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ค าน า 

ทฤษฎีภาพยนตร์ร่วมสมัยได้รับอิทธิพลจากแนวคิดทางสังคมศาสตร์ มนุษยศาสตร์ 

มานษุยวิทยา ฯลฯ รวมถึงปรัชญาและทฤษฎีอื่นๆ ที่เกิดขึน้ในช่วงหลงัสงครามโลกครัง้ที่สองเพื่ออธิบายและท า

ความเข้าใจภาพยนตร์ในมิติตา่งๆ มากขึน้ จิตวิเคราะห์เป็นกระแสหนึง่ที่มีบทบาทส าคญัในทฤษฎีภาพยนตร์ร่วม

สมยั อยา่งไรก็ดีการน าทฤษฎีเหลา่นีม้าใช้ในการอธิบายเพิ่มมิติภาพยนตร์กลบัท าให้การมุ่งประเด็นไปที่ตวับท

ของภาพยนตร์น้อยลง ภาพยนตร์กลับถูกใช้ในฐานะของอุปกรณ์ที่ช่วยอธิบายความชอบธรรมของทฤษฎี

เหล่านัน้มากขึน้ ค าอธิบายจากทฤษฎีเหล่านัน้จึงวนเวียนอยู่รอบๆ ตัวภาพยนตร์มากกว่าการลงที่เนือ้หนัง 

โดยเฉพาะการพยายามตามหาความจริงที่อยู่ข้างหลงัเร่ืองเล่าของภาพยนตร์ ความจริงเชิงประจักษ์ที่อิงกับ

ข้อมูลและบริบทภายนอก ทว่าเราต้องไม่ลืมว่าเมื่อเร่ืองเล่าที่เป็นเร่ืองแต่งเป็นสิ่งที่สร้างความเป็นจริงใน

ภาพยนตร์ขึน้ เมื่อเราดึงเร่ืองแต่งเหลา่นัน้ออกไปเพื่อตามหาความเป็นจริงในภาพยนตร์ ความเป็นจริงกลบัสญู

หายไปด้วยเช่นกนั สิ่งที่เราต้องท าความเข้าใจจึงไม่ใช่ความจริงที่อยูข้่างหลงัเร่ืองแต่ง แต่เป็นความจริงในเร่ือง

แต่งที่สร้างเร่ืองเล่าในภาพยนตร์ขึน้มา แนวโน้มของการใช้ทฤษฎีภาพยนตร์ร่วมสมัยจึงต่างจากทฤษฎี

ภาพยนตร์แบบคลาสสิกที่มุ่งเน้นเพื่อท าความเข้าใจการท างานของภาพยนตร์เอง งานวิจยัฉบบันีจ้ึงเน้นการ

สาธิตการท าความเข้าใจภาพยนตร์ด้วยตวัมนัเองผา่นทฤษฎีร่วมสมยัอื่นๆ โดยมีทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของลาก็อง

เป็นแกนหลกั 

โดยงานวิจยัพดูถึงเร่ือง “ส่ิงที่ล่องห่นเห็นได้” ในภาพยนตร์ (Visible Invisible in Cinema) ซึ่ง

หมายถึงสถานภาพอนัก ากวมของวตัถแุหง่การจ้องมอง (The Gaze) ที่ไมส่ามารถหาจุดลงตายตวัได้ในทศันภาพ

ของภาพยนตร์ ความประหลาดคือมนัปรากฏตวัเมื่อหายไป (หรือมนัหายไปทนัทีที่ปรากฏตวั) งานวิจยัจึงก าลงั

พดูถึงสิ่งที่ไม่ปรากฏให้เห็นแต่กลบัมีคงสภาวะของการด ารงอยู่ในภาพยนตร์ นอกจากนีง้านวิจัยยงัพดูถึงการ

ท างานภายใต้อุดมการณ์ของภาพยนตร์ โดยเน้นเร่ืองพืน้ฐานของความเช่ือ ความเข้าใจ เพื่อแสดงให้เห็นว่า

อดุมการณ์ท างานอยู่บนพืน้ฐานของภาษา และเมื่ออตับคุคลเข้าสูร่ะบบของอดุมการณ์ เขาย่อมตกอยู่ภายใต้

การควบคุมของระเบียบของสังคม ซึ่งเป็นกระบวนการที่อัลตูสแซร์เรียกว่าการเรียกขานของอุดมการณ์  

(Ideological Interpellation) อดุมการณ์จึงหมายถึงชุดของความคิดที่ก าหนดเป้าหมาย ความคาดหวงั และการ

กระท าของอตับคุคลโดยทัง้ที่รู้ตัวและไมรู้่ตวั งานวิจยัจึงแสดงให้เห็นถึงการท างานดงักลา่วโดยเน้นการตีความ

ผา่นเนือ้หา รูปแบบ และความสมัพนัธ์ระหวา่งผู้ชมกบัภาพยนตร์ โดยแบง่ประเด็นออกเป็น 4 บทด้วยกนั 

ในบทท่ี 1 เป็นการแนะน าทฤษฎีจิตวิเคราะห์เร่ืองการสร้างอตัลกัษณ์ในสงัคมวา่กระบวนการ

ดงักลา่วมีลกัษณะคล้ายกบัการชมภาพยนตร์อยา่งไร เนือ้หาจึงเก่ียวข้องกบัทฤษฎีของนกัสญัศาสตร์อยา่งเมทซ์ 

(Christian Metz) โดยยกเอางานจิตรกรรมที่มีเนือ้หาเก่ียวกับกับการมีตวัตนของอตัตาอย่าง Et in Arcadia ego 



ข 

ขึน้มาเป็นกรณีศึกษาเพื่อแสดงให้เห็นถึงการอ่านผิดของเมทซ์และการท าความเข้าใจจิตวิเคราะห์ของลาก็อง 

(Jacques Lacan) ใหม ่โดยมี พระเจ้าช้างเผือก เป็นกรณีศกึษา 

ส่วนในบทที่ 2 เป็นการสาธิตให้เห็นว่าภาพยนตร์ท างานอยู่ภายใต้อุดมการณ์อย่างไร แม้

เลี่ยงไม่ได้ว่าอุดมการณ์มีความเก่ียวข้องกับการเมือง ทว่าเนือ้หาเน้นการศึกษาอุดมการณ์ในฐานะของสิ่งที่

ควบคมุความคิดและการกระท าของอตับคุคล อดุมการณ์จึงต้องการแฟนตาซีเพื่อท างานรองรับและสนบัสนุน

ความเป็นจริงที่อุดมการณ์สร้างขึน้ วตัถุแห่งการจ้องมองจึงปรากฏตวัเองผ่านแฟนตาซีในฐานะของวตัถทุี่บิด

เบีย้ว โดยยกกรณีของ นางนาก และ พีม่ากพระโขนง เพื่อแสดงให้เห็นวา่ภาพยนตร์ทัง้สองแม้จะมีเนือ้หาตา่งกนั

แตท้่ายที่สดุกลบัเป็นภาพยนตร์ที่มีท างานอยูภ่ายใต้อดุมการณ์ทัง้คู่ 

ในช่วงท้ายของบทที่ 2 เพื่อแสดงให้เห็นว่าภาพยนตร์ท างานอยู่ภายใต้อุดมการณ์อย่างไร 

งานวิจัยจึงเน้นการท าความเข้าใจผ่านปรัชญาภาพยนตร์ของเดอเลิซ  (Gilles Deleuze) เพื่อน าไปสู่บทที่ 3 อนั

แสดงให้เห็นว่าในมิติหนึ่งภาพการเคลื่อนไหว (Movement-Image) ท างานอยู่ภายใต้อุดมการณ์ทว่าภายใน

โครงสร้างของมนัเองกลบัท้าทายตวัมนัเอง และเป็นช่วงเปลี่ยนไปสูภ่าพยนตร์ที่ท้าทายอุดมการณ์อย่างภาพ

กาลเวลา (Time-Image) ซึ่งเป็นเนือ้หาส าคญัในบทที่ 4 โดยยกภาพยนตร์เร่ือง Benny’s Video เป็นกรณีศึกษา

หลกัเพื่อเช่ือมโยงไปยงัภาพยนตร์เร่ืองอื่นๆ ท่ีไมไ่ด้ตอบรับกบัอดุมการณ์ของสงัคม 

งานวิจัยฉบับนี ไ้ด้รับการสนับสนุนทุนวิจัยจากหอภาพยนตร์ (องค์การมหาชน) ที่ให้

ความส าคญักบัภาพยนตร์ศึกษาในประเทศไทย และยงัให้ค าแนะน าในการท าวิจยัเบือ้งต้น กอปรค่อยดแูลเร่ือง

เอกสารตา่งๆ อีกทัง้ต้องขอขอบคณุอาจารย์ไศลทิพย์ จารุภมูิผู้ เป็นก าลงัใจและผลกัดนัให้เร่ิมต้นท างานวิจยัและ

ดร.สายณัห์ แดงกลมผู้ เป็นทัง้คนประกายความคิด แลกเปลี่ยนความคิดเห็น ตรวจสอบข้อมลูและค าแปลจาก

ต้นฉบบัภาษาฝร่ังเศส ทัง้สองท่านให้ค าปรึกษาทัง้ในฐานะของอาจารย์และสหาย งานวิจัยจึงไม่อาจลลุ่วงได้

หากไม่ได้สองท่านนี ้ในการท าวิจยัเก่ียวกับภาพยนตร์ได้รับความกรุณาจากคณุไกววทุธ์ิ จุลพงศธรที่ตอบสอบ

ข้อมลูและให้ค าแนะน าเก่ียวกบัภาพยนตร์ และคณุเอกสิทธ์ิ พนัธุ์พลูผู้ ให้ข้อมลูภาพยนตร์ของเชิด ทรงศรีอีกทัง้

จดัหาภาพยนตร์มาให้ นอกจากนีต้้องขอขอบคณุน า้ใจของคณุธรรมธัช ศรีวนัทนียกุล คณุปรีดาภรณ์ เอี่ยมแจ๋ 

และคณุธญัญรัตน์ วาริพฒัน์ที่แลกเปลีย่นความคิดเห็นและพิสจูน์อกัษรภาษาไทย 

ท้ายที่สดุขอขอบคณุคณาจารย์และมิตรสหายอีกหลายทา่นท่ีไมไ่ด้เอยออกนามใน ณ ที่นี ้
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บทคัดย่อ 

นกัทฤษฎีภาพยนตร์เมทซ์มุง่เน้นการศึกษาการจ้องมองของลาก็องเพียงแค่ในมิติของความ

บริบูรณ์ในจินตภาพและสญัลกัษณ์โดยละเลยมิติที่มาจากสภาวะจริง การอ่านผิดของเขากลายเป็นวิธีวิทยา

ส าคญัของทฤษฎีภาพยนตร์นบัทศวรรษ ดงันัน้เราจึงเข้าใจภาพยนตร์แค่เป็นเพียงผลิตผลของการเรียกขานเชิง

อดุมการณ์เท่านัน้ ทว่าการเป็นอตับคุคลโดยปราศจากความขาดเป็นเร่ืองที่เป็นไปไม่ได้  เนื่องจากมนัเป็นสว่น

ส าคญัในการสถาปนาความเป็นอตับุคคล ทฤษฎีของเมทซ์ที่มุ่งความสนใจอยู่แค่สิ่งที่มองเห็นและเข้าใจได้จึง

พลาดมิติของสภาวะจริงในฐานะของสิ่งที่ล่องหนเห็นได้ ความซบัซ้อนของสภาวะจริงแสดงให้เห็นหนทางที่

ภาพยนตร์ท้าทายอดุมการณ์ ไมใ่ช่การตอบรับการเรียกขานของมนั 

เช่นเดียวกบัระเบียบทัง้สามของลาก็อง ปราชญ์เดอเลิซแสดงให้เห็นว่าภาพยนตร์สามารถ

ตอบรับหรือท้าทายอดุมการณ์ได้อย่างไรผ่านแนวคิดเร่ืองภาพสองขัว้คือภาพการเคลื่อนไหวและภาพกาลเวลา 

โดยจากภายในองค์ประกอบของมนัเอง ในฐานะที่เป็นสว่นหนึง่ของภาพการเคลื่อนไหว ภาพการกระทบปฏิเสธ

หมดุหมายของพืน้ท่ีและเวลา และแสดงถึงอารมณ์กระทบที่ไม่เป็นสว่นบคุคลซึง่น าตวัมนัเองไปสูว่ิกฤตของภาพ

การเคลือ่นไหวและก าเนิดของภาพกาลเวลา 

การพิจารณาถึงจิตวิเคราะห์สายลาก็องร่วมกับปรัชญาของเดอเลิซสามารถแสดงให้เห็นว่า

ภาพยนตร์ท้าทายอดุมการณ์ของมนัผ่านรูปแบบ เนือ้หา และความสมัพนัธ์กบัผู้ชมได้อยา่งไร ทวา่อะไรคือราคา

คา่งวดของการขบถครัง้นี ้
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Abstract 

Disregarding dimension of the Real, Metz focuses his studies of the Lacanian gaze solely in 

Imaginary and Symbolic economy of being whole. His misreading becomes essential methodology of film theory 

for decades. Thus, film can only be understood as product of ideological interpellation. But being subject without 

lack is impossible, due to its elemental part of constitution of subjectivity. Metz’s theory misses the aspect of the 

Real, by concentrating in visibly comprehensible matter, as the visible invisible. The complexity of Lacan’s Real 

shows the way, not to response its interpellation, but to challenge the ideology. 

Likewise Lacanian trichotomic orders, Deleuze demonstrates how films can be either for or 

against ideology as such by his dichotomy of images: movement-image and time-image. Despitre of its element 

as a part of movement-image, affection-image negates its spatial-temporal coordinates and produces impersonal 

affect which leads itself to the crisis of movement-image and the birth of time-image. 

Rethinking of Lacanian Psychoanalysis along with Deleuzian Philosophy can unearth how 

cinema challenge its ideology via its form, content and spectatorship. But what price the cinema has to pay for 

this recalcitrance? 
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บทที่ 1 

โหมโรง 

ทฤษฎีภาพยนตร์ในช่วงยคุเร่ิมต้นตา่งหาทางอ้างสทิธ์ิในการปวารณาภาพยนตร์ในฐานะของ

ศิลปะแขนงหนึ่งทัง้ลกัษณะความเป็นกรอบภาพหรือหน้าที่น าไปสูอ่ีกโลกหนึง่ในภาพยนตร์ สิง่ที่ท างานคัน่กลาง

ระหวา่งผู้ชมและภาพยนตร์เสมอคือกล้อง เราสามารถถอดแบบตวัเองจากตวัละครได้โดยอาศยัการสมรู้ร่วมคิด

ของกล้องด้วย กล้องจึงเปรียบได้กบัสายตาของผู้ชม การที่ผู้ชมไว้ใจสายตาเทียมของกล้องอาจเป็นเพราะวาท

กรรมเก่าแก่ของเดการ์ต (René Descartes) ทีว่า่สายตาเป็นอวยัวะแหง่ความสตัย์ ท าให้ผู้ชมเช่ือในสิง่ที่เห็น แม้วา่

มีนกัสร้างภาพยนตร์บางคนตระหนกัดีถึงเส้นแบ่งที่เลือนรางเร่ืองตวัตนของผู้ชมในขณะที่ชมภาพยนตร์ โดย

พยายามบอกตัง้แตต้่นวา่สิง่ที่ผู้ชมก าลงัดอูยูน่ัน้เป็นเพียงภาพยนตร์ อาทิ ในภาพยนตร์เร่ือง Persona (1966) ของ

เบิร์กแมน (Ingmar Bergman) เปิดเร่ืองโดยฉายภาพภายในเคร่ืองฉายภาพยนตร์ ภาพแกะโดนเชือด ภาพแมงมมุ

ตวัโต และภาพเด็กชายนอนอยูบ่นที่นอนในห้องสีขาวอนัวา่งเปลา่ ภาพเรียงต่อกนัเพื่อให้เห็นวา่สิง่ที่ก าลงัชมอยู่

นัน้เป็นเพียงภาพยนตร์ แต่ราวกบัวา่ค าเตือนจะเลือนหายในพริบตาเพราะในฉากตอ่มาเคร่ืองฉายภาพยนตร์ได้

แสดงภาพระยะใกล้ของใบหน้าหญิงสาวบนก าแพง เด็กชายแสดงอาการหลงใหลในภาพดงักลา่ว ภาพใบหน้า

ขนาดใหญ่ก าลงัแนะให้ผู้ชมทราบถึงเนือ้หาของภาพยนตร์ที่เก่ียวข้องกับความสบัสนตวัตนในตวัเองของตวัละคร

ที่ไมไ่ด้สง่ผลแคก่บัผู้ชมที่หลงจดจ าผิดเทา่นัน้ แม้แตน่กัแสดงหญิงทัง้สองในเร่ืองยงัสบัสนกนัเอง1 

ภาพยนตร์จ าเป็นต้องอาศยัเทคนิคและจงัหวะภาพดงักลา่วในการท าให้ผู้ชมตรึงอยู่ในภวงัค์

และพบกับความส าราญในขณะที่ชมภาพยนตร์ ภาพยนตร์จึงมีภาษาของภาพยนตร์ที่เป็นข้อตกลงในการสื่อ

ความหมาย ซึ่งอาจมาจากประสบการณ์ในการชมภาพยนตร์ของผู้ชม และการคิดค้นประดิษฐ์เพื่อสร้างวิธีการ

ใหม่ๆ  ของนกัสร้างภาพยนตร์ การท าให้ผู้ชมหลงผิดไปกบัการถอดแบบจากตวัละครชัว่ขณะจึงเป็นหนึ่งในกลไก

ส าคญัในการท าให้ภาพยนตร์ดงึดูดผู้ชมให้ตราตรึงไปกบัภาพท่ีปรากฏในห้องมืดราวกบัอยูใ่นถ า้ของเพลโต 

เมื่อใบหน้ามีอิทธิพลในการท าให้ภาพยนตร์ตรึงตาและกลับสู่ในภวังค์ ความคิดที่ว่า

ภาพยนตร์เป็นประหนึ่งกระจกเร่ิมเข้ามามีบทบาทเป็นศนูย์กลางของทฤษฎีภาพยนตร์ตัง้แต่ในช่วงทศวรรษที่ 

1960 ถึง 1980 โดยเป็นช่วงเดียวกับที่นกัวิชาการ นกัปรัชญา นกัทฤษฎีในหลากสาขาได้รับอิทธิพลจากทฤษฎี

                                                 
1 Persona เป็นภาพยนตร์เก่ียวกบัพยาบาลสาว (Bibi Anderson) ท่ีมาดแูลนกัแสดงสาว (Liv Ullmann) และตวันางพยาบาลก็เกิดความสบัสน
ระหว่างตวัตนของตนเองและนกัแสดง ความสบัสนดงักลา่วดจูะไม่ได้เกิดกบัแคต่วัละครและผู้ชมเทา่นัน้ แม้แตน่กัแสดงเองก็ยงัไม่สามารถแยก
ออกว่าใครเป็นใคร โดยเดอเลซิ (Gilles Deleuze) ได้อ้างค าพดูของเบิร์กแมนว่า “เราท้ิงฟิล์มไวบ้นโต๊ะตดัต่อ และลิฟก็พูดว่า คณุเห็นไหมว่าบิบี
ดูนา่เกลียด! และทนัใดนัน้บิบีก็สวนกลบัวา่ นัน่มนัไม่ใช่ฉนั เป็นเธอต่างหาก” (Gilles Deleuze, Cinéma 1: l’image-mouvement, Paris: Seuil, 
1983, p. 147.)  
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ดงักล่าว และเร่ิมเปลี่ยนแปลงเข้าสู่แนวคิดหลงัโครงสร้างนิยม อาทิ นกัทฤษฎีภาพยนตร์สายสญัศาสตร์เมทซ์ 

(Christian Metz) ที่ผละตวัเองออกจากการวิเคราะห์ภาพยนตร์ในฐานะตวับทซึง่มุง่เน้นความสนใจในเนือ้หาของ

ภาพยนตร์ภายใต้อิทธิพลของภาษาศาสตร์จากสญัวิทยาสายโซซูร์ (Ferdinand de Saussure) และสญัศาสตร์ของ

เพียร์ส (Charles Sanders Peirce) มาสูก่ารวิเคราะห์ความสมัพนัธ์ระหว่างภาพยนตร์และผู้ชมโดยได้รับอิทธิพล

จากจิตวิเคราะห์สายลาก็อง (Jacques Lacan) เช่นเดียวกบันกัทฤษฎีร่วมสมยัอยา่งโบดรี (Jean-Louis Baudry) ที่

พฒันาแนวคิดเร่ืองอปุกรณ์กลเชิงภาพยนตร์ (Cinematic Apparatus) โดยปรับจากแนวคิดเร่ืองจิตไร้ส านกึของฟ

รอยด์ (Sigmund Freud) เพื่อวิเคราะห์ถึงความสมัพนัธ์ระหวา่งภาพยนตร์และจิตของผู้ชม2 อย่างไรก็ดีเมทซ์กลบั

ให้ความสนใจกบัแนวคิดของลาก็องที่ว่า “จิตไร้ส านึกมีโครงสร้างเหมือนภาษาหน่ึง”3 ซึ่งเห็นได้ชดัว่าแนวคิดนี ้

เอือ้อ านวยและสอดคล้องกบัความสนใจดัง้เดิมของเมทซ์ในเร่ืองภาษาอยูแ่ล้วโดยเฉพาะเร่ืองของระบบการสร้าง

ความหมาย (Signification) ในต ารารวมบทความระหวา่งปี ค.ศ. 1973 ถึง 1975 เมทซ์พยายามโต้แย้งความคิดที่

ได้รับอิทธิพลจากฟรอยด์ที่วา่ภาพยนตร์มีลกัษณะคล้ายกบัความฝันและเสนอว่าภาพยนตร์มีลกัษณะคล้ายกบั

กระจกแทน เขาได้วางรากฐานทฤษฎีของเขาจากแนวคิดเร่ืองระยะกระจก (Mirror Stage) ของลาก็อง ต ารา Le 

signifiant imaginaire : psychanalyse et cinéma ของเขาจึงเปลี่ยนจากความสนใจภาพยนตร์ในฐานะภาษามาสู่

ภาพยนตร์ในฐานะของจินตภาพท่ีช่วยท าให้หลดุพ้นจากความขาดไปสูค่วามบริบรูณ์  

เมทซ์มุ่งความสนใจอยู่ที่เร่ืองของระเบียบในจินตภาพ (Imaginary Order) และระยะกระจก

ของลาก็อง โดยท าให้เห็นว่าภาพยนตร์ท าหน้าที่เป็นจกัรกลที่สนบัสนนุการท าให้อตับคุคลกลายเป็นสว่นหนึ่ง

ของอุดมการณ์ ด้วยกระบวนการหลง(จดจ า)ผิด (Mis(re)cognition) เพราะ “ส่ิงที่ได้รับจากภาพยนตร์คือ

ประสบการณ์ในจินตภาพที่มีผลท าให้ผูกมัดอัตบุคคลอยู่กับการเรียกขานไปสู่ระเบียบเชิงสัญลักษณ์์ 

(Symbolic Order)”4 ทฤษฎีของเมทซ์จึงกลายเป็นรากฐานทฤษฎีอื่นๆ ที่ท าให้เข้าใจภาพยนตร์ในฐานะของ

ผลผลติของอดุมการณ์ และใช้เป็นบทอ้างอิงในกระบวนการศกึษาภาพยนตร์อีกหลายทศวรรษตอ่มา 

                                                 
2 ส าหรับเมทซ์แล้ว ประสบการณ์เชิงภาพยนตร์ท าให้ผู้ชมเข้าถึงความรู้สกึสามารถเอาชนะความขาดของตนเองได้ชัว่คราวตราบเทา่ท่ียงัชม
ภาพยนตร์อยู่ ความขาดท่ีอตับคุคลจ าเป็นต้องแบกรับไว้ในฐานะของสิง่ที่มีตวัตนในสงัคม ประสบการณ์เชงิภาพยนตร์มอบความสขุถึงความ
บริบรูณ์ในจินตภาพท่ีเกิดขึน้เหมือนก าลงักลบัไปสูร่ะยะกระจกอีกครัง้ ในขณะท่ีส าหรับโบดรีแล้ว เขามองว่าการจดัวางต าแหน่งของผู้ชมในโรง
ภาพยนตร์มีคล้ายคลงึกบัการผลติซ า้การจดัองค์ประกอบในถ า้ของปราชญ์เพลโต ซึง่เป็นการจดัฉากที่จ าเป็นเพราะสร้างบรรยากาศท่ีท าให้
ผู้ชมเช่ือมโยงกบัระยะกระจกของลาก็องได้ นกัทฤษฎีทัง้สองตา่งให้ความส าคญักบัการผลติซ า้ประสบการณ์ท่ีเทียบกบัระยะกระจก และท าให้
ภาพยนตร์กลายเป็นสิง่ที่ลอ่ลวงผู้ชม พืน้ฐานของทฤษฎีทัง้สองจงึอยู่ท่ีการเข้าใจภาพยนตร์ในฐานะของจกัรกลส าหรับอดุมการณ์ (ดเูพิ่มเตมิใน 

Christian Metz, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema, Indianapolis, IN: Indiana University Press, 1986 และ Jean-Louis 
Baudry, “Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus” in Film Quarterly, eds. Jean-Louis Baudry and Alan Williams, vol. 2, 
no. 2, Winter, 1974-1975, pp. 39-47.) 
3 Jacques Lacan, The Seminar book III. The Psychoses (1955-1956), trans. Russell Grigg, London: Routledge, 1993, p. 167. 
4  Todd McGowan and Sheila Kunkel, “Introduction: Lacanian Psychoanalysis in Film Thoery”, in Lacan and Contemporary Film, New 
York: Other Press, 2004. pp. xi - xxix, p. xiii. 
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อย่างไรก็ดีรากฐานส าคัญจากทฤษฎีของเมทซ์ก็ก่อให้เกิดปัญหาจากการที่เมทซ์อ่านจิต

วิเคราะห์ของลาก็องผิดพลาด แม้ระยะกระจกจะเป็นทฤษฎีที่สร้างช่ือให้แก่ลาก็องก็ตามแต่มันเป็นเพียง

จุดเร่ิมต้นของจิตวิเคราะห์ของลาก็องเท่านัน้ ความผิดพลาดหลกัของเมทซ์อยู่ที่การจัดให้การจ้องมอง (The 

Gaze) อยูใ่นระเบียบในจินตภาพโดยมองว่าผู้ชมที่อยูใ่นโรงภาพยนตร์ปรารถนาที่จะควบคมุสายตาจากการจ้อง

มอง และภาพยนตร์สามารถมอบสิ่งนีใ้ห้แก่ผู้ชมได้ ทฤษฎีภาพยนตร์สายจิตวิเคราะห์ของเมทซ์จึงตอกย า้การที่

ภาพยนตร์เป็นเพียงผลผลิตของอุดมการณ์เท่านัน้เพราะมันท าให้ผู้ ชมกลับไปสู่กระบวนการถอดแบบ 

(Identification) อีกครัง้ สิ่งที่หายไปจากทฤษฎีภาพยนตร์ของเมทซ์คือความสามารถในการท้าทายอุดมการณ์

ของภาพยนตร์เอง หรือแม้แตก่ารเผยให้เห็นถึงกระบวนการเรียกขานของอดุมการณ์ เพราะเมทซ์เช่ือวา่ระเบียบ

เชิงสญัลกัษณ์สามารถท างานได้อยา่งสมบรูณ์แบบ ทฤษฎีของเมทซ์จึงจ ากดัอยูแ่คจิ่ตวิเคราะห์ของลาก็องในยคุ

เร่ิมต้นเท่านัน้5 อนัที่จริงแล้วทฤษฎีของลาก็องมีความซบัซ้อนกวา่สิง่ที่เมทซ์น ามาปรับใช้ เพื่อท าความเข้าใจกบั

แนวคิดของลาก็อง และแสดงให้เห็นถึงความเข้าใจในเร่ืองของอตัตา (Ego) ที่แตกตา่งกนัระหวา่งลาก็องกบัเมทซ์ 

อีกทัง้เป็นการแสดงให้เห็นวา่การจ้องมองไม่ได้เป็นแคเ่ร่ืองในจินตภาพแตเ่ป็นสิง่ที่มาจากที่อื่น เราจึงเร่ิมต้นจาก

การวิเคราะห์งานจิตรกรรมที่ซอ่นปริศนาเก่ียวกบัเร่ืองการมีตวัตนอยา่ง Et in Arcadia ego (1637-1638) ของปแูซ็ง 

(Nicolas Pouissin) เพื่อเป็นการน าร่องไปสู่ความเข้าใจภาพยนตร์ผ่านทฤษฎีของลาก็อง โดยไม่ใช่เป็นการท า

ความเข้าใจทฤษฎีของลาก็องผ่านสื่อภาพยนตร์ การวิเคราะห์จึงเน้นการท าความเข้าใจ เนือ้หา รูปแบบ และ

ประสบการณ์ของผู้ชมไปพร้อมกนั 

Et in Arcadia ego. 

กลุม่ชายเลีย้งแกะหลงเข้าไปเจอหีบศพอยูก่ลางป่า ขณะที่พวกเขาเดินเข้าไปใกล้หีบนัน้พวก

เขาเห็นจารึกอกัขระละตินว่า “Et in Arcadia ego”6 ปริศนาธรรมที่ชวนมองอยา่งนา่หลงใหล ชวนไขอย่างน่าฉงน 

                                                 
5 เหตผุลส าคญัท่ีท าให้การท าความเข้าใจในจิตวิเคราะห์ของลาก็องในวงวิชาการภาพยนตร์ช้ากวา่การเผยแพร่ทฤษฎีของเมทซ์มาก เน่ืองจาก
เมทซ์มกัเปิดวิชาการเรียนการสอนภาพยนตร์ท่ี Écoles Normale Supérieure ในช่วงปิดภาคการศกึษาฤดรู้อนเป็นภาษาองักฤษ โดยภายหลงัจาก
ปิดภาคการศกึษาแล้ว ทฤษฎีของเมทซ์ก็ได้รับการตีพิมพ์เป็นภาษาองักฤษอย่างรวดเร็ว ท าให้ต าราของเมทซ์เข้าถงึนักทฤษฎีภาพยนตร์ท่ีไม่
สามารถอ่านต าราเป็นภาษาฝร่ังเศสได้ ในขณะท่ีต าราสมัมนาของลาก็องกว่าจะได้รับการแปลและตีพมิพ์เป็นภาษาองักฤษต้องใช้เวลาหลายปี 
กอปรกบัเนือ้หาท่ียากและจ าเป็นต้องเรียนท่ีฝร่ังเศส ทฤษฎีภาพยนตร์กระแสลาก็องแบบใหม่จงึเร่ิมต้นช้ามากเม่ือเปรียบเทียบกบัช่วงเวลาท่ี
ทฤษฎีของเมทซ์กลายเป็นรากฐานให้แก่วงการวิชาการภาพยนตร์ไปแล้ว 
6 Et in Arcadia ego เป็นหวัข้อในงานจิตรกรรมประวตัศิาสตร์ (History Painting) ท่ีหยิบยกเอาวลีเตือนสตใิห้รู้ว่าแม้แตใ่นดนิแดนอนัไร้ทกุข์อย่าง
อาร์คาเดีย ฉนั (ซึง่หมายถงึความตาย) ก็อยู่ท่ีนัน่ด้วย ความตายจงึตามไปถึงแม้แตใ่นดนิแดนอนัแสนสขุ  “Et in Arcadia ego” จงึท าหน้าท่ีเป็น
มรณานสุต ิ(Momento Mori) ท่ีเตือนให้รู้และตระหนกัถึงความตายท่ีไม่อาจหนีพ้น 
ในต ารา Détruire la peinture มาแร็ง (Louis Marin) ได้แสดงให้เหน็ถึงความพิศวงของความตายผ่านพลงัของรูปสญัญะโลงศพใน Et in Arcadia 
ego ท่ีสามารถเป็นตวัแทนของสองสิง่ทีข่ดัแย้งกนัเองอย่างความตายและดนิแดนในอดุมคตอิย่างอาร์คาเดีย ทัง้ความตายและอาร์คาเดียตา่ง
กลายเป็นภาพตวัแทนของความไม่จีรังผา่นการน าเสนอความไม่สิน้สดุและความเป็นวาระสดุท้าย หรือผ่านอนาคตอนัไกลโพ้นและอดีตในอดุม
คต ิหรือหากพดูในอีกแง่หนึง่งานจิตรกรรมของปแูซง็มีสถานภาพสองอย่างในตวัเดียว ดงัในต ารา La logique ou l’art de penser ของอาร์โนด์
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และชวนสยองอยา่งนา่ใจหาย เพราะในขณะท่ีพวกเขามอง อา่น และมนึงงไปกบัค าวา่ Ego ในระยะประชิดเหลา่

ชายเลีย้งแกะในงานจิตรกรรมของปแูซ็งต่างก าลงัเผชิญหน้ากบัอตัตาทัง้สามหน่วยที่คอยควบคมุและก าหนด

พฤติกรรมของบคุคลตามทฤษฎีของฟรอยด์ ได้แก่ 1) อตัตาในอดุมคติ (Ideal Ego) หมายถึงภาพลกัษณ์ของสิง่ที่

เราอยากเป็น 2) อุดมคติของอัตตา (Ego Ideal) คือสิ่งที่เราคิดว่าสังคมอยากให้เราเป็น และ 3) อภิอัตตา 

(Superego) เป็นสิง่ที่คอยผลกัดนัให้เราท าตามปรารถนาต้องห้ามและลงโทษเราอยา่งรุนแรงเมื่อเราไมส่ามารถท า

ตามปรารถนาของตนเองได้ 

 
รูปที่ 1 Nicolas Poussin, Et in Arcadia ego (1637-1638). 

 

                                                 
และนิโคล (Antoine Arnauld et Pierre Nicole) ซึง่กลา่วเก่ียวกบัสญัญะไว้ว่า “เมื่อคิดถึงวตัถหุน่ึงดว้ยตวัมนัเองหรือเพื่อตวัมนัเอง โดยไม่คิดถึง
ส่ิงทีม่นักาลงันาเสนอ เราจะไดค้วามคิดเก่ียวกบัวตัถหุน่ึง เหมือนความคิดเก่ียวกบัโลกและดวงอาทิตย์ แต่เมื่อใคร่ครวญในฐานะทีม่นันาเสนอ
ส่ิงอ่ืนอยู่ เราจะไดค้วามคิดเร่ืองของสญัญะ วตัถดุัง้เดิมนีเ้รียกว่าสญัญะ ดงันัน้นีเ่ป็นวิธีการที่เราพิจารณาแผนทีแ่ละงานจิตรกรรม สญัญะจึง
ประกอบไปดว้ยแนวคิดสองประการ หน่ึงคือส่ิงทีน่ าเสนอและอีกหน่ึงคือส่ิงทีถู่กน าเสนอ และธรรมชาติของสญัญะคือการกระตุน้ส่ิงทีถู่ก
น าเสนอโดยส่ิงทีน่ าเสนอ” Et in Arcadia ego จงึพดูถงึทัง้สิง่ที่น าเสนอและสิง่ที่ถกูน าเสนอ งานจิตรกรรมของปแูซงที่แสดงภาพโลงศพและ
อกัขระ “Et in Arcadia ego” จงึท าหน้าท่ีเป็นภาพตวัแทนของภาพตวัแทน โดยเป็นการพิสจูน์ว่าวตัถสุามารถถกูน าเสนอได้ในฐานะของภาพ
ตวัแทนเทา่นัน้ (อ่านเพิ่มเตมิใน Louis Marin, Détruire la peinture, Paris: Flammarion, 2008 และ Antoine Arnauld et Pierre Nicole, La logique 
ou l’art de penser, Paris: Gallimard, [origin. 1683], 1992.) 
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รูปที่ 2 ภาพระยะใกล้ ชายเลีย้งแกะก าลังชีท้ี่ตัวประโยคข้างหีบศพ 

เมื่อชายผู้สวมโทก้าสฟ้ีาก้มลงมองที่ผืนผนงัข้างหีบหิน ทิศทางของแสงทีม่าจากทางด้านหลงั

ของตวัเขาจึงท าให้เงาตกกระทบบนฝาผนงัหินที่มีลกัษณะคล้ายผืนผ้าใบ สิ่งแรกที่เขาพบเห็นคือเงากระทบอนัไร้

ใบหน้าบนพืน้เรียบ การที่ชายเลีย้งแกะก าลงัมองค าวา่ ego อยา่งไมร่ะวางตาท าให้ดเูหมือนวา่เขาก าลงัหลงใหล

ในค าวา่ ego อยู ่และท าให้เหตกุารณ์ดงักลา่วมีลกัษณะคล้ายกบัการหลงใหลเงาของตนเองในกระจก เพราะการ

ที่เงาของเขาทาบลงบน ego ที่อยูใ่ต้นิว้มือของเขาพอดีคล้ายกบัต าแหน่งของบคุคลกบัเงาของเขาที่ปรากฏอยูใ่น

กระจก ต าแหนง่ที่ใกล้เคียงกนัจึงท าให้เขาหลงเข้าใจผิดคิดวา่ ego นัน้คือภาพเงาของตวัเขาเอง สภาวะจินตภาพ

ของการมองเห็นภาพเงาของตนเองที่น่าหลงใหลเป็นช่วงส าคญัของบคุคลเพราะเป็นช่วงเร่ิมแรกของการสร้าง

อตัตาให้แก่ตวัเอง บคุคลไม่ได้รับรู้ถึงการมีตวัตนและความเป็นอื่นตัง้แต่ต้น แต่เขาต้องเรียนรู้ความแปลกแยก

จากภาพลกัษณ์ของตนเองภาพแรก การพบภาพเงาสะท้อนตวัเองบนกระจกเป็นครัง้แรกคือช่วงส าคญัที่ท าให้

บุคคลมองตนเองเป็นคนอื่นในจินตภาพ (Imaginary other) และถอดแบบภาพลกัษณ์นัน้ในฐานะของสิ่งที่ฉัน

อยากเป็นหรืออตัตาในอดุมคติเพื่อสร้างอตัตาของตนเองขึน้มา สภาวะส าคัญดงักลา่วจึงตัง้อยู่บนพืน้ฐานของ

การหลง(จดจ า)ผิดวา่ตนเองเป็นคนอื่น และถอดแบบจากคนอื่นในจินตภาพเป็นอตัตาของตนเอง ลาก็องจึงมอง

วา่อตัตาของบคุคลเป็นเร่ืองในจินตภาพไม่ได้ด ารงอยู่จริงเพราะเกิดจากการเข้าใจผิดและสร้างขึน้จากภาพลวง

ตาในจินตภาพ ดงันัน้เขาจึงเรียกการถอดแบบครัง้แรกว่าการถอดแบบในจินตภาพ (Imaginary Identification) 

การหลงผิดดงักลา่วเป็นช่วงต้นของขัน้กระจกของลาก็อง คือการผละออกจากโลกในจินตภาพท่ีเด็กคิดว่าตนเอง

เป็นหนึง่เดียวกบัแม่ โลกที่มีแต่ความบริบรูณ์ การเผชิญหน้ากบัภาพของตนเองเป็นครัง้แรกคือการเรียนรู้ว่าโลก

ในจินตภาพเป็นเพียงภาพลวงตา เพราะแท้ที่จริงแล้วตนเองไม่ได้เป็นหนึง่เดียวกบัแม ่ทัง้สองตา่งเป็นเอกเทศต่อ

กัน เด็กจึงพบว่าทัง้แม่และเด็กต่างเป็นบุคคลที่มีความขาด (Lack) ในตัว เด็กจึงต้องการเป็นวัตถุในความ

ปรารถนาของแม่ (Object of Desire) วตัถทุี่เด็กคิดว่าสามารถเติมเต็มความขาดของแมไ่ด้และท าให้แมป่รารถนา

ในตวัของเขาเพื่อที่ทัง้สองจะได้กลบัมาเป็นหนึ่งเดียวกนัเหมือนเดิม การหลงผิดคิดว่าภาพเงาของบคุคลที่อยูใ่น

กระจกตรงต าแหน่งที่ใกล้ชิดกบัแม่เป็นคนอื่นโดยไมรู้่วา่นัน่คือตวัเอง ท าให้เด็กหลงผิดคิดวา่ภาพเงาที่ปรากฏใน

กระจกคือบุคคลที่สามารถตอบสนองความปรารถนาของแม่ได้ เด็กจึงเลียนแบบภาพเงาของตนเองเพื่อ
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กลายเป็นวตัถทุี่สามารถตอบสนองความปรารถนาของแม ่ความปรารถนาเร่ิมแรกของบคุคลจึงเกิดขึน้จากความ

ต้องการตอบสนองความปรารถนาของคนอื่น 

ทว่าเมื่อพิจารณาจาก Et in Arcadia ego เราเห็นได้วา่สภาวะเร่ืองราวภายในภาพนัน้ซบัซ้อน

กวา่ที่กลา่วข้างต้น เพราะการหลงผิดคิดวา่เงาที่ไมเ่คยปรากฏใบหน้าและการอา่นภาพบนพืน้เรียบวา่เป็นตนเอง 

มันไม่ใช่เพียงแค่การหลงคิดว่าเราเป็นคนอื่นอย่างการหลงภาพในระยะกระจก แต่นี่คือสิ่งที่เมทซ์เรียกว่า 

รูปสญัญะในจินตภาพ (Imaginary Signifier) ความนา่หลงใหลของภาพในภาพยนตร์ท าให้เมทซ์เปรียบเทียบการ

ชมภาพยนตร์เป็นเสมือนการกลบัไปสูพ่ฒันาการขัน้กระจกอีกครัง้ โดยเฉพาะการหลง (จดจ า)ผิดว่าตวัละครใน

ภาพยนตร์คือตวัเอง การถ่ายภาพระยะใกล้ใบหน้าของตวัละครเป็นหนึ่งในสิ่งที่ล่อลวงให้ผู้ชมหลงใหลในตวั

ละครราวกบัสามารถเข้าถึงความรู้สกึของตวัละครได้ ผู้ชมจึงละทิง้อตัตาของตนเองไปชัว่ขณะหนึง่และพยายาม

ถอดแบบจากตวัละครในภาพยนตร์ ปรากฏการณ์ดงักลา่วเป็นสิง่ที่เมทซ์มองวา่ใกล้เคียงกบัขัน้กระจกมากเพราะ

การสอ่งกระจกช่วยท าให้บคุคลหลงอยูก่บัภาพลวงตาของความบริบรูณ์ในตวั ภาพยนตร์จึงเป็นจกัรกลทางจิตที่

สามารถท าให้ผู้ชมเห็นภาพเงาของตนเองบนจอภาพยนตร์ได้ อย่างไรก็ดีเมทซ์ย า้ถึงประเด็นส าคญัของความ

แตกตา่งระหวา่งกระจกและจอภาพยนตร์วา่ 

“...แต่อย่างไรก็ตามภาพยนตร์ก็ยงัต่างจากกระจกโดยธรรมชาติในหน่ึงประเด็น

ส าคญั เพราะแมว่้าทกุอย่างสามารถสะทอ้นใหเ้ห็นไดบ้น(จอ)ภาพยนตร์ เฉก

เช่นเดียวกบับนกระจก มีอยู่ส่ิงหน่ึงทีเ่ราไม่เคยคน้พบในภาพสะทอ้นบนภาพยนตร์ 

กล่าวคือร่างกายของผูช้ม จากจดุนีเ้องกระจกของภาพยนตร์จึงเป็นส่ิงทีทึ่บ”7 

การหลง(จดจ า)ผิดในภาพยนตร์จึงต่างจากการสร้างอตัตาในขัน้กระจกในแง่ที่ว่า เราไม่ได้

ถอดแบบจากตวัเองที่หลงผิดคิดวา่เป็นคนอื่นในจินตภาพ แตเ่ราถอดแบบจากคนอื่นอย่างตวัละครที่เราหลงคิด

วา่อยากให้เป็นตวัเราเองอยา่งแท้จริง อยา่งไรก็ดีสภาวะดงักลา่วท าให้เกิดผลใกล้เคียงกบัขัน้กระจกเพราะเมื่อ

เราหลงคิดว่าตนเองเป็นคนอื่นท่ีนา่หลงใหล เราจึงถอดแบบจากคนอื่นเช่นเดียวกนั นอกจากนีก้ารหลงกลบัไปสู่

ขัน้กระจกยงัท าให้ผู้ชมหลงลืมไปชัว่ขณะถึงความไมส่มบรูณ์ในตวัเอง เมทซ์จึงใช้เหตผุลดงักลา่วอธิบายว่าเหตุ

ใดเราจึงชอบดภูาพยนตร์มากกวา่ศิลปะแขนงอื่นเพราะอ านาจในการสร้างภาพลวงตาของภาพยนตร์ท าให้ผู้ชม

หลงอยูก่บัความบริบรูณ์อนัลวงตาที่ภาพยนตร์สร้างขึน้ 

การถอดแบบในจินตภาพซึ่งเป็นการถอดแบบปฐมภมูิยงัมีเร่ืองของความปรารถนา (Desire) 

เข้ามาเก่ียวข้องด้วยเสมอ เพราะเมื่อบคุคลพบว่าตนเองไม่มีสิ่งที่คนอื่นต้องการ เขาจึงพยายามตามหาและเป็น

                                                 
7 Christian Metz, The Imaginary Signifier, p. 45. 
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สิง่นัน้เพื่อตอบสนองความปรารถนาของคนอื่น หากคนอื่นคนแรกที่เด็กรู้จกัคือแมห่รือผู้ที่ท าหน้าที่เป็นแม ่จินต

ภาพจึงเป็นเร่ืองที่เก่ียวข้องกบัปรารถนาของแมเ่สมอ ความซบัซ้อนของความสมัพนัธ์ที่เกินไปกวา่คู่สมัพนัธ์เชิง

พลวตัของฟรอยด์ที่เน้นความส าคญัอยูท่ี่แมแ่ละลกู เปลีย่นมาสูค่วามสมัพนัธ์เชิงไตรภาคีเพราะมีเร่ืองของวตัถทุี่

ตอบสนองความปรารถนาเข้ามาเก่ียวข้องด้วยเสมอ ตวัอยา่งที่แสดงให้เห็นได้ชดัคือความปรารถนาของนอร์แมน

ในเร่ือง Psycho (1960) ของฮิทช์ค็อก (Alfred Hitchcock) เพราะแม่ของนอร์แมนมีความปรารถนาในตวันอร์แมน

เกินกวา่แค่ฐานะของลกูชาย เธอปรารถนาให้นอร์แมนกลายเป็นวตัถทุี่เติมเต็มความขาดในตวัของเธอ นอร์แมน

จึงมีสถานภาพเป็นวตัถแุหง่เหตปุรารถนา (Object-cause of desire) ดงันัน้ความปรารถนาของแมข่องนอร์แมนจึง

ท าให้ความสมัพนัธ์ระหว่างพวกเขากลายเป็นเร่ืองผิดประเวณีราวกบัการร่วมสมสูใ่นวงศ์เดียวกนั นอร์แมนจึง

กลายเป็นเหยื่อของความปรารถนาดงักลา่ว เพราะเขาได้บรรจุความปรารถนาดงักลา่วลงในจิตไร้ส านึกของเขา

เพื่อตอบสนองความปรารถนาและเติมเต็มส่วนที่ขาดหายไปของแม่ที่อยู่ในจินตภาพของเขาโดยที่เขาไม่รู้ตวั 

อย่างไรก็ดีเหตุแห่งปรารถนาไม่เคยปรากฏตวัให้เห็นอย่างชดัเจนแม้แต่ในวตัถใุนความปรารถนาเอง เหตุแห่ง

ความปรารถนาในฐานะของวตัถจุึงเป็นสิ่งที่บคุคลไม่มีในตนเองและตามหาวตัถุนีใ้นตวัผู้อื่น สิ่งอื่น ที่อื่น หรือ

แม้แต่ตวัเราเองที่กลายเป็นอื่น เพราะมนัเป็นสิ่งที่หายไปจากตวับคุคล เราจึงคิดว่ามนัด ารงอยู่ที่อื่นเสมอ ด้วย

เหตนุี ้ลาก็องจึงเรียกวตัถแุหง่เหตปุรารถนาวา่เป็น objet a8 ความปรารถนาของนอร์แมนคือการกลายเป็นวตัถใุน

ความปรารถนาของแม ่วตัถทุี่นอร์แมนคิดว่าสามารถเติมเต็มความขาดของแมไ่ด้และแม่ก็จะเติมเต็มความขาด

ของเขาด้วยเช่นกนั เหตแุหง่ความปรารถนาทัง้หมดล้วนเกิดขึน้ในจินตภาพ หากคิดในเชิงกฎระเบียบของสงัคม

แล้ว บคุคลที่ยงัติดอยู่ในจินตภาพหรือการอยู่ในระยะขัน้กระจกคือบคุคลที่อยู่ในสภาวะไม่ปกติเพราะเขาไม่ได้

เข้าสูก่ระบวนการการท าให้กลายเป็นสว่นหนึ่งของสงัคมอย่างสมบรูณ์ นัน่คือการไมไ่ด้ยอมรับสิ่งที่คอยควบคมุ

พฤติกรรมของเขาให้เป็นไปตามกฎ นอร์แมนจึงอยูใ่นสภาวะย้อนกลบัจากอตับคุคลไปสูบ่คุคลที่หลงใหลภาพใน

ขัน้กระจก แตเ่ขายงัสามารถด ารงชีวิตปกติภายในสงัคมได้เพราะเขาได้กดทบัสว่นท่ีไมไ่ด้อยูภ่ายใต้กฎไว้ในสว่น

ลึกของจิตไร้ส านึกของเขา การที่นอร์แมนแต่งกายเป็นแม่และลงมือสงัหารหญิงสาวที่เขามีใจให้เพราะจิตไร้

ส านึกของนอร์แมนคิดว่าแม่ของเขาปรารถนาเช่นนัน้ นี่จึงเป็นการถอดแบบจากวตัถุในความปรารถนาของแม่

เพื่อท าให้ตวัเองกลายเป็นวตัถใุนความปรารถนานัน้ ด้วยเหตนุีน้อร์แมนจึงเกิดความสบัสนระหวา่งอตัตาของตวั

เขาเองและอตัตาที่สอง (Alter Ego) ที่เกิดจากการถอดแบบจากคนอื่นในจินตภาพ ปรากฏการณ์ดงักลา่วแสดง

ให้เห็นว่านอร์แมนต้องการถอดแบบจากอัตตาในอุดมคติของผู้ที่นอร์แมนคิดว่าสามารถตอบสนองความ

                                                 
8 Objet a จงึหมายถึงวตัถท่ีุเป็นของคนอ่ืน ลาก็องแบง่คนอ่ืน ผู้ อ่ืน สิง่อ่ืน ที่อ่ืน หรือความเป็นอ่ืนออกเป็นสองแบบ แบบแรกคือคนอ่ืนในจินต
ภาพหรืออตัตาในอดุมคต ิผู้ ท่ีเราคดิว่าบริบรูณ์และครอบครองวตัถท่ีุตอบสนองปรารถนาของผู้ อ่ืนได้ ลาก็องจงึเขียนสะกด “autre” ด้วย a ตวั
เลก็เสมอ ในขณะท่ีผู้ อ่ืนเชิงสญัลกัษณ์หรืออดุมคตขิองอตัตาคือผู้ อ่ืนโดยสมับรูณ์ท่ีเราไม่มีทางเข้าถึงได้ แตเ่ราพยายามลอกเลียนแบบในฐานะ
ของผู้ ท่ีสามารถตอบสนองความปรารถนาของผู้ อ่ืนได้ ด้วยเหตนีุล้าก็องจงึกลา่วว่า “ความปรารถนาของเราคือความปรารถนาของคนอ่ืน” 
เพราะคนอ่ืนปรารถนาให้เราปรารถนาเช่นนัน้ เราจงึปรารถนาเพ่ือท่ีจะตอบสนองความปรารถนาของคนอ่ืนเสมอ เหตแุหง่ปรารถนาจงึอยูใ่น 
objet a ซึง่เป็นวตัถใุนผู้ อ่ืนในจินตภาพ 
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ปรารถนาของคนอื่นหรือก็คือแมข่องนอร์แมนได้ ความรู้สกึผิดของนอร์แมนทีส่งัหารแมข่องตนเองท าให้เขาสร้าง

อตัตาที่สองขึน้มาโดยไมรู้่ตวัเพื่อแยกสิง่ที่สงัคมไม่ยอมรับให้อยูใ่นอตัตาที่สองแทน สิง่ที่ถกูกดทบัไว้ไมใ่ห้ปรากฏ

ออกมาจึงเป็นความรู้สึกผิดที่มีต่อความปรารถนาของตน9 ความปรารถนาที่จะเป็นหนึ่งเดียวกับแม่โดยการ

กลายเป็นวตัถุในความปรารถนาของแม่ และเป็นความปรารถนานีอ้ีกเช่นกนัที่ปรากฏในรูปแบบของหญิงคลัง่

(ในร่างของนอร์แมน)ผู้ ไลล่่าสงัหารผู้ที่จะมาแยกนอร์แมนออกจากแม่ ดงันัน้บุคคลสามารถด ารงชีวิตได้อย่าง

ปกติหาก objet a ยงัคงด ารงอยูท่ี่อื่น ที่ๆ เขาไมม่ีวนัเข้าถึงได้ เป็นหน้าที่ของกฎของสงัคมที่แยกระหวา่งอตัตาของ

บคุคลและความปรารถนาของคนอื่นออกจากกนั ทว่าหากบคุคลยงัคงหลงระหว่างอัตตาของตนเองและความ

ปรารถนาของผู้อื่นจะท าให้อตัตาในอดุมคติย้ายเข้ามาสงิอยู่ในตนเอง ดงัเช่นกรณีแม่ของนอร์แมนในฉากจบที่

เสียงของเธอออกมาจากร่างของลกูชาย นอร์แมนจึงกลายเป็นหนึ่งเดียวกับแม่ของเขาและไม่ใช่ตวัเขาเองอีก

ตอ่ไป เพราะเขาได้กลายเป็นวตัถใุนความปรารถนาของแมใ่นจินตภาพ 

ดงัที่กลา่วในข้างต้นว่าการเผชิญหน้ากบัอตัตาในอดุมคติเป็นจุดเร่ิมต้นของความปรารถนา 

และความปรารถนาดัง้เดิมของบคุคลคือความปรารถนาที่จะเป็นวตัถใุนความปรารถนาของคนอื่นเพื่อกลบัไป

รวมเป็นหนึง่เดียวกบัคนอื่น (หรือแม่) ในจินตภาพในสภาวะบริบรูณ์ แม้ว่าสภาวะดงักลา่วจะเป็นภาพลวงตาก็

ตาม การพยายามถอดแบบจากอตัตาในอดุมคติเพื่อตอบสนองความปรารถนาของคนอื่นท าให้เห็นว่า “ความ

ปรารถนาของเราคือความปรารถนาของคนอื่น”10 เพราะความปรารถนาของเราไมเ่คยเป็นของตวัเราเองหากแต่

                                                 
9 อย่างไรก็ตาม ความรู้สกึผิดของนอร์แมนไม่ได้เกิดขึน้เพียงเพราะเขาสงัหารแม่ของตนเองและรู้สกึผิดตอ่การกระท านัน้ เพราะในเร่ืองของความ
ปรารถนาและความรู้สกึผิดเราจ าเป็นต้องอ่านเส้นทางของมนัสวนกลบั เราจ าเป็นต้องอ่านว่านอร์แมนสมปรารถนาท่ีได้สงัหารแมข่องตนเอง 
ทว่าความปรารถนาของเขาเป็นสิง่ที่ไม่ลงรอยกบักฎของสงัคม นอร์แมนจงึกดทบัความปรารถนาของเขาได้ ความรู้สกึของนอร์แมนจงึเกิดขึน้
จากการท่ีเขาทรยศตอ่ความปรารถนาของเขาเอง ความรู้สกึผิดจงึไมใ่ช่การท าผิดกฎแตเ่ป็นการทรยศตอ่ความปรารถนาของตนเองโดยยอมรับ
กฎดงักลา่ว สิง่ที่ถกูกดทบัไว้จงึกลบัมาในรูปแบบของอภิอตัตาของแม่ (Maternal Superego) คือเป็นอปุลกัษณ์ของแม่ท่ีมีความปรารถนาเกินไป
กว่าสิง่ที่สงัคมยอมรับ ความปรารถนาของแม่นีเ้องท่ีเรียกร้องให้นอร์แมนท าตามความปรารถนาของแม่โดยคดิว่าเป็นความปรารถนาของนอร์
แมนเอง ทว่าอตัตาของนอร์แมนปฏิเสธความปรารถนาดงักลา่ว อภิอตัตาของแม่จงึลงโทษเขาด้วยความรู้สกึผิด 
10 Jacques Lacan, The Seminar book XI. The Four Concepts of Psychoanalysis, trans. Alan Sheridan, New York: Norton, 1998, p. 243. ลาก็อง
ได้จ าแนกความจ าเป็น (Need) ซึง่เป็นเร่ืองของความต้องการทางกายภาพออกจากความปรารถนา (Desire) ซึง่เป็นเร่ืองที่ไม่ได้เกิดขึน้เองตาม
ธรรมชาตแิตต้่องเรียนรู้ผ่านคนอ่ืนอย่างเชน่ภาษา เม่ือมนษุย์ก าเนิดขึน้มาเขาด ารงอยู่ในสภาวะท่ีช่วยเหลือตนเองไม่ได้ มนัจงึท าให้เขา
จ าเป็นต้องพึง่พาคนอ่ืนอยู่ตลอดเวลา เพ่ือท่ีจะเรียกร้องความช่วยเหลือจากคนอ่ืนเดก็จ าเป็นต้องเปลง่เสียงร้องออกมาเพ่ือแสดงถึงการ
เรียกร้อง (Demand) เพ่ือตอบสนองความต้องการของร่างกาย การเรียกร้องจงึท าให้เดก็เรียนรู้วิธีการแสดงออกถึงความต้องการของตนเองผ่าน
เสียง การปรากฏตวัของผู้ อ่ืนในช่วงเวลาดงักลา่วจงึเป็นตวัแทนของความรัก ดงันัน้การเรียกร้องจงึท างานในสองระดบัคือ 1) การแสดงถงึความ
จ าเป็นท่ีต้องการการตอบสนอง และ 2) การเรียกร้องความรักจากคนอ่ืน ในขณะท่ีคนอ่ืนสามารถมอบวตัถหุรือสิง่ที่ตอบสนองความจ าเป็นของ
ร่างกายของเดก็ได้ แตเ่ขาไม่สามารถเตมิเตม็ความรักให้กบัเดก็ได้ การเรียกร้องหาความรักจงึยงัเป็นสิง่ที่ไม่ได้รับการตอบสนอง สิง่นีเ้องท่ีเป็น
จดุเร่ิมต้นของความปรารถนา ความปรารถนาจงึเป็นสว่นเกินท่ีออกมาการเรียกร้องเพ่ือตอบสนองความจ าเป็น มนัจงึเป็นสิง่ที่ไม่เหมือนกบั
ความจ าเป็นเพราะมนัไม่สามารถได้รับการตอบสนองได้ 
ในจดุนีเ้องท่ีแสดงให้เหน็ถึงความใกล้เคียงและแตกตา่งระหว่างความปรารถนากบัแรงขบั (Drive) เพราะแม้ทัง้คูจ่ะเป็นสิง่ที่อยู่นอกเหนือจาก
ตวัอตับคุคลและด ารงอยู่ในพืน้ท่ีของผู้ อ่ืนแล้ว ความปรารถนามีเพียงหนึง่เดียวในขณะท่ีแรงขบักลบัมีหลายรูปแบบ เพราะทกุแรงขบัตา่งมุ่งไป
หาวตัถเุหตแุหง่ปรารถนาเดยีวกนั อย่าง objet a และเม่ือวตัถเุหตแุหง่ปรารถนาด ารงอยู่ในท่ีอ่ืน ผู้ อ่ืน สิง่อ่ืน “ความปรารถนาของเราจึงเป็น
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เป็นของคนอื่นเสมอ ชีเช็ค (Slavoj Zizek) ยกตวัอย่างกรณีศึกษาของฟรอยด์เก่ียวกบัเด็กหญิงที่ฝันว่าตนเองได้

ทานเค้กสตรอเบอร่ี ความปรารถนาของเด็กไม่ใช่ว่าเธอต้องการทานเค้กสตรอเบอร่ีที่เธอไมส่ามารถทานในชีวิต

จริง แล้วเธอจึงฝันถึงเค้กเพื่อจะสมหวงัได้ในความฝัน ปัญหาส าคญัคือเธอรู้ได้อยา่งไรว่าเธอต้องการทานเค้กสต

รอเบอร่ีตัง้แต่แรกเร่ิม น่ีคือสิ่งที่ลาก็องเรียกวา่แฟนตาซี (Fantasy) แฟนตาซีไม่ใช่ฉากในจินตภาพท่ีท าให้รู้ว่าเรา

ต้องการอะไร แตท่ าให้เรารู้วา่ความปรารถนาเกิดได้อยา่งไร และเมื่อความปรารถนาของเราไมเ่คยเป็นของตวัเรา

เองแต่เป็นของผู้อื่นเสมอ ดงัตอนที่เด็กต้องการเป็นฟาลสัในจินตภาพ (Imaginary Phallus) เพื่อตอบสนองความ

ปรารถนาของแม่ที่ต้องการเติมเต็มความขาด หรือการท่ีเราปรารถนาที่จะมีช่ือเสยีงโด่งดงัเพราะเราต้องการเป็น

วตัถใุนความปรารถนาของคนอื่นแล้ว หรือในกรณีของนอร์แมนที่ปรารถนาจะเป็นฟาลสัในจินตภาพให้แกแ่มข่อง

ตนเองผู้ที่เขาจินตนาการวา่เธอขาดมนัไป เขาจึงถอดแบบจากสิง่ที่เขาคิดวา่สามารถเติมเต็มความปรารถนาของ

แม่ได้และท าให้กลายเป็นวตัถใุนความปรารถนาของแม่ ความปรารถนาของเด็กหญิงจึงเป็นการได้เป็นวตัถใุน

ความปรารถนาของพ่อแม่ของเธอ เพราะเธอรู้ว่าหากเธอได้ทานเค้กสตรอเบอร่ี เธอจะมีความสขุและแสดง

ออกมาให้เห็น เธอจึงท าให้พ่อและแม่ของเธอพอใจที่เห็นว่าเธอมีความสขุและท าให้เธอกลายเป็นวตัถใุนความ

ปรารถนาของพวกเขา ความปรารถนาจึงเป็นเร่ืองที่ซบัซ้อนเสมอ ในกรณีของชายเลีย้งแกะในภาพของปูแซ็ง 

ความปรารถนาของเขาในการถอดแบบจาก ego จึงไมใ่ช่เพียงเพราะเขาต้องการเป็นบคุคลในอดุมคติ แตเ่ขารู้ว่า

มีผู้อื่น คนอื่น หรือสิง่อื่นก าลงัคาดหวงัให้เขาสามารถกลายเป็นสิง่ที่อยูใ่นอดุมคติ และเขาก็สามารถกลายเป็นสิง่

ที่คนอื่นปรารถนาได้ ความปรารถนาจึงไม่ใช่เร่ืองที่เกิดขึน้โดยธรรมชาติแต่เราจ าเป็นต้องเรียนรู้ที่จะปรารถนา 

ด้วยเหตนุีภ้าพยนตร์จึงเปรียบได้กบัแฟนตาซีดงัที่ปราชญ์ชีเช็คได้กลา่ววา่ “ภาพยนตร์เป็นศิลปะของความวิปริต 

เพราะมนัไม่ไดม้อบส่ิงทีเ่ราปรารถนาใหแ้ก่เรา แต่มนับอกว่าเรามีความปรารถนาไดอ้ย่างไร”11 

ตามแนวคิดของเมทซ์ภาพยนตร์จึงเป็นศิลปะที่มีพลงัมหาศาลในแง่ที่มนัลอ่ลวงให้ผู้ชมกลบั

ไปสู่สภาวะของความบริบูรณ์ในจินตภาพและเรียนรู้ว่าเราปรารถนาได้อย่างไร อย่างไรก็ดีเมทซ์เน้นย า้ว่า

ปรากฏการณ์ของภาพยนตร์นัน้ซบัซ้อนกว่าขัน้กระจกของลาก็อง เมื่อการหลง(จดจ า)ผิดจากจอภาพยนตร์เป็น

การหลงผิดและค้นหาตวัเองในผู้อื่นโดยแท้ นัน่ย่อมแสดงให้เห็นว่าการถอดแบบจากตวัละครในขณะที่ก าลงัชม

                                                 
ความปรารถนาของคนอ่ืน” เพราะความปรารถนาของบคุคลคือการกลายเป็นวตัถใุนปรารถนาของคนอ่ืนเสมอ ความปรารถนาของเราจงึเป็นสิง่
ท่ีถกูสร้างและได้รับการสัง่สอนจากสงัคมหรือผู้ อ่ืน ความปรารถนาเป็นวตัถใุนปรารถนาของคนอ่ืนเกิดขึน้ครัง้แรกในระยะกระจก เม่ือเดก็
ต้องการกลายเป็นวตัถใุนปรารถนาของแมใ่นจินตภาพของตนเองจงึพยายามท าให้ตวัเองกลายเป็นฟาลสั (phallus) ในจินตภาพหรือวตัถท่ีุแม่
ปรารถนาเสมอ แม้ในท้ายท่ีสดุเดก็จะพบวา่เขาไม่สามารถตอบสนองความปรารถนาหรือกลายเป็นวตัถใุนปรารถนาของแม่ได้เพราะความ
ปรารถนาของแม่อยู่ท่ีอ่ืน(อยู่ท่ีพ่อ)เสมอ เดก็จงึเลียนแบบพ่อเชงิสญัลกัษณ์เพ่ือให้ตนเองกลายเป็นวตัถใุนปรารถนาของคนอ่ืน 
11 The Pervert's Guide to Cinema. Dir. Sophie Fiennes. Perf. Slavoj Zizek. 2006. DVD. 
 



10 

ภาพยนตร์เป็นสิ่งที่อปุโลกน์ขึน้มาเสมอเพื่อพยายามเติมเต็มจุดทึบบนจอภาพยนตร์หรือช่องว่างของผสัสะของ

ผู้ชม จินตภาพจึงท าให้เกิดความบริบรูณ์อนัลวงตาทัง้กบัสิง่ที่ผู้ชมก าลงัมองและตวัผู้ชมเอง 

เช่นเดียวกบักรณีของชายผู้สวมโทก้าสฟ้ีาที่สามารถตีความได้สองระดบั คือการหลงเงาของ

ตวัเองบนระนาบหิน และการหลงคิดว่าภาพ ego ของคนอื่นเป็นตนเอง ประเด็นเร่ืองการหลง(จดจ า)ผิดคิดว่า

ตนเองเป็นผู้อื่น หรือในทางกลบักนัคือการหลงผิดว่าผู้อื่นคือตนเองเป็นประเด็นที่พบบ่อยในงานศิลปะ เช่นใน

งานจิตรกรรมของดาวินชี (Leonardo da Vinci) ที่มกัมีต านานเก่ียวกบัความสมัพนัธ์ระหวา่งศิลปินและแม ่หรือไม่

ก็เก่ียวกบัตวัตนของศิลปินกบัภาพสตรีที่ปรากฏในชิน้งาน ภาพพิมพ์ไม้แบบอเุอกิของศิลปินอตุะมาโร่ (Kitagawa 

Utamaro) ที่นอกจากงานจิตรกรรมแนวกามารมณ์แล้ว งานของเขายงัเก่ียวข้องกบัแม่หรือเพศหญิงอยู่บ่อยครัง้ 

งานของจิตรกรอิมเพรสชัน่นิสม์อย่างคาสซทั (Mary Cassatt) หรือในกรณีของภาพยนตร์ เช่น ชายนิรนามผู้ เล่า

เร่ืองใน Fight Club (1999) ที่หลงสร้างอัตตาที่สองของตนเองขึน้มาโดยไม่รู้ตัว นีน่าใน Black Swan (2010) ที่

สามารถกลายเป็นหงส์ด าตอ่เมื่อเธอได้สงัหารอปุสรรคแหง่ความปรารถนาของเธอด้วยเศษกระจก หรือชลสทิธ์ิผู้

ที่ไมส่ามารถจดจ าตวัตนของตนเองได้เพราะต้องการกดทบัความรู้ผิดของตนเองในฐานะฆาตกรใน บอดี้ศพ 19 

(2007) เป็นต้น 

แม้จินตภาพมอบภาพลวงตาของความบริบรูณ์ให้แก่ผู้ชมและสิ่งที่ก าลงัชมอยู่ การท างาน

ของมนักลบัเป็นการปกปิดบงัตาไมใ่ห้เราเห็นสิง่ที่หายไปจากตวัของเราและโลกที่เรามองเห็น กลา่วคือจินตภาพ

ท างานเพื่อปกปิดการท างานของระเบียบอีกสองประเภทของลาก็องคือ ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ (The Symbolic) 

และสภาวะจริง (The Real) เพราะท้ายที่สดุบคุคลจะรับรู้ว่าความพยายามที่จะเป็นวตัถใุนความปรารถนาเพื่อ

ตอบสนองความปรารถนาของผู้อื่นในจินตภาพเป็นสิง่ที่เป็นไปไม่ได้ เพราะผู้อื่นไมไ่ด้ปรารถนาในตวับคุคล ด้วย

เหตุที่ว่าความปรารถนาของผู้อื่นอยู่ที่อื่นเสมอ บุคคลจึงไม่สามารถตอบสนองความปรารถนาของผู้อื่นได้ด้วย

ตนเอง แต่เขาจ าเป็นต้องถอดแบบจากอุปลกัษณ์ของผู้ที่บคุคลคิดว่าเขาได้ถือครองวตัถุในความปรารถนานัน้ 

เช่นเดียวกบัเด็กในพฒันาการระยะกระจกท่ีพบวา่ตนเองไม่ได้เป็นส่งิท่ีแม่ปรารถนาอย่างฟาลสัเพราะสิง่นัน้อยู่

ในการครอบครองของพ่ออยู่แล้ว เด็กจึงจ าเป็นต้องผละตวัเองออกจากการพยายามเติมเต็มความขาดของแม่

ด้วยการเป็นฟาลสัในจินตภาพไปสูก่ารถอดแบบจากอปุลกัษณ์ของพอ่ผู้ ถือครองวตัถใุนความปรารถนาของแม่  

ลกัษณะดงักล่าวเป็นการถอดแบบเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Identification) ซึ่งเป็นการถอดแบบครัง้ที่สอง คือ

การถอดแบบจากผู้ที่ถือครององคชาตเชิงสญัลกัษณ์หรือฟาลสั สิง่ที่บคุคลถอดแบบจึงไมใ่ช่พอ่ทางกายภาพ แต่

เป็นกฎ ระเบียบ ข้อบงัคบั ซึง่ท าหน้าที่เป็นพ่อเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Father) เด็กต้องเรียนรู้สิ่งเหลา่นีเ้พื่อเข้า

เป็นส่วนหนึ่งของสงัคม พฒันาการของเด็กในทศันะของลาก็องจึงไม่ได้ขึน้อยู่กับพ่อและแม่ทางกายภาพแต่

ขึน้อยู่กบัสิ่งที่ท าหน้าที่เป็นแม่ในจินตภาพและพ่อเชิงสญัลกัษณ์ ซึ่งผู้ท าหน้าที่ดงักลา่วอาจไม่ใช่ทัง้พ่อและแม่
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ของเด็กก็เป็นได้ การถอดแบบจากพ่อเชิงสญัลักษณ์คือการเรียนรู้ภาษา เพราะภาษาเป็นจุดเร่ิมต้นที่เด็ก

จ าเป็นต้องเรียนรู้ซึ่งก็คือกฎของการใช้ภาษา ภาษาจึงมาพร้อมกบัข้อตกลงและข้อห้ามเพื่อใช้ในการสื่อสารและ

ความเข้าใจ และหากรูปสญัญะในภาษาท างานโดยเช่ือมโยงถึงสิ่งที่หายไปในขณะนัน้ การเรียนรู้ภาษาของ

บคุคลจึงเป็นการยอมรับความขาด เพราะภาษาไมเ่คยมีความสมบรูณ์ในตวัมนัเอง มนัมีสิง่ที่ขาดหายและหลดุ

รอดไปเสมอ 

ดงันัน้หากบอกว่าการมองเห็นในจินตภาพเป็นเร่ืองของแม่ การเข้าใจเชิงสญัลกัษณ์จึงเป็น

เร่ืองของพอ่ เหมือนดัง่การพฒันาการของสงัคมที่แรกเร่ิมนัน้ให้ความส าคญักบัความเป็นแมแ่ละเพศหญิงวา่เป็น

เร่ืองในธรรมชาติ อย่างการไหว้แม่ธรณีหรือการท่ีผู้หญิงเป็นผู้มีอ านาจในระบบชนเผ่า สงัคมจึงอยู่ภายใต้ความ

ปรารถนาของมารดา (Desire of the mother) โดยมีผู้หญิงเป็นผู้ก าหนด และตอ่มาสงัคมพฒันาไปสูค่วามมีอารยะ

ภายใต้กฎ ระเบียบ ภาษา หรือภายใต้นามของบิดา (Name-of-the-Father/Nom-du-père) ดงัเช่นในการประกาศ

กฎที่จ าเป็นต้องมีการระบุว่ากฎได้รับการยอมรับภายใต้นามของสิ่งใด เช่นเดียวกบัชายเลีย้งแกะของปแูซ็งที่

พบวา่การมองดภูาพท่ีนา่หลงใหลนัน้ไมไ่ด้ช่วยอะไรเขานอกเสยีจากการท าให้ตวัเองอยู่ในภาพลวงตาของความ

ลุม่หลง เพื่อที่เขาจะกลายเป็นส่วนหนึ่งของแดนสวรรค์อย่างแดนอาร์คาเดีย เขาจ าเป็นจะต้องท าให้ตวัเองมี

ตวัตนในดินแดนนัน้เสียก่อน ดงันัน้ชายเลีย้งแกะจ าเป็นต้องเร่ิมจากการถอดรหสัสิ่งที่เขาเห็นด้วยภาษา การ

เรียนรู้ภาษาเป็นกระบวนการที่ท าให้เราเรียนรู้การสร้างหรือสถาปนาตวัตนของตนเองขึน้มาผ่านความแตกต่าง 

ดงันัน้หากจินตภาพท าให้บุคคลเรียนรู้ความเป็นอื่น (Alienation) ผ่านสิ่งที่เห็น สญัลกัษณ์ก็ท าให้บคุคลเรียนรู้

การแบง่แยก (Separation) ผา่นการท าความเข้าใจในสิง่ที่เห็น 

กระบวนการดงักล่าวของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ท าให้เมทซ์เช่ือมโยงความสามารถในการ

สร้างภาพลวงตาของภาพยนตร์กับกระบวนการเปลี่ยนปัจเจกบุคคลไปสู่ความเป็นอัตบุคคล (Subjectivity) 

ภายใต้อุดมการณ์หรือข้อจ ากัดของระเบียบของสงัคม ปราชญ์กระแสมาร์กซิสม์ อลัตูสแซร์ (Louis Althusser) 

เรียกกระบวนการดงักล่าวว่าการเรียกขานของอุดมการณ์ (Ideological Interpellation) คือการยอมละทิง้ความ

เป็นปัจเจกบุคคลผู้มีความบริบูรณ์ในจินตภาพเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของอุดมการณ์ของสงัคมในฐานะของอัต

บคุคล (Subject) ภายใต้ระบบสญัลกัษณ์โดยการยอมรับเอกลกัษณ์และตวัตนที่สงัคมได้มอบหมายไว้ให้และ

เข้าใจว่าตัวตนนัน้คือตนเอง หรือก็คือการตอนเชิงสัญลักษณ์ (Symbolic Castration) ของลาก็อง มันเป็น

สญัลกัษณ์เพราะการตอนไม่ได้เกิดขึน้จริง แต่เป็นการตัดความปรารถนาของตนเองออกเพื่อยอมรับความ

ปรารถนาของสงัคมภายใต้การก ากบัโดยนามของบิดา เมทซ์สามารถเช่ือมโยงประสบการณ์เชิงภาพยนตร์ได้

อยา่งมีประสทิธิภาพเข้ากบัความคิดของอลัตสูแซร์ซึง่ได้รับอิทธิพลจากทฤษฎีขัน้กระจกของลาก็อง อลัตสูแซร์จึง

ท าให้ทฤษฎีของลาก็องมีความเป็นการเมือง ดงัที่นกัทฤษฎีภาพยนตร์แนวจิตวิเคราะห์ค็อปเจ็ค (Joan Copjec) 
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อธิบายวา่ การเจริญรอยตามความพยายามของอลัตสูแซร์ท าให้เราเข้าใจกระบวนการเรียกขานของอดุมการณ์

ของมาร์กซ์ผา่นลาก็องได้ ประสบการณ์การชมภาพยนตร์ท าให้ผู้ชมรู้สกึกลบัไปถึงความบริบรูณ์ในจินตภาพและ

การสร้างความเป็นอตับคุคลเชิงสญัลกัษณ์ได้ 

อย่างไรก็ดีการรู้จกัเอกลกัษณ์เฉพาะตนไม่ได้เกิดขึน้ในลกัษณะของคู่สมัพนัธ์ระหว่างบคุคล

และอตัตาในอุดมคติเท่านัน้ แต่มีบุคคลที่สามเข้ามาเก่ียวข้องเสมอ สญัลกัษณ์คือสิ่งที่สนบัสนุนการท าความ

เข้าใจกบัสิง่ที่เราเห็น ดงันัน้ชายเลีย้งแกะผู้ก าลงัมองประโยคปริศนาธรรมอย่างไม่ละสายตา ทวา่เขาไมส่ามารถ

เข้าใจอกัขระที่ปรากฏด้วยตวัเอง จ าเป็นต้องอาศยัภาษาในฐานะของสญัลกัษณ์จากคนอื่น อกัขระแหง่ปริศนา

ธรรมที่เป็นประหนึ่งลายเส้นของภาพในตอนต้นแปรเปลี่ยนเป็นรูปสญัญะซึ่งเป็นกุญแจส าคญัในการเข้าสูโ่ลก

แหง่สญัลกัษณ์ ชายเลีย้งแกะจ าต้องเข้าสูอ่าณาเขตของภาษาซึ่งเป็นโครงสร้างของประสบการณ์ที่ไมไ่ด้มอบให้

เพียงแค่ค าเพื่อให้เราใช้อธิบายหรือบรรยายโลกที่เราเห็นเท่านัน้ แต่เพื่อให้เรากลายเป็นส่วนหนึ่งของสงัคม 

ภาษายงัมอบการมีตวัตนผ่านการสร้างเอกลกัษณ์ซึ่งเป็นตวัตนที่สงัคมมอบหมายให้เพราะกระบวนการของ

ภาษาท างานผ่านสิง่ที่หายไป การรับรู้ถึงตวัตนจึงเป็นการละทิง้บางสว่นเพื่อให้อีกสว่นกลายเป็นเอกลกัษณ์ของ

บคุคล ตวัตนที่เราไม่ได้สร้างขึน้มานัน้ เรากลบัรับมนัไว้ราวกบัว่าเป็นของตนเอง ego ตวัที่สองที่ชายเลีย้งแกะ

เผชิญจึงเป็นอดุมคติของอตัตา (Ego Ideal) ที่เราใช้เพื่อประกาศการมีตวัตน ละทิง้โลกเก่า เข้าสูโ่ลกใหม่ เพราะ 

ego ตวัที่สองเป็น ego ที่ต้องอ่านหรือท าความเข้าใจผ่านภาษา ภาษาจึงเป็นคนอื่นเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic 

Other)12 ที่เราไมเ่คยสามารถเข้าถึงได้ แม้จะใช้มนัเพื่อการสื่อสารก็ตาม คนอื่นเชิงสญัลกัษณ์จึงไม่เก่ียวข้องกบั

บคุคลหรือเร่ืองสว่นตวั แต่เป็นดัง่คลงัเก็บรูปสญัญะที่ใช้พรรณนา สื่อสาร และท าความเข้าใจสรรพสิ่ง อดุมคติ

ของอตัตาหรือคนอื่นเชิงสญัลกัษณ์จึงไมใ่ช่สิง่ที่ใครสามารถครอบครองได้ การถอดแบบจากอดุมคติของอตัตาจงึ

เป็นการยอมรับความขาด (Lack) ที่ไม่อาจหลีกพ้น เป็นการละทิง้หรือตอนบางส่วนของความเป็นส่วนตวัเพื่อ

ได้รับความเป็นสว่นรวมที่เป็นสือ่กลางในการสือ่สาร 

หากท าความเข้าใจประสบการณ์เชิงภาพยนตร์ในลักษณะที่กล่าวข้างต้นก็เท่ากับว่า

ภาพยนตร์เป็นอาวธุเชิงอดุมการณ์ที่ส าคญั การสร้างความรู้สกึในจินตภาพราวกบัผู้ชมก าลงัเข้าสูก่ระบวนการ

สร้างความเป็นอตับคุคลอีกครัง้เพื่อตอบรับการท างานของอดุมการณ์เป็นพลงัพืน้ฐานของภาพยนตร์ ดงัที่อลัตสู

                                                 
12 ความแตกตา่งระหว่างคนอ่ืนในจินตภาพและคนอ่ืนเชิงสญัลกัษณ์คือสถานภาพของทัง้สอง ในขณะท่ีคนอ่ืนในจินตภาพคือภาพลวงตาของ
การเข้าใจผิดคดิว่าตนเองเป็นผู้ อ่ืน คนอ่ืนในจินตภาพจงึเป็นเร่ืองของภาพ คนอ่ืนเชงิสญัลกัษณ์คือคนอ่ืนโดยสมับรูณ์ เป็นคนอ่ืนท่ีเข้าไม่ถึงและ
ไม่สามารถควบคมุมนัได้ทัง้หมด ภาษาในฐานะของคนอ่ืนเชิงสญัลกัษณ์จงึเป็นสิง่ทีอ่ตับคุคลไม่สามารถควบคมุมนัได้ทัง้หมด แม้ว่าบคุคลจะ
พยายามลอกเลยีนแบบและใช้ภาษาเพ่ือบรรยายและสื่อสารถึงสิง่ตา่งๆ กับคนอ่ืนในสงัคมเดียวกนั ทว่าอตับคุคลก็ไม่สามารถใช้มนัเพ่ือ
บรรยายถึงสิง่ที่ตนเองต้องการสื่อถงึได้โดยสมบรูณ์ มนัมีสิง่ที่หลดุพ้นไปจากภาษาเสมอ มนัจงึแสดงให้เหน็ว่าเราไม่สามารถเข้าถึงคนอ่ืนเชิง
สญัลกัษณ์ได้อย่างสมบรูณ์ 
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แซร์อธิบายว่า “ทกุอดุมการณ์ทกัเรียกและเรียกขานให้ปัจเจกบคุคลไปสู่การเป็นอตับคุคล”13 การกลายเป็นอตั

บุคคลจึงไม่ได้ท าให้เรากลายเป็นนายของอุดมการณ์ แต่กลบัตกอยู่ภายใต้อุดมการณ์นัน้ต่างหาก ดังนัน้

ส าหรับอลัตสูแซร์แล้วการสร้างความเป็นอตับคุคล (Subjectivization) เป็นกระบวนการท่ีหลอกลวงด้วยตวัมนัเอง

ตัง้แต่ต้น เป็นผลิตผลของอดุมการณ์ ประสบการณ์ทางภาพยนตร์จึงแสดงให้เห็นว่าภาพยนตร์ใช้กระบวนการ

ถอดแบบในการท าให้อตับคุคลอยูภ่ายใต้อดุมการณ์ได้อยา่งไร 

อย่างไรก็ดีตวัตนที่สงัคมมอบให้แก่อตับคุคลไม่ใช่สิง่ที่บคุคลสามารถสวมทบัหรือยอมรับได้

อย่างแนบสนิท เพราะอุดมคติของอตัตาท าให้บุคคลเรียนรู้ว่าเขาควรเป็นใครและเป็นอย่างไรแต่ไม่ได้สร้างอตั

ลกัษณ์เฉพาะสว่นบคุคล กลบัมาดตูวัอย่างของ Et in Arcadia ego เมื่อชายเลีย้งแกะต้องการสวมรอยหรือถอด

แบบเขาจ าเป็นต้องเปลี่ยนสถานะภาพ ego มาเป็นอกัขระ ego ซึ่งเป็นหนทางที่เปลี่ยนถ่ายจากจินตภาพมาสู่

สญัลกัษณ์ หรือจากภาพมาสู่ภาษา ในภาพเราเห็นได้ว่า ego อยู่ในระดับเดียวกับปากของผู้ ชายมัน เราจึง

ตีความได้วา่ผู้ชายคนดงัอยู่ในจงัหวะ่ที่จะเปลง่ค า ego ในประโยค “Et in Arcadia ego” ออกมา ความประหลาด

อยู่ที่ชายเลีย้งแกะผู้ เปล่งเสียง ego กลบัไม่ใช่ประธานของประโยคแต่เป็นประธานผู้ ถูกออกเสียง (Subject of 

Enunciated) เพราะ ego ต่างหากที่เป็นประธานที่แท้จริงของประโยคในฐานะของประธานของการออกเสียง 

(Subject of Enunciation) เหตกุารณ์ดงักลา่วท าให้เห็นว่าไม่ว่าจะพยายามพดูออกเสียงอย่างไรเราก็ไม่สามารถ

กลายเป็นเจ้าของประโยคที่แท้จริงได้14 แต่เป็นความพยายามถอดแบบจากประธานของประโยคให้กลายเป็น

                                                 
13 Louis Althusser, “Ideology and Ideological State Apparatuses,” in Lenin and Philosophy and Other Essays, trans. B. Brewster, New York: 
Monthly Review Press, 1971, pp. 127-186, p. 173. 
14 ความแตกตา่งในเร่ืองประธานในทฤษฎีภาษาศาสตร์ของยโุรประหว่างประธานของการออกเสียง (Sujet de l’énonciation) และประธานผู้ถกู
ออกเสียง (Sujet de l’énoncé) เป็นสิง่ที่ส าคญั เม่ือพิจารณาถึงประธานของประโยคท่ีถกูออกเสียงโดยไม่มีความเก่ียวข้องกบัเหตกุารณ์โดยรอบ 
ประธานในท่ีนีย้่อมหมายถงึประธานทางไวยกรณ์ แตเ่ม่ือน าเหตกุารณ์ เวลา สถานท่ีเข้ามาเพ่ือสร้างความเฉพาะเจาะจง ประธานกลบัหมายถึง
ผู้พดูประโยคนัน้ออกมา ทว่าในปี 1946 และ 1950 ลาก็องได้พิจารณาเร่ืองนีเ้สียใหม่ โดยแบ่งออกเป็นสองมิตริะหว่างจิตส านกึกบัจิตไร้ส านกึ 
ลาก็องจดัให้การออกเสียงเป็นเร่ืองของจิตไร้ส านกึ โดยอ้างวา่แหลง่ที่มาของภาษาไม่ได้มาจากอตัตาหรือระเบียบในจินตภาพแตม่าจากจิตไร้
ส านกึ ภาษาจงึมาจากคนอ่ืนเชิงสญัลกัษณ์ และความคดิท่ีว่าตวัเองเป็นประธานผู้ครอบครองหรือเป็นเจ้าของประโยคจงึกลายเป็นภาพลวงตา
ไปทนัที ประธานของประโยคเป็นสิง่ที่ก ากวม ดงัใน Subersion du sujet et dialectique du désir ลาก็องอธิบายถึงความจ าเป็นต้องท าความเข้าใจ
เร่ืองของประธานของภาษาท่ีแตกตา่งจากความเข้าใจปกติ เม่ือมีการเปลง่ประโยคออกมา ประธานมีการแบง่แยกตวัมนัเองออก (Écrits, p. 
800) โดยลาก็องหยิบยืมค าว่าตวัเปล่ียนผลดั (Shifter) จากจาคอ็บซนั (Roman Jakobson) มาอธิบายการท าความเข้าใจประเดน็ดงักลา่ว จาค็
อบซนักลา่วถึงตวัเปล่ียนผลดัครัง้ในปี 1957 และได้รับอิทธิพลจากสญัศาสตร์ของเฟียร์ส (Charles Sanders Perice) ท าให้เขาสรุปในเวลาตอ่มา
ว่า ตวัเปล่ียนผลดัท าหน้าท่ีเป็นทัง้สญัลกัษณ์และดชันีในเวลาเดียวกนั เขาจงึเรียกวา่ สญัลกัษณ์เชิงดชันี (Indexical Symbole) ในงานของลาก็
อง เขายงัคงใช้ค าดงักลา่วเป็นภาษาองักฤษตลอด ทว่าลาก็องเปล่ียนตวัเปล่ียนผลดัให้เป็นรูปสญัญะเชิงดชันี (Indexical Signifier) แทน 
เน่ืองจากตวัผลดัเปล่ียนแสดงให้เหน็ถึงปัญหาระหว่างการออกเสียงและประโยคของมนัในหลกัภาษาศาสตร์ ในแง่หนึง่ในฐานะของรูปสญัญะ
มนัเป็นสว่นหนึง่ของประโยคท่ีถกูออกเสียง แตใ่นอีกแง่หนึง่ในฐานะของดชันีเหน็ได้อย่างชดัเจนว่ามนัเป็นสว่นหนึง่ของการออกเสียง ปัญหานี ้
จงึแสดงให้เหน็ถึงการแบ่งแยกอตัตาของประธาน (Splitting of ego/Clivage du moi) โดยเขากลา่วว่า “แนน่อนว่าประธานของการออกเสียงไม่
เหมือนกบัประธานของประโยคผูถ้กูออกเสียง กล่าวคือตวัเปล่ียนผลดัเป็นส่ิงทีก่ าหนดมนัในประโยค” (Lacan, Le séminar XI. Les quatre 
concepts fondamentaux de la psychanalyse, éd. Jacques Alain-Miller, Seuil: Paris, 1964, p. 139) ประธานจงึถกูแบ่งออกเป็นสองสว่น ความ
แตกตา่งระหว่างประธานของการออกเสียงและประธานผู้ถกูออกเสียงในทางจิตวิเคราะห์คือ ประธานของการออกเสียงไมใ่ช่ตวัผู้ ท่ีพดูออกมา 
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อตัตาของตวัเรา มนัจึงสง่ผลในทางกลบักนั เราคือเบีย้ลา่งของประโยคที่เราเปลง่ออกมา เพราะ ego ที่เราเปลง่

ออกมาเป็นประธานเชิงสญัลกัษณ์ที่เราพยายามถอดแบบซึ่งเป็นอดุมคติของอตัตาที่เราไมส่ามารถถอดแบบได้

อยา่งสมบรูณ์ ego เป็นสิง่ซึง่มีมาก่อนที่เหลา่ชายเลีย้งแกะพบเจอ แตเ่มื่อชายเลีย้งแกะออกไปจากต าแหนง่ของผู้

ที่เปล่งเสียง ego ยงัคงอยู่ต าแหน่งเดิมรอให้คนอื่นมาถอดแบบจากมันต่อไป เช่นเดียวกับเวลาที่เราไปดูงาน

ศิลปะหรือชมภาพยนตร์ ในขณะที่หญิงสาวในภาพ Mona Lisa จ้องมองมายงัภายนอกภาพ ผู้ชมสวมรอยทบั

ต าแหน่งดงักล่าวโดยคิดว่าสายตาอนัว่างเปล่ามองมายงัตนเอง หรือผู้ชมในโรงภาพยนตร์ที่ก าลงัลุ่มหลงกับ

สายตาของตวัละครท่ีพวกเขาคิดวา่ก าลงัมองมายงัพวกเขา แตเ่มื่อผู้ชมในพิพิธภณัฑ์เดินออกจากต าแหนง่หน้า

ภาพดงักลา่วหรือผู้ชมออกจากโรงภาพยนตร์ ต าแหนง่วตัถใุนสายตาที่ว่างเปลา่ของตวัละครทัง้ในงานจิตรกรรม

และในภาพยนตร์กลับไม่ใช่ของเราโดยแท้ เพราะมันเป็นต าแหน่งที่มีมาก่อนที่เราจะสวมทับหรือยืนอยู่ใน

ต าแหน่งนัน้ ต าแหน่งที่รอให้ผู้อื่นเช่นกนัมาสวมรอยในฐานะของวตัถใุนสายตาของตวัละคร ดงันัน้ไม่ว่าเราจะ

พยายามท าตัวเองให้เข้ากับอตัลกัษณ์ที่สงัคมมอบให้อย่างไรเราก็ไม่สามารถสวมทับได้อย่ างสมบูรณ์แบบ

เพราะอัตลักษณ์นัน้เป็นของส่วนรวมรอให้คนอื่นมาร่วมใช้ด้วยเสมอ ลาก็องจึงสรุปสัน้ๆ ว่าอัตลกัษณ์เชิง

สญัลกัษณ์ไมใ่ช่ของๆ บคุคลแตเ่ป็นสิง่ที่บคุคลต้องสวมบทบาท (Performative) 

การท างานของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ท าให้ลาก็องมองว่าทุกสิ่งในโลกของมนษุย์ถูกท าให้

เป็นโครงสร้าง “ไปตามสญัลกัษณ์ทีม่นัก าเนิดข้ึน”15 แตน่ัน่ไม่ได้หมายความวา่ทกุสิง่ต้องถกูลดให้อยูใ่นระเบียบ

เชิงสญัลกัษณ์เท่านัน้ ทวา่เมื่อสญัลกัษณ์ปรากฏขึน้ทกุอย่างจะอยูใ่นระเบียบและเป็นโครงสร้างที่สอดคล้องกบั

สญัลกัษณ์หรือกฎนัน้ รวมถึงจิตไร้ส านึก (Unconscious) และความเป็นอัตบุคคลด้วยเช่นกัน หากจิตไร้ส านึก

ส าหรับฟรอยด์เป็นสว่นหนึง่ของการมีตวัตน ทวา่หลกีหนีไปจากตวัเราและเป็นสิง่ที่เราไมส่ามารถควบคมุได้ แตก็่

กลบัเป็นสว่นที่ควบคมุความคิดและความปรารถนาของเรา ลาก็องกลบัมองว่าจิตไร้ส านึกเป็นสิ่งที่ประกอบไป

ด้วยรูปสญัญะ เพราะจิตไร้ส านึกเป็นกระบวนการสร้างความหมาย (Signification) ที่อยู่นอกเหนือการควบคุม

ของเรา แสดงให้เห็นว่าภาษาเป็นฝ่ายพดูผ่านบคุคลไม่ใช่บคุคลที่เป็นฝ่ายพดูภาษานัน้ เพราะฉะนัน้ลาก็องจึง

จ ากดัความวา่ “จิตไร้ส านึกเป็นวาทกรรมของผูอื้น่เชิงสญัลกัษณ์”16 

                                                 
แตเ่ป็นประธานทางไวยากรณ์ของประโยคนัน้ตา่งหากท่ีเป็นประธานท่ีแท้จริงของประโยคซึง่มาจากคลงัภาษาในจิตไร้ส านกึ ลาก็องจงึบอกว่า
ประธานของการออกเสียงเป็นประธานเชิงสญัลกัษณ์ของประโยคหรือก็คืออดุมคตขิองอตัตา (Ego Ideal) ในขณะท่ีตวัผู้พดูกลบัคดิว่าตวัเองเป็น
เจ้าของประโยคนัน้โดยแท้เกิดจากการหลง(จดจ า)ผิดท่ีเกิดขึน้ในจิตส านกึเช่นเดียวกบัการสร้างอตัตาในระยะกระจก จดุนีเ้องท่ีแสดงให้เหน็ถึง
ความตา่งระหว่าง “ผม” ในฐานะของปัจเจกบคุคลอนัเป็นของสว่นตวั และ “ผม” ในฐานะของประธานเชงิไวยากรณ์ในฐานะของสว่นรวม แม้ว่า
เรารู้สกึว่าหรือเข้าใจว่าประธานทัง้สองเป็นสิง่เดียวกนั ทว่ามนักลบัเป็นภาพลวงตาในจินตภาพถึงความบริบรูณ์ เพราะปรากฏการณ์นีแ้สดงให้
เหน็ถึงความพยายามถอดแบบจากอดุมคตขิองอตัตาเพ่ือให้ปัจเจกบคุคลมีตวัตนในสงัคมภายใต้ระบบภาษาในฐานะของอตับคุคล 
15 Jacques Lacan, Jacques Lacan, The Seminar Book II. Ego in Freud’s Theory and in the Technique of Psychoanalysis, 1954-1955, trans. 
Sylvana Tomaselli, New York: Norton, 1988, p. 29. 
16 Jacques Lacan, « Le séminaire sur «La Lettre volée» », dans Écrits, Paris: Seuil, 1966, pp. 11-61, p. 16. 
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ทฤษฎีภาพยนตร์เชิงจิตวิเคราะห์ที่ได้รับอิทธิพลจากลาก็องในช่วงแรกจึงมองว่าสญัลกัษณ์

ท างานอยา่งไหลลื่นไร้ข้อผิดพลาดและคิดว่าการขดัขวางแทรกแซงการท างานของสญัลกัษณ์เป็นเพียงภาพลวง

ตาของจินตภาพเทา่นัน้ และแม้วา่ไมม่ีตวัตนเชิงสญัลกัษณ์ไหนที่สามารถเข้ากบัอตับคุคลได้อยา่งพอเหมาะ ทวา่

การท างานของอตัตาซึ่งเป็นเร่ืองในจินตภาพกลบัช่วยปกปิดช่องโหว่จุดนีข้องอุดมการณ์ จินตภาพปิดซ่อนทัง้

ความสามารถในการสร้างตวัตนให้แก่อตับคุคลและความไมส่ามารถในการท ามนัให้สมบรูณ์ของสญัลกัษณ์ใน

เวลาเดียวกนั ภาพยนตร์จึงมีพลงัคล้ายกบัการเรียกขานของอดุมการณ์ที่สามารถท าให้ผู้ชมรู้สกึเสมือนย้อนกลบั

ไปสูก่ารสร้างความเป็นอตับคุคล 

อย่างไรก็ตามสญัลกัษณ์ไม่ใช่สิ่งที่ประกาศิตสมับูรณ์อย่างที่ความคิดแบบสมัยใหม่หรือ

โครงสร้างนิยมเข้าใจกนั สิ่งที่เมทซ์พลาดไปคือการมองเห็นถึงพลงัของภาพยนตร์ในการเป็นอปุสรรคขดัขวางต่อ

อดุมการณ์และการท้าทายหรือแม้แต่เปิดเผยให้เห็นกระบวนการเรียกขานของอดุมการณ์ เพราะการมองอ านาจ

ของรูปสัญญะว่าเป็นสิ่งสัมบูรณ์และท างานอย่างไร้ช่องโหว่ ท าให้เมทซ์พลาดที่จะเห็นถึงความจ าเป็นที่

รูปสัญญะต้องพึ่งพิงกับความล้มเหลวซึ่งเป็นส่วนส าคัญของการท างานของรูปสัญญะ รูปสัญญะไม่ได้

ครอบครองความหมายที่บริบรูณ์ในตวัเอง การท างานของรูปสญัญะขึน้อยูก่บัสิ่งที่หายไป หรือกลา่วอีกนยัหนึ่ง

คือต้องพึ่งกบัรูปสญัญะอื่นเสมอ ดงันัน้ช่องโหว่ของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ก็เป็นสิ่งที่จ าเป็นเพราะต้องเปิดพืน้ที่

ให้อตับคุคลสามารถเข้าถึงรูปสญัญะได้(บางสว่น) (การท างานโดยสมับรูณ์ไม่สามารถเปิดพืน้ท่ีใหม่และปลอ่ย

ให้อัตบุคคลเข้ามาได้) ด้วยเหตุนีห้ากระเบียบเชิงสญัลกัษณ์เป็นสิ่งที่ก าหนดทิศทางให้แก่อตับุคคลมนัก็ไม่

สามารถเป็นหนทางที่ราบร่ืนได้ หากแต่เป็นหนทางที่เต็มไปด้วยอปุสรรค ระเบียบในจินตภาพและระเบียบเชิง

สญัลกัษณ์จึงท างานร่วมกนัเพื่อสร้างความรู้สกึราบร่ืนและสมบูรณ์ของอุดมการณ์และป้องกนัไม่ให้อตับคุคล

ต้องเผชิญหน้ากบัความโหดร้ายของสภาวะจริง (The Real) ที่คอยเข้ามาขดัขวางการท างานของระเบียบทัง้สอง 

ดงันัน้สญัลกัษณ์จึงไม่สามารถด ารงอยูไ่ด้โดยปราศจากช่องวา่งดงักลา่ว สภาวะจริงจึงเป็นจดุที่แสดงให้เห็นว่า

สญัลกัษณ์ไม่สามารถท างานได้อย่างไร สภาวะจริงไม่ใช่สิ่งที่อยู่ภายนอกระเบียบเชิงสญัลกัษณ์แต่เป็นส่วนที่

ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ไม่สามารถหรือพลาดที่จะแปลงมนัให้กลายเป็นสญัลกัษณ์ ดงันัน้ช่องโหว่นีจ้ึงไม่ใช่ เพียง

สิง่ที่มาขดัขวางการท างานของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์เทา่นัน้ แตย่งัเป็นสว่นที่ส าคญัที่สดุของการท างานของมนั

อีกด้วย และเพื่อท่ีจะท างานได้อยา่งสมบรูณ์ ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์จ าเป็นจะต้องไมส่มบรูณ์ 

ในท้ายที่สดุเมื่อชายเลีย้งแกะได้เปลง่เสียงอ่านค าว่า ego เพื่อสวมรอยทบัอดุมคติของอตัตา 

เขาจะพบกบัความจริงอนัโหดร้ายของสภาวะจริงคือ “ส่ิงที่เป็นไปไม่ได้”17 ไม่ว่าอตับคุคลจะพยายามเท่าไรก็ไม่

                                                 
17 Lacan, Seminar XI, p. 167. แนวคดิเร่ืองสภาวะจริงเป็นหนึง่ในระเบียบทัง้สามของลาก็องนอกจากจินตภาพและสญัลกัษณ์ โดยที่สภาวะจริง
ไม่ใช่สิง่ที่อยู่ตรงข้ามกบัจินตภาพแตเ่ป็นสิง่ที่อยู่เกินไปกว่าสญัลกัษณ์ มนัจงึตา่งจากสญัลกัษณ์ท่ีตัง้อยู่บนพืน้ฐานของสิง่ที่อยู่ตรงข้ามกนั
ระหว่างการปรากฏและไมป่รากฏ แต ่“มนัไม่มีการไม่ปรากฏในสภาวะจริง” (Lacan, Seminar II, p. 313.) ดงันัน้ ในขณะท่ีความเป็นไปได้ของ
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สามารถกลายเป็น ego ตวัเดียวกับที่ปรากฏบนผนงัข้างของหีบศพได้ หากต้องการที่จะถอดแบบจาก ego ใน

ฐานะของอดุมคติของอตัตาแล้ว ความเป็นจริงในเชิงประจกัษ์ (Empirical Reality) จะต้องแตกสลาย ดงัทีล่าก็อง

กลา่วไว้ว่า “สญัลกัษณ์เผยโฉมใหเ้ห็นตวัเองครั้งแรกในฐานะของการฆาตกรรมส่ิงนัน้”18 หากสภาวะจริงของลา

ก็องคือสรรพสิ่งที่มีอยู่ก่อนการมีอยู่ของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ มนัจึงเป็นสิ่งที่ไม่เคยด ารงอยู่หรือมีตวัตนอยู่ 

จนกระทัง่เกิดการท าความเข้าใจผ่านระบบภาษาหรือระบบสญัลกัษณ์ การเข้าสูร่ะบบภาษาจึงเป็นการปฏิเสธ

สภาวะจริงโดยการสงัหารและแทนที่ด้วยสญัลกัษณ์เพื่อใช้ในการสร้างและสื่อความหมายและสถาปนาความ

เข้าใจด้วยสญัลกัษณ์ในฐานะของความเป็นจริง ความเป็นจริงจึงไม่ใช่สภาวะจริงหรือสภาวะดัง้เดิมของมนั แต่

เป็นการแนะน าตัวบางส่วนโดยเฉือนบางส่วนของตัวมนัออกเพื่อสร้างอตัลกัษณ์ของตนเองในความเป็นจริง 

ดงันัน้ค าทกุค าจึงมีลกัษณะคล้ายกบัหลมุศพเพราะค าแทนที่สิง่ที่มนัก าลงัน าเสนอ ตวัตนของสิ่งที่ค าน าเสนอจึง

แทนที่ด้วยภาษา สิง่นัน้จึงไมไ่ด้ด ารงอยูใ่นภาษา  

ในขณะท่ีเดการ์ตจ ากดัความการมีตวัตนวา่ “Cogito Ergo Sum” หรือ “ฉนัคิด ฉนัจึงด ารงอยู่” 

เมื่อเรามองผ่านระบบของภาษาจะเห็นได้ว่าประโยคนีป้ระธานของค าพูดคือ “ฉันคิด” ซึ่งเป็นประธานเชิง

สญัลกัษณ์ และ “ฉนัด ารง” ท าหน้าที่เป็นประธานผู้ถกูพดูในฐานะของประธานในจินตภาพหรือก็คือตวัผู้พดูที่คิด

วา่ตวัเองมีตวัตน ลาก็องมองวา่การพยายามระบถุึงการด ารงอยูข่องวลดีังกลา่วเป็นเพียงคูส่มัพนัธ์ระหวา่งภาษา

และภาพลวงตา เฉกเช่นเดียวกับ Et in Arcadia ego ที่การด ารงอยู่ของผู้พูดในตัว ego ในฐานะประธานหรือ

เจ้าของประโยคเป็นเร่ืองในจินตภาพและไมไ่ด้ด ารงอยูจ่ริง ในจุดนีเ้องที่แสดงให้เห็นว่าการหลงคิดวา่ตนเองเป็น

ประธานของประโยคมีลกัษณะคล้ายกบัระยะกระจกที่หลงรูปและคิดวา่อตัตาของตนเองซึง่เป็นเร่ืองในจินตภาพ

ด ารงอยู่จริง ลาก็องจึงแก้ประโยคดงักลา่วว่า “เพราะฉนัคิดถึงจุดที่ฉนัไม่ได้ด ารงอยู่ ฉนัจึงด ารงอยู่ในจุดที่ฉนั

ไม่ได้คิด” ในประโยคนี ้“ฉันคิด” ยงัคงท าหน้าที่เป็นประธานเชิงสญัลกัษณ์ แต่ “ฉันด ารง” ในรูปแบบของการ

นิเสธท าให้มนัไม่มีตวัตนในระบบสญัลกัษณ์ มนัจึงกลายเป็นประธานในสภาวะจริง ลาก็องเน้นย า้ว่า “สภาวะ

                                                 
ความหมายของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ซึง่ท างานบนพืน้ฐานของคูต่รงข้ามระหว่างสิง่ที่ปรากฏและสิง่ที่ไมป่รากฏจ าเป็นต้องอาศยัการหายไป
ของบางสิง่จากระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ สภาวะจริงกลบัไม่มีสิง่เหลา่นีเ้กิดขึน้ เพราะมนั “ด ารงอยูใ่นทีข่องมนัอยู่แลว้” (Lacan, Écrits, p. 25.) มนั
จงึไม่มีการขาดหรือการหายไปซึง่เกิดจากสิง่ที่ไม่ปรากฏในสภาวะจริง สภาวะจริงจงึเป็นสิง่ที่เป็นไปไม่ได้ในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ท่ีจะให้
ความหมายของมนั อย่างไรก็ดีนัน่ไม่ได้หมายความวา่สภาวะจริงเป็นสิง่ที่เอยถงึไมไ่ด้ผ่านระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ เพราะหากสญัลกัษณ์ตดับาง
สิง่ออกจากสภาวะจริงของมนัเพ่ือสร้างอตัลกัษณ์และความหมายให้แก่มนั การรับรู้ถึงการด ารงอยูข่องสภาวะจริงจงึเกิดขึน้ได้ผ่านการขาด
หายไป ผ่านความไม่สมบรูณ์ของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ สภาวะจริงจงึเป็นสิง่ที่ไร้ตวัตนก่อนท่ีจะกลายเป็นสญัลกัษณ์และเป็นสิง่ที่ไร้ตวัตนท่ี
หลงเหลือจากการท าให้เป็นสญัลกัษณ์ และเพราะ “สภาวะจริงเป็นส่ิงทีส่มับูรณ์โดยไร้รอยต่อ” (Lacan, Seminar II, p. 97.) การท่ีสญัลกัษณ์ไม่
สามารถจ ากดัความทัง้หมดของสภาวะจริงได้มนัจงึชีใ้ห้เหน็ถึงความไม่สมบรูณ์ของสญัลกัษณ์ซึง่เป็นพืน้ฐานของอดุมการณ์ทัง้หมด สภาวะ
จริงจงึเป็นสิง่ที่ชีใ้ห้เหน็ถึงความไม่สมบรูณ์และไมเ่ป็นเหตเุป็นผลของการก าเนิดของอดุมการณ์ 
18 Jacques Lacan, « Fonction et champ de la parole et du language en psychanalyse », dans Écrits, pp. 237-322, p. 319. การปรากฏตวั
สญัลกัษณ์จงึเป็นการเข้าแทนท่ีสิง่ที่มนัเป็นตวัแทน โดยลาก็องกลา่วตอ่ท้ายอีกว่า “และความตายนีส้ถาปนาการท าใหเ้ป็นนิรนัดร์ของความ
ปรารถนาในตวัอตับคุคล” (Ibid.) 
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จริงต่อตา้นการท าใหเ้ป็นสญัลกัษณ์โดยสมับูรณ์”19 นัน่หมายความวา่ ตราบเทา่ที่มนัยงัไมม่ีตวัตนในระเบียบเชิง

สญัลกัษณ์มนัยอ่มด ารงอยูใ่นสภาวะจริง  

การพยายามถอดแบบของชายเลีย้งแกะใน Et in Arcadia ego แสดงให้เห็นถึงเส้นทางของ

ปัจเจกบคุคลผู้ ลุม่หลงในความปรารถนาของมารดา (Desire of the mother) ไปสูก่ารเป็นอตับคุคลภายใต้นาม

ของบิดา (Name-of-the-Father) เส้นทางที่แสดงให้เห็นว่าเราจ าเป็นต้องทิง้ความปรารถนาส่วนตวัเพื่อรับเอา

ความปรารถนาของสว่นรวม ช่องว่างระหว่างความปรารถนาและอดุมคติของอตัตาเป็นสิ่งที่ส าคญั เพราะอดุม

คติของอตัตาซึ่งเป็นเส้นทางแห่งศีลธรรม คณุธรรม หรือข้อพึงปฏิบตัิ ท าให้อตับคุคลกลายเป็นผู้ ใหญ่ที่มีความ

เติบโตทางด้านจิตใจ ในขณะเดียวกนักลบัท าให้เราหกัหลงัความปรารถนาของเราเอง โดยการท าให้สิ่งที่สงัคม

ปรารถนาให้เราท านัน้กลายเป็นเร่ืองที่มีเหตุผลและเป็นที่ยอมรับได้ ความรู้สึกผิดที่อัตบุคคลทรยศต่อความ

ปรารถนาของตนเองก่อให้เกิดอตัตาหน่วยที่สามนั่นคือ “อภิอตัตา” ซึ่งเป็นสิ่งที่ผลกัดนัให้อัตบุคคลต้องการ

ละเมิดกฎเกณฑ์ต่างๆ เพื่อให้ตนเองสมปรารถนาต่อความปรารถนาที่ถกูกดทบัไว้ด้วยกฎของสงัคม ความรู้สกึ

ผิดจึงเก่ียวข้องกบัความปรารถนาเสมอและไม่ใช่เพราะการท าผิดต่อกฎที่ท าให้เรารู้สกึผิด แต่เป็นเพราะเราไม่

สามารถท าตามความปรารถนาได้เราจึงรู้สกึผิด เราทรยศต่อความปรารถนาของเราเองเพื่อที่จะกลายเป็นสว่น

หนึ่งของแดนสวรรค์อย่างอาร์คาเดีย ชายเลีย้งแกะจ าต้องละทิง้ความปรารถนาดัง้เดิมของตนเพื่อไปสูส่ภาวะที่

ตนเองต้องการ นัน่คือการข้ามจากแดนมนษุย์ภายใต้การดแูลของแม่ไปสูแ่ดนสวรรค์  ego ตวัที่สามที่เหลา่ชาย

เลีย้งแกะเผชิญจึงเป็นอภิอตัตาหรือเป็นอตัตาที่เป็นไปไม่ได้เพราะไม่ได้ด ารงอยู่ภายใต้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ 

อตัตาที่ปรากฏในรูปแบบของค าสัง่ที่เป็นไปไม่ได้และลงโทษบุคคลด้วยความรู้สกึผิดด้วยกฎและข้อบงัคบั อภิ

อตัตาจึงถกูมองว่าใกล้เคียงกบัศีลธรรม จริยธรรม สติรู้ผิดรู้ หรือหิริโอตตปัปะ แต่ในทางกลบักนัอภิอตัตาไม่ได้

เป็นเช่นนัน้ เพราะอภิอตัตาเป็นสิ่งที่คอยหวัเราะเยาะเราเมื่อเราท าไมส่ าเร็จดงัเช่นเสยีงของแมใ่น Psycho ที่คอย

หวัเราะเยาะนอร์แมนที่ไมส่ามารถท าตามสิง่ที่ตนเองปรารถนาได้ 

ความส าราญจนส ารอก 

“ไม่มีส่ิงใดสามารถบงัคบัใหใ้ครส าราญไดน้อกเสียจากอภิอตัตา  

อภิอตัตาคือทรราชของความส าราญจนแทบส ารอก จงส าราญซะ”20 

                                                 
19 Jacques Lacan, The Seminar book I. Freud’s Paper on Technique 1953-1954, trans. John Forrester, New York: Norton, 1988, p. 66.  
20 Jacques Lacan, The Seminar book XX. On Feminine Sexuality The limit of Love and Knowledge 1972-1973, trans. Bruce Fink, New York: 
Norton, 1998, p. 3. 



18 

การเข้าสูร่ะเบียบเชิงสญัลกัษณ์หรือภายใต้กฎของสงัคมผ่านระบบของภาษาของอตับคุคล

คือการละทิง้บางสว่นของตนเองไว้21 ส่วนที่ถกูทิง้นีค้ือสิ่งที่ไม่เคยปรากฏในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ ดงัที่ลาก็อง

กลา่ววา่ “ส่ิงที่ไม่มาอยู่ภายใตแ้สงของสญัลกัษณ์ย่อมกลบัมาปรากฏอีกครั้งในสภาวะจริง”22 สิง่ที่หายไปหรือสิ่ง

ที่ถกูทิง้ไปจึงไมส่ามารถระบไุด้ด้วยภาษาในลกัษณะของสิง่ที่ปรากฏหรือการท าให้เข้าใจได้ผา่นระบบสญัลกัษณ์ 

แตก่ลบัปรากฏในลกัษณะของสิง่ที่หายไป เพราะไมว่า่ภาษาจะพยายามบรรยายหรือจ ากดัความค าๆ หนึง่เทา่ไร 

มนัก็มีสิง่ที่หลดุรอดไปจากภาษาเสมอ สิง่นีแ้สดงให้เห็นวา่ภาษาไมใ่ช่ทัง้หมด (Not Whole/Pas tout) ดงันัน้ไมว่่า

อดุมการณ์จะพยายามเปิดกว้างหรือท าตวัเองให้เป็นไปได้เทา่ไรก็ไม่สามารถสมบรูณ์ในตวัได้ อตับคุคลจึงรู้สกึ

ถึงความไมส่มปรารถนา เมื่ออดุมการณ์ไมส่ามารถตอบสนองตอ่ความปรารถนาดัง้เดิมของเขาได้ บคุคลจึงไมไ่ด้

มีเพียงความปรารถนาที่จะตอบสนองต่อความปรารถนาคนอื่นหรือเป็นสิ่งที่คนอื่นปรารถนาเท่านัน้ แต่อีกด้าน

ของความปรารถนาจึงเป็นการข้ามเส้น การลุกล า้ หรือการละเมิด (Transgression) กฎระเบียบตัวมันเอง 

ตวัอย่างเช่นการเป็นนกัเรียน นกัศึกษา ซึ่งเป็นหน้าที่พึงปฏิบตัิของพลเมืองที่อยู่ภายใต้อุดมการณ์หรือสงัคม

คาดหวงัและลงทนุในตวับคุคล (เมื่อมองเชิงทนุนิยม) นกัเรียนนกัศกึษาก็ควรตอบแทนการลงทนุของสงัคมด้วย

การประพฤติตนเป็นพลเมืองที่ดี การชกัจูงให้บคุคลยอมรับและถอดแบบกลายเป็นบคุคลภายใต้อดุมการณ์เป็น

หน้าที่ของพอ่เชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Father)23 

                                                 
21 เหตผุลท่ีลาก็องเรียกแนวคดินีว้่า วตัถบุางสว่น (objet partiel) เพราะ “มนัไม่ใช่เพียงแค่สว่นหน่ึง หรือช้ินสว่นทีแ่ยกตวัมนัออกมาวตัถใุนจินต
ภาพ ในทีนี่คื้อร่างกาย แต่เป็นองค์ประกอบของโครงสร้างตัง้แต่เร่ิมตน้ และเราสามารถพูดไดว้่าเป็นเพียงการท างานของมนับางสว่นเทา่นัน้ที่
แสดงตวัใหเ้ห็น” (Lacan, Écrits, p. 682.) โดยลาก็องอธิบายเพิม่เตมิอีกวา่ “ไม่ใช่เพราะมนัเป็นเพียงแค่บางสว่นของวตัถทุัง้หมดอย่างร่างกาย 
แต่เป็นเพราะมนัน าเสนอการท างานของตวัมนัเองเพียงแค่บางสว่นเทา่นัน้ซ่ึงเป็นเพียงบางสว่นทีผ่ลิตมนัข้ึนมา” (p. 817) ในแง่หนึง่ลาก็องพดู
เก่ียวกบัความทรงจ าว่าเราไม่สามารถจดจ าบคุคลได้ทัง้หมดในฐานะขององค์รวมแตเ่รามีแนวโน้นท่ีจะจดจ าเขาได้เป็นสว่นๆ ไป วตัถบุางสว่น
จงึเป็นวตัถใุนความทรงจ าท่ีเราคดิว่ามนัสามารถตอบสนองปรารถนาของเราได้ วตัถบุางสว่นจงึเป็นวตัถท่ีุหายไปและผกูพนัอยูก่บัแรงขบัในแต่
ละสว่น โดยแตเ่ดมิฟรอยด์จดัให้แรงขบัท่ีเก่ียวข้องกบัร่างกายออกเป็นสามสว่นคือ แรงขบัขัน้ปากที่มีหน้าอกเป็นวตัถบุางสว่น แรงขบัขัน้ทวารท่ี
มีอจุจาระเป็นวตัถบุางสว่น แรงขบัขัน้องคชาตท่ีมีฟาลสัเป็นวตัถบุางสว่น ลาก็องได้เพิ่มวตัถบุางสว่นอีกสามประเภทลงไปทีหลงั คือ การจ้อง
มองในฐานะวตัถบุางสว่นทางสายตา เสียงในฐานะของวตัถบุางสว่นทางโสต และท้ายท่ีสดุคือการไร้ตวัตน (Le rien)  โดยวตัถทุัง้สามท่ีลาก็อง
เพิ่มมาท่ีหลงัมีสิง่หนึง่ร่วมกนัคือ “มนัไม่มีภาพเงาของมนัเอง” (p. 818) กลา่วคือวตัถเุหลา่นีไ้ม่สามารถลดถอนตวัมนัเองให้ปรากฏในพืน้ท่ีของ
การมองเหน็หรือเป็นเพียงแคภ่าพเงาสะท้อนของอตับคุคลเทา่นัน้ วตัถบุางสว่นนีจ้งึเป็นสิง่ที่แนะถึงความขาดของอตับคุคลมากกว่ามอบความ
บริบรูณ์อนัลวงตาให้แก่อตับคุคล อย่างไรก็ดีในงานของลาก็องกลบัพดูถึงวตัถบุางสว่นเพียงแค ่เสียง การจ้องมอง หน้าอก อจุจาระ เป็นสว่น
ใหญ่มากกว่าวตัถท่ีุเหลือ 
22 Ibid., p. 388. 
23 ลาก็องได้แบง่การท าหน้าท่ีของพ่อและแม่ออกเป็นสามสว่นตามระเบียบทัง้สามของลาก็องโดยมกัพดูถึง แมใ่นจินตภาพ และพ่อเชิง
สญัลกัษณ์มากกวา่สว่นอ่ืน โดยแม่ในจินตภาพคือภาพของบคุคลอ่ืนท่ีน่าหลงใหล ภาพท่ีเดก็เหน็บคุคลท่ีท าหน้าท่ีเป็นแม่คอ่ยดแูลเดก็ในช่วงท่ี
เขายงัช่วยเหลือตวัเองไม่ได้ แมใ่นจินตภาพจงึเป็นภาพของบคุคลท่ีเดก็เกิดความรักและต้องการกลายเป็นวตัถใุนปรารถนาของเขา แม่ในจินต
ภาพจงึอาจไมใ่ช่แม่ท่ีแท้จริงก็ได้ เช่นเดียวกบัพ่อเชงิสญัลกัษณ์ซึง่ไมไ่ด้หมายถึงตวับคุคลท่ีเป็นพ่อของเดก็แตห่มายถึงสิง่หนึง่ที่ท าหน้าท่ีแทน
พ่อในการสัง่สอนหรือท าให้เดก็เข้าสูร่ะเบียบของสงัคม โดยลาก็องมองว่ากฎมกัเป็นเร่ืองของพ่ออยูแ่ล้ว ดงันัน้พ่อเชงิสญัลกัษณ์จงึหมายถึง 
ภาษา ท่ีเป็นพืน้ฐานของกฎ ระเบียบ ข้อห้าม ข้อตกลงของสงัคม 
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การแทรกแซงของพ่อ(เชิงสญัลกัษณ์)คือการท าให้อตับคุคลยอมละทิง้ความสมัพนัธ์ในอดุม

คติกบัแม่(ในจินตภาพ)และกลายเป็นอตับคุคลของสงัคม ความสมัพนัธ์ของแม่จึงกลายเป็นสิ่งที่ต้องห้ามและ

จ าต้องทิง้ไป หากลาก็องจดัให้กระบวนการดงักลา่วเป็นขัน้ตอนของปมโอดิปสุ (Oedipus Complex) พอ่ในปมโอดิ

ปสุจึงเป็นพ่อที่ท าหน้าที่เป็นแบบอยา่งหรือตวัอย่างให้กบัลกู หรือที่เราเรียกวา่ อดุมคติของอตัตา ปมโอดิปสุจึง

ไม่ใช่สิ่งอื่นนอกจากกระบวนการก้าวผ่านจากขัน้จินตภาพไปสู่ขัน้สญัลกัษณ์ หรือสิ่งที่ฟรอยด์ตัง้ทฤษฎีไว้ใน 

Totem and Taboo (1913) และ Civilization and Discontents (1930) วา่เป็นช่วงจากความเป็นธรรมชาติไปสูค่วาม

เป็นสงัคม ทว่าเมื่อมองในแง่มมุหนึ่งแล้ว ปมโอดิปสุยงัท าหน้าที่เป็นสิ่งที่กดทบัความปรารถนาดัง้เดิม เช่นการ

ห้ามร่วมประเวณีในวงศ์เดียวกนัและท าให้เรายอมรับมนั พ่อเชิงสญัลกัษณ์(หรือพ่อในแบบโอดิปสุ) จึงเป็นสิ่งที่

ท าให้เรายอมอยูภ่ายใต้หลกัของความสขุ (Principle of Pleasure) คือความสขุ ความสมใจอยา่งมีขอบเขตภายใต้

กฎ ระเบียบ ข้อบังคับ ลาก็องจึงเรียกสิ่งนีว้่า นามของบิดา (Name-of-the-Father/Nom-du-père) ระเบียบเชิง

สญัลกัษณ์เป็นอุปลกัษณ์ของพ่อในลกัษณะนามของบิดาที่เข้ามาแทนที่ความปรารถนาของมารดาซึ่งอยู่ใน

ระเบียบในจินตภาพที่มีฐานะเป็นอปุลกัษณ์ของแม่หรือเร่ืองในธรรมชาติ ช่วงเวลานีเ้องที่ลาก็องมองว่าเป็นจุด

ก าเนิดของจิตไร้ส านกึ เพราะฟาลสัถกูจดัตัง้ให้อยูเ่ป็นศนูย์กลางของรูปสญัญะตา่งๆ ในจิตไร้ส านกึ หรือกลา่วอีก

นยัหนึ่งคือภาษาจึงมีสถานะเป็นฟาลสั มนษุย์ทกุคนจึงต้องการรูปสญัญะของฟาลสั เนื่องด้วยแสดงให้เห็นถึง

อ านาจในเชิงสญัลกัษณ์กบัความสมัพนัธ์ระหว่างอตับคุคล การเกิดขึน้ของจิตไร้ส านึกที่เกิดจากการยอมละทิง้

บางสว่นเป็นจดุที่อภิอตัตาถือก าเนิดด้วยเช่นเดียวกนั 

ช่วงผ่านระหว่างความเป็นธรรมชาติไปสูค่วามเป็นสงัคมคือช่วงเวลาที่นอกจากจะปลกูฝังข้อ

ห้ามในการร่วมประเวณีในวงศ์เดียวกนัแล้ว อตับคุคลยงัเรียนรู้ถึงศีลธรรม จริยธรรม และคณุธรรมของสงัคมใน

เวลาเดียวกัน เป็นช่วงผ่านจากอิด (Id) ไปสู่อภิอัตตาตามแบบทัศนะของฟรอยด์ใน Totem and Tabooที่ยก

ประเด็นอย่างน่าสนใจว่า หากข้อห้ามร่วมวงศ์เดียวกันเป็นพืน้ฐานของกฎในทุกสงัคม นัน่ย่อมหมายความว่า

ความปรารถนาดังกล่าวเป็นพืน้ฐานที่มีอยู่ในมนุษย์ทุกคนเช่นเดียวกัน ดังนัน้หากกล่าวให้ถึงที่สุด ความ

ปรารถนาดัง้เดิมและพืน้ฐานของอตับคุคลจึงเป็นความต้องการละเมิดกฎนัน่เอง ชีเช็คยกตวัอยา่งของบญัญตัสิบิ

ประการในศาสนายิวว่าเป็นสิ่งที่ลิดรอนอิสรภาพของบคุคล และเมื่อมองย้อนกลบัมาที่สงัคมไทย ศีลห้าก็เป็น

พืน้ฐานของการห้ามพฤติกรรมของบคุคลเช่นเดียวกนั การห้ามฆา่สตัว์คือการห้ามอิสระของการท าลายล้าง การ

ห้ามลกัทรัพย์คือการห้ามอิสรภาพในการยดึเป็นเจ้าของ การห้ามประพฤติผิดในกามคือการห้ามมีอิสระทางด้าน

เพศสมัพนัธ์ การห้ามพูดปดคือการห้ามอิสรภาพทางวาจา และการห้ามดื่มสรุาคือการห้ามอิสรภาพทางการ

บริโภค ดงันัน้การเข้าเป็นสว่นหนึง่ของสงัคมคือการละทิง้ความปรารถนาดัง้เดิมและยอมรับความปรารถนาของ

คนอื่นเป็นความปรารถนาของตนเอง ในแง่หนึ่งอภิอัตตาจึงเป็นสิ่งที่อยู่ภายในโครงสร้างของระเบียบเชิง

สญัลกัษณ์ที่คอยก าหนดปรารถนาของอตับคุคล ในอีกแง่หนึง่อภิอตัตาคือสิ่งที่ไร้สาระ มืดมวั และเป็นทรราชใน
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เวลาเดียวกนั อภิอตัตาจึงเป็นทัง้กฎและตวัท าลายล้างตวัเองเพราะมนัปรากฏขึน้เมื่อกฎไม่สามารถด ารงอยู่ได้ 

อภิอตัตาเกิดขึน้เมื่อกฎของสงัคมล้มเหลว และเป็นจุดล้มเหลวที่กฎของสงัคมแสดงให้เห็นวา่จ าเป็นต้อง “ใช้การ

สนบัสนนุจากความส าราญทีอ่ยู่นอกกฎหมาย”24 อภิอตัตาจึงเป็นเหมือนด้านมืดของกฎของสงัคม เป็นดัง่เงาของ

กฎท่ีไมส่ามารถเปิดเผยให้เห็นได้ในพืน้ท่ีสาธารณะ 

ค าถามคือความแปลกแยกระหว่างกฎหมายที่ถกูบนัทึกเป็นลายลกัษณ์อกัษรและกฎอนัชั่ว

ช้าที่ไมส่ามารถเปิดเผยด้วยอกัษรเกิดขึน้จากที่ไหน มนัเกิดขึน้จากความไมเ่ป็นทัง้หมดของกฎของสงัคม กฎของ

สงัคมที่แสดงตวัตนให้เห็นอย่างชดัเจนในพืน้ท่ีสาธารณะไม่มีความเพียงพอในตวัมนัเอง ดงันัน้มนัจ าเป็นต้องมี

สว่นเสริมอย่างกฎที่ไม่ถกูบนัทึกเป็นลายลกัษณ์เพื่อใช้กบัสิ่งที่อยู่นอกกฎหมายและสิ่งที่ไม่สามารถปรากฏใน

พืน้ที่สาธารณะแม้ว่ามนัยงัไม่ได้รุกล า้กฎของสงัคมก็ตาม ปฏิทรรศน์ของสิ่งนีค้ือความจ าเป็นที่ต้องอยู่ร่วมกัน

ระหวา่งอตัตาในอดุมคติที่คอยก ากบัระเบียบเชิงสญัลกัษณ์และอภิอตัตาอนัแสนซาดิสม์ที่เป็นสิง่ที่หลงเหลอืและ

ไมส่ามารถด ารงอยูใ่นกฎของสงัคมได้ ดงันัน้สิง่ที่ท าให้สงัคมสามารถอยูร่่วมกนัได้จึงไมใ่ช่การถอดแบบจากกฎที่

คอยก ากับให้สงัคมอยู่ในสภาพ “ปกติ” แต่เป็นการถอดแบบจากรูปแบบจ าเพาะของการรุกล า้กฎที่เป็นตัว

หยดุยัง้ความเป็นระเบียบของสงัคม หรือรูปแบบจ าเพาะของสิ่งที่จิตวิเคราะห์เรียกวา่ ความส าราญอนัเกินพอดี 

(Jouissance)25 

อภิอตัตาจึงเป็นเหมือนขัว้ตรงข้ามของกฎที่จ าเป็นต้องท างานร่วมกนั ในทางจิตวิเคราะห์อตั

บคุคลไม่สามารถหลีกหนีความขดัแย้งระหว่างกฎและความปรารถนาที่ละเมิดกฎได้และน าไปสู่ความส านึกผิด 

(Guilty) ประเด็นที่น่าสนใจอยู่ที่ว่าเราไม่ได้รู้สึกผิดเพียงเพราะเราละเมิดหรือท าผิดต่อกฎแต่เรารู้สึกผิดอยู่

ตลอดเวลาอยู่เสียก่อนแล้วที่จะท าผิดกฎ เพราะความปรารถนาที่จะท าลายกฎนัน้อยู่ในตวัเราเสมอ  แต่เราไม่

สามารถท าตามความปรารถนาของตวัเองได้ เราจึงรู้สกึผิดเพราะเราทรยศต่อความปรารถนาดัง้เดิมของตวัเอง 

ช่วงเวลานีเ้องที่อภิอตัตาลงโทษเราด้วยการท าให้เรารู้สกึผิด ชีเช็คอธิบายอย่างชัดเจนว่า อภิอตัตาเป็น “ส่ิงที่

โหดร้าย ส่ิงที่มักมากซ่ึงจะกระหน ่าโจมตีเราด้วยข้อเรียกร้องที่ เป็นไปไม่ได้และหลงัจากนัน้ก็เยาะเย้ยความ

                                                 
24 Slavoj Zizek, The Metastases of Enjoyment: Six Essays on Women and Causality, New York: Verso, 1994, p. 54. 
25 ค าว่า Jouissance ของลาก็องมีนยัถึงความส าราญท่ีได้จากการส าเร็จความใคร่ (Jouir) อย่างไรก็ดี Jouissance ไม่ใชเ่พียงแคค่วามส าราญเพียง
ชัว่ขณะ แตเ่ป็นความส าราญท่ีหากอตับคุคลเข้าถงึมนัอาจต้องพบกบัความตายเป็นคา่ตอบแทน เพราะมนัเป็นความสขุส าราญท่ีเกินกว่าอตั
บคุคลสามารถรับได้ เป็นความส าราญท่ีเราปรารถนา มนัจงึเป็นความส าราญท่ีไม่สามารถไปถึงได้ และยงัเป็นความส าราญท่ีอยู่นอกระเบียบ

เชิงสญัลกัษณ์ การเข้าถึง Jouissance จงึสามารถเข้าถึงได้เพียงเลก็น้อย เช่นความทรงจ าในอดีตท่ีสขุล า้ หรือเจ็บปวด ความสขุท่ีได้จากการทร
มาณตวัเองหรือกระท ากบัผู้ อ่ืน เน่ืองจาก Jouissance ไม่ใช่ความสขุท่ีสามารถเข้าถึงได้โดยตรง อตับคุคลจงึจินตนาการว่า มีบคุคลอ่ืนท่ีแย่ง
ความส าราญนัน้ไปท าให้เราไม่สามารถเข้าถึง Jouissance ท่ีควรเป็นของเราได้ อาท ิบทบาทของพ่อในปมโอดปิสุ บทบาทของผู้ อ่ืนในความคดิ
เหยียดชาตพินัธุ์ หรือแม้แตค่วามสขุท่ีได้จากศาสนาอย่างการนิพพาน การไปสูโ่ลกหน้า หรือการไปรวมกบัพระเจ้า Jouissance จงึไม่ใช่ความสขุ
ท่ีอยู่บนโลกมนษุย์ (ภายใต้กฏและอดุมการณ์เชิงสญัลกัษณ์) และการเข้าถึง Jouissance ก็เป็นเร่ืองอนัตราย อตับคุคลจงึจ าเป็นต้องอยู่ภายใต้ 
หลกัของความสขุเพ่ือท่ีท าให้อตับุคคลเข้าถึงความส าราญได้น้อยท่ีสดุ 
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พยายามอนัลม้เหลวของเราทีจ่ะพยายามท าตามข้อเรียกร้องนัน้ มนัจึงเป็นเจ้าของสายตาทีท่ าใหเ้รารู้สึกผิดมาก

ข้ึน เมื่อเราย่ิงพยายามกดทบัความมุ่งมัน่อนัผิดบาปที่จะท าตามข้อเรียกร้อง”26 ยิ่งไปกว่านัน้ปฏิทรรศน์ของอภิ

อตัตาคือการที่เราท าตวัเองให้บริสทุธ์ิภายใต้ศีลธรรมด้วยความหวาดกลวัต่อการกระท าผิดมากเท่าไร เราก็จะ

สามารถจินตนาการถึงความสกปรกของด้านมืดได้มากเท่านัน้ ตวัอย่างที่ชดัเจนคือการเซ็นเซอร์ภาพยนตร์ใน

ประเทศไทย เมื่อคณะกรรมการพยายามปกป้องไม่ให้ภาพยนตร์ที่มีแนวโน้มจะผิดศีลธรรมอนัดีของสงัคมออก

ไปสู่สาธารณะมากเท่าไร คณะกรรมการยิ่งเข้าใกล้และคิดถึงความสกปรกของสิ่งหรือฉากที่ห้ามฉายมากขึน้

เทา่นัน้ 

ในกระบวนการถอดแบบจากพอ่ในปมโอดิปสุ อตับคุคล (ทัง้หญิงและชาย)ได้รับการปลกูฝัง

กฎข้อห้าม (การห้ามการร่วมสงัวาสในวงศ์เดียวกนัเป็นพืน้ฐานที่สดุ) ท าให้เราละทิง้ความปรารถนาที่มีอยู่ก่อน

แล้ว เพราะมนัไมเ่ป็นท่ียอมรับของสงัคม จึงเป็นช่วงเวลาเดียวกบัท่ีอภิอตัตาก่อตวัขึน้ ฟรอยด์พบวา่แท้ที่จริงแล้ว

อปุลกัษณ์ของพ่อในแบบปมโอดิปสุไมไ่ด้มีเพียงหนึ่งเดียวเท่านัน้ พ่อผู้ เข้ามาแทรกแซงความสมัพนัธ์ระหวา่งแม่

และลกู และบงัคบัให้ลกูปฏิเสธความปรารถนาของตนเองที่มีตอ่แม่โดยการยอมรับและถอดแบบจากอปุลกัษณ์

ของพ่อ พ่อในแบบปมโอดิปสุจึงเป็นพอ่ที่ปลกูผงักฎลงในตวัอตับคุคลเพื่อแทนที่ความปรารถนาของแม่ ประเด็น

ที่นา่สนใจคือ แม้พอ่จะเป็นผู้ที่ท าให้ลกูอยูภ่ายใต้กฎ แตพ่อ่ก็อยูภ่ายใต้กฎเช่นเดียวกนั อปุลกัษณ์ของพอ่อีกหนึง่

อย่างที่ฟรอยด์พบคือพ่อผู้ โหดร้ายในชนเผา่ดัง้เดิมใน Totem and Taboo พ่อผู้ที่อยู่นอกกฎเสมอและเป็นตวัพ่อผู้

ละเมิดกฎที่ตวัเองตัง้ขึน้ โดยฟรอยด์อธิบายวา่พอ่ในชนเผา่ดัง้เดิมจะขบัไลล่กูชายออกจากเผ่าของตนเองเพื่อให้

มีเพียงตวัเองเท่านัน้ที่ได้ครอบครองผู้หญิงและทรัพย์สินทัง้หมดของเผ่า อปุลกัษณ์ของพ่อในแบบหลงัจึงเป็น

อปุสรรคตอ่อตับคุคลในการเข้าถึงความส าราญ ความประหลาดคือพอ่ทัง้สองตา่งท างานร่วมกนัในระดบัของอภิ

อตัตา 

ตวัอย่างที่เห็นได้ชดัเจนคือภาพลกัษณ์ของกษัตริย์ของสองประเทศที่อปุนิสยัต่างกนัมากใน

เร่ือง พระเจ้าช้างเผือก27 (1940) เจ้าอโยธยานามจกัรา กษัตริย์ผู้ทรงธรรมสนใจเพียงราชกิจบ้านเมืองและใช้ชีวิต

แบบสมถะ ไม่สนใจค าทลูขอของสมหุราชมณเฑียรให้พระเจ้าจกัรามีพระชายา 365 องค์ตามราชประเพณี แต่

พระองค์ปฏิเสธโดยผดัผ่อนไปก่อน กอปรกับพระเจ้าหงสาผู้มีความโลภต้องการครอบครองทรัพย์และสตรีไว้

เพียงคนเดียวได้เตรียมไพลพ่ลหมายจะตีอโยธยาให้แตก พระเจ้าหงสาจึงเป็นลกัษณะของคู่ตรงข้ามของพระเจ้า

                                                 
26 Slavoj Zizek, How to Read Lacan, New York: Norton, 2006, p. 80. 
27 ภาพยนตร์เร่ือง พระเจ้าชา้งเผือก อ านวยการสร้างและเขียนบทโดยปรีดี พนมยงค์ โดยปรีดีมีความต้องการให้เป็นภาพยนตร์ประชาสมัพนัธ์
ความเป็นรัฐชาตไิทยในช่วงสงครามโลกครัง้ที่สอง เพ่ือปลกุใจให้คนไทยรักชาต ิภาพยนตร์เร่ืองนีจ้งึเป็นตวัอย่างที่เดน่ชดัในเร่ืองของการสร้าง
ความชอบธรรมให้แก่อดุมการณ์โดยมีโครงสร้างของเร่ืองท่ีชดัเจน แบง่แยกระหว่างฝ่ายธรรมะและอธรรมอยา่งชดัเจน และเพ่ือให้ประชาคมโลก
เหน็ว่าประเทศไทยเป็นประเทศท่ีรักสงบและไม่เคยเป็นเมืองขึน้ของใคร ภาพยนตร์เร่ือง พระเจา้ชา้งเผือก แสดงให้เหน็ถึงอดุมการณ์ทาง
การเมืองท่ีจ าเป็นต้องท างานร่วมกนัแม้มนัจะขดัแย้งกนัระหว่างความรักสงบและความเหยียดเชือ้ชาติ 
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จกัราในแบบคู่แย้งเชิงโครงสร้างระหว่างธรรมะและอธรรม สว่นตนและสว่นรวม ทัง้สองพระองค์จึงทรงท ายทุธ

หตัถีกนัและชยัชนะก็เป็นของพระเจ้าจกัรา เร่ืองราวจึงสงบลงและพระองค์ก็ทรงเลอืกพระมเหสีเพียงองค์เดียว 

โดยยกสทิธ์ิในการมีมเหสจี านวนท่ีเหลอืให้เป็นของสมหุราชมณเฑียรเป็นคนรับผิดชอบแทน 

ความน่าสนใจของพระเจ้าช้างเผือก คือการมีโครงสร้างคล้ายคลึงกับ The Birth of Nation 

(1915) ของกริฟฟิธ (D.W. Griffith) ที่มีลกัษณะของการเหยียดเชือ้ชาติกนัอย่างชดัเจนระหว่างกลุ่มคนผิวขาว

และกลุ่มคนผิวด า ทว่านยัของเร่ืองกลบัไม่ได้เปรียบเทียบระหว่างคนผิวขาวและผิวด าอย่างชัดเจนเฉกเช่นที่

ปรากฏในจอภาพยนตร์ แตเ่ป็นการแทนที่ “การข่มขืนผูห้ญิงผิวขาวโดยชายผิวด าดว้ยการจบัตวัหญิงผิวขาวโดย

ชายผิวแดง”28 The Birth of Nation จึงเป็นด้านกลบัของเร่ืองเลา่แบบการลา่อาณานิคม29 คือการสร้างความชอบ

ธรรมให้แก่ผู้อพยพชาวยโุรปในการสู้รบกบัชนพืน้เมืองเพื่อแย่งดินแดนจากชนพืน้เมืองบนพืน้แผ่นดินของพวก

เขาเอง ลกัษณะของเร่ืองเลา่เพื่อการฉลองชยัชนะของอเมริกา (American Triumphalism) จึงอยูใ่นโครงสร้างแบบ

การขม่ขืน-การแก้แค้น ความรุนแรงของการถกูย ่ายีด้วยการข่มขืนหญิงของพวกตนตอบแทนด้วยความชอบธรรม

ในการตอบโต้และแย่งชิงสิ่งของมาเป็นของตนเอง โดยเพิ่มมิติของการสร้างชาติลงในเร่ืองเล่าเพื่อท าให้การ

เอาชนะดินแดนอาณานิคมเป็นเร่ืองที่ถูกต้อง และท าให้เห็นอีกว่าชัยชนะของอเมริกาเป็นลิขิตที่ได้ก าหนดไว้

ล่วงหน้าแล้ว ความคิดที่เกิดขึน้จากในช่วงศตวรรษที่ 19 ในเร่ือง ปรัชญาเทพลิขิต (Manifest Destiny) ซึ่งเป็น

กระบวนการสร้างชาตินิยมของอเมริกา ดังที่ปราชญ์ร็องซิแยร์ (Jacques Rancière) ได้กล่าวว่า “เร่ืองเล่าที่มี

อ านาจอนัท่วมท้นในภาพยนตร์อเมริกาคือการถือก าเนิดของชาติ”30 โดยผ่านเร่ืองเลา่ของมนัท่ีมี “ลกัษณะของ

การน าเสนอที่มีสิทธิพิเศษเหนือกฎอื่นใดผ่านภาพความมีฉนัทามติของสงัคมที่เหล่าสมาชิกของกลุ่มที่รวมเป็น

สงัคมมอบให้”31 คนสว่นใหญ่ของสงัคมได้ยินเร่ืองเลา่ดงักลา่วในฐานะของอตัลกัษณ์ของชาติ ดงันัน้ภาพยนตร์

อเมริกาที่อยู่บนพืน้ฐานของความจ าเป็นต้องสร้างจุดก าเนิดของตนเอง (นี่คือจุดที่เรามาจาก)32 มีลกัษณะ

โครงสร้างของเร่ืองในแบบท่ีเดอเลซิเรียกวา่ การจดัระบบอาณาเขตใหม่ (Reterritorialization) จากประวตัิศาสตร์

ที่มีความเป็นไปได้หลากหลายไปสูป่ระวตัิศาสตร์นิพนธ์ที่ความเป็นไปได้ในทิศทางเดียวและด าเนินเร่ืองราวเป็น

เส้นตรง 

หากเราท าความเข้าใจเร่ืองราวของ พระเจ้าช้างเผือก ในมมุมองของโครงสร้างนิยมเราก็จะ

เห็นคูแ่ย้งที่อยู่ในลกัษณะเดียวกนักบั The Birth of Nation ที่ความชอบธรรมของสนัติภาพอยูบ่นพืน้ฐานของการ

                                                 
28 Tom Engelhardt, The End of Victory Culture, New York: Basic Books, 1995, pp. 22-28, p. 28. 
29 Robert Stam and Louise Spence, ‘Colonialism, racism and representation - an introduction’, Screen, 24:2, 1983, pp. 2-20. 
30 Jacques Rancière, “Interview: The image of brotherhood”, Edinburgh 77 Magazine, vol. 2, 1977, pp. 26-31, p. 28. 
31 Ibid.  
32 Ibid.  
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เหยียดเชือ้ชาติ โดยภาพยนตร์ พระเจ้าช้างเผือก แบ่งแยกระหว่างอโยธยาผู้ รักสงบโดยมีพระเจ้าจักราผู้ครอง

แผ่นดินโดยธรรมและหงสาผู้ละโมบโดยมีพระเจ้าหงสาที่ไร้ความชอบธรรมในการปกครอง ซึ่งดเูหมือนว่าคู่แย้ง

ระหว่างอโยธยาและหงสาเป็นสิ่งที่ตรงข้ามกันและก่อให้เกิดการปะทะกันจนท าให้คู่แย้งทัง้สองดูเหมือนไม่

เก่ียวข้องกนัและแยกสว่นจากกนัได้ แตใ่นความเป็นจริงแล้วคูแ่ย้งดงักลา่วกลบัเป็นคูส่มัพนัธ์แบบเกือ้กลูกนั โดย

หากเปรียบพระเจ้าจกัราเป็นพ่อในแบบโอดิปสุหรือพ่อผู้ปฏิบตัิตามกฎระเบียบและเป็นแบบอย่างของความดี

งามให้แก่ลกูภายใต้กฎเกณฑ์เดียวกนั และเปรียบพระเจ้าหงสาเป็นพ่อในแบบชนเผ่าดัง้เดิมผู้ ไม่ยอมอยู่ในกฎ

และต้องการครอบครองทรัพย์และสตรีทัง้หมดไว้แต่เพียงผู้ เดียว เร่ืองราวของ พระเจ้าช้างเผือก จึงเป็นความ

ขดัแย้งระหว่างกฎและความปรารถนาดัง้เดิม โดยแสดงให้เห็นว่าอตับุคคลภายใต้กฎสามารถเอาชนะความ

ปรารถนาของตนเองและรักษากฎของสงัคมได้อย่างไร ในต าราสมัมนาครัง้ที่ 20 ลาก็องได้สร้างสตูรของความ

เป็นสากลของเพศชายว่า อัตบุคคลต้องอยู่ภายใต้กฎของการตอน นั่นย่อมหมายความว่าผู้ ที่อยู่ภายใต้

อดุมการณ์ทัง้หมดล้วนผ่านการตอนเชิงสญัลกัษณ์หรือตอบรับการเรียกขานของอุดมการณ์ให้เข้ามาเป็นสว่น

ของอดุมการณ์นัน้ อดุมการณ์จึงมีความเป็นสากลส าหรับทกุอตับคุคล สตูรของลาก็องยงักลา่วตอ่อีกวา่ มีเพียง

หนึง่เดียวที่ไมไ่ด้อยูภ่ายใต้กฎของการตอน ซึง่หมายถึงพอ่ในแบบชนเผา่ดัง่เดิม จากสตูรความเป็นสากลดงักลา่ว

แสดงให้เห็นวา่อดุมการณ์สามารถด ารงอยูไ่ด้อย่างไร เพราะการสร้างความชอบธรรมของอดุมการณ์จ าเป็นต้อง

มีภยัคกุคามจากภายนอกเพื่อท าให้ภายในสงบเป็นหนึ่งเดียวกนั พระเจ้าจกัราผู้อยู่ในศีลธรรมพยายามปฏิเสธ

ความปรารถนาสว่นพระองค์ที่จะละเมิดกฎผ่านค าทลูของสมหุราชมณเฑียร อ านาจจึงไม่ได้อยู่ที่พระเจ้าจกัรา

ตัง้แต่ดัง้เดิมเพราะหากพระองค์มีอ านาจและค าทูลขอของสมหุราชมณเฑียรเป็นเพียงค าขอของข้าราชบริพาร

เท่านัน้ เหตุใดพระองค์จึงไม่สามารถทรงปฏิเสธได้อย่างเด็ดขาด และเหตุใดในท้ายที่สดุจึงทรงตดัสินพระทยั

มอบสิทธ์ิในการมีพระชายาให้แก่สมหุราชมณเฑียรแทนที่จะทรงยกเลิกไปเลย ในเมื่อพระองค์เองก็ไม่ทรงเห็น

ด้วย เหตผุลประการหนึ่งคือยิ่งศีลธรรมต้องการความชอบธรรมมากเทา่ใดความปรารถนาที่เป็นภยัตอ่ศีลธรรม

ยิ่งต้องมีความรุนแรงเทา่นัน้ ศีลธรรมคงความเข้มแข็งของมนัได้จากสิ่งที่มนัผลกัดนัออกไปจากตวัมนั การมีชยั

ชนะตอ่พระเจ้าหงสาผู้ประพฤติตามแรงปรารถนาอนัขดัตอ่ศีลธรรมในแบบที่สมหุราชมณเฑียรทลูขอจึงเป็นการ

ท าให้ศีลธรรมมีความชอบธรรมในการด ารงอยู่ต่อไปเท่านัน้ เพราะหากขาดการคุกคามของความปรารถนา

ศีลธรรมยอ่มด ารงอยู่ไม่ได้ ภยัคกุคามของพระเจ้าหงสาจึงเป็นสิ่งจ าเป็นในการสร้างเสียงฉนัทามติของเหลา่ข้า

ราชบริพารในราชส านกั ของอโยธยา พระเจ้าจกัราและพระเจ้าหงสาจึงเป็นเสมือนคนๆ เดียวกนัแต่อยูก่นัคนละ

ด้าน ดงันัน้ศีลธรรมของพระเจ้าจกัราในฐานะท่ีเป็นแบบอยา่งให้พงึปฏิบตัิตามจึงเป็นโครงสร้างของแฟนตาซขีอง

การเหยียดเชือ้ชาติและชนชัน้ เช่นเดียวกนัในตอนจบที่ทัง้สองกองทพัตา่งสรรเสริญพระเจ้าจกัราด้วยการโหร้่องที่

แตกต่างกัน ระหว่าง “ไชโย” ของกองทพัอโยธยาที่แสดงถึงชัยชนะ กับ “โฮฮิว้” ของกองทพัหงสาที่ประหนึ่ง

เหมือนดีใจแตเ่ป็นการยอมรับความพา่ยแพ้ แฟนตาซีดงักลา่วจึงแสดงให้เห็นถึงการเหยียดทหารหงสาวา่เป็นอื่น

ไมใ่ช่ตนเอง 
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แฟนตาซีของอดุมการณ์มีสองด้านที่ตรงข้ามกนัเสมอ ในด้านหนึ่งคือสงัคมอดุมคติในแบบ

พระเจ้าจกัราที่ศีลธรรมด ารงอยู่อย่างมัน่คงในแบบสดุขัว้ แต่อีกด้านหนึ่งของแฟนตาซีกลบัเต็มไปด้วยแผนการ 

การสมรู้ร่วมคิด และการล่วงละเมิดที่จะหยุดไม่ให้อดุมคติเป็นจริงได้เพราะตราบเท่าที่สงัคมยงัมีระเบียบและ

ด าเนินไปอยา่งราบร่ืนมนัจ าเป็นต้องกดทบัปัญหาไว้ที่ใจกลางของมนั หรือกลา่วอีกนยัหนึง่สงัคมสามารถด าเนิน

ไปอย่างปกตินัน้จ าเป็นจะต้องใช้การท างานของการปฏิเสธ (Disavowal) และการกดทบั (Repression) บางสว่น

ของมนั และประสิทธิผลของมนัขึน้อยู่กับความสามารถในการเก็บซ่อนมนัไว้ได้ดีขนาดไหน การท างานของ

ศีลธรรมของพระเจ้าจกัราจึงอยู่ที่วา่พระองค์ทรงกดทบัแรงปรารถนาของพระองค์ได้ดีเพียงใด 

ความชอบธรรมของพระเจ้าจกัราจึงอยูบ่นโครงสร้างแบบการขม่ขืน-การแก้แค้น เช่นเดียวกบั 

The Birth of Nation ดงัในฉากที่พระเจ้าหงสาน าตวัหญิงชาวบ้านมาบ าเรอกามของตนเอง ความใคร่ตณัหาของ

พระเจ้าหงสาจึงเป็นการสร้างความชอบธรรมให้กบัพระเจ้าจกัราในการกอบกู้ เมืองคืน บทบาทที่แสดงให้เห็นว่า

พระเจ้าจกัราผู้ รักสงบแตเ่พราะถกูรุกรานเสยีก่อนจึงต้องตอบโต้ ความไร้ศีลธรรมของพระเจ้าหงสาจึงกลายเป็น

สิง่ที่สร้างความชอบธรรมให้แก่พระเจ้าจกัราในฐานะของฐานอ านาจให้กบัพระองค์เองในตอนท้ายของเร่ือง 

ในท้ายที่สดุ พระเจ้าจกัราก็ไม่ได้ทรงยกเลิกกฎมณเฑียรบาลเก่ียวกบัพระชายาดงักลา่ว แม้

พระองค์จะทรงเลือกเพียงพระองค์เดียวก็ตาม พระองค์เลือกรักษากฎดงักล่าวโดยมอบหมายให้สมหุราชมณ

เฑียรปฏิบตัิแทน เพราะในการรักษากฎเราจ าเป็นต้องมีสิง่ที่คอยเตือนถึงการลว่งละเมิดกฎเช่นเดียวกนั 

จากบทวิเคราะห์ดงักลา่วแสดงให้เห็นวา่ กฎไมส่ามารถด ารงอยูไ่ด้ด้วยตวัมนัเองโดยล าพงัแต่

ต้องมีสว่นเสริมอยา่งความปรารถนาที่จะละเมิดกฎเข้ามามีสว่นร่วมเสมอ สว่นเสริมจึงไม่ใช่สว่นท่ีด้อยกวา่สว่น

หลกัอยา่งกฎ แตเ่พราะกฎไมม่ีความสมบรูณ์ในตวัมนัเอง จ าเป็นต้องมีสว่นเสริมเข้ามาช่วยเหลอื 

ชีเช็คอธิบายว่า เมื่อความสมภาคนิยมแบบชนชัน้กลาง (Bourgeois Egalitarianism) ขึน้สู่

อ านาจ พืน้ที่สาธารณะสญูเสียลกัษณะของความเป็นปิตาธิปไตยโดยตรง ความสมัพนัธ์ระหว่างกฎของสงัคม

และด้านตรงข้ามที่ชัว่ช้าของมนัก็ประสบกับความเปลี่ยนแปลงเช่นเดียวกัน ในสงัคมปิตาธิปไตยแบบดัง้เดิม

ความปรารถนาที่จะรุกล า้กฎสามารถปรากฏตวัในพืน้ท่ีสาธารณะได้โดยผา่นรูปแบบของงานเทศกาลที่กลบัด้าน

ขัว้อ านาจ อาทิ พระราชาปลอมตวัเป็นขอทาน คนบ้ากลายเป็นปราชญ์ หรือตวัอยา่งอื่นๆ ที่นา่สนใจคือ การฟ้อน

ผีมดในวฒันธรรมล้านนาซึ่งเป็นการสลบัพืน้ที่ระหว่าง ผีเม็ง หรือ มด ท่ีเป็นสืบทอดอ านาจของหมอผีที่เป็นเพศ

หญิงในสมยัก่อน และ หมอ ที่เป็นเพศชายซึง่เข้ามาแทนท่ีอ านาจของมด ในพิธีกรรมดงักลา่วผู้ชายไมม่ีบทบาท

กบัพืน้ที่ภายนอกแต่ต้องอยู่ภายในครัว พืน้ที่ภายนอกเป็นพืน้ที่ของหญิงที่ฟ้อนร าไหว้ผีบรรพบรุุษ สิ่งที่หลดุรอด

ออกมาจากกฎในงานเทศกาลดงักลา่วที่เข้ามาหยดุยัง้และรุกล า้อ านาจปิตาธิปไตยคือแฟนตาซีอ านาจของเพศ
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หญิง33 หรือในภาพยนตร์เร่ือง The Purge (2013) ที่มีเนือ้หาเก่ียวกบัเหตกุารณ์ในอนาคตที่มีจ านวนอาชญกรรม

และการวา่งงานต ่ามาก เนื่องจากรัฐบาลสนบัสนนุนโยบายให้ประชาชนของตนเองก่ออาชญกรรมอยา่งรุนแรงได้

ภายใน 12 ชัว่โมงของหนึง่วนั โดยก าหนดให้มีปีละครัง้เพื่อหาทางออกให้กบัแรงกดดนัของประชาชนที่อยูภ่ายใต้

กฎหมาย  

เมื่อลาก็องพดูถึง ชนชัน้กลางเพศหญิง (La bourgeoise) แทนที่ค าวา่ ภรรยา (La femme) ลาก็

องหมายถึงภายใต้การปกครองของเพศชายแท้ที่จริงคือเพศหญิงที่ค่อยชกัใยอยูเ่บือ้งหลงั ปัญหาคือมนัแสดงให้

เห็นว่า แท้ที่จริงแล้วผู้น าเป็นเพียงตัวปลอมเท่านัน้ ชีเช็คอ้างถึง Mimima Moralia ของอดอร์โน (Theodor W. 

Adorno) ที่แสดงให้เห็นว่าหลงัฉากหน้าของความเป็นภรรยาที่คอยสนับสนุนให้สามีออกไปท างานภายนอก 

แท้จริงแล้วคือความคิดอนัย้อนแย้งของเธอ “คนอ่อนแอที่น่าสงสาร ให้เขาคิดไปเถอะว่าเขาเป็นผูน้ า!” ความ

เข้าใจที่มีต่อขัว้ตรงข้ามระหว่างอ านาจของเพศชายและเพศหญิงกลบัปรากฏในลักษณะที่ตรงกันข้ามกับ

รูปลกัษณ์ภายนอกและอ านาจของมนั เพศชายเป็นเพียงตวัปลอมที่ก าลงัหลงกับการมีอ านาจในระเบียบเชิง

สญัลกัษณ์ที่ว่างเปลา่ แท้ที่จริงกลบัเป็นเพศหญิงที่เป็นผู้อยู่เบือ้งหลงัทัง้หมด อย่างไรก็ดีอ านาจของเพศหญิงที่

ด ารงอยูเ่สมือนเงาของอ านาจของเพศชายเป็นโครงสร้างที่ด ารงอยู่กบัอ านาจของเพศชาย ด้วยเหตนุีค้วามคิดที่

จะน าอ านาจที่อยู่ในเงาของเพศหญิงไปสู่แสงสว่างในฐานะของศูนย์กลางจึงเป็นการซ า้รอยเดิมของกับดัก

ปิตาธิปไตยเพราะโครงสร้างของมนัไมไ่ด้เปลีย่น เป็นเพียงการเปลีย่นแค่ต าแหนง่เทา่นัน้ 

อยา่งไรก็ตาม เมื่อกฎของสงัคมถอดตวัมนัเองออกจากจดุของปิตาธิปไตยไปสูส่มภาค ตรรกะ

ความเข้าใจคู่ตรงข้ามของอ านาจปิตาธิปไตยก็เปลี่ยนตามงานเทศกาลดงักลา่ว จากการระบายออกของความ

ส าราญของเพศหญิงที่ถกูกดทบัไว้ในสงัคมเท่านัน้ไปสูพ่ฤติกรรมที่รุนแรงยิ่งขึน้ในตามงานเทศกาล อาทิ ความ

จลาจล การขม่ขืน การเสพยา เป็นต้น 

ตราบเท่าที่อภิอัตตาถูกมองว่าเป็นการรุกล า้ของความส าราญที่เกินพอดีมาสู่พืน้ที่ของ

อดุมการณ์ เราสามารถกลา่วได้วา่สิง่ที่ตรงข้ามระหวา่งกฎเชิงสญัลกัษณ์และอภิอตัตาชีใ้ห้เห็นถึงความตงึเครียด

ระหว่างการสร้างความหมายและความส าราญที่รุกล า้ความหมาย หากระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ท าหน้าที่เป็นตวั

สร้างความหมายให้กบัรูปสญัญะ อภิอตัตาก็คือจุดท่ีสร้างความส าราญในฐานะของส่งิท่ีเราไมส่ามารถเข้าใจใน

ระบบสญัลกัษณ์เพื่อสนบัสนนุความหมายนัน้ 

  

                                                 
33 ในประเดน็ดงักลา่ว ต้องขอขอบคณุ ดร.ด ารงพล อินจนัทร์ 
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บทที่ 2 

วัตถุที่บิดเบีย้วของภาพที่มองไม่เห็น  

ต านานนางนากแห่งทุ่งพระโขนงที่ตายท้องกลมกลายเป็นผีรอคอยสามีของเธอกลบัมาจาก

การรบได้รับความนิยมและมีการน ามาตีความเป็นภาพยนตร์อยูห่ลายครัง้ หากกลา่วถึงแฟนตาซีในภาพยนตร์ที่

มีเร่ืองเล่าเก่ียวกับนาก เราอาจนึกถึงสิ่งที่พิสดารเกินความเป็นจริง อาทิ ความดุร้ายของนาก อิทธิฤทธ์ิท่ีมี

มากมาย อนัท่ีจริงแฟนตาซีในภาพยนตร์เก่ียวกบันากไม่ใช่เพียงแคก่ารปรากฏของสิ่งที่เหนือธรรมชาติแตเ่ป็นสิ่ง

ที่อยูใ่นระดบัพืน้ฐานกวา่นัน้ การท างานในระดบัพืน้ฐานของแฟนตาซีท าให้เห็นวา่แฟนตาซีไมไ่ด้เป็นสิง่ที่อยูต่รง

ข้ามกบัความเป็นจริง แตม่นักลบัเป็นสิ่งที่ช่วยท าให้ความเป็นจริงมีเสถียรภาพและความชอบธรรมในการด ารง

อยูภ่ายใต้อดุมการณ์มากขึน้ 

หากตามทัศนะของค็อปเจ็คภาพยนตร์มีบทบาทเป็นอาวุธเชิงอุดมการณ์ที่ เ กิดจาก

กระบวนการเรียกขานของอดุมการณ์ นัน่ย่อมหมายความวา่ภาพยนตร์ท างานเพื่อให้อตับคุคลตอบรับและต้อง

จ านนอยู่ภายใต้อดุมการณ์ของสงัคม เหตเุพราะความปรารถนาดัง้เดิมของบคุคลไม่เคยลงรอยกบักฎของสงัคม

อยู่ก่อนแล้ว บุคคลจึงปรารถนาที่จะละเมิดกฎอยู่ตลอดเวลา แต่ความปรารถนาดงักลา่วถกูกดทบัด้วยกฎของ

สงัคม แรงขบัท่ีท าให้บคุคลเหลา่นัน้ต้องการละเมิดกฎอยา่งอภิอตัตาจึงท าให้พวกเขารู้สกึถึงความไมส่าสมใจใน

ความปรารถนาและมันท าให้พวกเขารู้ว่าความปรารถนาไม่สามารถเป็นจริงได้ภายใต้สภาวะของสังคม 

อดุมการณ์จึงต้องการแฟนตาซีให้เข้ามาท างานเพื่อกดทบัความปรารถนาที่ไมส่มหวงัของอตับคุคลไว้ เนื่องจาก

ความความสงบเรียบร้อยของสงัคมจะด าเนินต่อไปได้อย่างราบร่ืน ตราบเท่าที่อัตบุคคลยังคงด าเนินอยู่บน

เส้นทางที่สงัคมก าหนดให้ 

การปรากฏตัวของสิ่งที่ถูกกดทับย่อมท าให้ความราบร่ืนของอุดมการณ์สั่นสะเทือนด้วย

เช่นเดียวกบักรณีของนอร์แมนใน Psycho ที่ไมรู้่ตวัวา่ความปรารถนาที่เขากดทบัไว้ได้กลบัมาปรากฏตวัอีกครัง้ใน

รูปแบบของฆาตกรผู้มีปัญหาทางประสาท (Neurosis) เช่นเดียวกบัการปรากฏตวัของนาก แม้มีการผลติซ า้ใหม่

อยู่หลายฉบบั แต่ประเด็นส าคญัร่วมกนัของภาพยนตร์เก่ียวกบันากคือการกลบัมาของผีนางนากที่น่ากลวัเกิน

กว่าสงัคมจะรับได้ อดมั นี (Adam Knee) ตัง้ข้อสงัเกตว่าตวัละครนากในช่วงเวลาหลายสบิปีที่ผ่านมากลายเป็น

ตวัละครที่ได้รับความนิยมในการผลิตซ า้อยู่หลายครัง้ นีจึงให้ความสนใจกบัตวัละครนากโดยเฉพาะ นางนาก 

(1999) ของนนทรี นิมิบุตรที่มีการตีความผีแม่นากใหม่ โดยเฉพาะประเด็นการกลบัมาของผีนางนากที่ดุร้าย  

นนทรีท าให้เกิดความสงสยัวา่นางนากเป็นผีดรุ้ายที่สงัหารชาวบ้านหรือเป็นเพียงข่าวลือของชาวบ้าน นีมองวา่ผี

นางนากในฉบับดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงการเรียกร้องสิทธ์ิของเพศหญิงท่ีถูกกดทับมานาน ภายหลังจาก
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วิกฤตการณ์เศรษฐกิจในประเทศไทยท าให้เกิดการตัง้ค าถามในหลากหลายมมุเก่ียวกบักฎระเบียบของสงัคมที่

เคยมีอยู่ ระบบของสงัคมแบบปิตาธิปไตยที่เพศหญิงไม่ได้มีความส าคญัเป็นประเด็นหนึ่งที่มีการหยิบยกขึน้มา 

ตวัละครนางนากจึงท าให้เห็นวา่ “ตวับททีถู่กหลอกหลอนดว้ยอดีตทีถู่กเก็บซ่อนไวคื้อรูปแบบดัง้เดิมของการกดขี่

ผูห้ญิง”1 ฟรอยด์เรียกสิ่งที่ถกูกดทบัและหายไปว่า “สิ่งนัน้ (Das Ding)” มนัคือสิ่งที่หายไปจากตวับคุคล แม้เรา

รู้สกึถึงมนัได้แตเ่รากลบัไมส่ามารถระบไุด้วา่มนัเป็นสิง่ใด การหายไปของมนัไมไ่ด้แปลวา่มนัไมป่รากฏให้เราเห็น 

เพียงแต่การปรากฏของมนัไม่ได้อยู่ในความเข้าใจของเรา มนัจึงกลายเป็นวตัถลุอ่งหนในสายตาของอตับคุคล 

หรือคือสิง่ที่หายไปจากพืน้ท่ีของการมองเห็นอยา่งวตัถแุห่งการจ้องมอง (The Gaze) การปรากฏของการจ้องมอง

จึงท าให้อดุมการณ์ของสงัคมไม่มีความเสถียรเพราะมนัท าให้อตับคุคลระลกึถึงสถานภาพของตนเองที่เป็นวตัถุ

ในสายตาของผู้อื่นท่ีตนเองปรารถนา แต่ความปรารถนาดงักลา่วถกูกีดกนัออกจากระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ การ

ปรากฏตวัของนางนากจึงเป็นสิ่งที่สงัคมไม่ยอมรับ นากนากจึงเป็นบุคลาธิษฐาน (Personification) ของความ

ปรารถนาของเพศหญิงที่ไมเ่คยได้รับการตอบรับจากสงัคมปิตาธิปไตย2 หรือเป็นการปรากฏของอภิอตัตาของแม่ 

(Maternal Superego) ที่ไม่ควรปรากฏตัวในความเป็นจริง ดงัที่ลาก็องอธิบายอย่างชัดเจนว่า “ส่ิงที่ไม่ปรากฏ

ภายใตแ้สงของสญัลกัษณ์ย่อมปรากฏตวัในสภาวะจริง”3 โดยปกติเราพบเห็นการปรากฏตวัของอภิอตัตาของแม่

                                                 
1 Adam Knee, “Thailand Haunted: The Power of the Past in the Contemporary Thai Horror Film,” in Horror in International, eds. Steven Jay 
Schneider and Tony Williams, Detroit: Wayne State University Press, 2005, pp. 141-159, p. 142. 
2 เม่ือกลา่วในแง่นี ้นางนากก็เป็นผู้หญิงในแบบของลาก็อง ค าว่าผู้หญิง (La femme) ของลาก็องไม่ได้หมายถงึผู้ ท่ีมีสถานะเป็นเพศหญิง ซึง่
แนวคดินีเ้องได้มาจากงานในช่วงท้ายของฟรอยด์ว่าเพศหญิงเป็นสิง่ที่พิศวง ยงัไม่ได้รับการส ารวจ ดงักาฬทวีป (Sigmund Freud, “The 
Question of Lay-Analysis” in The Standard Edition of Complete Psychological Works of Sigmund Freud, vols. 20, ed. James Strachery, 
London: Hogarth Press and the Institute of Psycho-Analysis, 1990, p. 212.) โดยฟรอยด์ตัง้ค าถามว่า “ผูห้ญิงตอ้งการอะไร” ในเวลาตอ่ ลาก็อง
ตัง้ข้อสนันิษฐานว่าความส าราญของเพศหญิงเป็นสิง่ที่ไม่ได้ด ารงอยู่ในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ ความส าราญของเพศหญิงจงึไม่ใช่ฟาลสัอยา่ง
ความส าราญของเพศชาย เพราะมนั “เกินไปกว่าฟาลสั” (Jacques Lacan, Le séminaire XX. Encore 1972-1973, Seuil: Paris, 1975, p. 29.) 
ความส าราญของเพศหญิงจงึมี “ความเป็นอนนัต์ราวกบัความปีติอนัล้ีลบั” (p. 44) โดยที่ผู้หญิงอาจรับรู้ถงึมนัแตไ่มเ่ข้าใจหรือรู้จกัมนั (p. 71) 
โดยลาก็องกลา่วสรุป “มนัไม่มีส่ิงทีเ่ป็นผูห้ญิง” (Il n’y pas LA femme) (p. 68) เช่นเดียวกบัท่ีลาก็องเคยพดูวา่ “ไม่มีความสมัพนัธ์ทางเพศ” ซึง่
ลาก็องหมายถงึมนัมีความเป็นสากลเก่ียวกบัความสมัพนัธ์ทางเพศ ลาก็องเองก็มองว่ามนัไม่มีความเป็นสากลของผู้หญิง ดงันัน้ LA ท่ีถกูขีดฆ่า
โดยลาก็องหมายถึง มนัไม่มีแมแ่บบตายตวัของความเป็นผู้หญิงแม้แตค่วามพยายามท าให้ผู้หญิงกลายเป็นสิง่สากลภายใต้สงัคมท่ีให้

ความส าคญักบัฟาลสัเป็นศนูย์กลางก็ตาม ผู้หญิงแตล่ะคนจงึมีสตูรของแฟนตาซีเป็นของตนเอง นอกจากนี ้ตวั A ยงัหมายถึงรูปสญัญะของ
การหายไปของผู้ อ่ืนเชิงสญัลกัษณ์ เพ่ือให้เหน็ว่าส าหรับผู้หญิงแล้ว ความเป็นสากลภายใต้กฎไม่ได้ด ารงอยู่ในตัวพวกเธอ ลาก็องจงึบอกวา่
ผู้หญิงไม่เป็นทัง้หมด (Pas tout) (p. 13) ซึง่ตา่งจากความไม่เป็นทัง้หมดของเพศชายท่ีมีความขาดและอยูบ่นพืน้ฐานของฟาลสั ความไมเ่ป็น
ทัง้หมดของเพศหญิงกลบัอยู่ท่ีความเกิน สิง่ที่เอ่อท้นออกมาจากระเบียบเชงิสญัลกัษณ์ นอกจากนีล้าก็องยงัมองอีกว่า “ผูห้ญิงเป็นอาการของ
เพศชาย” (Jacques Lacan, The Seminar book XXIII, The Sinthome, New York: Norton.) เพราะเพศหญิงเป็นแฟนตาซขีองเพศชายท่ีด ารงอยูใ่น
ฐานะของวตัถเุหตแุหง่ปรารถนา หากมองว่าเพศหญิงเป็นอาการของเพศชาย นัน่ย่อมหมายความว่าเพศหญิงก็เป็นอาการของสงัคมด้วย
เช่นกนั เพราะเพศหญิงมีสว่นหนึง่ที่ไม่ได้อยู่ภายใต้กฎของการตอนท่ีกลายเป็นกฎสากลของสงัคม สิง่ที่อยู่นอกกฎนีเ้องท่ีท าให้พวกเธอไม่มี
ความเป็นสากล และการกลบัเข้ามาของสิง่นีคื้อการท่ีสภาวะจริงก าลงัลกุล า้ความเป็นระเบียบสากลของสงัคมอยู่ เราจงึพบเหน็บ่อยครัง้ที่ผีท่ีมี
ผลตอ่สงัคมมกัเป็นเพศหญิง เพราะแสดงถึงความส าราญของคนอ่ืนท่ีอยู่นอกกฎความส าราญท่ีเราไม่อาจเข้าถึงได้ และเม่ือมนัปรากฏในพืน้ท่ี
ของสงัคม เราจงึไม่มีค าอธิบายถึงสิง่เหลา่นี ้ 
3 Jacques Lacan, « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la « Verneinung » de Freud », dans Écrits, Paris: Seuil, 1966, pp. 381-400, 
p. 388. 
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อยู่บ่อยครัง้ในภาพยนตร์ที่มีเนือ้หาเก่ียวกบัตวัละครเพศชายที่มีความสมัพนัธ์ลกึซึง้กบัแม่ของตนเอง อภิอตัตา

ของแม่จะปรากฏต่อเมื่อเหตกุารณ์ถึงจุดที่มีความทกุข์สดุขีดหรือแม้แต่ความสขุส าราญเกินพอดี (Jouissance) 

เมื่อตวัละครไม่สามารถทนรับได้พวกเขาจึงจ าเป็นต้องท าให้มนัปรากฏผ่านระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ในรูปแบบที่

บิดเบีย้ว ดงัเช่น นกในเร่ือง The Bird ฆาตกรในเร่ือง Psycho เป็นต้น การปรากฏของสิ่งที่บิดเบีย้วเหลา่นีค้ือการ

ท าให้การจ้องมองกลบัมาปรากฏภายใต้แสงของสญัลกัษณ์ได้อีกครัง้ ทวา่การจ้องมองเป็นวตัถบุางสว่นท่ีถกูละ

ทิง้ก่อนเข้าสูร่ะบบของภาษาและมนัไมใ่ช่วตัถทุี่สามารถลดทอนตวัมนัเองให้ปรากฏอยู่บนพืน้ท่ีของการมองเห็น

หรือพืน้ท่ีเชิงประจกัษ์ได้ การรับรู้ถึงการจ้องมองของอตับคุคลจึงเป็นสิ่งที่ยืนยนัวา่อดุมการณ์ไมม่ีความสมบรูณ์

ในตัวมันเอง การจ้องมองในภาพยนตร์จึงเป็นสิ่งที่ท าให้ภาพยนตร์มีพลวัตในการท้าทายการท างานของ

อดุมการณ์ของสงัคมได้ 

เป็นเร่ืองที่น่าประหลาดใจว่า ขณะที่ทฤษฎีภาพยนตร์ที่ได้รับอิทธิพลจากจิตวิเคราะห์กระแส

ลาก็องก าลงัให้ความส าคญักบัระเบียบในจินตภาพและระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ (ภาพและภาษา) ในช่วงทศวรรษ

เดียวกนั ระหวา่งปี 1960 - 1970 ลาก็องกลบัก าลงัให้ความสนใจกบัสภาวะจริง (The Real) โดยเขาพฒันาแนวคิด

เร่ืองวัตถุเหตุแห่งปรารถนา หรือ ในฐานะของวัตถุบางส่วน (Partial object/objet partiel) ซึ่งเป็นวัตถุที่อยู่ใกล้

สถานะของสภาวะจริงมากที่สุด ลาก็องแสดงให้เห็นว่าสภาวะจริงไม่ได้ “ต้านการท าให้เป็นสญัลกัษณ์โดย

สมับูรณ์”4 เพียงอยา่งเดียวเทา่นัน้ แตเ่ป็นสว่นประกอบหลกัของกระบวนการสร้างความเป็นอตับคุคลอีกด้วย 

ในกรณีของภาพยนตร์ ผู้ชมสามารถพบหรือเผชิญหน้ากับสิ่งที่ลาก็องเรียกว่า การจ้องมอง 

ในฐานะของการจ้องมองแบบวตัถวุิสยัจากมมุมองของวตัถเุองไมใ่ช่การมองเห็นแบบอตัวิสยัจากมมุมองของอตั

บคุคล การจ้องมองจึงมีสถานะเช่นเดียวกบัวตัถบุางสว่นอื่นๆ คืออยู่ในฐานะของวตัถดุ้วยเช่นกนั วตัถแุห่งการ

จ้องมองจึงเป็นสิง่ที่ก่อให้เกิดความปรารถนาทางการมองเห็นด้วยสายตาหรือทศันสมัผสั ดงัที่ลาก็องได้กลา่วใน

ต าราสมัมนาครัง้ที่ 11 ว่า “วตัถแุห่งเหตปุรารถนาของพืน้ที่แห่งการมองเห็นคือการจ้องมอง”5 การจ้องมองจึง

หมายถึงช่องวา่งของการมองเห็นที่แสดงถึงจดุต าแหนง่ที่ความปรารถนาของเราแสดงตวัเองออกมาเป็นสิง่ที่เรา

มองเห็น สิง่ที่ไมส่ามารถลดทอนให้อยูใ่นพืน้ท่ีของการมองเห็นคือหนทางที่ความปรารถนาของเราบิดเบีย้วพืน้ที่

นัน้และการบิดเบีย้วนีเ้องที่ท าให้เรารู้สกึถึงมนัได้ผา่นการจ้องมองในฐานะของวตัถุ 

                                                 
4 Jacques Lacan, The Seminar book I. Freud’s Paper on Technique 1953-1954, Trans. John Forrester, New York: Norton, p. 66. นอกจากนีล้า
ก็องยงัย า้อีกว่า สภาวะจริงคือ “พื้นที่ๆ  ด ารงอยู่นอกการท าใหก้ลายเป็นสญัลกัษณ์” (Lacan, Écrits, p. 388.) 
5 Jacques Lacan, The Seminar book XI. The Four Fundamental Concept of Psychoanalysis, trans. Bruce Fink, New York: Norton, p. 105. ใน
ภายหลงัลาก็องได้อธิบายถึงการจ้องมองในเชิงสนุทรียะว่า “Objet a ในพื้นทีท่างสายตา หากเราพยายามแปลมนัในระดบัของสนุทรียภาพแลว้ 
คือความว่างเปล่าอย่างแนน่อน หรือจุดว่างเปล่าทีเ่ป็นบางส่ิงทีข่าดไปข้างหลงัภาพ” (Jacques Lacan, Le séminaire livre XVI: D’une Autre à 
l’autre, 1968-1969, Paris: Seuil, 2006, pp. 289-290.) 
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การจ้องมองเป็นหนึง่ในสิง่ที่ลาก็องเรียกวา่ objet a ซึง่หมายถึงวตัถทุี่หายไปของแรงขบัแตล่ะ

สว่นเป็นวตัถุที่อตับุคคลจ าเป็นต้องแยกมนัออกไปเพื่อสร้างตวัตนของตนเองในฐานะของอตับุคคลผู้มีความ

ปรารถนา (Desiring Subject) ดงันัน้ แม้จะอยู่ในฐานะของ objet a วตัถุแห่งการจ้องมองจึงไม่ใช่สิ่งที่อตับุคคล

สามารถไขว่คว้าไว้ได้ แต่เป็นสิ่งที่สญูเสยีไประหว่างกระบวนการสร้างความเป็นอตับคุคล วตัถุแหง่การจ้องมอง

จึงเป็นสิ่งที่สญูหายไปตลอดกาล ความสญูเสียดงักลา่วเป็นจุดเร่ิมต้นของความปรารถนาในอตับคุคลและเมื่อ

สญูเสยีบางสว่นไปตลอดกาล อตับคุคลจึงเป็นสิ่งที่ไมเ่คยสมบรูณ์แตม่ีความขาด (Lack) อยูใ่นตวัเองเสมอ วตัถุ

เหตุแห่งปรารถนาจึงด ารงอยู่ในฐานะของสิ่งที่หายไปเสมอเช่นเดียวกนั อย่างไรก็ดีแม้ objet a จะเป็นวตัถุเหตุ

แหง่ปรารถนา ทวา่มนัไมใ่ช่วตัถใุนความปรารถนา (Object of Desire) ด้วยตวัมนัเองเพราะอตับคุคลสามารถคว้า

วตัถุในความปรารถนาไว้ในครอบครองได้ แต่ปรารถนาในวัตถุนัน้ก็สิน้สุดลงเมื่อเขาไม่สามารถหาเหตุแห่ง

ปรารถนาในวตัถทุี่เขาครอบครองได้ เพราะ objet a ขาดคณุสมบตัิใดๆ ในฐานะของสสารทัง้มวล มนัจึงไมใ่ช่สิง่ที่

มีตวัตนในฐานะของวตัถทุี่ถือครองได้ 

objet a ไม่ไ ด้ เ ป็นสิ่งที่สามารถลดทอนในอาณาเขตของคนอื่นเ ชิงสัญลักษณ์ (Big 

Other/Autre) หรือกระบวนการสร้างความหมายได้ objet a จึงเป็นวตัถขุองคนอื่นในจินตภาพ (small other/ autre) 

หรือเป็นวตัถแุหง่อตัตาในอดุมคติ (Ideal Ego) ที่สญูเสียไประหวา่งการถอดแบบขัน้ทตุิยภมูิกบัอดุมคติของอตัตา 

(Ego Ideal) objet a จึงเป็นสิง่ที่หายไปจากกระบวนการการสร้างความหมายในระบบสญัลกัษณ์หรือกระบวนการ

เรียกขานของอดุมการณ์ ดงันัน้ objet a จึงไมใ่ช่สิง่ที่สามารถบรรยายได้ด้วยภาษาและไมใ่ช่สิง่ที่สามารถน าเสนอ

ผา่นภาพในพืน้ท่ีของการมองเห็น 

การที่ทฤษฎีภาพยนตร์ละเลยเร่ืองสภาวะจริงจึงกลายเป็นปัญหาส าคญั เพราะสภาวะจริง

เป็นกญุแจส าคญัที่ท าให้เราเข้าใจบทบาทของการจ้องมองที่ส่งผลตอ่ประสบการณ์เชิงภาพยนตร์ การเผชิญหน้า

กบัช่องโหวข่องการมองเห็นท าให้ผู้ชมประจกัษ์ถึงความน่ากลวัของสภาวะจริงมากกว่าความบริบรูณ์อนัลวงตา

ของจินตภาพ และการจ้องมองยงัแสดงให้เห็นถึงอปุสรรคของการท างานมากกวา่การสนบัสนนุอดุมการณ์ วตัถุ

แหง่การจ้องมองจึงเอือ้ให้กบัสภาวะจริงมากกวา่จินตภาพและสญัลกัษณ์ 

การปรากฏตวัของนากท าให้เกิดค าถามเก่ียวกับค าอธิบายของลาก็อง เพราะหากเธอเป็น

วตัถแุห่งการจ้องมองที่ไมส่ามารถลดทอนตวัเองให้ปรากฏบนพืน้ท่ีของการมองเห็นของตวัละครและผู้ชมได้ เรา

จะสามารถอธิบายถึงการปรากฏตวัของเธอได้อยา่งไร 

ในต าราสมัมนาครัง้ที่ 11 ลาก็องได้ยกตวัอย่างภาพ The Ambassadors (1533) ของโฮลไบน์ 

(Hans Holbein) ความน่าสนใจไม่ได้อยู่ที่รูปภาพของชายผู้มัง่คัง่ทัง้สองหรือแม้แต่สิ่งมีค่าที่รายล้อมพวกเขาแต่
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อยูท่ี่บริเวณปลายเท้าของพวกเขาทัง้สอง ภาพของหวักะโหลกที่บิดเบีย้วและไมส่ามารถมองเห็นได้อย่างชดัเจน

โดยมมุมองตรง ภาพที่ปรากฏอยู่ในลกัษณะของการบิดเบีย้วแบบอนามอร์ฟิค (Anamorphic)6 การมองภาพหวั

กะโหลกจึงไม่สามารถมองได้โดยตรงจากมุมมองของผู้ ชมที่ก าลงัมองภาพชายทัง้สองคน แต่ต้องมองจาก

มมุมองอื่นที่สามารถเห็นหวักะโหลกได้อยา่งชดัเจน อย่างไรก็ดี การมองภาพหวักะโหลกจากมมุมองอื่นกลบัท า

ให้ภาพในสว่นอื่นผิดรูปทรงของมนัไป หวักะโหลกจึงไมใ่ช่สิง่ที่หายไปหรือหมายถึงความตายที่ตามหลอกหลอน

ผู้มัง่คัง่ทัง้สองคนเท่านัน้ แต่ลาก็องเห็นว่ายงัมีความหมายส าคญัในฐานะของสิ่งที่บ่งบอกถึงต าแหน่งของการ

จ้องมองอีกด้วย 

 
รูปที่ 3 Hans Holbein, The Ambassadors (1533). 

หวักะโหลกท าหน้าที่เป็นมรณานุสติ (Memonto Mori) ให้แก่ทัง้ผู้ ชมและตวับุคคลในภาพ

จิตรกรรมดงักลา่วท าให้ต าแหนง่ที่ไมอ่าจมองเห็นได้อยา่งชดัเจนทัง้ส าหรับผู้ชมและตวับคุคลในภาพช่วยอธิบาย

การหายไปของหวักะโหลกในภาพ Et in Arcadia ego ของปแูซ็งได้ด้วยเช่นกนั โดยเปรียบเทียบกบัภาพส านวนอื่น 

ภาพในส านวนสดุท้ายของปแูซ็งผิดกบัส านวนก่อนหน้านัน้ท่ีเขาเคยวาดไว้ เพราะในส านวนก่อน ปแูซ็งศิลปินผู้

เป็นบรมครูแห่งจิตรกรรมคลาสสิกฝร่ังเศสไมล่ืมที่จะวาดภาพหวักะโหลกให้ปรากฏอยู่บนหีบศพ หรือในส านวน

ก่อนหน้าปแูซ็งอยา่งของแกร์ชิโน (Guercino) ภาพหวักะโหลกก็ปรากฏอยูใ่นต าแหน่งที่ส าคญั ต าแหนง่ที่สายตา

ของตัวบุคคลในภาพสามารถมองเห็นได้อย่างชัดเจนภายในพืน้ที่ของการมองเห็นของบุคคลเหล่านัน้ และ

                                                 
6 ความน่าสนใจคือเม่ือเปรียบเทียบกบัการผลติภาพยนตร์ท่ีต้องการให้มีขนาดของภาพท่ีกว้างขึน้กว่าขนาดภาพบนฟิล์มแบบ Super 35 แล้ว
การใช้เลนส์แบบอนามอร์ฟิคช่วยท าให้พืน้ท่ีของภาพท่ีบนัทกึลงบนเนกาทีฟของฟิลม์นัน้กว้างขึน้ โดยภาพจะถกูบนัทกึเตม็พืน้ท่ีของฟิล์ม 35 แต่
อยู่ในลกัษณะท่ีบิดเบีย้วและเม่ือน าไปฉายหากไม่ใชเ่ลนส์จ าเพาะแบบอนามอร์ฟิคแล้วภาพท่ีปรากฏบนจอจะมีลกัษณะท่ีผิดอตัราสว่นคือมี
ความยาวผิดปกต ิ
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เช่นเดียวกับผู้ชมที่สามารถมองเห็นภาพหวักะโหลกได้อย่างชดัเจนเพราะมนัอยู่ในต าแหน่งที่แทบจะล้นเข้าสู่

พืน้ท่ีของผู้ชมเช่นเดียวกนั ภาพหวักะโหลกจึงเป็นพืน้ท่ีใดๆ ตามทศันะของเดอเลซิที่ไมไ่ด้จ ากดัตวัมนัเองเพียงแต่

ในภาพของโฮลไบน์เท่านัน้7 เพราะการหายไปของมนัในฐานะของสิ่งส าคญัที่เตือนถึงความตายจึงท าให้มัน

กลายเป็นวตัถุแห่งการจ้องมองที่ไม่สามารถปรากฏให้เห็นในปัจจุบันได้แต่ต้องมองหาจากร่องรอยในอดีต 

(ปรากฏให้เห็นในส านวนก่อนของปแูซ็ง) หรือปรากฎให้เห็นที่อื่นในลกัษณะของสิ่งที่บิดเบีย้ว (ปรากฏให้เห็นใน

งานของโฮลไบน์) หรือกระทัง่ปรากฏให้เห็นในปัจจุบนัในฐานะของสิ่งที่หายไปและแทนที่ด้วยตวัอกัษร “Et in 

Arcadia ego” ซึ่งท าหน้าที่เป็นตวับอกความตายแทนภาพหวักะโหลก และเมื่อ ego ได้ท าหน้าที่เป็นมรณานสุติ

แทนภาพกะโหลกดงักลา่ว ความพยายามถอดแบบของตวัละครใน Et in Arcadia ego จึงไม่ใช่ความปรารถนาที่

จะมีชีวิตแสนสขุอนัลวงตาในแดนสวรรค์บนโลกอยา่งอาร์คาเดียจากการถอดแบบจาก ego ในจินตภาพของโลก

แหง่ความบริบรูณ์ของมารดา แตพ่วกเขากลบัปรารถนาถอดแบบจาก ego ภายใต้นามของบิดา โลกแหง่ภาษาที่

น าพวกเขาไปสูค่วามตายอนัเป็นปลายทางแท้จริงของชีวิต เพื่อรวมเป็นหนึง่เดียวกบัพระเจ้าและใช้ชีวิตนิรันดร์ 

 
รูปที่ 4 Guercino, Et in Arcadia ego (1618 – 1622). 

การจ้องมองจึงไม่ใช่สิ่งที่สามารถปรากฏบนพืน้ที่ของการมองเห็นโดยตรง แต่ปรากฏผ่าน

แฟนตาซีในฐานะของภาพวตัถทุี่บิดเบีย้ว (ดงัภาพของโฮลไบน์) หรือปรากฏผ่านความปรารถนาในฐานะของ

ภาพวตัถทุี่หายไป (ดงัในภาพของปแูซ็ง) ภาพหวักะโหลกใน The Ambassadors จึงเป็นจุดบอดของภาพ เป็นจดุที่

ผู้ชมสญูเสียระยะห่างระหว่างตวัเองกับภาพและกลายเป็นส่วนหนึ่งของสิ่งที่ตนเองก าลงัมอง เช่นเดียวกบัใน

ภาพยนตร์ การจ้องมองท าให้ผู้ชมสญูเสียระยะห่างระหว่างผู้ชมกับภาพยนตร์และถกูผนวกลง ไปกบัภาพของ

ภาพยนตร์เพราะรูปทรงของวตัถเุปลี่ยนไปตามต าแหนง่ของผู้ชม ในกรณีของ The Ambassadors ผู้ชมไมส่ามารถ

มองเห็นภาพได้โดยตรง การจ้องมองด ารงอยู่ในหนทางที่มมุมองของผู้ชมบิดเบีย้วพืน้ท่ีของการมองเห็น ดงันัน้

                                                 
7 ดเูพิ่มเตมิเร่ืองพืน้ท่ีใดๆ (Espace quelconque) ของเดอเลซิได้ในบทท่ี 3 
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การที่ผู้ชมถูกผนวกเข้าเป็นสว่นหนึ่งของภาพมาจากการผละตวัเองออกจากต าแหน่งของผู้ชมซึ่งเป็นที่ตัง้ของ

อตัตาเช่นเดียวกนั 

หากนากเป็นตวัแทนของความทกุข์สดุขีดจากการถกูกดขี่ของเพศหญิงและความสขุเกินพอดี

ของการได้เจอกบัสามีหลงัจากความตาย นากจึงเป็นความปรารถนาของเพศหญิงที่ไมส่ามารถลงรอยกบักฎของ

สงัคมได้ เธอจึงปรากฏตวัผ่านแฟนตาซีในลกัษณะของสิ่งที่บิดเบีย้วคือกลายเป็นผีที่น่าหวาดกลวัของชาวบ้าน 

อย่างไรก็ดี เฟอร์มานน์ (Arika Furrmann) ได้ตัง้ข้อสงัเกตต่อจากประเด็นของนีว่า ท้ายที่สดุนากก็ไม่ได้รับการ

ตอบสนองจากสิ่งที่เธอเรียกร้องเหมือนกับสิทธิสตรีของสงัคมไทย เฟอร์มานน์เสนอว่าการหลอกหลอนของ

วิญญาณโดยมากคือการกลบัมาเรียกร้องความไม่ยตุิธรรมเพื่อให้มีการแก้ไขและชดเชยความผิดเหลา่นัน้ ทว่า

ตวัละครนากกลบัไมไ่ด้รับการชดเชยดงักลา่ว เมื่อความปรารถนาไมส่ามารถลงรอยกบัสงัคมได้ นากจึงไมใ่ช่สิง่ที่

สงัคมยอมรับได้ในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ เฟอร์มานน์จึงเห็นว่า นางนาก เป็นภาพยนตร์ที่เป็นตวัแทนของความ

เป็นชาติไทยภายใต้พทุธศาสนาที่แสดงให้เห็นถึงการมีชยัชนะเหนือแรงปรารถนาทางเพศ โดยท าให้เห็นวา่ความ

ปรารถนานัน้เป็นเพียงมายาหรือภาพลวงตา8 หากนางนากเป็นการจ้องมองที่เป็นอปุสรรคของอดุมการณ์ การ

เอาชนะความชอกช า้ทางจิต (Trauma) ที่เกิดจากการจ้องมองคือการสร้างสมดลุระหวา่งความปรารถนาและแฟน

ตาซีให้อยู่ภายใต้นามของบิดา หรือรูปสญัญะของอปุลกัษณ์ของพ่อที่ให้อ านาจกับกฎระเบียบของสงัคมและ

ระบบของการสร้างความหมายของภาษา ด้วยอ านาจของรูปสญัญะนี ้นามของบิดาเป็นตวัหยดุการเลือ่นไหลใน

การสร้างความหมายของรูปสญัญะและเป็นสิง่ที่สร้างเสถียรภาพให้กบัความสมัพนัธ์ของสงัคม การแสดงออกถึง

อ านาจของรูปสญัญะนีช้่วยอ าพรางการรุกล า้อดุมการณ์ของการจ้องมองราวกบัว่านามของบิดามีอ านาจในการ

ควบคมุการจ้องมอง 

ทว่าพลงัของนามของบิดาเป็นสิ่งที่ไม่ได้ด ารงอยู่จริงแต่เป็นพลงัของบทบาทการแสดงที่เรา

ตอบรับการเรียกขานของอดุมการณ์ ดงันัน้ปัญหาของพอ่เชิงสญัลกัษณ์คือมนัเป็นเพียงสญัลกัษณ์ของพอ่ ไมใ่ช่

พอ่ที่ด ารงอยูจ่ริง ดงัที่ลาก็องอธิบายวา่  

“เนือ่งจากพ่อเป็นผูป้ระกาศใช้กฎพ่อจึงเป็นพ่อทีต่ายไปแลว้  

กล่าวคือ เป็นสญัลกัษณ์ของพ่อ”9 

ด้วยเหตทุี่พ่อเชิงสญัลกัษณ์เป็นพ่อที่ตายแล้ว เขาจึงขาดอ านาจที่แท้จริงในการก าจดัความ

เจ็บปวดทางจิตใจของอตับคุคลที่เกิดขึน้จากการจ้องมอง ด้วยเหตนุี ้หากมองในระบบของทนุแล้ว เมื่อเรายอม

                                                 
8 Arika Furrman, “Nang Nak - Ghost Wife: Desire Embodiment, and Buddhist Melancholia in Contemporary Thai Ghost Film,” Discourse, 
31.3, Fall 2009, pp. 220-247, p. 230. 
9 Lacan, « Introduction théorique aux fonctions de la psychanalyse en criminologie », dans  Écrits, pp. 125-150, p. 146. 
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สละตวัของเราเองให้อยูภ่ายใต้อ านาจของพ่อเชิงสญัลกัษณ์ เราจึงลงทนุด้วยตวัเองในอ านาจที่ไม่สามารถมอบ

หลกัประกันที่สญัญาจะมอบให้เราอย่างแน่นอน เมื่อเรารับรู้ว่าการลงทุนของเราเป็นสิ่งที่สญูเปล่า เราจะท า

อยา่งไรให้สามารถทนรับสภาพสญูเปลา่ของการลงทนุได้ ค าตอบคือ ความหวงั 

การรับรู้ถึงการไร้ความสามารถของพ่อเชิงสญัลกัษณ์ ว่าแท้ที่จริงพ่อเชิงสญัลกัษณ์ที่เป็น

เหมือนกฎหมายที่เราเคารพและปฏิบตัิตามเป็นเพียงตวัหนงัสือที่ไร้ชีวิต  ก่อให้เกิดความชอกช า้ทางจิตแก่อตั

บุคคลผู้ อยู่ภายใต้อุดมการณ์นัน้ และความเป็นจริงที่ว่าพ่อเชิงสัญลักษณ์เป็นเพียงสิ่งที่ตายไปแล้วย่อม

หมายความถึง เมื่ออัตบุคคลเผชิญหน้ากับการจ้องมอง ไม่มีสิ่งใดที่สามารถเติมเต็มช่องว่างที่เกิดขึน้ใน

กระบวนการสร้างความหมายได้ อตับคุคลต้องเผชิญหน้ากบัช่องว่างนีโ้ดยไม่มีสิง่อื่นใดช่วยได้ ดงัที่ชาวบ้านใน

ทุ่งพระโขนงที่ต้องเผชิญหน้ากบันางนากในฐานะของช่องโหว่ของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ ช่องโหว่ที่พวกเขาไม่

สามารถเติมเต็มหรือปิดมนัได้ด้วยตวัเขาเอง เพื่อหลกีเลีย่งการเผชิญหน้ากบัความเจ็บปวดทางจิตใจที่เกิดจาก

การจ้องมอง อตับคุคลจึงสร้างแฟนตาซีขึน้มาเพื่อปลกุให้พ่อคืนชีพและกลายเป็นรูปสญัญะที่มีพลงั พอ่ในแฟน

ตาซีจึงสามารถปกป้องอตับคุคลได้ เพราะดเูหมือนวา่เขาจะรู้ความลบัของการจ้องมองและสามารถควบคมุมนั

ได้ นี่คือสิง่ที่ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์มอบให้แก่ผู้ชม มนัยกชพู่อในแฟนตาซีในจุดที่ผู้ชมเผชิญหน้า

กบัการจ้องมอง นางนาก จึงกลายเป็นภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์ของสงัคมเพราะท้ายที่สดุนากก็ต้อง

ยอมจ านนต่อศีลธรรมและยอมรับข้อจ ากดัระหวา่งผีกบัคน โดยผู้ที่ปราบนากลงมกัเป็นตวัละครเพศชายซึ่งเป็น

ตวัแทนของกฎของสงัคมปิตาธิปไตย ภาพยนตร์เก่ียวกบันากจึงมกัลงเอยด้วยการปลอ่ยวางและน าเสนอเร่ือง

การหลดุพ้นจากความปรารถนา 

ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อุดมการณ์ล้วนแล้วแต่ท าให้อัตบุคคลสามารถเช่ือมโยงและ

ปรับตวัเองให้ลงรอยกบัระเบียบของสงัคมจนท าให้อตับคุคลเหลา่นัน้เช่ือว่า กฎ ระเบียบ ข้อบงัคบั สถานภาพ

ทางสงัคม และความเช่ือต่างๆ ของตนที่ได้รับการถ่ายทอดมาจากอดุมการณ์ของสงัคมเป็นเร่ืองปกติธรรมชาติ 

เพราะเมื่ออุดมการณ์เรียกขานให้ปัจเจกบุคคลละทิง้อิสระของตน เขาเหล่านัน้ก็ตอบรับการเรียกขานของ

อุดมการณ์และกลายเป็นผู้ที่อยู่ภายใต้อิทธิพลของอุดมการณ์นัน้ ดังนัน้ภาพยนตร์จึงกลายเป็นอาวุธเชิง

อดุมการณ์เพราะมนัท าให้อตับคุคลยอมรับอดุมการณ์ราวกบัเป็นเร่ืองธรรมชาติโดยปกปิดกระบวนการบีบบงัคบั

ให้อตับคุคลยอมรับมนั เพื่อไม่ให้บุคคลเหลา่นัน้ตัง้ค าถามหรือเกิดข้อสงสยัและล่วงรู้ถึงที่มาของมนั เป็นเหตุ

ให้อตับคุคลเหลา่นัน้ทนยอมรับที่จะอยูภ่ายใต้อดุมการณ์ต่อไปอีกไมไ่ด้ น่ีคือสิ่งที่ปราชญ์มานษุยวิทยาบร์ูดิเยอ 

(Pierre Bourdieu) เรียกว่า ความรุนแรงเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Violence) การรับรู้ถึงการจ้องมองท าให้ความ

รุนแรงดังกล่าวเผยโฉมออกมาให้เห็น ทว่าภาพยนตร์ภายใต้อุดมการณ์กลบัพยายามปกปิดมันโดยปฏิเสธ

บทบาทของการจ้องมองที่อยูภ่ายในโครงสร้างของมนัเอง การจ้องมองในภาพยนตร์จึงไมใ่ช่วตัถทุี่เป็นไปไมไ่ด้อกี
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ตอ่ไป แต่กลายเป็นวตัถทุี่ก่อให้เกิดความปรารถนาที่มีความเป็นไปได้ในพืน้ที่เชิงประจกัษ์เพราะสามารถท าให้

เห็นได้ในภาพยนตร์ 

ความรุนแรงของแฟนตาซี 

ภาพยนตร์ที่ท างานสนับสนุนอุดมการณ์ปรากฏทัง้ในกลุ่มภาพยนตร์กระแสหลักและ

ภาพยนตร์นอกกระแส เหตุผลที่ท าให้ภาพยนตร์นีม้ีอิทธิพลมากไม่ใช่เพียงเพราะชนชัน้ทุนนิยมเป็นผู้ควบคุม

ความหมายของภาพยนตร์ โดยเป็นผู้ก าหนดทิศทางการสร้างความหมาย ทัง้การเขียนบท การถ่ายท า การตดัตอ่ 

การสื่อความหมายด้วยภาพ การท าดนตรีประกอบ ฯลฯ แต่ยงัเป็นเพราะภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์

ท าให้อัตบุคคลสามารถเผชิญหน้ากับสิ่งที่เป็นไปไม่ได้ในระยะที่ปลอดภัยภายใต้โครงสร้างของแฟนตาซี 

ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์จึงส่งเสริมอิทธิพลและตอบรับกับอุดมการณ์ของมนัเอง โดยภาพยนตร์

เหล่านีไ้ม่ได้หลีกเลี่ยงการเผชิญหน้ากับความเป็นไปไม่ได้  แต่กลบัใช้ความเป็นไปไม่ได้ในการควบคุมความ

ปรารถนาของผู้ชมเพื่อแสดงให้เห็นวา่ เราสามารถท าให้การจ้องมองในฐานะของวตัถทุี่หายไปกลบัมาปรากฏอีก

ครัง้ในฐานะของสิ่งที่เป็นไปได้ หรือเป็นการท าให้การจ้องมองเช่ืองลงโดยลดทอนบทบาทที่เป็นอปุสรรคของการ

จ้องมองให้อยูใ่นแฟนตาซีที่สามารถท าให้เรายอมรับมนัได้ 

หากพดูถึงการจ้องมองในฐานะของอปุสรรคทางสายตาว่าเมื่อมนัมีสถานะที่เช่ืองลงจะมีผล

อยา่งไรตอ่การใช้ชีวิตในความเป็นจริงของสงัคม ตวัอยา่งคือการท าให้ทกุสิง่ทกุอยา่งสะดวกสบายขึน้ในปัจจบุนั 

อย่างร้านสะดวกซือ้ที่สามารถจบัจ่ายใช้สอยหรือท าธุรกรรมได้แทบทกุเร่ืองในสถานที่เดียว แม้กระทัง่การขาย

เคร่ืองรางของขลงัที่ไมไ่ด้จ ากดัพืน้ท่ีตวัเองให้อยูใ่นสถานท่ีศกัดิ์สทิธ์ิเทา่นัน้ แตก่ลายเป็นสนิค้าซือ้สะดวกท่ีพบได้

ทัว่ไป หรือการพยายามท าให้การบริโภคสินค้าง่ายขึน้โดยลดทอนรูปลกัษณ์บางอย่างที่เป็นอปุสรรคตอ่ผู้บริโภค 

อาทิ โครงการท าให้ทุเรียนไร้หนาม การเพิ่มจ านวนอวยัวะในร่างกายของสินค้าบริโภคอย่างไก่ หรือการถอด

สสารบางอยา่งออกจากสนิค้าแตย่งัคงอรรถรสเดิมเพื่อให้ผู้บริโภคสามารถใช้มนัได้โดยไมต้่องกงัวลใจ เช่นกาแฟ

ไร้คาเฟอีน บหุร่ีไร้นิโคติน รวมถึงการโยกย้ายสสารบางอย่างให้อยู่ที่เดียวกนัเพื่อท าให้ผู้บริโภคสามารถเสพมนั

ได้อย่างรวดเร็ว สะดวกสบายในสินค้าตัวเดียว อาทิ สารอาหารรวมในอาหารเสริม อากาศบริสทุธ์ิอดักระป๋อง 

เป็นต้น แฟนตาซีของมนัไมไ่ด้อยู่ที่มนัเคยเป็นเร่ืองในความฝันแล้วเราสามารถท าให้มนักลายเป็นจริงได้ แตแ่ฟน

ตาซีของพวกมนัอยู่ที่การท าให้มนักลายเป็นเร่ืองธรรมดา ในฐานะของผู้บริโภคปลายทางเราสามารถอุปโภค

บริโภคสินค้าเหล่านีไ้ด้โดยไม่ตะขิดตะขวงใจเพราะสิ่งที่เราเห็นคือรูปลกัษณ์อนัแสนธรรมดาสามญัของสินค้า

เหลา่นัน้ มนัดธูรรมดาเพราะไมม่ีเค้าโครงเดิมของรูปลกัษณ์ก่อนการแปรรูป เราจึงสามารถจินตนาการวา่มนัเป็น

เหมือนเดิมอย่างที่มนัควรจะเป็น ชีเช็คสรุปความเข้าใจเก่ียวกับแฟนตาซีไว้อย่างน่าสนใจว่า แฟนตาซีไม่ใช่สิ่ง

ที่มาจากทัง้อตัวิสยัหรือวตัถุวิสยัอย่างใดอย่างหนึ่ง แต่มนัเป็นสิ่งที่มาจาก “อตัวิสยัเชิงวตัถุวิสยั (Objectively 
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Subjective) ลกัษณะของวตัถทีุ่ปรากฏให้คณุเห็นในแบบวตัถวิุสยั แม้ว่าลกัษณะของมนัไม่ได้ปรากฏให้คณุเห็น

อย่างนัน้จริง”10 แฟนตาซีจึงท าให้วตัถดุเูป็นวตัถวุิสยัจากอตัวิสยัของเรา ดงันัน้เราสามารถยอมรับสิ่งที่เห็นราว

กับเป็นเร่ืองธรรมชาติโดยไม่จ าเป็นต้องรู้ความเป็นจริงหรือที่มาของมนั ในฐานะของผู้บริโภคปลายทางเรา

สามารถยอมรับกบัการเพิ่มจ านวนของการอปุโภคโดยไม่ต้องรับรู้ถึงขัน้ตอนการผลิต เพราะเราเห็นเพียงสินค้า

แปรรูปส าเร็จที่ไมม่ีร่องรอยที่มา มีเพียงตวัหนงัสอืบรรยายสว่นผสมและสรรพคณุ พร้อมค าแนะน าในการบริโภค

เพื่อท าให้สนิค้าเหลา่นีด้นู่าเช่ือถือและถกูต้องตามกฎหมาย นี่คือวิธีการท่ีระเบียบเชิงสญัลกัษณ์สร้างความชอบ

ธรรมและก าหนดความเข้าใจของอตับคุคลตอ่สิง่ที่เขาเห็นให้กลายเป็นระเบียบในจินตภาพ ดงันัน้เราจึงสามารถ

บริโภคเนือ้ไก่โดยไมจ่ าเป็นต้องมองเห็นหรือตัง้ค าถามเก่ียวกบักระบวนการเพาะพนัธุ์เลีย้งด ูหรือไมจ่ าเป็นต้อง

คิดถึงภาพโหดร้ายของการเชือดไก่ก่อนที่มนัจะกลายเป็นเนือ้ในท้องตลาดหรือห้างสรรพสินค้าให้เราเลือกสรร 

อีกทัง้เราไม่ต้องนึกถึงการตดัแต่งพนัธุกรรมของสินค้าอุปโภคบริโภคอื่นๆ เพราะรูปลกัษณ์ปลายทางที่มาถึง

ผู้บริโภคท าให้มนัดธูรรมดาราวกบัมนัเหมือนเดิมอย่างที่มนัเคยเป็น11 ความรุนแรงของแฟนตาซีคือมนัท าให้อตั

บคุคลสามารถปฏิเสธความเป็นจริงและด ารงอยูใ่นแฟนตาซีที่เข้ามาแทนที่ความเป็นจริง 

แฟนตาซีจึงไม่ใช่ฉากในจินตภาพของสิ่งที่เป็นไปไม่ได้แต่ปรากฏเป็นไปได้ ทว่าเป็นฉากใน

จินตภาพที่สนบัสนนุให้เราปฏิเสธความเป็นอปุสรรคออกไปจากความเป็นจริงในฐานะของวตัถบุางสว่นที่อจุาด 

(Abject) และยอมรับมนัราวกบัเป็นเร่ืองถูกต้องโดยธรรมชาติ จึงท าให้สิ่งที่เป็นไปไม่ได้เกิดความสมเหตุสมผล

และไม่เป็นปฏิปักษ์ต่ออตับคุคลที่อยู่ภายใต้อดุมการณ์ ดงันัน้จึงไม่ใช่เร่ืองแปลกหากเราจะจ ากดัความว่าแฟน

ตาซีเป็นการสร้างโลกใหม่ อย่างเช่น ในภาพยนตร์แฟนตาซีที่ท าให้เรายอมรับและปฏิเสธตรรกะของความเป็น

จริงโดยเช่ือวา่ตวัละครในเทพนิยายสามารถด ารงอยูจ่ริงในจอภาพยนตร์ 

                                                 
10 Slavoj Zizek, Body without Organ: On Deleuze and Consequences, London & New York: Routledge, 2004, p. 84. 
11 สภาวะจริงเป็นสิง่ที่ไม่สามารถลดทอนตวัมนัเองให้ปรากฏอยู่ในพืน้ท่ีของการมองเหน็ของระเบียบในจินตภาพและความเข้าใจของระเบียบ
สญัลกัษณ์ได้โดยตรง มนัเป็นเร่ืองท่ีเป็นไปไม่ได้ท่ีจะเผชิญหน้ากับสภาวะจริงโดยตรงเพราะมนัท าให้อตับคุคลจ าเป็นต้องเผลญิหน้ากบัความ
เจ็ดปวดทางจิตใจถึงความไม่สมบรูณ์ของจินตภาพและสญัลกัษณ์ การเผชิญหน้ากบัสภาวะจริงจงึต้องผ่านความบิดเบีย้วของระเบียบในจินต
ภาพและรองรับด้วยระเบียบเชงิสญัลกัษณ์ ลาก็องอธิบายองค์ประกอบพืน้ฐานของแฟนตาซีผ่านสตูรเลขคณิตเป็น $<>a ซึง่หมายถึงอตับคุคล
ต้องเผชิญหน้ากบัวตัถเุหตแุหง่ปรารถนา $ จงึหมายถึงอตับคุคลผู้ เข้าสูร่ะเบียบเชิงสญัลกัษณ์โดยจ าเป็นต้องตดัแบ่งบางสว่นของตนเองออกไป
เพ่ือสร้างอตัลกัษณ์ให้กบัตนเอง และ a หมายถึงวตัถเุหตแุหง่ปรารถนาท่ีหายไประหว่างกระบวนการถอดแบบเชงิสญัลกัษณ์ มนัจงึเป็นจดุท่ีว่าง
เปลา่ท่ีอตับคุคลพยายามเตมิเตม็มนั objet a จงึเป็นทัง้วตัถใุนจินตภาพและวตัถจุากสภาวะจริงที่แฟนตาซีท าหน้าท่ีคอ่ยป้องกนัไม่ให้อตับคุคล
ต้องเผชิญหน้ากบัมนัโดยตรง มนัไม่ได้ป้องกนัเพียงแคไ่ม่ให้อตับคุคลต้องเผชิญหน้ากบัความน่ากลวัของสภาวะจริงอย่างเดียเทา่นัน้ แตม่นัยงั
ป้องกนัไม่ให้อตับคุคลต้องเผชิญหน้ากบัสภาวะแบ่งแยกท่ีอตับคุคลมีภายหลงัจากผา่นกระบวนการตอนเชิงสญัลกัษณ์ กลา่วให้ชดัคือมนั
ปกปิดความจริงที่อตับคุคลเป็นเพียงสว่นหนึง่และจ าเป็นต้องพึง่พารูปสญัญะในภาษาเทา่นัน้ ดงันัน้ objet a จงึมีสองสถานะด้วยกนั ในสภาวะ
จริงมนัเป็นวตัถท่ีุสญูหายซึง่ไม่สามารถเอากลบัคืนมาได้ และในจินตภาพมนัเป็นภาพตวัแทนของวตัถบุางสว่นท่ีไม่สามารถด ารงอยู่ได้ใน
ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์เช่นเดียวกนั วตัถท่ีุหายไป หรือวตัถเุหตแุหง่ปรารถนาในสภาวะจริงจงึมีอยู่จ ากดั ทว่าวตัถใุนจินตภาพกลบัมีอยู่อย่างนบั
ไม่ถ้วน อาท ิไม้เรียวของอาจารย์ท่ีท าให้เรากลวั หน้าอกท่ีเราจินตนาการถึง เส้นผมท่ียัว่ยวนเรา ดวงตาท่ีหลอกหลอน หรือเสียงเพลงท่ีโดนใจ 
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วตัถทุี่ปรากฏในภาพยนตร์ในฐานะของวตัถแุหง่การจ้องมองที่ชดัเจนคือ McGuffin ของฮิทช์

ค็อก หมายถึงวัตถุที่ก่อให้เกิดเหตุแห่งปรารถนาแห่งการแย่งชิง พลวัตของมันมีไว้ขับเคลื่อนเร่ืองราวให้ไป

ข้างหน้าและหายไปไม่มีการกลา่วถึงหรือปรากฏว่าไม่มีคณุค่าในตอนจบของเร่ือง อาทิ ผงัสร้างเคร่ืองบินรบใน

เร่ือง The Thirty-Nine Steps ข้อตกลงลบัในสนธิสญัญาทางทะเลใน The Foreign Correspondent โน้ตเพลงใสร่หสั

ใน The Lady Vanishes หรือ ขวดบรรจยุเูรเนียมใน Notorious ชีเช็คอธิบายวา่ “มนัเป็นรูปลกัษณ์ภายนอกโดยแท้ 

มนัไม่ไดมี้ความส าคญัอะไรในตวัเองเลย และมนัจ าเป็นต้องหายตวัไปโดยโครงสร้าง การสร้างความหมายของ

มนัเป็นการสะท้อนเข้าหาตวัเองอย่างส้ินเชิง”12 ดงันัน้ McGuffin เป็น objet a หรือวตัถแุห่งเหตปุรารถนาเพราะ

มันเป็นช่องว่างภายในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ เป็นสิ่งที่ขาด และเป็นจุดบอดที่สภาวะจริงเข้ามาแทรกแซง

เร่ืองราว McGuffin จึงเป็นวตัถทุี่ลอ่ลวงให้ตวัละครกลบัเข้าไปสู่หนทางของปมโอดิปสุเพื่อส ารวจตวัเองอีกครัง้ 

ในภาพยนตร์เร่ือง กล่อง (1998) ของชาตรี เฉลมิยคุล จืดเป็น ชายหนุม่ธรรมดาผู้มีชีวิตอยูภ่ายใต้การกดขี่ของคน

รอบข้าง แต่ ชีวิตได้เปลี่ยนไปหลงัจากที่เขาได้พบกลอ่งลกึลบัที่เขาไม่รู้ว่าจะเปิดมนัออกอย่างไร ข่าวแพร่สะพดั

ไปตา่งๆ นานาวา่ ภายในกลอ่งมีของล า้คา่อยู ่กลอ่งจึงเป็นวตัถทุี่น าพาเขาไปเจอเหตกุารณ์ต่างๆ และพบกบัจุด

เปลีย่นของชีวิตเมื่อเขาสามารถแสดงอาการก้าวร้าวกบัภรรยาที่คอยบ่นด่าเขาทกุวนัได้และมีเพศสมัพนัธ์กนัใน

ที่สดุ จืดจึงตดัสนิใจทิง้กลอ่งดงักลา่ว กลอ่งเป็นส่ิงนัน้ (Das Ding) ของฟรอยด์ สิ่งที่เราเคยรู้วา่มนัคืออะไร แตเ่รา

รู้แคว่า่มนัหายไปจากตวัของเราและเราปรารถนาในตวัมนั หรือก็คือวตัถุที่เราคาดว่ามี objet a ภายในสิง่นัน้ ทว่า

กลอ่งเป็นวตัถแุหง่การจ้องมองอยา่งไร การท่ีเปิดกลอ่งไมไ่ด้เลยท าให้ทกุคนคิดไปตา่งๆ นานาคือการพลาดที่จะ

มองเห็นแก่นของวตัถดุงักล่าว ดงัที่ชีเช็คกล่าวว่า McGuffin คือรูปลกัษณ์ของวตัถภุายนอกโดยสมบูรณ์มนัจึง

ไม่ได้มีคณุค่าอยู่ภายใน objet a ของกลอ่งด ารงอยู่ตราบเทา่ที่มนัยงัคงเป็นปริศนา และมนัยงัลอ่ลวงให้จืดกลบั

เข้าสูส่ภาวะปมโอดิปสุและท าให้จืดสามารถเกิดเป็นคนใหม่ได้ ท้ายที่สดุมนัจึงหมดคณุค่าและหายไป กลอ่งจึง

เป็น objet a ในฐานะของภาพวตัถทุี่บิดเบีย้ว ไมม่ีตวัละครใดสามารถเห็นภาพของมนัได้อยา่งแท้จริง กลอ่งจึงยงั

สามารถด ารงอยูใ่นฐานะของวตัถทุี่เป็นไปไมไ่ด้(ในการครอบครอง) 

ประเด็นส าคญัของการปรากฏเป็นภาพอนับิดเบีย้วของกลอ่งคือ การปรากฏในลกัษณะของ

แฟนตาซี ตวัละครแต่ละคนต่างมีสตูรของแฟนตาซีระหว่างตนเองและภาพลกัษณ์ของกลอ่งในลกัษณะเฉพาะ

ตน ในต าราสมัมนาครัง้ที่ 20 ของลาก็อง เขาได้เน้นย า้ว่า “ไม่มีส่ิงที่เรียกว่าความสมัพนัธ์ทางเพศ”13 ประโยค

                                                 
12 Slavoj Zizek, “Introduction: Alfred Hitchcock, or, The Form and its Historical Mediation,” in Everything You Always wanted to Know about 
Lacan (But Were Afraid to Ask Hitchcock), ed. Slavoj Zizek, London, New York: Verso, 1992, pp. 1-12, p. 6. 
13 ลาก็องพดูถึงความสมัพนัธ์ทางเพศว่า “Il n’y a pas de rapport sexuel”, (Jacques Lacan, Le séminaire livre XVII. L’envers de la 
psychanalyse, éd. Jacques-Alain Millier, Paris: Seuil, 1991, p. 134.) โดยลาก็องเน้นถึงประโยคนีอี้กครัง้ในสมัมนาครัง้ที่ 20 (Lacan, Le 
séminaire XX, p. 17 & p. 64.) ซึง่ลาก็องหมายถึงมนัไม่มีความเป็นสากลระหว่างต าแหน่งของเพศชายและต าแหน่งของเพศหญิง ความแตกตา่ง
ระหว่างต าแหน่งของเพศชายและเพศหญิงคือ ความเป็นสากลของเพศชายท่ีทกุคนท่ีผ่านการตอนต้องอยู่ภายใต้กฎท่ีเป็นสากลของสงัคม และ
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ดงักลา่วไมไ่ด้หมายความวา่การมีเพศสมัพนัธ์ไมไ่ด้มีอยู่ในเชิงกายภาพเพศสมัพนัธ์ด ารงอยูอ่ยา่งชดัเจน แต่สิง่ที่

ลาก็องก าลงัสนใจอยู่คือเร่ืองของความสมัพนัธ์ระหว่างบุคคลทางด้านเพศมากกว่า ว่ามนัไม่มีลกัษณะที่เป็น

สากลหรือไม่มีสูตรส าเร็จส าหรับทุกคน แต่ละบุคคลจ าเป็นต้องสร้างความสมัพนัธ์ทางเพศกับอีกบุคคลใน

ลกัษณะของจ าเพาะโดยผ่านแฟนตาซีของตนเอง นั่นหมายความว่าบุคคลไม่ได้มีสมัพนัธภาพโดยตรง ทว่า

ความสมัพนัธ์เป็นสตูรเฉพาะที่ไม่เหมือนกนัและปรากฏมีขึน้ผ่านแฟนตาซีเท่านัน้ เพราะแฟนตาซีเป็นสิ่งที่ท าให้

เราเรียนรู้ที่จะปรารถนา สิ่งส าคญัที่เราต้องไม่ลืมคือ ความปรารถนาไม่ใช่สิ่งที่มีโดยธรรมชาติ แต่เป็นสิ่งที่ต้อง

เรียนรู้และเราเรียนรู้มนัผ่านการสร้างแฟนตาซี ดงันัน้เราจะสามารถปรารถนาในอีกบคุคลหนึ่งได้ต้องมีแฟนตาซี

กัน้กลางเสมอ แฟนตาซีพืน้ฐานท่ีสดุของความปรารถนาในบคุคลคือการหลงคิดวา่เขาถือครอง objet a ในตวัของ

เขา เช่นเดียวกบัสมัพนัธภาพระหวา่งตวัละครอื่นๆ กบักลอ่งที่ไมไ่ด้เกิดขึน้โดยตรงแตต้่องผา่นแฟนตาซี กลอ่งจึง

ปรากฏเป็นภาพที่บิดเบีย้วและเขาไม่สามารถเข้าถึงได้โดยตรง แฟนตาซีจึงช่วยรักษาระยะห่างระหว่างบุคคล

และวตัถใุนความปรารถนา แฟนตาซีจึงไม่ใช่สิ่งที่เกิดขึน้จากความเพ้อฝันหรือท างานตรงข้ามกบัความเป็นจริง 

                                                 
ความไม่เป็นสากลของเพศหญิงที่แม้พวกเธอจะผ่านการตอนแตเ่ธอก็ไม่ได้อยู่ภายใต้กฎของการตอนทัง้หมด มีบางสว่นของเธอท่ีอยู่ภายนอก
การตอน ดงันัน้ ความส าราญของเพศชายและเพศหญิงจงึตา่งกนั ในขณะท่ีเพศชายให้ความส าคญักบัฟาลสั (Phallic Jouissance) เพศหญิง
กลบัให้ความส าคญักบัสิง่อ่ืน (Other Jouissance)  โดยจดุเร่ิมต้นของความตา่งอยู่ท่ีการแบง่แยกเพศวิถี (Sexuality) ให้ตา่งกบัเพศสภาวะ 
(Gender) ภายใต้ระบบของภาษา มนษุย์จงึไม่ได้มีความเป็นเพศหญิงหรือเพศชายโดยก าเนิดแม้ความตา่งอยู่ท่ีการมีองคชาตก็ตาม องคชาตท า
หน้าท่ีเป็นรูปสญัญะท่ีแบ่งแยกเพศของเดก็ และเม่ือเดก็เรียนรู้ถึงความแตกตา่งทางเพศและถอดแบบจากรูปสญัญะนัน่ เดก็จงึกลายเป็นบคุคล
ท่ีมีความขาดในตวั เพราะการแบ่งแยกทางเพศท าให้บคุคลไม่มีความสมบรูณ์ในตวัเอง และจ าเป็นต้องหาความขาดจากอีกบคุคลหนึง่ การ
ถอดแบบเชงิสญัลกัษณ์จงึท าให้บคุคลตามหาสิง่ที่หายไปจากเพศตรงข้ามโดยคดิวา่เพศตรงข้ามอาจมีสิง่ที่ตนเองก าลงัตามหาอยู่ ด้วยเหตนีุล้า
ก็องจงึพดูถงึสตูรของการท าให้เป็นเพศ (Sexuation) ในสมัมนาครัง้ที่ 20 เช่นเดียวกนั โดยเร่ิมต้นการจากท าความเข้าใจในฟาลสัว่ามนัเป็น
รูปสญัญะของความปรารถนา และยงัเป็นรูปสญัญะของการตอน ฟาลสัจงึไมใ่ช่สิง่ทีป่รากฏแตเ่ป็นรูปสญัญะของสิง่ไม่ปรากฏหรือสิง่ที่หายไป 
ในกระบวนการตอนเชิงสญัลกัษณ์อตับคุคลจะลอกเลียนแบบฟาลสัของพ่อเพราะคดิว่ามนัเป็นสิง่ที่สามารถตอบสนองความปรารถนาของแม่
ในจินตภาพได้ แม้ว่าฟาลสัจะไมไ่ด้ด ารงอยู่จริง ฟาลสัจงึไมไ่ด้หมายถึงอวยัวะเพศชาย แตเ่ป็นสิง่ที่เราคดิว่าสามารถตอบสนองความปรารถนา
ของคนอ่ืนได้โดยที่เราเองก็ไม่เคยเหน็มนั ฟาลสัจงึยงัคงด ารงอยูไ่ด้แม้ว่ามนัไม่เคยปรากฏตวัก็ตาม เราจงึเหน็ฟาลสัได้ในลกัษณะของสิง่ที่ถกู
ปิดไว้ อย่างผ้าคลมุงานศลิปะ การด ารงอยู่ของฟาลสัจงึต้องอาศยัแฟนตาซีท าให้มนัด ารงอยู่ตรงนัน้ แฟนตาซีจงึปิดบงัว่าแท้ท่ีจริงฟาลสัไมเ่คย
มีอยู่จริง ดงันัน้บคุคลจงึพยายามแสดงให้เหน็ว่าตนเองมีฟาลสัเพ่ือให้ตนเองกลายเป็นวตัถใุนปรารถนาของคนอ่ืน ในขณะท่ีเราก็ปรารถนาคน
อ่ืนจากเหตแุหง่ปรารถนาในตวัเขา เราจงึคดิว่ามนัมี objet a ในตวัผู้ อ่ืน ทว่าทัง้ฟาลสัและ objet a ตา่งเป็นวตัถท่ีุสญูหาย และไม่เคยมีอยู่จริงมนั
จงึท าให้เหน็ผลสรุปว่า เราไม่มีทางมีสิง่ที่คนอ่ืนปรารถนาและคนอ่ืนก็ไม่มีสิง่ที่เราปรารถนาเช่นเดียวกนั น่ีคือเหตผุลว่าท าไมลาก็องจงึมองว่า
มนัไม่มีความสมัพนัธ์ทางเพศ เพราะไม่ว่าอย่างไรตา่งฝ่ายก็ไม่สามารถตอบสนองความปรารถนาของอีกฝ่ายได้ มีเพียงแฟนตาซีเทา่นัน้ท่ีช่วย
ท าให้ตา่งฝ่ายกลายเป็นวตัถใุนปรารถนาของอีกฝ่ายได้ แฟนตาซีจงึเป็นสิง่ที่ส าคญัมากในการสร้างและรักษาความสมัพนัธ์เพราะแม้แตต่อนมี
เพศสมัพนัธ์กนัเราก็จ าเป็นต้องอาศยัแฟนตาซีช่วยท าให้อีกฝ่ายกลายเป็นวตัถใุนปรารถนาของเรา การท่ีตา่งฝ่ายตา่งเปล่ียนตวัเองให้กลายเป็น
วตัถใุนปรารถนาของอีกฝ่ายนีเ้องคือการยอมจ านนตอ่อดุมการณ์ท่ีเป็นไปไม่ได้ ความเป็นไปได้ของมนัจงึท างานอยู่บนพืน้ฐานของแฟนตาซีท า
ให้เราเช่ือว่าเราสามารถปรับเปล่ียนตวัเองให้กลายเป็นวตัถท่ีุตอบสนองความปรารถนาของคนอ่ืนได้ 
อย่างไรก็ดี เราสามารถมองประเดน็ดงักลา่วไปอีกด้านหนึง่ได้ว่า นอกจากความสมัพนัธ์ระหว่างผู้ชายและผู้หญิงแล้ว สตูรความไม่เป็นสากล
ของความสมัพนัธ์ทางเพศและของผู้หญิงของลาก็องก็แนะให้เรามองข้ามการท าความเข้าใจความสมัพนัธ์ทางเพศผ่านเพศสภาวะอีกด้วย เม่ือ
เราเข้าใจว่าเพศชายและเพศหญิงเป็นเพียงการจ าแนกผ่านรูปสญัญะเพ่ือสร้างตวัตนในสงัคมเท่านัน้ ความสมัพนัธ์ระหว่างบคุคลเองก็ไม่
ตา่งกนั แตเ่ราต้องมองจากความสมัพนัธ์ระหว่างเพศชายและเพศหญิงเป็นระหว่างตวัฉนัและคนอ่ืน การท างานของความสมัพนัธ์อยู่ท่ีเราตา่ง
แสดงให้เหน็ว่าเรามีวตัถใุนปรารถนาของอีกฝ่าย และเราก็แฟนตาซีไปว่าอีกฝ่ายก็มีวตัถใุนปรารถนาของเราด้วยเช่นเดียวกนั ความสมัพนัธ์
ระหว่างตวัเราและคนอ่ืนจงึด ารงอยู่ได้จากแฟนตาซเีช่นเดียวกนั 
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ในทางตรงกนัข้ามความเป็นจริงจ าต้องท างานสมรู้ร่วมคิดกบัแฟนตาซี เพราะหากขาดแฟนตาซีแล้วเราจะพบว่า

วตัถใุนความปรารถนานัน้ไม่มีคณุค่าอะไรในตวัมนัเลย ขณะที่เราก าลงัเพลินกบัจินตนาการของภาพยนตร์ที่ใช้

แฟนตาซีเป็นพืน้ฐานส าคญัอย่าง Star Wars หรือ The Lord of the Rings นอกจากภาพตระการตาแล้วเราไม่ได้

เข้าถึงภาพในภาพยนตร์ได้โดยตรงแตต้่องสร้างแฟนตาซีเฉพาะตนให้กบัภาพเคลื่อนไหวเหลา่นัน้ หากขาดแฟน

ตาซีและติดอยู่ในโลกแห่งความเป็นจริงแล้ว ตวัละครอย่างดาร์ธเวเดอร์หรือกอลลมัก็ไม่สามารถโลดแล่นใน

ภาพยนตร์ได้ แฟนตาซีจึงบิดเบีย้วภาพลกัษณ์เพื่อท างานสนบัสนนุความเป็นจริง หรือกลา่วให้ถึงที่สดุคือแฟนตา

ซีท างานช่วยรักษาความเป็นจริงจากความน่ากลวัของสภาวะจริงที่ท าให้บคุคลรับรู้ว่าไม่มีอะไรด ารงอยู่จริงใน

โลก 

อนัท่ีจริงแฟนตาซีในภาพยนตร์สามารถท างานได้ในระดบัพืน้ฐานกว่าสิ่งที่ดตูระการตา หาก

แฟนตาซีสามารถท าให้เร่ืองราวเกิดความชอบธรรมและกลายเป็นเร่ืองธรรมดา เช่น ภาพยนตร์ในโครงการ

รณรงค์ต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นการประหยดัพลงังาน การรณรงค์ปลกูป่า การปลกูจิตส านึกเพื่อตอบรับกบัศีลธรรม

ของสงัคมในแง่ตา่งๆ โดยพืน้ฐานภาพยนตร์มีพลงัในการโฆษณาชวนเช่ืออยูแ่ล้วดงัที่เราเห็นในประวตัิศาสตร์ที่

ภาพยนตร์กลายเป็นเคร่ืองมือทางการเมืองอยู่บ่อยครัง้ อย่าง The Battleship Potemkin (1925) ที่สร้างเพื่อ

ประณามการปกครองของพระเจ้าซาร์แห่งรัสเซียและสดดุีลทัธิคอมมิวนิสต์ หรือ The Triumph of Will (1934) ที่

ฮิตเลอร์ในสมยัที่ยงัเป็นผู้น าเป็นผู้วา่จ้างให้ท าเพื่อสร้างภาพชวนเช่ือให้กบัพรรคนาซีของเขา และรัฐบาลอเมริกา

ก็ตอบโต้โดยการสร้างภาพยนตร์ชุด Why We Fight เพื่อท าให้การเข้าร่วมสงครามโลกครัง้ที่สองของอเมริกาเองมี

ความชอบธรรม นอกจากนี ้The Great Dictator (1940) ยังสร้างภาพเผด็จการของฮิตเลอร์ในรูปแบบของ

ภาพยนตร์ตลก ในปัจจุบันภาพยนตร์ก็ยังมีบทบาทในการเป็นเคร่ืองมือของการโฆษณาชวนเช่ืออยู่เสมอ

โดยเฉพาะอย่างยิ่งในภาพยนตร์กระแสหลกั อย่างไรก็ดีภาพยนตร์ที่ได้รับการสนบัสนุนจากหน่วยงานในการ

รณรงค์ก็ท างานอยูบ่นพืน้ฐานของแฟนตาซี บทบาทของแฟนตาซีจึงไมใ่ช่เพื่อท าให้เกิดความหวงัวา่มนักลายเป็น

เร่ืองที่เป็นไปได้อย่างสวยงาม แต่เป็นพืน้ที่ให้ประชาชนที่อยู่ภายใต้อดุมการณ์หลีกหนีจากความเป็นจริง เรา

สามารถเข้าร่วมโครงการป่ันจักรยานประหยัดพลงังานเพื่อชดใช้พลงังานที่เราใช้อย่างสิน้เปลืองจากการท า

กิจกรรมสว่นตวัทัง้ในและนอกบ้าน เราสามารถเข้าร่วมโครงการปลกูป่าทดแทนเพื่อท าให้เราใช้วตัถทุี่ผลติจากไม้

ได้อยา่งสบายใจ หรือเราสามารถแม้กระทัง่เข้าร่วมโครงการเพื่อศีลธรรมตา่งๆ โดยที่เราไมจ่ าเป็นต้องมีความเช่ือ

ในสิ่งเหลา่นัน้ เพียงแต่เราได้ปฏิบตัิตามศีลธรรมเรียบร้อยแล้ว อดุมการณ์จึงเป็นการมอบอตัลกัษณ์ให้แก่อตั

บคุคลในฐานะของบทบาทที่สงัคมต้องการและอตับคุคลเหลา่นัน้ก็แสดงบทบาทเหลา่นัน้โดยที่ไม่จ า เป็นต้องมี

ความเช่ือในสิ่งที่ตวัเองท า เพราะแฟนตาซีเป็นสิ่งที่คอยสนบัสนุนให้ช่องว่างเหล่านัน้ได้รับการเติมเต็มจนท า

ให้อตับคุคลสามารถยอมรับอดุมการณ์เหลา่นัน้ได้และไมค่ิดกบฏตอ่มนั 
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ตวัอย่างที่น่าสนใจคือ การเปลี่ยนประเด็นจากการยอมละทิง้ความปรารถนาของตนเองเพื่อ

ความสงบสขุของสงัคมไปสู่การยอมรับและอยู่ร่วมกันได้ของต านานนางนากใน พี่มากพระโขนง (2013) ที่มี

เนือ้หาในตอนท้ายต่างไปฉบบัก่อนหน้า โดยเปลีย่นจากบทโศกนาฏกรรมของความไมส่มปรารถนาในความรัก

และยอมจ านนต่อกฎไปสูส่ขุนาฏกรรมของการยอมรับและปรับตวัเข้าหากัน ในตอนท้ายแม้มากรับรู้สถานะที่

แท้จริงของนากแล้วมากก็เลอืกที่จะปฏิเสธการรับรู้ สิง่ที่มากท าจึงเป็นการปฏิเสธนามของบิดา (Disavowal) ไปสู่

ความรักที่สงัคมมองวา่วิปริต (Pervert) ทวา่มากและเหลา่เพื่อนของเขาตา่งไมย่ี่หระตอ่สงัคมและสามารถใช้ชีวิต

ร่วมกับนากได้อย่างมีความสขุ สถานะความเป็นผีของนากที่เป็นวตัถุแห่งการจ้องมองที่เคยเป็นอุปสรรคของ

ความรักของนากและมากในฉบับก่อนๆ จึงกลายเป็นเพียงสิ่งที่ก่อให้เกิดปรารถนาในตัวนากของมากและ

กลายเป็นวตัถทุีส่ามารถลดทอนตวัมนัเองให้อยูภ่ายใต้สงัคมได้ การปฏิเสธกฎของสงัคมของตวัละครเหลา่นีท้ า

ให้ดเูหมือนว่า พีม่ากพระโขนง จะเปิดมิติใหม่ของอดุมการณ์ ทว่าในความเป็นจริงพีม่ากพระโขนง กลบัซ า้รอย

เดิมของอดุมการณ์ของสงัคมอยา่งที่ภาพยนตร์กระแสหลกันิยมผลติ นัน่คืออดุมการณ์เร่ืองคูรั่กที่สามารถใช้ชีวิต

อยู่ร่วมกนัได้หากตา่งฝ่ายต่างยอมรับและยอมเปลี่ยนแปลงตวัเอง ดงันัน้แม้จะมีการปรับบทให้ต่างจากบทเดิม

อยู่มาก แต่เส้นทางของเร่ืองเล่ากลบัยังคงเป็นแบบคลาสสิกและท างานอยู่ภายใต้อุดมการณ์เช่นเดียวกับ

ภาพยนตร์ชุดก่อนหน้า พลวตัของ พีม่ากพระโขนง คือการท าให้ความหวงัของนากได้รับการตอบสนอง ความ

ปรารถนาของนากที่ถูกกดทับนับร้อยปีโดยกฎของสังคมได้รับการปลดปล่อยออกมา ในแง่หนึ่งมันจึงเป็น

ภาพลกัษณ์ของการปฏิวตัิใหม่ นากสามารถสมปรารถนาได้โดยไม่จ าเป็นต้องลงรอยกับกฎระเบียบของสงัคม 

ทวา่ในอีกแง่หนึง่มนักลบัเป็นภาพลกัษณ์ของการสร้างความหวงัในความเป็นไปได้ของความรักระหว่างมากและ

นาก โดยภาพยนตร์ปกปิดว่า แท้ที่จริงแล้วมนัมีวิธีการท างานภายใต้อดุมการณ์ที่ไม่ต่างไปจากแม่นากในภาค

ก่อนหน้า เพราะภาพยนตร์แสดงให้เห็นวา่นากและมากต่างสามารถกลายเป็นวตัถทุี่ตอบสนองความปรารถนา

ซึง่กนัและกนัได้ 

รูปแบบพืน้ฐานของภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์คือการแสดงให้เห็นถึงความเป็นไป

ได้ของความสมัพนัธ์ทางเพศ ซึ่งเป็นความสมัพนัธ์ที่อยู่บนข้อจ ากดัของความปรารถนาที่ไม่ลงรอยกนัระหว่าง

ตวัเองและผู้อื่นและก่อให้เกิดความล้มเหลวของความสมัพนัธ์ดงักลา่ว ในกระบวนการเข้าสูร่ะเบียบของภาษา 

อตับคุคลจ าเป็นต้องเลือกเพศวิถีของตนเอง โดยปกติอวยัวะเพศชายจะท าหน้าที่เป็นรูปสญัญะที่แสดงให้เห็น

ความแตกต่างทางเพศ14 อตัลกัษณ์ทางเพศท าให้บคุคลจ าเป็นต้องเลือกเพียงสว่นหนึ่งเทา่นัน้และยอมรับความ

                                                 
14 หากกลา่วให้ถึงท่ีสดุ การจ ากดัเพศวิถีของบคุคลมีมาตัง้แตต่วับคุคลยงัไมถื่อก าเนิดออกมาเสียด้วยซ า้ เช่นการอลัตราซาวด์เพ่ือให้ได้ภาพของ
เดก็ที่อยู่ในครรภ์ของแม ่โดยแพทย์จะระบใุห้รู้ว่าเป็นเพศหญิงหรือเพศชายจากอวยัวะเพศของเดก็ เช่นเดียวกนัในกรณีท่ีเดก็คลอดออกจาก
ครรภ์มารดา การจ าแนกความแตกตา่งทางเพศเกิดขึน้กบัตวับคุคลเสยีก่อนท่ีเขาจะรับรู้ความแตกตา่งและกลายเป็นอตับคุคลภายใต้ระบบของ
ภาษา สิง่นีจ้งึท าให้เหน็ว่าอตัลกัษณ์ภายใต้ระบบของภาษาเป็นสิง่ที่มีมาก่อนบคุคลมีตวัตน และเป็นสิง่ที่บคุคลต้องสวมบทบาทท่ีสงัคม
ก าหนดให้ นอกจากนีล้าก็องยงัยกตวัอยา่งของประตหู้องน า้ท่ีมีค าว่า สภุาพบรุุษ และ สภุาพสตรี อยูเ่หนือประตหู้องน า้ท่ีเหมือนกนั ลาก็อง
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ขาดอีกสว่นหนึง่ไป แม้วา่ความล้มเหลวของความสมัพนัธ์ทางเพศเป็นอปุสรรคที่ไมม่ีสงัคมใดหลกีหนีได้ แตม่นัก็

เป็นจดุที่แสดงให้เห็นถึงพลงัของแฟนตาซีได้ดีที่สดุเช่นเดียวกนั เพราะความไม่สมดลุระหวา่งอตับคุคลและผู้อื่น

ท าให้ต่างฝ่ายตา่งไมม่ีวตัถใุนความปรารถนาที่เติมเต็มความขาดของอีกคนหนึง่ เราจึงจินตนาการวา่ผู้อื่นมีสิง่ที่

เราปรารถนาในรูปแบบของแฟนตาซี แนวคิดของลาก็องจึงขัดแย้งกับขนบที่สร้างขึน้โดยชนชัน้กลางในการ

พยายามตามหาความรักที่สมบรูณ์ คู่รักที่สามารถเติมเต็มสว่นที่หายไปได้อนัเป็นอดุมการณ์ที่ขบัเคลื่อนให้อตั

บคุคลปรารถนาที่จะสร้างครอบครัวที่สงบสขุและสมบรูณ์ ทว่าลาก็องกลบัแสดงให้เห็นว่าไม่มีสิ่งใดสามารถกา

รันตีความสมัพนัธ์ระหวา่งบคุคลสองคนได้ เพราะโดยพืน้ฐานโครงสร้างของความเป็นชายและความเป็นหญิงไม่

มีความสมบรูณ์อยู่ในตวัของมนัตัง้แต่ต้น จึงเป็นเหตผุลว่าเหตใุดมนัจึงไม่มีความสมัพนัธ์ทางเพศ สิ่งที่ฝ่ายหนึ่ง

พยายามกระท าคือการพยายามเปลีย่นให้อีกฝ่ายหนึ่งเป็นสิง่ที่เขาปรารถนาหรือไม่ก็เปลี่ยนตวัเองให้กลายเป็น

สิง่ที่เขาคิดว่าอีกฝ่ายหนึ่งปรารถนา แต่ปัญหาคือมนัไม่มีทางที่อีกฝ่ายหนึ่งจะกลายเป็นวตัถใุนความปรารถนา

ของอีกฝ่ายหนึ่งได้ กล่าวในอีกแง่หนึ่งคือ “ส่ิงที่ก่อสร้างพื้นฐานของชีวิตคือทุกส่ิงทุกอย่างเกิดข้ึนบน

ความสมัพนัธ์ระหว่างผูช้ายและผูห้ญิง ที่เรียกว่าความผูกพนักนั (Collectivity) มนัใช้ไม่ได้ผล”15 ดงันัน้เราจึงไม่

สามารถพบเจอสิ่งที่ปรารถนาอยู่ในตวัของผู้อื่นได้ เช่นเดียวกบัที่ผู้อื่นไม่สามารถพบสิ่งที่ตนเองปรารถนาในตวั

เราได้ มนัจึงเป็นความสมัพนัธ์ที่ไม่สมดลุระหว่างผู้ที่เป็นเพศชายและผู้ที่เป็นเพศหญิงที่ผูกพนัอยู่กับฟาลสัใน

ฝ่ายชายและ objet a ในฝ่ายหญิง เพราะวตัถทุัง้สองเป็นสิ่งที่หายไปตัง้แต่ต้น แต่เรากลบัคิดว่ามนัมีตวัตนอยู่ใน

ลกัษณะของการปกปิดหรือแอบซอ่น เช่นเดียวกบัการเอาผ้าคลมุชิน้งานเอาไว้ แม้วา่เราไมเ่ห็นตวัชิน้งานแตเ่ราก็

สรุปเอาว่ามนัมีชิน้งานที่ถูกคลมุไว้อยู่ ความเป็นไปไม่ได้ของความสมัพนัธ์ทางเพศคืออีกฝ่ายต่างไม่มีสิ่งที่อีก

ฝ่ายปรารถนา เราสามารถรักษาความปรารถนากบัอีกฝ่ายหนึ่งได้ตราบเท่าที่เราปฏิเสธความจริงบางสว่นของ

มนัและพยายามท าให้มนักลายเป็นเร่ืองที่เป็นไปได้ตามอดุมการณ์ ในกรณีของมากและนากใน พีม่ากพระโขนง 

แสดงให้เห็นถึงวิธีดงักลา่วชดัเจน นากพยายามท าตวัเองให้ปกติทัง้รูปลกัษณ์ภายนอกและพฤติกรรมของเธอเพือ่

ท าให้เธอยงักลายเป็นวตัถใุนความปรารถนาของมากอยู ่นากเป็นตวัละครท่ีเป็นแฟนตาซีของเพศหญิงและเป็น

ตวัละครที่ติดอยูก่บัอดีต 

ดังนัน้ไม่ว่าเป็นการท าให้นามของบิดามีอ านาจเพื่อเป็นการสร้างความน่าเช่ือถือให้กับ

อดุมการณ์หรือการท าให้ความสมัพนัธ์ทางเพศระหวา่งตวัละครมีความเป็นไปได้เพื่อสร้างความหวงัให้กบัผู้ชม 

                                                 
อธิบายว่าในระดบัจินตภาพหรือการมองเหน็ประตทูัง้สองไม่มีอะไรท่ีตา่งกนั แตเ่ป็นรูปสญัญะท่ีอยู่เหนือประตท่ีูท างานภายใต้ระบบของภาษาท่ี
ท าให้ประตทูัง้สองแตกตา่งกนั ข้อสรุปของลาก็องจงึแสดงให้เหน็ว่าความแตกตา่งทางเพศไม่ใช่เร่ืองของความแตกตา่งทางด้านกายภาพท่ีอยูใ่น
ตวับคุคล แตเ่ป็นเร่ืองของสญัลกัษณ์โดยแท้ท่ีไม่ได้มีความเก่ียวข้องกบับคุคล หรือวตัถท่ีุมนัเก่ียวพนัด้วย  
15 Jacques Lacan, Semianr XX, p. 32. โดยฟินค์ (Bruce Fink) ในฐานะของผู้แปลสมัมนาเลม่ดงักลา่วได้ชีใ้ห้เหน็ว่า “ความจริงของจิตวิเคราะห์ 
... คือไม่มีส่ิงทีเ่รียกว่าความสมัพนัธ์ทางเพศ ปัญหาทีต่อ้งน ามาสูอ่ตับคุคลคือในจุดทีต่อ้งเผชิญกบัความจริงนี้” (Bruce Fink, The Lacanian 
Subject: Between Language and Jouissance, Princeton, NJ: Princeton University Press, 1995, p. 121.) 
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ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อุดมการณ์ต่างซ่อนเร้นการท างานของมนัที่สนบัสนนุอดุมการณ์ผ่านโครงสร้างของ

แฟนตาซี โดยไมไ่ด้ลบสิ่งที่ไมป่รากฏในพืน้ท่ีการมองเห็นอยา่ง objet a ที่เป็นเหตแุห่งความปรารถนาออกไป แต่

ท าให้มนับิดเบีย้วจนกลายเป็นวตัถุเชิงประจกัษ์ที่มีความเป็นไปไม่ได้เพียงชั่วคราว เพราะหากปราศจากการ

หายไปของวตัถเุหตแุหง่ปรารถนา ตวัละครในภาพยนตร์ก็ไมส่ามารถเกิดความปรารถนาได้ objet a จึงถกูลดทอน

ให้กลายเป็นวตัถทุี่เป็นอปุสรรคเพื่อผลกัดนัตวัละครให้เกิดปรารถนาที่จะเอาชนะอุปสรรคเท่านัน้ ภาพยนตร์ที่

ท างานภายใต้อุดมการณ์จึงแสดงให้เห็นถึงชัยชนะในอนาคตของตวัละครที่มีเหนืออุปสรรคแห่งความเป็นไป

ไม่ได้ โดยท าให้เห็นว่าท้ายที่สดุตวัละครสามารถคว้าวตัถุในความปรารถนาและวตัถุนัน้ก็สามารถตอบสนอง

ความปรารถนาของตวัละครได้อยา่งสมบรูณ์แบบ 

ในการเผชิญหน้ากับความล้มเหลวของความสัมพันธ์ทางเพศ อัตบุคคลพบว่าความสม

ปรารถนาในรูปแบบอื่นๆ เป็นสิง่ที่ไมเ่พียงพอในตวัมนัเอง การท างานของแฟนตาซีในเชิงอดุมการณ์คือการท าให้

เห็นว่ามีหนทางหลีกหนีทางตนัของปัญหานีส้ าหรับอตับคุคล นี่จึงเป็นเหตผุลที่แฟนตาซีของความสมัพนัธ์ทาง

เพศที่ประสบความส าเร็จเป็นพืน้ฐานของภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อุดมการณ์ ความคิดดังกล่าวมีผลใน

ภาพยนตร์หลากประเภท ทัง้ภาพยนตร์แอ็กชั่น ภาพยนตร์ชีวิต ภาพยนตร์ตลก หรือแม้แต่ภาพยนตร์แนว

วิทยาศาสตร์ เพราะการสร้างคูรั่กที่สมปรารถนาสามารถปกปิดปัญหาอื่นๆ ในภาพยนตร์ได้ อาทิ ชนชัน้ เชือ้ชาติ 

อาย ุความหลงั ฯลฯ โดยภาพยนตร์ท าให้เห็นวา่ความรักสามารถแก้ไขปัญหาเหลา่นัน้ได้ ดงัที่แบลลร์ู (Raymond 

Bellour) กลา่ววา่ “หลงัจากผ่านสถานการณ์หลายสถานการณ์ทีแ่สดงใหเ้ห็นถึงปัญหา ในทา้ยทีส่ดุ ภาพยนตร์ก็

น ามาสู่ข้อสรุปสดุทา้ยทีท่ าให้เห็นว่าปัญหาไม่ว่าเล็กหรือใหญ่ทีเ่กิดข้ึนในช่วงตน้ไดร้ับการแก้ไข และในกรณีส่วน

ใหญ่มนัอยู่ในรูปของการแต่งงาน”16 ดงันัน้แม้ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์จะแสดงให้เห็นถึงอปุสรรค

ของความสมัพันธ์ทางเพศ แต่ก็เพียงแค่ในระดับที่เพียงพอส าหรับแฟนตาซีสามารถชีน้ าทางออกได้ ไม่ได้

น าเสนออยา่งเต็มรูปแบบ 

นอกจากการท างานในระดับเนือ้หาที่แสดงให้เห็นถึงความหวังของความเป็นไปได้แล้ว 

ภาพยนตร์ประเภทนีย้งัสนบัสนนุการท างานของอดุมการณ์ ผ่านรูปแบบที่ท าให้เห็นถึงความเป็นไปได้ในทิศทาง

เดียวเพื่อสนบัสนนุความชอบธรรมของอดุมการณ์ 

เหยยีดชาติพันธ์ุ 

ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อุดมการณ์มกัใช้โครงสร้างของเร่ืองเล่าแบบแบบคลาสสิก โดย

เร่ิมต้นด้วยการเน้นถึงความเป็นไปไม่ได้ของความปรารถนาของตนเองที่ขบัเคลื่อนให้ตวัละครหลกัเกิดความ

                                                 
16Janet Bergstrom, “Alternation, Segmentation, Hypnoisis: Interview with Raymond Bellour,” in Feminism and Film Theory, ed. Constance 
Penley, New York: Routledge, 1988, p. 187. 
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ปรารถนาและต้องการเอาชนะอปุสรรคนัน้ จนกระทัง่ในช่วงสดุท้ายของภาพยนตร์ตวัละครเหลา่นัน้ก็สามารถสม

ปรารถนาได้ อาทิ รถไฟฟ้ามาหานะเธอ ที่แสดงให้เห็นสาววยัท างานผู้สิน้หวงัเร่ืองเนือ้คู่ได้พบกบัหนุ่มวิศวกรผู้

เพียบพร้อม เขาจึงเป็นเหมือนสิง่ที่อยูไ่กลเกินเอือ้ม ความปรารถนาลอ่ลวงให้เหมย่ลีต่ดัสนิใจเปลีย่นแปลงตนเอง 

และสามารถไขวค่ว้าวตัถใุนความปรารถนาได้ในท่ีสดุ ในตอน 42.195 ของเร่ือง รกั 7 ปีดี 7 หน แสดงให้เห็นถึง

การเอาชนะการจมอยูก่บัความทรงจ าของตนเองในอดีตผา่นการแขง่ขนัวิ่งมาราธอน ใน ส่ิงเล็กๆ ทีเ่รียกว่ารกั ท า

ให้เห็นวา่ความพยายามเปลีย่นแปลงรูปลกัษณ์ภายนอกของน า้ไมใ่ช่เร่ืองส าคญัส าหรับโชนชายผู้ที่น า้ฝันถงึ หรือ

ในเร่ือง พีม่ากพระโขนง ที่แสดงให้เห็นวา่พี่มากสามารถเอาชนะความกลวัและก้าวข้ามก าแพงความรักที่เป็นไป

ไม่ได้ระหว่างคนและผี เส้นทางของเร่ืองเลา่ในภาพยนตร์ที่กลา่วถึงล้วนแล้วแตแ่สดงให้เห็นภาพที่ไร้รอยต่อของ

อดุมการณ์และท าให้ผู้ชมยอมอยูภ่ายใต้อดุมการณ์เพื่อความหวงัที่จะได้รับในอนาคต 

ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์ในบางเร่ืองแม้มีเร่ืองราวที่ซบัซ้อนแต่ก็แสดงให้เห็นถึง

เอกภาพของความเป็นไปได้ของเร่ืองราวที่เป็นไปในทิศทางเดียวกนั เทคนิคในการตดัต่อต่างๆ มีวตัถปุระสงค์

ท้ายที่สดุเพื่อการสร้างความเข้าใจให้แก่ผู้ชม บอร์ดเวลอธิบายถึงความสามารถในการสร้างความเข้าใจของผู้ชม

ในทฤษฎีกระบวนการรับรู้เข้าใจของผู้ ชม (Cognitive Theory) ว่าขณะที่ผู้ ชมก าลังชมภาพยนตร์อยู่นัน้ แม้

ภาพยนตร์มีความซบัซ้อนแตผู่้ชมก็ไม่ได้เป็นคนดทูี่มีสติที่ว่างเปลา่ในลกัษณะของผู้ถกูกระท า ผู้ชมตา่งสร้างข้อ

สนันิษฐานกบัความเป็นไปได้ที่หลากหลาย แม้ภาพยนตร์สามารถล่อลวงให้ผู้ชมหลงทางไปบ้าง แตเ่มื่อผู้ชมรับรู้

กลลวงดงักล่าวพวกเขาจะละทิง้ข้อสนันิษฐานเดิมและสร้างขึน้มาใหม่เพื่อตอบรับกระบวนการรับรู้เข้าใจของ

พวกเขา17 ท้ายที่สดุภาพยนตร์ก็น าผู้ชมไปสู่จุดจบของประวตัิศาสตร์ของเร่ืองเล่าเดียวกนั แม้ผู้ชมแต่ละคนมี

ข้อสรุปกบัจดุจบเหลา่นัน้ตา่งกนั การด าเนินประวตัิศาสตร์ของเร่ืองเลา่ในภาพยนตร์ที่มีความเป็นไปได้ในทศิทาง

เดียวและมีความเป็นไปได้ที่หลากหลายไมส่ิน้สดุ คือความแตกต่างระหวา่งภาพยนตร์แบบภาพการเคลือ่นไหว

และภาพกาลเวลาของเดอเลซิ 

ปราชญ์เดอเลซิ (Gilles Deleuze) ได้แบง่ภาพในภาพยนตร์ออกเป็นสองลกัษณะ ดงันี ้1) ภาพ

การเคลื่อนไหว (Movement-Image) คือภาพในภาพยนตร์ที่ด าเนินเร่ืองแบบคลาสสิกโดยภาพอยู่ภายใต้ระบบ

ตรรกะของผสัสะการเคลื่อนไหว (Sensory-Motor) ของตวัละครหลกั การตดัต่อและการเปลี่ยนแปลงขนาดของ

ภาพจึงตอบรับกับผัสสะการรับรู้และปฏิกิริยาตอบโต้ของตัวละครนัน้ เส้นเร่ืองของภาพยนตร์แบบภาพการ

เคลือ่นไหวจึงมีความเป็นไปได้เพียงหนึง่เดียว โดยที่ผู้ชมไมไ่ด้เห็นภาพของเวลาอยา่งแท้จริงแตเ่ห็นภาพทางอ้อม

ในลกัษณะของสิ่งที่สนบัสนนุการเคลือ่นไหวของตวัละคร 2) ภาพกาลเวลา (Time-Image) คือภาพท่ีแสดงให้เห็น

ถึงรอยแยกและการฉีกขาดของตรรกะของภาพการเคลื่อนไหวโดยแสดงให้เห็นถึงความไม่ตอ่เนื่องของภาพและ

                                                 
17 อ่านเพิ่มเตมิใน David Bordwell, Narration in Fiction Film, London: Routledge, 1985. 
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เสียง อีกทัง้มนัยงัไมต่อบสนองต่อการกระท าของตวัละคร ภาพที่ผู้ชมเห็นจึงเป็นภาพของกาลเวลาอย่างแท้จริง

เพราะเมื่อไร้ตรรกะในการตัดต่อภาพ ความเป็นไปได้ในประวัติศาสตร์เร่ืองเล่าในภาพยนตร์จึงมีความ

หลากหลายอย่างไม่มีที่สิน้สดุ การท างานของภาพการเคลื่อนไหวที่ท าให้ความเป็นไปได้ของประวัติศาสตร์

ภาพยนตร์ที่ไปในทิศทางเดียวกัน ซึ่งเป็นที่นิยมใช้ในการผลิตภาพยนตร์ ท าให้กลายเป็นการช่วยส่งเสริมให้

ภาพยนตร์ท างานอยู่ภายใต้อดุมการณ์ เพราะเป้าหมายสงูสดุของภาพการเคลื่อนไหวคือการสร้างระบบอาณา

เขตใหม ่ท าให้ความเป็นไปได้ที่กระจดักระจายเรียงตวัอยูบ่นประวตัิศาสตร์นิพนธ์ที่มีทิศทางเดียว 

การท างานของภาพการเคลื่อนไหวที่เป็นไปตามตรรกะและข้อตกลงในภาพยนตร์ท าให้

สามารถชดัจูงประสบการณ์และความรู้สกึของผู้ชมที่มีต่อภาพยนตร์ได้ ดงัที่ภาพยนตร์ใช้เทคนิคในการตดัต่อ

เพื่อสร้างความเคลือบแคลงและความประหลาดใจให้เกิดแก่ผู้ชม ประสิทธิผลของความเคลือบแคลงคือการท า

ให้ผู้ชมเกิดความปรารถนา ในขณะที่ความประหลาดใจเกิดขึน้ในช่วงเวลาสัน้ๆ จากการปรากฏตวัของสิง่ที่ผู้ชม

ไม่คาดว่าจะพบเห็นในภาพยนตร์ (หรือในช่วงนัน้ของเนือ้เร่ือง) ดังนัน้หากความประหลาดใจท างานอยู่กับ

ช่วงเวลาระยะสัน้ของสิง่ที่ปรากฏ ความเคลอืบแคลงก็ท างานอยูก่บัช่วงเวลาระยะยาวของสิง่ที่ไมป่รากฏ ยิ่งสิง่ที่

ไม่ปรากฏซึง่เป็นเหตแุห่งความเคลอืบแคลงหายตวัไปจากจอภาพยนตร์นานเทา่ใด ผู้ชมยิ่งเกิดความส าราญไป

กบัอารมณ์ระทึกใจเท่านัน้ ดงัที่ฮิทช์ค็อกได้ให้ค าอธิบายไว้ในบทสมัภาษณ์เขาโดยทรูฟโฟท์ว่า เรามีตวัเลือก

ระหวา่ง “สิบหา้วินาทีส าหรบัความประหลาดใจ” และ “สิบหา้นาทีส าหรบัความเคลือบแคลงใจ”18 ความเคลอืบ

แคลงท าให้ผู้ชมรู้สึกถึงวตัถุหนึ่งผ่านการหายไปของมนั ความส าราญที่เกิดจากความเคลือบแคลงท าให้ผู้ชม

กลายเป็นอตับคุคลผู้มีความปรารถนาตราบเท่าที่ความเคลือบแคลงนัน้ยงัไม่คลี่คลายตวัออก ด้วยเหตทุี่ความ

เคลือบแคลงเกิดจากสิ่งที่หายไป ผู้ชมจึงเผชิญหน้ากับวัตถุแห่งการจ้องมองที่หายไปในภาพของภาพยนตร์ 

ความเคลือบแคลงยงัท าให้ผู้ชมสามารถส าราญไปกบัการหายไปของมนัได้ผ่านแฟนตาซีโดยไม่ต้องเผชิญหน้า

กบัวตัถแุหง่การจ้องมองโดยตรง แฟนตาซีท าให้ความปรารถนาที่ความเคลอืบแคลงก่อขึน้เบาบางลง โดยแทนที่

จะปลอ่ยให้สถานการณ์ที่ก่อให้เกิดความเคลอืบแคลงยงัคงไมส่ามารถเป็นสิง่ที่แก้ไขได้ แฟนตาซีกลบัสร้างภาพ

ของทางออกที่มีความเป็นไปได้ให้แก่ผู้ชม 

ความเคลือบแคลงเกิดขึน้โดยการตดัต่อคู่ขนาน (Parallel Editing)19 ระหว่างเหตุการณ์สอง

เหตุการณ์ ดงัการจ ากัดความของแคร์โรล (Noël Carroll) ว่า โดยทั่วไปแล้วความเคลือบแคลงในภาพยนตร์

                                                 
18 อ้างถึงใน François Truffaut, Hitchcock: the Definitive Study of Alfred Hitchcock by François Truffaut, rev. ed., New York: Simon and 
Schuster, 1985, p. 73. 
19 การตดัตอ่คูข่นาน (Parallel Editing) คือการตดัตอ่สลบัไปมาระหว่างสองเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ตา่งสถานท่ีกนัให้อยู่ในช่วงเดียวกนั โดยท าให้
ผู้ชมรู้สกึว่าสองเหตกุารณ์ก าลงัเกิดขึน้พร้อมกนัและมีแนวโน้มว่าทัง้สองเหตกุารณ์จะมาบรรจบกนัในช่วงท้ายของฉากนัน้ การตดัตอ่คูข่นานจงึ
เป็นนวตักรรมท่ีย่นย่อความยาวของเวลาและลดทอนความหลากหลายของพืน้ท่ี ความสามารถในการย่นย่อเวลาหรือเร่ืองเลา่ในภาพยนตร์
น่ีเองท่ีท าให้บางครัง้เราเรียกการตดัตอ่ดงักลา่วว่า การตดัตอ่มองทาจคูข่นาน (Parallel Montage) และความสามารถในการประหยดัเวลาโดย
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เกิดขึน้จากค าถามที่เป็นผลพลอยได้จากฉากก่อนหน้านัน้ ซึ่งก่อให้เกิดความเป็นไปได้สองแบบ ความแตกต่าง

ระหว่างค าตอบของความเป็นไปได้อยู่บนพืน้ฐานของการประเมินค่าในศีลธรรมและความเป็นไปได้ 20 ดงันัน้

ความเคลือบแคลงในภาพยนตร์ตามแนวคิดของแคร์โรลจะเกิดขึน้ได้ต้องมีความเป็นไปได้ที่น าไปสู่ผลลพัธ์ที่

ประสบความส าเร็จ ความเคลือบแคลงในภาพยนตร์จึงมุ่งไปสู่ความเป็นไปได้ในการหาทางออกตลอดเวลา 

แม้ว่าท้ายที่สุดแล้วมันอาจไม่ส าเร็จก็ตาม ด้วยความคิดที่ว่าสถานการณ์ที่ก่อให้เกิดความเคลือบแคลงใน

ภาพยนตร์มุ่งไปสูท่างออกที่ถกูต้องเป็นการท าให้ความเคลอืบแคลงท างานร่วมกนัแฟนตาซี ความหวงัที่จะไปสู่

ทางออกท าให้ภาพยนตร์ปกปิดการหายไปของการจ้องมองด้วยการท าให้มนัปรากฏในลกัษณะของแฟนตาซี นี่

เป็นหนทางหนึ่งที่ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อุดมการณ์ โน้มน้าวให้เรายอมรับสถานภาพของความไม่สม

ปรารถนา 

ใน The Birth of Nation (1915) ซึ่งเร่ืองราวเกิดขึน้ในช่วงยุคสงครามกลางเมืองของอเมริกา 

กริฟฟิธบิดาแหง่ภาพยนตร์คลาสสิกอเมริกาผู้คิดประดิษฐ์การตดัต่อคูข่นานได้แสดงให้เห็นจุดยืนทางการเมือง

และอดุมการณ์ของเขาในลกัษณะของการเหยียดเชือ้ชาติทัง้ในระดบัของเนือ้หาและรูปแบบ โดยในระดบัเนือ้เร่ือ

งกริฟฟิธได้แบ่งกลุม่คนออกเป็นสองกลุม่ที่ชดัเจนระหว่างคนผิวขาวผู้มีอารยธรรมและคนผิวด าที่ป่าเถ่ือน การ

ตดัต่อคู่ขนานของกริฟฟิธจึงมีพลวัตทัง้ในเร่ืองของผลกระทบที่เกิดจากรูปแบบและอุดมการณ์ที่ซ่อนอยู่ใน

โครงสร้าง แม้มีนกัทฤษฎีหลายคนพดูถึงการตดัตอ่คูข่นานของกริฟฟิธ แตก็่มกัให้ความสนใจเพียงประเด็นเดียว

มากกวา่จะเช่ือมโยงสองประเด็นเข้าหากนั อาทิ บาลาช (Bela Balázs) ให้ความสนใจเพียงผลกระทบตอ่เนือ้เร่ือง

ที่เกิดขึน้จากรูปแบบเท่านัน้ โดยละเลยประเด็นการเหยีดเชือ้ชาติในงานของกริฟฟิธ มีเพียงไอเซนสไตน์ (Sergei 

Eisenstein) ที่เห็นการแสดงจุดยืนทางอดุมการณ์ของกริฟฟิธทัง้ในระดบัของรูปแบบและเนือ้หาโดยกลา่ววา่ “ข้อ

แก้ต่างอนัเปิดเผยของการเหยียดเชื้อชาติคือ ... โครงสร้างทีแ่สดงใหเ้ห็นถึงแนวคิดของการตดัต่อมองทาจของก

ริฟฟิธคือโครงสร้างแบบสงัคมกระฎมุพี”21 นยัเชิงเหยียดเชือ้ชาติในภาพยนตร์ของกริฟฟิธคือค่านิยมแบบสงัคม

ชนชัน้กลางที่กริฟฟิธแสดงออกมาก การไมส่ามารถด ารงอยูไ่ด้ของอดุมการณ์แบบชนชัน้กลางโดยปราศจากการ

เหยียดเชือ้ชาติที่อยูใ่นรูปแบบแฟนตาซีช่วยปกปิดปัญหาพืน้ฐานเร่ืองชนชัน้ การเหยียดเชือ้ชาติจึงจ ากดัรูปแบบ

ภาพยนตร์ของกริฟฟิธโดยแสดงออกให้เห็นผา่นวิธีการมองทาจแบบคูข่นานของเขา 

ความสามารถของการตดัตอ่คู่ขนานไม่ได้อยูท่ี่การน าไปสูผ่ลลพัธ์ของปัญหาที่มนัสร้างขึน้แต่

บอกโดยนยัถึงความเป็นไปได้ของผลลพัธ์นัน้ผ่านโครงสร้างของมนัเอง โดยพืน้ฐานโครงสร้างของการตดัต่อ

                                                 
ยงัคงอรรถรสของเร่ืองเลา่ไม่ให้มีการบิดเบีย้วเทา่กบัการตดัตอ่แบบมองทาจแบบโซเวียท (Soviet Montage) ท าให้การตดัตอ่แบบคูข่นานมี
ลกัษณะของความเป็นทนุนิยมสงู 
20 Noël Carroll, Theorizing the Moving Image, Cambridge: Cambridge University Press, 1996, p. 101. 
21 Sergei Eisenstein, Film Form: Essays in Film Theory, trans. Jay Leyda, San Diego: Harcourt Bruce, 1949, p. 234. 
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คู่ขนานคือการน าเสนอระหว่างปัญหากบัทางออกที่มีความเป็นไปได้คู่ไปด้วยกนั ดงันัน้แม้ว่าท้ายที่สดุผลลพัธ์

ของเหตกุารณ์จะไม่ประสบความส าเร็จในการแก้ไขปัญหาได้ทนัท่วงที อาทิ การตดัต่อคูข่นานระหวา่งช็อตกอง

ทพัที่ก าลงัยกไปตีกรุงบาบิโลนกบัช็อตหญิงสาวที่ก าลงัเร่งรีบไปที่กรุงบาบิโลนเพื่อเตือนภยัร้ายใน Intolerance 

(1916) แม้ในท้ายที่สดุกองทพัที่มาช่วยเหลือจะไปไม่ทนัการก็ตาม แต่แฟนตาซีที่ เกิดขึน้จากการตดัต่อคู่ขนาน

แสดงให้เห็นว่าความหวงัของทางออกดงักล่าวนัน้ด ารงอยู่ แม้ว่ามนัไม่ส าเร็จก็ตาม ดงันัน้แม้ในตอนจบของ 

Intolerance จะไมใ่ช่ตอนจบแบบสมหวงั ทวา่ภาพยนตร์แสดงให้เห็นวา่ทางออกของความปรารถนานัน้ยงัคงมอียู ่

การตดัต่อคู่ขนานจึงแสดงให้เห็นถึงการยอมฝากความหวงัไว้กบัแฟนตาซี ไมใ่ช่เพียงการท าความปรารถนานัน้

ให้ประสบความส าเร็จ แต่เป็นการแสดงให้เห็นว่าความหวงัของความปรารถนามีความเป็นไปได้ที่จะประสบ

ความส าเร็จ 

โครงสร้างการตัดต่อของกริฟฟิธจึงแสดงให้เห็นถึงความเช่ือมโยงทางอุดมการณ์ระหว่าง

สนุทรียะของรูปแบบและเนือ้หาในภาพยนตร์ การเหยียดเชือ้ชาติเป็นสิ่งที่ท างานอยู่บนพืน้ฐานของแฟนตาซี

เสมอ โครงสร้างที่แสดงให้เห็นว่าอัตบุคคลไม่สามารถเข้าถึงความส าราญอัน เกินพอดีได้เพราะมีคนอื่น

ครอบครองความส าราญนัน้อยูก่่อนแล้ว อตับคุคลจึงเกิดความอิจฉาในความส าราญที่คนอื่นครอบครองและเช่ือ

ว่าความส าราญนัน้ควรเป็นของตนโดยชอบธรรม (ดูในบทที่ 1) การตดัต่อคู่ขนานจึงเป็นการแสดงให้เห็นถึง

โครงสร้างของการเหยียดเชือ้ชาติผ่านการน าเสนอระหว่างตวัละครที่มีปัญหาไม่สามารถแก้ไขปัญหาได้เองและ

ตวัละครอีกตวัหนึง่ที่คาดวา่สามารถแก้ไขปัญหาดงักลา่วได้ 

ดงันัน้ในฉากตดัต่อคูข่นานตอนต้นของ นางนาก จึงแสดงให้เห็นถึงความคิดเหยียดเชือ้ชาติ 

ชนชัน้หรือการแบง่แยกกลุม่ที่อยูใ่นโครงสร้างของการตดัต่อ การตดัตอ่คู่ขนานใน นางนาก ท าให้เห็นการจดัวาง

ต าแหน่งของตวัละครในลกัษณะคู่แย้งกัน อาดาดล อิงคะวณิชอธิบายว่า “การตดัต่อคู่ขนานเน้นถึงความรัก

ความผูกพนัระหว่างพวกเขา โดยเฉพาะอย่างย่ิงฉากตดัสลบัไปมาทีท่ัง้คู่ต่างก าลงัต่อสูเ้พือ่มีชีวิตอยู่ต่อไป มาก

ผู้ได้รับบาดเจ็บก าลงัรักษาตวัอยู่ที่วดัในบางกอก ในขณะที่นากก าลงัเจ็บท้องหนกัอยู่ที่พระโขนง”22 แม้การ

ประสบกับความเจ็บปวดที่เกิดขึน้พร้อมกนัแสดงให้เห็นถึงความพยายามของทัง้มากและนาก ทว่าฉากตดัต่อ

ดงักลา่วกลบัแสดงให้เห็นถึงความแตกตา่งระหวา่งหน้าที่ในสงัคมและล าดบัชัน้ในศาสนาที่ทัง้สองเพศต่างไมไ่ด้

รับอยา่งทดัเทียมกนั โดยเฟอร์มานน์กลา่วเสริมข้อสงัเกตของอาดาดลวา่  

“ความเจ็บปวดของทัง้คู่ทีเ่กิดข้ึนในเวลาเดียวกนั บรรยายใหเ้ห็นภาพแก่นความคิด

ของความแตกต่างทางเพศทีฝั่งรากในชีวิตเกษตรกรรมและความเชื่อของไทยในอดีต 

ความสอดคลอ้งของเร่ืองเล่าแบบพทุธเถรวาทและลางบอกเหตแุบบไสยศาสตร์ที่

                                                 
22 Adadol Ingawanij, “Nang Nak: Thai Bourgeois Heritage Cinema,” Inter-Asia Cultural Studies 8, no. 2, 2007: pp. 180-193, p. 184. 
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แสดงอยู่ในกรอบภาพ การแยกกนัของนากและมากเร่ิมตน้จากการจดัวางช็อตภาระ

งานทีท่ัง้คู่ตอ้งท า มากถูกเรียกใหไ้ปใช้แรงงานทหาร ในขณะทีน่ากผูก้ าลงัทอ้งแก่

ตอ้งไถนาอยู่ทีบ่า้น การแบ่งแยกตวังานและความเจ็บปวดทีท่ัง้คู่ประสบในเวลา

เดียวกนับ่งบอกถึงความร่วมสมยัในเวลาของชาติ และนอกจากนีย้งัเป็นช่วงเวลา

เร่ิมตน้ทีแ่สดงใหเ้ห็นถึงความคิดเร่ืองความแตกต่างทางเพศทีอ่ยู่ในศาสนาพทุธเถร

วาท” 23 

ในขณะที่มากรักษาตวัอยู่ที่วดัระฆงั สมเด็จพระพฒุาจารย์โตพระผู้มีญาณและตบะแก่กล้า

ได้รักษามากและช่วยเขาจากความตาย แสดงให้เห็นถึงหนทางที่ถกูต้องทางพทุธศาสนา ในขณะที่นากผู้ก าลงั

คลอดลกูกลบัได้รับการดแูลจากหมอต าแยผู้มีความรู้จ ากดัจึงไม่สามารถช่วยนากให้รอดพ้นจากความตายได้ 

หมอต าแยไม่ได้ใช้หนทางที่ถูกต้องทางการแพทย์ แต่พึ่งไสยศาสตร์โดยท่องคาถาและให้ดื่มน า้ปลุกเสกใน

ระหว่างที่นากคลอดลกู ท้ายที่สดุหมอต าแยตดัสินใจกรีดปากมดลกูเพื่อเปิดทางให้เด็กทารกออกมาแต่กลบั

กลายเป็นเส้นทางแหง่ความตายของนากเอง 

เช่นเดียวกนักบัตอนต้นเร่ือง พีม่ากพระโขนง การตดัตอ่คู่ขนานระหวา่งมากผู้อยู่ในสนามรบ

และต้องเผชิญกบัความเจ็บปวด แต่ก็พยายามที่จะมีชีวิตอยู่ตอ่เพื่อกลบัมาหานาก และนากผู้ที่กลายเป็นผีตาย

ท้องกลมและออกไปรอมากอยู่ที่ท่าน า้ท าให้เห็นถึงความไมส่มดลุระหว่างสองฝ่าย เพราะฉากดงักลา่วนอกจาก

แสดงให้เห็นถึงสถานภาพของทัง้คูท่ี่ตา่งกนัระหว่างคนเป็นและคนตาย มนัยงัแสดงให้เห็นถึงความแตกต่างของ

หน้าที่ในสงัคม หน้าที่ของการออกรบเป็นหน้าที่ของลกูผู้ชายในขณะที่ฝ่ายหญิงควรจะต้องรออยู่ที่บ้าน หรือใน 

นางนาก ขณะที่มากไปออกรบอยู่ภายนอกพระนคร นากต้องรับหน้าที่เป็นเมียที่ดีต้องไถนาดแูลแปลงนาแทน

มากที่ไมอ่ยู ่

นอกจากการตดัต่อคูข่นานจะแสดงให้เห็นวา่นากและมากมีสถานะที่ไม่เทา่เทียมกนัแล้ว มนั

ยงัแสดงให้เห็นถึงแฟนตาซีของความหวงัที่อยู่ภายในโครงสร้างของการเหยียดเชือ้ชาติและชนชัน้ อตับคุคลเช่ือ

วา่เขาไม่สามารถมีความสขุหรือสมหวงัได้เพราะสิ่งนัน้อยู่ที่ผู้อื่น สิ่งที่ผู้อื่นครอบครองสามารถท าให้เขามีความ

สมหวงัได้และเขาก็มีสทิธิในการครอบครองสิง่นัน้ เพียงแต่มนัไมไ่ด้อยู่ในการครอบครองของเขาเมื่อเขาต้องการ

มนั ท้ายที่สดุ แม้อตับคุคลไม่รู้วา่สิ่งนัน้คืออะไรแต่เขาก็ยงัปรารถนาในสิ่งนัน้อยู่ แฟนตาซีแสดงให้เห็นถึงความ

เป็นไปได้ของความหวงั ทัง้ นางนาก และ พี่มากพระโขนง ฉากตดัต่อคู่ขนานท าให้เกิดความหวงัว่าหากมาก

                                                 
23 Furrman, “Nang-Nak”, p. 228.  ในประเดน็ดงักลา่วสายณัห์ แดงกลมแสดงความคดิเหน็เพิ่มเตมิว่า อีกแง่หนึง่นัน้ การตดัตอ่คูข่นานท าให้มา
กรอด แตน่ากตาย เพราะทัง้คูไ่ม่ได้รอด/ตายเพราะพลอ็ต แตร่อด/ตายเพราะอดุมการณ์แหง่ภาพยนตร์... ดงันัน้มากจะรอดในเง่ือนไขว่านาก
ต้องตาย นากจะตายในเง่ือนไขว่ามากรอด เทา่กบัว่าภาพยนตร์สร้างความชอบธรรมให้ความตายของนากด้วยการให้ผู้ชายต้องรอด 
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สามารถกลบัไปทนัในขณะที่นากก าลงัคลอดลกูอยู่เธออาจไม่ตายท้องกลม ในขณะเดียวกนันากก็ท าหน้าที่เป็น

กุญแจส าคญัที่ท าให้มากมีความพยายามเอาชีวิตรอดกลบัไปหานากให้ได้ หากความปรารถนาของนากคือตวั

เธอเป็นวตัถใุนความปรารถนาของมากโดยคลอดลกูปลอดภยัและสามารถอยู่กบัมากได้ ความปรารถนาของ

มากก็คือเป็นวตัถใุนความปรารถนาของนากโดยการกลบัไปอยู่กบันากและดแูลลกูโดยปลอดภยั เห็นได้วา่ความ

ปรารถนาของทัง้คู่ต่างต้องการเป็นวตัถใุนความปรารถนาของกนัและกนั ความปรารถนาของมากจึงเป็นความ

ปรารถนาของนาก และวนกลบัในทางเดียวกนั ความปรารถนาของนากจึงเป็นความปรารถนาของมาก ฉากตดั

ตอ่คูข่นานดงักลา่วจึงแสดงให้เห็นวา่ตา่งฝ่ายตา่งมีสิง่ที่สามารถตอบสนองความปรารถนาของอีกฝ่ายได้ การตดั

ต่อคู่ขนานจึงลดทอนวตัถแุห่งการจ้องมองให้กลายเป็นวตัถุที่เป็นไปได้เพื่อสร้างแฟนตาซีของความหวงัให้กับ

ภาพยนตร์และผู้ ชม แฟนตาซีท าให้เห็นว่าความปรารถนามีความเป็นไปได้ที่จะสมหวัง  แม้จะไม่ประสบ

ความส าเร็จในความเป็นจริงในภาพยนตร์ก็ตาม 

ในฐานะที่ภาพการเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงภาพการเคลื่อนไหวของตัวละคร การตัดต่อ

คูข่นานช่วยสนบัสนนุการท างานของอดุมการณ์โดยแสดงให้เห็นถึงความหวงัของความเป็นไปได้ที่แสดงออกใน

ทิศทางเดียว การตดัต่อคูข่นานท าให้ภาพและเนือ้หาในภาพยนตร์ด าเนินไปอย่างต่อเนื่องโดยไม่มีรอยสะดดุ สิ่ง

ที่ผู้ ชมเห็นจึงเป็นการไหลลื่นของเวลาที่สนบัสนนุผสัสะการเคลื่อนไหวของตวัละครหลกั อย่างไรก็ดีการตดัต่อ

คู่ขนานยังคงเน้นย า้ถึงการเหยียดชนชัน้และความแตกต่างระหว่างสถานภาพของมากและนากที่ไหลลื่น

เช่นเดียวกนั ทางออกของนากจึงต้องเกิดจากการสะดุดของความไหลลื่นของการเคลื่อนไหว อาทิ  ใน นางนาก 

ฉากที่มากก าลงัมีเพศสมัพนัธ์กบัผีนางนากผู้ก าลงัส าเริงส าราญไปกบัการหลบันอนกบัสามี  และท าให้เธอนึกถึง

ความเจ็บปวดขณะที่เธอคลอดลกูในเวลาเดียวกนั ภาพของอดีตกาลย้อนกลบัมาท าให้การไหลของปัจจุบนักาล

เกิดความสะดุดขึน้ ทางออกของนากจึงเป็นการใช้เทคนิคแฟลชแบ็ก (Flashback) เพื่อท าให้เธอมีโอกาสในการ

แก้ไขอดีตกาลและปลดปลอ่ยสิง่ที่ถกูกดทบัให้ออกมาในปัจจบุนักาล 

ความทรงจ าแบบเส้นตรง 

ในต ารา Cinéma 1 : l’image-mouvement (1983) เดอเลิซได้ปรับปรุงแนวคิดเร่ืองความทรงจ า

ทัง้สองแบบจากต ารา Matière et Mémoire (1896) ของแบร์กซง (Henri Bergson) คือ ความทรงจ าแบบพฤติการณ์ 

(La mémoire habitude) และความทรงจ าบริสทุธ์ิ (La mémoire pure) โดยความทรงจ าทัง้สองแบบเป็นสิง่ที่ปรากฏ

ให้เห็นเป็นปัจจบุนักาลซึง่ด ารงอยูใ่นช่องวา่งระหวา่งผสัสะการรับรู้และปฏิกิริยาการกระท า แม้วา่ภาพความทรง

จ าทัง้สองมีศกัยภาพในการท าให้เกิดความตอ่เนื่องทางผสัสะการเคลือ่นไหวของอตับคุคลทัง้ที่มีเสถียรภาพหรือ

ไร้เสถียรภาพ ทว่าในท้ายที่สดุความทรงจ าทัง้สองแบบต่างก็ท างานเพื่อสร้างเสถียรภาพให้แต่ความต่อเนื่อง

เพียงอยา่งเดียว 
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ความทรงจ าแบบพฤติการณ์คือรูปแบบของความทรงจ าที่หวนระลกึออกมาในเชิงประจกัษ์ 

ซึง่อยู่บนพืน้ฐานของความเช่ือมต่อของผสัสะการเคลือ่นไหวที่อตับคุคลมีต่อสิง่ที่อยูโ่ดยรอบ มีความเป็นตรรกะ

และอยู่ในรูปแบบที่เป็นเส้นตรง คือการจดจ าเร่ืองทั่วไปในชีวิตประจ าวนัที่อยู่รายล้อมอัตบุคคลราวกับเป็น

สญัชาตญาณ พฤติการณ์จึงเป็นความทรงจ าที่อยูใ่นร่างกายซึง่เกิดขึน้จากปรากฏการณ์ซ า้ของการกระท าเดิมๆ 

ตวัอย่างที่แบร์กซงยกคือ การเรียนรู้ตวับทจนขึน้ใจของนกัเรียน สิ่งที่พวกเขาจ าได้ไม่ใช่ตวับทท่ีแยกสว่นออกมา 

แต่เป็นปฏิบัติการเชิงจักรกลของปรากฏการณ์ซ า้ที่ค าเหล่านัน้ต่างเช่ือมโยงหาค าอื่นๆ ในตัวบท และเมื่อ

พฤติการณ์ที่เกิดขึน้จากการเรียนรู้เหลา่นีไ้ด้เกิดขึน้หรือถกูจดจ าไว้แล้ว ช่องวา่งระหวา่งผสัสะการรับรู้เหตกุารณ์

และปฏิกิริยาตอบโต้จะลดน้อยลงจนแทบจะเป็นเนือ้เดียวกนั หากกลา่วในเชิงจิตวิเคราะห์ ความต่อเนื่องของ

ผัสสะการเคลื่อนไหวดังกล่าวคือการตอบโต้โดยจิตไร้ส านึก ครัน้เมื่ออัตบุคคลเรียนรู้กฎระเบียบหรือมี

ประสบการณ์ต่อปรากฏการณ์หนึ่งเขามกัจะเรียนรู้ที่จะมีปฏิกิริยากับสิ่งนัน้ด้วยการกระท าซ า้ๆ พฤติการณ์จึง

เป็นเร่ืองของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ 

ในทางตรงกันข้ามกับความทรงจ าแบบพฤติการณ์ ความทรงจ าบริสทุธ์ิหรือภาพแห่งการ

ระลกึ (image-souvenir) คือการกลบัมาของอดีตที่ด ารงอยูใ่นรูปแบบของภาพแหง่ความทรงจ าเสมือนมากกวา่ใน

รูปแบบของภาพที่กลายเป็นปัจจุบนั แม้มนัมีความสอดคล้องกบัภาพท่ีเกิดขึน้ในปัจจุบนั ความทรงจ าบริสทุธ์ิ

เป็นสิ่งที่เกิดขึน้ในความทรงจ าของอดีตที่อยู่ระหว่างผัสสะการรับรู้และปฏิกิริยาของอัตบุคคล ซึ่งต่างจาก

พฤติการณ์ที่เป็นประหนึง่กลไกอตัโนมตัิโดยจิตไร้ส านกึของพฤติกรรมของร่างกาย การระลกึจ าเป็นต้องใช้ความ

พยายามของความทรงจ า มนัจึงท าให้เกิดการหยุดชะงักของผสัสะการเคลื่อนไหวชั่วคราวโดยที่อตับุคคลไม่

สามารถมีปฏิกิริยาโต้ตอบกบัสิ่งที่เขารับรู้ได้ทนัที อย่างไรก็ตามภาพแห่งการระลกึยงัไม่สามารถปลดปลอ่ยอตั

บคุคลออกจากความตอ่เนื่องของผสัสะการเคลื่อนไหวได้อยา่งแท้จริง ทัง้ความทรงจ าแบบพฤติการณ์และความ

ทรงจ าบริสทุธ์ิต่างเกิดขึน้เพ่ือตอบสนองต่อความต่อเน่ืองของการเคลื่อนไหวของอตับคุคลผ่านพืน้ท่ี ภาพแห่ง

การระลึกจึงเป็นกระบวนการเดียวกบัการตอนเชิงสญัลกัษณ์ที่ลดช่องว่างระหว่างการรับรู้ภาพอดีตเสมือนใน

จินตภาพและการท าความเข้าใจภาพปัจจบุนัด้วยสญัลกัษณ์ 

แบร์กซงอธิบายว่า กระบวนการของภาพแห่งความระลึกที่ตามหาความทรงจ าในคลงัอดีต

กาลเสมือนเพื่อน าความทรงจ านัน้มาสูปั่จจบุนักาลมีอยู่ด้วยสามขัน้ตอนคือ 1) การกระโจนเข้าไปสูห้่วงอดีตกาล 

2) การตามหาชัน้ผิวของความทรงจ าผ่านอดีตกาล และ 3) การน าความทรงจ ามาสูปั่จจุบนักาลโดยปรับเปลี่ยน

และแปรผนัชัน้ผิวของอดีตกาลที่เราเลือกให้กลายเป็นภาพแห่งการระลึก เดวิท มาร์ตินโจนส์ (David Martin-

Jones) ได้สาธิตการท าความเข้าใจต่อกระบวนการของแบร์กซงผ่านฉากส าคัญในเร่ือง Vertigo ของฮิทช์ค็อก 

ขณะที่สก๊อตตีก้ าลงัจะจูบจดูีภ้ายในห้องของโรงแรมเอ็มไพร์ กล้องได้หมนุไปรอบตวัสก๊อตตีแ้ละภาพรอบตวัเขา
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ก็เปลี่ยนไปจากภายในของห้องไปสูค่อกม้า สถานที่ที่เขาเคยจูบกบัแมดแลนก่อนที่เธอจะกระโดดลงมาจากหอ

ระฆงั (ภายหลงัสก๊อตตีท้ราบว่า แท้ที่จริงเป็นแผนการของสามีของแมดแลนที่ให้จูดีป้ลอมตวัเป็นแมดแลนเพื่อ

วางแผนฆาตรกรรมแมดแลน) ในฉากของการค้นหาความทรงจ าที่เป็นความปรารถนาของตนเอง สก๊อตตี ้

จ าเป็นต้องกระโจนลงไปสูห้่วงของอดีตกาลแห่งความเสมือน (Virtuality) เพื่อตามหาชัน้ผิวของความทรงจ าที่มี

อยู่หลายชัน้ผิว โดยที่ตัวละครจะปลีกตัวเองออกจากปัจจุบันกาลและท าให้ความต่อเนื่องของผัสสะการ

เคลือ่นไหวรอบตวัของเขาหยดุชะงกัชัว่คราว24 แบร์กซงอธิบายวา่ ความทรงจ าของอดีตกาลของเรามีอยูห่ลายชัน้

ผิวและมีความเป็นไปได้อยา่งไมม่ีที่สิน้สดุ แตเ่ราจะพยายามหาชัน้ผิวที่เข้ากบัความเป็นจริงในปัจจุบนัมากที่สดุ 

โดยแบร์กซงเปรียบเทียบการปรับเปลี่ยนและแปรผนัว่าคล้ายกับ “การปรับแต่งบางส่ิงที่คล้ายกบัการปรับระยะ

โฟกสัของกล้อง”25 เพื่อให้เห็นภาพที่ชัดเจน กระบวนการดังกล่าวของแบร์กซงจึงเป็นประหนึ่งประวตัิศาสตร์

นิพนธ์ (Historiography) ที่เราจ าเป็นต้องเลือกชัน้ผิวของความเป็นไปได้ที่มีหลากหลายไปสู่ความเป็นจริงใน

ปัจจุบนัที่มีหนึ่งเดียว เมื่อสก๊อตตีจู้บจูดีค้วามต่อเนื่องของผสัสะการเคลื่อนไหวของเขาก็หยดุนิ่งและท าให้ภาพ

แหง่ความทรงจ าของเขาสามารถผลกัตวัมนัเองไปสูช่่องว่างระหวา่งผสัสะการรับรู้และปฏิกิริยาการกระท า ทนัที

ที่สก๊อตตีเ้ปลีย่นตวัจดูีใ้ห้กลายเป็นแมดแลน เขาสามารถปรับความทรงจ าในอดีตให้เข้ากบัปัจจบุนักาล นัน่ไมใ่ช่

เพื่อการปรับให้จูดีก้ลายเป็นแมดแลน แต่การท าให้แมดแลนในความทรงจ าของห้วงอดีตกาลกลายเป็นหนึ่ง

เดียวกับจูดีท้ี่ด ารงอยู่ในปัจจุบันกาล เพื่อที่เขาจะสามารถรักกับจูดีไ้ด้ ห้องที่ก าลงัหมุนอยู่จึงเป็นเสมือนการ

ปรับเปลี่ยนและแปรผนัความทรงจ าในห้วงอดีตกาล นัน่คือการท าให้ความเสมือนในอดีตกาลกลายเป็นความ

เป็นจริงในปัจจุบนักาล โดยสก๊อตตีม้องไปบรรยากาศรอบๆ ห้องที่เปลีย่นกลายเป็นคอกม้า ใบหน้าของสก๊อตตี ้

จึงแสดงออกถึงความสาสมใจในจบูของเขากบัจดูีแ้ละกลายเป็นจบูเดียวกบัท่ีเขามีกบัแมดแลน Vertigo จึงแสดง

ให้เห็นวา่สก๊อตตีส้ามารถดึงเอาอดีตกาลมาเปรียบเทียบกบัปัจจุบนักาลเพื่อท าให้ตวัเขาเองเกิดความปรารถนา

ได้อยา่งไร 

ฉากเพศสมัพนัธ์ระหว่างนากกับมากใน นางนาก ที่ตดัสลบัไปมาระหว่างภาพอดีตที่นาก

เจ็บปวดจากการคลอดลกูและภาพปัจจุบนัที่นากส าราญไปกบัเพศสมัพนัธ์คือการดึงเอาอดีตกลบัมา เป็นการ

กระโจนเข้าสู่ห้วงของความทรงจ าในอดีตกาลเพื่อตามหาระนาบของความทรงจ าที่ตอบรับกับเหตุการณ์ใน

ปัจจบุนักาลและตอกย า้ให้นากไมล่มือดีต ฉากดงักลา่วจึงท าให้มีผลย้อนกลบัเช่นเดียวกนั กลา่วคือนากสามารถ

ส าราญไปกับความเจ็บปวดสดุทนของการคลอดลกูและเจ็บปวดไปกบัความส าราญของการมีเพศสมัพนัธ์ได้ 

การกระโจนไปในอดีตของนากจึงเป็นการท าให้เธอเข้าสูค่วามส าราญที่เกินพอดีอนัเป็นเหตขุองความทกุข์ของ

                                                 
24 David Martin-Jones, Deleuze, Cinema and National Identity. Narrative Time in National Contexts, Edinburgh: Edinburgh University Press, 
2006, pp. 49-59. 
25 Henri Bergson, Matter and Memory, New York: Zone Book, 1991, p. 134. 
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เธอ เมื่อความส าราญที่เกินพอดีไม่สามารถด ารงอยู่ภายใต้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ได้ ทางออกของนากภายใต้

ระบบสญัลกัษณ์จึงเป็นการระลึกถึงความส าราญเพื่อการปลอ่ยวาง26 ซึ่งกระบวนการดงักลา่วเป็นการยอกย า้

การท างานของภาพยนตร์เร่ืองนีท้ี่อยูภ่ายใต้อดุมการณ์แบบพทุธเถรวาท 

เช่นเดียวกบัเร่ือง พีม่ากพระโขนง นากต้องการกลายเป็นวตัถใุนความปรารถนาของมากอีก

ครัง้ เธอจึงจ าเป็นต้องดึงภาพของเธอในอดีตมาสวมทับแทนภาพของเธอในปัจจุบัน พอเวล (Anna Powell) 

อธิบายถึงการกลบัมาปรากฏของอดีตกาลในปัจจุบนักาลในภาพยนตร์สยองขวญัไว้อย่างน่าสนใจ เพราะการ

ปรากฏดงักลา่วท าให้เกิดความสบัสนหรือความไมส่ามารถตดัสนิใจได้ระหวา่งความแตกตา่งของเวลา  

“ผีท าใหอ้ดีตกาลและปัจจุบนักาลเกิดความแบนราบ ดงัทีพ่วกมนัดึงเวลาใหช้า้ลง

เพือ่ทีจ่ะท าใหปั้จจุบนัของพวกมนัปรากฏอีกครัง้โดยปฏิเสธใหม้นักลายเป็นอดีต 

พวกมนัจึงบีบบงัคบัใหต้วัละครในปัจจุบนักาลละท้ิงช่วงเวลาของเขาและตอ้งประสบ

กบัประวติัศาสตร์ของผูอื้น่โดยการบีบใหม้นัทบัซ้อนกนั ... ความตึงเครียดจึงเป็นการ

ประสบกบัการยืดออกของเวลาจนรบัไม่ไหว ในขณะทีค่วามตระหนกก็ท าลายพลงั

ของกาลเวลาอย่างรุนแรงประดจุมีส่ิงทีม่าพุง่ชนทางกายภาพ”27 

นากจึงเป็นตวัแทนของภาพแห่งการระลกึเพราะเป็นการบีบบงัคบัให้ตวัละครในปัจจบุนักาล

ต้องประสบกบัอดีตกาลของเธอ เธอไมย่อมปลอ่ยให้ตวัเธอกลายเป็นอดีตกาล การติดอยู่กบัความปรารถนาจึง

ท าให้เธอกลายเป็นปัจจบุนักาล ตวัละครอื่นๆ จึงประสบกบัปัจจบุนักาลที่ผิดกบัช่วงเวลาของพวกเขาเอง อยา่งไร

ก็ดีการบีบบงัคบัท าให้เธอไม่สามารถอยูร่่วมกบัมากได้ เพราะมนัเป็นผืนกาลเวลา ทางออกของนากจึงไม่ใช่การ

น าภาพจินตภาพในอดีตให้กลายเป็นสญัลกัษณ์ในปัจจบุนักาล แตเ่ป็นการสร้างความชอบธรรมให้แก่ตวัเธอด้วย

การแฟลชแบ็กเพื่อเปิดเผยความจริง 

ในเร่ือง พีม่ากพระโขนง ฉากส าคญัของเหตกุารณ์ภายในโบสถ์คือเมื่อนากตดัสินใจที่จะพา

มากไปอยูก่บัเธอในโลกหน้าด้วยและมากก็ท าใจเรียบร้อยแล้ว ขณะที่มือของนากก าลงัยืดมือมาบีบคอมาก นาก

เปลี่ยนใจปาดน า้ตาให้แก่มากแทน มากจึงสารภาพกบันากว่า แท้ที่จริงแล้วมากรู้ความจริงเร่ืองสถานภาพของ

นากอยู่ก่อนแล้ว โดยตดัไปที่ภาพแฟลชแบ็กย้อนกลบัไปเผยความจริงว่า ภายหลงัจากที่เหล่าสหายของมาก

พยายามบอกใบ้วา่นากกลายเป็นผีให้แก่มาก มากจึงได้ไปพบกับความจริงที่หลงับ้าน ทวา่มากก็ยงัคงท าเป็นไมรู้่

เร่ืองและปฏิบตัิตวัตามปกติตอ่ไป นี่เป็นอีกครัง้ที่เหตกุารณ์ในปัจจบุนัซ้อนทบักบัภาพแหง่การระลกึของอดีตกาล 

                                                 
26 อาดาดล อิงคะวณิชย า้ว่า ฉากเพศสมัพนัธ์ระหว่างมากกบันากคือการท าให้นากหวนนกึถึงอดีตความเจ็บปวดของการคลอดลกูและย า้ให้เธอ
รู้ว่าไม่มีอะไรท่ีจีรังในโลก นากจ าเป็นต้องปลอ่ยวางและไม่ยดึตดิกบัปรารถนาของเธอ 
27 Anna Powell, Deleuze and Horror Film, Edinburgh: Edinburgh University Press, 2005, p. 154. 
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เดอเลิซอธิบายว่าการท าให้วงโคจรระหว่างห้วงของอดีตกาลตอบรับกับภาพของปัจจุบันกาลก่อให้เกิดการ

แทรกแซงการไหลลืน่ของผสัสะการเคลือ่นไหวชัว่คราว 

“แฟลชแบ็กเป็นกลไกภายนอกทีเ่ป็นไปตามขนบของภาพยนตร์  

โดยทัว่ไปมนัถูกแสดงใหเ้ห็นโดยการทีจุ่ดต่อ (ระหว่างอดีตกาลและปัจจุบนักาล)

เชื่อมเข้าหากนั และภาพทีม่นัน าเสนอมกัเป็นการซ้อนทบัหรือร่วมกนั มนัจึงเป็น

เหมือนสญัลกัษณ์ทีมี่ค าเตือนว่า ‘เตรียมตวั การระลึกความทรงจ า!’  

ดงันัน้มนัจึงชีใ้หเ้ห็นความเป็นเหตเุป็นผลทีเ่ป็นลกัษณะของจิตวิทยาตามขนบของมนั 

อีกทัง้ยงัคลา้ยกบัว่าผสัสะการเคลือ่นไหวเป็นส่ิงทีถู่กก าหนดไวก่้อนอยู่แลว้ มนัจึง

ท างานเพือ่ยืนยนักระบวนการเล่าเร่ืองแบบเสน้ตรงเพียงเท่านัน้  

แม้ว่าเสน้ทางของมนัจะดูขดัแยง้ก็ตาม”28 

แม้วา่แฟลชแบ็กจะท าให้ช่องวา่งระหวา่งผสัสะการรับรู้และปฏิกิริยาการเคลื่อนไหวมองเห็น

ชดัเจนขึน้ก็ตาม ทว่าแท้ที่จริงมนักลบัท างานเพื่อให้การคลายตวัของเวลากลายเป็นเส้นตรงได้ดีขึน้ การท างาน

ของมนัคือการวางจุดก าเนิดของปัจจุบนักาลให้อยู่ในอดีตกาลและท าให้ประวตัิศาสตร์ในเร่ืองเลา่เป็นไปได้ใน

ทิศทางเดียว โดยเพื่อจุดประสงค์ดงักลา่วแฟลชแบ็กวางให้ปัจจุบนักาลมีผลย้อนหลงัในฐานะของเป้าหมายที่

ทิศทางของอดีตกาลก าลงัมุ่งไป มนัจึงไมไ่ด้เป็นสิ่งที่รุกล า้ความต่อเนื่องของผสัสะการเคลือ่นไหวของอตับคุคล

อย่างถาวร สิ่งที่ภาพแห่งความระลกึท ากลบักลายเป็นการย้อนกลบัไปอดีตกาลเพื่อรักษาความต่อเนื่องของอตั

บคุคล 

การผลิตซ า้ภาพยนตร์เก่ียวกับนากเป็นปรากฏการณ์ท าซ า้เร่ืองเล่าที่มุ่งไปสู่ความไม่สม

ปรารถนาของตวัละครนาก เนือ้หาในตอนจบยงัคงเป็นวาทกรรมซ า้ซากของความตาย ความพลดัพราก และการ

ปลอ่ยวาง ประวตัิศาสตร์นิพนธ์ของนากจึงมีลกัษณะจ าเพาะไปในทิศทางเดียว ซึ่งตอกย า้ด้วยการท างานของ

ภาพการเคลือ่นไหวที่การตดัตอ่เน้นความต่อเนื่องของเร่ืองราวที่สอดคล้องกบัผสัสะการเคลือ่นไหวของตวัละคร 

อยา่งไรก็ดีประวตัิศาสตร์นิพนธ์ใหมข่องนากใน พีม่ากพระโขนง ทีม่ีตอนท้ายเร่ืองตา่งไปจากเร่ืองอื่นโดยสิน้เชิงก็

ยงัคงเน้นการท างานท่ีอยูบ่นพืน้ฐานของภาพการเคลือ่นไหว 

ในช่วงกลางของเร่ืองภายหลงัจากการถกเถียงระหว่างมากและเพื่อนของเขาว่านากเป็นผี

หรือไม ่เมื่อเพื่อนของมากเดินตามไป เขาเห็นวา่มากมีเลอืดไหลออกจากหน้าอกเป็นจ านวนมาก ภาพแฟลชแบ็ก

จึงตดักลบัไปช่วงก่อนหน้าที่ในหลายๆ ช่วงแสดงให้เห็นว่ามากพยายามจะกลบัมาหานากไมว่า่จะเกิดอะไรขึน้ก็

                                                 
28 Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, London: The Athlone Press, 1989, p. 54. 
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ตาม ข้อมลูที่ได้จากแฟลชแบ็กกอปรกบัแหวนทบัทิบที่แขวนคอมากอยู่คล้ายกบัวงที่อยู่ในนิว้ศพหลงับ้าน เต๋อ

และผู้ชมจึงตัง้ข้อสนันิษฐานว่ามาก(อาจจะ)เป็นผี เต๋อจึงปาข้าวสารเสกให้มากซึ่งท าให้มากร้องอย่างเจ็บปวด 

แม้วา่ในท้ายที่สดุเตอ๋จะสามารถระบไุด้ว่ามากยงัไมต่าย แตเ่นือ้เร่ืองก็ยงัคงมุ่งเน้นการสร้างทางแยกให้แก่ผู้ชม

อยู่ดี เมื่อเต๋อต้องการทราบว่าใครเป็นผี ภาพก็ตดัมาที่แหวนทบัทิมที่ตกลงบนเรือ โดยผู้ชมสามารถสรุปได้ว่า

แหวนตกมาจากเอ เต๋อจึงถีบเอตกน า้ ทว่าเมื่อทกุคนทราบว่านากเป็นผี พวกเขาจึงหนีไปที่อโุบสถซึ่งท าให้พวก

เขาต้องเผชิญหน้ากบัทัง้เอที่เขาคิดวา่เป็นผีและนากที่เป็นผี อยา่งไรก็ดีภาพแฟลชแบ็กก็เผยความจริงวา่ เอไมไ่ด้

เป็นผีแตเ่อไปขโมยแหวนจากศพหลงับ้านท าให้แหวนอยูท่ี่ตวัเอ ขณะเดียวกนัในเวลาตอ่มาภาพแฟลชแบ็กก็เผย

ความจริงอีกวา่ มากรู้ตัง้แตแ่รกอยูแ่ล้ววา่นากเป็นผี แต่เขาปฏิเสธที่จะรับรู้ดงักลา่วและยงัคงพยายามใช้ชีวิตกบั

นากต่อไป แม้ว่าภาพแฟลชแบ็กในช่วงกลางของเร่ืองจะท าให้เกิดทางแยกของความเป็นไปได้มากกวา่หนึ่งทาง 

แตใ่นไมช้่าภาพยนตร์ก็น าเร่ืองราวมาสูป่ระวตัิศาสตร์ในทางเดียว และภาพแฟลชแบ็กในตอนท้ายก็เป็นการตอก

ย า้ให้ความเป็นไปได้ทัง้หมดที่เคยแตกกระจายกลับมาสู่ ทิศทางเดียวกัน ภาพแฟลชแบ็กของมากคือการ

เผชิญหน้ากบัอดีต อดีตกาลของความกลวัของมากและเพื่อนๆ ที่มีตอ่นากกลบัมาปรากฏอีกครัง้ เพราะหากภาพ

แฟลชแบ็กก่อนหน้านัน้ปรากฏเพื่อท าลายความตอ่เนื่องผสัสะการรับรู้และปฏิกิริยาการกระท าของตวัละคร ภาพ

แฟลชแบ็กในช่วงท้ายก็เป็นการท าให้ความต่อเนื่องของผสัสะการเคลื่อนไหวดงักลา่วกลบัมาสูท่ิศทางเดิมของ

มนั มากจึงสามารถปลดปลอ่ยภาพอดีตกาลในจินตภาพของนากไปสู่ภาพจริงของความตายให้ปรากฏบนพืน้ที่

การมองเห็นในปัจจบุนักาลของสญัลกัษณ์  

การท างานของภาพการเคลื่อนไหวจึงเป็นการท าให้ความกระจดักระจายของจินตภาพมาสู่

ความเป็นระเบียบของสญัลกัษณ์ นากในฐานะของภาพแห่งการระลึกที่ต้องย้อนกลบัเอาภาพในอดีตมาสู่

ปัจจบุนัจึงเปลีย่นแปลงกลายเป็นภาพแหง่ความทรงจ าของพฤติการณ์ภายใต้การท างานของภาพการเคลือ่นไหว 

พี่มากพระโขนง จึงแสดงให้เห็นวิธีการที่อดีตกาลจะกลบัมาในรูปแบบของภาพการเคลื่อนไหวเพื่อที่จะรักษา

เอกภาพความเป็นไปได้เพียงหนึง่เดียวของประวตัิศาสตร์นิพนธ์ในภาพยนตร์ให้กบัตวัละครในปัจจบุนัได้อยา่งไร 

เราจึงเห็นได้วา่เวลากลายเป็นเพียงย่อยของการเคลื่อนไหวเทา่นัน้ในภาพยนตร์ที่เน้นตรรกะ

ตามการกระท าของตัวละครหรือสถานการณ์ การสร้างตรรกะหรือท าให้ดูเหมือนมีเหตุและผลนี่เองที่ท าให้

ภาพยนตร์ยงัคงท างานอยู่ภายใต้อดุมการณ์ของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งการตดัต่อเปลี่ยน

ขนาดของภาพที่ท างานสอดรับประหนึ่งการสร้างเหตุผลให้กบัเร่ืองเล่า อย่างไรก็ดีแม้ภาพการเคลื่อนไหวจะมี

เป้าประสงค์หลกัในการสร้างความเป็นตรรกะให้แก่ภาพยนตร์ผ่านการเคลื่อนไหวก็ตาม ในท้ายที่สดุภาพการ

เคลื่อนไหวก็น าตวัมนัเองไปสูว่ิกฤตของการเคลื่อนไหวด้วยเช่นเดียวกนั ดงัที่เดอเลิซกลา่วถึงในบทสง่ท้ายของ 

Cinéma 1 วา่ด้วยเร่ืองวิกฤติของภาพการกระท า (The Crisis of Action-Image) ซึ่งเป็นช่วงเปลีย่นระหวา่งยคุของ

ภาพยนตร์ภาพการเคลื่อนไหวไปสูย่คุของภาพกาลเวลา ความน่าสนใจในประเด็นดงักลา่วอยู่ที่องค์ประกอบที่
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ส าคญัที่สดุของภาพการเคลื่อนไหวอย่างภาพการกระทบ (Affection-Image) กลบักลายเป็นสิ่งที่ท้าทายตวัมนั

เองด้วยการไม่ยอมอยูใ่นเหตผุลเดียวกบัภาพการเคลือ่นไหว เราจึงเห็นได้ว่าในภาพการเคลือ่นไหวเองมีหนทาง

ออกไปสูก่ารท างานท่ีสวนกระแสของอดุมการณ์ได้เช่นเดียวกนั  
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บทที่ 3 

ความหลงใหลระยะประชิด 

มังรายไม่อาจทนต่อการกระท าของมังระโธที่ปฏิบัติต่อเชลยศึกไทยอย่างเหี ย้มโหดได้

โดยเฉพาะกบัพอ่ของดวงจนัทร์หญิงไทยผู้ เป็นท่ีรักของมงัราย ความเห็นที่ตา่งกนัท าให้นายกองทัง้สองไมล่งรอย

กนั ภาพขนุศึกพมา่ทัง้สองตดัสลบัไปมาก่อนท่ีกล้องจะเคลือ่นไปรอบตวัพวกเขา หลงัจากนัน้จึงตดัต่อภาพแบบ

มองทาจ (Montage) จากภาพระยะปานกลางไปถึงภาพใบหน้าของตวัละครทัง้สอง โดยเน้นให้เห็นถึงสายตาของ

ทัง้คู่ที่จ้องกนัอย่างไม่กระพริบตา ความตึงเครียดของความนิ่งคลายตวัลงสูก่ารเคลื่อนไหวแทนเมื่อมงัระโธชัก

ดาบขึน้กระโจนใสม่งัราย การสร้างอารมณ์ผ่านเทคนิคตดัต่อแสดงให้เห็นถึงความสามารถของ เชิด ทรงศรีใน

การใช้ภาษาภาพยนตร์สร้างบรรยากาศของฉากๆ หนึง่ที่แสดงให้เห็นถึงคณุธรรมของมงัรายที่ก าลงัน าภยัไปสูต่วั

เขาเองในภายหลงัใน เลือดสพุรรณ (1981) การตดัตอ่ภาพมองทาจสลบัไปมาระหว่างภาพมงัระโธที่มองไปทาง

ด้านขวากับภาพมงัรายที่มองไปทางซ้ายก่อให้เกิดการปะทะกันของภาพ อีกทัง้การปรับขนาดของภาพจาก

ภาพถ่ายระยะปานกลางไปสู่ภาพถ่ายระยะใกล้มากท าให้เห็นรายละเอียดของใบหน้าที่สื่อถึงอารมณ์ของตวั

ละครจนสามารถท าให้ผู้ชมเข้าใจถึงสถานการณ์ได้อยา่งง่ายดาย 

นอกจากฉากดงักลา่วแล้ว เชิดแสดงให้เห็นถึงความเช่ียวชาญทางด้านภาษาภาพยนตร์โดย

ใช้การถ่ายภาพระยะใกล้กบัภาพยนตร์เร่ืองอื่นๆ เพื่อให้ผลของภาพและความรู้สกึที่ใกล้เคียงกนั อาทิ ฉากลอง

เทค (Long Take) การร้องเพลงไหว้แมโ่พสพของอีแพงหลงัการเก็บเก่ียวข้าวใน เพือ่น-แพง (1983) เชิดถ่ายภาพ

ระยะใกล้ให้เห็นใบหน้าของอีแพงที่แสดงถึงอารมณ์ของเด็กหญิงที่เสยีแมไ่ปตัง้แตเ่ด็ก ฉากนีจ้ึ งมีความหมายใน

เชิงนยัว่าเป็นการร้องเพลงไหว้แม่ที่ตายไปแล้วและเป็นการอาวรณ์ลอชายผู้ดแูลเธอแทนแม่ตัง้แต่เด็ก 1 หรือใน

ฉากที่คณุหญิงกีรตินัง่เดียวดายภายในห้องนอนของเธอในคืนวนัแต่งงานของน้องสาวใน ข้างหลงัภาพ (1991) 

                                                 
1 ความสมัพนัธ์ระหว่างลอและแพงในทางจิตวิเคราะห์มีความคลมุเครืออยู่มาก เพราะลอไม่ได้ท าหน้าท่ีเป็นเพียงตวัแทนพ่อท่ีคอยอบรมแพง
เทา่นัน้ ทว่าลอยงัดแูลแพงในทกุเร่ืองไม่ว่าการอาบน า้ การป้อนข้าว เดก็หญิงแพงเองก็มกัวิง่หาลอเพ่ือให้เขาท าหน้าท่ีแทนแม่ท่ีตายไปแล้ว การ
เรียกร้องหาลอจงึเป็นการเรียกหาวตัถทุดแทน (Fetish) ความรักของเธอตอ่แม่ การท่ีลอท าหน้าท่ีเป็นวตัถทุดแทนแม่ท่ีตายไป ท าให้เราสามารถ
เข้าใจเหตกุารณ์ท่ีทัง้ลอและเพ่ือนไปดหูนงักลางแปลง และแอบไปพลอดรักกนักลางนาได้ว่า ส าหรับแพงที่ก าลงัแอบดกูารกระท าของทัง้คูอ่ยู่ 
เหตกุารณ์ดงักลา่วมีลกัษณะของความเป็นปฐมฉาก (Primal Scene) ดงัเช่นท่ีเดก็เหน็พ่อและแมมี่เพศสมัพนัธ์ครัง้แรกแตไ่ม่สามารถเข้าใจ
เหตกุารณ์นัน้ได้มนัจงึมีผลย้อนหลงัเม่ือเดก็เรียนรู้เก่ียวกบัความปรารถนาทางเพศ ทว่าแพงไมใ่ช่เดก็เลก็ที่ไม่รู้ประสาว่าลอและเพ่ือนก าลงัท า
อะไรอยู่ แตเ่ธอเข้าใจดีว่าทัง้สองก าลงัแอบมาพลอดรักกนักลางทุง่ ฉากที่แพงเหน็จงึสร้างความเจ็บปวดทางจิตใจ (Trauma) ท่ีแพงรู้สกึว่าวตัถุ
ทดแทนความรักของแม่นัน้ก าลงัถกูคนอ่ืนแย่งไป ฉากดงักลา่วจงึไม่สามารถมองผ่านเพศวิถี (Sexuality) ได้ หากแตต้่องอ่านผา่นบทบาทของลอ
ในฐานะวตัถทุดแทน ความเจ็บปวดในตอนท้ายเร่ืองท่ีแพงตัง้ท้องกบัลอจงึมีลกัษณะท่ีก่อให้เกิดบาดแผลทางจิตใจแก่ชาวบ้านและผู้ชมไป
พร้อมๆ กนั เพราะมีลกัษณะของการผิดประเวณีท่ีมากกวา่การแยง่พ่ีเขย ในฐานะของวตัถทุดแทนความสมัพนัธ์ดงักลา่วจงึคล้ายกบั
ความสมัพนัธ์ภายในวงศ์เดียวกนัระหว่างแม่และลกู ปรารถนาของแพงจงึเกิดความวิปริต (Pervert) ท่ีปฏิเสธกฎของสงัคมแม้วา่เธอจะรับรู้ดีว่ามี
ข้อห้ามนีอ้ยู่ 
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กีรติก าลงัอบัอายและเวทนาตวัเองที่ไม่ได้พบกับความรักทัง้ที่วยัของเธอลว่งเข้าใกล้สามสิบเต็มที ภาพเผยให้

เห็นกีรตินัง่อยู่ภายในห้องที่เงียบเหงาแล้วจึงตดัภาพมาด้านข้างให้เห็นใบหน้าของเธอที่ก าลงัโศกเศร้า และตดั

ภาพมาที่ด้านหน้าของกีรติก่อนที่กล้องจะเคลื่อนเข้าไปใกล้ใบหน้าของเธออย่างช้าๆ ผู้ชมสามารถรับรู้ถึงความ

อาดรูในความเหงาเศร้าของกีรติได้ดี2 

 
รูปที่ 5 ภาพถ่ายระยะใกล้แพงก าลังร้องเพลงถวายแม่โพสพ 

 
รูปที่ 6 ภาพถ่ายระยะใกล้ใบหน้าอาดูรของกีรต ิ

หากใบหน้าเป็นเหมือนหน้าต่างบานส าคญัที่แสดงให้เห็นถึงอารมณ์ การถ่ายภาพระยะใกล้

ใบหน้าของตวัละครก็เป็นความพยายามท าให้ผู้ชมเข้าถึงอารมณ์ของตวัละครได้ดีที่สดุวิธีการหนึง่ การมองภาพ

ใบหน้าของตวัละครในระยะใกล้ชิดประหนึ่งการสอ่งกระจกอาจท าให้เราหลง(จดจ า)ผิด (Mis(re)cognition) คิด

ว่าตวัละครเป็นตวัเราเองดงัข้อสนันิฐานของเมทซ์เก่ียวกบัระยะกระจกในภาพยนตร์ การถ่ายภาพระยะใกล้จึง

เป็นการท าให้เกิด Mise-en-abyme เป็นเหตุให้ผู้ ชมหลงอยู่ในมายาของภาพยนตร์ที่ชวนให้นึกถึงวาทกรรม

เก่ียวกับผสัสะการชมภาพยนตร์ ทัง้เร่ืองของการถ า้มอง (Voyeurism) และการถอดแบบจากตวัละครดงัเช่นใน 

La passion de Jeanne d’Arc (1928) ที่หญิงสาวผู้หนึง่ก าลงัถกูไตส่วนในห้องปิดทึบด้วยข้อกลา่วหาวา่เธอเป็นแม่

                                                 
2 บทสนทนาของตวัละครในภาพยนตร์ของเชิดทรงศรีมีความเป็นกวีนิพนธ์มากกวา่ความเป็นธรรมชาต ิเอกสทิธ์ิ พนัธุ์พลูตัง้ข้อสงัเกตว่าเป็น
ความจงใจของเชิดท่ีต้องการเคารพวรรณกรรมท่ีมีการใช้ค าอย่างสละสลวย หรือเป็นการแปลงวรรณกรรมลงสูภ่าพยนตร์ (อ่านเพิ่มเตมิใน เอก

สทิธ์ิ พนัธุ์พลู, อตัลกัษณ์ไทยในภาพยนตร์ของเชิด ทรงศรี, วิทยานิพนธ์ (นศ.ม.) จฬุาลงกรณ์มหาวิทยาลยั, 2554) อย่างไรก็ดีเราปฏิเสธไม่ได้วา่
บทสนทนาแบบวรรณกรรมสร้างระยะหา่งระหว่างตวัละครท่ีก าลงัพดูอยู่และผู้ชมเป็นอย่างมาก แม้ในฉากดงักลา่วจะถ่ายภาพระยะใกล้ก็ตาม 
ฉากท่ีท าให้ผู้ชมเข้าถึงตวัละครได้มากกวา่มกัเป็นฉากท่ีตวัละครแสดงอารมณ์ผา่นทว่งทา่โดยไม่มีค าพดูหรือฉากท่ีตวัละครร้องเพลง 
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มด เพราะเธอเป็นผู้น าทพัปลดแอกฝร่ังเศสออกจากการครอบครองขององักฤษ ผู้ชมจึงสามารถรับรู้ถึงความรู้สกึ

อดึอดัและความไม่ยตุิธรรมที่เธอได้รับจากเหลา่พระผู้ชายที่ห้อมล้อมเธอไว้ ภาพถ่ายระยะปานกลางของเธอท า

ให้ผู้ ชมสามารถเห็นรายละเอียดจากตัวเธอได้ดี ทัง้เร่ืองของอารมณ์สีหน้า และท่าทาง แต่ผู้ ชมไม่สามารถ

มองเห็นบรรยากาศโดยรอบเพราะมกัมีกรอบห้อมล้อมเธออยูเ่สมอ ผู้ชมจึงไมส่ามารถมองเห็นสิง่อื่นนอกจากตวั

ละคร ในฉากนีแ้ม้ฌานดาร์คจะเผชิญหน้ากบัความอยตุิธรรมแต่ใบหน้าที่สวยสดของเธอก็ชวนให้น่ามองอย่าง

ลกึลบั3 

นกัวิจารณ์และนกัทฤษฎีภาพยนตร์บาลาช (Béla Balázs) เห็นวา่วฒันธรรมของมนษุย์แตเ่ดิม

ให้ความส าคญักบัเร่ืองของภาพเป็นอนัดบัแรก จนกระทัง่การพิมพ์ถือก าเนิดขึน้ และกลายเป็นจุดเปลี่ยนจาก

ภาพไปสูว่ฒันธรรมภายใต้อิทธิพลของการเขียนแทน กลา่วอีกนยัหนึง่การเขียนท าให้เกิดความแปลกแยกกบัการ

แสดงออกผา่นใบหน้าและท่าทางโดยตรง กระทัง่ภาพยนตร์ถือก าเนิดขึน้ ภาพจึงกลบัมามีความส าคญัเหนือค า

อีกครัง้ บาลาชอธิบายว่าภาพยนตร์เป็นภาษาที่ไม่ได้อยู่ภายใต้อิทธิพลของค าแต่เป็นภาษาของการแสดงออก

ผา่นทว่งทา่และใบหน้าซึ่งเป็นภาษาทางภาพท่ีสร้างขึน้ผ่านเนือ้หนงัมงัสา และท าให้ “มนษุย์จึงกลบัมาเป็นส่ิงที่

มองเห็นได้อีกครั้ง”4 บาลาชยกตวัอย่างภาพยนตร์ในยคุภาพยนตร์เงียบซึ่งเขามองว่าเป็นการใช้การแสดงออก

ของร่างกายมากกวา่การใช้ภาษาในการท าความเข้าใจ ดงันัน้ตามความเห็นความคิดของบาลาช ภาพยนตร์ท า

ให้เราย้อนกลบัไปสู่ยคุที่ภาษาศาสตร์ยงัไม่คัน่กลางระหว่างการด ารงอยู่ของมนุษย์และการสื่อสารโดยตรงต่อ

หน้า ทว่าบาลาชไม่ได้มองว่ามนัเป็นการกลบัไปสูย่คุทองของการสื่อสารด้วยการแสดงออก แต่เป็นการน าการ

สือ่สารดงักลา่วกลบัมาในรูปแบบที่ทนัสมยัมากขึน้ผ่านเทคโนโลยี เมื่อบาลาชให้ความส าคญักบัการแสดงออก

ทางใบหน้าในภาพยนตร์ ภาพถ่ายระยะใกล้จึงมีบทบาทส าคัญในทฤษฎีภาพยนตร์ของบาลาชเพราะการ

ถ่ายภาพระยะใกล้สามารถท าให้ผู้ชมมองเห็นโลกที่ไมเ่คยปรากฏให้เห็นมาก่อน5 

บาลาชเปิดประเด็นยกย่องความสามารถของกล้องภาพยนตร์ที่เผยให้เห็นในสิ่งที่เราไม่

สามารถเห็นได้ในชีวิตปกติวา่ “โลกใบใหมใ่บแรกที่ค้นพบผา่นกล้องภาพยนตร์ในยคุภาพยนตร์เงียบคือโลกที่สิ่ง

                                                 
3 อย่างไรก็ดี บอร์ดเวลกลา่วเตือนให้ระวงัในการอ่านฉากภาพถ่ายระยะใกล้ใน La passion de Jeanne d’Arc ว่าจดุประสงค์เดมิของผู้ก ากบัเดร
เยอร์ใช้ในการถ่ายภาพระยะใกล้ไมใ่ช่เพ่ือการถอดแบบจากตวัละครท่ีน่าสมเพชอย่างฌาน แตต้่องการสร้างมมุมองของพระเจ้าหรือมมุมองของ
การตดัสนิท่ีสร้างความตา่งระหว่างตวัเธอเองและเหลา่ผู้ตดัสนิ (David Bordwell, The Films of Carl-Theodor Dreyer, Berkeley, CA: University 
of California Press, 1981.) 
4 Béla Balàzs, “Preface”, in Visible Man, or Cultural Film, [origin. 1924], cited in Erica Carter and Rodney Livingstone (trans.), Screen, 48, 1, 
2007, pp. 91-108. 
5 ภาพระยะใกล้ไม่ใช่ภาพขนาดปกต ิเพราะมนัแสดงให้เหน็ถึงการเข้าใกล้บคุคลหรือวตัถใุนระยะท่ีไมธ่รรมดา อาจต้องมีความสมัพนัธ์ท่ีใกล้ชิด 
หรือการเหน็ภาพระยะใกล้มากท าให้เราสามารถเหน็รายละเอียดท่ีเราอาจไม่สงัเกตเหน็ในชีวิตประจ าวนั จงึเป็นการใบ้อย่างกรายๆ ถึง
ความส าคญัของวตัถนุัน้  
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ที่มีขนาดเลก็ปรากฏให้เห็นในระยะใกล้มาก ชีวิตที่ซอ่นเร้นของสิง่เลก็ๆ”6 เพราะภาพถ่ายระยะใกล้สามารถท าให้

ผู้ชมเห็นสิ่งสามญัในลกัษณะของสิ่งจ าเพาะขึน้มาได้ ดงันัน้ภาพถ่ายระยะใกล้ไม่เพียงท าให้เราเห็นวตัถไุด้กว้าง

และใหญ่ขึน้เท่านัน้แต่เรายังรับรู้ถึงวัตถุนัน้ได้ลึกซึง้เช่นเดียวกัน นอกจากท าให้เราสามารถเห็นสิ่งใหม่แล้ว 

ภาพถ่ายระยะใกล้ยงัน าเราไปสูส่ิง่ที่เก่าแก่อยา่งการสือ่สารโดยตรงด้วย ยกตวัอย่าง การแสดงทา่ทางด้วยมือซึ่ง

เราอาจไมส่งัเกตเห็นรายละเอียดบางอยา่งในช่วงเวลาปกติ ทวา่การถ่ายภาพระยะใกล้ท าให้เราเห็นรายละเอียด

ของสิง่นัน้อยา่งนา่ประหลาด หรือการถ่ายภาพระยะใกล้ของเงาบนก าแพง บาลาชมองวา่มนัแสดงให้เห็นใบหน้า

ที่ไร้ค าพดูหรือโชคชะตาของวตัถใุบ้ที่อาศยัร่วมกบัเราและมีชะตาผกูติดอยูก่บัเรา 

บาลาชได้ลงในรายละเอียดเปรียบเทียบการท างานของภาพถ่ายระยะใกล้กบัวตัถตุ่างๆ ท า

ให้เขาพบวา่ แม้วา่ภาพถ่ายระยะใกล้จะท าให้วตัถหุรือบางสว่นของวตัถนุัน้ตดัขาดจากพืน้ที่โดยรอบของมนั แต่

เรายงัคงสามารถรับรู้ถึงบริบทของพืน้ที่ของมนัอยูด่ี มีเพียงใบหน้าเท่านัน้ท่ีสามารถแยกตวัมนัออกเป็นเอกเทศ 

บาลาชเปรียบเทียบระหวา่งมือและใบหน้าโดยอธิบายว่า แม้ภาพถ่ายระยะใกล้ของมือท าให้มนัแยกตวัออกจาก

พืน้ที่โดยรอบของมันแต่มันก็ยังเป็นภาพอวยัวะส่วนหนึ่งของร่างกายมนุษย์ ต่างจากภาพใบหน้า  ภาพถ่าย

ระยะใกล้ไม่เพียงท าให้เราสามารถเข้าใกล้ใบหน้าของมนษุย์ได้มากขึน้ แต่มนัยงัย้ายใบหน้านัน้ออกจากพืน้ที่

บริบทของมนัไปสูอ่ีกมิติหนึ่ง บาลาชให้เหตุผลที่น่าสนใจว่า เมื่อมือถกูตดัออกจากบริบทโดยรอบของภาพ มนั

สญูเสยีความหมายในตวัมนัเอง มนัสญูเสยีการแสดงออกและความเช่ือมตอ่กับมนษุย์ ทวา่ใบหน้ากลบัมีความ

สมบรูณ์ภายในตวัมนัเองท าให้เราไม่จ าเป็นต้องคิดถึงบริบทของมนัทัง้เร่ืองของพืน้ที่และเวลา หากเรามองภาพ

บคุคลที่แวดล้อมไปด้วยผู้คนในช็อตภาพถ่ายระยะใกล้ ใบหน้าของเขาท าให้เรารู้สกึเหมือนอยูก่บัเขาตามล าพงั

ในมิติพิเศษที่แยกตวัออกจากพืน้ที่บริบทแวดล้อม หรือแม้แตใ่นภาพถ่ายระยะไกลเมื่อเรามองดทูี่ใบหน้าของเขา 

เราก็ยงัให้ความสนใจกบัการสื่อความหมายและการแสดงออกทางสีหน้ามากกว่าบริบทโดยรอบของมนั  ดงันัน้

ภาพถ่ายใบหน้าระยะใกล้ท าให้เราหลดุออกจากพืน้ท่ีเนื่องจากการรับรู้ถึงพืน้ท่ีของเราถกูตดัขาดออกไป ราวกบั

เราอยู่ในอีกมิติหนึ่งเมื่อเผชิญหน้ากับภาพถ่ายใบหน้าระยะใกล้ของบคุคล ส าหรับบาลาชการถ่ายภาพใบหน้า

ระยะใกล้สร้างสิ่งที่แตกต่างออกไป การแสดงออกทางใบหน้าเป็นสิ่งที่เป็นอตัวิสยัมากที่สดุส าหรับมนษุย์ยิ่งกว่า

วจีกรรม เพราะคลงัศัพท์และภาษาศาสตร์ล้วนอยู่ภายใต้กฎและข้อตกลงที่เป็นสากลของสงัคมซึ่งเป็นพืน้ที่

สว่นรวม บาลาชจึงมองว่าภาษาผ่านค าพดูไม่สามารถถ่ายทอดความหมายได้ดีเท่ากบัการสือ่สารโดยตรงผ่าน

เลอืดเนือ้และร่างกาย โดยเฉพาะอยา่งยิ่งใบหน้าของบคุคล ความรู้สกึของการเข้าใกล้ใบหน้าในระยะประชิดอาจ

ท าให้เราคุ้นเคยกบัใบหน้านัน้โดยที่เราไมรู้่ตวั ประหนึง่ผู้ชมก าลงัมองกระจก เพราะภาพถ่ายระยะใกล้ท าให้ผู้ชม

เห็นใบหน้าของตวัละครได้อยา่งชดัเจนและเสมือนวา่สิง่นัน้ก าลงัมองย้อนกลบัมาที่ผู้ชมเช่นเดียวกนั  

                                                 
6 Béla Balázs, “The close-up”, in Theory of the Film, [origin. 1952], in Leo Braudry and Marshall Cohen (eds.), Film Theory and Criticism 
Introductory Readings, 7th ed., New York: Oxford University Press, 2009, p. 273. 
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ค าอธิบายของบาลาชจึงท าให้ภาพถ่ายระยะใกล้ใบหน้าของมงัรายมีความส าคญัเหนือกว่า

ภาพถ่ายประเภทอื่นในเร่ือง เพราะมนัท าให้เรารู้สกึเหมือนกลบัไปสูต้่นตอของการแสดงออกและการสื่อสารของ

มนษุย์ และยงัอธิบายอีกวา่เหตใุดเราจึงเกิดอารมณ์ร่วมและเข้าถึงภาพถ่ายใบหน้าได้มากกวา่ภาพถ่ายประเภท

อื่น อย่างไรก็ดีค าถามที่น่าสนใจคือ มีเพียงภาพถ่ายระยะใกล้ของใบหน้าเท่ านัน้หรือที่สามารถสร้าง

ปรากฏการณ์ดงักลา่วได้ เป็นไปได้หรือไม่ที่ภาพถ่ายประเภทอื่นก็สามารถสร้างผลกระทบแบบเดียวกบัภาพถ่าย

ใบหน้าได้ และเมื่อภาพถ่ายระยะใกล้ท าให้สญูเสียบริบทโดยรอบของพืน้ที่และเวลา ผู้ชมได้สิ่งใดกลบัมาตอบ

แทน 

อารมณ์กระทบ 

“ภาพการกระทบคือภาพถ่ายระยะใกล ้และภาพถ่ายระยะใกลคื้อใบหนา้…”7 

ความคิดของบาลาชสง่อิทธิพลอยา่งมากให้กบัทฤษฎีภาพยนตร์ในยคุตอ่มา โดยเฉพาะอยา่ง

ยิ่งในบทที่หกของต ารา Cinéma 1 : L’image-mouvement ของเดอเลิซซึ่งว่าด้วย “ภาพการกระทบ (Affection-

Image)” ทีย่กประเด็นเร่ืองภาพถ่ายระยะใกล้ถกกบัการตัง้ข้อสงัเกตของบาลาช เดอเลซิแสดงถึงความไมเ่หน็ด้วย

ที่บาลาชจ าแนกความตา่งระหวา่งภาพถ่ายระยะใกล้ของใบหน้าของบคุคลและสิง่ของอื่น เดอเลซิมองในมมุกลบั

ว่าสิ่งของอื่นๆ ที่ไม่ใช่ใบหน้าของคนก็มีคณุลกัษณะเช่นเดียวกบัใบหน้า คือมีความชอบธรรมในตวัของมนัเอง

โดยไม่จ าเป็นต้องอิงกบัสิ่งอื่นท่ีอยูน่อกกรอบภาพ ค าจ ากดัความของเดอเลซิเก่ียวกบัความสมัพนัธ์ของภาพการ

กระทบ ภาพถ่ายระยะใกล้ และใบหน้า ท าให้เกิดค าถามวา่ เราสามารถจ ากดัความได้อยา่งรวบรัดเช่นนัน้หรือวา่ 

“...ภาพถ่ายระยะใกล้คือใบหน้า...” และอีกค าถามหนึ่งคือ ภาพถ่ายระยะใกล้และภาพใบหน้าต่างจากภาพ

ขยายของวตัถอุยา่งไร 

เดอเลิซพยายามอธิบายเพื่อสร้างความชอบธรรมให้แก่แนวคิดของเขาโดยกลา่วยกตวัอย่าง

สิ่งของอื่นที่ไม่ใช่ใบหน้าเช่น หน้าปัดนาฬิกา เขาตัง้ข้อสงัเกตว่า ภาพถ่ายระยะใกล้ของนาฬิกาแสดงให้เห็นถึง

ลกัษณะสองขัว้ที่ต่างกนัแต่กลบัอยู่ด้วยกัน ในขัว้หนึ่งคือสิ่งที่เดอเลิซเรียกว่า “ชุดล าดบัอนัเข้มข้น” (Intensive 

series)8 ซึ่งเป็นชุดล าดบัของการเปลี่ยนแปลงหรือการเคลื่อนไหวที่เกิดขึน้ในระดบัจุลภาคและอาจไม่ได้ปรากฏ

                                                 
7 Gilles Deleuze, Cinéma 1: L’image-mouvement, Paris: Minuit, 1983, p. 125. 
8 ในหนงัสือ La logique du sens ซึง่มีเนือ้หาเก่ียวกบัความสมัพนัธ์ของอบุตักิารณ์ (Event) ท่ีมีตอ่ชดุล าดบั (Series) โดยมีเร่ืองของชดุล าดบัเป็น
กญุแจส าคญัของเนือ้หา ส าหรับเดอเลซิ อบุตักิารณ์ด าเนินผ่านชดุล าดบัในโครงสร้างของมนั อีกทัง้เปล่ียนแปลงและปรับเปล่ียนความสมัพนัธ์
ของความหมาย (Sense) ท่ีอยู่ในชดุล าดบั อบุตักิารณ์ตามทศันะของเดอเลซิจงึตา่งจากการเกิดขึน้ของเหตกุารณ์ใหม่โดยสิน้เชิง เหตกุารณ์ใหม่
ท่ีกลายเป็นจดุเปล่ียนของประวตัศิาสตร์ อีกทัง้มนัยงัไมใ่ช่สิง่ใหม่ท่ีเพิ่งเกิดขึน้หรือเป็นสิง่ที่คาดเดาไม่ได้ ในอบุตักิารณ์ การเร่ิมต้นคือการ
เลือกสรรเหตกุารณ์ท่ีก าลงัเกิดขึน้อย่างตอ่เน่ืองในชดุล าดบัให้กลายเป็นจดุเปล่ียนของเหตกุารณ์ใหม่ ชดุล าดบัจงึไมใ่ช่สิง่ที่เฉ่ือยชาและแน่น่ิง
แตเ่ป็นสิง่ที่ก าลงัด าเนินตอ่ไปอย่างไม่มีจดุเร่ิมต้นและสิน้สดุ ชดุล าดบัท่ีเข้มข้นจงึไม่จ าเป็นต้องเกิดขึน้ในลกัษณะของความเป็นจริงในปัจจบุนั 
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ให้เห็นในระดบัของความเป็นจริงในปัจจุบนั (Actual) แต่ก าลงัเกิดขึน้ในระดบัของความเสมือนจริง (Virtual) 

แน่นอนว่าเรารับรู้ถึงความเปลี่ยนแปลงของหน้าปัดนาฬิกาได้จากการเคลือ่นไหวของเข็มนาฬิกาท่ีอาจหมนุเข้า

มาปรากฏในจอภาพเพียงครัง้เดียวหรือหลายครัง้ตามแต่ช่วงของเวลาที่ก าลงัผ่านไป หากเราไม่เห็นถึงการ

เคลือ่นไหวของเข็มนาฬิกาดงักลา่วจะท าให้เราสรุปได้ว่า การเปลี่ยนแปลงนัน้ไมไ่ด้ก าลงัเกิดขึน้หรือ แท้ที่จริงมนั

ก าลงัเกิดการเปลี่ยนแปลงหรือเคลื่อนไหวในระดบัจุลภาคหรือก็คือท าให้ความเข้มข้น (Intensity) ของหน้าปัด

นาฬิกาก าลงัเปลีย่นไป และอีกขัว้หนึง่เดอเลิซมองเห็นถึงความสามารถหน้าปัดนาฬิกาท่ีสามารถสะท้อนภาพท่ี

อยู่ภายนอกและแสดงภาพที่อยู่ภายในได้ในเวลาเดียวกัน เดอเลิซจึงเรียกมนัว่า “หน่วยหน่ึงที่สะท้อนไปและ

สะท้อนกลบั” (Unité réfléchissante et réfléchie)9 ความสามารถของหน้าปัดนาฬิกาดังกล่าวท าให้เดอเลิซตัง้

ข้อสงัเกตวา่มนัมีลกัษณะคล้ายกบัใบหน้า หรือเรียกให้ชดัคือ มนัถกูท าให้กลายเป็นใบหน้า (Visagéifié) และสิ่ง

นีก้ าลงัจ้องเขม็งมาที่เรา (Dévisager) แม้วา่มนัจะไมม่ีรูปลกัษณ์เหมือนใบหน้าก็ตาม10 

เดอเลิซยังตัง้ข้อสงัเกตอีกว่า เมื่อเปรียบเทียบกับร่างกายของคนเรา เรามีอวยัวะอยู่สอง

ลกัษณะ หนึ่งคืออวยัวะที่ไมม่ีการเคลือ่นไหวท าหน้าที่รับการเคลือ่นไหวที่อยูภ่ายนอก อาทิ ตา ห ูและอีกหนึง่คือ

อวยัวะที่สามารถท าให้มีการเคลื่อนที่ได้ อาทิ ขา แต่เป็นใบหน้าของมนษุย์ที่มีทัง้สองสิ่งด ารงอยู่ร่วมกนัเพราะ

ใบหน้ามี “การเคลื่อนไหวในระดบัจุลภาคบนระนาบกล้ามเนือ้ที่ไม่มีการเคลื่อนไหว”11 ใบหน้าเปลีย่นสิง่ที่ได้รับ

จากการเคลือ่นไหวที่เกิดขึน้ภายนอกให้กลายเป็นการเคลื่อนไหวเพื่อแสดงตวัมนัออกมา12 ขัว้ทัง้สองนีท้ าให้เกิด

อารมณ์กระทบ (Affect) ตามทศันะของแบร์กซง เดอเลซิจึงสรุปวา่ หากเราพบสิง่ใดที่มีสองขัว้นีอ้ยูด้่วยกนั มนัคือ

สิ่งที่มีลกัษณะของใบหน้า และไม่มีสิ่งที่เรียกว่าภาพถ่ายระยะใกล้หรือภาพขยายของใบหน้า เพราะภาพถ่าย

ระยะใกล้เป็นใบหน้าด้วยตวัมนัเองอยูแ่ล้ว ภาพถ่ายระยะใกล้และภาพใบหน้าจึงเป็นสิง่ที่สร้างอารมณ์กระทบให้

เกิดขึน้ เป็นสิง่ที่เรียกวา่ภาพการกระทบ13 

                                                 
หรือเป็นสิง่ที่เข้าใจในเชงิประจกัษ์ แตอ่าจเกิดขึน้ในลกัษณะของความเสมือนจริงที่อยู่ทัง้ในและนอกความเข้าใจ การเปล่ียนแปลงของชดุล าดบั
ก าลงัเกิดขึน้ในระดบัท่ีเลก็กว่าเรามองเหน็ได้ อาทใินระดบัโมเลกลุ มนัจงึเป็นการเปลี่ยนแปลงของชดุล าดบัท่ีเกิดขึน้ในระดบัของความเข้มข้น  
9 Ibid. 
10 เหน็ได้ชดัว่าในขณะนี ้เดอเลซิก าลงัพดูถึงการจ้องมองในจินตภาพของลาก็องอยู่ ซึง่เป็นสายตาเดียวกบัท่ีจินตนาการว่าก าลงัมีสิง่อ่ืนจ้องมอง
เราอยู่จากที่อ่ืน 
11 Ibid., p. 126. 
12 การเคลื่อนไหวเพ่ือแสดงออก (Mouvement d’expression) ของเดอเลซิมีลกัษณะคล้ายกบัการแสดงออกทางสีหน้า (Expression du visage) 
และน่ีคือสิง่ที่เดอเลซิเรียกว่า การแสดงออก (Expression) 
13 ระหว่างค าวา่ อารมณ์กระทบ (Affect) และการกระทบ (Affection) เป็นสองค าท่ีใกล้ชิดกนัในงานของเดอเลซิทว่ากลบัมีความหมายตา่งกนั 
เราจ าเป็นต้องท าความเข้าใจเชิงนิรุกตศิาสตร์ของสองค านีใ้นภาษาละตนิ ดงัที่เดอเลซิอธิบายใน Spinoza, Philosophique pratique (1981) 
ระหว่างค าว่า Affectus และ Affectio โดยค าแรกหมายถงึ หนทางจากสถานะหนึง่ไปสูส่ถานะอ่ืน ในขณะท่ีค าหลงัหมายถงึ สถานภาพทาง
กายภาพท่ีได้รับแรงกระทบและหมายถึงการมีอยูข่องร่างกายกระทบ (p. 69) ดงันัน้ การกระทบถึงหมายถึงกระบวนการท่ีไปกระทบปัจเจก
บคุคล และอารมณ์กระทบคือสิง่ที่แยกตวัออกจากกระบวนการนัน้ ในต ารา Cinéma 1 เดอเลซิใช้ค าว่าอารมณ์กระทบและการกระทบร่วมกนั
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แน่นอนว่าในที่นีเ้ดอเลิซไม่ได้หมายความว่าในทางเทคนิคไม่มีการถ่ายภาพระยะใกล้ของ

ใบหน้า แต่ก าลังอธิบายในเชิงสุนทรียะและปรัชญาว่าภาพถ่ายระยะใกล้และใบหน้านัน้ท าให้เกิดความ

เปลี่ยนแปลงที่เกิดจากอารมณ์กระทบ เป็นสิ่งที่ไม่ได้เกิดขึน้จากอารมณ์ของบคุคลเพราะมนัด ารงอยู่ก่อนบคุคล

มีตวัตน โดยเดอเลซิย า้วา่ “อารมณ์กระทบไม่เป็นส่วนตวั”14 อารมณ์กระทบจึงเป็นสิง่ที่ปลดปลอ่ยออกจากระบบ

ของภาษาไปสู่สิ่งที่เราไม่สามารถบรรยายมนัออกมาได้ในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ เราอาจเกิดความรู้สึกกลวั 

พิศวาส หรือรังเกียจโดยไม่จ าเป็นต้องมีวตัถทุี่ก่อให้เกิดความรู้สกึเหลา่นัน้หรือไม่จ าเป็นแม้แตต้่องมีเหตผุลใดๆ 

อารมณ์กระทบเป็นการเปลี่ยนแปลงที่รู้สกึ มองเห็น หรือได้ยินโดยที่ไม่จ าเป็นต้องเข้าใจ อารมณ์กระทบเป็นสิ่ง

อิสระท่ีบางครัง้แสดงตวัออกในลกัษณะผลกระทบทางจิตใจ โดยที่มนัยงัคงอยูใ่นประวตัิศาสตร์ที่สร้างมนัขึน้มา15 

แต่โดยที่ตวัมนัอิสระจากพืน้ที่และเวลา และด ารงอยูด้่วยตวัเองได้ เช่น ในงานเขียนเร่ือง โรคแห่งความตาย (La 

Maladie de la mort) ของดูราส (Maguerite Duras) ที่ผู้ อ่านเกิดอารมณ์กระทบจากการหายไปของค า (หรือ

รูปสญัญะ) ดรูาสอาจพดูถึงสิ่งหนึ่งโดยไมเ่คยเอ่ยถึงสิง่นัน้ในตวังานของเธอ16 สิง่ที่เย้ายวนในงานเขียนชิน้นีข้อง

เธอไม่ใช่ความลื่นไหลของรูปประโยค แต่เป็นการหยดุเป็นท่อนๆ และการหายไปของค าก่อให้เกิดความสงสยั 

                                                 
เพ่ืออธิบายถึงภาพประเภทหนึง่อย่างภาพการกระทบ (Affection-Image) ซึง่ท าให้ความแตกตา่งในเชิงนิรุกตศิาสตร์ระหว่างสองค านีไ้ม่มีผล
มากนกัในต าราเลม่นี ้สเินหาหมายถึงธรรมชาตขิองภาพประเภทหนึง่ในขณะท่ีอารมณ์กระทบหมายถึงสิง่ที่ถกูแสดงออกมา อย่างไรก็ดีอารมณ์
กระทบยงัคงคณุสมบตัเิดมิคือการแยกตวัออกมาจากหมดุหมายของพืน้ท่ีและเวลา นอกจากนีเ้ดอเลซิยงัอธิบายเพิ่มเตมิเก่ียวกบัภาพการ
กระทบในอภิธานศทัพ์ท้ายเลม่วา่คือ “ส่ิงทีค่รอบครองช่องว่างระหว่างการกระท าและปฏิกิริยาตอบโต ้ส่ิงทีดู่ดซบัการกระท าจากภายนอกและ
โตต้อบกลบัจากภายใน” (Deleuze, Cinéma 1, p. 291)  เพราะเดอเลซิอธิบายวา่ภาพการกระทบเป็นสิง่ที่อยู่ระหว่างภาพการรับรู้ (Perception-
Image) และภาพการกระท า (Action-Image) โดยหากเปรียบภาพการรับรู้เป็นภาพถ่ายระยะไกลและภาพการกระท าเป็นภาพถ่ายระยะปาน
กลางในกระบวนการตดัตอ่ เราจะพบว่าภาพถ่ายระยะใกล้ถกูใช้ในการให้ข้อมลูเพิม่เตมิหรือเน้นย า้สิง่ที่เกิดขึน้จากภาพถ่ายก่อนหน้าเทา่นัน้ 
ภาพถ่ายระยะใกล้จงึมีสถานะเป็นรอง โดยถกูใช้เพ่ือตอบรับและโต้ตอบกบัภาพถ่ายระยะอ่ืนๆ อย่างไรก็ดีภาพถ่ายระยะใกล้ก็ยงัคงสถานภาพ
ของวตัถทุนแทนท่ีชวนหลงใหลด้วยเช่นกนั เพราะมนัท าให้เราสญูเสยีระยะในระดบัพืน้ท่ีของสงัคมเข้าไปสูร่ะดบัพืน้ท่ีสว่นตวั สเินหาภาพจงึ
หมายถึงสิง่สร้างแรงกระทบให้กบัผู้ชมและสิง่ที่ถกูกระทบโดยผู้ชมเช่นเดียวกนั 
14 Ibid., p. 140. 
15 เม่ือพดูถึงเร่ืองประวตัศิาสตร์ในทศันะของเดอเลซิเป็นเร่ืองท่ีต้องท าความเข้าใจใหม่ ร็องซแิยร์กลา่วว่า “การแบง่แยกระหว่างภาพการ
เคล่ือนไหวและภาพกาลเวลาของเดอเลิซไม่ไดห้นีไปจากวงเวียนของทฤษฎีสมยัใหม่” (Jacques Rancière, La fable cinématographique, Seuil: 
Paris, 2001, p. 146.) การจ าแนกประเภทของภาพและการท าให้กลายเป็นประวตัศิาสตร์ของเดอเลซิท าให้เกิดการตัง้ค าถามเชงิประวตัศิาสตร์ 
ทว่าไม่เก่ียวข้องกบัประวตัศิาสตร์ศลิปะหรือประวตัศาสตร์โดยทัว่ไป เพราะส าหรับปรัชญาของเดอเลซิมนัไมมี่ประวตัศิาสตร์ประเภทนัน้ ทุก
ประวตัศิาสตร์เป็น “ประวตัศิาสตร์ของธรรมชาติ” หรือเป็นการท าความเข้าใจประวตัศิาสตร์ในเชิงอบุตักิารณ์ ที่ไม่ได้มีจดุเร่ิมและจดุจบ ประวิต
ศาสตร์ของเดอเลซิจงึไม่ได้ด ารงอยู่ในพืน้ท่ีและเวลาจ ากดั ร็องซแิยร์จงึกลา่วสรุปว่าการแตกออกของความเช่ือมโยงทางผสัสะการเคลื่อนไหว
เป็นหนทางจากภาพประเภทหนึง่ไปสูภ่าพอีกประเภทหนึง่ซึง่ด ารงอยใูนประวตัศิาสตร์ของธรรมชาต ิการแตกออกจงึเป็นจดุเปล่ียนท่ีหา
จดุเร่ิมต้นในการท าให้กลายเป็นประวตัศิาสตร์หรือประวตัศิาสตร์นิพนธ์ ดงันัน้ประวตัศิาตร์ในปรัชญาของเดอเลซิจงึเป็นความเสมือน แตก่าร
ท าให้กลายเป็นประวตัศิาสตร์คือการท าให้เป็นจริงในปัจจบุนั 
16 ในเดือนมิถนุายน 1965 ลาก็องได้นดัเจอกบัดรูาสเป็นการสว่นตวัหลงัจากท่ี Le Ravissement de Lol V. Stein ของดรูาสได้รับการตีพิมพ์ 
ภายหลงัจากบทสนทนาในบาร์แหง่หนึง่ ลาก็องได้แสดงความยินดีกบัดรูาสโดยกลา่วว่า “คณุไม่รู้ว่าคณุก าลงัพดูอะไร” (ดใูน Rabaté Jean-
Michel (ed.), The Cambridge Companion to Lacan, Cambridge: University of Cambridge Press, p. xxv) ความปีตขิองลาก็องเกิดจากข้อ
สนันิษฐานของเขาเป็นจริงที่ว่าดรูาสมีอาการโรคจิต (Psychosis) อาการท่ีแสดงออกวา่เธอไม่สามารถพดูถึงในสิง่ที่เธออยากพดูได้เพราะเธอขาด
รูปสญัญะนัน้ในระบบภาษาของเธอ หรือท่ีเรียกวา่ การปิดกัน้ (Foreclosure) ซึง่เป็นอาการเดียวกบัจอยส ์(James Joyce) ท่ีประดษิฐ์วรรณกรรมท่ี
แปลกประหลาดได้จากการท่ีเขาไม่สามารถพดูถึงพ่อของเขาได้โดยตรง 
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ความคลุมเครือ และอาจท าให้ผู้ อ่านต้องหยุดชะงักหรือต้องย้อนกลับไปอ่านประโยคซ า้ใหม่อีกครัง้ อาทิ  

เหตกุารณ์ที่ตวัละคร “เขา” และ “เธอ” ก าลงัเจรจาตอ่รองซือ้ขายคา่ตวัของ “เธอ” ในการพบกนัครัง้แรก  

เธอมองดูคณุ ต่อมาก็หยดุมองคณุแลว้มองไปทางอืน่ และต่อมาเธอก็ตอบ  

เธอบอกว่าในกรณีนีค้งตอ้งแพงข้ึนอีก เธอบอกตวัเลขทีค่ณุตอ้งจ่ายคณุตกลง 

ทกุวนั เธอคงมาหา ทกุวนัเธอก็มา 

วนัแรกเธอเปลือ้งผา้และทอดร่างบนเตียง ณ จุดทีค่ณุบงการ 

คณุมองเธอหลบั เธอเงียบ เธอหลบั คณุมองดูเธอทัง้คืน17 

แม้ดเูหมือนวา่ “เธอ” จะแนะน าเขาราวกบั “เธอ” เป็นผู้ รู้ แตต่วัภาษาในรูปประโยคกลบัไมไ่ด้

ให้ข้อมลูอะไรมากนกั รูปประโยคมีลกัษณะที่เป็นท่อนๆ มากกว่าเช่ือมประโยคเหลา่นัน้ให้กลายเป็นเนือ้เดียว

อย่างสละสลวย การที่ประโยคหยดุชะงกัอยู่บ่อยครัง้ท าให้ความเช่ือมโยงบางสว่นของมนัหายไป มนัไม่มีการ

อธิบายเหตผุล เพราะเหตผุลอยูใ่นช่องว่างระหวา่งค าที่ไมป่รากฏให้เห็นในประโยค สิง่เหลา่นีจ้ึงกระทบกบัผู้อา่น

และก่อให้เกิดอารมณ์กระทบจากสิ่งที่ไมป่รากฏ หรืออธิบายในทศันะของลาก็องคือการไมป่รากฏของรูปสญัญะ

ในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ท าให้มนัปรากฏในลกัษณะของสิ่งที่อยู่นอกเหนือระบบสญัลกัษณ์อย่างสภาวะจริง 

หรือกลา่วให้ชดักว่านัน้คือเป็นช่องวางของสิ่งที่ไม่เคยด ารงอยู ่สิง่ที่ก่อให้เกิดแรงกระทบในงานของดรูาสคือการ

หายไปของค า อารมณ์กระทบจึงไมไ่ด้เกิดจากตวัละครหรือวตัถใุนเนือ้เร่ือง และไมไ่ด้ด ารงอยูใ่นค าในรูปประโยค 

แต่เกิดจากการหายไปของค า อารมณ์กระทบจึงไม่ใช่สิ่งที่เกิดจากอารมณ์ภายในของบุคคล แต่เกิดจากการ

กระทบ (to affect) และการถกูกระทบ (to be affected) อีกทัง้ยงัเกิดขึน้จากการเปลีย่นแปลงของความเข้มข้นของ

สิง่ที่มากระทบกนั จนสิง่ที่มากระทบกนัเปลีย่นแปลงจากสถานะหนึง่ไปสูอ่ีกสถานะหนึง่ แนน่อนวา่โรคแหง่ความ

ตายหมายถึงความตายที่ก าลงัเข้ามา ทวา่มนักลบัไมม่ีการปรากฏตวัหรือบรรยายโรคอยา่งชดัเจนวา่มนัคืออะไร 

แม้ว่า “เธอ” จะพูดถึงมนับ้างบางครัง้ก็ตาม แต่ท้ายที่สดุผู้อ่านก็ไม่ได้ข้อมูลจากตวัวรรณกรรมอย่างชัดเจนว่า 

โรคที่ “เธอ” กล่าวถึงคือโรคอะไร ทว่ากลบัเป็นรูปประโยคที่แยกออกจากกนัเป็นวรรคเป็นท่อน การหายไปของ

ค าเช่ือม การหายไปของเหตกุารณ์ การหายไปของเหตผุล และการหายไปของค าหรือรูปสญัญะตา่งหากที่น าไปสู่

ความตายอนัลอ่งลอยที่ไร้บคุคลใดเฉพาะเจาะจง แรงกระทบจากความตายจึงไม่ได้เกิดขึน้ผ่านค าบรรยายถึง

ความตายของตวัละคร “เขา” แตเ่กิดจากแรงกระทบระหวา่งผู้อา่นและช่องว่างในประโยค ค าที่สือ่ถึงอารมณ์ของ

ตวัละครที่ไร้ความรู้สกึทัง้ “เขา” และ “เธอ คือสิง่ที่ก่อให้เกิดอารมณ์กระทบ ความรู้สกึของผู้ชมที่มีตอ่ค าที่กระจดั

กระจายไม่เช่ือมต่อกนัเป็นเนือ้เดียวท าให้รู้สึกถึงเวลาที่ไหลและหายไปในตวับท ไม่มีค าที่ระบกุารผ่านไปของ

เวลาอย่างชัดเจนว่าเหตุการณ์เกิดขึน้ก่ีวัน เวลาไร้แรงต้านเพราะไม่มีทางรู้ว่าเหตุการณ์เกิดขึน้นานเท่าไรใน

                                                 
17 มาร์เกอริต ดรูาส, โรงแห่งความตาย (La Maladie de la mort), ผู้แปล บณัฑรู ราชมณี, กรุงเทพฯ: ส านกัพิมพ์อ่าน, 2555, หน้า 14-15. 
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ระหว่างช่องวา่งของค าซึ่งเวลาหายไป มนัจึงเป็นการรือ้ระบบอาณาเขต (Deterritorialization) เวลาใหม่หรือเป็น

สิง่ที่เรียกวา่ ไร้กาล (Untimely) และแม้ประโยคจะสือ่ถึงเหตกุารณ์ที่ “เขา” ปรารถนาจะลองร่วมรักกบั “เธอ” แต่

ความปรารถนาดงักลา่วกลบัไมป่รากฏในตวับท ความปรารถนา เวลา ความตาย และชีวิตจึงด ารงอยูท่ี่อื่นที่ไมไ่ด้

ปรากฏในประโยคภายในชิน้งาน อารมณ์กระทบที่ไม่ได้เกิดจากตวับคุคลจึงเป็นสิ่งที่เข้ามาขดัขวางระหว่างค า

และประสบการณ์ หรือระหว่างสิ่งที่เห็นและสิ่งที่เข้าใจ หากพูดในภาษาของลาก็องคือการที่สภาวะจริงมา

ขัดขวางการท างานของระเบียบเชิงสัญลักษณ์ การเผชิญกับอารมณ์กระทบของเดอเลิซจึ งคล้ายกับการ

เผชิญหน้ากบัการจ้องมองของลาก็อง 

เทคนิคที่ใกล้เคียงกันในภาพยนตร์คือการเล่าเร่ืองแบบย่นย่อ (Elliptical Narrative) ที่มีการ

ละเหตุการณ์บางอย่างไม่ให้ปรากฏในเร่ืองเล่า อาทิงานของโอซึ  (Yasujiro Ozu) ที่มกัเล่าเหตุการณ์แบบข้าม

กระโดดโดยละเหตุการณ์ที่อาจก่อให้เกิดนาฏกรรมขึน้ เช่นเหตุการณ์ใน Tokyo Story (1953) ภายหลงัจากที่คู่

สามีภรรยาฮิระยะมะไปเยี่ยมลูกชายของตนในกรุงโตเกียวแต่กลบัไม่ได้รับการต้อนรับที่ดีเท่าไรนัก ทัง้คู่จึง

ตดัสินใจเดินทางกลบับ้าน ฉากตดัต่อไปยงัภาพสิ่งก่อสร้างต่างๆ และกลบัมาที่ โทมิผู้ เป็นภรรยาได้เสียชีวิตไป

แล้ว รอยต่อระหว่างเหตุการณ์ในโตเกียวกับเหตุการณ์ที่บ้านนอกหายไปเพื่อเป็นการลดทอนนาฏกรรม  (De-

dramatization) ฉากที่โศกเศร้าออกไป ทว่ามนักลบัให้ผลในทางตรงกนัข้าม การหายไปของเหตกุารณ์ก่อนให้เกิด

อารมณ์กระทบกับผู้ ชมให้เข้าไปเติมเต็มช่องว่างเหล่านัน้ นาฏกรรมจึงเกิดขึน้จากการหายไปของเหตุการณ์

เช่นเดียวกบัช่องวา่งของค าในงานของดรูาส 

ในภาพยนตร์ภาพถ่ายระยะใกล้มกัเก่ียวข้องกบัใบหน้า และภาพใบหน้าของตวัละครอารมณ์

มกัก่อให้เกิดอารมณ์กระทบขึน้ เช่นเดียวกบัในงานจิตรกรรมร่วมสมยั18 Judith and monster smile (2002) โดยนที 

อุตฤทธ์ิท่ีวาดภาพใบหน้าของหญิงสาวซึ่งได้รับแรงบันดาลใจจากภาพจิตรกรรมบาร็อค Judith beheading 

Holofernes (1598) ของคาราวาจจิโอ (Caravaggio) การเปรียบเทียบภาพทัง้สองแสดงให้เห็นถึงความแตกต่าง

ระหว่าง การท าให้เป็นใบหน้า (Visagéification) และ ความเป็นใบหน้า (Visagéité) แม้ว่าภาพของคาราวาจจิโอ

                                                 
18 เพ่ืออธิบายให้เข้าใจความคดิของเขา เดอเลซิยกการจ าแนกสองแนวทางเก่ียวกบัใบหน้าในงานจิตรกรรมจากต ารา Les principes 
fondamentaux de l’histoire de l’art ของวอล์ฟฟลนิ (Henrich Wölfflin) โดยแสดงให้เหน็ถึงความแตกตา่งระหว่างจิตรกรรมภาพบคุคลในสอง
ยคุท่ีตา่งกนัระหว่างคลาสสกิและบาร็อก ในงานคลาสสกิภาพใบหน้าของบคุคลจะมีเส้นขอบท่ีชดัเจน ใบหน้าของบคุคลจะมีความเป็นหนึง่
เดียวกนัภายในเส้นขอบดงักลา่วท าให้ใบหน้ามีความชดัเจน น่ีคือสิง่ที่เรียกว่า การท าให้เป็นใบหน้า (Visagéfication) ในขณะท่ีงานบาร็อคเส้น
ขอบของใบหน้ากลบัเลือนหายไปกบัแสงและเงาท่ีอยู่ในฉากหลงั สิง่ที่เหน็ได้ชดัคืออวยัวะตา่งๆ บนใบหน้าตา่งแสดงลกัษณะของมนัออกมา
โดยที่ไม่ได้จ ากดัตวัมนัเองให้อยู่ภายในเส้นรอบวงของใบหน้า เดอเลซิยงัยกตวัอย่างเปรียบเทียบระหว่างภาพใบหน้าของตวัละครผู้หญิงใน

ภาพยนตร์ของกริฟฟิธท่ีแสงและเงาท าให้ใบหน้าของเธอมีความชดัเจน กบัภาพใบหน้าของพระใน The General Line ของไอนเซนสไตน์ท่ี
ใบหน้าของเขาถกูดดูกลืนไปกบัเงาท่ีอยู่ด้านหลงัของเขา (ดใูน Deleuze, Cinéma 1, pp. 130 - 135.) จงึตัง้ข้อสงัเกตจากความคดิของเดอเลซิได้
ว่า ความเป็นใบหน้าปรากฏอยู่ในงานจิตรกรรมในช่วงหลงัยคุอิมเพรสชัน่นิสม์ท่ีภาพบคุคลหรือวตัถหุลดุออกจากเส้นขอบมีความเจือจางกบัสี
และฉากท่ีอยู่รอบด้าน หรือในงานแบบนามธรรมท่ีรูปทรงของตวังานหลดุออกจากกรอบของมนัเอง 
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จะเป็นงานแบบบาร็อคที่ใบหน้าของตวัละครถกูดดูกลนืไปกบัเงาของพืน้หลงั หรือเป็นประเภทท่ีเดอเลิซมองวา่มี

ลกัษณะของความเป็นใบหน้ามากกว่าการท าให้เป็นใบหน้า ที่มีเส้นขอบของใบหน้าของตวับคุคลอย่างชดัเจน 

ทว่าเมื่อเทียบกบังานร่วมสมยัของนทีอาจท าให้เราต้องพิจารณาภาพทัง้สองใหม ่ภาพใบหน้าของหญิงสาวของ

นทีถกูตดัแยกออกมาจากสว่นหนึง่ของภาพจิตรกรรมต้นแบบ อีกทัง้นทียงัลงยาทบับนภาพใบหน้าของหญิงสาว

ท าให้ลดทอนความชดัเจนของใบหน้าของเธอลงไปอีก เมื่อเทียบกบัของนทีแล้วใบหน้าจดูิธในงานของคาราวาจจิ

โอแสดงถึงความเป็นเอกภาพของใบหน้าที่อยู่บนพืน้ผิวเดียวและเส้นขอบเดียวกนั แต่งานของนทีกลบัแสดงให้

เห็นวา่สว่นต่างๆ ของใบหน้าของเธอก าลงักระทบกนัและแรงปะทะของสิ่งเหลา่นีก็้ก าลงัไปถึงจุดวิกฤตที่เตรียม

จะปะทอุอกจากเส้นรอบวงของใบหน้าได้ทกุเมื่อ  

  
รูปที่ 7 นที อุตฤทธ์ิ, Judith and monster smile (2002) (ซ้าย) 

และ Caravaggio, Judith beheading Holofernes (1598) (ขวา) 

นี่คือความแตกต่างระหว่างใบหน้าที่เรียกว่าความอศัจรรย์ใจ (Admiration)19 กับใบหน้าที่

เรียกว่าความปรารถนา ความอศัจรรย์ใจคือใบหน้าที่ก าลงัสะท้อนไปและสะท้อนกลบั ท าให้องค์ประกอบต่างๆ 

อยู่ภายใต้คุณลกัษณ์เดียวกัน (Qualité) “ไม่เคลื่อนไหวและไร้การเปลี่ยนผ่าน อาจเรียกได้ว่าเป็นอมตะ”20 บน

ใบหน้าของจูดิธในงานของคาราวาจจิโอ ต่างจากใบหน้าที่เรียกว่าความปรารถนาที่มีความเข้มข้นมากเสียจน

องค์ประกอบของมนัก าลงัหลีกหนีออกจากกรอบและ “ก าลงัก่อชุดล าดบัอิสระที่มุ่งไปยงัขีดจ ากดัหรือก้าวข้าม

ขีดจ ากดัไป”21 การท างานของชดุล าดบัของการเคลื่อนไหวอนัเข้มข้นคือการเปลีย่นผ่านจากคณุลกัษณ์หนึง่ไปสู่

คณุลกัษณ์อื่น เดอเลิซเรียกหนทางนีว้่าพลงั (Puissance) ดงันัน้ใบหน้าที่มีความเข้มข้นจะ “แสดงออกถึงพลงัใน

                                                 
19 เดอเลซิแนะถงึค าแปลของค าว่า Admiration ของเลอเบริง (Le Brun) ว่าใกล้เคียงกบัค าว่า Wonder ในภาษาองักฤษ (Ibid., p.127) 
20 Ibid. pp. 128-129. 
21 Ibid. p. 128. 
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รูปแบบที่บริสทุธ์” ในขณะที่ใบหน้าที่มีคณุสมบตัิของการสะท้อนจะ “แสดงออกถึงคณุลกัษณ์อนับริสทุธ์ ซ่ึงคือ 

‘อะไรบางอย่าง’ ทีว่ตัถแุตกต่างกนัทัง้หลายมีอยู่ร่วมกนั”22 

เช่นเดียวกับฉากที่มงัรายเตรียมจะประมือกบัมงัระโธในเร่ือง เลือดสพุรรณ การตดัต่อแบบ

มองทาจสลบัไปมาระหว่าง ภาพระยะใกล้ปานกลางของมังราย ภาพระยะใกล้ปานกลางของมังระโธ ภาพ

ระยะใกล้ใบหน้าของมงัราย ภาพระยะใกล้ใบหน้าของมงัระโธ ภาพระยะใกล้มากแววตาของมงัราย และภาพ

ระยะใกล้มากแววตาของมงัระโธ ชุดภาพดงักล่าวแสดงให้เห็นถึงอารมณ์กระทบของความตึงเครียดระหว่าง

นายกองทัง้สอง อารมณ์กระทบเกิดจากความเปลีย่นแปลงจากคณุลกัษณ์ไปสู่พลงั ภาพใบหน้าของมงัรายแสดง

ถึงอารมณ์ของตวัละครในลกัษณะของคณุลกัษณ์ของความโกรธแค้นต่อมงัระโธที่มายุ่งกบัดวงจนัทร์ เชลยสาว

อนัเป็นที่รักของตน แสงในฉากท าให้เห็นใบหน้าของมงัรายได้อย่างชัดเจนและท าให้องค์ประกอบบนใบหน้า

ของมงัรายมีความเป็นหนึง่เดียวบนใบหน้าของเขาเอง ใบหน้าของมงัรายจึงเป็นหนว่ยหนึง่ที่แสดงการสะท้อนไป

และสะท้อนกลบั อารมณ์กระทบเกิดขึน้เมื่อภาพตดัไปยงัภาพถ่ายระยะใกล้มากดวงตาของนายกองทัง้สองแสดง

ให้เห็นถึงความปรารถนาของมงัรายและมงัระโธซึง่ก าลงัขบัเคลือ่นอยู่บนระนาบผิวที่แนน่ิ่งบนใบหน้า ดวงตาจึง

แสดงให้เห็นถึงความเป็นใบหน้าที่ก าลงัไปสูจุ่ดวิกฤตและก าลงัจะปะทอุอกมา เมื่อภาพตดัมาที่ใบหน้าของมงั

ระโธอีกครัง้ แรงปะทจุึงออกมาในลกัษณะของการคลายตวัของภาพ มงัระโธไมร่อช้ารีบชกัดาบและกระโจนใสม่งั

รายทันที อารมณ์กระทบในกรณีนีจ้ึงเกิดจากการเปลี่ยนจากคุณลกัษณ์ไปสู่พลงั อย่างไรก็ดี เดอเลิซย า้ว่า

อารมณ์กระทบสามารถเกิดขึน้ได้หลายลกัษณะ ทัง้ในลกัษณะของคณุลกัษณ์ในรูปแบบบริสทุธ์ิ พลงัในรูปแบบ

บริสทุธ์ิ หรือการเปลีย่นถ่ายระหวา่งคณุลกัษณ์ไปสูพ่ลงั และย้อนกลบัจากพลงัไปสูค่ณุลกัษณ์ 

1, 2 … 3-ness 

แม้ว่าภาพใบหน้าจะเป็นสว่นหนึง่ของร่างกายหรือภาพดวงตาเป็นสว่นหนึ่งของใบหน้า ทว่า

เดอเลิซกลา่วปฏิเสธว่าภาพถ่ายระยะใกล้ไม่ใช่ภาพของวตัถบุางสว่น “ที่แยกออกจากส่วนรวมทัง้หมดหรือถูก

กระชากมาจากส่วนรวมทัง้หมดที่มนัอาจเป็นส่วนหน่ึง”23 เดอเลิซจึงปฏิเสธทัง้ความคิดของจิตวิเคราะห์และ

                                                 
22 Ibid., p. 129 
23 Ibid., p. 136. อย่างไรก็ดีแม้เดอเลซิจะอ้างถึงความเป็นเอกตัภาพในภาพใบหน้าหรือภาพถ่ายระยะใกล้ท่ีแยกตวัมนัเองออกจากความ
เช่ือมโยงของพืน้ท่ีและเวลา ท าให้เขาปฏิเสธเร่ืองความคดิวตัถบุางสว่นของจิตวเิคราะห์ก็ตาม และแม้ว่าวตัถบุางสว่นตามทฤษฎีจิตวิเคราะห์
เป็นสว่นหนึง่ของวตัถทุัง้หมดท่ีแสดงตวัมนัเองออกมาเพียงแคบ่างสว่นก็ตาม ทว่าอนัท่ีจริงแล้ว วตัถบุางสว่นของลาก็องกบัคล้ายกบัภาพการ
กระทบของเดอเลซิเป็นอยา่งมาก เพราะหากภาพถ่ายระยะใกล้ไม่ใชก่ารตดับางสว่น แตเ่ป็นการดงึสว่นท่ีอยู่ในภาพออกจากความเช่ือมโยงของ
พืน้ท่ีและเวลา วตัถบุางสว่นของลาก็องก็มีลกัษณะใกล้เคียงกนั มนัท าหน้าท่ีเป็นวตัถบุางสว่นเพียงเพราะเราจดจ ามนัได้เพียงบางสว่น ทว่าเรา
จ าเป็นต้องจ าแนกวตัถบุางสว่นในจินตภาพและวตัถบุางสว่นจากสภาวะจริงออกจากกนั วัตถบุางสว่นในจินตภาพคือสิง่ที่เป็นภาพลวงตาท่ีเรา
คดิว่าเคยมีมนัมาก่อนหรือเคยเจอมาก่อน ทว่ามนัหายไปจากตวัของเรา อาท ิสายตาจากการจ้องมองท่ีเราสร้างมโนทศัน์ไปว่ามนัเคยมีสายตา
ท่ีจ้องมองเราจากที่อ่ืนและเป็นเจ้าของสายตาท่ีเราสร้างตวัตนอีกทัง้พยายามท าให้เจ้าของสายตานัน้ประทบัใจ ทว่าวตัถบุางสว่นจากสภาวะ
จริงกลบัเผยให้เหน็ว่า แท้ท่ีจริงมนัไมเ่คยมีสายตานัน้ด ารงอยู่ วตัถบุางสว่นจากสภาวะจริงจงึไม่มีการอ้างอิงถึงสิง่ใด ไม่วา่จะเป็นพืน้ท่ีและเวลา 
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ภาษาศาสตร์ โดยเดอเลซิให้เหตผุลวา่ มนัไม่เก่ียวข้องกบัการตอน (จิตไร้ส านกึ) และกระบวนการทางภาษา (ค า

เปรียบเปรย) ในแง่หนึ่งเดอเลิซจึงเห็นด้วยกบับาลาชที่ยกให้ภาพใบหน้ามีความพิเศษในความเป็นเอกเทศของ

มนั แต่อีกแง่หนึ่งเขาปฏิเสธความคิดของบาลาชเช่นเดียวกนัที่มองว่าสิ่งอื่นนอกจากใบหน้าไม่มีลกัษณะพิเศษ

อย่างนัน้ในภาพถ่ายระยะใกล้ เดอเลิซอธิบายวา่ ภาพถ่ายระยะใกล้ไม่ได้แยกวตัถอุอกจากสว่นของมนัแต่ถอด

มนัออกจากความเช่ือมโยงของพืน้ที่และเวลา24 ดงันัน้มนัจึงกลายเป็นสิ่งที่มีความเป็นเอกัตภาพ (Entity) โดย

สมบรูณ์ และเป็นสิง่ที่แสดงออกถึงอารมณ์กระทบ (ไม่วา่ในรูปแบบของคณุลกัษณ์หรือพลงั) ภาพถ่ายระยะใกล้

รือ้ระบบอาณาเขตของใบหน้ากบัวตัถ ุและแยกตวัมนัออกจากสิ่งที่เดอเลิซเรียกว่าการท างานตามขนบทัง้สาม 

อนัได้แก่ 1) การสร้างตวัตน 2) การสร้างบทบาททางสงัคม และ 3) การสือ่สารทัง้กบัคนอื่นและตวัเอง25 ใบหน้าใน

ภาพถ่ายระยะใกล้จึงเป็นวตัถทุี่มีความเป็นเอกเทศมากกว่าเป็นสว่นหนึ่งของพืน้ที่และเวลาในภาพนัน้ และเมื่อ

ถอดรหสัของสงัคมที่ฝังอยูใ่นใบหน้านัน้ท่ีสอดคล้องกบัพืน้ท่ีและเวลา ภาพใบหน้าจึงกลายเป็นภาพการกระทบที่

แสดงถึงอารมณ์กระทบ เดอเลิซเรียกการประสมประสานระหว่างคณุลกัษณ์และพลงัในลกัษณะตา่งๆ ว่า สิ่งที่

ถกูแสดงออก (Expressed) หรือเรียกในความหมายของเพียร์ส (Charles Sanders Perice) วา่ สญัรูป (Icon) โดยสญั

รูปแบ่งออกเป็นสองลกัษณะ คือ สญัรูปขององค์ประกอบ (Feature Icon) และสญัรูปของเส้นขอบ (Outline Icon) 

และในทกุสญัรูปก็ประกอบไปด้วยสองสิง่นีซ้ึ่งเป็นสองขัว้สญัญะในภาพการกระทบ “ภาพการกระทบจึงเป็นพลงั

หรือคณุลกัษณ์ทีพิ่จารณาจากตวัมนัเองในฐานะของส่ิงทีแ่สดงออก”26 เดอเลซิจึงไมเ่ห็นวา่ภาพองค์ประกอบของ

ความเป็นใบหน้าจะมีความบริบูรณ์น้อยกว่าภาพใบหน้าทัง้หมดเพราะในภาพถ่ายระยะใกล้ ทัง้ใบหน้าและ

องค์ประกอบของใบหน้าต่างแยกตวัมนัเองออกจากความเช่ือมโยงของพืน้ที่และเวลา ภาพบางสว่นของใบหน้า

ในภาพถ่ายระยะใกล้มากจึงมีความเป็นเอกตัภาพเช่นเดียวกบัภาพใบหน้า ภาพใบหน้าของมงัรายและภาพแวว

ตาของมงัรายส าหรับเดอเลซิแล้วจึงไมม่ีความตา่งกนัเพราะหากใบหน้าแยกตวัมนัเองออกจากพืน้ท่ีและเวลาใน

คา่ยทหารได้ ภาพแววตาก็แยกตวัมนัเองออกจากพืน้ท่ีและเวลาบนใบหน้าได้เช่นเดียวกนั 

                                                 
หากกลา่วว่ามนัจะอ้างอิงสิง่ใด วตัถบุางสว่นจากสภาวะจริงคงอ้างอิงถึงความไร้ตวัตน ซึง่ย่อมหมายถงึไม่มีอะไรให้มนัอ้างอิง วตัถแุหง่การจ้อง
มองจากสภาวะจริงจงึไมใ่ช่สิง่ที่ลดทอนตวัมนัเองให้อยูใ่นคูแ่ย้งบนระบบภาษา มนัจงึมีความเป็นท่ีหนึง่ (Firstness) ตามทศันะของเพียร์สท่ีเดอ
เลซิอธิบายว่าคือสิง่ที่อยูใ่นสเิหนภาพ เพราะมนัตา่งเป็นวตัถท่ีุมีเอกัตภาพเป็นของมนัเองโดยไม่จ าเป็นต้องอาศยัคูต่รงข้ามหรือเงาสะท้อนของ
มนัเอง อย่างไรก็ดีค าอธิบายดงักลา่วเป็นเพียงแนวคดิเบือ้งต้น เพราะเราไม่สามารถสรุปโดยง่ายว่า วตัถบุางสว่นจากสภาวะจริงและภาพการ
กระทบเป็นสิง่เดียวกนั 
24 Ibid. 
25 Ibid., p. 141. 
26 Ibid., p. 138. ส าหรับเดอเลซิแล้ว ความตา่งระหว่างคณุลกัษณ์ท่ีแสดงถึงคณุสมบตัขิองสิง่หนึง่ที่สามารถปรากฏอยูใ่นสิง่อ่ืนได้หรืออยู่ใน
สถานภาพท่ีเป็นจริงในปัจจบุนั (Actualized) กบัพลงัที่แสดงถึงศกัยภาพท่ีสามารถกลายเป็นสิง่อ่ืนๆ ได้โดยที่ยงัไม่กลายเป็นจริงในปัจจบุนัแตมี่
สถานะเสมือนจริง (Virtualized) ดเูหมือนจะไม่คอ่ยมีบทบาทมากนกัในภาพการกระทบ โดยเขากลา่วย า้เสมอว่าทัง้สองขัว้สามารถด ารงอยูใ่น
สถานภาพของตวัมนัเองได้หรือถ่ายเทให้แก่กนัได้เสมอ 
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หากภาพถ่ายระยะใกล้แยกใบหน้าออกจากความเช่ือมโยงของพืน้ที่และเวลา มนัจึงท าให้

อารมณ์กระทบ (คณุลกัษณ์/พลงั) ปรากฏในตวัมนัเองได้และแยกบริบทที่ก าหนดอตัลกัษณ์ของตวัมนัออก ภาพ

การกระทบของเดอเลิซจึงเป็นสิ่งที่เพียร์สเรียกว่า ความเป็นที่หนึ่ง (Firstness) แนน่อนว่าเดอเลซิก าลงัพดูถึงการ

จดัประเภทสญัญะของเพียร์สที่ต่างไปจากสญัวิทยาของโซซูร์ เพียร์สแบ่งแยกประเภทของสญัญะออกเป็นสอง

จ าพวกคือ ความเป็นที่หนึ่ง และความเป็นที่สอง (Secondness) ในขณะที่ความเป็นที่สองคือสิ่งที่เป็นอนัดบัสอง

ด้วยตวัของมนัเอง ดงันัน้การด ารงอยูข่องมนัจึงด ารงด้วยความเป็นสิง่ตรงข้าม อาทิ การลงแรง-การต่อต้าน การ

กระท า-การโต้ตอบ การกระตุ้น-การตอบรับ สถานการณ์-อปุนิสยั ความเป็นปัจเจก-ความเป็นสือ่กลาง ความเป็น

ที่สองจึงเป็นสถานภาพของสรรพสิ่งที่กลายเป็นจริงในปัจจุบนั ถกูก าหนดให้อยู่ในพืน้ที่และเวลา เป็นสื่อกลาง

ผา่นภมูิศาสตร์และประวตัิศาสตร์ หรือเป็นสิ่งที่เดอเลซิเรียกว่า ภาพการกระท า (Action-Image) หนึง่ในภาพการ

เคลื่อนไหวอนัเป็นชุดของภาพที่แสดงให้เห็นการกระท าและปฏิกิริยาโต้ตอบของตวัละคร ทว่าภาพการกระทบ

ไมใ่ช่ภาพของความเป็นที่สอง สเินภาพคือความเป็นท่ีหนึง่ คณุลกัษณ์ที่ปราศจากการท าให้มนักลายเป็นจริงใน

ปัจจบุนั (Actual Manifestation) ตามแล้วแต่สถานการณ์ (การท าให้คณุลกัษณ์เป็นจริงในปัจจบุนัคือความเป็นที่

สอง หรือคือภาพการกระท า) เมื่อเพียร์สพดูถึงความเป็นที่หนึ่ง เขายอมรับว่ามนัเป็นเร่ืองยากที่จะจ ากดัความ

เป็นหนึ่งออกมา “เพราะมนัเป็นส่ิงที่รู้สึกมากกว่าส่ิงที่สร้างข้ึน มนัเกี่ยวข้องกบัเร่ืองใหม่ๆ จากประสบการณ์ 

ความสด เร่ืองชัว่ครู่ชัว่ยาม และอย่างไรสยัก็เป็นเร่ืองถาวร”27 มนัจึงเป็นสิง่ที่ปราศจากการอ้างถึงสิง่อื่นใดๆ เป็น

อิสระจากการท าให้เป็นจริงในปัจจุบนัในทกุกรณี มนัจึงเป็นสิ่งที่อยู่เพื่อมนัเองและเป็นในตวัของมนัเอง ความ

เป็นที่หนึ่งของภาพการกระทบจึงหมายถึง สิ่งในตวัมนั (Thing in itself) ของคานท์ (Emmanuel Kant) หรือก็คือ

สภาวะจริงก่อนเข้าสูร่ะบบสญัลกัษณ์ในความหมายของลาก็อง28 และหากความเป็นที่หนึ่งคือสภาวะจริง การ

กระท าหรือความเป็นที่สองจึงเป็นเร่ืองของคู่สมัพนัธ์ในจินตภาพของวตัถแุละปฏิกิริยาโต้ตอบกับวตัถนุัน้ หรือ

เป็นคู่สมัพันธ์แบบระยะกระจกระหว่างอัตตาและภาพเงาของตนเอง เพียร์สจึงบอกว่า ความเป็นที่หนึ่งคือ

หมวดหมู่ของความเป็นไปได้ มนัมีความเป็นไปได้อยา่งอนนัต์เพราะมนัด ารงอยูใ่นความเสมือนจริง (Virtuality) 

และไม่ได้ท าให้เป็นสิ่งตายตวัในความเป็นจริงในปัจจุบนั (Actuality) ปัญหาคือหากมนัคือหมวดหมู่ของความ

เป็นไปได้ที่ไม่มีที่สดุสิน้มนัย่อมสวนทางกบัความคิดของลาก็องเก่ียวกบัสภาวะจริงว่า “คือส่ิงที่เป็นไปไม่ได้”29 

อนัที่จริงทัง้ความเป็นท่ีหนึง่ในความคิดของเพียร์สและเดอเลิซกบัสภาวะจริงของลาก็องเหมือนเร่ืองเดียวกนัแต่

อยู่กันคนละด้านของเหรียญ สภาวะจริงเป็นสิ่งที่เป็นไปไม่ไ ด้เพราะมันไม่สามารถด ารงอยู่ในระเบียบเชิง

                                                 
27 Ibid., p. 139. 
28 ต้องไม่ลืมว่า สภาวะจริงของลาก็องคือสิง่ท่ีไม่ได้ด ารงอยู่จวบจนกระทัง่มีระบบสญัลกัษณ์และสิง่ที่หลงเหลือจากการท าให้เป็นระบบ
สญัลกัษณ์ ความเป็นท่ีหนึง่ของเพร์ิสท่ีอ้างถึงสิง่ที่สมบรูณ์ในตวัเองก่อนท่ีจะกลายเป็นจริงในปัจจบุนัหรือเข้าสูร่ะบบคูต่รงข้ามของภาษาจนท า
ให้เกิดคูต่รงข้ามในฐานะของความเป็นท่ีสองจงึไม่ได้หมายถึงสภาวะจริงของลาก็องทัง้หมดแตห่มายถึงสภาวะจริงก่อนท่ีจะเกิดการท าให้
กลายเป็นสญัลกัษณ์ 
29 Lacan, Seminar XI, p. 167 (ดเูพิ่มเตมิในบทท่ี 1) 
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สญัลกัษณ์ได้ ครัน้เมื่อมนัถูกท าให้กลายเป็นสญัลกัษณ์แล้ว มนัสญูเสียความเป็นสภาวะจริงของมนั เมื่อพูด

เช่นนี ้สภาวะจริงจึงหมายถึงความเสมือนจริงในทศันะของเดอเลิซที่มีความเป็นไปได้อย่างไม่มีที่สดุสิน้ตราบ

เทา่ที่มนัยงัไม่ถกูท าให้เป็นสถานะตายตวัของวตัถทุี่ด ารงอยู่ในความเป็นจริงในปัจจุบนั การท าให้กลายเป็นจริง

ในปัจจบุนัของเดอเลซิจึงคล้ายกบัการท าให้เป็นสญัลกัษณ์ของลาก็อง30 

พืน้ที่ใดๆ (Espace quelconque) 

“ดงัทีบ่าลาชไดแ้สดงใหเ้ห็นอย่างชดัเจนว่าภาพถ่ายระยะใกลไ้ม่ได้กระชากวตัถอุอก

จากสว่นรวมทัง้หมดทีม่นัอาจเป็นส่วนหน่ึงหรืออาจเป็นเพียงส่วนหน่ึงเลย แต่ในทาง

ทีแ่ตกต่างโดยส้ินเชิง มนัแยกตวัวตัถอุอกจากหมดุหมายของพืน้ทีแ่ละเวลากล่าวคือ

มนัยกวตัถข้ึุนไปสู่สถานะของการเป็นเอกตัภาพ ภาพถ่ายระยะใกลไ้ม่ใช่การขยาย

ภาพ และถา้มนัเป็นนยัถึงการเปลีย่นแปลงขนาด มนัก็เป็นการเปลีย่นแปลงโดย

สมบูรณ์ การกลายพนัธุ์ของการเคลือ่นไหวทีห่ยดุเป็นการแปลไปสู่การแสดงออก”31 

ความแตกต่างระหว่างความเป็นที่หนึ่งและความเป็นท่ีสองคือคณุลกัษณ์ในฐานะของความ

เป็นไปได้หรือศกัยภาพของการกลายเป็น (Potential Becoming) ในลกัษณะท่ีบริสทุธ์ิกบัคณุลกัษณ์ในฐานะสิ่งที่

เป็นจริงในปัจจบุนั (Actual Being) ในสถานการณ์ที่เป็นรูปธรรม มนัจึงแยกได้ระหว่าง อรูปและกายรูป ระหว่าง

เหตกุารณ์เสมือนจริงและสถานการณ์จริงในปัจจบุนั เมื่อเดอเลซิก าหนดให้ภาพการกระทบคือความเป็นที่หนึง่ที่

มีสถานะเป็นเอกัตภาพในตวัมนัเองแยกตัวจากความเช่ือมโยงของพืน้ที่และเวลาทัง้หมด ภาพการกระทบจึง

กลายเป็นพืน้ท่ีใดๆ (Espace quelconque) ภาพถ่ายระยะใกล้จึงเป็นสิง่ที่ถกูท าให้เป็นใบหน้าหรือแปรเปลีย่นจาก

เอกตัภาพไปสู่พืน้ผิวที่ไร้การเคลื่อนไหวซึ่งถอดตวัมนัเองจากบริบทและการเคลื่อนไหวที่แสดงในลกัษณะของ

อารมณ์กระทบ ดงัที่กลา่วไปแล้วในข้างต้นว่า เมื่อภาพถ่ายระยะใกล้ถอดตวัมนัเองจากการท างานพืน้ฐานทัง้

                                                 
30 นอกจากความเป็นท่ีหนึง่และท่ีสองแล้ว ในเวลาตอ่มาเดอเลซิก็เสนอว่า “ภายหลงัจากแบ่งแยกระหว่างการกระทบและการกระท า ซ่ึงเรียกว่า 
ความเป็นทีห่น่ึง และ ความเป็นทีส่องแลว้ เพียร์สไดเ้พ่ิมเติมลกัษณะทีส่ามของภาพ คือ ภาพทางจิต (Mental-Image) หรือความเป็นทีส่าม 
(Thirdness)” (Deleuze, Cinéma 1, p. 266.) ความเป็นท่ีสามคือสิง่ที่อ้างถึงความเป็นท่ีสองผ่านตวัอ่ืน ความเป็นท่ีสามจงึเป็นเร่ืองของ “กฎหรือ
ความสมัพนัธ์” (Ibid.) เดอเลซิยกตวัอย่างพ่ีน้องตระกลูมาร์กส์ โดยฮาร์โปผู้ เป็นใบ้เป็นตวัแทนของความเป็นท่ีหนึง่เพราะเขาขบัเคลื่อนโดย
อารมณ์กระทบเทา่นัน้ “ฮาร์โปจงึเป็นสเินหาภาพในลกัษณะบริสทุธ์ิท่ีสดุ” (p. 269) ในขณะท่ีชิโกเป็นตวัแทนของความเป็นท่ีสองแหง่ภาพการ
กระท าเพราะ “เป็นเขาทีล่งไมล้งมือ ริเร่ิม ห ้าหัน่กบัผูอ่ื้น เตรียมแผนการลงมือและการตา้นรับ” (Ibid.) ท้ายท่ีสดุ เดอเลซิผกูคนท่ีสามกบัความ
เป็นท่ีสามโดยกลา่วว่า “เกราชอเป็นคนทีส่าม เป็นชายแห่งการตีความ เป็นชายแห่งการกระท าเชิงสญัลกัษณ์ แห่งความสมัพนัธ์แบบ
นามธรรม” (Ibid.) น่ีจงึเป็นการเคลื่อนจากการกระทบ (Affection) ไปสูก่ารกระท า (Action) และไปสูส่ภาวะทางจิต (Mental) ดงันัน้ความเป็นท่ี
สามจงึหมายถงึธรรมชาตขิองระเบียบเชงิสญัลกัษณ์  
ความน่าสนใจอยู่ท่ีชีเช็คเองก็ตีความสามพ่ีน้องตระกลูมาร์กส์ตามทศันะของฟรอยด์ไปในทศิทางเดียวกบัเดอเลซิ โดยบอกว่า ชิโกเป็นภาพ
ตวัแทนของอตัตา ในขณะท่ีเกราชอเป็นอภิอตัตา และฮาร์โปเป็นตวัแทนของอิด (Slavoj Zizek, The Pervert’s Guides to Cinema)  
31 Deleuze, Cinéma 1, p. 136. 
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สามประการ มนัจึงเหลือเพียงแต่อารมณ์กระทบเท่านัน้ที่ยงัคงอยู่ และหากอารมณ์กระทบไม่ได้เกิดจากตัว

บคุคลหรือความเป็นมนษุย์ ภาพถ่ายระยะใกล้จึงเป็นสิ่งที่ไม่ได้ยึดติดกบัความเป็นมนษุย์หรือวตัถใุดๆ แต่ด ารง

อยูใ่นตวัของมนัเอง มนัจึงเป็น “คณุลกัษณ์ที่แบ่งแยกได้ ซ่ึงมนัจะแบ่งแยกไดต่้อเมื่อมนัเปลี่ยนธรรมชาติของตวั

มนัเอง(กลายเป็นส่ิงทีแ่บ่งออกได้)”32 

ภาพถ่ายระยะใกล้ที่สญูเสียความสอดคล้องของพืน้ที่และเวลาจึงก่อให้เกิดอารมณ์กระทบ

กบัผู้ชมอย่างแท้จริง สิ่งที่ปรากฏในภาพถ่ายระยะใกล้จึงสญูเสียความสอดคล้อง แม้กระทัง่กบัฉากพืน้หลงัของ

มนัเองจนกลายเป็นพืน้ท่ีพิเศษอยูน่อกบริบทของพืน้ที่และเวลา โดยปกติแล้วในฉากที่มีการกระท าของตวัละคร 

ภาพยนตร์ใช้ภาพถ่ายระยะใกล้เพื่อแสดงปฏิกิริยาของตวัละครตอ่การกระท าเหลา่นัน้ อยา่งไรก็ดีเดอเลซิอธิบาย

วา่ แม้โดยปกติอารมณ์กระทบจากภาพถ่ายระยะใกล้จะเป็นรองต่อภาพการกระท าหรือภาพของการกระท าของ

ตวัละคร แตม่นัก็มีศกัยภาพหรือความสามารถในการหยดุชะงกัความตอ่เนื่องของผสัสะการเคลื่อนไหวดงักลา่ว

เช่นกนั 

“ภาพถ่ายระยะใกลย้งัคงรกัษาพลงัในการแยกภาพออกจากหมดุหมายของพืน้ทีแ่ละ

เวลาเพือ่ทีจ่ะน ามาซ่ึงอารมณ์กระทบอนับริสทุธ์ิในฐานะส่ิงทีม่นัแสดงออก แม้แต่

สถานทีที่อ่ยู่ในฉากพืน้หลงัในปัจจุบนัของมนัก็สูญเสียความหมดุหมายนัน้และ

กลายเป็น ‘พืน้ทีใ่ดๆ’”33 

พืน้ท่ีใดๆ ของเดอเลซิจึงเป็นพืน้ที่ท่ีแยกตวัออกจากบริบททัง้หมดของมนัและสร้างความเป็น

เอกตัภาพของตวัมนัเอง อย่างไรก็ดีแม้พืน้ที่ใดๆ จะแยกตวัออกจากความสอดคล้องของพืน้ที่และเวลา แต่ใน

ต ารา Cinéma 1 เดอเลซิก็ไม่ได้จ ากดัความพืน้ท่ีใดๆ วา่เป็นพืน้ที่ไร้ความหมาย พืน้ท่ีที่ไมม่ีเจ้าของ หรือพืน้ท่ีที่ไม่

สามารถระบไุด้34 แต่เดอเลซิหมายถึงพืน้ที่ท่ีความสอดคล้องของพืน้ที่กบัเวลาหยดุชะงกัลงและแยกตวัออกจาก

ความต่อเนื่องของผสัสะการเคลื่อนไหวที่มุ่งตอบรับกับการกระท า ดงัฉากที่ยกมาช่ วงตอนต้นของบทในเร่ือง 

เพือ่น-แพง แม้วา่ช็อตก่อนหน้าจะเป็นภาพมมุกว้างแสดงเหตกุารณ์หลงัจากการเก็บเก่ียวข้าวของเหลา่ชาวบ้าน

ที่มีกิจกรรมหลากหลายและเตรียมตวัเพื่อการแสดงส าคญัเช่นการร้องเพลงถวายแมโ่พสพของแพง ทว่าเมื่อตดั

เข้ามาสูม่มุแคบที่ใบหน้าของแพงที่ก าลงัร้องเพลงถวาย บริบทโดยรอบของพืน้ที่และเวลาก็หายไป เช่นเดียวกบั

กรณีของมังรายใน เลือดสุพรรณ แม้เหตุการณ์เกิดขึน้ที่ลานประหารนอกค่ายทหาร แต่เมื่อมังรายขอให้

                                                 
32 Ibid., p. 140.  
33 Ibid., p. 137. 
34 แม้ว่าในต ารา Cinéma 2: l’image-temps ของเดอเลซิจะพฒันาเร่ืองพืน้ท่ีใดๆ ไปสูก่ารเป็นพืน้ท่ีว่างหรือพืน้ท่ีไม่จ าเพาะ อย่างเช่น โกดงัร้าง 
พืน้ท่ีเก็บขยะ หรือเมืองท่ีอยู่ในสภาพก าลงัร้างหรือก าลงัสร้างใหม่ก็ตาม แตป่ระเดน็ดงักลา่วเป็นพฒันาการท่ีเกิดขึน้ในภายหลงัและสอดคล้อง
กบัแนวคดิเร่ืองการรือ้ระบบอาณาเขต (Deterritorialization)  
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เพชฌฆาตปลดผ้าบงัตาออกเพื่อแสดงถึงความกล้าหาญของชายชาติทหารและเพื่อใหมังัรายสามารถมองเห็น

หญิงผู้ เป็นที่รักก่อนตาย ฉากพืน้นาที่อยู่บริเวณพืน้หลงัถกูแยกออกจากใบหน้าของมงัรายที่อยู่บริเวณพืน้หน้า 

เราสามารถเห็นสายตาอาวรณ์ของมงัรายได้อยา่งชดัเจน เดอเลซิอธิบายว่าเพราะฉากดงักลา่วสร้างแรงกระทบ

อนับริสทุธ์ิให้เกิดขึน้กบัผู้ชมและตวัละครอ่ืนๆ พืน้ท่ีฉากหลงัจึงสญูเสียความสอดคล้องกบัใบหน้าของตวัละคร 

ใบหน้าของทัง้แพงและมงัรายตา่งแสดงอารมณ์กระทบและดึงดดูให้ผู้ชมหลงใหลในภาพแห่งเสน่หาของใบหน้า

จนท าให้ผู้ชมละเลยรายละเอียดอื่นๆ ไป พืน้ท่ีและเวลาในภาพถ่ายระยะใกล้จึงเลอืนหายไปเช่นเดียวกนั  

ภาพถ่ายระยะใกล้จึงไมไ่ด้มีบทบาทในการสร้างบริบทของพืน้ท่ีและเวลาแต่มีบทบาทในการ

ลงในรายละเอียดยิบยอ่ย พืน้ที่ในภาพถ่ายระยะใกล้จึงเป็นพืน้ที่ทีเ่ดอเลซิมองวา่อยูเ่หนือพืน้ท่ี และเวลา ขณะที่

มองใบหน้าของมงัรายเราไม่ได้คิดถึงนายกองทหารพม่า แต่คิดถึงอารมณ์ของตวัละครที่ก าลงัแสดงออก หรือ

ขณะที่มองใบหน้าของแพงเราไม่ได้คิดถึงหญิงสาวชาวนา แต่รับรู้ถึงความรู้สกึของตวัละคร พืน้ที่ในภาพถ่าย

ระยะใกล้จะกลบัมาสูบ่ริบทของมนัอีกครัง้เมื่อมนัไปกระทบกบัช็อตอื่นก่อนหน้าหรือหลงัจากนัน้ ช็อตที่ท าหน้าที่

เป็นบริบทให้กับภาพถ่ายระยะใกล้ เหตุใดเดอเลิซจึงมองว่าภาพถ่ายระยะใกล้ของใบหน้าตดัขาดจากพืน้ที่

โดยรอบและมีเอกตัภาพ หากเราลองจินตนาการถึงภาพถ่ายใบหน้าที่ด ารงอยูล่ าพงัโดยปราศจากความเช่ือมโยง

กบัช็อตอื่นๆ เราอาจไม่รับรู้วา่มงัรายคือใคร เราอาจไม่รับรู้วา่แพงร้องเพลงไปเพื่ออะไร และเรายิ่งไมอ่าจรับรู้ว่า

ก าลงัเกิดอะไรขึน้กบัตวัละคร สิง่ที่แสดงออกมาอยา่งชดัเจนคืออารมณ์ในสหีน้าของตวัละคร ภาพการกระทบจึง

เป็นเร่ืองของรายละเอียดที่สร้างความสะเทือนใจให้แก่ผู้ชม 

งานจิตรกรรมร่วมสมยั Judith and Monster Smile ของนที อตุฤทธ์ิแสดงให้เห็นถึงผลกระทบ

ของพืน้ที่ใดๆ อย่างชัดเจน แม้นทีได้รับแรงบันดาลใจจากจิตรกรรมประวตัิศาสตร์บาร็อค Judith beheading 

Holofernes ของคาราวาจจิโอ และมีการผลิตซ า้ก่อนหน้านีใ้นช่ืองานคล้ายกนั Judith (2001) แตก่ารแยกชิน้สว่น

ของร่างกายโดยมุง่หมายความสนใจในพืน้ท่ีเฉพาะอย่างใบหน้าของจูดิธก็ท าให้เกิดปัญหาเร่ืองความชอบธรรม

ในการเป็นงานต้นฉบบั กบัค าถามว่างานจิตรกรรมร่วมสมยัของนทีจ าเป็นต้องอ้างอิงถึงงานต้นแบบหรือไม ่หรือ

มนัมีความชอบธรรมในการเป็นต้นฉบบัเสียเอง35 การวาดเพียงภาพใบหน้าลงในผืนผ้าใบที่มีขนาดใหญ่ (145 x 

195 ซม.) และมีขนาดเลก็กว่าภาพของศิลปินอิตาลีเพียงเลก็น้อย (200 x 190 ซม.) ท าให้ใบหน้าของจดูิธแยกตวั

ออกจากบริบทพืน้ที่และเวลาโดยรอบ เมื่อภาพใบหน้าจูดิธของนทีเปิดแสดงในพืน้ที่ที่ต่างวฒันธรรมกับภาพ

ต้นแบบ อีกทัง้แสดงต่อหน้าผู้ชมที่ไม่ได้มีความรู้ทางประวตัิศาสตร์ศิลปะเก่ียวกบัภาพดงักลา่ว ผู้ชมอาจไม่รับรู้

ถึงการมีอยู่ก่อนแล้วของภาพต้นแบบ ใบหน้าของจดูิธสามารถเป็นใบหน้าของหญิงคนหนึ่งที่ปรากฏอยู่ในพืน้ที่

                                                 
35 ดบูทวิเคราะห์เพิ่มเตมิใน Sayan Daengklom, “Re aesthetic and dialectic in intertextual analysis of painting”, in Silapakorn University 
International Journal, vol. 7, (2007), pp. 5-23. 
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ใดๆ โดยที่เธอไม่จ าเป็นต้องเป็นบคุคลในคมัภีร์ไบเบิล้ ภาพวตัถบุางสว่นในระยะประชิดจึงสร้างความแตกต่าง

เฉพาะตนให้ตวัมนัเอง โดยที่ผู้ชมไมจ่ าเป็นต้องรับรู้ถึงบริบทและพืน้ท่ีเดิมของมนั ภาพระยะใกล้จึงแยกวตัถอุอก

จากพืน้ที่โดยรอบและไม่ใช่หน้าที่ของมนัเองที่จะสร้างความเช่ือมโยงกบับริบทเหลา่นัน้ ภาพใบหน้าจดูิธของนที

จึงเป็นตวัอยา่งของความแตกตา่งของพืน้ท่ีใดๆ ตามทศันะของเดอเลซิเช่นเดียวกบัภาพถ่ายระยะใกล้ใบหน้าของ

แพง มงัราย และคณุหญิงกีรติของเชิด ทรงศรี เดอเลซิอธิบายเพิ่มเติมวา่ พืน้ท่ีใดๆ แสดงพลงัหรือคณุลกัษณ์ของ

มนัที่ด ารงอยู่ในสภาวะของสิ่งที่มีศกัยภาพความเป็นไปได้อย่างแท้จริง (Pure Potentiality)36 ศกัยภาพที่ไม่ได้

ด ารงอยูใ่นสภาวะของ “การเป็น (Being/Être)” ที่ครัน้เมื่อวตัถมุีสถานะ “เป็น” แล้ว สถานภาพของมนัหยดุนิ่งไม่

มีการเปลี่ยนแปลงและมีอตัลกัษณ์เกิดขึน้ แต่ด ารงอยู่ในสภาวะของ “การกลายเป็น (Becoming/Devenir)” ที่

สามารถผนัแปรตวัมนัเองให้กลายเป็นสิง่อื่นใหมท่ี่แตกตา่งได้ตลอดเวลา โคลบรูค (Claire Colebrook) ได้อธิบาย

ถึงศกัยภาพของพืน้ท่ีใดๆ ไว้อยา่งชดัเจนวา่ 

“เราไม่ไดม้องเห็นเมืองหรือส่ิงก่อสร้างในช่วงเวลาของประวติัศาสตร์หรือเร่ืองเล่าของ

มนัอีกต่อไป ไม่แมก้ระทัง่เหตกุารณ์ในฐานะของส่วนหน่ึงของชดุองค์รวมของร่างกาย 

แต่รบัรู้ถึงพลงัในฐานะของคณุลกัษณ์ทีข่ยายตวัมนัออก พลงัของส่ิงทีม่องเห็นไดซ่ึ้ง

ไม่ไดด้ ารงอยู่ในพืน้ทีนี่ ้แต่อยู่ในพืน้ทีห่น่ึง”37 

โคลบรูคจ าแนกลกัษณะของพืน้ที่ออกจากกันโดยพืน้ที่นี ้(This Space) คือพืน้ที่จ าเพาะที่มี

ลกัษณะเฉพาะตัวเป็นพืน้ที่ที่อยู่ภายใต้ชุดภาพของการกระท า ในขณะที่พืน้ที่ “หนึ่ง” (“a” Space) หมายถึง

ความสามารถที่พืน้ที่จะกลายเป็นพืน้ที่ใดๆ ที่ไม่มีความจ าเพาะและมีความผนัแปรอยู่ตลอดเวลา ภาพถ่าย

ระยะใกล้หรือภาพการกระทบของเดอเลิซจึงมีความสามารถในการแยกตวัละครออกจากสถานการณ์และแยก

พืน้ที่ออกจากสิ่งที่มนัเคยเป็น อีกทัง้ยงัท าให้มนัปรากฏในรูปแบบของพลงัหรือคุณลกัษณ์ของมนัอย่างบริสทุธ์ิ

ที่สดุเพราะมนัไมจ่ าเป็นต้องอ้างอิงบริบทอื่นใด 

อย่างไรก็ตามเมื่อภาพยนตร์ให้ความส าคญักบัการกระท าของตวัละครผ่านการตดัต่อภาพ

เพื่อตอบสนองความต้องการรับรู้ของผู้ชมและการเคลือ่นไหวของตวัละคร ท าให้ความเป็นอิสระของพืน้ท่ีใดๆ ใน

ภาพถ่ายระยะใกล้ปิดตวัลงภายใต้ความต่อเนื่องของการเคลื่อนไหว เพราะภาพยนตร์เหล่านีล้้วนแล้วแต่ใช้

ภาพถ่ายระยะใกล้เป็นเพียงสว่นหนึ่งของการสร้างตรรกะเพื่อเสริมความเข้าใจในเหตกุารณ์และการกระท าของ

                                                 
36 ศกัยภาพความเป็นไปได้คือการด ารงอยู่ในฐานะของความเสมือน (Virtuality) มากกว่าการถกูท าให้กลายเป็นจริงในปัจจบุนั (Actualization) 
โดยเดอเลซิมองว่าการท าให้กลายเป็นจริงในปัจจบุนัเป็นเพียงหนทางหนึง่ของความเป็นไปได้ท่ีหลากหลายและมนัไม่จ าเป็นต้องจริงเสมอไป 
แตก่ารด ารงอยูใ่นสภาวะของความเสมือนกลบัสร้างความเป็นไปได้ท่ีไร้ขีดจ ากดัโดยไม่ต้องค านงึถึงผลลพัธ์ของความเป็นจริง ดเูพิ่มเตมิใน 
Deleuze, Cinema 1, p. 100-101. 
37 Claire Colebrook, Deleuze, London: Continuum, 2006, p. 58. 
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ตวัละคร ภาพถ่ายระยะใกล้จึงถูกน าไปใช้เพื่อสร้างอตัลกัษณ์ที่ท าให้ความเป็นไปได้ด าเนินไปในทิศทางเดียว

มากกว่าการสร้างความแตกต่างที่ท าให้ความเป็นไปได้ด าเนินไปอย่างไม่มีที่สิน้สุด สภาวะเอกลกัษณ์ของ

ภาพถ่ายระยะใกล้ตามทศันะของเดอเลิซจึงเกิดขึน้เพียงชัว่ขณะหนึง่เทา่นัน้ พืน้ท่ี “หนึง่” จึงกลายเป็นพืน้ที่นีท้ี่มี

ความจ าเพาะสามารถระบอุตัลกัษณ์ของมนัได้ในท่ีสดุ 

อย่างไรก็ตามเดอเลิซยงัไม่หยดุการศึกษาศกัยภาพของภาพถ่ายระยะใกล้ ในบทที่เจ็ดของ 

Cinéma 1 แสดงให้เห็นถึงความคิดที่ขดัแย้งของเขากบับาลาช เพราะเดอเลซิคิดสวนทางกบับาลาชวา่ ไมใ่ช่เพียง

แค่ภาพถ่ายระยะใกล้ของใบหน้าเท่านัน้ที่สามารถสร้างความเป็นเอกเทศของพืน้ที่ให้แยกตวัออกจากบริบทได้ 

แตเ่ดอเลซิมองวา่พืน้ท่ีใดๆ “น ามาซ่ึงแรงกระทบส่ิงทีไ่ม่ใช่มนษุย์”38 เช่นเดียวกนั ตวัอยา่งที่ส าคญัของเดอเลซิคือ

บทวิเคราะห์ของบาลาชเก่ียวกบัภาพยนตร์เร่ือง The Bridge (1928) และ Rain (1929) ของโจริส อิเวน (Joris Iven)

เดอเลซิมองวา่พืน้ท่ีใดๆ สามารถแสดงพลงัของมนัได้มากที่สดุเมื่อความพยายามในการระบจุ าเพาะพืน้ท่ีหายไป 

หรือสิ่งที่เดอเลิซเรียกว่าการรือ้ระบบอาณาเขต โดยแสดงให้เห็นว่าสิง่ก่อสร้างอย่างสะพานในรอตเตอร์ดมัหรือ

ฝนตกในอมัสเตอร์ดมัสร้างอารมณ์กระทบอย่างไรกับภาพยนตร์ การตดัต่อมองทาจภาพของสะพานราวเจ็ด

ร้อยช็อตอย่างรวดเร็วท าให้เห็นว่ามุมมองต่างๆ สามารถอยู่ร่วมกันได้วิธีการนบัไม่ถ้วน และเพราะว่ามนัไม่ได้

พยายามเช่ือมโยงถึงกนั จึงเป็นรวมตวักนัของวตัถตุา่งๆ ท่ีมีคณุลกัษณเดียวกนั ชดุภาพของสะพานจึงกลายเป็น

คุณลกัษณ์อนับริสุทธ์ิ เช่นเดียวกับสายฝนท่ีน าเสนอตัวมนัเพ่ือตวัมนัเอง มันอาจเป็นพลงัหรือคุณลกัษณ์อัน

บริสทุธ์ิ เพราะฝนเหลา่นีม้ีความเป็นไปได้ในตวัมนัเองท่ีหลากหลายอยา่งไมม่ีท่ีสดุสิน้ 

เดอเลิซเห็นว่าสะพานและฝนในภาพยนตร์ทัง้สองเผยให้เห็นถึงศกัยภาพของการเป็นพืน้ที่

ใดๆ เพราะภาพถ่ายที่แสดงให้เห็นถึงมุมมองที่เป็นไปได้ในหลายทางแสดงถึงการรือ้ระบบอาณาเขตโดย

ปราศจากการจัดระบบอาณาเขตใหม่ การตดัต่อมองทาจไม่ได้สร้างอตัลกัษณ์ให้ชุดภาพเหล่านัน้แต่เป็นการ

รวมกนัเชิงเสมือน39 ท าให้สะพานกลายเป็นเพียงพืน้ท่ี “หนึง่” และฝนกลายเป็นสิง่ที่หลดุออกจากหมดุหมายของ

พืน้ที่และเวลา บริบทของประวตัิศาสตร์ ความเป็นชาติ และเร่ืองเลา่ในภาพยนตร์ที่แวดล้อมตวัมนัได้หายไป

สะพานกบัฝนท่ีไม่ได้อยู่ภายใต้การครอบครองของพืน้ที่ใดและสามารถเปลีย่นตวัเองให้กลายเป็นวตัถขุองพืน้ที่

อื่นใดได้ พืน้ท่ีใดๆ จึงเป็น “พืน้ที่เสมือนทีซ่ึ่งองค์ประกอบอนักระจัดกระจายของมนัอาจจะรวมตวักนัในรูปแบบ

หลากหลาย พืน้ทีข่องความเป็นไปไดที้ย่งัไม่ไดถู้กท าใหก้ลายเป็นพืน้ทีจ่ริงในปัจจุบนั”40 

 

                                                 
38 Deleuze, Cinéma 1, p. 155. 
39 Ibid., p. 146. 
40 Ronald Rogue, Deleuze on Cinema, London: Routledge, 2003, p. 80. 
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กาละ-ผัสสะ-ความหมาย 

เมื่อเปลีย่นจากยคุแอนะลอ็กมาสูย่คุดิจิทลั การเก็บความทรงจ าผา่นรูปถ่ายก็เปลีย่นแปลงไป

เช่นกนั ทรายเก็บรูปถ่ายจากกล้องดิจิทลัในการหาสถานที่ถ่ายท าลงในฮาร์ดดิสก์ปีละลกู วิ ธีการเก็บข้อมลูของ

ทรายจึงเปรียบเทียบได้กบัการเปลีย่นแปลงของยคุสมยั ความทรงจ าถกูแปรเปลีย่นจากส าเนาถาวรอยา่งฟิล์มเน

กาทีฟไปสูไ่ฟล์ดิจิทลั เมื่อทรายต้องการภาพถ่ายในฮาร์ดดิสก์ปี 2008 เธอกลบัพบว่าฮาร์ดดิสก์ลกูนัน้มีปัญหา

เสยีโดยไมท่ราบสาเหต ุเพราะนอกจากภาพถ่ายของสถานท่ีๆ เธอเคยถ่ายเก็บไว้ ยงัมีความทรงจ าเก่ียวกบัผู้ชาย

ช่ือ อุ้ม ที่กลายเป็นภาพสีเทาไปด้วย ภาพยนตร์เร่ือง 36 (2012) ของนวพล ธ ารงรัตนฤทธ์ิแสดงให้เห็นว่าแม้การ

เก็บความทรงจ าจะเปลี่ยนเป็นในลกัษณะของทนุนิยมที่ประหยดัและเก็บได้จ านวนมากอีกทัง้ยงัสามารถลบทิง้

ได้อย่างง่ายดาย ทว่าความทรงจ าที่ไร้ส าเนาถาวรกลบัไม่สามารถแทนที่ได้เมื่อมนัหายไป เพราะถึงแม้ทรายจะ

กลบัไปยงัพืน้ท่ีเดิมในเวลาตอ่มา ความทรงจ าของทรายในปี 2008 ที่หายไปก็ไมอ่าจแทนที่ได้ด้วยไฟล์ดิจิทลัใหม่ 

นวพลแสดงให้เห็นถึงความทรงจ าที่หายไปทัง้ในเนือ้หาและรูปแบบ เมื่อข้อมลูหายไปทรายปรารถนาอยา่งยิ่งที่

จะกู้ ข้อมูลดงักล่าวกลบัคืนมา แม้จะสามารถกู้กลบัมาได้แต่ก็ได้เพียงร่องรอยของภาพสีเทาแทน ความทรงจ า

ของใบหน้าของอุ้ม ชายที่ทรายเคยร่วมงานกนัเมื่อหลายปีก่อน (ซึ่งเราอนมุานได้ว่าเขาทัง้สองคบหาและเลิกรา

ตอ่กนัในภายหลงั) ทรายอาจจดจ าไมไ่ด้แม้กระทัง่ใบหน้าของอุ้มเอง แม้เราได้ยินเสยีงของอุ้มทวา่เรากลบัไมเ่คย

เห็นในหน้าของเขาอยา่งชดัเจน อุ้มมกัยืนอยูบ่ริเวณขอบของกรอบภาพหรืออยูร่ะหวา่งในและนอกกรอบภาพอยู่

ประจ า อีกทัง้ผู้ชมก็ไมเ่คยได้เห็นใบหน้าของเขาอยา่งชดัเจนเลยสกัครัง้ เราได้เห็นเพียงด้านหลงัและเสยีงของเขา

เทา่นัน้และแนน่อนวา่ในฉากลองเทค 36 ฉากเราไมเ่คยได้เห็นภาพถ่ายระยะใกล้ของตวัละคร โดยเฉพาะใบหน้า

ของอุ้ม หากใบหน้าคือภาพการกระทบ ปรารถนาของทรายที่หายไปจากพืน้ท่ีของการมองเห็นจึงเป็นเสน่หาจาก

อารมณ์กระทบที่มีตอ่อุ้ม 

ภายหลงัจากที่เดอเลซิน าเสนอวิธีการท าให้เกิดพืน้ท่ีใดๆ ผา่นเทคนิคทางภาพยนตร์41 เดอเลซิ

ตัง้ข้อสรุปที่แสดงให้เห็นถึงความส าคัญของพืน้ที่ใดๆ ที่จะมีบทบาทส าคัญกับภาพยนตร์ที่เดอเลิซเรียกว่า

ภาพยนตร์สมยัใหม ่(Modern Cinema) หรือกลุม่ภาพยนตร์ศิลปะในยโุรปที่เดอเลซิแบ่งวา่เป็นภาพยนตร์ช่วงหลงั

ยคุสงครามโลกครัง้ที่สอง42 ซึ่งอยู่ในต าราเก่ียวกับภาพยนตร์เลม่ที่สองของเดอเลิซ Cinéma 2 : L’image-temps 

                                                 
41 ในบทท่ี 7 ของ Cinéma 1 เดอเลซิเสนอวิธีการทางภาพยนตร์ตา่งๆ โดยเปรียบเทียบกบัเทคนิคทางศลิปะว่ามีผลท าให้ภาพใบหน้ากลายเป็น
พืน้ท่ีใดๆ ได้อย่างไร โดยเดอเลซิเสนอ 3 วิธีด้วยกนั 1) แสงและเงาอย่างในงานแอ็กส์เพรสชัน่นิสม์ท่ีลดทอนพืน้ท่ีบางสว่นของใบหน้าให้ปรากฏ
เพียงเฉพาะบางสว่นเทา่นัน้ 2) แสงและความขาวในงานนามธรรมเชิงกวี (Lyrical Abstraction) ท่ีแสงไม่ได้ตอ่สู้กบัเงาอีกตอ่ไปแตเ่ป็นแสงและ
ความขาวของแสงท่ีท าให้ภาพเจือจางลงไป และ 3) สีตา่งๆ ที่แยกพืน้ท่ีใดๆ ออกจากการเป็นพืน้ท่ีจ าเพาะได้ (Deleuze, Cinéma 1, pp. 145-172.) 
42 อย่างไรก็ดี การแบ่งแยกประเภทของภาพยนตร์ออกเป็นสองประเภทระหว่าง ภาพยนตร์คลาสสกิ (Classical Cinema) และภาพยนตร์สมยัใหม่ 
(Modern Cinema) อยู่บนพืน้ฐานของความคดิแบบสมยัใหม ่ร็องซแิยร์เองก็แสดงความคดิเหน็เก่ียวกบัการแบ่งแยกประเภทของภาพยนตร์ของ
เดอเลซิอยู่บนพืน้ฐานของความคดิแบบสมยัใหม่เช่นเดียวกนั โดยแสดงให้เหน็ถึงความคดิท่ีต้องการจ าแนกประเภทของศลิปะออกจากกนัเพ่ือ
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(1985) โดยในท้ายบทของ Cinéma 1 ข้อเสนอของเดอเลซิท าให้พืน้ท่ีใดๆ เคลื่อนไปไกลกว่าการเป็นพืน้ที่ท่ีไร้การ

เช่ือมตอ่ไปสูก่ารเป็นพืน้ท่ีวา่งเปลา่ โดยเขากลา่ววา่ 

“มนัไม่ไดเ้ป็นพืน้ที่แบบทีผ่่านมาซ่ึงนิยามดว้ยสว่นต่างๆ ทีข่าดการก าหนดการ

เชื่อมต่อและทิศทางไวล่้วงหนา้ และสามารถเป็นไปไดใ้นหลากลกัษณะนบัไม่ถว้น 

ตอนนีม้นัคือองค์รวมทีบิ่ดเบีย้วทีไ่ดข้จดัส่ิงทีเ่คยเกิดข้ึนและมีผลในตวัมนัออกไป คือ

เป็นทัง้การดบัสูญหรือเลือนหายไป...”43 

ตามความคิดของเดอเลิซ พืน้ที่ใดๆ ที่ว่างเปล่าท าให้เกิดภาพของแสงและเสียงในรูปแบบ

บริสทุธ์ิในภาพยนตร์ภาพกาลเวลาซึ่งเป็นจุดที่ท าให้เกิดวิกฤตในภาพการเคลื่อนไหว พืน้ที่ใดๆ จึงกลายเป็นจุด

เปลี่ยนระหว่างยคุของภาพยนตร์ภาพการเคลื่อนไหวไปสูภ่าพยนตร์ภาพกาลเวลา เพราะพืน้ที่ใดๆ เป็นตวัชีว้ดั

ความไม่เสถียรในธรรมชาติของภาพการเคลื่อนไหวเอง โดยเฉพาะอย่างยิ่งภาพการกระท า (Action-Image) ซึ่ง

เป็นชุดภาพที่มีบทบาทส าคัญในภาพยนตร์กระแสหลกั เพราะพืน้ที่ใดๆ แสดงให้เห็นถึงศกัยภาพของความ

เสมือนที่สามารถกลายเป็นพืน้ที่หรือสิ่งใดๆ ซึ่งไมส่ามารถเกิดขึน้ในภาพการเคลื่อนไหวที่เน้นการท าให้เป็นจริง

ในปัจจุบนัได้ แต่ก าลงัเกิดขึน้ในภาพกาลเวลาที่ท าให้เห็นถึงความเป็นไปได้อย่างไม่มีที่สิน้สดุในสภาวะความ

เสมือนจริง ในภาพยนตร์ เลือดสุพรรณ แม้ในฉากช่วงก่อนประลองระหว่างมังรายและมังระโธ ภาพถ่าย

ระยะใกล้ท าให้องค์ประกอบต่างๆ ของใบหน้าแยกตวัมนัเองออกจากความเช่ือมโยงของพืน้ที่และเวลา ทว่าใน

ท้ายที่สดุภาพถ่ายระยะปานกลางของมงัระโธที่ก าลงักระโจนใสม่งัรายก็ท าให้การกระจดักระจาย และความเป็น

เอกัตภาพขององค์ประกอบต่างๆ กลบัมารวมตัวกันอีกครัง้ ในแง่หนึ่งภาพถ่ายระยะปานกลางหรือภาพการ

กระท าจึงเป็นชุดภาพที่พยายามสร้างความเป็นหนึ่งเดียวของเหตุการณ์ มนัท าให้เหตกุารณ์มีความเป็นไปได้

ตามตรรกะและเหตุผลซึ่งอาจไปในทิศทางเดียวหรือหลายทิศทางตามแต่ตรรกะของผัสสะการเคลื่อนไหว 

ภาพถ่ายระยะใกล้จึงกลายเป็นพืน้ท่ีทีม่ีตรรกะภายใต้การท างานของภาพถ่ายระยะปานกลาง(และระยะไกล)  

ในอีกแง่หนึ่ง หากภาพการกระท าพยายามสร้างเหตผุลโดยใช้การกระท าของตวัละคร นัน่

ย่อมแสดงให้เห็นว่ามันก าลังเผชิญหน้ากับความไม่มีเหตุผลในตัวมัน เอง ความพยายามท าให้พืน้ที่ใดๆ 

กลายเป็นจริงในปัจจุบนั (หรือหากพดูในเชิงจิตวิเคราะห์คือการท าให้เป็นสญัลกัษณ์) จึงแสดงให้เห็นถึงอาการ

ความไม่เสถียรในความเป็นทัง้หมดของผสัสะการเคลื่อนไหว พืน้ที่ใดๆ จึงเป็นตวัน าร่องที่ชีถ้ึงผลกระทบที่มี

                                                 
สร้างความชอบธรรมให้แก่ศลิปะในชนิดของตนเอง แม้ในท้ายท่ีสดุ ร็องซีแยร์จะพยายามพิสจูน์ว่าทัง้ ภาพการเคลื่อนไหวและภาพกาลเวลาเป็น
เร่ืองเดียวกนัก็ตาม (ดเูพิ่มเตมิใน Jacques Rancière, La fable cinématographique, Paris: Seuil, 2001, pp. 145-163.) 
43 Deleuze, Cinéma 1, pp. 168-9. 
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ศกัยภาพในการสร้างความไม่เสถียรให้กบัเวลาที่ถกูเก็บให้อยู่ภายใต้ภาพการเคลื่อนไหว ซึ่งมีความสามารถใน

การสร้างความรู้สกึเป็นทัง้หมด ภายใต้ความเป็นหนึง่เดียว ความเป็นชาติและอดุมการณ์  

แน่นอนว่าพืน้ที่ใดๆ ย่อมก่อกวนความเป็นหนึ่งเดียวหรือความบริบูรณ์อันลวงตาของ

ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์ โดยการปลดปลอ่ยสภาวะความเสมือนของเวลาในทศันะของเดอเลซิ หรือ

การเผชิญหน้ากบัช่องวา่งของแฟนตาซีในอดุมการณ์ผา่นการจ้องมองตามทศันะของลาก็อง 

ภาพยนตร์ 36 เป็นภาพยนตร์ที่แสดงให้เห็นเวลาในรูปแบบของมนัเอง เพราะภายใน 36 ฉาก/

ช็อต/เทค ถ่ายผ่านกล้องที่ตัง้นิ่งไม่มีการเคลื่อนไหวหรือเปลี่ยนแปลงมมุกล้องตามการเคลื่อนไหวของตวัละคร 

แม้วา่ในบางครัง้การกระท าของตวัละครจะเกิดขึน้นอกกรอบภาพก็ตาม บอ่ยครัง้ที่เรามกัได้ยินเสยีงของตวัละคร

ที่อยู่นอกกรอบภาพที่เด่นชดั และดึงดดูความสนใจของผู้ชมมากกว่าการกระท าของตวัละครหรือวตัถใุนกรอบ

ภาพ ภาพกาลเวลา (Time-Image) คือภาพที่ไม่ได้แสดงให้เห็นเวลาผ่านการเคลื่อนไหวอีกต่อไป เราอาจรับรู้ถึง

เวลาของเหตกุารณ์ในภาพการเคลื่อนไหวได้จากการเคลื่อนไหวของตวัละคร เวลาจึงถกูบีบยอ่เพื่อให้สอดคล้อง

กบัการกระท าของตวัละคร ภาพกาลเวลาจึงท าให้เราเห็นภาพของเวลาอย่างแท้จริง และเมื่อเราเห็นภาพของ

เวลาอย่างแท้จริงเราจึงเห็นถึงความเป็นไปได้อยา่งไม่มีที่สิน้สดุในเวลาที่ปรากฏในภาพเช่นเดียวกนั ตวัอย่างที่

นา่สนใจและใกล้เคียงกนัคือเร่ือง Distance (2001) ของโคเรเอดะ (Hirokazu Koreeda) ที่มีเร่ืองราวเก่ียวกบัความ

ทรงจ า ความรู้สกึหลงัจากเหตกุารณ์ที่สมาชิกลทัธิ The Truth of Ark ร่วมกนัฆา่ตวัตายพร้อมกนั เหลา่ญาติของ

ผู้ เสยีชีวิตได้มารวมตวักนัทกุปีเพื่อร าลกึและไว้ทกุข์ให้กบัพวกเขาที่จากไป ในฉากหนึง่ขณะที่ภรรยาเก่าของมิโนรุ

ได้มากล่าวลาเขาเพื่อที่จะไปเข้าลทัธิกับเพื่อนของมิโนรุ ซึ่งเขาเข้าใจผิดคิดว่าเป็นสามีใหม่ของเธอท าให้มิโนรุ

โกรธพวกเขาทัง้คู่มาก ในขณะที่มิโนรุนัง่อยู่อีกฝ่ังหนึ่งของโต๊ะอาหาร ภรรยาเก่าและเพื่อนของมิโนรุก็นัง่อยู่ฝ่ัง

หนึง่ด้วยกนั กล้องตัง้อยู่ระหวา่งพวกเขาทัง้สามโดยที่กล้องแพนไปมาระหวา่งฝ่ังของมิโนรุและฝ่ังของภรรยาเก่า

ของเขา ในฉากดงักล่าวแม้บทสนทนาของมิโนรุแสดงถึงอารมณ์ความโกรธ ความรุนแรง ทว่ากล้องกลบัไม่ได้

เคลื่อนไหวหรือเปลี่ยนแปลงมุมมองตามการกระท าของตัวละคร กล้องยงัคงแพนซ้ายขวาไปมาโดยไม่ได้ให้

ความส าคญักบัตวัละคร มนัจึงท าให้ภาพการกระท าของตวัละครที่ควรเห็นในภาพการเคลื่อนไหวไม่ปรากฏให้

เห็น ในช่วงเวลานีเ้องที่เดอเลิซกล่าวว่าเราได้เห็นภาพของเวลาอย่างแท้จริง ภาพของเวลาที่หลดุออกจากการ

น าเสนอผา่นภาพการเคลือ่นไหว ภาพท่ีเวลาในอดีตเสมือนจริงและภาพในเวลาจริงในปัจจบุนัรวมตวักนัเป็นหนึง่

เดียว ซึง่เรียกว่า ภาพผลกึ (Crystal-Image)44 เมื่อภาพไมไ่ด้ตอบรับการเคลือ่นไหวอีกต่อไปผา่นการถ่ายภาพลอง

เทค การตัง้กล้องนิ่ง การตดัต่อที่ไมเ่ป็นไปตามตรรกะการเคลื่อนไหวของตวัละครหรือตามภาษาของภาพยนตร์ 

                                                 
44 ดบูทวิเคราะห์เพิ่มเตมิใน อรรณนพ ชินตะวนั, สนุทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั, วิทยานิพนธ์ (นศ.ม.), จฬุาลงกรณ์มหาวิทยาลยั, 
2553, หน้า 128-133. 
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(ฮอลลวีดู) เราจึงรับรู้ถึงความหมาย (Sense) ของเวลาที่ไมไ่ด้จ ากดัความคิดของผู้ชมให้จ าเพาะอยูก่บัการกระท า

หรือการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึน้ในกรอบภาพ ความบริบรูณ์ของภาพจึงถกูยียวนด้วยกระแสของอารมณ์กระทบที่

เกิดขึน้จากภายนอก ดงัเช่น ภาพและเสียงที่ไม่ปรากฏพร้อมกนัใน 36 ย่อมแสดงให้เห็นว่าเหตกุารณ์อาจไม่ได้

เกิดขึน้พร้อมกับภาพที่ปรากฏ จุดเร่ิมต้นและจุดจบจึงไม่ได้ด ารงอยู่เพียงแต่ในภาพที่เห็นเท่านัน้ แต่มีความ

เป็นไปได้อื่นอีกที่ไมไ่ด้ปรากฏให้เห็น 

 
รูปที่ 8 ภาพในอดีตขณะที่ภรรยาเก่ามาลามิโนรุไปเข้าลทัธิ 

อีกตวัอย่างหนึง่ทีน่า่สนใจและแสดงให้เห็นถึงการท าให้กลายเป็นใบหน้าและความเป็นพืน้ที่

ใดๆ ที่ไม่ได้จ ากัดตวัเองแค่ในภาพถ่ายระยะใกล้คือการใช้ภาพแช่นิ่ง (Freeze Frame) ของเด็กหญิงแพงที่ก าลงั

ร้องเรียกหาลอใน เพือ่น - แพง โดยเป็นเหตกุารณ์ในวยัเด็กที่แพงคอยวิ่งไลต่ามลอตลอดเวลา ในขณะที่ก าลงัวิ่ง

ตาม แพงมกัหกล้มกับพืน้ทุกครัง้ แพงจึงมกัร้องไห้หาลอโดยยกมือขึน้เพื่อให้ลอเข้ามาโอบอุ้ม เชิดแช่นิ่งภาพ

เหตกุารณ์ดงักลา่วด้วยภาพถ่ายระยะไกลที่ท าให้ผู้ชมสามารถเข้าใจเหตบุริบทโดยรอบทัง้หมด ทวา่แม้จะใช้ภาพ

แช่นิ่ง เชิดก็ปลอ่ยให้เสยีงร้องไห้ของแพงดงัอยา่งตอ่เนื่องต่อไป การเคลื่อนไหวของเสียงจึงขดัแย้งกบัการแช่นิ่ง

ของภาพ เอกสิทธ์ิ พันธุ์พูลแสดงความเห็นว่าเหตุการณ์ในภาพแช่นิ่งเป็นลกัษณะของการโหยหาอดีตของ

เด็กหญิงที่ก าลงัโหยหาแม่ (โดยมีลอเป็นวตัถทุดแทน) เพราะเชิดใช้ภาพลกัษณะนีอ้ีกครัง้ในตอนท้ายเร่ืองเมื่อ

แพงตกบนัไดขณะที่เธอก าลงัตัง้ครรภ์ เธอพยายามคลานตามพืน้ไปหาลอและสิน้ใจลงในท่าเดียวกบัที่เธอร้อง

หาลอในวัยเด็ก เอกสิทธ์ิอธิบายว่าการแช่ภาพในวัยเด็กเป็นการพยากรณ์ถึงอนาคตที่แพงจะจบชีวิตลงใน

ช่วงเวลาเดียวกบัท่ีเธอโหยหาแมแ่ละลอ การแช่ภาพน่ิง 4 ครัง้จึงเป็นสิง่ที่สือ่ถึงกนั45 

 

                                                 
45  เอกสทิธ์ิ พนัธุ์พลู, อตัลกัษณ์ความเป็นไทยในภาพยนตร์ของเชิด ทรงศรี, วิทยานิพนธ์ (นศ. ม.), จฬุาลงกรมหาวิทยาลยั, 2554, หน้า 177. 
โดยเอกสทิธ์ิอธิบายว่าเชิด ทรงศรีเรียกทา่ดงักลา่วว่า “ทา่หาพ่ีลอ” ซึง่เป็นทา่ท่ีท าให้ผู้ชมจดจ าวยัเดก็ของแพงได้ และแสดงถึงความน่าสงัเวชใจ 
นอกจากนีเ้ชิดยงัใช้เทคนิดแช่ภาพน่ิงใน เลือดสพุรรณ ขณะท่ีดวงจนัทร์ก าลงัจะสิน้ใจในสนามรบ เอกสทิธ์ิ พนัธุ์พลูอธิบายว่าเป็นการแสดง “ให้
เห็นถึงหวัใจอนักลา้หาญและยอมพลีชีพแต่ไม่ยอมเสียเกียรติของเธอ จากนัน้ภาพจึงหยดุชัว่คราวพร้อมกบัสีของภาพทีเ่ปล่ียนไปเป็นสีออกโทน
แดง สือ่ถึงความตายของดวงจนัทร์ในตอนทา้ยทีส่ดุ” (หน้า 99) 
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รูปที่ 9 ชุดภาพแช่น่ิง “ท่าหาพี่ลอ” 

อย่างไรก็ดีความน่าสนใจของฉากดังกล่าวไม่ได้อยู่ที่มันอ้างอิงถึงกันหรือไม่ แต่เป็นคุณ

ลกัษณ์ของมนัท่ีมีเช่นเดียวกบัใบหน้า เพราะการแช่นิ่งของภาพท่ีขดักบัเสยีงร้องเรียกดงัตอ่เนื่องท าให้เรารู้สกึได้

ถึงการเคลื่อนไหลในระดบัเสมือนจริงหรือการเปลี่ยนแปลงในระดบัจุลภาพของชุดล าดบั เพราะเราไม่สามารถ

ปฏิเสธได้วา่แม้ภาพจะแช่นิ่ง แตก็่ยงัมีการเคลือ่นไหวเกิดขึน้อยูใ่นระนาบนิ่งของมนั อีกทัง้ยงัท าให้เห็นถึงหนว่ยที่

แสดงถึงสิ่งที่ก าลงัสะท้อนไปและสะท้อนกลบั เพราะภาพนิ่งในฉากดงักลา่วไม่ได้ท างานอย่างว่างเปลา่ แต่มนั

ก าลงัมีปฏิกิริยากบัผู้ชมถึงสิ่งที่มนัก าลงัสะท้อนออกไปและสะท้อนกลบั ดงันัน้ภาพถ่ายระยะไกลของภาพนิ่ง

ดงักลา่วจึงแสดงถึงคณุลกัษณ์ของการท าให้เป็นใบหน้า เพราะมนัมีคณุลกัษณะทัง้สองขัว้อยู่ด้วยกนั อีกทัง้ผล

ของมนัก็ก่อให้เกิดอารมณ์กระทบจากการแช่นิ่งของภาพท่ีท าให้กระแสของการเคลือ่นไหวต้องชะงกัลง การตดั

ตอ่ภาพที่ด าเนินไปอย่างมีตรรกะและเหตผุลถกูคัน่กลางด้วยภาพนิ่งเช่นเดียวกบัภาพถ่ายระยะใกล้ที่หลดุออก

จากความเช่ือมโยงของพืน้ที่และเวลา การแช่นิ่งภาพของเหตกุารณ์และเวลาของภาพไม่เช่ือมโยงกนัอีกต่อไป 

เกิดการขดัแย้งระหว่างการเคลื่อนไหวและความแน่น่ิง อีกทัง้ค าอธิบายของเอกสิทธ์ิ พนัธุ์พลูที่ว่าฉากทัง้สี่ต่าง

อ้างอิงถึงกนันัน่ย่อมหมายความวา่พืน้ที่ของเหตกุารณ์ในภาพไมไ่ด้จ าเป็นต้องเกิดขึน้ในพืน้ที่ใดๆ พืน้ท่ีหนึ่ง แต่

ก าลงัเกิดในพืน้ที่หนึ่งที่เป็นพืน้ที่ใดๆ ก็ได้ ฉากภาพแช่นิ่งทัง้สี่จึงไม่ได้ก่อให้เกิดอตัลกัษณ์ในตวัมนัเอง  แต่กลบั

ก่อให้เกิดความแตกตา่งที่น าไปสูค่วามเป็นไปได้ในรูปแบบหลากหลาย ความเสนห่าของแพงจึงไมไ่ด้จ ากดัตวัมนั

เองลงในพืน้ท่ีใดๆ พืน้ที่หนึ่งหรือช่วงเวลาใดๆ เวลาหนึ่งเท่านัน้ แต่เกิดขึน้ได้อยา่งไม่จ ากดัตวัมนัเอง ภาพแช่นิ่ง

ระยะไกลของแพงจึงกลายเป็นภาพการกระทบ และแสดงให้เห็นว่าภาพการกระทบไม่จ าเป็นต้องเป็นภาพถ่าย

ระยะใกล้เสมอไป แตเ่ป็นภาพท่ีมีคณุสมบตัิของความเป็นใบหน้า 

ศกัยภาพในการกลายเป็น (Becoming / Devenir) ที่ไม่ได้จ ากดัความเป็นไปได้ให้อยู่ในเพียง

รูปแบบใดหรือทิศทางใดทางหนึ่งนีเ้องที่ท าให้เดอเลิซมองว่า พืน้ที่ใดๆ มีลกัษณะใกล้เคียงกับภาพกาลเวลา

มากกวา่ภาพการเคลือ่นไหว แม้ว่าภาพการกระทบจะเป็นองค์ประกอบหนึ่งของภาพการเคลือ่นไหวก็ตาม พืน้ที่
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ใดๆ จึงแสดงให้เห็นถึงการด ารงอยู่ของเวลา ซึ่งตรงข้ามกบัพืน้ท่ีทีเ่ป็นจริงในปัจจบุนัในภาพการกระท าที่มุ่งเน้น

การสร้างความหมายตามผสัสะการเคลื่อนไหวของตวัละครหลกัในฉาก พืน้ที่ใดๆ จึงไม่ใช่ เพียงแคห่ลกัฐานของ

การท าให้เวลากลายเป็นพืน้ที่ที่อยู่ในภาพการเคลื่อนไหวเท่านัน้ แต่เป็นหลกัฐานของการเคลื่อนไหวในสภาวะ

เสมือนจริงของโลก (หรือช่วงเวลา (Duration) ในทัศนะของแบร์กซง) การกระท าของตวัละครจึงไม่สามารถ

เปลีย่นแปลงสถานการณ์ได้อีกตอ่ไป เช่นเดียวกบัการเคลือ่นไหวของอุ้มและทรายใน 36 หรือการเคลือ่นไหวของ

แพงใน เพือ่น-แพง ไม่ได้ท าให้เกิดการเปลีย่นแปลงของภาพอีกต่อไป ดงัที่เดอเลิซอธิบายในบทท่ี 1 ของ Cinéma 

2 วา่ 

“สภาพการณ์ทีเ่นน้ภาพและเสียงในงานกระแสนีโอเรียลลิสม์ขดัแยง้กบัสภาพการณ์

ทีผ่สัสะการเคลือ่นไหวเร่งเร้าอย่างมากในภาพยนตร์สจันิยมดัง้เดิม พืน้ทีข่อง

สภาพการณ์แห่งผสัสะการเร่งเร้าเป็นฉากทีถู่กก าหนดไวแ้ลว้และคาดหมายว่าจะมี

เหตกุารณ์มาเปิดเผยตวัมนั หรือกระตุน้ใหเ้กิดปฏิกิริยาตอบโตที้จ่ะปรบัหรือ

เปลีย่นแปลงมนั ทว่าสภาพการณ์ทีเ่นน้ภาพและเสียงโดยแทจ้ะเกิดข้ึนไดใ้นพืน้ทีที่่

เราอาจเรียกว่า ‘พืน้ทีใ่ดๆ’ ไม่ว่าจะเป็นพืน้ทีไ่ร้การเชื่อมต่อหรือพืน้ทีว่่างเปล่า”46 

ส าหรับเดอเลิซแล้วภาพยนตร์สจันิยมแบบขนบคือภาพยนตร์ที่เน้นให้เห็นถึงการเคลื่อนไหว

ของตวัละครเพื่อสร้างตรรกะให้แก่ภาพดงักลา่วจนเสมือนกบัเป็นเร่ืองจริงดงัที่ปรากฏขึน้บ่อยครัง้ในภาพยนตร์

กระแสหลกัโดยเฉพาะภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์  

ค าถามส าคญัคือ นอกจากภาพถ่ายระยะใกล้ของใบหน้าหรือวตัถตุา่งๆ และเทคนิคต่างๆ ที่

เดอเลซิเสนอวา่สามารถท าให้เกิดความเป็นพืน้ท่ีใดๆ ขึน้ได้ พืน้ท่ีไร้การเช่ือมตอ่และพืน้ท่ีวา่งเปลา่มีความเป็นไป

ได้ที่จะเป็นอยา่งอื่นหรือไม ่ในบทน าส านวนภาษาองักฤษของ Cinema 2 - The Time-Image เดอเลซิอธิบายวา่ “...

ยคุภายหลงัจากสงครามมีการเพ่ิมจ านวนของสถานการณ์ที่เราไม่รู้จะจดัการกบัมนัอย่างไรอีกต่อไป ในพืน้ที่ที่

เราไม่รู้ว่าบรรยายมนัอย่างไรอีกต่อไป พืน้ที่เหล่านีคื้อ ‘พืน้ที่ใดๆ พืน้ที่ที่ถูกทอดท้ิง แต่ยงัมีผูอ้าศยั โกดงัรกร้าง 

พืน้ที่รกร้าง เมืองก าลงัถูกร้ือถอนหรือบูรณะใหม่”47 แม้ว่าก าเนิดของพืน้ที่ใดๆ ในภาพกาลเวลาของเดอเลิซจะ

เกิดขึน้จากแรงกระทบของสงครามที่ท าให้หลายๆ พืน้ท่ีสญูเสยีอตัลกัษณ์ของมนัเองไป ทวา่เดอเลซิกลบัมองเห็น

ว่า พืน้ที่รกร้างเหล่านีท้ี่สญูเสียความเช่ือมต่อกบัโลกภายนอกจนกลายเป็นพืน้ที่ว่างเปล่าท าให้มนักลายเป็น

พืน้ท่ีที่มีความเป็นเอกตัภาพ เพราะเมื่อมนัไร้ตวัตนในสงัคมหรือในระบบสญัลกัษณ์มนัยอ่มไมเ่ป็นพืน้ท่ีที่มีความ

ขาดและไมต้่องการการมีตวัตนจากสงัคม เช่นเดียวกบัสถานท่ีที่ทรายและอุ้มพยายามตามหาในช่วงต้นของเร่ือง 

                                                 
46 Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, London: The Athlone Press, p. 5. 
47 Ibid., p. xi. 
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36 ตกึรกร้างที่ทัง้สองตา่งใช้เวลาในการส ารวจ ค้นหา แม้วา่จะเป็นพืน้ท่ีที่มีประวตัิศาสตร์และความทรงจ าอยู ่แต่

มนักลบัเป็นพืน้ที่ที่ไม่มีเจ้าของ (ในเชิงนิตินยัแล้ว ตึกร้างแห่งนีอ้าจมีเจ้าของอยู่ แต่เป็นพืน้ที่ที่ถกูทิง้ไว้ไม่ได้ใช้

ประโยชน์อะไรเหมือนกับเป็นพืน้ที่ที่ถกูลืม) มนัจึงเป็นพืน้ที่ในภาพกาลเวลาเพราะมนัเป็นช่วงรอยต่อระหว่าง

อดีตที่ไร้ตวัตนและอนาคตที่ไร้ทางรู้ ภาพกาลเวลาจึงไม่ใช่พืน้ท่ีหรือภาพของปัจจุบนัแตเ่ป็นสิง่ที่แสดงให้เห็นถึง

ศกัยภาพของความเป็นไปได้ที่ไม่มีที่สดุสิน้ของอดีตและอนาคตในสภาวะแบบเสมือนจริง พืน้ที่มีศกัยภาพของ

การกลายเป็นมากกว่าการเป็น ความสมัพนัธ์ของอุ้มและทรายที่เกิดขึน้ในพืน้ที่ใดๆ ในตึกรกร้างแห่งนีจ้ึงเป็น

ความสมัพนัธ์ที่อยู่ในสภาวะเสมือนจริงในอดีต ไม่สามารถเป็นจริงได้ในปัจจุบนั เพราะเมื่อผู้ก ากับต้องการใช้

พืน้ที่นีอ้ีกครัง้ในปัจจุบนั ทรายไม่สามารถกลบัไปยงัพืน้ที่ดงักล่าวได้ทัง้ความเป็นจริง (ตึกถกูทุบทิง้ท าให้จาก

พืน้ที่รกร้างไม่มีตวัตนกลายเป็นพืน้ที่ใช้สอยและมีตวัตนในสงัคม ) และความทรงจ าฮาร์ดดิสก์ที่เก็บภาพของ

ทรายเสยีไมส่ามารถกู้ภาพคืนมาได้ อุ้มในความทรงจ าของทรายจึงเป็นบคุลาธิษฐานของพืน้ที่ใดๆ ในความทรง

จ าของทรายที่ไมส่ามารถเป็นจริงได้ในปัจจบุนั แตต้่องด ารงอยูใ่นฐานะของความทรงจ าที่ขาดหายไปในรูปแบบ

ของแถบภาพสีเทาที่มาแทนภาพที่หายไป หรือความหวงัที่อาจจะได้เจอกบัอุ้มอีกครัง้ หรือเช่นเดียวกบัพืน้ที่ใน

ป่าในเร่ือง Distance ที่เป็นพืน้ที่ซ้อนทบักันระหว่างความทรงจ าอนัสบัสนในอดีตและประวตัิศาสตร์นิพนธ์ใน

ปัจจุบัน เราไม่มีทางรู้ว่าความทรงจ าอันสบัสนของตัวละครหรือสิ่งที่พูดออกไปในปัจจุบันสิ่งใดคือเร่ืองจริง 

ภายในป่าดงักลา่วมีความทรงจ าของทัง้คนเป็นและคนตาย สภาวะที่เป็นพืน้ที่ใดๆ ของป่าใน Distance จึงเป็น

พืน้ที่ลอ่ลวงให้ตวัละครย้อนกลบัไปในอดีตอีกครัง้เพื่อลงลกึไปถึงความเจ็บปวดในจิตใจคนเป็นที่มีตอ่คนท่ีตาย

ไปแล้ว พืน้ท่ีในป่าใน Distance จึงเป็นพืน้ที่ไร้อนาคตมีแต่อดีตและปัจจบุนัที่ไม่แน่นอน หรือฉากสดุท้ายในเร่ือง 

Mourning Forest (2008) ของคาวาเซะ (Naomi Kawase) ที่แสดงให้เห็นถึงความเป็นพืน้ท่ีใดๆ ได้ดีที่สดุฉากหนึ่ง 

เมื่อชิเกกิเลอืกที่จะฝังหนงัสอืที่เขาเขียนถึงภรรยาผู้ลว่งลบัของเขาไปลงที่โคนต้นไม้ใหญ่ภายในป่า แม้ในทางจิต

วิเคราะห์เราอาจตีความว่าเป็นแรงขบัทางเพศ (Libido) ของวตัถมุวลสารขนาดใหญ่ที่รุกล า้พืน้ที่ในลกัษณะที่

สภาวะจริงก าลงัรุกล า้สญัลกัษณ์จนท าให้ชิเกกิรับรู้ถึงอ านาจดงักลา่ว เขาจึงยอมสร้างหลมุศพพร้อมกบัป้ายช่ือ

ของภรรยาของเขาที่ใต้ต้นไม้นัน้ การเผชิญหน้ากบัสภาวะจริงภายใต้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์จึงเป็นการเผชิญหน้า

กบัความตายที่ตวัหนงัสือมอบให้ หากแต่ในทศันะของเดอเลิซพืน้ท่ีดงักลา่วคือพืน้ที่ใดๆ ในความทรงจ าของชิเก

กิที่เขารับรู้ได้ถึงความหมายของมนั การยอมสร้างหลมุศพและป้ายช่ือให้กับภรรยาของเขานอกจากเป็นการ

ยอมรับความตายของภรรยาของเขาแล้ว ยงัเป็นการแสดงให้เห็นว่ามีบางสิ่งบางอย่างอยู่ไกลไปจากระบบของ

ภาษา นัน่คือ อารมณ์กระทบของความหมาย 

พืน้ที่ใดๆ จึงเป็นสิ่งที่มีบทบาทส าคญัในภาพกาลเวลาเพราะมนัสามารถท าให้เห็นภาพของ

แสงและเสียงในรูปแบบท่ีบริสทุธ์ิ เมื่อเราเผชิญหน้ากบับางสิง่ท่ีเราไมส่ามารถทนได้หรือรับได้ ไม่วา่เป็นบางสิง่ท่ี

มีพลงัมากไป สะเทือนใจเกินไป หรือแม้แต่งามจนเกินไป ซึง่เป็นสถานการณ์ที่เกินกวา่การควบคมุของอตับคุคล 
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การเผชิญหน้ากบัพืน้ท่ีใดๆ จึงเป็นการเผชิญหน้ากบัวตัถแุหง่การจ้องมองในฐานะของสิง่ที่มาจากสภาวะจริง สิ่ง

ที่เราไมส่ามารถเผชิญหน้าได้โดยตรง แต่ต้องเผชิญกบัมนัผา่นแฟนตาซีในฐานะของสิ่งที่เออ่ท้น หรือผา่นความ

ปรารถนาในฐานะของสิ่งที่ขาดหาย พืน้ที่ใดๆ จึงเป็นอีกหนึ่งวิถีที่เราสามารถเผชิญหน้ากบัการจ้องมองและเห็น

ถึงช่องว่างที่ด ารงอยู่ในภาษา กฎ อดุมการณ์ ดงัเช่นความรู้สกึของทรายที่มีต่ออุ้มที่ไม่อาจเติมเต็มได้ด้วยวตัถุ

หรือความหมายใดๆ แต่ต้องด ารงอยู่ในฐานะของวตัถทุี่หายไป ดงัเช่นค าว่า “Rosebud” ในเร่ือง Citizen Kane 

(1941) ของเวลส์ (Orson Welles) ที่แสดงให้เห็นถึงสถานะของวัตถุในปรารถนา  แม้จะพยายามตามหา

ความหมายโดยน าสิ่งต่างๆ มาแทนที่ว่าสิ่งใดคือ Rosebud ของเคน ทว่าในท้ายที่สดุนกัสืบก็ไม่สามารถตามหา

ความหมายของมนัได้ มนัจึงด ารงอยูใ่นฐานะของวตัถแุห่งความขาดที่ก่อให้เกิดปรารถนาขึน้ การเผชิญหน้ากบั

สิ่งเหลา่นีเ้องที่เดอเลิซเรียกว่า ความหมาย (Sense) โดยเดอเลิซกลา่วอธิบายว่า “เราเห็นได้ว่า แม้ความหมาย

ไม่ไดด้ ารงอยู่นอกประโยคที่น าเสนอมนัออกมา ทว่ามนัก็แสดงถึงคณุลกัษณะของส่ิงของไม่ใช่คณุลกัษณะของ

ประโยคที่น าเสนอมนั”48 ความหมายจึงเป็นสิ่งที่เอ่อท้นออกไปจากระบบของภาษา เป็นสิ่งที่ภาษาไม่สามารถ

จ ากดัความมนัได้ทัง้หมด ความหมายจึงเป็นจุดที่ชีใ้ห้เห็นถึงช่องโหว่ของภาษาหรือระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ การ

เผชิญหน้ากบัความหมายนีเ้องที่ลาก็องเรียกว่า การจ้องมอง ความหมายจึงไม่ใช่เพียงความหมายตรงหรือสิ่งที่

ถกูน าเสนอ แต่มนัด ารงอยู่นอกไปจากสิ่งเหลา่นัน้ มนัยงัเป็นความหมายรองหรือการตีความส าหรับลาก็องแล้ว

การเข้าถึงการจ้องมองหมายถึงสิ่งที่เอ่อท้นของการน าเสนอ ซึ่งเป็นบางสิ่งที่อยู่นอกเหนือไปจากสิ่ งที่ถกูจับให้

ปรากฏในภาพ และอันที่จริงแล้วการพูดถึงสิ่งที่อยู่นอกเหนือจากระบบของภาษาลาก็องไม่ได้หมายถึง

ความหมายแบบอตุรภาพ (Transcendental meaning) แตก่ลบัหมายถึง ความขาด เดอเลซิอธิบายถึงความสมัพนัธ์

ระหว่างความเอ่อท้นและความขาดได้ดีโดยชีใ้ห้เห็นว่า “ความเอ่อท้นของมันอ้างอิงถึงความขาดของมันเอง

ตลอดเวลา และในทางกลบักนั ความขาดของมนัเองก็อา้งอิงถึงความเอ่อทน้ของมนั”49 

ในบทตอ่ไปจะแสดงให้เห็นถึงตวัอยา่งที่ความขาดก าลงัเลา่ถึงความเอ่อท้นของมนัเอง (และ

ในทางกลบักัน) ในภาพยนตร์ โดยแสดงให้เห็นว่าสิ่งที่ไม่ปรากฏในกรอบภาพกลบัด ารงอยู่ในกรอบภาพใน

สถานะอื่นที่เราปฏิเสธไมไ่ด้

                                                 
48 Gilles Deleuze, The logic of sense, trans. Mark Lester with Charles Stivale, New York: Columbia University Press, 1990, p. 24. 
49 Ibid., p. 40.  
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บทที่ 4 

สิ่งที่ล่องหนเห็นได้ 

เบนนี่ตวัละครหลกัใน Benny’s Video (1992) ของฮาเนอเคอะ (Michael Haneke) โปรดปราน

การถ่ายวิดีโอและหมกมุ่นกับการดูภาพเหล่านัน้ซ า้แล้วซ า้เล่าจากจอโทรทศัน์ในห้องนอน วนัหนึ่งเขาพบกับ

เด็กหญิงที่ร้านเช่าวิดีโอ เบนน่ีจึงชวนเธอไปห้องของเขาเพื่อดวูิดีโอที่บนัทกึภาพการฆา่หมดู้วยปืนลม หลงัจากดู

เสร็จทัง้สองแลกเปลี่ยนประสบการณ์เก่ียวกบัความตาย และเมื่อเด็กทัง้สองต้องการลองเลน่ปืนเบนนี่จึงลงมือ

สงัหารเด็กหญิงด้วยวิธีการเดียวกับการฆ่าหมูในวิดีโอ เบนนี่ลัน่ไกใสเ่ด็กหญิง เธอร่วงลงกับพืน้และพยายาม

คานออกไปนอกกรอบภาพ เบนนี่พยายามรัง้ตวัเธอไว้ เราได้ยินเพียงเสียงร้องโหยหวนของเด็กหญิงที่อยู่นอก

กรอบภาพและเสียงของเบนนี่ท่ีพยายามบอกให้เธอเงียบเสยีงลง ก่อนที่เขาจะลงมือยิงเธออีกสองนดั เด็กหญิง

เงียบเสียงลง ท้ายที่สดุสภาพของเด็กหญิงไมต่่างจากหมทูี่ต้องสงัเวยชีวิตให้แก่ปืนลมกระบอกเดียวกนั ตา่งกนั

ตรงที่ว่าเราไม่เห็นภาพขณะฆาตกรรมโดยตรงเหมือนตอนที่ฆา่หม ูเบนน่ีเก็บกวาด ช าระล้าง นัง่พกั ดื่มนมราว

กบัไมม่ีอะไรเกิดขึน้และโดยปราศจากความรู้สกึ(ผิด) 

 
รูปที่ 10 กล้องตัง้น่ิงในขณะที่เบนน่ีก าลังฆ่าเดก็หญงิ 

จอโทรทศัน์ที่ตัง้อยู่บริเวณหน้าต่างอย่างพอดีภายในห้องนอนของเบนนี่เช่ือมต่อกบัวิดีโอ 2 

ตวั กล้องวงจรปิดตวัหนึง่บนัทกึภาพด้านนอกจากหน้าตา่งห้องนอน และอีกตวัหนึง่เป็นกล้องวิดีโอท่ีตัง้อยูภ่ายใน

ห้องในต าแหน่งที่มีองศารับภาพครอบคลมุพืน้ที่เกือบทัง้หมดภายในห้อง ขณะเกิดเหตุเบนนี่ปล่อยให้กล้อง

ภายในห้องนอนบนัทกึภาพเหตกุารณ์ทัง้หมดโดยตัง้นิ่งอยูก่บัท่ีไมม่ีการเคลือ่นไหวแม้วา่สิง่ที่ถ่ายจะออกไปนอก

กรอบภาพแล้วก็ตาม แม้จะเห็นว่ามีกล้องวิดีโอสองเคร่ืองในห้องนอนของเบนน่ี ทว่าแท้จริงมีถึงสาม โดยกล้อง

ตวัสดุท้ายเป็นกล้องฟิล์มที่ท าหน้าที่เป็นสายตาในการเล่าเร่ือง ความซบัซ้อนจึงอยู่ที่ว่ายงัมีกล้องอีกตวัหนึ่งที่

ท างานไปพร้อมๆ กนั กล้องฟิล์มท างานราวกบัไม่ได้ต้องการตอบสนองต่อความต้องการรับรู้ของผู้ชม เพราะเรา

สามารถสงัเกตถึงการย้ายมมุกล้องที่ดรูาวกบัจงใจหลีกเลีย่งภาพบางอยา่ง ดงัภายหลงัจากทีเ่บนน่ียื่นปืนลมให้
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เด็กหญิงเพื่อให้เธอลัน่ไกใสเ่ขา แต่เธอปฏิเสธและวางลง เบนน่ีหยิบปืนลมขึน้มาอีกครัง้หนึง่และหนักระบอกปืน

ไปยงัเด็กหญิง กล้องฟิล์มย้ายมุมมองมาด้านหน้าของเด็กหญิงท าให้สามารถเห็นเด็กทัง้สองได้อย่างชัดเจน

แม้วา่จะไมเ่ห็นปืนก็ตาม จากมมุมองนีม้ีจอโทรทศัน์เป็นฉากหลงั ทนัใดนัน้กล้องฟิล์มก็ย้ายมมุมองมาด้านหลงั

ของเด็กหญิงท าให้เห็นใบหน้าของเบนนี่อย่างชดัเจนและเบนนี่ก็ลัน่ไกใส่เธอ หลงัจากนัน้กล้องก็ย้ายกลบัมาที่

ต าแหนง่เดิมอีกครัง้หนึง่ทว่าเด็กหญิงที่ยืนบงัหน้ากล้องวิดีโอได้ล้มลงไปแล้วและเบนนี่ก็เคลือ่นตวัตามเด็กหญิง

ไป เขาทัง้คู่หลุดออกจากกรอบภาพของกล้องฟิล์มเข้าสู่กรอบภาพของกล้องวิดีโอที่ปรากฏ เป็นภาพบน

จอโทรทศัน์ที่อยูเ่บือ้งหน้าของกล้องฟิล์ม การย้ายมมุมองของกล้องฟิล์มไปมาโดยอ้างถึงเทคนิคทางภาพยนตร์ที่

มีการตดัสลบัช็อตมมุกลบั (Reverse Shot) เพื่อให้เห็นใบหน้าของคู่สนทนาตรงข้ามอาจดูฟังดูมีน า้หนกัหากช็อ

ตตอ่มากล้องเปลี่ยนมมุมองไลต่ิดตามตวัละคร และเช่นนัน้ยอ่มแสดงถึงเจตนาในการให้ผู้ชมรับรู้ถึงอรรถรสและ

อารมณ์ของตัวละครทัง้สอง ทว่ากล้องฟิล์มกลบัหยุดนิ่งอยู่หน้าจอโทรทัศน์เราจึงสนันิษฐานได้ว่าการย้าย

ต าแหนง่กล้องเป็นการจงใจหลกีเลี่ยงบางสิ่งเสียมากกว่าจนดเูหมือนมีบางสิง่หลดุรอดไปจากมมุมองของกล้อง

ฟิล์ม 

...สู่มหันตภยัของวิดีโอ...  

เมื่อค านงึถึงสถานภาพของกล้องทัง้สองชนิดในฐานะของอปุกรณ์ตา่งสือ่กนั ดเูหมือนวา่ทัง้คู่

มีหน้าที่ต่างกนัอยา่งชดัเจนโดยเฉพาะในฉากฆาตกรรม เพราะในด้านสถานภาพแม้กล้องฟิล์มจะแทนสายตาที่

เลา่เร่ืองแตก็่ท างานอยูเ่หนือระดบัของเร่ืองเลา่ (Non-diegesis) โดยเป็นมมุมองที่หลดุพ้นจากอ านาจของตวัละคร

ในเร่ืองและไม่มีใครสามารถควบคมุมมุมองของกล้องฟิล์มได้ กล้องฟิล์มจึงเป็นมมุมองที่มีผลตอ่การเลา่เร่ืองแต่

ไมม่ีผลตอ่เร่ืองเลา่ในภาพยนตร์ ในฐานะท่ีเป็นมมุมองของสิ่งที่อยูเ่หนือเร่ืองเลา่ กล้องฟิล์มจึงเป็นหน้าตา่งที่คัน่

ระยะระหว่างโลกของผู้ชมกบัโลกในภาพยนตร์ ในขณะที่ตลอดทัง้เร่ืองกล้องวิดีโอกลบัท างานในระดบัเร่ืองเล่า 

(Diegesis) เป็นอุปกรณ์ที่ตวัละครสามารถควบคุมได้ มุมมองของกล้องวิดีโอเกิดจากการจัดวางของตวัละคร

อย่างเบนนี่หรือแม่ของเขา (ในอียิปต์) มีทัง้การตัง้กล้องนิ่งและการถ่ายแบบแฮนด์เฮลด์ กล้องวิดีโอจึงแทน

สายตาของตวัละครไมว่า่จะมีใครอยูห่ลงักล้องหรือไมก็่ตาม กล้องวิดีโอจึงเป็นกล้องที่มีผลตอ่ทัง้การเลา่เร่ืองและ

เร่ืองเลา่ในภาพยนตร์ กล้องวิดีโอจึงเป็นเสมือนเคร่ืองมือภายใต้การควบคมุของตวัละคร และหากมองแบบคูต่รง

ข้ามเชิงโครงสร้างยิ่งตอกย า้ความต้อยต ่าของกล้องวิดีโอ โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่อกล้องวิดีโอเช่ือมต่อตวัเองเข้า

กบัโทรทศัน์ซึ่งเป็นปัญหาข้อถกเถียงตัง้แต่สมยัยคุเร่ิมแรกของภาพยนตร์เก่ียวกับสถานะความเป็นศิลปะของ

โทรทศัน์ อาร์นไฮม (Rudolf Arnheim) นกัทฤษฎีภาพยนตร์ในยคุบกุเบิกเป็นผู้หนึ่งที่ยกประเด็นเร่ืองสถานะงาน

ศิลป์ของสื่อ อาร์นไฮมมีความเช่ืออย่างยิ่งยวดว่าควรยกย่องสื่ออย่างวิทยแุละภาพยนตร์ (ที่ถ่ายด้วยฟิล์ม) ให้

เป็นศิลปะ เนื่องด้วยเป็นปฏิบตัิการสร้างสรรค์งานในมมุมองของศิลปินท่ีเผยให้เห็นโลกใหม ่ในขณะเดียวกนัเขา
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กลา่วโทษสือ่โทรทศัน์อยา่งรุนแรงวา่เป็นเพียงสิง่ที่ลอกเลยีนแบบความเป็นจริงเทา่นัน้ “โทรทศัน์เป็นเหมือนเครือ

ญาติของรถยนต์และเคร่ืองบิน มันเป็นเพียงแค่สื่อกลางของการขนส่งวฒันธรรมเท่านัน้” อาร์นไฮมมองว่า

โทรทศัน์ท าได้เพียงเป็นเคร่ืองจกัรท่ีรับสง่ข้อมลูเทา่นัน้ “...[โทรทศัน์]ไม่ไดใ้ช้การตีความที่ท าให้เกิดความหมาย

ใหม่แก่ความเป็นจริงเฉกเช่นที่วิทยแุละฟิล์มท า”1 ในกรณีนีอ้าร์นไฮมอาจกลา่วรวมไปถึงการท างานควบคู่ของ

โทรทศัน์กบัวิดีโอในการถ่ายทอดสดด้วยเช่นกนั เพราะมองว่าความสามารถในการถ่ายทอดสดของกล้องวิดีโอ

เป็นเพียงการผลติภาพซ า้เท่านัน้ นอกจากนีก้ล้องวิดีโอยงัถกูมองว่าด้อยกว่าในแง่ของคณุภาพมาเป็นเวลานาน

เมื่อเทียบกับการถ่ายด้วยฟิล์ม จากทศันะดงักล่าวในการผลิตภาพยนตร์ขนาดใหญ่ กล้องฟิล์มท าหน้าที่เป็น

กล้องหลกัในการถ่ายภาพยนตร์และกล้องวิดีโอท าหน้าที่เพียงแค่บนัทึกภาพเหตกุารณ์เบือ้งหลงัการถ่ายท าอยู่

บอ่ยครัง้ หรือในฉากฆาตกรรมใน Benny’s Video ที่กล้องวิดีโอท าหน้าที่เป็นสว่นเสริมให้กบักล้องฟิล์ม อยา่งไรก็

ตามการมองสถานภาพของสื่อทัง้สองด้วยภาพตายตัวที่แบ่งแยกชัดเจนราวกับสามารถเขียนออกมาเป็น

สี่เหลี่ยมสญัศาสตร์ (ระหว่างเหนือระดบัเร่ืองเล่าและในระดบัเร่ืองเล่า หรือระหว่างตวัหลกัและตวัเสริม ฯลฯ ) 

ล้วนแล้วแตเ่ป็นจินตภาพท่ีขดัขวางการวิจารณ์และกิจกรรมทางปัญญาอื่นๆ ไมใ่ห้ก้าวไกลไปกวา่ความคบัแคบ

ของมมุมองสมยัใหม ่

อะไรเป็นตัวก าหนดสถานภาพเด่นหรือด้อย ภายในหรือภายนอกที่ส าคญักว่า หรือตดัสิน

สถานะทางศิลป์ของสือ่ต่างๆ ดงัเช่นในกรณีของ Benny’s Video เราไมส่ามารถปฏิเสธได้วา่กล้องวิดีโอท าหน้าที่

เป็นส่วนเสริม (Supplement) ของกล้องฟิล์มจริงในฐานะที่กล้องฟิล์มเป็นตวัหลกัของการด าเนินเร่ือง (เราเฝ้า

ติดตามทัง้เร่ืองจากมมุมองของกล้องฟิล์ม) กล้องวิดีโอถกูใช้เพื่อแทนที่กล้องฟิล์มในขณะที่เบนน่ีก าลงัถ่ายภาพ

หมโูดนยิง หรือถ่ายภาพตอนไปเที่ยวที่อียิปต์ และกล้องวิดีโอยงัช่วยเผยให้เห็นภาพจากมมุบอด (ด้านหลงั) ของ

กล้องฟิล์มอีกประการหนึง่ กล้องวิดีโอจึงช่วยเสริมการสร้างภาพในด้านสนุทรียะและเผยให้เห็นภาพจากมมุมอง

อื่นในด้านกายภาพ ทว่านัน่ย่อมหมายความว่าสว่นเสริมอย่างกล้องวิดีโอไม่ได้ด้อยไปกว่าสว่นหลกัอย่างกล้อง

ฟิล์มเลยเพราะการด ารงอยู่ของสว่นเสริมย่อมแสดงให้เห็นถึงความไม่สมบรูณ์ของสว่นหลกั อีกทัง้ยงัเป็นสว่น

เสริมที่เข้ามาท าให้สว่นหลกัสมบรูณ์ขึน้ ปราชญ์แดร์ริดา (Jacques Derrida) วิพากษ์ถึงการตดัสนิคณุคา่ในตวังาน

ของปราชญ์รุ่นใหญ่อยา่งคานท์ที่มุง่เน้นให้ความหมายและคณุคา่ภายในชิน้งานเทา่นัน้ โดยคานท์มองวา่ชิน้งาน

มีความบริบรูณ์อยูใ่นตวัพร้อมจึงสามารถตดัสิง่ที่อยูภ่ายนอกตวังานออกเสยี อาทิ งานจิตรกรรมที่คานท์มุง่ความ

สนใจอยูท่ี่ตวัภาพโดยละเลยการเอากรอบภาพเข้ามามีสว่นร่วมในการวิจารณ์ ด้วยมองวา่กรอบภาพเป็นสิง่ที่อยู่

ภายนอกชิน้งานท าหน้าที่เพียงตบแต่งเท่านัน้ แดร์ริดาตัง้ค าถามย้อนแย้งอย่างน่าสนใจว่า หากงานมีความ

บริบรูณ์ในตวัจะเป็นไปได้อยา่งไรท่ีจะเพิ่มเติมบางสิง่ลงไปในตวังานท่ีเพียบพร้อมอยูแ่ล้ว หากกลา่ววา่ท าให้งาน

                                                 
1 Rudolf Arnheim, Film as Art, California: University of California Press, 1957, p. 237. 



83 

สมบูรณ์ขึน้ ย่อมต้องมีรูหรือช่องว่างในความสมบูรณ์นัน้จึงสามารถเพิ่มเติมบางสิ่งลงไปในตวังานได้ “[ส่วน

เสริม]จึงไม่ใช่เพียงแค่การเพ่ิมคณุค่าของส่ิงที่มีอยู่ ...ต าแหน่งของ[ส่วนเสริม]ถูกก าหนดไวใ้นโครงสร้างให้อยู่ใน

จุดของความว่างเปล่า” 2ฉะนัน้จึงเป็นไปไมไ่ด้ที่จะเพิ่มเติมสว่นเสริมลงไปในงานท่ีสมบรูณ์ในตวั เมื่อนกึย้อนกลบั

ไปยงัฉากฆาตกรรมของเบนนี่การด ารงอยู่ของกล้องวิดีโอยอ่มชีน้ าถึงความขาดของกล้องฟิล์ม เหตผุลใดฮาเนอ

เคอะจึงถ่ายภาพซ า้ซ้อนที่ดยูุ่งยากระหว่างกล้องฟิล์มและกล้องวิดีโอ เพราะไม่มีความจ าเป็นใดที่จะใช้กล้อง

วิดีโอเสริมเข้ามาหากเพียงเพื่อต้องการบนัทึกภาพเพิ่มเติม ปัญหาทางกายภาพประการหนึ่งของกล้องคือไม่

สามารถบนัทึกภาพได้รอบด้าน 360 องศาด้วยตวัเองในเวลาเดียวกัน ข้อจ ากดัดงักล่าวท าให้กล้องอาจพลาด

เหตกุารณ์บางอย่างได้ในขณะบนัทึกภาพจากด้านเดียว จึงอาจไม่ใช่เร่ืองแปลกหากฮาเนอเคอะจะใช้กล้องสอง

ตวัในเวลาเดียวกนั ทวา่ดเูหมือนวา่กล้องฟิล์มใน Benny’s Video จะไมไ่ด้ท างานโดยปราศจากแผนการ ต าแหน่ง

การจัดวางของกล้องแสดงถึงการคิดวางแผนล่วงหน้าเป็นอย่างดี หากต้องการบนัทึกภาพเหตุการณ์ผู้ก ากับ

สามารถก าหนดต าแหน่งของกล้องฟิล์มให้อยูใ่นจุดที่มีองศารับภาพครอบคลมุเหตกุารณ์ได้โดยง่าย ทว่าฮาเนอ

เคอะกลบัท าในสิ่งตรงกนัข้ามโดยให้กล้องฟิล์มหันหลงัให้กบัเหตุการณ์ การย้ายต าแหน่งของกล้องฟิล์มไปมา

ระหว่างด้านหน้าและด้านหลงัดงัที่กล่าวในข้างต้นแสดงให้เห็นถึงความจงใจให้กล้องฟิล์มพลาดโอกาสเป็น

พยานความรุนแรงในฉากนีโ้ดยตรง ฮาเนอเคอะใช้การเปลีย่นมมุมองโดยถ่ายภาพจากจอโทรทศัน์เพื่อเลีย่งฉาก

ฆาตกรรม ในท านองเดียวกบัที่เกิดขึน้ในฉากเปิดเร่ืองซึ่งเป็นภาพจากกล้องวิดีโอของเบนนี่ท่ีบนัทกึภาพการฆ่า

หมใูนฟาร์มญาติของเขา ฮาเนอเคอะใช้ฟุตเทจจากกล้องวิดีโอแทนการถ่ายภาพด้วยกล้องฟิล์มในฉากฆ่าหมู 

กล้องฟิล์มจึงประสบความล้มเหลวในการเผยให้เห็นความเป็นจริงและไม่เคยเผชิญหน้าโดยตรงกบัฉากความ

รุนแรงทัง้สองฉาก การจงใจสร้างความบกพร่องท าให้สถานะของสว่นเสริมอยา่งกล้องวิดีโอเดน่ชดัขึน้ โดยเฉพาะ

การถ่ายภาพ Mise-en-abyme ในฉากภายในห้องนอนของเบนนี่ กล้องวิดีโอท าหน้าที่เป็นเสมือนตวักรองความ

รุนแรงของภาพและเหตกุารณ์ จึงสามารถกลา่วได้อีกนยัหนึง่วา่ กล้องฟิล์มหลกีหนีการเผชิญหน้าความรุนแรงได้

ทนัทว่งทีแตไ่มท่นัการณ์ที่จะเผยความจริง กล้องฟิล์มท าให้ภาพที่ขาดหายไปปรากฏขึน้อีกครัง้โดยถ่ายภาพผา่น

จอโทรทศัน์ที่เช่ือมต่อกบักล้องวิดีโอ กอปรกบัอาศยัความสามารถของกล้อง (ทัง้ฟิล์มและวิดีโอ) ที่ไม่ใช่แค่การ

บนัทึกภาพความเป็นจริง แต่เป็นการแปลงความเป็นจริงไปสูเ่ร่ืองแตง่ หากกล้องในเร่ืองนีท้ าหน้าที่เป็นหน้าตา่ง

ให้แก่ผู้ชม ผู้ชมก็อยูใ่นสถานะเดียวกบัเบนนี่ท่ีรับรู้โลกภายนอกผา่นกล้องวิดีโอแทนการชะเง้อหน้าออกไปดนูอก

หน้าตา่งจริงๆ (เบนนี่ปิดกัน้การรับรู้โลกภายนอกผา่นการรับรู้ด้วยสายตา แตม่องผา่นจอโทรทศัน์ซึง่ท าหน้าที่เชิง

สญัลกัษณ์แทนหน้าต่างสูโ่ลกภายนอก) ซ า้ร้ายผู้ชมน่าจะมีอาการหนกักว่าเบนนี่เพราะผู้ชมต้องดูภาพความ

รุนแรงผ่านตวักรองถึงสองชัน้ในการถ่ายภาพ Mise-en-abyme ที่ท าให้เร่ืองแต่งสะท้อนกนัเอง อาการหนกัหนา

ของผู้ชมและเบนน่ีอาจชวนให้เราตัง้ข้อสรุปแบบ Fastfood ที่เบนนี่ช่ืนชอบว่าเบนนี่และผู้ชมถกูตดัขาดออกจาก

                                                 
2 Jacques Derrida, Of Grammatology, Baltimore & London: John Hopkins University Press, 1976, pp. 144-5. เพิ่มเตมิโดยผู้ เขียน 
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โลกแห่งความเป็นจริง3 เพราะภาพที่เห็นเป็นภาพที่ถกูแปลงแล้ว (และถกูแปลงซ า้ซ้อนอีกทีหนึ่ง) อย่างน้อยใน

เร่ืองระยะห่างระหว่างตวับุคคล (เบนนี่และผู้ชม) กับเหตุการณ์ที่ปรากฏก็เป็นภาพลวงตา ผู้ชมไม่ได้เข้าใกล้

เหตกุารณ์ดงัที่ตาเห็นหรือแม้แต่เบนนี่เองก็ไม่ได้เข้าใกล้พืน้ท่ีภายนอกดงัที่ภาพในจอโทรทศัน์ปรากฏ ระยะทาง

ถกูบิดเบือนด้วยภาพ วิดีโอท าให้เราเผลอไผลปลอ่ยตวัเข้าใกล้เหตกุารณ์ในจินตภาพทัง้ๆ ที่เป็นเพียงแค่เทคนิค

ยน่ระยะภาพ (Foreshortening) เทา่นัน้ และยงัลวงตาให้ล้วงเอาวาทกรรมเก่าเก็บขึน้มาใหมว่า่ ภาพท่ีเราเห็นเป็น

เพียงภาพลวงตาของภาพสองมิติในรูปแบบสามมิติเทา่นัน้ ฉะนัน้หากมีใครตัง้ข้อสรุปวา่เบนนี่ (และผู้ชม) ถกูตดั

ขาดออกจากโลกแหง่ความเป็นจริงก็คงไมแ่ปลกนกั ทวา่เราแนใ่จได้อยา่งไรวา่สิ่งที่เรามองเห็นด้วยตาของเราเอง

เป็นความจริงมากกว่าภาพในวิดีโอ เราจะแน่ใจได้อย่างไรว่าความเป็นจริงที่เราเช่ือนัน้ด ารงอยู่ (to ex-ist) หรือ

เป็นเพียงแคก่ารยืนยนั (to in-sist) ให้อยูใ่นโลกแหง่สญัลกัษณ์ 

ในการท าหน้าที่เป็นส่วนเสริมแสดงถึงความจ าเป็นของกล้องวิดีโอที่ขาดไม่ได้ส าหรับกล้อง

ฟิล์มใน Benny’s Video ทว่าการท างานของส่วนเสริมอย่างกล้องวิดีโอยังคงความอนัตรายต่อกล้องฟิล์มด้วย

เช่นกัน แดร์ริดาชีใ้ห้เห็นถึงอนัตรายของส่วนเสริมดังที่เขาอ่านค าสารภาพของรุสโซ (Jean Jacques Rousseau) 

เก่ียวกบัการบ าบดัความใคร่ของรุสโซเองว่าในบางครัง้เขารู้สกึวา่สามารถเข้าใกล้นางอนัเป็นท่ีรัก เมื่อเขาบ าบดั

ความเสนห่าด้วยมือของเขาและคิดถึงนางไปพร้อมกนัมากกวา่การได้ร่วมเพศกบันางจริง4 รุสโซตัง้ข้อสรุปวา่การ

ช่วยตวัเองทางกามารมณ์เป็นสว่นเสริมของการร่วมเพศที่เป็นเร่ืองธรรมชาติ ในกรณีดงักลา่วแสดงให้เห็นวา่สว่น

เสริมเป็นตวัอนัตรายและควรเก็บไว้ที่ขอบเขตของการตระหนกัรู้ของเราเพราะเมื่อเราเผลอไปกบัความส าราญ

ของการบ าบดัความใคร่ด้วยมือมนัจะเข้ามาแทนที่การร่วมเพศเสยีเอง เช่นเดียวกบัการช่วยอดุช่องโหวข่องกล้อง

ฟิล์มด้วยกล้องวิดีโอ เหตุการณ์ดังกล่าวแสดงถึงการตระหนักรู้ถึงความสามารถพิเศษของกล้องวิดีโอ เมื่อ

ย้อนกลบัไปดปูระวตัิศาสตร์ มนษุย์มกัมีความหวัน่วิตกตอ่สิง่ใหมเ่สมอ โดยเฉพาะสิง่ที่ตนยงัไมส่ามารถเข้าใจถึง

ความสามารถอนัแท้จริง แฟนตาซีของความหวัน่วิตกเหลา่นีป้รากฏอยู่บ่อยครัง้ในรูปแบบของงานศิลปะ อาทิ  

ภาพยนตร์แนววิทยาศาสตร์ที่มกัแสดงอาการกลวัเทคโนโลยีของมนุษย์ผู้สร้างเคร่ืองจักรเหล่านัน้ อาการของ 

Benny’s Video อาจเป็นความกงัวลต่อการรุกล า้พืน้ท่ีของกล้องวิดีโอที่ก าลงัเข้ามาแทนท่ีกล้องฟิล์ม การเลือกใช้

ภาพจากกล้องวิดีโอหรือการถ่ายภาพซ้อนมมุมองของกล้องฟิล์มแสดงให้เห็นว่าฮาเนอเคอะเองก าลงัทดสอบ

ความสามารถพิเศษบางประการของกล้องวิดีโอ ซึง่แนน่อนวา่การเลอืกใช้กล้องวิดีโอของเขาไมไ่ด้มาจากเหตผุล

เร่ืองความงามดังที่กล่าวไว้ข้างต้น ทว่าเป็นความสามารถอันเอกอุของกล้องวิดีโอ (รวมถึงกล้องดิจิทัลใน

                                                 
3 ในประเดน็นีข้อขอบคณุการตัง้ข้อสงัเกตในการสอบสารนิพนธ์ของมิตรพล เอกพสพุร ภาคประวตัศิาสตร์ศลิปะ คณะโบราณคดี มหาวิทยาลยั
ศลิปากรประจ าปี 2554 และ ดร. สายณัห์ แดงกลม เก่ียวกบัข้อถกเถียงถึงการถกูตดัขาดจากโลกแหง่ความเป็นจริงของเบนน่ีท่ีท าให้ต้องคดิถึง
ความซบัซ้อนของภาพลวงตาและความเป็นจริงเสียใหม่ 
4 Jean-Jacques Rousseau, The Confession, อ้างถึงใน Jacques Derrida, Of Grammatology, p. 151. 
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ปัจจุบนั) ที่อยู่เหนือกล้องฟิล์มอย่างการถ่ายทอด “สด” ภาพที่ถูกบนัทึกไว้บนเทป (หรือฮาร์ดดิสก์ในกรณีของ

กล้องดิจิทลั)5 ความนิยมในความสามารถของกล้องวิดีโอดเูหมือนสวนทางกบัข้อต าหนิของอาร์นไฮมโดยสิน้เชิง 

แดร์ริดากล่าวถึงความสามารถของเทคโนโลยีในการผลิตซ า้ช่วงเวลาที่ถูกบนัทึกภาพเพื่อการถ่ายทอดสดว่า 

“เป็นการน าส่ิงที่ปรากฏมีชีวิตให้กลบัสู่ที่เดิมของมนั” โดยเขากลา่วเสริมอีกว่าเป็น “ของส่ิงที่ตายไปแล้ว”6 การ

ผลิตซ า้จึงมีความหมายโยงถึงความตายเสมอ ภาพที่ถกูบนัทกึไว้ไม่เคยปรากฏเป็นปัจจุบนั มีแต่ความต่อเนื่อง

ของปัจจบุนั (Continuity of Nows) ที่เป็นอดีตเทา่นัน้ 

แนวคิดของแดร์ริดาสอดคล้องกับความคิดของเดอเลิซที่ชี ใ้ห้เห็นถึงปรากฏการณ์การ

เปลีย่นแปลงของภาพยนตร์ที่เกิดขึน้ภายหลงัสงครามโลกครัง้ที่สอง โดยแตเ่ดิมภาพยนตร์พยายามตอบสนองตอ่

ความต้องการผสัสะการเคลื่อนไหวของตวัละครหลกัและความต้องการรับรู้ของผู้ชม ภาพจึงมีการเปลี่ยนแปลง

โดยตดัตอ่ตามการเคลือ่นไหวของตวัละครเป็นหลกั ผู้ชมหลงสูค่วามไหลลืน่ของภาพลวงตาแหง่กระแสเวลา ทวา่

ภาพยนตร์ในยคุหลงักลบัมีแนวโน้มจะท าให้ผู้ชมหลดุออกจากภาพลวงตาเหลา่นัน้โดยเผยให้เห็นวา่ภาพปัจจบุนั

ที่เราเห็นอยา่งตอ่เนื่องเป็นเพียงการท าให้เป็นจริงในปัจจบุันของภาพอดีตเสมือนจริง (Virtual Past) และภาพช่วง

ขณะปัจจุบัน (Actual Present) ที่เกิดขึน้ต่อเนื่องเท่านัน้ หรือที่เดอเลิซเรียกว่า ภาพกาลเวลา ซึ่งเป็นภาพที่เด

อเลิซกล่าวว่ามันท าให้เห็นกระแสเวลาของภาพอย่างแท้จริง ฉาก Mise-en-abyme ระหว่างกล้องสองตัวใน 

Benny’s Video เผยให้เห็นถึงพลงัของภาพยนตร์ตามทศันะของแดร์ริดาและเดอเลิซได้อย่างชัดเจนด้วยกันสอง

กรณี ในกรณีแรกเกิดจากการที่กล้องฟิล์มถ่ายภาพกล้องวิดีโอที่เนิ่นนานของกล้องฟิล์ม กล้องฟิล์มปฏิเสธที่จะ

เคลือ่นตวัหรือเปลี่ยนมมุมองเพื่อตอบสนองความต้องการรับรู้ภาพของผู้ชม ผู้ชมจึงตื่นขึน้จากภวงัค์และเห็นถึง

การไหลของกระแสเวลาที่รวมตวักนัเป็นหนึง่ดงัภาพผลึก (Crystal-Image) จากกล้องฟิล์ม ในอีกกรณีหนึง่คือการ

แสดงให้เห็นถึงการรับรู้เชิงจกัขสุมัผสัของภาพกาลเวลาในรูปแบบท่ีบริสทุธ์ิท่ีสดุตามความคิดของเดอเลิซ การ

ถ่ายภาพ Mise-en-abyme ท าให้เห็นกระบวนการท าให้ภาพอดีตอยู่ในสภาวะเสมือนจริงราวกับเป็นภาพใน

ปัจจุบนัอนัเกิดขึน้จากการที่กล้องวิดีโอบนัทึกภาพเหตกุารณ์สดโดยผ่านมมุมองของกล้องฟิล์ม7 พลงัของภาพ

                                                 
5 กล้องฟิล์มไม่สามารถแสดงภาพสดท่ีก าลงับนัทกึลงบนเนกาทีฟของฟิล์มได้ เพ่ือให้ภาพบนแผ่นฟิล์มปรากฏจ าเป็นต้องใช้กระบวนการล้าง
ทางเคมีท่ีเกิดขึน้ในภายหลงัของการถ่ายท า แม้สามารถเหน็ภาพตามเวลาจริง (Real Time) ได้จากภาพท่ีอยู่หน้าช่องสอ่งของกล้องฟิล์ม 
(Viewfinder) แตภ่าพดงักลา่วเป็นภาพของแสงและวตัถตุามจริงที่อาจมีลกัษณะตา่งจากภาพถกูบนัทกึลงบนแผ่นฟิล์มเพราะมีปริมาณแสงและ
การใสฟิ่ลเตอร์เพ่ือปรับอณุหภมูิของสีท่ีมนษุย์ไม่สงัเกตเหน็ ตา่งจากกล้องวิดีโอและกล้องดจิิทลัท่ีแม้มีการจดัแสงและปรับอณุหภมูิสี ภาพ
แสดงสดท่ีปรากฏบนจอจะเป็นไปตามจริงท่ีถกูบนัทกึบนเทปหรือฮาร์ดดกิส์เพราะอาศยักระบวนการจกัรกลไฟฟ้าแทน 
6 Jacques Derrida & Bernard Steigler, Echographies of Television: Filmed Interviews, Cambridge: Polity, 2002, p. 131 
7 เหตท่ีุท าให้เกิดข้อแตกตา่งระหว่างการถ่ายภาพของกล้องวิดีโอและกล้องฟิล์มคือ การท่ีกล้องวิดีโอสามารถถ่ายทอดสดภาพเหตกุารณ์ได้ ท า
ให้เหน็ถึงการแปลงภาพอดีตให้เป็นปัจจบุนัอย่างแท้จริง ในขณะท่ีกล้องฟิล์มไม่สามารถถ่ายทอดสดได้ ภาพที่เกิดขึน้จะปรากฏหลงัผ่าน
กระบวนการทางแลบ็เคมีเทา่นัน้ เหมือนการดภูาพขา่วจากกล้องฟิล์มท่ีจะต้องดใูนโรงภาพยนตร์หลงัจากเหตกุารณ์ดงักลา่วผ่านไปเรียบร้อย
แล้ว ในขณะท่ีกล้องวิดีโอสามารถถ่ายให้เหน็ภาพเหตกุารณ์ดงักลา่วได้ทนัที ภาพจากกล้องฟิลม์จงึไมใ่ช่การเผยให้เหน็การเกิดภาพกาลเวลาใน
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กาลเวลาจึงเป็นการท าให้เราหลดุออกจากความเป็นจริงเสมือน (Virtual Reality) และเข้าใจถึงความเป็นจริงของ

ภาพเสมือน (Reality of Virtual) วา่ภาพท่ีปรากฏเป็นเพียงภาพเสมือนของปัจจบุนั8 

ภาพของสิ่งที่ตายไปแล้วกลับปรากฏมี ชีวิต (Living Present) อีกครั ง้ในรูปแบบของ

ภาพเสมือนจริงจึงเป็นเสมือนภาพหลอน เพราะไม่สามารถแยกตายตวัว่าเป็นหรือตาย อยู่หรือหาย อดีตหรือ

ปัจจุบนั แดร์ริดาจึงเรียกสภาวะก า้กึ่งนีว้่า “ภตูผี” (Spectral) โดยแท้ เพราะเป็นการน าสิ่งที่ไม่ปรากฏให้กลบัมา

ปรากฏอีกครัง้หนึ่ง9 ผีจึงเป็นสิ่งที่ทรงพลงัเนื่องจากรูปทรงที่ไม่สามารถระบไุด้ว่ามีตวัตนหรือไม่ ดงันัน้ลกัษณะ

ก า้กึ่งตดัสนิไมไ่ด้ของผีจึงท าให้ภววิทยาของตวัมนัเองอยูเ่หนือคูแ่ย้งเชิงโครงสร้างระหวา่งเป็นหรือตาย ความจริง

หรือความเสมือนจริง แดร์ริดาก าลงัแนะมมุมองให้เราหลดุออกจากการมองหาความแตกตา่งอย่างตายตวัที่ทกุ

สิง่สามารถแยกแยะได้ ภตูผีจึงไมไ่ด้ท าให้เราเห็นสิง่ที่แตกตา่งแตเ่ป็นสิง่ที่แตกฏา่ง/สิง่ที่หลากเลือ่น (Différance) 

ไปจากปัจจบุนั หากการถ่ายภาพปกติคือการถ่ายผี การถ่ายทอดสดก็ประหนึง่การปลกุผีที่มีเนือ้หนงัมงัสาให้ลกุ

ขึน้ ดงัที่เราเห็นบ่อยครัง้ในภาพยนตร์วิทยาศาสตร์ที่ซอมบีไ้ลก่ดักินคนไปทัว่เมือง อย่างไรก็ตามความเฮีย้นของ

การถ่ายทอดสดจากกล้องวิดีโอในภาพยนตร์ของฮาเนอเคอะไมใ่ช่ซอมบีท้ี่มาท าร้ายมนษุย์ แตเ่ป็นซอมบีท้ี่มากดั

กินผีกนัเอง และดเูหมือนวา่ความสามารถพิเศษของกล้องวิดีโอนีก้ าลงัเข้ามากดักินกล้องฟิล์มเสยีเอง 

เป็นไปได้อย่างไรที่กล้องวิดีโอในฐานะส่วนเสริมที่ช่วยเติมเต็มกล้องฟิล์มจะเข้ามาท าร้าย

กล้องฟิล์มในเวลาเดียวกนั หรือเป็นไปได้อย่างไรที่บางสิ่งที่มีสรรพคุณเยียวยาอาการไข้ของเราจะกลบัเข้ามา

บอ่นท าลายเราในขณะท่ีฤทธ์ิของมนัก าลงัรักษาเราอยู่ แดร์ริดาตัง้ข้อสงัเกตท่ีน่าสนใจนีจ้ากการวิเคราะห์ต ารา

ของอภิปราชญ์เพลโตที่พรรณนาถึง Pharmakon10 ศพัท์กรีกพิสดารค าหนึ่งซึ่งมีขอบเขตของความหมายที่กว้าง

อยา่งประหลาดเพราะหมายถึงยาดีและยาพิษในเวลาเดียวกนั จะเป็นไปได้อยา่งไรท่ีค าหนึง่ค าจะมคีวามหมายที่

ตรงข้ามอยา่งสดุขัว้ในตวัเอง การแปล Pharmakon จึงเหมือนเป็นไปไมไ่ด้เพราะจะหาศพัท์ใดที่กินความทัง้ดีและ

ร้ายในตวัของมนัเอง ความก ากวมของการให้ความหมายแก่ Pharmakon ท้าทายเอกสิทธ์ิของขัว้อ านาจเก่าแก่

ระหว่างการสร้างความหมายกบัการตีความ เพราะเท่ากบัว่าไม่ใช่การตีความที่สร้างความหมายให้แก่ค าใดค า

หนึง่ แตต่รงกนัข้ามเป็นการสร้างความหมายที่มาก่อนการเลอืกตีความ แดร์ริดาแสดงให้เห็นวา่ “ไม่มีเอกสิทธ์ิอนั

                                                 
รูปแบบท่ีบริสทุธ์ิท่ีสดุอย่างท่ีกล้องวิดีโอสามารถท าได้ ความน่าสนใจจงึอยู่ท่ีการถ่ายภาพกระบวนการเกิดภาพกาลเวลาในชอ็ตดงั 
กลา่ว 
8 ชีเช็คให้ความเหน็เก่ียวกบัภาพกาลเวลาของเดอเลซิว่ามีคณุคา่ในแง่ทีแ่สดงให้เหน็ถงึความเป็นจริงของภาพเสมือนจริง ไมใ่ช่ความพยายาม
ลอกเลียนแบบความเป็นจริง ความคดิเช่นนีด้นู่าสงัเวชมากกวา่ ดเูพิ่มเตมิใน Zizek, Body without Organ, p. 3. 
9 ไม่ใชแ่คอ่ดีตท่ีมองไม่เหน็เทา่นัน้ท่ีถกูท าให้กลบัมาให้เหน็อีกครัง้ แตย่งัรวมไปถึงอนาคตอีกด้วยเพราะการเหน็อนาคตคือการมองสิง่ที่มองไม่
เหน็ การมองเหน็อนาคตซึง่เป็นเร่ืองคาดเดาไม่ได้จ าต้องไปไกลกว่าคูต่รงข้ามท่ีกลา่วไว้ข้างต้น เราจ าเป็นต้องเหน็ความแตกตา่งท่ีตา่งออกไปว่า
คือการมองแบบหลากเลื่อน (หรือการมองแบบแตกฏ่าง) 
10 Plato, Phaedrus อ้างถึงใน Jacques Derrida, Dissemination, Chicago: University of Chicago Press, 1981. 
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สมับูรณ์ที่ท าใหค้วบคมุระบบตวับทของ [Pharmakon] ไดโ้ดยเสร็จสรรพ”11 นัน่เป็นเพราะ Pharmakon ไมใ่ช่สิ่งที่

ท าให้ความแตกตา่งเดน่ชดัขึน้ แตเ่ป็นการท างานตรงกนัข้ามกนัเพื่อแสดงให้เห็นวา่ความแตกตา่งที่เห็นไมไ่ด้คง

สภาพชัว่นิรันดร์ Pharmakon จึงไมไ่ด้แนะให้เราคิดตา่งแตต้่องคิดหลาก ท าให้ความเป็นไปได้กลายเป็นอนนัต์ ใน

กรณีของวิดีโอเช่นกนัเมื่อใช้กล้องฟิล์มเป็นสว่นหลกัและกล้องวิดีโอเป็นสว่นเสริมในการถ่ายภาพยนตร์ เราแนใ่จ

ได้อยา่งไรวา่กล้องฟิล์มมีเอกสทิธ์ิเหนือกล้องวิดีโอ การใช้กล้องวิดีโอจึงเป็นทัง้สว่นเสริมและสว่นอนัตรายส าหรับ

กล้องฟิล์ม มนัจึงเข้ามาท้าทายเอกสิทธ์ิของกล้องฟิล์มเสียก่อนเร่ิมใช้งาน ในแง่ของสว่นเสริมกล้องวิดีโอก าลงั

เยียวยาสิ่งที่กล้องฟิล์มไม่สามารถท าได้ กล้องฟิล์มประสบความล้มเหลวในการเผยให้เห็นความเป็นจริงและ

ความรุนแรงที่ซ่อนอยู่ด้านหลงั หากมองในแง่ดีกล้องวิดีโอที่ถ่ายภาพแทนกล้องฟิล์มท าหน้าที่เป็นตวักรองความ

รุนแรงดังที่วิเคราะห์ไว้ข้างต้น กล้องวิดีโอจึงเป็นยาดีส าหรับกล้องฟิล์ม ทว่าการเผชิญหน้ากับความรุนแรง

โดยตรงแทนกล้องฟิล์มย่อมเป็นกล้องวิดีโอเองที่เผยให้เห็นความรุนแรงและความเป็นจริง (ผ่านจอโทรทศัน์) ดู

เหมือนวา่กล้องวิดีโอจะกลายเป็นพิษร้ายส าหรับกล้องฟิล์มเช่นกนั เมื่อภาพจริงเสมือน (Simulacrum) จากกล้อง

วิดีโอก าลงัเข้าแทนที่ภาพของกล้องฟิล์มอย่างแนบเนียน มีความเป็นไปได้ว่าฮาเนอเคอะในขณะถ่ายเร่ือง 

Benny’s Video ในปี 1992 ซึ่งเร่ิมมีการน าวิดีโอมาประกอบการถ่ายท าภาพยนตร์มากขึน้ เขาอาจก าลงัตระหนกั

ถึงอนัตรายของกล้องวิดีโอ การยอมรับหรือเห็นภาพของกล้องวิดีโอโดยไมต่ัง้ค าถามดเูหมือนเป็นความรุนแรงเชิง

สญัลกัษณ์ที่มองไม่เห็นเพราะเมื่อรู้ตวัเราก็ยอมศิโรราบตอ่ภาพจริงเสมือนของกล้องวิดีโอเสียแล้ว วิดีโอจึงเป็น

เสมือนไวรัสที่ก าลงัเข้ามากดักินและแทนที่กล้องฟิล์ม12 

 

                                                 
11 Ibid., p. 96. 
12 เป็นเร่ืองน่าสนใจว่าในปัจจบุนักล้องวิดีโอแบบเทปและแบบดจิิทลัตา่งก าลงัเข้ามาแทนท่ีการใช้กล้องฟิล์ม กอปรด้วยเทคโนโลยีท่ีพฒันาขึน้
เร่ือยๆ ท าให้ประหยดัต้นทนุมากขึน้ในขณะท่ีคณุภาพกลบัใกล้เคียงกบัการถ่ายด้วยฟิล์ม อีกทัง้ยงัท าให้การสร้างภาพยนตร์ตกไปอยู่ในมือ
สมคัรเลน่มากขึน้ เอกสทิธ์ิของนกัสร้างภาพยนตร์รุ่นเก่าถกูท้าทายด้วยมือใหม่แกะกลอ่ง การท าภาพยนตร์ในขนบเกิดความสัน่คลอนเป็น
เพราะว่าวิดีโอก าลงัเข้ามากดักินโครงสร้างเดมิของการถ่ายภาพยนตร์ท่ีเคยถ่ายด้วยฟิล์ม การแทนท่ีภาพจากกล้องฟิล์มด้วยภาพจากกล้อง
วิดีโอบ่อยครัง้ท าให้เหน็ถึงอาการท่ีก าลงัเกิดขึน้ 
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รูปที่ 11 René Magritte, La Reproduction Interdite (1937). 

ขณะที่เบนนี่ก าลังคุยโทรศัพท์ เขาช าเลืองเห็นภาพ La Reproduction interdite (1937) ที่

ก าแพงห้อง ภาพแนะให้เห็นวา่อนัตรายที่แท้จริงไมใ่ช่ความสามารถในการผลติซ า้ของกล้องวิดีโอท่ีสร้างภาพจริง

เสมือนอย่างที่เกิดขึน้ในกระจกเงา แต่เป็นความเป็นจริงเสมือนของมนัที่ท าให้เราหลงราวกบัว่ามนัเป็นจริง ดงั

กระจกเงาที่ไมไ่ด้สะท้อนภาพอีกตอ่ไปแต่ก าลงักระท าสิง่อนัตรายคือแทนท่ีความเป็นจริงด้วยตวัมนัเอง เบนนี่จึง

ไมไ่ด้ถกูตดัขาดออกจากโลกแหง่ความเป็นจริงดงัการตัง้ข้อสรุปแบบ Fastfood แตเ่บนนี่ก าลงัอยูใ่นโลกแหง่ความ

เป็นจริงโดยแท้ ทวา่เป็นโลกที่ถกูแทนตวัมนัเองด้วยภาพจริงเสมือน 

กลลวงของฉลองพระองค์ชุดใหม่ (The Emperor’s New Clothes) 

ภายหลังจากสังหารเด็กหญิงเบนนี่ท าความสะอาดผ้าปูที่นอนของเขาที่เปื้อนเลือดของ

เด็กหญิงภายในห้องน า้อยา่งใจเย็น เบนน่ีใช้แปรงขดัรอยเปือ้นเลอืดในอา่งอาบน า้ เลอืดที่ไหลลงไปในทอ่ระบาย

น า้มีลกัษณะใกล้เคียงกบัฉากที่นอร์แมนท าความสะอาดรอยเลือดในห้องน า้หลงัจากเขาสงัหารพยาบาลสาวแม

เร่ียนโดยจิตไร้ส านึกของเขาในภาพยนตร์ Psycho ของฮิทช์ค็อค ความต่างระหว่างนอร์แมนและเบนนี่อยู่ที่การ

รับรู้ถึงจิตไร้ส านึกของทัง้สอง นอร์แมนกลายเป็นฆาตกรโดยที่เขาไมรู้่ตวั เขาเก็บกดจิตไร้ส านกึของเขาที่ต้องการ

ตอบสนองตอ่ปรารถนาของมารดา (Desire of the mother) ปัญหาที่นอร์แมนไมส่ามารถแก้ได้จึงเก่ียวข้องกบักฎ

ซึง่น าไปสูค่ าถามเก่ียวกบัตวัตนและเพศสภาพของเขา ในขณะที่เบนนี่ลงมือสงัหารเด็กหญิงขณะเขาที่มีสติ ทว่า

เบนนี่ไม่แสดงอาการตื่นตระหนกหรือสงสัยเก่ียวกับตัวตนของตนเองแต่อย่างใดเป็นเพราะว่าเบนนี่ขาด

รูปสญัญะที่จะสร้างความรู้สึก(ผิด)ให้กับตวัเขาเอง เฮดิเกอร์ (Vinzenz Hediger) ตัง้ข้อสรุปเชิงญาณวิทยาถึง

สาเหตขุองการที่เบนนี่เฉยชากบัเหตกุารณ์ดงักลา่วราวกบัผีดิบว่าเป็นเพราะติดเชือ้ไวรัสจากวิดีโอ13 ในแง่หนึ่ง

ข้อสรุปของเฮดิเกอร์ตอบสนองต่อการวิจารณ์สงัคมของฮาเนอเคอะที่มีแนวโน้มจะใกล้ชิดกบัโลกแหง่ความเป็น

จริงเสมือนมากขึน้และการแทนที่ของสื่อใหม่ ในอีกแง่หนึ่งข้อสรุปของเขายงัชวนให้ตัง้ค าถามเก่ียวกบัภววิทยา

ของทัง้กล้องฟิล์มและตวัละครในภาพยนตร์ด้วยในเวลาเดียวกนัว่าด้วยการด ารงอยู่ระหว่างโลกแห่งความเป็น

จริง (บนแผ่นฟิล์ม) และโลกแห่งความเป็นจริงเสมือน (บนเทปวิดีโอ) อาการของเบนนี่ท่ีติดอยู่ในโลกแห่งความ

เป็นจริงเสมือนที่เข้ามาแทนที่โลกแห่งความเป็นจริงจึงต่างจากนอร์แมนโดยสิน้เชิง เพราะแม้นอร์แมนสงัหาร

เหยื่อโดยที่เขาไม่รู้ตัวแต่เขาแสดงความรู้สึก(ผิด)ได้ผ่านจิตไร้ส านึกของเขาซึ่งลาก็องเรียกว่าสภาวะเก็บกด 

                                                 
13 Vinzenz Hediger, “Infectious Image: Haneke, Cameron, Egoyan and the Deul Epistemologies of Video and Film”, in A Companion to 
Michael Haneke, ed. Roy Grundmann, Blackwell: A John Wiley & Sons, 2010, pp. 91-112, p. 101. 
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(Repression) ทว่าเบนนี่กลบักระท าโดยรู้ตวัแต่ไม่สามารถเข้าใจจิตไร้ส านึกของตนเอง  ลาก็องจึงเรียกอาการ

เช่นนีว้า่สภาวะปิดกัน้ (Foreclosure) 

การปิดกัน้เกิดขึน้จากการแยกไม่ออกระหว่างจินตภาพและสญัลกัษณ์ก่อให้เกิดการแยกไม่

ออกระหวา่งภาพลวงตาและความเป็นจริง การปิดกัน้จึงไมใ่ช่การไม่รู้ถึงโลกภายนอกแตเ่ป็นการปิดกัน้จากนาม

ของบิดา เช่นเดียวกบัในกรณีของเบนนี่ที่ไม่ได้ปิดกัน้ตวัเองออกจากโลกภายนอก เขายงัสามารถติดต่อสื่อสาร

พดูคยุกบัโลกภายนอกและยงัสามารถด ารงชีวิตอยูไ่ด้โดยที่ไมม่ีใครสงัเกตเห็นถึงความผิดปกติในตวัเขาเอง สิง่ที่

เบนน่ีไม่รู้คือโลกในกล้องวิดีโอตา่งจากโลกภายนอกหรือโลกแหง่ความเป็นจริงอย่างไร นี่คือเหตผุลที่เบนน่ีไม่ได้

แยกตวัออกจากโลกภายนอก แตเ่ป็นการแทนที่โลกแหง่ความเป็นจริงด้วยโลกแหง่ความเป็นจริงเสมือน สิง่ที่เบน

นี่ขาดโดยแท้จึงเป็นความหมายของฟาลสัหรือรูปสญัญะขององคชาต เพราะหากการท าความเข้าใจเกิดขึน้

ภายใต้ระบบสญัลกัษณ์ซึง่เป็นผลผลติจากรูปอปุมาของบิดา ซึง่เป็นรูปสญัญะหลกัที่ก่อให้เกิดจดุบรรจบระหวา่ง

รูปสัญญะและความหมายสญัญะที่ไหลเลื่อนตลอดเวลา ความหมายจึงหนีไม่พ้นเร่ืองเพศดังที่ฟรอยด์ตัง้

ข้อสงัเกตไว้ อนัท่ีจริงไมใ่ช่เพราะความหมายต้องเก่ียวข้องกบัเพศเทา่นัน้ แตเ่ป็นเพราะทกุความหมายมีเร่ืองเพศ

มาเก่ียวข้องด้วยเสมอ ดงันัน้ภายใต้สงัคมที่มีฟาลสัเป็นศูนย์กลาง บุคคลไม่สามารถหนีเร่ืองเก่ียวกับเพศได้ 

อาการประสาทของนอร์แมนเกิดขึน้จากนามของบิดาไม่มีอ านาจมากพอที่จะน าเขาออกจากปรารถนาของ

มารดา นอร์แมนจึงเกิดความสบัสนระหว่างภาพลวงตาและความเป็นจริง ทว่าอาการทางจิต (Psychosis) ของ

เบนนี่ท าให้เขาไม่ตัง้ค าถามเช่นเดียวกบันอร์แมนเพราะรูปสญัญะที่เข้าก่อกวนให้เกิดค าถามอย่างนามของบิดา

ไม่ได้ด ารงอยู่ในตวัเขาตัง้แตต้่น เป็นให้เหตใุห้เบนนี่ขาดแฟนตาซีที่ช่วยให้เขารู้ถึงความปรารถนาของตวัเขาเอง

ด้วยเช่นกนั14 เบนนี่จึงไมส่ามารถแสดงความรู้สกึของตวัเองได้ 

หากฟาลสัมีความส าคญัตอ่การควบคมุแรงขบัทางเพศเพื่อกดเก็บและยบัยัง้ความปรารถนา

ร่วมประเวณีในวงศ์เดียวกนั เมื่อปราศจากความหมายของฟาลสัเบนนี่จึงไม่มีปัญหาเก่ียวกบัเร่ืองเพศของตน 

แทบรู้สกึได้ทนัทีว่าเบนนี่ไร้อารมณ์ทางเพศกบัเด็กหญิงในฉากที่เขาเอือ้มมือไปดึงชายกระโปรงลงเพียงเพื่อปิด

อวยัวะเพศของเธอเท่านัน้ การไม่แสดงอารมณ์ทางเพศนัน้ย่อมไม่ได้หมายความว่าเบนนี่ไร้ความต้องการทาง

เพศ เพียงแตเ่พศวิถีของเบนนี่ไมได้ถกูก าหนดโดยระบบสญัลกัษณ์ของชายหญิงและในเวลาเดียวกนัก็ไมใ่ช่โฮโม

เซ็กส์ชวล เราจะอธิบายสภาวะของเบนนี่ได้อย่างไรและมีความเช่ืองโยงระหว่างโลกแห่งความเป็นจริงเสมือน

                                                 
14 ค าถามเก่ียวกบัความปรารถนาคือเราสามารถรู้ได้อย่างไรว่าเราปรารถนาสิง่ใดตัง้แตต้่น ในฐานะท่ีปรารถนาเป็นวาทกรรมของคนอ่ืน เป็น
ความปรารถนาของคนอ่ืน แฟนตาซีจงึเป็นสิง่ที่ช่วยท าให้อตับคุคลสามารถเรียนรู้ท่ีจะปรารถนา ทว่าเม่ือขาดนามของบิดาท่ีท าให้อตับคุคลรู้จกั
กบัคนอ่ืนโดยสิน้เชิงอย่าง Big Other เขาจงึไม่สามารถรับรู้ถึงปรารถนาของตนเองด้วยเช่นกนั 
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อย่างไร ค าตอบของลาก็องอยู่ที่ประโยคอนัลือลัน่ว่า “ไม่มีส่ิงที่เรียกว่าความสมัพนัธ์ทางเพศ”15 สิ่งที่ก่อให้เกิด

ความเข้าใจผิดอยา่งมากคือการตีความวา่ไมม่ีความสมัพนัธ์ทางเพศ ในจดุนีล้าก็องไม่ได้หมายถึงความสมัพนัธ์

ทางเพศวิถีโดยตรงแต่กล่าวถึงความสมัพันธ์ระหว่างเพศสภาพที่ไม่ได้ด ารงอยู่จริง ลาก็องก าลงัพูดถึงความ

เป็นไปไมไ่ด้ของคูส่มัพนัธ์ทางเพศที่สมบรูณ์ระหวา่งคนสองคน ในฉากที่เบนนี่ก าลงัลงมือสงัหารเด็กหญิงมีความ

เป็นไปได้ในการตีความเชิงสญัลกัษณ์เช่นกนัว่า การบรรจุกระสนุและลัน่ไกใส่เด็กหญิงหลายครัง้ในขณะที่ทัง้คู่

อยู่นอกกรอบภาพคือการร่วมเพศกนัอย่างรุนแรงจนถึงขัน้อาจเป็นการข่มขืน การเสร็จสมอารมณ์หมายเกิดขึน้

ทัง้กบัเบนนี่ผู้ใช้กระบอกปืนแทนองคชาตและกบัเด็กหญิงที่ถึงจุดสดุยอดด้วยความตาย เพราะสิ่งที่เบนน่ีก าลงั

ท าคือเปลี่ยนเด็กหญิงให้กลายเป็นสิ่งที่เขาคิดว่าตวัของเขาเองปรารถนา (หญิงที่ดีที่สดุส าหรับเบนนี่คือหญิงที่

ตายแล้ว) และเปลี่ยนตวัเองให้กลายเป็นสิ่งที่เขาคิดว่าเด็กหญิงปรารถนา (ชายที่ดีที่สดุคือชายที่มีฟาลสั) ทว่า

ความปรารถนาของทัง้สองไม่เคยที่จะบรรจบหรือพบเจอกัน ไม่มีรูปสญัญะใดหรือแม้แต่ในนามของบิดาที่

สามารถรับรองความสมัพนัธ์ระหวา่งบคุคลได้ กลา่วคือ “ปัญหาใหญ่ระหว่างความสมัพนัธ์ระหว่างอตับคุคลชาย

และหญิงคือพวกเขาไม่ได้สานสมัพนัธ์กบัส่ิงที่คู่ของเขาก าลงัสานอยู่”16 ตวัอย่างของความสมัพนัธ์ในอดุมคติที่

ลาก็องยกขึน้มาคือความสมัพนัธ์ที่เป็นไปไม่ได้ระหว่างอศัวินและหญิงในราชส านกั เช่นกรณีของลนัซร็อทและ

กยุนีเวียร์ผู้ เป็นราชินีของกษัตริย์อาเธอร์ที่ทัง้คูไ่มส่ามารถเสพสมทางกายได้ หรือในกรณีของการบ าบดัความใคร่

ด้วยมือของรุสโซ หรือในความสมัพนัธ์ที่เป็นไปไม่ได้ระหว่างคารอลผู้ เสื่อมสมรรถภาพทางเพศและภรรยาสาว

ชาวฝร่ังเศสโดมินิคที่ทัง้คูส่ามารถดื่มด ่าเสพสมรสได้ในที่สดุ เมื่อโดมินิคมองคารอลผา่นกระจกหน้าตา่งในคกุที่

เขาและเธอไม่สามารถเข้าถึงกันได้ในภาพยนตร์เร่ือง White (1994) ของผู้ ก ากับเคียสลอฟสกี ้(Krzysztof 

Kieslowski) ด้วยเหตทุี่ผู้หญิงในทศันะของลาก็องคือผู้หญิงในอดุมคติที่เป็นไปไม่ได้และไมไ่ด้ด ารงอยูจ่ริง ดงันัน้

ส าหรับลาก็องผู้หญิงจึงเป็นสภาวะจริงที่เข้าถึงไมไ่ด้โดยตรงแตต้่องอาศยัจินตนาการผา่นแฟนตาซี  นี ่คือเหตผุล

ว่าท าไมถึงต้องอาศยัความสามารถของกล้องวิดีโอในการแปลงความเป็นจริงไปสูเ่ร่ืองแต่งเพื่อสร้างความเป็น

จริงเสมือนขึน้มาเพราะเบนนี่เองไม่สามารถแฟนตาซีถึงความปรารถนาของตวัเขาเองได้ วิดีโอจึง เข้ามาช่วย

ทดแทนสว่นท่ีเบนนี่ขาดไป เหตกุารณ์ความรุนแรงจึงต้องเกิดขึน้ผา่นกล้องวิดีโอ17 

                                                 
15 Lacan, Séminaire XX, p. 17. ความฉาวโฉ่อนัลือลัน่เกิดขึน้จากความเข้าใจผิด โดยเฉพาะเม่ือแปลเป็นภาษาองักฤษว่า “There is no such 
sexual relationship” ท่ีท าให้เข้าใจวา่ลาก็องหมายถึงความสมัพนัธ์ทางเพศ ทว่าความจริงแล้วลาก็องยืนยนัว่าการร่วมเพศทางกายภาพด ารง
อยู่จริง สิง่ลาก็องต้องการชีใ้ห้เหน็ชดัคือ “ระหว่างมนษุย์เพศชายและเพศหญิงไม่มีส่ิงทีเ่รียกว่าความสมัพนัธ์จากสญัชาตญาณ”เพราะวา่เร่ือง
ทางเพศเกิดขึน้จากใช้อวยัวเพศเป็นจดุสงัเกตในฐานะของรูปสญัญะเทา่นัน้ (Jacques Lacan, « L’instance de la lettre dans l’inconscient ou la 
raison depuis Freud », dans Écrits, pp. 493-528) ความสมัพนัธ์ทางเพศกบัเพศตรงข้ามจงึไมใ่ช่เร่ืองปกตแิตเ่ป็นการท าให้เป็นเร่ืองปกต ิ
16 Renata Salecl & Slavoj Zizek (eds.), Gaze and Voice as Love Objects, Durham: Duke University Press, 1996, p. 93. 
17 หากกลา่วให้ถึงท่ีสดุ อาจพดูได้ว่าภาพในกล้องวิดีโอเป็นเสมือนแฟนตาซีส าหรับเบนน่ี ภาพในกล้องวิดีโอแสดงให้เหน็ถึงความปรารถนาของ
เบนน่ีเพราะในขณะท่ีถ่ายภาพจากกล้องฟิล์มเบนน่ีเองก็ไร้สามารถที่จะแสดงความรู้สกึของเขาออกมา 
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ทวา่ผู้ชายอย่างเบนน่ีเองก็ตา่งจากชายอื่นโดยทัว่ไป ในเร่ืองสัน้ โรคแห่งความตายของดรูาส

เลา่เร่ืองเก่ียวกบัชายโฮโมผู้ ไม่รู้จกัรักและต้องการลองรักกบัหญิงที่ “เขา” ไม่รู้จกั18 หน้าที่ของ “เธอ” เป็นเหมือน

เงาในกระจกที่เขาสร้างขึน้มาจากภาพลกัษณ์ในอดุมคติเพื่อเรียนรู้ความปรารถนาของตนเองผ่านแฟนตาซีของ

เขา เขาหลงภาพในกระจกเพื่อเข้าสูป่มโอดิปุสและหลดุพ้นจากสภาวะปิดกัน้ไปสูก่ารเรียนรู้นามของบิดาโดย

ตามหาความหมายของฟาลสั (Φ) ในตวัเขาและเหตแุหง่ปรารถนา (a) ในตวัเธอที่เขาไมส่ามารถเข้าใจได้ เพราะ

เขาพบว่าท้ายที่สุด “ไม่มีส่ิงที่เรียกว่าผู้หญิง” (Il n’y a pas La femme)19 หรือ La คือไม่มีสิ่งที่สามารถก าหนด

ความเป็นสากลในหมูม่วลผู้หญิงภายใต้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ เขาไม่สามารถหารูปสญัญะแห่งความเป็นสากล

ในอิสตรีได้ เป็นเหตุให้เขาต้องเกิดใหม่ภายใต้ระบบสญัลกัษณ์เพื่อเรียนรู้ความส าราญแบบฟาลสั (Phallic 

Jouissance) ที่ท าให้เข้าใจความแตกตา่งระหว่างชายหญิง หาใช่การเรียนรู้ที่จะเป็นชาย เขาจึงอยู่ภายใต้กฎที่ว่า 

“ทัง้หมดอยู่ภายใต้การตอน” นี่คือประเด็นส าคญัของการรับรู้ระหว่างโลกแห่งความเป็นจริงและโลกแห่งความ

เป็นจริงเสมือน หากการรับรู้ความเป็นจริงอยูภ่ายใต้กฎของการตอนหรือพดูอีกนยัหนึง่คือภายใต้ความหมายของ

ฟาลสัอนัเกิดจากการรับนามของบิดามาแทนที่ปรารถนาของมารดา การไมรั่บรู้ความตา่งระหวา่งโลกทัง้สองของ

เบนนี่ท าให้เขาอยู่นอกเหนือการตอนหรือไม่ ลาก็องกลา่วถึงชายอีกประเภทก่อนหน้าประโยคส าคญัข้างต้นว่า 

“มีอย่างน้อยเพียงหน่ึงที่ไม่ได้อยู่ภายใต้การตอน”20 โดยเหตุที่เบนนี่ไม่ได้ผ่านกระบวนการตอนเชิงสญัลกัษณ์

เพราะเขาปิดกัน้นามของบิดาตัง้แต่ต้น เบนน่ีจึงเป็นบคุคลที่ขาดคนอื่นเชิงสญัลกัษณ์หรือ S(Ⱥ) เพราะหากการ

ท างานของฟาลสัคือการจ ากดัตนเองให้อยู่ภายใต้กฎของความสขุซึ่งท าให้เขาเข้าถึงความส าราญได้น้อยที่สดุ 

อตับคุคลจึงฝันถึงฉากปิตุฆาต เพราะตราบที่พ่อผู้ท าให้เขาอยู่ภายใต้กฎยงัด ารงอยู่เขาก็ไม่มีทางฝ่าฝืนกฎได้ 

ทว่าในกรณีของเบนนี่การขาดคนอื่นโดยสิน้เชิงอย่าง Big Other ตัง้แต่ต้นไม่ได้ท าให้เขาแยกตวัออกจากโลก

ภายนอกหรือสงัคมเชิงสญัลกัษณ์แต่อย่างใด แต่เบนนี่ขาด Big Other ที่ช่วยท าให้เขาแยกตวัออกจากเงาใน

กระจกและถอดแบบเชิงสญัลกัษณ์ เบนนี่จึงยงัคงความเป็นหนึง่เดียวกบัภาพลวงตาในกระจก อตัตาของเบนนี่

จึงเป็นผลผลติจากจินตภาพแทนท่ีสญัลกัษณ์หรือโลกแหง่ความเป็นจริงเสมือนแทนที่โลกแหง่ความเป็นจริง 

ค าถามส าคญัอยูท่ี่เบนน่ีสามารถด ารงอยูใ่นสงัคมภายใต้นามของบิดาได้อยา่งไร แม้วา่จะปิด

กัน้จากนามของบิดา แต่นัน่ไม่ได้หมายความว่าผู้มีอาการทางจิตจะตดัขาดจากความหมาย อนัที่จริงแล้วการ

งอกเงยของความหมายเกิดขึน้ในลักษณะของสิ่งที่มาจากสภาวะจริงหรือในรูปแบบของการหลอนของค า 

(Verbal Hallucination) ดังที่ลาก็องอธิบายเพิ่มเติมว่า “ส่ิงที่ไม่มาอยู่ภายใต้แสงของสัญลกัษณ์ย่อมกลบัมา

                                                 
18 มาร์เกอริต ดรูาส, โรคแห่งความตาย (La maladie de la mort) และอ่านเพิ่มเตมิบทวเิคราะห์ สายณัห์ แดงกลม,“กลิน่ดอกฮิลโิอโทรปและ
มะนาวซทิรัส”, ในเลม่เดียวกนั 
19 Lacan, Le séminaire XX, p. 68. 
20 อ่านค าอธิบายเก่ียวกบัเร่ืองความสมัพนัธ์ทางเพศ (Rapport Sexuel) ได้ใน Lacan, Le séminaire XX, pp. 53-4 และดตูารางการสร้างเพศ 
(Sexuation) ได้ในหน้า 73 
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ปรากฏอีกครั้งในสภาวะจริง”21 สิ่งที่ปรากฏจึงไม่ใช่อาการ (Symptômes) ซึง่เป็นสว่นหนึ่งของนามของบิดา ดงัที่

นกัวิชาการใช้วิธีการดงักล่าวอ่านอาการของสงัคม แต่เป็น Sinthomes22 หรือสิ่งที่เข้ามาแทนที่ Symtômes นี่คือ

เหตผุลส าคญัที่ศิลปินผู้มีอาการทางจิตอย่างจอยส์ (James Joyce) หรือดูราสสามารถสร้างผลงานศิลปะขึน้มา

โดยเป็นการสร้างสรรค์รูปแบบงานเขียนใหมท่ี่มาทดแทนหลกัการเขียนเดิมโดยรุกล า้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ด้วย

ความส าราญสว่นตวั ทวา่สิง่ส าคญัที่ศิลปินหรือผู้ประพนัธ์ขาดคือความสามารถในการท าความเข้าใจสิง่ที่ตนเอง

สร้างสรรค์ขึน้มา นี่คือสิ่งที่เบนนี่ก าลงัประสบอยู่เช่นกันเพราะพวกเขาขาดภาษาที่เป็นดงัจิตไร้ส านึกที่ช่วยให้

พวกเขาตัง้ค าถามหรือเข้าใจการกระท าของเขาได้ Sinthomes จึงเป็นสว่นเสริมที่อนัตรายในทศันะของแดร์ริดา 

หรือสิ่งที่ลาก็องเรียกคล้ายๆกนัว่า “สิ่งทดแทน” (Suppléance) ลาก็องอธิบายถึงการขาด Big Other ในการถอด

แบบวา่เพียงแค่การถอดแบบจากคนอื่นในจินตภาพก็เพียงพอที่จะทดแทนการขาดรูปสญัญะได้ Sinthome หรือ 

Saint Homme จึงไม่ได้หมายถึงแคน่กับญุผู้บริสทุธ์ิ แต่มีความหมายไปไกลกว่านัน้คือพิสทุธ์ิชนโดยแท้ท่ีไม่ได้อยู่

ภายใต้นามของตนเองตัง้แต่ต้นอย่างพระบตุรหรือพระบิดา Sinthomes จึงเป็นการรุกล า้กฎเดิมโดยกฎใหม่ดงัที่

เยซูได้มาเพื่อสร้างบญัญตัิใหมภ่ายใต้นามของพระองค์เองในพนัธสญัญาใหม่ 

หากสิง่ทดแทนเชิงสญัลกัษณ์ (Suppléance symbolique) ส าหรับจอยส์และดรูาสคืองานเขียน

ที่เข้ามาทดแทนรูปสญัญะท่ีถกูปิดกัน้ อะไรคือสิ่งทดแทนเชิงสญัลกัษณ์ส าหรับเบนน่ีที่ท าให้เขาสามารถด ารงอยู่

ในสงัคมโดยมีความสมัพนัธ์สมัพนัธ์กบัระเบียบเชิงสญัลกัษณ์น้อยที่สดุ ค าตอบก็คือกล้องวิดีโอของเบนนี่ แม้ว่า

เบนนี่จะไมแ่สดงอาการของเขาออกมาให้เห็น ทวา่สิง่ที่ปรากฏผา่นกล้องวิดีโอเช่นเดียวกบัตวัหนงัสอืที่อยูใ่นงาน

เขียนเป็นตวัชีใ้ห้เห็นถึงอาการทางจิตของเขา การด ารงอยู่ในโลกแห่งความจริงเสมือนที่เป็นผลผลิตจากกล้อง

วิดีโอท าให้เบนนี่สามารถอยูใ่นระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ได้ดงัในฉากฆาตกรรมที่ไมป่รากฏบนแผน่ฟิล์มโดยตรง แต่

เป็นการถ่ายซ้อนจากกล้องวิดีโอจนท าให้เราต้องตัง้ค าถามเก่ียวกบัความตายที่เกิดขึน้ในภาพยนตร์เสยีใหม ่เมื่อ

เด็กหญิงถามเบนนี่วา่เขาเคยเห็นความตายจริงไหมเบนนี่ตอบปฏิเสธ อีกทัง้ยงัพดูถึงการท าศพในภาพยนตร์ที่ใช้

ซอสมะเขือเทศเพื่อท าให้ดสูมจริง ค าปฏิเสธของเบนนี่ท าให้ต้องตัง้ค าถามเก่ียวกบัการเข้าใจความตายของเบนนี่

เพราะเขาเป็นพยานความตายถึงสองครัง้ ดงันัน้แนน่อนวา่เบนนี่สามารถเข้าใจถึงความตายทางกายภาพ แตส่ิ่ง

ที่เบนนี่ไม่เข้าใจและปฏิเสธคือความตายเชิงสญัลกัษณ์ แม้ว่าจะตายทางกายภาพแล้ว  ทว่าความตายเชิง

สญัลกัษณ์ไมจ่ าเป็นต้องเกิดขึน้พร้อมกนั อาจเกิดขึน้ก่อนหรือหลงัความตายทางกายภาพ หรือแม้แตไ่มเ่กิดขึน้ก็

ได้เพราะความตายเชิงสญัลกัษณ์เป็นค าประกาศเชิงปฏิบตัิ (Performative Statement) แม้ว่าเบนนี่จะกรอเทป

                                                 
21 Lacan, « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite »,dans Écrits, pp. 387-389. 
22 ลาก็องพดูถึง Sinthome ครัง้แรกในสมัมนาครัง้ที่ 23 ในปี 1975-6 โดยพฒันาแนวคดิตอ่จากหว่งบอร์โรเมียน (Borromean Knot) จากสมัมนา
ครัง้ที ่20 เพ่ือใช้อธิบายงานเขียนของจอยส์ (James Joyce) เขาพยายามเลน่การพ้องเสียงของค าระหว่าง Symptôme และ Sinthome ในขณะท่ี 
Symptômes เป็นเร่ืองของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ Sinthome กลบัเป็นเร่ืองท่ีอยู่เหนือจากระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ มนัจงึไม่ใชเ่ร่ืองท่ีสามารถอธิบาย
ได้จากอาการของภาษาท่ีปรากฏ แตอ่าจอธิบายได้จากสิง่ที่ไมป่รากฏในภาษาแทน 
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วิดีโอดคูวามตายหลายครัง้ ทว่าน่าแปลกที่ยงัไม่มีการประกาศถึงความตาย ความตายที่ไม่ได้เกิดขึน้จริงจึงเป็น

ความตายเชิงสญัลกัษณ์ที่ปรากฏในรูปแบบของภาพเสมือนจากกล้องวิดีโอ 

ฉากฆาตกรรมที่เกิดขึน้นอกกรอบภาพส่งผลที่ต่างออกไปกับผู้ ชม  แม้ไม่เห็นเหตุการณ์

ดังกล่าวแต่ผู้ ชมกลบัรู้สึกได้ถึงความรุนแรงที่มากกว่าตัวละครที่อยู่ในฉากอย่างเบนนี่ เหตุผลประการหนึ่ง

แนน่อนเป็นเพราะว่าผู้ชมไมไ่ด้ตดัขาดจากนามของบิดาภายใต้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ ผู้ชมเข้าใจถึงความหมาย

ของฟาลสัเป็นอย่างดี ท าให้ผู้ชมส านึกได้ว่าการฆาตกรรมเป็นเร่ืองที่ผิดในกฎของสงัคม เหตผุลอีกประการหนึ่ง

เป็นเพราะผู้ชมตอบสนองต่อสิ่งที่ตนเองมองไมเ่ห็นภายใต้ความจงใจของผู้ก ากบั ฮาเนอเคอะจงใจหลีกเลีย่งให้

ผู้ชมเห็นความรุนแรงโดยตรงทัง้การถ่ายภาพซ้อนเพื่อเปลีย่นเป็นภาพเสมือนในฉากฆ่าหมแูละการจงใจให้การ

ฆาตกรรมหลดุรอดจากสายตาของผู้ชม ค าถามที่ส าคญัคือเหตใุดผู้ชมจึงยอมรับเสมือนว่ารับรู้การประกาศเชิง

ปฏิบตัิในสิง่ที่ตนมองไมเ่ห็น เหตใุดเทคนิคทางภาพยนตร์อยา่งออฟสกรีน (Offscreen) จึงสง่ผลต่อผู้ชมมากกว่า

สิ่งที่อยู่ในกรอบภาพ บอร์ดเวลอธิบายว่าผู้ชมไม่ใช่สื่อที่สามารถเติมเต็มช่องว่างภายในภาพยนตร์ตามที่ตน

ต้องการด้วยตรรกะอิสระภายใต้การน าของกฎข้อปฏิบตัิและข้อตกลงระหวา่งอตับคุคล ผู้ชมจึงไมไ่ด้ดดูซบัข้อมลู

โดยง่ายเมื่อชมภาพยนตร์ ผู้ชมจดัการกบัข้อมลูที่ไมส่มบรูณ์ในภาพยนตร์ด้วยสิง่ที่เรียกวา่ผงั (Schemata) ซึง่เป็น

วิธีที่สมองของเราจดัการกบัข้อมลูที่ไมส่มบรูณ์ไปสูก่ารสร้างความเช่ือมโยงทางจิต ดงันัน้ผงัส าหรับบอร์ดเวลจึง

เป็นเสมือนตวัสร้างนยัเพื่อเช่ือมข้อมูล บอร์ดเวลยกตวัอย่างภาพลกูบาศก์จากตวัอย่างของอาร์มไฮมที่ผู้ ชม

สามารถเห็นได้เพียงแต่ด้านหน้าสามด้านของลกูบาศก์ ทว่าผู้ชมสามารถเช่ือมโยงด้านที่ขาดหายไปได้โดยนยั

จากขอบและมมุที่มองเห็นได้ ท าให้ผู้ชมรับรู้เชิงกระบวนการความคิดวา่สามด้านข้างหลงัมีลกัษณะอยา่งไร23 

                                                 
23 David Bordwell, Narration in Fiction Film, London: Routledge, 1985. ในประเดน็นีส้ายณัห์ แดงกลมตัง้ข้อสงัเกตถึงความขดัแย้งระหวา่ง
ความคดิของบอร์ดเวลว่าเราสามารถเช่ือมโยงกบัเหตกุารณ์ภายนอกได้ กบัความคดิของเดอเลซิท่ีภาพมีเอกตัภาพเป็นของตนเอง เพราะภาพ
เหตกุารณ์ในกล้องวิดีโอของเบนน่ีก็มีความเป็นใบหน้าเช่นเดียวกนั ภาพดงักลา่วจงึกลายเป็นพืน้ท่ีใดๆ ของเดอเลซิได้ ทวา่เม่ือกลายเป็นพืน้ท่ี
ใดๆ แล้วเหตใุดยงัมีการเช่ือมโยงกบัเหตกุารณ์ภายนอก เดอเลซิอธิบายว่าภาพท่ีเขาก าลงักลา่วถึงไมใ่ช่ตวัแทนหมายถงึวตัถนุัน้อย่างแท้จริงใน
ฐานะของภาพ เดอเลซิจงึหมายความว่าภาพเป็นสิง่ของในโลกด้วยตวัมนัเอง อยา่งไรก็ดีร็องซแิยร์ก็เหน็ถึงความขดัแย้งของประเดน็นี ้
เช่นเดียวกบัสายณัห์ แดงกลมโดยยกตวัอย่างของการตดัตอ่แบบมองทาจท่ีเดอเลซิกลา่วอ้างถงึงานของเวอร์โทฟ (Dzigo Vertov) ว่า 
“ส าหรับเวอร์โทฟส่ิงทีม่องทาจท าคือน าการรับรู้สมัผสัมาสูว่ตัถ ุใสก่ารรับรู้สมัผสัลงในวตัถ ุเพื่อว่าจุดใดก็ตามในพื้นทีส่ามารถรับรู้ทกุจุดทีม่นั
สง่ผลถึงหรือทีส่ง่ผลต่อมนั ไกลเทา่ทีก่ารกระท าและปฏิกิริยาตอบโตข้องมนัขยายออกไป” (Deleuze, Cinéma 1, p. 86.) ร็องซแิยร์ตัง้ข้อสงสยั
สองประการ ประการแรกเก่ียวกบัวตัถปุระสงค์ของเวอร์โทฟในการตดัตอ่แบบมองทาจภาพต่างๆ เพ่ือน าการรับรู้กลบัสูส่ะสารจริงหรือ เพราะ
ทกุภาพใน Man with Movie Camera (1929) ผู้ชมตา่งรับรู้ถึงการมีตวัตนทกุหนแหง่ของตากล้องด้วยตากล (Machine-eye) ของเขา ท้ายท่ีสดุเหตุ
ใดเดอเลซิจงึกลา่วว่าเวอร์โทฟน าการรับรู้มาสูว่ตัถ ุในเม่ือเดอเลซิกลา่วก่อนหน้านัน้อยู่แล้วว่า การรับรู้ด ารงอยูใ่นวตัถอุยูแ่ล้ว ร็องซแิยร์ตอบ
ค าถามในประเดน็ดงักลา่วโดยบอกวา่ การรับรู้ด ารงอยูใ่นวตัถแุตอ่ยูใ่นสถานเชิงเสมือน (Virtual State) ท่ีมีศกัยภาพความเป็นไปได้ในหลาก
ทางในลกัษณะของอบุตักิารณ์บริสทุธ์ (Pure Event) เช่นเดียวกบัพืน้ท่ีใดๆ ในภาพการกระทบ นอกจากนีร็้องซแิยร์ยงักลา่วเสริมอีกว่า สมองของ
มนษุย์ท่ีพยายามสร้างเหตแุละผลให้กบัภาพท่ีตนเองมองเหน็ท าให้ภาพเหลา่นัน้สญูเสียความเป็นสภาวะเสมือน หรือสญูเสยีการรับรู้ในตวัมนั

เองไป การตดัตอ่แบบมองทาจจงึเป็นวิธีการน าสิง่ที่สญูหายกลบัคืนสูต่วัมนัเอง (Rancière, La fable cinématographique, pp. 148-150.) จงึ
กลบัมาท่ีค าถามระหว่างความแตกตา่งระหว่างพืน้ท่ีใดๆ ของเดอเลซิและกระบวนการรับรู้ของบอร์ดเวลว่าเราสามารถท าความเข้าใจเร่ืองนีไ้ด้
อย่างไร ในประเดน็แรกเราจ าเป็นต้องเข้าใจว่าภาพสามารถเป็นสิง่ของในโลกด้วยตวัมนัเองได้ตราบเทา่ท่ีมนัยงัคงอยู่ในสภาวะเสมือนหรือเป็น
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ช่องวา่งที่ฮาเนอเคอะสร้างขึน้ใน Benny’s Video ถกูเติมเต็มด้วยผู้ชม เหตใุดเราจ าเป็นจะต้อง

เติมเต็มช่องวา่งดงักลา่ว เหตใุดเราจึงรู้สกึถึงความรุนแรงของฉากดงักลา่ว ประเด็นส าคญัอยูท่ี่ไมว่า่อตับคุคลท า

สิง่ใดเขาอยูภ่ายใต้การควบคมุของคนอื่นอีกสามคนเสมอ หนึง่เป็นอตัตาในอดุมคติ (Ideal Ego) หรือก็คือรูปเงาที่

เบนนี่ก าลงัหลงอยู่นัน่เอง อีกหนึ่งหมายถึงอดุมคติของอตัตา (Ego Ideal) ซึ่งเป็นคนอื่นเชิงสญัลกัษณ์อย่าง Big 

Other ที่คอยออกค าสัง่ให้อตับคุคลปฏิบตัิตามกฎของมนั Big Other คือสิง่ที่ออกค าสัง่ให้ผู้ชมเติมเต็มช่องวา่ง แต่

เติมเต็มด้วยอะไร แม้ว่าจะมีบริบทของเหตุการณ์มีเสียงร้องและเสียงปืนนอกกรอบภาพและศพที่ปรากฏขึน้

หลงัจากเหตกุารณ์ดงักลา่ว ทวา่ผู้ชมรู้ได้อยา่งวา่เบนนี่ยิงเด็กหญิงอยา่งไร 

ใน La chambre claire (1980) หนงัสือเล่มสดุท้ายของบาร์ตส์ (Roland Barthes) เขาให้ความ

สนใจถึงแก่นของภาพถ่ายว่ารูปถ่ายไม่มีวันที่แยกตัวออกจากสิ่งที่มันอ้างอิงถึง รูปถ่ายจึงจ าเป็นต้อง มี

องค์ประกอบสองประการด้วยกนัคือ Studium และ Punctum สิง่ที่อดุมคติของอตัตาต้องการให้อตับคุคลนกึถึงคือ 

Studium หรือรหสัวฒันธรรมที่เร่ืองธรรมดาทัว่ไปในภาพซึง่บคุคลในสงัคมนัน้ย่อมสามารถมองเห็นได้เหมือนกนั 

เพราะมนัอยู่บนความหมายของฟาลสัที่เหมือนกันโดยไม่เก่ียวข้องกับรสนิยมสว่นตวั แต่ Punctum คือสิ่งที่อยู่

นอกเหนือไปกว่านัน้ Punctum เป็นเหมือนแผลของภาพที่เข้ามาทิ่มแทงผู้ชม มีความเป็นส่วนตัวไม่สามารถ

ร่วมกับผู้อื่นได้ หาก Studium คือความหมายโดยทั่วไปของภาพถ่าย Punctum คือสิ่งที่มาท าลายและก่อกวน

ความราบร่ืนของความหมาย Punctum จึงเป็นดงัวตัถบุางสว่นท่ีอยู่ในความทรงจ าของอตับคุคล และเป็นสิ่งที่มี

ผลย้อนหลงัไม่สามารถพูดถึงอนาคตได้ ความน่าสนใจในหนงัสือ La chambre claire ของบาร์ตส์อยู่ช่วงที่เขา

พรรณนาถึงรูปถ่ายแมข่องตนในเรือนกระจกรักษาพนัธุ์ไม้ เมื่อแมข่องเขาอายไุด้ห้าขวบและพี่ชายของเธออายไุด้

เจ็ดขวบ24 เพราะรูปท่ีบาร์ตส์พดูถึงนัน้ไมเ่คยปรากฏต่อหน้าผู้อ่าน ตวับทของบาร์ตส์วนเวียนอยูร่อบสิ่งที่หายไป 

บาร์ตส์ก าลงัพดูถึงสิง่ที่เคยอยูท่ี่นัน่ (Ça-a-été) หรือ noème แตม่นัไมไ่ด้อยูท่ี่นัน่แล้วในปัจจบุนั หรือคือสิง่ที่ลาก็อง

เรียกว่าสภาวะจริงเพราะ Punctum ปรากฏขึน้มาในรูปแบบของบาดแผลในอดีตของสิ่งที่เคยอยู่ที่นัน่ อะไรคือ 

Punctum ส าหรับผู้ชมใน Benny’s Video นี่คือสิ่งที่ฮาเนอเคอะก าลงัเลน่สนกุอย่างโหดร้ายกับประสบการณ์ของ

                                                 
สภาวะจริงก่อนระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ กระบวนการรับรู้ของบอร์ดเวลเป็นสิง่ที่เกิดขึน้ภายหลงัแตเ่ป็นสิง่ที่ไม่อาจปฏิเสธได้ว่ามีอธิพลตอ่ผู้ชม
เป็นอย่างมาก การท าให้เป็นเหตเุป็นผลภายใต้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์เป็นสิง่ที่ไม่อาจหลีกเลี่ยงของผู้ชม แตส่ิง่ที่ผู้ชมท าได้หลงัจากนัน้คือการ
ปลอ่ยให้ภาพหลดุออกจากตรรกะเหตผุลของตนเองและให้มนัด ารงอยูใ่นสภาวะเสมือนอีกครัง้ นอกจากนีเ้รายงัคดิได้อีกว่าเน่ืองด้วยมนัเป็น
พืน้ท่ีใดๆ ภาพถ่ายเหตกุารณ์ขณะก าลงัฆา่หมท่ีูปรากฏในกล้องวิดีโอและเหตกุารณ์ฆาตกรเดก็หญิงที่ไม่ปรากฏในกล้องวิดีโอสามารถเป็น
เหตกุารณ์เดียวกนัได้ เพราะมนัไม่ได้จ ากดัพืน้ท่ี เวลาหรือสถานการณ์ไว้ท่ีใดท่ีหนึง่ แตเ่ป็นพืน้ท่ีใดๆ 
24 Roland Barthes, Camera Lucida, London: Flamingo, (1984), p. 67. และอ่านเพิ่มเตมิใน สายณัห์ แดงกลม,“Punctum: 1. แผลบาดตา”, 
รัฐศาสตร์สาร ปีท่ี29, ฉบบัท่ี1, มกราคม-เมษายน, 2551, หน้า 138-203 โดยสายณัห์อธิบายว่า “บาร์ตส์ยึดเอาภาพถ่ายของแมใ่นวยัเด็กเป็น
สรณะทีพ่ึ่งเพื่อจะครุ่นคิดเก่ียวกบัแก่นแทข้องภาพถา่ยทัว่ไป ความตายทีย่งัแฝงไวใ้นความรู้สึกเปล่ียนใหบ้าร์ตส์ตีความภาพถ่าย (ผา่นภาพ
ของแม่ผูต้ายไป) ประหน่ึง memento mori หรือมรณานสุติ … กล่าวคือส่ิงทีม่ากล่าวเตือนบอกล่วงหนา้ถึงสจัจะอนัเล่ียงไมพ่น้ และท าใหบ้าร์ตส์
สร้างส านวนเฉพาะข้ึนมาคือ “ça-a-été” คือการเคยเป็น เคยมีอยู่หรือเกิดข้ึนแลว้ (ไม่ว่าจะตายจริงหรือการมีตวัตนจริงตอนถา่ยภาพ)”  
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ผู้ ชม ความรุนแรงที่มองไม่เห็นเกิดขึน้ไม่ได้หากขาดประสบการณ์ร่วมของผู้ ชม ผู้ ชมที่หวาดผวาไปกับการ

ฆาตกรรมที่อยู่นอกกรอบภาพต่างล้วนเป็นผู้ มีประสบการณ์รับรู้ความรุนแรงในหลากรูปแบบแล้วทัง้สิน้

โดยเฉพาะอย่างยิ่งผ่านข่าวในโทรทศัน์ ฮาเนอเคอะแสดงให้เห็นว่าตวัละครต่างๆ อยู่ภายใต้การควบคุมของ

โทรทัศน์ ผู้ ชมค่อยๆ ซึมซับเสียงข่าวเบาๆ เก่ียวกับความโหดร้ายและสงครามที่ดูเหมือนไม่มีความส าคัญ

เช่นเดียวกบัตวัละคร หรืออยา่งน้อยที่สดุก็เคยเป็นพยานของความตายในฉากเปิดเร่ืองที่ฮาเนอเคอะสงัเวยชีวิต

หมขูึน้มาเพื่อล้อเลยีนภาพยนตร์ฮอลลวีดู 

สิง่ที่ท าให้ผู้ชมสมัผสักบัความโหดร้ายเหลา่นัน้คือคนอื่นอีกหนึง่ที่ท างานควบคูใ่นหน้าที่ท่ีตรง

ข้ามกับอดุมคติของอตัตา นัน่ก็คือคนอื่นคนที่สามอย่างอภิอตัตา (Superego) ซึ่งฟรอยด์พูดถึงสิ่งนีค้รัง้แรกใน

หนงัสอื Totem and Taboo และยงัคงให้ความสนใจต่อมา แม้วา่เร่ิมแรกฟรอยด์มองว่าอภิอตัตาเป็นดงัจริยธรรม 

มโนธรรม ศีลธรรม ทว่าใน Civilization and its Discontents ฟรอยด์ตัง้ข้อสงัเกตที่เปลี่ยนรูปโฉมของอภิอตัตาไป

ตลอดกาลว่า “ย่ิงคนที่มีศีลธรรมมากเท่าไรสนัดานของอภิอตัตาของเขาย่ิงรุนแรงและฉ้อฉลเท่านัน้ ดงันัน้ผูที้่มี

จิตกุศลมากเท่าไรเขาย่ิงเข้าใกล้ความอกุศลที่เลวร้ายมากเท่านัน้เช่นกนั”25 อาจเป็นความบงัเอิญที่ฮาเนอเคอะ

เองดูเหมือนต้องการเล่นกับจิตกุศลของผู้ ชมที่ปวารณาตนราวกับเป็นนักบุญผู้ ใสซื่อ  โดยเปิดช่องว่างให้

จินตนาการของผู้ชมเติมเต็ม ผู้ชมจึงก าลงักระท าสองสิง่ในเวลาเดียวกนั ในแง่หนึง่ผู้ชมรู้สกึถึงความโหดร้ายจาก

การกระท าของเบนนี่ทัง้ที่ผู้ ชมมองไม่เห็น ทว่าในอีกแง่หนึ่งผู้ชมกลบัก าลงัส าราญไปกบัความโหดร้ายเหลา่นัน้ 

ความรุนแรงของการฆาตกรรมขึน้อยู่กบัการจินตนาการถึงการกระท าของเบนนี่ที่เกิดจากผู้ชมเอง ดงันัน้ยิ่งผู้ชม

รู้สกึถึงความโหดร้ายเทา่ไรเขาก็ยิ่งจินตนาการถึงความรุนแรงเท่านัน้ ผู้ชมผู้มีสถานะใกล้เคียงกบันกับญุด้วยจิต

เมตตาจึงถกูทรมานด้วยความรู้สึกผิดของตนเองอนัเกิดจากอภิอตัตาของเขาเอง อภิอตัตาจึงเป็นผู้ที่สัง่ให้อตั

บคุคลท าในสิ่งที่เป็นไปไม่ได้และคอยลงโทษพวกเขาด้วยจริยธรรม มโนธรรม และศีลธรรมทัง้ปวง “ไม่มีส่ิงใด

สามารถบงัคบัให้ใครส าราญได้นอกเสียจากอภิอตัตา อภิอตัตาคือทรราชของความส าราญจนแทบส ารอก จง

ส าราญซะ!”26 ผู้ชมจึงถูกสัง่ให้ปรารถนาที่จะจินตนาการถึงฉากที่หายไปและถูกลงโทษด้วยความรู้สึกผิดอัน

เกิดขึน้จากการทรยศต่อความปรารถนาของตนเอง ความปรารถนาที่จะลงมือสงัหารเสียเองในจินตภาพ อภิ

อตัตาจึงเป็นบทลงโทษอนัแสนซาดิสม์ของจิตไร้ส านึกและเป็นความหมายที่แท้จริงของนามแห่งบิดาที่ไม่ใช่ข้อ

ปฏิบตัิ แตเ่ป็นข้อห้ามอนัแสนนา่รังเกียจของบิดาที่ห้ามไมใ่ห้อตับคุคลเข้าสูค่วามส าราญได้ 

นี่คือสิง่ที่ฮาเนอเคอะต้องการบอกว่าผู้สมรู้ร่วมคิดที่แท้จริงหรือฆาตกรผู้ โหดเหีย้มหาใช่เบนนี่

แตเ่ป็นผู้ชมเอง ฉากฆาตกรรมจึงไมป่รากฏขึน้ในภาพยนตร์แต่ปรากฏในจินตนาการของผู้ชมเสยีเอง ชีเช็คเรียก

                                                 
25 Sigmund Freud, Civilization and Its Discontents, Standard Edition, 21, pp. 125-26. 
26 Lacan, Séminaire XX, p. 9 (ดอูธิบายเพิ่มเตมิในบทท่ี 1) 
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ปรากฏการณ์เช่นนีว้่ากลลวงของฉลองพระองค์ชุดใหม่ (The Emperor’s New Clothes) ปัญหาของผู้ ชมไม่ใช่

เพราะผู้ชมคิดว่าฉากฆาตกรรมที่ไม่ปรากฏนัน้ด ารงอยู่นอกกรอบภาพ ทวา่ผู้ชมรู้ดีวา่ไมม่ีฉากฆาตกรรมอยู่นอก

กรอบภาพ แต่ผู้ชมยอมรับข้อตกลงเชิงสญัลกัษณ์และปฏิบตัิตามราวกบัฉากฆาตกรรมด ารงอยู่นอกกรอบภาพ

จริง ผู้ชมเสียเองที่เป็นผู้สมรู้ร่วมคิดให้ระเบียบเชิงสญัลักษณ์มีอ านาจสัง่การผู้ชม โดยการปฏิเสธ (Disavowal) 

ความขาดในตวัของคนอื่นและสร้างแฟนตาซีของตนเองในฐานะของวตัถทุดแทน (Fetish) ที่ชวนหลงใหลเติมเต็ม

ลงไปในช่องวา่งดงักลา่ว วตัถชุวนทดแทนจึงท างานตรงข้ามกบัฟาลสัอยา่งสิน้เชิง เพราะฟาลสัคือรูปสญัญะของ

ความขาดในคนอื่น แต่วตัถุชวนทดแทนคือรูปสญัญะที่มาแทนที่ความขาดเป็นการกลบัด้านของสิ่งที่ไม่มีให้

ปรากฏเป็นมีได้ ดงัเช่นในฉากเบนน่ีเปลือยกายเราไมส่ามารถเห็นอวยัวะเพศของเบนนี่ได้ ฉากดงักลา่วแสดงให้

เห็นวา่แท้ที่จริงเบนนี่ไม่ได้ถือครองฟาลสัและไม่มีฟาลสัในตวัคนอื่น ทว่าปืนและกล้องวิดีโอกลบัท าหน้าที่เฟติช

เพื่อเติมเต็มสิ่งที่ขาดหายไปในตวัเบนนี่หรือตวัคนอื่น เบนนี่จึงเป็นเด็กชายที่เผยให้เห็น S(Ⱥ) หรือคือผู้ตระโกน

บอกว่า “ไม่มีชดุใหมข่องจกัรพรรดิ” ความนา่กลวัที่แท้จริงของวิดีโอใน Bennys’ Video จึงไม่ใช่การสร้างภาพจริง

เสมือนทดแทนความเป็นจริง แตก่ าลงับอกถึงสภาวะจริงที่นา่กลวั นีค่ือเหตผุลที่ท าไมลาก็องกลา่ววา่ สภาวะจริง

เป็นสิง่เขยา่ขวญั เพราะการปรากฏของมนัเข้ามาท าร้ายสารบบเชิงสญัลกัษณ์ของเรา 

ในท้ายที่สดุเราอาจจ าเป็นต้องกลบัมมุมองระหวา่งความคิดเร่ืองความเป็นจริงและความเป็น

จริงเสมือน โดยยกตวัอยา่งเกมส์ GTA ที่ให้ผู้ เลน่สวมบทบาทแสดงความรุนแรงได้หลายระดบั วา่ไมใ่ช่เพราะเรา

ไมส่ามารถกระท าความรุนแรงได้ในชีวิตจริงเราจึงปลดปลอ่ยมนัในความเป็นจริงเสมือน เพราะถ้าหากความเป็น

จริงเป็นผลผลติของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ จึงเป็นไปได้วา่ความเป็นจริงเป็นเพียงภาพลวงตาและการเราที่เข้าไป

ในความเป็นจริงเสมือนเรากลบัเข้าใกล้ความจริงมากที่สดุ อย่างเช่นกรณีของเฟร็ดในเร่ือง  The Lost Highway 

(1997) ของลินช์ (David Lynch) ที่ภายหลงัจากที่เขาสงัหารภรรยาของเขา โดยที่ไม่สามารถพิสูจน์ได้ว่าเธอ

นอกใจเขาหรือไม ่และความเป็นจริงมนัโหดร้ายเกินไป เขาจึงหลบหลกีหนีเข้าสูค่วามฝันของโลกคูข่นาน และใน

โลกนีเ้องที่เขาสามารถกลายเป็นพีท ตวัตนที่เขาอยากเป็นได้ และได้พบกบัภรรยาของเขาในรูปแบบของอลิส 

หญิงชัว่ในแบบฟิล์มนวัร์ (Femme Fetale) ซึง่เป็นภรรยาเก็บของคณุเอ็ดดีผู้้ เป็นเจ้าพอ่ที่มีลกัษณะของพอ่ในแบบ

โหดร้ายของฟรอยด์ และกลายเป็นอปุสรรคความรักของเขา เฟร็ดจึงสามารถสานความสมัพนัธ์ระหว่างเขาและ

ภรรยาของเขาได้ในความฝันในรูปแบบของความสมัพนัธ์ระหว่างพีทกับอลิสได้ ทว่าในท้ายที่สดุก่อนที่เขาจะ

ประสบความส าเร็จทางความสมัพนัธ์ทางเพศ อลิสกลบัปฏิเสธเขาและหายตวัไป เฟร็ดจึงตื่นจากความฝันและ

กลายเป็นตวัเขาเองอีกครัง้ และรู้วา่ที่แท้รีนา่ภรรยาของเขาคบชู้กบัคณุเอ็ดดีใ้นชีวิตจริง เขาจึงไปสงัหารคณุเอด็ดี ้

และในตอนจบเฟร็ดไปแอบบอกตวัเขาเองว่า “ดิค โลเร็นท์ตายแล้ว” ซึ่งซ า้กับเหตุการณ์ในตอนต้นของเร่ือง 

ล าดบัเวลาใน The lost Highway จึงมีลกัษณะเป็นแบบวงเวียนโมเบียสที่หาจดุเร่ิมและจดุจบไมไ่ด้ ค าถามส าคญั

คือเราแน่ใจได้อย่างไรว่าเหตกุารณ์ใดเป็นเหตกุารณ์จริงเหตกุรณ์ใดเป็นความฝัน เพราะเมื่อเนือ้หาของทัง้สอง
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โลกบรรจบกันแบบวงเวียนโมเบียส มันจึงมีความเป็นไปได้ว่าทัง้สองเหตุการณ์ต่างเป็นเหตุการณ์จริ งและ

เหตกุารณ์ในโลกเสมือน และอีกประเด็นหนึง่ที่น่าสนใจคือ การหลบเข้าไปสูโ่ลกแหง่ความฝันของเฟร็ดที่สามารถ

ท าให้เขาหาความจริงได้ เพราะเหตกุารณ์ลกัษณนีแ้สดงให้เห็นว่าเมื่อความเป็นจริงมนัโหดร้ายเกินไปเรามีแนว

โน้นจะหลีกหนีเข้าไปสูโ่ลกแหง่ความฝัน ทวา่ในทางกลบักนัเมื่อโลกแหง่ความฝันมนัโหดร้ายเกินไปเราก็จะหลีก

หนีกลบัมาสูโ่ลกแห่งความเป็นจริง ทว่าไม่ใช่เพื่อกลบัมาสูค่วามเป็นจริง แต่เพื่อที่จะฝันต่อในความเป็นจริง จึง

ไม่ใช่ว่าโลกแหง่ความเป็นจริงที่เข้าใกล้ความจริง แตเ่ป็นความฝันต่างหากที่สามารถท าให้เราเข้าใกล้ความจริง

ได้มากที่สดุ ดงันัน้การไปสูโ่ลกแหง่ความเป็นจริงเสมือนจึงไม่ใช่แคภ่าพลวงตา เพราะหากโลกแหง่ความเป็นจริง

เป็นแฟนตาซีของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ โลกแหง่ความฝันหรือโลกเสมือนจริงจึงเป็นพืน้ที่ที่เขาสามารถตามหา

ความจริงที่อยู่ในแฟนตาซีนัน้ ไม่ใช่ความจริงที่อยู่หลงัแฟนตาซีนัน้ ด้วยเหตุนีใ้นกรณีของ Benny’s Video โลก

แห่งความเป็นจริงเสมือนของเบนนี่ในกล้องวิดีโอซึ่งเป็นโลกที่ไม่ได้อยู่ในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์จึงใกล้เคียงกับ

สภาวะจริงมากที่สดุ และเช่นเดียวกนัว่าไมใ่ช่สภาวะของสรรพสิง่ที่เป็นจริงในปัจจุบนัท่ีเป็นสิ่งที่เดอเลิซเรียกว่า

จริง กลบัเป็นสภาวะเสมือนที่ดรู่องรอยของเขาที่ท าให้สรรพสิ่งใกล้เคียงกบัความจริงมากที่สดุ ภาพยนตร์แบบ

ภาพกาลเวลาจึงเป็นภาพยนตร์ที่ดจูริงมากกวา่ภาพยนตร์แบบภาพการเคลือ่นไหว 

Et In Arcadia Video 

ชีเช็คตัง้ข้อสงัเกตว่าในสภาวะของสงัคมปัจจุบนัเราอาศยัพึ่งวตัถุอื่นให้เข้ามาเป็นสว่นหนึ่ง

ของชีวิตมากขึน้ ทวา่ความสมัพนัธ์ระหวา่งบคุคลกบัวตัถไุมใ่ช่รูปแบบปฏิสมัพนัธ์ที่บคุคลและวตัถทุ างานร่วมกนั 

อีกทัง้ไม่ใช่รูปแบบการถ่ายทอดความเป็นผู้กระท า (Active) สูว่ตัถเุพื่อให้บคุคลได้พกัผ่อนอย่างผู้ เอื่อยเฉ่ือยได้ 

(Passive) ความสมัพนัธ์ระหว่างบุคคลกับวตัถุปรากฏในรูปแบบของสิ่งที่ชีเช็คเรียกว่าการถ่ายถอดความเป็น

ผู้ถูกกระท า (Interpassivity) สู่วัตถุเพื่อบุคคลจะได้กระท าสิ่งที่มีพลวตักับสิ่งที่เขาเห็นว่ามีค่ามากกว่า ชีเช็ค

ยกตัวอย่างกรณีของนางร้องไห้ที่แสดงความโศกเศร้าแทนบุคคลผู้ เก่ียวข้องที่ไม่ว่างพอจะแสดงอารมณ์ใน

ขณะนัน้เพราะก าลงัแบ่งสมบตัิกันอยู่ หรือการตัง้วิดีโออดัรายการในขณะที่บุคคลก าลงัยุ่งกับงานของตนเอง  

วิดีโอจึงท าหน้าที่ดูรายการโปรดแทนบุคคลอย่างไม่มีทางเลือก วตัถุสามารถเข้าถึงและแสดงอารมณ์แทนตวั

บคุคลได้ เช่นในกรณีของหนงัโป๊ที่บรรดานกัแสดงทัง้หลายก าลงัเสพสขุ ทรมาน (ถ้าซาดิสม์) และส าราญไปกบั

การร่วมเพศแทนผู้ชม27 ตวัอยา่งส าคญัในบ้านเราคือสงัคมออนไลน์อยา่ง Facebook ที่เราสามารถเขียนข้อความ

โศกเศร้าเพื่อแสดงความเสยีใจในขณะที่เราก าลงัหวัเราะอยูก่ าลงัสิ่งอื่น Facebook จึงท าหน้าที่แสดงความเสยีใจ

แทนบุคคล หรืออีกกรณีหนึ่งที่เช่ือมโยงกับ Benny’s Video ได้เป็นอย่างดีคือกรณีกล้อง CCTV ที่ติดอยู่ทั่ว

                                                 
27 Slavoj Zizek, “The Interpassive Subject: Lacan Turns a Prayer Wheels”, in How to Read Lacan, New York: W. W. Norton & Company, 
2007, pp. 22-39. 
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กรุงเทพฯ โดยประกาศวา่กล้องเหลา่นีท้ าหน้าที่จบัตามองมมุตา่งๆ ของกรุงเทพแทนต ารวจที่ไมส่ามารถอยูใ่นทกุ

ทีท่กุเหตกุารณ์ได้ CCTV จึงรับประกนัความปลอดภยัได้เพราะเหมือนมีใครก าลงัจบัตามองด ูแตเ่มื่อเร่ืองแดงขึน้

ว่า CCTV บางตวัเป็นกล้องเปลา่ โดยผู้ รับผิดชอบอ้างว่าไม่จ าเป็นต้องติดกล้องทกุตวัเพราะมีไว้ขู่คนร้าย สิ่งที่

ผู้ รับผิดชอบกล้อง CCTV ไม่รู้ตวัคือก าลงัตอบค าถามส าคญัใน Benny’s Video ว่าใครท่ีมองเห็นฉากฆาตกรรมที่

อยูน่อกกรอบภาพ และหน้าที่ท่ีแท้จริงของกล้องวิดีโอคืออะไร 

กรณีของกล้อง CCTV เป็นตวัอย่างของทิศทางการศึกษาเก่ียวกบัเร่ืองของทางทศันะสมัผสั

กบัภาพยนตร์ที่แตกออกเป็นสองทาง 1) ตามทศันะของฟูโกลท์ (Michel Foucault) คือการท าความเข้าใจกล้อง 

CCTV ในฐานะของการตรวจตาดแูลตวัเอง (Surveillance) ที่ท าให้เราต้องระมดัระวงัสายตาจากที่อื่นท่ีก าลงัจ้อง

มองเราอยู ่เราจึงจ าเป็นต้องระวงัและตรวจตราดแูลตวัเองอยูต่ลอดเวลา กล้อง CCTV จึงเป็นตวัแทนของสายตา

แบบ Panoptic และ 2) คือการท าความเข้าใจกล้อง CCTV ในฐานะของการจ้องมองตามแต่ลาก็อง หมายถึง

สายตาจากที่อื่นท่ีท าให้อตับคุคลรู้สกึถึงการมีตวัตนในจินตภาพ และเป็นสายตาที่ท าให้เขารู้สกึถึงการไร้ตวัตน

ในสภาวะจริง CCTV จึงเป็นการถ่ายทอดความเป็นผู้ถกูกระท าไปสูผู่้อื่นเชิงสญัลกัษณ์หรือ Big Other อตับคุคล

จึงรู้สกึถึงความปลอดภยั เพราะก าลงัคิดวา่มีใครสกัคนก าลงัคอยจ้องมองแทนสายตาของอตับคุคลอยู่ หรือเป็น

สิง่ที่ลาก็องเรียกวา่ อตับคุคลผู้สมควรรู้ (Subject supposed to know/sujet supposé de savoir) ซึง่เป็นเร่ืองเดียวกบั

การท างานของภาพยนตร์ที่อยูภ่ายใต้อดุมการณ์วา่ ผู้ชมรู้สกึถึงความสาสมใจที่ตนเองไมส่ามารถบรรลไุด้ในชีวติ

จริง เพราะมีตัวละครเข้าถึงความส าราญนัน้แทนตนเองในฐานะของอัตบุคคลผู้สมควรรู้ หรือก็คือมีคนอื่นที่

สมควรรู้ในสิ่งที่อตับุคคลไม่สามารถรับรู้ได้ ดงัในกรณีที่คนไข้ไปพบจิตแพทย์โดยคิดว่าจิตแพทย์ต้องสามารถ

ลว่งรู้ถึงความลบัภายในจิตใจของเขาได้ แต่ในเป็นจริงแล้วมนัคือการโอนถ่าย (Transference) ความปรารถนา

ของตนเองไปสูผู่้อื่น ปฏิทรรศของความคิดนีจ้ึงคือไม่มีความจ าเป็นที่อตับคุคลผู้สมควรรู้จะต้องรู้ความลบัของ

ความส าราญจริง ดงันัน้อตับคุคลผู้สมควรรู้จึงท าหน้าที่ได้ดีที่สดุเมื่อไมรู้่ ดงัที่กล้อง CCTV ท าหน้าที่ของมนัเอง

ได้ดีที่สดุโดยที่มนัไม่จ าเป็นต้องเห็นเหตกุารณ์ และมนัยงัคงสภาพของการเป็นสายตาที่มาจากการจ้องมองได้

ตราบเท่าที่มนัไม่เห็นเหตกุารณ์หรือไม่มีกล้องอยู่ในกล่อง CCTV จริง การเข้าถึงสิ่งที่กล้อง CCTV มองเห็นจึง

เป็นวตัถใุนปรารถนาทางสายตาและเป็นแฟนตาซีที่ตอบรับกบัอดุมการณ์ของสงัคม 

ฉะนัน้การพลาดมุมมองที่สามารถมองเห็นการฆาตกรรมได้ใน Benny’s Video จึงสามารถ

แสดงถึงวตัถุแห่งการจ้องมองในฐานะของสิ่งที่ไม่ปรากฏ ฉากฆาตกรรมใน Benny’s Video เป็นการแบ่งแยก

ระหวา่งประสบการณ์ของแฟนตาซีและประสบการณ์ของความปรารถนา เราเห็นได้วา่ตวัละครในเร่ืองโดยเฉพาะ

เบนนี่เป็นตวัละครที่ขาดความปรารถนาและโลกที่เบนนี่อาศยัอยู่ก็เป็นโลกแห่งแฟนตาซี การหายไปของภาพ
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เหตกุารณ์จึงเป็นการรุกล า้ของความปรารถนาในฐานะสิง่ที่ไมป่รากฏตอ่แฟนตาซี ในฉากฆาตกรรมนีเ้องจึงเป็น

การปะทะกนัระหวา่งความปรารถนาและแฟนตาซี 

เช่นเดียวกบัฉากบนโต๊ะอาหารในเร่ือง ลงุบญุมีระลึกชาติ ของอภิชาติพงษ์ วีระเศรษฐกลุที่ผี

ภรรยาของลงุบญุมีปรากฏตวับนโต๊ะอาหารขณะที่พวกเขาก าลงัรับประทานอาหารกนัอยู ่การปรากฏตวัของเธอ

เข้ามารบกวนกิจกรรมของพวกลงุบญุมีจนท าให้พวกเขาท าอะไรไม่ถกูไปชัว่ขณะหนึง่ การที่วิญญาณภรรยาเก่า

ของลงุบญุมีปรากฏโดยไมม่ีเค้าโครงเร่ืองลว่งหน้าจึงเป็นสภาวะจริงที่เข้ามาท าให้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ในฉาก

บนโต๊ะอาหารไปไม่ถูกทิศทาง การปรากฏตัวของภรรยาของลุงบุญมีจึงเป็นการท าให้วัตถุแห่งการจ้องมอง

กลายเป็นรูปธรรม เธอจึงเปรียบได้กบับคุลาธิษฐานของความปรารถนาของลงุบญุมีที่หายไป เช่นเดียวกบัการ

ปรากฏตวัของลกูชายที่สาบสญูไปนานในลกัษณะของลิงผี รูปแบบที่ผิดเพีย้นไปจากรูปมนษุย์นี่เองที่ท าให้ลงุ

บุญมีเรียนรู้ความปรารถนาของตนเอง ในอดีตลุงบุญมีเคยเป็นทหารพรานที่ไล่ล่าพวกคอมมิวนิสต์ในพืน้ที่

ใกล้เคียง (ดงัในฉากที่ลงุบญุมีก าลงัเลา่เร่ืองเก่ียวกับการล่าคอมมิวนิสต์ที่เป็นวอยส์โอเวอร์ (Voice Over) กับ

ภาพน่ิงพวกทหารจบัลงิยกัษ์) การปรากฏตวัของลงิผีจึงเป็นความปรารถนาของลงุบญุมีที่ถกูกดทบัไว้ เมื่อใกล้ถึง

เวลาตายลงุบญุมีรู้สกึผิดต่อเหตกุารณ์ที่ตนเองเคยกระท าไว้ ปัญหาของความรู้สกึของลงุบญุมีไม่ใช่ว่า เขารู้สกึ

ผิดที่ได้สงัหารพวกคอมมิวนิสท์ แต่รู้สกึผิดที่ตนเองทรยศต่อความปรารถนาที่เคยต้องการฆ่าพวกคอมมิวนิสต์ 

การกลบัมาของลกูชายในลกัษณะของลิงผีจึงเป็นการกลบัมาของสิ่งที่ถกูกดทบัเช่นเดียวกบักรณีของวิญญาณ

นางนาก การกลบัมาของสิ่งที่ถกูกดทบัจึงมกัปรากฏในลกัษณะของสิ่งที่เอ่อท้นออกมาผ่านแฟนตาซี ลกูชายที่

ปรากฏในรูปลกัษณ์ที่ผิดเพีย้นจึงท าให้ลงุบญุมีสามารถรักในสิง่ที่ตนเองเคยเกลยีดชงัได้โดยผา่นลกูชายที่ตนเอง

รัก การปรากฏตวัทัง้สองสิง่ที่บิดเบีย้วบนโต๊ะอาหารของลงุบญุมีจึงเป็นการท าให้ลงุบญุมีเรียนรู้ความปรารถนา

ได้ 

 
รูปที่ 12 ฉากโต๊ะอาหารในลุงบุญมีระลึกชาต ิ
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ความเหมือนในความตา่งระหวา่งฉากฆาตกรรมใน Benny’s Video และฉากโต๊ะอาหารใน ลงุ

บญุมีระลึกชาติ คือการที่สภาวะจริงในฐานะของวตัถแุห่งการจ้องมองรุกล า้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ ทว่าทัง้สอง

ฉากปรากฏในลกัษณะที่ต่างกนั เพราะในขณะที่ Benny’s Video ท าให้การจ้องมองปรากฏตวัในลกัษณะความ

ขาด ซึง่สิง่ที่มองไมเ่ห็นท าให้เกิดความปรารถนาทางสายตา ผู้ชมจึงพยายามเติมเต็มความขาดเหลา่นัน้ด้วยแฟน

ตาซี แตใ่นฉากโต๊ะอาหารของลงุบญุมีกลบัท าให้เห็นวตัถแุห่งการจ้องมองในลกัษณะของความเออ่ท้นของแฟน

ตาซีที่มาเติมเต็มความขาด อย่างไรก็ดีทัง้สองฉากแสดงให้เห็นว่าการจ้องมองรุกล า้อาณาเขตของแฟนตาซี

อย่างไร การจ้องมองจึงท าให้โครงสร้างของแฟนตาซีนัน้แตกกระเจิงด้วยการฉีกฉากของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ 

การปรากฏตวัของการจ้องมองจึงมาจากโลกอื่นที่เราไมคุ่้นเคย 

การท าให้เกิดการแตกกระจายดงักลา่วเกิดขึน้ได้จากการแยกระหวา่งประสบการณ์ของความ

ปรารถนาและแฟนตาซีออกจากกนัโดยสิน้เชิง และเมื่อมนักลบัมาปรากฏตวัอีกครัง้ ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์จะไร้

ความหมายอย่างไม่สามารถอธิบายได้ ฉากแฟนตาซีบนจอถกูรบกวนจากการปรากฏตวัของการจ้องมองทัง้ใน

ลกัษณะของสิง่ที่หายไปและสิ่งที่เอ่อท้น เพราะมนัไมม่ีพืน้ที่ในโลกแห่งแฟนตาซี การไมป่รากฏร่างของเด็กหญิง

และการปรากฏร่างภรรยากบัลิงผีจึงไม่ลงรอยกบัภาพในฉากดงักลา่ว เป็นเหตผุลที่ท าให้ผู้ชมเกิดความกระอกั

กระอ่วนใจที่มองเห็น เราเห็นได้ว่าโครงสร้างของแฟนตาซีทัง้ในบ้านของเบนนี่และบ้านของลงุบญุมียงัคงรักษา

ความสอดคล้องของมนัเองได้ตราบเท่าที่มนัเอาความปรารถนาออกไปจากโครงสร้างของมนั ความปรารถนาจึง

ท าลายมนัและบางครัง้ความปรารถนาก็ท าลายระยะห่างระหวา่งผู้ชมกบัสิ่งที่ก าลงัเกิดขึน้ การจดัองค์ประกอบ

ของฉากท าให้การจ้องมองกลายเป็นรูปธรรม มนัจึงผนกึเอาความกงัวลของเราที่ก าลงัเผชิญหน้ากบัวตัถแุหง่การ

จ้องมองและท าให้เห็นว่าเรากลายเป็นสว่นหนึง่ของภาพจากมมุมองที่ไร้ความเป็นบคุคลของการจ้องมอง ในจุด

นีเ้องที่วตัถมุองกลบัมายงัที่เราและภาพยนตร์ก็ผนกึรวมเราเป็นสว่นหนึง่กบัภาพท่ีมนัก าลงัแสดงอยู่ 

ในกรณีของกล้อง CCTV คือการแสดงให้เห็นว่าแฟนตาซีสามารถเข้ามาช่วยเติมเต็มช่องว่าง

ของความขาดในการเป็นอัตบุคคลผู้มีความปรารถนาได้อย่างไร อัตบุคคลมีความเช่ือเสมอว่ามีใครคนอื่น

มองเห็นเหตกุารณ์ทัง้หมดจากที่ใดสกัที่หนึง่ โดยเขาเป็นคนอื่นที่ลว่งรู้ถึงเวลา ประวตัิศาสตร์ เหตผุล ความหมาย 

เมื่อเราอ้างอิงถึงเหตกุารณ์ใดเหตกุารณ์หนึ่งเราจึงมกัอ้างคนอื่นให้รู้เห็นเหตกุารณ์ในฐานะของพยาน หรือใน

ประวตัิศาสตร์นิพนธ์เราก็อ้างความชอบธรรมของความเป็นประวตัิศาสตร์เส้นตรงจากมมุมองของคนอื่น การที่

กล้องในเร่ือง Benny’s Video พลาดถ่ายภาพเหตกุารณ์ที่ก าลงัเกิดขึน้นอกกรอบภาพ จึงมีลกัษณะเช่นเดียวกับ

กล่องเปล่าของกล้อง CCTV ที่ติดตัง้ไว้ เพราะมันท าให้เห็นว่าถึงแม้กล้องของเบนนี่จะพลาดเหตุการณ์

เช่นเดียวกบัท่ีกลอ่ง CCTV พลาดบนัทกึภาพ เราก็ยงัคงพึง่พาสายตาจากคนอื่นเพื่อที่จะบรรเทาความปรารถนา

ของเรา โดยเราเช่ือว่าน่าจะมีใครสกัคนมองเห็นเหตกุารณ์ดงักลา่ว กลอ่งเปลา่ CCTV จึงตอบรับกบัอดุมการณ์
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ของสงัคมในระดบัจินตภาพโดยท าให้คนในสงัคมรู้สกึสบายใจโดยจินตนาการไปถึงอตับคุคลผู้สมควรรู้ เมื่อคิด

ในแง่นีแ้ล้วสายตาจากกล้องวิดีโอท่ีท าหน้าที่แบบกลอ่งเปลา่ใน CCTV จึงด ารงอยูท่กุหนแหง่เพราะมนัท าให้เห็น

วา่มนัไมจ่ าเป็นต้องมีอยูจ่ริง กลอ่งเปลา่ของ CCTV จึงเป็นการท าให้ความวา่งเปลา่ของการจ้องมองเป็นรูปธรรม

ขึน้มา ทว่าในอีกแง่หนึ่งฉากฆาตกรรมในเบนนี่วิดีโอก็แสดงให้เห็นถึงความว่างเปล่า เผยให้เห็นว่าความ

ปรารถนาพึง่พาอตับคุคลผู้สมควรรู้ให้กลบัไปอ้างถึงการไร้ตวัตน ความไร้แก่น ไร้สาระของอตับคุคลผู้อยู่ภายใต้

อดุมการณ์ เพราะแท้ที่จริงแล้วไม่เคยมีใครคนอื่นท าหน้าที่นีต้ ัง้แต่แรกเร่ิม การปรากฏของการจ้องมองในฉาก

ฆาตกรรมหรือในกรณีของกล่องเปล่า CCTV จึงไม่ได้มาจากจินตภาพแต่มาจากสภาวะจริง การรับรู้ถึงการ

ปรากฏตัวของวตัถุแห่งการจ้องมองในฐานะของสภาวะจริงจึงเกิดขึน้ในจุดที่มนัปรากฏและหายตวัในเวลา

เดียวกนั แม้ในชีวิตจริงของเราไม่สามารถแยกประสบการณ์ได้อย่างชดัเจนระหว่างการปรากฏตวัแบบเอ่อท้น

อย่างแฟนตาซีกับการหายไปแบบความขาดเช่นความปรารถนา ทว่าภาพยนตร์มีความสามารถในการแยก

ประสบการณ์ทัง้สองออกจากกนั และสามารถรักษาสถานภาพดงักลา่วไปได้ตลอด นี่คือพลงัของภาพยนตร์ที่ท า

ให้เกิดการท้าทายความบริบรูณ์ของอดุมการณ์ และแม้ผู้ชมจะสามารถรับรู้ถึงวตัถแุห่งการจ้องมองได้ผา่นสิ่งที่

เออ่ท้นหรือสิ่งที่หายไปจากจอภาพยนตร์ ทว่าในช่วงเวลาที่แฟนตาซีรุกล า้พืน้ที่ของความปรารถนา (หรือในทาง

กลบักนั) เป็นช่วงเวลาเดียวกบัท่ีการจ้องมองปรากฏตวั เพราะมนัได้หายไปจากจอภาพอยา่งแท้จริง ดงันัน้ Et in 

Arcadia Video จึงอาจอ้างอิงในระดบัจินตภาพวา่มีสายตาจากที่อื่นจ้องมองเราอยูไ่ม่วา่แห่งหนใด ทวา่แท้ที่จริง

แล้ว Et in Arcadia Video กลบัก าลงับอกวา่ ไมว่า่ในทกุแหง่หนใดก็ไมม่ีสิง่ใดอยา่งสายตาของกล้องวิดีโอด ารงอยู่

เลย ประสบการณ์กบัสภาวะจริงจึงกลายเป็นเร่ืองที่ท้าทายอดุมการณ์ด้วยความนา่สะพรึงกลวัในความไร้ตวัตน

ของมนัเอง 

ไร้กาลเวลา 

 ปัญหาที่เกิดขึน้จากการค้นพบวตัถุที่เป็นไปไม่ได้ของฉากโต๊ะอาหารใน ลงุบญุมีระลึกชาติ 

ท าให้เกิดความก่อกวนใจเพราะเมื่อเราคิดถึงในแง่ของประวตัิศาสตร์ จะท าให้เห็นวา่ประวตัิศาสตร์เองก็เป็นวตัถุ

ที่เป็นไปไม่ได้เช่นเดียวกนั จากในบทที่ 2 ที่แสดงให้เห็นมมุมองของการเข้าใจประวตัิศาสตร์ที่เป็นเส้นตรงแบบ

ประวตัิศาสตร์นิพนธ์ ซึง่เป็นการท าความเข้าใจและเรียบเรียงประวตัิศาสตร์จากมมุมองของปัจจบุนั เพราะแม้มี

การใช้เทคนิคแฟลชแบ็กในการย้อนกลบัไปในอดีต แตก็่เป็นมมุมองที่อยู่บนพืน้ฐานของความเป็นอตัวิสยั หรือ

มุมมองของสงัคมในปัจจุบันที่มองย้อนกลบัไปเพื่อน าอดีตมาท าความเข้าใจและสร้างความชอบธรรมให้แก่

ปัจจบุนักาล เราจึงไม่สามารถเข้าถึงความเป็นอดีตในฐานะของตวัมนัเอง อดีตกลายเป็นสว่นย่อยของการสร้าง

เหตผุลและความเข้าใจในปัจจุบนั อดีตจึงมีสถานะเป็นวตัถแุห่งการจ้องมองที่ยงัคงสภาวะของสิ่งที่ไมส่ามารถ

เข้าถึงได้ เพราะเราสามารถค้นหาอดีตได้แต่เราไม่สามารถเจออดีตกาลในรูปแบบของมนัเองได้ การท าความ
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เข้าใจอดีตจึงเป็นเพียงการคดัสรรเลอืกสิง่ที่สามารถลงรอยและคดัออกสิง่ที่ไมส่ามารถลงรอยออกไป นีค่อืปัญหา

ของภาพการเคลือ่นไหวตามทศันะของเดอเลซิที่ท าให้เวลากลายเป็นเพียงสว่นยอ่ยของการเคลือ่นไหวเทา่นัน้ 

มุมมองดังกล่าวท าให้เห็นภาพลวงตาของการท าให้กลายเป็นประวัติศาสตร์ที่ท าให้

ประวตัิศาสตร์กลายเป็นสิง่ที่มีเหตผุลและสามารถศึกษาสาเหตยุ้อนหลงัได้ ซึง่อนัที่จริงแล้วมนัเป็นสิง่ที่อดีตกาล

ไมจ่ าเป็นต้องมี ข้อเสนอของเฮเกิล (G. W. F. Hegel) เก่ียวกบัประวตัิศาสตร์ว่า “ประวติัศาสตร์ของโลก ... เสนอ

ให้เราเห็นดว้ยกระบวนการอนัเป็นเหตเุป็นผล” เกิดจากการเรียนรู้ว่า เราเลา่เร่ืองของอดีตกาลย้อนกลบัไปเสมอ

จากมมุมองของปัจจบุนักาล28 ตราบเท่าที่เรายงัคงใช้ประสบการณ์กบัอดีตกาลแบบย้อนหลงั ประวตัิศาสตร์จึง

เป็นสิ่งที่มีเหตผุล และดเูหมือนว่ามีเส้นทางที่ก าลงัมุง่ไปที่ใดสกัแห่ง ปัจจุบนักาลจึงเป็นพืน้ของการส ารวจอดีต

กาล เราจึงมีข้อสรุปลว่งหน้าก่อนที่เราจะท าการศกึษาประวตัิศาสตร์ 

ดงันัน้ประวตัิศาสตร์นิพนธ์จึงท าหน้าที่เป็นสว่นเสริมทางแฟนตาซีให้แก่อดุมการณ์ของสงัคม 

เพราะเร่ืองเลา่ของมนัท าหน้าที่สนบัสนนุอดุมการณ์มากกวา่การเข้าถึงประวตัิศาสตร์อยา่งแท้จริงโดยการสร้าง

ความชอบธรรมทางประวตัิศาสตร์ ดงัเช่นในภาพยนตร์ประวตัิศาสตร์ที่สร้างขึน้มาโดยน าอดีตกาลมาสนบัสนนุ

อดุมการณ์ของสงัคมในขณะนัน้ อาทิ สริุโยทยั บางระจนั หรือ นเรศวร ที่กลายเป็นสว่นหนึ่งของพืน้รากในการ

สร้างคา่นิยมของความเป็นชาติไทย เมื่อมองในลกัษณะนีแ้ล้วประวตัิศาสตร์นิพนธ์จึงเป็นการแฟนตาซีไปถึงต้น

ก าเนิดของตนเองเช่นเดียวกนัแฟนตาซีของปมโอดิปสุ กระบวนการดงักลา่วท าให้สถานภาพเชิงสญัลกัษณ์ของ

เราในปัจจุบันมีความชอบธรรม เพราะหากไม่มีความรู้สึกของประวัติศาสตร์ ต้นก าเนิดจากอดีตมารองรับ 

สถานภาพในปัจจุบนัของอตับคุคลกลายเป็นเร่ืองที่ไร้ความหมายไปทนัที ทุกเร่ืองเล่าในประวตัิศาสตร์จึงเป็น

ปฏิบตัิการณ์ของแฟนตาซีที่น าไปสูอ่ดีต โดยเช่ือว่าอดีตกาลจะสามารถไขความจริงในปัจจุบนัได้ แฟนตาซีจึง

เป็นแรงบนัดาลใจต่อการส ารวจเหตกุารณ์ในประวตัิศาสตร์ทกุครัง้ ในจุดนีเ้องที่อตับคุคลพึ่งพาสายตาจากคน

อื่นในฐานะของอัตบุคคลผู้ สมควรรู้ว่า การจ้องมองของเขาสามารถมองเห็นประวัติศาสตร์ได้ทัง้หมด 

ประวตัิศาสตร์นิพนธ์จึงไม่ใช่การเผยให้เห็นความจริงแต่เป็นการแสดงอาการผ่านเร่ืองเลา่ที่อยู่บนพืน้ฐานของ

แฟนตาซี 

เพื่อหลกีเลี่ยงการลดทอนประวตัิศาสตร์ให้กลายเป็นเพียงสว่นยอ่ยของปัจจบุนักาล หรือการ

ท าให้ความเป็นไปไมไ่ด้ของประวตัิศาสตร์กลายเป็นสิง่ที่มีเหตผุลในฐานะของวตัถทุี่เป็นไปได้ เดอเลซิเสนอวา่เรา

ต้องท าความเข้าใจอดีตกาลในฐานะของ อดีตเสมือนจริง นัน่คือการท าให้มันเป็นเอกเทศออกจากความเป็นจริง

                                                 
28 G. W. F. Hegel, The Philosophy of History, trans. J. Sibree, New York: Dover, 1956, p. 9. 
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ในปัจจุบนัโดยการรือ้ระบบอาณาเขตของอดีตกาลออก แต่ไม่ท าให้มนักลบัไปสู่ปัจจุบนักาลโดยการจดัระบบ

อาณาเขตใหม ่การท าเช่นนีแ้ล้วสามารถท าให้อดีตกาลด ารงอยูด้่วยตวัมนัเองได้ 

นี่คือจุดเช่ือมโยงที่แสดงให้เห็นว่าทัง้ลาก็องและเดอเลิซต่างเสนอความคิดเก่ียวกบัหนทาง

แห่งอิสรภาพที่ไมส่ามารถลงรอยกบัอดุมการณ์ โดยลาก็องเสนอความคิดเก่ียวกบัความเป็นปรปักษ์ที่เกิดขึน้ใน

ความสมัพนัธ์ทางเพศ และท าให้เห็นว่าเป็นเร่ืองที่เป็นไปไม่ได้ที่จะท าให้ส าเร็จหากอตับคุคลต้องการอิสรภาพ 

และเดอเลิซได้เสนอความหลากหลายของความเป็นไปได้ที่ไม่ได้อยู่ในรูปแบบของการเคลื่อนไหว แต่อยู่ใน

รูปแบบของกาลเวลา ในภาพยนตร์ที่แสดงให้เห็นถึงความเป็นปรปักษ์ตามทัศนะของลาก็องจะท าให้ผู้ ชม

เผชิญหน้ากบัการจ้องมองในจุดที่ความสมัพนัธ์ทางสงัคมล่มสลาย หรือกลายเป็นเร่ืองที่เป็นไปไมไ่ด้ เพราะการ

จ้องมองเป็นความไม่สมบรูณ์ของภาพท่ีอยูภ่ายในความไมส่มบรูณ์ของระเบียบของสงัคม และความไม่สมบรูณ์

นี่เองที่สร้างโครงสร้างของสงัคมขึน้มา การจ้องมองจึงไมไ่ด้เกิดจากที่อื่นท่ีอยูภ่ายนอกโครงสร้างของเร่ืองเลา่ แต่

อยู่ภายในโครงสร้างของมนัเอง แต่การจ้องมองก็เป็นจุดที่ชีใ้ห้เห็นถึง ข้อจ ากดัของโครงสร้างนีจ้ากภายในด้วย

เช่นกนั เพราะส าหรับจิตวิเคราะห์ความเป็นปรปักษ์นีท้ าให้เกิดความปรารถนาในความสมัพนัธ์ทางเพศและเป็น

สิง่ที่ท าให้ความสมัพนัธ์นีเ้ป็นไปไมได้ในเวลาเดียวกนั (ดงัที่วิเคราะห์ในบทที่สอง ว่าความปรารถนาของอีกฝ่าย

ไม่เคยลงรอยกับอีกฝ่ายได้ นอกเสียจากตวัละครจะยอมอยู่ภายใต้อุดมการณ์ ความปรารถนาของทัง้สองจึง

เป็นไปได้) 

ในขณะที่ความเป็นไปไม่ได้ของความสมัพันธ์ทางเพศมักแสดงตวัเองออกมาผ่านเนือ้หา 

ความเป็นไปได้ที่หลากหลายของเดอเลิซกลบัมกัแสดงตวัมนัเองออกผ่านรูปแบบ โดยเฉพาะภาพยนตร์ที่มีการ

ตดัตอ่ภาพหรือเรียงล าดบัเร่ืองอย่างไมเ่ป็นเส้นตรง อาทิ สตัว์ประหลาด ที่สามารถแบ่งเนือ้หาออกเป็นสองตอน

ด้วยกนั ในขณะท่ีเนือ้เร่ืองในช่วงแรกแสดงให้เห็นภาพของความรักในอดุมคติระหวา่งชายรักชาย เนือ้เร่ืองในช่วง

หลงัแสดงให้เห็นภาพของความรักผ่านเร่ืองเหนือธรรมชาติ หากมองอย่างผิวเผินอาจตัง้ข้อสรุปได้ว่าเนือ้หาช่วง

คร่ึงแรกเป็นเหตุการณ์สมจริงแบบสจันิยมและช่วงคร่ึงหลงัเป็นเหตุการณ์แฟนตาซีแบบเหนือจริง ทว่าเมื่อ

พิจารณาแล้วเราจะพบวา่ช่วงคร่ึงแรกเป็นเหตกุารณ์ที่เป็นไปไม่ได้ในสงัคมจริง จึงเป็นแฟนตาซีของภาพในอดุม

คติ ในขณะที่คร่ึงหลงัที่ดูเหมือนเหนือจริงกลบัเป็นเหตุการณ์ที่มีความเป็นไปได้เมื่อพิจารณาถึงบริบทและ

ต านานความเช่ือพืน้บ้านของไทย แต่เป็นความจริงในแบบสจันิยมมหศัจรรย์  (Magical Realism) ที่เร่ืองเหนือ

ธรรมชาติด ารงอยู่รวมกับชีวิตประจ าวนัของพืน้ที่ราวกับเป็นเร่ืองธรรมชาติ สตัว์ประหลาดจึงแสดงให้เห็นว่า

ความสมัพนัธ์ทางเพศของตวัละครโต้งและเก่งเป็นไปได้ในรูปแบบของแฟนตาซีของภาพในอดุมคตใินแบบทีแ่ฟน

ตาซีแสดงตวัมนัเองออกมาอย่างเต็มที่ หรือในรูปแบบที่แฟนตาซีอยู่ร่วมกนัความเป็นจริงและท าให้ตวัละครรู้จกั

กบัความปรารถนา แม้วา่เร่ืองราวจะดเูหนือธรรมชาติก็ตาม การแบง่แยกออกเป็นสองตอนของสตัว์ประหลาดจึง
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เป็นการแบ่งระหว่างโลกของแฟนตาซีและโลกของความปรารถนาออกจากกนั เพราะเป็นเหตกุารณ์ในช่วงคร่ึง

หลงัที่ท าให้ตวัละครเข้าใจถึงความปรารถนาอยา่งแท้จริงในพืน้ท่ีของแฟนตาซี 

ความนา่สนใจอีกประการหนึง่คือการท่ีเหตกุารณ์ทัง้สองตอนสามารถด ารงอยา่งตอ่เนื่องหรือ

ขดัแย้งกันก็ได้ เพราะไม่มีหมุดหมายใดที่สามารถบอกได้ว่าเหตุการณ์ใดเกิดขึน้ก่อนหลงั แม้ว่าเหตุการณ์ใน

เมืองจะเกิดขึน้ก่อนตามล าดบัการปรากฏของเหตกุารณ์ในภาพยนตร์ก็ตาม อีกทัง้ยงัเป็นไปได้อีกวา่เหตกุารณ์ทัง้

สองเกิดขึน้พร้อมกนัแต่อยู่กนัคนละมิติหรือเป็นเร่ืองเดียวกนัแต่แสดงตวัมนัเองออกมาในรูปแบบที่แตกต่างกนั

ระหว่างแฟนตาซีกบัความปรารถนา การไร้หมดุหมายทางกาลเวลา กอปรกบัพืน้ที่ในเมืองที่ลดทอนอตัลกัษณ์

ของตวัมนัเองอย่างห้างสรรพสินค้าหรือท้องถนน29 และพืน้ที่ในป่าในช่วงคร่ึงหลงัที่เราไม่สามารถระบพุิกดัของ

เหตกุารณ์ได้ ทัง้สองพืน้ท่ีจึงกลายเป็นพืน้ท่ีใดๆ เหตกุารณ์ทัง้สองจึงมีลกัษณะการล าดบัเร่ืองแบบโมเบียสที่หา

จดุเร่ิมและจดุจบไมไ่ด้ 

การรับรู้ถึงเวลาอยา่งแท้จริงตามทศันะของเดอเลซิปรากฏให้เห็นอย่างชดัเจนในภาพยนตร์ที่

เร่ืองเลา่ไม่ได้เช่ือมโยงเป็นหว่งของเหตแุละผลหรือท างานอย่างมีตรรกะ เร่ืองเลา่ในแต่ละช่วงเวลาหรือแม้แตใ่น

แต่ละฉากมีเอกเทศเป็นของมันเองโดยไม่จ าเป็นต้องพึ่งพาช่วงเวลาหรือฉากจากเหตุการณ์อื่น อาทิ ฉาก

อดีตชาติใน ลุงบุญมีระลึกชาติ ในตอนเจ้าหญิงและปลาดกุที่ท้ายที่สดุผู้ชมก็ไม่สามารถพูดได้อย่างชดัเจนว่า

ฉากดงักลา่วเป็นอดีตชาติของใคร และลงุบญุมีคือใคร เจ้าหญิงหรือปลาดกุ กลา่วถึงที่สดุเหตกุารณ์ช่วงดงักลา่ว

อาจไม่ใช่แม้แต่อดีตชาติของลงุบญุมีเพราะไม่มีหมุดหมายที่เช่ือมโยงถึงลงุบญุมีแต่อย่างไร อีกทัง้ไม่มีเหตผุล

อธิบายว่าเพราะอะไรเหตกุารณ์ดงักลา่วจึงปรากฏในช่วงเวลาดงักลา่วของภาพยนตร์ ฉากอดีตชาติใน ลงุบญุมี

ระลึกชาติ จึงแสดงให้เห็นเวลาในลกัษณะที่ตรงข้ามกบัภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์ที่เน้นเร่ืองการสร้าง

ตรรกะและเหตผุลอยา่งเทคนิคแฟลชแบ็ก อดีตกาลไมไ่ด้มีหน้าที่เพียงเพื่อการสร้างความชอบธรรมให้กบัการท า

ความเข้าใจปัจจบุนักาลแบบประวตัิศาสตร์นิพนธ์อีกตอ่ไป เวลาจึงด ารงอยูเ่พื่อตวัมนัและด้วยตวัมนัเอง 

ในอีกตวัอยา่งที่นา่สนใจคือ เจ้านกกระจอก (2010) ของอโนชา สวุิชากรพงศ์ที่การล าดบัภาพ

ของเหตกุารณ์ในภาพยนตร์ไมไ่ด้ด าเนินอยา่งเส้นตรง แตต่ดัสลบัไปมาจนท าให้หว่งที่รอยตรรกะของเวลาหายไป 

ภาพยนตร์เรียกร้องให้ผู้ ชมต้องท างานไปพร้อมกับการรับชมอย่างมาก ทว่าการพยายามสร้างตรรกะเพื่อ

                                                 
29 มาร์ตนิ โจนเสนอว่าพืน้ท่ีใดๆ ของเดอเลซิในพืน้ท่ีร่วมสมยัไม่ได้จ ากดัตวัอยูเ่พียงแคพื่น้ท่ีรกร้าง ซากปรักหกัพงั หรือโกดงัตา่งๆ เทา่นัน้ แต่
รวมไปถงึพืน้ท่ีท่ีไร้อตัลกัษณ์ในลกัษณะความเป็นโลกาภิวตัน์ (ดเูพิม่เตมิใน David Martin-Jones, “Not Just Any-space-whatever: Hong Kong 
and the Global/Local Action-Image” in Deleuze and Wolrd Cinema Continuum, London/New York: Continuum, 2011, pp. 133-161) โดย
ยกตวัอย่างฮ่องกงที่กลายเป็น “พื้นทีข่องความสญูหาย” ซึง่ผลติ “วฒันธรรมของความสญูหาย” ภายหลงัจากสงครามโลกครัง้ที่สองและ
สงครามเย็น เพราะฮ่องกงต้องประสบกบัรอยตอ่จากจกัรวรรดนิิยมไปสูโ่ลกาภิวตัน์นิยม เป็นช่วงเวลาเดียวกนัท่ีสิง่ก่อสร้างตา่งๆ สญูเสยีอตั
ลกัษณ์ของพืน้ท่ีไปสูรู่ปทรงที่เหมือนกนั โดยเฉพาะอย่างยิง่พืน้ท่ีอย่างห้างสรรพสนิค้า 
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เรียงล าดบัเหตกุารณ์ใหม่อาจไม่ประสบความส าเร็จ แม้ว่าในบางครัง้เราอาจอนมุานได้ว่าเหตกุารณ์ใดเกิดขึน้

ก่อนหลงับ้างก็ตาม แต่มนัก็ไม่ได้ท าให้เหตุการณ์เหล่านัน้มีความต่อเนื่องกันและต้องพึ่งพาอาศยักัน เพราะ

ช่องวา่งของเวลาระหวา่งเหตกุารณ์ที่ไมไ่ด้เรียงล าดบักนัท าให้ผู้ชมไมส่ามารถทราบได้วา่เวลาทีห่ายไปนัน้ผา่นไป

เทา่ไร เช่นเดียวกนัช่องวา่งระหวา่งค าใน โรคแห่งความตาย ที่ไมอ่าจทดแทนด้วยเวลาอยา่งเป็นเหตเุป็นผล หรือ

อยา่งในภาพยนตร์สัน้เร่ือง ปลาสนาการ (2011) ของสพุมิตรา วรพงศ์พิเชษฐที่น าเสนอเร่ืองเลา่ผา่นการเรียงร้อย

ของภาพนิ่งขาวด าในระยะต่างๆ แม้ผู้ชมอาจสร้างตรรกะเช่ือมโยงล าดบัของเวลาได้ในท้ายที่สดุ ทว่ากลบัไม่มี

ค าตอบของช่องว่างระหว่างเวลาที่หายไป การไมป่รากฏของเวลานี่เองที่ท าให้ความเป็นไปได้ของเวลาไม่ได้อยู่

ภายใต้การเคลื่อนไหวแต่อยู่ด้วยตวัมนัเอง และด ารงอยูใ่นฐานะของความเป็นไปได้ที่ไม่มีที่สิน้สดุ ทว่านัน่ไม่ได้

หมายความว่าภาพยนตร์ที่มีการล าดบัเหตกุารณ์ไมเ่ป็นเส้นตรงจะกลายเป็นภาพยนตร์แบบภาพกาลเวลา อาทิ 

Pulp Fiction (1994) ที่มีล าดบัเหตุการณ์สลบัไปมาหรือ Memento (2000) ที่เล่าเร่ืองย้อนจากหลงัไปหน้า แม้ว่า

ภาพยนตร์ทัง้สองจะแสดงให้เห็นถึงเวลาแตก็่เป็นเวลาที่อยู่ภายใต้ภาพการกระท า ซึ่งแสดงให้เห็นวา่การกระท า

ของตวัละครสามารถเปลีย่นแปลงเวลาและเหตกุารณ์ได้ เพราะท้ายที่สดุผู้ชมก็สามารถเชื่อมโยงเหตกุารณ์ตา่งๆ 

ของภาพยนตร์ทัง้สองให้กลายเป็นเหตกุารณ์ที่เป็นเส้นตรงได้อยา่งมีเหตผุล 

ภาพยนตร์จึงไม่ได้มีฐานะเป็นเพียงแค่เคร่ืองมือของอุดมการณ์เท่านัน้ แต่ภาพยนตร์กลบั

แสดงให้เห็นถึงอิสรภาพอย่างแท้จริงที่อาจไม่เกิดขึน้จริงในชีวิตของอตับคุคลภายใต้อดุมการณ์ เพราะอิสรภาพ

ของผู้ชมต้องแลกด้วยการท้าทายและท าลายอดุมการณ์ของตนเองซึ่งเป็นเร่ืองที่เป็นไปไม่ได้ ดงัที่ลาก็องเปรียบ

ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์(ภาษา)วา่เป็นดงัม้าโทรจนั มนัเป็นดงัของขวญัที่ได้เปลา่ ทวา่เมื่อเรารับมนัเข้ามาแล้วมนั

จะครอบครองและไม่มีวันที่ตดัมันออกไปได้ การหลุดพ้นจากอุดมการณ์คือการไร้ซึ่งรูปสญัญะที่คอยก ากับ

ความหมาย เช่นเดียวกบัอาการของเบนนี่ท่ีต้องปิดกัน้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ตัง้แตต้่น ผู้ที่มีอิสรภาพอยา่งแท้จริง

จึงกลายเป็นคนโรคจิตของสงัคม
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บทส่งท้าย 

จากบทที่ 2 และ 4 ท าให้เห็นวา่การพดูถึงประวตัิศาสตร์ด้วยตวัมันเองเป็นเร่ืองที่เป็นไปไม่ได้ 

ประวตัิศาสตร์ในฐานะของวตัถุจึงเป็นสิ่งที่เป็นไปไม่ได้ที่จะพดูถึงมนัทัง้หมด แต่เราเข้าถึงประวตัิศาสตร์ได้แค่

บางสว่นจากมมุมองของปัจจบุนัเทา่นัน้  

เมื่อคิดในแง่นีแ้ล้ว ภาพยนตร์ที่พยายามแสดงตวัเองในฐานะของความจริงมากที่สดุอย่าง

ภาพยนตร์สารคดีจึงเป็นภาพยนตร์ที่พูดถึงเร่ืองที่เป็นไปไม่ได้มากที่สดุ ภาพยนตร์สารคดีโดยทัว่ไปมกัท างาน

เพื่ออธิบายหรือตามหาเหตผุลของประเด็นดงักลา่ว แม้จะกลบัไปส ารวจภาคสนามของพืน้ท่ีที่มีความทรงจ านัน้

อยู่แต่ผลที่ได้รับกลบัเป็นมุมมองของอุดมการณ์เท่านัน้ อาทิ S21: The Khmer Rouge Killing Machine (2003) 

ของฤทธี ปาห์น (Rithy Pahn) ที่ให้ผู้รอดชีวิตจากคกุตวลเสลง (Toul Sleng Prison) กลบัไปยงัพืน้ที่นัน้อีกครัง้และ

เผชิญหน้ากับอดีตผู้ คุมคุก หรือในเร่ือง Enemy of the People (2009) ที่เต็ต สมับัท (Thet Sambath) ผู้ เป็นทัง้ผู้

ก ากับและเหยื่อของเหตุการณ์พยายามสืบหาความจริงถึงสาเหตุการสงัหารหมู่จากปากของนวน เจีย (Nuon 

Chea) อดีตผู้น าหมายเลขสองแหง่กองทพัเขมรแดง ทว่าไม่วา่ทางไหนก็ตาม ประวตัิศาสตร์ก็ไมเ่คยแสดงตวัของ

มนัเองออกมาทัง้หมด ผู้ก ากบัทัง้สองจึงพยายามตามหาการจ้องมองจากร่องรอยของประวตัิศาสตร์และความ

ทรงจ าโดยหวงัว่าจะมีสายตาที่สามารถอธิบายเหตกุารณ์ดงักลา่วได้ ซึ่งเป็นเร่ืองที่เป็นไปไม่ได้ ร็องซิแยร์ย า้ถึง

ความพยายามอนัล้มเหลวของภาพยนตร์สารคดีที่ต้องการพดูถึงความทรงจ าวา่ไมใ่ช่สิ่งที่เก็บรักษาไว้แต่เป็นสิ่ง

ที่สร้างขึน้ มนัจึงน าไปสู่ปฏิทรรศน์ที่ว่า “ความทรงจ าไม่ใช่ชุดของการระลึกจากสติสมัปชญัญะจ าเพาะ ดงันัน้

แนวคิดของความทรงจ าแบบที่รวบรวมจึงเป็นส่ิงที่ไร้สาระ”1 ท้ายที่สดุภาพยนตร์สารคดีที่พยายามแสดงความ

จริงผา่นการรวบรวมความทรงจ าจึงกลบัพบกบัความล้มเหลว เพราะไมม่ีทางที่จะแสดงให้เห็นถึงประวตัิศาสตร์

ของมนัได้อยา่งแท้จริงในรูปแบบของความเป็นจริงในปัจจุบนั อย่างไรก็ดีภาพยนตร์อยา่ง Histoire(s) du cinéma 

ของโกดาร์ (Jean-Luc Godard) ที่รวบรวมฟตุเทจของภาพยนตร์ต่างๆ มาตดัต่อใหมท่ัง้ในรูปแบบของภาพนิ่งและ

การกรอภาพย้อนกลบัไปมาเพื่อแสดงให้เห็นว่า “ประวติัศาสตร์ของภาพยนตร์คือวนัที่หายไปในประวติัศาสตร์

ของศตวรรษของมนั”2 กลบัอาจแสดงถึงประวตัิศาสตร์ของภาพยนตร์ได้ดีที่สดุในรูปแบบของความเสมือน 

ภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์จึงไม่ใช่เพียงแค่ภาพยนตร์ที่อยู่ในศีลธรรมของสงัคม

เท่านัน้ แต่เป็นภาพยนตร์ที่ท างานอยู่บนตรรกะของอดุมการณ์เพื่อท าความเข้าใจกบัเหตกุารณ์ เมื่อพดูในแง่นี ้

แล้วภาพยนตร์โป๊เองก็กลายเป็นภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อดุมการณ์เช่นกนั โดยปกติแล้วภาพยนตร์โป๊เป็นการ

                                                 
1 Jacques Rancière, La fable cinématographique, Paris: Seuil, 2001, p. 201. 
2 Ibid., p. 217. ร็องซแิยร์อธิบายถงึความหมายซ า้ซ้อนของช่ือ Histoire(s) du cinéma ว่าเป็นสิง่ที่ไม่สามารถแปลเป็นภาษาอ่ืนได้นอกจากคงไว้
เป็นภาษาฝร่ังเศส เพราะ Histoire หมายถงึประวตัศิาสตร์หรือเร่ืองราวก็ได้ 
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แสดงที่เกินพอดี3 (เช่นเดียวกบัที่บาร์ตส์มองว่ามวยปล า้เป็นมหรสพที่แสดงอย่างล้นเกิน)4 เพราะวตัถทุี่ลอ่งหน

เห็นได้อย่างการจ้องมองสามารถแสดงตวัมนัเองผ่านการเอ่อท้นได้ในหลากรูปแบบแต่มนัไม่เคยแสดงตวัเอง

ออกมาโดยตรง การเผยให้เห็นทัง้หมดเป็นเร่ืองที่เป็นไปไมไ่ด้ เมื่อภาพยนตร์พยายามน าเสนอสิง่ที่เออ่ท้นออกมา

โดยตรง วตัถแุหง่การจ้องมองยอ่มหายไปทนัที ดงัเช่นที่ภาพยนตร์โป๊พยายามท าการแสดงเนือ้หนงัมงัสาออกมา

อย่างเต็มที่ ไม่ว่าจะเป็นการซูมขยายภาพอวยัวะเพศอย่างเต็มที่ หรือจบัช่วงเวลาขณะที่นกัแสดงก าลงัแสดงสี

หน้าและอารมณ์เพื่อตอบรับความปรารถนาของผู้ชมที่ต้องการเห็นภาพเหลา่นัน้ ด้วยเหตนุีภ้าพยนตร์โป๊จึงซอ่น

มิติที่เข้าไมถ่ึงของวตัถ ุที่เป็นวตัถมุากกวา่ตวัมนัเอง เป็นแหลง่ที่มาของความดงึดดู ดงันัน้ภาพยนตร์โป๊จึงแสดง

ถึงความเออ่ท้นแตไ่ม่เพียงพอ (มนัปรากฏให้เห็นในเชิงประจกัษ์แตม่นัเป็นเพียงการแสดงเช่นเดียวกบัมวยปล า้) 

ภาพยนตร์โป๊พยายามแสดงให้เห็นถึงแฟนตาซีของความส าราญอนัหมกมุน่ท่ีไม่สามารถเห็นได้ในชีวิตประจ าวนั

แม้วา่มนัจะซอ่นตวัอยู่ในโครงสร้างของสงัคมก็ตาม มนัจึงพยายามแสดงให้เห็นการจ้องมองในฐานะของวตัถทุี่

เป็นจริงในปัจจุบนัมากกว่าวตัถทุี่บิดเบีย้วผ่านแฟนตาซี ปัญหาคือการพยายามน าเสนอแหลง่ที่มาของความ

ปรารถนาโดยตรงในแบบประจกัษ์คือหนทางแห่งความล้มเหลว เพราะแม้มนัมาจากความขาดแต่แท้ที่จริงอตั

บคุคลไมไ่ด้ขาดอะไรเลย และ objet a ก็ไมใ่ช่วตัถขุองโลก มนัจึงไมส่ามารถปรากฏตวัเองได้อยา่งแท้จริง อยา่งไร

ก็ดีโครงสร้างของภาพยนตร์โป๊กลบัตอบรับกบัอดุมการณ์ในการน าผู้ชมไปสูจ่ดุที่คาดหวงั เช่นเดียวกบัภาพยนตร์

สารคดีที่มีการยักย้ายถ่ายเทพืน้ที่และเวลาเพื่อไปสู่เป้าหมายของมัน ซึ่งเป็นอุดมการณ์ที่ควบคุมภาพยนตร์

เหลา่นัน้อยู ่

การเข้าถึงประวัติศาสตร์โดยไม่ผ่านอุดมการณ์จึงไม่ใช่ เ ร่ืองที่สามารถท าได้จริงใน

ชีวิตประจ าวนั แต่ภาพยนตร์สามารถน าเสนอเร่ืองนีไ้ด้ผ่านภาพในสภาวะเสมือน มนัจึงช่วยตอบค าถามที่อาจ

เกิดขึน้หลงัจากอ่านงานวิจัยฉบบันีว้่า ภาพยนตร์กระแสหลกัเป็นภาพยนตร์ที่ท างานภายใต้อุดมการณ์และ

ภาพยนตร์นอกกระแสเป็นภาพยนตร์ที่ท้าทายอดุมการณ์ใช่หรือไม่ ค าตอบคือไมใ่ช่ทัง้สองแบบ เพียงแต่มนัเป็น

เร่ืองที่พบได้ยากที่ภาพยนตร์กระแสหลกัจะผลติโดยไม่พยายามท าให้ผู้ชมเข้าใจเร่ืองราวในทิศทางที่อดุมการณ์

ก าหนด ทัง้ผา่นเนือ้หาและรูปแบบ และก็ไมใ่ช่ภาพยนตร์นอกกระแสทกุเร่ืองที่จะกล้าท้าทายอดุมการณ์ของผู้ท า

เอง 

โดยรวมแล้วงานวิจยัฉบบันีต้้องการแสดงให้เห็นว่าวตัถแุห่งการจ้องมองถกูลดทอนให้อยู่ใน

พืน้ที่ของการมองเห็นผ่านอุดมการณ์อย่างไร วัตถุที่เป็นไปไม่ได้นีม้ักถูกท าให้ปรากฏในฐานะของวัตถุเชิง

ประจักษ์ มันจึงถูกลดทอนมิติที่ซับซ้อนของมนัเอง ทัง้ที่จริงแล้ววัตถุแห่งการจ้องมองเป็นสิ่งที่ย้อนแย้งและ

                                                 
3 ลนิดา วิลเลี่ยม (Linda William) เน้นว่าภาพยนตร์โป๊เป็นภาพยนตร์ท่ีแสดงภาพความเอ่อท้นทางกาย (ดเูพิ่มเตมิใน Linda Williams, 
Hardcore: Power, Pleasure, and the “Frenzy of the Visible”, Berkeley: University of California, 1999.) 
4 อ่านเพิ่มเตมิใน โรลอ็งค์ บาร์ตส,์ มายาคติ, ผู้แปล วรรณพิมล องัคศริิสรรพ, กรุงเทพฯ: คบไฟ, 2555, หน้า 25-43. 
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ขดัแย้งในตวัมนัเองเป็นวตัถทุี่หาที่ลงไมไ่ด้ บางครัง้อาจเรียกได้ว่าเป็นรูปสญัญะที่ลอ่งลอย มนัจึงด ารงอยูไ่ด้ใน

ฐานะของสิ่งที่ท้าทายทางด้านทศันสมัผสั อยา่งไรก็ดีแม้งานวิจยัฉบบันีจ้ะพดูถึงเสยีงบ้างเพื่อใช้ในการท าความ

เข้าใจภาพ แตย่งัไมม่ีการพดูถึงเสยีงในฐานะของ objet a อยา่งจริงจงั เสยีงที่หายไปจากงานวิจยัจึงเป็นวตัถเุหตุ

แหง่ปรารถนาทางด้านโสตสมัผสัที่อยูใ่นตวังานวิจยัเอง มิติของเสยีงที่ไมไ่ด้ยินคือแหลง่ที่มาของความปรารถนา

เช่นเดียวกบัภาพที่มองไม่เห็น จึงเป็นเร่ืองที่น่าเสียดายที่ไม่ได้กลา่วถึงในงานวิจยัฉบบันี ้เช่นเดียวกบัเร่ืองของ

ความสมัพนัธ์ระหว่างภาพการเคลือ่นไหวกบัภาพกาลเวลาที่งานวิจยัฉบบันีเ้องไม่ได้ลงประเด็นลกึเป็นเพียงแค่

การท าความเข้าใจเบือ้งต้น โดยเลอืกแค่ประเด็นที่มีความเก่ียวข้อง จึงท าให้ปรัชญาของเดอเลซิไมส่ามารถฉาย

แสงได้อยา่งแท้จริงในงานวิจยัฉบบันี ้อยา่งไรก็ดีงานวิจยัฉบบันีก็้สามารถเสร็จตามเป้าหมายทีต้่องการศกึษาการ

ท าความเข้าใจพืน้ที่การมองเห็นของผู้ชมกับภาพยนตร์ โดยผ่านการคิดใหม่เก่ียวกับทฤษฎีจิตวิเคราะห์และ

ปรัชญาของเดอเลซิ 

งานวิจยัชิน้นีจ้ึงไม่มีตวัต่อชิน้สดุท้ายที่จะปิดประเด็นดงักลา่วให้กลายเป็นภาพที่สมบรูณ์ แต่

เป็นเพียงจุดเร่ิมต้นของภาพยนตร์ศึกษาไปสู่ประเด็นอื่นๆ อย่างจริงจั ง เพื่อแสดงให้เห็นถึงศักยภาพของ

ภาพยนตร์ศึกษาและทฤษฎีภาพยนตร์ว่าไม่ใช่เป็นเพียงแค่เร่ืองเก่าเก็บที่น่าเบื่อ หรือเป็นเร่ืองที่ยากจนน่ากลวั 

แตเ่ป็นเร่ืองที่ท้าทายความคิดและก่อให้เกิดประเด็นค าถามใหม่ๆ  เก่ียวกบัภาพยนตร์ให้ท าการศกึษาตอ่ไป
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