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สัญญะแห่งพระราชอ�ำนาจและรสนิยม
สมัยใหม่ในพระบรมสาทิสลักษณ์
รัชกาลที่ 5 โดยศิลปินยุโรป

เอกสุดา สิงห์ล�ำพอง
ภาควิชาประวัติศาสตร์ศิลปะ 
คณะโบราณคดี มหาวิทยาลัยศิลปากร

บทคัดย่อ

บทความนี้ตั้งค�ำถามและตีความกระบวนการการแสดงภาพแทนความจริง 
(Visual Representation) ของพระบาทสมเดจ็พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั ด้วย
สื่อที่หยิบยืมมาจากวัฒนธรรมตะวันตก คือ จิตรกรรมภาพเหมือน ในการน�ำ
เสนอและยนืยนัพระราชอ�ำนาจและสถานะความเป็นกษัตรย์ิ (Kingship) ของ
พระองค์ท่ามกลางการเปลีย่นแปลงและการท้าทายจากทัง้ภายนอกและภายใน
ราชอาณาจกัรสยามช่วงครึง่หลงัพทุธศตวรรษท่ี 25 โดยบทความเน้นประเดน็
การวิเคราะห์ไปที่พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์และพระบรมสาทิสลักษณ์ของ
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว จ�ำนวนสามองค์ โดยจิตรกรชาว
ยุโรป ประดิษฐาน ณ พระที่นั่งจักรีมหาปราสาท (ราว พ.ศ. 2474 - 2482) 
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พระที่นั่งอุทยานภูมิเสถียร พระราชวังบางปะอิน (พ.ศ. 2441) และพระที่นั่ง
บรมพิมาน ในพระบรมมหาราชวัง (พ.ศ. 2451) นอกจากท่ีพระบรมฉายา
สาทิสลักษณ์และพระบรมสาทิสลักษณ์ท้ังสามองค์จะถ่ายทอดความเหมือน
ทางกายภาพทีเ่ปลีย่นแปลงไปตามกาลเวลาแล้ว ยงัสะท้อนถงึการเปล่ียนแปลง
ในการแสดงสัญลักษณ์แห่งพระราชอ�ำนาจ การน�ำเสนออัตลักษณ์ของความ
เป็นกษัตริย์แห่งสยามในบริบทของโลกใหม่ภายใต้การก�ำหนดทิศทางโดย
มหาอ�ำนาจตะวันตก และการสะท้อนรสนิยมวัฒนธรรมการบริโภคตามอย่าง
ตะวันตกของรัชกาลที่ 5 ที่แทรกซึมอยู่ในราชส�ำนักและแวดวงชนชั้นผู้น�ำของ
สยาม

ค�ำส�ำคัญ : ภาพเหมือน, รัชกาลที่ 5, สัญลักษณ์, ความเป็นสมัยใหม่, รสนิยม
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ABSTRACT

Similar to his other royal projects, portraits of King Chulalongkorn 
(Rama V) of Thailand (r. 1868 - 1910) were executed under a grand 
scheme of modernization and an ideology of westernization which 
dominated the Thai society during the late nineteenth century. 
This paper investigates the pattern of regal symbols in his royal 
portraits painted by European artists on different occasions (in 
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1885, 1897 and 1907), two of which were painted by the notable 
European painters namely, Michele Gordigiani and Carolus-Duran. 
These portraits significantly display the King’s abstract principles 
which he stood for, i.e. modernization and westernization. Rama 
V’s western aspirations were reflected in the changes of the royal 
symbols through the ancient Royal Regalia and Royal Decorations 
to the sartorial elegance of military uniforms adopted from Europe, 
as seen among his European monarchical counterparts.

Keywords : Portrait, King Chulalongkorn, Symbols, Modernity, Taste
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ราชส�ำนักของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวเป็นยุคสมัยที่เหล่า
ชนชั้นผู้น�ำได้ก้าวข้ามความเชื่อดั้งเดิมของไทยท่ีไม่นิยมท�ำรูปแทนตัวในขณะ
ที่ตัวบุคคลน้ันยังมีชีวิตอยู่โดยสิ้นเชิง โดยการปฏิวัติทางความเชื่อนี้มีพื้นฐาน
การเปลี่ยนแปลงตั้งแต่รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวท่ีทรง
เป็นแบบอย่างของกระแสความกระตอืรอืร้นต่อภาพเหมอืนให้กบับรรดาชนชัน้
สูงในราชส�ำนักของพระองค์ เริ่มจากความนิยมในภาพถ่าย ขยายไปสู่การ
สร้างภาพเหมือนในแบบประติมากรรมต่อมา พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัวทรงประทับให้ทั้งช่างภาพชาวไทย ได้แก่ พระยากระสาปนกิจโกศล 
(โหมด อมาตยกุล พ.ศ. 2362 - 2439) และหลวงอัคนีนฤมิตร (ฟรานซิส จิตร  
พ.ศ. 2373 - 2434) และช่างภาพชาวต่างประเทศ คือ จอห์น ทอมสัน 
(John Thomson, พ.ศ. 2380 - 2464)1 เพื่อบันทึกพระบรมฉายาลักษณ์2 
นอกจากนี ้ยงัทรงมพีระราชกระแสรบัสัง่ ให้สร้างประติมากรรมรูปเหมอืนของ
พระองค์ ได้แก่ พระบรมรปูเหมอืนขนาดประมาณ 60 เซนติเมตร โดยประติมา
กรชาวฝรั่งเศส เอมิลล์ ฟร็องซัวส์ ชาเตรฺอส (Émile François Chatrousse  

1  จอห์น  ทอมสัน  เป็นช่างภาพและนักเขียนจากสก็อตแลนด์  เดินทางมาพำ�นักในสยามช่วงสั้นๆ 
ระหว่างปี พ.ศ. 2408 - 2409 โดยการบันทึกพระบรมฉายาลักษณ์นี้ ทอมสันได้ขอพระราชทาน
พระบรมราชานุญาตเพื่อขอบันทึกภาพในพระบรมมหาราชวัง ในคราวเดียวกันนี้ ทอมสัน ยังได้
บันทึกพระฉายาลักษณ์ของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว เมื่อครั้งยังทรงเป็นพระเจ้า
ลูกยาเธอเจ้าฟ้าจุฬาลงกรณ์ฯ (พระชนมายุ 12 ชันษา) ดูรายละเอียดเพิ่มเติมใน John Thomson, 
The Straits of Malacca, Indo - China and China: Ten Years Travels, Adventures and 
Residence Abroad (London: Sampson Low, Marston, Low & Searle, 1875), 93-95.

2  พระบรมฉายาลักษณ์บางส่วนได้ส่งไปเป็นของขวัญทางการทูตพระราชทานแด่สมเด็จพระ
ราชินีนาถวิคตอเรียแห่งสหราชอาณาจักร (Queen Alexandra Victoria of the United King-
dom; ครองราชย์ พ.ศ. 2380 - 2444) ในเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2400 อีกภาพหนึ่งคือ พระบรม
ฉายาลักษณ์ที่ทรงประทับร่วมกับสมเด็จเจ้าฟ้าจันทรมณฑลส่งพระราชทานให้กับประธานาธิบดี
สหรัฐอเมริกา เจมส์ บูแคนัน (James Buchanan; ดำ�รงตำ�แหน่ง พ.ศ. 2400 - 2404 ) ใน ปี พ.ศ. 2404
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พ.ศ.2372 - 2449) ส่งเข้ามาสยามในปี พ.ศ. 2406 และประติมากรรมขนาด
เท่าพระองค์จริง ฝีมือการปั้นของหลวงเทพโรจนะ (สมเด็จฯ กรมพระยาด�ำรง
ราชานุภาพ และสมเด็จฯ กรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ 2505, 164-169 และ 
192-193) เป็นครั้งแรกที่มีการสร้างรูปเหมือนของบุคคลที่ยังมีชีวิตอยู่

ในเร่ืองนี้ สมเด็จฯ กรมพระยาด�ำรงราชานุภาพ ได้ทรงต้ังข้อสันนิษฐาน 
เกีย่วกบัความเชือ่เรือ่งการสร้างรปูเหมอืนในไทยไว้ว่า ‘รปูบคุคลทีส่ร้างกนัมา  
จะเป็นอย่างรูปสมมติก็ดี รูปต่างตัวก็ดี รูปเหมือนตัวก็ดี ล้วนสร้างเมื่อ 
ตัวบุคคลถึงมรณภาพแล้วทั้งนั้น ไม่มีท่ีจะสร้างแต่เมื่อตัวบุคคลยังมีชีวิตอยู่  
คงเป็นเพราะรังเกียจว่าการสร้างรูปอยู่ในวิชากฤตยาคมส�ำหรับท�ำร้ายตัว
บคุคลทีถ่กู “ป้ันรปู” นัน้’ (2505, 54-55) ตวัอย่าง ‘รปูเหมอืนตวั’ หรอืรปูแทน
บุคคลที่สร้างก่อนหน้ารัชกาลที่ 4 เช่น รูปสมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์ วัดโมลี
โลกยาราม สร้างเมื่อ พ.ศ. 2386 และรูปสมเด็จพระสังฆราช (สุก ไก่เถื่อน) ณ 
วัดมหาธาตุยุวราชรังสฤษดิ์ ที่หล่อจ�ำลองขึ้นใหม่ใน พ.ศ. 2387 หรือพระบรม
รปูสีร่ชักาล ประดษิฐาน ณ ปราสาทพระเทพบดิรในวดัพระศรรีตันศาสดาราม 
รูปเหล่านี้มีจุดมุ่งหมายในการสร้างและใช้งานในฐานะรูปเคารพมากกว่าที่จะ
เป็นรปูเหมอืนในบรบิทของจติรกรรมภาพเหมอืนอย่างศลิปะตะวนัตก อย่างไร
กต็ามรปูแทนบคุคลท่ียกตวัอย่างมาน้ี ได้มกีารศกึษาวิเคราะห์เชงิวชิาการอย่าง
ละเอยีดบ่อยครัง้3 บทความชิน้นีจ้งึขอเลีย่งทีจ่ะไม่วิเคราะห์ในเชงิลึกซ�ำ้อกี เป็น
แต่เพียงการกล่าวถงึ เพือ่เป็นพืน้หลงัของการวเิคราะห์ประเดน็และงานศลิปะ
ชิ้นหลักของบทความเท่านั้น

3  อ่านเพิ่มเติมใน Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand (Singapore: Oxford  
University Press, 1992), 8; ปภาณิน เกษตรทัต, เบื้องหลังรูปเคารพ: คติความเชื่อเรื่องรูปแทน
บุคคลในสยาม (กรุงเทพฯ: มติชน, 2558), 44-148.
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โดยบทความนีมุ่้งเน้นการวเิคราะห์ท่ีพระบรมฉายาสาทิสลกัษณ์และพระบรม
สาทิสลักษณ์ขนาดเท่าพระองค์จริง จ�ำนวนสามองค์ ของพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้แก่ พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์ประดิษฐาน ณ 
พระทีน่ัง่จกัรมีหาปราสาท ไม่ปรากฏนามศลิปินผูว้าด (ราว พ.ศ. 2417 - 2425) 
พระบรมสาทิสลักษณ์ประดิษฐาน ณ พระที่นั่งอุทยานภูมิเสถียร พระราชวัง
บางปะอิน โดยศิลปินชาวอิตาลี มิเกเล กอร์ดิยานี (Michele Gordigiani 
พ.ศ. 2441) และพระบรมสาทิสลักษณ์ประดิษฐาน ณ พระที่นั่งบรมพิมาน 
ในพระบรมมหาราชวัง โดยศิลปินชาวฝรั่งเศส ชาร์ลส์ ออกุสต์ เอมิล ดูร็อง 
(Charles Auguste Émile Durand หรือ คาโรลุส-ดูร็อง / Carolus-Duran 
พ.ศ. 2451) เป็นการวิเคราะห์ร่วมกับภาพถ่าย งานจิตรกรรมที่เก่ียวข้อง 
ลักษณะร่วมของพระบรมสาทิสลักษณ์ทั้งสามองค์นี้คือ การเป็นจิตรกรรม
ภาพเหมือนแบบเต็มตัว (Full-length Portrait) หันหน้าและมองตรงมายัง 
ผูช้ม เป็นทัง้ประกาศการมอียูข่องงาน การเรยีกร้องให้ผูช้มเพ่งพนิจิท่ีภาพ และ
ผูกมัดให้วิเคราะห์วิจารณ์ตัวภาพ การวิเคราะห์ในบทความนี้ให้ความสนใจไป
ที ่Sartorial Display หรอืการแสดงออกผ่านเครือ่งแต่งกายในภาพเหมอืน ซึง่
เป็นกระบวนการบริโภค (Modes of Consumption) ประการหนึ่งที่ชนชั้น
สูงของไทยรับมาจากตะวันตก เพื่อที่จะแสดงให้ผู้อื่นได้เห็นถึงความมีอารยะ
ของกษัตริย์จากตะวันออกนี้
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I. พระบรมสาทสิลกัษณ์ในพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้า

เจ้าอยู่หวักบัความทนัสมยัและรหสันยัของอ�ำนาจ

การสร้างภาพเหมือนเมื่อครั้งแรกเริ่มนั้น นอกจากจะเป็นตัวอย่างของ
วัฒนธรรมตะวันตกท่ีสยามรับเข้ามาปฏิบัติแล้ว ยังเป็นการเปลี่ยนแปลงทาง
วัฒนธรรมทางสายตา (Visual Culture) ของสยาม (ไทย) ในช่วงคร่ึงแรก
ของพุทธศตวรรษที่ 25 อีกด้วย อีกทั้ง การเป็นที่นิยมในหมู่ชนชั้นสูงและแพร่
หลายมาจากราชส�ำนกั ภาพเหมอืนจงึสร้างความเปล่ียนแปลงในการรับรู้และ
การแสดงแทนความเป็นกษัตริย์ พระราชอ�ำนาจ ตลอดจนวัฒนธรรมทางการ
เมืองในสังคมสยามเช่นกัน แน่นอนว่าภาพเหมือนไม่ใช่แค่การถ่ายทอดความ
เหมือนจริงของหน้าตารูปร่างของผู้เป็นแบบให้วาด ภาพเหมือนไม่ได้เป็น
เพียงแค่การน�ำเสนอหรือถ่ายทอดความ ‘เหมือนจริง’ ทางกายภาพของผู้
เป็นแบบ แต่ตัวตนหรืออัตลักษณ์ของผู้เป็นแบบคือ สาระส�ำคัญที่ภาพเหมือน
สะท้อนออกมาเช่นกัน (Shearer West 2004, 29) ภาพเหมือนจึงมีหน้าที่ทั้ง
ทีเ่ป็นสิง่บนัทกึทางกายภาพของผูเ้ป็นแบบในเชงิปฏบิติัและให้ความหมายเชงิ
สญัลกัษณ์ทีเ่รยีกร้องให้มกีารตคีวาม ความเข้าใจและคดิวเิคราะห์ต่อผู้เป็นแบบ 
คือสะท้อนความหมายนัยที่นอกเหนือจากสิ่งที่ตาเห็นในชั่วขณะแรก

พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงว่าจ้างศิลปินยุโรปให้วาด
พระบรมสาทิสลักษณ์ขึ้นหลายองค์ ปรากฏทั้งภาพเดี่ยว ภาพคู่ และภาพหมู่ 
พระราชนิยมในภาพเหมือนอย่างตะวันตกของรัชกาลที่ 5 สะท้อนความคิด
แบบสมัยใหม่ของพระองค์ที่หักล้างความเชื่อด้ังเดิมและอคติของคนไทยต่อ
การวาดภาพเหมือน ซ่ึงพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงมีพระ
ราชปรารภไว้ว่า (2552, 304)
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ไทยเราไม่สนัด [sic] ในการที่จะเขียนรูปและถือกันว่าเป็นการ
ต�่ำสูงบ้าง เป็นท่ีรังเกียจว่าจะเอาไปท�ำให้เป็นอันตรายต่างๆ 
บ้าง จึงไม่มีผู ้ใดกล้าที่จะเขียนรูปผู้มีบรรดาศักด์ิ แต่เพียง
ราษฎรด้วยกันเอง ถ้าจะเขียนรูปกันให้เหมือน ก็เป็นที่สงสัย
หรือเป็นการดูถูกกันเสียแล้ว การที่จะเขียนรูปให้เหมือนนี้ จึง
ไม่เป็นวิชาของคนไทยท่ีได้เล่าเรียนมาหลายร้อยปี จนถึงถ่าย
รปูกันในช้ันหลงั คนแก่ๆ ก็ยงัมคีวามรงัเกยีจมาก เพราะฉะนัน้ 
เราจงึไม่ได้เหน็เจ้าแผ่นดนิหรอืผูม้บีรรดาศกัด์ิเก่าๆ ซ่ึงถอืว่าจะ
เขียนรูปไม่เหมือน แต่เครื่องแต่งตัวคงยังปรากฏอยู่ เช่น รูป
เขียนเก่าๆ ของฝรั่ง

เบื้องหลังการโปรดเกล้าฯ ให้ศิลปินวาดพระบรมสาทิสลักษณ์นั้น คงไม่ใช่
เพียงแต่เป็นการลอกเลียนหรือหยิบยืมความนิยมการสร้างภาพเหมือนตาม
ธรรมเนียมของชนชั้นผู้น�ำในประเทศโลกตะวันตก หรือความปลาบปลื้มใน
วฒันธรรมตะวนัตกของรัชกาลที ่5 เท่านัน้ แต่กลไกการสร้างภาพเหมอืนนัน้มี
ความหมายแฝง มรีหสันยัท่ีซ่อนเร้น ตามท่ี เดวดิ ฟรดีเบร์ิก (David Freedberg)  
เสนอไว้ว่า รูปภาพนั้นมีความลึกลับ มนต์สะกด และมี พลานุภาพ (the  
mystique / divine power of art) ท่ีกระตุน้ให้ผูช้มต้องหยดุมองและชกัชวน
ให้เกิดการพูดคุยเกี่ยวกับภาพนั้นๆ (David Freedberg 1991, 46) กรณีการ
ว่าจ้างศิลปินดังกล่าว จึงมีนัยส�ำคัญต่อความพยายามของรัชกาลที่ 5 ในการ
สร้างและประกาศตัวตนผ่าน Visual Image ในยุคสมัยที่สยามเปิดประเทศ
ตดิต่อสือ่สารกับนานาประเทศทัง้ตะวนัออกและตะวนัตก และต้องการพฒันา
ประเทศให้เข้าสู่ความมีอารยธรรมหรือเป็นประเทศ “ศิวิไลซ์” ตามอย่าง
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ประเทศโลกตะวันตก ดังนั้น “ภาพ” ของผู้น�ำประเทศจึงมีความส�ำคัญอย่าง
ยิง่ยวด เพราะการสร้างภาพลกัษณ์ “…เป็นความพยายามของมนษุย์ทกุคนใน
การควบคุมปฏิกิริยาของผู้อ่ืน เพราะภาพลักษณ์คือสิ่งที่ก�ำหนดว่าแต่ละฝ่าย
ควรจะปฏิบตัติวัต่อกนัอย่างไร ในขณะเดยีวกัน ภาพลกัษณ์กท็�ำหน้าทีค่วบคมุ
พฤติกรรมและการวางตัวของผู้สรรค์สร้างข้ึนมาด้วยเพราะ ภาพลักษณ์คือ 
พันธสัญญา...” (เจอรัล ดี แบรีแมน เขียน, อู่ทอง ประศาสน์วินิจฉัย แปลและ
เขียนค�ำอธิบาย 2549, 109)

พระราชนิยมในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวในการสร้างภาพ
เหมอืนยงัเป็นการเน้นย�ำ้ว่า ธรรมเนียมการสร้างรปูแทนในบรบิทแห่งประเพณี
วัฒนธรรมไทยนั้น ได้เปลี่ยนจากการสร้างเพื่อร�ำลึกถึง ผู้วายชนม์มาเป็นการ
สรรเสริญสดุดีผู้ด�ำรงชีพ เปลี่ยนจากรูปเคารพ รูปบูชา มาเป็นรูปเหมือนตัว
ของผู้เป็นแบบให้วาด ท้ังยังอาจเป็นกลวิธีของรัชกาลท่ี 5 ที่ใช้ภาพเหมือน
ตามบริบทของตะวันตกสะท้อนความต้องการท่ีจะลบภาพของสถานะกึ่งเทพ
อันศักดิส์ทิธ์ิของกษตัรย์ิไทยตามธรรมเนยีมโบราณ เป็นการลดความศกัดิส์ทิธิ์ 
(Demystification) ในฐานะของการเป็นองค์อวตารของเทพเจ้าหรือพระ
โพธิสัตว์ มาสู่การประกาศพระราชอ�ำนาจของพระมหากษัตริย์แบบสมัยใหม่
ในบริบทที่สยามพยายามก้าวสู่สมัยใหม่ เพื่อให้ทันกระแสโลกตะวันตก4 

4  ในส่วนของการวิเคราะห์ตีความแนวคิดเกี่ยวกับความเป็นกษัตริย์แบบใหม่ในสมัยรัชกาลที่ 4-5 นี้ 
ดูในงานวิชาการที่มีการวิเคราะห์โดยละเอียดแล้ว เช่น วิไลเลขา ถาวรธนสาร ชนชั้นนำ�ไทยกับการ
รับวัฒนธรรมตะวันตก (กรุงเทพฯ: เมืองโบราณ, 2545); อรรถจักร์ สัตยานุรักษ์, การเปลี่ยนแปลง
โลกทัศน์ของชนชั้นผู้นำ�ไทยตั้งแต่รัชกาลที่ 4 ถึง พ.ศ. 2475 (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย, 2555); David M. Engel, Law and Kingship in Thailand during the Reign 
of King Chulalongkorn (Ann Arbor, Michigan: Center for South and Southeast Asian 
Studies, the University of Michigan, 1975); และ Kullada Kesboonchoo Mead, The Rise 
and Decline of Thai Absolutism (Abingdon: RoutledgeCurzon, 2004) เป็นต้น
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II. พระบรมฉายาสาทสิลกัษณ์ ณ พระทีน่ัง่จกัรมีหาปราสาท: 

การหลอมรวมของสัญญะแห่งพระราชอ�ำนาจเก่า-ใหม่

พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์สีน�้ำมันขนาดเต็มพระองค์ ประดิษฐาน ณ 
มุขกระสันฝ ั ่งตะวันออกของพระท่ีน่ังจักรีมหาปราสาท ในพระบรม
มหาราชวัง5 (ภาพที่ 1) ไม่ปรากฏนามศิลปินผู้วาดภาพและช่วงเวลาที่
มีการว่าจ้างศิลปินในการวาด มีเพียงหลักฐานแวดล้อมอื่นๆ ที่สามารถ
น�ำมาตีกรอบเวลาการสร้างได้อย่างคร่าวๆ คือ การปรากฏของเครื่อง
ขัตติยราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติคุณรุ ่งเรืองยิ่งมหาจักรีบรมราชวงศ์  
(ม.จ.ก) ซึ่งสร้างเมื่อปี พ.ศ. 2425 ในคราวที่กรุงเทพมหานครมีอายุครบ 100 
ปี (พระราชบญัญตัสิ�ำหรบัเครือ่งราชอสิรยิาภรณ์อนัมเีกยีรติคณุรุ่งเรืองยิง่มหา
จกัรบีรมราชวงศ์, 108) นอกจากน้ี อภินนัท์ โปษยานนท์ ได้เสนอหลกัฐานเพิม่
เติมเกี่ยวกับการก�ำหนดอายุของพระบรมฉายาสาทิสลักษณ์องค์นี้ เป็นส�ำเนา
พระบรมสาทสิลกัษณ์ซึง่จดัท�ำเป็นภาพถ่ายหรอืการ์ดท่ีระลึกเนือ่งในวโรกาสที่
กรุงเทพมหานครมีอายุครบหนึ่งร้อยปี (2536, 48-50) 

5  พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์องค์นี้ประดิษฐานร่วมกับพระบรมสาทิสลักษณ์ในพระมหากษัตริย์

ราชวงศ์จักรีตั้งแต่รัชกาลที่ 1 จนถึงรัชกาลปัจจุบัน โดยที่พระบรมสาทิสลักษณ์ตั้งแต่รัชกาลที่ 1-5 

วาดขึ้นในรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
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ภาพที่ 1 ไม่ปรากฏนามศิลปิน พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  
ราว พ.ศ. 2425, สีน�้ำมันบนผ้าใบ ขนาด 275 x 170 ซม. พระที่นั่งจักรีมหาปราสาท 

พระบรมมหาราชวัง
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ด้านหลังภาพถ่ายดังกล่าวลงพระนามพระวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าปฤษฎางค์ 
ในขณะที่ด�ำรงต�ำแหน่งราชทูตไทยประจ�ำส�ำนักเซนต์เจมส์ ณ กรุงลอนดอน 
ประเทศอังกฤษ ลงวันที่ 20 มิถุนายน พ.ศ. 24256 (ภาพที่ 2) รวมทั้งยัง
พบพระบรมฉายาลกัษณ์ทีถ่่ายโดย เฮนร่ี ชเูรน็ (Henry Schüren)7  (ภาพที ่3)  
สันนิษฐานว่า ฉายขึ้นเมื่อประมาณ พ.ศ. 2417 เค้าพระพักตร์ของรัชกาลที่ 5  
ยังคงมีความใกล้เคียงกับพระบรมฉายาลักษณ์ที่ถ่ายข้ึนเมื่อคร้ังประกอบ
พระราชพิธีบรมราชาภิเษกเป็นครั้งที่ 2 ในเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2416 ซึ่ง 
ถ่ายโดยหลวงอัคนีนฤมิตร (ฟรานซิส จิตร) (John Hannavy 2008, 1315) 
ภาพถ่ายของชูเร็นน่าจะเป็นต้นแบบให้กับพระบรมฉายาสาทิสลักษณ์ เพราะ
มีการจัดวางองค์ประกอบที่คล้ายคลึงกันมาก

 

6  ข้อความด้านหลังของสำ�เนาดังกล่าว  ต้นฉบับเขียนเป็นภาษาอังกฤษ  โดยแปลเป็นภาษาไทยว่า 

‘สมเด็จพระปรมินทรมหาจุฬาลงกรณ์พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว พระมหากษัตริย์องค์ปัจจุบันแห่ง

สยาม ประทานโดย หม่อมเจ้าชายปฤษฎางค์ (ทรงได้รับพระราชทานสถาปนาเป็นพระองค์เจ้าในปี 

พ.ศ. 2426 - ผู้เขียน) กรุงลอนดอน, วันที่ 20 มิถุนายน ค.ศ. 1882 ที่ระลึกเนื่องในวโรกาสครบ

รอบกรุงเทพมหานคร’ พระวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าปฤษฎางค์นี้ สมเด็จฯ กรมพระยาดำ�รงราชา 

นุภาพทรงวินิจฉัยว่า  เป็นผู้ว่าจ้างศิลปินให้เขียนพระบรมสาทิสลักษณ์องค์น้ีและของรัชกาลก่อน

หน้าอีก 4 องค์ ดู สมเด็จฯ กรมพระยาดำ�รงราชานุภาพ, ชุมนุมพระนิพนธ์สมเด็จกรมพระยาดำ�รง

ราชานุภาพ (กรุงเทพฯ: บรรณกิจ, 2543), 40.
7  ชูเร็น  เริ่มต้นอาชีพในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้  ด้วยการเป็นช่างภาพให้กับสตูดิโอถ่ายภาพ  

Wood-bury and Page ที่เมือง  บัตตาเวีย (กรุงจาร์กาตา ประเทศอินโดนีเซียในปัจจุบัน) ต่อมา 

ในปี พ.ศ. 2416 ย้ายมาตั้งสตูดิโอที่สิงคโปร์ ก่อนได้รับการโปรดเกล้าฯ แต่งตั้งให้เป็นช่างภาพหลวง

ประจำ�ราชสำ�นักสยามระหว่าง พ.ศ. 2419 - 2421 อ้างใน Gael Newton, ‘Southeast-Asia: 

Malaya, Singapore, and Philippines,’ in Encyclopedia of Nineteenth-Century  

Photography, John Hannavy, ed. (New York: Routledge 2008, 1315).
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ภาพที ่2 ส�ำเนาภาพถ่ายพระบรมฉายาสาทสิลกัษณ์พระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั (พ.ศ. 2425)

อย่างไรก็ตาม ความแตกต่างท่ีส�ำคัญอยู ่ที่รายละเอียดของเครื่องราช
อิสริยาภรณ์ ในพระบรมฉายาลักษณ์ทรงดาราเคร่ืองราชอิสริยาภรณ์เพียง
แค่ 4 ดวง ได้แก่ ดารานพรัตน์ (เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันเป็นโบราณมงคล
นพรัตนราชวราภรณ์ - พ.ศ. 2404) ดาราจุลจอมเกล้า (เครื่องราชอิสริยาภรณ์
จุลจอมเกล้า - พ.ศ. 2416)    ดาราช้างเผือก (เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันเป็นที่
เชิดชูยิ่งช้างเผือก - พ.ศ. 2404) และ ดารามงกุฎ (เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมี
เกียรตยิศยิง่มงกฎุไทย - พ.ศ. 2412) ในขณะทีใ่นพระบรมฉายาสาทสิลกัษณ์มี 
5 ดวง โดยเพิ่มดาราจักรี (เครื่องขัตติยราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติคุณรุ่งเรือง
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ยิ่งมหาจักรีบรมราชวงศ์ - พ.ศ. 2425) ขึ้นมา (ลายเส้นที่ 1) ตามที่ได้กล่าว
ไว้ก่อนหน้า จึงสามารถก�ำหนดอายุพระบรมสาทิสลักษณ์ได้จากการปรากฏ
เครือ่งราชอิสรยิาภรณ์มหาจกัรบีรมราชวงศ์นี ้โดยน่าจะถกูวาดขึน้ในช่วงก่อน
หน้าเล็กน้อยและแล้วเสร็จเมื่อต้นปี พ.ศ. 2425 สังเกตได้จากเค้าพระพักตร์
ในพระบรมฉายาสาทิสลักษณ์ที่ศิลปินวาดให้ดูเจริญพระชนมายุข้ึนกว่าใน
พระบรมฉายาลักษณ์ต้นฉบับ

ภาพที่ 3 เฮนรี ชูเร็น พระบรมฉายาลักษณ์พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ราว พ.ศ. 2417

พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์นี้เป็นตัวอย่างภาพเหมือนทางการของรัชกาล
ที่ 5 ซึ่งบันทึกหรือสร้างขึ้นหลังจากพระราชพิธีบรมราชาภิเษกครั้งที่สอง  
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(16 พฤศจิกายน พ.ศ. 2416) อันเป็นหมุดหมายส�ำคัญที่พระองค์ได้พระราช
อ�ำนาจเตม็คนืจากผูส้�ำเรจ็ราชการแทนพระองค์ (สมเดจ็เจ้าพระยาบรมมหาศรี
สรุยิวงศ์ พ.ศ. 2351 – พ.ศ. 2425) องค์ประกอบในภาพถกูคัดเลอืกและจดัวาง
อย่างระมดัระวงั เพ่ือสะท้อนสถานะความเป็นกษตัรย์ิและพระราชอ�ำนาจของ
พระองค์ การรวบรวมเครื่องเบญจราชกกุฎภัณฑ์ เครื่องราชูปโภค และเครื่อง
ราชอสิรยิาภรณ์ให้เป็นทีป่ระจกัษ์แก่สายตาในภาพ เป็นระบบสัญลักษณ์ทีข่บั
เน้นพระราชอ�ำนาจและพระบารมขีองพระมหากษตัรย์ิสยาม การจดัวางท่าทาง
และองค์ประกอบ การให้แสง การใช้สี การจัดพื้นที่และการตกแต่งพระบรม
สาทิสลักษณ์มุ่งท่ีจะน�ำเสนอท้ังพระราชอ�ำนาจและความสง่างามรุ่มรวยด้วย
ไวยากรณ์ทางศิลปะแบบฉบับส�ำนักศิลปะยุโรป (Academic Style) 

ลายเส้นที่ 1 ลายเส้นเครื่องราชย์อิสริยาภรณ์ที่

ปรากฏในพระบรมฉายาสาทิสลักษณ์ 

๑. ดารานพรัตน์ 

๒. ดาราจักรี 

๓. ดาราจุลจอมเกล้า 

๔. ดาราช้างเผือก 

๕. ดารามงกุฎ
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พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงอยู่ในอิริยาบถประทับยืนอยู่
ตรงก่ึงกลางภาพ แวดล้อมด้วยเครื่องยศที่ทั้งท�ำหน้าที่เป็นของประกอบฉาก
และเป็นรูปสัญญะให้กับพระบรมฉายาสาทิสลักษณ์ พระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงหันพระพักตร์ทอดพระเนตรตรงมายังผู้ชม ขนาบ
ข้างด้วยระบบสัญลักษณ์แห่งพระราชอ�ำนาจของพระมหากษัตริย์ไทยแบบ
โบราณราชประเพณี ประกอบไปด้วย พระมหาพิชัยมงกุฎ (ส่วนกรรเจียก
แผ่ออกจึงแลดูคล้ายพระเกี้ยว) ประดิษฐานอยู่เบื้องซ้าย พระที่นั่งโธรนซึ่งมี
ตราพระบรมราชสัญลักษณ์ประจ�ำพระองค์สลักที่พนักประดิษฐานอยู่เบื้อง
ขวา ทรงพระแสงกระบี่ในพระหัตถ์ซ้าย ส่วนพระหัตถ์ขวาวางลงบนโต๊ะข้าง
พระองค์ ซึ่งคลุมด้วยฉลองพระองค์ครุยสีทองเต็มพื้นที่ เป็นการน�ำสายตา
ไปสู่พระแสงขรรค์ชัยศรี และพระมหาพิชัยมงกุฎอันเป็นสองในห้าของเครื่อง
เบญจราชกกุธภัณฑ์ตามธรรมเนียมโบราณราชประเพณี พระหัตถ์ขวาที่วาง
บนโต๊ะ แม้ไม่ได้ทรงพระแสงขรรค์ชัยศรี แต่ก็แสดงให้เห็นถึงการสัมผัส มี
ความแนบชิด ไม่ได้ถือก็เหมือนได้ถือ แนะให้เห็นถึงการเป็นเจ้าของพระราช
อ�ำนาจนั้นผ่านรูปสัญญะแบบเก่าแก่ ในทางกลับกันพระที่นั่งโธรนเบื้องตรง
ข้าม เป็นทัง้รปูแบบและสญัลกัษณ์ของพระราชอ�ำนาจแบบตะวนัตกทีส่ะท้อน
ให้เห็นถึงความทับซ้อน การคลี่คลายแนวทางหรือพระราโชบายของพระบาท
สมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ท่ีโอนเอียงไปในการปฏิรูปประเทศให้เป็น 
“อย่างตะวันตก” มากขึ้น

ในส่วนของฉลองพระองค์ เป็นเครื่องแบบทหารแบบตะวันตกผสมกับโจง
กระเบนแบบไทย เสื้อฉลองพระองค์เป็น Military Tunic แบบกระดุมแถว
เดยีว ทรงสวมร่วมกบัพระภษูาโจง ถงุน่องและฉลองพระบาทหนงั  หวัเขม็ขดั
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ประดบัอกัษรพระปรมาภิไธยย่อ จปร. การผสมผสานฉลองพระองค์แบบตะวนั
ตกและแบบสยามดั้งเดิม หรือฉลองพระองค์แบบลูกผสม (Hybrid Dress) นี้ 
เป็นรหสัการแต่งกายของราชส�ำนกัรชักาลที ่5 ในช่วงต้นรชักาล โดยเฉพาะใน
โอกาสที่ต้องปรากฏพระองค์ต่อสายตาสาธารณะและการเสด็จประพาสต่าง
ประเทศ เช่น เมื่อครั้งเสด็จประพาสอินเดียอย่างเป็นทางการเมื่อ พ.ศ. 2414 
ฉลองพระองค์เป็นการพบกันระหว่างแจ็คเก็ต เสื้อเชิ้ต และเน็คไท พร้อมด้วย
ถุงน่องรองเท้าหนังอย่างตะวันตกร่วมกับพระภูษาโจงของสยาม (ภาพที่ 4) 
การพบกันของวัฒนธรรมการแต่งกายแบบตะวันตกและตะวันออกนี้ สะท้อน
ช่วงเวลาเปลี่ยนผ่านในช่วงต้นรัชสมัยของพระองค์เอง แสดงภาพของกษัตริย์
วยัหนุม่แห่งตะวนัออกทีม่พีืน้หลงัแบบประเพณภีายใต้ความปรารถนาในการที่
จะเปลี่ยนแปลง ผลักดัน และเปิดรับวัฒนธรรมจากตะวันตกเข้ามาผสมผสาน
กับพื้นฐานดั้งเดิมของประเทศ มอริซิโอ เปเลจจี (Maurizio Peleggi) ให้
ทรรศนะเกีย่วกบัการสร้างอตัลกัษณ์ผ่านเครือ่งแต่งกาย (Sartorial Identities)  
ในกรณีของราชส�ำนักสยามที่มีรัชกาลที่ 5 อยู่ในจุดศูนย์กลางนั้น อาจจะไม่
สร้าง “ความระแคะระคาย” ให้กับชาวตะวันตกอย่างในกรณีของชนชั้นน�ำ
ในอาณานิคม แต่กลับเป็นเครื่องหมายของความทันสมัย ความเป็นชนชั้นสูง 
(Maurizio Peleggi 2002, 59-62) ในสายตาของตะวันตกเอง เมื่อครั้งที่เสด็จ
ประพาสอินเดยีในฉลองพระองค์ลกูผสมนัน้ หนงัสอืพมิพ์องักฤษช่ืนชมรชักาล
ที ่5 ในรปูลกัษณ์ของพระองค์ว่า “เทยีบเคยีง” ได้กบั “สภุาพบรุษุชาวอังกฤษ” 
(สาคชิดอนันท สหาย เขียน, กันฐิกา ศรีอุดม แปล 2546, 170-174)
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ภาพที่ 4 พระบรมฉายาลักษณ์พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงฉายที่เมืองมุมไบ 

ประเทศอินเดีย พ.ศ. 2415 โดย Bourne and Shepherd, The British Library Board

เมื่อเทียบรายละเอียดของฉลองพระองค์ในภาพเหมือนกับภาพถ่ายต้นฉบับ
โดย ชูเร็น ที่ถึงแม้จะเป็นภาพขาวด�ำ แต่จากน�้ำหนักของสีที่ไม่สม�่ำเสมอกัน 
ท�ำให้เข้าใจได้ว่า ศลิปินได้มกีารปรบัเปล่ียนสขีองฉลองพระองค์ในภาพเหมอืน
ให้กลายเป็นสีเดียวกันทั้งชุดคือ สีด�ำ ตัดแต้มด้วยสีทองจากลายปักด้ินทอง
และเครื่องราชอิสริยาภรณ์กับพื้นหลังสีแดง ฟิลิป แมนเซล (Philip Mansel) 
วเิคราะห์ว่าสดี�ำน้ัน เป็นสทีีม่รีาคาแพง มีคณุสมบัตโิดดเด่น มกัใช้เพือ่แสดงถงึ
อ�ำนาจและความร�ำ่รวย หรอือาจหมายถงึ ความขงึขงัและความเอาจริงเอาจัง  
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(2005, xvii) การปรบัเปลีย่นฉลองพระองค์ให้เป็นสีด�ำสนทิ จึงสะท้อนทัง้พระ
ราชอ�ำนาจและต้องการให้มีการน�ำเสนอความจริงจังของกษัตริย์ท่ียังอยู่ใน
วัยหนุ่มที่จะน�ำพาสยามไปสู่ความเจริญรุ่งเรืองโดยมีตะวันตกเป็นแบบอย่าง 
นอกจากนี้ พระวรกายที่ตั้งตรงในฉลองพระองค์สีด�ำยังล้อรับกับเสาแบบ  
Classical Order สีด�ำท่ีอยู่เยื้องไปทางด้านหลัง Classical Order เป็น
องค์ประกอบทางสถาปัตยกรรมแบบตะวันตก ที่มีความหมายเก่ียวข้องกับ
อารยธรรมชั้นสูงของตะวันตก แสดงให้เห็นถึงปฏิสัมพันธ์ระหว่าง Sitter กับ
องค์ประกอบในภาพที่มีอารยธรรมตะวันตกและความต้องการเป็นตะวันตก
เป็นกรอบความคิด 

ภาพที่ 5 ราวี วาร์มา Maharaja Sayaji Rao III Gaekwad on the Occasion of his  

Investiture พ.ศ. 2424, สนี�ำ้มนับนผ้าใบ, Maharaja Fatesingh Museum, Baroda.
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สญัลกัษณ์ทีป่รากฏในพระบรมฉายาสาทสิลักษณ์องค์นี ้เป็นการปะทะสงัสรรค์ 
มคีวามประนปีระนอมระหว่างระบบสญัลกัษณ์ แสดงสถานะความเป็นกษตัริย์
แบบโบราณราชประเพณี ได้แก่ พระมหาพิชัยมงกุฎและพระแสงขรรค์ชัยศรี  
ในเครื่องเบญจราชกกุธภัณฑ์ รวมทั้ง อัตลักษณ์สยามคือ โจงกระเบน และ
ระบบสัญลักษณ์อย่างตะวันตก ตั้งแต่ในส่วนของฉลองพระองค์เครื่องแบบ
ทหาร (หมายรวมไปถึงเครื่องราชอิสริยาภรณ์ที่หยิบยืมการน�ำเสนอจาก
ธรรมเนียมของตะวันตกแทนท่ีเครื่องยศอย่างไทยโบราณ เช่น พานพระศรี 
เครื่องมงคลต่างๆ เป็นต้น) พระท่ีน่ังโธรน และการจัดวางองค์ประกอบตาม
ขนบภาพเหมือนในศิลปะตะวันตกบนพื้นหลังท่ีประกอบไปด้วยผ้าม่านสีแดง 
และเสา Classical Order ทีศ่ลิปินเพิม่เตมิขึน้มา ซึง่ไม่ต่างไปจากองค์ประกอบ
และประตมิานวทิยาในภาพเหมอืนของผูน้�ำแห่งโลกตะวนัออกทีไ่ด้รบัอทิธพิล
หรืออยูภ่ายใต้อ�ำนาจการเมอืงของตะวนัตกในช่วงเวลาเดยีวกนั เช่น พระบรม
สาทิสลักษณ์ของมหาราชาซายาจิ เรา แก๊ควาดที่สาม แห่งรัฐบาโรด้า (Sayaji 
Rao Gaekwad III of Baroda ครองราชย์ พ.ศ. 2418 - 2482) วาดโดยศิลปิน
อินเดยี ราชา ราวี วาร์มา (Raja Ravi Varma) (ภาพที ่5) ซ่ึงเป็นศิลปินอินเดียที่
ได้รบัการฝึกฝนทางศลิปะแบบตะวนัตก ภายใต้การสนบัสนนุของมหาราชาองค์
ดงักล่าว (Julie F. Cordell 2003, 128-133) ทัง้ในอริิยาบถท่าทางท่ีคล้ายคลึง
กนัในแทบทกุรายละเอยีด พระหตัถ์ทีว่างลงบนโต๊ะตรง Foreground และการ
มีเสา Classical Order พร้อมผ้าม่านเป็นฉากหลัง นับเป็นประติมานวิทยา
ของภาพเหมือนที่มีร่วมกันของสองชาติตะวันออกที่มีอิทธิพลตะวันตกถาโถม
เข้ามาในช่วงเวลาใกล้เคียงกัน
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II. When in Europe, Do as the Europeans Do: 

พระบรมสาทสิลักษณ์ทีว่าดเมือ่คราวเสดจ็ประพาสยุโรป

การเสดจ็ประพาสยโุรปท้ังสองครัง้ใน พ.ศ. 2441 และ พ.ศ. 2451 ของพระบาท
สมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวนั้น ได้เสด็จประทับเป็นแบบให้ศิลปินยุโรป
วาดพระบรมสาทสิลกัษณ์ทัง้สองคร้ัง ครัง้แรก ประทบัเป็นแบบให้กับกอร์ดยิานี  
(ภาพที่ 6) ส่วนครั้งที่สอง เป็นการว่าจ้างคาโรลุส-ดูร็อง (ภาพที่ 7) ซึ่งทั้งสอง
คนเป็นศิลปินชื่อดังของยุโรปในช่วงครึ่งแรกของพุทธศตวรรษท่ี 25  (ปลาย
คริสต์ศตวรรษที่ 19 - ต้นคริสต์ศตวรรษที่ 20) โดยเฉพาะ คาโรลุส-ดูร็อง นั้น
ถอืเป็นศิลปินภาพเหมอืน “มอืหนึง่” ของแวดวงชนช้ันสงูชาวยโุรป ทัง้ยงัด�ำรง
ต�ำแหน่งเป็นผู้อ�ำนวยการส�ำนักศิลปะฝรั่งเศสแห่งกรุงโรม (Director of the 
French Academy in Rome; ด�ำรงต�ำแหน่งระหว่าง พ.ศ. 2447 - 2456) ใน
ขณะนั้นด้วย รัชกาลที่ 5 ได้ทรงบันทึกไว้ว่าประธานาธิบดีฝรั่งเศส (Armand 
Fallières; ด�ำรงต�ำแหน่งระหว่าง พ.ศ. 2449 - 2456) มีความชื่นชมในตัว 
คาโรลุส-ดูร็อง เป็นอย่างมาก และกล่าวกับพระองค์ว่า “[คาโรลุส-ดูร็อง] เปน
ช่างอย่างสูงวิเศษ ที่ได้เลือกให้เขียนนั้นถูก” (2497, 356)8 ส่วนกอร์ดิยานีนั้น 
รัชกาลที่ 5 ทรงมีพระราชด�ำรัสถึงว่า “โปรเฟสเซอร์คอรดิยานี [sic] นั้น ถึง
พรหมเขียนไม่ต้องร่าง เว้นแต่จู้จี้อะไรอย่างนั้น ไม่ได้เห็นของสิ่งไรเป็นไม่เขียน
สิ่งนั้นเลยเป็นอันขาด เว้นไว้แต่จ�ำเป็น” (2501, 162-165) พระราชหัตถเลขา
8  พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว กล่าวเพิ่มเติมด้วยว่า ประธานาธิบดีฝร่ังเศสเม่ือได้เห็น

พระบรมสาทสิลกัษณ์ทีค่าโรลสุ-ดรูอ็งวาด กม็คีวามประทบัใจเป็นอย่างมาก พร้อมทัง้ขอพระราชทาน

พระบรมราชานุญาตน�ำไปติดตั้งที่ Salon (นิทรรศการแสดงผลงานศิลปกรรมประจ�ำปีที่จัดขึ้นใน

ปารีส) ให้สาธารณชนได้เข้าชมเป็นเวลา 7 วัน ซึ่งรัชกาลที่ 5 ได้พระราชทานพระบรมราชานุญาต

ตามค�ำขอ เรื่องเดียวกัน, 356.
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ส่วนพระองค์ของรชักาลที ่5 ยงัได้สะท้อนแนวคดิเกีย่วกับความส�ำคญัของ “ชือ่
เสียง” ศิลปินที่มีต่อคุณค่าและคุณภาพของงานศิลปะ (David Freedberg 
1991, 43) (ในกรณีนี้คือ คาโรลุส-ดูร็อง) ผ่านลายเซ็นที่เป็นสัญลักษณ์ส�ำคัญ
อันยิง่ยวดทีเ่พิม่มลูค่าและรสนยิมให้กบัภาพเหมอืนนัน้ โดยทรงเล่าว่า “ถ้าไป
นีศเสีย 3 วัน ตาช่างเขียนจะมีวันเขียนแต่ 5 วัน ฉุนขึ้นมา บางทีจะไม่ลงชื่อใน
รูป ก็เสียเงินเปล่า” (พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 2497, 152) 

ภาพที ่6 มเิกเล กอร์ดยิาน ีพระบรมสาทิสลักษณ์พระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั พ.ศ. 2441, 

สีน�้ำมันบนผ้าใบ  ขนาด 257 x 153 ซม. พระที่นั่งอุทยานภูมิเสถียร พระราชวังบางปะอิน
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ภาพที่ 7 คาโรลุส-ดูร็อง พระบรมสาทิสลักษณ์พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว พ.ศ. 2451, 

 สีน�้ำมันบนผ้าใบ ขนาด 196.5 x 112 ซม. พระที่นั่งบรมพิมาน พระบรมมหาราชวัง

พระบรมสาทสิลกัษณ์ท้ังสององค์นี ้พระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูหั่ว  
ประทับให้ศิลปินวาดที่สตูดิโอ ทรงสวมเครื่องแบบจอมพล ประกอบด้วยเสื้อ
ทูนิคสีขาวและสนับเพลาประดับแถบทอง ไม่ใช่โจงกระเบนอย่างประเพณี 
ซึ่งได้มีการประกาศยกเลิกการนุ่งผ้าโจงกระเบนในเครื่องแบบทหารเริ่มมา
ตั้งแต่ พ.ศ. 2439 และเพิ่มเติมระเบียบเครื่องแต่งตัวจอมพลและนายพลใน 
พ.ศ. 2442 (สรัญญา สุริยรัตนกร 2535, 32-34) เครื่องแบบทหารในพระบรม
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สาทิสลักษณ์ทั้งสององค์นี้ จึงสะท้อนแนวคิดตะวันตกนิยมยิ่งกว่าที่ปรากฏใน  
พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์ ณ พระที่นั่งจักรีมหาปราสาท เครื่องแบบทหารมี
ความหมายในเชงิสญัลกัษณ์ของบทบาทและหน้าทีข่องกษตัริย์ทีม่ต่ีอบ้านเมอืง 
อันเป็น Sartorial Code ของราชส�ำนักทั่วยุโรปมาตั้งแต่คริสต์ศตวรรษที่ 18 
(Philip Mansel 2005, 28) เครื่องแบบทหารตามอย่างตะวันตกที่ปรากฏบน
พระวรกายของกษัตริย์ตะวันออกเช่นรัชกาลท่ี 5 นี้ จึงไม่สามารถมองได้ว่า
เป็นเพยีงแค่การเลยีนแบบ หรอืการหยบิยมืทางวฒันธรรมอย่างผวิเผนิเท่านัน้ 
แต่ยังมี Political Message ที่สอดประสานกับแนวคิดเรื่องสถานะกษัตริย์ที่
พยายามประกาศหน้าทีข่องกษตัริย์สยามทีม่พีละก�ำลงัและอ�ำนาจในการน�ำพา
ราชอาณาจักรในช่วงที่มีความเปราะบางทางการเมือง เมื่อดินแดนตะวันออก 
ปกคลุมไปด้วยม่านหมอกของลัทธิการล่าอาณานิคม ท้ังยังพ้องกับหนึ่งใน
คุณธรรมสี่ประการของกษัตริย์ที่พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงพิชิตปรีชากร  
(พระองค์เจ้าคัคณางคยุคล) เสนอไว้ว่า พระมหากษัตริย์ทรงมีหน้าท่ีในการ
ปกป้องประชาชนจากภยันตรายต่างๆ ที่เกิดจากท้ังภายในและภายนอกราช
อาณาจักร และน�ำพามาซ่ึงความสงบสุขร่มเย็น (David M. Engel 1975, 
9-10) พระบรมสาทิสลักษณ์ที่แสดงภาพพระมหากษัตริย์ในเครื่องแบบทหาร
เป็นเครือ่งมือทางการเมอืงทีเ่หน็ได้จะแจ้งหากพนิจิพจิารณาในบรบิทดงักล่าว

อีกแง่มุมหนึ่งของเครื่องแบบทหารที่ชัดเจนไม่แพ้กันคือ เพศสภาวะและ
บทบาททางเพศ เครื่องแบบทหารนั้นผูกพันแนบแน่นกับการแสดงออก
ของเพศชายหรือความเป็นชาย ซึ่งการแต่งกายที่รวมถึงเครื่องแบบทหาร
ได้น�ำมาใช้เป็นส่ือการสร้าง Ideal Masculinity หรือ บุคลิกสมชายชาตรี  
(Manliness) ในสงัคมยโุรป ช่วงปลายครสิต์ศตวรรษที ่19 ถงึต้นครสิต์ศตวรรษ
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ที่ 20 (Christopher Breward 1999, 6-9) สังคมไทยในระดับราชส�ำนักช่วง
รชัสมยัพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั กไ็ม่แตกต่างมากนกัในการ
เน้นย�้ำความส�ำคัญของบทบาทหน้าท่ีของเพศชาย (ในระดับพระบรมวงศานุ
วงศ์และขุนนาง) ที่เป็นแกนส�ำคัญต่อการสร้างชาติบ้านเมืองและน�ำพาบ้าน
เมืองไปสู่ความมีอารยะในกรอบตะวันตกของยุคสมัยนั้น การทรงเครื่องแบบ
ทหารเหมือนอย่างกษตัรย์ิในทวปียโุรปยงัท�ำให้เกดิ Visual Impact ว่ากษตัรย์ิ
จากสยามมีสถานะความเป็นกษัตริย์ที่เท่าเทียมกับกษัตริย์ของโลกตะวันตก

ความส�ำคัญของพื้นหลังในพระบรมสาทิสลักษณ์ทั้งสองที่วาดขึ้นห่างกัน 10 
ปีนี้ ยังมีส่วนส�ำคัญกับความหมายของภาพที่สื่อออกมา งานของกอร์ดิยานีใช้
พืน้หลงัแสดงรายละเอียดของ Setting การตกแต่งภายในอาคารแบบตะวนัตก 
ไม่ต่างไปจากพระบรมฉายาสาทิสลักษณ์ในพระที่นั่งจักรีมหาปราสาทมาก
นัก เป็นท้ังการสะท้อนบรรยากาศของทวปียโุรปทีห้่อมล้อมในขณะทีพ่ระบรม
สาทิสลักษณ์นี้ถูกวาดขึ้น และสะท้อน Western Aspiration ของผู้ว่าจ้าง
และผู้เป็นแบบ พระบรมสาทิสลักษณ์นี้ จึงยังคงความเป็นแบบประเพณี หรือ 
Conventional ตามแบบฉบับภาพเหมือนของราชส�ำนักยุโรป ส่วนงานของ
คาโรลุส-ดูร็องนั้น มีกลิ่นอายความเป็นสมัยใหม่มากกว่า เนื่องจากเป็นงาน
ที่วาดขึ้นเม่ือก้าวเข้าสู่ทศวรรษแรกของคริสต์ศตวรรษที่ 21 แล้ว ด้วยการ
ออกแบบพื้นหลังให้เป็นสีพื้น ซึ่งเป็นความนิยมสไตล์การวาดรูปเหมือนตั้งแต่
ปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 ต่อเนื่องมาถึงต้นคริสต์ศตวรรษที่ 20 (ตัวอย่างเช่น 
Portrait of Carolus-Duran, ค.ศ. 1879 และ Portrait of Madame X,  
ค.ศ. 1884 โดยศิลปิน John Singer Sargent ผู ้ซึ่งเป็นลูกศิษย์ของ 
คาโรลุส-ดูร็อง) หรือฝีแปรงที่มีลักษณะแบบ Painterly โดยเฉพาะอย่างยิ่งใน
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ส่วนของการวาดบริเวณเครื่องราชย์อิสริยาภรณ์ แตกต่างจากสไตล์ฝีแปรงใน
แนว Formal Linear อย่างที่กอร์ดียานีใช้ในการวาดพระบรมสาทิสลักษณ์
เมื่อปี พ.ศ. 2441 พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้ทรงบันทึก
เทคนิควิธีการของศิลปินไว้ค่อนข้างละเอียด (2497, 355-356) ทรงกล่าวว่า

“ความจรงิเขาเขยีนด้วยความกล้าเปนอนัมาก ตัง้ใจจะอวดฝีมอื 
ว่าช่างเขียนผู้อื่นจะท�ำได้โดยยาก ฤาท�ำไม่ได้ทีเดียว เพราะ
เลือกเอาสีเหลืองหมดทั้งแผ่น ดาดหลังก็ใช้ก�ำมหยี่เหลืองพื้น
ก็ใช้เหลือง เคร่ืองแต่งตัวเส้ือครุยก็เปนสีเหลือง สาย  ตพาย
แลตราทั้งปวงก็เปนสีเหลือง ผิวหน้าก็เหลือง เสื้อขาวก็เปนลัก
ษณเหลอืง คงท่ีตัดสอียูแ่ต่กางเกงด�ำกบัสแีดงทีห่วัไหล่เท่านัน้”

การปล่อยพื้นหลังเป็นสีพื้นในโทนมืดไม่แสดงรายละเอียดของ Setting ใดๆ 
นอกจากจะเป็นเทคนิคที่พบโดยทั่วไปของงานร่วมสมัยกันแล้ว พ้ืนหลังที่ไม่
ปรากฏรายละเอียดยังขับเน้นความโดดเด่นของพระวรกายแบบเต็มพระองค์
ของรัชกาลที่ 5 ในชุดเครื่องแบบจอมพล และเน้นย�้ำด้วยการทรงคทาจอมพล
ในพระหตัถ์ขวา ยกขึน้อยูใ่นระดบักึง่กลางล�ำตวัให้สงัเกตเหน็ได้ชดัเจน ประดับ
ประดาด้วยเครื่องราชอิสริยาภรณ์ พร้อมเสื้อครุยและสายสร้อยจุลจอมเกล้า 
เสือ้ครยุทองนัน้เคยปรากฏมาแล้วในพระบรมฉายาสาทสิลกัษณ์ทีพ่ระนัง่จกัรี
มหาปราสาท ซึง่ท�ำหน้าท่ีเป็นองค์ประกอบอยูท่ี่ Foreground ของภาพ แต่ใน
งานช้ินหลงัน้ีได้เพิม่ความส�ำคญัขึน้มาเป็นส่วนหนึง่ของฉลองพระองค์อยูส่นทิ
ชิดแนบแน่นปกคลุมร่างกายของผูเ้ป็นแบบ เสือ้ครยุอนัเป็นส่วนหนึง่ของเครือ่ง
ราชอิสริยาภรณ์จุลจอมเกล้าที่ทรงสถาปนาใน พ.ศ. 2416 และพระราชทาน
นามพระองค์ เพือ่พระราชทานให้กบัสมาชกิราชสกลุท่ีเป็นพระบรมวงศานวุงศ์ 
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และสมาชิกตระกลูข้าราชการท่ีสนองงานรบัใช้เบือ้งพระยคุลบาทท�ำให้ราชวงศ์
จักรีสามารถอยู่ในอ�ำนาจได้มาอย่างยาวนานนับตั้งแต่เริ่มสถาปนาราชวงศ์ 
หน้าที่ของเสื้อครุยและสายสร้อยท่ีทรงสวมใกล้ชิดกับพระวรกายบ่งบอกท้ัง
ความส�ำคญัของเครือ่งราชย์และตวัผูส้ถาปนา ให้ผลกระทบและให้ความหมาย
ต่อภาพทั้งในด้าน Regal Symbol และ Sartorial Display ร่างกายของผู้เป็น
แบบในทีน้ี่จึงไม่ใช่แค่ร่างกายตามธรรมชาตใิห้ก�ำเนดิ แต่ยงัเป็นเครือ่งมอืทีต่ก
อยู่ภายใต้การประพฤติปฏิบัติเชิงวาทกรรมที่ก่อให้เกิดความหมายทางสังคม
และวัฒนธรรม

III. The Lost Symbols? สัญลักษณ์ที่หายไป?

พระบรมสาทสิลกัษณ์โดยศลิปินยโุรปไร้ร่องรอยซึง่ระบบสญัลักษณ์แบบดัง้เดมิ
คอื เครือ่งราชกกธุภณัฑ์และเครือ่งราชูปโภค สะท้อนความก้าวหน้าทางความ
คิดแบบสมัยใหม่ (อย่างตะวันตก) เต็มรูปแบบที่เป็นนโยบายหลักของราช
อาณาจักรสยามในเวลานั้น การปฏิรูปการปกครองให้ทันสมัยและรวมศูนย์ที่
องค์พระมหากษตัรย์ิได้ผ่านพ้นช่วงของการตัง้หลักมาสู่การด�ำเนนิการได้เกอืบ
เสร็จสิ้นสมบูรณ์ของสองสามทศวรรษสุดท้ายของรัชสมัย ในขณะท่ีพระบรม
ฉายาสาทสิลกัษณ์ทีพ่ระทีน่ัง่จกัรฯี มนียัทีแ่ฝงถงึช่วงเวลาของการเปล่ียนผ่าน
ระหว่างประเพณีดั้งเดิมและการก้าวสู่ความเป็นสมัยใหม่ ก่อนหน้าที่จะเกิด
การปฏิรปูทางด้านสังคมวฒันธรรมระลอกสอง ภายหลังการจากไปของแกนน�ำ 
ส�ำคัญของฝ่ายประเพณีอย่างสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ (พ.ศ. 
2425) และกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ (พ.ศ. 2428) สะท้อนให้เห็นถึง
การคัดเลือกองค์ประกอบในภาพที่เป็นการผสมผสาน การโอนถ่าย และการ
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ประนีประนอมระหว่าง “เก่า”-“ใหม่” “ประเพณี”-“ตะวันตก” เช่นเดียวกับ
พื้นที่ที่งานศิลปกรรมถูกติดตั้งคือ พระที่นั่งจักรีมหาปราสาท 

สัญญะแห่งพระราชอ�ำนาจของฐานันดรศักดิ์ ไม่ได้หายไปในพระบรม
สาทิสลักษณ์ชุดหลัง แต่เป็นการเปลี่ยนระบบสัญลักษณ์แบบประเพณีสู่แบบ
สมัยใหม่ พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์จากพระนั่งจักรีเน้นย�้ำความส�ำคัญของ
สัญลักษณ์แบบดั้งเดิม ประกอบกับการท่ีพระบรมฉายาสาทิสลักษณ์นี้ไม่ได้
เป็นเพียงแค่ภาพเดียวที่พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงว่า
จ้างให้วาดขึ้น แต่ยังได้ทรงว่าจ้างศิลปินให้วาดบรรพกษัตริย์และบรรพบุรุษ
ของพระองค์ นับต้ังแต่รัชกาลท่ี 1 ผู้ก่อตั้งราชวงศ์จักรีและสถาปนากรุง
รัตนโกสินทร์ขึ้นใน พ.ศ. 2324 ถึงรัชกาลที่ 4 ผู้ซึ่งเป็นพระราชบิดา เป็นการ
เสริมความส�ำคัญให้กับปีที่มีการว่าจ้างให้เขียนงานและน�ำมาติดตั้งพระที่น่ัง
จักรี คือ พ.ศ. 2425 ปีท่ีกรุงรัตนโกสินทร์และราชวงศ์จักรีมีอายุครบหนึ่ง
ศตวรรษ จึงนับเป็นเวลาส�ำคัญอย่างยิ่งยวดของพระมหากษัตริย์ในการที่จะ
เฉลิมฉลองและสร้างหมุดหมายที่ส�ำคัญในสถานะของสยามต่อโลกภายนอก 
(แทนด้วยราชส�ำนักของรัชกาลที่ 5) ด้วยการบันทึกและน�ำเสนอตัวตนของ
พระองค์ผ่าน State Portrait ภาพนี้ มุมมองของพระบรมฉายาสาทิสลักษณ์
ของกษัตรย์ิราชวงศ์จกัรท่ีีแขวนเรยีงรายกนัเป็นแถวยาวบนผนงัห้องยงัได้แสดง
ให้เห็นถึงการสืบทอดราชสมบัติ การครอบครองราชย์บัลลังก์ของสยามที่มี
ความต่อเนื่องอยู่ในสายราชวงศ์จักรี

เมือ่ย้อนกลบัมามองดพูระบรมสาทสิลกัษณ์โดยศลิปินยโุรป มอีงค์ประกอบเป็น
ไปตามธรรมเนยีมส�ำนกัศลิปะของยโุรป ทัง้ยงัท�ำหน้าทีส่ะท้อนการไขว่คว้าหา
รสนิยมช้ันสูง ให้สอดคล้องกบักระแสความนยิมร่วมสมยัหรอือย่างทีไ่ด้รบัการ
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ยอมรบักนัในแวดวงราชสกลุและชนชัน้สงูของยโุรป บทบาทเชงิสัญลักษณ์ของ
ภาพเหมือนไม่ได้หยุดอยู่แค่การถ่ายทอดอัตบุคคล แต่บอกเล่าหลักการและ
อุดมคติของผู้เป็นแบบ (Eilean Hooper-Greenhill 2000, 23) ที่ต้องการ
สื่อให้ผู้ชมได้รับรู้และเป็นประจักษ์พยานในการแสดงภาพแทนนี้ การเปลี่ยน
ผ่านจากเครือ่งแบบทหารแบบลกูผสมมาสูเ่ครือ่งแบบทหารทีม่พีืน้ฐานมาจาก
ธรรมเนียมตะวันตกอย่างเต็มรูปแบบ การหายไปของเคร่ืองราชกกุธภัณฑ์ที่
สะท้อนในภาพเหมอืน มจีงัหวะสอดคล้องกบักระบวนการการท�ำให้เป็นตะวนัตก 
ของราชส�ำนักของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ตลอดรัชสมัย
อย่างเหมาะเจาะ

อย่างไรก็ตาม เมื่อพิจารณาสถานที่ตั้งที่พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์และ
พระบรมสาทิสลักษณ์ท้ัง 3 องค์นี้ประดิษฐานอยู่ ล้วนแล้วแต่อยู่ในพื้นที่
เฉพาะ พื้นที่แห่งอภิสิทธิ์ส�ำหรับพระมหากษัตริย์ พระบรมวงศานุวงศ์ ขุนนาง
ชั้นสูง รวมถึงพระราชอาคันตุกะท้ังชาวสยามและชาวต่างประเทศ กีดกัน
สายตาจากบุคคลภายนอกทีไ่ม่ได้รบัเชิญ การเปิดเผย Visual Representation  
ของรัชกาลที่ 5 ในท้ังสามกรณีน้ี จึงค�ำนึงถึงสายตาของ “ผู ้ชมที่ได้รับ
เลือก” (Selected Audiences) เท่านั้น ภาพของพระมหากษัตริย์สยามใน
ท่วงท�ำนองและรหัสการแต่งกายอย่างตะวันตกนั้น เมื่อพิจารณาร่วมกับท่ี 
เปเลจจี้ เสนอว่า เป็นการก�ำหนดชนชั้น และการชวนเชื่อของภาพความเป็น
ผูด้แีละอภสิทิธิช์น จงึชดัเจนขึน้ว่าการน�ำเสนอนีเ้ป็น “ข้อความภายใน” ท่ีเน้น
สือ่สารเฉพาะคนในระดบัเดยีวกนั การประกาศความเป็นสมัยใหม่ทีส่อดคล้อง
กับบรรทัดฐานของตะวันตกเพื่อยกระดับสถานภาพและอ�ำนาจการเมือง
ของผู้น�ำแห่งโลกตะวันออกนี้ ท้ังยังสะท้อนรับกับสถานะของศิลปวัตถุ คือ  
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ภาพเหมือนสีน�้ำมันโดยฝีมือของศิลปินยุโรปชั้นครูท่ีมีชื่อเสียง จึงเป็นเป็น
ศิลปะชั้นสูง (High Art) หมุนเวียนให้ชื่นชมกันเฉพาะแวดวงชั้นน�ำของสังคม
เท่านั้น ในกรณีของพระบรมสาทิสลักษณ์โดย ดูร็อง ยิ่งมีความพิเศษตรงที่มี
โอกาสไปจัดแสดงในซาลงให้ชาวตะวันตกโดยแท้ได้จ้องมอง น่าเสียดายท่ีว่า
ยงัไม่สามารถค้นเอกสารทีบ่นัทกึปฏกิริยิาของผูช้มทีม่ต่ีอพระบรมสาทสิลักษณ์
ได้ แต่ทั้งน้ีทั้งน้ัน ตัวแทนของผู้ชมตะวันตกที่อยู่ในสถานะทางสังคมระดับ
เดียวกันคือ ประธานาธิบดีฝรั่งเศส มีความช่ืนชมในภาพเหมือนนี้อย่างมาก 
เสมือนได้รับความเห็นชอบจาก “เจ้าของวัฒนธรรม” แล้ว ในขณะที่การผลิต
รูปเหมือนของพระองค์ส�ำหรับประชาชน จ�ำเป็นต้องผ่านการผลิตซ�้ำผ่านสื่อ 
“ชั้นรอง” เช่น เหรียญกษาปณ์ แสตมป์ โปสการ์ด ฯลฯ ซึ่งล้วนแล้วแต่เป็น
เทคโนโลยี และช่องทางสื่อท่ีสยามรับมาจากตะวันตกเช่นกัน กระบวนการ
ทั้งหมดทั้งมวล ทั้งการสร้าง อัตลักษณ์ การถ่ายทอด และโลกทัศน์จึงแฝงไว้
ด้วย Westernization อย่างแน่นหนา

พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์และพระบรมสาทิสลักษณ์ในพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว สะท้อนให้เห็นถึงพระราโชบายและรสนิยมที่อิงกับ
ธรรมเนียมและวัฒนธรรมตะวันตกตามความตั้งใจของผู้ว่าจ้างหรือผู้กระท�ำ
การ แต่ในขณะเดียวกัน การหยิบยืม การเลือกรับแบบอย่างจากตะวันตกยัง
แฝงเร้นด้วยเรื่องเล่าอีกประการคือ Colonial Desire ความปรารถนาของ
ผู้ที่อยู่ภายใต้อาณานิคมที่กระท�ำการลอกเลียนการน�ำเสนอทางสายตาของ
เจ้าอาณานิคม ไม่ว่าจะตั้งใจหรือไม่ตั้งใจก็ตาม หากพิจารณาในแนวความคิด
เรื่องการลอกเลียน (Mimicry) ของโฮมี บาบา (Homi K. Bhabha) ในการ
ที่พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รวมถึงเหล่าบรรดาชนชั้นน�ำใน 
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ราชส�ำนกั “เลอืก” ท่ีจะเลยีนแบบหรอืคล้อยตามวาทกรรมแบบอาณานคิมเข้า
มาใช้ ได้แสดงให้เห็นแนวทางหรือนโยบายแบบปะปน และมีความอลหม่าน
อยู่ในที เพื่อที่จะไขว่คว้า ต่อรองอ�ำนาจภายในประเทศ และประกาศ ยืนยัน
ความเป็นผู้น�ำของประเทศจากตะวันออกในสายตาของตะวันตก ภาพของ
กษัตริย์สยามซึ่งปกคลุม ห่อหุ้มร่างกาย (ที่เป็นตะวันออก) ด้วยเคร่ืองแต่ง
กาย และประพฤติปฏิบัติตามธรรมเนียมอย่างตะวันตกท้ังในพ้ืนท่ีปิดหรือ
พื้นที่เฉพาะ (Domestic Sphere) และในพื้นที่ท่ีเรียกร้องสายตาสาธารณะ 
(Public Realm) จึงเป็นการ “อ�ำพราง” (Camouflage) เพื่อให้คล้ายคลึง 
(Resemblance) กับต้นแบบ (Homi K. Bhabha 2004, 121-131) เพราะ
ชาติตะวันตกนั้นถือเป็น Privileged/Desirable Other ในสายตาของชนชั้น
น�ำสยามในขณะนั้น (Rachel V. Harrison 2010, 10) สารหรือข้อความของ
ภาพแทนความจริงของรชักาลที ่5 ถกูสร้างขึน้ภายใต้เง่ือนไขของกระบวนการ
ท�ำให้เป็นตะวนัตก ใช้ความเป็นตะวนัตกเป็นเสือ้คลุมอ�ำพรางเพ่ือให้คล้ายกบั
ต้นฉบับ (Conformity) แต่ในขณะเดียวกันก็เป็นการสร้างกฎเกณฑ์และพื้นที่
ระหว่างชนช้ันในสงัคมไทยด้วยเงือ่นไขใหม่ผ่าน Modes of Consumption คอื 
เครื่องแต่งกายอย่างตะวันตก และการน�ำเสนอตัวตนผ่านภาพเหมือนสีน�้ำมัน 

สรุป: 

พระบรมฉายาสาทิสลักษณ์และพระบรมสาทิสลักษณ์ทั้งสามองค์นี้ ถ่ายทอด
การเปล่ียนแปลงในทัศนคติ ท้าทายแนวความคิดต่อความเป็นกษัตริย์แบบ
เดมิๆ ของสยาม ภาพของพระมหากษตัรย์ิแบบโบราณทีอ่ยูแ่ต่ในขอบเขตของ
ก�ำแพงพระบรมมหาราชวังถูกเปิดกว้างสู่สายตาและการรับรู้ของสาธารณะ
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มากขึ้นเมื่อเข้าสู่ รัชสมัยของรัชกาลที่ 5 (จารีตดั้งเดิมที่ห้ามสามัญชนปรากฏ
ในเส้นทางที่พระมหากษัตริย์เสด็จพระราชด�ำเนินถูกยกเลิกไปในรัชกาลที่ 4 
และทรงพระราชทานพระบรมราชานุญาตให้ประชาชนเข้าเฝ้ารับเสด็จพร้อม
ทั้งมองพระองค์ได้) ทั้งในส่วนของการเสด็จพระราชด�ำเนินไปในพระราชพิธี
ต่างๆ และการเผยแพร่พระบรมฉายาลักษณ์ พระบรมสาทิสลักษณ์ในส่ือ
อืน่ๆ ทีห่มนุเวยีนเป็นวงกว้างในราชอาณาจกัร (เหรยีญกษาปณ์ แสตมป์ ฯลฯ) 
ตัวอย่างที่น่าสนใจในกรณีการเผยแพร่พระบรมสาทิสลักษณ์คือ การโปรด
เกล้าฯ ให้มีการแสดงพระบรมสาทิสลักษณ์รัชกาลที่ 4  และรัชกาลที่ 5 รวม
ถึงพระบรมรูปรัชกาลที่ 1-2 ในนิทรรศการเนื่องในวันคล้ายวันพระราชสมภพ
พระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วัท่ีหอคองคอเดีย (ศาลาสหทยัสมาคม
ในปัจจุบัน) ในเดือนตุลาคม พ.ศ. 2417 (The Siam Repository 1874,  
612-613) ดังนั้น การปรับเปล่ียนทางด้านสังคมและวัฒนธรรมภายใต้
กระบวนการท�ำให้เป็นตะวันตกน้ัน จึงไม่ใช่เพียงแค่กลยุทธ์ทางการเมืองเพื่อ
เอาใจหรือเพื่อโน้มน้าวใจชาติตะวันตกที่เป็นเจ้าอาณานิคมเท่านั้น แต่เป็น
ไปเพื่อสร้างความชื่นชม หรือเป็น “การแสดง” ต่อประชาชนในประเทศด้วย

การเปลี่ยนสถานะของ (รูปเหมือน หรือ รูปแทน) องค์พระมหากษัตริย์ที่เคย
เป็นสิ่งต้องห้ามจากสายตา ปฏิเสธการจ้องมอง มาสู่การเรียกร้องต่อการรับ
รู้นอกระดับราชส�ำนัก นอกรั้วรอบขอบชิดของพระบรมมหาราชวัง ทั้งจาก
สายตาของประชาชนภายในราชอาณาจักร และการเฝ้าสังเกตการณ์ของ 
ต่างประเทศ เป็นการเปลีย่นกระบวนทศัน์ต่อการมองในสงัคมไทยช่วงต้นสมยัใหม่ 
สิ่งที่เห็นคือสิ่งที่มีอยู่จริง สร้าง Visual Representation ในฐานะเครื่องมือ 
ท่ีแสดงว่า พระมหากษัตริย์มีอยู่จริง อยู่ในมิติเดียวกับประชาชนคนทั่วไป   
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ด้วยการลบล้างความเชือ่ดัง้เดิมของการเป็นสมมติุเทพทีห่่างเหิน ไม่เข้าถงึและ
ไม่อนุญาตให้ประชาชนเข้าถึงอย่างกษัตริย์โบราณ การละทิ้งระบบสัญลักษณ์
อย่างประเพณีเป็นกระบวนการหนึ่งที่ช่วยลดทอนแนวคิดประเพณีที่ผูกติด
กับสถานะความเป็นเทพของพระมหากษัตริย์ในช่วงเวลาสมัยใหม่ของไทย  
เน้นย�ำ้ความเป็นมนษุย์ปถุุชนมากขึน้ และแสดงออกพระราชอ�ำนาจหรือสถานะ
ความเป็นกษัตริย์ด้วยพระราชกรณียกิจในการพัฒนาและปฏิรูปสังคมและ 
วัฒธรรมของราชอาณาจกัร ภาพเหมอืนเป็นสือ่อย่างหนึง่ใน Narrative นี ้การ
เปลีย่นแปลงของ Visual Representation และวฒันธรรมทางสายตาในสงัคม
ไทยช่วงสมยัรชักาลที ่5 อาจกล่าวได้ว่าเป็นผลพวงท่ีเกดิขึน้จากผลกระทบของ
ลัทธิจักรวรรดินิยมที่สยามหรือไทย ตกอยู่ในวงล้อมนั้นด้วย การเปลี่ยนแปลง
ทีเ่ป็นรูปธรรมดงักล่าวได้ให้ภาพทีช่ดัเจนของการแลกเปลีย่นและการโอนถ่าย
ทางวัฒนธรรม (Transculturation – Cultural Contact) ระหว่างสยามและ
ตะวันตกที่ส�ำคัญคือ กระบวนการเหล่านี้น่ีเองที่ท้ายที่สุดแล้วได้ถูกน�ำมาใช้
ประโยชน์ในฐานะการเป็นเครื่องมือเฉลิมฉลองและเสริมความสง่างามให้กับ
สถาบันกษัตริย์ (ราชวงศ์จักรี) ในหน้าประวัติศาสตร์ของประเทศไทยช่วงก้าว
เข้าสู่สมัยใหม่ในที่สุด
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