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 The purposes of this research were to study an aesthetic in UKIYO-E 
Printmaking in the aspects of plots, the concepts of Japanese Philosophy, the 
Components of visual arts, patterns, contents and the principles in an aesthetics printing 
by studying 30 sample pieces of work as the representatives of the group and to apply 
the result from synthesis and analysis in pieces of work to create printing products that 
contain new contents and patterns under the principles of an aesthetics in UKIYO-E 
printmaking  
 The study revealed that the sources of plotting in UKIYO-E Printing were the 
phenomenon happening around the artists, the way life of Japanese society,  the 
pattern in creating half – realistic pieces of work, the reduction of details in shapes; 
however, there still was the sense of being tangible in those pieces of work by creating 
pieces of work with printmaking technique, and the method in hand printing by the 
characteristics of methods that have the limitations in pieces of work.  At the same time, 
it could create the fascination in pieces of work as well.  In the aspects of visual art, 
mostly printings were arranged, depending on the importance between shapes and 
space.  Vivid colors were emphasized in order to clearly express the region.  The final 
conclusion was that an aesthetic in UKIYO-E Printmaking was the aesthetic created 
from life  
 All those, the researcher had brought 10 pieces of work and 50 drafts from this 
study and developed then to create 10 pieces of work that was under the aesthetic of 
life by the process of flat ground printing and the technique of stone printing.  
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บทที่ 1 
บทนํา 

ภูมิหลัง 
 ศิลปะภาพพิมพเปนผลงาน  ซ่ึงเกิดจากการสรางสรรคศิลปะประเภทหนึ่ง  สวนใหญ
ผลงานมีลักษณะเปน 2มิติ  ภายหลังมีการพัฒนาสรางสรรคโดยใชวธิีการทางภาพพิมพประกอบ
กับการจัดการดานอ่ืนๆ มีการผสมผสานการพิมพเขากับสื่อวัสดุอ่ืน  จึงเกิดลักษณะงานที่เปน 3
มิติขึ้น  โดยในการศึกษาครั้งน้ีเนนการศกึษาภาพพิมพในลักษณะ 2 มิติ  ซ่ึงสงผลตอการรับรู
ทางสายตาในเรื่องรูปและพ้ืน  มิติ  อารมณความรูสึก  อันเกิดจากสวนประกอบทางทัศนศลิป 
ที่สงผลโดยตรงตอการรับรูทางสายตา  ภาพพิมพมีวิธีการที่สําคัญ คือ  จะเปนการถายทอด
ภาพลักษณใหปรากฏลงบนแมพิมพกอน  โดยแมพิมพน้ีจะทําหนาที่เปนตัวกลางในการที่จะ
ถายทอดลงสูวัสดุรองรับตอไป  ผลจากการสรางแมพิมพใหปรากฏขึน้กอน  ทําใหเกิด
กระบวนการที่สามารถผลติซ้ําในชิ้นงานนั้นๆ ไดมากเกินกวา 1 ชิ้น (ยกเวนภาพพิมพครั้งเดียว)  
ภาพพิมพมีองคประกอบสาํคัญ คือ  แมพิมพและวสัดุรองรับ  
 โดยลักษณะเฉพาะของผลงานที่เกิดจากวิธีการทางภาพพิมพสงผลใหมีขอแตกตาง
จากผลงานจิตรกรรมคือผลงานภาพพิมพสามารถสรางงานใหมากกวา1ชิ้นได อันเกิดจาก
กระบวนการผลิตซ้ํา  และอีกขอแตกตางคือการถายทอดผลงานจิตรกรรม จะเปนการถายทอด
โดยตรงสูวัสดรุองรับ  แตภาพพิมพน้ันเปนการถายทอดขั้นที่สองลงสูวัสดุรองรับ  ทั้งน้ีทั้งน้ัน
ภาพพิมพ และจิตรกรรมก็ยงัคงมีลักษณะของผลงานที่เปนจุดรวม คือ เปนลักษณะผลงาน 2 มิติ
เหมือนกัน  ขณะเดียวกันภาพพิมพก็ยังมีความแตกตางจากผลงานประติมากรรมเพราะวา
ประติมากรรมนั้นเปนผลงานที่นําเสนอเปน 3 มิติ แมวา จะมีบางวิธกีารที่สามารถทําการผลติซ้าํ
ในผลงานประติมากรรมไดก็ตามแตความแตกตางของวิธีการสรางสรรคก็แบงแยกใหเห็นอยาง
ชัดเจน 
 การสรางงานภาพพิมพมีการพัฒนาเรื่อยมาตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบนั มีการปรับเปลี่ยน
วัสดุและวธิีการตางๆ เพ่ือใหสามารถพิมพงานไดในจํานวนที่มากขึ้นหรือสามารถตอบสนอง
ความตองการในการแสดงออกของศิลปนไดอยางเต็มที ่ อีกทั้งการเปลี่ยนแปลงทางสังคมและ
วิทยาการก็เปนสวนหนึ่ง ทีท่ําใหกระบวนการทางภาพพิมพมีการเปลี่ยนแปลง  โดยศิลปน 
หันมาใชประโยชนจากผลทีเ่กิดขึ้นโดยวทิยาศาสตรและอุตสาหกรรม ทําใหเกิดเทคนิควิธีการ
ทางภาพพิมพขึ้นมากมาย  เชน  ภาพพิมพหิน (Lithograph)  ภาพพิมพโลหะ (Etching)   
ภาพพิมพชองฉลุ (Silkscreen)  เปนตน 
 ถึงแมวิธีการทางภาพพิมพจะมีการพัฒนาอยางตอเน่ืองและซับซอนมากขึ้น ดวยระบบ
การพิมพก็ตาม  แตการพิมพในระบบเกา  เชน  ภาพพิมพแกะไม  ก็ยังคงดํารงอยูไมคลาย 
ความนาสนใจ และเสนหอันเกิดจากกระบวนการพิมพ  ซ่ึงไมดอยคาไปกวาภาพพิมพสมัยใหม 
แตอยางใด 
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 สวนภาพพิมพในซีกโลกตะวันออก จากหลักฐานทางประวตัศิาสตรไดชี้ประเด็นการทํา
ภาพพิมพที่สําคัญ คือ มีจุดประสงค  เพ่ือการรับใชทางศาสนา  เชน  ในจีน  มีการพิมพภาพ
เกี่ยวกบัพระพุทธศานา เพ่ือใชในการเผยแพรศาสนาตามที่ตางๆ เม่ือมีการเผยแพรพุทธศาสนา
จากภาพพิมพไปสูดินแดนตางๆ ทําใหญ่ีปุนเองก็ไดรับอิทธิพลน้ี จากจีนเชนเดียวกัน การรับเอา
รูปแบบการพมิพแกะไมมาจากจีน  ทําใหญ่ีปุนเกิดการพิมพมากขึ้น ทั้งหนังสือ  ภาพประกอบ 
ใบปดตางๆ ทาํใหเกิดการพัฒนาดานสิ่งพิมพขึ้นมาเรื่อย  จนมีกลุมผูสรางงานภาพพิมพ ซ่ึงเปน
ที่ยอมรับทั้งในญ่ีปุนเองและในยุโรป  ก็คอื  กลุมศิลปนอุคิโยเอะ 
 ศิลปนกลุมสกลุชางอุคิโยเอะสรางผลงานในชวงป 1603 – 1867  ผลงานเปนภาพ
พิมพแกะไมสีพิมพมือ เน้ือหาเปนเรื่องราววถิีชวีิตประจําวันของคนญี่ปุน รูปแบบมีการตัดทอน
รูปทรงและลายละเอียดตางๆ  ใหเรียบงายแตเหมือนจริง  ซ่ึงเปนการสะทอนใหเห็นมุมมองของ
ศิลปนที่เนนชมุชนมีความคดิที่แตกตางจากอดีตที่ทํางานศิลปะ  เพ่ือรับใชศาสนาและราชวงศ  
ซ่ึง มาลินี  คัมภีรญาณนนท  ไดกลาวถงึ  ผลงานเกี่ยวกับภาพพิมพสกุลชาง อุคโิยเอะ  สรุปวา 
 
  ภาพพิมพไมเปนผลงานประณีตศิลปที่เปนที่ชื่นชมในหมูสามัญชนทั่วไป ภาพพิมพไมถือ 
 กําเนิดมาจากงานจิตรกรรมพื้นบานโดยสกุลชางอุคิโยเอะ ที่มีชื่อเสียง คําวา “อุคิโยเอะ” หมายถึง 
 ภาพแหงโลกมายาหรือภาพแหงความฟุงเฟอสนุกสนานถือกําเนิดขึ้นในสมัยโชกุนโตกุงาวะ  แม 
 ผูกอต้ังสกุลชางดังกลาว จะมีเชื้อสายขุนนาง แตทวาศิลปนในสกุลอุคิโยเอะ กม็ักจะวาดภาพที่ 
 สะทอนใหเห็นถึงสภาพชีวิตความเปนอยูของสามัญชนในสมัยใหม ภาพดังกลาวมักเปนภาพ 
 เลาเรื่องชีวิตของชนชั้นกลางและชั้นต่ํา ใชบรรยากาศทั้งในเมืองหลวงและในชนบท ภาพเลาเรื่อง 
 ชีวิตประจําวัน ตลอดจนฉากและสถานที่รูจักกันดี แตภาพที่นิยมมากเปนภาพของนักแสดงละคร 
 ที่มีชื่อเสียง ภาพมุมสําราญยามเย็นและค่ําคืนเปนตน ภาพเหลานี้กลายเปนของแปลกใหม และ 
 นิยมกันในหมูชนชั้นใหมในสังคมที่มีทุนทรัพยในญี่ปุน ในปลายคริสตวรรษที่ 17 สกุลชางอุคิโยเอะ 
 แสวงหาจุดยืนใหมทางดานศิลปะภายใตแรงบันดาลใจจากการปฏิรูปของโชกลุ โตกุงาวะ ซึ่งก็ทํา 
 ใหเกิดการขยายตัวทางการศึกษา โดยเฉพาะอยางยิ่งทางดานวรรณกรรม ไมวาจะเปนตํานาน  
 ประวัติศาสตร กาพยกลอน ก็จะแสดงดวยภาพเลาเรื่อง แนวโนมความตองการขยายตัวไปยัง 
 แผนภาพขนาดใหญที่ใชแขวนเพื่อการจัดแสดง หรืองานแกะไมเลาเรื่องทางศาสนา สมุดภาพทาง 
 ศิลปะ และหนงัสือพฤกษศาสตร เปนตน ผลงานเหลานี้กลายเปนแรงบันดาลใจที่นําไปสูภาพ 
 พิมพไม  ในศตวรรษตอมา และศิลปนแหงสกุลชางอุคิโยเอะ จะสมบูรณไดก็ตอเมื่อไดผลิตงาน 
 ภาพพิมพไม  ภาพพิมพไมเริ่มจากภาพเอกรงค (สึมิชิริเอะ) มาเปนภาพพิมพลายเสนรอบนอก 
 เดินดวยสีดําและตามดวยสีเพียงสองสีในระยะแรก (ค.ศ. 1740) และพัฒนาเรื่อยมาจนเปนภาพ 
 จําลักลายและพิมพหลายสี (นิชิกเิอะ) ในป ค.ศ.1765 บางครั้งมีมากกวาสิบสี  ศิลปนที่สําคัญๆ 
 มี ซูซึกิ ฮารุโนบุ (ค.ศ. 1742 – 77)  เขาเปนผูริเริ่มกรรมวิธีการพิมพภาพหลายสี และเปน 
 ผูชํานาญ  ในการจําหลักภาพหญิงสาวในชีวิตประจําวัน ดวยบรรยากาศที่ดื่มด่ํา ดวยอารมณกวี  
 คิตะกะวะ อุ ทามาโระ (ค.ศ.1753 – 1806) ผูชาํนาญการวาดภาพความงามของหญิงสาวโดย 
 ไมใชลายเสน แสดงกรอบหนาในขณะที่ชารากุจําหลักภาพตัวละคร  โดยแสดงอารมณ และ 
 ความรูสึกออกทางใบหนา และในชวงปลายคริสตวรรษที่ 18 (ประมาณ ค.ศ. 1789 – 1800)  
 เปนชวงที่สกุลชางอุคิโยเอะ  พัฒนาและรุงเรืองถึงจุดสูงสุด ภายหลังจากนี้ภาพพิมพก็เส่ือมลง 
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 เปนลําดับ  และชวงนี้เองเกิดมีนักวาดภาพภูมิภาพที่ย่ิงใหญสองคนคือ คัตสึชิกะ โฮะกุไซ  
 (ค.ศ. 1760 – 1849) ผูทํางานศิลปะ   ภายใตอิทธิพลจากตะวันตก และอันโด ฮิโรชิเกะ  
 (ค.ศ. 1797 – 1858) เขาทั้งสองไดผลิตผลงานภาพภูมิภาพไวมากมาย  เชน  ภาพภูเขาไฟฟูจิ 
 สามสิบหกมุมที่มีชื่อเสียงไปทั่วโลกและภาพทิวทัศนมองจากสถานีโตไดโด เปนตน  
 (มาลินี  คมัภีรญาณนนท.  2532: 249 – 250) 
 
 
 กมล  คงทอง  ก็กลาวถึง  ภาพพิมพในญี่ปุนไวเชนกันสรุปไดวา 
 
  ภาพพิมพญี่ปุนเริ่มตนตั้งแตสมัยนาระ (Nara Period.  645 – 794 A.D.) โดยไดรับอิทธิพล 
 มาจากจีนเปนการพิมพพระสูตรในพระพุทธศาสนาดวยวิธีการกด (Stamp) มักพิมพบทสวดมนต 
 มากกวาจะเปนรูปในสมัยตอมา (The Heian Period.  1186 – 1573 A.D.)  จึงมีการพิมพเปนรูป 
 พระพุทธรูปลงบกระดาษเปนแผนๆ พรอมทั้งตัวอักษรและเริ่มมีสีสันเพ่ิมขึ้นแทนที่จะใชสีดําเพียง 
 สีเดียว เมื่อเทคนิคการทํากระดาษพัฒนาสูงขึ้นมีการผลิตกระดาษที่มีคุณภาพดีทําใหภาพพิมพ 
 แพรหลายยิ่งขึ้น จนมาถึงสมัยโมโนยามา (Monoyama.  1573 – 1615 A.D.) การทําภาพพิมพ 
 จึงกาวหนาออกไปจากเรื่องราวทางวรรณคดี ตอมาเมื่อมองเห็นความสําคัญของภาพแลว จึงลด 
 ตัวหนังสือลงเหลือแตภาพ ดังเชนในสมัยเอโดะ (The E do Period.  1651 – 1867 A.D.) เปน 
 สมัยที่ภาพพิมพจากแมพิมพไมของญี่ปุนกาวหนามากที่สุด ถือเปนยุคคลาสสิคของภาพพิมพ 
 ญี่ปุนโดยเฉพาะอยางยิ่งภาพพิมพที่เรียกวา อุคิโยเอะ (Ukiyo-E) ภาพพิมพในสกลุศิลปอุคิโยเอะ 
 เปนภาพสะทอนชีวิตประจําวันของชาวญี่ปุนโดยไดรับอิทธิพลภาพพิมพแกะไมจากจีน นับไดวา 
 เปนภาพพิมพที่มีฝมือและแนวความคิดสูง ปลายพุทธศตวรรษที่24 ภาพพิมพแกะไมญี่ปุนได 
 เผยแพรเขาไปในยุโรปสรางความตื่นเตนใหกับศิลปนกลุมอิมเพรสชั่นนิสม และโพสอิมเพรสชั่น 
 นิสมมาก (กมล  คงทอง.  2543: 11) 
 
 
  อัศนีย  ชูอรุณ  สรุปเกี่ยวกับภาพพิมพแกะไมกลุมอุคิโยเอะวา 
 
  ภาพพิมพเทคนิคแกะไมของศิลปนกลุมอุคิโยเอะ  มักเปนเรื่องราวของโลกที่เกิดขึ้นชั่วขณะ 
 หรือเปนโลกชีวิตประจําวันธรรมดา  ซึ่งแสดงถึงการทําลายประเพณีนิยมตามแบบฉบับชั้นสูง 
 อยางรุนแรงมาก  ภาพพิมพสกุลอุคิโยเอะ เปนเรื่องของคนธรรมดาทั่วไปแรงดลใจมาจากสภาพ 
 ภูมิทัศนธรรมดาทั่วไปและภาพชีวิตประจําวันของคนสามัญ  ผลงานของศิลปนพวกน้ีแสดงความ 
 หันเหไปจากประเพณีนิยม ซึ่งเปนชวงที่เกี่ยวกับการปฏิวัติ  รสนิยมของพวกชนชั้นกลางได 
 พัฒนาวัฒนธรรมซึ่งเกี่ยวกับสุนทรียของตนเอง  จะสังเกตหลักสําคัญๆอันชัดเจนของภาพพิมพ 
 แกะไมของชาวญี่ปุนหลายอยางดวยกัน  เปนตนวาทัศนียภาพแบบ “ตานกมอง” ซึ่งนับวาเปน 
 หลักธรรมดาสําหรับศิลปนตะวันออกที่ใชกันมานาน  ซึ่งทําใหสภาพภูมิประเทศในผลงานดู 
 นามอง เห็นไดละเอียดถ่ีถวนขึ้น การจัดองคประกอบแบบสองขางไมเทากัน  การจัดวางพื้นที่ 
 ตางๆ มคีวามรูสึกรุนแรง ส่ิงเหลานี้ลวนเปนหลักประกันแหงศิลปะของชาวญี่ปุน  ความเฉลียว 
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 ฉลาดในการไลสีเปนชั้นๆทําใหเห็นเรื่องราวอันเปนพยานแหงความเปนจริง  “ภายใน”  ที่ไดรับ 
 แทนที่จะเปน “ขอเท็จจริง”  ภายนอกเทานั้น  กระบวนการทําภาพพิมพของชาวญี่ปุนนับวาเปน 
 องคกรการทํางานอยางเปนระบบแบงสรรแรงงานกันทําซึ่งอันที่จริงแลวก็เปนการทํางานระบบ 
 เดียวกันกับศิลปนยุคเรอนาซองส ซึ่งสามารถผลิตภาพพิมพไดเปนจํานวนมากมาย ทั้งมีความ 
 ประณีตละเอียดออนเชิงเทคนิคมากวาศิลปนทํางานเองทั้งหมด  แนวคิดและเทคนิคภาพพิมพ 
 เทคนิคแกะไมสีของชาวญี่ปุน มีความแตกตางจากภาพพิมพเทคนิคแกะไมของชาวยุโรปมาก 
 ทีเดียว  นอกจากภาพพิมพเทคนิคแกะไมแบบน้ําหนักสีแลว  ชาวยุโรปไมเคยมีการทําภาพพิมพ 
 แกะไมสีกันเลย เพ่ิงจะเริ่มทํากันในพุทธศตวรรษที่24 เปนตนมา  เทคนิคแกะไมสีญี่ปุนเกิดจาก 
 ความพยายามในการประสานงานกันอยางเพรียบพรอมในระหวางศิลปนผูออกแบบภาพ ชางแกะ 
 แมพิมพและชางพิมพ ภาพที่ศิลปนเขียนเสร็จสมบูรณแลวจะถูกแยกสีออกเปนภาพลายเสน 
 สําหรับการพิมพแตละสี  แลวชางแกะไมจะปะภาพลายเสนเหลานี้ลงไปบนแมพิมพไมแตละแผน  
 และทําการแกะสวนที่เปนสีขาว (น้ําหนักกลับคา) ทิ้งไปตามกรรมวิธีนี้ ลายเสนของอื่นๆ จะถูก 
 แกะออกไปคงเหลือนูนไวเฉพาะเนื้อที่ของสีนั้นๆ เทานั้น เมื่อแมพิมพไมแกะออกครบทุกแผนแลว 
 จึงเริ่มพิมพภาพได สีที่ศิลปนใชพิมพมักเปนหมึกพิมพสีน้ํา และมักนํามาใชใหเปนน้ําหนักสี 
 กลืนกันดวยการพิมพเทคนิคแกะไมสีเปนกรรมวิธีที่มีความละเอียดออนอยูแลว มีขั้นตอน 
 การปฏิบัติที่ตองการความเด็ดขาดแนนอน  ทั้งยังตองการความฉับไวและการประสานงานกัน 
 ในระหวางขั้นตอนตางๆ เปนอยางดีดวย หลังจากไดดําเนินการพิมพตามกรรมวิธีจนเสร็จส้ินแลว  
 ศิลปนจึงจะสามารถเห็นจินตภาพทั้งหมดของเขาปรากฏชัดในภาพพมิพสําเร็จเหลานั้น  
 (อัศนีย  ชูอรุณ.  2532: 11 – 21) 
 
  ดานวิบูลย  ลีสุ้วรรณไดมองภาพพิมพแกะไมวา 
 
  ภาพพิมพแกะไม (woodcut) เปนรูปแบบการพิมพที่เกาแกโบราณมากที่สุดเริ่มตนครั้งแรก 
 ในอียิปตและจีน มาจากการใชลวดลายแมพิมพไมที่แกะเปนรูปสัญลักษณ หรือลวดลายประดับ 
 ตกแตงประทับลงเปนรอยบนดินเหนียวหรือขี้ผึ้ง  ตอเมื่อมีการพัฒนาการทํากระดาษของชาวจีน 
 ในศตวรรษที่ 2 จึงมีการพิมพภาพแกะไมลงบนกระดาษกันบาง ภาพพิมพแกะไมของชาวจีนได 
 แพรหลายเขาไปในญี่ปุนซึ่งเปนภาพเกี่ยวกับพุทธศาสนาเปนจํานวนมาก  ทางตะวันตกมีการใช 
 แมพิมพไมสําหรับพิมพลวดลายผาและเริ่มมีการคิดคนพัฒนาในดานกรรมวิธีการพิมพภาพแกะ 
 ไมขึ้นมาใหมๆอกีหลายแบบ ทั้งการกดพิมพลงบนแผนพิมพโดยไมไดทาหมึก  การสอดสีโดย 
 การระบาย และการพิมพภาพสีแบบการแยกแมพิมพออกเปนแผน กระทั่งจนถึงปจจุบันมี 
 การพัฒนาในดานอุปกรณที่เพ่ิมความสะดวกในการพิมพ  สีที่ใชสําหรับการพิมพโดยเฉพาะ 
 กระดาษหรือวัสดุรองรับ ซึ่งลวนแลวแตทําใหการพิมพภาพแกะไมมีการพัฒนาเปล่ียนแปลง 
 จากอดีตมากขึ้นสามารถพิมพไดจํานวนมากขึ้น สะดวกรวดเร็วขึ้น  จีนเปนชาติแรกที่คิดวิธี 
 การพิมพแบบกด หรือ Stamp เมื่อประมาณ 255 ป กอนคริสตกาลโดยการแกะสลักตรา หรือ 
 สัญญา ลงบนกระดูก งา หรือหินแลวนําไปกดลงวัตถุเนื้อออน หรือนําแมพิมพไปเผาไฟกอนที่จะ 
 นําไปกด หรือประทับลงบนวัตถุที่ตองการ หรือนําแมพิมพไปจุมสีหรือหมึกแลวนําไปตีลงบนวัตถุ 
 ที่ตองการประทับตราหรือสัญลักษณนั้น เชนเดียวกับการตีตราลงบนผิวหนังสัตวดวยแมพิมพ 
 โลหะเผาไฟ หรือการประทับตรายางอยางปจจุบัน  (วิบูลย  ล้ีสุวรรณ.  2531: 82) 
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 แมวาจะเกิดขอสงสัยมากมายวา แทจริงแหลงกําเนิดของภาพพิมพแกะไมมาจากไหน
กันแน  แตเน่ืองจาก  ในประเทศจีนมีลวดลายแกะหินและตราประทบัใหพบเห็นมาตั้งแตสมัย
เริ่มแรกจึงสันนิษฐานกันวา  ชาวจีนอาจเปนผูสรางวธิกีารพิมพแบบดั้งเดิม คือ  การพิมพถูจาก
แมพิมพไม  ซ่ึงไดรับการพิสูจนวา  เปนผลงานการพิมพภาพแรกจริง  คือ  หนังสือมวนชื่อ  
“วัชรสตูร”  เน่ืองจากปรากฏ วันเดือนปทีพิ่มพ ชัดเจน (กมล  คงทอง.  2543: 9)  ทั้งน้ี  
วิรุณ  ตั้งเจรญิ  ก็ไดกลาวถึง  กระบวนการพิมพผิวนูนไววา 
 
  กระบวนการพิมพผิวนูน (Relief Process) หรือการพิมพถู เปนการพิมพที่อาศัยสวนนูนของ 
 แมพิมพเปนตัวการสําคัญที่ถายทอดใหเกิดภาพขึ้น ตามประวัติความเปนมาไมตํ่ากวา 1,800ป  
 ที่จีนรูจักแกะแผนหินเปนตํารายาใหประชาชนทีม่ีความตองการไดตํารายา นํากระดาษไปวาง 
 ทาบลงบนแผนหินแลวใชสีถูลงบนกระดาษใหไดตํารายานั้นไป ตอจากนั้นจีนก็เริ่มรูจักพิมพ 
 หนังสือดวยการพิมพไม อิทธิพลของจีนไดสงผลไปยังญี่ปุนและเผยแพรไปสูตะวันตกโดยกอง 
 คาราวานคาขายมีหลักฐานวาชาวเยอรมันรูจักสรางแมพิมพแกะไมเมื่อ 500 ปเศษที่ผานมา  
 ทางญี่ปุนก็ไดพัฒนาภาพพิมพแกะไมจนมีชื่อเสียงอยางกวางขวางในปจจุบัน    
 (วิรุณ  ต้ังเจริญ.  2532: 173) 
 
  
 ดังน้ันจึงเห็นไดวา  การพิมพผิวนูนเปนวธิีการถายทอดภาพวิธีหน่ึงที่มีความเปนมาที่
ยาวนาน มีการพัฒนาเปลี่ยนแปลงและเผยแพรไปสูทีต่างๆ ไดงายเนื่องจากผลของกระบวนการ
พิมพน้ัน  ทําใหเผลงานที่เกดิขึ้นมีมากกวา 1 ชิ้น จึงถือเปนขอไดเปรียบสําหรับการที่จะใช
วิธีการนีใ้นการสรางตํารา  หลักคําสอนทางศาสนา  หนังสือภาพ  เพ่ือใชในการเผยแพรขอมูล
ขาวสารในอดีต 
 เม่ือการเปลี่ยนแปลงโครงสรางทางสังคม ซ่ึงสงผลโดยตรงตอระบบทางความคิดของ
ศิลปนที่เล็งเห็นความสําคัญของคนกลุมลาง  มีการสรางสรรคผลงานที่ตานกระแสแนวความคิด
ซ่ึงยึดม่ัน  วัฒนธรรมแบบด้ังเดิม การแสดงออกอยางซื่อตรงตอสิ่งที่ปรากฏตามที่มองเห็น  เปน
วิธีการที่ถายทอดจากประสบการณจริงที่มีอยูอยางมิไดเสแสรง โดยผานกระบวนการสรางสรรค
ดวยระบบการพิมพแกะไมที่สามารถแสดงใหเห็นถึงความเชี่ยวชาญทางเชิงชางและกระบวนการ
วางแผนการทาํงานอยางเปนระบบ ดวยระบบคิดที่ปฏิเสธสิ่งเกาและพัฒนาวิธีการแสดงออก
อยางนาสนใจ  ซ่ึงผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ ไดมีอิทธิพลสงผลตอแนวความคิดของศิลปน
ในยุโรปมิใชนอยจากกระแสความเคลื่อนไหวทางศลิปะของศิลปนภาพพิมพแกะไมกลุมอุคิโยเอะ
ที่มีความโดดเดนในภูมิภาคเอเชีย  จึงทําใหเกิดขอคําถามวาแทจริงแลวผลงานภาพพิมพกลุม
อุคิโยเอะน้ี  มีแนวเรื่องอยางไร  ใชวธิีการใดเพื่อถายทอดและสื่อความหมาย  ผลงานมีรูปแบบ
เฉพาะอยางไร  มีสวนประกอบทัศนศิลปอะไรบาง และหลักการทางสุนทรียศาสตรของศลิปน
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กลุมน้ีเปนอยางไร  ทําไมถึงเปนเชนน้ัน  จนกระทั่งไดรับการยอมรับจากศิลปนยโุรปและยังคงมี
อิทธิพลตอศลิปนรุนหลังเรื่อยมา 
 การศึกษาศิลปะภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  จะทําใหเกิดขอคนพบในเนื้อหา  เทคนิค
กลวธิ ี สื่อสัญลักษณในการสื่อความหมาย  รูปแบบผลงาน  สวนประกอบทางทศันศิลป  ซ่ึงจะ
นําไปสูขอสรปุเกี่ยวกบัหลกัสุนทรียภาพในงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  อันจะนําไปสูการ
สังเคราะหการสรางสรรคผลงานของผูวิจัย  โดยใชแนวคิดและทฤษฎี เกี่ยวกับสวนประกอบทาง
ทัศนศลิป  หลักการจัดภาพ  ทฤษฎีการรับรู  แนวคดิการผลิตซ้ํา  แนวคิดกระบวนการสื่อสาร
และแนวคิดเกีย่วกับการวิเคราะหผลงาน  เพ่ือจะนําหลกัการตางๆมาใชเปนแนวทางในการ
วิเคราะหและสังเคราะหผลงาน 
 
ความมุงหมายของการวิจัย 
    1.  เพ่ือศึกษาผลงานภาพพิมพ  การแกะไมญ่ีปุน กลุมอุคิโยเอะ ในประเด็นดังตอไปน้ี 
  1.1  ที่มาของแนวเรื่อง 
  1.2  แนวคิดปรัชญาของญีปุ่น  สังคม  คานิยม วัฒนธรรม ของชนชาติญ่ีปุน 
  1.3  สวนประกอบทางทัศนศิลปที่ทําใหเกิดพื้นภาพ ในดาน  รูปและพื้น  เสน  สี  
ระยะ  มิติ และพ้ืนผิว 
  1.4  แนวคิดดานรูปแบบและเน้ือหา 
  1.5  สุนทรียภาพภายในผลงานภาพพิมพ 
 2.  เพ่ือสังเคราะหขอมูลที่ไดจากการศึกษาภาพผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ   
มาพัฒนาสรางสรรคผลงานภาพพิมพ  โดยใชเทคนิควธิีการและรูปแบบของผูวิจัย 
 
ความสําคญัของการวิจัย 
 1.  เพ่ือใหทราบถึงวธิีการสรางสรรคผลงานภาพพิมพแกะไม  ของกลุมศิลปนกลุม 
อุคิโยเอะ  ในประเด็น การใชสวนประกอบทางทัศนศลิปที่ทําใหเกิดพื้นภาพ ในดาน  รูปและพ้ืน   
เสน  สี  ระยะ  มิติ และพ้ืนผิว ที่มีลักษณะเฉพาะของกลุม 
 2.  เพ่ือใหทราบถึงที่มาของแนวความคดิที่สงผลตอหลักสุนทรียภาพการแสดงออก
ของศิลปนกลุมอุคิโยเอะ  ในประเด็น  เน้ือหา  แนวคิดปรัชญาตะวนัออก  ซ่ึงสงผลโดยตรงจาก 
สังคม  คานิยม   วัฒนธรรม 
 3.  เพ่ือใหทราบถึงความเคลื่อนไหวของวงการศลิปะทีไ่ดรับอิทธิพลจากผลงานภาพ
พิมพแกะ  ไมญ่ีปุน  
 4.  สามารถนําผลที่ไดจากการศึกษาภาพพิมพแกะไม  กลุมอุคิโยเอะ  มาวิเคราะห
เพ่ือพัฒนาสรางสรรคเปนผลงานภาพพิมพ  โดยใชเทคนิควธิีการ และรูปแบบของผูวิจัย 
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 5.   ผลของการศึกษาจะเปนประโยชนสําหรับผูที่สนใจสามารถนําไปศึกษาและคนควา
ตอไป 

 
ขอบเขตของการวิจัย 
 1.  ในการวิจัยครั้งน้ี  จะทาํการศึกษาผลงานภาพพิมพแกะไมกลุมอุคิโยเอะ  
ในประเด็น  ดังตอไปน้ี 
  1.1  ที่มาของแนวเรื่อง 
  1.2  รูปแบบการสรางสรรคผลงาน  
  1.3  วิธีการสรางผลงานภาพพิมพแกะไม 
  1.4  สวนประกอบทางทัศนศิลป 
  1.5  หลักสุนทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ 
 2.  ศึกษาวเิคราะหผลงานภาพพิมพแกะไมกลุมอุคิโยเอะ  ของศิลปนภาพพิมพญ่ีปุน   
คัดเลือกผลงาน  โดยวิธีการเลือกกลุมตัวอยางจากผลงานภาพพิมพแกะไมกลุมอุคโิยเอะ ที่
สามารถสืบคนได และคัดเลือกผลงานนัน้มีความโดดเดน  มีการกลาวอางในเชิงประวตัศิาสตร
ศิลป  เปนจํานวนทั้งสิ้น 30  ผลงาน  โดยแยกประเภทของเนื้อหา  ดังน้ีคือ 
  2.1  ภาพสาวงาม  จํานวน  8 ชิ้นงาน 
  2.2  ภาพนักแสดงคาบูกิ  จํานวน  6 ชิน้งาน 
  2.3  ภาพทิวทัศน  5 ชิ้นงาน 
  2.4  ภาพสัตวและพืชพรรณ  4 ชิ้นงาน 
  2.5  ภาพชวนสวาท  2 ชิ้นงาน 
  2.6  ภาพวิถชีีวติในประจําวัน  5 ชิ้นงาน  
 
ขอตกลงเบื้องตน 
 การศึกษาวิเคราะหผลงานศลิปะของศิลปนภาพพิมพแกะไมกลุมอุคิโยเอะ  ขอมูลที่ได
เปนขอมูลระดับทุตยิภูมิ  ซ่ึงไดจากภาพในหนังสือศิลปะและภาพในระบบสารสนเทศ
อินเตอรเน็ต (Internet) เน่ืองจาก  ขอจํากัดในดานการศกึษาคนควาจากขอมูลจริง  แตคาดวา
ขอมูลที่คัดสรร  เพ่ือใชในการวิเคราะหน้ันจะมีลักษณะที่ใกลเคียงกับผลงานจริงมากที่สุด  โดย
จะทําการศึกษาวเิคราะหภาพผลงานจํานวน  30 ชิ้นงาน  จาก  6 เน้ือหา  ซ่ึงคัดเลือกจาก
ผลงานที่มีความโดดเดนในกลุมและสงผลในเชิงประวตัิศาสตรศิลปะ 
 
นิยามศัพทเฉพาะ 
 1.  การผลิตซํ้า หมายถึง  การสรางงานใหมีจํานวนมากกวา 1 ชิ้น โดยกระบวนการ
ทางภาพพิมพ ไมรวมถึงการพิมพระบบโรงพิมพ 
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 2.  สุนทรียภาพ  หมายถึง  ความงาม ที่ปรากฏในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ 
ซ่ึงเปนความงามที่เกิดจากชีวิต และธรรมชาติโดยแท  ซ่ึงก็คือ  ความงามแหงชีวิต หรือ 
“สุนทรียภาพแหงชีวิต”  
 3.  อุคิโยเอะ  หมายถึง กลุมผูสรางผลงานภาพพิมพแกะไมสีในญี่ปุน  ชวง  
ค.ศ. 1603 – 1867   มีเน้ือหาเกี่ยวกับวถิีชีวติประจําวนั 
 4.  สวนประกอบทางทัศนศลิป  หมายถึง  สวนประกอบตางๆ ที่ทําใหเกิดพื้นภาพ  
ทั้งการวางรูปและพื้น  เสน  สี  พ้ืนผิว 
 
วิธีดําเนินการศึกษาคนควา 
 1.  ศึกษาขอมูลที่เกี่ยวของกับศลิปะภาพพิมพ ผลงาน และศลิปนภาพพิมพแกะไม
กลุม อุคิโยเอะ  จากแหลงขอมูลตางๆ 
  1.1  เก็บรวบรวมขอมูลเอกสาร 
   1.1.1  หนังสือ เอกสาร บทความตางๆ ที่เกี่ยวกบัศิลปะภาพพิมพ  ศิลปน 
ภาพพิมพ  แกะไมญ่ีปุนกลุมอุคิโยเอะ  ประวตัิศาสตรญ่ีปุนอารยธรรมญี่ปุน และวิถีชวีติญี่ปุน 
   1.1.2  เอกสาร  บทความทีเ่กี่ยวกบัหลักการรับรู  หลกัสุนทรียศาสตร 
แนวความคิดเกี่ยวกับการผลิตซํ้า  สืบคนจากระบบสื่อสารสนเทศที่เกี่ยวของกับเรือ่งที่
ศึกษาวิจัย 
 2.  ศึกษาวเิคราะหผลงานศลิปะภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  จํานวน 30 ภาพ  จาก  
6 เน้ือหา  โดยวิเคราะหในประเด็น 
  2.1  ที่มาของแนวเรื่อง 
  2.2  รูปแบบ การสรางสรรคผลงาน  
  2.3  เทคนิค กลวธิ ี
  2.4  สวนประกอบทางทัศนศิลป 
  2.5  หลักสุนทรยีภาพในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ 
 3.  นําผลของการวิเคราะหไปพัฒนาสรางสรรคผลงานศลิปะภาพพิมพตามแนวของ 
ผูศึกษาโดยเลอืกนําผลที่ไดจากการศึกษาไปพัฒนาสรางสรรคผลงานตอไป 
 4.  สรุปและเรยีบเรียงกรณศีึกษาจากผลงานศิลปะภาพพิมพของกลุมอุคิโยเอะ 
 
 
 



บทที่ 2 
เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวของ 

 
ในการศึกษาวจัิยครั้งน้ี  ไดศึกษาเอกสารที่เกี่ยวของกบังานวิจัย โดยแยกเปนหัวขอตางๆ ดังน้ี 
 1.  เอกสารเกี่ยวกับศิลปะภาพพิมพ 
  1.1  ประวตัิศลิปะภาพพิมพ 
  1.2  แนวความคิดและทฤษฎีเกี่ยวกับการผลิตซ้ํา 
  1.3  การพิมพในญี่ปุน 
 2.  เอกสารเกี่ยวกับโลกทศันวิถีชวีติญี่ปุน  
  2.1  ประวตัิอารยธรรมญี่ปุน 
  2.2  อิทธิพลที่สงผลตอการเปลี่ยนแปลงดานศิลปกรรมในญี่ปุน 
   2.2.1  การเปลี่ยนแปลงในเอโดะ 
   2.2.2  การเตบิโตของชนชัน้พอคา 
   2.2.3  อิทธิพลทางความเชือ่และศาสนา 
   2.2.4  อิทธิพลในเรื่องเพศ 
 3.  เอกสารเกี่ยวของกับศิลปะภาพพิมพญ่ีปุน กลุมอุคโิยเอะ 
  3.1  ขอมูลเกีย่วกับศิลปนกลุมอุคิโยเอะ 
  3.2  ขอมูลที่เกี่ยวของกับเทคนิคกระบวนการภาพพิมพแกะไมของญี่ปุน 
 4.  เอกสารที่เกี่ยวของกับอิทธิพลทางศลิปะ 
  4.1  อิทธิพลของ “อุคิโยเอะ” ตองานศลิปะตะวันตก 
  4.2  ศิลปะลัทธอิิมเพรสชั่นนิสน 
 5.  เอกสารที่เกี่ยวกับการรบัรูทางทศันศลิป 
 6.  เอกสารที่เกี่ยวกับหลักสนุทรียศาสตร 
 
1.  ขอมูลที่เก่ียวของกับศิลปะภาพพิมพ 
 การสรางสรรคผลงานศลิปะที่ผานมามีกระบวนการในการสรางสรรคหลากหลาย
รูปแบบและวธิีการ  กระบวนการพิมพก็เปนอีกกระบวนการหนึ่งที่ปรากฏหลักฐานอยางชัดเจน
ใหคนในยคุหลังไดศึกษาภาพผลงานที่ทิง้ไวเปนผลงานในเชิงประวตัิศาสตรผลงานศิลปะที่
ปรากฏ  ทําใหเราทราบถึงความเปนมาของมนุษยชาติแมไมทั้งหมดแตก็รูวา  บรรพบุรุษเปนอยู
อยางไร 
 ภาพพิมพเปนกระบวนการสรางภาพลักษณใหเกิดขึ้น  โดยผานแมพิมพ  ซ่ึงจะทาํให
ไดผลงานจํานวนมากกวา 1 ชิ้น และมีคณุคาเหมือนกัน ดวยวธิีการดังกลาว  จึงทําใหภาพพิมพ
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ไดรับการเผยแพรอยางกวางขวาง  ตามจุดประสงคตางกันไป และดวยกระบวนการคิดคน
ทดลองใหมๆ มากขึ้น ยังทําใหขีดความสามารถในการพมิพน้ัน มีมากขึ้นอีกดวย  
 การพิมพในภาษาอังกฤษ ใชคําวา Premere  มาจากคําในภาษาละตนิ  หมายถึง  
การกดใหติด คือ  การสรางภาพ หรือเครื่องหมายลงบนวัสดุผิวเรียบ  เพ่ือใหไดภาพ หรือ
เครื่องหมายเหมือนกันซํ้าๆ กันตามจํานวนทีต่องการ  ดวยวธิีการสรางสรรคที่แตกตางจาก
กระบวนการสรางสรรคศลิปะในรูปแบบอ่ืน  จึงทําใหมีนักวิชาการหลายคนพยายามที่จะนิยาม
คําวา  “ศิลปะภาพพิมพ”  เพ่ือใหเปนกรอบเขาใจไดตรงกัน  ดังน้ี 
 วิบลูย  ลี้สวุรรณ  กลาววา  “ศิลปะภาพพิมพ (Graphic Art or Graphics)  เปนงาน
ศิลปะประเภทหนึ่งที่เกิดขึน้จากกระบวนการสรางภาพดวยวธิีพิมพจากแมพิมพ  ตามวิธีการ
พิมพและเทคนิคตางๆ”  
 
    การสรางสรรคศิลปะภาพพิมพเปนการถายทอดความรูสึกนึกคิด และอารมณดวยวัสดุ 
 อุปกรณผานเทคนิคตางๆลงบนแผนพิมพ แมพิมพเปนตัวบันทึกการแสดงออกโดยตรงและ 
 ถายทอดตอไปยังกระดาษหรือพ้ืนรองรับอื่นอีกทอดหนึ่ง ภาพพิมพจึงตางจากภาพเขียนตรง 
 ที่ภาพเขียนไดรับการถายทอดจากการแสดงออกโดยตรงไมไดเปนการถายทอดขั้นที่สอง 
 เหมือนกับภาพพิมพ  
  
                วิรุณ  ต้ังเจริญ 
 
 
 อัศนีย  ชูอรุณ  กลาววา “ภาพพิมพ (Print) มีคําจํากัดความหลายอยาง และไดใหคํา
จํากัดความไววา  ภาพพิมพ คือ  เครื่องหมายหรือรองรอยที่ทําใหเกิดขึ้น  โดยการพิมพ  
(ประทบัรอย) เสน รูปคน สตัว และรูปลักษณะทาทางตางๆ ตองทําบนวัสดุอันหนึ่งกอน แลว 
จึงกดใหไปตดิบนวัสดุอีกอันหนึ่ง” 
 โทมัส (Denis Thomas) กลาวถึง  ความหมายของศิลปะภาพพิมพไววา “ศิลปะภาพ
พิมพเปนทัศนศิลปแขนงหนึ่งที่เกิดจากการขีดเขียนหรือแกะสลักบนวัสดุอยางใดอยางหนึ่งเปน
สื่อการสรางสรรคเสียกอนแลวจึงนําไปกดใหติดลงบนสือ่วัสดุอีกอยางหนึ่ง” 
 
   ถึงแมวาความจริงในเรื่องคําจํากัดความจะเปนส่ืออันสําคัญ  เพ่ือที่จะเปนแนวทางในการ 
 คิดคนเทคนิคภาพพิมพใหมขึ้น ภาพพิมพจะไดรับคําจํากัดความหลายๆ นิยาม  ซึ่งจะอยูใน 
 ขอบเขตที่วา กระบวนการภาพพิมพประกอบขึ้นดวยการใชหมึกหรือสีกล้ิงลงไปบนพ้ืนที่เตรียมไว  
 และถายโยงไปสูอีกพ้ืนที่หนึ่งโดยใชแรงกด ดวยเหตุนี้จึงไดนิยามโดยยึดเครื่องมือที่ใชพิมพเปน 
 หลัก”  
             แอนดรูว (Michael F. Anderw)  
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 แมวา  คําจํากัดความจะมีเกินหนึ่งความเขาใจแตองคประกอบสําคญัของภาพพิมพ
จะตองประกอบไปดวย  แมพิมพ  วัสดุทีใ่ชพิมพ  สีพิมพ และผูพิมพ  ซ่ึงทําใหภาพพิมพมีความ
แตกตางจากกระบวนการสรางสรรคศลิปะในแขนงอื่นๆ สวนจํานวนที่ไดมาหลังจากกระบวนการ
ผลิตซ้ํานัน้ เปนเพียงผลพลอยได  จากการสรางแมพิมพ และดวยประโยชนน้ีเอง ที่ทําใหภาพ
พิมพมีความสําคัญในการทาํหนาที่บันทึก และเผยแพรสูสังคมกวาศลิปะในรูปแบบอ่ืนๆ 
 จากความสําคญัดังกลาวของการพิมพ จึงทําใหระบบการพิมพในโลกไดมีการพัฒนา
ขีดความสามารถในการผลติซ้ํามากขึ้น  เพ่ือตอบสนองกับความตองการที่จะใชสิง่พิมพเหลานั้น
ในการเผยแพรเขาสูชุมชน  ซ่ึงจากอดีตจนถึงปจจุบันพอจะแยกกระบวนการทางการพิมพ
ออกเปนหมวดหมูคราวๆ ตามเทคนคิทางการพิมพ  ดังน้ี 
  1.  กระบวนการพิมพผิวนูน ประกอบไปดวย ภาพพิมพแกะไม  ภาพพิมพวสัดุ
โดยพิมพผิวบน 
  2.  กระบวนการพิมพรองลึก  ประกอบไปดวย  ภาพพิมพโลหะ  ภาพพิมพวัสดุ
โดยพิมพรองลึก 
  3.  กระบวนการพิมพพ้ืนราบ  ประกอบไปดวย ภาพพมิพแมพิมพกระดาษ,
แมพิมพหิน 
  4.  กระบวนการพิมพชองฉลุ  ประกอบไปดวย  ภาพพิมพผานฉากไหม 
  นอกจากนั้นยังมีกระบวนการพิมพอ่ืนๆ ที่อยูนอกเหนือจาการแบงกลุมดังกลาว
ทั้งน้ี  ขึ้นอยูกับกระบวนการพิมพ  ซ่ึงไมสามารถจัดใหอยูในหมวดใดๆ ได  เชน  ภาพพิมพ 
ครั้งเดียว  แมพิมพกระจกเปนตน  แตทั้งน้ียังถือวา เปนผลงานทางภาพพิมพเน่ืองจากขอตกลง
เบื้องตน ที่เปนองคประกอบสําคัญของการพิมพ คือ มีแมพิมพและวสัดุรองรับอันเปนขอแตกตาง
จากงานจิตรกรรม และงานประติมากรรม  โดยกระบวนการพิมพทั้ง 4 กลุม ที่แบงตามวธิีการ
พิมพน้ัน  จะมีความแตกตางกันในเรื่องการสรางแมพิมพ และการสรางภาพลักษณลงบนวัสดุ
รองรับ ที่แตกตางกันไปในรายละเอียดของขั้นตอนการสรางสรรคผลงาน  ซ่ึงลักษณะของ
ภาพลักษณทีป่รากฏออกมาจะมีความแตกตางกันตามลักษณะของกระบวนการนัน้ๆ ดวย 
 1.1  ประวัตศิลิปะภาพพิมพ 
  จากหลักฐานทางประวตัศิาสตร  ทําใหเราทราบถึงเรื่องราวการบันทกึของมนุษย
เรื่อยมา  ตั้งแตยุคกอนประวัตศิาสตรจนถึงปจจุบัน  ภาพพิมพเปนวธิีการหนึ่งที่มนุษยเลือกใช
เพ่ือที่จะถายทอดเรื่องราวตางๆ ออกมา  จากหลักฐานที่ยาวนานจงึทําใหมีผูสืบคน และรวบรวม
เรื่องราวเกี่ยวกับประวัตทิางภาพพิมพไวมากมาย  ไมเพียงแตเรื่องราวของภาพพมิพในยุคกอน
ประวตัศิาสตรเทานั้น  หากยังชี้ใหเห็นพัฒนาการและการเปลี่ยนแปลงทางดานวิธีการ  ซ่ึงสวน
หน่ึงที่สงผลตอการพัฒนาเปลี่ยนแปลงเหลานั้น  มาจากกระบวนการเปลี่ยนทางสังคมและ
วัฒนธรรมดวย โดยแทจริงแลวการสรางผลงานตางๆ น้ันเกิดขึ้นทัว่โลก ในระยะเวลาพรอมๆกัน
อาจมีการพัฒนาเปลี่ยนแปลงทางวธิีการภาพพิมพ และมุมมองทางศิลปะที่แตกตางกันออกไปได 



 12

ทั้งน้ีขึ้นอยูกับบริบททางสังคม  ซ่ึงสงผลโดยตรงตอผูสรางงานศิลปะ   
 
  ภาพพิมพเปนศิลปะที่นําไปใชประโยชนโดยตรงมาชานาน  เพราะระบบกระบวนการผลิต 
 การสรางสามารถทําไดเหมือนกันขึ้นเปนจํานวนมากๆ  จึงเหมาะสมกับการเผยแพรสูมหาชน 
 ไดงายดายและกวางขวาง  ในขณะที่ตัวของภาพพิมพเองอยูในฐานะประยุกตศิลปอีกทางหนึ่ง 
 เปนเครื่องมือถายทอดความรูสึกนึกคิดของศิลปนดวย  จากหลักฐานทางประวัติศาสตร  มนุษย 
 โครมันยองเปนมนุษยสมัยกอนประวัติศาสตรไดสรางศิลปะที่เหลือไวเปนหลักฐานชัดเจนพวกแรก 
 ซึ่งปรากฏหลักฐานอยูที่ถํ้าลาสโคสใน ประเทศฝรั่งเศส และถํ้าอัลตามิราในประเทศสเปน เปน 
 ผลงานทางจิตรกรรมที่ใหคุณคาทางความงามและประวัติศาสตรของมนุษยชาติ เปนปรากฏการณ 
 เริ่มตนการพิมพผานฉากพิมพ หรือ “สเตนซิล” โดยการวางมือทาบลงบนผนังถํ้าใหมือมีสภาพ 
 เปนแมพิมพ  แลวพนหรือเปาสีลงบนมือ สวนที่เปนมือจะบังสีไว ปรากฏเปนภาพแบนๆ แสดง 
 ขอบอยางชัดเจน  เมื่อถึงอารยะธรรมสมัยอียิปตโบราณ มีหลักฐานวาอียิปตรูจักนําภาพแกะสลัก 
 เล็กๆ ไปกดลงบนดินใหเกิดเปนรอยขึ้น อารยธรรมเมโสโปเตเมียรูจักใชของแข็งกดดินใหเกิดเปน 
 อักษรล่ิม  บาบิโลเนีย  มีการทําตราประทับตางๆ ดวยอิฐ มนุษยสมัยโบราณยังนําวิธีการพิมพ 
 ประทับตรา (Stamp) ไปใชตีตราบนตัวสัตว หรือบนตัวนักโทษ  ดวยการแกะแมพิมพไม และเมื่อ 
 มีการผลิตกระดาษขึ้นสําเร็จจึงทําใหวิทยาการตางๆ เผยแพรอยางรวดเร็ว มีการใชดวงตราตางๆ  
 มาใชประทับลงบนแผนกระดาษ อีกทั้งยังสามารถลอกรูปประติมากรรมนูนต่ําใหมาติดบน 
 กระดาษไดอีกดวย  โดยใชกระดาษที่ชื้นนํามาวางทาบประติมากรรมรูปนูน ที่มักจะแกะสลัก 
 บนแผนหิน แลวเอาลูกประคบแตะหมึกแลวถูเบาๆ บนกระดาษ  ภาพ หรือรูปลวดลาย 
 ประติมากรรมนัน้ก็จะปรากฏบนแผนกระดาษ เทคนิคการประคบถูภาพจากแผนหิน ทําใหเกิดมี 
 ความคดิในการพิมพภาพตางๆข้ึนในยุคที่มีการเผยแพรศาสนา  จึงเปนผลใหวิธีการพิมพภาพมี 
 การพัฒนาขึ้นดวย  จีนรูจักทําหมึกดําดวยเขมาไฟขึ้นใชผสมกับกาวหนังสัตวมีคุณคาดีมาก และ 
 จีนเริ่มพิมพตําราหนังสือเรียนซึ่งพิมพดวยแมพิมพไม  และมีการพิมพหลักคําสอนทางศาสนา   
 มีการคัดลอกไวเปนชุดเพ่ือประโยชนในการเผยแพร ภาพพิมพแกะไมเปนกรรมวิธีการพิมพ 
 ผิวนูน  เราเรียกวา ภาพพิมพนูน หรือ relief print การพิมพแบบนี้มนุษยเรารูจักกันมานาน 
 นับพันปแลว ในการพิมพจาก สวนนูนนั้น สวนที่จะใหมีน้ําหนกัคือสวนที่อยูดานบนของแมพิมพ 
 ซึ่งจะเปนสวนติดหมึก แมพิมพไมจะตองแกะสวนที่ไมตองการท้ิงไป โดยจะเหลือสวนที่เปน 
 รูปภาพคงไวเปนสวนนูนของแมพิมพ  การพิมพจากสวนนูนทําใหไดมโนภาพของลวดลาย 
 ในลักษณะแข็งกลาไดดีเปนพิเศษเปนภาพที่แสดงออกในเรื่องเนื้อที่มากกวาเรื่องเสนอยางไร 
 ก็ตามความผันแปรจากนี้อาจเกิดขึ้นได ทั้งนี้ยอมขึ้นอยูกับวัสดุที่ใชดวยการพิมพเทคนิคแกะไม 
 หรือ “วูดคัต” เปนเทคนิคการพิมพจากสวนนูนที่เกาแกที่สุด โดยเริ่มมีขึ้นในราวพุทธศตวรรษ 
 ที่13 สวนในประเทศตะวันตกนั้นเริ่มมีขึ้นในตอนกลางพุทธศตวรรษที่20 ราวพุทธศตวรรษที่ 15 
 มีหลักฐานภาพพิมพ แกะไมในประเทศจีนเปนเรื่องราวทาง  พุทธศาสนา  มีชื่อเรียกวา   
 “วัชระสูตร” ซึ่งระบุวาพิมพออกมาเมื่อป ค.ศ. 868 เปนภาพลายเสนดําบนพ้ืนขาว เสนประณีต 
 ออนไหว  ศิลปะภาพพิมพของจีนเผยแพรสูตะวันตกดวยกองคาราวานสินคา ไปพรอมกับสินคา  
 กระดาษ  ผาไหม  ซึ่งพบภาพพิมพแกะไมในเยอรมันนี  ภาพเซนตคริสโตเฟอร  เปนผลงาน 
 ภาพพิมพระยะแรกของชาวเยอรมันแสดงใหเห็นถึงการไดรับอิทธิพลจากจีนในเรื่องทาทีการจัด 
 องคประกอบ ศิลปะภาพพิมพไดรับความนิยมสรางผลงานอยางเดนชัดในตะวันตกชวงค.ศ. ที่ 15 
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 โดยเริ่มใชภาพพิมพแกะไมในการพิมพไพ และพิมพคัมภีรไบเบิล  ยุคฟนฟูศิลปะและวิทยาการ 
 เปนชวงที่ภาพพิมพแกะไมกาวหนา  ศิลปนหลายคนสรางภาพพิมพใหกลมกลืนระหวางแสงเงา 
 อยางงดงาม แตสูญเสียเอกลักษณของภาพพิมพไปบาง เนื่องจากภาพพิมพชวงนี้เปนการ 
 เลียนแบบลายเสนจากจิตรกรรมสวนใหญ  และตอมาไดพยายามปรับปรุงภาพพิมพโดยสราง 
 แมพิมพตางๆ ขึ้นมาเพื่อตอบสนองความตองการของศิลปน  และจํานวนผลงานที่ตองการมากขึ้น  
 ภาพพิมพแกะไมของชาวจีนที่เปนตนกําเนิด นั้นไมไดรับความสนใจจากชาวตะวันตก เทากับ 
 ผลงานของญี่ปุน ที่ไดรับการสืบทอดมาจากชาวจีน ซึ่งสรางอิทธิพลภาพพิมพแกะไม  แก 
 ชาวตะวันตกไดโดยตรง  ภาพพิมพญี่ปุนเจริญกาวหนามากในสกุลชางกลุม อุคิโยเอะ เปนผลงาน 
 ที่สะเทือนชีวิตความเปนอยูของชาวญี่ปุนไดอยางดีย่ิง  และเมื่อภาพพิมพญี่ปุนเดินทางเขาสูยุโรป 
 ไดสรางความตื่นเตนใหกับศิลปนลัทธิความประทับใจ จนกระทั่งมีอิทธิพลในการจัดภาพทําใหการ 
 แสดงออกในผลงานภาพพิมพของกลุมนี้ มีลักษณะเรียบงาย และคลายกับการจัดภาพของญี่ปุน  
 (อัศนีย  ชูอรุณ.  2532: 1 – 3)  
 
 
 ซ่ึงไมจํากัดเฉพาะผลงานทางภาพพิมพของยุโรปเทานัน้ที่ไดรับอิทธพิลจากงานภาพ
พิมพของญี่ปุน  แตผลงานของกลุมอุคิโยเอะ ไดสงผลไปสูระบบคิดในการสรางสรรครูปแบบ
อ่ืนๆของศิลปนตะวันตกในยุคศตวรรษที ่18  ดวยเห็นไดจากผลงานจิตรกรรมจํานวนไมนอย  
ที่ไดรับอิทธิพลจากศิลปนกลุมน้ี ที่ชัดเจนเห็นจะไดแกศลิปนทีถู่กจัดใหอยูในกลุมอิมเพรสชั่นนิส  
ซ่ึงไดรับอิทธพิลในเรื่องแนวความคิด การจัดวางภาพ แมกระทั่งศลิปนบางคนถึงกับมีการ
คัดลอกงานของศิลปนอุคิโยเอะนี้เลยก็มี สําหรับการพิมพแกะไมของศิลปนอุคิโยเอะน้ี  จัดเปน
การพิมพแทรกสี มีการวางแผนการพิมพที่ดีมากทําใหการพิมพแกะไมในญี่ปุนไดพัฒนาหนีจาก
ประเพณีการพิมพแบบด้ังเดิมจากจีนไปไกลมาก และเม่ือมีการถายทอดสูตะวันตก กระบวนการ
พิมพ  จึงมีการพัฒนามากขึ้น มีการใชเครือ่งกลมาสูระบบพิมพเพ่ือใหไดจํานวนสําเนาที่มากขึ้น
ดังที่  อัศนีย  ชูอรุณ  ไดชี้ใหเห็นวา 
 
  การพิมพบนส่ิงทอไดพัฒนามาพิมพบนกระดาษ การพิมพเทคนิคแกะไมบนกระดาษเปน 
 ครั้งแรก คือการพิมพไมซึ่งพิมพในปริมาณพอสมควร ชางทําไมไดปรากฏอยูในเอกสารของ 
 ชาวเยอรมันมาตั้งแต ค.ศ. 1945 และเอกสารจากทั้งประเทศอิตาลีและฝรั่งเศส  นับตั้งแตปลาย 
 พุทธศตวรรษที่ 20 เปนตนมา  เอกสารหลายฉบับจากสมัยพุทธศตวรรษที่ 20 บงบอกวา มีการ 
 ทํางานประสานกันอยางดีเย่ียมในระหวางนักออกแบบกับชางแกะไม การพิมพเทคนิคแกะไมได 
 เริ่มเปนกรรมวิธีสําเนาภาพมาตั้งแตตนแลว กลาวคือชางแกะแมพิมพจะคัดลอกที่นักออกแบบ  
 ไดวาดเอาไวใหเสมอมา  การพิมพจากการแกะลายเบาบนแผนโลหะเริ่มเปนที่รูจักกันในยุโรป 
 ภายหลังการพิมพเทคนิคแกะไมราว 2 – 3 ทศวรรษ จากนั้นจึงไดเริ่มพัฒนาเปนวิธีการสรางพิมพ 
 อันอิสระ ศิลปะการพิมพเทคนิคแกะลายเบาและการพิมพเทคนิคกัดกรดถือกําเนิดมาจากชางทอง 
 และชางทําเส้ือเกราะ ซึ่งไดหันมาปฏิบัติการพิมพจนกลายเปนประเพณีนิยมลวดลายที่พิมพมา 
 จากเครื่องทองและเสื้อเกราะตลอดจนอาวุธยุทธภัณฑดีคุณคาทางความงามเปนที่นาสนใจยิ่ง ... 
 (อัศนีย  ชูอรุณ.  2532)  หลังจากนั้นจึงมีการพัฒนาในดานการสรางผลงานภาพพิมพโลหะข้ึน 
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 มากมายศิลปนในยุโรปตางพยายามที่จะศึกษาและคนควาทดลองการสรางภาพลักษณตางๆ  
 ที่เกิดจากผลทางเคมีเพ่ือนํามาใชในการสรางภาพลักษณในงานภาพพิมพโลหะจนกระทั่งถึง 
 ปจจุบัน  ถึงแมจะมีการสรางผลงานภาพพิมพในกระบวนการอื่นๆ แตกระบวนการพิมพแกะไม 
 ก็ยังคงไดรับความสนใจไมลดลง  และเมื่อภาพผลงานของกลุมอุคิโยเอะไดไปเผยโฉมสูสายตา 
 ของศิลปนในตะวันตกยิ่งเพ่ิมใหการพิมพแกะไมไดรับความสนใจมากขึ้น และศิลปนจํานวน 
 ไมนอยในยุโรปท่ีไดรับอทิธิพลจากผลงานภาพพิมพแกะไมของกลุมศิลปนอุคิโยเอะนี้  ถึงแม 
 ผลงานจะถูกถายทอดดวยเทคนิคและวิธีการที่แตกตางกันก็ตาม … ปลายพุทธศตวรรษที่ 24  
 เกิดการกบฏตอการเขียนภาพในหองศิลปะ  จิตรกรผูนิยมเขียนภาพภูมิทัศนจํานวนหนึ่งไดกอตัว 
 เปนกลุมสวนมากเปนนักทําภาพพิมพดวย  ภาพพิมพของ  ชาชล  ฟลองซัว  โดบันญ เตโอดอร   
 รูโซ  และซอง  บัปติสต  กามัช  โกโร   ลวนมชีีวิตจิตใจใกลกับภาพภูมิทัศนชาวดัตชแหง 
 พุทธศตวรรษที่22 โดยเฉพาะภาพพิมพของโกโรมีภาพเปนธรรมชาติ  อิสระ  ตอมาไดกลายเปน 
 ลักษณะเดนในผลงานลัทธิอิมเพรสชันนีสต ถึงแมวาศิลปนลัทธิอิมเพรสชันนีสจะเกี่ยวของกับ 
 การสรางแสงบนแผนภาพโดยผานการใชสีเปนมูลฐาน  แตก็มีศิลปนหลายคนไดทํางานภาพพิมพ 
 ในลักษณะเดียวกันนี้จนกลายเปนสวนสนบัสนุนที่สําคัญมากตอวงการทําภาพพิมพ  การคนพบ 
 ภาพพิมพแกะไมแหงญี่ปุน  เปนการเปดเผยที่นาทึ่ง ที่ไดกลายเปนอิทธิพล  แกยุโรปดวย  
 ชาวตะวันตกเพ่ิงรูจักการทําภาพพิมพแหงญี่ปุนตั้งแตปลายพุทธศตวรรษที่ 24 จากความสัมพันธ 
 ทางการคาที่ชาวตะวันตกเกิดขึ้นกับญี่ปุน  ภาพพิมพสีจํานวนหนึ่งไดเขามาสูมือศิลปนแหงปารีส   
 ศิลปนรุนหนึ่งพวกนี้ไดสนองตอความหรูหราฉูดฉาดดวยความกระตือรือรนเปนอยางมาก  ส่ิง 
 สะดุดตามากก็คือสีที่ใชในการลงภาพ  ที่ตัดทอนจนดูเรียบงาย  และโครงภาพที่แสดงทัศน 
 ประสบการณใหมโดยสวนรวม การฟนฟูศิลปะ   การพิมพเทคนิคแกะไมไดเริม่ขึ้นในชวง  
 พ.ศ. 2463 – 2473  จึงถือไดวา  เปนกระบวนการหนึ่งของศิลปะสมัยใหมนับตั้งแตปลาย 
 พุทธศตวรรษที่ 25 เปนตนมา  ความเคลื่อนไหวในการทําภาพพิมพมีความสดใสมากขึ้น  ศิลปน 
 ทั่วโลกตางกระตือรือรนกันทําผลงานภาพพิมพ  และทดลองทําผลงานภาพพิมพดวยทุกๆ ส่ือวิธี   
 เทาที่จะคิดไดในชวงสมัยนี้  บางทีอาจมีการทําภาพพิมพมากกวาสมัยกอนๆ และอาจมีการ 
 เปล่ียนแปลงทาง เทคนิค  ทําใหมีเทคนิคใหม ๆ มาใหรูจักกันมากกวาในสมัยกอน ใน 
 ประวัติศาสตรการทําภาพพิมพก็เปนได (อัศนีย  ชูอรุณ.  2532) 
 
 
 1.2  แนวความคิดและทฤษฎีเก่ียวกบัการผลิตซ้าํ 
  เม่ือสังคมมนุษยเติบโตอยูกันเปนชุมชนมีการพัฒนาจากสังคมถ้ําเปนรูปแบบ
สังคมเมืองมีการสรางภาษาอันเปนลักษณะทางนามธรรมซึ่งใชในการสื่อสารบอกความหมาย
ใหแกกัน  การติดตอปฏิสัมพันธกันระหวางชุมชนก็มีมากขึ้นตามลําดับเชนกัน  การบันทึก
เรื่องราวตางๆของคนในยคุกอนประวตัศิาสตรจะดวยเหตุผลกลใดกเ็ปนเพียงขอสนันิษฐานที่ทํา
การวิเคราะหโดยนักโบราณคดี  แตความงามและสุนทรยีที่ปรากฏใหคนรุนหลังรับรูไดซาบซึ้งใน
เชิงศลิปะนั้นทําใหเราตระหนักถึงเรื่องราว การบันทึกวิถีชวีติของคนในชุมชนสิ่งใกลตัวที่เรียนรู
และสัมผัสไดอันเปนสิ่งแรกเริ่มสําหรับศลิปนที่ควรจะแสดงออกถึงเรื่องราวที่ใกลชดิกับตวัเอง 
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 เม่ือสังคมมีการขยายออก  ประชากรมีจํานวนมากขึ้น  กระบวนการผลิตซ้ําจึงเริ่มมี
บทบาทเขามามีสวนรวมในการสรางสรรคสิ่งตางๆของมนุษย  จุดประสงคการสรางเครื่องมือใน
การผลิตซ้ํานัน้อาจเพียงเพ่ือใหประหยัดเวลาในการสรางชิ้นงานในแตละชิ้น และสามารถที่จะทํา
ใหมีงานไดมากกวา 1 ชิ้น การทําซ้ําในอดีตอาจจะเห็นไดจาก การทําลายผาที่เกิดจากลูกกลิ้ง  
ตัวอักษรลิ่ม การพิมพคัมภีร คําสอนทางศาสนาตางๆ  เม่ือมนุษยสามารถทําการผลิตซ้ําไดมาก
ขึ้น ความตองการของคนในสังคมก็มีมากขึ้นตามไปดวย  เชนเดียวกบัการเตบิโตของชุมชน 
เม่ือความตองการมีมากขึ้น ระบบการผลติซ้ําก็จําเปนที่ตองมีการพัฒนาในดานขดีความสามารถ
ในการผลติ และคุณภาพ เพ่ือสามารถตอบสนองความตองการของคนในชุมชน  ซ่ึงกลไก
ดังกลาวก็จะกลายเปนกลไกทางการตลาดตอไปเม่ือมนุษยเริ่มมีการแลกเปลี่ยนคาขายกัน
ตามลําดับ 
 กระทั่งเราไดปฏิวตัิตวัเองเขาสูสังคมอุตสาหกรรม การผลิตสิ่งตางๆ เพ่ือใชในการ
ดํารงชวีิตถูกปอนเขาสูระบบโรงงาน  การปมงานจํานวนเปนหม่ืนเปนแสนตอวันดวยลักษณะ
และคุณภาพเชนเดียวกัน โดยสินคาไดสงตรงถึงผูบริโภคทุกระดับทีมี่ความตองการ ซ่ึงมนุษย 
ก็ไดกาวเขาสูระบบซ้ือขาย และถูกครอบงําจากผูผลิตโดยแทจากบทความ  “แนวการศึกษา” 
สื่อ ”วัฒนธรรม” ที่เผยแพรทางสื่อ อิเล็กทรอนิกส ไดชี้ใหเห็นชัดเจนยิ่งขึ้น 
 
  ในที่นี้จึงเปนเสมือนบทเกริ่นนําแนวทฤษฎีตางๆ อันเปนเบ้ืองตนในการปูพ้ืนความเขาใจตอ 
 แนวทฤษฎีส่ือและวัฒนธรรม ส่ือในฐานะ “ตัวบท” (text) ไมไดเปนส่ิงบริสุทธิ์ไรเดียงสา ตัวบทตาง 
 สรางบนความหมาย คุณคา อคติ และสารบางอยางที่แฝงอยู อันเปนอคติที่เกี่ยวกับ ชนชั้น  
 ความเปนเพศ เชื้อชาติ ความสัมพันธระหวางเพศ และการจัดแบงกลุมทางสังคม. ตัวบทจงึตาง 
 ดํารงอยูทามกลางความหมายทางสังคม ผลกระทบทางการเมือง การผลิตซ้ํา ความสัมพันธ 
 ระหวางผูครอบงําและผูอยูใตอํานาจ.วัฒนธรรมจึงกอตัวตนบนวาทกรรมและตําแหนงแหงที่ทาง 
 การเมืองเฉพาะ เชน ครอบครัวและความสัมพันธทางเพศ  ความเปนผูชายหรอืความเปนผูหญิง  
 หรือความรุนแรงและสงคราม. ภาพแสดงทางดานวัฒนธรรมเหลานี้ สงผานวาทกรรมทาง 
 การเมืองหลัก เชน ความสัมพันธระหวางเพศ รัฐ และศาสนา เปนตน  แนวคิดเรื่องอุดมการณ 
 (ideology) นักคิดสําคัญๆ ไดแก Max Horkheimer,   Theodor W. Adorno, Herbert Marcuse  
 and Walter Benjamin  พวกเขาตั้งคําถามตอความสําคัญของ“อุตสาหกรรมวัฒนธรรม”  ในสังคม 
 รวมสมัย ที่ผลิตซ้ําส่ิงที่เรียกวา วัฒนธรรมมวลชน คําวา “อุตสาหกรรมวัฒนธรรม” มีความ 
 หมายถึง กระบวนการทําใหเปนอุตสาหกรรมของการผลิตวัฒนธรรมมวลชน และระบบคาขาย 
 โดยนักทฤษฎีเชิงวิพากษ (The critical theorists) วิเคราะหส่ิงประดิษฐทางวัฒนธรรมในบริบท 
 ของการผลิตอุตสาหกรรม ในลักษณะเดียวกันกับการผลิตสินคาอื่นๆ ทั้งกระบวนการทําใหเปน 
 สินคา (Commodification) กระบวนการทําใหเปนมาตรฐาน (Standardization) และการทําใหเปน 
 ของมวลชน (Massification) อุตสาหกรรมวัฒนธรรมมีหนาที่ที่สําคัญประการหนึ่ง ที่จะทําใหเกิด 
 ความชอบธรรมในเชิงอุดมการณของการดํารงอยูของสังคมทุนนิยม และการดํารงอยูของปจเจกชน 
 ในระบบทุนนิยม. ย่ิงไปกวานั้น ในบริบททางการเมืองของอุตสาหกรรมวัฒนธรรม ยังเปนการรวม 
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 ชนชั้นแรงงานเขาสูสังคมทุนนิยม สําหรับ เบนจามิน การพังทลายของรัศมีของงานศิลปะ  (The 
aura of work of art) ที่เปนส่ิงแสดงถึงความเปนตนแบบ ความเปนหนึ่งเดียว และความเปนของแท
ดั้งเดิม  เปนผลมาจากแรงกดดันบีบคั้นการผลิตซ้ําของเครื่องจักร ที่ผลิตสินคาวัฒนธรรมใหสาธารณชน
สามารถเขามามีสวนรวมกับปรากฏการณวัฒนธรรมตางๆ มากขึ้น (มหาวิทยาลัยเที่ยงคืน.  2545: 
ออนไลน) 
 
 
 น่ันคือ มุมมองหนึ่งที่สะทอนใหเห็นถึงวิถใีนปจจุบันที่เราเต็มไปดวยระบบของการผลิต
ซํ้า  ขาวของเครื่องใช เครื่องอุปโภค บริโภคของเราสวนใหญตางก็ถกูผลิตขึ้นจากแหลงเดียวกนั  
ผลที่สะทอนมาสูเรามีทั้งเชิงบวกและเชิงลบ  ซ่ึงทั้งสองเสนทางก็ตางเปนประเด็นปญหาที่ยังตอง
ถกและหาเหตุผลสนับสนุน ในเชิงบวก คอื สิ่งที่เราผลติซ้ํานั้นสามารถกระจายและเผยแพรเขาสู
ชุมชนไดมากกวาการผลติออกมาชิ้นเดียวในโลก และทุกคนสามารถใชสื่อที่ผลติซํ้านั้นไดอยาง
เทาเทียมหากมีกําลังในการบริโภค  ซ่ึงการกระจายและเผยแพรออกก็เปนผลดีในระบบการคา
ขาย  หากแตเม่ือมองอีกมุมหน่ึงผูบริโภคอาจถูกครอบงําโดยผูผลติไดเชนกัน เม่ือมีการยัดเยียด
ใหอยางมากมายจนผูบริโภคไมสามารถหลีกเลี่ยงได  สิ่งที่กลาวมาทั้งหมดเปนภาพโดยรวมที่
ปรากฏจากผลของการผลติซ้ํา 
 ทั้งน้ีเม่ือมองกลับมาทีศ่ิลปะ ซ่ึงไมใชเรื่องของการอุปโภคบริโภค  และไมใชเรื่องของ
ความจําเปนในวิถีชวีติประจําวัน แตเปนเรื่องของคุณคาในเชิงสุนทรยี และแสดงออกถึงการมี
อารยธรรมของมนุษย ดังน้ันประเด็นปญหาจะอยูที่เม่ือมีการผลิตซ้ําคุณคาของผลงานจะอยูที่ใด
แตก็มีไมนอยที่ศิลปะไดใชประเด็นปญหาในเรื่องราวของการผลิตซ้ําจุดประกายในการ
สรางสรรค เชน กลุมพ็อพอารต ซ่ึง  สุธี  คุณาวิชยานนท  ไดกลาวใหตระหนักวา 
 
  คําวา คิทช (kitsch) ดูเหมือนวาคําๆ นี้ จะเปนหนึ่งในคําสําคัญของ ศิลปะแนวโพสทโมเดิรน  
 ที่ชอบทําอะไรขวางหูขวางตาพวกอนุรักษนิยม หากจะแปลคําๆ นี้ออกมาเปนคําไทยเพียงคํา 
 เดียว ดูจะเปนเรื่องยาก เพราะดูเหมือนวาจะหาคําที่มาแทนกันตรงๆลําบาก เคยมีคนถอดเปน 
 ภาษาไทยเอาไววา “กํามะลอ” ซึ่งแปลเปนไทยอีกชั้นหนึ่งไดวา “ของปลอม ของที่ไมใชของแท”  
 แตทวา “กํามะลอ” คํานี้ยังไมสามารถถายทอดความหมายในอีกมิติหนึ่งออกมาได เพราะคําวา  
 คิทช ยังมีมิติของ “ความเชยและของโหล” อยูดวย อันวาของที่เปน “กํามะลอ ปลอม ของโหลๆ 
 และเชย” นั้น ลวนแลวแตเปนส่ิงตองหามสําหรับวิจิตรศิลปหรือศิลปะชั้นสูงทั้งหลาย ศิลปะ 
 สมัยใหมที่เคยเปนของแปลกปลอมสําหรับศิลปะตามหลักวิชา (Academic art) และศิลปะคลาสสิค 
 ชั้นสูงในอดีต ก็มีทาทีหยามเหยียดของที่เปน คิทช พวกสมัยใหมเห็นวา คิทช นั้นเปนของตลาด 
 ระดับ “แมส” มหาชนคนชาวบาน เปนเรื่องของสินคาผลผลิตอุตสาหกรรม บางก็เรียกมันวาเปน  
 โลว อารต หรือโลว คัลเจอร (Low art, Low culture) เปนศิลปะระดับลาง วัฒนธรรมระดับต่ํา 
 แบบวัฒนธรรมยอย ของที่จัดวาเปน คิทช มีทั้งที่เปนสินคาราคาถูกตามตลาด ของที่ระลึก 
 ขายนักทองเท่ียว ของที่จําลองลอกเลียนแบบงานศิลปะมาสเตอรพีซ ของที่เปน คิทช มักจะมีสี 
 ที่สดฉูดฉาดแบบสินคาตามตลาด เปนของที่มองปบก็รูไดทันทีวาเปนของที่ผลิตออกมาเปน 
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 อุตสาหกรรม ไมใชของแฮนดเมดทํามือที่มีอยูแคชิ้นสองชิ้นในโลกนี้ อะไรทํานองนั้น คิทช มักจะ 
 เปนที่รังเกียจของพวกปญญาชน ศิลปน คนชนชั้นสูง ซึ่งมักจะมีรสนิยมที่สูงสง จะซื้อจะใชของ 
 อะไรก็ตองเปนของดีราคาแพง เปนของแทของตนฉบับ ไมใชของราคาถูกของโหลแบบที่ชาวบาน 
 ใชกัน ศิลปะสมัยใหมหรือ โมเดิรน อารต คอืศิลปะที่ทวนกระแสความนิยมของสังคม เปนศิลปะ 
 ที่ตอตานขัดขืนรสนิยมของตลาดมหาชน ศิลปะสมัยใหม จึงตอตาน คิทช ศิลปะหลังสมัยใหม  
 หรือ โพสทโมเดิรน อารต คือกระแสศิลปะที่ตอตานและทาทาย ศิลปะสมัยใหม ดังนั้น คิทชจึงเปน 
 เครื่องมือที่ดีสําหรับพวกโพสทโมเดิรน อารต  เพ่ือใชในการตอตาน โมเดิรน อารต มารเซล ดู 
 ชองป  (Marcel Duchamp) ใชโถฉี่ชายเยยหยันศิลปะชั้นสูง เหลาศิลปนใน พ็อพ อารต  
 (Pop Art) อยาง แอนดี้ วอรฮอล (Andy Warhol)  ใชภาพดารา โฆษณาสินคาและการใชสีฉูดฉาด 
 มาทําศิลปะ รอย ลิชเทนสไตน (Roy Lichtenstein)  ใชภาพการตูนส่ิงพิมพราคาถูกมาทําเปนงาน 
 จิตรกรรม เคล โอลเดนเบิรก (Claes Oldenburg) นําเอาของใชจําพวก “ขัดหมอไหไชรูสวม” มา 
 สรางเปนประติมากรรมขนาดยักษ เจฟ คูนส (Jeff Koons) นําเอาสินคาของโหลมาผลิตใหมให 
 ใหญและทําจากวัสดุดีๆ ที่มีคา และเจาตัวยังเคยโพสทาถายรูปโปกับเมียดาวยั่วในแบบไรรสนิยม 
 สุดๆ เพียร และ จิลล (Pierre et Gilles) ชางภาพคูเกยฝรั่งเศสถายภาพชาวเกยในแนวภาพถาย 
 ยอนยุคเชยๆ จะวาไปแนวการทํางานศิลปะและงานออกแบบโดยใชของเชยใชของแนวคิทช  
 ยอนยุคนั้น ออกจะเปนกระแสนิยมในหมูศิลปนผูนํากระแสในชวง 5-10 ปที่ผานมา ไมวาจะเปน 
 งานดีไซนแนว รีโทร (retro) ที่ใชลวดลายและสีสดแบบงานยุค “เซเวนตี้ส” (70s หรือคริสต 
 ทศวรรษ 1970) กระแสนิยมสะสมแผนเสียงเกาที่มีงานออกแบบปกแบบยุคเกาๆ ประมาณ “60s”  
 และ “70s” กระแสนิยมในเฟอรนิเจอรพลาสติกสีขาวและสีสดที่กลับมาอีกแลวในหมูคนทันสมัย  
 หรือจะเปนภาพยนตรไทยยอนยุคดวยการยอมสีใหฉูดฉาดผดิธรรมชาติ แบบที่เคยพนยุคไปแลว 
 อยาง ฟาทะลายโจร ของ วิศิษฐ  ศาสนเที่ยง หรือการเอาหนังไทยเกาๆ เชยๆ มาเปนตน แบบ 
 และยังใชวิธีการพากยเสียงทับแบบหนังสมัยมิตร-เพชรา ในภาพยนตรเรื่อง หัวใจทรนง (The  
 Adventure of Iron Pussy) ของผูกํากับ อภิชาติพงศ วีระเศรษฐกุล สําหรับในวงการทัศนศิลป 
 ของไทย ก็มีศิลปนที่ใช คิทชไทย ไปสรางชื่อโดงดังในระดับนานาชาติอยูเหมือนกัน เชน  
 นาวิน ลาวัลยชัยกุล นําเอารูปแบบของการตูนไทยราคาถูกไปทําเปนของประกอบกิจกรรมศิลปะ 
 รวมสมัย และในงานศิลปะของนาวิน ยังมีการใชรูปแบบการเขียนภาพโปสเตอรหนังไทยสมัยที่ยัง 
 เขียนดวยมือมาประกอบในศิลปะจัดวางของเขา(ภาพโปสเตอรหนังประเภทที่มีชื่อหนังตัวโตๆ  
 มีหนาของ สมบัติ เมทะนี และอรัญญา นามวงศ โผลเดนขึ้นมา มีเปลวไฟของระเบิดแทรกอยู 
 ดานลาง ภาพดาวยั่วซอนอยูขางๆ และมีภาพ ดอกดิน ยืนทําหนาทะเลนอยูใกลๆ ในยุคที่โรงหนัง 
 เฉลิมกรุง  เฉลิมไทย  ยังเฟองฟู) หรือศิลปนไทยอีกคน สุรสีห  กุศลวงศ จัดตลาดสดแบบไทย มี 
 ทั้งแผงลอยสารพัดอยาง โชวสินคาคิทชไทย อยางพวกของใชพลาสติกสีสดแจน ตุกตาเปาลม 
 รูปการตูน พรมเช็ดเทาสีบาดตา ฯลฯ มาทําการแจกฟรีบาง ขายถูกบาง เมื่อกิจกรรมแบบนี้  
 คิทชไทย แบบน้ีไปปรากฏในมหกรรมหรือในพิพิธภัณฑศิลปะรวมสมัยนานาชาติชั้นนําของโลก  
 คิทชไทยกลายเปนศิลปะรวมสมัยที่แสนเทไปเลยทีเดียว ใครบางคนอาจนึกปะติดปะตอไปวา  
 การที่เอาของระดับชาวบานชอบหรือของที่เปนคิทช มาทําเปนศิลปะหรือนํามานําเสนอในบริบท 
 ของศิลปะนั้น จะเปนการทําใหชาวบานเขาใจและชื่นชมในศิลปะรวมสมัยกันมากขึ้น ในหลาย 
 กรณีเหตุการณกลับไปไดเปนไปอยางที่คิดฝน เพราะเมื่อพูดถึง “ศิลปะ” คนดูระดับชาวบาน  
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 โดยมากจะคาดหวังที่จะไดดูของสวยๆ งามๆ ที่เปนแบบศิลปะระดับสูง ครั้นเมื่อไดมาหอศิลปและ 
 พิพิธภัณฑศิลปะรวมสมัย กลับตองมาเห็นของที่ตัวเองใชอยูที่บานทุกวัน ก็เกิดความงุนงงและ 
 เบ่ือหนาย บางก็หลุดปากออกมาในทํานองวา ของอยางทําเองที่บานก็ได คลายกับที่สมัยหนึ่ง 
 ชาวบานพูดแดกดันวา งานนามธรรมแบบที่เปนสีเลอะๆ ปายไปมา ลูกหลานทารก หรือไมก็ลิง 
 คาง ชะน ีก็ทําได เชนเดียวกับส่ิงอื่นๆ ในโลกน้ี ที่ผันแปรไมคงที่ ของที่เททันสมัย  เมื่อเวลา 
 ผานไป กลับกลายเปนเชยเห็นแลวตองรอง “ย้ี” ผานไปอีกระยะหนึ่ง “ย้ี” กลับกลายเปน “เย่ียม”  
 ไปไดอีก ของที่เปนศิลปะลวนแลวแตสรางขึ้นมาจากสิ่งที่ไมใชศิลปะ ศิลปะหลายชิ้นโดนดา 
 เมื่อแรกสราง ตอมากลายเปนผลงานชั้นเยี่ยม ศิลปะอีกมากมายที่สรางความฮือฮาในตอนแรก  
 แตตอมากลายเปน คิทช กลายเปนขยะไปก็ม ี เปนความอนิจจงัที่ปฏิเสธไมได  (มหาวิทยาลัย 
 เที่ยงคืน.   2547: ออนไลน)  
 
 
 ไมตางอะไรกบัภาวะของศลิปะภาพพิมพที่ปรากฏอยู หลายครั้งที่เราตระหนักวาเม่ือ
เวลาเปลีย่นไปมุมมองของคนก็เปลีย่นไปแตการเปลี่ยนแปลงเหลานั้นก็จะหมุนวนกลับมาสู
ความคิดเดิมในบริบทใหม การแสดงออกและภาวะทางสังคมก็เปลี่ยนไป  แมวาหลายครั้งภาพ
พิมพอาจถูกมองวามีคุณคานอยกวาศลิปะประเภทอ่ืนที่ไมมีสําเนา  แตสิ่งหน่ึงที่ภาพพิมพยังคง
ทําหนาที่เพ่ือสังคมอยางตอเน่ืองคือการเขาสูชุมชนในระดับตางๆ ไดงายและเรว็กวา  ซ่ึงไมมี
ขอบจํากัดวา ตองเปนชนชัน้สูงทางสังคมเทานั้นที่พอจะมีกําลังทรพัยที่จะอุปถัมภงานศิลปะดีๆ
ใหคงอยูตอไป 
 1.3  การพิมพในญี่ปุน 

ดวยเหตุและปจจัยทางดานความตองการในการที่จะผลิตสื่อ  เพ่ือการเผยแพร 
ตางๆ สูประชาชน  จึงทําใหกระบวนการทางภาพพิมพเปนวธิีการที่สามารถตอบสนองความ
ตองการเหลานั้นได  แมวา  ครั้งแรกที่เกดิมีการพิมพในญี่ปุนจะมีจุดประสงคทีค่ลายคลึงกันกบั
จีน  แตสิ่งหน่ึงที่ทําใหญ่ีปุนแตกตางจากจนีคือมีการพัฒนาตอ  การทําภาพพิมพจึงไมจํากัดอยู
ที่เพียงแครับใชศาสนาเทานัน้  เม่ือญ่ีปุนมีจุดประสงคในการพิมพเพ่ือรับใชสังคมมากขึ้น  เชน 
พิมพหนังสือ ใบปลิวตางๆ จึงทําใหระบบทางการพิมพในญี่ปุนมีการพัฒนาอยางตอเน่ือง  ซ่ึง
วิภา  อุตมฉันท  สรุปไววา 
 
  ส่ิงพิมพกอนยุคเมจิ (กอน 1868) จะอยูในรูปแบบคลายหนังสือพิมพอยูบางแตยังไมสามรถ 
 จัดไดวาเปนหนังสือพิมพในความหมายที่ยอมรับกันในปจจุบัน  ญี่ปุนจัดไดวาเปนประเทศที่มี 
 การพิมพมายาวนาน  การพิมพโดยใชแผนไมแกะสลักเปนตัวอักษร หรือภาพทาดวยหมึกแลว 
 นําไปพิมพบนกระดาษ  เปนเทคโนโลยีที่ญี่ปุนไดรับจากจีนนับพันปโดยไดรับเขามาพรอมกับ 
 พุทธศาสนา  ยางเขาสูศตวรรษที่ 17  อัตราการอานออกเขียนไดของประชากรสูงขึ้นการพิมพ 
 ก็แพรหลายและกาวหนามากขึ้น  เปนพ้ืนฐานใหกับกิจการหนังสือพิมพที่กําลังจะเกิดขึ้น  โชกุน 
 โทคุกาวา  สงเสริมการพิมพเอกสารโดยเฉพาะคําสอนของลัทธิขงจื้อ  นวนิยายและกวีนิพนธ 
 ซึ่งถือวาเปนส่ิงที่ควรยกยอง  ในยุคนี้เกิดส่ิงตีพิมพลักษณะคลายแผนปลิวหนาเดียวเรียกวา  
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 “ คาวาระมัน”  นักประวัติศาสตรทางดานสื่อมวลชนใหการยอมรับวา  คาวาระมัน เปนตน  
 เคลาความคิดของการทําหนังสือพิมพที่รูคุณคาของขาว  นํามาเขียนแลวเอาไปขายได คาวาระ 
 มัน ยังคงใชเทคนิคการพิมพแบบบล็อกไมมีภาพประกอบ  พิมพออกเปนระยะๆ เมื่อมีเหตุการณ 
 ที่นาตื่นเตนเกิดขึ้น เชนแผนดินไหว  ไฟไหม หรืออาชญากรรมรายแรง (วิภา  อุตมฉันท.  2541:  
 31 – 32) 
 
 
 การเผยแพรงานพิมพในญี่ปุนเกิดขึ้นอยางนาสนใจมีการตอบรับจากประชาชน  ซ่ึงก็ 
 เปนอีกเหตุผลหนึ่งที่ทําใหคนญี่ปุนรักการอาน  การกลาวเชนนีช้ัดเจนยิ่งขึ้น ตามที่   
 โมะริยะ  ทะเกะฌิ  ไดเสนอภาพรวมเกี่ยวกับเรื่องสิ่งพิมพในญี่ปุนวา     
 
  ในสมัยเอะโดะ  ปริมาณของสิ่งตีพิมพมีจํานวนมาก  ซึ่งชี้ใหเหน็ระดับของคนอานออกเขียน 
 ไดในสมัยนั้น  ส่ิงตีพิมพมีหลายประเภท พิมพในรูปแบบตางๆ กันในสมัยเอะโดะ เชน คะวะระบัน 
 คือ ใบปลิวขาวดวน  มันสุเกะ คือ การพิมพ   รายชื่อส่ิงพิมพแตละประเภทเปนหมวดหมู  ภาพ 
 อะนุกิโยะเอะ คือ ภาพพิมพจากแมพิมพไมอันละเอียดออน เปนตน  เหลานี้ทําใหทราบวา 
 วัฒนธรรมการพิมพนี้ไดตอบสนองความตองการของสามัญชนท่ีความรูมากขึ้นในสมัยกลางเมื่อดู 
 แนวโนมของวงการการพิมพในสมัยเอะโดะ แลว  สวนใหญจะเปนเรื่องราวในสมัยเกาของญี่ปุน 
 และหนังสือเกี่ยวกับพุทธศาสนา  กลาวคือจุดมุงหมายในการพิมพก็เพ่ือผูมีการศึกษา อันไดแก   
 นักวิชาการ  พระ  และแพทยเปนตนในปลายศตวรรษที่  17  ขอบเขตของผูอานหนังสือไดขยาย 
 วงกวางออกไปสูสามัญชนทั่วไป  ในเวลาเดียวกันส่ิงตีพิมพมีเนื้อหาสนุกๆ เบาๆ ก็มีผูนิยมอาน 
 มากขึ้น  เริ่มจากวรรณกรรมที่มีความสนุกสนานเพลิดเพลินซึ่งไดเคาโครงจากชีวิตความเปนอยู 
 ในชวงเวลานั้นๆ หนังสือแนะนําเมืองตางๆ  เชน  วรรณกรรมเกาๆ หนังสือเกี่ยวกับพุทธศาสนา 
 กลับมีแนวโนมในการพิมพลดนอยลงไปเรื่อยๆ หนังสือเกี่ยวกับพุทธศาสนา  ซึ่งมีเนื้อหาคอนขาง 
 ยาก  เพราะจําเปนตองรักษาตนฉบับไวนั้นมีผูพิมพใหมโดยมีคําอธิบายอยางงายๆ ซึ่งไดรับความ 
 นิยมอยางมากในสถานการเชนนี้ชี้ใหเห็นวา  ขอบเขตของผูแตงหนังสือในวงแคบๆ อยาง 
 สมัยกอนไดขยายวงกวางออกไปสูสามัญชน  ขณะเดียวกันก็ชี้ใหเห็นวาสามัญชนทั่วไปไดพัฒนา 
 ความรู ความสามารถ  และความสนใจจะหาซื้อหนังสือมาอาน  แนวโนมเชนนี้แสดงใหเห็น 
 การเจริญเติบโตอยางรวดเร็วในวงการพิมพในศตวรรษที่ 17  และศูนยกลางการพิมพที่สําคัญ 
 อยูที่เมืองเกียวโต  ซึ่งดูเหมือนวามีโรงพิมพอยู 70 – 80 แหง  และสามารถคํานวณไดวาโรงพิมพ 
 เหลานั้นจะพิมพหนังสือใหมเฉล่ียแลวประมาณ 170 เลมในหนึ่งป  ในชวงครึ่งแรกของศตวรรษ 
 ที่ 17  จํานวนพิมพหนังสือใหม  ประมาณ 30 เลมตอป  เมื่อเปรียบเทียบแลวจะเห็นวาปริมาณ 
 ส่ิงตีพิมพในชวงแรกของศตวรรษมีอัตราการเจริญเติบโตเฉลี่ยถึง 60%  การเติบโตและการ 
 ขยายตัวของวงการพิมพ  ในญี่ปุนที่แพรออกไปสูสามัญชนทั่วไปในชวงศตวรรษที่ 17  ไดยืนยัน 
 ถึงความเจริญรุงเรืองของวงการพิมพในยุคนั้น  กอนเขาสมัยเอะโดะ  มีการนาํเทคนิคการพิมพ 
 อักษรแบบใหมจากเกาหลีเขามาแทนเทคนิคการพิมพแบบแมพิมพไมของญี่ปุนที่ใชอยูในสมัยนั้น 
 ทําใหส่ิงพิมพชัดเจน สวยงามมีคุณคามากขึ้น  อยางไรก็ตามความเชื่อแบบแมพิมพไมตัวอักษร 
 จะไมชัดเจนนักแตก็ไดปริมาณมาก  ตอมาจึงกลับมาแทนที่การพิมพที่ใชเทคนิคใหม  ซึ่งพิมพได 
 ปริมาณจํากัดเพียงไมกี่สิบเลม ทั้งการพิมพแบบแมพิมพไมและการพิมพแบบใชเทคนิคแบบใหม 
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 ตางก็มีขอจํากัดถาดูในปจจุบันจะเห็นวา  ปริมาณการพิมพผลงานยังมีไมมากนัก  จํานวนการ 
 พิมพครั้งแรก 200 – 300 เลมเทานั้น  แตถาเปรียบเทียบกับไมกี่สิบเลมโดยใชเทคนิคการพิมพ 
 แบบใหมแลว  กลาวไดวา  การพิมพแบบแมพิมพไมมีปริมาณมากขึ้น  จํานวนการพิมพหนังสือ 
 ที่ดีนั้นจะเพ่ิมขึ้นถึงหลายพันเลม  หมื่นเลม  สถานการเชนนี้ชี้ใหเห็นวา  ปริมาณการพิมพได 
 เพ่ิมขึ้นเมื่อถึงปลายศตวรรษที่ 17  อยางไรก็ตามปริมาณการพิมพที่จํากัดนี้  ทําใหหนังสือ 
 แตละเลมมีราคาคอนขางสูงอยางหลีกเล่ียงไมไดถาเปรียบเทียบกับคาครองชีพในสมัยนั้น  แมวา  
 หนังสือจะมีราคาคอนขางแพงแตผูมีฐานะยากจนก็สามารถมาเชาหนังสืออานไดจากรานใหเชา 
 ซึ่งเปนผลใหสามัญชนทุกระดับชั้น  สามารถมีหนังสืออานได  นอกจากนั้นผูเชาหนังสือ  ยัง 
 สามารถนําหนังสือติดตัวไปเมื่อเดินทางไปคาขายตามชนบท  รานใหเชาจึงมีบทบาทไมนอย 
 ที่ชวยเผยแพรส่ิงตีพิมพตางๆ ใหกวางขวางออกไป  รานใหเชาหนังสือเปรียบไดกับหองสมุด 
 ในปจจุบันนั้นเอง  นอกจากนี้สมัยเอะโดะ  มะกุฟุ  ยังมีกฎเกณฑตางๆ ที่เขมงวดเกี่ยวกับส่ิงพิมพ 
 หนังสือที่ถูกหามจําหนายจึงเปนหนังสือหมุนเวียนใหเชาภายในรานเชาหนังสือแตยังคงเปน 
 ตนฉบับอยู  การพิมพในญี่ปุนไมไดเริ่มขึ้นในสมัยเอะโดะ  แตไดมีมานานแลวในสมัยโบราณใน 
 ศตวรรษที่ 8  ไดมีการพิมพคัมภีรทางพระพุทธศาสนามาก  โดยใชแมพิมพทองแดง  และบรรจุ 
 คัมภีรแตละเลมไวในเจดียขนาดเล็กจํานวนหนึ่งลานองค  คัมภีรยังคงเหลืออยูในปจจุบัน ถือวา 
 เปนส่ิงตีพิมพที่เกาแกที่สุดในโลกประเภทหนึ่ง ในประเทศญี่ปุนซึ่งมีวัฒนธรรมทางการพิมพ 
 อันยาวนานนั้นการพิมพเพ่ือมวลชนทั่วไป  ไดเกิดในสมัยเอะโดะ   สมัยเอะโดะตอนปลาย  ไดมี 
 การพัฒนาเทคนิคการพิมพดวยแมพิมพใหละเอียดประณีตและทราบกันวา  การพิมพดวย 
 แมพิมพไมในสมัยนั้น  มีผลตอแรงบันดาลใจของนักวาดภาพฝรั่งเศส  กลุมเอ็กเพลสชั่นนิสซึ่ม 
 อีกดวย (โมะริยะ  ทะเกะฌิ.  2526: 176 – 179) 
  
 
 จากการพิมพในเชิงศาสนารับใชกลุมคนเฉพาะกลุมในชวงแรกของการพิมพในญี่ปุน 
และตอมาเม่ือรูปแบบทางสงัคมเปลี่ยนแปลง กลุมชนชั้นกลางมีบทบาทมากขึ้น การพิมพภาพ
จึงทําเพื่อตอบสนองความตองการของสังคมมากขึ้น  สงผลกระทบตอสังคมญี่ปุนที่เห็นไดชัดเจน
เม่ือมีการพิมพมากขึ้นคือ กลายเปนการปลูกฝงการรักการอานใหกับคนญี่ปุนไปดวยในตัว  ซ่ึง
เม่ือหันกลับมามองดูคนไทยของเราเอง  การอานกลับอยูในกลุมคนเฉพาะกลุม  เชนนักวิชาการ 
นักศึกษา แตการปลูกฝงการอานใหถึงกลุมชนรากหญานั้นกลับไมชดัเจน  เพราะในอดีตผูที่จะ
เขียนอานหนงัสือไดตองเปนผูชายทีบ่วชเรียนเทานั้น  และเม่ือการพมิพปรากฏขึ้น  อยาง
มากมายในญี่ปุน  โดยเฉพาะในกลุมภาพพิมพอุคิโยเอะ  ซ่ึงมีผลงานปรากฏในยคุนั้นเปน
จํานวนมากมายนับไมถวน  ซ่ึงเปนเรื่องราวเกี่ยวกับวิถชีีวติของคนในชุมชนเอง ผลในระยะยาว
ที่ปรากฏใหเราตองกลับมาทบทวน คือ  ญ่ีปุนมีภาพการบันทึกเหตกุารณเกือบจะทุกเรื่องราวใน
อดีตแสดงใหเห็นถึงภาพกิจกรรมตางๆ  โดยแทบไมตองมีการบันทึกเปนลายลักษณอักษรเลย 
ซ่ึงใหผลไมแตกตางจากผลงานภาพถายในเรื่องการถายทอดบันทกึเรื่องราว   แตคุณคาทีไ่ดใน
เชิงสุนทรียรสกลับแตกตางกัน 
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2.  เอกสารเกี่ยวกับโลกทัศนวิถีชีวิตญี่ปุน 
 ญ่ีปุนเปนประเทศเกาแกประเทศหนึ่งในเอเชีย เปนดินแดนที่มีมนุษยเขาไปอาศยัอยู
มาตั้งแตยุคกอนประวตัิศาสตรเชนเดียวกับจีน  เพราะไดพบหลักฐานที่เปนศลิปะโบราณวตัถุ
ปรากฏเปนหลักฐานอยูไมนอย  ซ่ึงถือเปนอารยธรรมยุคแรกที่ปรากฏอยูบนแผนดินน้ัน  แลว
วิวัฒนาการก็เร่ิมคลี่คลายเรือ่ยมาตามอิทธิพลทางศิลปวัฒนธรรมจากภายนอกประเทศ
ผสมผสานเขากับขนบธรรมเนียมประเพณีความเชื่อ  ศาสนาของชาวญี่ปุนในยุคสมัยตางๆ จน
เกิดเปนศลิปะที่มีแบบแผนเปนของญี่ปุนในยุคกอนประวัตศิาสตรญ่ีปุน มีวัฒนธรรมหลายแบบ
ผสมกัน  แตที่รูจักกันเปนเครื่องปนดินเผาที่เรียกวา  วัฒนธรรมโจมอน (Jomon Culture) พบใน
บริเวณภาคตะวันออกและภาคเหนือของญี่ปุนเปนสวนใหญซ่ึงผลงานศิลปกรรมสวนใหญไดรับ
อิทธิพลมาจากจีนถัดมาในยุคกึ่งประวัตศิาสตร  ไดพบเครื่องปนดินเผา และสํารดิเปนรูปคน   
มา  นก  ซ่ึงสันนิษฐานวา  อาจเปนสิ่งที่ทําขึ้นเพ่ือบรรจุในหลุมศพ  ตามความเชือ่เรื่องภพหนา 
เชนเดียวกับจีน  อีกทั้งยังพบเครื่องมือ  อาวุธ  เสื้อเกาะสําริด ที่มีลวดลายและฝมือประณีต
ยิ่งขึ้นดวย  รูปแบบผลงานไดรับอิทธิพลของศิลปะจีนสมัยราชวงศจ๋ิน  และสมัยราชวงศฮ่ัน 
กอนที่จะคลี่คลายมาเปนศิลปะญ่ีปุนในยุคตอๆ มา  คริสตศตวรรษที ่6 พุทธศาสนาจากจีนและ
อินเดียเขามามีบทบาทตอความเชื่อของชาวญ่ีปุนทําใหเกิดพุทธศลิปะยุคตนขึ้น ชาวญ่ีปุน
ยอมรับพุทธศาสนา  เพราะมีแนวคิดและปรัชญาที่กาวหนากวาหลักความเชื่อเดิมที่ยึดถือกันมา  
จึงทําใหชาวญี่ปุนยอมรับนับถือทั้งพุทธศาสนา และลทัธิชินโตควบคูกันมาโดยตลอด  ซ่ึงสงผล
ตอผลงานศลิปกรรมของญี่ปุน  ใหมีการผสานกันของพุทธศาสนาและอารยธรรมดั้งเดิมของ 
ชาวญี่ปุน  จนเกิดเปนศลิปะที่มีเอกลักษณของชาวญี่ปุนขึ้นมา  สมัยนารา เปนชวงเวลาทีส่ําคัญ
ที่สุดในการรบัอิทธิพลจากพระพุทธศาสนา  เพราะมีการติดตอคาขายและสงทตูเขาไปในจีน   
ทําใหมีการนําอารยธรรมจีนกลับไปสูญ่ีปุน   ซ่ึงเปนชวงที่มีการเปลี่ยนแปลงดานการปกครอง
ครั้งใหญ  โดยดําเนินตามแบบแผนของราชวงศถัง  ตลอดจนยายเมืองหลวงไปตั้งที่เมืองนารา 
ซ่ึงสรางตามแบบเมืองฉางอาน  มีการสรางวัดวาอารามขนาดใหญ และผลงานอื่นๆ ที่เกี่ยวของ
กับพุทธศาสนาแทบทั้งสิ้น  ชวงคริสตศตวรรษที่ 8 – 9 มีการยายเมืองหลวงจากนาราไปยังเมือง
เกียวโต  ซ่ึงพุทธศาสนาก็ยงัไดรับการยอมรับนับถืออยู  นอกจากศาสนาพทุธแลวชาวญี่ปุนยัง
นับถือชินโต  ซ่ึงถือไดวา เปนหลักในการดําเนินชีวติของชาวญ่ีปุนโดยแท  จากวิถีชีวติ และ
ความเชื่อของชุมชนไดหลอหลอมใหชาวญี่ปุนมีโลกทศันและมุมมองในการดําเนินชีวติที่แตกตาง
จากคนบนแผนดินใหญ และเวลาเองที่เปนตัวชวยที่ทําใหญ่ีปุนไดสกดัอิทธิพลรอบขางที่เขามามี
บทบาทในญีปุ่น  จนกระทัง่ทําใหมีลักษณะความเปนเฉพาะตวั และปรับใหเหมาะสมกบักลุมชน
อยางแทจริง 
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 2.1  ประวัติอารยธรรมญีปุ่น 
  การที่เปนประเทศทีเ่กาแกประเทศหนึ่งในเอเชีย ทําใหญ่ีปุนมีประวัตศิาสตรอัน
ยาวนาน  จากหลักฐานทางประวตัิศาสตรที่บงชีใ้หเห็นถึงวิถชีีวติความเปนมานั้นหลักฐานจะ
ปรากฏใหเห็นเดนชัดในผลงานศิลปกรรมตางๆ ตั้งแตสมัยกอนประวตัิศาสตร  จนถึงปจจุบัน  
โดยพนิดา  ยังเจริญ  ไดกลาวใหเห็นถึงประวตัิอารยธรรมอันยาวนาน  สรุปไดวา 
 
  ญี่ปุนประกอบดวยเกาะใหญๆ 4 เกาะ  คือ ฮอกไกโด (Hokkaido)  เกาะฮอนช ู(Honshu) 
 เกาะชิโกกุ (Shikoku) และ เกาะคิวชู (Kyushu)  หมูเกาะทั้ง 4 นี้ อยูทางตะวันออกของทวีปเอเชีย 
 หมูเกาะญี่ปุนยังมีลักษณะภูมิประเทศ  ประกอบดวยขุนเขานอยใหญจํานวนมาก  ทําใหจํานวน 
 ของปาไมมีเนื้อที่เปนจํานวนมากตามไปดวย  พ้ืนที่ซึ้งประกอบดวย ภูเขา ปาไม แมน้ํา พ้ืนที่ราบ  
 และทะเลสาบรอบหมูเกาะญี่ปุน  ลวนมีอิทธิพลตอการกอตัวของอารยธรรมญี่ปุนทั้งส้ิน  สภาพ 
 ภูมิประเทศที่เปนเกาะ  ซึ่งแตละเกาะมีเทือกเขาสลับซับซอน  และมีแมน้ําสายสั้นๆ ที่มีกระแสน้ํา 
 ไหลเชี่ยวอยูเปนจํานวนมาก  ทําใหที่ราบลุมเหมาะแกการกสิกรรมและการตั้งหลักแหลง  โดยมี 
 ขนาดเล็กแตมีจํานวนมากกระจัดกระจายอยูทั่วไปตามเกาะตาง ๆ การมีชุมชนตั้งหลักแหลงอยาง 
 กระจัดกระจายนี้  นําไปสูการปกครองแบบกระจายอํานาจแตละชุมชนมีหวัหนาของตนปกครอง 
 อยางเปนอิสระ  ดานความคิดความเชื่อจากสภาพธรรมชาติ  ทําใหคนญี่ปุนระยะแรกมีความ 
 ผูกพันอยางลํ้าลึกกับธรรมชาติรอบตัวที่งดงาม และใหความรมเย็น  ขณะเดียวกันธรรมชาติที่สงบ 
 และงดงามก็เปล่ียนแปลงนําภัยพิบัติมาสูมนุษย  เชนเกิดภูเขาไฟระเบิด แผนดินไหว  น้ําทวม   
 ปรากฏการณตางๆ เหลานี้ทําใหคนญี่ปุนในระยะกอนประวัติศาสตรมีความเชื่อวา  เบ้ืองหลัง 
 ปรากฏการณตางๆ ที่นําความสงบ หรือ ภัยพิบัติมาสูมนุษยนั้นมีส่ิงที่มีอํานาจลึกลับเหนือมนุษย 
 ดลบัลดาลใหเกิดส่ิงตางๆ นั้น  คนญี่ปุนเรียกสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่มีอํานาจเหนือมนุษยวา “คะม”ิ  
 ความเชื่อใน “คะมิ” นั้นนําไปสูความเชื่อประกอบพิธีกรรมบวงสรวง เพ่ือความอุดมสมบูรณ  และ 
 ความเชื่อดังกลาว  ไดกลายเปนมรดกทางความคดิความเชื่อสืบทอดมายังปจจุบัน  ธรรมชาติ 
 ที่แวดลอมคนญี่ปุนลวนมีอิทธิผลตอความรูสึกนึกคิด และผัสสะแหงสุนทรียของคนญี่ปุนอยางยิ่ง  
 คนญี่ปุนทั้งอดีตและปจจุบัน  จะชื่นชมกับธรรมชาติที่แตกตางกันในแตละฤดูกาล  นอกจากนี้ 
 การใชชีวิตก็ยังอยูอยางใกลชิด และพ่ึงพิงธรรมชาติ  ความนยิมในความงามตามธรรมชาติโดย 
 มิตองปรุงแตงนี้ทําใหผัสสะแหงสุนทรียของคนญ่ีปุนที่แสดงออกในงานวรรณกรรมและงานศิลปะ 
 ประเภทตางๆ  มีองคประกอบสําคัญที่ผูมาสัมผัสงานนั้นๆ จะรูสึกได คือ  ความเรียบงาย  ความ 
 อางวางเปลาเปล่ียว  ความออนไหวตอธรรมชาติและส่ิงรอบขาง และความงามอยางล้ีลับ และ 
 ลํ้าลึก  ความเปนธรรมชาติที่ประกอบดวยความงามที่ไมปรุงแตงความงามตามธรรมชาติที่ให 
 ความสงบตอจิตใจ  จึงมีอิทธิผลตอรสนิยมของคนญี่ปุนเปนอยางยิ่ง  งานศิลปะจํานวนมาก 
 โดยเฉพาะงานจิตกรรม  ก็สะทอนใหเห็นถึงความประทับใจในความงามตามธรรมชาติของ 
 เหลาศิลปน  ไมวาจะเปนภาพ “ยะมะโตะ”  สมัยศริสตศตวรรษที่ 9  จนถึงภาพ  “อุคิโยะ – เอะ  
 ในคริสตศตวรรษที่ 18 – 19  ความรูเกี่ยวกับกลุมคนในหมูเกาะญี่ปุน  เกี่ยวกับวิถีชีวิต  ความ 
 เปนอยูความเชื่อความคิดที่ปรากฏในยุคกอนประวัติศาสตร  ซึ่งศึกษาจากหลักฐานทาง 
 ประวัติศาสตรโบราณวัตถุตาง ๆ  อาจแบงออกไดเปน 3 กลุมวัฒนธรรม คือ  วัฒนธรรมโจมน 
 (Jomon)  วัฒนธรรมยะโยะอิ (Yayooi) และวัฒนธรรมโคะฟุน (Kofun)  วัฒนธรรมโจมน จดัอยู 
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 ในกลุมเล้ียงชีพดวยการฆาสัตว การเก็บของปา การจับปลา และยังถือวาเปนพวกเรรอน แมจะ 
 รูจักปรับตัวใหเขากับสภาพแวดลอม โดยการสรางที่อยูอาศัย และมีการประดิษฐเครื่องมือ 
 เครื่องใชตางๆ แตก็ยังมีการตั้งถ่ินฐานเปนการถาวร  มีการรวมกลุม มีผูปกครองแตอยางไร  
 ความคิดความเชื่อและการประกอบพิธีกรรมก็เพ่ือมีชีวิตรอดปลอดภัยและไมอดยาก  ยังไมมี 
 ความคิดความเชื่อที่ซับซอนเทาใดนัก วัฒนธรรมโจมนสิ้นสุดลง เมื่อมีวัฒนธรรมที่สูงกวาเผยแพร 
 เขามานั่น คือ วัฒนธรรมการปลูกขาวในที่ลุม  การรูจักปลูกขาวนี้นําไปสูการตั้งหลักแหลงได 
 อยางถาวร  การรวมกลุมทางการปกครองมีผูปกครองทําใหสังคมมีการแบงชั้นวรรณะ และมี 
 การพัฒนาทางดานความคิดความเชื่อที่สลับซับซอนมากขึ้น วัฒนธรรมใหมที่เกิดขึ้นเรียกวา  
 วัฒนธรรมยะโยะอิ   วัฒนธรรมยะโยะอิ มีพัฒนาการตั้งแตประมาณ 300 ปกอนคริสตกาล   
 จนกระทั้งคริสตศตวรรษที่ 4  เชื่อกันวา  วัฒนธรรมยะโยะอิมาจากแผนดินใหญ  พัฒนาความรู 
 ความสามารถจนกระทั้งเปล่ียนการผลิตได  เริ่มแรกของวัฒนธรรมยะโยะอิ  เริ่มขึ้นทางตอนเหนือ 
 ของเกาะคิวชูแลวแพรกระจายออก  วัฒนธรรมยะโยะอิซึ่งเปนวัฒนธรรมที่เหนือกวาวัฒนธรรม 
 โจมน  แตสังคมชวงดังกลาวนั้นเกิดเปนสังคมกสิกรรมมีการปลูกขาวที่ลุม  สามารถตั้งชุมชนรูจัก 
 ทําการเกษตรอยางถาวร  เกิดการรวมกลุมมีการปกครองในกลุม  เพ่ือประโยชนในการเพาะปลูก 
 กอใหเกิดผูนํากลุมขึ้น  มีผลตอโครงสรางของสังคมทําใหเกิดการแบงชนชั้นขึ้น  และเกิดเครื่องมือ 
 ที่ใชทําจากโลหะ  มาเปนเครื่องมือเครื่องใชในชีวิตประจําวันและการเกษตร  การหลอหลอมเหล็ก 
 เปนวิทยาการที่เผยแพรมาจากจีน  นอกจากนัน้ยังรูจักการหลอโลหะสัมฤทธิ์จะเปนเครื่องใช  เชน  
 ภาชนะ  อาวุธ  คันฉอง  ซึ่งเคร่ืองใชสัมฤทธิ์  จะเปนเครื่องใชของคนชั้นสูงในสังคมเทานั้น   
 นอกจากเครื่องใชโลหะแลวภาชนะดินเผา ก็ถือวา  เปนผลงานทางศิลปะที่สําคัญในสมัยยะโยะอิ 
 ซึ่งมีรูปรางลักษณะและฝมือการผลิตแตกตางจากภาชนะดินเผาในสมัยโจมนเปนอยางมาก  โดย 
 สะทอนใหเห็นถึงความกาวหนาในการผลิต และฝมือชั้นสูงของชางผูผลิต  มีผนงับาง ผิวเรียบ  
 ประณีตไดสัดสวนพอเหมาะกับการใชประโยชนไมนิยมมีลวดลายมาก เปนความเรียบงายไมตอง 
 ตกแตงมากนับเปนรสนิยมเกี่ยวกับความงามที่สืบเนื่องมายังคนญี่ปุนทุกยุคทุกสมัย  ในดาน 
 ความเชื่อเกี่ยวกับการประกอบพิธีกรรม  เพ่ือความอุดมสมบูรณความความเชื่อเกี่ยวกับอํานาจ 
 เหนือธรรมชาติของคนสมัยยะโยะอิ  ยังคงสืบทอดมาจากสมัยโจมน ทั้งยังไดรับอิทธิผลจากจีน 
 และเกาหลี  ที่ไดเผยแพรมายังญี่ปุนพรอม ๆ กับวิทยาการอื่นๆ  วัฒนธรรมดานตางๆ สมัย 
 ยะโยะอิ  ไดสืบเนื่อง และพัฒนาตอมาในสมัยโคะฟุน  ซึ่งเปนหัวเล้ียวหัวตอระหวางยุคกอน 
 ประวัติศาสตรและยุคประวัติศาสตร   
  วัฒนธรรมโคะฟุน  โคะฟุน หมายถึง  สุสานที่ฝงศพของชนชั้นสูงหรือชนชั้นปกครองจํานวน 
 มาก และมีขนาดใหญ  การนิยมสรางสุสานขนาดใหญคงสืบเนื่องมาจากความนิยมที่ไดรับจากจีน 
 และเกาหลี  ทั้งความใหญของขนาด  สุสานยังเปนส่ิงชวยสงเสริมบารมีใหกับชั้นผูปกครอง   
 การสรางสุสานเริ่มหมดความนยิมลงเมื่อพุทธศาสนาจากจีนแพรเขาไปในญี่ปุนชวงศริสตศตวรรษ 
 ที่ 6  เนื่องจากพุทธศาสนาไดสรางประเพณีฌาปนกิจศพ โดยการเผา  ประกอบกับเหตุผล 
 ทางการเมือง ที่สวนกลางตองการลดบทบาทของผูปกครองทองถ่ินตางๆ  จึงทําใหความนิยม 
 สรางสุสานคอยๆ หมดความนยิมลงไปในที่สุด  สมัยโคะฟุนเปนสมัยหัวเล้ียวหัวตอระหวางญี่ปุน 
 สมัยกอนประวัติศาสตรและญี่ปุนในสมัยประวัติศาสตร  การศึกษาเรื่องรูปแบบการปกครอง สังคม  
 และความคิด ความเชื่อในสมัยนี้จึงเปนส่ิงสําคัญเพราะเปนวัฒนธรรมที่สืบทอดมาจากสมัยกอน 
 หนานี้เปนมรดกสงตอไปยังสมัยอื่นๆ  คนญี่ปุนในระยะกอนประวัติศาสตรไดสรางวัฒนธรรม  
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 ของ ตนขึ้นมาใหสอดคลองกับสภาพภูมิประเทศ  โดยอาศัยความคิดความสามารถของตน และ 
 วัฒนธรรมที่รับอิทธิพลจากจีน  ทําใหมีการรวมกลุมตั้งถ่ินฐานอยางถาวรที่ราบริมทะเล  ซึ่ง 
 กระจายอยูทั่งไปบนเกาะ  สังคมกลุมตาง ๆ ที่เกิดขึ้นมีการปกครองในระบบชนเผามีรูปแบบ 
 ความคิดความเชื่อที่ปรากฏขึ้นอยางชัดเจน  เผายะมะโตะ เปนเผาที่มีศักยภาพสูง  ในดาน 
 การติดตอประสานงานกับเผาตางๆ ทําใหเผายะมะโตะ เปนแกนนําในการรวมเผาตางๆ  เพ่ือ 
 กอต้ังรัฐขึ้นในท่ีสุด เผายะมะโตะ มิไดมีอํานาจเด็ดขาดเหนือเผาอื่นๆ จึงทําใหเกิดความตองการ 
 การรับวัฒนธรรมการปกครองจากจีน  เพ่ือสรางการปกครองที่รวมอํานาจเขาสูศูนยกลาง คือ  
 องคจักรพรรดิ  จึงเปนจุดเริ่มของการถายเทวัฒนธรรม จากจนีเขาสูญี่ปุนอยางเต็มที่ในทุกๆ ดาน 
 การรับวัฒนธรรมจากจีน วิทยาการของจีนดานตาง ๆ ไดเผยแพรเขามาในหมูเกาะญี่ปุนตั้งแต 
 สมัยยะโยะอิ  คริสตศตวรรษที่ 7 เปนตนมา ผูปกครองของญี่ปุนจะถายทอดวัฒนธรรมดานตางๆ  
 จากจีนเขามาปรับปรุงสถาบันตาง ๆ ของญี่ปุนอยางเต็มที่โดยเฉพาะวัฒนธรรมการปกครอง  ซึ่ง 
 มีรูปแบบและโครงสรางที่โยงอํานาจการปกครองเขาสูสถาบันจักรพรรดิ  ทําใหจักรพรรดิมีอํานาจ 
 อยางเต็มที่และเด็ดขาด    การใหความสําคัญกับวัฒนธรรมจีนดานการปกครองนี้แสดงใหเห็นถึง 
 จุดประสงคสําคัญของการรับวัฒนธรรมจีนของชนชั้นปกครองญี่ปุน  คือเพ่ิมอํานาจการปกครอง 
 ใหกับจักรพรรดิ และลดอิทธิพลและบทบาทของหัวหนาเผาตางๆ ไดเริ่มขึ้นในสมัยของจักรพรรดินี 
 “ซุอิโกะ” (นิพาดา  ยังเจริญ.  2539) 
  
 
 ศิลปะญ่ีปุนมีประวตัิอารยธรรมความเปนมาที่ยาวนาน  โดยศิลปะเหลานั้นไดรับ
อิทธิพลจากประเทศเพื่อนบาน  เชน  จีน และจากที่อ่ืนๆ แตระยะเวลาที่ยาวนานและบรบิท 
ทางสังคมที่เปลี่ยนสภาพวิถชีีวติของคนญีปุ่นไปเรื่อย  ทําใหศลิปะทีไ่ดรับอิทธิพลมาจากที่อ่ืนๆ
ถูกกลั่นกรองและสรางสรรคจนมีลักษณะเฉพาะตวั เปนเอกลักษณของญ่ีปุนเอง  ดังที่ 
หมอมเจาสุภัทรดิศ  ดิศกุล   กลาวถึงศลิปะญ่ีปุนไววา 
 
  ศิลปะญี่ปุนที่อยูในชั้นกอนประวัติศาสตร แรกเริ่มประวัติศาสตรจนถึงปลายพุทธศตวรรษ 
 ที่ 11  ระยะนี้มีเครื่องดินเผาโซมอน Lomon  และระฆังโดตากุ (Dotaku) จากนั้นก็มีรูปปนดินเผา 
 ฮานิวา (Haniwa) ซึ่งเปนประติมากรรมขนาดใหญใหเกี่ยวกับศพ ในสมัยนี้มีการฝงศพเปนเนินดิน 
 เริ่มตั้งแตพุทธศตวรรษที่ 6  และมาเจริญถึงจุดสุดยอดในปลายพุทธศตวรรษที่ 8  ไปถึงกลาง 
 พุทธศตวรรษที่ 10  รูปปนดินเผาฮานิวาเหลานี้มีรูปรางอยางงายๆ แตแสดงชีวิตจิตใจ และดู 
 คลายกับวา  เปนภาพชวนหัวซึ่งแทจริงแลวชางปนก็ไมตองการใหเปนเชนนั้นเลย  ลักษณะเชนนี้ 
 เปนลักษณะของญี่ปุนซึ่งคงอยูตอมาถึงปจจุบัน  สมัยตอมา คือ   สมัย อาสุกะ นาระ  และเฮอัน 
 ตอนตน  เปนสมัย ซึ่งประเทศญี่ปุนไดรับพุทธศาสนาและอิทธิพลทางศิลปะจากจีน  พุทธศาสนา 
 เริ่มปรากฏมีขึ้นในประเทศญี่ปุน  ราวปลายพุทธศตวรรษที่ 11  เจริญอยางแพรหลายราว 
 พุทธศตวรรษที่ 12 จนถึงพุทธศตวรรษที่ 14  ศิลปะญี่ปุนก็เดินตามศิลปะจีนแตในพุทธศตวรรษ 
 ที่ 15 และ 16 คอื  สมัยเฮอันตอนปลายจิตรกรรมญี่ปุนอยางแทจริง  ก็เริ่มปรากฏขึ้น  ต้ังแต 
 พุทธศตวรรษที่ 17  ก็ปรากฏจิตรกรรมญี่ปุนที่เรียกกันวา  สกุลชาง ยามาโตเอะ  (Yamato – E)  
 และภาพมากิโมโน (Makimono)  ซึ่งเปนภาพมวนยาวเลาเรื่องประวัติศาสตรของญี่ปุน  บุคคล 
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 ในภาพสวมเสื้อคลุมใหญกวางแบบญี่ปุน  ใบหนาก็มีลักษณะพิเศษ  โดยเฉพาะอันอาจเห็นไดจาก 
 จมูกเปนเสนงอ และนัยตาเปนเสนตรง  วิธีวาดภาพนั้นวิวัฒนมาจากหลักของจีน คือ  ภาพนั้น 
 คลายกับวา  ภาพนั้นมองจากที่สูงยังบานที่ยกหลังคาออกไปเสียทัศนียวิสัย (Perspective) ก็มี 
 ลักษณะพิเศษ  โดยเฉพาะ คือ  การประกอบภาพวาดขึ้นตามเสนทแยงมุม  ต้ังแตมุมขวาดานบน 
 ลงมายังมุมซายเบื้องลาง  ฤดูนั้นก็แสดงโดยดอกไมตางๆ กัน  ภาพเขียนสกุลชางยามาโตเอะ 
 อาจแบงเปน 2 แบบ คือ  แบบหนึ่งภาพแสดงในราชสํานักเปนตนวาภาพประกอบ เรื่องเกนจิ  
 (Genji)  ซึ่งเนื้อเรื่องเขียนขึ้นในตอนกลางพุทธศตวรรษที่ 16  และภาพประกอบวาดขึ้นใน 
 พุทธศตวรรษที่ 17  อีกแบบหนึ่งเปนภาพเขียนพ้ืนเมืองแสดงนิยายบางเรื่อง บางครั้งก็เปน 
 ภาพเหมือนสีคอนขางออน  แสดงความมีชีวิตจิตใจและตื่นเตน บางภาพแสดงคนชราซึ่งแสดง 
 ใหเหน็ถึงมนุษยธรรมผสมกับการชอบวาดชวนหัวทางศาสนา แสดงโดยรูปสัตวตางๆ และแสดง 
 ภาพทนทุกขทรมาน  ภาพเขียน  ซึ่งเดิมเปนของญี่ปุนโดยเฉพาะและตอมาก็ไดรับอิทธิพลใหม 
 จากศิลปะจีนเขามาผสมก็คือภาพเขียนสีน้ํามันในพุทธศตวรรษที่ 20  ภาพเขียนเหลานี้อาจเห็น 
 ไดจากภาพเขียนทางศาสนาและจิตรกรรมฝาผนัง ที่เครงครัด  ซึ่งวาดตามแบบฉบับของจีน  
 ตอมาในประเทศญี่ปุนไดเกิดมีลวดลายเครื่องตกแตงแบบพิเศษ และนิยมวาดภาพที่ไมไดสวน 
 เปนตนไม หรือพันธุผักตางๆ ที่วาดขึ้นก็อยูตรงจุดกึ่งกลางของภาพ  ชางเขียนภาพแบบนี้ที่มี 
 ชื่อเสียงที่สุดในพุทธศตวรรษที่ 22 – 23 คือ สมัยเอโดะ (Edo) ชื่อโกริน (Korin) เกี่ยวกับลวดลาย 
 แบบนี้ก็มีกระบังดาบ และวัตถุเล็กๆ อ่ืนๆ  ซึ่งเปนที่นิยมกันมากในทวีปยุโรปในพุทธศตวรรษ 
 ที่ 24  ภาพพิมพญี่ปุนในสมัยเอโดะ ก็เปนศิลปะวัตถุที่มีชื่อเสียงอยางยิ่ง และเปนส่ิงที่ทําให 
 ชาวยุโรปในพุทธศตวรรษที่ 24 หันมาสนในศิลปะทางทิศตะวันออกไกล  สกุลชางภาพพิมพสี 
 ที่สําคัญก็คือ สกุลชาง อุคิโยะเอะ (Ukiyo – E) ซึ่งแสดงภาพที่นิยมกันในขณะนั้นไดแก หญิงงาม 
 เมือง ตัวละคร หญิงสาว และสถานที่ตางๆ ซึ่งเปนที่นิยมกัน  สกุลชางอุคิโยะเอะในพุทธศตวรรษ 
 ที่ 23  นอกไปจากภาพเขียนซึ่งวาดตามแบบแมวาพยายามเขียนเรื่องใหมๆ แลวก็มีภาพพิมพสี 
 เกิดขึ้น ภาพพิมพจากแมพิมพไมแผนเดียวหรือสลักหลายแผน แมวาภาพพิมพสีจะมีปรากฏแลว 
 ในจีนแตสมัยแรกของการพิมพภาพพิมพญี่ปุน  คือ พ.ศ. 2216 – 2284   การพิมพเฉพาะเสน 
 รอบนอกเปนสีดําแลวระบายสีเพ่ิมทีหลัง  ในสมัยที่ 2 ต้ังแต 2284 – 2308 จึงมีการพิมพ 2 สี   
 ต้ังแต 2308  ก็มีการพิมพหลายสีในขั้นตอนภาพเหลานี้  ก็งดงามอยางยิ่ง   ต้ังแตกลาง 
 พุทธศตวรรษที่ 24 เปนตนมาก็เริ่มสีฉูดฉาดยิ่งขึ้น  ภาพพิมพสีนี้เปนผลมาจากการทํางานรวมกัน 
 หลายคน คือ เจาของผูต้ังคนประสานงาน  ศิลปนผูวาดภาพและใชสี  ชางสลักแมพิมพไดอยาง 
 ประณีตบรรจง และชางพิมพผูจัดการ  พิมพทีละขั้น  การพิมพนี้  ทําไดในจํานวนจํากัด  เพราะ 
 เหตุวาแมพิมพไมอาจสึกหรอไปไดโดยงายศิลปนญี่ปุนที่มีชื่อเสียงเกี่ยวกับภาพพิมพสีก็มี เปนตน 
 วา  โมโรโนบุ (Moronobu) สําหรับภาพพิมพสีดํา ฮารุโนบุ (Harunobu) และอุตามาโร (Utamare)  
 สําหรับการเริ่มตนภาพพิมพสี และซารากุ (Sharaku) สําหรับรูปตัวละครแปลกๆ โฮกุไซ  
 (Hokusal) และฮิโรชิเกะ (Hiroshige) นั้นอยูในสมัยหลัง  แมวา  วิธีวาดและสีของทั้ง 2 นี้ 
 ไมบริสุทธิ์เทากับสมัยกอน  แตการวาดภาพอยางรุนแรงของโฮกุไซบางภาพ  ก็นาสนใจมาก   
 ทั้งโฮกุไซและฮิโรชิเกะ ตางนิยมวาดธรรมชาติเปนอยางยิ่ง  (หมอมเจาสุภัทรดิศ ดิศกุล.  2507:  
 22 – 26)  
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 ญ่ีปุนแมวา  จะมีภูมิประเทศเปนเกาะใหญนอยก็ตาม  แตก็มีประวัตศิาสตรและ 
อารยธรรมที่ยาวนาน  มีหลกัฐานการตั้งถิน่ฐานตั้งแตสมันกอนประวตัิศาสตร และมีรูปแบบของ
ศิลปะที่นาสนใจ  ตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบนัซ่ึง ฮูโก มันสเตอร เบรก  ไดกลาวถึงประวตัิศาสตร
และอารยธรรมญี่ปุนไวเชนกัน  โดยในสมัยยุคกอนประวตัิศาสตรน้ันไดแบงเปน 3 ยุค  คือ 
โจมอน  ยายอย หรือ ยะโยอิ และ โคะฟุน 
 
  ศิลปะสมัยโจมอนเปนผลงานศิลปกรรมยุคกอนประวัติศาสตร  คําวา โจมอน  หมายถึง  
 ภาชนะดินเผาที่ตกแตงเปนรูปเชือกขมวดเปนเกลียว  ศิลปะแบบโจมอนมักทําเปนรูปเชือกถัก 
 ภาชนะโจมอนนี้มีสวยคลายเครื่องปนดินเผาของชาวยุโรปในสมัยหินใหม และชาวอเมริกัน 
 อินเดียน  แตแตกตางกับเคร่ืองปนดินเผาของจีนในสมัยกอนประวัติศาสตรมาก  นอกจากจะมี 
 วัฒนธรรมสมัยโจมอนแลวยังมีศิลปะที่เรียกวายะโยะอิ หรือ ยายอยดวย  จากการขุดคนทาง 
 โบราณคดี  ไดสันนิฐานวา  ศิลปะหรือวาวัฒนธรรม แบบยะโยะอินั้น  อยูในสมัยศตวรรษที่ 3  
 ศิลปะแบบยะโยะอิ  ใชเทคนิควิธีการที่เหนือกวาศิลปะแบบโจมอน  คือ การใชโลหะเขาประกอบ 
 ในการทําภาชนะตางๆ  งานชิ้นสําคัญๆ ของศิลปะยะโยะอิ  มักพบในหลุมศพของบรรดา 
 เจาผูครองนครตางๆ  โดยเจาผูครองนครตางๆ มักจะสรางที่ฝงศพของตน และมีการฝงเคร่ืองมือ 
 เครื่องใชหรือภาชนะตางๆ ที่ทําดวยสัมฤทธิ์ลงไปในหลุมฝงศพของตนดวย  ตอมาเปนศิลปะ 
 สมัยโคะฟุน  ญี่ปุนเรียกวา  สมัยหลุมฝงศพ  เนื่องจากมีการพบกองดินขนาดใหญสําหรับฝงศพ 
 เปนจํานวนมาก  หลุมฝงศพเหลานั้นมีขนาดใหญพอๆ กับพีระมิดของจักรพรรดิอียิปต และท่ีเก็บ 
 พระศพของจีนในสมัยโบราณ  เครื่องประดับที่นิยมกันสําหรับหลุมฝงศพนี้เรียกวา ฮะนิวะ  ซึ่งจะ 
 ถูกฝงเปนวงกลมรอบๆ ฐานหลุม และบนสวนยอด  ถึงแมวา  รูปรางในสมัยแรกๆ จะดูไมคอย 
 สวยงามและเกาแกก็ตาม  แตไดใหอิทธิพลแกศิลปะสมัยใหมมากเหมือนกัน  ศิลปะที่พบใน 
 หลุมฝงศพตางๆ มีรูปแบบสวยงามเรียบๆ ผสมผสานกับโครงสรางที่เปนรูปเลขาคณิต ศิลปะ 
 หลุมฝงศพ นี้โดยมากทําเปนรูปรางที่คลายกับของจริง  ศิลปะที่พบในหลุมฝงศพศตวรรษที่ 3 นี้ 
 จึงใหคณุคาทางดานจิตใจอยางมาก (ฮูโก  มันสเตอรเบอรก.  2522: 29 – 35)   
  หลังจากศิลปะสมัยโคะฟุนแลวญี่ปุนไดกวาเขาสูยุคประวัติศาสตรรูปแบบศิลปะเมืองตางๆ 
 ที่เปนเมืองหลวงนั้นมีรูปแบบและการพัฒนาแตกตางกันไปตามวัฒนธรรมที่ไดรับจากภายนอก 
 และพัฒนาปรับเปล่ียนใหมีลักษณะเฉพาะของตน  ศิลปะเมืองอะสุคะปคริสตศักราชที่ 552  
 ประวัติศาสตรทางดานวัฒนธรรมของญี่ปุนไดเปล่ียนแปลงไป  เนื่องจากมีคณะทูตทางศาสนา 
 จากเกาหลี  ไดนําพระพุทธศาสนาเขามาเผยแพรในประเทศญี่ปุนกอใหเกิดการเปลี่ยนแปลง 
 วัตนธรรมบางอยาง  และไดมีการพยายามสรางอารยธรรมญี่ปุนขึ้นมาใหมผลจากการที่ 
 พระพุทธศาสนาไดเขาในญี่ปุน  ทําใหญี่ปุนเกือบทั้งประเทศยอมรับนับถือพระพุทธศาสนา 
 พุทธศาสนาไดมีอิทธิพลตอศิลปะประเทศญี่ปุนมาก ดังจะเห็นไดจากงานศิลปะญี่ปุนมีความ 
 คลายคลึงกับพุทธศาสนาของเกาหลีและจีน  ทําใหญี่ปุนรูจักสรางวัดวาอารามตางๆ  วัดที่สําคัญ 
 ไดแก วัดโฮริวจิ ซึ่งอยูใกลๆ กับเมืองนะระในสมัยปจจุบัน  ส่ิงกอสรางภายในวัดสรางดวยไม 
 ทาสีแดง และมีหลังคามุงกระเบ้ือง สีเทาเอาไว  กุฏิในศาสนาพุทธนั้นตางกับศาลเจาของศาสนา 
 ชินโต ก็คือ  ศาลเจา และบานของชาวญี่ปุนนั้นใหไมสรางบานที่ไมไดระบายสี  และหลังคานั้น 
 ปูดวยฟาง  ศิลปะทางพุทธศาสนาของญี่ปุนซึ่งรับอิทธิพลมาจากจีนผสมกับศิลปะดั้งเดิมของญี่ปุน 
 มีลักษณะเหมือนกันคือ  วัดสวนมากไมมีตัวอาคารหลายชั้นนักนอกจากการรับอิทธิพลจากเกาหลี  
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 และจีน  ในดานการสรางสรางวัดทางพระพุทธศาสนาแลว  งานดาน ประติมากรรม  จิตรกรรม   
 และงานดานมัณฑนศิลป  ก็เปนผลงานทางพระพุทธศาสนาเชนกันมีการใชเทคนิคแบบใหม ๆ  
 ในงานประติมากรรม  เชน  การใชทองสัมฤทธิ์  การแกะสลักไม  และจิตรกรรมฝาผนัง  แตเปน 
 ที่นาเสียดายที่ภาพจิตกรรมในสมัยนี้ไดถูกทําลายไปเกือบหมด  เนื่องจากวางานจิตกรรมที่วาด 
 ลงบนผนังเสียสวนมาก  หรือมฉิะนั้นเปนจิตรกรรมที่วาดและแกะลงไปบนแผนไม หรือวาดใน 
 กระดาษ หรือวาดลงไปบนผาไหม  ดังนั้นภาพจิตกรรมเหลานี้จึงไมคงทนอยูมาถึงทุกวันนี้  แตก็ 
 ยังคงมีบางภาพที่มีความสมบูรณครบถวน  เนื่องจากการเก็บรักษาที่อยูตามศาลเจาเล็กๆ และ 
 ตามวัดตางๆ  สวนงานดานประติมากรรมเหลือนอยชิ้น  สวนมากเหลือแตประติมากรรมที่ทําดวย 
 โลหะ  นอกจากนั้นก็มีการทอผา เครื่องปนดินเผา  ดูจากศิลปะที่เหลือจนถึงปจจุบันนี้ทําใหเรา 
 ทราบวา  ผลงานสวนใหญจะไดรับอิทธิพลจากจีนและเกาหลี (ฮูโก  มันสเตอรเบอรก.  2522:  
 35 – 41)  
  จากเมืองอะสุคะมีการยายเมืองหลวงไปที่นะระ  รูปแบบของศิลปะนะระจะไดรบัอิทธิพล 
 โดยตรงจากในเอเชียเองและยุโรปจากการติดตอคาขายและการเชื่อมสัมพันธไมตรีกับ 
 ตางประเทศสมัยนะระ ศิลปะสมัยเมืองนะระ  อยูระหวางคริสตศักราชที่ 645 – 794  สมัยนี้ 
 ชาวญี่ปุนไดรับเอาศิลปะจากชาวตางประเทศเขามาอยางเต็มที่  โดยเฉพาะศิลปะของจนี ซึ่งชวง 
 นั้น  ตรงกับราชวงศถัง  ซึ่งเปนยุคทองของจีนญี่ปุนไดสรางเมืองนะระเปนเมืองหลวงใหม  โดย 
 สรางเรียนแบบนครฉางอาน  พระนักปราชญ  นักการทูต และพอคาจากญี่ปุน  ไดเดินทาง 
 ทองเที่ยวเขาไปในอาณาจักรจีน  เพ่ือที่จะศึกษาถึงวัฒนธรรม และศิลปกรรมตางๆ ของจีน   
 การติดตอกันอยางใกลชิดนี้เอง  ไดทําใหเราแทบจะชี้ความแตกตางระหวางศิลปะของทั้งสองชาติ 
 ไมไดเหตุที่เราไมสามารถหาขอแตกตางระหวางศิลปะของเมืองนะระ และราชวงศถัง ไดนั้น 
 เนื่องจาก  ชางฝมือชาวญี่ปุนนั้นมีความสามรถยอดเยี่ยมในการเลียนแบบศิลปะของจีน  รูปแบบ 
 ของวัตถุดูจะบอบบาง และแสดงความหมายไมคอยแจมแจงเหมือนศิลปะในสมัยกอนๆ งาน 
 ประติมากรรม และจิตรกรรมในสมัยนะระ  แสดงใหเห็นหมดทั้งตัวดูเปนธรรมชาติมากที่สุด  งาน 
 ดานปนพระพุทธรูปมีมาตรฐานดีขึ้นกวาเดิม  มีการปนพระโพธิสัตวปางตางๆ ขึ้น  พระพุทธรูป  
 และพระโพธิสัตวอยูในทาทางสํารวมตามสบาย  อันแสดงถึงความสงบภายในที่ทรงชนะทุกส่ิง 
 ทุกอยางแลว  แตรูปเทพารักษทั้งหลายมักจะแสดงออกมาในทาทางนักรบ  ลักษณะดุราย  ทั้ง 
 หนาตา และทาทาง  ถึงแมวา  รูปปนเทพารักษเหลานั้นเปนเทพเจาตางๆ ของชาวอินเดีย  แต 
 จากการแสดงออกทางดานศิลปะนั้น ปรากฏวา  รูปปนเหลานั้น  มีศิลปะของชาวยุโรปเขามาผสม 
 กับศิลปะอินเดียดวย  เนื่องจากมีลักษณะทําตาพอง  จมูกยื่นและผมตั้งชันขึ้น  ผลงานดาน 
 จิตรกรรมเหลือนอยมากที่สําคัญ คือ ภาพจิตรกรรมฝาผนัง วัดโฮริวจิ  ที่ถูกไฟไหมเกือบหมด  
 งานจิตกรรมสมัยนะระ มักจะเปนรูปภาพผูหญิงสวยๆ ตามแบบอยางหญิงตามราชสํานัก ใน 
 ราชวงศถังของจีน  รูปภาพเหลานั้นเปนภาพมวนแขวนไวบนกําแพง  เรยีกในภาษาญี่ปุนวา 
 คะดะโมะโนะ  ภาพมวนที่สวยงามที่สุด  ไดแก  ภาพมวนฮินกะเดียว  วาดบรรยายถึง 
 พระอดีตชาติ และการจุติมาประสูติเปนพระพุทธเจา  ผลงานในสมัยนี้เปนแรงบันดาลใจ  ใหแก 
 ผลงานยะมะโทะเอะ ที่สืบตอมางานเหลานี้  จึงสําคัญมากในวิวัฒนาการของจิตกรรมในประเทศ 
 ญี่ปุน  โดยที่ไดมีการเขียนบทสวดมนตทางศาสนาลงไปในภาพวาดดวย  ภาพจิตกรรมทาง 
 ศาสนาเหลานี้จึงมีความสวยงามแบบเรียบๆ และมีสีสดใส (ฮูโก  มันสเตอรเบอรก.  2522: 41-48) 
 การที่ติดตอคาขายกับตางประเทศและการเปดประเทศจนเกิดการไหลบาทางวัฒนธรรมเขามาสู 
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 ญี่ปุนอยางมากมาย  ทําใหในสมัยตอมาจึงตองมีการควบคุมและดูแลตัวเองยิ่งขึ้น  สมัยเฮอัน 
 ในสมัยนี้มีการตัดสัมพันธทางการทูตกับจีน  ทําใหชาวญี่ปุนตองยืนดวยขาตนเอง  ดั้งนั้น  ไมวา 
 จะเปนงานทางดานศิลปะ  หรือวรรณกรรมชาวญี่ปุนตองคิดแบบของตนขึ้นมาเอง  และกลาย 
 มาเปนแบบอยางที่กลายเปนลักษณะของตนเองซึ่งมีการเขียนภาษาญี่ปุนดวยตัวอักษรฮิระกะนะ 
 งานจิตรกรรมนับวาเดนมากในสมัยนี้ มสีกุลชางของตนเอง คือ สกุลชางแบบยะมะโทะเอะ  ม ี
 ความแตกตางไปจากจีน  มจีุดเดนที่การใชรูปภาพบรรยายเหตุการณตางๆ และตกแตงในรูปแบบ 
 ที่สวยงาม  ภาพจิตรกรรมของพระพุทธศาสนา  ในสมัยเฮอันไดรับการยกยองวา เปนผลงานทาง 
 ศาสนาที่สวยงามที่สุดในบรรดาศิลปะทางศาสนาของญี่ปุนในสมัยตางๆ และเปนกระจกที่ฉายให 
 เห็นถึงคุณคาทางพุทธศาสนาที่เดนชัดที่สุด  ประติมากรรมในสมัยเฮอันทําดวยไม  มีการลงรัก 
 ขัดเงาดนิเหนียว  ในการปนพระพุทธรูปมีขนาดปานกลางเหมาะกับงานที่ทําดวยไม  ดาน 
 สถาปตยกรรม  มีการสรางวัด และปราสาทราชวังที่สวยงามขึ้นหลายแหง  แตเหล่ืออยูไมกี่แหง 
 เนื่องจากเกิดการตอสูของตระกูลไทระ และมินาโมะโทะ ขึ้น สงผลใหสถาปตยกรรมหลายแหง 
 ถูกทําลายไปสมัยนี้นิยมการสรางบานมากกวาสราง วิหาร  เนื่องจากชาวญี่ปุนระยะนี้สนใจเรื่อง 
 ที่อยูอาศัยมาก  บานของพวกขุนนางในสมัยกรุงเฮอันเปนลักษณะประจําชาติของชาวญี่ปุน 
 ในสมัยหลัง  การกอสรางทําแบบยกพื้นดวยไม ใชฝาผนังหองที่เล่ือนไปมาได โครงสรางบอบบาง 
 ใตหลังคาจากเปลือกไม  ซึ่งเราจะพบไดตามบานของชาวญี่ปุนปจจุบันนี้  งานดานการตกแตง 
 ประดับประดานั้นนับวาญี่ปุนในสมัยนี้ไดแยกตัวจากศิลปะแบบจีน  ชาวญี่ปุนเริ่มนิยมรูปแบบของ 
 ตัวเองมากขึ้น  เครื่องปนดินเผาที่ไดรับอิทธิพลจากชาวจีนมาโดยตลอดเริ่มเส่ือมความนิยมลงไป   
 แตงานทางทําภาชนะขัดเงาประเภทเครื่องเขิน และการทอผายังคงนิยมทํากันอยูชาวญี่ปุนมีฝมือ 
 ดีมากจนจีนก็ตองการเรียนรูศิลปะวิธีการทําเครื่องเขินหรือภาชนะไมขัดเงาจากญี่ปุน  การที่ญี่ปุน 
 เลิกติดตอกับจีนทางดานศิลปะนี้  ทําใหอุสาหกรรมพื้นเมืองของชาวญี่ปุนรุงเรืองขึ้น และยังได 
 ชวยใหผลงานของญี่ปุนมีรูปแบบเปนของตัวเอง และมีความสวยงามเปนอยางมาก  มีความเปน 
 ตัวของตัวเองในการผลิตงานขึ้นมาไดเอง โดยไมตองพ่ึงอิทธิพลจากจีนอีกตอไป  
 (ฮูโก  มันสเตอรเบอรก.  2522: 50 – 57)   
  เมื่อมีการยายเมืองหลวงอีกครั้งรูปแบบของงานก็จะถูกเรียกชื่อเปลียนไปตามเมืองหลวง 
 เชนกัน  อีกทั้งรูปแบบการแสดงออกก็เปล่ียนไปตามวิถีของสังคมที่ถูกควบคุมโดยบทบาท 
 ทางการปกครองสมัยคะมะคุระ ตรงกันขามกับความหรูหราของราชสํานักในสมัยเฮอัน  สมัย 
 คะมะคุระ  อยูระหวางคริสตศักราช 1185 – 1333  เปนสมัยของความเขมแข็งทางทหาร  ศิลปะ 
 สมัยคะมะคุระไดชื่อตามชื่อเมืองหลวงแหงใหม  ซึ่งยายจากเมืองเกียวโตไปยังเมืองทาคะมะคุระ  
 ที่อยูติดชายฝงทะเลทางตะวันออก  จากการเปลี่ยนแปลงวิถีทางใหมนี้  ทําใหศิลปะของสมัย 
 คะมะคุระ  ดูเปนจริงเปนจัง และดูเหมือนของจริงมากแตก็ไดสูญเสียทางดานการตกแตงอยาง 
 ละเมียดละไม  ซึ่งเปนศิลปะเฉพาะตัวของศิลปะเฮอันไป  ศิลปะแบบคะมะคุระ  จึงมีเนื้อหา และ 
 รูปแบบใหมอันเปนเอกลักษณของยุคใหมนี้  ดานงานศิลปะทั้งหมดงานดานประติมากรรมนับวา 
 เดนที่สุด  เปนสมัยสุดทายของประวัติศาสตรที่ย่ิงใหญของผลงานดานประติมากรรมของญี่ปุน   
 เพราะวา  หลังจากศตวรรษที่ 13 ไปแลว  งานทางดานนี้ไดรับความกระทบกระเทือน และเส่ือม 
 ไป  โดยไมมีการฟนฟูขึ้นอีกเลย  งานประติมากรรมใหไมเปนสวนมาก  มีรูปรางใหญโตโดยใช 
 สวนตางๆ ของไม นั้นมาเชื่อมตอกัน  ลักษณะสําคัญคือ การแสดงความเขมแข็งทางกําลัง อํานาจ  
 และลักษณะตามความเปนจริงงานดานจิตรกรรมในสมัยคะมะคุระที่นาสนใจที่สุด  ไดแก   
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 ภาพมวน ที่เปนแบบยะมะโทะเอะเทานั้น  ซึ่งทําการวาดภาพมาจากสมัยเฮอัน  แตแสดงถึง 
 การเปล่ียนแปลงอยางมั่นคงทั้งเรื่องราว และรูปแบบ  แทนที่จะแสดงถึงการผจญภัยอยางเจารู 
 ของเจาชายเกนจิ  จิตรกรกลับวาดภาพ บรรยายถึงพฤติกรรมของทหารผูกลาหาญ  นักรบที่มี 
 ชื่อเสียงเปนที่รูรักกัน คือ เฮจิ โมะโนะกะทะริ เปนภาพมวนที่แสดงถึงชัยชนะของชาวญี่ปุนตอ 
 การรุกรานของชาวมองโกล  ดานสถาปตยกรรมเหลือเพียงสวนนอยเทานั้นที่ไดเหลือตกทอดมา 
 จนถึงสมัยปจจุบันจากการดูรูปแบบตางๆ ของอาคารเหลานี้ไดรับอิทธิพลมาจากจีนสมัยราชวงศ 
 ซอง  โดยเฉพาะการตกแตงหนาตาง และบานประตู  ทั้งนี้เปนผลจากจีนและญี่ปุนไดเริ่มเปด 
 การติดตอกันใหมในสมัยราชวงศซอง และพระชาวญี่ปุนติดตอกับครูชาวจีนอยางใกลชิดในสมัย 
 นั้น  สถาปตยกรรมแหงสมัยคะมะคุระนี้  ไดใหอิทธิผลแกงานทางดานสถาปตยกรรมสมัยหลัง 
 ตอมาเปนอยางมาก  จนกระทั้งถึงสมัยปจจุบัน จากการติดตอกับจีนสมัยราชวงศซอง ทําใหสมัยนี้ 
 เปนสมัยแหงความรุงโรจนทางดานเครื่องถวยชาม ทั้งเคร่ืองลายคราม และเครื่องปนดินเผา 
 (ฮูโก  มันสเตอรเบอรก.  2522: 57 – 60) 
  การเปล่ียนแปลงทางอํานาจทางทหารสงผลใหมีการยายเมืองหลวงอีกครั้ง  สมัยนี้ญี่ปุนจะ 
 ไดรับอิทธิพลจากจีนเขามาอยางหลากหลายทั้งตัวรูปแบบของศิลปะและศาสนาก็ตามทีจน 
 บางครั้งอาจจะทําใหละเลยไปวาส่ิงเหลานั้น  คือ  อิทธิพลที่ไดรับมา หาใชของตนโดยแทไม 
 สมัยมุโระมะฉิ ปลายศตวรรษที่ 13 นั้น อํานาจทางการทหารของผูปกครองเมืองคะมะคุระไดเริ่ม 
 เส่ือมลง  ญี่ปุนยายเมืองหลวงกลับไปเมืองเกียวโต และตระกูลอะชิคะกะไดเริ่มมีอํานาจขึ้น  สมัย 
 นี้มีระยะเวลาถึง 250 ป  เปนสมยัที่เรียกกันวามุโระมะฉิ  ถึงแมสมัยนี้จะมีการสูรบกันอยาง 
 อลหมาน  เนื่องจากสงครามกลางเมือง  แตก็จัดไดวา  เปนสมัยแหงความเจริญรุงเรืองทาง 
 วัฒนธรรม  เพราะผูปกครองแหงตระกูลอะชิคะกะนั้น ไดเปนผูอุปถัมภที่ย่ิงใหญของศิลปะทั้งมวล 
 หลังจากญี่ปุนกับจีนไดมีการติดตอกันอยางสนิทสนมมากกวาทุกครั้งที่ผานมา เลยทําให 
 วัฒนธรรมของญี่ปุนไดรับอิทธิพลจากจีนมากที่สุด  ความคิดของศิลปนชาวจีนโดยทั่วไป และลัทธิ 
 ทางศาสนาพุทธที่เรียกวานิกายชานในจีน และเซ็นในญี่ปุน  ไดกอใหเกิดการเปลี่ยนแปลงใน 
 อารยธรรมญี่ปุนโดยตลอด  ศิลปะทุกอยางที่มีรากฐานมาจากจีน  เมื่อมีการเปล่ียนถายเมืองหลวง 
 สูสมัยโมะโมะยะมะ สมัยนี้ ไดชื่อมาจากภูเขาแหงหนึ่งที่อยูใกลกับเมืองเกียวโต อันมีขนาดเทากับ 
 ปราสาทใหญของฮิเดะโยะชิ  สมัยนี้จัดเปนระยะส้ันๆ ของการผลิตงานตางๆ มีระยะไมมากเพียง 
 ชั่วอายุคนเทานั้น  แตศิลปะที่เกิดขึ้นในสมัยนี้ก็ใหอิทธิพลอยางมากแกวัฒนธรรมหลายๆ ดาน 
 ของชาวญี่ปุน  จนมีผูกลาวกันวา  ศิลปะที่เกิดขึ้นในสมัยนี้  เปนจุดเริ่มตนสมัยใหมของญี่ปุน 
 การแยกสมัยโมะโมะยะมะกับสมัยเอะโดะ ตอนตนนั้น เนื่องมาจากความแตกตางในครอบครัวของ 
 ทานผูนํานั้นเอง  พวกพอคาไดมีบทบาทที่สําคัญในดานเกี่ยวกับสังคมและทางดานศิลปะทางดาน 
 ตางๆ มาก  สมัยนี้เปนสมัยที่งานดานสถาปตยกรรมเดนมาก  เนื่องจากไดมีการสรางปราสาท 
 และพระราชวังมากมาย  ไดทําใหสมัยโมะโมะยะมะ เปนสมัยแหงการสรางส่ิงตางๆ ส่ิงกอสราง 
 ปราสาทแลวังตางๆ เหลานี้  สะทอนใหเห็นถึงอํานาจและความมั่งคั่งของนักปกครองทหาร 
 ซึ่งรวมประเทศใหเปนอันหนึ่งอันเดียวกัน  งานศิลปะอ่ืนที่นับวา  มีชื่อเสียงเหมือนกัน  ไดแก  
 ภาพเขียนที่แสดงเรื่องราวตางๆ  รูปภาพที่นาสนใจ  ไดแก  ภาพที่แสดงถึงชวิีตของชาวยุโรป  
 ที่มีนามวา  มัน  หมายถึงรูปภาพที่แสดงถึงหนาตาของคนปาที่อยูทางทิศใต  บางรูปก็เปนรูป 
 จากประเทศยุโรปใชสีแบบตะวันตกมีสามมิติ และมีการแลเงาการทอผาและภาชนะแลกเกอรนั้น 
 จัดวา เปนงานทางดานตกแตงที่มีชื่อเสียงที่สุดในสมัยนี้  ไมมทีี่ไหนในโลกที่สูชาวญี่ปุนใน เรื่อง  
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 ทอผา และเครื่องแลกเกอร  ไดมีผูทํากิโมโนชั้นโดยเอาผาตางๆ มาตอกัน  โดยแตละชั้นสีตางกัน 
 แมวา จะทําเปนแบบธรรมดา แตฝมือนั้นแสดงถึงความประณีตอยางมาก (ฮูโก  มันสเตอรเบอรก.  
 2522: 60 – 66) 
  เอโดะเปนการเขาสูความเปนสมัยใหมของญี่ปุนโดยแททั้งรูปแบบการปกครอง  ชนชั้นที่ม ี
 อํานาจทางสังคม  การปฏิวัติทางความคิดของคนชั้นกลางอันนํามาสูรูปแบบศิลปะเพ่ือมวลชนโดย 
 แทจริง  สมยัเอะโดะ  ประวัติศาสตรเกาของวัฒนธรรมญี่ปุน คอื สมัยเอะโดะ  หรือสมัยโทะคุกะวะ  
 อยูระหวางคริสตศักราชที่ 1615 – 1867  เรียก เอะโดะ  เนื่องจาก โชกุลตระกูลโทะคุกะวะ  ได 
 รวบรวมเมืองเปนปกแผน  จึงยายเมืองหลวงไปอยูที่ เอะโดะ กรุงโตเกียวปจจุบัน  เอะโดะ  ได 
 กลายเปนศูนยกลางการปกครองแทนเกียวโต และไดกลายเปนจุดศูนยกลางของวัฒนธรรมของ 
 ประเทศในที่สุด  ศิลปะสมัยกอนนั้นพวกชั้นสูง เชน ขุนนางและพระในพุทธศาสนา ไดมีบทบาท 
 มากแตในสมัยนี้กลับเปนคนธรรมดา  โดยเฉพาะกลุมพอคาที่ร่ํารวย  พวกศิลปนที่ยังไมคอยมี 
 ชื่อเสียง หรือแมแตพวกชาวนาชาวไร ก็มีสวนในศิลปะของสมัยเอะโดะ  การเปล่ียนแปลงอยาง 
 ใหญหลวงในสมัยนี้ คือการติดตอกับนานาประเทศ  วัฒนธรรมของชาวยุโรปและชาวจีน มี 
 อิทธิพลอยางมากแกนักศึกษาชาวญี่ปุน  แตจากการที่ชาวญี่ปุนไดอยูอยางสันโดษเปนสวนมาก 
 ไดผลลัพธที่ทําใหชาวญี่ปุนมุงแตเรื่องของตนเอง  คือ  ในสมัยเอะโดะนี้จัดไดวาเปนสมัยที่ 
 ชาวญี่ปุนเปนตัวของตัวเองอยางแทจริงมากที่สุดในประวัติศาสตร  สมัยนี้ประเทศญี่ปุนมีสันติสุข  
 และเจริญรุงเรืองมาก  จึงทําใหมีการแสดงออกทางศิลปะมากกวาสมัยกอน  และเนื่องจากสมัยนี้ 
 ใกลเคียงสมัยปจจุบันมาก  จึงทําใหเราสามารถพบวัตถุตางๆ ทางดานศิลปะมากกวาสมัยอื่น 
 มารวมกันเสียอีก  ลักษณะที่แสดงออกใหเห็นเปนลักษณะประจําชาติ  ไดแก  ส่ิงที่แสดงถึงความ 
 ออนชอย  ซึ่งเปนแสดงออกในศิลปะแขนงตางๆ งานจิตกรรมสมัยเอะโดะ จัดวา เปนสมัยที่ร่ํารวย  
 และมีอะไรแปลกๆ หลายประการ  มีสํานักตางๆ มากมายเจรญิขึ้นทีละเล็กละนอย  ตามฐานะของ 
 แตละบุคคลในแตละชั้นของสังคมแบบญี่ปุน งานชางทุกอยางไดถูกผลิตขึ้นมางานที่มีผูนิยมมาก 
 ที่สุด  ไดแก  รูปภาพแขวน นอกจากนั้นยังมีภาพมวนในแนวนอน  รูปภาพอัลบ้ัมในไม  การ 
 ระบายสีพัด  ซึ่งสวนใหญมักทํากันเปนอุตสาหกรรมครอบครัว  ในสมัยนี้มีสํานักทางจิตรกรรม 
 ที่แสดงถึงวิถีชีวิตของคนสามัญ และคนทั่วไป ที่สํานักโยะชิวะระ  ขณะที่งานจิตรกรรมแสดง 
 สําหรับพวกผูดีชั้นสูง และวัดตางๆ จิตรกรที่ไมออกนาม  ไดวาดภาพชนชั้นกลางที่ไดอพยพ 
 ออกไปอยูตามชนบทมากขึ้น และวาดภาพชีวิตของคนทั่วไปแทนที่จะวาดภาพเปนเรื่องราวจาก 
 ประวัติศาสตรญี่ปุน หรือวรรณคดีจากจีน  ในที่สุดจิตรกรก็ไดแสดงใหเห็นถึงชีวิตของชาวตางชาติ  
 และภาพที่ไดรับอิทธิพลจากตางประเทศ  แมวา  ญี่ปุนจะหามตดิตอกับชาติตางๆ  แตชาวญี่ปุนก็ 
 เกิดความประทับใจคนตางชาติจนไดมีรูปสลัก และหนังสือภาพของชาวดัทชเขามาในประเทศ 
 ทําใหชาวญี่ปุนเกิดความสนใจอยางมาก  โดยเฉพาะผูทําการพิมพหนังสือไดเริ่มผลิตงาน 
 จิตรกรรมที่แสดงถึงชาวตางชาติแตงตัวในชุดประจําชาติของเขา  ซึ่งสามารถมองเห็นได 
 บนเกาะเดะชิมะ และตามทาเรือแหงเมืองนะกะซะคิ  ในตอนปลายของสมัยเอะโดะ และมีจิตรกร 
 ต้ังใจเลียนแบบอยางการวาดภาพใหเห็นสวนลึก และเงาของชาวตะวันตกมาใสในผลงานของ 
 ตัวเอง  สํานักอุคิโยะเอะ  ถึงแมวา  จะมีตนแบบจากจิตรกรรมของญี่ปุน  แตปจจุบันสํานักแหง 
 การพิมพไม และเปนที่นิยมอยางกวางขวางมากกวางานศิลปะอ่ืนๆ ของญี่ปุน  แตชาวญี่ปุนเอง 
 กลับมองวา  การพิมพไมนั้นเปนงานที่ไมมีความสวยงาม และเปนงานราคาต่ํา ทําเพียงเพื่อจะ 
 ตอบสนองความตองการของตลาดเทานั้น  แตการพิมพแกะไมนี้เขาสูยุโรปกลางศตวรรษที่ 19  
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 และไดรับการรับรองวา  เปนศิลปะที่เดนที่สุด โดยไดรับการนิยมชมชอบจากจิตรกร และนักรอง 
 ทั่วไป  เชน จิตรกรในกลุมอิมเพรสชั่นนีสต และหลังอิมเพรสชั่นนีสต และสงอิทธิพลตอผลงาน 
 ศิลปนหลายคน เชน ตูลุส  โลเทรค  เดกาส มาเน โมเน จิตรกรเหลานี้  นิยมชมชอบการทับซอน 
 กันของสีที่เกิดจากแมพิมพ  คุณภาพของเสน และความสวยงามของรูปแบบ และเนื้อหา  ใน 
 ศตวรรษที่ 18  งานภาพพิมพที่เปนรูปคนขายดีมาก  เชน  พวกราชสํานัก  ตัวละครคาบุกิ  ซึ่ง 
 มักจะเปนรูปเกีย่วกับคนมีชื่อเสียง  ในสมัยหลังไดพิมพบุคคลหลายคนและใชสีหลายสี  ในบรรดา 
 รูปพิมพสมัยแรกนั้นรูปไดเกทสุโดะ เปนชางที่เดนที่สุด  ฮะรุโนะมุ  ซึ่งเปนผูรับผิดชอบในการ 
 พิมพสี และอุทะมะโระ ผูซึ่งมชีื่อเสียงในการพัฒนาภาพสีของเกอิชาและชาววัง ตอมาในระยะหลัง 
 ของศตวรรษก็ไดกลายจากผลงานของพวกความสงางามและความสวยงามของผูหญิงแหงเมือง 
 เอะโดะในญี่ปุน  จัดวาเปนรูปภาพที่งดงามในลักษณะทาทาง  ซึ่งเปนที่นิยมมาโดยตลอดตั้งแต 
 สมัยเอะโดะจนกระทั้งมาถึงทุกวันนี้  นอกจากความสวยงามแลวคาบุกิละครเกาแกของญี่ปุนก็มี 
 เนื้อหาที่นิยมกันในกลุมอุคิโยะดะ  มีการทํารูปพิมพแกะไมกัน  โดยใชเแทนแผนปายโฆษณา 
 เพ่ือเรียกรองความสนใจ หรือโฆษณาการแสดงการผลิตนั้นมีจดุประสงค เพ่ือการคามีราคาถูก 
 และมีการพิมพจํานวนมากขายเปนของที่ระลึกแกประชาชนที่ไปชมตําบลแหงความรื่นเริง  ปลาย 
 ศตวรรษที่ 18  รูปทิวทัศนของญี่ปุนเอามาจากชีวิตประจําวัน  ไดทําใหจิตรกรญี่ปุนสนใจวาด 
 อยางมาก ที่สําคัญ คือ  โฮกไุซ และฮิโรชิเกะ  โดยทั้งสองมีผลงานระหวางครึ่งแรกของศตวรรษ 
 ที่ 19  เนื่องจากการตายของฮิโระชิเกะ ป 1858  ทําใหสมัยที่ย่ิงใหญของอุคิโยะเอะตองส้ินสุดลง 
 ดวย  เอะโดะจัดวา  เปนสมัยแหงสันติสุขและความรุงเรืองของญ่ีปุน  จึงทําใหชาวญี่ปุนมีเวลา 
 ผลิตงานตกแตงออกมามากมาย  เชน  การลงแลกเกอร  การทอผา และงานทางโลหะ  เครื่อง 
 ถวยชาม  การพัฒนาทางดานศิลปะการตกแตง  อยางมาก คือ  การผลิตเครื่องลายครามไดทํากัน 
 มาก ในเมืองอะริทะ  ในเกาะคิวชู  ในระหวางศตวรรษที่ 17  ในชวงสมัยนี้ชาวญ่ีปุน  พบส่ิงผสม 
 ของดินเหนียวเถาสิน  ซึ่งใชผลิตเครื่องลายครามออกมาไดทําใหชาวญี่ปุนสามารถที่จะผลิตเครื่อง 
 ลายครามออกมามาก  เครื่องลายครามนี้ยังเปนที่นิยมกันในประเทศตะวันตกอีกดวย  การทอผา 
 ก็มีความโดดเดนมาก ไมแพศิลปะแบบอื่นในเอะโดะ  โดยเฉพาะการผลิตกิโมโนที่หรูหราวิเศษ 
 ทุกชนิดเพ่ือใชในราชสํานัก  ผาคลุมของพวกนักแสดงตางๆ และพวกที่เปนขาราชการสํานัก 
 โยะชิวะระ  แมแตพวกพอคาที่มีฐานะมั่งคั่งก็ชอบแขงขันกันผลิตผาคลุมที่หรูหราซึ่งทอจากวัสดุ 
 ที่ดีโดยชางที่มีฝมือ  เหตุผลก็เนื่องมาจากวา  ชาวญี่ปุนนั้นคิดวาตัวเองสูงสง หรืออาจจากการที่มี 
 ความรักในสิ่งทอสวยๆ งามๆ อันเปนประเพณีตกทอดกันลงมา และอาจเปนวาชาวญี่ปุนไมนยิม 
 ใสเครื่องเพชรพลอยกันเลย  หันไปประดับตกแตงกิโมโนแทน  เปนการวัดวา  ใครจะรวยกวากัน  
 ในสมัยเอะโดะ  ไมคอยมีผลงานทางศิลปะที่ผลิตขึ้นมา  เพ่ือรับใชคนมั่งม ีสวยมากนักเนื่องจาก 
 ศิลปะทั่วไปนั้นก็มีคุณภาพพอๆ กับงานศิลปะของคนมั่งมี  ในบรรดาอารยธรรมของประเทศ  ใน 
 ทวีปเอเชีย เชน  จีน  อินโด และเปอรเซีย แตในญี่ปุนนั้นคนธรรมดาสามัญ ไดผลิตงานที่มีคุณคา 
 ทางศิลปะอยางสูงมากเพื่อสําหรับใชดวยตัวเอง และเพ่ือความพอใจของตนเองมากกวาจะรับใช 
 พวกชนชั้นสูง (ฮูโก  มันสเตอรเบอรก.  2522: 68 – 81) 
  หลังจากความสดใสของอุคิโยเอะไดส้ินสุดลงญี่ปุนไดมีการติดตอกับตางชาติมากขึ้น  การเปด 
 ประเทศทําใหมีการรับเอาศิลปะวัฒนะธรรมของตางชาติเขามาอยางหลากหลายและทําใหญี่ปุน 
 ผสมผสานความดั้งเดิมกับวัฒนธรรมใหมอยางชัดเจนขึ้น  ศิลปะสมัยใหมของญี่ปุน  การขึ้น 
 ครองราชยของจักรพรรดิเมจิสมัยพ้ืนฟู  พระราชอํานาจนั้นในปคริสตศักราช 1868 ไดเกิดมีศิลปะ 
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 แบบใหมเกิดขึ้น  ศิลปะที่แสดงออก และมีประสบการณอยางทวมทันเนื่องจากความสัมพันธกับ 
 ตางประเทศไมวาจะมีอะไรใหมจากยุโรปเขามาญี่ปุน ศิลปนญี่ปุนจะชื่นชมกันอยางมากมาย  แต 
 ชาวญี่ปุนจะลืมวัฒนธรรมประจาํชาติของตนไปชั่วคราวในระยะแรก ๆ ของสมัยนี้เทานั้นชวงนี้ 
 ศิลปะแบบพ้ืนเมืองดั้งเดิมของญี่ปุนถูกทําลายลง และถูกแทนที่โดยแบบที่เส่ือมจากของเดิมเปน 
 ของชาวตางชาติเกือบทั้งหมด  เปนชวงศิลปะประเพณีที่สืบทอดกันมาของญี่ปุนเส่ือมลงและ 
 จวนจะสูญส้ินไป ศิลปะทุกประเภทไดรับความกระทบกระเทือนจากความเปลี่ยนแปลงจากชีวิต 
 ของญี่ปุน  เชน  สถาปนิกก็เริ่มนําอิฐมาใช  ประติมากรรมก็ไดรับการฝกหัดจากตะวันตก  นิยม 
 รูปปนบุคคลที่มีชื่อเสียง  ความคิดของชาวยุโรปไดเริ่มครอบคลุมจิตใจชาวญี่ปุนทีละรุน ผูคนใน 
 สมัยเมจิยังคงยึดมั่นอยูในขนบธรรมเนียมประเพณีเกาๆ ของญ่ีปุน ผูคนในสมัยไทโช  1912 –  
 1926  นิยมทั้งศิลปะประจําชาตขิองตน และศิลปะจากยุโรป  แตในสมัยโชวะ เริ่มแสดงอยาง 
 เปดเผยวา  ตนนิยมในประเพณีของยุโรป  การเคลื่อนไหวสมัยใหม ไดชวยใหภาพพิมพไมไดรับ 
 ความนิยมเชนกัน  หลังจากความนิยมภาพพิมพไมไดเส่ือมลง  ระหวางยุคเมจิสมัยหลัง ภาพ 
 พิมพไม ก็ไดรับความนิยมขึ้นมาอีก โดยไดรับความอุปถัมภจากสมาคมการแกะไมแหงชาติ   
 ยังเปนปญหาวา  การพัฒนาแบบตะวันตกในดานศิลปะนั้นจะหมายถึงการสิ้นสุดลักษณะศิลปะ 
 ดั้งเดิมของญี่ปุนหรือไม  แตที่แนนอนก็คือศิลปวัฒนธรรมแบบจีนมิไดถูกทําลาย  แตอยางไร  
 ปจจุบันศิลปะดั้งเดิมในหลาย ๆ ดานของญี่ปุนก็ยังคงเปนที่นิยมกันในประเทศอยางมากมาย 
 แมวา  ญี่ปุนจะเจริญทางดานวัตถุมากก็ตามที แตทําไมเขาจึงสามารถรักษาสิ่งที่เปนลักษณะ 
 ประจําชาติเอาไวได  ชาวญี่ปุนภูมิใจในมรดกทางศิลปะของเขามากมันอาจจะเปนไปไดวา  ศิลปะ 
 แบบญี่ปุนแทๆ นั้น  ยังคงรูปแบบอยูตอไปแมวาญี่ปุนนั้นจะเขาไปยุงเกี่ยวกับศิลปะนานาชาติ  
 ก็ตามที (ฮูโก  มันสเตอรเบอรก.  2522: 81 – 89)  
 
 
 จากลักษณะทางกายภาพของญี่ปุนที่มีภูมิศาสตรเปนเกาะถูกลอมรอบดวยทะเล   
ภูมิประเทศเตม็ไปดวยภูเขาที่สลับซับซอน  ปาไม  แมนํ้าสายสั้นๆ เปนจํานวนมาก ดวย
ลักษณะทางภมิูประเทศดังกลาว  จึงสงผลตอการเมืองการปกครองในญี่ปุน  โดยในระยะแรก มี
การปกครองแบบกระจายอํานาจไปยังทองถิ่นตางๆ  ดวยเหตุที่มีภูเขานอยใหญ อันเปนตวัการ
สําคัญในการกั้นแบงเขตทางภูมิศาสตรโดยตรงที่ญ่ีปุนไดรับจากธรรมชาติ  อีกสิ่งหน่ึงที่สาํคัญ 
คือ ธรรมชาตเิปนสิ่งกลอมเกลาใหคนญี่ปุนมีลักษณะออนโยน  รักความงามในธรรมชาติ  มีชีวติ
ที่สันโดษ  เรยีบงาย  ธรรมชาติเปนแหลงบมเพาะสุนทรียรสใหเกิดแกชาวญี่ปุนโดยแท  ซ่ึงจะ
เห็นไดจากผลงานศิลปวัฒนธรรมประเพณีตางๆ ที่แสดงออกถึงความเรียบงาย  การดํารงอยู
โดยอาศัยพ้ืนฐานการพึ่งพิงธรรมชาติ  ซ่ึงไมเบียดเบยีนสิ่งที่โลกไดกําหนดใหมา จาก
ประวตัศิาสตรอารยธรรมญีปุ่นที่มีการศึกษามาตั้งแตอดีตถึงปจจุบัน  บงชี้วา แทที่จริงแลวญีปุ่น
เปนเมืองที่เปดรับเอาวัฒนธรรมและอารยธรรมจากตางชาติอยูตลอดเวลา  แตสิ่งสําคัญที่ทําให
ญ่ีปุนสามารถดํารงความเปนเฉพาะถิ่นได คือ  การเปดรับ เพ่ือพัฒนาสรางสรรคใหสิ่งที่ไดมานั้น
มีความเปนลกัษณะเฉพาะ  เม่ือเวลาไดผานไป  จึงทําใหศิลปวัฒนธรรมตางๆ ทีไ่ดรับอิทธิพล
มากลายเปนลกัษณะประจําชาติไปในที่สดุ 
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 ศิลปะหลายๆ แขนงจากอดีตก็ยังคงอยูจนกระทั่งถึงปจจุบัน  มีการสืบทอดพัฒนา 
ปรับปรุงและเปลี่ยนแปลงไป ตามยุคสมยัที่ปรากฏในหนาประวตัิศาสตร  แตไมจําเพาะอยูเพียง
แคในขอบเขตของแผนดินญี่ปุนเทานั้น  หากแตยังมีรูปแบบศลิปะมิใชนอยที่ไดรับการชื่นชม
จากคนภายนอก และสงอิทธิพลดานความคิดและรูปแบบในการแสดงออกของศิลปนเหลานั้น 
ในที่ตางๆ  ซ่ึงผลงานศลิปกรรมของญี่ปุนไดเดินทางไปสูสายตาของกลุมชนนั้นๆ  เชน  ศิลปะ
บนผาไหม  ศลิปะการจัดดอกไม  ศิลปะการชงชา เครือ่งเคลือบดินเผา และสิ่งที่เราไมสามารถ
ปฏิเสธได ก็คือ  ผลงานภาพพิมพแกะไมของศิลปนกลุมอุคิโยเอะ  อันเปนสวนหนึ่งที่มีบทบาท
ในการเปลี่ยนหนาประวตัิศาสตรศลิปะใหกาวเขาสูการพัฒนาใหเปนศิลปะสมัยใหม 
 แตกวาที่รูปแบบผลงานของศิลปนกลุมน้ี  จะไดรับการยอมรับจากคนในญี่ปุนเองนั้น 
ก็ใชเวลามิใชนอย  โดยชาวยุโรปกลบัเปนผูใหความสนใจผลงานเหลานั้นกอนชาวญ่ีปุนเสียอีก  
จากแนวความคิดวิธีการในการแสดงออกที่มีความตางอยางมากจากในอดีตที่ผานมา  จึงทําให
เวลาในชวงนัน้เปนเวลาทีค่นญี่ปุนเองไมสามารถปรับตัวใหยอมรับกับผลงานที่ซ่ึงปฏิวตัิ และ
หักลาง เพ่ือลมระบบประเพณีด้ังเดิมในการแสดงออกทางศิลปะ  แตการเปลี่ยนแปลงตางๆ จาก
อดีตนั้น จะเปลี่ยนแปลงมิไดหากไมมีอิทธิพลดานตางๆ ที่สงผลกระทบตอกระบวนการคิดของ
ผูสรางงานศิลปะ อิทธิพลดานตางๆ ที่มีตอการเปลีย่นแปลงรูปแบบทางดานศิลปกรรมของญี่ปุน
น้ันมีหลายสวนดวยกัน อันเปนบริบทประกอบใหเชื่อมโยงความคิดทีช่ัดเจนขึ้น 
 2.2  อิทธิพลที่สงผลตอการเปลี่ยนแปลงทางดานศลิปกรรมในญี่ปุน 
  จากสภาพสังคมในญี่ปุน ทัง้รูปแบบด้ังเดิม และที่มีการเปลี่ยนแปลงตามกระแส 
วัฒนธรรมที่หลั่งไหลเขาสูญ่ีปุน  รวมทั้งการเมืองการปกครอง  คานิยม  ความเชือ่  ศาสนา  
ตางก็มีผลสงกระทบตอการเปลี่ยนแปลงและรูปแบบทางดานศิลปกรรมในญี่ปุนทัง้สิ้น  ซ่ึงเปนสิ่ง
หน่ึงที่สงผลสะทอนใหเห็นเรื่องราวชีวติการแปลี่ยนแปลงทางสังคมที่ทําใหเราเขาใจถึงสภาวะ
ทางสังคมมากขึ้น 
  2.2.1  การเปลี่ยนแปลงในเอโดะ 
 
  ภาพชีวิตประวันของผูคนในสมัยเอโดะ  (Edo) สะทอนใหเห็นถึงความเปนจริงของคนทั่วไป 
 ที่ถูกบังคับใหใชชีวิตอยูในกรอบสังคมอันเครงครัด  ทําใหคนในสมัยนั้นตองหาทางออกใหตนเอง 
 อันเปนหนทางนําไปสูการพัฒนาทางวัฒนธรรมที่มีความโดดเดนและมีเอกลักษณที่สุดยุคหนึ่ง 
 ในประวัติศาสตรของมนุษยชาติ  แงมุมทางการเมือง  เศรษฐกิจ  สังคม  ศาสนา และภูมิปญญา 
 ในสมัยเอโดะ (ป 1600 – 1868) มีความซับซอนอยางยิ่ง ส่ิงหนึ่งที่ผูคนมักจะพูดถึงเสมอเมื่อนึก 
 ถึงสมัยเอโดะ คือ  การขยายตัวของชนชั้นพอคา และการพัฒนาศูนยกลางชุมชนเมือง  สมัย 
 โชกุนฮิเดโยชิ  ไดหันมาทุมเทใหกับการวางรากฐานของนักรบนักปกครองเขา  ไดกอต้ังสภา 
 ผูสําเร็จราชการแผนดินขึ้น  อันประกอบดวยกลุมพันธมิตรและขุนนางผูทรงอิทธิพล  พันธมิตร 
 สําคัญที่สุดของโชกุนฮิเดโยชิ คอื โทกงุาวะ อิเอยะสุ (Tokugawa leyasu.  1542 – 1616) ซึ่งมี 
 ดินแดนในปกครองมากที่สุด  รองจากเขาโชกุนฮิเดโยชิวางรากฐานใหกับบุตรชาย  ดวยการจัดให 
 สมาชิกสภากลาว คําสัตยปฏิญาณจงรักภักดีตอฮิเดโยริ  จากนั้นไมนานเขาก็ถึงแกอสัญกรรม 
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 โดยที่ขณะนั้นฮิเดโยริเพ่ิงมีอายุเพียง 5 ขวบ  การตายของเขาเปนโอกาสสําคัญที่ทําใหความ 
 มักใหญใฝสูงของเหลาขุนศึกไดปรากฏ โทกุงาวะอิเอยะสุ  ไดกดดันใหขุนศึกครึ่งหนึ่งที่สวามิภักดิ์ 
 อยูกับฮิเดโยริ แปรพรรคมาเปนพวกตน  อยางไรก็ดี  ในป1600  โทกุงาวะ อิเอยะสุ   ตองเผชิญ 
 กับการทาทายจากองทัพผสมของกลุมขุนนางจากฝงตะวันตกของญี่ปุน  แตเขาก็สามารถควา 
 ชัยชนะจากการทาํสงครามเซกิงะฮารา (Battle of Sekigahara) ในครั้งนี้ และสถาปนาตนเองขึ้น 
 เปนผูปกครองประเทศโดยพฤตินัย  ในป 1603  กลุมผูสวามิภักดิ์ ไดพรอมใจกันมอบตําแหนง 
 โชกุนใหกับโทกุงาวะ อิเอยะสุ  ซึ่งเปนตําแหนงที่มีความสําคัญเชิงสัญลักษณเทียบเทากับ 
 องคจักรพรรดิ  เขาไดกอต้ังเมืองหลวงขึ้นที่เอโดะ (โตเกียวในปจจุบัน) พรอมกับสงมอบ 
 ตําแหนงโชกุนใหกับบุตรชายในป 1605 กอนที่จะหันไปทุมเทใหกับการวางแผนเพื่อสรางความ 
 เปนปกแผนแกตระกูลของตน (เขาเสียชีวิตลง ในป 1616)  แตปญหาสําคัญที่สุด  ซึ่งอิเอยะสุ 
 ตองเผชิญ ก็คือ  การทําใหระบบการปกครองของเขาเปนที่ยอมรับมากกวา  ระบบเดิม โดยแยก 
 การปะปนกันระหวางอํานาจทหารที่แข็งแกรงออกจากสวนกลาง และมีโครงสรางการบริหารแบบ 
 กระจายอํานาจในที่สุดเขาก็ประสบความสําเร็จในการวางระบบการปกครองที่ซับซอนนี้  ซึ่งเปน 
 การผสมผสานระหวางระบบศักดินากับการบริหารงานของขาราชการ โดยมีโชกุนโทกุงาวะ เปน 
 ผูปกครองสูงสุด ภายใตระบบดังกลาว โชกุนโทกุงาวะ  จะมอบอาณาเขตการปกครองใหกับ 
 เจาเมือง (daimyo / ไดเมียว) ที่ใหสัตย ปฏิญาณวา  จะจงรักภักดีตอตระกูลโทกุงาวะ  ในขณะที่ 
 ฝายกองทัพใหความสําคัญกับเรื่องอาณาเขต  การปกครองนอยลง  ไดเมียว แตละคน  ก็มีอํานาจ 
 ในการปกครองดินแดนของตนอยางลนเหลือ  ระบบนี้ทําใหญี่ปุนสามารถดํารงอยูไดดวยสันติสุข 
 และความเจริญมั่งคั่งเปนเวลาถึงสองศตวรรษ  แตระบบดังกลาว  มีจุดออนตรงท่ีไมสามารถปรับ 
 ใหเขากับการเปลี่ยนแปลงทางสังคมและการเมืองไดเทาที่ควร  โทกุงาวะ อิเอยะสุ  เปนคนที่มี 
 ความมุงมั่นมากในเรื่องการบริหารประเทศ ไมตางไปจากจักรพรรดิ นโปเลียน และพยายาม 
 คิดคนทุกวิถีทาง  เพ่ือใหแนใจวา  ทายาทของเขาจะสามารถรักษาอํานาจทางการปกครอง 
 เอาไวได   ในป 1635 โทกุงาวะ อิเอยะสุ  ไดต้ังระบบท่ีเรียกวา   ซังคิน โคไต (Sankin kotai)  
 ขึ้นมาเพื่อใชในการควบคุมดูแลพวกไดเมีย ภายใตระบบนี้  บรรดาเจาเมืองจํานวนเกือบ 300 คน 
 จะตองผลัดเปล่ียนเขาเวรที่ เอโดะ  นอกจากนั้น โทกุงาวะ อิเอยะสุ  ยังเปนผูวางรากฐานระบบ 
 ชนชั้นในสังคม  โดยแบงเปนชนชั้นนักรบ  ชาวนา  ศิลปน และพอคารวมทั้งนําแนวคิดของลัทธิ 
 ขงจื้อสมัยใหม  ซึ่งมุงเนนที่การเชื่อฟง และอยูภายใตกฎเกณฑมาใชในการกาํหนดนโยบายทาง 
 สังคม และการเมือง บรรยากาศของสมัยเอโดะ  แทบไมแตกตางไปจากสังคมญี่ปุนในปจจุบัน 
 โดยเฉพาะเรื่องการรังเกียจคนตางชาติ  แมวา  ในหลายครั้งชาวญี่ปุนจะยอมเปดโอกาสให 
 วัฒนธรรม หรือส่ิงแปลกปลอมจากภายนอกแทรกตัวเขามาบาง  แตในที่สุดความรูสึกเกลียดชัง 
 คนตางชาติก็มีอํานาจเหนือกวาไปเสียทุกครั้ง  ผลก็คือ  คนที่มีสวนเกี่ยวของกับตางชาติจะตองมี 
 อันบาดเจ็บลมตาย  กลาวอีกนัยหนึ่ง คือ  สังคมญี่ปุนสมัยโทกุงาวะ อิเอยะสุ  เปนสังคมที่ปดตัว 
 ตอโลกภายนอก  การที่ญี่ปุนวางเวนจากศึกสงครามมาเปนเวลานานหลายป ทําใหบทบาทของ 
 ชนชั้นนักรบลดนอยถอยลง และถูกแทนที่โดยชนชั้นพอคา ในชวงเวลานั้น มาตรฐานการครองชีพ 
 ของคนทุกชนชั้นในญี่ปุนไดรับการปรับปรุงใหดีขึ้นอยางมาก  ชวงตนทศวรรษ 1700  ประมาณ 
 กันวามีประชากรอาศัยอยูในเอโดะ  มากถึง 1 – 1.4 ลานคน  จนทําใหเอโดะ กลายเปนเมืองที่ 
 ใหญที่สุดของโลกในเวลานั้น  ขณะที่เกียวโต (Kyoto) มีประชากรเพียง 400,000 คน และโอซากา  
 (Osaka) มีเพียง 300,000 คน  โดยทั่วไปพวกซามูไรจะอาศัยอยูในพ้ืนที่ที่เปนเนินเขาของเอโดะ 
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 ในบริเวณท่ีเรียกวา ยามาโนเตะ (Yamamote)สวนคนทั่วไปจะรวมตัวหรือถูกบังคับใหมารวมกัน 
 อยูที่บริเวณที่ราบต่ําในเมือง (Stitamachi / ชิตะมาจิ) โดยเฉพาะตามริมฝงแมน้ําซูมิดะ (Sumida)  
 วากันวา ครึ่งหนึ่งของชาวเอโดะ จะรวมตัวกันอยูในพ้ืนที่ 15% ของเมือง  รวมถึงชิตะมาจิ  ซึ่งมี 
 ประชากรอาศัยอยูราว  70,000 คนตอตารางกิโลเมตร  จากนั้น  พ้ืนที่บริเวณชิตะมาจิ และ 
 ยามาโนเตะ  ก็เริ่มขยายตัวรุกลํ้าเขาไปยังพ้ืนที่ของอาวโตเกียว  โดยใชวิธีถมแผนดินขึ้นมา  
 ปราสาทเอโดะ : พ้ืนที่รอบๆ ปราสาทเอโดะของโทกุงาวะ อิเอยะสุ  รวมถึงระบบคูคลองที่สรางขึ้น 
 เพ่ือปองกันปราสาท  ไดขยายตัวออกไปอยางกวางขวาง และกวาจะเสร็จสมบูรณก็ตองรอจนถึง 
 ป 1640  โดยที่ไมทราบวา  อีกเจ็ดปตอมา  บริเวณดังกลาว  จะถูกไฟเผาจนมอดไหมเปนจุล   
 ตัวปราสาทเอโดะ ในปจจุบันแทนไมเหลือเคาโครงเปนหลักฐาน  เนื่องจากถูกไฟไหม และ 
 พังทลายลงดวยเหตุแผนดินไหว  อยางไรก็ดี เมืองหลวงของทานโชกุนแหงนี้ เปนเมืองที่มีความ 
 งดงามนาประทับใจมิรูลืม  เพราะมีภูเขาไฟฟูจิเปนฉากหลัง และลอมรอบไปดวยคูคลอง หลายคน 
 คงลืมไปแลววา  สินคาที่วางขายอยูในเอโดะ ลวนนําเขามาจากทางทะเล  โดยเฉพาะจากโอซากา  
 ความจริงแลว เหตุผลอยางหนึ่งที่โทกุงาวะ อิเอยะสุ  เลือกเอโดะ เปนที่ต้ังเมืองหลวงเขา  ก็คือ  
 เอโดะเปนเมืองที่ไปสูทะเลไดงาย  แทบไมจําเปนตองอธิบายวา  เหตุใดทางหลวงสายสําคัญ 
 ทั้งหาสาย  ซึ่งเชื่อมตอเอโดะเขากับเขตอื่นๆ ของประเทศรวมถึงเกียวโต  จึงมีความสําคัญ 
 อยางยิ่ง  โดยเฉพาะถนนสายโทไกโดะ (Tokaido) หรืออีสตซีโรด (East Sea Road) ซึ่งเปน 
 เสนทางที่บรรดาเจาเมืองใชเดินทางไปยังเอโดะในชวงที่ตองพํานักอยูในเมืองแหงนี้ เปนการ 
 ชั่วคราวตามอาณัติของทางการ  ถนนสายนี้ยังเปนเสนทางสําคัญภายในเมอืงที่เชื่อมตอ      
 ระหวางแถบชินางาวะ (Shinagawa) กับนิฮมบาชิ (Nihom-bashi) ความสุขของชาวเอโดะ  
 ความแตกตางอยางสิ้นเชิงระหวางวัฒนธรรมของผูคนที่อาศัยอยูในแถบยามาโนเตะซึ่งมีความ 
 ละเอียดออน  ทวานาอึดอัดกับคนที่อาศัยอยูในแถบชิตะมาจิ  ซึ่งมีความเขมแข็ง มีศิลปะและ 
 การละครแบบชายบาน เปนคุณลักษณะประการสําคัญที่มองเห็นไดจากชีวิตชาวเอโดะ  พวก 
 เอดกโกะ (Edokko-ชาวเมืองเอโดะ) สามารถหาความสุขไดจากทุกที่ ความสนุกสนาน ที่วานี้ 
 ปรากฏใหเห็นในวัฒนธรรมมวลชนของยุคสมัย อาทิ  ละครคาบูกิ (Kabuki)  ละครหุนเชิดบุนราคุ  
 (Bunraku)  อุคิโยเอะ (Ukiyo-e)  อันเปนศิลปะภาพพิมพจากบล็อกไม   ซึ่งสะทอนใหเห็นในโลก 
 ของเหลานักแสดงชาย ดาราซูโมบุคคลในราชสํานัก และเกอิชา  สถานที่เริงรมย ทั้งที่ถูก และ 
 ผิดกฎหมาย  ตําราวิชาการ และนิยาย  ส่ิงเหลานี้ลวนแตเปนเครื่องสะทอนใหเห็นถึงความ 
 นาอภิรมยของเอโดะในโลกแหงวัตถุและวัฒนธรรมแหงการบริโภค  ความจริงที่วา  ในสมัยเอโดะ 
 มีจํานวนประชากรชายมากกวาหญิงราว  2 ตอ 1 เทา  ในชวงปลายป 1721  ทําใหสมัยเอโดะ 
 เต็มไปดวยพวกนักเลงหัวไมที่ชอบทะเลาะชวนตี และส่ิงนี้คือ  เหตุผลสําคัญที่อธิบายวา  เพราะ 
 เหตุใดจึงมีแตกิจกรรมที่เอาใจเพศชายปรากฏใหเห็นในยุคนี้  โชกุนผูปกครองสูงสุดของประเทศ 
 พยายามอยูหลายตอหลายครั้งที่จะกวาดลางละครคาบูกิ และการคาประเวณี  แตก็ไมเปนผล 
 
 
 แมวาศลิปกรรม จะมีการเปลี่ยนแปลงตามยุคสมัยเรื่อยมา  แตยุคทีมี่ความเดนชดั  
และสามารถแสดงลักษณะความเปนเฉพาะของญี่ปุนน้ัน เห็นจะเปนยคุสมัยเอะโดะ  ดังที่  
เพ็ญศรี  กาญจโนมัย  ใหความเห็นเกี่ยวกับยุคสมัยเอะโดะไววา 
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  สมัยสันติภาพที่ยาวนาน : สมัยเอะโดะ  หรือ โทกูงาวะ ( ค.ศ. 1603 – 1818 ) หลังจากที่ 
 ฮิเดโยชิถึงแกกรรม  โทกูงาวะ  ฮิเอยาสุ  ซึ่งเปนผูมีอํานาจในเขตเอโดะ หรือโตเกียวในปจจุบัน 
 ไดสืบอํานาจผูนําประเทศหรือผูนํานักรบตอมา เนื่องจาก เขามีเชื้อสายสืบมาจากตระกูลมินาโมโตะ 
 ดวย  ทําใหเขาไดรับการแตงตั้งจากจักรพรรดิใหดํารงตําแหนงโชกุน ในป 1603 การสรางชาติ 
 โดยใชรากฐานสมัยฮิเดโยชิเปนตัวอยางได  ทําใหโชกุนโทกูงาวะสามารถรักษาความสงบของ 
 ประเทศสืบตอมาถึง 264 ป  พลเมืองมีการแบงแยกชนชั้นชัดเจนคือ  ชนชั้นผูปกครอง  ชนชัน้ 
 ชาวนา  ชนชั้นชางฝมือ และพอคา  แตละชนชั้นของสังคมจะไมกาวกายกัน และรับผิดชอบตอ 
 หนาที่และกฎเกณฑของตน  สําหรับชนชั้นซามูไรแมจะประสบอุปสรรคในดานเศรษฐกิจ แตก็ 
 ภาคภูมใิจกับอํานาจทางการเมือง และเปนผูมีการศึกษาดีเปนชั้นปกครองของสังคม  ตรงกันขาม 
 พวกชาวนาและสามัญชนตางมีโอกาสมากกวาที่จะทํางานในอาชีพของตนจนร่ํารวยมั่งคั่งขึ้น   
 สามัญชนที่ร่ํารวยขึ้น ตางก็มีบทบาทสรางสรรควัฒนธรรมรูปแบบใหมใหแกสังคมญี่ปุน  เชน   
 โรงละครคาบุกิ  ยานเริงรมยในยามราตรี  การแกะตัวพิมพไมซึ่งทําใหมีการพิมพหนังสือ และ 
 การแตงหนังสือขึ้นแพรหลายทางวรรณคดี และอักษรศาสตร  ทาํใหอัตราผูรูหนังสือมีจํานวนมาก 
 ขึ้น  วัฒนธรรมฉูดฉาดของสามัญชนก็ดําเนินควบคูไปกับรสนิยมคลาสสิคของชนชั้นสูง  
 ในทศวรรษ 1630  ในชวงแรกของสมัยเอะโดะ  ซึ่งเปนชวงแรกที่รัฐบาลไดหามการเผยแพร 
 ศาสนาคริสต หรือหามเรือของชาวโปรตุเกสเขาเทียบทาของญี่ปุน และหามคนญี่ปุนเดินทางออก 
 นอกประเทศ  เพราะเกรงวา กิจกรรมตางๆ ของมิสชันนารีแอบแฝงอยูดวยลัทธิลาอาณานิคม   
 แตก็ยังยินยอมใหมกีารคากับดัตชและจีน  ปลายศตวรรษที่ 18  นักศึกษาญี่ปุนตางก็เริ่มศึกษา 
 วิทยาการของตะวันตก  ชวงนี้ที่ตลาดของกินของใชมีจํานวนเพิ่มขึ้น  ทําใหรัฐบาลที่มีรายไดจาก 
 ภาษีขาวเทานั้น เริ่มขาดแคลนเงินทองที่จะมาจับจายใชสอยตางๆ  จึงมีการขึ้นภาษีที่ดินจนเกิด 
 กบฏชาวนาขึ้น  ขณะสถานการณภายในเริ่มสงบ  สถานการณภายนอกก็กดดันใหรัฐบาลตองเปด 
 ประเทศ  (เพ็ญศรี  กาญจโนมัย.  2540: 106 – 108) 
 
 
  2.2.2  การเตบิโตของชนชั้นพอคา 
 
  การสถาปนาโชกุนกอใหเกิดความเปลี่ยนแปลงทางเศรษฐกิจมากมาย หลังจากที่ญี่ปุนปด 
 ตัวเองจากโลกภายนอกและการคาระหวางประเทศ บรรดาพอคาวาณิชและพวกไซบัตสึ  
 (zaibatsu – รานคาใหญๆ) ก็หันมาใหความสนใจกับระบบการจัดจําหนายสินคาภายในประเทศ 
 และระบบวางแผนการตลาดมากขึ้น  ขณะที่ทางหลวงสําคัญๆ  ซึ่งสรางโดยโชกุนโทกุงาวะ  
 รวมถึงการสรางมาตรฐานใหกับระบบการชั่งตวงวัด และการจัดทําเหรียญกษาปณ ชวยทําใหพวก 
 ไซบัตสึ  ขยายตัวเพ่ิมขึ้นเรื่อยๆ บริเวณทางเหนือของนิฮมบาชิ (Mitsukoshi) เปนที่ต้ังของรานคา 
 ของแหงชั้นนํา รวมถึงรานเอจิโงยะ [Echigoya / รานมิตสึโกชิ (Mitsudoshi) ในปจจุบัน] ซึ่งตั้งขึ้น 
 ในป 1673 และรานคาของแหงใหญๆ  รายอื่นซึ่งมีอิทธิพลอยางมากตอเศรษฐกิจญี่ปุนในเวลา 
 ตอมาลวนแตเริ่มดําเนินการคาในสมัยเอโดะทั้งส้ินพวกซามูไรไดรับคาจางในรูปของขาวสาร  
 ขณะที่เศรษฐกิจญี่ปุนเริ่มพ่ึงพาระบบเงินตรามากขึ้นทุกขณะ  ระบบที่วานี้แตกตางจากระบบ 
 ของโชกุน  ซึ่งมีรากฐานทางเศรษฐกิจผูกตดิอยูกับการเก็บภาษีขาว  ผลก็คือ  พวกซามูไรตอง 
 กูยืมเงินจากพอคาจนมีหนี้สินลนพนตัวตามมา โฉมหนาของญี่ปุนไดเปล่ียนไปจากชวงทศวรรษ  
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 1600 อยางมาก  ญี่ปุนกลายเปนประเทศที่มีความมั่งคั่ง  มีการคาภายในประเทศที่พัฒนาไปใน 
 ดานดี  มีศักยภาพในการผลิต  มีเมืองใหญนอยที่เจริญรุงเรือง  ทวายังคงอยูภายใตการควบคุม 
 ของระบบรัฐบาลและสังคมอันเขมงวด  ขณะที่แรงกดดันจากภายในประเทศเรียกรองใหเกิดการ 
 เปล่ียนแปลงโลกภายนอกก็เพ่ิมแรงกดดันอีกทางหนึ่งดวย  การเรียกรองใหญี่ปุนเปดประเทศ  
 ชวงนั้น  การปฏิวัติอุตสาหกรรมกําลังมาแรงในยุโรป  ชาตมิหาอํานาจตะวันตกตางมองหา 
 ประเทศที่ตนจะสามารถขยายอิทธิพลทางเศรษฐกิจไดสะดวก  ในป 1858 ญี่ปุนไดตัดสินใจ 
 ลงนามในสนธิสัญญามิตรภาพ และการคากับสหรัฐฯ และชาติมหาอํานาจตะวันตกอื่นๆ 
 ประวัติศาสตรชวงสิบหาป นับตั้งแตป 1853 – 1868  เปนชวงที่วุนวายและโกลาหลมากที่สุดของ 
 ญี่ปุน  ซึ่งถูกบันทึกไวในหนังสือประวัติศาสตรหลายตอหลายเลม  ชวงเวลาดังกลาวเปนระยะที่ 
 ญี่ปุนตองเผชิญกับภัยคุกคามจากมหาอํานาจตะวันตก  จนทําใหชาวญี่ปุนหันมาจับมือกันตอตาน 
 ศัตรูภายนอก  เมื่อกองเรือแบล็กชิพสของสหรัฐอเมริกาเดินทางมาถึง  ปฏิกิริยาตอบโตจากญี่ปุน  
 ก็คือ  การเรียกประชุมเหลาไดเมียว  เพ่ือหามติในการตอบโตกองเรือตางชาติ และเพ่ือกําชับให  
 ไดเมียวแตละคน เสริมกําลัง เพ่ือปองกันอาณาเขตการปกครองของตน ผลก็คือ อํานาจของโชกุน 
 ที่มีตอไดเมียวตองออนลงตามไปดวย และสลายไปในที่สุด  ในขณะเดียวกันความเคลื่อนไหว 
 ตอตานโชกุนตระกูลโทกุงาวะ  โดยเหลาไดเมียวชั้นปลายแถวก็เริ่มกอตัวขึ้นในโอซากา และ 
 เกียวโต  พวกไดเมียวกบฏ  ไดเขาจับกุมตัวองคจักรพรรดิ และประกาศฟนฟูการปกครองระบอบ 
 จักรพรรดิขึ้นมาใหมความเคลื่อนไหวในครั้งนี้ถูกตอตานโดยกองกําลังของโชกุน และมีการสูรบ 
 กันขึ้นที่เกียวโต  แตฝายหลังตองประสบความพายแพไปในที่สุด  ในป 1868 โชกุนโทกุงาวะ   
 จึงยอมสละอํานาจใหกับพระราชสํานัก จนกอใหเกิดการเปลี่ยนแปลงที่เรียกวา  การฟนฟูระบอบ 
 จักรพรรดิสมัยเมจิ (Meiji Restoration) มีการอัญเชิญองคจักรพรรดิขึ้นครองราชยบัลลังกในฐานะ 
 ประมุขของประเทศอีกครั้ง  การปกครองของจักรพรรดิในสมัยเมจิ  ซึ่งกินเวลาตั้งแตป 1868  
 จนถึงป 1912  ไดกอใหเกิดความเปลี่ยนแปลงกับญี่ปุนมากมายอยางชนิดคาดไมถึง 
 (ประวัติศาสตรญี่ปุน.  ออนไลน) 
 
 
  2.2.3  อิทธิพลทางความเชื่อและศาสนา 
   นอกจากอิทธิพลทางดานกระแสสังคม การเปลี่ยนแปลงของชนชั้นทีมี่อิทธิพล
ทางการเมืองและเศรษฐกิจแลว  ในดานศาสนา  ซ่ึงสงผลกระทบโดยตรงตอกระบวนการคิด 
ความเชื่อ  วิถกีารดําเนินชีวติของคนในสงัคม และยังสงอิทธิพลโดยตรงตอรูปแบบทางดาน
ศิลปกรรมดวย 
 
  อิทธิพลของพุทธศาสนา การเขามาของพุทธศาสนา ใน ค.ศ. 538  นําไปสูยุคทางวัฒนธรรม 
 แหงความเจริญรุงเรืองทางศิลปะอยางฉับพลัน  ซึ่งขึ้นถึงจุดสูงสุดทางวัฒนธรรม อาสุกะ  
 ค.ศ. 538 – 645  เมื่อศิลปะไดรับการสนับสนุนภายใตพระอุปถัมภขององคสมเด็จพระจักรพรรดิ 
 วัดวาอารามทางพุทธศาสนาไดรับการกอสรางขึ้น  รวมถึงวัดโฮริวจิ  อันมีชื่อเสียงใกลๆ นาระ   
 เชื่อวา  เปนอาคารสรางดวยไมที่เกาแกที่สุดในโลกอิทธิพลของศาสนาพุทธเห็นไดอยางชัดเจน 
 ในประติมากรรมที่แสดงรูปรางมนุษยซึ่งเจริญรุงเรืองในสมัยนี้ เปนเรื่องความขรึมและความ 
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 บริสุทธิ์ และในรูปปนนั้นจะแสดงรูปในอุดมคติยุควัฒนธรรม ฮากุโฮะ  หรือที่รูจกัในนามนาระ 
 ตอนตน ค.ศ. 654 – 710  ซึ่งติดตามยุคอาสุกะ  เปนยุคของอิทธิพลจีนและอินเดีย  ความแบน 
 ของรูปทรง และความแข็งที่แสดงออกในประติมากรรมยุคอาสุกะ ถูกแทนที่  โดยความสงางาม 
 และความมีพลัง  ยุควัฒนธรรม เท็มเปยว หรือ ที่รูจักในนามนาระตอนปลาย ค.ศ. 710 – 794   
 เปนยุคทองของพุทธศาสนา และประติมากรรมทางศาสนาพุทธในประเทศญี่ปุน  ผลงานชิ้น 
 สําคัญของยุคนี้เห็นไดทั้งในและรอบๆ นาระปจจุบัน  งานเหลานี้แสดงถึงความเปนสัจจะนิยม 
 อยางยิ่งใหญ  รวมกับความสงบนิ่งที่หายาก  ลีลาแหงการแสดงออกเปนอุดมคติ  ไดกลับคืนมา 
 ในยุค โดนิน – โจกัน  ที่ตามมา  เปนเวลาที่คําส่ังสอนเกี่ยวกับญาณลึกลับของพุทธศาสนานิกาย 
 ชินงอน ที่เปนที่รูจักกันแพรหลายมีอิทธิผลตอประติมากรรมแหงยุค  รูปปนของยุคนี้มีรูปราง 
 หนาเทอะทะ  การแสดงออกที่มีลักษณะลึกลับยุคโดนินโจกัน  เปนศตวรรษแรกของยุคเฮอัน 
 ซึ่งดํารงอยูตอมา จนถึง ค.ศ. 1192  ตระกูลฟูจิวาระขึ้นครองอํานาจ และลักษณะของ 
 ประติมากรรมยุคนี้คือ  ความสงา และความงาม  ซึ่งบางครั้งก็มีความเขมแข็ง  การติดตอคาขาย 
 กับจีนไดขาดลง และในขณะนี้อิทธิพลตางๆ ที่นํามาจากตางประเทศก็ไดผสมกลมกลืนกอใหเกิด 
 ศิลปะญี่ปุนแบบใหมๆ ความแบบบางและความวิจิตแหงรูปทรงแสดงถึงรสนิยมแบบใหมทาง 
 ศิลปะ  ซึ่งคอยเกิดขึ้นในขณะนั้น คุณสมบัติเหลานั้นจะมองเห็นไดในสถาปตยกรรมซึ่งเปน 
 รูปลักษณแหงยุค เกือบจะเปนครั้งแรกที่จิตรกรรมถือวา  มีความสําคัญแหงยุค  ในยุคที่เรียกวา  
 “ยามาโตะเอะ” และ  “เอมะกิโมโน”  (กระดาษมวนที่มีภาพวาดประกอบ) ไดรับการพัฒนาขึ้น  
 อิทธิพลของลัทธิเซ็น  ความเครงคัดของระบอบการปกครองของชนชั้นนักรบ และพุทธศาสนา 
 นิกายเซ็น  สะทอนใหเห็นไดในยุคตอมาคือยุค ดามากุระ  อันเปนยุคที่ประติมากรรมดูเหมือน 
 จริงอยางยิ่งในเชิงลีลาและมีชีวิตชีวาในการแสดงออก  อิทธิพลของลัทธิเซ็นสะทอนใหเห็นถึง 
 ความบริสุทธิ์และความเรียบงายของสถาปตยกรรมยุคนี้  รองรอยที่สะทอนถึงอิทธิพลของ 
 ประเพณีในยุคดามากุระจะเห็นไดในสถาปตยกรรมแบบญี่ปุน  แมในปจจุบันนี้มวนกระดาษที่มี 
 ภาพวาดประกอบและจิตรกรรมภาพบุคคลที่ไดรับความนิยมในยุคนี้ดวย  ชุเม ลักษณะอัน 
 ออนชอยของจิตรกรรมที่วาดดวยหมึกดําที่ไดรับการพัฒนาในยุคมุโรมาจิ  ศิลปะแบบนี้มี 
 จุดเริ่มตนจากพุทธศาสนานิกายเซ็นที่คุนเคยกับศิลปะราชวงศซุงของประเทศจีน ยุคอะสุชิ –  
 โมโมยามะ  ซึ่งเปนยุคตอมานั้น เปนชวงหัวเล้ียวหัวตอเปนยุคแหงความสงางามวิจิตรบรรจง 
 ทางศิลปะอยางยิ่ง  ศิลปนแสดงออกดวยสีสันเจิดจา และลวดลายที่สลับซับซอนมีการนําฉากที่ 
 งดงามมาใช  ปราสาทและวัดวาอารามตกแตงดวยไมแกะสลักละเอียดลออ  ละครโนหเริ่มสวม 
 หนากากอันประณีตงดงามตามศิลปะอยางยิ่งใหญ  รูปแบบอันโดดเดนทางศิลปะที่มีชื่อเสียง 
 ที่สุดในยุคเอโดะ (1603-1868)  คงจะไดแก ภาพพิมพประเภท”อุคิโยเอะ” (Ukiyo-e)  ซึ่งไดรับ 
 ความนิยมอยางมากในหมูประชาชนทั่วไป  ซึ่งไดรับเอาอิทธิพลของศิลปะยุโรปในครึ่งหลังของ 
 ศตวรรษที่ 19  ประติมากรรมเสื่อมลง แตความกาวหนาอยางยิ่งยวดเกิดขึ้นในงานดานการฝมือ 
 ซึ่งไดรับอิทธิพลจากตะวันตก  ครึ่งหลังของศตวรรษที่ 19  เปนยุคที่ตะวันตกมีอิทธิพลตอศิลปะ 
 ญี่ปุน  ปจจุบันนี้รูปทรงแบบตะวันตกและตามประเพณีของญี่ปุนจะปรากฏอยูเคียงคูกัน และ 
 บางครั้งผสมกันในกระบวนการใหมแหงความผสมกลมกลืน และมีชีวิตชีวา  ชาวญี่ปุนแสดง 
 ความสนใจอยางลึกซึ้งในพัฒนาการดานศิลปะ  ทั้งในฐานะที่เปนผูชมและในฐานะที่เปนผูสราง 
 ศิลปะ  การเขียนภาพและการวาดภาพเปนการใชเวลาวางที่แพรหลายทั่วไป  ไดมีการจัด 
 นิทรรศการศิลปะประจําปที่ประทับใจท่ีสุดและเกาแกที่สุดของประเทศญี่ปุน คือ  นิทรรศการ 
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 ศิลปะนิตเต็น  ซึ่งครอบคลุมศิลปะทุกแขนง  ภายหลังไดมีการแลกเปลี่ยนทางศิลปะระดับ 
 นานาชาติอยางกวางขวาง  จิตรกรรมของญี่ปุนหลายชิ้น และผลงานดานศิลปะแขนงอื่นๆ  
 ไดต้ังแสดงในตางประเทศ และนิทรรศการผลงานจากตางประเทศไดจัดแสดงขึ้นในประเทศญี่ปุน 
 หลายครั้ง  นอกจากนั้นศิลปะนานาชาติในประเทศญี่ปุนซึ่งเรียกวา “โตเกียวไมเชินเนียล” หรือ 
 นิทรรศการพิมพนานาชาติที่จัดขึ้นทุกๆ 2 ป ณ กรุงโตเกียว และนครเกียวโต  ก็เปนที่รูจักกัน 
 ทั่วโลก  (วากาบะ  ชินจูกุค.ุ   1987: 128 – 132) 
  อิทธิพลของชินโต (Shinto) ชินโตผูกพันแนบแนนกับวิถีชีวิตของชาวญี่ปุน นับตั้งแต 
 ประวัติศาสตรมาจนถึงปจจุบัน อิทธิพลที่มาจากความเชื่อนี้ เราจะเห็นไดจากวถีิชีวิตและ 
 ขนบธรรมเนียมของชาวญี่ปุน  แตถึงกระนั้นหากจะมีคําถามที่วาชินโตเปนศาสนาหรือไม เรา 
 อาจตอบไดวา  ชินโตเปนเพียงลัทธิความเชื่อแบบพ้ืนๆ และขาดองคประกอบของศาสนา 
 เพราะไมมีศาสดาผูกอต้ังศาสนา ไมมีคมัภีร  แตมีตํานานธรรม และเทพนิยาย  ชินโตเกิดจาก 
 ธรรมชาติ และธรรมชาติ ก็คือ  โลกของชินโต  ชินโตจึงเปนสวนหนึ่งของวัฒนธรรมทางเผาพันธุ 
 ของชาวญี่ปุนที่ซึมซับเขาไปในวิถีชีวิต  แมนวา ชาวญี่ปุนสวนใหญจะนับถือพุทธศาสนา  แตถา 
 เปรียบเทียบศรัทธาที่พวกเขามตีอความเชื่อแบบชินโตกับศาสนาคริสตแลว  เราจะพบวา   
 ชาวญี่ปุนไมไดมีศรัทธาตอชินโตอยางเขมแข็งและจริงจังมากเทากับศาสนาเหลานั้นเลย ทั้งนี้ 
 อาจเนื่องมาจาก  ความเชื่อแบบชินโต  ขาดความเปนระบบไมเหมือนกับศาสนาอื่นๆ และความ 
 เขมแข็งในการเผยแพรศาสนาก็มีไมมากนัก  แตความเปนชินโตนี้  สามารถสะทอนใหเราเห็น 
 คานิยมหลักของชาวญี่ปุนที่เกิดและเติบโตในญี่ปุน  ไมวาพวกเขาจะเปนชาวพุทธหรือชาวคริสต 
 กต็าม  ประวัติและความเปนมาของชินโต  คําวา "ชินโต" นี้ มาซาฮารุ อนาซากิ (Masaharu  
 Anasaki.  1963: 19 – 23)  ไดอธิบายวา  มาจากอักษรจีนสองตัว  คือ  "เชน" (Shen)  ซึ่ง 
 แปลวา  "เทพทั้งหลาย"  สวน "เตา" (Tao) แปลวา "ทาง" รวมความแลว แปลวา "วิถีทางแหง 
 เทพทั้งหลาย"  เพราะชาวญี่ปุนบูชาเทพเจาเปนจํานวนนับไมถวน  เทพเหลานี้ เปนเทพที่มีอยู 
 ในธรรมชาติ และการที่จะเขาถึงองคเทพไดนั้น จะตองเขาถึงธรรมชาติชินโต จงึสอนใหบุคคล 
 เคารพในธรรมชาติ  เพ่ือที่จะเขาใจความเปนชนิโตใหมากขึ้นเราจะตองศึกษาเทพนิยาย และ 
 ตํานานธรรมของคนญี่ปุน  ซึ่งมีมานานกอนศตวรรษที่ 6  อันเปนเรื่องราวที่แสดงถึงชาติกําเนิด 
 ของคนญี่ปุน  ซึ่งเชื่อกันวา สืบสายเลือดมาจากเทพทั้งหลายทั้งปวง เทพเหลานี้ในภาษาญี่ปุน 
 เรียกวา  "กามิ" (Kami)  คนญี่ปุนสวนมากเชื่อกันวา กาม ิ มีหลายองค  มีทั้งเทพแหงสวรรค  
 เทพแหงพ้ืนพิภพ  รวมไปถึงการนับถือวิญญาณที่สิงสถิตอยูตามภูเขา  ตนไม  ลําธาร  แมน้ํา  
 ทะเล  สัตว และมนุษย  เพราะฉะนั้นกามิ ก็คือ  วิญญาณที่มีพลังอํานาจสามารถดลบันดาลให 
 ส่ิงตางๆ เกิดขึ้น หรือเปนไปตามปรารถนา  ชวิีตของคนญี่ปุนจึงผูกพันกับการทําใหเกิด 
 เทพนิยายท่ีเลาขานสืบตอกนัมาจนทุกวันนี้  จนกระทั่งลัทธิ และศาสนาของตางชาติ ไดเขามา 
 ครอบงํา และแผอิทธิพลทางวัฒนธรรม โดยมาจากจีนและเกาหลี  ลัทธิและศาสนาเหลานี้  ไดแก 
 ลัทธิเตา  ลัทธิขงจื๊อ และพุทธศาสนาแบบมหายาน  ทําใหญี่ปุน  ซึ่งขาดแคลนในดานภาษาและ 
 วัฒนธรรมไดรับการปรับเปล่ียนทางดานนี้อยางรวดเร็ว ประกอบกับญี่ปุนกําลังมีระบบการ 
 ปกครองแบบศักดินา  จึงงายที่จะรับแนวคิดของขงจื๊อ  ซ่ึงผูกติดอยูกับระบบเจาขุนมูลนาย และ 
 ความเปนระบบของลัทธิเตา และพุทธศาสนามหายานก็มีสวนทําใหคนญี่ปุน เกิดการตื่นตัวที่จะ 
 ปรับปรุงความเชื่อแบบชินโต  ทั้งในดานแนวคิดและพิธีกรรมใหเปนระบบมากขึ้นกวาแตกอน  
 และมีการสรางสถานที่ทางศาสนา ใหแก ทวยเทพที่ตนนับถือมากขึ้น แมแตในบานก็มีการสราง 
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 ศาลเจาสําหรับบรรพบุรุษ และศาลเจาสําหรับเทวดาประจําบาน  โดยเฉพาะพุทธศาสนาแบบ 
 มหายานนั้นมีอิทธิพลตอคนญี่ปุนมาก  ทําใหชินโต ซึ่งแตเดิมขาดระบบทางความคิดไดมีแนวคิด 
 ทางศาสนาที่เปนสากล  มีความลุมลึกทางปรัชญาและมีสุนทรียภาพทางความรูสึกมากขึ้น ซึ่งเรา 
 จะเห็นไดจากศิลปะ และวรรณคดีของญี่ปุนที่เกิดจากการประสมประสานระหวาง  พุทธศาสนา  
 และความเชื่อแบบชินโต  หลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ญี่ปุนถูกบังคับใหปดประเทศ จึงทําใหญี่ปุน 
 จําเปนตองพัฒนาตัวเองในทุกๆ ดาน  เพ่ือใหทันกับความเจริญของโลกในขณะนั้น  ศาสนา 
 ทุกศาสนาที่มีอยูในญี่ปุน  สามารถเผยแพรไดงายกวาแตกอน  แมแตรัฐธรรมนูญของญี่ปุนก็เปด 
 โอกาสใหประชาชนนับถือศาสนาใดก็ได  ชินโต  ซึ่งเปนเพียงศาสนาเกาๆ ที่ดูเหมือนวามีโอกาส 
 นอยมากที่จะดิ้นรนตอสูกับความเจริญของโลก  แตกลับเขมแขง็ขึ้นอยางรวดเร็ว  เพราะมี 
 ชาวญี่ปุนอีกเปนจํานวนนับลานคนที่ใหการสนับสนุน ประกอบกับการเขาไปมีสวนในทาง 
 การเมือง และมีสวนที่ทําใหเกิดสหภาพแรงงาน  จึงทําใหชินโตยังคงมีอํานาจในทางประเพณี 
 และวัฒนธรรมของญี่ปุนมาจนทุกวันนี้  เมื่อญี่ปุนแพสงครามในป ค.ศ. 1945 ประเทศพันธมิตร 
 ไดยกเลิกชินโตของรัฐ ลัทธิบูชิโด ก็เส่ือมความนิยมไป ซามูไรหรือผูกลาคอยๆ หมดผูสืบทอด  
 แตจิตสํานึกแบบชินโตยังคงอยูในใจของคนญี่ปุน ไมวาเขาจะนบัถือศาสนาใดก็ตาม  ดังนั้นความ 
 เปนชินโตนี้ จึงไมไดเปนเพียงแคลัทธิความเชื่อเทานั้น  แตเปนจิตสํานึกภายในที่ทําใหคนญี่ปุน 
 เกิดสํานึกรวมกันในความเปนญี่ปุน อันแสดงถึงเอกลักษณของชาติที่ยังคงเหลืออยูทามกลาง 
 ความแปรเปลี่ยนของสังคม  บทบาทของชินโตในปจจุบัน  หลังจากสงครามโลกครั้งที่สองแลว  
 สภาพสังคมญี่ปุนไดเปล่ียนไป  ทําใหเสถียรภาพของแนวคิดแบบชินโตไมแนนอนตองตอสูกับ 
 วัฒนธรรมแบบสังคมอุตสาหกรรมที่มีแตการเรงรอน และการเอารัดเอาเปรียบ แตถึงกระนั้นก็ยัง 
 มีคนญี่ปุนหลายคนที่เปนหวงชาติบานเมือง  คนเหลานี้มีสวนชวยในการอนุรักษวัฒนธรรมรวม 
 ไปถึงการผดุงรักษาแนวคิด และวิถีชีวิตแบบชินโต  ซึ่งเปนรากฐานของวัฒนธรรมญี่ปุน  ทําให 
 เกิดองคกรของชินโตขึ้นมามากมาย เมื่อป ค.ศ. 1970 (พ.ศ. 2513) กระทรวงศึกษาธิการของ 
 ญี่ปุนไดสํารวจองคกรของนักศึกษาประมาณไดวามีทั้งหมด 145 แหง  ซึ่งเปนทั้ง ชินโตนิกาย  
 ชินโตแบบศาลเจาและชินโตนิกายรุนใหม  หนวยงานเหลานี้ ไดชวยกันสงเสริมวัฒนธรรมและ 
 เอกลักษณของความเปนญี่ปุน  รวมท้ังกระตุนความรักชาติ และร้ือฟนชินโตใหเฟองฟู  อยางไร 
 ก็ตาม ไมวาจะเปนชินโตแบบใด  ทั้งหมดนี้ลวนเปนผลผลิตที่มาจากความรักในธรรมชาติของ 
 ชาวญี่ปุน  ซึ่งคานิยมนี้มีมาตั้งแตยุคกสิกรรม  อากาศตามฤดูกาลที่เปล่ียนแปลงกอใหเกิด 
 ความสามารถในการสังเกต และความรูสึกที่ไวตอธรรมชาติ  ทําใหเกิดพิธีกรรมและประเพณี 
 แตละฤดู  ชินโต  จึงถูกเรียกวา  เปนระเบียบประเพณีที่สืบตอๆ กันมา  เปนผลผลิตจาก 
 ความรูสึกของชาวญี่ปุนตั้งแตสมัยโบราณ  พระครูวินัยธรประจักษ  จกกธมโม.  2545: 
 ออนไลน) 
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  2.2.4  อิทธิพลในเรื่องเพศ 
   หากไมมีการศึกษาพื้นฐานทางความคิดความเชื่อของคนญี่ปุนตั้งแตอดีต 
จะทําใหไมสามารถเขาใจไดเลยวา  รูปแบบทางศิลปกรรมที่แสดงออกทางเพศปรากฏอยูใน
สังคมของญี่ปุนไดอยางไร  แตในเรื่องนี้ โยะเนะยะมะ  โทะณินะโอะ ไดชี้ใหเห็นถึงความเปนมา
ในเรื่องเพศของญี่ปุน  พอสรุปไดวา    
 
  ในจํานวนผลงานเกาแกของญี่ปุนเต็มไปดวยเรื่องราวเกี่ยวกับเพศ  เพศสัมพันธ และการให 
 กําเนิดที่รูจักกันดี ก็คือ  เกาะญี่ปุน คือ กําเนิดมาจากการที่เทพเจาชายและหญิงมีเพศสัมพันธกัน 
 ใน “ โคะจิกิ ”  ซึ่งเปนบันทึกโบราณเขียนขึ้นตั้งแต ป ค.ศ. 712 นั้น  ครั้งแรกเปนเรื่องเกี่ยวกับ 
 เพศ  แมไมมากนัก  แตก็มีประโยคที่กลาวถึง  เพศสัมพันธ  อวัยวะเพศ และการรวมเพศอยาง 
 โจงแจง เปดเผยถึง 35 แหงดวยกันนี้  ก็เนื่องมาจากวา  มีความเชื่อเรื่องความศักดิ์สิทธิ์ และ 
 ความมหัศจรรยทางเพศรักตางหากในบทเพลง และเทวตํานาน  ตลอดจนศิลปะสมัยโบราณนั้น 
 ไมปรากฏวา  มกีารหามหรือบังคับไมใหเขียนเกี่ยวกับเรื่องเพศเลย  สวนใหญมักเขียนตรงไป  
 ตรงมา อยางเปดเผย  การเปรียบเทียบก็เรียบงาย และไมคอยจะใชสัญลักษณ  การเปดเผย 
 เกี่ยวกับเรื่องเพศนี้  มีสืบทอดกันตอมาในเรื่องราวสมัยกลางจนถึง “ ชุนปง ” (หนังสือโป ) และ  
 “ นินโจมง ” (เรื่องรักสะเทือนอารมณ) ในสมัยเอะโดะ  ตราบจนถึงวรรณกรรม และภาพยนตร 
 ในปจจุบัน  ในวฒันธรรมญี่ปุนไมถือวา  เรื่องเพศเปนบาป  เชน  ศาสนาคริสต ในวัฒนธรรม 
 โบราณของญี่ปุน มีธรรมเนียม “ ทชุมะมะโกะฮ ิ” คือ ผายชายมาหาฝายหญิง  ฝายชายมีภรรยา 
 ไดหลายคน  ฝายหญิงเองก็มีสิทธิ์ที่จะปฏิเสธผูชายที่มาติดพันธได  เจาหญิงคะงุยะฮิเมะ ใน 
 นิทาน เรื่อง “ ทะเกะโตะริโมะโนะงะตะริ ”  หรือ นิทานเรื่อง คนตัดไมไผนั้น  ส่ังใหชายที่มาชอบ 
 และขอแตงงานทั้ง 5 คน  ไปนาํส่ิงที่หายากมากมาให  ซึ่งก็เปนวิธีที่จะปฏิเสธการแตงงาน   
 ธรรมเนียมที่ชายไปเยี่ยมเยียนหญิงคนรักนั้น  มีมาจนถึงสมัยเอะโดะ ในหมูชาวบานตามทองถ่ิน 
 ตางๆ  โดยเฉพาะอยางยิ่ง  พวกชาวไรชาวนา ก็ยังมีธรรมเนียมที่หนุมไปหาสาว  ที่เรียกวา   
 โปะปะอิ  หรือคลานไปตอนกลางคืน  ญี่ปุนสมัยโบราณนั้น  การแตงงานแลวหรือไมไมสําคัญ   
 แตมีชายหญิงพากันขึ้นไปบนภูเขาแลวรองเพลงเกี้ยวกัน  ฟอนรํากันตลอดคืนจนรุงเชา  คะงะอิ  
 หรืออุตะงะอิ  การเขียนเพลงแลกกัน  ยังคงมีอยูทางตะวันตกเฉียงใตของจีน และในอินโดจีน   
 ก็เปนประเพณีของชาวบานที่ยังมีอยูในหลายทองที่  ในพิธีดํานาปลูกขาว และ บงโดะโดะ  ก็มี 
 พิธีกรรมเลียนแบบพฤติกรรมทางเพศ หรือเปดเผยอวัยวะเพศ  ซึ่งถือวา เปนสวนของพระเจา  
 เรื่องเพศนี้  สามารถเรียกเสียงหัวเราะได  เปนหัวขอสนทนาในหมูคน  ทําใหมีสัมพันธอันดีตอกัน 
 ซึ่งก็นับวา เปนประเพณีที่มีมาตั้งแตโบราณสืบทอดกันมาจนถึงปจจุบัน  ในญี่ปุนเพศสัมพันธ 
 ระหวางพอกับลูกสาว  แมกับลูกชาย หรือระหวางพ่ีกับนอง  เปนส่ิงตองหามมาตั้งแตโบราณ   
 ปจจุบัน กฎหมายแพง ก็หามการแตงงานระหวางญาติสนิท  แตลูกพ่ีลูกนองแตงงานกันได  ไมมี 
 การหามคบนามสกุลเดียวกันแตงงานกัน  ในจีนและเกาหลี  เมื่อเทียบกับวัฒนธรรมในศาสนา 
 คริสตแลว  การเปดเผยเรื่องเพศสัมพันธแบบธรรมชาติไมไดมขีอหามสําหรับญี่ปุน  การรัก 
 รวมเพศ ไมไดมีขอหามเชนกัน  ในสังคมซามูไร และในหมูพระเณร ก็มีธรรมเนียมการรักรวมเพศ 
 ในวรรณกรรมสมัยเอะโดะ ก็มีการรักรวมเพศ  เปนแกนเรื่องที่สําคัญอยางหนึ่งทีเดียวในญี่ปุน 
 ไมมีการผาตัด หรือการเสริมอวัยวะเพศตามหลักศาสนา  ในขณะเดียวกันพรหมจรรยของทั้งหญิง 
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 และท้ังชายก็ไมใชเรื่องสําคัญ  ในสังคมซามูไรหลังสมัยเอะโดะ  การผิดลูกผิดเมียใครมีโทษ 
 รายแรง และหามการมีเพศสัมพันธกอนแตงงานดวย  หลักศีลธรรม ตามลัทธิขงจื้อที่ถือปฏิบัติกัน 
 แพรหลายในหมูซามูไร  ซึ่งมีจาํนวน 10% ของจํานวนประชากรกับพวกลัทธิเพียวริตัน ของยุโรป 
 ที่แพรหลายเขามาหลังจากการปฏิรูปเมจิ  ทําใหวัฒนธรรมทางเพศของญี่ปุนเปนเรื่องตองหาม 
 ตอนตนของเมจิหามชายและหญิงอาบน้ํารวมกัน  หามขายหนังสือโป และผิดลูกผิดเมีย  ตาม 
 กฎหมายอาญา  ในกฎหมายแพงก็มีเรื่องสมรส  เรื่องเพศเปนเรื่องสกปรกลามกที่ตองปดบัง 
 ถามิใชสามีภรรยากัน  ตามกฎหมายแลวไซร  การมีเพศสัมพันธกันเปนส่ิงเลวรายเมื่อมีการ 
 รณรงค  เพ่ือปรับปรุงศีลธรรม  การยกเลิกโสเภณี และการปลดแอกสตรีแลว  การยกยองคุณคา 
 ความบริสุทธิ์ของสตรี  พรหมจรรยเปนส่ิงสูงคา  และการสําเร็จความใครดวยตนเองเปนส่ิง 
 เลวราย  มีการหามมิใหส่ังสอนเรื่องเพศศึกษาในหมูหนุมสาวอีกตอไป  พูดงาย ๆ ก็คือ มีการ 
 บังคับเปล่ียนแปลงวัฒนธรรมทางเพศที่มีมาแตโบราณใหทันสมัยขึ้น  เพ่ือใหญี่ปุนเปนประเทศ 
 ที่ร่ํารวย และมีกําลังทหารเขมแข็ง  แตวาการหามของกฎขอบังคับสมัยใหมที่เห็นบังหนาอยู 
 เทานั้น  ในหมูสามัญชนสํานึกยังไมไดหายไป  นักเขียนมีชื่อของญี่ปุน เชน  นะงะอิ  คะฟู  และ 
  ทะนิสะกิ  จุนอิชิโร  ไมเห็นดวยกับการบีบบังคับนี้ และยังคงดําเนินรอยตามแบบเดิมโดยเปล่ียน 
 รูปโฉมไปบาง  หลังสงครามกองกําลังยึดครองไดหยุดยั้งการบีบบังคับทางเพศ  แตก็กอใหคิด 
 ปฏิกิริยาตอบโต  การใหชายหญิงไดเรียนรวมกันไดกอความวุนวายในระยะหนึ่ง  หลังจากที่แกไข 
 รัฐธรรมนูญและกฎหมายใหม  เสรีภาพทางเพศมีมากขึ้น  แตกยั็งหามขายรูปโป  นิตยสาร 
 ตางประเทศที่มีรูปโป จะถูกเซน็เซอร  โดยใชหมึกดําตรงสวนที่ควรปดบัง  ชาวญี่ปุนเองมีทัศนคติ 
 และความรูสึกเกี่ยวกีบคุณคาแตกตางกันออกไป  ในเรื่องเกี่ยวกับเรื่องเพศก็มีหลากหลาย   
 ปจจุบันธรรมเนียมการแนะนําดูตัว “โอมิอะอิ”  เพ่ือการแตงงานก็ยังไมหมดไป คําวา  
 “ อายุสมควรแตงงานแลว” กยั็งมีอยู  ชาวญี่ปุนเองก็มักจะแตงงาน  แตขณะเดียวกันสตรีที่มีบุตร 
 โดยไมไดแตงงานก็มี  อัตราการหยาราง  แมจะต่ํากวาตางประเทศ  แตก็มีแนวโนมสูงขึ้น  การทํา 
 แทงก็งายดาย  การมีเพศสัมพันธก็เสรีมากขึ้นโดยไมคํานึงวาจะแตงงานแลวหรือยัง  แลวก็นิยม  
 “มิสุโกะ  จิโสะ”  รูปปนพระที่ถูกทําขึ้นเพ่ือรําลึกถึงเดก็ที่ถูกทําแทง  ดังนั้นอาจกลาวไดวา  แม 
 ญี่ปุนจะผานการถูกบีบบังคับทางเพศตามแบบสมัยใหมมาแลว  ปจจุบันนี้เรื่องเพศในญี่ปุน  ก็ 
 ยังคงสับสนวุนวายอยู  (โยะเนะยะมะ  โทะณินะโอะ.   1993: 307 – 310) 

 
 

 ดังน้ันจึงไมใชเรื่องแปลกที่จะทําใหผลงานภาพพิมพแกะไมของกลุมอุคิโยเอะ ได
ปรากฏผลงานในเชิงสังวาสออกมาไมนอย  ซ่ึงหากเราไมพิจารณาแนวคิดในอดตีที่ผานมา  
เราอาจไมสามารถเชื่อมโยงวิธีการแสดงออกตางๆเหลานี้ไดเลย 
 ความสําคัญทีส่งผลโดยตรงตอกระบวนการสรางงานศิลปะ อยูทีบ่รบิททางสังคมอัน
เปนสิ่งชี้นําใหเกิดรูปแบบและวิธีการตางๆ  บริบทเหลานั้นเปนสิ่งทีอ่ยูลอมรอบตวัศลิปน 
ผูสรางสรรค  ซ่ึงเขาเหลานัน้ก็ปฏิเสธไมไดที่จะยอมรับและเปนสวนหนึ่งของสิ่งรอบขาง ซ่ึง
เชนกัน  ศิลปนก็กลายเปนสิ่งรอบขางของสวนอ่ืนๆ เปนบริบทหนึ่งในสังคมดวย  ปจจัยทาง
ความคิด  ความเชื่อ  ศาสนาวิถีการดํารงชีวติ  รูปแบบการประพฤติปฏบิัตติน  จารีต  ประเพณี 
สิ่งแวดลอมตางๆ ลวนเปนองคประกอบหนึ่งที่ทําใหเกิดรูปแบบทางศิลปกรรมในทองถิ่น และ
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เม่ือไรก็ตามทีมี่การติดตอกบัภายนอกชุมชนขึ้น  กระแสวัฒนธรรมกจ็ะไหลแผสงอิทธิพลตอ
รูปแบบศิลปวฒันธรรมซึ่งกันและกัน  โดยเวลาจะเปนสิ่งกลั่นกรองใหสิ่งที่ดีที่สุดทีชุ่มชนเห็น
พองตองกันใหคงอยูน้ันดํารงตอไป 
 
3.  เอกสารเกี่ยวกับภาพพิมพญ่ีปุนกลุมอุคิโยเอะ 
 สภาพภูมิศาสตรมีสวนกําหนดรูปแบบอารยะธรรมของมนุษยดานตางๆ ญ่ีปุนมีสภาพ
ภูมิประเทศเปนเกาะมีเทือกเขาสลบัซับซอน มีแมนํ้าสายสั้นๆที่ราบลุมเหมาะสําหรับการกสิกร
รม  ที่ราบเปนที่ตั้งของชุมชนในระยะแรกมีการตั้งหลกัแหลงอยูอยางกระจัดกระจาย  นําไปสู
การปกครองแบบกระจายอํานาจ  ผูมีอํานาจในทองถิ่นตางๆ สามารถกระจายอํานาจการ
ปกครองขึ้นมาไดอยางเปนอิสระในชุมชนที่มีความสัมพันธกันอยางลึกซึ้งแนนแฟน  ตอมาเม่ือ
ความเจรญิทางดานคมนาคมมีมากขึ้นไดทําลายอุปสรรคทางธรรมชาติที่ไมสามารถเดินทางไปที่
ตางๆ ไดสะดวก และเปนผลทําใหเปลี่ยนการปกครองเปนแบบรวมอํานาจจากสภาพธรรมชาต ิ
ที่เต็มไปดวยภูเขา  ปาไม  ทะเลสาบ  ทาํใหผูคนมีความผูกพันกับธรรมชาติที่อยูรอบตวั  และ
การเปลี่ยนแปลงทางธรรมชาติ  ซ่ึงนําภัยพิบัติอันใหญหลวงมาสูมนุษย  เชน  การเกิดภูเขาไฟ
ระเบิด  แผนดินไหว  นํ้าทวม  ปรากฏการณตางๆ เหลานี้  ทําใหคนญี่ปุนในยคุกอน
ประวตัศิาสตร มีความเชื่อวา ปรากฏการณทางธรรมชาติเหลานี้ มีสิง่ที่มีอํานาจลึกลับมีพลัง
เหนือมนุษย ดลบันดาลใหเกิดสิ่งตางๆ ขึน้  ซ่ึงชาวญี่ปุนเรียกวา คะมิ ที่มีอํานาจเหนือธรรมชาติ 
ความเชื่อดังกลาวกลายเปนมรดกทางความคิด และความเชื่อสืบทอดมายังปจจุบัน 
 ธรรมชาตทิั้งหลายตลอดจนฤดูกาลที่หมุนเวียนเปลีย่นตลอดป  ลวนมีอิทธิพลตอ
ความรูสกึนึกคิดและเปนแหลงกําเนิดของสุนทรียภาพของญี่ปุนอยางยิ่ง  ความนิยมในความงาม
ตามธรรมชาตขิองคนญี่ปุนแสดงออกในงานวรรณกรรมและศลิปะประเภทตางๆ มีองคประกอบ
สําคัญที่ผูมาสมัผัสงานนั้นๆ จะรูสึกไดถึงความเรียบงาย  อางวางเปลาเปลีย่ว  ความออนไหว
ตามธรรมชาตแิละสิ่งรอบขาง และความงามอยางลึกล้ํา 
 ศิลปะญ่ีปุนเปนศิลปะหนึ่งทีมี่ประวตัิความเปนมา  เน้ือหา และรูปแบบทางศลิปะทีมี่
ความเปนตวัของตัวเองเชนเดียวกับทัศนคติ ภาษาและวัฒนธรรม  จึงทําใหศิลปะญ่ีปุนมีความ
นาสนใจเปนอยางยิ่ง  ศิลปะญี่ปุนมีลักษณะพิเศษ  คือ  เปนศลิปะที่ไมพยายามเปดเผยใหผูชม
ไดเห็นชัดเจนทั้งหมด และชอบที่จะใหผูชมจินตนาการลึกซึ้งลงไปจากสิ่งที่ไดแสดงออกมาศิลปะ
ญ่ีปุนมักแสดงออกในรูปสัญลักษณ การมีคุณคาจะเกดิขึ้นจากสิ่งที่มองดูเผินๆ แลวอาจดูไมมี
คุณคา  การมองเห็นหรือการสรางสุนทรียะของศิลปะญ่ีปุนน้ันเกิดจากแรงดลใจอันสาํคัญของ
ศาสนา ซ่ึงเปนศิลปะที่มีลักษณะที่เรียบงาย  ธรรมดา  แตไมหยาบกระดาง  เปนศิลปะที่
เรียบรอยสงบเสงี่ยม  ผูสนใจศิลปะจึงตองทําความเขาใจในทัศนะการมองศิลปะ และการเขาใจ
ในสัญลักษณ มีความรูเรื่องเทพนิยาย  เรือ่งปรัมปรา  และความหมายของลวดลาย
เครื่องประดับตางๆ 
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 แมวา  การพิมพในญี่ปุนจะมีความชัดเจนและโดดเดนในชวงศตวรรษที่ 18 – 19  แต
กอนหนาก็มีการสรางผลงานทางการพิมพมากอนหนานี้  ทั้งยังสงผลตอสังคมญี่ปุนทําใหเกิด
การรักการอานมากขึ้น  จากการกลาวอางของ ศรีสุรางค  พูลทรัพย วา 
 
  ญี่ปุนมีหนังสือราคาถูกมากอนยุโรป  แตก็ไมมีระบบการศึกษารวมที่จะสรางพลังทางเหตุผล 
 ขึ้น และทําใหความรูที่มีประโยชนแพรหลายไปได  ตรงกันขาม  กับมีตัวอักษรหรือวิธีเขียน 
 แตกตางกันไป  ซึ่งถูกกําหนดดวยสภาพสังคมหรือเพศของผูเรียน  สตรี หรือคนชั้นต่ําตองเรียน 
 ตัวอักษรฮิระกานะ  ซึ่งเปนตัวอักษรแบบพื้นเมือง  ใชสําหรับความมุงหมายธรรมดา  ชายที่ 
 สามารถอานตัวอักษรนี้ได จะสามารถอานจดหมายของภรรยา บุตรสาว และคนใชของเขาได  แต 
 เขาไมสามารถแปลความหมายจดหมายของเขาเองได  นอกจากเขาจะไดเรียนตัวอักษรกาตะกานะ 
 (Katakana) ซึ่งสงวนไวสําหรับชนชั้นสูงและศึกษาวรรณกรรมของนักวิชาการเสียกอน  แต 
 วรรณกรรมสวนมากที่ใหอานเขาใจงายแกคนทุกคน และสรางอาหารใจที่แทจริงแกประชาชนนั้น 
 รวมอยูในระบบหนังสือภาพราคาถูก  ซึ่งมักจะมีศิลปนที่ดีเปนผูวาดภาพ  หนังสือชุดนี้ หรือ 
 ประเภทเลมสําคัญๆ ที่มีศิลปะและดีที่สุดในทุกความหมายซึ่งเขียนขึ้นโดยสํานักรวมศิลปนของ 
 โฮกุไซ  ซึ่งกลาวกันวา เปนสํานักศิลปะที่เจริญรุงเรืองในศตวรรษที่แลวมานั้น เปนชุดที่มีชื่อเสียง 
 ที่สุด  หนังสือเหลานี้พิมพดวยแมพิมพ  มีทั้งภาพขาวดําและภาพสี พิมพหนาเดียวลงบนกระดาษ 
 ที่บางมากและมีสีละเอียดออน  ซึ่งถูกพับสอดไวโดยไมไดตัดแบงครึ่งออก  เปนความบกพรองที่ 
 ผูอานและทั้งศิลปนไมไดสนใจ  แตผูอานมันก็ไดรับประโยชนที่มากมายกวา  เพราะความละเอียด 
 ประณีตอยางยอดเยี่ยมของภาพเหลานั้น  ซึ่งพิสูจนใหเห็นวา  ชาวญี่ปุนมีความชํานานเพียงไรใน 
 การแกะไม และมีความละเอียดลออในการเลือกวัสดุที่ใชดวย  ชาวญี่ปุนหาทางที่จะไดคุณภาพที่ดี 
 ที่สุด จากวัสดุเหลานั้นโดยอาศัยสมาคม  ชางฝมือตางๆ  สวนพวกเราชาวตะวนัตกนั้นไมมีวิธี 
 แสดงจุด และลักษณะสําคัญของส่ิงตางๆ ดวยราคาที่ถูก  แตมีความสามารถความแมนยํา และ 
 เปนไปดวยความรูสึกอยางนั้นไดเลย  สมุดรางภาพ หรือสะสมภาพเหลานี้ รวมเอาประวัติศาสตร   
 บทกวี  นิยายปรัมปรา ศิลปะ  การคา  นิทานเวทมนต  คาถา  การเลนกล  เรื่องตลก   
 วิทยาศาสตร และประวัติศาสตรธรรมชาติเขาไวดวยกัน คือ  รวมเอาชีวิตทั้งหมดของชาวญี่ปุนไว 
 ในรูปแบบกะทัดรัดสะดวกสบาย และมีคาเทาเทียมกับคําบรรยายอันเปนที่นิยมกันมากมาย หรือ 
 การทองเทียวดวยราคาถูกๆ เพ่ือรักษาสัญชาตญาณทางศิลปะของพวกเขาใหมีชีวิตชีวา และคงอยู 
 ชั่วกาลนาน  เนื่องจากพวกเขาไดเรียนรูมาดวยการดูรูปภาพ หรือสัญลักษณของสิ่งตางๆ มากกวา 
 โดยการอานตัวอักษร  ซึ่งมีอยูเปนสวนนอยเหลือเกินในหนังสือ  ซึ่งมักจะประกอบดวยตัวอักษร 
 เพียงสองสามตัวพิมพ รวมกับภาพรางไวตรงมุมๆ หรือสวนใดก็ไดในหนาหนังสือ  ชาวญี่ปุนเอาสิ่ง 
 ที่ดีที่สุด และเลวที่สุด ในรสนิยมของพวกเขา  ซึ่งจะมีลักษณะทาทางจริงหรือเท็จอยางไรก็ตามโดย 
 ไมปลอมแปลง  โดยไมมีผลรายแมแตนอยนั้นไปรวมไวเปนภาพที่มีเนื้อที่เล็กๆ แลเห็นไดงายๆ วา 
 รูปแบบเหลานี้ เปนภาษาที่ไมตองสอนกันของเผาพันธุหนึ่ง หรอือยางนอยก็ของชนชั้นหนึ่ง  ซึ่ง 
 ชอบมากที่จะยกกระจกเงาขึ้นสองดูธรรมชาติ  โดยไมสนใจกับชั่วขณะที่สะทอนความคิด หรือ 
 ภาพพจนของพวกเขาออกมา  และไมสนใจในเรื่องที่วาภาพนั้นจะเปดเผยอะไรออกมาใหเห็น 
 การแสดงออกและวิธีการใชภาพทั้งหมด  กระท่ังไปมีลักษณะคลายคลึงกัน  ซึ่งแสดงใหเห็น 
 แหลงกําเนิดหรือสํานักศิลปะที่เหมือนกัน  แตแสดงความสามารถและความแตกตางกันในเรื่อง 
 สไตล และการตกแตงตอนทาย  แสดงวา  มีศิลปนอยูหลายระดับนับตั้งแตเปนผูชํานิชํานาญที่สุด 
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 ไปจนถึงนักเรียน หรือผูเลียนแบบที่ยังขลาดอยูหรือที่หัวเกาที่สุดทีเดียว  ตนคริสตศตวรรษที่ 17  
 จิตรกรรมแบบใหม คือ อุคิโยเอะ (Ukiyo-e) ไดเริ่มขึ้น จิตรกรรมแบบนี้ไดถายทอดชีวิตความ 
 เปนอยูของสามัญชนทั่วไป โดยเฉพาะอยางยิ่งชนชั้นต่ําที่มีชีวิตความเปนอยูเกี่ยวของกับสถาน 
 เริงรมยตางๆ เชน  นักแสดง  นักรอง  แมแตโสเภณี  จิตรกรรมที่แสดงออกถงึชีวิตคนเหลานี้เอง 
 ที่ไดกลายเปนตนแบบของภาพพิมพญี่ปุน  ภาพพิมพหลายสีเริ่มตนเมื่อ ป ค.ศ. 1765  ในสมัย 
 เอโดะ  ภาพพิมพในสมัยนี้เปนสมัยแรกๆ ที่ศิลปนมักนําเสนอเรื่องราวเกี่ยวกับความสวยงามของ 
 ผูหญิง ตอมาไดพิมพภาพเกี่ยวกับเรื่องอื่นๆ ศิลปนภาพพิมพที่มีชื่อเสียง คือ โฮกุไซที่พิมพภาพ 
 ประกอบดวยลักษณะปรากฏการณทางธรรมชาติ  เชน  ฝนตก  ลมพัด  ความรอน  ความหนาว  
 ประกอบเขากับชีวิตความเปนอยูของคนในสมัยนั้น  อีกคนหนึ่ง คือ  ฮิโรชิเกะ ที่สามารถพิมพภาพ 
 บันทึกความงามของธรรมชาติ  ใบไม  ดอกไม และเหตุการณตางๆ ไวอยางนาสนใจ   
 (ศรีสุรางค  พูลทรัพย.  2536) 
  สําหรับอุคิโยเอะ คือ  ภาพพิมพไมประเภทหนึ่งที่พัฒนาขึ้นในชวงที่ “เอโดะ” ปจจบัุน คือ 
 กรุงโตเกียว  ซึ่งเปนชวงที่สภาพสังคมเศรษฐกิจเปล่ียนแปลงไปในลักษณะที่ไมตางจากการกอตัว 
 ของทุนนิยมตะวันตกในชวงเวลาใกลเคียงกัน ระบบเงินตราที่พัฒนาขึ้นทําใหการจัดสรรการผลิต 
 เปนไปตามความถนัด สงผลใหเกิดการผลิตและการแลกเปลี่ยน  ซื้อขายที่เขมขนและสะดวกขึ้น 
 ส่ิงที่ตามมาก็คือความมั่งคั่งทางเศรษฐกิจที่เมื่อกระจายไปยังผูคนตางๆ ก็ไดกอใหเกิด  “ชนชัน้ 
 เวลาวาง” จํานวนมาก  นับตั้งแตกลางศตวรรษที่ 17 เปนตนไป  สภาพความเปลี่ยนแปลงดังกลาว 
 ปรากฏชัดเจนที่สุดในเขตเมือง  โดยเฉพาะเอโดะ  ซึ่งขณะนั้นมีจํานวนประชากรกวา 5 แสนคน  
 และเพ่ิมขึ้นเปนทวีคูณเรื่อยมา  ความเปลี่ยนแปลงดานประชากรและเศรษฐกิจ  ทําใหวิถีชีวิตผูคน 
 ซึ่งเคยแตงตางกันไปตามชนชัน้เริ่มลบเลือน ภายใตการผลิตเฉพาะดานและเศรษฐกิจแบบเงินตรา  
 ชนชั้นขุนนาง ทหาร (ซามูไร) ชางหัตถกรรม และพอคาในเอโดะ  เริ่มมีแบบแผนการใชชีวิต ความ 
 ตองการ และรสนิยมใกลเคียงกันมากขึ้นเรื่อยๆ กอใหเกิดวัฒนธรรมใหมที่เรียกวา “วัฒนธรรม 
 กุฏมพี” (bourgeois Culture) ซึ่งแตกตางไปจากวัฒนธรรมของผูคนในสังคมประเพณีที่ยังคงดํารง 
 อยูในชนบท หรือแมกระทั่งในเกียวโต อันเปนเมืองที่ประทับของจักรพรรดิและราชสํานักทามกลาง 
 เศรษฐกิจ  สังคม และวัฒนธรรมที่เปล่ียนแปลงไปนี้เอง  อุคิโยเอะไดถูกพัฒนาขึ้นจากงานภาพ 
 พิมพ และภาพเขียนในยุคกอนๆ โดยความแตกตางอยางสําคัญอยูตรงที่ อุคิโยเอะ ไมไดถูก 
 พัฒนาขึ้นภายใตการอุปถัมภของราชสํานัก หรือศาสนจักรหากถูกผลิตขึ้น เพ่ือสนองความตองการ 
 ของชาวเมืองโดยทั่วไปที่อุปถัมภ  อุคิโยเอะ ในฐานะ  “สินคา”  นับตั้งแตปลายศตวรรษที่ 17  
 เปนตนมา อุคิโยเอะ  ไดกลายเปนที่นิยมเหนือภาพวาด และภาพเขียนอักษร  เหตุผลสําคัญ 
 ประการหนึ่งก็คือ  อุคิโยเอะ เปนภาพพิมพ  ซึ่งสามารถผลิตไดเปนจํานวนมากในแตละครั้ง จึงมี 
 ราคาโดยเฉลี่ยถูกกวา  รวมท้ังสามารถแพรไปในหมูผูบริโภคไดอยางทั่วถึงกวา  นอกจากนี้เหตุ 
 ที่เปน “พาณิชยศิลป”  ซึ่งผลิตขึ้นเพ่ือตอบสนองคนหมูมากเปนหลัก   อุคิโยเอะ  จึงสามารถไหว 
 รับปรับตัวไปตามกระแสความตองการของสังคมไดรวดเร็วกวางานศิลปะที่มีรูปแบบใกลเคียงกัน 
 แมวา อุคิโยเอะ จะไดรับการพฒันาขึ้นในเขตเมืองใหญอ่ืนๆ เชน  โอซากา เกยีวโตดวย  แตเฉพาะ 
 ในเอโดะเทานั้นที่อุคิโยเอะ ถูกผลิตขึ้นมาเปนจํานวนมหาศาล และครองความนิยมสูงสุดอยาง 
 ตอเนื่องยาวนาน  ดวยเหตุนี้หลายคน จึงยกใหอุคิโยเอะ เปนตัวแทนงานศิลปะของยุคเอโดะ ที่ 
 ไมเพียงสะทอนภาพชีวิต และความปรารถนาของชาวเมืองในอดีตเทานั้น  หากยังไดสงผานภาพ 
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 อดีตอันรุงโรจนเหลานี้ใหผูคนตางยุคสมัย ตางวัฒนธรรม ไดรวมรับรูอีกทางหน่ึงดวยเมื่อแปล 
 ตามตัวอักษรแลว อุคิโยเอะ  หมายถึง  “ภาพโลกที่ลองลอย”  เหตุที่ไดรับการเรียกขาน  เชนนี้ 
 ก็เนื่องมาจาก  อุคิโยเอะในยุคแรกๆ มักนําเสนอภาพแหงความบันเทิงเริงรมยของชีวิตเมืองที่ 
 ชวนใหผูบริโภค  สามารถฟุงลอยในประสบการณหรือจินตนาการอันเพลิดเพลินของตนอยูได 
 มิรูหนาย  อยางไรก็ตาม  แนวภาพตอๆ มาไดรับการพัฒนาใหหลากหลายขึ้น  โดยครอบคลุมถึง 
 ภาพทิวทัศน ภาพบุคคลหรือเหตุการณ ในประวัติศาสตร ภาพวีรบุรุษและตัวละครในวรรณกรรม  
 ตํานานหรือนิทานพื้นบาน  เรื่อยมาจนกระทั่งภาพในเชิงขาว  อาจจัดประเภทภาพอุคิโยเอะ 
 เฉพาะที่ไดรับความนิยมอยางสูงได  ดังนี้ 
   1.  ภาพสาวงาม (บิจิน-เอะ)  
   2.  ภาพนักแสดงคาบูกิ (ยะกุชะ-เอะ) 
   3.  ภาพทิวทัศน (เมโชะ-เอะ)  
   4.  ภาพสัตวและพืชพรรณ (ศาโจ-เอะ) 
   5.  ภาพชวนสวาท (อะบุนะ-เอะ หรือชุน)  
   6.  ภาพวีรบุรุษในเทพนิยาย ตํานาน หรือประวัติศาสตร (มุชะ-เอะ) และภาพแนวสงคราม 
 ในสมัยนั้น  เนื้อหาของภาพอุคิโยเอะ จะแตกตางจากในสมัยโมะโมะยามา ซึ่งเปนภาพเกี่ยวกับ 
 ชีวิตคนที่ศิลปนถายทอดออกมาเปนความจริงใจ โดยมิไดทรอดแทรกอารมณศิลปนลงไปใน 
 ภาพวาดนั้นๆ แตภาพของกลุมอุคิโยเอะ  สวนใหญเปนภาพเกี่ยวกับสตรีในแหลงบันเทิง  ตัวละคร 
 คาบุกิ และภาพชีวิตตอนกลางคืนตามแหลงบันเทิง  ภาพสตรีสวนใหญจะเปนภาพที่ศิลปนกําลัง 
 สอดแทรกสิ่งปลุกอารมณในทางกามารมณ  ภาพอุคิโยเอะในระยะแรกเปนภาพขาวดํา หรือมีสีสัน 
 แทรกเพียงเล็กนอยตอมาพัฒนาเปนภาพที่เต็มไปดวยสีสันงดงาม (วิชชชุ  เวชชาชีวะ.  140 -150) 
  ภาพพิมพเทคนิคแกะไมของศิลปนกลุมอุคิโยเอะ  มักเปนเรื่องราวของโลกที่เกิดขึ้นชั่วขณะ 
 หรือเปนโลกชีวิตประจําวันธรรมดา  ซึ่งแสดงถึงการทําลายประเพณีนิยม  ตามแบบฉบับชั้นสูง 
 อยางรุนแรงมาก  ภาพพิมพสกุลอุคิโยเอะ เปนเรื่องของคนธรรมดาทั่วไปแรงดลใจมาจากสภาพ 
 ภูมิทัศนธรรมดาทั่วไป และภาพชีวิตประจําวันของคนสามัญ ผลงานของศิลปนพวกน้ีแสดงความ 
 หันเหไปจากประเพณีนิยม  ซึ่งเปนชวงที่เกี่ยวกับการปฏิวัติ  รสนยิมของพวกชนชั้นกลางได 
 พัฒนาวัฒนธรรมซึ่งเกี่ยวกับสุนทรียของตนเอง  ศิลปนภาพพิมพแกะไมสกุลอุคิโยเอะ ของญี่ปุน 
 ในศตวรรษที่ 18  มีหลายคน แตที่เดนและมีชื่อเสียง คือ  โฮกูไซ  การแสดงออกของเขาเปน 
 การหลอหลอมผูคน  สัตว และโลกทั้งหลายใหผิดผันไปตาความรูสึกที่เขาสัมผัสกับมัน  เชน  ภาพ 
 ทิวทัศน  ภูเขาไฟฟูจิ  ที่มองจากชายหาด  เซเวนร จะสังเกตหลักสําคัญๆ อันชัดเจนของภาพพิมพ 
 แกะไมของชาวญี่ปุนหลายอยางดวยกัน เปนตนวา ทัศนียภาพแบบ “ตานกมอง” ซึ่งนับวาเปนหลัก 
 ธรรมดา สําหรับศิลปนตะวันออกที่ใชกันมานาน  ซึ่งทําใหสภาพภูมิประเทศในผลงานดูนามองเห็น 
 ไดละเอียดถี่ถวนขึ้น  การจัดองคประกอบแบบสองขางไมเทากัน  การจัดวางพื้นที่ตางๆ มี 
 ความรูสึกรุนแรง  ส่ิงเหลานี้ ลวนเปนหลักประกันแหงศิลปะของชาวญี่ปุน  ความเฉลียวฉลาดใน 
 การไลสีเปนชั้นๆ ทําใหเห็นเรื่องราวอันเปนพยานแหงความเปนจริง  “ภายใน”  ที่ไดรับแทนที่จะ 
 เปน “ขอเท็จจริง”  ภายนอกเทานั้น  กระบวนการทําภาพพิมพของชาวญี่ปุนนับวา  เปนองคกร 
 การทํางานอยางเปนระบบแบงสรรแรงงานกันทํา  ซึ่งอันที่จริงแลวก็เปนการทํางานระบบเดียวกัน 
 กับศิลปนยุคเรอนาซองส  ซึ่งสามารถผลิตภาพพิมพไดเปนจํานวนมากมาย  ทั้งมีความประณีต 
 ละเอียดออน เชิงเทคนิคมากวาศิลปนทํางานเองทั้งหมด  ภายหลังการลมสลายของรัฐบาล  
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 โทขุงาวา ในป ค.ศ. 1867  “อุกิโยเอะ”  ก็เริ่มเส่ือมความนิยมลงในญี่ปุน  อยางไรก็ตาม  ใน 
 ขณะเดียวกันงานภาพพิมพไมอันเปยมเต็มไปดวยเอกลักษณนี้กลับไดรับความนิยมสูงขึ้นเรื่อยๆ  
 ในยุโรปจนกระทั่งกอใหเกิดกระแส “ต่ืนญี่ปุน” (Japonisme) ขึ้นในโลกตะวันตกราวชวงปลาย 
 ศตวรรษที่20แมวาโดยหลักการแลว  รัฐบาลโทขุงาวา ของญี่ปุนจะมีมาตรการปดประเทศจาก 
 โลกภายนอก  ตลอดระยะเวลากวา  200 ป (ค.ศ. 1603 – 1867) แตในทางปฏิบัติแลว รัฐบาลก็ได 
 อนุญาตใหชาวตางชาติจากจีน  เกาหลี  เอเชียตะวันออกเฉียงใต และฮอลแลนดคาขายกับญี่ปุนได 
 ในพ้ืนที่จํากัด  โดยกอนป ค.ศ. 1859   ซึ่งรัฐบาลโทขุงาวา เปดโยโกฮามาเปนเมืองทาแหงใหม     
 นางาซากิเปนเมืองทาเพียงแหงเดียวที่ทําหนาที่เชื่อมญี่ปุนสูโลกภายนอก  ดังนั้นงานศิลปะของ 
 ญี่ปุนรวมทั้ง “อุกิโยเอะ  จึงคอยๆ แพรกระจายไปยังโลกตะวันตกกอนญี่ปุนจะเปดประเทศแลว  
 โดยมีหลักฐานวา  ชาวยุโรป  เริม่รูจักงานพิมพ  “อุกิโยเอะ”  ต้ังแตครึ่งหลังของศตวรรษที่ 18  
 เปนตนมา  อยางไรก็ดี  เนื่องจากนางาซากิต้ังอยูบนเกาะคิวชิว  ทางตอนใตของญี่ปุน ซึ่งอยูหาง 
 จากเอโดะราว 960 กิโลเมตร  “อุกิโยเอะ” และศิลปะอ่ืนๆ จากเอโดะ จึงไมไดเผยแพรไปสูตะวันตก 
 ในจํานวนที่มากนัก  จนกระทั่งภายหลงัป ค.ศ. 1859  เมืองมหาอํานาจตะวันตกสามรถกดดันให 
 ญี่ปุนสถาปนาโยโกฮามาเปนเมืองทานานาชาติแหงใหมไมไกลจากเอโดะ  งานศิลปะญี่ปุน จํานวน 
 มหาศาล จึงไดหล่ังไหลออกสูโลกตะวันตก  โดยเวทีที่มีสวนชวยเผยแพรใหงานศิลปะเหลานี้ เปนที่ 
 รูจักของสาธารณชนชาวยุโรป ก็คือ  งานนิทรรศการนานาชาติ (International Exposition) ที่นิยม 
 จัดขึ้นในมหานครสําคัญของยุโรปในขณะนั้น  ไดแก  ลอนดอน (ป ค.ศ. 1862) และปารีส  
 (ป ค.ศ. 1876, ค.ศ. 1878 และ ค.ศ. 1889) 
 
 
 กระบวนการพิมพผิวนูนเปนกระบวนที่เกิดขึ้นในโลก ตั้งแตมนุษย ยางกาวเขาสูยุค
ประวตัศิาสตร มีการพิมพผิวนูนดวยกระบวนการตางๆ จนกระทั่งมีการใชไมเปนแมพิมพ เพ่ือ
ใหผลทางการพิมพน้ันสามารถผลติไดจํานวนมากขึ้น แตดวยการพฒันาของชาวญี่ปุนแลวทําให
ภาพพิมพแกะไม  ไดมีลักษณะความเปนเฉพาะตัว ทัง้ในเรื่องเน้ือหา  เทคนิควธิกีาร รูปแบบ 
การนําเสนอ  นอกจากนั้นยังสรางระบบการทํางานใหเกิดขึ้นดวย เน่ืองจากผลงาน 1 ชิ้น มิได
เกิดจากบุคคลเพียงคนเดียว  หากแตเกดิจากผูที่มีความเชี่ยวชาญในหลายๆ สวนประกอบกัน
สรางผลงาน  ที่มีความสมบรูณขึ้น 1 ชิ้น  แมวา จะมีผูรวมมือในการสรางผลงานจํานวนมาก 
ก็ตาม  แตผูทีส่ามารถประทบัชื่อลงบนผลงานนั้นมีอยูผูเดียวเทานั้น คือ  ศิลปนผูออกแบบ  
 3.1  ขอมูลที่เก่ียวของกับศิลปนกลุมอุคิโยเอะ 
  จากป 1694 ที่เริ่มมีความชัดเจนในการสรางภาพพิมพแกะไมของศิลปนกลุม 
อุคิโยเอะ จนกระทั่งถึงป 1892  อันเปนชวงสุดทายของผลงานที่มีลักษณะโดดเดน  ระยะเวลา
เกือบสองรอยป  ศิลปนกลุมน้ีไดสรางงานขึ้นเปนจํานวนมหาศาล  รวมทั้งตวัผูสรางผลงานเอง 
ก็มีจํานวนไมนอย  แตมีศิลปนที่มีความโดดเดนและเปนที่รูจักกันในหมูศิลปนทั้งญี่ปุนเอง และ
ชาวตะวันตก  ดังที่ วิชชุ  เวชชาชีวะ แนะนําใหรูจัก คอื 
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  คัตสึชิกะ โฮกุไซ (Katsushika Hokusai) ค.ศ. 1760 – 1849  ตลอดชีวิตอันยืนยาวของเขา  
 โฮกุไซอยูภายใตแรงเราของการคนหาตัวเองอยางตอเนื่อง  ดังจะเห็นไดจากการที่เขาเปล่ียนชื่อ 
 ตัวเองบอยครั้งในชวงชีวิต  รวมท้ังการใชชื่อมากมายสําหรับงานพิมพหลากประเภท  ซึ่งเขา 
 สรางสรรคขึ้นดวยความชํานาญ  ไมวาจะเปนภาพบุคคล  ภาพสัตวและพืชพรรณ  ภาพทิวทัศน  
 ภาพปศาจในตํานาน ฯลฯ  โฮกุไซไมไดชื่อวา โฮกุไซ มาแตกําเนิด  ตามหลักฐานที่มีอยูเรารู 
 แตเพียงวา เมื่อเขาอายุได  4 – 5  ขวบ นากาจิมา  อิเสะ (Nakajima ise) พนักงานขัดกระจกเงา 
 ในวังของโชกุน  ไดรับเขาเปนบุตรบุญธรรม  โดยใหชื่อวา โทคิทาโร (Tokitaro) เมื่อโทคิทาโรอายุ 
 ได 10 ขวบ  เขาไดเปล่ียนชื่อเปน เท็ตสึโซ (Tetsuzo) โดยไดเริ่มทํางานในรานหนังสือ  ซึ่งทําให 
 เขารูจักรูปแบบงานศิลปะตางๆ ของญี่ปุน  เมื่ออายุได 19 ป เท็ตสึโซ ไดเขาฝกงานในหอง 
 คัตสึกาวา (Katsukawa) ของซุนโช (Shunsho) ศิลปนอุคิโยเอะ  ซึ่งมีชื่อเสียงในการออกแบบ 
 ภาพนักแสดงละครคาบูกิ  ในชวงเวลากวา 10 ปที่เขาทํางานใหหองภาพคัตสึกาวา  เขาใชชื่อใหม 
 วา  ชูโร (Shuro) ซึ่งเปนชื่อที่เขาประทับลงบนผลงานการออกแบบภาพนักแสดง และปกหนังสือ  
 แมวา  เขาจะไมโดงดังมากนักในยุคนั้น  แตฝมือของชูโรกเ็ปนที่ยอมรับกันในระดับหนึ่ง  เห็นได 
 จากสํานักพิมพที่มีชื่อเสียงอยางซึตายา ไดวาจางใหชูโรออกแบบภาพพิมพในป ค.ศ. 1791  ในป  
 ค.ศ. 1792  เมื่อชุนโช  เจาสํานักหองภาพไดเสียชีวิตลง และชุนโก (Shunko) ศิษยเอกได 
 กลายเปนเจาสํานักสืบทอดหองภาพตอมา  ชูโรไดลาออกจากหองภาพเนื่องจากมีความเห็น 
 ไมลงรอยกับชุนโก  สองปถัดจากนั้น  ชุนโกไดพักการสรางสรรคงานพิมพทั้งหมด  หากไดทุมเท 
 เวลาในชวงนี้อยางจริงจังกับการศึกษางานออกแบบตางๆ  ไมวาจะเปนงานภาพพิมพ หรือ 
 ภาพวาดก็ตาม  นับแตป ค.ศ.1795 เปนตนมา ชูโรเริ่มทํางานพิมพอีกครั้ง  โดยเปล่ียนชื่อจากชูโร 
 เปน โซริ (Sori) และไดเปล่ียนชื่ออ่ืนๆ อีกมากมายในงานพิมพประเภทตางๆ  เชน  ทัตสึมาชา 
 (Tatsumasa) กับงานออกแบบตามใบสั่งของลูกคา  โทคิทาโร (ToKitaro) กับงานภาพประกอบ 
 นวนิยาย และคาโค(Kako) กับงานพิมพและสมุดภาพ เพ่ือการคา  กอนที่จะมาลงเอยกับชื่อ 
 โฮกุไซ  ในที่สุด  งานในชวงป ค.ศ. 1795  ของโฮกุไซ ไมมีทศิทางที่แนนอน  สวนใหญเปนงาน 
 ออกแบบภาพพิมพตามความตองการของลูกคา  เพ่ือหาเงินยังชีพ  อยางไรก็ดี  ในชวงนี้ชื่อเสียง 
 ของโฮกุไซไดเปนที่รูจักมากขึ้นโดยเฉพาะเมื่อ “สมุดภาพของโฮกุไซ” (Hokusai Manga) ประสบ 
 ความสําเร็จทางการคาจนตองทยอยผลิตตามกันออกมาทั้งหมด 11 เลม ภายในสมุดภาพเหลานั้น 
 โฮกุไซ  ไดออกแบบภาพพิมพของคน  สัตว  ส่ิงของ  ในทวงทาอาการตางๆ เพ่ือใหศิลปน 
 สมัครเลน และผูเริ่มตนศึกษาศิลปะ ใชคัดลอกเปนตนแบบ  แตกระนั้นก็ตาม ปรากฏวา สมุดภาพ 
 กลับไดรับความสนใจอยางเกินคาดจากลูกคาโดยทั่วไป  รวมท้ังนักสะสมภาพพิมพดวยระหวาง 
 ป ค.ศ. 1823 – 1831  โฮกุไซ  สรางงานภาพพิมพที่ทําใหเขากลายเปนตํานาน โดยเขาไดพัฒนา 
 ภาพแนวทิวทัศนขึ้น และนําเสนอออกมาในลักษณะของภาพชุด จนเปนที่นิยมอยางแพรหลาย 
 อยางไรก็ดี  งานภาพพิมพที่สรางชื่อใหโฮกุไซอยางสูงสุด คือ “ 36 ทัศนียภาพของภูเขาไฟฟูจิ ”  
 ค.ศ.1827 และ “ฟูจิ 100 ทัศนียภาพ” (ค.ศ.1834-1835)  ซึ่งผลงานเหลานั้น  สรางขึ้นในชวงที่ 
 โฮกุไซ มีอายุระหวาง 67 – 75 ป โฮกุไซเสียชีวิตลงเมื่ออายุได 89 ป สําหรับโฮกุไซแลวชวงชีวิต 
 ที่ยาวนาน  ไดใหโอกาสแก การแสวงหา ทําความรูจัก ตลอดจนคนพบตัวเอง ผานแนวภาพ 
 หลากหลายที่เขาสรางสรรคขึ้นดวยความชํานาญ  แมวาเขาจะไดรับการยกยองใหเปนบิดาแหง 
 ภาพทิวทัศน เนื่องจากเขาเปนผูบุกเบิกสรางสรรคภาพพิมพแนวนี้  จนเปนที่นยิมอยางสูงนับแต 
 ทศวรรษ 1820 จนถึงปลายศตวรรษที่ 19  แตก็เปนที่ยอมรับในขณะเดียวกันวา เขามีความ 
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 ชํานาญรอบดานในการสรางสรรคภาพพิมพแนวอื่นดวย โดยเฉพาะอยางยิ่งภาพบุคคลสามัญ 
  และภาพสัตวกับพืชพรรณ  อันโด ฮิโรชิเง (ค.ศ.1797-1858) มีชื่อโดยกําเนิดวา โทกุทาโร 
 (Tokutaro) เขาเปนลูกคนเดียวของครอบครัวชนชั้นซามูไร พอของเขาเปนทหารชั้นผูนอยสังกัด 
 หนวยสกัดเพลิง ซึ่งมีหนาที่ประจําหอสังเกตอัคคีภัยบริเวณตอนใตของวังโชกุน  เมื่อโทกุทาโร 
 อายุได 12 ป แมของเขาไดเสียชีวิตลง หลังจากนั้นเพียงปเดียว พอของเขาก็ตายตามไป ทําให 
 โทกุทาโรตองรับผิดชอบงานของพอตอไปเมื่อเขาอายุไดเพียง 13 ป  ในระหวางที่เขารับหนาที่ 
 ประจําหอสังเกตอัคคีภัย โทกุทาโรไดสมัครเขาฝกงานออกแบบภาพกับโทโยฮิโร (Toyohiro) ซึ่ง 
 เปนผูหนึ่งที่สืบทอดงานออกแบบของหองภาพ  อุตางาวา (Utagawa) จุดประสงคสําคัญประการ 
 หนึ่งของโทกุทาโร ก็คือ การหารายไดเสริมใหแกหนาที่หลัก ซึ่งแมวาในยุคนั้นการหาเงินพิเศษจะ 
 เปนส่ิงที่หลูเกียรติสําหรับซามูไร แตสังคมก็ยังเห็นวาเงินรายไดจากการสรางงานศิลปะนั้น“สูง”  
 กวาเงินรายไดจากงานประเภทอื่นโทกุทาโรเปนนักเรียนที่มีพรสวรรคอยางมาก เห็นไดจากเมื่อ 
 เขาอายุเพียง 15 ป โทโยฮิโรผูเปนอาจารยก็ไดใหชื่อใหมแกเขาวา “อุตางาวา ฮิโรชิเง” ซึ่งถือวา 
 เปนเครื่องหมายของการสําเร็จการศึกษา อยางไรกต็าม งานพิมพชิ้นแรกในชื่อนี้ยังไมออกสู 
 สายตาสาธารณชนจนกระทั่งป ค.ศ.1818  เมื่อฮิโรชิเงมีอายุได 21 ป  งานภาพพิมพของ  
 ฮิโรชิเงอาจแบงไดเปนสองชวง ชวงแรก (ค.ศ. 1811 – 1828) ซึ่งเปนชวงที่เขาฝกงานและทํางาน 
 ใหหองภาพของโทโยฮิโร ฮิโรชิเง  ผลิตภาพพิมพในแนว ซึ่งเปนที่นิยมโดยทั่วไป ไดแก  ภาพ 
 สาวงาม  ภาพนักแสดง  ภาพดอกไมและนก  รวมท้ังภาพตามใบสั่งตางๆ ชวงที่ 2 (ค.ศ. 1828 – 
 1858) เปนชวงที่ ฮิโรชิเง เริ่มหาความจัดเจนในแนวภาพอื่นๆ จนมาลงตัวกับภาพแนวทิวทัศน  
 แนวทางการทํางานที่เปล่ียนไปน้ีมีที่มาจากการมรณกรรมของโทโยฮิดร ผูเปนอาจารย ใน ป  
 ค.ศ.1828 ซึ่งสงผลใหฮิโรชิเงมีอิสระมากขึ้นที่จะทําการผลิตภาพตามที่ตนตองการ นอกจากนั้น 
 ก็ยังเกิดจากแรงบันดาลใจที่ฮิโรชิเง ไดรับจากผลงานภาพพิมพทิวทัศนของโฮกุไซ ซึ่งเริ่มปรากฏ 
 แก สาธารณชนตั้งแตชวงทศวรรษ 1820 ดวย เมื่อไดคนพบแนวภาพที่สนใจประกอบกับมีอิสระ 
 ในการสรางงานมากขึ้น ฮิโรชิเง  จึงตัดสินใจมอบภารกิจประจําหอสังเกตอัคคีภัยใหลูกบุญธรรม 
 รับผิดชอบตอ สวนตัวเขาเองก็หันมาทุมเทอยางจริงจังกับงานพิมพภาพทิวทัศน นับตั้งแตตน 
 ทศวรรษ 1830 เปนตนมา  ชุดภาพทิวทัศนของฮิโรชิเง  จึงไดทยอยออกสู  สาธารณชนอยาง 
 ตอเนื่อง โดยผลงานชุดแรกที่ไดรับการยกยองอยางสูงไดแกภาพพิมพ 10 ภาพ ในชุด “สถานที่ 
 เล่ืองชื่อแหงนครหลวงดานตะวันออก” (ค.ศ.1831) ในป ค.ศ.1832  ฮิโรชิเงมีโอกาสติดตามขบวน 
 ขุนนางของโชกุน  ซึ่งมีภารกิจเดินทางประจําปจากเอโดะไปเยี่ยมคาราวะและถวายบรรณาการ 
 แก จักรพรรดิที่เกียวโต  ในระหวางการเดินทางครั้งนี้  ฮิโรชิเงไดรางภาพธรรมชาติ  เมือง   
 หมูบาน  รานคา  ตลอดจนวิถีชีวิตผูคนที่เขาพบเจอตามเสนทาง  โดยหลังจากกลับมาถึงเอโดะ  
 ฮิโรชิเง ก็นําภาพรางดังกลาว  มาสรางเปนงานภาพพิมพอันเล่ืองชื่อที่สุดชุดหนึ่งของเขา  ไดแก 
 “53 ดานบนเสนทางโทไกโด”  ภายหลังความสําเร็จอยางสูงในภาพชุดนี้ ฮิโรชิเง  ไดรับใบส่ังผลิต 
 ภาพจากสํานักพิมพและลูกคาจํานวนมาก งานบางชุดของเขาจึงมีคุณภาพตกลงเนื่องจากตองรีบ 
 ผลิตตามความตองการของตลาด  อยางไรก็ตามในชวงสุดทายของชีวิต  ฮิโรชเิง ก็ไดสรางงาน 
 ภาพพิมพอันประณีต  ซึ่งไดรับการยกยองอีกครั้ง  งานภาพพิมพชุดนี้  ไดแก “ 100 สถานที่ 
 อันเล่ืองชื่อของเอโดะ” (ค.ศ.1856-1859) ซึ่งภาพพิมพบางภาพในชุดนี้ไดทยอยออกมาหลังจาก 
 ฮิโรชิเงเสียชีวิตลงในป ค.ศ. 1858 ชุดภาพ “ 100 สถานที่อันเล่ืองชื่อของเอโดะ” เปนผลงานชุด 
 สุดทายที่แสดงใหเห็นถึงวุฒิภาวะและความสามารถทางศิลปะอันเยี่ยมยอดลึกซึ้งของฮิโรชิเง  
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 มรณกรรมของเขาในป ค.ศ. 1858  จัดเปนลางแหงความเสื่อมของวงการภาพพิมพ อุคิโยเอะ 
 ที่กําลังจะเกิดขึ้น  ตอมา  โดยในปเดียวกันนั้นเอง  มหาอํานาจหาประเทศสามารถกดดันให 
 ประเทศญี่ปุนลงนามในสนธิสัญญา  ซึ่งมีผลใหญี่ปุนตองเปดประเทศและรัฐบาล  โทขุงาวา ตอง 
 ลมสลายลงในอีก 10 ปถัดมา นับจากนี้งานศิลปะภาพถาย  รวมท้ังเทคโนโลยีการพิมพแบบ 
 ตะวันตก ก็เริ่มไหลบาเขาทดแทนภาพพิมพพ้ืนเมือง ที่ครั้งหนึ่งเคยทําหนาที่บันทึก  “โลกที่ 
 ลองลอย”  ไวอยางมีชีวิตชีวา จนทั้งโลกและภาพดังกลาวไดคอยๆ เลือนหายกลายเปนอดีตไป 
 ในที่สุด (วิชชุ  เวชชาชีวะ.  2544: 133 – 140) 
 
  
 นอกจากศิลปนสําคัญทั้งสองแลว ยังมีศิลปนอีกมากมายที่มีผลงานโดดเดน และ 
สรางชื่อใหพวกเขาแมจะไมโดดเดนเทา Hokusai และ Hiroshige ก็ตามที เชน  Untamoro, 
Eisen เปนตน  ซ่ึงผลงานตางก็มีลักษณะเดนในดานรปูแบบ  เน้ือเรือ่ง  การจัดวางองคประกอบ
ทางทัศนศิลปที่มีความแตกตางกันไปทําใหผลงานของศิลปนกลุมน้ีมีความหลากหลายและ
นาสนใจยิ่งขึน้  แตความหลากหลายดังกลาวก็ยังคงมีจุดรวมของแนวความคิดทีส่ําคญั อันสงผล
ใหความแตกตางที่หลากหลายนั้นกลบัมีจุดรวมใหญทีส่ามารถรวมงานใหเปนกลุมเดียวกันได 
ซ่ึงมิอาจทําใหความแตกตางของผลงานนัน้ กระเด็นหลดุออกจากกลุมไปได  ซ่ึงจุดรวมดังกลาว
ที่เกิดขึ้นอาจมิไดเกิดขึ้นจากกฎ ขอระเบยีบ หรือความตั้งใจของศลิปนที่มุงเนนใหอยูในกรอบ
ทิศทางเดียวกนัก็ได  หากแตพ้ืนฐานของสภาพแวดลอม แนวความคดิความเชื่อทางศาสนา  
การดํารงชีวิตเปนตวับมเพาะ ใหเกิดหลกัสุนทรียภาพที่ไมแตกตางกัน  โดยจะสังเกตไดจาก 
จุดรวมที่เกิดขึ้นจากผลงานของศิลปนกลุมอุคิโยเอะทีส่ําคัญ คือ สวนประกอบทางทัศนศลิป  
อันกอใหเกิดหลักสุนทรียภาพที่แตกตาง  ซ่ึงกลายเปนลักษณะเฉพาะของกลุมศลิปนภาพพิมพ
แกะไมอุคิโยเอะ 
 3.2  ขอมูลที่เก่ียวของกับเทคนิคกระบวนการภาพพิมพแกะไมของญี่ปุน 
  แมวา วิธีการทางภาพพิมพแกะไม จะเปนวธิีการที่เกาแก และมีการพิมพใน
ประเทศตางๆ ทั่วโลกแตในกระบวนการพิมพของญี่ปุน  ก็ไดรับการยอมรับวา เปนกระบวนการ
พิมพแทรกสีเปนแหงแรกอันเปนลักษณะเฉพาะที่ไดการพัฒนาหลังจากไดรับอิทธพิลจากจีนแลว  
จากกระบวนการทางการพิมพ ก็จะมีขอแตกตางในรายละเอียดของการพิมพที่แตกตางจากการ
พิมพแกะไมในยุโรป 
 
  แนวคิดและเทคนิคภาพพิมพเทคนิคแกะไมสีของชาวญี่ปุน มีความแตกตางจากภาพพิมพ 
 เทคนิคแกะไมของชาวยุโรปมากทีเดียว  นอกจากภาพพิมพเทคนิคแกะไมแบบน้ําหนักสีแลว 
 ชาวยุโรปไมเคยมีการทําภาพพิมพแกะไมสีกันเลย  เพ่ิงจะเริ่มทํากันในพุทธศตวรรษที่ 24  
 เปน ตนมา  เทคนิคแกะไมสีญี่ปุนก็เกิดจากความพยายามในการประสานงานกันอยาง 
 เพียบพรอม  ในระหวางศิลปนผูออกแบบภาพ  ชางแกะแมพิมพและชางพิมพ ภาพที่ศิลปนเขียน 
 เสร็จสมบูรณแลวจะถูกแยกสีออกเปนภาพลายเสนสําหรับการพิมพแตละสี  แลวชางแกะไมจะปะ 
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 ภาพลายเสนเหลานี้ลงไปบนแมพิมพไมแตละแผน และทําการแกะสวนที่เปนสีขาว (น้ําหนักกลับ 
 คา) ทิ้งไปตามกรรมวิธีนี้ ลายเสนของอื่นๆ จะถูกแกะออกไปคงเหลือนูนไวเฉพาะเนื้อที่ของสีนั้นๆ  
 เทานั้น เมื่อแมพิมพไมครบทุกแผนแลวจึงเริ่มพิมพภาพได สีที่ศิลปนใชพิมพมักเปนหมึกพิมพ 
 สีน้ํา และมักนํามาใชใหเปนน้ําหนักสีกลืนกนัดวยการพิมพเทคนิคแกะไมสีเปนกรรมวิธีที่มีความ 
 ละเอียดออนอยูแลว มีขั้นตอนการปฏิบัติที่ตองการความเด็ดขาดแนนอนทั้งยังตองการความ 
 ฉับไวและการประสานงานกันในระหวางขั้นตอนตางๆเปนอยางดีดวย หลังจากไดดําเนินการพิมพ 
 ตามกรรมวิธีจนเสร็จส้ินแลว ศิลปนจึงจะสามารถเห็นจินตภาพท้ังหมดของเขาปรากฏชัดในภาพ 
 พิมพสําเร็จเหลานั้น (อัศนีย  ชูอรุณ.  2532: 11 – 21) 
 
 
 เทคนิคการพิมพผิวนูน 
  ภาพพิมพนูน คือภาพพิมพที่เกิดจากรรมวิธีแมพิมพนูน ซ่ึงเรารูจักกันทั่วไปใน
เทคนิคภาพพมิพแกะไม (woodcut) กอนใดทั้งหมด  วัสดุอุปกรณ  สําหรับภาพพิมพแกะไม  
มีอุปกรณสําคัญๆ ที่ใชปฏิบตัิการ  ดังน้ี 
   1.  แผนไม  สําหรับแกะแมพิมพน้ันนิยมใชไมทีต่ัดตามลาย ที่เรียกวา Plank-
Gran Wood  ซ่ึงจะทําใหเกดิลายเสนไมปรากฏบนแมพิมพดวย เชน  ไมสน  ไมเชอรี่  ไมโมก 
   2.  เครื่องมือแกะไม ปจจุบันมีกลองบรรจุจําหนายกันทั่วไปในราคายอมเยา
แตเครื่องมือแกะชนิดดีๆ น้ัน  จะทําดวยเหล็กคารบอน ทําใหคมและทนทานสําหรบัชางพิมพที่มี
ความเชีย่วชาญจะประดิษฐเครื่องมือเองใหมีขนาดที่แตกตางกันและเหมาะสมกับการใชงาน ซ่ึง
เครื่องมือแกะไมมีอยู3ชนิด 
    2.1  เครื่องมือใบมีด (Knife) ซ่ึงมีทั้งใบมีดหนาตัดตรง และตัดเฉียง 
    2.2  เครื่องมือสิ่วตวัยู (U-shaped Gouge) ซ่ึงมีหนาตัดโคงมน สําหรับ
แกะเปนเสนใหญ 
    2.3  เครื่องมือสิ่วตวัวี (V- shaped Gouge) ซ่ึงมีหนาตัดมุมแหลมสําหรับ
แกะเสนเล็ก 
   3.  หมึกพิมพ สําหรับพิมพแกะไมมีทั้งชนิดสีนํ้า และชนิดสีนํ้ามัน  โดยเฉพาะ
สีนํ้ามันเปนสทีี่นิยมกันทัว่ไป  ในปจจุบันเพราะหางาย เปนหมึกสีทึบบรรจุเปนกระปองที่ใชตาม
โรงพิมพหนังสือทั่วไปนั่นเอง  แตสําหรับชางพิมพกลุมอุคิโยเอะ  ใชสีพิมพที่เปนฝุนผงละเอียด 
มากผสมกับนํ้าขาวเคี้ยวจนคนซ่ึงทําใหสมีีคุณสมบัติทีบ่างใสและติดทนบนกระดาษ 
   4.  กระดาษพิมพ โดยทั่วไป ก็เปนกระดาษวาดเขียนสขีาวธรรมดา แตชนิด 
ที่ดีๆ น้ันมีราคาแพงมาก เชนกระดาษของชาวญี่ปุน บางที่ก็เรียกวา “กระดาษขาว”  ซ่ึงเปน
กระดาษทําดวยมือ สําหรับนํามาทําภาพพิมพโดยเฉพาะ 
   5.  อุปกรณใชถู (Burnishing Tools) สําหรับการพิมพมือคือใชถูดานหลัง
กระดาษพิมพ  ซ่ึงเราจะใชชอนถูแทนก็ไดเหมือนกัน สวนชาวญี่ปุนมีอุปกรณใชถแูบบประจํา
ชาติของเขาทีเ่รียกวา ประคบถู (Baren) โดยประคบถูน้ีทําดวยเชือกปานขดเปนแผนกลมบาง 
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หมุนใหดานแบนเรียบออกนอก แลวมัดปลายอีกดานหนึ่ง  มัดไวใหแนนเอากระดาษทําเปนถงุ
หอคลุมไวใหแนบสนิทกอนชั้นหนึ่งกอน แลวเอาผาหออีกชั้นหนึ่ง จากนั้นเอาใบไมไผหอหุมไว
หมด รวบผูกดานหนึ่งเอาไวเปนรปูที่มือจับไดถนัด 
   6.  พูกัน แปรงสําหรับใชลงสี  มีขนาดแตงตางกันเพ่ือใหเหมาะสมกับความ
กวางของพื้นที่ซ่ึงแตกตางกัน  ขนของพูกันควรมีลักษณะที่นุมและอุมนํ้าไดดี 
 
 กรรมวิธีการทําภาพพิมพของกลุมอุคิโยเอะ 
  กรรมวิธีการพิมพ เมื่อเราใชเครื่องมือแกะแมพิมพไมเปนรูปที่ตองการเสร็จแลวเราก็คลึงหมึก 
 ดวยลูกกลิ้งจนทั่วผิวแมพิมพ แลวเอากระดาษพิมพวางทาบ จากนั้นก็ถึงวิธีการพิมพ   การพิมพ 
 ดวยมือ เรียกอีกอยางหนึ่งวา “การพิมพโดยวิธีถู” กลาวคือ เมื่อวางกระดาษพิมพทาบบนแมพิมพ  
 ซึ่งลงหมึกเสร็จแลวก็ใชชอนถูหลังกระดาษใหทั่ว และถูแรงๆหมึกจะติดตลอดท้ังภาพ อันมี 
 คุณภาพเชนเดียวกับพิมพบนเครื่องพิมพเหมือนกันแตตองใชเวลาและใชกําลังมากกวา 
 (อัศนีย  ชูอรุณ.  2519: 36) 
  กรรมวิธีการทําภาพสีของของชาวญี่ปุน  นับวาแตกตางไปจากวิธีที่ใชกันในยุโรปเปนอันมาก  
 ประการแรกที่สุด ก็คือ สีที่ใชนั้นเปนสีฝุนเนื้อละเอียด เขาจะลงสีบนแมพิมพแหงๆ อยางนั้น บน 
 แมพิมพนี่เองเขาจะเอาน้ําขาวเจาที่เคี่ยวขนๆ ผสมลงไปกับเนื้อสี เพ่ือจะทําใหเนื้อสีบางลงไปอีก  
 น้ําขาวเจาเคี่ยวจนขนนี้ มิใชทําใหสีติดแนนบนกระดาษอยางเดียวก็หาไม แตพบวา มันยังชวย 
 ทําใหสีสดใสมากขึ้น ดูบริสุทธิ์ผุดผองขึ้นดวยเกี่ยวกับกระดาษนั้น แรกสุดจะตองทําใหกระดาษชื้น 
 เสียกอน กลาวคือพอเอากระดาษวางทาบบนแมพิมพที่เขาลงสีตางๆ ไวแลวนั้น เขาจะเอาแปรง 
 หรือพูกันหนากวาง จุมน้ํา แลวปดไปมาบนกระดาษ (แตบางทีก็ถูผิวลาง ใตกระดาษดวย อุปกรณ 
 ที่ใชถูเปนเบาะยัดไสที่เรียกวา ประคบถู (Baren) พอพิมพเสร็จแลว เขาก็จะเอาภาพพิมพไป 
 แขวนตากไวบนราวเชือกใหสีแหง  การกะจุดตําแหนงภาพ  เพ่ือใหสีแตละสีทับกันสนิท ทําโดย 
 การแกะเปนขีดกากะบาดเอาไวมุมหนึ่งของแมพิมพ  สวนอีกดานหนึ่งแกะเปนเสนขีด  เพ่ือให 
 กระดาษแนบสนิทตามรอยเสนนั้นเทานั้นเอง  เขาก็สามารถพิมพภาพสอดสีใหภาพออกมา 
 สมบูรณไดแลว (อัศนีย  ชูอรุณ.  2524: 35) 
  การพิมพเทคนิคแกะไมสี  กรรมวิธีมาตรฐาน สําหรับการทําภาพพิมพเทคนิคแกะไมสีใหมี  
 2 สี หรือมากกวา 2 สี ไดแกการแกะแมพิมพไมหลายแผนที่แยกเปนแมพิมพแผนละสี ถาหาก 
 เนื้อสีตางๆ แยกหางกันอยางชัดเจน และแมพิมพมีเนื้อที่กวางๆ อาจใชแมพิมพไมแผนเดียว 
 สําหรับการพิมพสีมากกวา 1 สี ก็ได  การพิมพสีดวยแมพิมพหลายแผนจะตองใหแมพิมพทุกแผน 
 มีขนาดเทากันหมด  เพ่ือจะไดเปนที่แนใจวา  ในภาพพิมพที่สําเร็จออกมาจะไดไมมีสีเหล่ือมกัน 
 ซึ่งก็หมายความวา  แมพิมพทุกแผนจะตองพิมพทับตรงตําแหนงกันอยางสนิทดวยแมพิมพ 
 แผนแรกที่ตองทํากอน ไดแก  แมพิมพหลัก  แมพิมพแผนนี้ มักมีโครงสรางสวนใหญของภาพนั้น 
 อยูดวย หรือจะเรียกวามีสวนละเอียดสําคัญของรูปภาพนั้นอยูดวยก็ได  ดังนั้น แมพิมพแผนนี้จึง 
 เปนแนวทางสําหรับการจัดระเบียบใหกับสีอ่ืนๆ ตอไป หลังจากแกะแมพิมพหลักเสร็จและพิมพ 
 พิสูจนออกมาแลวก็นําภาพนี้ไปทาบ  เพ่ือใหรูปภาพที่พิมพนี้ไปติดบนไมแผนที่ 2  สําหรับการ 
 แกะเปนแมพิมพสีตอไป  เราจะตองกระทําตามกรรมวิธีนี้ ซ้ําอีกหลายครั้งจนกวาจะทําแมพิมพ 
 สีอ่ืนๆ ไดครบถวน  ชาวยุโรปไมเคยมีการทําภาพพิมพเทคนิคแกะไมสีกันเลย  เพ่ิงจะเริ่มทาํกัน 
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 ในพุทธศตวรรษที่ 24 เปนตนมา  การพิมพเทคนิคแกะไมในประเทศตะวันตก เริ่มตนดวย 
 กรรมวิธีทําสําเนาเชิงจําลองแบบ  กลาวคือ ตามปกติแลวศิลปนจะสรางงานวาดเสนใหเสร็จ 
 สมบูรณกอน  แลวจึงนําไปใหชางแกะไม เพ่ือนําไปคัดลอกภาพเปนงานภาพพิมพอีกทอดหน่ึง   
 (อัศนีย  ชูอรุณ.  2532: 19 – 21) 
 
   
 จากกระบวนการทํางานทีมี่การวางแผนงาน และใชผูเชี่ยวชาญในงานแตละสวน ทําให
งานที่เปนภาพสําเร็จมีความพิถีพิถันในทุกขั้นตอน และการพิมพแทรกสีของศลิปนกลุมน้ีก็ยิ่ง 
ทําใหผลงานมีเสนหกวางานแกะไมขาวดํา  ดวยกระบวนการพิมพที่มิไดพ่ึงพิงเทคโนโลยชีั้นสูง
อยางยุโรปทําใหศิลปนสามารถสรางผลงานไดงายขึ้น  ซ่ึงเปนอีกเหตุผลหนึ่ง ทีท่าํใหเกิดผลงาน
ภาพพิมพของศิลปนกลุมอุคิโยเอะ อยางมากมาย โดยวัสดุอุปกรณตางๆ ก็หางายไมจําเปนตอง
อาศัยแทนพิมพและสีนํ้ามันอยางระบบการพิมพของยุโรป  จึงทําใหสามารถพิมพงานไดทุกที่
เม่ือมีอุปกรณพรอมก็สามารถพิมพไดอยางงายดาย 
 
4.  อิทธิพลตอวงการศิลปะ 
 จากการที่ถูกปฏิเสธในสังคมญี่ปุนผลงานภาพพิมพแกะไมกลุมอุคิโยเอะ ที่ถูกผลิตขึ้น
ในชวงสมัยน้ัน  ซ่ึงมีจํานวนมากมายมหาศาลตองถูกเนรเทศจากผลงานศิลปะใหทําหนาที่เปน
เพียงกระดาษหอเครื่องลายคราม  เพ่ือกันกระแทกสงไปขายยังยุโรป และดินแดนอ่ืนๆ การ
เดินทางครั้งน้ัน ไดผันใหผลงานภาพพิมพในกลุมน้ี กลบัมามีความสาํคัญในเชิงศิลปะอีกครั้ง 
เม่ือไดรับการยอมรับจากศลิปนยุโรป และสงอิทธิพลอยางมากมายตอศิลปะที่รวมสมัย และใน
ยุคตอมา 
 
  “อุกิโยเอะ”ปรากฏตัวขึ้นอยางโดดเดนจนเปนที่รูจักแพรหลายในฐานะตัวแทนงานศิลปะจาก 
 ประเทศญี่ปุนเลยทีเดียว เมื่อ“อุกิโยเอะ”  ไดแพรกระจายไปอยางกวางขวางในยุโรป ภาพชีวิต 
 เมืองและทิวทัศนอันแปลกตาของโลกตะวันออกใน  “อุคิโยเอะ” ไมเพียงสรางความตื่นตาตื่นใจ 
 ใหแก สาธารณชนโดยทั่วไปเทานั้น  หากความงามแบบญี่ปุนที่ปรากฏอยูบนภาพพิมพ ยังทําให 
 ชาวยุโรปผูสนใจศิลปะรูสึกพิศวง  หลงใหล  ตลอดจนตองการเรียนแนวคิดที่ประกอบขึ้นเปน 
 สุนทรียะเบ้ืองหลังภาพพิมพเหลานี้  ไมวาจะเปนเรื่องของการจัดองคประกอบ  การใชสี  เนื้อหา 
 ที่นําเสนอ ฯลฯ  ความกระตือรือรนสนใจที่ชาวยุโรปมีตองานศิลปะญี่ปุน  กอใหเกิดกระแส 
 ความนิยมที่เรียกวา  Japonisme  ขึ้นในชวงปลาย ศตวรรษที่ 19  โดยมีศูนยกลางสําคัญที่ 
 กรุงปารีส  ซึ่งนอกเหนือจากนิทรรศการนานาชาติที่ปารีสขยันเปนเจาภาพแลว เวทีอ่ืนๆ ที่มีสวน 
 เผยแพร  งานศิลปะหัตถกรรมญี่ปุน โดยเฉพาะ “อุคิโยเอะ”  ใหเปนที่รูจักของชาวยุโรปโดยทั่วไป 
 ก็คือ หอศิลปเอกชน  ซึ่งมักมีเจาของเปนนักสะสมและพอคางานศิลปะในขณะเดียวกัน ขณะนั้น  
 หอศิลปเอกชนแหงหนึ่งที่ขึ้นชื่อดานการแสดงงานศิลปะจากโลกตะวันออก ไดแก หอศิลป แซมู 
 เอล บิง (Samuel Bing)  ชาวเยอรมัน ผูซึ่งไดเริ่มออกวารสาร Le Japon Artstique  ในสามภาษา  
 คือ ฝรั่งเศส  อังกฤษ และเยอรมัน ในป ค.ศ. 1888  วารสารดังกลาว  ทําหนาที่เผยแพรให 
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 สาธารณชนชาวยุโรป และชาวอเมริกันในเวลาตอมา ไดรูจักงานหัตถกรรมตางๆ ของญี่ปุน 
 มากขึ้น เชน เส้ือผาอาภรณ  เครื่องประดับ  เครื่องเขียน  ภาพวาด  ภาพพิมพ ฯลฯ  หอศิลป 
 ของ Bing เปนสถานที่ดึงดูดความสนใจชาวยุโรปผูรักศิลปะใหไปเยี่ยมชม และสนับสนุนผลงาน 
 ศิลปะจากตะวันออกอยางคับคั่ง แมกระทั่ง วินเซนต ฟาน กอก (Vincent van Gogh)  ศิลปน 
 ผูยากจน (แตกลับมามีชื่อกองโลก ภายหลังมรณะกรรมของเขา)  ก็ยังเปนลูกคาคนหนึ่งของ  
 บิง  ในจดหมายที่เขียนถึงทีโอ (Theo) นองชายของเขา  ฟาน กอก กลาวถึง หอศิลปของบิงวา  
 “แมในแงของเงินแลว มันจะเปนสถานที่ที่ทําไหฉันเสียใจมากกวาได แตในแงอ่ืนๆ แลว มันชาง 
 เปนสถานที่ซึ่งมากดวยคุณคาเสียเหลือเกิน หอศิลปของบิง ไดใหโอกาศฉันชื่นชมงานศิลปะของ 
 ญี่ปุนอยางเนิ่นชา  ดวยความสงบ  ฉันคิดวาหองใดๆ ก็ไมเหมือนเดิม  หากมีงานศิลปะญี่ปุน 
 ประดับอยูสักชิ้นหอศิลปของบิง และคํานิยมของ  ฟาน  กอก  เปนรูปธรรมที่สะทอนใหเห็นถึง  
 กระแสนิยมญี่ปุน  ในหมูศิลปนผูรักศิลปะชาวยุโรปไดอยางชัดเจน  ซึ่งนอกเหนือจาก ฟาน กอก 
 แลว  ยังมีศิลปนที่มีชื่อดังในยุคนั้นอีกหลายคนที่แวะเวียนไปยังหอศิลปของบิง  เพ่ือชื่นชมและซื้อ 
 หางานศิลปะของญี่ปุนมาสะสมเปนงานสวนตัว อาทิ โกลด โมเน (Claued Monet)  เอ็ดการ  
 เดกาส (Edgar Degas)  พอล โกแกง (Paul Gauguin)  อองรี ตูลูส โลเตรก  (Henri de  
 Toulouse Lautrec)  เปนตน  กระแส   “ต่ืนญี่ปุน”  หรือ Japonisme เปนคําที่มีความหมาย 
 กวางขวางและคอนขางหลวม เนื่องจากสามารถหมายรวมไปได  ต้ังแตความหลงใหลไดปล้ืมกับ 
 งานศิลปะของญี่ปุนโดยทั่วไป จนถึงการรับเอาลีลาศิลปะของญี่ปุนมาเปนแรงบันดาลใจในการ 
 สรางงานศิลปะของตะวันตก โดยเฉพาะอยางยิ่ง งานศิลปะอิมเพรสชันนิสม โพสอิมเพรสชันนิสม  
 และงานออกแบบในสกุลอารตนูโว  สําหรับความหมายโดยกวางแลว Japonisme  แสดงตนในรูป 
 ของการสะสมสิ่งของและงานศิลปะญี่ปุน  ตลอดจนการตกแตงในชุดเส้ือผาของชาวญี่ปุน  เพ่ือ 
 ความแปลกใหม หรือเพ่ือความสนุกสนานครื้นเครง  ดังปรากฏในภาพวาด  ภาพถาย หรือภาพ 
 พิมพชาวตะวันตกในชุดพ้ืนเมืองของญ่ีปุน  ภาพวาดที่มีงานญี่ปุนเปนฉากหลัง  ตลอดจนภาพ 
 คัดลอก  “อุคิโยเอะ”  เพ่ือเปนการศึกษา เปนตน  แตนอกจากการแสดงออกโดยตรงถึงความ 
 หลงใหลไดปล้ืมตองานศิลปะญี่ปุนแลว Japonisme ยังหมายถึง แรงบันดาลใจในเบื้องลึกที่ศิลปะ 
 ตะวันตกไดรับไปจากญี่ปุนโดยผานงานศิลปะหัตถกรรมนานาชนิด ซึ่งมี “อุคิโยเอะ” เปนหัวหอก 
 เริ่มตนจากความคิดพ้ืนฐานเกี่ยวกับความหมายของศิลปะศิลปนตะวันตก กอนปลายศตวรรษ 
 ที่ 19  มีลีลาการสรางสรรคงานที่ถูกครอบงํา โดยอิทธิพลโดยศิลปะยุคคลาสสิก  ซึ่งถือกําเนิดขึ้น 
 จากการฟนฟูศิลปะวิทยาการ (Renaissance) นับตั้งแตราวศตวรรษที่ 16  เปนตนมา ศิลปนญี่ปุน 
 แมจะไมปฏิเสธการสรางความสมจริงของผลงาน  แตพวกเขาเห็นวาความสมจริงดังกลาว 
 ไมจําเปนตองอาศัย  “การจําลองความเหมือนจริงในงานจิตกรรมและภาพพิมพของญี่ปุน ตัวละคร 
 และทิวทัศนในภาพมิอาจไดสัมพันธกันตามสัดสวนและระยะทางในความเปนจริงนัก  อีกทั้งภาพ 
 มิไดเนนแสงเงาเพื่อสรางความลึก สีที่ใชสวนใหญเปนสีที่สวาง  ซึ่งบางทีก็ไมใชสีที่มีในธรรมชาติ  
 อีกทั้งในบางครั้งฉากหลังของภาพก็ถูกปลอยโลงไวให  เห็นลายกระดาษ หรือมีตัวอักษรแทรกอยู  
 ทําใหผูชมตระหนักถึงความเปนภาพมากกวาความจริง แตกระนั้นแลวภาพที่  “ไมเหมือนจริง”  
 ทุกกระเบียดนิ้วก็สามารถโนมนาวใหผูชมภาพรูสึก “สมจริง” หรือรูสึกเปนจริงเปนจังกับภาพ 
 ที่เกิดขึ้นมาได  แมกระทั่งในหมูผูชมตางวัฒนธรรม เชนชาวยุโรปในปลายศตวรรษที่ 19 เปนตน 
 คุณูปการสําคัญของ  “อุคิโยเอะ” และงานศิลปะอื่นๆ ของญี่ปุนจึงไดแก  การจดุประกายใหศิลปน 
 ยุโรปรุนใหมเริ่มเห็นแนวทางที่ปลดปลอยตัวเองออกจาก  “กรอบ”ของศิลปะแบบคลาสสิก  โดย 
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 หลังจากที่ไดรูจักและชื่นชม  “ภาพแหงโลกที่ลองลอย”  จากญี่ปุนแลวจิตกรอิมเพรสชันนิสม   
 โพสอิมเพรสชันนิสม และนักออกแบบแนวอารตนูโว ทั้งหลายก็ตระหนักวา คุณคาและจุดหมาย 
 ของงานศิลปะนั้นมิไดอยูที่การจําลองความจริง ใหเหมือนธรรมชาติทุกกระเบียดนิ้ว หากอยูที่ 
 การสราง “ความจับใจ” หรือความกระทบใจ ใหเกิดขึ้น ซึ่งงานศิลปะญี่ปุน โดยเฉพาะ “อุคิโยเอะ”  
 ถือเปนบทเรียนสําคัญที่พวกเขาไดเรียนรูเทคนิค และการแสดงออกทางศิลปะ  จนทําใหพวกเขา 
 สามารถสรางผลงานฉีกแนวไปจากผลงานแบบเดิมๆไดสําเร็จ (วิชชุ  เวชชาชีวะ.  133 – 134) 
 
 
 4.1  อิทธิพลของ“อุกิโยเอะ”ตองานศลิปะตะวันตก 
  อิทธิพลใดๆ จะสงผลทีช่ัดเจนไดน้ัน ปจจัยสําคัญที่สงผลไดคือการยอมรับใหได
เสียกอน  เชนเดียวกับภาพพิมพอุคิโยเอะ  ไดรับการยอมรับจากคนตะวันตก  ซ่ึงถือไดวา  เปน
เรื่องที่คอนขางยากที่ชาวตะวันตกจะยอมรับอิทธิพลจากตะวันออก  แตดวยรปูแบบของผลงาน 
ที่มีลักษณะเฉพาะ การแสดงออกอยางเรียบงายจากเรือ่งราวในวถิีชวีิตประจําวัน  เรื่องใกลตวั  
และการถายทอดบรรยากาศของสีที่นาสนใจ อีกประการหนึ่งที่ลืมเสยีมิได คือ ญ่ีปุนมีการแกะไม 
แทรกสีที่ทําใหชาวตะวันตกไดตะลึงและประทับใจอยางยิ่ง ดวยปจจัยทั้งหลายจึงทําใหผลงาน
ภาพพิมพกลุมน้ีสงอิทธิพลตอการสรางงานของศิลปนในยุโรปอยางมาก 
 
  แรงบันดาลใจที่ไดจาก “อุคิโยเอะ” และงานศิลปะของญี่ปุนอื่นๆ ทําใหศิลปนอิมเพรสชันนิสม 
 และโพสอิมเพรสชันนิสมเลิกมุงเนนที่จะทําตัวละครใหเหมือนจริงอยางสมบูรณแบบ การใชแสง 
 เงาถูกลดทอนบทบาทลง โดยศิลปนมาใชสีสันที่สดใสซึ่งอาจไมจริงในธรรมชาติเปนส่ือแสดงออก 
 ซึ่งความกระทบใจแทน นอกจากนี้ศิลปนยังนิยมทิ้งฝแปรงไว  โดยไมเกล่ียใหเนียน หรือมิเชนนั้น 
 กจ็งใจแตมใหเห็นถึงรองรอยของ  “การสราง” โดยไมอําพลางความเปนสีบนผาใบอีกตอไป ทั้งนี้ 
 แนวคิดที่อยูเบ้ืองหลังลีลาการนําเสนองานเชนนี้ก็คือ การสรางความจับใจดวยสี ลายเสน และ 
 รองรอยบนผืนผาหรือแผนกระดาษ  ซึ่งไมตางไปจากแนวคิด ที่รองรับจิตกรรมญี่ปุน และ  
 “อุคิโยเอะ” เลยนอกจากแรงบันดาลใจ  โดยกวางแลว ศิลปนตะวันตกในชวงนั้นยังไดรับอิทธิพล 
 จาก “อุคิโยเอะ” รวมท้ังงานศิลปะของญี่ปุนอื่นๆ ในดานเนื้อหา เทคนิคการสรางงาน ตลอดจน 
 แนวคิดตอความงามหรือ  “สุนทรียะ”  ซึ่งพอสรุปไดดังนี้ 
   1.  เรื่องราวในภาพ แตกตางจากงานศิลปะแบบคลาสสิกของยุโรปซึ่งมักนําเสนอ 
 เรื่องราวจากประวัติศาสตร ตํานาน หรือวรรณกรรมของชนชั้นสูง “อุคิโยเอะ” มักนําเสนอความ 
 งามจากชีวิตจริง  ซึ่งรวมไปถึงภาพชีวิตสามัญชน ตลอดจนธรรมชาติเล็กๆ นอยๆ รอบตัวที่มัก 
 ถูกมองขาม โดยตัวอยางหรือแงมุมชีวิตที่ “อุคิโยเอะ” บันดาลใจใหศิลปนตะวันตกรับเอาไปสราง 
 ผลงานของตนเอง ไดแก  เรื่องราวของผูหญิง และเด็ก แมกับลูก อาการพักผอนหรือทอดอารมณ 
 ของบุคคล  รวมทั้งอิริยาบถอันเปนสวนตัว เชน  การอาบน้ํา และการแตงตัวของหญิงสาว  ฯลฯ 
 ทั้งนี้ศิลปนสําคัญของตะวันตกท่ีรับเอาแรงบันดาลใจในดานเนื้อหาไปจาก “อุคิโยเอะ” อยางเห็น 
 ไดชัด ไดแก  เอ็ดการ เดกาสม   แมรี แคสสัต,  ตูลูส  เปนตน 
   2.  ทวงทาอาการของตัวละคร แมจะเปนความจริงที่วา ศิลปนตะวันตกเริ่มใหความสนใจ 
 ตอภาพชีวิตสามัญของผูคนกอนที่  “อุคิโยเอะ” จะแพรเขาสูยุโรป แตความสนใจดังกลาว มัก 
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 เปนไปอยางผิวเผิน อีกทั้งวิธีการนําเสนอภาพชีวิตสามัญเหลานี้ ก็ยังถูกครอบงําโดยแบบแผน 
 ของศิลปะคลาสสิกอยูอยางชัดเจน โดยตัวละครในภาพมักมักถูกวางทวงทาใหสงางาม หรือ 
 มิฉะนั้นก็จะแสดงออกแบบ “ละคร” เพ่ือแสดงออกซึ่งอารมณ รวมท้ังศิลปนยังใชการจัด 
 องคประกอบ มุมมอง และแสงเงา เพ่ือเนนการวางทาอาการแบบละครดังกลาวดวยผอนคลาย 
 อากัปกิริยาของตัวละครในภาพลง โดยหันมาเนนความเปนธรรมชาติของอิริยาบถมากกวาการ 
 วางทา ทั้งนี้อากัปกิริยาตางๆ ของคน และสัตว  ใน “สมุดภาพโฮกุไซ”  ไดกลายเปนตนแบบ 
 ใหแก  ศิลปนตะวันตกหลายราย  อยางเชน  เดอรกาส,  โกแกง,  ตูลูส โลเตรก ฯลฯ  ในทํานอง 
 เดียวกันสมุดรางภาพสัตวของฮิโรชิเง ก็ไดสรางแรงบันดาลใจแกศิลปนตะวันตกไมย่ิงหยอนไป 
 กวาโฮกุไซ  นอกจากนี้ภาพพิมพประเภท  “สาวงาม” ของญี่ปุน ที่นิยมเนนทรวดทรงอันระหงและ 
 กิริยาอันออนชอยของหญิงสาวก็สงอิทธิพล ใหแก การออกแบบภาพผูหญิงและภาพผูคนของ 
 ศิลปน อิมเพรสชั่นนิสม และอารตนูโว อยางเชน  ปแอร บอนนาร  และกุสตาฟ คล้ิม ดวยเชนกัน 
   3.  มุมมอง  นอกจากเรื่องราวและทวงทาอาการของตัวละครในภาพแลว “อุคิโยเอะ” ยัง 
 กระตุนใหศิลปนตะวันตกนําเสนอภาพจากมุมมองที่แปลกออกไป แตเดิมจิตรกรที่ไดรับอิทธิพล 
 จากศิลปะแบบคลาสสิกมักนิยมวางภาพจากมุมมองเบ้ืองหนา คือ ทําใหผูชมรูสึกเสมือนกําลังจอง 
 มองภาพอยูตรง หรืออาจผันแปรเปนการมองจากดานหนาแบบเงยขึ้นเล็กนอยในบางครั้ง ภายใต 
 มุมมองเชนนี้ ศิลปนมักนิยมนําเสนอตัวละครแบบเต็มตัว เต็มเหตุการณ หรือเต็มกรอบภาพอีก 
 ดวยแตกตางไปจากมุมมองในศิลปะคลาสสิกของตะวันตก มุมมองที่ศิลปน  “อุคิโยเอะ”  ใชเสนอ 
 ภาพ  มักเปนมุมมองที่หลากหลายและไมตายตัว เชน มุมมองจากเบื้องสูง มุมมองจากระยะไกล  
 มุมมองตรงหนา มุมเงยขึ้นมาจากผิวพ้ืน (ประหนึ่งวาผูจองมองเปนแมลงหรือสัตวเล็ก) มุมมอง 
 ประชิดตัว มุมแอบมอง มุมมองผานกรอบ การเสนอภาพจากมุมมองอันหลากหลายเหลานี้  
 เปนทั้งเทคนิคการนําเสนอภาพ และ “สุนทรียะ” หรือวิธีคิดตอความงามแบบหนึ่งที่  “อุคิโยเอะ”  
 ไดทิ้งอิทธิพลไวใหแกงานจติรกรรมแบบอิมเพรสชั่นิส และโพสอิมเพรสชั่นนิสมอยางเห็นไดชัด 
   4.  กรอบภาพและการจัดองคประกอบภาพ อุคิโยเอะ ไมเพียงนําเสนอมุมมองใหมๆ 
 ใหแกงานจิตรกรรมตะวันตก หากยังไดเปดมิติใหมเกี่ยวกับการจัดองคประกอบภาพใหศิลปน 
 ตะวันตกไดเรียนรูอยางมากมาย ในงานจิตรกรรมแบบคลาสสิก การจัดองคประกอบภาพมักเนน 
 ความสมดุลที่เกิดขึ้นตรงกลางภาพ หรือหาซับซอนขึ้นหนอย ก็อาจเปนสมดุลที่เกิดขึ้นจากสอง 
 ศูนยกลางในภาพ โดยตัวละครตางๆ จะทําหนาที่แทนศูนยกลางดังกลาว  อยางไรก็ตาม ใน  
 “อุคิโยเอะ” องคประกอบตางๆ ของภาพมิไดจัดขึ้นโดยเนนศูนยกลางเปนสําคัญ หากการจัด 
 องคประกอบเหลานี้ เปนเรื่องของปฏิสัมพันธระหวางที่วาง (Space) กับวัตถุ หรือตัวละคร  
 ดังจะเห็นไดจากงานพิมพหลายชิ้นของฮิโรชิเง  ซึ่งจัดวางที่วางและวัตถุใหสัมพันธกันไดอยาง 
 ชวนตื่นใจ เชนการนําเสนอวัตถุขนาดใหญเปนฉากหนา เพ่ือแยงกับที่วางและวัตถุเบ้ืองหลัง  
 การจัดวางตัววัตถุหรือตัวละครในแนวทแยง การจัดพ้ืนที่เปดตรงกลางภาพ โดยผลักตัวละครและ 
 วัตถุอ่ืนๆ ไปลอมอยูในแนวกรอบ เปนตน  แนวคิดเชนนี้ไดกระตุนใหศิลปนตะวันตกหลายราย 
 กลาที่จะทดลองกับการจัดองคประกอบภาพแบบใหม  โดยเดอการเปนศิลปนคนสําคัญที่จัดวาง 
 ที่วางให  “กระทํากับตัวละครหรือวัตถุในภาพไดอยางมีพลัง”  นอกจากเรื่องของการจัด 
 องคประกอบภาพแลว “อุคิโยเอะ” ยังทําใหศิลปนอิมเพรสชั่นนิสมต โพสอิมเพรสชั่นนิสต  และ 
 อารตนูโวหันมาเสนองานจิตรกรรม หรืองานออกแบบของตนในกรอบสี่เหล่ียมผืนผาตามแนวตั้ง 
 มากขึ้นแทนที่จะเปนแนวนอนเชนที่นิยมกันแตเดิมโดยงานออกแบบโปสเตอรของศิลปนอารตนูโว 
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 เปนตัวอยางที่ชัดเจนที่สุดตัวอยางหนึ่ง ทั้งนี้ในหลายๆครั้งยังไดมีการทดลองนําเสนอรูปวาด 
 ในกรอบภาพลักษณะอื่นๆดวย เชน กรอบตอเนื่อง(ซึ่งไดรับแรงบันดาลใจมาจากฉากญี่ปุนที่มัก 
 ตกแตงดวยภาพวาดหรือภาพพิมพ) หรือกรอบวงกลมเปนตน 
   5.  ลวดลายประดับ ในจารีตการสรางสรรคงานตะวันตก  มีการแบงแยกชัดเจน ระหวาง 
 งานศิลปะบริสุทธิ์กับงานหัตถกรรม  โดยมีคานยิมวางานศิลปะบริสุทธิ์นั้นสูงสงกวา จึงควรไดรับ 
 การนําเสนออยางประณีต และดวยสุทรียะที่ซับซอนกวางานประเภทหลัง ซึ่งหลายครั้งไมถูกจัดวา 
 เปนงานศิลปะเสียดวยซ้ําคานิยมดังกลาว แตกตางจากวัฒนธรรมญี่ปุนที่ไมไดแบงแยกงานศิลปะ 
 ทั้งสองลักษณะออกจากกัน  ดวยเหตุนี้ศิลปนญี่ปุนจึงผลิตงานศิลปะตางๆ ดวยหลักการ หรือดวย 
 สุนทรียแบบเดียวกัน  สงผลใหภาพวาดและภาพพิมพตางๆ แฝงไวดวยลวดลายประดับใน 
 ลักษณะเดียวกับงานตกแตง ในขณะที่งานหัตถกรรม เพ่ือใชในงานทั้งหลายก็ถูกสรางขึ้นดวย 
 ความประณีตในลักษณะเดียวกับงานศิลปะบริสุทธิ์ความผสมผสาน ระหวางงานศิลปะกับงาน 
 ตกแตงและหัตถกรรมดังกลาว ไดแนวคิดใหมตอการสรางผลงานของนักออกแบบ และศิลปนสกุล 
 อารตนูโว ซึ่งมีจุดมุงหมายสําคัญประการหนึ่งที่จะยกระดับงานตกแตงและการออกแบบเครื่องใช 
 ใหสูงขึ้นใกลเคียงกับงานศิลปะชั้นสูงตางๆ ในยุโรปขณะนั้น ดวยเหตุนี้เราจึงเห็นอิทธิพลของ  
 “อุคิโยเอะ” ซึ่งมักมีลวดลายประดับที่วิจิตรตระการตาตามเสื้อผาอาภรณ ผนังหอง ฉากหลัง ฯลฯ  
 ปรากฏอยูในงานจิตรกรรมและงานออกแบบของศิลปน อิมเพรสชั่นนิสต และอารตนูโวตางๆ 
 มากมาย เชน ในงานของกุสตาฟ คล้ิม และปแอร บอนนาร เปนตน  “อุคิโยเอะ”และงานศิลปะ 
 อ่ืนๆ ของญี่ปุนที่แพรกระจายไปทั่วยุโรปตะวันตกในปลายศตวรรษที่ 19 ถึงตนศตวรรษที่ 20  
 ไมเพียงสงผลกระทบใหเกิดความเปลี่ยนแปลงในดานรูปแบบ เนื้อหา ตลอดจนแนวความคิด 
 เบ้ืองหลังการสรางงานศิลปะตะวันตกอยางลึกซึ้งเทานั้น หากยังดึงดูดใหศิลปนตะวันตกบางคน 
 ถึงกลับปรารถนาที่จะสรางงาน “อุคิโยเอะ” ขึ้นมาโดยตรง  โดยเอมิล ออลิก (Emil Orlik) เปน 
 ตัวอยางหนึ่งของผูที่อุทิศตน ใหแก การสรางสรรคงานภาพพิมพประเพณีของญี่ปุน ไดอยาง 
 นาชื่นชมเอมิล  ออลิก เปนศิลปนเชื้อสายเยอรมัน  ซึ่งพํานักอยูในกรุงปราก เขามีโอกาสไดรูจัก 
 กับงานภาพพิมพของญี่ปุนในชวงปลายศตวรรษที่ 19 เมื่องานศิลปะตางๆ ของญี่ปุนเริ่มแพรเขาสู 
 ยุโรป นับแตนั้นเปนตนมา ออลิกไดทําการศึกษาอยางจริงจัง ถึงแนวคิด และรายละเอียดของงาน 
 ศิลปะเหลานี้ ดังจะเห็นไดจากภาพรางตัวละครในภาพพิมพญี่ปุน  ตลอดจนการจัดองคประกอบ 
 ภาพและการใชสีในงานของเขาจนกระทั่งตนศตวรรษที่ 20 ออลิก ไดตัดสินใจเดินทางมาญี่ปุน 
 เพ่ือศึกษาเพิ่มเติมและหาความชํานาญทางดานศิลปะ  ซึ่งในเวลาตอมาออลิกก็ไดเริ่มทําการ 
 ออกแบบผลิต  ภาพพิมพอุคิโยเอะ  ขึ้น ใครก็ตามที่ไดเห็นผลงานของออลิก  โดยไมทราบชื่อ 
 ผูผลิตมากอนก็คงไมสามารถคาดเดาไดวา  ภาพพิมพเหลานี้ไดรับการสรางสรรคขึ้นดวยฝมือของ 
 ชาวตะวันตก เนื่องออลิก สามารถถายทอดวิญญาณของ “ภาพที่ลองลอย” ในแบบประเพณี 
 ออกมาไดอยางหมดจดงดงามดวยเหตุนี้ แมวา “ภาพที่ลองลอย” จํานวนมากจะคอยๆ สูญหายไป 
 จากญี่ปุนตามกาลเวลา  หากกระแสตื่นญี่ปุนในยุโรปไดกลายเปนเง่ือนไขทางสังคมที่ทําใหภาพ 
 พิมพเหลานี้ไดรับการพิทักษรักษาอยู โดยศิลปนตะวันตกผูหย่ังเห็นคุณคาและความงามอันลุมลึก 
 ของอคุิโยเอะ  ไดมีสวนสําคัญในการสืบทอดและพัฒนาสุนทรียะ วิญญาณและความเปนอมตะ  
 ของอุคิโยเอะ  ใหปรากฏอยูตอไปทั้งในรูปแบบเดิมและรูปแบบใหม  จวบจนปจจุบัน 
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 ศิลปกรรมที่ปรากฏในทุกชมุชนลวนมีองคประกอบทางโครงสรางของสังคม
สิ่งแวดลอมทีส่งผลกระทบโดยตรงตอรูปแบบการแสดงออกของศิลปน หรือผูสรางสรรคงานนั้นๆ
ผลงานศลิปกรรมจะทําหนาที่เสมือนเปนการบันทึกเรื่องราวบรบิทของสังคมในแตละยุคแตละ
สมัยที่แตกตางกัน สะทอนใหเห็นถึงวิถชีวีิตความเปนอยูของชุมชนรวมทั้งแนวความคิด ความ
เชื่อ ศรัทธาทีม่นุษยมีตอสิ่งรอบขาง  ไมตางอะไรกับผลงานศิลปกรรมของญี่ปุน  ซ่ึงแสดงออก
ใหเห็นถึงชวีิตที่ดําเนินไปอยางสอดคลองกับธรรมชาติ  รูปแบบของศลิปะทีเ่รียบงายชี้ใหเห็นถึง
แนวคิด  ซ่ึงใชเปนหลักในการดํารงตนอยูในสังคมที่แวดลอมดวยธรรมชาติ  กระทั่งเม่ือมีการ
เปลี่ยนแปลงโครงสรางทางสังคมมีการปฏิรูปทางการปกครอง  เน้ือหาเรื่องราวในการถายทอดก็
เปลี่ยนไปตามความพอใจของคนสวนใหญในสังคม  การทํางานศิลปกรรมเพ่ือรับใชศาสนา 
ความเชื่อ กษตัริย  จึงมีบทบาทตอคนในสังคมนอยลง  อยางไรก็ตามแมวาเรื่องราวเนื้อหาที่
ศิลปนนําเสนอจะเปลี่ยนแปลงไปแตดวยลักษณะในการแสดงออก  กระบวนการ และรูปแบบ
ของผลงานทีย่ังคงคุณคาและมีความเปนลักษณะเฉพาะตวัก็ยังคงทําใหผลงานของญี่ปุน มีความ
โดดเดนที่ผสานวัฒนธรรมรปูแบบด้ังเดิมกับวัฒนธรรมใหมอยางลงตวั  อีกทั้งการพัฒนาทาง
ความคิดของคนในสังคมทาํใหผูสรางสรรคงานก็ไมเคยจะหยุดนิ่งที่จะพัฒนาทั้งรูปแบบและ
วิธีการอันเปนลักษณะเฉพาะของชาตใิหมีความโดเดนยิง่ๆขึ้นไป 
 ศิลปนกลุมอุคโิยเอะ เปนอีกกลุมหน่ึงที่ทําใหเราตระหนกัถึงการกบฏทางความคิด
อยางรุนแรงตอความเชื่อด้ังเดิมของชุมชน การหยิบเรือ่งพ้ืนฐานในชีวติ ซ่ึงบางเรื่องควรปดบัง
และหยาบโลนกลับถกูนําเสนออยางโจงแจงแมวาจะถกูตอตานจากสังคมชั้นสูงกต็าม  แตคน
สวนใหญซ่ึงเปนคนชั้นกลางใหการยอมรับและซื้อขายกันอยางเปดเผย ชี้ใหเห็นถงึวิถีความเชื่อ
ที่เปลีย่นแปลงไปจากเดิมเปนอยางยิ่ง 
 ผลงานภาพพิมพแกะไมของศิลปนกลุมอุคิโยเอะน้ัน มีจํานวนมากมายจนไมสามารถ
จะชี้เฉพาะเจาะจงลงไปไดวามีจํานวนมากนอยเพียงใด ดวยเหตุเพราะกระบวนการทางภาพ
พิมพแกะไมเองดวยที่สามารถสรางสําเนาไดเปนจํานวนมาก และการแบงงานกันอยางเปนระบบ
ของผูออกแบบ ชางแกะ และชางพิมพ ทําใหสามารถสรางผลงานทีมี่คุณภาพ ทั้งเผยแพรไปยัง
ผูที่สนใจไดมากกวาผลงานศิลปกรรมอ่ืนๆในยุคเดียวกัน  เน้ือหาเรื่องราวเปนเรื่องที่ใกลตวั
แสดงออกอยางเรียบงายตรงไปตรงมา มีชั้นเชิงในการวางองคประกอบและสีสันที่ใชสราง
บรรยากาศความรูสึก  แมวาผลงานของกลุมอุคิโยเอะ จะไมมีความเลิศหรูในเน้ือหาและการ
แสดงออก แตความเรียบงายนั่นเองที่ทําใหคนในสังคมสวนใหญซ่ึงเปนคนที่มีวถิชีีวติสอดคลอง
กับผลงานของศิลปนกลุมน้ี ไดเลือกหาและสนบัสนุนผลงานของพวกเขาจนทายสดุก็สงอิทธิพล
ตอศิลปนในยโุรปไมนอยเชนกัน 
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 4.2  ศิลปะลทัธิอิมเพรสชันนีส 
  นักประวตัศิาสตรศลิปหลายทานกลาวไววา  ศิลปะลทัธิอิมเพรสชั่นนิส เปนจุด
เปลี่ยนของรูปแบบศลิปกรรมในอดีตของโลกที่ผานมาใหเขาสูความเปนศิลปะสมัยใหม  การ
เปลี่ยนแปลงครั้งใหญที่ทําใหมีความแตกตางจากในอดีตคือ การออกไปเขียนนอกสถานที่ จาก
หองสตูดิโอสูสถานที่จริง  ผูเขียนรูสึกจรงิเกิดการปะทะกันจริงระหวางผูเขียนและสิ่งแวดลอม 
นอกจากนั้นศลิปนยังเขียนงาน  จากภาวะอารมณที่เกิดขึ้นจริงในขณะนั้น มิไดเขยีนใหเหมือน
จริงดังเชนในอดีตที่ผานมา และมีการนําทฤษฎีสีแสงมาใชอีกดวย ในที่น้ี ศุภชัย  สิงหยะบุศย 
ไดกลาว  สนบัสนุนวา 
 
  ศิลปะลัทธิอิมเพรสชันนีสมีลักษณะรูปแบบ (Art style) ดานรูปแบบศิลปะ (Art form) และ 
 กลวิธีศิลปะ (Art technigue) คอนขางแตกตางจากศิลปะตะวันตกแบบเดิมที่เคยถือปฏิบัติสืบทอด 
 กันมา  โดยเฉพาะกลวิธีปายสีที่ไมเกล่ียเพ่ือใหสีเกิดการผสมกันในดวงตา  สรางความรูสึก 
 ระยิบระยับแพรวพราวแทนความพยายามในการเกลี่ยสีใหเรียนเรียบเพ่ือเรียนแบบใหเหมือนจริง 
 ตามภาวะธรรมชาติ  อันเปนการเปดศักราชใหมทางสุนทรียภาพที่ใหคุณคาศิลปะไวที่ Form แทน 
 Content หรือสาระในผลงาน และใหความสําคัญกับความพึงพอใจ และความประทับใจในการ 
 แสดงออกของศิลปนเปนสําคัญที่สุด  เมื่อศิลปะลัทธิอิมเพลสชันนิส ประกาศตัวตอวงการศิลปะ 
 ในป ค.ศ. 1874  ก็ทําใหวงการศิลปะไดกาวเขาสูยุคสมัยใหมอยางเต็มตัวและวิธีการเปล่ียนแปลง  
 ลักษณะรูปแบบศิลปะของศิลปนลัทธิอิมเพรสชันนิส  ไดกลายเปนแนวทางในการคิดคนและ 
 สรางสรรคศิลปะสมัยใหมอยางหลากหลาย ในระยะตอมาศิลปะอิมเพรสชันนีส ปรากฏตอ 
 สาธารณชนในป 1874  เมื่อจิตรกรกลุมหนึ่งไดแสดงผลงานที่ตองแสดงภาพของเนอาร ณ  
 กรุงปารีส ประเทศฝรั่งเศส  ผลงานของพวกเขาไดสรางความตื่นตระหนกและไดรับการประณาม  
 เยาะเยย  ถากถาง  จากนักวิจารณศิลปะแนวอนุรักษณนิยมอยางรุนแรง  โดยเฉพาะอยางยิ่ง 
 การตําหนิถาถางภาพเขียนที่มีชื่อวา  Impressian,  Sunrise  ที่โมเนตเขียน ที่เปนหนึ่งในผลงาน 
 ที่ปรากฏในหองนิทรรศการวา  เปนภาพเขียนที่มีความอัปลักษณ หยาบกระดาง และเขาก็เรียก 
 ศิลปนกลุมนี้อยางประชดประชนัวา  Impressian  อันมีชื่อจากภาพเขียนของโมเนต ดังกลาว  
 อยางไร ไมนานนักศิลปะกลุมอิมเพรสชันนีส ก็เปนที่นิยมอยางกวางขวาง และกลายเปนรูปแบบ 
 หรือแนวทางศิลปกรรมที่ไดรับการยอมรับของสาธารณชน และวงการศิลปกรรมอยางสูงที่สุด 
 แนวทางหนึ่งของโลก การเปล่ียนแปลงศิลปกรรมสูศิลปะอิมเพรสชันนีส เกิดจากบริบททางสังคม 
 หลายประการ  นับจากความกาวหนาทางวิทยาศาสตร  ซึ่งสงผลโดยตรงตอวงการศิลปกรรม  
 การทดลองดานจิตรวิทยา ความสะดวกสบายในการคมนาคมติดตอส่ือสารทําใหโลกตะวันตกรูจัก 
 โลกตะวันออกดีขึ้นและมากขึ้นกวาเดิม  ผลงานศิลปนดานตะวันออกไดเขามามีสวนเสริมดาน 
 ปจจัยทางปญญา และความคิดของศิลปนตะวันตกมากขึ้น  ดังเห็นไดจากการแสดงศิลปกรรม 
 ญี่ปุนภาคพื้นยุโรปใน ค.ศ. 1867 รวมไปถึงการเสาะหาวิธีการเขียนภาพแบบใหมเพ่ือตอบสนอง 
 ความตองการอนัฉับพลันทันที  ตามความเปนจริงแหงวิถีและลีลาผูคนและสังคมสมัยนั้น สาเหตุ 
 ตางๆ ดังกลาวที่ไปปะทะสังสรรคสังคมยุโรป และเปนเง่ือนไขใหมของศิลปนตะวันตก  ทําให 
 ศิลปนยุโรปซึ่งอยูในชวงการเปล่ียนผานทางศิลปกรรมมีความสนใจตางกัน  สามารถจําแนกเปน 
  2 พวก คือ พวกหนึ่งสนใจที่จะรักษาแบบแผนเดิม  ในขณะที่อีกพวกหนึ่งสนใจเสาะหาลักษณะ 
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 รูปแบบศิลปกรรมแบบใหมเพ่ือแสดงออกแบบใหม  สําหรับความพอใจของกลุมหลังไดกลายเปน 
 สาเหตุสนับสนุนใหลัทธิอิมเพรสชันนีส ปรากฏขึ้น และขยายตัวในฝรั่งเศส และยุโรปอยางรวดเร็ว 
 โดยสรุป ศิลปนกลุมอิมเพรสชันนีส ไดเขาถึงการแสดงออกเรื่องแสง โดยใชหลักทฤษฏีสี 
 แสงอาทิตยมาชวยใหมีสีและความกระจางสดใสยิ่งขึ้น  พวกเขาเขียนภาพภายใตการผสานกัน 
 ดานรูปทรงที่เกิดขึ้นดวยสี แสง และเงา  รวมท้ังแสงสะทอนและเงาตกทอดดวย  รวมไปถึงการนํา 
 หลักการทางวิทยาศาสตรที่คนพบมาผสมผสานกับลัทธิธรรมชาตินิยม (Naturalism) ผนวกเขากับ 
 ความสามารถเฉพาะตัวของศิลปนแตละคน ทําใหเกิดการแสดงออกทางศิลปะโดยไมบังคับตนเอง   
 และสามารถปลดปลอยทุกส่ิงทุกอยางใหแสดงออกไดอยางอัตโนมัตินั่นเอง (ศุภชัย  สิงหยะบุศย.  
 2547: 159 – 161) 
 
 
5.  ขอมูลที่เก่ียวกับหลักการทางทัศนศิลป  
 ทัศนศลิป  คอื กระบวนการที่วาดวยการรับรูทางตา  ศิลปะที่เสพไดทางสายตา   
จากกระบวนการดังกลาวทีต่องตอบสนองจากสิ่งเราสูการตีคา และแปรความหมาย  
กันยา  สุวรรณแสง  ไดอธิบายถึงกระบวนการรับรู  ซ่ึงสรุปไดดังน้ี 
 
  รอบๆ ตัวของบุคคลแวดลอมไปดวยส่ิงเรา ซึ่งมีทั้งส่ิงมีชีวิตและไมมีชีวิต  กระตุนทักทายให 
 รับสัมผัสอยูตลอดเวลา  ถาส่ิงแวดลอมใดมีอิทธิพลมากพอก็จะทําใหเกิดความรูสึก และอาจถึงขั้น 
 แปลความหมายออกมาไดเปนการรับรู  บางพฤติกรรมเกิดจากสิ่งเรามากกวาหนึ่งอยาง   
 กระบวนการตอบสนองก็ซับซอน สัญญาณ หรือการรับรู  คือ การใชประสบการณเดิมแปล 
 ความหมาย ส่ิงเรา ที่ผานประสาทสัมผัสแลวเกิดความรูสึกรูวาส่ิงนั้นคืออะไร  สัมผัส คือ อาการ 
 ต่ืนตัวของประสาท  เมื่อมีส่ิงใดมาเรา  เปนการติดตอลําดับแรกของกระบวนการซึ่งยังไมมีการ 
 ตีความหมาย ส่ิงเราคือตัวกระตุนเกิดพฤติกรรมแบงเปน 2 ประเภทคือ ส่ิงเราภายใน  เปน 
 เรื่องราวของการทํางานของอวัยวะภายในรางกายของมนุษยเอง  เชน  การหด – ขยายตัวของ 
 มดลูก  การบีบตัวของลําไสใหญทําใหปวดทอง  ส่ิงเราภายนอก เปนส่ิงเราอันเกิดจากสิ่งแวดลอม 
 นอกรางกาย  ทั้งนามธรรม  รูปธรรม  อาจเปนวัตถุ ส่ิงของ สภาพการณ ฯลฯ  ส่ิงเหลานี้  ถามี 
 สวนกระตุนใหอินทรียแสดงพฤติกรรมอยางใดอยางหนึ่งออกมา  เราจึงเรียกวา เปนส่ิงเรา  ถา 
 ไมมีอิทธิพลเราก็ไมเรียกเปนส่ิงเรา  กระบวนการรับรู เปนกระบวนการที่คาบเกี่ยวกัน ระหวาง 
 ความเขาใจ  การคิด  การรูสึก  ความจํา  การเรยีนรู  การตัดสินใจ  การแสดงพฤติกรรม   
 กระบวนการรับสัมผัส เปนบันไดขั้นแรกของการรับรู  และหลังจากเราไดขอมูลมาจากอวัยวะรับ 
 สัมผัสแลว  เราก็นํามาตีความ อันเปนบันไดขั้นที่สองของการรับรู  ถาส่ิงเรามามากเกินไปก็จะ 
 ไมเกิดการรับสัมผัส และส่ิงแวดลอมรอบตัวเราก็มีมากมายเรารับรูไดบางอยางเทานั้น  เมื่อเราถูก 
 เราโดยสิ่งแวดลอมก็จะเกิดความรูสึกจากการสัมผัส  โดยอาศัยอาวัยวะสัมผัสทั้ง 5 คือ ตา หู จมูก  
 ล้ิน  ผิวหนัง และยังมีสัมผัสภายในอีก 3 อยาง คือ 1) สัมผัสดีเนสซิสิล (Kinesthesis) ซึ่งทําใหเรา 
 ทราบถึงความเคลื่อนไหวของอวัยวะตางๆ โดยไมตองมองเห็น เราสัมผัสไดโดยอาศัยประสาท 
 ในกลามเนื้อของเรา  2) สัมผสัการทรงตัว (Restibular Sense) ซึ่งทําใหเราทราบวาการทรงตัว 
 ของเราอยูในลักษณะใด  3) สัมผัสออรแกนิค (Organic Sense)  ซึ่งเปนสัมผัสที่เกิดกับอวัยวะ 
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 ภายในของเรา เชน การรูสึกหิวกระหาย ผูรับสัมผัสจะตองแปลความหมายของการสัมผัสโดย 
 อาศัยประสบการณเดิมการแปลความหมายของความรูสึกจากการสัมผัสเรียกวาการรับรู ดังนั้น 
 การรับรูจึงแบงเปนผลของการรับรูเดิมบวกกับการรับสัมผัส  เมื่ออวัยวะรับสัมผัสจากสิ่งเราแลว 
 สงไปที่สมองเกิดการคิด การเขาใจ  เกิดการรับรับรู สมองจึงสงคําส่ังอวัยวะมอเตอรใหแสดง 
 ปฏิกิริยาตอบสนองพฤติกรรมที่เกิดเนื่องมาจากรางกายไดรับส่ิงเรา  โดยอาศัยความคิดความ 
 เขาใจประสบการณ  และบางครั้งก็กระทําออกไปโดยมีอารมณประปนไปดวย  ซึ่งการรับรูมี 
 อิทธิพลอยางมากตอพฤติกรรมของบุคคล  การที่บุคคลจะเลือกรับรูส่ิงใดกอน หลัง มากหรือนอย 
 ขึ้นอยูกับลักษณะของผูรับรูดวยเปนสําคัญนอกจากนั้นยังมีปจจัยที่สงผลตอกระบวนการรับรู 
 อีกดวย เชน ดานกายภาพสวนบุคคล คือ ความปกติของอวัยวะรับสัมผัสซึ่งจะสงผลโดยตรงตอ 
 การรับรู  อีกประการหนึ่ง ขึ้นกับขอบเขตความสามารถในการรับรู คือ ขอบเขตความสามารถ 
 ในธรรมชาติของการรับรูของคน ซึ่งขึ้นอยูกับความสามารถในการรับสัมผัส และความสามารถ 
 ในการแปลความหมายของสิ่งเรา  ความสามารถของอวัยวะรับสัมผัส มีขอบเขตจํากัด ไมสามารถ 
 รับรูไดทุกชนิด เชน แสงที่มีความเขมนอยเกินไป วัตถุที่มีขนาดเล็กมาก ไมสามารถมองเห็นได 
 ฟอกรังสี คล่ืนวิทย ุฯลฯ ในดานจิตวิทยาของคนในดานการรับรูนั้นมีหลายประการ  เชน ความจํา  
 อารมณ  ความพรอมสติปญญา การรับรูส่ิงใหม  ลักษณะของสิ่งเราที่เรารับรูวา  ส่ิงใดกอนหลัง  
 มากนอยเพียงใด  ขึ้นอยูกับส่ิงเราแรงดึงดูดความสนใจ ความตั้งใจ และลักษณะของสิ่งเราที่มี 
 อิทธิพลตอการรับรูดังนี้  ส่ิงเราภายนอกที่ดึงดูดความสนใจ ไดแก คุณสมบัติและคุณลักษณะของ 
 ส่ิงเราที่จะทําใหเกิดการรับรูนั้นเอง  ซึ่งถาส่ิงเรามีคุณสมบัติและคุณลักษณะที่สนองธรรมชาติ   
 ในการรับรูของคนเราก็จะทําใหมีความตั้งใจในการรับรูดีขึ้น  ขนาดความเขม หรือหนักเบาของ 
 ส่ิงเรา  ถาส่ิงเรามีความเขมมากก็รับรูไดมาก มักเกิดการรับรูไดชัดแจง  ความชัดเจนของสิ่งที่ 
 มองเห็นก็ดี ความดังของเสียงก็ดี เหลานี้เปนความเขมขนที่ทําใหเกิดความรูสึกจากการสัมผัส 
 ที่ชัดเจนทั้งส้ิน  ในส่ิงเราชนิดเดียวกันบุคคลจะเลือกส่ิงเราที่มีความเขมมากกวาส่ิงเราที่มีความ 
 เขมนอยกวา  ภาพที่มีแสงและเงาชัดเจนจะมองเห็นเดนกวาสวนที่มีแสงและเงาที่มีความเขมนอย 
 ความเปลี่ยนแปลงหรือความเคลื่อนไหวของสิ่งเรา  ส่ิงเราจะมีการเปล่ียนแปลงจะดึงดูดความ 
 ต้ังใจไดดีกวา ส่ิงเราที่ไมมีการเปล่ียนแปลงการกระทําซ้ําๆ ของสิ่งเรา  ส่ิงเราที่เกิดขึ้นซ้ําซาก 
 เรียกรองความสนใจไดมาก  เชน  การโฆษณาความกวาง หรือขนาดของสิ่งเรา  ถาส่ิงเรามี 
 ขอบเขตจํากัดเกินไป เราก็รับสัมผัสไดยาก เราจะรับสัมผัสไดดีกับส่ิงเราที่มีขนาดและอาณาเขต 
 กวางพอสมควร  ส่ิงเราที่มีขนาดใหญนาสนใจกวาส่ิงที่มีขนาดเล็กความแปลกใหม  ส่ิงเราที่ 
 ไมเปนไปตามปกติทําใหเกิดความสนใจมากกวา เชน แกะดําในฝูงความคงทน  ส่ิงเราใน 
 ระยะเวลาสั้นจะทําใหเราสัมผัสไดยาก  เราจะสัมผัสไดถาส่ิงเรานั้นอยูนานพอสมควรลักษณะ 
 การตัดสินของส่ิงเราความปกติ  ภาพควรใชสีเดน  พ้ืนสีจางลง  ส่ิงเราที่ตัดกันจะดึงดูดความ 
 สนใจไดมากกวาส่ิงที่ดูคลายคลึงกัน  สี  แตละสีมีประสิทธิภาพในการดึงดูดสายตาไดตางกัน   
 สีที่เกิดจากชวงคลื่นยาว  เชน  สีแดง  เหลือง  ยอมดึงดูดความตั้งใจไดดีกวาสีที่มีชวงส้ัน  เชน  
 สีมวง  สีฟา ส่ิงใดก็ตามที่มีลักษณะเหมือนกันหรือมีลักษณะสําคัญรวมกัน  อาจเปนรูปราง หรือ 
 ขนาด หรือสีเหมือนกันคนเรามักจะรับรูรวมกันเปนส่ิงเดียวกัน  รับรูเปนพวกเดียวกันกลาวคือ  
 จัดกลุมอยูดวยกัน  กฎแหงความใกลชิดหรืออยูภายในขอบเขตที่ใกลเคียงกันวา  ส่ิงที่อยูใกลกัน 
 คนเรามักมองวา  มีความเกี่ยวของกันมากกวาส่ิงเหมือนกันแตอยูไกลกันออกไป  คนเราม ี
 แนวโนมที่จะรับรูส่ิงที่ใกลกันใหเปนภาพเดียวกัน หรือเปนหมวดหมูเดียวกันพวกเดียวกันกฎ 
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 แหงความสมบูรณ หรือกฎแหงความสิ้นสุด  มนุษยรับรูเปนสวนรวมมากกวาสวนยอย ที่มา 
 รวมกันและการรับรูประเภทนี้ตองอาศัยประสบการณเดิม  จิตใจของคนเราจะรูสึกผิดปกติ เมื่อ 
 มองเห็นส่ิงหนึ่งส่ิงใดขาดตกบกพรองไปจากสิ่งที่เราคิด และความคิดของเราจะหลอกใหมันเต็ม 
 สมบูรณโดยที่เราไมต้ังใจ เปนภาพที่ใกลจะสมบูรณขาดความสมบูรณไปเพียงเล็กนอย  แตเรามี 
 แนวโนมสวนที่ขาดหายไปของภาพใหเกิดเปนภาพที่สมบูรณ  โดยพยายามมองใหภาพที่ 
 ไมสมบูรณ สมบูรณขึ้นมาเนื่องจากการรับรู  ซึ่งมีแนวโนมเกี่ยวกับการประสานกันสนิทกฎแหง 
 ความตอเนื่อง  ถาไมมีอะไรมาขัดขวางแลว  เรามักจะรับรูในลักษณะเดียวกันตอเนื่องกัน  ต้ังแต 
 ตนจนจบ  ถาเราเห็นเสนตรงตั้งแตตน  เราก็มักสรุปเอาวามันเปนเสนตรงตลอดความตอเนื่อง 
 เกิดจากสิ่งเรามีทิศทางไปในทางเดียวกันการรับรูเกี่ยวกับระยะทางหรือความลึก  มนุษยเรา 
 นอกจากจะรับรูภาพ 2 มิติบนกระดาษแลว  ยังสามารถรับรูภาพที่เปน 3 มิติไดดวย  คือ สามารถ 
 รับรูระยะทางหรือความลึกไดจากภาพ  ความสามารถนี้เกิดจากการเรียนรูของมนุษย  ส่ิงที่จะ 
 ชวยใหเราทราบเกี่ยวกับความลึกประกอบไปดวยตําแหนงที่เหล่ือมกัน คือ การที่วัตถุหนึ่งบัง หรือ 
 ทับสวนใดสวนหนึ่งของวัตถุอีกอันหนึ่ง  เรารูสึกวาวตัถุที่ถูกทับอยูหางออกไป  ภาพของวัตถุแรก 
 จะเปนภาพที่ใกลกวา วัตถุหลังภาพทิวทัศนที่เห็นไกล หมายถึงส่ิงที่อยูหางออกไป  เราจะรูสึกวา 
 ขนาดของมันคอยๆ เล็กลงๆ เชน ภาพทางรถไฟหรือถนน  แสงและเงาชวยในกานรับรูเกี่ยวกับ 
 ความลึกของภาพ  ชวยทําใหภาพเปน 3 มิติ  โดยทําใหภาพนั้นเวาไป หรือนูนเดนออกมา 
 การเคลื่อนที่  เราใชการเคลื่อนไหวสัมพันธ มาตัดสินระยะวัตถุได  เชน  เวลาที่เรานั่งรถไฟ 
 เราจะรูสึกเหมือนกับวา วัตถุที่อยูใกลเคล่ือนที่ในทิศทางตรงกันขามกับตัวเรา  แตวัตถุที่อยูใกลๆ 
 เคล่ือนไหวตามตัวเรา  ทิศทางเคลื่อนที่ของวัตถุ จึงมีสวนชวยในการตัดสินระยะทางใกลไกลได  
 (กันยา  สุวรรณแสง.  2544: 127 – 150) 
 
 
 นอกจากการรับรู  ซ่ึงเปนกระบวนการรับสัมผัสจากประสาทสัมผัสทางรางกาย  ซ่ึง
สงผลที่รับรูเหลานั้นไปแปรคาตีความหมายโดยใชพ้ืนฐานจากประสบการณเปนตวัแปร
ความหมายตางๆ ออกมา  แตหลักการทางทัศนศลิปเองก็มีหลัก  เพ่ือชี้นําใหผูแปรความนั้นได
ยึดตามหลักการอันสงผลตอการรับรูทางทัศนศลิป ดังที่  อภิชาติ  แสงไกร  ไดสรุปหลักการรับรู
ทางทัศนศิลปวา 
 
  การเห็นรูปและพ้ืน เปนองคประกอบแรกที่มนุษยมองเห็นภาพจากธรรมชาติ และส่ิงแวดลอม 
 เมื่อเรามองเห็นวัตถุเราจะรับรูพรอมกันทั้งรูปและพ้ืน  วัตถุเปนรูปและบริเวณรอบๆ เปนพ้ืน  แต 
 บางกรณีที่เราเห็นมาลาย  เราจะเห็นภาพรวมๆกันทั้งลายดําและลายขาว  เมื่อเรามองลายดําเปน 
 รูปและพ้ืนเปนสีขาว  เราก็เห็นลายดํา  ในทางกลับกันเมื่อเราเห็นลายขาวเปนรูปและพ้ืนเปนสีดํา 
 เราก็เห็นลายขาวเปนตน  การรับรูทางการเห็นจะมีปญหาที่ดูไดหลายแงขึ้นอยูกับวาเราจะเพง 
 หรือใหความสําคัญบริเวณสวนใด  แตเรื่องรูปและพ้ืนในสวนของภาพเหมือนจริงมักจะไมเปน 
 ปญหา เพราะวา รูปของความเปนจริงมักจะแสดงความเดนชัดของตัวเอง ลดคุณคาของพื้นลงไป   
 การเห็นเปนของจริงวา เปนส่ิงหนึ่งส่ิงใด จะมีกําลังของรูปเหนือคุณภาพของพ้ืนที่สวนอื่นทั้งหมด 
 การเห็นแสงและเงา  เปนการรบัรูหรือมองเห็นเพราะมีแสงสวางบริเวณที่วัตถุนั้นตั้งอยู  ถาไมมี 
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 แสงสวางก็จะไมมีน้ําหนักของวัตถุ  หรือถามีแสงสวางเทากันเงาจะไมเกิดขึ้น  คุณคาของแสงและ 
 เงามีอิทธิพลตอรูปรางของวัตถุ  ขนาดของวัตถุจะเปล่ียนแปลงไปตามคุณคาของแสง และเงา   
 วัตถุโปรงแสงมีพ้ืนผิวขรุขระ  ถาแสงสองเปนมุมตรงก็อาจจะทะลุไปทําใหดูราบเรียบ  แตถาแสง 
 สองเปนมุมเอียงก็จะเห็นพ้ืนผิวนั้นดูขรุขระ  แสงและเงามีอิทธิพลตอความรูสึกและการรับรู  
 อิทธิพลของแสงเปนส่ิงสําคัญที่ตองศึกษาทั้งในดานความงามจากธรรมชาติและการสรางสรรค 
 งานศิลปะ  ปริมาณและชนิดของแสงที่ตกกระทบลงบนวัตถุ  สามารถทําใหเกิดอารมณความรูสึก  
 เชน สงบเงียบ นุมนวล เราใจ ต่ืนเตน ฯลฯ  การเห็นตําแหนงและสัดสวน  เปนการรับรูหรือ 
 มองเห็นโดยตําแหนงของตัวเราสัมพันธตําแหนงของวัตถุ  ถาเราเขาใกลวัตถุก็จะมองเห็นวัตถุได 
 ชัด เห็นสวนละเอียดมาก  แตถาอยูไกลก็จะมองไมเห็นชัดเจน  วัตถุอยูใกลมีขนาดใหญ  วัตถุที่ 
 อยูไกลจะมีขนาดเล็กเปนสัดสวนกัน  ปญหาเรื่องตําแหนงและสัดสวนที่เกี่ยวของกับความใกลไกล 
 ความชัดเจน และความพรามัว  มีผลมาจากระยะของตัวเราตอการเห็นวัตถุส่ิงนั้น  และเปน 
 เง่ือนไขตอการกําหนดมิติและระยะในภาพ  ผูที่สามารถแกปญหาเรื่องดังกลาวไดภาพที่ถายทอด 
 ออกมาก็จะมีความสมจริงบนพ้ืนฐานจากธรรมชาติ  การเห็นความเคลื่อนไหวเปนการรับรู หรือ 
 มองเห็นความเคลื่อนไหวของวัตถุ หรือเพราะตัวเราเคลื่อนไหวเอง ทําใหสามารถเขาถึงการ 
 เคล่ือนที่ไปอยางรวดเร็วเชื่องชา  เปนตน  รูปแบบทางทัศนศิลปสวนใหญจะปรากฏเปนภาพ 
 ในลักษณะ 2 มิติ  และ 3 มิติ  ซึ่งมีทั้งมิติจริงและมิติลวง  การสรางสรรคจึงตองมีหลักและวิธีการ 
 รวมกัน  เปนเกณฑ  เพ่ือใหผลงานนั้นบรรลุจุดมุงหมายที่กําหนดไวเมื่อเราสามารถสรางส่ิงหนึ่ง 
 ขึ้นในที่วางนั้นเราเรียกวัตถุที่สรางขึ้นมาวา เปนรูป  ในงานศิลปะชิ้นหนึ่งจึงมีรูปกับที่วาง หรือพ้ืน 
 ประกอบกันอยู ในงานประติมากรรมนั้น  เราเรียกวัตถุที่สรางขึ้นวารูปทรงและเรียกความวาง 
 รอบๆ ผิวนอกหรือบริเวณภายในของรูปทรงนี้วาที่วาง  ในงานจิตรกรรมและภาพพิมพเราอาจ 
 เรียกส่ิงที่เขียนขึ้นหรือพิมพลงบนแผนภาพวารูปทรง และเรียกบริเวณท่ีวางๆ รอบรูปทรงวาที่วาง 
 ได  แตโดยทั่วไปมักใชคําวารูป แทนรูปทรง  และพ้ืนแทนที่วาง รูปที่ใชคูกับพ้ืนในที่นี้หมายถึง 
 รูปรางของสิ่งใดก็ไดที่ปรากฏบนพื้น เชน คน สัตว ส่ิงของ จุด รูปทรงเรขาคณิต รูปทรงนามธรรม 
 เราสามารถเห็นรูปทรงในธรรมชาติ และในงานทัศนศิลปได เพราะรูปทรงกับที่วาง หรือรูปกับพ้ืน 
 มีความแตกตางกนัในน้ําหนักสี และผิว ถารูปกับพ้ืนมีคูประกอบเทากันอยางเดียวกันจะไมเห็นรูป  
 ดังนั้นปจจัยของการมองเห็นที่นอกเหนือจากประสาทตา และแสง ก็คือ ความตางกันของรูป และ 
 พ้ืน  ซึ่งโดยพื้นฐานของมนุษย  ในการจัดวางภาพจะเนนที่รูปทรงเปนจุดเนนที่รูปทรงเปนจุดเดน 
 อยูตรงกลาง เชนการถายภาพบุคคล  ดังจะเห็นไดจากเมื่อมีการถายภาพหมูจะมีการรวมกันที่ 
 ตรงกลางภาพ  แตในหลักการทางศิลปะลักษณะการจัดวางที่ตองการใหรูปและพ้ืนมีความหมาย 
 ตามวัตถุประสงคของการสรางงานได 5 แบบ คือ  การจัดวางแบบเนนรูปเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 เนนพ้ืนเปนเดนรูปเปนรอง  แบบพ้ืนคือสวนหนารูปคือสวนหลัง  แบบรูป คือ สวนหนาพ้ืน คือ 
 สวนหลัง และแบบมิติลวง (อภิชาต  แสงไกร.   2545: 58 – 80) 
 
 
 จากหลักการทางทัศนศิลปตางๆ ที่เปนขอมูลในการศกึษานั้นเปนเพียงสวนประกอบ
สวนหนึ่งเทานั้น  ในการทีศ่ิลปนจะหยิบมาใช  เพ่ือสรางสรรคใหเกดิเปนผลงานศิลปะ  นอกจาก
ที่หยิบยกมานี ้ ยังมีอีกหลายหลักการรวมทั้งวิธคีิดใหมๆ  เพ่ือจะสรางสรรคงานใหตอบสนอง
แนวความคิดของผูสรางสรรคได โดยบางครั้งก็มิไดยึดทฤษฎีตางๆ ที่เราร่ําเรียนกนัมา  หากแต
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มุงประเด็น เพ่ือตอบสนองแนวความคิดเปนสําคัญที่สดุเอกสาร และขอมูลที่ไดจากการศึกษา
คนควาที่นํามาเสนอนี้เปนเพียงสวนหนึ่งของขอมูลที่ผูศึกษาเห็นวา  จะมีประโยชนและเปน
พ้ืนฐานสําคัญในกระบวนการวิเคราะหขอมูลในการศึกษาวิจัย ทั้งในเรื่องนี้และผูสนใจที่จะศึกษา
ตอไป 
 
6.  เอกสารที่เก่ียวกับหลักสุนทรียศาสตร 
 สุนทรียศาสตร คือ กลุมปรัชญาแขนงหนึง่วาดวยเรื่องของความงาม  ถกปญหา เพ่ือ
หาขอสรุปเกี่ยวกับความงามวา อยูที่ใด  ซ่ึงจากอดีถึงปจจุบันมีนักคดิมากมายที่ไดเสนอ และ 
ตั้งทฤษฎีเกีย่วกับความงามเอาไว  เพ่ือใหเราไดพิจารณา  เพ่ือตีคากันตอไป 
 
  สุนทรียศาสตรมาจากภาษาสันสกฤตวา สุนทรียะ แปลวา งาม  สุนทรียศาสตรเปนวิชาที่วา 
 ดวยความสวยงาม ซึ่งจะมีเนื้อหารวมไปถึงปญหาในการตีความ และแนวคิดเรื่องความงามแทน 
 ที่จะหาเฉพาะตัวความงามเทานั้น  นอกจากนี้สุนทรียศาสตรควรจะขยายการศึกษาออกไปใน 
 เรื่องของกฎเกณฑมาตรฐานตางๆ ที่จะนํามาใชตัดสินความงาม และคนหาวิถีทางที่จะนําความรู 
 เรื่องความงามมาใชคนหาสัจธรรม  ดวยวิธีการเชนนี้  จะทําใหวงการสุนทรียศาสตรขยายผล 
 กวางไกลออกไป  ทําใหเกิดความกาวหนาทางวิชาการเพิ่มขึ้น  สุนทรียศาสตรและศิลปะ  มี 
 ความสัมพันธตอกันในประเด็นที่ตางก็มาจากการแสดงออก  ซึ่งการรับรูและความรูสึก  อีกทั้ง 
 คุณคาของศาสตรทั้งสองนี้ ตางเกิดขึ้นมาจากปฏิกิริยาอยางฉับพลัน  โดยไมสามารใชภาษาใดๆ  
 อธิบายได  การตัดสินทางสุนทรียศาสตร  ก็มีมุมมองทางศิลปกรรมของแตละคน  มีความ 
 หลากหลายแตกตางกันออกไปทั้งนี้ขึ้นอยูกับวา  แตละคนจะมหีลักอะไรที่จะใชเปนตัวตั้งใน 
 การตัดสิน  ความหลากหลายนี้เองทําใหเกิดแนวคิด และปญหาทางสุนทรียศาสตร นับตั้งแตอดีต 
 มาจนถึงปจจุบัน  ซึ่งหลักเกณฑที่ใชในการตัดสินทางศิลปกรรมนี้  พอสรุปได 3 กลุม 
   1.  กลุมที่ใชตนเองเปนตัวตัดสิน  เรียกวา อัตนัยนิยม (Subjectirism)  เปนกลุมที่เชื่อวา 
 ความรูสึกจริง และความดีงามทั้งหลายลวนเปนส่ิงที่ไมไดเปนจริงในตัวของมันเอง  แตเปนส่ิงที่ 
 มนุษยสรางขึ้นมา  ฉะนั้นกฎเกณฑในการตัดสินส่ิงเหลานี้จึงไมมีอยูจริง  มนษุยเทานั้นที่จะเปน 
 ตัวตัดสิน และเปนผูกําหนดกฎเกณฑตางๆ ขึ้นมา  อายตนะ  คือ  ตา หู จมูก ล้ิน กาย อายตนะ  
 เหลานี้ จะเปนตัวบอกความถูกผิด  ดีชั่ว  งามไมงาม  โดยไมจาํเปนตองอาศัยผูอ่ืน  เกณฑการ 
 ตัดสินแบบนี้  สามารถทําใหเกิดความเชื่อมั่นในตัวเอง 
   2.  กลุมที่เชื่อวามีหลักเกณฑตายตัวที่จะใชตัดสินไดกลุมนี้มีเกณฑตัดสินที่เรียกวา  
 ปรนัยนิยม  เพราะเชื่อวา  มีเกณฑมาตรฐานตายตัวแนนอนในทางศิลปะ   ซึ่งสามารถนําไป 
 ตัดสินผลงานไดทุกสมัย  เกณฑมาตรฐานนี้  ไมมีการเปล่ียนแปลง และไมขึ้นอยูกับความรูสึก 
 ของใคร  ฉะนั้นศิลปนจึงไมมีโอกาสแสดงความรูสึกสวนตัวลงในผลงานไดอยางสมบูรณเต็มที่  
 นักสุนทรียศาสตรตามลัทธิ ปรนัยนิยมนี้เชื่อวา สุนทรียธาตุมีอยูจริง 
   3.  กลุมที่เชื่อวา  หลักเกณฑในการตัดสินสุนทรียศาสตรผันไปกับสภาพแวดลอมกลุมนี้ 
 มีทฤษฎีทางสุนทรียศาสตรคลายกับแนวคิดกับพวกอัตนิยม  แตมีรายละเอียดที่ตางกัน ตรงพวก 
 สัมพัทธนิยม มีกฎเกณฑตัดสินสุนทรียศาสตร  ข้ึนอยูกับสาวะแวดลอม  วัฒนธรรมของแตละ 
 ทองถ่ิน หรือขึ้นอยูกับสภาพภูมิประเทศ  ตลอดจนดิน ฟา อากาศ ของแตละพ้ืนที่  แตไมขึ้นอยู 
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 กับตัวผูวิจารณ  เพราะผูวิจารณตองวางตัวเปนกลาง และสํานึกเสมอวาตนเองเปนเพียงสวนหนึ่ง 
 ของสังคม  ผูที่มีวัฒนธรรมตรงกันขามจะใชตนเองเปนเครื่องตัดสินไมได เพราะขึ้นอยูกับความ 
 เชื่อในทางวัฒนธรรมที่หลากหลายตางกันออกไป  เกณฑตัดสินทางสุนทรียศาสตร จึงผันไปตาม 
 สังคมตามพื้นที่ ตลอดดานภูมิอาการของทองที่นั้นๆ 
  
 
 6.1  ทัศนะทางสุนทรียศาสตรของนักปราชญ 
 
   -  แนวคิด  พิธากอเรียน ของ พิธากอรัส  ความคิดในเรื่องความกลมกลืน (Harmony)   
 แทนคําวางาม  เพราะความงามทั้งหลายเกิดขึ้นไดเมื่อองคประกอบมีความกลมกลืน  และความ 
 กลมกลืนจะเกิดขึ้นไดยอมขึ้นอยูกับจํานวนระยะทางและสัดสวน  ส่ิงใดก็ตามที่ขาดสัดสวนที่ดี  
 ไมมีความเปนระเบียบความงามก็เกิดขึ้นไมได 
   -  โซมิสต  ความคิดกับความงามแบบอัตนัยนิยม  เชื่อวาความงามเกิดจากความ 
 พึงพอใจของแตละคน  ซึ่งเราจะรูสึกพอใจไดตอเมื่อภาพของสิ่งเหลานั้นไดผานมายังอายตนะ 
 ภายในคือ ตา หู จมูก ล้ิน กาย เพราะฉะนั้นความงามจึงไมมีความจริงในตัวเอง  แตขึ้นอยูกับ 
 ความรูสึกของแตละคนที่จะพอใจหรือไมพอใจในสิ่งนั้น ๆ  แลวสมมุติรูปรางที่ตนพอใจวางาม   
 ตัวศิลปะเองจึงไมมีส่ิงที่เรียกวาความงามและความไมงาม  ศิลปะใหเราไดแคความพอใจไมพอใจ 
 เทานั้น 
   -  โสเครตัส  มองทัศนทางสุนทรียศาสตรเปนแบบ สัมพัทธนิยม  มุงเนนหนาที่ของสิ่ง 
 ตางๆ เปนหลัก  เนนที่จุดประสงคของศิลปะ  โดยจําแนกใหเห็นความแตกตางระหวางวิจิตรศิลป 
 กับศิลปะแขนงอื่นๆ เชื่อวา  จิตรกรรมและประติมากรรมเปนการเลียนแบบส่ิงตางๆ ที่เราเห็น   
 ศิลปะเหลานั้นจึงเปนตัวแทนของความจริง  หนาที่ของศิลปนก็คือพยายามที่จะลอกเลียนแบบ 
 ของจริงใหมากที่สุด  ที่มีทั้งสวนนอกคือกายและสวนภายในคือจิตวิญญาณ  ที่ทําใหศิลปะมีความ 
 นาสนใจมากขึ้นซึ่งนอกจากจะเปนการเลียนแบบรูปรางแลวยังเปนการเลียนแบบภายในอันเปน 
 ความรูสึกและวิญญาณในการรับอารมณอีกดวย 
   -  เพลโต  เชื่อวา  ความงามทั้งหลายที่มีอยูในโลกเรานี้ลวนออกมาจากความงาม 
 มาตรฐานที่มีอยูในโลกแหมโนคติ  ศิลปะในทัศนของเพลโตเปนเรื่องของจินตนาการการ 
 จินตนาการคือการลอกเลียนส่ิงตางๆ  ส่ิงที่ไปเลียนแบบจากแมแบบนั้นทําไดเพียงการเลียนแบบ 
 จากตนแบบแตไมสามารถเขาถึงตัวแบบมาตรฐานไดงานศิลปะจึงไมใชส่ิงที่สมบูรณ 
   -   อริสโตเติล  เชื่อวา  การลอกเลียนธรรมชาติเปนการแสดงออกวิถีหนึ่งทางศิลปะ  
 กอใหเกิดกิจกรรมและความพึงพอใจ  ศิลปะเปนเรื่องราวของชีวิตแตก็แตกตางจากชีวิตจริง   
 เพราะเปนเรื่องราวของชิวิตมนุษยที่มาจากความฝน และจินตนาการของผูสรางสรรคศิลปะ 
 ของอริสโตเติล คอนขางมีคุณคามาก  โดยเฉพาะอยางยิ่งมันชวยใหมนุษยเกิดการชาํระจิตใจ 
 ศิลปะจึงเปนส่ิงที่สนับสนุนใหเกิดเปาหมายอันสูงสุดนั้นคือความสุข  เมื่อมนุษยกาวมาถึงจุดนั้น 
 แลว มนุษยจะปราศจากความกังวล 
   -  เบเนดิดต สปโนซา  เชื่อวา  คุณคาในทางสุนทรียศาสตรนี้เปนเพียงความสัมพันธที่ 
 เกิดขึ้นจากจินตนาการของเรา  ดั้งนั้นวัตถุตางๆ ที่มีอยูในโลกโดยแทจริงแลวมันไมมีความ 
 สวยงาม ไมมีความนาเกลียด ไมมีระบบระเบียบใดๆ และไมมีความขัดแยงกัน 
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   -  ก็อตตฟริต วิลเฮลม ไลฟนิซ  เชื่อวา  ความงามเปนส่ิงที่ตัดสินไดโดยใชสายตาเทานั้น 
 ไมใชนําเอาเหตุผลงมาตัดสิน และความพึงพอใจที่เกิดขึ้นจากสายตาและอายตนะในสวนตางๆ  
 นั้น  ลวนไดจากการมารับรูจากสิ่งที่มีสัดสวนในอัตราที่เหมาะสม  ฉะนั้นสัดสวนจึงเปนหลักการ 
 พ้ืนฐานของสุนทรียศาสตร 
   -  โธมัส ฮอบส  เชื่อวา  ศิลปะที่สรางกันสวนมากมาจากแรงผลักดันของกิเลสตัณหา 
 ทั้งส้ิน  แตกตางกันตรงที่วากิเลสตัณหานี้เปนฝายดีหรือเลว  ถาเปนกิเลสฝายดีจะปลุกเรามนุษย 
 สรางศิลปะโดยมีจุดมุงหมายใหสละความสุขทางวัตถุนิยมไปมีชีวิตที่อิสระพนจาก สังสารวัฏ  แต 
 ถาเปนกิเลสฝายเลวก็จะผลักดันมนุษยใหสรางแตศิลปะที่เต็มไปดวยกามกิเลส ทัศนะทาง 
 สุนทรียศาสตร  จึงมีลักษณะเสนอปญหาใกลเคียงกับแนวคิดทางจิตวิทยา 
   -  เดวิด ฮิวม  เชื่อวา  ศิลปะเปนจินตนาการและเปนส่ิงที่เราสัมผัสไดดวยประสาทสัมผัส 
   จึงเปนจริงเทาที่สัมผัสรับรู  ศิลปะจึงเปนสวนสรางของจิตและการออกแบบธรรมชาติในสวน 
 ภายนอกและละทิ้งภายใน  ความงามเกิดจากความหวั่นไหวของจิตอันมีผลทําใหเกิดเปนความ 
 ชื่นชมหรือการตําหนิติเตียน   
   -  คานท  สุนทรียศาสตร  เปนเรื่องของความรูสึกเปนเรื่องเกี่ยวของกับความพึงพอใจ 
 ของแตละบุคคล  จึงเปนอัตวิสัย และการที่เราจะตัดสินใจเรื่องเหลานี้ไดนั้น  เชื่อวา  จะตองอาศัย 
 ปสสนา หรือการเพงทางพินิจตรึกตรอง  ดานที่เปนนักสุนทรียศาสตร ในสายอุดมการณนิยม  เขา 
 จึงยอมรับวา  มีความงามที่อยูนอกเหนือสภาวะที่เราจะอธิบายได  กฎเกณฑตางๆ ที่ศิลปน 
 ทั้งหลายไดพยายามวางไวนั้น  เปนเพียงแนวทางหนึ่งเทานั้น  สุนทรียภาพที่ไปปรากฏในสิ่งใด 
 ส่ิงหนึ่ง จึงเปนการปรากฏตัวไมมีวัตถุประสงค และท่ีเรามีอารมณเกิดขึ้นเปนเพราะตัวอารมณนี้ 
 มันเนื่องอยูกับสุนทรียภาพ 
   -  เฮเกล  คิดวา  หากศิลปะเปนความจริงแบบอัตนัยแลว จะมีลักษณะเดนชัดทาง 
 กายภาพ และเปนศาสตร เชนเดียวกับวิทยาการทั้งหลาย  แตถาเราพิจารณาใหดีจะเห็นวาศิลปะ 
 ไมมีลักษณะกายภาพที่แนนอนแตศิลปะสามารถเปดเผยใหเราเห็นมโนคติ  ดังนั้นศิลปะจึงมี 
 หนาที่เปดเผยความจริงโดยอาศัยความรูสึกแบบอารมณศิลป  และพยายามทําใหรูปแบบออกมา 
 ใกลเคียงกับมโนคติใหมากที่สุด  แตทั้งนี้ศิลปนจะตองยึดคุณคาของจิตเปนหลักและสามารถ 
 กระทําจิตใหมีความบริสุทธิ์ สะอาด ผองใส ใหมากที่สุด  เฮเกล จึงเชื่อวา  ศิลปะเปนงานที่สูงสง 
 กวาธรรมชาติ 
   -  โชเฟนฮาว  เชื่อวา  ศิลปะเปนวิธีทางหนึ่งของการแสดงออก  ซึ่งทัศนะที่มีความเปน 
 อิสระและมีหลักการที่เปนเหตุเปนผล  เราสามารถรับมโนคติจากศิลปะไดงายกวามโนคติจาก 
 ธรรมชาติ  เพราะศิลปนสรางศิลปะจากมโนคตทิี่บริสุทธิ์ 
   -  คารล มารกซ  ศิลปะตามทัศนะคือรูปแบบอยางหนึ่งในการประนีประนอม ระหวาง 
 ผัสสะกับปญหา  ความรู  ความเขาใจกับความรูสึก และยังมีความหมายกวางออกไปจนหมายถึง 
 การศึกษาในเรื่องผัสสะและจิตสํานึกของมนุษย ตลอดจนหมายถึงรูปแบบการแสดงออกของ 
 มนุษยทั้งในสวนที่เปนตัณหาและสวนที่เปนศรัทธาอันแรงกลา  ซึ่งแฝงอยูภายในแลวทําออกมา 
 ใหปรากฏเปนกจิกรรม 
   -  ลีโอ ตอลสตอย  เชื่อวา  ศิลปะเกิดขึ้นจากความสามารถของมนุษยที่สามารถสราง 
 อารมณใหเกิดรวมกันได  ศิลปะ ไมไดเกิด เพราะความบังเอิญ  แตเกิดเพราะการวางแผน  ศิลปะ 
 ที่ดีตองส่ือไดดี และสามารถทําใหผูชมวางานศิลปะนั้น กําลังพูดกับเขาและแสดงอารมณบางอยาง 
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 ใหเขาทราบ  ศิลปนตองมีความจริงใจในการแสดงอารมณนั้นออกมา 
   -  ซิกมัน ฟรอยด  เชื่อวา  พลังของจิตที่มีตอการสรางศิลปะ  เพราะความฝนและศิลปะ 
 เปนการแสดงออกอยางหนึ่งของแรงปรารถนาที่จําแลงรูปมา  แรงปรารถนาเหลานี้มาจากจิตไร 
 สํานึก  แรงปรารถนาพยายามดิ้นรนออกมาอยูเสมอในรูปแบบตางๆ  เชน ความฝนและศิลปะ 
 ซึ่งเปนที่ยอมรับของสังคม 
   -  จอหนดิวอี  เชื่อวา  ศิลปะ คือ  ประสบการณอยางหนึ่ง  สุนทรียภาพนั้น คือ ความม ี
 คุณคาที่เต็มไปดวยความพอใจ และสุนทรียภาพเปนพ้ืนฐานของประสบการณที่ปกติ สุนทรียภาพ 
 ไมใชส่ิงแปลกประหลาด  แตเปนวัฒนาการทางลักษณะนิสัย  ศิลปะที่มีสุนทรีย จะเปนศิลปะที่ 
 แสดงถึงความสัมพันธของชีวิตหนึ่งมีตอส่ิงอื่นของชีวิตอื่น 
   -  ยอรช ซานตายานา  ศิลปะ คือ  ส่ิงสวยงาม ความงดงามจึงเปนเรื่องของคุณคาและ 
 คุณคานี้เปนส่ิงที่เรารูจักชอบและตองการ  ดังนั้นส่ิงที่เราไมรูจักและไมชอบก็ไมสามารถสรางเปน 
 ส่ิงสวยงามได  คุณคาเปนเรื่องของอารมณความรูสึก 
   -  โครเช  มีแนวคิดในเรื่องสุนทรียศาสตร คือ เนนการสรางสรรคภายในจิตใจของศิลปน 
 มากกวาที่จะใหความสําคัญกับส่ิงที่ปรากฏออกมาภายนอก (วนิดา  ขําเขียว.  2543:107 – 110) 
 
  ถาเราพิจารณาในทางสุนทรียศาสตร  กระแสสุนทรียศาสตรมีแนวโนม  2 ทาง คือ   
 สุนทรียศาสตรเชิงปรัชญา (Philosophical aesthetics) และสุนทรียศาสตรเชิงวิทยาศาสตร   
 (Scientific aesthetics) สุนทรียศาสตรเชิงปรัชญาที่มองความงามโนมเอียงไปในทางทรรศนะ 
 ความเชื่อความรูสึกและสุนทรียศาสตรเชิงวิทยาศาสตร ที่คอนขางเชื่อวาความงามมีความสัมพันธ 
 กับเหตุผล เปนเรื่องที่อธิบายไดมีฐานความรูความคิด  มีความเปนวิทยาศาสตรบนฐานของศิลปะ  
 ไมใชวิทยาศาสตรบนฐานวิทยาศาสตร  พัฒนาการปรัชญาตะวันตก  สุนทรียศาสตรในความเชื่อ 
 ของเพลโตโนมเอียงไปทางสุนทรียศาสตรทางปรัชญา  แตความเชื่อของสานุศิษยชั้นดีที่ไมไดคิด 
 อยางครู  อริสโตเติลกลับโนมเอียงไปทางสุนทรียศาสตรดานวิทยาศาสตร  จากสิ่งอันเปนนิรันดร 
 ในเชิงอุดมคติมาสูความจริง  ความดีและความงามบนโลกมนุษย (วิรุณ  ต้ังเจริญ.  2545: 138) 
 
  
 จากทั้งหลายทฤษฎีที่ปรากฏขึ้นนั้น  เราไมอาจจะนําทุกเงื่อนไขทุกหลักการ  เพ่ือใช 
ในการพิจารณาตัดสินคุณคาทางความของศิลปะทุกชิน้ได  ซ่ึงการศึกษาผลงานศิลปะในเชิง
สุนทรียศาสตร  จําเปนที่จะตองเลือกเกณฑตางๆ ทีเ่หมาะสมเพื่อจะใชในการประเมินคุณคาที่มี
หลากหลายและแตกตางกนัไปตามแตละชิ้นงาน สําหรับสุนทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุม 
อุคิโยเอะ น้ัน  ผูวิจัยเชื่อวา  เปนความงดงามที่เกิดจากชีวติ  เปนภาพประสบการณที่เกิดขึ้น
แสดงใหเห็นถงึ ความสมบูรณของชีวติความงามวิถีชีวติที่ดํารงอยู  การถายทอดเรื่องราวแบบ
สัจจนิยม  แตการแสดงออกอยางเพียงผูเฝาดูเทานั้น  อารมณการถายทอด  จึงปรากฏออกมา
จากการปะทะที่ประทบัใจของศิลปน  ถายทอดออกมาใหเราไดเห็นความงามแหชีวติโดยแท  ซ่ึง
มิไดตกแตงเพ่ิมเติมแสดงออกอยางตรงไปตรงมา  ซ่ือสัตยกับความรูสึกของผูแสดงออก และ 
ผูเสพงานโดยแท  ฉะนั้นสุนทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ ก็คือ  “สุนทรียภาพ 
แหงชีวิต”  



บทที่ 3 
วิธีการดําเนินการวิจัย 

 
 การศึกษาวิจัยเรื่อง ศิลปะภาพพิมพ : กรณีศึกษาสุนทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุม 
อุคิโยเอะน้ี  เปนการวิจัยและพัฒนา (Research and Development) โดยการศึกษาวเิคราะห
ผลงานของกลุมศิลปนที่มีแนวความคิดทีเ่ปนจุดรวม  ในประเด็น แนวเรื่อง  เทคนคิ  รูปแบบ  
และสวนประกอบทางทัศนศลิป  จากนั้นผูวิจัยไดนําผลการศึกษาวิเคราะหมาพัฒนาสรางสรรค
ผลงานภาพพิมพในรูปแบบและเทคนิคกระบวนการของผูวิจัย  ในการวิจัยครั้งน้ีไดดําเนนิการ
ตามขั้นตอน  ดังน้ี 
  1.  การกําหนดกลุมตัวอยาง 
  2.  การเก็บรวบรวมขอมูล 
  3.  การจัดกระทําและวิเคราะหขอมูล 
  4.  การสรางสรรคผลงานภาพพิมพ 
   
1.  การกําหนดกลุมตัวอยาง 
 ในการศึกษาวจัิยครั้งน้ีไดกําหนดกลุมตัวอยาง  โดยวิธีการเลือกจากภาพผลงานที่
สามารถสืบคนได  ตามจุดมุงหมายซึ่งสามารถเปนตวัแทนของกลุมไดจํานวน 30ผลงาน โดย
ผลงานศลิปะภาพพิมพในกลุมตวัอยางนั้น  ไดแบงตามประเภทของเนื้อหาออกเปน 6 กลุม คอื 
กลุมสาวงาม,นักแสดงคาบกูิ  ภาพทิวทศัน  ภาพสัตวและพืชพรรณ  ภาพเชิงสวาท  ภาพวิถี
ชีวติ  ซ่ึงผลงานศิลปะภาพพิมพกลุมอุคโิยเอะ ไดมีอิทธิพลตอศลิปนกลุมอิมเพรสชั่นนิสในยุโรป  
และพัฒนาเรือ่ยมา  โดยถือไดวา  เปนจุดเริ่มตนของการเคลื่อนไหวทางศิลปะสูศลิปะสมัยใหม 
 จากวิธีการเลอืกกลุมตัวอยาง  ไดภาพผลงานที่จะทําการศึกษาวิเคราะห  จํานวน  
30 ภาพ ตามประเภทของเนื้อหา  ซ่ึงภาพผลงานที่เลอืกในการศึกษาวิจัยในครั้งน้ี  เปนภาพ
ผลงานที่ศึกษาจากขอมูลชัน้รอง ซ่ึงไดจากเอกสารสิ่งพิมพและสื่อสารสนเทศตางๆ ภาพผลงาน
น้ัน  เหลานั้นจะเปนภาพผลงานที่มีชื่อเสยีงของกลุม และมีความเปนลักษณะเฉพาะของภาพ
ผลงานศลิปะภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ 
 
ภาพผลงานกลุมตัวอยาง  ไดแก 
กลุมภาพสาวงาม 
 ผลงานชิ้นที่ 1   ศิลปน : Utamaro Kitagawa 
     ชื่อผลงาน ”Beauty Before the Mirror”  Originally mid – 1790's 
     ขนาด10 1/8 x 15 3/8  น้ิว 
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 ผลงานชิ้นที่ 2 ศิลปน : Utamaro Kitagawa 
              ชื่อผลงาน “Beauty with Teacup”   Originally late 1700's 
     ขนาด 26 x 39  น้ิว    
 ผลงานชิ้นที่ 3   ชื่อศิลปน Kiyonaga Torii  
     ชื่อผลงาน “Beauties Returning Fuzoku “ 
     ขนาด  26.5 x 39  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 4  ชื่อศิลปน Utamaro Kitagawa 
     ชื่อผลงาน “Pensive Love-from the series Kasen Koi no Bu” 
     ขนาด  26.5 x 39 น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 5  ชื่อศิลปน : Eisen 
     ชื่อผลงาน “Bijin with Umbrella"  "Kakemono" c1840's 
     ขนาด  9 3/4 x 28 3/8 น้ิว 
 ผลงานชิ้นที6่ ชื่อศิลปน : Utamaro Kitagawa 
     ชื่อผลงาน  "Hairdressing"  Originally 1801 – 03.             
     ขนาด  9 7/8 x 14 1/2 น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 7 ชื่อศิลปน Utamaro Kitagawa 
     ชื่อผลงาน : “Three Favorite Beauties” ป 1790   
     ขนาด  26 x 39  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที ่8   ชื่อศิลปน Eishi Hosoda 
     ชื่อผลงาน : "A Beauty in the Snow" Originally to Edo era (1738-1868). 
     ขนาด 12 x 19 1/4 น้ิว 
  
กลุมภาพนักแสดงคาบูกิ 
 ผลงานชิ้นที9่   ศิลปน : Sharaku Toshusai 
     ชื่อผลงาน“Kabuki actor” Edobe  
     ขนาด 26 x 39.5  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 10 ศิลปน : Enkyo Kabukido    
     ชื่อผลงาน “Actor Nakamura Nakazo Yonesaburo as Shinobu” 
     ขนาด  26.5 x 36.5  น้ิว 
     ผลงานชิ้นที่ 11 ศิลปน :  The Actor Matsumoto as Matsuomaru 
     ชื่อผลงาน “Kabuki” 
     ขนาด  26 x 39.5  นิ้ว 
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 ผลงานชิ้นที่ 12 ศิลปน : Kunisada Utagawa 
     ชื่อผลงาน "Kabuki Actor Onoe Kikugoro"  1850's/60's  
     ขนาด9 x 13 ¼  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 13 ศิลปน : Sharaku Toshusai 
     ชื่อผลงาน “The Actor Ichikawa Ebizo as Takemura Sadanoshin 
     ขนาด  26 x 39.5  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 14 ชื่อศิลปน : Kunisada Utagawa 
     ชื่อผลงาน "Tokaido--Ejiri Station and Actor" ป 1852  
     ขนาด  9 3/4 x 13 7/8  น้ิว 
 
กลุมภาพทิวทัศน 
 ผลงานชิ้นที่ 15 ชื่อศิลปน Katsushika Hokusai 
     ชื่อผลงาน"Great Wave off Kanagawa" Originally published 1830-32 
     ขนาด  38.5 x 26.5  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที1่6 ศิลปน : Hiroshige 
     ชื่อผลงาน "Red Fuji"Originally published 1830-32 
     ขนาด 38.5 x 26.5  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 17 ชื่อศิลปน : Hiroshige  
     ชื่อผลงาน “Maple Trees at Mama" First printing 1857  
     ขนาด 8 3/4 x 13 1/4 น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 18 ชื่อศิลปน : Hiroshige 
     ชื่อผลงาน”Sudden Shower at Ohashi Bridge" Originally published 1857 
     ขนาด  24 x 36  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 19 ชื่อศิลปน Hiroshige 
     ชื่อผลงาน"Fireworks Over Ryogoku Bridge," 98 (Ryogoku Hanabi)  
     First printing 1858   
     ขนาด  24.5X 36  น้ิว 
 
กลุมภาพสัตวและพชืพรรณ 
 ผลงานชิ้นที่ 20 ชื่อศิลปน : Hiroshige 
     ชื่อผลงาน "Falcon Against Red Sun"  
     Originally published 1830's; ขนาด 6 3/4 x 15  น้ิว 
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 ผลงานชิ้นที่ 21 ชื่อศิลปน : Hiroshige 
     ชื่อผลงาน "Egret and Iris"  
     Originally published 1830's; ขนาด  6 7/8 x 15 1/8  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 22 ชื่อศิลปน :  Hiroshige Utagawa  
     ชื่อผลงาน : Jumantsubo Plain at Susaki, Fukagawa 
     ขนาด 24.5 x 36 น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 23 ชื่อศิลปน :  Harunobu Suzuki 
     ชื่อผลงาน : White Heron in Snow  
     ขนาด 21 x 28  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 24 ชื่อศิลปน : Hiroshige Utagawa  
     ชื่อภาพ : Red Sun Beyond ป1848 
     ขนาด 27 5/8 x 9 5/8  น้ิว 
 
กลุมภาพวิถีชีวิตประจําวนั 
 ผลงานชิ้นที่ 25 ชื่อศิลปน : Hokusai Manga 
     ชื่อผลงาน “No. 19. In the Totomi Mountains” 
     ขนาด 39 x 26.5  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 26 ชื่อศิลปน : Hokusai Manga 
     ชื่อผลงาน “No. 45. Travellers Crossing the Oi River”  
     ขนาด 39 x 26.5  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 27 ชื่อศิลปน : Hokusai Katsushika 
     ชื่อผลงาน “No. 16. Measuring a Pine Tree at Mishima Pass in  
     Ko Province”.  
     ขนาด 39 x 26.5  น้ิว 
 ผลงานชิ้นที่ 28 ชื่อศิลปน : Hokusai Katsushika 
     ชื่อผลงาน “The Lone Fisherman at Kajikazawa” 
     ขนาด 39 x 26.5  น้ิว 
 
 กลุมภาพเชงิสังวาส 
 ผลงานชิ้นที่ 29 ชื่อศิลปน : Utamaro Kitagawa 
     ชื่อผลงาน "The Kiss"  ป 1803  
     ขนาด 6 7/8 x 9 7/8  นิ้ว 
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 ผลงานชิ้นที่ 30 ชื่อศิลปน : Hishikawa Moronobu  
     ชื่อผลงาน : Second hand 
     ขนาด 370 mm x 265 mm  
 
กลุมภาพสาวงาม  

 
 
  
          
          

     
     
          
   
       
      
 
 

ชื่อศิลปน : Utamaro Kitagawa 
ชื่อผลงาน  "Hairdressing" 
Originally 1801-03. 
ขนาด  9 7/8 x 14 1/2 

ชื่อศิลปน : Eisen 
ชื่อผลงาน “Bijin with Umbrella" 
("kakemono") 
c1840's  
9 3/4 x 28 3/8 overall 

ชื่อศิลปน Utamaro Kitagawa 
ชื่อผลงาน Pensive Love 
-from the series  
Kasen Koi no Bu  
ขนาด 26.5X 39 

ศิลปน : Utamaro Kitagawa 
ชื่อผลงาน” Beauty Before the 
Mirror” originally mid-1790's 
ขนาด10 1/8 x 15 3/8 
 

ศิลปน : Utamaro Kitagawa 
ชื่อผลงาน “Beauty with Teacup” 
originally late 1700's 
ขนาด 26X39 
 

ชื่อศิลปน Kiyonaga Torii 
ชื่อผลงาน Beauties Returning 
from Bath-from the series 
Fuzoku Azuma no Nishiki 
ขนาด  26.5X39 
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กลุมภาพนักแสดงคาบูกิ     
 

 
         
      
     
    
 
 
 
 
 
 
 

ชื่อศิลปน Eishi Hosoda 
ชื่อผลงาน : "A Beauty in the Snow" 
Originally to Edo era (1738-1868). 
ขนาด 12 x 19 1/4 

ชื่อศิลปน Utamaro Kitagawa  
ชื่อผลงาน: Three Favorite Beauties
ขนาด  26 x 39  ป 1790 

ชื่อศิลปน :  The Actor Matsumoto  
Yonesaburo as Shinobu 
ชื่อผลงาน “Kabuki 
ขนาดW 26X 39.5 

ชื่อศิลปน : Enkyo Kabukido 
ชื่อผลงาน“Actor Nakamura 
Nakazo as Matsuomaru” 
ขนาด  26.5 X 36.5  

ชื่อศิลปน : Sharaku Toshusai
ชื่อผลงาน“Kabuki actor”  
Edobe  
ขนาด 26,X 39.5 
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กลุมภาพทิวทัศน    

 
     
    
     
      

       
 
 
 
 
 
 
 

ชื่อศิลปน : Kunisada Utagawa 
ชื่อผลงาน"Tokaido-- Ejiri  
Station and Actor" 
ป 1852 ขนาด 9 3/4 x 13 7/8 

ศิลปน :Sharaku Toshusai            
ชื่อผลงาน“The Actor Ichikawa       
Ebizo as Takemura Sadanoshin”
ขนาด  26 X 39.5        

ศิลปน : Kunisada Utagawa 
ชื่อผลงาน"Kabuki Actor Onoe 
Kikugoro"1850's/60's 
ขนาด9 x 13 ¼  

ศิลปน : Hiroshige 
ชื่อผลงาน "Red Fuji". 
Originally published 1830 – 32;
ขนาด 38.5 x 26.5 

ชื่อศิลปน Katsushika Hokusai 
ชื่อผลงาน "Great Wave off Kanagawa" 
Originally published 1830 – 32; 
ขนาด  38.5 x 26.5 
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กลุมภาพสัตวและพชืพรรณ 

 
 
    
   
   
 
 
 
 

ชื่อศิลปน Hiroshige Utagawa 
ชื่อผลงาน"Fireworks Over 
Ryogoku Bridge," 
98 ("Ryogoku Hanabi")  
First printing 1858 
ขนาด  24.5 x 36 

ชื่อศิลปน : Hiroshige Utagawa
ชื่อผลงาน ” Sudden Shower  
at Ohashi Bridge"  
Originally published 1857; 
ขนาด  24 X 36  

ชื่อศิลปน : Hiroshige Utagawa 
ชื่อผลงาน “Maple Trees  
at Mama"   
First printing 1857  
ขนาด 8 3/4 x 13 1/4 

ชื่อศิลปน :  Hiroshige Utagawa 
ชื่อภาพ : Red Sun Beyond 
ป 1848 
ขนาด 27 5/8 X 9 5/8 

ชื่อศิลปน : Hiroshige Utagawa 
ชื่อผลงาน "Egret and Iris" 
Originally published 1830's;
ขนาด  6 7/8 x 15 1/8  

ชื่อศิลปน : Hiroshige Utagawaชื่อ
ผลงาน "Falcon Against Red Sun" 
Originally published 1830's;  
ขนาด6 3/4 x 15  



 76

 
 

 
    
   
 
กลุมภาพวิถีชีวิตประจําวนั 
 

   
 
   
 
 
 

 
 
 
 
 

ชื่อศิลปน :  Harunobu Suzuki 
ชื่อผลงาน : White Heron in Snow
ขนาด 21X 28 

ชื่อศิลปน :  Hiroshige Utagawa 
ชื่อผลงาน : Jumantsubo Plain 
at Susaki, Fukagawa 
ขนาด 24.5X 36 

ชื่อศิลปน : Hokusai Manga 
ชื่อผลงาน “No. 45. Travellers Crossing the Oi River” 
ขนาด 39 X 26.5 

ชื่อศิลปน : Hokusai Manga  
ชื่อผลงาน “No. 19. In the Totomi Mountains”  
ขนาด 39 X 26.5   

ชื่อศิลปน :  Hokusai Katsushika 
ชื่อผลงาน “The Lone Fisherman at Kajikazawa” 
ขนาด 39X26.5 

ชื่อศิลปน : Hokusai Katsushika 
ชื่อผลงาน “No. 16. Measuring a Pine  
Tree at Mishima Pass in Ko Province” 
ขนาด 39 X 26.5 
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กลุมภาพเชงิสวาท 
 
    
     
   
  
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 1 – 30  ผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ กลุมตวัอยาง 
 
 
2.  วิธีการเก็บรวบรวมขอมูล 
 การศึกษาวิจัยในครั้งน้ี  ไดศึกษาแหลงขอมูลผลงานของศิลปนภาพพิมพแกะไมกลุม 
อุคิโยเอะจากแหลงสืบคนตางๆ  เชน  หนังสือ  เอกสาร  บทความ  งานวิจัย  ระบบสารสนเทศ 
Internet  ซ่ึงเปนขอมูลที่เกีย่วของกับศิลปน และศิลปะภาพพิมพในกลุมน้ี  เพ่ือเปนประโยชนใน
การรวบรวมทศันคติที่มีตอกลุมศิลปนและภาพผลงานในกลุมดังกลาว 
 
3.  การจัดกระทําและวิเคราะหขอมูล 
 การศึกษาวิจัยเรื่อง ศิลปะภาพพิมพ : กรณีศึกษาแนวความคิดสรางสรรคของศลิปน
ภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  ผูวิจัยไดทําการศึกษาวิเคราะหผลงานภาพพิมพของศิลปนภาพพิมพ
แกะไมกลุมอุคิโยเอะ  ในประเด็นตางๆ ดังน้ี 
 3.1  ที่มาของแนวเรื่อง 
 3.2  รูปแบบการสรางสรรคผลงาน 
 3.3  ผลที่เกิดจากเทคนิคกลวธิ ี
 3.4  สวนประกอบทางทัศนศิลป 
 3.5  หลักสุนทรียศาสตรของผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ 

 
 
 

ชื่อศิลปน  : Hishikawa Moronobu  
ชื่อผลงาน : Second hand 
ขนาด 370 mm x 265 mm 

ชื่อศิลปน : Utamaro Kitagawa 
ชื่อผลงาน "The Kiss"  ป 1803  
ขนาด 6 7/8 x 9 7/8  
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 3.1  ที่มาของแนวเรื่อง 
  3.1.1  กลุมภาพสาวงาม 
   จากการศึกษากลุมตวัอยางผลงานศลิปะภาพพิมพ อุคิโยะเอะ น้ัน  สิ่งหน่ึงที่
ปรากฏ ใหเห็นชัดเจน คือ  จากกลุมประเภทเนื้อหาของผลงานทั้งหมด ปรากฏวา  ภาพผลงาน
ในกลุมภาพสาวงามนี้  จะมีจํานวนผลงานปรากฏออกมามากที่สุด และไดรับความสนใจจากคน
สมัยน้ันมากเชนกัน  ภาพสาวงาม (บิจิน-เอะ) เปนประเภทภาพทีไ่ดรับความนยิมตอเน่ือง
ยาวนานเหนอืภาพประเภทอื่นใดทั้งหมด  โดยยุคทองของภาพสาวงามอยูในชวงกลางศตวรรษ
ที่ 18 เรื่อยไป จนถึงตนศตวรรษที่ 19  เน่ืองจากเปนชวงที่เทคนิคการพิมพ  หลายสีพัฒนาขึ้น
รวมทั้งการออกแบบภาพมคีวามประณตีพิถีพิถันขึ้น  หลังจากนั้น  แมภาพสาวงามจะยังคงเปน
ที่นิยมอยูไมเคยเสื่อม  แตก็ไมรุงโรจนถึงขีดสุดดังที่เคยเปนมา  ภาพสาวงามจัดเปนภาพที่
ศิลปน อุคิโยเอะ ทุกคนตองเรียนรูและฝกออกแบบ  โดยศิลปนแตละคนสามารถนาํเสนอภาพ
สาวงามใหหลากหลายออกไปไดในหลายๆ แงมุม เชน จํานวนของสาวงาม (เด่ียว  กลุมยอย 
หมูคณะ) การจัดภาพ (ครึ่งตัว เต็มตัว  ฉากหลังโลง  มีทิวทศัน) สถานะ และตัวสาวงามเอง
ศิลปนผูเลื่องชื่อในการออกแบบภาพสาวงาม  มีจํานวนมาก  เชน  โมโรโนบุ (Moronobu) 
ยิเฮ (Jihei)  อุตามาโร (Utamaro)  เอชิ (Eishi)  ชิเงมาสะ (Shigemasa)  มาซาโนบุ
(Masanobu) ฯลฯ  แมวา  ภาพพิมพสวนใหญของศลิปนเหลานี้  อาจดูรวมๆ คลายกันไปหมด 
แตหากพิจารณาอยางพิเคราะหแลวก็จะเห็นวาศลิปนหลายคนมีการวางรูป การออกแบบทวงทา
สาวงาม การจัดองคประกอบภาพตลอดจนการใหรายละเอียดของผม เครื่องประดับ ฯลฯ  ที่
แตกตาง และเปนเอกลักษณเฉพาะตน (วิชชุ  เวชชาชวีะ.  2544)  ซ่ึงภาพสาวงามนี้  เกิดจาก
การวาดภาพเหมือน  โดยการวาดภาพเหมือน  ซ่ึงเริ่มขึ้นในสมัยคะมะกุระ  หลังจากที่โชกุลโยะ
ริโตโมะ (ทิพาดา  ยังเจริญ.   2536: 116)  ยินยอมใหมีการเขียนภาพเหมือนขึ้นโดยถือวา  เปน
การกบฏตอความคิดเดิม ของชาวญี่ปุนทีมี่ตอความเชื่อตอการเขียนภาพเหมือน  ซ่ึงถือวา  เปน
จุดเริ่มตนที่ดีในการสรางภาพผลงานเกี่ยวกับคน และการเปลี่ยนแปลงที่สงผลตอการสราง
ผลงานในเนื้อหาที่เดนชัด คือ  หลังจากที่ญ่ีปุนมีความเจริญดานเศรษฐกิจ  การคา และการเกิด
อยางเติบโตของชนชั้นพอคา  มีโลกทัศนแตกตางไปจากชนชั้นนักรบ  ซ่ึงในสมัยเอโดะ น้ัน
จํานวนของพอคาวานิช  มีจํานวนมากกวาซามูไรหลายเทา  สิ่งเหลานี้ที่สงอิทธิพลตอการ
สรางสรรคผลงานศิลปกรรมเปนอยางมาก  ซ่ึงผลงานที่สรางขึ้นเพ่ือตอบสนองความตองการคน
กลุมน้ีน้ันจะไมมีภาพที่แสดงออกถึงความคิดทางปรัชญา  แตเปนภาพที่มีเน้ือหาที่เกี่ยวกบั
มนุษยและสิ่งตางๆ ที่เกิดรอบตัวชาวญี่ปุนเอง 
   ภาพมนุษยนิยมไดรับการตอบรับจากชนชั้นกลางมาก  ซ่ึงเปนภาพเกี่ยวกบั
ชีวติของผูคนที่ศิลปนถายทอดออกมาตามความเปนจรงิ  โดยมิไดสอดแทรกอารมณของศิลปน
ลงในภาพวาดนั้นๆ สวนใหญภาพคนที่ปรากฏในงานภาพพิมพอุคิโยะเอะ  จะเปนภาพเกี่ยวกบั
สตรีในแหลงบันเทิง  ตวัละครคาบุกิ ฯลฯ  ซ่ึงสตรีสวนใหญที่อยูในภาพเหลานั้น จะเปนภาพสตรี
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ในโรงน้ําชา  ภาพบุตรสาวของพอคา  เกอิชา  เปนตน  ซ่ึงภาพหญิงเหลานั้นจะอยูในอริยาบท
ตางๆ ที่ดูแลวเปนกิจกรรมของคนธรรมดาสามัญ  รับรูและปฏบิัตไิด  จากปรากฏการเหลานี ้
ทําใหตระหนักวา  กลุมผูทีมี่อํานาจและบทบาททางสงัคมยอมเปนอีกกระแสหนึ่งที่สงผลกระทบ
ตอการเปลีย่นแปลงศลิปกรรมของแตละทองถิ่น  ภาพสาวงามสวนใหญจะไดรับความนิยมจาก
ชนชั้นพอคา  ซ่ึงในสมัยน้ันถือวาเปนชนชั้นมีบทบาททางสังคมมาก และประชากรสวนใหญใน
เอโดะยุคนั้นเปนผูชาย  ผลงานสวนใหญที่ปรากฏจึงตอบสนองความตองการของเพศชายที่มี
ความสุขจากการแสวงหาความงามเหลานั้น  โดยมิไดถูกกลั่นกรองทางปรัชญาศาสนา  หากแต
สุนทรียรส และหลักของความงาม  ก็ปรากฏอยูอยางเดนชัด  โดยมีลักษณะแบบอยางเฉพาะตัว 
  3.1.2  ภาพนักแสดงคาบุกิ 
   ภาพนักแสดงคาบูกิ (ยะกุชะ-เอะ) และภาพมหรสพอื่นๆ เปนประเภทภาพที่
ไดรับความนยิมอยางสูงในศตวรรษที่ 18  โดยเฉพาะอยางยิ่งระหวางทศวรรษที ่1770 – 1 780 
ภาพพิมพประเภทนี ้มักถูกผลิตออกมาเปนจํานวนมาก  เน่ืองจากมีประโยชนใชสอยหลายอยาง 
คือ เปนไดทั้งโปสเตอรโฆษณา ภาพสะสมสําหรับผูชม หรือกระทั่งอาจตัด และพับเปนพัดที่ผูชม
ละครสามารถใชโบกดับรอน  ตลอดจนใชแสดงความนิยมตอนักแสดงบนเวทไีดดวย  นักแสดง
ละครคาบูก ิที่ปรากฏบนภาพพิมพสวนใหญน้ัน  มักถูกนําเสนอในชดุละครและในทวงทาของ
การแสดงแบบเราอารมณ (อะระโกโตะ) แตมีบางครั้งที่ภาพจะนําเสนอนักแสดงในเสื้อผา และ
อิริยาบถปรกติธรรมดา  เน่ืองจากภาพนักแสดงเปนภาพคนที่ศลิปนอุคิโยเอะ ตองฝกหาความ
ชํานาญเปนเบื้องแรกอยูแลว  ศิลปนอุคโิยเอะที่เชีย่วชาญภาพสาวงามบางคน  อยางเชน  คิโย
โนบุ แหงหองภาพโทริอิจึง มักผลิตภาพนกัแสดงออกมาควบคูไปดวย  อยางไรก็ตาม  ศิลปน
บางคนก็มุงหาความชํานาญและชื่อเสยีงจากการออกแบบภาพนักแสดงเปนหลัก  เชน  ชุนโช
(Shunsho)  ชุนโค (Shunko)  ตลอดจนศิลปนตางๆ จากสํานักคัตสึกาวา (Katsukawa) ที่ชุนโช
ตั้งขึ้น  สําหรบัภาพมหรสพอื่นๆ ที่ในบางชวงไดรับความนิยมพอๆ กับภาพนักแสดง  ไดแก 
ภาพนักกีฬาซูโม  โดยศิลปนคนสําคัญที่เชี่ยวชาญการออกแบบภาพในแนวนี ้ ไดแก  ชุนเอ 
(Shun ei)  (วิชชุ  เวชชาชวีะ.  2544) 
   ละครคาบุกิ  เร่ิมมาจากรองเพลงและเตนรําประกอบดนตรีของนักเตนรําสัตว  
ซ่ึงตั้งกลุมขึ้นมาปลายคริสตศตวรรษที่ 16  โดยเปนการแสดงกลางแจงตามที่ชุมนุมชนตางๆ  
การแสดงประกอบดวยเตนรํานั้นผานการดัดแปลงมาจากการเตนราํและรองเพลงเพ่ือสรรเสรญิ
พระอะมิดะ  ตอมาไดมีการแสดงอื่นๆ นอกเหนือจากการเตนรําและรองเพลง คือ การแสดงตลก  
เปนเรื่องชายหญิงในฉากโรงน้ําชาหรือสถานที่อาบนํ้า  ซ่ึงเปนที่ชื่นชอบของสามัญชนมาก  แต
รัฐบาลไมคอยพอใจ  จึงมีการสั่งหาม  จากนั้นจึงมีการใชนักแสดงที่เปนผูชายแสดงลวนสบืตอ
กันมา  เน้ือหาละครคาบุกมีิความสนุกสนาน  มิใชเน้ือหาเชิงปรัชญาเหมือนละครโนะ  เน้ือเรื่อง
สวนใหญจะเก่ียวกับชีวติของชาวเมือง  ไมตองใชปญญาขบคิดปญหาใด ๆ ทั้งสิ้น  นับเปนการ
พักผอนที่ดีที่สุด  ละครคาบุกิจึงไดรับความนิยมอยางแพรหลายตัง้แตคริสตศตวรรษที่ 17 สืบมา  
(ทิพาดา  ตั้งเจริญ.  2539: 139) 



 80

   จากการที่ละครคาบุก ิ ไดรับความนิยมอยางแพรหลายก็เปนปรกตธิรรมดา 
ที่นักแสดงเองก็ไดรับการชืน่ชอบเชนเดียวกัน  เม่ือคณะละครเห็นดังน้ันก็สรางภาพพิมพ  เพ่ือ
เปนสื่อโฆษณา ประชาสัมพันธละครในเรือ่งตางๆ  จึงเปนสิ่งที่ถูกเรยีกรองใหสรางขึ้น  เพ่ือการ
พาณิชยอยางแทจริง  กระบวนการผลติซ้าํเปนจํานวนมาก จึงเปนกระบวนการที่งายในการสราง
ผลงานใหมีจํานวนมาก  เพ่ือใหตอบสนองความตองการของประชาชน และกระบวนการที่
สามารถสรางผลงานไดจํานวนมากก็คือภาพพิมพแกะไม  ผลงานภาพพิมพแกะไมเน้ือหาคาบุกิ
น้ัน  แนวคิดในการสรางเบือ้งตนขึ้นอยูกบัการโฆษณา ประชาสัมพันธ และการพาณิชยเปนหลกั  
ภาพผลงานทีถู่กผลติขึ้นมาเปนจํานวนมากนั้น ก็จะถูกจัดจําหนาย  ผูที่ชื่นชอบนกัแสดงคาบุกิ
แตละเร่ืองนั้นก็จะซื้อเก็บไว เพ่ือสะสมและถือไดวาเปนของที่ละรึก  อีกชิ้นที่ไดจากการดูละคร
คาบุกิในเรื่องตางๆ ภาพทีป่รากฏเปนผลงานภาพพิมพน้ันจะเปนภาพตัวละครตางๆ ในละคร
แสดงทาทางจําลองแบบมาจากการแสดงในเรื่องตางๆ ที่ตวัละครเหลานั้นมีบทบาท  การ
แพรหลายของผลงาน และความนิยมภาพผลงานในรปูแบบน้ี  จึงอาจจะมีตัวแปรที่สําคัญ 
อีกอยางหนึ่งก็คือ  ความนาสนใจของละครเรื่องนั้นๆ และความชื่นชอบตวันักแสดงของ
ประชาชนดวยเชนกัน 
  3.1.3  กลุมภาพทิวทศัน 
   ภาพผลงานทีป่รากฏในสมยัที่ภาพพิมพ อุคิโยะเอะ  ไดรับความนิยมนั้นมี
ลักษณะที่แตกตางไปจากภาพวาดในสมัยกอน  ซ่ึงภาพวาดสวนใหญจะเปนภาพวาดเพื่อศาสนา  
หรือเปนภาพเกี่ยวกับจินตนาการของศิลปนที่ไดรับอิทธพิลจากงานวรรณกรรม  แตสมัยน้ีภาพ
สวนใหญจะไมใชภาพวาดเพื่อศาสนา  แตเปนภาพวิวทิวทศันซ่ึงไดรับอิทธิพลจากภาพวาดของ
จีนในสมัยราชวงศหยวนและราชวงศซอง  ซ่ึงเปนสถานที่ซ่ึงศิลปนเดินทางไปเขียนจริงๆ มิใช
วาดภาพจากจินตนาการ  
   ภาพทิวทศัน(เมโชะ-เอะ) กอนศตวรรษที ่19  ภาพภูมิประเทศ ทวิเขา  แมนํ้า 
ทะเล ฯลฯ  เปนเพียงฉากหลังหรือสวนประกอบในภาพพิมพประเภทอ่ืนๆ  แตเม่ือโฮกุไซ 
นําเสนอผลงานในชุด “36 ทัศนียภาพของภูเขาไฟฟูจิ” ออกมาระหวางป ค.ศ.1823 – 1831 
ภาพทิวทศันก็สถาปนาตวัขึ้นเปนภาพพมิพกระแสหลกั  ซ่ึงไดรับความนิยมสูงสดุเรื่อยมาจนสิ้น
ยุคสมัยเอโดะถูกการปกครองโดยโชกุนในตระกลูโทขุงาวาในป ค.ศ. 1868  แมวา โฮกุไซจะเปน
ผูบุกเบิกและไดรับการยกยองใหเปนบิดาของภาพพิมพประเภททวิทัศน  แตอัจฉริยภาพของ 
โฮกุไซ ก็มิไดฉายเดนเปนหนึ่งเดียว  ศลิปนอีกคนทีมี่ผลงานเปนที่ยอมรับยกยองในแนวภาพ
เชนนี ้ ไดแก ฮิโรชิเง (Hiroshige) อยางไรก็ตาม  ศิลปนทั้งสองคนมีลีลาการนําเสนอภาพที่
แตกตางกัน กลาวคือ โฮกุไซมักใชสายทีโ่ลดโผนปนปวนสรางบรรยากาศที่เต็มไปดวยความ
เคลื่อนไหวเราใจ  ในขณะที่ฮิโรชิเง มักเนนสรางบรรยากาศที่สงบผอนคลายจากการใหสี  
ที่สะอาด  และเสนสายทีเ่ปนระเบียบ  แตทั้งน้ี  จัดไดวา ทั้งคูทรงอทิธิพลทัดเทียมกัน เน่ืองจาก
ศิลปนสวนใหญ  ซ่ึงมีผลงานทิวทศันเปนที่ยอมรับ  เชน  โฮขุจู (Hohuju)   โฮเค(Hokkei)   
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ชิเงโนบ ุ(Shigenobu หรือ ฮิโรชิเง II) ตางก็เปนลูกศิษยผูสืบทอดฝมือของโฮกุไซ หรือ ฮิโรชิเง
ทั้งสิ้น (วิชชุ  เวชชาชวีะ.  2544) 
   ภาพทิวทศันเปนกลุมเน้ือหาของผลงานทีป่รากฏมีจํานวนมากมาย  ไมดอย
ไปกวากลุมสาวงาม  ซ่ึงเปนเนื้อหาที่ใกลตัว และถูกถายทอดออกมาอยางหลากหลายมุมมอง  
และรูปแบบการนําเสนอของศิลปนเอง  เร่ืองราวที่ปรากฏในผลงานจะเปนสิ่งแวดลอมรอบขาง
ตัวศิลปนเอง  ไมนาแปลกใจที่ศิลปนมีมุมมองในการนําเสนอหลากหลาย  ก็เน่ืองมาจากสภาวะ
แวดลอม  ความเปนอยูที่ใกลชิดธรรมชาติอันหลากหลายเปนสิ่งที่ทาํใหชีวติไดกอกําเนิด และ
ผูกพันกับธรรมชาติคอนขางเหนียวแนน  อีกทั้งแนวความเชื่อและประเพณีที่ปฏบิตัิในความเชื่อ
ของชินโต เรื่องคามิ หรือเทพเจาที่ปกปกรักษาทุกสิ่งในธรรมชาติ  ทําใหญ่ีปุนรักและเคารพใน
ธรรมชาตเิชนเดียวกัน  ความหลากหลายของธรรมชาติในญีปุ่น  ทําใหคนญี่ปุนเองตองปรับตัว
ใหสัมพันธกับธรรมชาตทิี่เปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา  ทั้งภูเขาไฟระเบิด  แผนดินไหว  คลื่น
ยักษ และการที่ไมเบียดเบียนธรรมชาติ และใชหลักอาศยัอยางพึงพิงธรรมชาติกลายเปนบอเกิด  
และฟูมฟกสุนทรียรสในการสัมผัสความงามของชาวญีปุ่นเอง  ทั้งธรรมชาติเองก็เปนจุดเริ่มตน
ของการกอใหเกิดความประทับใจในความงาม จนเปนแรงบันดาลใจ ใหเกิดการสรางสรรคให
เปนงานศลิปะ 
   ความตางที่เห็นไดชัดเจนระหวางศิลปนตะวันตกและการแสดงออกของศลิปน
ญ่ีปุน คือ ศิลปนตะวันตกจะพยายามวาดภาพนั้นใหเหมือนของจริงใหมากที่สุด  แตความคิด
ของศิลปนญีปุ่น คือ การวาดภาพจากแกนของสิ่งที่เห็นลงในภาพตามความคิดของศิลปน  ซ่ึง
เปนวธิีคิดแบบตะวันออกในการศึกษาสิง่ใดใหเกิดจากการศึกษาดวยจิต  เพ่ือใหเห็นแกนแทของ
วัตถุน้ันๆ 
  3.1.4  กลุมภาพสัตวและพืชพรรณ 
   ภาพสัตวและพืชพรรณ (ศาโจ-เอะ) หรือแปลตรงตวัวา “ภาพดอกไมและนก” 
เปนภาพพิมพที่ในชวงแรกใชประกอบบทกวี หรือปฏิทิน ซ่ึงมักผลิตขึ้นตามใบสั่งของสมาคมกวี
หรือ สโทสรวรรณกรรมตางๆ จนเปนที่นิยมแพรหลายในชวงกลางทศวรรษ 1760  การจัด
องคประกอบและการใหสใีนชวงนี้คลายคลึงกับภาพเขียนประเพณทีี่ไดรับอิทธิพลจากจีนในชวง
ปลายศตวรรษที่ 18  สัตวและพืชพรรณไดกลายเปนจุดเนนของภาพในตวัเอง โดยการออกแบบ
ก็ไดรับการพัฒนาใหประณีตขึ้นดวย  อยางไรก็ตาม  ภาพพิมพประเภทนี้จัดวาเปนแนวภาพรอง
ที่ศิลปนสวนมากมักทําการผลิตตามใบสัง่มากกวาจะพัฒนาเปนแนวหลักของอาชีพ  ศิลปนผูมี
ชื่อเสียงจากแนวภาพประเภทอื่น เชน  อุตามาโร (Utamaro)  โฮกุไซ  ฮิโรชิเง  ตางก็ไดผลติ
ภาพพิมพแนวสัตวและพืชพรรณชั้นเยี่ยมออกมาไมนอย (วิชช ุ เวชชาชวีะ.  2544) 
   ภาพที่ปรากฏออกมาสวนใหญจะมีลักษณะที่แสดงใหเห็นถึงความชัดเจนของ
อิทธิพลทีไ่ดรับมาจากชิ้นผลงานจะเปนใหเห็นถึงความเปนอยูรวมกันระหวางสตัวและธรรมชาต ิ 
กลิ่นอายอิทธพิลของจีน  ทําใหผลงานในกลุมน้ีขาดความโดดเดน  เม่ือเทียบกับผลงานในกลุม
อ่ืนๆ ผลงานชุดนี้ สรางขึ้นเพ่ือจุดมุงหมายเฉพาะ  ไมวาจะใชสําหรบัประกอบบทกวี หรือเปน
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สมุดภาพ  เพ่ือใชศึกษาพืชพรรณหรือสัตวตางๆ ความพิเศษของผลงานกลุมน้ี  จึงอยูที่ความ
เปนจริงเปนจังของรูปทรงทีศ่ิลปนนําเสนอเพื่อตอบสนองความตองการในการนําไปใชประโยชน
โดยแท 
  3.1.5  ภาพวิถีชีวติประจําวนั 
   เปนกลุมชุดผลงานที่มีชื่อเสยีงมากในกลุมผลงานของศิลปน  ภาพพิมพกลุม 
อุคิโยะเอะ หลงัจากที่ผลงานชุดนี้ถูกนําไปเผยแพรที่ยุโรป  การไดรับการยอมรับและชื่นชมอยาง
มากในตางแดน  กอใหเกิดบทสรุปที่ตองพิจารณากัน คือ  ความแตกตางทางวัฒนธรรม  และ
การดําเนินชีวติยอมเปนสิ่งแปลกหูแปลกตา  เม่ือไปอยูผิดที่ผิดทาง หรือไปอยูในวฒันธรรม 
หรือทองถิ่นที่แตกตางกันไป  เน้ือหาของผลงานในกลุมน้ี  ไดแสดงออกถึงวิถีชวีติของคนใน
เอะโดะ หรือในเมืองตางๆ ของญี่ปุนอยางชัดเจนที่ปรากฏออกมา  ก็มิไดถูกบิดเบอืนจากศิลปน
ผูสรางชิ้นงานไดสัมผัส  ไมวาจะเปนภาพของชาวประมง  ชาวนา  วถิีชีวติของชาวเมืองที่
ดําเนินชีวติตามกิจวัตรประจําวัน หรืออยูในชวงเทศการตางๆ ภาพสวนใหญแสดงวถิีชีวติ
ชาวเมืองโดยแท  มิไดเกี่ยวของกับสถาบันทางศาสนา หรือชนชั้นปกครองแตอยางใด  จนเปน
การแสดงใหเห็นวานี้ คือ ศลิปะ เพ่ือมวลชนอยางมิอาจปฏิเสธได  ลกัษณะที่ปรากฏออกมานั้น
เปนการกาวสูการสรางผลงานในลักษณะเหมือนจริงที่ชัดเจน  หากแตมิใชในฐานะของรูปแบบ
แตเปนผลงานที่เหมือนจริงในเนื้อหาเรื่องราวที่ปรากฏ 
  3.1.6  ภาพเชิงสังวาส 
   ภาพชวนสวาท (อะบุนะ-เอะ หรือชุน) ไดแก  ภาพที่แสดงออก ซ่ึงกามารมณ
จะโดยแจง หรือโดยนัยก็ตามที  สวนมากมักผลิตออกมาในรูปสมุดภาพมากกวาแผนภาพเดี่ยว 
โดยในชวงแรกมักไมมีการลงชื่อศลิปนผูผลิต  แมวาจะมีการผลติภาพในแนวนี้  จํานวนไมนอย
และคอนขางตอเน่ืองเร่ือยๆ มา  แตความนิยมมิไดเกิดขึ้นเปนกระแส  ดังเชน  ภาพสาวงาม 
ภาพนกัแสดง หรือภาพทิวทัศน  เน่ืองจากภาพชวนสวาทขัดตอศลีธรรมที่รัฐบาลของโชกุลโทขุ
งาวา มีมาตรการตรวจสอบควบคุมอยางใกลชิด 
(วิชชุ  เวชชาชีวะ.  2544) 
   เปนกลุมที่กอใหเกิดคําถามวาเหตใุด  ในวัฒนธรรมตะวันออก  เชน  ญ่ีปุน จึง
ปรากฏภาพเชิงสังวาสเชนน้ี  หากพิจารณาดูภูมิหลังและแนวคิดของกลุมชนในดนิแดนใกลเคยีง
กันกลับเห็นวา  เรื่องเพศเปนเรื่องที่เปดเผย และมีการศึกษาเรียนรูอยางจริงจัง  ซ่ึงเปนพ้ืนฐาน
สําคัญสําหรับหนุมสาว  เพ่ือจะใชชวีิตการมีครอบครัว  ฉะนั้นภาพทีป่รากฏออกมาในเชิงสังวาส
จึงเปนสิ่งหน่ึงที่เปนเหมือนบทเรียนในการเรียนรู  ซ่ึงมิใชเรื่องหยาบโลนตามกรอบแนวคิดที่เรา
ที่เราถูกปลูกฝงกันมาทางวัฒนธรรมประเพณี  ซ่ึงจากรากฐานความเชื่อ  เรื่องความศักดิ์สิทธิ ์ 
และความมหัศจรรยทางเพศ  ทําใหผลงานตั้งแตอดีตในญี่ปุนเต็มไปดวยเรื่องของเพศ  ซ่ึงมิได
ถูกนําเสนออยางซอนเรน  หากแตมีการนําเสนออยางตรงไปตรงมาและชัดเจน  ไมวาจะเปน
ทางดานวรรณกรรม หรือทางดานศิลปกรรมก็ตามแต  แมกระทั้งตํานานของการเกิดเกาะญีปุ่น 



 83

ก็ยังคงแสดงออกในเรื่องเพศ  ฉะนั้นเนื้อหาเร่ืองราวทีป่รากฏจึงไมใชเรื่องราวที่นาฉงนสนเทห
ตอไป  ภาพทีป่รากฏในเชิงสังวาสสวนใหญน้ันจะปรากฏในรูปของสมุดภาพ  ซ่ึงศิลปนจะผลิต
ชิ้นงานและมกีารรวบรวมเปนเลมเพ่ือจําหนาย  ตอมาเม่ือมีการไหลบาของวัฒนธรรมตะวันตก  
และคริสตศาสนาเขามาในญีปุ่นกลับทําใหภาพผลงานเหลานี้รัฐตองสั่งหามเนื่องจากเปนสิ่งที่ผดิ
ศีลธรรมจรรยา ตามความเชื่อของศาสนาที่เรื่องเพศควรเปนสิ่งที่มิควรเปดเผยอยางโจงแจง  
อยางไรความเชื่ออยางชินโต  ความเชื่อในเทพเจา หรือคามิ ก็ลวนแลวแตฝงลึกในแนวปฏบิัติ
ของคนญี่ปุน  วิธีคิดและแนวปฏบิัติก็ยังคงดําเนินอยูเชนเดียวกับในอดีต  เน้ือหาของผลงาน
กลุมน้ีไดแสดงตัวออกมาโดยแทวาเปนผลงานที่ตอบสนองความตองการของคนชัน้ลางอยาง
ชัดเจน  เปนการเสพผลงานอยางซื่อตรงมิไดมีการแตงเติม  มิไดใชปรัชญาแฝง เพ่ือใหคนดูได 
ใชปญญาขบคิด  เปนการแสดงออกอยางตรงไปตรงมา  หากแตสิ่งเหลานี้เปนการบอกใหรูถึง 
ภูมิหลัง  ชีวิต และความเปนอยูที่เรียบงาย และแสดงถงึกลุมชนที่มีบทบาทตอสังคมในยุคสมัย
น้ัน  น่ันคือ  กลุมประชาชนชั้นกลางและชั้นลาง  ซ่ึงศิลปะมีบทบาทในการรับใช  และตอบสนอง
ความตองการอยางแทจริง  แมวาผลงานดังกลาวจะถูกตอตาน  ถากถางจากสังคมชั้นสูงวาเปน
ผลงานชั้นต่ํา  นารังเกียจ  ไมมีคาควรแกสังคมก็ตาม 
  สรุปที่มาของแนวเรื่อง  ที่มาของแนวเรื่อง หรือเน้ือหาสวนใหญของภาพพิมพ
กลุมอุคิโยเอะ น้ี ปรากฏใหเห็นไดจากภาพชีวติของประชากรสวนใหญในสมัยน้ันเปนเรื่องราว 
ที่พบเห็นไดโดยธรรมดา ไมวาจะเปนภาพสาวงาม  นักแสดงคาบูกิ  ทิวทศัน  วิถชีีวติ  ซ่ึงลวน
แตมิอาจแยกออกจากวิถีความเปนอยูทีแ่ทจริงของชาวญ่ีปุนได  ทั้งที่เรื่องราวเนื้อหาในการ
แสดงออกนั้นจะผิดแผกแตกตางจากที่เคยเปนมาเมื่อในอดีตที่ตองรบัใชกษตัริย หรือศาสนาแต
เรื่องราวที่ปรากฏในผลงานของกลุมอุคิโยเอะน้ันเปนเรื่องราววิถชีีวติของสามัญชนโดยแท และ
มิไดลึกซึ้งในเชิงปรัชญาที่ซับซอน  หากแตเปนการแสดงออกที่งายตรงไปตรงมา  ดวยเหตุผลนี้
จึงไมแปลกทีผ่ลงานของกลุมอุคิโยเอะน้ี จะถูกแทรกซมึไปสูชาวบานและไดรับการยอมรับจาก
กลุมคนสวนใหญในสังคมนัน้ ก็คือ ชนชั้นกลางของญีปุ่นในสมัยน้ัน  โดยผลงานเปนการรับใช
สังคมชาวบานโดยแท 
 3.2  รูปแบบการสรางสรรค 
  ภาพผลงานสวนใหญที่ปรากฏออกมาจากศิลปนกลุมน้ีน้ัน  จะนําเสนอความงาม 
ที่เกิดจากชีวติจริงรวมไปถงึภาพชีวิตสามัญชน  ตลอดจนธรรมชาติเล็กๆ นอยๆ ที่มิเคยถูก
มองขามจากศิลปนกลุมน้ีเลยแมแตนอย  ซ่ึงเปนวิถชีวีิตที่พบเห็นไดจริงจากสิ่งแวดลอมรอบตวั  
โดยการนําเสนอเนื้อหาเปนแบบเหมือนจริง  แตรูปแบบการแสดงออกนั้นเปนแบบก่ึงเหมือนจริง
ที่แสดงใหเห็นถึงแนวความคิดของชาวตะวันออกโดยแทที่มิไดแสดงใหเห็นความจริงในสิ่งที่
ปรากฏอยางชาวตะวันตกที่เนนการแสดงออกจากรูปลักษณภายนอกปรากฏเห็น  แตการ
แสดงออกของกลุมอุคิโยเอะน้ี เนนการแสดงออกจากภายในของผูสราง  การลดทอนความ
จริงจังของรูปทรงลง  แตกย็ังแสดงออกใหเห็นอยางชัดเจนในดานอารมณความรูสึกและ
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บรรยากาศทีผู่ชมสามารถปะทะได และเกิดความรูสึกคลอยตามดังประสงคของศลิปนผูถายทอด  
และอีกเหตผุลหนึ่ง ซ่ึงอาจกลาวไดวา เปนขอจํากัดที่บบีใหการสรางผลงานตองลดทอนในเรื่อง
รายละเอียดทีไ่มจําเปนลง ก็คือ เทคนิคกลวธิี  โดยขอจํากัดในวิธีการนั้นจะทําใหไมสามารถ
แสดงออกมไดแบบเหมือนจริง เชนเดียวกับผลงานจติรกรรม  แตเสนหของงานภาพพิมพ 
Woodcut กลุมอุคิโยเอะก็มีไมนอย  ซ่ึงศิลปนเองก็สามารถสรางความรูสึก และอารมณของภาพ
สวนใหญออกมาแลว  ทําใหผูดูเขาใจในเนื้อหาจากรูปแบบการนําเสนอที่สรางจากรูปทรงงายๆ
เรื่องราวที่ใกลตัว  ซ่ึงทุกคนสามรถรับรูไดในทิศทางเดียวกันโดยรูปแบบงานเชนน้ี  เปนการ
ทํางานศิลปะเพื่อมวลชนโดยแทจริง 
 3.3  เทคนิคกลวิธีในการสรางสรรคผลงาน 
  จากการศึกษาผลงานของศลิปนภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะในดานเทคนิค  ซ่ึงเปน 
จุดรวมของศลิปนทั้งกลุมทีส่รางสรรคผลงานดวยกลวธิีเดียวกนั คือ เทคนิคการพมิพแกะไม
วิธีการแบบพมิพมือโดยใชปะคบถูเปนตวักดน้ําหนัก  ดวยวธิีการดังกลาวทีศ่ึกษาทําใหตระหนัก
ถึงการทํางานอยางมีระบบมีการวางแผน  แบงงานกันทําตามความถนัดและความชํานาญของ
แตละบุคคลซึง่ผลที่ปรากฏออกมาในงานจึงมีคุณภาพอยางสมบูรณดวยเทคนิคและกลวิธีการใน
การสรางผลงานของศิลปนกลุมน้ีเปนการสรางผลงานจากกระบวนการทางภาพพิมพแกะไมผลที่
เกิดจากกระบวนการทางภาพพิมพที่ชัดเจนที่สุดคือการผลิตซ้ําซึ่งเปนประโยชนสําคัญสงผลให
เกิดชิ้นงานจํานวนมากและมีการเผยแพรกระจายสูประชาชนไดมากกวาผลงานประเภทอื่นๆ  
ซ่ึงกลายเปนตัวชวยหนึ่งทีท่ําใหชนชั้นลางในสังคมไดรับการซึมซับสุนทรียทางศลิปะเขาไปอยาง
ไมรูตัว 
  แมวาเทคนคิกลวธิีในการสรางสรรรคของศิลปนกลุมน้ีจะเปนวธิีทีเ่กาแกใชกันมา
ตั้งแตสมัยยุคประวตัศิาสตร  แตความพิเศษของผลงานศิลปนกลุมน้ีก็สรางความโดดเดน  มี
ลักษณะเฉพาะตวัซ่ึงมีการพัฒนามาจากอิทธิพลทีไ่ดรับจากจีน การเรียนรูของเดมิที่เปนอยูและ
รูจักพัฒนาใหการพิมพแกะไมมีการแทรกสีที่ทําไดดีเยี่ยม  โดยใชสีนํ้าที่มีความใสจึงทําใหงานดู
เบาสบาย มีอากาศซึ่งแตกตางจากปจจุบันที่ศลิปนสวนใหญพิมพโดยใชสีนํ้ามันที่มีความ
หนาแนนของสีมากกวา   การทับซอนกันของสีเพ่ือใหเกิดบรรยากาศทีต่องการจึงเปนเรื่องยาก  
และดวยกลวธิีการพมิพที่ใชประคบถูทําใหสามารถเพิม่แรงกดบริเวณที่ตองการและควบคุม
ภาพลักษณทีเ่กิดขึ้นในงานไดมากกวาการพิมพโดยใชแทนพิมพ  การพิมพโดยใชระบบแทน
พิมพไมสามารถควบคุมภาพลักษณใหเกดิเฉพาะจุดไดอันเปนขอแตกตางที่เห็นไดอยางชัดเจน 
  ขอจํากัดในการสรางงานของศิลปนกลุมน้ีที่เกิดจากเทคนิคกลวิธีอีอยางหนึ่งคือ  
ขนาดของผลงานจะสังเกตไดวา ภาพผลงานที่ปรากฏออกมานั้น  จะมีขนาดไมใหญโตนักและมี
ขนาดคอนขางจะใกลเคียงกัน  แมวาจะมีศิลปนมากมายก็ตาม  ทั้งน้ีก็เกิดจากขนาดของไม  ซ่ึง
นํามาใชเปนแมพิมพ  มีขนาดจํากัดตามความกวางและหนาของลําตนไมที่ใช  ถาหากศิลปน
ตองการใหภาพผลงานมีขนาดใหญขึ้นก็ตองเกิดจากการตอชิ้นงาน โดยสรางจากแมพิมพหลาย 
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ชิ้นและนํางานมาตอกันใหไดลักษณะหรอืขนาดที่ตองการ 
  ความมีเสนหในผลงานที่เกดิจากเทคนิควิธีการของกลุมอุคิโยเอะน้ี  ก็คือลักษณะ
การทับซอนของสี  ซ่ึงสามารถสรางใหเกดิบรรยากาศได  การพิมพผิวนูนที่เกิดจากการแรงกด
ประคบที่ไดพ้ืนผิวจากเครื่องมือแกะไมทําใหภาพเกิดรองและนูนขึ้นเปน 3 มิติ  อันเปนความ
พิเศษที่เกิดขึน้จากกระบวนการพิมพแกะไม 
 3.4  สวนประกอบทางทศันศิลป 
  ผลงานทัศนศลิป 1 ชิ้น  ถาเราจะแยกสวนประกอบทางทัศนศลิปออกมาเปน
สวนๆ เพ่ือพิจารณาแลวละก็ ผลงาน 1 ชิน้จะประกอบดวยสวนหลายๆ สวน เชน เรื่องของรูป
และพ้ืน  เสน  จุด  สี  ระยะ  มิติ  พ้ืนผิว  เปนตน  ผลงานบางชิ้นอาจประกอบดวยสิ่งตางๆ
เหลานั้นครบถวน  แตบางชิ้นก็มีเพียงสวนประกอบไมกี่อยาง สําหรับภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะนี้ 
ผูศึกษาไดวิเคราะห พิจารณาสวนประกอบทางทัศนศลิปดังน้ี  รูปและพ้ืน  เสน  สี  ระยะ  มิติ 
และพ้ืนผวิ 
  3.4.1  รูปและพื้น  ถาจะกลาวใหชัดเจนกค็ือในเรื่องของการจัดองคประกอบ
ภายในภาพ  ซ่ึงเปนเรื่องของการจัดวางความสัมพันธใหเกิดขึ้นในภาพระหวางรูปทรงและพื้นที่
วาง  สวนใหญการจัดภาพของกลุมอุคิโยเอะน้ี  จะปรากฏใหเห็น 4 ลักษณะ คือ การจัดวางแบบ
รูปเปนเดนพ้ืนเปนรอง  การจัดวางแบบพื้นเปนเดนรปูเปนรอง  รูปอยูสวนหนาพื้นนอยูสวนหลัง   
และ พ้ืนอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง   ซ่ึงการจัดภาพทั้ง 4 ลักษณะจะมีขอสังเกตทีแ่ตกตางกัน
ออกไป  ผลที่เกิดจากการจัดภาพในลักษณะตางๆ ก็จะปรากฏตางไปเชนกัน 
   การจัดวางภาพแบบรูปเปนเดนพ้ืนเปนรอง  การจัดภาพแบบนี้จะใหความ 
สําคัญกับรูปรูปทรงจะมีขนาดใหญเน่ืองจากความตองการใหรูปเดน  พ้ืนที่ปรากฏจะไมมีมิติ 
ที่ตื้นลึก  ฉะนัน้จึงปรากฏแคตวัรูปและพืน้เทานั้น 
   การจัดวางแบบพื้นเปนเดนรูปเปนรอง  การจัดวางแบบนี้จะตรงขามกบัการ
จัดวางในแบบแรกคือจะใหความสําคัญกับพ้ืนมากกวารปู ฉะนั้นพ้ืนจึงมีปริมาณมากกวารูป  แต
ก็ยังขาดในเรือ่งของมิติในภาพ  ซ่ึงการวางภาพแบบนี้น้ันจะไมใหความสําคัญกบัมิติทีเ่กิดขึ้น 
   การจัดวางแบบรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลัง  การวางพื้นภาพเชนนีจ้ะมี
ระยะและมิตเิขามามีบทบาทบาง  แตความสาํคัญน้ันอยูที่ตวัรูปมากกวา  เพราะการที่รูปอยู 
สวนหนานั้นจะทําใหรูปมีขนาดใหญ  มีรายละเอียดมากขึ้น  แตสิ่งทีเ่พ่ิมเติมจากการจัดแบบแรก
คือ  พ้ืนดานหลังจะมีระยะใกลไกล 
   การจัดวางแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง  การจัดวางพื้นภาพ เชนนี้ 
คลายกับการจับวางในแบบที่สอง คือ พ้ืนเปนเดนรูปเปนรอง  แตการจัดภาพแบบสุดทายนี้จะมี
เรื่องของการจัดระยะและมติิเขามาเกีย่วของดวย  การจัดภาพแบบพื้นอยูสวนหนา รูปอยู 
สวนหลังน้ีจะเนนใหเกิดภาพบรรยากาศโดยรวมของงาน 
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กลุมภาพสาวงาม 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 1  ชื่อผลงาน” Beauty Before the Mirror”  Originally mid-1790's 
   จัดวางแบบรปูเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 2  ชื่อผลงาน “Beauty with Teacup”  Originally late 1700's   
    จัดวางแบบรปูอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลงั  

                   
                    
                    
                    
                    
                    
                    
                    
                     
ผลงานชิ้นที่ 3  ชื่อผลงาน “Beauties Returning Fuzoku “ 
      จัดวางแบบรปูอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลงั 

พื้น 

รูป 
รูป รูป 

พื้น 

พื้น 

พื้น 

รูป รูป 
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ผลงานชิ้นที่  4  ชื่อผลงาน “Pensive Love-from the series Kasen Koi no Bu” 
   จัดวางแบบรปูเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 5  ชื่อผลงาน “Bijin with Umbrella" "kakemono" c1840's 
   จัดวางแบบรปูเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที ่6  ชื่อผลงาน  "Hairdressing"  Originally 1801-03.               
    จัดวางแบบรปูเปนเดนพ้ืนเปนรอง 

พื้น 

พื้น รูป 

รูป 

พื้น 

รูป 

พื้น 

พื้น 
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ผลงานชิ้นที่ 7  ชื่อผลงาน : “Three Favorite Beauties” ป 1790   
   จัดวางแบบรปูเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที ่8    ชื่อผลงาน : "A Beauty in the Snow" originally to Edo era (1738-1868). 
                จัดวางแบบพืน้เปนเดนรูปเปนรอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

รูป 

พื้น 

พื้น 

รูป 
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กลุมภาพนักแสดงคาบูกิ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที9่  ชื่อผลงาน“Kabuki actor” Edobe  
        จัดวางแบบรูปเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 10 ชื่อผลงาน“Actor Nakamura Nakazo Yonesaburo as Shinobu” 
   จัดวางแบบรปูเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 11 ชื่อผลงาน “Kabuki” 
   จัดวางแบบรปูเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 

รูป 

พื้น 

รูป 

พื้น 

รูป 

รูป 

พื้น 
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ผลงานชิ้นที่ 12 ชื่อผลงาน"Kabuki Actor Onoe Kikugoro"  1850's/60's  
   จัดวางแบบรปูเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 13 ชื่อผลงาน“The Actor Ichikawa Ebizo as Takemura Sadanoshin 
   จัดวางแบบรปูอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลงั 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 14 ชื่อผลงาน"Tokaido--Ejiri Station and Actor" ป 1852  
 การจัดวางแบบรูปเปนเดนพ้ืนเปนรอง 
 

รูป 
พื้น 

พื้น รูป 

รูป 

พื้น 
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กลุมภาพทิวทัศน 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 15 ชื่อผลงาน"Great Wave off Kanagawa" Originally published 1830-32
    การจัดวางแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที1่6 ชื่อผลงาน "Red Fuji"Originally published 1830-32 
   การจัดวางแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 17 ชื่อผลงาน “Maple Trees at Mama" First printing 1857  
   การจัดวางแบบรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลัง 

รูป 

พื้น 
 

รูป 
พื้น 

รูป 
พื้น 



 92

 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 18 ชื่อผลงาน” Sudden Shower at Ohashi Bridge" Originally published 1857 
   จัดวางแบบพืน้อยูสวนหนารูปอยูสวนหลงั 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 19 ชื่อผลงาน"Fireworks Over Ryogoku Bridge," 98 ("Ryogoku Hanabi")  
   การจัดวางแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง 
 
กลุมภาพสัตวและพชืพรรณ 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 20 ชื่อผลงาน "Falcon Against Red Sun"  
   จัดวางแบบรปูอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลงั 

พื้น 
รูป 

รูป 
พื้น 

รูป พื้น 
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ผลงานชิ้นที่ 21 ชื่อผลงาน "Egret and Iris"  
   การจัดวางแบบรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลัง  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 22 ชื่อผลงาน : Jumantsubo Plain at Susaki, Fukagawa 
   การจัดวางแบบรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลัง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 23 ชื่อผลงาน ; White Heron in Snow  
   การจัดวางแบบรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลัง 
 

รูป พื้น 

รูป พื้น 

รูป 
พื้น 
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ผลงานชิ้นที่ 24 ชื่อภาพ:Red Sun Beyond ป1848 
   จัดวางแบบพืน้อยูสวนหนารูปอยูสวนหลงั 
 
 
กลุมภาพวิถีชีวิตประจําวนั 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 25 ชื่อผลงาน“No. 19. In the Totomi Mountains” 
   การจัดวางแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 26 ชื่อผลงาน“No. 45. Travellers Crossing the Oi River”  
   การจัดวางแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง 
 
 

พื้น 
รูป 

พื้น รูป 

รูป 
พื้น 
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ผลงานชิ้นที่ 27  ชื่อผลงาน “No.16. Measuring a Pine Tree at Mishima Pass in  
Ko Province” 
   จัดวางแบบพืน้อยูสวนหนารูปอยูสวนหลงั 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 28 ชื่อผลงานThe “Lone Fisherman at Kajikazawa” 
   การจัดวางแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง 
 
 
กลุมภาพเชงิสังวาส 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 29 ชื่อผลงาน "The Kiss"  
   การจัดวางแบบรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลัง 
 
 

รูป 
พื้น 

พื้น รูป 

พื้น 

รูป 
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ผลงานชิ้นที่ 30 ชื่อผลงาน : Second hand 
   การจัดวางแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง  
 
 
สรุปตารางวิเคราะหการจัดวางรูปและพืน้ 
 

ลักษณะการจัดวาง  
ลําดับที่ 

 
ชื่อผลงาน รูปเปนเดน 

พ้ืนเปนรอง 
พ้ืนเปนเดน 
รูปเปนรอง 

รูปอยูสวนหนา 
พ้ืนอยูสวนหลัง 

พ้ืนอยูสวนหนา
รูปอยูสวนหลัง 

มิติลวง 

       

1 Beauty Before the Mirror /     
2 Beauty with Teacup   /   
3 Beauties Returning Fuzoku   /   
4 Pensive Love-from the 

series Kasen Koi no Bu 
 
/ 

    

5 Bijin with Umbrella /     
6 Hairdressing   /   
7 Three Favorite Beauties /     
8 "A Beauty in the Snow" 

originally to Edo era” 
  

/ 
   

9 “Kabuki actor” Edobe /     
10 “Actor Nakamura Nakazo 

Yonesaburo as Shinobu” 
 
/ 

    

11 “Kabuki” /     
12 "Kabuki Actor Onoe 

Kikugoro" 
 
/ 

    

13 “The Actor Ichikawa 
Ebizo as Takemura 
Sadanoshin” 

   
 
/ 

  

14 "Tokaido--Ejiri Station 
and Actor" 

 
/ 

    

รูป พื้น 
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ลักษณะการจัดวาง   
ลําดับที่ 

 
ชื่อผลงาน รูปเปนเดน 

พ้ืนเปนรอง 
พ้ืนเปนเดน 
รูปเปนรอง 

รูปอยูสวนหนา 
พ้ืนอยูสวนหลัง 

พ้ืนอยูสวนหนา
รูปอยูสวนหลัง 

มิติลวง 

       

15 "Great Wave off 
Kanagawa" 

    
/ 

 

16 "Red Fuji"   /   
17 Maple Trees at Mama    /  
18 Sudden Shower at 

Ohashi Bridge 
    

/ 
 

19 Fireworks Over 
Ryogoku Bridge 

    
/ 

 

20 Falcon Against Red 
Sun  

   
/ 

  

21 Egret and Iris    /   
22 Jumantsubo Plain at 

Susaki, Fukagawa 
   

/ 
  

23 White Heron in Snow    /   
24 Red Sun Beyond    /  
25 No. 19. In the Totomi 

Mountains 
    

/ 
 

26 No. 45. Travellers 
Crossing the Oi River 

    
/ 

 

27 No. 16. Measuring a 
Pine Tree at Mishima 
Pass in Ko Province 

    
 
/ 

 

28 Lone Fisherman at 
Kajikazawa 

    
/ 

 

29 The Kiss    /  
30 Second hand   /   

       

รวม   9   1 10 10 - 
       

รอยละ 30 3.3   33.3   33.3 - 
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 ซ่ึงการจัดวางทั้งสี่ลักษณะกป็รากฏผลสัมฤทธิ์ของภาพที่ปรากฏออกมาตางกันคือ   
   การจัดวางแบบรูปเปนเดนพ้ืนเปนรองปรากฏในผลงาน 9 ชิ้น  ซ่ึงผลการจัด
พ้ืนภาพเชนน้ีทําใหรูปทรงมคีวามโดดเดนชัดเจน  จึงเปนการเหมาะทีจ่ะแสดงใหเห็นถึงสาระ
ความสําคัญของรูปทรงที่ตองการแสดงออก โดยลดบทบาทของพื้นหลัง หรือฉากหลังลงใหมี
ปริมาณนอยกวาปริมาณของรูปทรงจึงทําใหรูปทรงทั้งหลายแสดงตวัออกมาไดอยางเต็มที่โดย
ขนาดของรูปทรงก็เปนปจจัยหนึ่งที่ทําใหการจัดแบบนี้น้ันเนนขนาดความสําคัญของรูปทรง 
ทําใหรูสึกถูกบีบดวยพ้ืนทีท่ี่ปรากฏอยูคอนขางนอย 
   การจัดวางแบบพื้นเปนเดนรูปเปนรอง การจัดวางแบบนี้มีปรากฏนอยชิ้น
เน่ืองจากวาการจัดภาพเชนนี้อาจไมสามารถตอบสนองความตองการของศิลปนที่ตองการ
ถายทอดไดเพราะการจัดภาพลักษณะนีน้ั้นจะทําใหมีพ้ืนที่วางคอนขางมากและมไิดมีการสราง
ระยะและมิตใิหเกิดขึ้นรูปทรง  ถูกลดความสําคัญลงโดยมีบริเวณวางมากกวา    
   การวางภาพแบบรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลังน้ัน จะปรากฏใหเห็นในกลุม
สาวงาม  นักแสดงคาบูกิ  ภาพสัตวและพืชพรรณบางสวน และกลุมเชิงสังวาส  มีการจัดภาพ
ลักษณะนี้คอนขางมากการจัดภาพแบบนี้น้ัน จะใหผลใกลเคียงกบัการจัดลักษณะแรก  เพียงแต
ศิลปนกย็ังคงใหความสําคญักับพ้ืนดานหลังมิไดปลอยทิ้งเปนเพียงพื้นสีเทานั้น  แตสรางมิตขิอง
ภาพใหเกิดขึน้ดวยการสรางรูปทรงตางๆ แตมีความสําคัญนอยกวารปูทรงดานหนา 
   การวางภาพแบบพื้นอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง  การจัดวางเชนน้ีสวนใหญ 
อยูในกลุมผลงานภาพทิวทศันและภาพวถิีชีวติประจําวนั  การจัดภาพเชนนี้จะทําใหเห็นพ้ืนที่
สวนมาในผลงาน  ซ่ึงก็คือสวนที่เปนพ้ืนหรือฉากหลัง  รูปทรงจะมีขนาดคอนขางเล็ก  เพราะ
ความสําคัญในการนําเสนอ คือ  ภาพบรรยากาศ  โดยรวมมิใชรูปทรง  ซ่ึงเปนมุมมองของ 
ผูสังเกตการณอยูภายนอกและเห็นภาพรวมที่ปรากฏอยู  ซ่ึงความแตกตางของการวางภาพ 
ทั้งสองแบบนีข้ึ้นอยูกับการใหความสําคญัในการนําเสนอวา  ผูสรางตองการและมเีปาหมาย 
เชนไร  นอกจากการวางในเรื่องรูป และพ้ืนแลวภาพผลงานของกลุมอุคิโยเอะ  มีการวาง
องคประกอบตางๆ ของภาพ  ซ่ึงมิไดจัดขึ้นโดยเนนศนูยกลางเปนสําคัญ  หากการจัด
องคประกอบเหลานี้เปนเรื่องของปฏิสัมพันธระหวางที่วาง (Space) กับวตัถุ หรือตวัละคร ดังจะ
เห็นไดจากงานพิมพหลายชิ้นของฮิโรชิเง  ซ่ึงจัดวางทีว่างและวตัถใุหสัมพันธกันได  อยางชวน
ตื่นใจ  เชน  การนําเสนอวตัถขุนาดใหญเปนฉากหนา  เพ่ือแยงกับทีว่างและวตัถุเบื้องหลัง  
การจัดวางตัววัตถ ุหรือตัวละครในแนวทแยง  การจัดพื้นที่เปดตรงกลางภาพโดยผลักตวัละคร
และวัตถุอ่ืนๆ ไปลอมอยูในแนวกรอบ เปนตน  โดยแนวคิดเชนน้ีไดกระตุนใหศลิปนตะวันตก
หลายรายกลาที่จะทดลองกบัการจัดองคประกอบภาพแบบใหม  ซ่ึงถือไดวา  เปนการทําลาย
รูปแบบหรือแบบแผนการปฏิบัติการจัดวางแบบเกาๆ  เชน  การวางสมดุลที่กลางภาพ  เปนตน 
   3.4.2  เสน  บทบาทของเสนในผลงานแตละชิ้นนั้นมีความชัดเจนและแตกตาง
กันไปตามจุดประสงคของผูสรางงานในฐานะของผูศึกษาทฤษฎีทางศิลปะเราจะถกูปลูกฝงจาก
ตํารา  หนังสือวิชาการมากมายวาเสนแตละลักษณะนั้นใหความรูสึกตางกัน  เชน  เสนตรงให



 99

ความรูสึกม่ันคง  เสนทะแยงใหความรูสึกไมม่ันคงแข็งแรง  เปนตน  สําหรับเสนทีเ่กิดขึ้นใน
ผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะน้ัน  มีหลายลักษณะใหคุณคา และความรูสึกแตกตางกันไป    
 
กลุมภาพสาวงาม 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 1ชื่อผลงาน” Beauty Before the Mirror” originally mid-1790's 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 2  ชื่อผลงาน “Beauty with Teacup” originally late 1700's 
 
 
 
   
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 3  ชื่อผลงาน “Beauties Returning Fuzoku “ 

เสนจริง 

เสนจริง 

เสนจริง เสนจริง 
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ผลงานชิ้นที่  4  ชื่อผลงาน “Pensive Love-from the series Kasen Koi no Bu” 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 5  ชื่อผลงาน “Bijin with Umbrella" "kakemono" c1840's 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที ่6  ชื่อผลงาน  "Hairdressing" originally 1801-03.    
             
 

เสนจริง 

เสนจริง 

เสนจริง เสนสมมุต ิ
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ผลงานชิ้นที่ 7  ชื่อผลงาน: “Three Favorite Beauties” ป 1790   
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที ่8   ชื่อผลงาน : "A Beauty in the Snow" originally to Edo era (1738-1868). 
                 
 
กลุมภาพนักแสดงคาบูกิ 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที9่  ชื่อผลงาน“Kabuki actor” Edobe  
 

เสนจริง 

เสนจริง 

เสนสมมุต ิ

 

เสนจริง 
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ผลงานชิ้นที่ 10  ชื่อผลงาน“Actor Nakamura Nakazo Yonesaburo as Shinobu” 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 11 ชื่อผลงาน “Kabuki” 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 12 ชื่อผลงาน"Kabuki Actor Onoe Kikugoro"  1850's/60's  
 
 
 

เสนจริง 

เสนจริง 

เสนจริง 
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ผลงานชิ้นที่ 13  ชื่อผลงาน“The Actor Ichikawa Ebizo as Takemura Sadanoshin 
    
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 14  ชื่อผลงาน"Tokaido--Ejiri Station and Actor" ป 1852  
 
 
 กลุมภาพทิวทัศน 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 15 ชื่อผลงาน"Great Wave off Kanagawa" Originally published 1830-32 
 
 
 
 
 

เสนจิง 

เสนจริง 

เสนจริง 

เสนสมมุต ิ
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ผลงานชิ้นที1่6 ชื่อผลงาน "Red Fuji"Originally published 1830-32 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 17 ชื่อผลงาน “Maple Trees at Mama" First printing 1857 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 18 ชื่อผลงาน” Sudden Shower at Ohashi Bridge" Originally published 1857 
 
    

เสนจริง 

เสนสมมุต ิ

เสนจริง 

เสนสมมุต ิ

เสนสมมุต ิ
เสนจริง 
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ผลงานชิ้นที่ 19 ชื่อผลงาน"Fireworks Over Ryogoku Bridge," 98 ("Ryogoku Hanabi")  
    
 
กลุมภาพสัตวและพชืพรรณ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 20 ชื่อผลงาน "Falcon Against Red Sun"  
 
 
 
 
    
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 21 ชื่อผลงาน "Egret and Iris"  

เสนจริง 
    เสนสมมตุ ิ

เสนจริง เสนสมมุต ิ

เสนจริง 
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ผลงานชิ้นที่ 22 ชื่อผลงาน : Jumantsubo Plain at Susaki, Fukagawa 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 23 ชื่อผลงาน ; White Heron in Snow  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 24 ชื่อภาพ:Red Sun Beyond ป1848 
    
 

เสนจริง เสนสมมุต ิ

เสนจริง 

เสนจริง 

เสนจริง 
เสนสมมุต ิ
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กลุมภาพวิถีชีวิตประจําวนั 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 25 ชื่อผลงาน“No. 19. In the Totomi Mountains” 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 26 ชื่อผลงาน“No. 45. Travellers Crossing the Oi River”  
 
    
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 27 ชื่อผลงาน “No. 16. Measuring a Pine Tree at Mishima Pass in  
Ko Province” 
    
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 28 ชื่อผลงานThe “Lone Fisherman at Kajikazawa” 

เสนจริง เสนจริง 

เสนจริง 

เสนจริง 
เสนจริง 

เสนสมมุต ิ
เสนจริง 
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กลุมภาพเชงิสังวาส 
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 29 ชื่อผลงาน "The Kiss"  
 
    
 
 
 
 
 
 
 
ผลงานชิ้นที่ 30 ชื่อผลงาน : Second hand 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เสนจริง 

เสนจริง 

เสนจริง เสนจริง 
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ตารางวิเคราะหเรื่องเสน 
 

เสนที่ปรากฏ ลักษณะเสนที่ใช  
ลําดับที่ 

 
ชื่อผลงาน เสนจริง เสน

สมมุติ 
เสนตรง
แนวตั้ง 

เสนตรง
แนวนอน 

เสนทแยง เสนโคง เสนฟนปลา 

         

1 Beauty Before the 
Mirror 

 
/ 

     
/ 

 

2 Beauty with Teacup /     /  
3 Beauties  Returning 

Fuzoku 
 
/ 

     
/ 

 

4 Pensive Love-from the 
series Kasen Koi no Bu 

 
/ 

     
/ 

 

5 Bijin with Umbrella / /    /  
6 Hairdressing /     /  
7 Three Favorite Beauties /     /  
8 "A Beauty in the Snow" 

Originally to Edo era 
 
/ 

 
/ 

    
/ 

 

9 “Kabuki actor” Edobe /     /  
10 Actor Nakamura 

Nakazo Yonesaburo as 
Shinobu 

 
 
/ 

     
 
/ 

 

11 Kabuki /     /  
12 Kabuki Actor Onoe 

Kikugoro 
 
/ 

     
/ 

 

13 The Actor Ichikawa 
Ebizo as Takemura 
Sadanoshin 

 
 
/ 

     
 
/ 

 

14 Tokaido--Ejiri Station 
and Actor 

 
/ 

     
/ 

 

15 Great Wave off 
Kanagawa 

 
/ 

 
/ 

    
/ 

 

16 Red Fuji / /  /  /  
17 “Maple Trees at 

Mama” 
 
/ 

 
/ 

  
/ 

 
/ 

  

18 ” Sudden Shower at 
Ohashi Bridge” 

 
/ 

 
/ 

  
/ 

 
/ 
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เสนที่ปรากฏ ลักษณะเสนที่ใช  
ลําดับที่ 

 
ชื่อผลงาน เสนจริง เสน

สมมุติ 
เสนตรง
แนวตั้ง 

เสนตรง
แนวนอน 

เสนทแยง เสนโคง เสนฟนปลา 

         

19 Fireworks Over 
Ryogoku Bridge 

 
/ 

 
/ 

  
/ 

 
/ 

 
/ 

 

20 Falcon Against Red Sun / /   / /  
21 Egret and Iris  /  /  /   
22 Jumantsubo Plain at 

Susaki, Fukagawa 
 
/ 

 
/ 

  
/ 

 
/ 

 
/ 

 

23 White Heron in Snow  / / / / / /  
24 Red Sun Beyond /     /  
25 No. 19. In the Totomi 

Mountains 
 
/ 

    
/ 

 
/ 

 

26 No. 45. Travellers 
Crossing the Oi River 

 
/ 

 
/ 

  
/ 

  
/ 

 

27 No. 16. Measuring a 
Pine Tree at Mishima 
Pass in Ko Province 

 
 
/ 

  
 
/ 

  
 
/ 

 
 
/ 

 

28 Lone Fisherman at 
Kajikazawa 

 
/ 

 
/ 

   
/ 

 
/ 

 

29 The Kiss /  / /  /  
30 Second hand /     /  

        

รวม 30 12 4 8 10 27  
        

รอยละ 100 40 13.3 26.6 33.3 90  
        

 
 ในผลงานภาพพิมพของกลุมอุคิโยเอะ  หากพิจารณาและวิเคราะหใหดีแลวมีการใช
เสนที่ชัดเจน และแสดงตวัออกมาอยางนาสนใจ  แตการปรากฏตวัของเสนในผลงานนั้น  อาจ 
ไมจําเปนตองตีคาความหมายใหลึกซึ้ง  เพราะเสนเปนเพียงแคการแสดงขอบเขตของรูปทรงให
ชัดเจน  และเปนสวนหนึ่งของการสรางระยะและมติิไปดวย  เสนในผลงานที่มีความโดดเดนน้ัน
มาจากการใชเสนขอบคมสดํีาในการแบงรูปทรงออกจากกัน  ซ่ึงเราเองกลับถูกปลกูฝงวา  การ
สรางภาพงานอยาตัดดวยเสนสีดําโดยก็มิอาจมีคําตอบไดวาแบบไหนถูกผิด  นอกจากเสนใน
งานอุคิโยเอะ จะแสดงขอบเขตของรูปทรงและระยะแลว  มีผลงานอีกไมนอยที่ศิลปนสามารถ 
ใชเสน  เพ่ือการแสดงออก  ตามคุณลักษณะของเสน  เชน  ภาพกลุมสาวงาม  ซ่ึงใชเสนที่มี
ลักษณะโคง  นอกจากเสนจะทําหนาที่แบงรูปทรง  ร้ิวรอยของเสื้อผาแลว  ยังแสดงใหเห็น 
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ความออนชอยของสาวงามอีกดวย 
3.4.3  สี  ในการแสดงออกทางทัศนศิลปจากผลงาน 2 มิติน้ัน สิ่งสําคัญที่ให 

คุณคา  ดานการรับรูและความรูสึก ก็คือสี เพราะเปนสิ่งแรกที่เปนตัวเราความรูสึกทางการเห็น
มากที่สุดแสงสีมีผลในเชิงจิตวทิยาในการปลุกเราอารมณของคนใหตืน่เตนยินดีปรีดาไดอยางดี
ยิ่ง ในทางตรงกันขามเม่ือกอใหเกิดความสงบ โศกเศรา ไดเชนกัน  นักจิตรวทิยารูดีวาสีตางๆ
แตละสีมีพลัง ปลุกเราตอบสนองของอารมณ  สีมีอุณหภูมิเชิงจิตวทิยาอยูในตวัของมัน เชน สี
แดง สีสม สีเหลือง ใหความรูสึกอุนและสัมพันธกับแสงอาทิตย หรือไฟ นํ้าเงินหรือสีเขียว
สัมพันธกับปา นํ้าทองฟา ใหความรูสึกเยน็ นักสรางสรรคกระบวนการแบบเรยีนรูและเขาใจใน
เรื่องจิตวิทยาเกี่ยวกบัสี  ความสัมพันธระหวางสีกับปฏิกิริยาตอบสนองของมนุษย และนํา
ประโยชนจากการเรียนรู และประสบการณไปสรางสรรคงานศิลปะ หรืองานออกแบบ  สําหรับ
คนเรา  นอกจากประสบการณปกติจะกอใหเกิดปฏิกิริยาตอสีตางๆ แลว ปฏิกริิยาตอบสนองและ
ประสบการณของแตละคน  ยังกอใหเกิดปฏิกิริยาของสีแตละสีแตกตางกันอีกดวย  การใชสีของ
คนแตละกลุมสวนใหญขึ้นอยูกับสภาพภมิูประเทศ ภูมิอากาศ ความเปนอยู ความเจรญิของ
สังคม ทัศนคติและความเชือ่ตางๆ  กลุมซีกโลกตะวันออก  อยูตามแนวเสนศูนยสูตรอากาศรอน
และมีแสงแดดสอง  ประชากรสวนใหญจะทํางานกลางแจงมากกวาในรม  จึงนิยมสิ่งที่มีสีสัน
สดใส  เพราะแสงแดดจะเปนตัวกระจายสใีหจางลงและสรางความกลมกลืนไปกับบรรยากาศ 
ถาใชสีออนแสงแดด  จะกระจายใหสีออนลงไปอีก  ทําใหมองไมคอยเห็นในระยะไกลๆ กลุม 
ซีกโลกตะวันตก  อยูเหนือหรือใตเสนศูนยสูตร  อากาศอุนและหนาวเย็นไมนิยมใชสีรอนแรง 
เพราะทําใหดูละคายตา 
   ผลงานของกลุมอุคิโยเอะ ที่ปรากฏชัดในเรื่องของสีน้ันศิลปนสวนใหญจะใชสีที่
สดใส มีการใชสีคูตรงขา  เพ่ือใหเกิดชีวติชวีาภายในภาพ  จากความสดของสีที่แสดงออกจาก
รูปทรงที่แสดงสื่อใหเห็นถึงภาวะแวดลอมที่อยูกับสีสรรเชนน้ัน รวมไปถึงความเชือ่ตางๆ ที่สงผล
ใหสีมีอิทธิพลตอความเชื่อ ซ่ึงอาจไดรับอิทธิพลมาจากจีน เชน สีแดงคือ สีแหงความเจริญรุงเรือง 
หรือสีแหงเทพเจา เราดูไดจากศาลเจาทีใ่ชสีแดงเปนหลัก  แมวา  ผลงานสวนใหญจะแสดงออก
ของสีอยางสดใสมีชีวติชวีา  แตผลงานจํานวนไมนอยกใ็ชสีในการสรางบรรยากาศเพื่อสื่อใหเห็น
ถึงฤดูกาลตางๆ  เปนตน 
    3.4.3  ระยะมิติ  ในผลงานชิ้นหนึ่งๆ น้ันระยะ มิตทิี่ปรากฏขึ้นในภาพนั้น
อาจเกิดไดจากสวนประกอบหลายๆ สิ่ง  ซ่ึงจะทําใหเกิดการลวงของพื้นภาพ  เกิดเปนมิติใกล
ไกล ลึกตื้นสวนประกอบเหลานั้น  เชน  ทิศทางของเสน  นํ้าหนักออนแกของเสน  การทับซอน
กันของรูปทรง  เปนตน  
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ตารางวิเคราะหระยะและมิต ิ
 

ระยะและมิติเกิดจาก  
ลําดับที่ 

 
ชื่อผลงาน ทิศทาง

ของ 
เสน 

น้ําหนัก
ออนแก
ของเสน 

ขนาดใหญ
เล็กของ
รูปทรง 

ความคมชัด
ของเสน
หรือรูปทรง 

การ 
ซอน 
กัน 

ความ 
จัด  
ของสี 

ความ
หยาบของ
พ้ืนผิว 

         

1 Beauty Before the 
Mirror 

 
/ 

    
/ 

  

2 Beauty with Teacup /  /  /   
3 Beauties  Returning 

Fuzoku 
 
/ 

 
/ 

  
/ 

 
/ 

  

4 Pensive Love-from 
the series Kasen Koi 
no Bu 

 
 
/ 

    
 
/ 

  

5 Bijin with Umbrella /    /   
6 Hairdressing /    /   
7 Three Favorite 

Beauties 
 
/ 

    
/ 

  
/ 

8 "A Beauty in the 
Snow" Originally to 
Edo era” 

 
 
/ 

    
 
/ 

  

9 “Kabuki actor” Edobe /    /   
10 Actor Nakamura 

Nakazo Yonesaburo 
as Shinobu 

 
 
/ 

    
 
/ 

  

11 Kabuki /    /   
12 Kabuki Actor Onoe 

Kikugoro 
 
/ 

    
/ 

  
/ 

13 The Actor Ichikawa 
Ebizo as Takemura 
Sadanoshin 

 
 
/ 

    
 
/ 

  

14 Tokaido--Ejiri Station 
and Actor 

 
/ 

    
/ 

  
/ 

15 Great Wave off 
Kanagawa 

 
/ 

 
/ 

 
/ 

  
/ 

  

16 "Red Fuji" /    /  / 
17 Maple Trees at Mama / / /  /  / 
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ระยะและมิติเกิดจาก  
ลําดับที่ 

 
ชื่อผลงาน ทิศทาง

ของ 
เสน 

น้ําหนัก
ออนแก
ของเสน 

ขนาดใหญ
เล็กของ
รูปทรง 

ความคมชัด
ของเสน
หรือรูปทรง 

การ 
ซอน 
กัน 

ความ 
จัด  
ของสี 

ความ
หยาบของ
พ้ืนผิว 

         

18 Sudden Shower at 
Ohashi Bridge 

 
/ 

 
/ 

 
/ 

  
/ 

  
/ 

19 Fireworks Over 
Ryogoku Bridge 

 
/ 

  
/ 

  
/ 

  
/ 

20 Falcon Against Red 
Sun  

 
/ 

    
/ 

  
/ 

21 Egret and Iris      /   
22 Jumantsubo Plain at 

Susaki, Fukagawa 
 
/ 

  
/ 

  
/ 

  

23 White Heron in Snow  / /   /   
24 Red Sun Beyond /    /   
25 No. 19. In the Totomi 

Mountains 
 
/ 

  
/ 

  
/ 

  
/ 

26 No. 45. Travellers 
Crossing the Oi River 

 
/ 

  
/ 

  
/ 

  
/ 

27 No. 16. Measuring a 
Pine Tree at Mishima 
Pass in Ko Province 

     
 
/ 

  
 
/ 

28 Lone Fisherman at 
Kajikazawa 

 
/ 

 
/ 

 
/ 

  
/ 

  
/ 

29 The Kiss     /   
30 Second hand   /  /   

         

รวม 26 6 10 1 30  12 
        

รอยละ 86.6 20 33.3 3.3 100  40 
        

 
   ภาพผลงานสวนใหญระยะมิติภายในงานเกิดขึ้นได  จากทิศทางของเสน  จะ
เห็นไดชัดเจนในกลุมภาพวถิีชีวติ  ขนาดของรูปทรงทีแ่ตกตางกันกส็ามารถทําใหเกิดระยะ และ
มิติไดจากผลงานในกลุมภาพทิวทศัน  สตัวและพืชพรรณและกลุมภาพวิถีชวีติ  ซ่ึงเปนกลุมที่
ศิลปนสรางขนาดของรูปทรงใหมีความแตกตาง  จึงเกดิเปนระยะมิตทิี่ใกลไกลออกไป สําหรับมิติ
ที่เกิดจากการทบัซอนกันของรูปทรงนั้น จะมีปรากฏอยูในทุกชิ้นงานเปนการสรางระยะมิตทิี่งาย 
และชัดเจนทีส่ดุ  ความคมชัดของเสนและรูปทรง  จนกอใหเกิดมิติน้ันจะปรากฏในภาพผลงาน 
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ที่แสดงใหเห็นในเรื่องของบรรยากาศ เชนกลุมภาพวิถชีีวติ และกลุมทิวทศัน และสวนใหญน้ัน 
จะเปนการแสดงออกในเรื่องความคมชัดของเสนเทานัน้  อาจเปนเพราะการสรางสรรคดวย
เทคนิคนีค้วามคมชัดของรูปทรงที่มีความตางกันนั้นอาจไมสามารถทําไดชัดเจน  ลักษณะของ
พ้ืนผิวที่มีความหยาบตางกนัปรากฏใหเห็นในงานกลุมวิถีชวีติ  และกลุมทิวทัศนอยางชัดเจนทํา
ใหเกิดระยะทีแ่ตกตางกัน  แตระยะมิตขิองผลงานกลุมน้ีมิไดเกิดขึ้นจากน้ําหนักออนแกของเสน
และความจัดของสี  ทั้งน้ีก็เปนผลจากเทคนิคกระบวนการเชนเดียวกัน 
   3.4.5  พ้ืนผิว  ภายในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะน้ี  เกิดขึ้นอยู 2 ลักษณะ
ดวยกัน คือ ลกัษณะทีเ่กิดจากความตั้งใจของศิลปนเอง และพ้ืนผวิที่เกิดจากผลทางดานเทคนิค  
พ้ืนผิวทีเ่กิดจากความตั้งใจของศิลปนน้ันก็เชนลวดลายตางๆ ที่ปรากฏขึ้น  เชน ลวดลายของผา
บนรูปทรงคน  พ้ืนผิวของตนไม ฯลฯ  และพ้ืนผิวที่เกิดจากผลทางดานเทคนิคนั้น ก็คือ  แรงกด
ของการประคบทําใหเกิดลักษณะยบุนูนขึน้ของกระดาษ  ที่ทําใหเกดิพื้นผิวบนระนาบของ
กระดาษ  ซ่ึงกอใหเกิดความนาสนใจในงานไมนอย 
  3.4  หลักสุนทรียศาสตรของผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ 
   ธรรมชาตทิี่แวดลอมคนญีปุ่นลวนมีอิทธผิลตอความรูสึกนึกคิด และผัสสะแหง
สุนทรียของคนญี่ปุนอยางยิ่ง  คนญี่ปุนทัง้อดีตและปจจุบัน  จะชื่นชมกับธรรมชาติที่แตกตางกนั
ในแตละฤดูกาล  นอกจากนี้การใชชวีิตกย็งัอยูอยางใกลชิดและพึ่งพิงธรรมชาติ  ความนิยมใน
ความงามตามธรรมชาติ  โดยมิตองปรุงแตงน้ีทําใหผัสสะแหงสุนทรยีของคนญี่ปุนที่แสดงออก 
ในงานวรรณกรรมและงานศิลปะประเภทตางๆ  มีองคประกอบสําคัญที่ผูมาสัมผัสงานนั้นๆ จะ
รูสึกไดคือ  ความเรียบงาย  ความอางวางเปลาเปลี่ยวความออนไหวตอธรรมชาตแิละสิ่งรอบขาง  
และความงามอยางลี้ลับและล้ําลึก  ความเปนธรรมชาตทิี่ประกอบดวยความงามที่ไมปรุงแตง
ความงามตามธรรมชาตทิี่ใหความสงบตอจิตใจ  จึงมีอิทธิผลตอรสนยิมของคนญีปุ่นเปนอยางยิ่ง
(นิพาดา  ยังเจริญ.  2539) เปนคําอธิบายของพนิดา  ที่ทําใหเห็นแทจริงวา  คนญี่ปุนนั้นซึมซับ
และสัมผัสกบัธรรมชาติอยางใกลชิด และเปนสวนหนึ่งของกันและกัน  มิไดเบียดเบยีนทําลาย
ธรรมชาติและแยกออกจากกัน  จนหาความสัมพันธไมได  ซ่ึงประเพณีการชมดอกไม ก็เปนอีก
วิถีหน่ึงทีบ่อกใหเราเขาใจความผูกพันกับธรรมชาตไิดอยางชัดเจน และโดยแทจริงแลวธรรมชาติ
เปนแหลงกําเนิดทางความงาม หรือสุนทรียภาพ  ซ่ึงเราไมสามารถปฏิเสธได 
  นักสุนทรียภาพตางยุคตางสมัยมีคํานิยามมากมายที่เกี่ยวกับความงามเพื่อเปน
การยืนยันและสนับสนุนใหเห็นเปนรูปธรรมชัดเจนตอการสรางงานของศิลปน  ความหลากหลาย
ของทฤษฎีตางๆ เกิดจากผลึกทางความคิดที่ไดจากบรรดาศิลปนทีถ่ายทอดผลงานใหปรากฏ
ออกมาสูสังคม  ไมตางจากกลุมอุคิโยเอะ  หลายทานไดกลาววา  ผลงานของศลิปนกลุมน้ี ไดสง
อิทธิพลอยางสูงตอศิลปนกลุมอิมเพรสชัน่นิสในตะวนัตก  แนวความคิดหลักของศิลปนกลุม 
อิมเพรสชั่นนิส คือ การถายทอดความงามที่เกิดจากความประทบัใจสิ่งที่พบเห็น เปนการบันทึก 
ภาพผลงานในชวงเวลาดังกลาว และการที่ศิลปนไปปะทะกับสิ่งเปนจริงในธรรมชาติ  น่ันก็ถือ 
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ไดวา  เปนสวนหนึ่งของวิธกีารในการสรางผลงานของกลุมอุคิโยเอะ  ซ่ึงภาพผลงานที่นําเสนอ
ออกมานั้นศิลปนตางก็มีประสบการณ หรือเกิดจากการปะทะโดยตรงกับสิ่งที่แสดงออกมาใหเห็น  
การถายทอดออกมาเปนผลงานนั้นก็ตรงไปตรงมาโดยมิไดปรุงแตง  หากแตมิไดนําเสนอ  แต
เพียงขอเท็จจริงเทานั้น  แตศิลปนกลับนําเสนอความรูสกึจากภายในที่ไดรับจากการปะทะกบั
สิ่งแวดลอม  ฉะนั้นจึงไมอาจจะผิดไปนักถาหากจะกลาววา  หลักสนุทรยีศาสตรของผลงานภาพ
พิมพกลุมอุคิโยเอะน้ี  จะเปนความงามที่เกิดจากชีวิตและธรรมชาติโดยแท หรือ “สุนทรียภาพ
แหงชีวิต”  ก็คงไมผิดเชนกนั 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



บทที่  4 
กระบวนการสรางสรรค 

 
 จากกรอบการศึกษาวิจัย  สนุทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  ในครั้งน้ีมี
กรอบแนวความคิด 2 กรอบ คือ กรอบแรกเปนการศึกษาวเิคราะหผลงานศิลปะภาพพิมพกลุม
อุคิโยเอะ  จากผลงานที่มีชือ่เสียงและสามารถเปนตวัแทนของกลุม  ซ่ึงเลือกจากผลงานทั้งหมด
ที่สืบคนได  เพ่ือศึกษาคุณคาในเชิงสุนทรียศาสตรอันสงผลตอการสรางสรรคและแนวความคิด
ของศิลปน  กรอบที่สองเปนการนําผลการสังเคราะหผลงานกลุมอุคิโยเอะมาสูการสรางสรรค  
ผลงานศลิปะภาพพิมพที่มีเน้ือหาใหมและรูปแบบใหม  โดยอยูภายใตหลักสุนทรียภาพของ 
ภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  ซ่ึงผูวิจัยไดเลือกที่จะทําการสรางสรรคผลงาน  ดวยกระบวนการ 
ทางภาพพิมพพ้ืนราบถายทอดเปนผลงาน  2 มิติ  ซ่ึงกระบวนการในการสรางสรรคของกลุม 
อุคิโยเอะ ที่ศกึษาและกระบวนการสรางสรรคของผูวิจัยน้ัน  มีความแตกตางอยางสิ้นเชิงจาก
วิธีการของกลุมอุคิโยเอะน้ัน เปนกระบวนการภาพพิมพผิวนูน  สวนวธิีการของผูวิจัยน้ัน  เปน
กระบวนการพิมพพ้ืนราบเทคนิคภาพพมิพหิน  แตถึงแมจะมีความแตกตางในเรือ่งวิธีการในการ
สรางสรรคผลงาน  แตก็ยังมีจุดรวมซึ่งไดตั้งเง่ือนไขเกี่ยวกับผลงานภาพพิมพไวเปนเบื้องตน
สําหรับการวิจัยในครั้งน้ี  โดยรายละเอียดของวัสดุอุปกรณ  ขั้นตอนการสรางสรรคของ
กระบวนการภาพพิมพหินก็แตกตางกบัภาพพิมพแกะไม  สําหรับภาพพิมพแกะไมของกลุม 
อุคิโยเอะน้ัน  ผูวิจัยไดนําเสนอไวในบทที่ 2 และสําหรบักระบวนการสรางสรรคของผูวิจัยจะ
กลาวในบทนี ้ โดยมีขั้นตอน  ดังน้ี 
  
1.  ขั้นตอนการสรางภาพราง 
 ภาพรางถือไดวา  เปนสิ่งสําคัญในการถายโอนความคดิเบื้องตนกอนสูการปฏิบตังิาน
จริง เพราะเปนประกายความคิดแรกในการสรางสรรคผลงาน โดยเฉพาะอยางยิ่งการสรางสรรค
ผลงานภาพพิมพ  การสรางงานจึงถือไดวาเปนเรื่องที่ยากเพราะการทํางานอาจจะตองแกไข
ปญหาเฉพาะหนาทั้งในเรื่องของเทคนิควธิีการดวย  ซ่ึงอาจมีปญหาตางๆ เกิดขึ้นที่นอกเหนือ 
จากการคาดหมายฉะนั้นหากภาพรางไมสมบูรณชัดเจนก็ตองไปแกปญหาในงานจริงอีก ทั้งน้ี
ขึ้นอยูกบัความชํานาญของแตละบุคคลดวยบางคนมีภาพรางเปนโครงสรางเทานัน้  แลวไป
จัดการแกไขปญหากับแมพิมพ  ซ่ึงสิ่งทีไ่ดจะเปนความสดของเทคนิค  ทั้งน้ีทั้งน้ันอาจไมได
ตามที่ตองการเสมอไป  การสรางผลงานภาพพิมพจึงเปนสิ่งที่มีชีวติชีวาสําหรับผูสรางสรรค 
ที่จะตองลุนอยูตลอดเวลาวา  สิ่งที่กระทําลงบนแมพิมพแลวน้ัน  จะปรากฏบนกระดาษพิมพ 
เชนไร  ฉะน้ันการทําภาพรางใหสมบูรณจึงทําใหการแกปญหานอยลง 
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 1.1  วัสดุอุปกรณในการทําภาพราง 
  1.1.1  แผนกระดาษอัด 
  1.1.2  ผาใบ 
  1.1.3  สีรองพ้ืนสีขาว 
  1.1.4  กาว 
  1.1.5  สีนํ้ามัน 
  1.1.6  สีนํ้า 
  1.1.7  พูกันเบอรตางๆ 
  1.1.8  นํ้ามันสน / ทินเนอร 

 
 

ภาพประกอบ 31  วัสดุอุปกรณในการทาํภาพราง 
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 1.2  การสรางภาพราง 
  โดยสรางภาพรางลงบนเฟรมสําเร็จที่ทําดวยกระดานอดัขนาดเทาทีต่องการปูดวย
ผาใบและลงสขีาวใหเรียบรอย  ขอดีของเฟรมนี้คือไมตองใชพ้ืนที่ในการเก็บรักษามาก  การ
สรางภาพรางนั้นสิ่งที่ตองคาํนึงถึงใหมากที่สุด  นอกเหนือจากการที่จะสามารถถายทอดไปเปน
ผลงานจริงไดหรือไม  คือ ประเด็นของการสรางงานจะตองไมออกจากกรอบความคิดของหลัก
สุนทรียภาพของผลงานกลุมอุคิโยะเอะ  ซ่ึงในการสรางสรรคผลงานชุดนี้ผูวิจัยไดเสนอภาพราง
จํานวน 50 ชิ้น  เพ่ือคัดเลือกจากจํานวนทั้งหมดนํามาสรางสรรคเปนผลงานทางภาพพิมพ
จํานวน 10 ชิ้น  โดยใชกระบวนการพิมพหิน 
 

2.  การสรางสรรคผลงานจริง 
 2.1  วัสดุอุปกรณในการสรางสรรคผลงานภาพพมิพหิน  
  โดยการทําภาพพิมพหินน้ันมีขั้นตอนสําคญั 2 ขั้นตอน  คือ  การสรางแมพิมพ  
และ  ขั้นตอนการพิมพ  ซ่ึงวัสดุอุปกรณทีใ่ชแตละขั้นตอนก็แตกตางกันจึงแบงกลุมวัสดุอุปกรณ
เปน  2 สวน  เพ่ือความชัดเจน 
  2.1.1  วัสดุอุปกรณขั้นตอนสรางแมพิมพ 
   2.1.1.1  เพลทแผนอะลูมิเนียม  สําหรับพิมพหิน (Aluminum plate) ใช
สําหรับ  สรางภาพลักษณเปนแมพิมพ 
   2.1.1.2  กาวกระถิน (Arabie gum)  ใชสําหรับ  กันขอบเพลท  ผสมกรด   
ปดหนาเพลท 
   2.1.1.3  กรดซัลฟลลูิก  หรือนํ้าสมสายชู  ใชสําหรับ  ลางคราบเขมาบนเพลท 
   2.1.1.4  นํ้า  ใชสําหรับ  ผสมกรดซัลฟลลูิกลางเพลท 
   2.1.1.5  แปงฝุน (Talcum) หรือแปงโรยตัว  ใชสําหรบั  ซับความมันที่เกิด
จากไขตางๆ 
   2.1.1.6  ฟองนํ้าอยางดี  ใชสําหรับ โคทกาวปดหนาเพลท 
   2.1.1.7  ผาสาลู  ใชสําหรับ  เช็ดกาวกะถนิและกรด 
   2.1.1.8  นํ้ามันสน และทินเนอร  ใชสําหรับ  ผสมไขตางๆ ในการสราง
ภาพลักษณ 
   2.1.1.9  กรดฟอสฟอริค (Phosphoric acid) ใชสําหรับ  กัดหนาเพลท 
   2.1.1.10 ดินสอไขดํา  ใชสาํหรับ  สรางภาพลักษณบนเพลท 
   2.1.1.11 เกรยองไข (Crayon) ใชสําหรับ  สรางภาพลักษณบนเพลท 
   2.1.1.12 หมึกไข ทุช (Tusche) ใชสําหรับ  สรางภาพลักษณบนเพลท 
   2.1.1.13 นํ้ามันวานิช  ใชสาํหรับ  สรางภาพลักษณบนเพลท 
   2.1.1.14 แอสฟลตั้ม (Asphaltum) ใชสําหรับ  สรางภาพลักษณบนเพลท 
   2.1.1.15 ผงหมึกถายเอกสาร  ใชสําหรับ  สรางภาพลักษณบนเพลท 
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   2.1.1.16  หมึกพิมพ  และอุปกรณทุกชนดิที่มีสวนผสมของไข  ใชสําหรับ  
สรางภาพลักษณบนเพลท 
   2.1.1.17  แปลงขนกระตาย  ใชสําหรับ  กัดกรด 
   2.1.1.18  บิกเกอร  สําหรับตวงกรด  ใชสาํหรับ  ตวงอตัราสวนในการผสม
กรดตางๆ 
   2.1.1.19  ผงดินแดง (สําหรับใชตีเสนในงานกอสราง)  ใชสําหรับ  ทาํกระดาษ
ลอก 
   2.1.1.20  แบบรางถายเอกสารขยายเทาขนาดงานจริง  ใชสําหรับ  ขยายงาน
ใหไดตามสดัสวนทีถ่ายเอกสารมา 
   2.1.1.21  นํ้ามันพืช  ใชสําหรับ  ทําใหกระดาษถายเอกสารมีคุณสมบัต ิ
โปรงแสง 
   2.1.1.22  กระดาษลอกลาย  ใชสําหรับ  ใชผงดินแดงเช็ดดานหลังเพ่ือใหเปน
กระดาษลอกแบบ 

 
ภาพประกอบ 32  วัสดุอุปกรณขั้นตอนการสรางแมพิมพ 
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   2.1.2  วัสดุอุปกรณขันตอนการทําพิมพ 
    2.1.2.1  แทนพิมพสําหรับภาพพิมพหิน  ใชสําหรับ  พิมพภาพ 
    2.1.2.2  เกรียงผสมหมึกพิมพ  ใชสําหรับ  ตักสีผสมสีพิมพ 
    2.1.2.3  กระดาษบรูฟ  ใชสําหรับรอง  กระดาษพิมพ 
    2.1.2.4  กระดาษพิมพ  ใชสําหรับ  พิมพภาพควรเปนกระดาษที่หนามี
ความยืดหยุนดี 
    2.1.2.5  หมึกพิมพออฟเซ็ทสีตางๆ  ใชสําหรับ  เปนสีพิมพ 
    2.1.2.6  ผงแมกนีเซียมคารบอเนต (Magnesium carbonate powder)   
    2.1.2.7  ใชสาํหรับ  ผสมสีใหมีความหนดืขึ้น 
    2.1.2.8  ลูกกลิ้งขนาดตางๆ  ใชสําหรับ  กลิ้งสี 
    2.1.2.9  ภาชนะใสนํ้า  ใชสาํหรับ  ใสนํ้าสําหรับลบูเพลท 
    2.1.2.10 จาระบี  ใชสําหรบั  ใสบนแผน  PVC  เพ่ือเพ่ิมการหลอลื่น 
    2.1.2.11 แผนพลาสติก P.V.C. ทนแรงกด  ใชสําหรับทับเพลทและ
กระดาษพิมพในขั้นตอนกระบวนการเขาแทนพิมพ 
    2.1.2.12 ฟองน้ําอยางดี  ใชสําหรับ  ลูบนํ้าบนเพลท 
    2.1.2.13 ทินเนอรและน้ํามันสน   ใชสําหรับ  ลางเพลท  ลางสี 

 
ภาพประกอบ 33  วัสดุอุปกรณขั้นตอนการพิมพ 
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3.  กระบวนการทําภาพพิมพหิน 
 การสรางภาพพิมพหินมีกระบวนการสําคญัในการทํางาน คือ  เตรียมแมพิมพ  เขียน
แมพิมพ  กัดกรด  เตรียมกระดาษ และการพิมพซ่ึงมีรายละเอียด  ดังน้ี 
 3.1  การเตรียมแมพิมพ 
  การเตรียมเพลทจะตองนําไปลางคราบไข  หรือเขมาที่ยังคงคางที่เพลท  โดย 
การนํากรดซัลฟวริกหรือนํ้าสมสายชู  อัตราสวน กรดครึ่งถวยออนซ  ผสมกับนํ้า  1 แกลลอน
ใหญ  และตวงมาใชพอดีกับปริมาณของเพลทที่จะใช  โดยลางน้ําเปลาที่เพลทกอนจึงนํากรดที่
ผสมลางคราบเขมาตามอีกที  ใชแปลงขนนุมหรือแปลงขนกระตายขดัใหทั่วเพลทประมาณ 1 
นาที  แลวลางออกดวยน้ําเปลา  ประมาณ 3 ครั้ง  นําเพลทไปผึ่งลมใหแหง  และหามสัมผัสผิว
ของเพลทโดยเด็ดขาด  เพราะคราบไขมันจากนิ้วมือจะไปติดที่เพลท  ทําใหเกิดพื้นผิวที ่
ไมตองการ 
 3.1  การเขียนแมพิมพ 
  นํากาวกระถนิกั้นขอบเพลทในกรณีทีต่องการขอบเขตของภาพที่แนนอน  สวนที่
กั้นกาว คือ  บริเวณที่ตองการใหเปนขอบของภาพ  เม่ือกาวแหงสนิทดีแลวจึงรางแบบลงบน
เพลทแมพิมพ โดยนําภาพรางที่ตองการไปถายสําเนาขยาย  เพ่ือใหไดขนาดที่ตองการ  จากนั้น
ใชนํ้ามันพืชเช็ดดานหลังกระดาษถายสําเนาดวยผาใหบาง  เพ่ือทําใหกระดาษถายสําเนาแปลคา
เปนกระดาษไข  ซ่ึงมีแบบรางที่สมบูรณอยูเรียบรอยแลว  เพราะการนําแบบรางลงเพลทนั้น
จะตองทําการกลับคากอนจากซายเปนขวาไมเชนนั้นแลว  เม่ือพิมพเสร็จผลงานกก็ลับคาแทน
ดังน้ัน  วิธีการทําใหกระดาษถายสําเนาเปนไข  จึงเปนวิธีการกลับคาที่สะดวก  จากนั้นนํา
กระดาษลอกลายไปทําใหเปนกระดาษคาบอรน  โดยใชผงดินแดงถูลงบนกระดาษลอกลาย 
(ผงดินแดงจะไมทําปฏิกิริยากับเพลท  แตถาใชกระดาษคารบอนสําเร็จจะมีปฏิกิริยา และเกิด
เปนเสนรางชดัเจน)  จากนั้นจึงรางภาพลงบนเพลท  โดยการวางแผนคารบอนบนหนาเพลท  
และใชสําเนาแบบรางที่เปนกระดาษไขแลววางทบั และใชปากกาลกูลื่นรางแบบทับลงบนเพลท  
1 เพลทจะพิมพได  1 สี  ฉะน้ันจะตองรางแบบใหครบทุกสี (โดยผูพิมพตองวางแผนในการ 
ซอนกันของสี  เพ่ือใหเกิดสีใหมดวย)  แลวเราก็จะไดเพลทที่มีแบบรางลงเรียบรอยแลว  จึงเริ่ม
เขียนภาพลงบนเพลทดวยวัสดุที่เปนไขชนิดอ่ืนๆ บริเวณที่เปนไขกจ็ะเปนสวนทีห่มึกจะเกาะตดิ
เปนภาพ 
 เม่ือไดภาพที่ตองการเสร็จสมบูรณ  นําแปงฝุน หรือทาลคัม โรยใหทั่วใชมือลูบผวิหนา
แมพิมพ  ขณะโรยแปงเบาๆ เพ่ือดูดซับความชื่นจากวัสดุไขและเพลท 
 หลังจากนั้นนํากาวกระถินบริสุทธิ์ที่มีความเขมขน  เทลงบนแมพิมพใชมือหรือฟองน้ํา
สะอาดลูบบรเิวณแมพิมพใหทั่วโดยประมาณ  1 นาท ี ใชผาสําลีทีป่เปนลูกประคบเช็ดแมพิมพ
ใหแหงสนิทอยางรวดเรว็  การเช็ดใหหมุนเปนลักษณะวงกลมใหทั่วภาพอยางรวดเร็ว  ทิ้งไว
อยางนอย 1 คืน  เพ่ือวัสดุไขที่ใชเขยีนจะติดกับแมพิมพอยางสนิท  โดยใชกาวกระถินเปนตวันํา 
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ภาพประกอบ 34 – 35  ขั้นตอนการเขียนเพลท 
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  การกัดกรด 
   หลังจากเตรียมแมพิมพทิ้งไวอยางนอย 1 คืนแลว  เม่ือมาถึงขั้นตอนการกัด
กรดจะมีความยุงยาก และจะตองลัดกุม 
   -  การเตรียมกรด  นํากรดฟอสฟอริค (Phoshoric acid) 5.6 มิลลลิติร (ml) 
ตอกาวกระถนิ 8 ออนซ (oz.) ผสมใหเขากัน  ซ่ึงตอไปน้ีเรียกวา “กาวกรด” 
   -  การกัดกรดจะขึ้นอยูกับชนิดของภาพซึ่งมีความละเอียดตางกันจะใช
อัตราสวนในการผสมระหวางกาวกระถินบริสุทธิ์  ตอกรดกาวอีกครั้งหน่ึงเพ่ือลดคาความเขมขน 
ของกรด  ดังตอไปน้ี  50 : 50,  60 : 40,  70 : 30,  ฯลฯ 
   -  ใชแปลงขนกระตายจุมกาวและแปลงในสวนที่มีความเขมขนของภาพกอน
หรือในสวนทีดํ่าที่สุดในภาพ  แลวคอยเปลี่ยนจุดไปหาน้ําหนักที่ออนที่สุดเปนอันดับสุดทาย
ทั้งหมดจะใชเวลารวมกันประมาณ  5 นาที  เชน 
    นํ้าหนักเขมสดุ  = 2 นาที 
    นํ้าหนักกลาง  = 2 นาที 
    นํ้าหนักเขมทีสุ่ด  = 1 นาที 
 

  เม่ือไดเวลาครบแลวใชฟองน้ําสะอาดลูบกาวกรดหลังจากครบ 5 นาที ใหทั่วเพลท 
อีกครั้งแลวรบีซับออกใหบางที่สุดตองลางกาวกรดใหสะอาด  นํากาวกระถินบรสิุทธิ์เทลงบน
เพลทอีกครั้งหน่ึง  เพ่ือหยุดการทํางานของกาวกรด  ใชมือหรือฟองนํ้าวนใหทัว่ภาพประมาณ  
1 นาที  แลวเช็ดออกใหบางที่สุดดวยผาสาล ู ทิ้งไวอยางนอย  1 คืน หรือต่ําสุด 4 ชั่วโมง
หลังจากนี้ เพลท  “หามโดนน้ําเด็ดขาด” 
 3.2  การเตรยีมกระดาษ 
  ใหเตรยีมกระดาษที่มีขนาดของหัวและทายกระดาษ  อยาเกินขอบของแมพิมพ  
ใหหัวและทายอยูบนเพลท  จากนั้นทําชื้นกระดาษโดยใชฟองนํ้าสะอาดรูปใหทั่วกระดาษทีใ่ช
พิมพ แลวใชพลาสติกหอไว  เพ่ือเก็บความชื้นจนถึงขณะพิมพ หรือกอนพิมพใหใชฟองนํ้าลูบให
ทั่วกระดาษแลวใชกระดาษปรูฟซับเอาความชื้นออก  แลวนําไปพิมพ  การทําชื้นกระดาษกอน
พิมพจะทําใหกระดาษซับสไีดดีมากขึ้น 
 3.3  การเตรยีมหมึกพิมพ 
  ภาพพิมพหินจะมีจุดเดนคือการใชสีทีบ่างโดยสีจะมีการทับซอนกันเพ่ือใหเกิด
นํ้าหนักและมติิฉะนั้นสีที่ใชจึงตองมีการผสมดวย Medium  มีคุณสมบัติทําใหสีมีความใสขึน้  
และ Magnesium เปนผงสีขาว  มีหนาที่เพ่ือเพ่ิมความหนืดของสีโดยไมลดคาความจัดของสีลง  
และยังเพ่ิมเน้ือสีใหมากขึ้นไมมีคุณสมบัติเปนแปง 
 3.4  การลางเขมาและวสัดุไขบนแมพมิพ 
  ลางเพลทดวยน้ํามันสนและทินเนอรใหสะอาด  แมพิมพที่เขียนดวยวสัดุ  ไขจะ 
กลายเปนสขีาวแทนที่ภาพซึ่งเคยเขยีนไว  ลางใหสะอาดจนหมดจากนั้นพักเพลทใหแหงสนิท 
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ใชสีออฟเซทที่เตรยีมไวผสมกับนํ้ามันสนเช็ดใหทัว่เพลท  เพ่ือทําฐานไข  จากนั้นนําฟองน้ําชุบ
นํ้าเช็ดบนเพลทใหทั่ว  เพ่ือทําลายกาวกระถินทีเ่คลือบไว  เช็ดสีในสวนที่ไมตองการออกบริเวณ
ที่มีเขียนไขไวสีก็จะไมติด  แตสีจะติดบริเวณที่เคยเขยีนภาพไวเราเรียกวา ฐานไข  ซ่ึงจะปรากฏ
ภาพตามที่เราตองการ 
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ภาพประกอบ 36 – 37   การลางเขมาและวัสดุไขบนแมพิมพ 

 
 
 3.5  การกลิ้งหมึกพิมพ 
  หลังจากไดฐานไขเรียบรอยแลว  จึงลงสีโดยใชลูกกลิ้งใหทั่วเพลท  แตขอสําคัญ
คือ หามใหเพลทแหง  โดยจะตองใชฟองน้ําชุบนํ้าเช็ดอยูตลอด  มิฉะนั้นสีจะติดบริเวณที ่
ไมตองการได  ซ่ึงมีวิธีการคราวๆ ดังน้ี 
  -  กลิ้งไป - กลับ  แลวยกลกูกลิ้งนับ  1 ครั้ง 
  -  กลิ้งหมึก  10 ครั้ง  ตอการลูบฟองน้ําใหทั่ว 
  -  กลิ้งหมึกครบ  30 ครั้ง  นําลูกกลิ้งไปเติมหมึกเรียกวา  1 ชุด  ทําใหครบ
ประมาณ  3 ชุด ตอการพิมพ  1 ครั้ง  จากนั้นเขาสูกระบวนการพมิพ 
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ภาพประกอบ 38  การกลิ้งสี 

ภาพประกอบ 39  กระบวนการพิมพ 
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ภาพประกอบ 40 ผลงานทีพิ่มพแลวสามสี 

ภาพประกอบ 41พิมพสีแดง 



 128

 
ภาพประกอบ 42  ผลงานทีพิ่มพสีลําดับตอไป 

 
 
 ในการพิมพสีตอไปควรปลอยใหสีตอไปนั้นแหงหรือหมาดเสียกอน  เพ่ือไมใหสีกลับมา
ติดบนเพลทตอไป  ซ่ึงขั้นตอนของการพิมพสีถัดไปก็ทาํเชนเดียวกันน้ีตามลําดับ  จนครบทุก
เพลทสี ก็จะไดชิ้นงานสําเร็จ 1 ชิ้น    
 
 



บทที่ 5 
การพัฒนาสรางสรรค 

 
 จากการศึกษาวิจัยเชิงพัฒนา  ศิลปะภาพพิมพ : กรณีศึกษาสุนทรียภาพในผลงาน
ภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  ผูวิจัยไดนําผลการวิเคราะหมาพัฒนาสรางสรรคผลงานในรูปแบบ และ
กลวธิีของผูวิจัยภายใตหลักสุนทรียศาสตรที่วาดวย  “ความงามที่เกิดจากชีวิต”  อันเปนบทสรุป
ที่ผูวิจัยไดจากการศึกษาในครั้งน้ี  การพัฒนาสรางสรรคผลงานจากการวิจัยฉบบัน้ีผูวิจัยไดสราง
ผลงานศลิปะภาพพิมพจากกระบวนการพิมพพ้ืนราบ  เทคนิคแมพิมพหินจํานวน 10 ชิ้น  ซ่ึง
ผลงานทั้ง 10 ชิ้นนี้ เกิดจากกระบวนการกลั่นกรองทางความคิดและพัฒนารูปแบบจากภาพราง
จํานวนทั้งสิ้น  50 ชิ้น  ในทีน้ี่การพัฒนาทางความคิดและรูปแบบจะอธิบายจากผลที่เกิดขึ้นใน
ภาพราง ซ่ึงเปนตนรางทางความคิด กอนที่จะคัดสรรภาพรางที่สมบูรณเพ่ือสรางเปนผลงานจริง
สวนพัฒนาการในผลงานจรงิน้ัน จะอภิปรายในเรื่องเทคนิควธิีการที่พัฒนาจากชิ้นแรกจนกระทั่ง
ถึงชิ้นสุดทาย 
 จากจํานวนภาพราง  50 ชิ้นน้ัน  สามารถแบงกลุมการพัฒนาไดออกเปน 4 ชวงใหญๆ 
โดยแตละชวงนั้น ก็มีจุดเชื่อมตอประสานทางความคิด  โดยมิไดแยกออกจากกันอยางสิ้นเชิง 
  
การพัฒนาผลงานชวงที่ 1 
 

 
        ภาพรางชิ้นที่ 1      ภาพรางชิ้นที่ 2      ภาพรางชิ้นที่ 3 
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      ภาพรางชิ้นที่ 4          ภาพรางชิ้นที่ 5         ภาพรางชิ้นที่ 6       ภาพรางชิ้นที 7 
 

 
    ภาพรางชิ้นที่ 8           ภาพรางชิ้นที่ 9           ภาพรางชิ้นที่ 10      ภาพรางชิ้นที่ 11 
 
 

 
       ภาพรางชิ้นที่ 12                     ภาพรางชิ้นที่ 13                       ภาพรางชิ้นที่ 14 
   

ภาพประกอบ   ภาพรางชิ้นที่ 1 – 14 
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 ผลงานชวงที่ 1  ประกอบดวยภาพรางจํานวน 14 ชิ้น ตามลําดับ 
  การพัฒนาผลงานจากกระบวนการวเิคราะห 
   จากการศึกษาผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะน้ัน  ภาพผลงานสวนใหญจะมี
การจัดวางภาพในเรื่องของรูปและพ้ืน ทั้งรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลัง และพ้ืนอยูสวนหนารูป
อยูสวนหลัง  ซ่ึงการจัดการระหวางรูปและพ้ืน  โดยผลที่ปรากฏออกมานั้นก็แสดงใหเห็นชัดตาม
บทวเิคราะห  โดยการจัดการพื้นภาพทั้ง 2 แบบ ก็ใหพลังของรูปออกมาเชนกนั  ดังน้ันผูวิจัยจึง
สรางภาพรางที่แสดงใหเห็นถึงการจัดการทั้งสองลักษณะอยางชัดเจน  คือ ใหรูปทรงทํางานกับ
พ้ืนที่วางในชิน้ที่ 1 – 3 น้ัน  จะสามารถสรางภาพใหเห็นเปนบรรยากาศโดยทั่วไป  รูปทรงที่
ปรากฏจึงนอยมาก  ภาพรางชิ้นที่ 4 – 9  มีการเนนรูปทรงเพิ่มขึ้นตามลําดับแตก็ยังคงให
ความสําคัญกบับริเวณวางอยู  ภาพรางชิ้นที่ 10 – 13  เปนการจัดวางที่เนนความสําคัญของ
รูปทรงเพิ่มขึน้ นอกจากการวางรูปและพืน้แลวผลงาน 4 ชิ้นน้ี  ยังมีสวนประกอบทัศนศลิปอ่ืน 
ที่เพ่ิมเติมเขามาคือการใชเสน  ลักษณะการใชเสนทั้งกําหนดขอบขายของรูปทรงแลว  เสนยัง
กําหนดทิศทางและทําหนาที่เปนพ้ืนผวิอีกดวย  สวนผลงานชิ้นที่ 14 น้ัน  เปนการวางรูปทรง
แบบรูปอยูสวนหนาพื้นอยูสวนหลังซ่ึงทําใหรูปทรงเดนและชัดเจนมาก 
 ในสวนอิทธิพลที่ไดจากศลิปนที่ศึกษานัน้  ผลงานชวงนี้ถือไดวาเปนกลุมผลงานที่
ไดรับอิทธิพลจากผลงานศลิปนโดยแทจริง  ทั้งในเรื่องการจัดภาพ  การใชสีที่เปนเพียงระนาบ
ของสี  การใชเสน  แตก็พยายามสรางความแตกตาง  โดยใชพ้ืนผวิทีมิ่ไดเกิดขึ้นจากลวดลาย
ประดิษฐเทานัน้ และการใชเสนที่มิไดเปนเพียงเสนสีดํา  เพ่ือแสดงขอบเขต แตใชลกัษณะของ
เสนสี  ซ่ึงเปนสิ่งที่พยายามสรางความแตกตาง   
 โดยผลงานในกลุมน้ี  ผูวิจัยไดเลือกผลงานจํานวน 2 ชิน้  เพ่ือเปนผลงานภาพพิมพ 
คือภาพชิ้นที่ 6 และชิ้นที่ 11 ทั้งน้ี เน่ืองจากผลงานชิ้นที่ 6  ลักษณะภาพมีความโดดเดนของ
การใชรูปทรงกับพ้ืนทีว่าง ที่นาสนใจกวาชิ้นอ่ืน สวนสาํหรับชิ้นที่ 11 น้ัน  มีการใชเสนเขามา
ชวยในการสรางรูปทรง และสรางพื้นผิวของพื้นดานหลังที่แปลกออกไป 
    

  
                            ผลงานชิ้นที่ 6                 ผลงานชิ้นที่ 11 
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การพัฒนาการดานเทคนิค 
 โดยเทคนิควิธกีารภาพพิมพน้ัน  ถือไดวา  เปนวธิีการทีผู่วิจัยมิไดมีความชํานาญ 
มากอน  ด้ังน้ันการสรางผลงานแตละชิ้น จึงเกิดการพัฒนาทางดานทักษะฝมือเปนลําดับ สําหรบั
ภาพพิมพหินนั้น จะตองมีการวางแผนในการสรางเพลท  แมพิมพที่คอนขางละเอียด เพ่ือใหเกิด
การทับซอนสกีันกอใหเกิดสีใหม และน้ําหนักในงาน  ซ่ึงผลงานจรงิชิ้นที่ 1 น้ัน  มีการวางแผน
ผิดพลาดคอนขางมาก และไมสามารถควบคุมคราบไขที่เกิดจากน้ํามันได  จึงทําใหตองมีการ
สรางเพลทเพิม่  เพ่ือใหไดตามเปาหมายมากที่สุด การคุมสีก็ยังไมสามารถใหเปนไปตามที่
ตองการมากนัก  การสรางงานชิ้นแรก  จึงคอนขางมีอุปสรรคและปญหา  เน่ืองจากผูวิจัยขาด
ความชํานาญ  ซ่ึงชิ้นตอมาก็มาการพัฒนาใหดีขึ้น  มีการเรียนรูปญหาและแกไขปรับปรุงหรือ
หลีกเลี่ยง เพ่ือไมใหเกิดปญหาที่ไมสามารถแกไขได  แตก็พยายามรวบรวมปญหาเหลานั้น  
เพ่ือแกไขในชิน้งานตอไป 
 
สรุป 
 ผลงานชวงแรกนี้มีจํานวน 14 ชิ้น รูปแบบของผลงานไดรับอิทธิพลจากกลุมศิลปนที่
ศึกษาคอนขางชัดเจน ในเรือ่งของสวนประกอบทางทศันศิลป ที่ประกอบกันขึ้นเปนชิ้นงาน โดย
แตละชิ้นก็มีการพัฒนาปรับเปลี่ยนสวนประกอบตางๆ ใหมีลักษณะเฉพาะตวัมากขึ้น เชน การใช
เสน หรือพ้ืนผิวใหมีความตางจากศิลปนไป 
 
การพัฒนาผลงานชวงที่ 2 
 
 

   
    ภาพรางชิ้นที่ 15            ภาพรางชิ้นที่ 16         ภาพรางชิ้นที่ 17         ภาพรางชิ้นที่ 18 
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ผลงานชวงที่ 2 ประกอบดวยผลงานจํานวน 13 ชิ้น คือ  ผลงานชิ้นที่ 15 – 27  
 

ภาพรางชิ้นที่ 25 ภาพรางชิ้นที่ 26 

ภาพรางชิ้นที่ 22 ภาพรางชิ้นที่ 23 ภาพรางชิ้นที่ 24

ภาพรางชิ้นที่ 21 ภาพรางชิ้นที่ 20 ภาพรางชิ้นที่ 19

ภาพรางชิ้นที่ 27 
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 การพัฒนาผลงานจากกระบวนการวเิคราะห 
  ลักษณะของผลงานที่ปรากฏใหเห็นโดยอยางชัดเจนในกลุมคือ การใชระนาบของ
สีที่เกิดจากการสะบัดที่แปรงพูกันทั้งน้ีก็ตอเน่ืองจากผลงานชิ้นที่ 14 ในผลงานชวงที่ 1วธิี
ดังกลาว  ทําใหเกิดการใชเสนที่มีความรนุแรงเฉียบขาด  แตเสนเหลานี้ ก็เกิดเอกภาพ มิได
ขัดแยง หรือไปทางหนึ่งทางใด  รูปทรงทีเ่กิดขึ้นในงานชวงนี้  สวนใหญจะเกิดจากกลุมสี  มิได
เกดิจากการแสดงขอบเขตของเสน  แตการจัดวางภาพก็ยังคงใหเกดิขึ้นระหวางรปูทรง และ
บริเวณวาง  แมบริเวณวางจะถูกแทนดวยระนาบของสีกต็าม  แตก็คือวา เปนบริเวณวางในภาพ 
นอกจากนั้นแลวผลงานชวงนี้  ยังมีปรับเปลี่ยนโครงสซ่ึีงแตกตางจากผลงานของศิลปน  แตก็
ยังคงใหความรูสึกของบรรยากาศของสีอยู ในภาพรางกลุมน้ีน้ัน  ผูวิจัยเลือกผลงานจํานวน 2 
ชิ้น เพ่ือขยายเปนผลงานภาพพิมพคือภาพรางชิ้นที่ 21 และ 23 
  ผลงานชิ้นที่ 21 น้ัน มีจุดเดนที่ลักษณะการใชทีแปรง  ซ่ึงสรางใหเกดิเสนที่มีพลัง 
และการใชกลุมสีที่สรางใหเกิดบรรยากาศ  ซ่ึงเกิดจากสีขางเคียง  จึงทําใหไมเกิดการติดกัน
อยางรุนแรงของสี และผลงานชิ้นที่ 23 น้ัน  เปนลักษณะการจัดวางแบบรูปอยูสวนหนา  พ้ืนอยู
สวนหลัง ผลงานชิ้นน้ี  มีความเดนที่รูปทรงที่เกิดเปนชัน้น้ันเปนนํ้าหนักออน  โดยกอนหนานี้น้ัน
รูปทรงสวนใหญจะเกิดจากน้ําหนักเขม  จึงเปนขอแตกตางที่ปรากฏในชิ้นนี้  นอกจากนั้นแลว  
ชิ้นนี้รายละเอียดสวนใหญน้ัน จะปรากฏบริเวณนั้นแลว ทั้งรอยแปรงนั้นผิว แตรูปทรงเปนเพียง
ระนาบแบนๆ เทานั้น  โดยมีเพียงเสนสีทีม่าชวยในการสรางปริมาตรและทศิทาง 
 

 
                              
 
พัฒนาการดานเทคนคิ 
 การสรางผลงานภาพพิมพในชิ้นที่ 3 – 4  น้ีน้ัน  ผูวิจัยไดรูปญหาในกระบวนการพิมพ
จากชิ้นที่ 1 และ 2  จึงทําใหลดปญหาลงไดบางเชนการสรางพื้นผิวจากน้ํามันตางๆ หากจะใชก็
ควรจะเสนเพลทบรเิวรรอบขางที่ไมตองการสีดวยกาวกระทินกอน  ทัง้น้ีเพราะน้ํามันจะไหลไปสู
สวนอ่ืนๆ ไดงายควบคุมยาก  แตนอกจากการหลีกเลี่ยงและแกไขปญหาเกาแลว ก็ยังมีปญหา

ผลงานชิ้นที่ 23 ผลงานชิ้นที่ 21 
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ใหมตามมา คือ  การทดลองใชผงคารบอนจากเครื่องถายเอกสารในการสรางภาพลักษณ  ซ่ึง
ปรากฏเห็นบนพ้ืนเพลท  แตเม่ือสูกระบวนการพิมพแลวสีไมติดบริเวณดังกลาว  จึงตองสราง
เพลทเพิ่ม 
 การพิมพในชิน้ที่ 3 และ 4 น้ัน  มีการพัฒนาทักษะความชํานาญเพิ่มมากขึ้น มีการ 
วางแผนการซอนทับสี เพ่ือใหเกิดสีใหมไดมากขึ้น  นอกจากนั้นยังมีการทดลองใชกระดาษพิมพ
ที่หลากหลายมากชิ้น  โดยใชกระดาษสา  กระดาษ  100 ปอนด กระดาษ Fabiarno  อีกทั้งยังมี
การควบคุมความชื่นของกระดาษมากขึน้  ซ่ึงทําใหสีติดดียิ่งขึ้น แตถาพิมพโดยสีเกายังไมแหงดี
แลวจะทําใหชิน้งานขาดได 
 
สรุป 
 ผลงานในชวงนี้  มีการพัฒนาทั้งในรูปแบบของผลงานและเทคนิคกระบวนการเพิ่ม
มากขึ้น  ในรูปลักของผลงานนั้น  การพัฒนาจะเห็นไดชัดจากลักษณะการใชทีแปรง  เพ่ือสราง
ใหเกิดเสน  ซ่ึงสรางความนาสนใจใหเกิดในภาพนั้น  เทคนิควิธีการมีการพัฒนา และควบคุม
ขั้นตอนตางๆ เพ่ือลดปญหาเดิมและสรางชิ้นงานใหดีขึน้เปนลําดับ 
 
การพัฒนาผลงานชวงที่ 3 
 
 

 
                                              

 
 
 
 
 
 

ภาพรางชิ้นที่ 30 ภาพรางชิ้นที่ 29 ภาพรางชิ้นที่ 28 
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ผลงานชวงที่ 3 ประกอบดวยผลงานจํานวน 12 ชิ้น คือภาพรางที่ 28-39 

ภาพรางชิ้นที่ 34 

ภาพรางชิ้นที่ 33 ภาพรางชิ้นที่ 32 ภาพรางชิ้นที่ 31 

ภาพรางชิ้นที่ 36 ภาพรางชิ้นที่ 35 

ภาพรางชิ้นที่ 38 ภาพรางชิ้นที่ 37 ภาพรางชิ้นที่ 39 
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การพัฒนาผลงานจากกระบวนการวเิคราะห 
 ภาพลักษณะที่ปรากฏในงานชวงนี้พัฒนามาจากผลงานชวงที่ 2 เรื่องการสรางเสนที่
เกิดจากการทีแปรงแตชวงนี้ลักษณะของเสนจะชัดเจนยิ่งขึ้นเสนทําหนาที่แบงขอบเขตรูปทรง
และยังทําหนาที่เปนรูปทรงและพื้นผวิไปในคราวเดียวกัน ชวงนี้จะมีการพัฒนาพื้นผิวใหมีความ
หลากหลายมากขึ้น รวมทั้งการจัดวางนั้นตามที่มิไดสรางจุดเดนของภาพใหเกิดแคบริเวณตรง
กลางเทานั้น กลุมสีที่ใชแสดงใหเห็นถึงความเปนเฉพาะถิ่นมากขึ้นซึง่ไดจากสีของพื้นพรรณ
ธรรมชาตใินภูมิภาค,ขาวของเครื่องใช,เสื้อผาเปนตน 
 ในภาพรางกลุมน้ีผูวิจัยเลือกผลงานจํานวน 3 ชิ้น เพ่ือขยายเปนผลงานภาพพิมพคือ
ภาพรางชิ้นที่ 28  30 และ 34  
 ผลงานชิ้นที่ 28 น้ันก็ยังเปนความตอเน่ืองจากผลงานชวงที่ 2 อยู ในลกัษณะการใช
เสนที่เกิดจากแปรงแตก็เพ่ิมลักษณะเสนที่แสดงความชัดเจนของเสนมากยิ่งขึ้น ขอเดนของ
ผลงานชิ้นนี้คอื เรื่องของการจัดวางนั้น ภาพซึ่งมิไดเนนจัดความสมดุลแบบ2ขางเทากัน แตเปน
การกระทําระหวางรูปทรงกบัพ้ืนทีว่างอีกสิ่งที่ทําใหงานเดนคือ สีงานชิ้นน้ี จะใชสขีางเคียงคูตรง
ขามที่ลงตัว ยงัใชมวงแดงและเหลืองสมจึงทําใหงานดูสดใสและฉ่ํา 
 ผลงานชิ้นที่ 30 เปนชิ้นที่มีโครงสีเพียงไมกี่สีแตสามารถดึงความรูสกึและบรรยากาศ
ของความเปนทองถิ่นขึ้นมาได อีกทั้งยังมีการจัดวางที่ดูแปลกตากวากอน 
 ผลงานชิ้นที่ 31 ชิ้นน้ีเปนชิน้ที่มีความโดดเดนใหเรื่องการใชสีซ่ึงสามารถแสดงความ
เปนทองถิ่นไดอยางชัดเจนรวมทั้งการจัดวางที่นาสนใจกวาชิ้นอ่ืนๆ 
 

            
 
 
 
 
 

ผลงานชิ้นที่ 34 ผลงานชิ้นที่ 30 ผลงานชิ้นที่ 28 
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สรุป 
  ลักษณะในชวงนี้มีการพัฒนาคลี่คลายรูปแบบที่ไดรับอิทธิพลจากการคนควา
ทดลองซึ่งเกิดใหเกิดสิ่งใหมที่ภาพลักษณใหมนาสนใจสาํหรับงานจริงน้ันไดมีการทดลอง
กระดาษตางๆเพื่อทดสอบคุณสมบัติการซับสีและการคุมปริมาณความชื้นของกระดาษมากขึ้น  
ทําใหสีที่พิมพน้ันติดดียิ่งขึ้นนอกจากการทดสอบดังกลาวแลวการสรางผลงานจริงในชิ้นที5่-7น้ีก็
ทําใหผูวิจัยกเ็กิดความชํานาญเทคนิคและรูจักแกไขปญหาที่เกิดระหวางปฏิบตัิและเฉพาะหนา
ไดมากขึ้นอีกดวย 
 
การพัฒนาผลงานชวงที่ 4 
 
             
              
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพรางชิ้นที่ 45 ภาพรางชิ้นที่ 44 ภาพรางชิ้นที่ 43 

ภาพรางชิ้นที่ 42 ภาพรางชิ้นที่ 41 ภาพรางชิ้นที่ 40 
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ผลงานชวงที่ 4 ประกอบดวยผลงานจํานวน 9 ชิ้น คือภาพรางที่ 40-48 
 การพัฒนาผลงานจากกระบวนการวเิคราะห 
  ผลงานทั้ง 9 ชิ้นในชวงนี้น้ันมีการพัฒนาตอเน่ืองกอนหนานี้น้ันทั้ง 3 ชวงแตความ
แตกตางของชวงนี้คือมีการพัฒนาที่โดดเดนคือการใชพ้ืนผิวที่นาสนใจซึ่งเกิดจากการทดลอง
คราบและพื้นผิวแตสิ่งที่ขาดหายไปจากกลุมน้ีก็คือความจริงจังของรูปทรงเพราะถูกแทนที่ดวย
บรรยากาศโดยรวมและลักษณะความนาสนใจของภาพลักษณะเกิดจากการทดลอง 
 ในภาพรางกลุมน้ีน้ันผูวิจัยเลอืกผลงานจํานวน 1 ชิ้น เพ่ือขยายเปนผลงานภาพพิมพ
คือภาพรางที่ 41โดยลักษณะเดนของผลงานชิ้นน้ีน้ันคือบรรยากาศโดยรวมของภาพที่เกิดจาก
พ้ืนผิวที่หนาสนใจ การวางจังหวะของรูปทรงและพื้นทีว่างที่สอดคลองกันอยางลงตวักวาภาพ
รางชิ้นอ่ืนๆ แมจะไมมีรูปทรงที่ชัดเจนแตภาพรวมที่ปรากฏออกมานั้นก็สื่อใหเห็นถึงความเปน
ชนบทไดจากสีที่ใชเสนทีข่ดัสานกันใหความรูสึกถึงไมที่สรางเปนรัว้ซ่ึงมิอาจหาดูไดในวิถขีอง
เมือง 
        
 
 
 
 
 
 
 
 
 ผลงานชิ้นที่ 41 

ภาพรางชิ้นที่ 48 ภาพรางชิ้นที่ 47 ภาพรางชิ้นที่ 46 
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พัฒนาการดานเทคนิค 
 การไดศึกษาคนควาและสรางสรรคผลงานจากชิ้นแรกจนกระทั่งถึงผลงานชิ้นนี้ซ่ึงเปน
ชิ้นสุดทายสิ่งที่เกิดชัดแนนอนคือประสบการณที่มากขึ้นการแกไขปญหา การทดลอง และการ
วางแผนงานตางๆ จึงมีระบบระเบียบมากขึ้น การผิดพลาดนอยลง สามารถควบคมุการสรางงาน
อยางเปนระบบมากขึ้น 
 
สรุป 
 ผลงานในชวงนี้พัฒนาในเรือ่งของรูปแบบของผลงานที่เกิดมานั้นไดมาจากการทดลอง
หาสิ่งใหมซ่ึงความสมบูรณของแตละชิ้นงานที่ปรากฏยงัจะนอยอยูแตผลกค็ือความมีลักษณะ 
เฉพาะ ซ่ึงแตกตางจากผลงานที่ผานมาดานเทคนิคกระบวนการนั้น ผูวิจัยสามารถควบคุมงาน
และพัฒนาไดดีขึ้นซ่ึงผลงานเกิดจากประสบการณการทํางานที่มากขึ้นการเขาใจปญหาและ
แกไขใหตรงประเด็น 
 



บทที่ 6 
สรุป อภิปรายผลและขอเสนอแนะ 

 
 จากการศึกษาวิจัยเชิงพัฒนา  ศิลปะภาพพิมพ : กรณีศึกษาสุนทรียภาพในผลงาน
ภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  สามารถสรุปผลการศึกษาวจัิย  โดยสังเขปไดดังน้ี 
 
สรุปการศึกษาวิจัยโดยสังเขป 
 ความมุงหมายของการวจิัย 
  1.  เพ่ือศึกษาผลงานภาพพิมพ  การแกะไมญ่ีปุน กลุมอุคิโยเอะ  ในประเด็น
ดังตอไปน้ี 
   1.1  ที่มาของแนวเรื่อง 
   1.2  แนวคิดปรัชญาของญีปุ่น,สังคม  คานิยม วัฒนธรรม  การแสดงออก 
   1.3  แนวคิดเรื่องสวนประกอบทางทัศนศลิป  หลักการจัดภาพ 
   1.4  แนวคิดดานรูปแบบและเน้ือหา 
   1.5  หลักสุนทรียภาพภายในผลงานภาพพิมพ 
 2.  เพ่ือสังเคราะหขอมูลที่ไดจากการศึกษาภาพผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ   
มาพัฒนาสรางสรรคผลงานภาพพิมพ  โดยใชเทคนิควธิีการและรูปแบบของผูวิจัย 
 ความสําคัญของการวิจัย 
  1.  เพ่ือใหทราบถึงวธิีการสรางสรรคผลงานภาพพิมพแกะไม  ของกลุมศิลปนกลุม 
อุคิโยเอะในประเด็น  หลักการรับรู  หลกัการทัศนศิลป  รูปแบบ  การใชสี  ที่มีลกัษณะเฉพาะ 
ของกลุม 
  2.  เพ่ือใหทราบถึงที่มาของแนวความคดิที่สงผลตอหลักสุนทรียภาพ  การ 
แสดงออกของศิลปนกลุมอุคิโยเอะ  ในประเด็น  เน้ือหา  แนวคิดปรชัญาตะวันออก  ซึ่งสงผล
โดยตรงจาก  สังคม  คานิยม  วัฒนธรรม 
  3.  เพ่ือใหทราบถึงความเคลื่อนไหวของวงการศลิปะทีไ่ดรับอิทธิพลจากผลงาน
ภาพพิมพแกะไมญ่ีปุน 
  4.  สามารถนําผลที่ไดจากการศึกษาภาพพิมพแกะไม กลุมอุคิโยเอะ  มาวิเคราะห
เพ่ือพัฒนาสรางสรรคเปนผลงานภาพพิมพโดยใชเทคนคิวิธีการ และรูปแบบของผูวิจัย 
  5.  ผลของการศึกษาจะเปนประโยชนสําหรับผูที่สนใจสามารถนําไปศึกษา และ
คนควาตอไป 
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 ขอบเขตของการวิจัย 
  1.  ในการวิจัยครั้งน้ี จะทําการศึกษาผลงานภาพพิมพแกะไมกลุมอุคิโยเอะ  ใน
ประเด็นดังตอไปน้ี 
   1.1  ที่มาของแนวเรื่อง 
   1.2  รูปแบบการสรางสรรคผลงาน  
   1.3  เทคนิค กลวธิ ี
   1.4  สวนประกอบทางทัศนศิลป 
   1.5  หลักสุนทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ 
 2.  ศึกษาวเิคราะหผลงานภาพพิมพแกะไมกลุมอุคิโยเอะ ของศิลปนภาพพิมพญ่ีปุน    
คัดเลือกผลงานจากภาพผลงานที่สามารถทําการสืบคนได  โดยวธิีการเลือกผลงานนั้น  มีความ
โดดเดน  มีการกลาวอางในเชิงประวตัิศาสตรศลิป  เปนจํานวนทั้งสิ้น 30  ผลงาน  โดยแยก
ประเภทของเนื้อหา  ดังน้ี 
  1.  ภาพสาวงาม  จํานวน  8  ชิ้นงาน 
  2.  ภาพนักแสดงคาบูกิ  จํานวน  6  ชิ้นงาน 
  3.  ภาพทิวทศัน   5  ชิ้นงาน 
  4.  ภาพสัตวและพืชพรรณ  4  ชิ้นงาน 
  5.  ภาพชวนสวาท   2  ชิ้นงาน 
  6.  ภาพวิถีชวีิตในประจําวนั  5  ชิ้นงาน  
  
สรุป 
 จาการศึกษาวจัิยเรื่อง  ศิลปะภาพพิมพ : กรณีศึกษาสนุทรียภาพในผลงานภาพพิมพ
กลุมอุคิโยเอะ  โดยวิเคราะหผลงานที่คัดเลือก 30 ชิ้น  ซ่ึงผลงานดังกลาว  ทําหนาที่เปนตัวแทน
ของกลุมผลงาน และมีบทบาทในเชิงความสําคัญทางประวตัิศาสตรทีไ่ดรับการกลาวถึง  จาก  
6 แนวเรื่อง  โดยผูวิจัย ไดวิเคราะหหาจุดรวมของผลงานในกลุมน้ี ในประเด็นที่มาของแนวเรื่อง
รูปแบบการสรางสรรคของผลงาน  เทคนิคกลวิธ ี สวนประกอบทางทัศนศลิป  และหลัก
สุนทรียศาสตรของภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  ทั้งน้ี  โดยใชแนวคิดและหลักการทางทัศนศลิป 
เปนกรอบแนวทางในการวเิคราะหผลงาน  ซ่ึงสรุปไดดังน้ี 
 1.  ที่มาของแนวเรื่อง  ภาพผลงานทั้งหมดของกลุมที่ศกึษาจํานวน 30 ชิ้นงาน  ซ่ึงได
จาก 6 แนวเรือ่ง คือ  กลุมภาพสาวงาม  กลุมภาพนักแสดงคาบูกิ  กลุมภาพทิวทศัน  กลุมสัตว
และพืชพรรณ  กลุมภาพวิถชีีวติประจําวัน และกลุมภาพเชิงสังวาส  ผลที่ปรากฏจากการศึกษา  
ภาพผลงานทัง้หมดของศิลปนกลุมอุคิโยเอะ ที่ศึกษาเปนผลงาน  ซ่ึงมีที่มาของแนวเรื่องแบบ
เหมือนจริงหรือสัจจะนิยม  โดยแนวเรื่องทั้งหมดเปนสิ่งที่ปรากฏใหเห็นจริงอยูในสังคมของญี่ปุน
ในสมัยน้ัน  ซ่ึงเปนวิถชีวีิตของคนสวนใหญที่บทบาททางสังคม  แมเรื่องราวเนื้อหาจะถูกทําลาย
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จากประเพณีเกาดั้งเดิมแตสิ่งหน่ึงที่ยังคงแสดงใหเห็น คือ  ศิลปะยังคงรับใชชนชัน้ที่มีบทบาท
และอํานาจทางสังคม  โดยสมัยน้ันพวกพอคา และชนชั้นกลางมีบทบาทในญีปุ่นมาก  การสราง
งาน  จึงเพ่ือตอบสนองความตองการของคนกลุมน้ี  ซ่ึงเปนการถายทอดเรื่องราวอยางตรงไป 
ตรงมาที่สุด  มิไดแฝงไวดวยปรัชญาใหตองขบคิด  หากแตความเปนสุนทรียศาสตร  วิถีการ
ดําเนินชีวติ  ตามความเชื่อและเกร็ดเรื่องราวในเชงิประวัตศิาสตรกลบัแฝงตวัอยูในผลงานภาพ
พิมพกลุมอุคิโยเอะน้ี อยางชัดเจน 
 2.  รูปแบบการสรางสรรคผลงาน  แมวา เรื่องราวของภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ น้ี 
จะแสดงออกอยางชัดเจนในความเหมือนจริง  แสดงความเปนสัจจะนิยมโดยแท  แตรูปแบบที่
ปรากฏมิไดสรางสรรคออกมา เชน  ดังตาเห็น หรือขอเท็จจริงที่ปรากฏอยูภายนอก  หากแต
สรางสรรคออกมาจากความรูสึก  ซ่ึงสัมผัสไดจากภายใน  ผลจึงไมไดทําหนาที่เปนเพียงฉาก
หน่ึงในละครเทานั้น  แตผูดูกลับรูสึกวา  ไดกลายเปนสวนหนึ่งของบรรยากาศเหลานั้น  อยาง
แทจริง  รูปแบบการแสดงออกของผลงานเปนแบบก่ึงเหมือนจริง  ความจริงจังของเน้ือหาสาระ
ถูกลดทอนลง  เม่ือกลายมาเปนรูปทรงทีใ่ชในการแสดงออก  แตก็มิไดลดคาของความเปนจริง
เปนจังลงแมแตนอย หากแตทําใหภาพดงูายขึ้น และทาํใหผูชมสนใจภาพรวมของชิ้นงาน
มากกวาที่จะสนใจรายละเอียดของรูปทรง หรือแสงเงาที่ตองปรากฏในงาน 
  รูปแบบของงานที่ปรากฏนี ้ จากกลุมที่ศกึษาการจัดการทางดานรูปแบบ การ
สรางสรรค  ตางก็แสดงลักษณะที่เหมือนกัน คือ  รูปแบบกึ่งเหมือนจริง  ทั้งน้ีทั้งน้ันรูปแบบ 
การแสดงออกก็เปนวถิีที่สบืทอดมาจากการวาดภาพจิตรกรรมของศลิปนเชนกัน  ซ่ึงเนนเพียง
เสนที่แสดงออกใหเห็นถึงความรูสึก และเทคนิคกระบวนการก็เปนอีก 1 ขอ ที่เปนขอจํากัดใน
การสรางงานใหเหมือนจริงได 
 3.  เทคนิคกลวิธใีนการสรางผลงาน  ศลิปนกลุมอุคิโยเอะน้ี  ใชเทคนิคและกลวธิีใน
การสรางสรรค เชนเดียวกนั  น้ันก็คือ  การสรางภาพผลงานจากกระบวนการภาพพิมพแกะไม  
โดยใชปะคบถูเปนตัวกดน้าํหนักใหหมึกพิมพติดขึ้นมาบนพื้นภาพ  การศึกษาทําใหเห็นถึง
กระบวนการทํางานที่ถูกจัดสรรอยางเปนระบบ  มีการทํางานตามลกัษณะเฉาะทีต่นถนัด  จาก
ผูออกแบบ  ไปสูผูแกะไม  ผูพิมพ และผูจําหนาย  ระบบการทํางานเชนนี้  เปนตนแบบหนึ่ง 
ในการทํางานตามระบบโรงงานอตุสาหกรรมก็เปนได  แตการทํางานตามความถนดันั้นก็สงผล
อยางยิ่งกับผลงาน คือ  ผลงานมีความสมบูรณอยางที่สุด และสิ่งสําคัญที่เกิดขึ้น คือ  จํานวน
ชิ้นงานมีปริมาณมาก  เพ่ือตอบสนองความตองการของสังคมไดอยางแทจริง 
 4.  สวนประกอบทางทัศนศลิป  ในผลงานแตละชิ้นมีสวนประกอบทางทัศนศลิป เปน
จํานวนมากบางนอยบาง  ทั้งน้ีขึ้นอยูกับศิลปน  สําหรบัผลงานกลุมอุคิโยเอะ  ไดศกึษา
สวนประกอบตางทางทศันศิลปดังน้ี คือ  เรื่องการจัดวางรูปและพ้ืน  เสน  สี  ระยะมิติ และ
พ้ืนผิว   
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 การจัดวางรูปและพ้ืนน้ันจะมีการจัดวางอยู 2 ลักษณะที่ชัดเจน คือ รูปอยูสวนหนา 
พ้ืนอยูสวนหลงั และพ้ืนอยูสวนหนารูปอยูสวนหลัง  ซ่ึงการจัดวางลักษณะแรกนั้น  จะสงผลให
รูปทรงมีความโดดเดนเหมาะกับการสรางความชัดเจนใหกับรูปทรง  สวนการจัดวางลักษณะที่ 2 
น้ัน  จะทําใหรูปทรงมีบทบาทนอยลงและเพ่ิมพ้ืนที่ของบริเวณวาง หรือพ้ืนใหมากขึ้น  เหมาะ
สําหรับการจัดวางที่ตองการนําเสนอในเรือ่งของบรรยากาศ 
 สําหรับการใชเสนในผลงานกลุมน้ีน้ัน  มีความชัดเจนเนื่องจากเสนที่เกิดขึ้นเปนเสน
จริงมีจํานวนนอยที่เกิดจากเสนสมมุติ และเสนทําหนาที่สวนใหญในเรื่องของการจัดแบงรูปทรง
แตก็มีบางที่คณุลักษณะของเสนสามารถแสดงคุณสมบัติออกมาในเรือ่งของอารมณที่เกิดจาก
เสนดวยแตไมมากนัก 
  สี  การใชสีในผลงานสวนใหญจะมีการใชสีที่สดใส  มีการใชสีคูตรงขาม  ทําให 
ผลงานดูมีชีวติชวีาแตก็อยูในปริมาณที่พอเหมาะ  ทั้งน้ีก็ยังมีการใชสีขางเคียงคูตรงขามดวย 
เพ่ือมิใหเกิดการตัดกันอยางรุนแรงของสี  กลุมโทนสีทีใ่ชมีทั้งวรรณะรอนและเย็น แตกลุมชุดส ี
ที่ปรากฏในงานแตละชุดจะแสดงใหเห็นถงึเอกลักษณการใชสีของกลุมชน เชนเสื้อผา  
เครื่องประดับ  เครื่องเรือน  รวมถึงบรรยากาศของภูมิภาคตะวันออกที่มีลักษณะภูมิอากาศ 
ที่หลากหลายกลุมสีที่ใชจึงหลากหลายและแสดงใหเห็นถึงลักษณะของภูมิประเทศไดเปนอยางดี 
  ระยะมิติ  ภาพผลงานสวนใหญระยะมิตภิายในงานเกดิขึ้นไดจากทิศทางของเสน   
จะเห็นไดชัดเจนในกลุมภาพวิถีชวีติ  ขนาดของรูปทรงที่แตกตางกันก็สามารถทําใหเกิดระยะ
และมิตไิดจากผลงานในกลุมภาพทิวทศัน  สัตวและพืชพรรณและกลุมภาพวิถชีีวติ  ซ่ึงเปนกลุม
ที่ศิลปนสรางขนาดของรูปทรงใหมีความแตกตาง  จึงเกิดเปนระยะมิติที่ใกลไกลออกไป  สําหรับ
มิติที่เกิดจากการทับซอนกนัของรูปทรงนั้น  จะมีปรากฏอยูในทุกชิน้งานเปนการสรางระยะมิต ิ
ที่งายและชัดเจนที่สุด  ความคมชัดของเสนและรูปทรงจนกอใหเกิดมิติน้ัน  จะปรากฏในภาพ
ผลงานที่แสดงใหเห็นในเรื่องของบรรยากาศ  เชน  กลุมภาพวิถีชวีิต และกลุมทวิทัศน และ 
สวนใหญน้ัน จะเปนการแสดงออกในเรื่องความคมชัดของเสนเทานัน้  อาจเปนเพราะการ
สรางสรรคดวยเทคนิคนี้  ความคมชัดของรูปทรงที่มีความตางกันน้ัน  อาจไมสามารถทําได
ชัดเจน  ลักษณะของพื้นผิวที่มีความหยาบตางกัน  ปรากฏใหเห็นในงานกลุมวิถชีวีิต และกลุม
ทิวทศันอยางชัดเจน  ทําใหเกิดระยะที่แตกตางกัน  แตระยะมิตขิองผลงานกลุมน้ี  มิไดเกิดขึ้น
จากน้ําหนักออนแกของเสน และความจัดของสี  ทั้งน้ี  ก็เปนผลจากเทคนิคกระบวนการ
เชนเดียวกัน 
  พ้ืนผิว  พ้ืนผวิภายในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะน้ี  เกิดขึ้นอยู 2 ลักษณะ
ดวยกัน คือ  ลักษณะที่เกิดจากความตั้งใจของศิลปนเอง และพ้ืนผิวที่เกิดจากผลทางดานเทคนิค  
พ้ืนผิวทีเ่กิดจากความตั้งใจของศิลปนน้ันก็เชนลวดลายตางๆ ที่ปรากฏขึ้น  เชน  ลวดลายของ
ผาบนรูปทรงคน  พ้ืนผิวของตนไม ฯลฯ และพ้ืนผวิที่เกิดจากผลทางดานเทคนิคนั้น  ก็คือ  แรง
กดของการประคบ  ทําใหเกดิลักษณะยบุนูนขึ้นของกระดาษ  ที่ทําใหเกิดพื้นผิวบนระนาบของ
กระดาษ  ซ่ึงกอใหเกดิความนาสนใจในงานไมนอย 
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 5.  สุนทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  สุนทรียภาพ หรือภาพแหง 
ความงาม ที่เกิดขึ้นในผลงานกลุมอุคิโยเอะน้ี เกิดจากภาพความงามของชีวติ  วถิีชีวติที่ดํารงอยู  
การถายทอดเรื่องราวแบบสจันิยม  แตการแสดงออกอยางเพียงผูเฝาดูเทานั้น  อารมณการ
ถายทอด  จึงปรากฏออกมาจากการปะทะที่ประทับใจของศิลปน  ถายทอดออกมาใหเราไดเห็น
ความงามแหชีวติโดยแท  ซ่ึงมิไดตกแตงเพ่ิมเติมตรงไปตรงมา  ซ่ือสัตยกับความรูสึกของ 
ผูแสดงออก และผูเสพงานโดยแท  ฉะนั้นสุนทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  ก็คือ  
“สุนทรียภาพแหงชีวิต” 
 
อภิปรายผล 
 จากการศึกษาวิจัยเชิงพัฒนา  ศิลปะภาพพิมพ : กรณีศึกษาสุนทรียภาพในผลงาน
ภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  ผูวิจัยไดนําผลการวิเคราะห  มาพัฒนาสรางสรรคผลงานในรูปแบบ
และกลวธิีของผูวิจัย  ภายใตหลักสุนทรียศาสตรที่วาดวย  “ความงามที่เกิดจากชีวิต”  อันเปน
บทสรุปที่ผูวิจัยไดจากการศึกษาในครั้งน้ี  การพัฒนาสรางสรรคผลงาน  จากการวิจัยฉบับน้ี 
ผูวิจัยไดสรางผลงานศลิปะภาพพิมพ  จากกระบวนการพิมพพ้ืนราบ  เทคนิคแมพิมพหินจํานวน 
10 ชิ้น  ซ่ึงผลงานทั้ง 10 ชิ้นน้ี  เกิดจากกระบวนการกลั่นกรองทางความคิด และพัฒนารูปแบบ
จากภาพรางจํานวนทั้งสิ้น  50 ชิ้น  ในทีน้ี่การพัฒนาทางความคิด และรูปแบบจะอธิบายจากผล
ที่เกิดขึ้นในภาพราง  ซ่ึงเปนตนรางทางความคิด  กอนที่จะคัดสรรภาพรางที่สมบรูณ  เพ่ือสราง
เปนผลงานจรงิ  สวนพัฒนาการในผลงานจริงน้ัน  จะอภิปรายในเรื่องเทคนิควิธีการที่พัฒนาจาก
ชิ้นแรกจนกระทั่งถึงชิ้นสุดทาย 
 จากจํานวนภาพราง 50 ชิ้นน้ัน  สามารถแบงกลุมการพัฒนาไดออกเปน 4 ชวงใหญๆ 
โดยแตละชวงนั้นก็มีจุดเชื่อมตประสานทางความคิดโดยมิไดแยกออกจากกันอยางสิ้นเชิง 
 ผลงานชวงแรกนี้มีจํานวน 14 ชิ้น รูปแบบของผลงาน  ไดรับอิทธิพลจากกลุมศลิปน 
ที่ศึกษาคอนขางชัดเจน  ในเรื่องของสวนประกอบทางทัศนศลิป ทีป่ระกอบกันขึ้นเปนชิ้นงาน  
โดยแตละชิ้นก็มีการพัฒนาปรับเปลี่ยนสวนประกอบตางๆ ใหมีลักษณะเฉพาะตัวมากขึ้น  เชน
การใชเสนหรอืพ้ืนผิวใหมีความตางจากศลิปนไป 
 โดยผลงานในกลุมน้ี  ผูวิจัยไดเลือกผลงานจํานวน 2 ชิน้  เพ่ือเปนผลงานภาพพิมพ 
คือ  ภาพชิ้นที่ 6 และชิ้นที ่11  ทั้งน้ี  เน่ืองจากผลงานชิ้นที่ 6  ลักษณะภาพมีความโดดเดนของ
การใชรูปทรงกับพ้ืนทีว่าง  ที่นาสนใจกวาชิ้นอ่ืน  สวนสาํหรับชิ้นที่ 11 น้ัน  มีการใชเสนเขามา
ชวยในการสรางรูปทรง และสรางพื้นผิวของพื้นดานหลังที่แปลกออกไป 
 ผลงานชวงที่ 2 ประกอบดวยผลงานจํานวน 13 ชิ้น คือ  ผลงานชิ้นที่ 15 – 27 
ลักษณะของผลงานที่ปรากฏ  ใหเห็นโดยอยางชัดเจนในกลุม คือ  การใชระนาบของสีที่เกิดจาก
การสะบัดที่แปรงพูกัน  ทั้งน้ีก็ตอเน่ืองจากผลงานชิ้นที ่14  ในผลงานชวงที่ 1  วิธดัีงกลาว 
ทําใหเกิดการใชเสนที่มีความรุนแรงเฉียบขาดแตเสนเหลานี้  ก็เกิดเอกภาพ  มิไดขัดแยงหรือ 
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ไปทางหนึ่งทางใด  รูปทรงที่เกิดขึ้นในงานชวงนี้  สวนใหญจะเกิดจากกลุมสี  มิไดเกิดจาก 
การแสดงขอบเขตของเสน  แตการจัดวางภาพก็ยังคงใหเกิดขึ้น ระหวางรูปทรงและบริเวณวาง
แมบริเวณวางจะถูกแทนดวยระนาบของสีก็ตาม  แตก็คอืวา เปนบริเวณวางในภาพ นอกจากนั้น
แลวผลงานชวงนี้ ยังมีปรับเปลี่ยนโครงส ี  ซ่ึงแตกตางจากผลงานของศิลปน  แตก็ยังคงให
ความรูสึกของบรรยากาศของสีอยู ในภาพรางกลุมน้ีน้ันผูวิจัยเลือกผลงานจํานวน 2 ชิ้น  เพ่ือ
ขยายเปนผลงานภาพพิมพ คือ  ภาพรางชิ้นที่ 21 และ 23 
  ผลงานชิ้นที่ 21 น้ันมีจุดเดนที่ลักษณะการใชทีแปรง  ซ่ึงสรางใหเกิดเสนที่มีพลัง 
และการใชกลุมสีที่สรางใหเกิดบรรยากาศ  ซ่ึงเกิดจากสีขางเคียง  จึงทําใหไมเกิดการติดกัน
อยางรุนแรงของสี และผลงานชิ้นที่ 23 น้ัน เปนลักษณะการจัดวางแบบรูปอยูสวนหนา พ้ืนอยู
สวนหลัง ผลงานชิ้นน้ีมีความเดนที่รูปทรงที่เกิดเปนชั้นน้ัน เปนน้ําหนักออน  โดยกอนหนานี้น้ัน
รูปทรงสวนใหญจะเกิดจากน้ําหนักเขม  จึงเปนขอแตกตางที่ปรากฏในชิ้นนี้  นอกจากนั้นแลว  
ชิ้นนี้ รายละเอียดสวนใหญน้ัน จะปรากฏบริเวณนัน้แลวทั้งรอยแปรงนั้นผิว  แตรูปทรงเปนเพียง
ระนาบแบนๆ เทานั้น  โดยมีเพียงเสนสีทีม่าชวยในการสราปริมาตรและทศิทาง 
 ผลงานในชวงนี้มีการพัฒนาทั้งในรูปแบบของผลงานและเทคนคิกระบวนการเพิ่มมาก
ขึ้น ในรูปลักของผลงานนั้น  การพัฒนาจะเห็นไดชัดจากลักษณะการใชทีแปรง  เพ่ือสรางใหเกิด
เสน  ซ่ึงสรางความนาสนใจใหเกิดในภาพนั้น  เทคนิควธิีการมีการพัฒนาและควบคุมขั้นตอน
ตางๆ  เพ่ือลดปญหาเดิม และสรางชิ้นงานใหดีขึ้นเปนลําดับ 
 ผลงานชวงที่ 3 ประกอบดวยผลงานจํานวน 12 ชิ้น คือ ภาพรางที่ 28 – 39 ภาพ
ลักษณะที่ปรากฏในงานชวงนี้  พัฒนามาจากผลงานชวงที่ 2  เรื่อง การสรางเสนที่เกิดจากการ 
ที่แปรง  แตชวงนี้ลักษณะของเสนจะชัดเจนยิ่งขึ้น  เสนทําหนาที่แบงขอบเขตรูปทรง และยังทาํ
หนาที่เปนรูปทรง และพ้ืนผวิไปในคราวเดียวกัน  ชวงนี้จะมีการพัฒนาพื้นผิวใหมีความ
หลากหลายมากขึ้น รวมทั้งการจัดวางนั้น ตามที่มิไดสรางจุดเดนของภาพใหเกิดแคบริเวรตรง
กลางเทานั้น กลุมสีที่ใชแสดงใหเห็นถึงความเปนเฉพาะถิ่นมากขึ้น  ซ่ึงไดจากสีของพื้นพรรณ
ธรรมชาติ ในภูมิภาค  ขาวของเครื่องใช  เสื้อผาเปนตนในภาพรางกลุมน้ี  ผูวิจัยเลือกผลงาน
จํานวน 3 ชิ้น  เพ่ือขยายเปนผลงานภาพพิมพ คือ  ภาพรางชิ้นที่ 28  30 และ 34  
 ผลงานชิ้นที่ 28 น้ันก็ยังเปนความตอเน่ืองจากผลงานชวงที่ 2 อยู  ในลักษณะการใช
เสนที่เกิดจากแปรง  แตก็เพ่ิมลักษณะเสนที่แสดงความชัดเจนของเสนมากยิ่งขึ้น  ขอเดนของ
ผลงานชิ้นนี้ คือ เรื่องของการจัดวางนั้น  ภาพซึ่งมิไดเนนจัดความสมดุลแบบ 2 ขางเทากัน  แต
เปนการกระทาํระหวางรูปทรงกับพ้ืนทีว่าง  อีกสิ่งที่ทําใหงานเดน คือ  สีงานชิ้นน้ี  จะใชสี
ขางเคียงคูตรงขามที่ลงตัว  ยังใชมวงแดงและเหลืองสม  จึงทําใหงานดูสดใสและฉ่ํา 
 ผลงานชิ้นที่ 30 เปนชิ้นที่มีโครงสีเพียงไมกี่สีแตสามารถดึงความรูสกึและบรรยากาศ
ของความเปนทองถิ่นนขึ้นมาได  อีกทั้งยังมีการจัดวางที่ดูแปลกตากวากอน 
 ผลงานชิ้นที่ 31 ชิ้นน้ีเปนชิน้ที่มีความโดดเดนใหเรื่องการใชสี  ซ่ึงสามารถแสดงความ
เปนทองถิ่นไดอยางชัดเจน  รวมทั้งการจัดวางที่นาสนใจกวาชิ้นอ่ืนๆ 
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 ลักษณะในชวงนี้  มีการพัฒนาคลี่คลายรปูแบบทีไ่ดรับอิทธิพลจากการคนควาทดลอง
ซ่ึงกอใหเกิดสิ่งใหมที่ภาพลกัใหมนาสนใจสําหรับงานจริงน้ัน  ไดมีการทดลองกระดาษตางๆ 
เพ่ือทดสอบคณุสมบัติการซบัสี และการคมุปริมาณความชื้นของกระดาษมากขึ้น  ทําใหสีที่พิมพ
น้ันติดดียิ่งขึ้นนอกจากการทดสอบดังกลาวแลว  การสรางผลงานจริงในชิ้นที่ 5 – 7  น้ี  ก็ทําให
ผูวิจัยก็เกิดความชํานายเทคนิคและรูจักแกไขปญหาทีเ่กิดระหวางปฏิบัติ และเฉพาะหนาไดมาก
ขึ้นอีกดวย 
 ผลงานชวงที่ 4 ประกอบดวยผลงานจํานวน 9 ชิ้น คือ ผลงานชิ้นที่ 40 – 48 
 ผลงานทั้ง 9 ชิ้นในชวงนี้น้ัน  มีการพัฒนาตอเน่ืองกอนหนานี้น้ันทั้ง 3 ชวง  แตความ
แตกตางของชวงนี้ คือ มีการพัฒนาที่โดเดน คือ การใชพ้ืนผิวที่นาสนใจ  ซ่ึงเกิดจากการทดลอง
คราบและพื้นผิว  แตสิ่งทีข่าดหายไปจากกลุมน้ี ก็คือ  ความจริงจังของรูปทรงเพราะถูกแทนที่
ดวยบรรยากาศโดยรวม และลักษณะความนาสนใจของภาพลักษณะเกิดจากการทดลองในภาพ
รางกลุมน้ีน้ัน ผูวิจัยเลือกผลงานจํานวน 1 ชิ้น เพ่ือขยายเปนผลงานภาพพิมพ คือ ภาพรางที่ 41 
โดยลักษณะเดนของผลงานชิ้นนี้น้ัน คือ บรรยากาศ  โดยรวมของภาพที่เกิดจากพื้นผิวที่หนา
สนใจ  การวางจังหวะของรปูทรงและพื้นที่วาง  ที่สอดคลองกันอยางลงตวักวาภาพรางชิ้นอ่ืนๆ 
แมจะไมมีรูปทรงที่ชัดเจน  แตภาพรวมที่ปรากฏออกมานั้น ก็สื่อใหเห็นถึงความเปนชนบทได
จากสีที่ใชเสนที่ขัดสานกันใหความรูสึกถงึไมที่สรางเปนรั้ว  ซ่ึงมิอาจหาดูไดในวิถขีองเมือง 
 ผลงานในชวงนี้  พัฒนาในเรื่องของรูปแบบของผลงานที่เกิดมานั้น  ไดมาจากการ
ทดลองหาสิ่งใหม  ซ่ึงความสมบูรณของแตละชิ้นงานทีป่รากฏ ยังจะนอยอยู  แตผลก็คือ ความ 
มีลักษณะเฉพาะ  ซ่ึงแตกตางจากผลงานที่ผานมาดานเทคนิคกระบวนการนั้น  ผูวิจัยสามารถ
ควบคุมงาน และพัฒนาไดดีขึ้น  ซ่ึงผลงานเกิดจากประสบการณการทํางานที่มากขึ้นการเขาใจ
ปญหา และแกไขใหตรงประเด็น 
 
ขอเสนอแนะ 
 งานวิจัยฉบบัน้ี  เปนการศกึษาวเิคราะหสุนทรียภาพในผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  
จากผลงานกลุมตวัอยาง 30 ชิ้น ในประเด็นที่มาของแนวเรื่อง รูปแบบการสรางสรรคผลงาน
เทคนิคกลวธิกีารสรางผลงาน  สวนประกอบทางทัศนศิลป  และหลกัสุนทรียศาสตรของผลงาน
ภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  โดยคัดชิ้นงานจาก 6 แนว  เรื่องที่ไดรับความนิยมของคนญี่ปุน คือ
กลุมภาพสาวงาม  กลุมภาพนักแสดงคาบูกิ  กลุมภาพทิวทศัน  กลุมภาพสตัวและพืชพรรณ
กลุมภาพวิถชีวีิตประจําวัน และกลุมภาพเชิงสังวาส  น้ันยังมีประเด็นอ่ืนๆ ที่นาศึกษาวิจัยอีก
มาก  ทั้งน้ีเน่ืองจากขอมูลที่นํามาวิจัยฉบับน้ีน้ัน เปนเพียงขอมูลกลุมนอยจากผลงานทั้งหมด  
ศิลปนที่สรางผลงานในกลุมน้ีก็มีจํานวนมาก  รวมถึงเนื้อหาของผลงานในกลุมที่ไมไดรับความ
นิยมของคนญีปุ่นก็มีอีกหลายกลุมเชนกัน  เชน  กลุมภาพนักรบ  กลุมภาพนิยายตํานาน  เปน
ตน  ซ่ึงสามารถจะนํามาวิจัย และพัฒนากันตอไปไดอีก  เชน 
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 1.  การศึกษาวิเคราะหผลงานภาพพิมพของศิลปนกลุมอุคิโยเอะ  เปนรายบุคคล   
ซ่ึงมีจํานวนหลายทานและแตละทานก็มีลักษณะผลงานที่แตกตางกนั  รวมไปถึงเนื้อหาเรื่องราว
ในการแสดงออกดวย 
 2.  การศึกษาวิเคราะหผลงานภาพพิมพกลุมอุคิโยเอะ  เนนเฉพาะแนวเรื่องที่สนใจ
ทั้งน้ี เพ่ือศึกษาบรบิททางสังคมควบคูไปดวยเพื่อใหเห็นแนวคิดเบือ้งตนในการสรางชิ้นงาน 
 3.  การศึกษาเปรียบเทียบระหวางผลงานกลุมอุคิโยเอะ กับผลงานศลิปนกลุม 
อิมเพรสชั่นนสิในตะวันตก  ซ่ึงทั้งสองกลุมตางก็ไดรับอิทธิพลและสงผลตอรูปแบบของผลงาน 
โดยตรง 
 ขอเสนอแนะอื่นๆ  
  การสรางสรรคผลงานจากกระบวนการทางภาพพิมพน้ัน  ผูสรางงานมีความเสี่ยง
ตออุปกรณ และสารเคมีในการสรางงานคอนขางมาก  ดังน้ัน  ผูสรางงานจึงควรปองกันอันตราย
ที่สามารถเกิดขึ้นไดในการสรางสรรคผลงาน  เชน  ควรใสถุงมือขณะกัดกรด และ ขณะใช
สารเคมีตางๆ  เพ่ือปองกันกรดและสารเคมี  ซ่ึงสามารถทําลายเซลลผิวหนังได  ควรใสผาปด
จมูก  เพ่ือปองกันสารละเหยตางๆซึ่งจะทําลายเยื่อจมูก  ผลที่ปรากฏตอรางกายอาจจะ 
ไมชัดเจนในระยะเวลาอันสัน้  แตหากเมื่อรางกายถูกสะสมสารเคมีตางๆ และถูกทาํลายเซลล 
ในระยะเวลานานแลวยอมสงผลปรากฏชัดเจนขึ้น  อาจกอใหเกิดเปนมะเร็ง  ภูมิแพได  เปนตน 
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