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อารป ในชวง ค.ศ. 1931-1966. มีความมุงหมายในการวิจัยเพ่ือศึกษา แนวความคิด และ โครงสรางทาง
ทัศนศิลปของประติมากรรมหินออนของ ฌอง (ฮันส) อารป   และนําขอมูลที่ไดมาพัฒนาสรางสรรคงาน
ประติมากรรมเซรามิกสของผูวิจัย  จากการศึกษาวิเคราะหพบวาแนวความคิดในการสรางผลงานของ
อารปมีประเด็นหลักคือ งานศิลปะที่สมบูรณตองไมลอกเลียนสิ่งที่มีอยูแลวในธรรมชาติ แตสรางขึ้นดวย
วิธีที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆ แนวความคิดนี้เริ่มพัฒนาขึ้นตั้งแตในป ค.ศ. 1915-16 เม่ืออารปเขารวมใน
การกอตั้งกลุมดาดา ซ่ึงเปนกลุมของปญญาชนผูมีอุดมการณตอตานสงคราม พวกเขามีความเห็นวา
ความกาวหนาทางวิทยาศาสตร กลับทําใหมนุษยผูอางวาตนมีเหตุผลใชความรุนแรงทําลายกันเอง
อารปเห็นวาการที่มนุษยพยายามแยกตัวเองออกจากธรรมชาติ ยกตนใหอยูเหนือธรรมชาติเปนการ
ทําลายตนเอง เพราะมนุษยเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติ และคนพบวิธีที่จะแสดงออกถึงความคิดดังกลาว
และเปนอาวุธในการตอตานเหตุผล คือ วิธีอัตโนมัติจากความบังเอิญ ดวยแนวคิดที่วาความบังเอิญคือ
กฎพื้นฐานของธรรมชาติ      และเกิดจากแรงขับภายในจิตไรสํานึกตามทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด
วิธีการนี้เปนที่ยอมรับของสมาชิกในกลุมดาดาและนําไปปฏิบัติสรางผลงานตามวิธีการของแตละคน ทั้ง
งานศิลปะ และ วรรณกรรม ถึงแมอารปไมมีบทบาทในการแสดงออกของกลุมมากนักแตแนวคิดของเขา
มีอิทธิพลตอกลุมอยางชัดเจน และสงทอดไปยังกลุมเซอรเรียลลิสมเม่ือดาดาสลายตัว    ในปค.ศ.1930
แวนดาสบรึกคิดคํา “คอนกรีต” ขึ้นเพ่ือใชเรียกผลงานศิลปะที่สรางรูปทรงขึ้นใหมโดยไรตนแบบ ทําให
อารปพัฒนาวิธีการสรางผลงานที่เขาเรียกวาการคอนกรีต ซ่ึงเปนวิธีการที่พัฒนาจากวิธีการอัตโนมัติ
จากความบังเอิญ หมายถึงการเลียนแบบวิธีการที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆ วิธีการคอนกรีตและการใช
วัสดุใหมคือปูนปลาสเตอร ทําใหอารปสามารถสรางผลงานประติมากรรมลอยตัวและเริ่มใชเปนตนแบบ
สรางเปนประติมากรรมหินออนและวัสดุอ่ืนๆในปค.ศ.1931 อารปสรางผลงานอยางตอเน่ืองจนกระทั่ง
เสียชีวิตในปค.ศ.1966  ในกรณีการสรางผลงานศิลปะของผูวิจัยไดทําการศึกษาวิเคราะหโดยแบงผลงาน
ประติมากรรมหินออนของอารป เปน3กลุมคือ กลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว 9ชิ้นงาน กลุมรูป
ทรง อินทรียรูป 6 ชิ้นงาน กลุมของรูปทรงธรรมชาติ 4 ชิ้นงาน รวม 19 ชิ้นงาน และนําผลที่ไดจากการ
ศึกษามาสรางเปนผลงานประติมากรรมเซรามิกส โดยใชวิธีการขึ้นรูป การเคลือบ การเผา ที่ศึกษาจาก
กลวิธีการสรางงานเซรามิกสและสรางผลงานตามแนวทางของวิธีการคอนกรีต โดยนํารูปทรงทั้งสาม
กลุมในประติมากรรมของอารปมาผสมผสานรวมกันสรางเปนรูปทรงใหม      เกิดเปนประติมากรรม
เซรามิกสที่มีความเปนเอกลักษณจากรูปทรงและลักษณะพื้นผิวที่เกิดจากการขึ้นรูปดวยวิธีการดังกลาว



CERAMIC SCULPTURE : A CASE STUDY OF JEAN (HANS) ARP’S MARBLE
SCULPTURE FROM 1931-1966

An abstract
By

Suthida Bandhukul

Presented in Partial Fulfillment of the Requirements
for the Master of Fine Art degree in Visual Art - Modern Art

at Srinakharinwirot University
October 2006



Suthida  Bandhukul. (2006). Ceramic Sculpture : A  Case  Study  of  Jean  (Hans)  Arp’s Marble
            Sculpture from 1931- 1966. Master thesis, M.F.A. (Visual Art - Modern Art). Bangkok :
                 Graduate School,  Srinakharinwirot University.  Advisor Committee : Prof. Dr. Wiroon
            Tungcharoen, Assoc. Prof. Prit Supasetsiri.

            Thesis title Ceramic Sculpture : A Case Study of Jean (Hans) Arp’s Marble Sculpture
From 1931-1966, intent to research and study creative concept and visual structure of Jean
Arp’s marble sculpture for developing creative work of art in the form of ceramic sculpture.
From the research, Arp had principle idea that art doesn’t represent nature but art itself is
nature. This idea had developed around 1915 -16 when Arp and other founder members
formed the Dada movement.They express their opposition to mechanization, rationalize society,
developments that they perceived as the cause of war. In their opinion the technological
products of rational discovery made human created weapon and separate mankind from nature
which destroyed them because human are part of nature. Arp found a technique call “method
of chance” and used this method to express his idea through art. Method of chance became
principle method of Dada artist and poet. They concern with chance as a mental phenomenon.
It was the unconscious mind base on psychoanalysis theory that was developed by Sigmund
Freud. In 1930 Van Doesburg was the first who used the term “concrete” as the title of his new
periodical, Art concrete. Arp used this term for describing his work of art that evolved new
forms. He developed new method call “concretion” from method of chance, the word concretion
signifies the natural process of condensation, hardening, growing etc. From this method Arp
used plaster as new material and found his particular way to produce sculpture in the round,
and developed them to other material such as bronze or marble around year 1931. He worked
continually until the end of his life in 1966. From this research Arp’s marble sculpture has been
analyzed by separated into three group; group of form base on animal and plant, 9 pieces of
work; group of organic form, 6 pieces of work; group of natural form, 4 pieces of work. The
result of this research can be used to develop and created ceramic sculpture by adapting
ceramic manual technique with concretion and blending the three group of form together into
new particular form.



                                                          ประกาศคุณูปการ

 ปริญญานิพนธฉบับน้ีสําเร็จลุลวงไดดวยความอนุเคราะหจากหลายฝาย  โดยเฉพาะอยางยิ่ง
คณะกรรมการบริหารหลักสูตรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต วิชาเอกทัศนศิลป : ศิลปะสมัยใหม ที่ให
ความรูและขอเสนอแนะอันเปนประโยชนตอการศึกษาคนควา ตลอดจนคณาจารยทั้งอดีตและปจจุบันที่
ประสาทวิชาความรู อันเปนฐานที่กอใหเกิดการพัฒนาศักยภาพในทุกๆดาน โดยเฉพาะอยางยิ่ง
ศาสตราจารย ดร. วิรุณ  ตั้งเจริญ ประธานกรรมการ และ รองศาสตราจารย พฤทธิ์ ศุภเศรษฐศิริ
กรรมการที่ใหความกรุณารับเปนกรรมการสอบ ผูวิจัยรูสึกซาบซึ้งและขอขอบพระคุณเปนอยางสูงใน
ความกรุณาไว ณ โอกาสนี้

ขอขอบพระคุณ ศาสตราจารยพิเศษ อารี สุทธิพันธุ  ที่ชี้แนะแนวทางในการวิเคราะหขอมูล
ตางๆ อยางเปนระบบ

ขอขอบพระคุณ  คุณ ชัยวัฒน  สําเนียงมรรคกิจ ผูชี้แนะแนวทาง และกลวิธี ตลอดจนเคล็ด
ตางๆในการสรางผลงานเซรามิกส  และเปนผูดูแลและควบคุม การเคลือบ ระบบเตาและการเผาซึ่งเปน
ขั้นตอนสําคัญที่ทําใหผลงานสําเร็จโดยสมบูรณ

ขอขอบพระคุณ   เจาหนาที่สํานักงานเลขานุการคณะศิลปกรรมศาสตรทุกทาน      โดยเฉพาะ
คุณ สิริศศิธร  กัญโส ที่ไดชวยอนุเคราะหประสานงานดานตางๆ ใหสําเร็จลุลวง

ขอขอบพระคุณ คุณแม ผูสนับสนุนทั้งกําลังใจ และ ทุนในการวิจัย ขอขอบพระคุณ คุณพอ ผู
สนับสนุนสถานที่ในการสรางผลงาน  ขอขอบคุณ คุณวีรเจต บัณฑุกุล นองชายผูชวยแกปญหาและ
ความขัดของตางๆขณะพิมพงานจนสําเร็จลงไดดวยดี และ ขอบคุณเพ่ือนๆรวมรุนที่ไดใหคําปรึกษา
ชวยเหลือดวยดีมาตลอด ทายสุดนี้ผูวิจัยขอขอบพระคุณทุกทานที่ใหความชวยเหลือแกผูวิจัยและขอ
อภัยผูที่ไมไดกลาวขอบคุณ ณ ที่น้ี ที่ชวยทําใหปริญญานิพนธฉบับน้ีประสบความสําเร็จ

      สุธิดา บัณฑุกุล
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บทที ่1
บทนํา

ภูมิหลัง
                ประติมากรรมคือการแสดงออกทางปริมาตรดวยสื่อชนิดตางๆ อันเปนทัศนศิลปและเปนสาขา
หน่ึงของวิจิตรศิลป  ประติมากรรมเปนศิลปะที่กินระวางพื้นที่ในอากาศมี 3 มิติ หรือศิลปะรูปทรง
(plastic art) อันเปนคุณสมบัติของงานศิลปะทุกชนิดที่เปนทัศนศิลป ประติมากรรมมีพัฒนาการอันยาว
นาน พบหลักฐานตั้งแตยุคกอนประวัติศาสตร มักสรางขึ้นเปนรูปเคารพ    สัญลักษณแสดงถึงความอุดม
สมบูรณ มีรูปทรงที่ถูกตัดทอนจนเรียบงายตัดรายระเอียดและเนนเพ่ิมสวนสําคัญเขาไป ประติมากรรมที่
โดดเดนของยุคหินเกา เชน วีนัสแหงวิลเลนดอรฟ (Venus of Willendorf) เปนรูปสลักของผูหญิงที่มีรูป
รางเปนมวลกลม สวนหัวไมมีหนาตาแตกลับใหความสําคัญกับรายละเอียดของพื้นผิวที่มีลักษณะเปน
รองมากกวา มีอายุราว (500,000 – 5,000 BC) อัศนีย ชูอรุณ กลาวถึงประติมากรรมในยุคหินเกาดังน้ี

     ประติมากรรมในยุคหินเกา       มีลักษณะเดนคือ     มีความงามตามลักษณะศิลปะเริ่มแรก   (Primitive art)
      เปนพิเศษ   มีพลังและถายทอดชีวิตจิตใจของมนุษยยุคหินเกา      ผูทําประติมากรรมยุคนั้นไวอยางสมบูรณ
      ดีกวาในยุคหินกลางและหินใหม   ซึ่งงานประติมากรรมแทจริงกลับสูยุคหินเกาไมได       ทั้งนี้อาจเปนเพราะ
      ยุคหินกลางและยุคหินใหม   หันมาสนใจกับส่ิงอื่นๆมากขึ้นดานประติมากรรมจึงแสดงออกในสวนละเอียดคือ
      ลวดลายตางๆมากกวา    ดังนั้นงานประติมากรรมประยุกต       ไดแกพวกเครื่องปนดินเผาจึงเปนงานสําคัญ
      ของความเจริญของยุคหินใหม    อยางไรก็ดี  จะมองเห็นไดวา     ประติมากรรมกอนประวัติศาสตรเปนเพียง
      สวนประกอบของความเชื่อถือในสิ่งเรนลับเหนือมนุษย         และการทําพิธีกรรมตางๆของมนุษยเทานั้นการ
      พัฒนารูปแบบก็เปนไปตามความเชื่อดังกลาวของมนุษยสมัยนั้น (อัศนีย ชูอรุณ,2535:123)

     อาจกลาวไดวาประติมากรรมยุคกอนประวัติศาสตรเปนแรงบันดาลใจในการเปลี่ยนแปลงและพัฒนา
ประติมากรรมในยุคสมัยใหม ศิลปนสมัยใหมตองการคนหาศิลปะรูปแบบใหมที่แตกตางไปจากรูปแบบ
ประเพณีนิยมที่เคยสรางสรรคสืบตอกันมาตั้งแตยุคเรอเนสซองส (Renaissance) ซ่ึงรื้อฟนความรูตางๆ
รวมทั้งศิลปะกรรมตั้งแตสมัยกรีกโบราณ  ศิลปนสมัยใหมแสวงหาแนวทางในการแสดงแนวความคิดที่
ปฏิเสธวัตถุนิยม และตองการใหศิลปะกลมกลืนเปนอันหนึ่งอันเดียวกับธรรมชาติและสภาพแวดลอม
มากขึ้น อัศนีย ชูอรุณ ไดกลาวถึงลักษณะทั่วไปของศิลปะสมัยใหมไวดังน้ี

     ศิลปะในพุทธศตวรรษที่ 25    มีลักษณะเปนแบบอยางศิลปะแนวนานาชาติ      และแนวเฉพาะตัวของศิลปน
      มากกวาจะเปนแบบอยางภูมิภาค     และมีลักษณะแตกตางกันมาก       จนทําใหยากแกการพิจารณาดูหลัก
      การทั่วไป     มากยิ่งกวาศิลปะสมัยพุทธศตวรรษที่    24    เสียอีก         ไมใชเฉพาะเทคนิค และวัสดุใหมๆ
      เทานั้นแตทัศนภาพตอโลก     ที่เปล่ียนแปลงไปอยางรวดเร็วไดมีอิทธิพลตอศิลปะมาก       ดวยความสําคัญ
      ของเครื่องจักรที่เพ่ิมมากขึ้น      ดูเหมือนวาไดมีผลสะทอนลงในศิลปะบางแบบอยาง      นอกจากนั้นวิชาจิต
      วิทยาและวิชาฟสิกส  ยังทําใหโลกกายภาพและมนุษยในมโนภาพของศิลปน    เปล่ียนรูปไปดวย     อยางไร
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      ก็ตามปฏิกิริยาอันซับซอนของตัวประกอบ          ที่ทําใหเกิดแบบอยางของศิลปนขึ้นมานี้        ไมไดชวยให
      เขาใจกันงายๆเลย

       ในชวงกลางพ.ศ. ที่ 25       ประติมากรรมมักสะทอนใหเห็นถึงขบวนการที่ปรากฎในจิตกรรมมากอนลักษณะ
       ประติมากรรมอันมีชื่อเสียงเปนพิเศษใน พ.ศ. ที่ 25 ไดแก

1. มีแนวโนมแรงบันดาลใจมาจากศิลปะสมัยเริ่มแรกของมนุษย
2. มีประติมากรหลายคนปฏิเสธการใชกลุมมวล
3. มีการคํานึงถึงบริเวณวางในแงเปนสวนประกอบมูลฐานของรูปองคประศิลปะไดชัดเจน
4. มีการใชความเคลื่อนไหวจริงในการจัดองคประกอบประติมากรรม       (ประติมากรรมไคเนติก  คือ

      ประติมากรรมแบบเคลื่อน)
5. มีการใชโลหะเชื่อม และวัสดุสังเคราะหนานาชนิดมาทํางานประติมากรรมมากขึ้น
6. มีแนวโนมสรางประติมากรรมโดยวิธีนําวัตถุตางๆ       มาใชรวมกัน    ซึ่งวัตถุเหลานี้ลวนเปนของ

       เหลือใช หรือเปนส่ิงของที่ทิ้งขวางกันในวัฒนธรรมยุคของพวกเรา
       รศ. กําจร สุนพงษศรี     ไดกลาวถึงรูปแบบในการแสดงออกของศิลปนปจจุบันไวดังนี้    ในทางรูปแบบของ
       ศิลปะสมัยใหม   ตางก็มีการสรางใหดูสะดุดตา    และมีการเรงเราอารมณรับรู         อยางรุนแรงทันทีทันใด
       เพ่ือเรียกรองรองใหเกิดความสนใจอยางรวดเร็วจากผูชม        คลายดุจดังเสียงระฆังหรือเสียงแตรที่ปลุกเรา
       ความรูสึกของคนไดอยางมีประสิทธิภาพ    ศิลปนตางเสาะหาส่ิงสะดุดตาสะดุจใจใหมๆ      แปลกนํามาเปน
       แหลงกอความดลใจในการสรางงาน     เพ่ือใหงานนั้นนั้นมีผลตออารมณอันเฉ่ือยชาของผูชมใหเปล่ียนแปลง
       มิใชใชเวลาพิจารณาคอยดูคอยคิด     หากจะใหความรูสึกทั้งตาและใจในเวลาอันรวดเร็วนี้เปนลักษณะทั่วไป
       ของศิลปะสมัยใหม (อัศนีย ชูอรุณ. 2535:241-242)

       
  จากภาวะสงครามโลกครั้งที่ 1  ซ่ึงนําความเปลี่ยนแปลงสูสังคมตะวันตกเปนอันมาก  เกิด

ปญหาหลายดาน ทั้งเศรษฐกิจตกต่ํา การวางงาน  ความทุกขยากที่ตองตกอยูในสภาวะสงคราม ทําให
เกิดความเคลื่อนไหวของปญญาชนที่ตอตานสงครามและตองการสันติภาพ หน่ึงในนั้นคือความเคลื่อน
ไหวของกลุมดาดา (Dada) ซ่ึงไมใชเพียงการเคลื่อนไหวในวงการศิลปะเทานั้น แตรวมถึงการเปลี่ยน
แปลงแนวคิดทั้งทางดานสังคมและวัฒนธรรมดวย   กลุมดาดา มีแนวความคิดในการตอตานและปฏิวัติ
แสดงออกถึงแนวความคิดไปในทางเยาะเยย เสียดสี ประชดประชัน แนวคิดรวบยอดที่สําคัญที่สุดคือ
การตอตานเหตุผล เพราะเหตุผลไมไดทําใหมนุษยดีขึ้นแตในทางกลับกันมนุษยที่กลาวอางวาตนเองมี
เหตุผลกลับกอสงครามและกระหายความรุนแรง เครื่องมือที่กลุมดาดาใชในการตอตานเหตุผลคือกฎ
ของความบังเอิญ ซ่ึงพวกเขามีความเชื่อวาเปนกฎของธรรมชาติ เปนพ้ืนฐานของทุกสรรพสิ่งบนโลก
และไดนําความบังเอิญน้ันไปใชเปนกลวิธีในการสรางผลงานทั้งวรรณกรรมและทัศนศิลป ดาดาเรียกกล
วิธีน้ีวาวิธีอัตโนมัติจากความบังเอิญ วิธีน้ีถูกคิดคนโดยผูใดในกลุมไมเปนที่ทราบแนชัดแตปรากฎเปน
ครั้งแรกในผลงานปะติดของ อารป และในบทกวีของ ซารา  และเปนที่ยอมรับแพรหลายกันในกลุมดาดา
ในเวลาตอมา สําหรับดาดา ความบังเอิญเปนสิ่งที่เกิดจากจิตไรสํานึก ตามทฤษฎีจิตวิเคราะหที่ฟรอยด
(Sigmund Freud) นักจิตวิทยาและจิตแพทยเปนผูคิดคนขึ้น และนักคิดกลุมดาดาเห็นวาการคนพบเกี่ยว
กับทฤษฎีจิตวิเคราะหของเขาสอดคลองกับแนวคิดของกลุม   ฮิวโก บอล แกนนําผูกอตั้งตั้งกลุมดาดา
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กลาวถึงทัศนศิลปของดาดาดังน้ี  งานศิลปะเปนพลังของของสัญชาติญาณในการสรางสรรค ศิลปะเปน
แหลงรวมของสิ่งที่เขมงวดและทุกสิ่งที่เกิดขึ้นดวยความบังเอิญตามกฎของชีวิต

 ดาดายกยองศิลปะวาเปนการแสดงอออกถึงอิสระของความเปนมนุษย พวกเขาระบายสีโดยใช
กรรไกร กาว ปูนปลาสเตอร กระสอบ กระดาษ เครื่องไมเครื่องมือใหมๆ และวัสดุอ่ืนๆ พวกเขาตองการ
ทําภาพปะติด (collage) และการตัดตอภาพ (montage) เรียกไดวาวิธีการเหลานี้เปนการผจญภัยในการ
แสวงหาสิ่งใหม กอนหิน ลานนาฬิกา ตั๋วรถราง ขาหุน แมลง มุมหองของตนเอง ทุกสิ่งเหลานี้ลวนเปน
แรงบันดาลใจใหกับความรูสึกที่บริสุทธิ์และสื่อออกมาโดยตรง เม่ือศิลปะไดกลายเปนสวนหนึ่งของ
ประสบการณในชีวิตประจําวันของแตละคน และแสดงถึงความเสี่ยงที่คาดเดาไมไดของกฎความบังเอิญ
และบทบาทของพลังชีวิตศิลปะไมใชสิ่งเราอารมณที่เขมงวดและหนักหนวงอีกตอไป และไมใชโศก
นาฏกรรมอันออนไหว แตเปนผลของประสบการณและความสุขรื่นเริงในชีวิต ดาดาไมใชเพียงกลุม
ศิลปนแตเปนสันญานเตือนถึงคุณคาที่ตกต่ําลงของกฎและทฤษฎีตางๆรวมทั้งความสิ้นหวังที่ปรากฎใน
ศิลปะรูปแบบตางๆ เพ่ือการสรางสรรคศิลปะที่ใหมและเปนสากลจากจุดเริ่มตนในบทกวีและในทัศนศิลป
การปฏิวัติของดาดาแพรไปสูสถาปตยกรรม ภาพยนตร ดนตรี รูปแบบอักษรและสิ่งตางๆที่เปนหลักใน
ชีวิตประจําวันฮันส ริชเตอร (Hans Richter) กลาวถึงความเชื่อเกี่ยวกับกฎความบังเอิญของศิลปนดาดา
ดังน้ี การใชความบังเอิญเปนการเปดมิติใหมที่ไรขีดจํากัดของศิลปะ กลวิธีเชื่อมโยงเสรี ชิ้นสวนความคิด
ที่ไมปะติดปะตอการเปลงเสียงและถอยคําโดยไรความหมาย ในสนามทัศนศิลปเสรีภาพใหมน้ีใหผลลัพธ
เหนือความคาดหมาย   กลุมดาดา ประกอบดวยนักคิดและปญญาชนรุนใหม รวมทั้งศิลปนและกวีหัว
กาวหนาในสมัยน้ัน กอตั้งอยางเปนทางการในป ค.ศ. 1916 แกนนําสําคัญคือ ฮิวโก บอล (Hugo Ball)
ริชารด ฮวนเซนเบค (Richard Huesenbeck)   ,ทริสทัน ซารา (Tristan Tzara) นอกจากนี้ยังมีศิลปน
และ กวี ที่มีสวนสําคัญในชวงแรกของการกอตั้งกลุม ดาดา อีกหลายทานเชนดูชามป (Duchamp)
แอรนส   (Ernst) ,ชวิสแตร   (Schwitters)  , ฟคาเบีย (Picabia)  หน่ึงในศิลปนเหลานั้นคือ ฌอง (ฮันส)
อารป (Jean (Hans) Arp)  ผูเปนทั้งกวีและศิลปน  อารปมีแนวคิดที่ชื่นชมความงามของการเปลี่ยน
แปลงและงอกงามของธรรมชาติและการกอกําเหนิดของสิ่งมีชีวิต เขาพยายามที่จะทําใหงานศิลปะมี
ความสมบูรณโดยตัดสิ่งที่เปนเนื้อหาซึ่งเปนเรื่องสวนตัวของศิลปนออกไป และพยายามที่จะสรางใหเกิด
รูปทรงบริสุทธิ์ ซ่ึงไดอิทธิพลจากศิลปะแบบนามธรรม อารปยกยองรูปทรงนามธรรม เปนสิ่งที่สมบูรณใน
ตัวเอง เปนความจริงแท เน่ืองจากมันไมไดลอกเลียนแบบธรรมชาติ แตตัวของมันเองคือธรรมชาติ แนว
ความคิดของอารป จึงเปนความผสมผสานของแนวคิดจากกลุมศิลปะหลายกลุม ฌอง อารป  ไดรับการ
กลาวถึงวาเปนศิลปนผูไมหยุดนิ่ง  ผลงานของเขาเกิดจากการผสมผสานกันของแนวความคิดอันหลาก
หลาย ทั้ง เอ็กเพรสชันนิสม แอ็บแสตรค ดาดา และเซอรเรียลลิสม นอกจากนี้เขายังเปนกวีอีกดวยอารป
เคยกลาววาเขาเรียนรูการเขียนนานกอนที่เขาจะอานหนังสือออกเสียอีก ฌอง  อารป เดิมชื่อ ฮันส อารป
เปนชาวฝรั่งเศส-สวิส-เยอรมัน เกิดวันที่ 16 กันยายน 1886 ที่มลฑลอัลซาส (Alsace) ในเมืองสตารบรูค
(Starsbourge) ซ่ึงอยูในรอยตอระหวางสามประเทศ ตอมาไดตกเปนของประเทศเยอรมัน เขาศึกษา
ศิลปะจากหลายสถาบัน   คือ คันเสคล (Kunstschule) ซ่ึงเปนโรงเรียนศิลปะและการชางใน สตารบรูค   
อคาเดมีไวมา     (Academe Waima)  และ อคาเดมี จูเลียน (Academe Julian) ในปารีส และไดรับการ
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ตีพิมพบทกวีเปนครั้งแรกในค.ศ.1902 เปนบทกวีที่เขียนเปนภาษาอัลเซเชียน ซ่ึงเปนภาษาทองถิ่นของ
บานเกิดของเขา บทกวีของอารปในชวงนั้นมีเสนหอยูที่การใชถอยคําซื่อตรงไปตรงมา  อารปเร่ิมสราง
สรรคงานแบบนามธรรมใน ค.ศ. 1910 – 11  หลังจากนั้นในค.ศ. 1912     อารป เดินทางไปที่ มิวนิค
และไดรูจักกับแคนดินสกี  (Kandinsky) เขากลาวถึงเหตุการณในชวงนั้นดังน้ี

     “ปญหาทุกอยางที่เกี่ยวกับศิลปะทําใหผมสนใจ       และผมไดรวบรวมหนังสือทุกเลมเกี่ยวกับศิลปะสมัยใหม
       เพ่ือศึกษา       แตเนื่องจากผมไมมีความสามารถในการที่จะทําความเขาใจประสบการณ     ของศิลปนผูอ่ืน
       ไดอยางแทจริง      ผมจึงคนหาวิธีในการถายทอดและการแสดงออกดวยตัวเองอยางยากลําบาก   ที่ เวคกิส
       (Weggis)       ในระหวาง       ปค.ศ. 1910 – 11     ที่ผมไดคนพบส่ิงที่เรียกกันวาเปนศิลปะแบบนามธรรม
       (Abstract art)      ในแนวทางของผมเอง แตสหายชาวสวิสของผมกลับไมยอมรับ  และ   โชครายที่ผมไดทํา
       ลายผลงานทุกชิ้นในชวงนั้น      หลังจากนั้นไมนานผมไดพบกับแคนดินสกี    และ       ดาเนียล   รอสไซน
       (Daniel Rossine) พวกเขาเปนคนกลุมแรกที่เขาใจและผลักดันผลงานของผม” (Arp, Jean, 2001:17)

หลังจากนั้นอารปไดรวมแสดงงานวาดเสนของเขา ในนิทรรศการแสดงงานศิลปะครั้งที่ 2 ของกลุม
บลูไรเดอร   ที่ มิวนิค (Munich) ในปเดียวกันนี้   และ  เเสดงงานรวมกับกลุม เดอรสตรัม ในปค.ศ 1913
ที่ ออทัมซาลอง ในกรุงเบอรลิน  ในป ค.ศ. 1915 อารป ไดพบกับ  โซฟ ทิวเบอร (Sophie Teauber) ผู
เปนเพ่ือนรวมงานและมีอุดมการเดียวกัน คือการหาแนวทางใหมในการแสดงแนวคิดทางศิลปะ ซ่ึงสงผล
กระทบตอการสรางสรรคของเขาเปนอันมาก จากการรวมกันคนควาและทดลองสรางสรรคงานศิลปะ ใน
ชวงนี้อารป ไดสรางสรรคผลงานหลายชุดที่เปนรูปทรงเรขาคณิต และในชวงนี้เองที่เขาคนพบวิธีการ
อัตโนมัติจากความบังเอิญและกลายเปนเครื่องมือสําคัญของสมาชิกในกลุมดาดาในการตอตานเหตุผล 
ไมวาจะเปนในการแตงบทกวี หรือ การทํางานศิลปะอารป ใหความสําคัญกับความบังเอิญ  เขาเคยกลาว
วาการฉีกกระดาษสักแผน หรือขีดเขียนภาพโดยไมไดตั้งใจ เปนการสรางใหสิ่งเหลานั้นเกิดมีทั้งชีวิตและ
ความตาย  ผลงานของเขาที่แสดงในครั้งน้ันเชน “จตุรัสจัดวางโดยความบังเอิญ”  หลังจากนั้น อารป และ
โซฟ ไดยายไปอาศัยที่เมืองซูริค (Zurich) ในประเทศ สวิสเซอรแลนด (ทั้งคูเขาพิธีสมรสกันในป ค.ศ.
1922) ในชวงตนสงครามโลกครั้งที่ 1 เพ่ือหลบหนีการที่จะตองเปนทหารและตองรวมรบกับฝายเยอรมัน
ในขณะนั้นเองที่เขาไดมีสวนในการกอตั้งกลุมดาดา ในป ค.ศ. 1916   และการสรางสรรคงานของเขาได
เปลี่ยนจากรูปทรงเรขาคณิตเปนรูปทรงที่ไดแรงบันดาลใจจากสิ่งมีชีวิตหรือรูปทรงชีวรูป และในชวงเวลา
น้ีอารปเร่ิมสรางสรรคงานประติมากรรมนูนต่ําจากไมระบายสี  ซ่ึงใชวิธีการเดียวกับการตัดปะกระดาษ
หรือการคอลลาจเพียงแต อารปใชรูปทรงที่เขาสรางขึ้นเองแทนที่จะเปนวัสดุสําเร็จรูปตามที่ศิลปนดาดา
นิยมใช  อารปปรารถนาที่จะแสดงออกถึง ความจริง ความงาม ความสมบูรณของธรรมชาติ และสิ่งมีชีวิต
ผานทางรูปทรงนามธรรมบริสุทธิ์ เขาแสดงออกถึงแนวความคิดเชนน้ีทั้งในงานศิลปะและในบทกวีดวย
เขาเปรียบเทียบการสรางงานศิลปะกับการเกิดหินงอกหินยอยและการเกิดและเติบโตของผลไมที่งอกงาม
จากตน แสดงใหเห็นวาเขายังคงมีแนวคิดที่ยึดม่ันในวิธีการอัตโนมัติอยางเหนียวแนน  วิธีการอัตโนมัติ
จากความบังเอิญ ไดแนวความคิดมาจากวิธีการ คอลลาจ หรือปะติดกระดาษหรือวัสดุ ศิลปนที่สราง
สรรคดวยวิธีน้ีจะสรางสรรครูปทรงตาง ๆ อยางอิสระโดยไมคํานึงถึงเหตุผลและจัดวางเขาดวยกันโดย
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อาศัยความบังเอิญ     ไมคํานึงถึงหลักองคประกอบและหลักสุนทรียศาสตรแบบเกาที่พวกเขาตอตาน
กลวิธีการสรางสรรคของอารป  เนนผลที่เกิดขึ้นจากความบังเอิญ    ดวยความคิดที่วาความบังเอิญเปน
ตัวแทนของกฏพื้นฐานของธรรมชาติและสิ่งมีชีวิต อารปตองการที่จะปฎิเสธเหตุผลและไมตองการแสดง
ออกหรือบอกเลาถึงเรื่องราว หรือเน้ือหาใด ๆ ในงานของเขาซึ่งแนวความคิดเชนน้ีเปนแนวความคิดของ
กลุมดาดา ที่คนหาวิธีการแสดงออกถึงการตอตานเหตุผล หลังจากนั้นกลุมเซอรเรียลลิสม ซ่ึงเกิดขึ้นใน
ภายหลังไดนําแนวคิดนี้ไปพัฒนาตอไปหลังจากที่ดาดาสลายตัว และเสริมวาการสรางสรรคโดยอัตโนมัติ
น้ันเกิดจากสิ่งที่ถูกเก็บกดอยูภายในจิตไรสํานึก  โดยมีแมกซ แอรนสท (Max Ernst) เปนศิลปนผูบุกเบิก
วิธีการคอลลาจใหสอดคลองกับวัตถุประสงคของเซอรเรียลิสม    อารป ซ่ึงยึดถือแนวคิดในวิธีการสราง
สรรคเชนเดียวกับ  แอรนสท จึงเขาเปนสมาชิกของกลุมเซอรเรียลิสม และรวมแสดงงานศิลปะใน
นิทรรศการครั้งแรกของกลุมเซอรเรียลลิสมในค.ศ. 1925   ในปน้ันอารปยายไปตั้งถิ่นฐานที่ปารีส  ไดพบ
กับกลุมเซอรเรียลลิสม  และอาศัยอยูที่สตูดิโอแหงหน่ึงในมอนมารท(Montmartre)ที่ วิลลา เดส ฟูเซียนส
(Villa des Fusains) ถนน ทัวรลาคก (Tourlaque)  ซ่ึงอยูใกลกับบานของ มิโร (Miro) และ   แอรนสท
แมวาอารปจะมีสวนในการกอตั้งกลุมเซอรเรียลลิสม และ ในการแสดงนิทรรศการครั้งแรกของกลุมน้ี แต
เขาไมไดมีสวนในการเคลื่อนไหวทางการเมืองของกลุมแตอยางใด และถึงแมวาบทกวีของเขาจะไดรับ
การยกยองจากกลุมเซอรเรียลลิสม แตเขาไมไดมีสวนรวมในการตีพิมพบทกวีของกลุม อยางไรก็ตาม
อารปยกยองบทกวีของ เบรตง (Breton) เปเรท (Peret) และ อูลลารด (Eluard) และยอมรับวาบทกวีของ
เขาเองใกลเคียงกับวรรณกรรมแบบเซอรเรียลลิสมมากที่สุด ในระยะนี้เองที่อารปพัฒนาวิธีการที่เขาเรียก
วา คอนเสทลเลชัน (จักราศี หรือกลุมดาว) เขาใชวิธีน้ีในการสรางสรรคทั้งบทกวีและงานศิลปะ วิธีการคือ
เขาจะจัดกลุมของคํา หรือกลุมของสีและรูปทรงตาง ๆ และนํากลุมคํา หรือรูปทรงเหลานี้มารวมกันใน
ลักษณะตาง ๆ กัน สีและรูปทรง หรือคําและขอความกลุมเดียวกันเม่ือนํามาประกอบเขาดวยกันใน
ลักษณะที่แตกตางกันออกไปทําใหเกิดผลขององคประกอบของศิลปะ หรือบทกวีที่มีความแตกตางกันได
หลากหลาย   ซ่ึง อารป เปรียบเทียบปรากฎการณน้ีกับความหลากหลายอยางเหลือเชื่อของดอกไม
นานาชนิดในทุงหญาซึ่งถึงแมจะเปนชนิดเดียวกัน      แตก็แบงแยกความแตกตางไดหลากหลายพันธุ
มาเชล ชอง บรรณาธิการผูรวบรวมตีพิมพบทกวีของอารป กลาวถึงผลงานของอารป  เม่ือเขาไปเยี่ยม
อารปที่สตูดิโอในเมืองเมอรดง (Meudon)  ดังน้ี  มีกลองใหญที่บรรจุแผนไมตัดเปนรูปรางตางๆ หลาก
หลายสี  มันเปนกลองที่เต็มไปดวยสิ่งที่จะกลายเปนผลงานคอลลาจ ของอารปตอไป บางคนอาจคิดวา
ศิลปนคงเพียงแคหยิบไมออกมาจากกลองสองสามชิ้นเอามาวางแบบไมตองคิดอะไรก็สามารถสรางเปน
งานไดอยางไมมีที่สิ้นสุด แตในความเปนจริงแลว เขาใหความสําคัญกับบริเวณวางจากรูปทรงจนถึงขอบ
ของกรอบและระหวางรูปทรงดวยกันเองจะตองสงเสริมใหรูปทรงสมบูรณเชนกัน“มันไมงายเชนน้ัน”อารป
เคยกลาวไว ขณะที่เขาสรางงานคอนเสทลเลชันของเขาบนกระดาษขาว ดวยชิ้นสวนที่คลายกับจิกซอว
เขาตองนําชิ้นสวนเหลานี้มาเรียงแผไวเพ่ือที่จะจัดวางใหมันอยูในตําแหนงที่เหมาะสม อารปกลาววามัน
เปนเหมือนกับเกม หรือการลาสัตว ตองเฝาดูตองรอคอยจังหวะและโอกาสที่ถูกตองของจินตทัศน
(image) ที่ปรากฎ เกิดความไมคาดคิดขึ้นชวนใหติดตาม เหมือนกับการเปลื่ยนแปลงของวิถีกระสุน งาน
ศิลปะอาจจะเกิดขึ้นเพียงแคชั่วพริบตาโดยเพียงแคพบกับคน สัตว พืช กอนหิน กระดาษใชแลวที่มีคนขีด
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เขียนไว การขีดเขียนทิ้งไวโดยไมไดตั้งใจ น้ีเองคือจังหวะที่เฉียบขาด เปนจังหวะที่เฉียบขาดแบบเดียว
กับการเหนี่ยวไกปนของนายพราน  ศิลปะและการประพันธมีสวนคลายคลึงกับการลาสัตวในแงของการที่
จะตองอาศัยโอกาสและความแมนยํา อารปใชการสุมวลีและถอยคําตางๆ จากพจนานุกรม (เปนวิธีเดียว
กับการคนพบคําวา “dada”) เปนสวนสําคัญในการเขียนบทกวี และใชวิธีเดียวกันนี้กับผลงาน
ประติมากรรมของเขา และเขาสามารถนําผลที่เกิดขึ้นโดยไมไดคาดคิดมาใชประโยชนโดยไมหลงอยูกับ
การขัดเกลามันได ผลงานของอารปแสดงถึงความสุขที่แทจริง แสดงใหเห็นวาความสวยงามสามารถสั่น
ไหวแตกกระจายได เหมือนกับผิวนํ้าที่ถูกกระทบ แสดงถึงความสุขและความงาม ไมใชความสวยงาม
เหมือนกับฉากละครในแบบของศิลปะสมัยเรอเนสซองต แตความงามของประติมากรรมของอารป เกิด
จากความออนไหวและบริสุทธิ์ของรูปทรง  แทนที่จะลอกเลียนธรรมชาติ  งานศิลปะของอารป กลับมี
ลักษณะคลายการประพันธบทกวี และอาศัยการแสดงออกที่เลียนแบบการเปลี่ยนแปลงรูปรางตามวงจร
ชีวิตโดยธรรมชาติ ซ่ึงอยูเหนือความคิดที่เปนระบบระเบียบและเหตุผล แตอยางไรก็ตาม แนวความคิด
ของอารป คลายคลึงกับมอนเดรียน (Mondrian) ดวยเชนกัน ในแงของการถายทอดความจริงสมบูรณ
ผานรูปทรงนามธรรม ผลงานของ อารป จึงแสดงถึงการผสมผสานและสังเคราะหความคิดอันหลากหลาย
เขาดวยกันอยางชาญฉลาด

 อารปเร่ิมสรางงานประติมากรรมลอยตัว3มิติใน ค.ศ. 1930 เปนชวงที่สําคัญที่สุดของพัฒนาการ
ในการสรางงานศิลปะของเขา อารป เรียกมันวาคอนกรีต (concrete) ซ่ึงเปนคําที่กลุมกวีและศิลปนผูมี
แนวความคิดเดียวกันไดรวมกันคิดคนขึ้นสําหรับเรียกรูปแบบของงานศิลปะตามแนวคิดของพวกเขา  
อารปชอบการแลกเปลี่ยนความคิดกับเพ่ือนศิลปนในกลุมเดียวกันและการมีสวนรวมในการทํางานศิลปะ
เปนกลุม  เขาทํางาน วาดเสน รวมกับ โซฟ ทิวเบอร  และ ทําภาพเขียนปูนเปยกบนฝาผนังของ ลูเบทท
(L’Aubette) ซ่ึงเปนภัตตาคารแหงหน่ึงใกลกับเมืองสตารบรูค (ในปจจุบันไดถูกทําลายไปแลว) โดยรวม
กลุมกับ โซฟ ภรรยาของเขาและ ธีโอ แวน ดาสบรึค (Theo van Doesburg)  และรวมกลุมในลักษณะ
คลายคลึงกันน้ีกับศิลปน และนักประพันธอีกหลายคน เขาอธิบายเกี่ยวกับความเคลื่อนไหว แกน และ
สถานการณ ของโครงการที่เกิดจากการรวมมือกัน ในเรียงความและบทนําอีกหลายบทและนอกจากนี้ยัง
เขียนบทนําใหโคลงกลอนและบทนําของเรียงความ สําหรับหนังสือ งานแสดงนิทรรศการศิลปะ บทแสดง
ความคิดเห็นเหลานี้ วิเคราะหทั้งผลงานศิลปะของเพ่ือนศิลปนของอารป  และผลงานของเขาเอง
ศิลปนดาดาคนอื่นๆไมเพียงแคใชรูปแบบคอนกรีตเพียงอยางเดียวเทานั้นไมวาจะเปน ดูชอมป ,ฟคาเบีย
, ชวิสแตร , แอรนทส  และศิลปนรวมสมัยอีกหลายทานเลือกใชการแสดงออกถึงแนวคิดในหลายรูปแบบ
และอารปเชนเดียวกันเปนผูซ่ึงไดรับการยกยองวาเปนกวียอดเยี่ยมผูหน่ึงในเยอรมัน และนอกจากนี้เขา
ยังไดรับการยกยองวาเปนประติมากรยอดเยี่ยมคนหนึ่งในทศวรรศนั้นดวย เขาเปนศิลปนที่มีเอกลักษณ
ในการแสดงออกหลายรูปแบบ  จนถึงวาระสุดทายของชีวิต เขายังไมสูญเสียพละกําลังในการสรางสรรค
แมแตนอย  อารปเสียชีวิตในวันที่ 6 มิถุนายน ค.ศ. 1966 ที่เมืองบาเซล (Basel) กอนหนานั้นผลงานของ
เขาไดรับรางวัลประติมากรรมยอดเยี่ยมที่เมือง เวนีส เบียงเนล  (Vanice  Biennale)  ในป ค.ศ. 1954
พิพิธภัณฑหลายแหงและนักสะสมงานศิลปใหการสนับสนุนผลงานของเขาเปนอยางมาก ในชวงบั้นปลาย
ของชีวิต อารปสามารถเขาถึงความหมายของวัสดุ และคนพบมิติที่นาสนใจและนาประทับใจ  และเพื่อที่
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จะทดลองคนหาสิ่งใหม เขาจึงใชวัสดุหลากหลายชนิดในการสรางผลงาน ไมวาจะเปน โลหะหลายชนิด
หินชนิดตางๆ  แกว  อาจกลาวไดวาคนรอบขางไมวาจะเปนเพ่ือนศิลปนโดยเฉพาะอยางยิ่งโซฟ ทิวเบอร
ภรรยาคนแรกของเขามีอิทธิพลในการสรางสรรคและพัฒนาผลงานศิลปะของเขาเปนอยางมากนับตั้งแต
พวกเขาพัฒนาผลงานรวมกันเปนครั้งแรก  เม่ือภรรยาของเขาเสียชีวิตในป ค.ศ. 1943       หลังจากนั้น
หลายปอารปจึงแตงงานใหมอีกครั้ง  มารเกอรริต อารป (Marguerite Arp) ภรรยาคนที่ 2 ของเขาเปน
เพ่ือนของโซฟ    ติดตามพัฒนาการของผลงานของเขาเสมอจนรูจักผลงานเหลานั้นดีพอสมควร       ทั้ง
บทประพันธ และ ประติมากรรม หลังจากที่อารปเสียชีวิตภรรยาคนที่สองของเขามีสวนสําคัญอยางมาก
ในการรวบรวมขอมูลและขอเขียนตางๆ เกี่ยวกับผลงานของเขา

 ในการศึกษาวิเคราะหผลงานศิลปะของ ฌอง อารป  ผูวิจัยตองการศึกษาแนวความคิดในการ
สรางประติมากรรมลอยตัว (ระหวาง ค.ศ.1931-1966) ซ่ึงเปนแนวคิดที่ตอเน่ืองตั้งแตที่อารป และเพื่อน
รวมอุดมการณกอตั้งกลุมดาดาขึ้น และอารปยึดถือแนวคิดนี้ในการสรางงานศิลปะมาตลอด แมวารูปแบบ
ของผลงานจะเปลี่ยนแปลงไปจากการปะติดวัสดุ ประติมากรรมนูนต่ํา มาเปนประติมากรรมลอยตัว โดย
เฉพาะแนวความคิดในเรื่องของกฎความบังเอิญซ่ึงเปนแนวคิดที่อารปใชในการตอตานระเบียบกฎเกณฑ 
และเหตุผล และมีความสอดคลองกับทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด  นอกจากนี้ผูวิจัยตองการศึกษาโครง
สรางทางทัศนศิลปของประติมากรรมหินออนของอารป  ซ่ึงอารปแสดงออกถึงแนวความคิดโดยใชรูปทรง
ชีวรูป (biomorphic form) และนําผลการศึกษาวิเคราะหที่ไดมาพัฒนาการสรางงานประติมากรรม
เซรามิกสของผูวิจัย
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ความมุงหมายของการวิจัย
1. เพ่ือศึกษาผลงานประติมากรรมหินออน ของ ฌอง อารป ในชวงป ค.ศ. 1931 – 1966  ใน

ประเด็นแนวความคิดในการสรางผลงานศิลปะและในประเด็นโครงสรางทางทัศนศิลปของรูป
ทรงของประติมากรรม

2. นําขอมูลที่ไดจากการศึกษาวิเคราะหมาใชในการพัฒนาการสรางสรรคประติมากรรม        
เซรามิกสของผูวิจัย

ความสําคัญของการวิจัย
1. ทําใหทราบถึงแนวความคิดในการสรางสรรคประติมากรรมของ ฌอง อารป และ โครงสราง

ของรูปทรงในประติมากรรมหินออนของ ฌอง อารป ตั้งแตป ค.ศ. 1931 -1966
2. ผลการศึกษาวิจัยมีความสําคัญในการพัฒนาการสรางสรรคประติมากรรมเซรามิกในรูปแบบ

ของผูวิจัย
3. ผลการศึกษาวิจัยจะเปนประโยชนสําหรับการศึกษาศิลปะสมัยใหมและการศึกษาทาง

ประติมากรรมในระดับอุดมศึกษาและผูที่สนใจ
ขอบเขตของการวิจัย

1. ขอมูลเอกสารที่เกี่ยวของกับการสรางสรรคงานประติมากรรมหินออนของ  ฌอง อารป ใน
ประเด็นของแนวความคิดของศิลปน และโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงของผลงาน
ประติมากรรม

2. ขอมูลเอกสารที่เกี่ยวของกับกลวิธีในการสรางสรรคงานประติมากรรมเซรามิกส
3. ศึกษาวิเคราะหกลุมตัวอยางภาพถายผลงาน ประติมากรรมหินออนของฌอง อารปเทาที่

สามารถทําการสืบคนไดตั้งแตป ค.ศ. 1931 – 1966  จํานวน 19 ภาพไดแก
3.1 Torso . ค.ศ. 1931 . หินออน . 60 x 39.5 x 18.5 เซนติเมตร
3.2 Human Concretion . ค.ศ. 1934 . หินออน . 35 x 42 x34 เซนติเมตร
3.3 Human Concretion . ค.ศ. 1935 . หินออน . 31 x 58 x42 เซนติเมตร
3.4 Crown of Buds 2 . ค.ศ.1936 . หินออน . 52 x42.5 x 42 เซนติเมตร
3.5 Dream Amphora. ค.ศ.1914 . หินออน . สูง 22.5 เซนติเมตร
3.6 Concrete Sculpture. ค.ศ.1942 . หินออน . สูง 35.8 เซนติเมตร
3.7 Owl’s Dream . ค.ศ. 1947 . หินออน . สูง 39.3 เซนติเมตร
3.8 Silent . ค.ศ. 1949 . หินออน . สูง 50 เซนติเมตร
3.9 Snake Movement 1 . ค.ศ. 1950 . หินออน . ยาว 35 เซนติเมตร
3.10    Cyprian Sculpture . ค.ศ. 1951 . หินออน . 16.5 x 22 x 12.5 เซนติเมตร
3.11    Oru . ค.ศ. 1953 . หินออน . ยาว 39.5 เซนติเมตร
3.12    Torso . ค.ศ.1953 . หินออน . สูง 78.4 เซนติเมตร
3.13    Aquatic . ค.ศ. 1953 . หินออน . ยาว 63.7 เซนติเมตร
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3.14    Dream Flower with Lips . ค.ศ. 1954 . หินออน . สูง 65.7 เซนติเมตร
3.15    Mediterranean Sculpture . ค.ศ. 1956 . หินออน . สูง 37.5 เซนติเมตร
3.16   Seated . ค.ศ. 1957 . หินออน . สูง 59 เซนติเมตร
3.17   Self Absorbed . ค.ศ. 1957 . หินออน . สูง 52.5 เซนติเมตร
3.18   Hurlou . ค.ศ. 1957. หินออน . สูง 96.2 เซนติเมตร
3.19    Fruit . ค.ศ. 1960 . หินออน .  -

 วิธีการดําเนินการศึกษา
1. ศึกษาและวิเคราะหขอมูลเอกสารที่เกี่ยวของกับประวัติ รวมทั้งแนวความคิดของ ฌอง อารป
2. ศึกษาและวิเคราะหผลงานประติมากรรมหินออนของ ฌอง อารป ตั้งแต ค.ศ. 1931 – 1966

ในประเด็นโครงสรางของรูปทรงของผลงาน จากขอมูลภาพถาย ซ่ึงสามารถเชื่อถือไดวามี
ความเหมือนจริงในระดับหนึ่ง

3. ศึกษากลวิธีในการสรางสรรคประติมากรรมเซรามิกส
4. นําผลที่ไดจากการศึกษาและวิจัยมาสรางสรรคและพัฒนาผลงานประติมากรรมเซรามิกส

ตามรูปแบบของผูวิจัย
5. สรุปเน้ือหาที่ไดจากการวิจัยเปนผลงานทางเอกสาร และ ผลงานสรางสรรค

นิยามศัพทเฉพาะ
           กลวิธีเชื่อมโยงเสรี (free association)       หมายถึง  การรักษาผูปวยทางจิตซี่งคนพบโดย
ซิกมันด ฟรอยด (Sigmund Freud) จิตแพทยชาวเวียนนา ดวยวิธีการใหผูปวยเลา หรือพูดถึงสิ่งที่ติด
ของอยูในใจอยางอิสระ โดยที่ถอยคําหรือประโยคอาจขาดเปนชวงๆไมประติดประตอกันหรือไมมีค
หมายหรือไรเหตุผล ขอความดังกลาวถือเปนสัญลักษณที่จิตแพทยจะทําการบันทึกขอความเหลานี้ไว
เพ่ือวิเคราะหหาสาเหตุของอาการปวยและทําการรักษาตอไป
            กลวิธีอัตโนมัติจากความบังเอิญ (method of chance)     หมายถึง  เปนวิธีการสรางสรรค
บทกวี และศิลปะกรรมที่ศิลปนกลุมดาดา (Dada) คิดคนขึ้นจากแนวความคิดที่ตอตานเหตุผล ดาดามี
ความเชื่อวาความบังเอิญเกิดจากแรงผลักดันของจิตไรสํานึก อางตามทฤษฎีจิตวิเคราะหของ ซิกมันด
ฟรอยด จิตแพทย และ นักจิตวิทยา การสรางผลงานศิลปะดวยวิธีน้ีแตกตางกันไปตามลักษะเฉพาะของ
ศิลปนแตละคน  เชนการแตงบทกลอนโดยตัดคําออกมาจากหนังสือพิมพหรือนิตยาสารแลวนํามาเขยา
รวมกันในถุงหยิบแตละชิ้นมาประกอบกันเปนประโยคดวยวิธีการสุม หรือ การสรางงานศิลปะจากการ
ตัดหรือฉีกกระดาษสีเปนชิ้นๆแลวนํามาปะติดรวมกันโดยไมมีการรางหรือการวางแผนลวงหนา
          ชีวรูป (biomorphic form)     หมายถึง  รูปทรงนามธรรมในงานศิลปะที่มีที่มาจากการตัดทอน
บิดเบือนรูปทรงของสิ่งมีชีวิตจนผิดไปจากสิ่งมีชีวิตที่พบเห็นตามธรรมชาติ ประกอบดยเสนโคงหรือคลื่น
ที่ใหความรูสึกเคลื่อนไหว ศิลปนที่ใชรูปทรงเชนน้ีสรางผลงานเชน อารป (Arp) มิโร (Joan Miro)
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ศิลปะนามธรรม (abstract art)     หมายถึง  ศิลปกรรมแบบหนึ่ง โดยเฉพาะในสาขา
จิตรกรรม ประติมากรรม และ เลขนศิลป เกิดขึ้นจากมโนทัศนที่สําคัญคือ ตองการแยกอารมณหรือ
ความรูสึกออกจากเรื่องราว   เน้ือหา  เพ่ือแสดงสุนทรียภาพที่สามารถรับรูและซาบซึ้งไดตามเอกัตภาพ
ซ่ึงอาจไมตรงกับความตั้งใจของศิลปนผูสรางสรรคงานนั้นโดยตรงก็ได ทั้งน้ีเพราะเห็นวาสิ่งตางๆ มี
ความงามอยูในตัวเองแลวจึงวางหลักการในการสรางผลงานไววา ไมแสดงใหเห็นสิ่งตางๆตามที่ปรากฎ
จริง หรือที่เรียกวาศิลปะไมแสดงลักษณ ไมเสนอรูปทรงที่ดูรูวาเปนรูปอะไร หรือที่เรียกวาศิลปะไรรูป
ลักษณ และไมแสดงลักษณะวัตถุวิสัยหรือสิ่งที่มองเห็น หรือที่เรียกวา ศิลปะไรวัตถุวิสัย



บทที่ 2
เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวของ

1. เอกสารที่เกี่ยวของกับการสรางสรรคงานศิลปะของ ฌอง อารป
1.1 ความเปนมาและแนวคิดของกลุมดาดา
1.2 การเคลื่อนไหวจากกลุม ดาดา สู เซอรเรียลลิสม (Surrealism)
1.3 แนวความคิดในการสรางผลงานศิลปะของ ฌอง อารป

          1.4  ทรรศนะของบุคคลทั่วไป ศิลปน และ นักวิชาการตอ ฌอง อารป และ ผลงานของเขา
2. เอกสารที่เกี่ยวของกับโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
3. เอกสารที่เกี่ยวของกับประติมากรรมเซรามิกส

3.1 ความเปนมาของเครื่องปนดินเผา
3.2 ประเภทของเครื่องปนดินเผาและกลวิธีในการสรางสรรคประติมากรรมเซรามิกส

1. เอกสารที่เก่ียวของกับการสรางสรรคงานศิลปะของ ฌอง อารป

1.1 ความเปนมาและแนวคิดของกลุม ดาดา
               ในยุคสมัยที่ ฌอง อารป มีชีวิตอยู ( ตั้งแต ค.ศ. 1887 – 1966 ) เกิดกลุมศิลปะที่มีแนวคิด
แตกตางกันขึ้นหลายกลุม  เน่ืองจากในชวงเวลานั้น  เกิดการเปลี่ยนแปลงสภาพสังคม  วัฒนธรรม  และ
เกิดสงครามโลกครั้งที่ 1 ซ่ึงสงผลกระทบตอเศรษฐกิจและวิถีชีวิตของผูคนในยุโรป  ทําใหเกิดแนวความ
คิดใหมในกลุมของปญญาชนและคนรุนใหม  แนวความคิดในการสรางงานศิลปะของอารปจึงมีความ
คาบเกี่ยวระหวางกลุมศิลปะหลายกลุม ในชวงตนของการสรางสรรคเขาชื่นชมศิลปะแบบ คิวบิสม หลัง
จากนั้นเปลี่ยนไปเปน เอ็กสเพรสชันนิสม กอนที่จะเขารวมกลุมกับดาดา  และ  เซอรเรียลลิสม     และ
กลุม แอบแสตรคชัน  ครีเอชัน ในชวงบั้นปลายชีวิต  (ประมาณ ค.ศ. 1930 – 1966) ซ่ึงในงานวิจัยน้ีผู
วิจัยเนนไปที่การศึกษาประติมากรรมหินออนของอารป ในชวงปค.ศ. 1931 – 1966  ในปค.ศ. 1916
อารปไดเขารวมเปนหนึ่งในผูกอตั้งกลุมดาดา    หลังจากนั้นประมาณป ค.ศ. 1922 - 25 ไดเขารวมใน
การเปลี่ยนแปลง    จากดาดาสูเซอรเรียลลิสม อยางไรก็ตามแนวคิดแบบดาดายังคงมีอิทธิพลตการสราง
สรรคของเขาจนบั้นปลาย  ดาดา ไมใชความเคลื่อนไหวทางสุนทรียศาสตรที่จะสามารถเขาใจหรือเปนที่
ยอมรับไดในสมัยน้ัน การเกิดขึ้นของดาดาเปนไปอยางฉับพลันเชนเดียวกับการเกิดสงครามโลก  และ
กอใหเกิดสิ่งใหม    ไมเพียงแตเฉพาะในวงการศิลปะเทานั้น  ไมวาจะเปนวัสดุใหม  แนวความคิดใหม
รูปแบบและทิศทางใหม ผูคนหนาใหม รวมทั้งใหความหมายใหมในการแสดงความคิดซึ่งแตกตางกันไป
ตามสภาพแวดลอมสังคมวัฒนธรรมในแตละประเทศและขึ้นอยูกับความเปนเอกลักษณเฉพาะตัวของ
ศิลปนแตละคน ในบางครั้งแสดงออกทั้งในแงบวกและในแงลบ บอยครั้งที่ปรากฎการแสดงแนวคิดที่ขัด
แยงกัน ทั้งศิลปะและตอตานศิลปะ มีศีลธรรมและไรศีลธรรม
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       ฮันส ริชเชอร(Hans Richter) กลาวถึงกิจกรรมของดาดา ในชวงเวลานั้นดังน้ี

      ดวยความขยะแขยงเกลียดชังความโหดเหี้ยมของสงครามโลกในป ค.ศ. 1914      เราอยูในซูริค ทุมเทใหกับ
       ศิลปะขณะที่เสียงปนแววอยูไกลๆ เรารองเพลง ระบายสี ทําภาพปะติด  และเขียนบทกวีดวยกําลังทั้งหมดที่
       เรามี      เรากําลังคนหาศิลปะกรรมที่เกิดจากพื้นฐานดั้งเดิม        เพ่ือเยียวยารักษาศิลปะจากความบาคลั่ง
       แหงยุคสมัย และพยายามจัดลําดับขั้นใหมใหกับส่ิงตางๆเพื่อกอใหเกิดความสมดุล เราคาดการณไววากลุมที่
       บาคลั่งในอํานาจจะใชศิลปะเปนเครื่องมือเขนฆาจิตใจของมนุษยในสักวันหนึ่ง(Richter,Hans.(1964): 25)

  
อยางไรก็ตามดาดาไมไดเกิดขึ้นจากความวางเปลา  แตไดซึมซับเอารูปแบบการแสดงออกของฟวเจอร
ลิสม(Futurism)ไวดวย แมความมุงหมายจะตางกันสุดขั้วก็ตาม ฟวเจอรลิสมชื่นชมความกาวหนาของ
อุตสาหกรรมและวิทยาศาสตรแตดาดากลับปฏิเสธวิทยาศาสตร  แตเปนความจริงที่วาการปลุกระดมและ
การแสดงออกตอสาธารณะชนอยางกาวราว เปนผลผลิตของฟวเจอรลิสม เชนเดียวกับรูปแบบการเขียน
และการจัดรูปเลมของประกาศอุดมการณของกลุมดาดา ซ่ึงใชตัวอักษรอยางอิสระและองคประกอบของ
ตัวอักษรเคลื่อนไหวบนหนากระดาษอยางเสรี  ทั้งหมดนี้พบในรูปแบบวรรณกรรมของฟวเจอรลิสมกอน
ดาดา แตอิทธิพลทั้งหลายที่ไดรับจากกลุมฟวเจอรลิสมหมดลงเพียงเทานี้ เพราะฟวเจอรลิสมยึดติดกับ
การวางแผนและระบบระเบียบเพ่ือใหบรรลุวัตถุประสงคแตดาดาใชความบังเอิญเปนเครื่องมือในการ
ดําเนินการใหบรรลุวัตถุประสงค ความอิสระอยางสมบูรณปราศจากการวางแผนลวงหนาเปนสิ่งแปลก
ใหมในประวัติศาสตรศิลปะ แมวาปรากฏการณน้ีจะคงความแปลกใหมอยูไดไมนานนัก แตก็เปนชั่วขณะ
ที่เสรีภาพโดยสมบูรณถูกปลดปลอยเปนครั้งแรก เสรีภาพนี้อาจนําไปสูศิลปะแนวใหมหรือไมนําไปสู
อะไรเลยก็เปนไดดังเชนที่ซาราหนึ่งในแกนนําของกลุมเขียนลงในประกาศอุดมการณของกลุมดังน้ี ดาดา
ทําใหเกิดความเปลี่ยนแปลงในระบบสังคมและศีลธรรม เพ่ือสรางสรรคพลังอันแทจริงของจินตนาการ
และความเปนเอกลักษณขณะที่โลกเปลี่ยนแปลงไป สําหรับดาดาระเบียบเทากับความไรระเบียบ ตัวตน
เทากับไรตัวตน ยอมรับเทากับขัดแยง รากฐานดั้งเดิมของศิลปะคือความสมบูรณ ความสมบูรณและ
บริสุทธิ์ของจักรวาลคือความสับสนอลหมาน ปราศจากความควบคุม พวกเขาชอบศิลปะยุคเกาในความ
ใหมของมันความขัดแยงเทานั้นที่ดึงดูดใหชื่นชมอดีต แตในขณะที่แนวคิดของซารามีความสุดขั้ว อารป
กลับเสนอแนวคิดที่มีเอกลักษณตางออกไป เขากลาววาดาดาเปรียบไดกับพ้ืนดินที่ศิลปะเติบโตงอกงาม
ขึ้นมา ดาดายืนหยัดเพื่อศิลปะโดยไมตองอาศัยเหตุผลแตไมไดหมายความวาความไรเหตุผลนั้นไรสาระ
ดาดานั้นปราศจากความหมายเชนเดียวกับธรรมชาติ ดวยแนวคิดเชนนี้ดาดาจึงถูกตอตานจากชนชั้น
กลางวาเปนสุนทรียศาสตรที่ปาเถื่อนไรอารยธรรม แตอยางไรก็ตามแมวาจะถูกตอตานดาดากลับ
สามารถสรางความเคลื่อนไหวอันโกลาหลใหกับสังคมและชนชั้นกลางเปนอันมาก

      ทวีเกียรติ ไชยยงยศกลาวถึงศิลปนกลุมดาดาดังน้ี

       ศิลปะดาดาเกิดขึ้นในทวีปยุโรปในขณะที่สงครามโลกครั้งที่   1   กําลังดําเนินอยูศิลปนไดรวมกันตั้งเปนกลุม
       ชื่อดาดา     เปนการตั้งชื่อกลุมดวยวิธีการเสี่ยงทาย    ความหมายตามตัวแปลแลวไมไดความแตจะใหความ



13

      หมายตามอุดมการณในการแสดงออกของพวกเขา     กลุมดาดา            มีเปาหมายในการตอตานสงคราม
       และชวยชี้นําส่ิงที่ไมดีในสังคม ตอตานศิลปะตามหลักวิชา (Academic art) พวกเขาจะสรางศิลปะในลักษณะ

ประชดประชันสังคมในสิ่งที่เขาไมเห็นดวย เชนความงามตามหลักวิชา การทําสงครามลางผลาญเปนตนดาดา
มีความเชื่อวา ศิลปะบันทึกรายงานความรูสึกของมนุษยที่มีตอส่ิงแวดลอม ดังนั้นศิลปะจะตองไมผูกพันอยูกับ
กฎเกณฑ เหตุผล ความงาม คนที่ยึดกฎเกณฑเหตุผล และความงามดังกลาวคือคนที่มีความหลงและหลอก
ตัวเองการท่ีพวกดาดามีความเชื่อเชนนี้ ทําใหพวกเขามีอิสระเต็มที่ในการคิด และสรางสรรคงานศิลปะ งาน
ศิลปะที่แปลกใหม จึงปรากฏออกมามากมายทุกรูปแบบและทุกวิถีทาง เทาที่มันสมองของพวกเขาจะเอื้อ
อํานวย ศิลปน   ของกลุมนี้ไดแก มาเชล ดูชอง (Marcel Duchamp) ฮันส อารป(Hans Arp)(ผ.ศ. ทวีเกียรติ
ไชยงยศ.(2/2533): 107-108)

     
            อารี สุทธิพันธุ ไดกลาวถึงการกอตั้งกลุม ดาดา และความเชื่อของกลุมดังน้ี

ศิลปนดาดา มีหลายคน เชน ฮันส อารป( Hans Arp) กวีและประติมากรชาวฝรั่งเศส ทริสแตน ซารา(Tristan
Tzara) จิตรกรและกวีชาวรัสเซียเปนหัวเรี่ยวหัวแรงรวมดวย ฮิวโก บอล (Hugo Ball)  ริชารด ฮวนเซนเบค
(Richard Huelsenbeck) และ มาเชล ดูชามป (Marcel Duchamp)ศิลปนกลุมนี้ต้ังชื่อโดยวิธีเดาสุม คือเมื่อ
เดือนกุมภาพันธ ค.ศ.1916ไดนัดพบปะกันในคาบาเรท วอลแตร(Cabaret Voltaire)ในซูริคโดยทริสเตน ซารา
เอามีดสอดเปดพจนานุกรม (Larousse Dictionary)พบคํา ดาดา นี้ นักวิจารณไมเชื่อถือวิธีการตั้งชื่อแบบเดา
สุมประกอบกับไมชอบผลงานของศิลปนกลุมนี้วิจารณวา คําดาดาเปนคําเพ้ียนมาจากคําวา แดด ซึ่งเด็กใช
เรียกพอ โดยใหเหตุผลเพ่ิมเติมวา เมื่อเด็กปะติดปะตอส่ิงตางๆขึ้นเปนรูปแปลกๆก็เรียกพอมาดู และงานของ
ศิลปนกลุมนี้ก็ไมผิดอะไรกับงานของเด็กๆเลย ดังนั้นจึงเรียกศิลปนกลุมนี้วาดาดา ซึ่งไมผิดกับงานของเด็กๆ
เทาใดนัก อยางไรก็ตามการตั้งชื่อแบบเดาสุมนี้มีเหตุผลสอดคลองกับผลงานของศิลปนกลุมนี้มาก เพราะสวน
ใหญจะชวยใหสังคมสํานึกในการทําลาย โดยการคัดคาน ขัดแยงกับกฎเกณฑเดิมๆทางศิลปะหมดส้ิน   ความ
เชื่อ (Manifestation) ของศิลปนกลุมนี้พอประมวลไดโดยสังเขปคือ

     ทางจิตวิทยา
ความรูสึกของมนุษยตอสังคมสําคัญมาก ถาทานไดรับความสะทอนใจจากสังคมแลวควรตอบสนองทันที อยา
รีรอหรือพยายามระงับอารมณ หรือพยายามแสดงออกตามเหตุผลที่สังคมปฏิบัติเลยทานแสดงออกตามที่รูสึก
ทันทีเพราะถาทานสกัดกลั้นไว ความรูสึกนั้นจะรวมตัวฝงอยูในจิตใตสํานึกแลววันหนึ่งความรูสึกนั้นจะทํา
อันตรายตอทานเอง

      ทางคุณคาและหลักเกณฑทางศิลปะ
ศิลปะไมมีกฎเกณฑ ไมมีเหตุผล ไมมีความงามหรือไมงาม ศิลปะเปนบันทึกรายงานความรูสึกของมนุษยจาก
ส่ิงแวดลอม คนที่พยายามกําหนดความงาม กําหนดเหตุผลเปนคนที่หลง และกําลังหลอกตัวเอง มนุษยไดชื่อ
วาเปนผูที่เคารพในเหตุผล มีศีลธรรม แตเหตุใดจึงรบราฆาฟนกันโดยไมพิจารณาเหตุผล ดาดาไมใชจุดเริ่ม
ตนของศิลปะ แตเปนจุดเริ่มตนของส่ิงที่นารังเกียจนาสะอิดสะเอียน ดาดาพยายามที่จะทําลายการหลอกลวง
ของเหตุผล และหากฎที่ไมมีเหตุผล มนุษยยังคงดํารงชีวิตอยูภายใตเหตุผล แตขบวนการของเหตุผลนั้น
มนุษยนํามาใชแกปญหาที่ไมสําคัญ ความจริงแลวเหตุผลนั้นถูกขจัดไปจากมนุษยนานแลว ขอตกลงดังกลาว
ตามลัทธิดาดานี้ ทําใหผลงานทางจิตรกรรม ประติมากรรม และวรรณกรรม แตกตางไปจากเดิม  และ   ทําให
เกิดการเคลื่อนไหวในรูปตอตานศิลปะ และตอตานสังคม(อารี สุทธิพันธุ. 4/2535 : 237-238)
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              อัศนีย ชูอรุณ กลาวถึงกลุมดาดาดังน้ี

ดาดา คือศิลปะขบวนการหนึ่งที่เริ่มมีขึ้นในเมือง ซูริค ในชวงสงครามโลกครั้งที่1 ชวงที่ต้ังชื่อวาดาดานั้นเริ่ม
ขึ้นในป พ.ศ. 2459 โดยบังเอิญเปดพจนานุกรมคํานี้ขึ้นมาพอดี หลังจากนั้นชื่อนี้ไดแพรหลายทั่วยุโรปและ
อเมริกา ผูกอต้ังลัทธิดาดาคือ ฮันส อารป และนักประพันธ ทริสทัน ซารา ฮิวโก บอล ริชารด ฮิวเซนเบค
ความเชื่อลัทธิที่วา “ทุกส่ิงทุกอยางที่ศิลปนทํานั้นคือศิลปะ” ไดกอใหเกิดการกระทําอันรุนแรงและโตแยงเปน
อันมากเกิดขึ้น การเขียนภาพก็ใชวิธีการผิดปรกติ เปนตนวาการเขียนภาพโดยใชเสนหวัดยุงเหยิง หรือการ
ปลอยใหเสนลากไปโดยอัตโนมัติ ผูสรางงานศิลปะดาดายังรวมไปถึงคุณภาพทางศิลปะที่เปนวัสดุปะติด ส่ิง
ผสม ส่ิงสําเร็จ และรวมถึงงานที่ใชวัสดุและวิธีการอื่นๆ ที่ไมเคยยอมรับกันมากอนในประวัติศาสตรศิลป
ขบวนการนี้จงเกลียดจงชังการใชวัสดุและแบบอยางการสรางงานศิลปะในแบบประเพณีนิยม และมีทาทีที่ทํา
ใหนักวิจารณศิลปะเห็นวาลัทธินี้เปนการตอตาน(anti art) โดยตรงศิลปนคนสําคัญที่รวมอยูในขบวนการดาดา
ไดแก  มาเชล ดูชอมป พ.ศ.2434-5519   ฮันส อารป 2430-2509   ฟรานซิส ฟคาเบีย  พ.ศ.2421-2496
แมน เรย 2433-2519 เคิรท ชวิสแตร พ.ศ. 2430-2491 (อัศนีย ชูอรุณ,(2538):130-132)

 วนิดา ขําเขียว กลาวถึงแนวความคิดของกลุมดาดาดังน้ี

ลัทธินี้กําเหนิดที่ซูริค เปนลัทธิที่เกิดขึ้นมาเพราะความขัดแยงเชนความขัดแยงในเรื่องเชื้อชาติและเศรษฐกิจ
ทําใหเกิดสงคราม เกิดการตอตานโดยการแสดงออกในรูปแบบศิลปะที่ตอตานทุกอยาง ผลงานจึงมีลักษณะ
แปลกมากกวาความงาม บางชิ้นอาจมีลักษณะนาเกลียดเพ่ือเตือนใจมนุษยใหนึกถึงผลรายของสงคราม และ
ภัยของวัตถุนิยม ปรัชญาของลัทธิอยูที่การยอมรับในส่ิงที่ตนเห็นแลวแสดงออกในรูปของการเสียดสี เยาะเยย
อยางสนุกสนาน เปนการมองในแงมุมกลับของคานิยมตางๆซึ่งเคยยึดถือกันมา ศิลปะดาดามีอิทธิพลตองาน
ศิลปะเซอรเรียลลิสม ศิลปนในสมัยนั้นไดแก อารป ป1887-1966ดูชอมป1887-1968(วนิดา ขําเขียว,2543:63)

 อารนาสัน (H. Arnason) ไดกลาวถึงกลุมดาดาไวในหนังสือ ประวัติศาสตรศิลปะสมัยใหม
(History of Modern Art)ดังน้ี

ระหวางสงครามโลกครั้งที่1 ขบวนการคนหาหัวขอและเนื้อหาใหมๆเริ่มเกิดขึ้นและมีความเคลื่อนไหวเดนชัดที่
ซูริค สวิสเซอรแลนด เปนศูนยกลางสําคัญแหงแรกที่ปลุกเราศิลปะขึ้นทั้งทัศนศิลปและวรรณกรรม รวมท้ัง
ดนตรีดวย ในเมืองซูริคในป ค.ศ. 1915 ปรากฎกลุมคนหนุมสาวจํานวนหนึ่ง เกือบจะทั้งหมดยังอยูในวัย 20
มารวมตัวกันเพราะล้ีภัยจากสงครามที่กวาดลางไปทั่วทั้งทวีปยุโรปทั้งนี้รวมทั้ง ฮิวโก บอล (Hugo Ball) นัก
เขียนชาวเยอรมัน และ ริชารด ฮวนเซนเบค (Richard Huelsenbeck) ซารา (Tristan Tzara) กวีชาวรูมาเนีย
มารเชล จังโก (Marcel Janco) จิตรกรชาวรูมาเนีย และ ฌอง อารป (Jean Arp)กวีและประติมากรชาว
อัลเซเชียน  และจิตรกรชาวเยอรมัน ฮันส ริชเตอร (Hans Richter) ซึ่งตอมาไดเปนผูสรางภาพยนตรทดลอง
คนสําคัญนอกจากนั้นยังมีกวีและศิลปนอื่นๆ อีกหลายทานทั้งหมดที่กลาวมาคือผูนําการปฏิวัติ การอานบท
กวี การประสานเสียง การแสดงนิทรรศการศิลปะ และวรรณกรรม ซึ่งโจมตีขนบธรรมเนียม และแนวคิดแบบ
ประเพณีนิยมที่ปฏิบัติสืบเนื่องกันมาทั้งศิลปกรรมและวรรณกรรมตะวันตก เมื่อมารวมตัวกันในเมืองซูริค กลุม
หนุมสาวเหลานี้ เชน  จิตรกรและนักออกแบบชาวสวิส   โซฟ ทิวเบอร (Sophie Taeuber) ซึ่งตอมาเปนโซฟ



15

ทิวเบอร อารป   แสดงปฏิกริยาตอความบาคลั่งและความคลุมคล่ังของโลกในยุคสงคราม มุงเนนการสื่อแสดง
ในแงลบ การปฏิวัติ และการทําลายลาง อยางไรก็ตาม จากจุดเริ่มตน กลุมศิลปนดาดาแสดงถึงความจริงจังใน
จุดประสงคและการคนหามุมมองใหม และเนื้อหาใหมซึ่งเหนือกวาความไรสาระเพื่อย่ัวยุชนชั้นกลาง ไมมีการ
ปฏิเสธแตอยางใดในการประกาศอุดมการณของกลุมวาดาดาเปนศูนยกลางของอารมณอันบาคล่ัง จินตนาการ
อันกวางไกลเปนสวนหนึ่งของความเบิกบานที่ไมมีวันสูญหาย ไมวาจะเปนการประกาศอุดมการณโดยการ
อานบทกวี ที่ใชการเชื่อมโยงคําอยางอิสระซึ่งถูกกลบดวยเสียงอึกทึกของเครื่องจักร หรือการแสดงไมวาจะ
เปนคาบาเรต หรือละคร อยางบาคลั่ง การบรรยายไรสาระ ภาพเขียนที่ใชวิธีการอัตโนมัติจากความบังเอิญ
หรือแรงบันดาลใจที่ปราศจากการควบคุมของเหตุผล ส่ิงเหลานี้ลวนมีความหมายที่จริงจัง กลุมดาดาในซูริค
กําลังทําการวิพากษและทดสอบขนบธรรมเนียม ความถูกตอง กฎระเบียบ ตรรกะ แมแตแนวคิดของความ
เปนระบบระเบียบและความงาม            ที่ไดชี้นําการสรางสรรคศิลปะตางๆ ตลอดประวัติศาสตรอันยาวนาน
ฮิวโก บอล (Hugo Ball) นักปรัชญาและกวีผูมีบุคลิคที่ลึกลับ เขาเปนผูนําคนแรกในการกอต้ังกลุม ดาดา ใน
ฤดูใบไมผลิ ค.ศ. 1916 เขากอต้ังคาบาเรตวอลแตรในซูริคใหเปนที่นัดพบของผูที่มีแนวคิดอิสระ และเปนเวที
ในการโจมตีคุณคาที่คนทั่วไปในสังคมนับถือกันอยู เปนเรื่องนาสนใจที่ฝงตรงขามของคาบาเรตวอลแตรเปนที่
อยูของเลนนิน (Lenin) ผูซึ่งรวมกับขบวนการชาวรัสเซียวางแผนที่จะปฏิวัติโลกอยางเงียบๆ คําวาดาดา ถูก
ต้ังขึ้นในปค.ศ. 1916 เพ่ืออธิบายความเคลื่อนไหวที่เริ่มปรากฎชัดขึ้นจากความโกลาหลของคาบาเรตวอลแตร
แตตนกําเหนิดของมันยังคลุมเครือ จากคําอธิบายของฮวนเซนเบคซึ่งเปนที่ยอมรับ กลาววาเขาไดเปด
พจนานุกรมภาษาฝรั่งเศส-เยอรมันแบบสุมและไดศัพทคําวาดาดาซึ่งหมายถึงมาโยกเด็กเลน ริชเตอรกลาววา
คําวาดาดาแปลวาใชในภาษารูมาเนีย ดาดาในภาษาฝรั่งเศสอาจหมายถึงงานอดิเรกดวย ไมวาจะมีที่มาอยาง
ไรคําวาดาดานั้นเปนศูนยกลางเปนสัญลักษณที่ลอกับปรากฎการณการเคลื่อนไหวของสมาชิก ไมวาจะเปน
การตอตานประเพณีนิยมหรือการทดลอง แตจุดมุงหมายของพวกเขาตรงขามกับกลุมฟวเจอรลิสมแนนอน
ฟวเจอรลิสมชื่นชม หลงไหลโลกของจักรกล และมองเห็นการวิวัฒนาการของเครื่องจักร การปฏิวัติ และ
สงคราม วาเปนส่ิงที่เปนตรรกะและมีเหตุผล แมวาจะโหดรายไปบางแตเปนการแกปญหาของมวลมนุษย  แต
ดาดามีความเห็นวาเหตุผล และ ตรรกะ นําไปสูความหายนะของสงครามโลก และมีทางเดียวที่จะแกไขไดคือ
การปฏิวัติทางการเมือง อารมณธรรมชาติ พุทธิปญญา และความไรเหตุผล แนวคิดของดาดาเปนไปในแงลบ
และมองโลกในแงราย(Arnason,H.1986:224-225)

             กลุมดาดาขึ้นสูจุดสูงสุดในป ค.ศ. 1917 และไดเปดแกลลอรีดาดาในวันที่ 17 มีนาคมค.ศ.1917
ดวยการแสดงชุดแรกคือชุดเดอสตรัม(Der Sturm) ประกอบดวยการบรรยาย การอานบทกวี การแสดง
บัลเลต และภาพเขียนเขาดวยกัน เหตุการณน้ีเปนครั้งแรกที่ทําใหสังคมซูริคตระหนักถึงความตั้งใจจริง
ของกลุมดาดา แมวาดาดาในขณะนั้นจะไมเปนที่รักหรือเปนที่เขาใจแตยังสามารถดึงดูดสาธารณะชนให
เกิดความสงสัยใครรู นิทรรศการแตละครั้งมีผูดูแนนขนัดจนหองศิลปเล็กๆไมสามารถจุคนดูไดหมด แต
เม่ือถึงจุดสูงสุดยอมมีความเสื่อมสลาย สมาชิกคนแรกที่แตกออกจากกลุมดาดาคือฮิวโก บอล ซ่ึงเกิด
การโตแยงอยางหนักกับซาราและลงความเห็นวาความคิดของทั้งสองไมลงรอยกัน หลังจากนั้นเม่ือ
สงครามโลกครั้งที่1สงบลงสมาชิกคนอื่นๆจึงแยกยายกันกลับประเทศของตนเอง  แตแทนที่ขบวนการ
ดาดาจะสิ้นสุดกลับเผยแพรไปทั่วทั้งทวีปยุโรปและอเมริกา
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1.2   การเคลื่อนไหวจากดาดาสูเซอรเรียลลิสม
อารี สุทธิพันธุ  ไดกลาวถึงการเปลี่ยนแปลงจากลัทธิดาดา สู เซอรเรียลลิสม ดังน้ี

ลักษณะผลงานของดาดาเปนผลจากเจนตคติของมนุษยที่ทําลายลางกัน (Nihilistic Attitude) เมื่อปรากฎแบบ
อยางศิลปะ ก็เปนแบบอยางศิลปะที่มีลักษณะไมงาม อันแสดงถึงสภาพอันแทจริงของสังคมสมัยนั้น แบบ
อยางของศิลปะตามลัทธิดาดานี้ ตอมากลายเปนลัทธิการแสดงออกอีกลัทธิหนึ่งเรียกวาเซอรเรียลลิสซึม 
(Surrealissm) คําวาเซอรเรียลลิสซึม (Surrealissm) อโพลิแนร กวีและนักวิจารณมีชื่อชาวฝรั่งเศสในขณะนั้น
เปนผูต้ังขึ้นในป1917 อโพลิแนร (Apollinaire) ผูมีบทบาทในวงการศิลปะสมัยใหมมาก   เปนผูที่ต้ังชื่อลัทธิ 
คิวบิสซึม และลัทธิทางศิลปะอื่นๆอีกหลายลัทธิ ย่ิงกวานั้น บทวิจารณและบทความทางศิลปะของทานผูนี้ ยัง
มีคุณคาแกศิลปนและประชาชนเปนอันมาก เพราะเปรียบเสมือนเปนสายอากาศที่มีประสิทธิภาพสูง ทําหนาที่
เปนส่ือแทนระหวางผูดูและศิลปน(อารี สุทธิพันธุ.4/2535:239-240)

           กลุมเซอรเรียลลิสม จะปรากฎขึ้นไมไดถาไมอาศัยรากฐานแนวความคิดของดาดา ในชวงแรก
กลุมเซอรเรียลลิสมเนนในเรื่องของวรรณศิลปมากกวาทัศนศิลป      เริ่มแรกเปนกลุมของผูจัดทําวาร
สารลิทเธอรเรเจอร(Litterature) ซ่ึงเปนศูนยรวมความคิดเกี่ยวกับวรรณกรรมและความเคลื่อนไหวใน
แวดวงศิลปะ ความเคลื่อนไหวในชวงตนๆเกิดจาก กวี นักเขียน และนักวิจารณ ผูนํากลุมคือเบรตง ยัง
สนใจในการศึกษาทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด ซ่ึงทําใหบทบาทของกลุมโดดเดนขึ้นดวย ความ
บังเอิญ การสุม และเหตุประจวบเหมาะ ในการสรางงานศิลปะและวรรณกรรมซึ่งศิลปนดาดาไดศึกษามา
เปนเวลานานถูกเนนหนักยิ่งขึ้นไปอีก พวกเขาตอตานสถาบันการศึกษา ปรัชญาความรู แมแตกวีและ
ศิลปนรุนเกาเพราะถือวาพวกเขาเหลานั้นนําพาคนรุนใหมสูสงคราม แนวความคิดเชนนี้เกิดขึ้นจาก
ประสบการณอันเลวรายของสงครามโลกครั้งที่1 กลุมศิลปนทั้งดาดาและเซอรเรียลลิสมซ่ึงสวนใหญอยู
ในวัยยี่สิบตนๆ ชีวิตของพวกเขาตองเผชิญกับความโหดรายและความยากลําบากของสงครามโลกถึง
สองครั้ง การเคลื่อนไหวของกลุมเซอรเรียลลิสมในฝรั่งเศสเริ่มขึ้นพรอมกับการสถาปนากลุมดาดาในซูริค
แตในขณะนั้นยังไมมีผูใดในฝรั่งเศสตระหนักถึงการมีอยูของดาดา จนกระทั่ง ซาราเดินทางไปถึงปารีส 
เวลานั้นเปนชวงเวลาที่ในกลุมกําลังถกเถียง และตั้งคําถามที่เกี่ยวเนื่องกับการคนพบทฤษฎีใหมของ 
ฟรอยดอยูพอดี และจากการที่ซารามีบทบาทและมีชื่อเสียงและบทบาทที่เดนชัดจากการเปนผูนํากลุม 
ดาดา จึงไดรับการเชื้อเชิญใหเขารวมกับการปฏิวัติทางความคิดที่ใหชีวิตกับวารสารลิธเทอเรเจอร ดาดา
เริ่มแสดงบทบาทตอขาวปารีสโดยการแสดงการปลุกระดมในแบบของดาดาซูริคในวันศุกรที่ 23 
มกราคม ค.ศ. 1920 เปนการแสดงที่แปลกประหลาดเริ่มดวยการอานบทกวีของอังเดร ซัลมง (Andre 
Salmon) ซ่ึงยังคงมีสุนทรียภาพและทําใหผูดูพอใจ  ตามดวยบทกวีที่ไมปะติดปะตอกันของเบรตงที่ทํา
ใหผูดูเริ่มงุนงงกระสับกระสาย การแสดงตอไปเปนของซาราเปนบทกวีที่ประกอบขึ้นมาจากการสุมถอย
คําจากหนังสือพิมพ ประกอบกับเสียงสั่นระฆังและเสียงเขยากระดิ่งซ่ึงทําใหผูดูพากันโหรองไมพอใจ 
การแสดงจบลงดวยการทําใหเกิดความโกลาหลยิ่งขึ้นโดยการนําภาพเขียนออกมาแสดง หลังจากการ
แสดงนี้บทบาทของดาดาในปารีสไดเริ่มตนขึ้น โดยมีฟคาเบีย ,ซารา  ,เบรตง ,ดูชอมป และกวีและ
ศิลปนอีกหลายทานเปนสมาชิก ประกาศวาดาดาที่แทจริงตอตานศิลปะ ทุกคนคือผูนําของดาดา และมี
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อุดมการณที่ตอตานทุกสิ่งเชนเดียวกัน สุนทรียะแบบใหมน้ีกระตุนใหเกิดความกระหายใครรูแก
สาธารณะชน แตขบวนการดาดาในปารีสคงอยูในระยะเวลาอันสั้น ประมาณปค.ศ.1921-22 เริ่มเกิด
ความขัดแยงของสมาชิกโดยเฉพาะสองแกนนําซาราและเบรตง โดยที่เบรตงไมเห็นดวยกับการปฏิวัติที่
ไมมีจุดมุงหมายของซารา จึงประกาศแยกตัวและคนหาคําใหมสําหรับขนานนามกลุม โดยใชคําวาเซอร
เรียลลิสม(Surrealism) ซ่ึงหมายความวาเหนือความจริง

      อารี สุทธิพันธุ ไดกลาวถึงความหมายของลัทธิเซอรเรียลลิสมดังน้ี

ลัทธิเซอรเรียลลิซึม นาม เพศชาย หมายถึงการแสดงออกอยางเสรีของจิตไรสํานึกอยางบริสุทธิ์ปราศจากสติ
ควบคุม ซึ่งแสดงออกทางการพูด การเขียน หรือดวยวิธีการอื่นๆ  เปนหนาที่ของจิตโดยตรง ที่ชักนําดวย
ความคิด ปราศจากปฏิบัติตามเหตุผล และนอกเหนือไปจากสุนทรียภาพ หรือการหมกมุนอยูในศีลธรรม ใน
ทางปรัชญาเซอรเรียลลิซึม ยึดหลักความเชื่อในสัจจะอยางสูง ลึกซึ้ง อันเปนรูปลักษณะของความฝนและ
ความคิดที่ไมถูกชักนํา จากคํานิยามของลัทธิเซอรเรียลลิซึมที่กลาวนี้ ทําใหทราบวาลัทธินี้เกี่ยวของกับจิตไร
สํานึก ซึ่งเปนระยะพอดีกับที่นายแพทย ซิกมันต ฟรอยด แหงเวียนนาไดประกาศการคนพบของมนุษยวา 
มนุษยทุกคนอยูภายใตอิทธิพลของจิตไรสํานึก ซึ่งเราฝงความอยากอันมิไดขัดเกลาเอาไวจนเกิดทําใหรูสึกวา
ความปาเถื่อนยังมิไดหายไปจากมนุษยหากแตหลบอยูในสวนลึกของจิตใจ ทฤษฏีของฟรอยดไดประกาศออก
มาในขณะที่ยุโรปกําลังถือวาตนถึงแลวซึ่ง “อารยธรรม” ไมวาจะดูดานใดแตความจริงยุโรปกําลังตอสูกันดังนั้น
ทฤษฎีของฟรอยดจึงมีทั้งผูนิยมและผูคัดคาน (อารี สุทธิพันธุ .4/2535:239-240)

กลุมเซอรเรียลลิสม จึงประกอบดวยปญญาชนหลากหลายอาชีพ โดยมีผูนําคนสําคัญคือ อังเดร เบรตง 
ผูซ่ึงเปนนักศึกษาแพทยชาวฝรั่งเศส และไดผันตนเองเปนกวี และเปนสมาชิกผูหน่ึงของลัทธิดาดาใน
ฝรั่งเศสดังน้ันจุดเปลี่ยนจากดาดาสูเซอรเรียลลิสม     จึงเริ่มตนที่ฝรั่งเศสนั่นเองกลุม ดาดา ไดประกาศ
แยกตัวในเดือนพฤษภาคมป ค.ศ. 1922  ศิลปนและนักคิดกลุมดาดา ทั้ง อารป  ,ซารา  ,ชวิสแตร  รวม
ทั้ง  ฮันส ริชเตอร ไดนัดหมายกันที่ ไวมาร เพ่ือกลาวคําอําลากลุมดาดาเปนครั้งสุดทายถึงแมกลุมดาดา 
จะสลายตัวไปก็ตามแตผลิตผลทางความคิดของดาดา ยังคงอยูและเจริญตอไป อังเดร เบรตง ผูซ่ึงใน
ทายที่สุดแลวเห็นวาเปาหมายของดาดานั้นยังไมสําเร็จลุลวง และมีความขัดแยงกับซาราในหลายแนว
ทาง และมองเห็นวาแม ดาดา จะเปดประตูทางทางความคิดไวหลายบานแตก็ลวนนําไปสูทางตันและวน
กลับมาที่เดิมเบรตงไดสืบทอดผลที่เกิดจากดาดาหรือที่เรียกวาซับดาดา(Sub-Dada)หรือเซอรเรียลลิสม 
(Sur –Realism) ตอไป ฮันส ริชเตอร  หน่ึงในสมาชิกของ ดาดา  ไดกลาวถึงการเปลี่ยนแปลงจาก ดาดา
สู  เซอรเรียลลิสมดังน้ี

ผลของการปฏิวัติของ ดาดา งอกงามขึ้นเพ่ือทําความพึงพอใจใหคนทําสวนผูมีความสามารถมากกวาพวกเรา
ผูพรวนดินใหตนไม (โดยอดสรางความหวังไมไดวามันจะสูงเสียดฟาในภายหนา) และเปนผูที่คิดคนแผนการ
และดําเนินการตามแผน     น้ําในหมอยังคงเดือดพลานแตซุปมีเพียงหมอเดียวเทานั้น ซึ่งหากมีพอครัวผูปรุง
มากมายหลายคนเกินความจําเปนจะทําใหน้ําแกงนั้นเสียรส เมื่อส้ินสุดแผนการทําลายอยางไรปราณีจึง
ปรากฏหลักการใหมขึ้น และปรัชญาที่จะนําพาไปสูจุดหมายก็คือ เซอรเรียลลิสม  นั่นเอง
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          คําวาเซอรเรียลลิสม (Surrealism) คิดคนขึ้นโดย อพอลลิแนร (Apollinaire) แรกเริ่มใชเปนอาวุธใน
การทําลายดาดา เมื่อ เบรตง  (Breton) กําหนดสถานะของเขาเองวาเปนหนึ่งในกลุม ระหวางที่เขายังเปน
สมาชิกของกลุมดาดา   เริ่มแรกคําวา เซอรเรียลลิสม (surrealism) เปนที่โตแยงกันระหวาง พอล เดอรมี 
(Paul Dermee) และ อีแวน กอล (Evan Goll) ผูซึ่งพยายามแบงแยกความหมายของคําเซอรเรียลลิสม แต
ดวยคําประกาศอุดมการณของเซอรเรียลลิสม ครั้งแรกโดย เบรตง ภายในป ค.ศ. 1924 สนับสนุนดวยผูที่เคย
เปนสมาชิกของกลุมดาดาในระยะสั้นๆมากอนหนานี้คําโตแยงจึงเปนอันยุติ อยางนอยเปนการชั่วคราว
( Richter,Hans .1997:193-194)

   หลังจากนั้นผลงานของศิลปนหลายทานที่เคยเปนดาดา เชน อารป ,ฟคาเบีย ,แม็กซ แอรนทส
ฯลฯ ถูกเรียกวางานศิลปะแบบเซอรเรียลลิสม แตในความเปนจริงแลว เซอรเรียลลิสม ไมแตกตางจาก
ดาดาเทาใดนัก  โดยยังคงยึดถืออุดมการณหลักอันเดียวกันอยู ดังน้ัน  เบรตง  ไมใชเปนเพียงผูทําลาย 
ดาดา  แตยังเปนผูที่เริ่มตนแนวคิดแบบดาดาใหมน้ีขึ้น พัฒนาโดยผสมผสานความฝนและจินตนาการลง
ไปดวย ดังน้ันทั้งดาดาและเซอรเรียลลิสม จึงไมสามารถแยกจากกันไดโดยเด็ดขาด เชนที่ ฮันส ริชเตอร 
ไดกลาวไววา “เซอรเรียลลิสมไดสรางนัยสําคัญและสาระใหกับดาดา , ดาดาใหชีวิตเซอรเรียลลิสม”  

    สดชื่น ชัยประสาธน ไดกลาวถึงการเริมตนของ เซอรเรียลลิสม ในฝรั่งเศสและการที่วารสาร ลิธเทอร
เรเจอร  ถูกกอตั้งขึ้นและไดกลายเปนกระบอกเสียงของ ดาดา และ เซอรเรียลลิสม

ตนป 1920 ทริสตัน ซารา ชาวรูมาเนียผูกอต้ังกลุมดาดา ไดยายจากซูริคมาพํานักอยูที่ปารีส ระยะนี้เบรอตง
และเพ่ือนๆ ไดยินกิติศัพทเดี่ยวกับแนวคิดของดาดา  ซึ่งเผยแพรกระจายไปในเยอรมันนีและประเทศอื่นๆใน
ยุโรปมาบางแลว และเห็นวาเปาหมายของกลุมดาดาที่ตองการทําลายสงคราม และตองการทําลายคานิยมทุก
ชนิดของชนชั้นกลาง ตลอดจนผลิตผลของอารยธรรมตะวันตกใหส้ินซาก เพ่ือขจัดเหตุปจจัยมิใหเพาะเชื้อที่จะ
ทําใหเกิดสงครามขึ้นอีกครั้งนั้น สอดคลองกับจุดมุงหมายของพวกตนจึงชวนกันไปหาซารา เพ่ือสมัครสมาชิก
ของกลุมดาดา และเสนอใหพวกดาดาใชวารสารลิธเทอรเรเจอร  เปนกระบอกเสียงเผยแพรความคิด และกิจ
กรรมของกลุมดวย  แตในที่สุดเบรอตง เริ่มเห็นวากิจกรรมชวงหลังๆของดาดา เริ่มไรแกนสาร กลุมของเขาจึง
มีความขัดแยงกับซาราและในที่สุด กลุมดาดาในฝรั่งเศสก็สลายตัวเกิดเปนกลุมเซอรเรียลลิสมขึ้น      (สดชื่น
ชัยประสาธน.2532:21)

 สดชื่น ชัยประสาธน ไดกลาวถึงอิทธิพลของกลุมดาดาที่มีตอเซอรเรียลลิสม ดังน้ี

หากไมมีดาดา กลุมเซอรเรียลลิสมอาจเปนเพียงความเคล่ือนไหวที่สืบตอขบวนการโรแมนติก และ ซิมโบลิสต
โดยมีขอโตแยงหรือเติมอะไรเขาไปบางเล็กนอยเพื่อใหสมบูรณขึ้นเทานั้น ในระหวาง 2ปที่เบรอตงและเพื่อนๆ
ไดเขาไปรวมกลุมดาดา พวกเขาไดรับประสบการณทั้งในแงความคิด และปฎิวัติที่ชวยใหรูวิธีเผชิญและตอสู
กับปญหาแบบแปลกใหมซึ่งไมเคยคิดถึงมากอน ประสบการณที่ไดจากดาดาทําใหเบรอตงและเพื่อนๆ
ตระหนักถึงความจําเปนของการใชวรรณคดีและศิลปะ เปนเครื่องมือแสดงออกซึ่งอุดมการณอันลึกซึ้ง แมวา
จะแยกตัวจากกลุมดาดา ออกมาเพื่อทุมเทเวลาเทาที่มีใหกับเรื่องที่สรางสรรคและแปลกใหม คือการทดลอง
หาความรูเกี่ยวกับจิตไรสํานึกซึ่งในฝรั่งเศสยังไมมีคนรูจักและสนใจเบรอตงและเพื่อนๆก็ยังไมทิ้งแนวคิดและ
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วิธีการแบบ ดาดา บางอยางเชน การเชื่อมโยงวรรณกรรมกับศิลปะ และวิธีการประทวงตอตานเพื่อทําลายกฎ
เกณฑและคานิยมของสังคมชนชั้นกลาง ประสบการณที่ไดจากดาดาทําใหกลุมเซอเรียลลิสม ซึ่งเบรอตง
ประกาศตั้งอยางอยางเปนทางการเมื่อป 1924 มีลักษณะที่เปนวิภาษวิธี คือมุงทําลายระเบียบกฎเกณฑของ
โลกภายนอกที่เปนจริงที่มีอยูเดิม ซึ่งบีบรัดจองจําทําใหมนุษยอยูในสภาพที่นาสมเพช ไรพลังไรเสรีภาพ กับ
มุงทั้งสรางสรรคโลกใหม ความเปนจริงที่ใหม เพ่ือใหมนุษยใชชีวิตใหมอยางมีคุณคา ปราศจากความขัดแยง
และมีเสรีภาพสมบูรณ  (สดชื่น ชัยประสาธน .2532:22)

1.3   แนวคิดในการสรางผลงานของ ฌอง อารป  (Jean Arp)
 การสรางสรรคศิลปะของ ฌอง อารป แบงออกไดเปน 4 ชวงดังน้ี

            - ค.ศ. 1910-1913 ชวงแสวงหา ชวงนี้เปนชวงเริ่มตนในการสรางสรรคงานศิลปะของอารป
ซ่ึงไดรับอิทธิพลจากหลายกระแสทั้งคิวบิสม และยังไดเขารวมแสดงงานศิลปะกับกลุมเอกสเพรสชันนิสม
หลังจากที่ไดรูจักกับ แคนดินสกี  ผลงานของอารปในชวงตน ค.ศ.1910 เกือบทั้งหมดถูกทําลาย

  - ค.ศ.1915-1916 เปนชวงสั้นๆที่อารปไดพบกับ โซฟ ทิวเบอร และรวมกันสรางสรรคงาน
แอบแสตรค โดยใชรูปทรงเรขาคณิตในแบบกริด (grid)  อารป  ใชวิธีการคอลลาจ  โดยใชหลักความ
บังเอิญในการสรางงานชุดนี้เจากกระดาษสีตางๆ

  - ค.ศ.1916-1930 อารปเปนสมาชิกของกลุม ดาดา และ เซอรเรียลลิสม เขาหันเหความสนใจ
จากรูปทรงเรขาคณิต เปนรูปทรงจากสิ่งที่มีชีวิตหรือ ชีวรูป (biomorphic form)
            - ค.ศ.1930-1966 ชวงบั้นปลายชีวิต เขาเปนสมาชิกของกลุม แอบแสตรคชัน - ครีเอชัน
(Abstraction – creation) และเริ่มสรางสรรคงานงานประติมากรรมลอยตัวดวยวัสดุตางๆ ทั้งแกว ปูน
ปลาสเตอร บรอนซ ฯลฯ แตยังไมทิ้งรูปทรงชีวรูป และวิธีการอัตโนมัติจากหลักความบังเอิญ งาน
ประติมากรรมของ อารป ในชวงนี้ประสบความสําเร็จอยางสูง และไดรับรางวัลในการประกวดหลายครั้ง
     ในยุคสมัยที่อารปมีชีวิตอยู  (ค.ศ.  1886-1966)  เปนยุคสมัยแหงการเปลี่ยนแปลง   ทั้งเกิดการคน
พบความรูและเทคโนโลยีใหมๆ   และความเปลี่ยนแปลงทางสภาวะสังคม    ในชวงชีวิตของอารปตอง
ประสบความยากลําบากจากสงครามโลกถึง 2 ครั้ง   ทําใหเขาปฏิเสธโลกของวัตถุและเครื่องจักรกล
และถือวาสิ่งที่เปนแกนแทของความจริงคือธรรมชาติ    และแสวงหาวิธีการตาง ๆ ที่จะสื่อแสดงแนวคิด
ของตน    ไมวาจะเปนผานทางบทกวี    และเทคนิควิธีการตาง ๆ ในการสรางสรรคศิลปะ    ในชวงตน
ของการสรางสรรคงานศิลปะของอารป    เกิดความเปลี่ยนแปลงครั้งใหญของสังคมและเศรษฐกิจ   น่ัน
คือสงครามโลกครั้งที่ 1 (ค.ศ. 1914-1918)   ทําใหเกิดความยากจน     และความหวาดกลัวจากภัย
คุกคามทางการเมืองแผขยายไปทั่วยุโรป   เกิดเศรษฐกิจตกต่ําและการวางงาน    ทําใหเกิดความ
เคลื่อนไหวของปญญาชนรุนใหมกลุมหน่ึง    ประกอบดวยนักศึกษาแพทยและนักประพันธ  กวี  ศิลปน
คนกลุมน้ีตั้งขอสงสัยในเหตุผล   ซ่ึงเปนแกนของวิทยาศาสตร    ถาหากมนุษยมีเหตุผลจริงตามที่กลาว
อางทําไมผูนําของแตละประเทศจึงกอสงคราม    วิทยาศาสตรและเทคโนโลยีใหม ๆ ซ่ึงเกิดจากเหตุ
ผลกลับกลายเปนอาวุธทําใหมนุษยทําลายกันเอง    ปญญาชนเหลานี้ซ่ึงมีแนวความคิดเดียวกันจึงไดตั้ง
เปนกลุม    มีความเคลื่อนไหวในอเมริกาตั้งแตประมาณ  ค.ศ.1913-1914   แตยังไมมีชื่อเรียก   ในป
ค.ศ.1916ไดมีการรวมตัวกันของปญญาชนกลุมที่มีความคิดเห็นเดียวกันน้ีสถานที่คือ คาบาเรต วอลแตร
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(Cabaret  Valtaire)  ในกรุงซูริค   สวิสเซอรแลนด    และตั้งชื่อกลุมแบบสุมโดยสอดกระดาษแทรกใน
หนาพจนานุกรมไดคําวาดาดา (Dada) หมายถึงมาโยกเด็กเลน   และไดกลายเปนชื่อกลุมตั้งแตน้ันมา
แนวคิดหลักของดาดาคือ “ธรรมชาติ”   และพยายามชี้นําและแสดงใหเห็นวามนุษยใชเหตุผลเปนขออาง
ในการแยกตัวออกจากธรรมชาติยกตนเปนใหญและในที่สุดถึงกับทําลายตัวเอง    เทคโนโลยีใหมแทนที่
จะเปนสิ่งดีใหประโยชนตอมนุษยชาติกับกลายเปนดาบสองคม    กลุมดาดาพยายามแสดงแนวความคิด
ของตนสูสังคมโดยใชวิธี    กาวราว   ประชดประชัน    เปนการกระตุนและ “ช็อค” สังคม     เหตุผลที่
ดาดาตอตานคนชั้นกลางและชั้นสูงน้ัน    อาจเปนเพราะคนเหลานี้อางตนวามีเหตุผล    มีรสนิยมเปนผู
เจริญ แตในความเปนจริงแลวกลับใชแตอารมณ   ปาเถื่อน   และกระหายอํานาจ   พยายามทําทุกอยาง
เพ่ือใหกลุมของตนเองร่ํารวย    แมแตการทําลายธรรมชาติและเอารัดเอาเปรียบเพ่ือนมนุษยดวยกัน
พยายามกดผูอ่ืนใหต่ํากวาโดยการตั้งกฎเกณฑที่เรียกวา รสนิยม และยกยองพวกพองตนเหนือคนอ่ืน
เหตุน้ีเอง  ดาดาจึงเหยียดหยามและปฏิเสธกฎเกณฑเกาๆ  ที่แบงแยกชนชั้นและสรางชนชั้นสูงขึ้น
เชนกฏเกณฑของเหตุผลและสุนทรียะของศิลปะ ที่คนเหลานั้นยกยองกันวาดีเลิศ   อารปเปนหนึ่งใน
สมาชิกผูเปนแกนําในการกอตั้งกลุมดาดารวมกับ  ฮิวโก  บอล  นักประพันธ, ทริสทัน  ซารา ,เอมมี
เฮนนิง  นักรองและอานบทประพันธ ริชารด  ฮวนเซนเบค พ่ีนองมารเชลและจอรจ  จังโก   และ ฮันส
ริชเตอร  ตอมามีสมาชิกเพิ่มคือ  วอลเตอร  ซีเนอร   ,โซฟ   ทิวเบอร     สมาชิกคนอื่น ๆ ในกลุมกลาว
วาอารปเปนผูที่มีบุคลิกและนิสัยคอนขางแปลกประหลาด     ซ่ึงทําใหอารปสามารถคิดคนกลวิธีในการ
สรางสรรคศิลปะและบทกวีที่แปลกใหมไดเสมอ    แตบุคลิกแปลก ๆ ของอารปสงผลเสียใหเขาเองเชน
กันเม่ือเขาขอสัญชาติสวิสและถูกปฎิเสธ เพราะคณะกรรมการเห็นวาเขามีบุคลิกที่แปลกประหลาด
และยิ่งไดอานบทกวีของเขาที่มีการตีพิมพแพรหลายแลวในขณะนั้น      จึงมีความเห็นพองกันวาเขามี
แนวโนมที่จะปวยทางจิตและอาจกลายเปนภาระของรัฐบาลในภายหลัง เขาจึงกลายเปนบุคคลไรสัญชาติ
อยูหลายปกอนที่จะไดสัญชาติฝรั่งเศสในที่สุด(ประมาณ ค.ศ.1925) อารปพยายามคิดคนหาวิธีใหมๆ ใน
การแสดงแนวคิดหลากหลายวิธีจนเม่ือเขารวมกับกลุมดาดา   จึงไดคนพบวิธีอัตโนมัติจากความบังเอิญ
(Method  of  Chance)  ดาดาเชื่อในความสําคัญของความบังเอิญซ่ึงเปนสิ่งตรงกันขามกับเหตุผล
ฮันส  ริชเตอร   หน่ึงในสมาชิกของกลุมดาดาใหเกียรติอารปวาเปนผูคิดคนวิธีการอัตโนมัติจากความ
บังเอิญน้ีขึ้นโดยความบังเอิญเชนกัน เขากลาวถึงเหตุที่เปนจุดเริ่มตน   และเขาเปนประจักษพยานดวย
น่ันคือ อารปไมพอใจในรูปวาดจํานวนหนึ่งซ่ึงเขาไดวาดขึ้นและในที่สุดเขาฉีกพวกมัน และปลอยใหเศษ
กระดาษรวงลงบนพ้ืนสตูดิโอ     หลังจากนั้นเขาสังเกตุวาเศษกระดาษเหลานี้กอใหเกิดองคประกอบที่
นาสนใจซึ่งเกิดขึ้นดวยความบังเอิญ       สิ่งน้ีเปนจุดเริ่มตนของการทดลองของอารปและทําใหเกิดผล
งานปะติดจากกระดาษที่ชื่อวา “ดวยกฏของความบังเอิญ”  (According  to  The  Law  of  Chance)
วิธีน้ีสมาชิกคนอ่ืนในกลุมไดนําไปปฏิบัติดวยดวยเชนกัน ทริสทัน ซารา  เปนอีกผูหน่ึงที่ใชวิธีการแบบ
เดียวกันนี้ในการสรางบทประพันธ    โดยตัดแตละคําจากหนังสือพิมพและวารสารตางๆ  นํามาใสรวม
กันในกระเปาและเขยาใหดี    กอนที่จะโปรยใหคําเหลานั้นรวงกระจายบนพื้นโตะ   การเรียงตัวของคํา
เหลานี้โดยบังเอิญจะกลายเปนบทกวีของเขา    การคนพบกลวิธีอัตโนมัติจากความบังเอิญน้ี   เปนการ
ปดมิติใหมสูการสรางงานศิลปะและบทกวี     สมาชิกในกลุมดาดามีความเห็นตรงกันวาความบังเอิญไม
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ใชความเหลวไหลเกิดโดยไรที่มา   แตเปนปรากฎการณของจิต    ซ่ึงเกี่ยวของกับจิตวิทยา    และเปน
สิ่งสําคัญสวนในชีวิตประจําวันของเราเปนอันมาก     และยังสนใจในแนวคิดของ คารล  กุสตาฟ  จุง
(Carl  Gustow  Jung)   นักจิตวิทยาชาวสวิส    (ผูซ่ึงมีแนวคิดรวมกับ   ซิกมันด  ฟรอยด   เจาของ
ทฤษฎีจิตวิเคราะหแตตอมาไดแตกแยกแนวคิดออกไป)  ในสวนที่เกี่ยวของกับความบังเอิญดวย ศิลปน
กลุมดาดามีความเห็นวาศิลปะไมมีถูกหรือผิดความถูกหรือผิดเปนเพียงทัศนคติเทานั้น   ฮันส  ริชเตอร
กลาวถึงความแตกตางระหวางแนวคิดของเขาและอารป  ตัวเขาเองสนใจที่จะมองลึกลงไปในแกนของสิ่ง
ตางๆ แตอารปมักสนใจเพียงพ้ืนผิวและรายละเอียดที่มีชีวิตชีวากวา    แตทั้งเขาและอารป มีความคิดที่
เหมือนกันคือ   ปฏิเสธการแยกขาดจากกันระหวางเหตุผลกับอารมณ   โดยที่ อารปเคยกลาวไววา
“เหตุผลเปนสวนหนึ่งของอารมณและอารมณเปนสวนหนึ่งของเหตุผลเชนกัน” อารปเชื่อในความสมดุล
ของจิตสํานึกและจิตไรสํานึกความคิดสรางสรรคเกิดจากสิ่งทั้งสองสิ่งน้ี (แตดาดาบางคน เชน ซารา   ให
ความสําคัญกับความบังเอิญลวน ๆ โดยไมสนใจเหตุผล)    คํากลาวนี้ชี้ใหเห็นวา แมวาอารปจะเชื่อใน
ความบังเอิญ   แตในการสรางสรรคจากความบังเอิญน้ันตองมีการขัดเกลาจากศิลปนผูสรางงานบางเชน
กันกอนที่จะนําเสนอตอสังคม     อารปคนควาและทดลองสรางศิลปะดวยแนวคิดนี้มาตลอด จากงาน
คอลลาจดวยกระดาษรูปทรงเรขาคณิต พัฒนาเปนงานคอลลาจดวยแผนไมระบายสีตัดเปนรูปทรงชีวรูป
จนพัฒนากลายเปนประติมากรรมลอยตัว

   จากเว็บไซต ของ กุกเกนไฮม มิวเซียม  (Guggenheim Museum) ไดกลาวถึงอารปและแนว
ความคิดในการสรางงานงานของเขาดังน้ี

      จากการที่เขาเปนสมาชิกของกลุมดาดา (Dada)   ฌอง อารป  (Jean Arp)  เปนหนึ่งในศิลปนผูปฎิเสธคุณคา
      และรสนิยมตามประเพณีนิยมของชนชั้นกลางอารปเห็นวาศิลปะที่เลียนแบบธรรมชาติจนเหมือนนั้น เปนเพียง

ภาพลวงตาที่พยายามเลียนแบบความเปนจริง สวนการสรางศิลปะแบบแอบแสตรคนั้น เปนส่ิงแทจริงยิ่งกวา
เพราะหลักของการแอ็บแสตรคเปนการสะทอนธรรมชาติ วิธีการของเขา รวมท้ังการแสดงออกโดยอัตโนมัติ
(expression of chance) ซึ่งคิดคนโดยกลุม ดาดา ดวยความปรารถนาที่จะหลุดพนจากสิ่งที่เรียกวาหลักการ
สําหรับ อารป ความบังเอิญ  เปนตัวแทนของกฎพื้นฐานของส่ิงมีชีวิต และประติมากรรมนูนต่ํา ชิ้นแรกของ
เขาซึ่งสรางระหวางสงครามเต็มไปดวยสีสัน และรูปทรงที่ตัดจากไมนํามาทับซอนกัน กระตุนใหนึกถึงพืชและ
สัตวอยางชาญฉลาด ขณะที่ อารป ทํางานประติมากรรมนูนต่ําในชวงป ค.ศ.1920และตนปค.ศ.1930 เขาเปน
สมาชิกของกลุมเซอรเรียลลิสม (Surrealism) และการสรางรูปทรง แอบแสตรคบริสุทธิ์ซึ่งเปนแนวคิดของ
กลุม นีโอพลาสติก (Neo-Plastic) การเปนสมาชิกของทั้งสองกลุมพรอมกันเปนส่ิงที่ทําไดยาก แต อารป
สามารถทําไดงานของเขาคลายกับงานของ ฮวน มิโร (Joan Miro) ซึ่งใชกลวิธีแบบ เซอรเรียลลิสม
(Surrealism)  เนื่องจากเขาใชกลวิธีแบบอัตโนมัติที่อยูเหนือหลักของความคิดที่อยูภายใตเหตุผล และยัง
เหมือน  พีท มอนเดรียน (Piet Mondrian)ในสวนที่เกี่ยวกับความงามและเชื่อในเปาหมายแบบนีโอพลาสติก
(Neo-plastic)ที่จะนําเสนอความจริงที่แทจริงกวาผานรูปทรงนามธรรม   (JenniferBlessing,http://www.
guggenheimcollection.org/site/artistwork)
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กําจร สุนพงษศรี ไดกลาวถึงหลักสุนทรียภาพของ Arp ดังน้ี

อารพ เปนหัวเรี่ยวหัวแรงที่แข็งขันของกลุม เขาเขียนทั้งบทกวี ทําจิตรกรรมและประติมากรรมตามอุดมการ
ของ ดาดา เต็มที่ บางคราวยังชวยวาดภาพระกอบในหนังสือของเพื่อนๆอีกดวย ผลงานในระหวางนี้มีส่ิงริเริ่ม
ใหมนาสนใจเกิดขึ้น เขาเริ่มคนหาเรื่องรูปทรงบริสุทธิ์ โดยนําแผนไมมาเลื่อยเปนรูปทรงตางๆมาประกอบกัน
เขา เสร็จแลวระบายสี แมวาเทคนิคนี้ ปกาสโซเคยทํามาแลวดวยการนํากระดาษแข็ง แผนไม และโลหะมา
ประกอบรวมกัน แตอารพนําความใหมย่ิงกวา ตรงที่เขาคิดถึงเรื่องสัดสวนของรูปทรง ชองวางและจังหวะจะ
โคนในลีลาประสานสัมพันธของแตละรูปทรง ซึ่งมีแรงดลใจมาจากสิ่งมีชีวิตดังเชนรูปทรงบางรูปนํามาจาก
ใบไมหรือสัตว จุดมุงหมายของอารพตองการสรางรูปใหมีสัญลักษณ บางคราวรูปทรงเหลานั้นยังเกิดขึ้นราว
กับเปนไปตามบุญตามกรรมคลายคลึงกับสภาพธรรมชาติ เขากลาวถึงรูปทรงตางๆในธรรมชาติ เชนหินที่
งอกและกอตัวเองอยางนาพิศวงโดยใหขอคิดวา “การกอเกิดของหินงอกตามขบวนการของธรรมชาตินั้น เริ่ม
ตนจากการเกาะตัว แข็ง หนา และคอยๆเจริญเติบโตขึ้นเชนเดียวกับการแข็งตัวของพ้ืนโลก และของดวงดาว
ตางๆในหวงจักรวาล หินที่งอกขึ้นมาใหมมีความมั่นคงเชนเดียวกับมวลหินทั้งหลาย และเชนเดียวกับพืชสัตว 
และมนุษย การงอกของหินแสดงถึงความเจริญงอกงาม ขาพเจาตองการพบความต่ําตอยไมนาสนใจนี้ โดยไม
จํากัดสถานที่ไมวาบนภูเขา หรือในธรรมชาติทั่วไป ” จากสิ่งนี้เอง อารพไดสรางงานขึ้น ”คลายกับพืชที่ผลิต
ผล” เขากลาวตอไปวา “ศิลปะผลิตขึ้นโดยมนุษยคลายคลึงกับผลไม ซึ่งเกิดจากตนไม ดุจดังเด็กที่คลอดจาก
ครรภมารดา ในขณะเดียวกัน ผลไมยอมมีรูปทรงกําหนดตัวของมันเองแนนอน มันไมสามารถเปนรูปทรง
แบบลูกโปงได ศิลปะของมนุษยยอมนาหัวเราะเยาะถาหากมัวมานั่งลอกเลียนส่ิงตางๆที่ปรากฎตามธรรมชาติ
ขาพเจารักธรรมชาติแตมิไดมีหนาที่ทําแทนมัน “(กําจร สุนพงษศรี .2532:253-254)

  การสรางงานประติมากรรมของอารปตั้งแต ค.ศ. 1930 เปนตนไป เกิดจากการพัฒนาแนว
ความคิดของเขาตั้งแตเริ่มเขารวมกับกลุมดาดา อารปเห็นความเปนไปไดที่เขาจะพัฒนา   ผลงาน
ประติมากรรมนูนต่ํารูปทรงชีวรูปใหเปนประติมากรรมลอยตัวตั้งแต ค.ศ.1917    เม่ือเขาพิจารณาผล
งานของเขา   ซ่ึงประกอบดวยรูปทรงชิ้นใหญมาก 2 ชิ้น     และคิดวาผลงานของเขานาจะเปนอิสระจาก
ผนังไดและตั้งอยูไดดวยตัวเอง   หลังจากนั้นเขาเริ่มสรางประติมากรรมที่ตั้งพ้ืนไดแตยังมีลักษณะแบน
อยู    ในค.ศ. 1920 อารปเร่ิมสรางประติมากรรมลอบตัวแตเปนรูปแบบที่ตางไปจากป ค.ศ. 1930   ใน
ชวงนั้นสงครามโลกครั้งที่ 1 สิ้นสุดลงแลวซูริคกลับสูสภาวะปกติไมใชสถานที่ลี้ภัยอีกตอไป    ศิลปนพา
กันแยกยายกระจายกันไปตามที่ตางๆ  ผูที่จากไปคนแรกคือ ฮิวโก  บอล ทําใหทริสทัน  ซารา   กลาย
เปนแกนนํากลุมดาดา   สวนฮวนเซนเบคแยกยายไปในป  1917  เชนกัน   เพ่ือกอตั้งสาขาของดาดาใน
กรุงเบอรลิน   ในเดือนมกราคม  ค.ศ. 1920   ทริสทัน  ซารายายไปตั้งสาขาของดาดาที่ปารีส   ในซูริค
จึงเหลือเพียงอารปและสมาชิกดั้งเดิมเพียงไมกี่คน    แตอารปยังคงติดตอกับกลุมดาดาในฝรั่งเศสเสมอ
และยังคงคนควาทดลองกลวิธีสรางสรรคใหม ๆ อีกตอไป    ผลงานของอารปในชวงนี้เปนประติมากรรม
ลอยตัวทําจากไมกลึง    ซ่ึงเขาสรางรวมกับ  โซพี   ทิวเบอร  (Sophic  Taeuber)   ภรรยาของเขา
ประติมากรรมนี้เปนรูปทรงเรขาคณิตที่มีความสมมาตร    ซ่ึงไดแรงบันดาลใจจากศิลปะของชนพื้นเมือง
ในอเมริกาเหนือ    ในชวงนั้นอารปมีแนวคิดวาความสมมาตรคือแกนของธรรมชาติ   เขากลาววาธรรม
ชาติสรางสิ่งตาง ๆ ใหมีความสมมาตรไมวาจะเปนพืช   สัตว  หรือแมแตมนุษย   อารปมีความคิดวา
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ประติมากรรมลอยตัวไมตองพ่ึงพาสถาปตยกรรมอีกตอไป   มันสามารถอยูไดดวยตัวเองทั้งภายในและ
นอกอาคาร    และที่สําคัญมันสามารถตั้งอยูทามกลางธรรมชาติได    ในสมัยน้ันประติมากรที่มีความคิด
แบบเดียวกันน้ีคือ  เฮนรี่  มัวร  (Henri  Moore)   และ  บาบาราห  เฮปเวิรท  (Barbara  Hepworth)
แมวาประติมากรรมในชวงนี้ของอารปไดรับแรงบันดาลใจจากธรรมชาติ และสื่อแสดงถึงธรรมชาติ
และมีการสรางใหติดตั้งทามกลางธรรมชาติ     แตรูปทรงที่แสดงออกยังมีรูปลักษณะที่ไดแรงบันดาลใจ
มาจากวัตถุที่มนุษยสรางขึ้น เชนของเลนเด็ก ขาวของเครื่องใชในบาน ประติมากรรมของเขาบางชิ้นมี
ผิวหนาเรียบแบนเหมือนโตะ    และรูปทรงสวนใหญเปนรูปทรงเรขาคณิต    อารปคนพบการสราง
ประติมากรรมชีวรูปไดเน่ืองจากเหตุผลหลายประการ เหตุผลที่สําคัญประการหนึ่งคือวัสดุ อารปทําการ
ทดลองโดยใชปูนปลาสเตอรซ่ึงเปนวัสดุใหมในสมัยน้ัน ทําใหสามารถพัฒนารูปทรงไดอยางเปนอิสระขึ้น
รูปทรงที่ไดรับแรงบันดาลใจจากวัตถุที่มนุษยสรางขึ้นจึง ถูกลดบทบาทลง   อารปหันมาแสดงรูปทรงที่มี
ที่มาจากธรรมชาติมากขึ้น   เชนกอนหิน   พืช  เมฆ  สัตว  ฯลฯ โดยตอมาไดพัฒนาการสรางสรรคดวย
วัสดุตาง ๆ กันที่มีคุณสมบัติและจุดเดนแตกตางกันออกไปเชน ทองสัมฤทธิ์ หินออน แกว โลหะอ่ืนๆ
ฯลฯ

ป ค.ศ. 1930   เปนปที่เกิดความเปลี่ยนแปลงหลายประการ  อารปเร่ิมแยกตัวออกจากกลุม
เซอรเรียลลิสม   โดยหลีกเลี่ยงความแตกหัก    เน่ืองจากภายในกลุมเริ่มเกิดความขัดแยงหลายประการ
อารปเปนผูที่มีความคิดเปดกวาง   เขามองโลกในแงดีในขณะที่สมาชิกสวนใหญของกลุมเซอรเรียลลิสม
มีความคิดที่รุนแรงสุดขั้วเกินไป     นอกจากความเปลี่ยนแปลงในกลุมเซอรเรียลลิสม   ในขณะนั้นเกิด
ความเปลี่ยนแปลงที่ยิ่งใหญกวา  คือการเปลี่ยนแปลงทางการเมือง  และเศรษฐกิจซ่ึงเกิดขึ้นทั้งทั่วยุโรป
ตลาดหุนนิวยอรคลมในป ค.ศ. 1929   ทําใหยุคทองของศตวรรษที่ 20 สิ้นสุดลง   ศิลปนประสบปญหา
ทั่วหนาไมใชเพียงอารปคนเดียวทั้งมอนเดรียน   ,แอรนทส    รวมทั้งกลุม  แอบแสตรคชันครีเอชัน
ตางเผชิญผลกระทบจากเศรษฐกิจที่ตกต่ําเชนกัน   เคาลางของสงครามเริ่มกอตัวขึ้นในยุโรป พรรคนาซี
ไดคะแนนเสียงทวมทนจนถึงมีการกลาวกันวาอวสานไดมาถึงแลว    แตถึงแมชีวิตจะยากลําบากขึ้น
อารปยังคงสรางผลงานตอไป ในป ค.ศ. 1930 น้ีเองที่อารปไดเริ่มใหคําจํากัดความผลงานของเขาวาเปน
ศิลปะแบบคอนกรีต (Concrete  art) ซ่ึงเพ่ือนของอารปคือ  แวน  ดาสบรึก ไดคิดคนคํานี้ขึ้นมีการตี
พิมพเปนวารสารชี้ใหเห็นถึงความแตกตางระหวางคอนกรีตและแอบแสตรค    ซ่ึงคําวาคอนกรีตนาจะ
หมายความสรุปวาเปนศิลปะที่มีการสรางรูปแบบขึ้นใหมโดยไรตนแบบ    อารปใหคําอธิบายวาผลงาน
ของเขาไมใชแอบแสตรค (Abstract) แตสามารถเรียกผลงานศิลปะ  เชน  คิวบิสมวาเปนแอบแสตรค
เพราะวาองคประกอบและรูปทรงตางๆ ในผลงานลวนตัดทอนมาจากตนแบบที่วางตั้งไว  เชน  หุนนิ่ง
หรือนางแบบนายแบบ   แตภาพเขียนหรือประติมากรรมที่สรางรูปทรงขึ้นใหมโดยไมมีแบบคือคอนกรีต
ตามแนวคิดของ อารป คอนกรีตหรือคอนกรีชัน  (Concretion)หมายถึงวิถีทางที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆ
เชน  การกลั่น , การรวมตัวกันของไอน้ําในอากาศ , การแข็งตัว , การทับถม (เชนหินงอกหินยอย) ,
และการเรียงตัวกันของกลุมดาว , การเจริญเติบโต (ของสิ่งมีชีวิต) , การเปลี่ยนแปลงรูปราง  ฯลฯ
(Condensation , Hardening , Thickening , Constellation , Growth , Transformation)  นอกจากแรง
บันดาลใจจากสภาพแวดลอม    แรงบันดาลใจจากศิลปนรุนกอนมีความสําคัญเชนกันตอการพัฒนาการ
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สรางสรรคของอารปประติมากรที่ใหอิทธิพลทางแนวคิดตออารปมากคือ โรแดง  (Rodin)   ประมาณ
ค.ศ.1910-1911  อารป เคยเขาไปเยี่ยมชมสตูดิโอของโรแดง   และกอนหนานั้นอารปคงเคยเห็นผลงาน
ของโรแดง บางแลวในพิพิธภัณฑ    และการแสดงงานศิลปะที่ปารีส   ในชวงนั้นโรแดงเสียชีวิตไปแลว
แตจากการเขาชมสตูดิโอในครั้งน้ันทําใหอารปชื่นชมผลงานของโรแดงเปนอันมาก หลังจากนั้นประมาณ
ป  ค.ศ.1918-1926    แมวาเขายังไมแสดงออกเปนประติมากรรม    แต อารป ไดแตงบทกวีที่มีเน้ือหา
เกี่ยวกับโรแดงและผลงานของโรแดงไวหลายบท   ในปค.ศ.1938 อารปสรางประติมากรรมที่มีชื่อวา
โฮเมจ  ทู  โรแดง  ถึงแมในรูปแบบที่ปรากฏอยูในประติมากรรมของอารปจะตางกับโรแดงคนละขั้ว
ความชื่นชมที่อารปมีตอโรแดงไมไดหมายความวาเขาจะตองเลียนแบบโรแดง แตเขาพยายามมองลึกลง
ไปในเนื้อหาที่แฝงอยูมากกวา อารปเห็นวาประติมากรรมของโรแดงสื่อถึงอารมณและความปรารถนา
ตาง ๆ   ซ่ึงเปนตนกําเนิดของชีวิต    ในยุคสมัยของเขาวิทยาการสมัยใหมทําใหโลกกลายเปนโลกของ
วัตถุ    ทําลายมนุษยโดยแยกมนุษยออกจากธรรมชาติ     ทําใหคนลืมแกนแทของชีวิต อารป กลาววา
ผูคนในยุคปจจุบันไมมีสิ่งใดที่จําเปนและสําคัญที่จะตองปฏิบัติอีกตอไป     แตก็ยังตองการทําสิ่งตางๆ
ดวยความเร็วสูง    และอึกทึกครึกโครมที่สุด     เขาคิดวาจุดประสงคพิเศษของเขาและโรแดงเหมือนกัน
คือเพ่ือพาผูดูกลับไปยังตนกําเนิดพื้นฐาน   และวิเคราะหวาโรแดงพยายามที่จะสื่อถึงสภาพสังคมใน
สมัยคริสตศตวรรษที่ 19  ซ่ึงเริ่มที่จะสูญเสียความสัมพันธกับธรรมชาติ    กลาวไดวายุคสมัยที่โรแดงมี
ชีวิตอยู    เปนยุคเปลี่ยนแปลงเชนเดียวกับที่อารปกําลังเผชิญ     โรแดงพยายามสื่อถึงจิตใจที่ไรจุดมุง
หมาย   และความเศราโศกของผูคนในศตวรรษที่ 19    แนวความคิดของอารปที่มนุษยเปนสวนหนึ่ง
ของธรรมชาติ ไมไดหมายความวาเขาปฏิเสธวิทยาศาสตรและเทคโนโลยีอยางสิ้นเชิงแลวใหเรากลับไป
อาศัยอยูตามปาหรือในถ้ํา แตเขากําลังชี้ใหเห็นวาเราไมควรหลงไปกลับวิทยาศาสตรจนลืมไปวาเราคือ
สวนหนึ่งของธรรมชาติ    อาศัยอยูในธรรมชาติ    และบนโลกนี้เชนเดียวกับสิ่งมีชีวิตอ่ืนๆ ไมไดอยู
เหนือผูใด    ผลรายที่เกิดกับธรรมชาติยอมกระทบถึงมนุษยดวยโดยไมมีขอยกเวน     เราควรปรับ
ความรูของเราใหเอ้ือประโยชนตอธรรมชาติ  และสามารถผสมผสานกับธรรมชาติไดสมดุลกลมกลืน
นอกจากโรแดง อารปไดรับแรงบันดาลใจจากศิลปนอีกหลายทาน     ศิลปนที่ยังมีชีวิตอยูในสมัยน้ันและ
เปนที่ชื่นชมของอารปเปนอยางมากคือบรานคูสิทั้งสองตางก็มีเปาหมายเดียวกันอารปเคยเขาชมสตูดิโอ
ของ บรานดูสิในราว ๆ ป ค.ศ. 1920-1924   แตเขาพยายามไมติดตามผลงานของปรานคูสิมากเกินไป
เพราะกลัววาตนเองจะกลายเปนแคผูตามและจะถูกอิทธิพลของบรานคูสิครอบงํามากเกินไป จนไมอาจ
แสดงความเปนเอกลักษณของตนได นอกจากประติมากร ศิลปนที่อารปชื่นชมอีกทานคือแคนดินสกี
(Kandinsky) ผูเปนสหายสนิทและมีแนวความคิดเดียวกันกับอารปในการแสดงออกแบบอัตโนมัติ
แคนดินสเองไดรับอิทธิพลจากอารปไมนอย   ทั้งสองพบกันเม่ือรวมแสดงนิทรรศการกับกลุมนักขี่มาสี
นํ้าเงินในปค.ศ. 1912 หลังจากนั้นทั้งคูแยกจากกันไปและไดกลับมาพบกันอีกในปค.ศ. 1934 แคนดินสกี
ตระหนักวากฎพื้นฐานของธรรมชาติอันเปนกฎสากลของจักรวาล คือกฎภายในที่ควบคุมกระบวนการที่
เกิดขึ้นจากจินตนาการของศิลปนในการสรางงานศิลปะ แนวความคิดนี้เปนแนวความคิดเดียวกับอารปที่
กลาววากฎความบังเอิญเปนกฎพื้นฐานของธรรมชาติ และศิลปนตองสรางงานศิลปะภายใตอิทธิพลของ
กฎธรรมชาติน้ีงานศิลปะจึงจะเปนงานศิลปะที่แทจริง ทั้งสองมีแนวความคิดวารูปทรงของธรรมชาติแฝง
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ไวดวยแกนของพลัง รูปทรงของวัตถุในธรรมชาติรวมทั้งวัตถุที่มนุษยสรางขึ้น ลวนแตประกอบดวยแกน
ที่แยกออกเปนคูตรงกันขาม ทั้งอารปและแคนดินสกีสรางรูปทรงชีวรูปในแบบของตนเอง เพ่ือสื่อแสดง
ตั้งแตโลกของสิ่งมีชีวิตที่เรามองเห็นไดดวยตาเปลา ไปจนถึงโลกของจุลชีวันที่ไมสามารถมองเห็นได
ดวยตาเปลาตองอาศัยกลองจุลทัศน ทุกสรรพสิ่งตางเคลื่อนไปขางหนา เกิด เจริญเติบโต เนาเปอย
สลาย ผุพัง เกิดใหมไมจบสิ้น ทั้งสองมีความเห็นตรงกันวาผลงานที่ไดไมใชผลสําเร็จ ผลลัพธ หรือจุดจบ
แตเปนเพียงจุดเริ่มตน ทั้งอารปและแคนดินสกีตางเรียกศิลปะของพวกเขาวาคอนกรีต และมีความเชื่อ
วาโลกของคอนกรีตและผลงานศิลปะน้ันแฝงไวดวยจิตใจของมนุษยและธรรมชาติ แนวความคิดเชนนี้
รวมทั้งแนวความคิดในการแบงแยกสิ่งตางๆออกเปนสองขั้ว แสดงใหเห็นวาทั้งสองไดอิทธิพลจากแนว
คิดปรัชญาประเพณีนิยม โรแมนติก ของเยอรมันไมนอยเลย โดยเฉพาะอารปซ่ึงอานงานเขียนเหลานี้ตั้ง
แตยังเปนเด็กและยังคงศึกษาปรัชญาแนวนี้จนกระทั่งเสียชีวิต โดยรับเอาเฉพาะสวนที่เกี่ยวของกับธรรม
ชาติเทานั้น  นักคิดผูใหอิทธิพลกับอารปและแคนดินสกีรวมทั้งศิลปนและนักคิดกลุมดาดาทานอ่ืนๆใน
แนวความคิดเชนน้ีคือ จาคอบ โบหมี    (Jakob Bohme)    นักคนควาเกี่ยวกับเรื่องลึกลับชาวเยอรมัน
ผูศึกษาวิเคราะหจักรวาลโดยแยกแยะสวนประกอบตางๆ  และเปนผูวางรากฐานของสุนทรียศาสตร
และเมตาฟสิกส ในยุคโรแมนติก แนวคิดหลักของโบหมีคือ “สิ่งที่เปนอยูของทุกสรรพสิ่งไมไดมีเพียง
หน่ึง แตยังกอกําเหนิดตนเองและแบงแยกเปนสองขั้ว เปนแสงสวางและความมืด เปนความสุขและ
ความเศรา เปนความชั่วและความดี เปนความรักและความชัง เปนไฟและแสงสวาง และจุดเริ่มตนที่สาม
น้ันเกิดจากสองขั้วที่ไมมีที่สิ้นสุดนี้  กลายเปนสรรพสิ่งตางๆ ที่ภายในตัวมันเองนั้นแบงแยกเปนสองขั้ว
อยางไมมีที่สิ้นสุด” จากแนวความคิดของโบหมี ทั้งสองขั้วน้ีตองขึ้นอยูกับกันและกันไมสามารถแยกจาก
กันได เม่ือมีเงามืดจึงปรากฎเห็นแสงสวางและเมื่อมีแสงสวางจึงจะปรากฎเห็นเงามืด สิ่งที่เปนเครื่องยืน
ยันความสัมพันธของทั้งแคนดินสกีและอารป คือ ในป 1943 แคนดินสกีไดเขียนบทความชิ้นสุดทายกอน
ที่เขาจะเสียชีวิตไมนาน เพ่ือเปนการยกยองใหเกียรติ โซฟ ทิวเบอร-อารป ผูซ่ึงเสียชีวิตในชวงปน้ัน
แคนดินสกีไดเขียนบทความเกี่ยวกับศิลปนที่เขารูจักเพียงสี่คนเทานั้น สี่งน้ีจึงเปนเครื่องยืนยันความ
สัมพันธอันแนบแนนของแคนดินสกีและอารป  นอกจากศิลปนที่กลาวมาอารปเขารวมกิจกรรมกับกลุม
ตางๆ  เชน  ชวงปค.ศ. 1930 เขาเปนเซอรเรียลลิสมเพียงคนเดียวที่เขารวมกับกลุมเซอรเคิล  เอคารเร
(Cercle  Et carre)  ซ่ึงเปนกลุมของศิลปนที่สรางสรรคดวยรูปทรงเรขาคณิต   และเขารวมกับกลุมแอบ
แสตรคชัน   ครีเอชัน  (Abstraction – Creation)   และแยกตัวออกในป ค.ศ.1934    นอกจากนี้ในป
ค.ศ. 1919  เขายังไดรวมกิจกรรมกับกลุมเดอไสตล  (Destijl)  และรวมสรางงานกับ  ธีโอแวน  ดาสบรึก
(Theo    van  Doesburg)ผูคิดคําในการเรียกผลงานศิลปะในแบบอยางของพวกเขาวาคอนกรีต และพีท
มอนเดรียน   (Piet   Mondrian)   อารปเขารวมกับกลุมตาง ๆ เพ่ือแสวงหาวิธีการใหม ๆ และแนวคิด
ใหมในการสรางสรรค   แตโดยแกนความคิดแลวอารปเปนดาดาโดยสมบูรณ สําหรับกลุมเซอรเรียลลิสม
ซ่ึงเปนทายาทของดาดา  สนใจและชื่นชมแตบทกวีของ อารป เทานั้น เบรตง  (Breton)   และ อารากง
(Aragon)  ซ่ึงเปนกวีเซอรเรียลลิสมเปนผูแปลบทกวีของอารปและนําออกตีพิมพเผยแพร    แตนอกจาก
น้ันแลวอารปถูกมองวาเปนสมาชิกที่แย       มีผูกลาววาอารปไมใชทั้งดาดา , เซอรเรียลลิสม  หรือ
แอบแสตรคชัน-ครีเอชัน    แตในขณะเดียวกันกลับเปนทุกอยางดังกลาว



26

ศิลปนดาดาแตละคนมีแนวทางที่เปนเอกลักษณที่จะโนมนําศิลปะสูจุดประสงคของดาดา อารป
สรางงานดวยศิลปะรูปทรงบริสุทธิ์     ที่ไมไดเปนตัวแทนของสิ่งที่มีอยูในธรรมชาติหรือที่เรียกวาศิลปะ
ไรวัตถุวิสัย (non representation)  เขามุงเนนการสรางรูปทรงธรรมชาติ รูปทรงของสิ่งมีชีวิตที่กําลัง
เจริญเติบโต สรางรูปทรงเหลานั้นดวยความบังเอิญโดยไมวางแผนลวงหนาเลียนแบบวิธีการที่ธรรมชาติ
สรางสรรคสิ่งตางๆ เขาอางวาความบังเอิญเกิดจากพลังอันซับซอนที่กําหนด ขับเคลื่อนและผลักดันสิ่ง
ตางๆ ในธรรมชาติ การสรางผลงานศิลปะดวยวิธีการนี้แสดงใหเห็นวาเขาสรางสรรคงานศิลปะโดยไม
เพียงแตละทิ้งสุนทรียภาพแบบประเพณีนิยมเทานั้นแตยังละทิ้งการควบคุมผลสําเร็จที่จะเกิดขึ้นกับผล
งานดวย

 ผลงานแรกเริ่มของอารป ในชวงประมาณปค.ศ.1910 ไดรับอิทธิพลจากลัทธิคิวบิสม เปนอยาง
มากแตในที่สุดอารปเร่ิมตั้งคําถามกับแนวความคิดแบบคิวบิสม และแสวงหาแนวทางใหมสําหรับตนเอง 
เขาทําลายผลงานในชวงแรกของเขาเองเกือบทั้งหมด หลังจากนั้นในปค.ศ. 1915 อารปไดหันเหความ
สนใจไปยังรูปทรงแบบเรขาคณิตแบบกริด (grid) เน่ืองจากแรงบันดาลใจจากการรวมทํางานศิลปะกับ 
โซฟ ทิวเบอร  ภรรยาของเขา เม่ือเขาไดเขารวมกับกลุมดาดาเขาไดเริ่มใชวิธีการอัตโนมัติจากความ
บังเอิญ     ซ่ึงเปนวิธีการหลักในการสรางสรรคของกลุมดาดาไมวาจะเปนบทกวีหรืองานศิลปะ ผลงาน
คอลลาจชิ้นแรกของอารปเกิดจากการปะติดกระดาษที่ฉีกเปนชิ้นสี่เหลี่ยม เขาคนพบวิธีการนี้ดวยความ
บังเอิญจากการที่เขาฉีกผลงานที่ไมเปนที่พอใจออกเปนชิ้นๆ  และปลอยใหมันรวงกระจายลงบนพื้น 
และพบวาการเรียงตัวดวยความบังเอิญของเศษกระดาษเหลานั้นมีความนาสนใจ       และไดใชวิธีการ
ดังกลาวสรางผลงานอันมีเอกลักษณตอมาอีกหลายชิ้น     โดยเปรียบเทียบวิธีการสรางสรรคน้ีคลายกับ
การเลน บล็อคเด็กเลน การเปรียบเทียบเชนนี้เปนเรื่องแปลกสําหรับนักคิดนักวิจารณผูเครงครัดในกฎ
ระเบียบแบบแผนในสมัยน้ัน เพราะพวกเขาเหลานั้นตางมีความเห็นวาศิลปะตองเปนเรื่องของ
สุนทรียภาพอันละเมียดละไมและจริงจัง แตการเปรียบเทียบเชนนี้แสดงถึงลักษณะนิสัยที่สนใจในสิ่ง
เรียบงายธรรมดาของอารปไดดี เขากลาววาผลงานชิ้นแรกที่เขายอมรับวาประสบความสําเร็จมาจากการ
เลนกับรูปทรงพื้นฐานงายๆเหลานี้ อารปมีแนวคิดเกี่ยวกับการสรางสรรคศิลปะรูปทรงนามธรรมบริสุทธิ์
สามารถสื่อถึงความจริงที่สมบูรณแบบที่สุด   มารค โรเซนทอล (Mark Rosenthal) กลาวถึงผลงานของ
อารปแมวาจะเกี่ยวของกับวิธีการอัตโนมัติ และความบังเอิญจากสภาวะจิตไรสํานึก งานคอลลาจของ
อารปในชวงแรกยังคงเปนรูปทรงเรขาคณิต  อารปยังคงสรางงานศิลปะแบบนามธรรมตอไปแตในชวง
หลังไดเปลี่ยนไปใชรูปทรงจากสิ่งมีชีวิตหรีอรูปทรงชีวรูปในการสรางสรรคประติมากรรมนูนต่ํา แทนที่จะ
เปนรูปทรงสี่เหลี่ยมเชนงานชวงตนของเขา  และการใชรูปทรงชีวรูปในประติมากรรมนูนต่ําดังกลาวได
พัฒนาจนกลายเปนประติมากรรมลอยตัวในเวลาตอมา ในปค.ศ. 1916-17 เกิดความเปลี่ยนแปลงที่ทํา
ใหอารปหันเหความสนใจจากรูปทรงเรขาคณิตที่แข็งกระดาง เขาไดสรางงานประติมากรรมนูนต่ําจากไม 
ดวยรูปทรงนามธรรมบริสุทธิ์  ที่ไดแรงบันดาลใจจากสิ่งมีชีวิตหรือรูปทรงชีวรูป  (biomorphic form)
แนวความคิดในการสรางรูปทรงชีวรูปน้ีเกิดขึ้นเม่ือเขาไดคนพบหลักโครงสรางที่เขาเรียกวาฟลูอิด โอวุล
(fluid ovals) ที่เขากลาววาเปนดังสัญลักษณพ้ืนฐานของการเติบโตและการเปลี่ยนแปลงของทุกสรรพสิ่ง
ในธรรมชาติ ไมใชเพียงรูปทรงธรรมชาติที่สังเกตเห็นดวยตาเปลาเทานั้นแตยังรวมถึงหนวยพ้ืนฐานที่สุด
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ของสิ่งมีชีวิตน่ันคือเซลและจุลชีวันซึ่งตองมองผานกลองจุลทรรศนดวย การคนพบน้ีทําใหอารปหันเห
ความสนใจจากรูปทรงเรขาคณิตไปยังรูปทรงชีวรูป ปรากฎเปนครั้งแรกในภาพวาดเสนขาวดําดวยหมึก 
เปนภาพที่สรางขึ้นจากความประทับใจในรูปทรงของซากผุพังเนาเปอยของธรรมชาติ ที่ถูกคลื่นน้ําซัดมา
เกยที่ชายหาดของทะเลสาบแมคไกออร(Magaiore) ในเมืองแอสโคนา(Ascona) ประเทศสวิสเซอรแลนด

     ที่แอสโคนาผมไดวาดภาพกิ่งไมหัก รากไม เศษหญา    และกอนหิน  ที่ถูกคลื่นซัดมาเกยที่ชายหาดของ
      ทะเลสาบดวยหมึกอินเดียนอิงค   ในที่สุดผมตัดทอนรูปทรงเหลานี้ใหเรียบงาย   และผนึกแกนเหลานี้ใน
      ฟลูอิด โอวุล สัญลักษณแหงการเปลี่ยนแปลงรูปราง และ การกอกําเหนิดเปนรางกายของสิ่งตางๆ

(Andreotti,Margherita.2004:137)

 รูปทรงรูปไขสําหรับอารปแลวมีหลายความหมาย ปรากฎทั้งในผลงานศิลปะและบทกวีของเขา 
รูปไขน้ีอาจหมายถึงไข สะดือ ศรีษะ หรือดวงตา แตทั้งหมดแฝงไวดวยความหมายของการกอกําเหนิด
ทั้งสิ้น รูปทรงพื้นฐานที่เรียบงายเหลานี้เองที่เปนแรงบันดาลใจในการสรางผลงานของอารปไมวาจะเปน
หนวด สอม สะดือ ไข ใบไม นก แมลง และวัตถุที่อยูในสิ่งแวดลอมรอบตัวของเขา อารปมีความสนใจที่
จะสรางผลงานที่เนนความงามของรูปทรงโดยไมบอกเลาเรื่องราวใดๆ ความสนใจในวัตถุในชีวิตประจํา
วันของอารปอาจเปนแกนของเมตาฟสิกสที่สําคัญ และเขาอาจมีจุดประสงคที่จะไขความลับที่ซอนอยู
ภายในวัตถุที่ธรรมดาสามัญเหลานั้น การคนพบน้ีเปนจุดเริ่มตนของการสรางประติมากรรมนูนต่ําดวย
วิธีที่แปลกใหม ไมเคยมีใครทํามากอนดวยวิธีการเดียวกับการปะติดหรือการคอลลาจ แตแทนที่จะใช
กระดาษ อารปใชแผนไมระบายสีสีสันสดใสตัดเปนรูปทรงชีวรูปนํามาประกอบเขาดวยกัน และตอมา
พัฒนากลายเปนประติมากรรมลอยตัวจากวัสดุตางๆ
   ศิลปะชีวรูป ปรากฏขึ้นในตนศตวรรษที่20 ยังไมปรากฏแนชัดวาใครเปนผูเริ่มตนเปนคนแรก นับตั้ง
แตยุคของกลุมอิมเพรสชันนิสมศิลปนเริ่มคนควาแสวงหาสิ่งแปลกใหม จนถึงยุคของสงครามโลกครั้งที่ 1 
ที่กลุมดาดาปรากฏตัวขึ้น   จึงมีการใชรูปทรงชีวรูปในการสรางสรรคศิลปะแพรหลายมากขึ้น ศิลปนที่ได
รับการยกยองวาเปนผูริเริ่มสรางสรรคศิลปะดวยรูปทรงแบบใหม  คือ  แคนดินสกี  (Wassily 
Kandinsky) และ อารปประสบความสําเร็จดวยการสรางประติมากรรมรูปทรงชีวรูปทั้งประติมากรรมนูน
ต่ํา และ ประติมากรรมลอยตัว     พจนานุกรมศัพทศิลปะ ฉบับราชบัณฑิตยสถานไดใหความหมายคํา
รูปทรงชีวรูปดังน้ี   biomorphic  art ;  bimorphic  art  ศิลปะชีวรูป  ศิลปะนามธรรมแบบหนึ่ง   ซ่ึง
ศิลปนไดรับความบันดาลใจจากรูปแบบของสิ่งมีชีวิตมากกวาจะไดจากแบบเรขาคณิต   ตัวอยางงาน
ศิลปะประเภทนี้  ไดแก  งานประติมากรรมของ  ฮันส  อารป  เชน  รูป ฮิวแมน คอนกรีชัน  (Human  
Concretion)งานจิตรกรรมของ  โคอัน มิโร  จิตรกรชาวสเปน  กลุมลัทธิเหนือจริงที่ชอบแสดงสัญลักษณ
นามธรรมในลักษณะ  รูปรางเหมือนตัวเชื้อโรคอะมีบาที่ลองลอยอยูในความวางเปลา ศัพทน้ีแตเดิมนัก
โบราณคดีใช หมายถึง  งานออกแบบระบายสีแบบนามธรรมที่ปรากฏบนกอนกรวดของมนุษยสมัยกอน
ประวัติศาสตรในยุโรป
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          ในการสรางสรรครูปทรงชีวรูป      ซ่ึงเปนรูปทรงที่มีที่มาจากสิ่งมีชีวิต   หรือเรียกอีกอยางวา 
รูปทรงอินทรียรูป เปนรูปทรงที่ถูกสรางขึ้นโดยตัดทอนรายละเอียดออกแลวบิดเบือนใหรูปทรงเหมือนมี
การเปลี่ยนรูปตามการรับรู เชน การมอง ความเขาใจ หรือประสบการณของผูดู ผูดูแตละคนอาจมอง
เห็นรูปทรงเหลานั้นแตกตางกันในแตละมุมมอง     สกนธ   ภูงามดี   กลาวถึงรูปทรงดังน้ี รูปทรงแบง
ออกไดหลายลักษณะ  คือ  รูปทรงเรขาคณิต   รูปทรงอินทรียรูป   รูปทรงอิสระ   และรูปทรงบริสุทธิ์   
รูปทรง 3 อยางหลังมีลักษณะที่คลายคลึงกัน   ซ่ึงรูปทรงชีวรูปมีลักษณะทั้ง 3 อยางดังกลาว

- รูปทรงอินทรียรูป  (Organic Form) คือรูปทรงลักษณะคลายส่ิงมีชีวิตที่มีโครงสรางดูเหมือนมีการขยายตัว    
มีการผนึกตัวของเซลลตาง ๆ หรือสามารถเติบโตได   เชน   รูปทรงคลายตัวอะมีบาเปนตน
-  รูปทรงอิสระ  (Free  Form)  คือรูปทรงที่ไมมีโครงสรางที่แนนอนและไมมีขอบเขตจํากัด   โดยจะเปนไป
ตามอิทธิพลของส่ิงแวดลอม   และธรรมชาติ  เชน รูปทรงของผนึกหิน    กอนเมฆ   เกล็ดหิมะ   หยดน้ํา   
เปนตน    รูปทรงดังกลาวนี้จะทําใหผูชมเกิดความรูสึกวามีการเคลื่อนไหวภายในรูปทรงที่เห็น
-  รูปทรงบริสุทธิ์   (Pure  Form)  คือรูปทรงที่ไมไดส่ือส่ิงที่พบเห็นในธรรมชาติอยางตรงไปตรงมาหรือเห็น
ไดดวยตา    ทั้งนี้ศิลปนจะพยายามตัดทอนสวนที่คิดวาไมใชแกนแทของส่ิงที่เห็นธรรมชาติออกไปใหมากที่
สุด     แลวสรางรูปทรงใหมตามจินตนาการ    หรือสรางรูปทรงโดยไมอาศัยรูปทรงที่เห็นจริงดวยตาในธรรม
ชาติ    ศิลปนที่สรางรูปทรงลักษณะนี้   เชน   ฮวน  มิโร  (Joan  Miro)    เฮนรี่   มาติสส  (Henri   
Matisse)  วาสสิลี   แคนดินสกี   (Wassily   Kandinsky)  เปนตน(สกนธ   ภูงามดี , จิตรกรรมสรางสรรค , 
2545 . 37)

   ผลงานประติมากรรมของอารปมีลักษณะของรูปทรงทั้งสามลักษณะดังกลาว คือ ถูกตัดทอนจนเหลือ
แตแกน   ใหความรูสึกเหมือนกับกําลังขยายตัว  และใหความรูสึกเหมือนมีความเคลื่อนไหว    การสราง
สรรคของอารปตรงกับนิยามหนึ่งที่ อารี สุทธิพันธุกลาวไววา “ศิลปะหมายถึงการแสดงออกของมนุษย
ตามปริมาณของโลกภายนอกและโลกภายใน” ทั้งน้ีอารปไดแรงบันดาลใจจากประสบการณจากโลกภาย
นอก คือความประทับใจในความงามของธรรมชาตินํามาสังเคราะหใหเกิดเปนจินตภาพและถายทอดเปน
รูปธรรม กระบวนการดังกลาว อารี สุทธิพันธุ กลาววาเกิดจากองคประกอบตางๆดังน้ี

1. ความรูความเขาใจ หรือประสบการณ
2. ความฉลาดรูจัก เลือก สกัด ตัดทอนแตสิ่งที่จําเปน
3. ความเหมาะสมของเรื่องและสภาพความเปนอยูในการดําเนินชีวิต
4. การเขาใจเลือกวัตถุเพ่ือการแสดงออกที่เหมาะสม
5. การแสดงออกซึ่งเต็มไปดวยจินตนาการ ความหวัง และความคิดสรางสรรค

อารปสรางงานศิลปะโดยอาศัยพ้ืนฐานแนวความคิดจากทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด ที่กลุมดาดา และ 
เซอรเรียลลิสมไดปรับปรุงจากวิธีการเชื่อมโยงเสรีที่ใชในการหาสาเหตุของอาการปวยทางจิต ใหเหมาะ
สมกับการสรางผลงานศิลปะ พวกเขาเรียกวิธีการน้ีวาวิธีอัตโนมัติจากความบังเอิญ(method of chance)
สดชื่น ชัยประสาธนแบงแยกประเภทของการสรางสรรคโดยวิธีการอัตโนมัติจากความบังเอิญมีหลายรูป
แบบดังน้ี
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1. อัตโนมัติเปนจังหวะ เชนจิตรกรรมของ มิโร แสดงถึงโลกกึ่งฝน กึ่งจริง ไรเหตุผล วัตถุ คน 
สัตว ถูกลดรูป เหลือเพียงเครื่องหมายหรือสัญลักญณ วิธีน้ีตองมีการใชจิตสํานึกบางเพื่อ
สรางสรรครูปทรง ศิลปนทํางานเหมือนผูสังเกตุการณที่เฝาดูจิตสํานึกของตน

2. อัตโนมัติสมบูรณ เปนวิธีการที่อาศัยความบังเอิญเพียงอยางเดียว โดยที่ศิลปนไมไดเขาไป
จัดการหรือปรุงแตงใดๆทั้งสิ้น เชนการสาด เทสี แลวปลอยใหสีไหลมารวมกันเองตามธรรม
ชาติ การบีบสีลงบนกระดาษแลวทาบทับดวยกระดาษอีกแผนและยกขึ้นโดยไมตั้งเปาหมาย

3. อัตโนมัติจากแรงดลใจ หรืออัตโนมัติจากสัญลักษณ ผูที่ใชเทคนิคนี้เชื่อวามีแรงดลใจหรือคํา
สั่งจากภายในใหเขาสรางสรรคงานไปตามนั้น และมีความเชื่อวาศิลปนและกวีมีอํานาจ
พิเศษสามารถหยั่งเห็นหรือรับสารอันเรนลับได(สารเรนลับดังกลาวอาจหมายถึงความ
ปรารถนาที่ซอนอยูภายในจิตไรสํานึก)

สําหรับผลงานของอารปเม่ือสังเกตุจากรูปแบบและเทคนิคกลวิธี รวมทั้งอิทธิพลที่สงทอดกันระหวาง 
อารป แอรนทส และมิโร ทําใหสรุปไดวาผลงานของเขานาจะอยูในขอบขายของการถายทอดแบบ 
อัตโนมัติเปนจังหวะ ในทรรศนะของอารปศิลปะเปรียบไดกับสิ่งมีชีวิตและกระบวนการสรางศิลปะเปรียบ
ไดกับการกอเกิดสิ่งมีชีวิตในธรรมชาติ เขากลาววาศิลปะไมใชสิ่งที่เปนตัวแทนธรรมชาติอีกตอไปแต
ศิลปะนั้นคือธรรมชาติในตัวของมันเอง ฮันส ริชเตอร หน่ึงในศิลปนกลุมดาดา กลาวถึงความเชื่อของ
อารปที่เกี่ยวของกับวิธีการอัตโนมัติ และกฎของความบังเอิญดังน้ี

     ผมไดกลาวถึงอารปไปบางแลว เขากลายเปนผูที่ยอมรับในกฎของความบังเอิญนี้มากที่สุด     และในท่ีสุดเขา
      ยึดถือมันจนแทบจะเรียกไดวาเปนศาสนาเลยทีเดียว        เห็นไดจากภาพเขียนและประติมากรรมของเขาใน
      ปจจุบัน อารปกลาววากฎความบังเอิญเปนกฎพ้ืนฐานท่ีครอบคลุมกฎอื่นๆทั้งหมด   และเปนการยากสําหรับ
      พวกเราที่จะคาดเดา มันเทากับความลึกลับที่ส่ิงมีชีวิตทุกสรรพส่ิงกําเหนิดขึ้น เราสามารถที่จะเขาใจกฎความ
     บังเอิญนี้ไดโดยยอมรับจิตไรสํานึกอยางสมบูรณ         เขากลาววาถาผูใดสามารถเขาถึงกฎนี้ไดจะมีชีวิตที่สม
   บูรณแบบ    เราตระหนักวาความบังเอิญเปนปรากฎการณทางจิต    ตอมาในชวงหลังนี้เองเขาจึงไดคนพบวา

     นักจิตวิทยา นักปรัชญา และนักวิทยาศาสตร ตางเผชิญหนากับปญหานี้เชนเดียวกัน กฎความบังเอิญคืออะไร
     เรื่อราวเกี่ยวกับการวาดเสนของอารปคือตัวอยางที่เห็นไดชัดเจนของการทํางานของกฎความบังเอิญนี้  แตมัน
     อยูที่ไหนในตัวเรา คําถามนี้ใกลตัวเรายิ่งขึ้นเมื่อเราตระหนักวาความบังเอิญมีบทบาทที่ย่ิงใหญเพียงใดในชีวิต
      ของเรา  และบทบาทนี้กลับย่ิงใหญขึ้นอีกเมี่อเรายิ่งตระหนักถึงมันมากขึ้น  (Richter ,Hans.1997.55-56)

กลุมดาดาและเซอรเรียลลิสตมีความเชื่อเกี่ยวกับการแสดงออกของจิตไรสํานึกอยางเปนอัตโนมัติ  โดย
ปราศจากการควบคุมของเหตุผลหรือมโนธรรม  นอกจากนี้พวกเขายังนิยมเปลี่ยนรูปของวัตถุและการใช
สัญลักษณในการสรางผลงานศิลปะ เน่ืองจากในยุคนั้นมีการเปลี่ยนแปลงหลายอยางเกิดขึ้น  ไมวาจะ
เปนสงครามโลกครั้งที่ 1 และการคนพบวิทยาการใหม ๆ   เชน  การเลนแรแปรธาตุ  และทฤษฎีจิต
วิเคราะห   ซ่ึงกลุมเซอรเรียลลิสตมีความเห็นวาตรงกับแนวคิดของกลุม  สดชื่น ชัยประสาธน  กลาวถึง
ซิกมันด ฟรอยดผูเปนเจาของทฤษฎีจิตวิเคราะห    เปนนักคิดคนหนึ่งที่มีอิทธิพลตอกลุมเซอรเรียลลิสม
จิตแพทยชาวเวียนนาเชื้อสายยิวผูน้ีไดคิดคนกอตั้ง “จิตวิเคราะห” อันเปนทฤษฎีทางจิตวิทยา   และวิธี
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การบําบัดโรคจิตเวชที่ใหมลาสุด    และไดรับการตอตานมากที่สุดในประเทศผรั่งเศส    แตไดรับความ
นิยมยกยองจากกวีและศิลปนเซอรเรียลลิสตมากที่สุด     โดยเฉพาะอยางยิ่งจากเบรตงหัวหนากลุมที่
เปนหนึ่งในบรรดาปญญาชนชาวผรั่งเศสพวกแรก   ที่สนใจและใหความสําคัญตอทฤษฎีของฟรอยด
อยางจริงจัง    เบรตงสนใจฟรอยดตั้งแตสมัยเปนนักศึกษาแพทย    และโดยเฉพาะเมื่อถูกเกณฑไป
ปฏิบัติหนาที่แพทยผูชวยคนไขรักษาโรคจิตตามโรงพยาบาลทหาร ระหวางสงครามโลกครั้งที่1 เขาได
ลองนําทฤษฎีของฟรอยดมาใชปฏิบัติอยางเปนขั้นตอน   โดยเฉพาะขอเสนอของฟรอยดที่วา   โรค
ประสาทเกิดขึ้นเนื่องจากผูปวยมีความขัดแยงและความกังวลในอดีต จึงไดแสดงความกลัวและความ
กังวลน้ีออกมาในรูปสัญลักษณ    หรือกลไกทางจิตแบบตางๆการรักษาใหหายจําเปนตองสืบคนลึกลง
ไปในจิตไรสํานึกของผูปวยเพ่ือนําขึ้นมาอธิบายใหผูปวยทราบ    ซ่ึงจะทําใหหายจากโรคนั้น   เบรตงสน
ใจวิธีการนี้เปนพิเศษจึงคิดที่จะนํามาใชตอไปอีก   แตมิใชเพ่ือการบําบัดรักษาคนไข หากแตเพ่ือรับใช
เปาหมายที่จะแสวงหาความรูเกี่ยวกับตนเองที่แทจริง   อันไดแกจิตไรสํานึก  จินตนาการ ความฝนอัน
เปนสวนของจิตที่ยังเรนลับ มืดมน และถูกละเลย (เรื่องเหลานี้มักถูกนักปราชญที่นิยมเหตุผลมองวาเปน
“เรื่องตองหาม”) ถึงแมวา ฟรอยดจะคนพบทฤษฎีจิตวิเคราะหจากการรักษาผูปวย แตการศึกษาของเขา
เปนการวิเคราะหจากคนปรกติเปนสวนใหญ   และพบวาทฤษฎีน้ีใชอธิบายสภาพจิตใจของผูที่มีจิต
ปรกติไดเชนเดียวกัน       จากการทดลองทั้งกับผูปวยโรคประสาท   และอาสาสมัครที่มีจิตใจปรกติ  ทํา
ใหคนพบวา    มนุษยอาจเก็บความทรงจําที่ทําใหเกิดความกระอักกระอวน      หรือความไมสบายใจไว
ในจิตไรสํานึก   บางครั้งเรื่องราวในอดีตจะถูกลืมไปเพราะถูกเก็บไวในจิตไรสํานึก    และเม่ือถึงเวลาที่
เหมาะสมหรือเม่ือมีสิ่งหน่ึงสิ่งใดมากระตุนความทรงจําเหลานั้นจะกลับสูจิตสํานึกอีกครั้ง   ความทรงจํา
ในอดีตจึงมีผลตอชีวิต และพฤติกรรมในปจจุบันของมนุษยเปนอยางมาก      จิตไรสํานึกในทรรศนะของ
ฟรอยด     จึงเปนที่ซ่ึงจิตใจใชกลไกของจิตขจัดประสบการณที่เจ็บปวด    หรือความตองการที่เปนไป
ไมไดออกจากจิตสํานึก    นอกจากนี้ฟรอยดไดอธิบายเรื่องกลไกของจิต   ซ่ึงประกอบดวย  อิด  (ID)
คือความตองการพื้นฐานซึ่งเกิดจากความตองการอยูรอดและปองกันตัว  เชน  ความหิว    ความมุงราย
ผูอ่ืน     ความตองการในการสืบพันธุ ฯลฯ   อีโก (Ego) คือ  อัตตา  หรือความเปนตัวตนของคนผูน้ัน
เริ่มพัฒนาขึ้นตั้งแตลืมตาดูโลก   และพัฒนาเต็มที่เม่ือพนวัยเด็ก   และซูเปอรอีโก  (Super  Ego)   คือ
มโนธรรมหรือศีลธรรม    เกิดขึ้นจากคําอบรมสั่งสอนของพอแม  ครู  และสังคม   สวนใหญแลวความ
ตองการของอิด   จะหยาบหรือรุนแรงเกินไปจนตอบสนองทันทีไมได    เพราะผิดกฎระเบียบของสังคม
เราไมสามารถกินอาหารไดทันทีทุกครั้งที่หิว   หรือกระโจนเขาทํารายทุกคนที่โกรธหรือเกลียดไดโดยไม
มีความผิด   อีโกหรืออัตตา  จึงเปนสวนที่ทําใหเกิดการประนีประนอมกับอิด  ตอบสนองความตองการ
ของอิดในบางสวน  หรือแปรรูปใหเปนไปในรูปแบบหรือทิศทางอื่นใหเปนที่ยอมรับของสังคม   โดยอีโก
จะมีสวนของมโนธรรม  หรือ  ซูเปอรอีโกควบคุมอยูอีกทอด  เชน   ในกรณีที่อยากทํารายคนที่เกลียด
อีโกจะเปลี่ยนเปาหมายของอิดใหทําลายสิ่งของ   ซ่ึงสมมติวาเปนคนผูน้ันแทน  กลไกของจิตใจเชนนี้
เรียกวา การแปรรูป  หรือ  การแทนที่  ถาในกรณีที่ความตองการหรือความปารถนานั้นเปนไปไมไดเลย
ความตองการนั้นจะปรากฏในรูปของความฝน ฟรอยดกลาววาสวนมากแลวความฝนไมไดมีความหมาย
ตรงตัว แตจะแฝงในรูปของสัญลักษณที่ตองตีความหมาย  (Symbol) สวนมากเนื้อหาของความฝนจะถูก
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สรางขึ้นจากเหตุการณในอดีตหรือปจจุบันที่ติดของอยูในใจของผูฝน  โดยแฝงสัญลักษณของความ
หมายที่แทจริงเอาไวโดยที่ผูฝนไมรูความหมายหรือไมรูสึกตัวเลยดวยซ้ํา ปราโมทย   เชาวศิลป
กลาวถึงสัญลักษณดังกลาวดังน้ี

ฟรอยดพบ ซิมโบล (Symbol) นี้มีลักษณะที่คลายคลึงกันในคนไขแตละคน เชน  ถาฝนวามีพ่ีสาวหรือนอง
สาวสองคน  หมายถึง  เตานมของมารดา  การเดินทางหรือการจากไปจะหมายถึงการตาย   เงินหมายถึง
อุจจาระเปนตน  พวกเราทุกคนใชภาษาซิมโบลิค (Symbolic) โดยไมรูสึกตัวเหมือนเปนภาษาลึกลับ   การคน
พบคร้ังนี้มีผูสนใจและผูตอตานเปนอันมาก  และสาเหตุที่เปนที่นาสนใจหรือตอตานเพราะซิมโบลิค   นี้มี
ลักษณะที่  “ตองหาม”   เพราะเปนเรื่องเกี่ยวกับทางเพศหรือถือกันวาเปนเรื่องสกปรกลามก   ส่ิงที่ใชเปนซิม
โบล   นั้นสวนมากไดแกสวนตาง ๆ ของรางกายมนุษย  เชน  อวัยวะเพศ   ทวารหนัก   ทวารเบา ปสสาวะ  
ระบบทางเดินอาหาร เตานมและบุคคลที่เปนญาติ รวมทั้งการเคลื่อนไหวของลําตัว  เชน  การรวมเพศ  การ
ขับถาย  การกินอาหาร  การรองไห   ความโกรธ  ความตื่นตัวทางเพศ  การเกิด  การตาย  ฯลฯ   ซึ่งส่ิงที่
กลาวนี้เปนที่สนใจของเด็กเล็กมากหรืออาจกลาววาซิมโบลิค  เปนเรื่องสําคัญสําหรับ  อีโกที่ยังไมพัฒนา
(ปราโมทย   เชาวศิลป .2526:31)

  จากแนวคิดนี้เองฟรอยดใชในการพัฒนาวิธีการรักษาผูปวยที่เรียกวา  การเชื่อมโยงเสรี หรือ
การเชื่อมโยงอิสระ (Free  Assosiation)  ซ่ึงศิลปนกลุมเซอรเรียลลิสมนําไปพัฒนาสําหรับการสราง
สรรคงานประพันธและถายทอดรูปทรง  สดชื่น ชัยประสาธน  กลาวถึงอิทธิพลของแนวคิดในการรักษาผู
ปวยโรคประสาทของฟรอยดที่มีตอศิลปนกลุมเซอรเรียลลิสมดังน้ี

อิทธิพลของฟรอยดที่มีตอแนวคิดเซอรเรียลลิสมนั้นมากมายมหาศาล    โดยเฉพาะอยางยิ่งในเรื่องของการ
ใหความสําคัญตอพลังและความเรนลับของจิตไรสํานึก   ซึ่งอยูนอกเหนือการควบคุมของเหตุผล    การตี
ความฝนและความคิดไรสํานึกโดยเชื่อมโยงกับเรื่องเพศ    การใหความสนใจในเรื่องความบังเอิญที่เปนภาว
วิสัยในแงที่นํามาตีความเชื่อมโยงกับจิตไรสํานึก      หลักแหงความพึงพอใจกับหลักแหงความจริง    สัญ
ชาตญาณมุงเปน  (Eros) และสัญชาตญาณมุงตาย (Thanatos)  ทั้งนี้พวกเซอรเรียลลิสมเนนเรื่องสัญชาต
ญาณมุงเปน  โดยเฉพาะแรงปรารถนา  หรือพลังขับทางเพศ  (ลิบิโด)  มากที่สุด นอกจากนี้เบรอตง
แอรนสท และพวกเซอรเรียลลิสมยังสนใจการวิเคราะหของ ฟรอยดเกี่ยวกับตํานานกรีกโบราณ (โดยเฉพาะ
ตํานานอีดีปุส)  ตํานานของชนเผาดั้งเดิม ตลอดจนผลงานวิเคราะหดานศิลปะและวรรณกรรมของเขา   ย่ิงไป
กวานั้นยังไดนํากลวิธี  “การเชื่อมโยงแบบเสรี”   ที่ฟรอยดใชรักษาคนไขมาประยุกตใชในการนําเสนอผลงาน
สรางสรรคดวย      ผลจากการคิดคนของฟรอยดเปนทั้งพลังกระตุนและพลังสนับสนุนใหกวีและใหศิลปน
เซอรเรียลลิสมมุงทดลองคนหาวิธีที่จะทําใหรูจัก  “ตัวตนที่แทจริง”  ใหมากที่สุดและเปนอิสระที่สุด  ทฤษฎี
ของฟรอยดเกี่ยวกับการไรสํานึก  ความฝน ความปรารถนาทางเพศ นอกจากจะเสริมสนับสนุนความตั้งใจ
ของพวกเซอรเรียลลิสมที่จะใชความไรเหตุผล (I’irrationnel)เปนอาวุธตอตาน   “ลัทธิเหตุผลนิยม”   ของพวก
ปญญาชนสวนใหญในฝรั่งเศสแลว    ยังทําใหพวกเขาสรางผลงานที่แสดงถึงการตอตานขอหามทางสังคม
และทางศาสนาที่มีประสิทธิภาพดวย   โดยเฉพาะอยางยิ่งผลงานที่มีเนื้อหาเนนหนักทางกามารมณซึ่ง
สามารถสรางความตกใจ  ความโกรธ   และ ปฏิกริยาตอตานอันเปนมากในหมูชนชั้นกลางที่ถือแบบแผน
และจริยธรรมอยางเครงครัด อยางไรก็ตาม  ความพยายามของพวกเซอรเรียลลิสมที่จะศึกษาถึงพลังและ
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ความเรนลับของจิตนี้มิไดจํากัดอยูเฉพาะทฤษฎีของฟรอยดเทานั้น หากไดศึกษาผลงานของจิตแพทยคน
อ่ืนๆ   เชน  ลากอง , ซารโกต , จาเนต   และยุง  ตลอดจนผลงานของนักปรจิตวิทยา   เชน  ไมเยอรส   ผู
ซึ่งเสนอทฤษฎีเกี่ยวกับ  “ตัวตนอันประเสริฐ”    (Lemoisuliminal)     “จิตไรสํานึกที่มีคุณคาสูง “    
(I’inconscient  valorise)    อันตางจากจิตไรสํานึกแบบของฟรอยด (สดชื่น  ชัยประสาธน .2532 :24)

 กลวิธีหน่ึงที่มีความสําคัญตอการสรางสรรคของกลุมเซอรเรียลลิสม  คือกลวิธีการแปรสภาพ 
(La  metamorphose)  โดยเฉพาะกับการสรางสรรคที่ใชรูปทรงชีวรูป  สดชื่น  ชัยประสาธน  กลาววา
จิตรกรเซอรเรียลลิสมนิยมใชกลวิธีการแปรสภาพ     เพ่ือเปลี่ยนแปลงโลกภายนอกใหสอดคลองกับจิต
ไรสํานึก  จินตนาการ  และแรงปรารถนา  เพ่ือใหเกิดภาพที่แปลกใหม  อันทําใหผูดูผูชมเกิดความ
ประหลาดใจ ทําใหจิตใจเปนอิสระ หลุดพนจากกฎของเหตุผล โลกทัศน และชีวิตแบบเดิมที่จําเจซ้ําซาก
การแปรสภาพนี้เปนกลวิธีหลัก ที่แทรกอยูในกระบวนการสรางสรรคจิตรกรรมเซอรเรียลลิสมแทบทุก
ชนิด  เชน การแปรสภาพมนุษยใหเชื่อมโยงกับธรรมชาติ โดยศิลปนจะแสดงถึงรูปทรงของมนุษยที่
คอยๆ แปรเปลี่ยนรูปไปกลายเปนพืชหรือสัตว และการแปรสภาพมนุษยใหกลายเปนสิ่งของ นอกจากนี้
ยังมีการแปรสภาพสิ่งของหรือสัตวใหกลายเปนมนุษย การแปรสภาพดังกลาวมีการในมากในงาน
จิตรกรรมและทั้งบทกวีและประติมากรรม  เชน  ผลงานของอารป  ซ่ึงเขาใชแนวคิดเดียวกันในการสราง
สรรคผลงานทั้ง จิตรกรรม บทกวี และ ประติมากรรมของเขา สดชื่น ชัยประสาธนกลาววาอารปเปนทั้ง
กวี   จิตรกร   และประติมากร   ผูนิยมแนวคิดของเซอรเรียลลิสมไดใชจินตนาการเชื่อมโยงตัวเองเปน
หน่ึงเดียวกับจักรวาล และอาณาจักรของพืชและสัตวในธรรมชาติ   และไดยกตัวอยางบทกวีสั้นๆ บท
หน่ึงของอารป  ซ่ึงแสดงการแปรสภาพของรูปทรงคลายกับในประติมากรรมของเขา   เปนบทกวีที่มีชื่อ
วา    วันผลิใบ   แตงขึ้นใน  ค.ศ.  1926  มีใจความแปลเปนไทยดังน้ี

          เมฆงอกออกมาจากมือฉัน
ฉันลูบไลมัน
แลวฉันก็นอนหลับ
หลับสบายราวกับอยูในไข

                                   ฉันหลับรอใหใบไมงอกออกมาจากราง

(des  nuages  poussent  dans  mes  mains
je  caresse  mes  nuages
et  je  m’endors

                                             je  dors  avec bien-etre  comme  dans  un   oeuf
je  dors  et  j’attends  qu’il   me  pousse  des  feuilles)

                      ฌอง อารป  (Jean Arp) วันผลิใบ (Jours effeuilles) (สดชื่น ชัยประสาธน.2532:64)
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  จากบทกวีของ อารป จะเห็นไดวามีการแปรสภาพคลายกับรูปทรงชีวรูปที่ขยายตัวและเปลี่ยน
แปรเปนสิ่งอ่ืน เชนเดียวกับประติมากรรมของอารป  ที่มีชื่อวา ดวงดาว (Star) สรางขึ้นระหวาง  ป ค.ศ. 
1939 - 60    สุชาติ สุทธิ   กลาวถึงรูปทรงของผลงานประติมากรรมของอารปดังน้ี

 Arp ไดนํารูปทรงของส่ิงมีชีวิตมาใชในงานของเขา ซึ่งทําใหรับรูไดดวยรูปทรงที่ขาวโพลนคลายคล่ืนแสง
สวางวาววับกระจายจากตัวกําเนิด   แสงที่มืดทึบบริเวณชองวาง    ภายในทําใหสะทอนความรูสึกคลายเสน
รัศมีของดวงดาว   แทนรัศมีแบบเรขาคณิตมิติทางการเห็นของ  Arp  ทําใหระลึกถึงรางของสิ่งมีชีวิตแปลก
ประหลาดจากทองทะเลหรือจากนอกภิภพ    ซึ่งเปนรูปรางของสัตวลึกลับตามความคิดในเชิงชีวภาพ(สุชาติ  
สุทธิ.2535 : 33)

      เม่ือเริ่มสรางประติมากรรมลอยตัว อารปเนนไปที่กระบวนการมากขึ้น ซ่ึงเกี่ยวของกับการขึ้นรูป
การกอตัว การปองกันความลมเหลวเนื่องจากจากคุณสมบัติเฉพาะตัวของวัสดุ เขามุงเนนไปที่การสราง
ความสัมพันธกับธรรมชาติซ่ึงในทรรศนะของเขาเห็นวาเปนสิ่งที่งาย      แทนที่การสรางความสัมพันธ
กับวัฒนธรรมชองสังคมมนุษยซ่ึงเปนเรื่องยุงยากซับซอน เขาเคยกลาวไววา ศิลปะเปนดังเชนผลไมที่
เติบโตในตัวมนุษย เปนคําจํากัดความสั้นๆ ทั้งในสวนที่เกี่ยวของกับปญหาของศิลปะนามธรรม และการ
ตั้งคําถามของดาดา รวมทั้งผลงานประติมากรรมของเขาเองดวย คําจํากัดความนี้อาจหมายความวาผล
งานของเขาสะทอนสิ่งที่ธรรมชาติสรางขึ้นโดยไมตองคนหาความหมายแตอยางใด
    ประมาณป ค.ศ. 1930 แวน ดาสบรึก (van Doesbreug) เพ่ือนของอารปซ่ึงเปนศิลปนกลุมเดอไสตล
คิดคนคําที่ใชจํากัดความศิลปะรวมสมัยในแบบอยางของพวกเขาไดดีกวาคํานามธรรม (abstract) น่ันคือ
คอนกรีต (concrete) เน่ืองจากศิลปะของพวกเขาเปนศิลปะไมแสดงลักษณ (non –representational
art) เปนศิลปะที่ไมไดลอกเลียนหรือเปนตัวแทนของสิ่งใดในธรรมชาติ แตเปนรูปทรงที่สรางขึ้นใหมโดย
อาศัยแรงบันดาลใจจากธรรมชาติ ซ่ึงตางจากศิลปะแบบนามธรรมเชนคิวบิสมซ่ึงสรางงานจากนางแบบ
หรือหุนนิ่งซ่ึงแนนอนวายังคงหลงเหลือเคาโครงของตนแบบอยูมาก   อารปกลาวถึงการเริ่มตนในการ
สรางสรางประติมากรรมลอยตัวของเขาวา  “เปนเวลาหลายปผานมาแลวประมาณปลาย ค.ศ. 1930 ผม
แปลความหมายผลงานทั้งหมดของผม บอยครั้งที่การตีความนั้นสําคัญสําหรับผมมากกวาตัวชิ้นงานเสีย
อีก ทันใดนั้นเองความตองการตีความหมายของผลงานกลับหมดไป และรูปทรงของชิ้นงานและความ
สมบูรณแบบของผลงานกลายเปนสิ่งที่สําคัญที่สุดสําหรับผม ในป ค.ศ. 1930 ผมกลับไปใชวิธีที่พวก
เยอรมันเรียกวาการถาก ผมเร่ิมสรางประติมากรรมลอยตัวโดยสรางแบบจากปูนปลาสเตอรกอน และผล
งานชิ้นแรกคือทอรโซ (Torso) สองชิ้น การที่อารปเปลี่ยนแปลงจากผลงานประติมากรรมนูนต่ําจากไม
เปนประติมากรรมลอยตัว นอกจากเหตุผลในการคนพบวัสดุและคําจํากัดความใหมดังกลาวแลวยังมี
สาเหตุสําคัญอีกสองประการที่ทําใหอารปเปลี่ยนรูปแบบการสรางผลงาน เหตุการณแรกคือ แมของ
อารปเสียชีวิตใน วันที่ 9 พฤษภาคม ค.ศ. 1929 ทําใหอารปเกิดความเศราสะเทือนใจเปนอันมาก และ
ในวันที่ 7 มีนาคม ค.ศ. 1931 แวนดาสบรึก เพ่ือนสนิทของอารปผูคิดคนนําคําคอนกรีตมาใชในการ
จํากัดความแบบอยางศิลปะของพวกเขา ไดเสียชีวิตลงดวยเชนกัน เหตุการณดังกลาวทําใหอารป
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ตระหนักถึงความไมยั่งยืนของตนเอง อีกเหตุการณหน่ึงคือการที่อารปสูญเสียผลงานคอลลาจชิ้นแรกๆที่
เขาสรางขึ้นจากกระดาษ ในปค.ศ.1915 เม่ือเขานําผลงานเหลานั้นออกจากที่เก็บในหองใตหลังคาที่บาน
ของเขาเอง เพ่ือนําออกแสดงนิทรรศการที่มีผูขอใหนําผลงานเหลานี้ออกแสดงอีกครั้งในปค.ศ. 1930
และพบวาผลงานที่ทําดวยกระดาษผุเปอย ขาด บางถูกหนูแทะ หรือหลุดรอนไปตามกาลเวลา แมวา
อารปจะแกไขโดยนําผลงานเหลานั้นมาฉีกเปนรูปรางตางๆและนํามาสรางเปนผลงานคอลลาจขึ้นใหม   
แตความเสียหายของผลงานทําใหอารปเกิดความสะเทือนใจและตระหนักถึงความไมยั่งยืนแมแตในผล
งานศิลปะ        สองเหตุการณน้ีกระตุนใหเขาคิดวิธีการที่จะสามารถขยายขอบเขต ของชีวิตมนุษยและ
ผลงานศิลปะ ใหสรางผลงานไดเปนจํานวนมากขึ้นและมีความคงทนขึ้น

 แมแตในชวงหลังนี้    นักคิดเชนรูบิน(Rubin)ไดยอมรับวาวิกฤตการณที่นําไปสูการสรางผลงานคอลลาจ                     
จากกระดาษฉีก   นําไปสูวิกฤตการณที่ย่ิงใหญกวานั้นในผลงานของอารป     ผลักดันใหเขาเปล่ียนไปสราง
ผลงานประติมากรรมลอยตัว  รูบิน  เขียนไวในปค.ศ.1968 “เมื่อถูกกระตุนโดยวิกฤตการณที่เกิดขึ้นกับผล
งานคอลลาจในชวงแรกของเขาในฤดูหนาวปค.ศ.1929-30     ในชวงเวลานี้เองที่อารปหันไปสราง
ประติมากรรมลอยตัว”        จิอานู    (Jianou)   กลาวถึงแนวความคิดเดียวกันนี้ในปค.ศ. 1973 กลาวถึงงาน
คอลลาจจากการฉีกกระดาษของอารป  ”การเผชิญหนากับความตาย การพบความสูญสลายของสิ่งตางๆทํา
ใหอารปมุงหมายที่จะหันเหการสรางสรรคไปยังส่ิงที่สมดุลย ระหวางความไมจีรังกับความยั่งยืนประติมากรรม
ลอยตัวเสนอโอกาสใหเขาตระหนักในความสมดุลยนี้”    แฮนคอกส  (Hancock)   นักวิจารณอีกทานหนึ่งยืน
ยันวาในตนปค.ศ. 1930 เห็นไดชัดวาอารปเชื่อมโยงงานคอลลาจที่เสียหายกับความตายของศิลปะและชีวิต    
และในทางตรงกันขามเขาใสชีวิตและการเจริญเติบโตลงในประติมากรรม (Andreotti,Magherita.2004:82-83)

    เม่ืออารปเร่ิมสรางประติมากรรมลอยตัว เขาไดเขียนบทความเกี่ยวกับการสรางผลงานศิลปะของเขา 
บทความนี้ตีพิมพในนิตยสารทรานสิชัน(Transition) ในปค.ศ. 1932 บทความนี้ชื่อบันทึกจากไดอารี่ของ
ดาดาดังน้ี

ศิลปะคือผลไมอันเกิดจากมนุษย คลายกับผลไมที่เกิดจากพืช คลายกับทารกในครรภมารดา ในขณะที่ผลของ                     
พืชเติบโตเปนรูปทรงอิสระและไมเหมือนกับลูกโปง หรือผูนําในสูทสําเร็จรูป ผลไมปลอมของมนุษยมักจะ
เลียนแบบส่ิงอื่นอยางนาละอาย เหตุผลบอกใหมนุษยยืนอยูเหนือธรรมชาติและเปนผูกําหนดทุกส่ิง แมวา
มนุษยจะคิดวาตนสามารถมีชีวิตและสรางสิ่งตางๆนอกเหนือกฎของธรรมชาติ และพวกเขาสรางสรรคการ
ทําลาย ผานเหตุผลมนุษยกลายเปนส่ิงที่นาเศราและนาเกลียด ผมกลาพูดไดวาถาพวกเขาทําไดพวกเขาจะ
สรางใหลูกของพวกเขามีรูปทรงเหมือนแจกันที่มีสายสะดือ เหตุผลไดตัดขาดมนุษยจากธรรมชาติ(Soby, 
James Thrall.27:1980)

      ในปค.ศ. 1948 อารปไดเขียนบทความชื่อ “เสนทางของผม” แสดงแนวความคิดของเขาอีกครั้งและ
บทความนี้อธิบายแนวความคิดของผลงานประติมากรรมของเขาไดอยางดีเยี่ยม

ศิลปะคือผลไมที่เติบโตในมนุษย คลายกับผลของพืชหรือเด็กทารกในครรภมารดา แตในขณะท่ีผลของตนไม
ผลของสัตว ผลที่อยูในครรภมารดา เกิดขึ้นเองและเปนรูปทรงธรรมชาติ  แตศิลปะซึ่งเปนผลแหงจิตใจของ
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มนุษย มักจะแสดงการเลียนแบบส่ิงอื่นๆ เฉพาะในยุคของพวกเราเทานั้นที่  ภาพเขียน และ ประติมากรรม 
เปนอิสระจากแมนโดลิน หรือเจาชายอัลเบิรต ฉากสงคราม และทิวทัศน ผมรักธรรมชาติแตไมรักตัวแทนของ
มัน ศิลปะที่ลอกเลียนธรรมชาติเปนไดเพียงตัวแทนของธรรมชาติเทานั้น(Soby,James Thrall.1980:27)

            วัสดุที่อารปใชในการเริ่มตนสรางประติมากรรมลอยตัวคือปูนปลาสเตอร มีคุณสมบัติที่ทําให
อารปสามารถสรางรูปทรงลอยตัวที่มีความโคงเวาไดอยางอิสระ   และทําใหเขาสามารถสรางใหรูปทรง
ชีวรูปที่มีอิทธิพลตอผลงานทั้งหมดของเขาในชวงกอนหนานี้กลายเปนรูปทรงลอยตัว มีความกลมนูน
รอบดานไดเปนครั้งแรก  นับเปนการประสบความสําเร็จครั้งยิ่งใหญของอารปและเปลี่ยนแปลงรูปแบบ
ผลงานของเขาโดยสิ้นเชิง ผลงานของอารปสงอิทธิพลใหศิลปนรุนตอมา โดยเฉพาะศิลปนหญิงบารบารา 
เฮปเวิรท เม่ือไดเขาชมสตูดิโอของอารปในปค.ศ.1932 แมวาผลงานทั้งหมดของอารปจะถูกสรางใหม
เปนหินออนหรือบรอนซ แตเขายังคงใหคุณคากับผลงานที่สรางดวยปูนปลาสเตอรเทียบเทากับวัสดุอ่ืน
โดยการเก็บรักษาไวอยางดี มีการนําออกแสดงนิทรรศการหรือใหเปนของขวัญ  สิ่งที่โดดเดนที่สุดของ
ประติมากรรมของอารปคือการใหความสําคัญกับเสนรอบนอกของรูปทรง เขาขัดพื้นผิวใหเรียบเพ่ือเนน
ความงามของเสนรอบนอกของรูปทรง

เกือบจะไมมีขอยกเวนอารปชอบใหพ้ืนผิวของประติมากรรมของเขาเปนพ้ืนผิวเรียบ ซึ่งทําใหไดเสนรอบนอก
ที่ชัดเจนตามตองการ และชวยในการดึงดูดความสนใจไปที่เสนรอบนอก ซึ่งเปนลักษณะอันเดนชัดของผลงาน
ศิลปะทั้งหมดของอารป ไมวาจะเปนประติมากรรมนูนต่ํา หรือประติมากรรมลอยตัว เชนที่เฮเลียน(Helion)
กลาว “จังหวะทั้งหมด  ความรูสึก  พลังของผลงาน (ของอารป)    มุงหมายไปที่เสนรอบนอกของผลงาน”  
คุณภาพของพื้นผิวและเสนของงานปลาสเตอรของอารป สงอิทธิพลใหกับการเลือกใชวัสดุอ่ืนในการสรางให
ผลงานเกิดความสําเร็จ ความตองการของอารปที่จะทําใหรูปทรงชัดเจน เขาจึงชอบเลือกใชหินออนสีขาว 
มากกวาหินออนที่มีลวดลายหรือสีสัน แตส่ิงที่อารปเลือกใชในการสรางผลงานมากที่สุดคือบรอนซที่พ้ืนผิวทํา
ปฏิกิริยากับอากาศจนเกิดเปนสีดําคล้ํา แมวาหินออนสีขาวเปนวัสดุที่มีลักษณะใกลเคียงกับปลาสเตอรมากที่
สุด แตอารปเลือกใชบรอนซในการสรางผลงานมากที่สุด เพราะควบคุมไดงายในการสรางรูปทรงและมีน้ํา
หนักเบากวาในการเคลื่อนยาย(Andreotti, Magherita.2004:154)

  ในราวๆ ปค.ศ.1933 อารปแปลความหมายของคําวาศิลปะคอนกรีต (concrete art) ใหเปน
ประติมากรรมกลุมหน่ึง ซ่ึงสรางจากหินชนิดตางๆ อารปกลาววาหินเหลานี้เปนสิ่งที่ธรรมชาติสรางขึ้น
ดวยวิธีการแบบคอนกรีตเชนกัน เขากลาวถึงศิลปะแบบคอนกรีตดังน้ี “ศิลปะคอนกรีตตองการเปลี่ยน
โลก ตองการทําใหชีวิตดีขึ้น มันตองการชวยมนุษยใหพนจากความโงเขลาของตนเอง ตองการทําให
ชีวิตเรียบงายขึ้น ชี้นําธรรมชาติใหกับมนุษยเพราะเหตุผลทําลายรากฐานของมนุษยโดยการแยกมนุษย
ออกจากธรรมชาติ ทําใหเรามีชีวิตที่นาเศรา แตศิลปะคอนกรีตเปนศิลปะพ้ืนฐาน ศิลปะแหงธรรมชาติที่
สรางดวงดาวแหงสันติภาพ ความรัก และบทกวี ใหเกิดขึ้นทั้งในสมองและในหัวใจ ทุกแหงหนที่ปรากฎ
ศิลปะคอนกรีต ความทุกขเศราจะถูกขับไลใหหายไป” คํากลาวของเขาแสดงถึงความพยายามที่จะทําให
ผลงานศิลปะกลมกลืนกับสภาพแวดลอม    ตรงขามกับศิลปะแนวประเพณีนิยมที่แยกขาดจากสภาพ
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แวดลอมและผูดูโดยถูกจํากัดอยูแตในกรอบรูปหรือตั้งแสดงบนฐานในกําแพงของหองศิลป และสิ่งที่จะ
ตอบโจทยน้ีไดตรงที่สุดคือประติมากรรมลอยตัว รูปทรงชีวรูปกลมกลืนกับสภาพแวดลอมกลางแจงใน
ธรรมชาติเพราะคลายคลึงกับสิ่งที่ธรรมชาติสรางดังที่เขากลาวบรรยายไวในบทความ เขาพยายามลด
ความสําคัญของฐานจนเปนแคสิ่งที่พยุงใหประติมากรรมตั้งอยูไดเทานั้น และใหฐานกลมกลืนกับผลงาน
มากที่สุดจนบางครั้งเขาสรางใหฐานกลายเปนสวนหนึ่งของประติมากรรม และพยายามพัฒนาให
ประติมากรรมกลมกลืนกับสภาพแวดลอมมากยิ่งขึ้น โดยสรางใหประติมากรรมตั้งอยูไดโดยปราศจาก
ฐาน ผลงานประติมากรรมของอารปจึงมีลักษณะที่กลมกลืนสามารถตั้งแสดงไดทั้งกลางแจงและในหอง
ศิลป  อารปกลาวบรรยายแนวความคิดในการสรางประติมากรรมของเขาและการใชรูปทรงชีวรูปเปนบท
ความกึ่งบทกวีดังน้ี

    ผมเขียนรูปที่เบา ลอย สุกงอม และรวงหลน ผมสรางผลไมที่วางแนนิ่ง เมฆที่ลอยขึ้นลง     ดวงดาวที่สุกสวาง
     และรวงหลน สัญลักษณของการเปลี่ยนรูปชั่วนิรันดร      ความสงบอันไมส้ินสุด     ส่ิงเหลานี้เปนความทรงจํา
     ของพืช รูปทรงชีวรูป   (biomorphic form) สีที่จางหาย   ความกลมกลืน   การสรางสรรค     การกอกําเหนิด
     เบงบาน      และบอยครั้ง    ปรากฎในสภาพคลายความฝนทั้งที่ยังลืมตาตื่น    หลังจากนั้นความหมายที่เปน
     เหตุผลจึงปรากฎ (Arp,Jean. 1987:292)

 แหลงที่มาของแรงบันดาลใจของอารปมาจากธรรมชาติ ทั้งที่เปนวัตถุและสิ่งมีชีวิต เชนกอนหิน
เปลือกหอย ผลไม ใบไม ฯลฯ   ความสนใจในธรรมชาติของอารปมุงไปที่หลักพื้นฐานของธรรมชาติ
พลังที่ทําใหสิ่งมีชีวิตเจริญเติบโต หรือทําใหสิ่งตางๆเปลี่ยนแปลง ความสมมาตร การจัดกลุม อารปให
ขอสังเกตุ วัตถุในธรรมชาติน้ันไมสเถียร ไมเหมือนกับงานศิลปะที่ถูกกําหนดใหน่ิง ตายตัว อารปจึงนํา
หลักการของธรรมชาติมาใชในการสรางผลงานศิลปะของเขา เพ่ือใหผลงานไมมีลักษณะตายตัว เปนรูป
ทรงชีวรูปที่สามารถเปลี่ยนแปลงรูปราง    ตัดออก หรือเพ่ิมใหมไดตามตองการจนกวาศิลปนจะพอใจ
ไมเหมือนกับรูปเหมือนของมนุษยหรือสัตวซ่ึงตองถูกกําหนดไวตายตัวใหเหมือนตนแบบ อารปตองการ
สรางใหงานศิลปะของเขากลมกลืนกับธรรมชาติ เพ่ือเนนย้ําแนวความคิดสําคัญในดานความสัมพันธ
ของมนุษยกับธรรมชาติควรจะอยูรวมกันอยางกลมกลืนไมแบงแยก แนวคิดที่โหยหาธรรมชาติน้ี ตรงกับ
แนวคิดของลัทธิโรแมนติกในศตวรรษที่19 ที่มีความเชื่อวาธรรมชาติคือความจริง หากแตแนวความคิด
ของอารปอาจตางจากโรแมนติกเล็กนอยจากประสบการณของเขา เชนสงครามโลกครั้งที่ 1 และ 2 ซ่ึง
เขาไดประสบกับสภาพที่มนุษยสรางเครื่องมือขึ้นมาทําลายลางกันเองไดมีประสิทธิภาพมากขึ้น ผลิตผล
ของเหตุผลกลับกลายเปนสิ่งที่ผลิตแตความตายและการทําลาย อารปเคยกลาวไวอยางขมขื่นในบท
ความตอนหนึ่งในปค.ศ. 1931 “มนุษยสรางสรรคแตการฆาฟน” ดังน้ันธรรมชาติจึงกลายเปนสิ่งที่อารป
ใชพ่ึงพิงจิตใจ และเปนสิ่งที่ตอตานความกลัวของเขาที่มีตอโลกสมัยใหม
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1.4 ทรรศนะของบุคคลท่ัวไปศิลปน และนักวิชาการตอฌอง อารปและผลงาน
ประติมากรรมของเขา

 ผลงานของอารเริ่มแสดงบุคลิคความเปนตัวตนในชวงตนของดาดาในซูริค จากป 1916-1919 
ในชวงนั้นอารปเร่ิมสรางผลงานประติมากรรมนูนต่ําและทําการทดลองงานกราฟฟค ขณะน้ันงานศิลปะ
แบบอารตนูโวและ งานประติมากรรมของโรแดงกําลังเปนที่นิยม แตปรากฎวา อารปไมไดรับอิทธิพล
จากแบบอยางศิลปะเหลานั้นเลย  อยางไรก็ตามผลงานของอารปกับปคัสโซในชวงหลังปค.ศ. 1913 มี
ความเชื่อมโยงกันอยูบาง ผานแนวความคิดในการปะติดโดยการคอลลาจ แตมีความแตกตางกันคือผล
งานของปคัสโซใชวัสดุสําเร็จรูป แตผลงานของอารปใชรูปทรงที่เขาสรางขึ้นใหมจากแผนไมระบายสี
        เอดมันด ชวิงเกิลเฮิสต (Admund Swinglehurst) ไดแสดงทรรศนะเกี่ยวกับงานประติมากรรมของ 
อารปดังน้ี

การสรางงานประติมากรรมนูนต่ําจากไมของอารปยังคงใชทั้งการสรางรูปทรงและการจัดวางดวยวิธีอัตโนมัติ
เนนการใชหลักความบังเอิญ ซึ่งกลาววาเปนส่ิงที่เกิดขึ้นจากความตองการที่ซอนเรนอยูในจิตไรสํานึก เชนผล
งาน เธอะ ฟอรเรส  (The Forest)     อารปเปนที่รูจักกันดีจากประติมากรรมของเขาซึ่งใชรูปทรงที่แฝงนัย
ทางเพศ เขาสรางผลงานปะติดและประติมากรรมนูนต่ําที่สรางจากไมรูปทรงตางๆ ทั้งหมดถูกจัดรวมเขาดวย
กันโดยอาศัยหลักความบังเอิญ ปลอยใหสันชาตญาณในการสรางสรรคจากจิตไรสํานึกไดแสดงออกอยางเต็ม
ที่ในแนวทางเดียวกับวิธีการเขียนแบบอัตโนมัติซึ่งเปนวิธีการของนักประพันธ ในงานประติมากรรมนูนต่ํานี้ใช
รูปทรงที่คลายคลึงกับตนไมและเปนตัวแทนที่ส่ือถึงธรรมชาติ สาเหตุที่เธอะ ฟอรเรส มีความแปลกและพิเศษ
เนื่องอิทธิพลหลักที่ผลตอการสรางสรรคและพัฒนางานของอารปในชวงนี้คือ  แมกซ  แอรนทส ผูซึ่งพัฒนาวิธี
การปะติดที่เรียกวา “Fatagaga- Fabrication de tableaux garantis gasometrique” ซึ่งเปนความเคลื่อนไหว
ของดาดาในการตอตาน ศิลปะประเพณีนิยม(Swinglehurst, Edmund.1995:26)

      หลังจากปค.ศ. 1920 อารปพัฒนางานประติมากรรมนูนต่ําจากไมจนสามารถสรางผลงานขนาดใหญ
ที่สามารถตั้งอยูไดดวยตนเอง    แตผลงานเหลานั้นยังเปนรูปทรงแบนไมมีลักษณะกลมรอบดาน จนใน
ประมาณปลายปค.ศ. 1930 อารปจึงเริ่มทดลองสรางประติมากรรมลอยตัวดวยวัสดุใหม คือ ปูน
ปลาสเตอร ที่สามารถสรางใหเปนรูปทรงตางๆไดงายกวาไม เขาจึงสามารถสรางประติมากรรมลอยตัว
รูปทรงชีวรูปไดอยางอิสระ  อารปสรางประติมากรรมรูปทรงตางๆดวยปูนปลาสเตอรกอน จึงนํารูปทรง
เหลานั้นไปสรางใหมดวยวัสดุอ่ืนที่ทนทานกวา

วิเชียร อินทรกระทึก     กลาวถึงพัฒนาการของผลงานของอารปจากประติมากรรมนูนต่ําสู
ประติมากรรมลอยตัวดังน้ี

     เมื่ออารปแสดงผลงานกับศิลปนกลุมบลูไรเดอรในเมืองมิวนิคเมื่อค.ศ.1912 นั้นเขาสําเร็จการศึกศิลปะจากกรุง
      ปารีสเรียบรอยแลว  และแสดงใหเห็นวาแนวโนมศิลปะในยุคแรกเริ่มของเขาเปนในแนวนามธรรม จากนั้นเขา

ไดสรางงานจิตรกรรม ประติมากรรม และกวีนิพนธ ในฐานะเปนสมาชิกคนหนึ่งของกลุมดาดาในเมืองซูริค
ภาพปะแบบไรรูปวัตถุของเขาบางภาพดูเหมือนวาเปนการจัดภาพไปตามความคิดอันเปนปจจุบันทันดวน 
สะทอนใหเห็นแนวความคิดแบบดาดาในการปฏิเสธระเบียบทางเหตุผลดวย อารปโปรดปรานการใชเสนโคง
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อันไมแนนอนตายตัว ผลงานของเขาทําใหนึกถึงรูปชีวิตสัตว   ยกเวนภาพองคประกอบศิลปะบางชิ้นเทานั้น
ที่เขาทําเปนรูปส่ีเหล่ียมมุมฉาก   รูปรางตางๆ ในผลงานของอารปถูกเล่ือยฉลุออกมาจากแผนไม เอามาวาง
ทับซอนกันสองชั้นหรือมากกวานั้น  แลวระบายสีที่ที่มักตัดกันรุนแรงกลายเปนรูปแบบประติมากรรมหลายสี
สวนประติมากรรมแบบตั้งอิสระรูปแรกของเขาทําขึ้นในชวง ค.ศ. 1930-1940 เทานั้นเอง งานประติมากรรม
ของอารปมีหลายรูปแบบตามคติของดาดาที่ไมจํากัดรูปแบบและเทคนิค มีทั้งทําดวยไมระบายสี โลหะ และ
สลักหินออน อารปไมเลียนแบบรูปทรงธรรมชาติแตพยายามสรางรูปทรงใหมใหคลายกับธรรมชาติ เชนรูป
ทรงคลายหินที่งอกเองตามธรรมชาติเปนตน ผลงานของเขาใหความคิดตอวงการศิลปะทั้งในดาน
ประติมากรรมและจิตรกรรมอยางมากมาย (วิเชียร อินทรกระทึก. 2539:254-255)

            แอนเดรียทติ (Andreotti) กลาวถึงรูปแบบและแนวความคิดในการสรางประติมากรรมของ
อารปซ่ึงแตกตางจากศิลปะแบบประเพณีนิยมและธรรมชาตินิยมแบบตะวันตกดังน้ี

อารปมีความแตกตางคือ ประสบการณที่เกี่ยวกับศิลปะแบบกาวหนาและการพัฒนาเปาหมายของมัน เชนการ
ปฏิเสธภาพเหมือนทิวทัศนธรรมชาติ เห็นไดชัดเจนวาผลงานของอารปไมใชทิวทัศนสวยๆเชนที่กําลังเปนที่
นิยมซื้อขายกันในศตวรรษที่19     และอารปไมไดมีความสนใจในความเคลื่อนไหวของแสงสีเชนศิลปนกลุม
อิมเพรสชันนิสม  รูปทรงที่หลอมเหลวและเรียบงายของอารปถูกสรางขึ้นเพ่ือกระตุนใหเกิดมิติของธรรมชาติที่
แตกตาง  การเนนความสัมพันธและความตอเนื่องระหวางทุกสรรพส่ิง หลักการพื้นฐานของการเจริญเติบโต
และ การเปล่ียนแปลงรูปรางในประติมากรรมของเขา อาจกลาวไดวาอารปแสดงออกถึงคุณคาของธรรมชาติ
ไดอยางดีและเหมาะสมเปนพิเศษในงานประติมากรรม คอนกรีต ความจริง เหล่ียมมุมที่หลากหลายของความ
เปนจริงของวัตถุในธรรมชาติ รูปทรงและเสนรอบนอกท่ีสัมผัสไดและความสัมพันธซึ่งกันและกันในบริเวณวาง
ของรูปทรงเหลานั้น  ไมใชเพียงทิวทัศนที่สวยงามดังภาพวาดที่ผลักดันอารป แตเปนทัศนะที่ใกลกวาของ
ธรรมชาติที่ถูกเผยโดยความหลงใหลในวัตถุในธรรมชาติ แบบแผนของระเบียบและความสมมาตร การจัด
กลุม การแปรเปลี่ยนรูปราง เปนส่ิงที่ดึงดูดเขาดวยเชนกัน ในการเผยประติมากรรมสูประสบการณธรรมชาติ
อารปไมไดถายทอดเหมือนในแบบที่ศิลปะแบบประเพณีนิยมเคยทํามาแลวในรูปแบบของภาพเหมือนทิวทัศน
ธรรมชาติ     แตไดเพ่ิมเติมโดยการชวยใหเรามองธรรมชาติในมุมมองใหม เชนที่เพ่ือนของอารป    แมกซ
แอรนทส  เขียนวิจารณไวดังนี้ “ภาษาที่เปนดังมนตสะกดพาเรากลับไปสูสวรรคที่สูญหาย สูความลับของ
จักรวาลและสอนใหเราเขาใจภาษาสากลแหงจักรวาล” (Andreotti,Margherita.2004:261)

 อัศนีย ชูอรุณ ไดใหทรรศนะถึงผลงานประติมากรรมของ อารป ดังน้ี

เมื่อศิลปนและความคิดแบบดาดา มารวมอยูดวยกัน เปนขบวนการ เซอรเรียลลิสม เมื่อพ.ศ.2467 แลว อารป
ไดเขามาอยูในกรุงปารีส เพ่ือรวมมือกับศิลปนคนอ่ืนๆ จัดนิทรรศการ ผลงานของกลุมเซอรเรียลลิสต เปนครั้ง
แรก เมื่อ พ.ศ.2468  ในผลงานของอารปทุกชิ้นแสดงความขบขันอยางมีเลศนัย แฝงอยูในความสัมพันธของ
เสนโคงอันไมสม่ําเสมอ กับมุมมองอันไมคาดฝนดวยเสมอ เรื่องราวเกี่ยวกับสัตวน้ําในผลงานของเขา ยอม
หลีกหนีการแสดงลักษณะของสัตวน้ําชนิดใด ๆ แนนอนโดยเฉพาะ แตในประติมากรรมชิ้นนี้ไดซอนลักษณะ
พอเลา ๆ ของรูปแมวน้ําที่กําลังสงเสียงรองเริงรา หรือบางทีอาจเปนรูปนกเพนกวินที่กําลังเดินยายอุยอายก็
เปนได อารปก็คลายกับบรานคูซ คือ แสวงหารูปทรงที่เปนรูปสัญลักษณกวาง ๆ ของบางสิ่งบางอยางดวย
ลักษณะที่ไมคอยชัดเจนนัก    และมีความสัมพันธอยางยอดเยี่ยมในระหวางสวนตาง ๆ อยูดวย  แมกระนั้นก็
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ตามผลงานของอารปก็มีลักษณะซับซอนมาก และดูสนุกสนานมากดวย ดูเหมือนวาเปนผลงานที่สรรเสริญ
พลังชีวิต และการแปรเปลี่ยนรูปของส่ิงมีชีวิตไปไดอยางไมมีขอบเขตจํากัดอันเปนไปตามที่เชารูสึกวามีให
เห็นอยูในธรรมชาตินั่นเอง(อัศนีย ชูอรุณ. (2535): 45)

อารนาสัน (H. Arnason) กลาววิจารณประติมากรรมของอารปดังน้ี

     แมวาบทบาทของอารปจะเปนบทบาทที่กระตือรือลนนอยกวาเพ่ือนรวมอุดมการณทานอื่นๆ เขาไดเขียนภาพ
วาดลายเสนและแตงบทกวีใหกับวารสารของดาดา ระหวางปค.ศ. 1916-1919 ในขณะที่เขาสรางจินตนาการ
รูปทรงชีวรูปของเขาสมบูรณขึ้น ผลงานของเขาแสดงใหเห็นส่ิงมีชีวิตไมวาจะเปนส่ิงมีชีวิตที่เห็นไดเฉพาะใน
กลองจุลทัศน หรือ อวัยวะบางสวน ของมนุษย เชนหัวหรือลําตัว ในผลงานชวงหลังของเขาซึ่งเปน
ประติมากรรมหินออนหรือบรอนส เมื่อถูกถามถึงชิ้นงานในป ค.ศ. 1953 ของเขาที่มีชื่อวาอะควาติก 
(Aquatic) ซึ่งมีรูปทรงที่ชี้นําใหเห็นลักษณะของสิ่งมีชีวิตในทะเล แตเมื่อพลิกกลับตั้งขึ้นจะเห็นเปนสวนลําตัว
ของผูหญิง อารปกลาววาเขามักจะสรางผลงานศิลปะดวยรูปทรงที่เกี่ยวของกับลําตัวมนุษยเสมอ ในวิธีการ
เดียวกับ เดอคีรีโก (De Chirico) ศิลปนที่กาวหนาที่สุดของกลุมเซอรเรียลลิสม ซึ่งใชกลวิธีเลียนแบบให
เหมือนจริง และสามารถบงบอกไดวาวัตถุนั้นคืออะไรบาง อารปเองก็เปนศิลปนหัวกาวหนาอีกซีกหนึ่งที่ใช
การสรางรูปทรงชีวรูป (organic shapes) เพ่ือสรางโลกแหงจินตนาการเหนือโลกของวัตถุ อารปไดอิทธิพล
จาก บรานคูสิ และผูที่ไดรับอิทธิพลจากเขาคือมิโร (Miro) เอล็กซานเดอร คาลเดอร (Alexander Calder) และ
ศิลปนและประติมากรรุนหลังอีกหลายทาน(Arnason, H. 1986: 227)

     ผลงานของอารปไมอาจเรียกไดวาเปนตัวแทนของสิ่งใด แมวาเขาจะตั้งชื่อผลงานเหลานั้นตาม
สิ่งของ หร่ือสิ่งมีชีวิตตางๆ    แตผลงานของเขากลับไมลอกเลียนหรือเปนตัวแทนของของสิ่งเหลานั้น
ฮิวโก บอล (Hugo Ball) แกนนําของกลุมดาดากลาวถึงอารปดังน้ี

 ถาผมเขาใจถูกตอง  เขาสนใจความเรียบงายมากกวารายละเอียดฟุมเฟอย   เขาขีดเสนแบงขอบเขตระหวางตัว
       ตนที่เปนเอกลักษณกับส่ิงอื่นที่พรามัวและคลุมเครือ   เขาตองการทําใหจินตนาการบริสุทธิ์โดยไมสนใจแหลง

 ที่มาของจินตทัศน(image)นั้นๆมากเทากับวัตถุดิบที่สรางจินตทัศนเหลานั้นขึ้น เขากลาวอางวา จินตทัศนทั้ง
       หลายที่ถูกสรางขึ้นดวยจินตนาการมีระเบียบในตัวของมันเอง    ศิลปนที่ปลอยใหจินตนาการแสดงออกอยาง
       อิสระเกินไปโดยไรการจัดการเทากับหลอกตัวเองวาบรรลุวัตถุประสงคแลว     เขาใชวัสดุที่มีรูปแบบในตัวอยู
       แลวในการสรางงานศิลปะ ผลงานของเขาจึงสรางขึ้นจากวัสดุหลายชนิด (Richter, Hans.1997:47)

     โซบี (James Tharll Soby) กลาวถึงภาษาสัญลักษณ ซ่ึงเปนภาษาสวนบุคคลของอารป  เขาสื่อ
ภาษาสัญญะเหลานั้นผานรูปทรงชีวรูป ที่ปรากฎเปนรูปรางมนุษยที่ถูกตัดทอนใหเรียบงาย รูปทรงที่มี
ลักษณะทรงกลมมน หรือวงรีรูปไข

ภาษาสัญญะของอารปแสดงถึงหลักของการเจริญเติบโตและการเปล่ียนรูปอยางไมมีที่ส้ินสุดที่พบไดในธรรม
ชาติ เขาสรางใหความฝนของมนุษยเกิดเปนรูปรางขึ้น ราวกับวาตัวของธรรมชาติเองและความประจวบ
เหมาะของสิ่งที่มีอยูในโลกสสาร     ไดสรางสรรคภาษาของการแสดงออกของมันเองในภาวะความเปนจริง
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ในขณะเดียวกันรูปทรงทุกชนิดที่อารปสรางขึ้น เปนอิสระจากรูปทรงที่มีอยูแลวในธรรมชาติ และเปนอิสระจาก
ขอจํากัด รายละเอียด รูปทรงเฉพาะกลายเปนรูปทรงสากล เคล่ือนไหวดวยพลังที่มองไมเห็นของจักรวาล
อารปส่ือจินตทัศนของเขาที่มีตอโลกดวยสัญลักษณอยางฉับพลัน ทําใหมนุษยสามารถสื่อสารผานธรรมชาติ
และธรรมชาติผานมนุษย แมกส แอรนทส (Max Ernst) กลาวถึงสุนทรียะของอารปดังนี้ “ภาษาที่เปนราวกับ
การสะกดจิตของอารป นําเรากลับสูสวรรคที่สูญหาย ความลับของจักรวาล และสอนใหพวกเราเขาใจภาษา
ของจักรวาล”  อารปไมไดสนใจเพียงการสรางรูปสัญลักษณของเขาเทานั้น แตเขายังตระหนักถึงการจัดกลุม
และความกลมกลืนที่เขาเรียกวาคอนเสทลเลชัน ซึ่งหมายถึงกลุมดาว เขาสรางรูปทรงดวยกฎความบังเอิญ
โครงสรางนี้แสดงถึงการที่อารปยอมรับความเปนอิสระของพลังของจิตไรสํานึก ซึ่งถูกเขาใจผิดอยูเสมอวาเปน
ความสับสนอลหมาน ในประติมากรรมนูนต่ํา รูปทรงสื่อสารกันอยางเรียบงายและละเอียดออนขามบริเวณวาง
บทสนทนานี้เปนถอยคําภาษาสมัยใหม  แตอันที่จริงแลวมันปรับปรุงตนเองใหมจากแหลงดั้งเดิม จินตทัศน
ของโลกที่ถูกเปดเผยใหเห็นอยางเรียบงายโดยอารป ถูกสรางขึ้นดวยความทรงจําที่ถูกฝงอยูลึกลํ้า และ
สะทอนปรัชญาที่ผสานดวยอารมณขันและปญญา ครั้งแลวครั้งเลาอารปตอตานเหตุผลดวยวิธีที่เรียบงายเพื่อ
ปองกันไมใหมนุษยถูกเหตุผลแยกใหโดดเดี่ยวอีกตอไป เขาพยายามแกไขใหมนุษยกลับคืนสูตําแหนงเดิมใน
ธรรมชาติ วงจรธรรมชาติของการเจริญเติบโตและเปลี่ยนแปลง ของการกําเหนิดและจุดจบ ทําใหศิลปะของ
เขามีความเปนสากล เขาไมสนใจในความอุดมสมบูรณหลากหลายของธรรมชาติ ส่ิงที่เขาปรารถนาจะแสดง
ออกเปนรูปธรรมคือ กฎที่ทําใหกระบวนการธรรมชาติทั้งหมดเปนหนึ่งเดียว และเขาแสดงใหเห็นวากฎเดียว
กันนี้เปนกฎพื้นฐานในการสรางผลงานศิลปะดวยเชนเดียวกัน(Soby,James Thrall.1980:21-22)

 จากบทความที่กลาวถึง อารป โดย เอเดรียน ซีรัล (Adrian Searle) กลาววาในปจจุบัน ฌอง 
อารป (Jean Arp) ถูกคนรุนใหมมองขาม พวกเขาแสวงหาผลงานศิลปะที่รุนแรงกวา ยากกวา และซับ
ซอนกวา ทั้งๆที่อารปเปนศิลปนผูมีความสําคัญในการเคลื่อนไหวของกระบวนการทางความคิดและ
ศิลปะในชวงตนศตวรษที่20 เขามีสวนรวมในการกอตั้งกลุมดาดา ตลอดจนมีสวนรวมเม่ือกลุม ดาดา
สลายตัว และสืบทอดผลของ ดาดา มายังกลุมเซอรเรียลลิสม ซีรัล (Searle) ไดกลาวถึงทรรศนะของเขา
ที่มีตอผลงาน ประติมากรรมของ อารป  ซ่ึงเขามีความเห็นวายังไมลาสมัยดังน้ี

อยางไรก็ตามผลงานของ อารป ยังคงมีความแปลกและซับซอนมากกวา แมวาเขาจะใชความพยายามอยาง
สูงเพ่ือสรางรูปทรงบริสุทธิ์ จึงเปนที่เขาใจวางานของเขาปราศจากความกังวล ความเครียด ความนากลัวใน
แบบที่เราประทับใจ ส่ิงนี้จึงเปนส่ิงสําคัญในแบบเดียวกับที่ผลักดัน ฮันส เบลเมอร (Hans Bellmer) สูความ
โดงดังอีกครั้งเมื่อทศวรรษที่ผานมา ประติมากรรมของ อารป มีส่ิงที่ทําใหคล่ืนไส เชนรูปทรงอิสระที่แฝงนัย
ทางเพศ ซึ่งถานําพวกมันมารวมกันมากๆผมคงไมสามารถทนดูมัน ไดงานประติมากรรมนูนต่ําไมวาจะเปน
ทั้งรูปทรงที่มีที่มีขอบคม รูปทรงที่มาจากสิ่งมีชีวิตหรือเปนรูปทรงของหยดน้ํา รูปทรงดังกลาวปรากฎใน
ประติมากรรมปูนปลาสเตอร บรอนซ และหินของเขาดวยเชนกันมันมองดูคลายกับบางสิ่งที่กําลังงอก เหมือน
รูปรางที่กําลังแตกหนอในโรงงานผลิตหุนยนตมนุษย หัว ลําตัวและแขนขา กําลังงอก และเติบโตคลายกับ
ยักษจินนี่ในตะเกียงลาวา ไมเหมือนกับ โซฟ (Sophie Teauber) งานประติมากรรมนูนต่ําของเขาเปนสัญญะ
มากกวา และมีลักษณะเหมือนการตูน มี(ไม)ถูกตัดใหเปนรูปทรงของหนวด ประติมากรรมจากรูปทรงของ
สัญลักษณที่ถูกตัดทอน ไมวาจะเปนตา หรือหนอไม หนาอก ไข ขวด และสะดือ เมื่อมองดูพวกมันก็รูสึกวา
ยากนักที่จะไมนึกถึง มิโร (Miro) อารป เขียนบทกวีอยางยอๆสําหรับกลุม เดอไสตล (Destijl) ซึ่งไดรัอิทธิพล



41

จาก ดาดา เขารวมกับกลุมแนวคิดแบบมังสวิรัติ  เขารวมกับชุมชน ยูโทเปยน (Utopian) ที่ลึกลับ  และชวย 
เคิรท ชวิสแตร (Kurt Schwitters) ในการสรางงาน แมซบาว (Merzbau)

      (Adrian Searle , Arp stillSharphttp://www.guardian.eo.uk/arts/critic/feature/27/2/46)

2. เอกสารที่เก่ียวของกับโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงของประติมากรรม

  คุณคาของรูปทรงมีความสําคัญไมนอยไปกวาเรื่องราว   ศิลปนที่ใหความสําคัญกับคุณคาของ
รูปทรง    อาจไมสื่อแสดงถึงเรื่องราวใด ๆ ในผลงาน   แตผลงานศิลปะดังกลาวยังคงความงามคุณคา 
และ ความสมบูรณในตัวเองโดยไมตองบอกเลาสิ่งใด เปรียบไดกับเสียงดนตรีที่มีทวงทํานองไพเราะโดย
ไมตองอาศัยเนื้อเพลง    ความเพลิดเพลินที่ผูดูไดจากศิลปะที่นิยมรูปทรงเปรียบเทียบไดกับความ
เพลิดเพลินกับเสียงนกรองหรือเสียงคลื่นโดยไมตองเขาใจความหมาย             

อารี   สุทธิพันธ    กลาวถึงรูปทรงในงานศิลปะดังน้ี

เรื่องของรูปทรงหรืออาจเรียกวาโลกของรูปทรง (The  world of Forms)  มีขอบขายกวางไมมีที่ส้ินสุด เปล่ียน
แปลง เนาเปอย เกิดใหมเสมอตราบใดที่มีการศึกษาคนควาเกี่ยวกับรูปทรงกันอยูเฮนรี ฟอซิลลอน   กลาววา   
รูปทรงหมายถึง    รูปโครงสรางของบริเวณอวกาศและสสาร     ไมวาจะปรากฏใหเห็นโดยความสมดุลของ
มวลสารนั้น   โดยความผันแปรจากความสวางไปสูความมืด   โดยน้ําหนัก   โดยลักษณะรอยแปรง โดยรอย
หยดจุด ไมวาจะมีลักษณะเปนอยาง    สถาปตยกรรม     อยางประติมากรรม     อยางจิตรกรรม   หรืออยาง
การพิมพรวมเรียกวารูปทรงทั้งส้ิน  และฟอซิลลอน ยังไดเพ่ิมเติมเกี่ยวกับอิทธิพลของรูปทรงตอสังคมอีกวา
รูปทรงตาง ๆ ที่เปนผลของการสรางสรรค   ดวยมนุษยสามารถสรางสรรคบรรยากาศแวดลอมใหเกิดลักษณะ
เดนเฉพาะเปนสังคมนั้น ๆ  ซึ่งแตกตางจากสังคมอื่น  เชนเรารูวาเปนประเทศไทยก็เพราะลักษณะเฉพาะทาง
สถาปตยกรรมรูวาเปนอินเดียเพราะลักษณะของประติมากรรมเปนตน   จากความเขาใจเกี่ยวกับรูปทรงนี้    
เราอาจจะกลาวเพื่อความเขาใจรวมกันเสียใหมวา  รูปทรงในทางประติมากรรมนั้นหมายถึงโครงสรางของสิ่งมี
ชีวิต และ ไมมีชีวิตทั้งหลายในโลกที่ปรากฏอยูในบริเวณอวกาศ    กินเนื้อที่ มนุษยรูจักดัดแปลงสรางสรรค   
ดวยวิธีการเหมาะสม    ดวยเครื่องมือทันสมัย   ดวยวัตถุที่เลือกเฟนแลวตามความตองการของตนเองและ
ของสังคม   (อารี   สุทธิพันธุ.2535:99)

     งานศิลปะไดมีการพัฒนาการสื่อแสดงตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบันในยุคกอนประวัติศาสตร  รูปทรงหรือ
รูปรางในงานศิลปะมักจะถูกลดทอนเหลือแตสารสําคัญที่ผูสรางตองการสื่อ  ศิลปนจะไมถายทอดทุกราย
ละเอียดที่ตาเห็น แตจะเลือกลด  สกัด  ตัดทอน  และเพิ่มเนนในสิ่งที่คิดวามีความสําคัญ ในยุคกรีก
โบราณศิลปนมุงเนนที่จะแสดงความสมบูรณของรูปทรงมนุษยตามอุดมคติ ประติมากรรมในสมัยกรีก
มุงเนนความงามในรายละเอียดที่สวยงามเกินกวาความจริงในธรรมชาติตามที่ตาเห็น    แตเปนราย
ละเอียดที่สวยงามตามอุดมคติ    ไมวาจะเปนสัดสวน   รูปหนา   กลามเนื้อ   แมแตเสนผม   หรือรอย
ยับของผา   วิรุณ  ตั้งเจริญ   กลาวถึงการนิยมความเปนระเบียบแบบแผนในอุดมคติของกรีกโบราณนี้
เอง เปนที่มาของแนวคิดนิยมรูปทรงในผลงานศิลปะในปจจุบัน  ซ่ึงแนวคิดดังกลาวตรงกับแนวคิดของ
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ศิลปนที่สรางศิลปะนามธรรม  (Abstract   Art)    ที่คนหาสิ่งสมบูรณที่สุด   และสิ่งที่สมบูรณที่สุดใน
อุดมคติของพวกเขา คือ รูปทรงที่ถูกตัดทอนจนเหลือแตแกน  วิรุณ ตั้งเจริญ     กลาวถึงรูปแบบของ
ศิลปะอยางกวางๆดังน้ี มีการแสดงรูปแบบ 4 รูปแบบ คือความแนชัดของวัตถุ   ศิลปนที่นิยมรูปแบบนี้
จะพยายามถายทอดสิ่งแวดลอมรอบตัวใหเหมือนวัตถุจริงมากที่สุด    โดยจะลอกเลียนทั้งหมดอยางที่
ตาเห็น หรือเลือกบันทึกเฉพาะบางสวนตามความสนใจของศิลปน รูปแบบที่แสดงอารมณ   ไมวาศิลปน
จะมีรูปแบบการแสดงออกแบบใดก็ตามจะมุงเนนไปที่ถายทอดหรือเสริมสรางใหผูดูเกิดอารมณความรู
สึกแบบที่ศิลปนตองการ รูปแบบที่แสดงความลึกลับอัศจรรย   ศิลปนมุงแสดงถึงความฝน จินตนาการ 
อารมณจากจิตไรสํานึก ภาพหลอน หรือความอัศจรรยอภินิหารตางๆ  และรูปแบบที่แสดงความเปน
ระเบียบแบบแผน  ซ่ึงแยกยอยออกไปเปนรูปแบบที่นิยมรูปทรง  ซ่ึง  วิรุณ ตั้งเจริญ ใหคําอธิบายไวดังน้ี  
ในรูปแบบน้ีนับวาเปนลักษณะที่พัฒนาสืบตอมาจากรูปแบบของกรีกโบราณ  ที่ยึดถือแบบแผนสัดสวน 
และทาเฉพาะที่ยอมรับกันวางาม    มีลักษณะความสมดุล  ความประสานกลมกลืน  และความงามอยาง
ประณีตเปนแบบฉบับ ดวยกรีกเชื่อวาความงามนั้นจะตองมีมาตรฐานสูงสุดในตัวของมันเอง   ศิลปะตอง
เดินทางไปหาความงามสูงสุดนั้น  ไมเกี่ยวของกับอารมณของมนุษย   เปนแบบแผนตามมาตรฐานที่วาง
ไวเฉพาะ เชน ความถูกตองของรูปทรงหรือกายวิภาค ทายืนเฉพาะของประติมากรรม  (Policlitan 
Ideal) รูปทรงสี่เหลี่ยมผืนผาที่งดงาม (Golden   Sections)  เปนตน  ศิลปะในรูปแบบนี้  เนนความเปน
ระเบียบเรียบรอย เปนการแสดงความงดงามมากกวาอารมณความรูสึกที่มีตอวัตถุหรือสภาพแวดลอม
ใดๆ ความมั่นคงถาวร การที่ศิลปนสรางสรรคงานในลักษณะความเปนระเบียบแบบแผนนั้น ศิลปนจะมี
ความสนใจตอความสวยงามที่ใหความรูสึกคงที่ ไมเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลง พยายามเนนความหนักแนน  
และความสงบเงียบบนรูปทรงที่ปรากฎ  มักจะแสดงถึงแรงดึงดูดของโลกในทางดิ่ง   และความรูสึกที่ม่ัน
คงสงางาม นอกจากนี้  วิรุณ  ตั้งเจริญ  ยังกลาวถึง  รูปแบบที่แยกยอยออกไปจากรูปแบบที่แสดง
ระเบียบแบบแผนอีกหลายประการ    ซ่ึงอาจไมแสดงถึงความรูสึกม่ันคงถาวร  แตยังใหความรูสึกสงบ
และประณีต   เชน

ก.  แบบแผนที่แสดง  ปญญา  ความคิด   เปนผลงานศิลปะที่แสดงแนวคิดของตนอยางเดนชัดมาก     แตอยู
ในขอบขายที่มีระเบียบแบบแผน  เชน  ผลงานของมองเครียง   งานชางวิเคราะหของปคัสโซ  (Analitical   
Period , 1910 – 1912)  งานของ เดอลอเนย  และ งานของ กมล  ทัศนาญชลี  ในชวงที่ใชชีวิตอยูตาง
ประเทศเปนตน
ข.  แบบแผนรูปทรงชีวรูป  รูปทรงชีวรูป (Biomophic  Form) เปนรูปทรงที่ศิลปนพัฒนาขึ้นมาจากอินทรียรูป  
(Organic   Form)   หรือเซลลที่มีชีวิตตาง ๆ  เชน   ประติมากรรมที่แสดงระเบียบแบบแผนในรูปทรงชีวรูป
ของอารป , บรันคูซี , มัวร , หรือจิตรกรรมของมิโรเปนตน
ค. แบบแผนทางสุนทรียภาพ  เปนรูปแบบที่เนนความสวยงามที่เผชิญหนาอาจจะไมเกี่ยวของกับวัตถุ   
ความหมาย   หรือสัญลักษณแตอยางใด   อาจจะเหมือนกับการทานอาหารที่ชื่นชมกับรสอรอย    แตไมได
คํานึงถึงประโยชนทางโภชนาการ   เชน  ความสวยงามของผิวหนา   อยางภาพเขียนของบอนนารด ภาพ
เขียนที่แสดงถึงความสวยงามทางพื้นผิวของ บราด โครงสรางแสงสีของ ลิปโปลด   หรืองานของกลุมสนามสี  
(Color  Field)  เปนตน  (วิรุณ   ต้ังเจริญ.2527:99)
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รูปทรงมีลักษณะเปน 3 มิติ ไมวาจะเปนมิติลวงบนระนาบ 2 มิติซ่ึงมีการใช แสง เงา     หรือเสนทัศนมิติ
ชวยในการลวงสายตาใหมองเห็นเปน 3 มิติ เชน      ภาพเขียนที่เนนความเหมือนจริง     หรือภาพถาย
หรือรูปทรงที่มีความหนาและลึกที่เกิดขึ้นจริงกินเนื้อที่ในอากาศ    เม่ือกลาวถึงรูปทรงตองมีคุณสมบัติ
คือความเปนมวล คือลักษณะทึบตันภายนอกของรูปทรงและปริมาตรคือที่วางภายในของรูปทรง  ซ่ึงรูป
ทรงของประติมากรรม   หรือสถาปตยกรรมบางประเภท   จะแสดงใหเห็นการผสมผสานกันระหวางมวล
และปริมาตร

                     พีระพงษ กุลพิศาล ไดกลาวถึงรูปทรงไวดังน้ี

 รูปทรงในที่นี้เราหมายถึง ตัวผลงานศิลปกรรมทั้งหมด รูปทรงคือส่ิงที่ไดจากการจัด (การออกแบบ) สวน
ประกอบตาง ๆ เขาดวยกัน    จนเกิดเปนผลงานศิลปกรรมขึ้นมา สวนประกอบเหลานั้นไดแก เสน รูปราง
น้ําหนักออนแก พ้ืนผิว และสี วิธีการที่ศิลปนใชสวนประกอบเหลานี้จะสงผลไปถึงผลงานศิลปกรรมที่ปรากฏ
ออกมา สวนประกอบแตละชนิดมิใชเปนเพียงวัตถุที่สัมผัสไดเทานั้น ยังใหความรูสึกลึก ลงไปถึงภายในจิตใจ
ของเราอีกดวย เมื่อเราใชสวนประกอบใดสวนประกอบหนึ่ง รวมกับสวนประกอบอื่นๆ จะสงผลกระทบที่แรง
ขึ้นและมีชีวิตชีวายิ่งขึ้นไปอีก ความรูสึกที่มีตอผลงานศิลปกรรมจะไมเกิดขึ้นกับผลงานที่สวนประกอบตางๆ
แยกกระจายออกจากกัน เมื่อเปรียบเทียบกับชี้นสวนตางๆ ของวิทยุ กับสวนประกอบของจิตรกรรมจะพบวา
แตกตางกันอยางสิ้นเชิงเพราะความมีชีวิตชีวาของผลงานจิตรกรรมนั้นอธิบายไดยาก ในขณะที่วิทยุแตละ
เครื่องอาจจะดูเหมือนกันจนแยกไมออก    แตผลงานจิตรกรรมกลับมีลักษณะเฉพาะตัวของมันเองมากกวา
(พีระพงษ กุลพิศาล.2546:46)

     โครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประกอบดวยสิ่งตางๆตอๆไปนี้

   เสน
            เสนเกิดจากจุดหลายจุดประกอบกันเปนทางยาว แตถาขยายออกในทางกวางแลวจะกลายเปน
รูปทรง เสนกับรูปทรงมีความสัมพันธกันอยางมาก เสนสามารถอยูไดดวยตัวเอง แตรูปรางและรูปทรง
น้ันตองอาศัยเสนเปนขอบนอกไมวาจะเนนเสนหรือไมก็ตาม เสนแบบตางๆสามารถแสดงถึงอารมณ
ความรูสึกแตกตางกันออกไปได สามารถแสดงออกไดถึงความเคลื่อนไหวหรือความนิ่งและสามารถชี้นํา
ใหผูดูคลอยตามไมวาจะเปนในงานศิลปะหรืองานออกแบบ   เชน เสนนอน ใหความรูสึกนิ่งและเงียบ
สงบเรามักใชแทนเสนแบงระหวางผืนดินและขอบฟา เสนโคงแสดงความออนโยนและเพศหญิงเสนหยัก
เปนคลื่นแสดงถึงความเคลื่อนไหวแบบเลื่อนไหลเหมือนกระแสน้ํา เสนหยักแหลมแสดงถึงความแตกหัก
ทําลาย  เสนเฉียงใหความรูสึกไมม่ันคง เสนด่ิงใหความรูสึกม่ันคง
      สุชาติ สุทธิ  ไดกลาวถึงความหมายของเสนดังน้ี

เสน เปนมูลฐานแรกท่ีใชในงานทัศนศิลป แตความหมายของคําวา เสน ที่ใชในงานทัศนศิลปนั้น ยากแกการ
อธิบายใหสมบูรณดวยภาษาหนังสือ เสนที่นํามาใชในงานทัศนศิลปนั้น มิไดมีจุดมุงหมายเพื่อนํามา สรางเปน
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ตัวอักษร คํา และความหมายสําหรับการถายทอดความเขาใจตอกันตามแบบภาษาเขียนเพื่อการอาน แตการ
นําเสนมาใชในงานทัศนศิลปนั้น เปนการนําเสนมาสรางเปนรูปลักษณ เพ่ือจุดมุงหมายในการใชเปนตัวส่ือ
ความหมายทางการรับรูโดยตรงในเชิงของการสัมผัสดวยตาเห็นตามเปาหมายของการเรียนรูทางทัศนศิลป 
ดังนั้นหากตองการทําความเขาใจในความหมายเบื้องตนเกี่ยวกับเสนใหสมบูรณย่ิงขึ้น ก็จะตองทดลองกระทํา
ดวยวิธีสัมผัสดวยตัวเองจริง ๆ ควบคูกันไปดวย คือนําวัสดุปลายแหลม เชนดินสอหรือปากกา มาจรดลงบน
ผิวกระดาษบริเวณหนึ่ง แลวลากใหเปนรอยเคล่ือนไปสูอีกบริเวณหนึ่งของกระดาษดังกลาว รอยเคล่ือนหรือ
รอยขีดที่ปรากฏหนักเบาบนผิวของกระดาษนั้นจะใหความหมายของคําที่เรียกวาเสน  กิริยาของการกระทํา
ในทํานองเดียวกันนี้ก็เปนวิธีเดียวกันกับผูสรางสรรคหรือศิลปน ไดนํา  ดินสอ  ปากกา  หรือสีชอลค ฯลฯ
มาสรางเปนรอยขีดเขียนเปนรูปลักษณตาง ๆ ขึ้นบนพ้ืนของกระดาษซึ่งอาจจะเรียกวา การใชเสนในงานวาด
เขียน และเมื่อศิลปนใชแปรงแตะสีแลวลากใหปรากฎเปนรอยแปรงตอเนื่องกันบนผืนผาใบก็อาจเรียกวา
เปนการใชเสนในงานจิตรกรรม หรือเมื่อศิลปนใชปลายนิ้ว หรือวัตถุปลายแหลมกรีด เคล่ือนเปนริ้วรอยตื้นลึก
บนเนื้อดิน บรรดาริ้วรอยตาง ๆ ที่ปรากฏจากการกระทําดังกลาวก็อาจเรียกวา เปนการใชเสนในงาน
ประติมากรรม ความหมายของเสนที่เกิดจาก กิริยาการกระทําที่กลาวนี้จะหมายถึง ลักษณะของเสนที่ถูก
สรางขึ้นใหเปนเสนจริง ๆ และมีบทบาทสําคัญตอการนํามาใชในงานทัศนศิลปมากกวาเสนที่เกิดขึ้นใน
ลักษณะอื่น ๆ ดังเชนเสนที่เกิดจากขอบของมวลวัตถุหรือเสนที่เกิดจากเทคนิคของการลวงตา หรือเทคนิคอื่น
ๆ จากการประเมินดวยการเห็น   อยางไรก็ตามเราจะพบวา ความหมายในเชิงนิยามเกี่ยวกับเสนนั้นมีกลาว
ไวหลากหลายซึ่งในแตละความหมายจะมีขอแตกตางกันไปตามทัศนะ และมิติของการเรียนรูของผูที่นํามา
กลาวถึง เชน อาจเปนความหมายของเสนที่เปนเชิงนิยามที่ขยายมาจากฐานความรูทางการคํานวณ เชน
เรขาคณิตเปนตน บรรดาความหมายเชิงนิยามเกี่ยวกับเสน จึงมักจะกําหนดกรอบของความเขาใจ เพ่ือบงชี้
ลักษณะของตัวเสน อยางงาย ๆ และมักไมครอบคลุมถึงคุณสมบัติหลาย ๆ อยางของเสน (Properties of
Lines) ที่ใหคาของความรูสึกและเกิดขึ้นจากการกระทําเพ่ือถายทอดการแสดงออก และมีจุดมุงหมายใหเปน
ตัวส่ือการรับรูทางการเห็น ดังนั้นความเขาใจในความหมายพื้นฐานของคําวา เสน ในที่นี้อาจกลาวใหรัดกุม
เปนเชิงนิยามเบื้องตนไดวา เสน คือรอยขีดเขียน หนัก – เบาที่สรางใหปรากฏบนพื้นผิวของวัตถุ

(สุชาติ สุทธิ . 2535 :3 – 4)

             ทวีเกียรติ ไชยยงยศ ไดกลาวถึงการใชเสนในงานศิลปะดังน้ี

เสนเปนมูลฐานของศิลปะอันหนึ่งที่อธิบายยาก บางคนใหคํานิยามเสนวา คือการทําใหเกิดความตอเนื่องของ
จุดบนพ้ืนผิววัตถุ เชนที่เราใชปากกาสรางจุดเคลื่อนไปบนกระดาษ ก็จะเกิดเปนเสนขึ้น ย่ิงกวานั้นเราอาจใช
พูกันแตมเปนจุดเคล่ือนไปบนผืนผาใบก็จะเกิดเปนเสนของสีขึ้น หรือการที่ประติมากรใชนิ้วมือของเขาปรับ
แตงไปบนผิวดินเหนียว ก็จะเกิดเสนขึ้นบนพ้ืนผิวของประติมากรรม
การใชเสนในงานทัศนศิลป
1.   การเนนดวยเสน (Emphasizing line) คือการขูด ขีด ลากเสนบนพ้ืนผิวของวัสดุรองรับโดยตรง ทําใหเกิด
รูปทรงตาง ๆ ขึ้นมา ศิลปนจะใชวัสดุอะไรก็ได ขูด ขีด ลาก ใหเสนที่มีลักษณะ หนัก – เบา  ใหญ – เล็ก
ลักษณะของเสนแบบนี้ ถานํามาใชโดยตรงเชน เสนที่ลากตามขอบ (contour line) ที่เรียกวาเปนทัศนศิลป
เนนเสน ไดแกภาพ Woman With Hat ของ แมรี่ ลอเรนคิน ซึ่งเปนจิตรกรรมเนนเสนตามขอบของรูปคน
และ ภาพผูหญิง
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2.  การไมเนนเสน การใชเสนในงานประติมากรรม (Line used in sculpture) ในการสรางงานประติมากรรม
จะใชเสนทั้งสองแบบคือเสนขอบรอบรูป(Linear) กับเสนที่เกิดจากการตัดกันของน้ําหนัก (Painterly) ในงาน
ประติมากรรมของ เฮนรี มัวร แสดงใหเห็นเสนทั้งสองแบบ คือ เสนที่เกิดขึ้นตามขอบประติมากรรม และเสน
ที่เกิดตามขอบดังกลาวเปนเสนที่เกิดจากการตัดกันของน้ําหนักออน แกดวย
3.  เสนที่บงบอกความเคลื่อน (Suggesting line) เสนทั้งหลายจะบงบอกความรูสึกตอสายตามนุษยใน
ตัวของมันเอง เชนความเคลื่อนไหวในแนวนอน แนวต้ัง แนวเฉียง และแนวโคง เสนคดใหความรูสึกเคลื่อน
ไหวขึ้นและลง   เสนราบใหความรูสึกเคลื่อนไหวจากดานหนึ่งไปสูอีกดานหนึ่ง   หรือบงบอกถึงความสงบ
เสนเฉียงใหความรูสึกเครงเครียด เสนโคงใหความรูสึกไหลตอเนื่อง
4.  เสนเชิงนัย (Anxis line) เปนเสนที่เกิดจากจินตนาการ วามีเสนเชื่อมโยงกันอยูระหวางวัตถุหนึ่งกับอีก
วัตถุหนึ่งในภาพ    เสนเชิงนัยจะชวยใหเราตัดสินใจไดวาในภาพนั้นมีความรูสึกเคลื่อนไหวไปในทิศทางใด
ตัวอยาง ภาพ War Series : Another Partrol ของ จาคอบ ลอเรนซ แสดงใหเห็นวาทหารเรือสามคนกําลัง
เคล่ือนไหว ในแนวเฉียงจากดานลางทางซายมือไปสูมุมบนขวามือ และ ภาพพระพุทธชินราช มีเสนเชิงนัย
เปนรูปสามเหลี่ยม       นอกจากนั้นเสนเชิงนัยยังบงบอกแนวโนมของรูปทรงในภาพไดดวย     เชนภาพ
The Adoration of The Magic  เสนเชิงนัยจะเกิดจากการรวมตัวกันของรูปทรงในภาพ เปนรูปตัวอักษร W
ซอนตัวอยูในภาพ ถาทานหาเสนเชิงนัยเหลานี้ไดจะทําใหเกิดความเขาใจในเชิงศิลปะมากขึ้น ในงาน
ประติมากรรมและสถาปตยกรรม การเขาใจมองหาเสนเชิงนัยในงานเหลานั้นก็จะชวยใหเขาใจถึงความรูสึก
มั่นคง แข็งแรง สงา ในทางกลับกัน การจัดทาทางบิด งอ โคง ก็จะสงผลตอความรูสึกพล้ิวไหว เชนภาพนัก
กีฬาขวางจักรของไมรอน สมัยกรีกโบราณ

           (ทวีเกียรติ ไชยยงยศ .2538:42 -43)

      สุชาติ  สุทธิ  ไดกลาวถึงการใชเสนในงานประติมากรรม ดังน้ี

การเนนเสนในงานประติมากรรม และการใหคาน้ําหนัก สําหรับการสรางงานศิลปะนั้นมิไดเปนการใชเฉพาะ
ในงานวาดเขียน งานจิตรกรรมเพียงสวนเดียว แตการนําคุณคาในเชิงเสน เนนเสน หรือการใชคาน้ําหนักซึ่ง
ทั้งสองลักษณะที่กลาวนี้ ไดนํามาใชในการสรางงานประติมากรรมในทํานองเดียวกันกับลักษณะของการวาด
เสนที่กระทําในงานวาดเขียน หากนํากลับมาพิจารณาการใชเสนในอีกลักษณะหนึ่ง ที่ศิลปนไดใชกระบวน
การถายโยงภาพลักษณธรรมชาติ (Natural Image) มาสูภาพลักษณนามธรรม (Abstract Image) ดังเชนงาน
ประติมากรรมของ  Henry Moor ชื่อ รูปนอนเอกเขนก : Reclining Figure ซึ่งสรางขึ้นจากรูปทรง น้ําหนัก
และปริมาตรที่ผสมผสานเขาดวยกันเปนหนึ่งเดียว    แมจะเปนประติมากรรมรูปคนโดยลักษณะนามธรรม
แตถาพิจารณาลักษณะการถายโยงจะเห็นไดวา Moor มีความรูในขอเท็จจริงเกี่ยวกับธรรมชาติของคนเปน
อยางดี และคงเคยเปนศิลปนที่มีทักษะชั้นครูมากอน การหันมาสรางงานระดับนามธรรมที่ใหคาของ
สุนทรียภาพในระดับสูง หากมองผิวเผินแลว Moore  มิไดนําคาในเชิงเสนมาใชในผลงานชิ้นนี้อยางโดดเดน
ใหเปนเปาหมายของการแสดงออกเชนศิลปนอื่น แตเพราะเปนผูมีความชํานิชํานาญในการประสาน ปริมาตร
น้ําหนัก และ รูปทรงเขาดวยกันไดอยางมีจังหวะ และกลมกลืนกลบคาของเชิงเสนไว หากเปนการรับรูอยาง
ผิวเผินแตถาหากใชนิ้วมือทดลองลูบไลผิวนอกของรูปทรงประติมากรรมชิ้นนี้โดยรอบโดยใหตัดคาของความ
สัมพันธทางรูปทรงและน้ําหนักดังกลาวออกแลวจะพบวางานของ Moore มีคุณคาในเชิงเสนที่ซอนไวอยางลึก
ซึ้งออนหวานและมีกิริยาที่ล่ืนไหลอยางอิสระทํานองเดียวกันกับการใชเสนขอบคม ในงานวาดเขียนของ
ศิลปนชั้นเยี่ยมบางคนทีเดียว (สุชาติ สุทธิ.2535:20 – 21)
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รูปราง รูปทรง
              รูปรางเกิดจากเสนที่สวนปลายทั้งสองประกอบเชื่อมตอเน่ืองกัน เสนจะทําหนาที่แบงขอบเขต
ระหวางพื้นที่สวนที่เปนรูปราง รูปทรงกับบริเวณวาง หรือบรรยากาศ นอกจากนี้ยังมีสวนประกอบอื่นๆที่
ทําหนาที่กําหนดขอบเขตของรูปทรงเชนสี แสงเงา หรือพ้ืนผิว แตอยางไรก็ตามระหวางรูปรางกับที่วาง
ปรากฏเสนรอบนอกของรูปทรงอยูน่ันเอง   แมวาในขณะแรกที่เห็นวัตถุเราจะยังไมไดใชการวิเคราะห
แบงระหวางรูปรางกับรูปทรงเพราะรูปรางคือพ้ืนฐานของรูปทรง รูปทรงคือรูปรางที่เพ่ิมความหนาและ
ความลึก มวลและปริมาตร แตรูปรางกับรูปทรงมีความแตกตางกันและใชแยกกัน
     สุชาติ สุทธิ กลาวถึงประเภทของรูปราง รูปทรง ในงานศิลปกรรมดังน้ี

      การแบงประเภทของรูปรางและรูปทรงตามที่เคยกระทํากันได 2 ประเภทใหญ ๆ คือ
1. รูปรางและรูปทรงตามธรรมชาติของส่ิงมีชีวิต  (organic form) ซึ่งหมายถึงรูปรางและรูปทรงที่เกิดขึ้นโดย
ธรรมชาติ ปกติแลวจะมีลักษณะโคงกลม มนหรือเปนแฉก ฯลฯ อันผิดปกติไปจากความคิดของมนุษยซี่งบาง
ครั้งยังรวมไปดวยลักษณะบางสวนของสิ่งมีชีวิตมาดัดแปลงหรือประยุกตใชเปนรูปรางและรูปทรงเชิงชีวภาพ 
(biomorpic form) อีกดวย
2. รูปรางและรูปทรงตามแบบเรขาคณิต (geometric form) ซึ่งตั้งบนพ้ืนฐานของรูปทรงทางการผลิตที่เกิด
ขึ้นดวยการสรางจากเครื่องมือ ที่รวมไปดวยส่ีเหล่ียมดานเทา ส่ีเหล่ียมผืนผา วงกลมและสามเหลี่ยม เปนตน

 นอกจากนี้ สุชาติ สุทธิ ยังกลาวถึงการใชรูปรางและรูปทรงของสิ่งมีชีวิตในงานประติมากรรม

ในงานประติมากรรม   ศิลปนบางคนไดนํารูปรางและรูปทรงของสิ่งมีชีวิตมาใช  เชนเดียวกับงานจิตรกรรม
ดังเชนงานประติมากรรมของ ฌอง อารป ชื่อ ดวงดาว:Star  อารป ไดนํารูปทรงของสิ่งมีชีวิตมาใชในงานของ
เขา ซึ่งทําใหรับรูไดดวยรูปทรงที่ขาวโพลนคลายคลื่นแสงสวางวาววับกระจายจากตัวกําเหนิดแสงที่มืดทึบ
บริเวณชองวางภายในทําใหสะทอนความรูสึกคลายเสนรัศมีของดวงดาวแทนรัศมีแบบเรขาคณิต มิติทางการ
เห็นของ อารป ทําใหระลึกถึงรางของสิ่งมีชีวิตแปลกประหลาดจากทองทะเลหรือจากนอกพิภพ ซึ่งเปนรูปราง
ของสัตวลึกลับตามความคิดในเชิงชีวภาพ( สุชาติ สุทธิ .2535:32-33 )

       นิคอเละ ระเดนอาหมัด  กลาวถึงรูปทรงดังน้ี

เมื่อเรามองไปที่วัตถุหนึ่ง เชน ขวด เราอาจจะพบสวนที่ใชบรรจุทรงกระบอก คอขวดเล็กชะลูดสูง และปาก
ขวดเปนเกลียว ส่ิงที่เราเห็นทั้งหมดนั้นคือรูปทรง (form) สวนที่เราเห็นเปนเสนรอบนอกหรือสวนที่ตัดกับ
บริเวณวาง มีลักษณะคดโคง ผายออก และตัดตรงนั้นคือรูปราง (Shape) รูปรางและรูปทรงมีความสัมพันธ
กันอยูอยางแยกไมออกสวนมวล(Mass)หมายถึงกลุมของรูปรางและรูปทรงที่อยูรวมๆ กันดังนั้นองคประกอบ
ของการออกแบบไมวาจะเปนรูปราง รูปทรง หรือมวล จึงขอกลาวคุณสมบัติรวมกัน ซึ่งถาจะกลาวโดยรวมคือ
บริเวณทุกสวนของภาพที่มีขอบเขต เนื้อที่ สี น้ําหนัก และ พ้ืนผิวที่แตกตางกัน ทั้งที่เปนภาพเดี่ยวและภาพที่
รวมเปนกลุมโดยสันชาตญานเด็กๆ มักจะมองรูปทรงของวัตถุตางๆ เปนสัญลักษณทางเรขาคณิต การมองรูป
ทรงแบบเด็กๆ เหลานี้ ศิลปนปจจุบันหลายคนพยายามสรางแบบใหมีลักษณะดังกลาวคือการยึดรูปทาง
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เรขาคณิต แบบอยางนี้นอกจากถือวาเปนการสรางภาพแบบเด็กๆ แลวยังเปนการสรางแบบมนุษยยุคแรกเริ่ม
อีกดวย ลักษณะรูปทรงตางๆในงานออกแบบจิตรกรรมนั้น จะเกิดความกลมกลืนไดก็ตอเมื่อลักษณะของรูป
ทรงใกลเคียงกัน (Family Likeness) การพิจารณาเพื่อการออกเบบรูปทรงหรือมวลเพื่องานจิตรกรรมบางครั้ง
เราอาจจะสังเกตเรียนรูจากรูปทรงในธรรมชาติ เชน ลักษณะของปลา ถาเราพิจารณาจะพบวา ไมวาสวนใด
ของปลาจะมีความกลมกลืนกันหมด ต้ังแตหัว ครีบ เกล็ด หาง ลําตัว นอกจากนี้มันยังมีความกลมกลืนกับ
สภาพแวดลอมคือน้ํา ทั้งนี้จะชวยใหมันแหวกวายไดอยางคลองแคลว  ในการจัดรูปทรงหรือจัดมวลในงาน
จิตรกรรมจะมีสวนทิ้งไวเปนชองวางระหวางรูป (The Negative Space) ชองวางเหลานี้มีความสําคัญมาก
มาก เพราะจะเปนสวนสงเสริมใหรูปทรงหรือมวลโดดเดนขึ้น ที่สําคัญก็คือจะชวยใหเกิดความรูสึกหรือ
อารมณตางๆ ได (นิคอเละ ระเดนอาหมัด. 2543:19-21)

 หากจะกลาวถึงการใชคําวารูปราง กับ รูปทรงซึ่งยังมีความสับสนกันอยูไมนอย เพราะคําวารูป
รางมีการนํามาใชกับสิ่งที่เปน 3 มิติ  เชนรูปรางของคนหรือสัตวดวยเชนกัน แตถาใชในขอบขายของ
ทัศนศิลปคําวารูปรางจะมีลักษณะเปน 2 มิติ คือกวางกับยาวเทานั้น คําวารูปทรงจะหมายถึงลักษณะที่
เปน 3 มิติคือมีความหนาและความลึกดวย  สวนรูปทรงที่ถูกสรางขึ้นเพ่ือลวงสายตาในงานจิตรกรรมบน
ระนาบ 2 มิติใหผูดูเห็นวามีความลึกเปน 3 มิติ สุชาติ สุทธิ ใหคําจํากัดความวา เปนการแสดงแบบของ
รูปทรง (representation of form) หรือรูปทรงที่เกิดจากการเห็น (visual form) ไมใชรูปทรงที่มีอยูจริง

แสงเงา
     แสงชวยใหเรามองเห็นสิ่งตางๆ แตหากปราศจากเงาเราจะไมสามารถที่จะมองเห็นไดเชนกัน เราจะ
ไมสามารถแยกแยะความแตกตางของรูปทรงได หากมีแตแสงสวางหรือวาเงามืดเพียงอยางเดียว    แต
ตองมีทั้ง 2 สิ่งผสมผสานกันอยางเหมาะสม  จิตรกรจะสามารถลวงสายตาเราไดดวยการเขียนเงาลงบน
ระนาบที่สวาง  หรือเขียนแสงสวางลงบนระนาบที่มืด (เทคนิครางภาพดินสอขาวลงบนกระดาษดํา) ทํา
ใหผูดูรูสึกวาเห็นแสงหรือเงาจริง ๆ  สวนประติมากรหรือสถาปนิกสรางรูปทรงขึ้นจริงที่สามารถสัมผัสได
แตพวกเขาตองวางแผนสรางรูปแบบของแสงและเงาเพื่อความงามในการมองเห็น  เชนเดียวกับการ
สัมผัสหรือใชสอย รูปทรงเรขาคณิตที่มีความแหลมคมประกอบดวยเสนตรง    เสนเฉียง    และเสนด่ิง
เชน   ลูกบาศก   หรือ    ประมิด    คาความแตกตางของแสงเงาบนพื้นผิวแตละดานที่เปลี่ยนแปรไปจะ
เกิดการตัดกันของแสงและเงาเนื่องจากหนาตัดที่เรียบเปนระนาบ ตรงกันขามตามรูปทรงที่มีความโคง
มนประกอบดวยเสนที่โคงหรือหยักเปนคลื่น    แสงและเงาจะแปรเปลี่ยนไปอยางนุมนวลกวา นอกจากนี้
แสงและเงายังมีผลกระทบตออารมณความรูสึกของคน   เรารูสึกวาแสงสวางเปนเครื่องหมายของเวลา
กลางวัน ความรอน ความมีชีวิตชีวา  พลัง   สวน  ความมืด  หมายถึง  กลางคืน  ความสงบ  ความเย็น
การพักผอน โดยทั่วไปแลวความสมดุลระหวางแสงและเงาเปนสิ่งสําคัญ  แสงที่จัดจาเกินไปจะยิ่งทําให
เกิดเงาที่มืดและเขมขึ้น   มีความตัดกัน  (Contrast)   มากขึ้น   แตหากแสงนุมนวลพอดีจะทําใหวัตถุ
น้ันใหความรูสึกนุมนวลขึ้น มีความกลมกลืนระหวางแสงและเงามากขึ้น   เชน   เราจะดูดีขึ้นถาอยูใน
แสงที่นุมนวล      หากแสงจาเกินไปจะทําใหเห็นความบกพรองของรูปหนาไดชัดเจนยิ่งขึ้น   นอกจากนี้
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ทิศทางแหลงกําเนิดแสงก็เปนสิ่งสําคัญ    มนุษยเคยชินกับแหลงกําเนิดแสงที่มาจากดานบนคือจากดวง
อาทิตย   หากสองไฟจากดานลางจะทําใหเรารูสึกวาภาพที่เห็นนั้นนากลัวทันที     
            อารี  สุทธิพันธุ  กลาวถึงแสงและเงาดังน้ี

 การที่เรารับรูไดหรือมองเห็นไดเพราะมีแสงสวางที่บริเวณที่วัตถุนั้นตั้งอยู    ถาไมมีแสงสวางน้ําหนักของ
วัตถุก็จะไมมี    หรือถามีแสงสวางเทา ๆ  กันไมมีเงา   น้ําหนักของสิ่งที่มองเห็นไมตางกัน    ก็จะไมสามารถ
มองเห็นอะไรได     คงเห็นเปนหมอกไปหมด    และแสงเงายังมีสวนทําใหวัตถุเปล่ียนแปลงไดดวย

(อารี  สุทธิพันธุ .2539:43)

      พีระพงษ กุลพิศาล   กลาวถึงแสงเงาโดยกลาววา แสงและเงาคือนํ้าหนักออน  แก  ดังน้ี

เสนที่วาดแลวมองเห็นไดเพราะมีน้ําหนักตัดกับพ้ืน  ไมวาจะเปนเสนขาวบนพื้นดําหรือเสนดําบนพ้ืนขาว
ในกรณีของสี แมแตขณะที่เปนสีแทก็มีความสวางและความมืดที่แตกตางกันในระดับตางๆ  เชน  เหลือง
สวาง   (ออน)  กวาแดง   น้ําเงินมืด (แก) กวาเขียว  เปนตนนอกเหนือจากจิตรกรรมและภาพพิมพ   ผลงาน
ประติมากรรม   สถาปตยกรรม  และงานชางฝมือตาง ๆ ก็มองเห็นไดดวยความสวางและความมืด    ตางกัน
แตวาประติมากรสรางรูปทรงจริงๆ ขึ้นมาโดยตรง  แตจิตรกรสรางรูปทรงลวงตาขึ้นมาบนพื้นที่วาง  และ
เครื่องมือหลักที่จิตรกรใชสรางมันขึ้นมา    ก็คือน้ําหนักตัดกันระหวางความมืดกับความสวางนั่นเอง น้ําหนัก
ออนแก  ยังสามารถใหความหมายเปนสัญลักษณเชิงปรัญญาได  โดยเฉพาะอยางยิ่งในทัศนศิลป การเปล่ียน
แปลงของน้ําหนักจากสวางไปมืด   (หรือจากออนไปแก)   มีความหมายเชิงสุนทรียภาพภายในตัวเองอยูแลว
ความนุมนวลหรือความคมชัดของน้ําหนักกลาง ๆ หรือของพ้ืนที่ตาง ๆ มีสวนสรางอารมณสะเทือนใจแกผูดู
ดวยกันทั้งส้ิน   โอกุสต   โรแดง (August  Rodin)   ประติมากรชาวฝรั่งเศสแนวลัทธิประทับใจ    สนใจใน
ความรูสึกรับรูเกี่ยวกับแสงและเงาที่มีผลตองานประติมากรรมของเขาเปนอยางยิ่ง เขาจะใชเทียนสองดูรอบ
ๆ รูปประติกรรม เพ่ือควบคุมความมีชีวิตชีวาของระนาบผิว ในประศาสตรศิลปะสมัยใหม (ซึ่งไมมีกฎเกณฑที่
แนนอนทางการใชสี)   ดูเหมือนมีแนวโนมที่จะยอมรับวา     ความสวางและความมืดหรือน้ําหนักออนแกก็
คือสีนั่นเอง    แมแตภาพพิมพขาวดําก็ยังมีสีหรือสภาพสีสวนรวมอยูในตัวมันเอง   กระดาษที่ใชพิมพก็มีสีอยู
ดังนั้นพ้ืนที่มีน้ําหนักออน ๆ อาจจะมีสีออกเหลืองหรือน้ําเงินก็เปนได  และสวนที่พิมพดวยหมึกพิมพสีดํา  ก็
ไมไดดําเหมือนกันทั้งหมด นอกจากนั้นในปจจุบันการสอนวิชาจิตรกรรมไมไดสอนใหนักเรียนวาดภาพโดยใช
สีสีเดียว    แตกลับใหใชสีหลาย ๆ สีตาง ๆ  กัน  วางอยูในพ้ืนที่ที่มีน้ําหนักออนแกและกลาง   อยางไรก็ตาม
เวลาเรารับรูวัสดุใดๆ จะตอบสนองกับน้ําหนักออนแกบนระนาบ  ผิววัตถุนั้นกอนหลังจากเราแยกแยะวัตถุ
ตามสภาพน้ําหนักออนแกไดแลว      จึงจะรับรูลักษณะความเปนสีตอไป   น้ําหนักออนแกหรือความสวาง
ความมืดมีความสําคัญและมีอิทธิพลตอการรับรูรูปทรงตางๆ อยางมาก    โดยไมจํากัดวารูปทรงนั้นจะเปนรูป
ทรงในธรรมชาติหรือที่มนุษยสรางขึ้น

(พีระพงษ  กุลพิศาล , มโนภาพและการรับรูทางศิลปะและศิลปะศึกษา , 2546.89-91)

     สุชาติ  สุทธิ   กลาวถึงแสงและเงาโดยใชคําวา   ความสวาง  กับ   ความมืด   (Light   and  Dark)
โดยกลาววา   ตางจากแสงและเงา    (Light   and  Shade)   ความสวางกับความมืด    หมายถึงความ
เขมของแสงมาก-นอย ที่กระทบกับวัตถุแลวสะทอนเขาสูตาเรา สภาวะของความสวางและความมืดจาก
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ความเขมของแสงที่กลาว  จะทําใหเรารับรูรูปทรงและสีของสิ่งตาง ๆ รอบตัวเราไดชัดเจนมากนอยเพียง
ใด ก็เพราะคาของความสวาง-ความมืดเปนตัวกําหนด มนุษยไมสามารถรับรูสิ่งตาง ๆ ไดถาปราศจาก
แสงธรรมชาติ  (Natural  Light)

ความเขมของแสง  (Intensity  of  Light)   โดยธรรมชาตินั้นใหคาของความสวางมากนอยไมคงที่ ดังเชนใน
สภาวะที่มีความเขมของแสงจัดจะใหคาของความสวางอันเจิดจาสาดกระทบสิ่งตาง ๆ แลวสะทอนเขาสูตาเรา
และทําใหเห็นรูปราง  รูปทรง และสีของสิ่งตาง ๆ ที่กลาวไดอยางชัดเจน     แตในทางตรงกันขาม หากใน
สภาวะที่มีความเขมของแสงนอยหรือเปนสภาวะของความมืดทําใหเรามองเห็นส่ิงตาง ๆ  ไดอยางสลัวลาง
หรือไมชัดแจง และสภาวะของความสัมพันธระหวางความสวางกับความมืดที่เปนปรากฏการณทางการเห็น
ของเราดังกลาวนี้     เปนส่ิงที่เกิดขึ้นโดยกฎเกณฑ ที่ธรรมชาติเปนผูกําหนด ความสัมพันธระหวางคาของ
ความสวางและความมืด  ที่มีอิทธิพลตอการเห็นซึ่งเปนขอเท็จจริงเบ้ืองตนของธรรมชาติที่กลาวนี้    ศิลปน
ไดนํามายึดถือเปนกฎเกณฑพ้ืนฐานในการสรางงานทัศนศิลปทั้ง 3 มิติ  คือ  ประติมากรรม    สถาปตยกรรม
และโดยเฉพาะงาน 2 มิติ   คือจิตรกรรมในระยะแรก ๆ    เพ่ือทําใหเกิดความรูสึกตื้นลึกหรือมิติ
(Dimension)  บรรยากาศ  (Atmosphere)  หรือแสงและเงา   (Light and Shade) ของวัตถุ  ฯลฯ ก็ดวย
เทคนิคและวิธีการของการกระจายคาของแสง    (Illumination)   ใหเกิดเปนคาของความสวางประสานหรือ
สัมพันธกับความมืด (สุชาติ  สุทธิ. 2535:38-39)

        บรรยากาศ  หรือ  บริเวณวาง
          บริเวณวางในที่น้ีมี 2 ลักษณะคือ  บริเวณวางจริง ๆ ที่เปน 3 มิติ   กับบริเวณวางบนระนาบ 2
มิติในงานจิตรกรรม    ซ่ึงก็แยกยอยออกไปอีกเปนบริเวณวางที่แบน    และบริเวณวางที่สรางขึ้นเลียน
แบบ 3 มิติเพ่ือลวงตา แตในที่น้ีกลาวเนนถึงบริเวณวางที่เกิดขึ้นจริง ระหวางบรรยากาศแวดลอมกับรูป
ทรงของประติมากรรมเปนหลัก    เราสามารถแยกวัตถุจากบริเวณวางไดดวยสวนประกอบพื้นฐานตาง
ๆ เชน  เสน   แสงเงา  รูปทรง  พ้ืนผิว     แตเด็ก ๆ มีความสามารถในการแยกแยะรายละเอียดของสิ่ง
ตางๆ ดังกลาวไดนอยกวาผูใหญดังน้ันในความรูสึกของเด็กเล็ก ๆ    วัตถุกับบริเวณวางจะกลมกลืนเปน
สิ่งเดียวกัน    เม่ือเลนกับพอแมของพวกเขา   เด็ก  ๆ มักเชื่อวาสวนอ่ืนของรางกายของพอแม   เชน
ไหล    แขน    และขา     เปนสวนหนึ่งของทิวทัศน       ดังน้ันประติมากรรมจึงเปนสิ่งที่จําเปนในการ
สงเสริมใหเด็ก ๆ ไดปรับตัวไดเร็วขึ้น       ประติมากรรมขนาดใหญที่สรางดวยรูปทรงชีวรูป     มี
ลักษณะกลมมนและแข็งแรงพอที่จะใหเด็ก ๆ สามารถปนขึ้นไปเลนได    สามารถชวยใหเด็ก ๆ ปรับ
เปลี่ยนตัวเองจากความปลอดภัยของรางกายของพอแมไปสูสภาพแวดลอมภายนอกที่แปลกประหลาด
และคุกคาม
     ศิลปะสมัยใหมใหความสําคัญกับบริเวณวางมากขึ้น  จากอดีตที่งานศิลปะจบในตัวเอง    อยูไดดวย
ตัวเอง แยกขาดจากสภาพแวดลอม  แตในปจจุบันศิลปนและผูดูใหความสําคัญกับบริเวณวาง     หรือ
บรรยากาศโดยรอบตัวงานมากยิ่งขึ้น ผลงานศิลปะกับบรรยากาศรอบตัวงานตองมีความสัมพันธกัน
ไมแยกขาด    และตองมีความสัมพันธกับผูดูดวย    โดยถือวาผูดูเปนสวนหนึ่งของสิ่งแวดลอม   และ
การตอบรับของผูดูเปนสิ่งสําคัญ     บริเวณวางในความหมายของศิลปะสมัยใหมจึงไมไดหมายความ
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เพียงพ้ืนที่วางเปลาที่ตัวงานศิลปะตั้งอยู    แตมีความหมายกวางกวานั้น    บริเวณวางของงาน
ประติมากรรม   งานติดตั้ง  (Installation)     หรืองานสถาปตยกรรม     หมายถึงสภาพแวดลอมทั้ง
หมดที่อยูรายรอบไมใชแคที่วางเปลา    แตรวมถึงทุกสิ่งที่อยูบริเวณนั้น   ไมวาจะเปนธรรมชาติหรือ
เมือง   รวมทั้งผูคนที่อยูรายรอบดวย
          วิรุณ   ตั้งเจริญ   กลาวถึงคุณคาของบริเวณวางในงานศิลปะ     ความหมายของบริเวณวางได
รับการตีความตางกันในแตละยุคสมัย    ในยุคสมัยบีเซนทีนเนน 2 มิติ    และบริเวณวางในความหมาย
ที่เปนนามธรรม  ศิลปะโกธิค กลาวถึงบริเวณวางดวยทิวทัศนในเชิงสัญลักษณ   สวนใน   ค.ศ.ที่ 19
ศิลปะแบบโรแมนติกนิยมสรางบรรยากาศใหมีความรูสึกไมจบสิ้น และความรูสึกเศราโหยหา

ศิลปนสมัยใหมปฏิเสธบริเวณวางลวง  (Spatial   Illusion)    เพราะถือวาบริเวณวางคือสวนที่บูรณาการอยู
บนพ้ืนภาพ    ไมใชความพยายามที่จะซอนพ้ืนผาใบดวยภาพลวง     ความรูสึกเกี่ยวกับบริเวณวางเกิดจาก
การสรางสรรค   จัดวางระบบสี    และการวางองคประกอบโดยตรง    เรามีประสบการณเกี่ยวกับทางกาย
เกี่ยวกับบริเวณวาง      และรูสึกเกี่ยวกับ 3 มิติบนงานจิตรกรรม      แมจะเห็นดวยตาแตก็มีปฏิกิริยาสัมผัส
ดวย     การมีสวนรวมทางรางกายสัมผัสเชนนี้   มีผลไปสูขนาดของภาพเขียนสมัยใหมดวย    คืองานที่ไม
ไดแสดงรูปทางธรรมชาติส่ิงแวดลอม    มักจะเปนงานที่มีขนาดใหญ    (วิรุณ   ต้ังเจริญ. 2527:43)

      พีระพงษ  กุลพิศาล    กลาวถึง   บริเวณวาง  (Space)    โดยใชคําวาพื้นที่วาง  (Space)     ดังน้ี
      

พ้ืนที่วาง  หมายถึงระยะความหางไกลหรือพ้ืนที่ที่อยูรอบ ๆ  อยูเบ้ืองบนหรือเบ้ืองลาง   และท่ีอยูระหวาง
วัตถุ   หรือที่อยูภายในส่ิงตาง ๆ พ้ืนที่วางในความหมายของศิลปะ   หมายถึงสวนประกอบอยางหนึ่งที่เปน
ไดสองมิติและสามมิติ  พ้ืนที่วางสามมิติ   มีความสูง  ความกวาง  และความลึก   เปนพ้ืนที่วางที่เราสามารถ
พบเห็นไดจริง ๆ ไมใชภาพลวงตา   พบไดในผลงานศิลปะที่เปน 3 มิติจริงในตัวของมัน  เชน  ประติมากรรม
สถาปตยกรรม  เซรามิก เปนตน ปกติพ้ืนที่วางเปนสวนที่มองไมเห็น     จะปรากฏก็ตอเมื่อมีสวนประกอบ
อ่ืน ๆ มากําหนดขอบเขต    พ้ืนที่วางจึงเปรียบเสมือนเวทีที่สวนประกอบที่มองเห็นอื่น ๆ ลงไปแสดงอยู
ทัศนศิลปแตละแขนงใชพ้ืนที่วางแตกตางกันออกไป  เชน   จิตรกรรมและภาพพิมพใชพ้ืนที่วางแบบสองมิติ
หรือลวงตาเปนสามมิติ    โดยนํามาประกอบกับสวนประกอบที่มองเห็นอื่น ๆ   ประติมากรรมใชพ้ืนที่วางจริง
ๆ ที่เปนสามมิติเชนเดียวกับสถาปตยกรรม     ดวยเหตุที่ความหมายของพื้นที่วางหาขอบเขตที่แนนอนไมได
จึงมีผูสรุปไวเทาที่ปรากฏใหเห็นใชกันอยูในทัศนศิลปดังนี้

      1.หมายถึงปริมาตรที่วัตถุหรือรูปทรงกินเนื้อที่อยู  ตัวอยางที่ทําใหมองเห็นลักษณะพื้นที่วางประเภทนี้ก็คือ                  
เปาแมพิมพใชหลองานประติมากรรม

 2.หมายถึงพ้ืนที่รอบ ๆ รูปราง  รูปทรง
      3.หมายถึงระยะหางระหวางรูปราง-รูปทรง  ลักษณะนี้เรามักจะเรียกวา  ชองไฟ หรือชองวาง ระหวางวัตถุ

4.หมายถึงปริมาตรของพ้ืนที่ที่มีขอบเขตลอมอยู    หรือที่วางภายในวัตถุหรือรูปราง    รูปทรง  เชน  ที่วาง
ภายในหองที่ลอมรอบดวยผนังพ้ืนและเพดาน ที่วางภายในอุโมงค หรือที่วางภายในรูปรางที่เปนสองมิติ
ซึ่งกําหนดขอบเขตไวดวยเสน  เปนตน (พีระพงษ  กุลพิศาล.2546:101-103)
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             สุชาติ  สุทธิ  กลาวถึงบริเวณวางและมิติในงานประติมากรรมดังน้ี

บริเวณวางที่นํามาใชในงานประติมากรรม   เปนบริเวณวางเชิงกายภาพทํานองเดียวกันกับที่นํามาใชในงาน
สถาปตยกรรม   คือสามารถสัมผัสไดโดยตรง   หรือจากการเห็นพรอม ๆ กัน   ดังตัวอยางงานประติมากรรม
ชื่อ  สัตวยักษ  (The  monster)  ซึ่งเปนงานประติมากรรม   สําหรับเด็กเล็กในสวนสาธารณะของ  โรเบิรต
วินสตัน (Robert   Winston)การที่นําเอาผลงานประติมากรรมของ วินสตัน  มากลาวถึงในที่นี้    มิไดมีจุด
ประสงคเพ่ือเปนการกลาวถึงในลักษณะของความชื่นชมความงามของงานประติมากรรมชิ้นนี้ ในระดับสติ
ปญญาสําหรับผูใหญ    แตจะเปนงานประติมากรรมที่สรางขึ้นสําหรับเด็ก ๆ ในสวนสาธารณะ   ทั้งนี้เพ่ือให
เด็ก ๆ สัมผัสรูปทรงของประติมากรรม    และการรับรูทางการเห็นเพ่ือเปนการกระตุนความรูสึก    พ่ือใหเกิด
จินตนาการและอารมณของเด็ก ๆ   ดวยรูปรางของสัตวประหลาดน้ันสวนหนึ่ง   และอีกสวนหนึ่งเพ่ือใหเด็ก
เกิดความรูสึกจากการสัมผัสโดยตรง    ดวยการจับตองลูบคลําและปนปายเลน  เพ่ือใหเกิดความราเริงและ
สนุกสนาน คลุกเคลาไปดวยกันสวนหนึ่งอีกดวย ดังที่ปรากฏในภาพ   แตอยางไรก็ตามประติมากรรมสําหรับ
เด็กของ  วินสตัน   ชิ้นนี้   ไดนําเอาบริเวณวางภายนอกของตัวงาน    ซึ่งเด็ก ๆ สามารถลูบคลําและปนปาน
ไดรอบ    บวกกับบริเวณวางภายใน      ซึ่งเจาะไวเปนโพรงขนาดตาง ๆ  เพ่ือใหเด็กไดมุดลอดผานตัวงาน
ไปดวยพรอม ๆ กัน   แมงานประติมากรรมชิ้นนี้มิไดมุงหวังที่จะไดมาซึ่งคาสุนทรียภาพหรือความงามของตัว
งาน  โดยเฉพาะตามจุดประสงคในการสรางงานของศิลปนอื่น ๆ ดังที่ยกตัวอยางมาแลว  เชน  ของ มัวร
(Moore)  แตความคิดรูปแบบและการนําบริเวณวางมาใชกับงานประติมากรรมนั้นมีมากมายหลายแบบ   ทั้ง
นี้ขึ้นอยูกับจุดมุงหมายของการแสดงออก เทคนิควิธีและวัสดุ ดังที่กลาวไวในตอนตน ตอไปนี้เปนการนํา
บริเวณวางมาใชกับงานประติมากรรมที่ไดผลทางความงามอีกแบบหนึ่ง  คือ   ผลงานประติมากรรม  ชื่อ
ปุยเมฆ   (The  Cloud)     ของ โจเซ เดอ ครีฟท (Jose’s  de  Creeft) หากเปนการรับรูอยางผิวเผิน
ประติมากรรมชื่อ  ปุยเมฆ  ของ ครีฟท (Creeft)  ก็เปนเพียงแคประติมากรรมสลักหินแบบลอยตัวและทึบตัน
ชิ้นหนึ่งเชนเดียวกับงานประติมากรรมธรรมดาที่พบเห็นทั่วๆ ไป      แตดวยแนวคิดในการสรางสรรคที่คลอง
จองกับจุดมุงหมาย  และรวมทั้งรูปแบบของการแสดงออก     จึงมีขอแตกตางที่โดดเดนไปจากประติมากรรม
ชิ้นอื่นๆ   ก็คือจากความคิดที่ไดนําเอาบริเวณวางรอบนอกเขามารวมเขาเปนเนื้อหาที่จําเปนและสําคัญสวน
หนึ่งของตัวงาน    และนั่นคือเพ่ือจะใหเปนสภาวะการณเสมือนปุยเมฆ  (รูปปน)  ที่ลองลอยอยูทามกลาง
บริเวณวางของหวงอากาศ    อันเปนจุดมุงหมายหนึ่งและอีกในจุดมุงหมายหนึ่งก็เพ่ือใหผูชมไดเดินไปรอบๆ
และเพ่ือสัมผัสกับบริเวณวางดวยตนเอง   เสมือนการลองลอยไปในหวงอากาศชมปุยเมฆดังกลาวไปอีกโสด
หนึ่งดวย    ที่สําคัญย่ิงกวานั้นในแทบทุกตําแหนงของมุมมองที่ผูดูไดวนเดินดูรอบ ๆ นั้น    รูปทรงและภาพ
ลักษณใหมๆ จะเปล่ียนจากสิ่งหนึ่งไปสูอีกส่ิงหนึ่งปรากฏขึ้นในหวงจินตนาการของผูดูตลอดเวลา   ดังเชน
จากภาพลักษณที่พล้ิวคลายปุยเมฆ    แลวเปล่ียนไปเปนภาพลักษณของหญิงสาว  หรือตอไปอาจจะเปล่ียน
ไปเปนแมกําลังโอบกอดลูกนอยไวในออมอก  ฯลฯ ผลัดเปล่ียนหนุนเนื่องกันเรื่อยไป    เสมือนเราไดดูปุย
เมฆบนทองฟาสลายตัวจากรูปรางหนึ่งไปสูอีกรูปรางหนึ่งดวยการปะทะของแรงลม     ซึ่งเกิดขึ้นโดยธรรม
ชาติดังที่เราเห็นกันอยูเปนประจําในยามที่มีทองฟาอันแจมใสจึงสรุปวา   บริเวณวางบนรอบนอกของผลงาน
ชิ้นนี้จึงมิไดเปนบริเวณวางธรรมดา   แตมันเปนเนื้อหาสวนหนึ่งของผลงาน    ฉะนั้นหากผูดูไดรับรูผลงาน
ชิ้นนี้จากมุมมองเพียงตําแหนงเดียว    เหมือนกับการรับรูงานประติมากรรมโดยทั่วไปแลว   ก็นับวาผูดูไมได
รับรูและรับรสของความงามจากประติมากรรมชิ้นนี้ไดอยางสมบูรณ    และตรงตามจุดมุงหมายในการสราง
สรรคของศิลปน   นั่นคือการนําบริเวณวางเชิงกายภาพมาใหเปนเนื้อหาสวนหนึ่ง    ผลงานที่ผูดูสามารถ
สัมผัสไดจริง ๆ ดวยตนเอง(สุชาติ  สุทธิ .2535:77-79)
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  กลาวโดยสรุป     รูปทรงที่มีลักษณะเปน 3 มิติ   จะมีการถายเทระหวางบริเวณวางกับรูปทรง
และสามารถแปรเปลี่ยนเคลื่อนไหวโดยรอบตามมุมมองที่แปรเปลี่ยนไป    รูปทรงที่มีความทึบตันจะทํา
ใหมีความรูสึกนิ่งม่ันคง    แข็งแรง   เพราะมีการแลกเปลี่ยนมวลกับบรรยากาศนอย     สวนรูปทรงที่มี
โคงเวามาก      จะใหความรูสึกถึงความเคลื่อนไหว     เพราะมวลของรูปทรงมีการแลกเปลี่ยนกับ
บรรยากาศสิ่งแวดลอมมาก จึงใหความรูสึกเหมือนรูปทรงนั้นมีการเปลี่ยนแปลงขยายตัวหรือหดตัวตาม
มุมมองที่เปลี่ยนไป   ความสัมพันธระหวางบรรยากาศกับรูปทรงจึงมีผลกระทบตอความรูสึกของผูดู

        พื้นผิว
    คําวาพื้นผิว  หมายถึงพ้ืนผิวของวัตถุ   ไมใชหมายความถึงผิวที่ขรุขระเทานั้น   ยังรวมทั้งพ้ืนผิวที่
เรียบดวย    พ้ืนผิวของวัตถุหลายแบบทั้งพ้ืนผิวที่สามารถสัมผัสรูสึกไดจริง    และพ้ืนผิวที่ถูกสรางขึ้น
เลียนแบบวัตถุจริงเพ่ือลวงสายตา    วัตถุทั่วไปมีพ้ืนผิวหลายลักษณะตางกัน  เชน  หยาบ  ขรุขระ
กระดาง  นุม  หรือเรียบเปนมันวาว    พ้ืนผิวกอใหเกิดปฏิกิริยาทางดานความรูสึก    ทั้งจากการสัมผัส
และจากการมองเห็น   และเปนสื่อนําเขาสูการรับรูรูปรางและรูปทรงของวัตถุ   สุชาติ  สุทธิ   แบงพ้ืน
ผิวออกเปน 2 ชนิดคือ

-  ผิวที่เกิดจากเทคนิคของการลวงตา  (Simulated  Texture)   ซ่ึงเปนพ้ืนผิวที่สรางขึ้น
เลียนแบบพ้ืนผิวของวัตถุจริงที่มีความหยาบเรียบลื่น   หรือขรุขระลงบนระนาบ 2 มิติ   เชนในงาน
จิตรกรรมและงานออกแบบ

-  ผิววัตถุที่เปนจริงเชิงกายภาพ    (Physical  or  Actual  Texture)   ดังเชน   ความแข็ง
กระดางและขรุขระของผิวหิน   ความเรียบลื่นของกระจก    ผิววัตถุที่สัมผัสไดจริงถูกนํามาใชในงาน
ศิลปะหลายรูปแบบ   ทั้งจิตรกรรม   งานออกแบบ   ประติมากรรม   และสถาปตยกรรม
      สุชาติ   สุทธิ   กลาวถึงผิวในงานประติมากรรมดังน้ี

ในงานประติมากรรม  การแสดงผิวมีความสําคัญมากพอ ๆ กันกับแสดงรูปทรง   ย่ิงกวานั้นลักษณะของผิวที่
นํามาใชในงานประติมากรรมยังมีความสัมพันธหรือเกี่ยวโยงถึงธรรมชาติของวัสดุ    เครื่องมือ   และเทคนิค
ฯลฯ  ของการสรางงานอีกดวย  ดังเชน   การแสดงแบบในลักษณะเหมือนจริง   ลักษณะนามธรรม  หรือ
ลักษณะจินตนาการ  ฯลฯ   ในบรรดาการแสดงแบบออกมาตามลักษณะที่กลาวนี้    อาจจะใชวัสดุที่เปนดิน
ปลาสเตอร  และโลหะ  ฯลฯ   ผานเทคนิคและวิธีการปน – หลอ   หรืออาจใชไมหรือหินผานเทคนิคและวิธี
การแกะสลักเปนตน    ฉะนั้นผิวที่นํามาใชกับรูปแบบที่แสดงออกมาของงานนั้นยอมมีความเกี่ยวเนื่องกัน
ทั้งธรรมชาติของวัสดุ   เทคนิควิธีการและเครื่องมือ  (สุชาติ    สุทธิ .2535:103)

      พีระพงษ  กุลพิศาล   กลาวถึงพ้ืนผิวในการสรางสรรคงานประติมากรรมดังน้ี

เนื่องจากรูปทรงที่มีลักษณะเปนสามมิติจะชักจูงใจเราใหอยากสัมผัสแตะตองมากกวารูปทรงที่เปนสองมิติ   
ประติมากรจึงใหความสําคัญกับการสรางสรรคพ้ืนผิวมาก      พ้ืนผิวตางๆ   ในประติมากรรมสามารถเนนให
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เดนชัดขึ้นมาไดดวยแสงที่สาดสองลงบนระนาบผิวของมัน   ปกติแลวประติมากรจะใหความสําคัญกับคุณคา
ทางพื้นผิวตามธรรมชาติของวัสดุที่เลือกใช   เพราะรูดีวา   ไม  หินออน   และทองแดง   ตางก็มีคุณคาของ
พ้ืนผิวของมันเอง จึงจําเปนตองรักษาคุณคานี้ไวตลอดเวลาและเลือกใชใหเหมาะสมกับลักษณะของผลงาน
เมื่อประติมากรเลือกวัสดุไดแลว    ตองเลือกกลวิธีที่จะใชกับวัสดุนั้นดวย  กลวิธีนั้นๆ  จะตองไมทําลาย
ลักษณะพื้นผิวของวัสดุ   ตองรักษามันไวใหดีที่สุด  เชน ถาตองการจะขัดผิวใหเรียบ  มัน  ก็ไมควรใชวัสดุที่
เปนดินเหนียว หรือไม  ควรเลือกใชหินออนดีกวา  เพราะสามารถตะไบหรือขัดดวยกระดาษทรายใหเรียบ
แลวขัดใหขึ้นมันไดอีกดวย มีพ้ืนผิวอีกลักษณะหนึ่งที่ไมใชพ้ืนผิวจริงของวัสดุ   และไมใชพ้ืนผิวจริงที่ศิลปน
ลอกเลียนแบบวัตถุอ่ืน ๆแตเปนลักษณะพื้นผิวที่ศิลปนคิดคนประดิษฐขึ้นมาเอง  เชน  ใชวิธีสลัดสี   พิมพ
ขีดเขียนดวยเครื่องมือตางๆ  หรือใชกลวิธีใดๆ   ที่จะทําใหเกิดลักษณะพื้นผิวแปลกๆ ขึ้นบนระนาบตางๆ
พ้ืนผิวเชนนี้เรียกวาพ้ืนผิวที่คิดคนขึ้น  (Invented   Texture)   สามารถสรางสรรคไดโดยอิสระทั้งใน
จิตรกรรม    ประติมากรรม   และสถาปตยกรรม   จะเปนสองมิติหรือสามมิติก็ได พ้ืนผิวเปนสวนประกอบที่มี
ลักษณะพิเศษกวาสวนประกอบที่องเห็นอื่นๆ   เพราะไมใชเฉพาะแตทําใหรูสึกตื่นตาเทานั้น    ยังทําใหรูสึก
อยากจะจับตองอีกดวย    อีกประเภทหนึ่งศิลปนยังสามารถใชเปนส่ือในการแสดงออกถึงอารมรณและความรู
สึกไดเปนอยางดี    ผิวเรียบใหความรูสึกบริสุทธิ์   เงียบสงบ   นาศรัทธา    คลายๆ  กับที่เรารูสึกกับพระ
พุทธชินราช     พระพุทธรูปสมัยสุโขทัย    ผิวหยาบใหความรูสึกมีน้ําหนัก   นากลัว   ผิวมันใหความรูสึกล่ืน
เบา   ไมแข็งแรง    นอกจากนั้นพ้ืนผิวยังมีความเกี่ยวของกับสีเปนอยางมาก   เชน   วัสดุที่มีผิวเรียบและสี
ออน   จะใหความรูสึกตางจากเมื่อเปนสีแกเปนตน  (พีระพงษ   กุลพิศาล.2537:97-8)

เม่ือศึกษาสวนประกอบตางๆของศิลปะแลว  จึงนําสวนประกอบเหลานี้มาใชในการวิเคราะหโครง
สราง ในการวิจัยน้ีผูวิจัยใชทฤษฎีศิลปะวิเคราะหของ เฟลดแมน ในการวิเคราะหโครงสรางของ
ประติมากรรมที่ผูวิจัยทําการศึกษา

ทฤษฎีศิลปะวิเคราะหของเฟลดแมน (Edmund Burke Feldman) เปนทฤษฎีทางการวิเคราะหวิจารณ เพ่ือ
สรางความรูความเขาใจ ฝกความเฉียบไวในการอานขอมูลตาง ๆ ทางศิลปะ มีจุดหมายที่จะสรางหลักการใน
การตีความหมายและประเมินผลงานทางศิลปะเพ่ือใหเกิดความเขาใจ(understanding) และความชื่นชม
(delight) ในผลงานศิลปะ  ความเขาใจในที่นี้หมายถึง การที่เราสามารถพินิจพิจารณาตัวงานศิลปะชิ้นใดก็
ตาม เราสามารถหาความหมายในผลงานนั้น ผูดูตองสามารถอานขอมูลที่เปนขอมูลดานคุณภาพของสวน
ประกอบของของงานได อันหมายถึง เสน สี รูปราง รูปทรง พ้ืนผิว เทคนิค วิธีการ เละหลักการบางอยางที่
สอดคลองในผลงานนั้น (ซึ่งมิใชขอมูลทางประวัติศาสตรโบราณคดีหรือความเกาแกของผลงานนั้น)และขอมูล
นี้เองก็จะเปนกลไกนํามาซึ่งการวิเคราะหความหมายตลอดจนการตัดสินประเมินผลวางานชิ้นนั้นสามารถสื่อ
ตัวเองไดเพียงไร (นวลลออ ทินานนท .2545:39)

ทฤษฎีของเฟลดแมนแบงกระบวนการวิเคราะหเปน 4 ขั้นตอนดังน้ี
1. การบรรยาย ผูวิเคราะหตองสํารวจดูสวนประกอบตางๆ ของงานศิลปะ เชน เสน สี รูปราง รูปทรง

พ้ืนผิว
2. การวิเคราะหโครงสราง เชื่อมโยงสวนประกอบตางๆ หรือที่เรียกวาองคประกอบเขาดวยกันโยงเขาสู

ความกลมกลืน ความสมดุลย ความเปนเอกภาพ
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3. การตีความ มองหาสัญลักษณบางอยางที่ใหความหมายกับผูที่ทําการวิเคราะหอาจแตกตางกันขึ้นอยู
กับความตองการสื่อของศิลปนและประสบการณของผูตีความ

4. การประเมินหรือการตัดสิน ตรวจสอบวาผลงานนั้นสามารถสื่อความหมายตามที่ศิลปนตองการหรือ
ไมคุณคาของศิลปะตองสื่อความหมายตอมนุษยสอดคลองกันในชวงเวลาหนึ่ง  ผลงานที่ดีเยี่ยมตาม
ความคิดของเฟลดแมนคือผลงานที่สามารถสื่อความหมายไดอยางลึกซึ้ง

3. สวนที่เก่ียวของกับประติมากรรมเซรามิกส

3.1   ความเปนมาของเซรามิกส
           ตั้งแตยุคกอนประวัติศาสตรจนถึงปจจุบัน ไดมีการพัฒนาการผลิตเครื่องปนดินเผาหลากหลาย
รูปแบบทั่วโลก    เครื่องปนดินเผาสะทอนถึงสภาพสังคมวัฒนธรรม   ตลอดจนการดําเนินชีวิตของผูคน
ในทองถิ่นตาง ๆ  นอกจากเครื่องปนดินเผาจะถูกสรางขึ้นเพ่ือประโยชนใชสอยในชีวิตประจําวัน  ยังถูก
สรางขึ้นตามความเชื่อของแตละทองถิ่นที่ทําการผลิต   เชน  ใชเปนเครื่องสักการะบูชาผี   หรือเทพเจา
สรางรูปเคารพ    เครื่องใชสําหรับชีวิตหลังความตาย    เครื่องปนดินเผาบางชนิดยังคงรูปแบบและกล
วิธีตามประเพณีนิยมมาจนถึงทุกวันนี้     สันนิษฐานวาในยุคแรก     เครื่องปนดินเผาถูกสรางเปนรูป
ทรง 3 มิติ  เชน  รูปคนหรือสัตวกอนที่จะนํามาสรางเปนเครื่องมือเครื่องใช
     ประวัติศาสตรอันยาวนานของเซรามิก   ไมวาจะเปนหมอไห   เครื่องถวยชาม   เครื่องประดับตก
แตง   รูปเคารพ   หรือเครื่องเซนสังเวย   สักการะบูชาตามความเชื่อในเทพเจาหรือศาสนา   ไดทําให
ชีวิตของผูคนสมบูรณผานกาลเวลา   และทําใหผูคนในยุคปจจุบันเขาใจรูปแบบการดําเนินชีวิตประจํา
วัน   และความปรารถนาที่จะสรางสรรคสิ่งที่ยิ่งใหญของสังคมในอดีต    สิ่งที่นาสนใจอยางยิ่งคือ   มี
การสรางรูปลักษณ  จากดินเหนียวกอนที่จะมีการสรางเครื่องถวยชามเพื่อประโยชนใชสอย   ตั้งแตยุค
สมัยเริ่มแรกมนุษยมีความตองการที่จะแสดงออกถึงความเปนตัวตน    ดวยการสรางรูป 3 มิติของสัตว
หรือมนุษย    สิ่งน้ีแสดงออกในรูปเคารพของเทพเจาที่ลวนถูกสรางขึ้นใหมีรูปลักษณเหมือนกับมนุษย
รูปปนเหลานี้ถูกสรางขึ้นในชุมชนยุคเริ่มแรก และไดมีการปรุงแตงดัดแปลงซ้ําแลวซํ้าเลา    ลดทอนรูป
ทรงและรายละเอียดจนเหลือเพียงสาระสําคัญ   จนกระทั่งความแตกตางระหวางรูปทรงกับลวดลายหมด
ไป ในการใชดินเปนวัตถุดิบ ผูสรางตองมีความละเอียดออนในการสรางรูปทรง พ้ืนผิว ความสามารถใน
การสรางรูปทรง ไมวาจะซับซอนหรือเรียบงาย ตองใชไหวพริบเชนเดียวกับแรงบันดาลใจ   เสน  และ
รูปทรง  นํ้าหนัก  หรือ  พ้ืนที่วาง   ความสัมพันธระหวางพื้นผิว  ความสมดุลและความกลมกลืนลวน
เปนสวนประกอบที่สําคัญในการสรางผลงานจากดิน    เม่ือสิ่งตาง ๆดังกลาวถูกนํามารวมเขาดวยกัน
เกิดคุณคาทางสุนทรียะ    ซ่ึงสามารถคงความงามผานยุคสมัยไมวาสิ่งเหลานั้นจะถูกสรางขึ้นในปจจุบัน
น้ีหรือหลายหมื่นปที่แลวก็ตาม
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            มีหลักฐานการคนพบเครื่องปนดินเผาประมาณ  8,000  ปกอนคริสตศักราช   หรืออาจจะนาน
กวานั้น   เริ่มแรกใชการขึ้นรูปดวยมือ  หรือใชกอนหินทุบใหเขารูป   ไพจิตร   อิงศิริวัฒน  กลาวถึง
ประวัติการขึ้นรูปของเครื่องปนดินเผาดังน้ี

เครื่องปนดินเผายุคกอนประวัติศาสตรใชวิธีขึ้นรูปดวยมือทั้งส้ิน    มีทั้งการขึ้นรูปโดยวิธีขดดินขึ้นมาเปนชั้นๆ
(Coiling) วิธีบีบดินใหมีผนังบางลงและใหมีรูปรางตามตองการ    หรือวิธีตอดินแผนใหเปนรูปทรงตางๆ
เครื่องปนดินเผาในยุคกอนประวัติศาสตรยุคแรกๆ ประมาณ  4,000-5,000  ป    กอนคริสตศักราช       สวน
ใหญปนโดยผูหญิงเพ่ือใชหุงหาอาหารตักน้ําตักขาว    และเอาไวเก็บเมล็ดพันธพืช    ตอมาประมาณ  3,500
ปกอนคริสตศักราช         ชนชาติอียิปตรูจักการประดิษฐแปนหมุนขึ้นมาใช    ซึ่งตามประวัติศาสตร    ของ
จีนและญี่ปุนก็มีการทําแปนหมุนขึ้นใชในระยะเวลาใกลเคียงกัน แตไมมีบันทึกเปนภาพบนฝาผนังใหเห็น
คงมีแตชิ้นงานตามประวัติศาสตรที่เห็นรองรอยการปน ชิ้นงานดวยแปนหมุนในสมัยตางๆ  การปนดวยแปน
หมุนสามารถปนภาชนะทรงกลมไดเร็วกวาการปนดวยมือ      แปนหมุน  (Potter’s  wheel)   ยุคแรก  ใชคน
หมุนไมไดขับเคล่ือนดวยมอเตอรไฟฟา    ใชสําหรับปนภาชนะรูปทรงภายนอกที่เปนทรงกลมทุกชนิด
(ไพจิตร  อิงศิริวัฒน.2541:91)

     ตอมาจึงไดมีการคิดคนวิธีการขึ้นรูปแบบจิกเกอร  (jigger)  ซ่ึงยังใชคนควบคุมและไดมีการพัฒนา
ในอีกราว 100 ปตอมา เปนระบบการทํางานอัตโนมัติที่เรียกวา โรลเลอรแมชชีน  (Roller machine)  ซ่ึง
ใชในระบบอุตสาหกรรม      สวนวิธีการหลอในยุคแรกเกิดในทวีปยุโรปประมาณป  ค.ศ.  1700-1740
แถบประเทศอิตาลี
     เครื่องปนดินเผาในยุคแรกๆ ยังไมมีการเคลือบ   การเคลือบผิวของเครื่องปนดินเผามีการคิดคนขึ้น
ในภายหลัง    ไพจิตร  อิงศิริวัฒน    กลาวถึงพัฒนาการของการเคลือบผิวของเครื่องปนดินเผาดังน้ี

เครื่องปนดินเผาในยุคแรกๆ 5,000 ป   กอนประวัติศาสตรยังไมมีการเคลือบ    มักใชวิธีขูดขีดตกแตงลวด
ลายลงบนผิวดิน    เมื่อปนเปนภาชนะ   หรือเปนรูปทรงตามตองการไดแลว    อาจใชดินสีตาง ๆ   ทาตก
แตงตามแตจะหาได   บางครั้งดานนอกใชยางไม   หรือไขสัตวทาบนผิวภาชนะเพื่อกันซึม เครื่องปนดินเผา
ยุคกอนประวัติศาสตรเกือบทั้งหมดมีวิวัฒนาการ จากภาชนะดินเผาอุณหภูมิตํ่าไมมีน้ํายาเคลือบ   ซึ่งปจจุบัน
ในชนบท   หรือทองถ่ินหางไกลความเจริญ     ยังคงทําเครื่องปนดินเผาพ้ืนบานสืบตอกันมา     น้ํายาเคลือบ
ชนิดแรก   ที่คนพบตามประวัติศาสตร    คือเคลือบอุณหภูมิตํ่าสีฟาสด   ซึ่งชาวอียิปตนิยมใชเคลือบลูกปด
และเครื่องประดับดินเผามีอายุกอนคริสตกาลราว  3,500  ป1   นักประวัติศาสตร    ไดพยายามคนหาซาก
เตาเผา   และแหลงผลิตลูกปดสีฟาสดเหลานั้น   แตไมสามารถพบรองรอยใด ๆ ของเตาเผา    จึงไดแต
สันนิษฐานวา   ในการผลิตนั้นกวาจะไดชิ้นงานที่มีสภาพสมบูรณจํานวนมาก    คงตองมีการผลิตมากมายพอ
สมควร   จึงเกิดทักษะความชํานาญในการผลิต ปจจุบันเคลือบสีฟาสด  (Turquoise   Blue)   เผาในอุณหภูมิ
ตํ่า  900oC  โดยใชโซดาแอช  (Sodium   Carbonate)   หรือบอแร็กซผสมกับทรายในทะเลทรายและสนิม
ทองแดง   (Copper   Oxide)  4%   ยังคงนิยมทํากันอยูในแถบประเทศตะวันออกกลาง    คือตุรกี   และอิห
ราน   จากหลักฐานเพิ่มเติม   คนพบวา  ชาวซีเรีย   และบาบิโลเนีย    เปนผูคนพบการใชเคลือบตะกั่ว
ผลิตภัณฑสวนใหญมักจะเปนส่ิงกอสราง   เชน   กระเบื้องมุงหลังคา   และกระเบื้องประดับตกแตงอาคาร
เปนตน    และไดเผยแพรเทคนิคการทําเคลือบตะกั่วไปสูจีน    ตอมาจีนไดคนพบการทําเคลือบขี้เถาไม
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และเคลือบหินซึ่งเผาในอุณหภูมิสูง    สวนการทําขวดจากแกวก็มีตนกําเนิดจากประเทศทางตะวันออกกลาง
เชนเดียวกัน   โดยแถบอียิปตเมโสโปเตเมีย   เมื่อประมาณ 2,000 ป  มาแลว    หรือยุคเริ่มตนของคริสต
ศักราชแสดงใหเห็นชัดเจนวามนุษยรูจักทําเครื่องเคลือบดินเผากอนการทําแกว   เกือบ  3,000  ป
(ไพจิตร  อิงศิริวัฒน. 2537 : 1-2)

           ทุกอารยธรรมในโลกมีความเกี่ยวของกับเครื่องปนดินเผา   และยังไมมีการระบุแนชัดวาแหลง
ใดเปนแหลงแรกที่ผลิตเครื่องปนดินเผา    ในแตละอารยะธรรม   ในแตละทองถิ่นผลิตเครื่องปนดินเผาที่
มีความแตกตางกัน ไมวาจะเปนประโยชนใชสอย   รูปแบบ  คุณภาพ   และมีพัฒนาการของกลวิธีใน
การผลิตแตกตางกันไปขึ้นอยูกับวัฒนธรรม   ประเพณี  ความเชื่อ   และวัตถุดิบ  เชน  เน้ือดินหรือแร
ธาตุที่พบไดทั่วไปในแหลงน้ัน    จีนไดรับการยอมรับวาเปนชนชาติที่เจริญกาวหนาที่สุดชนชาติหน่ึงใน
การผลิตเครื่องปนดินเผา     เครื่องปนดินเผาของจีนมีคุณภาพดี    และไดสงอิทธิพลไปยังแหลงอ่ืน
อยางกวางขวาง   ทั้งทวีปยุโรปและเอเซีย   ทั้งรูปทรง   การเคลือบ   และกลวิธีการเผา ประมาณ  200
ปกอนคริสตกาล   จีนไดพัฒนาเครื่องปนดินเผาแบบสโตน แวร  (เผาไฟระดับ  1,200-1,300 oC)  เตาที่
ใชเผาเครื่องปนดินเผานี้เปนเตาที่ใหความรอนสูง   พัฒนามาจากเตาที่ใชหลอมโลหะบรอนซ  และมีการ
สรางเตาที่ใชเผาเครื่องปนดินเผาที่ชิ้นใหญมาก ๆ ได      และเครื่องเคลือบสีเขียวหยกที่ยุโรปเรียกวา
เซลาดอน  (Caladon)   มาจากการคิดคนของชาวจีนเชนกัน
      เครื่องปนดินเผารวมสมัยในปจจุบันสวนมากไดรับอิทธิพลทั้งรูปแบบ   และกลวิธีจากจีนและยุโรป
รวมทั้งเครื่องปนดินเผาที่เนนความเรียบงายของญี่ปุนที่เรียกวา  รากุ  (Raku)  เปนเครื่องปนดินเผาที่มี
รูปแบบเฉพาะใชในพิธีชงชาตามความเชื่อของนิกายเซน   เครื่องปนดินเผาสมัยใหมไดเริ่มพัฒนาขึ้นใน
ยุโรปราวศตวรรษที่ 16   รูปแบบมีการผสมผสานกันระหวางแบบประเพณีนิยมของทองถิ่น  และรูป
แบบที่เลียนแบบจากเครื่องปนดินเผาของจีน   และพัฒนากลวิธีการเคลือบใหเกิดพื้นผิวที่หลากหลายยิ่ง
ขึ้น    เม่ือเกิดการปฏิวัติอุตสาหกรรม    การผลิตแบบมวลผลิตโดยใชเครื่องจักรสงผลกระทบอยางมาก
ตอวงการเซรามิกทั้งในทางบวกและทางลบ    ระบบการผลิตซ้ําไดทําลายโรงงานขนาดเล็ก  ซ่ึงผลิต
เครื่องปนดินเผาดวยวิธีการแบบดั้งเดิมไปเปนจํานวนมาก   แตไดสรางชนชั้นกลางที่รํ่ารวยพอที่จะซื้อ
เครื่องปนดินเผาที่เปนงานศิลปะเชนกัน กลุม เธอะอารตแอนดคราฟมูวฟเมนท  (The  Art  and  Crafts
movements) ซ่ึงเปนกลุมการเคลื่อนไหวรวมตัวกันของศิลปนและชางฝมือรวมกันผลักดันบทบาทของ
งานชางดวยแนวความคิดที่วา งานฝมือ และงานชาง (carfts) เปนศิลปะที่มีคุณคาเทียบเทาศิลปะ
บริสุทธิ์ (fine art)  พยายามผลักดันใหเครื่องปนดินเผาแบบดั้งเดิมอยูรอด   ดวยแนวความคิดทาง
สุนทรียะที่วา   งานฝมือที่ดีตองสรางขึ้นดวยความเขาใจและความเคารพในวัสดุ   เหนือสิ่งอ่ืนใดคือ
ความพอใจของทั้งผูสรางในกระบวนการสรางสรรค  และผูใชในการใชสอยทั้งศิลปนและชางผีมือเหลานี้
มีความเชื่อวา   สังคมควรไดรับการเสนอผลิตผลที่มีคุณภาพดีกวาผลผลิตที่ไดจากระบบมวลผลิตของ
อุตสาหกรรม    เกิดเปนงานปนอิสระ  (studio  Pottery)   ซ่ึงเปนที่นิยมในยุคนั้นจนถึงปจจุบัน   เครื่อง
ปนดินเผาในชวงนี้ไดรับอิทธิพลจากศิลปะแบบอารต นูโว (Art  Nouveau)    ซ่ึงไดรับอิทธิพลจากศิลปะ
ญ่ีปุน นิยมลวดลายนูนต่ําของพืชและสัตว    ความเคลื่อนไหวที่สงผลกระทบตอวงการเครื่องปนดินเผา
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เปนอยางมาก  เกิดขึ้นในประเทศอังกฤษ   เบอรนารด ลีช (Bernard  Leach)   ผูนําในการเคลื่อนไหว
ของการผลิตเครื่องปนดินเผาแบบงานฝมือ    ซ่ึงไดรับอิทธิพลจาก กลุมเธอะอารตแอนดคราฟมูวเมนท
และศิลปะญ่ีปุน   เริ่มกอตั้งโรงงานในป  ค.ศ.  1920  ที่  เซนต อีฟ เมืองคอนเวอล (St Ives,Conwall)
และกอตั้งโรงเรียนชางฝมือขึ้นในชวงเวลาเดียวกัน   วิลเลียม เมอรเรย (William  Staite  Murray) ผูมี
แนวคิดวาเครื่องปนดินเผานั้นเปนงานศิลปะ   และนาจะมีสถานะเปนที่ยอมรับในการแสดงงานในหอง
ศิลป  และ  พิพิธภัณฑ    ดวยความคิดที่ตางกันของคนทั้งคู ทําใหศิลปนผูผลิตเครื่องปนดินเผาเกิด
ความตระหนักในความเปนเอกลักษณ    และเริ่มสรางงานที่แปลกใหมดวยแนวทางของตนเอง   และ
เริ่มมีการนําผลงานไปตั้งแสดงในหองศิลปมากขึ้น
           ระหวางป  1950-1960   รูปแบบและการใชสอย   เริ่มถูกทาทายโดยชางปนสมัยใหม   ซ่ึงนํา
โดยกลุมเธอะอเมริกันเวสโคสพอตเตอร ซ่ึงสรางงานในแบบที่กาวหนามาก   ผลงานในยุคนี้เนนสีสัน
การแสดงออกของศิลปนดวยความเปนตัวของตัวเอง    โดยสรางผลงานที่แปลกใหม    ในงานแตละชิ้น
มักจะใชทั้งวิธีขึ้นรูปดวยมือและแปนหมุน
      นอกจากอิทธิพลจากจีนและยุโรป เครื่องปนดินเผาประเพณีนิยมของญี่ปุนที่เรียกวา  รากุ  (Raku)
มีบทบาทไมนอยในการพัฒนาเครื่องปนดินเผารวมสมัย   เสนหของรากุคือความเรียบงายไรการปรุง
แตง   แสดงธรรมชาติของเนื้อดิน   การพัฒนาของเครื่องปนดินเผาของญี่ปุนสู  รากุเกิดจากการแผ
ขยายของลัทธิเซนในญี่ปุน  และพีธีชงชา    ซ่ึงเปนประเพณีที่เกิดจากลัทธิเซน   พิธีชงชาใหความ
สําคัญกับภาชนะและเครื่องมือที่ใชในการประกอบพิธี   เนนความสงบเรียบงาย   จึงไดมีการคิดคน
เครื่องปนดินเผาที่มีเอกลักษณเพ่ือใชในพิธีชงชาโดยเฉพาะ
     ในญี่ปุนมีหลักฐานวา   คนพบเซรามิกกอนประวัติศาสตรของเผาโจมอน   ซ่ึงสรางเปนรูปรางคน
และมีรูปแบบหลากหลายมากกวาเผาอ่ืนๆ    จนกระทั่ง 300 ปกอนคริสตกาลจึงไดมีการผลิตเครื่องปน
ดินเผาเปนเครื่องใช  เชน  หมอ  ไห  ที่ไมเคลือบขึ้นในศตวรรษที่ 6   วัฒนธรรมของเกาหลีได
พัฒนาการเผาแบบใหม    ซ่ึงไดอุณหภูมิที่สูงมากกวาเตาที่ใชกันในญี่ปุน    และเปนที่นิยมกันในชนชั้น
สูงและซามูไร    สวนชาวบานยังคงนิยมเครื่องปนดินเผาในแบบดั้งเดิมที่ไมเคลือบและขึ้นรูปดวยมือ
อาจเปนเพราะวาพวกเขารูสึกวาเครื่องมือและแปนหมุน    การเผาอุณหภูมิสูงหรือเคลือบเปนเสมือนสิ่ง
ที่แทรกกลางระหวางผูสรางกับวัตถุ    แนวคิดนี้เกิดขึ้นกอนการมาถึงของลัทธิเซน     เกิดจากความเชื่อ
ในลัทธิชินโต    ซ่ึงนับถือจิตวิญญาณที่สถิตในสรรพสิ่ง    และโดยเฉพาะอยางยิ่งวิญญาณดั้งเดิมของสิ่ง
มีชีวิต
     ในสมัยเฮอัน  (ค.ศ.  794-1186)   พบเครื่องปนดินเผาชนิดที่เคลือบและไมไดเคลือบของเกาหลี
ในสมัยโตเกน  (ค.ศ.  1127)   ผูกอตั้งโซโตเซน  (Soto –Zen)   เดินทางไปยังจีน  และนําชางปนโทชิโร
ติดตามไปดวย     โทชิโรไดเรียนรูวิธีการสรางเครื่องปนดินเผาที่มีคุณภาพสูงจากจีน    เม่ือกลับมายัง
ญ่ีปุน    เขาสรางเตาเชโต   และเลียนแบบการเคลือบของจีน    เขาจึงเปนบิดาของเครื่องปนดินเผา
สมัยใหมของญี่ปุน     แมวาจะมีการใชเครื่องปนดินเผาดังกลาวเฉพาะในราชสํานักเทานั้น     เครื่อง
เคลือบดินเผาไดรับความนิยมอยางมากเมื่อชนชั้นกลางมีอิทธิพลมากขึ้น   พิธีชงชาแพรหลายอยาง
กวางขวาง    ชางปนจึงผลิตเครื่องปนดินเผาสําหรับใชในพิธีชงชาโดยเฉพาะ  และพัฒนารูปแบบและ
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การเคลือบที่มีเอกลักษณและกลายเปนสัญลักษณไปในที่สุด      ถวยชาในยุคแรกๆ ใบใหญมากขนาด
ด่ืมได 3 คน   เพราะไมมีหูจับจึงตองใชเน้ือดินหนาและการเคลือบที่หนา ปากถวยโคงเขาภายใน เพ่ือ
ชาจะไดไมหยดเลอะเวลาดื่ม นอกจากรูปแบบดังกลาวมีการพัฒนารูปแบบอ่ืนๆ ที่แตกตางกันหลายรูป
แบบ    แตสวนใหญแลวจะมีลักษณะเดนๆ ใกลเคียงกันตามอุดมคติ   คือสรางใหเครื่องเคลือบดินเผานี้
แสดงใหเห็นความหยาบขรุขระของเน้ือดิน    และคงสีสันตามธรรมชาติใหมากที่สุด    เพ่ือคงความ
หยาบ   เรียบงาย   ไมเสแสรง
           ในชวงกลางศตวรรษที่ 16  ฮิเดโยชิ   ผูเปนทั้งนักรบผูเลื่อมใสในนิกายเซนและชื่นชมศิลปะ
ยกทับไปโจมตีเกาหลี     และไดนําชางปนจากเกาหลีเปนจํานวนมากมายังญี่ปุน    ในชวงนี้เองที่เครื่อง
ปนดินเผาของเกาหลีสงอิทธิผลถึงญี่ปุนอยางสูงสุด การกําเนิดและพัฒนาของรากุ   ยังไมมีการสรุปแน
ชัดจากเรื่องเลาและบันทึกหลายเรื่องที่มีเคาโครงความจริง    ทําใหสรุปไดวา    เซนโนะ   ริเคียว   ผูนํา
ในพิธีชงชาพยายามแสวงหาความกลมกลืนระหวางเครื่องปนดินเผาทองถิ่นและอิทธิพลใหมจากเกาหลี  
เขาไดพบกับโชจิโร  ชางทํากระเบื้องชาวเกาหลี    และสนใจรูปลักษณที่เรียบงายเปนธรรมชาติของ
กระเบื้องนั้น  และไดขอใหโชจิโรทําถวยชาจากวัสดุเดียวกันน้ี     ดวยวิธีการเผาแบบเดียวกัน     โชจิโร
ใชวิธีการตัดถวยชาออกจากดินแบบเดียวกับที่เขาทํากระเบื้องและปลอยใหพ้ืนผิวของมันเปนไปตาม
ธรรมชาติโดยไมตกแตง    กลาวกันวาคําวารากุที่ใชเรียกเครื่องปนดินเผาชนิดนี้  มาจากคําวา   จูรากุ
(Ju Raku)    ซ่ึงเปนชื่อปราสาทแหงหน่ึงเปนสถานที่ที่โชจิโรสรางเครื่องปนดินเผาชนิดนี้ขึ้นเปนครั้ง
แรกรากุใชพ้ืนที่ในการเผาและเชื้อเพลิงนอย     แตละชิ้นสรางดวยมือ แสดงเอกลักษณของผูปน    รากุ
ไดแพรหลายไปยังอังกฤษ   โดย  เบอรนารด ลีช และแพรหลายสูอเมริกา    และยังคงรูปแบบตาม
ประเพณีเดิมไดจนถึงปจจุบัน
      เครื่องปนดินเผารวมสมัยในปจจุบัน จึงมีความผสมผสานกันระหวางหลายวัฒนธรรม    ประเพณี
รูปแบบศิลปะหลากหลาย   ตั้งแตศิลปะแบบประเพณีนิยมจนถึงศิลปะปอ็ปอารต และรูปแบบที่เรียกกัน
วา วัฒนธรรมขางถนน   ในปจจุบันศิลปนไมจําเปนจะตองสรางศิลปะเพ่ือตอบสนองสิ่งศักดิ์สิทธิ์หรือชน
ชั้นสูงอีกตอไป   ศิลปนจึงทํางานเพื่อสะทอนตัวเอง  สะทอนสังคม   ผานรูปแบบหลากหลายตามแรง
บันดาลใจ   ไมวาจะเปนยุคสมัยหรือวัฒนธรรมใดก็ตาม  สิ่งสําคัญที่มนุษยพยายามกระทํา    คือ  สราง
สรรคสิ่งที่สวยงามตามความคิดของตน

3.2 ประเภทของผลิตภัณฑเครื่องปนดินเผา และ กลวิธีในการสรางสรรคประติมากรรม
เซรามิกส

3.2.1  ประเภทของผลิตภัณฑเครื่องปนดินเผา
     ประเภทของผลิตภัณฑเครื่องปนดินเผาแบงตามเนื้อดินที่ใชในการผลิตผลิตภัณฑน้ัน และอุณหภูมิ
ในการเผา ไพจิตร อิงศิริวัฒน กลาวถึงการแบงประเภทของผลิตภัณฑเครื่องปนดินเผาดังน้ี
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1.    เนื้อดินเอิรทเทินแวร (earthenware)
เปนผลิตภัณฑที่เผาในอุณหภูมิตํ่าประมาณ 800-1,150 องศาเซลเซียสลักษณะการปนคอนขางหนา เนื้อดินมี
ความพรุนตัวสูง เปราะ แตกหัก หรือปนไดงาย เมื่อกระทบกัน ผลิตภัณฑที่เผาในอุณหภูมิตํ่าดูดซึมน้ําไดสูง
10-15% เสียงเคาะไมดังกังวานเนื่องจากเนื้อดินไมแข็งแกรง  ดินมีลักษณะเปนสีทึบแสง เนื้อดินมีทั้งสีแดงอิฐ
สีน้ําตาล หรือสีครีมหลังการเผา  ถาเปนผลิตภัณฑที่มีน้ําเคลือบจะใชน้ําเคลือบที่เผาในอุณหภูมิตํ่าไดแก
เคลือบตะกั่ว (lead glaze) เคลือบบอแรกซ (boron glaze)  และเคลือบฟริต   (fritted glaze)    ซึ่งเผาไมเกิน
1, 180 องศาเซลเซียสสีของน้ําเคลือบมีสีสดใส และมีความแวววาวสูง คุณสมบัติเคลือบมีความแข็งแกรงนอย
ผลิตภัณฑที่เผาเคลือบในอุณหภูมิตํ่า ไมปลอดภัยในการใชเปนภาชนะใสอาหาร เหมาะสําหรับทําผลิตภัณฑ
ของตกแตงหรือ งานศิลปะ (art ware) ผลิตภัณฑประเภทเอิรทเทินแวรไดแก หมอน้ํา คนโท กระถางตนไม
กระเบื้องมุงหลังคา และของประดับตกแตง หรือของที่ระลึกที่ใชเนื้อดินเบา สีขาว
2.   เนื้อดินสโตนแวร (stone ware)
เปนผลิตภัณฑเนื้อแกรง เผาที่อุณหภูมิสูง 1,230-1,300 องศาเซลเซียส  เนื้อดินมีสีเทาออนหรือสีน้ําตาลออน
ทึบแสง มีความแข็งแกรงทนทานกวาดินเอิรทเทินแวร ดูดซึมน้ําไมเกิน 3% ลักษณะการปนคอนขางหนา
เสียงเคาะกังวานปานกลาง  เนื่องจากเผาในอุณหภูมิสูงจนเนื้อดินสุกตัว หลอมตัวกันแนนเปนเนื้อเดียวกัน
ไมดูดซึมน้ําแมวาจะไมเคลือบก็ตาม สามารถใชกับเคลือบที่เผาอุณหภูมิสูงไดทุกชนิด เพราะมีชวงการเผา
ยาว มีชั้นของเคลือบหนา 1-2 มม. เนื้อดินไมเปราะ แตกหัก หรือปนไดงาย เมื่อนํามาลางหรือกระทบกัน
ผลิตภัณฑสโตนแวรสามารถทนความรอน    และความเย็นอยางเฉียบพลันไดดี     นิยมใชทําภาชนะในเตา
อบ ทําถวยชามและชุดกาแฟ สีที่ของเคลือบที่เผาในอุณหภูมิสูงเปนสีขรึมๆ น้ําเคลือบไมเปนพิษตอรางกาย
ผลิตภัณฑประเภทนี้ไดแก เครื่องสังคโลก โองมังกร และถวยชามที่มีเนื้อดินทึบแสง
3.    เนื้อดินปอรชเลน (Procelain)
เปนผลิตภัณฑที่มีเนื้อดินขาวละเอียดโปรงแสง    เผาที่อุณหภูมิสูงจนดินสุกตัวเนื้อดินหลอมละลายเปนแกว
มีความแข็งแกรงมาก ไมดูดซึมน้ํา เมื่อกระทบกันไมบ่ินหรือแตกราวไดงาย ลักษณะการปนคอนขางบางมี
ความประณีต เนนความโปรงแสงของเนื้อดินโดยใชเคลือบใสเผาที่อุณหภูมิสูง ลวดลายตกแตงนิยมเขียนดวย
สีน้ําเงินใตเคลือบ หรือที่เรียกวา เครื่องลายคราม เผาที่อุณหภูมิ 1,250-1,400 c เนื้อดินมีความขาวและความ
แข็งแกรงสูง เมื่อเคาะดูจะมีเสียงดังกังวานคลายเสียงโลหะ ผลิตภัณฑปอรซเลนมีการปนบาง และมีการตก
แตงสวยงามทําใหดูมีคุณคา ฝรั่งเรียกเครื่องลายครามวาบลูแอนดไวทปอรซเลน (Blue and white
Porcelain)  จีนเรียกวาเครื่องกังใส (ไพจิตร  อิงศิริวัฒน, เนื้อดินเซรามิก, 2541, 146-147)

  
3.2.2   กลวิธีในการสรางสรรคประติมากรรมเซรามิก

  หลักสุนทรียะในศตวรรษที่ 20  พัฒนามาจากศิลปะที่ไมลอกเลียนสิ่งตางๆ จนเสมือนเปนตัว
แทนสิ่งน้ัน ประติมากรรมเซรามิกไดรับอิทธิพลจากแนวความคิดนี้ไมนอยไปกวาศิลปะแขนงอื่น ทําให
เกิดความกลาที่จะแสดงคุณคาที่เปนเอกลักษณของวัสดุ ที่มีความพิเศษในตัวเองไมวาจะเปนสีหรือดิน
ประติมากรที่สรางผลงานดวยเซรามิกสไดเปรียบที่มีวัตถุดิบที่งายตอการสรางสรรคและมีความคงทน
การขึ้นรูปในงานเซรามิกสทําไดหลายวิธีแตละวิธีมีเอกลักษณที่นาสนใจดังน้ี
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การเชื่อม
           การสรางประติมากรรมเซรามิกขึ้นอยูกับปจจัยหลายประการซึ่งผูสรางงานควรคํานึงถึงและ
ระมัดระวัง ไมวาจะสรรคงานเซรามิกดวยกลวิธีใดก็ตาม ผลสําเร็จขึ้นอยูกับการหดตัวของดิน และการ
แข็งตัวของดินเม่ือผลงานนั้นแหง     การขึ้นรูปผลงานจึงตองสรางใหภายในกลวงเพื่อใหนํ้าหนักเบา
และระบายความชื้นไดงายกวารูปทรงทึบตัน เพราะถามีความชื้นอยูในดินจะทําใหผลงานแตกราวขณะ
ทําการเผา แตถาหากตองการสรางผลงานที่ทึบตัน ทําไดโดยการะจาะรูใหทั่วเพ่ือใหความชื้นระเหยเร็ว
ขึ้นและทิ้งไวจนกวาจะแนใจวาผลงานแหงสนิทแลวจริงๆ จึงทําการเผา เพราะธรรมชาติของดินที่มีการ
หดตัวเม่ือแหงทําใหตองระวังในการเชื่อมตอสวนประกอบตางๆ ของชิ้นงานเขาดวยกัน ในการสราง
ประติมากรรมเซรามิกสวนใหญแลวตองใชวิธีการเชื่อมตอสวนประกอบตางๆ เขาดวยกันเปนหลัก หาก
เชื่อมตอไมถูกวิธีและขาดความระมัดระวังอาจทําใหผลงานแตกราวเสียหายได ดินที่มีอัตราสวนของน้ํา
ไมเทากันจะมีอัตราการหดตัวไมเทากันดวย เพราะฉะนั้นหากผสมน้ํามากเกินไปตรงรอยตอของการ
เชื่อมอาจทําใหตรงรอยตอแตกราวเสียหายขณะที่ผลงานกําลังแหงหรือขณะกําลังเผา ดังน้ันหากชิ้นสวน
ที่ตองการจะเชื่อมตอยังน่ิมอยูไมจําเปนตองผสมน้ําลงไปอีก สวนในกรณีของการเชื่อมดินที่ยังน่ิมกับดิน
ที่แข็งปานกลาง หรือเชื่อมดินที่กําลังจับตัวแข็งปานกลางเขาดวยกัน ควรขูดพื้นผิวดินของสวนที่แข็งที่
จะนํามาเชื่อมกันดวยซี่ลวด สอม หรือใบเลื่อยกอนใชนํ้าดิน (slip) ทาเพื่อเชื่อมประกบกัน การขูดใหผิว
ดินเปนรองหยาบเพื่อใหความชื้นซึมลงไปไดงายขึ้น และผิวที่ขรุขระจะมีความเสียดทานและยึดเกาะกัน
ไดดีกวาผิวเรียบ แตทั้งน้ีหากดินแข็งมากเกินไปจนเม่ือกดแลวไมยุบตัวมีลักษณะแหงจะไมสามารถนํา
มาเชื่อมกันไดหรือหากนํามาเชื่อมกันจะมีความเสี่ยงตอการเสียหายสูง และสิ่งสําคัญอีกประการคือพ้ืนที่
ทั้ง 2 สวนยึดเกาะกันยิ่งเปนพ้ืนที่ที่ทับกันมากที่สุดก็จะยิ่งรับนํ้าหนักไดดี อยางไรก็ตามกลวิธีสรางสรรค
ประติมากรรมเซรามิก ยังมีความเสี่ยงตอการเสียหายแมวาจะระมัดระวังเปนอยางดีก็อาจเกิดความเสีย
หายที่คาดไมถึง  เชน ผลงานมีการระเหยความชื้นเร็วเกินไปทําใหดินหดตัวเร็วเกินไปและแตกราว
ความหนาของผนังของชิ้นงานไมเทากันทําใหอัตราการหดตัวไมเทากันเกิดการบิดหรือฉีกขาด รูปทรงที่
ซับซอนเกินไปจนทําใหมีแรงกดมากเกินไป คุณภาพของเนื้อดินที่ใชเปนวัตถุดิบไมดี ฯลฯ ในการสราง
งานควรตระหนักวาจุดเชื่อมเปนจุดที่เปราะบางเสี่ยงตอความเสียหายไดงายที่สุดตองระมัดระวังเปน
พิเศษ  การเชื่อมมี 2 วิธี คือ การเชื่อมโดยการวางทับเกยกัน  และการเชื่อมโดยการวางเรียงตอกัน
การเชื่อมในแบบแรกเปนวิธีการที่แข็งแรงและเสี่ยงตอความเสียหายนอยกวาเพราะเชื่อมกันไดสนิทเปน
เน้ือเดียวกัน  โดยมีวิธีการคือ  นําสวนประกอบที่ตองการจะเชื่อมตอกันวางเกยทับกันแลวใชน้ิวมือบีบ
กดทั้ง 2 สวนใหเชื่อมประสานกันสนิทจนเปนเนื้อเดียวกัน ควรระวังใหสวนที่เชื่อมตอมีความหนาเทากับ
สวนอ่ืนๆ ดวย แตถาไมสามารถเชื่อมโดยวิธีซอนทับกันได ตองใชวิธีการวางตอกัน เชน การสรางกลอง
สี่เหลี่ยมหรือการเชื่อมตอกระหวางผนังของชิ้นงานกับสวนฐาน วิธีการคือนําดิน 2 แผนมาวางใหชิดกัน
มากที่สุด แลวเชื่อมดวยดินที่คลึงเปนเสนยาวทั้งดานในและดานนอก โดยใชน้ิวกดใหแนนไลตั้งแตสวน
ฐานจนถึงสวนบนสุดโดยใชมืออีกขางดันทางดานหลัง หลังจากนั้นใชเครื่องมือปนที่มีลักษณะเปนไม
พายแบนๆ หรือมีลักษณะเหมือนชอนทําจากไม กดไลซํ้าใหดินเรียบและลงไปอุดในรองที่เชื่อมตอให
เรียบที่สุด
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            ความหนาของผนังชิ้นงานไมมีการกําหนดวาควรสรางผนังของชิ้นงานหนาเทาใดจึงเหมาะสม 
ความหนาขึ้นอยูกับเน้ือดิน รูปทรงและขนาดของชิ้นงาน หากชิ้นงานมีความหนามาก ควรผสมกร็อก
(grog) ซ่ึงเปนดินเผาที่นํามาบดจนละเอียด กร็อกไมหดตัวในขณะที่อณูของดินรอบๆหดตัว ทําใหเกิด
รอยแยกเล็กที่มองดวยตาเปลาไมเห็น ทําใหดินมีรูพรุน และระบายความชื้นไดสะดวก ในการสสรางชิ้น
งาน ควรใหมีความหนาสม่ําเสมอเทากันทั้งชิ้นเพ่ือใหการหดตัวของดินเปนไปในอัตราที่เทากันและลด
ความเสียหายของงาน  หากตองการลดแรงกดและตองการใหนํ้าหนักเบาควรสรางใหผนังของ
ประติมากรรมบาง โดยเฉพาะสวนบนควรบางกวากวาฐานลาง เพ่ือทําใหฐานสามารถทนน้ําหนักไดดี
และลดความเสี่ยงในการแตกราวที่ฐาน หากตองการสรางสวนบนของชิ้นงานใหหนาขึ้นควรเพิ่มกําลัง
ของฐานลางโดยเสริมดานในของของชิ้นงานดวยแถบดินตั้งแตสวนบนจนถึงฐานลาง โดยทั่วไปแลวใน
การที่รจะกําหนดความหนาของชิ้นงานชางจะอาศัยประสบการณในการตัดสินใจวาจะทําตามกฎหรือ
หลีกเลี่ยงกฎ

การแบงชั้นและการประกอบชิ้นงาน
     ในการสรางงานประติมากรรมเซรามิกสขนาดใหญ จําเปนตองแบงการสรางชิ้นงานเปนสวนๆ สราง
ชิ้นงานทีละชั้นกอนที่จะนํามาประกอบกัน เพ่ือปองกันชิ้นงานลม หรือทรุด เน่ืองจากสวนฐานที่ยังออน
ตัวอยูตองรับนํ้าหนักมากเกินไป ดินสามารถคงตัวและรับนํ้าหนักไดในความสูง12-18น้ิวถาตองการชิ้น
งานที่มีความสูงมากกวานี้   ควรรอใหสวนฐานเริ่มคงตัวและแหงปานกลางกอนจึงจะเร่ิมทําตอไป (แต
หากชิ้นงานมีเสนผานศูนยกลางมากกวา 10 น้ิวจะตองลดความสูงลง) ชิ้นงานแตละสวนที่จะนํามา
ประกอบกัน ควรคลุมดวยพลาสติกเพื่อรักษาความชื้นไมใหเน้ือดินแหงแข็ง เพราะถาดินแข็งและแหง
เกินไปจะไมสามารถนํามาประกอบกันไดและเกิดการแตกราวตรงรอยตอไดงาย นอกจากนี้ในสวน
ประกอบแตละสวนควรสรางใหเสร็จเพราะเนื้อดินอาจจะแข็งจนตกแตงเพ่ิมเติมยาก และไมสามารถทํา
ใหดินนิ่มลงเพื่อแกไขไดโดยเฉพาะตรงสวนฐานซึ่งเปนสวนที่รับนํ้าหนักเพราะจะทําใหชิ้นงานทรุด เพ่ือ
ทําใหอัตราของดินหดตัวเทากันไมควรปลอยใหตรงสวนฐานแหงจนแข็งขณะที่ยังประกอบสวนบนไม
สําเร็จ ควรคลุมสวนฐานของชิ้นงานดวยพลาสติกเม่ือดินเริ่มแข็งตัวปานกลาง  การสรางงานแตละชั้น
ไมอาจกําหนดความสูงของแตละชั้นไดอยางแนนอนขึ้นอยูกับควายากและความซับซอนของรูปทรงดวย
ดังน้ันจึงตองอาศัยความชํานาญ การทดลอง และประสบการณ

การค้ํายัน
     ขณะที่เน้ือดินยังน่ิมอยูการขึ้นรูปบางแบบตองอาศัยการค้ํายันชวย และอาจจะตองอาศัยการค้ํายัน
จนเสร็จสิ้นกระบวนการเผาในบางครั้ง ในการใชการค้ํายันแบบชั่วคราวหรือถาวรก็ตามชางปนจะตอง
คํานึงถึงการหดตัวของดินดวย จึงควรใชดินทําเปนสิ่งค้ํายัน และตองเปนดินที่ยังไมแหงแข็งเพราะดินที่
ใชสรางงานกับดินที่ใชค้ํายันจะไดหดตัวไปดวยกัน  ถาเครื่องค้ํายันอยูภายนอกของชิ้นงานและตองค้ํา
ไวตลอดจนการเผา วางทั้งชิ้นงานและเครื่องค้ํายันลงบนแผนดินแบนๆ เพ่ือชิ้นงานหดตัวเครื่องค้ํายันจะ
ไดหดตัวตามไปดวย  สําหรับงานชิ้นใหญมากๆ ตองใชค้ํายันเปนโครงสรางภายในเพื่อไมใหโคงงอ
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โครงสรางดังกลาวตองสรางภายในชิ้นงานตั้งแตตอนเริ่มตน    ควรสรางโครงภายดวยดินเชนเดียวกับ
ชิ้นงาน และสรางเปนชิ้นเดียวกับตัวงาน   โดยสรางเชื่อมกึ่งกลางเสนผานศูนยกลางภายในชิ้นงาน เปน
กําแพงรูปโคงเปนแนวจากผนังดานหนึ่งไปยังอีกดานหนึ่งเพราะโครงสรางที่โคงสามารถรับแรงกดไดดี

การผ่ึงใหแหง, การหอดิน, และการทําใหดินที่เร่ิมแข็งกลับนิ่มลง
 ไมคอยมีการกลาวถึงวิธีการและสิ่งที่ควรปฏิบัติในขณะรอใหชิ้นงานแหงอยางละเอียดมากนัก 

ผลงานจํานวนมากจึงเสียหายเนื่องจากวิธีการผึ่งใหแหงที่ไมเหมาะสม  ชิ้นงานมักจะแหงจากสวนบนลง
มาและสวนฐานจะแหงชาที่สุด อัตราการแหงของดินขึ้นอยูกับปจจัยหลายประการเชน ความชื้นใน
อากาศ  รูปทรงของชิ้นงานและขนาดความโปรงของเน้ือดิน  สภาพภูมิอากาศและฤดูกาลมีผลตอการ
แหงของดิน  ดินแหงเร็วมากในฤดูหนาวที่อากาศแหงสวนในฤดูรอนและฤดูฝนดินจะแหงชากวามาก
ในการผึ่งชิ้นงาน ไมคววรใหชิ้นงานแหงเร็วเกินไปช้ินงานควรถูกทําใหแหงชา โดยการหอหุมพลาสติกที่
สวนบนของชิ้นงานซึ่งแหงเร็วกวา ชิ้นงานจะคอยๆ แหงอยางสม่ําเสมอเทากันทั้งชิ้น  การทิ้งงานใหแหง
เปนเวลาเทาใดจึงจะแหงสนิทขึ้นอยูกับปจจัยหลายประการ ชิ้นงานขนาดปรกติที่ผนังสมํ่าเสมอเทากัน
สมารถปลอยทิ้งใหแหงไดโดยไมตองคลุม  สวนชิ้นงานที่มีความซับซอน เชน มีโครงสรางภายใน มีผนัง
หนาไมเทากัน ควรทิ้งใหแหงอยางชาๆ จากขางในสูขางนอกโดยหุมชิ้นงานดวยพลาสติกบางๆ และ
ตรวจดูอยูเสมอจนเนื้อดินเริ่มจับตัวแข็งปานกลางจึงคลายพลาสติกออกใหหลวม จนดินแข็งแหงและ
กลายเปนสีอมเทาจึงปลดพลาสติกออก สําหรับชิ้นงานที่ซับซอนมากขั้นตอนการแหงอาจกินเวลาถึง 2-4
สัปดาหหรือนานกวา ถาตองการใหชิ้นงานแหงเร็วใชการตากแดด หรือนําชิ้นงานไวใตหลอดไฟรอนๆ
การทําเชนนี้ตองระวังมากและทําเม่ือจําเปนจริงๆเทานั้น เพราะชิ้นงานจะแหงอยางรวดเร็วจากภาย
นอกและเกิดการแตกราวไดงาย  การเก็บดินหากตองการเก็บดินใหคงสภาพพรอมใชควรหอทับดวย
พลาสติก 2 ชั้น โดยพนละอองน้ําบางๆ ที่ดิน และคลุมดวยพลาสติกบางใหแนบกับผิวดินชั้นที่ 2 จึงคลุม
ดวยพลาสติกหนา สําหรับการทําดินที่แข็งใหนุมลงใชผาที่ชุมนํ้าและบิดหมาดๆ คลุมดินและใชพลาสติก
คลุมทับทิ้งไวประมาณ 10-20 นาที (ถาทิ้งไวนานเกินไป ผาจะดูดความชื้นกลับคืน)

วิธีการข้ึนรูป
     วิธีการขึ้นรูปเครื่องปนดินเผามีหลายวิธี  แยกยอยออกไปและมีความสลับซับซอนจนอธิบายไดยาก
มีความเปนอิสระและคุณภาพของชิ้นงานแตละชิ้นไมคงที่  จรูญ  โกมุทรัตนานนท แบงการขึ้นรูปดวย
มือเปน 3 วิธีดังน้ี

วิธีการขึ้นรูปดวยมือยังแบงไดเปน 3 วิธีดังนี้คือ การขึ้นรูปแบบอิสระ การขึ้นรูปแบบขด การขึ้นรูปแบบแผน
การขึ้นรูปแบบอิสระนั้นเริ่มตนจากการปนดินเปนแทงหรือกอน จากนั้นจึงใชวิธี บีบ ขุด หรือเจาะ เปนรูปทรง
ตามตองการ  การขึ้นรูปแบบขดนั้น จะตองเตรียมดินเปนเสนกลมขนาดตางๆ ตามตองการแลวนําไป
ประกอบเปนรูปทรงตางๆ การขึ้นรูปแบบแผนนั้นจะตองรีดดินใหเปนแผนดวยลูกกลิ้ง จากนั้นจึงนํามาตัด
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แลวประกอบเปนรูปทรงที่ออกแบบไว การขึ้นรูปดวยมือทั้ง 3 วิธีนี้อาจจํามาผสมผสานในการผลิตงานชิ้น
เดียวกันตามความตองการของผูทํา (จรูญ โกมุท  รัตนนานนท, สารานุกรมเครื่องปนดินเผา, 2542.63-64)

  แต เอลสเบธ วูดดี (Elsbeth s. Woody) แบงวิธีการขึ้นรูปดวยมือดวยหลักที่ตางออกไปจาก
หลักทั่วๆ ไป โดยแบงออกเปน 3 กลุมใหญ

1.การสรางรูปทรงจากกอนดินทึบ
สามารถสรางรูปทรงกลวงภายในจากกอนดินทึบไดโดยเจาะเขาไปในกอนดินและบีบผนังใหบางลง

หรืออาจสรางผลงานใหสําเร็จเปนกอนทึบกอนแลวคอยเจาะควานภายในออก แตไมวาจะใชวิธีใดก็ตาม
ควรนวดดินใหเขากันดีและไลฟองอากาศในดินออกใหหมด การสรางรูปทรงจากกอนดินทึบแบงออก
เปน

1.1   การบีบ
ปนดินเปนกอนกลมแลวใชน้ิวหัวแมมือเจาะลงไปในดินใหลึกที่สุด    แลวคอยๆบีบจากสวนบนทีละนิด
ระวังอยาใหทะลุ เม่ือเสร็จ 1 แถวหมุนชิ้นงานและทําเชนเดียวกันไปเรื่อยๆ จนกระทั่งผนังของชิ้นงาน
บางเทาที่ตองการ  หากคอยๆ บีบผนังทีละนิดจะทําใหสามารถควบคุมรูปทรงไดตามตองการ แมวา
เทคนิคนี้งายและเปนพ้ืนฐาน แตสามารถพลิกแพลงรูปทรงใหเกิดความหลากหลายได สิ่งที่ควรระวังคือ
แรงกดของนิ้วมือและการเคลื่อนไหวของมือเพ่ือควบคุมความหนาของผนังใหสมํ่าเสมอ วิธีการบีบทําให
ไดชิ้นงานที่มีขนาดจํากัดไมสามารถสรางงานชิ้นใหญได แตก็เปนวิธีที่ทําไดงาย และสามารถพัฒนาการ
แสดงออกได หลากหลาย ทั้งรูปทรงไมวาจะปดหรือเปด  และพ้ืนผิวใหมีความซับซอนยิ่งขึ้น

1.2 การเจาะดวยทอนไมและคลึงจากภายใน
สอดทอนไมที่กลึงจนเรียบแลวลงไปในกอนดินรูปทรงกระบอก และกลิ้งกอนดินน้ันบนพื้นเรียบโดยใช
ทอนไมกดกลิ้งทับใหผนังบางจากภายใน วิธีน้ีจะทําใหงานกวางขึ้นขณะที่ผนังบางลงแตไมทําใหสูงขึ้น
สิ่งที่ควรระวังคือตองควบคุมใหผนังของชิ้นงานสม่ําเสมอ และเปลี่ยนไมใหไหญขึ้นเม่ือเสนผานศูนย
กลางของงานกวางขึ้นในชวงเร่ิมตน ขณะที่ยังไมชํานาญ ควรใชดินกอนเตี้ย และกวาง เพ่ือจะได
ประมาณศูนยกลางไดงาย แลวคอยทําใหกอนดินสูงขึ้นโดยบีบดินขึ้นไปตามทอนไม กอนที่จะทําการ
กลิ้ง ตรงสวนฐานที่เปดสามารถไชดินที่กลิ้งเปนแผนปดได หรือแคบีบใหดินปดเขาดวยกันก็ได

1.3 การควาน
การควานภายในออกเปนวิธีการที่ใชกันแตโบราณ โดยสรางรูปทรงทึบตันขึ้นกอนจึงควักดินภายในออก
ทีหลัง แตมีขอเสียคือถาดินแข็งตัวจะทําลําบาก และทําใหสิ้นเปลืองวัสดุ แตอยางไรก็ตามดินที่ควาน
ออกไปสามารถนํากลับมาใชใหมได และรูปทรงที่ทึบตันตอบสนองตอแรงกดแตกตางจากรูปทรงที่กลวง
ภายใน ทําใหสามารถสรางผลงานที่มีรูปทรงแตกตางกันหลากหลายมากขึ้น การควานออกอาจใชแทง
ไมเจาะภายในกอนแลวเครื่องมือลวดสอดเขาไปควักดินออกทีละนิดโดยระวังใหความหนาของผนังตัว
งานเทากันดวย
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2.การสรางรูปทรงจากชิ้นสวนเล็กๆ
การสรางรูปทรงที่ประกอบจากชิ้นสวนเล็กๆ ตองอาศัยการเชื่อม และเชื่อมดินเขาดวยกันอยางถูกวิธี
เพ่ือไมใหชิ้นสวนที่ประกอบเขาดวยกันแยกแตกออกจากกัน

  การขึ้นรูปดวยการขด และดินที่รีดเปนแผนแบน
การขึ้นรูปดวยการขดเปนวิธีการพื้นฐาน  กลวิธีน้ีมีการใชสืบเนื่องกันมาตั้งแตสมัยโบราณ ไมตองอาศัย
เครื่องมือมากเพียงมีวัตถุดิบคือดินก็ สามารถใชวิธีการนี้ในการพลิกแพลงสรางสรรคผลงานไดหลายรูป
แบบมีวิธีการทําดังน้ี
       - ปนดินใหเปนกอนกลม และคลึงเปฯเสนยาวโดยใชมือทั้งสองมือคลึงดินตั้งแตฝามือจนถึงปลาย
น้ิวใชมือทั้ง 2 คลึงดินจากสวนปลายเขาหาสวนกลาง
       -   ขดดินเปนวงเพื่อทําเปนฐานของประติมากรรมและขดดินซอนกันขึ้นไปเรื่อยๆ จากสวนฐาน
       -  เชื่อมดินเขาดวยกันโดยใชน้ิวมือ บีบ กด และถูภายในใหเน้ือดินสมานเปนเนื้อเดียวกัน สวน
ภายนอกสามารถปลอยพ้ืนผิวใหแสดงรอยขดได
       -    พ้ืนผิวของสวนฐานควรหนากวาสวนบน เพ่ือรับนํ้าหนัก
      สวนการขึ้นรูปทรงดวยดินที่รีดเปนแผนน้ี สามารถสรางแผนดินแบนไดหลายวิธีเชน การใชฝามือ
กดรีดใหดินแบนโดยปนดินใหเปนกอน วางลงบนพื้นโดยใชผารองและใชฝามือกดไลจากสวนกลางสู
ภายนอกหรืออาจทําไดโดยใชสันมือ กดไลจากดานหนึ่งไปยังอีกดานหนึ่ง ทั้งจากซายขวา และบนลาง
นอกจากนี้ยังทําไดโดยวิธีการฟาดกอนดินสี่เหลี่ยมกับพ้ืนโตะ โดยปนดินเปนแทงบางๆ คลายกอนอิฐ
และจับดินที่ริมดานไกลตัวยกดินขึ้นดึงดานที่มือจับเขาหาตัวและฟาดปลายอีกขางลงกับพ้ืนโตะ โดยให
สวนที่ใกลกับมือสัมผัสพื้นกอนทําเชนน้ีซํ้ากันหลายครั้งและ หม่ันตรวจดูความหนาของดิน และใชน้ิวมือ
บีบไลใหความหนาสม่ําเสมอกันทั้งแผน
     การใชลูกกลิ้ง ทําไดโดยการนําไมบางๆ 2 ชิ้น วางขนาบโดยใหความหนาของไมตามความตองการ
ที่จะใหดินหนาวางหางกันตามความกวางที่ตองการ และจึงใชลูกกลิ้งทับใหแบนบนแผนไมน้ัน โดยวาง
ผาไวดานลาง ปญหาที่เกิดกับการทําดินเปนแผนแบนคือไมควรกดดินไปในทิศทางเดียวเทานั้น เพราะ
จะทําใหเกิดการบิดเบี้ยวขณะรอแหง หรือขณะกําลังเผา เม่ือไดชิ้นสวนดังกลาวแลว นํามาประกอบเขา
ดวยกันไดดวยวิธีการหลักๆ 2 วิธีคือ
    วิธีการตอกันโดยเริ่มตอจากสวนฐานและเชื่อมดินเขาดวยกัน เม่ือสรางผนังชั้นแรกจากฐานเสร็จแลว
จึงเริ่มตอชิ้นสวนขึ้นไปเรื่อยๆ ที่ละแถว จนไดความสูงตามตองการ สามารถทําใหพ้ืนผิวเรียบแตภายใน
สวนภายนอกปลอยรอยตอทิ้งไวเพ่ือแสดงพื้นผิวที่เกิดจากรอยตอได นอกจากวิธีการตอกันแบบแรก ทํา
ไดอีกวิธีโดยใชดินคลึงเปนเสนแลวบีบใหแบนขึ้นตั้งขอบบนแผนดินที่จะทําเปนฐาน เม่ือเชื่อมแผนดิน
แบนกับฐานแลวนําแผนดินแบนวางดานหลังขอบของฐาน วางใหสวนบนพนขอบประมาณ 1ใน3 สวน
จากนั้นใชมือบีบใหติดกัน ไลตั้งแตดานลางจนดานบนจนรูสึกวาผนังหนาเทากัน ทําเชนน้ีเรียงไปเรื่อยๆ
จนครบรอบ 1 แถว และเร่ิมตนชั้นตอไปควรเริ่มทําจากสวนที่ใกลตัวที่สุดโดยหมุนชิ้นงานไปเรื่อยๆ แต
ถาหากไมระวังในการไลนํ้าหนักมือผลงานอาจบานออกจึงควรกดไลจากลางขึ้นบนอยาบีบจากขางใน
ออกขางนอกจะทําใหสามาถรักษารูปทรงไวได วิธีการนี้สามารถสรางงานไดหลายรูปแบบโดยสรางดวย
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แผนดินชิ้นใหญหรือเล็กก็ได  ดวยดินกอนเล็กที่ปนเปนแผนใหมีรูปรางหลากหลายสามารถทําแผนดิน
ใหเปนรูปรางแปลกออกไปทั้งรูปทรงอิสระ และเรขาคณิต วิธีการสามารถสรางงานขนาดใหญไดงาย

3. การขึ้นรูปจากหนวยใหญ
 การขึ้นรูปจากหนวยใหญทําไดรวดเร็วกวาแตซับซอนกวาหนวยยอย เริ่มตั้งแตวิธีการทําแผน

ดินขนาดใหญ ซ่ึงมีหลายวิธี เชน สรางจากดินกอนเล็กนํามากดใหเปนแผนเชื่อมตอกันหลายๆกอน และ
กลิ้งทับใหเรียบดวยลูกกลิ้ง ถาตองการความสะดวกรวดเร็วและไดแผนดินแบนที่มีขนาดและความหนา
เทากัน ควรสรางแบบพิมพโดยใชไมตอเปนกรอบสี่เหลี่ยม ยาวและกวางตามตองการโดยเลือกใชไมที่มี
ความหนาตามตองการความหนาของแผนดิน รองกนพิมพดวยผาใบ เม่ือไดกรอบแลวใหนําดินใสลงไป
ในกรอบที่ละกํามือ แลวใชอุงมือกดไลใหพอดีกับขอบทําเชนนี้จนเต็มกรอบ จากนั้นนําไมบางๆยาวใช
สอง มือจับไมน้ันวางพาดบนขอบพิมพแลวกดดินไลดินสวนเกินจะพนกรอบไมนูนขึ้นเปนสันสามารถใช
เชือกปาดดินนี้ออกใหเรียบได เม่ือเตรียมแผนดินเรียบรอยแลว สามารถนํามาสรางชิ้นงานไดทั้งน่ิมและ
ดินแข็งปานกลาง การสรางงานจากแผนดินที่ยังน่ิมสามารถสรางใหเกิดรูปทรงออนโคงและรูปทรง
แปลกๆ เพราะดินออนตัวสามารถดัดไดงาย แตจะไมสามารถคงสภาพเดิมไดเพราะขาดความแข็งแรง
เราสามารถสรางผลงานจากดินแผนใหญหลายแผน นํามาตอกัน หรือใชดินแผนใหญ เพียงแผนเดียวก็
ได แผนดินที่ยังน่ิมน้ันออนตัวและยุบตัวงายวิธีการที่จะทําใหดินมีความคงตัว คือการเสริมดวยกระดาษ
บางๆ ผา หรือพลาสติก โดยวางผาทับลงบนแผนดิน และกลิ้งทับดวยลูกกลิ้ง ขอควรระวังคือ ตองแนใจ
วาสิ่งที่ใชสามารถลอกออกจากดินไดงายเม่ือดินคงตัวระดับหน่ึง หรือไมก็สามารถเผาใหไหมไปในเตาได
เลยโดยไมเกิดผลเสียกับชิ้นงาน นอกจากการนําแผนดินมาเชื่อมตอกัน ยังมีการขึ้นรูปอีกหลายวิธี เชน
การใชกระบอกพลาสติกขนาดที่ตองการหุมดวยกระดาษ จากนั้นนําแผนดินมวนพันลงไปบนกระบอก
เม่ือไดรูปทรงตามตองการใหนําวัสดุออกทันที เพ่ือใหดินสามารถหดตัวไดขณะแหง หรืออาจสรางรูป
ทรงอื่นๆ โดยการกดแผนดินลงในอาง หรือกระทะ ที่กรุดวยผา และสามารถรอใหแหงในพิมพได รูปทรง
ดังกลาวสามารถนํามาประกอบกันเพ่ือสรางเปนชิ้นงานตอไปไดอีก สําหรับการสรางดินจากแผนดินที่
เริ่มจับตัวแข็งดินไดสูญเสียความเหนียวไปบางแตก็เพ่ิมความแกรงขึ้น จึงสามารถสรางผลงานที่มีโครง
สรางซับซอน แตมีผลเสียที่สามารถสรางไดแตรูปทรงแข็งทื่อ สรางรูปทรงโคงไมได
     วิธีการที่อธิบายทั้งหมดเปนเพียงพ้ืนฐานในการสรางสรรคประติมากรรมเซรามิก ซ่ึงสามารถนําวิธี
การนี้มาดัดแปลงไดอีก เพ่ือสรางผลงานที่แปลกใหมขึ้นจากความคิดสรางสรรค

การเคลือบ
      การเคลือบอาจไมจําเปนในการทําเครื่องปนดินเผา แตมีขอดีหลายประการในการเคลือบ นอกจาก
จะทําใหพ้ืนผิวของเครื่องปนดินเผามีความแข็งแรง ทนทานขึ้น กันนํ้า และทําความสะอาดงายในกรณี
ของเคลือบผิวเรียบมัน ขอดีที่สุดของการเคลือบคือความสวยงาม การเคลือบสรางสีสันและลักษณะพื้น
ผิวหลากหลายใหเครื่องปนดินเผา ตามหลักแลวเคลือบประกอบดวยสวนประกอบหลักสําคัญสาม
ประการ คือซิลิกามีคุณสมบัติสรางความมันวาวใหผิวเคลือบแตมีจุดหลอมเหลวสูงมาก และตองใชสวน
ผสมอยางที่สองคือสารที่ชวยเรงการหลอม(flux) ซ่ึงจะชวยใหเคลือบมีจุดหลอมตัวต่ําลง เชน ตะกั่ว หิน
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ปูน บอแรกซ โซเดียม และอ่ืนๆ สวนผสมอยางที่สามคือ อลูมินา มีอยูมากในดินทําหนาที่ทําหนาที่เปน
เน้ือเคลือบ ประสานอณูของธาตุตางๆใหยึดติดกันและทําใหเคลือบยึดติดกับผิวของผลงานอาจไมจําเปน
ตองใชเปนสวนผสมในการเคลือบบางชนิด แตถาไมใชจะทําใหนํ้ายาเคลือบหลุดรอนออกงายมากและ
ตองระมัดระวังเปนพิเศษขณะลําเลียงเขาเตาเผา แรธาตุซ่ึงเปนสวนผสมพื้นฐานสามอยางนี้เปนสวน
ประกอบหลักของน้ํายาเคลือบและเพ่ืมสารประกอบโลหะชนิดตางๆเขาไปจะทําใหเกิดสี เคลือบทั้งหมด
มีพ้ืนฐานที่คลายคลึงกันแตเคลือบที่มีสวนประกอบทางเคมีมากจะยิ่งมีความสมบูรณมากขึ้น  ในปจจุบัน
แทนที่จะใชตะกั่วซ่ึงเปนสารพิษที่มีอันตรายในการทําเคลือบและอันตรายมากหากนํามาทําภาชนะใสนํ้า
และอาหาร มีการคิดคนสารที่เปนตัวกลางในการหลอมแบบใหมที่เรียกวาอัลคาไลนหรือเคลือบดาง
สามารถหลอมละลายไดในอุณหภูมิที่ต่ําลง แมวาสีสันจะไมสดใสเทาเคลือบตะกั่ว แตปลอดภัยและไดผล
ดีใหสีสันที่สวยงาม สารเหลานี้ไดแก โปแตสเซียม โซเดียม ลิเธียม สารเหลานี้นิยมนํามาทําเคลือบฟริต
(frit) ซ่ึงเปนสวนผสมของเคลือบที่หลอมละลายงายขึ้น     จากการนําแรธาตุหลายชนิดดังกลาวผสมกับ
ซิลิกาและอลูมินา และใหความรอนจนหลอมเหลวและทําใหเย็นตัวลงทันที นํามาบดใหเปนผงละเอียด
ดวยวิธีน้ีทําใหเคลือบฟริตมีจุดหลอมเหลวที่ต่ําลงไปอีก

  ไพจิตร อิงศิริวัฒน กลาวถึงประโยชนของการเคลือบและแรธาตุที่ประกอบในน้ํายาเคลือบดังน้ี

เคลือบ คือชั้นแกวบางๆที่หลอมละลายติดอยูกับผิวดินซึ่งขึ้นรูปเปนภาชนะ และรูปทรงตางๆ ผลิตภัณฑที่
เคลือบโดยผานอุณหภูมิสูงวัตถุดิบที่เปนแกวในเคลือบเมื่อถึงจุดหลอมละลาย ชั้นของเคลือบบนผิวดินจะ
กลายเปนแกวมันวาวติดอยูกับผิวดิน โดยไมไหลนองไปกองอยูบนพ้ืนเตาขณะหลอมตัว ชั้นของเคลือบบนผิว
ภาชนะยังเพ่ิมความแข็งแรง ทนทานทําใหภาชนะดินเผาไมบ่ินไดงายเมื่อกระทบขณะลางทําความสะอาด
สามารถใสของเหลวไดไมรั่วซึม การแบงประเภทน้ํายาเคลือบสามารถแบงตามอุณหภูมิการเผาแบงไดสาม
กลุม
- เคลือบอุณหภูมิตํ่า 800 – 1,100 องศาเซลเซียส
- เคลือบอุณหภูมิปานกลาง 1,150 – 1,200 องศาเซลเซียส
- เคลือบอุณหภูมิสูง 1,230 – 1,300 องศาเซลเซียส
องคประกอบของสูตรเคลือบ
ตามกฎของเซเกอรนักเคมีชาวเยอรมันผูซึ่งจําแนกวัตถุดิบในการเตรียมน้ํายาเคลือบออกเปนสามกลุมคือ
- วัตถุดิบที่ทําหนาที่เปนดาง (alcali หรือ basic group) วัตถุดิบที่มีคุณสมบัติเปนตัวหลอมละลายใน

เคลือบ ชวยลดอุณหภูมิการเผาใหตํ่าลง ทําใหน้ํายาเคลือบหลอมละลายไดเร็วขึ้นและเพิ่มการไหลตัว
ของเคลือบทําใหเคลือบมีผิวเรียบ

- วัตถุดิบที่ทําหนาที่เปนกลาง (intermediate group) มีคุณสมบัติชวยใหเคลือบมีความหนืด ไมไหลตัว
หลุดออกจากผิวผลิตภัณฑขณะหลอมละลาย และลดการแตกรานของน้ํายาเคลือบ

- วัตถุดิบที่ทําหนาที่เปนกรด (acid group) มีคุณสมบัติเปนตัวทนไฟในน้ํายาเคลือบ เพ่ิมจุดหลอมละลาย
ทําใหน้ํายาเคลือบมีความแข็งแกรงทนทานตอรอยขีดขวนและแรงกระทบ เปนวัตถุดิบที่สามารถทนตอ
ฤทธิ์ของกรดหรือดางไดดี (ไพจิตร อิงศิริวัตน.2537:9)
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ปฏิกิริยาของเคลือบสูตรเดียวกัน อาจไมเหมือนกันเสมอไปในแตละครั้ง ผลของเคลือบแตกตางกันไปขึ้น
อยูกับบรรยากาศในเตาเผา ชนิดของเตาเผา ตลอดจนชนิดของพลังงานหรือเชื้อเพลิงที่ใช การเผาไหม
ไมสมบูรณ กอใหเกิดควัน หรือรีดักชัน (reduction) ในเตาฟนหรือเตาแกส แตกตางจากการเผาไหมที่
สมบูรณ หรือออกซิเดชัน (oxidation) ในเตาไฟฟา    การเคลือบนํ้ายาเคลือบสองชนิดทับกันลงบนวัตถุ
อาจใหผลที่นาสนใจกวาการนําน้ํายาเคลือบสองชนิดนั้นมาผสมกัน เพราะเคลือบแตละชนิดมีจุดหลอม
ละลายไมเทากันการเคลือบทับกันจึงอาจทําใหเกิดพื้นผิวที่นาสนใจ การเคลือบสีแตกตางกันทับกัน เชน
เคลือบสีออนทับลงบนสีเขม หรือกลับกันอาจไดผลที่นาสนใจเชนเดียวกัน แตควรระวังไมใหนํ้ายาเคลือบ
ไหลยอยเลอะภายในเตาหรือชิ้นงานอื่น โดยการเช็ดสวนลางของผลงานใหดีและควรเช็ดสูงขึ้นมาเหนือ
พ้ืนเล็กนอย

  แรธาตุตางๆที่ใชเปนสวนประกอบของน้ํายาเคลือบ มีดังน้ี
- ซิลิกา (silica)    เปนธาตุหลักที่ตองมีในน้ํายาเคลือบทุกสูตร แหลงหลักๆของซิลิกามีอยูในทรายแกว
หรือหินแกวผลึกของแรควอทซ มีคาความแข็ง7 ทําใหบดละเอียดไดยาก เม่ือบดละเอียดเปนผงแลว
เรียกวาฟลินท (flint) จุดหลอมละลายอยูที่ 1,750 องศาเซลเซียส มีคุณสมบัติเปนกรด ทนไฟ ลดการ
ไหลตัวของน้ําเคลือบทําใหผิวเคลือบมีความแข็งแกรง ทนตอการขีดขวน ตองใชประกอบกับสาร
ประกอบอ่ืนเพ่ือใหจุดหลอมเหลวต่ําลง หากใสซิลิกามากไปในน้ํายาเคลือบจะทําใหเคลือบทนไฟสุกยาก
แตหากใสนอยเกินไป จะทําใหเคลือบดานเปราะและหลุดรอน
- อลูมินา (alumina)   มีอยูในเนื้อดินมีคุณสมบัติเปนกลางทําใหเคลือบเกาะติดผิวดินไดดีไมไหลหลุด
จากผิวผลิตภัณฑขณะหลอมตัวในการเผา ชวยใหนํ้ายาเคลือบสามารถเกาะติดชิ้นงานไดแนนขึ้นไมหลุด
ติดมือเม่ือสัมผัส ดินทุกชนิดมีอลูมินาเปนสวนประกอบและสามารถใชเปนสวนผสมในน้ํายาเคลือบได
และสามาถนํามาใชเปนนํ้ายาเคลือบไดโดยไมตองผสมแรธาตุอ่ืน โดยนํามาละลายน้ําเรียกวาสลิป
เพราะนอกจากในดินจะมีอลูมินาแลว ยังมีซิลิกา และแรธาตุอ่ืนๆ ดินจีน ดินขาว หรือเกาลิน (kaolin)
เปนที่นิยมใชมากที่สุด เพราะบริสุทธิ์ที่สุดไมมีผลกระทบตอสีเคลือบ หากใสอลูมินาในเคลือบมากเกินไป
จะทําใหเคลือบแหงและดาน แตถาใสนอยเกินไปเม่ือทําการเผาเสร็จแลวเคลือบจะไมติดภาชนะ หรือที่
เรียกวาเคลือบหนี
- ตะกั่ว (lead)     เปนสารพิษรายแรง จะสามารถนํามาใชไดอยางปลอดภัยเม่ืออยูในรูปของเคลือบฟริต
แตอยางไรก็ตามเคลือบตะกั่วยังคงไมปลอดภัยในการนํามาทําภาชนะใสอาหาร เพราะสามารถละลาย
นํ้าไดงายเม่ือถูกความรอนหรือกรดมีโอกาสที่สารตะกั่วจะละลายออกมาได และหากใชคอปเปอร
ออกไซดเปนสารใหสีจะเปนการเพิ่มโอกาสใหสารตะกั่วละลายออกมาไดงายขึ้น จึงควรใชในของประดับ
ตกแตงหรือกระถางตนไม นิยมใชในการเผาอุณหภูมิต่ํา 770 – 1,120 องศาเซลเซียส ทําใหเกิดสีสันที่
สดใสและพื้นผิวมันวาว
- เฟลดสปาร (feldspars)     หรือหินฟนมามีจุดหลอมละลายที่ 1,180 – 1,200 องศาเซลเซียส ประกอบ
ดวยอลูมินา และซิลิกา ในตัวของมันเองจึงสามารถเปนเคลือบไดอยูแลว ถามีสารโปแตสเซียมเรียกวา
โปแตสเฟลดสปาร ถาประกอบดวยโซเดียมเรียกวาโซดาเฟลดสปาร ทั้งสองแบบเปนที่นิยมใชกันแพร
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หลายตั้งแตสมัยโบราณจนปจจุบัน นอกจากนี้มีเฟลดสปารในรูปอ่ืนอีก เชน เฟลดสปารทอยด
(feldspathoids) หรือคอรนิชสโตน (Cornish stone) และ นีฟลีน ซีนไนท (niphiline syenite)

ดวยพัฒนาการของเตาเผาอุณหภูมิสูงของจีนเมื่อ 500 ปกอนคริสตการ จึงสามารถใชเคลือบที่หลอมละลายที่
อุณหภูมิ 1,200 องศาเซลเซียสหรือสูงกวานั้น มีการคนพบวาขี้เถาไมที่ถูกลมพัดจากอางไฟเขาไปภายในเตา
มีสวนในการสรางเคลือบเชนกัน วัสดุที่มีอยูมากมายเชนเฟลดสปาร เกิดจากหินอัคนีที่สึกกรอนพบในทุกสวน
ของโลก เปนสวนผสมพื้นฐานของสูตรงายๆ แตไดผลสําเร็จที่มีความสวยงาม   เปนสูตรที่ชางปนชาวจีนใช
สืบตอกันมาหลายศตวรรษ  สวนผสมที่ไมซับซอนใชเพียงสารที่ชวยในการหลอมละลาย ซิลิกา และอลูมินา
จะสรางเคลือบไดดีที่อุณหภูมิ 1,200 องศาเซลเซียสขึ้นไป และมีคุณภาพดีกวาเคลือบอุณหภูมิตํ่า 1,100
องศาเซลเซียสลงมา เฟลดสปารผสมโปแตส โซดา และหินปูน สูตรนี้เปนเคลือบธรรมชาติในตัวเองอยูแลว
และหลอมเปนสีขาวน้ํานมในอุณหภูมิ 1,250 องศาเซลเซียส เครื่องปนดินเผาในยุคแรกๆใชเคลือบเชนนี้
(Flight,Graham.1190:102)

- แบเรียม คารบอเนต (barium carbonate)     มีคุณสมบัติเปนสารเรงใหหลอมละลายที่อุณหภูมิปาน
กลาง ถึงอุณหภูมิสูง 1,180 – 1,250 องศาเซลเซียส  มีประโยชนมากสําหรับการเคลือบสโตนแวร
เพราะมีคุณสมบัติเปนสารเรงใหสารใหสีที่เปนโลหะ เชน คอปเปอร แมงกานีส และ นิกเกิล มีสีสดขึ้น
ควรระมัดระวังในการใช ไมนิยมใชเปนสารหลอมละลายหลักถาใชเกิน 15 – 20 เปอรเซ็นต จะทําใหผิว
เคลือบดาน เดือดพองเปนตะปุมตะปาและหลุดรอน
- บอแรกซ (borax)        เปนสารที่ทําใหหลอมละลายในอุณหภูมิต่ํา 900 – 1,100 องศาเซลเซียส  เปน
ดางที่ใหโซเดียม และ บอริกออกไซดอยูรวมกัน  ขอควรระวังคือเปนสารที่ละลายน้ําไดและสามารถ
ละลายออกมาจากภาชนะแมวาเคลือบจะสุกแลว   จะใชดีที่สุดเม่ืออยูในรูปบอโรซิลิเกตฟริต
(borosilicate frit) สารอีกชนิดที่มีบอแรกซคือ โคลมาไนท (colemanite)
- แคลเซียมคารบอเนต (calcium carbonate)   หรือหินปูนมีจุดหลอมละลายสูงถึง 2,500 องศาเซลเซียส
มีคุณสมบัติเปนสารหลอมละลายหลัก ในเคลือบอุณหภูมิสูง 1,250 – 1,300 องศาเซลเซียส สารใหสีขาว
หรือที่เรียกวาไวทติง(whiting)เปนแหลงแคลเซียมออกไซดที่ดีที่สุดและถูกที่สุด นิยมใชกันอยางแพร
หลาย โดยเฉพาะในเคลือบสโตนแวรที่เผาแบบรีดักชัน ชวยในการสรางสีของเคลือบเซลาดอน และเรง
ใหเกิดสีแดงในสารคอปเปอรออกไซด สารที่มีธาตุแคลเซียมคารบอเนตอีกชนิดคือ วอลลาสโตรไนท
(wollastonite)
- โดโลไมท (dolomite)    ประกอบดวยแคลเซียมคารบอเนตและแมกนีเซียมคารบอเนตในอัตราสวนที่
เกือบจะเทากัน    ใหผิวหนาที่เรียบลื่นเปนมัน   เปนสวนผสมที่นิยมที่สุดในสโตนแวรและพอรชเลน
ตอบสนองตอการใหสีไดดีทั้งการเผาแบบรีดักชันและออกซิเดชัน สูตรหลักของโดโลไมทที่เปนที่รูจักกัน
ดีคือ โปแตสเฟลดสปาร 49 เปอรเซ็นต โดโลไมท 22.5 เปอรเซ็นต ดินขาว 25 เปอรเซ็นต ไวทติงหรือ
แคลเซียมคารบอเนต 3.5 เปอรเซ็นต เผาในระดับโคน 8 – 10 ผสมโคบอลตลงไปจํานวนนอยจะไดสี
บานเย็นหรือสีมวงแดง ถาใชคอปเปอรออกไซดจะใหสีเทาจนถึงสีดํา สีทรายจนถึงสีนํ้าตาลทองและชมพู
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ขึ้นอยูกับปริมาณและสภาวะในเตา เคลือบชนิดนี้หากไมใสสารใหสีจะเปนสีขาวหิมะเม่ืออยูในสภาวะ
ออกซิเดชัน แตถาในตัวชิ้นงานมีแรเหล็กอยูแมเพียงเล็กนอยจะใหสีขาวครีมในการเผาแบบรีดักชัน
- ลิเธียมคารบอเนต (lithiumcarbonate)       เปนสารเรงการหลอมที่มีฤทธิ์แรงมากใชเพียงจํานวนนอย
มีปฏิกิริยาเดียวกับโซเดียม และ โปแตสเซียม ทําใหแรธาตุโลหะมีสีสันสดใสขึ้นเม่ือเผาอุณหภูมิสูง
- แมกนีเซียมคารบอเนต (mgnesium carbonate)      ละลายน้ําไดจึงไมคอยใชแบบเดี่ยวๆ  มักจะใชใน
รูปของสารประกอบธรรมชาติ เชน โดโลไมท หรือ ทัลค  คุณภาพและสีสันคลายโดโลไมท แมกนีเซียม
สามารถเผาไดในอุณหภูมิต่ําไดเคลือบผิวกึ่งดาน
- ทัลค     คือแมกนีเซียมซิลิเกต ใชเปนสวนผสมขั้นสองในเคลือบสโตนแวร ทําใหเคลือบเกาะกับตัวชิ้น
งาน และหลอมละลายในอุณหภูมิต่ํา
- ซิงค ออกไซด       มีจุดหลอมละลายสูงที่ 1,800 องศาเซลเซียส นิยมใชในเคลือบอุณหภูมิสูง 1,150 –
1,250 องศาเซลเซียส โดยใชรวมกับเคลือบชนิดอ่ืน หินปูน และ โซดาเฟลดสปาร  มักใชกับเคลือบที่มี
สวนผสมของซิลิกา ใชไดดีเม่ือใสเพียงจํานวนนอย หากใสมากกวา 10 เปอรเซนตจะทําใหเคลือบดาน
และทึบแสง ทําใหเกิดสีหลากหลายแปรเปลี่ยนขึ้นอยูกับปริมาณที่ผสมและสวนประกอบอื่นๆของน้ํายา
เคลือบ
- เหล็ก   หรือ  ไอออนออกไซด (iron oxide)  อยูในรูปของเฟอรรัสออกไซด  (ferrous oxide)  และ
เฟอรริคออกไซด  (ferric oxide)  เปนแรธาตุที่ใชมากที่สุดและมีอยูแลวในดิน   ยกเวนดินขาวของจีน
แรเหล็กทําใหเกิดสีเขมหรือออนขึ้นอยูกับปริมาณ   ทําใหเกิดสีตั้งแตสีนํ้าตาลเขมเกือบดํา  สีเหลืองสม
สีเหลืองน้ําตาล เขียว นํ้าตาล แดง ไปจนถึงดํา และใชในการเปลี่ยนแปลงสีของสารใหสีอ่ืนๆที่แรงกวา
เชนโคบอลต หรือ คอปเปอรออกไซด และสามารถผสมไดหลายสูตร และไดสีที่แตกตางกันปริมาณที่ใส
ไดตั้งแต 0.5 – 10 เปอรเซ็นต
- แมงกานีสออกไซด(manganese oxide)        ใชในรูปของแมงกานีสไดออกไซด ใหสีมวงน้ําตาลและ
ตองใสเปนจํานวนมาก3 – 4 เปอรเเซนตเพ่ือใหสี ถาใชกับเคลือบดางจะใหสีมวงออน แตถาใชกับเคลือบ
ตะกั่วจะออกเปนสีนํ้าตาลมากกวามวง ถาเคลือบบางๆใตเคลือบทินออกไซดจะเดือดผานเคลือบและ
สรางพื้นผิวที่นาสนใจ ถาผสมกับคอปเปอรจะไดลัสเตอรหรือเคลือบประกายทองตั้งแตสีบรอนซถึงสีทอง
ในอุณหภูมิ 1,250 องศาเซลเซียสในเตาไฟฟา
- คอปเปอรออกไซด(copper oxide)   ใหสีฟาและเขียว ถาเปนเคลือบตะกั่วใหสีเขียวตั้งแตออนจนถึง
เขม ถาใสมากไปพื้นผิวเคลือบจะกลายเปนสีเทาหรือดําและมีลักษณะวาวคลายโลหะ ผสมกับเคลือบดาง
จะไดสีฟา หรือเทอรควอยซ ถาใชกับการเผารีดักชันจะไดสีตั้งแตชมพู จนถึงแดงเลือดนก
- โคบอลต(cobalt)   เปนแปงสีดําเขมมีราคาแพงใชเพียงจํานวนนอย 0.5 – 1 เปอรเซ็นต แตใหสีสดเขม
ใหสีฟาออน ฟาสด จนถึงนํ้าเงินดําขึ้นอยูกับปริมาณที่ใช ออกสีไดสดสวยแมแตกับการเผาเตาฟน  ธาตุ
โคบอลตที่ราคาถูกลงมาคือโคบอลตคารบอเนต  เปนแปงสีมวงชมพูใหสีคลายคลึงกัน
- นิกเกิล(nickel oxide)     ใหสีเขียวเทา – ดํา 1 – 4 เปอรเซ็นต มักจะใชผสมกับธาตุอ่ืนเชน โคบอลต
เหล็ก หรือคอปเปอร เพ่ือใหไดสีเทาในเคลือบดาง หากเผาแบบออกซิเดชันไดสีนํ้าเงิน หรือ มวง
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- โครเมียม(chromium)      ไดสีเขียวสดถึงสีเขียวหมน เปนสีพ้ืนฐาน แตขึ้นอยูกับสวนผสมอื่นดวย อาจ
ไดสีชมพู เหลือง นํ้าตาล ในเคลือบสังกะสีอาจไดสีชมพู ในเคลือบตะกั่วเผาไฟต่ําใช 1 – 2 เปอรเซ็นต
ในรูปของ โปแตสเซียมไดโครม (potassium dichrom) จะไดสีแดง
- ทินออกไซด (tin oxide)     ไดจากขี้เถาในการเผาสังกะสี ถาใชในการทําเคลือบทึบแสงตองใชมาก
กวา 10 เปอรเซ็นต ทําใหสีเหนือเคลือบมีความสดขึ้น

 นอกจากแรธาตุตางๆ มีการพบวาสวนหนึ่งของเคลือบเกิดจากขี้เถาที่ปลิวขึ้นมาจากอางไฟและ
ไปเกาะที่พ้ืนผิวของผลงาน ทําใหเกิดการใชขี้เถาเปนสารหลอมตัว (flux) ในเคลือบ ขี้เถาทุกชนิดใชทํา
เคลือบไดทั้งสิ้น ไมวาจะเปนขี้เถาจากหญา พืชผัก ไม ถานหิน หรือขนสัตว ขี้เถามีสวนผสมของซิลิกา
อลูมินา และสารอื่นๆ ขี้เถาจากแหลงที่ตางกันทําใหเกิดสีและปฏิกิริยาที่ตางกัน แมแตในไมชนิดเดียว
กันที่ขึ้นจากดินตางที่กัน หรือตัดในฤดูกาลที่แตกตางกัน บางชนิดในตัวของมันเองมีแรธาตุตางๆมาก
พอที่จะเปนเคลือบไดที่อุณหภูมิ 1,250 องศาเซลเซียส แตถาหากในขี้เถามีซิลิกาผสมอยูมากจะทําใหผิว
เคลือบสุกยากแหงและหยาบ ขี้เถาบางชนิดผสมเพียงอลูมินาในรูปของดินเขาไปเพียงเล็กนอยสามารถ
ใชเปนน้ํายาเคลือบได แตหากผิวเคลือบดานเกินไปใหผสมเฟลดสปารและดินเพ่ือทําเปนฐานเคลือบที่
สามารถเพิ่มสารใหสีลงไปได ไพจิตร อิงศิริวัตน กลาวถึงเคลือบขี้เถาไมและคุณสมบัติของเคลือบขี้เถา
ดังน้ี

เคลือบจากขี้เถาไมเปนเคลือบที่ใชกันมานานแลวตามประวัติศาสตรจีนและญี่ปุน เปนเคลือบที่เผาในอุณหภูมิ
สูงชนิดแรกที่มนุษยรูจักทําขึ้น และยังคงนิยมใชตอมาถึงยุคปจจุบัน แตในปจจุบันนี้ขี้เถาจากไมตางๆนับวัน
จะหาไดยากและมีราคาแพง เคลือบขี้เถาไมนิยมใชในงานศิลปะพ้ืนบานซึ่งนิยมใชกันแพรหลายในประเทศ
ญี่ปุน เชนผลิตภันฑบีเซน ซิการากิ  โตโกนาเม และ มัซชิโกะ ในปจจุบันเคลือบขี้เถาไมไดนิยมแพรหลายไป
ถึงชางปนอิสระในออสเตรเลีย อเมริกา และยุโรป  ผลิตภัณฑอุตสาหกรรมไมนิยมเคลือบดวยเคลือบขี้เถา
เนื่องจากขี้เถาสามารถเปลี่ยนแปลงไดงาย    ทําใหเคลือบที่ใชขี้เถาเปนสวนประกอบจะมีคุณภาพไมคงที่
การผลิตในครั้งแรกและครั้งตอๆไปมักมีปญหาเรื่องเคลือบเปล่ียนสีไมเหมือนเดิม ดังนั้นในอุตสาหกรรมเครื่อง
ปนดินเผาหรือโรงงานผลิตเครื่องปนดินเผาเคลือบสีตางๆไมนิยมใชขี้เถาในสูตรเคลือบ
คุณสมบัติของขี้เถา
ขี้เถาจากพืชทุกชนิดมีสวนประกอบของไฮโดรเจนและคารบอน เมื่อถูกเผาไหมหมดไปขี้เถาจะเหลือเพียง
ปริมาณเล็กนอยเทานั้น ซึ่งเปนสวนที่ทนไฟสารเหลานี้จะคงเหลืออยูในกองขี้เถาจากพืช ซึ่งประกอบดวยธาตุ
6ตัวหลักซึ่งใชในสูตรเคลือบคือ ดางพวกหินปูน แมกนีเซียม โพแทส โซดา ในปริมาณมากและมีสวนประกอบ
ของอะลูมินา และซิลิกาเล็กนอย เคลือบขี้เถาจึงเผาใหหลอมละลายในอุณหภูมิ 1,200 องศาเซลเซียสไดงาย
เนื่องจากมีดางหลักที่เปนตัวหลอมละลายอยางรุนเรง ดังไดกลาวมาแลวในขี้เถาไมที่ใชเตรียมเคลือบศิลาดล
ขี้เถาไมเนื้อแข็งหรือไมยืนตนเผารีดักชันแลวจะไดสีเขียวออนคอนขางใส สวนขี้เถาพืชลมลุกจําพวกซังขาว
โพด กากออย หรือไมไผก็สามารถใหขี้เถาไดแตมีสีขุนทั้งนี้ตองทดลองเผาขี้เถาใสถวยทดลอง ทดลองเผา
พรอมผลิตภันฑในเตาแกสหรือเตาไฟฟาจะเห็นผลการทดลองหลังเผาไดชัดเจน โรงงานทั่วไปที่ยังใชฟนเผา
เตาเชนที่จังหวัดราชบุรีโรงงานทําโองนิยมใชขี้เถาที่ไดจากการเผาเตาและรับซื้อขี้เถาจากรานกาแฟตาม
อําเภอนอกๆออกไปเพื่อใชในการเตรียมการเคลือบโองมังกร (ไพจิตร อิงศิริวัฒน.2537:152-153)
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การเตรียมเคลือบขี้เถาไม
 นําขี้เถาไมนํามารอนผานตะแกรงกรองเบอร 60 กอนหนึ่งรอบเพ่ือกรองเอาเศษดินและสิ่งเจือ

ปนออกไปบางสวน นําขี้เถาที่ผานการกรองเทใสถังกวนกับนํ้า 2-3 ครั้งเทน้ําตอนบนที่มีเศษวัสดุและผง
ถานทิ้ง 4-5 เที่ยว ตองกวนแรงๆเพื่อเอาเกลือหรือดางที่มีความเค็มทิ้งไปบาง เม่ือนํ้าขี้เถาเริ่มใส กรองขี้
เถาผานตะแกรงเบอร90 วางใหตกตะกอนและรินน้ําทิ้ง นําไปผึ่งแดดใหแหงใสภาชนะมีฝาปดเก็บไว ขี้
เถาที่ไมไดผานการลางเม่ือนํามาใสเคลือบจะกัดมือเน่ืองจากมีดาง(caustic) ของโซดาอยูมากทําใหเปน
อันตรายตอผิวหนัง ขี้เถาที่ผานการลางและกรองเรียบรอยแลวสามารถนํามาผสมกับธาตุอ่ืนๆเพ่ือทําน้ํา
ยาเคลือบ สําหรับในกรณีของผูวิจัย ใชขี้เถาจากไมลิ้นจ่ีที่เหลือจากการเผาเตาฟน และนํามาผสมกับ
โซดาเฟลดสปารเปนหลัก ประกอบกับแรธาตุอ่ืนๆและสารใหสีดังน้ี ทั้งน้ีสีสันและลักษณะพื้นผิวอาจแตก
ตางกันไปขึ้นอยูกับปจจัยตางๆในการเผาแตละครั้ง

      สูตรที่1 เคลือบทึบผิวกึ่งดานใหสีเขียวเขมคล้ําถึงสีเขียวอมเทา อาจมีเกล็ดสีนํ้าตาลแดงกระจายบน
พ้ืนผิวเล็กนอยอุณหภูมิ 1,150 ถึง 1,250 องศาเซลเซียส

ขี้เถาไม                              10   เปอรเซ็นต
โซดาเฟลดสปาร                   60   เปอรเซ็นต
แคลเซียมคารบอเนต             15    เปอรเซ็นต

 ซิงคออกไซด                        5    เปอรเซ็นต
แบเรียมคารบอเนต               10    เปอรเซ็นต
สารใหสี คอปเปอรออกไซด       2    เปอรเซ็นต

     สูตรที่2  เคลือบทึบ ผิวมันหากใหความรอนสูง ใหสีนํ้าตาลเขม อุณหภูมิ 1,150 ถึง 1,250 องศา
เซลเซียส

ขี้เถาไม                              40   เปอรเซ็นต
โซดาเฟลดสปาร                   30   เปอรเซ็นต
แคลเซียมคารบอเนต              10   เปอรเซ็นต
ซิงคออกไซด                        10  เปอรเซ็นต
ลิเธียมคารบอเนต                  10   เปอรเซ็นต
เฟอรริคออกไซด                     4   เปอรเซ็นต
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     สูตรที่3  เคลือบทึบ ผิวกึ่งดาน ใหสีฟา อุณหภูมิ 1,150 ถึง 1,250 องศาเซลเซียส

ขี้เถาไม                                5   เปอรเซ็นต
โซดาเฟลดสปาร                    60   เปอรเซ็นต
แคลเซียมคารบอเนต               15   เปอรเซ็นต
ซิงคออกไซด                         10   เปอรเซ็นต
ลิเธียมคารบอเนต                   10   เปอรเซ็นต
โคบอลต                               0.5  เปอรเซ็นต

     สูตรที่4  เคลือบทึบ ผิวมันถาใหอุณหภูมิสูง พ้ืนผิวสวนที่ถูกเปลวไฟโดยตรงมีลักษณะใส ใหสีครีม
เทาจาง ถึงนํ้าตาลจาง อุณหภูมิ 1,150 ถึง 1,250 องศาเซลเซียส

ขี้เถาไม                                25   เปอรเซ็นต
โซดาเฟลดสปาร                     60   เปอรเซ็นต
แคลเซียมคารบอเนต                 5   เปอรเซ็นต
ซิงคออกไซด                           5   เปอรเซ็นต
ลิเธียมคารบอเนต                     5   เปอรเซ็นต
เฟอรริคออกไซด                      4   เปอรเซ็นต

สูตรน้ํายาเคลือบเหลานี้ผสมขึ้นใหมีความเหมาะสมกับการเผาในเตาฟน และผลที่ไดเกิดจากการเผาใน
เตาฟนซึ่งไมสามารถควบคุมอุณหภูมิหรือบรรยากาศในการเผาได หากนําไปเผาในเตาแกสหรือเตาไฟ
ฟาอาจไดผลและสีสันที่แตกตางออกไปจากที่ผูวิจัยไดบันทึกไว ทังน้ีแรธาตุที่ใชผสมเพื่อใหสีในเคลือบ
แตละสูตร สามารถปรับเปลี่ยนชนิดและปริมาณที่ใชไดตามตองการ

การชุบน้ํายาเคลือบ
         กอนที่จะทําการเคลือบผลงานลางฝุนออกจากผลงานใหหมดเสียกอน   และวางผึ่งใหแหงสนิท
การเคลือบผิวของผลงานสามารถทําไดโดยการเท การระบาย การชุบ หรือการพน หรือทําหลายวีธีรวม
กันขึ้นอยูกับขนาดของผลงานและผลที่ตองการใหเกิด การระบายเคลือบลงบนผลงานอาจทิ้งรองรอย
ของแปรงไว จึงตองใชพูกันที่ใหญและดูดน้ํายาเคลือบไดมากที่สุดระบายใหไดพ้ืนที่มากที่สุดในการลาก
พูกันสั้นๆหนึ่งครั้งและพยายามใหความหนาเทากันทําเชนเดียวกันน้ีโดยรอบผลงาน การเคลือบผลงาน
ดวยพูกันสามารถทําใหเกิดผลที่แปลกออกไปโดยสามารถทิ้งรอยพูกันที่มีความหนาบางไดเหมือนสีนํ้า  
สวนการชุบเคลือบสามารถทําไดกับผลงานชิ้นเล็กที่มีนํ้าหนักเบาสามารถยกไดงาย ทําไดโดยผสม
เคลือบลงในอางใหญและหาไมแบนๆสองอันวางพาดบนปากอาง นําผลงานชุบลงไปในน้ํายาเคลือบโดย
จับผลงานทางตอนลาง และคว่ําปากผลงานลงไปในน้ํายาเคลือบระวังใหนํ้ายาเคลือบภายในของผลงาน
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ใหหมด จากนั้นนําขึ้นวางคว่ําบนไมสองชิ้นที่พาดบนปากอาง รอจนกวาจะแหงสนิทจึงนําเขาเตาเผา
หากผลงานชิ้นใหญเกินกวาที่จะชุบเคลือบได ใชการเทเคลือบโดยเทน้ํายาเคลือบลงในปากของชิ้นงาน
กอน แลวจึงนําผลงานวางคว่ําลงบนไมสองชิ้นที่วางพาดใหมีความหางกันเล็กนอยบนปากภาชนะที่
กวางพอที่จะรองรับนํ้ายาเคลือบ แลวจึงเทน้ํายาเคลือบราดรดลงบนชิ้นงาน หากชิ้นงานใหญมากวาง
แปนหมุนลงบนไมพาดแลวนําผลงานคว่ําลงบนแปนหมุนอีกที จะไดหมุนผลงานใหรับนํ้ายาเคลือบไดทั่ว
ถึง วิธีดังกลาวมาแลวอาจสิ้นเปลืองน้ํายาเคลือบแตสามารถใชไดผลดีในกรณีที่มีตนทุนนอย ในกรณีของ
ผูวิจัยใชการพนเคลือบโดยใชพูกันลมหรือแอรบรัช ซ่ึงเปนวิธีการที่สะดวกกวามากโดยเฉพาะผลงาน
ของผูวิจัยซ่ึงมีขนาดใหญและหนัก  หากไมตองการใหเคลือบฟุงกระจายใหใชฉากกั้นโดยตอไมอัดเปน
กลองสี่เหลี่ยม และขณะพนเคลือบควรใชผาปดจมูกเพื่อไมใหหายใจเอาละอองเคลือบเขาไป เม่ือเคลือบ
ชิ้นงานเสร็จแลวควรเช็ดสวนลางของผลงานใหสูงจากพื้นเล็กนอย เพ่ือปองกันไมใหเคลือบหยดเลอะพื้น
เตาขณะทําการเผา ความหนาของเคลือบควรมีการทดลองบนชิ้นงานทดลองเสียกอนจึงจดบันทึกไว
สวนในการเคลือบสโตนแวรใชนํ้ายาเคลือบหนาประมาณหนึ่งมิลลิเมตร

การเผา
           ชางปนจากหลากหลายวัฒนธรรมใหความสําคัญกับขั้นตอนการเผามาก การเผาเปนขั้นตอนใน
การสรางใหผลงานเสร็จสมบูรณ  ผลงานจะเสียหายหรือไดผลสวยงามขึ้นอยูกับขั้นตอนนี้ โดยเฉพาะ
การเผาดวยวิธีการแบบดั้งเดิมเชนการสุมเผา หรือแมแตการเผาที่พัฒนาแลวเชนการเผาแบบเตาฟน
เปนการเผาที่ควบคุมไดยาก มีความเสี่ยงในการเสียหายสูง  ผลงานจะดีหรือไมขึ้นอยูกับโอกาสและ
ธรรมชาติ ชางปนจากหลายวัฒนธรรมใหความสําคัญกับการเผาเครื่องปนดินเผาเปนพิธีกรรมที่ศักดิ์
สิทธิ์ มีการกําหนดสถานที่และเวลาเฉพาะในการเผา บางมีการเซนไหวเทพเจากอนทําการเผา เชนชาง
ปนพ้ืนบานในญี่ปุนและในประเทศไทยมีการเซนไหวเตาดวยขาวและเหลา  การเผาเตาฟนควบคุมได
โดยการสังเกตความเปลี่ยนแปลง ลักษณะ ตลอดจนสีของเปลวไฟ ปฏิกิริยาของเคลือบ การไหลเวียน
ของอากาศภายในเตาควบคุมไดเพียงการปดหรือเปดชองลมเล็กๆ และเทคนิคในการวางของในเตาซึ่ง
ไมควรวางของแนนหรือหางกันมากเกินไป นอกจากนั้นแลวขึ้นอยูกับประสบการณและโชค เฮอรแมน
ชางปนเครื่องปนดินเผาแบบรากุ กลาวถึงแนวความคิดที่เชื่อมโยงกลวิธีการเผากับกฎของธรรมชาติดังน้ี

ไฟทําลายสิ่งที่เคยเปนอยูเดิม ไมกลายเปนเถาถานและภาชนะดินถูกเปล่ียนเปนวัสดุใหมคือเซรามิกส เคลือบ
เปล่ียนจากผงหินและโลหะกลายเปนแกว ความรอนอาจเปล่ียนแปลงรูปทรงที่ชางไดสรางไวต้ังแตเริ่มแรก
โดยการบิดเบือนรูปทรงของวัตถุเสีย การเปลี่ยนแปลงรูปโดยไฟหรือส่ิงที่ตามมาคือความรอน เปนส่ิงที่อยู
นอกเหนือการสรางสรรคของมนุษย และเปยมไปดวยแนวความคิดแบบตะวันออกในแงของการปลอยวาง
ธรรมชาติรับชวงผลงานตอจากชางปน ชางปนตระหนักในการที่ตนผูกพันเปนสวนหนึ่งในจังหวะของธรรม
ชาติมากขึ้น ของเตา ของการดํารงอยู และการกําเหนิด ของการเกิดและการสูญสลาย กระแสโลกที่เปล่ียนไป
ตลอดกาลคือการตระหนักรู (Herrmann,Christa-Maria,1998:108)
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ที่อุณหภูมิประมาณ 650 องศาเซลเซียสดินเริ่มเกิดการหลอมและไมสามารถกลับสูสภาพยืดหยุนเชน
เดิมไดอีกเกิดเปนเซรามิกส อุณหภูมิในการหลอมตัวของดินขึ้นอยูกับการหลอมละลายและผสานรวมตัว
เขาดวยกันโดยสมบูรณของแรธาตุตางๆในดิน ซ่ึงอาจถึง 1,350 องศาเซลเซียส สําหรับพอชเลนหรือ
มากกวานั้นในดินอุตสาหกรรม เครื่องปนดินเผาอาจใชไฟเพียง 600 องศาเซลเซียสทําขึ้นในอารยธรรม
เริ่มแรกในการเผาในที่โลง วิธีการที่เรียบงายที่สุดคือการเผาบนกองใบไม มูลสัตว หรือฟาง ไปจนถึงการ
เผาในหลุมและคลุมดวยเชื้อไฟเชนหญาแหง ฟน หรือมูลสัตว ขึ้นอยูกับเชื้อเพลิงและวิธีการกอไฟ
อุณหภูมิอาจขึ้นสูงถึง 940 องศาเซลเซียส

การเผาแบบสุม
เปนวิธีการเผาที่เรียบงายที่สุดและเกาแกที่สุด เครื่งปนดินเผาที่เผาในลักษณะนี้มีลักษณะเฉพาะตัวที่เรียบงาย
และโดดเดน ในการเผาจะวางชิ้นงานไวบนกองกิ่งไมหรือมูลสัตวเพ่ือทําใหเกิดความรอนและเพ่ิมอุณหภูมิของ
ไฟ หญาแหงจะเผาไหมอยางรวดเร็วและสงความรอนมาก จึงนําหญาแหงเขาเผาในขั้นตอนที่ใกลจะเสร็จส้ิน
กระบวนการเผาเพื่อเพ่ิมอุณหภูมิใหสูงที่สุด 800-900 องศาเซลเซียส      ในเม็กซิโกชางปนจะนําเครื่องปน
ดินเผาวางบนกองถานแดงเพื่อไลความชื้น ตอมาเรียงฟนรอบๆชิ้นงานเปนทรงกรวย และเพ่ิมฟนเขาไป
เรื่อยๆจนกวาชิ้นงานจะสุก ควบคุมอุณหภูมิโดยอาศัยประสบการณ เมื่อเห็นวาผลงานสําเร็จเขี่ยไมที่ติดไฟ
ออกใหหมดและนําเครื่องปนดินเผาวางใหเย็นตัวลงบนขาตั้งหิน ผลงานที่เผาดวยวิธีการนี้อาจทําใหมีขนาด
ใหญไดถึง 4-5 ฟุต (1-1.5 เมตร) และมีผิวขัดมัน แตวิธีนี้มีขอจํากัดคือไมสามารถเรงใหอุณหภูมิสูงขึ้นไดมาก
กวาขีดจํากัด แมวาจะเพ่ิมเชื้อเพลิงลงไปเทาใดก็ตาม ชิ้นงานจํานวนมากจะเสียหายแตกราวเนื่องจากไม
สามารถทนอุณหภูมิที่เปล่ียนแปลงกระทันหันไดไมวาจะระมัดระวังในการอุนเทาใดก็ตาม การเผาอุณหภูมิตํ่า
เชนนี้เหมาะกับชิ้นงานที่พ้ืนผิวขัดมัน การขัดมันทําไดโดยการถูพ้ืนผิวของชิ้นงานดวยกอนหินกลมมนที่เรียบ
มัน หรือกนชอน ปฏิกิริยาของควันและเปลวไฟทําใหชิ้นงานมีสีเขม บรรยากาศทั้งแบบออกซิเดชันและ
รีดักชันเกิดขึ้นในการเผาวิธีนี้ การลดการแตกราวของชิ้นงานและการเพิ่มอุณหภูมิทําไดโดยการขุดหลุมตื้น
ประมาณ 45-60เซนติเมตร รองกนหลุมดวยถานที่คุแดงและวางไมฟนเรียงรอบผนัง นําชิ้นงานเรียงลงไปและ
คลุมดวยฟน หญาแหงและเศษกระเบื้อง    หรือเครื่องปนดินเผาที่แตกและเวนชองไวระบายอากาศ
(Flight,Graham.1990:228-229)

การเผาดวยวิธีการสุมเปนการเผาแบบเรียบงายใชตนทุนและอุปกรณนอย เหมาะกับผลงานที่ไมเคลือบ
ผิวหรือใชนํ้ายาเคลือบอุณหภูมิต่ํา ถาขัดมันพ้ืนผิวของผลงานจะทําใหมีพ้ืนผิวที่สวยงามขึ้นโดยกอนที่
จะทําการขัดมัน เคลือบผิวของผลงานที่ยังชื้นอยูดวยน้ํายาเคลือบหรือนํ้าดิน รอใหดินดูดซึมเคลือบจน
แหงหมาดกอนจึงขัดผิวของผลงานดวยผา   หรือกอนหินกลมมนที่ขัดมันแลว    หรือใชกนชอนก็ได
เติมเศษเครื่องปนดินเผาหรือเศษอิฐปนลงไปในดินที่ใชปนผลงานประมาณ 40 เปอรเซ็นต จะทําใหผล
งานทนตอการเปลี่ยนแปลงของอุณหภูมิไดดีขึ้น การเผาแบบสุมน้ีนิยมเผาจากดินดิบโดยไมตองผาน
การเผาบิสกิตหรือการเผาขั้นแรกกอนแตตองระวังใหผลงานแหงสนิทแลวจริงๆ สวนการเผาโดยใชเตา
แบบตางๆน้ันจะมีขั้นตอนและวิธีการที่ซับซอนยิ่งขึ้น
     บรรยากาศในการเผาแบงเปน รีดักชัน (reduction) และออกซิเดชัน (oxidation) การเเผาแบบ
รีดักชันคือการเผาผลาญที่ไมสมบูรณเกิดควันขึ้นขณะการเผาไหม ในขณะเดียวกันอากาศภายในเตาไม
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ถายเททําใหออกซิเจนลดลง ควบคุมไดโดยการปดประตูเตาหรือปลองควันเม่ือใกลสิ้นสุดกระบวนการ
เผา วิธีน้ีใชไดดีที่สุดกับเตาที่ใชเชื้อเพลิง  ใชไดในเตาไฟฟาเชนกันโดยใสเปลือกไมลงไปภายในเตาเล็ก
นอยขณะที่เคลือบกําลังหลอมตัว แตการทําเชนน้ีอาจทําใหลวดความรอนภายในเตาเสียไดจึงไมคุมที่จะ
ทํา โดยปรกติแลวเตาไฟฟาใหบรรยากาศแบบออกซิเดชัน แตถาซื้อเตาที่ลวดความรอนภายในหุมดวย
ทอเซรามิก จะสามารถใชในการเผาแบบรีดักชันโดยวิธีการที่กลาวมาแลวได อยางไรก็ตามผลที่ไดจะไม
สวยงามเทากับการเผาในเตาที่มีเปลวไฟ   เตาแบบที่ดีที่สุดในการเผาแบบรีดักชันคือเตาฟนที่มีชวงการ
เผาทั้งแบบออกซิเดชั่นและรีดักชันอยูแลวโดยธรรมชาติ เชื้อเพลิงอ่ืนๆเชนนํ้ามัน แกส ถานหิน หรือ
ถานโคก ใชในการเผารีดักชันไดเชนกันโดยเฉพาะเตาแกสซึ่งสามารถควบคุมการเผาไดงายที่สุด ในการ
เผาแตละแบบมีเสนหที่แตกตางกัน ชางปนแตละคนมีแนวทางและรูปแบบในการสรางผลงานเปนของ
ตนเองไมจําเปนวาแบบใดจะดีกวาอีกแบบ การเผาแบบออกซิเดชันเหมาะกับผลงานที่ตองการความ
ประณีตและมีมาตรฐานที่คงที่ใหระตับสีที่ชัดเจน เชนถวยชามเบญจรงคหรืองานอุตสาหกรรม แตการ
เผาแบบรีดักชันใหผลงานที่มีความแปลก ผลที่ไดเกิดการเปลี่ยนแปลงไมคงที่ในแตละรอบของการเผา
และควบคุมผลใหเหมือนกันทุกครั้งไดยาก ซ่ึงการเผาแบบออกซิเดชันจะไมไดผลเชนน้ี เหล็กและ
ทองแดงเปนแรธาตุที่เปลี่ยนแปลงสีสันไดหลากหลายที่สุดในการเผาแบบรีดักชัน ใสแรเหล็กเพียงเล็ก
นอยลงในแรเฟลดสปาร ไวทติงและดินสโตนแวร จะกลายเปนน้ํายาเคลือบที่ใหสีฟาจาง หรือเขียวหยก
หากเคลือบบนดินขาวหรือพอรชเลน สีสันของแรเหล็กอาจเปลี่ยนไปไดตั้งแตสีเทาและฟาอมเทา สีเขียว
มะกอกไปจนถึงสีดํา คอปเปอรออกไซดจะเปลี่ยนจากสีเขียวปรกติในการเผาออกซิเดชันเปนสีแดงคอป
เปอรเรด แตสีน้ีเปนสีที่ทําไดยากมากตองควบคุมสภาวะในเตาเผาอยางระมัดระวัง
           กอนที่จะทําการชุบนํ้ายาเคลือบและทําการเผาเคลือบควรทําการเผารอบแรก หรือที่เรียกวา
การเผาบิสกิต(biscuit) เปนการเผาเครื่องปนดินเผาโดยใหอุณหภูมิคอยๆเพ่ิมขึ้นอยางชาๆจนอยูในจุดที่
จะหลอมละลายกลายเปนเซรามิกส หลังจากนั้นจะทําการเคลือบไดงายขึ้น และเสียหายนอยลงเม่ือทํา
การเผาครั้งที่สอง ชางปนบางคนอาจขามขั้นตอนนี้ไปและเผาเคลือบเลยขณะที่ดินยังดิบอยู แตขั้นตอน
การเผาบิสกิตเปนขั้นตอนที่สําคัญ เครื่องปนที่ผานการเผาบิสกิตแลวจะสามารถทนตอการเปลี่ยนแปลง
อุณหภูมิในเตาเผาอยางรวดเร็วในการเผาเคลือบไดดียิ่งขึ้น และหากนําดินที่ยังไมแหงดีเขาเตาเผาการที่
ความชื้นระเหยออกจากดินอยางรวดเร็วจะทําใหดินหดตัวเร็วเกินไปและผลงานแตกราว  ผลงานยิ่งมี
ขนาดใหญและซับซอนการปลอยใหแหงสนิทกอนเผาและขั้นตอนการเผาบิสกิตยิ่งมีความจําเปนมากขึ้น
ไพจิตร อิงศิริวัฒน กลาวถึงขั้นตอนการเผาดิบหรือบิสกิตดังน้ี

กอนการเผาเคลือบผลิตภัณฑมักผานการเผาดิบมาแลว การเผาดิบคือการเผาครั้งที่1 ซึ่งจะเผาในอุณหภูมิตํ่า
หรือสูงก็ได เริ่มจากดินดิบยังไมชุบน้ํายาเคลือบผลิตภัณฑกอนนําเขาเตาตองแหงสนิท ถาผลิตภัณฑยังมี
ความชื้นไมควรเรงการเผาควรอบผลิตภัณฑใหแหงกอน
วงจรเผาดิบโดยทั่วไป
จากอุณหภูมิหอง 240-230 องศาเซลเซียส   เผาชาๆเปดรูระบายไอน้ําออกจากเตาเผาทุกรู ไมควรเผาเร็ว
กวา 100 องศาเซลเซียสตอชั่วโมง ถาเผาเร็วผลิตภัณฑอาจเสียหายได
230-570 องศาเซลเซียส   ควรเผาชาตามเดิมไมเกิน 150 องศาเซลเซียสตอชั่วโมง
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600-750 องศาเซลเซียส   เปนระยะปลอดภัยเรงเผาได 200 องศาเซลเซียสตอชั่วโมง
750-800 องศาเซลเซียส   ปดเตาเผาได (ไพจิตร อิงศิริวัฒน.2537:29-30)

 ในกรณีของผูวิจัยใชเตาฟนแบบเตาราชบุรีในการเผาผลงาน ทั้งขั้นตอนการเผาบิสกิตและการ
เผาเคลือบ  เตาราชบุรีไดแบบอยางมาจากเตามังกรของจีน จึงสามารถใหความรอนสูงในการเผา  ชาลส
เนลสัน สพิงค กลาวถึงรูปแบบของเตาราชบุรีที่มีความคลายคลึงกับเตามังกรของจีน ไวในหนังสือเครื่อง
ปนดินเผาแหงสยาม (The Ceramic Wares of Siam) ดังน้ี

ตรงกันขามกับเตาเผาที่ใชกันในสยาม เตาที่ใชในประเทศจีนแสดงใหเห็นถึงลักษณะสําคัญที่แตกตางกัน
หลายประการ เตาชนิดหนึ่งของจีนมีลักษณะเปนส่ิงกอสรางคลายอุโมงคยาวและแคบ ภายในเปนหองยาว
ตลอด เตาชนิดนี้มักจะสรางในที่ลาดขันเล็กนอย เพ่ือใหสวนทายที่เปนปลองไฟสูงกวาสวนที่เปนอางไฟที่อยู
ดานหนาของเตา เตาเผาของไทยที่ยังใชอยูในปจจุบันเชนที่จังหวัดราชบุรี เปนเตาที่ใชในการผลิตโองน้ํา
ขนาดใหญ และ ภาชนะอื่นๆที่ใชในครัวเรือน มีรูปทรงเหมือนกับเตาแบบจีนที่มีรูปทรงเปนอุโมงคนี้ มีความ
ยาวประมาณ25เมตร ปลองควันสูงและสรางบนที่ลาด (Spinks,Charles Nelson.1965:149)

เตาที่ผูวิจัยใชยอขนาดจากเตาราชบุรี กอดวยอิฐราชบุรีสวนผนังกอดวยอิฐใหญ หลังคาโคง กอดวยอิฐสี่
เหลี่ยมคางหมูเรียกวาอิฐเปยก ใชดินเลนผสมทรายในการยึดโครงสราง เตามีลักษณะเปนรูปโดมดาน
หนาต่ําและลาดสูงขึ้นไปตอนทายเตา ดานขางเปนประตูเพ่ือลําเลียงชิ้นงานเขาภายใน ดานหนาเจาะ
เปนชองสงฟนเรียกวาตา  สงฟนไปยังหองดานหนาภายในเตาบริเวณนี้เปนสวนที่กันไวใชในการเผาเชื้อ
เพลิงเรียกวาอางไฟ เตาฟนเตาหนึ่งๆจะมีชองประตูและตามากนอยขึ้นอยูกับขนาดของเตา ปลอง
ระบายควันและความรอนอยูดานทายของเตา เตามังกรใชระบบไฟวิ่งจากหัวเตาไปยังปลอง พ้ืนเตามี
ความลาดเอียงเพ่ือสงความรอนขึ้นที่สูง เผาไดความรอนสูงสุดประมาณ 1,150-1,250 องศาเซลเซียส
ขึ้นกับปจจัยตางๆ เชนการวางชิ้นงานภายในเตา การไหลเวียนของอากาศภายในเตา

การเผาเตาฟน
     การเผาดวยเตาฟนแตกตางจากเตาแกส เตาไฟฟา ในปจจุบันเตาเผาที่บุดวยไฟเบอรเปนที่นิยมใช
อยางแพรหลาย สามารถเผาไดเร็วและประหยัดเชื้อเพลิง เตาเผาไมดูดเก็บความรอนไวนานสามารถ
เปดเตาเอาชิ้นงานออกในระยะเวลาอันสั้น ในขณะที่เตาฟนของผูวิจัยใชเวลา3-4วันจึงสามารถแงมประตู
เตาที่ปดตายไวเพ่ือระบายความรอน และตองรออีก2-3วันเปนอยางนอยในการลําเลียงผลงานออกจาก
เตา แตเตาไฟฟาหรือเตาแกสสามารถเผาถึงอุณหภูมิ 1,250 องศาเซลเซียสไดในระยะเวลาเพียง 5-6
ชั่วโมง และเย็นตัวลงในระยะเวลาที่เทากัน ขั้นตอนการเผาดวยเตาฟนเปนขั้นตอนที่มีกลวิธีซับซอน
อาศัยจังหวะเวลาและโอกาส  รวมทั้งประสบการณ  ผลงานจึงจะเกิดความสมบูรณไมเกิดความเสียหาย
เริ่มแรกการจัดวางผลงานในเตามีความสําคัญอยางยิ่ง ถาวางของในเตาแนนเกินไปจะทําใหอากาศใน
เตาไมถายเทหรือถายเทลําบาก ทําใหไมสามารถเรงอุณหภูมิใหสูงขึ้นไดไมวาจะเพิ่มฟนเขาไปมากเทา
ใดก็ตาม ความรอนจะสูญเสียไปทางดานหนาของเตามากกวาที่จะเขาไปภายใน แตถาหากวางผลงาน
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ภายในเตาหางกันมีบริเวณวางมาก ความรอนจะไหลผานเขาไปในเตาและระบายออกอยางรวดเร็วเกิน
ไปและสูญเสียความรอนออกไปทางปลองควัน ทําใหไมสามารถกักเก็บความรอนไวในเตาได ไม
สามารถเรงอุณหภูมิใหสูงขึ้นไดและเผาผลาญเชื้อเพลิงไปอยางรวดเร็ว ความผิดพลาดในการจัดวางชิ้น
งานทั้งสองประการจะทําใหเคลือบไมหลอมตัว แตผลงานไมเสียหายสามารถนํากลับมาเคลือบและเผา
ใหมอีกได ควรจัดวางผลงานใหม่ันคง เพราะผลงานอาจลมพิงกันจนเกิดความเสียหายขณะทําการเผา
เม่ือจัดวางผลงานภายในเตาแลวปดประตูเตาโดยการกออิฐ และพอกทับดวยดินเลนจึงเริ่มทําการเผา
การควบคุมอุณหภูมิทําโดยการสงไมฟนเพ่ือรักษาระดับอุณหภูมิใหคงที่ กอนการเผาทุกครั้งตองมีการ
อุนเตาเพื่อเปนการสะสมความรอนภายในเตา และเปนการอบชิ้นงานไลความชื้น ในการอุนเตาใชระยะ
เวลาประมาณ6-7ชั่วโมงถึงหน่ึงวัน ชวยลดความเสียหายของชิ้นงานที่มีขนาดใหญหนาและมีโครงสราง
ที่ซับซอน ในการอุนเตาควบคุมอุณหภูมิใหคงที่ดวยการคอยๆเพ่ิมไมฟนทีละนอย พยายามรักษาใหเชื้อ
เพลิงอยูในสภาพของกองถานแดงอยาใหมีเปลวไฟ ในการรักษาระดับอุณหภูมิภายในเตาใหสมํ่าเสมอ
ตองอาศัยความชํานาญและประสบการณ  สําหรับเตาฟนที่ผูวิจัยใชภายในเตาแบงเปนสองหอง ตอน
หลังสําหรับการเผาดิบ สวนที่ทําการเผาเคลือบอยูดานหนาตรงหนาอางไฟ สองสวนนี้ถูกกั้นดวยกําแพง
อิฐเพ่ือกักความรอนไมใหถายเทเร็วเกินไป แตในขณะเดียวกันกําแพงนี้ตองเปดชองใหความรอนถายเท
ไปยังทายเตาดวย ทําการตรวจสอบอุณหภูมิภายในเตาไดโดยการวางโคนวัดอุณหภูมิไวตามบริเวณ
ตางๆ ที่ตองการจะตรวจวัด หลังจากที่อุนเตาไดเวลาตามตองการ คอยๆสุมฟนเพ่ิมความรอนแตไมควร
เรงไฟเร็วเกินไป พยายามรักษาความรอนใหเพ่ิมระดับขึ้นเรื่อยๆ และสังเกตุดูสีและลักษณะของเปลวไฟ
เม่ืออุณหภูมิเริ่มสูงขึ้นเปลวไฟจะมีลักษณะใสและไมคอยมีควัน สังเกตุดูปฏิกิริยาของเคลือบโดยมองเขา
ไปในตาของเตา เม่ือเคลือบเริ่มหลอมตัวเพ่ิมฟนลงไปเรื่อยๆและเผาตอประมาณ5-6ชั่วโมง  รวมเวลาใน
การเผาเคลือบทั้งสิ้นเปนเวลาประมาณ 12 – 15 ชั่วโมง ปดตาหรือชองฟนดวยอิฐและดินเลน ทิ้งไว
ประมาณ 4 หรือ 5 วัน จนกวาภายในเตาจะเย็นลง จึงเปดประตูเตารอใหชิ้นงานเย็นตัวลงพอที่จะนํา
ออกจากเตาได



                                                        บทที่  3
วิธีดําเนินการวิจัย

           การวิจัยน้ีทําขึ้นเพ่ือศึกษาแนวความคิดและโครงสรางของรูปทรงของประติมากรรมหินออน       
ของฌอง (ฮันส)  อารป  (Jean  (Hans)  Arp)   ในชวง ค.ศ.1931-1966   ซ่ึงเปนชวงเวลาที่อารปสราง
สรรคประติมากรรมลอยตัวและประสบความสําเร็จ  เพ่ือนําผลที่ไดจากการศึกษาวิเคราะหมาใชในการ
พัฒนาผลงานประติมากรรมเซรามิกสของผูวิจัย    โดยการวิจัยมีขั้นตอนดําเนินงานดังตอไปน้ี

1.  การกําหนดประชากรและการเลือกกลุมตัวอยาง
1.1  ศึกษาขอมูลเอกสารจากหนังสือศิลปะ และบทความเกี่ยวกับศิลปะทางอินเตอรเนท
ในสวนที่เกี่ยวกับแนวคิดและประวัติการสรางสรรค   งานประติมากรรมของ  ฌอง  อารป
1.2 ศึกษาขอมูลเอกสารเกี่ยวกับกลวิธีในการสรางสรรคประติมากรรมเซรามิกส
1.3 ศึกษาขอมูลจากภาพถาย ซ่ึงสามารถเชื่อถือไดวาใกลเคียงกับผลงานจริงในระดับหนึ่ง

จากกลุมตัวอยางเทาที่ทําการสืบคนได จํานวน 19 ชิ้น โดยใชหลักเกณฑคือ ตองเปน
ผลงานประติมากรรมลอยตัว ที่สรางจากหินออนในชวง  ค.ศ. 1931-1966   โดยมีราย
ชื่อผลงานเรียงตามลําดับปที่สรางดังน้ี

1.3.1 Torso . 1931 .หินออน . 60x39.5x18.5  เซนติเมตร
1.3.2 Human   Concretion . 1934 .หินออน . 35x42x34  เซนติเมตร
1.3.3 Human  Concretion . 1935 .หินออน . 31x58x40  เซนติเมตร
1.3.4 Crown  of  Buds  II . 1936 .หินออน . 52x42.5x42  เซนติเมตร
1.3.5 Dream  Amphora . 1941 .หินออน . สูง  22.5  เซนติเมตร
1.3.6 Concrete  Sculphture . 1942 .หินออน . สูง  35.3  เซนติเมตร
1.3.7 Owl’s  Dream . 1947 .หินออน . สูง  39.3  เซนติเมตร
1.3.8 Silent . 1949 .หินออน . สูง  50  เซนติเมตร
1.3.9 Snake  Movement  I . 1950 .หินออน . ยาว  35  เซนติเมตร
1.3.10 Cyprian  Sculpture . 1951 .หินออน . 16.5x22x12.5  เซนติเมตร
1.3.11 Oru . 1953 .หินออน . ยาว  39.3  เซนติเมตร
1.3.12 Torso . 1953 .หินออน . สูง  78.4  เซนติเมตร
1.3.13 Aquatic . 1953 .หินออน . ยาว  63.7  เซนติเมตร
1.3.14 Dream  Flower  with  Lips. 1954 .หินออน . สูง  65.7   เซนติเมตร
1.3.15 Mediterranean  Sculpture. 1956 .หินออน . สูง  37.5  เซนติเมตร
1.3.16 Seated . 1957 .หินออน . สูง  59  เซนติเมตร
1.3.17 Self  Absorbed . 1957 .หินออน . สูง  52.5  เซนติเมตร
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1.3.18 Hurlou . 1957 .หินออน . สูง  96.2  เซนติเมตร
1.3.19 Fruit . 1960 .หินออน -

2. การวิเคราะหขอมูล
        วิเคราะหผลงานของ ฌอง อารป ในประเด็น

2.1 แนวความคิดในการสรางผลงานของศิลปน
2.2 โครงสรางทางทัศนศิลปของผลงานประติมากรรม อันประกอบดวย เสน แสงเงา

บริเวณวาง พ้ืนผิว รูปราง รูปทรง

3.  วิธีการเก็บขอมูล
รวบรวมขอมูลจากหนังสือศิลปะ   ซ่ึงคนควาจากหองสมุดและรานหนังสือทั่วไป     รวมทั้ง
เอกสาร และรูปภาพที่เผยแพรผานทางอินเตอรเนท    และนํามาวิเคราะหเรียบเรียงดวยวิธี
การบรรยาย

4.  ผลการศึกษาวิเคราะห
            งานประติมากรรมของ ฌอง อารป   ปฏิเสธการลอกเลียนธรรมชาติจนเหมือน เนนความงาม
ของรูปทรง ไมแสดงเนื้อหาและอารมณสวนตัวของศิลปน จึงจัดอยูในทฤษฎีนิยมแสดงรูปทรง
(Formistic  Theory) ผูวิจัยทําการวิเคราะหลักษณะเดนที่มองเห็นไดจากผลงานประติมากรรมของอารป
ดังน้ี งานประติมากรรมของอารปจัดอยูในกลุมนิยมแสดงรูปทรง   เพราะลักษณะเดนของงาน
ประติมากรรมดังกลาวคือ   ไมลอกเลียนแบบรูปทรงของวัตถุที่มีอยูแลว    แตจะสรางรูปทรงขึ้นใหม
โดยตัดทอน  บิดเบือนจากวัตถุที่พบเห็นตามธรรมชาติใหเกิดรูปทรงที่สมบูรณตามอุดมคติ   ในการ
วิเคราะหผลงานประติมากรรมจากวัสดุหินออนของ ฌอง อารป ผูวิจัยจึงใชการวิเคราะหรูปทรงเปนหลัก
โดยวิเคราะหจากสวนประกอบตาง ๆ ที่ประกอบกันเปนรูปทรงคือ เสน  แสงและเงา   บริเวณวาง   และ
พ้ืนผิว    และไดแบงผลงานที่จะทําการวิเคราะหจํานวน 19 ผลงาน    ออกเปนกลุมใหญ ๆ 3 กลุมตาม
ลักษณะของรูปทรงที่ปรากฎดังน้ี

4.1  กลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว
4.2  กลุมของรูปทรงอินทรียรูป(organic form)
4.3  กลุมของรูปทรงอิสระหรือรูปทรงที่มีที่มาจากที่วัตถุในธรรมชาติ

ประติมากรรม 3 กลุมน้ีมีลักษณะที่แตกตางกันดังน้ี
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4.1   กลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว
            ผลงานในกลุมน้ีมีรูปทรงที่ยังคงเหลือเคาโครงใหเห็นวามีที่มาจากสวนหนึ่งสวนใดของพืชและ
สัตวหรือมนุษย   โดยรูปทรงมีการบิดและเปลี่ยนรูป  (Transformation)   จากสิ่งหน่ึงเปนอีกสิ่ง  เชน
จากสัตวเปลี่ยนเปนพืชหรือกลับกัน สิ่งที่อารปชอบนํามาใชในการแสดงรูปทรงที่สุด คือสวนลําตัวของ
มนุษย    ผลงานประติมากรรมจากหินออนของอารปในกลุมน้ีมีจํานวน 9 ชิ้น  ดังน้ี

1.   Torso  ค.ศ. 1931  60x39.5x18.5  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
   ลักษณะเดนของประติมากรรมนี้คือรูปทรงที่มีความโคงนูนและความเวา      สื่อถึงรูปทรงของ

ผูหญิง พ้ืนผิวของประติมากรรมถูกขัดจนเรียบเนนใหเสนรอบนอกของรูปทรงเดนและชัดเจน มีความ
โคงและความเวารับกันจนเกือบจะเปนเสนขนาน  รูปทรงของประติมากรรมทอรโซเปน3มิติ เปนรูปทรง
ที่มีความสัมพันธกับบริเวณวางซึ่งเปนสภาพแวดลอมของประติมากรรม จึงสามารถมองประติมากรรมนี้
ไดจากรอบดาน รูปทรงของประติมากรรมจึงเปลี่ยนแปลงไปตามความเคลื่อนไหวของผูดู   เสนโคงเวา
ทําใหเกิดการผลักและการดึงระหวางรูปทรงกับบริเวณวาง  คือมีสวนของรูปทรงที่ถูกบริเวณวางผลัก
หรือกดใหมวลเวาเขาไปและบริเวณวางเขาแทนที่ภายในรูปทรง  สวนโคงของมวลของรูปทรงที่ถูกดึง
หรือขยายออกไปเขาไปแทนที่ในบริเวณวาง     การหดและการขยายตัวของรูปทรงทําใหเกิดความรูสึก
เคลื่อนไหวภายในรูปทรง   เกิดเปนรูปทรงที่ใหความรูสึกเหยียดตึง แตสวนที่โคงนูนลดความตึงเครียด
ของรูปทรงไดมาก รูปทรงมีสวนที่สัมผัสกับฐานเพียงเล็กนอยเปนการลวงใหผูดูเกิดความรูสึกเสมือนวา
รูปทรงนั้นเบาและลองลอย     แสงและเงาในประติมากรรมเปนแสงและเงาที่เกิดขึ้นจริงในบริเวณวาง
ซ่ึงเปนสภาพแวดลอมหรือสถานที่ที่ประติมากรรมนั้นตั้งอยู   ประติมากรรมลอยตัวมีแหลงกําเหนิดแสง
จากรอบทางแสงและเงาในประติมากรรมลอยตัวอาจเกิดตามสภาพธรรมชาติโดยที่ไมสามารถควบคุมได    
หรือเกิดจากการจัดแสงในหองแสดง    ซ่ึงสามารถจัดสภาพแสงใหเกิดแสงเงาบนรูปทรงในลักษณะที่
ศิลปนตองการ   แสงและเงายังขึ้นอยูกับพ้ืนผิวของประติมากรรมอีกดวย   แสงและเงาที่เกิด ใน
ประติมากรรมทอรโซ    เปนแสงเงาที่มีความนุมนวลเกิดจากพื้นผิวเรียบและโคงนูนของรูปทรง   นํ้า
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หนักแสงเงาของพื้นผิวโคงไลนํ้าหนักนุมนวลมากกวาบนพื้นผิวที่มีลักษณะเปนระนาบ    ซ่ึงจะรับแสง
หรือเงาไดเทา ๆ กัน   ทําใหเกิดแสงเงาตัดกันมากระหวางความสวางกับความมืด   แตผลดังกลาวขึ้น
อยูกับปจจัยอ่ืนดวยเชนกันนอกจากพื้นผิว  เชน  ทิศทางของแหลงที่มาของแสง  และระดับความเขม
ของแสง   ซ่ึงนํ้าหนักของแสงและเงาที่ปรากฏจะมีความแตกตางกันขึ้นอยูกับปจจัยดังกลาวดวย

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

     แอนเดรียทติ  (Margherita  Andreotti)  กลาวถึงผลงานทอรโซ   ในป  ค.ศ.  1931 ดังน้ี  ผล
งานชิ้นนี้ดูสวยงามกวาชิ้นแรกในป  ค.ศ. 1930  มาก  ตัวชิ้นงานเชื่อมตอกับฐานเพียงนิดเดียวเทานั้น
และดวยพ้ืนผิวที่ราบเรียบและความโคงเวาอยางตอเน่ืองของมัน  และการที่มันปฏิเสธหลักประเพณี
นิยม  ทอรโซ  แสดงใหเห็นความตอเน่ืองและเกี่ยวของกับรูปทรงที่อารปใชในผลงานนูนต่ําในชวงกอน
หนานี้  โดยเฉพาะลักษณะของพื้นผิวที่มีความโคงอยางตอเน่ือง  สิ่งน้ีทําใหรูปทรงของทอรโซ  สมบูรณ
ขึ้น  เพราะการทําใหตรงสวนของแขนขาที่หายไปกลมมนเปนการตัดโอกาสของผูดูในการจินตนาการถึง
สวนที่ขาดหายไป  ประติมากรรมนี้เปยมไปดวยแรงและพลังเปนรูปทรงที่มีลักษณะเปด  ขยายตัว  สวน
โคงตึง  แขนชูเหยียด ตรงสวนลางของรูปทรงถูกเชื่อมติดกับฐานเพียงเล็กนอยเทานั้น  ทําใหเกิดความ
รูสึกวารูปทรงเบาคลายกําลังจะลอยขึ้นไปในอากาศ  รูปทรงเกิดจากเสนที่โคงเวาอยางตอเน่ืองทําให
เกิดพื้นผิวที่โคงนูนเวาใหความรูสึกเราอารมณ  (Dramatic)ซ่ึงเปนสิ่งที่สนับสนุนพลวัตรของชิ้นงานไดดี

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
 ผลงานทอรโซ    เปนผลงานประติมากรรมกลุมแรกที่อารปเร่ิมสรางประติมากรรมลอยตัวเปน

ครั้งแรกในปลายป  ค.ศ.  1930    เม่ือเขาตองการที่จะแสวงหาสิ่งใหมที่จับตองไดและคงทนกวางาน
คอลลาจจากกระดาษและประติมากรรมนูนต่ํา ผลงานที่เปนสามมิติกินเนื้อที่ในบริเวณวางและกลมกลืน
เปนสวนหนึ่งของสภาพแวดลอม  ในชวงป  ค.ศ.  1930  อารปไดคนพบคําที่เหมาะสมที่จะนํามาใชเรียก
ผลงานในแนวทางของเขาชัดเจนกวาคําวาแอบแสตรค         คือคําวาคอนกรีตซึ่งเพ่ือนของอารป  คือ
แวน  ดาสบรึก(Van  Doesbreug)เปนผูคิดคนขึ้น ศิลปนในกลุมที่สรางผลงานคอนกรีตเชนแคนดินสกี
(Kandinsky)  ใชคําคอนกรีตเม่ือกลาวถึงผลงานของเขา  นอกจากคนพบคําที่มีอิทธิพลตอการสราง
สรรคแลวในชวงนั้นอารปยังคนพบการใชปูนปลาสเตอร  ซ่ึงทั้งหางายราคาถูก  และใชไดหลายวิธีไมวา
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จะเปนปน  หลอขณะที่ยังออนตัว  หรือแกะสลักเม่ือแข็งตัวแลว  และยังสามารถปนเพ่ิมเติมลงไปบน
งานที่แข็งตัวแลวไดอีก  หรือนําชิ้นงานสวนที่แข็งตัวแลวหลายๆชิ้นมาเชื่อมติดกันใหมดวยปูน
ปลาสเตอรเหลวๆ เกิดเปนรูปทรงใหมได  หลังจากนั้นยังสามารถขัดและปรับแตงรูปทรงไดงายดวย
ผลงานในชวงแรกของอารปจึงสรางขึ้นดวยปูนปลาสเตอรเปนสวนใหญ  หลังจากนั้นเขาจึงนําตนแบบ
ปูนปลาสเตอรของประติมากรรมบางชิ้นมาสรางขยายดวยวัสดุอ่ืน    แนวทางที่อารปสนใจในขณะที่
เปลี่ยนแปลงประติมากรรมจากนูนต่ําใหกลายเปนลอยตัวคือรูปทรงของลําตัวมนุษย  รูปทรงเหลานี้เขา
เคยใชบอยครั้งในประติมากรรมนูนต่ํา  และไดพัฒนาใหสมบูรณขึ้นเม่ือสรางเปนประติมากรรมลอยตัว
ในชวงป ค.ศ.  1930-1931 อารปสรางประติมากรรมลอยตัวชุดแรกขึ้น ในหัวขอลําตัวมนุษยหรือทอรโซ
และกลาวถึงประติมากรรมกลุมน้ีวาเปนประติมากรรมชิ้นแรกของเขา เม่ือเปลี่ยนแปลงจุดประสงคจาก
การเนนไปที่การตีความกลายเปนการเนนที่รูปทรงมากขึ้น  ในผลงานทอรโซ อารปแสดงออกถึงความ
คลายคลึงราวกับบทกวีของรูปรางมนุษยกับโลกธรรมชาติ ซ่ึงแสดงบทบาทสําคัญในประติมากรรมลอย
ตัวของเขา  ผลงานทอรโซในป  ค.ศ.  1931  อาจมองเห็นไดวาคลายสวนลําตัวของผูหญิง  ซ่ึงมีหลาย
สวนที่คลายคลึงกับตนไมหรือพืช  รูปทรงมีลักษณะแตกแขนงเหมือนกิ่งไมที่กําลังจะงอกงาม  และความ
โคงเวายืดหยุนเหมือนกับตุมตาของพืช หรือผลไม  การเปรียบเทียบแบบบทกวีระหวางลําตัวผูหญิงกับ
ธรรมชาติ ซ่ึงเปนแนวคิดแบบเซอรเรียลลิสมที่แสดงถึงการเปลี่ยนรูป    การเปลี่ยนรูปเหลานี้พบทั้งใน
วรรณกรรมและจิตรกรรมของกลุมเซอรเรียลลิสม  การเปลี่ยนแปลงรูปรางจากรูปทรงของลําตัวผูหญิง
กลายเปนตนไม  เกิดเปนครั้งแรกในงานทอรโซ  ในป  ค.ศ.  1931  น้ีและหลังจากนั้นจึงมีผลงานชิ้นอ่ืน
ตามมา  เชน  คราวน  ออฟ  บัดส  (Crown  of  Buds)  ในป  ค.ศ.  1936  โกรวท  (Growth) ในป
ค.ศ.  1938  และ  แพลนท  ทอรโซ  (Plant  Torso)  ในป  ค.ศ.  1959  ฯลฯ  ซ่ึงแสดงการเปลี่ยน
แปลงรูปทรงในลักษณะที่คลายคลึงกัน
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2. Human  Concretion  1934  35 x 42 x 34  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 ประติมากรรมตางจากจิตรกรรมและภาพพิมพ  เพราะรูปทรงลอยตัวตั้งอยูในมิติจริงและกิน

เน้ือที่ในอากาศ  สภาพแวดลอมมีสวนสําคัญเปนอยางมากตอการดํารงอยูของชิ้นงานนั้น  จะมีความขัด
แยงกลมกลืนหรือสื่อสารในสิ่งที่ศิลปนตองการไดหรือไมสวนหนึ่งขึ้นอยูกับบริบทที่รายรอบชิ้นงานนั้น
ดวย  แมวาประติมากรไมสามารถสรางบริเวณวางไดเองทั้งหมด  อยางเชนที่งานสองมิติเชนจิตรกรรม
และภาพพิมพทําได แตอาจจัดการสภาพแวดลอมใหเปนไปตามความตองการไดในระดับหน่ึง  หรือ
สามารถเลือกสถานที่ในการติดตั้งผลงานได คําวากินเนื้อที่ในอากาศสามารถอธิบายความสัมพันธ
ระหวางรูปทรงกับวัตถุและบรรยากาศที่เปนสามมิติไดดี โดยเฉพาะการผลักและการดึง  ระหวางรูปทรง
กับบริเวณวาง  ฮิวแมน คอนกรีชัน      มีลักษณะของรูปทรงที่เกิดจากเสนหยักเปนคลื่นมีลักษณะแตก
แขนงเปนระยางคยื่นออกไปโดยรอบ ความรูสึกเคลื่อนไหวเกิดจากเสนรอบนอกของผลงานโคงหยักเปน
คลื่นลึก ทําใหเกิดการผลักและการดึงแลกเปลี่ยนระหวางมวลของรูปทรงและบริเวณวางที่มีลักษณะรุน
แรง  บริเวณวางเวาลึกเขาไปในมวลของรูปทรงมาก และสวนโคงของรูปทรงยื่นล้ํากินเนื้อที่ในอากาศ
มากเชนกัน  รูปทรงและบรรยากาศแลกเปลี่ยนสัมพันธกันในลักษณะเปนคลื่นลึก ทําใหเกิดความรูสึก
เคลื่อนไหวที่คอนขางรุนแรงกวางาน  ทอรโซ  (Torso)  ที่ใหความรูสึกนุมนวล ลักษณะเดนของผลงาน
ของอารปคือการเนนความสวยงามของเสนรอบนอกดวยการขัดพื้นผิวของวัสดุใหเรียบเกลี้ยง พ้ืนผิว
ของรูปทรงที่มีความเวาลึกและความนูนแตกแขนงเปนระยางค เกิดความซับซอนจึงเกิดความแตกตาง
ของแสงเงาบนพื้นผิว  สวนที่นูนยื่นออกมารับแสงทําใหเกิดความสวาง   สวนที่เวาลึกมีลักษณะเปนงาม
ทําใหเกิดซอกหลืบที่แสงเขาไปไมถึงจึงทําใหเกิดสวนที่เปนเงามืดขึ้น แตแสงเงาในผลงานนี้ไมเกิดการ
ตัดกันมากจนเกินไป เพราะพื้นผิวที่เรียบและโคงมนทําใหเกิดการกระจายน้ําหนักของแสงเงาอยางนุม
นวล จากสวนประกอบตางๆดังกลาวทําใหผลงานนี้ใหความรูสึกเคลื่อนไหว ขณะเดียวกันสวนลางของ
รูปทรงที่มวลสวนใหญอยูติดกับพ้ืนทําใหเกิดความหนักแนน  ผลงานชิ้นนี้จึงมีรูปทรงที่คลายกับสัตวที่
กําลังคืบคลานอยูบนพ้ืน และพยายามยืดตัวเคลื่อนไหวออกไปทางดานขางและทางดานบน
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          ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
    ประติมากรรมฮิวแมนคอนกรีชันนี้เปนหนึ่งในกลุมประติมากรรมที่อารปสรางขึ้นดวยวัสดุตางๆ 

เพ่ือแสดงความหมายของคําวา คอนกรีต อารต (concrete art) ที่แวนดาสบรึกเปนผูคิดคนขึ้น และใช
เปนคําเรียกศิลปะตางๆ ของกลุมผูรวมอุดมการณเดียวกันแทนคําวานามธรรม ซ่ึงตามความเห็นของ
อารปคําวานามธรรมไมสามารถใชจํากัดความผลงานที่เขาสรางขึ้นได อารปแสดงถึงความสนใจในธรรม
ชาติที่ลึกและเดนชัดขึ้นกวาเดิมในการสรางประติมากรรมชุด ฮิวแมน คอนกรีชันนี้  โดยเฉพาะการสราง
ใหรูปรางมนุษย  เกิดความกลมกลืนกับธรรมชาติมากขึ้นไปอีก  ชื่อของผลงานนี้จึงเปนการเนนย้ําความ
คิดของอารป  และพยายามโยงลักษณะของรูปทรงของผลงานเขาสูกระบวนการธรรมชาติ  เชน  การ
เจริญเติบโต  การเปลี่ยนรูป ซ่ึงเกิดขึ้นกับทุกสิ่งในโลกรวมทั้งมนุษย  อารปมุงหวังที่จะปองกันขนบ
ธรรมเนียมที่จะแยกมนุษยออกจากธรรมชาติทําใหมนุษยตอตานธรรมชาติและยกตนเองยิ่งใหญ  เขา
พยายามเตือนวาเราเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติเหมือนกับสิ่งอ่ืนๆ และเปนสิ่งมีชีวิตที่ธรรมชาติสราง
ดวยกระบวนการเดียวกับที่สรางสรรคสิ่งตางๆในโลก เขากลาววาทุกสิ่งทุกอยางคือคอนกรีต  ศิลปะเปน
คอนกรีตดวยเชนกัน แตนาเสียดายที่ศิลปะมีแนวโนมที่จะแยกหางจากธรรมชาติ เขาจึงพยายามคิดคน
งานศิลปะที่เชื่อมประสานรอยแยกเปนศิลปะที่กลมกลืนกับธรรมชาติ โดยพยายามใชวิธีการเดียวกับ
ธรรมชาติในการสรางศิลปะ     ผลงาน ฮิวแมน คอนกรีชัน  ที่สรางขึ้นในป  ค.ศ.  1934  มีลักษณะของ
รูปทรงที่ซับซอนมากกวาชิ้นอ่ืน ๆ ในกลุมเดียวกัน  ประกอบดวยแขนงหลายแขนงยื่นออกไปทําใหรูสึก
คลายกับรูปทรงนั้นเคลื่อนไหวเหมือนสิ่งมีชีวิตความกลมกลืนโคงมนทําใหรูปทรงดูนารักคลายกับเด็ก ๆ 
แขนงเหลานี้บางสวนยื่นออกมาจนดูคลายกับสวนหัวของสัตว  บางแขนงมีรูปรางคลายจมูก  ในผลงาน
น้ีใชวิธีการนําเสนอคลายคลึงกับผลงานทอรโซ  (Torso)  ในป  ค.ศ.  1931  คือ  อารปเปลี่ยนรูปราง  
ของมนุษยใหมีลักษณะงอกแตกแขนงคลายกับรูปรางของพืช  จนแทบไมหลงเหลือโครงสรางเดิมของรูป
รางมนุษยกลายเปนรูปทรงชีวรูป
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3. Human  Concretion  1935  31 x 58 x 40  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
              ประติมากรรมนี้เกิดจากการนํารูปรางของมนุษยมาตัดทอนใหเหลือแตสวนที่สําคัญ และบิด
เบือนเปลี่ยนรูปรางใหขยายพองออกไปเลียนแบบการเจริญเติบโตของพืช จนมีลักษณะของรูปทรงที่
คลายกับผลไม หรือเห็ด มีลักษณะที่มีมวลงอกปูดพองกินเนื้อที่ในบริเวณวางทางดานบน  สวนลางของ
รูปทรงมีลักษณะเวาและแคบแตกแขนงเปนระยางคทําใหบริเวณวางกินเนื้อที่แทรกเขาไปในรูปทรง การ
ที่ประติมากรรมกินเนื้อที่ในบริเวณวางซึ่งเปนสามมิติ ทําใหผูดูสามารถมองผลงานไดจากรอบดานและ
รูปทรงมีการเปลี่ยนแปลงไปเม่ือผูดูเปลี่ยนทิศทางของการมอง  มวลและบริเวณวางมีการถายเทแลก
เปลี่ยนกันทําใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหว  เสนรอบนอกของรูปทรงมีลักษณะเปนคลื่น ความโคงของเสน
ทําใหเกิดความรูสึกนุมนวล พ้ืนผิวที่ถูกขัดจนเรียบชวยเนนความเดนของเสนรอบนอก ความโคงนูนของ
พ้ืนผิวทําใหเกิดแสงเงาที่กระจายไลนํ้าหนักนุมนวล สวนลางของรูปทรงที่มีความเวา แตกแขนงทําให
เกิดซอกหลืบและเงาทึบ แตความโคงของพื้นผิวทําใหแสงและเงาที่ตัดกันมีความนุมนวลขึ้น   หากเทียบ
กับผลงานประติมากรรมชิ้นอ่ืนในชุดเดียวกัน รูปทรงของประติมากรรมนี้แสดงความเคลื่อนไหวนอยกวา
ประติมากรรมในชุดเดียวกันตั้งแต  ค.ศ. 1934  แมวารูปทรงจะมีความซับซอนแตอยูในลักษณะของการ
รวมตัวเปนกลุมกอนที่แนนหนา เสนรอบนอกของรูปทรงทางสวนบนเกิดความโคงและหยักเปนคลื่น
เพียงเล็กนอยทําใหเกิดความรูสึกวารูปทรงเคลื่อนไหวชา ทําใหเกิดความสงบนิ่งแตเต็มไปดวยพลัง
คลายกับหนอหรือเมล็ดพืชที่กําลังงอก  พลังน้ีซอนอยูในรูปทรงของประติมากรรมเชนเดียวกับพลังและ
ชีวิตที่ซอนอยูในเมล็ดพืชเตรียมพรอมที่จะงอกงามอยางชา ๆ

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม
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วิเคราะหแนวความคิด  และเนื้อหาของประติมากรรม
    ในการสรางผลงานชุด  ฮิวแมน คอนกรีชัน  (Human  Concretion)  ในป  ค.ศ.  1933-1936

ซ่ึงผูวิจัยคัดออกมาอธิบายเฉพาะสองชิ้นที่สรางขึ้นในป  ค.ศ.  1934  และ  1934  เน่ืองจากผลงานสอง
ชิ้นนี้สรางจากหินออนซึ่งอยูในขอบเขตที่ผูวิจัยตองการทําการศึกษา  ในการสรางประติมากรรมชุดนี้
อารปตองการมุงเนนไปที่กระบวนการของธรรมชาติในการสรางสิ่งตางๆและการเปลี่ยนรูป    แนวคิดนี้
เกิดขึ้นในชวงรุงเรืองของดาดา   ยอนกลับไปในป  ค.ศ. 1917 อารปพบโครงสรางที่ตอมาเขาเรียกมันวา
ฟลูอิด  โอวุล  (fluid  ovals)  หรือไขที่หลอมเหลว  ซ่ึงสําหรับอารปเปรียบเสมือนสัญลักษณหรือเครื่อง
หมายของการเติบโตและเปลี่ยนแปลงของทุกสรรพสิ่งในธรรมชาติ ตามแนวทางการคนพบน้ีเปนแรง
บันดาลใจใหอารปสรางผลงานวาดเสนและประติมากรรมนูนต่ําชุด เอิรทลี ฟอรม ซ่ึงเปนการเปลี่ยน
แปลงจากความสนใจในรูปทรงเรขาคณิตเปนรูปทรงชีวรูป   และในป  ค.ศ.  1933-1936  อารปเนนย้ํา
แนวความคิดดังกลาวสรางผลงานที่เขาเรียกวา  ฮิวแมน  คอนกรีชัน    การเรียกชื่อผลงานเชนนี้
เปรียบเทียบไดกับการที่เขาตีความเรียกผลงานศิลปะแบบดาดาเปนวัตถุของดาดา    และเรียกผลงาน
ในยุคเริ่มตนของเขาไมวาจะเปนงาน วาดเสน  แกะไม  ประติมากรรมนูนต่ํา  เปน  เอิรทลี  ฟอรม  ตาม
แบบอยางการสรางภาษาของวัตถุ (Object  language)  และชื่อของวัตถุ  (Object  Titles)  เชนผลงาน
ที่มีชื่อวา  สอม,  มีด,  สะดือ  ฯลฯ ซ่ึงเขาสรางขึ้นในป ค.ศ. 1920       ชื่องานฮิวแมนคอนกรีชัน   เปน
การสงสัญญาณของอารป ถึงการแสดงแนวคิดของเขาเกี่ยวกับการเจริญเติบโตของสิ่งมีชีวิตโดยการ
เปลี่ยนรูปรางของมนุษยใหมีลักษณะคลายกับพืชมีการขยายตัวเหมือนพืชที่กําลังงอกงามจนในที่สุดเกิด
เปนรูปทรงชีวรูป  (biomorphic  form)
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4.   Crown  of  Buds  II  1936   52 x 42.5 x 42  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
    การใชเสนมีบทบาทมากในประติมากรรมนี้  เนนความสวยงามเดนชัดของเสนรอบนอกของรูป

ทรงที่โคงเวาแสดงความเคลื่อนไหวเปนคลื่น เชื่อมตอกันเปนวงทําใหเกิดการผลักและการดึงแลกเปลี่ยน
แทนที่กันระหวางรูปทรงกับบริเวณวางอยางตอเน่ือง  เกิดความรูสึกเคลื่อนไหวภายในรูปทรง แตการ
เคลื่อนไหวน้ีถูกดึงใหเกิดความรูสึกที่สงบนิ่งและหนักแนน ดวยสวนลางของรูปทรงที่มีลักษณะเปนมวล
เปนแทงทึบตัน  รูปทรงของประติมากรรมนี้คลายกับรูปทรงยอยหลายรูปทรงรวมตัวกันเปนวง แตละรูป
ทรงยอยพุงออกไปในทิศทางอิสระคลายกับกลีบดอกไม  ใหความรูสึกของการเจริญเติบโตงอกงามและ
ยืดขยายตัวออกไป  รูกลวงตรงกลางทําใหเกิดบริเวณวางภายในรูปทรงซึ่งไมคอยปรากฎในผลงานของ
อารป  ทําใหบริเวณวางแสดงบทบาทที่สําคัญยิ่งขึ้นโดยการปรากฎรูปรางภายในผลงาน การที่บริเวณ
วางเขามามีบทบาทแทนที่ในรูปทรงมาก ทําใหมวลของรูปทรงนอยลงจนมีรูปรางคลายกับเสนที่มีความ
หนา ลักษณะของรูปทรงที่มีความนูนและความเวาลึกทําใหเกิดการตัดกันระหวางแสงและเงา ทําใหเนน
เสนภายในเดนชัดขึ้นนอกจากเสนรอบนอก

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
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 ผลงานประติมากรรม  คราวน  ออฟ  บัดส    มีการสรางจํานวน  2  ชิ้น  ดวยวัสดุที่แตกตาง
กันคือ  สัมฤทธิ์และหินออน  ชิ้นที่สรางจากหินออนมีความแตกตางคือมีการเพิ่มสวนฐานเขาไปในรูป
ทรงเทานั้น  รูปทรงในประติมากรรมนี้มีที่มาจากสวนลําตัวของมนุษยความโคงนูนแสดงความเปนเพศ
หญิง  สวนลางเปนฐานที่ถูกสรางขึ้นเพ่ือเชื่อมตอกับชิ้นงาน  เพ่ือยกใหชิ้นงานสูงขึ้นและรองรับชิ้นงาน
สวนบนซึ่งมีลักษณะโคง  อารปสรางใหรูปทรงของลําตัวผูหญิงบิดเบือนเปลี่ยนรูปรางจนมีลักษณะโคง
เปนวง  สิ่งที่นาสนใจเปนพิเศษคือ  การซ้ํากันของรูปทรงเล็กๆ ที่มีลักษณะคลายกับตุมตาของพืช  ที่
ลอมเปนวงมีรูกลวงกลมตรงกลางของรูปทรง  ทําใหรูปทรงของประติมากรรมนี้คลายกับสิ่งตางๆ ใน
ธรรมชาติที่แผออกไปเปนรัศมี  เชนกลีบดอกไม  หรือรัศมีของดวงอาทิตย  มีลักษณะของการเปลี่ยน
แปลงรูปรางและผสมผสานลําตัวของมนุษยเขากับดอกไม
     แอนเดรียทติ   กลาวถึงผลงาน คราวน  ออฟ บัดส ของอารป  มีลักษณะคลายกับผลงานชวงแสวง
หาของอารคิเพนโก  (Archipenco)  และคนอื่น ๆ เชน  มัวร  (Moore) ซ่ึงแตกตางจากผลงานอื่นๆ ของ
อารปที่มีลักษณะเปนมวลทึบตัน แตผลงานนี้อาจเปนการขยายแนวความคิดในผลงานเกาของอารป  
อาจเปนไปไดวารูตรงกลางของรูปทรงอาจจะขยายมาจากผลงานสะดือ  ของเขาที่สรางกอนหนานี้
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5.   Owl’s  Dream  1947  สูง  39.3  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
  ประติมากรรมนี้นอกจากจะมีความเดนที่เสนรอบนอกของรูปทรงซึ่งโคงเปนคลื่น ประกอบเปน

รูปทรงที่มีลักษณะเปนมวลโคงมน และมีเสนภายในรูปทรงที่มีความโคงกลมกลืนกับเสนรอบนอกเกิด
จากแสงที่กระทบเกิดเงาบนพื้นผิงโคงนูน เปนเสนจากความรูสึกซึ่งรับรูไดดวยลักษณะของแสงเงา และ
การสัมผัสพื้นผิวของประติมากรรมมากกวาจะเปนเสนที่เห็นดวยตาอยาชัดเจนเชนเสนรอบนอก การที่
เสนทั้งภายในและเสนรอบนอกประสานกลมกลืนกัน ทําใหรูปทรงใหความรูสึกเคลื่อนไหวและความนุม
นวล  รูปทรงของประติมากรรมนี้มีความสัมพันธกับบริเวณวางในลักษณะสามมิติ เพราะมีความเปนรูป
ทรงลอยตัวกินเนื้อที่ในสภาพแวดลอมจริง  สภาพแวดลอมคือบริเวณวางที่ชิ้นงานดํารงอยู การที่
ประติมากรรมนี้เปนรูปทรงที่มีลักษณะเปนมวลคอนขางราบเรียบและเกลี้ยง  มีความนูนและเวาเปนคลื่น
ชวงบนและชวงลาง  สวนอีกดานหนึ่งประกอบดวยเสนเรียบตรง  ความโคงของรูปทรงทําใหรูปทรง
ขยายตัวเขาไปในบริเวณวาง  สวนความเวาของรูปทรงทําใหบริเวณวางเขาไปแทนที่ในรูปทรงเกิดการ
ผลักและการดึง  ระหวางรูปทรงกับบริเวณวาง  แตเปนการผลักและดึงที่ไมรุนแรงเพราะรูปทรงมีความ
เวาไมลึกมาก  ทําใหเกิดความรูสึกที่นุมนวลคอนขางสงบนิ่ง ประกอบกับพ้ืนผิวโคงที่ถูกขัดจนเรียบทํา
ใหเกิดการกระจายน้ําหนักของแสงและเงาอยางนุมนวล ทําใหรูปทรงที่มีความเปนมวลทึบตันลดความรู
สึกหนักและทึบตันลง   ดานหนึ่งของประติมากรรมเกิดจากเสนตัดเฉียงราบเรียบ  แตลักษณะพื้นผิวที่
โคงลดความแข็งกระดางของเสนลง รูปทรงดานบนของประติมากรรมมีลักษณะเปนเนินโคง 2 เนินและ
สวนลางที่ยื่นนูนออกไป ทําใหประติมากรรมนี้มีความสวยงามและโดดเดนจากรูปทรงที่เรียบงาย และ
ความงามกลมกลืนของเสนรอบนอกที่ประกอบเปนรูปทรงลักษณะคลายสวนลําตัวของมนุษยที่ถูกตัด
ทอนและขัดจนเกลี้ยง  ถาพิจารณาใหดีจะเห็นวามีรูปทรงคลายกับนกฮูก  หรือนกเคาแมวที่เกาะนิ่ง
เหมือนกําลังหลับ  อารปจึงตั้งชื่อผลงานวา  อาวลส  ดรีม  (Owl’s  Dream)  หรือความฝนของนกเคา
แมว  ซ่ึงเปนการตั้งชื่อผลงานที่ตีความตามลักษณะรูปทรงที่ปรากฎของประติมากรรม
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ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
  เจมส  ที  โซบี  (Jeams  Thrall  Soby)  กลาวถึงการสรางผลงานประติมากรรมของอารป

ความอัตโนมัติจากความบังเอิญที่เกิดขึ้นในผลงานของอารป  มุงหมายที่จะแสดงโลกทัศนของเขา  มี
ความเปนนักธรรมชาตินิยมในตัวของอารปในการที่เขาขัดเกลารูปทรงมนุษยหรือสัตวจนเหลือแตแกน  
เชนผลงาน  อาวลส  ดรีม  ซ่ึงมีลักษณะคลายกับกับเปนรูปทรงของนกที่กําลังหลับ  การตัดทอนและ
สรางรูปทรงใหมในลักษณะนี้ทําใหคําวาแอบแสตรคหรือนามธรรม    เกือบหมดความหมายโดยสิ้นเชิง
อารปกลาวถึงความพยายามที่จะ  “เปนธรรมชาติ”  ของเขาเริ่มตั้งแตที่เขายายไปอยูที่สวิสเซอรแลนด
และอาศัยอยูอยางสันโดษที่ริมทะเลสาบลูเซิน  (Lake  Lucerne)  เขาพยายามสรางงานในลักษณะที่ครู
วาดเขียนมักเรียกวา  “ยึดม่ันในธรรมชาติ”  อารปเร่ิมการทดลองครั้งแรกดวยรูปทรงอิสระ  และ
พยายามที่จะทําใหรูปทรงเกิดความรูสึกเจริญเติบโต  โดยใชสิ่งที่เขาพบในธรรมชาติตัวอยางเชน  เมล็ด
พืช  ดวงดาว  กอนเมฆ  พืช  สัตว  และคน  และความเปนตัวเขาเองเปนแรงบันดาลใจ เขาพัฒนาการ
สรางสรรคอยูตลอดเวลาและพยายามคนหาวิธีการที่จะสรางใหเกิดรูปทรงใหมที่สามารถถายทอดแนว
ความคิดของเขาไดดีที่สุด  จนในที่สุดจึงไดคนพบวิธีการที่เรียกวา  คอนกรีชัน ซ่ึงในทัศนะของเขาเปน
วิธีการที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆใหปรากฎเปนรูปรางขึ้น เชนการทับถม การสึกกรอน การเปลี่ยนรูปราง
การที่ไอนํ้ารวมตัวกันเปนหยดน้ําและรวมตัวกันเปนกอนเมฆ ฯลฯ และเริ่มสรางประติมากรรมตามแนว
คิดนี้โดยใชรูปทรงของสิ่งมีชีวิต  และวัตถุที่เกิดขึ้นในธรรมชาติเปนแรงบันดาลใจ
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6.   Snake  Movement  1950  ยาว  35  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 ประติมากรรม  เสนค  มูฟเมนท  (Snake  Movement)  มีรูปทรงที่เกิดจากเสนขดทับกันไปมา

จนเกิดเปนรูปทรง โดยยังคงเห็นลักษณะของเสนที่คดโคงหยักเปนคลื่นทับกัน  ทําใหเกิดความเคลื่อน
ไหวเปนคลื่นภายในรูปทรง  เหมือนกับความเคลื่อนไหวลําตัวของงูขณะที่กําลังขดตัว  เปนรูปทรงที่
แสดงลักษณะหยักเปนคลื่น     และตอเน่ืองลงมาบิดขดกลับไปทางดานหลังและลอดกลับมาดานหนา
อีกครั้งและบิดกลับตอเน่ืองขึ้นไปทางดานบน ทําใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหวที่ไหลวนตอเน่ืองในรูปทรง
ของประติมากรรม   รูปทรงของประติมากรรมนี้มีลักษณะการขด  โคง  เวา  และบิดตัวทําใหเกิดพื้นผิว
สวนที่ยุบตัวลงเปนซอกลึกและซับซอนลึกเขาไปทําใหเกิดเงามืด สวนของมวลของรูปทรงที่โคงนูนออก
มารับแสงสวาง  ทําใหประติมากรรมมีนํ้าหนักแสงเงาหลายน้ําหนัก  ตั้งแตสวนที่สวางที่สุดและเงามืด
ทึบในสวนที่เปนซอกลึก  เกิดสวนเงามืดมากกวาสวนที่สวางเพราะรูปทรงที่มีลักษณะบิดโคงทับกัน
และสวนที่โคงนูนขึ้นมามาก ถึงแมสวนที่โคงจะรับแสงสวางแตยิ่งรูปทรงมีสวนโคงนูนยื่นออกมามากเทา
ไหรสวนที่นูนน้ันจะบังแสงสวางทําใหเกิดเงาขึ้นตามไปดวย รูปทรงของประติมากรรมมีลักษณะเปนมวล
สามมิติ จึงมีความสัมพันธกับบริเวณวางซึ่งเปนสภาพแวดลอมที่แวดลอมประติมากรรมอยูจริง สามารถ
มองไดรอบดานจึงมีการเปลี่ยนแปลงไปตามการเคลื่อนไหวของผูดู   รูปทรงที่ประกอบดวยเสนรอบนอก
ที่โคงเวาเปนคลื่นทําใหเกิดการผลักและการดึง แลกเปลี่ยนถายเทระหวางรูปทรงกับบริเวณวาง   โดย
เฉพาะในประติมากรรมนี้มีลักษณะที่เปนคลื่นลึก ทําใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหวที่รุนแรงเนื่องจากความ
บิดโคงเปนคลื่นของรูปทรง  และรูปทรงเกิดจากเสนที่คดโคงและทับซอนกันทําใหมีซอกหลืบที่บริเวณ
วางมีโอกาสเขาไปแทนที่มาก สวนเวาเหลานี้เกิดทั่วทั้งมวลของประติมากรรมทําใหประติมากรรม เสนค
มูฟเมนท  มีความเคลื่อนไหวภายในรูปทรงที่เดนชัดกวาประติมากรรมอื่นๆในกลุมเดียวกัน
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ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
  แนวคิดหลักของอารป  คือสกัดรูปทรงของมนุษยและสัตวใหเหลือแตแกน และผลงาน เสนค  

มูฟเมนท  (Snake  Movement)  แสดงถึงแนวคิดดังกลาวไดดี  ในประติมากรรมนี้อารปไดแรงบันดาล
ใจจากรูปรางของงู ในลักษณะอาการขดตัวเคลื่อนไหวเลื้อยพันทับไปมาจนเกิดเปนรูปทรงที่เปนกลุม
กอน  อารปลดทอนรูปทรงของงูที่กําลังขดตัวเลื้อยพันทับกันอยู จนเหลือเพียงความเคลื่อนไหวของงู
เทานั้น เปนการตัดทอนอยางชาญฉลาดใหคงเหลือแตความเคลื่อนไหวซ่ึงยังคงลักษณะที่เดนชัดของ
อาการขดบิดของกลามเนื้อของงูอยางมีพลัง ประติมากรรมนี้จึงมีรูปทรงที่มีลักษณะเปนมวลที่ไมปรากฎ
วาเปนรูปทรงของสิ่งใดแนนอน แตในมวลนั้นกลับแสดงความเคลื่อนไหวของสิ่งมีชีวิตซ่ึงมีลักษณะ
เฉพาะตัวอยางเดนชัด  รูปทรงของประติมากรรมนี้จึงเปนรูปทรงที่ใหความรูสึกยืดหยุนเลื่อนไหลอยางมี
พลัง เลียนแบบการขดตัวเลื้อยพันของของงู อารปสามารถจับลักษณะเฉพาะตัวของอาการเคลื่อนไหว
ของงูและถายทอดออกมาผานวัสดุที่มีความแข็งอยางหินออนไดอยางประสบผลสําเร็จ
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7.   Aquatic  ค.ศ.  1953  ยาว  63.7  เซนติเมตร

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
  รูปทรงของประติมากรรมอควาติก  (Aquatic)  ประกอบดวยเสนโคงเปนคลื่นที่ตอเน่ืองกัน

ตลอดรูปทรง  โดยไมมีฐานหรือเสนตัดมาทําลายความกลมกลืนของความโคงของรูปทรง  เสนโคงมี
ลักษณะเปนยอดแหลม     แตมีลักษณะเปนมุมแหลมที่ถูกขัดใหกลมมนเล็กนอยเพ่ือใหเกิดความรูสึก
นุมนวล พ้ืนผิวโคงนูนและถูกขัดจนเรียบ และไมเวาลึกมากทําใหไมเกิดซอกหลืบที่มืดทึบแสงเงาจึงเกิด
ความกลมกลืนไลนํ้าหนักอยางนุมนวล เสนโคงที่เปนคลื่นตอเน่ืองกันตลอดรูปทรงทําใหผลงานใหความ
รูสึกเคลื่อนไหว  และการที่ผลงานชิ้นน้ีไมมีฐานทําใหผลงานใหความรูสึกเคลื่อนไหวที่อิสระมากขึ้น รูป
ทรงที่ยืดยาวในแนวราบใหความรูสึกเหมือนกับเคลื่อนไหวไปแนวนอนมากกวาที่จะพุงขึ้นสูง  ดานหนึ่ง
ของประติมากรรมมีความคอดเวาเนื่องจากการผลักและการดึงของบริเวณวางเขาไปแทนที่ในรูปทรง
จากรอบดาน รูปทรงจึงมีลักษณะคลายคอและสวนหัวยื่นล้ําออกไปในบริเวณวางเชนกัน  การผลักและ
การดึงที่เกิดขึ้นรอบทิศทางทําใหมวลของรูปทรงเกิดลักษณะที่เคลื่อนไหว ใหความรูสึกของการหดและ
ขยายตัว คลายคลึงกับรูปทรงของสวนลําตัวของมนุษยถูกบิดเบือนใหมีความคอดเวา มีลักษณะคลาย
กับสัตวทะเลที่กําลังกลิ้งบิดตัวเคลื่อนไหว     สวนที่เปนตุมแขนงยื่นออกไปเปนรูปทรงคลายหนอหรือ
ตาของพืช หรืออาจมองคลายครีบของสัตวนํ้า จึงเปนไปไดวารูปทรงของประติมากรรมนี้  มีพ้ืนฐานมา
จากรูปรางลําตัวของมนุษยซ่ึงเปนวัตถุดิบที่อารปชอบนํามาใชในการสรางผลงาน  และบิดเบือนเปลี่ยน
รูปไปจนกลายเปนรูปทรงของสัตวหรือพืช
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ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
 ผลงาน  อควาติก เกิดจากแนวความคิดแบบธรรมชาติของอารปเชนที่สรางใหเกิดผลงานชิ้น

อ่ืนๆ กอนหนานี้  และใชหลักการที่เขาเรียกวาคอนกรีตสรางใหเกิดรูปทรงใหมที่เปลี่ยนรูปไปจากรูปทรง
เดิม โดยการเลียนแบบวิธีการที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆ เชนการทับถม การสึกกรอน การเปลี่ยนรูป ฯลฯ   
ผลงานอควาติก  เปนที่กลาวถึงมากทั้งในบทความที่กลาวถึงประติมากรรมและในสื่ออินเตอรเนท  เน่ือง
จากความสวยงามและกลมกลืนของรูปทรงที่มีลักษณะเปนมวลที่แสดงความเคลื่อนไหว มีรูปทรงที่มอง
ไดในหลายลักษณะไมวาจะมองเห็นเปนสวนลําตัวของมนุษยที่ถูกตัดทอนรายละเอียด และบิดเบือนจน
เกิดรูปทรงใหมแตถามองในบางมุมอาจมีรูปรางคลายกับสัตวนํ้าบางชนิด ประติมากรรมนี้ยังสามารถตั้ง
อยูไดอยางอิสระโดยปราศจากฐาน  ผลงานของอารปมักใหความรูสึกออนนุมยืดหยุนทั้งที่สรางขึ้นมา
จากวัสดุแข็งทั้งสิ้น  แตความรูสึกดังกลาวเกิดจากเสนโคง  พ้ืนผิวที่โคงเวา  แสงเงาที่นุมนวล  ความ
เคลื่อนไหวแลกเปลี่ยนระหวางรูปทรงกับบริเวณวาง  ไมไดเกิดจากความเคลื่อนไหวของตัววัสดุจริง ๆ       
อัศนีย  ชูอรุณ  กลาวถึงผลงานอควาติกของอารปดังน้ี  ผลงานของอารปทุกชิ้นแสดงความขบขันอยางมี
เลศนัย  แฝงอยูในความสัมพันธของเสนโคงที่ไมสมํ่าเสมอและมุมมองอันไมคาดฝน  และมองวาผลงาน
ชิ้นนี้มีลักษณะคลายกับรูปและสัตวนํ้า  เชนแมวนํ้า  ซ่ึงสวนดานขางที่ยื่นออกมามีลักษณะคลายกับสวน
หัวและสวนบนที่มีลักษณะเปนเนินแหลมพุงขึ้นไปคลายกับครีบ  รูปทรงของประติมากรรมอควาติกจึง
มองไดอีกมุมหน่ึงวามีลักษณะคลายกับแมวน้ําที่กําลังกลิ้งตัว เปนการแสดงออกถึงแนวคิดเกี่ยวกับการ
เปลี่ยนรูปของอารปที่เนนถึงการเปลี่ยนแปลงบิดเบือนจากรูปรางมนุษยสูพืชและสัตว (อารปชอบใชรูป
ทรงของผูหญิงเปนตัวแทนที่สื่อถึงธรรมชาติ) สรางใหเกิดรูปทรงใหมที่ไมสามารถบงชี้ไดชัดเจนวาเปน
รูปทรงของสิ่งใด
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8.   Torso  1953  สูง  78.4  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 ประกอบดวยเสนโคงเสนเวาที่รับกัน มีพ้ืนผิวเรียบเกลี้ยงและความออนชอยแสงและเงาที่

กระจายน้ําหนักอยางนุมนวลใหความรูสึกของเพศหญิง   มีลักษณะโคงกลมทําใหรูปทรงมีลักษณะก้ํากึ่ง
ระหวางรูปรางของผูหญิงกับผลไมที่กําลังงอกออกมาจากตนใหความรูสึกขยายตัวเจริญเติบโต  แตใน
ขณะเดียวกันสวนฐานกลับเปนสวนที่ติดตั้งเชื่อมกับพ้ืนอยางม่ันคง ทําใหรูปทรงของประติมากรรม
ทอรโซ  คลายกับตนไมที่งอกรากอยางม่ันคงลงในพื้นดิน  สวนลําตนกําลังเคลื่อนไหวเอนอยางออนชอย
เพ่ือที่จะงอกงามสูงขึ้นไปในบริเวณวางดานบน มวลของรูปทรงเกิดการผลักและการดึงแลกเปลี่ยนกับ
บริเวณวางโดยรอบ ทางดานหนึ่งของรูปทรงเปนเสนโคงตอเน่ืองสวนอีกดานเปนเสนเวาที่ขนานรับกัน
พอดี  และตอเน่ืองขึ้นไปเปนเสนหยักซึ่งถูกขัดเกลาความแหลมคมออกจนมนเกลี้ยง ทําใหเกิดความ
กลมกลืนออนโยน ตรงสวนบนของรูปทรงตอเน่ืองขึ้นไปเปนเสนโคงและมวลของรูปทรงยื่นล้ําเขาไปกิน
เน้ือที่ในบริเวณวางทําใหรูปทรงมีลักษณะที่ปูดพองออกมาทางดานบน    เม่ือเปรียบเทียบกับผลงาน
ทอรโซชิ้นแรกที่สรางในป ค.ศ. 1931 ผลงานชิ้นน้ีมีลักษณะที่แสดงถึงความนุมนวลออนหวานมากกวา
ในขณะเดียวกันใหความรูสึกที่ม่ันคงกวาเพราะสวนฐานที่เชื่อมติดกับพ้ืน  เปนรูปทรงที่เกิดจากการ
เปลี่ยนรูปจากมนุษยสูพืชแสดงความผสานกลมกลืนเปนหนึ่งเดียวของมนุษยกับธรรมชาติ

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม
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วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
  ผลงานทอรโซในป  ค.ศ.  1953  มีรูปรางคลายคลึงกับผลงานทอรโซที่อารปสรางเปนครั้งแรก

ในป  ค.ศ.  1930 จากปูนปลาสเตอร  มีฐานที่ตั้งอยางม่ันคงเหมือนกับพืชที่หยั่งรากบนพื้นดิน  และมี
ลักษณะตรงสวนทองนูนออกมาเหมือนรูปรางของผูหญิงที่กําลังตั้งครรภ       ซ่ึงในสวนนี้อารปอาจ
ตองการแฝงความหมายของคํากลาวของเขาตอนหนึ่งที่วา        “ศิลปะเปรียบเสมือนกับผลไมที่เติบโต
ขึ้นภายในตัวมนุษย  เหมือนผลไมที่งอกงามจากตนไม  หรือเด็กทารกที่เติบโตในครรภมารดา”  เขาอาจ
จะแฝงความหมายเปนนัยถึง แนวความคิดใหมและศิลปะรูปแบบใหมของเขากําลังจะถือกําเนิดขึ้นแลว
เน่ืองจากในปลายป ค.ศ.1930 เปนชวงที่อารปเร่ิมเปลี่ยนจากการสรางประติมากรรมนูนต่ําเปน
ประติมากรรมลอยตัว  และเปนชวงที่อารปและศิลปนในกลุมเดียวกันไดพบศัพทใหมที่ใชเรียกผลงาน
ของเขาและเพื่อศิลปลรวมอุดมการณวาคอนกรีต   โดย  เออี  กัลลาติน  (A.E.  Gallatin)  ไดกลาวถึง
คําคอนกรีต  ไวในบทความเกี่ยวกับจิตรกรรมแอบแสตรคและพิพิธภัณฑแหงศิลปะมีชีวิต  (Abstract
Painting  and  The  Museum  of  living  Art)  ดังน้ี  ในปจจุบันสวนมากแลวภาพเขียนและงานศิลปะ
รูปแบบอ่ืนจะเปนที่รูจักกันวาเปนผลงานแอบแสตรค  แตสิ่งน้ีไมเปนความจริง  คําวาแอปแสตรคนั้นถูก
เรียกโดยศัตรูของศิลปะสมัยใหม  เชนเดียวกับที่นักวิจารณกลุมที่ตอตานกลาวประชดประชัน  โมเนต ,
เรอนัวร  และ เดอกาส   และเรียกพวกเขาวาอิมเพรสชันนิสม  กลุมคิวบิสม  และอารป กลาววาในความ
เปนจริงแลวคําวาคอนกรีตเปนคําเรียกที่ถูกตองกวา  และ ฌอง  เฮเลียน  (Jean  Hélion)  กลาวแนะวา
คําแอบแสตรคเปนคํากลาวที่ผิดในการใชเรียกงานศิลปะเชนกัน อารปสรางผลงานที่มีที่มาจากรูปทรง
ของลําตัวมนุษยขึ้นหลายชิ้นในเวลาตางกันและดวยวัสดุตางกัน โดยเรียกผลงานเหลานั้นวาทอรโซตาม
แหลงที่มาของรูปทรงและลักษณะที่ปรากฎ   ผลงานทอรโซชิ้นน้ีถูกสรางขึ้นอีกครั้งดวยวัสดุหินออนมี
ลักษณะรูปรางคลายคลึงกับผลงานทอรโซในปค.ศ.  1930 ซ่ึงสรางดวยปูนปลาสเตอร  แตประติมากรรม
ทอรโซชิ้นนี้สรางดวยวัสดุที่เปนประเพณีนิยมมากกวา  ทนทานกวา  และมีรูปทรงที่ออนชอยมากกวา
เปนไปไดวาในชวงคนหา อารป ลองกลับไปสรางผลงานในลักษณะเดิมอีกครั้ง  ตัวแรงบันดาลใจจากผล
งานชวงแรกแตปรับปรุงรูปทรงใหสมบูรณขึ้น



97

9.   Dream  Flower  with  Lips  1954  สูง  65.7  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
           รูปทรงของประติมากรรมมีลักษณะแคบคลายกับเสนที่มีความหนา มีความสูงยาวพุงขึ้นไปทาง
แนวตั้งและคดงอเนื่องจากประกอบดวยเสนหยักสลับฟนปลา เสนรอบนอกตั้งแตฐานจนถึงสวนบนของ
ประติมากรรมเกือบจะเปนเสนขนาน แตมีลักษณะที่ลดความแข็งกระดางลงเนื่องจากมุมที่แหลมคมของ
เสนถูกขัดใหมนเกลี้ยงทําใหมีความนุมนวลขึ้น แสงเงาของประติมากรรมมีสวนที่มืดทึบเปนบางสวน
เพราะมีมวลสวนที่หักยื่นออกมาบังแสง ทําใหเกิดพื้นที่อับแสงแตลักษณะของแสงเงาโดยรวมยังคงเกิด
การกระจายไลนํ้าหนักแสงเงาที่นุมนวลและกลมกลืนเพราะพื้นผิวที่เรียบและมีลักษณะโคงนูน รูปทรง
ของประติมากรรมนี้มีลักษณะแคบสูงพุงขึ้นในแนวตั้ง  จึงกินพ้ืนที่ในอากาศนอยเปดโออากาสใหบริเวณ
วางแทรกเขาไปมีบทบาทแทนที่ในสวนเวาของรูปทรงมากทําใหเกิดรูปทรงที่บอบบาง  ตอนบนของรูป
ทรงมีลักษณะแตกออกเปน  2  กลีบกลมมนคลายดอกไม  เสนหยักที่ประกอบเปนประติมากรรมเกือบ
จะขนานกันทําใหเกิดรูปทรงที่สวนโคนใหญ  สวนปลายแคบเรียวลงทําใหประติมากรรมมีรูปรางคลาย
กับเมล็ดถั่วที่กําลังงอกหรือตนออนของตนไม  เสนหยักทําใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหวเหมือนกับตนไม
กําลังเจริญเติบโตงอกงามพุงขึ้นสูดานบนผลิดอกและพรอมที่จะแตกกิ่งกาน

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม



98

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
ประติมากรรม  ดรีม  ฟลาวเวอร  วิทธ  ลิปส  (Dream  Flower  with  Lips)  เนนไปที่การสื่อ

แสดงถึงธรรมชาติโดยใชรูปทรงของพืชผสมผสานกับลําตัวของมนุษย  อารปใชรูปทรงของลําตัวมนุษย
นํามาตัดทอนและบิดใหยาวออกไป  สวนบนมีลักษณะโคงมนยื่นออกมาเปนสองกลีบคลายกับริมฝปาก
หรือกลีบของดอกไม  สําหรับอารปตัวแทนของธรรมชาติคือปาและตนไม  เขามักแยกตัวจากเมืองใหญ
ไปใชชีวิตอยางสันโดษริมชายปา  ใชธรรมชาติเปนแรงบันดาลใจในการสรางสรรคผลงานและใชรูปทรง
ของผูหญิงเปนตัวแทนของความอุดมสมบูรณ ความปรารถนา  และ ธรรมชาติ  เม่ืออารปเร่ิมสราง
ประติมากรรมลอยตัวหัวขอที่เนนแรงบันดาลใจจากวัตถุที่สรางขึ้นดวยฝมือมนุษยเริ่มลดบทบาทลง เม่ือ
เปรียบเทียบกับการใชรูปทรงธรรมชาติจากพืชและสัตว และดวยหลักการจัดกลุม  การเจริญเติบโต
และการเปลี่ยนรูปราง    อารปแสดงแนวคิดที่ผูกพันกับธรรมชาติ  ชี้ใหผูดูเห็นวามนุษยเปนสวนหนึ่ง
ของธรรมชาติเชนเดียวกับสิ่งมีชีวิตอ่ืนๆ โดยการตัดทอนและบิดเบือนรูปทรงของมนุษยใหผสมผสาน
และเปลี่ยนรูปเปนพืชและสัตว  เชนที่เขาแสดงออกในประติมากรรมนี้
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 4.2  กลุมของรูปทรงอินทรียรูป (organic form)
               อินทรียรูปคือรูปทรงที่มีลักษณะคลายหนวยที่เล็กที่สุดของสิ่งมีชีวิต เชน เซลลของพืชและสัตว
หรือจุลชีพ ประติมากรรมในกลุมน้ีเกิดจากรูปทรงที่ถูกตัดทอน และสรางใหเกิดเปนรูปทรงใหมที่คลาย
กับมีการเคลื่อนไหวผนึกตัวหรือแบงตัวของจุลชีพ สิ่งมีชีวิตที่ไมสามารถมองดวยตาเปลาได
ประติมากรรมกลุมน้ีมีรูปทรงที่ไมแนนอน ใหความรูสึกเคลื่อนไหวภายในรูปทรงมากกวากลุมแรกและมี
ลักษณะเปนคลื่นโคงและและเวามากกวาดวย ประติมากรรมที่จัดในกลุมน้ีมี 6 ชิ้นงานไดแก

1.   Dream  Amphora  1941  สูง  22.5  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
     ประติมากรรมนี้ประกอบดวยเสนโคงที่มีลักษณะมวนขดเปนวงเขาดานใน  ทําใหเกิดชองวางตรง
กลางซึ่งมีลักษณะแปลกกวาประติมากรรมสวนใหญของอารปที่มักจะมีลักษณะเปนมวลทึบตัน  
ประติมากรรม ดรีม  แอมโฟรา  (Dream  Amphora)  มีรูปทรงที่แคบและแบนมากจนกลายเปนรูปทรง
ที่มีลักษณะเปนเสนหนา  ตรงสวนปลายเสนดานหนึ่งเหยียดชูขึ้น ปลายเสนอีกดานขดมวนพุงเขาภาย
ในตัวเองโดยเวนชองวางตรงกลางไว  ใหความรูสึกถึงความเคลื่อนไหวของมวลของรูปทรงที่มวนเขาหา
ตัวเองและหยุดนิ่งอยูในลักษณะนั้น  ในขณะที่ปลายอีกดานยืดออกไป  แสงและเงาในประติมากรรมนี้
เปนแสงและเงาที่เกิดบนพื้นที่มีลักษณะเรียบและโคงนูน  ทําใหเกิดน้ําหนักแสงเงากระจายบนพื้นผิว
อยางกลมกลืนและนุมนวล  สวนของรูปทรงดานลางที่มีลักษณะหงายขึ้นแบนและกวางกวาสวนอ่ืนเปน
สวนที่รับแสง  สวนเงาเกิดขึ้นบริเวณสันของประติมากรรมทําใหเกิดการตัดกันของแสงและเงาระหวาง
สวนบนและสวนลางของรูปทรง ลักษณะที่ขดมวนเขาดานในของประติมากรรมทําใหเกิดบริเวณวาง
ภายในตรงกลางของรูปทรง ประติมากรรมนี้จึงไมมีลักษณะเปนมวลทึบตันเม่ือเปรียบเทียบกับ
ประติมากรรมของอารปชิ้นอ่ืนๆในกลุมเดียวกัน แตกลับมีรูปทรงที่แบนมีความบอบบางและมีลักษณะ
กลวง  เพราะรูปทรงที่มีลักษณะแบนมวนเขาและเก็บกักบริเวณวางไวภายใน  จึงเกิดการผลักและดึง   
จากทั้งภายในและภายนอกของประติมากรรม  ดานบนและดานขางของประติมากรรมเปนเสนโคงที่กิน
ล้ําเขาไปในบริเวณวาง  และในขณะเดียวกันรูปทรงของประติมากรรมถูกบริเวณวางผลักดันออกจาก
ภายในดวยวัสดุที่ใชในการสรางประติมากรรมนี้เปนหินออนสีขาว  ซ่ึงมีพ้ืนผิวเรียบอยูแลว  และ
ประติมากรรมนี้เกิดจากเสนโคง    ทําใหประติมากรรมนี้มีพ้ืนผิวที่โคงและเรียบใหความรูสึกนุมนวล
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สวนประกอบตางๆดังน้ีประกอบเปนรูปทรงของประติมากรรม มีลักษณะแบนบางและกวางจนคลายกับ
เปนเสนแบนหนาปลายดานที่สั้นของรูปทรงที่เหยียดชูขึ้นดานบน  สวนปลายอีกดานมวนขดกลับเขา
ภายในเก็บกักบริเวณวางไวทําใหรูปทรงมีลักษณะเปนชองกลวงตรงกลาง  ทําใหบริเวณวางกลายเปน
สวนหนึ่งของรูปทรงดวย  ดรีม แอมโฟราจึงมีลักษณะที่บอบบางกวางานประติมากรรมชิ้นอ่ืนๆในชวง
เวลาเดียวกัน ของอารปซ่ึงมีรูปทรงเปนมวลทึบตัน  รูปทรงที่โคงทําใหเกิดความกลมกลืนและนุมนวล
ปลายดานหนึ่งอยูในลักษณะคลายกับเตรียมพรอมที่จะเคลื่อนไหว  ยืดขยายตัวออกไปแตปลายอีกดาน
กลับหยุดชะงักอยูในลักษณะที่มวนเขาหาตัวเอง  รูปทรงของผลงานนี้จึงใหความรูสึกที่ก้ํากึ่งกันระหวาง
ความเคลื่อนไหวกับความสงบนิ่ง  คลายกับสัตวที่เคลื่อนไหวในอาการเชื่องชา

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
            การตั้งชื่อผลงานของอารปสามารถบงชี้และอธิบายถึงความสนใจของเขาในหัวขอตางๆ ใน
ขณะที่สรางผลงานนั้นไดเชนเม่ืออารป สนใจในคําจํากัดความของคําวาศิลปะแบบคอนกรีต(concrete
art) เขาถายทอดความหมายของมันลงในผลงานชุดที่ใหชื่อวาฮิวแมนคอนกรีชั่น      เชนเดียวกันชื่อ
แอมโฟรา (Amphora) คือเหยือกที่ใสนํ้าของชาวกรีกมีหูจับ2หู ซ่ึงในการใชชื่อเชนน้ีเรียกผลงาน
ประติมากรรม แสดงการที่อารปกลับไปใหความสนใจแรงบันดาลใจจากสิ่งของหรือของใชที่มนุษยสราง
ขึ้นอีกครั้ง อารปอธิบายไวในบทความตอนหนึ่งของเขาวา  ผลงานของเขาเกิดจากความผสมผสานกัน
ระหวางสองสิ่งที่แตกตางกันสุดขั้วเสมอเพราะโลกนี้มี 2 ดาน  ทั้งมืดและแสงสวาง  ความดีความชั่วซ่ึง
เปนแนวความคิดแบบประเพณีนิยมโรแมนติกที่จาคอบ โบหมี     นักปรัชญาผูคนควาเกี่ยวกับศาสตร
ลึกลับเปนผูวางรากฐานไว การที่อารปไดแรงบันดาลใจจากแนวคิดแบบตะวันตก ทําใหผลงานของเขา
แตกตางจากศิลปนทานอ่ืนในยุคเดียวกันที่ไดแรงบันดาลใจจากปรัชญาตะวันออก สําหรับประติมากรรม
แอมโฟรานั้นเปนผลงานที่อารปกลับไปสูแรงบันดาลใจจากของใชที่มนุษยสรางขึ้นอีกครั้ง  เปนการผสม
ผสานกันระหวางความรักกับความกลัว  เขากลาววา  เราเห็นวาดวงดาวนั้นสวยงามทั้งที่จริงแลวดวง
ดาวแตละดวงมีขนาดใหญโตมโหฬารกวาโลกเราหลายเทา  และมีอันตรายสามารถเผาไหมโลกนี้เปน
ผุยผงไดโดยเพียงการเฉียดใกลเพียงนิดเดียวเทานั้น  อารปกลาวถึงในสมัยที่เขายังเปนเด็กเขาเห็นวา
ดวงดาวนากลัว ใหความรูสึกคุกคาม  แตเขารักสิ่งของตาง ๆ ในบานไมวาจะเปน เครื่องใช  เครื่องเรือน
หรือ ของเลน  เพราะมันใหความรูสึกที่คุนเคยและเปนมิตร  ความประทับใจทั้ง  2  แบบทั้งความรักและ
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ความอบอุนในสิ่งที่คุนเคย  และความกลัวในสิ่งใหญโตมหึมาที่อยูเบื้องบน ปรากฎในผลงานของเขาซึ่ง
เขาแปลความหมายของมันเปนชิ้นงานประติมากรรมและเรียกมันวา แอมโฟรา  ผลงานนี้สรางเปนครั้ง
แรกจากไมที่นํามากลึงใหเกิดรูปทรงที่สมมาตรในปค.ศ.1917โดยรวมงานกับโซฟ  ทิวเบอร  ซ่ึงมีความ
แตกตางกับผลงานแอมโฟราในป ค.ศ. 1941 น้ีเปนอันมากในรูปแบบและวัสดุ  ประติมากรรมของอารป
ในชวงเวลานั้นมีที่มาจากศิลปะพ้ืนเมืองของชนเผาพื้นเมือง มีลักษณะของรูปทรงเรขาคณิตที่สมมาตร
และเปนมวลทึบตัน  แตมีรากฐานแนวความคิดเดียวกับดรีม แอมโฟรา  (Dream  Amphora)  ในป
ค.ศ.  1941 น้ี
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2. Concrete  Sculpture  1942  สูง  35.3  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
  ประติมากรรม  คอนกรีต  สครัปเจอร  (Conerete  Sculpture)  มีรูปทรงที่เรียบงาย  ประกอบ

ดวยเสนที่เปนคลื่นหยักเล็กนอย  มีลักษณะพุงขึ้นในแนวตั้งและโคงเปนคลื่นเล็กนอยไมเวาลึก  ทําใหรูป
ทรงมีลักษณะโคงมนสวนบนของประติมากรรมมีมวลยื่นออกมา ทําใหเกิดเสนเวาจากการตัดกันระหวาง
รูปรางคลายวงรีซ่ึงเปนสวนยอยที่ยื่นออกมา  และรูปทรงหลักของชิ้นงานเกิดพื้นผิวโคงเรียบไมมีสวนที่
ลึกเปนแองทําใหเกิดแสงเงาที่กระจายไลนํ้าหนักอยางนุมนวล ยกเวนสวนบนของรูปทรงประติมากรรม
ซ่ึงมีลักษณะเปนมวลโคงมนแยกตัวยื่นออกมา  ทําใหเกิดรอยเชื่อมระหวางสองรูปทรงเกิดเปนซอกลึก
ทําใหเกิดเงาที่มีนํ้าหนักเขมกวาสวนอ่ืน  เน่ืองจากรูปทรงประกอบดวยเสนที่โคงตอเน่ืองมีลักษณะเปน
คลื่นเพียงเล็กนอย ไมมีสวนที่แยกแตกแขนงออกไปอยางซับซอน จึงทําใหเกิดพื้นผิวเรียบโคงนูนไมเกิด
การผลักและการดึงแลกเปลี่ยนระหวางรูปทรงและบริเวณวางมากนัก  ทําใหรูปทรงเปนมวลที่ใหความรู
สึกคอนขางนิ่ง  แตไมแข็งกระดางดวยพ้ืนผิวที่โคงเปนคลื่นเล็กนอยเนนเสนรอบนอกของผลงานที่เปน
เสนโคงตอเน่ืองใหความรูสึกออนโยนลดความกระดางของรูปทรงลง  สวนประกอบดังกลาวทําใหเกิด
ประติมากรรมที่มีรูปทรงลักษณะยาวรีใหความรูสึกเคลื่อนไหวกินเนื้อที่ในบริเวณวางทางแนวตั้ง เปนรูป
ทรงชีวรูปที่ไมหลงเหลือหรือปรากฎเคาโครงรูปรางของลําตัวมนุษยมีลักษณะคลายเห็ดราที่กําลังงอกขึ้น
มาจากพื้นดิน
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ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
            ประติมากรรม คอนกรีต สครัปเจอร  (Concrete  Sculpture)  เปนผลงานประติมากรรมหนึ่ง
ในหลายชิ้นที่มีรูปทรงเรียบงาย ในขณะเดียวกันใหความรูสึกยืดหยุนดวยพ้ืนผิวที่เกลี้ยงและโคงมน
อารปกลาวถึงการสรางประติมากรรมของเขาวา  บางครั้งเขาสรางผลงานจากชิ้นสวนเล็กๆ หรือเศษชิ้น
สวนที่ไมใชแลวหลุดหรือหักออกมาของประติมากรรมของเขาเองที่บังเอิญแตกหักและเกิดรูปทรงโคงเวา
ที่แปลกและสวยงาม      การสรางผลงานดวยวิธีการนี้คลายกับการคอลลาจซึ่งแทนที่จะนํากระดาษมา
ปะติดเขาดวยกัน  กลับใชเศษชิ้นสวนที่เปนรูปทรงสามมิติมาเชื่อมประกอบเขาดวยกัน   เชนเดียวกัน
กับที่ใชในการสรางผลงานประติมากรรมนูนต่ําจากแผนไมของเขา  เปนการนํารูปทรงตางๆ มาประกอบ
เขาดวยกันจนกลายเปนชิ้นงานเชนกัน เขาใชชิ้นสวนเหลานี้เปนแรงบันดาลใจในการสรางประติมากรรม
ชิ้นใหม  ในชวงที่อารปสรางประติมากรรมจากปูนปลาสเตอรเขามักจะนําผลงานชิ้นเกาของเขา  และ
เศษชิ้นสวนจากประติมากรรมชิ้นเกามาเชื่อมติดกัน  หลังจากนั้นเขาจะถากมันออกจนกวาจะไดรูปทรง
ที่สวยงามเปนที่นาพอใจ  และขัดดวยกระดาษทรายใหกลมมนทําใหเกิดรูปทรงใหมและจึงนํารูปทรง
เหลานั้นไปขยายและสรางใหคงทนขึ้นดวยวัสดุตางๆตอไป อารปกลาวเปรียบเทียบวิธีการสราง
ประติมากรรมของเขาซึ่งเรียกวา คอนกรีต  เปนวิธีการเดียวกับที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆ   การนําชิ้น
สวนเกาของผลงานมารวมกันเพ่ือสรางรูปทรงใหมอาจเหมือนกับการทับถมและตกตะกอน ที่สรางให
เกิดชั้นดิน เกิดกอนหิน  หินงอก  หินยอย  วิธีการถากและขัดของเขาคลายกับการที่ธรรมชาติ  เชน  นํ้า
หรือลมกัดเซาะกอนหินจนเกิดรูปทรงตางๆ อารปใจเย็นและไมรีบรอนในการสรางผลงานประติมากรรม
แตละชิ้นอาจใชเวลาหลายเดือนหรือหลายปกวาจะสําเร็จไดรูปทรงที่นาพอใจ  เขากลาวถึงวิธีการสราง
ประติมากรรมของเขาแสดงถึงการกอตัวของมวลใหความรูสึกถึงการเจริญเติบโต  เขาเนนสวนโคงเวา
เพราะสิ่งน้ีเองที่ทําใหเกิดรูปทรงใหม  และทามกลางรูปทรงใหมเหลานี้บางรูปทรงอาจปรากฎเดนชัด
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กวารูปอ่ืน (อารปใชคําวาเจริญเติบโตงอกงาม)  เขาจะปลอยใหรูปทรงที่เดนที่สุดทับและครอบคลุมจน
รูปทรงเดิมเลือนหายไป  ในกระบวนการดังกลาวแมในผลงานที่มีลักษณะอันเรียบงายที่สุด อารปอาจจะ
เพ่ิมบางสวนหรือตัดทอนไปเรื่อยๆ จนใชเวลาหลายเดือนหรือหลายปอารปกลาววาเขาจะสรางผลงาน
ชิ้นนั้นจนกวาชีวิตของเขาจะแทรกซึมลงไปในตัวงานดวย



105

3. Silent  1949  หินออน  สูง  50  เซนติเมตร

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 ประติมากรรม ไซเลนท (Silent) มีลักษณะหลายประการที่คลายคลึงกับประติมากรรมคอนกรีต

สครัปเจอร  (Concrete  Sculpture)  แตมีโครงสรางที่ถูกตัดทอนจนเรียบงายขึ้นไปอีก  ประติมากรรมนี้
เปนรูปทรงในแนวตั้ง  ประกอบดวยเสนที่มีลักษณะพุงขึ้นไปกินที่ในบริเวณวางในแนวตั้งและเวาเล็ก
นอยไมโคงนูนมากเกินไป  เสนโคงมนที่ตอเน่ืองและเวาเล็กนอยคอนไปทางสวนบนของรูปทรง  ทําให
เกิดรูปทรงที่มีลักษณะคอดทางตอนบนคลายกับฝกถั่วลิสง  นอกจากเสนรอบนอกรูปทรงที่เห็นชัดเจน
ภายในประติมากรรมนี้มีเสนในความรูสึกซอนอยูเน่ืองจากลักษณะแสงเงาที่เกิดขึ้นบนพื้นผิวของรูปทรง  
เม่ือไดรับแสงในทิศทางเละความเขมของแสงที่เหมาะสม จะปรากฎใหเห็นเปนเสนแนวตั้งมีลักษณะโคง
เวาเปนคลื่นขนานไปตลอดความสูงของรูปทรง  มีลักษณะคลายกับถูกแสงและเงาแบงออกเปนสองสวน
ตามแนวตั้ง ดวยรูปทรงของประติมากรรมที่เกิดจากเสนที่มีความโคงเวาเพียงเล็กนอย ทําใหรูปทรงมี
ลักษณะเปนมวลที่มีการผลักและการดึงแลกเปลี่ยนแทนที่กับบริเวณวางนอย ใหความรูสึกสงบนิ่งมาก
กวาความเคลื่อนไหว แตไมแข็งกระดางเพราะความโคงกลมมนใหความรูสึกนุมนวล

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม
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การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
     ประติมากรรมไซเลนท  (Silent)  มีลักษณะของรูปทรงที่เรียบงายไมปรากฎเคาของรูปรางมนุษย
หรือสัตวซ่ึงเคยเปนที่มาของแรงบันดาลใจของอารป  แตมีรูปทรงคลายกับเมล็ดถั่วที่ดูราวกับมีความยืด
หยุนและกําลังจะงอก  หรือคลายกับเซลที่กําลังยืดออกพรอมที่จะแบงตัว ซ่ึงไดแรงบันดาลใจมาจากแนว
ความคิดที่วาทุกสรรพสิ่งลวนแบงเปนสองขั้วอยางไมมีที่สิ้นสุด เชนความดีความเลว ระเบียบความไร
ระเบียบ ความรักความเกลียด ขาว ดํา   แนวความคิดนี้ทําใหอารปคนพบโครงสรางที่เขาเรียกวา “ฟลู
อิดโอวุล” หรือไขที่หลอมเหลว ซ่ึงเปนแรงบันดาลใจสูการเปลี่ยนแปลงจากการสรางผลงานดวยรูปทรง
เรขาคณิตเปนการสรางผลงานดวยรูปทรงชีวรูป รูปไขในความหมายของอารปน้ันหมายถึงสิ่งอ่ืนที่สื่อ
แสดงถึงการกอกําเหนิดดวยเชน เมล็ดพืช  นิวเคลียสของเซล สะดือ ฯลฯ  รูปทรงของประติมากรรมนี้
ใหความรูสึกเหมือนกับซอนพลังและความเคลื่อนไหวอยูในตัว และถูกปกคลุมดวยความเงียบ
ประติมากรรมของอารปแสดงความหมายที่เกี่ยวของกับธรรมชาติดวยรูปทรงของชีวรูป  ซ่ึงอารปคิดคน
ขึ้นเพ่ือเสนอถึงการเจริญเติบโตของสิ่งมีชีวิตที่ไมตองระบุชัดเจนวาเปนชนิดใด  รูปทรงชีวรูปมีชีวิตและ
มีความสมบูรณเม่ือมันเปลี่ยนแปลงรูปรางโดยไมเปนตัวแทนของสิ่งอ่ืน    ในงานประติมากรรมนั้นรูป
แบบประเพณีนิยมมีความเครงครัดมากกวาจิตรกรรม  สวนมากแลวประติมากรรมกอนยุคของอารปมี
การสรางขึ้นเปนรูปมนุษยเทานั้น  นอยครั้งที่การสรางประติมากรรมเปนสิ่งอ่ืนนอกจากมนุษยจะเปนที่
ยอมรับ  อารปเปนหนึ่งในผูปฏิวัติในการใชรูปทรงชีวรูปในการสรางประติมากรรม  ดวยการผสมผสาน
รูปทรงของมนุษย  สัตว  และพืช  เขาดวยกัน  และตัดทอนจนเรียบงาย  เชน     ประติมากรรมไซเลนท
น้ีที่ระบุไมไดแนชัดวาเปนรูปทรงของสิ่งใด  ซ่ึงอาจทําใหเกิดความงุนงง  สงสัย  และเกิดการตั้งคําถาม
มีทั้งผูที่ชื่นชม  และผูที่โจมตีตอตาน  อยางไรก็ตามประติมากรรมในลักษณะนี้ไดสงทอดอิทธิพลของ
แนวคิดมาจนถึงปจจุบัน
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4. Seated  1957  สูง  59  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
ประติมากรรมมีรูปทรงที่คอนขางซับซอนคลายกับสิ่งมีชีวิตบางชนิด ประกอบดวยเสนหยักโคง

เวาเปนคลื่น  ทําใหเกิดรูปทรงบิดไปมางอกนูนคลายกับเหงาของพืช  เสนโคงเวาทําใหรูปทรงใหความรู
สึกเคลื่อนไหว  โดยเฉพาะสวนทายที่เปนสวนโคงปกลงดานลาง  และเสนโคงเปนคลื่นทางดานบนที่มี
ลักษณะราวกับกําลังงอกสูงขึ้นไปในอากาศทําใหทางตอนบนของรูปทรงมีลักษณะของมวลที่แตกแขนง
ขึ้นไปกินเนื้อที่ในบริเวณวาง และมีสวนที่เวาลึกเปนซอกมุมระหวางระยางคที่ยื่นออกมาจากรูปทรง ทํา
ใหบริเวณวางมีโอกาสเขามาแทนที่ภายในรูปทรง โดยเฉพาะบริเวณตอนลางของรูปทรงที่มีมวลสองสวน
สัมผัสพื้น ตรงกลางเวาเปดโอกาสใหบริเวณวางเขาไปแทนที่ในมวล ทําใหเกิดความรูสึกคลายกับรูปทรง
ของประติมากรรมนี้กําลังแอนตัว ความสัมพันธระหวางรูปทรงกับบริเวณวางเชนน้ีทําใหผูดูรูสึกถึงความ
เคลื่อนไหวและการที่รูปทรงเปนสามมิติทําใหผูดูรูสึกเหมือนมีการเคลื่อนไหวและเปลี่ยนแปลงรูปทรงไป
ตามตําแหนงของผูดู พ้ืนผิวของรูปทรงเรียบและโคงนูนและมีความเวาตามลักษณะของเสนที่เปนคลื่น
ทําใหเกิดแสงเงาที่นุมนวลและเกิดเสนรอบนอกที่ชัดเจน บางมุมมองของประติมากรรมนี้มีรูปทรงที่
คลายกับรูปรางของแขนงรากพืชที่กําลังเจริญเติบโต แตบางมุมมีลักษณะคลายกับสัตวที่กําลังคืบคลาน
ยืดขยายตัวออกไปแฝงความเคลื่อนไหวไวภายในรูปทรงทําใหเกิดความรูสึกถึงสิ่งมีชีวิตที่กําลังเจริญ
เติบโต
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ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
            ประติมากรรม  สีทด  (Seated)  มีลักษณะที่เนนย้ําความคิดของอารปในการสรางสรรรคงาน
ศิลปะในแนวทางเดียวกับที่ธรรมชาติสรางสรรพสิ่ง  เชน  การเจริญเติบโต  เปลี่ยนแปลงรูปราง  ตก
ตะกอนทับถมกัน  การรวมตัวเหมือนกับการเกิดหินงอกหินยอย  หรือเหมือนกับพืชที่สรางผลไมเพียง
แตผลไมน้ันมีลักษณะที่แนนอนตามชนิดของพืช  แตผลงานของมนุษยน้ันสามารถเปลี่ยนรูปลักษณได
ตามแรงบันดาลใจอันเปนอิสระของผูสราง อารปเชื่อถือในปรากฏการณของความบังเอิญ  ในการสราง
สรรคผลงานเขาปลอยใหรูปทรงของผลงานพอกพูนขึ้น  และเปลี่ยนแปลงโดยไมมีการกําหนดภาพรางที่
แนนอนตายตัว  ซ่ึงเขากลาววาเปนการปลอยใหรูปทรงของประติมากรรมเจริญเติบโตอยางอิสระ  และ
พยายามสอดแทรกชีวิตเขาไปในรูปทรงใหความรูสึกราวกับกําลังเคลื่อนไหว  เปลี่ยนแปลงรูปรางและ
งอกงาม  อารปเห็นวาปรากฏการณจากความบังเอิญไมใชสิ่งเหลวไหลไรสาระแตความบังเอิญเปน
ปรากฏการณของจิตซ่ึงมีสาเหตุเสมอตามทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด  บางครั้งรูปรางรูปทรงของผล
งานของอารปจะมีลักษณะที่แฝงนัยทางเพศอยางแสดงอารมณขัน  เชน  รูปทรงของประติมากรรม
สีทด  (Seated)  น้ี
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5.   Self  Absorbed  1957  สูง 59 เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 รูปทรงของประติมากรรม เซลฟ แอบซอรฟ (Self  Absorbed)  เปนรูปทรงสามมิติมวลของรูป

ทรงกินเนื้อที่ในอากาศในสภาพแวดลอมที่มีอยูจริงมีการผลักและการดึง แลกเปลี่ยนแทนที่กันระหวาง
บริเวณวางและรูปทรงเกิดขึ้นนอยเพราะ เสนรอบนอกของรูปทรงมีลักษณะของเสนหยักที่หักงอมากกวา
เสนโคงเวาทําใหรูปทรงมีลักษณะหักงอ   บริเวณวางกินเนื้อที่เขาไปในมวลเพียงเล็กนอยทําใหพ้ืนผิว
ของรูปทรงยุบเปนแอง    มวลของประติมากรรมมีการขยายตัวขึ้นไปกินเนื้อที่ในบริเวณวางทางตอนบน
ทําใหเกิดความเคลื่อนไหวในแนวตั้งในลักษณะที่พุงขึ้นสูอากาศ พ้ืนผิวเกิดลักษณะยุบตัวเปนหลุมเปน
แองที่ขรุขระ ทําใหเกิดหยอมของความมืดที่มีลักษณะขัดแยงกับแสงเงาที่กระจายนุมนวลบนพื้นผิว    
ทําใหรูปทรงนี้แมวาจะแสดงความเคลื่อนไหวแตไมใชความเคลื่อนไหวที่นุมนวล  ราบรื่นเพราะรูปทรง
เกิดจากเสนหยัก   แตทําใหรูปทรงมีลักษณะที่ม่ันคง  แข็งแรง  และใหความรูสึกเจริญงอกขึ้นไปดานบน
เปนผลงานประติมากรรมที่มีรูปทรงที่แฝงนัยทางเพศลอเลียนกับรูปทรงของเห็ดที่กําลังงอกขึ้นมาจาก
พ้ืนดิน

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม
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วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
 ตลอดชีวิตของอารป  เขายายที่อยูหลายครั้งและสถานที่ที่เขาเลือกเปนที่อาศัยมักเปนยานที่

หางไกลผูคนมีความสันโดษใกลชิดกับธรรมชาติ ปาเขาหรือทะเลสาป  เพ่ือที่เขาจะใชเปนแรงบันดาลใจ
ในการสรางผลงานหรือเปนแหลงวัตถุดิบได  ผลงานเซลฟ  แอบซอรฟ (Self  Absorbed)   มีที่มาจาก
ธรรมชาติดวยเชนกันดวยรูปรางที่มีลักษณะคลายพืชหรือเห็ดราที่กําลังงอก   แตในขณะเดียวกันอารป
ไดแฝงอารมณขันโดยสรางใหรูปทรงของประติมากรรมนี้มีลักษณะที่แฝงนัยทางเพศ   เปนรูปทรงที่มอง
ไดหลายแงมุมแลวแตการมอง   อารปไดแรงบันดาลใจในการสรางงานจากสภาพแวดลอมธรรมชาติที่
สวยงามและเพื่อใหผลงานประติมากรรมของเขากลมกลืนกับธรรมชาติ ครั้งหน่ึงอารปเคยรวมกับเพ่ือน
สนิทของเขาที่เปนกวีชื่อ คามิล  ไบรยัน  (Camulle  Bryen)  ทําการแสดงผลงานศิลปะโดยใชพ้ืนที่ปา
เปนที่แสดงงาน   แตการแสดงของพวกเขาคลายกับเปนการเลนสนุกมากกวา  โดยนําผลงานของพวก
เขาไปวางไวบนพ้ืนหญาในปาบาง บนตนไมบาง ใหคนที่เดินผานไปมาแถวนั้นเกิดความสงสัยวาผลงาน
เหลานั้นเปนผลงานของมนุษยหรือนกกันแน      พ้ืนที่ปาที่เขานําผลงานไปตั้งแสดงคือปาในเมือง มูดง
(Mudon)  ซ่ึงเปนปาที่อยูใกลกับบานของเขา ซ่ึงเปนจุดเริ่มตนของการแสดงออกถึงความเชื่อของเขาที่
วา การสรางงานศิลปะเปนกระบวนการที่ใกลเคียงกับการที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆ คลายกับตนไมสราง
ผลหรือนกวางไข มากกวางานประเพณีนิยมที่เลียนแบบธรรมชาติและสรางภาพลวงตา   ความคิดนี้
พัฒนาเต็มที่และเริ่มสรางสรรคเปนผลงานประติมากรรมลอยตัวปลายในป ค.ศ. 1930   หลังจากนั้นเขา
ยังคงยึดม่ันพัฒนาผลงานที่มีรากฐานจากแนวคิดนี้จนบั้นปลาย
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6.   Hurlou 1957 สูง 96.2 เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
รูปทรงของประติมากรรมนี้  ประกอบดวยเสนรอบนอกที่มีมีลักษณะเปนคลื่นและเสนที่มีความ

โคงและเวาลึกเขาไปในรูปทรง    เสนมีลักษณะโคงมนตลอดทั้งรูปทรงไมยุบหรือหักงอ   ทําใหเกิด
ความรูสึกเคลื่อนไหวที่ตอเน่ืองกลมกลืนกัน   พ้ืนผิวเรียบและโคงมนอยางตอเน่ืองตลอดรูปทรงไมมีสวน
ที่ปูดงอกออกมาขรุขระหรือเปนแองยุบเขาไป  ทําใหเกิดน้ําหนักแสงเงาที่ไลนํ้าหนักกลมกลืนกันให
ความรูสึกนุมนวลคลายกับรูปทรงนั้นยืดหยุนได  พ้ืนผิวที่ถูกขัดลบเหลี่ยมมุมจนเรียบเกลี้ยงเนนให
ความสวยงามของเสนรอบนอกที่เคลื่อนไหวเปนคลื่นมีความเดนชัดยิ่งขึ้น ความสัมพันธระหวางรูปทรง
กับบริเวณวาง มีลักษณะของการผลักและการดึงแลกเปลี่ยนแทนที่กันระหวางมวลของรูปทรงกับบริเวณ
วางอยางเห็นไดชัด   ดวยเสนที่โคงเวาและตอเน่ืองกันเปนคลื่น   และรูปทรงมีสวนที่เปนบริเวณวาง
ผลักดันเขาไปกินเนื้อที่ของรูปทรงลึกมาก   จนรูปทรงมีลักษณะเวาและยืดยาวขึ้นไปกินเนื้อที่ในบริเวณ
วางทางดานบน ทําใหเกิดความรูสึกคลายกับรูปทรงของประติมากรรมนี้กําลังเคลื่อนไหวขยายตัวงอก
ยืดยาวขึ้น  เห็นไดวาประติมากรรมในกลุมของรูปทรงอินทรียรูปน้ี    มีลักษณะของรูปทรงที่ถูกตัดทอน
และบิดเบือนจนเรียบงายไมหลงเหลือเคาโครงของสี่งมีชีวิตที่ระบุชนิดไดอยางชัดเจน แตมีลักษณะที่
กํากวมเนนความเคลื่อนไหวคลายกับสิ่งมีชีวิตพ้ืนฐานหรือเซล
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ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
    อารปมีความคิดวาผลงานศิลปะไมวาจะเปนจิตรกรรม  ประติมากรรม ฯลฯ   นอกจากจะเปน
สวนหนึ่งของธรรมชาติแลวควรมีความสัมพันธกับบทกวีและเทพนิยาย   เขาใชแนวทางในการสราง
ประติมากรรมแนวทางเดียวกับการสรางบทกวี  คือปลอยใหถอยคําหรือรูปทรงเลื่อนไหล  กอรูป  และ
เปลี่ยนแปลงไปเรื่อยๆ  โดยไมตองคํานึงถึงความหมายหรือเน้ือหา   อารปจะแสดงความเกี่ยวของ
ระหวางผลงานประติมากรรมกับบทกวีโดยการตั้งชื่อผลงานใหถอยคําและเสียงของคํามีลักษณะที่เปน
บทกวีดวย  เชน  ผลงานที่มีชื่อวา  โอรู (Orou)  เฮอรลู  (Hurlon)  ไมร  (Mire)  ฯลฯ   เขาตองการคน
หาที่อยูสําหรับมนุษยในลําดับขั้นของธรรมชาติ   โดยเริ่มจากผลงงานของเขาเอง   และใหแงคิดวา
มนุษยไมใชผูหยั่งรูทุกสิ่ง   เราไมสามารถวางแผนหรือคาดการณทุกอยางลวงหนาไดเสมอไป  ทุกสิ่งทุก
อยางบนโลกรวมทั้งมนุษยไมสามารถหนีกฎธรรมชาติได  น่ันคืออนิจจังกฎแหงความไมแนนอน   อารป
แนะนําวางานศิลปะควรอยูในกฎธรรมชาติดวยเชนกัน และการสรางบทกวีและงานศิลปะควรปลอยให
รูปทรง หรือถอยคําเกิดขึ้นและรวมตัวกันดวยกฎของความบังเอิญ เขนเดียวกับปรากฏการณธรรมชาติ
แนวคิดเชนนี้ตรงกับวิธีการเชื่อมโยงเสรี  ที่ฟรอยดคิดคนขึ้นเพ่ือใชในการรักษาผูปวยโรคจิต โดยการ
ปลอยใหผูปวยบอกเลาถึงสิ่งที่ติดของอยูในใจ   โดยไมตองสนใจความหมายของสิ่งที่พูดไมตองอาย
หรือกังวลวาถอยคําจะมีเหตุผลหรือไม และจดบันทึกถอยคําเหลานั้นเพ่ือคนหาสัญลักษณที่แฝงมากับ
ขอความซึ่งจะนํามาใชในการคนหาสาเหตุของอาการปวยตอไป  จึงเปนการเสริมสรางรากฐานใหแนว
คิดที่ยึดม่ันในความไรเหตุผลเชนนี้ไมไรสาระ   อารปจึงไมสนใจในความหมายที่เปนเหตุผล   แตเขาสน
ใจในการตีความหมายซึ่งเกิดขึ้นหลังจากกระบวนการสรางผลงานสําเร็จเสร็จสิ้นลง  ในชวงป ค.ศ.1957
อารปไดเขียนบทความอธิบายแนวความคิดของเขา   มีลักษณะของการบรรยายกึ่งพรรณาบทความนี้มี
ชื่อวา “ตนพลับ”  (The Persimmon  Tree)   ซ่ึงในเนื้อความตอนหนึ่งกลาววา   อารปไมสามารถตัดสิน
ใจไดวาเขาชอบวิธีใดมากกวากันในการปน การเขียนรูป หรือเขียนบทกวีบรรยายถึงตนพลับ    เขามี
ความคิดวา  ดนตรี  จิตรกรรม  ประติมากรรมควรผสมผสานเขาดวยกัน  เชนเดียวกับสิ่งที่เกิดขึ้นขณะ
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ที่เรากําลังฝน (อารปเชื่อในการตีความฝนเชนเดียวกับกลุมเซอรเรียลลิสม  และเห็นวาความฝนนั้น
เปนปรากฎการณที่เกิดขึ้นจริงในแงหน่ึงมีความหมายและไมไรสาระ)  เพ่ือผลสําเร็จ   เขากลาววาดนตรี
บทกวี  และศิลปะตองประสานกันเปนหนึ่งเหมือนผืนผา  และสิ่งที่ตองถักทอเขาไปในผืนผานั้นดวยคือ
ความฝนและเทพนิยาย    อารปกลาววาเขาไมเคยตอตานศิลปะชนิดใด   แมแตศิลปะกระเพณีนิยม
แตสิ่งที่เขาตอตานคือการสรางอาวุธสงคราม  ระเบิด  เครื่องจักรเพื่อการทําลายลาง  ผลงานที่อารป
สรางในชวงในป ค.ศ. 1957  ไมวาจะเปนบทกวีหรืองานศิลปะอ่ืน ๆ อยูบนพ้ืนฐานของแนวคิดนี้  ดังน้ัน
นอกจากเขาจะใหความสําคัญกับรูปรางและรูปทรงของชิ้นงาน วัสดุ ฯลฯแลว เขายังใหความสําคัญกับ
ชื่อของผลงานเทากับกวีนิพนธ โดยใชความไพเราะของเสียง การเลนคํา ความหมายเชิงอุปมาอุปมัย
ชื่อหรือขอความที่นํามาจากเทพนิยายหรือตํานาน เชนที่ปรากฎในผลงานประติมากรรมนี้
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4.3 กลุมของรูปทรงธรรมชาติ หรือ กลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากวัตถุในธรรมชาติ
            รูปทรงของประติมากรรมในกลุมน้ี   มีลักษณะคลายกับวัตถุตางๆในธรรมชาติ      เชนกอน
หิน  หินงอก  หินยอย กอนเมฆ ผลึกน้ําแข็ง  ประติมากรรมในกลุมน้ีมีลักษณะแตกตางจาก
ประติมากรรมสวนใหญของอารป ซ่ึงมักเนนไปในทางสรางใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหว เจริญเติบโต
งอกงามของสิ่งมีชีวิต แตกลับใหความรูสึกสงบนิ่งและม่ันคง มีรูปทรงคลายกับเกิดขึ้นเองตามธรรมชาติ
ประติมากรรมหินออนของอารปที่จัดอยูในกลุมน้ีมีจํานวน 4 ชิ้นคือ

 
1.   Cyprian  Sculpture  1951  16.5 x 22 x 12.5  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 ไซเปรียน  สคลัปเจอร (Cyprian  Sculpture) มีลักษณะของเสนที่แปลกกวาประติมากรรมอื่นๆ

ของอารป  สวนมากแลวอารปจะใชเสนโคงที่ใหความรูสึกนุมนวลสมบูรณ  และเคลื่อนไหวแตใน
ประติมากรรมนี้อารปกลับใชเสนเวาที่มีลักษณะคมมาก จนทําใหบริเวณวางกินเนื้อที่ของมวลเกือบครึ่ง
หน่ึงของมวลทั้งหมดทําใหรูปทรงแหวงเวามีความแหลมคม สวนอีกดานหนึ่งของรูปทรงมีลักษณะเปน
เสนตัด   ทําใหประติมากรรมนี้มีรูปทรงที่เกิดมุมแหลมและเสนที่มีความคม ซ่ึงพบไดไมบอยนักใน
ประติมากรรมของอารป แสงเงาที่เกิดขึ้นในรูปทรงของประติมากรรมนี้มีหลายลักษณะขึ้นอยูกับเสนและ
พ้ืนผิวที่ปรากฎบริเวณที่รูปทรงเวาหายไป เกิดการตัดกันคอนขางรุนแรงระหวางแสงและเงา  สวน
บริเวณที่มีพ้ืนผิวโคงมนเกิดน้ําหนักแสงเงาที่กระจายไลนํ้าหนักอยางนุมนวล  ทําใหรูปทรงนี้ลักษณะที่
แหลมคม  คุกคามและอันตรายแตในขณะเดียวกันกลับใหความรูสึกสงบนิ่งเนื่องจากบางสวนของรูปทรง
ยังคงความเปนมวลและเกิดจากเสนโคงเวาแตไมมีลักษณะเปนคลื่น ความสัมพันธระหวางรูปทรงกับ
บริเวณวางปรากฏแตลักษณะของการผลักคือการที่บริเวณวางกินเนื้อที่เขาไปในรูปทรง  แตลักษณะของ
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การดึงที่มวลยื่นล้ําเขาไปแทนที่ในบริเวณวางไมปรากฎอยางเดนชัด  ทําใหไมเกิดความรูสึกเคลื่อนไหว     
สวนประกอบทั้งหมดประกอบเปนรูปทรงที่เวาและแหลมคม  คลายปากที่อากวางทําใหเกิดความรูสึก
คุกคาม  รูปทรงมีลักษณะเปนหนาตัดเรียบมากกวาหนึ่งดาน  ปุมกลมเล็ก ๆ ที่ยื่นออกมาจากรูปทรงทํา
ใหรูปทรงดูแปลกประหลาดคลายกับสวนหัวของสัตวที่กําลังอาปากกวาง  แตกตางจากประติมากรรม
สวนมากของอารปในชวงเดียวกัน ที่มีลักษณะของเสนโคงที่กลมมนและประกอบดวยเสนที่มีลักษณะ
เปนคลื่นยืดหยุนแสดงความเคลื่อนไหว  แตประติมากรรมนี้กลับมีรูปทรงที่แหวงเวาขาดหายไป แสดง
ความแข็งแรงความคม พ้ืนผิวที่ถูกขัดจนเรียบทําใหเนนความเฉียบคมของเสนที่ทําหนาที่แบงระหวาง
รูปทรงกับบริเวณวาง และใหความรูสึกนิ่งไมเคลื่อนไหวคลายกับกอนหิน

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
 การที่ไซเปรียน  สครัปเจอร  มีความแตกตางจากประติมากรรมชิ้นอ่ืน ๆ ของอารปเน่ืองจาก

อารปพยายามคนหาวิธีการใหมๆ ในการแสดงออกในผลงานของเขา  และปญหาเรื่องของฐานและการ
ติดตั้งผลงานเปนอีกปญหาหนึ่งที่อารปพยายามแกไขตั้งแตที่เขาเริ่มสรางประติมากรรมลอยตัวในป  
ค.ศ. 1930  ในครั้งแรกอารปปฏิเสธการใชฐานเพื่อความสวยงามเชนเดียวกับกรอบรูป  แตเขาไมอาจ
หลีกเลี่ยงการใชฐานเพื่อติดตั้งผลงานบางชิ้นเพ่ือพยุงใหผลงานสามารถตั้งอยูได เม่ือหลีกเลี่ยงไมได
เขาจึงพยายามใหฐานนั้นมีขนาดเล็กและเรียบงายที่สุด  อารปเคยกลาววาเขายอมรับการใชฐานก็ตอเม่ือ
จําเปนตองเชื่อมโยงประติมากรรมเขากับสถาปตยกรรมเทานั้น     และไมยอมรับการใชฐานเพียงเพ่ือ
ยกยองผลงานใหสูงสง  เชนในทอรโซ ในป  ค.ศ.  1931  ที่เขาใชฐานเปนสวนที่ยึดโครงสรางของชิ้น
งานใหตั้งอยูได  และใหฐานกับตัวงานมีความเชื่อมตอกันนอยที่สุด  และเพื่อที่จะทําใหงาน
ประติมากรรมของเขาสามารถตั้งไดเองอยางอิสระ  อารปพยายามทดลองหลายสิ่งที่จะสามารถนํามาใช
แทนฐานได  เชนการสรางใหประติมากรรมมีสวนลางเปนฐานเพื่อที่จะใหมันตั้งไดเอง  แตอยางไรก็ตาม
การตั้งแสดงงานในหองศิลป  หรือพิพิธภัณฑยังจําเปนตองใชฐานหรือโตะอยูน่ันเองเพ่ือยกงานใหสูงใน
ระดับสายตาโดยเฉพาะผลงานชิ้นเล็ก ๆ อารปจึงตองใชฐานเเม่ือจําเปนและพยายามทําใหเรียบงายที่
สุด นอกจากจะเปนอิสระจากฐาน  อารปยังตองการใหผลงานเปนอิสระจากการยึดติดกับพ้ืน  เขา
ตองการใหผูดูสามารถดูประติมากรรมไดจากรอบดานและจากดานลางดวย  แตผลงานของเขาชิ้นใหญ
และหนักไมสามารถยกหรือเคลื่อนยายไดอยางอิสระ  สิ่งที่ทาทายคือ  เขาตองการสรางประติมากรรมที่
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ตั้งอยูไดดวยตัวเอง  และสามารถมองจากหลายดานและพลิกกลับรูปทรงตั้งไดหลายมุมเพ่ือสามารถชม
ประติมากรรมจากมุมมองที่หลากหลาย  เชนผลงานไซเปรียนสครัปเจอร  ซ่ึงเขาจะตัดรูปทรงของ
ประติมากรรมบางดานใหเปนหนาตัดคลายคริสตัลเพ่ือใหพลิกตั้งไดหลายมุม  อยางไรก็ตามการทําเชน
น้ีมีขอจํากัด บางรูปทรงมีรูปรางและลักษณะที่ไมเหมาะสมที่จะพลิกกลับได  เพราะหากจะทําใหตั้งได
ตองตัดรูปทรงใหมีลักษณะเปนหนาตัด  และการตัดรูปทรงจะทําใหเกิดหนาตัดที่เรียบซึ่งจะทําใหงานสูญ
เสียความโคงมนหรือความเคลื่อนไหวบางประการที่อารปตองการจะนําเสนอ
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2.   Oru  1953  ยาว  39.3  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 รูปทรงของประติมากรรมนี้มีลักษณะเดน ที่ประกอบดวยเสนโคงที่ตอเน่ืองตรงสวนบนของรูป

ทรง  และเสนตัดตรงทําใหเกิดระนาบทั้งดานขางและดานลาง  สวนลางของรูปทรงเปนลักษณะของเสน
โคงที่ถูกตัดมีลักษณะเปนระนาบยื่นออกมาและตอเน่ืองเปนเสนโคงขึ้นไปดานบน และสามารถวางตั้งได
โดยปราศจากฐาน ประติมากรรมโอรู  (Oru)  เปนประติมากรรมของอารปอีกชิ้นหนึ่งที่ประกอบดวยเสน
ตัดรอบรูปทรงทําใหเกิดความรูสึกสงบนิ่ง  ทําใหมีลักษณะที่แปลกไปกวาประติมากรรมอื่นของอารปที่
มักแสดงความเคลื่อนไหวและมีลักษณะของรูปทรงที่ยืดหยุน  แสงเงาในประติมากรรมโอรู  มีลักษณะ
ของความสวางของสวนที่รับแสงตัดกับความมืดของสวนที่เปนเงา เพราะแสงเงาที่เกิดจากพื้นผิวเรียบ
เปนระนาบจะมีนํ้าหนักที่ตัดกัน  สวนบนของประติมากรรมซึ่งมีพ้ืนผิวโคงนูนเปนรูปครึ่งวงกลมเกิดน้ํา
หนักแสงเงาที่ไลระดับกันนุมนวลกวาสวนม่ีเปนหนาตัด  ประติมากรรมโอรูมีลักษณะของรูปทรงที่เปน
มวลรูปไข  แตถูกถากหรือตัดบางสวนออกไป  บริเวณวางจึงเขาไปแทนที่ในสวนที่ถูกตัดออก  รูปทรง
ของประติมากรรมนี้ไมแสดงลักษณะของการผลักและการดึงแลกเปลี่ยนระหวางมวลกับบริเวณวางอยาง
ชัดเจนนัก  เพราะประกอบดวยเสนตัดเปนสวนใหญทําใหรูปทรงเกิดความรูสึกนิ่งสงบ มีขนาดเล็กทําให
เคลื่อนยายเปลี่ยนมุมมองไดงาย แทนที่ผูดูจะสามารถเดินวนรอบประติมากรรมไดเพียงอยางเดียวแต
สามารถเคลื่อนยายผลงานเพื่อเปลี่ยนมุมมองและสภาพแวดลอมไดงายขึ้น ทําใหระหวางผูดูและผลงาน
มีความสัมพันธกันมากขึ้น พ้ืนผิวโคงและหนาตัดราบเรียบเปนระนาบแตไมเกิดความขัดแยงเพราะสวน
ตัดไมใชระนาบที่มีพ้ืนผิวราบเรียบเกินไปจนเกิดความแข็งกระดางแตมีความนูนมีความโคงเล็กนอย ใน
แตละหนาตัดของรูปทรงจะประกอบดวยเสนโคงอยางนอยหนึ่งเสน ทําใหเกิดความนุมนวลประสานกลม
กลืนในผลงาน เปนรูปทรงที่เรียบงายไมมีสวนที่แตกยอยออกมาซับซอน รูปทรงของประติมากรรมมี
ลักษณะคลายกับชิ้นสวนที่หลุดออกมาจากรูปทรงอ่ืน
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ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
             อารปสรางประติมากรรมของเขาจากความรูสึกความสนใจและแนวคิดหรือหัวขอใหมที่อารป
คนพบในชวงเวลานั้น  กอนสรางประติมากรรมโอรู  (Oru)  ในป  ค.ศ.  1953  ซ่ึงมีลักษณะที่แตกตาง
จากประติมากรรมรูปทรงชีวรูปที่อารปเคยสราง  รูปทรงของประติมากรรมคลายกับถูกตัดออกมาจาก
กอนหิน  หรือวัตถุบางอยางใหความรูสึกสงบนิ่งไมมีลักษณะของการเจริญเติบโตหรือความเคลื่อนไหว
ของสิ่งมีชีวิต  เพ่ือแสดงออกถึงแนวความคิดนี้อารปไดเขียนบทความหนึ่งในปลายป  ค.ศ. 1959 ซ่ึง
แสดงแนวคิดในการสรางประติมากรรมของเขาเปนขอเขียนที่มีลักษณะกึ่งบทความกึ่งบทกวี  บรรยาย
ถึงความรูสึกนึกคิดและแนวความคิดของเขาที่มีตอการสรางประติมากรรมและสงผลตอการสรางผลงาน
ประติมากรรมของเขาในชวงเวลาหลังจากนั้น  บทความบทนี้อารปใหชื่อวา “ภาษาภายใน”  (The  Inner
Language)  มีเน้ือความบรรยายถึงความรูสึกของอารปที่เปนแรงบรรดาลใจในการสรางสรรคผลงาน
ศิลปะของเขา  ในบรรทัดแรกของบทความอารปกลาวแสดงแนวความคิดของเขาดังน้ี  งานศิลปะใดก็
ตามที่ไมหยั่งรากใน ตํานาน บทกวี  หรือไมไดเปนสวนหนึ่งสวนใดของแกนของจักรวาลเปนเพียงสิ่ง
หลอกลวง เหมือนกับผีวิญญาณเทานั้น และกลาวตอไปถึงความหมายภายในของประติมากรรมยังคง
เดิมตั้งแตในยุคกรีกโบราณ  คือแสวงหาความสมบูรณในอุดมคติ  แตในสมัยน้ันเปนประติมากรรมที่เนน
รูปทรงที่มีตนแบบเปนรูปมนุษยที่แสดงสัดสวนรูปรางตามอุดมคติ  จนถึงยุคสมัยของอารปซ่ึงเปลี่ยน
แปลงไปสูประติมากรรมที่ไรตนแบบ  แตแสวงหาความงามตามอุดมคติเชนเดียวกันโดยการสรางรูปทรง
ขึ้นใหมและตองการเนนย้ําความรูสึกภายในรูปทรงมากกวาสื่อแสดงเรื่องราว  ในสมัยของปทากอรัส
เสนยืนและเสนระนาบคือพ้ืนฐานของความจริง แนวคิดเชนน้ียังคงความจริงอยูจนปจจุบัน  เสนยืนและ
เสนระนาบจึงเปนสาระสําคัญของมนุษยที่จะสัมผัสกับสิ่งที่อยูนอกเหนือตัวพวกเขาและสิ่งที่อยูภายในจิต
ใจ  อารปไดกลาวบรรยายแนวคิดและความรูสึกของเขาที่มีตอการสรางประติมากรรมดังน้ี
      ผมเขียนรูปที่  ลอยขึ้น  สุกงอม  เบา  รวงหลน  ผมสรางผลไมที่วางแนน่ิง  เมฆที่ลอยขึ้นลง  ดวง
ดาวที่สุกสวางและรวงหลน  สัญลักษณของการเปลี่ยนแปลงรูปชั่วนิรันดร ความสงบที่ไมมีที่สิ้นสุด
พวกเขาเหลานั้นเปนความทรงจําของพืช  รูปทรงชีวรูป   สีที่เลือนหาย  ความกลมกลืน  การสรางสรรค
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การกอกําเนิด  เบงบานและบอยครั้งปรากฎในสภาพคลายความฝนทั้งที่ยังลืมตาตื่น และหลังจากนั้น
ความหมายที่เปนเหตุและผลจึงปรากฎ

 นอกจากนี้อารปยังกลาวถึงแนวความคิดที่สัมพันธกับทฤษฎีจิตวิเคราะห  ซ่ึงอารปบรรยายถึง
ความรูสึก  “รวงหลน”  (falling)  ซ่ึงเปนความรูสึกเศรา  และสิ้นหวังอยางลึกล้ําที่เกิดขึ้นกับเขา  (อาจ
เกิดเนื่องจากที่ภรรยาของเขาเสียชีวิตโดยอุบัติเหตุในป  ค.ศ.  1942  ซ่ึงมีผลกระทบตอเขามากเพราะ
เขาสูญเสียทั้งเพ่ือนรวมชีวิต เพ่ือนรวมงาน และแรงบันดาลใจ  ทําใหไมสามารถสรางผลงานทั้งบทกวี
และประติมากรรมเปนระยะเวลาหนึ่ง)  รวมทั้งความกลัวที่ไมสามารถขจัดความเศราหมองนั้นออกไปได
อาจกลาวไดวาภาษาภายในของประติมากรรมของอารปไดแรงบันดาลใจจากความรูสึกดังกลาว  ซ่ึง
อารปบรรยายวาเปนความรูสึกราวกับรวงหลนอยางไมมีที่สิ้นสุด  อารปกลาววา  ความหมายของถอย
คํา  เชนเดียวกับความหมายภายในที่ซอนอยูในงานศิลปะ  สามารถเปนที่เขาใจได  แตถาเราพยายาม
คนหาความหมายและพยายามที่จะเขาใจมากจนเกินไป เหมือนกับการที่เราจองหนากระดาษใกลเกินไป
จนตัวหนังสือพรามัว  เปรียบไดกับถอยคําและวลีที่หลุดออกมาจากจิตใตสํานึกของมนุษย ไรความ
หมายขณะที่ยังตื่นและมีสติครบถวน  แตสามารถเขาใจไดในยามที่กําลังหลับและขณะที่กําลังฝน  หาก
ตองการทําความเขาใจในความหมายเหลานั้นควรถอยออกไประยะหนึ่ง เชนที่ศิลปนปฏิบัติในการสราง
งานศิลปะ ประติมากรรมโอรูมีที่มาจากแนวความคิดเชนน้ีโดยไมแสดงรูปทรงชัดเจนวาเปนสิ่งใด  อารป
พยายามแปลความหมายของผลงานของเขาและถายทอดมันออกมาดวยชื่อที่เปนบทกวี  ดวยแนวความ
คิดที่วาความปรารถนาถึงโลกที่ไรรูปเปนเนื้อหาของประติมากรรม ประติมากรรมของอารปจึงไมสื่อ
แสดงการเลียนแบบรูปทรงของสิ่งตางๆที่มีอยูแลวแตสรางรูปทรงขึ้นใหม



120

3.   Mediterranean  Sculpture  1956  สูง  37.5  เซนติเมตร

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปประติมากรรม
   รูปทรงของประติมากรรมนี้มีลักษณะที่เรียบงายมาก  ประกอบดวยเสนโคง  และเสนตัดจนมี

ลักษณะคลายกับสี่เหลี่ยมคอนขางแบนที่มีพ้ืนผิวที่ถูกขัดจนเรียบ ทําใหเสนรอบนอกของรูปทรงโคงมน
มีความนูนเล็กนอยตรงสวนกลางของรูปทรง ทําใหแสงเงาเกิดการกระจายน้ําหนักนุมนวล  นอกจากเสน
รอบนอกที่มีความเดนชัดซึ่งเปนลักษณะเดนในประติมากรรมของอารปแลว ยังเกิดเสนภายในรูปทรงที่
เพ่ิมความสวยงามกลมกลืนใหกับรูปทรงที่เรียบงายนี้  เน่ืองจากลวดลายในเนื้อวัสดุมีลักษณะเปนเสน
โคงมนตอเน่ืองเปนวงกลมซอนกันหลายเสนขนานกับเสนรอบนอก เปนรูปทรงมีลักษณะเปนมวลทึบตัน
พ้ืนที่ดานหนึ่งเปนเสนตัดไมเกิดความเวาที่เปดโอกาสใหบริเวณวางเขามาแทนที่ภายในรูปทรงได  อีก
ดานหนึ่งของรูปทรงที่เปนเสนโคงมวลของรูปทรงยื่นล้ําเขาไปกินเนื้อที่ในบรรยากาศเล็กนอย  ทําใหรูป
ทรงเกิดความเรียบงายสงบนิ่งไมใหความรูสึกเคลื่อนไหว  ไมแสดงถึงชีวิตจึงแตกตางจากประติมากรรม
อ่ืนๆของอารป ที่มักใชเสนโคงเวาหยักเปนคลื่นแสดงถึงความมีชีวิตและการเจริญเติบโต ดวยองค
ประกอบของโครงสรางดังน้ีประติมากรรม  เมดิเตอรเรเนียน  สครัปเจอร  (Mediterranean  Sculpture)
จึงมีรูปทรงที่เรียบงาย  เกิดจากโครงสรางที่ไมซับซอน  มีลักษณะคลายกับกอนหินที่ถูกน้ําขัดเซาะจน
กลมเกลี้ยง  สวนของรูปทรงที่ตัดออกไปทําใหประติมากรรมชิ้นนี้พลิกตั้งไดหลายดาน  สวนที่ถูกตัด
ออกถูกลดความคมและความแข็งกระดางลงโดยการขัดใหเกิดความโคงมนและลบเหลี่ยมมุมที่แหลมคม
ใหโคงมน  ใหความรูสึกนิ่งสงบและมั่นคง
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ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม

วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
 ประติมากรรม  เมดิเตอรเรเนียน  สครัปเจอร  (Mediterranean  Sculpture)  มีรูปทรงที่แตก

ตางจากประติมากรรมอื่นๆ ของอารป  อารปมักสนใจในการเจริญเติบโตงอกงาม  และตองการแสดง
ออกถึงความรูสึกนี้ในประติมากรรมเกือบทุกชิ้นของเขา แตประติมากรรมชิ้นนี้กับมีลักษณะที่สงบนิ่ง
แข็งแรงและรูปรางเรียบงายมีลักษณะเหมือนกอนหิน  แสดงถึงความสนใจของอารปที่เปลี่ยนไป  จากสิ่ง
มีชีวิตกลายเปนวัสดุในธรรมชาติที่ธรรมชาติสรางขึ้นเชน กรวด หิน  ซ่ึงกรวดและหินเหลานี้สรางแรง
บันดาลใจใหอารปขณะที่เขากําลังจัดสวนภายในสวนที่บานของเขา  และเรียงหินใหเปนกลุมกอนตาง ๆ
อารปไดทดลองสรางประติมากรรมนูนต่ําจากไมดวยรูปทรงของกอนกรวด นํามาจัดเรียงกันเปนกลุม
และไดทดลองสรางรูปทรงลอยตัวจากปูนปลาสเตอร   ซ่ึงเขาถากและขัดใหเรียบดวยกระดาษทราย   
รูปลักษณของกอนหินเสมือนจะมีความดึงดูดศิลปนในกลุมเซอรเรียลลิสม  เปนพิเศษ  ศิลปนหลายทาน
เชน  ตองกี  (Tanguy)  มิโร  (Miro)  เบรตง  (Breton)  มีความสนใจในสิ่งน้ีดวยเชนเดียวกัน การ
พัฒนาความสนใจในกอนหินของอารป  เริ่มตั้งแตในป ค.ศ. 1946  อารปนําชิ้นสวนของผลงานชิ้นแรก
ของเขามาเชื่อมรวมกับหินสองกอน  และนําผลที่ไดมาเปนแบบสําหรับงานหลอดวยสัมฤทธิ์  ราว ๆ ป
ค.ศ. 1960  เขาใชชิ้นสวนของหินที่หุมกับปูนปลาสเตอรซ่ึงผูชวงของเขา  อังเดร  มูนิเยร  (Andre
Mounier)  คนหามาให  อารปไดนําชิ้นสวนเหลานั้นเปนจุดที่มุงไปสูงานชิ้นอ่ืนๆ เขาใชหินที่ผูชวยของ
เขานํามาใหสรางประติมากรรมโดยการเปลี่ยนแปลงรูปรางของมันเพียงเล็กนอย โดยการถากดานขาง
ออกบางสวนและขัดลบความคม และนํามาตั้งบนฐานเล็กๆ ประติมากรรมชิ้นน้ันยังคงตั้งแสดงอยู
ทามกลางประติมากรรมในสวนที่บานของอารปใน มูดง   (Meudon)  และจากลักษณะตามคําบรรยาย
นาจะมีลักษณะคลายคลึงกับประติมากรรมเมดิเตอรเรเนียน  สครัปเจอรชิ้นน้ี กอนหินที่อารปนํามาสราง
เปนประติมากรรมนั้นมีความเหมือนกับประติมากรรมของอารปดวยพ้ืนผิวที่ราบเรียบ  รูปทรงโคงมนที่
เปนเอกลักษณ  เนนย้ําเรียงความที่อารปเขียนไวหลายปกอนหนานี้เกี่ยวกับวัตถุของดาดา  อยางนา



122

ประทับใจ  เขาและเพื่อน ๆ ไดเขียนบทความไว ระหวางสงครามโลกครั้งที่1ดังน้ี    การแสดง
ประติมากรรมโดยใชวัตดุสําเร็จรูปเปนการรักษามนุษยอยางแยบยล      จากความบาคลั่งที่หลงวาตัว
เองเปนอัจฉริยะ   และคืนมนุษยกลับสูที่ที่ถูกที่ควรคือธรรมชาติ  เพียงแตวัสดุสําเร็จรูปของ อารป ไมได
ถูกสรางจากฝมือมนุษยเชนเดียวกับวัสดุสําเร็จรูปที่ศิลปนดาดาคนอื่นใช แตถูกสรางขึ้นโดยธรรมชาติ
ซ่ึงอารปเปรียบเทียบวิธีการของเขากับวิธีของจักรพรรดิ์จีนเม่ือหลายพันปกอน  พระองคไดสงคนไปหา
กอนหินรูปรางแปลกๆ รูปทรงตางๆมารวบรวมไว และตั้งกอนหินเหลานั้นไวบนแทนรวมกับสิ่งมีคาอ่ืนๆ
เชนเครื่องลายครามและรูปบูชาตางๆ เพ่ือเตือนสติขาราชบริพารของพระองคไมใหหลงงมงายในวัตถุ
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4.   Fruit  1960    ความสูง –

วิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 ประติมากรรมนี้มีรูปทรงที่สวยงามสมบูรณในความเรียบงายจากเสนโคงตอเน่ืองที่ทําใหเกิดรูป

ทรงที่มีลักษณะเปนวงรีรูปไข   ตั้งอยูบนฐานที่มีลักษณะโคงมนทําใหสวนฐานมีความกลมกลืนกับรูป
ทรง   พ้ืนผิวของประติมากรรมเรียบและโคงนูนทําใหเกิดแสงเงาที่กระจายน้ําหนักนุมนวลกลมกลืนกัน
ลักษณะของรูปทรงที่เปนมวลทึบตันมีความเวาเล็กนอยในสวนที่เชื่อมตอระหวางรูปทรงกับฐานของรูป
ทรง จึงมีการแลกเปลี่ยนถายเทระหวางมวลของรูปทรงกับบริเวณวางนอยมาก ทําใหไมเกิดความรูสึก
เคลื่อนไหว แตใหความรูสึกม่ันคงสงบนิ่งและนุมนวลในขณะเดียวกัน เพราะเสนรอบนอกประกอบดวย
เสนโคง จากโครงสรางทั้งหมดนี้ประกอบกัน รูปทรงของประติมากรรมฟรุต  จึงเปนรูปทรงที่มีลักษณะ
เรียบงายไมมีการแตกแขนงซับซอน     ฐานเปนสวนหนึ่งของรูปทรงและมีความกลมกลืนกับรูปทรง
รูปทรงมีความสมมาตรทําใหเกิดความรูสึกม่ันคงแข็งแรงและสงบนิ่ง    ลักษณะของรูปทรงคลายกับไข
หรือเมล็ดพืช

ภาพแสดงโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม
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วิเคราะหแนวความคิดและเนื้อหาของประติมากรรม
   ประติมากรรมฟรุต  มีรูปทรงเรียบงายลักษณะเปนรูปไข   รูปไขหมายถึงความสมบูรณ   เปน

รูปทรงที่ประติมากรหลายทานมีความเชื่อวาเปนรูปทรงที่มีความสมบูรณและเรียบงายที่สุด   เปนพ้ืน
ฐานของรูปทรงสิ่งมีชีวิต   ในป ค.ศ. 1917 อารปคนพบหลักโครงสรางที่เขาเรียกวา  ฟลูอิด  โอวุล
(Fluid Ovals) แปลความหมายตรงตัวหมายถึงรูปไขที่เหลว และใชโครงสรางนี้พัฒนาประติมากรรมของ
เขาอยางตอเน่ือง    รูปไขใหความรูสึกถึงชีวิตและความเจริญเติบโตที่อยูภายใน  มีความสมบูรณ   และ
ความสงบนิ่ง   อารปเปรียบเทียบการแสวงหารูปทรงใหม ๆ ที่จะนํามาใชในการสรางประติมากรรมของ
เขากับการแสวงหาเสนทางใหมของโคลัมบัส  (Christopher  Columbus)   ซ่ึงนําไปสูการคนพบดินแดน
ใหม   เขาเรียกกระบวนการคนหาแนวทางใหมในการสรางรูปทรงของเขาวาเปนเสนทางใหม     ซ่ึงเปน
การเลนคําเปรียบเทียบกับการเดินทางออมโลกอีกดานหนึ่ง  ซ่ึงเปนการสํารวจเสนทางใหมของโคลัมบัส
ไมวาจะเปนการเปลี่ยนรูปทรงของมนุษยใหบิดเบือนกลายเปนรูปทรงของพืชและสัตว ตัดทอนจนเกิดรูป
ทรงใหม   การแสวงหาผลงานที่เปนอิสระจากฐาน    และสามารถพลิกกลับตั้งไดหลายดาน   รูปทรงที่มี
ที่มาจากกรวดหินที่ใหความรูสึกสงบนิ่ง   การคนหาและการพัฒนาคนควาหารูปทรงใหมๆ ของอารป
ดําเนินมาจนถึงผลงานประติมากรรมฟรุตที่รวมทั้งความสงบนิ่งและความมีชีวิตเขาดวยกันน้ี   ซ่ึงอารป
ไดสรางขึ้นเปนเวลา 6 ป  กอนที่เขาจะเสียชีวิต   ในชวงนี้อารปยังคงมีแนวความคิดที่เนนในเรื่องของ
ความเกี่ยวของกันระหวางงานศิลปะกับความฝนโดยถายทอดความเชื่อของเขาลงในบทความ  “ความไร
คิดที่กูกอง”  (The  Inconceivable  That  Resound)ที่เขาเขียนขึ้นในปค.ศ. 1958 ในบทความอารปก
ลาวถึงเนื้อหาของความฝนประกอบดวย   จินตนาการ  ความศรัทธา     และความเปนจริง   และเปรียบ
เทียบความเปนประติมากรเปรียบไดกับชางกอสราง  หรือสถาปนิกผูสรางความฝน   นอกจากนี้ในบท
ความนี้อารปยังกลาวถึงความไรคิด  ซ่ึงอาจหมายความถึงจิตวาง  หรือสมาธิ    และการที่ศิลปนควรทํา
จิตใจใหวางเปนสมาธิขณะที่สรางผลงาน แนวคิดนี้อาจแสดงถึงวาอารปพยายามสรางผลงานใหเรียบงาย
ขึ้นโดยไมคํานึงถึงเนื้อหาหรือความหมายที่ยุงยากซับซอนและสรางใหผลงานใหความรูสึกสงบนิ่ง
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สรุปผลการวิเคราะหโครงสรางของรูปทรงและแนวความคิดในประติมากรรมของอารป
ผูวิจัยไดทําการวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของผลงานประติมากรรมของอารป และแนว

ความคิดในการสรางผลงานประติมากรรมของอารป โดยการแบงผลงานออกเปนสามกลุมตามลักษณะ
ที่ปรากฎ คือ กลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว  กลุมของรูปทรงอินทรียรูป กลุมของรูปทรงอิสระ
หรือกลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากวัตถุในธรรมชาติ และพบวารูปทรงแตละกลุมมีโครงสรางทางทัศนศิลป
ของรูปทรงที่แตกตางกันไปตามลักษณะเฉพาะของกลุม เชนกลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว
ประติมากรรมสวนมากในกลุมน้ีประกอบดวยเสนโคงเวาเปนคลื่น และแสดงรูปทรงที่มีรายละเอียดแตก
แขนงซับซอน  กลุมของรูปทรงอินทรียรูป  เนนการใชเสนโคงเวาเชนเดิม แตเริ่มมีการลดทอนสวน
ละเอียดลง รูปทรงมีโครงสรางที่แสดงความเรียบงายมากขึ้น และกลุมของรูปทรงอิสระหรือกลุมของรูป
ทรงที่มีที่มาจากวัตถุในธรรมชาติ ซ่ึงกลุมน้ีเนนการใชเสนโคงตอเน่ือง ไมมีลักษณะที่เคลื่อนไหว โครง
สรางของประติมากรรมมีความเรียบงายที่สุด สวนแนวความคิดในการสรางผลงานประติมากรรมนั้น ผล
งานทั้งสามกลุมถูกสรางขึ้นโดยอาศัยแนวคิดหลักเดียวกันคือมนุษยเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติ สิ่งที่
มนุษยสรางขึ้นควรเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติดวยเชนเดียวกัน อารปพยายามแสวงหาแนวทางใหมใน
การสรางรูปทรงใหมขึ้นและพยายามคิดคนหาแนวความคิดใหมๆ ที่จะใชในการสนับสนุนกระบวนการ
สรางสรรคของเขา    ความคิดที่ไมเคยหยุดนิ่งและการแสวงหาทดลองสิ่งใหม  ทําใหผลงานของอารป
บางชิ้นหรือบางชุดในบางชวงปจึงมีลักษณะที่โดดเดน  แตกตางไปจากคุณสมบัติโดยรวมที่ปรากฎในชิ้น
งานสวนใหญของเขา  เขาเริ่มใชวิธีการอัตโนมัติจากความบังเอิญในการสรางผลงานตั้งแตเขารวมกับ
เพ่ือนรวมอุดมการณในการตั้งกลุมดาดา และถือวากฎความบังเอิญเปนกฎพื้นฐานของธรรมชาติและ
เกิดจากแรงขับภายในจิตไรสํานึกตามทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด อารปเร่ิมสรางผลงานดวยวิธีการ
ปะติดจากกระดาษรูปทรงเรขาคณิต และเขาเริ่มหันเหไปสูการสรางผลงานประติมากรรมนูนต่ําดวยรูป
ทรงชีวรูปเม่ือคนพบหลักที่เรียกวาฟลูอิดโอวุล ซ่ึงหมายถึงตนกําเหนิดของชีวิต แนวความคิดนี้มีที่มา
จากปรัชญาประเพณีนิยมโรแมนติกในสวนที่เกี่ยวของกับธรรมชาติ มีเน้ือหาหลักคือทุกสิ่งในธรรมชาติ
แบงออกเปนสองขั้วที่ตรงขามกันเสมอ ดวยแนวความคิดนี้อารปพัฒนาผลงานตอไปจนถึงป ค.ศ. 1930
เม่ือเขาเริ่มสรางประติมากรรมลอยตัว  อารปไดคนพบคําศัพทที่ใชเรียกผลงานศิลปะในรูปแบบของเขา
แทนคําวาแอบแสตรค ซ่ึงหมายถึงศิลปะที่เกิดจากการตัดทอนรูปทรงหรือรูปรางที่มีอยูเดิม คือคําวา
คอนกรีตซึ่งใชเรียกผลงานศิลปะที่ไมมีตนแบบ แตสรางรูปทรงขึ้นใหมจากแรงบันดาลใจที่ไดรับจาก
ธรรมชาติ ดวยวิธีการที่พัฒนามาจากวิธีการอัตโนมัติจากความบังเอิญโดยเลียนแบบวิธีการที่ธรรมชาติ
สรางสิ่งตางๆ เชนการควบแนน การทับถม การเปลี่ยนแปลงรูปราง ฯลฯ  อารปเปลี่ยนแปลงจากการ
สรางประติมากรรมนูนต่ําที่ตองอาศัยมิติบริเวณวางลวง สูประติมากรรมลอยตัวที่อยูในบริเวณวางทาง
กายภาพที่เปนสภาพแวดลอมจริง เปนสามมิติ   สภาพแวดลอมมีสวนชวยในการสงเสริมตัวงานรวมทั้ง
ผูดูเองเปนสวนหนึ่งของสภาพแวดลอมของผลงานประติมากรรม แสงเงาที่ตกกระทบกับพ้ืนผิวของชิ้น
งานเปนสวนหนึ่งของสภาพแวดลอมดวยเชนกัน ไมวาจะเปนสภาพแวดลอมในธรรมชาติหรือการใหแสง
ภายในหองแสดง อารปสนใจรูปทรงลําตัวของมนุษย และ การเปลี่ยนรูปจากรูปรางของมนุษยใหกลาย
เปนสัตวหรือพืช    ในระยะนั้นอารปสนใจที่จะแสดงถึงชีวิต   การเจริญเติบโต  งอกงาม   ความเคลื่อน
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ไหวในประติมากรรมของเขา และแสดงออกโดยใชเสนหยักเปนคลื่นแสดงความเคลื่อนไหว  แตในระยะ
ตอมาความสนใจของอารปกลับกันเปนตรงกันขาม  คือ  แสดงรูปทรงที่เรียบงายและสงบนิ่ง    ซ่ึงได
แรงบันดาลใจจากวัตถุในธรรมชาติ  เชน  กรวด  หิน   ซ่ึงเปนสิ่งที่ไมแสดงถึงชีวิตและการเคลื่อนไหว
แตกลับแสดงพลังในรูปของความสงบนิ่งและม่ันคง    นอกจากนี้อารปยังมีความสนใจที่จะสรางใหผล
งานสามารถตั้งอยูไดเองโดยมีความอิสระจากฐานในขณะที่ประติมากรรมนั้นจําเปนตองพ่ึงฐานเพ่ือเปน
สิ่งค้ําจุนโครงสรางของชิ้นงาน     เรื่องของฐานของประติมากรรมจึงเปนหัวขอสําคัญในการคนควา
ทดลองของอารปเชนกัน    เขาจึงไดทดลองสรางรูปทรงที่มีหนาตัดแปลกประหลาด  เชน  ไซเปรียน
สคลัปเจอร      เพ่ือใหพลิกตั้งไดหลายดาน       และประติมากรรมที่มีลักษณะของฐานเปนเนื้อเดียวกับ
รูปทรง  เชน  คราวน  ออฟ  บัดส  และ ฟรุต   เขาพยายามจะพัฒนารูปทรงใหสมบูรณและเปนอิสระ
มากขึ้นโดยลดขอจํากัดใหนอยลง    การพยายามคนควาทดลองของ อารป ทําใหประติมากรรมของเขา
เกิดรูปทรงที่แปลกและโดดเดนกวาเดิม  เขาเปลี่ยนความสนใจในหัวขอตาง ๆ อยูเสมอ    แตแนวคิด
หลักของเขายังยึดม่ันอยูบนพ้ืนฐานเดิมคือธรรมชาติ    ไมวารูปทรงจะแสดงความเคลื่อนไหว  หรือสงบ
น่ิง   ผลงานของอารปตางมีรูปทรงที่มีที่มาของแรงบันดาลใจจากธรรมชาติทั้งสิ้น   สิ่งที่อารปใหความ
สําคัญที่สุดในการสรางประติมากรรมคือความสมบูรณของรูปทรงมากกวาเนื้อหาที่มีความหมายหรือคุณ
สมบัติของเนื้อวัสดุ    อารปจึงขัดพื้นผิวของผลงานของเขาใหมีพ้ืนผิวเรียบเพ่ือเนนใหความงามของเสน
รอบนอกเดนชัดขึ้น     และทําใหแสงและเงาที่เกิดขึ้นกับรูปทรงเกิดการกระจายน้ําหนักอยางนุมนวล
กลมกลืน  แตอยางไรก็ตามอารปยังชอบที่จะปลอยใหผลงานของเขายังคงมีสวนที่ยื่นเกินออกมา   หรือ
มุมที่หักงอในลักษณะแปลก และเขาเคยกลาวไววาพื้นผิวที่เรียบเกลี้ยงเกินไปทําใหผลงานขาดความ
สมบูรณไปเชนกัน    นอกจากรูปทรง อารปยังใหความสําคัญกับชื่อของผลงานดวย ชื่อของผลงานตอง
สัมพันธกับตัวชิ้นงาน(ซ่ึงตางจากผลงานศิลปะของดาดาอื่นๆ ที่มักจะตั้งชื่อผลงานใหไรความสัมพันธกับ
ชิ้นงาน   เพ่ือกระตุนใหผูดูเกิดความสงสัย)   อาจจะเปนเพราะวาอารปเปนกวีการใชภาษาจึงเปนสิ่งที่
สําคัญสําหรับเขา   ความสัมพันธระหวางชื่อผลงานกับชิ้นงานของอารปเปนไปในหลายลักษณะ  เชน
การเรียกชื่อผลงานแสดงถึงหัวขอที่เขาสนใจในขณะนั้น  เชน  ทอรโซ (Torso) หรือ ฮิวแมน  คอนกรีชัน
(Human  Concretion)  หรือเรียกชื่อผลงานตามที่มาของรูปทรงหรือลักษณะของรูปทรงที่ปรากฏ  เชน
เสนค  มูฟเมนท  (Snake’s  Movement)  หรือ  อาวลส  ดรีม  (Owls  Dream)   เขาพยายามตีความ
หมายที่ซอนอยูในรูปทรงออกมาเปนชื่อผลงาน   เพ่ือสื่อสารกับผูดูนอกจากนี้ยังมีมีผลงานประติมากรรม
หลายชิ้นที่อารปตั้งชื่อใหมีลักษณะของเสียงและถอยคําแบบกวีนิพนธ  จากการวิเคราะหผลงานทั้ง 19
ชิ้นสรุปผลการวิเคราะหไดดังน้ี
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1. สรุปการวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของผลงานประติมากรรม
1.1. ผลงานที่ใชเสนโคงเปนสวนประกอบมากที่สุดจํานวน 8 ชิ้นงานไดแก

(1) Torso   ค.ศ. 1931
(2) Dream  Amphora  ค.ศ. 1941
(3) Concrete Sculpture  ค.ศ. 1942
(4) Owl’s Dream  ค.ศ. 1947
(5) Silent  ค.ศ.1949
(6) Cyprian Sculpture ค.ศ. 1951
(7) Torso  ค.ศ. 1953
(8) Fruit   ค.ศ. 1960

1.2. ผลงานที่ใชเสนหยักเปนคลื่นเปนสวนประกอบมากที่สุดจํานวน 9 ชิ้นงานไดแก
(1) Human Concretion ค.ศ. 1934
(2) Human Concretion ค.ศ. 1935
(3) Crown of Buds 2  ค.ศ 1936
(4) Snake Movement ค.ศ. 1950
(5) Aquatic  ค.ศ. 1953
(6) Dream Flower With Lips  ค.ศ. 1954
(7) Seated ค.ศ. 1957
(8) Self Absorbed ค.ศ. 1957
(9) Hurlou  ค.ศ. 1957

1.3. ผลงานที่มีเสนตัดตรงแนวดิ่งและแนวนอนเปนสวนประกอบมี 2 ชิ้นงานไดแก
(1). Oru  ค.ศ. 1953
(2) Mediterranean Sculpture ค.ศ. 1956

1.4. ผลงานที่รูปทรงมีลักษณะเปนมวลมี 15 ชิ้นงานไดแก
(1) Torso  ค.ศ. 1931
(2) Human Concretion  ค.ศ. 1934
(3) Human Concretion  ค.ศ. 1935
(4) Concrete Sculpture  ค.ศ. 1942
(5) Owl’s Dream  ค.ศ. 1947
(6) Silent ค.ศ. 1949
(7) Snake Movement  ค.ศ. 1950
(8) Cyprian Sculpture  ค.ศ. 1951
(9) Oru  ค.ศ. 1953
(10) Torso  ค.ศ. 1953
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(11) Aquatic ค.ศ. 1953
(12) Mediterraean Sculpture  ค.ศ. 1956
(13) Seated  ค.ศ. 1957
(14) Self Absorbed  ค.ศ. 1957
(15)  Fruit  ค.ศ. 1960

1.5. ผลงานที่มีลักษณะของรูปทรงเปนโครงเสน รวมทั้งมีบริเวณวางภายในรูปทรงมี
4 ชิ้นงานคือ
(1) Crown of Buds2  ค.ศ. 1936
(2) Dream Amphora  ค.ศ. 1941
(3) Dream Flower with Lips  ค.ศ. 1954
(4) Hurlou  ค.ศ. 1957

1.6. ผลงานที่เกิดน้ําหนักแสงเงาที่กระจายนุมนวลมีจํานวน 12 ชิ้นไดแก
(1) Torso ค.ศ. 1931
(2) Human Concretion ค.ศ. 1934
(3) Human Concretion  ค.ศ. 1935
(4) Concrete Sculpture  ค.ศ. 1942
(5) Owl’s Dream  ค.ศ. 1947
(6) Silent  ค.ศ. 1949
(7) Torso  ค.ศ. 1953
(8) Aquatic  ค.ศ. 1953
(9) Dream Flower with Lips  ค.ศ. 1954
(10) Mediterranean Sculpture  ค.ศ. 1956
(11) Hurlu  ค.ศ. 1957
(12) Fruit  ค.ศ. 1960

1.7. ผลงานที่เกิดน้ําหนักแสงเงาตัดกัน (contrast) มีจํานวน 7 ชิ้นงานไดแก
(1) Crown of Buds 2  ค.ศ. 1936
(2) Dream Amphora  ค.ศ. 1941
(3) Snake Movement ค.ศ. 1950
(4) Cyprian Sculpture  ค.ศ. 1951
(5) Oru  ค.ศ. 1953
(6) Seated  ค.ศ. 1957
(7) Self Absorbed  ค.ศ. 1957

               1.8 ผลงานทุกชิ้นมีผิวเรียบและเนนความสวยงามชัดเจนของเสนรอบนอกของรูปทรง
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2. สรุปการวิเคราะหการแสดงแนวคิดในผลงาน
2.1. ผลงานที่แสดงการเปลี่ยนรูประหวางรูปทรงของมนุษยกับพืชมีจํานวน 4 ชิ้นงานคือ

(1) Torso  ค.ศ. 1931
(2) Torso  ค.ศ. 1953
(3) Crown of Buds  ค.ศ. 1936
(4) Dream Flower With Lips  ค.ศ. 1954

2.2. ผลงานที่แสดงการเปลี่ยนรูประหวางมนุษยกับสัตวมีจํานวน 3 ชิ้นงานคือ
(1) Human Concretion  ค.ศ. 1934
(2) Human Concretion  ค.ศ. 1935
(3) Aquatic  ค.ศ. 1953

2.3. ผลงานที่แสดงรูปทรงของสัตวจํานวน 2 ชิ้นงานคือ
(1) Owl’s Dream  ค.ศ. 1947
(2) Snake Movement  ค.ศ. 1950

2.4. ผลงานที่แสดงรูปทรงธรรมชาติมีจํานวน 4 ชิ้นงานคือ
(1) Syprian Sculpture ค.ศ. 1951
(2) Oru ค.ศ. 1953
(3) Mediterranean Sculpture ค.ศ. 1956
(4) Fruit  ค.ศ. 1960

2.5. ผลงานที่แสดงรูปทรงอินทรียรูปมีจํานวน 6 ชิ้นงานคือ
(1) Dream Amphora  ค.ศ. 1941
(2) Concrete Sculpture  ค.ศ. 1942
(3) Silent  ค.ศ. 1949
(4) Seated  คงศ. 1957
(5) Self Absorbed  ค.ศ. 1957
(6) Houlou  ค.ศ. 1957

2.6 ผลงานที่ชื่อของผลงานอธิบายแนวคิดและความเชื่อของศิลปนในขณะสรางผล
      งาน  จํานวน 3 ชิ้นงานคือ

(1) Human Concretion  ค.ศ. 1934
(2) Human Concretion ค.ศ. 1935
(3) Concrete Sculpture  ค.ศ. 1942

2.7.ผลงานที่ชื่อของผลงานอธิบายลักษณะรูปทรงของผลงาน มี 8 ชิ้นงานคือ
(1) Torso  ค.ศ. 1931
(2) Crown of Buds2 ค.ศ. 1936
(3) Owl’s Dream  ค.ศ. 1947
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(4) Snake Movement ค.ศ. 1950
(5) Torso  ค.ศ. 1953
(6) Aquatic  ค.ศ. 1953
(7) Dream Flower With Lips  ค.ศ. 1954
(8) Fruit  ค.ศ. 1960

2.8.  ผลงานที่ชื่อของผลงานไมมีความเกี่ยวของสัมพันธกับลักษณะรูปทรงของผลงาน
มี8ชิ้นงานคือ
(1) Dream Amphora  ค.ศ. 1941
(2) Silent  ค.ศ. 1949
(3) Cyprian Sculpture  ค.ศ. 1951
(4) Oru  ค.ศ. 1953
(5) Mediterranean Sculpture  ค.ศ. 1956
(6) Seated  ค.ศ. 1957
(7) Self Apsorbed  ค.ศ. 1957
(8) Hurlou  ค.ศ. 1957



บทที่4
การสรางสรรคและพัฒนา

               จากการศึกษาวิเคราะหแนวความคิดและโครงสรางทางทัศนศิลปของผลงงานประติมากรรม
หินออนของ ฌอง (ฮันส) อารป  (Jean (Hans) Arp) ในชวงป ค.ศ. 1931-1966 ผูวิจัยไดนําความรูจาก
การศึกษาวิเคราะหมาใชในการพัฒนาผลงานของผูวิจัย  ในดานแนวความคิดของอารป คือ มนุษยเปน
สวนหนึ่งของธรรมชาติ ผลงานศิลปะควรเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติเชนกัน ศิลปนควรสรางผลงานดวย
วิธีการเดียวกับที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆทั้งสิ่งมีชีวิตและไมมีชีวิต วีธีการนี้อารปเรียกวาการคอนกรีตซึ่ง
หมายถึง วิธีการทับถม การกอตัว การควบแนน การเจริญเติบโต และการเปลี่ยนแปลงรูปราง โดยผูวิจัย
ไดนําวิธีการพื้นฐานของการขึ้นรูปงานเซรามิกสไดแกวิธีการขึ้นรูปจากการขดและวีธีการขึ้นรูปจากดินที่
รีดเปนแผน มาประยุกตใชตามแนวทางของวิธีการคอนกรีต สวนในดานโครงสรางทางทัศนศิลปของ
ประติมากรรม คือการแสดงออกถึงความงามของธรรมชาติผานรูปทรงชีวรูป ซ่ึงประกอบดวยลักษณะ
เดนหลักๆคือเปนรูปทรงที่ประกอบดวยเสนโคงเวาและเสนหยักเปนคลื่น มีการผลักและการดึงแลก
เปลี่ยนถายเทระหวางมวลกับบริเวณวาง กระตุนใหผูดูรูสึกวารูปทรงของประติมากรรมมีความเคลื่อน
ไหว ผูวิจัยสรางผลงานประติมากรรมโดยการผสมผสานรูปทรงทั้งสามกลุมของอารป ไดแกกลุมที่มีที่มา
จากรูปทรงของพืชและสัตว กลุมของรูปทรงอินทรียรูป และกลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากวัตถุในธรรมชาติ
เขาดวยกัน  วัสดุที่ใชคือดินเหนียวสําเร็จรูปและขึ้นรูปดวยวิธีการที่ประยุกตมาจากวิธีการขึ้นรูปขั้นพ้ืน
ฐานของเครื่องปนดินเผา ไดแกการขดและการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผน รองรอยที่เกิดจากการเชื่อม
ตอของดินในการขึ้นรูป ทําใหผลงานเกิดลักษณะของพื้นผิวที่ขรุขระ เปนรองรอยหรือเปนริ้วคลื่น ทําให
เกิดเอกลักษณที่แตกตางจากผลงานของอารปซ่ึงมีพ้ืนผิวเรียบเนนความเดนชัดของเสนรอบนอก    ผล
งานประติมากรรมเซรามิกซของผูวิจัยมีจํานวน 9 ชิ้นงานและมีผลการศึกษาวิเคราะหดังตอไปน้ี
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ผลการศึกษาวิเคราะห

1.   ชื่อผลงาน     เปลือกหอย    พ.ศ.  2548    ขนาด   33X30X34  เซนติเมตร

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
  รูปทรงของผลงานมีลักษณะเปนครึ่งวงกลม จากการวิเคราะหแยกแยะโครงสรางของรูปทรงอัน

เปนสวนประกอบตางๆที่ประสานสัมพันธกันเปนรูปทรง รูปทรงของประติมากรรมนี้ประกอบดวยเสน
โคงเวาหยักเปนคลื่น ทั้งเสนรอบนอกของรูปทรง และเสนภายในรูปทรงมีลักษณะเปนคลื่นเนื่องจากพื้น
ผิวของประติมากรรมที่ใชกลวิธีการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผน เปนประติมากรรมรูปทรงเปด ภายใน
กลวงเก็บกักบริเวณวางไวภายในคลายกับเปลือกไข เสนโคงหยักเปนคลื่นไมสมํ่าเสมอทําใหเกิดการ
ผลักและการดึง แลกเปลี่ยนถายเทระหวางมวลของรูปทรงกับบริเวณวาง กระตุนการรับรูของผูดูใหรูสึก
เสมือนวารูปทรงมีความเคลื่อนไหว ทําใหรูปทรงของผลงานเปลี่ยนแปลงรูปรางเม่ือผูดูเคลื่อนที่ไปรอบๆ
บริเวณวางของผลงาน พ้ืนผิวที่คอนขางหยาบและขรุขระเปนเสนโคงและริ้วคลื่นที่มีความพริ้วไหว ทําให
ผลงานนี้มีลักษณะของรูปทรงคลายกับพืช หรือประการัง  ทําใหมีความกลมกลืนกับสภาพแวดลอม
ธรรมชาติ ประติมากรรมนี้เม่ือรับแสงธรรมชาติในสภาพแวดลอมที่อยูกลางแจง แสงและเงาที่เกิดขึ้นบน
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พ้ืนผิวที่ขรุขระ  ยุบและโคงนูนเปนคลื่นเกิดน้ําหนักที่ตัดกันหลากหลายระดับกระจายทั่วไปบนพื้นผิว
ผลงานมีรูปทรงที่เรียบงายแตรายละเอียดที่ซับซอนของผลงานเกิดจากผิวที่ขรุขระ เสนโคงไมสมํ่าเสมอ
และน้ําหนักของแสงเงาที่เนนความซับซอนของพื้นผิว ประติมากรรมนี้มีขนาดเล็กผูวิจัยไดแกปญหา
เกี่ยวกับสวนฐานของประติมากรรมโดยการสรางฐานที่เปนเนื้อเดียวกับประติมากรรม มีลักษณะเปนขา
ตั้งที่ตัดเปนเสนโคงเพ่ือยกรูปทรงของผลงานใหสูงขึ้นจากพื้น แตสวนฐานยังไมมีความกลมกลืนกับรูป
ทรงของผลงานเทาที่ควร เน่ืองจากเสนโคงของสวนฐานมีลักษณะที่คมและแข็งไมพร้ิวไหวกลมกลืนไป
กับเสนโคงที่ประกอบกันเปนรูปทรงของประติมากรรม

ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากดานบน

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
 ในการสรางผลงานประติมากรรมนี้ผูวิจัยไดแรงบันดาลใจจากแนวความคิดและจินตนาการของ

อารป ในการสรางประติมากรรมรูปทรงชีวรูปเพ่ือถายทอดความงามตามธรรมชาติ  เขาสรางผลงาน
ประติมากรรมลอยตัวโดยวิธีการที่พัฒนามาจากกลวิธีอัตโนมัติจากความบังเอิญที่เคยใชในการสรางงาน
คอลลาจ และงานประติมากรรมนูนต่ํา วิธีการนี้อารปเรียกวาวิธีการคอนกรีตและเรียกผลงานศิลปะที่ใช
กลวิธีน้ีวาศิลปะคอนกรีต  วิธีการคอนกรีตนี้หมายถึงวิธีการที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆเชน การทับถม
การควบแนน การเจริญเติบโต การเปลี่ยนแปลงรูปราง ฯลฯ ผูวิจัยนําแนวความคิดนี้มาประยุกตเขากับ
พ้ืนฐานการขึ้นรูปของเซรามิกส ใชวิธีการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผนจีบยนใหแผนดินมีลักษณะเปนคลื่น
และใชน้ิวลูปใหเกิดพื้นผิวเปนรอง ตอแผนดินเหลานี้ขึ้นจากฐานรูปชามคว่ําที่ตัดบางสวนออกใหคงเหลือ
เพียงขาสามขา   โครงสรางตางๆของรูปทรงเกิดจากแผนดินที่นํามาเชื่อมตอกันโดยไมมีการวางแผน
ลวงหนา  เลียนแบบการทับถมกันของสิ่งมีชีวิตในแนวประการัง     คลายคลึงกับวิธีการของอารปที่ใช
ชิ้นสวนของประติมากรรมที่แตกหัก หรือกอนหินที่เก็บมาไดนํามาเชื่อมตอกันสรางเปนประติมากรรม
โดยปลอยใหเปนตามแรงดลใจ       ซ่ึงเปนไปตามกฎพื้นฐานของธรรมชาติและมีที่มาจากแรงขับในจิต
ไรสํานึกตามทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด       เกิดเปนรูปทรงที่มีลักษณะคลายกับเปลือกหอยหรือ
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เปลือกไข มีลักษณะพื้นผิวที่คลายกับประการังหรือพืชทะเล    เห็นไดชัดวาในผลงานประติมากรรมของ
ผูวิจัยมีลักษณะเดนที่พ้ืนผิว       แตกตางจากประติมากรรมของอารปที่มีลักษณะเดนอยูที่เสนรอบนอก
ผูวิจัยไมไดใหความสําคัญกับเสนรอบนอกมากที่สุด แตใหความสําคัญกับพ้ืนผิวที่กอตัวขึ้นเปนรูปทรง
ซ่ึงมีความแปลกและนาสนใจ เสนรอบนอกของรูปทรงจึงถูกความขรุขระและไรระเบียบลดความชัดเจน
ตอเน่ืองลง ดวยพ้ืนผิวเชนน้ีทําใหประติมากรรมมีความกลมกลืนกับธรรมชาติ
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2.   ชื่อผลงาน   สาหราย      พ.ศ.  2548  ขนาด  35 x 25 x 32  ซ.ม.

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
                จากการวิเคราะหแยกแยะโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรมอันประกอบดวยสวน
ตางๆที่ประกอบกันเปนรูปทรง ประติมากรรมนี้เปนประติมากรรมแบบรูปทรงปด รูปทรงของผลงานมี
ลักษณะที่เรียบงายเปนทรงรียาวคลายรูปไข  แตแสดงพื้นผิวที่มีมิติตื้นลึกของการทับซอนกันของดินที่
ประกอบเปนรูปทรง ทําใหเกิดพื้นผิวที่นาสนใจยิ่งขึ้นจากลักษณะของพื้นผิวที่เปนกลีบบิดเปนคลื่นและ
ซอนไขวทับกัน ทําใหเกิดชองหางระหวางแผนดินเปนบริเวณวางกลวงลึกเขาไปภายในรูปทรง ลักษณะ
พ้ืนผิวเชนนี้ทําใหเสนรอบนอกของผลงานเกิดเปนเสนโคงหยักเปนคลื่นเปนผลใหเกิดการผลักและการ
ดึงแลกเปลี่ยนระหวางมวลของรูปทรงกับบริเวณวาง ทั้งบริเวณวางภายใน และภายนอกรูปทรง กระตุน
ใหผูดูเกิดความรูสึกวารูปทรงของประติมากรรมนี้มีความเคื่อนไหว รูปทรงเปนรูปทรงสามมิติอยูใน
บริเวณวางจริงจึงเกิดการเปลี่ยนแปลงรูปรางไปตามตําแหนงของผูดู พ้ืนผิวที่ซอนไขวกันเม่ือถูกแสงทํา
ใหเกิดแสงเงาที่แตกตางกันหลายระดับกระจายอยูทั่วไปบนพื้นผิวของผลงาน ความเคลื่อนไหวของแสง
บนพ้ืนผิวของผลงานเชนน้ีคลายกับความเคลื่อนไหวของแสงที่กระทบบนกลุมใบไม ทําใหผลงานมีความ
กลมกลืนกับสภาพแวดลอมธรรมชาติ
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ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากตําแหนงที่แตกตางกัน

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
 ผลงานนี้สรางขึ้นจากความสนใจในธรรมชาติของผูวิจัย และ จากการศึกษาแนวความคิดและ

โครงสรางทางทัศนศิลปจากผลงานของ อารป ในการสรางประติมากรรมหินออน จากการที่เขาสรางรูป
ทรงเปนรูปทรงชีวรูป และการเชี่อมโยงวิธีการสรางสรรคเขากับกฎของธรรมชาติและทฤษฎีจิตวิเคราะห
ในการสรางผลงานของผูวิจัยใชวิธีที่มีแนวความคิดมาจากวิธีการคอนกรีต ผูวิจัยมีความสนใจในลักษณะ
พ้ืนผิวอันเปนผลที่เกิดจากกลวิธีการขึ้นรูปดวยวิธีการตางๆในการสรางผลงานเซรามิกส โดยเฉพาะวิธี
การขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผน วิธีการดังกลาวทําใหเกิดลักษณะรองรอยบนพื้นผิวที่นาสนใจ จากหนวย
เล็กๆที่เชื่อมประกอบกันเปนรูปทรงผสมผสานระหวางความกระดางไรการขัดเกลากับความนุมนวลออน
โยน สรางใหรูปทรงที่เรียบงายเกิดความซับซอนและความเคลื่อนไหว ในการสรางผลงานนี้ไดแรง
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บันดาลใจจากหินประการังซ่ึงเกิดจากการทับถมกันของสิ่งมีชีวิตในทะเล  โดยการใชแผนดินเหนียวที่รีด
จนแบนมาเชื่อมตอกันเปนรูปทรงโดยกําหนดรูปทรงลวงหนาเพียงคราวๆ  ปลอยใหรายละเอียดเชนเสน
และพ้ืนผิวเปนไปตามลักษณะโครงสรางที่ประกอบกันขึ้นของดินเหนียว ไมวาจะเปนรอยตอหรือจังหวะ
ชองวางที่เกิดจากการทับซอนกัน รูปทรงที่เรียบงายจึงมีลักษณะพื้นผิวที่ซับซอน โปรง แสดงความ
เคลื่อนไหวภายในรูปทรง  เกิดลักษณะพื้นผิวที่แตกตางไปจากงานหินออนของอารปที่มีผิวเรียบ
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3.   ชื่อผลงาน   ประการัง       พ.ศ.  2548   ขนาด   44 x 38 x 44 ซ.ม.

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
    ผลงานนี้เปนประติมากรรมแบบรูปทรงเปด รูปทรงมีลักษณะโดยรวมเปนรูปสามเหลี่ยม สวน

บนของรูปทรงกวางกวาสวนฐานใหความรูสึกม่ันคง จากการวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปอันเปน
สวนประกอบตางๆ ที่ประสานสัมพันธกันเปนรูปทรงของประติมากรรม ผลงานนี้ประกอบขึ้นจากดินที่รีด
เปนแผนตัดเปนรูปรางอิสระตางๆกัน ตอเชื่อมทับซอนกันขึ้นไปเปนชั้นทําใหเกิดเสนรอบนอกของรูป
ทรงหยักเปนคลื่นที่ไมสมํ่าเสมอ และเกิดเสนภายในรูปทรงเปนคลื่นพลิ้วไหวกระตุนใหผูดูรูสึกถึงความ
เคลื่อนไหวภายในรูปทรง การเชื่อมตอกันทําใหเกิดชองวางระหวางแผนดินทําใหผลงานนี้แสดงบริเวณ
วางภายในที่มีเสนขอบเปนริ้วคลื่น ผนังดานบนและดานขางของรูปทรงเปดโลง แสดงใหเห็นรูปทรงที่
กลวงภายใน ประติมากรรมนี้จึงมีลักษณะที่โปรง เน่ืองจากรูปทรงมีพ้ืนที่สวนที่เปนบริเวณวางเขามา
แทรกมากทําใหบริเวณวางภายในรูปทรงมีบทบาทมาก โดยรวมรูปทรงมีลักษณะเปนรูปสามเหลี่ยม
เรียบงายใหความรูสึกม่ันคง แตเกิดความเคลื่อนไหวจากลักษณะพื้นผิวที่ซอนเปนชั้นขึ้นไปทําลายความ
เรียบงายของรูปทรงทําใหรูปทรงเกิดความซับซอน เม่ือประติมากรรมนี้อยูในลักษณะแสงตามธรรมชาติ
แสงที่กระทบบนพื้นผิวที่ไมสมํ่าเสมอหยักเปนคลื่นซอนกันเปนซอกหลืบ จะทําใหเกิดความสวางและเงา
กระจายเปนหยอม เกิดน้ําหนักที่ตัดกันตั้งแตเขมที่สุดจนถึงสวางที่สุด โครงสรางทังหมดนี้ประกอบกัน
เปนรูปทรงที่มีลักษณะคลายประการัง หรือคลายกับพืชทะเล มีความแข็งแรงแตในขณะเดียวกันมีความ
โปรงเบา ใหความรูสึกเคลื่อนไหวภายในรูปทรง
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ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากตําแหนงที่แตกตางกัน

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
 ในการสรางและพัฒนาผลงานผูวิจัยสนใจแนวความคิดและความเชื่อของอารป เกี่ยวกับกฎของ

ธรรมชาติ และ รูปทรงและความเคลื่อนไหวของรูปทรงของสิ่งมีชีวิตทั้ง พืช สัตว และมนุษย นอกจากสิ่ง
มีชีวิตเขายังศึกษารูปทรงของวัตถุที่ธรรมชาติสรางขึ้น เชน กอนหินรูปทรงตางๆ หินงอกหินยอย ฯลฯ
สิ่งเหลานี้มีความเคลึ่อนไหวเปลี่ยนแปลงเชนกัน ดวยการทับถมจากตะกอนหรือการผุกรอนเกิดขึ้นดวย
ปรากฏการณธรรมชาติซ่ึงมิไดอยูภายใตกฎเกณฑใดๆทั้งสิ้นของมนุษย   อารปอาศัยความบังเอิญการ
สรางงานศิลปะแตละชิ้นเขาจะทดลองสรางดวยปูนปลาสเตอรกอน โดยการตอชิ้นสวนประกอบกัน ปน
เพ่ิมเขาไปหรือถากออกจนเกิดรูปทรงที่พอใจ จึงนํามาเปนตนแบบในการสรางดวยหินออนที่คงทนกวา
โดยรายละเอียดของรูปทรงอาจเปลี่ยนแปลงไปอีก  แตในกรณีของผูวิจัยไดใชเซรามิกสเปนวัสดุสื่อแสดง
แทนหินออน เพราะสามารถเพิ่มและลดไดเหมือนปูนปลาสเตอรขณะที่ดินยังน่ิมอยู และเม่ือเผาดวย
ความรอนสูงจะเกิดความแข็งแรงคงทนในระดับหน่ึง ผูวิจัยประยุกตวิธีการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผนให
เหมาะกับความถนัด โดยเลียนแบบลักษณะการเรียงตัวของโครงสรางของพืชนํ้าและประการัง
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4.   ชื่อผลงาน    ไขมังกร          พ.ศ.  2548     ขนาด   36x36x38  ซ.ม.

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
               จากการวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปอันเปนสวนประกอบที่ประสานสัมพันธกันจนเกิดเปน
รูปทรง ประติมากรรมนี้มีรูปทรงเปนรูปไขเสนรอบนอกเปนเสนโคง รูปทรงโดยรวมมีความเรียบงาย
ความซับซอนเกิดจากพื้นผิวของรูปทรงที่เกิดจากการขึ้นรูปดวยการขด รวมจากการขึ้นรูปจากดินที่รีด
เปนแผนทําใหเกิดรายละเอียดและลักษณะผิวที่แตกตางจากผลงานสามชิ้นแรกที่ใชการขึ้นรูปจากดินที่
รีดเปนแผนเพียงอยางเดียว เกิดเปนลักษณะการทับถมกันของเสนที่หยักเปนคลื่นและคดโคง ทําใหเกิด
ความเคลื่อนไหวภายในรูปทรง ดานบนของรูปทรงเปดเปนชองที่มีลักษณะคดโคงเปนคลื่นเปดโอกาสให
บริเวณวางเขามาแทนที่ภายในมวลของรูปทรง พ้ืนผิวที่มีลักษณะขรุขระเคลื่อนไหวเปนคลื่น นูนและยุบ
เปนแองทําใหเกิดแสงและเงาที่ตัดกันและแสงและเงามีหลายน้ําหนัก ตั้งแตเขมที่สุดจนถึงสวางที่สุด
กระจายเปนหยอมๆบนพื้นผิวของรูปทรง ชวยเนนลักษณะของเสนภายในที่เปนคลื่นแสดงความเคลื่อน
ไหวใหเดนชัดยิ่งขึ้น โครงสรางทั้งหมดนี้ประกอบกันเปนรูปทรงรูปไขที่โดยรวมแลวมีลักษณะเรียบงาย
ความซับซอนของรูปทรงเกิดจากสวนยอยที่ประกอบกันเปนพ้ืนผิวทําใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหว ดาน
บนเปดแยกออกคลายกับไขที่กําลังจะเปลี่ยนรูปรางหรือเมล็ดพืชที่กําลังปริแยกออกเตรียมพรอมที่จะ
เจริญเติบโต
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ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากตําแหนงที่แตกตางกัน

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
                ผลงานนี้สรางจากแรงบันดาลใจจากแนวความคิดของอารปที่กลาววารูปไขเปนรูปทรงที่
สมบูรณที่สุดเปนสัญลักษณตนกําเหนิดของชีวิต ในปลายป ค.ศ. 1917 อารปคิดคนหลักโครงสรางที่เขา
เรียกวา ฟลูอิด โอวุล หรือไขที่หลอมเหลว    เปนแรงบันดาลใจใหเขาใชรูปทรงชีวรูปในการสรางผลงาน
ศิลปะ ทั้งจิตรกรรม และประติมากรรมนูนต่ําแทนรูปทรงเรขาคณิตที่เขาเคยใชในชวงกอนหนานี้ และใช
แนวความคิดนี้พัฒนาผลงานประติมากรรมของเขาอยางตอเน่ือง จนสามารถพัฒนาเปนประติมากรรม
ลอยตัวไดในป ค.ศ. 1930 สัญลักษณรูปไขในทัศนะของอารปมีความหมายถึงการกอกําเหนิด ซ่ึงอาจ
แทนดวยวัตถุอ่ืน เชนเมล็ดพืช เปลือกหอย สะดือ ฯลฯ       สําหรับผลงาน “ไขมังกร” ของผูวิจัย ดวย
กลวิธีที่ผูวิจัยใชทําใหผิวของรูปทรงนี้มีลักษณะยุบและนูนตอเน่ืองกันเปนคลื่นโดยรอบใหความรูสึก
เคลื่อนไหว เจริญเติบโต และเปลี่ยนแปลง พ้ืนผิวเกิดรองรอยดังกลาวจากการขึ้นรูปที่ผสมกันระหวาง
การขดดินและการขึ้นรูปดวยแผนดิน การขดดินตอขึ้นไปเปนรูปทรงและการประกอบแผนดินทําใหเกิด
รอยตอของดินซึ่งผูวิจัยปลอยใหคงสภาพไว และมีลักษณะคลายกับชั้นดินที่ตกตะกอนทับถมกันในธรรม
ชาติ ทําใหเกิดรูปทรงที่เรียบงายสงบนิ่ง แตเกิดความรูสึกขัดแยงจากการเคลื่อนไหวบนพื้นผิว คลายกับ
รูปทรงกําลังจะเปลี่ยนแปลงรูปราง คลายไขที่กําลังจะฟกเปนตัวหรือเมล็ดพืชที่ไดรับความชื้นเปลี่ยน
แปลงรูปรางพรอมที่จะเจริญเติบโตงอกงามดวยพลังงานที่สะสมไวภายใน
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5.   ชื่อผลงาน   กระบองเพชร         พ.ศ.   2548   ขนาด   67 x47x109   ซ.ม.

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของผลงานประติมากรรม
 ผลงานกระบองเพชรเปนประติมากรรมที่มีความซับซอนขึ้น รูปทรงมีการแตกแขนงยื่นออกไป

โดยรอบรูปทรง จากการวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปอันเปนสวนประกอบที่ประสานสัมพันธกันเปน
รูปทรง  รูปทรงของประติมากรรมนี้เกิดจากการนําชิ้นสวน 5 ชิ้นนํามาวางซอนกันประกอบเปนรูปทรงที่
มีลักษณะยาวรีกินเนื้อที่บริเวณวางในแนวตั้ง  สวนกลางของรูปทรงกวางมีสวนฐานและสวนบนแคบ
เสนรอบนอกโคงตอเน่ืองมวลของรูปทรงแตกแขนงออกไปกินเนื้อที่ในบริเวณวางเกิดเปนรูปทรงขนาด
เล็กมีความโคงกลมมนโดยรอบ ทําใหรูปทรงเกิดความซับซอนขึ้นเกิดความเคลื่อนไหวในรูปทรง รูปทรง
ไมคอยมีสวนที่เวาจึงไมเปดโอกาสใหบริเวณวางกินเนื้อที่เขาไปในรูปทรง ยกเวนบริเวณที่เปนแขนงยื่น
ออกไปมีลักษณะเปดเปนรูปทรงกลมเกิดเปนบริเวณวางภายในรูปทรง พ้ืนผิวของรูปทรงมีลักษณะเปน
เสนริ้ว โคงหยักเปนคลื่น เปนผลที่เกิดจากกลวิธีการขึ้นรูปแบบขดผสมกับการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปน
แผน การขึ้นรูปดวยวิธีน้ีทําใหรูปทรงมีลักษณะทึบและแข็งแรงเปนมวลที่มีความแนนหนามากกวารูป
ทรงที่ใชวิธีการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผนเพียงอยางเดียว มีพ้ืนผิวเรียบละเอียดมากกวาและเกิดความรู
สึกเคลื่อนไหวนอยกวา พ้ืนผิวที่ขรุขระมีลักษณะเปนรองริ้วทําทําใหเกิดเงากระจายทั่วรูปทรงในสวนที่
ยุบเปนรองและสวนที่มีความลึกและเกิดความสวางบนพื้นผิวสวนที่นูน แสงและเงาลักษณะนี้ชวยเนน
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รองรอยบนพื้นผิวของรูปทรงใหเกิดความเดนชัดยิ่งขึ้น โครงสรางตางๆดังกลาวประกอบกันเปนรูปทรง
ที่มีลักษณะมั่นคงคลายลําตนของตนพืช รองรอยเปนคลื่นบนพื้นผิวและแขนงที่ยื่นออกมาโดยรอบของ
รูปทรงทําใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหวแสดงถึงการเจริญเติบโตคลายกับพืชที่กําลังแตกกิ่งกาน

ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากตําแหนงที่แตกตางกัน

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
 จากการศึกษาขอมูลเกี่ยวกับงานประติมากรรมหินออนของอารป ผูวิจัยไดนําแนวความคิดของ

อารปที่เกี่ยวของกับธรรมชาติมาปรับใหเปนแนวคิดและแนวทางในการสรางผลงานของตนเอง ผลงาน
กระบองเพชร สรางขึ้นดวยแรงบันดาลใจจากรูปทรงของพืช ที่มีการงอกและแตกแขนงคลายกับลําตน
ของตนไมเพ่ือแสดงออกถึงความสนใจในรูปทรงที่แสดงความเจริญเติบโตของสิ่งมีชีวิต การสราง
ประติมากรรมนี้ใชกลวิธีการขึ้นรูปดวยการขดเสนดิน  ซ่ึงนํามาผสมผสานกับการขึ้นรูปโดยใชแผนดิน
จนเกิดพื้นผิวที่แสดงรองรอยหยักเปนคลื่นเคลื่อนไหวในลักษณะที่ผูวิจัยตองการ       ในประติมากรรม
น้ีผูวิจัยพยายามที่จะพัฒนาใหผลงานมีขนาดใหญขึ้น และมีรูปทรงแตกตางไปจากเดิม ในการสรางชิ้น
งานเซรามิกสขนาดใหญมีปญหาหลายประการ  โดยเฉพาะชิ้นงานที่มีโครงสรางซับซอนเชนผลงานของ
ผูวิจัย ซ่ึงหากสรางใหมีขนาดใหญมากอาจเสี่ยงตอการฉีกขาด ยุบตัว แตกราวเสียหายได ผูวิจัยจึงแบง
ผลงานออกเปน 5 ชั้นแยกจากกันอิสระ จะไมนําแตละชั้นมาเชื่อมติดกันเพราะน้ําหนักที่กดทับขณะโครง
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สรางของผลงานยังไมแข็งแรงทําใหผลงานมีโอกาสเสียหายสูง แตจะนํามาซอนกันหลังจากเผาแลวซ่ึง
ผลงานจะมีความแข็งแรงและรับนํ้าหนักไดมากขึ้น  เริ่มสรางทีละชั้นตั้งแตสวนฐานกอนวิธีการเชนนี้ทํา
ใหสามารถแกปญหาไดหลายประการ เชนขนาดของเตาที่มีเน้ือที่จํากัด ไมสะดวกในการนํางานที่มี
ขนาดใหญเขาเผา เม่ือแบงผลงานเปนสวนๆแลวทําใหสะดวกในการลําเลียงผลงานเขาเตาเผา และทํา
ใหใชเวลานอยลงในการสรางผลงานแตละชิ้น เม่ือนําชิ้นงานทั้ง 5 ชิ้นวางซอนประกอบกันประติมากรรม
น้ีมีรูปทรงโดยรวมเปนลักณะรียาว สรางขึ้นโดยกําหนดรูปทรงลวงหนาเพียงคราวๆ  ไมควบคุมบังคับ
รายละเอียดในขั้นตอนกระบวนการสรางหรือควบคุมใหนอยที่สุด ปลอยใหเกิดผลที่เกิดขึ้นเปนธรรมชาติ
มากที่สุดตามกฎความบังเอิญดวยวิธีการแบบคอนกรีต กลวิธีในการขึ้นรูปประกอบกับคุณสมบัติที่นุม
น่ิมและยืดหยุนของดินเหนียวอาจทําใหเกิดการพองออก  หรือยุบตัว  หรือตกยอยลงไปโดยไมคาดคิด
ผูวิจัยจะปลอยใหผลงานเปนไปตามลักษณะดังกลาวเพราะเปนผลที่นาสนใจหากไมทําใหโครงสรางของ
ประติมากรรมเกิดความเสียหาย
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6.   ชื่อผลงาน    เห็ดฟาง พ.ศ.  2549      ขนาด  70X38X64  เชนติเมตร

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
 จากการวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปอันเปนสวนประกอบที่ประสานสัมพันธกันเปนรูปทรง

ประติมากรรมนี้เกิดจากเสนโคงเวามีลักษณะเปนคลื่น  ทําใหผลงานนี้มีรูปทรงที่มีความโคงเวามากมี
มวลสวนที่คอดแคบกวาสวนอ่ืน และมีทั้งสวนที่นูนหนารูปทรงมีลักษณะขยายพองออกไปกินเนื้อที่ใน
บริเวณวางทางแนวตั้ง  และยังมีมวลที่เปนกลุมยอยแตกแขนงออกไปอีกโดยเฉพาะสวนบนของรูปทรง
ซ่ึงมีลักษณะของรูปทรงกลมรีรูปไขขนาดตางๆกันแตกแขนงออกไปเปนกลุมกอนไมมีบริเวณวางภายใน
รูปทรง สวนลางของรูปทรงคอดและเวาลึกบริเวณวางเขาไปแทนที่ในมวล  รูปทรงของผลงานนี้จึงเกิด
การผลักและการดึง แลกเปลี่ยน ถายเท ระหวางมวลกับบริเวณวางมากทําใหรูปทรงเกิดลักษณะที่มี
ความเคลื่อนไหว พ้ืนผิวของผลงานมีรองรอยของเสนที่หยักเปนคลื่นและเสนที่ขดวน เกิดลวดลายของ
คลื่นตามแนวขวางเนื่องจากการขึ้นรูปแบบขดที่มีการประยุกตใหเกิดความรวดเร็วในการขึ้นรูปมากขึ้น 
ดวยการขดเสนดินในแนวนอนสลับกับการงอขดเสนดินในแนวตั้ง ทําใหเกิดลวดลายที่เปนคลื่น แตกลวิธี
น้ีมีขอควรระวังคือหากตอดินสูงและเร็วเกินไปจะทําใหผนังของผลงานยวย ตองอาศัยการค้ํายัน และ
หากไมระมัดระวังอาจทําใหผนังของผลงานที่ยังมีความออนตัวรับนํ้าหนักไมไหวทําใหผลงานเกิดมีการ
ยุบตัว ฉีกขาด แตกราวเสียหายได  นอกจากนี้ลักษณะพื้นผิวของผลงานนี้ยังเกิดจากปฏิกริยาของการ
การเผาเคลือบในเตาฟน ที่พ้ืนผิวเคลือบสุกไมเทากัน ผิวเคลือบในสวนที่อยูบริเวณอางไฟและปะทะกับ
เปลวไฟโดยตรงจะเกิดการหลอมละลายมากกวาทําใหพ้ืนผิวเปนมันวาว สวนเคลือบในสวนที่ไมถูกเปลว
ไฟโดยตรงไฟจะมีปฏิกริยาตางออกไป  ทั้งจากควันไฟและเศษขี้เถาที่ปลิวไปเกาะและไมหลอมละลาย
ทําใหพ้ืนผิวดาน หรือมีความกระดางขรุขระมากกวา พ้ืนผิวโดยรวมมีลักษณะคอนขางเรียบและแนน
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หนาเมื่อเม่ีอเปรียบเที่ยบกับผลงานที่สรางขึ้นดวยดินที่รีดเปนแผน ทําใหสามารถเนนเสนรอบนอกของ
รูปทรงไดเดนชัดขึ้นและเกิดแสงเงาที่นุมนวล ประติมากรรมนี้ตั้งอยูในสภาพแวดลอมอยูในบริเวณวาง
จริงผูดูสามมารถเดินดูไดรอบผลงาน รูปทรงของผลงานเปลี่ยนแปลงไปตามตําแหนงของผูดู
ประติมากรรมนี้มีรูปทรงที่ยาวและแคบ ทําใหเม่ีอมองทางดานขางรูปทรงมีลักษณะบางและแคบ มีความ
โคงเวาที่ออนไหวใหความรูสึกออนโยน แตเม่ือมองรูปทรงจากดานตรงจะเห็นเปนรูปทรงที่เปนเหลี่ยม
หนาและกวาง ใหความรูสึกแข็งแรงและม่ันคงกวา

ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากดานขาง
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ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากดานตรง

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
ประติมากรรมนี้เปนรูปทรงชีวรูป ผูวิจัยมีการพัฒนาสรางรูปทรงใหแตกตางออกไปจากการขึ้น

รูปแบบเดิมที่ขึ้นรูปจากฐานรูปทรงกลม โดยขึ้นรูปจากฐานที่มีลักษณะยืดยาวและโคงงอ ผูวิจัยมีการวาง
แผนกําหนดรูปรางของรูปทรงอยางคราวๆกอนขึ้นรูป แตลักษณะของพื้นผิวที่มีความยวยเปนคลื่นไม
สามมารถกําหนดใหตายตัวได แบงรูปทรงออกเปนสามชั้น และสรางใหมีความซับซอนขึ้นในแตละชั้น
จนถึงชั้นที่ 3 กลายเปนรูปทรงที่มีมวลแตกแขนงออกไปเปนกลุมกอนขนาดตางๆ คลายกับการเจริญ
งอกงามของพืช ผูวิจัยสรางผลงานประติมากรรมรูปทรงชีวรูปจากแนวความคิดของอารป ในการสราง
ผลงานใหแสดงความรูสึกเคลื่อนไหว และการเจริญเติบโต  เขาใชพืชเปนตัวแทนของธรรมชาติ และนํา
รูปทรงของพืชผสมผสานกับรูปทรงอ่ืนๆ เชน สัตว หรือ มนุษย เสมอ  โดยเนนการแปรสภาพจากรูป
ทรงของมนุษยแตกแขนงออกเปนรูปทรงของพืช      เพ่ือแสดงแนวคิดที่วามนุษยเปนสวนหนึ่งของ
ธรรมชาติ        ในผลงาน เห็ดฟาง น้ี  ผูวิจัยสรางรูปทรงที่มีการแตกแขนงคลายกับพืชเพ่ือสื่อแสดง
แนวความคิดดังกลาวดวยเชนกัน และสรางผลงานใหมีพ้ืนผิวที่เรียบขึ้นเพ่ือเนนเสนรอบนอกของรูปทรง
ที่มีลักษณะโคงเวาหยักเปนคลื่น      แตยังคงลักษณะพื้นผิวที่มีรองรอยจากการขึ้นรูปแบบขดซึ่งเปน
เอกลักษณของผลงาน รูปทรงของผลงานเปลี่ยนแปลงไปตามตําแหนงของผูดู เม่ือมองจากดานขางที่
แคบของประติมากรรมจะเห็นเปนรูปทรงที่มีความโคงเวาเหมือนรูปทรงของผูหญิง แตหากมองทางดาน
ตรงที่มีความกวางจะเห็นเปนอีกรูปทรงหนึ่งที่กวางหนาและมั่นคงกวา เปนการรวมลักษณะของหญิง
และชายไวในประติมากรรมชิ้นเดียวกัน
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7.   ชื่อผลงาน   ดอกไม        พ.ศ.  2549     ขนาด  49X30X49  เซนติเมตร

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
            จากการวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรง ประกอบดวยเสนโคงเวาสวนบนของรูป
ทรงมีลักษณะที่บานออกไปคลายกลีบดอกไมมีขอบที่เกิดจากเสนหยักเปนคลื่นไมสมํ่าเสมอ พ้ืนผิวมี
ลักษณะเปนพ้ืนผิวที่เกิดจากรองรอยของกลวิธีการขึ้นรูปที่ประยุกตจากการขึ้นรูปแบบขดและการขึ้นรูป
จากดินที่รีดเปนแผนเขาดวยกัน  โดยการนําดินที่ปนเปนเสนดินมาขดใหเปนแผนกอน แลวจึงนํามา
ประกอบกันเปนรูปทรง ทําใหพ้ืนผิวเกิดรองรอยขดวนคลายลวดลายกนหอย และอาจเกิดซอกหลืบหรือ
รูที่เกิดจากแผนดินที่ทับเกยกันหรือหางกันเกินไปขณะประกอบเชื่อมกันเปนรูปทรง พ้ืนผิวบางสวน
หยาบขรุขระเน่ืองจากผูวิจัยผสมทรายลงบนพื้นผิวบางสวน บางสวนของพื้นผิวมีความมันวาวจาก
เคลือบสวนที่ถูกเปลวไฟโดยตรงทําใหเคลือบเกิดปฏิกริยากับความรอนสูงจนเกิดความมันวาว สวนพื้น
ผิวที่ไมถูกไฟโดยตรงจะกลายเปนเคลือบที่คอนขางดานและหยาบเพราะการเกาะทับถมของเศษเถาถาน
ในเตาดวย ทําใหพ้ืนผิวของชิ้นงานนี้มีความแตกตางกันหลายลักษณะ แตคอนขางเรียบแนนและ
สมํ่าเสมอแตกตางจากผลงานในชวงแรกที่ใชเพียงกลวิธีการขึ้นรูปดวยดินที่รีดเปนแผนอยางเดียว พ้ืน
ผิวที่คอนขางเรียบเกิดเสนรอบนอกที่สมํ่าเสมอและเดนชัดแสงเงากระจายน้ําหนักใหความรูสึกนุมนวล  
รูปทรงของผลงานมีความสัมพันธกับบริเวณวางมีการผลักและการดึงแลกเปลี่ยนถายเทระหวางรูปทรง
กับบริเวณวาง เสนรอบนอกของรูปทรงมีความโคงเวามวลของรูปทรงยื่นเขาไปกินเนื้อที่ในบริเวณวาง
และบริเวณวางกินเนื้อที่ในสวนเวาของมวลของรูปทรง กระตุนใหผูดูเกิดความรูสึกวารูปทรงมีความ
เคลื่อนไหวและเปลี่ยนแปลงรูปรางไปตามตําแหนงของผูดู  รูปทรงมีลักษณะเปนมวลไมมีบริเวณวาง
ภายใน ดานบนของประติมากรรมเปนรูปทรงแบบเปดและคลี่บานออกปลอยใหเห็นภายในกลวงโลง แต
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หากไมอยูในมุมที่สูงกวาประติมากรรมจะไมสามารถมองเห็นได สวนฐานประกอบจากครึ่งวงกลมสอง
ชิ้นทําใหผลงานนี้มีขาสองขาและมีพ้ืนผิวที่จีบพับยวยเปนลอนคลื่น  โครงสรางดังกลาวเมื่อประกอบเขา
ดวยกันแลว ทําใหเกิดรูปทรงที่มีความกลมกลืนกับสภาพแวดลอมธรรมชาติ   มองดานขางคลายดอกไม
ที่กําลังคลี่กลีบบาน ถามองจากดานตรงมีลักษณะคลายลําตัวทอนลางของมนุษย

ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากดานขาง

ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากดานตรง

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
รูปทรงของผลงานนี้ไดรับแรงบันดาลใจจากแนวคิดของอารปในการสื่อแสดงแนวคิดที่วามนุษย

เปนสวนหนึ่งของธรรมชาติ เขาสรางรูปทรงชีวรูปโดยการบิดเบือน  ผสมผสาน ดัดแปลง ระหวางรูปทรง
ของรางกายมนุษย กับ รูปทรงของสวนตางๆของพืช เชนดอกไม ใบไม ทําใหเกิดเปนรูปทรงใหมขึ้น
โดยรูปทรงของประติมากรรมนี้มีที่มาจากสวนลําตัวของมนุษยตั้งแตทอนสะโพกลงไปถึงตนขา บิดเบือน
ดัดแปลงใหเกิดเปนรูปทรงใหม ดานบนขยายตัวบานออกไปเปนคลื่นคลายดอกไม  ผลงานชิ้นน้ีเกิดจาก
การพัฒนารูปทรงของประติมากรรมของผูวิจัย     ที่จากเดิมจะขึ้นรูปจากฐานเดียวกอนแลวสรางใหแตก
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แขนงออกเปนรูปรางตางๆ แตประติมากรรมนี้สรางขึ้นจากฐานสองฐานแลวตอเติมขยายออกไปจนรวม
กันเขาเปนชิ้นเดียว สวนในกลวิธีการขึ้นรูปที่ใชสรางผลงานนี้ผูวิจัยประยุกตการขึ้นรูปแบบขดรวมกับ
การขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผน โดยการนําดินที่คลึงไวเปนเสนยาวมาขดใหเปนแผนกอนแลวจึงนํามา
ประกอบกันเปนรูปทรง ทําใหเกิดพื้นผิวที่มีลักษณะแปลกไปจากเดิม คือเปนลวดลายขดวนคลายลวด
ลายกนหอย  ในสวนของการสรางงานไดมีการกําหนดรูปทรงไวคราวๆ แตรายละเอียดและสวนประกอบ
อ่ืนๆ เชน พ้ืนผิว สวนยอยที่แตกแขนงออกจากโครงสรางหลัก การที่ผิวของรูปทรงเกิดการพับ หรือเกิด
การจีบยนเปนชั้นๆ หรือการที่รูปทรงเกิดการยุบตัวหรือปูดออก เปนผลที่เกิดขึ้นโดยไมคาดคิดระหวาง
การขึ้นรูปทําใหรูปทรงของผลงานมีลักษณะแปลกที่เปนเอกลักษณเฉพาะตัวไมสามารถสรางใหเหมือน
เดิมไดอีก ลักษณะเชนน้ีทําใหพ้ืนผิวเกิดการเคลื่อนไหว นอกจากนี้ผูวิจัยยังสรางใหเกิดความแตกตางใน
พ้ืนผิวบางสวน โดยการนําแผนดินบางสวนที่จะใชประกอบเปนรูปทรงไปคลุกกับทรายหยาบ เม่ือเคลือบ
และเผาแลวเม็ดทรายจะเกาะติดบนพื้นผิวสวนนั้น ทําใหเกิดความหยาบและขรุขระกวาสวนอ่ืน
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8.   ชื่อผลงาน   กุหลาบหิน    พ.ศ.  2549     ขนาด  65X58X60  เซนติเมตร

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงประติมากรรม
รูปทรงของประติมากรรมนี้ประกอบดวยชิ้นสวนที่เปนรูปทรงอิสระซอนกันสามชั้น แตละชั้น

ประกอบดวยเสนโคงเวาหยักเปนคลื่นมีความกลมกลืนกัน ชั้นบนสุดขึ้นรูปดวยกลวิธีการขึ้นรูปจากดินที่
รีดเปนแผนรูปทรงเปนรูปทรงเปดเปนลักษณะเตี้ยและแบนแผกวางมีกลีบซอนกันหลายชั้น สวนรูปทรง
ที่เปนสวนฐานสองชิ้นเปนรูปทรงอิสระ ทั้งสองชิ้นไมมีความตอเน่ืองกันและสามารถวางสลับกันหรือ
หมุนไปมาเปลี่ยนมุมได ทําใหสามารถเปลี่ยนแปลงรูปทรงของผลงานใหแตกตางกันได เม่ือนําทั้งสาม
ชิ้นมาวางซอนกันรูปทรงจะเกิดความเหลื่อมล้ําไมตอเน่ืองกันพ้ืนผิวของรูปทรงมีลักษณะหยักเปนคลื่น
ลึกรองรอยที่เกิดบนพื้นผิวเกิดจากกลวิธีการขึ้นรูปแบบขดผสมกับการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผน พ้ืนผิว
มีการยุบตัวไมสมํ่าเสมอ ทําใหเกิดน้ําหนักแสงและเงาตัดกันกระจายเปนหยอมๆทั่วพ้ืนผิวของผลงาน
เนนใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหวในรูปทรงยิ่งขึ้น มวลของรูปทรงแตกแขนงยื่นออกไปกินเนื้อที่ในบริเวณ
วาง และมีลักษณะเปดกลวงลึกเขาไปภายในรูปทรงเปนบริเวณวางภายในรูปทรง โครงสรางทั้งหมด
ประกอบกันเปนรูปทรงที่มีลักษณะคลายตนไม หรือประการัง มีจังหวะที่ขัดแยงไมตอเน่ืองกันสม่ําเสมอ
รูปทรงเปนรูปทรงอิสระหยักเปนคลื่นคดโคงจึงแปลกแตกตางออกไปจากผลงานในชวงแรกที่สวนใหญ
สรางจากฐานทรงกลมและมีรูปทรงรีรูปไข
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ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากตําแหนงที่แตกตางกัน

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
ผลงานประติมากรรม กุหลาบหินนี้สรางขึ้นจากสวนฐานที่เปนรูปทรงอิสระ จากการพัฒนาให

แตกตางจากผลงานรุนแรกที่สรางรูปทรงขึ้นจากฐานทรงกลม ตัวงานประกอบดวยชิ้นงานสามชั้นวาง
ซอนกัน แตละชิ้นเปนอิสระตอกัน ไมไดขึ้นรูปตอจากรูปทรงเดิม เชนผลงานที่มีลักษณะของการวางซอน
กันที่สรางขึ้นในชวงแรกที่ขึ้นรูปตอจากรูปทรงเดิมเพ่ือใหมีความตอเน่ืองเปนรูปทรงเดียวกัน ทําใหผล
งานนี้เกิดมีรูปทรงที่สามารถเปลี่ยนแปลงไปไดหลายลักษณะสามารถเลื่อนชิ้นฐานสองชิ้นลางสลับกัน 
หรือบิดเปลี่ยนมุมไดหลายแบบ   การยายสลับสับเปลี่ยนฐานแตละชั้นเชนน้ีผูวิจัยไดปรับปรุงจากแนว
ความคิดของอารป ในการสรางประติมากที่สามารถวางตะแคงและพลิกเปลี่ยนกลับดานไดดวยการทําให
ชิ้นงานที่สรางจากหินออนมีหนาตัดหลายดาน แตในกรณีของผูวิจัยเปนผลงานเซรามิกส ซ่ึงจากขนาด
และโครงสราง รวมทั้งนํ้าหนัก มีความเสี่ยงตอการเสียหายในการพลิกดาน หรือตะแคงชิ้นงานจึงสรางให
ผลงานเกิดการเปลี่ยนเปลงตําแหนงจากการสลับชั้น หรือ เปลี่ยนตําแหนงการทับซอน ซ่ึงทําใหเกิดมุม
มองที่เปลี่ยนไปจากเดิม
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9.   ชื่อผลงาน   ไขสามฟอง            พ.ศ. 2549     ขนาด  65X60X40  เซนติเมตร

การวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของประติมากรรม
จากการวิเคราะหและแยกแยะโครงสรางของรูปทรงอันเปนสวนประกอบตางๆที่ประสานกันเปน

รูปทรง ประติมากรรมนี้เกิดจากรูปทรงรูปไขที่เรียบงายสามรูปทรง สวนฐานแยกกันแตเชื่อมตอกันที่
สวนบนจนกลายเปนรูปทรงเดียวทําใหเกิดความซับซอนขึ้น สวนฐานของรูปทรงมีลักษณะเปนเสนโคง
แตสวนบนที่เชื่อมตอกันมีลักษณะเปนเสนหยักเปนคลื่นไมสมํ่าเสมอ ดานบนเปดเปนชองแสดงบริเวณ
วางภายในรูปทรง   รูปทรงรูปไขเม่ืออยูเพียงรูปทรงเดียวใหความรูสึกสงบนิ่งแตเม่ืออยูรวมสามรูปทรง
ทําใหเกิดความเคลื่อนไหว จากการผลักและการดึงแลกเปลี่ยนถายเทระหวางรูปทรงกับบริเวณวางจาก
เสนรอบนอกของรูปทรงที่แสดงลักษณะหยักเปนคลื่น พ้ืนผิวแสดงรองรอยที่เกิดจากกลวิธีขึ้นรูปจากดิน
ที่นํามาคลึงใหเปนเสนแลวนํามาขดใหเปนแผนจึงนํามาเชื่อมตอกันใหเกิดเปนรูปทรง การบีบใหรูปทรง
ดานบนแคบลงในขณะขึ้นรูปทําใหเกิดรอยจีบพับเปนคลื่นบนพื้นผิว   ใหความรูสึกวารูปทรงของผลงาน
ไขสามฟองนี้กําลังหลอมละลายรวมเขาหากัน เปนการแสดงความเคลื่อนไหวเขามารวมตัวกันตางจาก
ประติมากรรมที่สรางขึ้นในชวงแรกที่มักจะแสดงความเคลื่อนไหวแยกแตกออกจากกันเปนแขนง พ้ืนผิว
ที่ไมสมํ่าเสมอทําใหเกิดแสงเงาที่มีความเขมกับสวางตัดกันกระจายเปนหยอมบนพื้นผิวของรูปทรงเกิด
ความเคลื่อนไหวของแสงและเงาบนพื้นผิวของรูปทรง ชวยเนนใหรูปทรงเกิดความเคลื่อนไหวมากขึ้น
โครงสรางทั้งหมดนี้ประกอบเปนรูปทรงที่ขยายกินเนื้อที่ในบริเวณวางออกไปในทางกวางมากกวาที่จะ
สูงขึ้นไปในแนวตั้ง ทําใหรูปทรงมีสวนฐานที่กวางใหความรูสึกม่ันคงคลายกับรูปไขน้ีกําลังเคลื่อนตัวเขา
หลอมรวมกันเพ่ือกอเกิดเปนสิ่งใหม
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ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากดานบน

ภาพแสดงผลงานเมื่อมองจากตําแหนงที่แตกตางกัน

การวิเคราะหแนวความคิดและเน้ือหาของประติมากรรม
            รูปทรงของผลงานนี้ไดรับแรงบันดาลใจจากแนวคิดที่วาไขเปนตนกําเหนิดของชีวิต เปนรูป
ทรงพื้นฐานที่มีความสมบูรณและเรียบงายที่สุด ผูวิจัยไดทดลองการสรางรูปทรงขึ้นมาใหมโดยใชวิธีการ
คอนกรีตตามแนวทางของอารป ซ่ึงเปนวิธีการที่เลียนแบบวิธีการที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆทั้งมีชีวิตและ
ไมมีชีวิต เชนการทับถม เปลี่ยนรูป การควบแนน การเจริญเติบโต แนวคิดนี้พัฒนามาจากวิธีการ
อัตโนมัติจากความบังเอิญซ่ึงเปนแนวความคิดในการสรางผลงานศิลปะของศิลปนกลุมดาดา อารปและ
ศิลปนกลุมดาดาเชื่อมโยงความบังเอิญอันเปนกฎพื้นฐานของธรรมชาติ เขากับปรากฏการณของจิตตาม
ทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด     มีแนวคิดวาการสรางงานศิลปะดวยวิธีการอัตโนมัติจากความบังเอิญ
เปนการสรางผลงานจากความปรารถนาภายในจิตไรสํานึก ในผลงานไขสามฟองนี้ผูวิจัยไมไดกําหนดรูป
ทรงของผลงานอยางตายตัวแตปลอยใหรูปทรงเปนไปตามลักษณะที่เกิดจากวิธีการขึ้นรูป ซ่ึงอาจจะเกิด
การบิดเบี้ยว เกิดรองหรือร้ิวคลื่นบนพื้นผิว ผลที่เกิดอาจไมเปนไปตามที่คาดไว แตวิธีการนี้ทําใหเกิดรูป
ทรงที่มีความแปลกและมีเอกลักษณ     ผลงานนี้พัฒนาตอจากผลงานดอกไมที่สรางจากฐานสองฐาน
ซ่ึงแตกตางจากผลงานในชวงแรกของผูวิจัยที่สรางจากฐานชิ้นเดียว และแตกแขนงออกไปเปนรูปทรง
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ตาง ๆ ทางดานบน     แตผลงานนี้สรางขึ้นจากฐานสามฐานและนํามาเชื่อมติดกันเปนชิ้นเดียว โดยใช
รูปทรงที่เรียบงายคือรูปทรงรีรูปไขเปนพ้ืนฐานโดยการขึ้นรูปทั้งสามรูปทรงแยกจากกันกอนดวยดินที่รีด
เปนแผน สลับกับการขึ้นรูปแบบขด เม่ือสรางแตละรูปทรงไดสูงพอสมควรจึงนํามาประกอบเชื่อมติดกัน
ใหเเปนรูปทรงเดียวกันดวยดินที่คลึงเปนเสนและนํามาขดเปนแผน  ทําใหประติมากรรมนี้มีรูปทรงคลาย
กับรูปไขสามฟองกําลังหลอมรวมตัวเขาหากัน
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สรุปการพัฒนาสรางสรรค
จากการศึกษาวิเคราะหแนวความคิดในการสรางงานประติมากรรม และโครงสรางทางทัศนศิลป

ของรูปทรงของประติมากรรมหินออนของ ฌอง อารป  เพ่ือพัฒนาสรางสรรคผลงานเซรามิกสของผูวิจัย
จากกรณีที่ไดศึกษาพบวา อารปสรางสรรคงานศิลปะที่เกิดจากการจินตนาการรูปรางรูปทรงที่มีที่มาจาก
ธรรมชาติและชีววิทยาใหเปนรูปทรงบริสุทธ การสรางสรรคผลงานศิลปะของอารปตั้งแต ค.ศ. 1931-
1960 เกิดจากการพัฒนาประสบการณ แนวความคิด และอุดมการณตั้งแต ค.ศ. 1915-16 จากรากฐาน
ของทฤษฎีจิตวิเคราะหและวิธีการอัตโนมัติซ่ึงเปนแนวความคิดในการสรางสรรคของกลุมดาดา(Dada)
ผูมีอุดมการณรวมกันในการคนหาสัจจะใหม ปฏิเสธระบบระเบียบและแบบแผน สมาชิกดาดามีความเชื่อ
ในบทบาทของจิตไรสํานึกที่มีตอพฤติกรรมและการกระทําของมนุษยเหนือเหตุผล   อารปมีแนวความ
คิดวามนุษยเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติ    งานศิลปะควรเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติดวยเชนเดียวกัน
งานศิลปะที่สมบูรณตองสรางรูปทรงขึ้นใหมโดยไมลอกเลียนวัตถุตนแบบ หากแตเลียนแบบวิธีการสราง
สรรคของธรรมชาติซ่ึงเปนไปตามกฎความบังเอิญ อันเปนกฎพื้นฐานของธรรมชาติดวยแนวคิดที่วากฎ
ความบังเอิญเปนกฎพื้นฐานของทุกสรรพสิ่ง ในความไรระเบียบของธรรมชาติน้ันแฝงไปดวยระเบียบ
แบบแผนที่อยูเหนือความเขาใจของมนุษย  การสรางสรรคผลงานศิลปะของเขาไมมีการกําหนดวางแผน
ลวงหนา แตอาศัยความบังเอิญ ในการประกอบรูปทรงตางๆ จากเศษปูนปลาสเตอร นํามาประกอบกัน
กะเทาะออก และปนเพ่ิมเขาไป จนกวาจะไดรูปทรงที่สมบูรณเปนที่พอใจ และอาจนําเอารูปทรงเหลานั้น
ไปขยายสรางดวยวัสดุอ่ืน เชน โลหะ หรือ หินออนตอไปและมีการปรับเปลี่ยนรูปทรงไปอีกตามความ
เหมาะสม ขนาด และคุณสมบัติของวัสดุ จุดเดนของผลงานประติมากรรมของอารปคือการเนนความเดน
ชัดของเสนรอบนอกของรูปทรงที่มีลักษณะโคงเวาเปนคลื่น โดยการขัดพื้นผิวของผลงานใหเรียบ แสง
และเงากระจายนุมนวลบนพื้นผิงที่โคงนูน รูปทรงมีความกลมกลืนและใหความรูสึกถึงการเคลื่อนไหว
และการเจริญเติบโต

ในการพัฒนางานศิลปะของผูวิจัย ผูวิจัยไดรับแรงบันดาลใจจากแนวคิดที่วามนุษยเปนสวนหนึ่ง
ของธรรมชาติ และจินตนาการของอารปในการสรางรูปทรงชีวรูปเพ่ือถายทอดความงามของธรรมชาติ
จากสภาพสังคมวัตถุนิยมเชนสังคมไทยในปจจุบันซ่ึงเปนสภาพแวดลอมของผูวิจัย มีความยึดม่ันใน
ระบบระเบียบและเหตุผลและมุงเนนการพัฒนาเทคโนโลยีและอุตสาหกรรมอยางถึงขีดสุด มุงใหไดมาซึ่ง
การสะสมทางวัตถุหรือความมั่งมีมากกวาความเปนอยูแบบพอเพียง แยกตัวออกจากธรรมชาติโดยมอง
ขามความสําคัญของการเกษตรซึ่งตองพ่ึงพาธรรมชาติ สิ่งเหลานี้ทําใหเกิดปรากฏการณหลายประการที่
ทําลายโครงสรางทางสังคมและเศรษฐกิจ ตั้งแตธุรกิจขนาดกลางและขนาดเล็กสวนใหญเร่ิมขาดทุนตอง
ปดกิจการเพราะมีกําลังไมพอที่จะแขงขัน   คนหนุมสาวละทิ้งถิ่นฐานในชนบทเพื่อหาอาชีพในเมืองใหญ
ทําใหหมูบานบางแหงในชนบทคงเหลือแตเด็กและคนชรา ที่ทํากินทางการเกษตรตกเปนของนายทุน
ผลผลิตทางการเกษตรราคาตกต่ําแตผูบริโภคตองซื้อสินคาเกษตรที่ราคาแพงกวาความเปนจริง ใน
ปลายป พ.ศ. 2548 เกิดภัยแลงและฝนทิ้งชวงในภาคตะวันออกอยางที่ไมเคยปรากฏมากอน จนเกิด
ความขัดแยงระหวางภาคอุตสาหกรรม ที่ตองใชนํ้าเปนจํานวนมหาศาล กับครัวเรือนและภาคการเกษตร
ที่ใชนํ้าเปนสวนนอย ในขณะที่ทางภาคเหนือโดยเฉพาะจังหวัดเชียงใหมเกิดอุทกภัยครั้งใหญถึงสี่ครั้งติด
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ตอกันในชวงเวลาเพียงสองถึงสามเดือนชึ่งไมเคยปรากฎมากอนเชนเดียวกัน และเกิดอุทกภัยในหลาย
จังหวัดภาคใตรวมทั้งที่ อ.บางสะพาน จ.ประจวบฯ ในปลายเดือนตุลาคม พ.ศ. 2548  ฯลฯ   เหตุการณ
เหลานี้แสดงถึงภัยของการที่มนุษยแยกตัวออกจากธรรมชาติ และเปนสัญญานเตือนใหมนุษยตระหนัก
ถึงความสําคัญของธรรมชาติและตองพยามสรางใหเกิดความสมดุลยระหวางธรรมชาติกับวัตถุ ระหวาง
คุณคากับมูลคา ซ่ึงสอดคลองกับแนวความคิดของอารป ที่พยายามจะแสดงออกสูสังคมในยุคสมัยของ
เขาที่แนวคิดแบบวัตถุนิยมและเหตุผลนิยมนําพาความเสื่อมสูสังคมทั่วยุโรปและนําพามนุษยสูสงคราม 
ทางออกที่เขาชี้ใหเห็น คือการกลับคืนสูความเรียบงายความตระหนักรูวามนุษยเปนสวนหนึ่งของธรรม
ชาติเชนกัน  ผูวิจัยจึงพัฒนาผลงานศิลปะขึ้นจากแนวความคิดดังกลาว โดย อิทธิพลที่เกิดขึ้นกับการ
สรางสรรคผลงานนั้นนอกจากเกิดจากปจจัยภายใน คือความคิดสรางสรรคยังเกิดขึ้นจากปจจัยภายนอก
สองสิ่งคือตัวผูสรางงานศิลปะน้ันเองและปจจัยธรรมชาติที่มีผลตอชิ้นงาน ในสวนของธรรมชาติน้ันทุกสิ่ง
เกิดขึ้นจากความบังเอิญอยูแลว แตในสวนของมนุษยหรือผูสรางผลงาน อารปและศิลปนผูรวมอุดมการ
ใชวิธีสรางผลงานที่อางอิงกลไกของจิตตามทฤษฏีจิตวิเคราะหของฟรอยด มีความเห็นวาที่มาของแหลง
พลังงานของจิตที่ผลักดันใหเกิดการสรางสรรคหรือการทําลายมาจากจิตไรสํานึก ซ่ึงเปนธรรมชาติของ
มนุษย การกระทําของมนุษยคือผลจากจิตไรสํานึกทั้งสิ้นไมวาเขาจะตระหนักถึงมันหรือไมก็ตาม ในการ
ทํางานเซรามิกสในผลงานของผูวิจัยมีการควบคุมสิ่งเหลานี้นอยที่สุด ปลอยใหผลสําเร็จเปนไปตาม
ปรากฏการณที่เกิดขึ้นระหวางกระบวนการสรางผลงาน ผูวิจัยพัฒนารูปทรงของผลงานขึ้นจากการผสม
ผสานรูปทรงทั้ง 3 กลุมของอารป คือกลุมรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว กลุมของรูปทรงชีวรูป และ
กลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากวัตถุที่เกิดขึ้นในธรรมชาติ โดยใชวัสดุคือดินเหนียว ขึ้นรูปดวยวิธีการ
คอนกรีตตามแนวคิดของอารปโดยประยุกตจากวิธีการพื้นฐานของการขึ้นรูปเคร่ืองปนดินเผา คือการขึ้น
รูปดวยการขด และการขึ้นรูปดวยดินที่รีดเปนแผน ซ่ึงเปนการขึ้นรูปจากการนําดินหนวยเล็กที่คลึงเปน
เสนยาว หรือรีดใหเปนแผนแบนมาเชื่อมตอกันเปนรูปทรงโดยทิ้งรองรอยบนพื้นผิวมีลักษณะเปนรอง
หรือเปนคลื่น เลียนแบบการถับถมหรือการกอตัวของชั้นดินหรือหินประการังในธรรมชาติ โดยการเลือก
จัดปรับแตงบางสวนใหมีความสมบูรณขึ้นตามตองการ     และหยุดหรือปลอยในสวนที่เห็นวาสมบูรณ
อยูแลว  เม่ือประกอบกับการเคลือบผิวและเผาในอุณหภูมิ 1,100 – 1,250 องศาเซลเซียสดวยเตาฟน
แบบเตาราชบุรี   ทําใหลักษณะพื้นผิวของผลงานของผูวิจัยเกิดลักษณะเดนจากรองรอยที่เกิดขึ้นจาก
การขึ้นรูป    แตกตางไปจากพื้นผิวเรียบของผลงานหินออนของอารป  ในการสรางผลงาน ผูวิจัยจะไม
กําหนดรูปรางรูปทรงตลอดจนขนาดของผลงานอยางตายตัว เพียงแตกําหนดโครงสรางของรูปทรงโดย
รวมอยางคราวๆ และเม่ือทําการขึ้นรูปอาจเกิดการยุบตัว เกิดการยวย บิดเบือนคลาดเคลื่อนผิดไปจาก
รูปทรงเดิมที่กําหนดไวบาง   กลวิธีที่ใชในการขึ้นรูปมีสวนสําคัญ กับรูปทรงเละพื้นผิวของประติมากรรม
เชนกัน ผูวิจัยใชกลวิธีการขึ้นรูปแบบตางๆ ที่อธิบายไวในสวนที่เกี่ยวของกับการสรางสรรค
ประติมากรรมเซรามิกสแลว แตนํามาประยุกตดัดแปลงบาง เพ่ือใหเกิดผลงานที่มีลักษณะพิเศษตางๆ
กัน ผูวิจัยใชกลวิธีการขึ้นรูปแบบขด และการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผนเปนหลัก  ผลงานชวงแรกของ
การสรางสรรคเชนผลงาน “เปลือกหอย” “สาหราย” และ “ประการัง”  ใชกลวิธีการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปน
แผนในการสรางผลงานเลียนแบบการทับถมการกอตัวของแนวหินประการัง เปนรูปทรงที่เรียบงายความ
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ซับซอนไมไดเกิดจากโครงสรางหลักของรูปทรง แตเกิดจากรายละเอียดของแผนดินที่ประกอบกันขึ้น
เปนรูปทรง การเวนใหเกิดชองระหวางแผนดิน และ สรางใหเกิดบริเวณวางภายในรูปทรงเพ่ือใหเกิด
ลักษณะที่พลิ้วไหวและโปรง เพ่ือไมใหรูปทรงเปนมวลที่ทึบตัน ผลงานกลุมน้ี โดยรวมแลวสรางขึ้นอยาง
งายจากฐานรูปทรงกลมประกอบดวยเสนโคงเวาหยักเปนคลื่น เปนรูปทรงที่มีที่มาจากพืชทะเลและประ
การัง   สวนผลงาน “ไขมังกร “ โครงสรางหลักของรูปทรงเปนรูปไข      เกิดจากการใชกลวิธีการขึ้นรูป
แบบขดรวมกับการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผน  ความซับซอนของรูปทรงเกิดจากรายละเอียดของพื้นผิว
ที่เปนผลมาจากการทับซอนกันของเสนดินและแผนดิน   ในผลงาน “กระบองเพชร” ผูวิจัยพยายามสราง
ใหผลงานมีขนาดใหญขึ้น แบงออกเปน 5 ชิ้นนํามาประกอบกันโดยวางซอนกัน ชิ้นงานแตละชิ้นในตัว
ของมันเองเปนรูปทรงที่เรียบงาย แตเม่ือนําชิ้นงานทั้งหมดมาวางซอนกันจะเห็นวาเปนรูปทรงที่แตก
แขนงออกโดยรอบคลายกับรูปทรงของพืช    แตยังเปนรูปทรงที่มีโครงสรางหลักเปนรูปไข  ผลงาน
“เห็ดฟาง” เปนผลงานที่พัฒนาตอมา ผูวิจัยสรางผลงานจากฐานที่มีรูปทรงแคบยาวและงอโคง เพ่ือสราง
ใหรูปทรงมีโครงสรางแตกตางจากรูปไข ผลงานนี้ประกอบดวยชิ้นงานสามชั้น ชั้นบนสุดมีความซับซอน
แตกแขนงมากที่สุด ทําใหเกิดลักษณะของรูปทรงที่แสดงการงอก การแบงตัว และการเคลื่อนไหว และ
จากผลงาน เห็ดฟาง  ไดพัฒนาตอมาเปนผลงาน “กุหลาบหิน” ซ่ึงมีรูปทรงที่อิสระขึ้น สามารถหมุนแต
ละชิ้นสลับกันและจัดวางซอนสวนฐานสลับกันได ทําใหผลงานชิ้นเดียวสามารถเปลี่ยนลักษณะของรูป
ทรงไปไดหลายลักษณะ  ในผลงาน “ดอกไม” ไดพัฒนาการขึ้นรูปที่แตกตางออกไป คือการขึ้นรูปทรง
เดียวจากฐานสองฐาน รายละเอียดที่ดูซับซอนในผลงานนี้เกิดจากลักษณะของดินที่ยวยเปนคลื่น มีการ
พับและยับยนเปนชั้น รูปทรงของผลงานนี้มีที่มาจากรูปทรงของรางกายมนุษย นํามาตัดทอนและบิด
เบือนเปลี่ยนรูปทรงใหสวนบนขยายบานออกกลายเปนรูปทรงของพืช และตอมาไดพัฒนาเปนผลงาน
“ไขสามฟอง”  ซ่ึงประกอบขึ้นจากรูปทรงที่เรียบงายแตมีกลวิธีและโครงสรางของสวนฐานที่ซับซอนขึ้น
จากการขึ้นรูปจากสวนฐานที่เปนสามชิ้นแยกกันตอรวมกันใหเปนรูปทรงเดียว  จากวัสดุและกลวิธีที่แตก
ตางสรางใหผลงานของผูวิจัยเกิดลักษณะเฉพาะที่แตกตางจากผลงานของอารป หากแตผูวิจัยใชหลัก
การเดียวกันในการสรางผลงานทั้งแนวความคิดและโครงสรางของรูปทรง ปรับเขากับประสบการณของ
ผูวิจัยเอง พัฒนาใหเกิดเปนประติมากรรมที่มีลักษณะเปนเอกลักษณของผูวิจัย นอกจากการปนและการ
ขึ้นรูป  กระบวนการเคลือบและการเผาเปนสวนสําคัญที่สุดที่ทําใหผลงานเซรามิกสน้ีเกิดความสมบูรณ
ขั้นตอนการเผาเปนขั้นตอนที่มีกลวิธีซับซอน      อาศัยจังหวะเวลาและโอกาส  รวมทั้งประสบการณ
ผลงานจึงจะเกิดความสมบูรณไมเกิดความเสียหาย แตการเกิดการแตกราวนี้ขึ้นอยูกับขั้นตอนการขึ้นรูป
ดวย หากผิดพลาดตั้งแตการขึ้นรูปเชนเชื่อมประสานดินไมสนิท ความหนาบางของชิ้นงานแตกตางกัน
มากเกินไป โครงสรางของผลงานและการรับนํ้าหนักไมสมดุลย อาจทําใหผลงานเกิดการราว ฉีก หรือ
แตก ขณะที่ทําการเผาผลงานอาจบิดเบี้ยวไปบาง เน่ืองจากโครงสรางของผลงานเกิดการบิดหรือยุบตัว
ขณะที่ดินเกิดการหลอมตัวในความรอนสูง ผูวิจัยใชดินสําเร็จรูปในการสรางผลงานซึ่งทนความรอนได
ไมเกิน 1,250 องศาเซลเซียส หากอุณหภูมิขึ้นสูงกวานี้ และดวยโครงสรางที่หนักอาจทําใหผลงานยุบตัว
เสียหาย  ผลงานเซรามิกสของผูวิจัยเปนแบบสโตนแวร เคลือบผิวดวยแรธาตุตางๆคือ โซดาเฟลสปาร
แบเรียมคารบอนเนต   แคลเซียมคารบอนเนต   ขี้เถา  ฯลฯ  เปนหลัก  และใชโคบอลต  เฟอรริค และ
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คอปเปอรออกไซดเปนสารใหสี  ใชการเผาดวยเตาฟนกอดวยอิฐในแบบของเตาราชบุรี เผาดวยอุณหภูมิ
ประมาณ 1,100 – 1,250  องศาเซลเซียส  เตามีขนาด 2X4.5X1.7 เมตร  ประตูเตามีขนาด 60X110
เซนติเมตร สําหรับลําเลียงชิ้นงานเขา หรือออกจากเตา หนาเตาเปนชองใสฟน ทายเตาเปนปลอง
สําหรับระบายควันและความรอน  ภายในเตาแบงเปนสองตอน ตอนหลังสําหรับการเผาดิบหรือการเผา
ไฟแรก (biscuit) สวนที่ทําการเผาเคลือบอยูดานหนาตรงหนาชองใสฟน(อางไฟ) สองสวนนี้ถูกกั้นดวย
กําแพงอิฐกอโปรงเพ่ือกักความรอนไมใหถายเทเร็วเกินไป แตในขณะเดียวกันกําแพงนี้ตองเปดชองไว
ใหความรอนถายเทไปยังทายเตาดวย  วีธีการจัดวางของในเตามีสวนสําคัญเชนกัน หากวางของแนน
เกินไปจะทําใหความรอนถายเทไมสะดวก ทําใหไมสามารถเรงอุณหภูมิใหสูงขึ้นไดและจะทําใหมีควัน
มากควันจะไหลยอนออกทางหนาเตา การตั้งชิ้นงานตองมีฐานที่ม่ันคงถาผลงานลมพิงกันอาจทําใหผิวมี
ตําหนิ หรือแตกราวเสียหายได เม่ือจัดวางของแลวจะทําการปดประตูเตาโดยการกออิฐและใชดินพอก
ปด  อุนเตาดวยอุณหภูมิต่ําประมาณ 6 – 7 ชั่วโมง หลังจากนั้นคอยๆสุมฟนเพ่ิมความรอนแตไมควรเรง
ไฟเร็วเกินไป พยายามรักษาความรอนใหคงที่เปนเวลาประมาณ 12 – 15 ชั่วโมง และปดชองฟนดวยอิฐ
และโคลน ทิ้งไวประมาณ 4 หรือ 5 วัน จนกวาภายในเตาจะเย็นลงจึงเปดประตูเตารอใหชิ้นงานเย็นตัว
ลงพอที่จะนําออกจากเตาได



บทที่  5
สรุปอภิปรายผลและขอเสนอแนะ

ผลจากการศึกษาวิเคราะหแนวความคิด และ โครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงของ
ประติมากรรมหินออน  ของ ฌอง (ฮันส)  อารป  (Jean  (Hans)  Arp)   ในชวง ค.ศ.1931-1966   ซ่ึง
เปนชวงเวลาที่อารปสรางสรรคประติมากรรมลอยตัวและประสบความสําเร็จ  สามารถสรุปผลของการ
ศึกษาวิจัยไดดังน้ี

         1.   ความมุงหมายของการวิจัย
1.1  เพ่ือศึกษาผลงานประติมากรรมหินออน ของ   ฌอง อารป     ในชวงป    ค.ศ. 1931 –

1966   ในประเด็นแนวความคิดในการสรางผลงานศิลปะ      และในประเด็นโครงสราง
 ทางทัศนศิลปของรูปทรงของประติมากรรม

1.2  นําขอมูลที่ไดจากการศึกษาวิเคราะหมาใชในการพัฒนาการสรางสรรคประติมากรรม
      เซรามิกสของผูวิจัย

2.  การกําหนดประชากรและการเลือกกลุมตัวอยาง
2.1 ศึกษาขอมูลเอกสารจากหนังสือศิลปะ            และบทความเกี่ยวกับศิลปะทางอินเตอร
      เนท  ในสวนที่เกี่ยวกับแนวคิดและประวัติการสรางสรรค   งานประติมากรรม
      ของ  ฌอง  อารป
2.2  ศึกษาขอมูลเอกสารเกี่ยวกับกลวิธีในการสรางสรรคประติมากรรมเซรามิกส
2.3  ศึกษาขอมูลจากภาพถาย ซ่ึงสามารถเชื่อถือไดวาใกลเคียงกับผลงานจริงในระดับหนึ่ง

จากกลุมตัวอยางเทาที่ทําการสืบคนได จํานวน 19 ชิ้น โดยใชหลักเกณฑคือ ตองเปน
ผลงานประติมากรรมลอยตัว ที่สรางจากหินออนในชวง  ค.ศ. 1931-1966   โดยมีราย
ชื่อผลงานเรียงตามลําดับปที่สรางดังน้ี
2.3.1 Torso . 1931 .หินออน . 60x39.5x18.5  เซนติเมตร
2.3.2 Human   Concretion . 1934 .หินออน . 35x42x34  เซนติเมตร
2.3.3 Human  Concretion . 1935 .หินออน . 31x58x40  เซนติเมตร
2.3.4 Crown  of  Buds  II . 1936 .หินออน . 52x42.5x42  เซนติเมตร
2.3.5 Dream  Amphora . 1941 .หินออน . สูง  22.5  เซนติเมตร
2.3.6 Concrete  Sculphture . 1942 .หินออน . สูง  35.3  เซนติเมตร
2.3.7 Owl’s  Dream . 1947 .หินออน . สูง  39.3  เซนติเมตร
2.3.8 Silent . 1949 .หินออน . สูง  50  เซนติเมตร
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2.3.9 Snake  Movement  I . 1950 .หินออน . ยาว  35  เซนติเมตร
2.3.10 Cyprian  Sculpture . 1951 .หินออน . 16.5x22x12.5  เซนติเมตร
2.3.11 Oru . 1953 .หินออน . ยาว  39.3  เซนติเมตร
2.3.12 Torso . 1953 .หินออน . สูง  78.4  เซนติเมตร
2.3.13 Aquatic . 1953 .หินออน . ยาว  63.7  เซนติเมตร
2.3.14 Dream  Flower  with  Lips . 1954 .หินออน . สูง  65.7   เซนติเมตร
2.3.15 Mediterranean  Sculpture . 1956 .หินออน . สูง  37.5  เซนติเมตร
2.3.16 Seated . 1957 .หินออน . สูง  59  เซนติเมตร
2.3.17 Self  Absorbed . 1957 .หินออน . สูง  52.5  เซนติเมตร
2.3.18 Hurlou . 1957 .หินออน . สูง  96.2  เซนติเมตร
2.3.19 Fruit . 1960 .หินออน –

2.4  ผลที่ไดจากการศึกษาวิเคราะหผลงานประติมากรรมหินออนของ ฌอง อารป นํามา
สรางงานประติมากรรมเซรามิกสตามลักษณะเฉพาะของผูวิจัย จํานวน 7 ชิ้น ไดแก
2.4.1  สาหราย                      .2005 . สโตนแวร. ขนาด 35X25X32 เซนติเมตร
2.4.2  เปลือกหอย                  .2005 . สโตนแวร. ขนาด 33X30X34 เซนติเมตร
2.4.3  ปะการัง                      .2005 . สโตนแวร. ขนาด 44X38X44 เซนติเมตร
2.4.4  ไขมังกร                      .2005 . สโตนแวร. ขนาด 36X36X38 เซนติเมตร
2.4.5  กระบองเพชร               .2005 . สโตนแวร. ขนาด 67X47X109 เซนติเมตร
2.4.6  เห็ดฟาง                     .2006 . สโตนแวร. ขนาด 70X38X64   เซนติเมตร
2.4.7  ดอกไม                      .2006 . สโตนแวร .ขนาด 49X30X49   เซนติเมตร
2.4.8  ดอกกุหลาบ                .2006 . สโตนแวร .ขนาด 65X58X60   เซนติเมตร
2.4.9  ไขสามฟอง                 .2006 . สโตนแวร .ขนาด 65X60X40   เซนติเมตร

3.    การวิเคราะหขอมูล
        วิเคราะหผลงานประติมากรรมของ ฌอง อารป เพ่ือใหผลการวิจัยเที่ยงตรงจึงกําหนดเกณฑ
        การวิเคราะหดังน้ี

3.1   แนวความคิดในการสรางผลงานของศิลปน
3.2   โครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรง

4.  สรุปผลการวิจัย และ อภิปรายผล
 จากการศึกษาแนวความคิด  และโครงสรางทางทัศนศิลปของผลงานประติมากรรมหินออนของ

ฌอง อารป พบวาแนวความคิดเกี่ยวกับธรรมชาติมีอิทธิพลตอการสรางผลงานของเขามาก เน่ืองจากใน
ยุคสมัยที่อารปมีชีวิตอยู  ความกาวหนาทางวิทยาศาสตรกอใหเกิดความเปลี่ยนแปลงทางสังคมและ
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วัฒนธรรมที่นําพามนุษยไปสูทางตัน เกิดสงคราม เศรษฐกิจฝดเคือง การวางงาน ผลจากสงครามทําให
ดินแดนบานเกิดของอารป ตกอยูในการปกครองของเยอรมัน ทําใหเขาตองกลายเปนคนไรสันชาติ
สถานการณเชนน้ีทําใหเกิดการรวมตัวกันของปญญาชนรุนใหม     ที่ตางไดรับผลกระทบและความ
เดือดรอนจากสงครามและมีแนวคิดตอตานสงคราม    กลุมดาดาจึงไดเริ่มกอตั้งขึ้นที่เมือง ซูริค ประเทศ
สวิสเซอรแลนด  อารปเปนผูนําคนสําคัญที่คิดคนการใชความบังเอิญในการสรางผลงานเปนเครื่องมือใน
การตอตานเหตุผล   ดวยแนวความคิดที่วามนุษยเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติ  อารปและศิลปนดาดา
เห็นวาความบังเอิญเปนกฎพื้นฐานของธรรมชาติ     และเกิดจากแรงขับภายในจิตไรสํานึกตามทฤษฎี
จิตวิเคราะหของฟรอยด  และเรียกวิธีการนี้วาวิธีการอัตโนมัติจากความบังเอิญ  ซ่ึงไดรับการตอบรับ
จากสมาชิกในกลุม และยึดถือเปนวิธีการในการแสดงออกถึงแนวคิดที่ตานกฎระเบียบ และเหตุผล โดย
การแสดงออกในรูปแบบตางกันไป อารปคนพบวิธีการดังกลาวดวยความบังเอิญ และเริ่มพัฒนาวิธีการนี้
จากการฉีกกระดาษเปนชิ้นสี่เหลี่ยมและโปรยลงไปบนกระดาษแข็ง หรือพ้ืนผิวที่ตองการและปะติดลงไป
ตามนั้น   หลังจากนั้นในประมาณปค.ศ.1916 อารปไดพบหลักที่เรียกวา   ฟลูอิด   โอวุล หมายถึงตน
กําเหนิดของชีวิตซ่ึงทําใหอารปหันเหความสนใจจากรูปทรงเรขาคณิต มาสรางผลงานดวยรูปทรงชีวรูป
แนวความคิดนี้ไดรับอิทธิพลจากปรัชญาประเพณีนิยมโรแมนติก ซ่ึงวางรากฐานโดยจาคอบ โบหมี ใน
สวนที่เกี่ยวของกับธรรมชาติ มีแนวคิดหลักคือทุกสรรพสิ่งแบงออกเปนสองขั้วตรงขามกันและเปนสวน
หน่ึงของกันและกัน เชนแสงและเงา หญิงและชาย ชีวิตและความตาย ฯลฯ   แนวความคิดนี้ทําใหอารป
พัฒนาการสรางประติมากรรมนูนต่ําประกอบจากแผนไมระบายสีที่ตัดเปนรูปทรงชีวรูป และยึดถือแนว
ทางนี้มาโดยตลอดจนกระทั่งเม่ือสิ้นสุดสงครามโลกครั้งที่1กลุมดาดาสลายตัวเกิดเปนกลุมเซอรเรียลลิสม  
ตอมาอารปไดสรางรูปทรงชีวรูปเปนประติมากรรมลอยตัว โดยใชวิธีการที่พัฒนามาจากวิธีการอัตโนมัติ
จากความบังเอิญที่เขาเรียกวาการคอนกรีต เพ่ือนของอารป แวนดาสบรึก เปนผูคิดคนคําใหมที่ใชเรียก
ศิลปะในแนวทางนี้ คอนกรีต หมายถึงการสรางรูปทรงขึ้นใหม ใชแทนคําวา แอบแสตรค ที่หมายถึงการ
ตัดทอนรูปทรงจากตนแบบ อารปเห็นวางานศิลปะที่สมบูรณไมควรลอกเลียนธรรมชาติจนเหมือนแตควร
สรางรูปทรงขึ้นใหมดวยวิธีเดียวกับที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆ การคอนกรีตหมายถึงวิธีการที่ธรรมชาติ
สรางสิ่งตางๆทั้งมีชีวิตและไมมีชีวิต เชนการทับถม การสึกกรอน การเจริญเติบโต ฯลฯ อารปใชวิธีการ
เชนนี้ในการสรางผลงานของเขาเริ่มแรกจากวัสดุปูนปลาสเตอรโดยปนหรือหลอรูปทรงขึ้นมาแลวจึงถาก
ออกหรือปนเพ่ิมเขาไปจนกวาจะไดรูปทรงที่พอใจ หรือนํากอนหินรูปทรงตางๆมาเชื่อมประกอบเขาดวย
กัน ตอมาจึงสรางจากหินออนและวัสดุอ่ืน

 ผูวิจัยไดทําการวิเคราะหโครงสรางทางทัศนศิลปของผลงานประติมากรรมของอารป  โดยการ
แบงผลงานออกเปนสามกลุมตามลักษณะที่ปรากฏคือ กลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว กลุมของ
รูปทรงอินทรียรูป และกลุมของรูปทรงอิสระหรือกลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากวัตถุในธรรมชาติ พบวารูป
ทรงแตละกลุมมีโครงสรางทางทัศนศิลปของรูปทรงที่แตกตางกันไปตามลักษณะเฉพาะของกลุม เชน
กลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว ประติมากรรมสวนมากในกลุมน้ีประกอบดวยเสนโคงเวาเปน
คลื่น และแสดงรูปทรงที่แตกแขนงซับซอน  กลุมของรูปทรงอินทรียรูป  เนนการใชเสนโคงเวาเชนเดิม
แตเริ่มมีการลดทอนสวนละเอียดลง รูปทรงมีความเรียบงายมากกวากลุมแรก  และกลุมของรูปทรงอิสระ
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หรือกลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากวัตถุในธรรมชาติ ซ่ึงกลุมน้ีเนนการใชเสนโคงตอเน่ือง มีการใชเสนตรง
และหนาตัดระนาบ รูปทรงใหความรูสึกนิ่งและม่ันคง โครงสรางของประติมากรรมมีความเรียบงายที่สุด
ผลงานประติมากรรมของอารปเปนประติมากรรมลอยตัว  อยูในบริเวณวางทางกายภาพที่เปนสภาพ
แวดลอมจริง เปนสามมิติ สภาพแวดลอมมีสวนชวยในการสงเสริมตัวงาน ผูดูและแสงสวางที่ตกกระทบ
ลงบนชิ้นงานลวนเปนสวนหนึ่งของสภาพแวดลอมของผลงานประติมากรรมเชนกัน อารปสนใจรูปทรง
ลําตัวของมนุษย และ การเปลี่ยนรูปจากรูปรางของมนุษยกลายเปนสัตวหรือพืช   แสดงถึงชีวิต การ
เจริญเติบโตงอกงาม ความเคลื่อนไหวในประติมากรรม ตอมาในชวงหลังความสนใจของอารปกลับกัน
เปนตรงกันขาม  คือ  รูปทรงที่ไดแรงบันดาลใจจากวัตถุในธรรมชาติ  เชน  กรวด  หิน   แสดงพลังใน
รูปของความ เรียบงาย สงบนิ่ง และม่ันคง  เรื่องของฐานของประติมากรรมเปนหัวขอสําคัญในการคน
ควาทดลองของอารปเชนกัน เขาไดทดลองสรางรูปทรงที่มีหนาตัดหลายดานเชน ไซเปรียน  สคลัปเจอร
เพ่ือใหสามารถพลิกตั้งไดหลายดาน    และประติมากรรมที่มีลักษณะของฐานเปนเนื้อเดียวกับรูปทรง
เชน  คราวน  ออฟ  บัดส  และ ฟรุต   สิ่งที่อารปใหความสําคัญที่สุดในการสรางประติมากรรมคือความ
สมบูรณของรูปทรงมากกวาการสื่อแสดงเนื้อหาที่มีความหมายหรือคุณสมบัติของเนื้อวัสดุ    อารปจึงขัด
พ้ืนผิวของผลงานของเขาใหมีพ้ืนผิวเรียบเพ่ือเนนใหความงามของเสนรอบนอกเดนชัดขึ้น และทําให
แสงและเงาที่เกิดขึ้นกับรูปทรงเกิดการกระจายน้ําหนักอยางนุมนวลกลมกลืน     นอกจากรูปทรง อารป
ยังใหความสําคัญกับชื่อของผลงานดวย        ความสัมพันธระหวางชื่อผลงานกับชิ้นงานของอารปเปน
ไปในหลายลักษณะ  เชน  การเรียกชื่อผลงานแสดงถึงหัวขอที่เขาสนใจในขณะนั้น  เชน  ทอรโซ   หรือ
ฮิวแมน  คอนกรีชัน      หรือเรียกชื่อผลงานตามที่มาของรูปทรงหรือลักษณะของรูปทรงที่ปรากฏ เชน
เสนค  มูฟเมนท  หรือ  อาวลส  ดรีม  เขาพยายามตีความหมายที่ซอนอยูในรูปทรงออกมาเปนชื่อผล
งานเพื่อสื่อสารกับผูดู นอกจากนี้ยังมีผลงานประติมากรรมหลายชิ้นที่อารปตั้งชื่อใหมีลักษณะของเสียง
และถอยคําแบบกวีนิพนธ

 ในสวนของผูวิจัย จากการที่ไดศึกษาวิเคราะหผลงานประติมากรรมหินออนของ ฌอง อารป
และนํามาใชในการพัฒนาสรางสรรคเปนประติมากรรมเซรามิกส แบบ สโตนแวร ตามแนวทางของผูวิจัย
ไดผลงาน 9 ชิ้น   จากแนวความคิดของอารปคือ มนุษยเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติ ผลงานศิลปะของ
มนุษยควรเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติเชนเดียวกัน แตไมใชการลอกเลียนธรรมชาติจนเหมือนตนแบบ
เชนเดียวกับศิลปะแบบประเพณีนิยมตะวันตก ศิลปะที่สมบูรณในทรรศนะของอารปคือการสรางรูปทรง
ขึ้นใหมโดยไมเปนตัวแทนของสิ่งใด และไมสื่อแสดงเนื้อหาใดๆคลายกับการที่พืชสรางผลไมหรือทารกที่
เกิดในครรภมารดา   ผลงานของผูวิจัยสรางขึ้นดวยวิธีการที่ประยุกตมาจากวิธีการคอนกรีตของอารป
วิธีการคอนกรีตเปนวิธีการที่อารปพัฒนาขึ้นจากวิธีการอัตโนมัติจากความบังเอิญที่เขาใชสรางผลงาน
คอลลาจปะติดจากกระดาษตั้งแตปค.ศ. 1915 มีรากฐานมาจากทฤษฎีจิตวิเคราะหของฟรอยด ความ
บังเอิญในทรรศนะของศิลปนกลุมดาดาคือกฎพื้นฐานของธรรมชาติ    และเกิดขึ้นจากแรงขับภายในจิต
ไรสํานึกของมนุษย การคอนกรีตหมายถึงวิธีการที่ธรรมชาติสรางสิ่งตางๆทั้งที่มีชีวิตและไมมีชีวิต เชน
การทับถม การควบแนน การสึกกรอน การเจริญเติบโต การเปลี่ยนแปลงรูปราง ฯลฯ ผูวิจัยไดนําความ
คิดนี้ไปประยุกตสรางเปนผลงานเซรามิกส ใชวิธีการขึ้นรูปดวยมือคือการขึ้นรูปแบบขดและการขึ้นรูป
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จากดินที่รีดเปนแผน ดวยการเลียนแบบการทับถมการกอตัวของสิ่งตางๆในธรรมชาติ ผูวิจัยสรางผล
งานโดยไมมีการวางแผนลวงหนาอยางตายตัว เปนผลใหพ้ืนผิวของผลงานเกิดเปนรองรอยจากการขึ้น
รูปดวยวิธีการดังกลาวกลายเปนเอกลักษณของผลงานของผูวิจัย แตกตางจากผลงานของอารปที่ขัดพื้น
ผิวใหเรียบเพ่ือแสดงความงามของเสนรอบนอก จากวัสดุและกลวิธีที่แตกตางสรางใหผลงานของผูวิจัย
เกิดลักษณะเฉพาะที่แตกตางจากผลงานของอารป หากแตผูวิจัยใชหลักการเดียวกันในการสรางผลงาน
ทั้งแนวความคิดและโครงสรางของรูปทรง ปรับเขากับประสบการณของผูวิจัยเอง    พัฒนาใหเกิดเปน
ประติมากรรมที่เปนเอกลักษณของผูวิจัย นอกจากการปนและการขึ้นรูป  กระบวนการเคลือบและการ
เผาเปนสวนสําคัญที่สุดที่ทําใหผลงานเซรามิกสน้ีเกิดความสมบูรณ ผูวิจัยใชนํ้ายาเคลือบที่ประกอบดวย
โซดาเฟลดสปารเปนหลักผสมกับขี้เถาและแรธาตุอ่ืนๆ  ในอัตราสวนตางๆกันดังที่ระบุไวในเอกสาร
เกี่ยวกับการสรางงานเซรามิกสในบทที่2 เม่ือทําการเผาแลวไดเคลือบที่มีลักษณะพื้นผิวกึ่งดาน เผาดวย
เตาฟนแบบเตาราชบุรีที่อุณหภูมิ 1,100-1,250 องศาเซลเซียส และใชดินสําเร็จรูปในการสรางผลงานซึ่ง
ทนความรอนไดไมเกิน 1,250 องศาเซลเซียส หากอุณหภูมิขึ้นสูงกวานี้ และดวยโครงสรางที่หนักอาจ
ทําใหผลงานยุบตัวเสียหาย   จากการศึกษาทดลองกลวิธีการสรางผลงานเซรามิกสในการปนและการขึ้น
รูปแบบตางๆซึ่งมีขอจํากัดที่ขึ้นอยูกับคุณสมบัติของวัสดุมีผลไปถึงโครงสรางของชิ้นงาน ขนาดของชิ้น
งาน นํ้าหนัก และระยะเวลาในการสราง ทําใหทราบวางานเซรามิกสน้ีตองอาศัยทั้งทักษะ ประสบการณ
ความบังเอิญ และการแกปญหาเฉพาะหนา ผลงานที่สําเร็จมีจํานวนเทากับหรืออาจนอยกวาผลงานที่
เสียหายเสียอีก  ปญหาสําคัญของการสรางประติมากรรมเซรามิกสจึงอยูที่วาทําอยางไรจะใหผลงานเกิด
ความเสียหายนอยที่สุด เพราะมีกระบวนการทําหลายขั้นตอนหากพลาดเพียงขั้นตอนเดียวอาจทําใหผล
งานทุกขั้นตอนเสียหาย ผลงานเซรามิกสที่สรางดวยมือไมวาจะใชระบบการเผาแบบใดก็ตาม จึงไมมี
ความสมบูรณทั้งรอยเปอรเซนต  ทักษะและฝมือไมใชเพียงสิ่งเดียวที่สําคัญในการสรางผลงาน
ประติมากรรมเซรามิกสแตตองอาศัยประสบการณ การทดลอง ความรูความเขาใจ และ ขั้นตอนการวาง
แผนที่ดี จึงสามารถทําใหผลงานสําเร็จได

อภิปรายผล
             จากการที่ไดทําการศึกษาวิจัยในการทําปริญญานิพนธ ตามหลักสูตรปริญญาศิลปกรรม
ศาสตรมหาบัณฑิต วิชาเอกทัศนศิลป : ศิลปะสมัยใหม จากกรณีศึกษาวิเคราะหงานประติมากรรมหิน
ออนของ ฌอง (ฮันส) อารป (Jean (Hans) Arps)  และกลวิธีในการสรางงานเซรามิกส หรือ เครื่อง
เคลือบดินเผา ผลการศึกษาพบวาการสรางสรรคประติมากรรมหินออนของ ฌอง อารป ตั้งแตป ค.ศ.
1931 – 1966 มาจากแนวความคิดที่วามนุษยเปนสวนหนึ่งของธรรมชาติ การศึกษาไดแบงผลงานออก
เปนสามกลุมตามลักษณะของรูปทรงที่ปรากฎ คือกลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว กลุมของรูป
ทรงอินทรียรูป และกลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากธรรมชาติ มีการสรางประติมากรรมที่มีที่มาจากรูปทรง
ของลําตัวทอนบนของมนุษยมากที่สุดเชนผลงานชุดทอรโซ (Torso) และฮิวแมนคอนกรีชัน (Human
concretion) และมีการแสดงลักษณะของการเปลี่ยนรูป (transformation) ระหวาง รูปทรงของมนุษย
หรือ สัตว สูพืช มากที่สุด เน่ืองจากอารปใชรูปทรงของพืช และ การเจริญเติบโตของพืชเปนสัญลักษณ
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ของธรรมชาติ  ในผลงานของอารปมีการใชเสนโคงมากที่สุด เสนตรง หรือเสนหนาตัดมีการใชเปนสวน
นอย  ทําใหมีจํานวนผลงานที่แสดงความรูสึกเคลื่อนไหวมากกวาผลงานที่แสดงความสงบนิ่ง จากผล
การศึกษา ผูวิจัยนํามาเปนแนวทางในการสรางผลงาน โดยผสมผสานรูปทรงทั้งสามกลุมคือ กลุมของรูป
ทรงที่มีที่มาจากพืชและสัตว กลุมของรูปทรงอินทรียรูป และกลุมของรูปทรงที่มีที่มาจากวัตถุในธรรม
ชาติ  และสรางเปนผลงานดวยวิธีการคอนกรีตตามแนวความคิดของอารป ซ่ึงหมายถึงวิธีการที่ธรรม
ชาติสรางสิ่งตางๆ เชนการควบแนน การทับถม การสึกกรอน การเจริญเติบโต การเปลี่ยนแปลงรูปราง
ฯลฯ วัสดุที่ใชคือดินสําเร็จรูปและใชวิธีการที่ประยุกตจากวิธีการขึ้นรูปดวยมือเชนการขึ้นรูปแบบขด และ
การขึ้นรูปจากแผนดินใหเปนวิธีการแบบคอนกรีต ดวยการเลียนแบบการทับถมของชั้นดินโดยทิ้งรอง
รอยที่เกิดขึ้นจากการตอดินเพ่ือขึ้นรูป ทําใหผลงานมีพ้ืนผิวลักษณะตางๆกันแตกตางจากผลงานของ
อารปที่มีพ้ืนผิวเรียบเพ่ือเนนความงามของเสนรอบนอกของรูปทรง ในชวงแรกของการพัฒนาผูวิจัย
สรางผลงานจากฐานรูปทรงกลมแลวขยายแตกแขนงขึ้นไปทางดานบน  หลังจากนั้นจึงปรับปรุงสวนฐาน
ใหเกิดการบิดเบือน หรือยืดยาวออก และในที่สุดไดพัฒนาประติมากรรมที่สรางขึ้นจากฐานสองชิ้นและ
สามชิ้นรวมเปนรูปทรงเดียว ผูวิจัยใชกลวิธีการขึ้นรูปแบบตางๆ ที่อธิบายไวในสวนที่เกี่ยวของกับการ
สรางสรรคประติมากรรมเซรามิกสแลว แตนํามาประยุกตดัดแปลงบาง เพ่ือใหเกิดผลงานที่มีลักษณะ
พิเศษตางๆกัน ผูวิจัยใชกลวิธีการขึ้นรูปแบบขด และการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผนเปนหลัก  ผลงาน
ชวงแรกของการสรางสรรคเชนผลงาน “เปลือกหอย” “สาหราย” และ “ประการัง”  ใชกลวิธีการขึ้นรูปจาก
ดินที่รีดเปนแผนในการสรางผลงาน เลียนแบบการทับถมการกอตัวของแนวหินประการัง ผลงานทั้งสาม
มีลักษณะคลายคลึงกันคือมีโครงสรางของรูปทรงที่เรียบงาย ความซับซอนเกิดจากพื้นผิวของรูปทรงที่
เกิดจากแผนดินที่เชื่อมทับซอนกันขึ้นไป มีลักษณะหยักเปนคลื่นและเกิดชองวางระหวางแผนดินที่
ประกอบกันเปนรูปทรงทําใหเกิดบริเวณวางภายในรูปทรง ประติมากรรมทั้งสามนี้จึงมีลักษณะโปรงมีรูป
ทรงคลายกับสาหรายหรือประการัง   สวนผลงาน “ไขมังกร “  เกิดจากการใชวิธีการขึ้นรูปแบบขดรวม
กับการขึ้นรูปจากดินที่รีดเปนแผน รูปทรงเปนรูปไขวางในแนวตั้งมีลักษณะที่เรียบงายภายในกลวงดาน
บนของรูปทรงเปดเปนชอง ความซับซอนของรูปทรงเกิดจากรายละเอียดของพื้นผิวหยักเปนคลื่นที่เปน
ผลมาจากการทับซอนกันของเสนดินและแผนดินทําใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหว ผลงานที่สรางลําดับตอ
มาคือ“กระบองเพชร” ผูวิจัยพยายามสรางใหผลงานมีขนาดใหญขึ้น โดยแบงออกเปน 5 ชิ้นนํามา
ประกอบกันโดยวางซอนกัน ชิ้นงานแตละชิ้นในตัวของมันเองเปนรูปทรงที่เรียบงาย แตเม่ือนําชิ้นงานทั้ง
หมดมาวางซอนกันจะเห็นวาเปนรูปทรงที่แตกแขนงออกโดยรอบเกิดเปนรูปทรงที่ซับซอนคลายกับรูป
ทรงของพืช  แตยังเปนรูปทรงที่มีโครงสรางหลักเปนรูปไข  ผลงาน “เห็ดฟาง” เปนผลงานที่พัฒนาตอมา
ผูวิจัยสรางผลงานจากฐานที่มีรูปทรงแคบยาวและงอโคง  ผลงานนี้ประกอบดวยชิ้นงานสามชั้น ชั้นบน
สุดมีความซับซอนแตกแขนงมากที่สุด ทําใหเกิดลักษณะของรูปทรงที่แสดงการงอก การแบงตัว และ
การเคลื่อนไหว ดวยรูปทรงที่มีลักษณะยาวและแคบทําใหผลงานนี้เม่ือมองจากทางดานขางจะเห็นเปน
รูปทรงที่มีความโคงเวา ขยายกินเนื้อที่ขึ้นไปในบริเวณวางทางแนวตั้ง มีลักษณะรูปรางคลายผูหญิง แต
ถามองทางดานตรงจะเปนรูปทรงที่กวางหนาและมั่นคง ผลงานนี้จึงมีลักษณะที่ผสมผสานกันทั้งเพศ
หญิงและเพศชาย  จากผลงาน เห็ดฟาง  ไดพัฒนาตอมาเปนผลงาน “กุหลาบหิน” ประกอบดวยสามชั้น
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วางซอนกันแตละชั้นเปนรูปทรงอิสระสามารถหมุนแตละชิ้นสลับกันและจัดวางซอนสวนฐานสลับกันได 
ทําใหผลงานชิ้นเดียวสามารถเปลี่ยนลักษณะของรูปทรงไปไดหลายลักษณะ  ในผลงาน “ดอกไม” ได
พัฒนาการขึ้นรูปที่แตกตางออกไป คือการขึ้นรูปทรงจากฐานสองฐานรวมเปนรูปทรงเดียว รายละเอียดที่
ดูซับซอนในผลงานนี้เกิดจากลักษณะของพื้นผิวที่ยวยเปนคลื่น มีรองรอยการพับและยับยนเปนชั้น รูป
ทรงของผลงานนี้มีที่มาจากรูปทรงของรางกายทอนลางของมนุษย นํามาตัดทอนและบิดเบือนเปลี่ยนรูป
ทรงใหสวนบนขยายบานออกกลายเปนรูปทรงของพืชคลายกับกลีบดอกไม และตอมาไดพัฒนาเปนผล
งาน “ไขสามฟอง”  ซ่ึงประกอบขึ้นจากรูปทรงรูปไขที่เรียบงาย แตจากการขึ้นรูปจากสวนฐานที่เปนสาม
ชิ้นแยกกันนํามาตอรวมกันใหเปนรูปทรงเดียวทําใหรูปทรงมีความซับซอนคลายกับรูปทรงของ
ประติมากรรมกําลังหลอมรวมตัวเขาหากัน  จากวัสดุและกลวิธีที่ผูวิจัยใชในการสรางผลงานซึ่งแตกตาง
จากวัสดุและกลวิธีการสรางผลงานประติมากรรมหินออนของอารป ทําใหผลงานของผูวิจัยเกิดลักษณะ
เฉพาะที่แตกตางออกไปทั้งโครงสรางของรูปทรงที่ไมเนนความงามของเสนรอบนอกแตเนนลักษณะรอง
รอยบนพื้นผิว หากแตผูวิจัยใชหลักการเดียวกันกับอารปในการสรางผลงานทั้งแนวความคิดและโครง
สรางของรูปทรง ปรับเขากับประสบการณของผูวิจัยเอง พัฒนาใหเกิดเปนประติมากรรมที่มีลักษณะเปน
เอกลักษณของผูวิจัย

ขอเสนอแนะ
ผลงานของ ฌอง อารป ยังมีชวงอ่ืนๆที่นาสนใจในการศึกษาอีกหลายดาน เพราะการสรางสรรค

ของเขามีการพัฒนาหลายชวง และ เขารวมกับศิลปนหลายกลุมในการสรางผลงานศิลปะ มีรูปแบบผล
งานที่หลากหลาย ทั้ง จิตรกรรม ประติมากรรมทั้งนูนต่ําและ ประติมากรรมลอยตัว ภาพพิมพ ฯลฯ นอก
จากนี้อารปยังสรางผลงานวรรณกรรม ไดแก บทกวี บทความ บทละคร และเรื่องสั้นดวย  แนวความคิด
ของอารปมีอิทธิพลใหกับศิลปน ดาดา เซอรเรียลลิสม และศิลปนกลุมอ่ืนๆ และสงทอดอิทธิพลมาจนถึง
ปจจุบัน จึงมีประเด็นที่นาสนใจศึกษาเชน

1. การศึกษาเกี่ยวกับวรรณกรรมของ ฌอง อารป
2. การศึกษาอิทธิพลของกลวิธีอัตโนมัติจากความบังเอิญที่มีตอศิลปนดาดา และ เซอรเรียล

ลิสม ทานอ่ืน ๆ
3. การศึกษาความสัมพันธของทฤษฎีจิตวิเคราะหที่มีตอแนวความคิดของศิลปน ดาดา และ

เซอรเรียลลิสม
4. ศึกษาผลงานชวงอ่ืนๆของอารป เชน ผลงานภาพปะติดจากกระดาษ ผลงานประติมากรรม

นูนต่ําจากไม
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