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คำนำ 

 
ทศวรรษกอนเขาสูสหัสศวรรษใหมยุคมิลเลนเนียม (Millenium) ในป ค.ศ. 2000 ท่ีการ

สื่อสารและเทคโนโลยีสงผลตอการรับรูของผูคนในทุกยุคสมัย (generation) เกิดการเปลี่ยนแปลงใน

โลกศิลปะ ดนตรี และแฟชั่น ซ่ึงชวงเวลาดังกลาวผูเขียนไดเขาเรียนคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และ

ภาพพิมพ มหาวิทยาลัยศิลปากร ในป ค.ศ. 1991 ไดเกิดการเปลี่ยนผานจากเทคโนโลยีแอนะล็อก 

(analog) ไปสูดิจิทัล (digital) ท่ีสามารถรับรูขอมูลขาวสารจากโลกอินเทอรเน็ตไดพรอมๆ กันท่ัวโลก 

คอมพิวเตอรและเทคโนโลยียุคดิจิทัลมีการพัฒนาไมตางไปจากจินตนาการในภาพยนตรไซไฟ (sci – fi) 

โลกของศิลปะยุคหลังจากโถปสสาวะของดูชอมพ (Duchamp) ท่ีทุกอยางสามารถมีความเปนไปไดใน

โลกศิลปะ การสลายข้ัวลำดับชั้นทางศิลปะในแบบจารีตประเพณีท่ีมีมาจนถึงยุคสมัยใหม และเขาสู

ความเปนรวมสมัย  สงผลใหเกิดงานประเภทศิลปะการจัดวาง (Installation art) ท่ีขยายพ้ืนท่ีของการ

แสดงออกและการเปดมิติของการรับรูในโลกศิลปะรวมสมัย ความงามท่ีเกิดจากความแตกตางทาง

วัฒนธรรมท่ีใหท้ังความหมายและความหลากหลายอยางไมมีขอจำกัด การแสดงออกทางศิลปะ 

รวมสมัยไดเกิดการเปลี่ยนแปลงไปอยางรวดเร็ว ท้ังในแงของพ้ืนท่ี เวลา และความจริง  

หนังสือ อิมเมอรซีฟ อินสตอลเลชัน อารต (Immersive installation art): ศิลปะวาดวยพ้ืนท่ี 

เวลา และความจริง เปนการรวบรวมเนื้อหาและมุมมองของผูเขียนผานประวัติศาสตรการเปลี่ยนแปลง

ในโลกศิลปะ รวมถึงความรูและความเขาใจท่ีมีตอศิลปะรวมสมัย โดยเริ่มจากความเปนมาของศิลปะ

รวมสมัยท่ีสัมพันธกับการเปลี่ยนแปลงของแนวคิดหลังสมัยใหม ซ่ึงสงผลตอพัฒนาการท้ังแนวคิดและ

รูปแบบของศิลปะการจัดวาง (Installation art) และนำไปสูการแสดงออกในผลงาน  Immersive 

installation art ซ่ึงผูเขียนไดแบงบทพ้ืนท่ี (site) เวลา (time) และความจริง (reality) เพ่ือนำไปสูบท

วิเคราะหผลงาน Immersive installation art ซ่ึงสงผลตอผูชมท่ีไดถูกเปลี่ยนทาทางในการรับรูและ

สภาพแวดลอมของผลงานศิลปะ โดยผูชมสามารถรับรูผลงานไดมากข้ึนท้ังในดานกายภาพและทาง

ความคิด รวมถึงผลงานศิลปะไดเปดเผยความจริงโดยใหผูชมไดรับประสบการณทางสุนทรียะจากการ

เขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ีเปนสวนหนึ่งของความจริงนั้น 

ผูเขียนไดเชื่อมโยงความรูจากโลกวิชาการ มุมมองทางปรัชญากับการรับรูขาวสารในโลก

ศิลปะและประสบการณในการสรางสรรคผลงานศิลปะ ซ่ึงผูเขียนหวังเปนอยางยิ่งวา หนังสือเลมนี้จะ

ชวยใหเกิดความเขาใจและความสนใจในศิลปะรวมสมัย อีกท้ังเพ่ือเปนหมุดหมายท่ีสำคัญในชวงเวลา

ของการเปลี่ยนแปลงกับประวัติศาสตรศิลปะในยุคปจจุบัน 
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The weather project by Olafur Eliasson



บทท่ี 1 
ความเปนมา: Immersive installation art 

 

 
 

 

 

 
Étant donnés by Marcel Duchamp  
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ศิลปะในยุคคริสตศตวรรษท่ี 20 เริ่มจากการตั้งคำถามกับคุณคาและความหมายของความ

งามในชวงตนศตวรรษท่ีเกิดข้ึนพรอมๆ กับการลมสลายของจักรวรรดิตางๆ ในยุโรป ซ่ึงเปนปจจัยใน

การเกิดสงครามโลกครั้งท่ี 1 สงผลตอเนื่องมาจนถึงงานศิลปะยุคหลังสงครามท่ีขอจำกัดและความงาม

ทางสุนทรียศาสตรแบบเกาไดถูกทำลายลง ศิลปนแสดงออกทางศิลปะดวยรูปแบบตางๆ หลากหลาย

เทคนิคและวิธีการ ความเปนปจเจกและตัวตนในการแสดงออกทางศิลปะเปนสิ่งท่ีนาสนใจ การ

เปลี่ยนแปลงของยุคสมัยทางศิลปะเกิดข้ึนอยางรวดเร็ว ท้ังปรากฏการณทางศิลปะกับขอถกเถียงเรื่อง

คุณคาและความหมายในงานศิลปะซ่ึงสงผลตอศิลปะในยุคคริสตศตวรรษท่ี 21 ท่ีศิลปะเปนเครื่องมือ

ในการแสดงออกถึงวิถีชีวิต และสะทอนความคิดของผูคนยุครวมสมัยท่ีหลากหลายและเปนไปได

มากกวาท่ีเคยเปน มีการใชสื่อทางศิลปะท่ีสะทอนการเปดมิติของการรับรูทางประสาทสัมผัสท้ังภาพ 

เสียง กลิ่น รส สัมผัส และการใชสื่อสังคมออนไลนอยางอินเตอรเน็ตท่ีขยายขอบเขตของความจริง โดย

การสรางความจริงใหมผานเครือขายดิจิทัล และความกาวหนาทางเทคโนโลยีดิจิทัลเปนปจจัยในการ

สรางสรรค 

ศิลปะรวมสมัยกับยุคสมัยแหงการเปลี่ยนแปลง เปนยุคท่ีศิลปนตั้งคำถามกับคุณคาและ

ความหมายของความงาม จากตนคริสตศตวรรษท่ี 20 จนมาถึงยุคหลังสงครามท่ีขอจำกัดทางความ

งามและสุนทรียศาสตรแบบเกาไดถูกทำลายลง ศิลปนไดแสดงออกทางศิลปะผานแนวคิดและมุมมอง

ท่ีหลากหลายมากข้ึน มีการเปดพ้ืนท่ีในการนำเสนอและแสดงออกท้ังทางความคิด อารมณและ

ความรูสึกตอปรากฏการณตางๆ ทางสังคม เกิดการเปลี่ยนถายทางวัฒนธรรมท่ีขยายจากพ้ืนท่ีหนึ่ง

ไปสูอีกพ้ืนท่ีหนึ่งผานงานศิลปะ แนวคิดแบบหลังสมัยใหม (Postmodernism) ท่ีมีความเชื่อมโยงและ

สัมพันธกับการเปลี่ยนแปลงในศิลปะรวมสมัย (Contemporary Art) ท้ังในวิธีคิด รูปแบบ 

กระบวนการ และมีอิทธิพลซ่ึงกันและกัน เปนเหมือนการเรียนรูความเปลี่ยนแปลงในวัฒนธรรมท่ีมี

ความรวมสมัยและปรับตัวอยูตลอดเวลา  

พัฒนาการของศิลปะรวมสมัยสงผลตอการแสดงออกในงานศิลปะการจัดวาง Installation 

art ท่ีการติดตั้งผลงานไดไปเปดเผยความจริงของสิ่งท่ีเคยอยูแตเบื้องหลังผลงานศิลปะ บริบทเรื่อง

เวลาและความสัมพันธของพ้ืนท่ีในงานศิลปะ การใหความหมายกับความจริงท่ีมากกวาเปนภาพ

ตัวแทนหรือมุมมองของศิลปน อีกท้ังงาน Installation art ไดขยายขอบเขตการแสดงออกไปสูงาน 

Immersive installation art ท่ีนำเสนอความจริงใหมผานประการณทางศิลปะแบบดื่มด่ำ ในแงของ

พ้ืนท่ี เวลา และความจริงในงานศิลปะรวมสมัย ท่ีการรับรูของผูชมไดถูกเปลี่ยนทาทาง และ

สภาพแวดลอมของผลงานศิลปะท่ีผูชมสามารถรับรูไดมากข้ึนท้ังในดานกายภาพและทางความคิด ใน

ความหมายท่ีศิลปะไดเปดเผยความจริงโดยใหผูชมไดเขาไปอยูในพ้ืนท่ี และเวลาท่ีเปนสวนหนึ่งของ

ความจริงนั้น รวมถึงการเปนสวนหนึ่งในความจริงใหมท่ีเกิดข้ึนจากการรบัรูผานประสบการณทาง

สุนทรียะในแบบปจเจก 
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ศิลปะรวมสมัยกับยุคสมัยแหงการเปลี่ยนแปลง 

ศิลปะสมัยใหมท่ีเกิดข้ึนในยุคคริสตศตวรรษท่ี 19 มีการเปลี่ยนแปลงในหลายชวงเวลาอยาง

ในป ค.ศ. 1863 เหตุการณท่ีซาลง เดส เรอฟูเซส  (Salon des Refuses) นิทรรศการผลงานศิลปะท่ี

ถูกปฏิเสธจากซาลอง (Salon) สถานท่ีจัดแสดงภาพในเมืองปารีส ประเทศฝรั่งเศส มีผลงานของศิลปน

อยาง กุสตาฟว กูรแบ (Gustave Courbet), เอดูอารด มาเนต (Edouard Manet), กามีย ปซาโร

(Camille Pissaro), อองตวน ชินเทรย (Antoine Chintreuil) เปนตน ซ่ึงเหตุการณนั้นผลงานท่ีไดรับ

การกลาวขานมากเปนภาพผลงานชื่อวา The Luncheon on the Grass ของมาเนต (Manet) ไดถูก

ปลดออกจากนิทรรศการ หลังจากไดรับคำวิจารณอยางรุนแรงวาไมเหมาะสม ซ่ึงชารลส โบดิเยร 

(Charles Baudelaire) ไดอธิบายถึงเหตุการณนี้ไวในหนังสือ จิตรกรแหงชีวิตสมัยใหม (The Painter 

of Modern Life) วา ในรูปแบบของความสมัยใหม ศิลปนในอดีตมีความทันสมัยในตัวเอง โดยสวน

ใหญการวาดภาพบุคคลท่ีสวยงาม สืบทอดมาถึงรุนของเรา คนรุนกอนควรสวมเสื้อผาในชุดแตงกาย

ของคนในยุคนั้น เปนความกลมกลืนสมบูรณแบบเนื่องจากเสื้อผา ทรงผม แมกระท่ังทาทาง การ

แสดงออกและการยิ้ม (Baudelaire, 1995, p. 13) หรืออาจกลาวไดวา เราไมสามารถวาดภาพ 

รวมสมัย โดยใชเสื้อผาหรือเครื่องแตงกายของคนในยุคกอนมาเปนแบบ เราควรวาดเสื้อผาและเครื่อง

แตงกายของคนในยุคนั้นๆ เพ่ือสื่อถึงความสมัยใหมอยางท่ีเปน หรือหากจะวาดภาพแบบประเพณีก็

ควรยึดตามหลักประเพณีของยุคสมัยนั้น ไมควรเขียนดวยวิธีการแบบรวมสมัย 

     
  ภาพท่ี 1.1 The Luncheon on the Grass  ภาพท่ี 1.2 Pastoral Concert 

  หมายเหตุ. จาก www.manet.org/luncheon-  หมายเหตุ. จาก www.italianrenaissance.org/ 

  on-the-grass.jsp     titian-pastoral-concert/ 

ผลงาน The Luncheon on the Grass ของมาเนตไดแรงบันดาลใจมาจากผลงานคลาสสิค

ของ Titain ท่ีมีชื่อวา Pastoral Concert ท่ีเปนภาพนักดนตรีลอมวงกันในบรรยากาศชนบท และมี

ผูหญิงเปลือยท่ีเปนตัวแทนจากเทพนิยายกรีกโบราณ ดวยการลอเลียนงานจิตรกรรมแบบโบราณและ

ปฏิกิริยาของผูชมไปพรอมๆ กัน มาเนตยังนำทาทางการนั่งของผูคนท่ีอยูในภาพผลงานท่ีชื่อวา The 
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Judgment of Paris ของศิลปนชาวอิตาเลียนรุนเกาอยาง Marcantonio Raimondi และ Raphael 

มาใชในผลงานของตัวเอง แตมาเนตไดเปลี่ยนทิศทางของการมองของผูหญิงเปลือยใหมองมาท่ีผูชม 

โดยเสื้อผาและทาทางของผูคนท่ีนั่งอยูในสวนใหมีลักษณะแบบสมัยใหม อีกท้ังการลักษณะการวาด

ของมาเนตยังไมมีความสมบูรณในการเขียนผิวของมนุษย รวมถึงสัดสวนของผูหญิงท่ีอยูในดานหลัง

ของภาพท่ีไมเปนไปตามทัศนยภาพ (Perspective) และแบบแผนในงานจิตรกรรมแบบดั้งเดิม  

ผูบุกเบิกอยางมาเนตและศิลปนในยุคตอมามองวา งานจิตรกรรมไมใชหนาตางท่ีมองออกไปสู

โลกภายนอกอยางท่ีเคยเปนมา หากแตคือการสรางภาพของโลกข้ึนมาใหม โดยใชเครื่องมือและ

กฎเกณฑท่ีมีมาแตเดิมในการสรางความหมายรูปแบบใหม และจะทำใหงานจิตรกรรมมีคุณคาพอท่ีจะ

ถูกกลาวถึงในโลกสมัยใหม ซ่ึงนำไปสูการถือกำเนิดของ “โมเดิรนนิสต” หรือศิลปะสมัยใหมนั่นเอง  ซ่ึง

ถือเปนจุดเปลี่ยนท่ีสำคัญท่ีศิลปนสามารถสรางสรรคและแสดงออกทางศิลปะ ดวยความรูสึกนึกคิด 

และทาทีของตัวเองท่ีมีตอเรื่องราวหรือเนื้อหานั้นๆ ความมีฐานะและตัวตน (subject) ของศิลปนได

เกิดข้ึน ซ่ึงกอนหนานี้ศิลปนทำหนาท่ีเพียงถายทอดสิ่งท่ีเปนขนบธรรมเนียม และวัฒนธรรมทางสังคม

ท่ีไดถูกกำหนดไวแลว ดวยมาตรฐานและกฎเกณฑตางๆ ศิลปนไมสามารถแสดงความรูสึกมากไปกวาท่ี

บรรทัดฐานทางสังคมไดขีดกรอบเอาไว ซ่ึงแนวคิดนี้ตอมาสงผลใหเกิดศิลปนกลุมอิมเพรสชั่นนิสม 

(Impressionism) เปนจำนวนมาก  

 
ภาพท่ี 1.3 Impression Sunrise 

หมายเหต.ุ จาก https://www.claude-monet.com/impression-sunrise.jsp 

การวิพากษวิจารณและการปฏิเสธผลงานในนิทรรศการกลุมอิมเพรสชั่นนิสมในชวงแรกๆ มี

มาเปนระยะ โดยเฉพาะผลงานท่ีชื่อวา Impression Sunrise ในป ค.ศ. 1872 ของโคลด โมเนท 

(Claude Monet) ศิลปนชาวฝรั่งเศส ซ่ึงคำวาอิมเพรสชั่นนิสตไดมาจากการประชดประชันจากนัก

วิจารณท่ีอธิบายรูปแบบของศิลปะกลุมนี้วาเปนแคความประทับใจ เปนงานจิตรกรรมท่ีเขียนแบบ

งายๆ และยังไมเสร็จ แตศิลปนกลับชอบชื่อนี้และยืนยันวาการแสดงออกแบบฉับพลันกับความรูสึกท่ี
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ประทับใจแลวนำมาถายทอดลงบนผืนผาใบก็ถือวาเปนศิลปะแลว อีกท้ังความรูสึกของศิลปนได

แสดงออกในแบบปจเจกผานงานศิลปะของพวกเขา ผลงานของโมเนตแสดงออกถึงความประทับใจใน

ชวงเวลาท่ีพระอาทิตยกำลังข้ึน มีแสงท่ีตกกระทบบนผิวน้ำ โดยใชฝแปรงแบบฉับพลันและใชสีท่ีสดใส 

มีการท้ิงรอยของพูกันอยางสนุกสนาน ประกอบกับความกาวหนาทางดานวิทยาศาสตรท่ีไดมีการผลิต

หลอดสีน้ำมัน และความรูทางวิทยาศาสตรแบบสเปกตรัม ทำใหสงผลตอรูปแบบของศิลปะในยุค 

อิมเพรสชั่นนิสตท่ีศิลปนแสดงออกถึงสภาพแวดลอมท่ีมีการเปลี่ยนแปลงในธรรมชาติ และวิถีชีวิตของ

ผูคนในยุคนั้น ถือวาเปนการเปลี่ยนมุมมองของศิลปนในการมองธรรมชาติ และการแสดงออกผาน

อารมณความรูสึกท่ีแทจริงของศิลปน 

เขาสูยุคคริสตศตวรรษท่ี 20 กลุมศิลปนท่ีเคลื่อนไหวในแนวคิดทางศิลปะในยุโรปท่ีตอตาน

สงคราม ปฏิเสธเหตุผลและขนบธรรมเนียมประเพณีท่ีอางวาเปนสาเหตุทำใหเกิดสงคราม ซ่ึงคำวา 

Dada เปนคำท่ีใชเรียกศิลปนกลุมดาดา (Dadaist) ปฏิเสธเหตุผลท่ีสงผลตอขอจำกัดในการสรางสรรค 

และวิธีการสรางงานศิลปะในแบบเกา (anti-Art) โดยมุงเนนในการนำเสนอความคิดท่ีไมยึดติดกับ

ความงามในแบบจารีตและขนบประเพณี ศิลปนกลุมดาดามักใชวิธีการถากถางเยาะเยยกับคุณคาแบบ

เกา ซ่ึงเปนการตั้งคำถามกับเรื่องสุนทรียศาสตรและคุณคาทางความงามในแบบจารีตประเพณี ไม

ยอมรับกฎเกณฑทางสังคมในการตัดสินเรื่องคุณคาของชีวิต สุนทรียศาสตร และศิลปะ มีการใชวัสดุ

สิ่งของท่ีไมเคยคิดวาจะนำมาเปนผลงานทางศิลปะไดมากอน และใหความสำคัญกับความหลากหลาย

ในการแสดงออกทางศิลปะ  

การปฏิเสธผลงานในนิทรรศการศิลปะเกิดข้ึนอีกครั้ง ผลงานโถปสสาวะของมารเชล ดูชอมพ 

(Marcel Duchamp, ค.ศ. 1887 - 1968) ศิลปนกลุมดาดาท่ีนำเสนอผลงานศิลปะโดยตั้งชื่อวา 

Fountain แปลวาน้ำพุ เหตุการณนี้ข้ึนในป ค.ศ. 1917 ท่ีสมาคมศิลปนอิสระ (Society of 

Independent Artists) ไดเปดโอกาสใหผูคนสงงานศิลปะรวมแสดงโดยเสียคาสมัคร 6 ดอลลาร แตมี

คนสงโถปสสาวะและมีลายเซ็นวา “R.Mutt 1917” คณะกรรมการกลับไมใหผลงานนี้เขารวมใน

นิทรรศการ ซ่ึงดูชอมพเปนหนึ่งในคณะกรรมการนั้น ตอมาเขาไดลาออกจากสมาคมและไดเปดเผยถึง

ท่ีมาของงานชิ้นนี้วา เขาซ้ือโถปสสาวะมาจัดวางแบบงายๆ แลวเซ็นชื่อไวท่ีขอบดานลางวา R. Mutt ซ่ึง 

R มาจากคำวา Richard ในภาษาฝรั่งเศสแสลงแปลวา ถุงเงิน สวน  Mutt ไดแรงบันดาลใจมาจากตัว

ละครในการตูน Mutt and Jeff การใชชื่อสมมติเปนการลอกับชื่อหรือตัวตนของความเปนศิลปน ซ่ึง

ตอมาเรื่องราวท้ังหมดไดถูกตีพิมพในหนังสือ The Blind Man ซ่ึงดูชอมพไดเขียนเชิงประชดประชันวา 

“ผลงานน้ำพุของมิสเตอรมุทไมไดผิดศีลธรรม เปนเรื่องไรสาระ อางอาบน้ำท่ีไหนจะผิดศีลธรรม”   

การตั้งคำถามกับความเปนศิลปะและเกณฑการตัดสินคุณคาทางความงาม ท่ีทาทายตอสุนทรีภาพ

แบบเกา และนิยามการเรียกสิ่งไหนวาศิลปะ  
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การนำโถปสสาวะมาเปนสื่อในงานศิลปะของ

มาเชล ดูชอมพ (Marcel Duchamp) เปนการตั้ง

คำถามกับความงามสุนทรียภาพแบบเกา ท่ีไมสามารถ

ใหความหมายไดอีกตอไป ดูซอมพไดใหนิยามกับ

ผลงานนี้วา ถามันมีลายเซ็นและคุณไมสามารถปสสาวะ

ใสมันได เพราะมันแขวนอยูกับผนังท่ีพิพิธภัณฑ มันก็

นาจะเปนศิลปะ ถือเปนจุดเปลี่ยนท่ีสำคัญตอมุมมอง

เรื่องศิลปะในยุคตอๆ มา รูปแบบทางศิลปะเริ่มเกิดการ

ผสมผสานและมีความสัมพันธ สอดคลองกับวิถีชีวิต

ผูคนมากข้ึน ท้ังทางสังคม วัฒนธรรมและการเมือง 

ภาพท่ี 1.4 ผลงานโถปสสาวะของ มารเซล ดูชอมพ 
หมายเหตุ. จาก artsy.net/article/artsy- editorial- 

Duchamps -urinal-changed-art-forever 

การตั้งกติกาของการจัดนิทรรศการศิลปะโดยการใหสงผลงานเขารวมแสดง แตกลับถูก

ตัดสินดวยรสนิยมของกรรมการท่ีอางเรื่องจารีตประเพณี และศีลธรรม ความไมเหมาะสมสำหรับการ

เขารวมแสดงในนิทรรศการศิลปะ แตในความหมายของรสนิยมสวนตัวท่ีมาจากบรรทัดฐานทางสังคม 

ซ่ึงดูซอมพตองการวิจารณรสนิยมและการตัดสินสวนตัวของกรรมการ อันสงผลตอการกระทบ 

กระเทือนเกณฑตัดสินทางสังคม กติกาเกาไมยอมปรับตัวทำใหเกิดปรากฎการณแบบดูชอมพ ซ่ึงใน

การนำเสนอแนวคิดทางสุนทรียศาสตรโดยผานกติกา แตกลับถูกปฏิเสธดวยเกณฑตัดสินทางสังคม 

มาตรฐานทางความงามท่ีสังคมไดขีดกรอบเอาไว โถปสสาวะอาจจะดูสวยงามหรือไมก็ตาม เรายัง

ถกเถียงกันได อยางนอยเราไดเห็นความสัมพันธทางความคิดของมิสเตอรมุท ท่ีแสดงออกผานวัสดุ

สำเร็จรูปนี้ ซ่ึงการหยิบยืมวัสดุสำเร็จรูปของดูชอมพ ไมถือวาเปนการแสดงออกทางสุนทรียศาสตร 

และไดแสดงใหเห็นวา หากเปนศิลปะแตไมมีความงาม ซ่ึงความงามท่ีแทจริงนั้น ไมไดนิยาม

คุณลักษณะของศิลปะ ในการแยกแยะแบบนี้ เปนการแยกความแตกตางระหวางสุนทรียศาสตร กับ

ปรัชญาศิลปะไดอยางชัดเจน ซ่ึงเปนวิถีทางของศิลปะในปจจุบัน (Danto,  1997, p. 84) ซ่ึงจาก

เหตุการณดังกลาว ทำใหเกิดการถกเถียงเรื่องการชี้ขาดในเรื่องเกณฑตัดสินทางความงาม วาเปน

หนาท่ีของใคร แลวใชเกณฑแบบไหนสำหรับการตัดสิน ทำใหเกิดแนวคิดแบบท่ีมองวาสุนทรียศาสตร

แบบจารีตไมสามารถใหความหมาย และอธิบายมิติท่ีซับซอนข้ึนของสังคมรวมสมัยอีกตอไป มีการ

แสดงออกทางความคิดอยางอิสระ แตใหความสำคัญกับคุณคาในเรื่องของความงามท่ีเปนปจเจก ซ่ึง

ถือเปนจุดเริ่มตนของศิลปะรวมสมัยในปจจุบัน 
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ยุคคริสตศตวรรษท่ี 20 เกิดสงครามครั้งใหญของมวลมนุษยชาติ ปะกอบกับการเปลี่ยนแปลง

ทางวิทยาการดานตางๆ ไมวาจะเปนวิทยาศาสตร เทคโนโลยีและศิลปะ มีการนิยามความหมายของ

ศิลปะท่ีแตกตางกัน ซ่ึงเกิดจากแนวความคิดท่ีหลากหลายในการแสดงออกทางศิลปะ สุนทรียศาสตร

แบบเกาไดถูกทำลายลง ความแตกตางเปนสิ่งท่ีนาสนใจ เกิดการขยายขอบเขตของความเปนมนุษยท่ี

สามารถสะทอนผานผลงานศิลปะไดอยางท่ีไมเคยเปน ศิลปนแสดงออกทางศิลปะดวยรูปแบบตางๆ 

หลากหลายเทคนิคและวิธีการ ซ่ึงเปนการเปลี่ยนแปลงของยุคสมัยทางศิลปะท่ีเกิดข้ึนอยางรวดเร็ว ไม

วาจะเปนปรากฏการณทางศิลปะ หรือขอถกเถียงเรื่องคุณคาและความหมายในงานศิลปะ ศิลปนเริ่ม

ตั้งคำถามกับคุณคาและความหมายของความงามในทุกๆ มิติ 

 
ภาพท่ี 1.5 Guernica 

หมายเหต.ุ จาก pablopicasso.org/guernica.jsp 

สภาวะของสงครามและเหตุการณทางประวัติศาสตร ยอมสงผลตอความรูสึกท่ีมากระทบตอ

ศิลปน ซ่ึงไดแสดงออกถึงสภาวะท่ีมีตอเหตุการณความรุนแรงในสงคราม อยางภาพ Guernica 

ในป ค.ศ. 1937 การทำลายลางดวยระเบิดและการสูญเสียชีวิตในสงครามกลางเมืองท่ีสเปน ศิลปนท่ี

ถือวามีชื่อเสียงมากท่ีสุดคนหนึ่งในศตวรรษท่ี 20 คือ ปาโบล ปคัสโซ (Pablo Picasso, ค.ศ. 1881 – 

1973) ศิลปนชาวสเปน ท่ีใชการแสดงออกแบบคิวบิสม (Cubism) เปนการลดทอนรายละเอียดให

เหลือรูปทรงท่ีเปนเนื้อหาในการแสดงออก โดยสิ่งท่ีศิลปนวิเคราะหแลววาเปนแกนแทของสิ่งนั้น

โครงสรางของสิ่งตางๆ ท่ีตองการนำเสนอ โดยการสรางรูปทรงท่ีเรียบงาย เสนเรขาคณิตเปน

องคประกอบหลัก และสรางมิติดวยการทับซอนของรูปทรง (Overlap) 

ศิลปนท่ีแสดงออกถึงเหตุการณเดียวกันอยาง ซัลวาดอร ดาลี (Salvador Dali, ค.ศ. 1904 - 

1989) ในแนวคิดทางศิลปะแบบเซอรเรียลลิสม (Surrealism) ผลงานภาพท่ีชื่อวา โครงสรางอัน

ออนแอของรัฐธรรมนญูกับถ่ัวตม (ลางรายสงครามกลางเมือง) ในชื่อภาษาอังกฤษ Soft Construction 

with Boiled Beans (Premonition of Civil War)  ในป ค.ศ. 1936 ศิลปนจินตนาการถึงเหตุการณ
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ท่ีเกิดจากสงคราม ภาวะบีบค้ัน การเปลี่ยนแปลงท่ีกำลังจะเกิดข้ึน การเขนฆาของคนในชาติเดียวกันท่ี

เพียงมีความคิดตางกัน ความโหดรายท่ีแฝงอยูในมนุษย รวมถึงเรื่องเพศท่ีเปนสัญลักษณของการกดข่ี 

และความรุนแรง การนำเสนอความคิดท่ีผานเหตุการณทางสังคม และความคิดเห็น ถือเปนสิ่งท่ีศิลปน

ไดพยายามนำเสนอ ถายทอด อารมณ และความคิดเห็นท่ีมีเหตุการณมากระทบกับความรูสึก เพ่ือให

ตะหนักถึง ความโหดราย หวาดกลัว ซ่ึงเปนอารมณหนึ่งของมนุษย แนวทางการสรางงานศิลปะในลัทธิ

นี้ไดรับอิทธิพลมาจากศิลปะลัทธิดาดา หากเทียบกับแนวคิดทางปรัชญาตรงกับยุคโครงสรางนิยม ท่ี

เขาใจวาภาษาไมสามารถถายทอดความจริงไดท้ังหมด จึงเริ่มหาชุดความคิดท่ีแสดงออกถึงการ

สรางสรรคจากจิตใตสำนึก ท่ีถูกกระทำผานสำนึกของบรรทัดฐานทางสังคมในความหมายของความ

จริง ท่ีสงผลตอการใหความหมายการเหนือความเปนจริง (Surrealism)  

                      
ภาพท่ี 1.6 Soft Construction with Boiled Beans    ภาพท่ี 1.7 The Interpretation of Dreams 

หมายเหตุ. จาก www.artchive.com/artwork/soft-    หมายเหตุ. จาก www.moma.org/audio/playlist/ 

construction-with-boiled-beans-premonition-    180/2390 

of-civil-war-salvador-dali-1936/ 

ผูบุกเบิกแนวความคิดแบบเซอรเรียลลิสมคือ อองเดร เบรอตง (Andre Breton) ท่ีมาของ

แนวความคิดแบบเซอรเรียลลิสม นอกจากอิทธิพลของศิลปะแบบดาดาแลวยังเกิดจากผลท่ีไดจาก

สงครามท่ีทำใหเกิดภาวะทางความคิดเรื่องความตาย และนอกเหนือจากนั้นทฤษฏีจิตวิเคราะหของ ซิก

มุน ฟรอยด (Sigmund Freud) ท่ีใหความสำคัญตอพลังความเรนลับของจิตใตสำนึกท่ีอยูเหนือการ

ควบคุมโดยเหตุผล รวมท้ังการตีความในความฝน และความคิดไรสำนึกท่ีเชื่อมโยงกับเรื่องเพศ 

ศิลปนแนวเซอรเรียลลิสมอีกคน เรเน มากริท (Rene Magritte, ค.ศ. 1898 – 1967) ภาพวาด

ท่ีเก่ียวกับภาพตัวแทนและถอยคำ เพ่ือสื่อใหเห็นถึงความสัมพันธท่ีไมมีเหตุผลระหวางรูปสัญญะและ

ความหมายสัญญะ โดยท่ัวไปเด็กๆ มักเรียนอานคำจากหนังสือหัดอานซ่ึงมีภาพสิ่งตางๆ และชื่อของ

สิ่งของเหลานั้นอยูใตภาพ ทำใหรูวารูปสัญญะท่ีเปนตัวเขียนนั้นหมายถึงอะไร มากริทนำเสนอผลงาน
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ชุดนี้ตั้งแตป ค.ศ. 1927 โดยแบงภาพเปนชองๆ ท่ีมีท้ังภาพและตัวหนังสือเปนภาษาฝรั่งเศสท่ีไม

สัมพันธกัน อยางในภาพท่ีชื่อวา The Interpretation of Dreams ในป ค.ศ. 1935 ท่ีมีความหมายวา 

การตีความความฝน ในภาพประกอบดวยภาพสี่ภาพท่ีดูคลายภาพในหนังสือหัดอานของเด็ก มีเพียง

ภาพเดียวเทานั้นท่ีชื่อขางลางพองกันอยางถูกตองกับรูปขางบน นั่นก็คือภาพกระเปาเดินทาง สวนภาพ

อ่ืนมากริทจัดวางตำแหนงของภาพท่ีมีชื่อท่ีไมตรงกับภาพ แลวกรอบหนาตางท่ีมีพ้ืนสีดำไดสะทอน

ความหมายของภาษาท่ีมิใชหนาตางท่ีเปดไปสูโลกภายนอก แตเปนแคพ้ืนท่ีเฉพาะท่ีมีเพียงพ้ืนท่ีสีดำ

เทานั้น 

 
ภาพท่ี 1.8 Full Fathom Five  

หมายเหตุ. จาก www.jackson-pollock.org/full-fathom-five.jsp 

หลังจากสิ้นสุดสงครามโลกครั้งท่ี 2 ยุโรปเสียหายอยางหนกัจากผลของสงคราม ตึกอาคาร

บานเรือนและผลงานศิลปะสูญหายและถูกทำลายชวงสงคราม สงผลใหศูนยกลางของโลกศิลปะยาย

ไปท่ีประเทศสหรัฐอเมริกาและเขาสูยุคของการเปลี่ยนแปลงอีกครั้ง ศิลปะเปนตัวแทนแนวคิดทาง

การเมืองอยางชัดเจนในชวงสงครามเย็น และศิลปะก็เปนผลผลิตหนึ่งของสหรัฐอเมริกาในการสราง

ความเปนอเมริกันคือ ศิลปนแบบอเมริกัน (American style) อยาง แจ็คสัน พอลล็อค (Jackson 

Pollock, ค.ศ. 1912 – 1956) เปนศิลปนท่ีจัดอยูในกลุมแอ็บสแตรค เอ็กซเพรสชั่นนิสต (Abstract  

Expressionism) ท่ีใชการแสดงออกของสีในแบบนามธรรม แตมีการแสดงอารมณปลดปลอยในขณะ

สรางสรรคผลงานศิลปะ อาจเรียกวา Action Painting ท่ีมีการขยับรางกาย และเคลื่อนไหวอยาง

ฉับพลันในขณะสรางผลงานศิลปะ กลุมศิลปนรวมสมัยของอเมริกันท่ียกระดับเทียบเทากับศิลปนใน

ยุโรป ในชื่อกลุมวา นิวยอรค สคูล (New York School) พอลล็อคอยูในกลุมนี้ดวย และถูกยกใหเปนผู

บุกเบิกศิลปะแบบอเมริกัน (American style) ท่ีมีลักษณะเฉพาะตวั ออกจากประเพณีการเขียนรปูใน

แบบเดิม ผลงานท่ีชื่อ  Full Fathom Five ในป ค.ศ. 1947 เปนผลงานในชุดแรกๆ ท่ีพอลล็อคใชวิธี

หยดสี (drip) ถือเปนการเปลี่ยนวิธีการเขียนรูปท่ีเม่ือกอนศิลปนตอสูกับภาพเขียนท่ีอยูตรงหนา เฟรม
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วาดรูปตั้งฉากกับพ้ืน ตอมาพอลล็อคไดเปลี่ยนวิธีโดยวางผาใบอยูบนพ้ืน ซ่ึงเปนการเปลี่ยนมุมมองของ

ศิลปนในการตอสูกับผืนผาใบ มีการขยับรายกายมากข้ึนในการสรางสรรคผลงานศิลปะ 

พอลล็อคไดบรรยายถึงผลงานของเขาวา “งานจิตรกรรมของฉันไมไดวาดบนขาหยั่ง และไม

เคยรางไวกอน ฉันชอบท่ีจะตอกมันไวท่ีพ้ืนหรือผนัง ฉันตองการท่ีจะตอบโตมันบนพ้ืนแข็งๆ บนพ้ืนทำ

ใหรูสึกสะดวกกวา รูสึกใกลข้ึนและเปนสวนหนึ่งของงาน วิธีนี้ทำใหสามารถเดินไปรอบๆ ไดท้ังสี่ดาน 

เหมือนอยูในภาพเขียนดวยซ้ำไป วิธีการแบบนี้คลายกับการวาดภาพบนพ้ืนทรายของชาวอินเดียนแดง

ทางตะวันตก” (Hess, 2005, p. 36) ผลงานของพอลล็อคมีการเคลื่อนไหวอยางอิสระของท้ังเสนและ

ส ี แตมีการใชน้ำหนัก รสนิยมของสี และจังหวะท่ีเต็มไปดวยลีลาการเคลื่อนไหวท่ีมีชีวิตชีวา ทำใหผล

งานของแจ็คสัน พอลล็อค เปนท่ีนิยมในพิพิธภัณฑและหองแสดงภาพมากมายในนิวยอรค และถือเปน

การสะทอนตัวตนเรื่องความเปนปจเจกในเรื่องอัตลักษณของการแสดงออกท่ีชัดเจน 

กระแสศิลปะในยุคตอมาไดสะทอนแนวคิดของศิลปะในลัทธิหลังสมัยใหม หรือ โพสตโมเดิรน

นิสม (Postmodernism) เปนอยางมาก ปอปอารต (Pop art) ก็เปนสวนหนึ่งเนื่องจากมีการเลนกับ

ภาพลักษณ การนำเอาการตูน สินคา และผลงานออกแบบท่ีผูคนชื่นชอบ คุนเคยและเห็นไดในวิถี

ชีวิตประจำวันนำมาใช ทำใหเปนท่ีสนใจของคนท่ัวไป ซ่ึงไมใชแคแนวคิดเทานั้น แตปอปอารต ไดสราง

ภาพลักษณท่ีเกิดข้ึนจริง แอนดี้ วอรฮอล (Andy Warhol, ค.ศ. 1928 – 1987) ศิลปนท่ีโดดเดนมาก

ท้ังแนวความคิด รูปแบบ และตัวผลงาน ถือเปนศิลปนชั้นนำระดับซูเปอรสตารของอเมริกาและของ

โลก นอกจากจะเปนศิลปนท่ีมีผลงานยอดเยี่ยมเปนท่ีชื่นชอบแลว ยังถือเปนผูมีอิทธิพลอยางมากใน

วงการศิลปะ ซ่ึงวอรฮอลไดขยายขอบเขตของศิลปะ ท้ังทางความคิด เทคนิค และรูปแบบ โดยผลงาน

ท้ังจิตรกรรม ภาพพิมพ ภาพถาย ดนตรี รวมถึงภาพยนตร วีดีโอและภาพยนตรสั้น  

 
ภาพท่ี 1.9 Campbell's Soup 

หมายเหตุ. จาก www.moma.org/collection/works/79809 

วอรฮอลไดประกาศความเปนศิลปนปอปอารต ในงานแสดงภาพเขียนท่ีชื่อ Campbell's 

Soup ในป ค.ศ. 1962 ท่ี Ferus Gallery เมืองลอสแองเจลิส รัฐแคริฟอรเนีย  การลอเลียนภาพ
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กระปองซุปท่ีซุปเปอรมาเก็ต ใหมาอยูในงานศิลปะ โดยใชเทคนิคในการผลิตงานอุตสาหกรรมแบบ

พาณิชยศิลป แตมาปรับใชโดยผสมผสานเทคนิคเฉพาะตัว ตามลักษณะของงานปอปอารต สีสัน 

จัดจาน ดึงดูดใหเกิดความนาสนใจ โดยใชเทคนิคซิลคสกรีน (Silkscreen) และเทคนิคทางจิตรกรรม

เพ่ือเพ่ิมรสชาติของงาน ซ่ึงเทคนิคดังกลาวเปนวิธีการสรางงานพิมพในระดับอุตสาหกรรม มักจะใชใน

แวดวงโฆษณาขายสินคาเชน ทำโปสเตอร บิลบอรด และพิมพลวดลายลงบนเสื้อยืด วอรฮอลใชเทคนิค

อุตสาหกรรมนี้พิมพภาพดารา นักรอง เชน มาริลีน มอนโร อลิซาเบ็ธ เทเลอร และ เอลวิส เพรสลีย 

โดยการพิมพดวยสีฉูดฉาดเตะตา ภาพซ้ำๆ ในแบบสินคาอุตสาหกรรมท่ีผลิตซ้ำไดทีละมากๆ แตคง

ความเปนศิลปะไวไดอยางนาท่ึง ดวยแนวความคิดเก่ียวกับสังคมบริโภค การผลิตซ้ำ การเขาถึงผูคนได

ทุกระดับชั้น จนกลายเปนท่ีนิยม เรียกวา ประชานิยม (Pop culture) วอรฮอลเห็นวาทุกสิ่งทุกอยาง

จะสามารถเปนท่ีนิยมได (Everything is Beautiful. Pop is everything) ดังมีคำกลาวของวอรฮอล

ท่ีวา “Everyone will be famous for 15 minutes.” คงจะไมกลาวเกินเลยสำหรับคำพยากรณของ

วอรฮอลท่ีกลาวไวเม่ือหลายสิบปกอนท่ีมองเห็นถึงการเชื่องโยงของวัฒนธรรม และการเขาถึงสื่อท่ี

สามารถตอเชื่อมกับผูคนในสังคมไดอยางรวดเร็ว 

หากจะนิยามความหมายของศิลปะในยุครวมสมัย วาเปนศิลปะท่ีมีการแสดงออกอยางไม

จำกัดดวยรูปแบบ หลากหลายเทคนิค เนื้อหาในการแสดงออกท่ีสะทอนวิธีคิดของคนยุครวมสมัย อีก

ท้ังมีการยืดขยายพ้ืนท่ีและขอบเขตของความเปนศิลปะ ตางไปจากนิยามและความหมายในงานแบบ

วิจิตรศิลป (Fine art) นักปรัชญาจิตนิยมชาวเยอรมันอยาง จอรด เฮเกล  (Georg Hegel) ไดวิเคราะห

เรื่องความงามในศิลปะไววา ความมีอิสระและความไมสิ้นสุด มีความสัมพันธกับแนวคิดเรื่องความงาม 

ท้ังทางวัตถุ และในการพิจารณา ปริมณฑลของความงามไดแยกตัวออกจากความสัมพันธของขอบเขต 

และยกระดับไปสูความสัมบูรณของความคิด และความเปนจริง ซ่ึงเปนการวิเคราะหความงามแบบ 

จิตภาพนี้ อยูเหนือสติปญญาทางสุนทรียะและไมจำกัดอยูแคเพียงวัตถุทางความงาม แตข้ึนอยูกับ 

จิตวิญญาณของผูท่ีรูสึกไดถึงความงามในศิลปะอยางเปนอิสระ เฮเกลไดคาดการณถึงศิลปะท่ีจะ

เกิดข้ึนในอนาคตวา จะถึงจุดจบของศิลปะ (End of the Art) วา ลักษณะความเปนธรรมชาติของการ

สรางงานศิลปะและผลงานศิลปะ ไมสามารถเติมเต็มความตองการสูงสุดของมนุษย ท่ีไดกาวขามการ

เทิดทูนงานศิลปะในฐานะผูรับใชทางศาสนาและการสักการะ การประทับใจในงานศิลปะทำใหเกิดการ

สะทอนกลับ และกระตุนความตองการของมนุษยใหสูงข้ึน และการทดสอบท่ีแตกตาง ความคิดและ

การสะทอนกลับจะทาทายใหเกิดการกระทำสิ่งใหมๆ ท่ีเหนือกวาวิจิตรศิลป (Hegel, 1988. p. 10) 

เฮเกลยังใหความสำคัญของการสืบคนความหมาย และตรวจสอบผลงานศิลปะท่ีจะเกิดข้ึน

อยางไมมีขอบเขตจำกัดวา ปรัชญาศิลปะมีความจำเปนมากข้ึน ซ่ึงนอกจากความพอใจแลว  ศิลปะยัง

เชิญชวนใหเราพิจารณาทางปญญา และไมใชเพียงแควัตถุประสงคเพ่ือการสรางสรรคงานศิลปะ แต

เปนความรูทางปรัชญาท่ีวา อะไรเปนศิลปะ (Hegel, 1988. p. 11) ซ่ึงแนวคิดเรื่องความงามของ 
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เฮเกลเปนการเปดพ้ืนท่ีของการใหความหมายในงานศิลปะ ท่ีเขาใจธรรมชาติของศิลปะวามีลักษณะ

อยางไร และสรางความสัมพันธกับมนุษยอยางไร ซ่ึงนอกจากนี้ยังอธิบายถึงการเปลี่ยนแปลงของงาน

ศิลปะวา จะกาวขามความหมายแบบเดิม ท่ีไปขยายขอบเขตทางความคิด และมิติของความรูสึกท่ีจะ

ซับซอนมากกวาท่ีศิลปะเคยเปนมา อันเนื่องมาจากการเชื่อมโยงความสัมพันธระหวางความรู และการ

ใหความหมายทางความงามผานศิลปะ 

แนวคิดเรื่องความงามท่ีสืบทอดมาจากยุคปรัชญากรีก มาถึงยุคสมัยกลางท่ีใชศิลปะเปน

เครื่องมือเผยแผคำสอนทางศาสนา จนถึงยุคสมัยใหม ท่ีมนุษยเริ่มมีการแสดงออกทางความรูสึกผาน

งานศิลปะในฐานะปจเจก และมีการสรางลักษณะพิเศษท่ีตัดขาดจากบริบททางประวัติศาสตร จน

มาถึงจุดเปลี่ยนท่ีศิลปนทาทายกับกฎเกณฑทางศิลปะอยาง ดูชอมพ (Duchamp) ท่ีปฏิเสธและ

ตอตานความงามในศิลปะแบบเกา โดยนำวัสดุท่ีไมคาดคิดวาจะเปนศิลปะมากอน มาสรางเปนงาน

ศิลปะ ดวยวิธีการเยาะเยย ถางถาก มีการตั้งคำถามกับงานศิลปะ และเกณฑการตัดสินทางความงาม 

ทำใหเกิดพ้ืนท่ีของการตอรอง และเปนการชวงชิงความหมายเชิงความงามในงานศิลปะ สงผลใหการ

พิจารณาความงามทางศิลปะในทางสุนทรียศาสตรเปลี่ยนแปลงไปดวย ไมวาจะเปนการประเมินคุณคา

ในงานศิลปะ การตัดสินทางสุนทรียศาสตร ความซาบซ้ึงและความเพลิดเพลินใจท่ีไดรับรูงานศิลปะใน

รูปแบบตางๆ ท่ีแตกตางกันไป รวมถึงการปฏิเสธคุณคาและกฎเกณฑท่ีไปกำหนดขอบเขตในความรูสึก

ของมนุษย ซ่ึงสงผลตอการแสดงความรูสึกท่ีแทจริงตองานศิลปะ ดวยบรรทัดฐานทางสังคมและ

วัฒนธรรมในเรื่องของรสนิยมท่ีเปนอัตวิสัย ความเปนไปของโลกศิลปะท่ีวาดวยเรื่องการใหความหมาย

และคุณคา ความงามท่ีเปนปจเจกและหลากหลายในการแสดงความรูสึกของมนุษยท่ีแทจริงออกมาใน

งานศิลปะ 

การเปลี่ยนแปลงและพัฒนาของศิลปะรวมสมัย สืบเนื่องมาจากการใหคุณคาทางความงาม

ของดูชอมพ (Duchamp) ท่ีปฏิเสธการผูกขาดเรื่องการใหความหมายและคุณคากับสถาบันใดสถาบัน

หนึ่งหรือแมกระท่ังตัวบุคคล ความงามแบบเกาท่ีผูกติดกับสุนทรียศาสตรแบบจารีต เกณฑตัดสินท่ีคับ

แคบและไมเปดพ้ืนท่ีใหกับความงามในแบบอ่ืน แตดูชอมพกลับใหความสำคัญกับความเปนปจเจกใน

การแสดงออกทางความงาม ในป ค.ศ. 1913 ดูชอมพไดทดลองใชวัสดุสำเร็จรูป (Ready made) ดวย

การนำเอาวงลอจักรยานมาสรางเปนงานศิลปะ โดยเอามาปกไวบนเกาอ้ีและตั้งชื่อวา The Bicycle 

Wheel ซ่ึงถือวาเปนผลงานศิลปะท่ีใชวัสดุสำเร็จรูปในการสรางเปนงานศิลปะชิ้นแรก (หากไมนับงาน

แบบปะติดหรือคอลลาจของปกัสโซ) ทำใหเกิดการตั้งคำถามท่ีวา งานชิ้นนี้เปนศิลปะหรือไม ซ่ึง 

ดูชอมพตอบวา สิ่งนี้เปนศิลปะ เพราะศิลปนบอกวาสิ่งนี้เปนศิลปะ “This is art because the artist 

says it’s art” ในความหมายท่ีความรูสึกของศิลปนท่ีเปนอัตวิสัย (subjective) เปนความรูสึกเฉพาะ

บุคคลท่ีไมสัมพันธกับความหมายสากล หรือกฎเกณฑการตัดสินทางความงาม ซ่ึงถือเปนการชวงชิง

ความหมายทางศิลปะหรือความงาม ใหเกิดความสัมพันธกับการแสดงออกท่ีเปนพ้ืนฐานของการตัดสิน
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ทางสุนทรียะคือ ความรูสึกท่ีเปนปจเจกของศิลปนเอง ดูชอมพยังอธิบายวา วัสดุทุกๆ ชิ้น สามารถเปน

งานศิลปะได 

                   
  ภาพท่ี 1.10 The Bicycle Wheel      ภาพท่ี 1.11 L.H.O.O.Q. 

  หมายเหตุ. จาก www.singulart.com/en/blog/             หมายเหตุ. จาก www.dailyartmagazine.com/ 

  2020/05/01/bicycle-wheel-1913-the- story-    painting-of-the-week-is-la-joconde-l-h-o-o-q/ 

  of-marcel-duchamps-pioneering-style/ 

ดูชอมพตั้งคำถามเรื่องความงามในศิลปะ และเกณฑตัดสินทางมาตรฐานของความงาม ซ่ึง 

ดูชอมพไดผลิตผลงานศิลปะอีกชิ้นท่ีถือเปนการตอตานศิลปะแบบจารีต ดวยการเอารูปโมนาลิซา 

ผลงานของลีโอนาโด ดาวินซี (Leonardo da Vinci) มาติดหนวดเคราใหดูตลกขบขัน โดยมีอักษรคำ

วา LHOOQ เปนเหมือนเสียงหัวเราะ แตถาออกเสียงแบบภาษาฝรั่งเศส อาจใหความหมายเก่ียวกับ

เรื่องทางเพศ ในผลงานท่ีชื่อ L.H.O.O.Q. เปนเหมือนการลอเลียน ทาทายตอสุนทรียภาพและขอบเขต

ของความงาม คุณคาทางศิลปะแบบจารีต ซ่ึงหากวิเคราะหถึงผลงาน ศิลปนใชภาพโมนาลิซา ติดหนวด

เคราใหดูนาขบขัน  ในความหมายคือ เปนการลอเลียนผลงานของศิลปนในอดีตใหหมดความนาเชื่อถือ 

ซ่ึงเปนยุคสมัยท่ีข้ึนชื่อวาเปนยุคศิลปะวิทยาการ โดยเพ่ิมเสียงหัวเราะในคำวา LHOOQ ซ่ึงดูชอมพได

แฝงความคิดในเรื่องจากการตั้งคำถามกับมนุษยชาติ และเรื่องมาตรฐานของสุนทรียะในงานศิลปะท่ี

มนุษยไดอุปโลกนเรื่องความงามข้ึนมาวาเปนสิ่งสวยงามและมีความสูงสง อีกท้ังยังประชดประชัน

ศิลปะท่ีเกิดข้ึนในยุครุงเรืองชองเรอเนซองซ (Renaissance) ซ่ึงเต็มไปดวยวิทยาการตางๆ ท้ัง

วิทยาศาสตร ศาสนา การเมือง วรรณกรรม และผลงานจิตรกรรมมากมาย ท่ีลวนเกิดข้ึนมาจากความมี

อารยธรรมของมนุษย แตมาถึงยุคท่ีมนุษยใชความศิวิไลซและเทคโนโลยีตางๆ ท่ีมนุษยสรางข้ึนมา 

กลับนำมาเขนฆาเพ่ือนมนุษย และทำสงครามเพ่ือปกปองเหตุผลของตัวเอง 
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การออกจากขอจำกัดและขอบเขตทางความหมายของศิลปะรวมสมัย ท่ีความตางเปน

พ้ืนฐานทางความคิด สำหรับการวิพากษท้ังเนื้อหา รูปแบบ และเทคนิค ในการสรางงานศิลปะท่ีเลือก

วิธีการแสดงออกแบบใดแบบหนึ่ง มีความหมายเทากับศิลปนปฏิเสธวธิีการอ่ืน ท่ีนอกจากวิธีการท่ี

ศิลปนเลือก ไมวาดวยเหตุผลใดก็ตาม นักวิจารณศิลปะและนักปรัชญาชาวอเมริกัน อาเธอร เดนโต 

(Arthur C. Danto) ใหนิยามความหมายของศิลปะสอดคลองกับเฮเกล ท่ีนำเสนอผายเรื่องเลา 

(Narrative) ซ่ึงเดนโตไมไดหมายถึงวาจะไมมีผูใดสรางงานศิลปะอีกตอไปหรือจะไมมีงานศิลปะท่ีดีอีก

ตอไป แตเดนโตม่ันใจวาประวัติศาสตรศิลปะตะวันตกไดมาถึงจุดสิ้นสุด ในเรื่องเลาของเรา ท่ีเริ่มจาก

การเลียนแบบ (Mimesis) เปนศิลปะ และสิ่งท่ีศิลปะ พยายามท่ีจะดับคูแขง แลวในท่ีสุดมันก็เห็นไดชัด

วา ไมมีรูปแบบ ไมมีขอจำกัดทางปรัชญา ไมมีทางพิเศษท่ีจะใหเปนงานศิลปะ และในปจจุบันท่ีผมควร

จะพูด ชวงสุดทายนี้ในเรื่องเลาหลัก มันเปนตอนจบของเรื่อง (Danto, 1997, p. 47) 

ศิลปะรวมสมัย (Contemporary Art) ท่ีเริ่มกอตัวชวงคริสตทศวรรษท่ี 1950s จากแนวคิด

แบบดาดาในชวงสงครามโลกครั้งท่ี 1 จนมาถึงแนวคิดแบบหลังสมัยใหมท่ีเริ่มกอตัวหลังสงครามโลก

ครั้งท่ี 2 ยุติลงนั้น แนวคิดหรือลัทธิทางศิลปะไดเกิดการสลายตัว และมีการรวมแนวคิดทางศิลปะท่ี

หลากหลายเขาดวยกัน  จนไมสามารถจำแนกประเภทของศิลปะไดอยางชัดเจน ท้ังเนื้อหา รูปแบบ 

และเทคนิค ศิลปนมีอิสระในแสดงออกทางศิลปะ เกิดการคนหาความหมายของความเปนมนุษยท่ี

แตกตางกันผานงานศิลปะรวมสมัย ศิลปะท่ีมีการแสดงออกอยางไมจำกัดดวยรูปแบบ หลากหลาย

เทคนิค เนื้อหาในการแสดงออก ความแตกตางทางเชื้อชาติ มีการเปดพ้ืนท่ีใหกับผูคนไดมีโอกาสในการ

นำเสนอและตอบสนองทางความคิด อารมณ ความรูสึกตอปรากฏการณตางๆ ทางสังคม มีอิสระและ

เสรีภาพในการแสดงออกทางศิลปะมากข้ึน เปนการสะทอนวิธีคิดของคนยุครวมสมัย  

คริสตศตวรรษท่ี 20 เปนยุคสมัยของการเปลีย่นแปลง เกิดสงครามของมวลมนุษยชาติครั้ง

ใหญถึง 2 ครั้ง และสงครามตัวแทนท่ีตอเนื่อง การปฏิวัติและประทวงเพ่ือการเปลี่ยนแปลงเกิดข้ึนท่ัว

ทุกมุมโลกอยางในประเทศและเมืองตางๆ ซ่ึงสงผลตอการแสดงออกในงานศิลปะในยุคนี้ โดยเริ่มจาก

ท่ีศิลปนไดตั้งคำถามกับคุณคาและความหมายของความงามท่ีเปลี่ยนแปลงไป ทำใหมุมมองท่ีใชมอง

โลกของศิลปนก็มีความแตกตางหลากหลายตามไปดวย จนมาถึงยุคหลังสงครามท่ีขอจำกัดทางความ

งามและสุนทรียศาสตรแบบเกาไดถูกทำลายลง ศิลปนไดแสดงออกทางศิลปะผานแนวคิดและมุมมอง

ตางๆ นับตั้งแต ฟวเจอรริสม (Futurism) ดาดา (Dada) เซอรเรียลลิสม (Surrealism) แอ็บสแตรค 

เอ็กเพรสชั่นนิสม (Abstract Expressionism) คิวบิสม (Cubism) ปอปอารต (Pop art) มินิมอลลิสม 

(Minimalist) คอนเซ็ปชวล อารต (Conceptual art) แลนดอารต (land art) ฟลัคซุส (Fluxus) และ

งานศิลปะสื่อใหมตางๆ (New media art) จนถึงงานดิจิทัล อารต (Digital art) และงานศิลปะการ 

จัดวาง (Installation art) จนถึงยุคปจจุบนัท่ีพัฒนาไปสูงาน Immersive installation art 
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ศิลปะรวมสมัยเขาสูยุคสมัยของแนวคิดแบบหลังสมัยใหม (Postmodernism) เปนชวงเวลาท่ี

แสดงถึงการยอมรับในความหลากหลายทางความคิด ไมตองการทฤษฎีหรือหลักคิดตายตัว เนื่องจาก

ความเปลี่ยนแปลงของโลกแหงความจริง และความจริงในโลกศิลปะคือ การเปลี่ยนแปลงท่ีเกิดข้ึนอยู

ตลอดเวลา นับจากศิลปนกลุมดาดา (Dada) ท่ีไดสั่นคลอนเรื่องเลาขนาดใหญในโลกศิลปะ โดยกาว

ขามกฎเกณฑทางความงาม และสุนทรียศาสตรในแบบจารีตท่ีไมปรับตัวไปกับการเปลี่ยนแปลงของ 

ยุคสมัย แนวคิดทางศิลปะแบบดาดาท่ีปฏิเสธเหตุผลและความหมายแบบคงท่ี ยังมีอิทธิพลสงตอมาถึง

ศิลปะยุคหลังสงคราม กับคุณคาในศิลปะแบบหลังสมัยใหม ท่ีใหความสำคัญกับเรื่องเล็กๆ วลีเล็กๆ 

การเปดพ้ืนท่ีใหมในการแสดงออก มีความเปนทองถ่ิน เปนเหมือนเรื่องเลาขนาดเล็กในความรูสึกท่ี

เปนปจเจกแตสามารถไปเปดเผยความงามท่ีใหความหมาย และคุณคาท่ีแตกตางกันบนพ้ืนฐานของ

ความเปนมนุษยท่ีหลากหลาย 

 

แนวคิดแบบหลังสมัยใหมกับงานศิลปะรวมสมัย 

แนวคิดทางปรัชญาที่พูดถึงการเปลี่ยนแปลงมีมาตั้งแตยุคปรัชญาโบราณ อยางมุมมองของ 

นักปรัชญากรีกโบราณกอนคริสตศักราชอยาง เฮราคลิตุส (Heraclitus) ท่ีกลาววา “ไมมีใครกาวลงไป

ในแมน้ำสายเดิมไดถึงสองครั้ง เพราะแมน้ำมันไหลไปเรื่อยๆ และธารน้ำสายอ่ืนๆ ก็ยังคงไหลไป” และ 

“ดวงอาทิตยยังเปนดวงใหมของทุกๆ วัน” เปนการสะทอนมุมมองเรื่องการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นใน

ทุกสรรพสิ่ง ซึ่งไมตางไปจากแนวคิดในหลักปรัชญาอินเดียที่เชื่อเรื่องการเกิดขึ้น ตั้งอยูและดับไปตาม

กฏธรรมชาติ อีกทั้งหลักคำสอนเรื่องอนิจจัง ความไมเที่ยงในพุทธปรัชญา รวมถึงลัทธิเตาที่เชื่อเรื่อง

พลังความเปลี่ยนแปลงในธรรมชาติและจักรวาล ซึ่งแนวคิดดังที่กลาวมาลวนเปนมุมมองที่มนุษยใช

มองโลกและสรรพสิง่วา ไมมีสิ่งใดดำรงอยูโดยปราศจากการเปลี่ยนแปลง  

แนวคิดแบบหลังสมัยใหม (Postmodernism) ท่ีมองเห็นการเปลี่ยนแปลงของยุคสมัยและ

ขอบกพรองของแนวคิดแบบสมัยใหมท่ีตองการออกจากขอจำกัดแบบเดิมๆ รวมถึงการตั้งคำถามกับ

ความไมชอบธรรมของยุคสมัยใหม  ทำใหสงผลกับวิธีคิดและกระบวนการทางปรัชญา อีกท้ังการ

แสดงออกทางศิลปะของแนวคิดหลังสมัยใหม นักปรัชญาอยาง ฌ็อง – ฟร็องซัวส ลีโยตารด (Jean – 

Francois Lyotard, ค.ศ. 1924 – 1998) ไดใหนิยามความเปนหลังสมัยใหมไดอยางชัดเจนในหนังสือ 

The Postmodern Condition: A Report on Knowledge ไดอธิบายเง่ือนไขของความเปน 

หลังสมัยใหม (Postmodern) โดยเริ่มจากการตัดสินทางวิทยาศาสตร การใชหลักเหตุผลท่ีสืบทอดกัน

มาในยุคสมัยใหม กฎเกณฑทางวิทยาศาสตร งานวรรณกรรม และศิลปะ ควรไดรับการพัฒนาและปรับ

ใหเขากับบริบท เนื่องจากการสั่งสมของปญหาในเรื่องเลา (Narratives) ลีโยตารดยังอธิบายวา ความ

เปนสมัยใหมไดกำหนดใหวิทยาศาสตรมีความชอบธรรมในตัวเอง ดวยการอางถึงวาทกรรมขนาดใหญ 

ท่ีเปนการสรางแรงจูงใจอยางชัดเจนใหกับเรื่องเลาขนาดใหญ (Meta Narratives) อยางเชน วิธีการ
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โตเถียงดวยเหตุผล การตีความของความหมาย การปลดปลอยใหเปนอิสระจากการมีเหตุผล และการ

แสดงตัวตน หรือการสรางคุณคา (Lyotard, 1984, p. xxiii)  

ความไมนาเชื่อถือของเรื่องเลาขนาดใหญ (Metanarratives) ความสงสัยนี้ไมตองสงสัยในผล

ท่ีเกิดข้ึนจากความกาวหนาของวิทยาศาสตร แตความกาวหนานั้นเปนเพียงขอสันนิษฐาน ในความ

ลาสมัยของเรื่องเลาขนาดใหญ ในระบบของกฎเกณฑท่ีถูกตองตามเหตุผล  ไมวาหลักปรัชญา 

วิทยาศาสตรและการศึกษาท่ีไดสรางวาทกรรมไวกับคำตอบแบบสำเร็จรูป เรากำลังอยูในโลกท่ี

เปลี่ยนแปลงตลอดเวลา ดังนั้นความรูจึงมีลักษณะอยางดีท่ีสุด คือเปนความรูแบบชั่วคราวท่ีตอง

ปรับเปลี่ยนอยูเสมอ แมแตในวิทยาศาสตรธรรมชาติเอง ความรูในยุคหลังๆ ก็ไดแสดงหลักฐานใหเห็น

ชัดเจนวาความคิดแบบนิวตันไมใชสิ่งท่ีถูกตองอีกตอไป ลีโยตารดเรียกรองใหตั้งคำถามกับการปฏิเสธ

ในเรื่องเลาขนาดใหญ ยุคสมัยใหมท่ีผูกขาดการใชเหตุผลและความรูทางวิทยาศาสตร วาเปนการ

เขาถึงความจริงในแบบเดียว อีกท้ังปญหาเรื่องความล้ำเลิศ (sublime) ท่ีไมสามารถเขาถึงความรูสึก

แบบปจเจกได ซ่ึงถือเปนเรื่องฉันทานุมัติท่ีไปปดก้ันการแสดงออก และความรูสึกท่ีแทจริงของผูคนใน

สังคม รวมถึงเรื่องการตัดสินในคุณคาพ้ืนฐานของชีวิตมนุษยคือ คุณคาทางสุนทรียะ โดยนำเสนอวา

การใชประสบการณแบบปจเจกท่ีไปสรางความสัมพันธกับการใหความหมาย และคุณคาของมนุษย  

 
ภาพท่ี 1.12   การรื้อถอนอาคาร Pruitt-Igoe ท่ีเมืองเซนตหลุยส 

หมายเหตุ. จาก greyscape.com/modernism-was-framed-the-truth-about-pruitt-igoe/ 

แนวความคิดแบบหลังสมัยใหมไดกอตัวข้ึน โดยเริ่มปรากฏครั้งแรกในสาขาศิลปะและ

วรรณคดีวิจารณ กอนท่ีจะแพรเขาสูสาขาวิชาปรัชญา และสังคมศาสตรในท่ีสุด อยางไรก็ดี แนวคิด

แบบหลังสมัยใหมในแนวสังคมศาสตรนั้น มิไดมีความสอดคลองเปนหนึ่งเดียวกัน แตอยางใด ทวากลับ

เปนแนวคิดท่ีหลากหลาย (จันทนี, 2544, น. 8 – 9) เหตุการณหนึ่งท่ีทำใหเกิดความเปลี่ยนแปลงใน

ความคิดแบบสมัยใหมท่ีเปนรูปธรรม อันเนื่องมาจากเกิดความไมสัมพันธสอดคลองกับวิถีชีวิตผูคนใน
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ชุมชน จนตองทุบทำลายตึก โครงการท่ีอยูอาศัย Pruitt – Igoe ท่ีเมืองเซนตหลุยส (St.Louis) ประเทศ

สหรัฐอเมริกา ความแออัดและไมเหมาะสมกับการดำรงชีวิต ทำใหคนในชุมชนเรียกรองใหมีการ

ปรับปรุง จนทำใหตองทุบท้ิงในป 1972 

เหตุการณดังกลาว ชาลล เจงคส (Charles Jencks) นักทฤษฎีสถาปตยกรรมชาวอเมริกัน ได

ถือเอาวันที่ 15 กรกฎาคม ค.ศ. 1972 เปนจุดเริ่มตนของลัทธิหลังนวยุคนิยม (Post - medern) ใน

หนังสือThe Language of Post-Modern Architecture ป ค.ศ. 1984 ไดกลาวถึงเหตุการณนี ้วา 

อาคารคอนโดมีเนียมหลังใหญถูกเจาหนาท่ีของรัฐจัดการถลมราบลงดวยดินระเบิดไดนาไมท เพ่ือสราง

ขึ้นมาใหมดวยเปาประสงคเดิม เพราะอาคารหลังนี้สรางดวยแปลนที่เดินตามนวยุคภาพเกินไปนั่นคือ 

เดินตามหลักวิทยาศาสตรและคณิตศาสตรที่ประหยัดสูงสุด และใหประโยชนใชสอยดีเยี่ยม รูปทรง

เรขาคณิตแมนตรงอยางไมมีท่ีติ และเพราะเหตุดังกลาวนี้เองประชาชนในละแวกนั้นทนดูแปลนอันนา

เบื่อหนายไมไหว บุกเขาทำลายครั้งแลวครั้งเลา เจาหนาท่ีทำการซอมแซมอยูหลายครั้งท่ีสุด เจาหนาท่ี

ก็ทนชาวบานไมไหวเชนกัน จึงลงมติถลมลงเสีย แลวสรางใหมดวยสถาปตยกรรมหลังนวยุค จึงเปนท่ี

พอใจของประชาชน (กีรติ, 2545, น.63 – 64) เหตุการณนี้แสดงออกใหเห็นชัดเจนวา ผูคนในยุค

ปลายศตวรรษที่ 20 ไมยอมรับสิ่งที่ตกทอดมาจากยุคสมัยใหมแลว ซึ่งการแสดงออกในการไมยอมรับ

แนวคิดท่ีคนสวนใหญเปนผูกำหนด ยอมมีใหเห็นในประวัติศาสตร แตเหตุการณนี้เห็นไดชัดวาแนวคิด

ตองการเปลี่ยนกระแสนิยมไดแพรขยายออกไป จนสงผลถึงการเปลี่ยนแปลงดังกลาว  

วัฒนธรรมในแบบหลังสมัยใหมท่ีศิลปะ หรือสุนทรียศาสตรมีลักษณะไมตางไปจากสินคา 

เฟรดริค เจมสัน (Fredric Jameson) นักปรัชญาชาวอเมริกัน เขียนหนังสือ Postmodernism, or, 

The Cultural Logic of Late Capitalism ในความหมายของหลังสมัยใหมกับความเปนวัฒนธรรม

ในชวงทุนนิยมตอนปลาย เจมสันใหนิยามของหลังสมัยใหมวา แตกตางจากวัฒนธรรมอ่ืน โดยเนนการ

กระจายตัว การแตกตัวของเนื้อหาแทนท่ีความหางเหินท่ีเกิดจากเนื้อหาท่ีมีลักษณะแบบสมัยใหม 

ความเห็นของหลังสมัยใหมเก่ียวของกับพ้ืนผิว ไมมีแกนสาร ออกจากศูนยกลาง งานของหลังสมัยใหม

มักมีลักษณะท่ีขาดความลึก ราบเรียบ ไมมีสิ่งใดสามารถตัดขาดจากการเชื่อมโยงได เจมสันพูดถึง

ความเปนหลังสมัยใหมวา สิ่งท่ีนาสนใจในงานหลังสมัยใหม แมจะเปนเพียงการสืบคนถึงความสัมพันธ

ในดานดี ท่ีซ่ึงทำใหเห็นความเหมาะสมในความคิดท่ีแตกตางในตัวมันเอง วิธีการใหมในความสัมพันธ

โดยความแตกตางทำใหไดผลสำเร็จใหมและวิธีการเดิมๆ ของการคิดและการรับรู ไดทำใหเห็นถึงความ

เปนไดในผลลัพธท่ีเกิดการเปลี่ยนรูปท่ีไมอาจกลาวไดวาเปนเพียงจิตสำนึก (Jameson, 1991, p. 31)  

เจมสันพูดถึงศิลปะยุคหลังสมัยใหมวาจะมีการกลายพันธุและผสมผสานกัน จากวิธีการในแบบเดิมๆ 

กับความเปนทองถ่ิน สิ่งท่ีไมเปนสากล ซ่ึงเห็นไดชัดในงานศิลปะรวมสมัยและสถาปตยกรรม  

แนวความคิดหลังสมัยใหมนิยม (Postmodernism) ท่ีปฏิเสธเหตุผลขนาดใหญอยาง 

วิทยาศาสตรและหลักปรัชญาท่ีครอบคลุมความคิดในทิศทางเดียวกัน ตองการเปดพ้ืนท่ีใหกับกลุมหรือ
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ผูคนท่ีถูกปกปดดวยความเชื่อและมายาคติท่ีสะทอนจากเรื่องเลาขนาดใหญ การแสดงออกทางศิลปะ

เปนวิถีทางหนึ่งในการเปดเผยสิ่งท่ีถูกบิดเบือน ซอนเรน ซ่ึงเปดโอกาสใหแนวคิดแบบหลังสมัยใหมมี

ความเชื่อมโยงและสัมพันธกับศิลปะรวมสมัย (Contemporary Art) ท้ังวิธีคิด รูปแบบ และมีอิทธิพล

ซ่ึงกันและกัน ในวิถีทางศิลปะ สถาปตยกรรม และวรรณกรรมท่ีตอตานแนวคิดแบบสมัยใหม 

 
ภาพท่ี 1.13 Marlin Diptych 

หมายเหตุ. จาก www.theartist.me/art-inspiration/famous-andy-warhol-paintings/ 

นักวิจารณศิลปะและนักปรัชญาชาวอเมริกัน อาเธอร เดนโต (Arthur C. Danto)   ท่ีนิยาม

ความหมายของศิลปะในยุคศิลปะหลังสมัยใหมท่ีเริ่มจากผลงานปอปอารตของวอรฮอลท่ีวา การเปน

อิสระจากกฎเกณฑของสุนทรีภาพแบบเดิม วัสดุหรือวิธีการใดก็เปนศิลปะได แตตองมีการเชื่อมโยง

ระหวางวัสดุกับศิลปน ในการนิยามศิลปะของเดนโตมีทรรศนะวา ตองมีเนื้อหาท้ังเจตนาและมุมมอง

ในการสรางสรรค มีการอุปมาอุปมัยในตัวเอง อีกท้ังตองตั้งคำถามและตีความทฤษฎีในบริบทของ

ประวัติศาสตรทางศิลปะ อยางการตั้งคำถามของวอรฮอลตอคุณคาและความสูงสงในงานศิลปะ โดย

การใชเทคนิคท่ีผลิตซ้ำในภาพพิมพซิลคสกรีน ท่ีเปนวิธีการสรางงานพิมพในระดับอุตสาหกรรมและ

แวดวงโฆษณา รวมถึงแนวความคิดเก่ียวกับความนิยมหรือปอปปูลาในภาพยนตรอเมริกันท่ีนำเอาภาพ

ดารา นักรองมาเปนแบบในผลงานศิลปะอยาง มาริลีน มอนโร อลิซาเบ็ธ เทเลอร และ เอลวิส เพรสลีย 

โดยการพิมพดวยสีฉูดฉาด อีกท้ังการลอเลียนสังคมบริโภคท่ีสามารถเขาถึงผูคนไดทุกระดับชั้น 

เดนโตยังนิยามความหมายของศิลปะในแนวคิดเรื่อง การสิ้นสุดของศิลปะ (The End of Art) 

โดยเดนโตไมไดหมายถึงวาจะไมมีผูใดสรางงานศิลปะอีกตอไป หรือจะไมมีงานศิลปะท่ีดีอีกตอไป แต

เดนโตม่ันใจวาประวัติศาสตรศิลปะตะวันตกไดมาถึงจุดสิ้นสุดแลว และเปนจุดเริ่มตนในยุคสมัยใหม

ของเราในศิลปะ ท่ีซ่ึงจะไมติดกับขอจำกัดของทฤษฎีการเลียนแบบอีกตอไป แตมีหนาท่ีในเปาหมาย

ใหม ศิลปะเริ่มตนดวยยุคของการเลียนแบบ ตามดวยยุคของแนวคิดท่ีมีรากฐานของสังคมและ

การเมือง ตามดวยยุคหลังประวัติศาสตร กับคุณสมบัติ และอะไรก็ได ไมมีกฎเกณฑ  เรื่องเลาของเรา 
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ท่ีเริ่มจากการเลียนแบบ (Mimesis) เปนศิลปะ และสิ่งท่ีศิลปะ พยายามท่ีจะดับคูแขง แลวในท่ีสุดมัน

ก็เห็นไดชัดวา ไมมีรูปแบบ ไมมีขอจำกัดทางปรัชญา ไมมีทางพิเศษท่ีจะใหเปนงานศิลปะ และใน

ปจจุบันสิ่งท่ีควรจะพูดถึงชวงสุดทายนี้ในเรื่องเลาหลัก ซ่ึงมันเปนตอนจบของเรื่อง เดนโตพูดถึง

ความหมายของศิลปะรวมสมัยท่ีแทจริงวา อิสระภาพท่ีสรางข้ึนโดยมุมมองของศิลปะ ท่ีไดถามคำถาม

ทางปรัชญาซ่ึงเก่ียวของกับเง่ือนไขของการมีอยู และไมตองสรางเง่ือนไขในการควบคุม  (Stallabrass, 

2004, p. 112) ซ่ึงเห็นไดจากงานศิลปะรวมสมัยท่ีไมมีขอบเขต ความสนุกสนานท่ีควบคูไปกับความ

งาม และประสบการณท่ีเหนือความคาดหมายในงานศิลปะรวมสมัย 

การแสดงออกทางศิลปะในยุคหลังสมัยใหม ท่ีมีจุดเริ่มตนจากศิลปนกลุมดาดา  (Dada) ยังสง

อิทธิพลตอศิลปะรุนหลังสงครามอยาง ศิลปะคอนเซพชวลอารต (Conceptual art) ท่ีใหความสำคัญ

กับแนวความคิดในการแสดงออก แลนดอารต (Land art) ท่ีขยายพ้ืนท่ีการแสดงออกไปสูธรรมชาติ 

ศิลปะฟลุคซุส (Fluxus art) ท่ีเปดรับการแสดงออกทางศิลปะอยางไรขอบเขต และปอปอารต (Pop 

art) ไดนำเอาแนวคิดของดาดาในเรื่องลำดับชั้นทางศิลปะ  (High – Low) มาขยายความ รวมถึงการ

แสดงออกผานพ้ืนท่ีในการติดตั้งผลงานศิลปะการจัดวาง (Installation art) เดนโตพูดถึงความหมาย

ของศิลปะรวมสมัยท่ีแทจริงวา อิสรภาพท่ีสรางข้ึนโดยมุมมองของศิลปะ ท่ีไดถามคำถามทางปรัชญา

ซ่ึงเก่ียวของกับเง่ือนไขของการมีอยู และไมตองสรางเง่ือนไขในการควบคุม  (Stallabrass, 2004, p. 

112) ซ่ึงเห็นไดจากงานศิลปะรวมสมัยท่ีมีอิสระในการแสดงออกทางความรูสึกท่ีเปนพ้ืนฐานของมนุษย 

มีความสนุกสนานท่ีควบคูไปกับความงาม และประสบการณท่ีเหนือความคาดหมาย  

 
ภาพท่ี 1.14 The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living 

หมายเหตุ. จาก www.theartist.me/artwork/the-physical-impossibility-of-death-in- 

the-mind-of- someone-living/ 
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ผลงานศิลปะรวมสมัยท่ีถือวาโดดเดน และเปนสัญลักษณในเรื่องการแสดงออกทางศิลปะใน

ยุคศตวรรษท่ี 20 อยางผลงานของ เดเมียน เฮิรท (Damien Hirst) ศิลปนจากเกาะอังกฤษ ท่ีใช

กระบวนการเก็บรักษาความเนาเปอยของรางกาย เปนตัวเชื่อมความสัมพันธระหวางโลกแหงความจริง

กับซากศพท่ีไมมีชีวิต การใหนิยามกับความตายและการมีอยูของชีวิต นำเสนอผานเรื่องเลาของ

รางกาย (Body) โดยการเอาซากฉลามมาใสน้ำยาดองศพหรือฟอรมารีน บรรจุอยูในกลองกระจก ใน

ผลงานท่ีชื่อ The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living ในป ค.ศ. 

1991 ศิลปนไดนำเอาฉลามเสือขนาด 14 ฟุต มาดองไวในขวดโหลใบใหญ แลวนำมาแสดงเปนผลงาน

ศิลปะรวมสมัย จากแนวคิดเรื่องความตาย ในความหมายของความหวาดกลัวท่ีมนุษยตองเผชิญหนา

กับความตาย ศพหรือรางกายท่ีถูกทำใหไมเนาเปอยตามกาลเวลา การรักษาซากปลาฉลามไมใหเนา 

โดยใสน้ำยาดองศพหรือฟอรมารีนในตูกระจก ความไมมีชีวิตแตอยูในรางกายหรือศพ (ท่ีเคยมีชีวิต) ท่ี

ใหความหมายและคุณคาเรื่องชีวิตและความตาย  

เดเมียน เฮิรทนำเสนอลักษณะของงานศิลปะท่ีสื่อถึงความตายผานมุมมองแบบใหม ท่ีสะทอน

ความหมายของชีวิต และการนำเสนอเปนผลงานศิลปะท่ีเขาตองการมากกวาภาพถายหรือภาพเขียน 

เขาไดนำซากปลาฉลามมาเปนสื่อในงานศิลปะ กระตุนความรูสึกท่ีมีตอการชมงานศิลปะใหตระหนักถึง

คุณคาและความหมายของการมีชีวิตอยู ไมวาเรื่องความดี ความงาม เกณฑตัดสิน ท่ีลวนเปนสิ่งท่ีสราง

ข้ึนมาผานความหมายทางวัฒนธรรมและสังคมท่ีแตกตางกันไป ซ่ึงการสะทอนความคิดเรื่องความตาย

และความงามทางสุนทรียศาสตร ตางก็เปนเรื่องท่ีถูกใหคุณคาและสรางข้ึนดวยเกณฑทางสังคมเชนกัน 

เดเมียน เฮิรทยังสะทอนถึงเรื่องความเจ็บปวยและวิทยาศาสตร ซ่ึงเปนข้ัวตรงขามท่ีเปดพ้ืนท่ีใหกับ

จินตนาการของผูชม และยืดขยายขอบเขตของการตีความผานงานศิลปะรวมสมัย 

 
ภาพท่ี 1.15 Balloon Dog 

หมายเหตุ. จาก www.flickr.com/photos/licensefarm/2626455571 
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ศิลปะรวมสมัยในยุคศตวรรษท่ี 21 ท่ีนำเสนอความนาเบื่อและซ้ำซากจำเจในชีวิตประจำวัน

อยาง เจฟฟ คูน (Jeff Koons) ศิลปนรวมสมัยชาวอเมริกัน ไดตอยอดความคิดจากปอปอารต (Pop 

art) โดยเอาความงามแบบ Kitsch ท่ีถือวาเปนสิ่งท่ีไรรสนิยม ไมมีราคาและพบเห็นไดท่ัวไป มา

นำเสนอใหมโดยเลียนแบบสัญญะตางๆ ท่ีมีอยูแลวในสังคมอยางเชน ของใชในบาน กลองของขวัญ 

ตุกตาในวัยเด็ก และรูปสัตวเปาลมตางๆ ผลงานท่ีชื่อวา Balloon Dog ท่ีสรางสรรคในชวงเวลาป ค.ศ. 

1994 – 2000 ถือเปนสัญลักษณของศิลปะรวมสมัยท่ีสะทอนเรื่องการบริโภค และวิถีชีวิตในสังคม

อเมริกัน  

ผลงานประติมากรรมท่ีมีความมันวาวไดสะทอนความหรูหราและฉาบฉวยในเวลาเดียวกัน ซ่ึง

ศิลปนตองการสะทอนเรื่องอารมณความรูสึก และชวงเวลาแหงความประทับใจในชวงวัยเด็กของเรา 

แตเจฟฟ คูนไดกลับคาและเปลี่ยนความหมายของวัสดุใหตางไปจากเดิม อยางวัสดุเปาลมเปลี่ยนวัสดุ

เปนโลหะประเภทบรอนซท่ีมีน้ำหนักมาก สะทอนเรื่องการกอตัวทางความคิดท่ีสงผลตอความหมาย

และคุณคา การสรางชุดความหมายของวัสดุท่ีซอนทับความหมายของรูปภายนอก ในความเรียบงาย

ของรูปแบบ แตแฝงดวยความหมายทางสังคม คานิยม การใหความหมายกับชีวิตและเรื่องเพศ ความ

ซ้ำซาก จำเจ การบริโภคในสังคมอเมริกัน พ้ืนท่ีสวนตัวและความเปนสาธารณะ รวมถึงการนิยามเรื่อง

ตางๆ ท่ีถูกทำใหเปนเรื่องธรรมชาติและเปนปกติจากการตีความผานวัฒนธรรม และสังคมรวมสมัย 

ศิลปะรวมสมัยถือเปนพ้ืนท่ีในการสื่อความหมาย เกิดการวิพากษและแลกเปลี่ยน มีอิสระและ

เสรีภาพในการแสดงออก ซ่ึงความหลากหลายเปนทางออกหนึ่งในการสรางสรรค การเชื่อมตอทาง

วัฒนธรรมท่ีใหประสบการณใหมในการเรียนรูแลกเปลี่ยนทางความคิดและมุมมองท่ีแตกตาง หาก

นิยามความหมายของศิลปะรวมสมัยวา เปนศิลปะท่ีไมมีขอบเขตของเนื้อหา  รูปแบบและเทคนิค เปน

การออกจากกฎเกณฑ และการใหความหมายทางสุนทรียศาสตรท่ีไมจำกัดอยูในรูปแบบของภาษา 

หรือความหมายตามตัวอักษร แตเปนการแสดงออกของมนุษยท่ีกาวขามกฎเกณฑท่ีปดก้ันอิสระ และ

เสรีภาพทางความรูสึก การมีอิสระในการแสดงออกเรื่องความตางทางเชื้อชาติ รสนิยมทางเพศ ความ

เชื่อในศาสนา และอุดมการณทางการเมือง ท่ีสามารถสะทอนความความรูสึกท่ีเปนพ้ืนฐานของมนุษย

ในแบบปจเจกท่ีไมยึดติดกับเกณฑตัดสินทางสังคม รวมถึงความหมายและคุณคาแบบตายตัวอีกตอไป 

 

ศิลปะรวมสมัยกับงาน Installation art 

ศิลปะรวมสมัยไดขยายขอบเขตในการแสดงออกผลงานศิลปะ จากพ้ืนท่ีหองนิทรรศการใน 

หอศิลปหรือพิพิธภัณฑไปสูพ้ืนท่ีสาธารณะตามท่ีตางๆ ในป ค.ศ. 1968 เดเนียล บูเรน (Daniel Buren) 

ศิลปนชาวฝรั่งเศสท่ีทำใหพ้ืนท่ีของงานศิลปะwfhขยายขอบเขตไปสูปายโฆษณา จากผลงานท่ีชื่อวา 

Sheets of Paper โดยบูเรนนำภาพแถบสีขาวกับสีตางๆ สลับกัน ขนาดของเสนแถบประมาณ 8.7 

เซนติเมตร เปนแนวตั้งท่ีเปนลักษณะเฉพาะตัวของศิลปนไปแปะทับตามปายโฆษณาตางๆ ในเมือง
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ปารีส เพ่ือปฏิเสธถึงสภาวะท่ีเปนอยูและการมีอิสรภาพในการรับรู รวมถึงแรงจูงใจในเรื่องการแสดง

ทางศิลปะท่ีไมเพียงอยูในรูปแบบของหอศิลปและพิพิธภัณฑเทานั้น ประเด็นไมไดอยูท่ีตัวผลงาน

จิตรกรรม แตเปนความคาดหวังท่ีเกิดจากบริบทของศิลปะ โดยบูเรนกลับคาความสัมพันธปกติของ

พ้ืนท่ีจัดแสดงและงานศิลปะ ซ่ึงโดยท่ัวไปแกลลอรี่มักจะคงเดิม ในขณะท่ีงานศิลปะท่ีจัดแสดง 

จะเปลี่ยนไป (Wood, 2002, p. 57) 

 
ภาพท่ี 1.16 Sheets of Paper โดย Daniel Buren 

หมายเหตุ. จาก https://blogs.uoregon.edu/danielburen/2015/02/16/24/ 

บูเรนตองการแสดงใหเห็นวา เมืองไมควรมีขอจำกัดในการแสดงนิทรรศการ ศิลปะควร

แสดงออกไดอยางอิสระและเปนท่ียอมรับในทุกๆ พ้ืนท่ี ในการท่ีศิลปนนำผลงานศิลปะมาติดตั้งนอก

พ้ืนท่ีอยางหอศิลปหรือหองนิทรรศการศิลปะ ถือเปนการขยายขอบเขตของนิยามเรื่องพ้ืนท่ีทางศิลปะ 

โดยใชการติดตั้งผลงานเปนการขยายขอบเขตของการแสดงออก ท่ีซ่ึงสงผลตอพ้ืนท่ีการรับรูงานศิลปะ

ของผูชมโดยตรง อีกท้ังเง่ือนไขท่ีสำคัญของการจัดวาง (intsllation) ตองแสดงถึงความปรารถนาของ

ศิลปนท่ีจะขยายพ้ืนท่ีของงานออกจากสตูดิโอไปสูพ้ืนท่ีทางสาธารณะดวย โดยการอางสิทธิ์ในดินแดน

เหนือพ้ืนท่ีสวนตัว ศิลปนจะมองเห็นการขยายอำนาจในการควบคุมของตัวเองท่ีมีตอการนำเสนอ

ผลงาน (Nicolas, Nicola & Michael, 2004 (a), p. 7) 

ศิลปะการจัดวาง (Installation art) แบงเปน 2 แบบกวางๆ คือ การจัดวางแบบเติมพ้ืนท่ี 

(Filled – Space Installation) ท่ีศิลปนติดตั้งและจัดวางผลงานในพ้ืนท่ีอยางหองนิทรรศการหรือ 

หอศิลป สวนอีกแบบคือการจัดวางแบบพ้ืนท่ีเฉพาะ (Site – Specific Installation) ท่ีศิลปนเลือก

พ้ืนท่ีสำหรับการติดตั้งท่ีมีความหมายกับแนวคิด หรือการสรางพ้ืนท่ีข้ึนมาใหมเพ่ือการติดตั้งเฉพาะ

ผลงาน ศิลปะการจัดวางท่ีนอกจากจะสงผลตอพ้ืนท่ีทางกายภาพแลว พ้ืนท่ีทางความคิดกับการขยาย

ขอบเขตกับเรื่องมายาคติและขอจำกัดมาตรฐานทางสังคมในเรื่องตางๆ โดยเฉพาะเรื่องการเมือง อยาง

ผลงานศิลปะการจัดวางในงานเทศกาลศิลปะเวนิส เบียนเนเล (Venice Biennale) ครั้งท่ี 45 ในป ค.ศ. 

https://blogs.uoregon.edu/danielburen/2015/02/16/24/
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1993 ท่ีสะทอนการรับรูของผูชมไปสูอคติทางการเมืองของชาวเยอรมันและประชาคมโลกท่ีมีตอผูนำ

ชาวเยอมัน และความเปนเยอรมัน ซ่ึงเปนผลงานของฮาน เฮคเคอ (Hans Haacke) ศิลปนชาวเยอรมัน 

ในผลงานท่ีชื่อวา Germania เปนการผลิตซ้ำท่ีมีคำวา Germania ท่ีอยูดานหนา ท่ีบงบอกถึงความเปน

เจาของพาวิลเลียนนี้ โดยเฮคเคอติดตั้งภาพของอดอลฟ ฮิตเลอร (Adolf Hitler) ผูนำของเยอรมันใน

อดีตขณะเยือนพาวิลเลียนนี้ในป ค.ศ. 1934 แตขณะเดียวกันศิลปนก็ไดทุบพ้ืนหินออนใหแตกออกเปน

แผนๆ รวมถึงเขียนคำวา Germania ในพ้ืนท่ีพาวิลเลียนอีกที ซ่ึงหากยอนกลับไปประวัติศาสตรของ

พาวิลเลียนนี้ ในยุคสมัยท่ีเรืองอำนาจของฮิตเลอร ไดกลับมาซอมแซมเพ่ือเปดพ้ืนท่ีของการสราง

ภาพลักษณใหกับอาณาจักรไรซท่ี 3 และนำเสนอภาพอุดมคติของนาซีผานผลงานและนิทรรศการ

ศิลปะ  

      
ภาพท่ี 1.17 และ 1.18 Germania โดย Hans Haacke 

หมายเหตุ. จาก www.frieze.com/article/gregor-muir-hans-haackes-germania- 

pavilion-45th-venice-biennale 

เฮคเคอใชผลงานศิลปะเปนพ้ืนท่ีการแสดงออกทางการเมือง จากบาดแผลของสงครามโลก

ครั้งท่ี 2 ในชวงท่ีฮิตเลอรข้ึนมาเปนผูนำทางการเมืองกับนโยบายตางๆ ท่ีสงผลตอการตั้งคำถามกับ

ประวัติศาสตร ชนชาติ และความเปนเยอรมัน ศิลปนใชการมีอยูของพ้ืนท่ีของพาวิลเลียนเดิมกับความ

ทรงจำท่ีผานกาลเวลา และการปลดปลอยการใหความหมายในปจจุบันดำเนินไปพรอมๆ กับการทำ

ความเขาใจตัวเองผานความทรงจำในอดีต ท้ังโลกในอุดมคติและคุณคาของอัตลักษณความเปน

เยอรมันท่ีเปลี่ยนไปของผูคนในสังคม ท้ังทางพ้ืนท่ีและการรับรูประวัติศาสตรของตัวเอง ซ่ึงหาก

พิจารณาถึงการติดตั้งศิลปะการจัดวาง นอกเหนือจากการเปนพ้ืนท่ีสำหรับการติดตั้ง การแสดง และ

เอกสารตางๆ ยิ่งไปกวานั้นนิทรรศการยังจัดแสดง 'วัตถุ' ในความหมายท่ีกวางออกไป (รวมถึง

ภาพยนตร และงานวิดีโอ) พ้ืนท่ีของงานยังเปนศูนยกลางในเครือขายขอมูล ซ่ึงในความสัมพันธทาง
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สังคมท่ีกำหนดแนวทางการปฏิบัติทางศิลปะประเภทตางๆ ไดรับการเปดเผยมากข้ึนในฐานะท่ีมันได

ปรากฏอยูในตัวของการปฏิบัติการเหลานั้น ไมเพียงแตเปนผลจากเทคโนโลยีของการสื่อสารแบบ

ใหมๆ เทานั้น แตในจุดเริ่มตนเปนการตกตะกอนของการวิพากษวิจารณสถาบันตางๆ ใหกลายเปนมิติ

ของการปฏิบัติการทางศิลปะรวมสมัย (Osborne, 2013, p. 172) 

   
ภาพท่ี 1.19 The Matter of Time โดย Richard Serra 

หมายเหตุ จาก. www.guggenheim-bilbao.eus/en/the-collection/works/the-matter-of-time#gallery-6 

พ้ืนท่ีของการแสดงออกในงานศิลปะชวงปลายศตวรรษท่ี 20 ไดเกิดการเปลี่ยนแปลงและ

สงผลตอพ้ืนท่ีการรับรูและตำแหนงของผูชมในการรับรูผลงานศิลปะ จากการพิจารณาศิลปะในฐานะ

วัตถุท่ีอยูตรงหนา ผูชมสามารถเขาถึงผลงานศิลปะและเห็นรายละเอียดมากข้ึนเนื่องจากขนาดของ

ผลงานท่ีใหญข้ึนและพ้ืนท่ีไดเปดโอกาสใหผูชมสามารถเขาไปอยูในพ้ืนท่ีของงานศิลปะ สงผลใหผูชม

เปนเหมือนสวนหนึ่งในงานและเกิดการรับรูท่ีมีสวนรวมมากข้ึน การรับรูงานประติมากรรมกับพ้ืนท่ี

ของผูชมท่ีเปลี่ยนแปลงไป ท้ังขนาดกับสัดสวนของผลงานและระยะของการรับรู ผลงานประติมากรรม

ขนาดใหญท่ีผูชมเขาไปอยูในผลงานอยาง งานประติมากรรมเหล็กของริชารด เซอรา (Richard Serra) 

ศิลปนชาวอเมริกันกับผลงานชุด The Matter of Time ท่ีไดเปดตัวผลงานในป ค.ศ. 1997 ท่ี 

Guggenheim Museum Bilbao  

การติดตั้งงานประติมากรรมท้ัง 8 ชิ้น ท่ีใชแผนเหล็กขนาดใหญท่ีมีความสูง 4.3 เมตร โดยใช

เหล็กท้ังหมดประมาณ 1034 ตัน เซอราสรางรูปทรงจากแผนเหล็กขนาดใหญใหเกิดการเคลื่อนไหวใน

พ้ืนท่ี ท้ังเสนโคง การขด และการจัดวางใหเกิดชองวางระหวางแผนเหล็ก เพ่ือใหผูชมสามารถเดินเขา

ไปในอยูในผลงานงานเพ่ือสำรวจตัวผลงานและพ้ืนท่ีได สวนพ้ืนผิวของแผนเหล็กและคราบสนิมชวยให

ความรูสึกสะทอนการเปลี่ยนแปลงของพ้ืนผิวผานกาลเวลา ผลงานของเซอราไดสรางความความหมาย

ใหมในเรื่องของการรับรู ท้ังพ้ืนท่ีและตำแหนงของการรับรูของผูชมเปนสวนหนึ่งของผลงานศิลปะการ

จัดวาง 
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แคลร บิชอพ (Claire Bishop) นักประวัติศาสตรศิลปชาวอังกฤษ อธิบายถึงความหมายของ 

Installation art วา ศิลปะการจัดวางเปนนิยามแบบกวางๆ ท่ีกลาวถึงประเภทของงานศิลปะท่ีใหผูชม

เขาถึงได และมักอธิบายวาเปนการแสดงละคร (theatrical) งานท่ีนาดื่มด่ำ (immersive) หรือเปน

ประสบการณ (experiential) (Bishop, 2005, p.6) ในความหมายท่ีรูปแบบของการติดตั้งผลงาน ไม

สำคัญเทากับการเปดโอกาสใหผูชมเขาถึงงานศิลปะ ท้ังในแงกายภาพและการรับรู รวมถึงการไดรับ

ประสบการณโดยตรงของผูชมเอง ขอจำกัดทางรูปแบบและเทคนิคในการแสดงออกทางศิลปะในงาน

แบบประเพณีท้ังงานจิตรกรรมและประติมากรรม ไดถูกปลดปลอยและแสดงออกมาอยางไมจำกัดท้ัง

ในงานศิลปะยุคศตวรรษท่ี 20 ท่ีศิลปะไมใชแคเรื่องของความงามหรือใชเพ่ือประดับตบแตงความ

สวยงามอีกตอไป 

ศิลปะการจัดวาง (Installation art) เปนรูปแบบการแสดงออกในศิลปะรวมสมัยท่ีไดรับการ

แพรหลายอยางมากในยุคกอนป ค.ศ. 2000 จนถึงปจจุบัน และถือวาเปนภาษาศิลปะท่ีมีความ 

รวมสมัยในการแสดงออกท่ีไมจำกัดในเรื่องของพ้ืนท่ี และการเขาถึงความจริงผานการใหความหมายท่ี

ถูกเปดเผยมากวาท่ีเคยเปน ท้ังขอมูลและเทคโนโลยีท่ีสงผลตอสื่อและรูปแบบในการนำเสนอ รวมถึง

การติดตั้งผลงานท่ีสามารถทำใหผูชมเขาถึงผลงานไดอยางใกลชิด และไดรับประสบการณทาง

สุนทรียะท่ีดื่มด่ำ ศิลปะการจัดวางจึงแตกตางจากสื่อแบบดั้งเดิม (ประติมากรรม จิตรกรรม  ภาพถาย 

และวิดีโอ) ตรงท่ีสื่อถึงผูชมโดยตรง เปนการปรากฏตัวตามท่ีเปนจริงในพ้ืนท่ีนั้นๆ  (Bishop, 2005, p. 

6) ความเปนสากลในศิลปะการจัดวางนี้ยังสงผลตอศิลปะรวมสมัยของศิลปนท่ีมีรากเหงามาจาก

ประเทศในซึกโลกตะวันออก แตสามารถรับรูไดถึงการเปลี่ยนแปลง ประกอบกับความรูสมัยใหมในโลก

ตะวันตกท่ีผานสื่อทางเทคโนโลยีในรูปแบบตางๆ มากข้ึน เกิดการแสดงออกอยางอิสระและมีเสรีภาพ

ในการสื่อความหมายผานภาษาศิลปะแบบรวมสมัย ท่ีผูคนท่ัวทุกมุมโลกสามารถรับรูและเขาถึง

ความหมายของศิลปะรวมสมัยไดอยางไมยากนัก  

ศิลปนจีนท่ีไปใชชีวิตในตางแดนท่ีประเทศสหรัฐอเมริกา ดินแดนแหงเสรีภาพและโอกาสอยาง 

อาย เวยเวย (Ai Weiwei) ไดกลับไปใชชิวิตอยูในดินแดนบานเกิด และมักสรางผลงานท่ีตั้งคำถามกับ

สังคมและวัฒนธรรมรวมสมัยของจีน รวมถึงนโยบายของรัฐบาลจีน ผลงานของเวยเวยท่ีนำจักรยานมา

เปนสัญลักษณของวิถีชิวิตของประชาชนจีนจำนวน 10,000 คัน มาประกอบสรางเปนงาน

ประติมากรรม ซ่ึงตนกำเนิดของจักรยานมาจากความมีอิสระและเสรีภาพ ไดถูกนำมาตั้งคำถามวิถี

ชีวิตประจำวันของผูคนในประเทศจีนยุคสมัยใหมกับเศรษฐกิจแบบทุนนิยม ท่ีผูคนในสังคมจีนไม

สามารถใชสิทธิและเสรีภาพข้ันพ้ืนฐานของความเปนมนุษยยุคสมัยใหม กับการตั้งคำถามในเรื่องการ 

ปดก้ันสื่อและนโยบายทางการเมืองของรฐับาลจีนในปจจุบัน 
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ภาพท่ี 1.20 Forever Bicycles โดย Ai Weiwei 

หมายเหตุ. จาก www.wikiart.org/en/ai-weiwei/forever-bicycles 

 
ภาพท่ี 1.21 Head On โดย Cai Guo-Qiang 

หมายเหตุ. จาก https://publicdelivery.org/cai-guo-qiang-head-on/ 

การใชความหมายสัญญะเพ่ือสะทอนความเปนจีนแบบรวมสมัย ผานประวัติศาสตรและ

วรรณกรรมของจีนอยางศิลปน ไช กัว เฉียง (Cai Guo-Qiang) กับผลงานท่ีชื่อวา Head On ในป ค.ศ. 

2006 ท่ีนำหมาปาสตาฟจำนวน 99 ตัว มาเปนสิ่งท่ีสะทอนจิตวิญญาณของมนุษย ท่ีนำมาจัดวางให

เหมือนกับกำลังเคลื่อนท่ีไปสูกำแพงกระจกท่ีติดตั้งอยูแลววนกลับมาเริ่มตนใหม ศิลปนพยายามสื่อถึง

ความพยายามในการบรรลุเปาหมายของมนุษยท่ีขาดการประนีประนอม การพุงเขาหาอุปสรรคโดย

การใชสัญชาตญาณของมนุษยท่ีนำไปสูความขัดแยงในประวัติศาสตร ศิลปนไดสรางลักษณะของ 

หมาปาใหดูสมจริงท้ังทาทาง และแววตาใหมีความกระตือรือรนในการท่ีจะวิ่งเขาไปสูกำแพงกระจก
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ขนาดใหญ อีกท้ังจำนวนของหมาปาท่ีทำใหรูสึกถึงจังหวะของการเคลื่อนไหว และความสมจริงของ

สัตวสตัฟฟท่ีทำใหผูชมไดพิจารณากับภาพเหตุการณท่ีถูกทำใหทุกสิ่งหยุดอยูชั่วขณะหนึ่ง 

การสรางภาพจำลองเหตุการณหรือวัตถุตางๆ เพ่ือใหเกิดความสมจริงและทำใหผูชมเหมือน

เขาไปอยูในพ้ืนท่ีจำลองหรือสถานท่ีใดสถานท่ีหนึ่ง ชวยในการสรางบรรยากาศของการรับรูผลงาน

ศิลปะไดเปนอยางดี ดวยเทคโนโลยีและนวัตกรรมในดานตางๆ ซ่ึงวิธีการสรางภาพจำลองนี้ไมวาจะ

เปนวัตถุท่ีจับตองได หรือการสรางภาพเสมือนจากโปรแกรมคอมพิวเตอรหรือระบบดิจิทัล ชวยให

ศิลปนสรางผลงานศิลปะใหดูสมจริง มีขนาดและสัดสวนท่ีสามารถทำใหผูชมเขาไปอยูในพ้ืนท่ีของ

ผลงาน และชวยสรางบรรยากาศในการรับรูเรื่องราวท่ีสะทอนเนื้อหาในการแสดงออกของศิลปน อีก

ท้ังยังเปดโอกาสใหผูชมไดรับประสบการณทางสุนทรียะ และเขาถึงมุมมองของศิลปนอยางลึกซ้ึง

มากกวาท่ีเคยเปน 

     
ภาพท่ี 1.22 Seoul Home โดย Do-Ho Suh  ภาพท่ี 1.23 A Mirror Woman โดย Kimsoja 
หมายเหตุ. จาก www.artnews.com/art-in-america/     หมายเหตุ. จาก http://www.kimsooja.com/ 

features/drawing-support-do-ho-suh-1234638228/   texts/textYear:2002 

การสรางแบบบานจำลอง เพ่ือเปดโอกาสใหผูชมไดเขาไปอยูในพ้ืนท่ีทางความคิดของศิลปน 

โดยศิลปนนำเอาโครงสรางทางสถาปตยกรรมแบบเกาหลีโบราณติดตั้งใหลอยสูงข้ึน เพ่ือใหผูชมได

สำรวจพ้ืนท่ีท่ีเปนมุมมองของศิลปนผานเนื้อหาในผลงานศิลปะของศิลปนท่ีชื่อ โด โฮ ซูห (Do-Ho 

Suh) ศิลปนชาวเกาหลีใตกับผลงานท่ีชื่อวา Seoul Home ท่ีศิลปนจำลองบานแบบเกาหลีโบราณดวย

ผาแบบเกาหลีบางๆ เพ่ือสรางพ้ืนท่ีเพ่ือใหผูชมไดสำรวจความงาม และความหมายของคำวาบาน 

ท่ีมากกวาโครงสรางและสวนประกอบทางสถาปตยกรรม พ้ืนท่ีวางเปนเหมือนการเปดโอกาสใหผูชมได

สำรวจความหมายของบานผานความเบาบางของเนื้อผา และโครงสรางท่ีเชื่อมจินตนาการของผูชม

ผานพ้ืนท่ีและสัดสวนของหองในแตละหอง รวมถึงความงามของลวดลายสถาปตยกรรมของเกาหลี

โบราณ ซูหยังเพ่ิมชื่อเมืองท่ีผลงานชิ้นนี้ไดไปแสดงตามเมืองตางๆ เขาไปในชื่อผลงาน เพ่ือสะทอน

ความเปนสากลผานความหมายของคำวาบานท่ีแตกตางกันในแตละวัฒนธรรม ผลงานศิลปะการ 

http://www.artnews.com/art-in-america/
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จัดวางของซูหยังทำลายเสนแบงของคำวาสถาปตยกรรมกับงานประติมากรรมใหพราเลือน อีกท้ังยัง

นำเสนอวัฒนธรรมของเกาหลีผานรูปแบบของศิลปะรวมสมัยไดอยางนาสนใจ 

คิมซูจา (KImsooja) ศิลปนชาวเกาหลีใตอีกคนท่ีนำแนวคิดเรื่องวัฒนธรรมของเกาหลีมา

นำเสนอในรูปแบบศิลปะรวมสมัย ซูจาใชสื่อการแสดงออกท่ีหลากหลายอยาง ศิลปะการแสดง 

ภาพยนตร ภาพถาย ศิลปะการจัดวางโดยใชท้ังแสง เสียง ผาและสิ่งทอ เนื่องจากซูจาเปนศิลปนท่ี

เดินทางไปมาระหวางเมืองใหญอยางนิวยอรค ปารีส และโซล ทำใหเห็นการเปลี่ยนแปลงของ

วัฒนธรรมรวมสมัยท่ีตัวเองสนใจ ในผลงานท่ีชื่อวา A Mirror Woman ในป ค.ศ. 2002 ท่ีซูจานำผา

คลุมเตียงของชาวเกาหลีมาคลี่ใหเห็นความงามของสีสันและลวดลาย โดยติดตั้งไวท่ีหองกระจกเพ่ือให

ภาพในกระจกสะทอนผาคลุมเตียงท่ีถูกตากเอาไวในหองนิทรรศการ ซูจายังนำผามาใชในงานศิลปะไม

วาจะเปนในรูปแบบศิลปะการแสดง ท่ีมองวาผาเปนสวนหนึ่งของรางกายท่ีหอหุมวัฒนธรรมไปทุกๆ ท่ี  

การเดินทางของวัฒนธรรมและการรับรูขอมูลขาวสารในยุคสื่อสารสนเทศ รวมถึงความ

เคลื่อนไหวทางศิลปะท้ังแวดวงวิชาการและนิทรรศการในระดับนานาชาติ ยอมสงผลตอกระแสการ

เปลี่ยนแปลงในวงการศิลปะรวมสมัยของไทย นิทรรศการผลงานศิลปะการจัดวางของมณเฑียร บุญมา 

(Montien Boonma) ศิลปนท่ีเพ่ิงเดินทางกลับมาจากศึกษาศิลปะท่ีประเทศฝรั่งเศส ไดนำเสนอ

เรื่องราวความเปนไทยผานการใชวัสดุท่ีหาไดตามชนบทเชน ดินเหนียว ฟาง กระสอบ เขาควาย ลังไม 

และกระปองน้ำ ในนิทรรศการ เรื่องราวจากทองทุง ในป ค.ศ. 1992 โดยนำเสนอในรูปแบบ Arte 

Povera ท่ีใชวัสดุตามชนบทมาสรางสรรคศิลปะการจัดวาง ซ่ึงถือเปนสิ่งท่ีตื่นตาตื่นใจมากในชวงเวลา

นั้น มณเฑียรยังไดรับเชิญไปแสดงผลงานในระดับนานาชาติ ซ่ึงตอมาผลงานของมณเฑียรไดนำ

สมุนไพรมาเปนสวนประกอบในงานอยางผลงานท่ีชื่อวา อโรคยาศาลา (Arokhayasala) ในป ค.ศ. 

1996 โดยการใชสมุนไพรฉาบบนกลองอลูมิเนียมแลวนำมาวางซอนกันในลักษณะคลายสถูป เพ่ือให

เกิดพ้ืนท่ีภายในและมีรูปปอดหลอโลหะหลายชิ้นท่ีหอยลงมาจากดานบน ซ่ึงผูชมสามารถเขาไปใน

พ้ืนท่ีของโครงสรางภายในท่ีสามารถพิจารณารูปทรงและไดรับรูถึงกลิ่นสมุนไพร จังหวะและพ้ืนท่ีของ

การจัดวางทำใหผูชมไดเกิดการใชสมาธิกับการพิจารณาผลงาน ศิลปนไดแรงบันดาลใจจากการสูญเสีย

คนรักจากโรคมะเร็ง และการทำงานศิลปะอาจเปนสิ่งท่ีเยียวยาหัวใจจากความพลัดพราก และใหระลึก

ถึงความตายท่ีสามารถเกิดข้ึนไดทุกขณะ  

ผลงานอีกชิ้นของมณเฑียร บุญมาท่ีใชสมุนไพรเปนสวนประกอบในผลงานท่ีมีชื่อวา House 

of Hope ในป ค.ศ. 1996 – 1997 ศิลปนไดนำเม็ดสมุนไพรแบบยาลูกกลอนมารอยเปนเสนๆ คลาย

ลูกประคำ และหอยจากดานบนลงมาโดยใหรูปทรงมีลักษณะคลายกับรูปทรงของบาน ความหวังจาก

การรักษาโรคใหหาย สวนขางในประกอบติดตั้งดวยโครงสรางไมท่ีวางซอนๆ กัน ท่ีมีลักษณะไมม่ันคง 

สื่อใหเห็นถึงความไมแนนอนในสภาวะแหงความเปนธรรมชาติ ศิลปนไดสรางบรรยากาศใหเกิดสมาธิ

และความสงบ ซ่ึงโดยรอบๆ ผนังท่ีติดตั้งผลงานฉาบดวยสมุนไพร ท่ีเปนบรรยากาศคลายกับควันธูป
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ควันเทียนท่ีอบอวลอยูภายในอุโบสถ เปนเหมือนการบำบัดจิตใจและการมีความหวังกับการรักษาโรค

แบบสมุนไพรภายใตกฏการเปลี่ยนแปลงของสังสารวัฏ  

             

ภาพท่ี 1.24 อโรคยาศาลา (Arokhayasala)     ภาพท่ี 1.25 House of Hope 

            หมายเหตุ. จาก Fresh cream : Contemporary art in culture, (p. 141 and 138),  

            Gilda Williams, 2000, Phidon Press. 

ศิลปนไทยท่ีนำเสนอความเปนไทยแบบรวมสมัย ผานศิลปะการจัดวางในนิทรรศการศิลปะ

ระดับนานาชาติอยางนาวิน ลาวัลยชัยกุล (Navin Rawanchaikul) และสุรสีห กุศลวงศ (Surasi 

Kusolwong) ไดนำเสนอมุมมองของความเปนไทยแบบรวมสมัยผานพ้ืนท่ีท่ีเปนสากล โดยใหผูชมได

เขามามีสวนรวมในการรับรูงานศิลปะอยางผลงานท่ีชื่อวา I [love] Taxi ในป ค.ศ. 2001 ของนาวินท่ี

นำงานจิตรกรรมฝาผนังของไทยในแบบสกุลขรัวอินโขง ท่ีถือเปนการผสมผสานความเปนตะวันตกใน

งานจิตรกรรมของไทยยุคสมัยใหม   โดยเขียนไวบนเพดานรถแท็กซ่ีท่ีขับไปตามทองถนน เม่ือผูโดยสาร

เขามาใชบริการก็สามารถรับรูภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในรถ เปนเหมือนการนำศิลปะการจัดวางแบบ

เคลื่อนท่ีไปหาผูชมและทุกคนสามาถเขาถึงงานจิตรกรรมฝาผนังได ซ่ึงปกติผลงานจิตรกรรมฝาผนัง 

จะหาชมไดในอุโบสถท่ีอยูภายในวัดหรือผลงานท่ีคัดลอก และไดแรงบันดาลใจจากจิตรกรรมฝาผนังท่ี

อยูในรูปแบบของงานศิลปะท่ีอยูตามหอศิลป หรือหองแสดงภาพท่ัวๆ ไป นาวินถือวาเปนศิลปนท่ี

ผสมผสานและสรางสรรคงานศิลปะใหผูชมไดมีสวนรวมในกิจกรรมตางๆ และเปดโอกาสใหบทสนทนา

ระหวางศิลปะกับผูชมไดเกิดข้ึน มีการแลกเปลี่ยนกันทางวัฒนธรรมผานการเชื่อมโยงกิจกรรมทาง

ศิลปะกับชีวิตประจำวัน 
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      ภาพท่ี 1.26 I [love] Taxi  ภาพท่ี 1.27 Happy Berlin (Free Massage) 

      หมายเหตุ. จาก Installation Art in the new millennium, (p. 118 – 119), Oliveira, Oxley and Petry,    

      2004, Thames & Hudson. 

สวนผลงานท่ีชื่อวา Happy Berlin (Free Massage) ของสุรสีห ไดนำการนวดแผนไทยไปให

ผูชมชาวเยอรมันในงาน Berlin Biennale ไดรับรูถึงความผอนคลายจากการนวดแผนโบราณของไทย 

ท่ีถือเปนการรับรูทางสุนทรียะผานการสัมผัสทางรางกายของผูชม ศิลปนใชผาไหมสำหรับการจัดสรร

พ้ืนท่ีของหอศิลปใหเกิดบรรยากาศแบบรานนวดเพ่ือสรางความผอนคลาย และใหผูชมสามารถเขามา

ใชบริการไดฟรีในชวงเวลาของนิทรรศการ อีกท้ังขณะท่ีผูชมรอคอยการใหบริการนวดมีภาพยนตร

เรื่อง The Mask of Zorro ใหชมเพ่ือความผอนคลาย ผลงานศิลปะการจัดวางของสุรสีหไดเปดโอกาส

ใหผูชมสามารถเขาไปมีสวนรวมในกิจกรรมท่ีขยายขอบเขตของความเปนไดในงานศิลปะ ไปสูวิถี

ชีวิตประจำวันและการแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรม โดยนำเสนอการนวดแผนโบราณของไทยเพ่ือให

ความสุขทางรางกายแกผูชม ท่ีไมใชแคประสบการณทางสุนทรียะแบบเดิมท่ีการรับรูความงามเปน

เรื่องของความพึงพอใจเทานั้น รวมถึงการเปลี่ยนบริบทของการนวดแผนไทยใหอยูในรูปแบบของ

กระบวนการทางศิลปะ และเปนการแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรมในรูปแบบนิทรรศการศิลปะ ท่ีผูชม

สามารถเขาไปมีสวนรวมในการรับรูผลงานศิลปะ 

ฤกษฤทธิ์ ตีระวนิช (Rirkrit Tiravanija) เปนศิลปนท่ีนำแนวคิดเรื่องความสัมพันธของศิลปะ

กับชีวิตประจำวันมานำเสนอผานการเปดพ้ืนท่ีของศิลปะ โดยใหผูชมไดเขามารับรูผลงานศิลปะดวย

การพบปะสังสรรค แลกเปลี่ยนบทสนทนาพรอมกับไดรับประทานผัดไทยไปพรอมๆ กัน ศิลปน

ตองการเปลี่ยนพ้ืนท่ีแกลเลอรี่ใหเปนครัวเพ่ือทำอาหารใหกับผูคนไดชิม เปนการเชื่อมพ้ืนท่ีสวนตัวกับ

พ้ืนท่ีสาธารณะ ในผลงาน Untitled (Pad thai) ในป ค.ศ. 1990 ท่ีเขาใช Paula Allen Gallery ใน

เมืองนิวยอรก เปนพ้ืนท่ีปรุงผัดไทยแจกใหผูชมไดรับประทานฟรี ซ่ึงศิลปนตองการนำเสนอสนุทรียะ

ทางวัฒนธรรม และเชื่อมท้ังทางกายภาพและจิตนาการของผูชมไปพรอมๆ กัน ผลงานของฤกษฤทธิ์ถือ

เปนกระแสของแนวคิดแบบสุนทรียศาสตรเชิงสัมพันธ (Relational Aesthetics) ในชวงเวลากอนเขา

สูยุคสหัสวรรษใหมป ค.ศ. 2000 ท่ีใหความสำคัญกับความสัมพันธของผูชมและการมีสวนรวม การ
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เปลี่ยนทาทีของผูชมท่ีจากการับรูผลงานศิลปะท่ีอยูตรงหนา เปลี่ยนเปนกระบวนการทางศิลปะท่ี

สามารถกลืนกินอาหาร และการมีปฏิสัมพันธและแลกเปลี่ยนบทสนทนากับผูชมอ่ืนในนิทรรศการ

ศิลปะ อีกท้ังยังเปนการพราเลีอนเสนแบงระหวางศิลปะกับสิ่งท่ีไมเคยถูกนิยามวาเปนศิลปะ ภายใต

ความสัมพันธของมนุษยกับทุกสรรพสิ่งท่ีอยูรอบๆ มนุษย 

    
   ภาพท่ี 1.28  Untitled (Pad thai)     ภาพท่ี 1.29 Untitled (Pad thai) 

   หมายเหตุ. จาก www.tatlerasia.com/lifestyle/arts/how-is-rirkrit-tiravanija-pad-thai-art 

ศิลปะเชิงสัมพันธ (Relational art) เปนขบวนการทางศิลปะท่ีปรากฏตัวข้ึนมาและมีอิทธิพล

มากตอชุดความคิดของศิลปะรวมสมัยในชวงทศวรรษท่ี 1990s แนวคิดเก่ียวกับศิลปะเชิงสัมพันธ 

สงผลตอแรงบันดาลใจของศิลปนรวมสมัย นิโคลาส บูรริโยด (Nicolas Bourriaud) ภัณฑารักษ นัก

ปรัชญาและนักวิจารณศิลปะชาวฝรั่งเศสไดนิยามคำวา Relational aesthetics วาเปนทฤษฎี

สุนทรียศาสตรท่ีประกอบดวยการตัดสินผลงานศิลปะบนพ้ืนฐานของความสัมพันธระหวางมนุษย ท่ี

ผลงานเหลานั้นแสดงออกมา สรางข้ึน หรือกระตุนเรา รวมถึงคำวา Relational art วา ชุดปฏิบัติการ

ทางศิลปะท่ียึดเอาความสัมพันธของมนุษยท้ังหมด และบริบททางสังคมเปนจุดเริ่มตนท้ังในทางทฤษฎี

และปฏิบัติ มากกวาการมุงเนนความมีอิสระและพ้ืนท่ีสวนตัว (Bourriaud, 2002, p. 112 - 113) 

ศิลปะเชิงสัมพันธเปนการทำงานภายในขอบเขตของความสัมพันธ ในฐานะท่ีมนุษยมีการ

แลกเปลี่ยนกันทางสังคมมากกวาความเปนตัวแทนของการแสดงออก ผูชมไดรับประสบการณใหมผาน

สิ่งท่ีเรียกวาศิลปะเชิงสัมพันธ ทำใหศิลปะรวมสมัยมีพลังและลักษณะเฉพาะตัวในการเขาถึงผูคนใน

ฐานะความสัมพันธ ท่ีซ่ึงเปนการสื่อสารทางวัฒนธรรมรวมสมัย บูรริโยดยังนิยามการปฏิบัติทางศิลปะ

วาเปนความสัมพันธกับผูอ่ืนเสมอ และในขณะเดียวกันก็เปนตัวแทนในความสัมพันธกับโลกดวย 

(Bourriaud, 2002, p. 85) นอกจากความสัมพันธกับสิ่งตางๆ กับปฏิบัติการทางศิลปะ ยังรวมถึงการ

เปดพ้ืนท่ีการรับรูของผูชม และไดเปลี่ยนทาทางการรับรูของผูชมในงานศิลปะ รวมถึงการขยายแดน

ของศิลปะไปกับทุกสิ่งท่ีมีความสัมพันธกับวิถีชีวิตของมนุษย 

ยุคหลังมิลเลนเนียม (Post millenium) กระแสการติดตั้งผลงานและการใหผูชมไดมีสวนรวม

ในการรับรูผลงานผานพ้ืนท่ีและการติดตั้งผลงานเกิดข้ึนอยางรวดเร็ว รวมถึงศิลปนไทยท่ีเคยใชชีวิตอยู
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ท่ีประเทศสหรัฐอเมริกไดนำเสนอผลงานศิลปการจัดวางผานนิทรรศการ “มะเร็ง” (Cancer) ของ

ศาสตราจารยธนะ เลาหกัยกุล (Professor Thana Lauhakaikul) ในป พ.ศ. 2546 (ค.ศ. 2003) ท่ี

นำเอาวัสดุและสิ่งของตางๆ มาจัดวางเพ่ือสื่อสารถึงความสัมพันธของทัศนธาตุตางๆ ท่ีประกอบกันจน

เปนรางกาย เพ่ือใหผูชมไดตะหนักถึงความสัมพันธและความหมายของโรคมะเร็ง  

   
ภาพท่ี 1.30 ภาพการจัดวางในนิทรรศการ “มะเร็ง”        ภาพท่ี 1.31 ภาพการจัดวางในนิทรรศการ “มะเร็ง” 

หมายเหตุ. จาก สูจบัิตรนิทรรศการเสน สี รูปทรงฯ, (น. 14 และ 20), ธนะ เลาหกัยกุล, 2546, อมรินทรพริ้นติ้งฯ. 

“มะเร็ง” เปนงานแบบ (Installation) ใชพ้ืนท่ีท้ังหมด 8 หอง วิธีการจัดวางวัสดุในพ้ืนท่ีของ

แตละหองมีลักษณะขององคประกอบคลายคลึงกัน แตสรางบรรยากาศใหความรูสึกและมีความหมาย

แตกตางกัน แสงท่ีใชในงานแสดงสวนใหญมาจากแสงธรรมชาติ โดยใชแสงจากตะเกียงน้ำมันกาด

หลายรอยดวง โดยท่ีตะเกียงแตละดวง หมายถึง คนเราหนึ่งคน รูปทรงของตะเกียง หมายถึง รางกาย 

แสงตะเกียง หมายถึง ชีวิต เม่ือสิ้นแสงตะเกียง งานแสดงก็สิ้นสุดลง (ธนะ, 2546, น.2) โดยศิลปนแบง

พ้ืนท่ีของการจัดวางและใชความหมายของธาตุตางๆ ท่ีประกอบกันข้ึนจนเปนรางกายตามหลักพุทธ

ศาสนาอยาง ดิน น้ำ ลม ไฟ มาเปนเนื้อหาในการอธิบายความหมายของงานในแตละหอง 

ศิลปนนำวัตถุตางๆ ท่ีมีความหมายและสรางความหมายข้ึนมาใหมอยาง กระดองปู หมายถึง 

เซลลมะเร็ง ท่ีไปเชื่อมกับคำวา Crab ในภาษาอังกฤษ กับราศีปู ท่ีใชคำวา Cancer ท่ีแปลวามะเร็ง โดย

มีการใชวัสดุตางๆ ท่ีศิลปนเลือกมาใชในการแสดงออก เชน ขาวสาร จาน ตะเกียบ เสื่อ ตะเกียง

น้ำมันกาด ไมขีดไฟ พัดลม กระจกเงา ตนไม และสิ่งของอ่ืนๆ อีกมากมาย ไดถูกจัดวางไวอยางเปน

ระเบียบ ตามความหมายของพ้ืนท่ีท่ีศิลปนไดกำหนดไว เปดโอกาสใหผูชมไดเขาไปสำรวจสิ่งของตางๆ 

เพ่ือเชื่อมโยงถึงความสัมพันธของรางกายมนุษยกับปจจัยตางๆ ในการเกิดโรคมะเร็ง ซ่ึงเซลลมะเร็ง

อาจอยูในรางกายของเรามาโดยตลอด เพียงแตรอเวลาและการเกิดของเหตุปจจัยในการใชชีวิตของเรา 

ท่ีอาจเปนสิ่งท่ีหลอเลี้ยงใหเซลลมะเร็งไดเจริญเติบโตในรางกายของเรา 

นิทรรศการชื่อ Mindfulness ของพัดยศ พุทธเจริญ (Phatyos Buddhacharoen) ในป พ.ศ. 

2546 (ค.ศ. 2003) เปนอีกนิทรรศการศิลปะการจัดวางของศิลปนไทยท่ีนาสนใจ โดยศิลปนนำเอา

มุมมองความเชื่อดานพุทธศาสนาของศิลปนมาถายทอดผานเนื้อหาและการติดตั้ง รวมถึงการใชวัสดุท่ี
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สะทอนเรื่องสภาวะของจิตท่ีไปรับรูสรรพสิ่งตางๆ และการจำแนกความจริงจากสิ่งท่ีเปนมายาใน

ความหมายของพุทธศาสนา ผลงานท่ีชื่อวา ปริเปลือก เปลี้อง (Shed the Shells) โดยใชวัสดุอยาง

คราบงู ไมไผ โลหะ และหัวโขน มาประกอบติดตั้งโดยใชแสงไฟในการสรางบรรยากาศในการรับรูของ

ผูชม การสรางสรรคผลงานไดกำหนดความหมายเปรียบธรรมชาติของ “งู” คือ สัญชาตญาณ และ

สัญชาตญาณของความเปนคน คือ มนุษยผูประเสริฐ แตความเปนมนุษยผูประเสริฐของ “คน” นั้น มัก

ถูกนำไปเปรียบกับงูอยูเสมอ คราบของคนอาจเปรียบไดในระดับของเปลือกท่ีหุมภายนอก คือกายและ

ภายใน คือ จิต “คราบงู” จึงสือความหมาย “เปลือก” ท่ีคอยกักก้ัน หุมหอกายกับจิตใหยึดตรึงโยงใย

อยูกับโลก และในผลงานชิ้นนี้ยังรวมดวยกับการกำหนดใชสื่อสัญลักษณอ่ืนๆ ท่ีแสดงความหมายดวย

ตัวของสื่อเอง (พัดยศ, 2546, ไมปรากฏเลขหนา) ศิลปนใชวัสดุและการจัดวางในการแสดงออกเพ่ือสื่อ

ความหมายท่ีสะทอนแนวคิดทางพุทธปรัชญา ผลจากการจัดวางท้ังวัสดุและแสงไฟท่ีสงผลตอการรับรู

สภาวะของภาพสะทอนจากแสงและเงาท่ีผนังและเพดานหรือแมกระท้ังบนผิวน้ำ ซ่ึงผูชมสามารถ

ตีความจากการับรูไดดวยตัวเอง 

     
   ภาพท่ี 1.32 Shed the Shells            ภาพท่ี 1.33 Chapel amidst entertainment 

   หมายเหตุ. จาก พัดยศ พุทธเจรญิ. (2546). สูจิบัตรนิทรรศการ “Mindfulness”. อมรินทรพริ้นติ้งแอนดพับลิชช่ิง. 

ศิลปนไดสรางบรรยากาศท่ีสงผลตอการรับรู และการตีความของผูชมผานสิ่งของและวัสดุท่ี

นำมาใชในการจัดวาง ผลงานท่ีติดตั้งในนิทรรศการเดียวกันท่ีมีชื่อวา วิหารในทามกลางมหรสพ 

(Chapel amidst entertainment) พัดยศไดสรางรูปทรงเพ่ือกำหนดเสนทางใหผูชมไดเขาไปสำรวจ

ตัวผลงาน “สิ่ง” ท่ีอยูภายในวิหารนี้เปรียบเสมือนภาพอุปมาแหงการสำรวจรูท่ี “จิต” วาสิ่งท่ีเห็นเปน 

ความจริงหรือความลวง หรือความหมายภายในสิ่งนั้นเปนสิ่งท่ียึดถือ ยึดตรึง ยึดผูอ่ืน หรือยึดตนเปน 

ท่ีพ่ึง ภาพแหงความหมายท่ีปรากฏเราตางไดสัมผัสรูถึงใจความสำคัญ วาเห็นตรงกันหรือแตกตางกัน

อยางไร “ภาพ” หรือ “สิ่ง” ท่ีเห็นนั้นบงชี้แสดงวา “เรา” ตางมุงสู “วิหารในใจ” นี้ดวยสภาวะจิตแบบ

ใด (พัดยศ, 2546, ไมปรากฏเลขหนา) ศิลปนใชการจัดวางโครงสรางคลายกับเลขหนึ่งของไทย เพ่ือให

ผูชมไดเขาถึงพ้ืนท่ีในการเดินเขาไปสำรวจวัสดุ และสิ่งของในพ้ืนท่ีท้ังภายนอกและภายใน ซ่ึง
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ประกอบดวยการสื่อความหมายผานสัญลักษณทางพุทธศาสนา และท่ีผนังของโครงสรางมีอักษรเจาะ

ขาวเพ่ือใหแสงสวางรอดออกมา สะทอนความหมายของพระธรรมท่ีมีแสงสวางทางปญญาใหผูชมได

เขาถึงพระธรรม โดยจังหวะการปลี่ยนแปลงของแสงท่ีสงผลตอการรับรู และลักษณะการเดินของผูชม

เปนเหมือนการพิจารณาภาพจิตกรรมฝาผนังในโบสถวิหาร แตเปนตัวอักษรท่ีใหผูชมสามารถเขาถึง

พระธรรมจากการอาน และความหมายของสัญลักษณทางพุทธศาสนาผานรูปทรงตางๆ อีกท้ังเพ่ือ

ตรวจสอบสภาวะจิตจากการรับรูในการสำรวจพ้ืนท่ีท้ังภายนอก และภายในจิตใจของผูชม 

จากนิทรรศการศิลปะการจัดวางของศิลปนไทยอยาง มณเฑียร บุณมา และศิลปนท่ีไดรับ

ประสบการณจากการรวมแสดงในนิทรรศการศิลปะระดับนานาชาติรุนตอๆ มา รวมถึงยุคสมัยท่ีสื่อ

สารสนเทศและการเดินทางไปในท่ีตางๆ ท่ัวโลกมีความสะดวกสบายข้ึน อีกท้ังภายในประเทศก็มี

นิทรรศการระดับนานาชาติ ท่ีมีศิลปนจากท่ัวทุกมุมโลกเดินทางมาแสดงผลงานศิลปะ และแลกเปลี่ยน

ความรูกับศิลปนไทยอยูตลอดเวลา สงผลใหเกิดการตื่นตัวในสังคมศิลปะรวมสมัยของไทยเปนอยาง

มาก และเกิดความหลากหลายมากข้ึนในการใชสื่อศิลปะในการแสดงออก รวมถึงศิลปะการจัดวางท่ี

ศิลปนนำแนวคิดและมุมมองความเชื่อตางๆ ไมวาจะเปนเรื่องพุทธศาสนา วิถีชีวิตประจำวันท่ีสะทอน

การคนหาตัวตนในความหมายของความเปนไทย อีกท้ังการเปลี่ยนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรม 

อุดมการณทางการเมือง รวมถึงการทำความเขาใจปรากฏการณตางๆ ท่ีเกิดข้ึนในสังคมรวมสมัย 

ของไทย 

 

ผูชมกับงาน Immersive installation art  

 การเปดพ้ืนท่ีและชวงเวลาใหผูชมไดเขาถึงความจริงผานผลงานศิลปะการจัดวาง และการเปด

โอกาสใหเกิดการรับรูของผูชมในงานศิลปะไดรับรูมากข้ึนท้ังในดานกายภาพ และทางความคิด รวมถึง

การขยายขอบเขตออกจากขอจำกัดในเรื่องตางๆ ในความหมายท่ีศิลปะไดเปดเผยความจริงโดยให

ผูชมเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเปนสวนหนึ่งของความจริงนั้น พ้ืนท่ีความเปนจริงในความสัมพันธระหวาง

มนุษยกับศิลปะ จากสิ่งท่ีเคยปกปดไว ไดถูกเปดเผยและเปนสวนหนึ่งในงาน สงผลตอการเปลี่ยนแปลง

รูปแบบการนำเสนอผลงานศิลปะทางพ้ืนท่ี (site) ในความหมายของศิลปะการจัดวาง (Installation 

Art) ท่ีมีท้ังการติดตั้งและนำเสนอความจริงเสมือนผานสื่อเทคโนโลยีสมัยใหมท่ีสรางความเสมือนจริง

ใหกับการรับรูในแบบตางๆ สงผลตอท้ังการแสดงออกของศิลปนและการรับรูของผูชมผานสื่อตางๆ ท้ัง

ทางกายภาพและการคำนวนผานโปรแกรมคอมพิวเตอร และเทคโนโลยีดิจิทัลในรูปแบบตางๆ  

การรับรูของมนุษยท่ีสามารถเขาไปอยูในกิจกรรมหรือพิธีกรรมนั้นๆ  หากมองยอนกลับไปใน

ยุคโบราณภาพจิตรกรรมในผนังถ้ำท่ีมีขนาดใหญกวาสัดสวนของมนุษยโดยท่ัวไป ยอมสามารถให

ความรูสึกเหมือนกับมนุษยเขาไปอยูในบรรยากาศนั้นๆ ไมวาจะเปนงานจิตรกรรมบนผนังถ้ำ งาน

ศิลปะในศาสนสถานอยาง จิตรกรรมกระจกสีและรูปปนในโบสถคริสต จิตรกรรมฝาผนังและ
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พระพุทธรูปขนาดใหญในพระอุโบสถของศาสนาพุทธ รูปปนเทพตางๆ ในเทวสถานของฮินดู และ 

ศาสนสถานท่ีใชประกอบพิธีกรรมทางศาสนาหรือความเชื่อตางๆ ท่ีมีการประดับตบแตงดวยภาพวาด 

งานประติมากรรม อักขระตัวหนังสือ และพิธีกรรมท่ีกระทำกับรางกายของมนุษย ยอมสามารถสราง

บรรยากาศการมีสวนรวมในพ้ืนท่ีและการเปนสวนหนึ่งในกิจกรรมนั้นๆ อยางเชนผลงานจิตรกรรม 

ฝาผนังปูนเปยก (fresco) ใน The Villa of the Mysteries ท่ีเมืองปอมเปอี (Pompeya) วิลลานี้ถูก

สรางข้ึนเม่ือคริสตศตวรรษท่ี 2 กอนคริสตกาล ซ่ึงเชื่อกันวาเปนพ้ืนท่ีของพิธีกรรมทางศาสนาของผูคน

ในยุคสมัยนั้น แตเนื่องจากการรับรูทางพิธีกรรมในศาสนานท่ีสืบเนื่องจากยุคโบราณกับศิลปะในยุค

รวมสมัย มีเปาหมายและวัตถุประสงคท่ีแตกตางกัน ความหมายของการรับรูยอมแตกตางกันไปดวย 

 
ภาพท่ี 1.34 จิตรกรรมฝาผนังปูนเปยก (fresco) ใน The Villa of the Mysteries 

หมายเหตุ. จาก https://es.wikipedia.org/wiki/Villa_de_los_Misterios 

ยุคปจจุบันท่ีเทคโนโลยีมีสวนชวยทำใหการรับรูของผูชมไดเห็นภาพท่ีดูสมจริงมากข้ึน เปน

การเชื่อมโลกแหงความเปนจริงและโลกเสมือนดวยโปรแกรมหรือแอปพลิเคชั่นตางๆ การรับรูท่ี

สามารถทำใหผูชมรูสึกสมจริงและเหมือนอยูในเหตุการณนั้นๆ ท่ีเรียกวา การรับรูแบบอิมเมอรซีฟ 

(immersive) เปนการรับรูท่ีผูชมมีความรูสึกเหมือนเขาไปอยูในผลงานและเกิดการรับรูในทุกชองทาง

ไดอยางเต็มท่ี ซ่ึงในความหมายของคำวา Immerse (อิมเมอรซีฟ) เปนกริยาแปลวา จุม จม หรือแช ใน

พจนานุกรมของ Oxford American ในป ค.ศ. 1986 อธิบายวา จุมลงในน้ำหรือของเหลวอยางอ่ืน

อยางเต็มท่ี และ ซึมซับหรือมีสวนรวมอยางลึกซ้ึงท้ังในความคิดหรือกิจกรรม เปนตน (Colleges, 

1986, p. 438) สวนคำวา immersive ความหมายในพจนานุกรมออนไลนของ Cambridge 

University อธิบายวา ดูเหมือนไปลอมรอบผูชม ผูเลน ฯลฯ ทำใหพวกเขารูสึกมีสวนรวมอยางสมบูรณ

ในบางสิ่ง (Cambridge, 2024) ในความหมายท่ีทำใหผูชมเกิดประสบการณหรือมีความรูสึกดื่มด่ำ

เหมือนไดเขาไปอยูในเหตุการณหรือสภาพแวดลอมนั้นๆ โดยผานประสาทสัมผัสการรับรูในดานตางๆ 

ของมนุษย 
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ภาพท่ี 1.35 Break Down โดย Michael Landy 

หมายเหตุ. จาก www.bbc.com/culture/article/20160713-michael-landy- 

the-man-who-destroyed-all-his-belongings 

โลกศิลปะในชวงเวลาท่ีเขาสูยุคป ค.ศ. 2000 ยุคแหงสหัสวรรษใหม ศิลปะการจัดวางแบบ

อิมเมอรซีฟ (Immersice installation art) ไดพัฒนาท้ังแนวคิด รูปแบบ และเทคนิคมาจากงานศิลปะ

การจัดวาง (Installation art) ท่ีขยายพ้ืนท่ีในการรับรูและการแสดงออกท่ีใชเวลาเปนสวนหนึ่งใน

กระบวนการสรางสรรค เพ่ือเปดเผยความจริงใหมและเปดโอกาสใหผูชมเขาถึงและมีสวนรวมในการ

รับรูผลงานศิลปะมากข้ึน ผลงานท่ีชื่อวา Break Down ของไมเคิล แลนดี (Michael Landy) ในป ค.ศ. 

2001 ท่ีแนวคิดศิลปนตองการทำลายสิ่งของของตัวเองในท่ีสาธารณะโดยมีผูชมเปนสักขีพยาน สิ่งของ

ของศิลปนท่ีมีอยูในรายการท้ังหมดราว 7,000 กวารายการ แบงเปนหมวดหมูอาทิเชน งานศิลปะ 

เสื้อผา เฟอรนิเจอร เครื่องครัว เครื่องยนต และอุปกรณของใชในสตูดิโอ เปนตน โดยใชเวลา 2 สัปดาห

คอยๆ ทำลายสิ่งของท้ังหมด  

ไมเคิล แลนดใีชทีมงานประมาณ 10 คน ชวยในการทำลายสิ่งของตางๆ โดยติดตั้งอุปกรณ

และวางถาดใสสิ่งของใหอยูสายพานคลายกับระบบอุตสาหกรรมในโรงงาน เพ่ือใหผูชมไดเห็นสิ่งของ

ตางๆ คอยๆ ถูกแยกชิ้นสวนและทำลายลงทีละชิ้นทีละชิ้น ความทรงจำตางๆ กับสิ่งของท่ีเก็บสะสมไว 

ไดปลดปลอยพันธนาการในความเปนเจาของของศิลปน ซ่ึงสวนทางกับโลกในยุคของการบริโภคท่ี 

ทุกสิ่งรอบๆ ตัวของมนุษย ลวนถูกประกอบสรางจนเกิดเปนตัวตนของเราตั้งแตเกิดจนตาย ศิลปนไดให

ผูชมไดเขาไปเปนสวนหนึ่งในการทำลายสิ่งของ ท่ีเปนสวนหนึ่งของชีวิตมนุษยคนหนึ่งจนไมเหลืออะไร

ไวบนโลกใบนี ้ ซ่ึงเปนคำถามท่ีนาสนใจในยุครวมสมัยท่ีผูคนในสังคมบริโภคไมสามารถแยกตัวตนท่ี

ประกอบสรางตัวเราข้ึนมา หรือมาทำลายตัวตนของเราจากการบริโภคสิ่งตางๆ รอบตัวเรา การมีอิสระ

จากระบบการบริโภคขนาดใหญในสังคมตะวันตกท่ียากจะหลีกเลี่ยงได  
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การพัฒนารูปแบบของศิลปะการจัดวางท่ีมากกวาการติดตั้งผลงานคือ การเขาถึงผลงาน

ศิลปะของผูชม โดยศิลปนเปนเพียงผูจัดการพ้ืนท่ีเพ่ือใหผูชมไดรับรูผลงานศิลปะดวยตัวเอง อยาง

ผลงานของเจมส เทอรเรลล (James Turrell) ศิลปนชาวอเมริกันท่ีไดแรงบันดาลใจในการรับรูเรื่อง

แสงจากประสบการณในการขับเครื่องบิน `ในผลงานท่ีชื่อวา Aten Reign ในป ค.ศ. 2013 เทอรเรลล

ไดติดตั้งหลอดไฟ led ใน Guggenheim museum ท่ีเมืองนิวยอรก เพ่ือใหเกิดการผสมผสานกับแสง

ธรรมชาติท่ีลอดมาจากชองแสงทางดานบนของสถาปตยกรรม ทำใหความเขมขนของแสงมีระดับ

ความเขมออนท่ีแตกตางกันในแตละชวงเวลา โดยใหผูชมไดรับรูกับการเปลี่ยนแปลงของท้ังพ้ืนท่ี แสง 

สี และรูปทรงตางๆ ดวยตัวเอง เทอรเรลลสนใจเรื่องแสงกับพ้ืนท่ีและการรับรู ท่ีท้ังแสงและการรับรู

ของมนุษยมีการเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา โดยศิลปนเปนเพียงผูจัดเตรียมพ้ืนท่ีเพ่ือเปดโอกาสใหผูชม

ไดรับรูประสบการณทางสุนทรียะในแบบปจเจก  

การสรางบรรยากาศในพ้ืนท่ีดวยการติดตั้งผลงานของชิฮารุ ชิโอตะ (Chiharu Shiota) ศิลปน

ชาวญี่ปุนกับผลงานท่ีชื่อวา The Key in the Hand ในเทศกาลศิลปะ Venice Biennale ในป ค.ศ. 

2015 ศิลปนไดติดตั้งผลงานขนาดใหญเพ่ือใหผูชมสามารถเขาไปอยูในผลงานและสำรวจรายละเอียด 

ซ่ึงศิลปนไดหอยลูกกุญแจเกาจำนวนมากไวกับดายท่ีผูกระโยงระยางสรางเปนพ้ืนท่ี ซ่ึงสัมพันธกับ 

เรือไมขนาดใหญท่ีมาจากเมืองเวนิชเพ่ือติดตั้งไวในพ้ืนท่ีหองนิทรรศการ ศิลปนใชสัญลักษณท้ังเรือและ

กุญแจเพ่ือสื่อความหมาย รวมถึงการสรางบรรยากาศดวยเสนดายสีแดงท่ีเปนพ้ืนท่ีในจินตนาการเพ่ือ

สื่อสารอารมณความรูสึก และความหมายใหกับการรับรูของผูชมท่ีเหมือนเปนสวนหนึ่งของผลงานซ่ึง

ถูกกำหนดดวยจังหวะ และโครสรางของเสนดายสีแดงท่ีถูกขึงเต็มพ้ืนท่ีของนิทรรศการ  

ศิลปะการจัดวางท่ีติดตั้งวัตถุท่ีมีการเปลี่ยนแปลงตามกาลเวลา อาจเกิดจากการเสื่อมสลาย

ทางธรรมชาติหรือเกิดปฏิกริยทางเคมีอยางผลงานของโรเจอร เฮิรนส (Roger Hiorns) ศิลปนชาว

อังกฤษกับผลงานท่ีชื่อวา Seizure ในป ค.ศ. 2008 ท่ีศิลปนใชพ้ืนท่ีในตึกสภาเกาท่ีถูกท้ิงรางมาสราง

เปนผลงานประติมากรรมคริสตัลท่ีมีความระยิบระยับใหผูชมสามารถเขาไปสำรวจในพ้ืนท่ี โดยศิลปน

ใชสารเคมีจำนวนมากเพ่ือใหเกิดปฏิกริยาเกาะติดกับผนังและพ้ืนท่ีตางๆ ในอาคาร โดยเทสารละลาย

คอปเปอรซัลเฟตลงมาจากชองบนเพดานและปลอยใหเกิดปฏิกิริยาเปนเวลาประมาณหนึ่งเดือน แลว

จึงสูบของเหลวออก เพ่ือใหเกิดการตกผลึกแบบผลึกแกวคริสตัลท่ีมีความโปรงใสสองประกายใหเกิด

ความสวยงาม การใชเวลาท่ีเปนกระบวนการในการสรางสรรคผลงานใหเกิดข้ึน และเวลาในการสำรวจ

ผลงานท่ีหอหุมผูชมท่ีเขาไปอยูในผลงาน รวมถึงบรรยากาศท่ีแวดลอมตัวผลงานศิลปะนี้ไดให

ประสบการณใหมแกผูชมผานการรับรูผลงานศิลปะการจัดวาง ซ่ึงตอมาในป ค.ศ. 2011 ผลงานไดถูก

นำมาติดตั้งท่ี Yorkshire Sculpture Park ท่ีเปนสวนสีเขียวประกอบดวยผลงานประติมากรรมของ

ศิลปนท่ีมีชื่อเสียง ใหผูชมไดเขาถึงผลงานในอีกรูปแบบหนึ่งท่ีเปนความนาสนใจท่ีผูชมจะไดชื่นชม

กับอัญมณีสีฟาท่ีดูล้ำคาในสวนสีเขียว ท่ีรายลอมดวยผลงานประติมากรรมของศิลปนระดับโลก 
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ภาพท่ี 1.36 Aten Reign โดย James Turrell 

หมายเหตุ. จาก https://www.guggenheim.org/exhibition/james-turrell 

 

      

   ภาพท่ี 1.37 The Key in the Hand                    ภาพท่ี 1.38 Seizure 
   หมายเหตุ. จาก www.chiharu-shiota.com/the-key-in-the-          หมายเหตุ.จาก https:// 

   hand-1                artscouncilcollection. 

               org.uk/collection-longside/ 

     seizure-roger-hiorns 

การรับรูผลงานท่ีติดตั้งไวกับเวลาท่ีเปลี่ยนแปลงไปตามสภาพแวดลอม หรือจากการรับรู

ผลงานท่ีเปนลำดับและชวงเวลาท่ีแตกตางกัน ผลงานของเรียวจิ อิเคดะ (Ryoji Ikeda) ศิลปนชาวญี่ปุน
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ท่ีใชเสียงและภาพเคลื่อนไหวเปนสื่อในการแสดงออก ผลงานท่ีชื่อวา Spectra ในป ค.ศ. 2018 ท่ี

ศิลปนฉายแสงสีขาวข้ึนไปบนทองฟาในเวลากลางคืน โดยใชไฟซีนอน (xenon) จำนวน 49 ดวง เปน

ไฟ Spot Light มีลำแสงพุงตรงข้ึนไปบนทองฟา ซ่ึงแสงสีขาวเปนรูปแบบหนึ่งในการเปลี่ยนแปลงของ

พลังงานและรวมสเปกตรัมสีท้ังหมด ทำใหผูชมไดรับขอมูลสีเขาสูตาท่ีมีความเขมขนจนมองไมเห็นสิ่ง

ใดๆ นอกจากการเคลื่อนไหวของบางสิ่งท่ีแสงไปกระทบในบรรยากาศบนทองฟา ซ่ึงผลงานนี้ไปแสดง

ตามท่ีตางๆ ทำใหภาพท่ีเกิดข้ึนเปลี่ยนแปลงไปตามบรรยากาศของปรากฏการณในแตละสถานท่ีของ

การติดตั้งผลงาน อีกท้ังศิลปนปลอยเสียงดนตรีออกมาเพ่ือใหผูชมไดเกิดจินตนาการในขณะท่ีรับรูท้ัง

แสงและเสียงไปพรอมๆ กัน 

 
ภาพท่ี 1.39 Spectra โดย Ryoji Ikeda 

หมายเหตุ. จาก www.ryojiikeda.com/project/spectra/  

ยุคหลังป ค.ศ .2000 งานศิลปะการจัดวางสรางความตื่นเตนและผูชมเขาไปอยูในงานไดรับรู

ผลงานศิลปะไดอยางเต็มท่ี ในงานศิลปะชุด The Weather Project ของโอลาฟวร อีเลียสสัน (Olafur 

Eliasson) ท่ีทำใหผูชมไดมีประสบการณในเรื่องพ้ืนฐานทางกายภาพ ท่ีเกิดจากองคประกอบของ 

ภูมิทัศน รวมถึงความสัมพันธของพ้ืนท่ีท่ีออนไหวกับจินตนาการ ทำใหเกิดการดึงดูดและความสนใจใน

การรับรู (Wilson, 2013, p. 128) ซ่ึงศิลปะการจัดวางไดจัดเตรียมพ้ืนท่ี โดยสรางแหลงกำเนิดแสงท่ีมี

ลักษณะคลายดวงอาทิตยจำลองขนาดใหญ ติดตั้งไวท่ีผนังดานกวาง สวนดานบนเพดานท่ีเปนกระจก

ท้ังผืน ทำใหเห็นความเคลื่อนไหวของผูคนท่ีเขามาอยูในพ้ืนท่ี มีหมอกเทียมปลอยออกมา ทำใหเกิด

ลำแสงสีเหลืองทองจากพระอาทิตยจำลอง เปนเหมือนแสงยามเชาและยามเย็น ผูคนท่ีเขามาอยูใน

พ้ืนท่ีของผลงานจะรูสึกเหมือนเขามาชมพระอาทิตยขนาดใหญท่ีสามารถตอบสนอง กับประสาทสัมผัส

ของผูชมในสภาพแวดลอมท่ีจำลองท้ังสภาพอากาศ และความเปนธรรมชาติ  
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ผลงานของอีเลียสสันสะทอนคุณลักษณะของ

ความงาม ในรูปแบบปรากฏการณทางสุนทรียะท่ี 

ไดการปรับเปลี่ยนการรับรู โดยใหสาระกับความ 

สัมพันธระหวางผูสังเกตการณ ภูมิอากาศ และ

แหลงกำเนิดแสง (Tiffany, 2008) ซ่ึงแนวคิดของ

อีเลียสสัน  ตองการใหศิลปนเปนแคเพียงผูท่ีจัด

องคประกอบของการเกิดข้ึนของศิลปะ  สวนการ 

 รับรูและเติมเต็มความรูสึกในผลงานนั้น เกิดจาก

ประสบการณการรับรู ผานประสาทสัมผัสของ

ผูชม ในความหมายท่ีวา ความงามในการรับรูทาง

สุนทรียะท่ีเปนปจเจกของผูชม เกิดจากการรับรู

ผลงานศิลปะโดยตรง ผานรางกายของผูชมท่ีเปน

สื่อในการรับรู     

ภาพท่ี 1.40 The weather project  
หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/artwork/ 

the-weather-project-2003/ 

ลักษณะผลงานของอีเลียสสัน ตองการใหผูชมเขาถึงประสบการณทางสุนทรียะดวยตัวเอง 

โดยไมตองการนำเสนอภาพหรือศิลปะในฐานะตัวแทนใดๆ ซ่ึงการรับรูสามารถทำหนาท่ีเชื่อมตอและ

สงผานตัวเราไปยังพ้ืนท่ีอ่ืน ท่ีอาจเปนของผูอ่ืนหรือแปลกปลอมไปจากธรรมชาติของตัวเอง ผลงาน

สวนใหญเก่ียวกับแสง เงา พ้ืนท่ี อากาศ และสถาปตยกรรม ลักษณะงานของอีเลียสสันเปนการนำเสนอ

ผลงานศิลปะทางพ้ืนท่ี (space) ท่ีสัมพันธกับเวลา (time) ซ่ึงตองอาศัยกระบวนการสำหรับติดตั้ง เปน

ศิลปะการจัดวาง (Installation art) หรือเปนศิลปะเฉพาะท่ี (Site-specific art) ท่ีออกแบบมาสำหรับ

พ้ืนท่ีนั้นๆ หรือปรับเปลี่ยนตามพ้ืนท่ี เปนการใหผูชมไดมีสวนรวมในงานศิลปะและอยูในความหมาย

ของเหตุการณทางสุนทรียะท่ีอยูในความสนใจระหวาง ความจริงของภาพกับรูปจำลองท่ีสรางข้ึน มาก

ไปกวานั้น ความงามในผลงานศิลปะของอีเลียสสันเปนสิ่งท่ีสังเกตไดจากความเรียบงาย และการให

คุณคาในความหมายแบบบทกวีมีการผสมผสานกันระหวางความเปนธรรมชาติ อีกท้ังมีจุดยืนเรื่อง

ความงามท่ีอยูบนขอบเขตของธรรมชาติกับความเปนจริง (Colin, 2004) ในความหมายท่ีวา พ้ืนท่ีแบบ

ปจเจกสามารถเขาถึงความหมายทางศิลปะไดอยางเทาเทียม โดยผานประสบการณทางสุนทรียศาสตร 

รวมถึงเปนการเชื่อมโยงความสัมพันธระหวางพ้ืนท่ีทางความคิดของผูชม กับพ้ืนท่ีในความจริงของงาน

ศิลปะการจัดวาง 
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เทคโนโลยเีชื่อมการรับรูโลกแหงความจริงกับโลกเสมือนท่ีเรียกวา เทคโนโลยีแบบอิมเมอรซีฟ 

(immersive technology) โดยการใชชุดคำสั่งในการควบคุมการทำงานของคอมพิวเตอรอยาง AR 

(Augmented reality) เปนการทำใหสภาพแวดลอมจริงกับภาพเสมือนท่ีสรางข้ึนมาอยูในพ้ืนท่ี

เดียวกัน ไมวาจะเปน รูปภาพ วิดีโอ เสียง และขอมูลตางๆ โดยประมวลผลจากคอมพิวเตอรในรูปแบบ

ตางๆ อยางเกมโปเกมอน (Pokemon) เปนตน หรือ VR (Visual reality) เปนเทคโนโลยท่ีีใชอุปกรณ

เพ่ือการรับรูทางภาพ เสียง และกลิ่น โดยจำลองสภาพแวดลอมจริงหรือสรางข้ึน เพ่ือใหเกิดความ

สมจริงเสมือนผูรับรูไปอยูในพ้ืนท่ีๆ นั้น อยางเชน Google map ท่ีเชื่อมภาพใหผูท่ีรับรูๆ ไดอยาง

เสมือนอยูในพ้ืนท่ีนั้นจริงๆ  

การรับรูผานเทคโนโลยีแบบ MR (Mixed reality) ท่ีเปนการพัฒนาโดยการนำเอาโลกความ

จริงและสิ่งท่ีดิจิทัลสรางข้ึนมาผสมผสานกัน และทำใหผูชมสามารถรับรูและโตตอบไดอยางดูสมจริง ผู

ท่ีมองเห็นสามารถมีปฏิสัมพันธกับวัตถุดิจิทัลไดราวกับวามีอยูจริง หรือจะเปนการผสมผสานทุก

เทคโนโลยีเขาดวยกันท่ีเรียกวา XR (Extended reality) เปนการรวบรวมความสามารถของเทคโนโลยี

ท้ังหมดเขาดวยกัน เพ่ือใหเกิดการรับรูแบบเสมือนจริงและมีคุณภาพสูงและเรียลไทม ซ่ึงในอนาคต

มนุษยอาจมีชุมชนเสมือนจริง (Visual world) เครือขายท่ีมนุษยใชสรางความสัมพันธอีกรูปแบบหนึ่ง 

ท่ีซ่ึงอาจสัมพันธกับโลกและวิถีชีวิตประจำวันของเรา อยางการสรางโลกเสมือนจริงในจักรวาลนฤมิต 

(Metaverse) ท่ีพยายามเชื่อมโลกเขากับเทคโนโลยีตางๆ ท่ีสัมพันธกับสังคม วัฒนธรรม และเศรษฐกิจ 

ไดถูกนำมาใชในวิดีโอเกม สื่อดานธุรกิจการคาและการศึกษา  

   
    ภาพท่ี 1.41 The Legible City             ภาพท่ี 1.42 The Legible City 

    หมายเหตุ. จาก www.jeffreyshawcompendium.com/portfolio/legible-city/ 

การใชเทคโนโลยดีิจิทัลในการสรางความจริงใหมกับโลกเสมือนจริงข้ึนมา ไมวาจะเปนการ

จำลองธรรมชาติท่ีมีขนาดใหญและรายละเอียดท่ีไมสามารถมองเห็นไดดวยตาเปลา และการนำเสนอ

ผลงานแบบอินเมอรซีฟท่ีผูชมสามารถเขาถึงไดอยางเต็มท่ีและมีสวนรวมในการรับรูผลงาน โดยการใช

เทคโนโลยีคอมพิวเตอรมาชวยในการสรางสรรคและการนำเสนอผลงาน ผลงานดิจิทัล อารตท่ีเปด

โอกาสใหผูชมมีสวนรวมในการรับรูผลงานศิลปะ โดยใหผูชมไดควบคุมจังหวะการเคลื่อนท่ีกับทิศทาง
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ของภาพและตัวหนังสือท่ีเปลี่ยนไปตามผังเมืองของเมืองตางๆ ในผลงานท่ีชื่อวา The Legible City ใน

ป ค.ศ. 1989 ของเจฟฟรีย ชอว (Jeffrey Shaw) ท่ีสรางบรรยากาศใหเหมือนการเดินทางโดยใช

จักรยานเปนพาหนะไปสูเมืองแหงตัวหนังสือ ซ่ึงถือเปนประสบการณท่ีนาสนใจท่ีผูชมสามารถรับรูถึง

เรื่องราวของเมืองจากการเดินทางผานตัวหนังสือ พรอมกับความหมายของคำท่ีเปลี่ยนไปตามภาพ

จำลองตามทองถนน ท่ีมีภาพกราฟกแบบเสมือนจริงท่ีอยูตรงหนาของผูชม  

การรับรูผลงานศิลปะผานรางกายโดยมีเทคโนโลยีดิจิทัลเปนอุปกรณชวยในการรับรู และ

ควบคุมการเปลี่ยนแปลงของผลงานศิลปะการจัดวาง ท่ีไดติดตั้งอุปกรณรับสงสัญญาณดิจิทัลเพ่ือการ

แสดงผลท่ีแตกตางโดยใชเพียงอุปกรณโทรศัพทในมือของผูชม ทำใหเกิดการเปลี่ยนแปลงตัวผลงานท่ี

สงผลตอการรับรูของผูชม ในป ค.ศ. 2001 ทีมแลป (teamLab) ไดกอตั้งข้ึนโดยกลุมคนหลากหลาย

อาชีพ ท้ังศิลปน วิศวกร โปรแกรมเมอร สถาปนิก และกราฟกดีไซเนอร เปนตน ท่ีใชดิจิทัลเปนสื่อใน

การแสดงออกเพ่ือเชื่อมโยงศิลปะกับสภาพแวดลอมในธรรมชาติและเรื่องราวตางๆ ท่ีอยูรอบๆ ตัวของ

มนุษย ผลงานท่ีชื่อวา Crystal Universe ในป ค.ศ. 2016 ท่ีใหผูชมไดตอบโตกับผลึกแกวท่ีเปนหลอด 

LED จำนวนมากท่ีติดตั้งเพ่ือใหผูชมสามารถเขาไปในพ้ืนท่ีและควบคุมการเปลี่ยนแปลงของสี แสง 

และจังหวะตางๆ ดวยสมารทโฟน 

 
ภาพท่ี 1.43 Crystal Universe 

หมายเหตุ. จาก www.teamlab.art/th/w/dmm-crystaluniverse/ 

สวนการรับรูผลงานศิลปะการจัดวางแบบอิมเมอรซีฟ ท่ีใชการพัฒนาเทคโนโลยีและอุปกรณ

ท่ีชวยในการสรางภาพเสมือนจริง เพ่ือใหผูชมเขาถึงไดอยางเต็มท่ีของประสาทสัมผัสในการรับรู โดย

การนำเสนอท่ีผานการติดตั้งผลงานอาจเปนเพียงการนำผลงานของศิลปนในอดีต หรือศิลปะระดับ

มาสเตอรพีซท่ีผูคนรูจักเปนอยางดีมานำเสนอในรูปแบบใหม ท่ีผานการฉายภาพแบบอิมเมอรซีฟ 
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เพ่ือใหผูชมไดกลับมารับรูผลงานในบรรยากาศแบบใหม ท่ีตางไปจากการชื่นชมผลงานจิตรกรรมใน

พิพิธภัณฑแบบเดิมๆ ซ่ึงหากพิจารณาถึงความเปนมาและแนวคิดของงาน Immersive installation 

art ท่ีไดพัฒนามาจากงานศิลปะการจัดวางท่ีการติดตั้งผลงานรวมเอาความหมายของเรื่องพ้ืนท่ีและ

เวลา โดยเปดโอกาสใหผูชมเขามามีสวนรวมมากข้ึนในงานศิลปะ ท้ังในแงของรางกายโดยการเขาไป

อยูในผลงาน รวมถึงการมีปฏิสัมพันธและการเปนสวนเติมเต็มในกระบวนการของผลงานศิลปะท่ี

ศิลปนเปนเพียงผูท่ีทำใหโอกาสของความเปนไปไดในงานศิลปะไดเกิดข้ึนมา สวนผูชมเปนผูท่ีเติมเต็ม

และทำใหท้ังแนวคิด กระบวนการและตัวผลงานสมบูรณข้ึน 

ความเปนมาของศิลปะรวมสมัยกับการเปลี่ยนแปลง นับจากยุคสมัยใหมท่ีการคนหาตัวตน

ของศิลปนออกจากขอจำกัดและกฏเกณฑตางๆ จนมาถึงยุครวมสมัยท่ีความแตกตางและความ

หลากหลายท่ีเคยถึงปดก้ันในการแสดงออกไมสามารถปกปดไวไดอีกตอไป ประกอบกับการเกิดข้ึน

ของแนวคิดแบบหลังสมัยใหม (Postmodernism) ท่ีสัมพันธและสนับสนุนการแสดงออกของศิลปะ

รวมสมัยในรูปแบบตางๆ ไมเวนแมงานศิลปะการจัดวาง (Installtion art) ท่ีไดขยายพ้ืนท่ีของการ

แสดงออกและเปดเผยสิ่งท่ีไมเคยเปดเผยในฐานะงานศิลปะ ไดพัฒนาไปสูการรับรูของผูชมในงานแบบ

อิมเมอรซีฟ อินสตอลเลชัน อารต (Immersive installation art) ท่ีการรับรูของผูชมไดถูกเปลี่ยน

ทาทางและสภาพแวดลอมของผลงานศิลปะท่ีผูชมสามารถรับรูไดมากข้ึน ท้ังในดานกายภาพและทาง

ความคิด ในความหมายท่ีศิลปะไดเปดเผยความจริงโดยใหผูชมไดเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ีเปนสวน

หนึ่งของความจริงนั้น รวมถึงการเปนสวนหนึ่งของความจริงใหมท่ีเกิดข้ึนจากการรับรูในรูปแบบใหม  

ผลงานศิลปะการจัดวางแบบอิมเมอรซีฟท่ีใหความรูสึกถึงความสมจริงและใหผูชมไดดื่มด่ำกับ

ผลงานศิลปะอยางเต็มท่ีท่ีงขนาดและการรับรู อยางผลงานประติมากรรมท่ีมีขนาดใหญกวาสัดสวน

ของมนุษยของริชารด เซอรา (Richard Serra) งานประกอบติดตั้งของยาโออิ คุซามะ (Yayoi 

Kusama) ท่ีเปนหองกระจกท่ีสะทอนภาพผูชมและจุดอยางไมมีท่ีสิ้นสุด หรือผลงานท่ีใหผูชมสังเกต

การเปลี่ยนแปลงของแสงอยางผลงานของเจมส เทอรเรลล (James Turrell) หรือแมแตผลงานท่ีใชสื่อ

ภาพเคลื่อนไหวและชวงเวลาในการรับรูของผูชมอยางผลงานของเรียวจิ อิเคดะ (Ryoji Ikeda) ท่ีผูชม

ไดเขาไปอยูในผลงานแบบนามธรรมกับเสียงดนตรีท่ีสรางบรรยากาศ และจังหวะท่ีนาตื่นเตนในการ

รับรูผานประสาทสัมผัส รวมถึงผลงานท่ีทำใหผูชมไดรับรูถึงการเปลี่ยนแปลงในธรรมชาติและวิกฤติท่ี

เกิดข้ึนกับปญหาสิ่งแวดลอมอยางโอลาเฟอร เอเลียสสัน (Olafur Eliasson) ไมวาจะเปนผลงาน The 

Weather Project และ RiverBed ท่ีใหผูชมไดรับรูประสบการณทางสุนทรียะแบบปจเจก ซ่ึงจาก

ความเปนมาในบทท่ี 1 ผูเขียนไดนำเนื้อหามาอธิบายแนวคิดในการสรางสรรคผลงานศิลปะแบบ

อิมเมอรซีฟ (Immersive) โดยจำแนกเปนเรื่องพ้ืนท่ี (site) เวลา (time) และความจริง (reality) ท่ีจะ

ไดนำเสนอในบทตอไป 



 

 



บทท่ี 2 
พ้ืนที่ (site) 

 

 

 

 

 

 

Infinity Mirror Room by Yayoi Kusama 
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 บทนี้เปนเรื่องพ้ืนท่ี (site) ในความหมายของพ้ืนท่ีการรับรูในงานศิลปะ ท่ีพัฒนาไปสูพ้ืนท่ีของ

การติดตั้ง ซ่ึงในพ้ืนท่ีของการติดตั้งยอมมีความสัมพันธกับเรื่องเวลา และความหมายของพ้ืนท่ีวาง 

(space) ท่ีสัมพันธกับการรับรู แตผูเขียนเลือกใชคำวา พ้ืนท่ี (site) ท่ีเปนกายภาพและมีความสัมพันธ

กับแนวคิดและรูปแบบของงานศิลปะท่ีสงผลตอการติดตั้ง โดยเฉพาะศิลปะการจัดวาง (Installation 

art) และสัมพันธกับคำวา Site – Specific พ้ืนท่ีเฉพาะท่ีหมายถึงพ้ืนท่ีของการติดตั้งผลงานศิลปะ ซ่ึง

เนื้อหาในบทนี้เริ่มจากพ้ืนท่ีในงานศิลปะกับมุมมองทางสุนทรียศาสตรของโรซาลิน เคราส (Rosalind 

Krauss) นักวิจารณชาวอเมริกันและแคลร บิชอพ (Claire Bishop) ท่ีเปนท้ังนักวิจารณและนัก

ประวัติศาสตรศิลปชาวอังกฤษ ซ่ึงหากกลาวถึงเรื่องพ้ืนท่ีในงานศิลปะ พ้ืนท่ีในงานแลนดอารต (Land 

art) หรือเอิรธอารต (Earth art) นาจะเปนสิ่งท่ีเราตองทำความเขาใจถึงแนวคิดในการสรางสรรค ท่ี

สงผลตอเรื่องพ้ืนท่ีกับการติดตั้งผลงาน รวมถึงงานประเภทศิลปะการจัดวาง (Installation art) และ

ตอมาไดพัฒนาการแสดงออกในรูปแบบผลงาน Immersive installation art ท่ีมีการขยายการให

ความหมายเรื่องพ้ืนท่ีออกไปจากเดิม 

 

พ้ืนที่ในงานศิลปะกับมุมมองทางสุนทรียศาสตร 

ภาพผนังถ้ำในยุคกอนประวัติศาสตร (Pre-history) ถือเปนพ้ืนท่ีการแสดงออกอยางหนึ่งของ

มนุษยถ้ำ เพ่ือใชสำหรับพิธีกรรมหรือบันทึกเหตุการณสำคัญท่ีเกิดข้ึนในชวงเวลานั้น แตเนื่องจากพ้ืนท่ี

ใชสอยและสิ่งของตางๆ รอบตัวของมนุษยยังไมถูกนิยามภาษา การจำแนกหนาท่ีและชื่อเรียกของสิ่ง

ตางๆ ก็ยังไมถูกนิยามข้ึนมาเชนกัน  เม่ือมนุษยเริ่มมีภาษาใชในการสื่อสารและสามารถนิยามสิ่งของ

ตางๆ ใหผูคนในสังคมนั้นสามารถเขาใจตรงกันหรือหานิยามรวมกันได โดยเฉพาะพ้ืนท่ีในเชิงพิธีกรรม

ทางความเชื่อและศาสนา ท่ีมีการติดตั้งผลงานจิตรกรรมและประติมากรรมแบบแทนบูชาในศาสนพิธี 

มีการสื่อความหมายท่ีสะทอนกับความเชื่อท่ีมนุษยมีรวมกัน พ้ืนท่ีการแสดงออกทางศิลปะเริ่มแยกตัว

เองออกจากพ้ืนท่ีการติดตั้งในเชิงพิธีกรรม แตในแงความหมายของศิลปะยังเปนพ้ืนท่ีท่ีสำคัญในการ

สื่อสารความเชื่อและศรัทธาท่ีมนุษยมีความสัมพันธในทุกระดับ เห็นไดจากศิลปะในยุคเรอเนซองส 

(Renaissance) ท่ีพ้ืนท่ีในงานศิลปะยังเปนพ้ืนท่ีรวมกันของความเชื่อทางศาสนาและความเปนมนุษย

นิยมท่ีเนนอุดมคติของความเปนมนุษยมากข้ึน ซ่ึงพ้ืนท่ีในงานศิลปะท้ังเชิงกายภาพและทางความคิด

ยอมมีการเปลีย่นแปลงไปตามยุคสมัย  

พ้ืนท่ีในงานศิลปะยุคเรอเนซองสท่ีวางอยูบนระนาบของผืนผาใบ บนผนังโบสถ หรือแมแตบน

เพดานโคงแตมีการใชเสนนำสายตาแบบมุมมองทัศนียภาพแบบเสน (linear perspectives) ท่ีให

ความรูสึกถึงระยะและมิติของภาพท่ีดูสมจริง เปนการนำเสนอความจริงผานงานจิตรกรรมในยุค 

เรอเนซองซท่ีมีการสรางภาพมีจุดรวมสายตาซ่ึงสงผลตอการมอง และกำหนดขอบเขตของการรับรู 

รวมถึงความจริงในงานศิลปะ จากหนังสือ วาดวยงานจิตรกรรม (De Pictura) ซ่ึงตีพิมพครั้งแรกเปน
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ภาษาละตินในป ค.ศ. 1435 โดยเลออน บัตติสตา อัลแบรตี (Leon Battista Alberti) สถาปนิกและ

ศิลปนชาวอิตาเลียน อัลแบรตีพยายามถอดรหัสหลักการนำเสนอทัศนมิติเชิงเสนดวยหลักคณิตศาสตร 

หลักการดังกลาวเปนเทคนิคท่ีทำใหสามารถนำเสนอวัตถุ และพ้ืนท่ีทางสถาปตยกรรมรวมกันอยาง

เปนระบบ ทำใหดูสมจริงบนพ้ืนผวิราบเรียบของงานจิตรกรรม หรือประติมากรรมโดยอาศัยการ

ลากเสนเชิงตั้งฉาก (orthogonal line) ไปหาจุดรวมสายตา  (vanishing point) เพียงจุดเดียว ซ่ึงจะ

สมบูรณแบบหากจุดท่ีวาถูกจัดวางอยูในระดับสายตา (Johnson, 2557, p. 109) การทำใหทุกอยางใน

สายตาของศิลปนอยูบนแผนระนาบและใหดูสมจริง นั่นคือความงามในยุคคริสตศตวรรษท่ี 15 

 
ภาพท่ี 2.1 Architectural Veduta 

หมายเหตุ. จาก https://artsandculture.google.com/asset/architectural-veduta-francesco-di-giorgio-

martini-attributed/kAGQtjZedrY6Xw?hl=en  

ภาพจิตรกรรมของฟรานเชสโก ดิ จอรจิโอ มารตินี (Francesco di Giorgio Martini) 

สถาปนิกชาวอิตาเลียนในผลงานท่ีชื่อวา Architectural Veduta ราวป ค.ศ. 1490 เปนอีกหลักฐาน

หนึ่งท่ีมีการใชมุมมองแบบนำสายตามาทำใหภาพมีระยะและความลึก โดยใชรูปทรงและโครงสราง

ทางสถาปตยกรรมเปนเสนฉายภาพ เพ่ือนำสายตาของผูชมไปสูเสนขอบฟาในระยะไกลท่ีมีลักษณะ

เหมือนพ้ืนน้ำ โดยมีภูเขาและเรือท่ีสรางบรรยากาศใหเปนทองทะเล ท้ังขนาดและน้ำหนักสีของเสาใน

ระยะหนา รวมถึงเสนนำสายตาท่ีอยูบนพ้ืนมีสวนท่ีสำคัญในการทำใหภาพดูลึก และเปนการสรางพ้ืนท่ี

ในผลงานศิลปะใหดูมีมิติสมจริงจากมุมมองของผูชมผานผืนผาใบ ศิลปนในยุคเรอเนซองสยังไดสราง

เครื่องมือสำหรับกระบวนการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมใหดูสมจริงแทนสายตาของมนุษย จาก

รายละเอียดในผลงานภาพพิมพแกะไมท่ีชื่อวา Man Drawing a Lute ในป ค.ศ. 1525 ของอัลเบร็ชท 

ดือเรอร (Albrecht Dürer) จิตรกรชาวเยอรมัน ท่ีในภาพแสดงใหเห็นการทำงานของศิลปนในการวัด

สัดสวนของสิ่งท่ีตองการจะวาดลงบนผืนผาใบ มีการใชกรอบและเสนเพ่ือวัดระยะการมองวัตถุกับ
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ตำแหนงบนระนาบท่ีสรางเปนจุดเชื่อมตอกันจนเปนรูปทรง แตตอมาดือเรอรพัฒนาโดยการใชเสน

ตาราง (grid) เพ่ือชวยเรื่องการกำหนดตำแหนงท่ีแมนยำมากข้ึนในการนำเสนอความจริงผานการ

แสดงออกในงานศิลปะ  

 

ภาพท่ี 2.2 Man Drawing a Lute 

หมายเหตุ. จาก https://www.scientificamerican.com/blog/roots-of-unity/ 

the-slowest-way-to-draw-a-lute/ 

การสรางเครื่องมือเพ่ือเขาถึงความจริงจากมุมมองของศิลปน ถือเปนกระบวนการสรางสรรค

ท่ีสะทอนแนวคิดของศิลปนท่ีมีการเปลี่ยนแปลงตามนิยามของความงามในแตละยุคสมัย จากความ

งามแบบทัศนียภาพแบบท่ีมีเสนเปนจุดนำสายตา มาถึงยุคสมัยใหมท่ีพ้ืนท่ีในงานศิลปะถูกตั้งคำถาม

จากศิลปะแบบอิมเพรสชั่นนิสม (Impresionism) คิวบิสม (Cubism) และดาดา (Dada) เปนตน 

โดยเฉพาะการนำวัสดุมาใชในการสรางสรรคผลงานศิลปะของกลุมดาดา (Dada) ทำใหความเปนไปได

ในการใชสื่อในงานศิลปะไดขยายขอบเขต และตั้งคำถามถึงขอจำกัดในเรื่องการนิยามความหมายของ

ศิลปะกับการแสดงออกของศิลปนอยางสื่อในงานจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ ไดออกมาสู

พ้ืนท่ีจริงและสภาพแวดลอมในชีวิตประจำวันของศิลปน โดยเฉพาะพ้ืนท่ีการแสดงออกของงาน

ประเภทภูมิทัศนศิลปหรือแลนดอารต (Land art) ไดขยายออกจากพ้ืนท่ีในตัวงานศิลปะและพ้ืนท่ีของ

การติดตั้งผลงาน 

โรซาลิน เคราส (Rosalind Krauss) นักวิจารณและสุนทรียศาสตรชาวอเมริกัน ท่ีอธิบายให

เห็นถึงการยืดขยายของขอบเขตและความหมายท่ีศิลปนไดสรางสรรคข้ึนมาตั้งแตยุค 60s – 70s 

โดยเฉพาะศิลปะในกลุมภูมิศิลปหรือแลนดอารต (Land art) ท่ีลวนสงผลตอแนวคิดและวิธีการ

สรางสรรคผลงานศิลปะ ซ่ึงการนิยามงานประติมากรรมและผลงานท่ีกินพ้ืนท่ีในการติดตั้งไดขยาย

ขอบเขตไปจากเดิม เคราสสนใจการเปลีย่นแปลงในงานประติมากรรม (sculpture)  และงานแบบ 

สามมิติท่ีกินพ้ืนท่ีในการติดตั้ง วัสดุท่ีใชในการสรางสรรคในงานประติมากรรมมีความหลากหลาย 

มากข้ึนและมุมมองสำหรับการติดตั้งท่ีเปลี่ยนไป อาจกลาวไดวางานประติมากรรมถึงจุดสิ้นสุดใน
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มุมมองแบบเดิมและปจจุบันการจำแนกไดยืดขยายออกเปนสิ่งท่ีไมใชภูมิทัศน (not – landscape) 

จนถึงสิ่งท่ีไมใชสถาปตยกรรม (not – architecture) (Krauss, 1979, 30 – 44) งานประติมากรรมใน

ยุคสมัยใหม มีลักษณะเปนรูปปนท่ีมีความหมายและหนาท่ีเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม จากท่ีเคยทำหนาท่ี

แบบอนุสาวรียโดยการสื่อสารเรื่องเลาทางประวัติศาสตร หรือแบบแทนบูชาในทางศาสนพิธี แต

ประติมากรรมสมัยใหมกลับสรางพ้ืนท่ีเชิงอุดมคติและความคิดของศิลปน  

       
ภาพท่ี 2.3 Rosarind Krauss 

หมายเหตุ. จาก artspace.com/magazine/art_101/ know- 

your-critics/how-to-understand-rosalind- krauss-53988 

 

ภาพท่ี 2.4 Perimeters / Pavilions / Decoys โดย Mary Miss 

https://www.artspace.com/
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หมายเหตุ. จาก http://marymiss.com/ projects/perimeterspavilionsdecoys/ 

 
ภาพท่ี 2.5 การนิยามคำและความหมายในงานศิลปะของโรซาลิน เคราส 

หมายเหตุ. จาก Sculpture in the Expanded Field, Rosalind Krauss, October,  

Vol.8 (spring, 1979), pp. 30 – 44. 

เคราสเริ่มจากการอธิบายผลงานของแมรี่ มิส (Mary Miss) ท่ีเปนโครงสรางประกอบดวยเสา

และคานไม วายากท่ีจะจำแนกวาเปนประติมากรรมหรือศิลปะภูมิทัศน เคราสนำเสนอแผนภาพแสดง

การจำแนกพ้ืนท่ีทางศิลปะ ท่ีใหความหมายท่ีถูกยืดขยายออกไปจากนิยามแบบเดิมอยาง ทิวทัศน 

(landscape) และสถาปตยกรรม (architecture) จนเกิดคำและความหมายใหมๆ ท่ีสะทอนวิธีการ

ติดตั้งผลงานศิลปะรวมสมัยในปจจุบัน จากขอบเขตของงานประติมากรรมแบบสมัยใหมถึงสิ่งท่ีไมเปน

ทิวทัศน (not – landscape) ถึงนิยามของทิวทัศน (landscape) ท่ีเรียกวา Marked sited เปนพ้ืนท่ี

ท่ีเฉพาะเจาะจงสำหรับการติดตั้งผลงาน อาจเกิดการเปลี่ยนแปลงในผลงานท่ีติดตั้งไวในสถานท่ีท่ีได

กำหนดไว ซ่ึงงานท่ีสรางข้ึนจากธรรมชาติอยางผลงาน Spiral Jetty ของโรเบิรต สมิธสัน (Robert 

Smithson) ท่ีสรางชั้นหินรูปทรงกนหอยยื่นไปในทะเล โดยศิลปนเลือกพ้ืนท่ีในธรรมชาติท่ีเหมาะสม

กับการแสดงออกในแนวคิดของศิลปนเอง ใหธรรมชาติเปนเหมือนผืนผาใบท่ีศิลปนสามารถสื่อสาร

เนื้อหาผานรูปทรงท่ีเกิดจากการสรางสรรค และเลือกใชวัสดุท่ีอยูในธรรมชาตินั้นๆ  

เคราสยังยกตัวอยางงานอีกชิ้นคือ Double Negative ของไมเคิล ไฮเซอร (Michael Heizer) 

ศิลปนชาวอเมริกันท่ีทำงานแลนดอารต โดยเฉพาะงานท่ีสรางสรรคขนาดใหญกับธรรมชาติ เปนพ้ืนท่ี

เฉพาะท่ีไมสามารถเคลื่อนยายผลงานได ซ่ึงเปนแนวคิดท่ีปฏิเสธศิลปะเชิงพาณิชยท่ีมีการซ้ือขาย

ผลงาน ศิลปนไดขุดรองหินบริเวณหนาผาเปนแนวยาวคลายสนามเพาะ มีความยาว 1500 ฟุต ลึก 50 

ฟุต และกวาง 30 ฟุต หินท่ีขุดเจาะข้ึนมาประมาณ 240,000 ตัน สวนใหญเปนหินภูเขาไฟและหินทราย 

งานของไฮเซอรถือเปนการขยายขอบเขตของงานประติมากรรมกับสิ่งท่ีไมเปนศิลปะ ซ่ึงศิลปนไดแรง
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บันดาลใจจากประติมากรรมยุคโบราณสโตนเฮนต และสุสานชาวอเมริกันพ้ืนเมือง ในปจจุบันผลงาน

ชิ้นนี้ยังสามารถมองเห็นไดจากการใชเครื่องมือขยายในกูเกิล แมพ (google map)  

      
ภาพท่ี 2.6 Double Negative           ภาพท่ี 2.7 Serial Project I (ABCD)  

หมายเหตุ. จาก doublenegative.tarasen.net/      หมายเหตุ. จาก wikiart.org/en/sol-lewitt/ 

double-negative             serial-project-1-abcd-1966 

เคราสนิยามสิ่งท่ีไมใชสถาปตยกรรม (not – architecture) ไปสูนิยามของสถาปตยกรรม 

(architecture) วา Axiomatic structures เปนการสรางงานข้ึนในพ้ืนท่ีจริงของสถาปตยกรรม มีการ

ขยายพ้ืนท่ีของลักษณะงานท่ีแตกตางไปจากท่ีเคยเห็น เคราสยกตัวอยางงานของซอล ลวีิท (Sol 

Lewitt) กับผลงานท่ีชื่อวา Serial Project I (ABCD) ในป ค.ศ. 1966 โครงการนี้มีผลงานหลายชุดท่ีมี

การจัดวางแตกตางกันไป ซ่ึงเปาหมายในการสรางงานของศิลปนคือตองการผสมผสานและการรวมตัว

ของท้ังรูปทรงเปดและปดของสี่เหลี่ยมจตุรัสและลูกบาศก รวมถึงสวนท่ีเปนองคประกอบอ่ืนของการ

เกิดข้ึนของรูปทรงดังกลาวท่ีวางอยูบนตาราง ซ่ึงถือเปนการสรางขอบเขตการมองเห็นของผูชมในงาน

ศิลปะและผูชมไดเห็นถึงความเปนไปไดในตรรกะของการทับซอนของรูปทรงท้ังสี่เหลี่ยมจตุรัส และ

ลูกบาศก งานประเภทนี้เปนการสรางโครงสรางจริงใหเกิดข้ึนเปนรูปธรรมท่ีเปนนิยามระหวางความ

เปนและไมเปนสถาปตยกรรม ในความหมายท่ีโครงสรางภายนอกดูเหมือนสถาปตยกรรมแตไมไดมี

หนาท่ีแบบสถาปตยกรรม แตกลับสรางความหมายบางอยางจากแนวคิดของศิลปนท่ีสรางสรรคข้ึนมา 

พ้ืนท่ีการแสดงออกท่ีอยูระหวางนิยามของท้ังภูมิทัศน (landscape) และสถาปตยกรรม 

(architecture) ท่ีเคราสใชคำวา Site – construction คือ การประกอบสรางข้ึนของโครงสรางในการ

สรางสรรคผานท้ังพ้ืนท่ีและความหมายท่ีสัมพันธกับแนวคิดในพ้ืนท่ีนั้นๆ โดยยกตัวอยางสวนญี่ปุน 

(Japanese gardens) ท่ีเปนท้ังภูมิทัศนและสถาปตยกรรม พ้ืนท่ีทางพิธีกรรมและกระบวนการท่ีมีมา

ตั้งแตอารยธรรมโบราณ ซ่ึงเปนการรับรูโดยไมตองสงสัยถึงขอบเขตของกิจกรรมท่ีมีความสัมพันธ 

ซ่ึงกันและกัน (Krauss, 1979, 30 – 44) เคราสยังยกตัวอยางผลงานแลนดอารต ท่ีมีชื่อวา Partially 

Buried Woodshed ในป ค.ศ. 1970 ของโรเบิรต สมิธสนั ท่ีศิลปนเลือกพ้ืนท่ีท่ีอยูในมหาวิทยาลัย

เคนส สเตท (Kent State University) บริเวณโรงเก็บฟนเกาๆ ท่ีถูกท้ิงราง โดยจางรถแบ็คโฮขนดิน
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เพ่ือมาเทใสโรงเก็บฟนประมาณ 20 รอบ จนโครงสรางของคานโรงเก็บฟนคอยๆ พังแลวทรุดลงมา 

เพ่ือสะทอนเรื่องระบบกับความไมเปนระเบียบกับโครงสรางทางสังคม และโครงสรางท่ีถูกทำลายลง

โดยธรรมชาติ ซ่ึงแตเดิมสมิธสันตั้งใจจะสรางประติมากรรมท่ีมีลักษณะแบบโคลนท่ีไหลลงมา แตดวย

อากาศท่ีหนาวจึงไดสรางงานชิ้นนี้ข้ึนมาแทน ซ่ึงอีกไมก่ีเดือนตอมาเกิดเหตุการณโศกนาฏกรรมท่ี

มหาวิทยาลัยเคนส สเตท นักศึกษารวมตัวกันเพ่ือประทวงรัฐบาลสหรัฐอเมริกาเรื่องการมีสวนใน

สงครามเวียดนาม แตนักศึกษากลับถูกปราบปรามดวยอาวุธอยางรุนแรงทำใหมีผูเสียชีวิตและบาดเจ็บ  

 ผลงานอีกชิ้นในนิยามของ Site – construction อยางผลงานชื่อ Observatory ของโรเบิรต 

มอริส (Robert Morris) สรางข้ึนในป ค.ศ. 1971 ท่ีประเทศเนเธอรแลนด ซ่ึงตอมาไดรื้อและนำมา

สรางใหมในป ค.ศ. 1977 คำวา Observatory หมายถึง หอดูดาว มีลักษณะเปนโครงสรางแบบเนินดิน

วงกลม ดานหนึ่งมีชองเหมือนคูน้ำและอีกดานสามารถมองทะลุไปท่ีเนินดินอีกดานท่ีมีรู สวนวสัดุดาน

ในประกอบดวยโครงสรางไมและเหล็ก ซ่ึงเนินดินท้ังหมดปกคลุมดวยหญาสีเขียว ในบางชวงเวลา

สามารถมองเห็นดวงอาทิตยข้ึนลอดจากชองในชวงเวลาท่ีกลางวันท้ังยาวและสั้นท่ีสุด มอริสได

สรางสรรคผลงานชิ้นนี้เพ่ือใหผูชมไดรับรูความงามจากดวงอาทิตย ตองการใหประสบการณของผูชม

สรางปฏิสัมพันธกับวัฏจักรแหงฤดูกาลเชื่อมโยงกับประวัติศาสตรแหงโลกโบราณ เคราสยังนิยาม

ผลงานชิ้นนี้วาเปนสโตนเฮนตในโลกยุคสมัยใหม 

      
ภาพท่ี 2.8 Partially Buried Woodshed            ภาพท่ี 2.9 Observatory  

หมายเหตุ. จาก holtsmithsonfoundation.org/     หมายเหตุ. จาก socks-studio.com/2014/10/29 

partially-buried-woodshed       the-observatory-by-robert-morris-1971/            

โครงสรางแบบสถาปตยกรรมกับพ้ืนท่ีทางภูมิทัศนท่ีมีความสัมพันธกัน ท้ังเนื้อหาและ

ความหมายจากแนวคิดของศิลปน ไมไดถูกจำกัดแคสื่อบางสื่อและรูปแบบการแสดงออกแบบเดิมอีก

ตอไป สำหรับสภาวะหลังสมัยใหม (Postmodernism) การปฏิบัติการไมไดถูกนิยามในความสัมพันธ

ของสื่อแคประติมากรรม แตการดำเนินการเชิงตรรกะบนเง่ือนไขทางวัฒนธรรม สำหรับทุกๆ สื่ออยาง 

ภาพถาย หนังสือ เสนสายบนผนัง กระจก หรือประติมากรรมเองก็อาจถูกนำมาใช (Krauss, 1979, 30 

– 44) เห็นไดชัดเจนวาความหลากหลายของสื่อตางๆ ในการสรางสรรคไดถูกขยายขอบเขตไปจาก

https://holtsmithsonfoundation.org/partially-buried-woodshed
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นิยามแบบเกา แลวนิยามทุกนิยามท่ีเคราสอธิบายใหเห็นถึงการยืดขยายของขอบเขต และความหมาย

ท่ีศิลปนไดสรางสรรคข้ึนมาตั้งแตยุค 60s – 70s โดยเฉพาะศิลปะในกลุมภูมิศิลปหรือแลนดอารต 

(Land art) ลวนสงผลตอแนวคิดและวิธีการสรางสรรคผลงานศิลปะ รวมถึงการแตกและแยกยอย

แนวคิดทางศิลปะท่ีแตกตางกันไปอยางท่ีเราเห็นไดในงานศิลปะยุคปจจุบัน อีกท้ังการนิยามคำเพ่ือ

เขาถึงความหมายท่ีแทจริงของงานและโลกอยางท่ีมันเปน ซ่ึงรวมถึงการนิยามงานประติมากรรมและ

ผลงานท่ีกินพ้ืนท่ีในการติดตั้งไดขยายขอบเขตไปจากเดิม ท้ังในแงของมุมมองการรับรูและการให

ความหมาย ท่ีถือเปนจุดเริ่มตนของการนิยามงานศิลปะรวมสมัยท่ีเรียกวา ศิลปะการจัดวาง 

(installation art)  

แคลร บิชอพ (Claire Bishop) นักประวัติศาสตรศิลป นักวิจารณและภัณฑารักษชาวอังกฤษ

ท่ีมีมุมมองกับการเปลี่ยนแปลงโลกศิลปะรวมสมัยท่ีนาสนใจ โดยมองวาหนาท่ีของศิลปะไดไปเชื่อม

ความสัมพันธและการมีสวนรวมของสังคม โดยเขาสูยุคท่ีศิลปนและผูชมท่ีมีสวนรวมในการรับรูและ

การแสดงออกในงานมากข้ึน พ้ืนท่ีในงานศิลปะ ตำแหนงและมุมมองของผูชมก็เปลี่ยนแปลงไป จาก

ประสบการณในการรับชมศิลปะในประเภทตางๆ เหลานี้บงชี้วา ปจจัยในความแตกตางกันของ

ประวัติศาสตรศิลปะจัดวางคือ สิ่งท่ีตองใหความสนใจไมใชแคเนื้อหาหรือตัวผลงาน แตควรให

ความสำคัญท่ีประสบการณของผูชม (Bishop, 2005, p. 8)  

 
ภาพท่ี 2.10 Claire Bishop 

หมายเหตุ. จาก https://msu.mk/event/public-lecture-of-claire-bishop/ 

พ้ืนท่ีของการแสดงออกในงานศิลปะสงผลตอการรับรูงานศิลปะของผูชม จากเรื่องพ้ืนท่ีใน

การรับรูท่ีเคยเปนขอจำกัดในเรื่องการมองดวยสายตา ระยะและการตีความท่ีเกิดจากการแสดงออกใน

รูปแบบตางๆ ขอศิลปน ซ่ึงการมีสวนรวมในประสบการณทางสุนทรียะของผูชมไดชวยใหสามารถเขา

ใกลงานไดมากข้ึนท้ังทางกายภาพและทางความคิด รวมถึงการติดตั้งผลงานไดชวยในเรื่องการสำรวจ

สภาพแวดลอมท่ีอยูรอบๆ ตัวผลงาน ศิลปะการจัดวางในทศวรรษ 1980s โดดเดนดวยขนาดอันมหึมา 

และมักขยายขอบเขตของศิลปะการจัดวางท่ีมีความทะเยอทะยานและดึงดูดสายตาซ่ึงเปนท่ีแพรหลาย
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มากในยุคนั้น แตสิ่งนั้นแตกตางดวยการคงความสนใจเฉพาะในประสบการณทางประสาทสัมผัสของ

ผูชม (Bishop, 2005, p. 37)  

    
ภาพท่ี 2.11 Misson/Missons (How to Build Cathedrals) 

หมายเหต.ุ จาก https://redesina.com.br/missao-missoes-como-construir- 

uma-catedral-obra-de-cildo-meireles/ 

 
ภาพท่ี 2.12 Tropos 

หมายเหตุ. จาก https://www.annhamiltonstudio.com/projects/tropos.html 
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พ้ืนท่ีในงานศิลปะไดผานการแสดงออกในรูปแบบท่ีแตกตางกันตามยุคสมัย ซ่ึงสงผลตอ

ทาทางและตำแหนงของผูชมในพ้ืนท่ีของการรับรูผลงานศิลปะ บิชอพไดยกตัวอยางการติดตั้งผลงาน

ของชิลโด เมยเรเลส (Cildo Meireles) ในผลงานท่ีชื่อวา Missao/Missoes หรือ Misson/Missons 

(How to Build Cathedrals) ในป ค.ศ. 1987 ท่ีศิลปนสรางพ้ืนท่ีใหผูชมเขาไปดูรายละเอียดของ

ผลงานงานท่ีประกอบดวยเหรียญ 600,000 เหรียญ ถาดศีลมหาสนิท 800 ใบ และกระดูกวัวท่ี 

ถูกแขวนจำนวน 2,000 ชิ้น ตัวผลงานมีลักษณะเหมือนพิธีกรรมทางศาสนาและการเสี่ยงทายบอน้ำ

ศักดิ์สิทธิ์ แตในความหมายของศิลปนท่ีนำเสนอภาพสะทอนของความเชื่อและศรัทธา ท่ีสงผลตอความ

รุนแรงในการครอบงำแบบอาณานิคม ผลงานนี้ยังเปนเรื่องเก่ียวกับชาวยุโรป โดยเฉพาะเยซูอิตในทวีป

อเมริกาในชวงป ค.ศ. 1610 – 1767 ท่ีอยูภายใตอำนาจการปกครองของสันตะปาปา ซ่ึงศิลปนไดใช

สัญลักษณของพลังทางวัตถุและจิตวิญญาณ เพ่ือสื่อใหเห็นถึงความสัมพันธสูงสุดของมนุษยชาติท่ีมีมา

ตั้งแตอดีต ซ่ึงพ้ืนท่ีในการติดตั้งผลงานบิชอพเห็นดวยกับศิลปน และนักวิจารณหลายคนท่ีใหเหตุผลวา

ความจำเปนในการเคลื่อนไหวไปรอบๆ และเดินผานผลงานเพ่ือการสัมผัสประสบการณนั้นชวยกระตุน

ผูชม ซ่ึงตรงขามกับศิลปะท่ีเพียงแคตองการการพินิจพิเคราะหทางสายตา (ซ่ึงถือวาเปนการรับชมท่ี

เฉ่ือยและแยกตัวออกมา) (Bishop, 2005, p. 11) 

ผลงานการติดตั้งอีกชิ้นท่ีทำใหพ้ืนท่ีในการรับรูตัวผลงานไดถูกเปดเผย และระยะในการเขาถึง

ของผูชมไดถูกกำหนดโดยผูชมเองอยางผลงานของแอน แฮมิลตัน (Ann Hamilton) ผลงานท่ีชื่อวา 

Tropos ในป ค.ศ. 1993 ศิลปนไดจัดวางขนมาจำนวนมากไวบนพ้ืน และมีท่ีนั่งสำหรับอานหนังสือ 

โดยผูชมสามารถใชอุปกรณคลายปากกาไฟฟาท่ีใหผูอานนำไปทาบบนตัวหนังสือท่ีอานไปแลว จนเกิด

รอยไหมและกลิ่นของตัวหนังสือท่ีไหมผสมผสานกับกลิ่นขนมา สวนหนังสือท่ีจัดวางไวใหผูชมสามารถ

เลือกดวยตัวเอง ซ่ึงตัวศิลปนไมไดเจาะจงหนังสือ เพียงแตสั่งมาจากรานหนังสือมือสอง บางเลมก็เปน

แคตัวหนังสือสวนการเลือกเปนของผูชมเอง รองรอยของเวลาท่ีถูกทำใหเห็นในตัวหนังสือท่ีถูกเผาตาม

จังหวะของผูอานแตละคน วัสดุในงานของแฮมิลตันไมไดทำงานในเชิงสัญลักษณ (เชน การเปนตัวแทน

อางอิงธรรมชาติ วิทยาศาสตร หรือสัตวตางๆ เปนตน) แตพยายามกระตุนใหผูชมเกิดกระบวนการ

ตอบสนองเชิงเชื่อมโยงในแบบเฉพาะตัว (Bishop, 2005, p. 39 - 41) โดยใหผูชมตีความในการรับรู

ของตัวเองและใหความสัมพันธของประสาทสัมผัสกับโลกภายนอกทางกายภาพผานความทรงจำ ซ่ึง

ถูกเชื่อมโยงแบบไมรูตัว 

การติดตั้งผลงานศิลปะการจัดวางเปดเผยความคิดของศิลปน โดยเปดโอกาสใหการรับรูของ

ผูชมทำงานผานประสาทสัมผัสทุกสวน เพ่ือสรางสภาวะท่ีดื่มด่ำและไรขอบเขตใหกับผูชม การหนักรูใน

ตนเองท่ีมากข้ึนจากการรับรูเชิงปรากฏการณถูกแทนท่ีดวยการเชื่อมโยงสวนบุคคล และดวยความ

พยายามท่ีจะเปดเผย “ความจริง” ของสภาวะท่ีเราถูกทำใหเปนปจเจกท่ีไรศูนยกลางและไมมีขอสรุป 

ศิลปะการจัดวางชี้ใหเห็นวาเราสามารถปรับตัวใหเขากับรูปแบบนี้ได และดวยเหตุนี้จึงมีความพรอม
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มากข้ึนในการจัดการกับการกระทำของเราในโลกและผูอ่ืน การท่ีสิ่งนี้จะเกิดข้ึนไดผานการท่ีเราถูกทำ

ใหจมลึกลงไปในพ้ืนท่ีเฉพาะซ่ึงเชื่อมโยงกับ “โลกแหงความจริง” นั้นไดกลายเปนท้ังยุทธวิธี หลักการ 

และความสำเร็จของศิลปะการจัดวาง (Bishop, 2005, p. 133) 

พ้ืนท่ีการแสดงออกกับมุมมองสุนทรียศาสตร ท้ังมุมมองของโรซาลิน เคราส (Rosalind 

Krauss) ท่ีอธิบายใหเห็นถึงการยืดขยายของขอบเขต และความหมายท่ีศิลปนไดสรางสรรคข้ึนมา

ตั้งแตยุค 60s – 70s โดยเฉพาะศิลปะในกลุมภูมิศิลปหรือแลนดอารต (Land art) ลวนสงผลตอแนวคิด

และวิธีการสรางสรรคผลงานศิลปะ ซ่ึงการนิยามงานประติมากรรมและผลงานท่ีกินพ้ืนท่ีในการติดตั้ง

ไดขยายขอบเขตไปจากเดิม ท้ังในแงของมุมมองการรับรูและการใหความหมาย ท่ีถือเปนจุดเริ่มตน

ของการนิยามงานศิลปะรวมสมัยท่ีเรียกวา ศิลปะการจัดวาง (installation art) สวนมุมมองเรื่องการ

รับรูของผูชมท่ีเปลี่ยนไปของแคลร บิชอพ (Claire Bishop) ท่ีมองวาหนาท่ีของศิลปะไดไปเชื่อม

ความสัมพันธและการมีสวนรวมของสังคม โดยเขาสูยุคท่ีศิลปนและผูชมท่ีมีสวนรวมในการรับรูและ

การแสดงออกในงานมากข้ึน พ้ืนท่ีในงานศิลปะ ตำแหนงและมุมมองของผูชมก็เปลี่ยนแปลงไป จาก

ประสบการณในการรับชมศิลปะในประเภทตางๆ จากเรื่องพ้ืนท่ีในการรับรูท่ีเคยเปนขอจำกัดในเรื่อง

การมองดวยสายตา ระยะและการตีความท่ีเกิดจากการแสดงออกในรูปแบบตางๆ ของศิลปน ซ่ึงการมี

สวนรวมในประสบการณทางสุนทรียะของผูชม ไดมีสวนชวยใหสามารถเขาใกลงานไดมากข้ึน 

ท้ังทางกายภาพและทางความคิด 

 

พ้ืนที่กับงาน Land art 

การอธิบายเรื่องพ้ืนท่ีในงานศิลปะอาจเริ่มจากยุคทศวรรษท่ี 1960s ท่ีการแสดงออกทาง

ศิลปะท่ีเต็มไปดวยจินตนาการ เสรีภาพ และความอึดอัดท่ีอัดอ้ันมาจากผลของสงครามโลกครั้งท่ี 2 

จนถึงยุคสงครามเย็น เปนยุคสมัยแหงการปลดปลอยและมีการเชื่อมตอกันของศิลปะกับเทคโนโลยีได

อยางนาตื่นเตน รวมถึงการใหอิสระกับการแสดงออกและเผยแพรผลงานศิลปะของศิลปนในรูปแบบ

ตางๆ พ้ืนท่ีการแสดงออกทางศิลปะท่ีไดขยายขอบเขตออกจากพิพิธภัณฑ หอศิลป หรือในอาคาร

สถาปตยกรรมตางๆ เพ่ือสื่อสารและใหผูชมเขาถึงผลงานไดอยางใกลชิด โดยใชธรรมชาติเปนเหมือน

ผืนผาใบสรางสรรคผลงานศิลปะท่ีเรียกวา เอิรธอารต (Earth art) หรือแลนดอารต (Land art)  

แลนดอารตเปนท่ีรูจัก และถูกเผยแพรสูสาธารณะใหผูชมไดรับรูอยางกวางขวางผานสื่อทาง

โทรทัศนในรูปแบบภาพยนตรสั้น ในชวงป 1969 โดยภาพยนตรดังกลาวไดแพรภาพเพียงครั้งเดียว 

เม่ือวันท่ี 15 เมษายน 1969 เวลา 22.40 น. ในโทรทัศนชอง 1 (ARD) ของประเทศเยอรมนี อยางไรก็

ตาม ชื่อของภาพยนตรท่ีเรียกวา แลนดอารต กลายเปนเครื่องหมายซ่ึงใชเรียกผลงานศิลปกรรมท่ี

เกิดข้ึนบนภูมิทัศน คำดังกลาวยอมาจากคำวา “ภูมิทัศน ศิลปะ” (แลนดสเคป อารต) (ไลลัค, 2009, p. 

7) ภาพยนตรนี้เกิดจากแนวคิดของเจอรี่ ชุม (Gerry Schum) ชางภาพชาวเยอรมันท่ีตองการนำผลงาน
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ศิลปะไปอยูในรายการทางโทรทัศน โดยใชเวลา 38 นาที นำเสนอภาพผลงานแลนดอารตของศิลปน

ตางๆ ท่ีไมมีคำอธิบายใดๆ ซ่ึงการเรียกชื่อศิลปะประเภทนี้ตอมาไดรับการยอมรับจากนักวิจารณศิลปะ

โดยท่ัวไป และทำใหแลนดอารตสงผลตอการเปลี่ยนแปลงในวงการศิลปะรวมสมัยจนถึงปจจุบัน 

           
ภาพท่ี 2.13 และ 2.14 การโปรโมทผลงาน Land art ในรายการโทรทัศน 

หมายเหตุ. จาก barryflanagan.com/exhibitions/land-art/ 

แลนดอารต (Land art) เปนการผสมผสานศิลปะมินิมอลลิสม (Minimalist art) ท่ีลดทอนให

เหลือเพียงรูปทรงพ้ืนฐานท่ีเรียบงาย และคอนเซ็ปชวลอารต (Conceptual art) ท่ีตองการใหศิลปะไม

จำกัดอยูในระบบของธุรกิจและรูปแบบนิทรรศการท่ีอยูแตในพ้ืนท่ีหอศิลปเทานั้น การขยายพ้ืนท่ีใน

การแสดงออกทางศิลปะท่ีมากกวาพ้ืนท่ีในหองนิทรรศการหรือหอศิลป โดยใชพ้ืนท่ีและวัสดุใน

ธรรมชาติจากมุมมองของศิลปนโดยความเปนธรรมชาติไดถูกทำใหเปนท้ังเนื้อหา และรูปแบบในการ

แสดงออก เชน ภูเขา ทะเล ตนไม และปรากฏการณทางธรรมชาติ รวมถึงสถาปตยกรรม สิ่งกอสราง

ตางๆ ในพ้ืนท่ีสาธารณะ ซ่ึงเนื้อหาและแนวคิดดังกลาวสามารถสื่อสารถึงเรื่องสิ่งแวดลอมทาง

ธรรมชาติในตัวมันเอง และสภาพแวดลอมทางธรรมชาติท่ีสัมพันธกับมนุษยทางใดทางหนึ่ง ศิลปนอาจ

ใหความหมายกับทิวทัศน (landscape) สภาพแวดลอม (environment) ท่ีสะทอนเรื่องสังคม 

วัฒนธรรม และการเมือง รวมถึงการคนหาตัวตนในแบบปจเจกท่ีเปนธรรมชาติ 

ผลงานท่ีถือเปนสัญลักษณของแลนดอารตในยุคแรกๆ อยางผลงานรูปกนหอย Spiral Jetty 

ของโรเบิรต สมิธสัน (Robert Smithson) ในป ค.ศ. 1970 สมิธสันสรางรูปทรงกนหอยบริเวณ

ทะเลสาบเกรทซอลทในรัฐยูทาห (Utah) ประเทศสหรัฐอเมริกา โดยใชรถขุดชั้นหินเพ่ือสรางรูปทรงกน

หอยเพ่ือยอนไปสูความงามแบบดั้งเดิม รวมถึงหามุมเพ่ือถายภาพยนตรซ่ึงเปนการรายงานเหตุการณท่ี

เกิดข้ึนในลักษณะตางกัน ราวกับเดินทากลับไปสูสมัยกอนประวัติศาสตร “ตามหลักเคมี เลือดเนื้อ

มนุษยมีองคประกอบคลายทองทะเลในยุคกำเนิดโลก การเดินไปตามเกลียวของกนหอยหมายถึงการ
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ยอนกลับไปยังจุดกำเนิด ไปสูท่ีมาแหงเนื้อเยื่อโปรโตรปลาสซึม ดวงตาหนึ่งเดียวลองลอยไปมาใน

คาบสมุทรสมัยกอนน้ำทวมโลก...ดวงตาของผมกลายเปนหองสันดาปท่ีกำลังปนเม็ดเลือดอันเดือด

พลานเพราะแสงจากดวงอาทิตย” (ไลลัค, 2009, น. 88) 

 
ภาพท่ี 2.15 Spiral Jetty โดย Robert Smithson 

หมายเหตุ. จาก https://smarthistory.org/robert-smithson-spiral-jetty/ 

สมิธสันเจาะจงเลือกพ้ืนท่ีท่ีเหมาะสมกับการแสดงออกในแงของกายภาพ โดยเลือกใชพ้ืนท่ีใน

ธรรมชาตินั้นๆ เพ่ือสื่อสารมุมมองของศิลปนมากกวาพ้ืนท่ีในหอศิลปท่ีเปนเพียงพ้ืนท่ีสำหรับการจัด

แสดงเทานั้น และจากแนวความคิดท่ีสะทอนผลงานตามท่ีศิลปนไดคิดและวางแผนไวกับภาพรางแบบ

งายๆ โดยใหธรรมชาติเปนเหมือนผืนผาใบท่ีศิลปนสามารถสื่อสารเนื้อหาผานรูปทรงท่ีเกิดจากการ

สรางสรรคและเลือกใชวัสดุท่ีอยูในธรรมชาตินั้นๆ ซ่ึงรูปทรงกนหอยท่ีสื่อถึงการปกปองท่ีเกิดจากความ

เปนธรรมชาติ ยังสื่อถึงความงามแบบสุนทรียภาพท่ีใชทวงทำนองของเสนสายทางศิลปะเพ่ือสื่อสาร

และสะทอนเรื่องขอกังวลเก่ียวกับการทำลายธรรมชาติ เพ่ือใหผูชมไดหันมาสนใจปญหาสิ่งแวดลอม 

ซ่ึงสมิธสันไดทำการบันทึกขอมูลท้ังภาพถาย และภาพเคลื่อนไหวเพ่ือสะทอนการเปลี่ยนแปลงใน

ธรรมชาติท่ีเกิดจากสารปนเปอนท่ีสงผลตอแบคทีเรียและสาหรายในบริเวณนั้น สงผลใหน้ำบริเวณนั้น

มีสีแดง เพ่ือสะทอนถึงเรื่องการเปลื่ยนแปลงในธรรมชาติอันเกิดจากการกระทำมนุษย และการปรับตัว

ของธรรมชาติเอง 

งานศิลปะในฐานะท่ีเปนพ้ืนท่ีของการแสดงออก การตั้งคำถามกับการกระทำของมนุษยตอ

ธรรมชาติท่ีมนุษยอาศัยอยู การกลับไปสูจุดเริ่มตนกอนท่ีมนุษยจะไมหลงเหลือธรรมชาติท่ีเปนเหมือน

จุดกำเนิดของมนุษย การมองยอนกลับไปสูยุคโบราณผานประวัติศาสตรของมนุษยชาติ ท่ีศิลปนไดแรง

บันดาลใจมาจากประติมากรรมกลางแจงอยางสโตนเฮนจ (Stonehenge) ท่ีอยูทางตอนใตของเกาะ
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อังกฤษ ซ่ึงยังคงเปนปริศนาของมนุษยในยุคกอนประวัติศาสตรวาสรางข้ึนมาไดอยางไร ศิลปนชาว

อเมริกัน แนนซ่ี โฮลท (Nancy Holt) กับผลงานท่ีชื่อวา Sun Tunnels โฮลทไดสำรวจพ้ืนท่ีท่ีสงผลตอ

การเปลี่ยนแปลงของเวลา โดยใหการเคลื่อนของดวงอาทิตยท่ีทำใหความเขมของแสงแดดและทิศทาง

ของแสงท่ีเปลี่ยนไป แนนซ่ีสำรวมพ้ืนท่ีดวยประสบการณของตัวเองเพ่ือวางแผนการติดตั้งและ

ตำแหนงของทอในแตละจุดดวยตัวเอง หลังจากการคนหาอันยาวนาน ในท่ีสุดศิลปนไดพบกับสถานท่ี

ขนาด 16 เฮกแตร (1 เฮกเตอรเทากับ 10,000 ตารางเมตร) ในป ค.ศ. 1974 ซ่ึงเหมาะเจาะกับแผนการ

ท่ีศิลปนคิดไวอยางลงตัว โฮลทนำทอคอนกรีตจำนวน 4 ชิ้น ทอแตละชิ้นมีความยาวประมาณ 6 เมตร 

เสนผาศูนยกลางประมาณ 3 เมตร รวมกันแลวมีน้ำหนักหลายตัน ศิลปนนำทอมาวางขวางกันเปนรูป

กากบาท (ไลลัค, 2009, น. 58) 

  
ภาพท่ี 2.16 Sun Tunnels โดย Nancy Holt 

หมายเหตุ. จาก www.diaart.org/visit/visit- our-locations-sites/nancy-holt-sun-tunnels              

โฮลทเลือกตำแหนงของการวางทอในแตละจุดเพ่ือใหเงาท่ีทอดจากแสงพระอาทิตย สงผลตอ

แสงเงาท่ีอยูในแตละทอ โดยโฮลทเจาะทอใหเปนรูมีลักษณะคลายกลุมดาวตางๆ ท้ัง 4 แบบไดแก กลุม

ดาวมังกร กลุมดาวเพอรซิอุส กลุมดาวนกเขา และกลุมดาวแพะทะเล ซ่ึงการเตรียมพ้ืนท่ีท้ังตำแหนง

ของการวางทอและการเจาะทอใหเปนรูตามกลุมดาวตางๆ เพ่ือบังคับใหผูชมไดเห็นแสงและเงาในทอท่ี

เปลี่ยนแปลงและแตกตางกันท้ังกลางวันและกลางคืน สวนประสบการณและการรับรูเปนของผูชมท่ีได

ซึมซับบรรยากาศของทะเลทรายท่ีมีทอเจาะรูวางอยูในตำแหนงรับแสงท่ีแตกตางกัน และการตีความ

ผลงานยอมเปนของผูชมเอง 

ผลงานอุโมงคพระอาทิตยของโฮลทเปนการนำเอาจักรวาลของทองฟามาสูบนพ้ืนโลก สัดสวน

และตำแหนงของมนุษยกับการรับรูผลงานศิลปะ ท้ังภายในทอและภาพของภูมิทัศนทะเลทรายยอม
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สงผลตอความรูสึกท่ีแตกตางกัน โฮลทอธิบายถึงผลงานของเธอไวในนิตยสาร อารตฟอรัม โดยกลาววา 

“ฉันไมไดอยากจะสรางอนุสรณหินโบราณลานป สภาพภูมิทัศนชางนายิ่งใหญไพศาลเสียจนไมสามารถ

ซึมซับไดโดยปราศจากจุดรวมสายตา ความยิ่งใหญของทะเลทรายกลายกลับดูเลือนลางแทนท่ีจะ

ชัดเจน ทวาอุโมงคเหลานี้เปนเสมือนการนำทะเลทรายมาใสกรอบ เปนการปรับโฟกัสภาพใหเห็น

ชัดเจนข้ึน” การเขาไปอยูในอุโมงคเปนการลดทอนทัศนียภาพในการมองเห็น หากแตผูชมจะไดสัมผัส

กับแสงเงาของกลุมดาวตางๆ อันเปน “การตอบสนอง” ตอความตองการของมนุษยมาตั้งแตอดีตกาล 

(ไลลัค, 2009, น. 58) 

 
ภาพท่ี 2.17 The Lighting Field โดย Walter de Maria 

หมายเหตุ. จาก https://www.theatlantic.com/ culture/archive/2022/11/ 

walter-de-maria- lightning-field-art-installation/672035/ 

วอลเตอร เดอ มาเรีย (Walter de Maria) กับผลงาน The Lighting Field ในป ค.ศ. 1977 

ท่ีใชพ้ืนท่ีทะเลทรายเปนเหมือนสนามสายลอฟาเพ่ือใหฟาผาลงมาท่ีสนาม ซ่ึงศิลปนไดสำรวจพ้ืนท่ีใน

ประเทศสหรัฐอเมริกาเพ่ือใหไดตามท่ีเขาวาดฝนเอาไว ตั้งแตกลางทศตววษท่ี 1970 เดอ มาเรีย

ตระเตรียมแผนงานจัดวางแทงเหล็กสแตนเลสกลางทะเลทรายในนิวเม็กซิโก ศิลปนใชเวลารวม 5 ป

ตระเวนดูพ้ืนท่ีตามรัฐตางๆ ไมวาจะเปนแคลิฟอรเนีย เนวาดา ยูทาห อริโซนา ตลอดจนเท็กซัสเพ่ือเฟน

หาสถานท่ีในอุดมคติ ซ่ึงจำเปนตองมีลักษณะเปนท่ีราบหางไกลจากผูคน อีกท้ังยังจะตองเปนบริเวณ 

ท่ีเกิดพายุฝนฟาคะนองเปนประจำอีกดวย (ไลลัค, 2009, น. 38) 

พ้ืนท่ีสำหรับการเกิดข้ึนของปรากฏการณทางธรรมชาติไดถูกเตรียมไว ศิลปนใชพ้ืนท่ีขนาด 1 

ไมล x 1 กิโลเมตรฝงแทงเหล็กสเตนเลสจำนวน 400 แทง โดยปลอยใหมีสวนท่ียื่นออกมาจากฐานราก

ท่ีปูดวยคอนกรีตบนพ้ืนทะเลทราย โดยฝงแทงเหล็กตามระยะหาง 66 เมตร เทาๆ กัน และดวยการวัด

อยางแมนยำ จึงทำใหปลายแทงเหล็กโผลข้ึนมาเหนือพ้ืนดินในระดับท่ีเทากันพอดิบพอดี ท้ังนี้ดวย
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ความท่ีพ้ืนดินมีระดับสูงต่ำแตกตางกันไป แทงเหล็กท่ีใชจึงตองมีความสั้นยาวแตกตางกัน ขนาดความ

ยาวของแทงเหล็กโดยเฉลี่ยอยูท่ี 6 เมตร (ไลลัค, 2009, น. 38) ผลงานของเดอ มาเรียเปนเหมือนสนาม

ของการทดลองการเปลี่ยนแปลงกับปรากฏการณทางธรรมชาติ โดยศิลปนเปนผูท่ีจัดเตรียมการใหเกิด

ปจจัยในการเกิดข้ึนในพ้ืนท่ีธรรมชาติ แตก็ข้ึนกับสภาพแวดลอมท่ีอยูนอกเหนือการควบคุมของศิลปน 

ซ่ึงประสบการณของผูชมกับการเปลี่ยนแปลงในธรรมชาติท่ีเกิดข้ึน สำหรับการรับรูปรากฏการณฟาผา

ท่ีลงมาในสนามยอมไมสามารถควบคุมไดแตข้ึนอยูกับจังหวะท่ีเหมาะสมท้ังพ้ืนท่ีและเวลา แมวา

ปรากฏการณฟาผาจะสามารถเก็บภาพได โดยชางภาพท่ีเฝารออยูในพ้ืนท่ีเพ่ือใหเกิดเหตุการณทาง

ธรรมชาติ แตเดอ มาเรียก็ควบคุมไมอยากใหภาพเหตุการณฟาผาถูกเผยแพรมากเกินไป ศิลปนอยาก

ใหผูคนมาสนใจในภูมิทัศนจริงๆ กับประสบการณในการเฝาคอย อีกท้ังในตอนกลางวันแทงสเตนเลสก็

จะสะทอนแสงอาทิตยเหมือนกับมีแสงไฟสวางๆ ระยิบระยับอยูในสนามตลอดเวลา   

อลัน ซันฟสต (Alan Sonfist) ศิลปนชาวอเมริกัน ท่ีเริ่มตนนำเสนอโครงการปาไมในเมืองท่ีมี

ชื่อวา Time Landscape ในป ค.ศ. 1965 เพ่ือสรางภูมิทัศนธรรมชาติในเมืองกรีนวิช วิลเลจ บริเวณ 

แมนฮัตตันตอนลาง ในมหานครนิวยอรกใหเปนพ้ืนท่ีสีเขียว โดยนำปาในยุคกอนอาณานิคมใหกลับมา

มีชีวิตในยุคสมัยใหม ศิลปนมองวาการสรางสรรคนี้ เปนเหมือนการแตงแตมประติมากรรมสิ่งแวดลอม

ใหกับเมืองนิวยอรกไดมีชีวิตชีวามากข้ึน ซ่ึงซันฟสตทำกิจกรรมนี้มาอยางตอเนื่องจนถึงป ค.ศ. 1978 

และภูมิทัศนธรรมชาตินี้ก็ยังอยูกับเมืองนิวยอรกจนถึงปจจุบัน โครงการนี้แสดงใหเห็นถึงระยะเวลา

ของการเติบโตตั้งแตตนหญาไปถึงตนกลาและเปนไมยืนตนท่ียั่งยืนในท่ีสุด โครงการภูมิทัศนของอลัน 

ซันฟสตถือวาเปนผลงานแลนดอารต ท่ีสามารถอยูคูกับวิถีชีวิตของผูคนในสังคมไดอยางสรางสรรค 

และสัมพันธกับสิ่งแวดลอมในเมือง ซ่ึงสะทอนเรื่องการอยูรวมกันของมนุษยกับธรรมชาติ 

รูปแบบของการแสดงออกในงานแลนดอารต สงผลตอการเลือกใชพ้ืนท่ีของศิลปนในยุค 

รวมสมัยอยาง ฮูเลียนา นอทารี (Juliana Notari) กับผลงาน Land art ท่ีมีชื่อวา Diva เปนรูปอวัยวะ

เพศหญิงขนาดใหญสีแดงอยูบนเนินเขาของพ้ืนท่ีสวนศิลปะท่ีมีชื่อวา Usina de Arte ทางตอนเหนือ

ของประเทศบราซิล โดยศิลปะขุดพ้ืนดินลงไปเพ่ือรูปทรงอวัยวะเพศหญิงท่ีมีความกวาง 16 เมตร ยาว 

33 เมตร และลึก 6 เมตร ในป ค.ศ. 2020 นอทารีนำอวัยวะเพศหญิงขนาดใหญท่ีมีชื่อวา Diva ไปไว

บนเนินเขาเพ่ือตองการเปดเผยเรื่องราวความเจ็บปวด ผานรางกายของผูหญิงท่ียังคงเกิดข้ึนในสังคม

ปจจุบัน จากบาดแผลในประวัติศาสตรท่ีผูหญิงเปนฝายถูกกระทำไมวาในสงคราม ยุคอาณานิคม เสียง

และสิทธิของผูหญิง การเรียกรองเงินชดเชยมเพ่ือความเทาเทียมกันในสังคม และปญหาตางๆ อีก

มากมาย “Diva” คือ ‘หนทางความเปนไปได’ (ในการแกปญหาเรื่องเพศ) เพราะมันเปนงานท่ีทะลุ

ทะลวงโครงสรางสังคมชายเปนใหญของบราซิล ท่ีถูกหนุนหลังดวยวาทกรรมความเกลียดชังจาก

แนวคิดขวาสุดโตงของฌาอีร โบลโซนารู (อดีตประธานาธิบดีของบราซิล)” (Ground Control, 2023) 
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   ภาพท่ี 2.18 Time Landscape   ภาพท่ี 2.19 Time Landscape 

   หมายเหตุ. จาก www.alansonfiststudio.com/install/time-landscape      

   

 
ภาพท่ี 2.20 Diva โดย Juliana Notari 

หมายเหตุ. จาก https://www.juliananotari.com/en/diva-intervention/ 

พ้ืนท่ีในฐานะท่ีเปนศิลปะท่ีไมใชแคเพียงพ้ืนท่ีทางกายภาพ แตเปนพ้ืนท่ีทางความคิดและการ

ตั้งคำถาม ผลงานของนอทารีเปนท่ีถกเถียงกันในสังคมโซเชียล ท้ังเห็นดวยในการเรียกรองและตอตาน

วาศิลปะของนอทารีเปนเรื่องอนาจารไมเหมาะสม ไมมีรสนิยมและคุณคาทางศิลปะ นั้นเปนสิ่งท่ียืนยัน

วาศิลปะของนอทารีไดทำใหเกิดความเปนไปไดในการพูดคุย จากสิ่งท่ีไมสามารถพูดไดมากอนในสังคม

ของบราซิล กลับนำไปสูการตั้งคำถามกับความสัมพันธระหวางธรรมชาติกับวัฒนธรรมชายเปนใหญท่ี

ยึดโยงมนุษยกับศูนยกลางในสังคมตะวันตก ท่ีลวนเปนสิ่งท่ีมนุษยอุปโลกนกันข้ึนมา 

https://www.juliananotari.com/en/diva-intervention/
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 อาจสรุปไดวา การขยายพ้ืนท่ีในการแสดงออกของงาน Land art เปนการเปดเผยท้ังพ้ืนท่ี

และแนวคิดของศิลปนท่ีตองการสื่อสารผานภูมิทัศน โดยนำการลดทอนรูปทรงแบบมินิมอลลิสม 

(Minimalist) และใชความเรียบงายของรูปทรงเพ่ือสื่อสารแนวคิด อีกท้ังการใหพ้ืนท่ีเปนเนื้อหาในการ

สื่อสาร ประกอบกับแนวคิดท่ีชัดเจนในแบบคอนเซ็ปชวล อารต (Conceptual art) เพ่ือตองการขยาย

ขอบเขตของการแสดงออกทางพ้ืนท่ีท้ังทางกายภาพและทางความคิด รวมถึงการรับรูในงานศิลปะท่ี

มากกวาในหองนิทรรศการ ไมจำกัดอยูกับพ้ืนท่ีการแสดงออกของงานศิลปะในแบบเดิมอยาง 

จิตรกรรมและประติมากรรม อีกท้ังงานแลนดอารตบางชิ้นยังสะทอนความหมายในภูมิทัศนนั้นๆ ไมวา

จะเปนเรื่องการใหผูคนตระหนักถึงปญหาสิ่งแวดลอม ความสัมพันธของชุมชนกับพ้ืนท่ีท่ีอยูอาศัย และ

การสะทอนปญหาท่ีเกิดข้ึนในวิถีชีวิตของผูคนในชุมชนนั้นๆ รวมถึงเรื่องท่ีตองการสื่อสารใหกับผูคน

จำนวนมากแบบสาธารณะในวงกวางอยางเรื่องทางสังคม วัฒนธรรมและการเมือง เปนตน 

 

พ้ืนที่กับการติดตั้ง  

 พ้ืนท่ีการแสดงออกท่ีขยายไปสูงานแลนดอารต  สงผลตอเรื่องการใหความหมายเรื่องพ้ืนท่ีกับ 

การติดตั้งในงานศิลปะการจัดวาง (Installation art) โดยนำวิธีการนำเสนอผลงานศิลปะผานพ้ืนท่ี 

เพ่ือใหผูชมสามารถเขาถึงและรับรูงานไดอยางดื่มด่ำ เปนพ้ืนท่ีระหวางการนำเสนอผลงานของศิลปนท่ี

สัมพันธกับการรับรูของผูชม อีกท้ังการเปลี่ยนพ้ืนท่ีสภาพแวดลอมใหพ้ืนท่ีในงานศิลปะเปนสิ่งท่ี

สะทอนการใหความหมายตอสภาพแวดลอมของศิลปน ถือเปนการเชื่อมโยงแนวคิดเรื่องพ้ืนท่ีในงาน

แลนดอารต กับศิลปะการจัดวางท่ีเปลี่ยนพ้ืนท่ีใหเกิดการรับรูทางศิลปะไมวาจะเปนการติดตั้งผลงาน 

หรือใหผูชมมีปฏิสัมพันธกับงาน การสรางสภาพแวดลอมและสรางสรรคใหเกิดประสบการณเชิงพ้ืนท่ี 

(spatial experience) การติดตั้งผลงานใหเกิดการรับรูในทุกชองทางท้ัง การมองเห็น ไดยิน ไดกลิ่น 

รับรสชาติ และการสัมผัสผานรางกาย เปนตน 

การติดตั้งผลงานศิลปะท่ีใชพ้ืนท่ีในการนำเสนอแนวคิดของศิลปนท่ีมีลักษณะชั่วคราว หรือ

เปลี่ยนแปลงไปตามชวงเวลา มีการสรางสภาพแวดลอมใหเปนพ้ืนท่ีในงานศิลปะและสงผลตอการรับรู

ทางพ้ืนท่ีท่ีเปลี่ยนไปอยางผลงานของคริสโต และฌานน - โคลด (Christo and Jeanne-Claude) ใน

ชื่อผลงาน Surrounded Islands ติดตั้งท่ีอาวบิสเคยน (Biscayne Bay) ในเมืองไมอาม่ี (Miami) ซ่ึง

โครงการนี้ไดเริ่มตั้งแตป ค.ศ. 1980 และใชเวลาติดตั้งถึงสามป ศิลปนใชผาใยสังเคราะหสีชมพูสดใส

จำนวน 603,870 ตารางเมตร ลอมรอบเกาะท้ัง 11 เกาะ กินพ้ืนท่ีประมาณ 11 กิโลเมตร เปนเวลา 2 

อาทิตยผูชมจะไดเห็นผืนผาใบสีชมพูลอยอยูบนน้ำแลวยื่นออกมาจากเกาะยาว 61 เมตร  
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ภาพท่ี 2.21 ภาพราง Surrounded Islands 

หมายเหตุ. จาก https://christojeanneclaude.net/artworks/surrounded-islands/ 

 

  
ภาพท่ี 2.22 Surrounded Islands   ภาพท่ี 2.23 การติดตัง้ Surrounded Islands 

หมายเหตุ. จาก https://christojeanneclaude.net/artworks/surrounded-islands/ 

คริสโต และฌานน – โคลดนำเสนอภาพรางท่ีทำใหเห็นกระบวนการและตำแหนงของการ

ติดตั้ง รวมถึงสีและพ้ืนผิวของวัสุด โดยแนวคิดของศิลปนท้ังสองท่ีตองการหอวัตถุและสิ่งของตางๆ 

เพ่ือสื่อถึงความมีอิสระ ปราศจากอัตลักษณและขอจำกัดจากการใหความหมายกับสิ่งนั้นๆ แตศิลปน

ไดสรางความหมายใหมท่ีสัมพันธกับพ้ืนท่ีของการติดตั้งท่ีเกาะในไมอาม่ี อยางสีของผาใบสีชมพูสดท่ี

หมายถึงสภาพแวดลอมรอบเกาะไมอาม่ี เชน นกฟลามิงโก พระอาทิตยตก และโรงแรมอารคเดคโค ท่ี

สามารถไดพบเห็นในชีวิตประจำวันของผูคนในเมืองนี้ เพ่ือสื่อถึงแนวคิดท่ีเชื่อมโยงวิถีชีวิตของผูคนใน

ไมอาม่ีระหวางพ้ืนดินกับพ้ืนน้ำท่ีตางมีความสัมพันธและพ่ึงพาอาศัยซ่ึงกัน ผลงานศิลปะการจัดวางท่ี
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ตองวางแผนเรื่องการติดตั้งเพ่ือเปนตัวเชื่อมทางความคิดของศิลปน และสรางสภาพแวดลอมใหม

ใหกับพ้ืนท่ี อาจเผชิญกับอุปสรรคในการติดตั้ง ท้ังเรื่องปญหาของโครงสรางกับวัสดุตางๆ และจาก

สภาพภูมิอากาศท่ีสงผลตอการเปลี่ยนแปลงของตัวผลงาน รวมถึงผลเสียท่ีเกิดกับสภาพแวดลอมใน

ธรรมชาติ 

 
ภาพท่ี 2.24 ภาพราง Luminous Earth Grid 

หมายเหตุ. จาก https://stuartwilliamsart.com/luminous-earth-grid 

 

 
ภาพท่ี 2.25 Luminous Earth Grid 

หมายเหตุ. จาก https://stuartwilliamsart.com/luminous-earth-grid 
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การตะหนักถึงการติดตั้งผลงานในสภาพแวดลอมธรรมชาติ เพ่ือสื่อสารแนวคิดของ

ศิลปน ท่ีใหธรรมชาติเปนเหมือนผืนผาใบท่ีศิลปนแตงแตมผลงานเพ่ือใหผูชมสามารถรับรูได

ในระยะไกล ผลงานของสจวต วิลเลียม (Stuart Williams) ในผลงานท่ีชื่อวา Luminous 

Earth Grid ในป ค.ศ. 1993 ศิลปนติดตั้งหลอดฟลูออเรสเซนตจำนวน 1,680 หลอด รอย

ติดตอกันดวยสายไฟเปนระยะทาง 12 ไมล บริเวณเนินเขาในเมืองเบเนเซีย รัฐแคลิฟอรเนีย 

ประเทศสหรัฐอเมริกา ท่ีศิลปนเอามุมมองท่ีเห็นไดท่ัวไปในเทคโนโลยีคอมพิวเตอรคือ เสน

ตาราง (grid) มาจัดวางใหอยูบนเนินเขาท่ีผูชมสามารถเดินทางมาชมได เปนการใชอุปกรณ

เทคโนโลยมีาเปลี่ยนพ้ืนท่ีธรรมชาติใหเปนพ้ืนท่ีในงานศิลปะ  

การวางแผนการติดตั้งผลงานท่ีใชเวลา 2 ป และหาทุนอีก 3 ป รวมถึงการขอ

ใบอนุญาตในการใชสถานท่ี อีกท้ังกระบวนการติดตั้งและผลิตท่ีใชอาสาสมัครมากกวา 200 

คน ซ่ึงการติดตั้งยังตองมีรั้วเพ่ือปองกันไมใหวัวเขาไปกินหญาและอาจสรางความเสียหายแก

ผลงานได การติดตั้งผลงานขนาดใหญบนเนินเขาทำใหผูคนจำนวนมากสามารถมองเห็นได 

เนื่องจากเสนทางนี้มีผูคนสัญจรมากถึง 250,000 คนตอวัน นอกจากนี้แนวคิดของศิลปนยัง

แฝงเรื่องพลังงานสะอาดและเทคโนโลยีสีเขียว ท่ียังเปนปญหาเรื่องสิ่งแวดลอมซ่ึงสงผลตอคน

รุนตอไปในอนาคต 

 
ภาพท่ี 2.26 20:50 

หมายเหตุ. จาก www.richardwilsonsculptor.com/sculpture/2050.html 

การติดตั้งผลงานในนิทรรศการศิลปะท่ีศิลปนสามารถจัดการพ้ืนท่ี เพ่ือเปลี่ยนการรับรูใหม

ของผูชมอยางผลงานของริชารด วิลสัน (Richard Wilson) ศิลปนชาวอังกฤษในผลงานท่ีชื่อวา 20:50 

ท่ี Matts gallery ในเมืองลอนดอน ป ค.ศ. 1987 ศิลปนไดเปลี่ยนการรับรูพ้ืนท่ีนิทรรศการศิลปะ 

ไปอยางสิ้นเชิง โดยบังคับใหผูชมเดินเขาไดทางเดียวและเปนทางลาดข้ึนเพ่ือนำไปสูพ้ืนท่ีท่ีเต็มไปดวย
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น้ำมันเครื่อง สวนโครงสรางสถาปตยกรรมประกอบดวยแผนเหล็กและกระจก ซ่ึงถือเปนการกาวขาม

ขอจำกัดทางกายภาพและความเปนไปไดในการรับรูผลงานศิลปะในหองนิทรรศการ  

ศิลปนตองการทำใหหองนิทรรศการศิลปะเต็มไปดวยการทวมของน้ำมันเครื่อง โดยการติดตั้ง

โครงสรางเหล็กท่ีเปนเหมือนบอน้ำมัน และมีทางใหผูชมสามารถเดินไดเพียงคนเดียว จนสามารถ

มองเห็นพ้ืนผิวของน้ำมันเครื่องท่ีมันวาวสะทอนกับแผนกระจก ซ่ึงมีลักษณะเหมือนกับวาผูชมไดเดิน

เขาไปในประติมากรรมขนาดใหญและไดรับรูกับของเหลวท่ีมีจำนวนมาก ซ่ึงเปนการเปลี่ยนมุมมอง

การรับรูของผูชมกับความคาดหวังในการเดินเขาไปสูพ้ืนท่ีนิทรรศการศิลปะ ผูชมอาจสงสัยและสัมผัส

กับพ้ืนผิวของน้ำมันเครื่องท่ีมีความเงา ซ่ึงนั้นคือความสำเร็จของการติดตั้งผลงานศิลปะชิ้นนี้ เนื่องจาก

สามารถสรางความสงสัยใหกับผูชม ท่ีศิลปนตองการสะทอนการรับรูของโลกในปจจจุบันท่ีมีท้ัง

ขาวสารและเรื่องราวตางๆ ท่ีกาวขามไปมาระหวางโลกความจริงกับความเปนไปได 

 
ภาพท่ี 2.27 A Transition of the Relationship between Living Feeling and Body as an Ending of Life : 

movable - static 

หมายเหตุ. จาก https://pitiwatsomthai.com/portfolios/movable-static/ 

           
    ภาพท่ี 2.28 ภาพรายละเอียดผลงาน     ภาพท่ี 2.29 ภาพรายละเอียดผลงาน 

    หมายเหตุ. จาก https://pitiwatsomthai.com/portfolios/movable-static/ 
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การติดตั้งผลงานท่ีใหผูชมไดมีสวนรวมและเติมเต็มแนวคิดของศิลปน ท่ีนำวัสดุจากธรรมชาติ

มาเปนสื่ออยางผลงานของปติวรรธน สมไทย (Pitiwat Somthai) ในชื่อวา การถายเทความสัมพันธ

ของการมีชีวิต ความรูสึก และรูปกายในขณะท่ีชีวิตคอยๆ สิ้นสุดลง : เคลื่อนไหว – หยุดนิ่ง (A 

Transition of the Relationship between Living Feeling and Body as an Ending of Life : 

movable – static) ศิลปนมองความสัมพันธของชีวิตกับสิ่งรอบๆ ตัวของมนุษย โดยนำสื่อท่ีเปน

ธรรมชาติอยางตนไม ดิน และมะเขือเทศ มาประกอบสรางจนเปนรูปทรงท่ีมีโครงสรางและอวัยวะ

คลายกับสิ่งมีชีวิต เพ่ือเปดโอกาสใหผูชมไดเขามาสัมผัสกับซากของตนไมท่ีเปนสื่อในการรับพลังงาน

และความรูสึกท่ีถายทอดจากรางกายผานมือของผูชมไปสูมะเขือเทศท่ีอยูในดิน ซ่ึงศิลปนไดทำการ

ทดลองจากมุมมองความเชื่อในการถายทอดพลังงานและความรูสึกของสิ่งมีชีวิต ท่ีสามารถเชื่อมโยง 

ถึงกันไดระหวางมนุษยกับธรรมชาติ แมวาตนไมจะถูกตัดขาดออกจากรากท่ีอยูในดินเปนเพียงซากไม

แหงๆ อีกท้ังศิลปนยังใชดินเปนสื่อในการโอบอุมชีวิตเพ่ือการมีชีวิตและเปนพ้ืนท่ีของสิ่งท่ีไมมีชีวิต ซ่ึง

ศิลปนไดทำการทดลองนำมือมาวางไวบนดินท่ีอยูในกระบะเปนเวลา 30 วินาที ในทุกวันเปนเวลา 1 

เดือน เพ่ือสำรวจความแตกตางของการเปลี่ยนแปลงในธรรมชาติของมะเขือเทศ  

 
ภาพท่ี 2.30 การทดลองของศิลปน 

หมายเหตุ. จาก ปติวรรธน สมไทย 

ศิลปนไดนำการทดลองดังกลาวมาสรางพ้ืนท่ีการมีชีวิตของก่ิงไมและมะเขือเทศ เพ่ือใหมนุษย

ไดสรางความสัมพันธกับซากของสิ่งมีชีวิต ท่ีกำลังจะเปลี่ยนสภาพจากการมีชีวิตไปสูการไมมีชีวิต 

ถึงแมวาสัมผัสและพลังงานความรูสึกของผูชม จะชวยเหนี่ยวรั้งใหการเปลี่ยนแปลงดำเนินไปไดชา

เพียงใด ชีวิตมุนษยและสิ่งมีชีวิตอ่ืนๆ ก็ดำเนินตอไปภายใตความเปลี่ยนแปลงท่ีไมมีสิ่งใดอยูนอกเหนือ

กฏธรรมชาตินี้ นั้นอาจเปนเปาหมายของศิลปนท่ีเปดพ้ืนท่ีของการทดลองความสัมพันธของมนุษยกับ

ธรรมชาติ เพ่ือตรวจสอบจิตใจของเราเองวา มนุษยจะมีทาทีอยางไรกับความเปลี่ยนแปลงท่ีเกิดข้ึน ไม

วาความสัมพันธนั้นจะอยูในระดับใดก็ตาม  
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พ้ืนท่ีกับการติดตั้งผลงานเพ่ือใหผูชมไดเขามามีสวนรวม ตอบโตกับผลงาน และเติมเต็ม

แนวคิดของผลงานศิลปะนั้นๆ ท่ีการติดตั้งเปนแนวคิดของงานศิลปะในตัวเองและถือเปนกระบวนการ

ท่ีศิลปนตองประเมินถึงความเปนไปไดและสงผลตอมุมมองของศิลปน รวมถึงการติดตั้งผลงานศิลปะ

การจัดวางยังสงตอตอการจัดการกับสภาพแวดลอมรอบๆ ตัวผลงานศิลปะ อีกท้ังผลงานศิลปนท่ี

ผูเขียนนำมาอธิบายเพ่ือใหเห็นถึงกระบวนการและความนาสนใจในการติดตั้งของศิลปน ท่ีชวยให

ผลงานสามารถสื่อสารแนวคิดของศิลปนและเปดโอกาสใหผูชมไดเขาถึงผลงานท้ังทางกายภาพ และ

แนวคิดในการสรางสรรคของศิลปน 

 

พ้ืนที่กับสภาพแวดลอมในงาน Immersive installation art  

พ้ืนท่ีสำหรับการรับรูในงาน Immersive installation art กับการสรางสภาพแวดลอมในงาน

ศิลปะการจัดวางท่ีทำใหเกิดบรรยากาศ และความเปนไปไดในการรับรูของผูชมท่ีไดรับรูประสบการณ

ทางสุนทรียะในแบบปจเจก โดยผูชมท่ีเขาไปอยูในพ้ืนท่ีหองนิทรรศการจะเห็นภาพจากกระจกสะทอน

ภาพของตัวเองในจำนวนท่ีไมมีท่ีสิ้นสุด อยางผลงานของยาโออิ คุซามะ (Yayoi Kusama) ศิลปนชาว

ญี่ปุนท่ีนำลวดลายจุด (polka dot) มาใชในการสรางสรรคผลงานชุด Infinity Mirror Room - Filled 

with the Brilliance of Life ท่ี Tate Modern Museum ในเมืองลอนดอน 

 
ภาพท่ี 2.31 Infinity Mirror Room - Filled with the Brilliance of Life 

หมายเหตุ. จาก www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/yayoi-kusama-infinity-mirror-rooms 

ศิลปนสรางหองกระจกท่ีสะทอนลวดลายจุดท้ังเล็กและใหญ เพ่ือขยายขอบเขตของการรับรู

ในผูชม ผานมิติของการมองเห็นจากกระจกท่ีขยายมุมมองของพ้ืนท่ีไปอยางไมมีท่ีสิ้นสุด ศิลปนสะทอน

การรับรูของตัวเองจากเห็นภาพหลอนเปนจุดๆ ไปสูการรับรูของผูชมท่ีเปนประสบการณแบบปจเจก
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ผานกระบวนการสรางสรรคของศิลปน และในการติดตั้งไดกำหนดตำแหนงใหผูชมสามารถเห็นตัวเอง

กับภาพจุดท่ีสะทอนจากพ้ืนผิวกระจกอยางไมมีท่ีสิ้นสุด ซ่ึงผลงานชุด Infinity Mirror Room ถูกจัด

แสดงในหลายแหง และมีการปรับเปลี่ยนสิ่งท่ีอยูในหองกระจกกับชื่อผลงาน สวนจุดเริ่มตนของผลงาน

ในชิ้นแรกตั้งแตป ค.ศ. 1956 ผลงานท่ีมีชื่อวา Infinity Mirrored Room – Phalli’s Field ท่ี 

Castellane Gallery ในเมืองนิวยอรก ซ่ึงชวงเวลานั้นเปนชวงเวลาแหงการตอตานสงครามเวียดนาม 

ภาพลายจุดของยาโยอิมีความหมายถึงจุดเริ่มตนท่ีนำเราไปสูสันติภาพ 

 
ภาพท่ี 2.32 Infinity Mirrored Room – Phalli’s Field 

หมายเหตุ. จาก www.npr.org/2017/03/01/516659735/priestess-of-polka-dots- 

yayoi-kusama-gives-gallerygoers-a-taste-of-infinity 

 
ภาพท่ี 2.33 Obliteration Room  

หมายเหตุ. จาก https://play.qagoma.qld.gov.au/looknowseeforever/ works/obliteration_room/ 
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การมีสวนรวมผานประสบการณในการรับรูในผลงานศิลปะของยาโยอิ ในโครงการท่ีเปด

โอกาสใหเด็กไดเขามามีสวนรวมในการสรางสรรคผลงานท่ีมีชื่อวา Obliteration Room ในป ค.ศ. 

2001 โดยใหเด็กๆ สามารถนำสติกเกอรจุดสีตางๆ เขามาติดในหองสีขาวท่ีมีเฟอรนิเจอรทุกชิ้นเปน 

สีขาว เพ่ือลบความหมายของสิ่งของตางๆ และการกำหนดคุณคาทางสังคมใหเหลือเพียงจุดสี โดย 

ยาโยอิใหเรากลับไปท่ีจุดเริ่มตนของทุกสรรพสิ่งท่ีเรียกวา จุด ท่ีถือเปนจุดกำเนิดของความงาม ซ่ึงการ

มีสวนรวมในผลงานของยาโยอิเปนท้ังกิจกรรมและแนวคิดในผลงานสรางสรรค เพ่ือใหการรับรูทาง

สุนทรียะในแบบปจเจกและการมีสวนรวมในพ้ืนท่ีของผูชม ถูกตีความและใหความหมายดวยตัวของ

ผูชมเอง  

 
ภาพท่ี 2.34 Atomic: full of love, full of wonder 

หมายเหตุ. จาก www.artgallery.nsw.gov.au/collection/works/316.2006/ 

ผลงานศิลปะการจัดวางท่ีติดตั้งลูกบอลเล็กๆ เพ่ือสรางสภาพแวดลอมใหเกิดการรับรูภาพท่ี

เปนจุดๆ ประกอบกันข้ึนมาอยางผลงานของไนก้ี ซัฟวาส (Nike Savvas) ศิลปนรวมสมัยชาว

ออสเตรเลียกับผลงานท่ีชื่อวา Atomic: full of love, full of wonder ในป ค.ศ. 2005 ศิลปนได

ติดตั้งลูกบอลหลากสีจำนวนหลายพันลูกท่ีถูกแขวนอยูในพ้ืนท่ีสามมิติ ศิลปนไดใหความหมายของ

ความเปนประติมากรรมขนาดเล็กๆ ท่ีไปครอบครองพ้ืนท่ีจนทำใหเกิดประสบการณในการรับรูใหม

ของผูชม รูปทรงเล็กๆ ท่ีประกอบกันโดยใชพัดลมเปาใหเกิดการเคลื่นไหวแบบเบาๆ ของลูกบอลสี

ตางๆ ท่ีสะทอนเรื่องการไมหยุดนิ่ง และการเปลี่ยนแปลงท่ีมีอยูรอบๆ ตัวเรา ซ่ึงลูกบอลกลมๆ ท่ีสั่น

เบาๆ ท่ีอยูตรงหนาไดดึงดูดความคิดของผูชม เปนเหมือนพ้ืนท่ีทางสุนทรียะท่ีเชื่อมโยงจินตนาการท่ี

เปนนามธรรมกับประสาทสัมผัสการรับรูท่ีเปนรูปธรรม อีกท้ังจุดสียังสงผลตอการรับรูของรางกาย

มนุษยโดยตรงทำใหเกิดภาพลวงตาในงานแบบสามมิติ ลูกบอลสีขนาดเล็กท่ีประกอบกันข้ึนเปน

เหมือนการจัดเรียงอนุภาคหรือโมเลกุลท่ีเปนตัวแทนของความรูสึกท่ีเต็มไปดวยความรัก และความ
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มหัศจรรยของสิ่งเล็กๆ ท่ีศิลปนไดเปลี่ยนพ้ืนท่ีใหเกิดประสบการณในการรับรูแบบใหมของผูชม 

ภายใตความงามอันยิ่งใหญในธรรมชาติ และความไมมีท่ีสิ้นสุดของแกเลคซ่ี  

 
ภาพท่ี 2.35 the event of a thread 

หมายเหตุ. จาก www.annhamiltonstudio.com/projects/armory.html 

    
    ภาพท่ี 2.36 ผูชมไดรวมกิจกรรมในพ้ืนท่ีศิลปะ            ภาพท่ี 2.37 ผูชมไดรวมกิจกรรมในพ้ืนท่ีศิลปะ  

    หมายเหตุ. จาก www.annhamiltonstudio.com/projects/armory.html 

 การเปดพ้ืนท่ีเพ่ือใหผูชมไดมีสวนรวมและประสบการณใหมในกิจกรรมตางๆ อยางผลงาน

ของแอน แฮมิลตัน (Ann Hamilton) ในผลงานท่ีชื่อวา the event of a thread ท่ี Park Avenue 

Armory ในชวงป ค.ศ. 2012 – 2013 โดยศิลปนไดเตรียมพ้ืนท่ีคลายกับโรงละครขนาดใหญ โดยให

ผูชมไดเขามามีสวนรวมในกิจกรรมตางๆ เพ่ือกาวขามขอจำกัดอยางการใชรางกายกับพ้ืนท่ี การอาน

ตัวอักษรผานหนากระดาษและการสนทนาซ่ึงกันและกัน อีกท้ังยังมีการเคลื่อนไหวของสิ่งตางๆ ท้ัง

ภาพและเสียง เชน ฝูงนกพิราบ เสียงระฆัง เสียงจากสิ่งท่ีอยูในถุงกระดาษและการแกวงของชิงชาท่ีทำ
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ใหผาผืนใหญเคลื่อนไหวไปดวย ซ่ึงผูชมสามารถมีปฏิสัมพันธกับความสนใจในสิ่งตางๆ ในงานเพ่ือให

เกิดความมีชีวิตชีวาข้ึนมา และยังไดรวมกันสรางความหมายใหกับกิจกรรมท่ีศิลปนไดเตรียมไวใหมี

ความสมบูรณยิ่งข้ึน  

ศิลปนนำเสนอความรูสึกของการแกวงท่ีมีความเปนอิสระจากแรงดึงดูดของโลก การไดเลน

และแสดงออกในกิจกรรมตางๆ ศิลปนยงันำความทรงจำในวัยเด็กท่ีรูสึกถึงบรรยากาศของการอาน

หนังสือของคุณยาย ไมวาจะเปนเสียงของการเปดหนาหนังสือ เสียงนกรองและสภาพแวดลอมรอบๆ 

เปาหมายของศิลปนคือ ตองการใหผูชมไดแสดงออกถึงความรูสึกท่ีมีความสัมพันธเชื่อมโยงซ่ึงกันและ

กัน ในบทบาทของศิลปะท่ีเรียกวา สุนทรียะเชิงสัมพันธ (Relational aesthetics) ซ่ึงเหตุการณตางๆ 

ท่ีเกิดข้ึนลวนไมซ้ำกันไดกระตุนการรับรูของผูชม อีกท้ังเง่ือนไขของการเกิดเหตุการณท่ีศิลปนได

จำลองข้ึนเพ่ือใหผูชมไดมีสวนรวมและปฏิสัมพันธกับการเคลื่อนไหว เสียง และผืนผาขนาดใหญท่ี

เคลื่อนท่ีไปมา เพ่ือสะทอนเรื่องการมีสวนรวมของผูคนในสังคม ประวัติศาสตร และความทรงจำท่ีเรา

สามารถมีพ้ืนท่ีรวมกันสำหรับกิจกรรมตางๆ อีกท้ังเปนการสรางสภาพแวดลอมท่ีมีความเอ้ืออาทรและ

ตะหนักถึงความรูสึกของการเปนมนุษย 

 พ้ืนท่ี (site) ท่ีเปนกายภาพและมีความสัมพันธกับแนวคิดและรูปแบบของงานศิลปะท่ีสงผล

ตอการติดตั้ง พ้ืนท่ีในงานศิลปะกับมุมมองทางสุนทรียศาสตรของโรซาลิน เคราส (Rosalind Krauss) 

ทำใหเราเขาใจแนวคิดและวิธีการสรางสรรคผลงานศิลปะของศิลปนในยุคทศวรรษท่ี 60 - 70 ท่ีมีการ

ใหคำนิยามงานประติมากรรมและผลงานท่ีกินพ้ืนท่ีในการติดตั้งไดขยายขอบเขตไปจากเดิม ประกอบ

กับมุมมองของแคลร บิชอพ (Claire Bishop) ท่ีใหความสำคัญกับการมีสวนรวมในประสบการณทาง

สุนทรียะของผูชม รวมถึงการติดตั้งผลงานไดชวยในเรื่องการสำรวจสภาพแวดลอมท่ีอยูรอบๆ ตัว

ผลงาน พ้ืนท่ีกับการติดตั้งโดยเฉพาะงานแลนดอารต (Land art) และงานประเภทศิลปะการจัดวาง 

(Installation art) ท่ีตอมาไดพัฒนาการแสดงออกในรูปแบบผลงาน Immersive installation art ท่ี

มีการขยายการใหความหมายเรื่องพ้ืนท่ีออกไปจากเดิม ท้ังเรื่องการติดตั้งผลงานศิลปะและการสราง

สภาพแวดลอมของตัวผลงานเพ่ือใหผูชมไดรับรูผลงานผานประสาทสัมผัสไดอยางเต็มท่ี อีกท้ังยังเปด

โอกาสใหผูชมไดเขาถึงผลงานท้ังทางกายภาพ และแนวคิดในการสรางสรรคของศิลปน 

 

 

 

 





 

บทท่ี 3 
เวลา (time)  

 

 

 

 

 
Test Pattern by Ryoji Ikeda 
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 บทเรื่องเวลา (time) นี้ เริ่มจากเวลาในมโนทัศนทางปรัชญาของอองรี แบรกซอง (Henri 

Bergson) ท่ีใหเราพิจารณาเวลาในความหมายของชวงเวลา (duration) ท่ีมีความสัมพันธกับผูท่ีรับรู

และสิ่งอ่ืน กับแนวคิดของฌีลล เดอเลิซ (Gilles Deleuze) ท่ีสนับสนุนแนวคิดของแบรกซอง และ

อธิบายวาเวลามีความเปนอัตวิสัย (subjective) อีกท้ังยังสงผลตอความทรงจำ (memory) ของมนุษย 

ท่ีสามารถนำมาทำความเขาใจเวลาในงานศิลปะสื่อสมัยใหม (New media art)  ท้ังสื่อศิลปะท่ีมีเวลา

เปนฐาน (time – based media) และการเปลี่ยนแปลงของวัสดุและสื่อท่ีนำมาใชในการสรางสรรค

งานศิลปะ ยังสงผลตอการทำความเขาใจความหมายของศิลปะสื่อสมัยใหม ท่ีนำเสนอชวงเวลาแหง

ความหลากหลาย ท้ังระยะเวลากับความทรงจำในงาน Immersive installation art ท่ีในแงการรับรู

และการทำความเขาใจงานศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐานและกระบวนการในการสรางสรรค รวมถึงการ

เปลี่ยนแปลงของยุคสมัยเทคโนโลยีดิจิทัลและการสรางสรรคผลงาน Immersive installation art ท่ี

ใหความหมายเรื่องเวลาท่ีมีความหลากหลาย และสงผลตอความทรงจำในการรับรูผลงานศิลปะของ

ผูชมในแบบอัตวิสัย 

 

เวลาในมโนทัศนทางปรัชญา 

ชาวอียีปตโบราณถือเปนชาติแรกท่ีประดิษฐนาิกาแดดเพ่ือบอกเวลา โดยวัดจากความยาว

ของเงาท่ีทอดออกมา จากการเคลื่อนท่ีของดวงอาทิตยและหากเปนเวลากลางคืนก็ใชการนับดวงดาว

บนทองฟา อีกท้ังยังกำหนดเวลาแบบปฏิทินเพ่ือทำความเขาใจกับธรรมชาติและฤดูกาลสำหรับการ

วางแผนเรื่องการเพาะปลูกและเก็บเก่ียวพืชผล สวนเวลาในความคิดของนักปรัชญากรีกโบราณ

อยางอะแนกซิแมนเดอร (Anaximander) ในชวงเวลาประมาณ 600 กวาปกอนคริสตศักราช ปรากฏ

อยูในขอถกเถียงของนักปรัชญายุคแรกๆ ท่ีกลาวถึงความหมายของเวลาและลำดับในความสัมพันธกับ

สิ่งอ่ืน ซ่ึงมีใจความวา สิ่งตางๆ เปลี่ยนแปลงไปเปนสิ่งอ่ืนอยางท่ีมันเปน สำหรับสิ่งท่ีตองชดใชและ

ตอบสนองตอความอยุติธรรมโดยเปนไปตามลำดับของเวลา (Curd, 2011, p. 17) อาจกลาวไดวา

ความคิดของอะแนกซิแมนเดอร ถือเปนจุดเริ่มตนของมุมมองแบบวิทยาศาสตรธรรมชาติ ท่ีศึกษา

เก่ียวกับโลกและสรรพสิ่งรอบๆ ตัว ซ่ึงความคิดของกรีก-โรมัน เวลามีลักษณะเปนวงกลม (circular) ท่ี

ตอเนื่องรอยเรียงกันไป (continuity) เวลาในแงนี้จึงเปนเวลาท่ีไมมีท่ีสิ้นสุดและเปนนิรันดร สิ่งท่ีเคย

เกิดข้ึนแลวจะวนมาเกิดซ้ำอีกอยางตอเนื่อง เวลาประเภทนี้จึงไมมีจุดเริ่มตน ไมมีจุดจบและไมมีทิศทาง

วาจะมุงไปในทิศทางใด (เกงกิจ, 2557, น. 1 - 16) ในความหมายท่ีเวลาเดินทางเปนวงกลมแลววนไป

เรื่อยๆ ไมรูจบ 

เวลาในพระพุทธศาสนามีลักษณะเปนวงกลมเชนกัน สำหรับความเชื่อเรื่องการเวียนวายตาย

เกิดในสังสารวัฎ ท่ีเม่ือตายแลวจะกลับมาเกิดใหมตามกรรมดีกรรมชั่วของแตละคนท่ีทำไวในโลก

มนุษย ซ่ึงสัมพันธกับกรอบความคิดทางเวลาแบบไตรภูมิ ชวงเวลาประมาณหนึ่งรอยปท่ีมนุษยมีชีวิต
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อยู มีความหมายนอยมากเม่ือเทียบกับเวลาแสนนานท่ีมนุษยเวียนวายตายเกิดในไตรภูมิ และแทท่ีจริง

แลวเวลาของมนุษยเชนนี้หาไดมีอยูจริง แตเปนมายาตามหลักไตรลักษณ (อรรถจักร, 2565, น.19) 

สำหรับคริสตศาสนา เวลามีลักษณะเปนเสนตรง (straight line) คือ เปนเวลาท่ีเดินไปแบบมีจุดเริ่มตน 

ซ่ึงหมายถึงกำเนิดโลกท่ีพระเจาสรางโลกและสรางสิ่งมีชีวิตรวมถึงมนุษย และเปนเวลาท่ีมีจุดสิ้นสุด

หรือจุดจบ โดยเวลามีทิศทางท่ีตายตัวและมีเปาหมายของตัวมันเอง (เกงกิจ, 2557, น. 1 - 16) ศาสนา

เชนแยกเวลาออกเปนสองอยาง คือ เวลาแท กับเวลาสมมติ เวลาแทคือเวลาท่ีเปนนามธรรม มนุษยไม

สามารถสัมผัสเวลาท่ีแทนี้ไดดวยอายตนะท้ังหา แมเอกภพจะวางเปลาเวลาแทนี้ก็ยังมีอยู เวลาสมมติ

คือเวลาท่ีคนเรากำหนดข้ึนโดยอาศัยเครื่องหมายบางอยาง (สมภาร, 2546 น.31) ในความหมายท่ีวา 

เวลามีอยูจริงเปนสภาวะหนึ่งท่ีมีความเปนนามธรรม และเวลาท่ีสมมติข้ึนตามการตกลงรวมกันของ

มนุษยเพ่ือวัดคาความเปลี่ยนแปลง 

 เวลาในยุคเรอเนซองสประมาณป ค.ศ. 1500 ท่ีการบอกเวลาดวยนาิกาเริ่มมีความแมนยำ

และเท่ียงตรงมากข้ึน จากชางทำกุญแจชาวเยอรมัน ปเตอร เฮ็นไลน (Peter Henlein) ท่ีผลิตนาิกา

ขนาดเล็ก (Nuremberg Egg) ท่ีขับเคลื่อนดวยสปริง และจากการสังเกตรอบการแกวงครบรอบของ

ตะเกียงในแตละครั้งใชเวลาเทากันเสมอของกาลิเลโอ (Galileo) ซ่ึงเปนแนวคิดท่ีพัฒนาตอมาสำหรับ

การประดิษฐนาิกาแบบลูกตุม (Pendulum clock) ในป ค.ศ. 1657 ของคริสตียาน เฮยเคินส 

(Christiaan Huygens) นกัประดิษฐชาวเนเธอรแลนด ท่ีทำใหนาิกามีความเท่ียงตรงจนสามารถ

นำไปใชในการเดินเรือทะเลซ่ึงถือวาเปนสวนสำคัญท่ีทำใหเขาสูยุคแหงการสำรวจโลก การท่ีมนุษย

ประดิษฐนาิกาจักรกลข้ึน และใหกลไกในจักรกลนาิกาขยับไปพรอมกับการขับเคลื่อนของเวลาใน

ธรรมชาติ ยอมชวนใหคิดวาเบื้องหลังของธรรมชาติดำเนินไปในแบบจักรกล กลาวอีกนัยหนึ่ง กลไกท่ี

ออกแบบและสรางข้ึนโดยฝมือมนุษยสามารถทำงานไปพรอมกับระบบเวลาในธรรมชาติ (ศุภวิทย, 

2563, น. 134) 

                       
ภาพท่ี 3.1 ภาพนาิกาขนาดเล็ก (Nuremberg Egg)    ภาพท่ี 3.2 ภาพพิมพแบบนาิกาลูกตุม (Pendulum clock)   

หมายเหตุ. จาก www.yourwatchhub.com/        หมายเหตุ. จาก lindahall.org/about/news/ 

watches/oldest-watch-in-the-world/       scientist-of-the-day/christian-huygens/ 

http://www.yourwatchhub.com/watches/
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การพิจารณาเรื่องเวลาท่ีนอกเหนือจากเครื่องนับเวลาแบบนาิกา ยังมีแนวคิดท่ีเปนปรัชญา

แบบจักรกลนิยม (Mechanism) ท่ีแพรหลายมากในยุคตนศตวรรษท่ี 20 เนื่องจากวิทยาศาสตรสงผล

ตอความคิดของคนในยุคนั้น และมองวาธรรมชาติเปนสวนหนึ่งของจักรกลขนาดใหญ ทำใหมุมมองท่ีมี

ตอมนุษยและธรรมชาติของมนุษยมีลักษณะแบบจักรกลไปดวย ซ่ึงแนวคิดนี้สงผลตอความคิดของนัก

ปรัชญาชาวฝรั่งเศสในยุคนั้นอยาง อองรี แบรกซอง (Henri Bergson, ค.ศ. 1859 - 1941) ท่ีไมได

ปฏิเสธวิทยาศาสตร แตมองวาวิทยาศาสตรมีขอจำกัดในการอธิบายความจริงและสรรพสิ่งตางๆ ดวย

การหยุดชีวิตและแบงสิ่งตางๆ ออกเปนสวนๆ โดยแบรกซองเริ่มจากการมองความจริง (truth) วาไมได

เปนสิ่งคงท่ี (static) แตเปนสิ่งท่ีเปนพลวัต (dynamic) คือมีการเปลี่ยนแปลงและมีการวิวัฒนาการ 

(evolution) อยางตอเนื่อง และความเปนจริง (reality) นั้นก็ไมไดประกอบข้ึนจากสิ่งหรือสภาวะท่ี 

คงตัว แตประกอบข้ึนจากสิ่งท่ีกำลังจะเปนและเปนสภาวะของการเปลี่ยนแปลง แตท่ีเราเห็นวามันอยู

นิ่งนั้นก็เปนเพียงการปรากฎใหเห็นวาเหมือนจะเปนเชนนั้นเทานั้น ตามแนวคิดนี้ ความเปนจริงจะเปน

กระบวนการท่ีดำเนินไป (process) เปนการลวงไปของเวลา (duration) เปนการเคลื่อนท่ี (mobility) 

เปนการกลายเปน (becoming) เปนการพัฒนา (development) อยางตอเนื่องของสิ่งตางๆ 

(ลักษณวัต, 2553, น. 167)  

 
ภาพท่ี 3.3 Henri Bergson 

หมายเหตุ. จาก www.gettyimages.com/photos/henri-bergson 

การมองโลกของแบรกซองในแงของเวลาเปนเหมือนการลื่นไหล และเคลื่อนท่ีอยางตอเนื่อง

อยูตลอดเวลา แบรกซองอธิบายใหเห็นความแตกตางระหวางเวลา (time) กับชวงเวลาหรือระยะเวลา 

(duration) เวลาท่ีมนุษยเขาใจมาตลอดเปนการมองเวลาแบบพ้ืนท่ีตามเข็มนาิกา จากจุดหนึ่งไปจุด

หนึ่ง เปนเวลาแบบ Objective time ท่ีอยูบนนาิกา เปนวินาที นาที และชั่วโมง สวนระยะเวลาเปน

เวลาแบบ Live time ท่ีมีสัมพันธกับความรูสึกและประสบการณท่ีเกิดข้ึนในแตละวัน มีสัมพันธภาพ

ของเวลาในแตละคนท่ีอาจไมเทากัน ระยะเวลาเปนเหมือนการอยูในรูปแบบลวงตาของสื่อท่ีเปนชนิด
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เดียวกัน และการเชื่อมโยงระหวางนิยามของพ้ืนท่ีวาง (space) และระยะเวลา (duration) ท่ีเกิดข้ึน

พรอมๆ กัน ซ่ึงอาจกำหนดใหเปนจุดตัดกันของเวลาและพ้ืนท่ีวาง (Bergson, 1950, p. 110)  

แบรกซองใหเราพิจารณาเวลาเปนระยะเวลา หรือชวงเวลา (duration) ท่ีมีความสัมพันธกับผู

ท่ีรับรูและสิ่งอ่ืนๆ เพ่ือจะชวยใหเราเขาใจเรื่องเวลามากข้ึน เวลาแบบ “ชวงเวลา” จึงตางจากเวลา

แบบเสนตรงไลลำดับ เพราะเวลาแบบชวงเวลาไมจำเปนตองเปนเวลาท่ีอยูในจุดใดจุดหนึ่งของเสน

เวลาและปฏิทิน แตเปนเวลาท่ีสามารถกระโดดไปมาขามเวลาและสถานท่ีได เปนเวลาท่ีหลากหลาย 

ท่ีประกอบกันเขาอยูกับความทรงจำ ความปรารถนา และความคาดหวัง ความทรงจำจึงไมใชเรื่อง 

ของอดีต แตเปนความทรงจำท่ีถูกสรางข้ึน และสงผลใหเกิดการเปลี่ยนแปลงของปจจุบันและอนาคต 

(เกงกิจ, 2557, น. 1 - 16) ระยะเวลายังทำใหเสนแบงระหวางอดีตกับปจจุบันยืดขยายออกจนยาก 

ท่ีจะหารอยตอ กลาวคือ “ระยะเวลาคือการกาวไปขางหนาของอดีตซ่ึงกัดกรอนเขาไปในอนาคตและ

ใหญข้ึน ขณะท่ีมันรุกไปขางหนาอยางตอเนื่อง” มันหมายถึง ‘อดีตท้ังหมดท่ีถูกทอดใหยาวเขาไปใน

ปจจุบัน และคอยอยู ณ ท่ีนั้นอยางเปนจริงและแข็งขัน’ ระยะเวลามีความหมายถึงวาอดีตยังดำรงอยู 

ไมมีสิ่งใดในอดีตสูญหายโดยสิ้นเชิง (Durant, 2535, น. 407)  

แบรกซองย้ำใหเห็นถึงหนาท่ีแรกของความทรงจำวา เปนการปลุกการรับรูในอดีตท่ีมีความ

คลายคลึงกับการรับรูในปจจุบันวาอะไรมากอนและหลังเพ่ือแนะนำเราไปสูการตัดสินใจ สำหรับสิ่งท่ี

เปนประโยชนท่ีสุด แตนั้นไมใชท้ังหมด การยินยอมใหเราเขาใจในระยะเวลาของการตะหนักรูท่ีมีความ

หลากหลายนั้นชวยใหเรามีอิสระจากการเคลื่อนไหวของสรรพสิ่ง (Bergson, 1929, p. 303) แบรกซอง

จำแนกความจำวามีอยู 2 ประเภท ไดแก 1. ความจำแบบจักรกล (mechanistic memory) และ 

2. ความจำบริสุทธิ์ (pure memory) ซ่ึงความจำแบบจักรกลเปนความจำท่ีทำดวยความเคยชิน เปน

ความจำท่ีเปนกลไกของสมองเปนการทำงานของระบบประสาทซ่ึงเปนเรื่องทางกายขณะเดียวกันก็อยู

ฝายสติปญญา เพราะมนุษยใชความจำประเภทนี้เพ่ือจดจำความรูตางๆ แตวาสติปญญามนุษยเองมี

ความจำเปนตองคัดเลือกความทรงจำ ทำใหสิ่งท่ีอยูในความจำท่ีเปนกลไกของสมองนั้นลืมเลือนได 

ในทางตรงกันขามยังมีความจำอีกประเภทหนึ่งท่ีอยูฝายจิตใจ นั่นคือความทรงจำบริสุทธิ์ ซ่ึงแบรกซอง

เชื่อวาอยูในสัญชาตญาณของมนุษยและความทรงจำท่ีอยูในความจำบริสุทธิ์นั้น เม่ือมีข้ึนแลวจะมีอยู

ตลอดไปไมมีวันลบเลือนได (พิริยะดิศ, 2566, น. 247 – 248) 

ความทรงจำแบบจักรกลท่ีเปนกลไกสมองเกิดจากความเคยชิน ทำซ้ำๆ จนกลไกในรางกาย

สามารถจดจำได สวนความทรงจำบริสุทธิ์อยูในประสบการณท่ีผานมาของแตละคน เปนการนำภาพ

และการรับรูตางๆ ในอดีตแตละชวงเวลากลับมาดวยการผลิตซ้ำและถูกกระตุนเปนระยะๆ จาก

ภาพประกอบภาพตัวแทนความทรงจำรูปกรวย SAB ท่ีมีจุดสัมผัสอยูท่ีระนาบ P (การกระทำของเรา) 

ท่ีจุด S เปนการรับรูในปจจุบนั สวน AB เปนพ้ืนท่ีของความทรงจำท่ีเราระลึกไดอยูในจิตไรสำนึกของ

เรา จากอดีตท่ีเปนฐานใหญมีความเคลื่อนไหวลงมาเปนชวงๆ จนถึงจุดตัดปจจุบันท่ีจุด S กับระนาบ P 
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เปนความทรงจำบริสุทธิ์ (pure memory) ซ่ึงพ้ืนท่ี AB ในแตละสวนเหลานี้หรือแตละระดับไมได

เจาะจงสวนใดสวนหนึ่งโดยเฉพาะของอดีต แตรวมถึงภาพรวมของอดีต ซ่ึงภาพรวมนี้ในระดับท่ีขยาย

หรือหดตัวไมมากก็นอย (Deleuze, 1991, p. 60) ในความหมายท่ี ความทรงจำบริสุทธิ์เปนสิ่งท่ีเกิดข้ึน

ในความทรงจำของอดีต ท่ีอยูระหวางการรับรูในปจจุบันและปฏิกิริยาของแตละบุคคล ซ่ึงสามารถฉาย

ออกมาใหเราระลึกถึงไดอยูตลอดเวลา 

 

 
ภาพท่ี 3.4 ภาพตัวแทนความทรงจำรูปกรวย ในหนังสือ Matter and Memory 

หมายเหตุ. จาก น. 211 

แบรกซองไดชี้ใหเห็นวา การรูแบบวิเคราะหซ่ึงเปนการรูแบบวิทยาศาสตรใชอยูนี้เปนการรูท่ี

หยุดการเคลื่อนท่ี หยุดชีวิต และแบงสิ่งท่ีเปนพลวัตนั้นใหเปนสวนๆ ท่ีคงท่ี ท้ังๆ ท่ีในชีวิตจริง สิ่งตางๆ 

นั้นมันมีการเปลี่ยนแปลงมีการพัฒนาไปขางหนาอยูตลอดเวลา การรูในลักษณะนี้เปนเหมือนการจับ

สิ่งท่ีเคลื่อนท่ีใหอยูกับท่ีในบางชวงของเวลา (ลักษณวัต, 2553, น. 169) สวนการรับรูจากภายใน 

(intuition) ผูรูตองเขาไปอยูในสิ่งท่ีรูเพ่ือเขาถึงสภาวะความจริงนั้นๆ ท่ีเรียกวา intuition ท่ีหมายถึง 

การหยั่งรู สหัชญาณ หรือคำวา อัชฌัตติญาณ หมายถึง การท่ีจิตเกิดความรูแจมแจงชัดเจนโดยตรง ไม

ตองอาศัยการอางเหตุผลหรือความรูอันเปนตัวกลาง (สำนักราชบัณฑิตยสภา, 2560, น.120) 

สหัชญาณ (intuition) “ในท่ีนี้เราเรียก ‘สหัชญาณ’ วาเปนการเขาเปนหนึ่งเดียวกัน โดยท่ีคนเราได

ยายเขาไปอยูภายในวัตถุหนึ่ง เพ่ืออยูรวมกับสิ่งท่ีเปนลักษณะเฉพาะและไมอาจบรรยายออกมาเปน

คำพูดไดของวัตถุนั้น” (พิริยะดิศ, 2566, น. 244) การหยั่งรู (Intuition) เปนเวลาในความสัมพันธของ

ระยะเวลาและความทรงจำ แตในขณะท่ีความคิดเหลานี้โดยตัวมันเองไดแสดงถึงความเปนจริงและ

ประสบการณท่ีมีชีวิต (Deleuze, 1991, p. 13) การเขาไปอยูในสิ่งท่ีเราตองทำความเขาใจผาน

ประสบการณท่ีเปนแบบอัตวิสัย เพ่ือท่ีจะเขาถึงสภาวะท่ีไมสามารถอธิบายดวยคำพูดหรือวิธีแบบ

วิทยาศาสตรได 
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การรูโลกในแงท่ีเปนพลวัต เราไมสามารถจะใชการวิเคราะหหรือการรูจากภายนอกได เพราะ

การใชการรูแบบนี้จะเปนการเปลี่ยนสิ่งท่ีเปนพลวัตใหเปนสิ่งคงท่ี และตัดความเปนจริงออกเปนสวนๆ 

ซ่ึงจะทำใหการรูนั้นผิดไปจากท่ีเปนจริง (falsify) เราจึงตองใชการรูจากภายใน (intuition) ซ่ึงสามารถ

เขาถึงชีวิตและการดำรงอยู ซ่ึงเปนกระบวนการท่ีดำเนินไปอยางตอเนื่อง และไมสามารถแบงหรือ

ลดทอนลงเปนสวนๆ (undivided and continuous process) ได เชน ในการรูพลังชีวิต (elan vital) 

และในการรูตัวตนท่ีแทจริง (true self) (ลักษณวัต, 2553, น. 170 - 171) “พลังชีวิต” อันเปนความ

จริงสูงสุดในทรรศนะของแบรกซอง ซ่ึงมันหลอมรวมขับเคลื่อนอยูตลอดเวลากับกาล (time) คือ 

ระยะเวลา (duration) เปนสิ่งท่ีเกิดรวมกันอยางแยกไมออก อันเปนธรรมชาติของความเปลี่ยนแปลง

ในตัวเองอยางแทจริง จากอดีตไปสูอนาคต และอนาคตกลายมาเปนความกาวหนาของอดีต ซ่ึงทำงาน

อยูอยางไมหยุดนิ่ง (พระมหายงยุทธ, 2552, น. 56) 

 
ภาพท่ี 3.5 ภาพ nude motion study by Eadweard Muybridge 

หมายเหตุ. จาก commons.wikimedia.org/wiki/File:Female_nude_motion_study_ 

by_Eadweard_Muybridge_%282%29.jpg 

การทำงานของจิตเปนมากกวาการสะสมความทรงจำ เนื่องจากความทรงจำจำนวนมากนี้เปน

มากกวาความรูสึกและการเคลื่อนไหวในชวงเวลาปจจุบันอยางไรขอบเขต แตความรูสึกและการ

เคลื่อนไหวเหลานี้กำหนดสิ่งท่ีเราเรียกวา ความสนใจในชีวิต (Bergson, 1929, p. 226) ซ่ึงความสนใจ

นี้ เปนการรับรูของสภาวะจิต แบรกซองยังยืนยันวา สภาะในการตะหนักรูไมสามารถเกิดข้ึนไดในการ

รับรูไดสองชั่วขณะพรอมๆ กัน (Bergson, 1946, p. 193) ซ่ึงการรับรูของมนุษยนั้นผานประสบการณ

โดยตรง มันเปนการคนหาประสบการณจากแหลงท่ีมา หรืออยูเหนือจุดเปลี่ยนในการตัดสินใจของเรา 

โดยท่ีมีอคติไปในทิศทางท่ีเกิดประโยชนกับเรา มันจะกลายเปนประสบการณของมนุษยท่ีเหมาะสม 

(Bergson, 1929, p. 240 – 241) ในความหมายท่ีการรับรูผานประสบการณของมนุษยมีลักษณะ

แบบอัตวิสัยท่ีข้ึนอยูกับความทรงจำของแตละคน รวมถึงการตีความผานประสบการณนั้นๆ ก็มีความ

เปนปจเจกดวยเชนเดียวกัน 
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แนวคิดเรื่องเวลาของแบรกซองท่ีใหเรามองเวลาเปนชวงเวลาหรือระยะเวลา (duration) ซ่ึง

ในระยะเวลามีการเปลี่ยนแปลงในตัวมันเอง และมีลักษณะของการกลายเปน (becoming) ท่ีพรอมจะ

เปลี่ยนไปสูสภาวะอ่ืนอยูตลอดเวลา อีกท้ังการใหความหมายกับความทรงจำท่ีซ่ึงสงผลตอการทำความ

เขาใจโลกและความจริงอยางท่ีมันเปน ซ่ึงความจริงไมไดประกอบข้ึนจากสิ่งหรือสภาวะท่ีคงตัว แต

ประกอบข้ึนจากสิ่งท่ีกำลังจะเปนและเปนสภาวะแหงการเปลี่ยนแปลง การเขาถึงสภาวะการหยั่งรู 

(intuition) และนำพลังชีวิตไปใชในการสรางสรรคเพ่ือพัฒนาตัวตนของเรา ในความหมายท่ีระยะเวลา

คือความเปนไปไดท่ีทำใหเกิดท้ังความแตกตาง และความหลากหลาย อีกท้ังเวลายังเปนเรื่องเก่ียวกับ

กระบวนการของการกลายเปน ท่ีมีสวนในเง่ือนไขของประสบการณ การกลายเปน (becoming) เปน

หลักการของเวลาในฐานะท่ีเปนพลัง และเวลาเปนรูปแบบของประสบการณของการเปลี่ยนแปลง 

ขอเท็จจริงท่ีวาจักรวาลไมเคยหยุดเคลื่อนไหว เปลี่ยนแปลงและพัฒนา รวมถึงไมมีภาพคงท่ีใดๆ ท่ี

เพียงพอตอการเปลี่ยนแปลงของการสรางความแตกตางในตัวเองของจักรวาลนี้ (D.N. Rodowick, 

2010, p. 100) แนวคิดเรื่องเวลาของแบรกซองท่ีมองวาเปนสิ่งท่ีไมหยุดนิ่งและพรอมท่ีจะเกิดการ

เปลี่ยนแปลง ยังสงผลตอมุมมองของนักปรัชญาและมีความรวมสมัยจนถึงยุคปจจุบัน  

 
ภาพท่ี 3.6 Gilles Deleuze 

หมายเหตุ. จาก https://resonanz.substack.com/p/the-society-of-control 

นักปรัชญาชาวฝรั่งเศส ฌีลล เดอเลิซ (Gilles Deleuze, ค.ศ. 1925 – 1995) ท่ีสนใจแนวคิด

ทางปรัชญาของแบรกซอง ไดเขียนหนังสือชื่อ Le Bergsonisme ในป ค.ศ. 1966 และตอมาถูกแปล

เปนภาษาอังกฤษในชื่อ Bergsonism โดยเอาแนวคิดเรื่องระยะเวลา (duration) ความทรงจำ 

(memory)  และพลังชีวิต  (elan vital) ของแบรกซองมาเปนฐานคิดทางปรัชญาท่ีมองวา ระยะเวลา

เปนท้ังความทรงจำ จิตสำนึก และอิสรภาพ มันคือจิตสำนึกและอิสรภาพเพราะมันมีความทรงจำท่ีเปน

พ้ืนฐาน (Deleuze, 1991, p. 51) เดอเลิซเห็นพองกับแบรกซองเรื่องของเวลาวาเปนอัตวิสัย 

(subjective) ท่ีเกิดข้ึนภายในจิตใจหรือจิตสำนึกของมนุษย เวลาเปนเรื่องอัตวิสัย (subjective) แตใน

ความสัมพันธของความเปนอัตวิสัยของเนื้อหาแบบท่ีไมมีการตอบโต การสังเคราะหแบบไมมีปฏิกิริยา 
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(passive synthesis) หรือการหดตัวนั้นไมมีความสมมาตรกัน มันไปจากอดีตสูอนาคตของปจจุบัน 

ดังนั้นจากเรื่องเฉพาะไปสูเรื่องท่ัวไป ดวยการสื่อสารแบบทิศทางเดียว (Deleuze, 1994, p. 71) ใน

ความหมายท่ีเวลาเปนอัตวิสัยในเง่ือนไขของความสัมพันธท่ีเกิดข้ึนในจิตใจ และไมเดินทางเปนเสนตรง

จากอดีตจนถึงปจจุบัน 

เวลามีความเปนอัตวิสัย (subjective) ท่ีเดอเลิชตอยอดความคิดมาจากแบรกซองท่ีวา 

ระยะเวลาท่ีแทจริง (real duration) คือ สิ่งท่ีเราเรียกมันเสมอวา เวลา แตเปนเวลาท่ีถูกรับรูและไม

สามารถแบงออกเปนสวนๆ ได (Bergson, 1946, p. 176) เวลาลวนสัมพันธและเก่ียวของกับจิตใจของ

เราไมทางใดก็ทางหนึ่ง เปนมากกวาความทรงจำและการตอบสนอง เวลาในปจจุบันขณะไมสามารถ

แยกออกมาจากอดีตและอนาคต ระยะเวลาคือการสืบทอดท่ีแทจริง แตเปนเชนนั้นเพียงเพราะวาท่ีลึก

กวานั้นคือ การอยูรวมกันโดยแทจริง การอยูรวมกันกับตัวมันเองของทุกระดับ ทุกความสำคัญ ทุก

ระดับของการหดตัวและการผอนคลาย (Deleuze, 1991, p. 60) ซ่ึงเดอเลิซก็มองวา ระยะเวลาเปน

เรื่องสวนตัวและถือเปนชีวิตภายในของเรา ระยะเวลาไมไดเปนเพียงประสบการณชีวิตเทานั้น มันเปน

ประสบการณท่ีขยายใหญข้ึนหรือเกินกวานั้นดวยซ้ำ มันเปนเง่ือนไขของประสบการณอยูแลว สำหรับ

ประสบการณมักจะใหพ้ืนท่ีและระยะเวลาแกเราเสมอ (Deleuze, 1991, p. 37) เวลา เหตุการณ และ

ชีวิต เปนสิ่งสัมพันธกันท่ีซ่ึงสงผลตอการเปลี่ยนแปลงในทุกชวงเวลาและประสบการณของเรา 

เดอเลิซมองวา โลกเปนสิ่งท่ีไรระเบียบและเลื่อนไหลอยูตลอดเวลา รวมถึงการมองโลกของ

มนุษยก็ไมหยุดยิ่งเชนกัน แตสิ่งท่ีเดอเลิซใหความสนใจกลับเปนพลังของการเคลื่อนท่ีท่ีไรระเบียบและ

เปนอิสระภายในมนุษย ซ่ึงเปนพลังชีวิตท่ีนำไปสูชุดความสัมพันธท่ีประกอบและกอรางข้ึนมาใหม 

เดอเลิซอธิบายวา มันอาจจะไมใชสิ่งท่ีเกิดข้ึน แตมีบางสิ่งในสิ่งท่ีเกิดข้ึน บางสิ่งท่ียังมาไมถึงแตอาจ

สัมพันธกับสิ่งท่ีเกิดข้ึน ในสวนผสมของความคลุมเครือ สิ่งท่ีนาขบขับและการสอดคลองกัน สิ่งเหลานี้

เรียกวา เหตุการณ (event) (Deleuze, 1990, p. 149) เดอเลิซมองเหตุการณวาเปนสวนหนึ่งของ

กระบวนการกลายเปน (becoming) และความแตกตาง (difference) ในขณะท่ีเราเชื่อมตอ 

เหตุการณจะไมเปนหนึ่งเดียวแบบเอกภาพ เพราะมันไดสรางความแตกตาง ในความหมายของเดอเลิซ 

ท้ังโลกและเหตุการณมีลักษณะท่ีเรียกวา ไรโซม (rhizome) เปนการเชื่อมตอคลายกับราก (ตนไม) แต

เปนรากฝอยท่ีมีการเชื่อมตอแบบไมมีท่ีสิ้นสุด ระหวางสัญญะท่ีตอเนื่องกัน การเชื่อมตอแบบไรโซม 

ไมมีจุดเริ่มตนไมมีท่ีสิ้นสุด อยูระหวางบางสิ่งบางภาวะตลอดเวลา ไมมีศูนยกลาง ไมมีลำดับชั้นสูงต่ำ 

ไมมีระบบการใหคุณคา ไมมีหลักเกณฑ และปราศจากการจัดระเบียบความจำ หรือศูนยกลางการ

ควบคุม มีสภาวะเลื่อนไหลอยางอิสระ (Deleuze and Guattari, 2005, p. 21)  

 พลังชีวิตในมุมมองของเดอเลิซเปนหมือนสิ่งมีชีวิต (organic life) หากทุกสิ่งยังมีชีวิตอยู ไมใช

เพียงเพราะทุกสิ่งเปนสารอินทรียหรือถูกจัดระเบียบ แตในทางตรงกันขาม เพราะสิ่งมีชีวิตมีความ

หลากหลายในชีวิต ในภาพรวม ชีวิตท่ีเปนปญหากับสารอนินทรีย เชื้อโรค และความใสใจ เปนชีวิตท่ี
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ทรงพลังโดยปราศจากอวัยวะ รางกายมีชีวิตชีวามากข้ึนเพราะไมมีอวัยวะ ทุกสิ่งสงตอระหวางสิ่งมีชีวิต 

(Deleuze and Guattari, 2005, p. 499) เดอเลิซยังใหความหมายและคุณคากับพลังของชีวิตท่ีอยูใน

ตัวมนุษย  รวมถึงการแสดงออกถึงศักยภาพในเรื่องการสื่อสารและการรับรู การยอมรับความแตกตาง

และหลากหลายท่ีสะทอนถึงเรื่องความเขาใจในการเปลี่ยนแปลง รวมถึงความสัมพันธของมนุษยกับ

ปรากฏการณท่ีเลื่อนไหลอยูตลอดเวลา การเปดพ้ืนท่ีใหกับสิ่งท่ีเปนไปไมไดและไมสามารถคาดการณ

ได เปนสิ่งท่ีมีชีวิตชีวาในความคิดของเดอเลิซ อีกท้ังมุมมองท่ีแตกตางจะนำไปสูการเชื่อมตอและ

เปลี่ยนแปลงไปพรอมๆ กัน สวนมุมมองเรื่องเวลากับพ้ืนท่ีเดอเลิชใหความหมายกับตำแหนงท่ีตั้งและ

สภาพแวดลอมของความแตกตาง มันเปนท้ังหมดและความหลากหลาย ไมมีความแตกตางยกเวนใน

เรื่องระยะเวลา ในขณะท่ีพ้ืนท่ีนั้นไมมีอะไรอ่ืนนอกจากตำแหนงท่ีตั้ง สภาพแวดลอม และในทุกระดับ

ของความแตกตาง (Deleuze, 1991, p.32)  

เวลาในความสัมพันธกับความเปนอัตวิสัย (subject) ท่ีผานการพับ (Fold) จากการรับรูโลก

ภายนอก ซ่ึงการบิดพับของเสนทำใหเกิดจุดตัดและพ้ืนท่ีภายใน ท่ีเปนความสัมพันธจากโลกภายนอก

ในแบบอัตวิสัย (subject) เดอเลิซยกตัวอยางปรัชญาของไลบนิช (Leibniz) วาเปนรอยพับแบบหนึ่งท่ี

ยังสงผลตอเรื่องพ้ืนท่ีในศิลปะและสถาปตกรรมแบบบาโรก (Baroque) โดยเราสามารถนำมาตีความ

ใหมในยุคสมัยของเราได เรากำลังเคลื่อนท่ีจากการเปลี่ยนแปลงไปสูการรวมเขากับปจเจก เหมือนกับ

จากโลกเสมือนไปสูความจริง การเปลี่ยนแปลงนั้นกำหนดความโคงพับ แตการรวมเขาเปนตัวกำหนด

จิตวิญญาณหรือปจเจก กลาวคือ สิ่งท่ีหอหุมความโคงพับนั้นคือสาเหตุสุดทายและการกระทำท่ี

สมบูรณของมัน (Deleuze, 2006a, p. 24) ซ่ึงสิ่งท่ีเดอเลิซเสนอคือ เราสามารถทำความเขาใจจุดตัด

ในประวัติศาสตรท่ียังสงผลจนถึงยุคของเรา และเราก็สามารถนำมาทำความเขาใจและเปดเผยไปสูการ

เปนรอยพับใหมท่ีทับซอนไปเรื่อยๆ เหมือนการคลี่ออกของโอริกามิ (Origami) ท่ีถือเปนศิลปะการพับ

กระดาษของญี่ปุนท่ีแฝงปรัชญาอันลึกซ้ึง 

 
ภาพท่ี 3.7 ภาพประกอบของการพับ (fold) 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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จากการรับรูโลกภายนอกจนเกิดการบิดพับ (fold) และพ้ืนท่ีของการใหความหมายในความ

เปนตัวตน (subjectivity) ท้ังการพับและการคลี่ออกยอมสามารถเกิดข้ึนไดอยูตลอดเวลาตามเหตุ

ปจจัยและแรงกระทำสงมาจากภายนอก การเคลื่อนไหวแบบเดียวกันนี้มักถูกกำหนดจากภายนอกผาน

การปะทะกัน เนื่องจากมันสัมพันธกับแรงจากแหลงท่ีมา แตถูกทำใหเปนหนึ่งเดียวจากภายในเพ่ือใหมี

ระดับท่ีสัมพันธกับแรงดั้งเดิม (Deleuze, 2006a, p. 14) กลาวคือ แรงจากภายนอกมาทำใหเกิดการ

พับและพ้ืนท่ีภายในจนเกิดเปนซับเจค (subject) ข้ึนมา ซ่ึงเกิดข้ึนซ้ำๆ ถามีแรงจากภายนอกมากระทำ 

แนวคิดเรื่องการพับ (fold) เดอเลิซยังนำมาอธิบายเรื่องการถูกทำใหเปน subject ของฟูโกต 

(Foucault) ท่ีเราถูกทำใหเปนตัวตนในความหมายท่ีสัมพันธกับการรับรู ความเปนบุคคลท่ีมีมุมมองใน

เรื่องตางๆ ความรูสึกนึกคิด ความเชื่อและความปราถนา โดยเกิดจากสิ่งเราภายนอกท่ีสงผลตอการ

เปนซับเจคของเรา การพับเปนสิ่งท่ีสะทอนเรื่องความสัมพันธกับสิ่งอ่ืนท่ีถูกควบคุมเพ่ือการสรางตัวตน

จากโลกภายนอก เม่ือความสัมพันธตองเกิดกับสิ่งใดสิ่งหนึ่งเสมอ แตเราจะใหความหมายกับเหตุการณ

และการมีชีวิตจากการพับนี้อยางไร ความโคงพับไมควรถูกยอมรับวาเปนเหตุการณเดี่ยวๆ แตควรถูก

มองวาเปนกลุมของความโคงพับหลายๆ ชั้น ท่ีแมแตความหมายของคำตรงขามอยางคำวา การคลี่ออก 

(unfold) ไมควรเขาใจวาเปนสิ่งท่ีตรงขามกับความโคงพับอยางท่ีภาษาแสดงออกมา แตเปนการนำ

ความโคงพับไปเจอกับความโคงพับถัดไป และมันเปนสวนหนึ่งในความหลากหลายของความโคงพับ ท่ี

ซ่ึงเวลาไดกลายเปนซับเจค เพราะมันเปนการพับจากภายนอก และดวยเหตุนี้ทำใหทุกขณะปจจุบัน

นำไปสูการหลงลืม แตยังรักษาอดีตท้ังหมดไวในความทรงจำ การหลงลืมคือความเปนไปไมไดท่ีจะ

ยอนกลับ และความทรงจำคือความจำเปนของการเริ่มตนใหม (Deleuze, 2006b, p. 108) 

 
ภาพท่ี 3.8 Mirror โดย Andrei Tarkovsky 

หมายเหตุ. จาก www.sabzian.be/text/andrei-tarkovsky%E2%80%99s-the-mirror 
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การทำความเขาใจเรื่องเวลาในมโนทัศนทางปรัชญาของเดอเลิซ ท่ีนำแนวคิดเรื่องระยะเวลา 

(duration) และความทรงจำ (memory) ของแบรกซองมาตอยอดทางความคิด โดยเดอเลิซมองวา สิ่ง

ตางๆ ท้ังหลายลวนอยูในภาวะไหลลื่นเปลี่ยนแปลงและเคลื่อนท่ี มีการกลายสภาพ (becoming) ได

ตลอดเวลา ระยะเวลามีการเปลี่ยนแปลงอยูเสมอ เปนอัตวิสัย (subjective) และนำไปสูความ

หลากหลายและความเปนปจเจก ซ่ึงความเปนปจเจกบุคคลนั้นเคลื่อนท่ีได นุมนวลอยางนาประหลาด 

บังเอิญและมีขอบเขตท้ังหมดเปนเพราะระหวางกันไดมีการสื่อสารซ่ึงกันและกัน มีการหอหุมความ

เขมขนอ่ืนๆ และในทางกลับกันก็ถูกหอหุมไว ปจเจกบุคคลนั้นอยูไกลจากการแบงแยกไมได มันไมเคย

หยุดท่ีจะแบงแยกและเปลี่ยนแปลงธรรมชาติของมัน (Deleuze, 1994, p. 257) อีกท้ังการ

เปลี่ยนแปลงอยางเปนพลวัตยังสงผลตอพลังชีวิตและการหยั่งรู (Intuition) ท่ีนำเราไปสูการเขาถึง 

ความจริงและสภาวะท่ีแทจริงอยางท่ีมันเปนดวยประสบการณแบบอัตวิสัย ซ่ึงหากจะทำความเขาใจ

โลกควรพิจารณาความจริงภายใตความเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา 

การพิจารณาภาพเคลื่อนไหวทำใหเราหยุดคิด เพ่ือพิจารณาสิ่งท่ีอยูตรงหนา โดยเฉพาะงาน

ประเภทภาพยนตหรือวิดีโอ อารต ท่ีสื่อสารดวยภาพและเสียงเปนหลัก โดยวางอยูบนการทำงานของ

เวลาท่ีภาพคอยๆ เปลี่ยนไปในตละเฟรมท่ีสัมพันธกับชวงเวลา และอาจมีองคประกอบอ่ืนท่ีชวยในการ

สื่อสารแนวคิดของท้ังศิลปนและผูกำกับ มุมมองของผูกำกับภาพยนตรชาวรัชเซีย อังเดร ทารคอฟสกี 

(Andrei Tarkovsky) ท่ีใหความสำคัญเรื่องเวลากับการสื่อสารภาพท่ีวางอยูบนฐานของเวลาวา  

ภาพยนตรสามารถบันทึกเวลาในสัญญาณท่ีปรากฏออกมาและมองเห็นได ซ่ึงสามารถรับรูไดดวย

ความรูสึก ดังนั้นเวลาไดกลายเปนรากฐานของภาพยนตร เชนเดียวกับท่ี เสียงเปนหวัใจของดนตรี 

สีในจิตรกรรมและบทบาทในการละคร (Tarkovsky, 1987, p. 119) กลาวคือ กระบวนการของ

ภาพเคลื่อนไหวเปนวิธีการท่ีสามารถสื่อสารความทรงจำ ผานความสัมพันธของแตละภาพและ

ชวงเวลาไดอยางลงตัว 

แนวคิดเรื่องเวลาของแบรกซองท่ีใหเรามองเวลาเปนชวงเวลาหรือระยะเวลา (duration) ซ่ึง

ในระยะเวลามีการเปลี่ยนแปลงในตัวมันเอง และมีลักษณะของการกลายเปน (becoming) ท่ีพรอมจะ

เปลี่ยนไปสูสภาวะอ่ืนอยูตลอดเวลา อีกท้ังการใหความหมายกับความทรงจำท่ีซ่ึงสงผลตอการทำความ

เขาใจโลกและความจริงอยางท่ีมันเปน เดอเลิซเห็นดวยกับแบรกซองเรื่องของเวลาวาเปนอัตวิสัย 

(subjective) ท่ีเกิดข้ึนภายในจิตใจหรือจิตสำนึกของมนุษย ท้ังยังสงผลตอการใหความหมายเรื่อง

ระยะเวลา (duration) ท่ีเปนการรวมตัวของความสัมพันธและความทรงจำ (memory) ท่ีสงผลตอการ

รับรูผลงานศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐาน (time – based) และงานศิลปะสื่อสมัยใหม (New media art) โดย

ไมพิจารณาเวลาเปนเสนตรง แตข้ึนอยูกับชวงเวลาท่ีแตกตัวออกมาจากการรับรูแบบอัตวิสัย อีกท้ัง

สงผลตอการใหความหมายในการรับรูผลงานศิลปะ ท่ีมีการเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลาเชนกัน 
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เวลาในงาน New media art  

ยุคทศวรรษท่ี 1960s งานศิลปะท่ีนำเอาเทคโนโลยีใหมๆ มาชวยในกระบวนการสรางสรรค 

และการใชสื่อศิลปะแบบเดิมอยางจิตรกรรม และประติมากรรมไมเพียงพอตอการแสดงออกในงาน

ศิลปะอีกตอไป ชวงบรรยากาศยุคหลังสงครามโลกท่ีเกิดแนวคิดแบงแยกเปนสองข้ัวอยางชัดเจน ท้ัง

เสรีนิยมประชาธิปไตยและคอมมิวนิสต ตางเรงพัฒนาเทคโนโลยีและวิทยาการดานความกาวหนาทาง

วิทยาศาสตรของตนเอง อีกท้ังการกระตุนเศรษฐกิจหลังสงครามเพ่ือใหเกิดการบริโภคเพ่ิมมากข้ึน 

อุปกรณของใชประจำบานตางๆ มีความจำเปนมากข้ึนเชน โทรทัศน คอมพิวเตอร กลองถายภาพและ

กลองวิดีโอ ซ่ึงสงผลโดยตรงตอศิลปะในยุคนี้อยางศิลปะสื่อสมัยใหม (New media art) ท่ีไมใชแค

รูปแบบ แตเปนวิธีคิดของศิลปนท่ียืดขยายออกท้ังพ้ืนท่ีและเวลาในแงของการแสดงออก อีกท้ังการใช

สื่อและชวงเวลาท่ีเกิดการเปลี่ยแปลงของผลงานสงผลตอการสื่อสารแนวคิดของศิลปน ซ่ึงเวลาในงาน

ศิลปะอาจจำแนกเปน 2 ประเภท เวลาโดยนัย (Implied Time) และเวลาตามจริง (Actual Time)  

เวลาโดยนัย (Implied Time) เปนการสื่อใหรูสึกถึงชวงเวลาแบบใดแบบหนึ่ง หรือเปนการ

บันทึกเหตุการณในชวงเวลา อาจมีการใชสัญลักษณและรูปทรงเพ่ือสื่อความหมายในเรื่องของเวลา 

และการใชทัศนธาตุเพ่ือใหรูปทรงสื่อสารถึงการเปลี่ยนแปลงผานรปูทรง รวมถึงการสะทอนเรื่องราว

ในประวัติศาสตร ผลงานศิลปะสมัยใหมท่ีสะทอนเรื่องเวลาไดเปนอยางดี อยางผลงานของซัลวาดอร 

ดาลี (Salvador Dali) ในชื่อผลงาน The Persistence of Memory ในป ค.ศ. 1931 เปนผลงาน

จิตรกรรมท่ีสะทอนแนวคิดทางศิลปะแบบเซอรเรียลลิสม (Surrealism) สื่อถึงการแสดงออกจากจิต 

ใตสำนึก ท่ีซ่ึงถูกกระทำผานสำนึกของบรรทัดฐานทางสังคมในความหมายของความจริงท่ีดาลีสื่อถึง

ความหมายการเหนือความเปนจริงผานรูปทรงนาิกาท่ีไหลยอยคลายกับกอนเนยแข็งท่ีคอยๆ ละลาย 

ในภาพยังมีทิวทัศนและอวัยวะของมนุษยในการรับรูท่ีใหความรูสึกออนยวบ เปนเหมือนภาพหลอนใน

ความทรงจำ 

 
ภาพท่ี 3.9 The Persistence of Memory 

หมายเหตุ. จาก www.britannica.com/topic/The-Persistence-of-Memory 
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เวลาตามจริง (Actual Time) เปนการวัดคาความเปลี่ยนแปลงจากสิ่งท่ีมนุษยประดิษฐข้ึน 

นาิกาหรืออุปกรณจับเวลา อาจเปนเวลาในธรรมชาติเชน การยอยสลายและการเสี่อมของสสาร   

เวลาในรูปแบบนี้อาจจำแนกได 2 กลุม กลุมแรกเปนการใชสื่อวัสดุท่ีสงผลตอการรับรูแบบใหม กลุมนี้

ไดแรงบันดาลใจจากศิลปนกลุมดาดา (Dada) เชน การใชวัสดุสำเร็จรูป (found object) หรือวัตถุท่ี

มนุษยผลิตข้ึนมาเพ่ือใชในระบบอุตสาหกรรมท่ีดูชอมพ (Duchamp) นิยามวา ready made 

นอกจากนี้การรับรูแบบอ่ืนท่ีนอกเหนือจากการมองเห็นอยาง กลิ่น เสียง รส สัมผัส และการมีสวน

รวมกับผลงาน แนวคิดนี้มีอิทธิพลตอกลุมฟลุคซุส (Fluxus Art) และอารเต พอเวรา (Arte Povera) ท่ี

สรางสรรคงานศิลปะจากวัสดุท่ีไมเคยถูกนิยามวาเปนสวนหนึ่งในงานศิลปะ 

สวนกลุมท่ีสองเวลาท่ีเปนระยะเวลาในผลงานศิลปะท่ีมีเวลาเปนสื่อ (time-based media) 

เปนกลุมท่ีใชสื่อเทคโนโลยีสมัยใหมในการแสดงออก มีการใชกลไกในแบบแอนะล็อก (analog) และ

แบบดิจิทัล (digital) ท่ีเปนผลมาจากการพัฒนาของเทคโนโลยีดิจิทัลอยางรวดเร็วในยุคศตวรรษท่ี 20 

โดยใชสื่อศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐาน (time – based media) ท้ังในแนวคิดและกระบวนการอยาง ศิลปะ

กลุมฟลุคซุส (Fluxus Art) วดิีโอ อารต (Video art) ดิจิทัล อารต (Digital art) และเน็ท อารต (Net 

art) เปนตน 

หากเริ่มจากเวลาในกลุมแรกท่ีเปนการใชสื่อวัสดุ และการรับรูแบบใหมท่ีใหการเปลี่ยนแปลง

ของตัวผลงานและในการเขาถึงผลงาน รวมถึงการมีสวนรวมของผูชมอยูในกระบวนการของศิลปะ 

จากชวงเวลาในประวัติศาสตรศิลปะ นอกจากเรื่องของพ้ืนท่ีในการแสดงออกท่ีถูกยืดขยายความหมาย 

และการเกิดนิยามใหมเรื่องเวลาในงานศิลปะ การพิจารณาเวลาท่ีไมใชแคเรื่องพ้ืนท่ีของนาิกาจาก

การบอกเวลาของเข็มนาิกาจากตำแหนงหนึ่งไปสูอีกตำแหนงหนึ่ง แตกลับมองเวลาเปนชวงเวลา ท่ี

ไมใชแคจุดหรือเวลาขณะหนึ่ง ซ่ึงสงผลตอกระบวนการในงานศิลปะและการเขาถึงผลงานศิลปะของ

ผูชม ประกอบกับการเปลี่ยนแปลงในโลกศิลปะยุคศตวรรษท่ี 20 ท่ีกาวขามขอจำกัดในเรื่องการแสดง

ทางศิลปะ ไมวาจะเปนรูปแบบ เทคนิค และความเจริญกาวหนาทางเทคโนโลยีกับวิทยาศาสตรท่ีสงผล

ตอวิถีชีวิตของมนุษยในยุคหลังสงคราม ผลงานจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ ไมสามารถ

ตอบโตกับการตอบสนองทางความรูสึก และอารมณในการแสดงออกทางศิลปะไดอีกตอไป ไดเกิดของ

แนวคิดทางศิลปะท่ีใชสื่อท่ีไมเคยถูกนิยามวาเปนสื่อทางศิลปะมาใชการแสดงออกอยาง ศิลปะกลุม

ฟลุคซุส (Fluxus Art) ท่ีคำวา Fluxus มาจากภาษาละติน มีความหมายวา “ไหล” (to flow) โดยกลุม

ศิลปนกลุมนี้เลือกสื่อการแสดงออกทางดานบทกวี การแสดง ดนตรี และวรรณกรรม โดยทำใหเกิดการ

ไหลรวมเขาดวยกันของสื่อศิลปะท่ีหลากลาย และแตกตางไปจากขนบวิธีการนำเสนอแบบเดิม  

คำประกาศของกลุมฟลุคซุส (Fluxus Manifesto) โดยจอรจ แมคิวนัส (George Maciunas) 

ในป ค.ศ. 1963 ท่ีตองการปลดปลอยใหศิลปะออกจากขนบธรรมเนียมทางศิลปะแบบเดิม ขอจำกัด

ทางศิลปะท่ีถูกกักขังโดยทักษะในทางศิลปะท่ีสืบตอกันมาแบบซ้ำๆ การผูกขาดจากโลกศิลปะของ 
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ชนชั้นกลางและศูนยกลางจากยุโรป โดยกลุมฟลุคซุสตองการใหศิลปะไหลเชื่อมไปกับทุกๆ สิ่ง อยางไม

มีขอจำกัดท้ังมิติทางวัฒนธรรม สังคมและการเมือง ศิลปะไมควรถูกจำกัดดวยเทคนิคและรูป

แบบเดิมๆ โดยใหการเชื่อมตอกันของสื่อศิลปะเกิดจากสื่อท่ีหลากหลายท้ังภาพ เสียง และตัวหนังสือ มี

การผสมกันระหวางสื่อท่ีแตกตางกัน บางครั้งเปนแคการแสดงกระชับๆ สั้นๆ สนุกสนานมีอารมณขัน 

และมีการประชดประชัน รวมถึงใหความบันเทิงกับผูชมโดยใหความสำคัญกับความหมายของ

ประสบการณในชีวิตประจำวัน แมคิวนัสยังออกแบบของท่ีระลึกโดยการรวบรวมผลงานศิลปนในป

แรกๆ ของกลุมฟลุคซุสท่ีเรียกวา Flux Year Box 2 ใหมีลักษณะเหมือนเกมแบบงายๆ เพ่ือสราง

ความคุนเคยกับศิลปะ และแนวคิดของศิลปนผานการเลนท่ีมีคูมืออธิบายสำหรับการเลนไวในกลอง 

กลุมฟลุคซุสถือเปนศิลปนหัวกาวหนาท่ีมีแนวคิดตอยอดมาจากกลุมดาดา (Dada) ในการกาวขาม

ขอจำกัดท่ีจารีตทางศิลปะไดตีกรอบเอาไว ศิลปนในกลุมนี้อยางเชน โจเซฟ บอยส (Joseph Beuys) 

นาม จูน เพ็ก (Nam June Paik) โยโกะ โอโนะ (Yoko Ono) และจอหน เคจ (John Cage) เปนตน 

                

ภาพท่ี 3.10 Fluxus Manifesto         ภาพท่ี 3.11 Flux Year Box 2 

หมายเหตุ. จาก https://georgemaciunas.   หมายเหตุ. จาก https://harvardartmuseums.org/collections/ 

com/about/cv/manifesto-i/         object/29326 

สื่อสมัยใหมท่ีใชสื่อวัสดุและการรับรูแบบใหมอยางโจเซฟ บอยส (Joseph Beuys, ค.ศ. 1921 

– 1986) ศิลปนชาวเยอรมันท่ีมีการสรางงานศิลปะแบบการแสดง (Performance Art) และสื่อการ

แสดงและวัสดุท่ีเกิดการเปลี่ยนแปลงภายใตกาลเวลา บอยสใชงานประติมากรรมเปนสัญญะในการสื่อ

ทางความคิดในงานศิลปะ โดยศิลปนใชวัสดุท่ีมีความสัมพันธและความหมายกับตัวศิลปน งานของ

บอยสอาจเปนแคกระบวนการ (process) ท่ีตองสื่อสารและแฝงความหมายใหกับกิจกรรมตางๆ ท่ีเขา

ไดเปดโอกาสใหผูคนเขามามีสวนรวมในงานของเขา โดยไมจำกัดแคเพียงผลงานศิลปะท่ีเปนรูปธรรม

แตสรางกิจกรรมท่ีเกิดข้ึนในสิ่งแวดลอมตางๆ เชน การเชิญชวนใหผูคนมารวมปลูกตนโอกในงาน 

7000 Oaks ท่ีนิทรรศการศิลปะ  Documenta 7 ท่ีเมืองคาสเซิล (Kassel) บอยสไดขยายขอบเขตของ
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บริบทในความเปนศิลปะใหไปอยูในทุกรูปแบบของการมีชีวิต และไดนิยามศิลปะไวสั้นๆ วา "ศิลปะคือ

ภาพของความเปนมนุษย ซ่ึงหมายความวาเม่ือคนกำลังเผชิญหนากับศิลปะ พวกเขาจะพบความเปน

จริงในการเผชิญหนากับตัวเอง และเพ่ือเปดตาของตนเอง" ในความหมายวา ศิลปะทำใหเราไดเปดเผย

ตัวตนบางอยางท่ีเก็บซอนไวภายในจิตใจ ความทรงจำ ประสบการณในอดีต บอยสยังมีวลีท่ีแฝงถึง

ปรัชญาความงามวา “เราทุกคนเปนศิลปน” (Everyone is an Artist)  

บอยสยังใชสื่อวัสดุตางๆ อยางกอนไขมันและผา

สักหลาด เพ่ือสื่อความหมายท่ีสัมพันธกับประสบการณของ

ศิลปนในชวงสมัยท่ีเคยเปนทหาร ไดรับความชวยเหลือใน

สงครามและดวยความมีมนษุยธรรม ซ่ึงในขณะพักฟนไดรับ

ความอบอุนทางรางกาย และกลิ่นของเนยยังสรางความ

ประทับใจ จนมาสรางเปนผลงานศิลปะท่ีไดจากความอบอุน 

และกลิ่นจากกอนไขมัน ในผลงานชื่อวา Fat Chair ในป ค.ศ. 

1964 โดยนำกอนไขมันมาวางไวบนเกาอ้ี ซ่ึงกอนไขมันจะ

คอยๆ ละลายและเปลี่ยนรูปทรงไปตามอุณหภูมิท่ีเพ่ิมมาก

ข้ึน แตบอยสก็ยังรักษารูปทรงดวยการควบคุมอุณหภูมิท่ี

เปลี่ยนแปลงไป   

ภาพท่ี 3.12 Fat Chair 

หมายเหตุ. จาก www.wikiart.org/en/ joseph-beuys/fat-chair-1964-1   

เวลาในความหมายของความสัมพันธท่ีบอยสใชรางกายเปนสื่อในผลงานท่ีมีชื่อวา I like 

America and America likes me ในป ค.ศ. 1974 บอยสสรางเหตุการณโดยใหตัวเองถูกหอดวยผา

สักหลาดท่ีสนามบินเคเนดี้ รัฐนิวยอรค ประเทศสหรัฐอเมริกา และเดินทางดวยรถพยาบาลเพ่ือไปท่ี 

Rene Block Gallery โดยบอยสหอตัวเองและใชเวลาอยูกับหมาปาไคโยตี เปนเวลาสามวันๆ ละ แปด

ชั่วโมง ซ่ึงชวงแรกๆ ความสัมพันธระหวางบอยสกับหมาปาไคโยตีไมคอยดีนัก ดวยลักษณะของบอยส

กับการหอตัวท่ีมีไมเทายื่นออกมา แตทาทางภาษากายของบอยสท่ีเริ่มแสดงความเปนมิตรและ

ชวงเวลาท่ีไดผอนคลายมากข้ึน ความสัมพันธของบอยสกับหมาปาไคโยตีก็ดีข้ึนเรื่อยๆ ซ่ึงบอยส

ตองการสื่อสารเรื่องการเยียวยาจิตใจดวยการบำบัดทางความรูสึก ดวยการสื่อสารและสราง

ความสัมพันธของมนุษยดวยกัน โดยเฉพาะในชวงหลังสงครามโลกท่ีประเทศสหรัฐอเมริกายังทำ

สงครามอยางตอเนื่องในประเทศเวียดนาม การประทวงและการแบงแยกทางเชื้อชาติ อุดมการณและ

การสรางความเปนอเมริกันท่ีสงผลตอความเปนอ่ืนในความสัมพันธกับมนุษยดวยกัน ซ่ึงการเลือกใช

สัญลักษณอยางหมาปาไคโยตีไดสะทอนถึงจิตวิญญาณของชาวพ้ืนเมืองอเมริกัน ในการดำรงชีวิตท่ี
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สัมพันธกับธรรมชาติ รวมถึงความหมายของรางกายท่ีถูกเคลื่อนยายดวยรถพยาบาลแทนความบอบช้ำ

ของประเทศในยุโรปหลังสงครามโลกครั้งท่ี 2 ท่ีตองไดรับการเยียวยาท้ังทางรางกายและจิตใจ 

 
ภาพท่ี 3.13 I like America and America likes me 

หมายเหตุ. จาก https://magazine.artland.com/stories-of-iconic-artworks- 

joseph-beuys-i-like-america-and-america-likes-me 

การใชสื่อวัสดุในงานศิลปะท่ีสะทอนแนวคิดของกลุมศิลปนอยาง อารเต พอเวรา (Arte 

Povera) เปนแนวคิดทางศิลปะนี้ไดแพรหลายในยุโรปชวงปลายคริสตทศตวรรษ 1960 - 1970 เปน

กลุมศิลปนจากอิตาลี ไดนำวัสดุท่ีมีอยูแลวหรือสรางข้ึนมาใหมเพ่ือใชเปนสื่อในการแสดงออกในงาน

ศิลปะ จากคำวา Arte Povera หรือ Art Poor ในภาษาอังกฤษท่ีใหความหมายของศิลปะกับคนท่ัวไป 

ความงามและความสนใจในสิ่งท่ีเกิดข้ึนในทุกๆ วัน โดยการแสดงออกผานสื่อศิลปะสมัยใหมท่ีไมเคย

ถูกจัดประเภทวาเปนเครื่องมือ หรืออุปกรณในการสรางสรรคงานศิลปะมากอน อยางการใชวัสดุหรือ

สิ่งของท่ีเหลือใชและอาจพบเห็นไดในชีวิตประจำวัน ซ่ึงเปนการปฏิเสธคุณคาทางความงามและ

ขนบธรรมเนียมท่ีถูกสถาปนาโดยสถาบันของรัฐ รวมถึงการแสดงนัยยะท่ีตอตานการใชเทคโนโลยี

สมัยใหม ทุนนิยมและการเจริญเติบโตของระบบอุตสาหกรรม 

                  
       ภาพท่ี 3.14 Nature-Carpets โดย Piero Gilardi  ภาพท่ี 3.15 Trap โดย Pino Pascali 

       หมายเหตุ. จาก https://news.artnet.com/    หมายเหตุ. จาก https://en.wikipedia.org/wiki/ 

       art-world/ piero-gilardi-nature-carpets-  File:Trap_Pascali_Tate_Modern 

       2160489      _T12982.jpg 
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ปเอโร จิลารดี (Piero Gilardi) ศิลปนชาวอิตาเลียน ไดเอาสิ่งท่ีดูธรรมดาๆ ในชีวิตประจำวัน

มาสรางเปนผลงานศิลปะ เขาเลือกใชวัสดุอยางโพลียูริเทนโฟม (polyurethane foam) ท่ีใชทำเบาะ

รองนั่งกับเทคนิคการแกะรูปทรงตางๆ ใหดูเปนธรรมชาติอยางภาพท่ีเห็นจากทองทะเล กอนหิน ตนไม 

และพืชผักสวนครัวตางๆ ในผลงานท่ีชื่อวา Nature-Carpets ในป ค.ศ. 1967 จิลารดีไดนำภาพท่ีเรา

เห็นไดจากธรรมชาติรอบๆ ตัวในชีวิตประจำวันมาอยูในรูปแบบของศิลปะ ดวยการขยายขอบเขตของ

งานออกแบบกับรสนิยมทางสุนทรียะในวิถีชีวิตประจำวัน ดวยการนำสิ่งท่ีเปนวัสดุสังเคราะหกับการ

ขยายขอบเขตของความเปนธรรมชาติ และความผิดปกติในธรรมชาติท่ีถูกสรางข้ึน 

พีโน พาสคาลี (Pino Pascali) ศิลปนอิตาเลียนอีกคนท่ีเอาวัสดุท่ีไมคาดคิดวาจะมาเปนสื่อ

ศิลปะ โดยใชฝอยโลหะมาประกอบกันเปนรูปทรงประติมากรรมคลายกักดับจับสัตวในผลงานท่ีชื่อวา 

Trap ในปค.ศ. 1968 เปนการจำลองลักษณะของเสนเชือกและรูปทรงท่ีใชเปนกับดับลาสัตวในปา ซ่ึง

พาสคาลีสนใจการทำประติมากรรมนิ่มท่ีสามารถติดตั้งในพ้ืนท่ีของนิทรรศการและกำแพงหอศิลป อีก

ท้ังยังสะทอนแนวคิดเรื่องความแตกตางระหวางสิ่งท่ีอยูในธรรมชาติกับโลกสมัยใหม โดยการใชวัสดุท่ี

เราเห็นไดในทุกๆ วัน สวนการตีความรูปทรงข้ึนอยูกับประสบการณของผูชมท่ีสะทอนความเปน

ธรรมชาติท่ีแตกตางกัน 

     
ภาพท่ี 3.16 Untitled โดย Jannis Kounellis  ภาพท่ี 3.17 Venus of the Rags โดย Pistoletto 

หมายเหตุ. จาก www.researchgate.net/figure/ หมายเหตุ. จาก https://blog.artsper.com/en/ 

Jannis-Kounellis-Untitled-Cavalli-1969-C-  lifestyle/user-guide-arte-povera-4-works/ 

Jannis-Kounellis_fig1_338213078      

ยานนิส คูเนลลิส (Jannis Kounellis) ศิลปนชาวกรีกไดทำพ้ืนท่ีหองนิทรรศการศิลปะใหเปน

คอกปศุสัตว โดยศิลปนนำมามาผูกไวจำนวน 12 ตัว แลวปลอยใหกิจกรรมตางๆ ท่ีเกิดข้ึนในคอกมา

ดำเนินไปตามกิจวัตรของมันในหองนิทรรศการศิลปะ ในผลงาน Untitled (Twelve Live Horses) ใน

ป ค.ศ. 1969 ซ่ึงสรางความตื่นตาใหกับผูท่ีเขามาในหอศิลป ซ่ึงคูเนลลิสไดตั้งคำถามถึงความเปนมนุษย

และไมใชมนุษย เรื่องเลากับสิ่งท่ีเกิดข้ึนทุกๆ วัน ธรรมชาติและวัฒนธรรม ท่ีเกิดข้ึนในชีวิตประจำวัน

ของมนุษยในทุกๆ วัน  
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มิเกลันเจโล พิสโตเล็ตโต (Michelangelo Pistoletto) กับผลงานท่ีชื่อวา Venus of the 

Rags ในป ค.ศ. 1967 ศิลปนไดนำกองเสื้อผาท่ีดูไมมีราคามาสุมไวกับรูปปนวีนัส ท่ีสะทอนความงาม

อันเปนมรดกท่ีตกทอดมาจากศิลปะกรีกโบราณ เสื้อผาราคาถูกหลากหลายสีสันท่ีสะทอนความหมาย

เรื่องของชนชั้น และเต็มไปดวยรูปแบบท่ีแตกตางไดถูกกองสุมไวอยางไมมีระเบียบ กับรูปปนวีนัสท่ีถูก

ใหคุณคาผานความงามแบบสุนทรียศาสตร เกณฑมาตราฐานทางความงามท่ีถูกกำหนดดวยความรู

แบบประวัติศาสตรศิลปะตะวันตก 

อารเต พอเวรา (Arte Povera) ถือเปนแนวคิดท่ีตั้งคำถามกับคุณคาทางศิลปะผานการ

แสดงออกทางวัตถุท่ีไรราคาและสะทอนเรื่องธรรมดาๆ ท่ีนาเบื่อในชีวิตประจำวัน โดยนำความเปน

ธรรมชาติและสาระของวัตถุมาเปนสื่อศิลปะ เปนการขยายเขตของสื่อท่ีไมเคยถูกสถาปนาเปนสื่อทาง

ศิลปะมากอน อีกท้ังการเสื่อมสลายของวัตถุท่ีนำมาเปนสื่อศิลปะท่ีผานชวงเวลา มีการเปลี่ยนรูปหรือ

เปนการดำรงไวแคเพียงชั่วคราวและแปรสภาพจนสลายไปในท่ีสุด แนวคิดนี้เกิดข้ึนในกลุมศิลปน 

อิตาเลียนและแพรหลายอยางมากในยุโรป  

การใชสื่อศิลปะท่ีแปรสภาพตามกาลเวลา ไมวาจะเปนวัตถุสิ่งของ หรือสวนประกอบในของใช

ในชีวิตประจำวันและวัสดุตางๆ มาใชเปนสื่อในการแสดงออกทางความคิด ยังมีสื่อศิลปะท่ีใช

เทคโนโลยีท่ีมีความทันสมัยท้ังแบบแอนะล็อก (analog) และแบบดิจิทัล (digital) อันเปนผลมาจาก

การพัฒนาของเทคโนโลยีดิจิทัลในยุคศตวรรษท่ี  20 โดยใชสื่อศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐาน (time – based 

media) ท้ังในแนวคิดและกระบวนการอยางศิลปะกลุมฟลุคซุส (Fluxus Art) วิดีโอ อารต (Video art) 

งานดิจิทัล อารต (Digital art) และเน็ท อารต (Net art) เปนตน 

การใชศิลปะการแสดงท่ีไมเพียงเปนการแสดงท่ีอยูในหอศิลปหรือตามแกลเลอรี่เทานั้น แต

เปนศิลปะการแสดงท่ีอยูบนแผนฟลมถือวาเปนศิลปะอีกแขนงหนึ่งก็คือภาพยนตร แตเพียงเสนแบง

และความแตกตางอยูท่ีกระบวนการท่ีซับซอนถูกทำใหเหลือเพียงการแสดงสั้นๆ กระชับๆ และอาจมี

การแสดงท่ีผสมผสานสื่อตางๆ เชน การวาดภาพ ดนตรี และบทกวี รวมถึงการบันทึกภาพการแสดงนั้น

แลวนำกลับมาฉายใหผูชมไดดูซ้ำๆ จากเครื่องบันทึกภาพและถายภาพวิดีโอแบบงายๆ นาม จูน เพ็ก 

(Nam June Paik, ค.ศ. 1932 - 2006) ศิลปนอเมริกันแตมีชาติกำเนิดอยูท่ีเกาหลี เขาทำงานกับสื่อท่ี

หลากหลาย ผลงานทดลองในชวงแรกๆ ของนามจูนเพ็ก นำโทรทัศนมาใชเปนสื่อในงานศิลปะ ซ่ึง

โทรทัศนไดมีใชอยางแพรหลายในราวปค.ศ. 1927 จนเพ็กมองวาโทรทัศนจะเปนสื่อท่ีเปนตัวแทนของ

ยุคสมัย เขาทดลองนำแมเหล็กมาวางบนโทรทัศนเพ่ือใหเกิดภาพเคลื่อนไหวท่ีบิดเบี้ยว เนื่องจาก

แมเหล็กจะเหนี่ยวนำอิเล็กตรอจนเกิดการเบี่ยงเบน ทำใหภาพบนจอโทรทัศนเกิดการเปลี่ยนแปลง   

เพ็กยังสนใจในศิละการแสดงและดนตรี โดยนำมาทดลองผสมผสานกับสื่อศิลปะอ่ืนๆ ไดอยาง

สนุกสนาน เพ็กไดชวนชารลอต มัวรแมน (Charlotte Moorman) นักเชลโลท่ีสนใจงานดนตรีแบบ

ทดลองมารวมในการทำงานศิลปะ และการแสดงสดในนิทรรศการศิลปกับกลุมฟลุคซุสในชวงทศวรรษ



94 
 

ท่ี 1960s ถึง 1980s ในผลงาน TV Cello ท่ีเพ็กออกแบบเครื่องดนตรีดวยการประกอบจอโทรทัศน

และใหมัวรแมนทำการแสดงดนตรีสดไปพรอมๆ ภาพวิดีโอท่ีฉายของมัวรแมนปรากฏข้ึนท่ีจอโทรทัศน 

บางครั้งก็เปนภาพของผูชมจากกลองวงจรปด เพ่ือสะทอนเรื่องเทคโนโลยีท่ีเขาไปอยูในชีวิตประจำวัน 

และการพราเลือนเสนก้ันระหวางดนตรี ศิลปะและชีวิต ท่ีผสมผสานกันในการแสดงศิลปะของเพ็กได

อยางนาสนใจ ซ่ึงความงามท่ีปรากฏข้ึนจากการแสดงท่ีอยูบนฐานของเวลาท่ีมีการเปลี่ยนแปลงไปตาม

จังหวะของการแสดง ผานการเคลื่อไหวทางรางกายของนักแสดง ภาพวิดีโอและภาพของผูชมท่ีปรากฏ

ข้ึนในการแสดงสดในนิทรรศการศิลปะ 

             
ภาพท่ี 3.18 TV Cello       ภาพท่ี 3.19 TV Buddha 

หมายเหตุ. จาก www.e-flux.com/        หมายเหตุ. จาก www.researchgate.net/figure/Nam-June-Paik- 

announcements/102601/a-feast-of-   TV-Buddha-1974_fig2_352523748 

astonishments-charlotte-moonman- 

and-the-avant-garde-1960s-1080s/ 

เพ็กยังนำโทรทัศนมาเปนสื่อศิลปะโดยถายภาพพระพุทธรูปจากกลองวิดีโอ ซ่ึงมีพระพุทธรูป

วางอยูหนาโทรทัศนในผลงาน TV Buddha ป ค.ศ. 1974 ท่ีสรางความแปลกใหมคือ การนำเอา

พระพุทธรูปท่ีเปนรูปเคารพของชาวพุทธศาสนา มารวมประกอบในการสรางผลงานศิลปะ โดยนำเอา

แผงวงจรอิเล็คทรอนิคมาประกอบกับพระพุทธรูป แลวใชกลองวีดีโอจับภาพไปท่ีพระพุทธรูป ทำให

เกิดภาพในจอมอนิเตอรเปนภาพของพระพุทธรูปท่ีมองผานกลอง แลวแปลงเปนสัญญาณภาพไปท่ี

จอคอมพิวเตอรเปนการใหผูชมสรางความสัมพันธข้ึนเปนภาพของตัวเอง เพ็กยังนำเสนอภาพ

เปรียบเทียบก่ึงลอเลียน ประชดประชัน สรางความแปลกตาและขอถกเถียงเปนอยางมากในการนำ

ภาพเปลือยกับพระพุทธรูปมาอยูดวยกัน ทำใหผูชมตั้งคำถามและมีปฏิกิริยากับผลงาน เพ็กถือเปนผู

บุกเบิกวิดีโอ อารต (Video Art) ในป ค.ศ. 1965 เพ็กใชกลองวีดีโอ Sony Portapak ท่ีเพ่ิงผลิตออกมา

ไมนาน ไปถายขบวนของพระสันตะปาปาปอลท่ี 6 ขณะเสด็จผานกรุงนิวยอรค แลวในวันเดียวกัน แลว

นำเทปนี้ไปฉายท่ี Greenwich Village café นั่นนับวากระบวนการของวีดีโอ อารต (Video Art) ได
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เกิดข้ึนแลว ผูชมไดชมภาพเหตุการณของพระสันตะปาปาโดยผานภาพวิดีโอท่ีเพ็กไดไปถายทำแลว

นำมาฉายใหผูชมไดรับชมซ้ำๆ ในเวลาตอมา 

 
ภาพท่ี 3.20 ผลงาน Nantes Triptych นำเสนอแบบ 3 จอ 

หมายเหตุ. จาก https://www.tate.org.uk/art/artworks/viola-nantes-triptych-t06854 

วิดีโอ อารต (Video art) เริ่มเขามามีบทบาทในการสรางสรรคงานศิลปะในยุคทศวรรษท่ี 

1960s เปนตนมา ท้ังแบบท่ีใชการบันทึกภาพการแสดงสดหรือศิลปะการแสดง (Performance art) 

และการนำภาพวิดีโอมาตัดตอ ซ่ึงศิลปนอาจสรางฉาก ตัวละครและเรื่องราว เพ่ือสะทอนมุมองและ

แนวคิดของศิลปนผานกระบวนการภาพเคลื่อนไหวท่ีมีท้ังภาพและเสียงเปนสื่อ ศิลปนวิดีโอ อารตท่ีมี

ผลงานโดดเดนอยาง บิล วิโอลา (Bill Viola) ไดนำเอาภาพจากกลองโทรทัศนวงจรปดนำมาตัดตอ แลว

ฉายวิดีโอบนจอขนาดใหญใหเห็นอารมณและรายละเอียดท่ีอยูในภาพกลองวงจรปด ในผลงานท่ีชื่อวา 

Nantes Triptych ในป ค.ศ. 1992 โดยนำเสนอภาพวิดีโอเปน 3 จอ ท่ีมีลักษณะคลายบานพับแบบ

สามแผงท่ีนิยมใชเปนฉากแทนบูชาในโบสถคริสต วิโอลานำเสนอภาพวิดีโอเวลาประมาณ 30 นาที 

วนไปเรื่อยๆ จอดานซายเปนภาพการเกิดของเด็กทารกท่ีเขาไดแรงบันดาลใจจากการเกิดของลูกชาย

ตัวเอง โดยเขาไปถายภาพจากคลีนิคแหงหนึ่งในแคลิฟอรเนีย สวนจอดานขวาเปนภาพการตาย เขา

ถายภาพแมของตัวเองท่ีอยูในชวงของอาการโคมา เพ่ือสื่อถึงการเผชิญหนากับความตายและจอกลาง

เปนภาพรางกายของคนท่ีจมอยูในน้ำ โดยใหภาพวีดีโอวนไปเรื่อยๆ ท้ัง 3 จอ 

วิโอลาใชภาพของรางกายท่ีจมอยูในน้ำหลายครั้ง เนื่องจากเขาเคยมีประสบการณใกลกับ

ความตายในขณะกำลังจมน้ำ อีกท้ังน้ำยังสื่อถึงความมีชีวิตของมนุษยท่ีเปนท้ังจุดเริ่มตนและจุดจบ 

ศิลปนใชภาพวิดีโอท่ีสะทอนชวงเวลาท่ีแตกตางกัน แตมีความหมายโดยนัยท่ีสัมพันธกับแนวคิด

เรื่องวัฏจักรของชีวิตมนุษยท่ีอยูกับการเกิดและความตายท่ีวนเวียนอยูในกฏธรรมชาติ ความงามท่ี

เปดเผยสัจธรรมแหงชีวิตคอยๆ คลีอ่อกมาภาพทีละภาพๆ ซ่ึงเปนชวงเวลาของความงามท่ีสื่อสารผาน

ภาพเคลื่อนไหวทีละเฟรมไปสูการรับรูของผูชม จากมุมมองและประสบการณของศิลปนไปสู

ประสบการณการรับรูทางสุนทรียะของผูชม ผานชวงเวลาท่ีสงผลตอการรับรูและอารมณความรูสึก
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ของผูชมท่ีถึงแมจะมีประสบการณท่ีแตกตางกัน แตสามารถรับรูไดถึงชวงเวลาของชีวิตมนุษยท่ี

วนเวียนไปอยางไมรูจบ 

วิดีโอ อารต แพรหลายมากในชวงปลายคริสตศตวรรษท่ี 20 ตามนิทรศการศิลปะระดับ

นานาชาติไมวาจะเปนงาน Documenta หรืองานท่ีจัดทุกสองปตามเมืองชั้นนำดานศิลปะท่ัวโลกอยาง 

Biennale ท้ังในแงการติดตั้งผลงานในนิทรรศการไมวาจะเปนแบบจอเดี่ยว (Single screen) ศิลปะ

การจัดวางติดตั้งวิดีโอ (Video installation art) หรือศิลปะการจัดวางแบบอิมเมอรซีฟ (Immersive 

installation art) ซ่ึงเนื้อหาท่ีศิลปนตองการสื่อสารแนวคิดและเรียกรองถึงปญหาตางๆ ท่ัวทุกมุมโลก

อยางเชน การกอการราย เสรีภาพในการแสดงออก ความเทาเทียมทางเพศ การทำความเขาในตัวตน

เสมือนในยุคโลกดิจิทัลและปญหาเรื่องสิ่งแวดลอมท่ีสงผลตอคนรุนตอไป เปนตน ประกอบกับ

เทคโนโลยีดานดิจิทัลสามารถชวยใหศิลปนสรางสรรคผลงานใหมีคุณภาพ และเผยแพรผลงานไดอยาง

รวดเร็วมากข้ึนตามชองทางดิจิทัลตางๆ ในสังคมออนไลน  

  
ภาพท่ี 3.21 และ 3.22 How Not to Be Seen: A Fucking Didactic Educational .MOV File 

หมายเหตุ. จาก www.artsy.net/artwork/    หมายเหตุ. จาก www.wikiart.org/en/ 

hito-steyerl-how-not-to-be-seen-a-fucking-    hito-steyerl/how-not-to-be-seen-a-fucking- 

didactic-educational-mov-file     didactic-educational-mov-file-film-still-2013 

ศิลปนรวมสมัยท่ีตั้งคำถามกับโลกดิจิทัลและสังคมออนไลนอยาง ฮิโตะ ชไตเยิรล (Hito 

Steyerl) ศิลปนชาวเยอรมัน ท่ีสนใจสื่อภาพเคลื่อนไหวและสื่อดิจิทัล รวมถึงงานเขียนและงานวิจัยเชิง

วิชาการ ในผลงานท่ีชื่อวา How Not to Be Seen: A Fucking Didactic Educational .MOV File 

ในปค.ศ. 2013 ท่ีชไตเยิรลนำเสนอภาพของตัวเองกับกระบวนการนำเขาของขอมูลในรูปแบบไฟล

ดิจิทัลท่ีใชขอมูลภาพท่ีไมไดคุณภาพหรือท่ีเรียกวาภาพกาก ในความหมายท่ีวา ภาพกาก (poor 

image) คือภาพท่ีถูกทำสำเนาซ้ำแลวซ้ำเลา คุณภาพของมันจัดอยูในชั้นเลวและความละเอียดก็ต่ำกวา

มาตรฐาน ยิ่งมันเรงผลิตซ้ำตัวเองมากเทาไหร คุณภาพก็ยิ่งเสื่อมถอยลงเทานั้น ภาพกากเปนเหมือน

ภูติผีของภาพถาย มันคือภาพตัวอยาง ภาพขนาดยอและความคิดสะเปะสะปะ คือภาพท่ีถูกเคลื่อนยาย

และแจกจายไปแบบฟรีๆ เบียดเสียดผานชองทางดิจิทัลความเร็วต่ำ ถูกบีบใหเล็ก ผลิตซ้ำ ฉีกกระชาก 

หรือเอามาผสมปนเปกับสิ่งอ่ืน ตลอดจนถูกตัดแปะแลวปลอยไปตามชองทางการจัดสรรและกระจาย

ตัวตางๆ (ชไตเยิรล, 2563, น. 43)  
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ไฟลประเภท MOV หรือ JPG ท่ีถูกบีบอัดเพ่ือการสงขอมูลผานระบบดิจิทัลท่ีสามารถไปไดทุก

ท่ีท้ัวโลก ขนาดและคุณภาพของไฟลไมใชสาระสำคัญของการสงและรับขอมูล แตการรับรูและการเห็น

ขอมูลเปนเปาหมายสำคัญในการถายโอนขอมูลจากซีกโลกหนึ่งไปสูอีกซีกโลกหนึ่ง การมีสวนรวมใน

ภาพเหตุการณและสถานการณตางๆ ของโลกในเวลาเดียวกันเปนสิ่งท่ีนาสนใจในยุคดิจิทัล  จาก

จุดเริ่มตนและการถายโอนขอมูลไปสูการกลายเปนสิ่งอ่ืนในเวลาตอมา ภาพกากไดสถาปนาเครือขาย

ระดับโลก ท่ีไมระบุตัวตนเฉกเชนเดียวกับท่ีมันมีสวนในการสรางประวัติศาสตรรวมของผูคน ภาพกาก

สรางแนวรวมของมันไปในทุกท่ีท่ีมันเคลื่อนท่ีไปถึง กระตุนใหเกิดการแปลหรือการแปลงแบบผิดๆ 

พรอมๆ กับสรางความเปนสาธารณะและการถกเถียงในแบบใหมๆ ข้ึนมา แมวาภาพกากเหลานี้จะ

สูญเสียเนื้อหนังทางสายตาไป แตมันไดฟนคืนแรงสงทางการเมืองและเปลงออราของตัวมันเองออกมา

ใหม ออราท่ีวานี้ไมไดข้ึนอยูกับความยืนยงของ ‘ตนฉบับ’ อีกตอไป แตมันกลับวางอยูบนภาวะชั่วคราว

ของตัวสำเนา (ชไตเยิรล, 2563, น. 54.) 

 การตั้งคำถามกับประวัติศาสตรและความเปนตนฉบับท่ีถูกสถาปนาข้ึน ชไตเยิรลใชสื่อวิดีโอท่ี

มีชวงเวลาในการเปดเผยเนื้อหาของภาพเคลื่อนไหว และการใชภาพกากเพ่ือสื่อความหมายใหมของ

สถานะท่ีคงอยูแบบชั่วคราว ท่ีพรอมจะรับและสงขอมูลท่ีมีขนาดใหญข้ึนเรื่อยๆ ดวยการสำเนาตัวเอง

ผานระบบดิจิทัลและชองทางในโลกออนไลน งานของชไตเยิรลยังสะทอนถึงการใหคุณคาของคุณภาพ

ของภาพท่ีเปนตนฉบับ และตัวแทนของการรับรูท่ีสะทอนถึงวิถีชีวิตของผูคนในโลกยุคดิจิทัล การท่ี 

ชไตเยิรลใชสิ่งท่ีดูไรคา และดูมีราคาถูกแบบภาพกากมาเปนตัวแทนในการตั้งคำถามกับคุณคาความ

แบบสูงสง ซ่ึงเปนแนวคิดแบบอารเต พอเวรา (Arte Povera) และปอปอารต (Pop art) ท่ีใหคุณคากับ

ความงามแบบวิถีชีวิตประจำวันมาใชในการสรางงานศิลปะ  

  ประวัติศาสตรการพัฒนาเทคโนโลยีท่ีสงผลตอวิถีชีวิตของผูคนในยุคปจจุบัน คงไมปฏิเสธ

ไมไดวา เครื่องจักรถอดรหัสท่ีมีชือวา The Bombe machine ท่ีถูกพัฒนาโดยอลัน ทูลริ่ง (Alan 

Turing) เพ่ือใชในการจับสัญญาณการสงรหัสเพ่ือแปลงเปนขอมูลขาวสาร มีสวนท่ีสำคัญท่ีทำใหฝาย

สัมพันธมิตรชนะสงครามโลกครั้งท่ี 2 และสงครามไดยุติลง เนื่องจากไดมีการถอดรหัสลับจากเครื่อง 

Enigma Machine ของกองทัพนาซี ซ่ึงเครื่องถอดรหัสของทูลริ่งถือเปนตนแบบของคอมพิวเตอร

ขนาดใหญท่ีใชระบบอัลกอริทึม ตอมาไดมีการพัฒนาจนเปนคอมพิวเตอรสวนบุคคล (Personal 

Computer) ท่ีเรียกติดปากวา PC ในชวงยุคทศวรรษ 1970s และไดพัฒนาจนถึงยคุปจจุบันท่ี

คอมพิวเตอรเปนสวนหนึ่งในชีวิตประจำวัน ประกอบกับเทคโนโลยีดิจิทัลท่ีสามารถเขาถึงกระบวนการ

สรางสรรคในดานตางๆ โดยผานโปรแกรมคอมพิวเตอร (software) และการใชสื่อในระบบดิจิทัล ท้ัง

คอมพิวเตอร อุปกรณอิเลคโทนิค และสื่อดิจิทัลในรูปแบบตางๆ   

ดิจิทัล อารต (Digital art) ถือวาเปนผลพวงจากการพัฒนาท้ังอุปกรณคอมพิวเตอรและ

โปรแกรมท่ีใชกับคอมพิวเตอรในแตละยุคสมัย คำวาดิจิทัล อารต อาจครอบคลุมคำวา คอมพิวเตอร 



98 
 

อารต (Computer art) เนื่องจากคำวา คอมพิวเตอรเปนความหมายของอุปกรณ (tool หรือ device) 

สวนดิจิทัลเปนความหมายของวิธีการท่ีไดมาซ่ึงตัวหนังสือ ภาพ หรือรูปทรงตางๆ รวมถึงการสราง

ภาพเคลื่อนไหว โดยขอมูลจะถูกแปลงเปนรหัสดิจิทัล (digital code) ท่ีสามารถนำไปใชกับโปรแกรม

ตางๆ ในคอมพิวเตอร หรือเทคโนโลยีดิจิทัลในดานตางๆ เชน ไฟลเอกสาร ไฟลรูปภาพ ไฟลเสียง และ

ไฟลวิดีโอ เปนตน 

        
 ภาพท่ี 3.23 ภาพผลงานของ John Whitney    ภาพท่ี 3.24 ภาพผลงานของ John Whitney  
หมายเหตุ. จาก www.johncoulthart.com/feuilleton/2022/11/23/the-world-of-john-whitney/  

 ในยุคแรกๆ ศิลปะท่ีเกิดจากการสรางสรรคของเทคโนโลยีดิจิทัล เปนการทดลองโดยการใช

อุปกรณอยางคอมพิวเตอรมาเปนเครื่องมือในการแสดงออกแบบงายๆ อยางผลงานของจอหน วิทนี่ 

(John Whitney) นักคอมพิวเตอรกราฟกชาวอเมริกัน กับการทดลองการแสดงออกผานโปรแกรม

คอมพิวเตอร โดยการสรางรูปทรงกับตัวหนังสือและทำใหเกิดการคลื่อนไหว ซ่ึงถือเปนสิ่งท่ีนาสนใจ

มากในยุคนั้นอยางผลงาน Catalog (1961), Permutation (1968), Matrix I (1971), Matrix III 

(1972) และ Arabesque (1975) ท่ีใชเสนและรูปทรงเรขาคณิตท่ีมีสีสันสดใส เคลื่อนไหวตามจังหวะ 

และมีเสียงดนตรีประกอบ อาจกลาวไดวา วิทนี่เปนผูบุกเบิกงานคอมพิวเตอรกราฟกแบบเคลื่อนไหว 

และไดเชื่อมโลกศิลปะกับภาพยนตรผานคอมพิวเตอร ท่ีถือวาเปนการพัฒนาการสรางสรรคไปสูโลก

ศิลปะดิจิทัลในยุคปจจุบัน 

ยุคทศวรรษท่ี 90s เกิดรูปแบบของศิลปะอินเตอรเน็ต (Internet art) ท่ีแพรหลายอัน

เนื่องมาจากเทคโนโลยีอินเตอรเน็ตสงผลตอการเปลี่ยนแปลงวิถีชีวิตของผูคน และสามารถเชื่อมตอกับ

การสื่อสารไดอยางไรพรมแดน วิค โคสิค (Vuk Cosic) ศิลปนชาวสโลวิเนีย ท่ีมีบทบาทในเรื่องการ

แสดงออกทางผลงานผานเครือขายอินเตอรเน็ต โดยมองวาการเผยแพรผลงานผานจอคอมพิวเตอร

เปนสิ่งท่ีสะทอนเรื่องความเทาเทียมและสอดคลองกับวิถีชีวิตของผูคนในยุคอินเตอรเน็ต โคสิคใช

อักขระเพ่ือสรางภาพหรือวิดีโอ โดยการใชซอฟตแวรเพ่ือแปลงพิกเซลใหเปนรหัส เปนการนำอักษรใน
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ระบบดิจิทมาสรางเปนภาพและสัญลักษณอีกที ในผลงาน Deep ASCII ท่ีนำเอาขอมูลภาพจาก

ภาพยนตรแนวอีโรติก ภาพยนตรประกอบเพลงและวิดีโอ เกม มาลดรายละเอียดของภาพใหมีลักษณะ

คลายสัญลักษณและรหัส เพ่ือสะทอนการรับรูของผูคนในยุคอินเตอรเน็ต 

    
ภาพท่ี 3.25 Deep ASCII       ภาพท่ี 3.26 wwwwwwwww.jodi.org 
หมายเหตุ. จาก www.binged.com/streaming-     หมายเหตุ. จาก http://wwwwwwwww.jodi.org 

premiere-dates/deep-ascii-movie-streaming- 

online-watch/ 

การใชอินเตอรเน็ต (Internet) ท่ีเปนเครือขายคอมพิวเตอรขนาดใหญท่ีสามารถเชื่อม

เครือขายจากท่ัวโลกเขาดวยกัน เพ่ือสื่อสารงานศิลปะในยุคอินเตอรเน็ตอยาง โจน ฮีมสเคิรค (Joan 

Heemskerk)  ชาวเนเธอรแลนด และเดิรค ปาเอสแมนส (Dirk Paesmans) ชาวเบลเยียม ในนาม 

Jodi ศิลปนท้ัง 2 คนท่ีรวมกันกอตั้งเว็บไซด Jodi.org ในป ค.ศ.1995 ซ่ึงพ้ืนฐานของท้ัง 2 คน ทำงาน

ดานภาพถายและวิดีโอ อารต ไดมารวมกันสรางผลงานศิลปะในรูปแบบ World Wide Web ท่ีถือวา

เปนพ้ืนท่ีสาธารณะไดพัฒนาไปสูการทำซอฟตแวรและเกมคอมพิวเตอร ซ่ึงหนาตาของเว็บไซต 

jodi.org เปนท่ีรูจักในพ้ืนท่ีของการแสดงออกงานศิลปะอินเตอรเน็ต มีความแปลกใหมในการนำเสนอ

ภาพและรหัสท่ีมีท้ังตัวเลข ขอความ และสัญลักษณตางๆ มีการอัพโหลดภาพแบบ ASCII คลายกับงาน

ของวิค โคสิค ซ่ึงในเว็บไซดเต็มไปดวยภาพกราฟกแบบงายๆ ซ้ำๆ อยางไมเปนระเบียบ ท่ีผสมผสานกัน

ท้ัง อักษร ลายเสนกราฟก ภาพเคลื่อนไหวซ้ำไปซ้ำมา ซ่ึงในปจจุบันเว็บไซดยังเปนพ้ืนท่ีการแสดงออก

ใหกับผูคนท่ีสนใจมาใชพ้ืนท่ีรวมกัน 

การแสดงออกในงานดิจิทัล อารตไมใชแคเพียงรูปแบบและเทคนิค แตเริ่มจากแนวคิดท่ี

ตองการใชสื่อศิลปะแบบสมัยใหมมาขยายพ้ืนท่ีการแสดงออกผานรูปทรงหรือสัญญะ ท่ีสามารถแปล

ความหมายไดเชน เลขฐานสอง เลขฐานสิบ การใสรหัสจากตัวเลขและตัวอักษร รวมถึงบารโคด (bar 

code) อยางผลงานของเพอรี่ โฮเบอรแมน (Perry Hoberman) ศิลปนชาวอเมริกันท่ีติดตั้งผลงาน

ศิลปะการจัดวาง โดยใหผูชมไดมีสวนรวม (interactive) กับแถบบารโคด (bar code) เปนการสราง

พ้ืนท่ีเพ่ือจินตนาการใหผูชมเปนเหมือนแขกเขาพักในโรงแรม และเลือกสิ่งท่ีตัวเองตองการในความ

http://www.binged.com/streaming-
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เปนสวนตัวของตัวเองผานบารโคด ผูชมสามารถใชปากกาท่ีเตรียมไวสแกนเขาไปดูขอมูลและรูปทรง

ตางๆ แลวทำใหภาพตางๆ ปรากฏข้ึนบนหนาจอขนาดใหญ ในผลงานท่ีชื่อวา Bar Code Hotel ในป 

ค.ศ.1994 เปนผลงานท่ีใหผูชมไดมีสวนรวมในการเปดเผยภาพท่ีถูกแปลงรหัสจากบารโคด ท่ีเรา

สามารถพบเห็นไดในชีวิตประจำวัน ซ่ึงภาพท่ีปรากฏออกมาใหผูชมไดเห็นยอมถูกตีความแตกตางกัน 

และอาจเปนสิ่งท่ีศิลปนตองการตั้งคำถามกับการรับรู รวมถึงตัวตนของผูชมท่ีลวนแตกตางกันตามแต

ละสังคมและวัฒนธรรม แตกลับตองอยูภายใตการสงและถอดรหัส เพ่ือทำความเขาใจสิ่งแวดลอม

รอบๆ ตัวเรา รวมถึงตัวตนท่ีแทจริงของเรา 

 
ภาพท่ี 3.27 Bar Code Hotel โดย Perry Hoberman 

หมายเหตุ. จาก zkm.de/en/bar-code-hotel 

 
ภาพท่ี 3.28 Osmose โดย Char Davies 

หมายเหตุ. จาก immersence.com/osmose/os_treepond.html 

https://zkm.de/en/bar-code-hotel
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การใหความหมายกับเวลาในงานดิจิทัล อารต ไมใชแคความหมายของพ้ืนท่ีจากตำแหนงของ

เข็มนาิกาตำแหนงหนึ่งไปสูอีกตำแหนงหนึ่ง แตเปนเวลาในโลกเสมือนท่ีสามารถเกิดข้ึนพรอมๆ กัน 

การสรางโลกดิจิทัลใหดูสมจริงดวยเทคโนโลยีเสมือนจริง (Virtual Reality) ชวยใหงานดิจิทัล อารต 

สรางบรรยากาศการรับรูแบบสมจริง ในผลงานของชาร เดวี่ (Char Davies) ศิลปนชาวแคนาดา ท่ีให

ผูชมไดรับประสบการณแบบ immersive กับผลงานท่ีชื่อ Osmose ในป ค.ศ. 1995 โดยมีจอขนาด

ใหญพรอมกลองสามมิติ ท่ีชวยใหผูชมเขาถึงบรรยากาศแบบเสมือนจริงในภาพกราฟก อยางเชน ตนไม 

ใบไม กอนเมฆ สระน้ำ และเนินดิน ผูชมสามารถเดินทางทองไปในโลกของสภาพแวดลอมแบบ

ธรรมชาติท่ีถูกสรางข้ึนโดยศิลปน เปนการรับรูภาพแทนสายตาและควบคุมการเคลื่อนท่ีไดรอบตัวแบบ 

360 องศา เปนการเปดประสบการณทางสุนทรียะท่ีผูชมไดรับรูถึงความรูสึกของการอยูในโลกท่ีถูก

สรางข้ึนในสภาพแวดลอมแบบธรรมชาติ  

 
ภาพท่ี 3.29 Since You Were Born โดย Evan Roth 

หมายเหตุ. จาก http://www.evan-roth.com/~/shows/since-you-were-born- 

2019/#hemisphere=east&strand=5 

 ผลงานดิจิทัล อารต อีกชิ้นท่ีสะทอนเรื่องแนวคิดของการเก็บขอมูลขนาดใหญท่ีเรียกวา Big 

data ของอีวาน รอท (Evan Roth) ท่ีมีชื่อวา Since You Were Born โดยเขาเริ่มเก็บขอมูลท่ีเปนภาพ

ในอินเตอรเน็ตเปนเวลาสี่เดือนตั้งแตลูสาวคนท่ีสองของเขาเองไดออกมาดูโลกในป ค.ศ. 2016 ท้ังภาพ

เพ่ือนๆ ในโซเชียลมีเดีย ภาพถายครอบครัว และภาพเสนทางแผนท่ีจากระบบคนหา (google map) 

รวมถึงปายโฆษณาท่ีปรากฏอยูอินเตอรเน็ต ซ่ึงรอทไดรวบรวมภาพแลวนำมาเผยแพรเปนผลงาน

ศิลปะในป ค.ศ. 2019 ผลงานของรอทเปนการนำเสนอศิลปะในอีกรูปแบบหนึ่ง ท่ีเปนการเชื่อมโยง

ความทรงจำและเรื่องเลาในชีวิตของตัวเอง ผานกระบวนการทางเทคโนโลยีท่ีเขามาเปนสวนหนึ่งใน



102 
 

ชีวิตประจำวันของตัวศิลปนเอง รวมถึงการสะทอนวิถีชีวิตของผูคนรวมสมัยท่ีไมสามารถแยกตัวตน

ออกจากระบบขอมูลขนาดใหญในโลกดิจิทัลและอินเตอรเน็ตได 

ดิจิทัล อารต (Digital art) ศิลปะในยุคดิจิทัลท่ีสะทอนวิถีชีวิตของผูคนในยุคปจจุบัน ท่ีซ่ึง

มนุษยไมสามารถแยกโลกดิจิทัลกับการเขาถึงคุณคาและความหมายในเรื่องตางๆ ตั้งแตเรื่องการกิน 

การนอน ดูหนังฟงเพลง การหาความรู หรือเขาถึงความจริงบางอยาง ขอมูลขาวสารท่ีอยูรอบๆ ตัวเรา 

ศิลปะดิจิทัลไดใชการพัฒนาท่ีรวดเร็วของเทคโนโลยีและขอมูลขาวสารขนาดใหญ ไปเปลี่ยนการรับรู

ของผูชมกับงานศิลปะ อยางไรก็ตาม การรับรูทางสุนทรียะยอมข้ึนอยูกับทัศนคติและมุมมองท่ีศิลปนผู

สรางสรรคงานศิลปะและผูชมจะทำความเขาใจ และใหความหมายกับเนื้อหาท่ีเปลี่ยนแปลงไปนี้ 

ไดอยางไร ดิจิทัล อารตเต็มไปดวยความหลากหลายท้ังแงมุมและความนาตื่นเตน มันสอดคลองกับ 

ยุคสมัยของเรา เปนสื่อทางเลือกสำหรับศิลปนท่ีสนใจในนวัตกรรมท่ีสามารถเดินบนเสนทางใหมอยาง

สิ้นเชิง อยางเชน งานศิลปะอินเตอรเน็ตและซอฟตแวร อารต (Lieser, 2010, p. 8) 

 ขอบเขตท่ีผสมผสานกันระหวางศิลปะกับเทคโนโลยีและวิทยาศาสตร ซ่ึงมีรากฐานมาจาก

คณิตศาสตรและการเจริญเติบโตของเทคโนโลยีคอมพิวเตอร หากพิจารณาเรื่องความเปนตนฉบับหรือ

ท่ีวอลเตอร เบนจามิน (Walter Benjamin) เรียกวาออรา (aura) ในผลงานท่ีไมมีขอบเขตทางกาย

แนนอนและจับตองไมไดในงานดิจิทัล อารต อีกท้ังเรื่องการผลิตซ้ำของผลงานท่ีไมรูจบ แตงานดิจิทัล 

อารตกลับใหความสะดวกและงายในการเขาถึงท่ีสัมพันธกับยุครวมสมัย ท่ีอุปกรณคอมพิวเตอรอยูใน

มือของประชากรสวนใหญในโลก และขอจำกัดของพ้ืนท่ีในการสรางงานท่ีเปนพ้ืนท่ีเสมือน ท้ังยังเรื่อง

ของการเก็บรักษาและการสื่อสารท่ีอยูในยุคโลกสังคมขาวสารดิจิทัล ท่ีเผยแพรผานแพลตฟอรมตางๆ 

ในระบบดิจิทัลบนโลกโซเชียลและอินเตอรเน็ตไดอยางรวดเร็ว อยางไรก็ตาม การพัฒนาเทคโนโลยี

คอมพิวเตอรท่ีเรียกวาปญญาประดิษฐ (Artificial Intelligence) หรือ AI ท่ีเขามามีบทบาทสำคัญกับ

ชีวิตประจำวันของมนุษยในยุคปจจุบัน ไดถูกตั้งคำถามถึงเรื่องคุณคาในทางสุนทรียะ และความหมาย

ของการสรางสรรคงานศิลปะในฐานะศิลปน รวมถึงการยอมรับขอบเขตของตัวตนจากการสรางข้ึนมา

ในโลกดิจิทัล 

เวลาในความหมายของงานศิลปะสื่อสมัยใหม ท่ีนำเสนอชวงเวลาท่ีมีการเปลี่ยนแปลงอยู

ตลอดเวลา ท้ังตัวผลงานและกระบวนการท่ีมีความหลากหลาย ชวงเวลา (duration) ไดสงผลตอการ

รับรูและเปลี่ยนแปลงไปสูความจริงใหมท้ังในโลกเสมือนจริงและโลกแหงความจริง ไมวาจะเปน

จุดเริ่มตนของการใชศิลปะสื่อสมัยใหม (New media art) การทดลองการแสดงออกผานสื่อตางๆ 

รอบตัวและสิ่งท่ีไมเคยเปนสื่อศิลปะมากอนอยางงานศิลปะของกลุมฟลุคซุส (Fluxus) และอารเต 

พอเวรา (Arte Povera) หรือสื่อศิลปะท่ีใชผลผลิตจากการพัฒนาเทคโนโลยีประเภทตางๆ อยางงาน

วิดีโอ อารต (Video art) และดิจิทัล อารต (Digital art) ผูชมมีสวนรวมในผลงานศิลปะมากข้ึน 
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เนื่องจากสื่อศิลปะสมัยใหมสามารถเขาถึงผูชมไดไมตางไปจากศิลปน  และเปนการเปดพ้ืนท่ีและ

ความหมายเรื่องเวลาใหศิลปะเกิดความเปนไปไดมากกวาท่ีเคยเปน 

เวลาและกระบวนการ  

เวลาท่ีสงผลตอกระบวนการสรางสรรคงานศิลปะ และใหการเปลี่ยนแปลงของปฏิกิริยาทาง

เคมีทำใหเกิดภาพข้ึนมาท่ีเรียกวา ภาพถาย (photo) ซ่ึงภาพถายใบแรกเกิดข้ึนในราวป ค.ศ. 1826 

โดยนักวิทยาศาสตรชาวฝรั่งเศส โจเซพ นีเซฟอร เนียปส (Joseph Nicéphore Niepce) ไดถายวิวจาก

หนาตางโดยนำกลองออบสคูรามาประยุกต ซ่ึงเนียปสเรียกกระบวนการนี้วา เฮลิโอกราฟฟ 

(Heliography) แปลวาการเขียนดวยแสงอาทิตย ซ่ึงคำวา Photography ก็มีรากศัพทมาจากภาษา

กรีก คำวา Photos แปลวาแสง หมายถึงการเขียนดวยแสงเชนกัน และมนุษยสามารถบันทึกภาพ 

ไดแลว พัฒนาการข้ันตอไปก็คงตองทำใหภาพนั้นเคลื่อนไหวไดหรือการบันทึกภาพเคลื่อนไหวท่ีให

ความรูสึกเหมือนไดเห็นกับตาของผูชมจริงๆ ชางภาพขาวอังกฤษท่ีมีชื่อวา เอ็ดเวิรด มุยบริดจ 

(Eadweard Muybridge, ค.ศ. 1830 – 1904) ท่ีใชชีวิตสวนใหญในประเทศสหรัฐอเมริกาไดทดลอง

ถายดวยกลองหลายๆ ตัวเพ่ือจับภาพเคลื่อนไหวของสัตวแลวนำมาฉายตอกันดวยอุปกรณท่ีเขาสราง

ข้ึนมาเรียกวา Zoopraxiscope ในป ค.ศ. 1879 ซ่ึงถือวาเปนจุดเริ่มตนของอุปกรณฉายภาพยนตร

เครื่องแรกๆ ท่ีทำใหภาพดูเคลื่อนไหวได โดยเอาภาพตอเนื่องวางลงบนจานแกว แลวนำไปหมุนอยาง

รวดเร็วใหดูเสมือนเปนภาพเคลื่อนไหว  

     
ภาพท่ี 3.30 ภาพถายโดย โจเซพ เนียปส          ภาพท่ี 3.31 ภาพถายมาโดย มุยบรดิจ 

หมายเหตุ. จาก https://en.citaliarestauro.com/      หมายเหตุ. จาก https://www.etsy.com/listing/ 

first-photo-ever-taken-by-joseph-niepce/         1179545267/eadweard-muybridge-vintage-      

           motion-study          

การรับรูสิ่งท่ีเคลื่อนไหว เราจะรับรูไดรับเพียงตำแหนง แตจิตสำนึกรูอะไรมากกวาตำแหนง 

ดวยเหตุผลท่ีวา มันเก็บตำแหนงตอเนื่องไวในใจและสังเคราะหมันข้ึนมา (Bergson, 1950, p. 111)

ภาพยนตรมิไดเคลื่อนไหว มิไดเปนภาพของการเคลื่อนไหว มันเปนเพียงลำดับของภาพถายท่ีดำเนินไป

อยางรวดเร็ว “รูปถาย” ท่ีถายดวยความตอเนื่องอยางรวดเร็วจนกระท่ังเม่ือมันฉายไปบนจอดวยความ
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ตอเนื่องอยางรวดเร็ว ผูชมอยางตั้งใจก็สนุกกับภาพลวงตาของความตอเนื่องนั้น (Durant, 2535, น. 

410) ในความหมายท่ี ความตอเนื่องสงผลตอความทรงจำและการรับรูของผูชม จนนำไปสูความรูสึกท่ี

คิดวาภาพเปนสิ่งท่ีสามารถเคลื่อนไหวได  

 เวลากับกระบวนการสรางสรรคท่ีสงผลตอการรับรูของผูชม การใหความหมายกับเวลาและ

ระยะเวลาท่ีแตกตางกัน ท้ังกระบวนการสรางสรรคและกระบวนการรับรูท่ีมีระยะเวลาเปนฐานได

สะทอนแนวคิดท่ีวา เวลาไมไดมีแบบเดียว และข้ึนอยูกับความสัมพันธของผูท่ีรับรู อีกท้ังมีความเปน 

อัตวิสัย  (subjective) ซ่ึงสงผลตอความทรงจำและความรูสึกท่ีมีตอสิ่งท่ีเคลื่อนไหวท่ีอยูตรงหนา เวลา

ยังข้ึนอยูกับตำแหนงของการรับรูอยางผลงานของ แดน แกรแฮม (Dan Graham) ในผลงานท่ีชื่อวา 

Time Delay Room ในป ค.ศ. 1974 ศิลปนไดทดลองสรางหองข้ึนมา 2 หองขนาดเทากัน เชื่อมตอ

กันดวยชองเปดท่ีดานหนึ่งเพ่ือเดินถึงกันไดและมีการตั้งกลองวิดีโอ 2 ตัว ในแตละหองท่ีตั้งอยูท่ีจุด

เชื่อมตอระหวางท้ัง 2 หอง แตละหองมีจอวิดีโอ 2 จอท่ีเชื่อมสัญญาณมาจากกลองวิดีโอ หนาจอท่ีผูชม

จากหองอ่ืนมองเห็นเปนจอแรกจะแสดงพฤติกรรมของผูคนในหองอ่ืนตามเวลานั้น ในขณะท่ีท้ัง 2 หอง 

หนาจอท่ีสองจะแสดงภาพพฤติกรรมของผูเขาชมในหองอ่ืนท่ีมีการหนวงเวลาแปดวินาที 

          
ภาพท่ี 3.32 Time Delay Room        ภาพท่ี 3.33 Time Delay Room 

หมายเหตุ. จาก www.medienkunstnetz.de/works/       หมายเหตุ. จาก www.medienkunstnetz.de/ 

time-delay-room/images/1/             works/time-delay-room/images/13/ 

มุมมองของศิลปนในการหนวงเวลาแปดวินาทีเปนขีดจำกัดสูงสุดของความจำระยะสั้น ท่ีมีผล

ตอการเชื่อมโยงการรับรูและพฤติกรรมของมนุษย เนื่องจากคุณรูสึกเหมือนติดอยูในสถานะของการ

สังเกต ซ่ึงการสังเกตตัวเองของคุณถูกควบคุมจากสิ่งท่ีมองเห็นจากภายนอก ดวยวิธีนี้ คุณในฐานะผูชม

จะไดสัมผัสตัวเองวาเปนสวนหนึ่งของกลุมสังคมของผูสังเกตท่ีถูกสังเกต อีกท้ังชวงเวลาท่ีสงผลตอการ

รับรูของผูชม จากการปรากฏตัวข้ึนบนจอรับภาพสัญญาณจากกลองวิดีโอของท้ัง 2 หอง และจังหวะ

ภาพของตัวเองท่ีปรากฏบนจอในชวงเวลาท่ีตางกัน ซ่ึงถือเปนระยะเวลาท่ีดำเนินไปตามจังหวะของ
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การเกิดข้ึนของเหตุการณ แตกลับสงผลกับความรูสึกของผูชมในฐานะท่ีเปนอัตวิสัยและเปนผูสังเกตไป

พรอมๆ กัน กับการลำดับเหตุการณท่ีมีตัวตนเขาไปอยูในภาพบนจอ  

    
ภาพท่ี 3.34 Minimum Monument project      ภาพท่ี 3.35 Minimum Monument project 

หมายเหตุ. จาก www.medienkunstnetz.de/      หมายเหตุ. จาก www.medienkunstnetz.de/ 

    
ภาพท่ี 3.36 Eroding Wave    ภาพท่ี 3.37 Eroding Wave 

หมายเหตุ. จาก www.jimcampbell.tv/portfolio/low_resolution_works/eroding_wave/ 

เนล อาเซเวโด (Nele Azevedo) ศิลปนชาวบราซิล ท่ีสรางอนุสาวรียแบบใหมท่ีเปนน้ำแข็งใน

ผลงาน Minimum Monument project โครงการเริ่มข้ึนในป ค.ศ. 2005 โดยศิลปนไปติดตั้งผลงาน

น้ำแข็งท่ีมีขนาดความสูง 20 เซนติเมตร ตามเมืองตางๆ ท่ัวโลก แลวปลอยใหละลายและเปลี่ยนรูปจน

ไมเหลือรูปทรงใหเห็น ศิลปนตองการนำเสนออนุสาวรียแบบใหมท่ีมีชวงเวลาท่ีสั้น เพ่ือสะทอนความ

ทรงจำท่ีถูกบันทึกจากภาพถายและมีการแบงปนใหกับทุกคน ไมใชอนุสาวรียในแบบเดิมท่ีมีความ

ยิ่งใหญแข็งท่ือ แตเปนประติมากรรมขนาดเล็กท่ีพรอมจะเปลี่ยนสถานะเปนน้ำและเปนอนุสาวรียท่ีมี

ชวีิต ซ่ึงถือเปนการวิพากษวิจารณอนุสาวรียในเมืองใหญๆ และการครอบครองพ้ืนท่ีสาธารณะ ซ่ึง

ตอมาศิลปนไดตระหนักวาปญหาท่ีแพรหลายท่ัวโลกก็คือปญหาเรื่องสิ่งแวดลอม ท่ีมนุษยเปนเพียง

สวนประกอบของธรรมชาติ รวมถึงนักอนุรักษสิ่งแวดลอมไดนำผลงานของศิลปนมาใชเปนเนื้อหาใน

เรื่องการเปลี่ยนแปลงสภาพภูมิอากาศ แตถึงอยางไรก็ตาม การสื่อความหมายเปลี่ยนไปตามบริบท
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และประวัติศาสตรของสถานท่ีติดตั้งผลงานอยาง การติดตั้งท่ีจตุรัสแชมเบอรเลน เมืองเบอรมิงแฮม 

ประเทศอังกฤษ รูปปนน้ำแข็งขนาดเล็กก็เปนตัวแทนความทรงจำของผูคนท่ีเสียชีวิตในเหตุการณ

สงครามโลกครั้งท่ี 1 รวมถึงการใหความหมายกับชวงเวลาของการมีอยูของชีวิต 

จิม แคมเบล (Jim Campbell) ศิลปนรวมสมัยชาวอเมริกัน เปนท่ีรูจักในผลงานศิลปะท่ีใช

แสงจากแอลอีดี (led) เปนผลงานในรูปแบบประติมากรรมเชิงอิเล็กทรอนิกส (electronic sculpture) 

คือการใชแสงจากหลอดแอลอีดีสรางรูปทรง และเนื้อหาในงานอยางภาพเคลื่อไหวของคนท่ีเดินขาม

ถนนฟฟทอเวนิว (fifth avenue) ในนิวยอรค แตภาพท่ีเห็นเปนเพียงจุดสีแดงท่ีเคลื่อนไหวคลายๆ กับ

คนกำลังเดินอยูตามทองถนน บางครั้งผลงานประกอบการติดตั้งมีการใชเสียงและการเลาเรื่องดวย

ภาพ รวมถึงการเคลื่อนไหวของรูปทรงในผลงานศิลปะกับผลงานท่ีชื่อวา Eroding Wave ในป ค.ศ. 

2016 ท่ีศิลปนติดตั้งลูกบอลแอลอีดีจำนวน 3,456 ลูก ท่ีคอยๆ เปลี่ยนแปลงรูปแบบของลูกทรงกลม

อยางชาๆ  จนทำใหเกิดภาพของคนวายน้ำท่ีสามารถมองเห็นไดภายในโครงสรางของประติมากรรมจุด 

โดยพวกเขาจะเคลื่อนท่ีไปมาระหวางพ้ืนผิวสองมิติและรูปแบบสามมิติท่ีแตกเปนชิ้นเล็กๆ และจะ

สามารถมองเห็นเปนภาพคนวายน้ำไดชัดเจนเม่ือมองจากดานหนา แตเม่ือผูชมเคลื่อนท่ีไปดานขาง 

ภาพในปริมาตรจะเริ่มเบลอและแยกออกไปจนกลายเปนภาพนามธรรม ซ่ึงชวงเวลาของลูกบอล

แอลอีดีท่ีเคลื่อนไหวกับการรับรูทางสายตาของผูชม เปนการทดสอบการรับรูของผูชมกับความทรงจำ

ท่ีมีกับภาพในอดีตและประสบการณใหมท่ีไดรับจากภาพท่ีคอยๆ ปรากฏข้ึนมา อีกท้ังการเปลี่ยนแปลง

ของตำแหนงผูชมสัมพันธกับภาพท่ีไดรับรูท่ีเปลี่ยนรูปไปตามจังหวะ ซ่ึงในความเปนภาพสามมิติท่ี

ตำแหนง และระยะสงผลตอการรับรูท่ีมีการเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา  

   
         ภาพท่ี 3.38 มงกุฎจำลอง ภาพท่ี 3.39 วิดีโอท่ีแสดงในนิทรรศการ 

         หมายเหตุ. จาก https://gallery.kcua.ac.jp/en/archives/2017/1615/ 

อริญชย รุงแจง (Arin Rungjang) ศิลปนไทยรวมสมัยท่ีมีการแสดงนิทรรศการในระดับ

นานาชาติมากมาย เริ่มเปนท่ีรูจักในแวดวงศิลปะรวมสมัยจากผลงาน Golden Teardrop ในงาน 

Vinice Biennale ในป ค.ศ. 2013 และตอมาไดรับคัดเลือกใหเขารวมแสดงในมหกรรมศิลปะรวมสมัย
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อยาง Documenta ครั้งท่ี 14 เมืองคาสเซิล (Kassel) ประเทศเยอรมนี (Germany) ในป ค.ศ. 2017 

สวนผลงานของอริญชยท่ีสะทอนเรื่องเวลาและความทรงจำอยาง มงกฎ (Mongkut) ในป ค.ศ. 2015 

ท่ีนำเอาเครื่องแตงกายอยางพระมหาพิชัยมงมงกุฎท่ีเปนสมบัติล้ำคาของสถาบันกษัตริย มานำเสนอ

ผานแนวคิดของศิลปนโดยในนิทรรศการประกอบดวยผลงานศิลปะการจัดวาง ประติมากรรม และ

วิดีโอภาพเคลื่อนไหว ท่ีมีท้ังภาพวาดจำลองจากภาพวาดในเหตุการณท่ีคณะราชทูตจากสยาม มอบ

พระมหาพิชัยมงกุฎจำลองใหกับจักรพรรดินโปเลียนท่ี 3 และพระจักรพรรดินีเออเฌนี ในป ค.ศ. 1861 

ผลงานพระมหาพิชัยมงกุฎท่ีศิลปนจำลองข้ึนมาใหม และวิดีโอเรื่องราวของชางฝมือท่ีทำหัวโขนและ

มงกุฎจำลองแบบโบราณท่ีสืบทอดมาจากบรรพบุรุษ ท่ีมีศักดิ์เปนทายาทในราชสกุลของรัชกาล 

ท่ี 4 อีกท้ังยังเกิดเหตุการณพระมหาพิชัยมงกุฎจำลองท่ีถูกเก็บโบราณวัตถุท่ีประเทศฝรั่งเศสถูกขโมย

ไปจากพิพิธภัณฑ ยิ่งทำใหผลงานมงกุฎของอริญชยไดรับความสนใจและถูกประชาสัมพันธในฐานะท่ี

เปนผลงานศิลปะรวมสมัย  

ศิลปนนำความทรงจำสวนตัวมาเปนแนวคิดในการสรางงาน เพ่ือไปเชื่อมกับความทรงจำใน

ประวัติศาสตร ดวยการยอนเวลากลับไปสำรวจประวัติศาสตรและเหตุการณการมอบพระมหาพิชัย

มงกุฎจำลอง หนึ่งในเครื่องมงคลราชบรรณาการท่ีถวายใหกับจักรพรรดินโปเลียนท่ี 3 กับเรื่องเลา

ขนาดเล็กท่ีถูกมองขาม ซ่ึงศิลปนใหคุณคาและความสำคัญกับเรื่องราวชีวิตของวรลักษณ ศุขสวัสดิ ณ 

อยุธยา ชางท่ีสรางพระมหาพิชัยมงกุฎจำลองดวยการเสนอเรื่องเลาและกระบวนการในการสรางมงกุฎ

จำลองท่ีมีความละเอียดและความงดงามวิจิตรตระการตา ดวยการใชทองคำแทดุนลายประดับดวย 

อัญมณีล้ำคาอยางเพชร ทับทิม มรกต และไขมุกจำนวนมาก  ซ่ึงในนิทรรศการศิลปนยังนำ

สวนประกอบของมงกุฎจำลอง ยางรัก เสนดาย และไหมทองท่ีเปนสิ่งท่ีทำใหมงกุฎเกิดความสวยงาม

และสมบูรณ โดยศิลปนไดเลือกใหความสำคัญกับความทรงจำ ท่ีไมเปนไปตามชวงเวลาดวยการ

กลับไปทำความเขาใจประวัติศาสตรในมุมมองใหม และการใหความสำคัญสิ่งท่ีอยูเบื้องหลังเรื่องเลา

ขนาดใหญท่ีเปนหนาประวัติศาสตรกระแสหลัก ท่ีสามารถสะทอนอารมณความรูสึกของมนุษยผาน

เรื่องเลาท่ีอยูในทุกระดับขนชั้นของสังคม  

เวลาและกระบวนการในการสรางสรรคผลงานศิลปะท่ีใชสื่อศิลปะ ท่ีมีการเปลี่ยนแปลงตาม

ชวงเวลา (duration) และงานศิลปะท่ีมีเวลาเปนสื่อ (time-based media) ในการแสดงออกท่ีสงผล

ตอการรับรูผลงานสื่อศิลปะสมัยใหม (New media art) ท้ังสื่อศิลปะท่ีใชวัสดุตางๆ ในการสรางสรรค 

และสื่อภาพเคลื่อนไหวอยาง ภาพยนตร วิดีโอ อารต และงานดิจิทัล อารตท่ีวางอยูบนการเปลี่ยนแปลง

ของชวงเวลาในการรับรูผลงาน หรือกระบวนการท่ีกลับไปทำความเขาใจประวัติศาสตร เรื่องเลา 

ผลงานศิลปะท่ีอยูในหนาประวัติศาสตรศิลปะและท่ีเพ่ิงถูกคนพบ ลวนเปนกระบวนการท่ีสัมพันธกับ

เวลา อีกท้ังระยะเวลายังสงผลตอการรับรูและสามารถไปเปลีย่นแปลงความทรงจำท่ีมีตอผลงานศิลปะ 
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ระยะเวลากับความทรงจำในงาน Immersive installation art 

การรับรูผลงานสื่อศิลปะสมัยใหม (New media art) ท้ังสื่อศิลปะท่ีใชวัสดุตางๆ ในการ

สรางสรรค และสื่อภาพเคลื่อนไหว มีระยะเวลาหรือชวงเวลา (duration) ท่ีสงผลตอการรับรูและความ

ทรงจำของผูชมท่ีมีลักษณะเปนอัตวิสัย (subjective) ท่ีการตีความและความรูสึกของผูชมสามารถทำ

ไดดวยการรับรูชวงเวลาของผลงานผานประสาทสัมผัสในการรับรูอยางผลงานของดักกลาส กอรดอน 

(Douglas Gordon) ศิลปนชาวสกอตแลนด ไดนำเสนอภาพท่ีสงผลตอการรับรูของผูชม ชวงเวลาท่ี

ผูชมปะทะกับภาพท่ีอยูตรงหนา การแยกแยะความจริงท่ีมากกวาการมองเห็นดวยสายตา ศิลปนใชท้ัง

ภาพถายและภาพเคลื่อนไหวในการสำรวจคำถามทางศีลธรรมและจริยธรรม  สภาวะทางจิตใจและ

รางกาย รวมถึงความทรงจำรวมและตัวตน โดยใชขอมูลจากวรรณกรรม นิทานพ้ืนบาน และภาพยนตร

ฮอลลีวูด (Hollywood) ศิลปนยังสรางผลงานข้ึนมาใหมอยางวิดีโอ สารคดี งานจิตรกรรม 

ประติมากรรมและตัวหนังสือ ผลงานของกอรดอนยังสงผลตอการรับรูทางดานเวลาและภาษา เพ่ือให

ผูชมไดรับความสับสนและทาทายความรูสึกจากการไดรับรูผลงาน แลวนำกลับมาตั้งคำถามกับ

ความรูสึกของตัวเอง 

    
ภาพท่ี 3.40 Play Dead, Real Time              ภาพท่ี 3.41 Play Dead, Real Time 

หมายเหตุ. จาก https://artouteast.wordpress.com/    หมายเหตุ. จาก https://gagosian.com/exhibitions/ 

2011/01/04/douglas-gordon-play-dead-real-time-   2003/douglas-gordon-play-dead-real-time/ 

at-saint-marys-university-art-gallery/ 

ผลงานของกอรดอนมักใหภาพถายและวิดีโอไดไปสำรวจความทรงจำของผูชม กับชวงเวลาใน

การรับรูอยางผลงานท่ีมีชื่อวา Play Dead, Real Time ในป ค.ศ. 2003 ศิลปนนำชางจากโรงละคร

สัตวมาถายเปนวิดีโอ โดยใหมันแสดงทาทางเหมือนตายและคำสั่งอ่ืนๆ กอรดอนใชภาพถายจาก

หลายๆ มุม เพ่ือสื่อสารทาทางของชางท่ีสามารถแสดงตามท่ีศิลปนกำกับ ท้ังภาพมุมกวางและภาพท่ีมี

รายละเอียดอยางใบหนาและดวงตา ผลงาน Play Dead; Real Time นำเสนอตัวแสดงสำคัญท่ีมีการ

กระทำท่ีเกิดจากแรงภายนอก ซ่ึงในกรณีนี้ก็คือคำสั่งของกอรดอน ศิลปนไดตั้งกลองมองไปท่ีดวงตา

ของชาง แตสิ่งท่ีมันเห็นคืออะไร? มันรับรูสิ่งใด? การท่ีสัตวเหลานี้ไมมีความสามารถในการคิดอยางมี
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สติทำใหมันกลายเปนพ้ืนผิวท่ีผูชมสามารถฉายสิ่งตางๆ ท่ีพวกเขาตองการลงไปได และชางเปนแค

ภาพลอเลียนของนักแสดงโดยท่ัวไป (Biesenbach, 2006, p. 30) 

กอรดอนทำงานรวมกับฟลิปป ปารเรโน (Philippe Parreno) ศิลปนชาวฝรั่งเศส นำเสนอ

ภาพยนตรสารคดีท่ีมีตัวเอกเปนนักฟุตบอลท่ีมีชื่อเสียง ในผลงานท่ีชื่อวา Zidane, a 21st century 

portrait ในป ค.ศ. 2006 ผลงานมีระยะเวลา 1 ชั่วโมง 30 นาที ท่ีมีการเฝาติดตามการเคลื่อนท่ีของ 

ซีดานในเกมการแขงขันฟุตบอลระหวางทีมเรอัล มาดริด (Real Madrid) กับทีมบิยารเรอัล 

(Villarreal) ท่ีใชกลองจำนวน 17 ตัว ดวยการนำเสนอภาพท่ีมีจังหวะของภาพท่ีหลากหลายเชน การ

ซูมเขาแบบใกลๆ เห็นรายละเอียดใบหนาของซีดาน การซูมเขาและออก การถายมุมสูงจากดานบน 

และการถายแบบ tracking shot ท่ีติดตามการเคลื่อนท่ีของซีดาน การนำเสนอภาพนักฟุตบอลอยาง 

ซีดาน ไดรับอิทธิพลจากงานภาพใบหนาคนแบบ real time ของวอรฮอล แตผลงานซีดานนั้นมากกวา

การแคตั้งกลองนิ่งๆ ถายขางหนาตัวเอง ซ่ึงผูชมอาจคาดหวังวาจะไดเห็นเรื่องราวตามปกติท่ีจะแสดง

ใหเห็น "ภาพจิตวิทยา" ของซีดาน (Pennings, 2007, pp. 143 – 145.) 

 
ภาพท่ี 3.42 Zidane, a 21st century portrait 

หมายเหตุ. จาก www.artsy.net/artwork/douglas-gordon-and-philippe-parreno- 

zidane-a-21st-century-portrait 

 ภาพตัวแทนของมนุษยในศตวรรษท่ี 21 ของซีดาน นักฟุตบอลระดับซุปเปอรสตารท่ีมีภาพ

สะทอนของความเปนมนุษยท่ีเต็มไปดวยอารมณความรูสึกในเกมการแขงขันฟุตบอล เหตุการณใน

สนามฟุตบอลและภาพบรรยากาศรอบๆ สนาม ผลงานสารคดีเรื่องซีดานท่ีเหมือนดูเกมการแขงขัน

ฟุตบอลท่ีไมมีเสียงพากย แตรสชาติของเกมการแขงกันท่ีมีความเขมขน ซ่ึงในชวงทายของเกมไดเกิด

เหตุการณชุลมุนและซีดานเกิดบันดาลโทสะกับทีมฝายตรงขาม ผลก็คือไดรับใบแดงท้ังคู ซีดานตอง
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ออกจากเกมการแขงขัน เกมฟุตบอลของซีดานท่ีสะทอนเกมชีวิตของมนุษยท่ีถูกมองผานกลอง 17 ตัว

ในสนาม การสรางภาพของซีดานผานสื่อท่ีดูเหมือนจะเปนการยอมรับความยิ่งใหญของความบันเทิงใน

ทุกรูปแบบ อยางไรก็ตาม จะเปนการรีบรอนเกินไปหากจะมองขามภาพยนตรเรื่องนี้วาเปนแคผลงาน

โฆษณาชวนเชื่อ เพราะมันนำเสนอการมีสวนรวมท่ีซับซอนและกระตุนความคิดกับสื่อสาธารณะท่ี

แพรหลายในปจจุบัน และผลกระทบของมันตอการเขาใจตัวตนและสังคมของเรา (Pennings, 2007, 

pp. 143 – 145.)  

   
    ภาพท่ี 3.43 Zidane, a 21st century portrait        ภาพท่ี 3.44 Zidane, a 21st century portrait 

    หมายเหตุ. จาก www.pilarcorrias.com/exhibitions/374-philippe-parreno-and-douglas-gordon- 

    zidane-un-portrait-du-xxie-siecle/ 

ภาพยนตรสารคดีเปนงานท่ีมีเวลาเปนฐาน (time-based) ประกอบดวยการใชภาพซ้ำๆ  การ

ลำดับภาพท่ีมีการตัดตอ และการใชมอนทาจท่ีนำเอาภาพมารอยเรียงตอกัน ชวงเวลาแหงการรับรูท่ี

ผูชมไมสามารถคาดเดาเหตุการณท่ีจะเกิดข้ึนมาได แมเกมการแขงขันจะจบลงแตความทรงจำใน

เหตุการณยังดำเนินตอไป อีกท้ังยังผลิตซ้ำแลวซ้ำอีกไมรูจบ เกมและเหตุการณ ไมจำเปนตองไดรับ

ประสบการณหรือจดจำในเวลาแบบ real time และความทรงจำของเกมและเหตุการณนั้นไดแตก

ออกเปนสวนๆ (Pennings, 2007, pp. 143 – 145.) ในความหมายท่ีวา การรับรูของผูชมจาก

เหตุการณและชวงเวลาเดียวกันอาจใหความหมายและความทรงจำท่ีแตกตางกัน  

       

  ภาพท่ี 3.45 Flow     ภาพท่ี 3.46 Flow 

  หมายเหตุ. จาก www.maotik.com/flow/ 
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มูติก (Maotik) ศิลปนดิจิทัลชาวฝรั่งเศสท่ีมีชื่อวา Mathieu Le Sourd แตรูจักกันในชื่อ มูติก 

(Maotik) ท่ีสรางสรรคงานแบบอิมเมอรซีฟ (immersive) และอินเตอรแอคทีฟ (interactive) รวมถึง

การใชภาพและเสียงในการสื่อสารผลงานสรางสรรค ศิลปนมักสรางสภาพแวดลอมท่ีเหมือนผูชมเขา

ไปอยูในพ้ืนท่ีโดยมีใชซอฟตแวรท่ีออกแบบมาเปนพิเศษ ผลงานสรางสรรคของศิลปนมักถูกกำหนดให

เกิดการเคลื่อนไหวของภาพท่ีลื่นไหลไปกับพ้ืนท่ีแบบดิจิทัล โดยศิลปนไดแรงบันดาลใจมาจาก

ธรรมชาติ อีกท้ังผูชมท่ีไดรับรูผลงานผานประสาทสัมผัสจะไดประสบการณท่ีแตกตางกันทุกครั้ง อยาง

ผลงานท่ีชื่อวา Flow ในป ค.ศ. 2022 เปนการติดตั้งผลงานท่ีใหผูชมไดโตตอบกับผลงาน ซ่ึงศิลปนได

ปรับผลงานใหเขากับพ้ืนท่ีนิทรรศการ Eternal Space ในกรุงโตเกียว โดยผลงานนี้ไดรับแรงบันดาลใจ

จากปรากฏการณธรรมชาติของน้ำข้ึนน้ำลง สภาพแวดลอมแบบมัลติมีเดียนี้ไดมอบประสบการณทาง

ประสาทสัมผัสท่ีเต็มไปดวยความสนุกสนาน ความทรงจำและไดทำความเขาใจกับความงามของการ

เพ่ิมและลดระดับน้ำทะเล มันเชิญชวนผูชมใหดำดิ่งสูโลกท่ีนาหลงใหลของวิทยาศาสตรผานการดื่มด่ำ

ในพ้ืนท่ีทางกายภาพ ระดับน้ำทะเลจะคอยๆ เปลี่ยนแปลงไปตามจังหวะความสัมพันธกับดวงจันทร 

อีกท้ังการออกแบบเสียงจะเปลี่ยนทิวทัศนทางสายตาใหกลายเปนประสบการณ ท่ีพาผูชมไปสูใจกลาง

ของปรากฏการณธรรมชาติ เปนชวงเวลาในการรับรูของผูชมกับความทรงจำในธรรมชาติและจักรวาล

เสมือนจริงท่ีมีความเปนนามธรรม ซ่ึงทำใหเกิดการตีความอยางเปนอิสระ 

    
ภาพท่ี 3.47 The Giver of Names    ภาพท่ี 3.48 The Giver of Names  

หมายเหตุ. จาก davidrokeby.com/gon.html              หมายเหตุ. จาก davidrokeby.com/gon.html   

ความทรงจำกับความหมายทางภาษา จากการมีสวนรวมในการรับรูผลงานศิลปะของผูชม

อยางในผลงานท่ีชื่อ The Giver of Names ของเดวิด โรเกบี (David Rokeby) ท่ีศิลปนไดติดตั้งและ

จัดวางวัตถุสิ่งของรูปทรงตางๆ เชน ของเลนเด็กและของใชในชีวิตประจำวัน พรอมกับแทนเปลา 

ท่ีติดตั้งกลองวิดีโอไวสำหรับรับภาพเพ่ือนำไปประมวลผลท่ีจอขนาดใหญ โดยผูชมสามารถนำวัตถุ

สิ่งของจำพวกของเลนเด็กหรือของใชท่ีกองอยูไปวางไวบนแทน แลวปลอยใหระบบคอมพิวเตอร

ประมวลผลจากกลองวิดีโอท่ีสงสัญญาณภาพเขาไปในระบบ และผลท่ีไดจากการประมวลผลท่ีจอ

ขนาดใหญ โปรแกรมคอมพิวเตอรจะวิเคราะหรูปทรง สีและพ้ืนผิว แลวจะคอยๆ เปลี่ยนภาพท่ีไดเปน

http://www.davidrokeby.com/gon.html
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ภาพแบบนามธรรมในรูปตางๆ จนไปถึงการสรางคลังศัพทและประโยคท่ีอธิบายความสัมพันธของวัตถุ

สิ่งของท่ีถูกประมวลผลทางรูปทรงและสีสัน 

ความนาสนใจในผลงานของโรเกบีคือ การนำโปรแกรมคอมพิวเตอรมาประมวลผลในการ

สรางสรรคผลงานศิลปะ จากรูปทรงและสีสันไปสูคำและประโยคท่ีสื่อความหมายของวัตถุสิ่งของนั้นๆ 

เปนชวงเวลาของการเชื่อมโลกในคอมพิวเตอร กับโลกแหงวัตถุสิ่งของท่ีสามารถถูกแปรเปลี่ยนเปน

ภาษาและรูปทรงแบบนามธรรมแบบงายๆ อีกท้ังการเปลี่ยนรูปแบบการชมงานศิลปะใหผูชมไดเลือก

วัตถุสิ่งของท่ีอยากใหระบบคอมพิวเตอรประมวลผลท้ังภาพและภาษา ในความหมายของท้ังโครงสราง

ทางภาษา ระบบคอมพิวเตอรและสังคม ลวนมีระบบและการสรางความสัมพันธของตัวระบบเอง 

รวมถึงการสงผลตอการเขาถึงความหมายและความจริงในแบบตางๆ  ซ่ึงศิลปนสามารถสรางความ

เชื่อมโยงของระบบตางๆ ใหผูชมไดรับรูประสบการณแบบปจเจกผานการมีสวนรวมไดอยางนาสนใจ 

เวลา (time) จากการทำความเขาในเรื่องเวลาในมโนทัศนทางปรัชญาของอองรี แบรกซอง 

(Henri Bergson) ท่ีใหเราพิจารณาเวลาในความหมายของชวงเวลา (duration) ท่ีมีการเปลี่ยนแปลง

อยางงไมหยุดนิ่งและมีความสัมพันธกับผูท่ีรับรูและสิ่งอ่ืน กับแนวคิดของฌีลล เดอเลิซ (Gilles 

Deleuze) ท่ีสนับสนุนแนวคิดของแบรกซอง และอธิบายวาเวลามีความเปนอัตวิสัย (subjective) อีก

ท้ังยังสงผลตอความทรงจำ (memory) ของมนุษยท่ีสามารถนำมาทำความเขาใจเวลาในงานศิลปะสื่อ

สมัยใหม (New media art)  ท้ังสื่อศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐาน (time – based media) และการ

เปลี่ยนแปลงของวัสดุและสื่อท่ีนำมาใชในการสรางสรรคงานศิลปะ ยังสงผลตอการทำความเขาใจ

ความหมายของศิลปะสื่อสมัยใหมท่ีนำเสนอชวงเวลาแหงความหลากหลาย ในแงการรับรูและการทำ

ความเขาใจงานศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐานในการสรางสรรค รวมถึงการเปลี่ยนแปลงของยุคสมัย

เทคโนโลยีดิจิทัลท่ีระยะเวลา (duration) สงผลตอความทรงจำในงาน Immersive installation art 

ซ่ึงการใหความหมายเรื่องเวลาท่ีหลากหลาย อีกท้ังยังสงผลตอการรับรูและการตีความในแบบอัตวิสัย 

 

 

 

 



 

บทท่ี 4 
ความจริง (reality) 

 

 

  

 

Inside the Horizon by Olarfur Eliasson 
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บทนี้เปนเรื่องความจริง (reality) ท่ีเริ่มจากความจริงในความหมายทางปรัชญา จากยุคสมัย

ของประวัติศาสตรปรัชญาตั้งแตเพลโตจนถึงยุคหลังสมัยใหม (Pomodernism) ความจริงท่ี

เปลี่ยนแปลงตามยุคสมัยจนถึงยุคศตวรรษท่ี 20 ท่ีแนวคิดเรื่องภาษาไมไดเขาถึงความจริงใดๆ ภาษา

เปนสิ่งท่ีเกิดจากการมีความเขาใจรวมกันในกฎเกณฑใดกฎเกณฑหนึ่ง และจากบทท่ี 1 ในหัวขอ

แนวคิดแบบหลังสมัยใหมกับงานศิลปะรวมสมัย ท่ีสงผลตอการแสดงออกในงานศิลปะการจัดวาง 

(Installation art) ท่ีความจริงไดเปดพ้ืนท่ีใหงานศิลปะการจัดวาง ในรูปแบบท่ีสรางความตื่นตาใหกับ

ผูชมในชวงปลายคริสตศตวรรษท่ี 20 จนเขาสูยุคหลังสหัสวรรษป 2000 ท่ีการแสดงออกไดพัฒนามาสู

รูปแบบผลงาน Immersive installation art ท่ีมีการใหความหมายกับผูชมในเรื่องประสบการณทาง

สุนทรียะ และการเขาถึงความจริงผานการรับรูทางประสาทสัมผัสของผูชมท่ีมีความเปนปกเจก 

 

ความจริงกับความหมายทางปรัชญา 

ความจริงเปนสิ่งท่ีมนุษยสนใจและพยายามคนหาคำตอบมาตั้งแตยุคโบราณ ท้ังการใหคุณคา

กับอภิปรัชญา (metaphysics) และทฤษฎีความรู (epistemology) รวมถึงการมีอยูของสรรพสิ่งใน

ฐานะความงาม (beauty) ในยุคสมัยกรีกโบราณมีมุมมองเรื่องความจริงท่ีแตกตางจากแนวคิดหลัก

อยางเชน ความคิดของนักปราชณกลุมโซฟสต (Sophist) ท่ีถือวาตัวเองเปนคนขายความรู ออก

แสวงหาความรูไปในท่ีตางๆ มีนักปราชญอยาง โพทากอรัส (Protagoras, 490 – 420 BC.) กับประโยค

ท่ีวา มนุษยเปนมาตรวัดสรรพสิ่ง (Man is the measure of all things) ซ่ึงแนวคิดของกลุมโซฟสต ท่ี

มองวาการรับรูเปนเรื่องเฉพาะตัว ความจริงถูกบัญญัติข้ึนดวยขอตกลงของมนุษย รวมถึงคุณคาทาง

จริยธรรม เกณฑตัดสินเรื่องความงาม แลวมนุษยใชอะไรเปนมาตรวัด ขอถกเถียงท่ีเริ่มจากความรูท่ี

ไดมาจากการรับรู การเขาถึงความจริงดวยวิธีการตางๆ รวมถึงชุดความรูท่ีใชในการเขาถึงความจริง

และโลก  

ความคิดทางปรัชญาในยุคกรีกโบราณอยาง เพลโต (Plato, 427 – 347 BC.) นักปรัชญาท่ีมี

ชือ่เสยีงคนหนึ่งในยุคกรีกโบราณกับแนวคิดแบบจิตนิยม (Idealism) ท่ีนำเสนอทฤษฎีท่ีวานอกจาก

โลกแหงประสาทสัมผัส ยังมีโลกแหงมโนคติหรือโลกของแบบ (Form) เพลโตเขียนงานท่ีมีคนกลาวถึง

มากท่ีสุดงานหนึ่งในดานปรัชญาและการปกครอง มีชื่อวา The Republic เปนบทสนทนา (Dialogue) 

ของโสกราตีสกับชาวกรุงเอเธนสและชาวตางชาติท่ีถกเถียงเรื่องความยุติธรรม รูปแบบการปกครอง ใน

บทท่ี 10 ท่ีมีการกลาวถึง การเลียนแบบ (Imitation / Mimesis) วา ศิลปะเปนการเลียนแบบสิ่งท่ีมา

จากแบบอีกทอดหนึ่ง ยิ่งทำใหศิลปนท่ีเปนผูสรางภาพใหปรากฏข้ึนมานั้น หางไกลจากการเขาถึงความ

จริงไปอีก งานจิตรกรรมหรือวาดเสน และการลอกเลียนแบบท่ัวๆ ไป ผลงานเหลานั้นพาเราไกลออกไป

จากความจริง ซ่ึงการเลียนแบบนี้เปนสวนหนึ่งของเราท่ีทำใหเราหางไกลจากเหตุผลและไมมีอยูซ่ึง

ความจริงหรือบรรลุถึงเปาหมาย (Albert Hofstadter, Richard Kuhns, 1992, p. 39) 
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การใหคุณคางานศิลปะของเพลโต ยังเห็นวาไมอาจเทียบเทากับงานประเภทหัตกรรม หรือ

งานชางท้ังหลายเชน โตะ เกาอ้ี โดยเพลโตมองวา งานหัตกรรม หรือสิ่งประดิษฐท้ังหลายเขาถึงความ

จริงไดมากกวางานศิลปะท่ีเปนเพียงการลอกแบบจากแบบท่ีมีอยูแลว ศิลปะเลียนแบบสิ่งเฉพาะ สวน

สิ่งเฉพาะนั้นก็ลอกแบบมาจากสิ่งสากลหรือมโนคติ มันถูกเขียนทำซ้ำข้ึนมาถึงสามครั้งซ่ึงหางไกลจาก

สภาพท่ีเปนจริง (Carritt, 1962, p. 39) ซ่ึงการเลียนแบบสิ่งท่ีมีอยูแลว ศิลปนเพียงทำใหมันปรากฏ

ข้ึนมาอีก เทากับไมไดสรางสรรคอะไรข้ึนมาเลย และในเรื่องของความงาม เพลโตใหความเห็นวา สิ่งใด

มีความงาม ก็เพราะสิ่งนั้นมีสวนรวมกับมโนคติของความงาม งานดานศิลปะเปนสิ่งท่ีงามเพราะมัน

เลียนแบบมโนคติของความงาม งานดานศิลปะไมอาจนับเปนสิ่งท่ีงามท่ีสุดความงามท่ีแทจริงอยูในโลก

แหงมโนคติ (พระธรรมโกศาจารย, 2550, น. 217) 

โลกของแบบหรือมโนคติท่ีเพลโตอางถึงนั้น เพลโตใหคำนิยามวาเปน พระเจา (God) ผูซ่ึง

สรางทุกสรรพสิ่งท่ีเปนแบบใหกับมวลมนุษย ดวยการยกตัวอยางเรื่องเตียงท่ีมี จิตรกร ชางไม พระเจา 

เปนผูเก่ียวของวา พระเจาไดสรางสิ่งเฉพาะมาแคแบบเดียวคือแบบของเตียงท่ีซ่ึงเปนความจริงของ

เตียงและเปนเพียงแบบๆ เดียว เนื่องดวยความจริงของแบบ มีแบบเดียวท่ีสรางข้ึนโดยพระเจา (Plato, 

1992, p. 284) ชางไมเปนผูท่ีสรางสิ่งเฉพาะ (particular) คือเตียง ท่ีมีแบบอยูแลวโดยพระเจาเปน

ผูสราง แลวจิตรกรเปนผูท่ีเพียงลอกเลียนแบบ (imitate) ไมไดสรางอะไรข้ึนมาใหม อีกท้ังยังหางไกล

จากการเขาถึงความจริงของแบบ การใหแบบของความจริงของสิ่งเฉพาะมีเพียงหนึ่งเทากับใหพระเจา

เปนสิ่งสูงสุดท่ีมีเพียงหนึ่งและเปนผูสรางทุกแบบท่ีมีอยูในโลกรวมถึงธรรมชาติ  

        

 ภาพท่ี 4.1 Plato    ภาพท่ี 4.2 Plato’s Cave 

 หมายเหตุ. จาก www.britannica.com หมายเหตุ. จาก artsy.net/artwork/ 

 /biography/Plato   515ccc2ab5907b33b10005ba 

เพลโตยังนำเสนอเรื่องเลาท่ีสงผลตอการรับรูความจริง จากเรื่องเลาทางปรัชญาในสมัยกรีก

เรื่อง The Allegory of the Cave ของเพลโต ท่ีอุปมาถึงมนุษยท่ีใชชีวิตอยูแตในถ้ำและมีเพียงแสง
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สวางจากปากถ้ำ พวกเขาถูกมัดเทาและคอไว ไมสามารถไปไหนและถูกกำหนดใหมองสิ่งท่ีอยูตรงหนา

เทานั้น แสงไฟท่ีสองมาจากทางดานหลังมีทางเดินใหสิ่งตางๆ ผานได ทำใหเกิดเงาข้ึนบนผนังคลายกับ

หุนเชิด ผูคนท่ีถูกจองจำเหมือนกับไดนั่งดูการแสดงหุนเชิดบนผนังถ้ำอยูตลอดเวลา (Plato, 1991, p. 

193) นิทานแฝงคติเรื่องการรับรูกับความจริงท่ีเพลโตใหลองจินตนาการถึงผูคนท่ีถูกจองจำอยูในถ้ำ 

และถูกบังคับใหรับรูแตเพียงเงาท่ีทอดอยูบนผนังถ้ำ สวนเบื้องหลังนั้นมีกองไฟท่ีคอยสองสวางทำ

หนาท่ีสะทอนรูปทรงตางๆ ของวัตถุ ใหปรากฏเปนเงาดำบนผนังเบื้องหนาของผูท่ีถูกจองจำ ซ่ึงเงาท่ี

ปรากฏอยูบนผนังถ้ำนั้นทอดมาจากแสงท่ีกระทบผานวัตถุนั้นๆ  

เพลโตไดเปรียบเทียบถึงการถูกบังคับใหรับรูสิ่งท่ีไมใชความจริง จนเกิดความเคยชินและ

เขาใจวาสิ่งนั้นคือความจริง ซ่ึงนิทานแฝงคติของเพลโตยังสะทอนถึงการมีอิสระในการรับรู สามารถ

แยกแยะความจริงออกจากเงาท่ีเปนเพียงภาพสะทอน และสามารถใชปญญาในการพิจารณาโลกแหง

ปรากฏการณไปสูการรับรูในโลกแหงความจริง บทสรุปเพลโตอธิบายวา หากเราปลดปลอยผูท่ีถูก 

จองจำและใหลุกข้ึนสามารถมองไปรอบๆ ได พาเดินดูท่ีๆ มีแสงไฟ เขาจะรูสึกเจ็บปวดท่ีตาและมึนงง 

นั่นเพราะเขาจะเห็นตนกำเนิดของเงา ท่ีๆ ซ่ึงเขาไมเคยเห็นมากอน เขาไดรับรูถึงสิ่งท่ีไมเคยเห็นกอน

หนานี้ และไดรับรูวาสิ่งท่ีเขารับรูมาตลอดเปนสิ่งท่ีไรสาระเปลาประโยชน (Plato, 1991, p. 194) นั้น

หมายความวา เขาไดรับรูถึงความจริงท่ีเปนมากกวาสิ่งท่ีเขาเคยรับรูวาสิ่งนั้นเปนจริงมาโดยตลอด อีก

ท้ังการเขาถึงความจริงยอมสงผลตอความเขาใจในปรากฏการณตางๆ ท่ีซ่ึงในแตละตำแหนงของการ

รับรูยอมแตกตางกันและความจริงของแตละคนยอมแตกตางกันไปดวย  

ยุคสมัยกลางท่ีมุงเนนการคนหาความจริงไปกับการเขาถึงและการมีอยูของพระเจา ท้ังนักบุญ

ออกุสติน (Augustine) และอไควนัส (Aquinas) มุงเนนการประยุกตหลักปรัชญาและคำสอนทาง

ศาสนาเพ่ือเปาหมายความจริงสูงสุดคือ พระเจา เขาสูยุคสมัยใหมท่ีมีการใชการคนหาความจริงท่ีมี

ความหลากหลายมากข้ึน โดยเริ่มจากการพิสูจนความจริงดวยเหตุผลและวิธีการทางวิทยาศาสตรแบบ

เดสการต (Descartes) การใหความสำคัญกับความจริงผานการรับรูจากประสาทสัมผัสของมนุษยจาก

กลุมประจักษนิยม (Empiricism) จนมาถึงยุคสวางไสวทางปญญา (Enlightenment) นักปรัชญา

ชาวปรัชเซีย (Prussia) อิมมานูเอล คานท (Immanuel Kant, ค.ศ. 1724 - -1804) ท่ีถือวาเปนนัก

ปรัชญาท่ีมีอิทธิพลมากในยุคสมัยใหม ไดเสนอหลักเกณฑการตัดสินในการเขาถึงความจริงดานตางๆ 

อยางเรื่อง จริยธรรม ศีลธรรม และความงาม คานทมองวาการทำความเขาใจโลกแหงความเปนจริง 

สามารถกระทำไดผานกระบวนการทำความเขาใจของจิต เรียกวา รูปแบบของความเขาใจ (forms of 

understanding) ท่ีถูกจำแนกเปนหมวด (categories) เปนวิธีการท่ีทำใหความเปนจริง (Noumena) 

ถูกตีความผานโครงสรางของจิตจนกลายเปนสิ่งท่ีปรากฏ (Phenomena) ซ่ึงความเขาใจดังกลาวอาจ

เกิดการบิดเบือนไดจากขอจำกัด และขอบเขตของโครงสรางการทำงานของมนุษยเสียเอง 
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การมองความจริงในฐานะความงามผานมุมมองทางปรัชญาอยาง จอรจ เฮเกล  (Georg 

Hegel, ค.ศ. 1770 – 1831) เปนนักปรัชญาจิตนิยมชาวเยอรมันที่ไดศึกษาวิชาปรัชญา ศาสนาวิทยา

และเทววิทยา เฮเกลเชื่อวา สิ่งที่เปนความจริงจะตองมีลักษณะสมบูรณทั่วดานที่เรียกวา จิตสัมบูรณ 

เปนตัวตนสมบูรณ ครอบงำสรรพสิ่ง และเปนสิ่งตรงขามกับโลกความเปนจริงท่ีมนุษยเห็นอยูโดยท่ัวไป 

หรือสัมผัสได กลาวคือ โลกเชิงประจักษนั้นเปนเพียงการสะทอนออกบางสวนของความจริง แตไมใช

ความจริงท่ีสมบูรณ  

เฮเกลนิยามความงามในงานวิจิตรศิลป (Fine art) วาเปนความงามท่ีเหนือไปจากท่ีธรรมชาติ

มีอยู สิ่งท่ีปรากฏข้ึนในงานศิลปะเปนการสะทอนของความงามท่ีมาจากจิตวิญญาณ จิตสามารถเขาถึง

สุนทรียภาพไดมากกวาท่ีวัตถุมีอยู และสุนทรียภาพท่ีมีอยูในศิลปะยอมเกิดจากการฝกฝนทางจิตใจ

ของศิลปนท่ีถายทอดความงามผานศิลปะเปนอยางดี เฮเกลไดวิเคราะหเรื่องความงามไวในหนังสือ 

Aesthetics Lectures on Fine Art วา เนื่องจากความอิสระและความไมมีท่ีสิ้นสุด ท่ีซ่ึงอยูใน

แนวความคิดเรื่องความงามในการพิจารณาความงามของวัตถุ ปริมณฑลของความงามไดแยกตัวออก

จากความสัมพันธของการจำกัดและกาวขามขอบเขตของความคิดและความเปนจริง  (Hegel, 1988, 

p. 115) ซ่ึงเปนการวิเคราะหความงามแบบจิตภาพนี้อยูเหนือสติปญญาทางสุนทรียะ และไมจำกัดอยู

แคเพียงวัตถุทางความงาม แตข้ึนอยูกับจิตวิญญาณของผูท่ีรูสึกไดถึงความงามในศิลปะอยางเปนอิสระ  

ความจริงในมุมมองของนักปรัชญาในยุคกอนคริสตศตวรรษท่ี 20 มีความแตกตางทางแนวคิด

ของแตละสำนักเปนอยางมาก ซ่ึงถือวาเปนความหลากหลายเนื่องจากเปนยุคท่ีโลกมีการเปลี่ยนแปลง 

ท้ังความเจริญทางสังคม วัฒนธรรม เทคโนโลยีและวิทยาศาสตร จนนำไปสูการลมสลายของจักรวรรดิ

ในยุโรป และการเกิดสงครามครั้งใหญถึง 2 ครั้ง ในชวงปลายคริสตศตวรรษท่ี 19 มีนักปรัชญาชาว

เยอรมันไดตั้งคำถามกับมุมมองทางปรัชญา ท้ังเรื่องระบบคุณคาทางสังคม วัฒนธรรม ศีลธรรม และ

ความเปนมนุษย   โดยเริ่มจากการตั้งคำถามกับความรูและอำนาจท่ีครอบงำสังคมมาเปนทอดๆ ผาน

เวลาท่ีสรางความม่ันคงใหกับความคิดชุดตางๆ มาสูสังคมและวัฒนธรรมสมัยใหม นักปรัชญาท่ีมีชื่อวา 

ฟรีดริค นิทเช (Friedrich Nietzsche, ค.ศ. 1844 – 1900) ท่ีมีงานเขียนดานปรัชญา วรรณกรรม และ

ประวัติศาสตร งานเขียนของนิทเชเปนงานเขียนท่ีวิพากษวัฒนธรรมและสังคมสมัยใหม เปนเหมือนกับ

การตั้งคำถามเก่ียวกับความจริง บรรทัดฐาน ระเบียบวิธีแบบตรรกะ ความมีเหตุมีผลท่ีสืบทอดมาตั้งแต

สมัยกรีก รวมถึงการปฏิเสธคุณคาทางจริยธรรมและศีลธรรมแบบศาสนา กับวลีติดปากวา “พระเจา

ตายแลว” (God is dead)  

นิทเชเสนอมุมมองแบบ Perspectivism ท่ีมองวาไมมีผูใดสามารถเขาถึงมุมมองท่ีสมบูรณ

ท่ีสุดของโลกนี้ได เพราะการรับรูและความรูตางๆ จะถูกนำไปยึดติดกับการตีความของแตละบุคคล ท้ัง

เรื่องความจริง และคุณคาตางๆ   นิทเชยังมองวามุมมองของแตละคนยังสงผลตอขอจำกัดในการ

ตีความและการใหคุณคา โดยเฉพาะความรูของมนุษยท่ีมีจำกัดในการเขาถึงความจริง ซ่ึงไมสัมพันธกับ



118 
 

ความเปนไปของชีวิตและความสนใจของมนุษย รวมถึงการเขาถึงเปนจริง อีกท้ังการประเมินสิ่งตางๆ 

ท่ีเกิดจากมุมมองเดียว ยอมเปนแคความคิดเห็นท่ีเปนของปจเจกบุคคลเทานั้น ตราบใดท่ีคำวา 

“ความรู” มีความหมาย โลกเปนสิ่งสามารถรูได แตก็ตีความไดเชนกัน นอกเหนือจากนั้น มันไมมี

ความหมายอ่ืนใด นอกจากทำใหเกิดมุมมองแบบ “ทัศนคติ” ท่ีไมรูจบ (Nietzsche, 1968, p. 267) ใน

ความหมายท่ีความรูเปนขอจำกัดท่ีสงผลตอการเขาใจโลก และปดก้ันการเขาถึงความรูใหมๆ นิทเชยัง

มองวามนุษยใชมุมมองความจริงท่ีเปนเรื่องท่ีแตงข้ึน มาครอบงำผูคนในสังคมดวยการมีอำนาจผาน

ความรูและกฏเกณฑตางๆ ทางสังคม และหากความจริงถูกนิยามไวในแงของความเชื่อของคนๆ หนึ่ง 

แนนอนวาความเชื่อเหลานั้นจะเปนจริงได เนื่องจากพวกเขาทำใหเปนเกณฑของความจริงนั่นเอง 

(Hales and Welshon, 2000, p.20)  

                       
     ภาพท่ี 4.3 Friedrich Nietzsche   ภาพท่ี 4.4 Martin Heidegger 

     หมายเหตุ. จาก www.toolshero.com/  หมายเหตุ. จาก https://fixquotes.com/authors/ 

     toolsheroes/friedrich-nietzsche/  martin-heidegger.htm 

นักปรัชญาชาวเยอรมัน มารติน ไฮเดกเกอร (Martin Heidegger, ค.ศ. 1889 - 1976) นำเรา

กลับไปสูการสนใจในการมองปรากฏการณโดยใหความสำคัญในการคนหาความจริงกับ ความสัมพันธ

ท้ังสภาวะรอบตัวและภาวะของการมีอยูท่ีเรียกวา ดาไซน (Dasein)  ซ่ึงหมายถึง ชีวิตหรือการมีอยู 

(ภาวะ) ดาไซน หมายถึงชีวิตสัมพันธกับขอเท็จจริงท่ีรายลอมรอบตัวเรา สิ่งท่ีเปนอยู มีอยู ไมใช 

ตนกำเนิดของสรรพสิ่ง การทำใหความเปนไปไดบรรลุสูภาวะสมบูรณ สภาวะหรือขอเท็จจริงเก่ียวกับ

การดำรงอยูหรือการมีอยู รวมถึงความหมายของสิ่งท่ีเปนอยู มีอยู มีภาวะเปนนิรันดร และเปน 

ตนกำเนิดของสรรพสิ่ง การแยกประเภทของสิ่งท่ีรูท่ีสามารถเขาถึงตัวผูรูได ในแตละหนาท่ีและการใช

งานเพ่ือนำไปสูการรู สิ่งท่ีไฮเดกเกอรนำเสนอเก่ียวกับเครื่องมือและความสัมพันธของสรรพสิ่ง ทำให

เราสามารถจำแนกสิ่งท่ีรู ตามหนาท่ีและท่ีมาของสรรพสิ่งนั้นๆ แตลวนเกิดจากความสัมพันธระหวาง 

ผูรู (subject) และ สิ่งท่ีถูกรู (object) ท่ีสัมพันธตามบริบท สถานท่ี และแหลงท่ีมา  
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มุมมองเรื่องความจริงและศิลปะ ไฮเดกเกอรสนใจเรื่องท่ีมาของงานศิลปะกับการเปดเผย

ความจริง ใน The Origin of the Work of Art วา ศิลปะคือท่ีมาของงานศิลปะและของศิลปน 

แหลงกำเนิดคือขอมูลของธรรมชาติซ่ึงมีความเปนเอกลักษณและมีคุณคา หากถามวาศิลปะคืออะไร? 

เราสามารถหาไดในธรรมชาติของงานเหลานั้น เนื้อแทของงานเหลานั้นไดถูกนิยามไวในผลงานนั้นๆ 

โดยการอุบัติข้ึนของความจริง สิ่งท่ีเกิดข้ึนนี้เปนการตอสูกันของความขัดแยงระหวางโลก (World) กับ

พ้ืนดิน (Earth) (Heidegger, 2001, p.56) ในความหมายท่ีวา โลกหมายถึงความจริง สวนพ้ืนดิน 

หมายถึงสิ่งท่ีปกคลุมความจริง 

ยุคศตวรรษท่ี 20 แนวคิดเรื่องภาษากับความจริงในงานปรัชญาเกิดมุมมองท่ีแตกตางกัน โดย

การตั้งคำถามกับภาษาวาสามารถเขาถึงความจริงไดหรือไม อยางแนวคิดทางปรัชญาสายวิเคราะห 

(Analytic Philosophy) ท่ีวิเคราะหระบบภาษาและคำท่ีใชในการอธิบาย ความหมายของภาษาและ

หนาท่ีของปรัชญา มีนักคณิตศาสตร วิทยาศาสตรและนักปรัชญา มารวมตัวกันท่ีมหาวิทยาลัยเวียนนา 

(University of Vienna) ประเทศออสเตรีย ในชวงป ค.ศ. 1922 กับแนวคิดแบบตรรกวิทยาปฏิฐาน

นิยม (Logical Positivism) ในนามกลุมเวียนนาเซอเคิล (Vienna Circle) มีนักปรัชญานาม ลุดวิค 

วิทเกนสไตน (Ludwig Wittgenstein, ค.ศ. 1889 - 1951) ท่ีนำเสนองานเขียน The Tractatus 

Logico – Philosophicus (1921) ท่ีอธิบายถึงหนาท่ีและความสัมพันธระหวางภาษากับขอเท็จจริง วา 

ความคิดของมนุษยอยูในรูปของภาษา มนุษยสามารถสัมผัสขอเท็จจริงในโลกได โดยผานรูปแบบของ

ประพจนและภาษา ประพจนท่ีสามารถระบุหรือรองรับขอเท็จจริงได ขอความนั้นก็จะเปนขอความท่ีมี

ความหมาย สวนขอความท่ีไมมีขอเท็จจริงรองรับ ขอความนั้นก็จะเปนขอความท่ีไรความหมาย  

มุมมองของวิทเกนสไตนในเรื่องมองภาษาวา เปนสิ่งท่ีมีขอจำกัดในการอธิบาย สรรพสิ่งในโลก 

ซ่ึงขอจำกัดดังกลาวคือ การรับรูขอเท็จจริงเชิงประจักษของมนุษย การใชภาษาอธิบายสิ่งท่ีไมสามารถ

ระบุถึงขอเท็จจริงในโลกเชิงประจักษได จึงเปนสิ่งท่ีทำใหเกิดปญหาในการกลาวถึงความจริง เชน 

มโนทัศนทางอภิปรัชญา ความจริงเรื่องการมีอยูของพระเจา ขอความนี้เราไมสามารถตัดสินไดวาจริง

หรือเท็จเพราะเปนขอความท่ีไรความหมาย วิทเกนสไตนไดท้ิงทายไวในชวงสุดทายวา “เขาตองเขาให

ถึงประพจนเหลานั้น ในขณะท่ีเขาไดเห็นมันอยางชัดเจน สิ่งซ่ึงเขาไมสามารถพูดออกมาได เขาก็ควร

จะเงียบไว” แตความคิดในชวงหลังของวิทเกนสไตน เขากลับใหความหมายของภาษาตางไปจากใน

ชวงแรก จากหนังสือ Philosophical Investigation (1953) ท่ีเขาไดเปรียบเทียบกระบวนการทำ

หนาท่ีของภาษาวาเปนเหมือนเกมเรียกวา เกมภาษา (Language Game) ภาษาหมายถึงสิ่งท่ีใชสื่อสาร

กัน  ภาษาเปนสิ่งท่ีเกิดจากการมีความเขาใจรวมกันในกฎเกณฑใดกฎเกณฑหนึ่ง ในการกำหนดวามี

หลักการใชอยางไร กฎเกณฑดังกลาวเหมือนกับกติกาของการเลนในเกมตางๆ 
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  ภาพท่ี 4.5 Ludwig Wittgenstein       ภาพท่ี 4.6 Roland Barthes 

  หมายเหตุ. จาก medium.com/curious/      หมายเหตุ. จาก researchgate.net/figure/ 

  an-introduction-to-ludwig-wittgenstein-     Daniel-Boudinet-Roland-Barthes-1974-  

  e866ec78ed06        C-Ministere-de-la-cultureMediatheque- 

    du_fig6_342437620 

แนวคิดเรื่องภาษากับการเขาถึงความจริงของเฟอรดินาน เดอ โซซูร (Ferdinand de 

Saussure, ค.ศ. 1857 – 1913) ชาวสวิส (Swiss) ท่ีหนังสือ Course in General Linguistics เปน

การรวบรวมแนวความคิดทางปรัชญาของโซซูรโดยลูกศิษย Charles Bally และ Albert Sechehaye 

ถูกพิมพข้ึนในป ค.ศ. 1916 ท่ีไดรวบรวมผลงานของโซซูรจากการบรรยายท่ีกรุงเจนีวา ซ่ึงตอมา

กลายเปนงานดานภาษาศาสตร (Linguistics) ท่ีมีอิทธิพลอยางมากในยุคศตวรรษท่ี 20 ซ่ึงโซซูรได

เสนอวา ภาษาไมไดเขาถึงความจริงและความหมายของคำตางๆ มิไดเกิดจากการอางอิงความเปนจริง

ของโลกขางนอกหรือแมกระท่ังอางอิงกับความนึกคิดของมนุษย ซ่ึงหากภาษาเขาถึงความจริง คำ

ท้ังหลายในภาษาตางๆ ท่ีหมายถึงสิ่งของอยางเดียวกันก็ควรมีความหมายตรงกัน ในการศึกษา

องคประกอบของสัญญะท่ีถูกกำหนดใหเปนไปโดยรหัสและกฎเกณฑ โซซูรเรียกวา “สัญวิทยา” 

(Semiology) ซ่ึงพัฒนาคำมาจากภาษากรีกวา Semeion แปลวา Sign โดยความสัมพันธหรือความ

เชื่อมโยงระหวางรูปสัญญะกับความหมายสัญญะเปนเรื่องของกฎเกณฑชุดหนึ่งท่ีกำหนดใหเปนอยางท่ี

เปนอยูและกฎเกณฑท่ีสำคัญท่ีสุดไดแก จารีตปฏิบัติในแตละสังคมซ่ึงแตกตางกันไป 

แนวคิดสัญวิทยา (Semiology) ท่ีศึกษางานวรรณคดีวิจารณและสะทอนมุมมองทางสังคม 

อยางโรล็องด บารตส (Roland Barthes, ค.ศ. 1915 – 1980) นักปรัชญาชาวฝรั่งเศสท่ีไดใชรูปแบบ

ของการศึกษาท่ีพัฒนามาจากแนวคิดของโซซูร และวิธีการหาความรูแบบโครงสรางนิยม โดยท่ีบารตส

ศึกษาความสัมพันธระหวางรูปสัญญะ (Signifier) ความหมายสัญญะ (Signified) และสัญญะ (Sign) ใน

ระบบของสัญวิทยาความหมายจะเกิดข้ึนมาไดก็ตองอาศัยสามสิ่งดังกลาว เพียงแตประสบการการรับรู

ของเราจะพบเห็นและเขาใจจนเปนความเคยชิน เราจึงจะมองเห็นเพียงรูปสัญญะและความหมาย
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สัญญะเทานั้น ท่ีแฝงอยูในพฤติกรรมของผูคนในสังคมและชีวิตประจำวันหรือท่ีเรียกวา มายาคติ ท่ีทำ

ใหรูปสัญญะกลายเปนความหมายทางวัฒนธรรมของคนหมูมาก โดยการเขาไปครอบงำความหมาย

เบื้องตน แลวทำใหมันสื่อความหมายใหมในระดับหนึ่ง ซ่ึงเปนความหมายเชิงคานิยม จึงทำใหมายาคติ

จึงเปนระบบสัญญะในระดับท่ีสอง มายาคติทำหนาท่ีเปนเหมือนภาษาหรือกระบวนการสื่อสารความ

ประเภทตางๆ ซ่ึงในความหมายของภาษาท่ีบารตสใหความหมายคือ ภาษาคือผิว ฉันถูภาษาของฉันกับ

คนอ่ืนๆ มันเปนเหมือนกับ ถาฉันมีคำแทนท่ีนิ้วมือหรือนิ้วมือท่ีปลายคำของฉัน ภาษาของฉันสั่นดวย

แรงปรารถนา (Barthes, 1979, p. 73) ในความหมายท่ีมายาคติเปนเพียงเปลือกท่ีหอหุมสิ่งตางๆ และ

เปลือกสามารถถูกครอบโดยผูใชภาษา และหากตองการใหเปลือกมีลักษณะอยางไรก็ดวยการใช

โครงสรางของภาษาเพ่ือออกแบบมายาคตินั้นๆ  

การวิเคราะหของโรล็องด บารตส เก่ียวกับมายาคติในทางวรรณกรรมทำใหสามารถเขาใน

โครงสรางของสังคมและการสื่อสารของมนุษยผานวัฒนธรรม โดยนำมาประยุกตในการศึกษาวิเคราะห

มายาคติในศิลปะรวมสมัย ซ่ึงหากพิจารณาจุดรวมของท้ังวรรณกรรมและศิลปะแลว การใชสัญญะใน

ระดับสอง (Second-order Semiological System) หรอืการใหความหมายโดยนัย (Connotation) 

เปนองคประกอบท่ีสำคัญในการสื่อสารความรูสึกผานกระบวนการทางศิลปะ ทำใหเห็นถึงการ

ประกอบสรางสิ่งท่ีเกิดข้ึนในความหมายของโครงสรางนิยม นำไปสูประเด็นอ่ืนและเปดเผยใหเห็นถึง

ความหมายท่ีเกิดข้ึนมาใหม  

 
ภาพท่ี 4.7 The Head of Medusa, 1617-1618 by Peter Paul Rubens 

หมายเหตุ. จาก www.peterpaulrubens.net/the-head-of-medusa.jsp#google_vignette 

ศิลปะกับมายาคติเปนการนำเสนอเรื่องเลาผานภาษาเชน ตำนานปรัมปรา วรรณกรรม และ

งานเขียนประเภทตางๆ โดยศิลปนนำมาตีความและใสความหมายของสัญลักษณและรหัสเขาไปใน

ภาพ เพ่ือสื่อสารท้ังความหมายแบบมายาคติท่ีมีอยูเดิม พรอมเพ่ิมเติมมุมมองและทัศนคติของตัว

ศิลปนเขาไปดวย สัญญะท้ังหลายท่ีถูกศิลปนใสและถอดรหัสยอมถูกผลิตซ้ำไปเรื่อยๆ จนบางครั้งไม

สามารถเห็นรองรอยของท่ีมาของสัญญะนั้นๆ จนทำใหรูสึกถึงความหมายท่ีแทจริงของสิ่งนั้นๆ วาเปน

ความหมายท่ีแทจริงโดยตัวมันเอง ปราศจากการปรุงแตงใดๆ  
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การใหนิยามของแนวคิดหลังโครงสรางนิยม (Post – Structuralism) ท่ีมีคำจำกัดความจาก

กลุมโครงสรางนิยมวา ทันใดท่ีการอางท่ียิ่งใหญของโครงสรางนิยมเกิดความไรสาระข้ึนมา เม่ือเวลาท่ี

คุณพบวามีโครงสรางท่ีเปนตัวกำหนดเพียงหนึ่งเดียว ซ่ึงไมจำเปนตองเลือกระหวางจักรวาลกับเม็ดถ่ัว 

(Belsey, 2002, p. 43) แตหากการเคลื่อนท่ีของสัญญะ (Signs) ไดเปดเผยถึงความหมายท่ีเกิดข้ึน เปน

เหตุใหเกิดความหลากหลายมีการนิยามความหมายข้ึนมาใหม เกิดการแทนท่ีของรูปสัญญะและ

ความหมายอยางไมรูจบ แนวคิดทางปรัชญาแบบหลังโครงสรางนิยม (Post – Structuralism) ท่ีได

พัฒนาแนวคิดจากโครงสรางนิยม (Structuralism) ในเรื่องโครงสรางภาษา ท่ีเชื่อวาภาษาไมใชตัวแทน

ของโลกแหงวัตถุหรือความคิด แตเปนสิ่งท่ีกำหนดข้ึนมาจากโครงสรางของสังคม  

แนวคิดหลังโครงสรางนิยมหรือแนวคิดหลังสมัยใหม (Postmodernism) ท่ีตั้งคำถามกับ

ความลาสมัยของเหตุผลของยุคสมัยใหม (Modernism) เกิดแนวคิดท่ีปฏิเสธความจริงท่ีมีแบบเดียว

และการไมปรับตัวตามยุคสมัยของนักปรัชญาหลังสมัยใหมอยาง ฌ็อง – ฟร็องซัวส ลีโยตารด (Jean – 

Francois Lyotard, ค.ศ. 1924 – 1998) นักปรัชญาชาวฝรั่งเศสอีกคนท่ีเขียนบทความท่ีใหนิยามของ

หลังสมัยใหมไดอยางชัดเจนในหนังสือ The Postmodern Condition: A Report on Knowledge 

ไดอธิบายเง่ือนไขของความเปนหลังสมัยใหม (Postmodernism) โดยเริ่มจากการตัดสินทาง

วิทยาศาสตร การใชหลักเหตุผลท่ีสืบทอดกันมาในยุคสมัยใหม กฎเกณฑทางวิทยาศาสตร งาน

วรรณกรรม และศิลปะควรไดรับการพัฒนาและปรับใหเขากับบริบท เนื่องจากการสั่งสมของปญหาใน

เรื่องเลา (Narratives)  

ลีโยตารดนำเสนอ เรื่องเลาขนาดใหญ (Metanarratives) วาเปนแนวคิดท่ีตอตานวิธีคิดท่ีเปน

สากลและทฤษฎีท่ีครอบจักรวาล เรื่องเลาจึงเปนเพียงเทคนิคอยางหนึ่ง รัฐและผูมีอำนาจอาจเลือกใช

เรื่องเลาเพ่ือการควบคุมมวลชน ขอมูลขาวสารและความรูในสังคมหลังสมัยใหมเปนเครื่องมือของ

อำนาจ แตความเขาใจอันถองแทเก่ียวกับลักษณะของความรู ชวยยืนยันและสนับสนุนวาเราไม

สามารถวัดสิ่งตางๆ โดยเกณฑอันเดียวกันได (Incommensurable) เรื่องเลาอันยิ่งใหญจึงถึงจุดจบลง

ท้ังหมด  อาจกลาวไดวา ความเปนหลังสมัยใหมเปนแนวคิดท่ีหาทางออกใหกับขอบกพรองหรือการ

ละเลยประเด็นเล็กๆ ในแนวคิดแบบสมัยใหม การเหมารวมวาไมใชความรูหรือไมเปนวิทยาศาสตร คง

ไมใชวิธีการแกปญหา วิทยาศาสตรจึงเปนเรื่องของการแสดงหรือการกระทำแบบหนึ่ง กลาวคือ ไมใช

การวิจัยเพ่ือการคนหาความจริงแตเพ่ือสรางความชอบธรรมใหกับวิทยาศาสตรมากกวา วาทกรรม

แบบวิทยาศาสตรจึงใหอำนาจกับคนพูดภายใตวาทกรรมนี้ ใหสามารถกระทำบางอยางไดอยาง 

ชอบธรรม นอกจากนี้วิทยาศาสตรยังใชมาตรฐานของตัวเองในการตัดสินองคความรูแบบอ่ืนๆ     

ลีโยตารดมองวาภาวะสมัยใหมไดสิ้นสุดไปพรอมกับสงคราม การฆาลางเผาพันธุ การลมสลาย

ของจักรวรรดิ รวมถึงการมีวิถีชีวิตท่ีไมสอดคลองกับธรรมชาติและสภาพแวดลอม ในเนื้อหาของเรื่อง

เลาใหคำอธิบายเก่ียวกับปญหา เรื่องเลาท่ีเปนไปไมไดในการแสดงออกของปญหา เนื้อหา ความหมาย
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ของสิ่งท่ีพูดถึง แสดงใหเห็นถึงการสิ้นสุดของความหวัง  แตลีโยตารดไดนำเสนอการเปดพ้ืนท่ีในแบบ 

“เรื่องเลาขนาดยอม” (Micronarratives) เราไมจำเปนตองขอความชวยเหลือจากเรื่องเลาขนาดใหญ 

เราสามารถพ่ึงพิงหรือไมก็โตแยงถึงการปลดปลอยใหเปนอิสระของมนุษยชาติ ในการใหเหตุผลสำหรับ

แนวความคิดในแบบหลังสมัยใหมนิยมอยางท่ีเราเห็น เรื่องเลาขนาดยอม (little narratives) ยังคง

เปนสิ่งจำเปนสำหรับการสรางสรรคและจินตนาการโดยเฉพาะอยางยิ่งในวิทยาศาสตร สำหรับแนวคิด 

เรื่องเลาขนาดยอมนั้นลีโยตารดไดรับอิทธิพลทางความคิดมาจากวิทเกนสไตน (Wittgenstein) ในเรื่อง 

‘เกมภาษา’ (the language game) ท่ีมองวาการใชภาษามีลักษณะคลายกับเกมท่ีตองเรียนรูกติกา 

และสามารถใชไดหลากหลายรูปแบบ แตภายใตกติกาหรือกฎเกณฑของภาษานั้นไมไดมีการใชเพียง

แบบเดียว   

             
     ภาพท่ี 4.8 Jean – Francois Lyotard      ภาพท่ี 4.9 Jacques Derrida 

     หมายเหตุ. จาก https://facts.net/history/      หมายเหตุ. จาก https://www.philomag.com/ 

                 people/8-enigmatic-facts-about-      philosophes/jacques-derrida-0 

     jean-francois-lyotard/  

ขอจำกัดในยุคสมัยใหมกับสิ่งท่ีถูกทำใหเปนปกติดวยกฎเกณฑตางๆ  และการสรางความเปน

อ่ืนใหกับสิ่งตรงขาม ฌาคส แดรริดา (Jacques Derrida, ค.ศ. 1930 - 2004) นักปรัชญาชาวฝรั่งเศส 

ท่ีนำเสนอการรื้อสรางของตัวบทในแบบ Deconstruction การพูดถึงความคิดแบบโครงสรางท่ียังมี

หลักคิดท่ีติดอยูกับศูนยกลางวา ความคิดเก่ียวกับสิ่งท่ีเรียกวา ‘โครงสราง’ (structure) นั้นเกาพอๆ 

กับปรัชญาตะวันตกและวิทยาศาสตร เราคุนชินกับการมองหรือเขาใจโครงสรางในฐานะท่ีเปน ‘แหลง’ 

หรือ ‘ตนตอ’ ท่ีสามารถอางอิงได เปนแหลงท่ีสรางความหมายใหกับสรรพสิ่ง การมองโครงสรางใน

ลักษณะนี้เปนวิธีคิดแบบหยุดนิ่งและแข็งท่ือ ทำใหมองไมเห็นหรือมองขาม ‘การสรางโครงสราง’ (the 

structurality of structure)  (ไชยรัตน, 2554, น. 47)  

การพิจารณาความเคลื่อนไหวในโครงสรางใหญ ทำใหมองขามสวนยอยและไมใหความหมาย 

แดรริดาพูดถึงการใชเหตุผลในหลักปรัชญาวา อภิปรัชญา – มายาคติของคนขาว (White) ท่ีซ่ึงมา
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ประกอบกันและสะทอนกลับของวัฒนธรรมตะวันตก คนขาวรับเอามายาคติของพวกเขา มายาคติของ

อินโด – ยูโรเปยน (Indo – European) เหตุผลของพวกเขา ท่ีซ่ึงเปนมายาคติในการใชภาษาแบบ

เจาของภาษา สำหรับความเปนสากลจากสิ่งท่ีเขายังปรารถนาท่ีจะเรียกมันวา เหตุผล (Derrida, 1982, 

p. 213) แดรริดาเสนอแนวคิดท่ีใหเราออกจากโครงสรางอันแข็งท่ือของอภิปรัชญาแบบตะวันตก ท่ี

กลุมโครงสรางนิยมนำมาใชในการมองแบบคูตรงขาม (Binary opposite) โดยการสรางความหมาย

ใหม สวมรอยแทนท่ี กฎเกณฑตางๆ โดยความคิดเรื่องการละเลน (Play) เปนการเติมสวนท่ีขาดไป 

   
ภาพท่ี 4.10 A Pair of Shoes โดย Van Gogh  ภาพท่ี 4.11 One and Three Chairs 

หมายเหตุ. จาก https://harpers.org/2009/10/  หมายเหตุ. จาก www.moma.org/ collection/ 

philosophers-rumble-over-van-goghs-shoes/ works/81435 

แดรริดายังเขียนบทความดานสุนทรียศาสตรใน The Truth in Painting (1978) โดยวิพากษ

งานศิลปะดวยการตีความแบบการรื้อสราง (Deconstruction) ซ่ึงเปนการเปดพ้ืนท่ีใหกับความ

แตกตาง การใหโอกาสในการสรางความหมายใหกับสิ่งท่ีนิยามไมได นักปรัชญาหลังสมัยใหมมองวาสิ่ง

ท่ีถูกปดและไมสามารถอธิบายได มีผลมาจากหลักปรัชญาท่ีสืบทอดกันมา รวมท้ังโครงสรางภาษา โดย

มองวาภาษาเปนท้ังตัวกำหนดสิ่งตางๆ อีกท้ังเปนเครื่องมือในการแสดงออกท่ีตอบสนองและตอตาน

ทางความคิด ถึงแมวาขอถกเถียงของนักปรัชญาเก่ียวกับความจริงในงานจิตรกรรมรองเทาของ 

แวนโกะ (Van Gogh) จะไดขอยุติหรือไมก็ตาม แดรริดายังเสนอดวยวา ถาเราตองการรูความจริงตางๆ 

ของภาพรองเทา เราจำเปนตองหาความจริงท่ีอยูภายนอก (outside) ของภาพวาด ไมใชหาจากภายใน 

(inside) ภาพวาด ซ่ึงการหาจากภายนอกดังกลาวจะกลายเปนเรื่องท่ีไมเก่ียวของกับภายในของ

ภาพวาดอีกตอไป เนื่องจากเปนเรื่องของความจริงทางสังคมและประวัติศาสตร (พิพัฒน, 2553, น. 10) 

ในความหมายท่ีวา แนวคิดและมุมมองของศิลปนถือเปนสาระของการแสดงออกในงานศิลปะ สวน

ผลงานศิลปะเปนสิ่งบันทึกท่ีสะทอนความจริงจากความคิดของศิลปนในชวงเวลานั้น  

มุมมองทางปรัชญาท่ีหลากหลายในเรื่องความจริงท่ีเปลี่ยนแปลงตามยุคสมัย และบริบทของ

ขอถกเถียงของนักปรัชญาในแนวคิดตางๆ จนถึงหลังสมัยใหมท่ีแนวคิดทางปรัชญาสงผลตอมุมมอง
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และการเปลี่ยนแปลงในการแสดงออกทางศิลปะรวมสมัย ท่ีไดสะทอนยุคสมัยทางความคิดท่ีเปดกวาง

มากข้ึน มีการเปดพ้ืนท่ีใหกับการสรางสรรคอยางอิสระ การสรางงานศิลปะท่ีไมเนนรูปแบบและ 

ตัวผลงาน ศิลปะแนวคอนเซพชวลอารต (Conceptual Art) หรือศิลปะท่ีใหความสำคัญกับ

แนวความคิด ไมยึดติดตัวผลงานศิลปะท่ีเปนรูปธรรม ศิลปนอาจใชเพียงเสียงบางอยางเชนคำพูด 

ตัวอักษร แมกระท่ังภาษาท่ีใชสื่อสารในชีวิตประจำวัน แนวความคิดนี้ไมใชรูปทรงในการสื่อสาร แตใช

แนวความคิดเปนสื่อในตัวเอง บางครั้งใชระยะเวลาเปนสวนหนึ่งของผลงาน การยืนยันแนวความคิด

โดยผานการเปลี่ยนแปลงของระยะเวลา การปฏิบัติซ้ำๆ เพ่ือดูการเปลี่ยนแปลงของท้ังความคิดและตัว

ผลงานศิลปะ  ศิลปนชาวอเมริกัน โจเซฟ โคสุท (Joseph Kosuth) กับผลงาน One and Three 

Chairs สรางข้ึนในป ค.ศ. 1965 ท่ีใชภาษากับสัญญะเพ่ือนำเสนอแนวความคิดในการเขาถึงความจริง 

ท่ีแตกตางกันในระดับสัญญะตางๆ เปนการตั้งคำถามถึงมิติระหวางโลกสมมติกับโลกแหงความจริง  

โคสุทใชสัญญะในระดับท่ีตางกันเพ่ือใหเห็นถึงความแตกตางในมายาคติเชน ภาษา ภาพถาย 

และวัตถุจริงมานำเสนอในงานศิลปะ การสื่อความหมายในงานศิลปะผานภาษาและมิติของรูปสัญญะ 

การเขาหาความจริงดวยวิธีตางๆ ไมวาจะเปนสิ่งท่ีเกิดจากการตีความสัญญะ การเขาถึงความจริงของ

วัตถุ ไมวาจะเปนตัวหนังสือ รูปถายหรือแมแตตัววัตถุ ความหมายสิ่งท่ีสังคมสรางข้ึน ซ่ึงแตกตางกันใน

แตละบริบท แมวาจะไมมีบทสรุปหรือคำตอบท่ีออกมาจากผลงานศิลปะ แตท่ีมากกวานั้นการท่ีผูชม

เขาหาความจริงของตัววัตถุไดหลากหลายวิธี ยอมเปนการเปดมิติของการรับรูสัญญะจากการให

ความหมายของสังคมท่ีแตกตางกันในแตละพ้ืนท่ีหรือบริบท รวมถึงหนาท่ีของสื่อท่ีใชแสดงออกก็ยอม

ตางกันไปตามแตละชวงเวลา โคสุทยังเขียนบทความเรื่อง Art After  Philosophy (1969) ท่ีพูดถึง

หนาท่ีของศิลปะ ภาษา แนวความคิดและการสื่อสารศิลปะ ในชวงเวลานี้หลังจากปรัชญาและศาสนา 

ศิลปะมีความเปนไปไดท่ีจะพยายามเติมเต็มใหกับยุคอ่ืนท่ีซ่ึงเรียกวา “ความตองการในจิตวิญญาณ

ของมนุษย” หรือหนทางอ่ืนท่ีจะใหศิลปะทำหนาท่ีคลายๆ กัน ในสภาวะท่ีมากกวาทางกายภาพ ท่ี

ปรัชญาไดทำการยืนยันและพลังของศิลปะท่ีกลาวมานั้นไดยืนยันแลว ซ่ึงไมสามารถพิสูจนไดโดยศิลปะ 

ศิลปะเพียงอางเพ่ือศิลปะ ศิลปะเปนการนิยามของศิลปะเอง  

ความจริงกับความหมายทางปรัชญาท่ีเปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัย กับการคนพบเครื่องมือใน

การเขาถึงความจริงนั้น และความจริงท่ีมีความหมายแตกตางกันตามยุคสมัย จนถึงแนวคิดแบบหลัง

สมัยใหม (Postmodernism) ท่ีเกิดการตั้งคำถามกับขอจำกัดทางภาษา ชุดภาษา และโครงสรางของ

ภาษาท่ีสงผลตอการเขาถึงความจริง อีกท้ังความหมายท่ีถูกปดก้ันและมีเพียงแบบเดียวในยุคสมัยใหม 

สงผลตอท้ังแนวคิดทางปรัชญา วิทยาศาสตร เทคโนโลยี และนวัตกรรมในดานตางๆ รวมถึงดนตรีและ

ศิลปะท่ีการแสดงออกในงานศิลปะรวมสมัยในชวงปลายคริสตศตวรรษท่ี 20 มีการแสดงออกท่ี

หลากหลายท้ังแนวคิด รูปแบบ และเทคนิค มีการวิพากษวิจารณและการใหความหมายใหมในงาน

ศิลปะทุกประเภท โดยเฉพาะการเกิดข้ึนของศิลปะการจัดวาง (Installation art) ท่ีรูปแบบของการ
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ติดตั้งผลงานศิลปะไดเปดพ้ืนท่ีใหแนวคิดไดบรรจุเนื้อหาท่ีมีความหลากหลายของมิติมากข้ึน อีกท้ัง

พ้ืนท่ีของการแสดงออกทางผลงานศิลปะไดสรางความตื่นตาตื่นใจใหกับผูชม และลดระยะหางของ

ศิลปะกับผูชมใหอยูในพ้ืนท่ีเดียวกัน 

 

ความจริงในงาน Installation art 

ยุคทศวรรษท่ี 1960s เปนยุคการแสดงออกทางศิลปะท่ีเบงบานและเต็มไปดวยอิสระ เกิดการ

กาวขามขอจำกัดตางๆ ไมวาจะเปนการขยายพ้ืนท่ีในการแสดงออกงานศิลปะแบบภูมิทัศน (land art) 

การใหเวลาสงผลตอการรับรูและการเปลี่ยนแปลงในวัสดุท่ีนำมาสรางสรรคผลงานศิลปะ รวมถึงการใช

ชวงเวลาในงานศิลปะและเทคโนโลยีมาเปนสื่อในการสรางภาพ และภาพเคลื่อนไหวในงานสื่อศิลปะ

สมัยใหม (New media art) จากการใหคุณคาและความหมายของความงามท่ีเปลี่ยนแปลงไป จนถึง

มุมมองท่ีใชมองโลกของศิลปนก็มีความแตกตางหลากหลายตามไปดวย มีการเปลีย่นแปลงของรูปแบบ

การนำเสนอผลงานศิลปะในทางพ้ืนท่ี (site) ท่ีเรียกวาศิลปะการจัดวาง (Installation art) เปนงาน

ศิลปะท่ีมีการติดตั้งเปนงานสามมิติ อาจเปนศิลปะเฉพาะท่ี (Site-specific art) ท่ีออกแบบมาสำหรับ

พ้ืนท่ีนั้นๆ หรือปรับเปลี่ยนตามพ้ืนท่ี ซ่ึงเปนการเปดโอกาสใหผูชมไดมีสวนรวมในการเขาถึงงานศิลปะ

มากข้ึนเปนการเปดพ้ืนท่ีของการรับรูในความหมายวา พ้ืนท่ีความเปนจริงในความสัมพันธระหวาง

มนุษยกับศิลปะ จากสิ่งท่ีเคยถูกปกปดไวไดถูกเปดเผยและเปนสวนหนึ่งในผลงานศิลปะท่ีเปนท้ังแรง

บันดาลใจและแหลงท่ีมาของงานศิลปะ รวมถึงความหมายของพ้ืนท่ีนั้นๆ ท่ีสงผลตอการรับรูของผูชม  

การใหความสำคัญในการคนหาความจริง กับความสัมพันธของท้ังสภาวะรอบตัวและภาวะ

ของการมีอยูท่ีนักปรัชญาชาวเยอรมันอยางไฮเดกเกอร (Heidegger) ใหคำนิยามวา ดาไซน (Dasein) 

หมายถึงชีวิตสัมพันธกับขอเท็จจริงท่ีรายลอมรอบตัวเรา สิ่งท่ีเปนอยู มีอยู การทำใหความเปนไปได

บรรลุสูภาวะสมบูรณ สภาวะหรือขอเท็จจริงเก่ียวกับการดำรงอยูหรือการมีอยู ดาไซนท่ีไมอาจแยก

จากการมีอยูของมันในโลก หรืออาจกลาวไดวาการท่ีเรารูตัวเองและโลกเปนเหมือนสิ่งเดียวกันเพราะ

ตัวเราเองและโลกสรางปรากฏการณอันเดียวกัน ในความหมายของการมีอยูในโลก (Being-in-the-

world) ท่ีท้ังตัวเราและโลกเปนสิ่งท่ีไมอาจแยกจากกันได เพราะท้ังสองคือปรากฏการณอันเดียวกัน 

รวมถึงการไมแยกผูรู (subject) กับสิ่งท่ีรู (object) รวมถึงการไมแยกตัวบทกับผูอาน งานศิลปะกับ

ผูชม อดีตกับปจจุบันออกจากกัน ทำใหเราเขาใจและเขาถึงความจริงไดอยางท่ีมันเปน โดยเฉพาะ

ความเปนจริงในงานศิลปะและพลังในการแสดงออกท่ีไมจำกัดอยูกับขอบฟาของประวัติศาสตร ท่ีทำ

ใหผูชมเห็นในความรวมสมัยของผูสรางสรรค ดูราวกับวามันไปเปนสวนหนึ่งของประสบการณทาง

ศิลปะท่ีผลงานศิลปะมีความเปนปจจุบันโดยตัวมันเอง (Gadamer, 1977, p. 95) ในความหมายท่ี

ประสบการณในงานศิลปะของผูชมกับจิตสำนึกทางความงามไปเปดเผยความจริงในงานศิลปะ และ
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สถานการณดังกลาวก็ไมไดแยกผูชมกับงานศิลปะออกจากกัน อีกท้ังยังทำใหเกิดการรับรูความจริงผาน

ประสบการณทางสุนทรียะของผูชม  

มุมมองทางสุนทรียศาสตรของกาดาเมอร (Gadamer) นักปรัชญาชาวเยอรมันอีกคนท่ีมองวา

การมีปฏิสัมพันธกับศิลปะและการมีสวนรวมในประสบการณทางสุนทรียะ ถือเปนวิธีในการเขาถึง

ความจริงและโลกแบบหนึ่ง ในความหมายของศิลปะท่ีไมใชแคการประกอบกันของสิ่งท่ีไรเดียงสาและ

ความบันเทิง แตมีจุดหมายท่ีสำคัญของการเขาถึงความจริงพ้ืนฐานท่ีเก่ียวกับโลกและสิ่งท่ีเปนมนุษย

กับศิลปะไดเปดเผยความจริงเก่ียวกับเรา ท่ีไมวาวิธีทางวิทยาศาสตรใดก็ตามไมสามารถเปดเผยมัน

ออกมาได (Lawn, 2006, p.87) ซ่ึงการตีความของผูชมและการมีสวนรวมในงานศิลปะ หรือการเขาไป

อยูในผลงานศิลปะถือเปนวิธีการอานตัวบทแบบเฮอรเมนูติกส (Hermeneutics) ของกาดาเมอร ท่ีทำ

ใหพ้ืนท่ีของงานศิลปะและขอบฟาของผูชมเกิดการแลกเปลี่ยนซ่ึงกันและกัน  อีกท้ังการทำความเขาใจ

ความหมายและขอบฟาในงานศิลปะไมจำเปนตองเห็นพอง แตความเขาใจในความหมายของการ

แบงปนและเรียนรูขอบฟาอ่ืนท่ีทำใหเราเขาใจขอบฟาของตัวเองมากข้ึน รวมถึงการทำความเขาใจใน

สัมพันธภาพของมนุษยกับโลกก็มีความแตกตางกัน 

จากแนวคิดทางปรัชญาในเรื่องของการเขาถึงความจริง ท่ีการสื่อสารเนื้อหาและแสดงออก

ผานรูปแบบของผลงานศิลปะในแบบเดิมๆ ไมเพียงพอกับสิ่งท่ีศิลปนตองการสื่อสารออกมา ท้ังในแง

ของพ้ืนท่ีการแสดงออก แนวคิดและขอมูลท่ีอยูเบื้องหลังการนำเสนอผลงานสรางสรรค ท้ังรูปแบบ 

เทคนิคและกระบวนการยอมสงผลตอความจริงท่ีตองการเปดเผยออกมาผานผลงานศิลปะ ซ่ึงยอม

เปลี่ยนแปลงไปพรอมๆ กับการรับรูของผูชมดวยเชนกัน ผลงานศิลปะรวมสมัยถือวาเปนพ้ืนท่ีสำหรับ

การเปดเผยความจริงผานงานศิลปะท่ีขยายขอบเขตของขอจำกัดในการแสดงออกและการรับรู ท้ังการ

ติดตั้งผลงานศิลปะไดมีการผสมผสานรูปแบบของงานตางๆ กับความสัมพันธของตัวศิลปนและมุมมอง

เรื่องพ้ืนท่ีกับงานประติมากรรมท่ีแตกตางไปจากเดิม การเลือกใชวัสดุและความหมายของวัสดุ รวมถึง

เทคโนโลยีในดานตางๆ ท่ีชวยใหการแสดงออกของศิลปนมีความหลากหลาย และสรางความเปนไปได

มากกวาท่ีเคยเปน 

ศิลปนตองการสื่อสารมุมมอง และทัศนคติของตัวเองผานความหมายแฝงท่ีอยูในรูปของวัตถุ

สิ่งของท่ีเปนตัวแทนของงานศิลปะ ทาทีในการแสดงออกในงานศิลปะท่ีเปลี่ยนไปในฐานะท่ีเปนพ้ืนท่ี

ในการแสดงออกท่ีไมจำกัดในรูปแบบใดๆ ศิลปนชาวเยอรมัน คาธารีนา กรอสส (Katharina Grosse) 

กับผลงานท่ีชื่อวา Atoms inside balloons ในป ค.ศ. 2007 ท่ีออกจากกรอบของงานจิตรกรรมแบบ

ประเพณีท่ีไมอยูแตในเฟรมผืนผาใบ แตใชพ้ืนผิววัสดุท่ีหลากหลายอยางอลูมิเนียม ผาใบ กระดาษ และ

โครงสรางทางสถาปตยกรรม กรอสสแสดงออกผานรูปแบบงานแบบนามธรรม โดยใหความสำคัญกับฝ

แปรงท่ีมีขนาดใหญ การเคลื่อนไหวของจังหวะและรูปทรงของงาน รวมถึงการแตงแตมดวยการพนสีไป

ตามพ้ืนท่ีตางๆ เชน ตามพ้ืน เพดาน และผนังรอบๆ ตัวผลงาน เปนการขยายพ้ืนท่ีการติดตั้งใหเปน



128 
 

พ้ืนท่ีของผลงานศิลปะ ท้ังตัวรูปทรงและพ้ืนท่ีรอบๆ รูปทรง รวมถึงความนาสนใจในมิติของลูกบอลลูน

ขนาดใหญ ท่ีศิลปนตองการขยายงานจิตรกรรมและรูปทรงในงานศิลปะใหมีขนาดใหญ กับการ

แสดงออกถึงความสัมพันธรอบๆ สิ่งแวดลอมของรูปทรง การติดตั้งผลงานขนาดใหญของกรอสส 

เพ่ือใหผูชมไดสำรวจถึงความสัมพันธท่ีมีพลังในการแสดงออกระหวางการสังเกตโลก กับการมีอยูของ

ความสัมพันธท่ีเรียบงายกับสภาพแวดลอมรอบๆ ตัวผลงาน 

 
ภาพท่ี 4.12 Atoms inside balloons โดย Katharina Grosse 

                    หมายเหตุ. จาก https://renaissancesociety.org/exhibitions/454/katharina- 

grosse-atoms-inside-balloons/ 

 ผลงานศิลปะในชวงเขาสูศตวรรษท่ี 21 เต็มไปดวยงานศิลปะการจัดวาง (Installation art) ใน

รูปแบบตางๆ ทำใหเริ่มมีการจัดหมวดหมูผลงาน โดยแบงตามการจัดการกับพ้ืนท่ี มารค โรเซนทอล 

(Mark Rosenthal) คิวเรเตอร นักเขียนและนักประวัติศาสตรศิลปะชาวอเมริกัน ไดจำแนกการจัดวาง

ศิลปะกับพ้ืนท่ีและรูปแบบตางๆ ดังนี้ 1. การจัดวางแบบเติมพ้ืนท่ี (Filled – Space Installation) โดย

แบงรูปแบบเปน 2 แบบคือ การสรางความตื่นตา (Enchantments) และการเลียนแบบจำลอง 

(Impersonations) 2. การจัดวางแบบพ้ืนท่ีเฉพาะ (Site – Specific Installation) โดยแบงรูปแบบ

เปน 2 แบบคือ การแทรกแซง (Interventions) และการสรางความสัมพันธ (Rapprochements) 

(Rosenthal, 2003, p.28) 

ผลงานศิลปะการจัดวางแบบการจัดวางแบบเติมพ้ืนท่ี (Filled – Space Installation) ท่ี 

โรเซนทอลยกตัวอยางผลงานในแบบการสรางความตื่นตา (Enchantments) อยางผลงาน Étant 

donnés  (Given: 1.The Waterfall, 2.The Illuminating Gas) ของ มารเชล ดูชอมพ (Marcel 

Duchamp) ท่ีถือเปนผลงานศิลปะการจัดวางในยุคแรกๆ และมีกระบวนการในการติดตั้งท่ีชัดเจนเปน
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ข้ันตอน ซ่ึงดูชอมพเก็บขอมูลและภาพรางตั้งแตป ค.ศ. 1946 – 1966 แตผลงานติดตั้งในป ค.ศ. 1969 

ท่ีพิพิธภัณฑศิลปะฟลาเดลเฟย (Philadelphia Museum of Art) หลังเขาเสียชีวิตแคปเดียว โดยเขา

เขียนวิธี และคูมือการติดตั้งดวยลายมือเปนภาษาฝรั่งเศส 

         
                         ภาพท่ี 4.13 และ 4.14 Étant donnés  โดย Marcel Duchamp 

  หมายเหตุ. จาก www.artnet.com/magazineus/features/kachur/marcel-duchamp8-26-09               

_detail.asp?picnum=2 และ https://philamuseum.org/calendar/exhibition/marcel-duchamp-etant-

donnes 

คูมือการติดตั้งผลงาน (Manual of Instructions) เปนแฟมท่ีประกอบดวยภาพรางท่ี

สรางสรรคข้ึนจากการจัดหุนและการจำลองฉากข้ึนมา โดยการถายดวยกลองโพลารอยดท่ีอธิบายการ

จัดวางและการติดตั้งอยางละเอียด ซ่ึงดูชอมพเขียนบรรยายดวยภาษาฝรั่งเศสเกือบท้ังหมด เริ่มตั้งแต

การเตรียมพ้ืนท่ีเปนลายตารางหมากรุกท่ีเขาชอบเลน ซ่ึงสะทอนมุมมองเรื่องการรับรูแบบคารทีเซียน 

(Cartesian) ท่ีใชกำหนดตำแหนงของจุดแตละจุดบนระนาบโดยมีแกน x และแกน y เปนแกนฉากท่ี

กำหนดจุดตัด ซ่ึงถือเปนจุดเริ่มตนของการพัฒนาไปสูการรับรูแบบทัศนียภาพแบบเสน (linear 

perspective) ท่ีบังคับใหมองดวยตาขางเดียวและการจำลองการรับรูระยะดวยสายตาในการมองภาพ

ทิวทัศนท่ีมีระยะไกลออกไป ซ่ึงปรากฏอยูในฉากหลังของภาพโมนาลิซาท่ีโดงดังของดาวินซี (Davinci) 

อีกท้ังภาพหุนจำลองท่ีในมือถือตะเกียงกำลังสองสวาง สะทอนเรื่องแสงสวางท่ีนำทางออกจากยุคมืด

ไปสูยุครุงเรืองทางปญญา ท้ังหมดลวนเปนสิ่งท่ีตกทอดมาจากการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมยุค 

เรอเนซองส (Renaissance) ซ่ึงในคูมือไดอธิบายอยางละเอียดดวยภาพและการเขียนบรรยายดวย

ตัวอักษร จนถึงภาพโครงสรางท้ังหมดท่ีจำลองพ้ืนท่ีเพ่ือกำหนดใหผูชมรับรูผลงานไดจากชองประตู 

อิฐท่ีแตกออกเปนชองไดเปดไปสูบาดแผลท่ีเปนสากล โดยมีตะเกียงแกสท่ียกชไูว ความเรืองรองอัน

เจิดจาของกามารมณและการประชดประชนันี้ ไดสื่อไปไกลกาวล้ำเกินยุคคริสตศตวรรษท่ี 20 ไปแลว

(Stoneman, 2013, p.49)  
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การจำลองพ้ืนท่ีเพ่ือติดตั้งผลงานเพ่ือใหเกิดขอจำกัดในการรับรูทางสายตา ดูชอมพวาง

แผนการติดตั้งเพ่ือใหผลงาน Étant donnés เปนเหมือนเครื่องบิดเบือนท่ีทำหนาท่ีบิดเบือนการ

มองเห็น ผลิตภาพการมองเห็นท่ีแปลกประหลาด และถายทอดสิ่งท่ีผิดปกติทางสายตา มันเปนเครื่อง

บิดเบือนภาพท่ีตอตานการมองเห็นท่ีเนนแคการรับรูดวยสายตา สอดคลองกับความไมชอบใจของ 

ดูชอมพท่ีมีตอการใหความสำคัญแกการมองเห็นในยุคโมเดิรนนิสม (Smith, 2013, p. 264) การมอง

ในยุคสมัยใหมไมไดเขาถึงความจริงท่ีสมบูรณ แตสรางวิธีการและเครื่องมือในการรับรูภาพตัวแทนใน

เชิงพ้ืนท่ี เปนคาเชิงเรขาคณิตและมีลักษณะเปนเสนตรง เปนมุมมองแบบคารทีเซียน (Cartesian) ท่ี

ถูกกำหนดโดยระนาบท่ีมีแกน x และแกน y เปนตัวกำกับ 

 
ภาพท่ี 4.15 ภาพรางการติดตั้ง Étant donnés โดย Marcel Duchamp 

หมายเหตุ. จาก Manual of Instructions, (no page), Marcel Duchamp, 2009, 

(revised edition), Philadelphia Museum of Art. 

การติดตั้งผลงาน Étant donnés  ของดูชอมพ ถือเปนการติดตั้งผลงานศิลปะการจัดวาง 

(Installation art) ท่ีผานการวางแผนเตรียมการท้ังเรื่องของพ้ืนท่ี กระบวนการติดตั้งและการกำหนด

ขอจำกัดการรับรูใหกับผูชมในการมองลอดชองท่ีประตู ซ่ึงภาพท่ีมองเห็นเหมือนฉากในภาพยนตร

ลึกลับท่ีมีเหตุการณโศกนาฏกรรมท่ีสะทอนขอจำกัดในการมองเห็นในยุคสมัยใหม ไมมีขอสงสัยวา 

ดูชอมพตั้งใจใหผลงานสุดทายของเขา เพ่ือเนนย้ำบทบาทของการแอบมองในประสบการณทางศิลปะ 

โดยปรับปรุงประเพณีของการวาดภาพนี้ใหทันสมัย ผานการแสดงออกถึงการมองในเชิงมุมมองดวย

ภาพฉากอีโรติก (Taylor, 2009, p. 194) ท่ีดูซอมพตั้งคำถามมาโดยตลอดกับเรื่องเกณฑและคุณคา

ทางจริยธรรมท่ีสงผลตอมาตรฐานการรับรูในงานศิลปะ 

ผลงานศิลปะการจัดวางท่ีสรางความตื่นตาอีกชิ้นอยางผลงานของ โรเบิรต โกเบอร (Robert 

Gober) กับผลงาน Untitled (Leg) ในชวงเวลาป ค.ศ. 1989 – 1990 ท่ีศิลปนทาทายเสนแบงของ

ความจริงกับโลกศิลปะ โดยใชข้ีผึ้งปนเปนรูปเทาสวมรองเทาหนังและถุงเทาผา อีกท้ังยังประดับดวย
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เสนผมของมนุษย ศิงปนจัดวางหุนขาขางเดียวท่ีทำใหรูสึกเหมือนกับวายื่นออกมาจากกำแพง การใช

อวัยวะสวนหนึ่งของรางกายเพ่ือสรางความแปลก ทำใหเกิดความสับสน ความตื่นตาและสรางความ

ฉงนสงสัยใหกับการรับรูในงานศิลปะ ถือเปนการขยายขอบเขตของเสนแบงระหวางความจริงกับความ

เปนไปได รวมถึงขอจำกัดทางความหมายในเรื่องตางๆ ท่ีเคยถูกสถาปนามายาวนาน 

         
ภาพท่ี 4.16 Untitled (Leg)    ภาพท่ี 4.17 The Wasteland 

หมายเหตุ. จาก www.moma.org/collection/works/ หมายเหตุ. จาก www.davidzwirner.com/ 

81067 exhibitions/2022/juan-munoz-seven-rooms/ 

the-wasteland 

 การสรางพ้ืนท่ีใหการติดตั้งผลงานใหเกิดความนาตื่นตาของฮวน มูนอซ (juan muñoz) 

ศิลปนชาวสเปนกับผลงาน The Wasteland ในป ค.ศ. 1986 ท่ีไดแรงบันดาลใจมาจากงานเขียนของ

เอเลียต (Eliot) ในการนำสิ่งท่ีนาสนใจในอดีตมาอธิบายความเปนสมัยใหม โดยการสรางลวดลาย

ภาพกราฟกแบบงายๆ บนพ้ืน เพ่ือใหผูชมสามารถเดินเขามาในพ้ืนท่ีและสามารถพิจารณาผลงาน

ประติมากรรมบรอนซขนาดเล็กท่ีติดตั้งอยูบนผนัง ซ่ึงลวดลายภาพกราฟกท่ีอยูบนพ้ืนทำใหผูชมรูสึก

เหมือนเขาไปอยูในผลงานและเปนสวนหนึ่งของในงาน ซ่ึงเปนวิธีการของมูนอซในการสรางมุมมองท่ี

ผิดหูผิดตา และใหผูชมรูสึกเหมือนเขาไปอยูในผลงานโดยไมรูตัว  

ศิลปนท่ีสรางความตื่นตาและการคาดเดาไมไดในการรับรูงานศิลปะอยางเมาริซิโอ คาเตรัน

(Maurizio Cattelan) กับผลงานอันโดงดังท่ีเอากลวยมาแปะไวท่ีผนังและใหการตัดสินใจในเรื่อง

ปฏิกริยาตอบสนองกับผลงานศิลปะเปนของผูชม ผลงานของคาเตรันมักสรางความประหลาดในการ

รับรู อยางผลงานท่ีชื่อวา The Ballad of Trotsky ในป ค.ศ. 1996 ท่ีนำสัตวสตัฟฟอยางมาท่ีมี

ความหมายกับมนุษยมาตั้แตยุคโบราณมานำเสนอในรูปแบบประติมากรรม ซ่ึงเขาตั้งชื่อผลงานตาม

เลออน ทรอตสกี (Leon Trotsky) นักปฏิวัตและนักทฤษฎีชาวรัสเซียท่ีรวมกอตั้งสหภาพโซเวียตกับ 

เลนิน (Lenin) แตกลับถูกเนรเทศออกจากประเทศในยุคสตาลิน (Stalin) และในปนปลายชีวิตทรอต

สกีถูกลอบสังหารท่ีประเทศเม็กซิโก เปนการสะทอนโศกนาฏกรรมทางความคิดท่ีตองการเปลี่ยนแปลง

เพ่ือไปสูโลกแหงอุดมคติแตกลับไปไมถึง การใหอาการของมาท่ีถูกแขวนและไมสามารถแสดงทาทาง
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ของความแข็งแกรงท่ีสามารถเปนพาหนะและความหวังใหกับผูคน ท่ีสะทอนแนวคิดของการปฏิวัติท่ี

ไมสามารถไปสูเปาหมาย ดวยเง่ือนไขบางอยางของความเปนมนุษย 

     
ภาพท่ี 4.18 The Ballad of Trotsky        ภาพท่ี 4.19 Bidibidobidiboo 

หมายเหตุ. จาก https://publicdelivery.org/       หมายเหตุ. จาก https://www.perrotin.com/ artists/ 

maurizio-cattelan-horses/         Maurizio_Cattelan/2/bidibidobidiboo/5495  

สวนผลงานอีกชิ้นท่ีคาเตรันใชสัตวสตัฟฟกับผลงานท่ีชื่อวา Bidibidobidiboo แตชิ้นนี้ใช

กระรอกเปนสื่อในผลงานศิลปะการจัดวาง ท่ีคาเตรันจำลองฉากของความตายแตแฝงดวยความขบขัน

กับทาทางของกระรอกท่ีเลียนแบบทาทางของมนุษยและปนท่ีตรงอยูท่ีพ้ืน โดยการสรางบรรยากาศให

ผูชมไดตีความและจินตนาการจากสิ่งท่ีเห็นกับการติดตั้งสิ่งของท่ีอยูรอบๆ ท้ังโตะ เกาอ้ีและอางลางมือ 

อีกท้ังชื่อผลงานคาเตรันลอเลียนจากชื่อเพลงประกอบภาพยนตรซินเดอเรลลาของดิสนีย ท่ีสะทอน

เรื่องของความเปนอุดมคติ ท่ีมักสวนทางกับโลกแหงความจริง 

การจัดวางแบบเติมพ้ืนท่ี (Filled – Space Installation) โรเซนทอลยังอธิบายถึงรูปแบบของ

การเลียนแบบจำลอง (Impersonations) ท่ีผลงานศิลปะจำลองสิ่งตางๆ เพ่ือใหผูชมระลึกถึงสิ่งท่ี

ปรากฏอยูในพ้ืนท่ีอยางคริสติน ฮีล (Christine Hill) ศิลปนชาวอเมริกันท่ีไปทำงานท่ีเยอรมันกับ

ผลงานท่ีชื่อวา Volks-boutique ในงานนิทรรศการศิลปะ Documenta exhibition ป ค.ศ. 1997 

ท่ีฮีลไดจำลองรานสินคามือสองเพ่ือจำหนายสิ่งของท่ีใชในชีวิตประจำวัน ซ่ึงศิลปนไดรูสึกถึงคุณคาและ

ความหมายทางใจในการเก็บสะสมสิ่งของตางๆ ไวเชน สมุดบันทึก ยางลบ สายวัด เสื้อผา กระเปา และ

ของเบ็ดเตล็ดตางๆ โดยการจัดวางใหเปนเหมือนรานขายสินคาและผูชมสามารถเขามาเลือกซ้ือสินคา

ท่ีสนใจกลับไปได  
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ภาพท่ี 4.20 Volks-boutique 

หมายเหตุ. จาก https://eigen-art.com/en/artists/christine-hill/works/installations/ 

 

 
ภาพท่ี 4.21 Sixteen Mile of String 

หมายเหตุ. จาก www.vaultofculture.com/vault/nst/2022/01/18/duchampsixteenmiles 

นอกจากการจัดวางแบบเติมพ้ืนท่ี โรเซนทอลยังจำแนกถึงการจัดวางแบบพ้ืนท่ีเฉพาะ (Site – 

Specific Installation) ท่ีเปนการแทรกแซง (Interventions) และเปนผลพลอยไดของงานศิลปะท่ี

ปฏิเสธท่ีจะปฏิบัติตามแนวทางปฏิบัติท่ัวไป ซ่ึงเปนศิลปะท่ีผูมาเขาชมไมไดรับการตอนรับเหมือนเดิม 

โดยนึกถึงผลงานของดูชอมพ (Duchamp) ท่ีไมเพียงจะสรางความสับสนเก่ียวกับธรรมชาติของพ้ืนท่ี
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ในบริบท เขายังเลนเกมพฤติกรรมกับการเคลื่อนท่ีทางรางกายของผูชมอีกดวย (Rosenthal, 2003, 

p.61) ในผลงานท่ีมีชื่อวา Sixteen Mile of String ในป ค.ศ. 1942 ดูชอมพไดรับการเชื้อเชิญจาก 

อองเดร เบรอตง (Andre Breton) เพ่ือนศิลปนท่ีจัดนิทรรศการศิลปะแนวเซอรเรียลลิสมท่ีชื่อวา First 

Papers of Surrealism ท่ีนิวยอรค (New York) ใหมาชวยออกแบบนิทรรศการและเปดโอกาสใหเขา

ไดทดลองทำอะไรสนุกๆ 

ดูชอมพไดออกแบบเสนใยใหมีลักษณะเหมือนใยแมงมุมขนาดใหญ ท่ีไปขัดจังหวะการเขาถึง

ภาพเขียนและพ้ืนท่ีในหองนิทรรศการ ซ่ึงนอกจากการจัดการพ้ืนท่ีแลว ยังจัดการทาทางของผูชมใน

นิทรรศการศิลปะไปดวย ซ่ึงในการแทรกแซงนี้ทำใหเกิดความหมายเฉพาะในบริบทของพ้ืนท่ีนั้นๆ 

สะทอนเรื่องการปลดปลอยผูชมในการรับรูงานศิลปะ ดูชอมพปฏิเสธท่ีจะไปรวมในพิธีเปด แตกอนวัน

เปดดูซอมพใหเด็กๆ เขาไปวิ่งเลนโดยไมสนใจผูชมท่ีเขามาชม เม่ือมีคนถามเด็กๆ ก็บอกวา คุณดูชอมพ

ใหพวกเขามาวิ่งเลนได (Taylor, 2009, p. 46) เปนการยืนยันแนวคิดของดูชอมพท่ีนิยามศิลปะวา เปน

กิจกรรมท่ีแสดงใหเห็นถึงความเปนปจเจกของมนุษย และกาวขามสภาวะของความเปนสัตวไปได 

เพราะศิลปะไดเปดพ้ืนท่ีซ่ึงไมถูกครอบงำดวยความสัมพันธของพ้ืนท่ีและเวลา ในความหมายท่ีการ

ติดตั้งผลงานศิลปะไดสรางความจริงชุดใหมข้ึนมา เพ่ือสะทอนความจริงบางอยางในมุมมองของศิลปน 

อีกท้ังศิลปะการจัดวางไดเปดโอกาสใหเกิดการแลกเปลี่ยนระหวางมุมมองของศิลปน กับประสบการณ

ของผูชม 

    
ภาพท่ี 4.22 Red Slate Circle 

หมายเหตุ. จาก https://www.tate.org.uk/art/artworks/long-red-slate-circle-t11884 

นอกจากรูปแบบของการแทรงแซงในการจัดวางแบบพ้ืนท่ีเฉพาะ โรเซนทอลยังจำแนกถึง

รูปแบบของการสรางความสัมพันธ (Rapprochements) ในความหมายท่ีผลงานไปสรางความสัมพันธ

กับสิ่งอ่ืนๆ รอบๆ พ้ืนท่ีหองนิทรรศการ เพ่ือเปดโอกาสใหผูชมไดเขาถึงผลงานท่ีศิลปนไดติดตั้งเอาไว 

อยางผลงานของริชารด ลอง (Richard Long) ในผลงานท่ีชื่อวา Red Slate Circle ในป ค.ศ. 1988 

ซ่ึงเปนหินท่ีมาจากรัฐเวอรมอน (Vermont) และนิวยอรค (New York) ในประเทศสหรัฐอเมริกา โดย

นำมาจัดวางใหพ้ืนท่ีเปนรูปทรงวงกลม ริชารด ลองใหความหมายกับหินทุกกอนท่ีนำมาจัดวาง เพราะ
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ถือวาเปนตัวแทนของวัสดุธรรมชาติท่ีมนุษยรูจักนำมาใชงานในยุคแรกๆ  ศิลปนไดติดตั้งผลงานเพ่ือให

ความรูสึกถึงความกลมกลืนในรูปทรงท่ีเรียบงาย และการเปดเผยใหเห็นถึงความเปนธรรมชาติของหิน

ท่ีนำมาจัดวาง และยังสะทอนถึงความสัมพันธกับสภาพแวดลอมท่ีเปลี่ยนจากความเปนธรรมชาติมา

อยูในหองนิทรรศการ เทากับวางานศิลปะภูมิทัศนหรือแลนดอารตไดกลับเขามาอยูในหอศิลปและหอง

นิทรรศการไดอยางกลมกลืน อีกท้ังยังแสดงใหเห็นถึงความเคารพตอพ้ืนท่ีของภูมิทัศนและท่ีมาของหิน

ท่ีอยูในธรรมชาติ 

การจำแนกศิลปะการจัดวางของมารค โรเซนทอล (Mark Rosenthal) ชวยใหเราเขาใจ

รูปแบบ และจุดประสงคของงานศิลปะการจัดวางไดชัดเจนข้ึน ท้ัง 2 แบบคือ การจัดวางแบบเติมพ้ืนท่ี 

(Filled – Space Installation) กับการจัดวางแบบพ้ืนท่ีเฉพาะ (Site – Specific Installation) และ

ท้ัง 2 แบบก็มีการติดตั้งเพ่ือใหความตื่นตาและแทรกแซงกับพ้ืนท่ี กับอีกดานท่ีจำลองและสราง

ความสัมพันธใหกลมกลืนไปกับพ้ืนท่ี ความจริงในงานศิลปะการจัดวาง (Installation art) เปนการเปด

โอกาสใหผูชมไดมีสวนรวมในการเขาถึงงานศิลปะโดยการเปดพ้ืนท่ีของการรับรู ในความหมายวา 

พ้ืนท่ีความเปนจริงในความสัมพันธระหวางมนุษยกับศิลปะ จากสิ่งท่ีเคยถูกปกปดไว ไดถูกเปดเผยและ

เปนสวนหนึ่งในผลงานศิลปะท่ีเปนท้ังแรงบันดาลใจและแหลงท่ีมาของงานศิลปะ รวมถึงความหมาย

ของพ้ืนท่ีนั้นๆ ท่ีสงผลตอการรับรูในผลงานศิลปะ  

 

ความจริงกับผูชม 

ความจริงใหมท่ีเกิดข้ึน กับประสบการณของผูชมผานการรับรูจากประสาทสัมผัสในศิลปะการ

จัดวาง (Installation art) ผูชมถูกใหความหมายมากกวาผูท่ีรับรูแตเปนผูท่ีสรางสรรคและมีสวนใน

การสรางสรรคผลงานศิลปะ อาจเปนการมีสวนรวมเชิงตอบโต (interactive) ศิลปนและผูชมท่ีมีสวน

รวมในการรับรูและการแสดงออกในงานมากข้ึน พ้ืนท่ีในงานศิลปะ ตำแหนงและมุมมองของผูชม 

ก็เปลี่ยนแปลงไป จากประสบการณในการรับชมศิลปะในประเภทตางๆ เหลานี้บงชี้วา ปจจัยในความ

แตกตางกันของประวัติศาสตรศิลปะจัดวางคือ สิ่งท่ีตองใหความสนใจไมใชแคเนื้อหาหรือตัวผลงาน แต

ควรใหความสำคัญท่ีประสบการณของผูชม (Bishop, 2005, p. 8) ท่ีผูชมไดรับประสบการณผานการ

รับรูทางประสาทสัมผัสไดอยางเต็มท่ี และมีสวนในการทำใหงานมีความสมบูรณมากข้ึน 

เลอันโดร เอิรลลิช (Leandro Erlich) ศิลปนชาวอารเจนตินา ท่ีสรางพ้ืนท่ีใหผูชมไดเขาไปอยู

ในสระวายน้ำโดยท่ีตัวไมเปยกน้ำแมแตหยดเดียว ในผลงานท่ีชื่อวา Swimming Pool ในป ค.ศ. 2001 

ท่ีศิลปนติดตั้งสระวายน้ำขนาดเทาจริง โดยมีอุปกรณตางๆ เชน ระเบียงและบันไดสระวายน้ำเพ่ือใหดู

สมจริง ผูชมท่ีไดเห็นในครั้งแรกและไมทันสังเกตถึงความผิดปกติจากความเคยชินในการรับรูภาพของ

สระวายน้ำ แตเม่ือผูเขาชมเดินเขาไปในหองแกลลอรี่จากชั้นใตดิน  ทำใหผูชมรับรูไดวาสระวายน้ำ 

ไมมีอยู เพียงแตโครงสรางท่ีติดตั้งไวทำใหเกิดภาพลวงทางสายตาโดยศิลปนนำแผนอะคริลิกขนาด



136 
 

ใหญท่ีตอเนื่องกันจะขึงขามสระและแขวนใหน้ำลอยอยู ทำใหเกิดภาพลวงตาของสระวายน้ำท่ีดู

เหมือนจะเปนสระวายน้ำปกติ ซ่ึงท้ังทำใหรูสึกสับสนและขำขันโดยเฉพาะเม่ือเห็นผูชมเดินอยูในสระ 

และเห็นผูชมท่ีอยูดานบนสระจากมุมมองท่ีอยูภายในสระน้ำ ศิลปนเปดพ้ืนท่ีใหผูชมรับรูท้ังดานบน

สระวายน้ำและหองใตดินของแกลลอรี่ท่ีสามารถเขาไปในสระวายน้ำได ผูชมท่ีไดเขาไปในพ้ืนท่ีการ

ติดตั้งเพ่ือการรับรูถึงสภาพแวดลอมท่ีศิลปนตองการนำเสนอทำใหเกิดความรูสึกสับสน กับความจริงท่ี

เห็นและไมเปนไปอยางท่ีผูชมเคยรับรูมากอน 

    
ภาพท่ี 4.23 Swimming Pool มองจากดานบน          ภาพท่ี 4.24 ภายใน Swimming Pool 

หมายเหตุ. จาก www.ignant.com/2016/01/07/an-illusory-swimming-pool-by-leandro-erlich/ 

      
ภาพท่ี 4.25 Under Scan                                  ภาพท่ี 4.26 Make Out, Shadow Box 8 

หมายเหตุ. จากlozano-hemmer.com/under_            หมายเหตุ. จากlozano-hemmer.com/showimage. 

scan.php                        php?img=buenos_aires_2012&proj=1&type= 

           artwork&id=4 

 ศิลปะปฏิสัมพันธ (Interactive art) ท่ีใหผูชมไดมีสวนรวมและปฏิสัมพันธกับงานศิลปะ อยาง

ผลงานของ ราฟาเอล โลซาโน – เฮมเมอร (Rafael Lozano – Hemmer) ศิลปนชาวเม็กซิกันเปน
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ศิลปนอิเล็กทรอนิกส อารต (Electronic artist) ท่ีทำงานประเภทศิลปะปฏิสัมพันธ อยางโปรเจค

ตอเนื่องท่ีทำตั้งแตป ค.ศ. 2005 ในหลายๆ เมืองในยุโรป Under Scan ท่ีใชระบบการติดตามของ

คอมพิวเตอรและการฉายภาพเคลื่อนไหวในเงาUnder Scan คือ งานศิลปแบบสื่อสารสองทาง 

(interactive artwork) โดยศิลปนชื่อ ราฟาเอล โลซาโน – เฮมเมอร (Rafael Lozano – Hemmer) 

หลักการคือ เม่ือผูคนเดินมาถึงลานสาธารณะท่ีมีแสงไฟสองสวางยามค่ำคืน ภาพบุคคลยามวิกาล 

(night figure) จะปรากฏข้ึนทาบบนเงาของผูสัญจรและแสดงกิริยาโตตอบเงาเคลื่อนไหวของผูสัญจร

นั้น ท้ังแสดงทาทางอยางชัดเจนวาตองการใหผูสัญจรมีปฏิกิริยาตอบกลับ แตจริงๆ แลว ภาพเงาคนท่ี

ผูผานทางไดเห็นนั้นเปนเพียงภาพจากคลิปวิดีโอ (video clip) เทานั้นเอง (Chris Woodford and 

Jon Woodcock, 2555, น. 74 – 75) ซ่ึงผลงานไดรับการตอบรับจากผูคนท่ีสนใจเดินผานไปมาตาม

ทองถนนและเปนงานศิลปะปฏิสัมพันธท่ีไมตองอยูในหอศิลป อีกท้ังผูคนไดสนุกและเรียนรูไปกับ

ศิลปะท่ีสามารถพบเห็นไดตามท่ีสาธารณะ ผลงานอีกชิ้นของแฮมเมอรชื่อ Make Out, Shadow Box 

8 โดยเขาใชการจับภาพและสรางข้ึนใหม โดยใหมีการปฏิสัมพันธกับทาทางการเคลื่อนไหวของผูชมท่ี

อยูตรงหนางานผลงานศิลปะ   

ความสนใจในผลงานของแฮมเมอรคือ การใหผูชมไดมีสวนรวมและมีผลตอการเปลี่ยนแปลง

ในตัวผลงาน โดยใหผูชมไดสนุกกับผลงานท่ีเกิดปฏิกิริยาตอบสนองกับทาทางของผูชม มีการใชการ

บันทึภาพเพ่ือสื่อความหมายทับซอนไปอีกชั้นหนึ่ง เพ่ือใหผลงานสามารถนำเสนอมุมมองของศิลปน

และใหผูชมไดมีอิสระในการแสงออกทางทาทาง เกิดการตอบโตกับภาพเคลื่อนไหว สวนในดานของ

เทคนิคท่ีศิลปนนำมาใชท้ังระบบคอมพิวเตอรและภาพวิดีโอ เปนการผสมผสานเทคนิคกับระบบ

เซนเซอร (sensor) ไดอยางลงตัว อีกท้ังศิลปนยังทำใหผูชมไดรับมุมมองใหมๆ จากประสบการณท่ี

คุนเคยดวยระบบการทำงานของภาพเคลื่อนไหวกับเทคโนโลยีคอมพิวเตอร อีกท้ังยังขยายขอบเขต

ของการนำเสนอผลงานศิลปะใหผูชมมีปฏิสัมพันธ และไมติดตั้งอยูแคเพียงในหอศิลปเทานั้น 

     
         ภาพท่ี 4.27 Sun Force Ocean Life     ภาพท่ี 4.28 Sun Force Ocean Life 

         หมายเหตุ. จาก www.thisiscolossal.com/2021/06/ernesto-neto-sun-force-ocean-life/  
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การติดตั้งท่ีเชื่อมความหมายของรูปทรงและวัสดุในงานศิลปะของเอิรนเนสโต เนโต (Ernesto 

Neto) ศิลปนชาวบราซิลท่ีนำเสนอรูปทรงของสิ่งมีชีวิต โดยใชวัสดุท่ีโปรงแสงยืดหดได ไหมพรม และ

วัสดุจากธรรมชาติ รวมถึงมีการใชเครื่องเทศเพ่ือใหผูชมสามารถสัมผัสผลงานและไดกลิ่นไปพรอมๆ 

กัน เนโตติดตั้งผลงานท่ีมีชื่อวา Sun Force Ocean Life ในป ค.ศ. 2021 ท่ีพิพิธภัณฑในเมืองฮิวสตัน 

(Houston) รัฐเท็กซัส ประเทศสหรัฐอเมริกา มีลักษณะเปนเขาวงกตไหมพรมขนาดใหญมีความยาว 

79 ฟุต โดยติดตั้งใหมีลักษณะกนหอยและใหผูชมสามารถเดินเขาไปได สวนบริเวณทางเดินไดบรรจุ 

ลูกบอลพลาสติกขนาดเล็ก เวลาผูชมเดินจะรูสึกนุมนิ่ม โคลงเคลง ลักษณะเหมือนทาทางการเตนระบำ

และการทรงตัวทำใหรางกายเกิดสมาธิ ซ่ึงแนวคิดในการติดตั้งผลงานของเนโตในชิ้นนี้เพ่ือแสดงความ

คารวะใหกับดวงอาทิตย อีกท้ังการติดตั้งผลงานของศิลปนยังเปดกาสใหผูชมไดมีประสบการณในการ

แสดงความขอบคุณตอดวงอาทิตยท่ีใหพลังงาน และพลังอำนาจแกเราในการมีชีวิตตอไป  

   
ภาพท่ี 4.29 หองเรียนประวัติศาสตร (ถนนราชดำเนิน)     ภาพท่ี 4.30 ผูชมไดทำภาพพิมพเปนท่ีระลกึ 

หมายเหตุ. จาก www.rama9art.org/sutee/visual.html 

ศิลปะการจัดวางท่ีเปดโอกาสใหผูชมไดเขามามีสวนรวมในผลงานของสุธี คุณาวิชยานนท ใน

ชื่อวา หองเรียนประวัติศาสตร (ถนนราชดำเนิน) สรางข้ึนเพ่ือเขารวมการแสดงงานศิลปกรรม

กลางแจง ประชาธิปไตยในงานเนื่องในโอกาสการฉลอง 100 ป นายปรีดี พนมยงค จัดข้ึนบนถนน 

ราชดำเนินกลาง ในป พ.ศ. 2543 ท่ีเปนการเปดเผยความจริงผานการตั้งคำถามกับประวัติศาสตร

กระแสหลัก การติดตั้งผลงานประกอบดวย โตะนักเรียนทำดวยไมจำนวน 14 ตัว ไดรับการแกะสลัก

เปนภาพและคำตางๆ เก่ียวกับประวัติศาสตรการเมืองและประชาธิปไตยในไทย ตั้งแตความเคลื่อนไหว

ของ กลุม ร.ศ.103 สมัยรัชกาลท่ี 5, นายเทียนวรรณ, การเปลี่ยนแปลงในวันท่ี 24 มิถุนายน 2475, 

การเมืองยุคเชื่อผูนำชาติพนภัย, การชุมนุมประทวงทางการเมือง 14 ตุลาและ 6 ตุลา มาจนถึงพฤษภา

ทมิฬ 2535 เปนตน 

ผูชมสามารถมีสวนรวมในผลงานดวยการใชกระดาษวางทาบบนหนาโตะ แลวใชดินสอฝน

ระบายลงบนกระดาษจะไดภาพพิมพแบบงายๆ ท่ีสามารถนำภาพพิมพบันทึกประวัติศาสตรนั้นกลับไป

เปนท่ีระลึก ศิลปนตองการใหการฝนระบายภาพพิมพเปนการบันทึกตำราประวัติศาสตรดวยตนเอง ซ่ึง
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แตละคนก็จะมีบุคคลิกลักษณะการฝนระบายใหไดภาพท่ีแตกตางกันออกไป ท้ังทาทีการระบาย การ

เลือกใชสีสัน การผสมผสานสีหรือการจัดองคประกอบของภาพใหม ซ่ึงผูชมไดนำความจริงใหม 

กลับบาน และอาจจุดเริ่มตนในการหาคำตอบท่ีแตกตางไปจากคำตอบในประวัติศาสตรกระแสหลัก 

ท่ีอยูแตในตำราเรียน และปลุกฝงผานการศึกษาภาคบังคับในสังคมไทยท่ีมีมาหลายทศวรรษ 

ความจริงกับผูชมท่ีไดรับประสบการณทางสุนทรียะ จากการเปลี่ยนทาทางการรับรูในผลงาน

ศิลปะโดยการเขาไปอยูในพ้ืนท่ีผลงานและรับรูผลงานไดอยางเต็มท่ี การเปนสวนหนึ่งในผลงานศิลปะ

ท้ังทางกายภาพและแนวคิด สิ่งท่ีอยูเบื้องหลังผลงานท้ังแรงบันดาลใจของศิลปน ขอมูลในการ

สรางสรรคกระบวนการท่ียังไมสมบูรณ ท้ังหมดไดถูกเปดเผยอออกมาในงานศิลปะการจัดวาง อีกท้ัง

การเปดโอกาสใหผูคนไดเขาถึงผลงานไดอยางเทาเทียมในแงของพ้ืนท่ีและการเขาถึงความจริง รวมถึง

การทำใหศิลปะท่ีเคยเปนสิ่งสูงสงท่ีไมสามารถสัมผัสได กลายเปนมีสวนรวมและทำใหผูชมอยูใน

กระบวนการสรางสรรค รวมถึงทำใหแนวคิดของศิลปนมีความสมบูรณมากข้ึน 

 

ความจริงกับประสบการณใหมในงาน Immersive installation art 

ประสบการณของผูชมในการรับรูผลงาน Immersive installation art ท่ีตองอาศัยรางกาย

ของผูชมเขาไปรับรูผานประสาทสัมผัส ท้ังตำแหนงและระยะของผูชมท่ีเขาใกลผลงานมากวาท่ีเคยเปน 

การเขาถึงความจริงท่ีถูกเปดเผยผานประสบการณใหมท่ีไดรับจากกการรับรู ทาทางของผูชมในการ

รับรูและสภาพแวดลอมของผลงานศิลปะท่ีเปลี่ยนไป โดยผูชมสามารถรับรูผลงานไดมากข้ึนท้ังในดาน

กายภาพและทางความคิด รวมถึงผลงานศิลปะไดเปดเผยความจริงโดยใหผูชมไดรับประสบการณทาง

สุนทรียะจากการเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ีเปนสวนหนึ่งของความจริงนั้น 

ศิลปะสื่อสมัยใหมท่ีใชเทคโนโลยีดิจิทัลเขามามีสวนรวมในการสรางสรรคผลงาน ไมวาจะเปน

การใชโปรแกรมพิเศษท่ีชวยใหการแสดงผลเกิดความนาสนใจอยางของมิเกล เชอวาลิเยร (Miguel 

Chevalier) ศิลปนดิจิทัลชาวฝรั่งเศส ท่ีนำเทคโนโลยีมาสรางสรรคงานศิลปะเพ่ือเชื่อมโลกจริงท่ีผูชม

สามารถับรูได กับโลกเสมือนแบบดิจิทัลไดอยางนาตื่นเตนโดยการใหผูชมสามารถมีสวนรวมและตอบ

โตผลงาน อีกท้ังยังมีการทำงานรวมกับศิลปนแขนงอ่ืนๆ เชน นักออกแบบเสียง โปรแกรมเมอร และ

สถาปนิก โดยเฉพาะงานในลักษณะ immersive และ interactive ท่ีผูชมเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ี

สามารถตอบโตผลงานไดอยางสนุกสนาน  

เชอวาลิเยรมีผลงานแสดงตามเมืองตางๆ มากมาย และมีแนวคิดท่ีตองการนำเสนอผลงานให

อยูบนพ้ืนท่ีสาธารณะ และผูชมสามารถเขาถึงได ในป ค.ศ. 2023 ไดรับเชิญไปแสดงท่ี Stockholm 

City Museum ประเทศสวีเดน ในเทศกาล Nobel Week Lights Stockholm เปนเทศกาลแสง

ประจำปท่ีจัดข้ึนโดยพิพิธภัณฑรางวัลโนเบล ซ่ึงจัดข้ึนในชวงสัปดาหโนเบลในเดือนธันวาคม เทศกาลนี้

เปนประสบการณทางวัฒนธรรมท่ีเปดใหเขาชมฟรี และเขาถึงไดสำหรับทุกคนในชวงเวลาท่ีมืดท่ีสุด
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ของป เชอวาลิเยรนำเสนอใหผูชมไดมีโอกาสมองเห็นเมืองสตอกโฮลม และสภาพแวดลอมในเมืองดวย

มุมมองใหม ในผลงานท่ีชื่อวา Magic Carpets คือพรมแสงท่ีเต็มไปดวยประสบการณและการมีสวน

รวม ซ่ึงประกอบดวยจักรวาลกราฟกตางๆ ท่ีไดรับแรงบันดาลใจจากสาขาท่ีไดรับรางวัลโนเบล (เชน 

สัญลักษณแหงสันติภาพ, สัญลักษณของธาตุเคมี ฯลฯ) สัญลักษณท่ีฉายลงบนพ้ืนและสรางสรรค

องคประกอบท่ีชวนใหผูชมเขามาตอบโตกับรูปทรงท่ีเปลี่ยนแปลงไป 

 
ภาพท่ี 4.31 Magic Carpets 

หมายเหตุ. จาก https://www.miguel-chevalier.com/work/magic-carpets-stockholm 

  
       ภาพท่ี 4.32 Magic Carpets            ภาพท่ี 4.33 Magic Carpets 

       หมายเหตุ. จาก https://www.miguel-chevalier.com/work/magic-carpets-stockholm 

ความจริงจากประสบการณใหมของผูชมท่ีไดตอบโตกับพ้ืนท่ีผลงาน ศิลปนใชเทคโนโลยี

ดิจิทัลสรางพ้ืนท่ีนอกเหนือจากในอุปกรณท่ีเราใชอยูทุกวัน โดยเชื่อมโลกจริงกับโลกเสมือนจริงดวย

ประสบการณในการรับรูผานประสาทสัมผัส การเคลื่อนไหวของผูชมจะขยายการบิดเบือนของฉาก

เสมือนจริงใตเทาของพวกเขาและสรางประสบการณทางอารมณท่ีไมเคยมีมากอน อีกท้ังยังพาผูชม
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ไปสูพ้ืนท่ีของจินตนาการและเชื่อมพ้ืนท่ีสาธารณะดวยผลงานศิลปะ เนื่องจากคอมพิวเตอรและ

เทคโนโลยีมือถือไดสงผลกระทบอยางลึกซ้ึงตอชีวิตทางสังคมของพวกเรา รวมถึงวิธีท่ีใชจัดการชีวิตใน

ความสัมพันธกับผูอ่ืนและความเปนจริงท่ีเกิดข้ึนอยูตลอดเวลา ในชีวิตของเราเสนแบงระหวางพ้ืนท่ี

สาธารณะและพ้ืนท่ีสวนตัวกำลังถูกกำหนดนิยามใหมอยางไมอาจยอนกลับได (Quaranta, 2013, 

p.213) ซ่ึงสิ่งท่ีเชื่อมพ้ืนท่ีท้ังสองเขาดวยกันไดอยางสรางสรรคก็คือ ศิลปะท่ีผูชมสามารถมีสวนรวมใน

เชิงตอบโต และเปดเผยความจริงใหมใหกับประสบการณการรับรูของผูชม รวมถึงการเขาถึงพ้ืนท่ีทาง

ศิลปะไดอยางเทาเทียมกัน 

 
ภาพท่ี 4.34 The Magic Dragon 2024 

หมายเหตุ. จาก www.khaosodenglish.com/sponsored/2024/01/15/iconsiam-presents-the-first- 

digital-art-sculpture-the-magic-dragon-2024-by-miguel-chevalier/ 

     
    ภาพท่ี 4.35 ผูเขียนกับผลงานของเชอวาลิเยร  ภาพท่ี 4.36 ผูชมเขาไปอยูในผลงาน 

                 หมายเหตุ. จาก ผูเขียน         หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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เชอวาลิเยรยังไดสรางสรรคผลงานท่ีนำมาแสดงในประเทศไทยกับงาน Immersive Digital 

Art Sculpture ท่ี Icon Siam ในชื่อผลงาน The Magic Dragon 2024 by Miguel Chevalier 

Software Cyrille Henry & Antoine Villeret เปนศิลปะดิจิทัลบนประติมากรรมมังกร LED ขนาด

ใหญ โดยการสรางลวดลายอินเตอรแอคทีฟในตัวของสัตวในจินตนาการของจีนอยาง มังกร และเปน

สัญลักษณแหงการเริ่มตนศักราชใหม มีความยาว 55 เมตร โดยเปดใหทุกคนมาสัมผัสประสบการณ

มังกรดิจิทัลขนาดใหญในชวงเทศกาลเฉลิมฉลองข้ึนปใหม ตั้งแตวันท่ี 12 – 31 มกราคม 2567 บริเวณ 

ริเวอร พารค ชั้น G ไอคอนสยาม 

โครงสรางในสวนลำตัวของมังกรท่ีมีลักษณะเปนลูกคลื่น ประกอบดวยกระดูกสันหลังทรง

สี่เหลี่ยม 38 ชิ้น โดยแตละสวนหมุนวนรอบแกนเล็กนอย ทำใหตัวมังกรมีเสนโคงคดเค้ียวและทำใหเกิด

พ้ืนท่ีในตัวมังกรใหผูชมสามารถเขาไปอยูในตัวมังกร เพ่ือสำรวจลวดลายกราฟกท่ีอยูภายใน เปนภาพท่ี

สะทอนในแบบท่ีมองจากกลองคาไลโดสโคป (Kaleidoscope) คอยๆ เปลี่ยนไปตามจังหวะ ศิลปนได

นำเสนอความเปนดิจิทัลท่ีสรางความสัมพันธกับโลกในจินตนาการกับคติความเชื่อของชาวจีน ท่ีให

ความหมายกับสัตวในจินตนาการท่ีสะทอนความเปนมงคลในชีวิตของชาวจีน ท่ีสามารถมาเชื่อมกับ

เทคโนโลยีดิจิทัลทำใหผูชมไดประสบการณ และความหมายใหมท่ีแตกตางไปจากเดิม 

 
ภาพท่ี 4.37 Rain Room 

            หมายเหตุ. จาก www.random-international.com/rain-room-2012 

ประสบการณใหมของผูชมในการเขาถึงความจริง โดยการใชเทคโนโลยีในการสรางภาพจาก

การหักเหของแสงและการประมวลภาพใหเปนสามมิติ ทำใหเกิดภาพคลายฝนตกอยางผลงานท่ีชื่อวา 

Rain Room ในป ค.ศ. 2012 ของกลุมศิลปน Random International ท่ีนำเทคโนโลยีมาชวยในการ

สรางสรรคงานศิลปะ โดยเฉพาะงานศิลปะท่ีใหผูชมไดมีสวนรวม (interactive art) และไดรับ

ประสบการณใหมจากภาพจำลองท่ีขยายขอบเขตของสิ่งแวดลอม ปรากฏการณท่ีทำใหเกิดฝนตกเพ่ือ
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สำรวจความสัมพันธของมนุษยกับธรรมชาติท่ีถูกนำเสนอผานเทคโนโลยี ปฏิกริยาจากการเผชิญหนา

กับฝนตกและปกปองฝนท่ีตกลงมา รวมถึงบรรยากาศท่ีทำใหรูสึกถึงฝนตกท้ังเสียงและกลิ่น แตตัวกลับ

ไมเปยกฝน อีกท้ังผูชมยังไดเดินสำรวจพ้ืนท่ีและคนหาความจริงจากประสบการณใหมท่ีเกิดข้ึน 

 ความจริงในงานศิลปะท่ีเกิดจากประสบการณของผูชมโดยตรงอยาง ผลงานของคารสเตน 

ฮอลเลอร (Carsten Höller) ศิลปนชาวเยอรมัน กับผลงานท่ีชื่อวา Test Site ในป ค.ศ. 2006 

ฮอลเลอรติดตั้งสไลเดอรท่ีประกอบดวยเหล็กและไฟเบอรกลาสขนาดใหญสูง 5 ชั้น ท่ี Tate Modern 

เพ่ือใหผูเขาชมไดรับรูประสบการณในการไถลลงมาสูชั้นลางดวยตัวเอง ในมุมมองของศิลปน สไลด 

(slides) เปนประติมากรรมท่ีนาประทับใจในตัวของมันเองและผูชมไมจำเปนตองไถลลงไปเพ่ือชื่นชม

ผลงานนี้ อยางไรก็ตาม สิ่งท่ีฮอลเลอรสนใจคือท้ังการแสดงภาพท่ีตื่นตาตื่นใจจากการดูผูคนไถลลงมา 

และประสบการณของผูท่ีไถลไดรับโดยตรง สภาวะท่ีเต็มไปดวยความสุขและความวิตกกังวลจะเกิดข้ึน

ในเวลาเดียวกันท่ีคุณเขาไปในผลงาน 

             
     ภาพท่ี 4.38 Test Site                  ภาพท่ี 4.39 Test Site 

     หมายเหตุ. จาก www.tate.org.uk/research/tate-papers/15/art-of-interaction- 

     a-theoretical-examination-of-carsten-holler-test-site 

ศิลปนไดติดตั้งสไลดขนาดใหญในหอง Turbine Hall ของ Tate Modern ในเมืองลอนดอน 

ผูเยี่ยมชมพิพิธภัณฑมีโอกาสท่ีจะไถลลงมาจากสไลด และสัมผัสประสบการณของการปลอยวางและ

การสูญเสียการควบคุม ดวยสไลดท่ียาวท่ีสุดมีความยาว 55.5 เมตร และตกลงมาจากชั้นท่ี 5 ของ

อาคารมาถึงพ้ืนหอง Turbine Hall ท่ีความสูง 26.5 เมตร สวนโคงบนของสไลดจะใสโปรงเพ่ือใหผูท่ี

กำลังไถลสามารถมองเห็นไดจากผูชม และเงาของผูไถลจะถูกฉายลงบนผนังตรงขามเพ่ือบันทึก

ความเร็วท่ีผูเขาชมไถลลงไปในชั่วขณะหนึ่ง แตเม่ือสังเกตใกลๆ ฮอลเลอรกำลังสรางการเปลี่ยนแปลง
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ในพฤติกรรมของมนุษยในพ้ืนท่ีแกลลอรี่ และขอใหผูชมพิจารณาผลกระทบของการแทรกแซงท่ี

สนุกสนานเหลานี้ท่ีมีตอชีวิตประจำวันของเรา (Stubbs, 2020) 

การทำใหสิ่งแวดลอมไปการขยายวิสัยทัศนของผูชม และการตั้งชื่อนิทรรศการท่ีตองการให

เปนพ้ืนท่ีของการทดสอบการรับรูผานประสบการณของผูชมในแบบปจเจก การนำเสนอกรอบคิดท่ี

โดยปกติสไลดจะใชในกิจกรรมการเลน แตศิลปนทาทายการรับรูของผูชมตอพ้ืนท่ีศิลปะโดยเปลี่ยน

แกลเลอรี่จากพ้ืนท่ีสำหรับการรับชมไปสูพ้ืนท่ีสำหรับการกระทำ โดยใหผูชมมีทางเลือกไมเพียงแคไถล

จากพ้ืนท่ีหนึ่งไปยังอีกพ้ืนท่ีหนึ่งแตยังทำการตัดสินใจอยางมีสติ และจากการใหสัมภาษณกับ Tate ท่ี

ศิลปนอธิบายวา "สภาวะของจิตใจเม่ือคุณเขาสูการไถลลงมา ความสุข ความบาคลั่ง และ 'ความตื่น

ตระหนกท่ีหรูหรา' ไมสามารถหายไปโดยไมมีรองรอยหลังจากนั้น" สิ่งท่ีฮอลเลอรกลาวท่ีนี่คือ 

คุณสมบัติของสไลดสามารถสรางความรูสึกของ "การแสดงภายใน" ท่ีเปลี่ยนแปลงการรับรูของเราตอ

สิ่งแวดลอมท่ีอยูรอบตัวเราและมีศักยภาพในการฟนฟูการเขาใจโลกภายนอกของเรา (Stubbs, 2020) 

ในความหมายท่ีประสบการณทางสุนทรียะไปเปลี่ยนการรับรูแบบใหมของผูชม ซ่ึงสงผลตอมโนทัศน

และการมองโลกท่ีเปลี่ยนไปของผูชม 

ความจริง (reality) ในความหมายทางปรัชญา ท่ีมีการเปลี่ยนแปลงตั้งแตยุคเพลโตจนถึง 

หลังสมัยใหม (Pomodernism) ยุคศตวรรษท่ี 20 ท่ีแนวคิดเรื่องภาษาไมไดเขาถึงความจริงใดๆ ภาษา

เปนสิ่งท่ีเกิดจากการมีความเขาใจรวมกันในกฎเกณฑใดกฎเกณฑหนึ่ง แนวคิดแบบหลังสมัยใหมท่ีมี

ความสัมพันธกับงานศิลปะรวมสมัย ท่ีซ่ึงสงผลตอการแสดงออกในงานศิลปะการจัดวาง (Installation 

art) และความจริงไดเปดพ้ืนท่ีใหงานศิลปะการจัดวาง ไดสรางความตื่นตาใหกับผูชมในชวงปลาย

คริสตศตวรรษท่ี 20 จนเขาสูยุคหลังสหัสวรรษป 2000 ท่ีการแสดงออกไดพัฒนามาสูรูปแบบผลงาน 

Immersive installation art มีการใหความหมายกับผูชมในเรื่องประสบการณทางสุนทรียะ ผูชมถูก

เปลี่ยนทาทางในการรับรูและสภาพแวดลอมของผลงานศิลปะ โดยผูชมสามารถรับรูผลงานไดมากข้ึน

ท้ังในดานกายภาพและทางความคิด อีกท้ังผลงานศิลปะไดเปดเผยความจริงโดยใหผูชมไดรับ

ประสบการณทางสุนทรียะจากการเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ีเปนสวนหนึ่งของความจริงนั้น รวมถึง

การเขาถึงความจริงผานการรับรูทางประสาทสัมผัสของผูชมท่ีมีความเปนปกเจก



บทท่ี 5 
บทวิเคราะหศิลปะวาดวยพ้ืนที่ เวลา และความจริง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Breathing light by James Turrell 
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บทนี้เปนบทวิเคราะหศิลปะวาดวยพ้ืนท่ี เวลา และความจริง จากแนวคิดทางปรัชญากับงาน 

Immersive installation art ในมุมมองของผูเขียน เพ่ือนำมาอธิบายและทำความเขาใจการ

เปลี่ยนแปลงในโลกศิลปะรวมสมัย ซ่ึงผูเขียนวิเคราะหตามหัวขอท่ีไดจำแนกไวท้ังเรื่องพ้ืนท่ี เวลา และ

ความจริง โดยบทวิเคราะหผลงานศิลปะของศิลปนอยางเจมส เทอรเรลล (James Turrell) 

เรียวจิ อิเคดะ (Ryoji Ikeda) และโอลาเฟอร เอเลียสสัน (Olafur Eliasson) ท่ีท้ังแนวคิดและรูปแบบ

ของผลงานเปดโอกาสใหผูชมไดรับรูผานรางกายและประสาทสัมผัสอยางดื่มด่ำ โดยใหผูชมมีสวนรวม

และตอบโตกับผลงานดวยประสบการณของผูชมเอง สวนผลงานสรางสรรคของผูเขียนท่ีนำมา

วิเคราะหท้ังสามชิ้นไดแก Invisible Shadow, Continued Horizon และ Abstraction and 

Temporal Domain โดยนำมาวิเคราะหและอธิบายเพ่ือสะทอนมุมองของผูเขียน ท้ังในแงของพ้ืนท่ี 

เวลา และความจริง รวมถึงการรับรูของผูชมท่ีไดขยายขอบเขตของประสบการณทางสุนทรียะในแบบ

ปจเจก อีกท้ังผูชมท่ีไดถูกเปลี่ยนทาทางในการรับรูและสภาพแวดลอมของผลงานศิลปะ โดยผูชม

สามารถรับรูผลงานไดมากข้ึนท้ังในดานกายภาพและทางความคิด รวมถึงผลงานศิลปะไดเปดเผย

ความจริงโดยใหผูชมไดรับประสบการณทางสุนทรียะ จากการเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ีเปนสวน

หนึ่งของความจริงนั้น 

 

การวิเคราะหผลงาน Immersive installation art  

จากแนวคิดเรื่องพ้ืนท่ี (site) เวลา (time) และความจริง (reality) ผูเขียนสรุปหัวขอมุมมอง

ทางปรัชญากับงาน Immersive installation art ตามตารางท่ี 5.1 ไดดังนี้ 

 
ตารางท่ี 5.1 ตารางแสดงมุมมองทางปรัชญากับงาน Immersive installation art  

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

มุมมองทางปรัชญากับงาน Immersive Installation Art

หัวข้อ

มุมมองทางปรัชญา

มุมมองผู้เขียน

พืน้ท่ี

พ้ืนท่ีกับ
สภาพแวดล้อม

พ้ืนท่ีกับการรับรู้  
ผ่านร่างกาย

เวลา

ระยะเวลากับความ
ทรงจำ

ความทรงจำกับ
การตีความ
แบบอัตวิสัย

ความจรงิ

ความจริงกับ
ประสบการณ์ใหม่

ความจริงใหม่ท้ังเรื่อง
ความหมายและการ

เข้าถึง
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มุมมองทางปรัชญากับงาน Immersive installation art ศิลปะท่ีวาดวยพ้ืนท่ี เวลา และ

ความจริง จากแนวคิดในงานแลนดอารตเรื่องการขยายขอบเขตเรื่องพ้ืนท่ีในงานศิลปะ ท่ีให

ความสำคัญกับเรื่องพ้ืนท่ีกับสภาพแวดลอมในงานศิลปะท่ีสงผลตอการรับรูผานรางกาย ซ่ึงถือวา

รางกายเปนพ้ืนท่ีของการรับรูประสบการณทางสุนทรียะ รวมถึงบทบาทของผูชมกับงานศิลปะในยุค

ศตวรรษท่ี 21 ท่ีผูชมเปนสวนหนึ่งในกระบวนการสรางสรรค ท้ังทางกายภาพจากการมีสวนรวมในการ

รับรูผลงานและเชิงความคิดท่ีเปนสวนเติมเต็มแนวคิดของศิลปนในการสรางสรรคผลงาน ท้ังงาน

ศิลปะการจัดวาง (Installation art) หรืองาน Immersive installation art ท่ีผูชมไดดื่มด่ำไปกับ

ผลงานและเขาไปมีสวนรวมในเหตุการณของศิลปะมากข้ึน  

สวนในเรื่องของเวลาท่ีการรับรูผลงานศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐาน (time – based) และงานศิลปะ

สื่อสมัยใหม (New media art) ท่ีมีความสัมพันธกับระยะเวลา (duration) ความทรงจำ (memory) 

และการตีความแบบอัตวิสัย (subjective) ในความหมายท่ีวา ชวงเวลาไดแตกตัวออกมาจากการรับรู

แบบอัตวิสัย ในแงของการรับรูและการทำความเขาใจงานศิลปะของผูชมท่ีผลงานศิลปะมีเวลาเปนฐาน

หรือสื่อศิลปะท่ีมีการเคลื่อนไหวผานเทคโนโลยท้ัีงดิจิทัลและแอนะล็อก ท้ังระยะเวลาและความทรงจำ

ท่ีสงผลตอการรับรูในงาน Immersive installation artอีกท้ังเรื่องการใหความหมายของเวลาท่ี

หลากหลาย และการตีความในแบบอัตวิสัย 

สุดทายเรื่องของความจริงกับประสบการณใหม ท่ีสงผลตอการใหความหมายและการเขาถึง

ความจริงท่ีแตกตางกัน จากแนวคิดแบบหลังสมัยใหมท่ีมีความสัมพันธกับงานศิลปะรวมสมัย สงผลตอ

การแสดงออกในงานศิลปะการจัดวาง (Installation art) ท่ีความจริงไดเปดพ้ืนท่ีใหงานศิลปะการ 

จัดวาง ไดขยายขอบเขตและสรางความตื่นตาใหกับผูชมในชวงปลายคริสตศตวรรษท่ี 20 จนเขาสูยุค

หลังสหัสวรรษป 2000 ท่ีการแสดงออกไดพัฒนามาสูรูปแบบผลงาน Immersive installation art กับ

ประสบการณทางสุนทรียะแบบดื่มด่ำ ท่ีผูชมสามารถเขาไปอยูในผลงานศิลปะและรับรูความงามได

อยางเต็มท่ี ผูชมถูกเปลี่ยนทาทางในการรับรูและสภาพแวดลอมของผลงานศิลปะ โดยผูชมสามารถ

รับรูผลงานไดมากข้ึนท้ังในดานกายภาพและทางความคิด อีกท้ังผลงานศิลปะไดเปดเผยความจริงโดย

ใหผูชมไดรับประสบการณใหมทางสุนทรียะ จากการเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ีเปนสวนหนึ่งของ

ความจริงนั้น รวมถึงการเขาถึงความจริงผานการรับรูทางประสาทสัมผัสของผูชมท่ีมีความเปนปกเจก 

จากขอสรุปเรื่องพ้ืนท่ี เวลา และความจริง ผูเขียนนำมาวิเคราะหผลงานของศิลปะตามหัวขอ 

พ้ืนท่ีกับงานเจมส เทอรเรลล (James Turrell) เวลาในงานเรียวจิ อิเคดะ (Ryoji Ikeda) และความจริง

กับงานโอลาเฟอร เอเลียสซัน (Olafur Eliasson) โดยการวิเคราะหและอธิบายเพ่ือสะทอนมุมองของ

ผูเขียน รวมถึงวิเคราะหผลงานท้ังสามชิ้นอยาง Invisible Shadow, Continued Horizon และ 

Abstraction and Temporal Domain ตามแนวคิดของผลงาน Immersive installation art เพ่ือ

นำไปสูขอสรุปของการวิเคราะหตามตารางท่ี 5.2 ดังนี้ 
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ตารางท่ี 5.2 ตารางการวิเคราะหผลงาน Immersive Installation Art 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

พ้ืนท่ีกับงานเจมส เทอรเรลล (James Turrell) 

เจมส เทอรเรลล (James Turrell) ศิลปนชาวอเมริกันท่ีนำเสนอการรับรูเรื่องแสงมาเปนสื่อ

ในผลงานสรางสรรค เนื่องจากเทอรเรลลมีความสนใจเรื่องแสงมาตั้งแตวัยเด็ก เม่ืออายุได 16 ป เขาได

ใบอนุญาตสำหรับการเปนนักบิน ทำใหเขาไดรับประสบการณจากการขับเครื่องบินและไดเห็นความ

งามของแสงในลักษณะตางๆ ซ่ึงเขาไดศึกษาท้ังศิลปะ ประวัติศาสตรศิลป คณิตศาสตร ดาราศาสตร 

และจิตวิทยาการรับรู  

 
ภาพท่ี 5.1  James Turrell 

หมายเหตุ. จาก artinterview.com/en/interviews/james-turrell/ 

การวิเคราะหผลงาน Immersive Installation Art

หัวข้อ

ผลงานศิลปิน

ผลงานผู้เขียน

วิเคราะห์

พ้ืนท่ีการรับรู้

James Turrell

Invisible Shadow

ร่างกายของผู้ชมเป็นส่วน
หน่ึงของพ้ืนท่ีและงาน

ศิลปะ

ระยะเวลากับการ
ตีความ

Ryoji Ikeda

Continued Horizon

ระยะเวลาและความ
ทรงจำกับการตีความ

แบบอัตวิสัย

ความจริงกับ
ประสบการณ์ใหม่

Olafur Eliasson

Abstraction and 
Temporal Domian

ประสบการณ์ใหม่ของ
ผู้ชมกับการเข้าถึง   

ความจริง
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เทอรเรลลมีแนวคิดในการสรางงานศิลปะโดยการนำแสงมาใหผูชมรับรูผานประสบการณของ

ผูชมเอง ซ่ึงศิลปนเปนแคตัวกลางในการจัดเตรียมพ้ืนท่ีและติดตั้งเพ่ือใหแสงไดเผชิญหนากับผูชม

โดยตรง เทอรเรลลใชแสงเปนสื่อในการสรางสรรค โดยใชการติดตั้งผลงานในพ้ืนท่ีแบบภูมิทัศนท่ีเปน

ธรรมชาติ เพ่ือรับรูการเปลี่ยนแปลงของแสงจากดวงอาทิตยไดตลอดเวลาในโครงการ Roden Crater 

อยูบริเวณทะเลสาบทางตอนเหนือของอริโซนา (Arizona) ประเทศสหรัฐอเมริกา ศิลปนเลือกภูเขาไฟ

ท่ีดับแลวเพ่ือนำมาเปนโครงสรางของพ้ืนท่ี สำหรับการรับรูแสงจากปรากฏการณทางธรรมชาติท้ังจาก

ดวงอาทิตย ดวงจันทร และดวงดาวตางๆ โครงการนี้เริ่มตนข้ึนในชวงทศวรรษท่ี 1970 และคาดวาจะ

เปดใหผูชมเขาไดในป ค.ศ. 2011 แตเลื่อนมาจนถึงป ค.ศ. 2024 โครงการนี้ก็ยังไมเสร็จสมบูรณ

เนื่องจากวาเปนโครงการขนาดใหญ มีการขุดอุโมงคฝงตะวันออก Alpha (East) ยาว 854 ฟุต เพ่ือให

ผูชมคอยๆ ปรับสายตาในการรบัรูแสงจากภายนอกและยังมีการปรับพ้ืนท่ี Creter Bowl, Sun & 

Moon Chamber, East Portal และ Crater’s Eye รวมถึงพ้ืนท่ีทางดานเหนือและใต คาดวาเม่ือ

โครงการเสร็จสมบูรณจะมีพ้ืนท่ีสำหรับชมท้ังหมด 24 จุด กับอุโมงค 6 แหง ผูชมจะไดสำรวจ

ปรากฏการณทางธรรมชาติและการเปลี่ยนแปลงของแสงไดในหลายบริบท ผลงานของเทอรเรลลใน

โครงการนี้จะถือเปนผลงานชิ้นท่ีสำคัญ ท่ีเปนเหมือนอนุสรณแหงศิลปะภูมิทัศนหรือแลนดอารตท่ี

สามารถใหผูชมไดเชื่อมโยงโลกและจักรวาล ผานประสบการณทางสุนทรียะท่ีเปลี่ยนแปลงการรับรู

ทางประสาทสัมผัสไปตลอดกาล 

 
ภาพท่ี 5.2  Roden Crater  

หมายเหตุ. จาก https://clui.org/newsletter/winter-2013/way-roden-crater 
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ภาพท่ี 5.3  Crater Bowl 

หมายเหตุ. จาก https://rodencrater.com/spaces/crater-bowl/ 

 

                 
   ภาพท่ี 5.4  Crater’s Eye         ภาพท่ี 5.5 East Portal 

   หมายเหตุ. จาก https://rodencrater.com/       หมายเหตุ. จาก https://rodencrater.com 

   spaces/craters-eye/         /spaces/east-portal/ 

การเลือกพ้ืนท่ีในการติดตั้งผลงานชุด Roden Crater เพ่ือใหผูชมไดรับรูการเปลี่ยนแปลงของ

แสงจากธรรมชาติโดยเฉพะดวงอาทิตยท่ีพาดผานพ้ืนท่ีของโครงการ ศิลปนเปนผูจัดเตรียมพ้ืนท่ีและ

การเขาถึงภูมิทัศนท่ีใหผูชมสามารถรับรูแสงจากปรากฏการณตางๆ ทางธรรมชาติ ไดอยางใกลชิด

เทอรเรลลละท้ิงการใชวัสดุทางกายภาพและสิ่งสนับสนุนเชิงวัตถุสำหรับงานแสงของเขา (หรืออยาง
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นอยก็ลดความสำคัญของสิ่งเหลานั้นจนไมมีความสำคัญเลย) เพ่ือใหผลงานของเขามุงเนนไปท่ีการรับรู

ไดอยางเต็มท่ีมากท่ีสุดเทาท่ีจะเปนไปได (Adcock, 1990, p. 51) 

ผลงานชุด Skyspace เริ่มตนข้ึนในชวงทศวรรษท่ี 1970 เปนการเปดพ้ืนท่ีดานบนหลังคาไปสู

ทองฟา โดยเทอรเรลลเปดชองบนหลังคา (skyhole) และติดตั้งไฟแอลดีอีดานในเพ่ือใหเห็นทองฟาได

ชัดเจนข้ึนในเวลากลางคืน ซ่ึงผลงานในชุดนี้จะมีการติดตั้งท่ีแตกตางกันในแตละสถานท่ี แตมีแนวคิด

ในเรื่องการเปดพ้ืนท่ีใหแสงจากดานนอกเขามาในหองและใหผูชมมองเห็นทองฟาไดโดยตรง แสงสี

ภายในหองนั้นจะเริ่มเปลี่ยนแปลงไปเม่ือชองแสงบนเพดานเปดออก สามารถมองเห็นทองฟาเปนสีฟา

ชัดเจน เพราะในเวลากลางวันแสงสีตางๆ ท่ีมาจากดวงอาทิตยจะสองมายังโลก แสงสีตางๆ จะกระทบ

กับอณูของฝุนละอองท่ีกระจายอยูในบรรยากาศโลก แสงสีฟาซ่ึงมีคุณสมบัติกระเจิงไดดีจึงเกิดการหัก

เหสะทอนไปมาอยูในชั้นบรรยากาศ ทำใหเรามองเห็นทองฟาเปนสีฟาไดชัดเจน ตอนพลบค่ำ

บรรยากาศในหองจะเริ่มเปลี่ยนไป แสงสีตางๆ จะเปลี่ยนไปตามสีของทองฟา (อรรถพล, 2548, น. 

113) 

ผลงานท่ีชื่อวา The Color Inside เปนสวนหนึ่งในผลงานชดุ Skyspace ท่ีศิลปนไดออกแบบ

โครงสรางทางสถาปตยกรรม และไดการเตรียมพ้ืนท่ีภายในเพ่ือสำหรับประสบการณการรับรูของผูชม

โดยเฉพาะ ในป ค.ศ. 2013 มหาวิทยาลัยเท็กซัส (Texas) ในเมืองออสติน (Austin) อยากไดสถานท่ี

เงียบสงบเพ่ือใหนักศึกษาไดมาทำสมาธิและผอนคลายจากกิจวัตรประจำวัน ผลงานของเทอเรลลได

สรางปญญาใหกับเรา ในการทดสอบประสาทสัมผัสกับลักษณะของสิ่งท่ีมองเห็นไดกับพ้ืนท่ีวางเปลา

ของเขาท่ีปรากฏใหเราเห็น ถึงอยางไรก็ตาม ในเวลาเดียวกันนั้นกลับทำใหเรารูสึกถึงลักษณะท่ีไม

สามารถแยกเรากับผูท่ีรับรูได (Beveridge, 2000, pp. 305 – 313)  

 
ภาพท่ี 5.6 Skyspace at The University of Texas  

หมายเหตุ. จาก https://houstonquakerskyspace.com/images/ 
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        ภาพท่ี 5.7 The Color Inside      ภาพท่ี 5.8 The Color Inside 

        หมายเหตุ. จาก https://houstonquakerskyspace.com/images/ 

ผลงานชุด Sky space ไมวาจะเปนการเปดชองแสงในรูปแบบหรือรูปทรงใดก็ตาม เทอรเรลล

ไมตองการใหการมองของเขาไปทำหนาท่ีแทนการรับรูของผูชม และไมตองการใหมีสิ่งใดอยูระหวาง

ผูชมและประสบการณของผูชมเอง ในผลงานชุด Skyspace ทองฟากลายเปนจุดศูนยกลางของความ

สนใจท่ีเขมขน ซ่ึงไมใชสิ่งท่ีพบไดบอยเม่ือตองเปนเพียงสวนหนึ่งของฉากภาพรวมท่ัวไป ความสนใจนี้

ทำใหเรามองทองฟาในฐานะองคประกอบสำคัญของภูมิทัศน เปนสวนหนึ่งของกระแสการหมุนเวียน 

และการปรากฏข้ึนของธรรมชาติ ความเขมขนในการจองมองวงกลมแหงทองฟาท่ีเปลงแสงเจิดจานั้น

ทำใหเราตองออกจาก Skyspace เพ่ือบรรเทาผลกระทบทางสายตาจากแสงท่ีแรง และหันไปมอง 

ภูมิทัศนอ่ืนรอบๆ แทน (Edensor, 2015, pp. 138 – 157) การสรางความสัมพันธแบบใหมใหกับผูชม

ในการมองทองฟา เกิดจากการเปลี่ยนตำแหนงในความสัมพันธของการมองและการถูกมองของผูชม

กับทองฟา 

ผลงานชุด Breathing light ในป ค.ศ. 2013 ท่ี Los Angeles County Museum of Art 

เทอรเรลลใชแสงไฟจากหลอดแอลอีดี (led) เพ่ือสรางหองสีขาวขนาดใหญใหดูเลือนลาง ไมมีขอบ และ

ไมมีมุม โดยหองถูกทาทับดวยสีขาว ตามมุมตางๆ ถูกปรับใหเปนเสนโคงและทำความลึกของหองให

หายไป สีของผลงานคอยๆ เปลี่ยนไป สงผลตอการรับรูของผูชมผานชวงเวลาท่ีแตกตางกันและดวย

กระบวนการของศิลปนท่ีสรางหองใหเกิดการลวงตา ไมมีสวนท่ีชัดและเนนรูปทรงใดๆ ซ่ึงสงผลตอการ

รับรูและประมวลผลจากสมองวา ภาพท่ีเห็นอยูตรงหนาเปนพ้ืนท่ีจริงหรือเปนภาพท่ีลวงสายตา อีกท้ัง

การท่ีผูชมอยูในพ้ืนท่ียอมสงผลตอประสาทสัมผัส และการจำแนกสิ่งท่ีเห็นกับสำนึกของการมีอยูของ

ตัวเรากับแสงท่ีคอยๆ เปลี่ยนไป และเม่ืออยูในสภาพแวดลอมเชนนั้น ผูชมจะสัมผัสกับความรูสึกท่ี

ลึกซ้ึงซ่ึงคอยๆ เพ่ิมข้ึน ท้ังในรูปแบบท่ีทำใหรูสึกอึดอัดและรื่นรมย ปลอยใหแสงโอบลอมพวกเขาอยาง
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สมบูรณ แสงกลายเปนสิ่งท่ีจับตองได มีลักษณะเปนวัตถุและรางกายดูเหมือนจะหลอมละลาย อยางไร

ก็ตาม สิ่งเหลานี้ไมใชกลวิธีท่ีสรางความลวงหรือความเปนจริงเหมือนฝน แตเปนการนำแสง (ในฐานะ

กฎทางกายภาพของจักรวาล) ใหเขาใกลจิตสำนึกของเรา เพ่ือขยายขอบเขตการรับรูของเราตอความ

เปนจริง (Puig, 2016, p. 66) 

 
ภาพท่ี 5.9 Breathing light 

หมายเหตุ. จาก https://www.dunnedwards.com/pros/blog/inside-lacmas-breathing-light-james-

turrells-la-masterpiece/ 

 
ภาพท่ี 5.10 Breathing light 

หมายเหตุ. จาก https://www.dunnedwards.com/pros/blog/inside-lacmas-breathing-light-james-

turrells-la-masterpiece/ 
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แสงท่ีอยูในงานของเทอรเรลลไมวาจะเกิดจากแหลงกำเนิดแสงอยาง หลอดไฟ หลอดแอลอีดี 

(led) หรือแสงจากธรรมชาติ ศิลปนไดเตรียมพ้ืนท่ีเพ่ือใหแสงสามารถเขาถึงไดและทำใหเห็นการ

เปลี่ยนแปลงของแสงในแตละชวงเวลา ความงามท่ีเกิดข้ึนจากการเปลี่ยนแปลงและมุมมองของผูชมท่ี

แตกตางกัน เปนการสื่อสารระหวางผลงานศิลปะหรือแสงท่ีเกิดข้ึนในงานศิลปะกับผูชม ท่ีศิลปนเปน

เพียงผูออกแบบใหเกิดผลงาน (แสง) ในพ้ืนท่ีใหเกิดข้ึน สวนการรับรูและการใหความหมายเกิดจาก

ประสบการณทางศิลปะของผูชมโดยตรง ผูชมสามารถรับรูแสงในฐานะท่ีเปน “หนึ่งเดียวและไม

สามารถแยกสวนหรือสลายตัวได” แสงนั้นดูเหมือนจะมีคุณลักษณะท่ีชัดเจนแนนอน ผูชมสามารถ

เปลี่ยน “โครงสราง” หรือ “รูปทรง” ของงานชิ้นใดๆ ไดโดยการเคลื่อนไหวสัมพันธกับมัน แตถึงอยาง

นั้น แสงก็ยังมีความเปน “สิ่ง” บางอยางท่ีสงผลโดยตรงและม่ันคงในตัวเอง (Adcock, 1990, p. 45) 

การรับรูแสงและสีท่ีเลือนลางอยูตรงหนาเรา ไมมีขอบไมมีรูปทรงใดๆ ทำใหเรานึกถึงงาน

จิตรกรรมของมารก รอทโก (Mark Rotkho) ศิลปนแนวนามธรรมท่ีสรางความเปลี่ยนแปลงในการรบัรู

ผลงานจิตรกรรมท่ีไปสลายมุมมองแบบทัศนียภาพแบบเสน จากภาพจิตรกรรมท่ีดูมีระยะและลึกเขา

ไปในผืนผาใบ แตงานจิตรกรรมแบบนามธรรมของรอทโกท่ีสรางความกำกวมใหกับการรับรูของผูชม 

เหมือนไดทองไปในดินแดนท่ีไรขอบเขต ผูชมสามารถจินตนาการไดอยางไมมีท่ีสิ้นสุด ไมตางไปจาก

การรับรูผลงานแสงของเทอรเรลลท่ีผูชมเหมือนเขาไปอยูในผลงานจิตรกรรมแบบนามธรรม โทนสีท่ี

คอยๆ เดินทางเคลื่อนท่ีไปเรื่อยๆ ทำใหกฏเกณฑเรื่องพ้ืนท่ีและรูปทรงเลือนหายไป ไมมีสิ่งใดยืนยัน

การรับรูวาเปนจริง มีแคผูชมกับสีท่ีเปลี่ยนแปลงไป ผูชมไดเห็นแสงขณะท่ีมันครอบคลุมพ้ืนท่ีการ

มองเห็นของพวกเขาและในเวลาเดียวกัน พวกเขาก็สามารถรับรูถึงการมองเห็นของตนเอง ผลงานของ

เทอเรลลกระตุนใหเราไมเพียงแคมองเห็นแสงในมุมมองใหมท้ังหมดเทานั้น แตยังรูสึกถึงมันผาน

สายตาของเราเอง (Puig, 2016, p. 65) 

พ้ืนท่ีของการติดตั้งกลายเปนสวนสำคัญของเนื้อหาของผลงานศิลปะเอง แตในขณะเดียวกันก็

ชี้ใหเห็นถึงการวิพากษวิจารณการปฏิบัติการสรางงานศิลปะท่ีทำกันมา โดยการตรวจสอบกรอบ

ความคิดและสิ่งท่ีสืบตอกันมา ท่ีสนับสนุนและจัดแสดงผลงานศิลปะ การ “ติดตั้ง” จึงไมไดเปนเพียง

การแขวนผลงานศิลปะหรือการจัดวางประติมากรรม แตกลายเปนกระบวนการศิลปะในตัวมันเอง 

(Suderberg, 2000, p. 5) ผลงานของเจมส เทอรเรลล ใหความสำคัญในเรื่องพ้ืนท่ีของการติดตั้งกับ

พ้ืนท่ีการรับรูซ่ึงถือวาเปนพ้ืนท่ีเดียวกัน การเปดพ้ืนท่ีสำหรับการติดตั้งและขยายขอบเขตของผลงาน 

รวมถึงสภาพแวดลอมในผลงาน และสิ่งท่ีอยูนอกตัวผลงานไดถูกนำเสนอผานกระบวนการสรางสรรค 

การติดตั้งผลงานไดชวยในเรื่องการสำรวจสภาพแวดลอมท่ีอยูรอบๆ ตัวผลงาน ศิลปะการจัดวางใน

ทศวรรษ 1980s โดดเดนดวยขนาดอันมหึมา และมักขยายขอบเขตของศิลปะการจัดวางท่ีมีความ

ทะเยอทะยานและดึงดูดสายตาซ่ึงเปนท่ีแพรหลายมากในยุคนั้น แตสิ่งนั้นแตกตางดวยการคงความ

สนใจเฉพาะในประสบการณทางประสาทสัมผัสของผูชม (Bishop, 2005, p. 37) เทอรเรลลไดเชื่อม
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พ้ืนท่ีการติดตั้งผลงานและพ้ืนท่ีของการรับรูของผูชมผานรางกายเขาดวยกัน ซ่ึงประสบการณในการ

รับรูผลงานของเทอรเรลลตองอาศัยทุกอยางท่ีกลาวมา และถาขาดสิ่งใดสิ่งหนึ่งการรับรูผลงานของ

เทอรเรลลก็ไมสามารถเกิดข้ึนมาได 

 

เวลาในงานเรียวจิ อิเคดะ (Ryoji Ikeda) 

เรียวจิ อิเคดะ (Ryoji Ikeda) ศิลปนชาวญี่ปุนท่ีทำงานดานเสียงและทัศนศิลป ซ่ึงเขานำดนตรี

มาสรางเสียงและจังหวะท่ีสงผลตอการไดยินของมนุษย ไมวาจะเปนเสียงรบกวน เสียงท่ีสังเคราะหข้ึน

เพ่ือใหเกิดจังหวะและความถ่ีท่ีเกินขอบเขตของการรบัรูของมนุษย อิเคดะนำเสนอท้ังแสง เสียง ภาพ 

จากขอมูลดิจิทัลและความงามแบบคณิตศาสตร มาขยายขอบเขตทางความงามท่ีไมข้ึนกับความงาม

ทางสุนทรียะท่ีมีเกณฑมาตรฐานตามแบบสากล แตเปนการใชชวงเวลา (duration) ท่ีสงผลตอการรับรู

ทางความงามแบบอัตวิสัย (subjective) ในรูปแบบ Immersive ท่ีเปนการฉายภาพขนาดใหญ 

บรรยากาศจากเวทีคอนเสิรต หรือปายโฆษณาตามตึก และสถานท่ีตางๆ  

 
ภาพท่ี 5.11 Ryoji Ikeda 

หมายเหตุ. จาก thevinylfactory.com/news/ryoji-ikeda-releasing-early- 

sound-compositions-on-vinyl-for-the-first-time/ 

ผลงานในชุด Test Pattern เริ่มสรางสรรคข้ึนในป ค.ศ. 2008 อิเคดะนำขอมูลจากขอความ 

เสียง รูปภาพ และภาพยนตร มาแปรงเปนรูปแบบบารโคด (barcode) และเลขฐานสอง (binary 

numeral system) เพ่ือตรวจสอบความสัมพันธและขีดจำกัดการรับรูของมนุษย ผลงานในชุดนี้นำไป

แสดงหลายแหงและก็มีการปรับเปลี่ยนการติดตั้งตามพ้ืนท่ีตางๆ โดยการฉายภาพขนาดใหญลงบนพ้ืน 

ทำใหผลงานถูกฉาบบนรางกายของผูชมในขณะท่ีเขาไปอยูในพ้ืนท่ีของผลงาน เนื่องจากอิเคดะทำงาน

ดนตรีและนำเสียงท่ีเราคุนเคยมาสรางเปนจังหวะ รวมถึงการประกอบกับภาพเคลื่อนไหวทำใหงาน

ของอิเคดะมีพลัง และสามารถดึงดูดใหผูชมเกิดความตื่นเตนจนไมสามารถละสายตาจากผลงาน 
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นอกจากนี้ ทักษะทางประสาทสัมผัสของผูเขาชมยังถูกทดสอบดวย การรับรูภาพท่ีเปลี่ยนแปลงอยาง

รวดเร็ว อาจกลายเปนสิ่งท่ีดวงตามนุษยไมสามารถจับไดหลังจากชวงเวลาหนึ่ง และความถ่ีเสียง

บางครั้งอาจสูงเกินไปหรือต่ำมากจนอยูในระดับท่ีหูมนุษยไมสามารถไดยิน (Lakatos, 2020) ภายใต

การเปลี่ยนแปลงขนาดใหญนี้ แตละจังหวะท่ีมีโครงสรางท่ีเรียบงาย สิ่งท่ีเราสัมผัสไดในดนตรีของ 

อิเคดะสวนใหญคือ เวลาเชิงสถิตท่ีถูกยืดขยายออก ซ่ึงเกิดจากการทำซ้ำวัสดุแบบเดิมหรือคลายกัน

อยางตอเนื่อง โดยมีการเปลี่ยนแปลงเนื้อสัมผัสเปนครั้งคราว (Sudo, 2023) 

 

ภาพท่ี 5.12 Test Pattern 

หมายเหตุ. จาก www.ryojiikeda.com/project/testpattern/ 

    

ภาพท่ี 5.13 ผูชมเขาไปอยูในผลงาน           ภาพท่ี 5.14 ผูชมเขาไปอยูในผลงาน 

หมายเหตุ. จาก www.ryojiikeda.com/project/testpattern/ 

อิเคดะไดสรางพ้ืนท่ีจำลองเพ่ือใหผูชมไดดื่มด่ำกับผลงาน โดยมีความถ่ีของเสียงและจังหวะท่ี

เปลี่ยนแปลงอยางรวดเร็วกับภาพท่ีฉายบนจอขนาดใหญและมีแสงกระพริบเปนจังหวะ เพ่ือกระตุน
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การรับรูของผูชมดวยการใชจังหวะซ้ำๆ และการเปลี่ยนแปลงจังหวะอยางชาๆ เปนการสรางรูปแบบ

ของภาพและเสียงท่ีไมสามารถคาดเดาไดแตกตางจากจังหวะของดนตรีท่ีเราคุนเคย ซ่ึงนี่คือเอกลักษณ

ท่ีแตกตางในงานของอิเคดะ แมวาความรูสึกของการดื่มด่ำจะทรงพลังท่ีสุดเม่ือเสียงและภาพทำงาน

รวมกัน เพ่ือสรางการกระตุนประสาทสัมผัสอยางบูรณาการ แตประสบการณท่ีดื่มด่ำในลักษณะ

เดียวกันก็สามารถพบไดในผลงานท่ีเปนการประพันธดนตรีท่ีใชเสียงเพียงอยางเดียว เชน บทเพลง

อิเล็กทรอนิกสของเขา (Sudo, 2023) ในงานติดตั้งของอิเคดะมักจะใชภาพดิจิทัลท่ีเปนนามธรรม ซ่ึง

สรางข้ึนในสภาพแวดลอมดิจิทัล โดยไมเก่ียวของกับโลกทางกายภาพ แมวาบางกรณีภาพเหลานี้จะมี

สัญลักษณท่ีมีความหมายชัดเจน (เชน ตัวเลข รูปทรงเรขาคณิต เปนตน) แตสัญลักษณเหลานี้

เชนเดียวกับเสียงในดนตรีของเขาถูกดึงออกจากบริบทของมัน (Lakatos, 2020) ในความหมายของ

ภาพตัวแทนท่ีอิเคดะนำเสนอในมุมมองแบบนามธรรม เพ่ือใหผูชมไดรับรูภาพเคลื่อนไหวท่ีผูชมมีอิสระ

ในการตีความในแบบอัตวิสัย 

   
         ภาพท่ี 5.15 The Radar                ภาพท่ี 5.16 The Radar 
         หมายเหตุ. จาก www.ryojiikeda.com/project/theradar/ 

 
ภาพท่ี 5.17 The Radar, site-specific installation 

หมายเหตุ. จาก www.ryojiikeda.com/project/theradar/ 
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ผลงานชุด The Radar ในป ค.ศ. 2012 อิเคดะใชเทคนิคทางคอมพิวเตอรกราฟกกับรูปทรง

เรขาคณิตในการสรางภาพเคลื่อนไหวประกอบกับการใชขอมูลจากภาพถายทางดาวเทียม มีการใช

เสียงสัญญาณตางๆ กับจังหวะของการเปลี่ยนภาพท่ีมีลักษณะเหมือนกับการสำรวจและตรวจจับความ

ผิดปกติจากระบบพิกัดในภูมิศาสตรท่ีมองผานภาพของจักรวาล การเคลื่อนท่ีของดวงดาว การใช

เทคโนโลยีดิจิทัล ผลงานแสดงภาพและเสียง รวมถึงคอนเสิรตของเขานำเสนอการรับรูท่ีเปน

เอกลักษณของสภาพแวดลอมและวัฒนธรรมมัลติมีเดีย ผลงานศิลปะเหลานี้ท่ีอิงกับแนวคิดทาง

วิทยาศาสตรท่ียืมมาจากสาขาคณิตศาสตร ฟสิกส หรือเทคโนโลยีสารสนเทศ สามารถวิเคราะหไดวา

เปนการรวมมือระหวางสาขาตางๆ หรือเปนการสนทนาระหวางวิทยาศาสตรและศิลปะ (Lakatos, 

2020) ในความหลากหลายของขอมูลท่ีอิเคดะนำมาเชื่อมโยง ทำใหเห็นถึงความสัมพันธของมนุษยกับ

สิ่งท่ีอยูรอบๆ ตัวของมนุษยท่ีอยูภายใตจักรวาลเดียวกัน 

ระยะเวลาในผลงานของอิเคดะและการรับรูของผูชม ไดสรางความสัมพันธแบบใหมข้ึนมา 

ผูชมไดปรับการรับรูและสงผลตอประสบการณเชิงอัตวิสัย จากรางกายท่ีรับรูท้ังภาพเคลื่อนไหวและ

จังหวะเสียงทำใหผูชมเกิดจินตนาการและมีสมาธิจดจอกับสภาพแวดลอมท่ีเปลี่ยนแปลงไป แนวคิดใน

การพาผูชมเขาสูพ้ืนท่ีภาพลวงตาท่ีปดลอมมีความคลายคลึงกัน แตในกรณีของ VR การรับรูถึงการมี

อยูเปนสิ่งเสมือนจริง รางกายของบุคคลอยูในสภาพแวดลอมหนึ่ง (ท่ีนี่) ในขณะท่ีประสบการณเชิง 

อัตวิสัยอยูในอีกสภาพแวดลอมหนึ่งท่ีเปนดิจิทัล (ท่ีนั่น) สวนในงานของอิเคดะ การรับรูถึงการมีอยูเปน

สิ่งท่ีเกิดข้ึนจริง รางกายของบุคคลและประสบการณเชิงอัตวิสัยของเขาอยูในสภาพแวดลอมเดียวกันท่ี

ถูกปรับเปลี่ยนดวยดิจิทัล (Lakatos, 2020) รางกายของผูชมท่ีมีภาพเคลื่อนไหวขนาดใหญฉายลงบน

รางกาย กับเสียงท่ีคอยปลุกใหตื่นจากภวังคของภาพท่ีคอยๆ เคลื่อนท่ีไปอยางชาๆ เพ่ือเปนการยืนยัน

ถึงการมีอยูผานการรับรูของผูชมท่ีอยูในชวงเวลาดังกลาว 

 
ภาพท่ี 5.18 X-Verse 

หมายเหตุ. จาก www.ryojiikeda.com/project/x_verse/ 
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ผลงานชุด X-Verse ในป ค.ศ. 2018 อิเคดะนำขอมูลวิดีโอมาจากองคทางวิทยาศาสตรอยาง 

CERN, NASA และ Human Genome Project ท่ีเก่ียวกับการสำรวจโลกและรางกายของมนุษย การ

สรางจักรวาลท่ีไรขอบเขตของอิเคดะ พาผูชมดำดิ่งไปสูกระแสขอมูลท่ีดูเหมือนจะไมมีท่ีสิ้นสุดและ

ทวมทน ทำใหเราตระหนักถึงขนาดของมนุษยท่ีเปนสวนเล็กๆ ในจักรวาลท่ีกำลังขยายออกไป และเปน

เพียงจุดขอมูลหนึ่งในจักรวาลท่ีไรขีดจำกัด 

 
ภาพท่ี 5.19 X-Verse 

หมายเหตุ. จาก www.ryojiikeda.com/project/x_verse/ 

  
       ภาพท่ี 5.20 X-Verse              ภาพท่ี 5.21 X-Verse 

       หมายเหตุ. จาก www.ryojiikeda.com/project/x_verse/ 

ชวงเวลาของภาพขอมูลท่ีเคลื่อนไหวในขนาดใหญ และเสียงท่ีกระตุนใหรูสึกถึงความเวิ้งวาง

ของจักรวาลอันไรขอบเขต การพลาเลือนเสนแบงระหวางความเปนแอนะล็อกและดิจิทัล ความจริงกับ
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ความทรงจำท่ีผานความตอเนื่องของภาพขนาดใหญ ผลงานของอิเคดะ ซ่ึงข้ึนอยูกับการมีอยูของผูชม 

นำเสนอประสบการณท่ีเปนเอกลักษณระหวางพ้ืนท่ีสวนตัว และพ้ืนท่ีสาธารณะผานทัศนียภาพเสียง 

(soundscape) ท่ีซอนทับอยูในระบบนิเวศของสื่อตางๆ ประสบการณรวมของผูชมตอการดื่มด่ำในมิติ

ของพ้ืนท่ีและเวลา ท่ีเชื่อมโยงกับทิวทัศนขอมูล (datascape) ซ่ึงถูกสรางข้ึนอยางตอเนื่องในผลงาน

ของอิเคดะ โดยเฉพาะเม่ือผลงานนั้นหลอมรวมกับสถานท่ีเฉพาะในสภาพแวดลอมของสื่อท่ีชวยปรับ

การรับรู และความเขาใจของผูชมเก่ียวกับความเปนจริงท่ีประกอบข้ึนจากขอมูลในโลกปจจบุัน (Lee, 

2018, p. 209) งานติดตั้งภาพและเสียงของอิเคดะในชวงทศวรรษท่ีผานมา ไดกลายเปนมาตรฐานใหม

สำหรับการนำเสนอศิลปะวิดีโอบนจอภาพท่ีนาประทับใจ เม่ือมีการขยายความเพ่ือนำเสนอความจริง

เชิงดิจิทัลจากสิ่งท่ีเคยเปนเพียงศักยภาพเชิงแอนะล็อก (analog) มากอน (Brophy, 2015, p. 225) 

กรอบของจอภาพเปนตัวกำหนดความแตกตางระหวางสิ่งท่ีเคลื่อนไหวและสิ่งท่ีคงท่ี ระหวาง

สิ่งท่ีเปนสวนหนึ่งของโลกแหงวัตถุและสิ่งท่ีดำรงอยูในมิติของภาพลวงตา ระดับความใสใจของเราตอ

ภาพจะแตกตางกันไปตามรสนิยมสวนบุคคล ข้ึนอยูกับวาเราชอบสิ่งท่ีเห็นหรือไม และยังถูก

ปรับเปลี่ยนโดยความผันผวนของสิ่งรบกวนภายนอกจอท่ีเกิดข้ึนในพ้ืนท่ีของการติดตั้งอีกดวย (Elwes, 

2015, 147) การใชจอขนาดใหญของอิเคดะอยางมีเอกลักษณ ซ่ึงไดรับอิทธิพลจากวัฒนธรรมดนตรี

แล็ปท็อป  ท้ังภาพและเสียงในวงกวางซ่ึงไดทำใหการแสดงดนตรีเปนสิ่งท่ีเขาถึงไดงายข้ึน โดยการใช

จอเปนสถานท่ีสำหรับการแสดงเพ่ือสรางพ้ืนท่ีทางเลือกสำหรับการปฏิบัติรวมกัน และการแบงปนใน

เชิงสวนรวม (Lee, 2018, p. 109) การขยายขอบเขตของจอใหมีขนาดใหญเพ่ือเปดพ้ืนท่ีใหการรับรู

แบบอัตวิสัยมีความหมายในเชิงพ้ืนท่ีสวนรวม และเปดโอกาสใหความรูสึกแบบอัตวิสัยถูกสื่อสารผาน

สาธารณะและมีพ้ืนท่ีในทางสังคมมากข้ึน 

ระยะเวลา (duration) และความทรงจำ (memory) ในผลงานของอิเคดะ เปนการรับรูใน

แบบอัตวิสัย (subjective)  ซ่ึงในผลงานของอิเคดะ ระยะเวลามีการเปลี่ยนแปลงอยูเสมอ เปนอัตวิสัย 

(subjective) และนำไปสูความหลากหลายและความเปนปจเจก ซ่ึงความเปนปจเจกบุคคลนั้น

เคลื่อนท่ีได นุมนวลอยางนาประหลาด บังเอิญและมีขอบเขตท้ังหมดเปนเพราะระหวางกันไดมีการ

สื่อสารซ่ึงกันและกัน มีการหอหุมความเขมขนอ่ืนๆ และในทางกลับกันก็ถูกหอหุมไว ปจเจกบุคคลนั้น

อยูไกลจากการแบงแยกไมได มันไมเคยหยุดท่ีจะแบงแยกและเปลี่ยนแปลงธรรมชาติของมัน 

(Deleuze, 1994, p. 257) ระยะเวลาและความทรงจำกับการตีความแบบอัตวิสัย ในงาน

ภาพเคลื่อนไหวของอิเคดะท่ีมีเวลาเปนฐาน (time – based) ท่ีมีความสัมพันธกับระยะเวลา ความ 

ทรงจำและการตีความแบบอัตวิสัย  ในความหมายท่ีวา ชวงเวลาไดแตกตัวออกมาจากการรับรูแบบ 

อัตวิสัย ในแงของการรับรูและการทำความเขาใจสื่อศิลปะท่ีมีการเคลื่อนไหวผานเทคโนโลยีดิจิทัล ท้ัง

ระยะเวลาและความทรงจำท่ีสงผลตอการรับรูในงาน Immersive installation art ในเรื่องการให

ความหมายเรื่องเวลาท่ีหลากหลาย และการตีความในแบบอัตวิสัย 
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ความจริงกับงานโอลาเฟอร เอเลียสซัน (Olafur Eliasson) 

โอลาเฟอร อีเลียสสัน (Olafur Eliasson) ศิลปนชาวเดนมารก (Denmark) ท่ีมีเชื้อสายชาว

ไอซแลนด (Icelandic) นำเสนอแนวคิดท่ีเก่ียวกับความรูสึกและความสัมพันธจากการรับรูของมนุษยท่ี

มีปจจัยเก่ียวของกับธรรมชาติอยาง แสง สี อุณหภูมิ และสภาพอากาศ โดยเอาหลักวิทยาศาสตรและ

ความรูเรื่องสภาพแวดลอมมาสรางเปนผลงานศิลปะ เพ่ือเปาหมายในการตั้งคำถามกับการนิยามและ

การพิจารณาปรากฏการณในมุมมองใหม รวมถึงการตระหนักถึงปญหาท่ีไมสงผลกับแคธรรมชาติ แต

สงผลถึงมนุษยและความเปนมนุษยท่ีเปนสวนหนึ่งในธรรมชาตินั้น 

 

ภาพท่ี 5.22 Olafur Eliasson 

หมายเหตุ. จาก dezeen.com/2018/07/09/olafur-eliasson-interview-culture-used-for-promotion/ 

การนำเสนอเรื่องปญหาสิ่งแวดลอมท่ีใชประสบการณการรับรูของผูชม กับสำนึกทางสังคมใน

เรื่องการมีสวนรวมจากการปลี่ยนแปลงของสภาพแวดลอมทางธรรมชาติท่ีเปลี่ยนแปลงไป ศิลปนสราง

ความตระหนกใหกับผูคนในเมืองชิคาโก (Chicago) โดยการยอมใหแมน้ำเปนสีเขียวดวยสารท่ีไมเปน

พิษตอสิ่งแวดลอม ในผลงานท่ีชื่อวา Green river ในป ค.ศ. 1998 สารสีเขียวจะคอยๆ ไหลไปตาม

กระแสน้ำ ซ่ึงศิลปนชาวอารเจนตินา Nicolás García Uriburu ไดเคยทำใหคลองในเมืองเวนิสเปนสี

เขียวมาแลวในป ค.ศ. 1968 การเปลี่ยนสีแมน้ำใหดูแตกตางไปจากท่ีธรรมชาติเคยเปนเพ่ือใหผูชมได

ตะหนักถึงปรากฏการณทางธรรมชาติ สิ่งท่ีเปลี่ยนแปลงอยูเสมอแตกลับถูกมองขามท้ังในเรื่อง

สิ่งแวดลอมและวัฒนธรรมท่ีอยูรอบๆ ตัวเรา 

การรับรูทางประสาทสัมผัสกับประสบการณใหมของผูชม ท่ีสงผลตอการตะหนักรูและไป

เปดเผยความจริงแบบใหม อีเลียสสันยังนำกอนน้ำแข็งขนาดใหญ 12 กอนท่ีแยกตัวออกมาจากแผน

น้ำแข็งกรีนแลนด นำมาใหผูชมไดเห็นการเปลี่ยนแปลงท่ีใจกลางเมืองโคเปนเฮเกน ในผลงานท่ีชื่อวา 

Ice Watch ในป ค.ศ. 2014 โดยการนำปรากฏการณธรรมชาติมาใหผูชมไดสัมผัสกับความจริง ผาน
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การรับรูทางประสาทสัมผัสซ่ึงถือวาเปนประสบการณใหมของผูชมในการรับรูทางสุนทรียะ ศิลปนให

ผูชมไดสัมผัสกับกอนน้ำแข็งท่ีคอยๆ ละลายตามอุณหภูมิท่ีเปลี่ยนไป  

  
    ภาพท่ี 5.23 Ice Watch            ภาพท่ี 5.24 Ice Watch 

    หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/artwork/ice-watch-2014/ 

  

    ภาพท่ี 5.25 Green river             ภาพท่ี 5.26 Green river 

    หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/artwork/green-river-1998/ 

อีเลียสสันใหความสำคัญกับประสบกาณของผูชมในการรับรูทางสุนทรียะ อยางผลงานท่ี

ชื่อวา Riverbed ในป ค.ศ. 2014 จัดแสดงท่ี Louisiana Museum of Modern Art ประเทศเดนมารก 

เปนการเชื่อมตอทางพ้ืนท่ีโดยสรางความเปนธรรมชาติ ท่ีมีลักษณะเปนภูมิทัศนแบบชายฝงซ่ึงมีลำธาร

ไหลผาน โดยใชหินประมาณ 180 ตัน อีเลียสสันนำกอนหินมาสรางเปนพ้ืนท่ีจำลองแบบในธรรมชาต ิ

โดยทำใหสายน้ำไหลผานรองหินท่ีมีลักษณะคลายลำธารน้ำเล็กๆ การเคลื่อนไหวของน้ำเปนพ้ืนท่ี

เฉพาะท่ีไมมีท้ังภายนอกและไมมีพรมแดนใดๆ คุณสามารถเห็นและสัมผัสกับธรรมชาตินี้ได เพียงหาก

คุณเคลื่อนไหวและเดินทางไปกับความเปนธรรมชาตินี้ ผลงาน Riverbed เติมเต็มพ้ืนท่ีในลักษณะท่ี

ตอเนื่องคลายกับการตกแตงแบบอียิปต ซ่ึงการจัดวางพ้ืนท่ีท่ีไมมีลำดับชั้น (non-hierarchical) นี้ไมได

ใหจุดพักสายตาหรือความตอเนื่องท่ีถูกขัดจังหวะเลย ไมมีวัตถุท่ีโดดเดนหรือดึงดูดความสนใจออกมา

จากลวดลายสีเทา-น้ำเงินของ Riverbed ตรงกันขาม ลวดลายเหลานี้กลับดึงความสนใจไปท่ีกอนหิน

และกรวดภายในสถานท่ีนี้เพียงอยางเดียว สงผลใหมันขัดขวางการเคลื่อนไหวเชิงเปาหมาย 

(instrumentalization of movement) โดยสิ้นเชิง (Annesdatter-Madsen, 2021, p.188) 
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ภาพท่ี 5.27 Riverbed 

หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/exhibition/riverbed-2014/ 

    
ภาพท่ี 5.28 ผูชมสามารถเดินสำรวจผลงาน  ภาพท่ี 5.29 ผูชมสามารถเดินสำรวจผลงาน 

หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/exhibition/riverbed-2014/     

อีเลียสสันเนนถึงแนวคิดของผลงานชิ้นนี้วา เปนสิ่งท่ีจำลองข้ึนมาไมใชของจริงไมใช

ธรรมชาติ ซ่ึงศิลปนไดสะทอนเรื่องการรับรูท่ีอยูรอบตัวของมนุษยวา เราอยูในแบบจำลองกับทุกเรื่อง

แมกระท่ังการใหความหมายกับธรรมชาติและความเปนธรรมชาติ การติดตั้งผลงานศิลปะการจัดวาง

ของอีเลียสสัน ทำใหผูชมเขาถึงปฏิกิริยาและการประสบการณแบบฉับพลันท่ีเกิดข้ึนในพิพิธภัณฑ ท่ี

เปนมากกวาความสัมพันธของสิ่งท่ีสรางข้ึนมา แตอยางไรก็ตาม สิ่งท่ีสำคัญในการพิจารณาถึง

แบบจำลองนี้ข้ึนอยูกับกระบวนการของการตีความในประสบการณทางสุนทรียะของผูชมเอง พ้ืนท่ีใน 

Riverbed ซ่ึงดูเหมือนจะวางเปลา ไมไดมีลักษณะท่ีใหความบันเทิงและไมไดบังคับใหผูชมตองมี

พฤติกรรมหรือทาทีใดๆ ตรงกันขาม มันมีคำกลาวท่ีชัดเจนวา หากใครตัดสินใจท่ีจะอยูในพ้ืนท่ีนี้ พวก

เขาจะไดสัมผัสกับสิ่งท่ีเกิดข้ึนในขณะท่ี “ไมมีอะไรเกิดข้ึน” (Annesdatter-Madsen, 2021, p.188) 
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จุดหมายของศิลปน ซ่ึงอีเลียสสันไดอธิบายถึงงานของตัวเองวา เปนการตั้งอยูบนขอบเขต

ของการรับรู ความเขาใจ จินตนาการ และความคาดหมายของมนุษย ซ่ึงขอบเขตดังกลาวคือ 

เสนแบงความรูสึก รูสำนึก และความไมรู ประสบการณทางสุนทรียะเปนของผูชม ศิลปนมีหนาท่ีเพียง

จัดเตรียมผลงานศิลปะจากแนวความคิดของตัวเอง ในความหมายท่ีวา แนวคิดเรื่องความงามไม

สามารถถูกกำหนดดวยขอบเขตทางทัศนะของศิลปนและถูกทำใหเชื่อในแบบเดียวกัน แตกลับเปน

ตัวกระตุนใหเกิดการตระหนักถึงความหมายท่ีหลากหลาย จากการสะทอนเรื่องคุณคาท่ีแตกตางกัน

ทางการรับรูในงานศิลปะ อีเลียสสันสนใจมากกวารูปทรงทางประติมากรรม หรือตัววัตถุท่ีสรางข้ึน 

เพ่ือกอใหเกิดโครงสรางข้ึนมา แตเปาหมายของสิ่งนี้กลับเปนประสบการณของผูชมโดยการเปดเผย 

ตนกำเนิดและการอธิบายปรากฏการณท่ีเกิดข้ึน ศิลปนปฏิเสธท่ีจะทำใหงานศิลปะเปนแคเครื่องราง 

(Colin, 2004, pp. 34 – 39) อีเลียสสันใหความหมายวา ความรูสึกท่ีมีตอศิลปะ และตัวแปลในเรื่อง

การรับรูไมใชสิ่งคงท่ี ไมวาจะเปนศิลปะ สภาพแวดลอมในงานศิลปะ  ผูชม การตีความและความรูสึก  

 
ภาพท่ี 5.30 Riverbed 

หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/exhibition/riverbed-2014/ 

อีเลียสสันยังใหความสำคัญกับประสบการณทางสุนทรียะ ท่ีเกิดข้ึนจากการรับรูวา 

ประวัติศาสตรไมใชสิ่งท่ีอยูภายนอก และเปนรูปธรรมในสถานการณใดๆ แตเปนสิ่งท่ีอยูภายในของ

ผูชมเอง ศิลปนคาดหวังใหผูชมนำประวัติศาสตรหรือความทรงจำและวัฒนธรรมของเขา ไปทำใหความ

ทรงจำของผูชมเปนสวนหนึ่งของผลงาน แตเปนสิ่งสำคัญมากสำหรับผูชมเม่ือเขามาในพ้ืนท่ี อดีตเปน

สวนหนึ่งของผูคนหรือราวกับวาความทรงจำของผูคน ท่ีมีขอบเขตซ่ึงข้ึนอยูกับวิธีการแยกแยะใน

ผลงานศิลปะคือ ปจจุบนั (Eliasson, 2012, p. 786) โดยท่ีศิลปนปลอยใหพ้ืนท่ีในงานศิลปะเกิด

ปฏิสัมพันธกับผูชมและมีอิสระในการตีความของผูชมกับงานศิลปะ เม่ือเขาสูการวิเคราะหผลงาน 
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Riverbed ผูชมไดสำรวจวิธีท่ีการจัดแสดงผลงานนี้เชิญชวนใหเกิดการคิดและรูสึกถึงภูมิทัศนท่ีเต็มไป

ดวยกอนหินธรรมดาๆ ซ่ึงถูกมองในมุมใหมในฐานะ “เหตุการณ” (event) โดยการจัดแสดงนี้เนนย้ำถึง

ความเสมือนจริง (virtual) ในฐานะความทรงจำท่ีสรางศักยภาพของความรูสึกข้ึนมา นั่นเปนเพราะมัน

ทำใหเราไมสามารถมองกอนหินกอนเดิมในแบบเดิมไดอีกสองครั้ง (Annesdatter-Madsen, 2021, 

p.188) 

ประสบการณของผูชมท่ีทำใหเกิดการตะหนักถึงเรื่องสิ่งแวดลอม จากการสะทอนแนวคิดของ

ศิลปนกับผลงานท่ีใชชื่อวา Life ในป ค.ศ. 2021 โครงการนี้ไดรับความสนับสนุนจากมูลนิธิเบเยเลอร 

(Beyeler Foundation) โดยเปดหอศิลปใหผูชมสามารถเขาชมนิทรรศการไดตลอด 24 ชั่วโมง ในชวง

เวลาของนิทรรศการ พ้ืนท่ีของนิทรรศการถูกปกคลุมไปดวยน้ำสเีขียวท่ีมีพืชน้ำเติบโตอยูเต็มพ้ืนท่ี 

ผูชมสามารถเดินตามทางเดินไมสีเขมท่ีทอดตัวไปตามนิทรรศการ ขณะเดียวกันก็มีเสียงของแมลงและ 

เสียงของสภาพแวดลอมตางๆ รวมท้ังกลิ่นของพืชและน้ำคอยสรางบรรยากาศของวัฏจักรในธรรมชาติ

อีกท้ังน้ำในสระจะมีสีเขียวสดใสเม่ือแดดสองเขามา และเปลงประกายเรืองแสงในเวลากลางคืน 

 
ภาพท่ี 5.31 Life 

หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/exhibition/life-2021/ 

ผลงานศิลปะของอีเลียสสันไดรับแรงบันดาลใจจากความสนใจหลักในเรื่องของการรับรู การ

เคลื่อนไหว ประสบการณท่ีมีรางกายและความรูสึกของตัวตน อีเลียสสันพยายามทำใหปญหาของ

ศิลปะมีความเก่ียวของกับสังคมในวงกวาง ดังนั้นศิลปะจึงเปนเครื่องมือสำคัญในการเปลี่ยนความคิด

ใหกลายเปนการกระทำในโลกจริง อีเลียสสันเรียกรองใหเราปรับรูปแบบและพิจารณาประสบการณท่ี
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มีตอสิ่งแวดลอมรอบตัวใหม โดยกระตุนใหเราประเมินนิยามของการมีชีวิตและการกระทำในโลกใหม 

(Puig, 2016, p. 83) ซ่ึงถือวาอีเลียสสันประสบความสำเร็จในแงของการทำใหประสบการณของผูชม

เกิดการขยายขอบเขตในขอจำกัดทางการรับรูของผูชม ซ่ึงสภาพแวดลอมแบบอิมเมอรซีฟท่ีศิลปน

ปฏิเสธการแสดงออกเชิงภาพตัวแทน แตเพ่ือประสบการณทางประสาทสัมผัสและอารมณของผูชม

เปนเปาหมาย ซ่ึงเปาหมายท่ีทำใหผูชมสามารถตั้งคำถามวา พวกเขากำลังรูสึกและรับรูสิ่งใดอยู (Puig, 

2016, p. 97) และถือเปนแนวคิดหลักของอีเลียสสันในการสรางสรรคผลงานศิลปะเพ่ือใหเราทำความ

เขาใจเรื่องสภาพแวดลอมใหมท่ีมนุษยเปนเพียงสวนหนึ่ง และไมใชศูนยกลางอีกตอไป 

   
           ภาพท่ี 5.32 ผูชมสามารถเดินสำรวจผลงาน        ภาพท่ี 5.33 ผูชมสามารถเดินสำรวจผลงาน 

           หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/exhibition/life-2021/ 

 

  
ภาพท่ี 5.34 Life 

หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/exhibition/life-2021/ 
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ภาพท่ี 5.35 Life 

หมายเหตุ. จาก https://olafureliasson.net/exhibition/life-2021/ 

ศิลปะการจัดวางของอีเลียสสัน ตองการใหผูชมไดมีการรับรูผานประสบการณทาง

สุนทรียะดวยตัวเอง อีเลียสสันไมตองการนำเสนอภาพหรือศิลปะในฐานะตัวแทนใดๆ เพียงแตมี

ความเห็นวาการรับรูความสามารถทำหนาท่ีเชื่อมตอและการสงผานตัวเราไปยังพ้ืนท่ีอ่ืน ท่ีซ่ึงอาจเปน

ของผูอ่ืนหรือแปลกปลอมไปจากธรรมชาติของตัวเอง ผลงานสวนใหญเก่ียวกับแสง เงา พ้ืนท่ี อากาศ 

และสถาปตยกรรม ซ่ึงแนวคิดหลักของอีเลียสสันตองการสรางประสบการณใหมใหกับผูชม โดยการ

ออกแบบหรือปรับเปลี่ยนพ้ืนท่ี ซ่ึงทำใหผูชมไดมีสวนรวมในผลงานศิลปะและอยูในความหมายของ

เหตุการณทางสุนทรียะท่ีอยูในความสนใจระหวางความจริงของภาพกับรูปจำลองท่ีสรางข้ึน มากไป

กวานั้น ความงามในผลงานศิลปะของอีเลียสสัน เปนสิ่งท่ีสังเกตไดจากความเรียบงาย และการให

คุณคาในความหมายแบบบทกวี มีการผสมผสานกันระหวางความเปนธรรมชาติ อีกท้ังมีจุดยืนเรื่อง

ความงามท่ีอยูบนขอบเขตของธรรมชาติกับความเปนจริง (Colin, 2004, pp. 34 – 39) ซ่ึงพ้ืนท่ีแบบ

ปจเจกท่ีผูชมสามารถเขาถึงความหมายทางศิลปะไดอยางเทาเทียมกัน โดยผานประสบการณทาง

สุนทรียศาสตร รวมถึงเปนการเชื่อมโยงความสัมพันธระหวางพ้ืนท่ีทางความคิดของผูชมกับพ้ืนท่ีใน

การแสดงออกทางศิลปะ 

ความจริงจากประสบการณใหมในการรับรูผลงานของอีเลียสสัน ท่ีสงผลตอการให

ความหมายและการเขาถึงความจริงท่ีแตกตางกัน จากแนวคิดของศิลปนท่ีนิยามชีวิตภายใตระบบ

นิเวศนวิทยาหรือทางชีววิทยา และการเปลี่ยนแปลงของสภาพแวดลอมท่ีมีมนุษยเปนสวนหนึ่งของ

ธรรมชาติ ไดเปดโอกาสใหผูชมสามารถเขาไปอยูในผลงานศิลปะและรับรูความงาม ซ่ึงผูชมไดถูก

เปลี่ยนทาทางในการรับรูและสภาพแวดลอมของผลงานศิลปะ อีกท้ังผลงานศิลปะไดเปดเผยความจริง
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โดยใหผูชมไดรับประสบการณใหมทางสุนทรียะ จากการเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ีเปนสวนหนึ่งของ

ความจริงนั้น รวมถึงการเขาถึงความจริงผานการรับรูทางประสาทสัมผัสของผูชมท่ีมีความเปนปกเจก 

 

พ้ืนที่ เวลา และความจริงในงานศุภฤกษ คณิตวรานันท 

จากความเปนมาในงาน Immersive installation art ท่ีผูเขียนใหความสำคัญกับการ

เปลี่ยนแปลงในภูมิทัศนของศิลปะรวมสมัยในชวงทายของศตวรรษท่ี 20 ท่ีใหความสำคัญกับผูชมใน

ฐานะท่ีเปนสวนหนึ่งของงานศิลปะในการรับรูผลงาน การไดรับประสบการณทางสุนทรียะใหมในแง

ของการใหความหมายและคุณคากับพ้ืนท่ี เวลา และความจริงแบบใหมท่ีขยับศูนยกลางของแกนของ

การใหความสำคัญในงานศิลปะมาท่ีผูชม ซ่ึงผูเขียนไดยกกรณีศึกษาในการนพเสนอผลงานสรางสรรค

ของผูเขียนเอง เพ่ืออธิบายถึงประสบการณของผูชมท่ีไดรับจากการชมงานศิลปะในเรื่องของพ้ืนท่ี 

เวลา และความจริง รวมถึงแนวคิดในการสรางสรรคท่ีสงผลตอรูปแบบและการนำเสนอในแบบ 

Immersive installation art 

ศุภฤกษ  คณิตวรานันท (Suparirk Kanitwaranun) ทำงานสรางสรรคดานทัศนศิลป (visual 

art) ท้ังจิตรกรรม (painting) หนังสั้น (short film) วิดีโอ อารต (video art) ดิจิทัล อารต (digital art) 

และศิลปะการจัดวาง (installation art) ศุภฤกษนำแนวคิดทางปรัชญาและกระบวนการสรางสรรค

ทางศิลปะมาใชในการตั้งคำถามกับเรื่องเสรีภาพในการรับรู  (freedom of perception) และการ

ปฏิเสธเรื่องเลาขนาดใหญ (anti - meta narratives) การใหความหมายกับขอจำกัดและพ้ืนท่ีการรับรู

ท่ีตองอาศัยการตีความปรากฏการณผานระบบภาษา วัฒนธรรม และประวัติศาสตร รวมถึงเรื่องเลา

ทางศาสนาและศีลธรรม ท่ีสงผลตอการทำความเขาใจปรากฏการณตางๆ ในสังคม นอกจากเรื่องการ

รับรูยังมีเรื่องการใหความหมายกับเรื่องอัตลักษณ (identity) และความเปนปจเจก (individual) ท่ี

สงผลตอการใหความหมาย และความทำความเขาใจสัมพันธภาพของความเปนมนุษยท่ีมีความ

หลากหลายและแตกตางกันในยุครวมสมัย 

ผูเขียนยกกรณีศึกษาในผลงานสรางสรรคท้ัง 3 ชิ้น อยาง Invisible Shadow, Continued 

Horizon และ Abstraction and Temporal Domain เริ่มจากการทดลองสรางงานศิลปะเชิง

ปฏิสัมพันธในผลงานชุด Invisible Shadow ในป พ.ศ. 2560 ศุภฤกษสรางพ้ืนท่ีหองข้ึนมาและติดตั้ง

กลองวงจรปดในการรับภาพแบบกลางคืน (night mode) เม่ือผูชมเดินเขามาในหองท่ีมีความมืด 

จะปรากฏภาพของเงาบนจอแอลอีดี (led) เปนภาพจุดแสงสีแดงเปนรูปรางของเงาสะทอนของผูชม

นั้นๆ ซ่ึงถือเปนประสบการณของการรับรูงานศิลปะในอีกรูปแบบหนึ่ง ตามดวยนิทรรศการขอบฟา

เดียวกัน (Continued Horizon) ในป พ.ศ. 2561 ศุภฤกษไดนำเสนอภาพขอบฟากับคลื่นทะเลบนจอ

แอลอีดี (led) ท่ีมีลักษณะภาพแบบหยาบๆ และถูกยึดไปตามพ้ืนท่ีของหองนิทรรศการ ท่ีสะทอนเรื่อง

ขอจำกัดของการรับรู ทัศนคติ ความทรงจำ และการมองโลก ในความหมายท่ีภาพเคลื่อนไหวไปแทนท่ี
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ความคิดของผูชมในชั่วขณะท่ีรับรูผลงานศิลปะ และสุดทายผลงานท่ีมีชื่อวา Abstraction and 

Temporal Domain ในป พ.ศ. 2564 ศุภฤกษนำเสนอแนวคิดผานผลงานศิลปะแบบดิจิทอล (Digital 

art) ในรูปแบบภาพเคลื่อนไหวแบบนามธรรม (abstract video) ซ่ึงภาพท่ีปรากฎปะทะกับการรับรู

ของผูชมเชน ตัวอักษร (text) ภาพกราฟก (graphic) และการสรางรปูทรงสามมิติในโปรแกรม

คอมพิวเตอร มารอยเรียงเปนภาพเคลื่อนไหว (moving image) ทำใหเกิดความหมายในการรับรูทาง

ศิลปะ ผูชมสามารถรับรูถึงอารมณความรูสึกผานผลงาน Immersive installation art ท่ีเสมือนผูชม

เขาไปอยูในพ้ืนท่ีของงานศิลปะ และสามารถซึมซับผลงานไดอยางดื่มด่ำมากข้ึน 

           

   ภาพท่ี 5.36 ศุภฤกษ คณิตวรานันท    ภาพท่ี 5.37 Invisible Shadow 

   หมายเหตุ. จาก ผูเขียน     หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

Invisible Shadow 

แนวคิดของการสรางสรรคผลงาน Invisible Shadow เริม่จากคำถามทางปรัชญาของคนยุค

กวา 2,000 ปท่ีแลววา เรารูไดอยางไรวาการรับรูของเรานั้นเปนอิสระ ในเรื่องเลาทางปรัชญาสมัยกรีก

เรื่อง The Allegory of the Cave ของเพลโต (Plato, 427 – 347 BC) โดยเพลโตใหลองจินตนาการ

ถึงผูคนท่ีถูกจองจำอยูในถ้ำ และถูกบังคับใหรับรูแตเพียงเงาท่ีทอดอยูบนผนังถ้ำ นิทานแฝงคติของ 

เพลโตสะทอนถึงการมีอิสระในการรับรู ท่ีไมเพียงแยกแยะสิ่งท่ีเปนเงาวาเปนเพียงภาพสะทอน แตใช

ปญญาในการพิจารณาโลกแหงปรากฏการณไปสูการรับรูในโลกแหงความจริง โดยศิลปนนำแนวคิด

เรื่องการรับรูของผูคนท่ีอยูในถ้ำของเพลโตมาออกแบบโครงสราง และพ้ืนท่ีการรับรูของผลงาน 

Invisible Shadow ท่ีมีลักษณะคลายกับการจำลองถ้ำในยุครวมสมัย ท่ีเปนรูปทรงแบบมุมมองแบบ

ทัศนียภาพ (perspective) มีลักษณะเปนกลอง ทางเขามีผาผืนใหญปดเพ่ือไมใหแสงเขา โครงสราง

ดังกลาว ดูผิวเผินเปนแคหองสี่เหลี่ยมแตดานหลังของหองมีพ้ืนท่ีสำหรับการติดตั้งอุปกรณ และโครง
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สำหรับยึดและติดตั้งแผงวงจรแอลอีดี (led) ภาพจะปรากฏตอเม่ือมีผูชมเขามาในหองมืดซ่ึงมีผาผืน

ใหญปดท่ีทางเขา ภาพท่ีปรากฏจะมีลักษณะคลายกับเงาของผูชม แตกลับเปนแสงจากหลอดแอลอีดี  

ศิลปนยังสนใจเรื่องรางกายของมนุษยในฐานะท่ีเปนเปนสื่อชนิดหนึ่ง ในความหมายของการมี

สวนรวม (interactive) โดยการนำเสนอภาพบนผนัง LED ในลักษณะคลายเงาสะทอน จากการ

บันทึกภาพดวยกลองวงจรปด เปนการเปดเผยสิ่งท่ีปรากฏในพ้ืนท่ีของการจับสัญญาณจากภาพ

สะทอนเปลี่ยนเงาเปนแสงจากหลอด LED ท่ีเกิดการเคลื่อนไหวตามความสัมพันธกับสัญญาณภาพท่ี

เปลี่ยนแปลงไป จุดนำสายตาท่ีสงผลตอการรับรูรูปทรงท่ีเกิดข้ึน จากรางกายท่ีเปนท้ังอุปกรณสง

สัญญาณ (sensor) กับอวัยวะรับความรูสึก (sensor) การมีสวนรวมในกระบวนการเกิดปฏิกิริยาและ

การรับรูในรางกายมนุษย เปนตัวเชื่อมท่ีสำคัญระหวางการรู (subjective) กับสิ่งท่ีรู (objective) เม่ือ

รางกายทำใหทุกสิ่งมีอยู เปนพ้ืนท่ีของการรับรู และเปนตัวเชื่อมท่ีสำคัญสำหรับความคิด  

การคนหาความจริงจากกระบวนการทางศิลปะในความหมายของความจริง (real) ท่ีเกิดจาก

ระยะหางของเรากับสิ่ง (thing) เปนมุมมองท่ีระยะทำใหเกิดการสรางตัวตน (self) จากการให

ความสัมพันธของระยะหางในการรับรู การคนหาความจริงจากภาพท่ีปรากฏ สภาพแวดลอมใน

ความหมายของพ้ืนท่ีและเวลา กฎการมองเห็น แสงและเงา มุมมองแบบทัศนมิติเชน ระยะ ตำแหนง 

จุดรวมสายตาและทัศนคติท่ีสะทอนจากมุมมองทางความคิด ท่ีซ่ึงปรากฏการณของการรับรูและการ

ตีความสงผลตอการใหความหมายกับสิ่งรอบตัวของมนุษย รางกายจึงเปนเง่ือนไขท่ีสำคัญในการเขาใจ

ประสบการณของมนุษยเพ่ือการคนหาความจริงในสรรพสิ่ง โลกในความหมายท่ีเกิดจากการรับรูของ

มนุษยโดยกระทำผานรางกาย เม่ือโลกหรือปรากฏการณเปลี่ยนทาทางของรางกาย เทากับเปลี่ยน

ความหมายไปดวย ท้ังมุมมองทางทัศนมิติ (perspective) และทัศนคติ (perspective)   

 

ภาพท่ี 5.38 ภาพรางแสดงการตดิตั้งผลงาน Invisible Shadow 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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   ภาพท่ี 5.39 ภาพรางแสดงการติดตั้งผลงาน   ภาพท่ี 5.40 ภาพรางแสดงการตดิตั้งผลงาน 

   Invisible Shadow    Invisible Shadow 

   หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

    
 ภาพท่ี 5.41 การติดตั้งโครงสรางเพ่ือสรางพ้ืนท่ี  ภาพท่ี 5.42 การติดตั้งโครงสรางเพ่ือสรางพ้ืนท่ี 

 ในผลงาน Invisible Shadow   ในผลงาน Invisible Shadow 

 หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

    
  ภาพท่ี 5.43 การติดตั้งแผงจอแอลอีดี (led)            ภาพท่ี 5.44 การติดตั้งแผงจอแอลอีดี (led) 

  หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

กระบวนการติดตั้งผลงาน เริ่มจากโครงสรางของหองท่ีสามารถมีพ้ืนท่ีสำหรับติดตั้งกลอง

วงจรปดจำนวน 5 ตัว เพ่ือจับสัญญาณของผูชมท่ีเขามาในพ้ืนท่ีหองนิทรรศการ รวมถึงอุปกรณปรับ

สัดสวนภาพท่ีติดตั้งอยูดานหลังโครงสราง ซ่ึงหองมีขนาดกวาง 3.50 เมตร และลึกประมาณ 7 เมตร 
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เพ่ือใหผูชมไดสามารถสำรวจพ้ืนท่ีหองในความมืด สวนภาพของผูชมเองจะปรากฏข้ึนบนจอแอลอีดี

เปนภาพของผูชมท่ีถูกการแปลงสัญญาณมาจากการรับภาพจากกลองวงจรปด ซ่ึงแผงจอแอลอีดี

ประกอบดวย แผงจอแอลอีดีท่ีเปนรูปแบบโมดูลมาประกอบกันจนเปนจอขนาดใหญ มีแผงวงจร

สำหรับเชื่อมพ้ืนท่ีของการประมวลผลใหปรากฏข้ึนบนจอภาพท่ีมีขนาดใหญ โดยใหเชื่อมกันแตละ

โมดูล เพ่ือเชื่อมตอกับเครื่องปรับสัดสวนภาพท่ีรับเอาสัญญาณภาพจากกลองวงจรปด แลวนำมา

ประมวลแลวสงสัญญาณภาพกลับมาท่ีจอแอลอีดีอีกครั้ง จะไดภาพของผูชมท่ีเหมือนเงาสะทอนจาก

กระจก แตเปนแสงจากหลอดแอลอีดีท่ีศิลปนปรับคาสีใหเปนเพียงแสงสีแดงท่ีสะทอนเรื่องคาสีใน

รางกายของมนุษย ซ่ึงหากพิจารณาถึงสีของเลือดของมนุษยท่ีเปนสีแดงและความมีชิวิตของรางกาย

มนุษยท่ีตองอาศัยเลือดเปนสิ่งท่ีหลอเลี้ยงใหมีชีวิต อีกท้ังสแีดงยังเปนสีแหงการเตือนภัยใน

สถานการณตางๆ  

   

  ภาพท่ี 5.45 การทดสอบการรับสัญญาณภาพ         ภาพท่ี 5.46 ภาพการตดิตั้งผลงานท่ีสรจ็สมบูรณ 

  หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

การวิเคราะหผลงาน Invisible Shadow ท่ีใหความหมายกับเรื่องพ้ืนท่ีและการติดตั้ง

โครงสรางของหอง เพ่ือใหผูชมไดรับประสบการณทางสุนทรียะในแบบปจเจก ท่ีสามารถทำความ

เขาใจและสะทอนแนวคิดของศิลปนไดโดยผานรูปแบบของผลงาน Immersive installation art ท้ัง

ในเรื่องขอจำกัดของการรับรูผานพ้ืนท่ีในลักษณะท่ีเปนหองในมุมมองแบบ perspective ท่ีสงผลตอ

ท้ังการรับรูและการเขาถึงความงามทางสุนทรียะในแบบเดียว และการนำเสนอเรื่องพ้ืนท่ีของรางกาย

ในฐานะท่ีเปนสื่อกับแหลงกำเนิดแสง ท่ีเปนท้ังพ้ืนท่ีการรับรูในฐานะตัวรับสัญญาณและเปนผูท่ีตีความ

การรับรูในแบบอัตวิสัย  

การสรางพ้ืนท่ีเปนหองท่ีมีลักษณะเปน perspective เพ่ือใหผูชมไดเขามาสำรวจตัวตนของ

ตัวเองผานแผงจอแอลอีดีท่ีจับสัญญาณภาพจากกลองวงจรปด ท่ีผูเขียนตั้งคำถามกับมุมมองในแบบ

เดียวกับการทำความเขาใจกับเรื่องตางๆ ในยุคสมัยท่ีเปลี่ยนแปลงไปไดอยางไร ความงามของถ้ำในยุค

รวมสมัย จากการนำเสนอโครงสรางและพ้ืนท่ีผลงานท่ีมีเพียงความมืด และแสงจากหลอดแอลอีดี 
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(led) ท่ีเกิดภาพสะทอนจากเงาเปนแสง ความสัมพันธของระยะหางในการรับรูและการคนหาความ

จริงจากภาพท่ีปรากฏ สภาพแวดลอมในความหมายของพ้ืนท่ีและเวลา กฎการมองเห็น แสงและเงา  

ในความหมายของขอจำกัดในการรับรูผานความหมายตางๆ ท้ังเรื่องพ้ืนท่ีและมุมมองแบบทัศนมิติ 

เชิงเสน (perspective) ท่ีมีการสรางภาพแบบมีจุดรวมสายตา ซ่ึงสงผลตอการมองและกำหนด

ขอบเขตของการรับรู 

ตำแหนงของการสะทอนมุมมองจากกลองวงจรปด จุดรวมสายตาท่ีไมถูกกำหนดข้ึน มีแต

ความมืดและเงาท่ีสะทอนจากแหลงกำเนิดแสงเสียเอง ในความหมายของความจริง (real) ท่ีเกิดจาก

ระยะหางของเรากับสิ่ง (thing) เปนมุมมองท่ีระยะทำใหเกิดการสรางตัวตน (self) ไดสงผลตอความ

เขาใจในปรากฏการณตางๆ ท่ีซ่ึงในแตละตำแหนงของการรับรูยอมแตกตางกัน นั่นหมายความวา 

ความจริงของแตละคนยอมแตกตางกัน อันเกิดจากตำแหนงและระยะท่ีเปลี่ยนแปลงไป ความหมายก็

ยอมเปลี่ยนตามไปดวย ท้ังจากภาพสะทอนของรางกายกับแหลงกำเนิดแสง การท่ีรางกายเปนจุดรวม

สายตาท่ีซ่ึงสามารถกำหนดและเปลี่ยนรูปทรงไดดวยตัวเอง การหายไปของเงา ในความหมายของการ

รับรูและความหมายเชิงโครงสราง รวมถึงระบบคุณคาไดแสดงออกผานมุมมองของเรื่องเลาผาน

รางกายในฐานะการปรากฏตัวของผูรู (subject) เปนการยืนยันถึงความมีตัวตนท่ีนำไปสูการพิจารณา

ปรากฏการณตางๆ การแสดงออกทางทัศนียภาพในความสัมพันธท่ีแตกตางกัน ทำใหเกิดมิติของตัวตน 

(self) ในฐานะผูรูท้ังทางรางกายและความคิด หากการไมรับรูในความหมายของตัวตนเปนผลใหการ 

มีอยู (Exist) ไมไดรับการยืนยันจากสิ่งท่ีปรากฏกลับเปนเพียงสิ่งท่ีถูกรู (Object) ท่ีสะทอนความหมาย

ของการยึดถือความเปนตัวตน จากสิ่งท่ีปรากฏเปนเพียงปรากฏการณหนึ่งท่ีดำรงอยูเพียงชั่วขณะ

ภายใตกฏแหงการเปลี่ยนแปลง 

 
ภาพท่ี 5.47 ภาพบรรยากาศในนิทรรศการ Crossing the dateline 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 



174 
 

การรับรูและการตีความปรากฏการณท่ีเกิดข้ึน รางกายถือเปนสวนท่ีสำคัญในกระบวนการ

ทำความเขาใจกับปรากฏการณตางๆ  รางกายเปนสื่อชนิดหนึ่ง ในความหมายของการมีสวนรวม 

(interactive) การรับรูภาพบนผนังแอลอีดี (led) ในงาน Invisible Shadow ท่ีลักษณะคลายเงา

สะทอนเกิดจากแหลงแสง (หลอดแอลอีดี) เปนผลจากรางกายท่ีเปนท้ังอุปกรณสงสัญญาณ (sensor) 

กับอวัยวะรับความรูสึก (sensor) การมีสวนรวมในกระบวนการเกิดปฏิกิริยาและการรับรูในรางกาย

มนุษย เปนตัวเชื่อมท่ีสำคัญระหวางการรู (subjective) กับสิ่งท่ีรู (objective) เม่ือรางกายทำใหทุกสิ่ง

มีอยู เปนพ้ืนท่ีของการรับรูและเปนตัวเชื่อมท่ีสำคัญสำหรับความคิด รางกายจึงเปนเง่ือนไขท่ีสำคัญใน

การเขาใจประสบการณของมนุษยเพ่ือการคนหาความจริงในสรรพสิ่ง โลกในความหมายท่ีเกิดจากการ

รับรูของมนุษยโดยกระทำผานรางกาย เม่ือโลกหรือปรากฏการณเปลี่ยนทาทางของรางกาย เทากับ

เปลี่ยนความหมายไปดวย การมองเห็นสายตาหรือมุมมองของวัตถุนั้นยอมมีความสำคัญตอตัวเรา สิ่งท่ี

เรามองเห็นในสายตาของวัตถุก็คือ ภาพสะทอนของตัวเราในสายตาหรือมุมมองของสิ่งท่ีถูกเห็น และ

สิ่งท่ีเห็นเราไปพรอมๆ กัน (เกงกิจ, 2560, น. 27 – 28) 

    
  ภาพท่ี 5.48 ภาพท่ีปรากฏบนจอแอลอีดี (led)  ภาพท่ี 5.49 ภาพท่ีปรากฏบนจอแอลอีดี (led) 

  หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

         

   ภาพท่ี 5.50 ภาพท่ีปรากฏบนจอแอลอีดี (led)  ภาพท่ี 5.51 ภาพท่ีปรากฏบนจอแอลอีดี (led) 

   หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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ศิลปนนำแนวคิดแบบปรากฏการณวิทยาของมอริส เมอรโล ปองตี (Maurice Merleau – 

Ponty) นักปรัชญาชาวฝรั่งเศสท่ีใหความสำคัญกับรางกาย (body) และประสบการณในการรับรู ซ่ึงใน

การพิจารณาปรากฏการณเพ่ือคนหาความจริงท่ีมีอยูในสรรพสิ่ง จากแนวคิดเรื่องปรากฏการณการ

รับรู (Phenomenology of Perception) ท่ีอธิบายถึงปรากฏการณวิทยาวาเปนปรัชญาท่ีนำเอาสาระ

กลับมาสูการมีอยู และไมไดคาดหวังวาจะมาถึงความเขาใจท่ีมีตอมนุษยและโลกจากแงมุมอ่ืนๆ 

นอกจากแงมุมของความเปนจริงท่ีรายลอมเราอยู ปรากฏการณวิทยาซ่ึงเปนปรัชญาท่ีอธิบายวาโลก

นั้นยังคง “อยูท่ีนี่” กอนท่ีการคิดคำนึงใดๆ จะเกิดข้ึน เหมือนดังกับวาการมีอยูนั้นไมแปลกแยกแต

อยางใด และความพยายามท้ังหมดของปรากฏการณวิทยาคือ ใหความใสใจตอการท่ีมนุษยมี

ความสัมพันธโดยตรงกับโลก (Ponty, 2002, p. vii) ปองตีมองวารางกายคือ พ้ืนท่ีของการรับรู (body 

image)  พ้ืนท่ีในการสื่อแงมุมท่ีไมสามารถรับรูไดตรงๆ ในความหมายท่ีซอนเรน หรืออุตรภาวะ 

(transcendental) กลาวคือ  ความหมายท่ีซอนทับกันอยูลวนตองทำเขาใจโดยทาทางตางๆ ของ

รางกายท้ังสิ้น ความหมายของรางกายท่ีมีปฏิสัมพันธกับโลกไมไดมีความหมายเดียว หากแตเม่ือโลก

หรือปรากฏการณเปลี่ยนทาทางของรางกาย ก็เทากับเปนการเปลี่ยนความหมายตามไปดวย 

 

ภาพท่ี 5.52 ภาพท่ีปรากฏบนจอแอลอีดี (led) 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

การปรากฏตัวในฐานะผูรู (subject) เปนการยืนยันถึงความมีตัวตนท่ีนำไปสูการพิจารณา

ปรากฏการณตางๆ รางกายเปนสิ่งสะทอนความหมายของโลก จากสิ่งท่ีปรากฏเปนเพียงปรากฏการณ

หนึ่งท่ีดำรงอยูเพียงชั่วขณะ จากภาพท่ีปรากฏบนผนังแอลอีดีท่ีเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา สัมพันธกับ

รางกายและทาทางท่ีเปลี่ยนแปลงไป การใหความสำคัญกับพ้ืนท่ีของการรับรูผานรางกาย โดยปองตีให
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ความหมายเรื่องการใชรางกายเปนพาหนะในสภาวะของการมีอยูในโลกนั้น ทำใหโลกท่ีเราเห็นเปน

โลกของผูสังเกตการณ ซ่ึงยอมแตกตางกันในรายละเอียด แตหากมีองคประกอบและปจจัยท่ีสามารถ

เทียบเคียงกันได อาจทำใหการพิจารณาปรากฏการณใกลเคียงกัน แตก็เปนคนละตำแหนงกันอยูดี ท้ัง

ความคิดและชวงเวลา กลาวคือ ความจริงของแตละคนยอมเปลี่ยนไปตามมุมมองและองคประกอบ 

รวมท้ังปจจัยในการพิจารณา ซ่ึงปองตีใหความสนใจเปนพิเศษคือ รางกาย (body) ท่ีเปนตัวเชื่อม และ

ปจจัยท่ีสำคัญสำหรับ ความคิด และการรับรู (perception) ปองตีไดไปเปดเผยสิ่งท่ีสำคัญคือ ท้ังชีวิต

และความจริงของปรากฏการณ ซ่ึงถาความจริงของชีวิต สิ่งมีชีวิตไดเขาถึงความจริงในระดับสิ่งท่ี

ปรากฏและคือความจริง ซ่ึงไมแสดงใหเห็นเปนอยางอ่ืนมากกวาความเปนจริงข้ันพ้ืนฐาน จากความ

เปนจริงไปสูสิ่งท่ีปรากฏทำใหเราเขาถึงความเปนจริงของชีวิต ขณะท่ีชีวิตไดไปเปดเผยความเปนจริง

ของสิ่งท่ีปรากฏเชนกัน  (Carman & Hansen, 2005, p.219) ในความหมายท่ีท้ังชีวิตและ

ปรากฏการณ สามารถพาเราเขาถึงความจริงได ท้ังสิ่งท่ีปรากฏและความจริงของปรากฏการณตางๆ 

ศิลปนนำเสนอการหายไปของเงา ดวยการใชแสงจากหลอดแอลอีดี (led) ท่ีสองสวาง ซ่ึง

หากใหความหมายของสิ่งท่ีมองเห็นจากกฏการมองเห็นเรื่องแสงเงา ในความหมายของเงาท่ีเกิดจาก

วัตถุบังแสงไมใหสองถึงวัตถุ หรือสวนท่ีไมถูกแสงของวัตถุนั้นๆ หากการท่ีไมมีเงาแตมีเพียงแสง นั้น

หมายความวา วัตถุนั้นหายไปจากความหมายของกฏการมองเห็นเรื่องแสงและเงา อีกท้ังการลดทอน

เงาสะทอนใหเหลือเพียงจุด เพ่ือสื่อถึงความเทากันของผูชมท่ีอยูในพ้ืนท่ีแบบทัศนมิติซ่ึงไดจำลอง

โครงสรางของการรับรูท่ีเกิดจากความสัมพันธของระยะและแสงเงา ท่ีสะทอนถึงปญหาในเรื่องมุมมอง

และขอบเขตของการรับรูท่ีจำกัด ท้ังทางศิลปะและปรากฎการณตางๆ ในสังคม แนวคิดของปองตีท่ี 

ตั้งคำถามวา ขอบเขตของเรากับโลกอยูท่ีไหน เม่ือโลกเปนเนื้อหนังของเรา รางกายเราจะอยูท่ีไหนเม่ือ

จะเปนผูดู เห็นไดอยางชัดเจนวามีอยูในรางกายของเรา เงาเปนสวนหนึ่งของรางกาย นั่นเปนสิ่งท่ี

มองเห็นไดมากกวา โลกท่ีเห็นไมไดอยูในรางกายของฉัน และรางกายของฉันไมไดอยูในโลกท่ีมองเห็น 

(Ponty, 1968, p.138) ในความหมายท่ี โลกและรางกายของเราเกิดจากความสัมพันธ รางกายใน

ความหมายของสวนประกอบของการมีอยู ไมใชขอเท็จจริง แตข้ึนอยูกับตำแหนงท่ีตั้ง และปจจุบัน 

 
ภาพท่ี 5.53 ผูชมมีสวนรวมในการสรางผลงานศิลปะปฏสิัมพันธ 
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การนำเสนอผลงานศิลปะทางพ้ืนท่ี (site) ในรูปแบบศิลปะการจัดวาง (Installation art) ท่ี

ตองอาศัยกระบวนการสำหรับติดตั้ง การจัดการกับพ้ืนท่ี และการเตรียมโครงสรางตางๆ หรือการ

ออกแบบสำหรับพ้ืนท่ีนั้นๆ เพ่ือใหผูชมไดมีสวนรวมในงานศิลปะ การนำเสนอแนวคิดทางศิลปะผาน

รูปแบบศิลปะปฏิสมัพันธ (Interactive art) เปนทางเลือกหนึ่งเพ่ือเปดพ้ืนท่ีของประสบการณทาง

สุนทรียะกับกระบวนการทางศิลปะ ซ่ึงเปนเหมือนพ้ืนท่ีรวมกันของผูชมกับศิลปนท่ีใชแลกเปลี่ยนกัน

ทางความคิดและความรูสึก เพ่ือสะทอนเรื่องความเทาเทียมกันในความหมายของการรับรูทางศิลปะ ท่ี

ไมเพียงถูกกำหนดดวยสัญลักษณหรือความหมายบางอยาง และเปนตัวแทนทางความคิดของศิลปน

เทานั้น แตศิลปนทำหนาท่ีเปนเพียงสวนหนึ่งของกระบวนการ ไมวาจะเปนการจัดวางพ้ืนท่ีจริงและ

พ้ืนท่ีขอมูลในพ้ืนท่ีสาธารณะ หรือประเด็นหลักของงานศิลปะบนอินเทอรเน็ต และไมวาจะเปนการท่ี

ศิลปนกำหนดตำแหนงในพ้ืนท่ีเหลานี้โดยตรงหรือเพียงแคเริ่มตนกระบวนการเชิงตำแหนง การ

สรางสรรคโครงสรางพ้ืนท่ีแบบผสมผสานนี้ ถือเปนหัวใจสำคัญของประสบการณความงามในศิลปะ

แบบอินเทอรแอคทีฟ (Kwastek, 2013, p.108) สวนเรื่องความหมายทางสุนทรียะนั้นเปนพ้ืนท่ีของ

ผูชมท่ีจะรับรู และตีความดวยประสบการณแบบปจเจก 

พ้ืนท่ีในความหมายของการมีสวนรวม (interactive) รางกายของผูชมเปนสวนหนึ่งของพ้ืนท่ี

และงานศิลปะ ซ่ึงถือเปนสื่อชนิดหนึ่งในการนำเสนอภาพท่ีมีลักษณะคลายเงาสะทอนท่ีเกิดจากการรับ

ภาพจากกลองวงจรปด โดยใชภาพท่ีปรากฏ (visual) จากกระบวนการทางศิลปะ ดวยเทคนิคการสง

สัญญาณภาพจากกลองวงจรปด (surveillance camera) แลวแสดงผลผานจอแอลอีดี (led panel) 

เพ่ือเปดโอกาสใหเกิดการรับรูผานภาพเคลื่อนไหวท่ีเกิดข้ึนโดยผูชมเอง การทำใหภาพสะทอนเปลี่ยน

เงาเปนแสง ซ่ึงการหายไปของเงานั้น ไดสะทอนถึงการไมมีอยูของวัตถุในความหมายเชิงโครงสราง 

และขอจำกัดเรื่องมุมมองในการเขาถึงความจริง ท้ังตำแหนงและระยะลวนสงผลตอความเขาใจท่ีซ่ึงมี

การเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา รวมถึงการทำความเขาใจสัมพันธภาพของมนุษยท่ีมีความแตกตางกัน 

 

Continued Horizon 

ผลงานสรางสรรคท่ีชื่อวา ขอบฟาเดียวกัน (Continued Horizon) มีแนวคิดในเรื่องการตั้ง

คำถามกับภาพแทนความทรงจำและประสบการณท่ีสงผลตอการตีความ รวมถึงขอจำกัดของขอบเขต

ในการรับรูจากการทำความเขาใจในปรากฏการณตางๆ จากเหตุการณการเปลี่ยนแปลงในสังคมไทย 

ท้ังเรื่องทางการเมืองและความขัดแยงทางชนชั้นของสังคมไทยในชวงทศวรรษท่ีผานมา สงผลใหเกิด

การวิพากษวิจารณและการแสดงออกทางความคิดอยางหลากหลายในสังคม การรับรูผานสื่อและ

ขาวสารท่ีมาจากทุกทิศทาง ยอมไมใชเรื่องงายนักสำหรับการจำแนกและวิเคราะหขอมูลเพ่ือนำไปสู

ความเขาใจในปรากฏการณตางๆ ท่ีเกิดข้ึน การเปนสวนหนึ่งในสังคมในฐานะปจเจกและคนทำงาน

ศิลปะ ยอมสงผลตอเสรีภาพทางการแสดงออกทางความคิดและความรูสึก รวมถึงรสนิยมทางศิลปะ 
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อีกท้ังยังทำใหเกิดการตั้งคำถามวา เราสามารถจำกัดการรับรูและสิ่งท่ีรูภายใตปรากฏการณท่ี

เปลี่ยนแปลงไปไดหรือไม รวมถึงหนาท่ีของศิลปะท่ีวา ศิลปะสามารถเปนสื่อใหเขาถึงความหมาย และ

ทำความเขาใจกับปรากฏการณตางๆ ไดอยางไร 

จากขอสงสัยในเรื่องการรับรูผานปรากฏการณทางสังคมดังกลาว ศิลปนไดตั้งขอสังเกตถึงการ

เปลี่ยนแปลงในยุครวมสมัยท่ีเกิดจากการทับซอนของปญหาท่ีสั่งสมมานาน การไมเขาใจในเรื่องลำดับ

ชั้นทางสังคม และรอยตอทางประวัติศาสตรของยุคสมัย ลวนสงผลตอการทำความเขาใจความขัดแยง

ท่ีเกิดข้ึนในสังคมไทยรวมสมัย ซ่ึงการทำความเขาใจกับประวัติศาสตรและปรากฏการณทางสังคม ผาน

ความทรงจำและการผลิตซ้ำทางความคิด ลำดับและระยะเวลาลวนสงผลตอการกำหนดขอบเขตของ

การรับรูและสิ่งท่ีรู  

ศิลปนตองการทำความเขาใจการเปลี่ยนแปลงของระยะเวลากับความทรงจำ และการเขาถึง

ความจริงกับปญหาในการรับรูโดยกระบวนการทางศิลปะ ท่ีใชการประกอบติดตั้งภาพเคลื่อนไหวของ

เสนขอบฟากับทะเล นำเสนอบนจอแอลอีดีท่ีมีลักษณะภาพแบบหยาบๆ  เพ่ือแสดงใหเห็นถึงขอจำกัด

ของการรับรู ท่ีไมใชแคเรื่องระยะและตำแหนงท่ีสงผลตอมุมมองและการตีความผานประสบการณทาง

ศิลปะเทานั้น  ยังมีเรื่องการยึดติดกับภาพความทรงจำในอดีตและความเปนตัวตน รวมถึงอคติท่ีไปปด

ก้ันความเขาใจในปรากฏการณตาง ๆ ซ่ึงศิลปนไมตองการใชกระบวนการทางศิลปะสำหรับการบรรจุ

เนื้อหา หรือสรางเครื่องมือเพ่ือทำใหเกิดเขาใจในปรากฏการณดังกลาว แตศิลปนตองการตั้งคำถามกับ

การเขาถึงความจริงชุดตางๆ ท่ีเกิดจากขอจำกัดของการรับรูและสงผลตอการตีความของผูคนในสังคม 

ในความหมายท่ีวา เราจะมีเสรีภาพทางการแสดงออกทางความคิดและความรูสึกไดอยางไร หากเราไม

มีเสรีภาพในการรับรู รวมถึงหนาท่ีของศิลปะซ่ึงถูกสรางและกำหนดโดยศิลปนในฐานะปจเจก ท่ี

สามารถนำเราไปสูความเขาใจในสัมพันธภาพของมนุษยท่ีแตกตางกัน 

 
ภาพท่ี 5.54 ภาพขอมูล 
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ภาพท่ี 5.55 ภาพราง 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

ภาพรางและขอมูลเพ่ือนำมาใชในการสรางสรรค ศิลปนเลือกภาพขอบฟาท่ีสะทอนขอบเขต

ทางความคิด และเปนการลดความทรงจำโดยการพิจารณาขอบฟาท่ีอยูตรงหนา สวนกระบวนการ

วางแผนสำหรับการติดตั้งภาพเคลื่อนไหว เพ่ือใหไดสัดสวนของภาพท่ีแปรเปลี่ยนไปตามพ้ืนท่ีของหอง

นิทรรศการ ท่ีนำเสนอภาพวิดีโอของขอบฟาและทะเลท่ีมีความละเอียดของภาพต่ำ สะทอนเรื่องการ

รับรูจากการใชประสบการณและความทรงจำเพ่ือสรางความหมาย กลาวคือ หากความทรงจำของเรา

เกิดความพราเลือนไมชัดเจน เรายอมสามารถสรางความหมายจากการรับรูผานประสบการณนั้นได

โดยตรง เปนเหมือนการสำรวจพ้ืนท่ีของการรับรูท่ีมีขอจำกัด และเปนการตั้งคำถามกับความเคยชิน

จากการหาความหมายผานปรากฏการณตางๆ  

 
ภาพท่ี 5.56 แปลนสำหรับการติดตั้ง 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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กระบวนการติดตั้งท่ีศิลปนตองการใหจอแอลอีดี (led) ยืดขยายภาพของขอบฟาไปตามพ้ืนท่ี

หองนิทรรศการรวมพ้ืนท่ียาวประมาณ 25 เมตร ดวยการติดตั้งภาพเคลื่อนไหวความละเอียดต่ำ และ

คอยเคลื่อนไหวไปอยางชาๆ เพ่ือใหผูชมไดพิจารณาภาพขอบฟากับคลื่นน้ำทะเลท่ีคอยๆ เปลี่ยนไป

ตามจังหวะ แผงจอแอลอีดีประกอบดวย แผงจอแอลอีดีท่ีเปนรูปแบบโมดูลมาประกอบกันจนเปนจอ

ขนาดยาวตามพ้ืนท่ีของหองนิทรรศการ มีแผงวงจรสำหรับเชื่อมพ้ืนท่ีของการประมวลผลใหปรากฏข้ึน

บนจอภาพท้ังหมดภายในหอง โดยใหเชื่อมกันแตละโมดูลดวยเครื่องปรับสัดสวนภาพ 

     
       ภาพท่ี 5.57 การติดตั้งโครงเหล็ก             ภาพท่ี 5.58 การติดตั้งโครงเหล็ก 

       หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

 
ภาพท่ี 5.59 การติดตั้งแผงจอ led 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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ภาพท่ี 5.60 การติดตั้งเสร็จสมบูรณ 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

 การวิเคราะหผลงานสรางสรรค “ขอบฟาเดียวกัน” (Continued Horizon) ผูเขียนจำแนก

หัวขอของการวิเคราะหเพ่ือใหเขาใจถึงแนวคิด และวัตถุประสงคในการสรางสรรคงานครั้งนี้อยางเชน 

ชวงเวลา (duration) ความทรงจำ (memory) และประสบการณการรับรู  

 ชวงเวลา (duration) ในภาพเคลื่อนไหวแบบชาๆ ตามจังหวะคลื่นทะเลโดยนำเสนอผาน

รูปแบบการติดตั้งผลงานท่ีใชจอแสดงผลแบบแอลอีดี (led) แบบหยายๆ ติดดั้งตามผนังหอง

นิทรรศการแบบตอเนื่อง เปนการจำลองชวงเวลาในการรับรูผานมุมมองแบบ perspective ท่ีใหผูคน

ไดรับรูผลงานในระยะใกลๆ ผูชมไมเพียงรับรูผลงานท่ีอยูตรงหนา แตผลงานยืดไปรอบหองนิทรรศการ 

เปนการจำลองพ้ืนท่ีในจินตนาการของศิลปนท่ีสื่อสารผานประสบการณทางศิลปะ ใหผูชมไดรับรูถึง

ความทรงจำผานรูปทรงขอบฟาท่ีคอยๆ เปลี่ยนแปลง ซ่ึงสะทอนความคิดและเนื้อหาท่ีนำไปสูความ

เขาใจในความรูสึกของตัวเองขณะกำลังพิจารณาภาพขอบฟาท่ีอยูตรงหนา ผานการสรางรูปแบบการ

ติดตั้งโดยใหผูชมอยูในพ้ืนท่ีของผลงาน ท่ีผูเขียนสะทอนชวงเวลาของการรับรูท่ีผูชมถูกเปลี่ยนมุมมอง

ไมใชแคการมองไปท่ีผลงานแตอยูทามกลางหรืออยูในผลงาน เปนการเปลี่ยนมุมมองและการับรู สงผล

ตอการใหความหมายท่ีเกิดจากพ้ืนท่ีและระยะของการรับรูท่ีเปลี่ยนไป อีกท้ังเรื่องการรับรูท่ีรางกาย

ของผูชมเปนสวนหนึ่งของกระบวนการรับรู การรับรูกับตัวผูชมและประสบการณของผูชม ไมแยกออก

จากกัน การรับรูในทางศิลปะท่ีใชรางกายเปนพาหนะเพ่ือรับรูงานศิลปะนั้น มุมมองของเดอเลิซท่ีเห็น

วา ระยะเวลาเปนเรื่องสวนตัวและถือเปนชีวิตภายในของเรา ระยะเวลาไมไดเปนเพียงประสบการณ
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ชีวิตเทานั้น มันเปนประสบการณท่ีขยายใหญข้ึนหรือเกินกวานั้นดวยซ้ำ มันเปนเง่ือนไขของ

ประสบการณอยูแลว สำหรับประสบการณมักจะใหพ้ืนท่ีและระยะเวลาแกเราเสมอ (Deleuze, 1991, 

p. 37) ระยะเวลา เหตุการณ และชีวิต เปนสิ่งสัมพันธกันท่ีซ่ึงสงผลตอการเปลี่ยนแปลงในทุกชวงเวลา

และประสบการณของเรา  

 
ภาพท่ี 5.61 ภาพบรรยากาศในนิทรรศการ 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

Immersive installation art ศิลปะการจัดวางท่ีใหผูชมสามารถเขาไปอยูในผลงานศิลปะ ได

ดื่มด่ำผลงานไดอยางเต็มท่ี เปนรูปแบบการติดตั้งผลงานศิลปะท่ีผูเขียนตองการสื่อสารผานแนวคิด 

โดยท่ีท้ังเนื้อหา และรูปแบบไมสามารถแยกจากกัน ในความหมายท่ีเง่ือนไขของรูปแบบในงานศิลปะ 

เกิดจากแนวคิดและเนื้อหาท่ีตองการสื่อสารผานรูปแบบดังกลาว สงผลใหผลงานศิลปะชุด “ขอบฟา

เดียวกัน” มีลักษณะการติดตั้งแผลจอแอลอีดี (led) ท่ีนำเสนอภาพเคลื่อนไหวท่ียึดไปตามพ้ืนท่ีหอง

นิทรรศการท่ีเทนทาเคิล (Tentacles) ซ่ึงมีการปรับพ้ืนท่ีใหสอดคลองกับแนวคิดในการสรางสรรค เพ่ือ

โอบลอมผูชมใหอยูในพ้ืนท่ีของผลงาน ท่ีเปนภาพทะเลผานการแสดงผลแบบหยาบๆ เปดโอกาสให

ผูชมไดรับรูผลงานผานประสบการณทางศิลปะ และตีความผานการรับรูของตัวเอง   

ภาพความทรงจำท่ีนำเสนอผานรูปทรงของขอบฟาท่ีไมชัดเจน เกิดจากความหยาบของภาพ

จากจอแอลอีดี (led) ท่ีสะทอนความพราเลือนจากความทรงจำ ความหมายจากแนวคิดของผลงาน

สรางสรรคชุดนี้ ท่ีมีแรงบันดาลใจจากปรากฏการณการเปลี่ยนแปลงในสังคมไทยชวงทศวรรษท่ีผาน

มา ท่ีสงผลใหผูเขียนตั้งคำถามกับเรื่องขอบเขตของการรับรูและการตีความปรากฏการณตางๆ ใน

สังคมไทย ไมวาจะเปนเรื่องการใหคุณคาทางประวัติศาสตรและวัฒนธรรม กฎเกณฑทางสังคม และ

การแสดงออกทางการเมืองในมิติตางๆ ซ่ึงสิ่งท่ีกลาวมานั้นลวนบรรจุอยูในความทรงจำของเรา ผูเขียน

ใหความหมายกับคำวา “ความทรงจำ” ท่ีไมใชแคการทำงานของสมอง แตเปนการกอตัวของเรื่องเลา

ผานการใหความหมายเชิงสังคม ความทรงจำเปนการสื่อสาร ความทรงจำท่ีถูกเลาท้ังหมดอยูใน

ความรูสึกท่ีมีสวนรวม (Fabian, 2007 : 93) ซ่ึงในการสื่อสารอาจเปนการสื่อสารท้ัง 2 ทาง คือการรับ

ขอมูลและการแสดงออก เพ่ือใหผูอ่ืนรูวาเราไดรับขอมูลหรือจดจำเรื่องราวอะไรท่ีสามารถสะทอนถึง
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ตัวตนของเรา และความรูสึกท่ีสามารถทำใหเกิดสำนึกรวมกัน ในมุมมองของผูเขียน ความรูสึกรวม

ดังกลาวอาจเกิดจากการสั่งสมทางประวัติศาสตร ความรู วัฒนธรรม และกฏเกณฑในสังคม หรือแมแต

สำนึกเรื่องความเปนชาติ ความมีอัตลักษณรวมกัน ท่ีลวนสงผลตอการตีความปรากฏการณตางๆ ใน

สังคมไทย  

 
ภาพท่ี 5.62 ภาพท่ีปรากฏบนจอแอลอีดี (led) 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

ความทรงจำ (memory) จากภาพท่ีเคลื่อนไหวไปมาและมีลักษณะพราเลือน แตหากใชเวลา

พิจารณาสามารถมองเห็นภาพจากประสบการณ ท่ีเปนภาพขอบฟากับคลื่นทะเลท่ีเปลี่ยนแปลงอยู

ตลอดเวลา เปนการยืนยันในเรื่องแนวคิดของความทรงจำ ท่ีผูเขียนใหผูชมพิจาณากอนท่ีจะเขาใจ

ความหมายของสิ่งท่ีอยูตรงหนา ซ่ึงหากไมมีความหมายเดิมอยูกอนหนา ผูชมยอมสรางความหมาย

ข้ึนมาใหมในทันทีท่ีตองการเขาถึงสิ่งท่ีอยูตรงหนา ซ่ึงท้ังความหมายเดิมและการสรางความหมาย

ข้ึนมาใหมของผูคนแตละคนยอมแตกตางกัน ถือเปนการเชื่อมขอบฟาของผูชมและผลงานศิลปะ โดย

ผานประสบการณทางศิลปะ อีกท้ังความหมายทางภาษาของคำวา “ขอบฟา” ท่ีหมายถึงมุมมองและ

ทัศนคติ ท่ีเกิดจากระยะและตำแหนงของการรับรูของแตละคนท่ีซ่ึงแตกตาง 

ศิลปนยังใหความหมายกับความทรงจำในประวัติศาสตร ในฐานะของเครื่องมือท่ีนำเราไปสู

ความเขาใจในเรื่องตางๆ การตีความทางประวัติศาสตรใหมเปนสิ่งท่ีสามารถแลกเปลี่ยนทัศนคติและ

ขยายขอบฟาทางความรูท่ีนำไปสูความเขาใจในเรื่องตางๆ ไมใชสิ่งซ่ึงตายตัว เนื่องจากเปนมุมมองและ

วิธีการเขาถึงความจริงในแตละคนท่ีซ่ึงแตกตางกัน จากแนวคิดเรื่องความทรงจำนั้น ศิลปนตีความถึง

ความพราเลื่อนหรือไมมีขอบชัดเจนของความหมายตางๆ การไมยึดติดกับความหมายแบบคงท่ี ยอม

สามารถเชื่อมตอกับความหมายอ่ืนไดอยางไมยากนัก ความพราเลือนสามารถเขาถึงและผสมผสานกับ

ความหมายอ่ืน อีกท้ังยังเปดโอกาสใหผูชมไดรับรูกับความงามท่ีอยูตรงหนา ไมใชการตัดสินดวยความ
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ทรงจำเดิมท่ีมีอยูกอนหนาหรืออคติท่ีเกิดจากประสบการณในอดีต ท่ีถือเปนการผสานขอบฟาทาง

ความคิดและความรูสึกของผูชมผานประสบการณทางศิลปะ 

         
     ภาพท่ี 5.63 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน                ภาพท่ี 5.64 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน  

     หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

ประสบการณการรับรูในผลงานศิลปะท่ีมีการใชแสงเปนสื่อในการแสดงออก ท่ีเปนท้ังเนื้อหา

และรูปแบบของงาน แสงท่ีออกมาจากตัวผลงานท่ีเปนแหลงกำเนิดแสงอยาง แสงจากหลอดไฟ หลอด

แอลอีดี (led) หรือแสงจากธรรมชาติ ท่ีศิลปนสรางรูปทรงหรือพ้ืนท่ีเพ่ือใหแสงสามารถเขาถึงได และ

เห็นการเปลี่ยนแปลงของแสงในแตละชวงเวลา ความงามท่ีเกิดข้ึนจากการเปลี่ยนแปลงและมุมมอง

ของผูชมท่ีแตกตางกัน เปนการสื่อสารระหวางผลงานศิลปะหรือแสงท่ีเกิดข้ึนในงานศิลปะกับผูชม ท่ี

ศิลปนเปนเพียงผูเตรียมผลงานหรือพ้ืนท่ีใหเกิดข้ึน ความสัมพันธกับรูปแบบในการติดตั้งในผลงานชุด 

“ขอบฟาเดียวกัน” ท่ีใหผูชมไดรับรูกับแสงท่ีสะทอนจากหลอดแอลอีดี (led) กับบริเวณของพ้ืนท่ีของ

หองนิทรรศการ ซ่ึงรูปแบบดังกลาวไดสงผลตอการแสดงผล (ความสวางของพ้ืนท่ีท่ีถูกแสงสะทอนจาก

หลอดแอลอีดี) และการรับรูของผูชมในงานของผูเขียน ท่ีแสงในผลงานของผูเขียนไดสะทอนเรื่องพ้ืนท่ี

การรับรูของผูชม ในความหมายของความเขมขนของแสงท่ีสะทอนออกจากหลอดแอลอีดีท้ังท่ีผนัง

และพ้ืนหองนิทรรศการ ถูกทำใหเปนพ้ืนท่ีท่ีถูกรับรูโดยบรรยากาศท่ีมีผลงานลอมรอบตัวผูชม ซ่ึงหาก

แสงมีความเขมขน นั้นหมายความวาผูชมอยูในพ้ืนท่ีท่ีถูกจำกัดดวยตัวผลงาน และสามารถดื่มด่ำไปกับ

ผลงานท่ีรบกวนสายตาของผูชมอยางตอเนื่อง อีกท้ังยังเปนชวงเวลาท่ีผูชมไดพิจารณาผลงานผาน

ท้ังตัวผลงานท่ีเปนภาพเคลื่อนไหว และบรรยากาศของแสงท่ีสะทอนออกมากระทบถึงตัวผูชม 

การรับรูของผูชมกับประสบการณทางศิลปะ จากแนวคิดของกาดาเมอร (Gadamer) เรื่อง 

“การผสานขอบฟา” ท่ีความเขาใจจะเกิดข้ึนไดก็ตอเม่ือเกิดการผสมผสานกันของขอบฟา ใน

ความหมายของขอบฟาเดิมท่ีหมายถึงท้ังประวัติศาสตรและตัวเรา กับตัวบทหรืองานศิลปะท่ีเราเขาไป

อาน  เกิดการปะทะกันของประวัติศาสตรท่ีสืบเนื่องกันมาในรูปแบบของตัวบทกับผูตีความ ความ

เขาใจท่ีเกิดจากการหลอมละลายขอบฟาและการทับซอนกับของขอบฟาผูประพันธกับผูอานนั้น จะ

เกิดข้ึนไดตองเกิดการปฏิสัมพันธโดยการอานตัวบทหรือการมีประสบการณทางศิลปะ กาดาเมอรให
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ความสำคัญกับสิ่งท่ีเกิดความสัมพันธกับผูดู การมีสวนรวมท้ังทางเหตุการณและความหมายในการรับรู

ผลงานศิลปะนั้น ประสบการณทางสุนทรียะยอมมีผลตอการผสมผสานมุมมองของผูตีความกับสิ่งท่ีถูก

ตีความผานประสบการณทางศิลปะนั้น  

         
ภาพท่ี 5.65 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

 
ภาพท่ี 5.66 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

การไมแยกตัวบทกับผูอาน งานศิลปะกับผูชม สิ่งท่ีรูกับผูรู อดีตกับปจจุบันออกจากกัน ทำให

เราเขาใจและเขาถึงความจริงไดอยางท่ีมันเปน โดยเฉพาะความเปนจริงในงานศิลปะ และพลังในการ
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แสดงออก ท่ีไมจำกัดอยูกับขอบฟาของประวัติศาสตร ท่ีทำใหมีผูมองเห็นในความรวมสมัยของผู

สรางสรรค ดูราวกับวา มันไปเปนสวนหนึ่งของประสบการณทางศิลปะท่ีผลงานศิลปะมีความเปน

ปจจุบันโดยตัวมันเอง (Gadamer, 1977, p. 95) มุมมองทางสุนทรียศาสตรของกาดาเมอรท่ีมองวา

การมีปฏิสัมพันธกับศิลปะและการมีสวนรวมในประสบการณทางสุนทรียะ ถือเปนวิธีในการเขาถึง

ความจริงและโลกแบบหนึ่ง ความจริงในงานศิลปะ ไมใชแคความชำนาญ แตเปนการมีสวนรวม แมวา

เราจะไมเขาใจมันท้ังหมด แตไมใชวาเราจะไมเขาใจมันเลย (Grondin, 2014, p. 53)  

กาดาเมอรอธิบายถึงประสบการณในงานศิลปะวา ทำใหเราไดเผชิญหนากับโลก เม่ือเราเขาไป

ในโลกของงานศิลปะ เราสามารถเขาใจตัวเราและโลกของเราผานงานศิลปะ มันเปนความเขาใจในตัว

มันเอง เพียงแคเราเผชิญหนากับสิ่งท่ีไมใชตัวตนของเรา การเขาใจโดยตัวมันเองนั้น รวมถึงความเปน

เอกภาพในความสมบูรณของสิ่งอ่ืน ประสบการณทางศิลปะท่ีเต็มไปดวยความจริง และความจริงนี้

แตกตางจากความจริงในทางวิทยาศาสตร แตมันก็ไมไดหางไกลไปจากความจริงนั้นๆ (Johnson, 

2000, p. 19) การตีความของผูชมและการมีสวนรวมในงานศิลปะ ถือเปนวิธีการอานตัวบทแบบ 

เฮอรเมนูติกส (Hermeneutics) ของกาดาเมอร ทำใหผูชมไดเขาถึงโลกท่ีไมใชโลกของตัวเอง และ

พ้ืนท่ีของงานศิลปะและขอบฟาของผูชมไดเกิดการแลกเปลี่ยนซ่ึงกันและกัน ท้ังยังเปดโอกาสใหผูชม

สามารถรับรูและตีความผานประสบการณทางศิลปะดวยตัวเอง อันนำไปสูความเขาใจในความหมาย

ใหมท่ีผูชมไดรับจากประสบการณท่ีเพ่ิงเกิดข้ึนในการรับรูผลงานศิลปะ    

 

ภาพท่ี 5.67 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 



187 

 

 
ภาพท่ี 5.68 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

ระยะเวลาและความทรงจำกับการตีความแบบอัตวิสัยเปนประสบการณของผูชม ท่ีไดรับรู

ผานผลงาน Immersive installation art จากแสดงผลจากจอแอลอีดีท่ีลอมรอบตัวผูชมดวยแสง 

ภาพเคลื่อนไหวบนจอแอลอีดี และความหยาบของภาพท่ีหากมองไปท่ีรายละเอียดผลงาน จะเห็นเปน

เพียงจุดแสงท่ีเคลื่อนไหว แตหากผูชมถอยออกมาจนถึงระยะท่ีผูชมสามารถจำแนกไดถึงรูปทรงท่ี

เปลี่ยนแปลงไปวาเปนรูปทรงของสิ่งได ซ่ึงภาพท่ีศิลปนนำเสนอเปนภาพขอบฟากับคลื่นทะเลท่ีมีการ

เคลื่อนไหวอยูตลอดเวลา ซ่ึงผูเขียนตองการตั้งคำถามกับขอจำกัดในเรื่องการรับรูของมนุษย ชวงเวลา

และความทรงจำท่ีสงผลตอการทำความเขาใจ หรือการเปดพ้ืนท่ีใหกับการเสวนา (dialogue) ในระดับ

ตางๆ เพ่ือแลกเปลี่ยนมุมมองและทัศนคติซ่ึงกันและกัน ท่ีเริ่มจากการนำเสนอแนวคิดและเนื้อหา

ดังกลาวผานกระบวนการทางศิลปะ แตถึงอยางไรก็ตาม การทำความเขาใจความหมายและขอบฟาใน

งานศิลปะไมจำเปนตองเห็นพอง แตเปนการยืดขยายขอบฟาใหออกจากขอจำกัดของการรับรู เปน

ความเขาใจในความหมายของการแบงปนและไดเรียนรูขอบฟาอ่ืน ท่ีทำใหเราเขาใจขอบฟาของตัวเอง

มากข้ึน รวมถึงการเปดใจและทำความเขาใจในสัมพันธภาพของมนุษยท่ีมีความแตกตางกัน ไมวาเรา

จะตีความหรือแยกความหมายของคำวาเวลาอยางไรก็ตาม เราสามารถกลาวถึงระยะเวลา (duration) 

หรือเวลา (time) ไดวา มันคือตัวรวมของความสัมพันธท้ังหมด (Deleuze, 1997, p. 10) 

หากเราพิจารณาถึงงานศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐาน (time – based) ท้ังเรื่องความสัมพันธกับ

ระยะเวลา (duration) ความทรงจำ (memory) และการตีความแบบอัตวิสัย (subjective) ใน

ความหมายท่ีวา ชวงเวลาไดแตกตัวออกมาจากการรับรูแบบอัตวิสัย ท้ังระยะเวลาและความทรงจำท่ี
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สงผลตอความรูสึกของผูชม การใชระยะเวลาในการรับรูผลงาน และหวงคำนึงจากความทรงจำจาก

การรับรูในงาน Immersive installation art รวมถึงการใหความหมายเรื่องเวลาท่ีหลากหลายและ

การตีความในแบบอัตวิสัย คอมพิวเตอรอาจเปนแหลงเก็บขอมูลท่ีดีท่ีสุดตลอดกาล ตราบใดท่ี

ระบบปฏิบัติการหรือสื่อบันทึกขอมูลยังไมลาสมัย แตคอมพิวเตอรไมสามารถบันทึกหรือสรางการรับรู

ทางประสาทสัมผัสของผลงานศิลปะทางวัตถุข้ึนมาใหมได ตางจากคุณลักษณะของผลงานศิลปะทาง

วัตถุ เกมและการปฏิสัมพันธท่ีเกิดข้ึนโดยบังเอิญ ไมไดทำใหคอมพิวเตอรเปนสื่อสำหรับการเก็บความ

ทรงจำหรือการรำลึกถึงไดอยางแทจริง (Grau, 2003, p.207) งานศิลปะจึงจำเปนตองพ่ึงพาการเติม

เต็มจากประสบการณและการรับรูของผูชม เพ่ือใหศิลปะมีความหมายในฐานะสื่อท่ีสะสมความทรงจำ

และความคิดคำนึงในเชิงอารมณของมนุษย 

 

Abstraction and Temporal Domain 

ผลงานสรางสรรค ความเปนนามธรรมและดินแดนชั่วคราว (Abstraction and Temporal 

Domain) เปนการนำเสนอภาพเคลื่อนไหวในรูปแบบ Immersive installation art ท่ีใหผูชมไดรับรู

ภาพเคลื่อนไหวท่ีมีพ้ืนท่ีในการรับรูและสามารถเขาไปอยูในพ้ืนท่ีของผลงาน ผูเขียนตองการนำเสนอ

ความเปนนามธรรมท่ีกลับไปสูแกนของความหมาย ความเปนไปไดในการสื่อความหมายจากการรับรู

และการตีความผานปรากฏการณตางๆ ทางสังคมและวัฒนธรรม เปนการตั้งคำถามเรื่องการรับรูและ

การประกอบสรางอัตลักษณความเปนไทยท่ี มีขอจำกัดอยางเรื่องความคิดท่ีถูกกระทำผานชุดภาษา 

โครงสรางทางสังคม วัฒนธรรมและความเชื่อตางๆ ท้ังเรื่องคุณคาทางความงามและการจำกัด

ความหมายท่ีมีเพียงแบบเดียว รวมถึงการตีความเรื่องพ้ืนท่ีทางกายภาพกับการเชื่อมตอแบบโลก

เสมือนและความหมายทางนามธรรมท่ีผูคนในสังคมมีจินตนาการรวมกัน โดยผลงานภาพเคลื่อนไหวท่ี

ฉายลงพ้ืน เพ่ือเปนการเปดโอกาสใหผูชมไดรับประสบการณแบบ Immersive  

ความเปนนามธรรมและดินแดนชั่วคราว (Abstraction and Temporal Domain) นำเสนอ

ความเปนนามธรรมท่ีกลับไปสูแกนของความหมาย รวมถึงการยืดขยายของความหมายท่ีผานการใส

และถอดรหัส เปนการตั้งคำถามเรื่องการรับรูและการประกอบสรางอัตลักษณความเปนไทย ใน

มุมมองท่ีหลากหลายกับการเปลี่ยนแปลงของโลกในยุครวมสมัย อีกท้ังการตีความปรากฏการณตางๆ 

ทางสังคมและวัฒนธรรม ยังมีขอจำกัดจากทางความคิดและการแสดงออกผานชุดภาษา ไวยากรณ 

การรับรูทางวัฒนธรรมและความเชื่อตางๆ ท้ังเรื่องคุณคาทางความงาม การจำกัดความหมายท่ีมีเพียง

แบบเดียว รวมถึงการตีความเรื่องพ้ืนท่ีทางกายภาพอยางแผนท่ีกับเขตแดนท่ีเปนโลกเสมือนใน

ความหมายแบบนามธรรม ท่ีสะทอนท้ังตัวตนและคุณคาแบบความจริงเสมือนในสังคมท่ีมีจินตนาการ

รวมกัน  
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ผูเขียนนำเสนอแนวคิดผานผลงานศิลปะแบบดิจิทอล (Digital art) ในรูปแบบภาพเคลื่อนไหว

แบบนามธรรม (abstract video) ซ่ึงภาพท่ีปรากฎปะทะกับการรับรูของผูชมเชน ตัวอักษร (text) 

ภาพกราฟก (graphic) และการสรางรูปทรงสามมิติในโปรแกรมคอมพิวเตอร มารอยเรียงเปน

ภาพเคลื่อนไหว (moving image) ทำใหเกิดความหมายในการรับรูทางศิลปะ ผูชมสามารถรับรูถึง

อารมณความรูสึกผานผลงานศิลปะการจัดวางแบบเสมือนจริง (Immersive installation art) ท่ี

เสมือนผูชมเขาไปอยูในพ้ืนท่ีของงานศิลปะและซึมซับผลงานไดอยางดื่มด่ำมากข้ึน ศิลปนให

ความสำคัญกับหนาท่ีของศิลปะท่ีถือเปนพ้ืนฐานในการแสดงออกทางความคิด และความรูสึกอยางมี

เสรีภาพ ศิลปะสามารถสื่อความหมายท่ีมากกวาภาษาตามตัวอักษร ผูเขียนมุงหวังใหการสรางสรรค

ผลงานศิลปะเปนกระบวนการเรียนรูอยางหนึ่ง ท่ีไปตั้งคำถามกับขอจำกัดของการรับรูท่ีสงผลตอการ

ตีความของผูคนในสังคม ท้ังการใหคุณคาและความหมายสิ่งตางๆ การมีเสรีภาพท้ังการรับรูและ

แสดงออกถึงความเทาเทียมกันในฐานะมนุษย เพ่ือนำไปสูความเขาใจในสัมพันธภาพของมนุษยท่ี

แตกตางกัน อีกท้ังยังชวยใหสามารถเขาใจการเปลี่ยนแปลงท่ีเกิดข้ึนจากปรากฎการณและเหตุการณ

ตางๆ ในสังคมไทย 

     
ภาพท่ี 5.69 ภาพราง    ภาพท่ี 5.70 ภาพราง 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

    
ภาพท่ี 5.71 ภาพราง    ภาพท่ี 5.72 ภาพราง 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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ศิลปนสรางสรรคภาพรางและผลงานจากโปรแกรมท่ีใชในการสรางสรรคท้ังภาพสามมิติ การ

ตบแตงภาพ และการสรางภาพเคลื่อนไหว เริ่มจากการสรางตัวอักษรจากโปรแกรม word เพ่ือนำมาใช

ในการทำตัวอักษรใหเปนภาพ และตบแตงดวยโปรแกรม Photoshop สวนการสรางรูปทรงตางๆ 

ศิลปนใชโปรแกรมสำหรับสรางรูปทรงเชน ตนไม พ้ืนน้ำ พ้ืนดิน ใน Speedtree Cinema, Cinema 

4D และ 3D Studio Max ท่ีทำใหภาพเกิดความสมจริงดวยมุมมองแบบสามมิติ หลังจากไดรูปทรงและ

ภาพสามมิติ รวมถึงภาพเคลื่อไหวแบบวิดีโอ ศิลปนไดนำมาเชื่อมตอภาพเคลื่อนไหวโปรแกรมสำหรับ

ตัดตอ Adobe Premiere และ Adobe After Effect นอกจากนี้ศิลปนยังใชโปรแกรมสวนเสริมอยาง 

3D Map Generator Terrain เพ่ือสรางรูปทรงเฉพาะอยางรูปทรงจากแผนท่ีใน Google map เพ่ือ

สรางรูปทรงจำลองท่ีมีท่ีมาจากพ้ืนท่ีท่ีมีอยูจริงในแผนท่ีโลก หลังจากนั้นนำมาตัดตอใหเขาไฟลวิดีโอท่ี

ไดตัดตอไวแลว 

 
ภาพท่ี 5.73 Abstraction and Temporal Domain 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

 
ภาพท่ี 5.74 Abstraction and Temporal Domain 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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การติดตั้งผลงานดวยการฉายภาพเคลื่อนไหวขนาดใหญ ท่ีสามารถใหผูชมเขาไปอยูในพ้ืนท่ี

ของผลงาน เกิดประสบการณใหมทางสุนทรียะชวยใหผูชมไดรับรูผานประสาทสัมผัส ไดซึมซับ

บรรยากาศและอารมณความรูสึกในผลงาน การนำเสนอผลงานสรางสรรคในรูปแบบภาพเคลื่อนไหวมี

ความยาวประมาณ 12 นาที ศิลปนไดนำเสนอในรูปแบบศิลปะการจัดวางแบบ Immersive 

installation art เปนการสรางพ้ืนท่ีนิทรรศการสำหรับการฉายภาพบนผนังและพ้ืน ใหผูชมสามารถ

รับรูผลงานไดอยางใกลชิด และบรรยากาศของการนำเสนอผลงานสูสาธารณะในงาน Galleries Night 

Bangsaen 2021 สามารถรับชมไดท่ี www.youtube.com/watch?v=ofiakZOr8so&t=9s และ

ผลงานท่ีสมบูรณรับชมไดท่ี www.youtube.com/watch?v=VF2D_wcCUtg ในชื่อผลงานวิดีโอท่ีวา 

Abstraction and Temporal Domain (Complete work) ขนาดเวลา 12.21 นาที ทางชอง 

YouTube Channel  

    
    ภาพท่ี 5.75 การติดตั้งเครื่องโปรเจคเตอร  ภาพท่ี 5.76 การติดตั้งเครื่องโปรเจคเตอร 

    หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

               
           ภาพท่ี 5.77 การติดตั้งผลงาน                   ภาพท่ี 5.78 การติดตั้งผลงาน 

           หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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ภาพท่ี 5.79 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

    
           ภาพท่ี 5.80 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน           ภาพท่ี 5.81 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

           หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

การวิเคราะหผลงานชุดความเปนนามธรรมและดินแดนชั่วคราว เริ่มจากการนำเสนอ

ภาพเคลื่อนไหวขนาดใหญผานรางกายของผูชมท่ีสงผลตอการรับรูผลงาน ท้ังรูปแบบของการติดตั้ง ให

ผูชมสามารถรับรูผลงาน รวมถึงความหมายในงานผานการตีความตามหัวขอดังนี้ ภาษากับบริบท 

(Text and context),  การใหความหมายทางวัฒนธรรม (Cultural meaning) และพ้ืนท่ีกับโลก

เสมือน (Domain and virtual world) 

ภาษากับบริบท (Text and context) ศิลปนตองการนำเสนอมุมมองของการเปลี่ยนแปลง

ทางวัฒนธรรมท่ีสงผานมาจากการใชภาษา ซ่ึงมีตัวอักษรเปนรูปทรงท่ีสื่อสารถึงความเปลี่ยนแปลงตาม

ยุคสมัยและบริบทของสังคมท่ีมนุษยใชแสดงออกทางความคิดและความรูสึก โดยนำรูปทรงของอักษร

ตางๆ เชน อักษรเขมรโบราณ ลายสือไท อักษรลาว และอักษรไทยท่ีใชในปจจุบัน มาสรางใหเกิด

ภาพเคลื่อนไหวโดยสื่อความหมายผานการมีชีวิตและการเปลี่ยนแปลงของตัวอักษร ท่ีสะทอนความคิด
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ทางสังคมและวัฒนธรรม ไวยากรณและคำท่ีสรางความหมายใหกับผูคนในสังคมนั้นๆ อีกท้ังภาษาถือ

เปนเครื่องมือท่ีสำคัญของมนุษยเพ่ือใชสื่อสารแลกเปลี่ยนความคิดซ่ึงกันและกัน ซ่ึงกลุมภาษาท่ีผูเขียน

นำมาใชมีความสัมพันธในกลุมภาษาท่ีใกลเคียงกัน แตแตกตางกันในชวงเวลาและพ้ืนท่ีของการใชตาม

ขอบเขตของผูคนท่ีอยูในภูมิประเทศท่ีแตกตางกัน สวนภาพเคลื่อนไหวท่ีเปนตัวอักษรขาวดำสื่อถึงการ

แบงความหมายแบบข้ัวตรงขาม (binary opposite) และการเลื่อนข้ึนลงของตัวอักษรสะทอนเรื่อง

การใชภาษาลำดับแบบสูงต่ำ ท่ีอาจสงผลตออุปสรรคในการเขาถึงหัวใจของการสื่อสารของภาษาท่ี

ตองการเชื่อมโยงมนุษยท่ีมีความคิดและความรูสึกท่ีแตกตางกันในสังคม เพ่ือใหเขาใจถึงความแตกตาง

ของผูคนในสังคมเพ่ือการอยูรวมกัน และยอมรับการเปลี่ยนแปลงท่ีเกิดข้ึนตามยุคสมัย 

มุมมองทางภาษาศาสตร (Linguistics) อยางแนวคิดสัญศาสตร (Semiology) ศาสตร

ของสัญญะ (Science of Signs) ของ เฟอรดินาน เดอ โซซูร (Ferdinand de Saussure) ท่ีอธิบายวา 

สัญญะ (sign) ไดกำหนดสิ่งตางๆ จากการแทนท่ีของมโนทัศน (concept) และ เสียง – ภาพ (sound 

– image) โดยความคิดท่ีถูกหมาย (signified) และตัวหมาย (signifier) ในความหมายของการบงบอก 

แสดงออกถึงสิ่งท่ีแตกตางกันอยางสิ้นเชิง และแยกออกจากการเชื่อมโยงซ่ึงกันและกัน ท่ีซ่ึงไดแบงสิ่ง

เหลานั้นใหออกเปนสวนๆ (Saussure, 1959, p. 67) หรืออาจกลาวไดวาภาษามากอนความคิด 

โครงสรางของภาษาเปนตัวท่ีสราง "ความจริง" (reality) ข้ึนมา ซ่ึงเราสามารถคิดไดโดยผานภาษา

เทานั้น และโดยเหตุท่ีการรับรูตางๆ ของเราเก่ียวกับความจริง ไดรับการวางกรอบหรือกำหนดโดย

โครงสรางของภาษา สำหรับความสัมพันธระหวางความจริง (reality) กับมโนทัศน (concept) ความ

จริงเปนเหมือนเคกท้ังกอน สวนมโนทัศนเปนเพียงเค็กท่ีถูกเฉือนออกมาอยางไมมีกฎเกณฑใดๆ ในการ

ตัด ท่ีซ่ึงเกิดข้ึนโดยน้ำมือของมนุษย (Aphinant, 2005, p. 117) 

 
ภาพท่ี 5.82 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 
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ถาหากภาษาไรการอางอิงนอกตัวมันเองแลว ยอมหมายความวาไมมีความคิดหรือคานิยมใดๆ 

ซ่ึงอยูนอกปริมณฑลทางวัฒนธรรมจะมากำหนดตัวภาษาได วัฒนธรรมนั้นประกอบไปดวยความ

หลากหลายท่ีซ่ึงคนในวัฒนธรรมนั้นผลิตและผลิตซ้ำไปเรื่อยๆ จนไมสามารถหลุดออกจากขอบเขตท่ี

กวางข้ึน เราอาจทำไดแคเปลี่ยนตำแหนงหรือสรางพ้ืนท่ีใหมข้ึนมา แตก็อยูในขอบเขตของวัฒนธรรม

นั้นๆ อยูดี แตหากเราพิจารณาถึงความเปลี่ยนแปลงของภาษา และตัวอักษรท่ีใชเปนเครื่องมือสื่อสาร

ในแตละสังคม ยอมมีการเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา เหตุใดภาษาจึงตองเปลี่ยน ก็เพราะภาษาจำลอง

ความคิด, ความรูสึกและมโนทัศนของมนุษยเปลี่ยนแปลงไปตลอดเวลา สิ่งท่ีจำลองเหลานี้จะหยุดนิ่ง

กับท่ีไดอยางไร (นิธิ, 2545, น. 25) กลาวคือ ภาษาเปลี่ยนแปลงภายใตขอบเขตของวัฒนธรรมหนึ่งๆ ท่ี

มีการเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา 

ศิลปนนำภาพเคลื่อนไหวท่ีใชรูปทรงตัวอักษรของภาษาตางๆ ใหมีชีวิตกลับมาเพ่ือสะทอน

เรื่องการเปลี่ยนแปลงในการใชภาษาจากบริบทตางๆ  จากความสัมพันธท่ีเกิดข้ึนตามประวัติศาสตร

และภูมิภาคอุษาคเนยอยาง อักษรเขมรโบราณ ลายสือไท อักษรลาวและอักษรไทยท่ีใชในปจจุบัน เพ่ือ

สะทอนมุมมองของผูเขียนจากการวิเคราะหขอมูลดังท่ีกลาวมา ท้ังเรื่องการเขาถึงความจริง และ

โครงสรางทางภาษาท่ีท้ังกอตัวและสะทอนวัฒนธรรม สังคม ความเชื่อ มโนทัศนและอุดมการณทาง

ความคิด อัตลักษณของความเปนชาติและความเปนไทย รวมถึงพฤติกรรมในชีวิตประจำวันและหาก

พิจารณาถึงการกอตัวของสำนึกเรื่องชาติในยุคสมัยใหมลวนกระทำผานภาษา ท่ีมีความสลับซับซอน

จนทำใหรูสึกวา เปนเรื่องของสามัญสำนึกท่ีเกิดโดยธรรมชาตินับตั้งแตเราเกิดข้ึนมา ซ่ึงศิลปนได

สะทอนถึงขอจำกัดในการนิยามความเปนชาติ การใหคุณคาทางวัฒนธรรม และอัตลักษณของความ

เปนไทยท่ีผูติดอยูกับกลไกของการสรางชุดภาษา ท่ีไมสัมพันธกับสภาวะการเปลี่ยนแปลงจากโลก

ภายนอก อันเกิดจากพลวัตทางวัฒนธรรมท่ีมีการลื่นไหลอยูตลอดเวลา 

 
ภาพท่ี 5.83 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 



195 

 

 
ภาพท่ี 5.84 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

การใหความหมายทางวัฒนธรรม (Cultural meaning) ท่ีศิลปนนำเสนอเนื้อหาดาน

วัฒนธรรมในความหมายของการรับรู ขอจำกัดของการรับรูทางวัฒนธรรมท่ีมีเพียงแบบเดียว อาจ

สงผลตอการทำความเขาใจในการเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมและสังคม การผูกขาดและยึดติดกับ

มาตรฐานทางวัฒนธรรมท้ังเรื่อง อัตลักษณ กฎเกณฑทางความงาม รสนิยม วิถีชีวิต ท่ีละเลยตอการลื่น

ไหลทางวัฒนธรรม และการเกิดข้ึนของวัฒนธรรมใหมๆ ท่ีแยกยอยเกินกวาท่ีจะใหมีมาตรฐานเพียง

หนึ่งเดียว โดยผูเขียนจำลองกรอบการรับรูผานเสนและรูปทรงงายๆ มาสรางใหเกิดความเคลื่อนไหว 

เพ่ือสะทอนเรื่อขอจำกัดของงการรับรู และการใหคุณคาจากความหมายตางๆ รอบตัว ท่ีสงผลตอการ

เขาถึงความหมายผานท้ังเรื่องประวัติศาสตร ขนบธรรมเนียม จารีตประเพณี ดวยขอจำกัดจากการ

สรางขอบเขต กฏเกณฑ โครงสราง ระบบและระเบียบตางๆ ท่ีไปตัดสภาวะของความจริงเพียงบางสวน 

ซ่ึงสงผลตอมุมมองการรับรูสิ่งตางๆ การใหความหมายและคุณคาท่ีแตกตางกันในยคุรวมสมัย  รวมถึง

วิถีชีวิตของผูคนท่ีมีการเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา 

ความแตกตางในยุคสมัย (gap generation) ยอมมีชองวาง อีกท้ังความหมายของรากศัพทคำ

วาวัฒนธรรมท่ีแปลวา ปลูก (cultivate) นั้นหมายความวาในแตละวัฒนธรรมตองใชเวลา และปจจัย

ตางๆ จนเกิดการประกอบสรางทางวัฒนธรรม และมีการเลือกสรรสิ่งท่ีเหมาะสมท่ีสุดในแตละ

ชวงเวลา การยึดติดอยูกับวัฒนธรรมแบบเดิมยอมเปนสิ่งท่ีเขาใจได และยังสงผลตอการใหความหมาย

ในเชิงประวัติศาสตร ซ่ึงวัฒนธรรมท่ีมีอยูกอนหนายอมเคยเปนสิ่งแปลกใหมในยคุโบราณ วัฒนธรรม

กับความหมายท่ีเปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัย ยอมไมสามารถเหนี่ยวรั้งหรือจำกัดการรับรูในแบบเดียว
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ได  วัฒนธรรมคือโลกทัศน คานิยม และคุณสมบัติอ่ืนๆ ของกลุมคนกลุมหนึ่ง (หรือสังคมหนึ่ง)  

โดยเฉพาะ ซ่ึงแตกตางจากวัฒนธรรมของคนกลุมอ่ืนๆ (อคิน, 2551, น. 74) 

ศิลปนใชเสน ตาราง และรูปทรงเรขาคณิตท่ีสื่อถึงขอจำกัดเชิงพ้ืนท่ีในเรื่องวัฒนธรรม และอัต

ลักษณท่ีไปจำกัดการเขาถึงความจริงและเหตุการณตางๆ นำมาสรางผลงานภาพเคลื่อนไหวท่ีสะทอน

ประสบการณของการรับรูและขอจำกัดทางวัฒนธรรม ท่ีสงผลตอการเขาถึงปรากฏการณตางๆ ใน

สังคม ในยุคท่ีสังคมรวมสมัยไดมีการเปดพ้ืนท่ีในมิติตางๆ ทำใหเกิดวัฒนธรรมท่ีหลากหลายมากข้ึน 

สงผลใหความเปนไทยในความหมายเชิงวัฒนธรรม เกิดความขัดแยงในตัวเอง แตกลับมีความลื่นไหล

ในการตีความมากข้ึน อีกท้ังการใหคุณคาและความหมายทางประวัติศาสตรท่ีแตกตางกัน ยังสงผลตอ

การทำความเขาใจในปรากฏการณทางสังคมและวัฒนธรรมท่ีมีความสลับซับซอนมากข้ึน โดยการใช

วาทกรรมท่ีกระทำผานชุดภาษา วัฒนธรรม กฏเกณฑทางสังคม การยึดติดกับความเชื่อและ

ความหมายคงท่ีบางอยาง ไมวาจะเปนความหมายเชิงพ้ืนท่ีแบบกายภาพและพ้ืนท่ีแบบนามธรรมก็

ตาม อีกท้ังการกอตัวของเรื่องเลาผานการใหความหมายเชิงสังคม อัตลักษณและสำนึกของความเปน

ไทยท่ีลวนสงผลตอการตีความปรากฏการณตางๆ ในสังคมปจจุบัน 

 
ภาพท่ี 5.85 ภาพผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

พ้ืนท่ีกับโลกเสมือน (Domain and virtual world) ศิลปนสนใจเรื่องพ้ืนท่ีกับความเสมือนจริง 

ท่ีเกิดจากแผนท่ีและเสนเขตแดนท่ีเปนรูปรางในเชิงกายภาพ แตกลับสงผลกับความเปนนามธรรมและ

การสรางจินตนาการรวมกันในสังคม โดยผูเขียนใชโปรแกรมคอมพิวเตอรจำลองความเสมือนจริง เพ่ือ

สื่อสารรูปทรงทางธรรมชาติในรูปแบบของภูมิทัศน (landscape) ท่ีสะทอนเรื่องการสรางขอบเขตทาง

ภูมิศาสตรท่ีลวนเปนสิ่งท่ีมนุษยสรางข้ึนมาชั่วคราว ผานโปรแกรมคอมพิวเตอรและการสรางภาพ

จำลองแบบสามมิติท่ีใหความรูสึกมากกวาความเหมือนจริง การใหความหมายเกินกวาความเปน

ธรรมชาติ ยังสงผลตอการสรางตัวตนผานความเปนนามธรรมและพ้ืนท่ีจำลองเสมือนรวมกันในสังคม 



197 

 

อยางสำนึกเรื่องอัตลักษณ ชาติพันธุ ความเชื่อทางอุดมการณและความเปนชาติผานขอบเขตทาง

ภูมิศาสตรท่ีมนุษยไดสรางเสนสมมติข้ึนมา 

พ้ืนท่ีกับแผนท่ีในความหมายของโลกเสมือนท่ีสะทอนจินตนาการ ความเชื่อ อัตลักษณ ความ

เปนชาติและความเปนไทยไดอยางแยบคาย แผนท่ีมิไดเปนเพียงแคเครื่องมือทางความคิดสำหรับ

ถายทอดพ้ืนท่ีอีกตอไป แตกลับกลายเปนเครื่องมืออานุภาพรายแรงเพ่ือแปรความปรารถนาให

กลายเปนรูปธรรมบนผิวโลก แผนท่ีมิไดเปนเพียงแคอุปกรณท่ีจำเปนสำหรับการปกครองแบบใหม 

และเพ่ือการทหารอันเปนประโยชนใชสอยตามปกติของเครื่องมือชนิดหนึ่ง แตวาทกรรมแผนท่ีได

กลายเปนกระบวนทัศนซ่ึงท้ังการปกครองและการทหารข้ึนตอและรับใช (ธงชัย, 2556, น. 211) การ

สรางแผนท่ีจำลองพ้ืนท่ีทางกายภาพยอมมีเปาหมาย และทัศนคติของผูท่ีเขียนแผนท่ีอยางหลีกเลี่ยง

ไมได ยังไมนับรวมถึงการตีความท่ีลนเกินความเปนภาพท่ีแฝงอยูในแผนท่ีหรือภาพสามมิติ ท่ีไป

สนับสนุนความคิดแบบชาตินิยมท่ีแฝงอยูในจิตสำนึกของผูท่ีตีความก็ตาม 

 
ภาพท่ี 5.86 ผูชมอยูในพ้ืนท่ีผลงาน 

หมายเหตุ. จาก ผูเขียน 

ศิลปนสรางพ้ืนท่ีในโลกเสมือน เพ่ือสะทอนเรื่องการเขาถึงความจริงผานอัตลักษณ รวมถึงการ

ใหคุณคาและความหมายทางวัฒนธรรม การนิยามความเปนไทยแบบเกินจริงและไมสัมพันธกับความ

เปลี่ยนแปลงตามยุคสมัยและความเปนไทยถือปนสิ่งประดิษฐข้ึนมาเปนภาพผานภาษา วัฒนธรรม 

ประวัติศาสตรและจินตนาการเรื่องพ้ืนท่ีรวมกัน ซ่ึงสำนึกเรื่องชาตินิยมยังถูกทำใหเปนสิ่งท่ีมีเหตุผล 

และทำใหเกิดสามัญสำนึกอยางเปนธรรมชาติ แตทวาในยุคปจจุบันท่ีโลกมีการเชื่อมตอกันอยาง

รวดเร็ว การหยุดความเปลี่ยนแปลงยอมไมสามารถทำได ความเปนไปไดในการอยูรวมกันอยางสงบสุข

ในสังคมท่ีมีความหลากหลายในดานตางๆ อาจเริ่มจากการยอมรับความแตกตางจากการเปลี่ยนแปลง

ท่ีเกิดข้ึน ซ่ึงศิลปะสามารถชวยในเรื่องการทำความเขาใจในปรากฎการณตางๆ ดวยมุมมองท่ี
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หลากหลายมากข้ึน มีเสรีภาพในการแสดงออกทางความคิดและความรูสึก การตีความและการเขาถึง

ความจริงใหม  

ศิลปะแบบมีสวนรวม (participatory art) ไมใชสื่อทางการเมืองท่ีมีความพิเศษ หรือเปน

คำตอบสำเร็จรูปสำหรับสังคมแหงการแสดง (society of the spectacle) แตกลับเปนสิ่งท่ีไมแนนอน

และเปราะบางเหมือนกับประชาธิปไตยเอง ท้ังสองสิ่งนี้ไมไดรับการรับรองลวงหนา แตตองไดรับการ

แสดงออกและทดสอบอยางตอเนื่องในทุกบริบทท่ีเฉพาะเจาะจง (Bishop, (2012, p. 284) ศิลปะไมได

มีหนาท่ีเพ่ือศิลปะในตัวมันเอง แตศิลปะยอมมีหนาท่ีอยางหนึ่งอยางใดเสมอ เพียงแตใครจะได

ประโยชนจากหนาท่ีนั้น ศิลปะรวมสมัยท่ีใหความสำคัญกับการแสดงออกทางความคิด และความรูสึก

อยางมีเสรีภาพ ศิลปะสามารถสื่อความหมายท่ีมากกวาภาษาตามตัวอักษร ศิลปนจึงไดนำเสนอความ

เปนนามธรรมท่ีกลับไปสูแกนของความหมาย และความเปนไปไดในการสื่อความหมายจากการรับรู 

รวมถึงการตีความผานปรากฏการณตางๆ ท่ีมีขอจำกัดทางความคิดท่ีถูกกระทำผานชุดภาษา การรับรู

ทางวัฒนธรรมและความเชื่อตางๆ ท้ังเรื่องคุณคาทางความงามและการจำกัดความหมายท่ีมีเพียงแบบ

เดียว รวมถึงการตีความเรื่องพ้ืนท่ีทางกายภาพ กับความหมายทางนามธรรมท่ีผูคนในสังคมมี

จินตนาการรวมกัน  

การนำเสนอผลงานรูปแบบ Immersive installation art ท่ีวาดวยเรื่องพ้ืนท่ี เวลา และความ

จริง โดยท่ีผลงานถูกฉายบนตัวของผูชมและผูชมไดรับรูผลงานผานการรับรูทางประสาทสัมผัส สวน

การคนหาความหมายและความจริงในผลงานนั้นข้ึนอยูกับประสบการณปจเจกของแตละคน  ความ

จริงกับประสบการณใหมท่ีสงผลตอการใหความหมายและการเขาถึงความจริงท่ีแตกตางกัน การรับรู

ผลงาน Immersive installation art กับประสบการณทางสุนทรียะแบบดื่มด่ำ ท่ีนำผูชมเขาไปอยูใน

ผลงานศิลปะและรับรูความงามไดอยางเต็มท่ี ผูชมถูกเปลี่ยนทาทางในการรับรูและสภาพแวดลอมของ

ผลงานศิลปะ โดยผูชมสามารถรับรูผลงานไดมากข้ึนท้ังในดานกายภาพและทางความคิด อีกท้ังผลงาน

ศิลปะไดเปดเผยความจริงโดยใหผูชมไดรับประสบการณใหมทางสุนทรียะ จากการเขาไปอยูในพ้ืนท่ี

และเวลาท่ีเปนสวนหนึ่งของความจริงนั้น รวมถึงการเขาถึงความจริงผานการรับรูทางประสาทสัมผัส

ของผูชมท่ีมีความเปนปกเจก 

 

 

 

 



บทท่ี 6 
บทสรุปและบทสงทาย 

 
 

 

 

 

  

Pixels Noir Lumière by Miguel Chevalier 
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บทสรุป 

หนังสือ Immersive installation art: ศิลปะท่ีวาดวยพ้ืนท่ี เวลา และความจริง ไดรวบรวม

เนื้อหาและมุมมองของผูเขียนผานประวัติศาสตรการเปลี่ยนแปลงในโลกศิลปะ ท่ีเริ่มจากยุคศิลปะ

สมัยใหม (Modern art) และการเขาสูยุคคริสตศตวรรษท่ี 20 ศิลปนกลุมดาดา (Dada) ไดมีการ

เคลื่อนไหวทางศิลปะในยุโรปท่ีตอตานสงคราม ปฏิเสธเหตุผลและขนบธรรมเนียมประเพณีในทาง

ศิลปะท่ีสืบทอดกันมา โดยมีการใชวัสดุสิ่งของท่ีไมเคยคิดวาจะนำมาเปนผลงานทางศิลปะไดมากอน 

และการใหความสำคัญกับความหลากหลายในการแสดงออกทางศิลปะ ประกอบกับเริ่มมีการกอตัว

ของแนวคิดทางปรัชญาหลังสมัยใหม (Postmodernism) ท่ีมีความสัมพันธกับการแสดงออกในงาน

ศิลปะรวมสมัย ทำใหมีการเปดพ้ืนท่ีในการแสดงออกท่ีหลากหลายมากข้ึน สงผลตอการเกิดข้ึนของ

ผลงานศิลปะการจัดวาง (Installtion art) ท่ีไดขยายพ้ืนท่ีของการแสดงออก มีการเปดเผยสิ่งท่ีไมเคย

เปดเผยในฐานะงานศิลปะมากอนและไดพัฒนาไปสูการรับรูของผูชมในงาน Immersive installation 

art ซ่ึงสงผลตอผูชมท่ีไดถูกเปลี่ยนทาทางในการรับรูและสภาพแวดลอมของผลงานศิลปะ 

ผูเขียนไดแบงบทพ้ืนท่ี (site) เวลา (time) และความจริง (reality) โดยเริ่มทำความเขาใจผาน

มุมมองทางปรัชญาและสุนทรียศาสตร  เพ่ืออธิบายใหเห็นถึงการใชพ้ืนท่ีในงานแลนดอารต (Land art) 

หรือเอิรธอารต (Earth art) และทำความเขาใจถึงแนวคิดในการสรางสรรคท่ีสงผลตอเรื่องพ้ืนท่ีกับการ

ติดตั้งผลงานและการสรางสภาพแวดลอมในผลงานศิลปะ เวลาในงานศิลปะสื่อสมัยใหม (New media 

art)  ท้ังสื่อศิลปะท่ีมีเวลาเปนฐาน (time – based media) และการเปลี่ยนแปลงของวัสดุและสื่อท่ี

นำมาใชในการสรางสรรคงานศิลปะ ยังสงผลตอการทำความเขาใจความหมายของศิลปะสื่อสมัยใหมท่ี

นำเสนอชวงเวลาแหงความหลากหลาย ท้ังระยะเวลากับความทรงจำในงานศิลปะ สุดทายเปนเรื่อง

ของความจริงในงานศิลปะการจัดวาง (Installation art) ท่ีความจริงไดเปดพ้ืนท่ีใหกับงานศิลปะ 

การจัดวางในรูปแบบท่ีสรางความตื่นตาใหกับผูชมในชวงปลายคริสตศตวรรษท่ี 20 จนเขาสูยุคหลัง

สหัสวรรษป 2000 ท่ีการแสดงออกไดพัฒนามาสูรูปแบบผลงาน Immersive installation art ท่ีมีการ

ใหความหมายกับผูชมในเรื่องประสบการณทางสุนทรียะ และการเขาถึงความจริงผานการรับรูทาง

ประสาทสัมผัสของผูชมท่ีมีความเปนปกเจก 

บทวิเคราะหศิลปะวาดวยพ้ืนท่ี เวลา และความจริงในงาน Immersive installation art จาก

แนวคิดทางปรัชญากับงาน Immersive installation art ผานมุมมองของผูเขียนเพ่ือนำมาอธิบายและ

ทำความเขาใจการเปลี่ยนแปลงในโลกศิลปะรวมสมัย ซ่ึงผูเขียนวิเคราะหตามหัวขอท่ีไดจำแนกไวท้ัง

เรื่องพ้ืนท่ี เวลา และความจริง โดยบทวิเคราะหผลงานศิลปะของศิลปนอยางเจมส เทอรเรลล (James 

Turrell) เรียวจิ อิเคดะ (Ryoji Ikeda) และโอลาเฟอร เอเลียสสัน (Olafur Eliasson) ท่ีท้ังแนวคิดและ

รูปแบบของผลงานเปดโอกาสใหผูชมไดรับรูผานรางกายและประสาทสัมผัสอยางดื่มด่ำ โดยใหผูชมมี

สวนรวมและตอบโตกับผลงานดวยประสบการณของผูชมเอง สวนผลงานสรางสรรคของผูเขียนท่ีนำมา
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วิเคราะหท้ังสามชิ้นไดแก Invisible Shadow, Continued Horizon และ Abstraction and 

Temporal Domain เพ่ือสะทอนมุมองของผูเขียนท้ังในแงของพ้ืนท่ี เวลา และความจริง รวมถึงการ

รับรูของผูชมท่ีไดขยายขอบเขตของประสบการณทางสุนทรียะในแบบปจเจก อีกท้ังผูชมท่ีไดถูกเปลี่ยน

ทาทางในการรับรูและสภาพแวดลอมของผลงานศิลปะ โดยผูชมสามารถรับรูผลงานไดมากข้ึนท้ังใน

ดานกายภาพและทางความคิด รวมถึงผลงานศิลปะไดเปดเผยความจริงโดยใหผูชมไดรับประสบการณ

ทางสุนทรียะ จากการเขาไปอยูในพ้ืนท่ีและเวลาท่ีเปนสวนหนึ่งของความจริงนั้น  

 

บทสงทาย 

หนังสือเลมนี้อาจชวยใหผูอานไดกลับไปสำรวจ และทำความเขาใจการเปลี่ยนแปลงศิลปะ 

รวมสมัยในโลกศิลปะยุคคริสตศตวรรษท่ี 20 และความเปนไปของศิลปะยุคหลังยุคมิลเลนเนียม 

(Millenium) ในคริสตศตวรรษท่ี 21 การออกจากขอจำกัดในเรื่องการทำความเขาใจเรื่องพ้ืนท่ี เวลา 

และความจริงท่ีมีการเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา มีการขยายขอบเขตประสาทสัมผัสของผูชมผานรูป 

เสียง กลิ่น รส และสัมผัส มีการใหความหมายใหมจากประสบการณทางสุนทรียะของผูชมในงานศิลปะ

ประเภทตางๆ รวมถึงงาน Immersive installation art ท่ีไมใชแคการนำเสนอผานงานท่ีมีขนาดใหญ

ดวยเทคโนโลยีดิจิทัลท่ีมีความทันสมัยมากข้ึนเทานั้น แตเปนแนวคิดท่ีถูกทำใหผลงานศิลปะมีความ

นาสนใจในฐานะท่ีสะทอนความเปนมนุษยในยุครวมสมัย สวนกระแสของโลกศิลปะรวมสมัยท่ัวทุกมุม

โลก คงไมสามารถปฏิเสธระบบเศรษฐกิจท่ีสนับสนุนการขับเคลื่อนกระแสและผลประโยชนจากระบบ

อุตสาหกรรมของศิลปะรวมสมัย ซ่ึงบิชอพ (Bishop) ไดตั้งคำถามกับความสัมพันธของงานศิลปะกับ

มนุษยในยุควมสมัยไดอยางนาสนใจวา ถางานศิลปะสรางความสัมพันธของมนุษยข้ึนมา และในคำถาม

ท่ีเปนเหตุเปนผลท่ีวา ความสัมพันธท่ีสรางข้ึนมานั้นเปนแบบไหน และสำหรับใคร และเพ่ืออะไร? ซ่ึง

เปนคำถามท้ิงทายท่ีนาสนใจในเรื่องของการทำความเขาใจงานศิลปะรวมสมัยในศตวรรษท่ี 21 
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เอดูอารด มาเนต 3 

แ 

แคลร บิชอพ 25, 53 

แจ็คสัน พอลล็อค 9 

แดน แกรแฮม 104 

แนนซ่ี โฮลท 59 

แลนดอารต 56, 57, 204 

แอนด้ี วอรฮอล 10 

โ 

โจเซฟ โคสุท 125 

โจเซฟ บอยส 89 

โจน ฮีมสเคิรค 99 

โด โฮ ซูห 27 

โพทากอรัส 114 

โรเบิรต โกเบอร 130 

โรซาลิน เคราส 48 

ไ 

ไช กัว เฉียง 26 

ไมเคิล แลนดี 36 

 



 



 

 

 

ประวัติผูเขียน 

ผูชวยศาสตราจารย ดร.ศุภฤกษ คณิตวรานันท 

สถานท่ีทำงาน  169 คณะศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยบูรพา  

   ถนนลงหาดบางแสน ตำบลแสนสุข อำเภอเมืองชลบุรี จังหวัดชลบุรี  

สถานท่ีอยูปจจุบัน 999/195 สิริเพลส (จรัญฯ - ปนเกลา) มหาสวัสดิ์ บางกรวย นนทบุรี  

Web Site www.youtube.com/@suparirkk_video 

www.rama9art.org/suparirk 

E-mail     suparirkk@gmail.com, suparirkk@yahoo.com 

ประวัติการศึกษา 

พ.ศ. 2559 พุทธศาสตรดุษฎีบัณฑิต (พธ.ด.) สาขาวิชาปรัชญา  

มหาวิทยาลัยมหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย 

 พ.ศ. 2544 ศิลปมหาบัณฑิต (ศ.ม.) สาขาจิตรกรรม 

คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ มหาวิทยาลัยศิลปากร  

พ.ศ. 2539 ศิลปบัณฑิต (ศ.บ.) สาขาจิตรกรรม 

คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ มหาวิทยาลัยศิลปากร  

Residency Program 

พ.ศ. 2551 HIVE CAMP Art Studio เมืองชองจู ประเทศเกาหลีใต 

พ.ศ. 2545 Vermont Studio Center รฐัเวอรมอนท ประเทศสหรัฐอเมริกา 

ทุนวิจัย 

พ.ศ. 2567 โครงการวิจัย “การออกแบบกลิ่นเพ่ือการบำบัดดวยสมุนไพรในนิทรรศการ 

ศิลปะการจัดวางแบบอิมเมอรซีฟ” กองทุนสงเสริมวิทยาศาสตร วิจัยและ

นวัตกรรม (ววน.) Fundamental Fund ประจำปงบประมาณ 2569 

พ.ศ. 2567 โครงการวิจัยสรางสรรค “เรื่องเลาเรอเนซองสในงานดิจิทัล อารต  

(Religious Narratives in Digital Art)” ทุนอุดหนุนผลิตผลงานวิจัย

สรางสรรค คณะศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยบูรพา ประจำปงบประมาณ 

2567 

mailto:youtube.com/@suparirkk_video
http://rama9art.org/suparirk
mailto:suparirkk@gmail.com
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พ.ศ. 2565 โครงการวิจัยสรางสรรค “ภาษากับมโนทัศนในเรื่องเลาทางศาสนาและ

ศีลธรรม (Language and Concept in Religious Narratives and 

Morality)” ทุนอุดหนุนผลิตผลงานวิจัยสรางสรรค คณะศิลปกรรมศาสตร 

มหาวิทยาลัยบูรพา ประจำปงบประมาณ 2565 

พ.ศ. 2562 โครงการวิจัย “เหตุการณและขอบฟา (Event and Horizon)”  

ทุนอุดหนุนผลิตผลงานวิจัย คณะศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยบูรพา 

ประจำปงบประมาณ 2562 

พ.ศ. 2561 โครงการวิจัย “ขอบฟาเดียวกัน (Continued Horizon)” ทุนอุดหนุนผลิต

ผลงานสรางสรรค คณะศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยบูรพา ประจำป

งบประมาณ 2561 

บทความวิชาการ 

ศุภฤกษ คณิตวรานันท. (2566). ภาษากับมโนทัศนในเรื่องเลาทางศาสนาและศีลธรรมผานสื่อ 

ดิจิทัล อารต. วารสารวิชาการคณะสถาปตยกรรมศาสตร สจล. ปท่ี 36 ฉบับท่ี 2 (กรกฎาคม  

– ธันวาคม 2566) / Volume 36 No.2 (July-December 2023), 147 – 167. 

(วารสารทางวิชาการในฐานขอมูลระดับชาติ Thai Journal Citation Index (TCI) กลุมท่ี 1) 

ศุภฤกษ คณิตวรานันท. (2562). โครงการสรางสรรคทางทัศนศิลป “ขอบฟาเดียวกัน”: ปรัชญา  

ศิลปะ การตีความ และความเขาใจ. วารสารศิลป พีระศรี, 6(2), 68 – 91. 

(วารสารทางวิชาการในฐานขอมูลระดับชาติ Thai Journal Citation Index (TCI) กลุมท่ี 2) 

เกียรติประวัติ 

พ.ศ. 2556 รางวัลสนับสนุนการทำงานศิลปะ Pollock- Krasner Foundation  

2013 – 2014, New York, U.S.A.  

พ.ศ. 2548 รางวัลสนับสนุนการทำงานศิลปะ Pollock- Krasner Foundation  

2005 – 2006, New York, U.S.A. 

พ.ศ. 2544 รางวัล Honorable Mention Artist 2001 – 2002  

Vermont Studio Center, Vermont State U.S.A.  

พ.ศ. 2543 รางวัลท่ี 3 จิตรกรรมไทยแบบรวมสมัย จติรกรรมบัวหลวง ครั้งท่ี 24 

พ.ศ. 2542 รางวัลเกียรติคุณประกาศนียบัตรศิลปกรรมยอดเยี่ยมแหงประเทศไทย      

โดย บริษัท ฟลลิป มอริส (ประเทศไทย) จำกัด 

พ.ศ. 2540 รางวลัศิลปกรรมยอดเยี่ยมแหงประเทศไทย   

โดย  บริษัท  ฟลลิป  มอริส (ประเทศไทย) จำกัด 
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พ.ศ. 2540 รางวัลเกียรติคุณประกาศนียบัตรศิลปกรรมยอดเยี่ยมแหงอาเซียน  

ณ.กรุงมะนิลา ประเทศฟลิปปนส  

พ.ศ. 2539 รางวัลท่ี 1 ประกวดภาพจิตรกรรม ครั้งท่ี 2  

โดย บริษัท ฮิตาชิ เซลล ประเทศไทย 

พ.ศ. 2539 รางวัลดีเดนอันดับ 2 ประเภทภาพพิมพ ของ SVOA ครั้งท่ี 2 

พ.ศ. 2539 รางวัลดีเดน  จิตรกรรมรวมสมัยพานาโซนิค  ครั้งท่ี2 

นิทรรศการเดี่ยวและกลุมในประเทศ 

พ.ศ. 2567 The 15th Great Oriental Art Exhibition 2023, Faculty of Fine and  

Applied Arts, Burapha University 

พ.ศ. 2566 20 Years Retrospective of Experimental Video Art Exhibition,  

Thai – EU Friendship, Bangkok Art and Culture Centre 

พ.ศ. 2566 Burapha Arts Exhibition, The National Gallery, Bangkok 

พ.ศ. 2565 Gallery Night Bangsaen 2022, Bangsaen, Chonburi 

พ.ศ. 2565 Contemporary Video Art, Thailand – Austria / EU Friendship,  

Bangkok Art and Culture Centre 

พ.ศ. 2564 2021 Gallery Night Bangsaen 2021, Bangsaen, Chonburi 

พ.ศ. 2562 2019 Pioneer in Video Art, Bangkok Art and Culture Centre 

พ.ศ. 2561 นิทรรศการ Continued Horizon ท่ี Tentacles กรุงเทพมหานคร 

พ.ศ. 2560 นิทรรศการศิลปกรรมบูรพา Existence & Change  

พิพิธภัณฑสถานแหงชาติ หอศิลป กรุงเทพมหานคร 

พ.ศ. 2560 นิทรรศการ Crossing the Dateline 

หอศิลปวัฒนธรรมแหงกรุงเทพมหานคร (Bacc) 

พ.ศ. 2555 ทศวรรษท่ี 3 จิตรกรรมบัวหลวง โดยมูลนิธิธนาคารกรุงเทพ 

พ.ศ. 2553 นิทรรศการ ฉงน สงสัย หอศิลปวัฒนธรรมแหงกรุงเทพมหานคร (Bacc) 

พ.ศ. 2550 ABSOLUTE METROPOLIS 1996 - 2006  

พิพิธภัณฑสถานแหงชาติ หอศิลป กรุงเทพมหานคร 

พ.ศ. 2547 Urbanism – วิถีชีวิตในนคร ท่ี SI-AM Art space กรุงเทพมหานคร 

พ.ศ. 2547 Urbanism – วิถีชีวิตในนคร หอศิลปมาลัยแมน วิทยาลัยชางศิลป

สุพรรณบุรี จังหวัดสุพรรณบุรี 

พ.ศ. 2546 Shadow and the city ท่ี Gallery 55 กรุงเทพมหานคร 
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พ.ศ. 2545 Abstract Metropolis ท่ี โรทันดา แกลเลอรี่ หองสมุดเนลสัน เฮย 

กรุงเทพมหานคร 

พ.ศ. 2543 METROPOLITAN (1996 – 2000) ท่ี SPACE Contemporary art

กรุงเทพมหานคร 

นิทรรศการในตางประเทศ 

พ.ศ. 2565 Daejeon International Art Exchange Association,  

Beyond COVID 2022 ประเทศเกากลีใต 

พ.ศ. 2551 นิทรรศการ HIVE CAMP Art Studio เมืองชองจู ประเทศเกาหลีใต 

พ.ศ. 2549 เทศกาลภาพยนตร Lenola Film Festival ครั้งท่ี9 เมือง Lenola 

 ประเทศอิตาลี 

พ.ศ. 2548 เทศกาลภาพยนตร Huesca ครั้งท่ี 33 ประเทศสเปน  

พ.ศ. 2548 เทศกาลเมดิเตอรเรเนียน New Film-Makers ครั้งท่ี 13 เมือง Larissa

ประเทศกรีซ  

พ.ศ. 2547 เทศกาลภาพยนตรนานาชาติสิทธิมนุษยชนสเปน เมืองบารเซโลนา ประเทศ

สเปน  

พ.ศ. 2547  เทศกาลภาพยนตรนานาชาติ Cinema Jove ครั้งท่ี 19 เมืองบาเลนเซีย 

ประเทศสเปน  

พ.ศ. 2547 เทศกาลภาพยนตรสั้นเอเชียปูซาน เมืองปูซาน ประเทศเกาหลีใต  

พ.ศ. 2540 ศิลปกรรมยอดเยี่ยมแหงอาเซียน กรุงมะนิลา ประเทศฟลิปปนส 
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