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	 หลังสงครามโลกคร้ังท่ีสอง มีปรากฏการณ์ทางศิลปะร่วมสมัยในโลกลักษณะหน่ึงน่ันคือ การแสดง 

ออกจากพื้นฐานทางสังคม วัฒนธรรมและประวัติศาสตร์ของแต่ละภูมิภาคหรือแต่ละประเทศ ในญี่ปุ่นก็มี 

ลักษณะเฉพาะของตนเองท่ีพัฒนาข้ึนจากโจทย์ของตนเอง ท้ังกลุ่มกุไตและกลุ่มโมโนฮะท่ีมีกิจกรรมในช่วงน้ี 

สนใจการตั้งคำ�ถามเกี่ยวกับลักษณะเฉพาะของวัตถุแต่ละประเภทที่นำ�มาใช้สร้างงานศิลปะ แล้วพยายาม

ย้อนกลับไปสู่ลักษณะเฉพาะเบื้องต้นของวัตถุนั้นๆ  ซึ่งเมื่อพิจารณาแล้ว พบว่ามีแนวโน้มที่จะเห็นความเชื่อ 

เกี่ยวกับวัตถุที่มีพื้นฐานมาจากวัฒนธรรมญี่ปุ่นในอดีต การศึกษานี้ตั้งเป้าทำ�ความเข้าใจเกี่ยวกับลักษณะ

พื้นฐานของผลงานศิลปะของกลุ่มโมโนฮะว่าอาศัยแนวคิดจากประเพณีของญี่ปุ่นมาสร้างงานได้อย่างไร  

โดยอาศัยวิธีการศึกษาลักษณะเฉพาะของงานศิลปะกลุ่มโมโนฮะแล้วเปรียบเทียบกับงานศิลปะและ

แนวคิดดั้งเดิมในญี่ปุ่น การศึกษาพบว่ากลุ่มโมโนฮะอาศัยการแสดงออกซึ่งสาระสำ�คัญของวัตถุที่ศิลปิน

เลือกมาสร้างงาน โดยเฉพาะอย่างยิ่งการแสดงออกซึ่ง “สาระ” ของวัตถุแต่ละชิ้นซึ่งแนวคิดนี้และวิถีการ

ปฏิบัติมีรากฐานอยู่ในวัฒนธรรมญี่ปุ่นเอง ดังนั้น นอกเหนือจากการตีความงานของกลุ่มนี้ตามแนวทาง

ปรัชญาปรากฏการณ์นิยมแบบมาร์ติน ไฮเดกเกอร์แล้ว ยังสามารถทำ�ความเข้าใจงานของโมโนฮะว่า

สอดคล้องกับสอดคล้องกับแนวคิดของชินโตเรื่องจิตวิญญาณในวัตถุ แนวคิดเรื่องความงามพื้นที่ว่างหรือ

โยะฮะคุตามแนวทางศาสนาพุทธนิกายเซนและสำ�นึกเรื่องความเสื่อมสลายไม่จีรังที่ฝังรากลึกในวัฒนธรรม
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คำ�สำ�คัญ:  สาระของวัตถุ / โมโนฮะ / โยะฮะคุ / ชินโต / เซน

บทคัดย่อ

วิธีอ้างอิง

ริวสึเคะ คิโด, พิษณุ ศุภนิมิตร, ปรีชา เถาทอง, ยุสะคุ อิมามุระ และ ชัยยศ อิษฎ์วรพันธ์ุ. (2566). สาระของวัตถุในศิลปะสมัยใหม่ญี่ปุ่น

ทศวรรษที่ 1970 กับพื้นฐานทางวัฒนธรรม กรณีศึกษากลุ่มโมโนฮะ. วารสารศิลป์ พีระศรี, 11(2), 181-206. 

https://doi.org/10.14456/sbjfa.2023.13

© 2023 ลิขสิทธิ์ โดยผู้เขียน และวารสารศิลป์ พีระศรี อนุญาตให้นำ�บทความไปเผยแพร่ได้ภายใต้สัญญาอนุญาต

ครีเอทีฟคอมมอนส์แบบแสดงที่มา-ไม่ใช้เพื่อการค้า-ไม่แก้ไขดัดแปลง (CC BY-NC-ND 4.0) https://creative-

commons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



183 Ryusuke Kido et al.

The Essence of Things 
in Modern Art in 1970’s 
Japan and The Cultural 
Background: Case Study
of Mono-ha.

Ryusuke Kido1

Pishnu Supanimit2 
Preecha Thaothong3 

Yusaku Imamura4

Chaiyosh Isavorapant5 

07

1 Doctorate Student, Doctor of Philosophy (Visual Arts), Graduate School, Silpakorn University; Ph.D. Course, 

  Global Art Practice, Graduate School of Fine Arts, Tokyo University of the Arts, e-mail: ryusuke_kido@yahoo.co.jp
2 Emeritus Professor, Department of Graphic Arts, Faculty of Painting Sculpture and Graphic Arts, 

  Silpakorn University, e-mail: pishnusup@gmail.com
3 Emeritus Professor, Department of Thai Art, Faculty of Painting Sculpture and Graphic Arts, Silpakorn University, 

  e-mail: taothongpsg@gmail.com
4 Professor, Global Art Practice, Graduate School of Fine Arts, Tokyo University of the Arts, 

  e-mail: imamura.yusaku@fa.geidai.ac.jp
5 Professor, Ph.D., Department of Art Theory, Faculty of Painting Sculpture and Graphic Arts, Silpakorn University,  

  e-mail: chaiyosh@gmail.com  

Received: September 4, 2023 / Revised: - / Accepted: October 11, 2023

https://doi.org/10.14456/sbjfa.2023.13



184The Essence of Things in Modern Art....

Si
lp

a 
Bh

ira
sr

i (
Jo

ur
na

l o
f 
Fi
ne

 A
rt
s)

 V
ol

.11
(2

) 2
02

3

	 After World War II, a phenomenon of contemporary art emerged, characterized by 

expressions deeply rooted in the social structures, cultures, and histories of various regions 

and countries. In Japan, a unique development also arose in response to its challenges. 

During this period, the Gutai and Mono-ha art groups questioned the distinctive qualities 

of various objects or things in art creation. They aimed to return to the inherent nature 

of these things, revealing a tendency to connect beliefs with things deeply embedded 

in Japanese tradition. This study examines the fundamental nature of the Mono-ha 

movement artworks by exploring how they drew inspiration from Japanese tradition. The 

research focuses on the distinctive features of Mono-ha artworks and compares them to 

traditional Japanese art and concepts. The findings suggest that the Mono-ha movement 

conveys essential messages through the objects chosen by the artists. Notably, the act of 

expression encapsulates the "essence" of each object. These concepts and approaches 

are deeply rooted in Japanese culture. In addition to interpreting the artworks through the 

philosophical lens of Martin Heidegger's phenomenology, it is possible to align Mono-ha's 

artworks with the Shinto ideology of spiritual things, the concept of spatial beauty known as 

"Yohaku" in Zen Buddhism, and the profound sense of decay and impermanence ingrained 

in Japanese culture.

Keywords: Essence of thing / Mono-ha / Yohaku / Shinto / Zen 
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	 หลงัสงครามโลกครัง้ท่ีสอง การสรา้งสรรคศ์ลิปะทัว่โลกเดนิทางมาถงึจดุเปลีย่นครัง้สำ�คญั ทัง้นีเ้พราะ

ความสยดสยองของการทำ�ลายล้างและการเข่นฆ่ากันอย่างไร้สติ นักคิดและนักปฏิบัติต่างก็ต้ังคำ�ถามกับ 

องค์รวมของความเจริญก้าวหน้าของมนุษย์และตั้งคำ�ถามกับทิศทางการก้าวเดินต่อว่าจะเป็นอย่างไร  

ศิลปินก็เป็นหนึ่งในคนที่มีคำ�ถามกับเรื่องดังกล่าว โดยเฉพาะอย่างยิ่งกับคำ�ถามทั้งในระดับปรัชญาที่ว่า 

ศลิปะควรแสดงแทนแนวคิดหรือความเชือ่อยา่งใดอยา่งหนึง่หรือไม ่และในแง่รูปแบบวา่ศิลปะยงัควรสนใจ

เรือ่งการลวงตาเพ่ือแสดงแทนโลกหรอืมมุมองใดมมุมองหนึง่อกีตอ่ไปหรอืไม่ เพราะอดุมคตทิัง้สองประการ

ถกูทำ�ใหป้นเปือ้นไปดว้ยความคดิอคตอินัรา้ยกาจจากผูป้กครองประเทศบา้สงคราม เชน่ กรณกีารจัดแสดง

งานศลิปะเพื่อเย้ยหยนัและแสดงให้เห็นความเลวทรามของศลิปะสมัยใหมยุ่โรปในความเห็นของพรรคนาซี

ที่เรียกว่านิทรรศการ Degenerate Art เป็นต้น ศิลปะช่วงหลังสงครามจึงเป็นช่วงเวลาของการตั้งคำ�ถาม

มากกว่าการแสดงออก

	 การตั้งคำ�ถามดังกล่าวเกิดขึ้นพร้อมๆ กันในหลายมุมของโลก เช่น Arte Povera ในประเทศอิตาลี 

กิจกรรมของโยเซฟ บอยส์ในประเทศเยอรมันนี Art Informel ในประเทศฝรั่งเศส Fluxus ที่เป็นแนวทาง

ของศิลปินและนักสร้างสรรค์หลายสาขาจากหลายประเทศ และ Minimalism ในประเทศสหรัฐอเมริกา 

เป็นต้น โดยแต่ละแนวทางดังกล่าวต่างก็มีวิธีการในการตั้งคำ�ถามของตนเอง แต่อาจจะกล่าวแต่เบื้องต้นว่า

ต่างก็มีจุดร่วมหนึ่งคือ ความสนใจในกระบวนการสร้างสรรค์มากกว่าผลสำ�เร็จของผลงานศิลปะ เนื่องจาก

พิจารณาร่วมกันว่ากระบวนการเป็นพื้นฐานที่คนจะมีปฏิสัมพันธ์กับวัตถุท่ีจะนำ�มาสร้างงานศิลปะได้  

แม้อาจจะไม่เคยพบหรือเห็นงานของอีกฝ่ายใดฝ่ายหนึ่งเลยก็ตาม

	 ญี่ปุ่นเป็นหนึ่งในประเทศท่ีเจอกับปัญหาเหล่านี้หนักหน่วงที่สุดเนื่องจากเป็นผู้แพ้สงครามและมี

สถานะเปน็ประเทศท่ีถกูระเบิดปรมาณปูระเทศเดยีวในโลกถึงสองครัง้ ศลิปนิมคีำ�ถามมากมายอยูใ่นใจ ก่อให้

เกดิการทบทวนไปจนถงึรากฐานของความคดิท่ีวา่ศลิปะคอือะไร แมศ้ลิปนิทีท่ำ�การสรา้งสรรคต์ามแนวทาง

ที่เคยเป็นมาไม่ว่าจะเป็น งานจิตรกรรมญี่ปุ่น งานเขียนภาพลายมือ งานหัตถกรรม ฯลฯ จะยังคงทำ�งาน

อยู่อย่างไม่ขาดสาย แต่คำ�ถามดังกล่าวทำ�ให้ศิลปินอีกส่วนหนึ่งแสวงหาแนวทางใหม่ในการสร้างสรรค์และ

ก่อให้เกิดกลุ่มที่เรียกว่ากุไต (Gutai 具体) และ โมโนฮะ (Mono-ha ものは) ที่ถือกันว่าเป็นจุดเปลี่ยน

สำ�คัญของงานศิลปะสมัยใหม่หลังสงครามของญี่ปุ่น โดยเฉพาะอย่างยิ่งผลงานของศิลปินกลุ่มโมโนฮะที่ได้

รบัการประเมนิกนัว่าเป็นจดุหักเหท่ีศลิปะสมยัใหมญ่ีปุ่น่มจุีดยนืของตนเองแยกออกมาจากพัฒนาการศลิปะ 

ตะวันตกอย่างหมดจด

	 งานศิลปะของกลุ่มโมโนฮะที่ถือกำ�เนิดขึ้นในราวช่วงปลายทศวรรษที่ 1960 นั้นมีนักวิจารณ์ให้

ความสนใจแต่แรกและในปัจจุบันก็ยังได้รับความสำ�คัญ ดังเช่นที่ Benesse Art Site Naoshima ได้จัด

สร้างพิพิธภัณฑ์ศิลปะขนาดเล็ก Lee Ufan Museum ขึ้นเมื่อ ค.ศ. 2010 บนเกาะนะโอะชิมะเพื่อจัดแสดง

บทนำ�
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ผลงานของอี อูฮวัน (Lee Ufan 이우환 ค.ศ. 1936-ปัจจุบัน) หนึ่งในศิลปินและแกนนำ�กลุ่มโมโนฮะและ

กลายเป็นหนึ่งในพิพิธภัณฑ์ศิลปะที่ได้รับความนิยมมากที่สุด มีผู้ที่สนใจศึกษาผลงานของศิลปินท่านนี้ไป

ศึกษากันตลอดเวลา ในพิพิธภัณฑ์นี้จัดแสดงผลงานชิ้นสำ�คัญของศิลปินและออกแบบสถาปัตยกรรมโดย

ทาดาโอะ อันโด (Tadao Andō) ที่มีแนวทางการจัดรูปพื้นที่ว่างและการสร้างสำ�นึกทางสถาปัตยกรรมได้

สอดคล้องกับงานศิลปะ ส่งเสริมซึ่งกันและกัน

	 ในแง่ของการศึกษา ผลงานของอี อูฮวันและกลุ่มโมโนฮะเป็นการใช้วัตถุเพื่อแสดงสาระสำ�คัญ

ของตัววัตถุเอง คำ�อธิบายส่วนหนึ่งจึงมักเน้นไปที่การอธิบายภายใต้แนวคิดของปรากฏการณ์วิทยา  

(phenomenology) ตามแนวทางของมาร์ติน ไฮเดกเกอร์ (Martin Heidegger ค.ศ. 1889-1976)  

โดยที่อีกส่วนหนึ่งพิจารณาว่ามีพื้นฐานมาจากแนวคิดของพุทธศาสนานิกายเซน โดยส่วนที่สอดคล้อง 

กันกับปรากฏการณ์วิทยานั้นมีการศึกษาที่ค่อนข้างชัดเจนแล้ว เช่นในการศึกษาของโทะชิอะคิ มิเนะมุระ 

(Toshiaki Minemura ค.ศ.1936-ปัจจุบัน) ที่เขียนบทความและจัดทำ�ตารางเวลากับภาพถ่ายผลงานของ

กลุ่มโมโนฮะเอาไว้อย่างละเอียด (Minemura. 1986: 1-4) นอกจากนี้ยังมีการศึกษาเกี่ยวกับกลุ่มโมโนฮะ 

ที่ชัดเจนและเป็นประโยชน์อย่างมาก โดยใช้บริบททางสังคมและประวัติศาสตร์ช่วงทศวรรษ 1960-70 

ของญี่ปุ่นและเปรียบเทียบโมโนฮะกับมินิมัลลิสม์ (Minimalism) และใช้แนวคิดของเซน เช่น การดำ�รงอยู่  

(sonzai 存在) หรือการตระหนักรู้ (satori 悟り) ซ่ึงทำ�ให้เห็นความเป็นไปได้ที่จะศึกษาให้ลึกซึ้งขึ้น 

(Munroe, 1994: 257-270) อย่างไรก็ตามการพิจารณาเซนก็มักไม่ได้พิจารณาร่วมกันไปกับพื้นฐานทาง

วัฒนธรรมด้านอื่นของญี่ปุ่น เช่น วัฒนธรรมการเคารพวัตถุตามแนวทางของศาสนาชินโต การศึกษานี้จึงตั้ง

คำ�ถามวา่ศาสนาชินโตและศาสนาพทุธนกิายเซนมบีทบาทหรอืใหพ้ืน้ฐานกบัการสรา้งสรรคข์องกลุม่โมโนฮะ

หรือไม่ และถ้ามี อยู่ภายใต้บริบททางสังคมวัฒนธรรมลักษณะใด

	 ความสัมพันธ์จากสงครามโลกครั้งที่สองจบลงในค.ศ. 1945 ญี่ปุ่นพยายามอย่างหนักในการก

ลับสู่สถานะเดิมทั้งในแง่ระหว่างประเทศและในแง่ของสังคมเศรษฐกิจ ภายในสิบปีหลังจากนั้น คือใน  

ค.ศ. 1955 ตัวเลขผลผลิตมวลรวมของประเทศญี่ปุ่นกลับมาเหมือนเดิมและพัฒนาอย่างก้าวกระโดด

โดยแลกมาด้วยปัญหาเรื่องสิ่งแวดล้อมที่หนักหน่วง นักเขียนการ์ตูนญี่ปุ่นชิเกะรุ มิซึคิ (Shigeru Mizuki  

ค.ศ. 1922-2015) ให้ภาพของช่วงเวลาตั้งแต่ก่อนจนหลังสงครามไว้อย่างน่าสนใจในการ์ตูนขนาดยาว  

“Shōwa” โดยเฉพาะอย่างยิ่งฝุ่นควันดำ�ที่เต็มไปทั่งเมืองใหญ่แม้กระทั่งหลังการเป็นเจ้าภาพมหกรรมกีฬา

โอลิมปิกในค.ศ. 1964 จะจบลงโดยประสบความสำ�เร็จเป็นอย่างสูงก็ตามและอีกไม่นานหลังจากนั้นญี่ปุ่น

จะเผชิญหน้ากับโรคมินะมะตะ อันเป็นปัญหาจากสิ่งแวดล้อมที่ยังคงสะสางไม่จบสิ้นแม้จนปัจจุบัน

	 อีกหนึ่งเหตุการณ์สำ�คัญท่ีควรกล่าวเนื่องจากจะกลายเป็นส่วนหนึ่งของทัศนคติในการสร้างงาน

ของศลิปินกลุม่กไุตและโมโนฮะ กค็อืการประท้วงใหญข่องนกัศกึษาญีปุ่น่ในค.ศ. 1968-1969 แมเ้หตกุารณ์

ญี่ปุ่นหลังสงครามโลกครั้งที่สองและกลุ่มกุไต
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ประท้วงจะมีอยู่ตลอดเวลาในช่วงก่อนหน้านี้ แต่การประท้วงที่นับได้ว่าเกี่ยวพันกับการศึกษาโดยตรงคือ 

การประทว้งทีม่หาวทิยาลยัโตเกยีว (Tokyo University) เหตกุารณน์ีเ้ริม่ต้นขึน้เมือ่นกัศกึษาไมพ่อใจเกีย่วกบั 

การทำ�งานโดยไม่ได้รับค่าตอบแทนของแพทย์ฝึกหัดที่จบการศึกษาจากคณะแพทยศาสตร์และลามกลาย 

เป็นการประท้วงใหญ่ในหลายประเด็น นอกเหนือจากมหาวิทยาลัยโตเกียว การประท้วงยังลามไปยัง 

มหาวิทยาลัยอื่น เช่น มหาวิทยาลัยนิฮง (Nihon University) ที่อี อูฮวันจบการศึกษาทางปรัชญา  

บรรยากาศโดยรวมก็คือการต่อต้านสถาบันที่มีบทบาทครอบงำ�จากคนรุ่นหนุ่มสาวและการเรียกร้องหา 

เสรีภาพ

	 ในบริบทของศิลปะ ตั้งแต่ก่อนสงครามโลกคร้ังที่สอง ญี่ปุ่นทันกับโลกตะวันตกหรือกล่าวอีก

แบบหนึ่งอาศัยแนวทางของศิลปะตะวันตกเป็นตัวเปรียบเทียบกับพัฒนาการของศิลปะในประเทศตัวเอง  

พร้อมๆ กันกับการทำ�งานแบบประเพณีสาขาต่างๆ มีศิลปินทำ�การสร้างสรรค์งานศิลปะตามแนวทาง 

ตะวันตกอย่างคึกคักและมีการจัดแสดงศิลปะตะวันตกในญี่ปุ่นอย่างสม่ำ�เสมอ สถานะการณ์เปลี่ยนแปลง 

ไปช่วงก่อนที่ญี่ปุ่นจะแพ้สงคราม องค์กรช่ือ “สมาคมศิลปะของผู้รักชาติญี่ ปุ่นอันย่ิงใหญ่” (The  

Great Japan Patriotic Art Association) ที่มีบทบาทควบคุมเนื้อหาของงานศิลปะที่จะถูกจัดแสดง 

ต่อสาธารณะ มีการห้ามจัดแสดงศิลปะเฉพาะประเภท เช่น ศิลปะนามธรรม (Munroe, 1994: 86)  

หลังจากสงครามสงบ ความสนใจเรียกร้องเสรีภาพในการจัดแสดงงานศิลปะจึงเป็นเร่ืองตามมาทันที  

นอกจากนี้วิธีการแบบญี่ปุ่นที่มักมีการตั้งสมาคมศิลปินเพ่ือดูแลท้ังการจัดแสดงและกิจกรรมอื่นๆ ท่ีแม้จะ 

มีผลดใีนทางสนับสนนุซึง่กนัและกนัแตก่ก็ลายเปน็สถาบนัทีม่กีฎระเบยีบอนัจำ�กดัเสรภีาพในการแสดงออก 

ศิลปินที่เริ่มตั้งคำ�ถามกับสาระ (essence) ของศิลปะอย่างกลุ่มกุไตก็กล่าวได้ว่าเริ่มต้นกิจกรรมขึ้นภายใต้

บรรยากาศเช่นนี้เอง

	 ชื่อเต็มของกุไตคือ Gutai Art Association คำ�ว่า "กุไต” แปลว่า ความเป็นเนื้อเป็นหนัง หรือ 

สาระอันจับต้องได้ (concreteness) แม้ในช่วงแรกของการก่อตั้งในช่วงทศวรรษที่ 1950 ผู้ก่อตั้งกลุ่ม

คือ จิโร โยะชิฮะระ (Jirō Yoshihara ค.ศ. 1905-1972) จะยังคงมีการสร้างงานจิตรกรรมแบบนามธรรม  

แต่เมื่อการก่อตั้งกลุ่มชัดเจนขึ้นในค.ศ. 1954 กุไต เน้นการสร้างงานศิลปะแบบที่ “ไม่เคยปรากฏมา

ก่อน” (create what has never existed before!) โยะชิฮะระคิดว่าการสร้างงานศิลปะเป็นพฤติกรรม 

แห่งเสรีภาพ เป็นการแสดงจิตวิญญาณส่วนบุคคล เป็นการทำ�ลายอย่างมีเจตนาที่จะสร้างสิ่งใหม่ให้เกิดขึ้น 

(Munroe, 1994: 83) ดังตัวอย่าง เช่น ผลงาน Challenging Mud ที่หนึ่งในศิลปินกลุ่มกุไต คือ คะซึโอะ 

ชิระงะ (Kazuo Shiraga ค.ศ. 1924-2008) ใช้ร่างกายตัวเองคลุกลงไปบนโคลนในการแสดง (ภาพที่ 1)
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ภาพที่ 1

Kazuo Shiraga performing challenging mud at the “1st Gutai Art Exhibition” held at the Ohara Kaikan 

Hall, Tokyo, October 1955.

หมายเหตุ. จาก Japanese art after 1945: scream against the sky, (p.119), by A. Munroe, 1994, Copyright 

1994 by Harry N. Abrams 

	 เพื่อต่อต้านกระบวนการสร้างงานแบบขนบนิยม ศิลปินกลุ่มกุไตเน้นงานท่ีเป็นผลลัพธ์มาจาก

การแสดงแบบฉับพลัน (happening) และเป็นต้นทางหนึ่งของงานศิลปะแบบแสดงแนวความคิดหรือ 

คอนเส็ปชวลอาร์ต (Conceptual Art) งานท้ังหมดต่อต้านรูปแบบศิลปะที่เป็นการแสดงแทน  

(representation) แนวคิดใดแนวคิดหนึ่ง ท้ังภาพแบบเหมือนจริงหรือภาพเชิงสัญลักษณ์ การแสดงออก 

ด้วยร่างกายของศิลปินจึงเป็นแนวทางที่หลายคนเลือกใช้ เพราะมองว่าพื้นฐานของการสร้างงานศิลปะ 

แบบเดิมมีข้อจำ�กัดอยู่ที่การใช้อุปกรณ์เบื้องต้นเช่น ผืนผ้าใบในกรอบ พู่กัน ดิน หิน ฯลฯ ตัวอย่างของงาน

ที่ผลงานที่ปลายทางยังคงมีลักษณะแบบจิตรกรรมเช่นงานของ คะซึโอะ ชิระงะ นั้นก็เน้นที่กระบวนการ

สร้างงานแบบใหม่ ในการแสดงเมื่อ ค.ศ. 1956 (ภาพที่ 2) ชิระงะอาศัยเท้าและร่างกายของตัวเองละเลงสี

ลงไปบนผนืผา้ใบทีว่างราบอยูบ่นพืน้ เมือ่กระบวนการจบผลงานทีป่รากฏคอืจติรกรรมนามธรรมขนาดใหญ่  

จะเหน็ไดว้า่ประเดน็ท่ีกไุตนำ�เสนอคอืกระบวนการสรา้งงานศลิปะนัน้สำ�คัญกวา่ผลลัพธท์ีป่รากฏและกอ่นที่

ผลงานจะปรากฏขึน้นัน้ กระบวนการท่ีอาจจะเรียกวา่การแสดงนัน้มคีวามสำ�คญัท่ีสุด ท้ังนีเ้พราะกระบวนการ

นั้นจึงเป็นการสร้างวิธีการใหม่ในการสร้างงานศิลปะและนี่คือศิลปะที่ไม่เคยปรากฏมาก่อน
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ภาพที่ 2

Kazuo Shiraga painting with his feet at the “2nd Gutai Art Exhibition” held at the Ohara Kaikan Hall, 

Tokyo, October 1956.

หมายเหตุ. จาก Japanese art after 1945: scream against the sky, (p.120), by A. Munroe, 1994, Copyright 

1994 by Harry N. Abrams 

	 อีกหนึ่งผลงานที่แสดงให้เห็นลักษณะเฉพาะของกุไตอย่างชัดเจนคืองานของสะบุโร มุระคะมิ  

(Saburō Murakami ค.ศ. 1925-1996) ชื่อ At One Moment Opening Six Holes (1955)  

(ภาพที่ 3) ศิลปินทะลวงกระดาษที่ปิดซ้อนหลายชั้นบนกรอบไม้ออกมาเป็นรูหกรู แม้ผลลัพธ์ของงานจะมี

ความคล้ายคลึงกันในบางประเด็นกับงานของศิลปินอาร์เจนติน่า-อิตาลี ลูชิโอ ฟอนตานา (Lucio Fontana 

ค.ศ. 1899-1968) แต่งานของฟอนตานาเน้นที่ความคิดเรื่องพื้นที่กว้างคูณยาวของผืนผ้าใบแล้วกรีดให ้

เกิดรอย สลายสภาวะราบเรียบของผ้า การที่มุระคะมิวางกรอบไม้ขนาดสูงกว่าตัวคนทางตั้งทำ�ให้งานชิ้นนี้

มีนัยไปถึงบานเลื่อนกรุกระดาษของญี่ปุ่นท่ีเรียกว่าบานโชจิมากกว่ากรอบผ้าใบและผลลัพธ์ของงานเผยให้

เห็นร่างกายตัวเองทะลวงกระดาษออกมา นอกจากนี้ร่องรอยของกระดาษที่ฉีกขาดยังคงบ่งชี้ร่องรอยของ

พลังบางอย่างและสร้างความสัมพันธ์ระหว่างตัวงานกับพื้นที่ว่างล้อมรอบด้วย
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ภาพที่ 3

Saburō Murakami. At One Moment Opening Six Holes. at the “1st Gutai Art Exhibition” Held at the 

Ohara Kaikan Hall, Tokyo, October 1955.

หมายเหตุ. จาก Japanese art after 1945: scream against the sky, (p.118), by A. Munroe, 1994, Copyright 

1994 by Harry N. Abrams 

	 กลา่วไดว้า่กุไตเปน็กลุม่ศลิปินหวักา้วหนา้ทีท่ำ�งานแยกตัวออกมาจากขนบทางศลิปะของตะวันตก

และของญีปุ่่นสมยัใหมเ่องด้วย บ่อยครัง้ทีศ่ลิปนิอาศยัการแสดงของตนเองเพือ่ทำ�ใหเ้กดิผลงานเพือ่หนจีาก

แนวทางการสรา้งงานแบบดัง้เดมิท่ีมกีารไตรต่รองวางแผนสรา้งงานดว้ยสมาธเิปน็ขัน้ตอน การเผชญิหนา้กบั

วสัดดุ้วยตนเองทำ�ใหศ้ลิปะสมยัใหมญ่ีปุ่น่เกดิแนวทางทีแ่ยกตัวเองออกมาจากแนวทางตะวนัตก งานสว่นใหญ่

ของกลุ่มยังสะท้อนให้ยังเห็นแนวทางการสร้างงานที่อาศัยความบังเอิญให้เกิดขึ้นด้วย อันจะเป็นแนวทางที่

ถูกทำ�ให้โดดเด่นในโลกตะวันตกด้วยกิจกรรมของจอห์น เคจ (John Cage ค.ศ. 1912-1992) และศิลปิน

ที่ทำ�การทดลองตามแนวทางนี้ (อภิรักษ์ เจียรพินิจนันท์ และ ชัยยศ อิษฎ์วรพันธ์ุ, 2565: 12-41)

	 คำ�ว่าโมโน (mono-もの หรือ 物) แปลตรงตัวว่า วัตถุสิ่งของ ฮะ (ha-派) แปลว่าสกุล รวมกัน

แล้วหมายถึงสกุลแห่งวัตถุ (School of Things) และตรงตามความหมายตัวอักษร โมโนฮะนำ�เสนองาน

ศิลปะจากการนำ�เสนอลักษณะเฉพาะของวัตถุส่ิงของท่ีศิลปินใช้ ตามทัศนะของกลุ่ม งานศิลปะโดยทั่วไป

นั้น ศิลปินจะต้องทำ�การคัดเลือกวัตถุเพื่อนำ�มาสร้างงานศิลปะ ตัวอย่างเช่น จิตรกรเมื่อจะวาดภาพก็จะใช้

สีต่างๆ ประติมากรเมื่อสร้างงานก็จะคัดเลือกหินอ่อนหรือไม้เพื่อทำ�การแกะสลักออกมาเป็นรูปทรง จาก

นั้นวัตถุดังกล่าวจะถูกลืมไปในกระบวนการดังกล่าว การปรากฏขึ้นและดำ�รงอยู่ของวัตถุท่ีถูกนำ�มาสร้าง

ศิลปะ (existence) จะหายไปเมื่อศิลปะปรากฏตัวขึ้น โมโนฮะพิจารณาว่าการย้อนกระบวนการกลับไปให้

ความสำ�คัญกับสาระสำ�คัญของวัตถุ และการที่ตัวศิลปะหรือภาพศิลปะกับสาระสำ�คัญของวัตถุมีการแลก

เปลีย่นสถานะทางความคดิเทา่นัน้ (image and substance interchangeability) (Minemura, 1986: 3)  

จึงจะเป็นการกลับไปหาคุณค่าและความหมายที่แท้จริงของศิลปะและรักษาสภาวะระหว่าง “การปรากฏ

อยู่/การไม่ปรากฏ” (presence/absence) ของวัตถุ

กลุ่มโมโนฮะ
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	 กล่าวกันว่าจุดกำ�เนิดของกลุ่มโมโนฮะอยู่ที่เดือนตุลาคม ค.ศ. 1968 ศิลปินชื่อโนบุโอะ เสะคิเนะ 

(Nobuo Sekine ค.ศ. 1942-2019) จดัแสดงงานชือ่ Phase-Earth (ภาพที ่4) ทีส่วนสาธารณะในเมอืงโกเบ 

ผลงานกลางแจง้ช้ินนีเ้ป็นการขดุหลมุรปูทรงกระบอกขนาดเสน้ผา่นศนูยก์ลาง 2.2 เมตร ความสงู 2.7 เมตร 

ข้างหลุมมีดินรูปทรงกระบอกขนาดเดียวกันกับหลุม ผลลัพธ์ของงานที่มีลักษณะเป็น positive-negative 

ชิน้นีค้อ่นขา้งเปน็ทีป่ระหลาดใจของทัง้ศลิปินและผูช้มเนือ่งจากขนาดกบัมวลของแทง่ดนิทรงกระบอกขนาด

ใหญ่ที่ต้ังอยู่กลางแจ้งกับหลุมขนาดใหญ่ที่อยู่เคียงกันนั้นทำ�ให้ผู้ชมสามารถเชื่อมโยงเข้าหากันได้ทันทีว่านี่

คือสาระสำ�คัญเดียวกัน เกิดการตระหนักเกี่ยวกับลักษณะเฉพาะกับสาระสำ�คัญของดินและพื้นที่ว่างท่ีดิน

ถูกขุดออกมาและถ้าดินคือโลก ไม่น่าจะเกินเลยไปถ้าจะกล่าวว่าคือสาระสำ�คัญของโลกด้วย 

	 ชื่อของงานนี้ในภาษาญี่ปุ่น 位相-大地 ก็ส่อนัยแบบนี้ คำ�ว่า 位相 ที่แปลว่า ขั้นตอนหรือระยะ

นั้นหมายถึงขั้นของการเปล่ียนแปลงในทางวิทยาศาสตร์และหมายถึงลักษณะของพ้ืนท่ี (topology) ด้วย 

ในขณะที่คำ�ว่า 大地 นั้นแปลตรงตัวว่าโลกอย่างชัดเจน โดยที่ในคำ�ภาษาอังกฤษที่ตรงกันก็คือ earth ให้

ความหมายถึงโลกและดินไปพร้อมๆ กัน 

ภาพที่ 4

Nobuo Sekine, Phase-Earth, a site-specific work 

created for the Biennale of Kobe at Suma De-

tached Palace Garden: Contemporary Sculp-

ture Exhibition. 1968. 

หมายเหตุ. จาก From Japanese art after 1945: 

scream against the sky, (p.271), by A. Munroe, 

1994, Copyright 1994 by Harry N. Abrams 
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	 แตกตา่งจากกลุม่กไุตตรงทีไ่มม่กีารแสดงจากศลิปนิ งานศลิปะจากดินและพ้ืนท่ีวา่งชิน้นีเ้ปดิเผยตวั

เองตอ่สายตาผูช้มอยา่งตรงไปตรงมา เหน็เนือ้แทอ้ยา่งไมม่กีารปดิบงั การเชือ่มโยงระหวา่งหลมุและดนิทรง

กระบอกเกดิขึน้ในจิตสำ�นกึของผูช้ม แมผู้ช้มจะเริม่ตน้จากการเห็นผลงานเปน็เบือ้งแรกแตเ่มือ่เกดิตระหนกั

แล้ว ศิลปะก็เข้าสู่ขอบเขตใหม่ของการแสดงออกซึ่งเนื้อแท้ของวัตถุ

	 อี อูฮวัน เมื่อชม Phase-Earth แล้วเขียนถึงดังนี้

	 ...ตั้งแต่ยังจำ�ความไม่ได้ โลกเต็มไปด้วยสิ่งที่เป็นไป “ตามลักษณะของตัวเอง” (as-it-is) แต่มนุษย์

นั้นไม่สามารถรับรู้โลกตามท่ีเป็นไปแบบนั้นได้เพราะขับเน้นสำ�นึกของตัวเองในการยืนอยู่ต่อหน้าโลกลงไป  

เมือ่มองเกีย่วกบั “มนษุยท์ีห่มกมุน่กบัความคดิ” (idea-obsessed man) ทีส่่งเสียงไปทัว่ทกุพ้ืนที ่แม้แตใ่น 

ภูมิทัศน์ตามธรรมชาติ ด้วยความพยายามที่จะปรับปรุงและประดิดประดอยธรรมชาติ มนุษย์สอดใส่ 

เจตนารมณ์ของตนเองลงไปบนวัตถุด้วยความปรารถนาที่จะสร้างรูปทรงแต่สุดท้ายก็ลงเอยที่การไปสร้าง

สภาพเสน้แบ่งระหวา่งงานท่ีตวัเองทำ�กบัธรรมชาติใหเ้กดิข้ึน แต่แมใ้นการสรา้งแบบนี ้“นกัสรา้งให้ปรากฏ” 

ผู้โดดเดี่ยวได้เปิดเผยให้เห็นโลกที่แตกต่างอันเกือบจะอัศจรรย์ มุมมองท่ีปรากฏจากงานชิ้นนี้เกือบจะเป็น

ฉากในตำ�นานดั้งเดิม ราวกับมียักษ์ “ขุดโลกออกมา” และ “จับวาง” ไว้ตรงนั้น ทั้งคู่เป็นรูปทรงที่น่าพิศวง

และเปลี่ยนให้โลกเป็นวัตถุที่แสดงออกส่ือความอย่างเต็มตาถึงโลกเป็นไป “ตามลักษณะของตัวเอง”...  

(Lee, 1969: 52)

	 อาจสรุปสั้นๆ ได้ว่า ปฏิสัมพันธ์ของพื้นที่ว่าง-รูปทรงท่ีเกิดขึ้นจากลักษณะเฉพาะของวัตถุคือดิน  

คือการเปิดเผยตัวของสาระสำ�คัญของวัตถุตามแนวทางของโมโนฮะนั่นเอง งานของเสะคิเนะชิ้นนี้ให้นัยยะ

แฝงถงึลกัษณะของความไมจี่รงัหรอืการเส่ือมสลาย (ephemeral) ของตัวรูปวตัถแุต่สร้างสำ�นกึอยา่งลกึล้ำ�

หลงเหลือไว้ในใจ แม้การเสื่อมสลายนี้จะไม่ได้เกิดข้ึนอย่างทันทีทันควัน แต่ในสำ�นึกแบบเอเชียตะวันออก

หรือสำ�นึกแบบพุทธศาสนานั้นทุกสิ่งย่อมเส่ือมสลายอย่างแน่นอน ดังท่ีในประเทศไทยเรียกว่า “อนิจจัง” 

และงานชิ้นนี้มีผลกระตุ้นให้เกิดสำ�นึกดังกล่าว

	 เช่นเดียวกันกับพื้นที่ว่างในสถาปัตยกรรมที่ต้องการการเชื่อมต่อในความทรงจำ�ของผู้ใช้เพื่อให้

พื้นที่ว่างโดยองค์รวมมีความหมายข้ึน งานชิ้นนี้พาผู้ชมกลับไปสู่จิตสำ�นึกดั้งเดิมของมนุษย์ที่สัมพันธ์กับ

ผืนดินและโลก นอกจากนี้ท่ีเห็นได้ชัดคือประเด็นที่งาน Phase/Earth สนใจคือ “การปรากฏอยู่/การไม่

ปรากฏ” (presence/absence) ทีเ่ปน็คูต่รงข้ามในกระบวนการดำ�รงอยูข่องมนษุย ์ตามแนวทางของมารติ์น  

ไฮเดกเกอร ์ทีว่เิคราะหถ์งึการดำ�รงอยูบ่นโลกของรองเทา้ชาวนาและลกัษณะทางวตัถ ุ(thingly character) 

(Heidegger, 1993: 145) ในภาพรองเท้าชาวนาของวินเซนต์ แวน โกะห์ (Vincent Van Gogh) หรือการ

ดำ�รงอยู่ของมนุษย์ที่เป็นการหลอมรวม (gathering) เอาองค์ประกอบแวดล้อมเข้ามาอยู่ในประสบการณ์ 

เป็นต้น (Heidegger, 1993: 353-357) การปรากฏตัวขึ้นมาของ “วัตถุ” นั้นสำ�คัญ แต่การไม่ปรากฏของ 

“พื้นที่ว่าง” ก็มีความสำ�คัญไม่แพ้กัน ทั้งนี้เพราะทั้งคู่ต่างก็ดำ�รงอยู่จากสภาวะของอีกฝ่ายหนึ่ง 
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	 ในงานชุด Relatum (1968- ปัจจุบัน) โดยอี อูฮวัน (ภาพที่ 5) ในงานชุดนี้ที่ศิลปินค้นคว้าอย่างต่อ

เนื่องหลายปี ลักษณะพื้นฐานของงานคือการวางก้อนหินขนาดใหญ่ทับลงไปบนวัสดุบางอย่าง ในช่วงแรก  

อี อูฮวันวางก้อนหินทับลงไปบนเบาะ และคลี่คลายมาเป็นการวางก้อนหินบนกระจก ด้วยน้ำ�หนักของก้อน

หนิทำ�ใหก้ระจกแตกและเกดิรอยรา้ว การรกัษารอ่งรอยดังกลา่วและจดัแสดงทำ�ใหผู้ช้มสามารถตระหนกัถงึ 

“น้ำ�หนัก” ของหินได้ทันทีและรับรู้ถึงการดำ�รงอยู่ในโลกของก้อนหินและกระจกที่เป็นวัตถุประเภทหนึ่งที่

แตกตา่งกนั แตเ่กดิปฏสิมัพนัธแ์ละตา่งกแ็สดงการปรากฏอยูข่องตวัเองออกมาผ่านกระบวนการสร้างสรรค ์

ภาพที่ 5

อี อูฮวัน วางหินลงบนแผ่นกระจกที่ Guggenheim Museum 2011.

หมายเหตุ. จาก Lee setting up one of his sculptures at Guggenheim, by B. Nateghi, 2011, Wikipedia 

(https://en.wikipedia.org/wiki/Lee_Ufan#/media/File:Lee_Ufan_at_Guggenheim.jpg). In the Public domain  

	 อี อูฮวันเขียนเกี่ยวกับกระบวนการที่หินทำ�กับกระจกไว้ดังนี้

	 “ถ้าเกิดก้อนหินหนักทับลงไปบนแผ่นกระจก กระจกย่อมแตกอย่างแน่นอน ซึ่งเป็นไปตามสภาพ 

แต่ถ้าการกระทำ�ของศิลปินในฐานะตัวกลางอ่อนเกินไป จะไม่มีอะไรมากไปกว่าอุบัติเหตุเล็กๆ น้อยๆ  

แต่ก็อีกนั่นแหละ ถ้ารอยแตกเป็นไปตามที่ศิลปินต้องการมากเกินไป ผลลัพธ์ก็จะน่าเบื่อ...บางสิ่งบางอย่าง

ควรปรากฏออกมาจากความสัมพันธ์ของความตึงเครียดที่แสดงแทนโดย ศิลปิน กระจกและหิน เฉพาะเมื่อ

รอยแยกท่ีเปน็ผลมาจากการสอดแทรกองค์ประกอบทัง้สามทีส่มัพันธก์นัเปน็สามเหล่ียมจงึทำ�ใหก้ระจกกลาย

เป็นวัตถุทางศิลปะเป็นครั้งแรก” (Munroe, 1994: 265)

	 งานชดุ  Relatum นอกจากจะทำ�ให้ผูช้มตระหนกัถึงลักษณะเฉพาะของวตัถุซ่ึงกค็อืหนิและกระจก  

มปีระเดน็สำ�คญัอกีสองประเดน็คอื การเปิดพืน้ท่ีวา่งใหเ้ปน็เนือ้หาสำ�คญัของงาน พืน้ทีโ่ดยรอบตัวงานปรากฏ
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ขึ้นและมีพลังงานขึ้นจากมวลที่กระทำ�กับแรงโน้มถ่วง เจตนาของศิลปินชัดเจนในแง่ของการให้พ้ืนที่ว่างนี้

ปรากฏขึ้นด้วย อีเคยเขียนหนังสือเกี่ยวกับเรื่องนี้เอาไว้โดยเรียกว่า yeo-baek 餘白 ในภาษาเกาหลี ที่มีผู้

แปลว่า The Art of Margins (Yoo, 2019) หรือที่เรียกว่า โยะฮะคุ ในภาษาญี่ปุ่น ปฏิสัมพันธ์ระหว่างก้อน

หินกับกระจกทำ�ให้พื้นท่ีโดยรอบเกิดความสั่นไหว ปฏิสัมพันธ์กับแรงโน้มถ่วงของโลกที่เป็นตัวควบรวมท้ัง

วัตถุสองประเภทและพื้นที่ว่างโดยรอบเข้าด้วยกัน

	 ผลงานอีกชิ้นหนึ่งคือ Sumi โดย คะทสึฮิโคะ นะริตะ (Katsuhiko Narita) (ภาพที่ 6) คำ�ว่าสุมิ  

ชื่อของงานแปลว่า ถ่าน (ไม้) ในการจัดวางแท่งถ่านขนาดใหญ่ 6 แท่งเรียงกันในห้องสีขาว ลักษณะเด่น

ของผลงานชิ้นนี้คือ คววามพยายามดึงสาระสำ�คัญของวัตถุประเภทหนึ่งออกมาแล้วจัดทำ�ให้กลายเป็น

วัตถุอีกประเภทหนึ่ง โดยยังมีนัยหวนถึงวัตถุด้ังเดิม ถ่านคือการแปรสภาพจากไม้ (metamorphosis)  

การเปลีย่นตวัเองจากไมใ้หก้ลายเป็นถา่นเปน็การเปิดเผยใหเ้หน็การปรากฏตัวของของวตัถใุนขณะทีค่อ่ยๆ  

เสือ่มสลายไปดว้ย สภาวะกอ่นหนา้ของวตัถแุละสภาวะหลงัจากการเสือ่มสลายทำ�ใหง้านชิน้น้ีมมีติิของเวลา

เขา้ไปสมัพนัธด์ว้ย การเชือ่มตอ่ระหวา่งอดีตกบัอนาคตนัน้เกิดขึน้ในปจัจุบนัคอืความหมายของผลงานชิน้นี ้

(Minemura, 1986)

ภาพที่ 6

Sumi โดย Katsuhiko Narita, 1969. Charcoal logs, 80x55x45 cm.

หมายเหตุ. จาก From Japanese art after 1945: scream against the sky, (p.277), by A. Munroe, 1994,

Copyright 1994 by Harry N. Abrams 
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	 ดงัจะเหน็ไดว้า่ ผลงานหลายชิน้ของกลุม่โมโนฮะทีย่กตัวอยา่งมาแสดงใหเ้หน็ความสมัพนัธ์ระหว่าง

รปูทรงกบัพืน้ทีว่า่ง ในวัฒนธรรมตะวนัออกท้ังจนี เกาหลีและญีปุ่น่ใหค้วามสำ�คญักบัพ้ืนทีว่า่งดังเชน่แนวทาง

ของปรัชญาเต๋าที่กล่าวว่าความว่างนั้นจึงเป็นบ่อเกิดของสรรพส่ิงและจริงๆ แล้วไม่ได้แยกออกจากรูปทรง 

แต่เป็นส่วนหนึ่งของรูปทรงหรือความมี เซนก็พัฒนาความสนใจเรื่องความว่างหรือไม่มี ที่เซนเรียกว่า มุ 

(mu-無)

	 แม้อี อูฮวันจะเป็นคนเกาหลี แต่ได้ไปศึกษาในประเทศญี่ปุ่นต้ังแต่ยังเด็กและใช้ชีวิตในการก่อรูป 

ทางปรัชญาจากการศึกษาที่นั่น อีเดินทางจากเกาหลีไปญี่ปุ่นเมื่อ ค.ศ. 1956 และจบการศึกษาจาก 

มหาวิทยาลัยนิฮงสาขาปรัชญาเมื่อ ค.ศ. 1961 โดยให้ความสนใจกับปรัชญาของมาร์ติน ไฮเดกเกอร์เป็น 

พิเศษ นอกจากนี้ดังที่กล่าวไปแล้วว่าระหว่างที่กำ�ลังแสวงหาแนวทางในการสร้างสรรค์งานของตัวเองนั้น 

อีได้เห็นงานของเสะคิเนะเมื่อ ค.ศ. 1968 และอาจกล่าวได้ว่าความเข้าใจของอีเกี่ยวกับพื้นที่ว่างในงานของ

เสะคเินะนัน้เกิดขึน้ทนัทเีนือ่งจากมพีืน้ฐานเดียวกนัอยูแ่ลว้ในท่ีน้ีจะขออธบิายเกีย่วกบัวัฒนธรรมการใหค้วาม

สำ�คัญกับพื้นที่ว่างตามแนวทางของโยะฮะคุ yohaku (余白)

	 โยะฮะคุแปลตรงตัวหมายถึงพื้นที่ว่าง แต่ไม่ใช่พื้นที่ว่างเปล่า เป็นพื้นที่ว่างที่ทำ�งานกับรูปทรงใน

ปรัชญาตะวันออกตั้งแต่จีนเป็นต้นมาให้ความสำ�คัญกับพื้นที่ว่างในฐานะสาระสำ�คัญเช่นเดียวกับรูปทรง

หรือในบางกรณีสำ�คัญกว่ารูปทรงเสียอีก ตัวอย่าง เช่น จิตรกรรมหมึกดำ�ของจีนที่วาดขึ้นโดยจิตรกรใน

กลุ่มที่สนใจปรัชญาเซน รูปทรงเป็นตัวบ่งชี้ถึงพื้นที่ว่างที่ทรงความหมาย รูปทรงไม่ใช่ตัวสื่อความหมายใน

ตัวเอง (เปรียบเทียบกับจิตรกรรมตะวันตกหรือจิตรกรรมไทยจะเห็นได้ชัด) ตัวอย่างเช่น จิตรกรรมหมึกดำ�

ของเส็สชู โตโย (Sesshū Tōyō ค.ศ.1420-1506) (ภาพที่ 7) รูปทรงที่เกิดขึ้นจากการใช้นำ�้หนักหมึกห้า

ระดับ ไล่ตั้งแต่เข้มสุดที่โขดหินหน้าสุดของภาพไปจนสว่างสุดคือขาวที่บริเวณท้องฟ้าที่เชื่อมต่อกับหมอก

เบาบางคั่นระหว่างโขดหินหน้ากับภูเขาระยะกลางและระยะหลัง พื้นที่ว่างสีขาวเหล่านี้เองที่จิตรกรรม

หมึกดำ�แบบเซนให้ความสำ�คัญเน่ืองจากเป็นอาณาบริเวณที่คนจะได้ใช้จินตนาการของตนเองว่าสวยงาม

เพียงใด กล่าวได้ว่าจิตรกรรมเซนเป็นจิตรกรรมที่ให้ความสำ�คัญกับพื้นที่ว่าง สอดคล้องกับแนวทางปรัชญา

ของเซนเรื่องการทำ�จิตให้ว่างหรือการไร้ซึ่งความคิดด้วย ที่เรียกในภาษาญี่ปุ่นว่า “มุ” (mu 無) ด้วย

	 นอกจากนี้พื้นที่ว่างที่มีความหมายเห็นได้ชัด เช่น จิตรกรรมวงกลมหรือเอ็นโส (Ensō) ที่พระ

เซนวาด (ภาพที่ 8) ความหมายของจิตรกรรมนี้ก็คือจิตบริสุทธิ์ดั้งเดิม ที่ผู้ปฏิบัติเซนจะพยายามไปให้ถึง  

จิตบริสุทธิ์ก็คือจิตกำ�เนิด จุดเริ่มต้น วงกลมก็คือการฝึกจิตจนหวนกลับไปบริสุทธิ์อีกครั้ง อย่างไรก็ตาม

พื้นที่ภายในและภายนอกวงกลมก็ถูกกระตุ้นให้รูปทรงความหมายขึ้นมาพร้อมกันด้วย เพราะความว่าง 

คือท้ายสุดของปรัชญาเซนและยังเป็นคู่ตรงข้ามที่เซนเน้นว่าต้องไม่มีการแยกแยะให้ความสำ�คัญกับสิ่ง

ใดสิ่งหนึ่ง ไม่แยกแยะสูง-ต่ำ� สวย-น่าเกลียด ไปจนกระทั่งไม่แยกแยะ ตัวตนของตัวเอง-ตัวตนของคนอื่น  

ตัวเรา-จักรวาล

ความงามจากพ้ืนที่ว่างหรือโยะฮะคุ
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ภาพที่  7

Haboku Sansui โดย Sesshū Tōyō, 1495, หมึกดำ�บน

กระดาษ 148.6 x 32.7 cm. (ความสูงตลอดภาพม้วน มีด้าน

บนที่เป็นบทกวีด้วย) 

หมายเหตุ. จาก Haboku sansui, by T. Sesshū, 1945, 

WikiArt (https://www.wikiart.org/en/sesshu-toyo/

haboku-sansui-1495). In the public domain

ภาพที่ 8

Ensō โดย Kanjuro Shibata XX, 2000, หมึกดำ�บน

กระดาษ, ไม่ทราบขนาด 

หมายเหตุ. จาก Ensō โดย Kanjuro Shibata XX, by 

K. Shibata XX, 2000 (https://en.wikipedia.org/

wiki/Ens%C5%8D#/media/File:Enso.jpg). Copy-

right by CC BY-SA 3.



197 Ryusuke Kido et al.

	 ประเดน็เรือ่งพืน้ทีว่า่งท่ีมคีวามสำ�คญัเทยีบเท่าหรือสำ�คญักวา่รูปทรงในงานศลิปะสมัยใหมน่ัน้เกดิข้ึน

หลังสงครามโลกครั้งที่สอง โดยการทดลองของศิลปินเช่น โรเบิร์ต เราส์เชนเบิร์ก (Robert Rauschenberg 

ค.ศ.1925-2008) ทั้งนี้เราส์เชนเบิร์กได้ทดลองสร้างงานจิตรกรรมที่เน้นพื้นที่ว่าง เช่น งานชุด White 

Paintings (ภาพที ่9) ทัง้นีเ้ปน็ทีท่ราบกนัดวีา่ศลิปนิเกดิแนวความคิดนีจ้ากการสนทนาและศกึษากบัจอหน์ 

เคจ (John Cage ค.ศ. 1912-1992) และผลงานเปียโนเล่ืองชือ่คอื The Silent Piece ความยาว 4.17 นาที 

โดยจอห์น เคจเดินมาเปิดเปียโนแล้วนั่งเฉย ๆ ปล่อยให้ความเงียบเป็นเสียงที่ผู้ชมจะได้ยินตลอดความยาว

กว่าสี่นาที (อภิรักษ์ เจียรพินิจนันท์ และ ชัยยศ อิษฎ์วรพันธ์ุ, 2565: 17-19) ทั้งนี้เป็นที่ทราบกันดีว่าเคจได้

รับอิทธิพลจากหนังสือหลายเล่มของไดเสะทสึ สุซุคิ (Daisetsu Suzuki ค.ศ. 1870-1966) โดยเฉพาะอย่าง

ยิ่งหนังสือชื่อ เซนและวัฒนธรรมญี่ปุ่น (Zen and Japanese Culture) ที่เผยแพร่ในโลกตะวันตกครั้งแรก

ตั้งแต่ ค.ศ. 1938

ภาพที่ 9

Crucifixion and Reflection โดย Robert Rauschenberg, ca. 1950, Oil, enamel, water-based paint, and 

newsprint on paperboard attached to wood support, 121.3 x 129.9 cm.

หมายเหตุ. จาก Crucifixion and Reflection, by R. Rauschenberg, ca. 1950 (https://www.rauschenbergfoun-

dation.org/art/artwork/crucifixion-and-reflection). Copyright 2023 by Robert Rauschenberg Foundation

	 งาน Phase-Earth ของเสะคิเนะทำ�ให้เห็นลักษณะของพื้นที่ว่างที่เกิดปฏิสัมพันธ์กับรูปทรง  

อี อูฮวันเองตระหนักถึงประเด็นนี้และนำ�เสนอออกมาในงานของตนเองที่ต่อเนื่องจากชุด Relatum  

ยุคแรกอย่างชัดเจน ตัวอย่างเช่น พื้นที่ว่างในงานชุดที่พระราชวังแวร์ซาย เมื่อ ค.ศ. 2014 จำ�นวน 10 ชิ้น 

อใีชก้อ้นหนิกบัแผน่เหลก็ลกัษณะและขนาดทีห่ลากหลายจัดวางในพ้ืนทีโ่ล่งโดยรอบพระราชวงั การจัดวาง

วัตถุสองแบบในงานชุดน้ีเห็นความสัมพันธ์ระหว่างก้อนหินกับแผ่นเหล็กและพื้นที่ว่างโดยรอบที่ถูกกระตุ้น

ให้เกิดความหมายสื่อสารเนื้อหาในตัวเองออกมา ทั้งในแง่พลังงานรอบตัวงานแต่ละชิ้นและในแง่การใช้ 

มุมมองแบบทัศนียวิทยาเมื่อมีสถาปัตยกรรมมาเกี่ยวข้อง (ภาพที่ 10, 11, 12)
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ภาพที่ 10

Relatum-Dialogue, 2014. โดย Lee Ufan, Rock, steel 

plate, Dimensions variable, 2014.

หมายเหตุ. จาก Lee Ufan Versailles, by Château de 

Versailles, 2014  (https://www.chateauversailles.

fr/resources/pdf/en/presse/dp_leeufan_en.pdf). 

Copyright 2014 by Tadzio

ภาพที่ 11

Relatum-The Shadow of the Sun, 2014. โดย 

Lee Ufan, Rock, steel plate, Dimensions var-

iable, 2014.

หมายเหตุ. จาก Lee Ufan Versailles, by Châ-

teau de Versailles, 2014  (https://www.cha-

teauversailles.fr/resources/pdf/en/presse/

dp_leeufan_en.pdf). Copyright 2014 by 

Tadzio 
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ภาพที่ 12

Relatum-Dialogue X, 2014. โดย Lee Ufan, Rock, steel plate, Dimensions variable, 2014.

หมายเหตุ. จาก Lee Ufan Versailles, by Château de Versailles, 2014  (https://www.chateauversailles.fr/

resources/pdf/en/presse/dp_leeufan_en.pdf). Copyright 2014 by Tadzio

	 อะระตะ อิโสะซะคิ (Arata Isozaki ค.ศ. 1931-2022) สถาปนิกคนสำ�คัญของญี่ปุ่นได้ย้ำ�ประเด็น

นี้ไว้ดังนี้ 

	 “เชื่อกันว่า พื้นที่ว่าง (space) นั้นโดยพื้นฐานแล้วก็คือ ช่องว่าง (void) แม้แต่วัตถุที่เป็นมวลหนัก

แน่นก็คิดกันว่าเต็มไปด้วยช่องว่างเหล่านี้ที่มีศักยภาพรองรับเทพที่เสด็จลงมาสิงสถิตในช่วงเวลาที่เฉพาะ

เจาะจง เพื่อทำ�ให้พื้นที่ว่างเหล่านั้นเต็มไปด้วยพลังทางจิตวิญญาณ (คิ-ki) ของเทพ (คะมิ-kami) ช่วงเวลา

ของการครอบครองชอ่งวา่งเหลา่นีก้ลายเป็นหวัขอ้ของการคน้หาทางศลิปะ ดงันัน้ พ้ืนทีว่า่งจะถกูรบัรูว้า่เปน็

หนึง่เดยีวกนักบัเหตกุารณ์หรอืปรากฏการณ์ท่ีเกดิขึน้ดว้ย พืน้ทีว่า่งจงึจะถกูตระหนกัวา่เปน็ความสมัพนัธ์กับ

ช่วงเวลาที่ไหลผ่านไป” (Munroe, 1994: 266-267)

	 ข้อเขียนของสถาปนิกท่านนี้ทำ�ให้เราเข้าใจทัศนคติในการมองที่ว่าง-เวลาแบบญี่ปุ่นในงานของ 

อี อูฮวันอย่างชัดเจนด้วย 
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	 ในงานของกลุ่มโมโนฮะ ทั้งเสะคิเนะและอี อูฮวันและอีกหลายท่านมีการใช้วัตถุตามธรรมชาติ

หลายประเภท เฉพาะกรณีของอี ใช้ก้อนหินขนาดใหญ่เป็นองค์ประกอบสำ�คัญของงานในหลายชุดสะท้อน

ให้เห็นแนวทางบางประการที่น่าจะมีที่มาจากพื้นฐานประเพณีมากกว่าเป็นความบังเอิญ ในญี่ปุ่นมีพื้นฐาน

ของความเชือ่เกีย่วกบักอ้นหนิหรอืวตัถุตามธรรมชาติซ่ึงพ้ืนฐานคอืศาสนาชนิโตซ่ึงเปน็ศาสนาพ้ืนฐานดัง้เดมิ

ก่อนที่ศาสนาพุทธจากประเทศจีนจะเข้ามา ลักษณะพ้ืนฐานของชินโตคือความเชื่อว่ามีจิตวิญญาณอยู่ใน

วัตถุตามธรรมชาติ วัตถุขนาดใหญ่มีลักษณะพิเศษ เช่น ต้นไม้ ภูเขา แม่น้ำ� ก้อนหิน ฯลฯ ล้วนแล้วแต่มีจิต

วิญญาณสถิตอยู่ในนั้น จิตวิญญาณดังกล่าวบางครั้งเป็นคะมิ ที่อาจจะแปลได้ว่า “เทพ” ในภาษาไทย ทั้งนี้

โดยเปรียบเทียบกับวิญญาณหรือเทพของไทยที่สถิตอยู่ในสภาพแวดล้อมตามธรรมชาติแบบเดียวกัน เช่น 

พระแม่คงคาในแม่น้ำ� หรือ เทพที่สถิตในต้นไม้ใหญ่ เป็นต้น (ในที่นี่จึงไม่ใช้คำ�ตามตำ�ราภาษาอังกฤษที่มัก

ใช้ว่า god และอาจแปลว่าพระเจ้าที่มีความหมายแตกต่างกัน) 

	 สภาพแวดลอ้มตามธรรมชาติทีโ่ดดเด่นในญีปุ่น่จะถกูถอืวา่เปน็สถานทีส่ถติของเทพหรอื (go-shintai 

御神体) ซึง่ตามรปูศพัทใ์นภาษาญีปุ่น่แล้วหมายถงึองคห์รอืรา่งกายของเทพ โดยพืน้ฐานแลว้ศาสนาชินโต

สามารถแบ่งพัฒนาการออกไดง้า่ย ๆ  เปน็สองขัน้ ขัน้แรกคอืขัน้ของเทพแบบไมม่ศีาลหรือตวัสถาปตัยกรรม 

เทพแบบนี้จะสถิตอยู่ในองค์ประกอบตามธรรมชาติที่มีลักษณะโดดเด่นดังที่กล่าวไปแล้ว หินพิเศษนี้นี้มีชื่อ

เรียกว่า อิวะคุระและอิวะสะคะ (Iwakura, Iwasaka- rock seat, rock bounndary) แปลตรงตัวว่า ที่นั่ง

หนิและขอบเขตหิน (Nitschke, 1991: 12) ตวัอย่างเชน่ อวิะครุะที ่ศาลมะทสึโอะไทชะ ทางทศิตะวนัตกของ

เมืองเกียวโต (ภาพที่ 13) ก่อนการสร้างศาลนี้ คนเกียวโตบูชาเทพที่สถิตอยู่ในหน้าผาหิน ด้านบนของภูเขา 

(สภาพในปจัจบัุนตอ้งเดนิจากข้างลา่งไตเ่ขาขึน้ไปประมาณครึง่ชัว่โมง)หนา้ผาหินหรอืภเูขาแบบนีม้ทีัว่ไปใน

ประเทศญี่ปุ่น ทุกวันนี้ก็ยังมีประเพณีของการเดินขึ้นเขาเพื่อไปสักการะนี่คือขั้นของเทพในธรรมชาติที่ไม่มี

สถาปัตยกรรมฝีมือมนุษย์และในระยะเวลาต่อมาจึงเกิดข้ันท่ีสอง ท่ีมีการก่อสร้างสถาปัตยกรรมให้ชัดเจน

ขึ้น

ก้อนหินกับวัฒนธรรมญี่ปุ่น

ภาพที่ 13

อิวะคุระ ด้านบนภูเขาเหนือมะทสึโอะไทชะ เกียวโต
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	 หินจึงมีความสำ�คัญในประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมญี่ปุ่น ด้วยมีจิตวิญญาณอยู่ภายใน เมื่อศาสนา

พทุธแบบมหายานเขา้มา ญีปุ่น่ตอบรบัไดง้า่ยเนือ่งจากมหายานกม็มีมุมองเร่ืองจิตวญิญาณในทุกสรรพส่ิงอยู่

แล้ว ศาสนาเต๋าที่เข้ามาในระยะใกล้เคียงกันก็มีความเชื่อเรื่องหมู่เกาะโฮไร หมู่เกาะแห่งการอำ�นวยพรที่จะ

อำ�นวยพรแก่ผู้อยู่อาศัย เมื่อออกแบบก่อสร้างเป็นสวน ญี่ปุ่นก็ใช้ก้อนหินที่มีรูปทรงสวยงาม ทรงตัวมั่นคง

แบบภูเขา จัดกลุ่มเป็นองค์ประกอบเพื่อแสดงความหมายสัญลักษณ์ของภูเขา (ภาพที่ 14) และด้วยวิธีคิด

เดียวกันวัฒนธรรมญี่ปุ่นมอบชีวิตให้แก่ก้อนหินด้วยการกำ�หนดให้มี ศีรษะ ลำ�ตัว เท้า เป็นต้น อันเป็นเรื่อง

ที่ฝังลึกในจิตใจคนญี่ปุ่น

	 ศาสนาพุทธนิกายเซนท่ีตามเข้ามาทำ�ให้แนวคิดนี้มีลักษณะเป็นนามธรรม ด้วยการออกแบบสวน

ทิวทัศน์แห้ง (dry landscape garden) ที่แม้จะไม่ใช่สัญลักษณ์แบบเฉพาะเจาะจงแต่กลับยิ่งขับเน้นความ

หมายของก้อนหินใหช้ดัเจนขึน้ กลา่วไดว้า่กอ้นหนิมคีวามหมายพเิศษในวฒันธรรมญีปุ่น่หรืออาจจะกลา่วเลย

ไปได้ว่ามีความหมายพิเศษในวัฒนธรรมเอเชียตะวันออกโดยรวม การใช้หินเป็นวัตถุสำ�หรับการแสดงออก

ในงานของกลุ่มโมโนฮะสะท้อนมุมมองของการยืนอยู่บนพื้นฐานทางวัฒนธรรมญี่ปุ่นได้ดี ทั้งนี้น่าสนใจว่า

ผลงานของศิลปินกลุ่มกุไตนั้น แทบไม่พบการใช้วัตถุนี้ 

ภาพที่ 12

สวนทิวทัศน์แห้งที่คณะเรียวเก็นอิน วัดไดโตะคุจิ เป็นความหมายของภูเขาโฮไร เกาะเต่า เกาะกระเรียน
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	 คล้ายคลึงกันกับความคิดของคนไทยเรื่องทุกสิ่งย่อมเป็นอนิจจัง วัฒนธรรมญี่ปุ่นมองชีวิตและ 

สิ่งแวดล้อมรอบตัวว่าไม่จีรัง ในกรณีของชีวิตนั้น เป็นดังท่ีทราบกันดีว่าย่อมมีความเส่ือมสลาย เกิดแล้วก็

ต้องตายในสมัยเฮอัน (ค.ศ. 894-1185) ที่ช่วงอายุขัยของคนยังสั้นมาก คือไม่เกิน 40-50 ปี ความไม่จีรัง

จะเป็นเน้ือหาหลักของวรรณกรรมที่สะท้อนมุมมองต่อโลกเอาไว้อย่างชัดเจน ในนิยาย “เร่ืองของเก็นจิ” 

(Genji Monogatari เขียนขึ้นในช่วงต้นศตวรรษที่ 11) ความโศกเศร้าอันเป็นบรรยากาศหลักอันหนึ่งของ

นิยายท่ีมีความยาวมากกว่าหน่ึงพันหน้าเนื่องมาจากการสูญเสียบุคคลที่รักอันเป็นเหตุการณ์ที่เกิดข้ึนเสมอ 

อย่างไรก็ตาม วัฒนธรรมญี่ปุ่นพัฒนาความรู้สึกเศร้าเสียใจนี้เป็นความงาม ทัศนคติน้ีจะมองว่าส่ิงที่มีอายุ

ขัยสั้นแต่สะท้อนโลกรอบตัวได้ เช่น หยดน้ำ�ค้าง ที่สะท้อนแสงแวววาว ควบรวมเอาโลกรอบตัวกับท้องฟ้า

เข้าในหยดน้ำ�เล็กๆ แต่ก็พร้อมจะระเหยหายไปเมื่อแสงแดดส่องถึง เสื่อมสลายไปจากการรับรู้ ลักษณะเช่น

นี้ได้รับการพิจารณาว่ามีความงามเป็นพิเศษ (Murasaki, 2006) แม้ในยุคปัจจุบัน ป้ายชื่อหน้าบ้านคนระบุ

นามสกลุเจา้บา้น บางครัง้จะมคีำ�วา่ “ก”ู (gu-) ต่อทา้ย คำ�นีม้คีวามหมายวา่เจ้าของบา้นนีเ้ปน็แคผู้่ผ่านทาง 

อาศัยแค่ชั่วคราวเท่านั้น ไม่ถาวรจีรังยั่งยืน (นะคะกะวะ, 2561: 232-235)

	 ในกรณีของวตัถุสิง่ของ ปรชัญาพทุธศาสนามหายานกลา่วไวว่้าวตัถทุรงรปูยอ่มต้องเสือ่มสลายดว้ย

กันทัง้สิน้ ตา่งกบัมมุมองแบบชีวตินรินัดรท์ีห่ลายวฒันธรรมแสวงหา เมือ่พจิารณามายงักอ้นหนิ หนึง่ในองค์

ประกอบทีส่ำ�คญัทีส่ดุของสวนญีปุ่น่ ญีปุ่น่พิจารณาวา่ หนิมชีวีติในตัวเอง มอีงคป์ระกอบทีเ่ปน็ศรีษะ ร่างกาย 

เท้า เป็นต้น ดังนั้นจึงจะเสื่อมสลายเช่นเดียวกันกับวัตถุอื่นหรือชีวิตก็ตาม เราเข้าใจแนวคิดนี้ได้ทันทีเพราะ

ถา้มองจากมมุมองของวทิยาศาสตรเ์รากจ็ะพบวา่สรรพสิง่เสือ่มทลีะน้อย แมก้ระทัง่หนิหรอืโลหะทีแ่ขง็แกรง่ 

ทั้งนี้การเสื่อมสลายย่อมมีช่วงเวลาที่เฉพาะเจาะจง จะสั้นหรือยาว แตกต่างกันไปตามแต่ละวัตถุ 

	 ด้วยมุมมองดังกล่าววัฒนธรรมญี่ปุ่นเปรียบเปรยชีวิตเป็นแค่ความฝัน เป็นช่วงเปลี่ยนผ่าน  

จากสภาวะหนึ่งไปสู่สภาวะหนึ่ง การเสียชีวิตจึงไม่ใช่การล้มหายตายจาก แต่เป็นการเปลี่ยนสถานะเท่านั้น 

(แม้จะทำ�ให้เศร้าเสียใจก็ตาม) 

	 งานของกลุ่มโมโนฮะหลายชิ้นสนใจประเด็นเรื่องความไม่จีรัง Sumi โดยนะริตะเป็นตัวแทนที่เห็น

ไดช้ดัเจนทีส่ดุ ถา้มองในระดบัเซลลแ์บบวทิยาศาสตร์ เรากอ็าจมองงานทุกชิน้วา่มลัีกษณะเส่ือมสลายไมจี่รงั

ได้หมด แต่การสื่อสารจากผลงานนั้นแต่ละชิ้นไม่เท่ากัน แต่งานหลายชิ้นของโมโนฮะสื่อสารประเด็นนี้ออก

มาได้ นอกจากนี้ยังมีการอ้างอิงกับวัฒนธรรมญี่ปุ่นอย่างชัดเจน

การแปรรูปและสำ�นึกเรื่องความเสื่อมสลายในวัฒนธรรมญี่ปุ่น
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	 ดังที่เห็นแล้วว่าหลังสงครามโลกครั้งที่สอง ศิลปินญี่ปุ่นพยายามอย่างหนักในการแสวงหาแนวทาง

ในการสรา้งสรรคใ์หม ่จากการหนรีปูแบบของการลวงตาด้วยภาพ ศลิปนิกลุ่มกไุตอาศยัการแสดงของศลิปนิ

สรา้งเปน็งานศิลปะทีอ่าศัยความบังเอญิเป็นสว่นหนึง่ขององคป์ระกอบ วตัถหุรอืองคป์ระกอบบางชิน้ทีศ่ลิปนิ

กลุม่กไุตนำ�มาใชส้ือ่ใหเ้หน็ความสบืเนือ่งจากประเพณี โดยท่ีแฝงนยัเอาไว ้(ไมว่า่ศลิปนิจะต้ังใจหรือไมก่ต็าม) 

เช่น งานของสะบุโระ มุระคะมิ ที่ชวนให้นึกถึงบานโชจิกั้นห้องของญี่ปุ่น เป็นต้น 

	 กลุ่มโมโนฮะแสวงหาแนวทางอีกแบบหนึ่งด้วยการย้อนกลับไปหาสาระสำ�คัญของวัตถุ ไม่ว่าจะ

เป็นวัตถุตามธรรมชาติหรือวัตถุที่ผลิตขึ้นด้วยมนุษย์ตามระบบอุตสาหกรรม เช่น แผ่นเหล็กหรือหรือแผ่น

กระจก ในกรณีของวัตถอุุตสาหกรรมนัน้ เห็นไดช้ัดว่าไมว่่าอย่างไรกต็ามสังคมที่พฒันาอุตสาหกรรมไปแล้ว

ย่อมพบเห็นวัตถุแบบนี้แวดล้อมตัวศิลปินและศิลปินก็ต้องหยิบจับมาใช้ ศิลปินโมโนฮะหลายคนใช้วัตถุใน

ลกัษณะนี ้แตก่ารใชเ้พือ่แสดงลกัษณะเฉพาะหรอืสาระสำ�คญัของวตัถุนัน้ทำ�ใหผ้ลลัพธท่ี์เกดิข้ึนไปคล้ายคลึง

กับแนวทางการใช้วัตถุตามธรรมชาติ นั่นคือ แสดงสาระสำ�คัญของวัตถุ ไม่ได้แสดงมิติของอุตสาหกรรมให้

เป็นเนื้อหาสำ�คัญ เมื่อเผชิญหน้ากับงานของโมโนฮะโดยเฉพาะงานของอี อูฮวัน ผู้ชมจะตระหนักถึงสาระ

สำ�คญัดงักลา่ว กระจกทีแ่ตกจากน้ำ�หนกัของหนิทีก่ดทบั เปน็ตัวอยา่งของการทีผู้่ชมจะตระหนกัถงึน้ำ�หนกั

ของหินและความเปราะบางของกระจกและสาระสำ�คัญของทั้งวัตถุตามธรรมชาติและวัตถุอุตสาหกรรมไป

พร้อมๆ กัน 

	 แนวทางทีเ่หน็ไดจ้ากผลงานของโมโนฮะทีส่บืเนือ่งจากแนวคิดหรอืการปฏบัิตริากฐานประเพณนีัน้

อาจจะสรปุไดส้ามประเดน็ คือ ความงามของพ้ืนทีว่า่ง ลกัษณะเฉพาะของกอ้นหนิและการแปรรปูกบัสำ�นกึ

เรื่องความเสื่อมสลาย

	 งานของโนะบุโอะ เสะคิเนะ Earth/ Phase (1968) ที่เป็นงานเปิดแนวทางปรัชญาของกลุ่มโมโน

ฮะนั้นทรงความสำ�คัญอย่างที่สุด ทั้งนี้เพราะงานชิ้นนี้แสดงให้เห็นความสำ�คัญของพ้ืนท่ีว่างหรือความงาม

จากพืน้ทีว่า่งทีเ่รยีกวา่ โยะฮะค ุอนัเปน็ลกัษณะประเพณดีำ�รงอยูใ่นสำ�นกึของวฒันธรรมญีปุ่น่มาอยา่งนอ้ย 

หลายรอ้ยป ีไมว่า่ศลิปินจะตัง้ใจหรอืไมก่ต็าม ปฏเิสธไมไ่ดว้า่นีค่อืแนวทางของเซน ซึง่กคื็อการใหค้วามสำ�คญั

กับความว่างด้วยการใช้รูปทรงเป็นตัวบ่งชี้ และการไม่แยกแยะแบบทวินิยม (dualism) เมื่อเผชิญหน้ากับ

งานของเสะคิเนะ ผู้ชมจะตระหนักถึงท้ังลักษณะเฉพาะกับสาระสำ�คัญของดินในขณะที่ก็ตระหนักถึงพ้ืนที่

วา่งท่ีดนิถกูขดุขึน้มา อ ีอูฮวนัเองกส็รา้งงานท่ีแมจ้ะเนน้ลกัษณะเฉพาะของวตัถแุตก่ใ็หค้วามสำ�คญักับพืน้ที่

ว่างล้อมรอบที่เกิดข้ึนรอบตัวงานด้วย อันเป็นผลให้งานของศิลปินทั้งสองท่านนี้ขยายบริบทของตัวงานไป 

สู่สภาพแวดล้อมรอบตัว ดึงความหมายจากพื้นที่ว่างโดยรอบเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของงาน

	 ในประเด็นเก่ียวกับจิตวิญญาณท่ีสถิตอยู่ในก้อนหิน ดูเหมือนอี อูฮวันจะเห็นประเด็นนี้เป็นพิเศษ

และพัฒนาจนกลายเป็นงานตั้งแต่ปลายทศวรรษที่ 1960 จนกระทั่งปัจจุบัน แม้จะเป็นความเช่ือพื้นฐาน

สรุป โมโนฮะและวัฒนธรรมญี่ปุ่น
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ของศาสนาชินโต แต่เมื่อศาสนามหายานเข้ามาเป็นศาสนาสำ�คัญในญี่ปุ่น ปรัชญาที่เชื่อในเรื่องจิตวิญญาณ

หรือชีวิตในทุกสรรพสิ่งถูกขับเน้นขึ้น แนวทางการใช้หินของอี อูฮวันสะท้อนปรัชญานี้ออกมาอย่างชัดเจน 

	 ในส่วนของการแปรรูปและสำ�นึกเรื่องความเสื่อมสลายนั้นเป็นรากฐานของปรัชญาตะวันออก  

ต่างจากตะวันตกที่แสวงหาความเป็นนิรันดร์ ทั้งชินโต เต๋าและพุทธ ต่างก็มองว่าสรรพสิ่งนั้นไม่จีรัง เปลี่ยน

จากสถานะหนึง่ไปสูส่ถานะหน่ึงเสมอ ถา่นท่ีเกดิจากการเผาไมใ้นกรณขีองนะรติะนัน้ทำ�ใหผู้ช้มตระหนกัถงึ

พื้นฐานดั้งเดิมในอดีตของไม้ที่แปรสภาพกลายเป็นถ่านให้เห็นในปัจจุบันและกำ�ลังเส่ือมสลายไปเป็นเถ้า 

ในอนาคต 

	 อาจกล่าวได้ว่าแม้จะเป็นการสร้างสรรค์ของศิลปินหลังสงครามโลกครั้งที่สอง ความพยายามหลีก

หนีจากระบบที่ครอบงำ� จากงานศิลปะที่ครอบงำ� องค์กรที่ครอบงำ� ทำ�ให้ศิลปินหันไปหาแนวทางที่อาจจะ

กล่าวไดว่้ายอ้นกลบัไปหาแนวทางประเพณ ีอาศยัปรชัญาพืน้ฐานของตนเองมาเปน็พืน้ฐาน ทัง้ศาสนาชินโต

ดัง้เดมิ ปรชัญาเตา๋และพทุธนกิายเซนท่ีมาจากจนี ทัง้นีป้ระเด็นทีศ่ลิปนิแสดงออกนัน้สือ่สารได้ในบรบิทของ

สังคมโลกด้วย อันเป็นเหตุที่การศึกษาเกี่ยวกับศิลปินกลุ่มโมโนฮะยังคงมีอยู่อย่างต่อเนื่อง
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