
 

69 
 

บทที ่3 

คุณลกัษณะอนิเดก็ซ์ซิคอลลติีแ้ละกระบวนการสูญเสีย 

ภาพถ่ายเปิดโลกในการมองใหม่ให้กบัมนุษยเ์ราสามารถเห็นส่ิงท่ีตาเปล่าไม่เคยเห็นเปิดโอกาสให้
เราสามารถศึกษาและส ารวจรายละเอียดจากภาพน่ิงของส่ิงท่ีเคล่ือนไหวเร็วได ้เป็นเคร่ืองยนืยนัการ
มีอยู่จริงของอีกฟากหน่ึงของโลก ส่ิงท่ีคร้ังหน่ึงมนุษยท์  าไดเ้พียงแค่จินตนาการถึงขอ้พิสูจน์อย่าง
ภาพม้าวิ่งของเอิดเวิรด์ มายบริดจ์ (Edward Muybridge) ในช่วงต้น ค.ศ. 1870 ภาพท่ีตาเปล่าไม่
สามารถมองเห็นไดน้ ามาสู่การพิสูจน์ขอ้กงัขาท่ีวา่ขณะมา้วิ่งขาทั้งส่ีขา้งยกลอยข้ึนจากพื้นหรือไม่
ภาพถ่ายสามารถใช้แสดงข้อสงสัยดังกล่าวได้อย่างชัดเจนในแบบท่ีภาพวาดหรือภาพเขียนไม่
สามารถแสดงให้เห็นประเด็นส าคญัอยา่งการเป็นส่วนเช่ือมโยงของภาพถ่ายกบัโลกแห่งความจริง 
การท่ีภาพถ่ายถูกใชเ้ป็นหลกัฐานเชิงประจกัษท่ี์มีความน่าเช่ือถือไดถู้กน าไปขยายความให้กวา้งข้ึน 
ในงานงานเขียนของ ซูซาน ซอนแทก (Susan Sontag) กล่าวโดยสรุปวา่ “ภาพถ่ายส่งผา่นหลกัฐานท่ี
น่าเช่ือถือซ่ึงน าเสนอรายละเอียดเร่ืองราวของเหตุการณ์ท่ีเกิดข้ึนแมภ้าพนั้นอาจบิดเบือนผดิเพี้ยนไป
บา้ง ทวา่มนัก็ยงัสามารถเป็นเคร่ืองยืนยนัหรือน าไปสู่การอนุมานขอ้สรุปวา่ ส่ิงท่ีปรากฏอยูใ่นภาพ
นั้นเคยเกิดข้ึนและเคยมีตวัตนอยูจ่ริงซ่ึงมีสภาพและรูปลกัษณะใกลเ้คียงตามท่ีภาพถ่ายนั้นแสดงให้
เห็น” (Sontag 1977, 5) มุมมองดงักล่าวเป็นการศึกษาภาพถ่ายช่วงตน้ศตวรรษท่ี 19 ช่วงเวลาของ
การก่อสร้างองค์ความรู้ให้กบัศาสตร์ภาพถ่ายให้เป็นเอกเทศแต่เม่ือเขา้สู่ศตวรรษท่ี 20 จอห์น ชา
เคาสก้ี ไดก้ าหนดหน่ึงในคุณลกัษณะส าคญัให้กบัภาพถ่ายว่าเป็นวตัถุรูปธรรม (The Thing itself) 
ค  านิยามส าคญัท่ีแสดงถึงคุณลกัษณะอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีท่ีท าหน้าท่ีเป็นส่วนเช่ือมโยงความเป็นจริง
และความหมายในภาพถ่าย 
 
สอดคลอ้งกบัแนวคิดส าคญัต่อการศึกษาภาพถ่ายท่ีปรากฏอยูใ่นงานเขียนซ่ึงตีพิมพใ์นปี ค.ศ.1945 
ในหนังสือ ‘On Photography’ โดย แอนเดรียเบซ่ิน (Andre Bazin) เขาเห็นพ้องกับแนวคิดท่ีว่า
ภาพถ่ายมีคุณสมบติัในการเป็นส่ิงยืนยนัตวัตนและเป็นหลกัฐานต่อความเป็นจริงจากคุณสมบติั
พื้นฐานของภาพถ่ายเอง (Bazin 1980, 237-244) คุณลกัษณะพื้นฐานในการด ารงอยู่ของภาพถ่าย 
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(Ontology) ภววิทยาในภาพถ่ายแมจ้ะมีกระบวนทศัน์ท่ีเปล่ียนแปลงไปจากจุดก าเนิด ความรู้ความ
เขา้ใจในศาสตร์การถ่ายภาพในแต่ละยุคสมยัและสภาวะทางสังคม เช่นเดียวกนักบัชาเคา้สก้ี เบซ่ิน
กล่าวถึงภาพถ่ายในถานะของการเป็นตวัแทนเทียบเท่ากบัวตัถุ (The Object Itself) จากส่ิงท่ีปรากฏ
เห็นไดใ้นวตัถุรูปธรรมของภาพถ่าย เราสามารถแทนค่าเทียบเท่าส่ิงท่ีปรากฏนั้นไปสู่ตวัตน้แบบได้
ไม่ว่าภาพนั้นจะดูเลือนราง ผิดเพี้ยน ผิดเบือนไร้ซ่ึงสีสันหรือส่ิงท่ีแสดงให้เห็นอาจเป็นนามธรรม
ยากต่อการเช่ือมโยง อย่างไรก็ตามการบิดเบือนเหล่านั้นไม่ไดท้  าให้ภาพขาดคุณสมบติัหรือคุณค่า
ในการเป็นภาพเชิงสาร (Documentary Value) ตามท่ีภาพถ่ายสารคดีควรจะเป็น แต่มนัยงัคงแสดง
ใหเ้ห็นภาพรายละเอียดของแหล่งท่ีมา: สภาพความเป็นอยูแ่ละรูปลกัษณ์ของตวัแบบซ่ึงภาพถ่ายนั้น
ไดผ้ลิตซ ้ าภาพแทนข้ึนมา ท าใหภ้าพถ่ายนั้นมีสถานการณ์ด ารงอยูเ่ทียบเท่ากบัตวัแบบ (Bazin 1980, 
241) 
 
แนวคิดท่ีสนบัสนุนการมีอยูข่องการเช่ือมโยงความหมายและความเป็นจริงปรากฏในงานเขียนของ
นกัคิดอีกหลายท่านท่ีพยายามท าความเขา้ใจภาพถ่ายในช่วงเวลานั้น อธิเช่น แบทเช่น (Batchen) ได้
กล่าวถึงกลอ้งถ่ายภาพไวว้า่ “กลอ้งถ่ายภาพนั้นไม่ไดมี้ไวเ้พื่อมองเห็นโลก มากกวา่นั้นมนัยงัเขา้ถึง
สัมผสัแห่งโลก แสงท่ีท่ีตกกระทบวตัถุแลว้สะทอ้นเขา้สู่กลอ้งถ่ายภาพ เพื่อบนัทึกแสงให้เกิดเป็น
ภาพประทบัของเร่ืองราวและเหตุการณ์ต่างๆ แมว้า่ภาพถ่ายจะถูกก าหนดเป็นสัญญะท่ีมีคุณลกัษณะ
ของส่วนเช่ือมโยงภาพถ่ายผลิตสร้างชุดของความหมายท่ีส่ือถึงไดโ้ดยตรง จากรายละเอียดภาพของ
วตัถุท่ีปรากฏอยูใ่นกรอบเฟรม เม่ือเรามองเห็นเรารับรู้ถึงวตัถุตน้แบบและไม่ปฏิเสธรูปร่างลกัษณะ
ปรากฏของส่ิงเหล่านั้นวา่มีอยูจ่ริง” (Batchen 2004, 31) 
 
แนวคิดในการท าความเขา้ใจส่วนเช่ือมโยงของภาพถ่ายและวิธีการท่ีมนัเช่ือมโยงไดก้ลายมาเป็น
ประเด็นส าคญัเม่ือแนวคิดสัญวิทยาในภาพถ่ายถูกน ามาประยุกตใ์ชเ้ป็นส่วนหน่ึงในการมองศิลปะ
แบบทศัน์ศิลป์ (Visual Art) ค  าถามเก่ียวกบัส่วนเช่ือมโยง กลายมาเป็นประเด็นส าคญัในการโตเ้ถียง
ว่าความจริงในภาพถ่ายและการเช่ือมโยงท่ีเกิดข้ึนนั้นคืออะไร มีกระบวนการท างานอย่างไร ขอ้
ถกเถียงท่ีเกิดข้ึนเกิดเป็นความรู้ความเขา้ใจท่ีจะสามารถต่อยอดความเขา้ใจการศึกษาภาพถ่ายของ
ผูว้จิยัในอนาคต แมใ้นตอนตน้กรอบของการท าความเขา้ใจส่วนเช่ือมโยงในภาพถ่ายของนกัคิดแต่
ละท่าน ในแต่ละช่วงเวลาจะมีความหลากหลายและแตกต่างกนั อีกทั้งยงัแตกออกเป็นหลายกลุ่ม
กอ้นทางความคิด จากกระบวนทศัน์ต่างๆ ท่ีผูว้ิจยัไดศึ้กษาผา่นงานเขียนและขอ้ถกเถียงต่างๆ จาก
นกัคิดหลายท่านต่างก็แสดงใหเ้ห็นถึงการมีอยูข่องอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี 
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จากบทท่ี 2 ผูว้ิจยัได้ศึกษาคุณลักษะอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในการเป็นส่วนเช่ือมโยงความหมายใน
ภาพถ่าย (Indexicality) ซ่ึงเป็นค าท่ีสร้างข้ึนโดยสองนักปรัชญาและภาษาศาสตร์ ชาร์ลแซนเดอร์
เพอร์ซ (Charles Sanders Peirce) และแฟร์ดินอง เดอร์ โซซูร์ (Ferdinand de Saussure) ทั้งสองเป็นผู ้
บุกเบิกการศึกษาสัญลักษณ์ สัญวิทยา (Semiology) และสัญศาสตร์ (Semiotic) กระบวนการ
วิเคราะห์เพื่อศึกษาท าความเขา้ใจการประกอบสร้างความหมายและการส่ือสารบนพื้นฐานของรูป
สัญลกัษณ์ โดยสรุปแนวคิดสัญวิทยากล่าวถึงการประกอบและเช่ือมโยงความหมายในระบบภาษา 
รวมไปถึงภาษาภาพ ซ่ึงประกอบไปดว้ยส่วนส าคญัสามกลุ่มคือ ภาพแทน (Iconic) ส่วนเช่ือมโยง 
(Indexical) และสัญลักษณ์ (Symbolic) ในการศึกษาวิจยัคร้ังน้ีเน้นไปท่ีการขยายความหมายของ
ส่วนเช่ือมโยงและการสูญเสียคุณลกัษณะส าคญัท่ีถูกใช้เพื่ออา้งอิงการมีอยู่และสะทอ้นถึงความ
น่าเช่ือถือของภาพถ่าย โดยรูปสัญญะท่ีเป็นส่วนเช่ือมโยงนั้นเราไม่สามารถท่ีจะมองเห็นไดโ้ดยตรง 
เพราะมนัคือการอา้งอิงท่ีท าหน้าท่ีเป็นเคร่ืองเช่ือมโยงส่ิงท่ีเราสามารถมองเห็นอยู่ในภาพ การถอด
ความหมายจากรูปร่างลกัษณะแต่เราสามารถรับรู้หรือปรากฏความเก่ียวข้องสัมพนัธ์ท่ีสามารถ
อนุมานไดถึ้งอีกส่ิงหน่ึงท่ีไม่ไดป้รากฏ และยอมรับว่าวตัถุท่ีแมไ้ม่ได้ปรากฏให้เห็นนั้นมีอยู่จริง 
ดงัเช่นตวัอย่างท่ี เพอร์ซ กล่าวถึงการมองภาพศรลม เราไม่เห็นกระแสลมด้วยตาเปล่าแต่มนุษยก์็
สามารถอนุมานไดจ้ากแนวศรลมท่ีช้ีไป เรารับรู้ถึงทิศทางท่ีลมพดัและรับรู้ไดถึ้งการมีอยู่จริงของ
กระแสลมในภาพ ควนัไฟท่ีปรากฏอยู่บนฟ้า เราสามารถอนุมานไดว้่าขณะนั้นอาจก าลงัเกิดเพลิง
ไหม ้ความรู้สึกบอกถึงอนัตรายท่ีก าลงัปรากฏ การไดม้าซ่ึงขอ้มูลเหล่าน้ีคือกระบวนการท่ีเกิดข้ึน
จากคุณลกัษณะของอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี หรือการเป็นส่วนเช่ือมโยงในภาพถ่าย 
 
การศึกษาทบทวนทฤษฎีและแนวคิดท่ีเก่ียวขอ้งผูว้ิจยัพบว่าส่วนเช่ือมโยง (Indexicality) ซ่ึงเป็น
คุณลกัษณะส าคญัท่ีท าให้คนเช่ือมัน่ในส่ิงท่ีปรากฏอยู่บนภาพถูกเขา้ไปจดัการ ไม่ว่าจะโดยจงใจ
หรือไม่จงใจและไม่อาจสามารถตรวจสอบได้ง่ายว่าส่วนเช่ือมโยงนั้นยงัคงอยู่หรือไม่ ปัญหา
ดงักล่าวท าให้ภาพถ่ายเคร่ืองมือท่ีคร้ังหน่ึงเคยได้รับการยอมรับว่ามีความน่าเช่ือถือสูงสุดในการ
น าเสนอความจริงอาจไม่จริงอยา่งท่ีคิด ไม่วา่จะเป็นภาพถ่ายท่ีถูกใชง้านในสายสารคดีหรือภาพข่าว
ในหนา้ส่ือต่างๆ หลงัจากท่ีภาพถ่ายไดก้ลายเป็นเคร่ืองมือหน่ึงท่ีทรงพลงัในการต่อรองอ านาจทาง
สังคม ภาพแทนความเป็นจริงท่ีถูกประกอบสร้างข้ึนเพื่อใชใ้นการน าเสนอ เรียกร้อง ชกัจูงหรือปลูก
ฝ่ังจิตส านึกของผูค้นให้สอดคล้องคล้อยตามไปในทิศทางเดียวกัน กรณีศึกษาอย่างภาพถ่ายหัว
กะโหลกววัท่ีวางอยูบ่นพื้นดินแตกระแหงของช่างภาพช่ือดงัในการเรียกร้องให้ดูแลใส่ใจในสภาพ
ความแห้งแลง้ เม่ือความจริงปรากฏออกมาสู่สังคมวา่แทจ้ริงแลว้หัวกะโหลกนั้นถูกเคล่ือนยา้ยจาก
ทุ่งหญา้แห่งหน่ึงไปวางยงัสถานท่ีแห่งใหม่บนพื้นดินท่ีแห้งแตกเพื่อวตัถุประสงคใ์นการน าเสนอ
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ของช่างภาพ การจบัยา้ยของช่างภาพเพื่อให้ไดร้หสัของสัญญะตามตอ้งการในสายงานสารคดีกล่าว
ไดว้่าไม่ใช่เร่ืองท่ีท าไม่ไดอ้าการ “มือบอน” ของช่างภาพนั้นเกิดข้ึนให้เห็นอยูบ่่อยคร้ัง แต่ทว่าใน
งานถ่ายภาพเชิงข่าว การจบัยา้ยหรือท าภาพตามท่ีตอ้งการข้ึนมาเอง นั้นไม่ใช่การน าเสนอความเป็น
จริงท่ีมีอยูแ่ต่เป็นการ “ประกอบสร้างความเป็นจริงข้ึนมาใหม่” ไม่เพียงแต่การจบัยา้ยวตัถุหรือผูค้น
ในภาพ (Misplace) เท่านั้ น แต่การถ่ายภาพก็มีความเป็นอัตตวิสัยเช่นเดียวกันกับภาพวาด ด้วย
เคร่ืองมือในการจดัองค์ประกอบ การครอปตดัภาพบางส่วนออกไป การเลือกใช้เทคนิคในการจดั
องคป์ระกอบภาพ การเลือกมุมมอง การเลือกจงัหวะเวลา การใชท้ศันมิติเพื่อลวงตาผูช้ม รวมทั้งค  า
บรรยาย (Caption) ส่ิงเหล่าน้ีมีอิทธิพลในการประกอบสร้างความหมายในภาพ  

 
การใชค้  าบรรยายประกอบภาพเพื่อช้ีน าหรือธิบายความหมาย 

 

 
ภาพท่ี 14 Dr. Heisenbergs Magic Mirrorof Uncertainty 1998 

(ท่ีมา: DUANEMICHALS, 1998) 
 

ช่างภาพสามารถท าให้คนหน่ึงดูน่าเกรงขาม หรือดูน่าสงสารไดอ้ยา่งง่ายดายเพียงแค่เลือกใชมุ้มมอง
ใหเ้หมาะสม ช่างภาพสามารถท าใหค้นหน่ึงดูน่าตลกขบขนั งดงามหรือน่าเกรงกลวัไดด้ว้ยการเลือก
จงัหวะในการลัน่ชตัเตอร์ คุณลกัษณะส าคญัอีกประการของภาพถ่ายคือเป็นความอ่อนแอทางการให้
ความหมาย ภาพถ่ายนั้นมีความเป็นอตัตวิสัย เช่นเดียวกนักับภาพวาด ด้วยเคร่ืองมือในการจดั
องค์ประกอบ การครอปตดัภาพบางส่วนออกไป การเลือกใช้เทคนิคในการจดัองค์ประกอบภาพ 
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การเลือกมุมมอง การเลือกจงัหวะเวลา การใช้ทัศนมิติเพื่อลวงตาผูช้ม รวมถึงการชักน าด้วยค า
บรรยาย ท่าทีในการน าเสนอผ่านการจดัวางองคป์ระกอบแสงเงา หรือความถ่ีในการน าเสนอ ผูน้ า
เสนอ ช่วงเวลาในการส่งสาร ทั้งหมดมีอิทธิพลในการประกอบสร้างและถอดรหัสความหมายใน
ภาพ ความอ่อนแอของภาษาในภาพถ่ายการให้ความหมายท่ีเกิดจากการเป็นส่วนส าคญัท่ีเนน้ย  ้าให้
เห็นความคลาดเคล่ือนในส่วนเช่ือมโยงประกอบกบัเทคโนโลยท่ีีไดรั้บการพฒันา  
 
เม่ือภาพถ่ายถูกโอนถ่ายเขา้สู่ยุคสมยัแห่งดิจิทลั การก าเนิดข้ึนของโปรแกรมปรับแต่งภาพอย่าง
Photoshop นับตั้ งแต่เวอร์ชันแรกจนมาถึงเวอร์ชันล่าสุด ความสามารถของการปรับแต่งภาพ 
(Manipulation) ในระดับดิจิทลั ช่วยให้ช่างภาพสามารถสร้างภาพข้ึนมาใหม่ หรือเปล่ียนแปลง
รายละเอียดภาพทั้งหมดไดต้ามท่ีตอ้งการ ช่างภาพสามารถออกแบบสร้างส่วนเช่ือมโยงข้ึนมาไดเ้อง
โดยไม่จ  าเป็นตอ้งบนัทึกส่ิงท่ีอยูต่รงหนา้เสมอไป ช่างภาพสร้างภาพถ่ายของนายกรัฐมนตรีท่ีก าลงั
ยืนอยู่ท่ามกลางฝูงจระเข ้โดยท่ีความเป็นจริงในภาพนั้น นายกฯ อาจยืนอยู่ท่ีอ่ืนและจระเขต้วัจริง
อาจมาจากอีกซีกหน่ึงของโลกแต่สามารถผสานเขา้เป็นภาพแทนใหม่ดว้ยเทคโนโลยีการปรับแต่ง
ภาพ ซ่ึงกระบวนการดงักล่าวในอดีตเคยเกิดข้ึนอยูแ่ลว้ในการถ่ายภาพระบบฟิล์มแต่ความสมจริง
อาจไม่เทียบเท่าเม่ือมองไปท่ีคุณลกัษณะอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี การเช่ือมโยงความหมายจากอินเด็กซ์   
ซิคอลลิต้ีในภาพท่ีผา่นการปรับแต่งแบบดิจิทลัหรือใชเ้ทคนิคพิเศษในห้องมืด อินเด็กซิคลอลิต้ีใน
ภาพยงัคงด ารงอยู ่เพียงแต่อาจมีความหลากหลายในการเช่ือมโยงความหมาย 

 
ตวัอยา่งการตดัแต่งภาพในระบบดิจิทลั (Digital Manipulating) 
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ภาพท่ี 15 Politic No. 2 
(ท่ีมา: MitiRuangkritya, 2013) 

 

อินเดก็ซ์ซิคอลลิตีกั้บกระบวนทัศน์ของภาพถ่ายแต่ละสายสกุล 

การศึกษาคุณลกัษณะส าคญัท่ีแสดงถึงความน่าเช่ือถือและความหมายในภาพถ่ายในส่วนน้ีเป็นการ
ทบทวนกระบวนการท างานของอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีโดยศึกษาผา่นกรอบการท าความเขา้ใจสายสกุล
ส าคญัเพื่อวิเคราะห์หาปัจจยัท่ีท าให้เกิดการสูญเสียอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี (Indexicality) คุณลกัษณะ
ส าคญัท่ีเป็นตวัแปรท่ีมีอิทธิพลต่อกระบวนการประกอบความหมายและความน่าเช่ือถือในภาพถ่าย 
ผูว้ิจยัสืบคน้ขอ้มูลผ่านการวิเคราะห์ประวติัศาสตร์กระบวนทศัน์ของสังคมท่ีมีต่อถ่ายภาพโดย
จ าแนกกลุ่มการศึกษาตามแนวคิดลทัธินิยมสายต่างๆ รวมถึงศึกษาสภาพทางสังคมในแต่ละช่วงเวลา 
ขอบเขตการศึกษาเร่ิมจากกระแสการถ่ายภาพแบบ “พิศเจริญ” มาจนถึงแนวคิดการถ่ายภาพใน
ปัจจุบนั เป้าหมายเพื่อแสดงปัจจยัท่ีปรากฏร่วมหรือแตกต่างกนัในการสูญเสียส่วนเช่ือมโยงความ
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เป็นจริงในภาพถ่าย เพื่อน ามาสรุปเป็นแนวคิดรวบยอดส าหรับใช้เป็นฐานแนวคิดในการผลิต
ผลงานภาพถ่ายเชิงสร้างสรรคต่์อไป 
 
ผูว้ิจยัจดัล าดบัแนวทางการศึกษาประวติัศาสตร์กระบวนทศัน์ภาพถ่าย ประยุกตใ์ชก้รอบการศึกษา
ประวติัศาสตร์กระบวนทศัน์ภาพถ่ายตามแนวทางของเดวิดเบท ์(David Bate) ซ่ึงเขียนไวใ้นหนงัสือ 
“Photography The Key Concept” เดวดิศึกษากรอบการมองภาพถ่ายและการปฏิสัมพนัธ์เชิงสังคมท่ี
เกิดข้ึนทั้งจากผูส้ร้างและผูช้มโดยแบ่งตามประวติัศาสตร์ศิลปะออกเป็น5 ช่วงเวลาซ่ึงกระบวนทศัน์
ในแต่ละช่วงเวลามีความแตกต่างกันทั้งกรอบแนวคิดและกระบวนการ (Thinking and Practice) 
ของการถ่ายภาพ  โดยช่วงแรกในช่วง ค .ศ .1870-1910 ยุคของการถ่ายภาพแบบพิศเจริญ
(Pictorialism) ช่วงท่ีสอง ค.ศ.1920-1930 ยุคสมยัใหม่กับการถ่ายภาพแนวรูปแบบนิยม (Avant-
garde: Formalism) ช่วงท่ีสาม ค.ศ.1945-1960 ยุคของภาพถ่ายแนวตรงกบัภาพถ่ายสัจจะนิยมแนว
ใหม่ ช่วงท่ีส่ี ค.ศ.1960-1979 ภาพถ่ายแนวจุลนิยมกบัช่วงปลายยคุสมยัใหม่ (Minimalism) และช่วง
ท่ีห้า ค.ศ.1980-1990 ยุคหลังสมยัใหม่ การถ่ายภาพเชิงแนวคิดและผลงานร่วมสมยั (David Bate 
2009, 135) ผูว้ิจยัศึกษาจากหนังสือประวติัศาสตร์ภาพถ่ายภาษาต่างประเทศหลายฉบับรวมถึง
บทความภาษาไทย “Untitled Photo History” บทความประวติัศาสตร์ภาพถ่ายซ่ึงเน้นวิเคราะห์
ปรากฏการณ์ทางสังคมท่ีเขียนและเรียบเรียงโดยภูมิกมล ผดุงรัตน์ (2543, ออนไลน์) อาจารยป์ระจ า
สาขาวชิาศิลปะการถ่ายภาพ มหาวทิยาลยัรังสิต 
 
เพื่อใหส้อดคลอ้งกบัแนวทางการสืบคน้กระบวนการใหค้วามหมายและความน่าเช่ือถือของภาพถ่าย
ท่ีแสดงปัจจยัในการสูญเสียส่วนเช่ือมโยงไดอ้ยา่งเด่นชดั ผูว้จิยัมุ่งวเิคราะห์ในส่วนของประเด็นและ
เหตุการณ์ท่ีเก่ียวขอ้ง โดยเลือกแบ่งล าดบัและเน้ือหาออกออกเป็นสองช่วงเวลาส าคญัคือสมยัใหม่
นิยมและหลงัสมยัใหม่นิยม โดยกระบวนทศัน์ท่ีชัดเจนในแต่ละสายสกุลภาพถ่ายดงัน้ี กระบวน
ทศัน์ภาพถ่ายแนวพิศเจริญ (Pictorialism) กระบวนทศัน์สมยัใหม่นิยมกับภาพถ่ายแนวตรงและ
สัจจะนิยม (Formalism and Realism in Modernist) กระบวนทัศน์ท่ีพร่าเลือนของศิลปะภาพถ่าย
หลงัสมยัใหม่นิยม (Photography in Postmodernist) และกระบวนทศัน์ร่วมสมยัและภาพถ่ายเชิง
แนวคิด (Contemporary and Conceptual Photography) โดยผู ้วิจ ัยสรุปและน าเสนอรายละเอียด
ส าคญัของแต่ละช่วงจากนั้นจึงท าการวิเคราะห์เพื่อสรุปปัจจยัเฉพาะในการสูญเสียคุณลักษณะ     
อินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในภาพถ่ายแต่ละช่วงเวลา 
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ภาพถ่ายแนวพศิเจริญ (Pictorialism) 

หลงัจากการก าเนิดภาพถ่ายอย่างเป็นทางการในปี ค.ศ.1839 หน้าท่ีซ่ึงแต่เดิมเคยเป็นของภาพวาด
กลบัตกเป็นของภาพถ่าย ส่ือใหม่ท่ีมีศกัยภาพในการถ่ายทอดความเป็นจริงไดดี้กว่า บทบาทและ
หน้าท่ีในการเป็นภาพแทน (Representing) รวมไปถึงกระแสความนิยมและแนวคิดในการใช้งาน
ภาพถ่าย การตอบสนองของผูค้นในสังคมต่อการถ่ายภาพมีความเปล่ียนแปลงตามกระแสความ
เคล่ือนไหวของสังคมโลกวิวฒันาการทางเทคโนโลยีหรือแนวคิดต่อกระบวนการทางศิลปะ การ
เปล่ียนแปลงของรูปแบบการถ่ายภาพมีจุดก าเนิดหลกัในยุโรปและแพร่กระจายเขา้สู่อเมริกาสอง
พื้นท่ีหลกัท่ีสร้างแรงผลกัดนัใหก้ระแสการถ่ายภาพเปล่ียนไปจากเดิม 

 
ตวัอยา่งภาพถ่ายแนวพิศเจริญ (Pictorialism) เนน้การน าเสนอความงดงามเป็นส าคญั 
 

 
 

ภาพท่ี 16 “อาบน ้า” โดย พนม อาชาฤทธ์ิ 
(ท่ีมา: สามาคมถ่ายภาพแห่งประเทศไทย, ออนไลน์) 

 

ศิลปะการถ่ายภาพรูปแบบพิศเจริญเป็นแรงขบัท่ีเกิดข้ึนต่อจากสถานการณ์การถ่ายภาพยคุแรกท่ีเร่ิม
ขยบัเข้าใกล้ค  านิยามแห่งเง่ือนไขของสุนทรียศาสตร์ในช่วงเวลานั้น ด้วยการท่ีภาพถ่ายมีความ
ชดัเจนเท่ียงตรงเกินไป อีกทั้งยงัเป็นกระบวนการท างานเชิงกลไกท าให้ภาพถ่ายในช่วงเวลานั้นไม่
ถูกนบัรวมเขา้ไวเ้ป็นหน่ึงในงานศิลปะ ประเด็นดงักล่าวเป็นตน้เหตุของช่างภาพยุคนั้น ท่ีพยายาม
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ผลกัดนังานของตวัเองให้เขา้สู่กรอบของความงาม ความเป็นอตัตวิสัยเขาเหล่านั้นพยายามสร้าง
หลกัแห่งสุนทรียะข้ึนในงานภาพถ่าย เพื่อให้ได้รับการยอมรับและถูกนับรวมเป็นหน่ึงในผลงาน
ทศันศิลป์ การสร้างให้ภายถ่ายมีสุนทรียะแห่งความงาม (Artistic in Photography) เป็นตน้ก าเนิด
ของภาพถ่ายแนวพิศเจริญปรากฏข้ึนช่วง ค.ศ. 1870-1920 กว่า 50 ปีหลงัจากประดิษฐ์เทคโนโลยี
การถ่ายภาพหนทางท่ีจะให้ภาพถ่ายเป็นท่ียอมรับแก่บุคคลทัว่ไป ภาพถ่ายไดห้ยิบยืมเทคนิคและ
ทฤษฏีของภาพจิตรกรรมและทศันศิลป์อ่ืนๆ มาใช้งาน อย่างหลกัการจดัแสงเงา กลวิธีในการวาง
องคป์ระกอบศิลป์ อารมณ์ ความรู้สึก ทศันะมิติ แสงเงาการถ่ายทอดอารมณ์ของทศัน์ศิลป์รุ่นพี่อยา่ง
งานจิตรกรรมมาใช ้แต่เดิมท่ีภาพถ่ายเคยปรากฏรายละเอียดไดอ้ยา่งชดัเจนเสมือนจริงโลกอุดมคติ
ของยุคสมยันั้นซ่ึงแสวงหาความงาม การมองโลกในแง่ดี โลกแห่งความหวงั มีความเช่ือมัน่ในส่ิงท่ี
เรียกว่า “อารยธรรมตะวนัตก” ภาพถ่ายพิศเจริญท่ีเกิดข้ึนจึงเป็นภาพถ่ายท่ีลดทอนรายละเอียด
แสดงออกถึงความสวยงามเลือนลางพร่ามวัเหมือนอยูใ่นความฝัน 
 
อีกหน่ึงตวัอย่างท่ีชดัเจนของภาพถ่ายในช่วงแรก ความพยายามท่ีจะให้ภาพถ่ายสามารถกา้วเขา้สู่
สถานะของศิลปะตามกรอบประเพณีดั้งเดิมท่ีมีอยูก่ารเลือกสร้างสรรคผ์ลงานในเร่ืองราวและเน้ือหา
ท่ีจิตรกรรมเคยสร้างข้ึน เป็นจุดเร่ิมตน้แรกท่ีจะขยบัสถานะของภาพถ่ายให้เขา้ใกลผ้ลงานศิลปะอีก
ขั้น อยา่งงานภาพถ่ายของ ออสการ์กุสตาฟเรยล์นัเดอร์ (Oscar Gustave Rejlander) เป็นผูบุ้กเบิกการ
ถ่ายภาพศิลปะสมัยวิกตอเรียเขาได้สร้างผลงานภาพถ่ายท่ีมีช่ือว่า “The two ways of life” ด้วย
เทคนิคการต่อภาพจากภาพ 32 ใบเป็นเร่ืองราวเชิงเปรียบเทียบความดีเลว เพื่อสะทอ้นมุมมองต่อ
สังคมในช่วงเวลานั้น ความส าเร็จของการใช้เทคนิคพิเศษในการประกอบสร้างภาพท าให้ เรยล์นั
เดอร์ไดก้ลายเป็นสมาชิกสมาคมถ่ายภาพหลวงแห่งกรุงลอนดอน หลงัจากทดลองและพฒันาเทคนิค
การถ่ายภาพซ้อนและเทคนิคการตกแต่งภาพให้กับทางสมาคม เขาจึงได้กลายเป็นผูน้ าทางด้าน
เทคนิคพิเศษในการถ่ายภาพจากการศึกษาภาพของเรยล์นัเดอร์แมภ้าพถ่ายของเขาถูกจดัให้อยู่ใน
หมวดภาพถ่ายศิลปะชั้นสูง (High Art Photography) ดว้ยการถ่ายทอดส่ิงท่ีเป็นอตัตวิสัยมีความเป็น
สุนทรียะตามท่ีผลงานศิลปะควรจะเป็นแต่เป็นจุดร่วมส าคญัในช่วงเร่ิมตน้การถ่ายภาพรูปแบบพิศ
เจริญท่ีเกิดข้ึนจากกระแสการถ่ายภาพภายในกลุ่มสมาคม 
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ภาพท่ี 17 The two ways of life 

(ท่ีมา: Oscar GustaveRejlander, 1857) 
 

จากคุณลกัษณะของภาพถ่ายท่ีมีความเท่ียงตรงและเป็นภววิสัยสูง การบนัทึกภาพถ่ายรูปแบบพิศ
เจริญใชเ้ทคนิคการถ่ายภาพค่อนขา้งมาก ภาพถ่ายรูปแบบพิศเจริญลดทอนความชดัเจนของภาพถ่าย
ลงด้วยการใช้เทคนิคพิเศษในการถ่ายอย่างการคลุมเลนส์ด้วยถุงน่อง เพื่อให้ภาพท่ีได้ดูนุ่มนวล
เสมือนผลงานจิตรกรรมท าภาพภาพให้ฟุ้ง (Soft focus) เหมือนอยูใ่นความฝัน ผลงานภาพถ่ายแนว
พิศเจริญยืนอยู่บนฐานคิดท่ีจะสร้างสายสัมพนัธ์ท่ีเช่ือมโยงระหว่างส่ิงท่ีปรากฏในภาพกบัสภาวะ
ทางจิตใจ โดยหยิบยืมและผลิตซ ้ าตามรูปแบบงานจิตรกรรมเหตุผลหลกัก็เพื่ออิงแอบอ านาจของ
สถานะทางศิลปะ ชนชั้นสูงในช่วงเวลาดงักล่าวเป็นกลุ่มสถาบนักษตัริยอ์  านาจทางศาสนา (ก่อนจะ
เปล่ียนเป็นอ านาจการเมืองและเศรษฐกิจ) 
 
ภาพถ่ายแนวพิศเจริญเขา้ไปมีบทบาทโดยการเก็บบนัทึกภาพผูมี้ช่ือเสียงเหล่านั้นไม่วา่จะเพื่อความ
บนัเทิงหรือประชาสัมพนัธ์ ภาพถ่ายเหล่านั้นแน่นอนตอ้งเป็นภาพถ่ายท่ีสวยงามชกัจูงชกัชวนและ
เป็นส่ิงแทนตวัให้ผูค้นรู้สึกใกลชิ้ดเม่ือชนชั้นกลางเร่ิมเขา้มามีบทบาทในสังคมมากข้ึนอาจเรียกได้
วา่เป็นโลกของคนกลุ่มใหม่นายทุนใหม่ท่ีดนัตวัเองข้ึนมาเป็นชนชั้นกลางและพยายามหาการแสดง
ตวัตนให้เป็นท่ีรู้จกั การสร้างจุดยนืท่ีชดัเจนเพื่อให้สามารถด ารงไวซ่ึ้งการยอมรับของชนชั้นสูงและ
อยู่เหนือกว่าชนชั้นล่างในสังคมท่ีต ่ากว่าศิลปะภาพถ่ายในช่วงดงักล่าวการเป็นเคร่ืองมือในการ
แสดงตวัตนของชนชั้นกลาง  
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สายการถ่ายภาพรูปแบบพิศเจริญกบัการเขา้มาของชนชั้นกลางใหม่ แนวคิดเพื่อตอบสนองตนเอง 
สอดคลอ้งกบักระแสศิลปะสมยัใหม่นิยม แนวคิดศิลปะเพื่อศิลปะส่งผลต่อวงการศิลปะทุกประเภท 
ภาพจิตรกรรมในยุคน้ีเปล่ียนจากการเขียนภาพเร่ืองราวอันยิ่งใหญ่ของศาสนาต านานเทพเจ้า
เร่ืองราวของชนชั้นสูง เม่ือหลุดออกจากกลุ่มอ านาจเดิม ศิลปินไดห้นักลบัมาเขียนภาพเร่ืองราวรวบ
ตวั ส่ิงท่ีใกล้ชิดกับวิถีชีวิตประจ าวนัมากข้ึนเช่นภาพทิวทศัน์ภาพบุคคลภาพหุ่นน่ิงอาหารหรือ
เห ตุการณ์ส าคัญ  รวมถึงการปรากฏตัวของกระแสงภาพ เขียน ศิลปะอิม เพรสชัน นิสม์
(Impressionism) ปรากฏให้เห็นในภาพถ่ายเช่นกนั กล่าวได้ว่าสุนทรียภาพทางศิลปะในภาพถ่าย
รูปแบบพิศเจริญอยู่ร่วมสภาวะกับงานจิตรกรรมอิมเพรสชันนิสม์ทั้ งกรอบแนวคิดเน้ือหาจุดมัง่
หมายเป้าหมาย ซ่ึงท าให้คุณลกัษณะการใชง้านของภาพท่ีไดค้วามใกลเ้คียงกนัแตกต่างกนัเพียงแค่
มโนทัศน์ของศิลปิน (เหล่าจิตกร) ท่ียงัเช่ือว่าคุณค่าของภาพถ่ายและตัวช่างภาพไม่สามารถ
เทียบเคียงกบัภาพถ่ายไดภ้าพจิตรกรรมเป็นศิลปะขั้นสูง (High Arts) ความพยายามของช่างภาพหรือ
ศิลปินท่ีจะยกคุณค่าของศิลปะภาพถ่ายใหมี้ความทดัเทียมงานจิตรกรรมนั้นจึงเกิดข้ึน ดว้ยการสรรค์
สร้างผลงานท่ีแสดงออกแบบอัตวิสัย มีการส่งเสริมเน้ือหาและการส าแดงอารมณ์การจดัวาง
องคป์ระกอบหนกัเบา ใหภ้าพท่ีไดค้ลา้ยคลึงงานจิตรกรรมมากท่ีสุด (ภูมิกมล, 2548) 
 
การเกิดข้ึนของภาพถ่ายรูปแบบพิศเจริญท่ีรุ่งเรืองข้ึนอยา่งเห็นไดช้ดั ซ่ึงเปล่ียนแปลงและพฒันาไป
มากหลงัจากภาพถ่ายในยุคแรกเร่ิม ภาพถ่ายจึงขยายขอบเขตเขา้สู่การเป็นผลงานศิลปะแขนงหน่ึง 
การเขา้ไปยืนเคียงขา้งงานจิตรกรรมท่ีสูงส่งดว้ยการเลือกใช้ตวัแบบท่ีมีคุณค่า ความสูงส่งยิ่งใหญ่
อยา่งศาสนา ชนชั้นสูงและบุคคลส าคญั การเลือกตวัแบบท่ีมีคุณค่าหรือมูลค่าเป็นการถ่ายโอนคุณค่า
จากตวัแบบท่ีเลือกมาในภาพถ่ายซ่ึงกระบวนการดงักล่าวคือการเช่ือมโยงของอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี 
นอกจากการหยบิยืมคุณค่าของตวัแบบท่ีช่างภาพเลือกถ่ายวิธีการการสร้างผลงานภาพถ่ายโดยกลุ่ม
ชนชั้นน าเองก็เป็นแรงผลกัดนัให้การถ่ายภาพมีคุณค่าสูงข้ึนผลงานศิลปะภาพถ่ายแบบพิศเจริญ 
สามารถท าความเข้าใจมโนทัศน์ของกระแสงแนวคิดในการถ่ายภาพสกุลได้อย่างง่ายตาม
ความหมายของค าวา่ “พิศเจริญ” พิศท่ีหมายถึงการมอง เจริญท่ีหมายถึงความดี ความสูงส่ง จรรโลง
ใจ นัน่หมายถึงภาพของส่ิงท่ีมองแลว้เพลิดเพลินสายตา งดงาม และผอ่นคลาย ภาพเหล่านั้นจึงเลือก
ท่ีจะน าเสนอเฉพาะส่ิงสวยงาม เป็นส่ิงท่ีมีคุณค่า อาจไม่จ  าเป็นตอ้งสูงส่ง แต่ตอ้งไม่เลวร้าย ภาพท่ี
สะทอ้นชีวิตในทางบวก แนวคิดดงักล่าวคือการใช้ภาพถ่ายเพื่อจรรโลงและน าเสนอความรุ่งเรือง
ของสังคมภาพเหล่าน้ีเกิดข้ึนจากความเช่ือในการมองโลกแง่ดี ทั้งท่ีในความเป็นจริงมนัมีส่วนท่ีเป็น
ดา้นตรงขา้มเสมอ ทวา่ภาพแนวพิศเจริญดูเหมือนวา่จะเป็นดวงตาท่ีเลือกน าเสนอเฉพาะส่ิง 
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ภาพแนวพิศเจริญพยายามละเวน้ มองขา้ม ตดัออก ลดทอน ความเป็นจริงท่ีโหดร้าย สกปรก หรือ
ความยุง่เหยิงภาพนั้นเนน้ความสวยงามเป็นหวัใจส าคญั ผลงานภาพถ่ายในสายน้ีจ าเป็นตอ้งมีความ
งดงามไม่ต้องการคุณค่าหรือความส าคัญในเน้ือหามากนักภาพท่ีได้เสมือนว่าอยู่ในโลกใน
จินตนาการ แต่สายงานภาพถ่ายแบพิศเจริญเฟ่ืองฟูและเป็นท่ีนิยมอย่างรวดเร็ว ดว้ยการท่ีภาพถ่าย
แบบพิศเจริญเป็นแนวคิดต่อการถ่ายภาพท่ีเขา้ใจไดง่้ายเสพยง่์าย ย่อยง่าย ปราศจากการตีความท่ี
ซบัซ้อน มนัจึงเป็นท่ีนิยมในหมู่ชนชั้นกลางและผูเ้ร่ิมตน้ถ่ายภาพภาพถ่ายชนิดน้ีจึงปรากฏให้เห็น
เป็นจ านวนมากก่อนจะหมดส้ินความนิยมลงในช่วงเวลาถดัมา 

การสูญเสียอินเดก็ซ์ซิคอลลิตีใ้นภาพถ่ายพศิเจริญ 

การสูญเสียส่วนเช่ือมโยงในภาพถ่ายรูปแบบพิศเจริญเกิดข้ึนจากคุณลกัษณะของภาพถ่ายแนวพิศ
เจริญเอง การถ่ายภาพท่ีเลือกน าเสนอเพียงส่ิงท่ีสวยงาม การปฏิเสธท่ีจะมอง หรือตดัทอนความเป็น
จริงท่ีโหดร้ายออกไปจากเฟรมภาพสุนทรียศาสตร์ท่ีเน้นการส าแดงอารมณ์ตามแบบฉบบัของสาย
งานศิลป์แบบอิมเพรสชัน่นิส ความสวยงามท่ีรังสรรคข้ึ์นดว้ยเทคนิคการถ่ายภาพ องคป์ระกอบศิลป์ 
เป็นมายาคติท่ีพยายามสร้างข้ึนในภาพถ่ายท าให้เกิดความสวยงามแต่ทวา่เกินจริง เป็นเหตุให้ส่วน
เช่ือมโยงในภาพเกิดความพร่ามวัไม่แน่นอนอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในภาพดงักล่าวยงัคงมีอยูแ่ละยงัท า
หน้าท่ีในการเช่ือมโยงไดจ้ากการท่ีเรายงัคงทราบจากรายละเอียดของภาพท่ีงดงามนั้นคืออะไร เรา
ยงัคงรับทราบความหมายวา่เป็นแม่น ้ า ทะเล หญิงสาวหรือภูเขา ดว้ยการท่ีภาพดงักล่าวยงัสามารถ
แสดงให้เห็นรูปร่างและรายละเอียดของตวัวตัถุตน้ฉบบั สัญญะในภาพยงัคงท างานแต่หากมองตาม
กรอบคิดท่ีว่าภาพถ่ายคือการบนัทึกท่ีเท่ียงตรง ความเป็นจริงในภาพดงักล่าวไม่ไดน้ าเสนอความ
จริงตามสภาพแวดล้อมบนโลกวตัถุท่ีปรากฏให้เห็นด้วยตาเปล่า การท่ีช่างภาพเลือกจัดวาง
องคป์ระกอบ การเพิ่มลดรายละเอียดในกรอบเฟรม โดยการเลือกมองเฉพาะส่ิงท่ีสวยงามหรือการ
ใช้เทคนิคในการถ่ายภาพอย่างความไวชัตเตอร์หรือการเล่นกบัทศัน์มิติ เพื่อให้ภาพท่ีได้ปรากฏ
รายละเอียดเฉพาะส่ิงท่ีต้องการน าเสนอ แม้กระทั่งการเข้าไปจดัการกับพื้นท่ีหรือตัวแบบให้
สภาพแวดล้อมตามธรรมชาติเป็นไปตามท่ีช่างภาพต้องการ สรุปได้ว่าอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีมี
ความสัมพนัธ์กบัความชดัเจนของภาพแทน (Iconic) ของภาพท่ีน าเสนอ หากสัญญะของการเป็น
ภาพแทนมีความชดัเจนการท างานของอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีก็จะชดัเจนตามไปดว้ย 
 
แมว้่าในมุมมองหน่ึงต่อแนวคิดของภาพถ่ายแนวพิศเจริญคือมีเพื่อเพลิดเพลินกบัการทศันา ความ
ตอ้งการภาพลกัษณะน้ีคือมุงเน้นเพียงเพื่อความงามท่ีปรากฏ จึงสามารถท่ีจะมองได้ว่าความงาม
หรือรายละเอียดท่ีประกอบสร้างข้ึนเป็นภาพนั้นไม่ไดเ้ป็นการจงใจท าให้ส่วนเช่ือมโยงความเป็น
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จริงสูญหายไปโดยส้ินเชิง มนัอาจคลาดเคล่ือนดว้ยการเห็นภาพภูมิทศัน์ท่ีงดงามเกินจริง แต่ทวา่เม่ือ
เราหยิบภาพนั้นไปเปรียบเทียบกบัสถานท่ีจริงอาจไม่สามารถเช่ือมโยงใดๆ จากสถานท่ีเดียวกนั แต่
เราสามารถรับรู้ไดว้่ารายละเอียดท่ีปรากฏอยู่ในภาพนั้นคือส่ิงใด โดยสรุปการเช่ือมโยงของส่ิงท่ี
ปรากฏในภาพกบัวตัถุสภาพในโลกแห่งความเป็นจริง อาจขาดความเท่ียงตรง ดว้ยการลดทอน ซ่อน
เร้น พร่าเบลอส่ิงหน่ึงส่ิงใดออกจากเฟรมภาพ เลือกท่ีจะน าเสนอภาพถ่าย ภายใตว้ตัถุประสงคเ์พื่อ
ความงามเป็นหลกั ส่วนเช่ือมโยงหรืออินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในภาพแนวพิศเจริญอาจยงัสามารถท างาน
อยูไ่ด ้แต่ทวา่ไม่สามารถเช่ือมโยงไปถึงตวัแบบท่ีเป็นตน้ฉบบั/วตัถุรูปธรรม (The Thing Itself)ตาม
ความเป็นจริงแต่เป็นการเช่ือมโยงท่ีเกิดข้ึนตามประสบการณ์ทางสายตาของผูม้องภาพ ท่ีอาจเคยพบ
เห็นส่ิงท่ีมีรูปร่างรูปทรงเดียวกันอย่างประเด็นความขดัแยง้ท่ีได้ปรากฏให้เห็นในงานภาพถ่าย
ท่องเท่ียวท่ีสวยงามเกินจริงจนเกิดการฟ้องร้องต่อกระทรวงการท่องเท่ียว ถึงความน่าเช่ือถือของส่ือ
ส่งเสริมการท่องเท่ียวท่ีเลือกใช้ภาพท่ีสวยงามเกินจริงและไม่สามารถเช่ือมโยงเข้ากับสถานท่ี
เดียวกนัได ้
 

คุณลกัษณะอนิเด็กซ์ซิคอลลติีใ้นการถอดความหมายขั้นต้น 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
แผนภูมิท่ี 3 "ปัจจยัท่ีส่งผลต่ออินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในภาพถ่ายพิศเจริญ" 

การรับรู้ความหมาย 

เทคนิคพิเศษ 
ในการถ่ายภาพ 

รายละเอียดของสญัญะท่ีชดัเจน 
ท าให้ผู้ชมสามารถตระหนกัรู้ถึง
วตัถใุนภาพได้วา่คือสิง่ใด 

 

การใช้ความเร็วชตัเตอร์ 
ช่องรับแสง แผน่กรองแสง 
หรือทศันมิติของเลนส์ เพื่อ
สร้างผลลพัธ์พิเศษขึน้ใน
ภาพ สง่ผลตอ่ความชดัเจน

ของ Icon 

 
อินเด็กซ์ซิคลอลติี ้ ตวัวตัถ ุ 

Object Itself 

วตัถรูุปธรรม  
Thing Itself 

ภาพถ่าย 

ความชดัเจน 
ของ Icon 

เรามองเห็นภาพและ
เช่ือมโยงได้วา่นัน่คือ

รถยนต์จากประสบการณ์
ทางสายตา 
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กระบวนการเกิดความหมายจากส่วนเช่ือมโยงของคุณลกัษณะอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี เกิดข้ึนในการถอด
ความหมายขั้นตน้ จากการรับรู้ต่อส่ิงท่ีปรากฏในภาพ เกิดการเช่ือมโยงระหวา่งรายละเอียดท่ีปรากฏ
ในภาพกบัประสบการณ์ท่ีเคยรับรู้วตัถุตน้ฉบบั (วตัถุรูปธรรม<->วตัถุตน้ฉบบั) ความเท่ียงตรงของ
การเช่ือมโยง ข้ึนอยูก่บัปัจจยัเร่ืองความชดัเจนของภาพแทน (Icon) และประสบการณ์ส่วนบุคคล 

ภาพถ่ายสมัยใหม่นิยม (Modernism Photography) 

ในช่วงเช่ือมต่อระหว่างปลายศตวรรษท่ี 19 สู่ตน้ศตวรรษท่ี 20แนวคิดแห่งความเป็นสมยัใหม่ได้
ก าเนิดข้ึนลทัธิศิลปะสมยัใหม่ (Modernism) การจะมีส่ิงใหม่ไดต้อ้งเปล่ียนแปลงจากส่ิงเก่ามนัเป็น
ช่วงเวลาแห่งการก่อกบฏทางความคิด กระแสความคิดและวธีิการรูปแบบใหม่เป็นคล่ืนท่ีซดักระทบ
วิถีประเพณีแบบเดิม โลกของศิลปะสมยัใหม่คือความพยายามท่ีจะแหกกรอบความเช่ือเดิมท่ีเคยมี
มาค าว่าสมยัใหม่นิยมปรากฏข้ึนคร้ังแรกในงานเขียนของ ชาร์ล โบเดอแลร์ (Charles Baudelaire) 
ในช่วงศตวรรษท่ี 19 สภาพทางสังคมท่ีขบัเคล่ือนโดยกลุ่มชนชั้นกลางใหม่ไพร่กระฎุมพีหรือกลุ่ม
ทุนใหม่ในระบบอุตสาหกรรมทุนนิยมเป็นปรากฏการณ์ท่ีเกิดข้ึนในกระแสการปฏิวติัอุตสาหกรรม 
สภาพการเปล่ียนแปลงในช่วงเวลานั้นวฒันธรรมของการแข่งขนั ความเป็นอยูข่องผูค้นท่ีหนาแน่น
ในเขตเมืองใหญ่และพื้นท่ีอุตสาหกรรม แนวความคิดดงักล่าวกลายเป็นแรงขบัเคล่ือนให้ศิลปิน
ตระหนกัถึงหนา้ท่ีและสถานะของตนเองใหม่ ในการถ่ายภาพรูปแบบพิศเจริญท่ีรุ่งเรืองเฟ่ืองฟูและ
จมอยูภ่ายใตเ้งาของงานจิตรกรรมอิมเพรสชนันิสมก์็เร่ิมตระหนกัถึงความส าคญัในตนเอง ภาพถ่าย
เร่ิมมองหาหนทางใหม่ท าอยา่งไรภาพถ่ายจึงจะสามารถยนืหยดัไดด้ว้ยตวัเอง 
 
ดว้ยแนวคิดลทัธิศิลปะสมยัใหม่ “ศิลปะเพื่อศิลปะ” เม่ืองานของเหล่าสกุลช่างฝีมือ (Mere) ท่ีต่อสู่
เพื่อยกระดบัสถานะตนเองข้ึนสู่ความเป็นศิลปิน ไม่เพียงเท่านั้นยงัเป็นความพยายามท่ีจะท าให้
ศิลปะสามารถยนืหยดัดว้ยตนเอง ศิลปินเร่ิมปฏิเสธท่ีจะอยูภ่ายใตอิ้ทธิพลของชนชั้นน า กลุ่มอ านาจ
อยา่งสถาบนัต่างๆ เช่น กษตัริย ์ศาสนจกัรช่วงเวลาดงักล่าวกลุ่มชนชั้นน าเหล่านั้นไม่ไดมี้อิทธิพล
แท้จริงต่อสังคมอีกต่อไปฐานสังคมเศรษฐกิจเคล่ือนมาอยู่ ท่ีชนชั้ นกลางและกลุ่มทุนใน
อุตสาหกรรมสามญัชนท่ีเท่าเทียมไม่มีใครเหนือกวา่ใครในแง่ของสติปัญญา ในความเท่าเทียมก็ยงั
เก่ียวขอ้งกบัสองกระแสการเมืองของโลกอย่างสงครามระหว่างประชาธิปไตยกบัคอมมิวนิสต์ท่ี
ในช่วงนั้นยงัคงเป็นประเด็นทางสังคมท่ีรุนแรงภาพถ่ายภายใตก้ระแสแนวคิดสมยัใหม่ “ศิลปะเพื่อ
รับใช้ประชาชน” ไดก้ลายมาเป็นอิทธิพลส าคญัซ่ึงช่วยสร้างและเป็นเคร่ืองมือเปล่ียนแปลงความ
เขา้ใจต่อวฒันธรรมทางสายตา (visual culture) ของผูค้นในสังคม  
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วฒันธรรมทางสายตาหรือการรับรู้และตอบสนองต่อภาพถ่ายการเปล่ียนแปลงในช่วงศิลปะ
สมยัใหม่ซ่ึงเป็นยุคแห่งการพฒันามีการเปิดกวา้งทางสุนทรียศาสตร์มากข้ึนกว่าท่ีเคยการให้ค  า
นิยามของความจริงดีงามกบัการเป็นศิลปะ การตอบสนองความเป็นปัจเจก ศิลปะท่ีโอนถ่ายออกมา
รับใชเ้จา้นายกลุ่มใหม่ จากท่ีเคยยึดโยงอยูก่บัความสูงส่งของสถาบนัและกลุ่มอ านาจเฉพาะ ออกมา
สู่ปัญญาชนและสังคมชนชั้ นกลางเพื่อสร้างการปรากฏตัวของกลุ่มอ านาจใหม่ ภาพถ่ายเป็น
เคร่ืองมือท่ีตอบสนองความตอ้งการของพวกเขาไดเ้ป็นอยา่งดี ทวา่ในขณะเดียวกนัตวัสถาบนัชั้นสูง
เองก็เรียนรู้ท่ีจะใชภ้าพถ่ายเป็นเคร่ืองมือในการด ารงไวซ่ึ้งสถานะทางอ านาจของตนเช่นกนั  
 
ภาพถ่ายท่ีเติบโตมาใตแ้นวคิดของลทัธิศิลปะสมยัใหม่ ในช่วงท่ีมุมมองของโลกศิลปะไม่ได้ให้
ความส าคญัแค่เฉพาะแต่คุณค่าของความงามแต่เป็นการให้คุณค่าความงามในแง่ของความพยายามท่ี
จะต่อสู้เพื่อสิทธิเสรีภาพในการแสดงออก ภาพถ่ายในช่วงเวลานั้นเป็นเคร่ืองมือในการขบัเคล่ือน
สังคมไปสู่ความกา้วหนา้ แน่นอนวา่งานภาพถ่ายสมยัใหม่อาจสร้างความมึนงง เม่ือมนัออกสู่สายตา
ผูค้นในสังคมช่วงแรก แต่ประเด็นดงักล่าวสามารถมองได้ว่าเป็นการใช้ภาพถ่ายเพื่อสร้างวาทะ
กรรมเพื่อโตแ้ยง้และปลุกกระแสใหเ้กิดความเปล่ียนแปลงข้ึน 
 
ศิลปินช่างภาพในช่วงสมยัใหม่นิยมแสดงออกความคิดส่วนตวัผา่นส่ือหรือเคร่ืองมือท่ีตนเลือกใช ้
เช่นกนัเคร่ืองมืออย่างภาพถ่ายไดเ้ดินเขา้สู่กรอบแนวคิดของลทัธิศิลปะสมยัใหม่ การเปล่ียนผ่าน
แนวคิดระหว่างภาพถ่ายพิศเจริญ (Pictorialism) เขา้สู่งานภาพถ่ายสกุลอ่ืน อย่างการถ่ายภาพเชิง
ทดลอง (Experimental Photography) ท่ีเกิดในยโุรปเช่นงานของลทัธิดาดา้ (Dadaism) ศิลปินกลุ่มน้ี
มุ่งท าลายกรอบการคิดตามประเพณีของสายศิลปะดั้ งเดิมน าไปสู่การสร้างสรรค์ท่ีไม่ต้องการ
ค าอธิบายหรือศิลปินในสายโรงเรียนหั วก้าวหน้าอย่างบาวเฮ้าส์  (Bauhaus) ซ่ึงใช้หลักการ
สร้างสรรคผ์ลงานแบบสหวิทยา การศึกษาเพื่อสร้างสรรคผ์ลงานซ่ึงเนน้การมองภาพรวมและความ
หลากหลายในวิธีคิดศิลปะอาจเป็นอะไรก็ได ้สร้างข้ึนจากประเด็นอะไรก็ได ้เร่ืองธรรมดาหรือเร่ือง
ใกลต้วัแค่ไหนก็ตาม ศิลปินสามารถเซ็นช่ือบนโถส้วมแลว้ประกาศวา่เป็นงานศิลปะ ปรากฏการณ์ท่ี
ปรากฏให้เห็นเหล่านั้นเป็นความสนุกสนาน การต่อตา้นขนบแบบเก่าดว้ยความขบขนัสะใจของ
ศิลปินท่ีสามารถท าลายกรอบประเพณีทางศิลปะท่ีเคร่งครัด แต่ตวัเป้าหมายของงานท่ีสร้างข้ึนมี
เป้าหมายเพื่อตั้งค  าถามไม่ใช่การแสดงบทสรุปหรือใหค้  าตอบ  
 
ผลงานไม่วา่จะเป็นภาพถ่ายหรืองานแขนงอ่ืน พยายามตั้งค  าถามถึง ชีวิต ความคิด ความรู้สึกความ
สงสัยในประเด็นท่ีขดัแยง้ของความเป็นมนุษย ์ในสหรัฐอเมริกาก็มีกลุ่มโฟโต้ซีซีสชั่น (Photo 
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Secession) หรือท่ีเรียกสั้ นๆ ว่า 291 ตามเลขท่ีสตูดิโอของพวกเขา การมีอยู่ของและจบลงของ 
สตูดิโอ 291 เป็นตวับ่งช้ีการเร่ิมตน้ของการถ่ายภาพในลทัธิศิลปะสมยัใหม่ในสหรัฐอเมริกา โดย
เฉพาะอลัเฟรด สติกกลิซ (Alfred Stieglitz) เป็นผูส้นบัสนุน ทั้งในฐานะเจา้ของแกลเลอร่ีและศิลปิน
รุ่นใหญ่ แกลเลอร่ี 291 ซ่ึงเป็นศูนยก์ลางของโฟโตซี้ซีสชั่น กลุ่มศิลปะภาพถ่ายหัวก้าวหน้า แต่
ในช่วงก่อตั้งศิลปินส่วนใหญ่ยงัท างานในแนวพิศเจริญ จนกระทั้งเกิดกระแสการเปล่ียนแปลง
ภาพถ่ายในรูปแบบใหม่หลงัปี ค.ศ.1910 แกลเลอร่ี 291 ก็ปราศจากงานแนวพิศเจริญโดยส้ินเชิง 
นิวยอร์กในขณะนั้นเป็นเวทีของศิลปินหัวก้าวหน้าจ านวนไม่น้อย แต่ก็ยงัไม่ใช่ศูนย์กลางของ
ศิลปวฒันธรรมตะวนัตกเพราะแนวคิดศิลปะยงัหนักไปทางสายอนุรักษ์นิยมแต่อย่างไรก็ตาม
กระแสการเคล่ือนไหวทางศิลปะภาพถ่ายในนิวยอร์กดังกล่าวเป็นจุดเปล่ียนผ่านเข้าสู่ศิลปะ
สมยัใหม่นิยมท่ีเด่นชัด ก่อนจะน าไปสู่จุดยืนทางทศันศิลป์อย่างงานภาพถ่ายแนวตรง (Straight 
photography)  
 

 
 

ภาพท่ี 18 Gestapo Informer Recognized 
(ท่ีมา: Henri Cartier-Bresson 1945) 

 
สหรัฐอเมริกานับตั้งแต่ปลายสงครามโลกคร้ังท่ี 1ซ่ึงเป็นจุดเร่ิมตน้ของการเปล่ียนแปลง ผลงาน
ภาพถ่ายในช่วงเวลาดงักล่าวแตกออกเป็นสายสกุลความคิดท่ีหลากหลาย อย่างงานภาพถ่ายท่ีมุ่ง
แสวงหาจงัหวะท่ีลงตัวของงานถ่ายภาพบนท้องถนน (Street Photography) ภาพถ่ายท่ีเกิดจาก
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สายตาแบบใหม่ชีวิตบนท้องถนนท่ีถูกมองด้วยดวงตาท่ีสอดส่องจากความอยากรู้อยากเห็น 
คุณลกัษณะพิเศษท่ีเกิดข้ึนในภาพถ่ายแนวฉับพลนั (Snap Shot) โดยเฉพาะกบัภาพถ่ายธรรมดาๆ 
ภาพถ่ายทัว่ไปท่ีผูค้นท าการบนัทึกส่ิงท่ีพบเห็นได้รอบตวัแต่ภาพท่ีได้รับจากการบนัทึกนั้นอาจ
เหนือความคาดหมายภาพถ่ายในสายงานน้ีมกัมีความส าคญัต่อการเรียนรู้ประวติัศาสตร์และมีคุณค่า
และความซบัซอ้นในการถอดความหมายทางสังคมค่อนขา้งมาก 
 
แนวคิดทางศิลปะหรือปรัชญาในภาพเหล่าน้ีอาจมีหรือไม่มีก็ไดเ้พราะมนัเป็นภาพถ่ายธรรมดาท่ี
เกิดข้ึนทั้งโดยตั้งใจหรือไม่ตั้งใจ ภาพเหล่าน้ีมกัเต็มไปดว้ยเหตุบงัเอิญของส่ิงท่ีเกิดข้ึนโดยเหนือ
ความคาดหมาย หลายคร้ังท่ีศิลปินตั้งใจถ่ายอย่างหน่ึงแต่กลบัไดเ้ร่ืองราวอย่างอ่ืนโดยไม่ไดต้ั้งใจ
เม่ือส่ิงท่ีถูกบนัทึกอาจดูแสนธรรมดากลบักลายเป็นภาพท่ีเหนือความคาดหมาย จึงเปล่ียนกลวิธีใน
การมองเขา้ไปในภาพ กระบวนทศัน์ในการมองหาคุณค่าหรือความงามกลายเป็นการหาส่ิงท่ีไม่คาด
วา่จะปรากฏ คุณลกัษณะดงักล่าวกลายมาเป็นเป็นสุนทรียศาสตร์ประการหน่ึงของภาพถ่ายชีวิตบน
ทอ้งถนน หรือภาพถ่ายแบบฉบัพลนัอ่ืนๆ กระแสการถ่ายภาพท่ีไดรั้บความนิยมการถ่ายภาพแบบ
ฉับพลันถูกใช้ในงานภาพถ่ายเชิงข่าว (Journalism) และงานภาพถ่ายสารคดี (Documentary 
Photography) ท่ีเช่ือว่าความสวยงามในภาพถ่ายเหล่านั้นเกิดจากการแสดงความเป็นจริงของการ
บนัทึกส่ิงท่ีอยูต่รงหนา้อยา่งเทียงตรง จงัหวะและเวลาท่ีเหมาะสมโลกท่ีเคล่ือนไหวนั้นเปล่ียนแปลง
ตลอดเวลา ในทุกวินาทีมีความแตกต่างเพราะในสายการถ่ายภาพดงักล่าวเช่ือวา่แต่ละเส้ียววินาทีมี
เร่ืองราวเฉพาะของตวัเอง ดังนั้นภาพถ่ายในกรอบแนวคิดน้ีจึงเป็นการมองหาสัจจะในภาพถ่าย 
ความเป็นจริงในช่วงเวลา ณ จุดท่ีเหตุการณ์ปรากฏ เส้ียววินาทีท่ีช่างภาพท าการบนัทึกภาพเอาไว ้น่ี
สะทอ้นให้เห็นถึงอ านาจของภาพถ่ายท่ีเด่นชัดอีกประการหน่ึง ในการบนัทึกและเก็บรักษาภาพ
เหตุการณ์เอาไวไ้ด้ ภาพถ่ายสมัยใหม่นิยมในการถ่ายภาพแนวข่าวได้สร้างให้เกิดกระแสการ
ตระหนกัถึงพลงัของภาพถ่ายท่ีเขา้ไปมีส่วนขบัเคล่ือนและก าหนดกระบวนทศัน์ใหม่ในสังคม ใน
ทา้ยท่ีสุดกระบวนทศัน์ของผูค้นท่ีก าลงัท าความเขา้ใจกบัศิลปะสมยัใหม่ส้ินสุดลง โดยการเขา้สู่
ความเป็นหลงัสมยัใหม่ เม่ือทุกส่ิงเป็นไดทุ้กส่ิง จึงไม่ตอ้งการการจ าแนกอีกต่อไป วา่ส่ิงใดคือศิลปะ
หรือไม่ใช่ศิลปะ ดงันั้นเม่ือกล่าวถึง “ภาพถ่ายศิลปะสมยัใหม่” นัน่คือความเป็นไปไดจ้  านวนมาก 
ภาพถ่ายทุกประเภทไม่ใช่แค่ประเภทใดประเภทหน่ึงเท่านั้น 
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ภาพท่ี 19 Political rally—Chicago, 1956 
(ท่ีมา: Metropolitan Museum of Art, 2014) 

 

 
 

ภาพท่ี 20 Hyres France 
(ท่ีมา: Henri Cartier Bresson) 
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สมัยใหม่นิยมกับการถ่ายภาพแนวตรง (Straight Photography) กระบวนการคิดเชิงปรัชญาของ
ภาพถ่ายประเภทน้ีอยูใ่นช่วงศิลปะสมยัใหม่ (Modernism) ต่อจากการถ่ายภาพรูปแบบพิศเจริญซ่ึง
การถ่ายภาพแนวตรงมีบทบาทอยูม่ากในช่วงกลางศตวรรษท่ี 20 หลงัจากช่วงเวลาแห่งการพฒันา
กระแสการถ่ายภาพให้เป็นส่วนหน่ึงของผลงานศิลปะ ภาพถ่ายไดย้นือยูภ่ายใตร่้มเงาของทฤษฏีและ
กรอบแนวคิดของสุนทรียศาสตร์เดียวกนักบัทศันศิลป์รุ่นพี่อย่างงานจิตรกรรม เม่ือการถ่ายภาพ
เรียกร้องหาจุดยืนท่ีมากกว่านั้ น คือการสร้างกรอบคิดเพื่อวางจุดยืนใหม่ด้วยตนเองโดยไม่
จ  าเป็นตอ้งพึ่ งพิงศิลปะแขนงอ่ืนอีกต่อไป การถ่ายภาพแนวตรงเร่ิมเป็นท่ีนิยมมากสายหน่ึงใน
บรรดาแนวคิดท่ีเกิดข้ึนภายใตบ้รรยากาศของแนวคิดศิลปะสมยัใหม่ 
 
ปรากฏการณ์ท่ีเกิดข้ึนจากการท่ีผูค้นเร่ิมแสวงหาหนทางใหม่ในการมองและวิธีการสร้างสรรค์
ภาพถ่าย ประกอบกบัจุดยืนท่ีแข็งแรงในการแสดงวา่ภาพถ่ายเองก็เป็นเอกเทศจากศิลปะแขนงอ่ืน 
ภาพถ่ายแนวตรงไดก้ าหนดแนวคิดพื้นฐานในการถ่ายภาพข้ึนมาใหม่ จากเดิมหยิบยืมทฤษฏีจาก
ทัศนศิลป์อย่างจิตรกรรมมาใช้ในภาพแนวพิศเจริญนั่นกลายเป็นจุดเร่ิมต้นของการก าหนด
คุณลักษณะส าคญั 5 ประการของภาพถ่าย ตามท่ีผูว้ิจยัได้กล่าวไวใ้นบทท่ี 2 นั่นท าให้ภาพถ่าย
ในช่วงสมยัใหม่ยืนหยดัด้วยตนเองได้อย่างแข็งแรงจากจุดน้ีภาพถ่ายแนวตรงหรือสเตรทโฟโต
กราฟฟ่ี (Straight Photography) หมายถึงภาพถ่ายท่ีบนัทึกและน าเสนออยา่งตรงไปตรงมา ไม่มีการ
แต่งเติมให้ภาพนั้นดูผิดเพี้ยนจากเนกาทีฟ (Negative Film) ถ่ายภาพมาอยา่งไรก็น าไปอดัขยายภาพ 
(Positive Image) โดยไม่ใหผ้ดิเพี้ยน  
 
ตามความหมายขา้งตน้ท าให้ภาพถ่ายส่วนใหญ่ท่ีเราพบเห็นอยูใ่นข่ายของ “ภาพถ่ายแนวตรง” แทบ
ทั้งส้ิน ในทางประวติัศาสตร์ศิลป์เม่ือกล่าวถึงภาพแนวตรงคือกระบวนคิดเชิงปรัชญาของงานศิลปะ
ภาพถ่ายในแนวคิดของลทัธิศิลปะสมยัใหม่ (Modern Art) ท่ีมีบทบาทอิทธิพลอยา่งสูงในช่วงกลาง
ศตวรรษท่ี 20บนแนวคิดท่ีวา่ภาพถ่ายไม่จ  าเป็นตอ้งประกอบไปดว้ยความสวยงาม (กรอบในการให้
คุณค่าความงามของตวัแบบหรือองคป์ระกอบท่ีดีงามเปล่ียนไป) 
 
การสร้างจุดยนืของการถ่ายภาพเกิดข้ึนดว้ยปรัชญาแนวคิดแบบใหม่เกิดข้ึนหลงัจากการเส่ือมความ
นิยมลงของศิลปะภาพถ่ายแนวพิศเจริญ  โดยเร่ิมจากจากฝ่ังยุโรปและขยายอิทธิพลมาย ัง
สหรัฐอเมริกา กลุ่มผูส้ร้างแนวการถ่ายภาพแนวตรงให้เป็นท่ีรู้จกัแก่วงการถ่ายภาพ คือศิลปินกลุ่ม
f/64 ซ่ึงมีบทบาทอย่างมาก ต่อสายการถ่ายภาพในสหรัฐอเมริกาช่วงค.ศ.1932-1938 มีอิทธิพลต่อ
ความเปล่ียนแปลงทางสุนทรียศาสตร์ภาพถ่ายยาวนานจนถึงปัจจุบนั สมาชิกของกลุ่มประกอบไป
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ดว้ยช่างภาพท่ีมีอิทธิพลต่อการถ่ายภาพในยุคนั้นอย่าง แอนเซ้ิลอดมัส์ (Ansel Adams) อิมูเจน คนั
นิงแฮม (Imogen Cunningham) จอห์น พอล เอ็ดเวิร์ด (John Paul Edwards) เพรสตัน โฮลเดอร์ 
(Preston Holder) อลัมา ลาเวนสัน (Alma Lavenson) วิลลาร์ด แวนไดค์ (Willard Van Dyke) แบรท 
เวสตัน  (Brett Weston) และอัล เฟรดสติกกลิช  (Alfred Stieglitz) ก ลุ่มช่างภาพแนวตรงชาว
สหรัฐอเมริกาไดแ้สดงความคิดเห็นต่อการถ่ายภาพเอาไวว้า่ “ศิลปินควรสร้างงานดว้ยความเป็นตวั
ของตวัเองโดยยึดถือรสนิยมแต่ไม่ตอ้งยึดถือกระแสสังคมหรือกฎเกณฑ์หลักการใดๆ เพียงแค่
ท างานศิลปะนั้นให้เต็มท่ี” ดว้ยความเช่ือท่ีว่าภาพถ่ายสามารถเปิดการรับรู้ของมนุษยใ์ห้กวา้งข้ึน
อย่างท่ีไม่เคยมีส่ือใดท าได้มาก่อนและยงัเป็นการบนัทึกความเป็นจริงท่ีปรากฏข้ึนตรงหน้าอย่าง
ตรงไปตรงมาโดยไม่เสริมแต่งอะไรเพิ่มเติม (Whelan, 1995)  
 
แนวคิดของ จอห์น ชาร์เคาสก้ี (John Szarkowski) อดีตผูอ้  านวยการพิพิธภณัฑ์ศิลปะสมยัใหม่หน่ึง
ในช่างภาพกลุ่ม F/64 ไดเ้ขียนขอ้ก าหนดท่ีจะท าผูศึ้กษาภาพถ่ายแนวตรงสามารถท าความเขา้ใจได้
อยา่งเด่นชดัเขาก าหนดคุณลกัษณะเฉพาะของภาพถ่ายออกเป็น 5 คุณลกัษณะประกอบดว้ย 

1. วตัถุรูปธรรม (The Thing Itself) 
2. รายละเอียด (The Detail) 
3. กรอบ (The Frame) 
4. เวลา (Time) 
5. มุมมอง (Vantage Point) 
 

วิธีการมองผลงานและการศึกษาภาพถ่ายนบัแต่ตน้ศตวรรษท่ี 20 เป็นตน้มาเดินตามหลกัการทั้ง 5 
ขอ้ขา้งตน้ รวมไปถึงวิธีการสร้างสรรค์ผลงาน กระบวนคิดของช่างภาพจ านวนมาก การพิจารณา
ผลงานภาพถ่ายของสถาบันศิลปะ เช่นพิพิธภัณฑ์ ศิลปะ การศึกษาวิชาศิลปะภาพถ่ายใน
ระดบัอุดมศึกษาทั้งระดบัปริญญาตรีและโทของสหรัฐอเมริกาในช่วงศตวรรษท่ี 20 ล้วนแลว้แต่
อาศยักรอบแนวทางดงักล่าวเป็นเกณฑ ์ในการก าหนดคุณค่าภาพถ่าย อยา่งเช่น งานภาพถ่ายภูมิทศัน์ 
(Landscape Photography) ตั้งแต่คริสตศ์กัราชท่ี 1930 เร่ือยมาจนถึงปัจจุบนั ภาพของศิลปินเช่น เอ็ด
เวิร์ด เวสตัน (Edward Weston)และโดยเฉพาะแอนเซ้ิลอดัมส์ (Ansel Adams) ท่ีได้น าแนวคิด
ดังกล่าวมาขยายความต่อและสร้างกระบวนการควบคุมคุณภาพให้เท่ียงตรงและสมบูรณ์แบบ
กระบวนการบนัทึกภาพ ลา้งและอดัขยายภาพ ท่ีเรียกวา่โซนซิสเตม (zone system) 

 



 

89 
 

 

ภาพท่ี 21 Straight Photography, Pepper 1930 
(ท่ีมา:  Edward Weston, 1930) 

 

โซนซิสเทมเป็นกระบวนการทางเทคนิค ใช้เพื่อควบคุมผลลัพธ์ให้มีความสมบูรณ์สูงสุดในทุก
ขั้นตอนของการถ่ายภาพ ซ่ึงท าให้ช่างภาพขานรับแนวคิดของสเตรท โฟโตกราฟฟ่ีตามลทัธิศิลปะ
สมัยใหม่นิยม โดยพยายามสร้างคุณภาพของภาพถ่ายภายใต้เง่ือนไขของคุณสมบัติภาพถ่าย 5 
ประการ ให้สมบูรณ์ท่ีสุดเท่าท่ีมนุษยจ์ะสามารถท าไดก้ระบวนคิดและวิธีน าเสนอน้ียงัคงเป็นหน่ึง
ในมาตรฐานของงานศิลปะภาพถ่ายในปัจจุบนั หลกัการน้ีเป็นมาตรฐานของงานภาพถ่ายท่ีดีและใช้
เป็นเกณฑ์ในการตดัสินคุณภาพของงานภาพถ่าย โดยเฉพาะงานขาวด า ซ่ึงทุกคนพยายามควบคุม
การบนัทึกและถ่ายทอดรายละเอียดของโทนสีขาวเทาด าออกเป็นช่วงตามค่าน ้ าหนักท่ีเหมาะสม 
ภาพท่ีสมบรูณ์ตอ้งมีส่วนสว่างสุดของภาพ ตอ้งไม่ขาวจนเท่ากบัสีของเน้ือกระดาษในส่วนเงามืด
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ของภาพพื้นท่ีสีด าตอ้งยงัคงปรากฏรายละเอียดให้เห็นได ้เป็นตน้  เกณฑ์การควบคุมคุณภาพเหล่าน้ี
มีอิทธิพลต่อความเปล่ียนแปลงทางสุนทรียศาสตร์ 
 
ช่างภาพอย่างแอนเซล อดัมส์และกลุ่ม F/64 ทุกคนล้วนเป็นช่างภาพจากรัฐแคลิฟอร์เนีย 
วตัถุประสงคแ์ละความมุ่งมัน่ของช่างภาพกลุ่มน้ี คือการสร้างงานภาพถ่ายแนวตรงท่ีสมบูรณ์แบบ 
ทั้งดา้นเทคนิค การน าเสนอและสุนทรียศาสตร์ส าหรับยุคสมยัใหม่นิยมถือเป็นปรากฏการณ์ส าคญั 
เป็นการหักเหทางสุนทรียศาสตร์คร้ังใหญ่ของประวติัศิลปะภาพถ่ายเพราะช่างภาพกลุ่มน้ีปฏิเสธ
แนวทางของงานแนวพิศเจริญ ซ่ึงยงัคงเป็นท่ีนิยมอยู่ในสหรัฐอเมริกาขณะนั้นพวกเขาปฏิเสธ
แนวทางเดิมและได้ทดลองสร้างกระบวนการคิดต่องานแบบใหม่ข้ึนมา (ภูมิกมล ผดุงรัตน์, 
ออนไลน์) 
 
ช่างภาพท่ีสร้างผลงานภาพถ่ายแนวตรงลว้นมีความเช่ือวา่ภาพถ่ายมีการบอกเล่าเร่ืองราวท่ีแตกต่าง
กบัจิตรกรรมหรือศิลปะในสาขาอ่ืนๆ ภาพถ่ายน าเสนอส่วนหน่ึงของช่วงเวลา มนัคือภาพท่ีถูกสร้าง
ข้ึนจากการหยุดการเคล่ือนไหวภาพถ่ายมีคุณลกัษณะเป็นภาพสองมิติบนแผ่นกระดาษหรือพื้นท่ี
ส่ีเหล่ียมเสมอดังนั้นผูช้มภาพถ่ายจะสามารถเห็นในส่ิงท่ีเกิดข้ึนจากรายละเอียดต่างๆ ท่ีปรากฏ
ชดัเจนอยู่ภายในเฟรมภาพ  เสมือนวา่ไดม้องส่วนหน่ึงของความเป็นจริงท่ีถูกน าเสนอผ่านสายตา
ของช่างภาพ (Clarke, 1997) หรือแนวคิดของท่ีมองว่าภาพถ่ายคือการบนัทึกตน้แบบท่ีมีตวัตนอยู่
จริงบนช่วงเวลาบนของโลกวตัถุแลว้เก็บบนัทึกให้เกิดเป็นภาพโครงร่างของส่ิงนั้นภายในเวลาเศษ
เส้ียวของวินาทีการบนัทึกความเป็นจริงด้วยกระบวนการถ่ายภาพเกิดข้ึนได้ด้วยเวลา เช่น 1/60 
วินาทีซ่ึงเป็นค่าความเร็วชัตเตอร์ (Shutter Speed) ท่ีกล้องเปิดรับแสงเขา้สู่ส่ือบนัทึกภาพท่ีกล้อง
บนัทึกไดถื้อเป็นความจริงเฉพาะช่วงของเวลาท่ี 1/60 วนิาที(สมานเฉตระการ 2549, 35)  

 

 

ภาพท่ี 22 Zone System 
(ท่ีมา: Ansell Adam, 2010) 
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จากมุมมองดงักล่าวแสดงให้เห็นวา่ภาพถ่ายเป็นอดีตเสมอ รายละเอียดท่ีปรากฏบนภาพถ่ายเป็นส่ิง
ท่ีเคยเป็น เคยเกิด เคยอยู ่ซ่ึงหากมองเปรียบเทียบกบัส่ือชนิดอ่ืน ภาพถ่ายไม่สามารถแสดงให้เห็นได้
อยา่งชดัเจนวา่ก่อนหนา้หรือหลงัจากจุดเวลานั้นเกิดอะไรข้ึนบา้งแนวคิดดงักล่าวท าให้ภาพถ่ายต่าง
กบัส่ือวีดีโอท่ีจะบนัทึกเป็นเร่ืองราวต่อเน่ืองท่ีประกอบไปดว้ยภาพหลายเฟรม และมีหน่วยเป็น
วินาทีไปจนถึงหลายนาทีรวมถึงภาพถ่ายก็ยงัแตกต่างภาพจิตรกรรมประติมากรรมงานภาพพิมพ์
หรือทศันศิลป์อ่ืนๆท่ีไม่สามารถสร้างผลงานภาพให้ปรากฏไดอ้ย่างรวดเร็วภายในเวลาเพียง 1/60 
วินาทีอย่างท่ีภาพถ่ายท าได้การเปล่ียนแปลงกระบวนทศัน์โดยเฉพาะในช่วงเปล่ียนผ่านสู่ศิลปะ
สมยัใหม่ท่ีสนบัสนุนความเป็นปัจเจกของตวับุคคล (individualism) เช่ือในความเป็นแบบฉบบัหน่ึง
เดียว (originality)  
 
ดงัท่ีกล่าวไปขา้งตน้ ศิลปะสมยัใหม่นั้นเป็นวธีิคิดท่ีผลดัดนัให้ศิลปะหลุดพน้เป็นอิสระจากพนัธะท่ี
ตอ้งตอบสนองแค่ความสูงส่งของความเช่ือศิลปะสมยัใหม่ไม่ต้องรับใช้กลุ่มอ านาจทางสังคม 
ภาพถ่ายไดมี้สถานะเป็นส่ือใหม่ ศิลปะแขนงหน่ึงของทศันศิลป์ ช่วงเวลาของศิลปะสมยัใหม่คือ
ช่วงเวลาแห่งการก่อก าเนิดและยืนหยดัของภาพถ่ายให้แข็งแรง เกิดเป็นกระแสแนวคิดต่างๆ แตก
ออกจากกรอบคิดหลกัสร้างรูปแบบเฉพาะและกลายเป็นกระแสแนวคิดยอ่ยท่ีหลากหลาย การคน้หา
ปัจจยัท่ีเกิดการสูญเสียส่วนเช่ือมโยงในภาพถ่ายในช่วงเวลาดงักล่าวผูว้ิจยัเนน้ไปท่ีการถ่ายภาพแนว
ตรงและการถ่ายภาพแนวสัจจะนิยมช่วงเวลาดงักล่าว รวมไปถึงการมองภาพถ่ายในฐานนะส่วน
หน่ึงของชีวติภายใตบ้ริบทของสังคมท่ีเร่ิมขบัเคล่ือนดว้ยกระแสการเปล่ียนแปลง 
 

การสูญเสียอินเดก็ซ์ซิคอลลิตีใ้นภาพถ่ายสมัยใหม่นิยม 

กระบวนทศัน์ของการถ่ายภาพแนวตรงยึดติดกบักรอบแนวคิดแบบลทัธิศิลปะสมยัใหม่ขอ้ก าหนด
ส าคญัท่ีท าให้ภาพถ่ายแนวตรงเด่นชดัข้ึนมาคือแนวคิด 5 คุณลกัษณะ ของจอห์น ชาร์เคาสก้ี หรือ
กระบวนการเพื่อความสมบูรณ์แบบ อย่างโซนซิสเตม ท่ีพยายามสร้างคุณภาพของภาพถ่ายให้
สมบูรณ์แบบในการถ่ายทอดรายะเอียดใหม้ากท่ีสุดเท่าท่ีจะสามารถท าไดห้ากมองยอ้นกลบัไปท่ีส่ิง
ท่ีเป็นขอ้ก าหนดกบัภาพถ่ายแนวตรงท่ีปรากฏข้ึนมาผูว้ิจยักลบัพบวา่ ภาพถ่ายแนวตรงนั้นก็ยงัเป็น
เพียงส่วนขยายของภาพถ่ายแนวพิศเจริญ แม้กรอบมโนทัศน์ของภาพถ่ายแนวตรงจะเน้นการ
ถ่ายทอดคุณลกัษณะให้เท่ียงตรงซักเพียงใด แต่กรอบของความงามผ่านความสมบูรณ์แบบ ท าให้
ภาพถ่ายแนวตรงเกิดการสูญเสียอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี อยา่งในงานภาพถ่ายของแอนเซ้ิลอดมัส์ ซ่ึงใช้
เทคนิคในการถ่ายและในขั้นตอนการอดัขยาย แอนเซ้ิลอดมัส์ ยงัคงปรับปรุงคุณภาพในห้องมืดเพื่อ
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สร้างรายละเอียดและโทนภาพให้สมบูรณ์แตกต่างไปจากความเป็นจริงท่ีสายตามองเห็น แนวการ
ถ่ายภาพเพื่อความถูกตอ้งสมจริงในรายละเอียด การน าเสนอภาพถ่ายท่ีบันทึกภาพอย่างตรงไป    
ตรงมาซ่ึงปราศจากการแต่งเติมด้วยเทคนิคการถ่ายภาพใดๆ ทว่าภาพท่ีปรากฏกลับไม่ได้เป็น
เช่นนั้นเสมอไป  
 
กระบวนทศัน์ในการสร้างภาพดงักล่าวอาจท าให้ภาพถ่ายแนวตรงดูเหมือนว่าจะมีส่วนเช่ือมโยง
ความเป็นจริงท่ีแข็งแรงจากมุมมองท่ีตรงไปตรงมา ความต้องการท่ีจะบนั ทึกให้ได้รายละเอียด
สูงสุด ท าให้ภาพเรียกร้องการควบคุมและจดัการรายละเอียดท่ีจะปรากฏข้ึนบนภาพมากกวา่การให้
ความส าคญัในแง่ของความเป็นจริง การถ่ายภาพแนวตรงในกระแสสมยัใหม่นิยมท่ีพยายามยืนหยดั
ดว้ยตวัเองไม่ไดท้  าให้ภาพท่ีไดข้าดคุณค่าของความงามตามสุนทรียศาสตร์ในแบบเดิมแต่อย่างใด 
เพราะผู ้สร้างสรรค์ยงัให้ความส าคัญกับความสวยงามของแสงเงาและความเป็นเอกภาพใน
องคป์ระกอบ ตวัอยา่งหน่ึงของภาพถ่ายแนวตรงตามลทัธิศิลปะสมยัใหม่ท่ีโดดเด่นเป็นท่ีรู้จกักนัมา
นานคือภาพถ่ายสารคดี (Documentary) และภาพถ่ายข้างถนนหรือสตรีทโฟโตกราฟฟี (Street 
Photography) ซ่ึงในความเป็นจริงภาพสองประเภทน้ีเกิดข้ึนไม่นานนับตั้งแต่เกิดเทคโนโลยีการ
ถ่ายภาพ  
 
อยา่งไรก็ตามเม่ือเขา้สู่ช่วงลทัธิศิลปะสมยัใหม่ท่ีพยายามตีตราจดัหมวดหมู่ชนิดของผลงานภาพถ่าย 
งานทั้งสองประเภทน้ีไดถู้กจดัรวมอยูใ่หใ้นกลุ่มของการถ่ายภาพแนวตรง ส่วนหน่ึงอาจเป็นเพราะมี
มุมมองและกระบวนคิดในการน าเสนอความเป็นจริงท่ีคลา้ยคลึงกนัซ่ึงแมแ้ต่ในงานทั้งสองประเภท
ก็ยงัปรากฏปัญหาในการสูญเสียส่วนเช่ือมโยงความเป็นจริง ภาพถ่ายสารคดีท่ีควรจะตรงไปตรงมา
ในการน าเสนอก็ยงัถูกกรอบของความงามและความสมบูรณ์แบบเขา้มามีอิทธิพลให้ช่างภาพแกไ้ข
ปรับปรุงรายละเอียดของภาพ อย่างภาพ “Migrant Mother” โดย Dorothea Lange (ภาพท่ี 24 และ 
25) ช่างภาพสารคดีช่ือดงัเธอปฏิบติัตามกระบวนการท างานในสายสารคดีภายใตก้ระบวนทศัน์ของ
การถ่ายภาพแนวตรง ด้วยการบันทึกเหตุการณ์ตามสภาพจริงท่ีเกิดข้ึนวินาทีนั้ นบันทึกอย่าง
ตรงไปตรงมา ช่างภาพสามารถบนัทึกส่ิงท่ีปรากฏอยูต่รงหน้า แต่เม่ือถึงกระบวนการน าเสนอภาพ
ต่อสังคม มนัมีปัจจยัอ่ืนท่ีอยู่เหนืออ านาจของช่างภาพ เช่นกรอบความงามในการน าเสนอ รวมไป
ถึงอิทธิพลของส านกัข่าวหรือวธีิการมองภาพถ่ายของสังคมในช่วงเวลาดงักล่าว ดงันั้นผลประโยชน์
ของตนท่ีตอ้งค านึงถึงหากวา่ภาพถ่ายท่ีสร้างข้ึนมามีจุดท่ียงัไม่สมบูรณ์และแน่นอนว่าไม่สามารถ
ยอ้นกลบัไปยงัเวลาท่ีผา่นมาเพื่อถ่ายแกภ้าพเหล่าได ้ 
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ภาพท่ี 23 Migrant Mother original           ภาพท่ี 24 Migrant Mother Burned 
 

ภาพซา้ย อินเด็กซ์พรินทจ์ากตน้ฉบบั ภาพขวา คือ ภาพท่ีผา่นการปรับแต่งก่อนตีพิมพ ์
(ท่ีมา: A Photographer's Life 2009, 135) 

 
ทางเลือกหน่ึงในการเขา้ไปแกไ้ขปรับปรุงภาพตน้ฉบบัดว้ยเทคนิคพิเศษในขั้นตอนการอดัขยายภาพ
ฟิล์มเนกาทีฟ ท าให้เกิดเป็นขอ้ถกเถียงกนัในสถานะของภาพถ่ายสารคดีวา่สมควรหรือไม่ในฐานะ
ของการเป็นส่ือท่ีน าเสนอขอ้เท็จจริงท่ีเช่ือถือได ้การขาดคุณลกัษณะในการน าเสนอความเป็นจริง
โดยปราศจากการบิดเบือน อินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในภาพถ่ายแนวตรงซ่ึงควรจะแข็งแรงกวา่ภาพถ่ายใน
สายสกุลอ่ืนจากแนวคิดของวิธีการบนัทึกและน าเสนอสภาวะตามท่ีเห็น กระบวนการท างานท่ี
เรียกร้องความเท่ียงตรงและความสมบูรณ์แบบการไดม้าซ่ึงภาพสะทอ้นความเป็นจริงในภาพถ่าย
ดงักล่าวท่ีควรจะตรงไปตรงมากลบัสูญเสียคุณลกัษณะดงักล่าวไปด้วยปัจจยัจากเจตจ านงของผู ้
น าเสนอ การบิดเบือนองค์ประกอบของภาพแมจ้ะเล็กน้อยเพียงใดส่ิงท่ีเกิดข้ึนเพราะผูส้ร้างตกอยู่
ภายใตอิ้ทธิพลของสังคมการเรียกร้องหาความสมบูรณ์แบบในตวัของภาพแนวตรงนัน่เอง 
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ภาพท่ี 25 Howthemedia Control meaning 
(ท่ีมา: GanzesBild, 2014) 

 
อีกหน่ึงกระบวนทัศน์ของภาพถ่ายในกระแสแนวคิดสมัยใหม่นิยมคือภาพถ่ายสัจจะนิยม 
(Photography Realism) ตวัอย่างท่ีดีท่ีสุดของกรอบการมองภาพถ่ายในลกัษณะน้ีคือถ่ายภาพแนว
สารคดี ซ่ึงเป็นส่วนหน่ึงของสุนทรียศาสตร์กระแสหลกัของภาพถ่ายศิลปะสมยัใหม่ตามท่ีไดก้ว่า
น าไปก่อนหนา้ ภาพถ่ายแนวข่างหรือภาพถ่ายแนวสารคดีเนน้ความเหมือนจริงเป็นส าคญั (Realism) 
ภาพถ่ายในช่วงเวลานั้นเป็นเคร่ืองมือของจิตกรและดูเหมือนวา่จะส่งต่อแนวการสร้างสรรคผ์ลงาน
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ไปมาระหวา่งกนั รวมไปถึงผลงานภาพถ่ายสารคดีซ่ึงมีหนา้ท่ีบนัทึกเหตุการณ์จริง เป็นหลกัฐานเชิง
ประจกัษจึ์งหลีกเล่ียงไม่ไดเ้ลยท่ีตอ้งดึงเอาภาพสารคดีเขา้เป็นส่วนหน่ึงของภาพถ่ายแนวสัจจะนิยม 
ช่างภาพในลทัธิศิลปะสมยัใหม่จ  านวนมากท่ีไม่ไดถ่้ายภาพสารคดีโดยตรง แต่สร้างงานรูปลกัษณ์
ซ่ึงมีหน้าท่ีไม่ต่างจากภาพถ่ายสารคดี บางคร้ังกรอบการมองในลกัษณะดงักล่าวอาจสร้างความ
สับสนให้กบัคนทัว่ไป วตัถุประสงคห์ลกัของภาพถ่ายประเภทน้ีคือการบนัทึกหลกัฐานเอกสารเพื่อ
เก็บเป็นขอ้มูล อยา่งไรก็ตามการท่ีภาพถ่ายสารคดีเป็นเคร่ืองมือบนัทึกเหตุการณ์ตามความเป็นจริง
อย่างตรงไปตรงมา แต่ภาพถ่ายเองก็เป็นส่ือท่ีมีอิทธิพลต่อความคิดและอารมณ์ ขอบเขตงานภาพ
สารคดีจึงมิไดห้ยดุอยูแ่ค่การบนัทึก แต่รวมไปถึงการสร้างแรงขบัทางสังคม ภาพถ่ายสายสัจจะนิยม
จึงมิไดเ้ป็นเพียงแค่หลกัฐานเชิงเอกสารแต่เพียงอยา่งเดียว (ภูมิกมล, ออนไลน์) 
 
แต่การสูญเสียส่วนเช่ือมโยงก็ยงัปรากฏให้เห็น และเป็นปัจจยัเดียวกนักบัภาพถ่ายแนวตรง นัน่คือ
เจตจ านงในการน าเสนอ หรือการสร้างสรรค ์นบัตั้งแต่ปลายศตวรรษท่ี 19 รูปแบบของภาพถ่ายถูก
น าไปใช้โน้มน้าวกระแสสังคม ทั้งการเมือง และโฆษณาชวนเช่ือซ่ึงผูค้นในสังคมให้ความเช่ือถือ
ขอ้มูลจากภาพถ่ายอยูเ่สมอ แมบ้างคร้ัง ส่ิงท่ีอยูใ่นภาพถ่ายอาจไม่ใช่ความจริงทั้งหมด ส่ิงท่ีปรากฏ
ในภาพนั้นอาจเป็นความจริงเพียงบางส่วน หรือภาพอาจถูกสร้างข้ึนเพื่อโกหกอย่างเจตนาซ่ึงอาจ
น าสู่การเขา้ใจผดิและมุ่งหมายเพื่อบิดเบือนความเป็นจริง แต่ส่ิงเหล่าน้ีอยูน่อกเหนือการควบคุมและ
เป็นเร่ืองท่ีผูช้มตอ้งมีวิจารณญาณ ตอ้งมีความรู้ สติปัญญาท่ีจะดูแลรับผิดชอบต่อการตีความและ
กลัน่กรองดว้ยตนเอง แมว้่าช่างภาพสารคดีหรือภาพข่าว มีหน้าท่ีบนัทึกเหตุการณ์ตามสภาพจริงท่ี
เกิดข้ึนตรงหน้า น าเสนอโดยไม่พรรณนาหรือออกความเห็นเกินจ าเป็น โดยหลกัการแลว้ไม่ควร
แสดงความคิดเห็นส่วนตวัเสียดว้ยซ ้ า แต่ในฐานะมนุษยย์อ่มเป็นไปไม่ได ้เพราะยงัมีอคติในจิตใจ มี
อารมณ์ความรู้สึกและทุกคนมีแนวคิดท่ีจะเลือกขา้งของตนเองเสมอ ไม่มีใครสามารถยืนอยู่ตรง
กลางไดอ้ยา่งแทจ้ริง 
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ภาพท่ี 26 Marion More house and unidentified model 
(ท่ีมา: Edward Steichen 2009, 31) 

 
อีกประเด็นท่ีน่าสนใจท่ีเกิดข้ึนกบังานภาพถ่ายสมยัใหม่นิยมทั้งภาพถ่ายแนวตรง งานภาพข่าวและ
สารคดีแมว้่าภาพถ่ายดงักล่าวจะสามารถน าเสนอความเป็นจริงท่ีปรากฏอยูต่รงหน้าแต่มนัจะไม่มี
ความหมายใดๆ หากภาพเหล่านั้นถูกน าไปใช้ในเป้าหมายอ่ืนหลายคร้ังท่ีภาพถ่ายถูกน าไปขยาย
ความสู่ความขดัแยง้ทางสังคมและวิพากษ์วิจารณ์ ส่ือมวลชนในช่วงเวลาดงักล่าวใช้ภาพถ่ายเป็น
เคร่ืองมือในการต่อกรกบัอ านาจรัฐล้อเลียนเยย้หยนัจารีตประเพณีและค่านิยมของสังคมกระแส
หลกั ประเด็นอย่างสถาบนั ศาสนา และการเมืองจึงเป็นส่ิงท่ีปรากฏอยู่ให้เห็นไดเ้สมอ ช่างภาพท่ี
ท างานสายข่าวหรือสารคดี กลายเป็นเจา้ของเคร่ืองมือทางอ านาจ  
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ภาพท่ี 27 The Family of Man 
(ท่ีมา: Edward Steichen Collection 2009, ออนไลน์) 

 
ภาพถ่ายกลายเป็นเคร่ืองมือส าหรับบนัทึกเร่ืองราวเพื่อน าเสนอเหตุการณ์ของส่ิงท่ีเป็นอยูต่ามสภาพ
ความเป็นจริงแต่บางคร้ัง "ความจริง" ก็อาจไม่ตรงตาม "ความเช่ือ" ของสังคม ดงันั้นประเด็นเร่ือง
การสูญเสียส่วนเช่ือมโยงความเป็นจริงในภาพถ่าย แมไ้ม่ได้เกิดท่ีกระบวนการถ่ายภาพแต่ก็อาจ
เกิดข้ึนเม่ือภาพนั้นปรากฏออกสู่สังคม โดยเฉพาะอยา่งยิ่งเม่ือภาพถ่ายนั้นโยน"ความจริง" ท่ีขดัแยง้
กบักรอบความเช่ือหลกัของผูค้นเหล่านั้นหรือการใชง้านภาพถ่ายเพื่อด ารงไวซ่ึ้งอ านาจอยา่งแยบยล 
การเลือกท่ีจะแสดงให้เห็นเฉพาะความจริงท่ีตอ้งการให้เห็น เราไม่สามารถรับรู้ส่ิงท่ีแอบแผงน้ีได้
หากภาพถ่ายไม่ไดเ้ช้ือเชิญใหเ้ราเขา้ไปคน้หา  
 
ประเด็นดงักล่าวสามารถศึกษาได้จากผลงานในพิพิธภณัฑ์ศิลปะสมยัใหม่ในนิวยอร์ก เอ็ดเวิร์ด 
สไตเค่น (Edward Steichen) ผูก่้อตั้ งและผูอ้  านวยการแผนกภาพถ่าย จัดนิทรรศการภาพถ่ายท่ี
ยิ่งใหญ่มากท่ีสุดงานหน่ึงในประวติัศาสตร์การถ่ายภาพ ภายใต้ช่ือนิทรรศการ “The Family of 
Man” ท่ีรวบรวมงานช่างภาพมากมายทั้งในสหรัฐอเมริกาและต่างประเทศ 
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ภาพท่ี 28 Reproduction, Ronald Mcdonald and Mickey Mouse 
(ท่ีมา: Banksy 2006, ออนไลน)์ 

 
ผลงานท่ีเอ็ดเวิร์ด คดัเลือกมาจดัแสดงในนิทรรศการส่วนมากจะเป็นงานภาพถ่ายสารคดี ภาพข่าว 
ภาพถ่ายภูมิทศัน์ เน้นการบอกเล่าเร่ืองราวของมวลมนุษยชาติ มิติทางอารมณ์ ชีวิตและความหวงั
ภาพถ่ายแต่ละใบนั้นเม่ือยืนอยู่เพียงล าพงัอาจไม่ไดมี้ความหมายใดเป็นพิเศษ และเปลือกนอกของ
นิทรรศการดูเหมือนว่าไม่เก่ียวข้องใดกับอ านาจหรือการเมืองแต่อย่างใด ทว่าหลากหลายบท
วเิคราะห์มีความคิดเห็นตรงกนัวา่ นิทรรศการดงักล่าวมีนยัยะของการแสดงออกเชิงอ านาจซ่อนเร้น
อยู่ สงครามระหว่างผ่ายประชาธิปไตยและคอมมิวนิสต์แอบแฝงอยู่เบ้ืองหลัง กล่าวกันว่า
นิทรรศการดงักล่าวท่ีตระเวนจดัแสดงไปทัว่โลกเป็นเสมือนงานโฆษณาชวนเช่ือของสหรัฐอเมริกา
ท่ีใชเ้พื่อประชาสัมพนัธ์เพื่อมอมเมาสังคมโลกยุคสมยัใหม่ดว้ยภาพถ่ายความรันทดจากอดีต เม่ือส่ิง
ท่ี เห็นไม่ได้เป็นอย่างท่ี เข้าใจ เป้ าหมายท่ีแท้จริงถูกแอบแฝงไว้อย่างซับซ้อนและแยบยล
กระบวนการท างานของอินเด็กซิคลอลิต้ีในภาพถ่ายไม่ไดเ้ช่ือมโยงให้เห็นถึงส่ิงท่ีถูกซ่อนเร้นเอาไว้
การมีอยูข่องความหมายไม่อาจไดม้าจากการเช่ือมโยงของอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในภาพถ่าย แต่ไดม้า
จากการศึกษาอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีภายนอก ท่ีเช่ือมโยงภาพถ่ายนั้นเขา้กบัปฏิสัมพนัธ์ทางสังคมท่ี
เกิดข้ึน เช่นเดียวกนักับงานภาพถ่ายแนวศิลปะเชิงความคิดท่ีมกัจะโยนค าถามต่างๆ ใส่คนดูอีก
มากมายและการท างานของอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีซ่ึงจะไม่ไดจ้  ากดัอยูแ่ค่การเช่ือมโยงของรายละเอียด
ในภาพกับการรับรู้ความหมาย แต่อินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีเกิดข้ึนอีกคร้ังโดยท างานนอกภาพถ่ายซ่ึง
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เช่ือมโยงระหว่างเง่ือนไขส่วนตัวของผู ้มองภาพเข้ากับปรากฏการณ์ทางสังคมออกมาเป็น
ความหมายท่ีซบัซอ้น 

 
 

 

ภาพท่ี 29 Henri Cartier-Bresson, the decisive moment 
(ท่ีมา: 50 Photographers you should know, 2011) 
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คุณลกัษณะอนิเด็กซ์ซิคอลลติีใ้นการถอดความหมายโดยนัย (Connotation) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

แผนภูมิท่ี 4 อ านาจทางสังคมส่งผลต่อการท างานของอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี 
 
การท างานของอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในระดบัการถอดความหมายโดยนยั เป็นการเช่ือมโยงความหมาย
ทั้งจากรายละเอียดท่ีปรากฏและไม่ปรากฏในเฟรมภาพ ความหมายในขั้นน้ีจะไดจ้ากการถอดรหัส
ของสัญญะท่ีแอบซ่อนไว้ เกระบวนการน้ีไม่ใช่การมองเห็นความหมายแต่เป็นการร้ือถอน
รายละเอียดของภาพ เพื่ออนุมานถึงความหมายท่ีมีอยู่ในใจซ่ึงความเท่ียงตรงของการเช่ือมโยง
ความหมายจากคุณลกัษณะอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในขั้นน้ีมีความหลากหลาย ความคลาดเคล่ือนในการ
เช่ือมโยงความหมายภายใตปั้จจยัดา้นประสบการณ์วฒันธรรม เง่ือนไขส่วนบุคคล ท าใหค้วามหมาย
ท่ีไดมี้ความแตกต่างและหลากหลาย ผูว้จิยัเรียกวา่พหุความหมาย 
  

 

ประสบการณ์เชิงประจกัษ์ 

พหคุวามหมาย 

ถอดรหสัความหมาย บริบทแวดล้อม 

อินเด็กซ์ซิคลอลติี ้ Pre-Consumption วตัถรูุปธรรม Thing Itself 

ภาพถ่าย 
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หลงัสมยัใหม่นิยมกบัภาพถ่ายเชิงแนวคิด (Conceptual Photography) 

ภาพถ่ายศิลปะหลงัสมยัใหม่ (Postmodern Photography) มีบทบาทอิทธิพลช่วงทศวรรษ 1980 เป็น
การหักเหทางสุนทรียศาสตร์และกระบวนคิดคร้ังส าคญัในประวติัศาสตร์ศิลปะภาพถ่ายและเป็น
การรองรับภาพถ่ายเชิงความคิดให้มีอิสระไม่มีขอ้จ ากดัทางทฤษฎีอีกต่อไปการเกิดของภาพถ่าย
ศิลปะหลังสมัยใหม่ไม่ได้หมายความว่าภาพถ่ายศิลปะสมัยใหม่ (Modern Photography) หรือ
ภาพถ่ายพิศเจริญในยุคก่อนหน้าจะหมดส้ินลง ตรงกนัขา้มภาพถ่ายศิลปะหลงัสมยัใหม่ช่วยขยาย
ขอบเขตความเป็นไปได้ของภาพถ่ายศิลปะสมัยใหม่ให้กวา้งกว่าเดิม ทว่าภาพถ่ายศิลปะหลัง
สมยัใหม่กลบัถือวา่ส้ินสุดลงไปแลว้เม่ือเขา้สู่ทศวรรษท่ี 1990 แต่แนวคิดและอิทธิพลของภาพถ่าย
ศิลปะหลงัสมยัใหม่ไดห้ลอมละลายเขา้สู่วถีิชีวติและกระบวนคิดปัจจุบนั (ภูมิกมล, 2542) 
 
ประเด็นท่ีมกัเลือกใชใ้นการสร้างงานเชิงความคิดของภาพถ่ายศิลปะหลงัสมยัใหม่เป็นการสะทอ้น
เร่ืองราวในสังคม วฒันธรรม การเมืองความขดัแยง้หรืออ่ืนๆ คลา้ยกบัประเด็นท่ีเคยถูกใชใ้นศิลปะ
สมยัใหม่ แต่ประเด็นทั้งหมดนั้นมีความแตกต่างในเร่ืองของการแยง่ชิงเชิงอ านาจ ซึงความซบัซ้อน
ของการใชภ้าพถ่ายในช่วงสมยัใหม่นิยมกบัหลงัสมยัใหม่นิยมมีสภาพแวดลอ้มท่ีต่างกนัโดยส้ินเชิง 
แรงกดดันทางสังคมจากจารีตศิลปะดั้ งเดิมท่ีน้อยลง งานจ าพวกภาพข่าว ภาพถ่ายสารคดี และ
ภาพถ่ายเชิงความคิดท่ีเป็นประเด็นขดัแยง้อ่ืนๆ จึงเบาบางลง แต่ประเด็นท่ีเก่ียวขอ้งกบัวิถีชีวิตของ
ผูค้นอย่างการเมือง กลายเป็นประเด็นท่ีภาพถ่ายเกือบทุกชนิดในช่วงหลงัสมยัใหม่เขา้ไปเก่ียวขอ้ง 
ภาพถ่ายเชิงความคิดเหล่านั้นยิ่งซ่อนความซับซ้อนของปัญหาและล าดบัในการถอดความหมาย
เอาไวม้ากกว่าการบอกเล่าเร่ืองราวส่วนตวัจากพื้นฐานแนวคิดเชิงปัญหาและการคน้ควา้สะทอ้น
แง่มุมท่ีมีต่อสังคมและการเมืองผา่นงานภาพถ่ายเชิงความคิดท่ีซบัซอ้นดว้ยไม่มีส่ิงใดเป็นอิสระจาก
การเมือง ท าให้ประเด็นน้ีแฝงเขา้ไปในงานภาพถ่ายเกือบทุกรูปแบบ รวมทั้งวิธีน าเสนองานในสาย
ภาพถ่ายเชิงความคิดปัจจุบนัจะมีอิสระในการเลือกเทคนิควิธีน าเสนอ ผูส้ร้างไม่ได้จ  ากัดอยู่ท่ี
ภาพถ่ายแขวนผนงัอีกต่อ ผลลพัธ์สุดทา้ยของตวังานอาจน าไปผสมผสานกบัผลงานรูปแบบอ่ืน 
 
กระบวนทศัน์ของศิลปะภาพถ่ายเชิงความคิด (Conceptual Photography) จึงเป็นการสะทอ้นถึงส่ิงท่ี
อยูใ่นใจของผูส้ร้าง ซ่ึงเร่ืองหรือประเด็นดงักล่าวนั้นอาจจะเป็นดินฟ้าอากาศทัว่ไป แต่หากยึดตาม
กระแสแนวคิดหลงัสมยัใหม่นิยมท่ีเช่ือว่าความเป็นปัจเจกนั้นไม่มีอยู่จริง ทุกส่ิงสร้างและเกิดข้ึน
จากการหล่อหลอมของสภาพทางสังคมและการเมือง ดงันั้นเราสามารถเห็นมุมมองทางการเมือง
และการวิจารณ์สังคมผ่านอารมณ์ความรู้สึกท่ีสะทอ้นออกมาจากเร่ืองส่วนตวัเสมอการแสดงออก
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ของความหมายและความเป็นจริง รูปแบบการน าเสนอท่ีปราศจากกฎเกณฑ์ ไม่มีถูกผดิ ท าใหศิ้ลปะ
ภาพถ่ายเชิงความคิดเป็นความซบัซอ้นหน่ึงในการมองหาคุณลกัษณะอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี 
 

 
 

ภาพท่ี 30 Manufactured Landscapes Film Cover 
(ท่ีมา: Edward Burtynsky, 2012) 

 
ภูมิกมล ยกตวัอยา่งวา่ภาพถ่ายแฟชัน่ทัว่ไปแทจ้ริงแลว้คือภาพบุคคล (portrait) ท่ีถ่ายข้ึนเพื่อโฆษณา
โน้มนาวเพื่อขายสินค้า เส้ือผา้ หรือรูปแบบการด าเนินชีวิตโดยวตัถุประสงค์ของภาพก็ยงัเป็น
ภาพถ่ายโฆษณา แต่หากภาพถ่ายดงักล่าวมีจุดยืนร่วมกนัท่ีสามารถสะทอ้นแนวความคิด ปรากฏ
แนวคิดท่ีตอ้งการน าเสนออย่างชดัเจน ภาพถ่ายอาจเปล่ียนสถานะจากภาพบุคคลหรือภาพสารคดี
ไปสู่ภาพถ่ายเชิงความคิดไดเ้ช่นกนัดงันั้นคุณลกัษณะของงานเชิงความคิดแตกต่างจากรูปแบบหรือ
สไตล์ในการท างาน เพราะสไตล์หรือวิธีการน าเสนอท่ีเป็นเอกลกัษณ์นั้นไม่สามารถสะทอ้นมุมมอง
หรือมิติทางความคิดของช่างภาพคนนั้นได ้
 
หากมองสภาพสังคมปัจจุบนัท่ีขบัเคล่ือนดว้ยความหลากหลายและระยะห่างของพื้นท่ีในโลกถูกยน่
ยอ่ดว้ยเทคโนโลยีและการส่ือสาร สังคมโลกมีความหลากหลายซบัซ้อน เส้นแบ่งของแนวคิดต่างๆ 
เร่ิมพร่ามวัไม่ชดัเจนจากเขา้สู่สังคมแบบพหุวฒันธรรมผลจากกระบวนทศัน์และการเปล่ียนแปลง
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หลงัสมยัใหม่นิยม ความหลากหลายของแนวการถ่ายภาพตั้งแต่อดีตจนมาถึงปัจจุบนัยงัคงด าดงอยู ่
เป็นตวัเลือกสารพดัท่ีปรากฏเป็นแนวทางใหผู้ค้นเลือกใชง้านอยา่งหลากหลาย มองไดว้า่นัน่อาจท า
ให้เกิดความสับสน แต่ในความสับสนไม่ชดัเจนของรูปแบบงานภาพถ่ายศิลปะในช่วงเวลาดงักล่าว
กลายเป็นเอกลกัษณ์ท่ีน่าสนใจผูค้นปัจจุบนัเห็นความหลากหลายของภาพ อยา่งภาพแบบพิศเจริญ 
การถ่ายภาพแนวตรง ภาพถ่ายสารคดีทั้งแนวสัจจะนิยมหรือภาพสารคดีแนวใหม่การใชง้านภาพถ่าย
ก็ เช่นเดียวกัน กรอบในการมองของผู ้คนในสังคมยิ่งมีความหลากหลายยิ่งกว่า นั่นท าให้
กระบวนการศึกษาภาพถ่ายในช่วงเวลาหลงัสมยัใหม่นิยม  
 
ผูว้จิยัพบวา่จุดเปล่ียนท่ีเคยเกิดข้ึนในอดีตไดก้ลบัมาเกิดซ ้ าในงานภาพถ่ายหลงัสมยัใหม่หากมองไป
ท่ีกระบวนการท างานเชิงแนวคิดในภาพถ่ายตั้งแต่ตน้ศตวรรษท่ี 20 ถึงปัจจุบนั ศิลปะภาพถ่ายเชิง
ความคิดจะไม่สามารถช้ีชดัได้จากการมองท่ีตวัภาพ แต่ยึดโยงอยู่กบัการประกาศจุดยืนหรือการ
อธิบายแนวคิดของผูส้ร้างงานคือส่ิงยืนยนัท่ีชดัเจนท่ีสุด ตวัอย่างงานท่ีเกิดข้ึนเช่นผลงานภาพถ่าย
ของ เจฟฟ์วอลล์ (Jeff Wall) งานภาพถ่ายแนวนาราทีฟ (narrative) โดยเลือกใช้การน าเสนอภาพ
ขนาดใหญ่ท่ีเต็มไปด้วยรายละเอียด ของงานรูปแบบนิยม (formalism) ท่ีเต็มไปด้วยรายละเอียด
ความหมายท่ีปรากฏโดยตรงกบัความหมายโดยนยัท่ีซ่อนเอาไวแ้ละพยายามท่ีจะเช้ือเชิญให้เขา้ไป
ถอดความหมาย 

 

 
 

ภาพท่ี 31 Picture of Woman 1979 
(ท่ีมา: Jeff Wall, 1984 Museum of Modern Art, New York) 
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ทว่าความชดัเจน ความเขา้ใจต่อเน้ือหาของงานไม่อาจรับทราบไดจ้ากส่ิงท่ีปรากฏในภาพถ่ายแต่ง
เพียงอย่างเดียว เน้ือหาท่ีน าเสนอในภาพท่ีสร้างข้ึนไม่ชดัเจนระหว่างการเป็นความจริง (fact) หรือ
เร่ืองแต่งท่ีสร้างข้ึนมาใหม่ (fiction) ในกรณีของการเป็นความจริงและการเป็นเร่ืองแต่งแมว้า่จะเป็น
เร่ืองท่ีแต่งข้ึน แต่ทวา่มนัก็ยงัมีพื้นฐานและร่องรอยของส่ิงท่ีเกิดข้ึนจริง แมใ้นภาพท่ีปรากฏจะเกิด
จากการจดัฉากเพื่อถ่ายภาพเหล่านั้นข้ึนมาใหม่ ช่างภาพหรือศิลปินท่ีสร้างสรรค์ภาพในลกัษณะ
ดงักล่าวเปล่ียนสถานะตวัเองกลายเป็นผูก้  ากบั แตกต่างจากภาพยนตร์ท่ีให้ความต่อเน่ืองระหว่าง
เฟรมไดถึ้ง 24 เฟรมต่อวินาที แต่เพื่อถ่ายทอดภาพถ่ายช่างภาพหรือศิลปินน าเสนอภาพท่ีสมบูรณ์
แบบเพียงเฟรมเดียวเพื่อบอกเล่าส่ิงท่ีตอ้งการน าเสนอ ภาพถ่ายสารคดีในช่วงหลงัสมยัใหม่เร่ิมมีการ
หยิบยืมวิธีการน าเสนอแบบเดียวกับภาพถ่ายเชิงแนวคิดมาใช้งาน เรียกได้ว่าเป็นรูปแบบการ
ถ่ายภาพสารคดีแนวใหม่ (New Documentary) ภาพถ่ายท่ีสามารถสร้างข้ึนไดจ้ากการจดัฉาก การเล่า
เร่ืองจากส่ิงท่ีเคยพบเห็น หรือเป็นการน าเสนอมุมมองต่อปัญหาเล็กๆ ซ่ึงเป็นผลกระทบจากปัญหา
ขนาดใหญ่ ภาพถ่ายสารคดีแนวใหม่นั้นไดห้ลกัลา้งและท าลายกระบวนทศัน์ของภาพถ่ายสารคดี
แบบเดิมซ่ึงยึดหลกัส าคญัว่าภาพข่าวและสารคดีคือการบนทึกส่ิงท่ีปรากฏข้ึนจริงตรงหน้าอย่าง
เท่ียงตรง น าเสนออยา่งตรงไปตรงมาไม่บิดเบือน ไม่ช้ีน าหรือเปล่ียนแปลงและไม่ใชค้วามรู้สึกส่วน
ตน  

 

 
 

ภาพท่ี 32 Between Moments 
(ท่ีมา: Gregory Crewdson, 2013) 
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ดงัท่ีผูว้ิจยัไดว้ิเคราะห์กระบวนการท างานของช่างภาพไปขา้งตน้ มนัเป็นไปไม่ไดเ้ลยท่ีจะเดินสาย
กลางตลอดเวลา อีกทั้งอ านาจทางสังคมต่างๆ ท่ีเขา้มามีอิทธิพลกบัตวับุคคล การมองเป็นกลางจึง
เป็นอุดมคติท่ีเป็นไปไม่ได้ในความเป็นจริง ช่างภาพทุกคนมีอกัคติและการเลือกขา้งเกิดข้ึนเสมอ 
ภาพสารคดีแนวใหม่ท่ีถูกสร้างข้ึนบนพื้นฐานความเป็นจริงของส่ิงท่ีเกิดข้ึนและน าเสนอออกมาเป็น
ภาพถ่ายเชิงความคิด ตวัอยา่งเช่นในประเด็นเร่ืองความแห้งแลง้ในงานสารคดีแบบเก่าช่างภาพอาจ
ออกไปตระเวรหาขอ้มูลบนพื้นท่ีจริง มองหาตวัแบบท่ีใช่ในเวลาท่ีถูกตอ้ง เป็นกระบวนการเพื่อ
บนัทึกและถ่ายทอดแบบสัจจะนิยมเพื่อสะทอ้นภาพของปัญหา ซ่ึงกระบวนการท างานนั้นอาจยากท่ี
จะถ่ายทอดออกมาให้ครบถว้นสมบูรณ์ แต่ในงานสารคดีแนวใหม่ผูส้ร้างสรรคอ์าจเป็นผูศึ้กษาหรือ
ผูเ้ฝ้ามองปัญหาและเหตุการณ์ท่ีเกิดข้ึนจริงจากท่ีต่างๆ แลว้น ามาสรุปเป็นแนวคิดรวบยอด จากนั้น
จึงเร่ิมกระบวนการสร้างสรรค์ซ่ึงไม่จ  าเป็นตอ้งถ่ายจากสถานท่ีจริง ตวัแบบของจริง มนัอาจเป็น
อะไรก็ไดท่ี้ไหนก็ไดแ้ต่สามารถน าเสนอและสร้างภาพท่ีตอบสนองในประเด็นดงักล่าวไดด้ว้ยท่าที
และกลวิธีท่ีน่าสนใจงานภาพถ่ายท่ีสร้างข้ึนในกระแสศิลปะหลงัสมยัใหม่เกือบทั้งหมดเป็นศิลปะ
ภาพถ่ายเชิงความคิด 
 
ดว้ยความหลากหลายของกระบวนทศัน์จากยุคอ่ืนท่ียงัคงยงัมีให้เห็นไดจ้ากกลุ่มช่างภาพแนวต่างๆ 
มนัไม่ไดแ้บ่งแยกออกอยา่งชดัเจนเหมือนกบัการ่ายภาพในช่วงก่อน ท่ีมีขอ้ก าหนดท่ีชดัเจนในการ
ถ่ายแบบพิศเจริญ การถ่ายภาพแนวตรง รูปแบบนิยม การถ่ายภาพแนวจุลนิยม ภาพข่าวสารคดี หรือ
ภาพถ่ายแนวทดลอง แต่การถ่ายภาพในช่วงหลงัสมยัใหม่นั้นสามารถเลือกหยบิยมืคุณลกัษณะของ
สายการถ่ายภาพต่างสกุลเขา้มาใชผ้สมผสานกนัไดอ้ยา่งไม่มีขอ้จ ากดั ผูส้ร้างสรรค์เป็นผูต้ดัสินใจ
เลือกท่ีจะหยบิยมืส่วนหน่ึงส่วนใดของรูปแบบ วิธีคิดหรือการน าเสนอ ในบทความการถ่ายภาพเชิง
ความคิดของ ภูมิกมล ยงักล่าวถึงการท าความเขา้ใจและอ่านคุณลกัษณะของงานภาพถ่ายไวว้า่ แม้
ภาพถ่ายจะถูกสร้างข้ึนก่อนช่วงสมยัใหม่หรือหลงัสมยัใหม่นิยมแมผ้ลงานเหล่านั้นไม่ไดเ้ดินตาม
ทฤษฎีของศิลปะหลงัสมยัใหม่ ก็ไม่ไดท้  าให้ภาพเหล่านั้นไม่ใช่ศิลปะหลงัสมยัใหม่ ประเด็นในการ
ตดัสินคือการใหค้วามส าคญัท่ี “แนวคิดรวบยอด”  
 
หากยอ้นกลบัไปมองผลงานท่ีเกิดหลงัจากปี ค.ศ.1990 เป็นตน้มาพบวา่เป็นการหลอมรวมระหว่าง
แนวคิดศิลปะสมยัใหม่และหลงัสมยัใหม่เขา้ไวด้ว้ยกนั การท่ีผูส้ร้างเลือกเดินตามทฤษฎีศิลปะของ
ช่วงเวลาใดเวลาหน่ึงของยุคก่อนหลงัสมยัใหม่นิยม ไม่ไดห้มายความวา่ผลงานช้ินนั้นไม่สามารถ
เป็นหลงัสมยัใหม่ เพราะกรอบในการคิดแบบหลงัสมยัใหม่ในภาพถ่ายชุดนั้นเกิดข้ึนจริง ความเป็น
หลงัสมยัใหม่ในผลงานบางช้ินท่ีสร้างสรรคข้ึ์นดว้ยกรอบคิดแบบหลงัสมยัใหม่แต่อาจน าเสนอดว้ย
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รูปแบบกระแสนิยมของช่วงเวลาอ่ืนงานช้ินนั้นสามารถเป็นไดห้ลายอยา่งในเวลาเดียวกนัอยา่งงาน
ของช่างภาพชาวฝร่ังเศส ยูจีน อาร์เช่ (EugèneAtget) ซ่ึงประเภทของงานเป็นเพียงการสร้างภาพ
บันทึก แต่ทว่าก็ถูกสร้างข้ึนจากพื้นฐานแนวคิดท่ีชัดเจนยูจีนอาร์เช่บันทึกสภาพบ้านเมืองใน
รูปแบบภาพถ่ายสารคดี ประสบการณ์ของคนท่ี ดูภาพเหล่านั้ น  หรือความรู้สึกร่วมและ
สุนทรียศาสตร์ของผลงานภาพถ่ายในยุควิกตอเรีย ความชดัเจนเหมือนจริงของภาพจนท าให้คนดูท่ี
เคยมีประสบการณ์ร่วมในช่วงทศวรรษ 1930 รู้สึกถึงความเหนือจริงท่ีปรากฏอยู่ในภาพถ่าย
เหล่านั้น ช่วงเวลาเปล่ียนผ่านของศตวรรษ ท าให้ภาพเหล่านั้นปรากฏคุณค่าอ่ืนนอกเหนือจากการ
เป็นเพียงภาพบนัทึกธรรมดาๆ บรรยากาศบา้นเมืองฝร่ังเศสในช่วงเปล่ียนผา่นศตวรรษและท าให้
งานของยจีูน เป็นศิลปะภาพถ่ายเชิงความคิด เช่นเดียวกบังานของช่างภาพชาวเยอรมนั ออกสัแซน
เดอร์ (August Sander) และช่างภาพอเมริกัน เอิร์นเนสเบลลอค (E.J.Bellocq) งานของพวกเขามี
แนวคิดรวบยอด (concept) งานเหล่าน้ีจึงถูกจดัใหเ้ป็นศิลปะภาพถ่ายเชิงความคิด 

 

 
 

ภาพท่ี 33 Storyville – The Red Light District of New Orleans 
(ท่ีมา: EJ-Bellocq 1911-1913) 
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การสูญเสียอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ีในภาพถ่ายเชิงแนวคิด (Conceptual Photography) 

ศิลปะภาพถ่ายเชิงความคิด (Conceptual Photography) กบัประเด็นในเร่ืองของความจริงหรือเร่ือง
แต่ง ท่ีปรากฏอยู่ในภาพไม่ใช่ประเด็นส าคญั ด้วยการท่ีข้อผูกมดัของงานภาพถ่ายประเภทน้ีคือ
แนวความคิดรวบยอด (conceptual) หลักส าคัญท่ีท าให้ตัวภาพถ่ายแนวดังกล่าวสูญเสียส่วน
เช่ือมโยงท่ีผูว้ิจยัค้นพบเกิดจากความไม่ชัดเจนของความหมายในภาพท่ีหลากหลาย การรับรู้
ความหมายโดยนัยท่ีสามารถแปรผนัได้ตามกรอบวฒันธรรมและประสบการณ์ของแต่ละบุคคล 
ด้วยธรรมชาติแนวคิดของศิลปะหลังสมยัใหม่ซ่ึงหลากหลาย ไร้ขอบเขตและรูปแบบท่ีชัดเจน 
ภาพถ่ายศิลปะหลงัสมยัใหม่สามารถเลือกใชง้านกระบวนทศัน์และประเด็นของภาพถ่ายศิลปะช่วง
อ่ืนหรือแนวทางก่อนหนา้มาใชง้าน การท่ีผลงานภาพถ่ายศิลปะหลงัสมยัใหม่ผสานเขา้มาเป็นส่วน
หน่ึงของวฒันธรรมกระแสหลกัขณะท่ีภาพถ่ายแนวทางอ่ืนๆ จากกระบวนทศัน์ศิลปะสมยัใหม่
ขยายขอบเขตวิธีการคิดให้กวา้งข้ึนมีความเป็นอิสระจากกรอบแนวคิดแต่เดิมมากยิ่งข้ึนเกิดการ
พฒันาและสานต่อเป็นศิลปะภาพถ่ายหลงัสมยัใหม่ศิลปะภาพถ่ายหลงัจากทศวรรษ 1990 จึงเป็น
การผสมผสานของหลากหลายแนวคิด ค าจ  ากดัความของศิลปะภาพถ่าย (Fine Art Photography)
ขยายขอบเขตออกไปอยา่งไม่มีท่ีส้ินสุด 
 

 
 

ภาพท่ี 34 Freisch wimmer 
(ท่ีมา: Wolfgang Tillmans 2004) 
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ความพยายามท่ีจะนิยามแนวการถ่ายภาพทั้งหลายจบส้ินลงเพราะไม่มีความจ าเป็น ด้วยเส้นแบ่ง
ระหว่างภาพถ่ายต่างๆ นั้นพร่ามวัไม่ชัดเจน ความเป็นอิสระน้ีท าให้ความแข็งแรงในการท าความ
เขา้ใจต่อผลงานตกอยู่กบัผูช้ม สังคม ท่ีเสพยภ์าพถ่ายเชิงแนวคิดหลงัสมยัใหม่จ  าเป็นอย่างมากท่ี
จะตอ้งมีความรู้ความเขา้ใจพื้นฐานต่อศิลปะมากข้ึน และความเขา้ใจดงักล่าวน ามาซ่ึงปัญหาในการ
รับรู้ความหมายและความเป็นจริงในภาพถ่าย หลายคร้ังท่ีสายตาของผูค้นถอดความหมายแตกต่าง
กนัไปตามช่วงเวลาและกรอบความรู้ อย่างภาพถ่ายท่ีเผยแพร่ชีวิตในสลมั ภาพหญิงบริการตาม
แหล่งท่องเท่ียว แมแ้ต่คนอเมริกนัเคยตีความหมายวา่งานภาพถ่ายของของ โรเบิร์ตแฟรงค ์(Robert 
Frank) เม่ือหนังสือ The Americans ท่ีได้รวมงานภาพถ่ายชีวิตชาวอเมริกนัช่วงทศวรรษ 1990 ซ่ึง
บนัทึกเร่ืองราวของผูค้นตามทอ้งถนน เป็นงานภาพสารคดีท่ีสมบูรณ์มากชุดหน่ึง แต่สังคมอเมริกนั
ยคุนั้นมิไดช่ื้นชมต่อภาพชีวติท่ีปรากฏออกมาเท่าใดนกั หลายคนมองวา่แฟรงค ์ก าลงัน าเสนอความ
ต ่าของสภาพสังคม ความยากจน เสมือนเป็นการประจานสหรัฐอเมริกา (ภูมิกมล 2554, ออนไลน์) 

 

 
 

ภาพท่ี 35 Parade - Hoboken, New Jersey, 1955 
(ท่ีมา: Robert Frank, 1995) 

 
ส่วนเช่ือมโยงความเป็นจริงในภาพถ่ายหลังสมัยใหม่ท่ีปรากฏในภาพนั้ นยงัคงด ารงอยู่ แต่
กระบวนการท างานของส่วนเช่ือมโยงนั้นอาจคลาดเคล่ือนหรือบิดเบือนไดจ้ากการรับรู้ของผูช้ม ส่ิง
ท่ีผูค้นเห็นแต่ไม่เคยตั้งค  าถามกับความเป็นจริงในผลงานภาพถ่าย หรือแม้แต่การสูญเสียส่วน
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เช่ือมโยงความเป็นจริงในภาพถ่ายก็กลายมาเป็นประเด็นในการสร้างสรรค์ผลงานได ้แต่ผูช้มอาจ
ไม่ไดต้ระหนกัถึงเน้ือหาในส่วนน้ีเลยหากผูช้มใช้กรอบกระบวนทศัน์อ่ืนในการมองและให้คุณค่า
ผลงาน การเช่ือมโยงระหว่างวตัถุรูปธรรม (The thing itself) กบัตวัวตัถุในโลกของความเป็นจริง 
(Object itself) เป็นเพียงการเทียบเคียงความหมาย ไม่ใช่การอา้งอิงไปถึงรูปวตัถุนั้นจริงๆ การเล่น
กบัรายละเอียดของวตัถุท่ีอยู่ผิดท่ีผิดทางก็เป็นอีกหน่ึงการสร้างความน่าสนใจจากความสับสน
อลหม่านของรายละเอียดท่ีปรากฏ 
 

 
 

ภาพท่ี 36 After ‘Invisible Man’ 
(ท่ีมา: Jeff Wall, Museum of Modern Art, 2010) 

 
ภาพถ่ายท่ีน าเสนอขอ้มูลโดยการจดัฉากเพื่อสร้างภาพข้ึนมาใหม่ ความไม่ชดัเจนระหว่างการเป็น
ความจริง (fact) หรือเร่ืองแต่งข้ึน (fiction) ในงานภาพถ่ายท่ีใชง้านอยูใ่นสายสารคดีแนวใหม่หรือ
ภาพถ่ายแนวนาราทีฟ ก็มีปัญหาในการเช่ือมโยงความเป็นจริง ศิลปินรุ่นใหม่ในปัจจุบนัผสมผสาน
หลายส่ิงหลายอย่างเขา้กบัการท างาน ไม่ใช่แค่กรอบแนวคิดของภาพถ่าย ทฤษฏีศิลปะ กระบวน
ทศัน์การถ่ายภาพในช่วงเวลาต่างๆ เท่านั้น แต่เป็นการปรับเปล่ียน ผสมผสาน หยิบยืม ขยายความ
เป็นไปไดข้องแนวคิดในการท างานให้ลึกหรือกวา้งออกไป อีกทั้งยงัสามารถกลมกลืนกบัแนวคิด
ของสังคมท่ีเต็มไปดว้ยความหลากหลาย ภาพถ่ายท่ีถูกอดัขยายใหญ่เพื่อน าเสนอในรูปแบบของ
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ภาพถ่ายแนวเดทแพน (Deadpan photography) ซ่ึงถูกออกแบบมาให้ผูค้นตกตะลึงดว้ยขนาดและ
รายละเอียดท่ีอัดแน่นอยู่ในภาพ ผู ้ชมต้องใช้เวลานานเพื่อจ้องมองรายละเอียดและเติมเต็ม
ความหมาย ซ่ึงส่วนใหญ่ปราศจากค าอธิบายซ่ึงกระบวนการถอดความหมายของงานภาพถ่าย
ประเภทน้ีเป็นส่ิงส าคญั เพื่อความเขา้ใจส่ิงท่ีแอบแผงอยู่เบ้ืองหลงัท่ีศิลปินตอ้งการน าเสนอ แต่ส่ิง
หน่ึงท่ีเกิดข้ึนควบคู่กนัไปคือการน าเสนอแนวคิดและรายละเอียดเบ้ืองหลงัท่ีเป็นเสมือนค าเฉลย
หรือขอ้เทจ็จริงเบ้ืองหลงัผลงานมกัถูกตีพิมพอ์อกมาในรูปแบบหนงัสือรวมเล่มผลงาน 
 
ส่ิงท่ีปรากฏในหนงัสือเป็นมากกว่าช่องทางในการน าเสนอหรือรวบรวมภาพถ่าย แต่มนักลายเป็น
ผลงานใหม่อีกช้ินหน่ึง (ภูมิกมล, ออนไลน์) เพราะการน าเสนอแต่ละภาพจะปรากฏข้อมูล
รายละเอียดมากมาย ใคร อะไร ท่ีไหน เม่ือใด พร้อมบอกเล่าเร่ืองราวหลงัภาพถ่ายแต่ละภาพเป็นมา
อย่างไร ข้อเขียนเหล่าน้ีคือส่วนหน่ึงของงานท่ีสามารถปรากฏได้เฉพาะในหนังสือเท่านั้ น
หมายความว่าหากใครตอ้งการท่ีจะเขา้ใจผลงานก็จ  าเป็นตอ้งหาซ้ือหนังสือมาอ่านจึงจะสามารถ
เขา้ใจประเด็นและกระบวนการคิดท่ีอยู่ในตวังานเหล่านั้นไดอ้ย่างถ่องแทห้รือครบถ้วนสมบูรณ์
“ด้วยความสามารถของภาพถ่ายท่ีท าให้เส้นแบ่งระหว่างความจริงกับนิยายนั้นเลือนราง เป็น
คุณสมบัติอนัทรงพลัง แต่เม่ือศักยภาพน้ีน ามาใช้ในกระบวนการเชิงอ านาจ เพื่อเป้าหมายทาง
การเมือง ความไม่ชัดเจนของเส้นแบ่งระหว่างความจริงกบัเร่ืองท่ีแต่งข้ึนอาจสร้างความเสียหาย
ใหญ่หลวง”(Taryn Simon 2003, The New York Times) 
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การสูญเสียคุณลกัษณะอินเด็กซ์ซิคอลลติีจ้าการปฏิสัมพนัธ์ทางสังคม 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
แผนภูมิท่ี 5 พหุความหมายเม่ือเกิดการปฏิสัมพนัธ์ระหวา่งภาพถ่ายกบัสังคม 

 
การสูญเสียคุณลกัษณะอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี เกิดข้ึนเม่ือกระบวนการเช่ือมโยงความหมายเป็นไปอยา่ง
สะเปะสะปะ กระบวนการให้ความหมายเกิดข้ึนนอกเฟรมภาพแต่กระบวนการเช่ือมโยงดงักล่าว
แตกต่างจากการเช่ือมโยงความหมายแบบโดยตรงและโดยนัย คุณลักษณะอินเด็กซ์ซิคอลลิต้ี        
ในกระบวนการน้ีปราศจากความเท่ียงตรงดว้ยการเช่ือมโยงความหมายภายใตอิ้ทธิพลเชิงอ านาจการ
เช่ือมโยงความหมายสามารถเกิดข้ึนอย่างไร้เหตุผล ส่ิงท่ีเกิดข้ึนผูว้ิจยัเรียกว่า การปฏิสัมพนัธ์
ระหวา่งภาพถ่ายกบัสังคม ซ่ึงกระบวนการน้ีเปล่ียนภาพถ่ายให้กลายเป็นส่ิงอ่ืนและน าพาไปสู่การ
ตีความหมายใหม่ผูค้นอาจไม่ไดม้องหรือใช้งานภาพถ่ายในฐานะภาพถ่ายอีกต่อไปภาพถ่ายไดถู้ก
เปล่ียนสถานะกลายเป็นเคร่ืองมือเชิงอ านาจ  
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