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วารสารวิชาการ JOURNAL OF FINE ARTS จัดพิมพ์ขึ้นเพื่อเป็นการส่งเสริมสนับสนุน 

ให้คณาจารย์ นักวิชาการ นักศึกษา ศิลปินและผู้สนใจศิลปะทั่วไปได้แลกเปลี่ยนผลงาน 

วิชาการในสาขาศิลปะและการสร้างสรรค์ทุกประเภท ทัศนะและข้อคิดเห็นใดๆ ที่ปรากฏ

ในวารสารวิชาการ JOURNAL OF FINE ARTS นี้ ทางคณะกรรมการจัดทำาวารสาร  

บรรณาธิการและกองบรรณาธิการไม่จำาเป็นต้องเห็นพ้องด้วยกับทัศนะ และข้อคิดเห็นเหล่านี้ 

แต่ประการใดและไม่ถือว่าเป็นความรับผิดชอบของบรรณาธิการและกองบรรณาธิการ

ลิขสิทธิ์บทความเป็นของผู้เขียนและคณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ซึ่งได้รับการ 

สงวนสิทธิ์ตามกฎหมาย การตีพิมพ์ซ้ำาต้องได้รับอนุญาตจากผู้เขียน และคณะจิตรกรรม 

ประติมากรรมและภาพพิมพ์เป็นลายลักษณ์อักษร
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บทบรรณาธิการ

วารสารวิชาการศิลป์ พีระศรี ปีที่ 5 ฉบับที่ 2 เพิ่มจำานวนบทความเป็นสิบบทความซึ่งมีความ

หลากหลายทัง้ศิลปะไทย, ศลิปะตะวนัตก ไปจนกระทัง่บทความทีเ่ปน็การวจิยัสร้างสรรคด์งัน้ี

กลุ่มการศึกษาศิลปะตะวันตกมีบทความเรื่อง กระจกในภาพจิตรกรรมของเอ็ดการ์ เดอกาส์

ชุดหอ้งเรียนบลัเลต์ เปน็ทีรู้่กนัดวีา่ระบบการสร้างพืน้ทีว่า่งในจติรกรรมตะวันตกทีส่ถาปนามา

ตั้งแต่สมัยเรอเนสซองส์น้ันถูกท้าทายอย่างมากในช่วงอรุณรุ่งแห่งจิตรกรรมสมัยใหม่ การ

ท้าทายน้ีเป็นไปในหลายรูปแบบและวิธีการ โดยที่หน่ึงในศิลปินที่สนใจการเล่นเกี่ยวกับพื้นที่

วา่งน้ีมากทีส่ดุคือเอ็ดการ์ เดอกาส ์ในบรรดาวธีิการทีเ่ดอกาสใ์ช้เพือ่ต่อตา้นวธีิแบบเกา่คอืการ

ใช้กระจกเงาเน่ืองจากเปน็เคร่ืองมอืทีใ่หภ้าพสะทอ้นจากคนละดา้นของมมุในจติรกรรม เทา่กบั

เปน็การเสนอพืน้ทีอ่กีชุดหน่ึงซ้อนข้ึนมาในพืน้ทีจ่ติรกรรมปกต ิบทความน้ีจะวิเคราะหป์ระเดน็

ดังกล่าว อีกบทความหนึ่งในกลุ่มนี้คือบทความชื่อ ปริมาตรเสมือนบนพื้นที่ว่างอันไร้ขอบเขต 

ได้ทำาการย้อนกลับไปศึกษาการลวงตาบนพื้นที่สามมิติโดยอาศัยเครื่องมือทั้งการสร้าง

องค์ประกอบสถาปัตยกรรม ประติมากรรม และจิตรกรรมฝาผนัง

กลุ่มของการศึกษาศิลปะไทยประกอบด้วยบทความ การศึกษาเปรียบเทียบบทบาทและ

ความหมายของภาพทวิทศัน์ในจติรกรรมฝาผนังช่วงสมยัอยธุยาตอนปลายถงึตน้รัตนโกสนิทร์ 



สมมติฐานคือภาพทิวทัศน์เป็นองค์ประกอบสำาคัญในการสร้างองค์ประกอบของจิตรกรรม

ฝาผนังของไทยและทำาหน้าที่หลายประการในการสร้างความหมายของภาพโดยองค์รวม 

จิตรกรไทยในอดีตได้ทดลองใช้องค์ประกอบน้ีจนประสบความสำาเร็จ อีกบทความหน่ึงคือ 

พระพุทธบาทไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์ นวัตกรรมด้านศิลปะในช่วงล้านนายุคทอง ที่ศึกษา

พระพุทธบาทประดับมุกลวดลายจักรวาลที่ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ในพิพิธภัณฑ์สถานแห่งชาติ

เชียงใหม่และช้ีใหเ้หน็ว่ามีแนวทางการออกแบบและสร้างสรรคล์วดลายจากหลายแงม่มุทัง้จาก

เหตุการณ์ประวัติศาสตร์และจากคัมภีร์ต่างๆ รวมถึงชี้ให้เห็นความสามารถเชิงเทคนิคที่ตอบ

รับกับกระบวนการออกแบบที่เลอเลิศด้วย

ศิลปะเป็นการแสดงออกของจิตใจเป็นคำาพูดท่ีติดปากกันมานานมากปี บทความช่ือ ธรรมชาติ

แท้จริงแห่งจิตใจสะท้อนผ่านศิลปะนามธรรม ได้ใช้แนวทฤษฎีของซิกมันด์ ฟรอยด์มาทำาการ

ศึกษากระบวนการสร้างสรรค์ศิลปะร่วมสมัยของศิลปินท้ังตะวันตกและไทย ผลลัพธ์ของบทความ

คือการพิสูจน์สมมติฐานดังกล่าวงอย่างเป็นรูปธรรม ในอีกทางหน่ึงท่ีศิลปะเป็นการบำาบัดจิตใจ

น้ัน บทความช่ือ การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะของศิลปินหญิงเพ่ือบำาบัดสภาวะจิตท่ีผิดปกติ ทำาการ

ศึกษาศิลปินผู้หญิงหลายท่านท่ีมีประวัติเก่ียวกับปมปัญหาทางจิตและใช้การสร้างสรรค์ศิลปะ

เป็นกระบวนการแก้ปัญหาทำาให้ได้ผลงานศิลปะท่ีน่าสนใจ แตกต่างกับงานสร้างสรรค์ท่ัวๆ ไป



บทความเส้นใยในการสร้างสรรค์ศิลปกรรม เป็นบทความที่เน้นศึกษาวัสดุหนึ่งๆในฐานะ

องคป์ระกอบในการสร้างสรรคศ์ลิปกรรมทีน่่าสนใจน่ันคอืเสน้ใยประเภทตา่งๆ วสัดน้ีุมศีลิปนิ

ร่วมสมัยทั้งในไทยและต่างประเทศทดลองใช้กันอย่างแพร่หลายและได้ผลลัพธ์ที่น่าสนใจ 

บทความนี้จะสำารวจความเป็นไปได้ของวัสดุดังกล่าวในการสร้างสรรค์ บทความชื่อ การผลิต

และเผยแพร่หนังสือ “สีดินคอมิค: การ์ตูนสีดิน” เพื่อใช้เป็นสื่อสำาหรับเผยแพร่ความรู้ในการ

สร้างบ้านดินให้กับสีดิน: เนเชอรัลครีเอทีฟเสปซ เป็นการสำารวจแนวทางการสร้างบ้านดินที่

เร่ิมต้นข้ึนมาในสังคมไทยในฐานะทางเลือกในกระบวนการก่อสร้างที่เป็นมิตรกับสิ่งแวดล้อม

และพยายามนำาเสนอเป็นรูปเล่มการ์ตูนที่อ่านง่าย 

บทความช่ือ ศลิปะแนวไม่จรัีงในศลิปะร่วมสมัยของไทย เปน็การสำารวจแนวทางการสร้างสรรค์

ผลงานศิลปะที่อาศัยวัสดุและกระบวนการที่ตัวงานจะคงอยู่เพียงช่ัวขณะจากนั้นจะสูญสลาย

ไป จุดเด่นของบทความอยู่ที่การช้ีให้เห็นว่าเบื้องหลังงานศิลปะเหล่าน้ีมีแนวคิดและ

กระบวนการสร้างสรรค์ที่มีปรัชญาเฉพาะตนแตกต่างจากการสร้างสรรค์งานศิลปะแบบอื่นๆ 

บทความชื่อ The Ochiishi Plan - Rotting Copperplate Prints เป็นการนำาเสนอแนวทางการ

สร้างสรรค์ผลงานที่มีพื้นฐานจากภาพพิมพ์และนำาไปสู่การสร้างสถาปัตยกรรมเรือนชาที่มี



ประเพณียาวนาน การนำาวัสดุใหม่ๆ เข้ามาเผยให้เห็นศักยภาพของการก้าวข้ามสาขาของ

ศิลปะต่างๆ ที่ศิลปินญี่ปุ่นนำาเสนอ
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สารบัญ

บทความประจำาเล่ม

Degas and the Ballet Rehearsal Room: the Room with Mirrors  26 
กระจกในภาพจิตรกรรมของเอ็ดการ์ เดอกาส์ชุดห้องเรียนบัลเลต์
วริยา วงศ์สุริยนันท์  Wariya Wongsuriyanan 

This article aims to identify the spatial complexity of mirror use in the ballet class-
room paintings by Edgar Degas, the Impressionist French artist. Studying and ana-
lyzing Degas’ oil paintings, the researcher selected 3 paintings from a set of ballet 
classroom paintings which were dated before 1875; They include The Dancing 
Class (c. 1871-72), Dance Class at the Opera (1872), and The Dance Class (1874). 
These chosen paintings portrayed the mirror(s) and the reflection of figures and 
space in the scene. The result of the study showed that the ambiguity of space 
created by the mirror(s) in these paintings follows 3 factors: arbitrary manipulation 
in pictorial space, spatial association, and interests in bodies and movements. This 
ambiguity enhances these paintings by Degas to be more remarkably different 
from those by other artists before his time. It can also be another approach to 
the study about his influence on his contemporaries and other following artists.

Keywords Edgar Degas, Painting, Ballet, Mirror, Space 
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Deceptive volume in endless space   52     
ปริมาตรเสมือนบนพื้นที่ว่างอันไร้ขอบเขต  

ธนาพร ทศานนท์  Tanaporn  Dasananda 

This article focuses on a relation between reality volume and decaptive volume 
of architectural space in paintings. The study covers the creation of deceptive 
volume that can be found from examples in a history of architecture. These exam-
ples reflect a relation between painting and architecture as well as concepts of 
expanding interior space and linking outer environment to inner enclosed space of 
architecture. The concepts include that of creaing two-dimensional illusive images 
within inner enclosed architectural space, that of creating superimposed geomet-
ric forms in space, which links to reality Voloume in an aspect of physics, and that 
of integrating the volume of three-dimension in an aspect of physics with the de-
ceptive volume, yielding endless volume within the architecture.

These mentioned concepts show that designing the space within architecture can 
be considered as one of the important compositions of architecture design and 
interior decoration design.

Keywords Deceptive volume, Endless space, Enclose places, Painting,   
 Architecture

Ephemeral Art in Thai Contemporary Art                          66        
ศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย  
ปวีณา สุธีรางกูร  Paweena Suteerangkul 

This qualitative research has two objectives: [1] to study the concepts, contents, 
materials and changes of ephemeral art in Thai contemporary  art, and [2] to 
classify the ephemeral art in Thai contemporary art. Selected samples of this 
research include 16 ephemeral artworks created between 1987 and 2017. A 
research tool is an in-depth interview.

Research findings are:

1. The concepts, contents, materials and changes of the ephemeral art in Thai 
contemporary art conform harmoniously. Each individual artist would like to 
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reflect his/her own idea and subject matter relating to the natural law of          
instability. The artist express their concept and explicit content by applying the 
insubstantial characteristic of objects and decaying process.  

2. The ephemeral art in Thai contemporary art can be classified by considering 
the elements of the ephemeral art, such as, directive intention, materials, inherent 
vice, and time. There are 3 types of the ephemeral art which are [1] the ephemeral 
art activated by nature, [2] the ephemeral art activated by human, and [3] the 
ephemeral art activated by nature and human.

Keywords Ephemeral Art, Temporary Art, Contemporary Art in Thailand

Production and publishing a book entitled “See-Din Comic”   90 
used as a medium for the dissemination of See-Din Earth:                              
Nature and Creative Space.  
การผลิตและเผยแพร่หนังสือ “สีดินคอมิค: การ์ตูนสีดิน”  เพื่อใช้เป็นสื่อสำาหรับ                
เผยแพร่ความรู้ ในการสร้างบ้านดินให้กับสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ   

สุริยะ ฉายะเจริญ  Suriya Chayacharoen  

This research aims at studying the history and stlye of earth house by See-Din: Na-
ture and Creative Space. in order to produce comic books, to disseminate the 
background and knowledge of earth house, and to create an awareness of 
the use of natural resources for a community without harming its environment.

Researcher uses a multidisciplinary research methodology with qualitative re-
search in conjunction with art creative research, studying the process of pro-
ducing and disseminating creative works that integrate academic servic-
es into society. The conceptual framework was developed from literature review 
on the concept of drawing, cartoon, semiology and the concept of communi-
ty services. This conceptual from work led to the analysis and synthesis of "See-
Din Comic" books distributed to the sample population in Nakhon Si Thammarat.

The research can be concluded that. (1) The "See-Din Comic" book uses cartoon 
code and descriptive text to tell the story in chronological order so that readers 
can understand the background of earth house from See-Din: Nature and Creative 
Space. (2) A comic book that introduces the earth house model. (3) The content 
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of comic books is a depiction of the alternative way of life that is self-reliant ac-
cording to Sufficiency Economy philosophy. (4) It is a medium that creates a con-
sciousness in preserving natural environment for the community. And (5) a medium 
that presents how to live as a strong community. that is sustainable and united. 

Keywords Comic, Earth house, Sufficiency economy, Community, 
 Environment

The true spontaneity of mind reflection through abstract art 110 
ธรรมชาติแท้จริงแห่งจิตใจสะท้อนผ่านศิลปะนามธรรม  
วรกร  ธงชัยขาวสอาด Varakorn  Thongchaikawsaard 

This article was written to analyze abstract paintings portrayed by sudden emo-
tions through creative artistic process. This article is mainly based on Psychoanalysis 
theory revealing the ways of emotional conveyance on abstract arts. Art is a kind 
of product of subconscious mind of human beings. Human minds have numerous 
aspects that are very difficult. It is almost impossible to identify their true appear-
ances, however, abstract arts could be a microscope to help us see the reality in 
our selves.

Keywords Abstract art, spontaneous expression, subconsciousness,    
 Sigmund Freud

A Comparative Study of the Role and Meaning of Landscape          126                            
in Mural Paintings from Late Ayuthya to Early Rattanakosin Period     
การศกึษาเปรยีบเทยีบบทบาทและความหมายของภาพทวิท ัศน ์ในจติรกรรม
ฝาผนงัชว่งสมยัอยธุยาตอนปลายถงึตน้รตันโกสนิทร ์                                                         
มณี มีมาก Manee Meemark 

This article is a comparative study on the roles and meanings of landscape in mural 
paintings from the late Ayutthaya period to the early Rattanakosin period. Data 
was collected from ten temples that altogether have 145 mural paintings, and 
analyzed in order to find the specific characters of landscape composition, the 
roles and meanings of landscape in mural paintings of each period. It is found out 
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that landscape paintings during the late Ayutthaya period to the early Rattanako-
sin period can be divided into seven categories: 1. the presentation of symbolic 
forest in room separated by Sintao lines 2. The forest is the upper part of the mural 
3. The forest scene covers the whole wall as obliged by the story 4. One building is 
surrounded by landscape 5. Two significant buildings are presented and landscape 
covers from the upper to the lower part of the wall 6. Landscape covers from the 
upper to the center part of the mural and surrounds the building in the upper part 
and 7. Buildings are in zigzag direction and landscape covers from the upper to 
the lower part of the mural. Seven types of landscape mainly used to present the 
story of Buddha’s life. Moreover, painters in each period designed different land-
scapes. They were inspired by previous periods. 

Keywords Mural Painting, Landscape Painting, Late  Ayuthya Period,   
 Early Rattanosin Period

The Ochiishi Plan - Rotting Copperplate Prints 152  
Toshiya TAKAHAMA 

The objective of this article is to demonstrate how the course of deterioration, or 
the process of weathering and rotting of copperplates could become materials for 
construction of the Japanese tea house. Each plate has been printed not on pa-
per, but on plaster cubes (10 cm on a side) through the plaster-printing technique, 
a special printing technique that does not use a pressing machine. On the cubes 
the pictures installed in an earlier period --- about 10 years ago, the pictures are 
partially wearing away and some portions are being eroded by water droplets. 
Some cubes are chipped on the edges or cracking. While accepting those deteri-
oration effects as such, the artists pile up new plaster cubes upon those weathering 
cubes next summer. Just after being made, the cubes begin rotting, and repeat 
the same thing over and over again. Rotting process urges the artists to further 
make up the cubes. That is the way of being of this copperplate print installation.

Keywords Copperplate, Rottting Process, Japanese Tea Ceremony    
 Room
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Art creation of female artists for mental disorders healing  168  
การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะของศิลปินหญิงเพื่อบำาบัดสภาวะจิตที่ผิดปกติ  

จิราวรรณ เรวัตโต  Jirawan Rewatto 

In the Renaissance period, an important science about mental illness analysis in 
both psychoanalysis and psychology was discovered. The discovery was important 
for the artist's concept communicating mental disorder developed from pressure, 
anxiety, frustration, conflict, body and genetic disorders. The analysis of psychoan-
alytic theory could provide an understanding of the creation of healing art of two 
artists : Georgia O’keeffe and Yayoi Kusama in terms of composition, technique, 
presentation, and so on. The analysis helps to clarify the causes of problematic be-
havios to solve mental disorders, and to heal mental disorders subconscious mind 
to reach a state of conscious mind. 

The artist presents mental disorders called “Depersonalization” It means change 
of perception of their experience in the environment. Considered as one of ab-
normal forms of thinking and a symptom of Obsession, an abnormality of thinking 
such as Obsessive thoughts. It can happen in patient’s brain without a control. The 
patients often feel anxious. Moreover they have compulsions which come from 
abnormal behaviors. It’s not abnormal thinking. However, the patients can not resist 
the symptom of obsession – compulsion and they feel obsessive – compulsive 
because they want to reduce the repetitive thought. 

Mental disorders healing concept is useful in art therapy because it can be used 
for healing patients and general people and for the understanding about mental 
disorders. It’s not an embarrassing problem.

Keywords Mental Disorder, Art Therapy, Woman Artist

Fiber in Creative work of Art  184  
เส้นใยในงานสร้างสรรค์ศิลปกรรม  

ชูเกียรติ สุทิน  Chukiat Sutin 

Human being have created fiber for general uses for a long time from natural 
plant fiber, and wool. Technology develops permanent fiber production with a 
great help of fast manufacturing processes. However both plant fiber and polyester 
are for human use, there are some backgrounds of fiber. The fiber was changed 
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according to human life, technology development, human ideas, belief develop-
ment, and needs from the past to the present.

There are fiber art groups that use plant fiber and polyester to create their new 
concept in work of art. Some works of art that they created from fiber can reflect 
impression of the simple way of life in a countryside. Some works of art show the 
pure love of a mother who devotes her life to her autistic child. Red fiber shows             
a relationship of human memories, or the impermanend of human body. These all 
are about fiber art that comes from the improvement from being common fiber  
to being creative work of art for social reflection, and attitude expression. Ting fiber 
can weave people in the world to join together.

Keywords Fiber Art, Rural Life, Social Reflection

The Wooden Buddha Footprint with Mother-of-Pearl Decoration  206           
of Wat Phra Singh: Art Innovation in the Period of Lanna         
Golden Age                                    
พระพุทธบาทไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์: นวัตกรรมด้านศิลปะในช่วงล้านนายุคทอง  

ภาณุพงษ์  เลาหสม  Panupong Laohasom 

The Buddha footprint in wood with mother-of-pearl inlay at Wat Phra Singh temple, 
located in the city centre of Chiang Mai, is one of the most significant and out-
standing Buddhist artworks in the first half of 21th Buddhist century which is the pe-
riod that the Lan Na Kingdom was prosperous, generally called “The Golden Age 
of Lan Na.” This article will suggest that the Buddha footprint in wood with mother-
of-pearl inlay was created not only for showing reverence but the creator intended 
to embody perfect beauty and symbolic values in Buddhism and politics such as 
the presentation of the Five Buddha Families, the Greatest Emperor, Buddhist cos-
mology and the originality in the composition of 108 sacred pictures. Moreover, in 
materials and techniques, it is also the oldest gold pattern and mother-of-pearl 
inlay artwork. It significantly shows art and craft wisdom. It is the evidence that 
supports the concept of the Golden Age of Lan Na. 

Keywords Buddha Footprint, Mother of Pearl, Lanna Art
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กระจกในภาพจิตรกรรมของเอ็ดการ์ เดอกาส์ชุดห้องเรียนบัลเลต์

วริยา วงศ์สุริยนันท์  
นักศึกษาศิลปมหาบัณฑิต สาขาวิชาทฤษฎีศิลป์ คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

คำาสำาคัญ เอ็ดการ์ เดอกาส์ จิตรกรรม บัลเลต์ กระจก พื้นที่ 

 

บทคัดย่อ

บทความน้ีมุง่นำาเสนอความซบัซอ้นทางพืน้ทีจ่ากกระจกในภาพจติรกรรมของเอด็การ์ เดอกาส ์

ศลิปนิแนวทางอมิเพรซช่ันนสิตช์าวฝร่ังเศส โดยการศกึษาและวเิคราะหภ์าพจติรกรรมสนี้ำามนั

ของเดอกาส ์คัดเลอืกภาพจากกลุม่ภาพชุดทีเ่ปน็ภาพหอ้งเรียนบลัเลตท์ีเ่ดอกาสว์าดเสร็จกอ่น

ปี ค.ศ. 1875 จำานวน 3 ภาพ ได้แก่ ภาพ The Dancing Class (ปี ค.ศ. 1871-72 โดยประมาณ) 

ภาพ Dance Class at the Opera (ปี ค.ศ. 1872) และภาพ The Dance Class (ปี ค.ศ. 

1874) ซึ่งปรากฏกระจกและเงาสะท้อนให้เห็นตัวบุคคลและพื้นที่จากกระจก จากการศึกษา

พบว่า สภาวะกำากวมที่เกิดขึ้นจากกระจกในภาพจิตรกรรมกลุ่มนี้มาจาก 3 ปัจจัย ได้แก่ การ
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เข้าไปจัดการกับพื้นที่ในภาพจิตรกรรม การเชื่อมโยงพื้นที่ และความสนใจเรื่องร่างกายและ

การเคลือ่นไหว การเกดิสภาวะกำากวมดงักลา่วยิง่ทำาใหง้านจติรกรรมของเดอกาสชุ์ดน้ีโดดเดน่ 

แตกต่างไปจากที่พบในผลงานของศิลปินท่านอื่นๆ ก่อนหน้า และน่านำาไปศึกษาถึงอิทธิพล

ต่อศิลปินร่วมสมัยและศิลปินยุคต่อมา

บทนำา

เอ็ดการ์ เดอกาส์ (Edgar Degas ค.ศ. 1834-1917) เป็นศิลปินฝรั่งเศสปลายคริสต์ศตวรรษที่ 

19 ผู้ร่วมยุคสมัยแห่งความเปลี่ยนผ่านจากโลกศิลปะแนวหลักวิชา (academic art) สู่โลก

ศิลปะสมัยใหม่ (modern art) ความก้ำากึ่งระหว่างการสลัดของเก่าให้หลุดพ้นกับการแสวงหา

และสถาปนาสิ่งใหม่รวมอยู่ในผลงานของเดอกาส์ และศิลปินแนวทางอิมเพรซช่ันนิสต์          

(Impressionism) ท่านอื่นๆ ภาพจิตรกรรมของเดอกาส์โดดเด่นด้านการจัดวางองค์ประกอบ

ภาพ (composition) ที่ฉีกไปจากขนบเดิม โดยเฉพาะเรื่องพื้นที่ (space) และยิ่งเด่นชัดใน

ผลงานชุดห้องเรียนบัลเลต์ พื้นที่ภายในอาคาร (interior space) ที่มีลักษณะซ้ำาเดิมหรือใกล้

เคียงกันพบเห็นได้ในหลายๆ ภาพ เช่น ภาพ The Dance Rehearsal ปี ค.ศ. 1873 โดย

ประมาณ (ภาพที่ 1) และภาพ The Rehearsal ปี ค.ศ. 1873-78 โดยประมาณ (ภาพที่ 2) 

หากตดัตวับคุคล (figure) เสา และบนัไดออกไป มมุมองทีศ่ลิปนิวาดหอ้งทัง้สองภาพมองดว้ย

ตาเปล่าน้ันแทบจะไม่ต่างกันเลย ผลการตรวจสอบด้วยเอ็กซเรย์และรังสีอินฟราเรดในภาพ 

The Rehearsal (ภาพที่ 3) พบร่องรอยเก่าที่เดอกาส์วาดไว้ก่อนหน้า เส้นประสีขาวแสดงผล

การตรวจสอบดว้ยรังสอีนิฟราเรด และเสน้ประสดีำาแสดงผลการตรวจสอบดว้ยเอก็ซเรย ์ปรากฏ

สาวนักบัลเลต์ 2 คน แนวเสาที่ข้ึนไว้บ้างบางส่วน และบันไดแบบเดียวกันกับในภาพ               

The Dance Rehearsal ก่อนที่เดอกาส์จะเปลี่ยนใจลบออก ปล่อยให้เป็นพื้นโล่งๆ แทน 1 การ

ตัดสินใจเปลี่ยนแนวคิด และจัดการเรื่องพื้นที่กลางคันไม่ได้เกิดขึ้นแค่ในกรณีนี้ เดอกาส์เอง

ยงัเคยเข้าไปจดัการพืน้ทีใ่นงานจติรกรรมของศลิปนิทา่นอืน่อกีดว้ย จดหมายของแมรี คัสสทัท ์

(Mary Cassatt ค.ศ. 1844-1926) ทำาใหเ้ราทราบวา่ เดอกาสไ์มเ่พยีงแตช่่วยใหค้ำาแนะนำาขณะ

ที่เธอวาดภาพ Little Girl in a Blue Armchair (ภาพที่ 4) ซึ่งเป็นภาพจิตรกรรมแนวทาง         

อิมเพรซชั่นนิสต์ชิ้นแรกของเธอ แต่เดอกาส์ยังเข้าไปช่วยแก้ส่วนพื้นหลัง (background) จาก

การตรวจสอบภาพด้วยรังสีอินฟราเรด (ภาพที่ 5) พบว่า แรกเร่ิม คัสสัทท์กำาหนดให้เส้น       

ขอบฟ้า (horizontal line) เป็นขอบพื้นห้องและผนังด้านหลังซึ่งแทนด้วยเส้นทึบ วงกลมเส้น

ประบอกตำาแหน่งเดิมของสุนัขก่อนที่จะย้ายมานอนหลับอยู่บนโซฟาด้านซ้ายมือ แต่แล้ว       

เดอกาส์ก็ปรับให้เส้นแนวนอนนั้นกลายเป็นมุมห้อง เผยให้เห็นผนังสองด้านที่มาบรรจบกันใน
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แนวทแยงซึง่แทนดว้ยเสน้ประ2 เกดิเปน็มมุปา้นอยา่งทีม่กัจะปรากฏในผลงานของเดอกาสจ์าก

ทั้งสองตัวอย่างอาจกล่าวได้ถึงความถนัดในการนำาเสนอทัศนียวิทยา (perspective) ของห้อง

ภายในอาคารตามมุมมองที่ศิลปินชอบ และความอิสระในการเข้าไปแก้ไข ปรับปรุงลักษณะ

ของพื้นที่ให้นำาเสนอเนื้อหาที่ตัวศิลปินเองต้องการนำาเสนอ

นอกจากเรื่องทัศนียวิทยาและพื้นที่ในภาพจิตรกรรมที่เป็นเอกลักษณ์ของศิลปินแล้ว ผู้วิจัยยัง

มข้ีอสงัเกตจากการศกึษาภาพจติรกรรมสน้ีำามนัชดุหอ้งเรียนบลัเลตท์ีค่ดัเลอืกมา พบภาพหอ้ง

ทีม่ ี“กระจกเงา” อยูจ่ำานวนหน่ึง ซึง่กระจกดงักลา่วเข้ามามบีทบาทในแง่พืน้ทีใ่นภาพไดอ้ยา่ง

น่าสนใจ ในประวัติศาสตร์ศิลปะตะวันตก ภาพจิตรกรรมชิ้นสำาคัญที่ปรากฏการใช้กระจกเงา

สะท้อนภาพที่สัมพันธ์กับพื้นที่ ได้แก่ กระจกกลมในภาพ Portrait of Giovanni Arnolfini and 

His Wife ของศิลปินชาวดัตช์ ยาน ฟาน ไอก์ (Jan Van Eyck ราว ค.ศ. 1385-1441) ปี ค.ศ. 

1434 (ภาพที่ 6) และกระจกที่สะท้อนให้เห็นพระฉายาของพระเจ้าฟิลลิปที่ 4 (King Philip IV) 

และพระราชินีมารีอานา (Queen Mariana) ในภาพ Las Meninas ของศิลปินชาวสเปน       

ดิเอโก เบลาซเกซ (Diego Velazquez ค.ศ. 1599-1660) ปี ค.ศ. 1656 3 (ภาพที่ 7) กระจกเงา

อย่างที่ใช้กันในปัจจุบันน้ันถือเป็นสิ่งประดิษฐ์ที่พัฒนามาพร้อมกับการผลิตที่ทันสมัยจึงออก

มาเป็นกระจกที่ส่องเห็นภาพตนเองชัดเจน สมัยโบราณ โลหะมันเงา อาทิ สำาริด ตะกั่ว เงิน 

เป็นสิ่งที่พอใช้สะท้อนภาพได้ แต่ไม่มีความคมชัด จนเกิดวิทยาการในการผลิตกระจกด้วย

แผ่นแก้วใสปิดด้วยแผ่นโลหะ (ตะกั่วผสมปรอท) ที่อิตาลีในศตวรรษที่ 16 กระทั่งปี ค.ศ. 1835 

ยูสตูส ฟอน ลีบิช (Justus von Liebig ค.ศ. 1803-1873) นักเคมีชาวเยอรมัน ค้นพบกรรมวิธี

การเคลอืบผวิกระจกดว้ยโลหะเงนิ 4  การผลติกระจกจงึพฒันาเร่ือยมาพร้อมกับความก้าวหน้า

ทางเทคโนโลยีอุตสาหกรรม ทำาให้กระจกผลิตง่ายขึ้น ราคาถูกลง มีการใช้งานกันอย่างแพร่

หลาย ไม่ได้จำากัดอยู่แค่เพียงแวดวงชนชั้นสูงดังแต่ก่อน นอกเหนือจากผลงานของฟาน ไอก์

และเบลาซเกซ ยังมีกลุ่มศิลปินแนวทางภราดรภาพก่อนราฟาเอล (Pre-Raphaelite Brother-

hood ก่อต้ังในปี ค.ศ. 1848) ในอังกฤษและ ฌอง-โอกุสต์-โดมินิก แองกรส์ (Jean-            

Auguste-Dominique Ingres ค.ศ. 1780-1867) ศิลปินชาวฝรั่งเศสผู้นำาแนวทางนีโอคลาสสิค 

(Neo-classicism) ก็ช่ืนชอบนำาเอากระจกมาเป็นองค์ประกอบในภาพจิตรกรรม แต่ไม่บ่อย

คร้ังทีก่ระจกจะนำามาใช้เพือ่เปลีย่นลกัษณะเฉพาะของพืน้ทีจ่นถงึขัน้ทำาใหพ้ืน้ทีส่บัสนไปเลยก็

มี ภาพกลุ่มนี้ของเดอกาส์จึงน่านำามาศึกษา
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1. พ้ืนท่ีในจิตรกรรมของเดอกาส์

ภายหลังจากกระแสศิลปะแนวทางสัจนิยม (Realism) ทำาให้คนในเมืองเห็นภาพชนบทและ

ชีวิตของเกษตรกร ซึ่งสวนทางกับชีวิตที่เจือปนอุตสาหกรรมแบบคนเมืองมากขึ้น อาจเรียกได้

วา่ ศลิปะแนวทางสจันิยมคอืศลิปะเพือ่ชีวติคนจน หวัข้อ (subject) ในการวาดภาพของศลิปนิ

อิมเพรสช่ันนิสต์ที่เป็นกระแสต่อมา จึงเป็นศิลปะที่สะท้อนชีวิตสังคมเมืองแบบสมัยใหม่  

(metropolitan) หลายๆ หัวข้อที่ศิลปินอิมเพรซช่ันนิสต์เลือกมานำาเสนอ นอกจากชีวิต      

ประจำาวันของชนชั้นกลางที่ดูรื่นรมย์ สุขสบาย นักวิชาการบางท่านใช้คำาว่า “ชายขอบ” เช่น 

ชานเมืองปารีสที่เห็นปล่องควันโรงงาน บริเวณชายทุ่งนอกเมืองปารีสที่มีไว้ทิ้งขยะสำาหรับทำา

ปุ๋ยคอก สถานบันเทิงยามราตรี เช่น บาร์ คาเฟ่กงแซรต์ (café-concert) หลังเวทีการแสดง 
รวมไปถึงผู้ประกอบอาชีพชายขอบ เช่น นักร้อง นักดนตรี นักเต้น ฯลฯ 5

โรงละครที่แสดงอุปรากร (opera) และบัลเลต์อาจเป็นสิ่งที่ชาวปารีสคุ้นเคย โดยเฉพาะในหมู่

ชนชั้นสูงที่นับเป็นโอกาสได้พบปะ อวดโฉม แสดงสถานะทางเศรษฐกิจของตนต่อสังคมด้วย

อาภรณ์หรูหรา ในทางกลบักนั เพยีงกา้วขา้มขอบเวทไีปยงัโลกหลงัฉากละคร กลบัถกูมองเปน็

สถานที่ใกล้เคียงกับแหล่งอโคจรที่ไม่ควรข้องแวะแม้จะอยู่ภายใต้อาคารสถานเดียวกัน ห้อง

ซอ้มหรือหอ้งเรียนบลัเลตเ์ปน็สถานทีท่ีค่นนอกเข้าไปไมไ่ด ้แตค่วามเคลือ่นไหว (movement) 

ของร่างกายทีส่อดคลอ้งไปกบัเสยีงวงออร์เคสตราทีเ่ดอกาสช่ื์นชอบเปน็ทนุเดมิกส็ามารถนำาพา

ให้ศิลปินท่านนี้เข้าสู่ประตูโรงละครได้อย่างง่ายดาย 

ปลายทศวรรษที่ 1860 ถึงต้นทศวรรษ 1870 เป็นช่วงเวลาที่เดอกาส์เร่ิมศึกษาและจับใจใน

หัวข้อนักเต้นบัลเลต์จากผลงานการสร้างสรรค์ภาพจิตรกรรมสีน้ำามันจำานวน 15 ช้ินหรือ

มากกว่าน้ัน ภาพเหล่าน้ีกลายมาเป็นส่วนสำาคัญของความสำาเร็จในชีวิตศิลปินอย่างไม่อาจ 

หลกีเลีย่งได ้6 ลกัษณะเดน่ของพืน้ทีภ่ายในในจติรกรรมของเดอกาสท์ิง้ปริศนาไวใ้หผู้ช้มสงสยั 

โดยเฉพาะจิตรกรรมสีน้ำามันก่อนป ี ค.ศ. 1875 ซึ่งเป็นปีที่โรงอุปรากรการ์นิเยร์ (Opéra          
Garnier)7 เปดิแสดงคร้ังแรก เมือ่นำาภาพจติรกรรมในช่วงเวลาไมถ่งึสบิปน้ีีมาเรียงเปรียบเทยีบ

เพือ่ดรูายละเอยีด พบวา่หอ้งซอ้มบลัเลตแ์ตล่ะหอ้งทีเ่ดอกาสเ์ลอืกมาวาดเปน็ฉากหลงัของภาพ 

แม้มุมมองและการจัดวางองค์ประกอบภาพหลายๆ ภาพจะใกล้เคียงกันมากจนชวนให้ผู้ชม

สับสนว่าดูภาพเดิมซ้ำา แต่ห้องแต่ละห้องมีรายละเอียดเล็กๆ น้อยๆ ต่างกันไป อาทิ แนวพื้น

ไม้ สีผนัง องค์ประกอบสถาปัตยกรรม (architectural details) และการตกแต่งภายในอาคาร 

อาทิ บัวผนัง ลักษณะเด่นอีกประการหนึ่งของภาพช่วงนี้ จะเห็นความเชื่อมโยงกับพื้นที่ที่นอก



30 กระจกในภาพจิตรกรรมของเอ็ดการ์ เดอกาส์ชุดห้องเรียนบัลเลต์ โดย วริยา วงศ์สุริยนันท์

เหนือไปจากห้องซ้อมที่เป็นฉากหลัก เดอกาส์มักวาดให้เห็นบรรยากาศแวดล้อมห้องดังกล่าว 

ไม่ว่าจะเป็นช่องประตูเปิดโล่ง ประตูที่เปิดแง้มให้เห็นห้องข้าง ๆ  บันได กระจก หรือหน้าต่าง

ทีท่ำาใหเ้หน็พืน้ทีภ่ายนอกอาคาร (exterior space) ซึง่ลกัษณะการเช่ือมต่อหอ้งกบัสิง่ภายนอก

จะค่อย ๆ ซับซ้อนน้อยลงเรื่อย ๆ ในเวลาต่อมา

2. ภาพชุดห้องเรียนบัลเลต์

บัลเลต์ (ballet) หรือระบำาปลายเท้า เป็นนาฏยศิลป์ที่มีต้นกำาเนิดที่อิตาลียุคฟื้นฟู        

ศลิปวทิยาการ (Italian Renaissance) มรีากศพัทม์าจากคำาวา่ บลัล ี(balli8  ในภาษาอติาเลยีน

เรียกระบำาดังกล่าวว่า บัลเล็ตโต (balletto) ซึ่งแปลเป็นภาษาอังกฤษคือ little dance 

วัตถุประสงค์ของระบำาขนาดย่อมนี้มีไว้เพื่อควบคุมพฤติกรรมของข้าราชบริพารในราชสำานัก

ให้ดูสง่างาม เหมาะสมต่อหน้าพระพักตร์พระมหากษัตริย์และราชวงศ์ 9 ในปี ค.ศ. 1533  

เคเธอรีน เดอ เมดิชี (Catherine de Medici ค.ศ. 1519-1589) บุตรสาวของคหบดีจาก

เมืองฟลอเรนซ์ ได้อภิเษกกับดยุคแห่งออร์เลอองส์ (Duc d’Orléans) ซึ่งต่อมาได้รับการ

สถาปนาเป็นพระเจ้าอองรีที่ 2 (Henry II ค.ศ. 1519-1559) เคเธอรีนได้นำาเอาศิลปะการร่าย

รำานี้เข้ามาในฝรั่งเศส บัลเลต์เติบโต เฟื่องฟู และกลายเป็นส่วนหนึ่งของนาฏยกรรมประจำา

ราชสำานักฝรั่งเศสอย่างแน่นแฟ้น เรื่อยมาจนถึงรัชสมัยของพระเจ้าหลุยส์ที่ 14 (Louis XIV 

ค.ศ. 1638-1715) หรือ “สุริยกษัตริย์” ด้วยบทที่พระองค์ทรงแสดงเป็นเทพอพอลโล (Apol-

lo) ในบัลเลต์รัตติกาล (Le Ballet de la Nuit) และอีกหลายบทบาทในหลายๆ เรื่อง ทรง

ก่อตั้งราชวิทยาลัยนาฏศิลป์ (Académie Royale de Danse) รวมถึงราชวิทยาลัยดุริยางค์ 

(Académie Royale de Musique) ซึ่งเป็นสถาบันเดียวกันกับปารีสโอเปรา (Paris Opéra) 
ในปัจจุบัน 

ภาพกรุงปารีสในปัจจุบันทำาให้เกิดภาพจำาของโรงอุปรากรการ์นิเยร์ที่วิจิตรอลังการราว

พระราชวัง และเป็นท้องเรื่องของนวนิยายชื่อดังเรื่อง ปีศาจโอเปรา (Le Fantôme de 

l'Opéra) ของกาซตง เลอรูซ์ (Gaston Leroux ค.ศ. 1868-1927) แต่ในช่วงที่เดอกาส์เกิด 

เติบโตเป็นศิลปิน และเริ่มจะจับหัวข้อนักเต้นบัลเลต์มาวาดนั้นเป็นช่วงเวลาของบัลเลต์ยุค

โรแมนติก (Romantic ballet) ภายใต้อาคารสถาน ณ ถนนเลอ เปเลติเยร์ (Rue le Peletier) 

ซึ่งรับใช้สถาบันการแสดงเป็นเวลากว่าครึ่งศตวรรษจนกระทั่งเกิดเหตุเพลิงไหม้ปี ค.ศ. 1873 

และย้ายมาที่โรงอุปรากรการ์นิเยร์ในที่สุด ลักษณะหน้าตาสถาปัตยกรรมโรงอุปรากรรู เลอ 
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เปเลติเยร์ตั้งอยู่ในซอยแคบ แออัดไปด้วยรถม้าและมิจฉาชีพ นักวิจารณ์ไม่ค่อยชอบสถานที่

นี้มากนักด้วยโรงละครมีลักษณะภายนอกที่ดูแข็งกร้าว แต่การตกแต่งภายในกลับงดงาม มี

ระบบเสียงที่ดีมาก จุที่นั่งได้ 1,771 ที่นั่ง10 มีเวทีใหญ่ที่ดีที่สุดในขณะนั้น ระบบไฟใช้แก๊ส 

และมีระบบเทคนิคฉากที่ช่วยส่งเสริมบัลเลต์ยุคโรแมนติก11 เป็นที่น่าเสียดายที่หลักฐานทาง

ประวัติศาสตร์เกี่ยวกับโรงอุปรากรรู เลอ เปเลติเยร์เท่าที่มีการศึกษาและค้นพบนั้นหลงเหลือ

อยู่จำานวนไม่มาก พบเพียงภาพถ่าย แผนผังอาคาร ภาพลายเส้น และภาพจิตรกรรม

ภาพ Orchestra of the Opera12 (ภาพที่ 8) และภาพ Orchestra Musicians (ภาพที่ 9) 

เป็นภาพแรก ๆ ที่เริ่มปรากฏนักบัลเลต์ในงานจิตรกรรมของเดอกาส์ ทั้งสองภาพวาดเสร็จ

ในช่วงปี ค.ศ. 1870-72 โดยประมาณ สังเกตว่า ภาพ Orchestra of the Opera มีเพียงขา

เหล่านักบัลเลต์โผล่มาด้านบนของภาพเท่านั้น ส่วนภาพ Orchestra Musicians แม้จะเห็น

รูปร่างหน้าตาของสาวนักบัลเลต์บนเวที แต่ส่วนขาของพวกเธอก็ถูกบังไปเนื่องจากมุมมอง

ของศิลปินและสัดส่วนพื้นที่ในภาพที่เน้นไปที่นักดนตรีมากกว่า ซึ่งภาพทั้งสองภาพนี้ยังคง

เป็นภาพนักบัลเลต์บนเวที (onstage) อยู่ ภาพที่แสดงให้เห็นว่าเดอกาส์เริ่มเข้ามาหลังเวที 

และเข้าไปดูห้องเรียนเต้นคือ ภาพ The Dancing Class ปี ค.ศ. 1871-72 โดยประมาณ 

(ภาพที่ 12) และภาพ Dance Class at the Opera ปี ค.ศ. 1872 (ภาพที่ 14) นับเป็นภาพ

แรก ๆ  ที่เดอกาส์เริ่มวาดห้องเรียนบัลเลต์ 13 และเป็นสองภาพที่จะนำามาศึกษาในครั้งนี้ด้วย

ในแง่มมุการสร้างสรรคข์องเดอกาส ์พืน้ทีภ่ายในอาคารอยา่งหอ้งซอ้มบลัเลตเ์ปน็พืน้ทีท่ีพ่เิศษ 

เพราะมีคนใช้ร่างกายทำาท่าทางท่ีไม่สามารถพบเห็นได้ท่ัวไป ถูกจริตกับศิลปินยุคอิมเพรซช่ันนิสต์

ท่ีหลงใหลในแสงสีและการเคล่ือนไหว นอกจากน้ัน ห้องซ้อมเต้นจำาเป็นต้องมีกระจกเงา ปัจจุบัน 

ห้องโล่งกว้างท่ีปูพ้ืนด้วยไม้ มีกระจกบานใหญ่เต็มผนังด้านใดด้านหน่ึงหรือมากกว่า เราสามารถ

อนุมานได้ว่าน่าจะเป็นห้องเรียนเต้น ไม่ว่าจะเป็นการเต้นประเภทใดก็ตาม กระจกเงาเป็นส่วน

หน่ึงของการเรียนการสอนนาฏยศิลป์ท่ีขาดไม่ได้ ในห้องเรียนบัลเลต์ นักเรียนควรเห็นเส้น 

(line) ของตัวเองว่า ทำาท่าทางถูกต้องตามครู (ballet master) หรือไม่ การพยุง การยืดหรือ

การผ่อนกล้ามเน้ือ การถ่ายน้ำาหนักและการทรงตัวควรเป็นไปตามหลักสรีระบัลเลต์ อีกประการ

หน่ึง ตำาแหน่งของกระจกจะเป็นตัวกำาหนดท่ีน่ังของผู้ชมคร่าวๆ กล่าวอีกนัยคือ กระจกทำาให้

นักเต้นเห็นตนเองใกล้เคียงกันกับท่ีผู้ชมจะได้รับชมการแสดง แม้ทางประวัติศาสตร์จะไม่มีการ

บันทึกไว้แน่ชัดถึงจุดเร่ิมต้นของการนำากระจกมาใช้ในการฝึกซ้อมเต้น แต่มีการคาดเดาว่าใน

ราวศตวรรษท่ี 18 เร่ิมมีการนำากระจกมาใช้ในห้องเรียนบัลเลต์เพ่ือให้ผู้เรียนเปรียบเทียบภาพ

สะท้อนของตนเองในกระจกกับมโนภาพของกระบวนท่า (step) ตามท่ีครูผู้สอนบอก 14 
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ด้านจิตรกร กระจกเงาคืออีกหนึ่งเครื่องมือในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะที่มีเพียงสองมิติ

อย่างงานจิตรกรรมให้ซับซ้อนมากขึ้น และกระจกช่วยสะท้อนให้เห็นนักเต้นในอีกมุมหนึ่ง 

ขณะเดียวกัน หนึ่งในท่าพื้นฐานของการเต้นบัลเลต์คือการหมุนตัว (turn) ที่จะทำาให้ผู้ชม

เห็นนักเต้นรอบด้าน การหมุนของนักเต้นเป็นหลายมุมก็ปรากฏในงานจิตรกรรมของเดอกาส ์

ภาพ Dancers in Blue ปี ค.ศ. 1882-90 โดยประมาณ (ภาพที่ 10) ทำาให้เราเห็นว่าเดอกาส์

พยายามจับช่วงเวลา (moment) ของการหมุนตัวของนักบัลเลต์ทั้งสามคนเป็นการหมุนตัว

ใน 3 มุมมอง อีกภาพที่มีประเด็นการหมุนตัวบุคคล คือ ภาพ Frieze of Dancers ปี ค.ศ. 

1895 โดยประมาณ (ภาพที่ 11) หรือชื่อเดิมในภาษาฝรั่งเศสว่า Danseuses attachant leurs 

sandales แปลว่า เหล่านักเต้นกำาลังผูกริบบิ้นรองเท้า เดอกาส์วาดนักเต้นทั้ง 4 คนที่ต่าง

คนต่างพร้อมใจกันผูกริบบิ้นรองเท้าในช่วงเวลาเดียวกัน สาวนักบัลเลต์นั่งหันลำาตัวและเก้าอี้

ไปคนละทิศทาง ปลายเท้าชี้ออกไปด้านข้างซึ่งเป็นกิริยาที่เป็นเอกลักษณ์ของนักเต้นระบำา

ปลายเท้า เป็นที่สังเกตว่าทุกคนกำาลังผูกริบบิ้นที่ข้อเท้าขวา ด้วยรูปร่างที่เท่าๆ กัน ชุดที่

สวมใส่และผมสีส้มอมแดงเกล้าเป็นมวยของทั้งสี่คนทำาให้เกิดข้อสันนิษฐานว่า ทั้งหมดนี้คือ

คน ๆ เดียวกัน 15 ผิดไปจากชื่อภาพทั้งภาษาฝรั่งเศสและภาษาอังกฤษที่กำากับคำานามนั้น

ด้วยรูปพหูพจน์ สาวผมส้มใน 4 มุมมองไล่จากซ้ายไปขวา ตัวเธอนั่งอยู่บนเก้าอี้มีพนักพิงสี

ขาว หากตั้งให้ตัวบุคคลที่ 1 เป็นองศาที่ 0 หมุนตามเข็มนาฬิกาถัดไปเรื่อยๆ จนถึงตัวบุคคล

ที่ 4 จะหันครบเป็นมุม 180 องศาพอดี ตัวบุคคลทั้งสี่ในภาพจึงเหมือนเป็นการสะท้อน 

(mirroring) กันในมุมที่ต่างกัน 4 มุม และชัดเจนมากเมื่อเทียบตัวบุคคลที่ 1 และ 4 ซึ่ง

เป็นการสะท้อนภาพให้เห็นทั้งด้านหน้าและด้านหลัง

 

3. กระจกกับความหมายในการส่ือความของภาพเดอกาส์ 

ภาพจิตรกรรมชุดห้องเรียนบัลเลต์ของเดอกาส์ที่จะนำามาศึกษาครั้งนี้มีจำานวน 3 ภาพ ผู้วิจัย

เลือกภาพจิตรกรรมสีน้ำามันที่วาดเสร็จก่อนปี ค.ศ. 1875 และมีการนำากระจกเงามาเป็น       

องค์ประกอบในภาพ อันได้แก่ ภาพ The Dancing Class ปี ค.ศ. 1871-72 โดยประมาณ 

(ภาพที่ 12) ภาพ Dance Class at the Opera ปี ค.ศ. 1872 (ภาพที่ 14) และภาพ The 

Dance Class ปี ค.ศ. 1874 (ภาพที่ 16) ผู้วิจัยทำาภาพร่าง (ภาพที่ 13, 15 และ 17 ตาม

ลำาดับ) จากภาพต้นฉบับของศิลปิน เพื่อชี้ตำาแหน่งกระจกเงาประกอบการวิเคราะห์ ในภาพ

ร่างใช้สัญลักษณ์เป็นตัวอักษรภาษาอังกฤษ ตัวอักษร M แทนกระจกเงา และตัวอักษร D 

แทนประตู หากในภาพมีกระจกเงาและประตูมากกว่าหนึ่งจะมีตัวเลขกำากับไว้
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3.1. ภาพ The Dancing Class ปี ค.ศ. 1871-72 โดยประมาณ

ภาพ The Dancing Class (ภาพที่ 12) เป็นภาพจิตรกรรมบนแผ่นไม้สี่เหลี่ยมผืนผ้าแนวนอน 

ภาพห้องเรียนบัลเลต์สีน้ำาตาลอ่อนเห็นมุมห้องมุมหนึ่งเฉียงขึ้นไปทางขวามือ สัดส่วนพื้นห้อง 

(floor) กินพื้นที่ภาพเกินครึ่ง กลุ่มตัวบุคคลกระจุกตัวหนาแน่ทางซ้ายมือ เมื่อเทียบกับพื้น

ห้องโล่งกับตัวบุคคลที่กระจัดกระจายทางขวามือ ในภาพนี้ปรากฏกระจกที่เห็นได้อย่าง

ชัดเจน คือ กระจก M2 ซึ่งในภาษาอังกฤษเรียกกระจกประเภทนี้ว่า cheval glass ส่วนบน

โค้งเป็นครึ่งวงกลม คล้ายกระจกที่มักพบในห้องแต่งตัว กระจก M2 อยู่ฝั่งครึ่งซ้ายของภาพ 

ตั้งห่างจากผนังห้องพอมีคนเดินผ่านไป-มาได้ แต่ไม่ได้อยู่กลางห้อง ขนาดไม่ใหญ่ ความ

สงูของกระจกสงูกวา่สาวนกับลัเลตท์ีเ่อาแขนซา้ยเกาะประมาณ 30 เซนตเิมตร มคีวามเฉพาะ

กิจกว่า และตั้งไว้เพื่อผลเฉพาะ กระจก M2 สะท้อนให้เห็นตัวบุคคล 3 คน แต่ตัวบุคคลที่

อยู่หน้ากระจกมีเพียงคนเดียว นั่นคือ ตัวบุคคลหลัก (main figure) ของภาพที่กำาลังอยู่ใน

ท่าเตรียม (preparation) หรือท่าคลาสสิก (classical pose) รอฟังจังหวะจากนักไวโอลิน

ก่อนจะเริ่มเต้น สาวนักบัลเล่ต์อีก 2 คนที่ปรากฏอยู่ในกระจกบานนี้ถูกตัดออก (Cropping) 

เห็นเพียงภาพสะท้อนจาง ๆ แต่ในกระจก เห็นนักเต้นเต็มตัว 1 คน อีกคนเห็นเพียงขา 1 

คู่ ทั้งสองน่าจะยืนซ้อนและอยู่ในท่าเตรียม ลักษณะขาขวาเป็นแกนรับน้ำาหนัก ขาซ้ายพักไว้

ด้านหลังเช่นเดียวกัน ในแง่พื้นที่ที่สะท้อนในกระจกมองเห็นไม่ชัดเจนเท่าตัวบุคคล

บริเวณด้านหลังกระจก M2 ฝีแปรงไม่คมชัดทำาให้มองเห็นได้ 2 แบบ แบบที่หนึ่ง ผนังฝั่งที่

ขนานกับกระจก M2 มีประตูเชื่อมไปได้อีก 2 ห้อง และแบบที่สองดังที่แสดงในภาพร่าง (ภาพ

ที่ 13) คือ กระจกเงาบานใหญ่ M1 ติดอยู่บนผนังข้างประตู D1 ลักษณะกระจกเป็นสี่เหลี่ยม

ผืนผ้าสูงเกือบเท่าช่องประตู D1 (ไม่ทราบความสูงของเพดานห้อง แต่น่าจะสูงมากเป็นพิเศษ 

เทียบได้จากความสูงนักบัลเลต์ที่ยืนชิดผนัง) เมื่อพิจารณาจะเห็นความเป็นไปได้ว่าช่อง D1 

เป็นช่องประตู โดยดูจากความลึกและความหนาของผนัง และ M1 มีความเป็นไปได้ที่จะ

เปน็กระจกมากกวา่ชอ่งประตดูว้ยลกัษณะกรอบทีด่คูลา้ยกรอบกระจกเงามากกวา่กรอบประต ู

เงาภายในของกระจก M1 นอกจากสะท้อนให้เห็นหน้าสาวนักบัลเลต์ที่ยืนส่องกระจกแล้ว 

ยังเห็นบานหน้าต่างของอีกผนังหนึ่ง สันนิษฐานว่าเป็นผนังห้องฝั่งตรงข้ามเฉกเช่นเดียวกัน

กบัเงาสะทอ้นหนา้-หลงัเปน็มมุ 180 องศาแบบในกระจก M2 บานหนา้ตา่งดงักลา่วมลีกัษณะ

สงูยาว มผีา้มา่นสขีาวบาง ๆ  ปดิไวพ้อใหแ้สงสอ่งเขา้มาในหอ้งไดร้ะดบัหนึง่ ลอ้กบัเอกลกัษณ์

เครื่องแต่งกายสาวนักบัลเลต์ คือ กระโปรงทูทู (tutu skirt) สีขาว โปร่งบาง ปกปิดลำาตัว

ท่อนล่างจรดหัวเข่า 16 ขณะเดียวกัน หน้าต่างและม่านที่แหวกกลางก็ล้อไปกับบานประตู D2 

ด้านขวามือที่แง้มออกเล็กน้อยเช่นกัน
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กระจกในภาพ The Dancing Class ทำาให้เกิดความสับสนว่า ช่องไหนคือประตู ช่องไหนคือ

กระจกเงา และสิ่งที่กระจกทั้งสองบานสะท้อนให้ผล (effect) ทางพื้นที่ที่นอกเหนือไปจาก

กรอบที่ศิลปินตัดให้เห็นเฉพาะส่วน 

3.2. ภาพ Dance Class at the Opera ปี ค.ศ. 1872

ภาพห้องเรียนบัลเลต์สีเหลือง-ทอง (ภาพที่ 14) เปรียบเทียบกับภาพ The Dancing Class 

จะพบว่า องค์ประกอบภาพของสองภาพนี้เหมือนสะท้อนกันและกัน แต่ไม่ใช่ห้องเดียวกัน 

ไม่ว่าจะเป็นตำาแหน่งของกลุ่มตัวบุคคลที่กระจุกตัวอยู่ฝั่งใดฝั่งหนึ่ง การทิ้งพื้นที่กับตัวบุคคล

หลักและตัวบุคคลที่กระจายตัว และบานประตูคู่ที่เปิดหรือแง้มออกหนึ่งบาน ความกำากวม

ของสิ่งที่ศิลปินวาดยังคงปรากฏในภาพ Dance Class at the Opera เช่นเดียวกับภาพแรก 

ช่องประตูโค้งทางขวามือของภาพสร้างความสงสัยว่า เป็นพื้นที่จริงๆ ของอีกห้องหนึ่งที่ติด

กัน หรือภาพเงาสะท้อนในกระจกกันแน่ ความเป็นไปได้ว่าภาพในซุ้มประตูโค้งนั้นคือ

ห้องเรียนบัลเลต์อีกหนึ่งห้องที่กำาลังมีการเรียนการสอนไปพร้อมๆ กับห้องที่เป็นฉากหลักก็

มีน้ำาหนักอยู่ไม่น้อย แต่ด้วยเส้นสีแดงที่เดอกาส์วาดไปตามแนวผนังห้อง และท่าทางของนัก

เต้นที่เอาขาข้างขวาพาดไปบนเส้นดังกล่าว ทำาให้รู้ว่าเส้นๆ นั้นคือบาร์บัลเลต์ (barre) ซึ่ง

ปกติแล้วห้องเรียนเต้นจะต้องมีบาร์ติดตั้งถาวร ขนานไปกับผนัง ดังนั้น ภาพที่ปรากฏใน

ช่องประตูจึงน่าจะเป็นเงาสะท้อนของกระจกมากกว่าจะเป็นอีกห้องหนึ่งที่อยู่ติดกัน (ภาพที่ 

15) ลักษณะกระจกได้รับการออกแบบมาเพื่อห้องนี้โดยเฉพาะ ด้วยขนาดที่ใหญ่และลักษณะ

โค้งด้านบนรับกับช่องประตูพอดี ภาพเงาที่ปรากฏมีทั้งตัวบุคคลและพื้นที่ที่อยู่นอกเหนือไป

จากภาพที่เดอกาส์วาดให้เห็น มีสาวนักบัลเลต์ 3 คน 2 คนอยู่ในอากัปกิริยาพักผ่อนและอีก 

1 คนกำาลังก้าวเดิน จากทิศทางการสะท้อนของกระจก ซึ่งดูได้จากเงาสะท้อนของกรอบซุ้ม

ประตู และทิศทางของแสงที่กระทบบนตัวบุคคลให้เกิดเงาบนพื้น ช่องประตูที่สะท้อนใน

กระจกน่าจะอยู่ที่ผนังฝั่งตรงกันข้าม เชื่อมไปอีกห้องหนึ่งที่ไม่สามารถเห็นรายละเอียดอื่นได้

นอกจากความมืด กล่าวได้ว่า ผลจากการใช้กระจกในภาพ Dance Class at the Opera 

ทำาให้พื้นที่ในภาพเปลี่ยนไป และสร้างความสับสนว่าคือภาพเงาหรือภาพจริง

3.3. ภาพ The Dance Class ปี ค.ศ. 1874

ภาพ The Dance Class (ภาพที่ 16) เป็นภาพที่ปรากฏชัดเจนที่สุดว่า ช่องสี่เหลี่ยมผืนผ้า

บนผนังคือกระจกเงาในบรรดาภาพทั้งหมดที่คัดเลือกมาศึกษาครั้งนี้ (ภาพที่ 17) ตำาแหน่ง

ของกระจกอยู่ครึ่งบนของภาพจิตรกรรมสี่เหลี่ยมผืนผ้าแนวตั้ง ใกล้เคียงกับตำาแหน่งของช่อง
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ประตูในภาพ The Dance Class ปี ค.ศ. 1873-76 โดยประมาณ (ภาพที่ 18) กระจกเงาใน

กรอบไมส้ดีำาเทยีบกบั 2 ภาพแรกมขีนาดกลางๆ สะทอ้นเหน็พืน้ทีภ่ายในและภายนอกอาคาร

ชัดเจน โทนสีดูสว่างสดใสกว่า ไม่มืดทึมเหมือนกระจกในภาพ Dance Class at the Opera 

และไม่มีผ้าม่านบังเหมือนในภาพ The Dancing Class ภาพสะท้อนในบานกระจก เราเห็น

เงาสาวนักบัลเลต์ชุดสีขาวโบคาดเอวสีฟ้ายืนอยู่ตรงหน้ากระจก กำาลังจัดแจงเสื้อผ้าตนเอง

ให้เรียบร้อย สิ่งที่ต่างออกไปคือมุมการสะท้อนของกระจกอาจไม่ใช่การสะท้อนเป็นมุม 180 

องศาอย่างในสองภาพแรก ผู้วิจัยตั้งข้อสันนิษฐานจากการจำาลองห้องและตั้งกระจกเงาไว้

แบบในภาพ พบว่า ด้วยมุมมองของเดอกาส์ในภาพนี้ ผนังที่สะท้อนให้เห็นในกระจกจะต้อง

เป็นผนังที่เป็นพื้นหลังสุดของภาพที่มีกลุ่มคนอยู่บนพื้นยกชั้น ไม่ใช่ผนังฝั่งตรงกันข้ามกับ

กระจกอย่างที่พบในสองภาพแรก ส่วนที่ถูกตัดออกไปในภาพจิตรกรรมแต่มาปรากฏให้เห็น

เป็นเงาในกระจกมีนักบัลเลต์ 3-4 คนยืนรวมกลุ่มบนพื้นยกชั้น ซึ่งยาวต่อมาจากพื้นยกชั้น

ที่เป็นพื้นหลังของภาพ และบานหน้าต่างกระจกใสเห็นหลังคาปล่องไฟอาคารใกล้เคียง 

กระจกหนึ่งบานจึงสะท้อนพื้นที่ 2 พื้นที่ และสร้างความซับซ้อนเรื่องของมุมที่สะท้อนให้เกิด

ภาพบนกระจก

เป็นไปได้ว่าปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 ห้องเรียนบัลเลต์ที่โรงอุปรากรรู เลอ เปเลติเยร์ยังไม่มี

การติดตั้งกระจกขนาดใหญ่เต็มผนังแบบที่พบเห็นในห้องเรียนปัจจุบัน แม้วิทยาการการผลิต

กระจกจะกา้วหนา้มากขึน้และราคาทีไ่มแ่พงเชน่แตก่อ่น ดา้นนกัเรยีนบลัเลตจ์ำาเปน็ตอ้งตัง้ใจ

ฟังคำาสั่งจากครูผู้สอน โดยที่อาจจะมีโอกาสน้อยมากที่จะได้มองเห็นภาพของตนเองและ

เพื่อนร่วมชั้นเรียนขณะเต้น ดังที่ปรากฏในภาพ The Dance Class นักบัลเลต์จะเต้นโดยไม่

โดนภาพตัวเองในกระจกดึงความสนใจไปหรือทำาให้กังวล แต่เพ่งความสนใจในการเต้นต่อ

หน้าครูผู้สอนมากกว่า

4. ความซับซ้อนทางพ้ืนท่ีในกระจก

จากการศึกษาและวิเคราะห์กระจกเงาในภาพจิตรกรรมของเดอกาส์ชุดห้องเรียนบัลเลต์ พบ

ว่า สภาวะกำากวมที่ปรากฏบนกระจกในภาพจิตรกรรมกลุ่มนี้เกิดขึ้นจาก 3 ปัจจัย ได้แก่ 

การเข้าไปจัดการกับพื้นที่ในงานจิตรกรรม การเชื่อมโยงพื้นที่ และความสนใจเรื่องร่างกาย

และการเคลื่อนไหว  
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4.1. การเข้าไปจัดการกับพื้นที่ในงานจิตรกรรม 

เดอกาส์ใส่ใจกับเรื่องพื้นที่และทัศนียวิทยาในงานจิตรกรรม ฉากที่ปรากฏในภาพที่สำาเร็จ

แล้วจึงเป็นผลจากการดัดแปลงห้องๆ นั้นจนเป็นภาพที่น่าพอใจสำาหรับตัวศิลปิน การเติม

แต่งและแก้ไขของเดอกาส์อาจกล่าวรวมได้ว่า เดอกาส์เข้าไปเปลี่ยนแปลงพื้นที่ดังกล่าวโดย

ไม่ยึดติดห้องต้นแบบเลยก็ไม่ผิดนัก และการใช้องค์ประกอบอย่างกระจกเงาเข้ามาช่วยเสริม

ความอิสระในการสร้างสรรค์ที่ไม่ได้จำากัดอยู่แค่ภาพที่เห็นในพื้นที่ห้องๆ หนึ่ง แต่ยังมีภาพ

สะท้อน (reflection) ที่ศิลปินสามารถเข้าไปจัดการพื้นที่ในกระจกเพิ่มขึ้นมาอีก บาน        

กระจกที่เดอกาส์ใช้อาจมีขนาดไม่ใหญ่มากเมื่อเทียบกับสัดส่วนของภาพทั้งหมด แต่พื้นที่

ส่วนเล็กๆ ในกระจกนี้เอง เปรียบเสมือนหน้าต่างอีกหนึ่งบานที่สามารถแสดงภาพอื่น หรือ

มุมอื่นที่อยู่นอกเหนือจากภาพที่ศิลปินตัดมาให้เห็น ดังเช่น กระจกโค้งในภาพ Dance Class 

at the Opera (ภาพที่ 19) ที่ทำาหน้าที่บีบอัด (compress) พื้นที่ห้องซึ่งมีลักษณะเป็นสาม

มิติ ให้แสดงอยู่ในพื้นที่สองมิติอย่างภาพจิตรกรรมภาพเดียวให้ได้มากที่สุด 

4.2. การเชื่อมโยงพื้นที่

การเชื่อมโยงพื้นที่มากกว่าหนึ่งพื้นที่เป็นอีกเหตุปัจจัยหนึ่ง ไม่ว่าจะเป็นพื้นที่ทางกายภาพ 

(physical space) หรือพื้นที่ทางสังคม (social space) ก็ตาม เดอกาส์ทิ้งร่องรอยการ     

ปะติดปะต่อของพื้นที่ไว้ด้วยการเปิดแง้มของบานประตู ช่องประตูเปิดโล่ง และหน้าต่างใน

หลายๆ ภาพ รวมไปถึงกระจกเงา ทั้งหมดให้ผลคล้ายเป็นช่องเปิดไปสู่อีกพื้นที่หนึ่ง ทั้งพื้นที่

ชายขอบและโลกภายนอก หรือพื้นที่ห้องที่เป็นฉากหลักและบรรยากาศนอกห้อง ดังที่ปรากฏ

อย่างชัดเจนในภาพสะท้อนของกระจกในภาพ The Dance Class (ภาพที่ 20) เห็นได้ว่า 

กระจกหนึ่งบานสามารถแสดง 2 พื้นที่ที่เป็นคู่ตรงข้ามอย่างพื้นที่ภายในและพื้นที่ภายนอก

ให้อยู่ในผืนระนาบเดียวกันได้ 

4.3. ความสนใจเรื่องร่างกายและการเคลื่อนไหว

จากความเชื่อมต่อทางพื้นที่ โดยเฉพาะพื้นที่ที่นอกเหนือจากที่เราจะเห็นได้ด้วยสมรรถนะ

การมองเห็นปกติ อาจนำามาสู่ความสนใจเรื่องร่างกายและการเคลื่อนไหวของนักบัลเลต์ 

กระจกเข้ามามีบทบาทในการสะท้อนภาพร่างกายให้รอบด้านมากขึ้นกว่าเดิม ในกรณีที่ตัว

บคุคลยนือยูห่นา้กระจกตามลกัษณะทีป่รากฏในภาพ The Dancing Class (ภาพที ่21) กระจก

จะช่วยผู้ชมให้เห็นอีกด้านหนึ่งของตัวบุคคลที่ไม่สามารถมองเห็นได้ ความต้องการจะนำา

เสนอความรอบดา้นหรอืมมุแปลกใหมด่ว้ยกระจกเงาสอดคลอ้งกบัการเคลือ่นไหวของนกัเตน้

ที่ต้องเคลื่อนไหวให้เห็นทั้ง 360 องศา เกิดเป็นความพยายามของจิตรกรที่ตั้งใจจะบันทึกมุม
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ต่าง ๆ ของนักเต้นในขั้นเบื้องต้น ก่อนที่เดอกาส์จะพัฒนาทักษะการวาดนักเต้นจากที่เคย

ยืนตั้งท่า (pose) ดูนิ่งๆ อยู่จุดเดียวให้ดูเหมือนร่างนั้นเคลื่อนไหวผ่านพื้นที่และเวลาได้อย่าง

ต่อเนื่องได้มากขึ้น

บทสรุป

แม้ลักษณะในงานจิตรกรรมของเอ็ดการ์ เดอกาส์จะเป็นที่รู้จักด้านการใช้พื้นที่และการแสดง

หลักทัศนียวิทยาที่โดดเด่น แต่เมื่อได้ศึกษาภาพบางภาพโดยละเอียดจะพบว่า พื้นที่และ

ทัศนียวิทยาของเดอกาส์มีความซับซ้อนมากกว่าแค่การเปิดพื้นที่โล่ง การจัดองค์ประกอบ

ภาพแปลกใหม่ หรือทัศนียวิทยาที่แสดงความลึกของพื้นที่ภายในอาคาร กลวิธีการนำา

กระจกเงาถือเป็นเครื่องมือสร้างมิติใหม่ในงานศิลปะแนวทางอิมเพรซชั่นนิสต์ กระจกเงาส่ง

ผลต่อการรับรู้ทางสายตาทำาให้พื้นที่ที่แลดูปกติไม่ปกติ ความกำากวมทางพื้นที่แบบที่เดอกาส์

ใช้ในผลงานจิตรกรรมของเขา มักจะก่อให้เกิด 2 ตัวเลือกให้ผู้ชมเลือกอยู่เสมอ ผู้ชมต้องดู

และเชื่อเองว่าสิ่งนั้นเป็นกระจกที่สะท้อนภาพ หรือช่องประตูที่เชื่อมไปยังห้องอื่นๆ แม้แต่

ภาพที่มีกระจกอย่างที่เรามองเห็นว่าเป็นกระจกจริงๆ ก็สะท้อนภาพ 2 ตัวเลือกให้ผู้ชมเลือก

ทีจ่ะสรา้งพืน้ทีเ่ตมิตอ่เอาเองนอกเหนอืจากภาพจติรกรรมทีศ่ลิปนิสรา้งวา่จะเปน็อยา่งไร การ

ที่ศิลปินเข้าไปจัดการกับพื้นที่โดยอิสระ การเชื่อมโยงพื้นที่ และความสนใจเรื่องความ

เคลื่อนไหวของร่างกาย ทำาให้การวาดภาพลงบนระนาบสองมิติของเดอกาสไม่เป็นเพียงการ

สร้างภาพให้เป็นห้องสามมิติแล้วจัดวางตัวบุคคลในภาพ แต่ยังเพิ่มระดับการลวงตาด้วยการ

ใชก้ระจกอยา่งชาญฉลาดเพือ่ใหไ้ดพ้ืน้ทีใ่นภาพทีเ่ปน็เอกลกัษณเ์ฉพาะอยา่งทีไ่มพ่บในกระจก

ในผลงานของศิลปินท่านอ่ืนในยุคก่อน และมีแนวโน้มท่ีจะยังอิทธิพลต่อแวดวงอิมเพรสซช่ันนิสต์

รวมถึงศิลปินยุคถัดมา
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คำาสำาคัญ ปริมาตรเสมือน พื้นที่ว่างอันไร้ขอบเขต สภาวะปิดล้อม จิตรกรรม สถาปัตยกรรม

 

บทคัดย่อ

บทความนี้ได้กล่าวถึงความสัมพันธ์ที่เชื่อมโยงระหว่างปริมาตรเสมือนและปริมาตรจริง ซึ่ง

ปรากฏ เหนือพื้นที่ภายในสถาปัตยกรรม จากการศึกษากระบวนการในการสร้างสรรค์

ปริมาตรเสมือนผ่าน ตัวอย่างงานสถาปัตยกรรมในประวัติศาสตร์ ซึ่งได้สะท้อนให้เห็นถึง

ความเชื่อมโยงระหว่างงานจิตรกรรม และงานสถาปัตยกรรม ทั้งยังสะท้อนแนวคิดซึ่ง

ตระหนักถึงความสำาคัญของความสัมพันธ์ในการสรรค์สร้าง เพื่อการขยายอาณาเขตพื้นที่

ว่างภายใน รวมทั้งการเชื่อมโยงสภาพแวดล้อมภายนอกสู่สภาวะปิดล้อม ภายใน

สถาปัตยกรรมด้วยกระบวนการต่างๆ อาทิ แนวความคิดในการสร้างมายาภาพลวงตาสอง

มิติภายใต้ สภาวะปิดล้อมภายในสถาปัตยกรรม แนวความคิดในการสร้างรูปทรงเรขาคณิต

เชิงซ้อนบนพื้นที่ว่าง ภายในงานจิตรกรรมเชื่อมโยงทับซ้อนสู่ปริมาตรจริงทางฟิสิกส์ในงาน



53Silpakorn University Journal of Fine Arts  Vol.5(2)  2017

สถาปัตยกรรมและแนวความคิดใน การผสานปริมาตรของรูปทรงสามมิติเชิงฟิสิกส์เชื่อมโยง

เข้าสู่ปริมาตรเสมือน ซึ่งได้ก่อกำาเนิดปริมาตร อันไร้ขอบเขตภายในสถาปัตยกรรม

แนวความคิดต่างๆ ดังกล่าวได้แสดงให้เห็นว่าการออกแบบพื้นที่ว่างภายในสถาปัตยกรรม

เป็นหนึ่งในองค์ประกอบที่สำาคัญของการสร้างสรรค์งานออกแบบสถาปัตยกรรมและงาน

ออกแบบตกแต่งภายใน

ความเป็นมาและความสำาคัญของปัญหา

มนุษย์เราถูกออกแบบโดยธรรมชาติให้มีความสามารถพิเศษในการรับรู้สภาพแวดล้อมเชิง

มิติสัมพันธ์ ซึ่งหมายถึงการรับรู้ระยะลึกไกลของสิ่งต่างๆ ด้วยประสาทสัมผัสทางการเห็น 

โดยกระบวนการทางฟิสิกส์ ซึ่งเรียกว่า สเตริโอฟิส คิวส (Stereopsis Cues)1 สัญญาณแห่ง

การเคลื่อนไหวจะถูกเชื่อมโยงโดยตรงกับพฤติกรรมในการสำารวจสภาพแวดล้อม สัญญาณ

ภาพทีป่รากฏจงึเปน็มากกวา่สญัชาตญาณขัน้พืน้ฐานของมนษุยเ์พราะนอกจากความสามารถ

ในการประมวลมาตรวัดระยะลึกไกลนั้น การรับรู้มิติที่สามได้ปรากฏ ณ ศูนย์กลางเหนือจอ

ประสาทตา  การพัฒนาความสามารถและการรับรู้มิติที่สามของแต่ละบุคคลนั้น ต่างถูก

เชื่อมโยงกับประสบการณ์การรับรู้ในอดีตที่ผ่านมาสัญญาณภาพนี้สามารถสร้างผลกระทบ

ซึ่งท้าทายอารมณ์ความรู้สึกและจิตสำานึกของมนุษย์ และนั่นเป็นเหตุผลหนึ่งซึ่งมนุษย์เรียน

รู้ที่จะสร้างปฏิสัมพันธ์หรือเลือกที่จะสร้างปฏิกิริยาตอบโต้รูปแบบต่างๆ ต่อสิ่งเร้าภายใน

สภาพแวดล้อมที่ตนประสานสัมผัส  ดังนั้นการออกแบบสถาปัตยกรรมและการสร้างสรรค์

พื้นที่ภายในสถาปัตยกรรมจึงไม่ได้เป็นเพียงแค่การออกแบบ รูปทรงของพื้นที่ว่างเพื่อซ้อน

ทับเชื่อมโยงกับมวลปริมาตรของรูปทรงเรขาคณิตเท่านั้นการออกแบบพื้นที่ว่างภายใน

สถาปัตยกรรมสามารถสร้างสรรค์พลังแห่งจินตนาการกระทั่งสามารถกำาหนดรูปแบบ

พฤตกิรรมของบคุคลซึง่ดำารงอยูใ่นสภาพแวดลอ้มนัน้ๆ ได ้เนือ่งดว้ยสญัชาตญาณของมนษุย์

นั้นได้สร้างให้มนุษย์เรามีความสัมพันธ์กับสภาพแวดล้อมทั้งด้านชีววิทยา จิตวิทยา 

สังคมวิทยาและวัฒนธรรม ซึ่งหมายถึงระบบมนุษย์นิเวศ2 เนื่องจากมุนษย์ไม่อาจดำารงอยู่ใน

รปูทรงเรขาคณติทีถ่กูตดัขาดจากสภาพแวดลอ้มทางธรรมชาต ิดงัเราจะพบวา่มกีระบวนการ

เปลี่ยนแปลงพฤติกรรมของบุคคลในเชิงลบที่เติบโตภายใต้สถาปัตยกรรมที่มีสภาวะปิดซึ่ง

ถูกตัดขาดทางกายภาพจากสภาพแวดล้อมธรรมชาติ เช่น กลุ่มเด็กออทิสติก (Autistic) พื้นที่

วา่งภายในงานสถาปตัยกรรมซึง่ปรากฏเปน็มติทิีส่ามในทางฟสิกิส ์หมายถงึ พืน้ทีซ่ึง่สามารถ
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วัดระยะความกว้าง ความยาว ความสูงที่เป็นปริมาตรผิวสัมผัส ขณะเดียวกันพื้นที่ว่างและ

ปริมาตรภายในสถาปัตยกรรมนั้นอาจเกิดจากการสร้างสรรค์มายาภาพลวงแห่งมิติภายใน

สถาปัตยกรรมเพื่อเชื่อมโยงสภาพแวดล้อมจากโลกภายนอกกลับคืนสู่สภาวะปิดล้อมที่ถูก

กำาหนดขึ้นจากรูปทรงโครงสร้างทางวิศวกรรม สถาปัตยกรรมภายในจึงมีหน้าที่ในการ

ประสานสิ่งสร้างสรรค์นอกเหนือขอบเขตโครงสร้างทางวิศวกรรม ทั้งยังจะต้องเชื่อมโยง

พฤติกรรมมนุษย์เหนืออาณาเขตสภาพแวดล้อม ดังนั้นการพัฒนาสร้างสรรค์พื้นที่ว่างภายใน

สถาปตัยกรรมจงึมคีวามหมายมากกวา่การออกแบบพืน้ที ่ซึง่เปน็หนึง่ในองคป์ระกอบทีส่ำาคญั

ของการสร้างสรรค์งานออกแบบสถาปัตยกรรมภายใน และเมื่อรูปทรงในงานสถาปัตยกรรม

ถูกจำากัดอันเนื่องด้วยเหตุผลต่างๆ เช่น  ข้อจำากัดของพื้นที่อาณาเขตแวดล้อมและข้อจำากัด

ของกระบวนการเทคโนโลยี ในการก่อสร้างตามแต่ละช่วงเวลา  ปัจจัยต่างๆ เหล่านี้ได้ก่อ

ให้เกิดข้อจำากัดในการสรรค์สร้างรูปทรง ปริมาตรและมิติพื้นที่ว่างภายในสถาปัตยกรรม ดัง

นั้นนักออกแบบจึงพยายามที่จะแก้ไขปัญหาเพื่อขยายขอบเขตของพื้นที่ภายในและเพื่อเชื่อม

โยงสภาพแวดล้อมภายนอกกลับสู่โลกภายในสถาปัตยกรรม ด้วยหลักการในการสร้างมายา

ภาพลวงแห่งมิติภายในสภาพแวดล้อมสามมิติทางฟิสิกส์ แนวคิดในการสร้างสรรค์พื้นที่

ภายในสถาปัตยกรรมซึ่งได้แสดงให้เห็นว่ามนุษย์เราต่างตระหนักถึงความสัมพันธ์ของระบบ

มนุษย์นิเวศและพยายามค้นหากระบวนการในการสร้างสภาพแวดล้อมภายในพื้นที่ซึ่งมนุษย์

เรามีปฏิสัมพันธร่วมนั้นได้ปรากฏให้เห็นตั้งแต่ศตวรรษที่ 1 การศึกษางานออกแบบตกแต่ง

ภายในบ้านพักอาศัยในเมือง ปอมเปอี (Pompeii) ภายหลังจากการค้นพบและการบูรณะใน

ศตวรรษที่ 18 บ้านหลังนี้ได้เป็นสถานที่ศึกษา เรื่องแนวความคิดในการออกแบบจัดวางผัง

และการออกแบบตกแต่งภายใน ทั้งยังเป็นต้นแบบในการศึกษารูปแบบของงานจิตรกรรมฝา

ผนังสมัยประวัติศาสตร์ ซึ่งเป็นพื้นฐานของวิวัฒนาการเกี่ยวกับลักษณะของงานจิตรกรรม

แบบโรมัน กระทั่งนำาไปสู่ยุคแห่งความรุ่งเรืองของงานจิตรกรรมในสมัยเรเนซองค์ บ้านเวติ 

(House of Vetti) (ภาพที่1) เมืองปอมเปอี ปัจจุบันเป็นส่วนหนึ่งของเมืองนาโปลีประเทศ

อิตาลี  การออกแบบตกแต่งภายในห้องต่างๆ นั้น ประกอบไปด้วยการเขียนภาพจิตรกรรม

ฝาผนังเทคนิคสีเฟรสโกเป็นหลักโดยมีการคำานึงถึงเนื้อหาของภาพ ตำาแหน่งของภาพ และ

การมองเห็นที่เชื่อมโยงกับระดับสายตา เช่น ภาพเขียนลวดลายวัสดุอย่างหินอ่อนถูกจัดวาง

อยู่ในตำาแหน่งของพื้นที่ด้านล่างสุดของผนัง ภาพบุคคล หรือสิ่งของต่างๆ ที่อยู่ในกรอบภาพ

ถูกจัดวางให้อยู่ในระดับสายตา คือ แนวกึ่งกลางของผนังห้องและภาพงานสถาปัตยกรรม

จะถูกเชื่อมโยงมุมมองโดยใช้ลักษณะแบบกรอบหน้าต่าง ซึ่งแสดงภาพมุมมองต่อ               

งานสถาปัตยกรรมเป็นลักษณะเช่นเดียวกับการมองเห็นจากมุมมองภายในอาคาร โดยมีการ

เชื่อมโยงลักษณะบางประการของรูปแบบโครงสร้างในทางสถาปัตยกรรมสู่มิติในภาพเขียน
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นอกจากนี้ยังมีการแสดงให้เห็น แนวคิดในการเชื่อมโยงสภาพแวดล้อมภายนอกเข้าสู่พื้นที่

วา่งภายใน ดว้ยการเขยีนภาพพืน้หลงัของงานสถาปตัยกรรมเปน็ภาพทวิเขาและทอ้งฟา้ ภาพ

ในลกัษณะนีจ้ะถกูจัดวางในตำาแหนง่สว่นกลางของผนัง หอ้งไปจนถงึส่วนบนสดุของผนงัห้อง 

แมง้านจติรกรรมทีใ่ชใ้นการตกแตง่ผนงัจะยงัไมส่ามารถขยายพืน้ทีภ่ายในหอ้งออกไปไดม้าก

นัก แต่ก็นับเป็นจุดเริ่มต้นที่ได้สะท้อนให้เห็นแนวความคิดในการพยายามสร้างสภาพ

แวดล้อมเปิดภายในสภาวะปิดล้อมทางสถาปัตยกรรม อีกหนึ่งตัวอย่างของงานจิตรกรรม     

ฝาผนังที่นำามาใช้ในการตกแต่งภายในห้องนอนของ บ้านพีฟานนูส ซินนีสตอร ( Villa of P. 

Fannius Synistor ) (ภาพที2่) ในเมอืงปอมเปอ ีหอ้งนอนนีม้พีืน้ทีข่นาดเลก็เปน็รปูทรงสีเ่หลีย่ม

ผืนผ้าจิตรกรใช้การเขียนภาพ จิตรกรรมตกแต่งผนังโดยการแบ่งผนังออกเป็นสองส่วนหลัก 

คือ พื้นที่ส่วนล่างเลือกเขียนภาพเป็นรูปแบบ ลักษณะวัสดุแสดงระนาบของผนังอาคารที่ต่อ

เนื่องกันทั้งสี่ด้าน เพื่อบ่งบอกสภาวะการคงอยู่ภายในสถาปัตยกรรม ทั้งยังเชื่อมโยงกับรูป

แบบสถาปัตยกรรมภายนอกโดยการเขียนภาพแบบเสาโครงสร้างบนระนาบของผนังที่เชื่อม

ต่อกันทั้งสี่ด้าน จากบริเวณแนวกรอบหน้าต่างจริงถึงระดับเพดานเขียนภาพแนวคานรับ     

น้ำาหนกัโครงสรา้งหลงัคาเปน็สว่นเชือ่มตอ่เขา้สูโ่ครงสรา้งอาคารจรงิ โดยมมุมองระดบัสายตา 

คือ ระยะความสูงของบุคคลที่พฤติกรรมการนั่งบนเครื่องเรือนภายในห้องนอนทั้งยังมีพื้น

หลังในระยะบนสุดของผนังเป็นภาพท้องฟ้าเพื่อเชื่อมโยงบรรยากาศภายนอกเข้าสู่สภาพ

แวดล้อมปิดล้อมภายใน ส่วนภาพเขียนระยะกลางของผนังห้องคือองค์ประกอบโครงสร้าง

เสาที่รองรับคานซึ่งได้เปลี่ยนบทบาทหน้าที่ตนเป็นพื้นที่กึ่งสาธารณะ (semi - open space) 

ดังนั้นผนังห้องนอนที่มีหน้าที่ในการแบ่งสัดส่วนพื้นที่ภายในอาคาร และสร้างอาณาเขต        

ปิดล้อมได้กลายเป็นพื้นที่เชื่อมต่อบุคคลสู่โลกภายนอก การเขียนภาพสถาปัตยกรรม และ

สภาพแวดล้อมธรรมชาติบนผนังห้องต่างๆ ในบ้านพักอาศัยหลายหลังของเมืองปอมเปอีนั้น

แมมุมมองระดับสายตายังไม่ถูกต้องตามหลักการเห็นและหลักการบันทึกภาพแบบ          

ทัศนียวิทยาเชิงเส้น ซึ่งถูกค้นพบ ในช่วงศตวรรษที่ 15 แต่ภาพเขียนได้แสดงให้เห็นถึงความ

เข้าใจในความสัมพันธ์ขององค์ประกอบทางสถาปัตยกรรมโดยการสร้างทัศนียภาพภายนอก

อาคารให้ปรากฏภายในอาคารเช่นเดียวกับมุมมองลักษณะแบบช่องเปิดหน้าต่างทั้งการให้

ความสำาคัญต่อการสร้างสภาพแวดล้อมภายในอาคาร

เมื่อก้าวเข้าสู่ยุคสมัยแห่งความรุ่งเรื่องในด้านศิลปวิทยา ความเจริญทางการศึกษาศิลปกรรม 

ทกุแขนงไดก้อ่ใหเ้กดิมติใิหมแ่หง่การคน้พบการเรียนรู้และการสร้างสรรค ์กระบวนการคน้พบ

หลักการ ทัศนียวิทยาเชิงเส้น (Perspective) โดย ฟิลิปโป บลูเนลเลสกิ (Fillippo Brunelleschi 

c.1377-1446, Florence, Italy) สถาปนิกชาวฟลอเรนซ์ เป็นการค้นพบกระบวนการบันทึก



56 ปริมาตรเสมือนบนพื้นที่ว่างอันไร้ขอบเขต โดย ธนาพร ทศานนท์

ภาพด้วยการเขียนภาพที่ สามารถเชื่อมโยงกับหลักการการมองเห็นของมนุษย์ในเชิงฟิสิกส์

ที่แท้จริงซึ่งสามารถถ่ายทอดระยะลึกไกลตามตาเห็น การค้นพบหลักการสำาคัญนี้ได้

เปลี่ยนแปลงโลกแห่งการสร้างสรรค์ไม่เพียงแต่ในงานจิตรกรรม ยังรวมถึงงานออกแบบ

สถาปัตยกรรมและงานออกแบบตกแต่งภายใน นักออกแบบได้ใช้กระบวนการของ หลักการ

ทัศนีวิทยาเชิงเส้นไม่เพียงแค่การแสดงภาพของงานออกแบบเสมือนจริง แต่รวมไปถึงการนำา

เทคนิค ในการเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังมาใช้ผสมผสานกับหลักการบันทึกภาพโดยการ

อ้างอิงเส้นแนวนอนระดับสายตา (horizontal line) เพื่อแก้ไขปัญหาในการสลายอาณาเขต

พืน้ทีภ่ายใน และเพือ่การเชือ่มโยงสภาพภายนอกสูส่ภาวะปดิลอ้มภายในสถาปตัยกรรม หลงั

จากการค้นพบและเผยแพร่หลักการดังกล่าว ได้ปรากฏการนำาหลักทฤษฎีทัศนียวิทยาเชิง

เส้นมาใช้ผสมผสานกับหลักการอื่นๆ เพื่อการสร้างสรรค์อาณาเขต

พื้นที่ภายในสถาปัตยกรรมในรูปแบบต่างๆ เช่น การผสมผสานเทคนิคกระบวนการเพื่อสร้าง

ระยะมิติในงานจิตรกรรมด้วยบรรยากาศแห่งแสงและการทับซ้อนของรูปทรงเรขาคณิตร่วม

กบัมมุมองทศันวีทิยาเชงิเสน้ เพือ่ขยายขอบเขตพืน้ทีภ่ายในสถาปตัยกรรม ซึง่ปรากฏทีโ่บสถ ์

ซานต้า มาเรีย เดลลา กลาเซีย เมืองมิลานประเทศอิตาลี่ (Santa Maria delle Grazie, 

Milan, Italy) ผลงานออกแบบโดย กุยลิฟอร์ติ โซลาริ (Guiniforte Solari , c.1429 - 1481) หรือ 

โบนิฟอร์ติ (Boniforte) ประติมากร สถาปนิกและวิศวกรแห่ง เมืองมิลานเป็นการทำางาน

ออกแบบร่วมกับ โดนาโต ดิ ฟาสกุสโช (Donato di Pascuccio , c.1445-1514, Urbino, 

Italy) หรือ โดนาโต บรามันเต้ (Danato Bramante) สถาปนิกแห่งอูบิโน (Urbino) โบสถ์

แห่งนี้สร้างขึ้นในปี ค.ศ. 1463 - 1497 ที่ซึ่งมีผลงานจิตรกรรมฝาผนังที่มีชื่อเสียงและถูก

กล่าวถึงมากที่สุดผลงานหนึ่งคือ ภาพเขียนอาหารมื้อสุดท้าย (The Last Supper) (ภาพที่ 3)  

โดย ลีโอนาโด ดาวินชี (Leonardo da Vinci, c.1452 - 1519, Florence, Italy) จิตรกร 

ประติมากร สถาปนิกและวิศวกรแห่งฟรอเรนซ์ ภาพเขียนนี้ มักถูกกล่าวถึงในแง่ของ

สุนทรียศาสตร์ทางความงามในงานจิตรกรรมซึ่งมีลักษณะเด่นในการสร้างมิติลวงตา ในภาพ

ด้วยเทคนิคการใช้บรรยากาศแห่งแสง ไม่เพียงแต่ความงดงามในงานจิตรกรรมมากกว่านั้น

ยังได้แสดงถึงการสื่อแนวความคิดของความสัมพันธ์ระหว่างงานจิตรกรรมและ                         

งานสถาปัตยกรรม ภาพเขียนนี้ปรากฏที่ผนังปลายสุดด้านตรงข้ามทางเข้าห้องโถง             

รับประทานอาหารภายในโบสถ์ซานต้า มาเรีย เดลลา กราเซีย ทั้งนี้ลักษณะผังของห้องโถง

มีลักษณะเป็นรูปทรงสี่เหลี่ยมผืนผ้า จิตรกรได้คำานึงถึงตำาแหน่งของภาพเขียนและระยะ         

มุมมองซึ่งได้ถูกเชื่อมโยงกับรูปทรงพื้นที่ว่างภายในสถาปัตยกรรม โดยมุมส่วนบนสุดของ

ผนังที่ เป็นส่วนเชื่อมต่อกับส่วนโค้งของเพดานจิตรกรได้เขียนภาพลักษณะรูปแบบงานปูน
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ปั้นซึ่งเป็นองค์ประกอบหนึ่งในทางสถาปัตยกรรมเป็นส่วนเชื่อมต่อระนาบผนังและเพดาน 

ทัง้นีภ้ายในภาพเขยีนยงัถกูแบง่พืน้ทีอ่อกเปน็สามสว่นในแนวทางตัง้ตามสดัสว่นของการแบง่

โครงเพดาน มายาภาพแห่งมิติที่สามซึ่งปรากฏ จากมุมมองภายในสถาปัตยกรรมถูก          

เชื่อมโยงจากมุมของผนังทั้งสองด้านเชื่อมต่อเข้าสู่มิติลวงตาในงานจิตรกรรมซึ่งแสดงภาพ

ผนังด้านข้างของห้องโถงที่ซึ่งพระเยซูและเหล่าสาวกประทับนั่ง นอกจากนั้นพื้นที่ตอนปลาย

ส่วนโค้งเพดานแนวเส้นส่วนโค้งแหลมยังถูกเชื่อมโยงต่อเนื่องกับแนวฝ้าเพดานในภาพเขียน

โดยมีภาพบรรยากาศภายนอกอาคารคือภาพทิวเขาและท้องฟ้าเป็นระยะสุดท้าย                  

ซึ่งปลดปล่อยสายตาออกจากปริมาตรสี่เหลี่ยมผืนผ้าซึ่งเป็นรูปทรงภายในงานสถาปัตยกรรม 

แนวความคิดในการใช้รูปทรงเชิงซ้อนบนที่ว่างปรากฏเป็นการใช้รูปทรงเรขาคณิต คือ          

รูปทรงสี่เหลี่ยมคางหมูซึ่งแทรกตัวอยู่ในผลงานจิตรกรรม ผลกระทบที่เกิดขึ้นเป็นการผลัก

ระยะผนังออกไปในทันทีและเมื่อการกระเจิงของแสงในบรรยากาศซึ่งทำาให้วัตถุที่อยู่ห่างไกล

ได้รับความเข้มของการส่องสว่างน้อยร่วมกับค่าความอิ่มตัวของสีลดต่ำาลงจึงได้ก่อให้เกิด

บรรยากาศระยะทางหมอกในภาพเขียนเป็นมิติที่สามในงานจิตรกรรมถูกเชื่อมโยงกับมิติที่สี่

คือห้วงเวลาในทางสถาปัตยกรรม มายาภาพลวงในงานจิตรกรรมผสานกับความสัมพันธ์ของ

ปริมาตรเชิงรูปทรงในงานสถาปัตยกรรม ผลที่ได้จึงป็นการสร้างมิติมายาภาพซึ่งได้ขยาย

อาณาเขตของพื้นที่ว่างในทางสถาปัตยกรรม ที่ซึ่งเขตแดนระหว่างงานจิตรกรรมและงาน

สถาปัตยกรรมได้สลายกลายเป็นหนึ่งเดียว เมื่อพฤติกรรมที่เกิดขึ้นภายในพื้นที่ซึ่งมีหน้าที่

เป็นห้องโถงรับประทานอาหารทำาให้สามารถจินตนาการได้ถึงการเป็นส่วนร่วมในอาหารมื้อ

สุดท้ายครั้งนั้น 

นอกจากการนำากระบวนการสร้างมิติที่สามในงานจิตรกรรม เพื่อขยายขอบเขตพื้นที่ภายใน 

สถาปัตยกรรมดังที่กล่าวมาแล้วนั้น ยังมีกระบวนการที่น่าสนใจเป็นแนวคิดในการผสมผสาน

ระหว่างการทับซ้อนของปริมาตรในรูปทรงสามมิติเชิงฟิสิกส์เชื่อมโยงสู่ปริมาตรเสมือนของ

รปูรา่งสองมติ ิซึง่เปน็พฒันาการสรา้งมายาภาพชัน้สงูโดยใชค้วามสมัพนัธร์ะหวา่งสญัลกัษณ์

มุมมองและกระบวนการรับรเชิงปริมาตร แนวคิดดังกล่าวนี้ปรากฏที่โบสถ์ซานตา มาเรีย 

เพรสโซ ซานซาเตรโร (Santa Maria Presso San Satiro, Milan, Italy) ผลงานออกแบบ

ปรับปรุงทางสถาปัตยกรรมในปี ค.ศ. 1472 – 1482  โดย บรามันเต้ (Bramante) ร่วมกับ

จิโอวานนี แอนโทนี อมันดิโอ (Giovanni Antonio Amodeo  c.1447-1522, Pavia, Lom-

bardy) สถาปนิกและวิศวกรแห่งพาเวีย โบสถ์เล็กแห่งหนึ่งในเมืองมิลานได้กลายเป็น        

สถานที่แห่งแรกในโลกประวัติศาสตร์สถาปัตยกรรม ซึ่งได้แสดงให้เห็นถึงแนวความคิดใน

การสร้างมายาภาพลวง ด้วยเทคนิคตรงพ์เลย (Trompe-l’oeil) คือกระบวนการในการ
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ออกแบบที่มีความซับซ้อนในการสร้าง ภาพลวงตาและได้ก่อกำาเนิดปริมาตรเสมือนจริง        

บรามันเต้ได้ผสมผสานความรู้และทักษะในงานจิตรกรรม โดยใช้ความรู้และความชำานาญ

ของศาสตร์ทั้งสองเพื่อสร้างสรรค์พื้นที่ว่างภายในสถาปัตยกรรมนอกเหนือข้อจำากัดทาง

วิศวกรรมเนื่องจากผังอาณาบริเวณทางสถาปัตยกรรมมีข้อจำากัดในการขยายพื้นที่ซึ่งตั้งอยู่

ติดกับแนวถนนสายหลัก คือ เวียฟาลโคนิ (Via Falcone) ด้วยลักษณะของผังบริเวณทำาให้

อาคารเป็นรูปทรงตัวทีหรือกากบาทแบบละตินครอส (Latin Cross) ช่วงเวลาดังกล่าวผังโบสถ์

นิยมใช้ผังอาคารรูปทรงกากบาทแบบกรีกครอส (Greek cross) คือ กากบาทที่มีแนวแกนทั้ง

สี่ทิศยาวเท่ากันซึ่งเป็นรูปแบบหนึ่งของผังโบสถ์ในสมัยคริสเตียนตอนต้น (Early Christian) 

ผังแบบกรีกครอสนั้นได้ก่อให้เกิดพื้นที่ว่างภายในสถาปัตยกรรม ณ ศูนย์กลางจุดตัดของผัง

อาคารแนวทิศเหนือไปยังทิศใต้และทิศตะวันออกไปยัง ทิศตะวันตก จากข้อจำากัดดังกล่าว

แล้วนั้นทำาให้ไม่สามารถขยายพื้นที่ส่วนสักการบูชาในทิศตะวันออก เพิ่มได้อีกโดยพื้นที่ใน

ส่วนสักการบูชามีความลึกน้อยกว่า 90 เซนติเมตร บรามันเต้ได้สร้างสรรค์ผลงานจิตรกรรม

ในพื้นที่อันจำากัดนี้ โดยการใช้เทคนิคการสร้างภาพลวงตาเสมือนจริงร่วมกับการกำาหนดมุม

มอง ณ จุดสังเกตการณ์เดียวภายในพื้นที่ว่างทางสถาปัตยกรรม  งานจิตรกรรมได้เชื่อมโยง

มิติที่สามซึ่งเป็น โครงสร้างองค์ประกอบในงานสถาปัตยกรรม คือ แนวปูนปั้นเหนือเสาและ

เสาคอรินเทียน (Corinthian order) ต่างถูกเชื่อมโยงเข้าสู่ที่ว่างในงานจิตรกรรมบริเวณด้าน

หลังแท่นสักการบูชา จากมุมมองจะเห็น การปรากฏพื้นที่ส่วนต่อเนื่องด้านหลังแท่นบูชาเพิ่ม

ออกไปอีกสามช่วงเสา ซึ่งได้ก่อให้เกิดปริมาตรเสมือน ทั้งยังปรากฏภาพโครงสร้างเพดาน

โค้งครึ่งวงกลมบริเวณเหนือแท่นบูชา รวมถึงการเลือกใช้รูปทรงครึ่งวงกลม ณ จุดปลาย

สายตาเพือ่เปดิสภาวะปดิในงานสถาปตัยกรรม กระทัง่การออกแบบรปูทรงพืน้ทีว่า่งเชงิฟสิกิส ์

เป็นลักษณะโดมครึ่งวงกลมบริเวณเหนือพื้นที่สักการบูชาคือพื้นที่จุดบรรจบรูปตัวทีในผัง

อาคาร ซึ่งได้ก่อให้เกิดปริมาตรจริงในทางสถาปัตยกรรมร่วมกับการสร้างสรรค์มิติมายาภาพ 

ทั้งหมดได้ถูกเชื่อมโยงกับกระบวนการในการรับรู้รูปทรงเรขาคณิตของบุคคลโดย

ประสบการณ์ตรง ก่อให้เกิดปรากฏการณ์ความทับซ้อนเหนือขอบเขตระหว่างงานจิตรกรรม

กับการทับซ้อนของปริมาตรรูปทรงเหนือจริงทางสถาปัตยกรรม (ภาพที่ 4 - 6)

การนำาเทคนิคตรงพ์เลยมาใช้ในงานออกแบบ เพื่อขยายจินตภาพซึ่งถูกกำาหนดอาณาเขต

ภายใน สถาปัตยกรรมยังปรากฏขึ้นที่โรงละคร เทียรโต โอลิมปิกโค เมืองวินเชนซ่า ประเทศ

อิตาลี (Teatro Olimpico, Vicenza, Italy) นับเป็นโรงละครที่มีชื่อเสียงมากที่สุดแห่งหนึ่ง

ในเรื่องของการออกแบบ ภายในทั้งยังได้รับการขึ้นทะเบียนเป็นมรดกโลก ( UNESCO World 

Heritage Site) เมื่อปี ค.ศ. 1994 โรงละครแห่งนี้ออกแบบโดย แอนเดรีย พาลาดิโอ            
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(Andrea Palladio, c.1508-1580, Venice, Italy) ร่วมกับ วินเซนโซ ซคามอสซี่                 

(Vincenzo Scamozzi, c. 1548-1616, Venice, Italy)  ทั้งสองเป็นสถาปนิกแห่งเวนิส ซึ่ง

ได้นำาแนวคิดในการสร้างมิติมายาภาพลวงมาใช้สำาหรับสร้างสรรค์งานออกแบบฉากละคร

เวที สถาปนิกได้ออกแบบอาคารโดยใช้รูปแบบลักษณะเช่นเดียวกับโรงละครเครโค-โรมัน       

(Creco - Roman) คือมีลักษณะผังของที่นั่งชมเป็นแบบวงโค้งครึ่งวงกลมซึ่งมีระยะความ

สูงของแถวที่นั่งต่างระดับกัน โดยมีศูนย์กลางของวงโค้งครึ่งวงกลมเป็นแนวเดียวกันกับ

จุดศูนย์กลางของเวที ภาพที่ปรากฏด้านหลังฉากละครได้ขยายพื้นที่ของฉากหลังการ

แสดงออกไป 3  ซึ่งปรากฏกลายเป็นภาพด้านหน้าของสถาปัตยกรรมแห่ง เมืองเวนิสร่วมกับ

บรรยากาศของถนนสายเล็กๆ ในเมืองทั้งเจ็ดสายที่ซึ่งผู้คนสามารถสัมผัสบรรยากาศจริง 

เหล่านี้ในวิถีชีวิตประจำาวัน ประกอบด้วยการปรากฏภาพระยะปลายทางสายตาซึ่งได้ถูกปลด

ปล่อยออกจากรูปทรงปิดในทางสถาปัตยกรรมด้วยพื้นหลังที่เป็นโครงสีอากาศธาตุ ภาพ

ทั้งหมดเกิดจากมุมมองที่ถูกกำาหนดด้วยตำาแหน่งพื้นที่ในการนั่งชม สถาปนิกใช้การปรับ

ระนาบองศาพื้นด้านหลังฉากให้มีมุมเอียงขึ้น รวมกับการเขียนภาพด้านหน้าของ

สถาปัตยกรรมลงบนผนังไม้ซึ่งถูกจัดวางให้มีมุมแคบเข้าหากัน โดยใช้เส้นระดับสายตาและ

มุมมองหักเหของแสงและเงา ร่วมกับทฤษฎีการปรากฏค่าความต่างของวัตถุภาพบน เส้น

ขนานที่ไร้ขอบเขต การคงอยู่ภายในรูปทรงสถาปัตยกรรมปิดจึงกลายเป็นเช่นการคงอยู่

ภายในสภาพแวดล้อมเปิดภายนอกสถาปัตยกรรมที่ซึ่งปริมาตรของที่ว่างภายในได้สลายตัว

เป็นหนึ่งเดียวกับสภาวะภายนอก ภาพที่ปรากฏแก่ผู้ชมในบริเวณที่ถูกกำาหนดเปรียบเสมือน

มุมมองหนึ่งของบรรยากาศสภาพแวดล้อมเมือง ซึ่งผู้คนต่างคุ้นเคยและมีประสบการณ์ร่วม

ในการรบัรูจ้งึทำาใหบ้คุคลสามารถเชือ่มโยงประสบการณต์นเอง รว่มกบัสภาพแวดลอ้มภายใน

ของโรงละคร ประหนึ่งเช่นเหตุการณ์ต่างๆ เหล่านั้นเกิดขึ้นครั้งแล้วครั้งเล่าบนช่วงเวลาที่

ผ่านมาในสถานที่แห่งความทรงจำาที่ผู้คนคุ้นชิน (ภาพที่ 7 -10)

ในช่วงศตวรรษที่ 20 การศึกษาหลายแขนงทั้งด้านปรัชญา จิตวิทยา เป็นไปเพื่อค้นหาและ

เชื่อมโยง ความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์กับสภาวะแวดล้อม ซึ่งประกอบไปด้วยธรรมชาติ

แวดล้อมและวัตถุธาตุแวดล้อม การเชื่อมโยงความสัมพันธ์ของการเรียนรู้และความเข้าใจสิ่ง

ต่างๆ ที่ปรากฏอยู่ในธรรมชาตินั้นเป็นหนึ่งในความสามารถของมนุษย์ต่อกระบวนการเรียน

รู้และความสามารถในการเชื่อมโยงรูปทรงที่ว่างสองมิติสู่ความสมบูรณ์ทางโครงสร้างแบบ

สามมิติซึ่ง ฟรีชดริช โฟรเบิล (Friedrich Froebel) 4  ได้อธิบายถึงทฤษฎีการเรียนรู้ของแต่ละ

บุคคลผ่านรูปทรงต่างๆ 5 เป็นการเรียนรู้ขั้นพื้นฐานเกี่ยวกับสรรพสิ่งรอบตน การปรากฏของ

รูปทรงทั้งหมดที่มีอยู่ในสภาพแวดล้อมทั้งรูปทรงธรรมชาติและรูปทรงเรขาคณิต ได้ส่งผลต่อ
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ความเขา้ใจเชงิตรรกะ การคำานวณปรมิาตรของรปูทรง ความแตกตา่งของขนาดสดัสว่น รวม

ทั้งความสมดุลทางโครงสร้างในรูปทรง การเรียนรู้ขั้นพื้นฐานนี้ส่งผลให้แต่ละบุคคลมีความ

สามารถในการสร้างความเข้าใจ เชิงสุนทรียภาพความงดงามที่เป็นนามธรรมเชื่อมโยงไปสู่

การรับรู้แบบรูปธรรม ทั้งนี้เพื่อเชื่อมโยงตัวตนกับสภาพแวดล้อมที่ปรากฏบนโลก ทั้ง            

นักปรัชญาสายปรากฏการณ์ศาสตร์ชาวฝรั่งเศส แกสตัน บาเชอลารด์ (Gaston Bachelard, 

c.1884 - 1962, Paris) ได้เสนอแนวคิดทฤษฎีเกี่ยวกับจินตนาการของบุคคล คือ จินตนาการ

เชิงวัตถุธาตุ (Material Imagination) และจินตนาการเชิงรูปทรง (Formal Imagination) 

ทฤษฎีดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ของการรับรู้และการสร้างสรรค์จินตนาการ ซึ่ง

ถูกเชื่อมโยงกับการรับรู้สุนทรียะความงดงามทางศิลปะ การที่บุคคลสามารถเชื่อมโยงการ

รับรู้ปริมาตรของรูปทรงและสัมผัสเกี่ยวกับสุนทรียภาพในทางสถาปัตยกรรมนั้น ได้นำาไปสู่

การสร้างสรรค์ปริมาตรรูปทรงเชิงพื้นที่ มิติมายาภาพบนระนาบสองมิติถูกผสมผสานกับ

ปริมาตรสามมิติเชิงฟิสิกส์ที่ปรากฏในงานสถาปัตยกรรม ผลที่เกิดคือ การสร้างสรรค์

จินตนาการเกี่ยวกับพื้นที่ว่างของบุคคลซึ่งอาจเป็นปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นจากความทรงจำา

และจิตใต้สำานึก 

อย่างไรก็ตามจากตัวอย่างต่างๆ นั้นได้สะท้อนและเน้นย้ำาถึงแนวคิดการให้ความสำาคัญต่อ

การเชื่อมโยงที่ว่างภายในและภายนอก ทั้งกระบวนการคิดและการนำาสิ่งซึ่งมีอยู่ในธรรมชาติ

ที่เป็นบริบทสำาคัญของสภาพแวดล้อมบนพื้นที่ ถูกนำามาประสานเชื่อมโยงเข้ากับรูปทรง

โครงสร้างทางสถาปัตยกรรม การคำานึงถึงผลกระทบที่เกิดขึ้นภายในอาคารจึงไม่ใช่เพียงแค่

รูปทรงพื้นที่ว่างหรือหน้าที่ใช้สอยของพื้นที่ แต่เป็นการคำานึงถึงบริบทสภาพแวดล้อมของ

อาคารที่มักจะถูกเชื่อมโยงสู่งานออกแบบภายใน ดังนั้นการออกแบบพื้นที่ภายใน

สถาปัตยกรรมจึงไม่ใช่เพียงแค่การออกแบบมวลที่ว่างในงานสถาปัตยกรรม แต่เป็นการ

สร้างสรรค์พลังงานแห่งความเคลื่อนไหวที่ก่อเกิดปฏิสัมพันธ์ระหว่างบุคคลสู่รูปทรงซึ่งนำาไป

สู่ความสัมพันธ์ระหว่างบุคคลสู่บุคคล โดยการสรรค์สร้างบรรยากาศแห่งการหวนระลึกที่ซึ่ง

ก่อกำาเนิดพื้นที่แห่งการเชื่อมโยงสภาวะเปิดจากโลกภายนอกเข้าสู่สภาวะปิดล้อมภายใน

สถาปัตยกรรมสู่ความเป็นเอกภาพ ที่ซึ่งขยายอาณาเขตพื้นที่ว่างภายในสถาปัตยกรรมกว้าง

ไกลอย่างไร้ขอบเขต
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เชิงอรรถ

1 สญัญาณการรบัรูค้วามลกึและโครงสรา้งสามมติทิีป่รากฏ เปน็ภาพจากการมองเหน็มนษุย์

และสัตว์แต่ละประเภทต่างมีตำาแหน่งของดวงตาบนกระโหลกศีรษะที่แตกต่างกันการ      

รับรู้ระยะลึกไกลจึงมีความเกี่ยวข้องกับตำาแหน่งสัมพันธ์ในแนวนอนของวัตถุ

2 ระบบมนุษย์นิเวศ หมายถึง ความสัมพันธ์แบบองค์รวมของมนุษย์กับสิ่งแวดล้อมมีสอง

ระบบคือ ระบบมนุษย์นิเวศเชิงกายภาพและระบบมนุษย์นิเวศเชิงสังคม

3 John Kurtich and Garret Eakin. Interior Architecture.  New York: Van Nostrand 

 Reinhold,1996 ), 90-92.   

4 Friedrich Fröbel (Friedrich Wilhelm August Fröbel, 21 เมษายน ค.ศ.1782 - 21 

มิถุนายน ค.ศ.1852) นักการศึกษาชาวเยอรมัน ผู้ค้นพบทฤษฎีการศึกษาสมัยใหม่ซึ่งถูก

นำามาใช้สร้างหลักสูตรการศึกษาระดับอนุบาลในประเทศเยอรมันและอังกฤษ 

5 ทฤษฎีการเรียนรู้ชื่อว่า Forms of Life, of beauty and of knowledge หมายถึง Forms 

of Life คือ ความสัมพันธ์ของวัตถุต่างๆ ซึ่งเด็กค้นพบบนโลก Forms of beauty คือ 

รูปแบบนามธรรมของความงาม ความสมดุลทางธรรมชาติ Forms of knowledge คือ

พื้นฐานการคำานวณและแนวคิดทางวิทยาศาสตร์ จากรูปทรงเรขาคณิต
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ภาพที่ 1 (บนซ้าย)  

งานจิตรกรรมตกแต่งภายในบ้านเวติ เมืองปอมเปอี ปัจจุบันเป็นส่วนหนึ่งของเมืองนาโปลี

ประเทศอิตาลี (House of Vetti, Pompeii, Napoli, Italy)

ที่มาภาพ :  ถ่ายภาพ โดย ธนาพร ทศานนท์

ภาพที่ 2 (บนขวา) 

บ้านพีฟานนูส ซินนีสเตอร์ เมืองปอมเปอี ปัจจุบันเป็นส่วนหนึ่งของเมืองนาโปลีประเทศ

อิตาลี (Villa of P. Fannius Synistor at Boscoreale, Pompeii, Napoli, Italy)

ที่มาภาพ :  ถ่ายภาพ โดย ธนาพร ทศานนท์

ภาพที่ 3  (ล่าง) 

ภาพอาหารมื้อสุดท้าย โดย ลีโอนาโด ดา วินชี โบสถ์ซานต้า มาเรีย เดลลา กราเซีย 

เมืองมิลาน ประเทศอิตาลี (The Last Supper, Leonardo da Vinci, Santa Maria delle 

Grazie, Milan, Italy)

ที่มาภาพ :  www.biblicalcatholic.com



64 ปริมาตรเสมือนบนพื้นที่ว่างอันไร้ขอบเขต โดย ธนาพร ทศานนท์

ภาพที่ 4 (บนซ้าย) 

โบสถ์ซานตา มาเรีย เพรสโซ ซานซาติเร Santa Maria Presso San Satire, Milan, Italy

ที่มาภาพ :  www.veditalia.com

ภาพที่ 5 (บนขวา)  

มุมมองซึ่งแสดงให้เห็นการใช้เทคนิคตรงพ์เลย (Trompe-l’oeil)

สร้างมายาภาพลวงในงานสถาปัตยกรรม

ที่มาภาพ :  www.en.m.wikipedia.org

ภาพที่ 6 (ล่าง) 

ผังอาคารและรูปตัดภายในโบสถ์ซานตา มาเรีย เพรสโซ ซานซาเตรโร 

(Maria Presso San Satiro, Milan, Italy )

ที่มาภาพ :  www.edatias.it
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ภาพที่ 7 (บนซ้าย) 

โรงละครเทียรโต โอลิมปิโค (Teatro Olimpico, Vicenxa, Italy)

ที่มาภาพ :  www.vicenza-unesco.com

ภาพที่ 8 (บนขวา) 

มุมมองแสดงความลึกของระยะผนังโรงละครเทียโตร โอลิมปิกโค

(Teatro Olimpico, Vicenca, Italy)

ที่มาภาพ :  www.en.m.wikipedia.org

ภาพที่ 10  (ล่างขวา)

รูปตัดภายในโรงละครเทียโตร โอลิมปิกโค  (Teatro Olimpico, Vicenca, Italy)

ที่มาภาพ :  www.edatias.it

ภาพที่ 9 (ล่างซ้าย)

ผังอาคารโรงละครเทียโตร โอลิมปิกโค (Teatro Olimpico, Vicenca, Italy)

ที่มาภาพ :  www.edatias.it
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ศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย

ปวีณา สุธีรางกูร 
อาจารย์คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

 

คำาสำาคัญ ศิลปะแนวไม่จีรัง ศิลปะแบบเฉพาะกาล ศิลปะร่วมสมัยของไทย

บทคัดย่อ

การวิจัยครั้งนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative research) มีวัตถุประสงค์เพื่อ 1. ศึกษา

แนวความคิด เนื้อหา วัสดุ และกระบวนการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นของผลงานศิลปะแนวไม่

จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย 2. จำาแนกประเภทผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัย

ของไทย โดยมีกลุ่มตัวอย่างที่ใช้ในการวิจัยเป็นผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัย

ของไทยที่สร้างขึ้นตั้งแต่ปี พ.ศ.2530-2560 จำานวน 16 ชิ้น และเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยคือ 

การสัมภาษณ์แบบเจาะลึก (In-depth Interview)
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ผลการวิจัยพบว่า

1. แนวความคิด เนื้อหา วัสดุ และกระบวนการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นของผลงานศิลปะแนว

ไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทยนั้นมีความสอดคล้องกัน โดยศิลปินต่างต้องการสะท้อนแนว

ความคิด และเนื้อหาเรื่องความเปลี่ยนแปลงของสรรพสิ่งซึ่งเป็นวิถีแห่งสัจธรรม โดยอาศัย

คุณสมบัติอันเปราะบางของวัสดุและกระบวนการเสื่อมสภาพ เพื่อขับเน้นแนวความคิดและ

เนื้อหาให้ปรากฏชัดเจนยิ่งขึ้น

2. ประเภทผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทยสามารถจำาแนกโดยพิจารณา

จากองค์ประกอบของผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง ได้แก่ เจตจำานง (Directive intention) วัสดุ 

(Materials) การเสื่อมสภาพในตัวเอง (Inherent vice) และเวลา (Time) ซึ่งทำาให้จำาแนก 

ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังได้ 3 ประเภท คือ 1. ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังที่มีธรรมชาติเป็นผู้

กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง  2. ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังที่มีมนุษย์เป็นผู้

กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง 3. ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังที่มีธรรมชาติและ

มนุษย์เป็นผู้กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง

1. บทนำา

1.1 ความสำาคัญและที่มาของปัญหา

บนความหลากหลายของแนวทางการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะจากอดีตเรื่อยมา ศิลปินและผู้

เกี่ยวข้องมักพยายามสงวนรักษาสภาพศิลปวัตถุนั้นให้ยืนยาวที่สุดเท่าที่จะสามารถกระทำาได ้

หากแต่สัจธรรมที่แท้จริงไม่มีสิ่งใดดำารงอยู่ได้อย่างนิจนิรันดร์ ด้วยเหตุนี้จึงมีศิลปินบางกลุ่ม

หยิบยกเอาประเด็นเรื่องความไม่ถาวรมานำาเสนอในผลงานศิลปะ โดยอาศัยการสื่อสารผ่าน

วัสดุ และกระบวนการ ซึ่งสามารถเรียกการสร้างสรรค์แนวทางนี้ได้ว่า “ศิลปะแนวไม่จีรัง” 

(Ephemeral Art)

การใช้สื่อวัสดุไม่ถาวรในผลงานศิลปะของไทยเริ่มปรากฏตั้งแต่ราวปี พ.ศ.2520 โดยที่ความ

เข้มข้นของการเลือกสรรวัสดุไม่ถาวรนั้นถูกนำามาใช้แสดงออกในระดับที่แตกต่างกันออกไป 

ทั้งนี้ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังเป็นแนวทางซึ่งเป็นที่รู้จักในวงแคบ อีกทั้งยังมิได้ถูกศึกษาถึง

อย่างเป็นรูปธรรม ดังนั้นจึงก่อให้เกิดการศึกษาเพื่อเป็นการส่งเสริมความรู้ทางวิชาการด้าน

ศิลปะของไทย
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1.2 วัตถุประสงค์ของการศึกษา

1.2.1. ศึกษาแนวความคิด เนื้อหา วัสดุ และกระบวนการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นของผลงาน 

ศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย

1.2.2. จำาแนกประเภทผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย

1.3 ขอบเขตของการศึกษา

ศึกษาเฉพาะผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย ระหว่างปี พ.ศ.2530-2560  

1.4 วิธีการศึกษา

การศึกษาครั้งนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ โดยศึกษาจากการรวบรวมข้อมูลเอกสาร และการ

สัมภาษณ์เชิงลึก ด้วยวิธีการสัมภาษณ์แบบกึ่งโครงสร้าง (Semi-structured Interview) 

ประชากรที่ใช้ในการศึกษาเป็นผลงานศิลปะแนวไม่จีรังของศิลปินไทย โดยมีการคัดเลือก

กลุ่มตัวอย่างแบบเจาะจง (Purposive  sampling) จากผลงานศิลปะแนวไม่จีรังของศิลปิน

ไทย 12 ท่าน จำานวนทั้งสิ้น 16 ชิ้น

1.5 กรอบแนวคิดการศึกษา

การศึกษาเรื่อง “ศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย” มีกรอบแนวคิดการศึกษาดัง

ต่อไปนี้

 แผนภูมิท่ี 1 แสดงกรอบแนวคิดของการศึกษาเร่ือง “ศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย” 

 ที่มา : ผู้วิจัย
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แผนภูมิท่ี 1 แสดงกรอบแนวคิดการศึกษาผลงานศิลปะแนวไม่จีรังช้ินหน่ึงๆ โดยศึกษาจากแนว

ความคิด เน้ือหา วัสดุ และกระบวนการ จากน้ันทำาการวิเคราะห์ถึงองค์ประกอบ ได้แก่ เจตจำานง 

วัสดุ การเส่ือมสภาพในตัวเอง และเวลา เพ่ือพิจารณาจำาแนกประเภทผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง

ของไทย โดยสามารถจำาแนกออกเป็น 2 ประเภทคือ ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังท่ีมีธรรมชาติเป็น

ผู้กระทำาการขับเคล่ือนกระบวนการเปล่ียนแปลง และผลงานศิลปะแนวไม่จีรังท่ีมีมนุษย์เป็นผู้

กระทำาการขับเคล่ือนกระบวนการเปล่ียนแปลง

2. แนวคิดและทฤษฎีท่ีเก่ียวข้อง

2.1 ความไม่จีรังในหลักศาสนาพุทธ

พุทธศาสนาฝ่ายเถรวาทมีแก่นสัจธรรมสำาคัญเรื่อง ไตรลักษณ์ ได้แก่ 1. อนิจจตา ความไม่

เที่ยง 2. ทุกขตา ความเป็นทุกข์ 3. อนัตตา ความไม่มีตัวตนแท้จริง1 ซึ่งองค์พระสัมมา        

สัมพุทธเจ้าทรงแสดงธรรมในรูปกฎธรรมชาติ สะท้อนความธรรมดามีการเกิดและการดับลง

อย่างมีความสัมพันธ์เกี่ยวเนื่องเป็นปัจจัยแก่กันของสิ่งทั้งหลายเรียก “ปฏิจจสมุปบาท”2 เช่น

เดียวกับพุทธนิกายเซนที่เกิดจากการผนวกเอาคำาสอนทางพุทธศาสนาเข้ากับปรัชญาเต๋าของ

จีนที่มุ่งสอนในเรื่องความเป็นไปของสรรพสิ่งอยู่ภายใต้เจตนารมณ์ของธรรมชาติ3 ดังนั้นเซน

จึงถือว่าสรรพสิ่งล้วนอยู่ภายใต้กฎธรรมชาติ คือ ความไม่เที่ยง ความเป็นทุกข์ ความไม่มี

ตัวตน4  มุ่งสอนให้อยู่กับปัจจุบัน ความตายเป็นปรากฏการณ์ธรรมชาติอย่างหนึ่งของชีวิต 

และชีวิตเป็นส่วนหนึ่งของธรรมชาติ ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังมีองค์ประกอบของความไม่

ยั่งยืนแสดงนัยสัมพันธ์กับความไม่จีรังในหลักศาสนาพุทธ

2.2  แนวคิดเรื่องภาวะนิรันดร์และความไม่จีรังในปรัชญาตะวันตก

นักปรัชญากลุ่มจิตนิยม (idealism) เชื่อว่า จิตหรือวิญญาณของมนุษย์มีความเป็นนิรันดร์

แตกต่างไปจากกายที่เสื่อมสลายได้ ส่วนนักปรัชญากลุ่มสสารนิยม (materialism) เห็นว่า

ความจริงต้องอยู่ในขอบเขตของการรับรู้ทางประสาทสัมผัสเท่านั้น จิตเป็นเพียงภาวะ

นามธรรมที่มนุษย์สมมุติขึ้น มนุษย์เมื่อเสียชีวิตลงจะไม่มีสิ่งใดหลงเหลืออยู่ดังนั้นจึงไม่มีจิต

อนัเปน็นรินัดร ์5 ดา้นนกัปรชัญากลุม่ธรรมชาตนิยิม (Naturalism) ปฏเิสธแนวคดิแบบจตินยิม

ที่ว่าจิตมีสภาวะนิรันดร์ และไม่เห็นด้วยกับสสารนิยมที่มองโลกเพียงขอบเขตของประสาท

สัมผัสเท่านั้น ธรรมชาตินิยมคือความประนีประนอมระหว่างจิตนิยมและสสารนิยม เชื่อว่า

ทั้งจิตและสสารดำารงอยู่และเปลี่ยนแปลงไปตามกฎธรรมชาต ิ
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2.3 ความเชื่อมโยงเรื่องความไม่จีรังในหลักศาสนาพุทธและปรัชญาตะวันตก

ความเชื่อมโยงระหว่างหลักไตรลักษณ์ในศาสนาพุทธกับหลักปรัชญาธรรมชาตินิยมคือ เรื่อง

ความไม่แน่นอน พระพุทธศาสนายืนยันว่าไม่มีแก่นสารทั้งในฝ่ายจิตและฝ่ายสสาร ทุกสิ่ง

เกิดขึ้นโดยการอาศัยกันและกันตามหลักปฏิจสมุปบาท ที่กล่าวว่าในโลกนี้ไม่มีสิ่งใดดำารงอยู่

ไดด้ว้ยตวัลำาพงั6  โดยทีท่ัง้ปรชัญาธรรมชาตนิยิมและศาสนาพทุธตา่งนำาเสนอแงม่มุเพือ่คน้หา

ความจริงแท้ที่มีอยู่ในธรรมชาติเช่นเดียวกัน

ปรชัญาพทุธไดร้บัความนยิมแพรห่ลายไปสูต่ะวนัตกอยา่งชดัเจนในราวครสิตท์ศวรรษที ่1960 

ขณะที่ผู้คนกำาลังประสบกับภาวะตึงเครียดจากความผันผวนทางเศรษฐกิจ ความไม่สงบทาง

สังคม ตลอดจนความเสื่อมโทรมของสิ่งแวดล้อม อีกทั้งในยุคดังกล่าวเสรีภาพกำาลังเบ่งบาน

ในหมู่เสรีชน พุทธศาสนาจึงกลายเป็นหนึ่งในอิทธิพลสำาคัญของยุค โดยเฉพาะปรัชญาเซน 

กิจกรรมทางศาสนาของชาวพุทธเริ่มปรากฏขึ้นในตะวันตก7  กล่าวได้ว่ากรอบแนวคิดเกี่ยว

กับภาวะอันเป็นนิรันดร์ค่อยๆ สลายความสำาคัญมาสู่การแสดงความไม่จีรัง ซึ่งกลายเป็น  

กระจกเงาที่สะท้อนสัจธรรมความเปลี่ยนแปลงของยุคสมัย และประเด็นเรื่องความไม่จีรังได้

กลายเป็นหนึ่งในสาระที่ได้รับการกล่าวถึงในโลกศิลปะมากยิ่งขึ้น 

2.4 ความหมาย องค์ประกอบ และประเภทของศิลปะแนวไม่จีรัง

2.4.1 ความหมายของศิลปะแนวไม่จีรัง

คำาว่า “Ephemeral Art” มาจากภาษากรีกคำาว่า “ephemeros” หมายถึง มีอยู่เพียงวันเดียว 

หรือมีชีวิตสั้น ลักษณะของผลงานเกิดขึ้นและทำาลายตัวเองในเวลาที่รวดเร็ว โดยทั่วไป         

ผลงานมีความโดดเด่นด้วยการสร้างสถานการณ์ หรือผลลัพธ์สุดท้ายที่หลงเหลือเพียง          

หลักฐานเชิงเอกสารเท่านั้น8 ดังนั้นศิลปะแนวไม่จีรังจึงถูกใช้แบบเจาะจงเพื่ออธิบายถึงผล

งานศิลปะประเภทที่แสดงความชั่วคราว หรือถูกสร้างขึ้นด้วยการยอมรับว่าจะเกิด                      

การสลายตัว9  ทำาให้ผลงานคงอยู่ในระยะเวลาอันสั้น

2.4.2 องค์ประกอบของศิลปะแนวไม่จีรัง

ผลงานที่สามารถจัดให้เป็นศิลปะแนวไม่จีรังได้ต้องมีองค์ประกอบดังต่อไปนี้

1. เจตจำานง (Directive Intention) เป็นแรงขับเคลื่อนที่อยู่ภายใน คือเจตนา 

2. วัสดุ (Materials) ที่ไม่ถาวร ทั้งที่เป็นวัสดุธรรมชาติ (Natural Materials) และวัสดุที่

มนุษย์สร้างขึ้น (Man-Made Materials)

3. การเสื่อมสภาพในตัวเอง (Inherent vice) แบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ ได้แก่ แบบ Latent 

effect คือผลกระทบแฝงในวัตถุไม่สามารถมองเห็นความเสื่อมสภาพได้ในทันที และแบบ 
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Wear and tear คือการเสื่อมสภาพของวัตถุที่ปรากฏให้เห็นได้อย่างชัดเจนภายในระยะเวลา

อันสั้นซึ่งถือเป็นคุณลักษณะของศิลปะแนวไม่จีรัง

4. เวลา (Time) เกี่ยวข้องกับความเคลื่อนไหว สามารถกล่าวถึงเวลา 2 ลักษณะคือ เวลาที่

เกิดขึ้นจริง (Actual Time) และเวลาโดยนัย (Implied time)

แผนภูมิที่ 2 แสดงองค์ประกอบของศิลปะแนวไม่จีรัง

   ที่มา : ผู้วิจัย

แผนภูมิที่ 2 แสดงให้เห็นถึงองค์ประกอบของศิลปะแนวไม่จีรัง โดยมีเจตจำานงเป็น             

องค์ประกอบแรกที่นำาไปสู่การเลือกสรรวัสดุที่ไม่คงทนถาวร ทั้งวัสดุธรรมชาติ และวัสดุที่

มนุษย์สร้างขึ้น กำาหนดสร้างการเสื่อมสภาพในตัวเอง ซึ่งแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ คือ แบบ 

Latent effect เป็นคุณลักษณะที่มีอยู่ในผลงานศิลปะทั่วไปตลอดจนศิลปะแบบเฉพาะกาล 

และแบบ  Wear and tear ที่ความเสื่อมสภาพปรากฏให้เห็นได้ ซึ่งเป็นคุณลักษณะหลัก

ของผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง ด้วยเหตุนี้จึงทำาให้ผลงานมีการแสดงเวลา ทั้งนี้ประกอบด้วย 

เวลาที่เกิดขึ้นจริง และเวลาโดยนัย ตลอดจนมีการคงอยู่ของผลงานในระยะเวลาอันสั้น เพื่อ

ขับเน้นเนื้อหาให้สมบูรณ์

ศิลปะแนวไม่จีรังมีความคล้ายคลึงกับแนวทางศิลปะที่เรียกว่า “ศิลปะแบบเฉพาะกาล” 

(Temporary Art) โดยที่ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังทุกชิ้นมีคุณลักษณะที่สามารถจัดให้อยู่ใน
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ขอบข่ายของศิลปะแบบเฉพาะกาลได้เพราะมีความชั่วคราว หากแต่ผลงานศิลปะแบบเฉพาะ

กาลทุกชิ้นไม่จำาเป็นต้องเป็นผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง ทั้งนี้องค์ประกอบของศิลปะแนวไม่จีรัง

สามารถนำามาใช้จำาแนกศิลปะทั้ง 2 ประเภทได้ ดังนี้

แผนภูมิที่ 3 แสดงการเปรียบเทียบองค์ประกอบที่เหมือนและแตกต่างระหว่างศิลปะแนวไม่จีรังกับ

  ศิลปะแบบเฉพาะกาล

ที่มา : ผู้วิจัย

แผนภูมิที่ 3 แสดงการเปรียบเทียบองค์ประกอบที่เหมือนและแตกต่างระหว่างศิลปะแนวไม่

จีรังกับศิลปะแบบเฉพาะกาล ซึ่งองค์ประกอบที่แตกต่างสามารถนำามาใช้จำาแนกผลงานทั้ง 

2 แนวทางออกจากกันได้อย่างชัดเจน คือ เจตจำานง และการเสื่อมสภาพในตัวเองแบบ Wear 

and tear กล่าวคือ ศิลปินที่สร้างสรรค์ผลงานศิลปะแบบเฉพาะกาลจะไม่มีเจตจำานงในการ

กำาหนดสร้างเงื่อนไขในองค์ประกอบอื่นๆ เพื่อเป็นเหตุและปัจจัยอันนำาไปสู่การเสื่อมสภาพ

ในตัวเองของผลงาน ดังนั้นผลงานทั้ง 2 แนวทางจึงแตกต่างกัน 

2.4.3 ประเภทของผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง

การจำาแนกประเภทผลงานศิลปะแนวไม่จีรังอาศัยความแตกต่างของผู้กระทำาการขับเคลื่อน

กระบวนการเปลี่ยนแปลง ซึ่งสามารถแบ่งออกเป็น 2 ประเภท ดังนี้

1. ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังที่มีธรรมชาติเป็นผู้กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง
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2. ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังที่มีมนุษย์เป็นผู้กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง 

2.5 ประวัติความเป็นมาของผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะตะวันตก

ศิลปิน มาเซล ดูชอมพ์ (Marcel Duchamp) นำาเสนอผลงานโดยใช้วัสดุซึ่งไม่เคยปรากฏ

มาก่อนในการสร้างสรรค์ทางศิลปะ โดยดูชอมพ์กล่าวว่า “สิ่งใดๆก็สามารถเป็นศิลปะได้

หากศิลปินบอกว่าเป็น”10 หรือ “วัตถุสามัญอาจถูกยกสถานะให้เป็นงานศิลปะได้หากถูก

ศิลปินเลือกใช้”11 แนวความคิดดังกล่าวได้ทลายกรอบนิยามคำาว่า “ศิลปะ” ที่เคยปรากฏ

ภาพอย่างชัดเจนให้มีสภาวะที่แผ่ขยายออกไปอย่างกำากวมและคลุมเครือ นำาไปสู่การเกิด

แนวทางศิลปะต่างๆ ในเวลาต่อมา

ปรัชญาตะวันออกโดยเฉพาะศาสนาพุทธนิกายเซน และหลักสุนทรียะความงามแบบญี่ปุ่น

ถูกนำาไปปรับใช้ให้สอดคล้องกับการสร้างสรรค์ของศิลปินตะวันตกตั้งแต่ช่วงคริสต์ทศวรรษ

ที่ 1960 เป็นต้นมา โดยเฉพาะในกลุ่มศิลปินฟลัคซุส (Fluxus) ที่ปฏิเสธแนวทางดั้งเดิม         

ผลงานในช่วงเวลาดังกล่าวมีความเชื่อมโยงกับแนวความคิดของพุทธศาสนาในเรื่องการมอง

สรรพสิ่งด้วยหลักอนิจจังและอนัตตา เปลี่ยนมิติการมองโลกแบบสถิตสเถียรไปสู่การมองโลก

แบบไดนามิก จากการเน้นถึงภาวะการดำารงอยู่ (being) ไปสู่ภาวะการแปรเปลี่ยน              

(becoming) เปลีย่นจากความสมบรูณแ์บบและความถาวรของวตัถศุลิปะไปสูก่ารมสีว่นรว่ม

และเงื่อนไขอื่นๆมากมายที่ก่อให้เกิดประสบการณ์ทางศิลปะ...12  ซึ่งแนวคิดดังกล่าวนำามา

สู่การเกิดขึ้นของผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง จนกล่าวได้ว่าตั้งแต่คริสต์ทศวรรษที่ 1960 ประเด็น

เรื่องความไม่จีรังได้สร้างแรงบันดาลใจในทิศทางใหม่ให้แก่ศิลปินหลายท่านที่มีเจตจำานงใน

การสะท้อนสัจธรรมให้เป็นหนึ่งเดียวกับการแสดงออกทางศิลปะ

2.6 ศิลปะแนวไม่จีรังในประเทศไทย

ความเป็นมาของศิลปะแนวไม่จีรังในประเทศไทยมิได้มีการนิยามหรือถูกกล่าวถึง จากการ

ศกึษาถงึการใชว้สัดทุีม่ใิชส่ือ่จารตีในศลิปะของไทยนัน้พบวา่เริม่ปรากฏขึน้ตัง้แตป่ ีพ.ศ.2520 

เรื่อยมา ในผลงานประเภทสื่อประสม ซึ่งราวปี พ.ศ.2530 จึงเริ่มมีการใช้วัสดุที่หลากหลาย

ขึ้นตามลำาดับ อย่างไรก็ตามศิลปินผู้บุกเบิกการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังท่านแรก

ของไทย คือ กมล ทัศนาญชลี ในผลงานชื่อ “Mojave Desert” สร้างขึ้นในปี พ.ศ.2518 

ศิลปินใช้ผงสีโรยบนผืนทรายในทะเลทรายโมฮาวี รัฐแคลิฟอร์เนีย ประเทศสหรัฐอเมริกา 

และปล่อยให้ลมธรรมชาติเป็นผู้ขับเคลื่อน สร้างกระบวนการเปลี่ยนแปลงจนสลายหายไปใน

ที่สุด จากนั้นเรื่อยมาแนวทางนี้เริ่มปรากฏผลงานให้เห็นได้ ซึ่งแม้จะมิได้มีจำานวนมาก        

แต่ทว่าก็เป็นปรากฏการณ์ความเคลื่อนไหวทางศิลปะประเภทหนึ่งที่เกิดขึ้นในประเทศไทย
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3. การวิเคราะห์ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย

จากการศึกษาผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย ระหว่างปี พ.ศ.2530-2560 

ของศิลปินจำานวน 12 ท่าน ประกอบด้วย 1.ญาณวิทย์ กุญแจทอง 2.สุธี คุณาวิชยานนท์ 

3.สาครินทร์ เครืออ่อน 4.ปิติวรรธน์ สมไทย 5.พินรี สัณฑ์พิทักษ์ 6.สุดศิริ ปุยอ๊อก 7.นิพันธ์ 

โอฬารนิเวศน์ 8.คงศักดิ์ กุลกลางดอน 9.กิตติวัฒน์ อุ่นอารมณ์ 10.สนิทัศน์ ประดิษฐ์ทัศนีย์ 

11.วิทยา จันมา 12.ปฏิพัทธ์ ชัยวิเทศ สามารถวิเคราะห์และสรุปผลได้ดังนี้

3.1 แนวความคิด เนื้อหา วัสดุ และกระบวนการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นของผลงานศิลปะแนว

ไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทยนั้นสามารถสรุปภาพรวมได้ว่า มีความสอดคล้องเป็นไปใน

ทิศทางเดยีวกนั กลา่วคือ  ศลิปนิตา่งตอ้งการสะท้อนแนวความคดิในเรือ่งความเปลีย่นแปลง

ของสรรพสิ่ง ที่เคลื่อนไปตามกาลเวลาซึ่งเป็นวิถีแห่งสัจธรรม โดยมีเนื้อหาที่แตกต่างกันไป

ตามทัศนะของแต่ละบุคคล สามารถแบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ เนื้อหาส่วนตัว อาทิ การ

สำารวจตัวตน เช่น ในผลงานชื่อ “vessels and mounds : continued, compelled, com-

forted” (ภาพที่ 1) โดย พินรี สัณฑ์พิทักษ์ และการฝึกจิตใจให้ละจากการยึดติด ในผลงาน

ชื่อ “ชุดห่อหุ้ม” (ภาพที่ 2) โดยกิตติวัฒน์ อุ่นอารมณ์ กับเนื้อหาที่เกี่ยวข้องกับประเด็นทาง

สังคม เช่น ความเปลี่ยนแปลงของพื้นที่และยุคสมัยในผลงานชื่อ “ไม่มีชื่อ (ตัวเรียงพิมพ์)” 

(ภาพที่ 3) โดยญาณวิทย์ กุญแจทอง หรือความสั่นคลอนของสถานการณ์ทางสังคมใน        

ผลงานชื่อ “Death Data” (ภาพที่ 4) โดยวิทยา จันมา ตลอดจนเรื่องราวที่สัมพันธ์กับ

การเมืองในผลงานชื่อ “Ice Tower” (ภาพที่5) โดยนิพันธ์ โอฬารนิเวศน์ หรือการสำารวจ

ทัศนะเกี่ยวกับความเชื่อของชาวพุทธในผลงานชื่อ “Form of Belief V (Impermanence)” 

(ภาพที่ 6) โดยสนิทัศน์ ประดิษฐ์ทัศนีย์  และปัญหาสิ่งแวดล้อมโลกในผลงานชื่อ “The Last 

Supper” (ภาพที่ 7) โดยคงศักดิ์ กุลกลางดอน ผลงานข้างต้นอาศัยวัสดุทั้งที่เป็นวัสดุ

ธรรมชาติและวัสดุที่มนุษย์สร้างขึ้น นำามาออกแบบวางแผนให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทาง

กายภาพด้วยวิธีการทำาลายให้เสื่อมสลาย หรือแปรเปลี่ยนไปจากสภาพดั้งเดิม ทำาให้ผลงาน

คงอยู่ภายในระยะเวลาอันสั้น  ทั้งนี้ศิลปินต่างมีความคิดเห็นว่า แม้กายภาพของผลงานจะ

เสื่อมสภาพหรือสูญสลายหายไป แต่ทว่ากลับสามารถสร้างการสื่อสารเพื่อขับเน้นแนวความ

คิดและเนื้อหาให้ปรากฏได้อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น 

3.2 ประเภทของผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทยสามารถพิจารณาจำาแนก

ตามการวิเคราะห์จากองค์ประกอบของผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง ดังนี้
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เจตจำานงในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังถือเป็นองค์ประกอบหลักที่มีความสำาคัญ

เป็นอย่างยิ่ง เนื่องจากเจตจำานงเป็นสิ่งกำาหนดให้องค์ประกอบอื่นๆ เกิดขึ้นตามมา กล่าว

คือ เจตจำานงเป็นเสมือนแรงขับที่ก่อให้เกิดกระบวนการทางความคิดและพฤติกรรมจนนำาไป

สูก่ารสรา้งสรรค ์เมือ่ศลิปนิเกดิแรงบนัดาลใจ หรอืเกดิแนวความคดิ ตลอดจนมคีวามตอ้งการ

สร้างสรรค์ผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง ศิลปินจะทำาการเลือกสรรวัสดุที่ไม่คงทนถาวร รวมถึง

ออกแบบสร้างเงื่อนไขให้เกิดการเสื่อมสภาพในตัวเอง เป็นผลทำาให้ผลงานคงสภาพอยู่ได้ใน

ระยะเวลาอันสั้นเท่านั้น ดังนั้นเจตจำานงจึงเป็นองค์ประกอบสำาคัญในลำาดับแรกที่ก่อให้เกิด

การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังขึ้น

วัสดุที่ปรากฏในผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย ประกอบไปด้วยวัสดุ

ธรรมชาติ เช่น น้ำา ไข่ และพืช ฯลฯ ตลอดจนวัสดุที่มนุษย์สร้างขึ้น เช่น เทียนไข กระดาษ 

และขนมปัง ฯลฯ ซึ่งภายในผลงานอาจประกอบสร้างขึ้นจากวัสดุประเภทใดประเภทหนึ่ง 

หรือทั้ง 2 ประเภท ทั้งนี้พบว่าผลงานที่ใช้วัสดุจากธรรมชาติแบบดั้งเดิมนั้นมีจำานวนน้อยกว่า

ผลงานที่เกิดจากการนำาเอาวัสดุธรรมชาติมาผ่านกระบวนการแปรรูปโดยมนุษย์ อย่างไร

กต็ามศลิปนิทีส่รา้งผลงานศลิปะแนวไมจ่รีงัจะถอืเอาคณุสมบตัขิองวสัดทุีไ่มถ่าวรหรอืมคีวาม

อ่อนไหวต่อความเปลี่ยนแปลงมาสื่อสาร และทำาการออกแบบหรือสร้างเงื่อนไขให้เกิดการ

เสื่อมสภาพในตัวเองของวัสดุ ซึ่งพบได้ว่าวัสดุที่ศิลปินเลือกนำามาสร้างผลงานนั้นอาจมีการ

นำาเสนอด้วยวัสดุที่ไม่ถาวรทั้งหมด หรืออาจมีการนำาเสนอด้วยวัสดุที่คงสภาพถาวรประกอบ

ร่วมด้วย แต่ทว่าวัสดุที่ไม่ถาวรจะต้องโดดเด่น และมีความชัดเจนในการสื่อสารถึงแนวความ

คิดและเนื้อหาของผลงานเป็นหลัก

การเสือ่มสภาพในตวัเองสมัพนัธก์บัการทำาลาย หรอืทำาใหเ้กดิความเปลีย่นแปลงทางกายภาพ 

สามารถแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ ได้แก่ แบบ Wear and tear คือ การเสื่อมสภาพของวัตถุ

ที่ปรากฏให้เห็นได้อย่างชัดเจนภายในระยะเวลาอันสั้น เช่น อาหารที่ถูกย่อยสลายโดย       

เชื้อรา การละลายของก้อนน้ำาแข็ง การปลิวกระจายหายไปของผงฝุ่น หรือเทียนที่ละลาย

จากการถูกเผาไหม้ ฯลฯ และกระบวนการเสื่อมสภาพในตัวเองแบบ Latent effect คือ  

ผลกระทบแฝงในวัตถุไม่สามารถมองเห็นความเสื่อมสภาพได้ในทันที จากการศึกษาพบว่า

ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังทั้งหมดนั้นจะต้องมีการออกแบบวางแผนเพื่อสร้างเงื่อนไขให้มีวัสดุ

เกิดกระบวนการเสื่อมสภาพในตัวเองแบบ Wear and tear เท่านั้น คือ ทำาให้ผู้ชมได้เห็น

ผลของความเปลี่ยนแปลงภายในระยะเวลาอันสั้น เพื่อให้การเสื่อมสลายดังกล่าวสร้าง

ประสบการณ์อันเข้มข้น กระตุ้นเร้าต่อภาวะทางความคิดและความรู้สึกของผู้ชมไปสู่แนว

ความคิดและเนื้อหาได้อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น อย่างไรก็ตามในผลงาน 1 ชิ้น อาจประกอบสร้าง
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จากวัสดุที่แสดงกระบวนการเสื่อมสลายในตัวเองแบบ Wear and tear เพียงแบบเดียว เช่น 

ผลงานชื่อ “Pumpkin Project” (ภาพที่ 8) โดย สุดศิริ ปุยอ๊อก นำาเสนอเพียงผลฟักทองที่

ค่อยๆ เน่าสลายกลับคืนเป็นส่วนหนึ่งของผืนดิน หรืออาจมีวัสดุที่ไม่แสดงการเสื่อมสลายใน

ตัวเองแบบ Latent effect ประกอบเป็นส่วนหนึ่งด้วย เช่น ผลงานชื่อ “Surgery” (ภาพที่ 9) 

โดย ปฏิพัทธิ์ ชัยวิเทศ ที่นำาเสนอดอกลิลลี่ร่วมกับกลีบดอกไม้พลาสติก เพื่อเปรียบเทียบ

ระหว่างสิ่งที่เป็นธรรมชาติและสิ่งสังเคราะห์

ในเรื่องการเสื่อมสภาพในตัวเองนั้นสามารถตั้งข้อสังเกตได้ว่า วัสดุธรรมชาติมักได้รับการ

ปล่อยวางทิ้งไว้เพื่อให้พลังธรรมชาติเป็นผู้ขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง เช่น ผลงาน 

“Ice Tower” (ภาพที่5) โดยนิพันธ์ โอฬารนิเวศน์ ที่จัดวางก้อนน้ำาแข็งและปล่อยให้ละลาย 

ส่วนวัสดุที่มนุษย์สร้างขึ้นมักถูกออกแบบสร้างเงื่อนไขให้มนุษย์เป็นผู้ขับเคลื่อนกระบวนการ

เปลี่ยนแปลง เช่น ผลงานในนิทรรศการชื่อ “The Beauty of Mai-Pen-Rai” (ภาพที่ 10) 

โดยปิติวรรธน์ สมไทย ที่ผู้ชมมีปฏิสัมพันธ์กับผลงานผ่านการกระทำาด้วยวิธีทำาลาย ทั้งนี้การ

เสื่อมสภาพในตัวเอง แบบ Wear and tear ซึ่งเดิมได้จำาแนกไว้ 2 ประเภท คือ 1.ผลงาน

ศลิปะแนวไมจ่รีงัทีม่ธีรรมชาตเิปน็ผูก้ระทำาการขบัเคลือ่นกระบวนการเปลีย่นแปลง 2. ผลงาน

ศิลปะแนวไม่จีรังที่มีมนุษย์เป็นผู้กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง จากการ

ศึกษาพบว่าผลงานบางชิ้นได้ถูกออกแบบให้เกิดการเสื่อมสภาพในตัวเองโดยอาศัยการ 

กระทำาจากทั้งธรรมชาติและมนุษย์ร่วมกัน  จึงทำาให้สามารถกำาหนดประเภทที่ 3 เพิ่มขึ้นอีก 

1 ประเภท คือ ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังท่ีมีธรรมชาติและมนุษย์เป็นผู้กระทำาการขับเคล่ือน

กระบวนการเปล่ียนแปลง เช่น ผลงานช่ือ “ช่ัวฟ้าดินสลาย” (ภาพท่ี 11) โดยสุธี คุณาวิชยานนท์ 

โรยผงฝุ่นเป็นตัวอักษรไว้ในพื้นที่ภายนอกอาคาร กลมกลืนไปกับบริเวณพื้นบันไดซึ่งสุ่มเสี่ยง

ต่อการเสื่อมสภาพโดยกระแสลมและการถูกเหยียบย่ำาจากผู้ชม ดังนั้นผลงานศิลปะแนวไม่

จรีงัตอ้งแสดงการเสือ่มสภาพในตวัเองโดยอาศยัการสือ่สารผา่นความแปรปรวนของทัง้ปจัจยั

ภายในด้านวัสดุ และปัจจัยภายนอกด้านสิ่งแวดล้อมทางธรรมชาติตลอดจนมนุษย์ที่เข้ามา 

กระทำาจนก่อให้เกิดกระบวนการเปลี่ยนแปลงขึ้น

เวลาที่เกิดขึ้นในระหว่างที่กระบวนการเสื่อมสภาพกำาลังเคลื่อนผ่านไป ปรากฏในผลงาน

ศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย 2 ลักษณะ คือ เวลาที่เกิดขึ้นจริง (Actual time) 

และเวลาโดยนัย (Implied time) ซึ่งเวลาที่เกิดขึ้นจริงเป็นปรากฏการณ์ที่แสดงถึงการ

เปลี่ยนแปลงทางกายภาพของผลงานสามารถพบเห็นความเคลื่อนไหวที่เกิดขึ้นจริงผ่าน

ประสาทรับสัมผัสโดยเฉพาะทางจักษุประสาท ส่วนเวลาโดยนัยนั้นเกิดขึ้นภายในมโนทัศน์ 
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เป็นกระบวนการทางจิตซึ่งเกิดขึ้นภายหลังจากการได้พบเห็นวัสดุและปรากฏการณ์ที่กำาลัง

ดำาเนินอยู่หรือสิ้นสุดลงแล้ว มีผลต่อการสำารวจเข้าไปในห้วงความคิด ถึงการรับรู้ต่อ

คุณสมบัติและภาพจำาของวัสดุ ผลงานมีการแสดงเส้นทางของกาลเวลาทั้งอดีตที่ผ่านพ้น กับ

ปัจจุบันขณะที่กำาลังรับชม ตลอดจนอนาคตซึ่งจะกลายเป็นจุดจบ ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับช่วงเวลา

ของการยืนอยู่ของผู้ชมว่าอยู่ ณ จุดใดในเส้นเวลาชีวิตของผลงานดังกล่าว ดังนั้นผลงานจึง

สัมพันธ์กับเวลามีการเกิดดำาเนินชีวิตเรื่อยไปจนถึงดับสูญ ดังนั้นกายภาพของผลงานจึง

สามารถดำารงอยู่ได้ในระยะเวลาอันสั้นเท่านั้น เพื่อทำาหน้าที่ในการขับเน้นแนวความคิด 

เนื้อหา และสร้างผลกระทบต่อการรับรู้ของผู้ชมต่อไป 

4. สรุป

จากองค์ประกอบทั้ง 4 ประการของผลงานศิลปะแนวไม่จีรัง ได้แก่ เจตจำานง วัสดุ การเสื่อม

สภาพในตัวเอง และเวลา ต่างแสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์เป็นเหตุและปัจจัยที่เกี่ยวเนื่อง

กันคล้ายหลักปฏิจจสมุปบาท คือ ไม่มีสิ่งใดเกิดขึ้นอย่างเป็นเอกเทศโดยที่ไม่ยึดโยงเกี่ยวพัน

กับปัจจัยอื่น ดังนั้นปรากฏการณ์ของผลงานที่เกิดขึ้นย่อมต้องอาศัยเหตุและปัจจัยอื่นร่วม

ด้วยเสมอ โดยที่เจตจำานงของการสร้างผลงานศิลปะแนวไม่จีรังเปรียบเสมือนจิตในการ      

ขับเคลื่อนให้เกิดพฤติกรรม นำาไปสู่การคัดเลือกวัสดุซึ่งเปรียบเสมือนกาย โดยจิตและกาย

ต่างอิงอาศัยกันอย่างแยกไม่ออก ทั้งนี้จิตและกายต่างอยู่ภายใต้เงื่อนไขของกฎแห่งกาลเวลา

อันมีกระบวนการเปลี่ยนแปลงและการเสื่อมสภาพในตัวเองเป็นสัจธรรม 

ด้วยคุณสมบัติพิเศษของผลงานศิลปะแนวไม่จีรังทำาให้เกิดการขับเน้นมโนทัศน์เรื่องความ

เปลี่ยนแปลง เหมาะสมกับการแสดงภาพสะท้อนความจริงของชีวิตและสรรพสิ่งทั้งหลาย

คล้ายหลักไตรลักษณ์ในศาสนาพุทธ อย่างไรก็ตามแม้ว่าศิลปะแนวทางนี้จะแสดงนัยที่พ้อง

กับหลักคำาสอนทางศาสนาพุทธ แต่ทว่าการนำาเสนอผลงานนั้นก็มิได้ถูกจำากัดกรอบไว้เพียง

แนวความคิดหรือเนื้อหาที่เกี่ยวเนื่องกับศาสนาเท่านั้น หากแต่ขึ้นอยู่กับอิสระทางความคิด

ของศิลปิน ทั้งนี้พบว่าผลงานของศิลปินทั้งหมดได้สะท้อนความสนใจและทัศนคติที่มีต่อ

สัจธรรมความจริงแท้ ซึ่งผสานแนบแน่นอยู่ในวิถีการดำารงชีวิตของศิลปินซึ่งเป็นชาวพุทธ

องค์ประกอบทั้ง 4 เป็นสิ่งสำาคัญที่นำามาใช้กำาหนดสร้างนิยามของคำาว่า “ศิลปะแนวไม่จีรัง” 

ให้มีความชัดเจนยิ่งขึ้น ประกอบกับสามารถนำามาใช้จำาแนกประเภทระหว่างผลงานศิลปะ
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แนวไมจ่รีงั และศลิปะแบบเฉพาะกาลได ้โดยใหพ้จิารณาถงึเจตจำานงเปน็ลำาดบัแรก เนือ่งจาก

ความต้องการของศิลปินจะเป็นสิ่งกำาหนดวัสดุ สร้างกระบวนการเสื่อมสภาพในตัวเอง นำา

ไปสู่การคงอยู่ของผลงานในระยะเวลาอันสั้น อย่างไรก็ตามศิลปะแนวไม่จีรังอาจมีความ

คล้ายคลึงแต่ทว่าแตกต่างไปจากผลงานศิลปะแบบเฉพาะกาล โดยอธิบายได้ว่าผลงานศิลปะ

แนวไม่จีรัง และศิลปะแบบเฉพาะกาลอาจแสดงออกด้วยวัสดุที่ไม่คงทนถาวร อีกทั้งยังมีการ

คงอยู่ของผลงานในระยะเวลาอันสั้นเช่นเดียวกัน แต่ทว่าปัจจัยที่ทำาให้ผลงานคงอยู่ในระยะ

เวลาอันสั้นนั้นกลับมีความแตกต่างกัน กล่าวคือ ศิลปะแนวไม่จีรังเกิดจากเจตจำานงที่ชัดเจน

ในการกำาหนดสร้างเงื่อนไขให้เกิดการเสื่อมสภาพในตัวเองและนำาไปสู่จุดจบทางกายภาพ

ของผลงานในระยะเวลาอันสั้น โดยที่การเสื่อมสภาพในตัวเองดังกล่าวต้องเป็นแบบ Wear 

and tear เท่านั้น คือ มีการเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงทางกายภาพของผลงานให้เห็นได้ เช่น 

ผลงาน “ลมหายใจของเต้าหู้” (ภาพที่ 12) โดย สาครินทร์ เครืออ่อน ที่เชื้อราเจริญเติบโต

จากนั้นย่อยสลายก้อนเต้าหู้ขาวให้เน่าและยุบตัวลงในเวลาต่อมา ซึ่งความเคลื่อนไหวนี้จะ

ไม่เกิดขึ้นในผลงานศิลปะแบบเฉพาะกาลที่จะยังคงลักษณะแช่นิ่ง หรืออาจเปลี่ยนแปลงแต่

ทวา่ผูช้มมไิดร้บัรูถ้งึความเปลีย่นไปของผลงานในแบบ Latent effect ดงัเชน่ ผลงาน “Ghost 

skin” (ภาพที่13) ของนิพันธ์ โอฬารนิเวศน์ ที่ระหว่างการจัดแสดงไม่เกิดการเปลี่ยนแปลง

ทางกายภาพใดให้เห็นได้ การไม่คงอยู่ของผลงานชิ้นนี้เกิดจากการเก็บผงแป้งออกจากพื้นที่

เมื่อเสร็จสิ้นนิทรรศการ อย่างไรก็ตามผลงานทั้ง 2 แนวทางในท้ายที่สุดอาจไม่หลงเหลือ

กายภาพของผลงานให้เก็บสะสม หรืออาจหลงเหลือเพียงหลักฐานเชิงเอกสารเท่านั้น

ข้อสรุปของการจำาแนกประเภทผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทย เกิดจาก

การศึกษาถึงองค์ประกอบทั้ง 4 ประการ โดยมีเจตจำานงและการเสื่อมสภาพในตัวเองเป็น

องค์ประกอบหลักเพื่อใช้ในการจำาแนกศิลปะแนวไม่จีรังออกจากศิลปะแบบเฉพาะกาล จาก

นั้นการจำาแนกประเภทของศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทยจะถือเอาการเสื่อม

สภาพในตัวเอง แบบ Wear and tear เป็นปัจจัยหลักในการกำาหนดจำาแนกประเภท ซึ่งแบ่ง

ออกเป็น 3 ประเภท คือ 

1. ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังที่มีธรรมชาติเป็นผู้กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง 

มักเป็นผลงานประติมากรรมและศิลปะจัดวางที่ปล่อยให้เกิดการเสื่อมสภาพไปตามปัจจัย

ของสิ่งแวดล้อม ผู้ชมกระทำาได้เพียงแต่รับรู้ต่อภาพความเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้น ในลักษณะ 

Passive ซึ่งกระทบรู้ในความคิดเท่านั้น ไม่สามารถจับหรือสัมผัสผลงานได้
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2. ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังที่มีมนุษย์เป็นผู้กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการเปลี่ยนแปลง 

มักเป็นผลงานศิลปะเชิงปฏิสัมพันธ์ ที่เปิดโอกาสให้ผู้ชมสามารถร่วมกระทำาการทำาลายหรือ

กอ่ใหเ้กดิความเปลีย่นแปลงตา่งๆ ภายในผลงานได ้เปน็วธิทีีไ่มเ่พยีงสรา้งการรบัรูท้างสายตา

เท่านั้นแต่เป็นไปในลักษณะ Active ซึ่งมีการกระทำาของร่างกายเข้ามาร่วมด้วย 

3. ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังที่มีธรรมชาติและมนุษย์เป็นผู้กระทำาการขับเคลื่อนกระบวนการ

เปลี่ยนแปลง เป็นผลงานศิลปะจัดวางที่ติดตั้งภายนอกหอศิลป์ อาศัยพลังธรรมชาติและการ

เข้ามาของผู้ชมร่วมกันกระทำาการเปลี่ยนแปลงกายภาพของผลงาน ซึ่งผู้ชมสามารถรับรู้ต่อ

ความเปลี่ยนแปลงผ่านสายตา ตลอดจนเข้ามาสร้างปฏิสัมพันธ์ผ่านร่างกายเพื่อเร่งปฏิกิริยา

แห่งการเสื่อมสภาพให้ปรากฏชัดเจน และรวดเร็วยิ่งขึ้น 

ทั้งนี้จากการศึกษาพบว่ามี ผลงาน 1 ชิ้น ที่เป็นศิลปะแบบเฉพาะกาล คือผลงาน “Ghost 

skin” (ภาพที่ 13) ของนิพันธ์ โอฬารนิเวศน์ เนื่องจากไม่ปรากฏองค์ประกอบเรื่องการเสื่อม

สภาพในตัวเองแบบ Wear and tear คือ มิได้ถูกกำาหนดสร้างเงื่อนไขให้เกิดการเปลี่ยนแปลง

ทางกายภาพใดให้ปรากฏ ดังนั้นผลงานชิ้นนี้จึงสามารถนำามาใช้เปรียบเทียบให้เห็นภาพ

ความต่างระหว่างผลงานศิลปะแนวไม่จีรังกับศิลปะแบบเฉพาะกาลได้อย่างกระจ่างชัดยิ่งขึ้น

ผลงานศิลปะแนวไม่จีรังถูกสร้างขึ้นเพื่อท้าทายต่อศิลปินในฐานะผู้สร้างและสิ่งที่ถูกสร้าง       

ผู้เป็นเจ้าของและสิ่งที่ถูกครอบครอง  การยึดมั่นและการปล่อยวาง ตลอดจนการรับรู้ของ

คนในสังคมระหว่างความสถิตนิ่งอย่างมั่นคงกับความเคลื่อนไหวอันเปราะบาง หรือคุณค่า

ทางวัตถุที่คงอยู่กับคุณค่าทางจิตที่อาจเลือนหาย   ศิลปินต่างเห็นพ้องว่าวัสดุที่อ่อนไหวและ

การเสื่อมสภาพในตัวเองนั้นมีความสำาคัญอย่างยิ่งยวด และเหมาะสมในการนำามาใช้สื่อสาร

ถึงเรื่องราวที่เกี่ยวข้องกับสัจธรรมทั้งในระดับชีวิต สังคม หรือยุคสมัยที่ตั้งอยู่บนพื้นฐานของ

กาลเวลาซึ่งไม่เคยหยุดนิ่ง สิ่งเหล่านี้ส่งผลให้เจตจำานงของศิลปินได้รับการตอบสนองอย่าง

สมบูรณ์ 

อยา่งไรกต็ามศลิปนิรว่มสมยัของไทยทีส่รา้งสรรคผ์ลงานศลิปะแนวไมจ่รีงัยงัคงมจีำานวนนอ้ย

เมื่อเทียบกับแนวทางอื่นที่มีความถาวรมากกว่า ซึ่งอาจเกิดจากคุณลักษณะของผลงาน

แนวทางนี้ที่เน้นการแสดงความคิดให้มีความสำาคัญมากไปกว่าวัตถุศิลปะ ผลงานต้องถูก

ทำาลายทำาให้การเก็บสะสมนั้นทำาได้ยากจึงเป็นที่นิยมในศิลปินบางกลุ่มเท่านั้น นอกจากนี้

ยังพบข้อจำากัดบางประการคือ การเสื่อมสภาพที่สัมพันธ์กับวิธีการทำาลายก่อให้เกิดปัญหา
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เป็นอุปสรรคในการจัดการด้านพื้นที่ เช่น ภายในพื้นที่หอศิลป์ซึ่งเป็นสถานที่ปิด การจุดไฟ

อาจเกิดกลุ่มควันหรืออันตรายอื่นๆ ได้ หรือการปล่อยอาหารให้เน่าเปื่อยอาจส่งกลิ่นรบกวน

และมีสัตว์อื่นที่ไม่พึงประสงค์เกิดขึ้นตามมา ตลอดจนการออกแบบให้ผลงานเกิดเชื้อราอาจ

เป็นอันตรายต่อชีวิตและทรัพย์สินได้ เป็นต้น อย่างไรก็ตามข้อจำากัดดังกล่าวกลับส่งผล 

กระทบเพียงเล็กน้อยต่อศิลปินทั้ง 12 ท่าน ที่ต่างต้องการแสดงเจตจำานงอันมุ่งมั่นของตนให้

ปรากฏ ส่วนประเด็นเรื่องการค้างานศิลปะนั้นศิลปินต่างเห็นพ้องว่าเป็นเพียงผลพลอยได้ที่

เกิดตามมาภายหลังเท่านั้น เพราะเป็นที่ประจักษ์ในธรรมชาติของผลงานดีว่าการซื้อขายเพื่อ

การสะสมนั้นทำาได้ยาก 

การศึกษาผลงานศิลปะแนวไม่จีรังในศิลปะร่วมสมัยของไทยครั้งนี้ได้ดำาเนินไปตาม

วัตถุประสงค์ของการวิจัยอย่างครบถ้วน จากการศึกษาได้ก่อให้เกิดความเข้าใจในแนวความคิด 

เนื้อหา วัสดุ และกระบวนการที่เกิดขึ้นเป็นอย่างดี อีกทั้งทำาให้สามารถค้นพบทฤษฎีการ

กำาหนดองค์ประกอบของศิลปะแนวไม่จีรังจนนำาไปสู่การจำาแนกประเภทผลงานศิลปะแนวไม่

จรีงั พรอ้มกบัสามารถนำามาใชจ้ำาแนกเพือ่แสดงใหเ้หน็ถงึความแตกตา่งระหวา่งผลงานศลิปะ

แนวไม่จีรัง และศิลปะแบบเฉพาะกาลได้
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การผลิตและเผยแพร่หนังสือ “สีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน” เพื่อใช้เป็นสื่อสำาหรับเผยแพร่

ความรู้ ในการสร้างบ้านดินให้กับสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ 

สุริยะ ฉายะเจริญ  
อาจารย์ประจำาภาควิชาสื่อดิจิทัล คณะนิเทศศาสตร์ มหาวิทยาลัยสยาม 

คำาสำาคัญ หนังสือการ์ตูน บ้านดิน เศรษฐกิจพอเพียง  ชุมชน สิ่งแวดล้อม  

 

บทคัดย่อ

วจิยัน้ีมวีตัถุประสงค์เพือ่ศกึษาประวติัและรูปแบบการสร้างบา้นดนิของ สดีนิ: เนเชอรัล แอนด ์

ครีเอทฟี สเปซ เพือ่นำาไปผลติหนังสอืการ์ตนูในการเผยแพร่ประวติัและความรู้ในการสร้างบา้น

ดนิ และเพือ่เป็นสือ่ใหต้ระหนักถงึการใช้ทรัพยากรทางธรรมชาติชุมชนใหเ้กดิประโยชน์โดยไม่

กระทบต่อสิ่งแวดล้อม

การวิจัยน้ีใช้ระเบียบวิจัยแบบสหวิธีด้วยการวิจัยเชิงคุณภาพร่วมกับการวิจัยเชิงสร้างสรรค์

ศิลปะ โดยศึกษากระบวนการผลิตและเผยแพร่ผลงานสร้างสรรค์ที่บูรณาการบริการวิชาการ
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แก่สังคม ซึ่งมีกรอบแนวคิดในการศึกษาข้อมูลแล้วทบทวนวรรณกรรมในประเด็นของแนวคิด

ภาพลายเสน้ แนวคดิเกีย่วกบัการ์ตนู ทฤษฎสีญัวทิยา และแนวคดิการบริการวชิาการแกส่งัคม 

อันนำาไปสู่การวิเคราะห์และสังเคราะห์เพื่อผลิตหนังสือการ์ตูน “สีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน” 

โดยนำาไปเผยแพร่ให้กับกลุ่มประชากรตัวอย่างในจังหวัดนครศรีธรรมราช

ผลจากการวิจัย สรุปได้ว่า 1. หนังสือ “สีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน” ใช้รหัสการ์ตูนและตัว

อกัษรเพือ่สือ่ความหมายเชิงพรรณนาทีเ่รียงลำาดบัการเลา่เร่ืองดว้ยลำาดบัเวลาทีด่ำาเนินเร่ืองเพือ่

ให้ผู้อ่านได้เข้าใจประวัติของการสร้างบ้านดินของสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ         

2. เปน็หนังสอืการ์ตูนทีน่ำาเสนอรูปแบบการสร้างบา้นดนิโดยสงัเขป 3. เนือ้หาสาระของหนังสอื

การ์ตูนสื่อความหมายการเป็นภาพแทนของวิถีชีวิตแบบทางเลือกที่พึ่งพาตนเองตามปรัชญา

เศรษฐกิจพอเพียง 4. เป็นสื่อที่สร้างจิตสำานึกในการอนุรักษ์สิ่งแวดล้อมทางธรรมชาติให้กับ

ชุมชน และ 5. เป็นสื่อที่นำาเสนอการอยู่ร่วมกันในชุมชนอย่างเข้มแข็ง ยั่งยืน และมีเอกภาพ

บทนำา

พอเพียง มีความหมายกว้างขวางยิ่งกว่านี้อีก คือคำาว่าพอ ก็พอเพียงนี้ก็พอแค่นั้นเอง 

คนเราถ้าพอในความต้องการก็มีความโลภน้อย เมื่อมีความโลภน้อยก็เบียดเบียนคนอื่น

น้อย ถ้าประเทศใดมีความคิดอันนี้ มีความคิดว่าทำาอะไรต้องพอเพียง หมายความว่า

พอประมาณ ซื่อตรง ไม่โลภอย่างมาก คนเราก็อยู่เป็นสุข พอเพียงนี้อาจจะมี มีมาก

อาจจะมีของหรูหราก็ได้ แต่ว่าต้องไม่ไปเบียดเบียนคนอื่น1

 

พระราชดำารัส พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช เนื่องในโอกาสวันเฉลิม

พระชนมพรรษา ณ ศาลาดุสิดาลัย วันที่ 4 ธันวาคม พ.ศ.2541

จากพระราชดำารัสดำารัสที่ เกี่ยวกับเศรษฐกิจพอเพียงหลายครั้งของพระบาทสมเด็จ       

พระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดชจนนำาไปสู่ปรัชญาของเศรษฐกิจพอเพียงเป็นปรัชญาที่  

ชี้ถึงแนวการดำารงอยู่และปฏิบัติตนของประชาชนในทุกระดับ ตั้งแต่ระดับครอบครัว ระดับ

ชุมชน จนถึงระดับรัฐ ในการพัฒนาและบริหารประเทศให้ดำาเนินไปในทางสายกลาง โดย

เฉพาะการพัฒนาเศรษฐกิจเพื่อให้ก้าวทันต่อโลกยุคโลกาภิวัตน์ ความพอเพียง หมายถึง 

ความพอประมาณ ความมีเหตุผล รวมถึงความจำาเป็นที่จะต้องมีระบบภูมิคุ้มกันในตัวเอง

ที่ดีพอสมควร
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การสร้างบ้านดินอันเป็นการใช้ทรัพยากรในชุมชนที่ประกอบไปด้วยทรัพยากรธรรมชาติ

ต่างๆ มาสร้างเป็นบ้านที่สามารถอยู่อาศัยได้และด้วยงบประมาณในการก่อสร้างที่ไม่มาก 

นับเป็นการสร้างบ้านด้วยกลวิธีที่หลากหลายอันเป็นมิตรกับสิ่งแวดล้อม โจน จันใด ได้

อธิบายว่า การกลับมาทำาบ้านดินนั้นเป็นการให้เวลากับตัวเอง ซึ่งหัวใจของบ้านดิน คือ 

การใช้สิ่งที่มีอยู่มาสร้างบ้านโดยสามารถควบคุมได้ ถ้าใช้วัสดุจากข้างนอกจะไม่สามารถ

ควบคุมได้2 วิจักขณ์ พานิช ได้เขียนถึงบ้านดินว่า บ้านดินเป็นชื่อที่ใช้เรียกลักษณะของ

บ้านหรือสิ่งปลูกสร้างทั้งหลายที่ทำาขึ้นมาจากดินและวัสดุธรรมชาติที่หาได้ตามชุมชนใน

แต่ละพื้นที่นั้นๆ แนวคิดเรื่องบ้านดินในปัจจุบันเริ่มก่อตัวกลายเป็นกระแสทางเลือกที่เกิด

ขึ้นพร้อมๆ กับสำานึกในธรรมชาติ และความอ่อนน้อมถ่อมตนในการอยู่ร่วมกับธรรมชาติ

ของมนุษย์3

จากแนวทางเรื่องเศรษฐกิจพอเพียง วิถีชีวิตชุมชน และแนวคิดของการสร้างบ้านดิน เป็น

แรงบันดาลใจสำาคัญที่ทำาให้วิสิทธิ์ เตชสิริโกศล และแก้วตระการ จุลบล ที่ดำาเนินธุรกิจร้าน

อาหารผสมผสานพื้นที่แสดงงานศิลปะนอกกระแสที่ชื่อว่า หลังแรกบาร์ เรสเตอรอง แอนด์ 

แกลอรี่ (Hlung Raak Bar Restaurant Gallery)  ในกรุงเทพ ได้ริเริ่มโครงการใหม่ในการ

สร้างพื้นที่ๆ เป็นการบูรณาการระหว่างพื้นที่ทางธรรมชาติ วิถีชีวิตพื้นถิ่น และพื้นที่เพื่อ

การสร้างสรรค์ วิสิทธิ์และแก้วตระการจึงตัดสินใจยกเลิกกิจการหลังแรกบาร์ฯ ในกรุงเทพ์ฯ 

และเดินทางลงไปสู่จังหวัดนครศรีธรรมราชเพื่อใช้พื้นที่ของครอบครัวที่รายรอบด้วยสวน

ยางพาราสร้างสรรค์เป็นพื้นที่ใหม่ อันเป็นพื้นที่ของวิถีชีวิตแบบทางเลือกที่สามารถนำาไปสู่

การสร้างสรรค์และดำารงชีวิตแบบพอเพียงได้อย่างยั่งยืน 

พื้นที่ๆ วิสิทธิ์และแก้วตระการให้ความสนใจคือพื้นที่ในชุมชนในตำาบลพรหมโลก อำาเภอ

พรหมคีรี จังหวัดนครศรีธรรมราช ซึ่งเป็นชุมชนเกษตรกรรมที่มีอาชีพหลักคือการปลูก

ยางพารา โดยได้ใช้พื้นที่จากบรรพบุรุษจำานวน 2 ไร่ในการดำาเนินการภายใต้โครงการ 

“สีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ”  (See-Din: Nature and Creative Space) 

ซึ่งโครงการสร้างสีดินฯ เริ ่มต้นดำาเนินการปรับพื้นที่และสร้างสิ่งก่อสร้างขึ้นในเดือน

กันยายน พ.ศ.2558 จนถึงเดือนกรกฎาคม พ.ศ.2560 ภายใต้การดำาเนินงานด้วยเงินทุน 

การออกแบบ และการจัดการของวิสิทธิ์และแก้วตระการ โดยมีจุดประสงค์เพื่อสร้างพื้นที่ 

บูรณาการระหว่างพื้นที่ของธรรมชาติและความคิดสร้างสรรค์ นอกจากนี้ ขั้นตอนของการ

ดำาเนินการสร้างบ้านดินในบริเวณสีดินฯ ดำาเนินการก่อสร้างโดยเปิดโอกาสให้กลุ่มจิตอาสา

ทั้งชาวไทยและชาวต่างประเทศมาร่วมกันเรียนรู้กระบวนการสร้างบ้านดินเพื่อแลกเปลี่ยน

ประสบการณ์ผ่านกิจกรรมต่างๆ (ภาพที่ 1)
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ทั้งนี้ สีดินฯ มีเป้าหมายสำาคัญในการพัฒนาเป็นพื้นที่สร้างสรรค์งานศิลปะและที่พำานัก

ท่ามกลางสวนยางพาราที่ยังมีเกษตรกรทำากิจกรรมตามวิถีชีวิตปกติ นอกจากนี้ยังอุดม

ไปด้วยสภาพสิ่งแวดล้อมทางธรรมชาติที่สมบูรณ์ร่มรื่น โดยมีแผนในการทำาให้พื้นที่เกิด

กิจกรรมและโครงการต่างๆ ทั้งในด้านของงานสร้างสรรค์และวิถีชีวิตแบบพอเพียงตาม

ธรรมชาติ โดยสีดินฯ มีแนวทางพัฒนาพื้นที่เพื่อให้เกิดผลประโยชน์ต่อการพึ่งพาตัวเองและ

ต่อชุมชน ดังนี้ 1. สีดิน ฟาร์มสเตย์ (See-Din Farm stay) คือ การจัดการพื้นที่ของสีดินให้

เป็นที่พำานักโดยใช้พื้นที่ภายในบ้านดินเป็นที่พักอาศัย 2. สีดิน อาร์ต คอมมิวนิตี้ (See-Din 

Art Community) คือ การใช้พื้นที่ของสีดินฯ เป็นพื้นที่การเรียนรู้ในการสร้างสรรค์ศิลปะ 

และ 3. สีดิน สตูดิโอ (See-Din Studio) คือ สถานะของสีดินฯ ในการเป็นองค์กรเอกชนที่

รับผลิตผลงานสร้างสรรค์และกิจกรรมทางด้านการสร้างสรรค์ (ภาพที่ 2)

ปัจจุบัน สีดินฯ ได้ดำาเนินการสร้างเสร็จสมบูรณ์แล้ว และได้เปิดพื้นที่สู่สาธารณะด้วย

กิจกรรมต่างๆ เช่น โครงการเครือข่ายศิลปินในพำานักสีดินฯ การปฏิบัติการทางศิลปะและ

การจัดนิทรรศการระหว่างวันที่ 15-18 สิงหาคม 2560 โดยได้เชิญศิลปินทุกภูมิภาคมาร่วม

กันสร้างสรรค์ผลงานศิลปะในบริเวณพื้นที่ดังกล่าว และจัดเป็นนิทรรศการ “ศิลปะพอเพียง” 

ในวันที่ 18 สิงหาคม 2560 (ภาพที่ 3) โดยเมื่อวันที่ 10 กันยายน พ.ศ.2560 สีดินฯ ได้จัดการ

อบรมเชิงปฏิบัติการทางการสร้างสรรค์ “สีจากดิน” ให้กับเยาวชนในชุมชน (ภาพที่ 4) วันที่ 

12 กันยายน พ.ศ.2560 วิสิทธ์ิและแก้วตระการได้รับเชิญไปบรรยายเร่ืองเก่ียวกับศิลปะกับ

การสร้างบ้านดิน ณ มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลศรีวิชัย วิทยาเขตนครศรีธรรมราช 

ไสใหญ่ และเมื่อวันที่ 7 ตุลาคม พ.ศ.2560 จัดการอบรมเชิงปฏบิตักิารทางการสร้างสรรค์ 

“ศลิปะกบัธรรมชาต”ิ ให้กบันักเรียนโรงเรียนราชประชานุเคราะห์ 6 (ทุ่งสง) (ภาพที่ 5) เป็นต้น 

ผู้วิจัยได้ติดตามการดำาเนินการของสีดินฯ มาอย่างต่อเน่ือง และเห็นถึงปัญหาในการ

ประชาสัมพันธ์สีดินฯ กับชุมชนและสังคมที่ยังไม่เข้าถึงกลุ ่มเป้าหมายและประชาชน 

มากนัก และด้วยสีดินฯ เป็นพื้นที่สร้างสรรค์เชิงบูรณาการที่น่าสนใจแห่งใหม่ที่ยังไม่เป็นที่

รู้จักในชุมชน โดยผู้วิจัยคาดหมายว่าในอนาคตโครงการสีดินฯ จะเป็นประโยชน์ต่อชุมชน

อย่างยั่งยืนในบริบทของพื้นที่การสร้างภูมิปัญญาพื้นถิ่นในการสร้างบ้านดินภูมิภาคจังหวัด

นครศรีธรรมราช พื้นที่ในการสร้างสรรค์ศิลปะ พื้นที่ในการจัดกิจกรรมต่างๆ พื้นที่ของการ

อนุรักษ์สิ่งแวดล้อมและธรรมชาติ และการดำาเนินกิจการภายใต้ปรัชญาเศรษฐกิจพอเพียง 

ผู้วิจัยจึงมีเป้าหมายในการผลิตผลงานสร้างสรรค์ศิลปะในรูปแบบของหนังสือการ์ตูนในช่ือ 

“สีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน” เพื่อที่ใช้เป็นสื่อเล่าเร่ืองประวัติและรูปแบบการสร้างบ้านดิน
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ของสีดินฯ เพื่อนำาไปเผยแพร่ให้กับประชาชนในชุมชนรอบบริเวณสีดินฯ และรวมไปถึง  

เผยแพร่ให้กับองค์กรหรือเครือข่ายในชุมชนที่เข้ามาปฏิสัมพันธ์กับสีดินฯ 

วัตถุประสงค์ของการวิจัย

1. เพื่อเป็นการศึกษาประวัติและรูปแบบการสร้างบ้านดินของ สีดิน: เนเชอรัล แอนด์ 

ครีเอทีฟ สเปซ 

2. เพื่อผลิตสื่อในรูปแบบของหนังสือการ์ตูนให้กับ สีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ 

ในการเผยแพร่ประวัติและความรู้ในการสร้างบ้านดินตามแนวทางเศรษฐกิจพอเพียง อัน

เป็นการบริการวิชาการแก่สังคมโดยเป็นประโยชน์ต่อชุมชนที่มีแนวทางพัฒนาต่อเนื่องยั่งยืน

3. เพื่อให้ชุมชนในบริเวณรอบพื้นที่ สีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ ตระหนักถึง

คุณค่าแนวทางดำาเนินชีวิตตามปรัชญาเศรษฐกิจพอเพียง สำานึกของการใช้ทรัพยากรทาง

ธรรมชาติในชุมชนให้เกิดประโยชน์ต่อวิถีชีวิตโดยไม่กระทบต่อสิ่งแวดล้อมและส่งเสริมให้

เป็นสถานที่เชิงบูรณาการพื้นที่สร้างสรรค์ สิ่งแวดล้อม ธรรมชาติ และวิถีชีวิตพอเพียง 

 

ขอบเขตของการวิจัย

วิจัยนี้เป็นการศึกษาประวัติและรูปแบบการสร้างบ้านดินในกรณีศึกษาสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ 

ครีเอทีฟ สเปซ เท่าน้ัน และเป็นการนำาผลจากการศึกษามาผลิตสื่อในรูปแบบของหนังสือ

การ์ตูนให้กับสีดินฯ ในการเผยแพร่ความรู้ในการสร้างบ้านดินผ่านโครงการศิลปะกับชุมชน

 

ระเบียบวิธีวิจัย

งานวจิยัน้ีใชร้ะเบยีบวจิยัแบบสหวธีิดว้ยการวิจยัเชิงคณุภาพ (Qualitative Research) ประเภท

การวิจัยเชิงพรรณนา (Descriptive research) ประกอบการวิจัยเชิงสร้างสรรค์ศิลปะ (Art 

Creative Research) ซึ่งหมายถึงการเขียนรายงานควบคู่ไปกับการผลิตผลงานสร้างสรรค์ 4  

โดยเน้นไปทีก่ารศกึษากระบวนการผลติและการเผยแพร่ผลงานสร้างสรรค์ ทีม่คีวามเช่ือมโยง

กับการบูรณาการด้านบริการวิชาการแก่สังคม แล้วจึงนำามาวิเคราะห์เพื่อให้ได้บทสรุปและ

สังเคราะห์เป็นองค์ความรู้ที่เป็นประโยชน์ต่อวิชาการที่เกี่ยวข้อง
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กรอบแนวคิดในการวิจัย

จากการศึกษาข้อมูลที่เกี่ยวข้อง ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ข้อมูลด้วยสหวิธีและสังเคราะห์ออกมา

เป็นกรอบแนวคิดในการวิจัย โดยเป็นการศึกษาข้อมูลในเชิงกรณีศึกษาที่มาของ สีดินฯ แล้ว

จึง ทบทวนวรรณกรรมในเรื่องของแนวคิดภาพลายเส้นของชลูด นิ่มเสมอ5 แนวคิดเกี่ยวกับ

การ์ตูนของศักดา วิมลจันทร6 และลัทธสิทธิ์ ทวีสุข7 ทฤษฎีสัญวิทยาของโซซูร์ (Ferdinand 

de Saussure)8 เพียซ (Charles Sanders Peirce)9 และบาร์ตส์ (Roland Barthes)10 และ

แนวคิดการบริการวิชาการแก่สังคม11 อันนำาไปสู่การสังเคราะห์เพื่อประกอบสร้างสื่อการ์ตูน

ที่บูรณาการระหว่างการใช้ภาพลายเส้น แนวคิดเชิงสัญญะ รหัสการ์ตูน และมายาคติ โดย

ผลงานสร้างสรรค์ที่ผลิตสำาเร็จปรากฏเป็นหนังสือการ์ตูนที่นำาไปใช้เป็นสื่อประชาสัมพันธ์ให้

กับสีดินฯ ซึ่งถือเป็นผลงานสร้างสรรค์ที่นำาไปใช้ประโยชน์ต่อองค์กรและสังคมภายนอก (ดู

แผนภาพที่ 1)

แผนภาพที่ 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย
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วิธีและขั้นตอนดำาเนินการ

1. การวางแผน การเก็บข้อมูลในเชิงเอกสาร การศึกษาข้อมูล ที่มา ประวัติ และรูปแบบ

ของสีดินฯ

2. ปัญหานำาวิจัยในบริบทของการบริการวิชาการแก่สังคมด้วยวิธีการสร้างสื่อศิลปะเพื่อ

ประชาสัมพันธ์สีดินฯ

3. การทบทวนวรรณกรรม แนวคิด และทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง

4. การลงพื้นที่เก็บข้อมูลภาคสนาม ณ สีดินฯ อำาเภอพรหมคีรี จังหวัดนครศรีธรรมราช 

และสัมภาษณ์ผู้ก่อตั้ง

5. เรียบเรียงและวิเคราะห์ข้อมูลที่ได้รับเพื่อสร้างโครงเรื่องของหนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูน

สีดิน

6. สร้างภาพประกอบการเล่าเรื่องด้วยกลวิธีการวาดภาพลายเส้นและจัดแต่งด้วยเทคนิค

กราฟิกเพื่อผลิตเป็นรูปแบบการ์ตูนเรื่องขนาดสั้น จำานวน 16 หน้า (รวมปก) และพิมพ์ 100 

เล่ม 

7. ลงพื้นที่นำาหนังสือสีดินคอมมิคฯ ไปแจกชุมชนรอบสีดินฯ โรงเรียนในชุมชนใกล้เคียง 

และเครือข่ายที่เกี่ยวข้อง โดยในวันที่ 18 สิงหาคม 2560 มีผู้มาร่วมเปิดนิทรรศการ “ศิลปะ

พอเพียง” ที่สีดินฯ จำานวน 190 คน และมีการแจกหนังสือสีดินคอมมิคฯ เพิ่มเติม

8. จัดการเผยแพร่หนังสือสีดินคอมมิคฯ ในรูปแบบหนังสือการ์ตูนอิเล็กทรอนิกส์ผ่านสื่อ

สังคมออนไลน์ อันได้แก่ เฟซบุ๊ก (Facebook)  อิชชู่ (Issuu) กูเกิล ไดรฟ์ (Google Drive) 

และไลน์ แอพพลิเคชั่น (Line Application) 

9. บูรณาการกับการเรียนการสอน สรุป ประเมินผล เขียนรายงาน และเผยแพร่งานวิจัย 

ผลการวิเคราะห์ข้อมูล

รูปแบบบ้านดินของสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

สีดินฯ มีแนวคิดในการสร้างบ้านดินที่เป็นการบูรณาการสร้างบ้านดินบนพื้นฐานของความ

เข้าใจในลักษณะของภูมิประเทศ การศึกษาปัจจัยของภูมิอากาศ แนวคิดการพึ่งพาตัวเอง

แบบเศรษฐกิจพอเพียง ปัจจัยของสิ่งแวดล้อมทางธรรมชาติ ความคิดสร้างสรรค์ สำานึกเรื่อง

จิตอาสา และความกลมกลืนกับวิถีชีวิตชุมชน โดยบูรณาการกับวัตถุดิบทางธรรมชาติที่ปรับ

ประยุกต์ด้วยกระบวนวิธีทดลองเพื่อให้สร้างบ้านดินที่สามารถเก็บความเย็นได้ ขณะเดียวกัน



97Silpakorn University Journal of Fine Arts  Vol.5(2)  2017

สามารถปอ้งกนัความชืน้จากสภาพภมูอิากาศไดเ้ชน่กนั ทัง้นีจ้งึนำาไปสูก่ารใชว้สัดแุละเทคนคิ

ร่วมสมัยเข้ามาร่วมกับการก่อสร้าง เช่น การเดินท่อน้ำาพีวีซี การใช้ผ้าใบพลาสติก การใช้

โลหะ และเครื่องมือต่างๆ เพื่อให้ผลทางด้านของความคงทนและปลอดภัย แต่ยังคงแนวคิด

ให้กลมกลืนกับสภาพแวดล้อมทางธรรมชาติ

การออกแบบลายเส้นเพื่อประกอบสร้างเป็นภาพการ์ตูน

การวิเคราะห์รูปแบบของการออกแบบลายเส้นเพื่อใช้ในการสร้างภาพการ์ตูนสีดินคอมมิคฯ 

เป็นการนำาแนวคิดของภาพลายเส้นมาถอดส่วนประกอบเพื่อนำาไปสร้างใหม่อย่างเป็นระบบ 

กล่าวคือ ลายเส้นในภาพการ์ตูนฯ มีหน้าที่สำาคัญในการสร้างรูปร่างหรือขอบเขตพื้นที่ว่าง

เพื่อให้เกิดเป็นรูปลักษณ์ขึ้นมา ลายเส้นที่มีผลในด้านของระยะลวงทางทัศนียภาพ และ     

ลายเสน้ทีป่ระกอบสร้างเพือ่ผลทางน้ำาหนักของภาพและเพือ่ผลทางดา้นองคป์ระกอบของภาพ 

เทคนิควิธีการสร้างสรรค์

เทคนิควิธีการสร้างสรรค์ สามารถเรียงลำาดับได้ดังนี้ (1) สร้างเรื่องเล่าด้วยวิธีการเล่าเรื่อง

ตามเส้นของเวลา (2) จัดทำาภาพร่าง พร้อมจัดวางบทบรรยาย (3) จัดองค์ประกอบภาพใน

แต่ละส่วนให้ลงตัว (3) วาดเส้นจริงด้วยหมึกดำา (4) ถ่ายภาพลายเส้นเข้าสู่กระบวนการ

กราฟิก (5) ใช้โปรแกรมกราฟิกตัดต่อและตกแต่งให้สมบูรณ์ (6) จัดเรียงหน้าตามลำาดับ (7) 

พิมพ์และเข้าเล่มตามจำานวนที่ต้องการ (Print on Demand) และ (8) จัดการไฟล์ให้เป็น

หนังสือการ์ตูนอิเล็กทรอนิกส์ (E-book) สำาหรับอ่านแบบออนไลน์

การสื่อความหมายของการ์ตูนในหนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน

รหสัของการต์นูในหนงัสอืสดีนิคอมมคิฯ เปน็การนำารปูและความหมายของสญัญะของการต์นู

มาประกอบสรา้งขึน้ใหมผ่า่นรปูแบบของการจดัองคป์ระกอบของภาพทีอ่ยูใ่นเกณฑข์องกรอบ

ภาพแบบหนังสือการ์ตูน (comic) ที่แบ่งเป็นแต่ละฉากสั้นๆ และเรียงร้อยวิธีการอ่านจาก

ซ้ายไปขวา โดยเรียงลำาดับตามเหตุการณ์ มเีสน้ทางของการเลา่เรือ่งเป็นลักษณะการบรรยาย

ตามลำาดับช่วงเวลาเพื่อนำาเสนอสาระของเนื้อหา และใช้กลวิธีการบรรยายด้วยรหัสของภาษา

ตัวอักษรเพื่อสนับสนุนให้เกิดความสัมพันธ์ทางด้านการสื่อความหมายกับรูปสัญญะของ

การ์ตูน ซึ่งจะทำาให้ทั้งชุดภาพและชุดคำาที่อธิบายความมีความหมายที่สัมพันธ์กันและกันใน

เชิงของการพรรณนา

ความหมายเชิงมายาคติหนังสือสีดินฯ คือการประกอบสร้างความหมายบริบทของการเล่า
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เรื่องที่มีสาระการเป็นต้วแทนของต้นแบบการดำาเนินชีวิตแบบพึ่งพาตนเองตามปรัชญา

เศรษฐกิจพอเพียงผ่านรูปแบบของการสร้างสรรค์พื้นที่ด้วยระบบของความสัมพันธ์กับ        

เครอืขา่ยจติอาสาทัง้ชาวไทยตา่งประเทศ การสรา้งจติสำานกึรกับา้นเกดิของตวัละครผูด้ำาเนนิ

เรือ่งหลกัทีล่ะทิง้วถิชีวีติแบบเมอืงสูต่า่งจงัหวดัและใชช้วีติโดยพึง่พงิทรพัยากรธรรมชาตอิยา่ง

อ่อนน้อม สร้างต้นแบบของการพัฒนาบ้านเกิดในแบบวิถีทางเลือกอย่างสร้างสรรค์ นอกจาก

นี้ยังแสดงความหมายโดยนัยถึงการอนุรักษ์ธรรมชาติผ่านการสร้างบ้านดินที่เป็นมิตรกับ       

สิ่งแวดล้อมและไม่เบียดเบียนธรรมชาติจนเกินไป และประเด็นสุดท้ายคือการแสดงให้เห็นถึง

การเป็นพื้นที่สร้างสรรค์ใหม่เชิงทดลองนอกกระแสหลักที่ไม่มุ่งเน้นการบริหารแบบทุนนิยม

แต่เน้นไปท่ีการพ่ึงพาตัวเองและเกิดประโยชน์ในด้านต่างๆ ให้มากท่ีสุด (ภาพท่ี 6 - ภาพท่ี 7)

การเผยแพร่

1. การผลิตเป็นหนังสือเล่มด้วยการพิมพ์ตามจำานวนที่ต้องการ (Print on Demand) ซึ่ง

จำานวนทั้งหมด 100 เล่ม โดยแจกฟรีให้กับสีดินฯ และยังแจกฟรีสำาหรับผู้เป็นเครือข่ายภาค

ส่วนต่างๆ ที่สัมพันธ์กับชุมชนรอบข้าง ได้แก่ ห้องสมุดประชาชนเฉลิมราชกุมารี                

เขาขุนพนม อำาเภอพรหมคีรี จังหวัดนครศรีธรรมราช ชุมชนวัดเขาปูน ชุมชนพรหมโลก 

คณะอาจารย์ตัวแทนจาก คณะอักษรศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาลัย

สถาปัตยกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฎสวนสุนันทา วิทยาลัยช่างศิลปนครศรีธรรมราช 

โรงเรียนวัดเขาปูน และโรงเรียนบ้านชุมขลิง ศิลปินท้องถิ่น  ศิลปินอิสระ และผู้เข้าร่วม

กิจกรรมในนิทรรศการศิลปะพอเพียง วันที่ 18 สิงหาคม 2560 ณ สีดินฯ (ภาพที่ 8 - ภาพ

ที่ 11)

2. การผลิตเป็นหนังสืออิเล็กทรอนิกส์ (E-Book) (ภาพที่ 12) ผ่านสื่อสังคมออนไลน์ (Social 

Media) อันได้แก่ บล็อก เฟซบุ๊ก (Facebook) อิชชู่ (Issuu) กูเกิลไดรฟ์ (Google Drive) 

และไลน์แอพพลิเคชั่น (Line Application) ซึ่งเผยแพร่สู่สาธารณะโดยให้ผู้เข้าไปอ่านสามารถ           

ดาวโหลดไฟล์ได้โดยไม่เสียค่าใช้จ่ายใดๆ และยังสามารถแบ่งปันไปสู่สื่อสังคมอื่นๆ ได้อย่าง

อิสระ เพื่อเป็นการขยายการเผยแพร่ผลงานให้อยู่ในโลกไซเบอร์ (Cyber Space) และนำาไป

ใช้ประโยชน์ในวงกว้างได้ 

3. การเผยแพร่ด้วยการบรรยายในชั้นเรียนนิเทศศาสตรบัณฑิต สาขาวิชาสื่อดิจิทัล 

มหาวิทยาลัยสยาม ในรายวิชา 144-498 สัมมนาประเด็นปัจจุบันด้านสื่อดิจิทัล โดยมี

นักศึกษา 23 คน และรายวิชา 144-335 พื้นฐานการ์ตูน ภาคการศึกษาที่ 1/2560 โดยมี

นักศึกษา 53 คน เพื่อเป็นการบูรณาการกับการเรียนการสอนโดยมีการประเมินผลความพึง

พอใจและร่วมอภิปรายในชั้นเรียน
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ประชากรกลุ่มตัวอย่างและเครื่องมือในการประเมินผล

การประเมินผลความพึงพอใจเชิงสถิติโดยใช้แบบสอบถามเป็นเครื่องมือในการประเมินผล 

โดยมีประชากรกลุ่มตัวอย่างในการเก็บข้อมูลผลการประเมิน ประกอบไปด้วย 2 กลุ่ม ได้แก่ 

กลุ่มที่หนึ่ง คือ กลุ่มผู้รับแจกหนังสือสีดินคอมมิคฯ ณ สีดินฯ ผู้รับแจกที่เป็นเครือข่ายภาค

สว่นตา่งๆ ที่สัมพันธก์บัสีดินฯ และชมุชนในบรเิวณ อำาเภอพรหมคีร ีจังหวัดนครศรธีรรมราช 

อันเป็นการเก็บข้อมูลประเมินภาคสนาม จำานวน 100 คน และกลุ่มที่สอง ได้แก่นักศึกษา

สาขาวิชาสื่อดิจิทัล คณะนิเทศศาสตร์ มหาวิทยาลัยสยามในชั้นเรียนรายวิชาสัมมนาประเด็น

ปัจจุบันด้านสื่อดิจิทัลและพื้นฐานการ์ตูน จำานวน 53 คน โดยรวมกลุ่มประชากรทั้งสองกลุ่ม

มีผู้ทำาแบบประเมินจำานวน 153 คน

ผลการประเมินความพึงพอใจหนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน

ผลจากการประเมินความพึงพอใจของประชากรกลุ่มตัวอย่างจำานวน 153 คนที่มีต่อหนังสือ

สีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน โดยคิดค่าเฉลี่ยแบบร้อยละ และเรียงลำาดับจากลำาดับที่มีความถี่

จำานวนมากไปจนถึงความถี่น้อย จึงได้ผลตามตารางที่ 1 ดังนี้

ลำาดับ หัวข้อ ผลประเมินร้อยละ

1 สร้างแรงบันดาลใจเรื่องเศรษฐกิจพอเพียง 80.39

2 สร้างจิตสำานึกตระหนักในสิ่งแวดล้อมและธรรมชาติ 77.12

3 ภาพและเนื้อหาของหนังสือการ์ตูนเหมาะสมกับทุกเพศทุกวัย 75.16

4 สำานึกรักบ้านเกิดและภาคภูมิใจในชุมชน 72.55

5 เนื้อหาสื่อสารเข้าใจง่าย 64.71

6 สร้างแรงบันดาลใจและสำานึกจิตอาสา 64.05

7 รูปแบบหนังสือการ์ตูนมีความน่าสนใจ 62.09

8 เนื้อหาของหนังสือการ์ตูนเป็นประโยชน์ต่อองค์กรและชุมชน 61.44

9 สร้างความเข้าใจเรื่องการสร้างบ้านดินโดยสังเขป 60.13

10 ภาพการ์ตูนมีความสวยงาม 58.17

ตารางที่ 1 สรุปผลในการประเมินความพึงพอใจโดยเรียงลำาดับจากหัวข้อที่มีความพึงพอใจ

มากที่สุดไปถึงน้อยสุดโดยประเมินเป็นค่าร้อยละของผู้รับหนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน 

และนักศึกษาสาขาวิชาสื่อดิจิทัล คณะนิเทศศาสตร์ มหาวิทยาลัยสยาม ที่ทำาแบบประเมิน 

จำานวน 153 คน



100 การผลิตและเผยแพร่หนังสือ “สีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน” โดย สุริยะ ฉายะเจริญ

อภิปรายผล

หนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดินมีกระบวนการผลิตอย่างเป็นระบบตามระเบียบวิธี โดย

หนังสือสีดินคอมมิคฯ เป็นหนังสือการ์ตูนที่ผลิตขึ้นด้วยการประกอบของภาพวาดลายเส้นที่

เรียงร้อยตามเรื่องเล่าขึ้นใหม่จากประวัติการสร้างบ้านดิน ณ พื้นที่สีดินฯ ของตัวละครหลัก

ที่มีตัวตนจริง โดยการผลิตมีกระบวนการในการเก็บข้อมูลและนำามาศึกษาควบคู่กับการ

ทบทวนวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง เพื่อนำาไปสู่การสังเคราะห์เป็นผลงานสร้างสรรค์ที่มีผล

ประโยชนใ์นดา้นของการเปน็สือ่ประชาสมัพนัธใ์หก้บัสดีนิฯ อนัเปน็พืน้ทีท่างเลอืกนอกกระแส

แห่งใหม่ของจังหวัดนครศรีธรรมราช อันถือเป็นพื้นที่ส่วนบุคคลในภูมิภาคจังหวัด

นครศรีธรรมราชที่พัฒนาจากสวนยางพาราแบบวิถี เกษตรกรรมดั้ ง เดิมไปสู่พื้นที่                   

เชิงบูรณาการวิถีแบบเศรษฐกิจพอเพียงและการเป็นมิตรกับสิ่งแวดล้อม ประกอบกับวิธีคิด

พื้นที่เชิงสร้างสรรค์ รวมถึงสำานึกในเรื่องจิตอาสาในการทำากิจกรรมต่างๆ และรวมไปถึง

ทำาให้พื้นที่ดังกล่าวมีความกลมกลืนกับวิถีชีวิตชุมชน

โดยรูปแบบของหนังสือสีดินคอมมิคฯ มีลักษณะของการเน้นไปที่การใช้รหัสของการ์ตูนและ

ตัวอักษรเพื่อสื่อความหมายเชิงพรรณนาที่เรียงลำาดับการเล่าเรื่องด้วยลำาดับเวลาที่ไม่ได้

เจาะจงวันเดือนปี แต่เรียงลำาดับตามประวัติของตัวละครหลักที่ดำาเนินเรื่องเพื่อให้ผู้อ่านได้

เข้าใจประวัติของการสร้างบ้านดินและพื้นที่สีดินฯ ประกอบกับการนำาเสนอรูปแบบการสร้าง

บ้านดินโดยสังเขปเพื่อเป็นแรงบันดาลใจแก่ผู้อ่านที่สามารถทำาความเข้าใจในกระบวนวิธีการ

สร้างบ้านดินโดยสังเขปได้ ซึ่งเนื้อหาสาระของการ์ตูนมุ่งนำาเสนอความหมายของการเป็น

ภาพแทน (Representation) รูปแบบการดำาเนินชีวิตแบบวิถีทางเลือกที่เน้นไปที่การพึ่งพา

ตนเองตามปรัชญาเศรษฐกิจพอเพียงโดยมีแนวคิดแบบสำานึกรักบ้านเกิด การรักษาและ

อนุรักษ์ทรัพยากรธรรมชาติอย่างสร้างสรรค์ โดยมีนัยยะของการบูรณาการบริหารจัดการ

พื้นที่สร้างสรรค์ ทรัพยากรธรรมชาติ สิ่งแวดล้อม และวิถีชีวิตพอเพียง อย่างมีเอกภาพ 

ในขณะที่การเผยแพร่หนังสือสีดินคอมมิคฯ สู่สาธารณะด้วยรูปแบบที่เข้าถึงกลุ่มเป้าหมาย 

โดยนำาไปแจกให้กับกลุ่มประชากรในพื้นที่สีดินฯ และชุมชนใกล้เคียง โดยมีกลุ่มเครือข่าย

ภาคส่วนต่างๆ ให้ความสนใจในระดับดีมาก นอกจากนี้ยังนำารูปแบบของโครงการผลิตและ

เผยแพร่หนังสือสีดินคอมมิคฯ มาเป็นกรณีศึกษาให้กับนักศึกษาสาขาวิชาสื่อดิจิทัล คณะ

นิเทศศาสตร์ มหาวิทยาลัยสยาม ซึ่งมีการเรียนการสอนที่เกี่ยวกับการผลิตการ์ตูนและสื่อ

ภาพประกอบโดยไดรั้บความสนใจและตอบรับจากกลุม่ตวัอยา่งอยูใ่นระดบัทีน่่าพอใจอยา่งสงู 
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ขณะที่หนังสือสีดินคอมมิคฯ ในรูปแบบหนังสืออิเล็กทรอนิกส์ก็มีผลตอบรับจากการ แบ่งปัน

ในสื่อสังคมต่างๆ อย่างอิสระโดยไม่มีค่าใช้จ่ายผ่านช่องทางต่างๆ ซึ่งเป็นประโยชน์ต่อสี

ดินฯ ที่สามารถนำาหนังสืออิเล็กทรอนิกส์ดังกล่าวนี้เป็นข้อมูลประชาสัมพันธ์แบบออนไลน์ได้

อย่างอิสระและเข้าถึงผู้ใช้สื่อออนไลน์ในวงกว้างได้

และจากผลความพึงพอใจของกลุ่มประชากรกลุ่มตัวอย่างแสดงให้เห็นได้ว่า ผู้อ่านส่วนใหญ่

ได้ประเมินผลว่า หนังสือสีดินคอมมิคฯ มีส่วนสร้างแรงบันดาลใจเรื่องเศรษฐกิจพอเพียง 

ตามหลักปรัชญาเศรษฐกิจพอเพียงของพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช 

รัชกาลที่ 9 อันเป็นรากฐานของการพึ่งพาตัวเองอย่างยืดหยุ่นและปรับประยุกต์ใช้ได้อย่าง

กว้างขวาง โดยหนังสือสีดินคอมมิคฯ ยังมีส่วนที่ช่วยสร้างจิตสำานึกตระหนักในสิ่งแวดล้อม

และธรรมชาติในชุมชนได้ ซึ่งเนื้อหาของหนังสือสีดินคอมมิคฯ ไม่แบ่งระดับชั้นของการ

ทำาความเขา้ใจความหมายเหมาะสมกบัทกุเพศทกุวยัโดยมรีปูแบบและเนือ้หาทีส่ามารถเขา้ใจ

ได้ง่าย อีกทั้งยังสร้างสำานึกรักบ้านเกิดและภาคภูมิใจในชุมชน สร้างแรงบันดาลใจและสำานึก

จติอาสาอนัเปน็วาระสำาคญัของสงัคมในปจัจบุนั รวมไปถงึการสรา้งความสนใจและการสรา้ง

ความเข้าใจเรื่องการสร้างบ้านดินโดยสังเขปอันเป็นประโยชน์แก่ชุมชน ซึ่งทั้งหมดนี้ได้แสดง

คุณค่าผ่านหนังสือสีดินคอมมิคฯ ที่มีภาพประกอบที่สวยงามและมีเนื้อหาที่น่าสนใจ        

เหมาะสมกับการเผยแพร่ในสังคมวงกว้างต่อไป 

ข้อเสนอแนะ

1. ผู้วิจัยจึงบูรณาการความรู้ทางด้านศิลปกรรมอันเป็นทักษะเฉพาะตัวกับศาสตร์และ

กระบวนวิธีคิดแบบนิเทศศาสตร์ โดยมุ่งเน้นไปที่การผลิตงานสร้างสรรค์ที ่เข้าถึงกลุ่ม

เป้าหมายงานวิจัยนี้ไม่ได้คาดหมายในเชิงศาสตร์ใดศาสตร์หนึ่ง แต่มีวัตถุประสงค์ให้

กระบวนการทั้งหมดเป็นการศึกษาแบบสหศาสตร์แบบผสมผสานที่กำาลังมีบทบาทในสังคม

ร่วมสมัยที่เป็นยุคแห่งการหลอมรวมและมีลักษณะของการเป็นพหุสื่อที่ไร้พรมแดน

2. การวิจัยน้ีเป็นการวิจัยที่อยู่ในโครงการศิลปะกับชุมชนภายใต้พันธกิจบริการวิชาการแก่

สังคมที่มุ่งเน้นการผลิตสื่อหนังสือการ์ตูนเพื่อประชาสัมพันธ์ให้กับสีดิน: เนเชอร ัล แอนด์ 

ครีเอทีฟ สเปซ ซึ่งถือเป็นเพียงกรณีศึกษาและในขอบเขตของพื้นที่หนึ่งเท่านั้น ซึ่งผู้วิจัยคาด

หวังว่าผู้วิจัยท่านอื่นๆ จะนำาการวิจัยนี้ไปสู่การต่อยอดและการศึกษาในศาสตร์สาขาต่างๆ 
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ในอนาคตได้อย่างหลากหลายมากขึ้น

3. ผู้วิจัยมีเป้าหมายในการทำาโครงการวิจัยนี้ต่อเนื่องเพื่อพัฒนากระบวนการบริการ

วิชาการและพัฒนากระบวนการผลิตรูปแบบสื่อหนังสือการ์ตูนนี้กับสหวิทยาการและ

เทคโนโลยีให้มากขึ้น โดยมุ่งหมายบูรณาการงานสร้างสรรค์กับการใช้ประโยชน์ต่อชุมชน

อันเป็นต้นแบบในการพัฒนาให้บริบทของงานศิลปะขยายวงสู่การผสมผสานกับวิทยาการ

ในศาสตร์ต่างๆ และพัฒนาชุมชน สังคม ประเทศชาติให้มีความเข้มแข็งอย่างยั่งยืนมาก

ขึ้น
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ภาพที่ 1 (บนซ้าย)

กลุ่มจิตอาสาทั้งชาวไทยและชาวต่างประเทศมาร่วมกันเรียนรู้กระบวนการสร้างบ้านดิน

ที่มาภาพ :  ภาพถ่ายจากคุณแก้วตระการ จุลบล ระหว่างปี พ.ศ.2559-2560

 
ภาพที่ 2 (บนขวา) 

บ้านดินของ สีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายโดยผู้วิจัย วันที่ 16 สิงหาคม พ.ศ. 2560 ณ สีดิน: เนเชอรัล แอนด์ 

ครีเอทีฟ สเปซ อำาเภอพรหมคีรี จังหวัดนครศรีธรรมราช

ภาพที่ 3 (ล่าง) 

โครงการเครือข่ายศิลปินในพำานักสีดินฯ ระหว่างวันที่ 15-18 สิงหาคม 2560 ณ สีดิน:      

เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ 

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายโดยผู้วิจัย ระหว่างวันที่ 15-18 สิงหาคม พ.ศ. 2560 ณ สีดิน:                 

เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ 
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ภาพที่ 4 (บนซ้าย) 

เมื่อวันที่ 10 กันยายน พ.ศ.2560 จัดการอบรมเชิงปฏิบัติการทางการสร้างสรรค์ “สีจากดิน” 

ให้กับเยาวชนในชุมชน ณ สีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

ที่มาภาพ :  ภาพถ่ายจากคุณแก้วตระการ จุลบล เมื่อวันที่ 10 กันยายน พ.ศ.2560

ภาพที่ 5 (บนขวา) 

เมื่อวันที่ 7 ตุลาคม พ.ศ.2560 จัดการอบรมเชิงปฏิบัติการทางการสร้างสรรค์ “ศิลปะกับ

ธรรมชาติ” ให้กับนักเรียนโรงเรียนราชประชานุเคราะห์ 6 (ทุ่งสง) ณ สีดิน: เนเชอรัล 

แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายจากคุณแก้วตระการ จุลบล เมื่อวันที่ 7 ตุลาคม พ.ศ.2560

  ภาพที่ 6 (ล่าง) 

หน้าปกหนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน

ที่มาภาพ : ภาพหน้าปกหนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน สร้างสรรค์โดยผู้วิจัย
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ภาพที่ 7

 

ภาพเนื้อหาในหนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน

ที่มาภาพ : ภาพในหนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน สร้างสรรค์โดยผู้วิจัย
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ภาพที่ 8 (บนซ้าย) 

การเผยแพร่หนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน ให้กับชุมชนเครือข่ายภาคส่วนต่างๆ ที่

สัมพันธ์กับสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายจากคุณแก้วตระการ จุลบล ระหว่างวันที่ 15-18 สิงหาคม พ.ศ. 2560 

ณ ชุมชนในอำาเภอพรหมคีรี จังหวัดนครศรีธรรมราช

ภาพที่ 9 (บนขวา) 

การเผยแพร่หนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน ให้กับชุมชนเครือข่ายภาคส่วนต่างๆ ที่

สัมพันธ์กับสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายโดยผู้วิจัย ระหว่างวันที่ 15-18 สิงหาคม พ.ศ. 2560 ณ ชุมชนใน

อำาเภอพรหมคีรี จังหวัดนครศรีธรรมราช

  
ภาพที่ 10 (ล่าง) 

การเผยแพร่หนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน ให้กับชุมชนเครือข่ายภาคส่วนต่างๆ ที่

สัมพันธ์กับสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายโดยผู้วิจัย ระหว่างวันที่ 15-18 สิงหาคม พ.ศ. 2560 ณ ชุมชนใน

อำาเภอพรหมคีรี จังหวัดนครศรีธรรมราช
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ภาพที่ 11 (ซ้าย) 

การเผยแพร่หนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน ให้กับชุมชนเครือข่ายภาคส่วนต่างๆ ที่

สัมพันธ์กับสีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

ทีม่าภาพ : ภาพถ่ายจากคุณแก้วตระการ จุลบล เมื่อวันที่ 18 สิงหาคม พ.ศ. 2560 ณ ระหว่าง

วันที่ 15-18 สิงหาคม พ.ศ. 2560 ณ สีดิน: เนเชอรัล แอนด์ ครีเอทีฟ สเปซ

ภาพที่ 12 (ขวา) 

การเผยแพร่หนังสือสีดินคอมมิค: การ์ตูนสีดิน ในรูปแบบหนังสืออิเล็กทรอนิกส์ (E-Book) 

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายโดยผู้วิจัยจากหน้าคอมพิวเตอร์
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ธรรมชาติแท้จริงแห่งจิตใจสะท้อนผ่านศิลปะนามธรรม

วรกร  ธงชัยขาวสอาด  
นักศึกษาระดับดุษฏีบัณฑิต สาขาวิชาทัศนศิลป์ บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยศิลปากร

คำาสำาคัญ ศิลปะนามธรรม  การแสดงออกอย่างฉับพลัน  จิตใต้สำานึก  ซิกมันด์ ฟรอยด์  

 

บทคัดย่อ

บทความน้ีมีวัตถุประสงค์เพื่อวิเคราะห์ผลงานจิตรกรรมรูปแบบนามธรรมที่มีลักษณะการใช้

อารมณ์อย่างฉับพลันผ่านกระบวนการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ โดยนำาบททฤษฎีจิตวิเคราะห์

มาอ้างอิงวิธีการถ่ายทอดอารมณ์ผ่านผลงานศิลปะดังกล่าวเพื่อแสดงให้เห็นถึงผลลัพธ์อันมา

จากจิตใต้สำานึกขณะทำางานเป็นส่วนสำาคัญ 

สภาวะจิตใจของมนุษย์มีหลากหลายมิติซึ่งทำาให้ยากต่อการมองเห็นความเป็นจริงของตัว

ตนว่าแท้จริงแล้วรูปร่างหน้าตาของจิตเรานั้นมีสภาพเป็นอย่างไร อย่างไรก็ดีการแสดงออก

ศิลปะด้วยลักษณะนามธรรมเป็นดังกล้องส่องขยายให้เห็นความจริงในธรรมชาติของตน
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บทนำา

ธรรมชาติแท้จริงในบทความนี้ไม่ใช่ธรรมชาติ ที่หมายถึง ต้นไม้ สายน้ำา และภูเขา หากแต่

หมายถึงธรรมชาติของมนุษย์สิ่งที่มีอยู่เป็นธรรมดาของบุคคลตามความเป็นจริงแห่งตน  

ธรรมชาติของพฤติกรรมการกระทำาอันแสดงความเป็นปัจเจกของบุคคลนั้นๆ ซึ่งธรรมชาติ

ของแต่ละบุคคลไม่อาจประเมินได้ด้วยภาพลักษณ์ภายนอก ต้องอาศัยสิ่งสื่อสารเพื่อพิสูจน์

ธรรมชาติอันแท้จริงภายใน ธรรมชาติที่แท้นั้นคือจิตใจนี้เอง จิตคือต้นกำาเนิดอารมณ์และ

ความรู้สึกทุกอย่างของมนุษย์ ภาวะทางจิตสามารถทำาให้เกิดปรากฏการณ์เป็นอากัปกิริยา

ได้หลากหลายชนิด    ประเภทหนึ่งของการแสดงออกจากธรรมชาติแห่งจิตภายใน  คือการ

แสดงทางศิลปะและโดยมากมักจะเป็นศิลปะในลักษณะนามธรรมที่มีรูปทรง เส้น ภาษา

สัญลักษณ์ศิลปะที่บ่งบอกคุณลักษณะเฉพาะของศิลปินอย่างชัดเจน

บทความฉบับนี้จะนำาเข้าสู่ความเข้าใจกระบวนสร้างสรรค์จิตรกรรมด้วยพลังแห่งจิตใต้สำานึก 

อทิธพิลจากทฤษฎขีองนกัปรชัญาเชือ่มโยงปฏสิมัพนัธก์บัการสรา้งสรรค ์โดยนำาเสนอตวัอยา่ง

ศิลปินที่ใช้พลังจิตใต้สำานึกในการสร้างสรรค์ที่มีผลงานรูปแบบนามธรรม มีบทพิสูจน์

กระบวนการสร้างสรรค์การทำางานศิลปะด้วยนักจิตวิเคราะห์ เป็นที่ประจักษ์ชัดถึง               

แรงขับเคลื่อนจิตใต้สำานึกที่ทำาให้เกิดคุณลักษณะแสดงออกมาเป็นอัตลักษณ์ ที่งดงามใน      

ผลงานศิลปะ อันเป็นธรรมชาติแห่งจิตใจของตัวตนอย่างแท้จริง

นักปรัชญาจิตแห่งทุกข์

อาเทอร์ โชเพนเฮาเออร์ (Arthur Schopenhauer 1788-1860) เป็นนักปรัชญาที่นำาเอา      

ความคิดการมองโลกในแง่ร้ายรุนแรงมาเป็นต้นเหตุของทัศนะ โลกและมนุษย์กับทุก        

สรรพสิ่งนั้นเต็มไปด้วยความทุกข์ ทุกสรรพสิ่งเป็นสิ่งที่ถูกรับรู้เป็นมโนภาพและอยู่อย่าง

สัมพันธ์กันด้วยเหตุผล เขาได้ให้ความสำาคัญกับโลกในฐานะเจตจำานง มโนภาพและมโนคติ  

เจตจำานงนี้เป็นหลักสำาคัญของโชเพนเฮาเออร์ เขาเชื่อว่ามนุษย์มีเจตจำานงอย่างไม่จบสิ้น  

ความต้องการปรารถนาของมนุษย์ที่ต่างก็ไขว่คว้าเพื่อมาตอบสนองให้กับตน และมีพลัง

อำานาจส่งความรู้สึกมาทางร่างกายมีการเคลื่อนไหวที่รุนแรงไปตามกำาลังของเจตจำานง  

อำานาจของเจตจำานงนั้นก็พร้อมที่จะสำาแดงออกมาเป็นปรากฏการณ์ด้วยวิธีรูปแบบต่างๆ 

อย่างเสรีภาพ
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เจตจำานง ตามความคิดของโชเพนเฮาเออร์นั้นเป็นพลังแห่งการดิ้นรนรุนแรง และทำางาน

อย่างสม่ำาเสมอ เป็นการกระทำาที่ถูกกระตุ้นด้วยสัญชาตญาณโดยมนุษย์มักไม่ได้ตระหนัก

เหน็ถงึผลของมนั ลกัษณะนสิยัของมนษุยอ์ยูท่ีเ่จตจำานงไมใ่ชป่ญัญา การทำางานของเจตจำานง

มีผลไปสู่ร่างกาย โดยการรับรู้ผ่านประสาทสัมผัส และแสดงออกมามีลักษณะดิ้นรนด้วย

อาการหลากหลายขึน้อยูก่บัตวัตนของแตล่ะบคุคล ผูส้รา้งสรรคไ์ดท้ำาความเขา้ใจและตคีวาม

หมายเจตจำานงของโชเพนเฮาเออร์ได้ว่า เจตจำานง คือ ความต้องการที่มากเกินความพอดี

นำามาซึ่งความทุกข์ยาก เนื่องจากความไม่รู้จักพอจึงเกิดสภาวะที่ดิ้นรนไขว่คว้า กระทำา      

ทุกวิถีทางเพื่อให้ได้มาต้องสนองเจตจำานงของตน อาจแสดงพฤติกรรมที่สร้างความ         

เดือดร้อนให้ตนเองรวมไปถึงส่งผลกระทบต่อสังคม ผู้สร้างสรรค์เชื่อว่าเจตจำานงในมนุษย์อยู่

ในจิตใต้สำานึกของทุกคนและมีอำานาจมากที่ทำาให้พลังงานของเจตจำานงอยู่เหนือสติการ

ควบคุม

ธรรมชาติของทุกข์

ทุกข์ ตามความเข้าใจหมายถึง ความไม่สบายกายไม่สบายใจ ความยากลำาบาก ซึ่งเป็นที่

เข้าใจกันดี ในภาษาสากลเป็นที่รู้จักทั่วกันคำาว่า Suffering ให้ความรู้สึกไปในทางลบ ทาง

ศาสนาพุทธโดยองค์สมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้าได้อธิบายถึงความหมายแห่งทุกข์ที่อยู่ใน

บทหนึ่งของหลักคำาสอนที่เรียกว่า อริยสัจ 4 ทุกข์ คือ สภาพที่ทนได้ยาก ภาวะที่ทนอยู่ใน

สภาพเดิมไม่ได้ สภาพที่บีบคั้น ได้แก่ ชาติ (การเกิด) ชรา (การแก่ การเก่า) มรณะ (การ

ตาย การสลายไป การสูญสิ้น) การประสบกับสิ่งอันไม่เป็นที่รัก การพลัดพรากจากสิ่งอัน

เป็นที่รัก การปรารถนาสิ่งใดแล้วไม่สมหวังในสิ่งนั้น ทุกข์ในความหมายในทางหนึ่งทางใดก็

ดี เมื่อแปลออกมาแล้วให้ความหมายไปทางเดียวเป็นอันเข้าใจโดยรู้กันทั่วไปว่า ทุกข์นั้นคือ  

ความรู้สึกนึกคิดที่ทำาให้เกิดความไม่สบายทั้งใจและกาย เป็นไปในด้านลบของชีวิตไม่พึง

ประสงค์ปรารถนา

ผู้สร้างสรรค์จึงได้นำาเอาสภาวะอารมณ์ความทุกข์มาใช้ในการแสดงออกเพื่อถ่ายทอดความ

รู้สึกผ่านกระบวนการสร้างสรรค์เป็นผลงานศิลปะ ทุกข์ที่ผู้สร้างสรรค์เผชิญอยู่นั่นคืออาการ

เจ็บป่วยด้วยระบบทางเดินหายใจ เนื่องจากเป็นอาการเรื้อรังต้องรักษาอย่างต่อเนื่องยาวนาน    

กายสังขารเป็นสิ่งไม่เที่ยงดังคำาสอนของปรัชญาพุทธ ที่ว่าด้วยทุกข์ในอริยสัจ 4 ภาวะที่ทน

อยู่ในสภาพเดิมไม่ได้ ความเสื่อมไปของสังขาร การเกิด แก่ เจ็บ และตาย เป็นทุกข์ที่เกิด

ในมนุษย์ทุกคน ไม่อาจหลีกหนีความเสื่อมสลายไปได้ ความทุกข์ที่เกิดขึ้นในใจของผู้
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สร้างสรรค์เกิดจาก ความเจ็บป่วยที่เกิดขึ้นก่อนวัยชรา ด้วยภารกิจหน้าที่อีกหลากหลายที่

ต้องดำาเนินกระทำาให้สำาเร็จเพื่อการดำารงชีพ  ความป่วยไข้ที่เกิดขึ้นรวดเร็วจนจึงกลายเป็น

ความยากลำาบากและเป็นอุปสรรคใหญ่ของชีวิต  ทำาให้การดำาเนินชีวิตผิดปกติไม่เป็นไปตาม

เจตจำานงหรือตามเป้าหมาย ซึ่งเป็นสภาวะทุกข์ที่ทรมานบีบคั้น  อึดอัดอยู่ภายในใจ  

ปรัชญาแห่งทุกข์ว่าด้วยเรื่องเจตจำานงของโชเพนเฮาเออร์นี้ เป็นอิทธิพลความคิดต่อการสร้าง

งานศิลปะ  เพราะผู้สร้างสรรค์เชื่ออย่างของโชเพนเฮาเออร์ว่า โลกมนุษย์แท้จริงเต็มไปด้วย

ความทุกข์ และเหตุนั้นมาจากเจตจำานง เมื่อไม่ได้สิ่งที่ตรงตามความต้องการจึงทำาให้เกิด

ความทุกข์ อารมณ์ของความทุกข์นั้นอดทนได้ยากยิ่ง ตามความรู้สึกความสุขมักจะหายไป

จากจิตใจอย่างรวดเร็ว แต่ความทุกข์นั้นยังคงสภาพอยู่ อีกทั้งยังสามารถปรากฏขึ้นในใจได้

อย่างไร้การควบคุม โชเพนเฮาเออร์ยังกล่าวความสำาคัญว่า มนุษย์เมื่อรับรู้แล้วจะนึกคิดเป็น

มโนภาพ เช่นเดียวกับผู้สร้างสรรค์เมื่อความทุกข์ยังคงสภาพอยู่และปรากฏขึ้นไร้การควบคุม  

ทำาให้สภาพความทุกข์นั้นขยายตัวใหญ่ขึ้น  ยิ่งเพิ่มมโนภาพให้กลายเป็นความกังวลที่ไม่รู้

จักกาลเวลา ไม่รู้จุดสิ้นสุด จึงได้นำาเอามโนภาพแห่งทุกข์ภายในจิตใจออกมาถ่ายทอดเป็น     

ผลงานศิลปะ นำาเอาความรู้สึกอารมณ์ที่ไม่สมปรารถนา ความรู้สึกทุกข์ทรมานกับความป่วย

ไข้อุปสรรคแห่งชีวิตที่สร้างเป็นปมปัญหาอึดอัดภายในใจ  ทุกสิ่งตามปกติที่เคยกระทำาได้

เพื่อการดำารงชีพกลับกระทำาไม่สำาเร็จไม่เป็นไปตามเจตนารมณ์ เจตจำานงที่ตนต้องการหลาย

สิ่งหลายอย่างไม่สมหวัง  ร่างกายไม่อำานวยความสะดวกแบบที่เป็นมาตามปกติ เป็นความ

รู้สึกที่อึดอัด กดดันอยู่ภายในใจ ระยะความเจ็บป่วยที่เรื้อรังยาวนานทำาให้ต้องเก็บสะสม

ความทุกข์เอาไว้จนเต็มพื้นที่ของจิตใจ จึงนำามาสู่การสร้างสรรค์ศิลปะขบวนการนำาความ

ทุกข์ให้มีที่อยู่  โดยอัตลักษณ์การกระทำาศิลปะที่ได้ออกมานั้น เป็นอำานาจของเจตจำานงที่

อยู่ภายในจิตใต้สำานึกทั้งสิ้น  

ระบบการรับรู้ของจิตมนุษย์

ก่อนที่จะเกิดกระบวนการสร้างสรรค์ในทุกประเภทนั้น  รวมถึงการแสดงออกรูปแบบศิลปะ

นามธรรม  ต้องอาศัยร่างกายกับจิตวิญญาณภายในตนประกอบกับปัจจัยจากสิ่งแวดล้อม  

สรรพสิ่งรอบข้าง  เพื่อการถูกรับรู้จากระบบประสาทสัมผัสทางกายภาพดังเช่น รับรู้ได้ทาง

ตาการมองเห็น รับรู้ได้ทางหูการได้ยินหรือได้รับฟังเสียง การรับรู้ทางจมูกจากกลิ่นที่หลาก

หลาย การรับรู้ด้วยลิ้นจากรสชาติอาหาร  การรับรู้ด้วยการสัมผัสอุณหภูมิในบรรยากาศหรือ

แม้แต่การสัมผัสร่างกายเพียงแค่ผ่านผิวหนังก็สามารถรับรู้ถึงอุณหภูมิให้ความรู้สึกได้เช่นกัน  
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การถูกรับรู้จากระบบประสาททุกทางที่กล่าวมานี้ นำาให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกที่น่าพึงพอใจ

และไม่พึงพอใจ  ผ่านเป็นความนึกคิดมโนภาพขึ้น แต่ทว่าส่วนที่สำาคัญที่สุดเป็นอิทธิพลต่อ

การดำารงชีวิตนั่นคือ การถูกรับรู้ทางใจ  ไม่ว่าการถูกรับรู้ของมนุษย์นั้นมากจากทิศทางใด

ก็ตาม ทั้งหมดจะได้รับการประมวลมาสู่จิตใจที่ทำาให้เกิดเป็นความรู้สึกขึ้น ดังเช่น การรับรู้

ด้วยการได้ยิน  เสียงที่มากระทบจะเข้าไปสัมผัสกับกระบวนการจิตใจ จิตของเราจะตัดสิน

ได้ว่าเสียงที่เข้ามาให้รับรู้นี้ให้ความรู้สึกที่ดีหรือไม่ หากเป็นเสียงที่ได้รับฟังแล้วน่ายินดีพอใจ

แม้จะเป็นเสียงที่บางเบาก็ยังคงเป็นความสุขที่ให้ผลดีกับจิตใจ จิตจะทำาหน้าที่บันทึกจดจำา

ความรู้สึกที่ดีกับเสียงนั้นได้ ในทางกลับกันเสียงที่ให้ความรู้สึกเจ็บปวด จิตก็สามารถบันทึก

จดจำาเสียงนั้น และเมื่อได้ยินเสียงที่ไม่น่าพอใจเสียงนั้นทำาหน้าที่ราวกับมีดที่บาดลึกในจิตใจ

ได้เช่นกัน 

จิต เป็นระบบการรับรู้ที่ไม่มีสภาพอยู่ ไม่สามารถมองเห็นและไม่สามารถจับต้องได้ แต่เป็น

ระบบการรับรู้ของมนุษย์ที่เป็นอิทธิพลหลักสำาคัญในการดำาเนินชีวิต ความรู้สึกที่จิตใจรับรู้ที่

วา่พึงพอใจกบัไมพ่งึพอใจหรอืทีเ่รยีกกันวา่ ความสุขกบัความทกุข์ สองความรูส้กึนีเ้ปน็ความ

รู้สึกโดยภาพรวมในขณะที่ถูกรับรู้เราก็สามารถแยกแยะได้โดยรวมว่าเป็นสุขหรือเป็นทุกข์กับ

การได้สัมผัสสิ่งที่ถูกรับรู้นั้น การรับรู้ของมนุษย์ดังกล่าวมานี้เป็นจุดเริ่มต้นของการทำาให้เกิด

แรงขับเคลื่อนที่ต้องการแสดงเจตนารมณ์ ตามสัญชาตญาณของแต่ละบุคคล เพื่อปลดปล่อย

หรือแสดงความปรารถนาในบางสิ่งบางอย่างที่ไม่สามารถสื่อสารได้ผ่านเป็นคำาพูด  ดังเช่น

ผู้สร้างสรรค์ได้นำาเอาจิตที่ถูกรับรู้เป็นการเริ่มต้นสู่การสร้างสรรค์งานศิลปะ การถูกรับรู้ทาง

ประสาทสัมผัส ทั้ง รูป รส กลิ่น เสียง  นำามาปฏิสัมพันธ์ขึ้นในใจแล้วจึงเป็นความรู้สึก ทำาให้

ก่อเป็นมโนภาพสะท้อนผ่านเป็นการกระทำาด้วยศิลปะ

ทฤษฎีจิตวิเคราะห์สู่การสร้างสรรค์

โครงสร้างของจิตมนุษย์ประกอบด้วยจิตอยู่ 3 ส่วน นั้นคือ อิด (Id) แปลว่า สิ่งนั้น  อีโก้ 

(Ego) แปลว่า ฉัน และซุปเปอร์อีโก้ (Super ego) แปลว่า เหนือฉัน ฟรอยด์ได้ค้นพบการ

เปรียบเทียบให้เห็นภาพกันอย่างชัดเจน (ภาพที่ 1)

 

จากภาพที่ 1 การเปรียบเทียบจิตมนุษย์เป็นภูเขาน้ำาแข็ง จะเห็นว่ามีการแบ่งออกเป็น 3 ส่วน 

ส่วนสีขาวที่โผล่เหนือน้ำาคือ ส่วนของจิตสำานึก (Conscious) ฟรอยด์ได้อธิบายไว้ว่า เกือบ 

90% ของจิตมนุษย์ล้วนเป็นจิตใต้สำานึก (Unconscious) ทั้งสิ้น หากถามว่าเกือบทั้ง 3 ส่วน
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ที่เป็นจิตใต้สำานึกกับกึ่งสำานึกจมอยู่ใต้น้ำา นั้นก็ไม่ได้หมายความว่ามนุษย์จะใช้ชีวิตแบบไม่มี

จิตที่สำานึก  แต่มันมีสิ่งที่เรียกว่า ไดนามิก (Dynamic) ระบบการทำางานของจิตที่ทำางาน

รว่มกนัประสานสมัพนัธก์นัอยูอ่ยา่งกลมเกลยีว รวมถงึพลงังานของจติทีข่บัเคลือ่นในรา่งกาย

สามารถเปลี่ยนรูปแบบจากพลังงานหนึ่งมาเป็นอีกรูปแบบพลังงานหนึ่งได้ ทำาให้จิตมนุษย์

ดำารงชีพอยู่ได้อย่างปกติ แต่ถ้าระบบมันเกิดการผิดปกติขึ้น นั้นเรียกว่า โรคระบบประสาท 

ต้องทำาการรักษานั่นเอง 

บทความทีม่าดงักลา่วในขา้งตน้ ทัง้ปรชัญาแหง่ทกุขแ์ละทฤษฎจีติวเิคราะห ์เปน็องคป์ระกอบ

ที่ต้องการนำาเสนอเพื่อขยายความเข้าใจถึงที่มาแห่งจิตมนุษย์ที่สามารถแสดงออกเป็นการ

กระทำาปฏิบัติการสร้างสรรค์ด้วยศิลปะได้ โดยอาศัยปัจจัยประสบการณ์ผ่านเป็นอารมณ์

มโนภาพความนึกคิดตามแต่ละบุคคลจะเสกสรรค์ เป็นพลังบันดาลให้ศิลปะเกิดขึ้น ต่าง

บุคคลก็ต่างมีการอำานาจสำาแดงอาการของเจตจำานงที่แสดงปรากฏการณ์ออกมาด้วย          

เอกลักษณ์เฉพาะตนไม่ซ้ำากัน 

การแสดงออกทางศิลปะอย่างอัตโนมัติ ความสัมพันธ์เช่ือมโยงกับจิต 

ปฏิเสธไม่ได้ว่าจิตไม่สามารถส่งพลังงานมาที่ร่างกายทำาให้ร่างกายนั้นเป็นสื่อในการ

แสดงออกดว้ยศลิปะ  ฟรอยดไ์ดใ้ชศ้ลิปะมาทำาการวเิคราะหส์ำารวจหาความจรงิในการทำางาน

ของจติ เพือ่ไขปมปรศินาใหก้บัมนษุย ์ดงันัน้การแสดงออกทางศลิปะโดยเฉพาะงานจติรกรรม

จงึมคีวามเชือ่โยงกบัจติใจโดยตรง ซึง่ตา่งจากผลงานศลิปะประเภทอืน่ ยกตวัอยา่งงานศลิปะ

ประเภทวรรณกรรม ฟรอยด์กล่าวว่ากระบวนการถ่ายทอดทางวรรณกรรมเป็นจินตนาการ

คล้ายกับการเพ้อฝันไม่ใช่ประสบการณ์ปัจจุบันของศิลปิน บริบทปัจจุบันเป็นเพียงปัจจัยเอื้อ

ให้ศิลปินมีความปรารถนา ความปรารถนานี้เป็นหัวใจสำาคัญของการสร้างสรรค์ แต่ความ

ปรารถนามีแหล่งที่มาสืบย้อนไปถึงวัยเด็ก เพราะฉะนั้นศิลปะรูปแบบจิตรกรรมที่นำาเสนอนี้ 

มีความน่าสนใจตรงที่ว่า การถ่ายทอดเป็นการแสดงออกของจิตใต้สำานึกอย่างอัตโนมัติ        

ฉับพลันทันทีทันใด  เป็นส่วนของพลังงานมีอำานาจมากที่สุด โดยผลลัพธ์ในผลงานที่ได้ออก

มานั้นส่วนใหญ่แล้วเป็นการแสดงออกให้ลักษณะจิตรกรรมนามธรรม อันเนื่องจากความ

รวดเร็วของอารมณ์ต้องการจะแสดงออกให้ฉับพลันทันทีทันใดนั้น จึงไม่สามารถกำาหนด      

รูปร่างหรือทิศทางได้อย่างตายตัว เป็นความงามที่ไม่มีการตกแต่งประดับประดา ความงาม

อยู่ตรงที่การแสดงออกอย่างบริสุทธิ์ไม่มีการพิจารณาไตร่ตรองไว้ก่อน ผลงานที่ได้ออกมาก็
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เป็นไปตามความเป็นจริง ที่จิตใจนั้นกำาลังเผชิญอยู่ ปราศจากการบังคับควบคุม ดัง 2 ศิลปิน

ต่อไปนี้เป็นการยกตัวอย่างกระบวนการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ อันเกิดจากกระบวนการ

ทำางานของจิตใต้สำานึก ซึ่งมีกระบวนการในการสร้างสรรค์ที่มีความต่างกันออกไป รูปทรง

ที่ได้มาจากการขับเคลื่อนพลังงานของจิตนั้นแสดงออกมาให้ประจักษ์เห็นรูปร่างธรรมชาติ

แท้จริงของตัวตนอย่างชัดเจน

Jackson Pollock 

แจ็คสัน พอลล็อก (ค.ศ.1907- ค.ศ.1956) ศิลปินอเมริกาแนวหน้าคนหนึ่งในกลุ่มลัทธิ       

Abstract Expressionism รูปแบบการสร้างงานของพอลล็อก กระบวนการสร้างสรรค์ของเขา

นั้น  ได้ปล่อยให้พลังจิตใต้สำานึกแสดงผลงานสร้างสรรค์ออกมา กระบวนการสร้างสรรค์ผล

งานศิลปะด้วยวิธีการหยดเทสีของงานพอลล็อกนี้  เป็นวิวัฒนาการใหม่ที่เขาคิดค้นขึ้น เขา

เล็งเห็นความสำาคัญของกระบวนการสร้างสรรค์ ตำาแหน่งการวาดภาพลงไปบนพื้นราบไม่ได้

ผิดแปลกอะไร  เป็นผลดีที่ทำาให้เกิดความอิสระในการเคลื่อนไหว ปล่อยให้ธรรมชาติความ

ต้องการแห่งจิตใต้สำานึกภายในแสดงปรากฏออกมาผ่านทางศิลปะ เขาคิดว่าเป็นวิธีเดียวที่

จะหนีออกจากเทคนิคศิลปะในแบบเดิม  และประกอบกับกระบวนการสร้างผลงาน อันเกิด

จากความประทบัใจในเทคนคิของชาวอนิเดยีแดง  ทีว่างงานศลิปะบนพืน้ทราย ทัง้แนวความ

คิดการให้จิตใต้สำานึกแสดงออกผสมผสานกับเทคนิคการสร้างผลงานแบบชาวอินเดียแดง

สองทางนี้เขาได้นำามาใช้กับการสร้างสรรค์ของตน พอลล็อกได้นำาเอาผืนผ้าใบขนาดใหญ่วาง

ลงกบัพืน้ แลว้ใชแ้ปรงจุม่ส ีปลอ่ยใหส้ไีหลหยดไปตามมอืทีก่วดัแกวง่ อาการสะบดัเคลือ่นไหว

ไปอย่างอิสระ ราวกับว่าให้จิตประสานแนบแน่นเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันกับแปรงที่หยดสีอยู่

นั้น ภาพจิตรกรรมของพอลล็อกให้ความรู้สึกเสรีมีอิสระ ไม่เห็นจุดเริ่มต้นและเหมือนกับว่า

ไม่มีจุดจบ ไม่มีทิศทาง 

ภาพที่ 2 นับว่าเป็นการการค้นพบเทคนิคการหยดสีของพอลล็อกที่ประสบความสำาเร็จ หาก

ถามว่ามีศิลปินคนอื่นหรือใครจะสามารถหยดสีวนไปวนมาได้แบบเขาหรือไม่นั้น                   

ยังไม่ปรากฏหลักฐานที่แน่ชัดว่าใครทำาได้ แม้แต่เพื่อนศิลปินในยุคสมัยเดียวกับเขาเองก็

ทดลองเทคนิคหยดราดสะบัดสีตามที่เขาทำา แต่ผลลัพธ์ที่ได้ออกมานั้นก็ไม่เหมือนกับที่     

พอลล็อกสร้างขึ้น ไม่ใช่แต่เพียงเพื่อนศิลปินที่ทดลองหยดราดสีแบบพอลล็อกเท่านั้น ในช่วง

ปีค.ศ.1997 นักฟิสิกส์ ริชาร์ด เทย์เลอร์ (Richard Taylor) ได้สร้างลูกตุ้ม ที่เรียกว่า           
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Pollockizer ขึ้นเพื่อทำาการทดลอง ส่วนประกอบของเครื่องนี้มีลักษณะเป็นลูกตุ้มใส่สีที่

เคลื่อนไหวด้วยลวดไฟฟ้า โดยอาศัยแรงลมเป็นแรงเหวี่ยง มีผ้าใบรองรับสีที่หยดลงมาอยู่ใต้

ฐานลูกตุ้มนั้น การทดลองนี้เทเลอร์ต้องการหาความทับซ้อนภายใต้การหยด เทสีในผลงาน

ของพอลลอ็ก เพือ่เปรยีบเทยีบกบัการทบัซอ้นทีเ่กดิขึน้ทางธรรมชาต ิตามหลกัสรรีภมูศิาสตร์

ที่เรียกว่า แฟร็กทัล (Fractals) หมายถึง รูปทรงปรากฏการณ์ทางธรรมชาติ กระบวนการ

ตรวจสอบทางฟิสิกส์นี้เป็นการตรวจหาความสมมาตรในรูปทรงทางเรขาคณิตที่ดูซ้ำาๆ คล้าย

กันไปหมด แต่มีโครงสร้างปลีกย่อยที่เราไม่สามารถมองเห็นด้วยการมองธรรมดา ซึ่งนั่นคือ 

มีการทับซ้อนกันอยู่มากมายหลายชั้น ดังเช่นการทดลองด้วยลูกตุ้ม ผลการทดลองการหยด 

เทสี ด้วยแรงลมจากธรรมชาติการทับซ้อนที่เกิดขึ้นมีมิติความสมมาตรของชั้นสีคล้ายกับงาน

ของพอลล็อก กล่าวคือในรูปทรงหนึ่งมีการทับซ้อนของการหยดสีมากมายซ้ำาไปมาอยู่หลาย

ครั้งกระจายอยู่จนเต็มไปทั้งผืนผ้าใบ ผลการทดลองดังกล่าวทำาให้วิเคราะห์ได้ว่ามนุษย์เอง

ไม่มีใครสามารถผลิตสร้างศิลปะในลักษณ์แบบที่พอลล็อกทำาได้ หรือแม้แต่เครื่องมือ

เทคโนโลยีที่มาช่วยวิเคราะห์กระบวนการสร้างสรรค์ของพอลล็อกก็ยังไม่สามารถสร้างความ

งามในแบบที่พอลล็อกทำาได้ นอกจากปรากฏการณ์จากธรรมชาติแห่งจิตใต้สำานึกที่มีในตัว

ตนพอลล็อกเอง ผลงานของเขากลายเป็นความอัศจรรย์ที่สร้างความเป็นปัจเจกเฉพาะตน 

หากไม่มีการทดลองยืนยันก็ไม่อาจทราบได้ถึงพลังงานแห่งจิตใต้สำานึกที่น่ามหัศจรรย์ ที่เพิ่ม

ความพิเศษอันมีมูลค่ามากขึ้นกว่าเดิม 

Tony Orrico

โทนนี่  ออริโค (ค.ศ.1979-ปัจจุบัน) ศิลปินอเมริกัน ผลงานการแสดงศิลปะของออริโคเป็น

รูปแบบการแสดงสดประกอบกับการใช้ดินสอวาดภาพในขณะการแสดง แรงบันดาลใจใน

การสร้างสรรค์ศิลปะในรูปแบบของเขานี้ได้มาจากคู่รักของตนที่เป็นนักเต้น (Dancer)  ส่วน

ทางบิดาเป็นศิลปินทัศนศิลป์ ความสนใจจากสองทางนี้ ทำาให้ออริโคเริ่มต้นจากการเต้น

โดยที่เขาคิดว่าจะทำาอย่างไรให้การเต้นนั้นมีความพิเศษไม่เหมือนการเต้นประกอบจังหวะ

ทั่วไป  ความชอบวาดภาพเป็นทุนเดิมนั้นจึงได้หยิบดินสอ  มาขีดเขียนผสมกับการเต้นด้วย 

และในขณะที่เต้นไม่ได้ใช้เสียงเพลง แต่ใช้ความรู้สึกที่มาจากจิตข้างในให้จิตถ่ายเทความ

รู้สึกมาที่แขนกับปลายนิ้วมือและให้สัมพันธ์กับร่างกายเขากล่าวว่านี้เป็นการ Spontaneous 

painting 
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ภาพที่ 3 คือ การแสดงออกทางธรรมชาติจากจิตใจอย่างแท้จริง ไม่ใช่เป็นการแสดงที่จัด

เตรียมท่าเต้นไว้ล่วงหน้าหรือขีดเขียนที่กำาหนดรูปร่างเอาไว้ก่อน ให้ความสำาคัญกับความ

รูส้กึของตนเอง  ตอ้งการใหเ้สน้ทีถ่า่ยทอดออกมานัน้เปน็ความรูส้กึจรงิทีข่บัเคลือ่นแสดงออก

มาให้เห็น  เมื่อการแสดงจบลงภาพการขีดด้วยดินสอปรากฏเป็นลักษณะนามธรรม  กลาย

เป็นความสมมาตรที่ลงตัว

การแสดงของออริโคเป็นกระบวนการสร้างสรรค์ที่ชี้ให้เห็นถึงการทำางานของจิตใจที่สัมพันธ์

กับร่างกายโดยตรง วิธีการที่ปฏิบัติสร้างสรรค์นั้น เขาได้นอนราบไปกับกระดาษที่วางบนพื้น

แนบร่างกายไปกับผลงานตนเอง ปล่อยให้จิตส่งสัญญาณไปที่อวัยวะ ไหลไปสู่แขนกับนิ้วมือ 

คล้ายกับว่าเป็นการปล่อยคลื่นของจิตเพื่อเป็นกำาลังขับเคลื่อนให้นิ้วมือขยับขีดเส้นไปตาม

กระแสจิตความรู้สึกภายในของตน อากัปกิริยาที่แสดงออกด้วยรูปแบบการขีดดินสอใน

ลักษณะซ้ำาไปวนมานี้ จากน้ำาหนักความเข้มระยะแรกที่เห็นเพียงเส้นเบาบางจนเส้นมีน้ำาหนัก

เข้มทึบเห็นรูปทรงที่ชัดเจน  บ่งชี้ถึงพลังงานจิตที่ขับเคลื่อนด้วยการแสดงออกเชิงสร้างสรรค์

ศิลปะอย่างงดงาม

กระบวนการสร้างศิลปะของผู้สร้างสรรค์และการวิเคราะห์

กระบวนการสรา้งสรรคผ์ลงานของผูส้รา้งสรรคค์รัง้นีเ้ปน็การนำาเสนอเรือ่งราวของจติใตส้ำานกึ

ของผู้สร้างสรรค์  อารมณ์ความรู้สึกที่เก็บความทุกข์อยู่ภายในจิตใจ ความทุกข์ทางร่ายกาย

จากความป่วยไข้ที่ทำาให้เกิดผลกระทบทางใจ มนุษย์ต้องอาศัยร่างกายเพื่อกระทำากิจกรรม

ต่างๆ เพื่อดำารงชีวิตให้สำาเร็จบรรลุตามเป้าหมาย หากร่างกายเกิดการบกพร่อง การบรรลุ

เป้าหมายจะไม่สามารถสำาเร็จได้จึงก่อให้เป็นปัญหาชีวิต ความบกพร่องดังกล่าวเป็นความ

เจ็บป่วยที่เรื้อรังมายาวนานของระบบทางเดินหายใจ อันเป็นระบบสำาคัญที่ต้องใช้ดำารงชีวิต

ตลอดเวลา ร่างกายไม่สามารถทำากิจกรรมต่างๆ ได้อย่างปกติ เป็นอุปสรรคที่ทำาให้          

เป้าหมายหลายประการไม่อาจสำาเร็จลุล่วงไปได้ เมื่อสังขารไม่เอื้ออำานวยความสะดวกจึง

กลายเป็นภาระปัญหาหนักของชีวิต การตระหนักถึงปัญหาสร้างความหวั่นวิตก สภาวะทุกข์

เข้าครอบงำาสะสมในจิตใจจนกลายเป็นความกดดันที่ไม่สามารถสนทนาได้จึงถูกนำามา

ถ่ายทอดออกเป็นอาการทางศิลปะ
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จากแนวความคิดที่มาด้วยการนำาเอาความทุกข์ภายในจิตใจส่วนตัว นำามาสะท้อนถ่ายทอด

แสดงความรู้สึกที่มืดมนออกมา ด้วยรูปแบบการแสดงออกอย่างฉับพลัน โดยการวิธีการ ขูด 

กัดเซาะ กรีด ทำาให้เป็นร่องลึก ด้วยดินสอ สีอะคริลิค และเครื่องมือไฟฟ้า ลงบนวัสดุ 2 

ชนิด ได้แก่ ผืนผ้าใบกับแผ่นอะคริลิคใส ลักษณะการสร้างสรรค์ จะมีลำาดับขั้นที่ทับซ้อนกัน

ไปมาหลายชั้นด้วยดินสอที่ให้น้ำาหนักความเข้มหลากหลาย ส่วนการกัดเซาะ กรีดให้เป็นร่อง

รอยถูกสร้างขึ้นด้วยเครื่องมือไฟฟ้า  ลักษณะของการขูดขีดหรือกรีดที่ปรากฏในผลงานนี้จะ

มีความเข้มให้น้ำาหนักแบ่งออกให้เห็น 3 ลักษณะเด่น   ที่บ่งชี้ให้เห็นความรู้สึกที่แสดงออก

เป็นอาการขับเคลื่อนด้วยจิตใต้สำานึก  

ต่อไปนี้จะเป็นการนำาเสนอภาพภูเขาน้ำาแข็งที่ผู้สร้างสรรค์ได้สร้างขึ้นใหม่ประยุกต์จากภาพ

โครงสร้างจิตวิเคราะห์ของฟรอยด์ (ภาพที่ 1)

ตัวอย่างรูปภาพภูเขาน้ำาแข็ง (ภาพที่ 4) ในแบบของผู้สร้างสรรค์นี้  ได้เปรียบเทียบจากภาพ

ภูเขาน้ำาแข็งในรูปแบบของฟรอยด์ ตามหลักทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของฟรอยด์นั้นได้คิดค้นภาพ

ภูเขาน้ำาแข็งขึ้นเพื่อเปรียบเทียบให้เห็นภาพโครงสร้างการทำางานของจิตมนุษย์ว่าแต่ละระดับ

ขั้นของจิตมีขบวนการทำางานอย่างไร ผู้สร้างสรรค์จึงได้สำารวจสภาวะจิตของตนเองหลังจาก

การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะสิ้นสุดลง ได้ทำาการทบทวนสังเกตลักษณะของเส้นที่ปรากฏ  อัน

เป็นผลลัพธ์์มาจากการถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกที่ถ่ายทอดแสดงออก ซึ่งพบว่าสภาวะ

อารมณ์ของจิตความรู้สึกที่ถูกถ่ายทอดออกมานั้นสามารถแยกได้เป็นสามลักษณะที่มีความ

ต่างอย่างเด่นชัด และในสามลักษณะนี้ สามารถนำามาบ่งชี้แยกแยะได้ถึงคุณลักษณะแต่ละ

เส้นในผลงานศิลปะว่าอยู่ในระดับใดตามโครงสร้างทฤษฎีจิตวิเคราะห์ โดยผู้สร้างสรรค์ได้

สร้างภาพภูเขาน้ำาแข็งขึ้นมาใหม่ปรับให้เหมาะสมกับตน ในแต่ละชั้นของภูเขามีลักษณะของ

เสน้แทรกอยูแ่ละแตล่ะขัน้นัน้ เสน้จะมคีวามแตกตา่งกนั ภาพภเูขาน้ำาแขง็ดงักลา่วใชป้ระกอบ

การอธิบายเพื่อให้ขยายภาพความเข้าใจได้มากขึ้น ดังนี้

ภาพที่ 5 , 6 และ 7 รูปทรงของเส้นที่ปรากฏในผลงานสร้างสรรค์ด้วยโครงสร้างจิตทั้ง 3 

ระดับลำาดับชั้น Id อาการที่แสดงออกคือ ความครุ่นคิดกังวล กระสับกระส่าย  มโนภาพ

ความรู้สึกทุกข์ในจินตนาการเป็นลักษณะกระจัดกระจายเปรียบได้ว่าแค่การเริ่มคิดหวั่นวิตก 

มีความผ่อนเบาสลับกับการกดน้ำาหนักเล็กน้อย ลักษณะการขีดที่ซ้ำาไปมา ไม่ตายตัวว่าจะ

ต้องเริ่มสร้างสรรค์ด้วยการขีดให้ได้น้ำาหนักความเข้มในลักษณะนี้ การขีดเส้นลักษณะนี้

สามารถวนกลับมาขีดขึ้นใหม่
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ลำาดับชั้น Ego อาการที่แสดงออกคือ ความเพิ่มขึ้นของอารมณ์ที่รุนแรง ต่อเนื่องจากการขีด

เส้นในลำาดับแรก ในขณะที่ขีดเส้นไปเรื่อยๆ ทำาให้มโนภาพความรู้สึกทุกข์ชัดขึ้น ความ

ทรมานที่ได้รับจากความเจ็บป่วย เมื่อภาพความทุกข์ชัดขึ้นในใจ เส้นที่ขีดจะกดหนักขึ้นเป็น

ระยะๆ ตามลำาดับ

ลำาดับชั้น Superego เป็นลำาดับที่ต่างไปจาก 2 ลำาดับแรก เนื่องจากวัสดุที่ใช้เป็นแผ่น        

อะคริลิค และขูดด้วยเครื่องมือไฟฟ้า อุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดงออกแตกต่างไป ก่อนจะเริ่ม

ถ่ายทอดอารมณ์ในลำาดับที่ 3นี้ ได้มีการไตร่ตรองพิจารณาถึงองค์ประกอบการจัดวางทับ

ซ้อนกันระหว่างแผ่นอะคริลิคใสที่กำาลังจะใส่ร่องรอยสีดำาวางทับลงไปบนภาพรูปร่างเส้นที่ถูก

สร้างจาก 2 ลำาดับไว้ก่อนแล้ว ขณะที่กำาลังถ่ายทอดเส้นลำาดับที่ 3 ขึ้น เป็นห่วงอารมณ์รุนแรง

ทีส่ดุ ทัง้เครือ่งมอืไฟฟา้ทีก่รดีลงไปบนแผน่อะคลิคิผสมผสานดว้ยพลงัอารมณท์ำาใหแ้รงเหวีย่ง

กดลงไปเป็นร่องลึก เส้นที่ใช้เครื่องมือไฟฟ้านี้จะกระตุ้นความรู้สึกที่อัดแน่นภายในใจให้  

พรั่งพรูออกมา ปลดปล่อยความทุกข์ได้ตามเจตจำานงเสมือนได้ทิ้งของหนักออกไป

ภาพผลงานของวรกร ธงชยัขาวสอาด (ภาพที ่8 ) นี ้เปน็ภาพทีเ่สรจ็สมบรูณจ์ากการแสดงออก

ด้วยจิตทั้ง 3 ระดับ ตามโครงสร้างทฤษฎีจิตวิเคราะห์ ในลำาดับขั้น Id กับ ลำาดับขั้น Ego เป็น

ลำาดับขั้นที่นำามาใช้แสดงออกมากกว่าลำาดับขั้น Superego สำาหรับในขั้นที่ 3 นี้ได้เว้นระยะ

การปฏิบัติ เนื่องจากได้กระทำาการพิจารณาถึงการจัดวางตำาแหน่ง จิตในขณะสร้างเส้นระดับ

นีจ้งึเปน็กึง่การใชค้วามคดิ ผลลพัธข์องรปูทรงเสน้ทีจ่ะไดอ้อกมา แตใ่นขณะทีเ่ครือ่งมอืไฟฟา้

ได้เหวี่ยงกดลงไปนั้น จิตได้ดำาดิ่งไปสู่ห่วงอารมณ์ความทุกข์อยู่ภายใน ดังนั้นลำาดับขั้นที่ 3 จึง

เป็นกึ่งที่ใช้การไตร่ตรองด้วยสัมปชัญญะ วางแผนการประกอบสร้างไว้ก่อนล่วงหน้า  เหมือน

กับทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของฟรอยด์ และรูปภูเขาน้ำาแข็งที่ผู้สร้างสรรค์คิดขึ้นได้แยกลำาดับขั้นที่ 

3  นี้ไว้โผล่จากผิวน้ำา แสดงให้เห็นกระบวนการทำางานของจิตในแต่ละลำาดับขั้นที่แยกแยะ

ออกมาให้เห็นการทำางานของจิตโดยผ่านเป็นงานศิลปะอย่างเป็นระบบ

สีดำา  ความหมายของสีที่ใช้ในกระบวนการทำางานของผู้สร้างสรรค์นี้  ภายในผลงานจะเห็น

สีดำาเป็นสีที่ปรากฏเด่นชันเจนที่สุด สีดำาหมายถึงความมืดมนภายในจิตใจ ความอับแสง        

ความเข้มของสีดำาได้สนับสนุนทุกข์ในมโนภาพให้มีอำานาจปลุกเร้าความรู้สึกอารมณ์ที่เก็บกด

ไว้ภายในให้สำาแดงออกมา และสนับสนุนให้รูปทรงเส้นที่มีลักษณะยุ่งเหยิง ฉวัดเฉวียน           

คมลึกชัดเจนขึ้น เพิ่มความโดดเด่นให้สีดำาได้ทำางานปฏิสัมพันธ์กับจิตใจ เส้นสีดำาแต่ละเส้น

ราวกับว่าเป็นความทุกข์ที่กรีดลึกลงไปในจิตใจ 
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สรุปผล

การศึกษาทฤษฎีจิตวิเคราะห์ในส่วนที่เกี่ยวข้องกับการสร้างสรรค์ศิลปะ ทำาให้เข้าใจถึง

กระบวนการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะรูปแบบนามธรรมที่มีความสัมพันธ์กับการทำางานของ

จิตใจโดยตรง เห็นถึงความงดงามของอัตลักษณ์ในผลงานจิตรกรรม ศิลปะในลักษณะ         

รูปแบบนามธรรมนั้นเปรียบเหมือนกุญแจดอกสำาคัญที่จะไขความลับสภาวะรูปร่างอันแท้จริง

ของจิตใจออกมา การวิเคราะห์สันนิษฐานเชิงจิตวิทยา ทำาให้ความหลากหลายมิติที่ซ่อน      

นัยยะเป็นอัตลักษณ์อยู่ภายในภาพผลงานจิตรกรรมเผยออก ขุมพลังงานแห่งอารมณ์มีทั้ง

สุขุมสงบนิ่งไปจนถึงความรุ่มร้อนสามารถเป็นอำานาจที่รุนแรงผลักดันให้เกิดการผลิตสร้าง

ผลงานศิลปะได้อย่างน่าอัศจรรย์
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ภาพที่ 1 (บนซ้าย) 

Freud's conception of the human psyche

ที่มาภาพ : http://www.psyche.com/psyche/cube/cube_psyche.html

ภาพที่ 2 (บนขวา) 

ภายในห้องทำางานศิลปะของพอลล็อกแสดงให้เห็นกระบวนการสร้างสรรค์

ที่มาภาพ : http://www.literaryramblings.com/why-do-we-hang-jackson-pollocks-

paintings

ภาพที่ 3 (ขวาล่าง) 

Tony Orrico, Project, recoil, 60 x 180 inches, performancegraphite on paper,90 

min, 2011

ที่มาภาพ : http://tonyorrico.com/biography/
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ภาพที่ 4  

 

รูปภาพจำาลองภูเขาน้ำาแข็งในแบบของผู้สร้างสรรค์

เทคนิค : Design Media

ขนาด  : 6x4 inches

ที่มาภาพ : วรกร ธงชัยขาวสอาด.
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ภาพที่ 5 (บนซ้าย) ID                           
เทคนิค : Pencil , Acrylic , ink  on canvas and Acrylic sheet

ที่มาภาพ : วรกร ธงชัยขาวสอาด. 

ภาพที่ 6 (บนขวา) EGO

เทคนิค : Pencil , Acrylic , ink  on canvas and Acrylic sheet 

ที่มาภาพ : วรกร ธงชัยขาวสอาด. 

                         
ภาพที่ 7 (ล่างซ้าย) SUPER EGO                          
เทคนิค : Pencil , Acrylic , ink  on canvas and Acrylic sheet

ที่มาภาพ : วรกร ธงชัยขาวสอาด. 

ภาพที่ 8 (ล่างขวา) ผลงานที่ได้ออกมา จากเส้นทั้ง 3 ระดับ

เทคนิค : Pencil , Acrylic , ink  on canvas and Acrylic sheet, ขนาด : 125x125 cm.

ที่มาภาพ : วรกร ธงชัยขาวสอาด. (2560). wandering60#1 แสดง 5-11 พฤษภาคม 2560 

หอศิลป์ศุกโชค ดิ อาร์ต เซ็นเตอร์
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การศึกษาเปรียบเทียบบทบาทและความหมายของภาพทิวทัศน์ ในจิตรกรรมฝาผนังช่วงสมัย

อยุธยาตอนปลายถึงต้นรัตนโกสินทร์

มณี มีมาก  
ผศ.ดร.คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยทักษิณ

คำาสำาคัญ ภาพทิวทัศน์ในจิตรกรรมฝาผนัง บทบาทและความหมายของภาพทิวทัศน์ จิตรกรรม     

ฝาผนังสมัยอยุธยาตอนปลาย จิตรกรรมฝาผนังสมัยรัชกาลที่ 1  จิตรกรรมฝาผนังสมัยรัชกาลที่ 3  

 

บทคัดย่อ

บทความนี้มุ่งศึกษาเปรียบเทียบบทบาทและความหมายของภาพทิวทัศน์ในจิตรกรรมฝาผนัง

ชว่งสมยัอยธุยาตอนปลายถงึตน้รตันโกสนิทรโ์ดยเกบ็ขอ้มลูจากจติรกรรมฝาผนงัของวดัตา่งๆ 

จำานวนทั้งสิ้น 10 วัด รวม 145 ผนัง จากนั้นนำาข้อมูลมาวิเคราะห์เพื่อหาลักษณะเฉพาะของ

การจัดวางองค์ประกอบของพื้นที่ทิวทัศน์ รวมทั้งบทบาทและความหมายของภาพทิวทัศน์

ในจิตรกรรมฝาผนังแต่ละยุคสมัย ผลการศึกษาพบว่าลักษณะของทิวทัศน์สมัยอยุธยาตอน

ปลายถึงต้นรัตนโกสินทร์แบ่งเป็น 7 ประเภทได้แก่ 1. ลักษณะเป็นตัวแทนของป่าแบบ
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สัญลักษณ์ที่ปรากฏในการแบ่งช่องด้วยเส้นสินเทา  2. ลักษณะมีพื้นที่ป่าเป็นส่วนบนของภาพ   

3. ลักษณะเนื้อเรื่องบังคับฉากป่าทั้งผนัง 4. ลักษณะอาคารจุดเดียวมีทิวทัศน์ล้อมรอบ          

5. ลักษณะอาคารเป็นสองจุดเด่นมีทิวทัศน์มาถึงส่วนล่างของผนัง 6.ลักษณะทิวทัศน์ที่กิน

พื้นที่ถึงส่วนกลางภาพล้อมตัวอาคารด้านบน และ 7. ลักษณะอาคารเป็นแบบสลับฟันปลา

พื้นที่ทิวทัศน์กินพื้นที่มาถึงด้านล่างของผนัง ซึ่งลักษณะภาพทิวทัศน์ทั้ง 7 ลักษณะดังกล่าว

ข้างต้นจะมีอิทธิพลต่อการแสดงความหมายของเรื่องราวที่เกี่ยวกับพุทธประวัติเป็นหลัก  

นอกจากนี้แล้วพบว่า ช่างเขียนแต่ละยุคสมัยยังออกแบบภาพทิวทัศน์ที่มีลักษณะแตกต่างกัน

และได้รับอิทธิพลข้ามยุคสมัยและสืบเนื่องต่อกัน

บทนำา

จิตรกรรมฝาผนังเป็นส่วนสำาคัญในการบอกเล่าเรื่องด้วยภาพเพื่อให้เข้าถึงพุทธปรัชญาหรือ

คติความคิดต่างๆ ผ่านช่างเขียนของแต่ละยุคสมัย  ที่ผ่านมานั้นมีผู้สนใจศึกษาค้นคว้า  

เกี่ยวกับจิตรกรรมฝาผนังไว้มากมาย เช่น ประยูร อุลุชาฎะ (น. ณ ปากน้ำา) ศึกษาเรื่อง

จิตรกรรมอยุธยา วรรณิภา ณ สงขลา ศึกษาเรื่องจิตรกรรมสมัยรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1 

สน ศรีมาตรัง ศึกษาเรื่องจิตรกรรมฝาผนังสกุลช่างรัตนโกสินทร์ สันติ เล็กสุขุม ศึกษาเรื่อง

จิตรกรรมไทยสมัยรัชกาลที่ 3 และอภิวันทน์ อดุลยภิเชฏฐ ศึกษาเรื่องจิตรกรรมฝาผนัง      

พระที่นั่งพุทไธสวรรย์ ซึ่งผลงานดังกล่าวข้างต้นมักจะมุ่งเน้นการศึกษารูปแบบ เทคนิค วิธี

การในการเขยีนตา่งๆ หรอืความเปน็ลกัษณะเฉพาะของแตล่ะวดั และสว่นใหญเ่ปน็การศกึษา

การวาดฉากของอาคาร ตัวละครและเรื่องราวที่ใช้ในการเขียนรวมทั้งการศึกษาเพื่อแบ่งแยก

ลักษณะเด่นของจิตรกรรมฝาผนังแต่ละยุคสมัย เป็นส่วนสำาคัญ

ฉากทิวทัศน์ในจิตรกรรมฝาผนังเป็นองค์ประกอบหนึ่งที่มีความสำาคัญมาก เนื่องจากเป็นฉาก

ทีไ่มม่ขีอ้กำาหนดชดัเจนเมือ่เปรยีบเทยีบกบัฉากปราสาทหรอืการวาดรปูบคุคลโดยเฉพาะอยา่ง

ยิ่งบุคคลสำาคัญหรือตัวพระ-ตัวนางจะมีรูปทรงรูปร่างใกล้เคียงกันแตกต่างเพียงเครื่อง     

แต่งกาย สำาหรับฉากทิวทัศน์มีอิสระมากกว่า เราจะเห็นการสร้างสรรค์ที่แปลกตาน่าสนใจ

อยู่เสมอ เช่นวิธีการใช้พู่กันขนาดใหญ่วาดรูปภูเขาแสดงถึงความสัมพันธ์ระหว่างเทคนิคกับ

รูปทรงหรือวิธีการเขียนและการแสดงลักษณะของต้นไม้ ใบไม้ จะไม่มีด้านเฉียงแสดงความ

ลึกตามที่ควรจะเป็น แต่เป็นการทับซ้อนรูปทรงของใบแบบปะติด จนเกิดเป็นทรงพุ่มหนา

อย่างเป็นระเบียบ  ซึ่งวิธีการดังกล่าวเมื่อนำามารวมเข้าด้วยกันหลายๆ ครั้ง ด้วยการซ้ำาของ

จังหวะของพู่กันก็จะเกิดเป็นพุ่มไม้ตามที่เข้าใจในธรรมชาติ ทำาให้ภาพต้นไม้จาก 2 มิติ กลับ
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กลายมาเป็น 3 มิติตามความรู้สึกแทน รวมทั้งเรื่องราวที่ประกอบกันหลายๆ อย่าง ก็ทำาให้

คนดูรู้สึกถึงพื้นที่จริงในธรรมชาติ ตลอดจนพืชพันธุ์ที่มีความเป็นเอกลักษณ์ของแต่ละวัดที่

มีความแตกต่างกัน นอกจากนี้แล้วบทบาทและหน้าที่ของทิวทัศน์ก็ยังมีประเด็นที่น่าสนใจ

ศึกษา คือ ฉากทิวทัศน์ทำาหน้าที่เป็นตัวจบส่วนบนของฝาผนัง ซึ่งเป็นการแก้ปัญหาของการ

วาดลำาดับความลึกแบบซ้อนชั้นขึ้นไป 

การศึกษาครั้งนี้มีสมมติฐานว่า ฉากทิวทัศน์เป็นส่วนสำาคัญในการออกแบบของแต่ละผนัง

และช่างเขียนแต่ละยุคสมัยต่างก็ใช้ฉากส่วนที่เป็นทิวทัศน์เป็นองค์ประกอบที่สำาคัญในการ

เล่าเรื่องทั้งพุทธชาดกหรือพุทธประวัติในเชิงเรื่องเล่าที่ขาดไม่ได้และในเชิงการออกแบบที่

ฉากทิวทัศน์จะทำาหน้าที่สำาคัญในการกำาหนดพื้นที่และส่งเสริมให้เรื่องเล่ามีความสมบูรณ์

วิธีการศึกษาครั้งนี้มุ่งเน้นจิตรกรรมฝาผนังในพระอุโบสถ เฉพาะบริเวณฝาผนังระหว่างช่อง

ประตูและหน้าต่างเนื่องจากส่วนนี้จะเป็นส่วนสำาคัญที่มีการวาดทิวทัศน์ประกอบอยู่มาก โดย

ศึกษาจากวัดตัวอย่าง จำานวน 10  วัด รวมทั้งสิ้นจำานวน 145 ผนัง ซึ่งผู้วิจัยได้นำามาวิเคราะห์

แยกแยะการจัดลักษณะองค์ประกอบ เพื่อให้เห็นถึงการออกแบบพื้นที่ของตัวสถาปัตยกรรม

และส่วนของตัวทิวทัศน์ในภาพรวมทั้งผนัง แล้วนำามาวิเคราะห์เทียบเคียงกับเนื้อเรื่องเพื่อให้

เห็นบทบาทและความหมายของทิวทัศน์ในเบื้องต้นได้จากนั้นจึงพิจารณารูปแบบจากการ     

จัดวางพื้นที่ของทิวทัศน์และองค์ประกอบภายในของภาพออกมาเป็น 7 ลักษณะต่างๆ แล้ว

นำามาศึกษาเปรียบเทียบแต่ละยุคสมัย โดยเลือกลักษณะที่โดดเด่นในแต่ละแบบแล้วนำามา

วิเคราะห์ ซึ่งแบ่งออกเป็น 3 ช่วง คือ สมัยอยุธยาตอนปลาย สมัยรัชกาลที่ 1 และ สมัย

รัชกาลที่ 3

ผลการศึกษาพบว่าภาพทิวทัศน์ในจิตรกรรมฝาผนังช่วงสมัยอยุธยาตอนปลายถึงสมัย

รัตนโกสินทร์ตอนต้นสามารถแบ่งแยกลักษณะในการจัดแบ่งพื้นที่ขององค์ประกอบภาพที่มี

การเขียนภาพทิวทัศน์ รวมแล้ว  7 ลักษณะ ได้แก่  1.ลักษณะเป็นตัวแทนของป่าแบบ

สัญลักษณ์ที่ปรากฏในการแบ่งช่องด้วยเส้นสินเทา  2.ลักษณะมีพื้นที่ป่าเป็นส่วนบนของภาพ 

3. ลักษณะเนื้อเรื่องบังคับฉากป่าทั้งผนัง 4. ลักษณะอาคารจุดเดียวมีทิวทัศน์ล้อมรอบ        

5. ลักษณะอาคารสองจุดเด่นมีทิวทัศน์มาถึงส่วนล่างของผนัง 6.ลักษณะทิวทัศน์ที่กินพื้นที่

มาถึงส่วนกลางภาพล้อมตัวอาคารด้านบน และ 7. ลักษณะอาคารเป็นแบบสลับฟันปลาพื้นที่

ทิวทัศน์กินพื้นที่มาถึงด้านล่างของผนัง   

จากการศึกษาในสมัยอยุธยาตอนปลายปรากฏลักษณะภาพทิวทัศน์ 4 ลักษณะ สมัยรัชกาล
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ที่ 1 และสมัยรัชกาลที่ 3 ปรากฏลักษณะภาพทิวทัศน์ 7 ลักษณะดังแสดงในตารางต่อไปนี้ 

ลักษณะของทิวทัศน์ ภาพทิวทัศน์
สมัยอยุธยา

ตอนปลาย
สมัยรัชกาลที่ 1 สมัยรัชกาลที่ 3

1. ลักษณะเป็นตัวแทน

ของป่าแบบสัญลักษณ์

ที่ปรากฏในการแบ่ง

ช่องด้วยเส้นสินเทา

-วัดช่องนนทรี 

 (3 ผนัง)

-วัดไชยทิศ (1 ผนัง)

-พระที่นั่งพุทไธสวรรย์     

 (5 ผนัง)

-วัดดุสิตาราม (2 ผนัง)

-วัดราชสิทธิ (8 ผนัง)

-วัดสุวรรณารามฯ

 ( 2 ผนัง )

2.ลักษณะมีพื้นที่ป่า

เป็นส่วนบนของภาพ

-วัดไชยทิศ (4 ผนัง)

-พระที่นั่งพุทไธสวรรย์   

 (11 ผนัง)

-วัดดุสิตาราม (4 ผนัง)

-วัดสุวรรณารามฯ

 (3 ผนัง) 

-วัดสุทัศนเทพวรารามฯ

 (15 ผนัง)

-วัดพระเชตุพนฯ

 (4 ผนัง)

-วัดคงคาราม (4 ผนัง)

3. ลักษณะเนื้อเรื่อง

บังค ับฉากป่าทั ้งผนัง

-วัดพุทไธสวรรค์

(ต ำาหน ักสมเด ็จ

พระพ ุ ท ธ โฆษา

จารย ์) (4 ผนัง)

-วัดไชยทิศ  (1 ผนัง)

-พระที่นั่งพุทไธสวรรย์   

 (1 ผนัง)

-วัดดุสิตารามฯ            

 (7 ผนัง)

-วัดสุวรรณารามฯ

 (3 ผนัง) 

-วัดสุทัศนเทพนารามฯ 

 (1 ผนัง)

4. ลักษณะอาคารจุด

เดียวมีทิวทัศน์ล้อมรอบ

-วัดไชยทิศ (1 ผนัง)

-พระที่นั่งพุทไธสวรรย์ 

(4 ผนัง)

-วัดดุสิตารามฯ        

 (2 ผนัง)

-วัดราชสิทธ (3 ผนัง)

-วัดสุวรรณารามฯ 

 (9 ผนัง) 

-วัดสุทัศนเทพวรารามฯ

 (1 ผนัง)

-วัดคงคาราม (3 ผนัง)

5. ลักษณะอาคารเป็น

สอง จุดเด่นมีทิวทัศน์

มาถึงส่วนล่างของผนัง

-วัดไชยทิศ (1 ผนัง)

-พระที่นั่งพุทไธสวรรย์

 (4 ผนัง) 

-วัดพระเชตุพนฯ

 (3 ผนัง)

-วัดคงคาราม (2 ผนัง) 
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ลักษณะของทิวทัศน์ ภาพทิวทัศน์
สมัยอยุธยา

ตอนปลาย
สมัยรัชกาลที่ 1 สมัยรัชกาลที่ 3

6. ลักษณะทิวทัศน์ที่กิน

พื้นที่ถึงส่วนกลางภาพ

ล้อมตัวอาคารด้านบน

-พระที่นั่งพุทไธสวรรย์

 ( 2 ผนัง )

-วัดสุทัศนเทพวรารามฯ 

 ( 8 ผนัง )

-วัดพระเชตุพนฯ

 ( 4 ผนัง )

7. ลักษณะอาคารเป็น

แบบสลับฟันปลาท่ีมีพ้ืน

ท่ีทิวทัศน์กินพ้ืนท่ีมาถึง

ด้านล่างของผนัง

-พระที่นั่งพุทไธสวรรย์

 ( 1 ผนัง )

-วัดสุทัศนเทพวรารามฯ

 ( 2 ผนัง )

-วัดพระเชตุพนฯ 

 ( 12 ผนัง )

จากข้อมูลลักษณะภาพทิวทัศน์ที่ปรากฏในตารางดังกล่าวข้างต้นสามารถอธิบายได้ดังนี้

สมัยอยุธยาตอนปลาย

การศึกษาการเขียนทิวทัศน์ในจิตรกรรมฝาผนัง ช่วงสมัยอยุธยาตอนปลายโดยอาศัยการ

ศึกษาจากกลุ่มวัดตัวอย่าง 2 วัด คือ วัดช่องนนทรีจำานวน 3 ผนัง วัดพุทไธสวรรย์ (ตำาหนัก

สมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์)  โดยศึกษาภาพโดยรวมที่ปรากฏเหลืออยู่ในแต่ละส่วนของผนัง

ทั้ง 4 ด้าน ผลการศึกษาข้อมูลภาพทิวทัศน์จากตัวอย่างวัดดังกล่าวข้างต้น พบว่า มีวิธีการ

จัดองค์ประกอบการวางตำาแหน่งของพื้นที่ทิวทัศน์ที่โดดเด่นในส่วนของพื้นที่ระหว่างช่อง

หน้าต่าง คือ ลักษณะที่ 1 เป็นตัวแทนของป่าแบบสัญลักษณ์ที่ปรากฏในการแบ่งช่องด้วย

เส้นสินเทาซึ่งปรากฏชัดเจนจากวัดช่องนนทรี และ ลักษณะที่ 2 คือการเล่าเรื่องฉากทิวทัศน์

โดยรวม จากตำาหนักสมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์

ในส่วนนี้มีจิตรกรรมบางส่วนถูกทำาลายไปมากและมีบางผนังที่ไม่มีการเขียนทิวทัศน์เป็น

ตัวประกอบฉาก เช่น ฉากมารผจญ ดังนั้นจำานวนจิตรกรรมฝาผนังที่นำามาศึกษาจึงน้อยกว่า

จำานวนผนังที่มีอยู่จริง ซึ่งจากแหล่งข้อมูลที่ยังคงเหลืออยู่มักจะเขียนภาพทิวทัศน์ในรูปแบบ

อุดมคติ เช่น ลักษณะการเขียนต้นไม้มีความคดเคี้ยวพร้อมทั้งมีการตัดเส้นรอบนอก และ

การเขียนรายละเอียดที่ชัดเจน ตลอดจนการให้สีอ่อนก่อนแล้วตัดเส้นด้วยสีเข้ม และสะท้อน

ภาพการรับอิทธิพลจากศิลปะจีนเข้ามา1 ซึ่งเราสามารถสังเกตได้จากการเขียนโขดหินและ
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การเขียนริ้วน้ำาต่างๆ เป็นต้น และอาศัยการใช้เส้นสินเทาทำาหน้าที่กั้นเพื่อแยกพื้นที่และเวลา

ของแต่ละฉากที่อยู่ร่วมกันในผนังเดียว  ดังนั้นในการเล่าเรื่องด้วยภาพของจิตรกรรมฝาผนัง

จึงเปรียบเสมือนการอ่านหนังสือที่แต่ละหน้ามาแผ่ให้เห็นเป็นแผ่นๆ พร้อมกันในพื้นที่

เดียวกัน  ส่วนใหญ่อาศัยการจัดวางลำาดับเรื่องจากส่วนด้านล่างแล้วค่อยไล่ไปด้านบน  

การใช้เส้นสินเทาเพื่อแบ่งขอบเขตของพื้นที่ เวลา และเรื่องราวเป็นฉากๆ ออกจากกันชัดเจน 

มีลักษณะคล้ายกับภาพเล่าเรื่องต่อเนื่องเช่นภาพในคริสต์ศาสนายุคกลางหรือการเขียน

การ์ตูนช่องแต่ไม่ได้จัดวางเรื่องราวที่มีความต่อเนื่องกันอย่างชัดเจนจากซ้ายไปขวาหรือเป็น

ระบบจนอ่านเรื่องได้ชัดเจนเท่า เพราะช่างคำานึงถึงการจัดองค์ประกอบโดยรวมของทั้ง       

ฝาผนังซึ่งมีพื้นที่จำากัดจึงเป็นเหตุผลสำาคัญที่มีการจัดวางโดยเรื่องราวทั้งหมดมีการผูกเรื่อง

กันอยู่ และแต่ละส่วนจะเป็นฉากที่จบในตัวเอง เช่น ตัวอย่างจากวัดช่องนนทรี ตอน   

เวสสันดรชาดก ในส่วนของพรานเจตบุตรกำาลังโก่งหน้าไม้ไปที่ชูชกที่ปีนต้นไม้ จะเห็นว่า

ภาพภายในมีฉากทิวทัศน์ประกอบ โดยให้ความหมายในแง่ของการแสดงสถานที่ประกอบ

ฉากเล่าเรื่องที่เกิดขึ้นเกี่ยวข้องกับป่า นอกจากนี้แล้วทิวทัศน์ภายในมีการใช้ประดับตกแต่ง

ส่วนของอาคารเพื่อลดความแข็งกระด้างของรูปทรง เช่น การเขียนก้อนหินและต้นไม้แทรก

ระหว่างตัวอาคารแต่มิได้บอกเล่าความสำาคัญของทิวทัศน์ โดยใช้เทคนิคในการเขียนเป็น

แบบสองมิติ มีการเน้นลวดลายจากการใช้เส้น  การจัดลำาดับของรูปทรงเน้นระยะหน้าอยู่

ด้านล่าง ระยะหลังจะอยู่ด้านบน  ซึ่งเป็นลักษณะเหมือนการตัดมาเป็นส่วนๆ แล้วนำามาต่อ

กันจะเห็นได้ชัดจากการตัดตกในส่วนของทรงพุ่มต้นไม้คล้ายการไปตัดฉากมาเฉพาะบริเวณ

พื้นที่ที่ต้องการมาวาง ดังนั้นฉากทิวทัศน์เหล่านี้ ได้ทำาหน้าที่แสดงพื้นที่ตามท้องเรื่องและ

จะปรากฏขึ้นเฉพาะตามการแบ่งช่องของช่างเขียน โดยจำานวนช่องขึ้นอยู่กับเนื้อเรื่องว่ามี

ส่วนใดที่สัมพันธ์กับป่าหรือฉากการเดินทางเป็นสำาคัญ

จากตัวอย่างจิตรกรรมฝาผนังในตำาหนักสมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์ วัดพุทไธสวรรรย์ อยุธยา 

(ภาพที่ 1 , 2 , 3 และ 4) ซึ่งมีภาพประกอบทิวทัศน์ที่ประกอบด้วยเรื่องเล่าหลายตอน เช่น 

เรื่องพระพุทธโฆษาจารย์ ขี่เรือสำาเภาข้ามสมุทรไปแปลคัมภีร์พุทธศาสนายังเกาะลังกา  และ

ภาพพระพุทธบาทที่ประดิษฐานตามสถานที่ต่างๆ รวมไปถึงเรื่องทศชาติชาดก เป็นต้น ซึ่ง

ฉากเหล่านี้ประกอบไปด้วยทิวทัศน์ทั้งส่วนที่เป็นทิวทัศน์บกและทิวทัศน์น้ำา ส่วนของเทคนิค

ที่ใช้ในการเขียนยังคงเป็นแบบสัญลักษณ์ทั้งในเรื่องการจัดลำาดับของภาพที่นำามาเชื่อมต่อกัน

ของทิวทัศน์และลักษณะการเขียนรูปทรงต่างๆ เช่น การเขียนริ้วน้ำาเพื่อแสดงคลื่น การเขียน

สัตว์ที่ไม่มีจริง และที่น่าสนใจคือในส่วนของด้านบนผนังขอบประตูหน้าต่างหรือช่วงขอบบน
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ของผนัง ได้มีการเขียนภาพทิวทัศน์เพื่อเป็นตัวจบของการเล่าเรื่อง ด้วยการเขียนภาพแนว

ภูเขา  ต้นไม้ ที่ซ้อนชั้นขึ้นไปโดยไม่ได้แสดงพื้นที่ของท้องฟ้า และจะเห็นได้ว่าพื้นที่ด้านบน

ดังกล่าวนั้นช่างเขียนไม่ได้จัดวางพื้นที่ในการเขียนไว้ล่วงหน้า ดังจะเห็นได้จากภาพต้นไม้

บางต้นที่เขียนทรงพุ่มได้แค่ครึ่งเดียว ดังนั้นทิวทัศน์ที่นำามาเขียนในส่วนด้านบนนี้คือ การ

จำากัดขอบเขตของเรื่องให้จบลงภายในผนังและใช้ประดับตกแต่งในเรื่องของการจัด           

องค์ประกอบภาพเพื่อลดปัญหาพื้นที่ว่างด้านบน 

ในรูปแบบการเขียนภาพทิวทัศน์จิตรกรรมฝาผนังสมัยอยุธยาตอนปลายดังกล่าวข้างต้นนี้ 

ลักษณะของทิวทัศน์จะเป็นแบบสัญลักษณ์โดยไม่มีระยะความลึก วิธีการเขียนภาพทิวทัศน์

จะอาศัยรูปแบบการแสดงออกของลักษณะการตัดทอนค่าน้ำาและรูปทรง  ด้วยการใช้เส้นมา

เป็นหลักสำาคัญในการสร้างรูปทรงเพื่ออธิบายเหตุการณ์หรือเรื่องราวต่างๆ ให้ผู้ชมรู้สึกถึง

ความเป็นจริงตามธรรมชาติ โดยการถ่ายทอดรูปทรงจากลายเส้นง่ายๆ ที่ต้องการดึงเอา

ลักษณะที่เป็นจุดเด่นของวัตถุ หรือต้นไม้ ใบไม้ ดอกไม้ ก้อนหิน และ พื้นดิน เพื่อให้ผู้ชม

เกิดความเข้าใจเกี่ยวกับธรรมชาติของสิ่งนั้นๆ ได้อย่างปกติ

สมัยรัชกาลท่ี 1 

การศึกษาการเขียนภาพทิวทัศน์จิตรกรรมฝาผนัง ช่วงสมัยรัชกาลที่ 1 โดยอาศัยการศึกษา

จากกลุ่มวัดตัวอย่าง 4 วัด  คือ วัดไชยทิศ วัดดุสิตาราม  วัดราชสิทธาราม  และพระที่นั่ง

พุทไธสวรรย์ รวมทั้งสิ้นจำานวน  62  ผนัง สามารถแบ่งออกเป็น 7 ลักษณะ ซึ่งจะสังเกตได้

ว่า จิตรกรรมฝาผนังที่พระที่นั่งพุทไธสวรรย์จะมีการใช้รูปแบบในการแบ่งพื้นที่มีความหลาก

หลาย อาจเนื่องจากเพราะเป็นช่วงต่อของยุคสมัย ดังนั้นช่างจึงมีการผสมผสานระหว่างวิธี

การเขียนจิตรกรรมฝาผนังแบบสมัยอยุธยาและวิธีการที่สร้างขึ้นใหม่ ในสมัยรัตนโกสินทร์  

ดังนั้นวิธีการเขียนภาพทิวทัศน์ที่ปรากฏในช่วงนี้จะมีความหลากหลายตามไปด้วยซึ่งได้รับ

การยอมรับว่าเป็นแบบอย่างที่สำาคัญของจิตรกรรมในยุครัตนโกสินทร์ตอนต้นและถือได้ว่า

เป็นยุคคลาสสิค ซึ่งมีการรวบรวมช่างในช่วงของอยุธยาและรวบรวมเอาช่างสกุลไทยอื่นๆ

มาไว้ด้วยกัน2 

จากการศึกษาจิตรกรรมฝาผนังของวัดต่างๆ จำานวน 4 วัดดังกล่าวข้างต้น พบว่า ลักษณะ

ภาพทิวทัศน์ที่โดดเด่นและได้รับความนิยมในการวาดภาพของช่างในสมัยรัชกาลที่ 1 ดังนี้ 
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3.1. ลักษณะภาพทิวทัศน์เป็นตัวแทนของป่าแบบสัญลักษณ์ที่ปรากฏในการแบ่งช่องด้วยเส้น

สินเทา ลักษณะดังกล่าวปรากฏในวัด ทั้ง 4 วัด จำานวน 16 ผนัง  การจัดแบ่งพื้นที่ด้วยเส้น

สินเทานี้คล้ายคลึงกับภาพจิตรกรรมฝาผนังในสมัยอยุธยาตอนปลายแต่สมัยรัชกาลที่ 1 มี

พัฒนาการของรูปแบบซึ่งมีทั้งแบบหยักฟันปลาและแบบริบบิ้นเพิ่มขึ้นเล็กน้อย  ซึ่งลักษณะ

รูปแบบเหล่านี้ยังคงมีบทบาทสำาคัญในการใช้แบ่งพื้นที่ของเนื้อเรื่อง

ทิวทัศน์ที่ปรากฏบนผนังในลักษณะนี้ เริ่มมีความแตกต่างจากในสมัยอยุธยาตอนปลาย คือ 

ในสว่นของการเขยีนตน้ไมเ้ริม่มกีารคลีค่ลายลกัษณะทีเ่ปน็อดุมคตลิง  โดยการเขยีนลกัษณะ

ของทรงพุ่ม และลำาต้นเป็นกลุ่มก้อนและการให้ค่าน้ำาหนักสีมากขึ้น  ความเป็นลวดลายโดย

การใช้เส้นลดน้อยลง สามารถแสดงความเป็นป่า เขา ได้ชัดเจนขึ้น และเริ่มมีการเขียน

ทวิทศันท์ำาหนา้ทีเ่ชือ่มโยงทางองคป์ระกอบภาพมากขึน้ เชน่ การใชร้ปูทรงของตน้ไมท้ีเ่หมอืน

กันนำามาเชื่อมต่อบางส่วนเพื่อลดความกระด้างของเส้นสินเทา  นอกจากนี้แล้วยังมีการเชื่อม

โยงโครงสร้างของทิวทัศน์ให้มีพื้นที่เพิ่มขึ้นดังจะเห็นได้จากตัวอย่างจิตรกรรมฝาผนังที่วัด

ราชสิทธารามและพระที่นั่งพุทไธสวรรย์

3.2. ลักษณะภาพทิวทัศน์มีพื้นที่ป่าเป็นส่วนบนของภาพ คือ พื้นที่ทิวทัศน์ที่แยกจากตัว 

สถาปัตยกรรมออกเป็น 2 ส่วนชัดเจน คือส่วนที่เป็นทิวทัศน์ด้านบนและจัดวางพื้นที่ของ

สถาปัตยกรรมไว้ด้านล่างของผนัง ซึ่งลักษณะดังกล่าวนี้ปรากฏมากในงานจิตรกรรมใน       

พระที่นั่งพุทไธสวรรย์ ซึ่งมี 11 ผนังจากจำานวนทั้งหมด 28 ผนัง และวัดไชยทิศ จำานวน 5  

ผนังในทั้งหมด 13  ผนัง และปรากกฎในวัดดุสิต 4 ผนัง รวม 20 ผนัง จากการจัดวางภาพ

ดังกล่าวจะเห็นว่า การแบ่งแยกพื้นที่สถาปัตยกรรมกับส่วนที่เป็นทิวทัศน์ธรรมชาติโดยไม่ได้

อาศัยเส้นสินเทา สามารถแยกออกจากกันด้วยขอบเขตของตัวสถาปัตยกรรมแต่มีบางฉากที่

มีเส้นสินเทาลงสีเข้มล้อไปกับส่วนยอดของปราสาทหรือรูปทรงสถาปัตยกรรมซึ่งปรากฏใน

บางส่วนนี้แต่ไม่ได้ทำาหน้าที่แยกพื้นที่เหมือนลักษณะของเส้นสินเทาในช่วงสมัยอยุธยาเป็น

หลักแต่ทำาหน้าที่ช่วยเสริมรูปทรงปราสาทให้เด่นขึ้น โดยวิธีเรียงลำาดับเรื่องที่เกิดขึ้นใน      

การแบ่งพื้นที่ทิวทัศน์ในลักษณะนี้ คือ วางส่วนของปราสาทราชวังต่างๆ ไว้ด้านล่างของภาพ

ก่อน เช่น ตอน เจ้าชายสิทธัตถะออกผนวช (มหาภิเนษกรมณ์) เรื่องราวแสดงเหตุการณ์

ตอนที่เกิดขึ้นในพระราชวังแล้วจึงดำาเนินเรื่องไปสู่พื้นที่ทิวทัศน์ด้านบน โดยแบ่งพื้นที่สำาหรับ

เนื้อเรื่องออกเป็นส่วนย่อยๆ ด้วยการใช้แนวของต้นไม้ แม่น้ำา หรือ ก้อนหิน เพื่อรองรับเรื่อง

ที่ต้องการบอกเล่า เช่น ตอนเดินทาง ตอนตัดพระโมฬี และตอนที่พญามารมาห้ามไม่ให้เจ้า

ชายสิทธัตถะออกผนวช  
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นอกจากนี้จะเห็นว่าสาระสำาคัญของการแบ่งพื้นที่ออกเป็นส่วน คือ ต้องการเน้นสถานที่ให้

มีความพอดีกับเหตุการณ์ตามท้องเรื่องที่ช่างคิดไว้ล่วงหน้าว่าจำานวนจุดสำาคัญที่จะปรากฏ

ในส่วนของทิวทัศน์นั้นมีความมากน้อยเพียงไรเพื่อส่งผลให้เข้าใจความหมายของเรื่องราว

มากยิ่งขึ้นดังจะแสดงให้เห็นในภาพที่ 10 , 11 , 12 และ 13

3.3. ลักษณะภาพทิวทัศน์ที่มีเนื้อเรื่องบังคับฉากป่าเต็มทั้งผนัง มีทั้งสิ้น 9 ผนัง ลักษณะของ

พื้นที่เป็นภาพทิวทัศน์โดยรวมทั่วทั้งภาพแล้วค่อยเน้นจุดเด่นของภาพเป็นแต่ละจุด เช่น การ

เขียนภาพทิวทัศน์ทั่วทั้งผนังแล้วจึงวางตัวละครตามเนื้อเรื่องที่สอดคล้องกัน ภาพดังกล่าว

ทำาหน้าที่เหมือนฉากเล่าเรื่องตามท้องเรื่องโดยเฉพาะเรื่องราวที่เกี่ยวข้องกับป่าเป็นสำาคัญ  

เช่น ตอนสมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้าเสวยวิมุตติสุข ที่ฝาผนังวัดดุสิดาราม การวางจุดเด่น

ของภาพเพื่อเป็นตัวลำาดับเนื้อเรื่องโดยอาศัยทิวทัศน์เป็นตัวสนับสนุนท้องเรื่องเป็นฉากให้กับ

ตัวละครที่ปรากฏ  ดังนั้นในแบบนี้ทิวทัศน์จะเป็นพื้นที่เต็มผนังของ เรื่องราวรวมอยู่ภายใน

ซึ่งในลักษณะดังกล่าวมีปรากฏในวัดดุสิต จำานวน 7 ผนัง ใน 22 ผนัง ผนังที่ 7 เสด็จออก 

มหาภิเนษกรมณ์ ผนังที่ 8 ทรมานทุกรริยา ผนังที่ 13 พระพุทธองค์ทรงแสดงธรรม ผนังที่ 

14 พระพุทธองค์เสวยวิมุตติสุข ผนังที่ 15 วานิชสองพี่น้องถวายข้าวสตู ท้าวจตุรบาลถวาย

บาตร ผนังที่ 16  ท้าวสหัมบดีพรหมทูลอาราธนาธรรม   และผนังที่ 17 พระพุทธเจ้าแสดง

ปฐมเทศนาแก่ ปัญจวัคคีย์ จะเห็นว่าเรื่องต่างๆ เหล่านี้ทั้ง 7 ผนัง  ตามท้องเรื่องล้วนเกิด

ขึ้นในป่าทั้งสิ้น ดังนั้นอาจสรุปได้ว่า ทิวทัศน์มีส่วนสำาคัญอย่างยิ่งในการใช้ประกอบการเล่า

เรื่องที่ช่างเขียนใช้ในการออกแบบฉากจิตรกรรมฝาผนัง   

จากผลการศึกษาดังกล่าวข้างต้น มีความสอดคล้องกับแนวคิดที่ว่าในจิตรกรรมไทยมักใช้

จุดเด่นกินพื้นที่กว้างและจุดรองก็จะเล็กลงตามลำาดับ ทำาให้เห็นว่าช่างต้องการบอกเล่าเรื่อง

เกี่ยวกับธรรมชาติเป็นหลักแล้วจึงวางตำาแหน่งของตัวละครเพื่อนำาไปสู่ท้องเรื่องเป็นแห่งๆไป 

ในขณะเดียวกันช่างเขียนก็มีเจตนาเพื่อให้เห็นการเดินทางจากพื้นที่หนึ่งไปสู่อีกพื้นที่หนึ่ง

หรืออีกกิจกรรมหนึ่ง 

3.4. ลักษณะภาพทิวทัศน์ที่มีอาคารเป็น 2 จุดหลัก ซึ่งปรากฏน้อยถ้าเทียบการจัดวางพื้นที่

ทิวทัศน์ในลักษณะอื่น จากการศึกษามีปรากฏ 5 ผนัง จากวัด ไชยทิศ 1 ผนัง และพระที่

นั่งพุทไธสวรรย์ จำานวน 4 ผนัง หมายถึง การวางสถาปัตยกรรมไว้ 2 ด้านและปล่อยให้พื้นที่

ของทิวทัศน์ไหลลงสู่ด้านล่าง ลักษณะนี้เป็นการเขียนทิวทัศน์ที่กินพื้นที่มาถึงด้านล่างตาม

ท้องเรื่องจะเน้นระหว่างเมืองหรือเหตุการณ์ที่มีการเกิดขึ้นในป่าหรือมีส่วนที่เป็นทิวทัศน์ร่วม
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กันอยู่เช่น ตอน เทศนาโปรดชฎิลผู้น้องและเสด็จกรุงลงกา  การเล่าเรื่องที่เกี่ยวกับพื้นที่ของ

ริมฝั่งแม่น้ำาซึ่งจะเห็นว่าช่างเขียนมีการจัดฉากของตัวแม่น้ำาไว้ตรงกลางภาพ เนื่องจาก

ตำาแหน่งของเรื่องหลักเกิดขึ้นริมแม่น้ำาช่างเขียนจึงแสดงภาพทิวทัศน์บริเวณโดยรอบเพื่อบอก

เล่าเรื่องราว  จะเห็นได้ว่าการจัดเขียนทิวทัศน์ในลักษณะ เพื่อรองรับเหตุการณ์ของตัวเรื่อง

ที่จะดำาเนินไปโดยมีส่วนของทิวทัศน์ยังคงมีบทบาทสำาคัญ แต่หากเปรียบเทียบกับการแบ่ง

พื้นที่ทิวทัศน์ ในลักษณะเนื้อเรื่องบังคับฉากป่าทั้งผนัง และลักษณะอาคารจุดเดียวมีทิวทัศน์

ล้อมรอบ จะเห็นว่าในลักษณะการแบ่งพื้นที่ในแบบอาคารเป็น 2 จุดนี้ ตัวทิวทัศน์จะมีความ

สำาคัญน้อยกว่า 2 ลักษณะดังกล่าว

3.5 ลักษณะทิวทัศน์ที่ไหลมาถึงส่วนกลางภาพล้อมตัวอาคารด้านบน หมายถึงการแบ่งพื้นที ่ 

โดยมีการวางสถาปัตยกรรมในลักษณะทางด้านล่างและด้านบนข้างใดข้างหนึ่ง โดยตัว

ทิวทัศน์กินพื้นที่ลงมาถึงกลางผนังแต่ไม่ไหลมาถึงด้านล่างของผนัง จะสังเกตว่าตัวเนื้อเรื่อง

จะให้ความสำาคัญที่เกี่ยวข้องกับสถานที่ในส่วนที่เป็นชุมชนเมือง  ในส่วนของทิวทัศเป็นส่วน

ย่อยไม่ได้เป็นเรื่องหลัก เช่น ตอนทรมานช้างนาฬาคีรีและเทศนาโปรดองคุลีมาล จะเห็นว่า

จากท้องเรื่อง ฉากทรมานช้างมีการเล่าเรื่องให้เป็นจุดเด่นที่มีเรื่องราวมากกว่า 1 เหตุการณ์

แตก่ารเทศนาโปรดองคลุมีารเปน็ฉากทีบ่อกเลา่ไดช้ดัภายในภาพเดยีวซึง่เปน็เหตกุารณท์ีเ่กดิ

ขึ้นระหว่างทาง ดังนั้นช่างจึงใช้พื้นที่ของทิวทัศน์เพื่อบอกตามท้องเรื่องซึ่งมีการเขียนภาพ

ประกอบเส้นทางที่กินพื้นที่ไม่มาก ส่วนเรื่องที่ต้องการเด่นอยู่ด้านหน้าและเพิ่มเนื้อเรื่องที่มี

ความเชื่อมโยงกับเรื่องหลักไว้เป็นเรื่องรองด้านบนภาพ จะเห็นว่าทิวทัศน์บางส่วนที่ขั้น

ระหว่างตัวอาคารและห้อมล้อมอาคารเป็นตัวเสริมให้ตัวสถาปัตยกรรมโดดเด่นและทำาหน้าที่

แยกพื้นที่ของเรื่องไปด้วยพร้อมกัน  

จากผลการศึกษาข้างต้นจะเห็นว่าช่างเขียนจะใช้ทิวทัศน์ขึ้นอยู่กับสถานที่ของเรื่องที่เกิดขึ้น

และจำานวนเหตุการณ์ที่รองรับเรื่องราวนั้นๆ ว่ามีจำานวนมากน้อยเพียงไรแล้วมาจัดลำาดับ

เหตุการณ์ให้ความสำาคัญกับการจัดการพื้นที่ของผนังให้สอดคล้องกัน  ซึ่งแสดงให้เห็นอย่าง

ชัดเจนดังภาพที่ 19, 20 และ 21

สมัยรัชกาลที่ 3

การศึกษาการเขียนภาพทิวทัศน์จิตรกรรมฝาผนัง ในช่วงสมัยรัชกาลที่ 3 โดยอาศัยการศึกษา
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จากกลุ่มวัดตัวอย่าง 4 วัด  คือ วัดคงคาราม วัดพระเชตุพนฯ  วัดสุทัศนเทพวรารามฯ  และ

วัดสุวรรณารามฯ รวมทั้งสิ้นจำานวน  76  ผนัง สามารถแบ่งออกเป็น 7 ลักษณะ ซึ่งสามารถ

สรุปลักษณะภาพทิวทัศน์ที่มีลักษณะที่โดดเด่นต่างจากอยุธยาตอนปลายและในสมัยรัชกาล

ที่ 1 ที่โดดเด่นมี 2 ลักษณะ

4.1. ลกัษณะภาพทีม่อีาคารจดุเดยีวและมทีวิทศันล์อ้มรอบ จำานวน 10 ผนงั คอื พืน้ทีท่วิทศัน์

ที่แยกส่วนของตัวสถาปัตยกรรมออกมาเป็นส่วนแต่ภาพยังคงให้เห็นเป็นทิวทัศน์โดยรวม ซึ่ง

ในลักษณะดังกล่าวตำาแหน่งของตัวสถาปัตยกรรมยังคงเชื่อมโยงกับสิ่งแวดล้อมโดยตรงซึ่ง

ปรากฏมากในจิตรกรรมฝาผนังวัดสุวรรณารามฯ ถึง 9 ผนัง  (ผนังที่  2, 3, 5, 6, 12, 10, 

13, 16 และ 18)  เขียนเรื่องราวเกี่ยวกับพระเวสสันดรชาดก ตอน กัณฑ์ฉกษัตริย์               

กัณฑ์จุลพน มหาพน ภูริทัตชาดก ซึ่งการใช้ทิวทัศน์ในลักษณะนี้คือภาพรวมจะดูเป็นทิวทัศน์

ห้อมล้อมตัวอาคารและทิวทัศน์ยังคงไหลลงมาถึงส่วนล่างสุดของผนัง โดยมีอาคารหรือ 

สถาปัตยกรรม ที่มีลักษณะเป็นจุดเด่นเพื่อแสดงเนื้อเรื่องหรือเหตุการณ์ของท้องเรื่องในส่วน

ที่เกี่ยวข้องกับที่อยู่อาศัย อาจเป็นอาศรม บ้านเรือน หรือแสดงความเป็นเมือง จะเห็นว่าการ

แบ่งลักษณะภาพทิวทัศน์ดังกล่าวนี้ ในส่วนของสถาปัตยกรรมจะเป็นตัวบอกสถานที่ย่อยของ

ภาพรวม ดั้งนั้นตัวทิวทัศน์จึงทำาหน้าที่เหมือนแผนที่แยกตำาแหน่งส่วนของเหตุการณ์  ที่ตั้ง

ของเรื่องราวและแสดงเหตุการณ์ตามท้องเรื่องที่เกิดขึ้นในส่วนที่เป็นทิวทัศน์พร้อมกันไปด้วย 

นอกจากนี้แล้ว ฉากที่มีการจัดองค์ประกอบในลักษณะเช่นนี้ยังอธิบายถึงความอุดมสมบูรณ์

ของธรรมชาติโดยการเขียนทับซ้อนของต้นไม้หลากหลายพันธุ์ มีดอกผล โขดหินหรือสัตว์ที่

อาศัยอยู่ในบริเวณดังกล่าว ซึ่งใช้จำานวนไม่มากแต่สามารถอธิบายถึงพื้นที่ตามความกว้าง

ใหญ่ของผืนป่าหรือความอุดมสมบูรณ์โดยอาศัยการจัดวางให้ต่อเนื่องภายในทิวทัศน์เดียว

4.2. ลักษณะภาพทิวทัศน์ที่มีอาคารเป็นแบบสลับฟันปลาและพื้นที่ทิวทัศน์กินพื้นที่ลงมาถึง

ด้านล่าง   คือการวางตำาแหน่งของตัวอาคารไว้ด้านข้างทั้งสองด้าน  และแบ่งพื้นที่ทิวทัศน์

ให้อยู่ด้านบน ตรงกลาง แล้วไหลมาสู่ด้านล่าง ซึ่งพบลักษณะภาพทิวทัศน์ดังกล่าวทั้งหมด 

14  ผนัง ประกอบด้วยวัดพระเชตุพนฯ 12 ผนัง และวัดสุทัศนเทพวรารามฯ 2 ผนัง ซึ่งการ

จัดวางพื้นที่ทิวทัศน์ในลักษณะนี้ไม่ค่อยปรากฏในสมัยอยุธยาตอนปลายและสมัยรัชกาลที่ 1 

พื้นที่ทิวทัศน์ในลักษณะนี้มีการวางทิวทัศน์ไว้บริเวณด้านบนและบริเวณส่วนกลางของภาพ

ระหวา่งสว่นทีเ่ปน็อาคาร เพือ่ตอ้งการแยกสว่นประกอบของภาพอยา่งชดัเจน และการจดัการ
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พืน้ทีท่วิทศันใ์หม้คีวามสมัพนัธก์บัเรือ่งราวมากยิง่ขึน้ นอกจากนีแ้ลว้จะสงัเกตไดว้า่พืน้ทีข่อง

ตัวผนังก็มีบทบาทสำาคัญในการวางเรื่องและองค์ประกอบของตัวทิวทัศน์ซึ่งในสมัยรัชกาลที ่

3  ผนังด้านกว้างจะสูงและด้านยาวจะแคบเป็นลักษณะแบบสี่เหลี่ยมผืนผ้าที่สูงขึ้นดังนั้นการ

จัดวางภาพทิวทัศน์และการแก้ปัญหาด้านบนของภาพโดยการเขียนภาพตัวอาคารให้มีมาก

ขึ้นประกอบกับรูปแบบผนังสูงและแคบดังกล่าว จึงมีการวางตัวอาคารแบบสลับฟันปลาแล้ว

จึงใช้ทิวทัศน์มาวางกั้นกลางตัวอาคารเพื่อแบ่งพื้นที่และเชื่อมโยงทางองค์ประกอบให้เกิด

ความงามมากยิ่งขึ้น ดังนั้นจะเห็นว่าการเล่าเรื่องที่ปรากฏบนผนังจะมีเรื่องราวหลายตอนอยู่

ในผนังเดียวกัน 

นอกจากนี้ในส่วนของด้านบนภาพมีการแสดงระยะความลึกโดยการลดขนาดต้นไม้ที่อยู่ไกล

ออกไปให้มีขนาดเล็กลงและการให้น้ำาหนักของรูปทรงทำาให้ดูเป็นปริมาตรมากขึ้น มีลักษณะ

เหมือนจริงมากขึ้น เช่น รูปทรงก้อนหินและ พุ่มของต้นไม้ ดังปรากฏจากภาพที่ 26, 27 และ 

28

ฉากทิวทัศน์ด้านบนของภาพจิตรกรรมฝาผนัง

จากการศึกษาภาพทิวทัศน์ทั้ง 3 สมัย ผู้วิจัยพบว่าลักษณะเด่นของการจัดวางทิวทัศน์อยู่ที่

ตำาแหน่งด้านบนของภาพ ซึ่งภาพทิวทัศน์ต่างๆ เหล่านี้สามารถอธิบายให้เห็นได้ 4 ลักษณะ

ดังต่อไปนี้

5.1.  ฉากทิวทัศน์ด้านบนของภาพจิตรกรรมฝาผนังที่มีลักษณะการวางซ้อนชั้นขึ้นไปของตัว

ทิวทัศน์ซึ่งมีลักษณะการตัดตกขอบด้านบนแสดงเป็นต้นไม้โดยไม่ปรากฏความลึกหรือระยะ

ของรูปทรงต้นไม้  ท้องฟ้า แต่จะเว้นที่ว่างไว้บางส่วนเพื่อแสดงพื้นหลัง  ซึ่งทิวทัศน์เหล่านี้

ส่วนใหญ่ทำาหน้าที่เสริมจุดเด่น โดยเฉพาะตัวปราสาทจะมีการเขียนต้นไม้เพื่อผลักจุดเด่น

ขึน้มาและกเ็หน็วา่ในสว่นของปราสาทหรอืสถาปตัยกรรมทีส่ำาคญัในแตล่ะตอนจะมกีารเขยีน

ต้นไม้ที่มีรายละเอียดสวยงาม เพราะโดยรวมวิธีการเขียนของภาพช่างจะเอาสถาปัตยกรรม

มาจัดวางขึ้นก่อน ซึ่งจะเห็นจากวิธีการเขียนโครงสร้างในผนังขึ้นมาก่อนและตัวบุคคลจะ

เข้าไปจัดวางให้พอดีกับตัวสถาปัตยกรรมเพื่อการจัดการพื้นที่ว่างให้เหมาะสม

5.2. ฉากทิวทัศน์ด้านบนของภาพจิตรกรรมฝาผนังที่มีลักษณะการทำาหน้าที่แบ่งแยกส่วนที่



138 การศึกษาเปรียบเทียบบทบาทและความหมายของภาพทิวทัศน์ในจิตรกรรมฝาผนังช่วงสมัยอยุธยาตอนปลายถึงต้นรัตนโกสินทร์  โดย มณี มีมาก 

เป็นท้องฟ้ากับพื้นดินโดยใช้ต้นไม้เป็นตัวบ่งบอกและขณะเดียวกันก็ทำาหน้าที่เชื่อมต่อพื้นดิน

กบัทอ้งฟา้ เพือ่แยกระยะหนา้-หลงั ทำาใหเ้กดิความรูส้กึลกึลวงดว้ยวธิกีารใชส้ขีองพืน้ทีค่อ่ยๆ 

เลอืนหายไปกบัอากาศ ซึง่เปน็ลกัษณะการใชค้วามลกึทีไ่มไ่ดเ้ปน็จรงิจากธรรมชาต ิเนือ่งจาก

ใช้รูปทรงตัดขาดของรูปทรงต้นไม้โดยการใช้น้ำาหนักเข้มและอ่อนตัดกัน

5.3. ฉากทิวทัศน์ด้านบนของภาพจิตรกรรมฝาผนังที่มีลักษณะการเขียนให้เห็นความลึกและ

พื้นที่กว้างไกล โดยมีเส้นระดับสายตาเป็นตัวแบ่งท้องฟ้าและพื้นดิน เพื่อพยายามแสดงความ

สมจริง มีการใช้ลักษณะทางทัศนียวิทยาที่มีความใกล้เคียงตามจากธรรมชาติแต่ยังไม่         

ถูกต้องทั้งหมดเนื่องจากมีการบิดเบี้ยวของรูปทรงและทิศทางซึ่งเมื่อเรานำาหลักการของการ

วางจุดรวมสายตามาตีเส้นบอกมิติ ระยะ และความลึก ก็จะมีการคลาดเคลื่อนในบางจุดซึ่ง

อาจเป็นเพราะความรู้ดังกล่าวเป็นสิ่งใหม่สำาหรับช่างในยุคสมัยนั้น

5.4. ฉากทิวทัศน์ด้านบนของภาพจิตรกรรมฝาผนังที่มีลักษณะการวางพื้นที่ด้านบนต่อ

เนือ่งจากทอ้งฟา้มาสูพ่ืน้ดนิโดยไมป่รากฏเสน้ระดบัสายตา เชน่ จติรกรรมฝาผนงัทีว่ดัสวุรรณ

นารามฯ ผนังที่ 12 และ19 วัดพระเชตุพนฯ ผนัง ที่ 19 - 23 ซึ่งผนังเหล่านี้ที่กล่าวมาล้วน

มีแม่น้ำาเป็นตัวเชื่อม ระหว่างท้องฟ้าและพื้นดินแต่ลักษณะนี้ทำาให้ผู้ชมรู้สึกถึงความลึกได้

เพราะเราจะมองจากด้านล่างสู่ด้านบน  เพราะการวางเรื่องที่สำาคัญจากด้านล่างและค่อยๆ 

ลำาดับไปที่ด้านบนจนถึงขอบผนัง  เพื่อแสดงถึงพื้นที่ระยะไกลมากจนอาจเชื่อมต่อกับพื้นที่

ที่เป็น      อุดดมคติบนสวรรค์หรืออาจจะสอดคล้องกับการมองพื้นน้ำาในความเป็นจริงตาม

ธรรมชาติที่ช่างจะมองเห็นเส้นแบ่งระหว่างน้ำากับท้องฟ้าไม่ชัดเจน

สรุป

จากการศึกษาภาพทิวทัศน์ในจิตรกรรมฝาผนังทั้ง 3 สมัย คือ สมัยอยุธยาตอนปลาย สมัย

รัชกาลที่ 1 และสมัยรัชกาลที่ 3 รวมทั้งสิ้น 10 วัด จำานวน 145  ผนัง พบว่ามีภาพทิวทัศน์

อยู่ 7 ลักษณะซึ่งบางลักษณะก็จะปรากฏเฉพาะสมัยแต่บางลักษณะจะปรากฏร่วมสมัยกัน

และจากการวิเคราะห์รูปแบบการออกแบบฉากทั้ง 7 ลักษณะสามารถสรุปบทบาทและหน้าที่

ของทิวทัศน์ ได้ดังนี้คือ 1.ใช้เป็นจุดเด่นบ่งบอกถึงภูมิทัศน์ของพื้นที่เพื่อแสดงความ

หมายความสำาคัญของพื้นที่ทิวทัศน์ตามเนื้อเรื่องโดยตรงทำาให้ผู้ชมสามารถตีความได้ง่าย  

2.ใช้เชื่อมต่อระหว่างเรื่องราวที่มีมากกว่าหนึ่งเรื่องให้ต่อเนื่องภายในผนังเดียวกัน  3.ใช้
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ประดบัฉากอาคารเพือ่การแกป้ญัหาพืน้ทีว่า่งในหลกัองคป์ระกอบของผนงัใหเ้กดิเปน็เอกภาพ  

4.ใช้บอกขอบเขตของพื้นที่ 5.ใช้เป็นตัวจบของผนังด้านบนเพื่อเชื่อมต่อพื้นที่ให้รู้สึกกว้างไกล

ไปสู่พื้นที่ที่เป็นอุดมคติ เช่น ส่วนของท้องฟ้าเป็นต้น ซึ่งบทบาทและหน้าที่ของทิวทัศน์ที่

ปรากฏตั้งแต่ยุคสมัยอยุธยาตอนปลายจนถึงต้นรัตนโกสินทร์ซึ่งล้วนมีความสัมพันธ์กับเรื่อง

ราวที่ช่างเขียนพยายามถ่ายทอด  ในภาพรวมแล้วภาพทิวทัศน์มีลักษณะความแตกต่างกัน

ในเรื่องของเทคนิควิธีการเขียนและการแสดงความหมายที่ทำาหน้าที่ในการอธิบายเรื่องได้ดี

ขึ้น สืบเนื่องมาจากเหตุผล 3 ประเด็นหลัก คือ  1. เทคนิคการเขียนของช่าง มีการพัฒนา

วิธีการเขียนทิวทัศน์ในลักษณะของความเป็นจริงมากยิ่งขึ้น 2.ลักษณะของพื้นที่ผนังที่มีผล

มาจากโครงสร้างของอาคารที่มีขนาดความกว้างยาวและสูงแตกต่างกันดังนั้นการจัดการ

พื้นที่จึงมีความแตกต่างไปด้วย 3. ลักษณะของการตีความเรื่องราวกับการออกแบบฉากที่

ต้องการนำาเสนอให้มีความแตกต่างกันแต่ยังคงเนื้อเรื่องเดิม เช่น ตอนห้ามพระญาติแย่งน้ำา 

จากวัดพระเชตุพนฯในสมัย รัชกาลที่ 3 และพระที่นั่งพุทไธสวรรย์สมัยรัชกาลที่ 1 ซึ่งนำา

เสนอเรื่องเดียวกันแต่มีการออกแบบฉากทิวทัศน์ออกมาไม่เหมือนกัน เช่น ในส่วนของ                  

วัดพุทไธสวรรย์ การใช้ทิวทัศน์ในเชิงสัญลักษณ์มีการวางตำาแหน่งของแม่น้ำาไว้ด้านบนของ

ภาพแลว้จดัลำาดบัตวัดำาเนนิเรือ่งไวด้า้นลา่ง จงึทำาใหล้กัษณะของภาพดเูปน็เหมอืนสญัลกัษณ์

ที่แยกส่วนกับตัวดำาเนินเรื่อง ส่วนวัดพระเชตุพนฯ มีการจัดแบ่งพื้นที่ในลักษณะการใช้แม่น้ำา

อยู่ตำาแหน่งกลางภาพและพระญาติอยู่คนละฝั่งแม่น้ำาและตำาแหน่งของสมเด็จพระสัมมา      

สัมพุทธเจ้าวางไว้กลางแม่น้ำาทำาให้การตีความของผู้ชมเข้าใจง่ายสะท้อนเรื่องได้ชัดเจนยิ่ง

ขึ้น ดังนั้นจะเห็นได้ว่าช่างเขียนมีการจัดวางพื้นที่ทิวทัศน์ให้เหมาะกับเรื่องมากขึ้นทำาให้

บทบาทและหน้าที่ของทิวทัศน์สามารถแสดงความหมายได้ชัดเจนตามไปด้วย 
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จิตรกรรมด้านบนของฝาผนัง ใน ตำาหนักสมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์  วัดพุทไธสวรรย์

ภาพที่ 6 (ล่าง)  
ภาพแสดงลายเส้นของจิตรกรรมด้านบนฝาผนัง ของ ตำาหนักสมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์  
วัดพุทไธสวรรย์
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ภาพแสดงโครงสร้างของภาพ

ภาพที่ 8 (บนขวา) 
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ภาพที่ 10 (บนซ้าย) 

ลักษณะการแบ่งภาพมีพื้นที่ป่าเป็นส่วนบนของภาพ

ภาพที่ 11 (บนขวา) 
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พระที่นั่งพุทไธสวรรย์
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แสดงพื้นที่ทิวทัศน์ด้านบน 
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ภาพผนังเต็ม ตอนปุณมันตานีปุตตเถรวัตถุ (วัดพระเชตุพนฯ)  

ภาพที่ 28 (ขวา) 

ภาพผนังเต็ม ห้องที่ 6 
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ภาพที่ 29 (บนซ้าย) 
ภาพผนังเต็ม ตอน ทรงทรมานพระยามหาชมพู , พระที่นั่งพุทไธสวรรย์

ภาพที่ 30 (บนขวา) 
ภาพผนังเต็ม ตอน เจ้าชายสิทธถัตถะประสูติ ,วัดไชยทิศ

ภาพที่ 31 (ล่างซ้าย) 
ภาพผนังเต็ม ตอน ทรมานช้างนาฬาคีรี และเทศนาโปรดองคุลีมาล, พระที่นั่งพุทไธสวรรย์

ภาพที่ 32 (ล่างขวา) 
ภาพผนังเต็ม  ตอน โสภิตเถรวัตถุและอุบาลีเถรวัตถุ, วัดพระเชตุพนฯ
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The Ochiishi Plan : Rotting Copperplate Prints 

Toshiya TAKAHAMA  
Professor of Musashino Art University, Artist
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Way of being of copperplate print works

Generally, copperplate work is printed on paper and framed, and then displayed 

on a wall in a museum, gallery, or house, in such a careful way as to be               

protected from any deterioration, such as yellowing, tearing, or molding. This is 

the ordinary way of being of copperplate prints. The copperplate print works shown 

in the present article have been made for being in the exact opposite way, in 

which the course of deterioration, or the process of weathering and rotting, as 

such consists of a part of being of the work. Each work has been exhibited as an     
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installation art work encompassing the phase of rotting. They have been printed 

not on paper, but on plaster cubes (10 cm on a side) through the plaster-printing 

technique, a special printing technique that does not use a pressing machine. The 

work is still in progress, and once completed, 5,000 plaster cubes with copperplate 

prints will constitute an installation art work. Before completion, some cubes have 

shown a sign of deterioration. On the cubes the pictures installed in an earlier 

period about 10 years ago, the pictures are partially wearing away and some 

portions are being eroded by water droplets. Some cubes are chipped on the 

edges or cracking. While accepting those deterioration effects as such, the artists 

pile up new plaster cubes upon those weathering cubes next summer. Just after 

being made, the cubes begin rotting, and repeat the same thing over and over 

again. No one knows when the installation work is completed. Perhaps, there may 

not be a process or phase of completion. Rotting urges the artists to further make 

up the cubes. That is the way of being of this copperplate print installation.

The authors of the rotting copperplate print works

Sotaro IDE & Toshiya TAKAHAMA, who produced the installation works described 

above, constitute an artist unit focusing on creation of copperplate print arts. 

Usually the two artists are working solo. Ide has instilled his imagery in buildings, 

for example 1, by mounting his own copperplate print works onto sliding doors, 

“fusuma”, in traditional Japanese houses, such as those in Gokayama Ainokura 

colony, Toyama, for a limited-time exhibition. On the other hand, Takahama        

implements his architecture projects 2, workshops, or installations in different          

localities or venues, and makes series of copperplate print works under the theme 

of own imaginary sceneries inspired by the communications or episodes he         

experienced there. Basically, as a solo artist of copperplate printing, both of the 

two artists usually use a pressing machine to make proofs of their works in their 

own print studios, and have them at exhibitions. Apart from their solo works, the 

two artists hold a number of site-specific art projects jointly. As an artist unit, they 
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have their activities not in neutral spaces reserved for exhibition of their art works, 

such as white cubes, but in site-specific fields in the midst of real-life communities. 

Most of such fields are such abandoned desolate places as to be totally alien to 

delicate way of being of an art work (for example, a framed painting). Activities 

of Artist Unit are originally triggered by the repair work at Ide’s house site in      

Fujisawa-city 3, Kanagawa, about 15 years ago. Takahama, involved as a            

carpenter in the woodworking for repairing, and Ide, as the client, sought to  

jointly make an installation of copperplate prints. That was the first work, in which 

the artist unit linked an event of repair work taking place in a real-life                    

community to its art work. This on-site joint working style led to development of 

the abandoned house project of the House in Koide 4, exhibited at the Echigo- 

Tsumari Art Triennale, and then to the Ochiishi Plan under way.

What is the Ochiishi Plan?

The Ochiishi Plan is a series of art projects in progress, under which Sotaro Ide & 

Toshiya Takahama have been working on the Japanese Tea Ceremony Room 

Using Copperplate Prints 5, an installation work of unique copperplate print works 

at Cape Ochiishi, Nemuro, Hokkaido, for more than 10 years. It is still at work. Its 

site is at the abandoned facilities under renovation of the former Ochiishi Radio 

Station 6, which stands in obscurity, like a fortress, in the grass of Cape Ochiishi, in 

the Pacific side of the Nemuro Peninsula.7   Launched as a radio telegraph station 

under the former Ministry of Communications in 1908, it was damaged by fire or 

war several times, and then reconstructed as what it is in 1925. To be clear, it was 

a kind of military facilities, which is deeply related to Charles A. Lindberg, who 

achieved the nonstop flight across the Pacific Ocean, and a German airship, 

Zeppelin. Since 2008, the artist unit of Sotaro Ide & Toshiya Takahama has been 

visiting the site every summer as part of the Ochiishi Plan, and working on the 

unique copperplate prints for the installation, or the Japanese Tea Ceremony Room 

Using Copperplate Prints. Both of them have no accomplishment or discipline of 

tea ceremony. For two Artists, the Tea Ceremony Room symbolizes an                     
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opportunity of communication between persons, and the motivation of two Artists 

is to create a space for copperplate print works of two Artists to exist                     

continuously. 8 Naturally, the relationship of two Artists with Ryoji Ikeda, a                 

copperplate print artist from Nemuro who owns the building at the site also was 

a catalyst to start the project. Now in their 10th year of launching, the project is 

still under way. Every August, they stay with a number of younger artists at Cape 

Ochiishi for some 10 days, to work jointly on the project. In addition, they organize 

workshops or gallery talks, in cooperation with the local people, on the themes 

along the lines of the Ochiishi Plan and on the initiative of those young artists. 

These on-site activities that have been going for more than 10 years are called 

“Ochiishi Plan”.

Rotting copperplate prints : the Japanese Tea Ceremony Room Using         
Copperplate 

The core component of the Ochiishi Plan is the installation work that the two art-

ists are jointly working on 9, the Rotting Copperplate Prints --- the Japanese Tea 

Ceremony Room Using Copperplate Prints. The whole installation as the Japanese 

tea ceremony room with copperplate prints forms a cube 3 meters on a side. Its 

fabric is built with wood panels, and the cubes 10 cm on a side, decorated with 

the copperplate prints made by the plaster-printing technique, are built up along 

the exterior wall surfaces. The copperplate prints were taken from the original 

copperplates made by each of the two artists. On each wall surfaces, the pictures 

made by the two artists are intertangled and involved with each other in mosaic 

patterns, creating a novel image of installation by an artist unit. So far, nearly 3,000 

pieces of plaster cube have been built up, and the finished work will comprise 

nearly 5,000 pieces. Not sure how long period it will take to be completed, perhaps 

a couple years? That’s not certain. On the other hand, the surfaces of interior wall, 

ceiling, and floor are decorated with the original plates of the abandoned         

copperplate prints (the fusuma pictures) made by Ide. The interior surfaces with 

copperplates provides the visitors with the function of tea ceremony room where 
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they stay and communicate with each other.

The exterior is copperplate prints and the interior the copperplates. The principle 

of printing, negative vs. positive, gives a foundation of the design of the                 

installation. Taking in the light thrown into the darkish building of the former        

Ochiishi Radio Station, the installation is continually reflecting dull red-colored lights 

peculiar to copper with slight alternations every minute. As well as appreciating 

it as an art work, the audience can actually step in the work off the shoes to 

experience and enjoy the universe of the art. You look into your own silhouette 

under the dull red colored light. You can feel the cold texture and smell of copper, 

listen to the sea roar from a long distance and the voice of noise in the moist air. 

You can enjoy copperplate prints with your five senses.

Why do we work there?

The venue of the Ochiishi Plan, the former Ochiishi Radio Station, is located in the 

midst of the Cape facing the sea, where the weather conditions ae quite             

different from the urban area in Nemuro.  The weather is very changeable, and 

often severe to people. 10 Dull gray-colored clouds come to hang just a couple 

of minutes after clear weather. In particular, you can never get away from the 

dense fog with the moist air rising from the sea. The artists are seeking to expose 

the copperplate prints to the environment of Ochiishi, including such severe 

weather conditions, show the process of rotting the print works naturally, and 

further build up more pieces of plaster cube on the rotting cubes. They are willing 

to visit the venue continually to work on copperplate prints as they can for years 

to come. This is the heart of the Ochiishi Plan.

Everything will be rotting away. Exposed to the severe weather conditions at Cape 

Ochiishi, those copperplate print works (plaster cubes) begin rotting and            

weathering just after being made. Just after being made, the cubes begin rotting, 

and repeat the same thing over and over again. Just like the process of making 
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copperplate prints, in which a copperplate is forced to decay in a short time 

thorough immersion in the strongly acidic etching solution, everything will be      

rotting quickly here in the dense fog with salt content. The essence of working on 

copperplate print is to decay copper material, at the rate of rotting or weathering 

far more accelerated than the rate under the conditions of our usual daily living. 

This unusual pace of weathering gives a feeling similar to the feeling of etching 

on copperplate. Based on that feeing, the artists have a desire to make the way 

of being of a copperplate print as such be a part of art work. In other words, they 

chose the place of Ochiishi, to intentionally have their own copperplate print works 

rot.

The future of the Ochiishi Plan

While accepting a variety of realities, the artists will go on patiently building up 

the plater cubes. The reality that everything will be eventually rotting away.         

Copperplate print artists, realize such a matter of course with feeling. Hundreds of 

years after, probably, our own installation work, “the Japanese Tea Ceremony 

Room Using Copperplate Prints”, will be rotting away into almost nothing.  The 

only thing we are sure is that no one of still-living persons will exist at that time; 

maybe just some fractions of copper will survive. I know our works will amount to 

nothing. But yet the unit of two artists will be urged by rotting of our own art work 

to go on building up new copperplate prints every summer. The period of time for 

which they are alive, and during which the copperplate prints are rotting away.  

During the course of living our lives, each one’s time, like nesting itself, goes by 

along a loop

About Ochiishi Radio Station (Ochiishi Telegraph Office)

Former Ochiishi Radio Station 244-4, Ochiishinishi, Nemuro, Hokkaido

On the Pacific Ocean side of the Southern Nemuro Peninsula in Hokkaido, this 
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thick reinforced-concrete structure stands, appearing like a fortress in the fields 

where wild azalea grows. Originally opened in 1908 as the Ochiishi Radio Station, 

the building was part of the now-defunct Communication Department of Japanese 

Government. It was later rebuilt in 1925, after several fires and war-damages.Today, 

the Ochiishi building is an important living witness to many historical events,        

having served a strategic function in presiding over the North American Ocean 

Route in Nemuro, Hokkaido. A few of the Telegraph Office's notable moments 

include successful air telecommunication with German-made Zeppelin NT airship 

in 1929, as well as supporting the achievement of Charles Lindbergh's legendary 

nonstop flight across the Atlantic in 1939 as a ‘behind the scenes’ telecommuni-

cation guide.

Beginning in 1985, printmaking Professor Ryoji Ikeda (Musashino Art University, b.1947 

in Nemuro) started a project to renovate the Ochiishi building in order to transform 

it into a printmaking studio. The renovation still continues today as the building is 

slowly and carefully transitioned from its abandoned condition.

Ochiishi has been a point of communication for millions of ships, aircrafts, and 

physical places over its long history– a history which speaks well to the building's 

continued significance in being reborn as a practice-specific public open space 

for creating inner dialogue with outer world.

History of Ochiishi Radio Station (Ochiishi Telegraph Office)

1908, 26 Dec– Ochiishi Radio Station ( Ochiishi Telegraph Office) is opened 

   at Ochiishi cape in Wada village, Nemuro, Hokkaido

1915,15 Jun –  First Japanese international telecommunication with Petropavlovsk 

   telegraph office at southern edge of Kamchatka peninsula

1916, 10 Jan –  Successful test telecommunication with Kahuku telegraph office 

   in Hawaii by use of 30kW transmitter and crystal receiver
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1923, 1 Sep –  The Great Kanto Earthquake strikes Tokyo (M7.9-8.2)

1923, 21 Dec – Dual Telecommunication System begins operation with the 

   opening of transmitting office in Wada village and receiving 

   office at Katsuragi in Nemuro town

1925, 16 Aug – Transmitting office burned down by fire

1929, 17 Aug – Successful air telecommunication with German-made Zeppelin 

   NT airship

1930, 1 Nov – First In-country telecommunication with Shana telegraph office 

   in Etorofu island

1931, 16 Aug –  Telecommunication support is provided for an American pilot 

   Charles Lindbergh's nonstop flight across the Atlantic

1939, 31 Aug –  Successful support of the Nippon-Go, trans Atlantic aircraft from 

   Tokyo University Aeronautical Laboratory, for telecommunication 

   during its trip from Sabishiro to Anchorage

1946, 5 May –   Restoration of transmitting office building from its destruction in 

   war

1952, 4 Mar –  Support for the rescue operation for Off-Tokachi Earthquake at 

   Kiritappu hamlet, Hamanaka village, Akkeshi, Hokkaido

1959, 13 Jun –  Relocation of transmitting office and receiving office to a single 

   campus and removal of long wave system
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Figure 1 (Left) 

Ochiishi plan / Japanese Tea Ceremony Room Using Copperplate Prints

  

Figure 3 (Right Below)

Plaster cube (decorated with the copperplate prints made by the plaster-printing 

technique)

Figure 2 (Right Above)

Plaster cube (decorated with the copperplate prints made by the plaster-printing 

technique)
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Figure  4 (Left) 

Plaster cube (decorated with the copperplate prints made by the plaster-printing 

technique)

Figure 6 (Right Below)

Work of Toshiya TAKAHAMA, Installation View of Gallery Natsuka, Tokyo

Figure 5 (Right Above)

Work of Sotaro IDE, Installation View of Watabe House, Matsuyama,Ehime
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Figure 8 (Left Below)

“Cape Ochiishi”  Nemuro city,  Hokkaido, Japan (Former Ochiishi Radio Station is 

located in the center of the cape.)

Figure 7 (Left Above)

Workshop with local children in 2013

Figure 9 (Right)

Cape Ochiisi is located on the Pacific Ocean side of the Southern Nemuro Penin-

sula in Hokkaido.
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Figure 10 - 15

Former Ochiishi Radio Station
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Figure 16 - 19

The Japanese Tea Ceremony Room Using Copperplate Prints by Sotaro IDE & 

Toshiya TAKAHAMA
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Figure 20 (Above)

putting an internal copperplate 

Figure 21 (Below)

building up new copperplate prints (plaster cube) every summer
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168 การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะของศิลปินหญิงเพื่อบำาบัดสภาวะจิตที่ผิดปกติ  โดย จิราวรรณ เรวัตโต

การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะของศิลปินหญิงเพื่อบำาบัดสภาวะจิตที่ผิดปกติ

จิราวรรณ เรวัตโต  
นักศึกษาหลักสูตรศิลปมหาบัณฑิต สาขาทัศนศิลป์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์

คำาสำาคัญ สภาวะจิตผิดปกติ ศิลปะบำาบัด การรับมือ ศิลปินหญิง

 

บทคัดย่อ

ในสมยัฟืน้ฟศิูลปวิทยา (Renaissance Art) ไดม้กีารพบกบัศาสตร์สำาคญัเกีย่วกบัการวิเคราะห์

อาการป่วยทางจิตทั้งด้านจิตวิเคราะห์และจิตวิทยา ที่มีความสำาคัญต่อแนวความคิดในการ

สื่อสารของศิลปินจิตผิดปกติอันเกิดจากความกดดัน วิตกกังวล คับข้องใจ การขัดแย้ง ความ

ผิดปกติทางด้านร่างกาย และพันธุกรรม การวิเคราะห์ด้วยทฤษฏีจิตวิเคราะห์เพื่ออธิบายให้

เกิดความเข้าใจในการสร้างสรรคผ์ลงานศลิปกรรมทีบ่ำาบดัสภาวะจติผดิปกต ิของศิลปนิหญิง 

2 คน คือ จอร์เจีย โอคีฟ (Georgia O’Keeffe) ยะโยะอิ คุสะมะ (Yayoi Kusama) ด้าน  

แนวความคิด องค์ประกอบ เทคนิค วิธีการนำาเสนอ รายละเอียดทั้งหมด จึงมีส่วนช่วยเปิด
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เผยสาเหตุของพฤติกรรมที่เป็นปัญหา ให้หาวิธีการรับมือกับสภาวะจิตผิดปกติออกจากระดับ

จิตใต้สำานึกไปสู่จิตรู้สำานึก 

ศลิปนิแสดงให้เห็นสภาวะความผดิปกตทิางจติที่เรยีกวา่ “Depersonalization” หมายถงึการ

เปลีย่นแปลงของการรับรู้ประสบการณ์ของตนเองทีเ่กีย่วข้องกบัสิง่แวดลอ้ม เป็นหน่ึงในความ

ผิดปกติของรูปแบบความคิด และอาการ obsessions ความผิดปกติในเน้ือหาของความคิด

การหมกมุน่ครุ่นคดิทีไ่ม่มเีหตผุลทีจู่่ๆ กเ็กดิข้ึนมาในหวัสมองของผูป้ว่ยโดยไมส่ามารถหา้มได ้

มักมีอาการวิตกกังวลไม่สบายใจร่วมด้วย นอกจากอาการ obsessions แล้วมักจะสัมพันธ์กับ

อาการ compulsions เป็นความผิดปกติของพฤติกรรมไม่ใช่ความคิด แต่เกิดจากการย้ำาคิดที่

ทำาให้เกิดการกระทำาซ้ำาๆ ที่ผู้ป่วยฝืนไม่ได้ การย้ำาทำานั้นทำาเพื่อช่วยลดความไม่สบายใจที่เกิด

จากการย้ำาคิดอีกทั้งยังก่อให้เกิดประโยชน์กับแนวทางศิลปะบำาบัด (Art therapy) เพราะ

สามารถนำามาใช้ในการพัฒนาศักยภาพของผู้ป่วยและบุคคลในสังคม เสริมสร้างความเข้าใจ

ในสภาวะความผิดปกติทางจิตว่าไม่ใช่เรื่องน่ากลัวหรือน่าอับอายแต่อย่างใด

บทนำา

ประวัตศิาสตรจ์นถงึปัจจุบันโลกได้มีการเปลี่ยนแปลงสู่แนวคดิและอารยธรรมใหม่ๆ  ผ่านการ

ปฏวิตัทิัง้ทางดา้นการเมอืง เศรษฐกจิของสงัคม ความกา้วหน้านำามาซึง่แนวความคดิตามหลกั

เหตุและผล ก่อให้เกิดความกระตือรือร้นในการค้นหาความรู้ทางวิทยาศาสตร์และวิทยาการ

แขนงต่างๆ มีการพิสูจน์และค้นหาทฤษฎีใหม่ นำาไปสู่ทัศนคติทางความคิดที่เปิดรับความ

แปลกใหม่และความแตกต่าง อันนำามาซึ่งการล้มล้างระบบความเช่ือแบบเดิม หลักฐานที่

แสดงออกถึงการเปลี่ยนแปลงตามยุคสมัย ปรากฏให้เห็นอย่างชัดเจนคือรูปแบบทางศิลปะใน

สมัยฟื้นฟูศิลปะวิทยา (Renaissance Art) คือการเกิดใหม่ ไม่ใช่การลอกเลียนแบบจากอดีต 

แตเ่ปน็การเน้นความสำาคญัของลกัษณะเฉพาะ ทีใ่หค้วามสำาคญักบัลกัษณะเฉพาะบคุคล โดย

มีวิธีในการนำาเสนอตามกรอบที่ได้วางไว้ นั่นคือการผสมผสานศาสตร์ความรู้ใหม่ ทำาให้ส่งผล

ตอ่แนวคดิในการสือ่สารของศลิปนิจนกอ่เกดิเปน็รูปแบบเฉพาะตวั แตกแขนงจนกลายเปน็ลทัธิ

ต่างๆทางศิลปะ 

นอกเหนือไปจากการเกดิข้ึนของแนวทางศิลปะทีห่ลากหลาย โลกไดพ้บกบัศาสตร์สำาคญัเกีย่ว

กับการวิเคราะห์อาการป่วยทางจิตทั้งด้านจิตวิเคราะห์และจิตวิทยา ซึ่งสามารถวิเคราะห์
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อธิบายให้เกิดความเข้าใจในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปกรรมที่สามารถบำาบัดศิลปินหญิงที่มี

สภาวะจิตผิดปกติได้ เช่น จอร์เจีย โอคีฟ และ ยะโยะอิ คุสะมะ 

สภาวะความผิดปกติทางจิตที่เรียกว่า “depersonalization” หมายถึงการเปลี่ยนแปลงของ

การรับรู้ประสบการณ์ของตนเองที่เกี่ยวข้องกับสิ่งแวดล้อม เป็นหน่ึงในความผิดปกติของรูป

แบบความคิด โดยบุคคลนั้นมีความรู้สึกว่าตนเองอยู่ข้างนอกร่างของตนและกำาลังดูตนเองอยู่ 

แต่ไม่สามารถควบคุมการกระทำาเหล่านั้นได้ คล้ายกับอยู่ในความฝัน ลักษณะอาการโดยรวม

จะรู้สกึว่าร่างกายบดิเบีย้ว มีขนาดหรือรูปร่างทีเ่ปลีย่นไปราวกบัวา่ตนยนืหา่งไกลออกไปเร่ือยๆ 

ซึ่งภาวะเช่นน้ีอาจเกิดข้ึนช่ัวคราวหรือเร้ือรังจนอาจนำาไปสู่ปัญหาการทำางานในชีวิตประจำาวัน 

ที่มีอาการ obsessions ร่วมด้วยในรูปแบบอาการ obsessions หมายถึงลักษณะอาการความ

ผิดปกติในเนื้อหาของความคิดการหมกมุ่นครุ่นคิดที่ไม่มีเหตุผลที่จู่ๆก็เกิดข้ึนมาในหัวสมอง

ของผู้ป่วยโดยไม่สามารถห้ามได้ มักมีอาการวิตกกังวลไม่สบายใจร่วมด้วย นอกจากอาการ 

obsessions แลว้มกัจะสมัพนัธ์กบัอาการ compulsions เปน็ความผดิปกตขิองพฤตกิรรมไมใ่ช่

ความคิด แต่เกิดจากการย้ำาคิดที่ทำาให้เกิดการกระทำาซ้ำาๆ ที่ผู้ป่วยฝืนไม่ได้ การย้ำาทำานั้นทำา

เพื่อช่วยลดความไม่สบายใจที่เกิดจากการย้ำาคิด1

สาเหตทุีส่ง่ผลกระทบใหเ้กดิสภาวะจติผดิปกตคิอื พนัธุกรรมหรือยนีโครโมโซมคูท่ี ่17 ทำาหน้าที่

กระตุ้นสารซีโรโทนินในสมองให้ทำางานเป็นปกติ หากใครที่มียีนผิดปกติก็จะไม่ยอมกระตุ้น

สารซีโรโทนินให้ทำางาน ส่งผลให้เกิดภาวะความเครียด วิตกกังวลได้ง่าย ทำาให้สภาวะจิตผิด

ปกติได้ ความผิดปกติทางชีวเคมี ที่เกิดจากการได้รับสารเคมีหรือสารเสพติด ปัจจัยทางด้าน

สังคม อันเกิดจากเหตุการณ์ที่ส่งผลกระทบต่อจิตใจ รวมไปถึงภาวะแรงกดดันทางสังคมจาก

การใช้ชีวิต อาทิ การประสบอุบัติเหตุ การสูญเสียบุคคลอันเป็นที่รัก การถูกปฏิเสธจากสังคม

หรือถูกซ้ำาเตมิในปมดอ้ยของตนจากสงัคมปจัจยัทางดา้นปญัญา และจติใจ ทีเ่กดิจากการขาด

วจิารณญาณในการรับฟงั การพดู การกระทำา และการตดัสินใจตอ่การแกไ้ขปญัหาต่างๆอยา่ง

ไม่ถูกต้อง รวมถึงภาวะทางจิตใจที่ขาดความเข้มแข็ง แน่วแน่ และอ่อนไหวง่าย สิ่งเหล่านี้มี

ส่วนนำามาซึ่งกระบวนการทางจิตที่ผิดปกติได้ง่าย

จากสาเหตทุำาใหม้กีารรับมือกบัสภาวะความผดิปกตทิางจติดงักลา่ว ตามแนวคิดของ ซกิมนัด ์

ฟรอยด ์(Sigmund Freud) ทีไ่ดอ้ธิบายวา่ มนษุยไ์มส่ามารถหลกีเลีย่งความวติกกงัวลได ้เพราะ

ในชีวิตจริงมนุษยจ์ะไม่ไดรั้บการตอบสนองความตอ้งการไดต้ลอดเวลา มนุษยม์คีวามคบัข้องใจ 

ความขัดแย้ง มนุษย์จึงต้องพยายามหาทางผ่อนคลาย แสวงหาวิธีลดภาวะไม่พึงปรารถนา 



171Silpakorn University Journal of Fine Arts  Vol.5(2)  2017

โดยวิธีการที่เรียกว่า กลไกการป้องกันทางจิต (defense mechanism) ซึ่งเป็นการปฏิเสธหรือ

ปิดบังความจริง อันเป็นกลไกที่อยู่ในจิตใต้สำานึกมากกว่าทางจิตสำานึก มีหลายรูปแบบ           

เป้าหมายของทฤษฎีจิตวิเคราะห์ คือ การช่วยให้บุคคลออกจากระดับจิตใต้สำานึกไปสู่จิตรู้

สำานึก เพือ่ใหบ้คุคลสามารถเข้าใจพฤตกิรรมทีเ่กดิข้ึนทัง้อดตีและปจัจบุนัดว้ยการลดพฤตกิรรม

เก็บกด ช่วยสำารวจความคิดความรู้สึก วิเคราะห์ประสบการณ์ในวัยเด็ก เปิดเผยสาเหตุของ

พฤตกิรรมทีเ่ปน็ปญัหาในปจัจบุนัอนันำาไปสูค่วามเข้าใจ ตระหนัก และยอมรับการ รู้จกัตนเอง

(insight)2 ซึง่กลไกดงักลา่วจะช่วยใหเ้กดิความรู้สกึยอมรับนับถอืตนเองในรปูแบบศลิปะบำาบดั 

(art therapy)

ศิลปะบำาบัด คือ การใช้กิจกรรมทางศิลปะในแบบต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นการวาด การปั้น การ

ระบายสี เป็นต้น เพื่อใช้วินิจฉัยหาข้อบกพร่อง ความผิดปกติบางประการของกระบวนการ

ทางจิตใจกับผู้ที่ไม่สามารถบอกเล่าความรู้สึกนึกคิดออกมาเป็นคำาพูดได้ หรือในผู้ที่มีปัญหา

เรื่องความสัมพันธ์กับผู้อื่น โดยงานศิลปะจะช่วยให้พวกเขาได้แสดงความรู้สึกนึกคิดที่ถูกเก็บ

กดเอาไว้ออกมา นอกจากน้ีเรายังสามารถนำาศิลปะมาใช้ตรวจวิเคราะห์อารมณ์ ความรู้สึก

นึกคดิของคนไขไ้ดด้ว้ย ซึง่จะวเิคราะหอ์าการจากผลงานหรือการแสดงออกทางผลงานศิลปะ

นั่นเอง แนวคิดของศิลปะบำาบัด ความน่าสนใจของศิลปะบำาบัดอยู่ที่กระบวนการระหว่างการ

ทำางานที่ไม่จำาเป็นต้องสนใจว่า ผลงานที่ได้สุดท้ายจะสวยหรือไม่สวย แต่สิ่งสำาคัญคือการได้

รู้ว่ากำาลังวาดรูปอะไร ทำาอะไร คิดอะไร และมีสมาธิกับสิ่งที่กำาลังทำาอยู่ตรงหน้ามากกว่า 

เป็นการใช้กิจกรรมทางศิลปะเพื่อช่วยให้ร่างกายและอารมณ์ดีข้ึน หรืออาจกล่าวได้ว่าหัวใจ

ของศิลปะบำาบัดคือการปลดปล่อย ได้มีการพัฒนาทางอารมณ์ ทำาให้ใจเย็น จะทำาอะไรก็มี

สมาธิมากขึ้น

ศิลปินหญิงท่ีมีสภาวะจิตผิดปกติ

จอร์เจีย โอคีฟ (Georgia O’Keeffe)

จอร์เจยี โอคฟีศลิปนิชาวอเมริกนัหวักา้วหน้าและเปน็บคุคลสำาคญัในวงการศลิปะสมยัใหมข่อง

สหรัฐอเมริกา มีผลงานอย่างต่อเน่ืองและมีอายุยืนยาวเกือบ 100 ปี เธอได้สร้างสรรค์และ     

โลดแลน่ในวงการศลิปะสมยัใหมข่องสหรัฐอเมริกาเปน็เวลากวา่ 5 ทศวรรษ ผลงานศลิปะของ

เธอดึงดูดความสนใจทั้งในกระบวนการ แรงบันดาลใจ และการตีความที่แตกต่างความหลาก
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หลาย ในการสร้างสรรค์ผลงาน เริ่มแรกเธอใช้เทคนิคการวาดเส้นด้วยถ่านชาร์โคล สีน้ำา ใน

การทดลอง แลว้จงึเปลีย่นเปน็การวาดภาพดว้ยเทคนิคสน้ีำามนั ในนิทรรศการคร้ังแรกของเธอ

จัดขึ้นที่ แอนเดอร์สัน แกลเลออรี่ (Anderson Gallery) ในปีค.ศ. 1923 ได้จัดแสดงผลงาน

ของเธอเป็นจำานวนมาก แต่ผู้คนกลับรู้จักเธอในฐานะศิลปินหญิงผู้วาดภาพดอกไม้ เนื่องจาก

ผลงานจติรกรรมชุดดอกไมข้องเธอ มกีารตคีวามอยา่งกวา้งขวางจากนกัวจิารณ์ผลงานศิลปะ

ว่าเป็นผลงานที่ถูกกล่าวถึงมากที่สุดว่าเป็นสัญลักษณ์เรื่องเพศหญิง 

ผลงานชุดดอกไม้ที่สร้างขึ้นช่วงปีศตวรรษที่ 1910 – 1930 เป็นผลงานที่ใช้มุมมองการวาด

ภาพลักษณะเดียวกับเทคนิคการถ่ายภาพระยะใกล้ (close up) ที่ช่างภาพนิยมเลือกเฉพาะ

บางส่วน เพื่อให้มองเห็นรายละเอียดต่างๆของดอกไม้ชัดเจน องค์ประกอบของผลงาน

จิตรกรรมชุด แจ็ค อิน เดอะ พัลพิท (Jack-in-The-Pulpit) ได้มีความดึงดูดสายตาผู้ชมให้

เข้าไปสู่รายละเอียดของรูปทรง ลักษณะโค้งเว้า สี ของดอกไม้ที่มีลักษณะในแต่ละชนิดที่ต่าง

กัน และเทคนิคการสร้างน้ำาหนักให้ดูลึกเป็นช่อง โพรง ด้วยวิธีการเกลี่ย 

จอร์เจยี โอคฟี ไดส้ร้างสญัลกัษณ์สว่นตัวดว้ยรูปทรงนามธรรมของธรรมชาต ิBlack Iris III,1926 

(ภาพที่ 1) เป็นหนึ่งในผลงานชุดดอกไม้ แจ็ค อิน เดอะ พัลพิท(Jack-in-The-Pulpit) ของ

เธอที่ถูกกล่าวถึงโดยนักวิจารณ์เป็นจำานวนมากและถูกตีความว่าเป็นผลงานที่แสดงความเป็น

สัญลักษณ์เรื่องเพศหญิง ลิซ่า มินซ์ เมซซิงเงอร์ (Lisa Mintz Messinger) ภัณฑารักษ์ นัก

วิจารณ์และนักเขียนชาวอเมริกัน ได้วิจารณ์ผลงานชิ้นนี้ว่า “กลีบดอกไม้ที่ทับซ้อนกัน ซึ่งเป็น 

กลีบสีขาวเหล่านั้นทำาให้มีความรู้สึกที่อ่อนนุ่มและกระตุ้นความรู้สึกอย่างมากมาย”3

 

ผลงานจิตรกรรม Black Iris, 1926 (ภาพที่1) ของจอร์เจีย โอคีฟ ชิ้นนี้เป็นผลงานที่มีลักษณะ

แบบกึ่งนามธรรม โดยมีการขยายกลีบของดอกไม้ที่ใหญ่กว่าสัดส่วนจริงตามธรรมชาติที่เรา

พบเหน็ และใช้มมุมองการวาดภาพลกัษณะเดยีวกับเทคนิคการถา่ยภาพระยะใกล ้ทีช่่างภาพ

นิยมเลือกเฉพาะบางส่วน เพื่อให้มองเห็นรายละเอียดต่างๆของดอกไม้ชัดเจนเพื่อทำาให้ผู้ชม

มองเห็นรายละเอียดเล็กๆ น้อยๆ ของดอกไม้ที่ในบางครั้งคนเราอาจมองข้ามและไม่เห็นได้ 

ลักษณะรูปทรงทางกายภาพของดอกไม้ในผลงานชิ้นน้ีมีลักษณะคล้ายกับดอกกล้วยไม้ 

เนื่องจากมีกลีบปากหรือกระเป๋า กึ่งกลางดอกมีเกสร (staminal column) ซึ่งเป็นที่รวมของ

เกสรเพศผู้และเพศเมีย และมีการใส่สีตรงกลางดอกให้มีน้ำาหนักเข้มสุดทำาให้รู้สึกเป็นช่อง 

โพลงเหมือนอวัยวะเพศหญิง 
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ผลงานจิตรกรรม Jack-in-The-Pulpit – No.2, 1930 (ภาพที่2) ของจอร์เจีย โอคีฟเป็นหนึ่ง

ในผลงานชุด แจ็ค อิน เดอะ พัลพิท ที่ทำาให้เธอมีชื่อเสียง จอร์เจีย โอคีฟ มีความสนใจรูป

ทรงทางกายภาพของพชืทีม่ลีกัษณะแปลกตาคลา้ยกบัตน้หม้อข้าวหมอ้แกงลงิ เน่ืองจากมีสสีนั 

รูปทรงอ่อนช้อย ลวดลายของดอกไม้ ผสมผสานความพลิ้วไหวของเถาวัลย์พืชพันธ์ุไม้เลื่อย

ต่างๆ ที่ได้พบเห็น โดยมีลักษณะเฉพาะ ด้วยการใช้ภาพลักษณ์ที่มีการเน้นเส้นคดเคี้ยวแสดง

ความโค้งบิดงอของพืชเถาไม้เลื้อย มีการหยิบยกรูปทรงจากธรรมชาติมานำาเสนอ เป็นรูปของ

สิ่งที่มีชีวิต หรือ คล้ายกับสิ่งมีชีวิต ที่สามารถ เจริญเติบโต เคลื่อนไหว หรือเปลี่ยนแปลงรูป

ได ้ผลงานชุดน้ีจงึเร่ิมสร้างสรรค์จากการนำาเสนอดอกไมอ้ยา่งเปน็รูปธรรม แลว้คอ่ยๆ คลีค่ลาย

รูปทรงและสีสันที่สามารถมองเห็นได้ตามความเป็นจริง จนนำาไปสู่จินตนาการรูปทรงที่มีใน

ความคิดของศิลปิน

ผลงานจิตรกรรม Jack-in-The-Pulpit Abstraction – No.5, 1930 (ภาพที่3) จอร์เจีย โอคีฟ 

ช้ินน้ีเป็นผลงานที่คลี่คลายรูปทรงดอกไม้ให้เป็นรูปแบบนามธรรมมากยิ่งข้ึนจนแทบไม่เหลือ

เค้าโครงของดอกไม้ที่นำามาเป็นต้นแบบ แต่ก็ยังน้อยกว่าผลงาน Jack-in-The-Pulpit no.VI, 

1930 (ภาพที่ 4) สีสันไม่สดใสเหมือนอย่างกลับผลงานชิ้นอื่นที่ศิลปินได้สร้างสรรค์ก่อนหน้านี้ 

มีการใช้สีเป็นวรรณะร้อนโดยใช้สีแดงหม่น แทรกวรรณะเย็นด้วยน้ำาเงินผสมเขียว ไล่น้ำาหนัก

ระหวา่งน้ำาหนักออ่นไปสูน้่ำาหนักแกม่กีารเจอืสคีูต่รงขา้มเพือ่ลดความสดทำา มกีารใช้สเีข้มเปน็

ระยะหน้าขับกบัระยะหลงัทีเ่ปน็สอีอ่นดว้ยการเจอืสขีาว ใหค้วามรู้สกึถึงแสงสวา่งจากภายนอก 

การจดัวางองคป์ระกอบเปน็แบบสมมาตรมกีารใช้เสน้ตรงวางไวต้รงกึง่กลางผนืผา้ใบ เลอืกใช้

สีเหลืองผสมขาวทำาให้ภาพบรรยากาศภายหลังของเส้นโค้งมีความสว่าง การทับซ้อนของน้ำา

หนักสีทำาให้รู้สึกถึงความลึก เป็นช่อง โพลง และดึงดูดสายตาผู้ชมให้เข้าไปสู่รายละเอียด       

เหมือนกับอวัยะเพศหญิงที่นักวิจารณ์ได้กล่าวไว้ 

ผลงาน Jack-in-The-Pulpit no.VI, 1930 (ภาพที่ 4) เป็นผลงานที่มีความเป็นนามธรรมที่สุด

ในผลงานจติรกรรมชุด แจค็ อิน เดอะ พลัพทิ (Jack-in-The-Pulpit) โอคีฟจดัวางองค์ประกอบ

แบบสมมาตร โดยจัดวางประธานของภาพไว้กึ่งกลางของผืนผ้าใบ รูปทรงที่ปรากฏมีลักษณะ

คลา้ยตะขอ ช่อง โพรง สสีนัเปน็วรรณะร้อนคลา้ยกบัผลงาน Jack-in-The-Pulpit Abstraction 

– No.5 (ภาพ3) โดยใช้สีแดงหม่น แทรกวรรณะเย็นด้วยสีน้ำาเงิน ไล่น้ำาหนักระหว่างน้ำาหนัก

ออ่นไปสูน้่ำาหนักแกเ่กดิเปน็มวลทีด่นููนและลกึเข้าไป เปน็มมุมองทีศ่ลิปนิอยากผา่กึง่กลางของ

ดอกไม้เผื่อให้เห็นบางสิ่งข้างในของดอกไม้และน่ีอาจจะเป็นเกสรของดอกไม้ มีการเลือกใช้

เฟรมผ้าใบขนาด (36 x 18 นิ้ว) เพื่อจะยิ่งทำาให้เกิดความรู้สึกแคบ และอึดอัด
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ศิลปินผู้หญิงที่ปรากฏในวงการศิลปะมีจำานวนไม่มากนักที่มีความโดดเด่น และมีผลงานน่า

จดจำาจนได้รับการยอมรับจากสังคม แต่จอร์เจีย โอคีฟ ได้เป็นศิลปินหญิงคนหนึ่งถูกจับตา

มองจากสังคม เนื่องมาจากผลงานจิตรกรรมชุด แจ็ค อิน เดอะ พัลพิท ได้รับการวิจารณ์ว่า

เป็นดอกไม้ที่มีกระตุ้นอารมณ์ทางเพศ เพราะหากมองผลงานเพียงช้ินใดช้ินหน่ึงในชุดน้ี ก็

สามารถทำาใหจิ้นตนาการถงึอวยัวะเพศหญงิได ้เน่ืองจากการจดัองคป์ระกอบทีอ่ยูจ่ดุกึง่กลาง

ของภาพถูกสร้างให้มีลักษณะคล้ายช่องหรือโพรงลึก ซึ่งอาจจะเป็นสภาวะความผิดปกติทาง

จิตที่เรียกว่า “depersonalization” หมายถึงการเปลี่ยนแปลงของการรับรู้ประสบการณ์ของ

ตนเองที่เกี่ยวข้องกับสิ่งแวดล้อม ปัจจัยมาจากความเครียดที่ก่อให้เกิดความวิตกกังวลและ

ความหวาดกลวัความทกุข์หรือภาวะซึมเศร้า ทำาใหเ้กดิกลไกการปอ้งกนัการสะทอ้นของจติใจ

ที่ทำาให้บุคคลซ่อนตัวจากผลกระทบของภัยคุกคามภายนอกและภายใน4  ได้กล่าวไว้ว่า            

ผลงานชุดนี้มีความแปลกใหม่ สะท้อนกระบวนการสร้างสรรค์ที่ท้าทายและไร้ความกังวล มี

รูปทรงและสีสันที่ล้าสมัยกว่าผลงานในกลุ่มศิลปะร่วมสมัยในขณะนั้น ทั้งยังแสดงให้เห็นการ

คดัเลอืกรูปทรงในธรรมชาตแิละลดทอนจนเหลอืเพยีงสว่นสำาคญัเทา่น้ัน แมจ้ะพจิารณาในยคุ

สมัยปัจจุบันก็ยังเห็นได้ว่าศิลปินมีความกล้าหาญในการเลือกใช้คู่สีและกล้าที่จะแตกต่างเพื่อ

นำาเสนอความสดใหม่สู่สายตาผู้ชม

ยะโยะอิ คุสะมะ (Yayoi Kusama)

ศลิปนิชาวญีปุ่น่ทีม่คีวามผดิปกตทิางจติ จากการวนิิจฉยัของแพทยแ์ละยงัคงมชีวีติสร้างสรรค์

ผลงานศิลปะอยู่ในปัจจุบัน ความผิดปกติทางจิตของคุสะมะจัดอยู่ในกลุ่มอาการโรคประสาท 

ที่เรียกว่า “depersonalization” ที่มีลักษณะของความผิดปกติอันเกี่ยวเนื่องกับการรับรู้และ

เข้าใจ ซึง่ผูป้ว่ยรู้สกึวา่สิง่ของภายนอกหรือสว่นตา่งๆในร่างกายของผูป้ว่ยมคีณุภาพเปลีย่นไป 

ไม่เป็นของจริง เป็นของแปลกและไม่รู้สึกว่าเคยมีหรือคุ้นเคย ยะโยะอิ คุสะมะ เกิดเมื่อวันที่ 

22 มีนาคม ค.ศ.1929 มีอาการเจ็บป่วยทางจิตตั้งแต่ยังเป็นเด็กซึ่งสาเหตุส่วนหนึ่งมาจากการ

ทะเลาะกับบิดามารดา ขณะอายุ 10 ปี ก่อให้เกิดเป็นภาพในความทรงจำาที่ไม่อาจลืมเลือน 

คอืการมองเหน็ลวดลายของดอกไม้ทีมี่ลกัษณะคลา้ยกบัรูปทรงกลมกระจายอยูร่อบๆ ตวั จาก

อาการดังกล่าวได้สะท้อนให้เห็นถึงความผิดปกติของศิลปินที่สื่อออกมาในผลงานที่เร่ิมมีมาก

ขึ้น ตั้งแต่ปี ค.ศ.1952 จากรูปแบบการวาดภาพแนวประเพณีญี่ปุ่น ได้เปลี่ยนเป็นภาพความ

ทรงจำาในวยัเด็กที่สื่อผ่านรปูทรงกลมหรือจุด โดยเธอได้ให้ความหมายวา่ วงกลมมีรปูทรงเชน่

เดียวกันกับดวงอาทิตย์ อันเป็นสัญลักษณ์แห่งพลังของโลกและการดำารงอยู่ของชีวิต ส่วน       

รูปทรงเหมือนดวงจันทร์นั้นให้ความสงบ 
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ในปี ค.ศ.1957 คุสะมะได้ย้ายไปอยู่นิวยอร์กและสร้างสรรค์ผลงาน โดยนำาเอกลักษณ์ประจำา

ตัวคือลักษณะการทำาซ้ำา มาผสมผสานเข้ากับความเรียบง่ายของรูปทรงและเส้นสี จนนำาไปสู่

การพัฒนาเป็นเทคนิค เช่นการใช้กระจกเงาเพื่อทำาให้เกิดการลวงตา บิดเบี้ยว และมีจำานวน

มากข้ึนเกดิสภาวะทีแ่ปลกในสายตาผูช้มแตกต่างไปจากงานชุดเกา่ มีความรู้สกึวา่ไดห้ลดุออก

ไปอกีโลกหน่ึงทีไ่มเ่คยพบเหน็ จนกระทัง่ในป ีค.ศ.1977 ศลิปนิไดเ้ข้ารับการรักษาทีโ่รงพยาบาล

จิตเวชเสะอิวะ (Seiwa Hospital)ในกรุงโตเกียว ประเทศญี่ปุ่น ซึ่งเป็นสถานที่ที่ศิลปินอาศัย

อยู่จนถึงปัจจุบันและได้สร้างสตูดิโอไว้ทำางานศิลปะใกล้ๆกับโรงพยาบาลอีกด้วย เพื่อง่ายต่อ

การสร้างสรรค์ผลงาน5

ผลงานจิตรกรรม “Accumulation of Corpses”(Prisoner Surrounded by the Curtain of 

Depersonalization) (ภาพที5่) เทคนคิการใช้สนี้ำา แสดงถงึเร่ืองราว การบนัทกึภาพฝนั สะทอ้น

จินตนาการที่มาจากความทรงจำา ความกลัว เร่ืองราวเน้ือหาได้เก่ียวข้องกับช่วงเวลาหลัง

สงครามทีเ่ตม็ไปดว้ยร่างอนัไร้วญิญาณจากการทำาสงครามทีย่าวนานสบืเน่ืองมาจนถงึป ีค.ศ. 

1950 ก่อให้เกิดความน่ากลัว โดยมีสิ่งที่หลงเหลือจากสถานการณ์ความวุ่นวายคร้ังน้ี คือ        

ภูมิทศัน์ทีแ่ม้แต่พชืยงัตอ้งดิน้รนเพือ่ความอยูร่อด สงัเกตไดจ้ากพืน้ทีรู่ปทรงกลมตรงกลางภาพ

ลอ้มรอบดว้ยเกลยีวขนาดใหญม่ลีกัษณะเหมอืนถูกดดูเข้าไป ทำาใหเ้กดิความรู้สกึรวมเปน็หนึง่

เดียวกัน ที่มีความวิตกกังวล และมีการเว้นบริเวณตรงกลางของภาพให้เป็นรูปวงกลม ภายใน

วงกลมคล้ายกับมีต้นไม้เล็กๆ 2 ต้น ทำาให้เป็นจุดศูนย์รวมของสายตา 

 

ผลงาน“Infinity Nets” (ภาพที่6) สร้างขึ้นในปี ค.ศ.1959 เป็นผลงานจิตรกรรมขนาดใหญ่ ใช้

เทคนิคสีน้ำามัน ขนาด 210x414 ซม. มีรูปแบบการทำาซ้ำาไปซ้ำามาก่อให้เกิดการมองเห็นอย่าง

ไม่รู้จบ ผลงานการ “จุด” ที่ไม่สิ้นสุดนี้ได้กลายเป็นเอกลักษณ์ประจำาตัวของการเปลี่ยนแปลง

และถ่ายทอดสู่ผลงานช้ินอื่น ลักษณะการเพิ่มจำานวนของจุดทรงกลมที่ไม่รู้จบ ความคิด

สร้างสรรค์ที่เกิดจากการทำาซ้ำา กระจายตัวของจุดนับพันๆ บนผืนผ้าใบ กลายเป็นวิธีการเพิ่ม

จำานวนของวงกลมที่เป็นทวีคูณ เป็นการเปิดทางให้กับผู้ชมได้สัมผัสกับการรับรู้ที่ปราศจาก

ขอบเขต นอกจากนี้ยังสื่อถึงแนวคิดจินตนาการของศิลปิน ความสงสัยในเรื่องจุดสิ้นสุดของ

จักรวาลว่ามีอยู่หรือไม่ และกว้างใหญ่เพียงใด โดยเปรียบเทียบทุกสิ่งทุกอย่างบนโลก รวมทั้ง

ชีวิตตัวเองเป็นดั่งจุดที่เช่ือมต่อกัน นอกจากนี้องค์ประกอบยังไม่มีความกลมกลืนและความ 

ขัดแย้งที่รวมตัวกันอยู่ ทำาให้ผลงานชิ้นนี้ของ ยะโยะอิ คุสะมะ มีความน่าสนใจ โดยศิลปิน

สร้างความกลมกลืนด้วยเทคนิคสีน้ำามัน ที่มีรูปร่างกลมและเป็นจุด ด้วยวิธีการทำาซ้ำาๆ จน

ทำาให้เกิดการทับซ้อนกันของรูปทรงและให้ความรู้สึกเหมือนมีความเคลื่อนไหว ผลงานชุด 
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"Driving Image Show" (ภาพที่7) เป็นผลงานรูปแบบประติมากรรม จัดแสดงในปี ค.ศ.1964 

ที่แกลเลอรี เดอะ แคสเทลเลนด์ (The Castellane) ณ เมืองนิวยอร์ก ภายในนิทรรศการได้

นำาเสนอผลงานในรูปแบบการจัดวาง การติดตั้งผลงานน้ีมีการจำาลองฉากห้องน่ังเล่น ซึ่ง

ประกอบไปด้วย วัสดุ สิ่งของเครื่องใช้ เสื้อคลุม กระเป๋าเดินทาง รองเท้าส้นสูง และอื่นๆ 

ครอบคลมุดว้ยวสัดรูุปทรงทีค่ลา้ยกบัอวยัวะเพศชาย โดยมกีารผสมผสานรูปแบบศลิปะจดัวาง 

ให้มีความสัมพันธ์กับขนาดของพื้นที่ ซึ่งภายในห้องเต็มไปด้วยผลงานประติมากรรมที่มี

ลักษณะนุ่ม อัดแน่นด้วยรูปทรงแปลกประหลาด และมีการจัดองค์ประกอบที่มากกว่าปกติ

ทำาให้ดูแปลกตา และมีความหน้าสนใจ จุดประสงค์เพื่อสร้างสภาพแวดล้อมของพื้นที่ให้ผู้ชม

ผลงานไดส้มัผสัถงึความรู้สกึอดึอดัภายใตส้ภาวะดงักลา่วทีไ่ดพ้บเหน็ จงึเปรียบไดก้บัการสร้าง

โลกคู่ขนานทีศิ่ลปนิไดส้มัผสั ซึง่สอดคลอ้งกบัลกัษณะบางประการในผลงานของผูป้ว่ยทางจติ

ที่มักจะสื่อถึงความรู้สึกอึดอัด สับสน และวุ่นวาย

ยะโยะอิ คุสะมะ เป็นศิลปินหญิงที่ทรงอิทธิพลที่สุดคนหนึ่งของโลก งานของเธอแฝงความ

หวาดกลัวเร่ืองเซ็กซ์ และความน้อยเน้ือต่ำาใจของผู้หญิงที่ชายเป็นใหญ่ ในนิวยอร์ก เธอได้

ผสานศิลปะเพื่อเรียกร้องเสรีภาพทางเพศ ต่อต้านสงคราม ทำาให้เธอเป็นศิลปินอาว็อง-การ์ด 

(Avant-garde)  และการสร้างสรรค์ศิลปะของยะโยะอิ คุสะมะ เป็นไปเพื่อการบำาบัดตนเอง

จากสภาวะความผดิปกติทางจติและเปน็แรงผลกัดนัสำาคญัในการสร้างสรรคผ์ลงานดว้ยวธีิการ

จดุซ้ำาๆเทคนิคดงักลา่วเช่ือมโยงกบัศาสตร์ทางจติวเิคราะหท์ีแ่สดงใหเ้หน็กระบวนการทางจติ

และพฤติกรรมของศิลปินในรูปแบบอาการย้ำาคิด (obsessions) ที่สัมพันธ์กับอาการย้ำาทำา 

(compulsions) ด้วยวิธีการจุดซ้ำาๆที่สามารถช่วยลดความคับข้องใจ ดังเช่นที่ปรากฏชัดเจน

ในผลงาน “Infinity Nets” โดยรูปแบบเนื้อหาและสัญลักษณ์สะท้อนให้เห็นปมปัญหาภายใน

จิตใจ ทำาให้เกิดการสร้างสรรค์ศิลปะในแนวทางใหม่ อีกทั้งยังก่อให้เกิดประโยชน์กับแนวทาง

ศิลปกรรมบำาบัด (art therapy) ที่ประยุกต์ใช้กิจกรรมทางศิลปะเพื่อค้นหาข้อบกพร่อง ความ

ผดิปกตบิางประการของกระบวนการทางจติใจ โดยใช้ความรู้เกีย่วกบัการประเมนิทางจติวทิยา 

เพื่อเปิดประตูเข้าสู่จิตใจในระดับจิตไร้สำานึกหนทางแห่งการปลดปล่อย อารมณ์ ความรู้สึก 

ความคิด ตามความต้องการของแต่ละคน และฟื้นฟูสมรรถภาพให้ดีขึ้น6

สรุป

จากการศึกษาและวิเคราะห์ผลงานสร้างสรรค์ของศิลปินหญิงจอร์เจียโอคีฟและ ยะโยะอิ     

คสุะมะ พบวา่จดุประสงคห์ลกัในการสรา้งสรรคศ์ลิปะเปน็ไปเพือ่การบำาบดัตนเองจากสภาวะ
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ความผิดปกติทางจิต สอดคล้องกับศิลปะสมัยใหม่ที่พบศาสตร์สำาคัญทางจิตวิเคราะห์และ

จติวทิยา  มวีธิกีารรบัมอืกบัสภาวะจติผดิปกตอิอกจากระดบัจติใตส้ำานกึไปสูจ่ติรูส้ำานกึ กลไก

ทางจิตของซิกมันด์ ฟรอยด์ กล่าวไว้ว่า ทั้งศิลปิน และผู้ป่วย ต่างมีจุดหมายปลายทางที่

เป็นลักษณะเฉพาะของตน คือประสบการณ์ที่ไม่มีอะไรเสมอเหมือนของการดิ้นรนเพื่อที่จะ

ทำาให้ชีวิตมีความหมาย ทั้งการวาดภาพและงานศิลปะอื่นๆ ต่างมีลักษณะเกี่ยวข้องกับเรื่อง

ส่วนตัวของแต่ละคนแสดงออกถึงความหมายของสิ่งที่อยู่ในระดับจิตสำานึก และจิตไร้สำานึก 

และยังเป็นแรงผลักดันสำาคัญในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะในรูปแบบสัญลักษณ์สิ่งแทน

ความจำาทีล่มืเลอืนไปแลว้ บางสว่นอาจเกีย่วขอ้งกบัสิง่ทีอ่ยูภ่ายในจติใจ (intrapsychic stress) 

การวาดภาพคือการทำางานประสานกันด้านการเคลื่อนไหว ปัญหาด้านการรับรู้และความผิด

ปกติด้านความคิด ซึ่งเป็นหลักในการสังเกตถึงความผิดปกติ ในกรณีของศิลปินคือการตอบ

สนองต่อกลไกทางจิตในรูปแบบของการเก็บกด (repression) เป็นกลวิธีแก้ทุกข์โดยการลืม

สิ่งที่ไม่อยากจะทำา ที่สร้างความเจ็บปวดอันเป็นประสบการณ์เดิมที่ได้พบเจออยู่ภายใน

จิตใต้สำานึก ดังผลงานชุดดอกไม้ของ จอร์เจีย โอคีฟ ที่มีการตีความของนักวิจารณ์ศิลปะ

ว่าเป็นผลงานที่แสดงความเป็นสัญลักษณ์เรื่องเพศหญิง จากการจัด องค์ประกอบที่อยู่จุด

กึ่งกลางของภาพถูกสร้างให้มีลักษณะคล้ายช่องหรือโพรงลึก และยะโยะอิ คุสะมะ (Yayoi 

Kusama) สร้างสรรค์ผลงานการสร้างสรรค์ผลงานด้วยวิธีการจุดซ้ำาๆ เทคนิคดังกล่าวเชื่อม

โยงกับศาสตร์ทางจิตวิเคราะห์ที่แสดงให้เห็นกระบวนการทางจิตและ พฤติกรรมของศิลปิน

ในรูปแบบอาการย้ำาคิด (obsessions) ที่สัมพันธ์กับอาการย้ำาทำา (compulsions) 
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นักศึกษาหลักสูตรศิลปมหาบัณฑิต สาขาทัศนศิลป์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์

คำาสำาคัญ เส้นใย  วิถีชีวิตชนบท สะท้อนสังคม

 

บทคัดย่อ

มนุษย์สร้างเส้นใยเพื่อการใช้สอยมาแต่โบราณ โดยการใช้เส้นใยธรรมชาติจากพืชพันธุ์           

ขนสัตว์ จนเกิดความก้าวหน้าของเทคโนโลยีจึงได้ผลิตเส้นใยสังเคราะห์ที่มีความทนทานและ

มีกระบวนการผลิตที่รวดเร็วขึ้น แต่ไม่ว่าเป็นเส้นใยของพืชพันธุ์หรือเส้นใยสังเคราะห์ก็ล้วนมี

จุดประสงค์เดียวกันคือเพื่อตอบสนองการใช้สอยของมนุษย์นานัปการ ดังนั้นเส้นใยจึงมีความ

เป็นมา มีการปรับเปลี่ยนไปตามความเป็นอยู่ ความเจริญรุ่งเรืองทางเทคโนโลยี และพัฒนา

ไปตามสภาพความคิด ความเชื่อ สภาพความต้องการของสังคมมนุษย์จากอดีตจวบปัจจุบัน
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จากทีก่ลา่วมาไดม้กีลุม่ไฟเบอร์ อาร์ต (Fiber Art) ไดน้ำาเสน้ใยจากธรรมชาตแิละใยสงัเคราะห ์

อาศยักระบวนการแบบงานช่างฝมีอืธรรมดา มาเปลีย่นมมุมองการแสดงออก ปรับวธีิคิด และ

แสดงความเพียรด้วยการถักทออย่างมีพลัง ซึ่งศิลปินแต่ละคนมีการนำาเส้นใยมาสร้างสรรค์

ตามมโนคตเิฉพาะตน เช่นสะทอ้นความประทบัใจในวถิชีีวติอนัสขุสงบของชนบท บางสือ่แสดง

ถึงความรักอันบริสุทธ์ิของแม่เพื่ออุทิศชีวิตแก่ลูกที่เป็นออทิสติก และเส้นใยสีแดงเพื่อแสดง

สายใยแหง่ความทรงจำาของมวลมนุษยชาต ิหรอืแสดงสภาวะแหง่สงัขารทีเ่ปน็อนิจจงั เปน็ต้น  

ซึ่งทั้งหมดล้วนนำาเส้นใยธรรมดามายกระดับให้เป็นงานสร้างสรรค์ช้ันสูงเพื่อมุ่งหวังสะท้อน

สังคม แสดงทัศนคติเพื่อสร้างสรรค์โลกให้งดงาม เฉกเช่นเส้นใยเล็กๆ แห่งพลโลกที่ถักทอ

สร้างให้เป็นอันหนึ่งอันเดียวกันนั่นเอง

บทนำา

เส้นใยมีความเกี่ยวพันกับมนุษย์มาเป็นเวลานับพันปี ไม่ว่าจะเป็นเส้นใยจากธรรมชาติ หรือ

เส้นใยสังเคราะห์ แต่โบราณมาการผลิตเส้นใยธรรมชาติจากฝ้าย ลินิน ป่าน เป็นต้น มีความ

ผูกพันกับการใช้สอยในชีวิตประจำาวัน ก็เพื่อตอบสนองการใช้สอย การนุ่งห่ม ประดับตกแต่ง 

จนมีการเพิ่มลวดลายที่วิจิตร ประณีตเป็นงานหัตถศิลป์ชั้นสูง และมีความงดงามแตกต่างไป

ตามวัสดุ หรือลักษณะเฉพาะในแต่ละท้องถิ่น และใช้แสดงสถานะความแตกต่างทางสังคม 

เส้นใยที่ถูกพบว่าเก่าแก่ที่สุดเมื่อประมาณ 7000 ปี เส้นด้ายที่ทำาจากฝ้ายและใช้ผลิตผ้า เกิด

ขึ้นอย่างน้อย 7000 ปี และได้ถูกค้นพบครั้งแรกที่ประเทศอียิปต์ ส่วนหลักฐานของผ้าฝ้ายได้

พบช้ินส่วนของใยฝ้าย โดยนักโบราณคดีที่ประเทศเม็กซิโก และมีอายุตั้งแต่ 3500 B.C.          

ก่อนคริสตกาล และที่พบในประเทศอินเดีย มีอายุ 3000 B.C. ก่อนคริสตกาล รวมถึงใยฝ้าย

ที่ถูกค้นพบในประเทศเปรู มีอายุ 2500 B.C. ก่อนคริสตกาล และในทางตะวันตกเฉียงใต้ของ

สหรัฐอเมริกาใยฝ้ายที่ถูกค้นพบมีอายุ 500 B.C. ก่อนคริสตกาล ฝ้ายไม่ได้รับความนิยมในเชิง

พาณิชยท์ีย่โุรปจนกระทัง่หลงัจากการลา่อาณานิคมของโลกใหม ่เสน้ใยทีไ่ดจ้ากไหมถกูคน้พบ

ทีป่ระเทศจนี มอีายอุยูใ่นป ี2600 B.C. กอ่นคริสตกาล1 จนสมยัตอ่มานักวทิยาศาสตร์ไดค้ดิคน้

ผลิตเส้นใยสังเคราะห์เพื่อทดแทนเส้นใยธรรมชาติ ซึ่งคุณสมบัติของเส้นใยสังเคราะห์ดีกว่า

เส้นใยธรรมชาติ ไม่วา่จะเป็นด้านความทนทาน และความยืดหยุ่น อกีทั้งยังสามารถดดัแปลง

ให้มีคุณสมบัติอื่นๆ เช่นเส้นใยพอลิเอสเตอร์ เส้นใยพอลิเอไมด์ เป็นต้น ซึ่งสารสังเคราะห์

เหล่านี้ทำาให้สามารถผลินเส้นใยผ้า เชือก ด้าย แห อวน ที่ทนต่อแรงดึง มากมายหลายชนิด

และการเติบโตทางด้านสิ่งทอที่ทำาให้วงการสร้างเส้นใยน้ันต้องพัฒนาต่อยอดเพื่อหาความ
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แปลกใหม ่เพือ่ใช้ในการผลติในรูปแบบอตุสาหกรรม ทีต่อ้งการทัง้ปริมาณและคุณภาพทีแ่ตก

ต่างจากในอดีต

ความเป็นมาของการถักทอ

การผลติเสน้ใย ตอ้งเขา้ใจลกัษณะของพชืพนัธ์ุพืน้ถิน่ ตอ้งรูว้า่ใช้เปลอืก ใบ หรือรากของตน้ไม้

ชนดิใดในการสร้างเสน้ใย และสบืทอดตอ่ยอดทางภมูปิญัญาจนเกดิเปน็เสน้ใย หลายประเภท 

เมือ่ไดเ้สน้ใยท่ีเหมาะกบัการใช้งานในประเภทตา่งๆ จงึเร่ิมมกีารเลง็เหน็ถงึความงามจากการ

ย้อมสีเส้นใยเพื่อตอบสนองความคิดด้านความงามเพื่อใช้ในการตกแต่ง ประดับประดา สร้าง

ลวดลายอย่างประณีต บรรจง การถักทอช่วงแรกนั้นเส้นใยที่ได้มักนำามาจากพืช เป็นเส้นใย

ธรรมชาติที่ไม่คงทนแข็งแรงมากนัก ทำาให้มีความต้องการผลิตเส้นใยที่มีความแข็งแรงคงทน

ถาวรมากยิ่งขึ้น จึงเกิดการทดลองและพัฒนา กลุ่มเส้นใยชนิดพิเศษ คือโพลิเมอร์  เพื่อใช้ใน

งานอุตสาหกรรม นับได้ว่าเส้นใยมีความสำาคัญต่อวิถีชีวิต ในหลายรูปแบบ จนทำาให้เกิดกลุ่ม

ศลิปนิทีเ่หน็คณุคา่และความสำาคญัของการถกัทอ นำาขบวนการถกัทอเสน้ใยมาเปน็แรงบนัดาล

ใจในการ สร้างสรรค์ ให้ตรงกับแนวคิดของศิลปิน เมื่อวันเวลาผ่านไป ทำาให้การสร้างสรรค์

ผลงานเร่ิมมีขนาดใหญ่มากข้ึน เพื่อตอบสนองตามแนวคิดของศิลปินผู้สร้างสรรค์ จนอาจ

คล้ายกับงานสถาปัตยกรรม ยึดโยง เกาะเกี่ยว ประกอบ

เส้นใยในงานศิลปะ

จากเส้นใยที่กล่าวมา ได้มีการคิดค้น ทดลองนำาวัสดุเส้นใยหลายประเภทที่แตกต่างกัน นำา

มาสร้างสรรค์เกิดเป็นผลงานศิลปกรรมที่แสดงเรื่องราว สะท้อนแนวคิดที่แสดงออก บ่งบอก

ความเปน็อัตลกัษณข์องศลิปนิ สิง่ที่กลา่วมามคีวามสำาคญัยิง่ในการสรา้งสรรคง์านมกีารเรยีก

ขานศิลปินกลุ่มนี้ที่ใช้เส้นใยว่า  กลุ่มไฟเบอร์ อาร์ต (Fiber Art) คำาว่าไฟเบอร์อาร์ตเข้ามาใช้

โดยภัณฑารักษ์และนักประวัตศิาสตร์ศลิปเ์พือ่อธิบายการทำางานของศลิปนิ ในยคุ 80 ตวัอยา่ง

เช่น หลอดด้ายหลากสีถูกศิลปินชาวอเมริกัน เดโวราห์ สเพอร์เบอร์ (Devorah Sperber) 

เปลี่ยนหน้าที่การใช้สอยใหม่ มิให้เป็นเพียงวัสดุที่บอกถึงงานของสตรีซึ่งใช้เย็บปักหรือยึดโยง

ผ้าเข้าด้วยกันเท่านั้นแต่ทว่าสามารถเป็นดังจุดสีที่ก่อตัวขึ้นเป็นผลงานศิลปะชั้นสูงได้อย่างน่า

สน2  และการทำางานทีใ่ช้เสน้ใยไดพ้ฒันาแนวคดิทีม่ากข้ึนเร่ือยๆ โดยไดรั้บอทิธพิลจากแนวคดิ 

แบบโพสตโ์มเดร์ิน (ศิลปะร่วมสมัย) ทีมี่ลกัษณะการสร้างงานทีใ่ช้เสน้ใยทีไ่ดจ้ากวสัดธุรรมชาต ิ
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และวัสดุสังเคราะห์ ที่คุณลักษณ์หรือภาพลักษณ์เป็นงานช่างฝีมือ หรือเป็นวัสดุสำาหรับงาน

ประยุกต์หรืองานหัตถกรรม เพียงแต่ผู้สร้างสรรค์งานกลุ่มนี้ได้ใช้วัสดุ ที่เป็นเส้นใยผ้า ด้าย 

หรือเชือก  ลักษณะของผิวที่อ่อนนุ่ม ผ่านกระบวนการที่อาศัยความเพียรของการทอ ถัก หรือ

นำาตาข่ายของเส้นใยมาขยายเพิ่มปริมาณสร้างความตื่นตาตื่นใจให้ผู้ชม หรือเพื่อสื่อถ่ายทอด

แนวคิดทางเพศ ทางความรัก ความเชื่อหรือการอนุรักษ์อย่างมีพลานุภาพ

ศิลปะไฟเบอร์อาร์ต (Fiber Art) ความงามจากเส้นใย 

ในโลกปัจจุบัน วงการศิลปะนั้นมีความเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงไม่หยุดนิ่ง ศิลปินมุ่งค้นหา

เทคนิคใหม่ๆ มานำาเสนอ เพื่อถ่ายทอดถึงมุมมอง วิธีคิด และทัศนคติที่มีต่อโลกในแง่        

มุมต่างๆ กัน ดังเช่น การสร้างสรรค์ผลงานของศิลปินในกลุ่ม ไฟเบอร์อาร์ต (Fiber Art) ที่

มุ่งนำาเสนอถึงความรักและความสนใจที่ศิลปินมีต่อเส้นใย เส้นใยที่ได้จากวัสดุธรรมชาติและ

วัสดุสังเคราะห์ ทั้งที่อ่อนนุ่ม แข็งกระด้าง มันวาว หรือเส้นใยที่บอบบาง เปราะแตกได้   

โดยการสร้างสรรค์ผลงานในเทคนิคการถัก ผูก ปัก ดุน ทอ ตามแต่ที่ศิลปินจะเลือกสรร

เส้นใยนำามาถ่ายทอดให้เกิดเป็นผลงานที่แสดงออกถึงแนวคิดตามความรู้สึก ซึ่งในอดีตที่

ผ่านนั้น เส้นใยถูกนำามาใช้เพื่อสร้างเป็นผลงานหัตถกรรมเพื่อใช้ในครัวเรือน ตอบสนองต่อ

ความต้องการขั้นพื้นฐานของมนุษย์ เช่น การใช้เส้นใยธรรมชาตินำามาถักทอเป็นผืนผ้า เสื้อ 

กางเกง ถุงมือ ถุงเท้า และเครื่องใช้อื่นๆ ที่ใช้ในชีวิตประจำาวัน

    

การสร้างสรรค์ศิลปะไฟเบอร์อาร์ตนี้ ศิลปินเล็งเห็นถึงคุณค่าและความงามของเทคนิคงาน

ถักเหล่านี้ จึงได้คิดใช้เส้นใยชนิดต่างๆ มาสร้างสรรค์งานถักให้กลายเป็นสิ่งอื่น ศิลปินเพียง

เลือกใช้เทคนิคการถักทอแบบเก่าที่มีมาจากในอดีต มาปรับเปลี่ยนวิธีคิดและการนำาเสนอ 

เพื่อเปลี่ยนความหมายของวัสดุเส้นใย แทนค่าความรู้สึกที่เกิดจากตัวผลงานรวมถึง

บรรยากาศที่รายล้อมตัวผู้ชม นับเป็นความสำาเร็จอย่างสูงที่ ศิลปินสามารถยกระดับผลงาน

หัตถกรรม งานช่าง ที่ผู้คนคุ้นเคย มาสร้างสรรค์จนเกิดเป็นผลงานศิลปะที่มีเอกลักษณ์โดด

เด่น และเป็นที่ยอมรับของคนทั่วโลก

 

ผลงานของศิลปินกลุ่มไฟเบอร์อาร์ต ทำาให้ผู้สร้างสรรค์เห็นถึงพลังที่ศิลปินสร้างสรรค์ผลงาน

ที่ต้องใช้ทั้งความคิด ความพยายาม ความอดทน ความตั้งใจ มุมานะรวมทั้งมีการวางแผน

การทำางานอย่างมีระบบ ขั้นตอน ที่ต้องการนำาเสนอเทคนิคการถักให้เข้ากับความคิด
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สร้างสรรค์ ที่เกิดจากประสบการณ์ของตัวศิลปินเอง และศิลปินมีการนำาเสนอในแง่มุมที่น่า

สนใจ โดยใช้คุณลักษณะของเทคนิคต่างๆ ดังนี้   

งานถักนิตติ้ง เป็นการถักเส้นไหมด้วยอุปกรณ์ที่เป็นไม้ตรงยาว เรียกว่า ไม้นิต ปลายด้าน

หนึ่งแหลม ปลายอีกด้านเป็นตุ้มกลมเพื่อป้องกันห่วงหลุด เวลาถักจะใช้ไม้นิต 2 อันเกี่ยว

ไหมไปมา ปัจจุบันมีไม้นิตวงกลม เป็นไม้นิตปลายแหลม 2 อัน ขนาดสั้นกว่า และมีเส้นเอ็น

เชื่อมระหว่างปลายไม้นิตทั้งสองเข้าด้วยกัน สามารถถักรอบวงได้ ผลงานนิตติ้งจะให้ผืนผ้า

ที่มีความอ่อนนุ่ม ยืดหยุ่นได้ดี ศิลปินหลายท่านจึงมักเลือกใช้เทคนิคนิตติ้งมาใช้สร้างสรรค์

ผลงานเช่น ผลงานกลุ่ม Yarn Boming หรือที่เรียกกันว่า กราฟิตี้นิตติ้ง เป็นการทำางานเป็น 

กลุ่มแม่บ้าน ที่ช่วยกันถักนำามาเชื่อมต่อกัน มีสีสันสดใส มักถักห่มคลุ่มสาธารณะสมบัติ

ต่างๆ ตั้งแต่เก้าอี้ ไปจนถึงตู้โทรศัพท์ ขึ้นอยู่กับความต้องการของกลุ่มว่าอยากจะถักห่ม

คลุมสิ่งใด

     

งานถักอัฟกันนิตติ้ง เป็นการด้วยอุปกรณ์ที่เป็นด้ามยาวเท่าไม้นิต ปลายด้านหนึ่งเป็นเข็ม

โครเชท์ ปลายอีกด้านเป็นตุ่ม เรียกว่าไม้อัฟกัน เป็นการถักที่ผสมผสานระหว่างการถักนิตติ้ง

และการถกัโครเชท ์มลีกัษณะพเิศษคอืเมือ่ถกัจบแถวไมจ่ำาเปน็ตอ้งพลกิกลบัชิน้งาน สามารถ

ถักถอยหลังขึ้นแถวต่อไปได้ ระยะความสูงของแถวขึ้นอยู่กับไม้ที่ใช้ถัก

งานถักแฮร์พิน ซึ่งเป็นการถักด้วยอุปกรณ์ 2 ชิ้น ชิ้นหนึ่งเป็นเหล็กรูปร่างเหมือนตัว U หรือ

หลักคู่ ใช้เข็มโครเชท์ถักเส้นไหมบนหลักคู่ ขนาดความสูงของแถวขึ้นอยู่กับความห่างของ

หลัก งานถักที่ได้จะเป็นแถบเส้นตรง แล้วจึงนำามาต่อกันเป็นชิ้นงานที่ต้องการ  

งานถักโครเชต์ เป็นการถักด้วยอุปกรณ์ที่ด้านหนึ่งเป็นเข็มที่มีหัวเป็นตะขอ เรียกว่า เข็ม

โครเชต์ ปัจจุบันทำาจากวัสดุหลายชนิด เช่น โลหะ พลาสติก ไม้ การถักเริ่มจากการคล้อง

ด้ายเข้ากับมือข้างหนึ่ง แล้วใช้มืออีกข้างหนึ่งถักด้ายเป็นลวดลาย ความสูงของลายขึ้นอยู่

กับจำานวนโซ่ที่เริ่มต้น เมื่อถักเสร็จแต่ละแถวต้องพลิกกลับ งานถักมีลักษณะพิเศษที่แตกต่าง

ไปจากกลุ่มงานถักชนิดอื่นๆ เนื่อง จากว่าโครเชต์เป็นเทคนิคการถักซึ่งแสดงการเกี่ยวเส้นใย

จากหว่งเลก็ๆ และปมทีย่ดึเกีย่วกนัไปมาจนปรากฏเปน็ลวดลายมคีวามละเอยีดประณตี และ

สามารถสร้างรูปทรงที่ไร้รอยต่อได้ตามความต้องการและยังมีความความคงทนแข็งแรงทน

ต่อแรงดึงได้ดี ดังนั้นจึงมีศิลปินนำามาเป็นสื่อในการสร้างสรรค์อยู่จำานวนไม่น้อย 3 
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งานถักอิสระ เป็นกลุ่มงานถักที่ศิลปินได้ใช้เทคนิคงานถักมาตรฐานนำามาดัดแปลง ให้เกิด

เป็นลวดลายถักที่แปลกแตกต่างออกไปตามแต่จินตนาการที่ศิลปินต้องการแสดงออก ทั้ง

การผสมผสานเทคนิคการถักในแบบต่างๆเข้าด้วยกัน จนเกิดเป็นผลงานที่มีเอกลักษณ์เป็น

ของตนเอง  หรือเป็นการถักไนลอนเป็นอวนแบบต่างๆ หรือแห ด้วยเครื่องมือที่เรียกว่าชุน 

ซึ่งมีทั้งขนาดเล็ก กลาง ใหญ่ ตามขนาดของเส้นเชือกไนลอน เพื่อความสอดคล้องกับการ

ใช้สอยในการสร้างเครื่องมือของชาวเล4

จากที่กล่าวมา ผลงานของศิลปินกลุ่มไฟเบอร์ อาร์ต (Fiber Art) ทำาให้ผู้สร้างสรรค์เห็นถึง

พลังที่ศิลปินสร้างสรรค์ผลงาน ที่ต้องใช้ทั้งความคิด ความพยายาม ความอดทน ความตั้งใจ 

มุมานะ รวมทั้งมีการวางแผนทำางานอย่างมีระบบ ขั้นตอน ให้เข้ากับความคิดสร้างสรรค์ 

และมีการนำาเสนอในแง่มุมที่น่าสนใจ คุณลักษณะของงานถักหลายประเภท ที่อาศัยความ

เพียรจากการถักเส้นใยเล็กๆ ด้วยปลายเข็มถักขนาดเล็ก เช่นเดียวกับงานถักประเภทอื่นๆ 

ที่มีความละเอียด และสามารถสร้างรูปทรงที่ไร้รอยต่อได้ตามความต้องการและยังมีความ

ความคงทนแข็งแรง มาถ่ายทอดแสดงออกถึงสภาวะความเปลี่ยนแปลงของสังคมดังกล่าว

ได้อย่างทรงพลัง 

ศิลปินท่ีสร้างสรรค์งานโดยเส้นใย

เส้นใยในแต่ละชนิด แต่ละประเภทมีการสร้างขึ้นเพื่อตอบสนองการใช้สอยเป็นหลักสำาคัญ

ทั้งเส้นใยธรรมชาติ เส้นใยสังเคราะห์ ล้วนสร้างสรรค์ขึ้นเพื่อการใช้ในปัจจัยสี่ของชีวิตมนุษย์

นับมาแต่โบราณทั่วโลก ซึ่งเส้นใยที่มีความผูกพันรับใช้ความต้องการนั้นก่อให้เกิดคุณค่าทาง

ความรู้สึก ผูกพัน เกิดการปรุงแต่งทางความรู้สึกที่แตกต่างกัน เส้นใยอ่อนนุ่มอาจสะท้อน

ความรู้สึกของเพศหญิง เส้นใยธรรมชาติผนวกกับวิธีการหรืออุปกรณ์การถักทอที่เก่าแก่อาจ

สื่อแสดงถึงความอนุรักษ์นิยมสำานึกหวนสู่การหวงแหนความสงบงามแห่งอดีต ขณะเดียวกัน

เส้นใยของพืชและสัตว์ก็อาจทำาให้ศิลปินบางคนสะท้อนการเหยียดเชื้อชาติพันธุ์   หรือเศษ

วัสดุเส้นใยที่ถูกทิ้งหลังผ่านการใช้ผ่านกาลเวลา ฤดูกาลก็สร้างแรงบันดาลใจในการ

สร้างสรรค์งานได้ และงานสร้างสรรค์นั้นจึงเป็นงานต้นแบบ มีลักษณะเฉพาะตัวหรือแสดง

บุคลิกภาพของศิลปิน ไม่ซ้ำาแบบของใคร ไม่ซ้ำาแบบของธรรมชาติ ไม่ซ้ำาแม้แบบของตัวเอง

เป็นงานที่มีลักษณะเฉพาะตัวหรือแสดงบุคลิกภาพของศิลปิน5 ซึ่งจากการศึกษาศิลปินที่

สร้างสรรค์ผลงานโดยใช้เส้นใยดังต่อไปนี้
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3.1 ชลูด  นิ่มเสมอ 

เกิดเมื่อวันที่ 2 พฤษภาคม พ.ศ. 2472 ที่จังหวัดธนบุรี ท่านเป็นหนึ่งในศิษย์รุ่นแรก ๆ ของ

ศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี จบการศึกษาทางศิลปะจากวิทยาลัยเพาะช่างและได้เข้าศึกษา

ต่อที่คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์  มหาวิทยาลัยศิลปากร จากนั้นได้มีโอกาส

ไปศึกษาต่อที่ประเทศอิตาลีจนได้รับประกาศนียบัตร Diploma of Fine Arts จากสถาบัน

ศิลปะ Accademia di Belle Arti แห่งกรุงโรมประเทศอิตาลี

ดังคำากล่าวของท่านที่ว่า ศิลปินมีหน้าที่สร้างงานที่มีแนวคิดและรูปแบบแปลกใหม่อยู่ตลอด

เวลา ทฤษฎีศิลปะสมัยหนึ่งอาจขัดแย้งกับอีกสมัยหนึ่งอย่างตรงกันข้าม และทฤษฎีเหล่านั้น

ล้วนเกิดขึ้นภายหลังผลงานสร้างสรรค์ที่ เปลี่ยนแปลงและก้าวล้ำาไปก่อนแล้วทั้งสิ้น 6         

ชลูด  นิ่มเสมอ ท่านทำางานจึงทำาศิลปะที่หลากหลายมีผลงานทั้งจิตรกรรม ประติมากรรม 

ภาพพมิพแ์ละสือ่ผสม ทา่นทำางานศลิปกรรมทีม่แีนวคดิและสรา้งสรรคท์ีใ่หแ้นวทางแกว่งการ

ศิลปะร่วมสมัยของประเทศเสมอ และมีรูปแบบงานบางชุดที่ใช้เส้นใยจำาพวกเชือกเข้ามามี

บทบาทในการสร้างสรรค์งานอย่างเด่นชัดคือ รูปแบบชุดบันทึกประจำาวัน (ภาพที่ 1) พ.ศ. 

2522-2527 เป็นงานประเภทประติมากรรมสื่อผสม ที่ใช้เส้นเชือกไนล่อนสีสันสดใสมาผูกมัด

วัสดุสำาเร็จรูปที่เกี่ยวเนื่องกับชีวิตประจำาวันเช่น จดหมาย หนังสือราชการ ภาพถ่าย ภาพ

ร่างวาดเส้น งานจิตรกรรมชิ้นเล็กๆ เป็นต้น มาห้อยแขวนสอยร้อยผ่านแผ่นทองเหลืองรูป

ทรงกลม เปน็ลกัษณะคลา้ยการบนัทกึเหตกุารณป์ระจำาวนั ใชส้สีนัทีเ่ดน่สดใสชองเชอืกเสน้ใย

ที่ผูกร้อยทำาให้งานมีเสน่ห์ ที่แสดงถึงความเป็นชาวบ้านแบบธรรมดาเข้าถึงได้ง่าย และการ

ผูกมัดวัสดุสำาเร็จรูปด้วยการจัดวางอย่างตั้งใจแต่ให้ความดูเหมือนการผูกซ้อนแบบง่ายๆ 

สบายๆ  และเนื้อหาสาระในผลงานจึงสามารถเปลี่ยนแปลงได้ตลอดเวลา แสดงถึงการ

ครุ่นคิดถึงการสร้างสรรค์งานศิลปกรรมอยู่ทุกขณะจิต 

ประสบการณ์ที่ได้จากการทำางานและการสอนศิลปะในช่วงเวลาหนึ่งทำาให้ท่านขยายขอบเขต

ความคิดด้านศิลปะจากการค้นหาความจริงภายในไปสู่การผสมผสานกับความจริงภายนอก 

ผลงานชุด ประติมากรรมชนบท พ.ศ. 2525-2527 มีแนวความคิดแสดงถึงความเรียบง่าย 

สุขสงบของวิถีชีวิตชนบท เป็นผลงานประเภทประติมากรรมติดตั้งอยู่กับที่และประติมากรรม

สื่อผสม ผลงาน “ประติมากรรมชนบท-กระเทียม”(ภาพที่ 2) สร้างสรรค์ในปี พ.ศ.2527        

มกีารใชเ้สน้ใยในการนำาเชอืกไนลอ่นหลากสมีาสรา้งสรรคต์ามประโยชนใ์ชส้อยคอืการผกูมดั

วัสดุเช่นมัดกระทียมแล้วผูกห้อยแขวนเชือกกับไม้คานด้านบนให้เกิดจังหวะและมิติการซ้ำา 
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ให้ความรู้สึกถึงความเรียบง่าย เป็นปกติสามัญ ขณะเดียวกันเชือกในล่อนหลากสีก็สร้าง

จังหวะของสีสัน รายละเอียดจากกรรมวิธีผูกมัด ปล่อยห้อยอย่างอิสระเป็นธรรมชาติ (ภาพ

ที่ 2 ) และผลงาน “แนวเรื่องและการเปลี่ยนแปร”(ภาพที่ 3) สร้างสรรค์ในปี พ.ศ. 2528 ใช้

เส้นใยเชือกไนล่อนสำาหรับยึดโยงกิ่งไม้ที่สลับจังหวะการบา ทิ้งดิ่งลงมาโดยใช้รูปทรงที่

กระจายเล็กลง ซึ่งใช้เชือกสีดำาและสีแดงผูกมัดกระจายสร้างเสน่ห์โดยวิธีมัด การวางจังหวะ

สี ให้ความงามความรู้สึกที่เรียบง่าย สื่อแสดงถึงอัตลักษณ์วัสดุ ความเป็นอยู่ วิถีชีวิต ราก

วัฒนธรรมของพื้นถิ่น จิตวิญญาณชนบทได้อย่างลึกซึ้ง

3.2  เมตตา  สุวรรณศร  

อาจารย์ประจำาวิทยาลัยช่างศิลป และศิลปินหญิงท่ีได้รับรางวัลระดับชาติและนานาชาติมากมาย 

ลักษณะงานสร้างสรรค์ใช้เส้นใยผ่านการสร้างสรรค์ลักษณะผลงานประติมากรรมประเภทซอฟท์สกัลป์

เจอร์ (soft sculpture) ในรูปแบบศิลปะอินสตอลเลช่ัน (installation Art) ท่ีใช้เทคนิคการถักโครเชต์ 

(crochet) ร่วมกับลายเส้นของลูกชายออทิสติก(autism) ท่ีได้มาจากการทำาศิลปะบาบัด และสร้างสรรค์

ผลงานท่ีสะท้อนความรักและความผูกพันของแม่กับลูกท่ีเป็นเด็กออทิสติกและการตระหนักถึงคุณค่า

ความเป็นเพศแม่ในงานศิลปะรวมท้ังเผยแพร่จินตนาการทางรูปทรงและลายเส้นของลูกออทิสติกโดย

ใช้ขบวนการถักด้วยเทคนิคโครเชต์ 

ศลิปนิใช้ภาพวาดของลกูชายทีเ่ปน็ออทสิติก นำามาสร้างรูปทรงประกอบเปน็เร่ืองราว ใช้เสน้ใย

ฝ้ายสีขาวนวลที่สื่อถึงความรักบริสุทธิ์ของแม่ ถักทอด้วยเทคนิคโครเชต์เพื่อก่อรูปร่างจากเส้น

ดา้ยทีอ่่อนนุม่เสน้เลก็ๆ ทีเ่ปน็ดงัสายใยรักของแมท่ีผ่กูพนั ดว้ยความเพยีรพยายามทัง้ชีวติเพือ่

ดแูลลกู และเช่ือมโยงกบัลกูในสายเลอืดอยา่งแยกไมอ่อกโดยเน้นการสร้างสรรค์ โดยตอ้งการ

ปลกูจติสานกึใหผู้ช้มตระหนักถึงคณุคา่ของ “สายใยรัก” และ “ความผกูพนั”ภายในครอบครัว 

ทีเ่ปน็พืน้ฐานอนัสำาคญัของชีวติมนุษยเ์ปรียบดงัการถกัทอลกูข้ึนมาดว้ยสองมอืของแม ่จนทำาให้

เกิดความงามจากความไม่สมบูรณ์ รวมถึงมีเอกลักษณ์เฉพาะตัวที่โดดเด่น (ภาพที่ 4) ศิลปิน

ใช้เทคนิคการถักโครเชต์ด้วยเส้นใยสีขาวนวล ถักห่มคลุมโครงสร้างรูปทรงเครื่องใช้ที่คุ้นเคย

ซึ่งถอดแบบมาจากภาพเขียนของลูกที่เป็นออทิสติก มีลักษณะสามมิติที่ไม่ม่ันคงแข็งแรงแต่

คงสภาพไว้ได้ด้วยสายใยที่ถักทอเป็นลวดลายหลายรูปแบบ (ภาพที่ 5 ) ที่ผูกพันด้วยความรัก

อนับริสทุธ์ิของมารดาทีเ่ปีย่มไปดว้ยความรักทีถ่กัทอสายใยไปปกปอ้งคุม้ครอง ใหค้วามอบอุน่

ปกปอ้งจากสิง่ภายนอกทัง้มวล  และการจดัวางลกัษณะงานแบบศลิปะอนิสตอลเลช่ัน ใหค้วาม

รู้สึกถึงความเป็นพื้นที่เฉพาะ เป็นโลกแห่งความอิสระที่ไม่มีความสมบูรณ์ เป็นห้วงเวลาที่โดด

เดี่ยวของความรักผูกพันของแม่และลูกโดยแท้ 
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3.3  จิฮะรุ  ชิโอะตะ (Chiharu Shiota) 

เกิดเมื่อปี พ.ศ. 2515 ในเมืองโอซาก้าในญี่ปุ่นและเคยอาศัยอยู่และทำางานที่เบอร์ลินมาตั้งแต่

ปีพ.ศ.2540 จบการศึกษาจากมหาวิทยาลัยแห่งเบอร์ลิน และวิจิตรศิลป์มหาวิทยาลัยฮัมบวร์ก 

ศลิปนิหลงใหลในสิง่ทีเ่ธอเรียกว่า "ความรู้สกึของความทรงจำา" และมกัจะเลอืกใช้เสน้ใยในการ

สร้างสรรคผ์ลงานหลงัจากจบมหาวทิยาลยัแลว้และศลิปนิเร่ิมรู้สกึวา่ภาพวาดบนพืน้ผวิสองมติิ

ไม่เพียงพอ และรู้สึกว่าเส้นใยช่วยให้สามารถสำารวจความกว้างและพื้นที่มากกว่าภาพวาด      

ผลงาน “The Key in the Hand” (ภาพที่ 7, 8 และ 9) ที่ได้รับการคัดเลือกจากมูลนิธิญี่ปุ่น

เพื่อเป็นตัวแทนประเทศญี่ปุ่นในงาน Bienniale Venice ครั้งที่ 56 โดยศิลปินมีแนวคิดขอรับ

บริจาคลกูกญุแจ โดยการตัง้กลอ่งรับบริจาคไวต้ามพพิธิภัณฑท์ัว่โลกและการขอรับบริจาคจาก

ทางอินเทอร์เน็ต ศิลปินใช้กุญแจเหล่านี้ในการสร้างสรรค์งานจำานวน 5 หมื่นดอก (จากที่ได้

รับบริจาคมหาศาลจำานวนถึง 180,000 ดอก) ลูกกุญแจเหล่านี้ศิลปินมีความคิดว่าได้สัมผัสถึง

ความเช่ือใจที่ให้เก็บรักษาความทรงจำาของคนเหล่าน้ัน เพื่อมาเช่ือมสายใยความทรงจำาแห่ง

วัยเยาว์ของศิลปินเอง7 ซึ่งนำามาติดตั้งจัดวาง ห้อยแขวน ร่วมกับเส้นใยสีแดงความยาว 400 

กิโลเมตร เชื่อมประสานกับตัวลำาเรือไม้สองลำา มีจุดเด่นเป็นคลิปวิดีโอที่เด็กพูดถึงความทรง

จำาอันเป็นจุดสำาคัญของงาน

ในผลงานช้ินน้ีศิลปินใช้เส้นใยสีแดงแสดงให้เห็นถึงพลังอันยิ่งใหญ่ของเส้นใยที่ศิลปินเลือก

สร้างสรรค์ ให้ความรู้สึกเหมือนจักรวาล ท้องฟ้าหรือเป็นหมอกเมฆสีแดงผูกโยงทับซ้อนไป

ซ้อนมาอย่างมีมิติ สร้างห้วงมิติที่พิเศษพิสดาร ห้อยผูกลูกกุญแจกระจายทั่วผลงาน รู้สึก

ประหนึ่งสายใยแห่งมนุษชาติหรืออารยธรรมเดียวกัน สายเลือดอันเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน มี

ความทรงจำาอันเจ็บปวด สุขทุกข์ ด้วยสัญญะผ่านดอกกุญแจจำานวน 180,000 ดอกที่ผู้คน

บริจาคใหศ้ลิปนิเปน็ประหนึง่ไดร่้วมมอบความทรงจำาทีห่วงแหนของตน หรือความลบัแหง่ชีวติ

ที่เป็นเรื่องเฉพาะของตน ผูกเชื่อมโยงด้วยเส้นเชือกสีแดงประหนึ่งเส้นโลหิตเดียวกันที่มีความ

ยาวถงึ 400 กโิลเมตร เพือ่ลอ่งลอยดว้ยเรือสองลำาผา่นวกิฤตแหง่หว้งสมัยกนัเพือ่ก้าวผา่นความ

ทรงจำาไปสู่อนาคตเดียวกัน หรือสู่โลกแห่งอุดมคติเดียวกันนั่นเอง

3.4  เนนน่า  โอโคเร่ (Nnenna  Okore)

เป็นศาสตราจารย์ด้านศิลปะที่ North Park University ได้รับปริญญาตรีสาขาจิตรกรรม จาก

มหาวทิยาลยัไนจเีรีย (เกยีรตินิยมอนัดบั 1) ในป ีพ.ศ. 2542 และปริญญาโทสาขาประตมิากรรม

จาก มหาวทิยาลยัไอโอวาในปี ีพ.ศ.  2547 และ ในปี ีพ.ศ. 2548 เธอไดรั้บรางวลัระดบัประเทศ
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และระดับนานาชาติหลายรางวัล  Nnenna  Okore  ได้กลายเป็นหนึ่งในศิลปินชั้นแนวหน้า

ในยุคของเธอ การทำางานในระดับสากลผลงานที่เป็นนามธรรมส่วนใหญ่ของเธอได้รับแรง

บันดาลใจจากพื้นผิวสีและภูมิทัศน์ของสภาพแวดล้อมในท้องถิ่น มีแนวความคิดในการใช้

เส้นใยวัสดุที่พบในชีวิตประจำาวันซึ่งเปลี่ยนใหม่ให้เป็นประติมากรรมที่ซับซ้อนโดยใช้เทคนิค

การซ้ำา และใช้การทอผ้าการบิดเย็บ การย้อมสีการเคลือบ ผลงานของเธอได้สำารวจคุณสมบัติ

ที่ยอดเยี่ยม สร้างพื้นผิวที่มีรายละเอียดและสมบูรณ์อย่างน่าทึ่ง การก่อตัวของเส้นใยที่มาถัก

ทอขึ้นใหม่ 8

 

ซึง่ผลงาน “Lifeforce. Burlap” (ภาพที ่10) มแีนวความคิดตอ้งการแสดงความเสือ่มสลายของ

กายภาพและจิตใจ โดยใช้เส้นใยเป็นตัววัสดุที่แสดงสาระสำาคัญโดดเด่นด้วยสีแดงสด ห้อย

แขวนระโยงระยาง มัดห้อยแขวนจากเพดาน กินเน้ือที่ในอากาศไปทั้งห้อง ให้เส้นใยคล้าย

เสน้ใยผา้ทิง้ตวัลงหยอ่นยว้ย หรือดงึใหต้งึ และกองลงระพืน้ ใหเ้ปน็ไปตามธรรมชาตขิองเสน้ใย 

และสร้างสสีนัทีส่ด หรือน้ำาหนักเข้มโดยการใช้แสงไฟ ซึง่งานใหค้วามรู้สกึถึงความเปน็ธรรมดา

ของความเสื่อมสลาย หากเปรียบกับความคิดทางพุทธก็คือความไม่เที่ยงของสังขารความ

ธรรมดาของการสึกหรอทางกายภาพ ร่วงโรย ทั้งทางกายภาพและทางจิตใจ แม้ว่าศิลปินใช้

เส้นใยสีแดงสดใสให้ความรู้สึกถึงความมีชีวิต แต่ศิลปินเลือกใช้เส้นใยที่ไม่สมบูรณ์เหมือนถูก

ฉกีขาดหรือเสือ่มสลายเปือ่ยบางไปตามกาลเวลา ผนวกกับการหอ้ยแขวนทีไ่มเ่ปน็ระเบยีบรู้สกึ

ไม่มั่นคง หลุดร่วงระเกะระกะ กระจายตามผนัง กองกับพื้น ล้วนแสดงความรู้สึกถึงความ

เสื่อมสลายผ่านความงามทางสุนทรียะด้วยเส้นใยของศิลปินนั่นเอง   

3.5 ผลงานสร้างสรรค์ “จิตวิญญาณแห่งวิถีชีวิตชาวเล” ของ ชูเกียรติ  สุทิน

ผู้สร้างสรรค์สร้างสรรค์งานสื่อผสม โดยทดลองใช้เส้นใยจำาพวกเชือก อวนไนลอนที่เป็น       

เครื่องมือประมงของชาวเล ขนาดต่างๆ ทั้งที่ผ่านการใช้แล้วนำามาประกอบจัดวางผสมผสาน

กับการใช้เยื่อกระดาษเพื่อต้องการสะท้อนให้เห็นถึงความประทับใจในวัยเยาว์ที่เติบโตมาใน

หมู่บ้านชาวเล มีครอบครัวเป็นชาวเลที่ประกอบเครื่องมือขึ้นใช้เอง มีความเรียบง่าย สุขสงบ

ใช้ชีวิตผูกพันกับธรรมชาติและสัมพันธ์สอดคล้องกับฤดูกาล แตกต่างกับปัจจุบัน ด้วยความ

ก้าวหน้าทางเทคโนโลยีการประมง การส่งเสริมสร้างค่านิยมทางเศรษฐกิจ กระตุ้นเร้าให้เกิด

การเปลีย่นแปลงทัง้ระบบวถีิชีวติชาวเล ซึง่ผูส้ร้างสรรคส์ะทอ้นใหส้งัคมเกดิความคดิเหน็คณุคา่

แห่งวิถีชีวิตแบบพอเพียง  ตามพระราชดำารัสของพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพล

อดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ซึ่งเคยเป็นวิถีดั้งเดิมแต่อดีตของวิถีชีวิตไทยมาแต่ก่อน
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ผลงาน “ตากแขวน: ความทรงจำา 1” และ “ตากแขวน: ความทรงจำา 2” สร้างสรรค์ ปี 2560  

ผู้สร้างสรรค์ใช้อวนที่ผ่านการใช้แล้วทั้งอวนที่เป็นตาข่ายขนาดเล็กและขนาดใหญ่ มีสีเขียว 

แดง น้ำาเงิน เทา มาจัดประกอบเป็นแผ่นผืนสร้างเรื่องราวทางความรู้สึกประทับใจผ่านสีสันที่

ผสมกับเยื่อกระดาษสลัด ป้ายแปะ กดทับลงไปบนผิวอวน บางจังหวะเว้นที่ว่างให้อวนที่ทับ

ซ้อนแสดงชีวิต ความรู้สึกทำาให้เกิดความโปร่งมีผลกับแสงเงาเมื่อนำาไปห้อยแขวน หรือวาง

พาดลงบนโครงไมท้ีค่ลีค่ลายมาจากราวตากอวนของชาวเล ซึง่วสัดอุวนทีผ่า่นการใช้บรรจเุร่ือง

ราวแห่งวิถีชีวิตชาวเล ที่ผ่านแสงแดดร้อน คาวโคลนจากท้องทะเล คราบคาวปลาทำาให้สีสัน

ของเน้ืออวนดูเก่าคร่ำา สร้างความรู้สึกแห่งความทรงจำาความประทับใจผนวกกับการใช้สีสัน

บันทึกถึงฤดูกาลที่อุดมสมบูรณ์ (ภาพที่ 11 และ 12)

ผลงาน “ความทรงจำาแห่งจิตวิญญาณ” ขนาด 260 x 160 cm ผู้สร้างสรรค์ทำาพื้นด้านหลัง 

โดยใช้อวนไนลอน หลากหลายขนาด วางโครงสร้างรูปทรงภายนอกคล้ายการตากอวน ตาก

แหของชาวเล ใช้เยื่อกระดาษกระจายทั่วพื้นที่บางจังหวะเว้นเพื่อแสดงชีวิต ความอิสระของ

เชือกและอวน ระยะหน้าใช้เชือกไนลอนทีผ่า่นการใช้แลว้หลากหลายขนาด ผกูมดัวัสดสุำาเร็จรูป

ของชาวเล ซึ่งผู้สร้างสรรค์เลือกเก็บมาจากชายฝั่งทะเล โดยเนน้สีน้ำาเงินคราม ที่ให้ความรูส้ึก

ถึงความสงบ สีสันแห่งท้องทะเลที่งดงาม และรู้สึกถึงวิถีการใช้ชีวิตที่เป็นอัตลักษณ์อย่าง       

เรียบง่าย สุขสงบของชาวเล (ภาพที่ 13)

จากการสร้างสรรค์โดยใช้เส้นใยเป็นองค์ประกอบหลักของศิลปินและผู้สร้างสรรค์ซึ่งมีเทคนิค

วิธีการและการสร้างรูปแบบในการนำาเสนอซึ่งสรุปได้ตามตารางดังต่อไปนี้

ศิลปินและผลงาน แนวความคิด
เทคนิคในการนำา

เส้นใยไปใช้สร้างงาน

รูปแบบการนำาเสนอ

ผลงาน

1. ชลูด  นิ่มเสมอ

ภาพที่ 3

ชื่อภาพ แนวเรื่องและ

การเปลี่ยนแปร, 2528

แสดงความงามของวัสดุ

วิถีชีวิตสงบสุขของชนบท

ไทย

ใช้เชือกในการถักทอการผูก

มัดห้อยแขวนรูปทรงลงมา

เบื้องล่างและใช้เส้นใยผูก

ยึดโยงมาสร้างรายละเอียด

ในผลงาน

ใช้เส้นใยที่เป็นเชือกถักทอ 

ผูกมัด ยึดโยงวัสดุห้อยแขวน 

คล้ายผลงานประติมากรรม 

มาประกอบสร้างเรื ่องราว 

ทัศนธาตุในผลงาน
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ศิลปินและผลงาน แนวความคิด
เทคนิคในการนำา

เส้นใยไปใช้สร้างงาน

รูปแบบการนำาเสนอ

ผลงาน

2. เมตตา สุวรรณศร

ภาพที่ 4 

ชื่อภาพ เส้นใย

แห่งความรักของแม่

สะท้อนความรัก ความ

เสียสละที่ยิ่งใหญ่ของแม่

ต่อลูกที่เป็นออทิสติก

ใช้วิธีการถักโครเชร์ที่เป็น

แบบเฉพาะถักทอคลอบ

คลุมรูปทรงที่สร้างมาจาก

ลายเส้นของลูกที่เป็น

ออทิสติก ใช้เส้นใยสีขาว 

นวลในการสร้างสีส่วน

รวมของผลงาน 

จัดวางแบบอินสตอลเลชั่น

สร้างพื้นที่เฉพาะในการ

นำาเสนอผลงาน เพื่อแสดง

ในเรื่องความเป็นปัจเจก

เพื่อสะท้อนถึงภาวะปัญหา

สังคม

3. จิฮะรุ  ชิโอะตะ 

(Chiharu Shiota)

ภาพที่ 7   

ชื ่องาน“The Key in the 

Hand”

ต้องการสะท้อนสายใย

แห่งความทรงจำาร่วมกัน

ของมวลมนุษยชาติเพื่อ

ผ่านพ้นไปสู่ความดีงาม

ใช้เส้นเชือกสีแดงเป็นโครง-

สร้างหลัก และสีส่วนรวม

ของผลงานใช้เส้นใยสร้าง

พื้นที่เฉพาะในการสร้าง

ผลงาน

นำาเสนอแบบอินสตอลเลชั่น

ใช้เส้นใยถักทอจำานวน

มหาศาล และการเลือกใช้

สัญลักษณ์ดอกกุญแจ และ

เรือมาประกอบในผลงาน 

และการใช้เส้นใยมาสร้าง

บรรยากาศมิติที่เวิ้งว้าง

คล้ายเมฆหมอกบนท้องฟ้า 

4. เนนน่า  โอโคเร่

(Nnenna  Okore) 

ภาพที่ 10

ชื่องาน Lifeforce. Burlap

แสดงความเสื่อมสลายทาง

กายภาพและทางจิต

ใช้เส้นใยในการแสดงออก

โดยรวมของผลงาน มีการ

ห้อยแขวน และใช้แสงเงา

สร้างพื้นที่เฉพาะในผลงาน

นำาแบบศิลปะจัดวาง ใช้เส้น

ใยของพื้นถิ่นที่ผ่านการถัก

ทอ แสดงด้วยสาระของวัสดุ

เองมาจัดวางอย่างอิสระ

และกระจาย

5. ชูเกียรติ   สุทิน

ภาพที่ 13  

ชื่องาน ความทรงจำาแห่ง

จิตวิญญาณ

ความสุขสงบ

ความเรียบง่าย

วิถีสงบสุขแห่งชาวเล

ใช้เชือกในการผูกมัดห้อย

แขวนรูปทรงลงมาเบื้องล่าง

และใช้เส้นใยผูกยึดโยงวัสดุ

ของชาวเลเพื่อสร้างราย

ละเอียดในผลงาน

นำาเสนอโดยใช้เส้นใยอวน

เชือก วัสดุที่ใช้แล้วของชาว

เล มาประกอบกับเยื่อ

กระดาษที่ย้อมสีสันเป็นงาน

สื่อผสม เพื่อแสดงความ

ประทับใจ ในวิถีชีวิตที่เรียบ

ง่าย สุขสงบของชาวเล

ซึ่งจากศิลปินที่ได้นำาผลงานที่สร้างสรรค์โดยการใช้เส้นใยมาวิเคราะห์เทคนิควิธีการและรูป

แบบในการนำาเสนอซึ่งพอสรุปได้คือ 1.ศาสตราจารย์เกียรติคุณชลูด นิ่มเสมอ มีลักษณะ
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เฉพาะในการใช้เชือกเพื่อแสดงถึงความเรียบง่ายของชีวิตชนบทที่ผูกพันมาสร้างสรรค์ผลงาน 

มีความงามความลงตัวในการใช้เส้นเชือกผูกมัดวัสดุธรรมชาติ บันทึกวิถีสามัญท่ามกลาง

การเปลี่ยนแปลงของยุคสมัย 2. เมตตา สุวรรณศร มีความพิเศษคือความเพียรพยายามและ

ความมุ่งมั่นของศิลปินที่เลือกใช้วิธีการถักโครเชต์ และใช้โครงสร้างลายเส้นของลูกที่เป็น

ออทิสติกที่บริสุทธิ์มาสร้างโครงสร้างของผลงาน เป็นงานศิลปะที่เชื่อมประสานด้วยความรัก

ระหว่างแม่กับลูก เพื่อแสดงในเรื่องความเป็นปัจเจกเพื่อสะท้อนถึงภาวะปัญหาสังคม           

3.จิฮะรุ  ชิโอะตะ โดดเด่นในการเลือกใช้สัญลักษณ์ดอกกุญแจ วิดีโอ และเรือมาประกอบ

ในผลงาน และการใช้มวลปริมาณมหาศาลของเส้นใยมาสร้างบรรยากาศมิติที่เวิ้งว้างคล้าย

เมฆหมอกบนท้องฟ้า หรืออวกาศ และด้วยสายใยที่มีพลังยึดโยงนำานาวาหรือเรือผ่านพ้นไป

สู้โลกแห่งความดีงาม หรือความหวัง 4.เนนน่า  โอโคเร่ มีความพิเศษในการใช้เส้นใยที่ผ่าน

การถักทอ แสดงด้วยสาระของวัสดุเองโดยแท้คือการเปื่อยผุ ความเสื่อมสลายไปตาม          

กาลเวลาของเส้นใยเพื่อแสดงสภาวะความเสื่อมอันเป็นธรรมดาทางกายภาพและทางจิต         

5.ชูเกียรติ สุทิน มีลักษณะใช้เส้นใยอวนเชือก วัสดุที่ใช้แล้วของชาวเล อันผ่านแสงแดด 

สายลม สายฝน พายุ กลิ่นโคลนความคาวเค็มมาประกอบกับเยื่อกระดาษที่ย้อมสีสันเพื่อ

แสดงความประทับใจ ในวิถีชีวิตที่เรียบง่าย สุขสงบของชาวเล

สรุป

เส้นใยต่างๆ ที่มีการถักทอขึ้นมานับเป็นเวลากว่าพันปี พัฒนาสืบเนื่องมาจนปัจจุบัน ไม่ว่า

จะเป็นเส้นใยจากธรรมชาติที่ทำามาจากต้นฝ้าย ลินิน ป่าน ฯลฯ จนพัฒนาเป็นอุตสาหกรรม

เส้นใยสังเคราะห์ เช่น เส้นใยพอลิเอสเตอร์  เส้นใยพอลิเอไมด์  ที่มีความคงทนสอดรับกับ

การใช้สอยที่รวดเร็วและการผลิตจำานวนมากๆ ส่งผลต่อการเจริญเติบโตทางด้านเศรษฐกิจ

ซึ่งกระบวนการผลิตเส้นใยทั้งหมดนั้นก็เพื่อประโยชน์ใช้สอย ใช้เป็นเครื่องนุ่งห่ม ประดับ

ตกแต่งเป็นสำาคัญ

จนสมัยหนึ่ง ได้กำาเนิดศิลปินกลุ่มการสร้างสรรค์ศิลปะไฟเบอร์อาร์ต (Fiber Art) ขึ้น   ศิลปิน

กลุ่มนี้เล็งเห็นถึงคุณค่าและความงามของเส้นใยจากธรรมชาติและจากใยสังเคราะห์ จึงได้

คิดใช้เส้นใยชนิดต่างๆ มาสร้างสรรค์งานถักให้กลายเป็นสิ่งอื่น เลือกใช้เทคนิคการถักทอ

แบบเก่าที่มีมาจากในอดีต มาปรับเปลี่ยนวิธีคิดและการนำาเสนอ เพื่อเปลี่ยนความหมายของ

วัสดุเส้นใย แทนค่าความรู้สึกที่เกิดจากตัวผลงานรวมถึงบรรยากาศที่รายล้อมตัวผู้ชม นับ

เป็นความสำาเร็จอย่างสูงที่ศิลปินสามารถยกระดับผลงานหัตถกรรม งานช่าง ที่ผู้คนคุ้นเคย 



197Silpakorn University Journal of Fine Arts  Vol.5(2)  2017

มาสร้างสรรค์จนเกิดเป็นผลงานศิลปะที่มีเอกลักษณ์โดดเด่น และเป็นที่ยอมรับของคนทั่ว

โลก 

ในปัจจุบันการสร้างสรรค์ผลงานศิลปกรรมจากการถักทอของเส้นใยที่ประสบความสำาเร็จมี

มากขึ้น ด้วยการได้รับแรงบันดาลใจจากเส้นใยเหมือนกันเพียงแตกต่างทางแนวคิด วิธีการ

แสดงออก ได้ให้อิทธิพลกับคนทำางานศิลปะรุ่นใหม่ๆ ทั่วโลกและจากความเจริญก้าวหน้า

ทางเทคโนโลยีของการผลิตเส้นใย หรือความก้าวล้ำาในการสนับสนุนการสร้างงานที่ยิ่งใหญ่

และแปลกใหม่ขึ้น ดังนั้นอนาคตข้างหน้าการใช้เส้นใยในการสร้างสรรค์ศิลปกรรมย่อมเป็น

สิ่งที่ท้าทายและน่าติดตามเป็นอย่างยิ่ง
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ภาพที่ 1  (ซ้าย)

บันทึกประจำาวัน, 2523-2527

ที่มาภาพ : http://www.era.su.ac.th/Artists/thai/chalood/tend.

ภาพที่ 3 (ขวา)

แนวเรื่องและการเปลี่ยนแปร, 2528

ที่มาภาพ : http://www.era.su.ac.th/Artists/thai/chalood/tend.

ภาพที่ 2 (กลาง)

ประติมากรรมชนบท-กระเทียม, 2527

ที่มาภาพ : http://www.era.su.ac.th/Artists/thai/chalood/tend.



201Silpakorn University Journal of Fine Arts  Vol.5(2)  2017

ภาพที่ 6  (ล่าง)

ภาพรายละเอียดผลงาน เส้นใยแห่งความรักของแม่ 

จัดแสดงที่พิพิธภัณฑ์แห่งชาติหอศิลป์เจ้าฟ้า

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายจากศิลปิน

ภาพที่ 5 (บนขวา)

ภาพ เมตตา สุวรรณศร กับผลงาน เส้นใยแห่งความรักของแม่ 

จัดแสดงที่พิพิธภัณฑ์แห่งชาติหอศิลป์เจ้าฟ้า 

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายจากศิลปิน

ภาพที่ 4 (บนซ้าย)

เส้นใยแห่งความรักของแม่ 

จัดแสดงที่พิพิธภัณฑ์แห่งชาติหอศิลป์เจ้าฟ้า

ที่มาภาพ : ภาพถ่ายจากศิลปิน
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ภาพที่ 7 (บนซาย) 

“The Key in the Hand”

ที่มาภาพ : https://www.kooness.com/posts/chiharu-shiota-the-sensa-

tion-of-memory

ภาพที่ 8 และ 9 (ขวาบน และขวาล่าง) 

รายละเอียดผลงาน “The Key in the Hand”

ที่มาภาพ : https://www.kooness.com/posts/chiharu-shiota-the-sensation-of-memory
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ภาพที่ 10

 

“Lifeforce”. Burlap, paper, dye, latex paint and acrylic. Varieddimension. 2011

ที่มาภาพ : https://en.wikipedia.org/wiki/Nnenna_Okore
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ภาพที่ 11 (บนซ้าย) 

ชูเกียรติ  สุทิน 

ตากแขวน 1

สร้างสรรค์ปี 2560

ภาพที่ 12 (ล่างซ้าย) 

ชูเกียรติ  สุทิน 

ตากแขวน 2 

สร้างสรรค์ปี 2560

ภาพที่ 13 (บนขวา) 

ความทรงจำาแห่งจิตวิญญาณ” ขนาด 260 x 160 cm 

สร้างสรรค์ปี 2561

ที่มา : ข้อมูลจากผู้สร้างสรรค์
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พระพุทธบาทไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์: นวัตกรรมด้านศิลปะในช่วงล้านนายุคทอง 1

ภาณุพงษ์  เลาหสม 2 
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ สาขาวิชาศิลปะไทย คณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่

คำาสำาคัญ พระพุทธบาทประดับมุก ศิลปะล้านนา ไตรภูมิ

 

บทคัดย่อ

พระพุทธบาทไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์กลางเมืองเชียงใหม่ นับเป็นหน่ึงในงานพุทธศิลป์ที่

สำาคัญและโดดเด่นที่สุดในช่วงคร่ึงแรกพุทธศตวรรษที่ 21 ซึ่งเป็นระยะเวลาที่อาณาจักร         

ล้านนารุ่งเรืองมากหรือที่เรียกกันทั่วไปว่า “ล้านนายุคทอง” บทความนี้ต้องการเสนอมุมมอง

ด้านศิลปะ เพราะเห็นว่าพระพุทธบาทไม้องค์น้ีไม่ได้มีไว้เพื่อสักการะเท่าน้ัน  แต่ผู้สร้างมี

เจตนาจะให้เป็นงานจิตรกรรมที่สมบูรณ์แบบด้านความงามและการสื่อความหมายหลาย        

นัยยะ ทั้งพุทธศาสนาและการเมือง เช่น เรื่องพระพุทธเจ้า 5 พระองค์ พระเจ้าจักรพรรดิราช 

จักรวาลวิทยา ตลอดจนความเป็นต้นแบบในการจัดรูปมงคล 108 ด้านวัสดุและเทคนิคก็พบ
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ว่าเป็นลายทองและงานประดับมุกที่เก่าที่สุด เป็นต้น สิ่งเหล่าน้ีมีความสำาคัญในแง่ที่เป็น

ภูมิปัญญาทางศิลปะและงานช่าง สามารถนำามาสนับสนุนแนวคิดเร่ืองยุคทองของล้านนาได้

เป็นอย่างดี

บทนำา

มีพระพทุธบาทไม้ประดบัมุกของลา้นนาองคห์น่ึง ทีม่คีวามพเิศษและโดดเดน่มากทีส่ดุช้ินหน่ึง

ของประเทศไทย มีความแตกต่างจากพระพุทธบาทอื่นในทุกด้าน ไม่ว่าจะเป็นด้านวัสดุและ

เทคนิค ฝีมือช่างชั้นเยี่ยม รูปแบบศิลปะที่แสดงความเป็นล้านนาอย่างชัดเจน และแบบอย่าง

ของรูปมงคล 108 ก็ไม่เหมือนใคร แม้กระทั่งการติดตั้งหรือการประดิษฐานที่ตั้งขึ้น ไม่ได้วาง

หงายบนพื้นแบบพระพุทธบาทองค์อื่นๆ ทำาให้สามารถมองเห็นพระพุทธบาททั้งองค์ได้ใน

มุมตรง เหมือนกับการดูงานจิตรกรรมโดยทั่วไป พระพุทธบาทไม้ประดับมุกองค์นี้ เดิมอยู่ที่

วดัพระสงิห ์กลางเมอืงเชียงใหม ่ปจัจบุนันำาไปจดัแสดงอยูท่ีพ่พิธิภณัฑสถานแหง่ชาต ิเชียงใหม ่

(ภาพที่ 1)

พระพุทธบาทองค์นี้เป็นพระบาททำาด้วยไม้กระดาน สูงประมาณ 2 เมตร กว้างประมาณ 90 

เซนติเมตร มีฐานไม้ให้พระบาทเสียบฝังอยู่มีลายบัวปิดทอง ด้านหน้าบนฝ่าพระบาททั้งหมด

เปน็งานประดบัมุกบนพืน้รักทาชาด มกีารเน้นสว่นของธรรมจกัรดว้ยกรอบช่องกระจก พระบาท

มีขอบลายโดยรอบทั้งสี่ด้านเป็นงานลงรักปิดทองเทคนิคลายรดน้ำา ด้านหลังลงชาดทั้งผืนทับ

ภาพลายรดน้ำาเดิม มีเหลือเฉพาะช่วงล่างเป็นรูปภูเขา และมีลายเมฆเหลืออยู่เล็กน้อย          

(ภาพที่ 2)

ช่วงบนมีจารึกตัวเขียนทอง อักษรธรรมล้านนา บันทึกเมื่อปี พ.ศ. 2347 ข้อความกล่าวว่าเมื่อ

พ.ศ. 2337 พระคัมภีระเจ้าอาวาสวัดพระสิงห์ และพระปัญญาวชิระจากบ้านหนองควายได้นำา

รอยพระพุทธบาทที่ชำารุดไปให้พระเจ้ากาวิละทอดพระเนตร เพื่อขอให้ช่วยบูรณะปฏิสังขรณ์ 

พระเจ้ากาวิละ พระขนิษฐา 2 พระองค์ และราชวงศ์ พร้อมทั้งประชาชนทั่วไป มาสักการบูชา

รอยพระพุทธบาท แล้วจึงโปรดให้ช่างมาซ่อม 3  

รอยพระพุทธบาทองค์นี้มีสี่รอยซ้อนกัน เป็นรอยพระบาทของพระกกุสันธะ พระโกนาคมนะ 

พระกัสสปะ และพระโคตมะ รอยพระบาทของพระโคตมะเปน็รอยสดุทา้ยอยูเ่หนือรอยพระพทุธ
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อกีสามรอย โดยทำาจารึกแสดงพระนามของพระพทุธเจา้สามพระองคบ์นพืน้ทีท่ีเ่หลือ่มซอ้นอยู่

ใต้ส้นฝ่าพระบาท พระพุทธบาทองค์นี้นิ้วหัวแม่เท้าอยู่ทางขวา ดังนั้นจึงเป็นรอยพระบาทซ้าย 

ภายในรอยพระบาทตรงกลางมีรูปจักรขนาดใหญ่และรูปมงคล 108 ประการอยู่เต็มพื้นที่ ซึ่ง

ทำาเป็นองค์ประกอบภาพจักรวาลรูปด้านตั้งในลักษณะเดียวกับภาพจิตรกรรม ตอนบนเป็น

พรหมโลกหรือรูปภูมิ 16 ถัดลงมาเป็นเทวโลกหรือสวรรค์ 6 ชั้นในกามภูมิ ต่อเนื่องกับช่วงล่าง

ทีเ่ปน็ภาพเขาพระสเุมรุและสวรรคช้ั์นดาวดงึสอ์ยูต่รงกลางและแวดลอ้มดว้ยเขาสตัตบริภณัฑ ์

สีทันดร มหาสมุทร ทวีปทั้งสี่ หิมพานต์ พระอาทิตย์ พระจันทร์ และกำาแพงจักรวาลอยู่ขอบ

นอกสุด

รอยพระพทุธบาทไมป้ระดบัมกุวดัพระสงิหอ์งคน้ี์ มกีารกำาหนดอายจุากลกัษณะของรูปเทวดา 

ลวดลายประดับ และแบบตัวหนังสือว่าน่าจะมีอายุราวสมัยพระเจ้าติโลกราชคือปลายพุทธ

ศตวรรษที่ 204 สอดคล้องกับฮันส์ เพนธ์ ที่ศึกษาตัวอักษรธรรมล้านนาที่อยู่ในจารึกอย่าง

ละเอยีดและเหน็วา่รอยพระพทุธบาทน้ี คงไม่ไดท้ำาในสมัยหลงัเพราะตัวอกัษรมลีกัษณะเกา่ทกุ

ตัว ถ้าสร้างข้ึนในสมัยหลังแต่เขียนเลียนแบบอักษรโบราณ น่าจะมีการเขียนพลาดจุดใดจุด

หนึ่งบ้าง5 จึงเห็นว่าน่าจะสร้างขึ้นในยุคทองของล้านนาหรือหลังจากนั้นไม่นาน ระหว่าง พ.ศ. 

1950-2100 โดยช่างไดน้ำาศลิปะบางอยา่งของจนียนูนานมาใช้  อยา่งไรกด็ต่ีอมามกีารกำาหนด

อายุทีต่า่งออกไป จากรูปลกัษณ์ของปราสาท และรัศมทีีเ่ปลง่จากพระเศียรของเทวดามลีกัษณะ

เดียวกันกับที่พบในรอยพระพุทธบาทข้างซ้ายที่อำาเภอไพศาลี จังหวัดนครสวรรค์ ซึ่งมีอายุอยู่

ในสมยัสมเดจ็พระนารายณ์ ดงัน้ันรอยพระพทุธบาทไมว้ดัพระสงิหจ์งึควรมอีายอุยูใ่นสมยัของ

สมเด็จพระนารายณ์เช่นกัน คือราวต้นพุทธศตวรรษที่ 236 ทั้งนี้โดยมิได้มีการอธิบายเพื่อหัก

ล้างหรือโต้แย้งเหตุผลของนักวิชาการกลุ่มแรกแต่อย่างใด

ล้านนาอยู่ภายใต้การปกครองของพม่าตั้งแต่ พ.ศ.2101 มีหลายครั้งที่พยายามกู้อิสรภาพและ

ได้อธิปไตยคืนในช่วงสั้นๆ ความไม่สงบที่ต่อเนื่องถึง 200 ปี ทำาให้ล้านนาที่เคยรุ่งเรืองต้อง

ออ่นแอ มกีารอพยพยา้ยถ่ินทีอ่ยู ่จนหลายเมอืงมสีภาพเปน็เมอืงร้าง7 สภาพดงักลา่วไมน่่าเอือ้

ให้เชียงใหม่สร้างผลงานชิ้นเยี่ยมได้ โดยเฉพาะการไม่มีกษัตริย์ปกครอง ดังนั้นการศึกษาครั้ง

น้ีจงึเหน็ดว้ยกับนกัวิชาการกลุม่แรกทีเ่หน็วา่พระพทุธบาทไมวั้ดพระสงิหส์ร้างข้ึนในยคุลา้นนา

รุ่งเรืองที่เรียกว่ายุคทองในช่วงครึ่งแรกพุทธศตวรรษที่ 21
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ลายขอบกับจุดมุ่งหมายการสร้าง

พระพุทธบาทไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์องค์น้ี มีการทำาขอบเป็นลวดลายลงรักปิดทองอยู่โดย

รอบทั้งสี่ด้าน รูปแบบของลายมีส่วนประกอบอยู่ 3 ประเภทคือ

ลายภูเขา ทำาเป็นรูปโขดหินหยักโค้งสามวงคือส่วนยอดและด้านข้างซ้าย-ขวา คล้ายลายกลีบ

บัวเรียงต่อเนื่องตามแนวนอนและซ้อนกันแบบเกล็ดปลาในบางจุด ลายแบบนี้จะใช้กับพื้นที่ที่

เป็นภูเขาในลายประดับมุกด้วย ได้แก่ เขาพระสุเมรุและเขากำาแพงจักรวาล

ลายรูปต้นไม้และนก ในลักษณะแบบเหมือนจริง เขียนแทรกอยู่กับลายภูเขา บางพื้นที่ทำาเป็น

ลายพันธุ์พฤกษา ดอกไม้ ใบไม้

ลายเมฆแบบศิลปะจีน มีหลายขนาดและรูปลักษณะ แต่จุดเด่นน่าจะอยู่ที่ส่วนปลายลายที่มี

ลักษณะคล้ายกับยอดกระหนกของลายไทย (ภาพที่ 3)

ทีน่่าสนใจและสำาคญักค็อืระเบยีบลายทีจ่ดัใหล้ายภเูขาอยูแ่ถวนอกสดุชิดขอบโดยหนัสว่นยอด

เข้าด้านในตลอดทั้งสี่ด้าน ถัดมาแนวตอนกลางเป็นรูปต้นไม้หันยอดเข้าด้านในเช่นกัน และมี

นกเกาะอยูเ่หนือภูเขาและตน้ไม ้ดว้ยรูปแบบทีเ่หมอืนจริงและมชีีวติทำาใหรู้้สกึไดถ้งึความเปน็

ภมูปิระเทศปา่เขา จากนัน้พืน้ทีใ่นสดุทีชิ่ดกบัพระบาทเปน็ลายเมฆแบบจนีอยูโ่ดยรอบ ยกเวน้

ด้านบนซึ่งมีพื้นที่มากจึงทำาลายพันธุ์พฤกษาคั่นอีกชั้นหนึ่ง การจัดความสัมพันธ์ของลายขอบ

ดงักลา่วแสดงใหเ้หน็วา่ตอ้งการสือ่ความถงึสถานทีต่ัง้ของรอยพระพทุธบาทวา่ ประดษิฐานอยู่

บนยอดภูเขาสูง (เทียมเมฆ) ซึ่งเป็นมุมมองจากด้านบน ภาพที่เห็นจึงคล้ายกับกำาลังดูแผนผัง 

และเมื่อนำาข้อมูลนี้ไปเชื่อมกับภาพลายทองที่อยู่ด้านหลังแล้ว จะทำาให้ทราบว่าภูเขาอันเป็นที่

ตั้งของรอยพระพุทธบาทคือที่ไหน  ภาพลายทองด้านหลังที่เหลืออยู่เฉพาะส่วนล่างเป็นภาพ

ภูเขาสูงและท้องฟ้าด้านบนก็มีลายเมฆแบบจีน  ส่วนล่างสุดเป็นทะเลที่มีเรือสำาเภา ถัดขึ้นมา

บริเวณภเูขาทำาเปน็รูปโขดหนิเรียงซอ้นกนัแบบเดยีวกบัลายภูเขาทีด่า้นหน้า (ภาพที ่4) มแีมน้่ำา

หลายสายไหลลงมา สภาพโดยรวมเป็นป่า มีภาพสัตว์โดยเฉพาะนกชนิดต่างๆอยู่ทั่วไป และ

ทีส่ำาคญัทีส่ดุซึง่เปน็กญุแจไขคำาตอบกค็อืสว่นยอดของภูเขาดา้นซา้ยมบีนัไดโซเ่หลอือยูบ่างสว่น 

(ภาพที่ 5) 

ซึ่งทำาให้ทราบได้ทันทีว่า ภาพน้ีคือเขาสุมนกูฏที่เกาะลังกา บนยอดเป็นที่ประดิษฐานรอย

พระพุทธบาทที่เช่ือกันว่าเป็นรอยที่พระพุทธเจ้าได้เสด็จมาประทับไว้จริงจากการทูลเชิญของ

พญานาคนับเป็นบริโภคเจดีย์ที่ศักดิ์สิทธิ์และมีชื่อเสียงมากของศรีลังกา
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พระสงฆ์ไทยได้เดินทางไปนมัสการรอยพระพุทธบาทที่เขาสุมนกูฏตั้งแต่พุทธศตวรรษที่ 20  

ต่อเน่ืองถึงพุทธศตวรรษที่ 24 มีบันทึกในต้นกรุงรัตนโกสินทร์กล่าวถึงความยากลำาบากของ

การเดินทางขึ้นเขาสุมนกูฏ ดังนี้ “...ทางขึ้นเขาเป็นทางกันดารนัก แต่ล้วนชะง่อนแง่แหลม

เป็นเหลี่ยม ลื่นเป็นไคลตะไคร่น้ำาจับเป็นซอกเขา อนึ่งน้ำาในซอกเขาแลห้วยเขานั้น เอามือจุ่ม

ลงไปเย็นเสียวดังกระดูกจะแตก ถ้าบ้วนปากก็ปวดดังฟันจะหลุด ถ้ากลืนกินตกไปถึงไหนก็รู้

ไปถึงนั่น ครั้นถึงเชิงเขาแล้วขึ้นไปอีก 100 เส้นจึงถึงมณฑปพระพุทธบาท เข้ากันเป็นทาง 400 

เส้น แลขึ้นไปนั้นที่เป็นหน้าผาขึ้นมิได้จึงต้องเหนี่ยวสายโซ่ขึ้นไป มีอยู่ 3 แห่ง แต่ละแห่งๆ นั้น

สูง 3 วา 4 วาบ้าง ดูน่ากลัวนัก ด้วยสูงเหลือสูง และจะได้มีต้นไม้ยึดเหนี่ยวขึ้นไปหามิได้ 

อาศัยได้แต่โซ่นั้นสิ่งเดียว...” 8

สายโซ่กับหน้าผาสูงชันเป็นด่านสำาคัญที่ต้องผ่านตามคำาบอกเล่าของผู้ที่เคยไปนมัสการรอย

พระพทุธบาทบนยอดเขาสมุนกฏูมากอ่น น่าจะเปน็ข้อมูลใหก้บัช่างในการสร้างงาน ดงัปรากฏ

หลักฐานอยู่ในจิตรกรรมฝาผนังตำาหนักพระพุทธโฆษาจารย์ วัดพุทไธสวรรย์ จังหวัด

พระนครศรีอยธุยา และภาพปนูปัน้วดัไผล่อ้ม จงัหวดัเพชรบรีุ ราวพทุธศตวรรษที ่23 เปน็ภาพ

การเดินทางไปนมัสการรอยพระบาทบนยอดเขาสุมนกูฏ ซึ่งมีบันไดโซ่ (ที่พระภิกษุกำาลังปีน

ข้ึนไป) เช่นเดยีวกบัภาพทีอ่ยูด่า้นหลงัพระพทุธบาทไม้ประดบัมกุ ดว้ยเหตน้ีุการทำารูปเขาสมุน

กูฏที่ด้านหลัง ขณะเดียวกันด้านหน้าก็มีลายขอบที่แสดงให้เห็นว่าพระบาทต้ังอยู่บนยอดเขา

สงู จงึมคีวามเปน็ไปไดท้ีข้่อมลูดงักลา่วจะเปน็เคร่ืองช้ีใหเ้หน็เจตนาของผูส้ร้างว่า พระพทุธบาท

ไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์องค์น้ี คือภาพจำาลองของรอยพระพุทธบาทที่เขาสุมนกูฏ ประเทศ  

ศรีลังกา ทั้งน้ีเพื่อจุดมุ่งหมายที่ต้องการให้มีบริโภคเจดีย์โดยสมมติประดิษฐานอยู่ในเมือง

เชียงใหม่ ทำานองเดียวกับที่พญาลิไทได้ส่งคณะทูตไปจำาลองรอยพระพุทธบาทที่เขาสุมนกูฏ 

ลังกาทวีป เพื่อกลับมาสร้างและประดิษฐานยังเมืองต่างๆ ในอาณาจักรสุโขทัย 4 แห่ง โดย

เฉพาะจารึกพบที่เขาพระบาทใหญ่นอกเมืองสุโขทัย ระบุถึงการต้ังช่ือภูเขาให้ใหม่ว่าสุมนกูฏ

บรรพต ดงัน้ี “...เขาอนัน้ีชือ่สมุนกฏูบรรพต...เรียกช่ือดงัอัน้เพือ่ไปพมิพเ์อารอยตนีพระพทุธเจา้

เราอันเหยียบเหนือจอมเขาสุมนกูฏบรรพต...ในลังกาทวีปพู้นมาประดิษฐานไว้เหนือจอมเขา

อันนี้แล้วให้คนทั้งหลายได้เห็นรอยฝ่าตีนพระพุทธเป็นเจ้าเรานี้ มีลายอันได้ร้อยแปดสีส่อง ให้

ฝูงเทพดาและ...ทั้งหลายได้ไหว้นบทำาบูชา...” 9
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ธรรมจักรหรือจักรวาล

จกัรบนรอยพระพทุธบาทมคีวามสำาคญั สบืเน่ืองจากเปน็สิง่เดยีวในพระบาททีร่ะบอุยูใ่นรายการ

มหาปุริสลักษณะ 32 ประการ ลำาดับที่ 2 ความว่า “พื้นพระบาททั้งสองมีจักรเกิดขึ้น จักร

เหล่านี้มีซี่ กงและดุม เกิดจากอานิสงส์ที่..เหฏฐาปาทตเลสู จกฺกานิ ชาตานิ ลายพื้นพระบาท

เป็นจักร”10 ด้วยเหตุนี้ นับแต่อดีตเป็นต้นมาอย่างน้อยต้องมีรูปจักรอยู่กลางฝ่าพระบาท ส่วน

เคร่ืองหมายมงคลอื่นเป็นสิ่งที่เพิ่มเข้ามาภายหลังและมีมากข้ึนโดยวางอยู่บนที่ว่างรอบจักร 

เช่น พระพุทธบาทที่แคว้นอานธระ เมืองอมราวดี ประเทศอินเดีย ราวพุทธศตวรรษที่ 7 ต่อ

มาเมื่อมีการพัฒนาเป็นมงคล 108 จักรก็ยังปรากฏอยู่ตรงกลาง มีขนาดเล็กลง ที่สำาคัญคือ

แยกออกจากลายมงคลอื่นทั้งหมด ดังตัวอย่างที่พบในเมืองพุกาม ประเทศพม่า                           

ราวพุทธศตวรรษที่ 17 จักรแม้จะสำาคัญแต่ที่ผ่านมาไม่ค่อยถูกกล่าวถึงมากนัก ส่วนใหญ่จะ

ให้ความสนใจกับมงคล 108 มากกว่า อย่างไรก็ดี จักรบนพระบาทไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์

(ภาพที่ 6) พบว่ามีความโดดเด่นเป็นพิเศษ เพราะเป็นสิ่งที่ดึงดูดสายตาเมื่อแรกเห็น ไม่ยิ่ง

หย่อนไปกว่ามงคล 108 ส่วนที่ทำาเป็นรูปฉากจักรวาลที่อยู่ถัดลงมา จนตัดสินได้ยากว่าอะไร

เด่นกว่ากัน 

และทำาให้รู้สึกว่าเป็นไปได้หรือไม่ที่ผู้สร้างมีเจตนานำาเสนอสองส่วนนี้ ในลักษณะขัดแย้งหรือ

ประชันกัน แต่ความขัดกันนี้ถูกทำาให้สามารถอยู่ร่วมหรือไปด้วยกันได้ ด้วยการออกแบบจักร

ให้มีรูปลักษณ์เหมือนผังจักรวาล กล่าวคือ นอกจากจะมีรูปทรงกลมเหมือนกับสัณฐานของ

จักรวาลแล้ว จุดเน้นที่จงใจทำาเพิ่มเข้ามาก็คือกรอบช่องกระจกเป็นแผ่นกลมอยู่ศูนย์กลาง 

กรอบรูปวงรีหรือลูกฟักในตำาแหน่งสี่ทิศที่วงรอบในหรือดุมล้อ และที่วงรอบนอกหรือกงล้อมี

การเพิ่มตำาแหน่งทิศเฉียงอีกสี่กรอบเป็นแปดจุดโดยรอบ ทั้งสองส่วนจึงมีความสอดคล้องกัน

ในลักษณะที่เป็นแผนผังกับรูปด้านตั้งของจักรวาลเดียวกัน

อย่างไรก็ดี การตีความหมายรูปจักรในที่นี้อาจพิจารณาได้ 2 ระดับ คือระดับโลกุตรภูมิ และ

โลกียะหรือไตรภูมิ ระดับแรก การที่จักรถูกเน้นให้มีขนาดใหญ่เกือบเต็มพื้นที่ส่วนกว้างของ

พระบาทจนเท่ากับฉากจักรวาลเบื้องล่าง ในตำาแหน่งที่สูงกว่า เหนือกว่า เป็นรูปทรงกลมที่

สมบรูณ์และมลีกัษณะเชิงนามธรรม แสดงใหเ้หน็วา่แผนผงัจกัรวาลของจกัรเปน็เพยีงลกัษณะ

ภายนอก ความหมายทีแ่ทจ้ริงกค็อื “พทุธะ” 11 จกัรบนพระพทุธบาทไมป้ระดบัมกุกค็อืธรรมจกัร 

สญัลกัษณเ์กา่แกท่ีใ่ช้แทนองค์พระพทุธเจา้หรือธรรมะของพระองค์ เปน็ความหมายดัง้เดมิของ

จักรรูปวงล้อที่เคยปรากฏอย่างโดดเด่นในศิลปะอินเดียโบราณทั้งที่ภารหุตและสาญจิ เป็นยุค
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ที่ยังไม่มีการทำารูปพระพุทธเจ้าในร่างมนุษย์ แต่จะใช้สัญลักษณ์แทน อาทิ พระบาท          

โพธิบัลลังก์จักร และสถูป เป็นต้น ซ่ึงพบว่ามีเพียงจักรเท่าน้ันท่ีอยู่บนพระบาท เช่นเดียวกับ       

เสาธรรมจักรท่ีหมายถึงแสงแห่งพระธรรมได้แผ่ไปท่ัวทุกสารทิศในจักรวาล แม้ในสมัยคันธาระ

ที่นิยมสร้างพระพุทธรูปแล้วก็ยังพบธรรมจักรแทนพุทธะอยู่ด้วย (ภาพที่ 7)

ระดับที่สอง น่าจะอยู่ในฐานะความหมายแฝง หรือนัยยะทางสังคมวัฒนธรรม ที่มองมายังผู้

อปุถมัภก์ารสร้าง ซึง่ในวฒันธรรมหลวงกค็อืกษตัริย ์เพราะโดยทัว่ไปการสร้างผลงานช้ินสำาคญั

หมายถึงการสร้างบุญกุศลที่ยิ่งใหญ่ของกษัตริย์ เพื่อเป็นสิริมงคลของบ้านเมือง ความรุ่งเรือง

ของอาณาจักร และในกรณีนี้อาจรวมถึงความศักดิ์สิทธิ์ของพระนคร นอกจากนี้แล้วโดยปกติ

เป็นย่อมมุ่งหมายให้การกระทำาดังกล่าวส่งผลให้พระองค์อยู่ในสถานะอันสูงส่งด้วยบุญบารมี

และอำานาจ โดยเฉพาะในบริบทของประวัติศาสตร์และการเมืองของดินแดนแถบนี้ที่มีการทำา

สงครามระหว่างเมืองและอาณาจักรมาตลอด มักถูกมองโดยอ้างแนวคิดเร่ืองพระราชาใน

อดุมคตขิองพทุธศาสนาเถรวาทลงักาวงค ์ซึง่มอียูใ่นคมัภีร์โลกศาสตร์ฉบบัต่างๆ ก็คอืแนวคดิ

เร่ือง พระจักรพรรดิ ซ่ึงกำาเนิดข้ึนในชมพูทวีปช่วงระหว่างที่จักรวาลไม่มีพระพุทธเจ้า โดย

ความหมายดั่งเดิมของศัพท์คำาว่า จักรพรรดิ ก็คือราชาที่อยู่เหนือราชา อยู่เหนืออาณาจักร

ของพระราชาด้วยอำานาจหรือผู้ที่ทำาให้จักรหมุนไปตลอดดินแดนด้วยอำานาจ 12 ดังนั้น การที่

พระพุทธบาทไม้ประดับมุกถูกสร้างข้ึนอย่างวิจิตร และมีการเน้นสัญลักษณ์รูปจักรเป็นพิเศษ 

จงึเปน็ไปไดว้า่จกัรทีถ่กูออกแบบใหม้ลีกัษณะเปน็แผนผงัจกัรวาล กคื็อจกัรของพระจกัรพรรดิ

ตามนัยยะที่ได้กล่าวมา ซึ่งก็สอดคล้องกับรูปพระจักรพรรดิประดับมุกที่โดดเด่นอยู่ตรงกลาง

ของชมพูทวีป แวดล้อมด้วยรัตนะทั้งเจ็ด และปัญจมหานทีที่ไหลลงมาจากหิมพานต์เหมือน

กรอบริบบิ้นแล้วไปออกมหาสมุทร นอกจากนี้ ยังปรากฏรูปฉัตรขนาดเล็กจำานวนมากตั้งเรียง

บนขอบรอบธรรมจักร อย่างไรก็ดี ฉัตรดังกล่าวอาจหมายถึงเศวตฉัตรที่เป็นหนึ่งในมงคล 108 

ประเภทเคร่ืองประกอบบารมกีษตัริย ์แตอ่กีดา้นหน่ึงกอ็ยา่ลมืวา่ ฉตัรกเ็ปน็เคร่ืองสงูและเคร่ือง

สักการะสำาหรับพระพุทธเจ้าด้วย 

ระเบียบภาพใหม่ของมงคล 108

พัฒนาการสำาคัญของการสร้างรอยพระพุทธบาทในพุทธศาสนาเถรวาทลังกาวงศ์ก็คือ การ

สร้างเครื่องหมายมงคล 108 บนฝ่าพระบาท ตามคำาบรรยายลักษณะพระบาทที่พบในคัมภีร์

อรรถกถาบาลีในมหาปธานสูตร ใน ทีฆนิกาย (ยังไม่สมบูรณ์) และเครื่องหมายมงคล 108 ที่
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สมบูรณ์ของพระบาทพระอาริยเมตไตรย์ พระอนาคตพุทธเจ้าในสมันตภัททิกะ อรรถกถา

อนาคตวงศ ์ซ่ึงน่าจะรจนาข้ึนในศรีลังกา โดยพระอุปติสสะ ราวพุทธศตวรรษท่ี 16 ต่อมาในพ.ศ. 

1699 พระพุทธรักขิตตะ ได้รจนา ชินาลังการฎีกา เป็นภาษาบาลี ซ่ึงกล่าวถึงมหาปุริสลักษณะ 

32 ประการ และเคร่ืองหมายมงคล 108 บนฝ่าพระบาทของพระพุทธเจ้าท่ีสมบูรณ์ 13 เคร่ืองหมาย

มงคล 108 น้ีประกอบข้ึนด้วย 1) มงคลประเภทท่ีเป็นสัญลักษณ์แห่งโชคลาภ ความเจริญ และ

ความอุดมสมบูรณ์ 2) ประเภทท่ีเป็นเคร่ืองประกอบบารมีของกษัตริย์และพระเจ้าจักรพรรดิ 

และ 3) ประเภทท่ีเป็นส่วนประกอบทางรูปธรรมและนามธรรมของสุคติภพในจกัรวาล เมือ่รวม

กันแล้วมงคลทั้ง 108 นี้ แสดงออกถึงความมีสภาวะครอบจักรวาลของพระพุทธเจ้าและบารมี

อันคุ้มครองและให้สิริมงคลต่อผู้ที่ได้ยึดถือพระองค์เป็นที่พึ่ง 14  

อย่างไรก็ตาม ที่ผ่านมาไม่พบหลักฐานรอยพระพุทธบาทแบบที่มีเครื่องหมายมงคล 108 ใน

ศรีลังกาเลย แม้แต่รอยพระพุทธบาทบนยอดเขาสุมนกูฏที่มีชื่อเสียงและเป็นต้นแบบของการ

จำาลอง ก็ทราบกันดีว่าเป็นเพียงรอยเว้าในพื้นหิน ลึกประมาณ 1-2 นิ้ว รูปร่างยาวมน มีการ

เสริมด้วยซีเมนต์จนมีรูปร่างคล้ายรอยเท้าคน ความยาว 5 ฟุต 5 นิ้ว ส่วนกว้างสุด 2 ฟุต 7 

น้ิว ดูไม่ออกว่าเป็นรอยเท้าขวาหรือซ้าย15 ดังน้ัน การสร้างรอยพระพุทธบาทแบบที่มี

เครื่องหมายมงคล 108 จึงเป็นผลงานที่เกิดขึ้นในประเทศพม่า ไทย และกัมพูชา หลักฐานเก่า

ที่สดุกค็อืรอยพระพุทธบาทสลกัหินพบที่สถปูโลกะนนัทะและชเวซิกอน ราวพุทธศตวรรษที่ 17 

(ภาพที่ 8) 

รอยพระพุทธบาทที่พุกามเหล่าน้ีจึงเป็นตัวแบบแรกสุดของการจัดระเบียบเคร่ืองหมายมงคล 

108 ในแบบตาราง ซ่ึงเป็นแบบที่นิยมและให้อิทธิพลกับไทยทั้งที่สุโขทัย อยุธยา และ

รัตนโกสินทร์

รอยพระพทุธบาทของพระพทุธเจา้ต้ังแต่มเีคร่ืองหมายมงคลน้อยและเพิม่มากข้ึนในอนิเดยี จน

เป็นมงคล 108 ในอรรถกถาและฎีกาของศรีลังกา มาสู่การสร้างจริงในพม่า ไทย และกัมพูชา

น้ัน  พบว่ามเีพยีงจกัรรูปวงลอ้เทา่น้ันทีมี่แนวปฏบิตัแิน่นอนวา่ตอ้งอยูก่ึง่กลางฝา่พระบาท สว่น

เคร่ืองหมายมงคลอืน่ทีอ่ยูร่ายรอบ มรีะเบยีบการจดัวางหลากหลายทัง้คลา้ยคลงึและแตกตา่ง

กันในแต่ละพื้นที่และยุคสมัย  แสดงให้เห็นว่าคัมภีร์แสดงเฉพาะรายการเคร่ืองหมายมงคล  

แต่ไม่มีการกำาหนดรูปแบบ วิธีการจัดระเบียบเคร่ืองหมายมงคลในรอยพระบาท แน่นอนว่า

ปจัจยัขอ้น้ีสง่ผลใหม้รีอยพระพทุธบาทรูปแบบต่างๆ อยา่งไรกต็ามงานแบบประเพณีนยิมยอ่ม

เน้นการผลติซ้ำาหรอืสบืทอดของเดมิเปน็หลกั การสร้างแบบแผนใหมจ่งึเปน็สถานการณ์พเิศษ
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และสำาคัญ ซึ่งในกรณีรอยพระพุทธบาทของไทยพบว่ามีการสร้างแบบหรือระบบการจัดวาง

เครื่องหมายมงคล 108 ใหม่ในเวลาใกล้เคียงกันถึงสองรูปแบบ เมื่อรวมกับของพุกามที่เข้ามา

ก่อน จึงมีแบบแผนการจัดเครื่องหมายมงคล 108 อย่างน้อยสามรูปแบบ ดังนี้

แบบตาราง  

มีที่มาจากเมืองพุกาม ประเทศพม่า นับเป็นตัวแบบแรกสุดของการจัดระเบียบเคร่ืองหมาย

มงคล 108 มีโครงสร้างพื้นที่แบบเรขาคณิต คือเป็นช่องตารางสี่เหลี่ยมเต็มฝ่าเท้า  โดยเว้น

พื้นที่ตรงกลางไว้สำาหรับจักรรูปวงล้อ (บางครั้งทำาเป็นบัว) การลำาดับเครื่องหมายมงคล เริ่ม

ต้นที่ช่องแรกใต้หัวแม่เท้า เรียงตามแนวนอนไปจนสุดส่วนกว้างของพระบาท วนลงสู่แนวส้น

เท้า แล้วย้อนตีวงแคบเข้าจนจบลงที่ตรงกลางรอบจักร ตัวอย่างการจัดแบบน้ี เช่น รอย

พระพุทธบาทที่วัดตระพังทอง วัดศรีชุม จังหวัดสุโขทัย รวมถึงรอยพระพุทธบาทที่สร้างคราว

เดียวกันที่เขานางทอง จังหวัดกำาแพงเพชร (ภาพที่ 9) เป็นต้น

แบบวงกลม 

เป็นตัวแบบที่เกิดขึ้นในสุโขทัยเป็นครั้งแรก ช่วงครึ่งหลังพุทธศตวรรษที่ 20 ต้นแบบเป็น

พระบาทคู่ สลักหิน แสดงรอยพระยุคลบาท 16 ปัจจุบันอยู่ที่วัดบวรนิเวศวิหาร (ภาพที่ 10) 

โครงสร้างพื้นที่ใหม่รูปวงกลม เกิดจากการขยายจักรให้มีขนาดใหญ่ เพื่อรองรับเครื่องหมาย

มงคล 108 ด้วยการแบ่งช่องตารางในวงกลมที่ซ้อนเป็นชั้นๆ การลำาดับและระเบียบภาพ

เปลี่ยนไป โดยให้พรหมโลกและเทวโลก อันเป็นภูมิชั้นสูงอยู่รอบในหรือศูนย์กลาง ถัดออก

มาช่วงกลางเป็นรัตนะของพระเจ้าจักรพรรดิ เครื่องประกอบบารมีและเครื่องสูง  สำาหรับ

รอบนอกเป็นมงคลอื่นๆที่เป็นส่วนประกอบของโลกภูมิ  การจัดระเบียบเครื่องหมายมงคล

ในโครงสร้างรูปวงกลมของรอยพระบาทวัดเสด็จ จังหวัดกำาแพงเพชรปรับเปลี่ยนจากช่อง

ตารางมาเป็นแบบแผนผังจักรวาล ที่มีการสลับตำาแหน่งกับแบบแรก ศูนย์กลางคือเขา

พระสเุมร ุถดัออกมาเขาสตัตบรภิณัฑ ์ทะเลสทีนัดร พระอาทติย ์พระจนัทร ์ตอ่ดว้ยหมิพานต ์

เครื่องสูง รัตนะของพระเจ้าจักรพรรดิ วงนอกสุดเป็นเทวโลกและพรหมโลก

แบบระบบภาพ 

เป็นตัวแบบการจัดระเบียบเครื่องหมายมงคล 108 รูปแบบใหม่ที่เพิ่งเกิดขึ้นที่เชียงใหม่ ราว

พุทธศตวรรษที่ 21 โดยพื้นฐานแล้วมีความแตกต่างจากสองแบบแรกมาก เพราะแบบตาราง

กับแบบวงกลมจะมีกรอบโครงแบบเรขาคณิต เครื่องหมายมงคลทั้งหมดจึงถูกแยกและถูก
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จำากัด แม้จะมีระเบียบและความเชื่อมโยงอยู่บ้างในการจัดลำาดับก่อน-หลัง บน-ล่าง หรือ

ล้อมศูนย์กลางเป็นชั้นๆ ก็ตาม แต่การมีกรอบพื้นที่ที่ชัดเจนตายตัว ส่งผลให้ทางกายภาพ

แต่ละรูปมงคลจะถูกแยกออกจากกัน สัมพันธ์กันแบบลวดลาย คือมีขนาดเท่าๆกัน ซึ่งขัด

กับประสบการณ์ของเรา เกี่ยวกับสิ่งที่เป็นรูปธรรมทั้งหลายที่ต่างก็มีรูปลักษณ์และขนาดที่

แตกตา่งกนั จงึเปน็เครือ่งหมายทีไ่มม่ชีวีติหรอืความสมจรงิเชงิประจกัษ ์ซึง่จะตา่งกบัระเบยีบ

ภาพใหมข่องเครือ่งหมายมงคล 108 ในพระพทุธบาทไมป้ระดบัมกุวดัพระสงิห ์ทีอ่าศยัเนือ้หา

ของรูปมงคลเชื่อมโยงกับความหมายในโครงเรื่องหลักที่รู้จักดีอยู่แล้วก็คือไตรภูมิ โดยเฉพาะ

ฉากจักรวาลรูปด้านตั้งที่มีพรหมโลก 16 ชั้นอยู่ช่วงบน ถัดลงมาคือเทวโลก 6 ชั้น แล้วจึง

เป็นโลกหรือมนุษยภูมิ ซึ่งเป็นที่ตั้งของฉากจักรวาลอันมีเขาพระสุเมรุอยู่ศูนย์กลาง มีเขา           

สัตตบริภัณฑ์ล้อมรอบ คั่นด้วยทะเลสีทันดร ถัดมาจึงเป็นมหาสมุทรใหญ่กับทวีปทั้งสี่ แล้ว

ปิดด้วยเขากำาแพงจักรวาล สำาหรับเครื่องหมายมงคลอื่นๆ เรียงรายอยู่บนพื้นที่ว่างของ

ท้องฟ้า ผืนน้ำา และชมพูทวีปที่มีป่าหิมพานต์กับพระเจ้าจักรพรรดิราช ทั้งหมดอยู่ภายใต้

โครงสร้างขององค์ประกอบภาพขนาดใหญ่ ทำาให้เครื่องหมายมงคล 108 มีรูปลักษณ์ ขนาด 

และตำาแหน่งของตัวเอง ที่รูปมงคลหนึ่งอาจซ้อนอยู่ในอีกรูปมงคลหนึ่ง โดยมีพื้นที่ว่างเป็น

ตัวประสานให้สัมพันธ์กลมกลืนกันอย่างสวยงามและยิ่งใหญ่อลังการ นับเป็นรอย

พระพุทธบาทที่มีพื้นฐานของงานจิตรกรรมอย่างแท้จริง (ภาพที่ 11)

ฉากจักรวาลในฐานะนวัตกรรมด้านศิลปะ

ตามทีไ่ดก้ลา่วมาแลว้ว่าการจดัเคร่ืองหมายมงคลรูปแบบใหม ่หรือ“ระบบภาพ”กคื็อการสร้าง

องค์ประกอบภาพจิตรกรรมรูปฉากจักรวาลที่สมบูรณ์แบบมากที่สุด ตั้งแต่กระแสความเช่ือ

เร่ืองไตรภูมิและจักรวาลวิทยาของเถรวาทลังกาวงศ์ได้แพร่หลายในงานวรรณกรรมและ

ศิลปกรรม นับเป็นนวัตกรรมด้านศิลปะอย่างแท้จริง เกี่ยวกับที่มาของการประกอบสร้างฉาก

จักรวาลดังกล่าว มีปัจจัยสำาคัญอย่างน้อย 3 เรื่อง ได้แก่ เครื่องหมายมงคล 108 ประการ 

จิตรกรรมฝาผนังเมืองพุกาม และคัมภีร์โลกศาสตร์ 

เครื่องหมายมงคล 108 ประการ

ตั้งแต่พุทธศตวรรษที่ 17 การสร้างรอยพระพุทธบาทมีแนวปฏิบัติที่นิยมทำากันทั่วไปคือการ

บรรจุมงคล 108 ลงบนฝ่าพระบาทโดยมีจักรอยู่ตรงกลาง รูปมงคลที่เพิ่มขึ้นนี้ พบว่าส่วนที่

เป็นองค์ประกอบของจักรวาลคติมีจำานวนมากที่สุด ซึ่งเห็นได้อย่างชัดเจนว่ามงคล 108 ใน
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รอยพระพุทธบาทคือช่องทางในการถ่ายทอดแนวคิดเร่ืองจักรวาลและไตรภูมิสู่สังคม ดังน้ัน 

รายการเคร่ืองหมายมงคล 108 ประการ จงึเปน็ข้อกำาหนดทีอ่ยูเ่บือ้งหลงัการสร้างฉากจกัรวาล

ในรอยพระพุทธบาท เครื่องหมายมงคลแต่ละคัมภีร์มีรายละเอียดแตกต่างกันบ้างทั้งรูปศัพท์

และสิ่งของ แต่ในภาพรวมแล้วเหมือนกันเกือบทั้งหมด 

ลำาดับ ชื่อ คำาแปล

1 สตฺติ หอก

2 สิริวจฺฉ ที่อยู่ของพระศรี(พระลักษมี)

3 นนฺทิยวตฺต ดอกพุด

4 โสวตฺถิก เครื่องหมายสวัสติกะ

5 วฎำสก พวงมาลัย ต่างหู เครื่องประดับ

6 วทฺธมานก ภาชนะชนิดหนึ่ง

7 ภทฺทปีฐ พระแท่น

8 องฺกุส ขอช้าง

9 ปาสาท ปราสาท

10 โตรณ ซุ้มประตู

11 เสตฉตฺต เศวตฉัตร

12 ขคฺค พระขรรค์

13 ตาลวณฺฎ พัดใบตาล

14 มยูรหตฺถ หางนกยูงขนาดหนึ่งกำามือ

15 จามร แส้ทำาจากหางจามร

16 อุณฺหิส มงกุฎ

17 มณิ แก้วมณี

18 ปตฺต บาตร

19 สุมนทาม พวงมาลัย

20 นีลุปฺปล ดอกบัวเผื่อนสีน้ำาเงิน

21 รตฺตุปฺปล ดอกบัวกินสายสีแดง

22 รตฺตปทุม ดอกบัวหลวงสีแดง

23 เสตปทุม ดอกบัวหลวงสีขาว

24 ปุณฺฑริก                                           ดอกบัวหลวงพันธุ์หนึ่ง

25 ปุณฺณกลส                                        หม้อที่มีน้ำาเต็ม
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ลำาดับ ชื่อ คำาแปล

26 ปุณฺณปตฺต ถ้วยที่มีของบรรจุอยู่เต็ม

27 สมุทฺท มหาสมุทร

28 จกฺกวาฬปพฺพต ภูเขาที่ล้อมรอบจักรวาล

29 หิมวนฺตปพฺพต เขาหิมพานต์

30 เมรุปพฺพต เขาพระสุเมรุ

31 สุริยมณฺฑล ดวงอาทิตย์

32 จนฺทณฺฑล ดวงจันทร์

33 นกฺขตฺต กลุ่มดาวที่ดวงจันทร์โคจรผ่าน

34 - 37 สปริวารจตุมหาทีป ทวีปใหญ่ทั้งสี่มีเกาะบริวารสองพัน

38 สปริวารสตฺตรตน สมงฺคีจกฺกวตฺติ พระเจ้าจักรพรรดิราชพร้อมด้วยรัตนะทั้งเจ็ด

39 ทกฺขิณาวตฺตสงฺข สังข์ที่เส้นจากก้นเวียนขวา

40 สุวณฺณมจฺฉยุคล ปลาทองคู่หนึ่ง

41 จกฺกาวุธ จักรที่ใช้เป็นอาวุธ

42 - 48 สตฺตมหาคงฺคา สระใหญ่ 7 สระ

49 - 55 สตฺตกุลปพฺพต เทือกเขาสำาคัญ 7 เทือก

56 - 62 สตฺตสีทนฺตสาคร ทะเลสีทันดร 7 ห้วง

63 สุวณฺณสุปณฺณราชา พระยาครุฑทอง

64 สำสุมาร จระเข้

65 ธชปาตาก ธงรูปสามเหลี่ยมและธงรูปสี่เหลี่ยมผืนผ้า

66 สุวณฺณสิวิกา เสลี่ยงทอง

67 สุวณฺณวาฬวิชนี พัดทองทำาด้วยทองจามร

68 เกลาสปพฺพต เขาไกลาส

69 สีหราชา พระยาสิงห์

70 พฺยคฺฆราชา พระยาเสือโคร่ง

71 วลาหกอสฺสราชา พระยาม้าวลาหก

72 อุโปสถฉทฺทนฺตราชา พระยาช้างเจ็ดงาชื่ออุโบสถ

73 วาสุกินาคราชา พระยานาควาสุกี

74 หำสราชา พระยาหงส์

75 อุสภราชา พระยาโคตัวผู้

76 เอราวณหตฺถิราชา พระยาช้างเอราวัณ

77 สุวณฺณมกร พระยามกรทอง
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ลำาดับ ชื่อ คำาแปล

78 จตุมุขนาวาราชา เรือใหญ่ที่มีสี่มุข

79 สวจฺฉกเธนุ แม่โคพร้อมกับลูก

80 กิปุริส กินร

81 กินฺนรี กินรี

82 กรวิก นกการเวก

83 มยูราชา พระยานกยูง

84 โกญจราชา พระยานกกระเรียน

85 จกฺกวากราชา พระยานกจักรวากะ

86 ชีวชีวกราชา พระยานกชีวะ(ไก่ฟ้า)

87 - 92 ฉเทวโลก เทวโลก 6 ชั้น

93 - 108 โสฬสพฺรหฺมโลก พรหมโลก 16 ชั้น
17

 

การตรวจสอบรปูมงคลในพระพทุธบาทไมป้ระดบัมกุพบวา่ ภาพสว่นใหญเ่ชือ่มโยงกบัรายการ

เครื่องหมายมงคลข้างต้นเกือบทั้งหมด ที่ไม่ตรงหรือไม่สามารถระบุได้มีไม่มาก ส่วนหนึ่ง

เพราะมีขนาดเล็กและชำารุดสึกกร่อน สิ่งที่เห็นแม้จะเป็นรูปมงคลเกือบทั้งหมด แต่การรับรู้

รูปลักษณ์ใหม่แตกต่างจากสองแบบเดิมมาก  กล่าวคือไม่ตระหนักรู้ว่าเป็นรูปมงคลเพราะ

ส่วนต่างๆ สัมพันธ์ต่อเนื่องเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน ทำาให้เกิดการซึมซับทั้งความงามและ

เนื้อหาของภาพไปพร้อมๆ กัน ในแง่นี้วิธีจัดรูปมงคลแบบใหม่คือ “ระบบภาพ” สามารถสื่อ

ความหมายเกี่ยวกับจักรวาลคติได้ผลดีกว่า ความเป็นรูปมงคล 108 เหมือนจะถูกซ่อนหรือ

พรางอยู่ภายใต้ความอลังการขององค์ประกอบภาพขนาดใหญ่ ที่มีรายละเอียดซับซ้อน จึง

พบว่ามีการนำาตัวอักษรชื่อรูปมงคลมาวางกำากับภาพอยู่ทั่วไปตลอดผืน ซึ่งเป็นสิ่งที่ไม่เคย

ปฏิบัติมาก่อน รูปมงคลโดยรวมจึงมีอยู่ 2 ประเภทคือแบบที่มีตัวอักษรกำากับและแบบที่ไม่มี

ตัวอักษรกำากับ ดังนี้

1. รูปมงคลที่มีตัวอักษรกำากับ จำานวน 67 รูป จำาแนกเป็น

 - พรหมโลก (16) เทวโลก (6)

 - องค์ประกอบฉากจักรวาล (24) ได้แก่ เขาพระสุเมรุ เขาสัตตบริภัณฑ์ (7) ทะเลสี        

ทันดร (7) มหาสมุทร ทวีปทั้งสี่ (4) กำาแพงจักรวาล พระอาทิตย์ พระจันทร์ และหมู่ดาว

 -  รูปมงคลอื่นๆ (19) ได้แก่ ปราสาท ซุ้มประตู เพชรพลอย พวงมาลัย ดอกบัวเผื่อน

สีน้ำาเงิน ดอกบัวสายสีแดง ดอกบัวหลวงสีแดง ดอกบัวหลวงสีขาว หอยสังข์ ปลาคู่ พระยา
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ครุฑ พระยานาควาสุกี ช้างเอราวัณ มังกรทอง จระเข้ กินนร กินนรี และนกการเวก

 -  รูปมงคลที่ตัวอักษรไม่ตรงตัวบทหรือระบุไม่ได้ (2) 

2. รูปมงคลที่ไม้มีตัวอักษรกำากับ จำานวน 41 รูป มีทั้งแบบที่เห็นได้ชัดและที่แทรกร่วมอยู่ใน

ภาพส่วนต่างๆ พบมากบริเวณชมพูทวีป ด้านล่างมีรูปพระจักรพรรดิราชพร้อมด้วยรัตนะทั้ง

เจ็ด และมีเศวตฉัตร บัลลังก์ มงกุฎ พระขรรค์ พัดใบตาล ฯลฯ ด้านบนมีเขาหิมพานต์ สระ

ใหญ่ทั้งเจ็ด มีอโนดาตอยู่ตรงกลาง (ต้นกำาเนิดแม่น้ำา 5 สาย) อีก 6 สระอยู่ใต้รูปสัตว์ตั้ง

เรียงกัน มีพระยาสิงห์ พระยาเสือโคร่ง พระยาโค พระยาช้างอุโบสถ พระยาม้าวลาหก และ

แม่โคกับลูก ถัดขึ้นไปมีพระยานกยูง นกกระเรียน ห่านป่าสีแดง และไก่ฟ้า เป็นต้น 

จิตรกรรมฝาผนังเมืองพุกาม 

ล้านนาได้รับแรงบันดาลใจและอิทธิพลทางศิลปะจากพุกาม ประเทศพม่า ตั้งแต่ยุคแรกสร้าง

อาณาจักรในพุทธศตวรรษที่ 19 ต่อเนื่องถึงพุทธศตวรรษที่ 20 โดยเฉพาะรูปแบบพระเจดีย์ 18 

กรณีพระพุทธบาทไม้ประดับมุกก็ได้รับแบบอย่างทางศิลปะจากพุกาม ราวต้นพุทธศตวรรษที่ 

21 สนันษิฐานวา่เปน็การหยบิยมืรูปแบบฉากจกัรวาลในจติรกรรมฝาผนังวหิารโลกะเตกพนัมา

ปรับใช้

วหิารโลกะเตกปนั (Lokahteikpan) ต้ังอยูห่น้าเมอืงเกา่ใกลก้บัพระเจดยีช์เวสนัดอว ์แมจ้ะเปน็

วิหารค่อนข้างเล็ก แต่มีความสำาคัญเพราะสร้างโดยราชกุมาร พระภิกษุเช้ือพระวงศ์ที่เพิ่ง       

เดนิทางกลบัจากลงักา จติรกรรมฝาผนังภายในเปน็งานทีโ่ดดเดน่ของพกุาม แบบศิลปะอทิธพิล

ปาละ ส่วนเนื้อหาเป็นสายเถรวาทลังกาวงศ์ อาทิ มีการเขียนพระพุทธบาทคู่ที่มีรูปมงคล 108 

แบบตารางบนเพดานมุขหน้า19 ภาพอดีตพุทธ 28 พระองค์ นิบาตชาดกที่เน้นทศชาติ            

พุทธประวัติเป็นชุดเหตุการณ์สำาคัญ โดยเฉพาะตอนโปรดพุทธมารดาบนสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ที่

ผนังด้านข้างทิศตะวันออก เป็นภาพแสดงความยิ่งใหญ่ของเหตุการณ์ตอนพระพุทธเจ้าแสดง

เทศนาแก่เหล่าเทวดาและพระพรหมจากหมื่นจักรวาล สิ่งที่สนับสนุนอย่างมากก็คือ ฉาก

จักรวาลที่มีเขาพระสุเมรุเป็นแท่งแกนขนาดใหญ่อยู่ตรงกลางและเขาสัตตบริภัณฑ์รูปแท่งเสา

สูงลดหลั่นกัน เรียงขนาบเขาพระสุเมรุข้างละเจ็ด มีพระอาทิตย์ พระจันทร์ ส่วนด้านล่างเป็น

ทะเลมีปลาใหญ่แหวกว่ายอยู่ (ภาพที่ 12)
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“ฉากจกัรวาล” ในจติรกรรมฝาผนังแหง่น้ีน่าจะเปน็งานตน้แบบทีเ่กดิข้ึนคร้ังแรกทีน่ี่ มลีกัษณะ

เฉพาะเปน็กลุม่แทง่เสาในโครงสร้างรูปสามเหลีย่ม กลา่วคอืใช้เสาเปน็ภาพตวัแทนเขาวงแหวน

ในตัวบท 
20 แต่นักวิชาการยอมรับและเห็นพ้องกันทั่วไปว่า แท่งเสาข้างละเจ็ดสืบเน่ืองจาก

การนำาเสนอในลักษณะ “ภาพตัดขวาง” (Section)ในงาน 2 มิต 
21 อย่างไรก็ตามโดยพื้นฐาน

แลว้ฉากจกัรวาลมลีกัษณะเปน็ “ตวัแบบ” หรือ “รูปสญัลกัษณ์” ทีส่ามารถถกูผลติซ้ำาหรือหยบิ

ยืมไปใช้ในงานประเภทต่างๆ หรือสถานการณ์อื่นได้อย่างหลากหลาย

คัมภีร์โลกศาสตร์ 

จิตรกรรมฝาผนังพุกามได้ให้ตัวแบบฉากจักรวาลแก่เชียงใหม่ซึ่งมีความสำาคัญ แต่ในกรณี

พระพุทธบาท ข้อกำาหนดของเครื่องหมายมงคล 108 มีสิ่งต่างๆเพิ่มขึ้นอีกหลายอย่าง ได้แก่ 

ทวีปทั้งสี่ หิมพานต์ กำาแพงจักรวาล รวมถึงสวรรค์ 6 ชั้น และพรหมโลก 16 ชั้น เป็นการสร้าง

องคป์ระกอบภาพจกัรวาลทีส่มบรูณ์แบบ หรือสือ่ความหมายเกีย่วกบัจกัรวาลวทิยาและไตรภมิู

โดยตรง ไม่ใช่แค่ฉากหลังของท้องเรื่องพุทธประวัติ ขณะที่รายการมงคล 108 เป็นเพียงชื่อ

มงคลเท่านั้น ไม่มีคำาอธิบายรายละเอียด รวมถึงความสัมพันธ์เชิงภูมิศาสตร์ใดๆ ด้วยเหตุนี้

คมัภีร์โลกศาสตร์จงึเปน็แหลง่ข้อมูลหรือคูมื่อในการประกอบสร้างฉากจกัรวาลไดอ้ยา่งดเียีย่ม 

ซึ่งคัมภีร์ที่น่าจะรู้จักในเวลานั้น อย่างน้อย 2 ฉบับ ได้แก่ ไตรภูมิกถาของพญาลิไทและ         

โลกทปีกสารโดยพระสงัฆราชเมธังกร ขณะทีจ่กัรวาฬทปีนีของพระสริมิงัคลาจารยน่์าจะยงัไม่

ไดร้จนาข้ึน จึงควรดวู่ามคีวามสอดคลอ้งกนัอยา่งไร หรือไม ่ระหวา่งคมัภร์ีโลกศาสตร์กบัภาพ

ประดับมุกบนพระพุทธบาทไม้วัดพระสิงห์ พอเป็นตัวอย่าง ดังนี้

สัญฐานของจักรวาลกลมเหมือนล้อรถ เป็นแอ่งลุ่มลึก... เขาจักรวาลเหมือนขอบปากของขัน

สำาริด ซึ่งช่างได้ใช้ประโยชน์จากรูปทรงของส้นพระบาทที่คล้ายขันเป็นกำาแพงจักรวาล ขณะ

ที่เขาพระสุเมรุสูงกว่าเขากำาแพงจักรวาลเล็กน้อย กล่าวคือ เขาพระสุเมรุสูง 84,000 โยชน์ 

กำาแพงจักรวาลสูง 82,000 โยชน์22 ก็ใกล้เคียงกับที่ปรากฏในรอยพระบาท (ภาพที่ 13)

เขาพระสเุมรุมขีนาดสงูใหญก่วา่เขาสตัตบริภณัฑม์ากและมสีณัฐานตะโพน คอืลกัษณะรูปทรง

กระบอกที่ส่วนกลางใหญ่หรืออ้วนกว่าส่วนหัว-ท้าย พบว่าสอดคล้องกับภาพเขาพระสุเมรุใน

พระบาท ถ้าเรามองรวมทั้งส่วนที่อยู่พ้นน้ำาและส่วนที่อยู่ใต้น้ำา จะเห็นได้ชัดว่าส่วนฐานและ

ยอดสอบ
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เขาสัตตบริภัณฑ์รูปแท่งเสาเรียงลดหลั่นกัน เป็นเช่นเดียวกันทั้งส่วนที่พ้นน้ำาและส่วนที่จมอยู่

ใต้น้ำา ซึง่เหน็ไดอ้ยา่งชัดเจนวา่เดนิตามคมัภีร์ สง่ผลใหฉ้ากจกัรวาลในพระพทุธบาทไมว้ดัพระ

สิงห์ซึ่งมีเขา สัตตบริภัณฑ์ส่วนที่อยู่ใต้น้ำาด้วย กลายเป็นฉากจักรวาลที่มีลักษณะเฉพาะต่าง

จากฉากเดียวกันทั้งของพม่าและไทยภาคกลาง

มหาสมุทรหรือทะเลน้ำาเค็ม คัมภีร์บรรยายไว้ว่า แต่ละทิศจะมีสีต่างกัน เป็นไปตามรัศมีของ

เขาพระสุเมรุที่เปล่งออกมา ด้านตะวันออกเป็นเงิน รัศมีแผ่ออกมาทำาให้ทะเลทิศเหนือมีสีเงิน

เหมือนนมสด เรียกว่าขีรสาคร(ทะเลน้ำานม) ด้านทิศใต้เป็นแก้วอินทนิล รัศมีแผ่ออกมาทำาให้

ทะเลทิศใต้มีสีเขียว เรียกว่านีลสาคร (ทะเลน้ำาเขียว) ด้านทิศตะวันตกเป็นแก้วผลึก รัศมีแผ่

ออกมาทำาให้ทะเลทิศตะวันตกสีแก้วผลึก เรียกว่าผลิกสาคร (ทะเลแก้วผลึก) ด้านทิศเหนือ

เป็นทองคำา รัศมีแผ่ออกมาทำาให้ทะเลทิศเหนือมีสีเหลือง เรียกว่าบีตสาคร (ทะเลเหลือง) 23 

การสือ่ความหมายว่าน้ำาในมหาสมทุรแตล่ะดา้นมสีแีตกตา่งกนั ช่างไดอ้อกแบบโดยใช้เมด็น้ำา

ที่มีรูปทรงต่างกันตามรูปทรงของทวีปในแต่ละทิศ เม็ดน้ำารูปสี่เหลี่ยมจตุรัส อยู่บนผืนน้ำาด้าน

ทศิเหนือบริเวณอตุรกรุุทวปี เมด็น้ำารูปไข่หรือวงรี คอืทะเลดา้นทศิใต้มอียูเ่ตม็พืน้ทีร่อบบริเวณ

ชมพทูวีป สว่นเมด็น้ำาของทะเลดา้นตะวนัออกและดา้นตะวันตกใช้รูปทรงกลมขนาดเลก็เหมอืน

กัน ติดเรียงถี่ๆ เพราะอยู่ในตำาแหน่งที่ไกลกว่า คือที่ริมด้านซ้ายและขวาของพระบาท

พิภพอสูร “บุรีของพวกอสูร... ซึ่งอยู่ในท่ามกลางผาสามเส้า เบื้องล่างเขาสิเนรุ...” 24 แสดง

ให้เห็นอย่างชัดเจนว่าช่องว่างระหว่างก้อนหินสองก้อน(ตรีกูฏ) ที่รองรับเขาพระสุเมรุ และมี

รูปบุคคล ต้นไม้ อาคาร อยู่ภายในก็คือพิภพอสูร(ภาพที่ 14) ตามที่ระบุอยู่ในคัมภีร์ แต่พิภพ

อสรูไมไ่ดอ้ยูใ่นรายการมงคล 108 ดงัน้ันจงึอาจกลา่วไดว้า่คัมภร์ีโลกศาสตร์ไมไ่ดม้บีทบาทแค่

ช่วยเปลีย่นจากช่ือเคร่ืองหมายมงคลใหม้าเปน็ภาพเทา่น้ัน แต่ยงัมอีทิธิพลตอ่การสร้างภาพใน

ฐานะที่ตัวเองก็เป็นเจ้าของแนวความคิดหลักกระแสหน่ึง  ดังน้ันเม่ือพื้นที่เปิดก็อาจมีการ       

สอดแทรกภาพชุดความหมายที่ 2 เข้ามา ซึ่งปกติก็มีการซ้อนทับของสองความหมายบนภาพ

เดียวกันอยู่แล้ว เช่น ภาพ 2000 เกาะที่ปูเต็มผืนน้ำาเป็นทั้งรูปมงคล 108 และเน้ือหา           

จักรวาลคติ แต่ถ้าตีความเปลี่ยนจากเกาะมาเป็น “เม็ดน้ำา” ว่าหมายถึง “สี” ของมหาสมุทร

ทีแ่ตกตา่งกันในแตล่ะดา้นตามอทิธพิลของเขาพระสเุมรุกเ็ทา่กับเปน็การละทิง้ชุดความหมาย

หลกัคอืมงคล 108 มาเปน็ชุดความหมายที ่2 คือเน้ือหาจกัรวาลคต ิซึง่น่าสนใจกวา่เพราะเหน็

จนิตนาการของช่าง ทีต่อ้งการถา่ยทอดเร่ือง “ส”ี บนข้อจำากัดดา้นวสัดแุละเทคนิค โดยกำาหนด

ให้เม็ดน้ำามีรูปทรงเหมือนทวีปในแต่ละทิศเพื่อเป็นสื่อถึงสีที่แตกต่างกัน
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อกีหน่ึงกรณีกลางชมพทูวปีเหนือภาพพระจกัรพรรดริาช มแีทน่วา่งเปลา่หน้าโขดหนิ เบือ้งตน้

ระบุ เป็นรูปมงคลเขาหิมพานต์ มีรูปสัตว์ด้านละสาม ใต้ฐานมีกอบัวหมายถึงรูปมงคล 7 สระ

ตรงกลางคือสระอโนดาต  เพราะมีแม่น้ำาแตกแขนงลงมา 4 สาย แล้วไหลไปออกมหาสมุทร 

เขาหมิพานตม์ฉีากหลงัเปน็ตน้ไม้แตกกิง่กา้นสวยงาม พร้อมดว้ยรูปมงคลนกหลายชนิด ไดแ้ก่ 

นกยูง หงส์ นกกระเรียน และห่านป่า ภาพดังกล่าว หากพิจารณาตามเน้ือหาจักรวาลคติ        

น่าจะเป็นการเสนอภาพมหาโพธิบัลลังก์อันเป็นสถานที่ในโลกที่ย่อมพินาศทีหลังในตอนโลก

พินาศ ย่อมก่อตัวก่อนในตอนโลกตั้งขึ้นใหม่25 เพราะมีความสำาคัญและงดงามไม่น้อยไปกว่า

ภาพพระจักรพรรดิราช เขาพระสุเมรุ และสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ (ภาพที่ 15)

อภิปรายผล

อภิปรายประเดน็ทีส่นใจ สำาคญั และทีย่งัไมไ่ดพ้จิารณาใหข้้อมลูทัง้ในดา้นรูปแบบและเน้ือหา 

ดังนี้

รูปแบบศิลปะ  

เปน็ความรู้ทางประวัตศิาสตร์ศลิปท์ีมี่พฒันาการมาระดบัหน่ึงแลว้ ซึง่พระพทุธบาทไมป้ระดบั

มุกมี 3 กลุ่มภาพที่รูปแบบมีลักษณะเฉพาะของล้านนาอย่างชัดเจนก็คือ ลวดลาย ภาพ

สถาปัตยกรรม และรูปเทวดา

ในด้านลวดลายพบทั่วไปทั้งพันธ์ุพฤกษาและแบบอื่นๆ ลายดอกไม้ใบไม้ดังกล่าวเป็นแบบ

อิทธิพลศิลปะจีนที่เรียกว่า “ลายเครือล้านนา” 26 นิยมแพร่หลายตั้งแต่สมัยพระเจ้าติโลกราช

ถึงพระเมืองแก้ว ซึ่งเป็นช่วงยุคทองของล้านนาและยังคงทำาต่อมาในยุคหลัง ในพระพุทธบาท

ไม้พบลายประเภทน้ีร่วมกับภาพนกและลายเมฆแบบจีนทั้งในลายทองและประดับมุก ส่วน

ภาพสถาปัตยกรรมก็คือรูปมณฑปและปราสาทพบร่วมกับภาพเทวดาเพื่อสื่อถึงภพภูมิและ

สถานที่ (ภาพที่ 16) ได้แก่ สวรรค์ 6 ชั้น พรหมโลก และฉากจักรวาล เช่น เขาสัตตบริภัณฑ์

รูปปราสาทบนยอดเสาเรียงลดหลัน่กนั โดยมรูีปแบบเดยีวกบัทีพ่บในงานประเภทอืน่ดว้ย อาท ิ

พระเจดีย์ทรงปราสาท มณฑป กู่หรือโขงพระเจ้า ธรรมมาสน์ อาคารจำาลองและโคมสำาริดที่

วัดพระธาตุหริภุญชัย เป็นต้น

สำาหรับรูปเทวดาเปน็ภาพทีม่คีวามโดดเดน่ไมน้่อยกวา่สว่นอืน่ เพราะมรูีปแบบคลา้ยกบัเทวดา
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ปนูปัน้วดัเจด็ยอด ซึง่ไมไ่ดเ้หมอืนในทางกายภาพเทา่นัน้ แตแ่นวทางการออกแบบกไ็มต่า่งกนั 

คอืใช้เทวดาจำานวนมากมาสร้างองคป์ระกอบหลกัของงาน ตา่งกม็วีธิกีารออกแบบทีเ่น้นความ

มรีะเบยีบสม่ำาเสมอ วดัเจด็ยอดมผีนังอาคารรูปสีเ่หลีย่มผนืผา้เปน็กรอบ มแีนวเสาองิสร้างรูป

พื้นที่แบบตาราง แต่ละช่องบรรจุภาพเทวดาประทับนั่ง ส่วนย่อมุมเป็นพื้นที่แนวตั้งก็ใช้เทวดา

ยืน ขณะที่พระพุทธบาทไม้ประดับมุก เทวดาจะอยู่ในพื้นที่ 2 ใน 3 ด้านบนโดยมีเนื้อหาของ

ไตรภูมิกำาหนดระเบียบภาพแนวตั้ง มีเส้นแบ่งระดับรองรับภาพเทวดาและปราสาทเรียงซ้อน

กันเป็นชั้นๆ อย่างมีระเบียบ ขณะเดียวกันก็มีรูปจักรขนาดใหญ่ตรงกลางทำาให้พื้นที่ด้านข้าง

มีจำากัดและมีขอบโค้งกำาหนดรูปพื้นที่ ภาพแนวตั้งของเทวดาจึงเรียงกันเป็นวงโค้งรับกับเส้น

รูปนอกของธรรมจักร (ภาพที่ 17) และเน้นจุดบรรจบตรงกลางด้านบนด้วยภาพเทวดายืน 

ขนาบด้วยเทวดาท่านอน ซ้ายและขวาเชื่อมเป็นรูปวงกลมเดียวกัน 

ภาพเทวดาและปราสาทตั้งแต่สวรรค์ช้ันที่ 3 คือ ยามา ข้ึนไปจนสุดขอบพระบาทเป็นองค์

ประกอบภาพช้ันฟ้าต่างๆที่เน้นความเป็นอันหน่ึงอันเดียวกัน ไม่แยกความต่างของภูมิย่อย 

แม้แต่ภาพรวมของเทวโลกกับพรหมโลก ก็ใช้ตัวภาพแบบเดียวกัน การแยกแยะด้านเน้ือหา

หรือการระบุแต่ละชั้นภูมิ จะใช้ตัวอักษรเป็นคำาในภาษาล้านนามากำาหนดตำาแหน่งภูมิ ซึ่งพบ

ว่ามีการลำาดับอย่างถูกต้องตามเนื้อหาไตรภูมิหรือคัมภีร์โลกศาสตร์ เช่น พรหมโลก 16 ชั้น 

จะกำาหนดเป็นกลุ่มที่มีระดับจิตอยู่ชั้นเดียวกัน คือ เริ่มจากปฐมฌานภูมิ 3 มี 3 ชื่อในแถว

เดียวกัน ถัดข้ึนไปเป็นกลุ่มทุติยฌานภูมิ 3 มี 3 ช่ือในแถวเดียวกันถัดข้ึนไปเป็นกลุ่ม                  

ตติฌานภูมิ 3 มี 3 ชื่อในแถวเดียวกัน จากนั้นเป็นจตุตฌานภูมิ 7 แบ่งเป็นกลุ่มแรกมี 2 ชื่อ 

ที่คัมภีร์บอกว่าอยู่ระดับเดียวกัน ส่วนที่เหลืออีก 5 ชื่อคือชั้นพรหมที่อยู่ในความสูงต่างระดับ

กนัจงึแยกออกเปน็ 5 แถวๆละ 1 ชือ่ โดยช้ันบนสดุคือพรหมโลกช้ันที ่16 ชือ่ “อกนิฏฐาพรหม” 

มีการเปลี่ยนไปใช้ตัวอักษรเบงกาลีโบราณ27 โดยแต่ละช้ันหรือแถวมีการแบ่งคำาออกเป็นสอง

สว่นเพือ่วางแยกกนัทีด่า้นซา้ยและดา้นขวาของสิง่ทีอ่ยูต่รงกลาง คอื รูปเทวดายนืและธรรมจกัร 

รวมถึงสวรรค์ชั้นแรก คำาว่าจาตุมหาราชิกาก็ถูกแยกออกเป็น 2 ส่วนอยู่ริมเขาพระสุเมรุด้าน

ซ้ายและขวา โดยรวมแล้วจึงมีลักษณะเป็น “รูปแบบนิยม” ค่อนข้างมาก คือมุ่งสื่อด้านความ

งาม ความสมบูรณ์แบบของภาพ หรือผลในด้านการเห็นเป็นสำาคัญ แม้แต่ตัวอักษรก็มีการ

ทำาให้มีรูปลักษณ์ที่สวยงาม คล้ายกับการออกแบบตัวอักษรเพราะต้องถูกเห็นร่วมกับภาพ

สำาหรับภาพเทวดาที่แสดงลักษณะเฉพาะของล้านนายุคทองอย่างชัดเจน ทั้งแบบประทับน่ัง

และยืน ซึ่งพบว่ามีความคล้ายคลึงกันทั้งโครงสร้างรูปทรงและรายละเอียดกับเครื่องทรง ใน

สว่นของเทวดาน่ังมีเปน็จำานวนมาก แตล่ะองคจ์ะมชีายผา้ปลวิหรือพุง่ออกมาไมซ่้ำากนั สำาหรับ
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องค์ที่ประทับยืนพบว่ามีความโดดเด่นอยู่ตรงกลางด้านบนสุด ตลอดองค์แสดงความงามของ

รูปทรงบุคคลที่มีสัดส่วน ท่วงท่าการยืนที่งดงาม คือมุมเฉียง เครื่องทรงเป็นแบบแผนที่มีการ

ผสมผสานจากอิทธิพลศิลปะสุโขทัย ลังกา และมีการแสดงออกของตนเองอย่างชัดเจน (ภาพ

ที่ 18) ซึ่งมีลักษณะโดยรวมเหมือนกับเทวดาปูนปั้นวัดเจ็ดยอด (ภาพที่ 19) ซึ่งมีการสืบทอด

ลกัษณะเดน่ของผ้าทรงแบบสโุขทยัคอืยาวจรดขอ้พระบาท ซอ้นช้ัน ลายยกดอก มชีายผา้ทอด

ออกมาด้านข้างหลายชาย ส่วนที่เป็นเอกลักษณ์ซ่ึงเพิ่มข้ึนโดยช่างเชียงใหม่ก็คือการประดับ

ชายพกขนาดใหญเ่ปน็ร้ิว28 ขณะเดยีวกันก็พบวา่เคร่ืองทรงเคร่ืองประดบับางสว่นแสดงอทิธิพล

ลังกาชัดเจน เช่น มงกุฎทรงสูงมีเส้นแบเป็นชั้นๆ ผ้านุ่งมีสายรัดและมีชายผ้าออกมา รวมถึง

ลำาพระองค์มีสายอุทรพันธะ29

วัสดุและเทคนิค 

พระพุทธบาทไม้ประดับมุกมีลักษณะเฉพาะและโดดเด่น ที่สืบเน่ืองจากพื้นฐานด้านวัสดุและ

เทคนิค 2 ประเภท คือลายทองและประดับมุก แสดงว่าผู้สร้างต้องการผลงานที่มีความพิเศษ

แตกตา่งจากทีอ่ืน่ การกำาหนดศกัดิข์องวสัด-ุเทคนิคทีก่ำาหนดใหล้ายทองเปน็สว่นรอง ประดบั

มุกเปน็เทคนิคหลกั สบืเนือ่งจากวสัดทุีห่ายาก มคีา่และราคาแพง เปน็เทคนิคทีผ่ลติยาก ตอ้ง

อาศัยฝีมือแรงงานและเวลามาก ซึ่งสะท้อนว่าน่าจะเป็นงานที่สร้างข้ึนในยุคที่ผู้ปกครองเป็น

กษตัริยเ์ข้มแข็ง มบีญุบารม ีพทุธศาสนารุ่งเรือง เศรษฐกจิการคา้ การตดิตอ่กับภายนอกคึกคัก 

โดยเฉพาะกับจีน เพราะสันนิษฐานว่าเป็นเทคนิคที่เชียงใหม่ได้รับจากจีนโดยตรง เพราะจีนมี

การสร้างงานประเภทน้ีมานานอย่างน้อยตั้งแต่สมัยราชวงศ์ถัง มาถึงสมัยราชวงศ์หยวนและ 

หมงิ ก็มพีฒันาการเปน็งานช้ันสงู สง่อทิธิพลใหท้ัง้เกาหลแีละญีปุ่น่30 และมหีลกัฐานสนับสนุน

ในด้านรูปแบบที่คล้ายกับที่พบในพระพุทธบาทไม้ประดับมุกด้วย คือลายช่องกระจกกับแถบ

ลายเรขาคณิต ประเภทลายเกราะหรือเหลี่ยมเพชร อยู่บริเวณดุมล้อของธรรมจักร (ภาพที่ 20) 

และทีข่อบสน้พระบาทภายในกรอบช่องกระจก ระบพุระนามของอดตีพระพทุธเจา้ 3 พระองค ์

(ภาพที่ 21) ซึ่งเป็นแบบอย่างที่สามารถพบได้ในศิลปะเครื่องรักประดับมุกของจีน ช่วงเวลา

ใกลเ้คยีงกนัในการตกแตง่ภาชนะหลายประเภท มกีารใช้กรอบช่องกระจกบนลายเกราะเพชร

แบบต่างๆ (ภาพที่ 22) มาบรรจุภาพธรรมชาติแบบจีน รวมถึงฉากเหตุการณ์ภาพบุคคลใน

ทิวทัศน์ (ภาพที่ 23) ซึ่งมีเทคนิคในการประกอบชิ้นมุกขนาดเล็กเป็นภาพบุคคล สัตว์ ดอกไม้

ใบไม้ สถาปัตยกรรม และลวดลายต่างๆ ในลักษณะที่คล้ายคลึงกับภาพประดับมุกใน

พระพทุธบาท จะมข้ีอแตกตา่งอนัเปน็ลกัษณะเฉพาะของเรา คอืการลงพืน้ทีส่แีดงเปน็ฉากหลงั

ของภาพทั้งหมด ยกเว้นบางจุดที่ต้องการเน้น ได้แก่ สวรรค์ชั้นดาวดึงส์ และจาตุมหาราชิกา 
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ที่เว้นพื้นสีดำาไว้เป็นฉากหลัง ไม่ว่าพื้นหลังจะสีดำาหรือสีแดง ก็มีความหมายเป็นอากาศหรือ

ท้องฟ้าเหมือนกัน ภาพบุคคล สัตว์ หรือสถาปัตยกรรมส่งผลให้พื้นหลังสีแดงเรียบๆ มีมิติ

ความลึกของอากาศ (ภาพที่ 24) พื้นหลังสีแดงที่เป็นท้องฟ้าดังกล่าวยังพบในจิตรกรรมช่วง

ร่วมสมยัแหง่อืน่ในเชียงใหมด่ว้ย อาท ิพระบฏจากเจดยีว์ดัดอกเงนิและวัดเจดยีส์งู อำาเภอฮอด 

และจิตรกรรมฝาผนังวัดอุโมงค์ที่เขียนลายเครือดอกโบตั๋นกับภาพนกและเมฆแบบจีนด้วย 
31

วัสดุและเทคนิคที่แตกต่างจากพระบาทอื่น ยังสามารถสร้างลักษณะเฉพาะด้านรูปแบบที่   

แปลกตาแบบศิลปะนามธรรม คือลายและรูปทรงเรขาคณิต เช่น ลายรูปสามเหลี่ยมที่ส้น

พระบาท ร้ิวเส้นตรงและวงก้นหอยที่น้ิวพระบาทหรือลายเกราะเพชรกับช่องกระจกที่ดุมล้อ

ธรรมจักร เป็นต้น ทั้งหมดเมื่อดูร่วมกับมงคล 108 รูปฉากจักรวาลแล้ว จะเห็นความขัดแย้ง

ที่ไปด้วยกันได้อย่างสวยงามกลมกลืนของพื้นผิวภาพ 2 แบบคือแบบ 2 มิติหรือคุณภาพแบบ

ลวดลาย (Graphic quality) กับคุณภาพแบบบรรยากาศหรือทิวทัศน์ (Pictorial quality)

ความหมายเชิงสัญลักษณ์

ในที่นี้ก็คือความหมายที่แฝงอยู่กับภาพและเนื้อหาหลัก มีลักษณะเป็นแนวคิด ค่านิยม และ

อุดมการณ์ของสังคมหรอืรัฐ สำาหรบัพระพุทธบาทไม้ประดับมุก มีความหมายเชิงสัญลักษณ์ที่

ชัดเจนและสำาคัญอยู่ 2 กลุ่มภาพ คือ ฉากจักรวาลและธรรมจักร

คติจักรวาล เริ่มจากตัวบทหรือคัมภีร์ก่อน จากนั้นจึงปรากฏในสถาปัตยกรรมและศิลปกรรม 

คมัภีร์โลกศาสตร์เกา่ทีส่ดุในสายเถรวาทลงักาวงศค์อืโลกบญัญตัแิปลจากคมัภรีภ์าษาสนัสกฤต 

ในพมา่ราวพทุธศตวรรษที ่17 มเีนือ้หาเกีย่วกบัพระจกัรพรรดริาช แลว้แทรกเร่ืองพระเจา้อโศก

เข้ามาด้วย 
32 ซึ่งในคัมภีร์โลกศาสตร์ฉบับต่อๆ มา อาทิ โลกทีปกสาร และไตรภูมิกถา พบ

เร่ืองดงักลา่วเปน็สว่นหน่ึงตลอด สว่นเคร่ืองหมายมงคลในรอยพระพทุธบาททีพ่ฒันาเพิม่มาก

ขึ้นเป็น 108 ประการ โดยแต่งขึ้นในศรีลังกา ราวพุทธศตวรรษที่ 16-17 นั้น สิ่งที่ระบุว่าเป็น

มงคล 108 มากกว่าคร่ึงคอืรายละเอยีดสว่นตา่งๆ ของจกัรวาล แตก่ารสร้างรอยพระพทุธบาท

จริง ที่มีรูปมงคล 108 มาเกิดขึ้นในพุกาม ทั้งสลักหินและจิตรกรรมฝาผนัง

คติบูชาพระธาตุและการสร้างพระธาตุเจดีย์ในลังกา เมื่อแพร่เข้ามาในไทยได้เกิดคติวัด

มหาธาตุข้ึน ต้ังแต่พุทธศตวรรษที่ 18 เป็นต้นมา พบว่ามีความนิยมสร้างพระธาตุเจดีย์ข้ึน

กลางเมือง มีความหมายเชิงสัญลักษณ์ว่าเป็นเขาพระสุเมรุศูนย์กลางจักรวาล 
33 ซึ่งพบทั่วไป
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ทัง้เมอืงหลวงและเมอืงระดบัรอง แตใ่นกรณีเมอืงเชียงใหม ่อาจกลา่วไดว้า่ยงัไมม่วัีดมหาธาตุ

กลางเมืองจริงๆ ดังนั้น จึงเป็นไปได้หรือไม่ว่า ฉากจักรวาลที่สมบูรณ์แบบในพระพุทธบาทไม้

ประดับมุก วัดพระสิงห์ ก็คือความพยายามสร้างสัญลักษณ์เขาพระสุเมรุกลางเมืองเชียงใหม่ 

ทดแทนการไม่มีวัดมหาธาตุดังกล่าว

คติพระจักรพรรดิราช คือแนวคิดเก่าแก่ที่เน้นความเป็นพระราชาที่ยิ่งใหญ่เหนือราชาทั้งปวง 

เป็นยอดปรารถนาของพระราชาทั้งหลาย มีความสำาคัญเสมอด้วยพระบรมศาสดา เพราะต่าง

ก็มีมหาบุรุษลักษณะ 32 ประการเช่นเดียวกัน ยุคสมัยใดถ้าไม่มีพระพุทธเจ้ามาเกิดในโลก ก็

จะมพีระจกัรพรรดริาชมาเกดิแทน ในพทุธประวตัพิระพทุธเจา้กท็รงใช้ความเช่ือเร่ืองน้ีช่วยใน

การประกาศศาสนา โดยแสดงให้เห็นว่าพระองค์ทรงเป็นพระมหาจักรพรรดิราชองค์หนึ่ง แต่

พระองค์ไม่ต้องยาตราทัพไปปราบแว่นแคว้นต่างๆ พระองค์ทรงมีชัยในโลกด้วย “ธรรมจักร” 

ด้วยการหมุนวงล้อแห่งธรรม 
34

พระจักรพรรดิราชตามที่ปรากฏในคัมภีร์บอกว่า พระองค์ทรงสัตตรัตนะ คือ จักรรัตนะ หัตถี

รัตนะ อัศวรัตนะ มณีรัตนะ อิตถีรัตนะ คหปติรัตนะ และปรินายกรัตนะ มีข้อสังเกตว่าใน

บรรดารัตนะทัง้เจด็น้ี ไตรภูมกิถาพรรณนาเร่ืองกงจกัรแกว้ละเอยีดทีส่ดุ เปน็ไปไดว้า่ในคมัภร์ี

ต้นฉบับ มีเร่ืองกงจักรแก้วมากที่สุด และกงจักรแก้วเป็นสัญลักษณ์ที่สำาคัญที่สุดของพระ

จกัรพรรดริาช ในไตรภมิูกถาจงึพรรณนากงจกัรแกว้ไวง้ดงามพสิดารมากกลา่วคือ ทำาดว้ยแกว้ 

7 ประการ มีกำาพันหนึ่ง รอบดุมซึ่งทำาด้วยแก้วอินทนิน ลองที่ฝังอยู่ในดุมทำาด้วยเงินแลทอง 

ทำาให้ดุมนั้นงามเหมือนแย้มโอษฐ์อวดฟันขาว ปากดุมหุ้มด้วยแผ่นเงิน งามเหมือนจันทร์เพ็ญ 

กำาพันหน่ึงน้ันประดับด้วยแก้ว 7 ประการ ประดับลวดลายใหญ่น้อย มีรัศมีงามเหมือน

พระอาทิตย์เพิ่งขึ้น ทำาให้มีรัศมีฉวัดเฉวียนไปมา ดั่งพระวิษณุกรรมผู้เป็นช่างของเทวดาสร้าง

ไว้ กงน้ันทำาด้วยแก้วประพาฬมีรัศมีเหมือนพระอาทิตย์เมื่อแรกข้ึน กงน้ีกลมเต็มงาม ไม่มี

ตำาหนิ...มีกลดขาวอยู่ร้อยหนึ่ง.... 35

หากพระพุทธบาทไม้ประดับมุกที่สันนิษฐานว่าสร้างขึ้นในสมัยพระเจ้าติโลกราช มีความเป็น

ไปได ้ก็มเีหตุผลพอทีจ่ะตีความว่าผูส้ร้างมคีวามตัง้ใจใหธ้รรมจกัรมคีวามหมายเชิงสญัลกัษณ์

เป็น “จักรรัตนะ” ของพระจักรพรรดิราช ซ้อนอยู่อีกความหมายหนึ่ง เนื่องจากรูปจักรกลาง

ฝ่าพระบาทถูกเน้นความสำาคัญเป็นพิเศษจากขนาดที่ใหญ่ มีรูปลักษณ์เป็นแผนผังจักรวาล 

ประดับด้วยกลดหรือฉัตรขาวโดยรอบ มีการประดับตกแต่งอย่างวิจิตรอลังการ ด้วยลวดลาย

และวัสดุมีค่า ตลอดจนงานช่างศิลป์ช้ันสูง ซึ่งมีนัยยะโน้มนำาไปในทางโลกย์อย่างชัดเจน 
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สอดคลอ้งกบับริบททางการเมอืงทีก่ษตัริยผ์ูป้กครองมบีญุบารมแีละเข้มแข็ง สามารถแผข่ยาย

อำานาจออกไปครอบครองเมืองต่างๆโดยรอบ จนทำาให้เชียงใหม่กลายเป็นศูนย์กลางของ

อาณาจักรล้านนาที่ยิ่งใหญ่ ขณะเดียวกันก็เป็นเมืองที่ประดิษฐานรัตนะที่สำาคัญที่สุดของพระ

จักรพรรดิราชพร้อมกันถึง 2 ประการ คือ “จักรรัตนะ” ในพระพุทธบาทไม้ประดับมุก วัดพระ

สิงห์ และพระแก้วมรกตในฐานะที่มีความหมายเป็น “แก้วมณีโชติ” 36 ที่พระเจ้าติโลกราช

อัญเชิญมาเพื่อประดิษฐานบนซุ้มด้านทิศตะวันออกของพระเจดีย์หลวง ที่พระองค์โปรดให้

บูรณะและขยายให้มีขนาดใหญ่ขึ้นในปีพ.ศ.2022

พืน้ทีจ่ติรกรรม เปน็การพจิารณาเกีย่วกบัตวัสือ่ คอืความเปน็จติรกรรมในตวัเองและทีส่มัพนัธ์

กับส่วนอื่น โดยเฉพาะในแง่จิตรกรรมกับที่ตั้ง (ตำาแหน่งและสถานที่) ก็คือพระพุทธบาทไม้ ณ 

ที่ตั้งเดิม ตามประวัติและจากภาพถ่ายเก่าเมื่อ 80 ปีก่อนเคยประดิษฐานอยู่ภายในวิหารลาย

คำา (ภาพที่ 25) บนแท่นแก้วร่วมกับพระพุทธรูป โดยมีประเด็นการพิจารณา ดังนี้

1. พระพุทธบาทไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์องค์นี้ สร้างขึ้นโดยมีการนำาเสนอเครื่องหมายมงคล 

108 ให้เป็นองค์ประกอบภาพ “ฉากจักรวาล” ดังนั้น จึงถือว่าพระพุทธบาทองค์นี้เป็นตัวอย่าง

ของงานจิตรกรรมอีกประเภทหนึ่ง มีลักษณะเบื้องต้นเป็นรูปเคารพเช่นเดียวกับพระบฏทั่วไป

2. งานจติรกรรมทีเ่ปน็พระพทุธบาทองค์นี ้มลีกัษณะพืน้ฐานร่วมกบัจติรกรรมประเภทอืน่ตรง

ทีเ่ปน็ “ภาพ 2 มติ”ิ แต่กม็ลีกัษณะเฉพาะตา่งกันคอืเปน็แผน่ไมก้ระดานลงพืน้รักและประกอบ

สร้างภาพด้วยเทคนิคลายทองและฝังประดับมุก ถมพื้นสีแดง คือมี 2 เทคนิคอยู่ในงานชิ้น

เดียวกัน ตัวงานติดตั้งลอยตัวบนฐาน มีภาพทั้งสองด้าน แต่ด้านหลังไม่สามารถเห็นได้ขณะ

ที่ประดิษฐาน

3. พระพุทธบาทไม้ประดับมุกกับพระพุทธรูปบนแท่นแก้ว ต่างก็เป็นพุทธเจดีย์ พระพุทธรูป

เป็น อุเทสิกะเจดีย์ ขณะที่พระพุทธบาทองค์นี้เป็นบริโภคเจดีย์โดยสมมติ และต่างก็นำาเสนอ

หรือเป็นภาพแทนความเช่ือเดียวกันคือพระพุทธเจ้า 4 พระองค์ในภัทรกัลป์เพราะเป็น

พระพุทธบาท 4 รอยซ้อนกัน ส่วนพระพุทธรูปตั้งอยู่บนแท่นแก้ว 3 องค์ คือ พระอดีตพุทธเจ้า

กกุสันธะ โกนาคมนะ และกัสสปะ ส่วนปัจจุบันพุทธหรือพระศรีศากยมุนี ซึ่งน่าจะเป็นพระ

พทุธสหิงิคท์ีป่ระดษิฐานอยูภ่ายในกูท่รงปราสาท 5 ยอดทา้ยวหิารลายคำา โดยเปดิประตซูุม้ทศิ

ตะวันออกด้านเดียว คือจากภายในวิหารลายคำา

4. ภาพลายทองหรือลายคำารูปปราสาทบนผนังด้านหลัง ก็คือภาพตัวแทนกู่หรือมณฑปของ

จริงที่อยู่ข้างนอก เราจึงสามารถเห็นพระพุทธรูปเพียงบางส่วนผ่านช่องประตูปราสาทลาย

ทองบนผนังที่มีพื้นหลังสีแดง มีภาพลายทองรูปมังกร หงส์ ลายเมฆและไข่มุกไฟ ศิลปะแบบ
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จนียคุหลงัประมาณ 100 ปทีีผ่า่นมา แตแ่บบอยา่งและเทคนิคมคีวามสมัพนัธเ์ช่ือมโยงกับภาพ

ในพระพุทธบาทที่มีพื้นหลังเป็นสีแดงทั้งหมด มีขอบเป็นลายทองแบบอิทธิพลจีนเช่นเดียวกัน

5. พระวิหารลายคำา แม้ไม่ทราบอายุการสร้างที่แท้จริง แต่ประเด็นของพระพุทธบาทน่าจะอยู่

ที่การประดิษฐานในสถานที่เดียวกันกับพระพุทธสิหิงค์ ซึ่งเป็นความสัมพันธ์ในแง่ที่มา เพราะ

ตามประวัติกำาหนดให้ทั้งสองมาจากที่เดียวกันคือลังกา ต่างก็เป็นตัวแทนลังกา ด้วยเหตุน้ี

พระพุทธบาทไม้องค์นี้ก็น่าจะสร้างขึ้นโดยคณะสงฆ์สายวัดสวนดอก แต่ก็เป็นที่ทราบกันดีว่า

แบบศิลปะที่ปรากฏอยู่บนพระพุทธบาทเป็นแบบเดียวกับวัดเจ็ดยอด ซึ่งเป็นวัดสายสำานัก

ป่าแดง จึงเป็นไปได้หรือไม่ว่า แบบศิลปะดังกล่าวก็คือแบบมาตรฐานของราชสำานัก และต่าง

ก็ใช้แบบฉบับหลวงที่มีกษัตริย์เป็นผู้อุปภัมภ์เช่นเดียวกัน

6. ในกรณีที่จักรในพระพุทธบาทถูกตีความให้เป็น “จักรรัตนะ” คู่กับ “แก้วมณีโชติ” ที่เป็น

พระแก้วมรกต และรัตนะทั้งสองต่างก็เป็นตัวแทนของคณะสงฆ์คนละกลุ่มที่เป็นอริกัน จึงดู

เหมอืนว่าพระเจ้าติโลกราชจะทรงอยูเ่หนือความขดัแยง้และใช้ประโยชนจ์ากภมูปิญัญาทัง้สอง

ฝ่ายเพื่อสร้างความรุ่งเรืองให้อาณาจักรและพระองค์เอง

7.  สดุทา้ยเราคงเหน็ความชัดเจนเปน็รูปธรรมของฉากจกัรวาลทีส่มบรูณ์แบบในพระพทุธบาท

ไมป้ระดบัมกุ เมือ่มองวา่เปน็ภาพทีป่ระทบัอยูบ่นแผน่ไมล้อยองค์อยูภ่ายในพระวหิาร วดัพระ

สิงห์ วัดสำาคัญซึ่งตั้งอยู่ในแนวแกนประธานของเมืองเชียงใหม่ ก็ยากที่จะปฏิเสธว่าผู้สร้างมี

เจตนารมยท์ีจ่ะใหอ้งคพ์ระพทุธบาทเปน็สญัลกัษณ์หรือภาพตวัแทนของเขาพระสเุมรุศนูยก์ลาง

จักรวาลเพื่อทดแทนในกรณีที่เมืองเชียงใหม่ไม่มีเขาพระสุเมรุหรือจักรวาลจำาลองในรูปวัด

มหาธาตุตามคตินิยมของสายลังกาวงศ์ เช่นที่มีในเมืองหรืออาณาจักรอื่นๆ 

สรุป

การศึกษาพระพุทธบาทไม้ประดับมุก วัดพระสิงห์คร้ังน้ี เป็นการวิเคราะห์จากมุมมองด้าน

ศิลปะ ที่เบื้องต้นต้องการเสนอว่าพระพุทธบาทองค์น้ีถูกสร้างข้ึนด้วยเจตนาจะให้เป็นงาน

จติรกรรม เปน็ภาพทีส่วยงาม สามารถสือ่ความหมายทางพทุธศาสนาวา่เปน็รอยพระพทุธบาท

บนยอดเขาสมุนกฏูจำาลอง หรือบริโภคเจดยีโ์ดยสมมต ิทีม่กีารนำาเสนอเครือ่งหมายมงคล 108 

รูปแบบใหม ่เปน็ฉากจกัรวาลทีส่มบรูณ์แบบ ตามคตนิิยมเกีย่วกบัจกัรวาลวทิยาในพทุธศาสนา

เถรวาทลงักาวงศ์ทีเ่ร่ิมมาตัง้แตพ่ทุธศตวรรษที ่17 จากลงักาและพกุาม ผา่นคัมภีร์โลกศาสตร์ 

ซึง่มแีนวคดิเกีย่วกบัพระราชาในอดุมคตเิพิม่เข้ามา เพือ่เปน็อดุมการณ์รัฐในการปกครองและ

ขยายขอบเขตอาณาจักร ในแง่นี้ธรรมจักรก็สามารถถูกตีความหมายเชิงสัญลักษณ์ให้เป็น  
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“จักรรัตนะ” ซึ่งกษัตริย์ผู้ครอบครองมีสถานะเป็นพระเจ้าจักรพรรดิราช และผู้สร้าง

พระพทุธบาทไมอ้งคน์ี ้ หลงัจากทีส่ร้างรัฐลา้นนาใหย้ิง่ใหญก่ไ็ดรั้บการสถาปนาเปน็ “พระเจา้

สิริธรรมจักรพรรดิติลกราชาธิราช” 37 ทำาให้เชียงใหม่ในฐานะราชธานีมีอำานาจเป็นเสมือน

ศูนย์กลางจักรวาล ซึ่งสอดรับกับแนวคิดฮินดู-พุทธดั่งเดิมที่กษัตริย์เมื่อข้ึนครองราชย์แล้วก็

ต้องสร้างปราสาทหรือพระมหาธาตุที่เป็นเขาพระสุเมรุของพระองค์ข้ึน 
38 และในกรณีน้ีจึงมี

ความเปน็ไปไดท้ีพ่ระพทุธบาทไม้ประดบัมุกจะมีสถานะเสมือนเขาพระสเุมรุศูนยก์ลางจกัรวาล

ของเมืองเชียงใหม่ช่วงเวลานั้น

พระพทุธบาทองคน้ี์จงึไมไ่ดม้ไีวเ้พือ่สกัการะเทา่น้ัน แต่ยงัมีหน้าทีส่ือ่ความหมายเชิงสญัลกัษณ์

ให้เป็นที่ประจักษ์อีกด้วย พระพุทธบาทไม้ประดับมุกวัดพระสิงห์จึงเป็นผลงานที่ทรงคุณค่า

และยังมีความสำาคัญในแง่ที่เป็นภูมิปัญญาทางศิลปะและงานช่าง สามารถนำามาสนับสนุน

แนวคิดเรื่องยุคทองของล้านนาได้เป็นอย่างดี
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ภาพที่ 1 (บนซ้าย)

พระพุทธบาทไม้ประดับมุก วัดพระสิงห์ 

พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ เชียงใหม่

ภาพที่ 2 (บนขวา)

พระพุทธบาทไม้ประดับมุก ด้านหลัง

พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ เชียงใหม่

ภาพที่ 3 (ล่างซ้าย)

ลายทองขอบพระพุทธบาท 

ภาพที่ 4 (ล่างขวา)

เขาสุมนกูฏ เกาะลังกา
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ภาพที่ 6 (ขวา)

ธรรมจักรกลางพระพุทธบาทไม้ประดับมุก วัดพระสิงห์

 

ภาพที่ 8 (ขวา)

ลายเส้นรอยพระพุทธบาทสลักหิน ที่เจดีย์โลกะนันทะ เมืองพุกาม

ที่มาภาพ : นันทนา ชุติวงศ์. 2533, 31.

 

ภาพที่ 7 (ซ้าย)

ธรรมจักรในภาพพุทธประวัติ ตอนปฐมเทศนา ศิลปะอินเดีย สมัยคันธาระ    

ภาพที่ 5 (ซ้าย)

บันไดโซ่ยอดเขาสุมนกูฏ
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ภาพที่ 10 (บนขวา)
รอยพุทธบาทคู่สมัยสุโขทัย มีจารึกสร้างขึ้น พ.ศ. 1969 
ปัจจุบันอยู่ที่วัดบวรนิเวศน์ กรุงเทพฯ
ที่มา. Virginia Mckeen Di Crocco. 2555, 79.

ภาพที่ 9 (บนซ้าย)

รอยพระพุทธบาทสมัยสุโขทัย ราวพุทธศตวรรษที่ 20 

พบที่วัดเขานางทอง อำาเภอพรานกระต่าย จังหวัดกำาแพงเพชร

หินชนวนขนาด 173 × 113 เซนติเมตร พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ พระนคร

ภาพที่ 12 (ล่าง)
ฉากจักรวาลในจิตรกรรมฝาผนังวิหารโลกะเตกปัน  เมืองพุกาม 
ครึ่งหลังพุทธศตวรรษที่ 17

 

ภาพที่ 11 (บนขวา)

มงคล 108 รูปแบบใหม่ “ระบบภาพ” ในพระพุทธบาทไม้ประดับมุก วัดพระสิงห์
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ภาพที่ 14 (บนขวา)
พิภพอสูรใต้เขาพระสุเมรุ

 

ภาพที่ 13 (บนซ้าย)

ฉากจักรวาลในพระพุทธบาทไม้ประดับมุก วัดพระสิงห์

ภาพที่ 16 (ล่างขวา)
ภาพสถาปัตยกรรม เทวดา และลวดลาย 
แบบศิลปะล้านนายุคทอง

ภาพที่ 15 (ล่างซ้าย)

ชมพูทวีป เขาพระสุเมรุ และสวรรค์ชั้นดาวดึงส์
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ภาพที่ 18 (บนกลาง)
เทวดายืนด้านบนส่วนที่เป็นพรหมโลก
ที่มาภาพ : สากล สุทธิมาลย์

ภาพที่ 17 (บนซ้าย)

เทวดาประทับนั่งเป็นแนวโค้งรอบธรรมจักร

ภาพที่ 20 (ล่าง)
กรอบช่องกระจก บนแถบลายเกราะหรือเหลี่ยมเพชร ที่ดุมล้อธรรมจักร

ภาพที่ 19 (บนขวา)

เทวดาปูนปั้นวัดเจ็ดยอด

ศิลปะล้านนายุคทอง ต้นพุทธศตวรรษที่ 21

ที่มาภาพ : สากล สุทธิมาลย์
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ภาพที่ 22 (บนขวา)
กล่องภาชนะทรงสูง เครื่องรักประดับมุก
ลายช่องกระจกบรรจุภาพชุดธรรมชาติ
รูปนกกับต้นไม้ ดอกไม้ และบึงบัว
ศิลปะจีน สมัยปลายหยวนต้นหมิง ราวพุทธศตวรรษที่ 20

ภาพที่ 21 (บนซ้าย)

กรอบช่องกระจก ระบุว่าเป็นพระบาทของพระพุทธเจ้ากกุสันธะ 

โกนาคมนะ และกัสสปะ อักษรธรรมล้านนา 

ภาพที่ 23 (ล่างซ้าย)

ส่วนขยายภาพบุคคลในฉากธรรมชาติ บนจานเครื่องรักประดับมุก

ศิลปะจีน สมัยหมิง ราวพุทธศตวรรษที่ 21

ที่มาภาพ : East Asian Lacquer. 1991, 135.
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ภาพที่ 24 (ขวา)
เครื่องหมายมงคล 108 รูปเขาสัตตบริภัณฑ์ ทะเลสีทันดร พระอาทิตย์ ดวงดาว 
เขากำาแพงจักรวาล ท้าวมหาพรหม พระยาครุฑ กินนร นกการเวก มังกรทอง 
พระยานกยูง ปราสาท มณี(สร้อย)

ภาพที่ 25 (ซ้าย)

พระพุทธบาทไม้ประดับมุก ประดิษฐานบนแท่นแก้วท้ายวิหารลายคำา 

วัดพระสิงห์ กลางเมืองเชียงใหม่ 

ที่มา. โจเซฟ ร็อค, NATIONAL GEOGRAPHIC. ฉบับภาษาไทย. ตุลาคม 2545, 30.
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คำาส่ัง มหาวิทยาลัยศิลปากร ท่ี     /2561

เรื่อง  แต่งตั้งที่ปรึกษากองบรรณาธิการและกรรมการดำาเนินงานฝ่ายต่างๆ ตามโครงการ 
 “วารสารศิลป์ พีระศรี” คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์  มหาวิทยาลัยศิลปากร

เพื่อให้การดำาเนินการจัดทำาโครงการ “วารสารศิลป์ พีระศรี” คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์  
มหาวทิยาลยัศลิปากร ดำาเนินไปดว้ยความเรียบร้อย จงึแตง่ตัง้คณะกรรมการผูอ้ำานวยการ กองบรรณาธิการ
วารสาร และคณะกรรมการฝ่ายต่างๆ  ประกอบด้วยผู้มีตำาแหน่งและรายนามดังต่อไปนี้

 คณะกรรมการอำานวยการ
1. คณบดีคณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์  ประธานกรรมการ
2.  รองคณบดีฝ่ายบริหาร กรรมการ
3.  รองคณบดีฝ่ายวิชาการและประกันคุณภาพการศึกษา  กรรมการ
4.  รองคณบดีฝ่ายกิจการนักศึกษา กรรมการ
5.  รองคณบดีฝ่ายกิจการพิเศษและวิเทศน์สัมพันธ์ กรรมการ
6.  ผู้ช่วยคณบดี กรรมการ
7.  หัวหน้าภาควิชาจิตรกรรม กรรมการ
8.  หัวหน้าภาควิชาประติมากรรม กรรมการ
9.  หัวหน้าภาควิชาภาพพิมพ์  กรรมการ
10.  หัวหน้าภาควิชาศิลปไทย กรรมการ
11.  หัวหน้าภาควิชาทฤษฎีศิลป์ กรรมการ
12.  หัวหน้าโครงการจัดตั้งภาควิชาสื่อผสม กรรมการ
13.  หัวหน้าโครงการจัดตั้งภาควิชาแกนทัศนศิลป์ กรรมการ
14.  เลขานุการคณะจิตรกรรมประติมากรรมและภาพพิมพ์  เลขานุการ
15.  นางสาววรีรัตน์ วันดี ผู้ช่วยเลขานุการ
16.  นางสาวจุรารัตน์ คนทน ผู้ช่วยเลขานุการ
หน้าทีค่วามรับผดิชอบ ใหค้ำาปรึกษาและคำาแนะนำาแก่กองบรรณาธิการและบริหารจดัการวารสารใหด้ำาเนิน
ไปด้วยความเรียบร้อย และบรรลุวัตถุประสงค์ตามที่ตั้งไว้

 คณะกองบรรณาธิการวารสาร
1. ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ชัยยศ อิษฎ์วรพันธุ์  บรรณาธิการ
2. รองศาสตราจารย์สุธี คุณาวิชยานนท์  รองบรรณาธิการ
3. อาจารย์ดร.เตยงาม คุปตะบุตร  รองบรรณาธิการ
4. อาจารย์ดร.วิชญ มุกดามณี กองบรรณาธิการ  
5. ผู้ช่วยศาสตราจารย์อำานาจ คงวารี กองบรรณาธิการ  
6. อาจารย์โอชนา พูลทองดีวัฒนา กองบรรณาธิการ  
7. อาจารย์ปวีณา สุธีรางกูร กองบรรณาธิการ 
8. ดร.พิยะรัตน์ นันทะ    กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
9.  ศาสตราจารย์เดชา วราชุน กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
10. รศ.ดร.นรินทร์ รัตนจันทร  กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
11. รองศาสตราจารย์สรรณรงค์ สิงหเสนี กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
12. รองศาสตราจารย์พิศประไพ สาระศาลิน กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
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13. รองศาสตราจารย์ ดร.วรลัญจน์ บุณยสุรัตน์ กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
14.  รองศาสตราจารย์อริยะ กิตติเจริญวิวัฒน์  กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
15.  ผู้ช่วยศาสตราจารย์สมพร รอดบุญ กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
16.  ผู้ช่วยศาสตราจารย์สรรเสริญ มิลินทสูตร  กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
17.  Professor John Clark, FAHA, CIHA, Ph.D  กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
18.  Professor Patricki D. Flores กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
19.  Professor Katsuki Yokoyama กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
20.  Professor Sandra Cate กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
21.  Ms.lola Lenzi กองบรรณาธิการ  (ผูท้รงคณุวฒุภิายนอก)
22.  ศาสตราจารย์เกียรติคุณปรีชา เถาทอง  กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายใน)
23. ศาสตราจารย์เกียรติคุณพิษณุ ศุภนิมิตร กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายใน)
24.  ศาสตราจารย์วิโชค มุกดามณี กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายใน)
25.  รองศาสตราจารย์ทินกร กาษรสุวรรณ กองบรรณาธกิาร  (ผูท้รงคณุวฒุภิายใน)
26.  นางสาววรีรัตน์ วันดี เลขานุการกองบรรณาธิการ
หน้าที่ความรับผิดชอบ ในการควบคุมและพัฒนาคุณภาพวารสารให้ได้มาตรฐานและมีคุณภาพและให้คำา
ปรึกษาและคำาแนะนำา แกค่ณะกรรมการดำาเนินการจดัทำาวารสารเพือ่ใหก้ารจดัทำาวารสารแตล่ะฉบบัดำาเนิน
ไปด้วยความเรียบร้อยและบรรลุวัตถุประสงค์ตามที่ตั้งไว้

 คณะกรรมการฝ่ายจัดหาทุน
1. ศาสตราจารย์เกียรติคุณพิษณุ ศุภนิมิตรุ์   ประธานกรรมการ
2.  อาจารย์ธนภณ วัฒนกุล  กรรมการ
3.  ศาสตราจารย์เกียรติคุณปรีชา เถาทอง   กรรมการ
4.  ศาสตราจารย์ถาวร โกอุดมวิทย์  กรรมการ
5.  อาจารย์จักรพันธุ์ วิลาสินีกุล  กรรมการ
6.  นางสาวอัจฉรา ยมะคุปต์  กรรมการและเลขานุการ
หน้าที่ความรับผิดชอบ ในการช่วยจัดหาทุนและแหล่งทุนเพื่อใหก้ ารดาเนินการจัดทาโครงการ "วารสาร
ศิลป์ พีระศรีฯ"

 คณะกรรมการฝ่ายประเมินผล
1. อาจารย์ ดร.สุธา ลีนะวัต  ประธานกรรมการ
2. อาจารย์ทรงไชย บัวชุม  กรรมการ
3. อาจารย์ ดร.ปรมพร ศิริกุลชยานนท์  กรรมการ
4. อาจารย์พงษ์พันธ์ จันทนมัฏฐะ  กรรมการ
5. อาจารย์ลลินธร เพ็ญเจริญ  กรรมการ
6. นางสาวฉัตรระพี แย้มเกษร  กรรมการและเลขานุการ
7. นางจินต์ภาณี เอี่ยมท่า  กรรมการและผู้ช่วยเลขานุการ
หน้าที่ความรับผิดชอบ จัดทำาแบบประเมินผล สรุปผลการประเมิน จัดส่งและเก็บเอกสารประเมินผล จัด
ทำารายงานประเมินผลโครงการฯ ปฏิบัติหน้าที่ตามที่ได้รับมอบหมาย 

 คณะกรรมการฝ่ายการเงิน
1. รองคณบดีฝ่ายบริหาร  ประธานกรรมการ
2. นางสาวอัจฉรา ยมะคุปต์  กรรมการและเลขานุการ
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3. นางจันทร์เพ็ญ ศรช่วย  กรรมการและผู้ช่วยเลขานุการ
4. นายประเสริฐ อานนท์  กรรมการและผู้ช่วยเลขานุการ
5. นายอนันต์ ใจทัน  กรรมการและผู้ช่วยเลขานุการ
หน้าที่ความรับผิดชอบ ประสานงานในเรื่องการเบิกจ่ายค่าใช้จ่าย การให้ข้อเสนอแนะให้คำาปรึกษาในเรื่อง
การเบิกจ่ายเงินงบประมาณด้านต่างๆ ติดตามและรวบรวมใบสำาคัญรับเงิน จัดทำาสรุปค่าใช้จ่ายตลอด    
โครงการฯ และปฏิบัติหน้าที่ตามที่ได้รับมอบหมาย

 คณะกรรมการฝ่ายเลขานุการฯ
1. นางนภัสนันท์ อินทรโพธิ์  ประธานกรรมการ
2. นางสาวอัจฉรา ยมะคุปต์  กรรมการ
3. นางจันทร์เพ็ญ ศรช่วย  กรรมการ
4. นายประเสริฐ อานนท์  กรรมการ
5. นายอนันต์ ใจทัน  กรรมการ
6. นายอุเทน ศรีกรด  กรรมการ
7. นายปฏิพัตร พรหมนัส  กรรมการ 
8. นางเยาวพา แจะจันทร์  กรรมการ
9. นางณิชาภัทร แจะจันทร์  กรรมการ
10. นายสุไลมาน มะมา  กรรมการ
11. นายธนภัทร แก้ววิไล  กรรมการ
12. นางพิมพ์ชญา สมมาก  กรรมการ
13. นางอารยา เลิศกิจอนันต์  กรรมการ
14. นายสุชาติ เจริญทิพย์  กรรมการ
15. นางสาวฉัตรระพี แย้มเกษร  กรรมการ
16. นางสาวมลฤดี ประชุม  กรรมการ
17. นางสาวเกวลี แพ่งต่าย  กรรมการ
18. นางจินต์ภาณี เอี่ยมท่า  กรรมการ
19. นางสาวมัณฑนา ศรีเทพ  กรรมการ
20. นางฆนรส เตชะประทีป  กรรมการ
21. นายรัชภูมิ ทรงสำาราญ  กรรมการ
22. นางสาววรีรัตน์ วันดี  กรรมการและเลขานุการ
23. นางสาวจุรารัตน์ คนทน  กรรมการและและผู้ช่วยเลขานุการ 
หน้าที่ความรับผิดชอบ ประสานงานกับคณะกรรมการฝ่ายต่างๆ ในการจัดทำาโครงการฯ ติดต่อประสาน
งานกับหน่วยงานภายในและภายนอก ปฏิบัติงานตามที่ได้รับมอบหมาย
 
 
  ทั้งนี้ตั้งแต่บัดนี้เป็นต้นไป
  สั่ง ณ วันที่  กุมภาพันธ์  พ.ศ.  2561

                                                                  
      
  (ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.วันชัย สุทธะนันท์)
  อธิการบดีมหาวิทยาลัยศิลปากร
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รายช่ือผู้ทรงคุณวุฒิประเมินบทความ

ศาสตราจารย์พงศ์เดช  ไชยคุตร 

คณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่

รองศาสตราจารย์กันจณา  ดำาโสภี

คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกล้าเจ้าคุณทหารลาดกระบัง

รองศาสตราจารย์พิเชษฐ์  เปียร์กลิ่น

อาจารย์ประจำา คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี

รองศาสตราจารย์ปิยะแสง  จันทรวงศ์ไพศาล

อาจารย์ประจำา คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

ดร.พิยะรัตน์ นันทะ 

อาจารย์ประจำา คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ 

สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกล้าเจ้าคุณทหาร ลาดกระบัง
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รองศาสตราจารย์สุธี คุณาวิชยานนท์

อาจารย์ประจำา คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

รองศาสตราจารย์ ดร.สุวัฒน์  แสนขัติยรัตน์ 

คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยเทคโลยีราชมงคลธัญบุรี

รองศาสตราจารย์ปิติวรรธน์ สมไทย

คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา

ศาสตราจารย์ญาณวิทย์ กุญแจทอง

อาจารย์ประจำา คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

รองศาสตราจารย์ ดร.จิรายุ  พงส์วรุตม์  

Digital Expression Design Course, Faculty of Art and Design, Tokoha University

รองศาสตราจารย์พิศประไพ  สาระศาลิน

คณบดีคณะศิลปะและการออกแบบ มหาวิทยาลัยรังสิต
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รองศาสตราจารย์ ดร.ชัยยศ  อิษฎ์วรพันธุ์

อาจารย์ประจำา คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

รองศาสตราจารย์สรรณรงค์  สิงหเสนี

ผู้ทรงคุณวุฒิสาขาทัศนศิลป์ อดีตอาจารย์ประจำาภาควิชาศิลปกรรม

สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกล้าเจ้าคุณทหารลาดกระบัง

อาจารย์ ดร.เมตตา สุวรรณศร 

อาจารย์ประจำา วิทยาลัยช่างศิลป

อาจารย์ ดร.พงศ์ศิริ  คิดดี

อาจารย์ประจำา คณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่ 

รองศาสตราจารย์อริยะ  กิตติเจริญวิวัฒน์

อาจารย์ประจำา คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ 

สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกล้าเจ้าคุณทหารลาดกระบัง
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ศาสตราจารย์ปริญญา  ตันติสุข

อาจารย์พิเศษ คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

ผู้ช่วยศาสตราจารย์วิรัญญา  ดวงรัตน์

อาจารย์ประจำา คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

ผู้ช่วยศาสตราจารย์วิมลมาลย์  ขันธะชวนะ

อาจารย์ประจำา คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

ผู้ช่วยศาสตราจารย์วัชราพร  อยู่ดี

อาจารย์ประจำา มหาวิทยาลัยธุรกิจบัณฑิตย์
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วารสารศิลป์ พีระศรี (Journal of Fine Arts) เป็นวารสารวิชาการ กำาหนดออกปีละ 2 ฉบับ (มีนาคมถึง
สิงหาคม และ กันยายนถึงกุมภาพันธ์) ควบคุมคุณภาพบทความโดยการพิจารณาจากผู้ทรงคุณวุฒิ 
(Peer-review) มีวัตถุประสงค์เพื่อเผยแพร่ผลงานทางวิชาการด้านทัศนศิลป์ทุกสาขา การออกแบบ 
ประวัติศาสตร์ศิลปะ ทฤษฎีศิลปะ วัฒนธรรม และมนุษยศาสตร์ ในลักษณะบทความวิชาการ สรุปงาน
วิจัย บทวิจารณ์หนังสือ งานแปลบทความวิชาการ หรือผลงานรูปแบบอื่นๆ ที่เกี่ยวข้อง

วัตถุประสงค์ 
เพื่อเผยแพร่ผลงานทางวิชาการด้านทัศนศิลป์ทุกสาขา การออกแบบ ประวัติศาสตร์ศิลปะ ทฤษฎีศิลปะ 
วัฒนธรรม และมนุษยศาสตร์ ในลักษณะบทความวิชาการ สรุปงานวิจัย บทวิจารณ์หนังสือ งานแปล
บทความวิชาการ หรือผลงานรูปแบบอื่นๆ ที่เกี่ยวข้อง

เกณฑ์การส่งบทความ 
1. กำาหนดออก
กำาหนดออกปีละ 2 ฉบับ ทุก ๆ 6 เดือน (มีนาคมถึงสิงหาคม และ กันยายนถึงกุมภาพันธ์)
2. การพิจารณาบทความ

2.1 ผลงานที่รับพิจารณาลงพิมพ์เป็นงานวิชาการด้านทัศนศิลป์ทุกสาขา การออกแบบ ประวัติศาสตร์
ศิลปะ ทฤษฎีศิลปะ วัฒนธรรม และมนุษยศาสตร์ ในลักษณะบทความวิชาการ สรุปงานวิจัย บท
วิจารณ์หนังสือ งานแปลบทความวิชาการ หรือผลงานรูปแบบอื่นๆ ที่เกี่ยวข้อง
2.2 ผลงานจะต้องแสดงคุณค่าทางวิชาการ มีความสมบูรณ์ชัดเจน ถูกต้อง ตลอดจนมีการอ้างอิงและ
มีบรรณานุกรมที่ถูกต้อง ผลงานต้องปราศจากการคัดลอกวรรณกรรม รวมไปถึงหลีกเลี่ยงการละเมิด
จริยธรรมการวิจัย
2.3 หากมีการทบทวนวรรณกรรม หรือหากมีประเด็นทางวิชาการที่มีความเกี่ยวข้องกับเนื้อหาใน
บทความของวารสารศิลป์พีระศรีฉบับย้อนหลังควรอ้างอิงบทความเหล่านั้นด้วย
2.4 ผลงานต้องไม่ถูกตีพิมพ์หรือเผยแพร่ในวารสารใดมาก่อน ยกเว้นเป็นผลงานที่แปลมาจากภาษา
อื่นๆ
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2.5 การพิจารณากลั่นกรองและประเมินคุณภาพแต่ละบทความจะผ่านดุลยพินิจของผู้ทรงคุณวุฒิ 2 
ท่าน ซึ่งใช้ระบบการประเมินบทความแบบสองทาง (Double-Blind Review) กล่าวคือ จะไม่เปิดเผย
ชื่อของผู้ทรงคุณวุฒิให้ผู้นิพนธ์ทราบ และไม่เปิดเผยชื่อผู้นิพนธ์ให้ผู้ทรงคุณวุฒิทราบ 
2.6 รูปแบบของบทความขึ้นอยู่กับดุลยพินิจของกองบรรณาธิการ
2.7 เนื้อหาของผลงาน ขึ้นอยู่กับดุลยพินิจของผู้ทรงคุณวุฒิเป็นผู้ประเมิน โดยพิจารณาจากความถูก
ต้องด้านการใช้ภาษา การนำาเสนอเนื้อหาวิชาการ

ข้อแนะนำาสำาหรับผู้เขียน
บทความ
1. เนื้อหาของบทความใช้โปรแกรม Microsoft Word for Windows หรือซอฟท์แวร์สำาหรับการพิมพ์เอกสาร

อื่นที่ใกล้เคียงกัน
2. บทความควรมีความยาวระหว่าง 5-20 หน้ากระดาษ A4 (ไม่รวมภาพประกอบ) พิมพ์หน้าเดียว แบบ 

1 คอลัมน์ ใช้รูปแบบฟอนต์ภาษาไทย และภาษาอังกฤษเป็น TH Sarabun PSK ขนาด 16 พอยต์ หรือ
ตัวอักษรอื่นที่มีขนาดใกล้เคียงกัน

3. บทคัดย่อภาษาไทย และบทคัดย่อภาษาอังกฤษ (Abstract) จำานวนอย่างละ 1 ย่อหน้า โดยภาษาไทย
มีความยาวประมาณครึ่งหน้ากระดาษ A4 และภาษาอังกฤษมีความยาวประมาณ 250 คำา

4. ระบุคำาสำาคัญต่อท้าย (Keywords,Tags) จำานวนไม่เกิน 5 คำา
5. ในส่วนบทนำา ใส่ชื่อ - นามสกุล ของผู้เขียนบทความ หรือผู้เขียนร่วม หากมีตำาแหน่งทางวิชาการให้

ใส่ในเชิงอรรถท้ายหน้า
6. รูปแบบของการอ้างอิงให้ใช้แบบเชิงอรรถต่อท้าย   

(สามารถดาวน์โหลดได้ที่ http://psgjournaloffinearts.com/author-guidelines)
ภาพประกอบ ตาราง และคำาบรรยาย
กรณีที่มีภาพประกอบ ตารางให้สร้างแยกจากเนื้อหาของบทความ กล่าวคือ ให้ผู้เขียนสร้างไฟล์ .Doc 
ขึ้นใหม่ เพื่อใส่ภาพประกอบ ตาราง พร้อมคำาบรรยายต่างหาก รวมทั้งระบุที่มาของภาพประกอบ ตาราง
ให้ชัดเจน โดยจะต้องระบุหมายเลขของภาพประกอบ ตารางและคำาบรรยาย ซึ่งสามารถเชื่อมโยงกับ
หมายเลขที่ตรงกับเนื้อหาในบทความ 
ส่วนต้นฉบับไฟล์ภาพประกอบ เช่น .JPEG, .PNG ให้สร้าง Folder ของภาพประกอบนั้นขึ้นใหม่ โดยต้อง
ระบุชื่อไฟล์ภาพ ซึ่งสามารถเชื่อมโยงกับหมายเลขที่ตรงกับเนื้อหาในบทความ 
**ไฟล์ภาพประกอบ Resolution ไม่ต่ำากว่า 300 dpi/inch หรือ ไม่ต่ำากว่า 2 MB ต่อภาพ 
แผ่นซีดี
แผ่นซีดีซึ่งบันทึกข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับบทความ ประกอบด้วย
1. ไฟล์เนื้อหาบทความ (ไฟล์ .doc) 
2. ไฟล์ภาพประกอบ ตาราง และคำาบรรยาย (ไฟล์ .doc)
3. ต้นฉบับไฟล์ภาพประกอบ 

การส่งบทความ
การส่งบทความสามารถส่งได้ 2 วิธี
1. การส่งบทความทางไปรษณีย์

1.1 “แบบเสนอขอส่งบทความเพื่อตีพิมพ์ในวารสารศิลป์ พีระศรี”  
1.2 ต้นฉบับบทความ บทคัดย่อภาษาไทย ภาษาอังกฤษ ภาพประกอบ ตาราง และคำาบรรยาย ที่พิมพ์
แล้วจำานวน 2 ชุด 
1.3 แผ่นซีดีซึ่งบันทึกไฟล์ที่เกี่ยวข้องกับบทความจำานวน 1 แผ่น
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ส่งถึง บรรณาธิการวารสารศิลป์ พีระศรี สำานักงานคณบดี คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร  วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ นครปฐม เลขที่ 6 ถนนราชมรรคาใน ตำาบลใน
เมือง อำาเภอเมือง จังหวัดนครปฐม 73000
**ต้นฉบับทั้งหมด รวมทั้งข้อมูลไฟล์ดิจิทัล กองบรรณาธิการจะไม่ส่งคืนไม่ว่ากรณีใดทั้งสิ้น
2. การส่งบทความผ่านระบบการจัดการวารสารออนไลน์ Thai Journals Online (ThaiJO) 

ขั้นตอนการดำาเนินงาน
1. ผู้เขียนส่งบทความพร้อมทั้งบทคัดย่อเสนอต่อกองบรรณาธิการ เพื่อรับการพิจารณาเบื้องต้น  (1 เดือน)
2. กองบรรณาธิการส่งบทความให้ผู้ทรงคุณวุฒิเพื่อพิจารณา (2 เดือน)
3. กองบรรณาธิการ พิจารณาผลการประเมินบทความจากผู้ทรงคุณวุฒิ พร้อมออกแบบตอบรับการตีพิมพ์ 

ให้ผู้เขียน (1 เดือน)
4. ผู้เขียนจะต้องแก้ไขบทความตามที่ผู้ทรงคุณวุฒิได้แสดงความเห็นและข้อเสนอแนะ และส่งกลับมาให้

กองบรรณาธิการพิจารณา (1 เดือน)
5. กองบรรณาธิการดำาเนินการในขั้นตอนการตีพิมพ์วารสาร แต่หากมีข้อแก้ไขกองบรรณาธิการจะติดต่อ

ผู้เขียนเพื่อให้ดำาเนินการแก้ไขจนกว่าจะสมบูรณ์ (1 เดือน)
**หมายเหตุ กระบวนการตั้งแต่ส่งบทความเข้ามายังกองบรรณาธิการ เพื่อขอรับการพิจารณาจนถึงการ
ตีพิมพ์ จะใช้เวลาไม่น้อยกว่า 6 เดือน หรือนานกว่านั้นขึ้นอยู่กับคุณภาพของบทความและการพิจารณา
ของกองบรรณาธิการ ผู้ทรงคุณวุฒิผู้กลั่นกรองบทความ 

ติดต่อสอบถาม
ที่อยู่ บรรณาธิการวารสารศิลป์ พีระศรี (Journal of Fine Arts) สำานักงานคณบดี คณะจิตรกรรม 
 ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ 
 นครปฐม เลขที่ 6 ถนนราชมรรคาใน ตำาบลในเมือง อำาเภอเมือง จังหวัดนครปฐม 73000
โทร. 034-271-379 โทรสาร 034-271-379 ติดต่อคุณวรีรัตน์ วันดี
Facebook  http://www.facebook.com/psgjournaloffinearts/ 
E-Mail psgjournaloffinearts@gmail.com 
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แบบเสนอขอส่งบทความเพ่ือรับการพิจารณาตีพิมพ์ในวารสารศิลป์ พีระศรี
คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

วันที่ ........... เดือน .................... พ.ศ. ........... 

เรียน   ประธานกองบรรณาธิการวารสาร 

ข้าพเจ้า  (นาย/นาง/นางสาว) ......................................................................... (ไทย)

               ..................................................................... (อังกฤษ)

สถานภาพ □	อาจารย์ประจำา ............................................................ (ระบุต้นสังกัด)

   ตำาแหน่ง ........................................................................................

   วุฒิการศึกษา ..................................................................................

   □	นักศึกษาระดับปริญญาดุษฎีบัณฑิต

  □	นักศึกษาระดับปริญญามหาบัณฑิต  

  □	นักศึกษาระดับปริญญาบัณฑิต

      □	นักวิชาการ / บุคคลทั่วไป
ขอส่ง □	บทความวิจัย 
  □	บทความวิจัยจากวิทยานิพนธ์  

  □ บทความวิชาการ จำานวน 1 ฉบับ 

ชื่อบทความ (ภาษาไทย) 

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................

ชื่อบทความ (ภาษาอังกฤษ)  

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................
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สถานที่ติดต่อ □ ที่ทำางาน / หรือสถาบันการศึกษา 

   □ บ้าน  

บ้านเลขที่ .......... หมู่ที่ .......... ตรอก / ซอย .......................... ถนน .......................... 

แขวง/ตำาบล .......................... เขต / อำาเภอ ........................ จงัหวดั ..........................

รหสัไปรษณยี ์.............. โทรศพัท ์.......................... โทรศพัทเ์คลือ่นที ่ .......................... 

E-mail ..............................................................................................................

ชื่อผู้เขียนร่วม (ถ้ามีโปรดระบุตำาแหน่ง ต้นสังกัด และเบอร์โทรศัพท์) 

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................

.........................................................................................................................

ข้าพเจ้าขอรับรองว่าบทความฉบับนี้

   □ เป็นผลงานของข้าพเจ้าแต่เพียงผู้เดียว

   □ เป็นผลงานของข้าพเจ้าและผู้ร่วมงานตามที่ระบุในบทความจริง

และเป็นผลงานที่ไม่เคยตีพิมพ์ลงในวารสารใดมาก่อน ตลอดจนจะไม่นำาส่งเพื่อพิจารณา 

ตีพิมพ์ในวารสารอื่นอีกนับจากวันที่ข้าพเจ้าได้ส่งบทความฉบับนี้มายังกองบรรณาธิการ

วารสาร

 

 ลงชื่อ ..........................................................

(........................................................)

            ผู้เขียน


