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แรงบันดาลใจของศิลปิน 
ท่ีมีตอ่แนวคดิพทุธศลิปเ์ชงิสญัลกัษณ์
ในงานประติมากรรมร่วมสมัย

ปกิต บุญสุทธิ์

อาจารย์ประจ�ำสาขาวิชาประติมากรรม ภาควิชาภาพพิมพ์ จิตรกรรม 

และประติมากรรม คณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่

บทคัดย่อ

งานศิลปกรรมและประตมิากรรมของไทยมาจากการสบืสานของศลิปินที่ได้รบัการ

ปลูกฝังสร้างจิตส�ำนึกจากบรรพชนเกี่ยวกับชาติ ศาสนา วัฒนธรรม และประเพณี

จากอดีตถ่ายทอดมาสู่ปัจจุบัน เป็นพลังศรัทธาและเป็นแรงบันดาลใจน�ำไปสู่ผล

งานอันทรงคุณค่า เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมและเอกลักษณ์ของชาติที่มีแนวคิดเชิง

สญัลกัษณ์ทางพุทธศลิป์ซึง่ปรากฏในประตมิากรรมร่วมสมยั โดยกล่าวถงึทีม่าของ

ประวตัศิาสตร์ศลิปกรรมในประเทศไทย ซึง่ศลิปินแต่ละยคุสมยัได้สร้างสรรค์ผลงาน

มุง่สูเ่น้ือหาเกีย่วกบัพทุธศลิป์ไทย และยงัเป็นทีม่าของการใช้สญัลกัษณ์แทนความ

หมายผ่านทางผลงานศิลปกรรมและประติมากรรมร่ว มสมัยของไทยในปัจจุบัน

ค�ำส�ำคัญ แรงบันดาลใจ, แนวคิดพุทธศิลป์เชิงสัญลักษณ์, ประติมากรรมร่วมสมัย
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Inspiration for the Artist in a 
Concept of Buddhist Art in a 
Contemporary Sculpture.
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Abstract
Artists are mostly inspired and created their visual arts and value sculpture 
from things surround them such as nation, religious, culture and tradition. 
Most of visual art and sculpture in Thailand are inherited of the artists from 
one generation to another generation by absorbing and transition from 
previous time to present which was a power of faith for art creation to expand 
the identity of Thai culture. All of this power faith also related to the artist’s 
inspiration which was about Buddhist Art in a contemporary sculpture. This 
article mentioned about the origin of history, Art in Thailand, the creation of 
artists from each period and concentrated direct to the Buddhist Art which 
inspired to the artists by using a meaning of symbol through a contemporary 
visual art and sculpture in Thailand now.
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เมืองไทยทุกวันนี้มีความเจริญก้าวหน้าทางเศรษฐกิจ สังคม และศิลปวัฒนธรรม

ค่อนข้างมาก โดยมีปัจจัยเงื่อนไขหลายด้านคอยสนับสนุนส่งเสริมความเจริญ

ตลอดมา หากมองย้อนไปในอดีตระหว่างรัชกาลพระบาทสมเด็จพระพุทธยอด

ฟ้าจุฬาโลกจนถึงรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวก่อนการปฏิรูป

ปกครองแผ่นดนิใน พ.ศ. 2435 ตรงกบัรชัสมยัพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้า 

อยูห่วั ระบอบการปกครองบ้านเมอืงและระบบเศรษฐกจิยงัคงคล้ายคลึงสมยัอยธุยา

ที่ศูนย์กลางอ�ำนาจอยู่ในราชธานี คือ กรุงเทพมหานคร อ�ำนาจทางการเมืองรวม

ศนูย์อยูท่ีพ่ระมหากษตัรย์ิผูท้รงเป็นท้ังสมมตเิทพและธรรมกิราชาอนัเป็นความเชือ่

จากอนิเดยีโดยได้รับผ่านทางมอญและเขมร สภาพสงัคมสยามเก่าประกอบไปด้วย 

ชนชั้นปกครองที่เป็นเจ้าและขุนนาง ถัดลงมา คือ ไพร่และทาส มีกลุ่มชาวจีนที่

มีอาชีพค้าขายอยู่ตรงกลางระหว่างทั้ง 2 ชนชั้น ประชากรส่วนใหญ่หรือประมาณ

ร้อยละ 90 เป็นเกษตรกร ท�ำนาเป็นหลกั มหีมูบ้่านเป็นศนูย์กลางของสังคมชนบท 

ลกัษณะเศรษฐกจิแบบเลีย้งตวัเองพออยู่พอกนิ รฐัสยามมกีารจดัการกบัประชากร

โดยใช้ระบบไพร่ หากราษฎรไม่มีเงนิจ่ายภาษหีรอืส่วยซึง่เป็นผลผลติของสิง่ของก็

ต้องใช้แรงงานเพือ่รฐัแทนการเกบ็ภาษ ีในตอนต้นรตันโกสินทร์รัฐเร่ิมเกบ็ภาษแีทน

แรงงานไพร่และใช้วธิกีารน�ำเข้าแรงงานจากประเทศจีนแทนเกษตรกรในภาคกลาง

และใต้ เริ่มท�ำกสิกรรมเพื่อการขายเป็นสินค้า (สุธี 2545, 2)

ในสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้นนอกจากการสร้างบ้านแปงเมืองด้วยการผลิตของ

ใหม่ๆ แล้ว ยังได้มีการรวบรวมพระพุทธรูปจากเมืองโบราณและหัวเมืองส�ำคัญ

เข้ามาในกรุงเทพมหานครอย่างมากมาย ผู้อุปถัมภ์ศิลปะและงานศิลปะส�ำคัญใน

ยุคต้นรัตนโกสินทร์ คือ ชนชั้นปกครองที่มาจากวังหลวงและวังหน้า รวมทั้งเจ้า

นายท้องถิ่น งานศิลปะส่วนใหญ่จะให้ความส�ำคัญกับเรื่องพุทธศาสนาและความ

เชื่อโดยเฉพาะอย่างย่ิงงานจิตรกรรมซ่ึงโดยมากจะอยู่บนฝาผนังวิหารและอุโบสถ

หรือสมุดข่อย เรื่องที่นิยมเขียน คือ พุทธประวัติ พุทธชาดก ต�ำนาน ไตรภูมิ เรื่อง

รามเกยีรติ ์และเรือ่งราวอนัเกีย่วเนือ่งพระมหากษตัรย์ิในฐานะสมมตเิทพ ส่วนทาง

ด้านประติมากรรมที่เด่นที่สุด คือ พระพุทธรูป รูปปั้น รูปหล่อ ลวดลายประดับใน
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สถาปัตยกรรม และประติมากรรมประดับตกแต่งภายในวัดและวัง ทางด้านการ

สร้างสรรค์งานศิลปะอาจกล่าวโดยรวมว่าให้ความส�ำคัญกับอุดมคติเป็นหลัก (สุธี 

2545, 3) ขนบธรรมเนียมประเพณีแบบสยามเก่าเป็นสาเหตุส�ำคัญที่ปิดกั้นไม่ให้

มีการสร้างงานแบบเหมือนจริงหรือรูปเหมือนตัวบุคคลซึ่งในอดีตจ�ำกัดอยู่เฉพาะ

บุคคลที่เสียชีวิตไปแล้วจึงไม่นิยมสร้างรูปเหมือนตัวบุคคลที่ยังมีชีวิตอยู่

ส่วนงานจิตรกรรมไทยประเพณีนิยมเขียนภาพแบนมีระนาบเป็นสองมิติ ไม่นิยม

เขยีนดูให้ลกึลวงตาตามแบบทศันยีวทิยาของตะวนัตก ช่างไทยมกัจะระบายสีวตัถุ

สีของแต่ละคนให้เป็นระนาบแบนแล้วตัดเส้นด้วยสีเข้ม ไม่เน้นรายละเอียดที่เป็น

จริงอย่างเช่น กล้ามเนื้อ แสง เงา และรอยยับของผ้า ไม่มีหลักทัศนียวิทยาแบบ

เหมือนจรงิตามตาเหน็ทีแ่สดงความตืน้ลกึใกล้ไกลของวตัถตุ่างๆ การวางต�ำแหน่ง

ของคนและวัตถุต่างๆ ในภาพบ่งบอกถึงสถานภาพ รูปพระพุทธเจ้ามีพระวรกาย

เป็นทอง ภาพพระมหากษัตริย์มีผิวสีอ่อนสะอาดงดงาม ส่วนภาพทหารเลวและ

ไพร่หรือภาพกากจะมีหน้าตาเข้าขั้นอัปลักษณ์ การแต่งกายก็บ่งบอกชนชั้นอย่าง

ชัดเจน (สุธี 2545, 4)

ภาพจิตรกรรมฝาผนังในพระวิหารพระศรีศากยมุนี
วัดสุทัศน์เทพวราราม กรุงเทพมหานคร

ประมาณรัชกาลท่ี 3
(ท่ีมา: สมศักดิ์และวีรชัย 2553, 3 )
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ดังท่ีได้กล่าวไปแล้วว่า การสร้างงานศิลปะจะอยู่ในวงโคจรของศูนย์กลางอ�ำนาจ

ในสมัยนั้น ด้วยเหตุนี้ พระพุทธรูปทรงเครื่องฉลองพระองค์ของพระมหากษัตริย์

อันเป็นรูปสมมติแทนพระองค์จึงถือว่าเป็นสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ต้องประดิษฐานในเขต

พระราชฐาน การสัมผัสศิลปะในวัดของชาวบ้านไม่ใช่การไปดูงานศิลปะแบบใน

ยุคสมัยใหม่ที่มีวัฒนธรรมการไปดูนิทรรศการศิลปะในหอศิลป์หรือพิพิธภัณฑ์แต่

เป็นไปตามขนบธรรมเนียมประเพณีในทางศาสนาที่ต้องเข้าวัดไหว้พระฟังเทศน์

ฟังธรรมหรือร่วมงานบุญ เมื่อพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยทรงขึ้น

ครองราชสมบัติได้ทรงสนับสนุนงานช่างไทยเป็นอย่างมาก ผลจากการติดต่อกับ

ประเทศโปรตุเกส อังกฤษ ท�ำให้อิทธิพลของศิลปะตะวันตกเริ่มปรากฏ การค้า

กับต่างประเทศชัดขึ้นตั้งแต่ช่วงปลายรัชกาลของพระองค์และถูกผูกขาดโดยพระ

มหากษัตริย์และขุนนาง จีนเป็นตลาดใหญ่ของสยามซึ่งด�ำเนินการค้าระหว่างกัน

ด้วยผลิตภัณฑ์จ�ำพวกอุปโภค บริโภค เป็นหลัก เหตุนี้ ในระหว่างรัชกาลพระบาท

สมเดจ็พระพทุธยอดฟ้าจฬุาโลกจนถงึรชักาลพระบาทสมเดจ็พระน่ังเกล้าเจ้าอยูห่วั

บางกอกจึงเป็นเมืองท่าที่คึกคักแห่งหนึ่งในเอเชีย

เมื่อพระเจ้าลูกเธอ กรมหมื่นเจษฎาบดินทร์ พระราชโอรสทรงขึ้นทรงครอง

ราชย์เป็นพระบาทสมเด็จพระน่ังเกล้าเจ้าอยู่หัว ศิลปวัตถุต่างๆ ที่สร้างขึ้นตั้งแต่

รัชกาลก่อนก็เริ่มทรุดโทรมลงจึงทรงพระราชด�ำริให้มีการบูรณปฏิสังขรณ์ อีกทั้ง

ยังโปรดเกล้าฯ ให้สร้างขึ้นอีกมากมาย การสร้างวัดสะท้อนถึงรสนิยมในศิลปะ

จีนสถาปัตยกรรมที่ยิ่งใหญ่และเป็นแบบเฉพาะของรัชสมัย พระปรางค์วัดอรุณ

ราชวรารามที่บูรณปฏิสังขรณ์ในรัชสมัยของพระองค์ถือเป็นพุทธสถาปัตยกรรม

อันโดดเด่นของสมัยรัตนโกสินทร์และได้กลายเป็นสัญลักษณ์ส�ำคัญอย่างหนึ่งของ

ประเทศไทยในเวลาต่อมา
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“พระปรางค์วัดอรุณราชวราราม”
วัดอรุณราชวราราม กรุงเทพมหานคร
สร้างในรัชกาลที่ 3
(ท่ีมา: พิชญา สุ่มจินดา)

ความทันสมัยหรือสมัยใหม่ที่แตกต่างไปจากประเพณีเก่าทั้งจากอิทธิพลจีนและ

อิทธิพลตะวันตกมากขึ้นในสมัยรัชกาลของพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว

นี่เองโดยได้แพร่กระจายศิลปะและรสนิยมใหม่ ดังเห็นได้จากความชื่นชมในภาพ

วาดภาพลายเส้นและภาพพมิพ์ของฝรัง่ซ่ึงได้ส่งผลมาถงึช่างไทยด้วย เช่นเดยีวกับ

ภาพถ่ายซึ่งน�ำเข้ามาและได้รับการเผยแพร่อย่างกว้างขวาง นับตั้งแต่รัชกาลของ

พระองค์เป็นต้นมาสยามกเ็ริม่เปิดประเทศรบัเอาความสมยัใหม่แบบตะวนัตกเข้ามา

เปลีย่นแปลงบ้านเมอืง ไม่ว่าจะเป็นระบอบการปกครอง การเมือง เศรษฐกจิ สังคม 

และศิลปวัฒนธรรม ครั้นเม่ือพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงครอง 

ราชสมบัติ พระราชนิยมของพระองค์แสดงออกถึงความชื่นชมในศิลปวิทยาการ

แบบตะวันตกอย่างชดัเจน จติรกรสมยัใหม่ชาวสยามอย่าง “ขรัวอนิโข่ง”1 จติรกรผู้

เป็นที่โปรดปรานของพระองค์ผูส้ร้างสรรค์งานจติรกรรมทีแ่หวกแนวประเพณนียิม

ในสมยันัน้อย่างกล้าหาญ การเขยีนภาพของท่านใช้หลักทศันยีวทิยาแบบตะวนัตก

ท�ำให้ภาพมกีารลวงตา มมีติลิกึสมจรงิ ความกลม และมีขนาดใหญ่เล็กแตกต่างกนั

ตามระยะใกล้ไกล การเขียนภาพคน สถาปัตยกรรม และวัฒนธรรมแบบตะวันตก 

ภายใต้บรรยากาศคล้ายเมอืงหนาวในยโุรป นอกจากการสนบัสนนุให้ขรวัอนิโข่งได้

1	 ขรัวอินโข่ง มีชีวิตอยู่ในรัชกาลท่ี 3 ถึงรัชกาลที่ 4 (ไม่ปรากฏวันเดือนปี) เป็นผู้ได้รับการยกย่องเป็น
จิตรกรเอกประจ�ำรัชกาลที่ 4 แห่งสมัยรัตนโกสินทร์ เป็นศิลปินในสมณเพศและศิลปินไทยคนแรกที่ใช้
เทคนิคการเขียนภาพฝาผนังแบบตะวันตกที่แสดงหลักทัศนียวิทยาใกล้ไกลแบบตะวันตก นับเป็นศิลปิน
ก้าวหน้าแห่งยุคที่ผสมผสานแนวด�ำเนินชีวิตแบบไทยและตะวันตกเข้าด้วยกัน
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เขียนรูปแนวใหม่แล้วใน พ.ศ. 2399 ยังทรงเป็นตัวอย่างในการล้มล้างความเชื่อ

และจารตีแบบเก่าๆ โดยโปรดเกล้าฯ ให้จิตรกรชาวยุโรปเขยีนพระบรมสาทสิลกัษณ์

ด้วย การสะสมศิลปวตัถแุบบตะวนัตกก็ได้เริม่อย่างจรงิจงัในช่วงระยะเวลานีเ้ช่นกนั

สังคมสยามแบบเก่าที่สืบทอดกันมาตั้งแต่กรุงศรีอยุธยาจนถึงต้นรัตนโกสินทร์จึง

เร่ิมเปลี่ยนเข้าสู่สยามใหม่ในรัชสมัยของพระองค์และเด่นชัดในรัชกาลพระบาท

สมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว การปฏิรูปการปกครองและการศึกษาในรัชกาล

นี้ได้ท�ำให้เกิดสถาบันราชการทหารและพลเรือนใหม่ขึ้นซึ่งต่อมาได้ส่งผลไปถึง

คนรุ่นใหม่อย่าง เช่น ปรีดี พนมยงค์ และจอมพล ป. พิบูลสงคราม ในระหว่าง

รัชกาลพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู ่หัวถึงรัชกาลพระบาทสมเด็จพระ 

ปรเมนทรมหาอานันทมหิดลได้ก้าวเข้ามามีบทบาทในสังคมผ่านการศึกษาระบบ

ใหม่ไม่ใช่ชาติก�ำเนิดหรือบุญบารมีแบบสังคมสยามเก่า การปรับปรุงแก้ไขจารีต

ประเพณล้ีาหลงัต่างๆได้รบัการรเิริม่ในยุคนีม้ากมายท้ังการรถไฟ การไปรษณย์ี การ

สร้างถนนหนทาง การเสด็จประพาสยุโรปเป็นครั้งแรกของพระองค์ถึง 2 ครั้ง การ

ยกเลิกประเพณีหมอบคลาน และการเลิกทาส ฯลฯ เพื่อให้การพัฒนาในแนวทาง

ตะวันตกเป็นไปอย่างรวดเร็วและใกล้เคียงกับแม่แบบมากที่สุด พระบาทสมเด็จ

พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงน�ำเข้าทั้งนายช่าง วิศวกร และสถาปนิก จากยุโรป

ให้มาสร้างพระราชวัง พระที่นั่ง พระต�ำหนัก และวัดหลวงจ้างศิลปินต่างประเทศ

เข้ามาท�ำงานในประเทศ ปั้นพระบรมรูป ฉายพระบรมฉายาลักษณ์ วาดพระบรม

สาทิสลักษณ์ไว้มากมาย เมืองบางกอกในยุคนี้เริ่มดูแปลกตาด้วยการคละเคล้า

ระหว่างบ้านไม้ทรงไทย วัดวาอารามยอดแหลมเจดีย์ทองปนเปไปกับพระราชวัง

สถาปัตยกรรมที่โดดเด่นในยุค ได้แก่ พระที่นั่งจักรีมหาปราสาท ซึ่งมียอดหลังคา

เป็นปราสาทแบบไทยประเพณีแต่ตัวอาคารเป็นแบบตะวันตก (สุธี 2545, 17)
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ยอน คลูนิช (สถาปนิก)

“พระที่นั่งจักรีมหาปราสาท”

พระบรมมหาราชวัง กรุงเทพมหานคร

สร้างในรัชกาลที่ 5 ระหว่าง  

พ.ศ. 2419 - 2425

(ที่มา: พิชญา สุ่มจินดา)

นอกเหนือไปจากพระพุทธรูปที่ได้จัดสร้างกันท่ัวไปตามขนบนิยมในพุทธศาสนา

แล้ว งานประติมากรรมแนวใหม่ในยุคนี้ยังเป็นงานสลักหินอ่อนฝีมือประติมากร

ชาวตะวนัตกซึ่งแกะสลกัพระบรมรปูของพระมหากษตัรย์ิ การปัน้หล่อพระบรมรปู

ส�ำรดิเต็มพระองค์ในขณะทีพ่ระมหากษตัรย์ิยงัมพีระชนมชพีอยูเ่ป็นจดุเปลีย่นและ

บ่งบอกว่าได้มีการยกเลิกความเชื่อถือโชคลางประเพณีการสร้างบุคลานุสรณ์ของ

สยามแต่เดิม ใน พ.ศ. 2449 ระหว่างที่พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว

เสด็จประพาสยุโรปเป็นครั้งที่ 2 พระองค์โปรดพระบรมรูปพระเจ้าหลุยส์ที่ 14 ทรง

ม้าหน้าพระราชวังแวร์ซายส์ในประเทศฝรัง่เศสมาก จนต่อมาได้กลายเป็นต้นแบบ

พระบรมรปูทรงม้าหน้าพระทีน่ั่งอนนัตสมาคมโดยฝีมอืการป้ันและหล่อของ จอร์จ 

เออร์เนสต์ ซอลโล (George Ernest Saulo) ประติมากรชาวฝรั่งเศส พระมหา

กษตัรย์ิสยามได้ประทับเป็นแบบให้ป้ันทีฝ่รัง่เศสและเมือ่หล่อเป็นส�ำริดเสร็จแล้วจงึ

ได้ส่งมากรงุเทพมหานครประดษิฐานเป็นพระบรมราชานสุาวรีย์สมยัใหม่ของพระ

มหากษัตริย์ที่ยังมีพระชนมชีพอยู่นอกเขตพระราชฐานเป็นแห่งแรก
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จอร์จ เออร์เนสต์ ซอลโล

“พระบรมรูปทรงม้า” (พ.ศ. 2450 - 2451)

ลานหน้าพระราชวังดุสิต กรุงเทพมหานคร

(ที่มา: ออนไลน์)

ลกัษณะพเิศษของประตมิากรรมชิน้นี ้คอื การป้ันรปูเหมอืนจริงทัง้พระพกัตร์ พระ

วรกาย ม้าทรง อีกทัง้ฉลองพระองค์ทีเ่ป็นเคร่ืองแบบสมยัใหม่ การวางผงัอนสุาวรย์ี

เป็นไปอย่างสอดคล้องสวยงามกับพระที่นั่งอนันตสมาคมและถนนราชด�ำเนินที่

สร้างขึน้อย่างใหญ่โตโอ่อ่า สิง่เหล่าน้ีเป็นตวัแทนความทันสมยัแห่งยคุสยามทีก่�ำลงั

พัฒนาไปสู่ความสมัยใหม่ (สุธี 2545, 19) ในยามที่ศิลปะแบบตะวันตกต้องเข้ามา

แทนที่ศิลปะประเพณีอย่างไม่เคยมีมาก่อน ด้วยเหตุนี้ การช่างไทยแบบประเพณี

จึงไม่สามารถตอบสนองพระราชนิยมแบบสมัยใหม่ท่ีต้องใช้เทคโนโลยีและรูป

แบบใหม่ๆ ศิลปะไทยประเพณท่ีีมรีากฐานมายาวนานกถ็กูประเมนิด้วยว่าตกต�ำ่ใน 

รัชสมัยก่อนหน้าและเสื่อมลงถึงขีดสุดในรัชกาลของพระองค์
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อันนิบาลเล ริกอตติ และมาริโอ ตามาโย (สถาปนิก)

“พระที่นั่งอนันตสมาคม” พระราชวังดุสิต กรุงเทพมหานคร (พ.ศ. 2450 - 2458 )
ภาพวาดโดย เออร์โคเล มันเฟรดิ (พ.ศ. 2463) วังศุโขทัย กรุงเทพมหานคร

(ที่มา: อภินันท์ 2537, 2: 219, รูปที่ 264)

หากจะพจิารณาจากศลิปะไทยประเพณท่ีีเน้นขนบธรรมเนยีมอย่างเคร่งครดัเป็นหลกั

ก็จะเหน็ว่า ศิลปะแนวนีเ้ส่ือมถอยลงไปมาก แต่หากพิจารณาถงึศลิปะไทยในฐานะ

งานสร้างสรรค์ร่วมสมยัในแต่ละยคุของตนเองทีต้่องรบัอทิธพิลใหม่ๆ จากภายนอก

เข้ามาแทนสิง่เก่าท่ีมอียูก่่อนแล้วผสมผสานกบัการคดิค้นส่ิงใหม่ๆ จะเหน็ว่าได้ก่อ

ก�ำเนิดศิลปะไทยแนวใหม่ที่ไม่หยุดนิง่ตายตัวแต่ปรบัตวัเข้ากบัการเปลีย่นแปลงของ

สังคมจุดตกต�่ำที่ว่าเสื่อมก็อาจจะเป็นเพียงจุดเปลี่ยนครั้งส�ำคัญท่ีท�ำให้ศิลปะไทย

เตบิโตและแตกหน่อออกไป (สธุ ี2545, 26) ในขณะท่ีศลิปะหลายแขนงถกูน�ำเข้ามา

หรอืจดัสร้างในสยามโดยศลิปินและช่างฝรัง่ในลกัษณะทีเ่รียกว่าเบด็เสรจ็แบบไม่ได้

ผสมความเป็นท้องถิน่เข้าไปเลย งานศลิปะในรชักาลพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้า

เจ้าอยูห่วักมี็แนวสบืสานของเก่าพร้อมๆ ไปกบัผสมสิง่ใหม่เข้าไปด้วย ต่อมาพอมาถงึ

รชักาลพระบาทสมเดจ็พระมงกฎุเกล้าเจ้าอยูห่วั เมือ่เกดิสงครามโลกคร้ังที ่1 ใน พ.ศ. 

2457 แม้มสีมรภูมิอยูใ่นทวปียโุรปเป็นหลกั แต่บรรยากาศเกดิในขณะนัน้ก็สัน่คลอน

ต่อระบอบสมบรูณาญาสทิธริาชย์ไม่น้อย การสร้างความเป็นชาตนิยิมไทยจึงเป็น

หนทางหนึง่ท่ีจะศกึษาความเป็นชาติเอาไว้ได้ พระราชกรณยีกจิของพระบาทสมเดจ็

พระมงกฎุเกล้าเจ้าอยู่หวัทางด้านศิลปกรรมมส่ีวนช่วยในการพยายามอนรุกัษ์และ

ฟ้ืนฟศูลิปวฒันธรรมประเพณท่ีีส�ำคญัในยคุน้ี คอื การต้ังกรมศลิปากร (สุธ ี2545, 30)
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การต้ังกรมศิลปากรภายใต้การอ�ำนวยการของพระองค์เป็นไปเพื่อท�ำนุบ�ำรุงและ

พฒันาทางศลิปะและงานฝีมอืของประเทศภายใต้มาตรฐานเดยีวกนั พระองค์โปรด

งานศิลปวัฒนธรรมมาก ทรงงานพระราชนิพนธ์บทละครและวรรณคดีไว้อย่าง

มากมาย ใน พ.ศ. 2475 ก่อนการสิ้นสุดระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ไม่นานนัก 

พระบาทสมเดจ็พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวโปรดเกล้าฯ ให้จดังานฉลองกรงุรตันโกสนิทร์ 

150 ปี เกิดการฟื้นฟูงานแนวไทยประเพณีขึ้นมาใหม่นั่นคือ การบูรณปฏิสังขรณ์

ปูชนียสถานและศิลปวัตถุ เช่น การซ่อมแซมจิตรกรรมฝาผนังในระเบียงวัดพระ

ศรีรัตนศาสดาราม (วัดพระแก้ว) มีการระดมช่างและศิลปินมาช่วยกันเขียน โดยมี

จิตรกรรมแนวกรมศิลปากร แนวทีพ่ฒันามาจากสกลุช่างขรัวอนิโข่ง และจิตรกรรม

แนวสมเดจ็พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานรศิรานวุดัตวิงศ์ เป็นแนวหลกั

ในการเขียนจิตรกรรมใหม่เหล่านั้น

ต่อมามีการเปิดพระปฐมบรมราชานุสาวรีย์ของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า

จุฬาโลกและสะพานพุทธยอดฟ้าฯ เนื่องในโอกาสฉลองราชวงศ์จักรีและสมโภช

กรุงรัตนโกสินทร์ครบรอบ 150 ปี มีสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยา

นริศรานุวัดติวงศ์ทรงออกแบบและพระบรมรูปปั้นโดยคอร์ราโด เฟโรจี (Corrado 

Feroci) หรือศิลป พีระศรี ประติมากรชาวอิตาเลียนจากเมืองฟลอเรนซ์ ประเทศ

อิตาลี ผู้ปั้นแล้วส่งไปหล่อที่อิตาลีเพราะการหล่อส�ำริดขนาดใหญ่ของช่างสยาม

ในสมัยนั้นยังไม่มีความพร้อม รูปแบบพระบรมรูปมีลักษณะเหมือนจริงดูน่าเกรง

ขามด้วยขนาดที่ใหญ่โตและฉลองพระองค์เต็มยศ การสร้างพระปฐมบรมราชา-

นุสาวรีย์จึงเป็นเสมือนการพยายามเน้นพระราชอ�ำนาจของกษัตริย์ในระบอบ

สมบรูณาญาสทิธิราชย์ทีก่�ำลงัอ่อนแอและถกูท้าทายศิลปะสมยัใหม่แบบไทยๆ ชิน้

สุดท้ายที่ถูกก�ำหนดโดยทางการและพระมหากษัตริย์ก่อนที่รัฐไทยสมัยใหม่โดยท่ี

คณะราษฎร์จะรับช่วงการอุปถัมภ์ศิลปะสมัยใหม่แบบทางการนี้ต่อไป

ผู้น�ำรุ่นใหม่ที่เติบโตมาจากการปฏิรูปการปกครองและการศึกษาตั้งแต่รัชกาล

พระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วัซึง่มทีัง้ทีจ่บการศกึษาในประเทศและจบ
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การศึกษาจากต่างประเทศ เมื่อบุคคลเหล่านี้เริ่มจบการศึกษาแผนใหม่ก็มักจะเข้า

รับราชการในสังกัดต่างๆ ตัวอย่างเช่น ข้าราชการ ทหารและพลเรือนอย่างหลวง

พบิลูสงคราม (แปลก พบิลูสงคราม) หลวงประดษิฐมนธูรรม (ปรีด ีพนมยงค์) และ

สมาชิกคณะราษฎร์ที่เป็นกลุ่มผู้ถือการเปลี่ยนแปลงการปกครอง คนรุ่นใหม่เหล่า

นี้ต่างมีอุดมการณ์ชาตินิยมประชาธิปไตย และความไม่พอใจในระบอบสมบูรณ

าญาสิทธิราชย์คล้ายๆ กัน พร้อมกันนั้นสื่อมวลชนก็ได้เป็นสื่อกลางในการสร้าง

บรรยากาศทางภูมิปัญญาที่แสวงหาเสรีภาพและประชาธิปไตยในหมู่ชนชั้นกลาง

ในขณะผูน้�ำใหม่เติบโตขึน้การปกครองแบบเดมิอยู่ในภาวะไม่มัน่คง รัฐบาลฉ้อฉล 

ราษฎรหมดความน่าเคารพ พระบาทสมเดจ็พระปกเกล้าเจ้าอยูห่วัทรงทราบความ

คดิเหน็ราษฎรว่าเป็นสญัญาณบ่งชดัว่าการปกครองระบอบสมบรูณาญาสิทธริาชย์

ใกล้ถึงจุดจบเต็มที (สุธี 2545, 38)

ศิลป พีระศรี

แบบร่าง “พระปฐมบรมราชานุสาวรีย์” (พ.ศ. 2472)

ส�ำริด สูง 47 ซม.

พระที่นั่งอัมพรสถาน พระราชวังดุสิต

(ที่มา: อภินันท์ 2537, 1: 283, รูปที่ 296)

อาจกล่าวโดยสรุปว่า ความเปลี่ยนแปลงทางด้านเศรษฐกิจการเมืองและสังคม

ของสยามเป็นผลจากการปฏรูิปสงัคมในเกอืบทุกด้านตัง้แต่รัชกาลพระบาทสมเดจ็

พระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวจนถึงรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 

การปฏิรูปและการเปิดประเทศได้สร้างระบบราชการขึ้นใหม่ท�ำให้เกิดคนกลุ่ม
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ใหม่ที่เป็นคนชนชั้นกลางที่ต้องการความเปลี่ยนแปลงในบ้านเมือง ในขณะชนชั้น

ปกครองยังไม่พร้อมที่จะเปลี่ยนและคิดว่าราษฎรก็ยังไม่พร้อม ทั้งหมดนี้ได้น�ำไป

สู่จุดแตกหักด้วยการใช้ก�ำลังเข้ายึดอ�ำนาจโดยกลุ่มข้าราชการทหารและพลเรือน

ในนามของคณะราษฎร์ การเปลี่ยนแปลงครั้งส�ำคัญทางศิลปะจะเห็นว่าจุดเริ่มต้น

การเปลี่ยนแปลงศิลปะที่ชัดก็คือ อิทธิพลศิลปะตะวันตกที่เร่ิมขึ้นในสมัยรัชกาล

พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวและต่อเนื่องมาถึงรัชกาลพระบาทสมเด็จ

พระมงกฎุเกล้าเจ้าอยูห่วั แต่สถานภาพและเนือ้หาของศลิปะกย็งัวนเวยีนเกีย่วกบั

การรับใช้ศาสนาและพระมหากษัตริย์ รัฐและศาสนาเป็นผู้อุปถัมภ์ศิลปะ การน�ำ

เสนอภาพของชีวิตชนชั้นกลางและชาวบ้านยังไม่ได้รับความสนใจมากนัก ดังนั้น 

การเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 ก็ไม่ได้ท�ำให้เกิดความเปลี่ยนแปลง

ในทางรูปแบบและเน้ือหาของศิลปะอย่างฉับพลัน แต่จุดเปลี่ยนนี้เป็นหลักหมาย

ที่บ่งอย่างชัดเจนว่าสังคมสยามได้ก้าวเข้าสู่อีกยุคหนึ่งท่ีเป็นสมัยใหม่มากขึ้นทั้ง

การเมืองและบรรยากาศทางภูมิปัญญา รัฐบาลพลเรือนได้ก้าวเข้ามามีบทบาท

ในการชี้น�ำสังคมโดยมีกรุงเทพมหานครเป็นศูนย์กลางศิลปะก็ยังคงรับใช้รัฐอยู่แต่

เปลี่ยนเป็นรัฐชาติ ดังนั้น ยุครัฐสยามก�ำลังก่อร่างสร้างชาติการรับใช้รัฐก็คือ การ

รับใช้ชาตินั้นเอง (สุธี 2545, 40)

ในปลายรชักาลพระบาทสมเดจ็พระมงกฎุเกล้าเจ้าอยูห่วัตรงกบั พ.ศ. 2466 รัฐบาล

อิตาลีได้คัดเลือกประติมากรระดับศาสตราจารย์ชาวฟลอเรนซ์คนหนึ่งนามว่า  

คอร์ราโด เฟโรจี (Corrado Feroci) ให้เดินทางมาสยามตามค�ำขอจากรัฐบาล

สยามในขณะนัน้เพือ่เข้าท�ำงานราชการในกรมศลิปากร สมเดจ็พระเจ้าบรมวงศ์เธอ  

เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ทรงมีส่วนช่วยเหลือให้เฟโรจีซึ่งมีชื่อในภาษา

ไทยในเวลาต่อมาว่า ศิลป พีระศรี2 ให้ได้รับการคัดเลือก โดยพระองค์ประทับเป็น

2	 ศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี (15 กันยายน พ.ศ. 2535 - 14 พฤษภาคม พ.ศ. 2505) เดิมชื่อ คอร์ราโด  
เฟโรจ ี(Corrado Feroci) ชาวอติาลี สัญชาติไทย เป็นปชูนยีบคุคลคนหน่ึงของไทย โดยได้สร้างคณูุปการ
ในทางศิลปะจนเป็นรู้จักกว้างขวาง ทั้งยังเป็นผู้ก่อตั้งและครูสอนศิลปะในมหาวิทยาลัยศิลปากรจนเป็น
ที่รักใคร่และนับถือทั้งในหมู่ศิษย์และอาจารย์ ได้รับการยกย่องเป็นปูชนียบุคคลของมหาวิทยาลัยแห่งนี้ 
มีผลงานท่ีโดดเด่นหลายอย่างในประเทศไทย ได้แก่ พระบรมราชานุสาวรีย์ของสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัวที่สวนลุมพินีและอนุสาวรีย์ท้าวสุรนารี เป็นต้น
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แบบให้ ศิลป พีระศรี ปั้นพระพักตร์เพื่อยืนยันความสามารถจนเป็นที่ยอมรับจาก

เหล่าเสนาบดีจนได้เข้ารับราชการ และมีโอกาสเข้าถวายงานปั้นพระพักตร์ของ

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวจากพระองค์จริงก่อนสวรรคตไม่นานนัก 

และเมื่อพระองค์สวรรคต ศิลป พีระศรีก็ได้ปั้นต่อเติมจนเต็มพระองค์ ในเวลา

ต่อมาจึงได้เริ่มสอนวิชาช่างและศิลปะตะวันตกให้แก่คนไทยเป็นการอบรมวิชา

ประติมากรรมทั้งภาคปฏิบัติและทฤษฎี

ศิลป พีระศรี

“พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว” 
(พ.ศ. 2468)

ส�ำริด ขนาด 46 ซม. ขนาดเท่าพระองค์จริง 
พระที่นั่งอัมพรสถาน พระราชวังดุสิต

(ที่มา: มูลนิธิพิริยะ ไกรฤกษ์) 

“สมเดจ็ฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานรศิรานวุดัตวิงศ์”
ส�ำริด ขนาดเท่าพระองค์จริง
ต�ำหนักปลายเนิน คลองเตย 

กรุงเทพมหานคร
(ที่มา: อภินันท์ 2525, 1: 235, รูปที่ 251) 

การอบรมช่างไทยกลุ่มนี้ถือได้ว่าเป็นก้าวส�ำคัญของการศึกษาศิลปะสมัยใหม่

ส�ำหรับไทยใน พ.ศ. 2477 การเรียนการสอนได้พัฒนาขึ้นเป็นสถาบันการศึกษา

ที่เป็นทางการมีชื่อว่า โรงเรียนประณีตศิลปกรรม และต่อมาได้เปลี่ยนชื่อเป็น

โรงเรียนศิลปากร ณ จุดนี้ถือได้ว่าศิลปะสมัยใหม่เริ่มได้รับการสนับสนุนและดูแล

อย่างเป็นทางการอย่างเป็นระบบมทีศิทางและความมัน่คงขึน้เป็นอย่างมาก มกีาร
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จดันิทรรศการศลิปะ การแสดงศลิปกรรมแห่งชาตซิึง่ศลิปินให้ความสนใจในการส่ง

ผลงานเข้าประกวด ต่อมาเมื่อศิลปวัฒนธรรมในยุคนี้ถูกน�ำไปรองรับสถานการณ์

บ้านเมอืงอย่างสอดคล้องกนัน่ันคอื การตืน่ตวัสร้างชาตขินานใหญ่ให้เป็นไทยแบบ

ใหม่ เพราะเชือ่ว่าวัฒนธรรมใหม่นีจ้ะน�ำประเทศไปสูค่วามเจริญรุง่เรอืงทนัสมยัและ

ไทยจะเป็นมหาอ�ำนาจในอนาคต ผลงานศลิปะในยคุนีจ้ะพดูถงึความรักชาติในเชงิ

ปลกุใจ หวงแหนรฐัธรรมนญู เช่น ภาพทหารทีด่กู�ำย�ำ แสดงท่าทางเคลือ่นไหวเตม็

ไปด้วยพลงัแขง็แรง ภายใต้บรรยากาศชาตนิยิมของสงัคมทัง้ทางด้านสถานการณ์

การเมืองระหว่างประเทศและกระแสศิลปวัฒนธรรมของโลกในขณะนั้น

ศิลป พีระศรี

“ทหารบกทหารเรือ ณ อนุสาวรีย์ชัยสมรภูมิ” (พ.ศ. 2484)

โลหะรมด�ำ ขนาด 2 เท่าคนจริง

(ที่มา: มหาวิทยาลัยศิลปากร 2525, 183)
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ในช่วงก่อนและระหว่างสงครามโลกครั้งที่ 2 (พ.ศ. 2484 - 2488) เต็มไปด้วยความ

ตงึเครยีดและกระแสการเมอืงทีม่ทีหารน�ำ รปูแบบและจดุประสงค์ในการสร้างศลิปะ

เหมือนจรงิทัง้ในอนสุาวรย์ีและงานฉลองรฐัธรรมนญูของไทยจงึมคีวามสอดคล้อง

กับกระแสศิลปะบางแนวในตะวันตกขณะน้ัน เช่น ศิลปะแบบขวาจัดที่เน้นความ

คิดแบบอนุรักษนิยมและชาตินิยม มักเล่าเร่ืองในเชิงสั่งสอนและโฆษณาชวนเชื่อ 

เช่น ศิลปะฟาสซิสท์ (Fascist Art) ในอิตาลี หรือศิลปะนาซี (Nazi Art) 

ในเยอรมนี ท้ังหมดมีรูปแบบและวิธีคล้ายกับศิลปะแบบฝ่ายซ้ายท่ีเรียกกันว่า 

สัจนิยมแนวสังคมนิยม (Social Realism) อันเป็นแนวนิยมของกลุ่มฝ่ายซ้ายของ

สหรัฐอเมริกา เม็กซิโก และสหภาพโซเวียต เพียงแต่มีเนื้อหาและจุดมุ่งหมาย

ทางการเมืองในลัทธิต่างกัน

หากเปรยีบเทยีบนโยบายชาตนิยิมของพระบาทสมเดจ็พระมงกฎุเกล้าเจ้าอยูห่วักบั

จอมพล ป. พิบูลสงคราม แม้จะพบว่าพระองค์ทรงมีนโยบายศิลปะแนวประเพณี

นิยมแต่อาจถือได้ว่าได้มีความพยายามน�ำพาประเทศให้ไปสู่ความเป็นสมัยใหม่

เพ่ือน�ำสยามไปสู่การเป็นประเทศที่ทันสมัยและมีวัฒนธรรม แม้ว่าศิลปะจะได้

รับการดูแลและส่งเสริมจากรัฐบาลแต่โดยมากเป็นการสนองตอบนโยบายของรัฐ

และราชการ หรือบ้างก็ดึงข้ึนเป็นเครื่องมือโฆษณาชวนเชื่อ แม้ว่ารัฐบาลต่างๆ 

ที่เข้ามาบริหารประเทศหลังการเปลี่ยนแปลง พ.ศ. 2475 จะได้ชื่อว่าเป็นรัฐบาล

ประชาธิปไตยที่มาจากประชาชน แต่ศิลปะประชาชนที่เกี่ยวกับประชาชนคน

ธรรมดาโดยตรงยังไม่ค่อยมีให้พบเห็นหรอืได้รบัการยอมรับอย่างเป็นทางการเท่าไร

นกั อนุสาวรย์ีล้วนแล้วแต่เกีย่วกับชนชัน้ปกครอง รปูแบบและบรรยากาศค่อนข้าง

จะออกไปในแนวทหารที่ดูขึงขัง หากเปรียบศิลปะสมัย Modern Art3 ที่มีแนวคิด

ลัทธิสมัยใหม่หรือ Modernism ของตะวันตกซึ่งเริ่มขึ้นในราวกลางคริสต์ศตวรรษ

3	 ศิลปะสมัยใหม่ (Modern Art) และลัทธิสมัยใหม่ (Modernism) คือ ทัศนคติใหม่ๆ ที่มีต่ออดีตและอนาคต
ซึง่เป็นแบบสดุขัว้ โดยเริม่ต้นมาต้ังแต่ปลายครสิต์ศตวรรษที ่18 ทีถ่อืกันว่าเป็นยคุปฏวิตัขิองยโุรป ศลิปิน
เริม่ทีจ่ะให้การยอมรบัการเขยีนภาพ “เหตกุารณ์ปัจจบุนั-ร่วมสมยั” ในยคุของตนว่าสามารถมคุีณค่าทาง
ศิลปะได้เท่าเทียมกับภาพเขียนเรื่องราวในอดีตตั้งแต่ยุคโบราณหรือยุคประวัติศาสตร์จากคัมภีร์ไบเบิ้ล



65 วารสารวิจิตรศิลป์
ปีที่ 3 ฉบับที่ 2 กรกฎาคม - ธันวาคม 2555

ที่ 19 เป็นความเคลื่อนไหวที่ต้านกระแสศิลปะตามหลักวิชา หรือ Academic Art 

ที่เน้นความถูกต้องเหมือนจริงตามหลักวิชาซึ่งฝึกอบรมและปฏิบัติสืบทอดกันมา

จากส�ำนักศิลปะ ศิลปินสมัยใหม่กลายเป็นศิลปินอิสระที่สร้างรูปแบบและเนื้อหา

ตามใจตนเองไม่ใช่ท�ำตามใบสั่งของผู้อุปถัมภ์อย่างในอดีต ธุรกิจทางศิลปะตาม

แนวทางของลัทธิทุนนิยมส่งเสริมให้กับศิลปินกล้าทดลองของใหม่ก็กลายเป็นที่

ยอมรับกว้างขวางในหมู่ศิลปิน (สุธี 2545, 51)

อย่างไรก็ตาม ส�ำหรับศิลปะสมัยใหม่ในไทยกลับมีลักษณะเฉพาะที่แตกต่างทั้ง

ที่มาและหนทางในการพัฒนาส�ำหรับสังคมสยามตั้งแต่รัชกาลพระบาทสมเด็จ

พระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ศิลปะแบบเหมือนจริง (Realistic art) และศิลปะตาม

หลักวิชา คือ ศิลปะไทยแบบสมัยใหม่ที่มีรูปแบบแตกต่างไปจากของเก่าแนวไทย

ประเพณีอย่างสิ้นเชิง ดังนั้น การเขียนรูปปั้นรูปที่เน้นความเหมือนของวัตถุความ

เหมือนจริงทางกายวิภาค แสงเงาที่สมเหตุผล ความถูกต้องตามหลักทัศนียวิทยา 

และอนุสาวรย์ีสมยัใหม่ทัง้หลาย จงึถอืว่าเป็นการสร้างงานศลิปะที่ไม่เป็นไทยหรือ

เรียกได้ว่าเป็นศิลปะสมัยใหม่ส�ำหรับไทย จวบจนถึงปลายทศวรรษ 2480 เราจึง

พอจะเหน็ศิลปินทีท่�ำงานในแนวใหม่อืน่ๆ ทีเ่ข้าข่ายศิลปะลัทธิสมยัใหม่แบบตะวนั

ตกเพิ่มมากขึ้น นอกเหนือไปจากประติมากรรมเหมือนจริงที่เป็นอนุสาวรีย์ตาม

ใบสั่งของรัฐและราชการแล้ว งานประติมากรรมภาพเหมือนที่เน้นการแสดงออก

ทางศิลปะของศิลปินในฐานะปัจเจกชนก็เริ่มปรากฏให้เห็นมากขึ้น โดยศิลปินได้

ท�ำงานสร้างสรรค์ด้วยแนวทางความพึงพอใจส่วนตนซึ่งดูมีชีวิตชีวาสะท้อนชีวิต

คนไทยสมัยใหม่ในยุคนั้นได้อย่างดี (สุธี 2545, 52)
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สิทธิเดช แสงหิรัญ

“ภาพปลายวิถีแห่งชีวิต” (พ.ศ. 2493)
ปูนปลาสเตอร์

(ที่มา: มหาวิทยาลัยศิลปากร 2525, 278)

หากจะแบ่งแนวทางของรูปแบบศิลปะที่นิยมท�ำกันในทศวรรษ 2470 - 2490 แล้ว

จะพบว่า ศิลปะแนวเหมอืนจรงิซึง่แบ่งเป็นงานอนสุาวรีย์ทีเ่ป็นศลิปะตามหลักวชิา 

งานป้ันรปูบคุคลทีเ่น้นความเหมอืนอย่างเดยีว และท่ีทัง้เหมอืนจรงิมีการผสมแนว

ความคิดก็มี เช่น “ภาพปลายวิถีแห่งชีวิต” (พ.ศ. 2493) ของ สิทธิเดช แสงหิรัญ4 

และยังมีจติรกรรมแนวอมิเพรสชัน่นสิ (Impressionist) อนัเน้นฝีแปรงสสีนัทีม่ชีวีติ

ชีวาที่ได้รับอิทธิพลมาจากต่างประเทศ อีกแนวที่มีการพัฒนาการมานาน คือ แนว

ผสมผสานระหว่างรปูแบบและเนือ้หาแบบไทยประเพณกีบัแบบสมยัใหม่ซึง่ศลิปิน

แต่ละคนจะมีบุคลิกในการผสมสัดส่วนระหว่างเก่ากับใหม่หรือไทยกับสมัยใหม่ใน

ระดับมากน้อยต่างกัน ผลงานที่เด่นมาก คือ ประติมากรรมของ เขียน ยิ้มศิริ5 ที่

4	 สิทธิเดช แสงหิรัญ นับเป็นศิลปินรุ่นแรกที่ศึกษาวิชาความรู้ทางศิลปะโดยตรงจากศาสตราจารย์ศิลป  
พีระศรี ผลงานที่อาจารย์ศิลป มอบหมาย เช่น อนุสาวรีย์ประชาธิปไตย อนุสาวรีย์ชัยสมรภูมิ อนุสาวรีย์
สมเดจ็พระเจ้าตากสินมหาราชทีว่งเวยีนใหญ่ ผลงานประตมิากรรมจากการแสดงศลิปกรรมแห่งชาต ิครัง้
ที่ 1 พ.ศ. 2492 ได้รับเหรียญเงินจากผลงานชื่อ “ครุฑอุ้มกากี” การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 ได้
รบัเหรยีญทองจากผลงานประตมิากรรมชือ่ “ปลายวถิแีห่งชาต”ิ การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติคร้ังท่ี 3 ชือ่ 
“นักมวยไทย” และการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 4 ชื่อ “วงกลม” เมื่อ พ.ศ. 2496 ได้รับการยกย่อง
ให้เป็นศิลปินชั้นเยี่ยม ประเภทประติมากรรมจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ

5	 เขียน ยิ้มศิริ เป็นศิลปินชั้นเยี่ยมสาขาประติมากรรม เป็นประติมากรที่สร้างผลงานในลักษณะทรงตาม
อดุมคตแินวไทยประเพณ ีสิง่ท่ีน�ำมาแสดงออกคอืการใช้เส้นทีด่อู่อนช้อยประสานกับจังหวะท่าทางในเชิง
องค์ประกอบศิลป์ ชีวิตการท�ำงานเป็นอาจารย์รับราชการในมหาวิทยาลัยศิลปากรและมีต�ำแหน่งบริหาร 
มีงานเขียนบทความทางศิลปะ งานแปล และเรียบเรียงต�ำราหลายเล่ม เขียนได้รับเกียรติเป็นศิลปินชั้น
เยี่ยมปี พ.ศ. 2496 ผลงานชิ้นส�ำคัญ ได้แก่ “เสียงขลุ่ยทิพย์” “แม่กับลูก” “เริงระบ�ำ” และ “ดินแดนแห่ง
ความยิ้มแย้ม” ได้รับรางวัลจากการประกวดศิลปกรรมแห่งชาติหลายครั้ง
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ได้รับแรงบันดาลใจจากพระพุทธรูปสุโขทัย เช่น “เสียงขลุ่ยทิพย์” (พ.ศ. 2492)  

“รัมมะนา” (พ.ศ. 2493) ของชิต เหรียญประชา เป็นประติมากรรมหล่อและแกะ

สลักไม้ แสดงให้เห็นถึงทักษะในการถ่ายทอดความละเอียดอ่อนของลักษณะไทย

ประเพณีได้อย่างชัดเจน ถือได้ว่าเป็นช่วงท่ีศิลปะไทยได้เข้าสู่ความเป็นสมัยใหม่

อย่างเต็มตัว เป็นศิลปะสมัยใหม่ทั้งในบริบทแบบไทยๆ คือ เป็นของใหม่ที่แตก

ต่างไปจากของเก่าแนวประเพณแีละศลิปะสมยัใหม่ในแง่ทีว่่าเป็นศลิปะทีส่ร้างโดย

ศลิปินในฐานะปัจเจกบคุคลเป็นสามญัชนมเีนือ้หาเกีย่วกบัชวีติสามญัธรรมดาทัว่ไป

ของประชาชนในสมัยนั้นติดดินและเข้าใกล้ชีวิตคนสมัยใหม่ธรรมดามากยิ่งขึ้น 

ไม่ใช่ศิลปินที่รับใช้ตามรสนิยมราชส�ำนักและศาสนจักรอีกต่อไป (สุธี 2545, 62)

เขียน ยิ้มศิริ

“เสียงขลุ่ยทิพย์” (พ.ศ. 2492) ทองแดง  

พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป กรุงเทพมหานคร

(ที่มา: มูลนิธิพิริยะ ไกรฤกษ์)
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ชิต เหรียญประชา

“รัมมะนา” (พ.ศ. 2493)

ไม้ ขนาด 46 ซม. พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป กรุงเทพมหานคร

(ที่มา: มหาวิทยาลัยศิลปากร 2525, 292)

ความนิยมในศิลปะสมัยใหม่แบบไทยๆ ที่ได้ผสมผสานเอาปัจจัยต่างๆ จากศิลปะ

ประเพณีก็เริ่มเป็นที่นิยมขึ้นในหมู่ศิลปินไทยสมัยใหม่ด้วยเช่นกัน ภาพรวมท�ำให้

วงการศิลปะในยุคนี้มีความเป็นสมัยใหม่กับความเป็นไทยเคียงคู่กันจากความ

เป็นไทยจนท�ำให้ศิลปินที่เกิดในยุคต่อมาสร้างสรรค์จากศิลปะที่เหมือนจริงและกึ่ง

เหมือนจริงพัฒนาการผสมผสานน�ำสัญลักษณ์แนวคิดมาสร้างเป็นแรงบันดาลใจ

ท�ำงานศิลปะในเชิงสัญลักษณ์ของพุทธศิลป์ไทยมาสร้างสรรค์งานศิลปะ มีศิลปิน

อยู่หลายคนที่ท�ำงานในแนวลักษณะนี้

ค�ำว่า “พุทธศิลป์ไทย” อยู่ในความหมายแฝงของค�ำนิยามว่า ความเป็นไทย ความ

เป็นชาติ ศาสนา และวัฒนธรรมที่มีเรื่องราวทางประวัติศาสตร์มาเก่ียวข้องผสม

กับแนวคิดทางความเชื่อความศรัทธาในพุทธศาสนา ก่อเกิดแรงบันดาลใจต่อ
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ศิลปินในการสร้างสรรค์ความหมายและคุณค่าความเป็นศิลปะของชาติ ผลงาน

ประติมากรรมร่วมสมัยที่มีแนวคิดและการใช้สัญลักษณ์ทางด้านพุทธศาสนาเข้า

มาเกี่ยวข้องผลงานประติมากรรม ได้แก่ ผลงานของศิลปินอาวุโสชลูด นิ่มเสมอ  

ผลงานประตมิากรรมของศิลปินได้รับการยอมรบัว่าเป็นผลงานทีสู่งค่าและเป็นชิน้

แนวหน้าให้กับศิลปินในยุคหลังๆ ชลูดเป็นประติมากรรุ่นหลังต่อจากประติมากร

สทิธเิดช แสงหริญั และเขียน ย้ิมศริ ิมีความสามารถสร้างสรรค์ผลงานทัง้จติรกรรม 

ภาพพมิพ์และสือ่ผสมได้หลายแนวทาง ศลิปินได้ถ่ายทอดผลงานศลิปะร่วมสมยัใน

ประเทศไทยสืบต่อจากศิลปะไทยประเพณีของกรุงรัตนโกสินทร์เห็นได้จากผลงาน

ประติมากรรมที่มีเนื้อหาในทางพุทธศิลป์ที่ชื่อว่า “โลกุตระ” (พ.ศ. 2534) โดดเด่น

เป็นสง่าหน้าศนูย์การประชมุแห่งชาตสิริกิิติ ์ถ่ายทอดศลิปะทีมี่รากฐานมาจากศลิปะ

ไทยประเพณี มีเนื้อหาเกี่ยวกับพุทธศาสนา และน�ำมาเสนอเป็นแบบสากลเพื่อให้

หลุดไปจากกรอบจํากัดเก่าๆ โดยหยิบยกเอาสัญลักษณ์พระรัศมีเปลวบนยอดพระ

เศยีรของพระพทุธรปูขยายขนาดมหมึาเพือ่เป็นสญัลกัษณ์ทางพทุธศาสนาที่ไม่ให้

รู้สึกถึงความเป็นรูปเคารพของผลงาน วัสดุที่ใช้ คือ ไฟเบอร์กลาส เป็นวัสดุสมัย

ใหม่ปิดแผ่นทองค�ำเปลวโดยรอบ

ผลงานประติมากรรมโลกุตระเป็นสัญลักษณ์ส�ำคัญอันโดดเด่นของศูนย์การ

ประชุมแห่งนี้ซึ่งศิลปินได้ผสมผสานสัญลักษณ์ทางพุทธศานากับการสร้างผลงาน

ประติมากรรมร่วมสมัยจึงเป็นสัญลักษณ์ที่สร้างความตื่นตาตื่นใจให้กับผู้คนที่ผ่าน

ไปมาอย่างงดงาม แต่กก่็อให้เกดิประเดน็ค�ำถามต่อผู้คนทีผ่่านไปมาอย่างมากมาย

เช่นกันด้วยขนาดและรูปทรงทางสัญลักษณ์ท�ำให้ผู้คนรู้สึกเกิดข้อโต้แย้งต่างๆ 

ว่า การหยิบยกน�ำเอาพระรัศมีเปลวเหนือพระเศียรของพระพุทธรูปมาอยู่ตาม 

อาคารสถานที่บริเวณแบบนี้ไม่เหมาะสม เพราะเป็นสัญลักษณ์ของสูงค่าไม่ควรที่

จะน�ำมาตั้งวางไว้ในที่สาธารณะ แต่ด้วยเวลาและสถานการณ์ก็สามารถท�ำให้ผู้คน

คุน้เคย เข้าใจ และค้นพบความหมายของสญัลกัษณ์ดงักล่าวภายใต้บรบิทพืน้ทีน่ัน้

ด้วยตนเอง ผลงานช้ินนี้เป็นศูนย์กลางให้กับคนต่างชาติและเป็นสถานท่ีส�ำคัญที่
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เชื่อมโยงระหว่างวัฒนธรรมต่างๆ เข้ามาให้กับประเทศไทยเป็นการเผยแพร่ทาง

เศรษฐกจิและองค์ความรูใ้นศนูย์การประชมุสร้างให้เกดิสัญลักษณ์ผ่านไปมาจนท�ำให้

ประตมิากรรมชิน้นีเ้ป็นทีย่อมรบัต่อประชาชนคนไทยอย่างมากมายในเวลาต่อมา

ชลูด นิ่มเสมอ

“โลกุตระ” (พ.ศ. 2534)

ไฟเบอร์กลาสปิดทองค�ำเปลว

(ที่มา: ออนไลน์)

ด้วยสภาพแวดล้อมที่มนุษย์ต้องเผชิญหน้าอยู่กับเหตุการณ์ต่างๆ ด้วยสังคม

วัฒนธรรมที่เปลี่ยนแปลงไป การพัฒนาทางด้านเศรษฐกิจจึงท�ำให้มนุษย์ต่าง

เร่งรีบและขาดการสร้างจิตส�ำนึกอันดี ผลงานศิลปะในประเทศไทยได้สะท้อนถึง

ความหมายในเชิงพุทธศิลป์ให้กับคนเพื่อเตือนสติ หยุดคิด ระวังการด�ำเนินชีวิต

ในการท�ำงาน ต่อมายังมีศิลปินรุ่นถัดมาที่อยู่ในยุคศิลปะรัชกาลที่ 9 ต่อจากศิลปะ

รัตนโกสินทร์ คือ นนทิวรรธน์ จันทนะผะลิน ที่ท�ำงานในแนวทางพุทธศิลป์ไทย 

ในอดีตศิลปินท่านนี้เคยท�ำงานลักษณะในนามธรรมมาก่อนและต่อมาศิลปินได้

สนใจการท�ำงานปั้นพระพุทธรูป การได้รับแรงบันดาลใจจากงานพุทธศิลป์น้ีเอง

จึงได้บังเกิดผลงานที่มีชื่อว่า “พ่อพระของลูก” (พ.ศ. 2542) ศิลปินได้ถ่ายทอด

รูปทรงพระพุทธรูปผสมผสานในรูปแบบของงานศิลปิน เช่น การสร้างเร่ืองของ

ปริมาตร ความกลมกลืนของรูปทรง สร้างให้เกิดปริมาตรโค้งเว้าอย่างนุ่มนวล 

มีค่าน�้ำหนักของแสงเงาที่เกิดขึ้นบนรูปทรงและความสมบูรณ์ หลักการแบบนี้
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ประติมากรจะค้นหาเทคนิครูปแบบ (style) ที่ถนัดน�ำมาใช้ไม่มากหรือไม่น้อย

ตามประสบการณ์ของศิลปินในการถ่ายทอดเทคนิควิธีคิดรวมทั้งเนื้อหาในการ

สร้างสรรค์ประติมากรรมที่มีชื่อว่า “พ่อพระของลูก” ศิลปินได้ให้แง่คิดว่า พ่อ คือ 

ผู้ให้ก�ำเนิด พ่อ คือ เสาหลัก พ่อ คือ ความดีงาม และเป็นบุคคลที่เข้มแข็งความ

ศรทัธาในทางพทุธศาสนาตลอดจนความซาบซ้ึงและความยดึมัน่ในพระธรรมค�ำส่ัง

สอนองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า

นนทิวรรธน์ จันทนะผะลิน

“พ่อพระของลูก” (พ.ศ. 2542)

ปูนปลาสเตอร์ ขนาด 200 ซม.
(ที่มา: นนทิวรรธน์ 2544)

นอกจากน้ี ศลิปินยงัได้เริม่น�ำเอาหลกัปรชัญาทางพระพทุธศาสนามาใส่แนวคิดใน

การสร้างสรรค์เช่น ร่างกายกับจิตใจในสภาวะแห่งองค์ “ปางสมาธิ” (พ.ศ. 2542) 

และ “สมาธิ” (พ.ศ. 2543) ผลงานทั้ง 2 ชุดนี้มีรูปทรงในการผสมผสานขององค์

พระพุทธปฏิมา สร้างจินตนาการในความเลื่อนไหลของเส้นรอบนอกอย่างอิสระ

งดงาม และอ่อนหวาน รูปทรงประติมากรรม 2 ชิ้นนี้ไม่ได้ให้ความรู้สึกเร่าร้อน

และรุนแรงดังเช่นผลงานประติมากรรมของศิลปินนนทิวรรธน์ที่ผ่านมา ซึ่งผล

งานที่ผ่านมาศิลปินจะสื่อถึงเรื่องรูปทรงที่เป็นนามธรรม มีเรื่องราวที่เป็นปริมาตร
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ความสมัพันธ์ระหว่างรปูทรงของความงาม ผูห้ญงิ การเคล่ือนไหวด้วยท่าทางต่างๆ 

และถัดมาผลงานประติมากรรมในปัจจุบันศิลปินได้ถ่ายทอดเนื้อหาด้วยเรื่องของ

ปริมาตรและความสัมพันธ์ของรูปทรงมนุษย์ในท่าทางที่เรียบง่ายสงบมั่นคงรวม

ท้ังความแข็งแรงของโครงสร้างภายในประติมากรรมจึงแสดงออกมาเป็นเช่นนั้น 

ด้วยเหตุนี้ ผลงานประติมากรรม 2 ชิ้นจึงเป็นแรงบันดาลใจให้กับแนวคิดในการ

สร้างผลงานการน�ำสัญลักษณ์ทางพุทธศิลป์ไทยขององค์พระปฏิมาให้กับศิลปิน

ได้เป็นอย่างดี

นนทิธวรรธน์ จันทนะผะลิน

 “ปางสมาธิ” (พ.ศ. 2542)

ปูนปลาสเตอร์ สูง 180 ซม.

(ที่มา: นนทิวรรธน์ 2544)

 “สมาธิ” (พ.ศ. 2543)

ปูนปลาสเตอร์ สูง 85 ซม.

(ที่มา: นนทิวรรธน์ 2544)

ยังมีศิลปินที่มีแนวคิดท�ำงานทางด้านนามธรรมและเกิดในยุคช่วงเวลาเดียวกัน

จากการแสดงผลงานศลิปกรรมแห่งชาต ิศลิปินท่านนี้ได้มผีลงานประตมิากรรมใน

ลกัษณะนามธรรมสบืต่อจากศลิปินนนทวิรรธน์ ศลิปินเขม็รตัน์ กองสขุ สร้างสรรค์

ผลงานประติมากรรมทีม่ชีือ่ว่า “อนสุาวรย์ีแห่งความทรงจ�ำ” (พ.ศ. 2538) ศลิปินมี

แนวคดิในการสือ่ความหมายการใช้สญัลกัษณ์ทางด้านพทุธศลิป์โดยเฉพาะผลงาน

ทีถ่่ายทอดรปูแบบมาจากรปูทรงสถาปัตยกรรมไทยของเจดย์ีในสมัยสโุขทยัมาผสม

ผสานให้เกิดเป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์ประตมิากรรมอนุสาวรีย์แห่งความทรงจ�ำ 
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เป็นประติมากรรมทีม่แีนวคดิในเชงิสญัลกัษณ์ทางพทุธศลิป์ด้วยการน�ำรปูทรงเจดย์ี

แสดงถึงพลังทางความหมายความศรัทธาต่อพุทธศาสนาและเป็นสัญลักษณ์ทาง

พุทธศิลป์ ผลงานประติมากรรมสามารถถ่ายทอดเน้ือหาเรื่องราวท่ีเกี่ยวกับการ

สูญเสียมารดา ความสะเทือนใจของศิลปินที่มีต่อมารดา สัญลักษณ์ทางรูปทรงที่

มองดูแล้วมาจากเจดีย์หรืออีกมุมมองหนึ่งก็จะเป็นรูปทรงพานพุ่มหรือโกศที่เก็บ

กระดูกส�ำหรับผู้ที่เสียชีวิตไปแล้ว วิธีคิดของศิลปินได้ถ่ายทอดอย่างตรงไปตรงมา

โดยมีรูปทรงของสถาปัตยกรรมและรูปทรงของประติมากรรมของศิลปินเองน�ำมา

ผสมผสานสร้างให้เกิดมิติช่องว่าง (space) มุมมองทางสายตา สร้างให้เกิดพื้น

ผิวของรูปทรงพระพุทธรูปองค์เล็กๆ เรียงกันนับร้อยองค์

เข็มรัตน์ กองสุข
“อนุสาวรีย์แห่งความทรงจ�ำ” (พ.ศ. 2538)
โลหะรมด�ำ สูง 260 ซม.
(ท่ีมา: ออนไลน์)	

การน�ำเสนอรูปทรงที่เป็นจริงทางสถาปัตยกรรมของเจดีย์และรูปทรงทาง

ประติมากรรมของศิลปินท่ีมีการออกแบบผ่าเฉือนออกให้เกิดช่องว่าง ศิลปินได้

ผสมผสานเข้าด้วยกันในทางทัศนธาตุด้วยการใช้เส้นแกนที่เป็นโครงสร้างแนวต้ัง

แทนความหมายทางรูปทรงท่ีม่ันคงแข็งแรงและปริมาตรท่ีแสดงถึงความสมบูรณ์

และมีพลัง ส่วนพื้นผิวสื่อความหมายในเรื่องความสวยงามในการเรียงซ�้ำๆ กัน

ของรูปทรงที่ใหญ่ไปหาเล็กๆ ผลงานประติมากรรม “อนุสาวรีย์แห่งความทรงจ�ำ” 
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เป็นประติมากรรมทีม่แีนวคดิในเชงิสญัลกัษณ์ทางพทุธศลิป์ด้วยการน�ำรปูทรงเจดย์ี

แสดงถึงพลังทางความหมายความศรัทธาต่อพุทธศาสนาและเป็นสัญลักษณ์ทาง

พุทธศิลป์ ผลงานประติมากรรมสามารถถ่ายทอดเน้ือหาเรื่องราวท่ีเกี่ยวกับการ

สูญเสียมารดา ความสะเทือนใจของศิลปินที่มีต่อมารดา สัญลักษณ์ทางรูปทรงที่

มองดูแล้วมาจากเจดีย์หรืออีกมุมมองหนึ่งก็จะเป็นรูปทรงพานพุ่มหรือโกศที่เก็บ

กระดูกส�ำหรับผู้ที่เสียชีวิตไปแล้ว วิธีคิดของศิลปินได้ถ่ายทอดอย่างตรงไปตรงมา

โดยมีรูปทรงของสถาปัตยกรรมและรูปทรงของประติมากรรมของศิลปินเองน�ำมา

ผสมผสานสร้างให้เกิดมิติช่องว่าง (space) มุมมองทางสายตา สร้างให้เกิดพื้น

ผิวของรูปทรงพระพุทธรูปองค์เล็กๆ เรียงกันนับร้อยองค์

เข็มรัตน์ กองสุข
“อนุสาวรีย์แห่งความทรงจ�ำ” (พ.ศ. 2538)
โลหะรมด�ำ สูง 260 ซม.
(ท่ีมา: ออนไลน์)	

การน�ำเสนอรูปทรงที่เป็นจริงทางสถาปัตยกรรมของเจดีย์และรูปทรงทาง

ประติมากรรมของศิลปินท่ีมีการออกแบบผ่าเฉือนออกให้เกิดช่องว่าง ศิลปินได้

ผสมผสานเข้าด้วยกันในทางทัศนธาตุด้วยการใช้เส้นแกนที่เป็นโครงสร้างแนวต้ัง

แทนความหมายทางรูปทรงท่ีม่ันคงแข็งแรงและปริมาตรท่ีแสดงถึงความสมบูรณ์

และมีพลัง ส่วนพื้นผิวส่ือความหมายในเรื่องความสวยงามในการเรียงซ�้ำๆ กัน

ของรูปทรงที่ใหญ่ไปหาเล็กๆ ผลงานประติมากรรม “อนุสาวรีย์แห่งความทรงจ�ำ” 

จึงให้ความหมายในเชิงสัญลักษณ์พุทธศิลป์ไทยอยู่มาก การลดทอนของรูปทรง

ประติมากรรมและการผสมผสานรูปทรงสัญลักษณ์ทางพุทธศิลป์ได้อย่างเหมาะ

สมให้ความหมายของชีวิต ความศรัทธา ความดีงามต่อบุพการีที่มีความส�ำคัญ

และสูงค่าผลงานประติมากรรมของเข็มรัตน์ ยังให้ความรู้สึกทางพุทธศาสนาบน

ความเรียบง่ายและความสงบ

การด�ำเนินชีวิตเป็นสิ่งท่ีมนุษย์ในปัจจุบันต้องค�ำนึงถึง ดังผลงานที่ชื่อ “อรุณรุ่ง” 

(พ.ศ. 2548) ในชุดผลงานประติมากรรมแห่งชีวิต ส่ือถึงวิถีชีวิตของคนไทยที่

เกี่ยวพันกับพุทธศาสนา ประเพณี วัฒนธรรม และความเชื่อ การทําบุญตักบาตร 

ผ่านรูปทรงของคน (figure) ที่มีลักษณะเป็นกึ่งนามธรรม มีการใช้สัญลักษณ์ของ

บาตรพระมาน�ำเสนอ ผลงานสะท้อนถึงชีวิตของพระสงฆ์ในการออกบิณฑบาตใน

อิริยาบถยืนอุ้มบาตรที่ใช้เป็นวัสดุส�ำเร็จรูป ความขัดแย้งระหว่างพื้นผิววัสดุของ

ดนิทีเ่ป็นรปูทรงของพระสงฆ์ความเรยีบง่ายและวถิชีวีติในชนบทเป็นการสือ่ความ

หมายของศิลปินการอยูร่่วมกนัระหว่างการเป็นสมยัใหม่กบัชวีติสงัคมไทย ผลงาน

ของเขม็รตัน์จงึน�ำเสนอแนวความคดิและการใช้สญัลกัษณ์บาตรพระมาใช้ได้อย่าง

สอดคล้องและสัมพันธ์กัน

เข็มรัตน์ กองสุข
“อรุณรุ่ง” (พ.ศ. 2548)
ดินสด สูง 110 ซม.
(ท่ีมา: เข็มรัตน์ 2549, 291)	
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ยังมผีลงานประตมิากรรมอีกชิน้หน่ึงซ่ึงมขีนาดใหญ่ของเขม็รัตน์ทีน่�ำบาตรพระมา

สื่อถึงความหมาย ผลงานชิ้นนี้ท�ำด้วยวัสดุดินเผา มีการใช้สัญลักษณ์รูปทรงของ

เจดีย์และพระพุทธรูปมาสร้างขึ้นใหม่ ภายใต้ชื่อว่า “สภาวะแห่งความปรารถนา” 

(พ.ศ. 2549) ผลงานทั้งหมดมี 2 ชิ้น สื่อความหมายให้เห็นถึงความเชื่อ ความ

หวัง และการท�ำบุญ ผลงานประติมากรรมมีการเปิดรูปทรงให้เห็นถึงภายในและ

ภายนอกผสมผสานเข้าด้วยกันอย่างกลมกลืน ศิลปินได้ก�ำหนดวัสดุที่เป็นดินเผา

สีแดงอิฐธรรมชาติให้ความหมายและสะท้อนถึงวัฒนธรรมประเพณีที่สืบทอดต่อ

กันมาของประเพณีไทย

เข็มรัตน์ กองสุข

“สภาวะแห่งความปรารถนา”
ดินเผา ขนาด 248x167 ซม. และ 211x167 ซม.

(ที่มา: เข็มรัตน์ 2549, 13)

ศิลปินไทยท่ีมีแนวคิดในการน�ำสัญลักษณ์ทางพุทธศิลป์มาสร้างสรรค์เป็นงาน

ประติมากรรมร่วมสมัยในยุคแนวทางก่ึงนามธรรมต่อจากเข็มรัตน์ ได้แก่ ศิลปิน

วิชัย สิทธิรัตน์ ในผลงานประติมากรรมที่มีชื่อว่า “บูชาครู” (พ.ศ. 2550) ศิลปิน

ได้แสดงออกซึ่งวิธีคิดและการท�ำงานทางพุทธศาสนาอย่างเห็น ได้ชัด ผลงาน  

“บูชาครู” สะท้อนถึงหลักของการใช้สัญลักษณ์ทางพุทธศิลป์ ศิลปินได้ถ่ายทอดแง่

คดิปรชัญาทางพุทธหลายสิง่หลายอย่างเข้าด้วยกนัผลงานทีส่ร้างเป็นรปูทรงระฆัง 
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โดยมีเนือ้หาเกีย่วข้องทางสญัลกัษณ์พทุธศลิป์ ศลิปินได้พดูถงึความหมายแนวคดิ

นี้ว่า สิ่งเตือนภัยเป็นสิ่งบอกเวลาและแสดงถึงความหมายพุทธปรัชญาว่า ความ

เมตตา กรุณา มุทิตา และอุเบกขา เป็นพรหมวิหารธรรม โดยน�ำรูปทรงขององค์

เจดีย์ซึ่งเป็นโครงสร้างใหญ่เปรียบดังร่างกายมนุษย์ท่ียืนอยู่มั่นคงมีระฆังใบเล็ก

ซึ่งสร้างขึ้นใหม่ 4 ใบแขวนภายในอีกที เปรียบเสมือนพรหมวิหาร 4 ซึ่งเป็นหลัก

ธรรมทางพทุธศาสนา นอกจากนี ้วชิยัยงัได้น�ำเสนอโดยใช้สัญลักษณ์ทางพทุธศลิป์

ในประติมากรรมชื่อ “บูชาครู” ในงานประติมากรรมจะมีสัญลักษณ์ของมือและรูป

ทรงประติมากรรมเป็นรูปทรงที่ศิลปินได้ผสมผสานกันอย่างกลมกลืน มีความเป็น

เอกลักษณ์เฉพาะของการน�ำเสนอในผลงาน

วิชัย สิทธิรัตน์

“บูชาครู” (พ.ศ. 2550)

ส�ำริด 240 ซม.

(ที่มา: วิชัย 2550, 22)

“Concentration and 
Consciousness” (พ.ศ. 2543)

ปูนปลาสเตอร์

(ที่มา: Cologne meets Bangkok 
2001 - 2002 2002, 23) 

“ระฆัง” (พ.ศ. 2538)

ส�ำริด 25x25x40 ซม.

(ที่มา: วิชัย 2550, 22)

ความสัมพันธ์ระหว่างรูปทรง 2 รูปทรงสร้างให้เกิดจินตนาการงานทางพุทธศิลป์

ที่มีมาในอดีตมาผสมผสานงานประติมากรรมร่วมสมัยได้อย่างลงตัว ในทางความ

หมาย ศิลปินได้น�ำเสนอและกล่าวถึงความเคารพ ความกตัญญู และความดีงาม 
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เป็นผลงานศิลปินที่ถ่ายทอดและสะท้อนถึงความเป็นไทย คุณค่าทางความงาม

ในงานพุทธศิลป์ในอดีตสร้างจิตส�ำนึกความเป็นชาติเพื่อให้เกิดถึงความตระหนัก

กับศิลปะของบรรพชน การถ่ายทอดและน�ำเสนอของศิลปิน 2 ท่านที่อยู่ในยุค

กึ่งนามธรรมท่ีกล่าวมาน้ียังส่งผลให้เกิดแนวคิดสร้างสรรค์งานประติมากรรมพุทธ

ศิลป์เชิงสัญลักษณ์ให้กับศิลปินอีกหลายคนที่ยังมีแนวคิดต่อๆ กันมาในลักษณะนี้

จากกระแสทางสังคมโลกาภิวัตน์ สัญลักษณ์ทางพุทธศิลป์ได้มีบทบาทเข้ามารับ

ใช้สังคมในทศวรรษที่ 2510 ประติมากรที่เติบโตในแนวทางงานกึ่งนามธรรมและ

นามธรรมเช่นเดียวกับศิลปินที่กล่าวมาข้างต้นคงได้แก่ ศิลปิน ศราวุธ ดวงจ�ำปา 

ได้สร้างประติมากรรมจากวัสดุผ้าพลาสติกผืนยาวซึ่งเมื่อบรรจุลมเข้าไปแล้วจะมี

ทรงกระบอกคล้ายท่อขนาดยาว ศิลปินได้น�ำมาจัดวางเป็นรูปเจดีย์โดยไม่มีราย

ละเอียดให้เห็นอย่างมากมาย มีเพียงแต่รูปทรงของผ้าพลาสติกใสอัดลมแล้วก่อ

ขึ้นไปเป็นชั้นๆ เกิดเป็นรูปทรงสถาปัตยกรรมที่หนักแน่น มั่นคง อย่างเจดีย์ที่ถูก

น�ำมาสร้างใหม่ให้ดูสว่างบางเบาได้อย่างน่าอัศจรรย์ ศลิปินได้ใช้วสัดุที่ไม่จ�ำเป็นจะ

ต้องแขง็แรงคงทนในการสร้างประตมิากรรมทกุครัง้ไป หากแต่ต้องการส่ือถงึความ

หมายของแก่นวสัดรุปูทรงของเจดย์ีทีแ่ขง็แรงแต่กลบัค่าการแปรเปล่ียนให้รู้สึกเบา

ลอยขึน้ไปสูท้่องฟ้าความเป็นสญัลกัษณ์ทางพุทธศลิป์ เพราะศลิปินให้ความส�ำคญั

ในเรื่องพุทธศิลป์เนื่องจากตัวศิลปินเองมีจิตส�ำนึกถึงความเป็นชาติ ความดีงามที่

ได้รับการสั่งสอนและปลูกฝังจนท�ำให้เกิดแรงบันดาลใจในการสร้างผลงานออกมา

ในลักษณะดังกล่าว
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ศราวุธ ดวงจ�ำปา

“Airy stupa” (พ.ศ. 2543)
plastic and lighting ขนาด 300x300x40 ซม.

(ที่มา: Cologne meets Bangkok  
2001 - 2002 2002, 32) 

“Meditation” (พ.ศ. 2544)
plastic demension variable

(ท่ีมา: Cologne meets Bangkok  
2001 - 2002 2002, 33) 

จากที่กล่าวมาทั้งหมดจะเห็นได้ว่า ประติมากรรมร่วมสมัยในประเทศไทยได้มีการ

พฒันาการเป็นไปอย่างมาก มกีารเคลือ่นไหว และเป็นเหตใุห้เกดิความก้าวหน้าใน

วงการศลิปะ ศลิปินต่างมแีนวคดิเทคนคิวธีิการนาํเสนอทีแ่ตกต่างกนัโดยมีแนวคดิ

หลักทางพุทธศิลป์ที่ไม่จ�ำเป็นจะต้องเป็นประติมากรรมที่ท�ำด้วยวัสดุถาวรอีกใน

ครั้งต่อไป

ยังมีศิลปินที่ท�ำงานประติมากรรมร่วมสมัยที่ใช้วัสดุและแนวความคิดเข้ามา

เก่ียวข้องในเชิงสัญลักษณ์ทางพุทธศิลป์ทั้งที่เป็นนามธรรมหรือกึ่งนามธรรมอีก

หลายคน มณเฑียร บุญมา เป็นศิลปินร่วมสมัยที่ยิ่งใหญ่ที่สุดคนหนึ่งของเมือง

ไทย ความโดดเด่นของมณเฑียรเหน็ได้อย่างเด่นชดัในเรือ่งการบกุเบกิใช้วสัดแุบบ
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ท้องถิ่นไทยในชนบท โดยเฉพาะอย่างยิ่งวัสดุหรือวัตถุดิบที่เป็นของธรรมดา ไม่มี

มลูค่าสงู แสดงถงึลักษณะไทยได้โดยไม่ต้องใช้ลายไทย ศลิปะไทยประเพณทีีม่กัจะ

เน้นความอลังการ รวมทั้งไม่ต้องใช้วัสดุแนวจารีตทางศิลปะไทยมาท�ำงานศิลปะ 

มณเฑยีรยังมีชือ่เสยีงอย่างมากในการท�ำงานศลิปะจัดวางทีส่มัพนัธ์ไปกบัพ้ืนทีท้ั่ง

ในเชิงกายภาพและความหมายที่โดดเด่น อีกประการก็คือ การผสมสื่อและการน�ำ

เสนอผลงานผสมผสานระหว่างภาพที่ใช้ตามองดกูบัการใช้กล่ินสมนุไพรให้คนดูได้

สดูดม นับว่าศิลปินมคีวามเฉยีบคมในความคดิมากดงัเหน็ได้จากการออกแบบจดั

วางผลงานให้มีผลต่อการรบัรูข้องคนด ูเช่น การท�ำพืน้ที่ให้คนได้บงัคบัเข้าไปดูไป

สัมผัสในจินตนาการ

ผลงานศิลปะจัดวางของมณเฑียรที่มีชื่อ “Melting void” (พ.ศ. 2542) มีทั้งหมด 

3 ชิ้น ท�ำขึ้นจากอะลูมิเนียม เป็นแม่พิมพ์พระพุทธรูปครึ่งพระวรกาย 1 องค์ 

และเฉพาะพระเศียรอีก 2 องค์ ภายนอกของงานประติมากรรมดูขรุขระและยุ่ง

เหยิงมากๆ ด้วยพื้นผิวของแม่พิมพ์และอุปกรณ์ช่างจ�ำพวกเหล็กคีบและตะหลิว

ท่ีติดอยู่เต็มไปหมด แต่เมื่อมุดตัวเอาศีรษะเข้าไปในแม่พิมพ์ในชั้นแรกจะพบว่า

ภายในค่อนข้างมืดและเห็นจุดขาวสว่างท่ามกลางความมืดดูคล้ายหมู่ดาว และ

เมื่อสายตาชินกับความมืดคนดูก็จะเห็นพระพักตร์ของพระพุทธรูปเป็นสีแดงชาด 

ดูสงบเย็น ศิลปินต้องการถ่ายทอดถึงกระบวนการของกรรมวิธีการหล่อพระพุทธ

รูปมาน�ำเสนอถึงผลงานการสร้างพระพุทธรูปความศรัทธาและความเชื่อของคน

ไทยที่มีต่อพระพุทธรูป
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มณเฑยีร บญุมา “Melting 
void: molds for the mind”
(พ.ศ. 2542)
เหล็กและสมนุไพร  

25x90x310 ซม.

(ทีม่า: มณเฑยีร 2548, 109)

ผลงานชื่อ “Melting void” เป็นประติมากรรมและศิลปะจัดวางที่มีเนื้อหาทาง

สัญลักษณ์เชิงพุทธศิลป์เข้ามาเกี่ยวข้อง มีการวางน�้ำหนักที่ดูมีความขัดแย้งอย่าง

น่าสนใจ ชวนให้รปูข้างบนทีเ่ป็นพระพทุธรปูดรูนุแรงและหนักอึง้ด้วยวสัดทุีเ่ป็นแม่

พมิพ์ปนูปลาสเตอร์และเหลก็คบีท่ีใช้ในการหล่อพระประกอบเข้าด้วยกนัแต่กลับดู

เหมือนลอยห่างจากพืน้ทีห้่องด้วยขากลมเลก็ๆ 3 ขา สาํหรับเศยีร และ 4 ขาส�ำหรับ

พระพุทธรูปครึ่งองค์ แต่ที่ดูเป็นศิลปะจัดวางด้วยก็เพราะผลงานท่ีเข้าไปควบคุม

บรรยากาศของพื้นที่ได้อย่างลงตัวทั้งตําแหน่งที่วางผลงาน พื้นที่ว่างโดยรอบและ

การให้แสงเงาที่ช่วยเสริมบรรยากาศที่ปะทะกันระหว่างความสงบกับความรุนแรง

ผลงาน “Melting void” ได้ให้ความหมายทางเนื้อหาที่เกี่ยวกับความสงบและเบา 

เป็นการให้คนเข้าไปรับรู้และสัมผัสในพ้ืนที่ของประติมากรรม ศิลปินมณเฑียรให้

แง่คิดทางพุทธศาสนาอย่างลึกซ้ึงและถ่ายทอดผลงานในเชิงวัสดุแฝงความหมาย

อกีเป็นจ�ำนวนมาก มทีัง้ผลงานท่ีใช้บาตรพระมาเป็นสญัลกัษณ์แทนความหมายใน

เรื่องจิตและสมาธิ เหมือนเข็มรัตน์ที่มองบาตรพระในเรื่องวิถีชีวิตขนบธรรมเนียม 

ประเพณีการท�ำบุญ และวัฒนธรรม แต่มณเฑียรมองรูปแบบผลงานและความคิด

ในการใช้วัสดุบาตรพระน้ีว่าบาตรเป็นดังเครื่องมือในการฝึกจิตท�ำสมาธิ โดยการ

เพ่งมองลงไปในบาตรพระ
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ในผลงานที่มีชื่อว่า “โอม” (พ.ศ. 2535) ประกอบด้วยโต๊ะโลหะทรงสามเหลี่ยม มี

บาตรพระ 15 ใบวางเรยีงกันเป็นรูปสามเหลีย่ม ภายนอกบาตรจะมสีดี�ำคล�ำ้ ภายใน

บาตรจะสุกสว่างด้วยทองค�ำเปลว รอยมือจับดินเผาเกาะอยู่ขอบบาตรไล่เรียงจาก

มากไปหาน้อยบ่งบอกถงึกระบวนการปล่อยวางกเิลสและตวัตนจนเข้าสู่ความว่างไร้

ตวัตน ศลิปินได้สร้างผลงานชดุบาตรพระนีข้ึน้เพราะแรงบนัดาลใจทีภ่รรยาของเขา

เริ่มป่วยเป็นโรคมะเร็ง ครั้งนั้นศิลปินได้รู้สึกถึงเรื่องเกี่ยวกับชีวิตของมนุษย์และมี

ความเข้าใจในพุทธศาสนาเป็นอย่างมาก การเกิด การแก่ การเจ็บ การตาย เป็น

สิ่งที่ทุกคนต้องยอมรับและหลังจากนั้นความว่าง ความปล่อยวาง และความตาย 

จึงได้กลายเป็นประเด็นสําคัญในการทํางานประติมากรรมชิ้นนี้ขึ้นมา

มณเฑียร บุญมา
“โอม” (พ.ศ. 2535)

ดินเผา เหล็ก และทองค�ำเปลว 68x300x260 ซม.
(ท่ีมา: มณเฑียร 2548, 60)

ใน พ.ศ. 2535 ศิลปินมณเฑียรได้ทุนแสดงงานที่ประเทศเยอรมนี เขาท�ำสมาธิ

และศึกษาธรรมะจากการอ่านหนังสือ โดยเริ่มผลงานในการวาดภาพบาตรพระ

เพ่ือเป็นกิจกรรมทางสมาธิหรือท�ำเป็นกระบวนการลดกิเลสและการดับทุกข์ ผล

งานครัง้น้ันจงึเป็นผลงานภาพวาดเส้นเพือ่ฝึกฝนจติและประตมิากรรมรปูบาตร ใน

ชื่อว่า “Drawing of the mind traning and the bowls of the mind” (พ.ศ. 2534 
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- 2535) ในผลงานชิ้นนี้ศิลปินได้ให้ความหมายว่า การท�ำสมาธิประจ�ำวันความคิด

ทีเ่กีย่วกบัพืน้ท่ีภายในภายนอกของร่างกายและจติใจเป็นค�ำสอนทีศ่ลิปินได้จากการ

อ่านหนังสือของพระอาจารย์ชา สุภทฺโท เกี่ยวกับสมาธิว่า การสงบจิต คือ การหา

สมดลุท่ีถูกต้อง ถ้าท่านฝืนจิตมากเกินไปจิตก็ลอยไปไกล แต่ถ้าท่านพยายามไม่พอ

จติก็ไม่สามารถไปถึงจดุนัน้ได้ ในการวาดรูปท�ำสมาธปิระจ�ำวนั จดุมุง่หมายศลิปิน 

คือ การเข้าไปอยู่พื้นท่ีมืดด�ำของภาชนะ ความว่างเปล่าท่ีจิตและส�ำนึกไร้ตัวตน 

เพื่อบรรลุความมุ่งหมายดังกล่าว การวาดรูปเพื่อท�ำสมาธิเป็นรูปแบบของการฝึก

จิตให้เผชิญหน้ากับความตายค�ำสอนของพระอาจารย์ชาเร่ืองวิปัสสนากรรมฐาน 

มุ่งสร้างความเข้มแข็งภายในอิสระการฝึกรวมถึงการค้นหาลมหายใจ เดินจงกรม

และนัง่สมาธิด้วยสต ิสมาธ ิและปัญญา ผูฝึ้กจะเข้าใจสจัธรรมของความไม่แน่นอน 

ความทรมาน และความว่างเปล่าของอัตตา มณเฑยีรท�ำงานและนัง่สมาธด้ิวยหวงั

ว่าจะเชื่อมความรู้สึกที่ขัดแย้ง ปรปักษ์-สันติภาพ วัตถุนิยม-จิตใจ ความว่างเปล่า

ความหนาแน่น สิง่เหล่าน้ีศลิปินต้องการทีอ่ยากจะถ่ายทอดออกมาดงัผลงานในชดุ

วาดเส้นกับบาตรพระของเขานั่นเอง

มณเฑียร บุญมา
“Drawing of the mind traning and the bowls of the 
mind” (พ.ศ. 2534 - 2535)
เกรยองบนกระดาษ ดินเผา ไม้ ขนาด 23x16 ซม. 
(ท่ีมา: มณเฑียร 2548, 116)

จากแรงบันดาลใจการใช้สัญลักษณ์ทางพุทธศิลป์ของศิลปินในการสร้างสรรค์ผล

งาน ความศรัทธา และความเคารพในขนบธรรมเนียม วัฒนธรรม จนกระท่ัง

ศาสนาที่ช่วยขัดเกลาในการเป็นอยู่และการด�ำเนินชีวิตในชีวิตประจ�ำวันล้วนเป็น

ประสบการณ์ที่ผ่านพบของมนุษย์ในแต่ละบุคคล การเดินทางค้นหาสัจธรรมบาง

สิ่งล้วนแล้วแต่เกิดขึ้นจากปัจเจกบุคคล 
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ศิลปินอีกท่านหน่ึงที่มีแนวคิดร่วมสมัยส�ำหรับโลกและเหตุการณ์ในปัจจุบันและ

ยังเป็นคนรุ่นใหม่ที่เป็นตัวอย่างให้กับศิลปินรุ่นใหม่ๆ อีกหลายคนในการเดินทาง

ตามความฝันคงไม่มีใครเกินไปกว่าคามิน เลิศชัยประเสริฐ ศิลปินท่านนี้มีแนวคิด

เทคนิคและวิธีการสร้างสรรค์งานที่หลากหลาย โดยระยะหลังประมาณทศวรรษ 

พ.ศ. 2545 ผลงานศิลปินได้เริ่มหันมาจับงานทางด้านประติมากรรมมากขึ้น จาก

เดิมผลงานในอดีตของเขาเป็นงานภาพพิมพ์และการจัดวางองค์ประกอบ ศิลปิน

น�ำเสนอแนวคดิในผลงานเป็นหลกัและน�ำวสัดมุาแปรค่าปรับความหมายใหม่ดงัใน

รูปผลงานที่มีชื่อว่า “Sitting money” (พ.ศ. 2551 - 2553) “นั่งเงิน” (พ.ศ. 2547 

- 2549) ผลงานในชุดนี้มีการแสดงออกถึงท่าร่างพื้นฐานในการนั่งและใช้วัสดุ

กระดาษน�ำมาผสมผสานกับการใช้เงินบาทรุ่นเก่าลงในผลงานเพื่อเป็นสัญลักษณ์

สื่อถึงพ้ืนฐานในการแลกเปลี่ยน หากแต่ในปัจจุบันเงินนั้นไม่ถูกขยายมุมมองใน

ความหมายที่แตกต่างกันหลากหลายทั้งยังเป็นสัญลักษณ์ของพลังดังค�ำว่า “เงิน 

คือ พระเจ้า” ศิลปินจึงใช้เงินเป็นวัสดุในงานของเขาเพื่อเป็นสัญลักษณ์เตือนใจให้

ผู้คนได้หวนตระหนักถึงภาพมายาที่เราสร้างข้ึนในบทบาทใหม่ท่ีเราท�ำให้มันเป็น

ไป ด้วยการแทนสญัลกัษณ์ทางรปูทรงของมนษุย์และผสมผสานกบัวัสดทุีเ่ป็นกระ

ดาษและเงินสะท้อนความหมายการใช้ถ้อยค�ำเพือ่เตอืนสติให้กบัมนษุย์ทุกคนทีอ่ยู่

ในสังคมต่างตระหนักถึงการอยู่ร่วมกัน ศิลปินได้สร้างสรรค์ผลงานขึ้นเป็นจ�ำนวน

เกือบ 1,000 กว่าชิ้นด้วยกระบวนการท�ำงานการน�ำเงินผสมกระดาษในแต่ละวัน 

ศลิปินสร้างสรรค์ผลงานชิน้นีข้ึน้เพือ่ให้เกดิประสบการณ์อนัลกึซึง้และให้แง่คดิการ

ใช้วลีสั้นๆ ภาษาในการวางตัวหนังสือของศิลปินมีที่มาจากค�ำสอนตามหลักพุทธ

ศาสนาที่ศิลปินได้ศึกษาการท�ำสมาธิการสร้างประติมากรรมด้วยเทคนิคกระดาษ

เปเปอร์มาเชต์ รวมทัง้มอิีทธพิลและได้รบัปรัชญาทางลัทธเิต๋าของประเทศจนี การ

ใช้ถ้อยค�ำและวลีในรปูแบบผสมกบัวสัดลุ้วนแล้วแต่มทีีม่าทางความคดิจนิตนาการ

แฝงแง่คิดทางสุนทรียภาพที่บอกเล่าทั้งรูปธรรมและนามธรรม
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คามิน เลิศชัยประเสริฐ
“นั่ง (เงิน)” 2547 - 2549) ณ หอศิลป์ ตาดู กรุงเทพมหานคร

ชาร์โคลด์ กระดาษ เงินธนบัตร และตัวประติมากรรม  
ขนาด 100x35.5 ซม. จ�ำนวน 365 ชิ้น

(ท่ีมา: คามิน 2550, 35 - 38)

ผลงานชดุต่อมาแสดงถงึความเปลีย่นแปลงของผลงานศลิปินในงานชดุประตมิากรรม

แกะไม้ทีศ่ลิปินได้รบัแรงบนัดาลใจจากงานพทุธประตมิากรรมไม้แกะสลักของลาว

และการผสมผสานความสนใจของตวัศลิปินในศลิปะท้องถิน่ กระบวนการขั้นตอน

การสร้างสรรค์ที่เรียบง่ายผ่านการปรุงแต่งเพียงเล็กน้อยและการน�ำส่วนประกอบ

ต่างๆ กลับมาใช้ใหม่ งานประติมากรรมที่มาจากไม้ล�ำไยที่ถือว่าเป็นไม้ไม่มี

ประโยชน์อนัใดในอุตสาหกรรม และผลงานภาพเขยีนบนกระดาษแต่ละภาพมขีนาด

ไม่เกิน 25x18 เซนติเมตร ชื่อ “นั่ง (การจัดวางภาพเขียนและประติมากรรมไม้)” 

(พ.ศ. 2547 - 2549) คามินได้วาดตัวอักษรภาษาไทยเป็นภาพในแนวตั้งแทนที่

จะเขียนในแนวนอน ท�ำให้ตัวอักษรนั้นเป็นเหมือนองค์ประกอบแบบนามธรรมใน

ภาพ เป็นวลีที่มีความเชื่อมโยงกับภาพที่ประกอบงานท�ำให้สัญลักษณ์นั้นกับมีตัว

ตนเป็นรูปธรรมขึ้นผ่านอารมณ์และสถานการณ์ในชีวิตประจ�ำวันที่ศิลปินได้เผชิญ

ระหว่างระยะเวลากว่าหนึ่งปีในการสร้างสรรค์ผลงานทั้งในแง่ดีและแง่ร้าย ศิลปิน

ตระหนักรู้ถึงชื่อเสียงแสดงออกมาในงานอย่างหลักแหลม ในทางตรงข้ามผลงาน

ประติมากรรมได้แสดงออกถึงมิติและสุนทรียภาพแห่งภูมิปัญญาและวัตถุนิยม

สะท้อนให้เห็นจากเส้นสายอันเป็นรูปธรรม (Cologne meets Bangkok 2007, 44)
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คามิน เลิศชัยประเสริฐ
“นั่ง (การจัดวางภาพเขียนและประติมากรรมไม้)” 2547 - 2549  

ณ Tang Contemporary Art
ภาพกระดาษประกอบชาโคล ขนาด 26x21 ซม. จ�ำนวน 366 ชิ้น

(ท่ีมา: คามิน 2550, 42 - 44)

จากศิลปกรรมร่วมสมัยในปัจจุบันมีการเชื่อมโยงถึงประวัติศาสตร์ชาติก�ำเนิดของ

สยามไทย ในเหตุการณ์ตั้งแต่รัชกาลพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก

จนถงึรชักาลพระบาทสมเดจ็พระมงกฎุเกล้าเจ้าอยูห่วั ศลิปะมกีารเปลีย่นแปลงและ

พัฒนาเป็นไปอย่างมากมาย ไม่ว่าศาสนา การเมือง การปกครอง และวัฒนธรรม

ต่างล้วนมอีทิธิพลและแรงบนัดาลใจทีม่ต่ีอศลิปินไม่ว่าจะเป็นทางด้านพทุธศาสนา 

ความเป็นชาติ ล้วนแล้วแต่มาจากรากฐานจิตใจของมนุษย์ การด�ำเนินชีวิตใน

ประจ�ำวันในสังคมที่มีส่วนหล่อหลอมให้คนได้รู้จักค�ำว่าสิ่งที่ดีงาม เช่น ความ

ดี ความศรัทธา และการเคารพต่อผู้ที่มีพระคุณ การอ่อนน้อมถ่อมตน เป็นส่วน

ส�ำคัญท่ีท�ำให้สงัคมไทยมคีวามเข้มแขง็ การท่ีศลิปินทีร่บัแรงบนัดาลใจต่อสิง่เหล่า

นี้เป็นการสร้างจิตส�ำนึกเพื่อให้ได้ระลึกถึงคุณค่าในความเป็นชาติ ศิลปวัฒนธรรม 
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ไม่ว่าจะเกิดการเปลี่ยนแปลงของกระแสสังคมโลก แรงบันดาลใจหรือสัญลักษณ์

ที่เกี่ยวข้องทางพุทธศิลป์ยังมีส่วนผลักดันที่ส�ำคัญต่อศิลปินในการสร้างสรรค์ผล

งานศิลปกรรมที่เกิดขึ้นจากการเปลี่ยนแปลงเหล่านี้ ศิลปินสร้างสรรค์เนื้อหาที่มี

ส่วนเกี่ยวข้องกับพุทธศิลป์หรือไม่นั้นแล้วแต่ปัจเจกมุมมองของศิลปินเอง อาจจะ

กล่าวได้ว่าความเป็นชาตไิทยและสญัลกัษณ์ทางพทุธศลิป์ในอดตียงัมส่ีวนเกีย่วข้อง

ต่อศิลปินในการสร้างสรรค์ผลงาน

ยังมีศิลปินอีกคนที่ท�ำผลงานในลักษณะนี้โดยที่ไม่ใช่ทําประติมากรรมมาก่อน

แต่มีกรรมวิธีการน�ำเสนอแนวคิดเป็นหลักและตัวศิลปินเองก็ไปมีชื่อเสียงในต่าง

ประเทศ คือ สาครินทร์ เครืออ่อน ความเป็นจิตรกรผู้เขียนภาพไทยแนวประเพณี

ใหม่ของเขาได้คลี่คลายงานสร้างสรรค์จากสองมิติสู่งานสามมิติในแนวศิลปะจัด

วาง (Installation art) ผลงานที่มีชื่อว่า “ภวังค์สีเหลือง” (พ.ศ. 2545) เป็นผลงาน

ที่ใช้ส่วนประกอบของห้องโดยให้คนดูได้สมัผสักบัพืน้ท่ีว่างภายในและภายนอกรปู

ทรงของประติมากรรมซ่ึงเป็นศีรษะของคนที่มีลักษณะเป็นแบบไทยถ่ายทอดมา

จากภาพคนแนวประเพณี ภาพจิตรกรรมฝาผนังศีรษะขนาดใหญ่จะวางอยู่บนพื้น

กลางห้องที่ล้อมรอบด้วยผนังทึบและมีประตูทางเข้าเพียงทางเดียว บริเวณส่วน

หัวจะมีลักษณะกลวง เป็นการแปลความหมายถึงความบริสุทธ์ รูปทรงของศีรษะ

มนุษย์น้ีเป็นสมมติภาวะที่ชักจูงโน้มน้าวให้ผู้ดูเริ่มพิจารณารูปและพิจารณาภาวะ

ของตนเองเป็นลักษณะของการตีความ เนื่องจากรูปทรงนี้มีขนาดใหญ่กว่าศีรษะ

ของคนจริงหลายเท่า การจัดแสงไฟเพื่อให้เกิดน�้ำหนักแสงเงาสร้างปริมาตรและ

บรรยากาศของห้องท�ำให้ผู้ดูต้องเผชิญหน้ากับประติมากรรมนั้นอย่างหลีกเลี่ยง

ไม่ได้จนเกิดผลกระทบทางจิตวิทยาอย่างสูง ส่วนเทคนิคในการสร้างรูปทรงของ

หน้าคนนั้นศิลปินใช้โครงเหล็กเสริมไฟเบอร์เป็นชั้นในสุดและใช้ผงกระดาษผสม

กบัผงสรีวมทัง้กาวป้ันเป็นก้อนอัดในแม่พมิพ์ซ่ึงเป็นไฟเบอร์กลาส ตะเขบ็เป็นเส้น

ยาวบนใบหน้าแสดงรูปในของการหล่อและเป็นรูปนอกของความว่างที่อยู่ภายใน

รูปทรงของศีรษะ นอกจากศีรษะของคนแล้วยังมีรูปทรงของใบหูซึ่งมีลักษณะเป็น

แบบไทยเรียงเป็นแถวบนผนังทั้ง 4 ด้านดุนนูนด้วยวิธีการใช้ลูกประคบถูให้เกิด

ภาพขนาดใหญ่
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สาครินทร์ เครืออ่อน
“ภวังค์สีเหลือง” (พ.ศ. 2545)

สีฝุ่น ผงขม้ิน ดินสอพอง เยื้อกระดาษกาว ไฟเบอร์กลาส  
ขนาดปรับเปล่ียนไปตามพื้นที่

(ท่ีมา: สมพร 2545, 22)

“หู” หมายถึงการน�ำเอาเรื่องต่างๆ กลับเข้าสู่ข้างใน คือ เป็นลักษณะกายสัมผัสส่ง

ผลถึงจิตภายในเป็นเสมือนเสียงสะท้อนจากผนังทั้ง 4 ด้านและรอบๆ ห้อง เสียง

สะท้อนนั้นกังวานสู่โลกภายในคนที่อยู่ภายในภวังค์จะได้ยินเสียงน้ันในความเงียบ 

คือ ในความคิดของรูปทรงของใบหูมีสีเหลืองสูงประมาณ 1 ฟุต ปรากฏอยู่ในผนัง

สีเทา ด้วยเทคนิควัสดุและกรรมวิธีของขั้นตอนในงานเขียนจิตรกรรมไทยโบราณ 

ศิลปินได้ถ่ายทอดวิธีการน�ำเสนอในการท�ำงานผสมผสานด้วยรูปแบบผลงานร่วม

สมัย การเดินเข้าไปดูงานของสาครินทร์จึงเสมือนเดินเข้าไปสู่มิติของโลกภายใน 

คือ ภวังค์ นั่นเอง (สมพร 2545, 22)

ศิลปินอีกท่านหนึ่งที่มีแนวคิดเชื่อมต่อผลงานศิลปิน สาครินทร์ โดยมีกรรมวิธี

การน�ำเสนอด้วยเทคนิคเน้ือหาและแนวคดิทีศ่ลิปินสองท่านนี้ได้ศกึษาเล่าเรยีนวชิา

เอกสาขาศิลปะไทยแต่อยู่ก่อนคนละช่วงเวลา ศิลปินสากล สุทธิมาลย์ เป็นศิลปิน

รุ่นหลังที่มีแนวคิดในผลงานจิตรกรรมไทยในเชิงอนุรักษ์ การน�ำเสนอด้วยเทคนิค

กรรมวิธีโบราณของช่างไทยมาผสมผสานสร้างผลงานจติรกรรมไทยร่วมสมยัด้วย
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กรรมวิธีและรูปแบบเฉพาะตนเอง ผลงานของสากลได้พูดถึงเรื่องราวของการทับ

ซ้อนรูปทรงระหว่างงานแบบสองมิติกับสามมิติลงในผลงานจิตรกรรมและการน�ำ

เสนอผลงานประติมากรรมนนูต�ำ่ทีม่ลีกัษณะพระพกัตร์และพระวรกายของพระพทุธ

รปูท่ีมีอยู่ด้านหลงัของภาพเขยีนจติรกรรมเข้ามาผสมผสานในการวาดภาพในงาน

จิตรกรรมไทย ศิลปินสากลได้ถ่ายทอดถึงเรื่องราวในผลงานที่มีชื่อว่า “มารผจญ” 

(พ.ศ. 2547) เป็นผลงานทีก่ล่าวถงึพระพทุธเจ้าทีบ่�ำเพญ็เพยีรภาวนา ศลิปินได้สือ่

ถงึเรือ่งราวจติรกรรมและประตมิากรรมปูนป้ันทีเ่ป็นรปูพระพทุธเจ้าอยูด้่านหลงัของ

ภาพ การวางต�ำแหน่งของพืน้ผวิในการใช้สขีาวขององค์พระพทุธรปูท่ีอยูด้่านหลงั

รวมถงึช่องว่างระหว่างภาพเขยีนจติรกรรมและประตมิากรรมแสดงถงึความหมาย

อย่างชัดเจนและตรงไปตรงมา

ในผลงานซึง่เป็นผลงานท่ีศลิปินได้ถ่ายทอดต่อจากผลงานทีช่ือ่ “มารผจญ” เป็นผล

งานที่ชื่อว่า “มารพ่าย” (พ.ศ. 2547) ศิลปินได้ถ่ายทอดเนื้อหาผลงานอย่างเรียบ

ง่ายโดยสือ่จากภาพวาดของพญามารทีศ่ลิปินได้ก�ำหนดน�ำเสนอภาพวาดของพญา

มารไว้ด้านหลังของพระพุทธรูปเพื่อที่จะแสดงถึงเนื้อหาที่พระพุทธเจ้าได้บ�ำเพ็ญ

เพียรจนส�ำเร็จเหล่าพญามารได้พ่ายหลบหายเข้าไปอยู่ด้านหลังของพระพุทธเจ้า  

ผลงานต่อมาเป็นผลงานทีศ่ลิปินพยายามสือ่ถงึเรือ่งของการ “ตรัสรู้” (พ.ศ. 2547) 

ในภาพเขียนจิตรกรรมศิลปินได้ก�ำหนดพระพุทธรูปองค์เดิมท่าปางสมาธิในความ

สงบ การจดัวางองค์ประกอบคล้ายกนัตัง้แต่ภาพแรกและไปจนถงึภาพสดุท้ายและ

ภาพสุดท้ายศิลปินได้น�ำเสนอเทวดาที่ก�ำลังอยู่ล้อมรอบต่อองค์พระพุทธรูป
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สากล สุทธิมาลย์
จากซ้ายไปขวา “มารผจญ” “มารพ่าย” และ “ตรัสรู้”

สีอะคริลิกบนปูนปั้น ขนาดละ 157x122 ซม. (ที่มา: สากล 2549)

ผลงานของสากล 3 ชิ้นนี้เป็นการแสดงถึงเรื่องราวของพุทธศิลป์ที่มีเนื้อหาของ

พระพุทธเจ้าบ�ำเพ็ญเพียรภาวนา ศิลปินมีมุมมองที่ต้องการถ่ายทอดผลงานด้วย

กรรมวิธีเทคนิคโบราณของจิตรกรรมไทยผสมกับประติมากรรมท่ีมีแนวคิดที่ร่วม

สมัย การน�ำเสนอผ่านทางผลงานจิตรกรรมผสมกับประติมากรรมเป็นกรรมวิธีที่

น่าสนใจไม่เหมือนกับศิลปินสาครินทร์ที่พูดถึงเรื่องของจิตรกรรมไทยในลักษณะ

ของการจัดพื้นที่การน�ำเสนอกระบวนการของเทคนิคโบราณในงานจิตรกรรมไทย 

การใช้สื่อทางด้านเสียง และกลิ่น ผสมการผูกเรื่องราวตามแนวทางของศาสตร์ใน

ด้านอื่นมารองรับโดยผ่านกระบวนการทางความคิดเป็นหลักมาน�ำเสนอ

จากที่กล่าวมาทั้งหมด ผลงานประติมากรรมร่วมสมัยได้มีการพัฒนาก้าวหน้าเป็น

ไปอย่างมาก การท่ีศลิปินได้น�ำเสนอเรือ่งราวท่ีเกีย่วกบัพทุธศลิป์หรอืแนวคิดพทุธ

ปรัชญาเข้ามามีบทบาททางศิลปะก็เพ่ือถ่ายทอดเจตนารมณ์ถึงการห่วงแหนดูแล

รักษาหรือเตือนสติอาจเป็นการช่วยให้คนไทยได้ระลึกถึงคุณค่าความเป็นไทยหรือ

จิตวิญญาณทางตะวันออก น�ำเสนอผลงานที่สามารถเข้าถึงวัฒนธรรมประเพณี

ที่มีส่วนเกี่ยวพันเป็นสายใยเชื่อมโยงจากอดีตมาจนถึงปัจจุบัน ศิลปินมีส่วนผลัก
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ดันในการสร้างสรรค์โดยเปิดประเด็นทางความคิดด้วยรูปแบบ เทคนิค วิธีการใน

การน�ำเสนอผลงานศลิปกรรมท่ีเริม่จากการเขยีน รปูป้ัน รปูทีม่มีาในอดตีจนมาถงึ

ศลิปกรรมร่วมสมัยผลงานจติรกรรม ประตมิากรรม รวมทัง้สือ่วัสดหุรือศาสตร์ทาง

ด้านศลิปะสมยัใหม่ทีน่�ำมาสร้างสรรค์ให้เกดิสญัลกัษณ์ทางพทุธศลิป์กย็งัมอีทิธพิล

ในการเพิ่มเติมแง่คิดสุนทรียภาพทางความหมายความงามและด้วยกรรมวิธีอัน

ใดก็ตาม แต่ทั้งน้ีทั้งนั้นขึ้นอยู่กับความคิดของศิลปินที่มีมุมมองทัศนคติในการ

สร้างสรรค์ศลิปะผลงานของศลิปินเอง แรงบันดาลใจดงักล่าวนีม้ส่ีวนผลกัดนัสร้าง

ให้เกิดพลังบางอย่างท่ีสามารถบ่งบอกถึงความเป็นชาติวัฒนธรรมวิถีชีวิตในการ

ด�ำรงอยู่การเผยแพร่แก่มวลมนุษย์โลก เป็นการเชื่อมต่ออารยธรรมประวัติศาสตร์

ของแต่ละชาติบรรพชนจากอดีตสืบสานมาถึงปัจจุบันโดยผ่านจากมนุษย์สู่มนุษย์

ศิลปกรรมและประติมากรรมร่วมสมัยยังคงมีการเดินทางอย่างก้าวไปข้างหน้า

ทางด้านเนื้อหาประเด็นหรือทางสังคมการเมืองและการปกครองศาสนาหรือ

ประวัติศาสตร์ ศิลปินก็ยังท�ำหน้าที่ค้นหาบันทึก ค้นคว้า เก็บข้อมูล ถ่ายทอด

ประสบการณ์ วัน และเวลา การน�ำเสนอด้วยเนื้อหาของพุทธศิลป์หรือไม่นั้นขึ้น

อยู่กับปัจเจกมุมมองของศิลปินเองแต่เชื่อได้ว่าด้วยบนพื้นฐานของความเป็นชาติ

และศาสนา ศิลปินยังมีอิสระที่จะน�ำเสนอเนื้อหาเรื่องราวไม่ว่าจะเป็นเรื่องส่วนตัว

หรือส่วนรวมก็ตาม สัญลักษณ์ทางพุทธศิลป์ไทยก็ยังมีเนื้อหาที่เป็นร่วมสมัยที่อยู่

ในงานศิลปกรรมหรือประติมากรรมหรือศาสตร์ในด้านอื่นๆ ไม่มากไม่น้อยก็ตาม 

จากแรงบนัดาลใจของศลิปินทีม่แีนวคดิเชงิสญัลกัษณ์ทางพทุธศลิป์ไทยนีแ้สดงให้

เห็นว่า ศิลปินส่วนหนึ่งยังคงมีความศรัทธาในการสร้างสรรค์ผลงาน ความบันดาล

ใจในอดีตความเคารพต่อพุทธศาสนาเป็นส่วนเสริมในการขัดเกลาให้กับจิตใจการ

ท�ำความดีและจิตส�ำนึกของการรักชาติที่มีต่อบรรพชนสืบต่อมา
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