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               The purpose of this study was to analyzed Chalermchai Kositpipat’s paintings 
from 1977 – 2004, aiming at investigating pattern, content, structure, technique, and 
body of art knowledge’s transfer by the artist. Thirty authentic paintings and 
photographs were randomly selected, dividing into 10 tempera paintings,15 acrylic 
paintings, and 5 black pencil paintings. According to the body of art knowledge’s 
transfer on characteristic, content, receiver, and method, the researcher randomly 
selected the visitors at Wat Rong Khun, Chiangrai province as the subjects. They 
included pupils, students, and tourists. Then data were analyzed and presented as 
descriptive study. 
               The results revealed that Chalermchai Kositpipat’s paintings gained unique 
technique and process of body of art knowledge’s transfer, especially Thai tradition 
painting and Buddhism architecture of Lanna style as found in the ideas and evolution of 
his works from 2 dimensions to 3 dimensions.  These ideas arose from faith of Buddhism 
by the artist, making his own unique works through those ideas and technique as 
evidently seen for a consistent time.  The researcher believed these would influence the 
next generation of artists as the guideline to create their own works, including art 
performing in the community as career, resulting favor and understanding of culture and 
tradition.  Furthermore, it would be as interdisciplinary source of art learning, body of art 
knowledge descending, and making school of Lanna handy craft as new artists in order 
to be the model for a new generation as well. 
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บทที่ 1 
บทนํา 

 

ภูมิหลัง 
ชนชาติไทยเปนอารยชนที่มีความเจริญทางดานศิลปวัฒนธรรมอันมีเอกลักษณเปนเวลา

อันยาวนาน  สวนหนึ่งเพราะบรรพชนไทยไดสรางศิลปกรรมที่มีคุณคาเปนหลักฐานแสดงขอเท็จจริง
สะทอนเรื่องราวทางดานประวัติศาสตร  โดยเฉพาะจิตรกรรมซึ่งแสดงถึงความเจริญทางดานศิลปะ  
วัฒนธรรม  ขนบธรรมเนียมประเพณีและความเปนชนชาติที่สําคัญของไทยประเภทหนึ่ง  ซึ่งเปน
แหลงรวบรวมขอมูลแบบสหวิทยาการ  ถือไดวาเปนแหลงความรูโดยเฉพาะเรื่องราวจากอดีตและที่
สําคัญจิตรกรรมไทยตั้งแตอดีตมีความสัมพันธเกี่ยวของอยูกับพุทธศาสนา  สังคมไทยมีความ
เปนอยูอยางสงบสุขโดยมีพระพุทธศาสนาเปนเครื่องยึดเหนี่ยวทางจิตใจและมีระเบียบแบบแผน
ของพิธีกรรมทางศาสนาที่ปฏิบัติสืบตอกันมาเปนวัฒนธรรมอันดีงาม  หลักธรรมคําสอนของพุทธ
ศาสนาเปนหลักที่พึ่งทางจิตใจใหเกิดสันติสุขในสังคม   

ผลงานจิตรกรรมไทยถือไดวาเปนเครื่องรับใชพระพุทธศาสนาอยางแทจริง  ต้ังแตสมัยเมื่อ
พระพุทธศาสนาเริ่มเผยแพรเขาสูดินแดนสุวรรณภูมิ  ทั้งนี้ก็เพราะจิตรกรรมมีธรรมชาติปกติ  เปน
ส่ิงสวยงาม  สีสันที่ดูนาสนใจ  และรูปแบบก็สามารถบรรยายความในเรื่องราวของพระพุทธศาสนา
ไดเปนอยางดี   แมความหมายทางดานภาษาอาจจะทําความเขาใจไดยาก  แตเมื่อเขียนรูปภาพ
บรรยายความตามเนื้อเรื่องธรรมะจะยิ่งเพิ่มความเขาใจไดเปนอยางดี  ผลงานจิตรกรรมจึง
ถูกสรางสรรคใหเปนหนึ่งในเครื่องมือการเผยแพรพระพุทธศาสนาประการหนึ่ง  ผลงานจิตรกรรม
ไทยในยุคแรกที่รับอิทธิพลครูบาอาจารยอินเดียนั้นเขามาเปนหลายทางและหลายครั้ง(สมปอง  อัคร
วงษ . 2545 : 50) 

ดังที่ไพโรจน  ชมุนีและเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน ไดกลาววา 
                                                                                                                                                    

การรับเอาอิทธิพลจากศิลปะและสุนทรียศาสตรอินเดียเห็นไดชัดในศิลปะไทยตั้งแตยุคตน ๆ ลักษณะ
ของเทวรูปในศาสนาฮินดู เชน  พระศิวะ  พระพรหม  พระวิษณุและพระพิฆเนศ  รวมทั้งลักษณะของ 
สถาปตย  โบสถ  วิหารทางพุทธศาสนา (ซึ่งเปนการแปรรูปจากตนแบบคติเดิมของเทวาลัยของศาสนา
พราหมณ) เร่ืองรามายณะ ซึ่งมีสํานวนใหมเรียกวา  รามเกียรติ์ (มีเรื่องราวเอกลักษณของไทย
รายละเอียดบางประการตางจากตนฉบับเดิม) ยังปรากฏอยูในลักษณะของศิลปะหลายแบบใน
ประเทศไทย เชน  นาฏศิลป  ละครและโขนรวมทั้งจิตรกรรมฝาผนัง พุทธศาสนามาสูประเทศไทยโดย
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พระภิกษุจากอินเดียและศรีลังกา การกอสรางวัดในพระพุทธศาสนาขึ้นหลายแหง ทําใหวัดได
กลายเปนศูนยกลางทางศิลปวัฒนธรรมและศูนยรวมของชุมชน  นอกเหนือจากสถาปตยกรรม  
ประติมากรรม (การสรางพระพุทธรูป) และจิตรกรรมฝาผนังแลว  ยังมีศิลปะไทยประเพณีในรูปแบบอื่น 
เชน  จิตรกรรมที่เขียนบนฉากไมและสมุดทําจากใบลาน  สมุดขอยที่ทําจากกระดาษขอย สมุดเหลานี้มี
เนื้อหาตางกันดวยเรื่องราวหลายประเภท  เชน  วรรณคดีลํ้าคาจากอดีต  ตําราพิชัยสงครามและตํารา
แพทย(ไพโรจน  ชมุนีและเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน . 2542 : 59) 

 
     นอกจากนั้น สุวัฒน  แสนขัติ ไดกลาววา 

 
ปจจุบันเปนที่ยอมรับกันวา พุทธศาสนาแพรหลายจากอินเดียมาสูสุวรรณภูมิประมาณ พ.ศ. 300  
โดยพระเจาอโศกมหาราช  ไดสงพระโสณะเถระและพระอุตระเถระเปนหัวหนาพระธรรมทูตนํา
พระพุทธศาสนามาประดิษฐานในสุวรรณภูมิ  คือ  ดินแดนภาคกลางของประเทศไทย  เปนเหตุให
อารยธรรมและศิลปะอินเดียแพรหลายเขามาตามอิทธิพลทางพุทธศาสนาและศิลปะสาขาตาง ๆ  ก็
พัฒนาขึ้นภายใตรูปแบบและวิธีการที่แพรมาจากภายนอก  เปนอยูเชนนี้ทุกครั้งที่มีสกุลชางสําคัญ
เกิดขึ้นในอินเดียและเผยแพรมาสูประเทศตาง ๆ ทางตะวันออก  การไดรับอิทธิพลมาจากครูอาจารย
อินเดียจะปรากฏชัดเจนอยูเพียงระยะแรก ๆ ของคลื่นวัฒนธรรมอินเดียที่แพรมา  จากนั้นไมนานชาง
พื้นบานก็คอย ๆ นําลักษณะรสนิยมของตนเขาผสมผสาน  จนในที่สุดก็จะกลายเปนลักษณะของ
ชาวทองถิ่น ลักษณะดังกลาวนี้เห็นไดชัดจากการสรางพระพุทธรูป  ซึ่งถือเปนหัวใจของศิลปะทาง
พุทธศาสนาแตไมปรากฏอยูในจิตรกรรม  อาจเปนเพราะภาพเขียนถูกทําลายใหสูญหายไปไดงาย
(สุวัฒน  แสนขัติ . 2545 : 4 - 5) 

 

จากที่กลาวในขางตน  จิตรกรรมไทยเปนการถายทอดอีกรูปแบบหนึ่งของงานศิลปกรรม 
โดยมีลักษณะรูปแบบเนื้อหาที่เปนลักษณะเฉพาะตัว  จิตรกรรมไทยมีความสัมพันธเกี่ยวของอยู
กับพุทธศาสนา  เปนที่นาสังเกตไดวา  ผลงานทางศิลปกรรมที่ทรงคุณคาของไทยที่มีมาตั้งแตคร้ัง
ในอดีต  ลวนแตมีความผูกพันอยูกับความเชื่อถือในพุทธศาสนาโดยเชื่อมโยงกันกับสถาปตยกรรม
ไทยและประติมากรรมไทย  รวมทั้งจิตรกรรมไทยสําคัญๆ ที่ยังมีหลักฐานรองรอยปรากฏใหเห็น
และไดศึกษาอยูในปจจุบัน  สวนใหญเปนสิ่งที่แยกกันไมออก  ซึ่งจัดอยูในกลุมจิตรกรรมแนวไทย
ประเพณี  เปนการแสดงออกที่มีความประณีตสวยงาม  ลักษณะที่แสดงออกเปนแบบอุดมคติ   
เนื้อหาที่เขียนมักเปนเรื่องราวเกี่ยวกับพุทธประวัติ  ทศชาติชาดก  ไตรภูมิ  วรรณคดี  ประเพณี 
ผนวกเขากับเร่ืองราวที่กึ่งลึกลับมหัศจรรยและคติความเชื่อความศรัทธาของศิลปนที่ไดถายทอด
อารมณ   ความรูสึก  เปนการแสดงออกทางความคิดในการนําเสนอเรื่องราวเปนรูปภาพ  ซึ่ง
เปนภาษาที่สามารถรับรูและเขาใจไดงาย  
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จิตรกรรมไทยจึงไดมีบทบาทในการสื่อทั้งหลักคําสอนและความสวยงามทางสุนทรียศิลป
ใหแกผูที่ไดพบเห็นไปพรอม ๆ กัน  ทั้งนี้อาจเปนเพราะคําสอนในทางพุทธศาสนาเปนนามธรรม
ยากแกการเขาใจ  จิตรกรรมไทยจึงไดทําหนาที่เปนสื่อใหเห็นเปนรูปธรรม ชวยลําดับเรื่องราว  
เรงเราความสนใจและสรางความเขาใจอันดีใหเกิดขึ ้น   ดังคํากลาวที่วารูปภาพหนึ่งรูป
สามารถอธิบายไดดีกวาคําพันคํา  ซึ่งนาจะเปนคํากลาวที่ทําใหเห็นภาพไดชัดเจน(สุวัฒน 
แสนขัติ . 2545 : 5) 

ปจจุบันความเจริญกาวหนาทางวิทยาศาสตร   เทคโนโลยี  สภาพสิ่งแวดลอมและวิถีชีวิต 
ตลอดจนความรูสึกนึกคิดของคนเราในสังคมไดเปลี่ยนแปลงตามไปดวย  จิตรกรรมนั้นมีสวน
รวมกับการดํารงชีวิตของมนุษยและสภาพแวดลอมเสมอ  จิตรกรรมจึงมีความเจริญพัฒนา
เปลี่ยนแปลงควบคูมาดวยทุกยุคทุกสมัย  ศิลปะเปนสิ่งที่มนุษยสรางขึ้นเพื่อตอบสนองความ
ตองการของจิตใจ  ผลงานจิตรกรรมแตละชิ้นที่เกิดขึ้น  ไดผานการกลั่นกรองจากประสบการณ  
อารมณ  ความรูสึกนึกคิด  ความรู  ความเขาใจในการสรางสรรคและความเพียรพยายามของ
ศิลปนอยางเต็มที่ออกมาเปนรูปธรรม  ซึ่งในปจจุบันสมัยกรุงรัตนโกสินทร  นับวาเปนยุคที่
จิตรกรรมไทยแนวใหมเฟองฟู  ซึ่งสาเหตุมาจากกระแสอิทธิพลตะวันตกไดหลั่งไหลเขามาอยาง
รวดเร็ว  รวมทั้งความเจริญกาวหนาทางดานวิทยาการ  ตลอดจนการสื่อสารที่ไรพรมแดนได
สงผลกระทบตอการเปลี่ยนแปลงในทุก ๆ ดาน  จึงทําใหเกิดจิตรกรไทยหลายทานที่แสวงหา
อิสรภาพทางความคิด  จินตนาการและการแสดงออกที่เปนเอกลักษณในแนวทางจิตรกรรมไทย  
นํามาประยุกตใชกับจิตรกรรมไทยแบบดั้งเดิม 

ในตอนปลายพุทธศตวรรษที่ 25 ในรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว 
(พ.ศ. 2411 - 2453)ประเทศไทยไดนําเอาอารยธรรมตะวันตกเขามาพัฒนาประเทศหลายประการ 
คือ การสรางทางรถไฟ  ถนนหนทาง  โรงพยาบาล  การประปา  การไฟฟา  ฯลฯ  เปนเหตุใหศิลปะ
ตามประเพณีมิไดเปนไปอยางปกติเชนสมัยกอน  การนําอารยธรรมตะวันตกมาใช  ยอมหมายถึง
การนําเอาคุณสมบัติพิเศษทางศิลปะของตะวันตกเขามาดวยหลายสถาน   ศิลปนและสถาปนิก
ชาวตางประเทศไดถูกสั่งเขามาทํางาน  กอใหเกิดรสนิยมใหมในศิลปะขึ้น  และนี่เองเปนสิ่งกําหนด
ชะตากรรมของศิลปะตามแบบประเพณีดังที่ไดกลาวไวแลว(วิบูลย   ล้ีสุวรรณ . 2546 . 391) 

สุวัฒน แสนขัติ ไดกลาวถึงจิตรกรหัวกาวหนาจํานวนไมนอยที่พยายามจะกาวออกจาก
นอกกรอบเพื่อแสวงหาแนวทางใหม  ซึ่งพอสรุปสาเหตุได ดังนี้ 
 

  - จิตรกรไทยตองการแสวงหาอิสรภาพทั้งทางความคิด จินตนาการและการแสดงออกที่เปนตัวของ
ตัวเองมากขึ้น 
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  - จิตรกรไทยตองการหนีจากแนวความคิดเดิม เพราะมองเห็นวารูปแบบที่ชางไทยในอดีตประดิษฐ
ขึ้นควรไดรับการปรับปรุงและเปลี่ยนแปลงพัฒนาขึ้นใหม 
  - จิตรกรไทยเห็นวาเนื้อหาที่ชางไทยในอดีตนําเสนอ ควรไดรับการปรับเปล่ียนบาง  จึงไมยึดมั่นกับ
เรื่องราวเดิม เนื้อหาในอดีตนับวาเปนเรื่องราวไกลตัวหรือเขาใจยาก 
  - จิตรกรไทยเห็นวาหลักวิชาการแบบตะวันตก ไดแก หลักทัศนียภาพวิทยา น้ําหนัก แสงเงาตาม
ธรรมชาติ สามารถที่จะประยุกตใชกับจิตรกรรมไทยได(สุวัฒน  แสนขัติ . 2545 : 56) 
 
ศิลปกรรมของไทยหลังเปลี่ยนแปลงการปกครองในป พ.ศ. 2475  กระแสตะวันตกยังคง

กอใหเกิดการเปลี่ยนแปลงอยางตอเนื่อง  พรอมกันนั้น  ศิลปะประเพณีนิยมก็ไดรับผลกระทบอยาง
รุนแรงเชนกัน วัฒนธรรมไทยไมเขมแข็งพอที่จะตานทานกระแสความเปลี่ยนแปลงหรือไมสามารถ
แสวงหาจุดสมดุลใหกับการอยูรวมกันระหวางกระแสตะวันตกและประเพณีนิยม(วิรุณ  ต้ังเจริญ . 
2544 . 65) 

ในขณะที่วงการศิลปะของไทยมีการพัฒนาการสรางสรรคจากอิทธิพลแนวทางตะวันตกนั้น  
มีกลุมศิลปนไทยที่มีความผูกพันตอแนวความคิดในลักษณะศิลปะไทยประเพณี  สานตอการ
ทํางานในแนวทางดังกลาว  ตัวศิลปนไดนําแนวทางของศิลปะไทยประเพณีมาพัฒนาและเพิ่มเติม
เร่ืองราวเนื้อหา  จากเรื่องราวพุทธศาสนา  สังคมและวิถีชีวิตไทย  ผสมผสานกับแงคิดตาง ๆ ตาม
ทัศนะของศิลปนเอง  จนเกิดรูปแบบที่นาสนใจ(คณะกรรมการอํานวยการจัดงานฉลองศิริราช
สมบัติครบ 50 ป . 2539 . 148) 

จากขอความดังที่กลาวมานั้น  นับวาเปนวิวัฒนาการกาวเดินสูการเปลี่ยนแปลงอยางไม
อาจหยุดยั้งไดและเปนอีกมุมหนึ่งที่นาคิดวา  คลื่นลูกใหมมาแทนที่คลื่นลูกเกา  เพื่อจุดมุงหมายถึง
การพัฒนาภูมิปญญาของจิตรกรไทยในอดีต  สืบสานวิวัฒนาการสืบตอกันมาจนถึงปจจบัุนและใน
อนาคตใหดํารงอยูกับสังคมไทยตอไป  สําหรับจิตรกรไทยรุนใหมที่ทํางานดานจิตรกรรมไทยที่มี
แนวความคิด  กระบวนการทํางาน  ผลงานที่เปนเอกลักษณและประสบความสําเร็จมีชื่อเสียงเปน
ที่ยอมรับชื่นชมในปจจุบัน  หนึ่งในศิลปนที่โดดเดนเปนที่ยอมรับก็คือ เฉลิมชัย   โฆษิตพิพัฒน 

ผลงานทุกชิ้นของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดสรางชื่อและคํานิยามใหกับตัวเอง  ในนาม
ศิลปนและจิตรกรที่สรางสรรคงานโดยยึดถือและสะทอนถึงวิถีชีวิตของสังคมไทย  เปนศิลปะที่ได
รอยเรียงอดีตเขากับปจจุบันอยางกลมกลืน  เปนแบบฉบับเฉพาะตัวจากศรัทธาและแรงบันดาลใจ
ในพุทธศาสนา  ผลงานในเชิงพุทธศิลปที่งดงามในเสนสายไดนําผูคนเดินทางใกลชิดกับพุทธ
ศาสนามากขึ้น(ตนออ . 2543 : 14)  
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นอกจากนี้ เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน  ไดกลาววา  ชีวิตของชาวไทยทั่วไปผูกพันอยูกับ
วัฒนธรรม  ประเพณีในทางศาสนา  ดวยความเชื่อ  ความศรัทธา  ยังผลใหชีวิตของคนไทยมีแต
ความรมเย็นเปนสุข  ขาพเจาตองการสรางงานที่สะทอนชีวิตไทยในปจจุบัน  โดยอาศัยเรื่องราวที่
เกี่ยวกับวัฒนธรรม  ประเพณีในพระพุทธศาสนาและใชวิธีการมองชีวิตตามแบบศิลปนโบราณ 
ตลอดจนศึกษาเทคนิคตาง ๆ  เพื่อใหลักษณะงานมีเอกลักษณประจําชาติที่สืบตอจากจิตรกรรมไทย
(เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน . 2522 : บทคัดยอวิทยานิพนธ) 

เฉลิมชัย   โฆษิตพิพัฒน มีผลงานศิลปะเปนแบบเฉพาะตัวจากศรัทธาและแรงบันดาลใจ
ในพระพุทธศาสนา  ผลงานในเชิงพุทธศิลปของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน โนมนําใหผูคนในสังคม
ปจจุบันรูสึกใกลชิดกับพระพุทธศาสนามากขึ้น  ความงดงามในเสนสายศิลปะชวยนอมนําผูคน
เดินทางเขาสูธรรมะไดงายขึ้น(ชูเกียรติ    อุทกะพันธ . 2541 : ไมระบุเลขหนา) 

จากขอความดังที่ไดกลาวมาขางตน  ยอมเปนสิ่งที่แสดงถึงความสําคัญของผลงาน
จิตรกรรมที่ผานการสรางสรรคของศิลปน  ซึ่งบอกถึงความเปนเอกในเชิงศิลปที่มีแรงบันดาลใจ
จากความศรัทธาทางพุทธศาสนาอันแนวแนและความตั้งใจในการสรางผลงานศิลปะอันมีคุณคา
ทั้งทางดานศิลปะและทางดานพุทธศาสนา   เปนจิตรกรรมที่ไดรอยเรียงอดีตเขากับปจจุบันอยาง
กลมกลืนและมีเอกลักษณเดนชัดทั้งดานความคิดและกระบวนการสรางสรรคผลงาน  ซึ่งไดยึดถือ
และสะทอนถึงวิถีชีวิต  คติความเชื่อ  วัฒนธรรมประเพณีของชนชาติไทย  อีกทั้งผลงานจิตรกรรม
ของเฉลิมชัย   โฆษิตพิพัฒน มีเอกลักษณที่โดดเดนทางดานการสืบทอดผลงานของรูปแบบในอดีต
ที่บูรณาการผสมผสานกับแนวความคิดและเทคนิควิธีการสรางสรรคที่ไดมีการพัฒนาใหเปน
ปจจุบัน    

ดวยเหตุผลดังกลาว  ผูวิจัยจึงมีความสนใจที่จะศึกษาผลงานจิตรกรรมของเฉลิม
ชัย   โฆษิตพิพัฒนเพื่อศึกษาวิเคราะหกระบวนแบบการสรางสรรคผลงานทางดานเนื้อหา  
รูปแบบ  โครงสราง  กลวิธีในการสรางสรรคและศึกษากระบวนแบบการถายทอดองคความรูทาง
ศิลปะของตัวศิลปนไปสูชุมชน   ซึ่งจะเปนประโยชนตอวงการศึกษาทางดานศิลปะและผูสนใจ
ตอไป 
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ความมุงหมายของการวิจัย 
1. เพื่อศึกษาผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ถึงกระบวนแบบการ

สรางสรรคผลงานทางดานรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี  
2. เพื่อศึกษากระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะ 

  

ความสําคัญของการวิจัย 
1.  ผลของการศึกษาทําใหทราบถึงกระบวนแบบการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมของเฉลิม

ชัย  โฆษิตพิพัฒน ทางดานรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี และกระบวนแบบการถายทอดองค
ความรูทางศิลปะ 

2.  เพื่อเปนประโยชนในดานการศึกษาและการเรียนการสอนศิลปะ   ทางดาน   
ประวัติศาสตรศิลป  สุนทรียศาสตรและการพัฒนาการเรียนการสอนในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐาน
และอุดมศึกษา  รวมทั้งผูที่สนใจตอไป 

 
ขอบเขตของการวิจัย    

1. การศึกษาวิจัยครั้งนี้  ไดศึกษาวิเคราะหในสวนที่เกี่ยวของกับการสรางสรรคผลงาน
จิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ในประเด็นรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี  และกระบวน
แบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะทางดานลักษณะการถาย  เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการ
ถายทอด  วิธีการถายทอด 

2. การศึกษาวิจัยครั้งนี้  ไดศึกษาวิเคราะหผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  
ซึ่งเปนผลงานที่มีความโดดเดนไดรับการพิมพเผยแพรในเอกสารสิ่งพิมพและสูจิบัตรการจัดแสดง
ศิลปกรรม  ที่ปรากฏตั้งแตชวงป พ.ศ. 2520 – 2547 และมีการพัฒนาการทางดานสรางสรรค
ผลงานที่เดนชัดจํานวน 386 ภาพ  นํามาคัดเลือกแบงเปนหมวดหมูเพื่อสะดวกตอการทํางานวิจัย  
โดยพิจารณาแบงเปนชุดภาพตามสื่อวัสดุการสรางสรรคผลงาน  ดังนี้ 

  ชุดที่ 1  จิตรกรรมสีฝุน 
  ชุดที่ 2  จิตรกรรมสีอะคริลิค 
  ชุดที่ 3  จิตรกรรมลายเสนดินสอดํา 
จากนั้น ผูวิจัยไดนํากลุมตัวอยางไปตรวจสอบการเปนผลงานตัวแทน คัดเลือกดวยวิธีการ

สุมแบบงาย  ไดกลุมตัวอยางเปนจํานวนทั้งหมด  30  ภาพ  ดังนี้ 
ชุดที่ 1  จิตรกรรมสีฝุน (พ.ศ. 2520-2524)  จํานวน  10  ภาพ  คือ 
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1. ผลงานภาพชื่อ  ระเบียงวัดพระแกว  ป 2520   ขนาด 100 x 130 ซม. 
2. ผลงานภาพชื่อ  มุมหนึ่งของชีวิตไทย  ป 2520   ขนาด 50 x 100 ซม. 
3. ผลงานภาพชื่อ  ความสงบ   ป 2521    ขนาด 80 x 150 ซม. 
4. ผลงานภาพชื่อ  พิธีกรรม  ป 2521    ขนาด 80 x 150 ซม. 
5. ผลงานภาพชื่อ  รอคอย  ป 2521    ขนาด 100 x 110 ซม. 
6. ผลงานภาพชื่อ  ไหวพระ  ป 2521    ขนาด 100 x 120 ซม. 
7. ผลงานภาพชื่อ  สองแมชี  ป 2522    ขนาด 190 x 240 ซม. 
8. ผลงานภาพชื่อ  แมชีบนถนนสีดํา  ป 2523    ขนาด 80 x 120 ซม. 
9. ผลงานภาพชื่อ  ข้ึนเขาไหวพระ  ป 2523    ขนาด 50 x 100 ซม. 
10. ผลงานภาพชื่อ  พระธรรมนําสูสวรรค  ป 2524    ขนาด 80 x 120 ซม. 

 
ชุดที่ 2  จิตรกรรมสีอะคริลิค (พ.ศ.2527-2547)  จํานวน  15  ภาพ  คือ  

1. ผลงานภาพชื่อ  พระพุทธเจา  พระสาวก  ป 2531   ขนาด 90 x 140 ซม. 
2. ผลงานภาพชื่อ  เร่ิมเขาถึงธรรม  ป 2532    ขนาด 90 x 120 ซม. 
3. ผลงานภาพชื่อ  จิตพระอรหันต  ป 2534    ขนาด 90 x 120 ซม. 
4. ผลงานภาพชื่อ  จิตกับวัตถุ  ป 2534    ขนาด 90 x 200 ซม. 
5. ผลงานภาพชื่อ  บัวสี่เหลา  ป 2535    ขนาด 65 x 90 ซม. 
6. ผลงานภาพชื่อ  เทพยดา  ป 2536    ขนาด 60 x 90 ซม. 
7. ผลงานภาพชื่อ  จิตถึงกัน  ป 2537    ขนาด 90 x 120 ซม. 
8. ผลงานภาพชื่อ  พระมหาชนก(เตรียมเดินทาง) ป 2538 ขนาด 52 x153 ซม. 
9. ผลงานภาพชื่อ  พระผูชนะมาร  ป 2539    ขนาด 65 x 90 ซม. 
10. ผลงานภาพชื่อ  เสด็จจากดาวดึงส  ป 2540    ขนาด 180 x 200 ซม. 
11. ผลงานภาพชื่อ  แมพระของลูก  ป 2541    ขนาด 65 x 90 ซม. 
12. ผลงานภาพชื่อ  พุงลงหาธรรม  ป 2544    ขนาด 50 x 60 ซม. 
13. ผลงานภาพชื่อ  พระพิฆเนศ  ป 2546    ขนาด 83 x 118 ซม. 
14. ผลงานภาพชื่อ  ทิพยมรกต  ป 2547    ขนาด 100 x 125 ซม. 
15. ผลงานภาพชื่อ  สุขเบิกบานใจ  ป 2547    ขนาด 108 x 150 ซม. 

 
ชุดที่ 3  จิตรกรรมลายเสนดินสอดํา (2538-2547)  จํานวน  5  ภาพ  คือ 
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1. ผลงานภาพชื่อ  เริงราดวยบุญ  ป 2538    ขนาด 19 x 24 ซม. 
2. ผลงานภาพชื่อ  พรหม  ป 2547    ขนาด 19 x 24 ซม. 
3. ผลงานภาพชื่อ  สุข ณ เกษียรสมุทร  ป 2547    ขนาด 21 x 30 ซม. 
4. ผลงานภาพชื่อ  นาคราชถวายอารักขา  ป 2547    ขนาด 37 x 56 ซม. 
5. ผลงานภาพชื่อ  หลุดพน  เบิกบานจิต  ป 2547    ขนาด 30 x 41 ซม. 

 
3.  การศึกษาวิจัยครั้งนี้  ไดศึกษากระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะใน

ประเด็น  ลักษณะการถายทอด  เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการถายทอด  วิธีการถายทอด  โดย
ศึกษาผลงานที่ปรากฏอยูภายในวัดรองขุน  จังหวัดเชียงราย  ผลงานที่ศึกษาไดแก  อุโบสถและ
จิตรกรรมฝาผนัง  โดยใชกลุมตัวอยางในพื้นที่จริง  ซึ่งไดจากชางในชุมชน  นักเรียน  นักศึกษา  
และนักทองเที่ยว 

   

นิยามศัพทเฉพาะ 
กระบวนแบบการสรางสรรค  หมายถึง  ลักษณะเฉพาะที่ปรากฏในการสรางผลงาน

จิตรกรรมที่มีแบบแผน   สามารถบงชี้ถึงลักษณะเดนอันเปนเอกลักษณเฉพาะของศิลปน   
รูปแบบ   หมายถึง   ผลรวมของสวนประกอบของผลงานที่ปรากฏเปนรูปแบบตางๆ  ใน

การสรางสรรคผลงาน  เชน  รูปแบบเชิงธรรมชาติ  รูปแบบลึกลับ  รูปแบบจินตนาการ  และรูปแบบ
เชิงประเพณีไทย 

เนื้อหา   หมายถึง   เรื่องราวเชิงสาระของผลงานที่ปรากฏ  ตองการสื่อใหผูชมไดรับรู
โดยถายทอดผานทางผลงาน  เชน  เร่ืองราวของมนุษย  ความเชื่อ  ส่ิงแวดลอม  และความคิด 

โครงสราง   หมายถึง   สวนประกอบทางศิลปะโดยรวมที่นํามาใชในการสรางสรรคผลงาน  
เพื่อกอใหเกิดคุณคาดานความงามหรือความมีเอกภาพ 

กลวิธี   หมายถึง  วิธีการที่นํามาสรางสรรคผลงาน  ที่บงชี้ใหเห็นลักษณะความสามารถ
เฉพาะตัว  แสดงถึงความชํานาญในการใชส่ือวัสดุและอุปกรณตาง ๆ 

 
 

 
 



บทที่ 2 
เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ 

 
ในการวิจัยครั้งนี้  ผูวิจัยไดศึกษาเอกสารและขอมูลที่เกี่ยวของกับการศึกษาคนควา   

นําเสนอตามหัวขอ  ไดดังนี้ 
1. ประวัติและการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน 
2. จิตรกรรมไทย 

2.1  จิตรกรรมแนวประเพณีไทย 
2.2  วิวัฒนาการจิตรกรรมไทย 

3. จิตรกรรมไทยพุทธศิลป 
4. กระบวนแบบการสรางสรรคจิตรกรรมไทย 

4.1   รูปแบบ 
4.2   เนื้อหา 
4.3   โครงสราง 
4.4   กลวิธี 

5. บริบททางสังคมที่เกี่ยวของกับจิตรกรรมไทย 
6. งานเอกสารที่เกี่ยวของกับจิตรกรรมไทย         
 

1.  ประวัติและการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย โฆษิตพัฒน 
เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  เกิดเมื่อวันที่  5  กุมภาพันธ  พ.ศ. 2489  ที่หมูบานรองขุน 

ตําบลบัวสลี  อําเภอเมือง  จังหวัดเชียงราย  เปนบุตรของนายไพศาล  โฆษิตพิพัฒนและนางพร
ศรี  อยูสุข  พอและแมมีอาชีพขายของชํา  เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดมีกิจกรรมที่สามารถ
แสดงออกทางงานศิลปะและฝกฝนทักษะมาตั้งแตเด็ก   

เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน ไดกลาววา  บานเราไมใชครอบครัวที่รํ่ารวยอะไร จนเสียดวยซ้ํา
ต้ังแตจําความได  แตแมอยากจะใหลูกชายทั้งสี่อยูเฝารานหลังเลิกเรียนเลยเอาเรามารวมกันอยู
หนาราน  แลวก็สงกระดาษกับดินสอให  บอกวาถาใครวาดสวยจะใหตังค  ก็เลยแขงวาดกันใหญ  
แตแมไมไดบอกวานี่คือการแขงเลนๆ เราก็แขง   กลายเปนการปลูกฝงไป(เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน . 
2543 : 23) 
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เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน เปดโอกาสใหตัวเองสรางพรแสวงอยางตอเนื่องเหนือเด็กคนอื่น การ
ฝกมือบอย ๆ ของเขาก็กลายสภาพเปนเด็กที่มีพรสวรรคอยางที่ใคร ๆ นึกไมถึง ถามีเวลาวางเฉลิม
ชัยจะงวนอยูกับการวาดรูปขาวของเครื่องใชตาง ๆ หรือลอกภาพตามสลากปดสินคา เชน ยี่หอ
ขวดน้ําปลา  ซองแปง  หอสบู  แตที่ประทับใจมากที่สุดคือ การวาดรูปตราไมขีดไฟตาง ๆ อาทิ ตรา
พญานาค  ตราหนุมานหรือตรากิเลน(ตอพงษ  เศวตามร . 2543 : 23 - 24) 

นอกจากนี้  เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน  ไดกลาวถึงชวงเรียนชั้นประถมวา  ตองยายที่เรียนจาก
โรงเรียนบานบัวสลีไปยังโรงเรียนดรุณศึกษา  เพื่อเรียนตอชั้นประถม 6  เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน
ยังคงสนใจอยูกับเร่ืองวาดรูปอยางตอเนื่องและไดสมัครเขาเปนลูกมือในโรงเขียนภาพคัตเอาท
ตลอดเสารอาทิตยและหลังเลิกเรียนทําทุกอยางไมวาจะเปนลางพูกัน  ลางเฟรม  รองพื้น  ตีตาราง   
ซื้อของใหลูกพี่   ไดเรียนรูวิชาวาดภาพจากที่นั้นเปนอยางดี(เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน . สัมภาษณ : 
2547) 

เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ตัดสินใจเขาศึกษาตอที่โรงเรียนเพาะชาง  ซึ่งเปนสถาบันทางดาน
การเรียนศิลปะเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดกลาววา 
 

แผนกวิจิตรศิลปนั้น การแขงขันเพื่อเขาเรียนมีมาก แตเรื่องเซอรไพรซอยางที่สองกลับทําใหแทบคลั่ง 
เพราะขอสอบที่ตองสอบนั้น มันไมใชแคงานวาดรูปคัทเอาทหรือวาดรูปดารา 2 มิติแบน ๆ  แบบที่
เราคุน…ผลจากความไมยอมแพทําใหผานเขาเรียนไดสําเร็จเปนลําดับที่ 21 จากนักเรียน 45 คนที่
ทางโรงเรียนรับ  เรื่องตลกก็คือ  อาจารยพจนสินที่เคยไลใหกลับดอยนั้น  บังเอิญมาเปนครูประจํา
ชั้นอีกดวย แถมตบไหลภูมิใจวา  เด็กดอยเขาไดดวยเรอะ  การเรียนที่เพาะชางนั้นจะไมพยายาม
สอนเรื่องความเขาใจงานศิลปะ  ถาจะเขาใจตองเขาใจดวยตัวเอง ทุก ๆ อยาง  คือ  การฝกฝมือ
ทักษะของการวาดทั้งนั้น  วันหนึ่งก็เริ่มเขาหองสมุดดูภาพของศิลปนตาง ๆ ของโลก  เชน  โมเนต  
มาเนต  แวนกอก  เซซาน  ไมเคิล แองเจโล   เทอรเนอร   ซาวาดอร ดาลี   ถึงเริ่มเขาใจวา ศิลปะคือ
อะไรและความมีชีวิตในรูปภาพคืออะไร จากวันนั้นเราก็ตั้งเปาใหม เปล่ียนแนวการวาดรูปใหม...เรา
อยากจะเปนอยางอื่น อยากจะเปนศิลปนอิสระ  เปนศิลปนผูยิ่งใหญ  นั่นก็คือ ตองเขาคณะ
จิตรกรรม มหาวิทยาลัยศิลปากรใหได(เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 29 - 32) 
  
ในป  2519 ภาควิชาศิลปไทย  ภายใตการผลักดันและดูแลของชลูด  นิ่มเสมอ ไดเปดตัว

ข้ึนในมหาวิทยาลัยศิลปากร โดยคาดหวังที่จะผลิตศิลปนที่มีความสํานึกไทยและสามารถแสดงออก
ถึงเอกลักษณประจําชาตินั้นไดในงานทัศนศิลป  ผลผลิตรุนบุกเบิกของภาควิชานี้ คือ เฉลิมชัย 
โฆษิตพิพัฒน(สุธี   คุณาวิชยานนท . 2545 : 185 - 186) 
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เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน ไดเขาศึกษาตอที่มหาวิทยาลัยศิลปากร  คณะจิตรกรรมไทย  ในป 
พ.ศ. 2517 และที่นี่เองไดเกิดความเปลี่ยนแปลงแนวทางความคิดในการเรียนศิลปะจากเดิม  เปด
โลกทัศนใหม  อีกทั้งนํามาถึงรางวัลและชื่อเสียงในเวลาตอมา 

ดังที่เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดกลาววา 
 

เหตุการณที่ถือวาเปนเรื่องที่เปล่ียนแปลงชีวิตของเราอยางสิ้นเชิงก็คือ เมื่อจบป 3 และ จะขึ้นป 4 ซึ่ง
นักศึกษาทุกคนจะตองเลือกภาควิชาที่ตัวเองถนัด เราอยากจะเรียนภาควิชาศิลปไทยซึ่งจะเปดเปนป
แรก กระแสศิลปะของตะวันตกมาแรงมากจนอาจารยชลูด นิ่มเสมอ ทานมองวา ตองมีอะไรมาคาน
ไว ผลก็คือการเกิดของภาควิชาศิลปไทยขึ้นมา เราเห็นวาจะเปดภาควิชา ก็เลยตั้งใจวาจะวาด
เกี่ยวกับเรื่องไทย ๆ...1 ปที่เรียนในภาควิชาศิลปไทย...ไดฝกฝมือและความคิด...ปลายปนั้นเองมีการ
ประกวดจิตรกรรมบัวหลวงครั้งที่ 3 เราก็ไดเฮดวยความสะใจ เพราะเราควาเหรียญทอง (เฉลิมชัย 
โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 37 - 41) 

 
เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดใหขอมูลที่นาสนใจถึงแนวคิดของผลงานที่สงเขาประกวดจน

ไดรับรางวัลและถือเปนจุดเริ่มตนเปนที่รูจักในแวดวงศิลปะ ดังนี้ 
 

คงเปนผลจากการที่มีพื้นฐานทางจิตรกรรมไทยมากอน  ไดศึกษาจิตรกรรมฝาผนังจากวัดวาอาราม โดย
เอาลักษณะการเขียนแบบโบราณที่กึ่งกลมกึ่งแบน ที่เนนการตัดเสนรูปคน  แตไดปรับการวาดรูปคนให
มีลักษณะเปนปจจุบัน  เนนการแสดงออกทางอารมณ   ใชมุมมองทางสถาปตยกรรมที่สรางใหภาพมี
มิติ แตยังคงมีจิตวิญญาณของความเปนจิตรกรรมไทยอยู  ซึ่งถือเปนตนแบบเอกลักษณการเขียน
จิตรกรรมไทยสีฝุนที่สรางชื่อเสียงในชวงนั้นและเปนแบบการพัฒนาเขียนจิตรกรรมไทยตอมา(เฉลิมชัย 
โฆษิตพิพัฒน . สัมภาษณ . 2547) 

                   
เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน เปนชาวเชียงราย  เขียนภาพแนวประเพณีนิยมที่พัฒนาประยุกต

จากรากฐานภูมิปญญาจิตรกรรมไทยมาสูศิลปะที่แสดงตัวตนของศิลปนในกระแสรวมสมัย  ซึ่ง
หลายคนใหความสนใจ  เมื่อเขาไดรับเหรียญทองจิตรกรรมบัวหลวง  ในการแสดงครั้งที่  3  ป  2520    
ชื่อภาพมุมหนึ่งของชีวิตไทย  เปนภาพที่เรียบงายแสดงผูเฒาผูแกรอบระเบียงโบสถวิหาร  ภาพไทย
ชิ้นนั้นของเขากอใหเกิดแนวคิดใหมในการสรางสรรคศิลปกรรมไทย (วิรุณ   ตั้ง เจริญ  . 
2544 :66)แมคณะกรรมการในขณะนั้นมีการแบงออกเปน 2 ฝาย เพราะบางทานยังคงยึด
ติดกับผลงานรูปแบบเดิมที่งานไทยโบราณ  มักมีรูปเทวดาและเขียนในลักษณะที่อยูในสรวง
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สวรรคก็ตามที  แตผลงานของเฉลิมชัยก็ไดรับรางวัลชนะเลิศ  ทั้งนี้เพราะมีความคิดสรางสรรคใน
รูปแบบที่แตกตางออกไป(ฟาสวย  เดชยุทธชัย . 2545 : 174) 

เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน สงรูปเขาประกวดอีก 2 คร้ัง ในงานบัวหลวงและงานศิลปกรรม
แหงชาติและผลงานไดรับตําแหนงรองชนะเลิศอันดับ 2 และอันดับ 3 ตามลําดับและยอมรับวาเบื่อ
กับการสงผลงานประกวด 

เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ใหเหตุผลวา  รูสึกขึ้นมาวางานเหลานี้มันก็รูจักแตในหมูนกัวาดรปู   
นักสะสมงานศิลปะเขาไมสนใจ เขามองวางานเด็ก ๆ  เพราะพวกที่ประกวดนั้นสวนใหญก็วนเวียน
เปนครูอาจารย   นักศึกษาศิลปะ  ไมไดยิ่งใหญแบบถวัลย  ดัชนี หรือ ประเทือง  เอมเจริญ  ผู
เปนศิลปนอาชีพที ่จัดนิทรรศการทีไรก็มีคนเขาดูกันมืดฟามัวดิน   ดังนั้นก็เลยเลิกสงผลงาน
ประกวด  แตจะวาดรูปเปนอาชีพ  เปนศิลปนใหญตัวจริงไปเลย(เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 
41 - 42) 

หลังจากเรียนจบเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดเขาสูวิถีของความเปนศิลปนอาชีพเต็มตัว 
โดยไดกลาววา 

 
ตอนนั้นเราตั้งอยูบนความเชื่อที่วา  ศิลปนเปนคนที่เขียนรูปอยางเดียว  อยูแตในบานทําตัวเปน
ชางเผือกที่รอพระราชามาหา หามคุยหรือใสใจกับใครนอกวงการ หรือแมกระทั่งตองทําตนไมมี
สังคม  แสดงงานตองแสดงในหอศิลป   พีระศรี   บริติช  เคานซิล  เอยูเอ   เกอรเธ   อารียองซ   ฟรอง
เซ (สถาบันวัฒนธรรมฝรั่งเศส)  แสดงตรงนี้เท  แสดงที่อื่นไมได  หามเปนพอคา หามหวังขายรูปใหคน
อื่นนั่นคือกระบวนการและความเชื่อที่ศิลปากรเขาสั่งสมใหเราคิดเชนนี้มาโดยตลอด  จนชักจะเริ่ม
สงสัยวาถูกตองหรือเปลา  เพราะเราเองก็ทําอยางนี้มาแลวตั้งแตจบ  แตชีวิตไมเห็นมีอะไรดีขึ้นเลย 
เราไมตองการแบบนั้น  เราอยากจะใหคนอื่นชื่นชมในวงกวาง  อยากมีเงิน  อยากสบาย(เฉลิมชัย 
โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 49) 
 
เมื่อเร่ิมแรกของการเปนศิลปนอุดมการณ  มีความอดทน คือ หลักการที่เขาทองมาตลอด 

แตเมื่อถึงชวงนี้ เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนไดเพิ่มหลักการมีวิสัยทัศนโดยเล็งวาเขาจะตองหาแสดง
งานใหคนภายนอกวงการทั่วไปไดมีโอกาสชมบาง  ประกอบกับความโชคดีในขณะนั้น  เขามี
โอกาสไดพบกับ คุณอิราวดี  นวมานนท ประชาสัมพันธที่โรงแรมเพรสซิเดนท  ซึ่งเคยเห็นงานแสดง
ของเฉลิมชัย   โฆษิตพิพัฒน  ที่หอศิลป ก็เสนอตัวขอจัดการแสดงใหแตตองแสดงที่โรงแรม เฉลิมชัย  
โฆษิตพิพัฒน  ก็ตอบรับทันที(ตอพงษ  เศวตามร . 2543  :  50) 
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การประกาศตัวของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน กลายเปนเรื่องใหญ  เพราะคนในวงการศิลปะ
นักวิจารณ   ทั้งครูอาจารยตางก็ประนามวิธีคิดแบบใหม  คํากลาวที่วาเปนศิลปนพอคาขายรูปหา
กิน  ทิ้งอุดมการณ   คนขายจิตวิญญาณตัวเอง  งานตลาด  ประดังเขามาสูในขณะนั้น  เฉลิมชัย 
โฆษิตพิพัฒน  ไดใหเหตุผลดังกลาววา 
 

ก็เลยประกาศผานนักขาววา ไมใชศิลปน  เปนพอคาก็ได  แตไมเคยเขียนรูปเพื่อเอาใจใคร  ที่เขียน
เพราะอยากจะเขียน และเขียนเพราะสบายใจ   แตเขาดันมาชอบรูปเอง  ชวยไมได  เรื่องของการ
ขายได  มันเปนเรื่องของการจัดการ  เราแยกออก...ตอนนั้นไมมีคนเดินตามอยางเราเลยหรือ เพราะ
เห็นชัด ๆ วา ชีวิตมันดี  ทั้งมีเงิน  ทั้งมีบานแถมคนระดับสูงของสังคมรูจักเรามากขึ้น  ยืนยันวาตองมี
คนคิดเหมือนกันแตไมกลา  ไมมีใครกลาทําอยางนี้อีก เพราะรูวาทําแลวโดนดา ทั้ง ๆ ที่ทุกคนมันก็
อยากสบายกันทั้งนั้น  แตหลังจากนั้นไมกี่ป  โรงแรม  ศูนยการคากลายเปนที่ศิลปนแยงกันจัดงาน  
ประเด็นก็คือ  คนที่จะบุกปาฝาดงเปนคนแรก มันตองเจ็บตัว โชกเลือดกวาคนอื่น ๆ  เราบอกแลววา 
เราไมตองการเปนตนไมเล็กภายใตรมเงาไมใหญ  เราอยากจะเติบโตดวยตนเอง  ดังนั้น เราก็รูแลว
วามันตองมีแมลง มีไมเล้ือยตาง ๆ  ที่จะทําใหเราไมโต  ซึ่งนั่นแหละคือความลําบาก  ความเหนื่อย
ยากอยางแสนสาหัส  แตเราก็เชื่ออีกวา  ถาเราเปนตนไมที่โตตั้งตัวไดอยางมั่นคงเองแลว  ใครจะมา
ทําอะไรเราไดอีก  ไมมีทางเด็ดขาด  เพราะรากของเราฝงลึกแลว(เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 
51 - 52) 
 
จากที่กลาวในขางตน  ความสําเร็จเกิดขึ้นกับเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ทั้งรายได  ชื่อเสียง  

รวมถึงทุนตาง ๆ จากตางประเทศ  เชน  บริติช  เคานซิล  สถานฑูตศรีลังกา  สถานฑูตเยอรมัน  
เขาไดพบนักธุรกิจที่เชิญเขาไปทองเที่ยวดูงานศิลปะในยุโรปและอเมริกาเรียกไดวาป 2523 – 2526  
เดินทางตางประเทศตลอด  เพราะการเดินทางตางประเทศทําใหเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดมี
โอกาสเปลี่ยนวิถีชีวิตและแนวความคิดในการสรางสรรคผลงานจากแนวเดิมในป พ.ศ.2527  เฉลิม
ชัย  โฆษิตพิพัฒนกลายเปนขาวขึ้นมาอีกครั้งหนึ่ง  เมื่อประกาศวาจะไปวาดรูปจิตรกรรมฝาผนังที่
วัดพุทธปทีป  กรุงลอนดอน  ประเทศอังกฤษ   ถวายเปนพุทธบูชา  ไมมีผลประโยชน  เปนการที่ทํา
ข้ึนเพื่อแสดงศรัทธาตอพระศาสนา 

ดังที่เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดกลาววา 
 

เมื่อครั้งที่ไดรับทุนไปดูงานที่อังกฤษ  ไดเห็นอุโบสถหลังนี้ในขณะกําลังกอสราง  จึงอยากจะทํางาน
รับใชพระพุทธศาสนาบาง  ขณะเดียวกันการวาดรูปฝาผนังก็เปนหนึ่งในสิ่งที่ใฝฝนที่จะทํามาตั้งแต
เด็กแลว...เราอยากจะสรางเกียรติประวัติใหกับตัวเอง...และทําไมตองเลือกวัดพุทธปทีป  ก็เพราะวา
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อยางแรกไมอยากจะทํางานในเมืองไทย  คือจะขยับตัวทําอะไรเสียงดาก็ลอยมากอนแลว  ถาไปทํา
เมืองนอก  เราอาจจะไดยินเสียงดานอยหรือไมดาเลย  อยางที่สองการไปวาดในที่ไกล ๆ แบบนั้น 
มันเปนการแสดงใหเห็นถึงศรัทธาและความจริงใจ  เราอยากจะเอาชนะคนตรงนี้ดวยและสุดทายก็
คือ มันทําใหงานศิลปะของคนไทยคนหนึ่งไปอยูที่นั่นจนชั่วอายุขัย...แตงานชิ้นขนาดยักษแบบนี้ เรา
ทําคนเดียวไมไหว  จึงชวนเพื่อนรุนนองที่เขาใจกันมากอยาง  ปญญา  วิจินธนสาร  ซึ่งไดรับทุนไป
เรียนที่อังกฤษกลับมา และเห็นดวยกับการเขียนภาพวัดพุทธปทีปจึงรวมมือกับงานวาดรูปที่วัดพุทธ
ปทีป...เพราะแทที่จริงชัยชนะที่ยิ่งใหญที่สุดก็คือ  การเอาชนะตัวเอง  การเอาชนะความทอแท ออน
ลาและทุกส่ิงทุกอยางที่บั่นทอนเรา  อันนั้นตางหากที่มานึกวา มันถึงเปนส่ิงที่มีคุณคาสูงสุดสําหรับ
ตัวเรา  แตทั้งนี้  ความสําเร็จที่เกิดขึ้นไมไดมาจากเฉลิมชัยหรือปญญาสองคน  ความดีทุกอยางตอง
ยกใหแกบรรดานองเพื่อนศิลปนทุกคนที่ชวยกันทํางานชิ้นนี้...หลังจากการฉลองโบสถใหมเสร็จ  วัด
พุทธปทีปกลายเปนวัดที่ขึ้นชื่อมากในอังกฤษ  แตละปมีคนมาทองเที่ยวเพื่อดูจิตรกรรมฝาผนัง
มากมาย(เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 56 - 63) 

ความสําคัญในการเขียนรูปจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ที่วัดพุทธประทีปดังที่
กลาวมาแลวนั้น  ยังปรากฏใหเห็นไดจาก ฯพฯ พลเอกเปรม ติณสูลานนท  ไดกลาวถึงความสาํคญั
ของงานจิตรกรรมในครั้งนี้วา 
 

ถาศิลปนเปนผูสรางศิลปะ   จิตรกรคือผูสรางจิตรกรรม   เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  เปนยิ่งกวาศิลปน
และยิ่งกวาจิตรกร  คํากลาวของผมคงไมเกินความจริง  ถาทุกคนไดเคยพบเคยเห็น  ไดรูจักเฉลิมชัย
และผลงานของเขา  เพราะเราจะพบงานทุกชิ้นที่ถูกสรางขึ้นมานั้นยึดถือและสะทอนถึงวิถีชีวิตของ
สังคมไทย  เปนศิลปะที่ไดรอยเรียงอดีตเขากับปจจุบันอยางกลมกลืน  ทําใหผูชมมองเห็นถึงอดีตที่
พัฒนาจนถึงปจจุบันของสังคมไทยอยางเดนชัด  จนสามารถใชอางอิงใหเปนศิลปะประจําชาติ  เปน
มรดกของคนไทยของชาติไทย  อันเปนประโยชนตอคนรุนหลังที่จะใชคนควาในเชิงวิชาการตอไป ส่ิง
ที่จะไมมีใครลืม  คือการที่เฉลิมชัยมีแรงบันดาลใจที่จะสรางกุศลตลอดเวลา  เฉลิมชัยและศิลปน
หลายคนไดทุมเทแรงกายแรงใจ  ใชเวลาประมาณ 4 ป ในการเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังที่วัดพุทธ
ประทีป ณ กรุงลอนดอน โดยไมรับคาตอบแทนใด  ๆ  เปนส่ิงยืนยันถึงความมีจิตใจที่ดีงาม  เพื่อ
สรางผลงานอันถือไดวาเปนศิลปะประจําชาติ   ใหเปนที่ประจักษแกชาวตางประเทศ  เปนเครื่องชี้
ชัดวาผลงานที่ไดสรางขึ้นนั้น  เฉลิมชัยมีจุดมุงหมายเพื่อตอบแทนคุณแผนดินทั้งส้ิน  นับเปน
ตัวอยางที่ควรจดจํา(เปรม ติณสูลานนท . 2541 : 19) 
 
นอกจากนี้สุธี  คุณาวิชยานนท  ไดกลาวถึงจิตรกรรมฝาผนังที่วัดพุทธประทีปวา จิตรกรรม

ไทยประเพณีลูกผสมนี้  ประสบความสําเร็จอยางสูงในการรักษาจุดเดนของจิตรกรรมฝาผนังเอาไว
ได   ไมวาจะเปนการจัดภาพแบบกระจายแผออกไปทั้งแนวนอนและแนวตั้ง  การคงรักษาเอา
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มุมมองแบบตานกเอาไว   การขยายสัดสวนของคนใหใหญข้ึนในบางสวน  แตในอีกหลายสวนก็
ยังคงภาพตัวคนขนาดเล็กแบบเดิมไว...และยังสามารถคิดคนตอยอดรูปแบบใหม ๆ เขาไปในงาน
ประเพณีไดอีกดวย  ที่เดนที่สุดคือ การใชสี  การวาดภาพและการจัดภาพแบบลูกผสมระหวางเกา
กับใหม(สุธี   คุณาวิชยานนท . 2545 : 187) 

ส่ิงที่ทําใหจิตรกรรมฝาผนังที่นี่ตางไปจากขนบของจิตรกรรมตามฝาผนังวัดในเมืองไทยก็
คือ สีนั่นเอง  โดยสีที่ใชเปนสีอะคริลิค  ซึ่งจะใหภาพที่มีความสุกสวางมากขึ้นและมีสีที่หลากหลาย  
ดวยวิธีการใชสีนี้  จิตรกรมุงที่จะถายทอดเรื่องราวทางพุทธศาสนาออกมาในรูปของศิลปะและ
ต้ังใจสื่อความหมายของเรื่องราวผานอารมณความรูสึก  สีและคุณสมบัติของสีที่กระทบตออารมณ
คอนขางแตกตางไปจากการใชสีที่เปนเพียงสัญลักษณการใชเปนเครื่องหมาย  ในการจัดลําดับชั้น
ทางสังคมตามที่เปนมาในประวัติศาสตรเปนสิ่งที่จิตรกรตองเรียนรูเพื่อสรางงานศิลปะที่มีลักษณะ
เฉพาะตัวที่แทจริง(ซานดรา  หลุยส  เคท . 1998 . 287-290) 

เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน ไดกลาวถึงการเปลี่ยนแปลงแนวทางการสรางสรรคผลงานที่ไดรับ
อิทธิพลจากการเขียนจิตรกรรมที่วัดพุทธประทีป  ซึ่งมีผลตอการสรางสรรคผลงานในปจจุบันไววา 
  

จากการทํางานจิตรกรรมฝาผนังที่วัดพุทธประทีป  ไดมีโอกาสฝกฝมือทางดานเทคนิคการใชสี
อะคริลิคเปนอยางดี  อิทธิพลของสีอะคริลิคไดสงผลถึงผลงานชวงหลังที่กลับจากการเขียนภาพ
จิตรกรรมที่วัดพุทธประทีปไดเสร็จส้ินลง   กลับมาเมื่อป 2531  จนถึงตนป  2536 ถือเปนชวงเวลา
ของการเปลี่ยนแปลงทางผลงานจากเทคนิควิธีการใชสีฝุน  ดินสอดํา  สีชอลค  มาเปนการใชสี
อะคริลิคเกือบทั้งหมดและแนวการเขียนก็เปนเรื่องราวที่เบาบางลง  ซึ่งแสดงถึงสภาวะจิตที่สงบ ทํา
ใหผลงานเปลงปล่ังสดใสไดรับการยอมรับจากนักสะสมเปนอยางมาก(เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน . 
สัมภาษณ . 2547) 
 
จากที่ไดกลาวในขางตน  อาจกลาวไดวาเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดสรางรูปแบบจิตรกรรม

คร้ังนี้ไวไดอยางงดงาม  ทั้งสีสันที่สดใสในเทคนิควิธี  โดยการใชสีสมัยใหมอยางสีอะคริลิคที่
แตกตางไปจากประเพณีนิยมในการเขียนจิตรกรรมไทย  มีการนําเอาภาพลักษณ  มุมมองและ
รูปแบบไทยประเพณีผสมผสานเขากับรูปแบบสมัยใหมและไดใชเปนแนวทางพัฒนาการสราง
ผลงานจนเปนเอกลักษณเฉพาะตน  เกิดเปนผลงานที่มีความโดดเดนในรูปแบบของตนเองโดย
พัฒนามาจากรากฐานจิตรกรรมไทยเดิม  ดังปรากฏในการสรางสรรคผลงานจนถึงปจจุบัน

ดวยบุคลิกการแสดงออกที่กลาคิด  กลาพูด  ทําใหมหาชนทั่วประเทศสนใจรูจักจิตรกรคนนี้
เขาถูกเชิญไปออกรายการทีวีกวา 40 รายการและเขาเปนผูทําใหอาชีพเขียนรูปมีเกียรติยศ  
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สามารถยืนเคียงบาเคียงไหลกับคนระดับชั้นนําของประเทศ  ไลต้ังแตนายกรัฐมนตรีจนถึงนักธุรกิจ
หมื่นลาน(ตอพงษ เศวตามร . 2543 : 76 - 77) 

หลังจากที่ประสบความสําเร็จทั้งทางโลกและทางธรรม  ชวงป พ.ศ. 2538 – 2540 เฉลิมชัย  
โฆษิตพิพัฒน ไดมีโอกาสถวายงานรับใชพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวโดยการเขารวมวาด
ภาพประกอบในบทพระราชนิพนธ พระมหาชนก  ผลก็คือ  ภาพวาดในสวนที่เฉลิมชัยรับผิดชอบ
กลายเปนหนึ่งในภาพที่ เขาภูมิใจมากที่ สุดในชีวิต  เนื่องในวโรกาสปกาญจนาภิเษกเพื่อ
เทอดพระเกียรติแดองคพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว  เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  เปน 1 ใน 5 ศิลปนที่
รวมแสดงเขียนภาพจิตรกรรมประกอบบทพระราชนิพนธพระมหาชนก(ฟาสวย เดชยุทธชัย . 2545 
: 175)ผลงานที่ประจักษแกสายตาประชาชนดวยฝมือเขียนอันประณีตและยังสามารถสื่อ
ความหมายของบทพระราชนิพนธอยางดียิ่ง   ภาพพระมหาชนกตองทรงลอยคออยูในทะเล
เปนเวลาเจ็ดวันเจ็ดคืน  ภาพนั้นงามเหลือกําลังและสะทอนความพยายามไดเปนอยางดี ไมใช
เพียงสะทอนตบะของพระมหาชนก  แตตบะ  ศรัทธา  ความพยายามของศิลปนก็ตองเหลือกําลัง
จึงจะผานพนมาได(สมปอง ดวงไสว . 2544 : 19) 

ปลายป 2540 เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดกลับบานเกิดเพื่อสรางโบสถวัดรองขุน  ที่จังหวัด
เชียงราย โดยกลาววา 
 

ความตองการอยางแรกก็คือ  เราอยากจะใหวัดนี้เปนสัญลักษณของคนที่ศรัทธาตอพระพุทธศาสนา
ตอพระพุทธเจาอยางแทจริงคือ  ตองการทําถวายพุทธบูชาแดพระพุทธเจาอยางที่สองก็คือ เรา
ตองการใหมีวัดที่เปนศิลปะประจํารัชกาลที่ 9 เพราะในหลวงทานตรัสเสมอวา วัดวาอารามที่มีอยู
ลวนมีเอกลักษณบงบอกถึงศิลปะประจํารัชกาลนั้น ๆ  พี่จึงอยากจะทําใหเปนงานศิลปะประจํา
รัชกาลที่  9  ของภาคเหนือ  ที่มีเอกลักษณเฉพาะตนไมเหมือนใครในโลกและถวายพระองคใหทัน
ฉลองครบ 80 พรรษา  อยางที่สามตองการสรางงานศิลปะ  เพื่อแผนดินไวเปนศิลปสมบัติ  เปน
มรดกของชาติตอไป  วัดนี้จึงเปนวัดที่สรางเพื่อแสดงศรัทธาทุกอยางของตัวเอง  โดยตั้งใจเอาเงินทุก
บาททุกสตางคที่หาไดในชีวิตมาทําวัดนี้ใหสําเร็จ  จะเปนผลงานที่สมบูรณที่สุดในชีวิต  ทั้งดาน
สถาปตยกรรม  ประติมากรรมและจิตรกรรม  แนวความคิดของวัดนี้ก็คือ  ตองการสรางแดนพุทธภูมิ
เปนเสมือนวิมานบนสวรรคขององคสมเด็จสัมมาสัมพุทธเจา  เปนงานศิลปะที่ไมมีใครเคยคิดมา
กอน ไมวาจะเปนรูปทรง  ลวดลายปูนปน   ความหมายและเทคนิคการทําสีสัน  บรรยากาศ(เฉลิม
ชัย โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 81) 
 
เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดมีชีวิตความเปนอยูที่ดีเพราะฝมือความพยายามความตั้งใจ

ของเขา  ถึงวันนี้เขาเปนศิลปนที่ยิ่งใหญในสยามคนหนึ่งคงไมมีใครปฏิเสธและถาใชชีวิตเรียบงาย



 17

ไปเร่ือยๆ  ก็ไมมีใครวาอะไร  แตเขาไมใชคนที่อยูนิ่งกับส่ิงที่ศรัทธาและตั้งใจได  เขาจึงไปสราง
โบสถที่วัดรองขุน  วัดบานเกิดของเขา  ถึงวันนี้ใครไปเชียงราย  แตมีที่หนึ่งตองไปคือ วัดรองขุน
(สมปอง ดวงไสว . 2544 : 19) 

ชวน  หลีกภัย ไดกลาวถึง ความตั้งใจ  ความมุงมั่น  และความศรัทธาตอพระพุทธศาสนา
ของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไววา 
 

การบําเพ็ญกุศลอันเปนงานใหญของคุณเฉลิมชัยครั้งนี้  ตองใชเงินเปนจํานวนมากและใชเวลาใน
การดําเนินงานคอนขางยาวนาน  ตองใชความอดทนและความพยายามสูง  ความมุงมั่นและศรัทธา
ของเฉลิมชัย  เปนแบบอยางของบุคคลผูยึดมั่นในคุณธรรมความดี  เสียสละอุทิศกําลังทรัพย  กําลัง
กาย  กําลังปญญา  สรางสรรคส่ิงที่เปนประโยชนตอสวนรวม  เพื่อตอบแทนสังคม  ควรแกการ
อนุโมทนาและสนับสนุนอยางยิ่ง  ทั้งยังเปนแบบอยางที่ดีสําหรับบุคคลอื่นในการบําเพ็ญประโยชน
เพื่อสวนรวม(ชวน   หลีกภัย . 2541 : 21) 
 

ความสุขในการใชชีวิตและหนาที่การงาน  สําหรับบางคนอาจไมไดหมายถึงความร่ํารวย
หรือชื่อเสียงเหมือนกับคนทั่วไปเทานั้นแตอาจหมายถึงการไดคนพบตัวตนและความตองการอัน
แทจริงของตัวเองดังที่เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดกลาววา 

อยางตอนนี้ชีวิตการทํางานของผม  ที่ผมกําลังทํา  กําลังสรางวัดรองขุนที่เชียงรายนี่  ก็ดวยความคิด
ที่อยากจะทําศิลปศาสนาอันเปนเอกลักษณในรัชกาลที่ 9 ถวายแดพระพุทธเจา  ศาสนาพุทธและ
ทดแทนแผนดินเกิดของผม  อยากใหเปนสถานที่ที่เราจะไดประยุกตศาสนากับความงามดานวิจิตร
ศิลปและธรรมะของพระพุทธเจาเขาไวดวยกัน   เปนสถานที่ที่นาชมแหงหนึ่งของเชียงราย  ผมขอ
เปนเพียงแคคนเขียนรูปรับใชพระพุทธศาสนาไปจนวันตาย   ผมเปนเพียงแคคนเขียนรูปธรรมดาคน
หนึ่งที่อาศัยอยูรวมโลก  เปนสวนเล็ก ๆ ของผูสรางสรรคจรรโลงโลกรวมกับเพื่อนตางอาชีพ ที่ตางก็มี
ความสําคัญตอผืนแผนดินเชนกัน   ชีวิตวัยเด็กผมตอสูดิ้นรนมามากเหลือเกิน  กวาจะมีวันนี้ได   ผม
ตองฟนฝาอุปสรรคทั้งดานสังคม  เศรษฐกิจ  ความกดดันตาง ๆ แตผมไมคอยยอมแพอะไรนะ  ก็
กาวเดิน  กาวผานสูจุดตาง ๆ ของชีวิตมาอยางทะนงองอาจ  ถาจะถามวาผมคิดวาประสบ
ความสําเร็จหรือเปลา  ผมจะถามวา   ความสําเร็จของคนจะวัดจากตรงไหน  ถาจะเอาเกณฑที่เรามี
ความสุขอยางแทจริง ไมตองตอสูดิ้นรนแขงขัน  มีปจจัยการครองชีพพอสมควร  ไมกอความ
เดือดรอนใหใคร  ชีวิตไดทํางานใหกับสังคม ทดแทนคุณแผนดิน...บางคนอาจจะมองวาความสุข
ความสําเร็จคือมีเงินทอง  มีชื่อเสียงใหมาก  มากจนเกินพอ หรือเรียกวารวยไมเสร็จ   แตผมกลับ
มองวาเขาไดหาความทุกขใหตนเอง มองลึก ๆ  ชั่วชีวิตคนเราทุกคนก็เดินไปสูความตายเปนทายสุด
ทั้งนั้น   ตอนเดินไปนี่คุณจะสรางสมอะไรไวจะใหคนไหวดวยใจหรือไหวเพียงเปนธรรมเนียมทั้ง ๆ   
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ที่ใจไมรูสึกอยากไหว  ผมเนนนะครับวาความสุขของคนเรานั้นอยูที่ความพอใจและถาคุณไดศึกษา
ธรรมะจริง ๆ แลว  จะดวยการศึกษาดวยตนเองหรือการมีผูชี้แนวทางใหก็ตาม  คุณก็จะไดรูวา
ศาสนาพุทธใหอะไรกับคุณมากเหลือเกิน   ผมเปล่ียนแปลงชีวิตตัวเองไดเพราะศาสนาทั้งส้ิน(เฉลิม
ชัย  โฆษิตพิพัฒน . สัมภาษณ . 2547) 

จากที่กลาวในขางตนอาจกลาวไดวา  ผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน มี
ความโดดเดนเปนเอกลักษณเฉพาะตัว  ส่ิงที่เห็นไดชัดเจนก็คือ ประสบการณในการสรางสรรค
ผลงานที่มีการพัฒนาการ  ความชํานาญในการใชสี  การเขียนลายเสน  การใชมุมมองทาง
สถาปตยกรรมในการนําเสนอผลงานที่มีพื้นฐานของจิตรกรรมไทยผสมผสานเขากันจนเปนอัต
ลักษณของศิลปน  อีกทั้งความศรัทธาและความตั้งใจจริงตอพุทธศาสนา  ในการสรางงานพุทธ
ศิลปเพื่อเปนสมบัติของชาติสืบไป 

ประวัติการแสดงผลงาน 
พ.ศ. 2520  แสดงผลงานจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 3  ของธนาคารกรุงเทพ  
พ.ศ. 2521  แสดงผลงานครบรอบ 4 ป ของหอศิลป พีระศรี 
                    แสดงผลงานศิลปกรรมแหงชาติ ครั้งที่ 25 
พ.ศ. 2522  แสดงผลงานจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 4  ของธนาคารกรุงเทพ 
                    แสดงผลงานครบรอบ 5 ป ของหอศิลป พีระศรี 
พ.ศ.2523  เปนประธานกอตั้งกลุม “ศิลปไทย 23” เพื่อตานอิทธิพลศิลปะจากยุโรป 
                    แสดงผลงานกลุมอาเซียน ที่ฟูกูโอกะ ประเทศญี่ปุน 
                    แสดงผลงานเดี่ยว ที่โลเนลเวนท แกลลอรี่ ประเทศศรีลังกา 
                    แสดงผลงานเดี่ยว ที่โรงแรมมณเฑียร กรุงเทพฯ 
พ.ศ. 2524  แสดงผลงานศิลปกรรมรวมสมัยอาเซียน เมืองดัคคา ประเทศบังกลาเทศ 
                    แสดงผลงานศิลปกรรมไทยรวมสมัยบริษัท เงินทุนหลักทรัพยทิสโก 
                    แสดงผลงาน “กลุมศิลปไทย 23”   ครั้งที่ 2 ณ หอศิลป พีระศรี 
พ.ศ. 2525  แสดงนิทรรศการศิลปไทยรวมสมัย 3 ศิลปนชาวเหนือ โรงแรมมณเฑียร  กรุงเทพฯ 
                    แสดงงานศิลปกรรมรวมสมยัที่โรเชสเตอร มลรัฐนิวยอรก ประเทศสหรัฐอเมริกา 
                    แสดงผลงานสัญลักษณพุทธศาสนารวมสมัย ที่วิฌวลธรรมแกลเลอรี่ 
                    แสดงผลงาน “กลุมศิลปไทย’ 23” ครั้งที่ 3 ณ หอศิลป พีระศรี 
พ.ศ. 2526  แสดงผลงานวาดเสน ที่เมืองนัวรแบรก โดยไดรับเชิญจากสมาคมอัลเบรค   ดือเรอร 
                    แสดงศิลปไทยรวมสมัย ณ ประเทศฮองกง 
                    แสดงผลงาน 2 ศิลปน ที่บริติซเคานซิล กรุงเทพฯ 
พ.ศ. 2527  เริ่มโครงการจิตรกรรมฝาผนังวัดพุทธปทีป ประเทศอังกฤษเดินทางไปเขียนภาพ 
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                    จิตรกรรมฝาผนังวัดพุทธปทีป  
พ.ศ. 2528  เขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังวัดพุทธปทีป 
พ.ศ. 2529  เขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังวัดพุทธปทีป 
                     แสดงผลงาน “กลุมศิลปไทย’ 23 “ณ หอศิลป พีระศรี     
พ.ศ. 2530  เขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังวัดพุทธปทีป 
                     แสดงงานภาพถายจิตรกรรมฝาผนังวัดพุทธปทีป ที่ริเวอรซิตี้ กรุงเทพฯ  
                     แสดงงานศิลปะรวมสมัยไทย– เยอรมัน  
พ.ศ. 2531  เสร็จส้ินการเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังวัดพุทธปทีป 
                    เขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังที่พรรคประชากรไทย 
พ.ศ. 2532  แสดงผลงานภาพถายจิตรกรรฝาผนัง วัดพุทธปทีป (ชุดสมบูรณ)และงานศิลปไทยรวม 
                    สมัยที่ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย กรุงเทพฯ  
                    แสดงผลงาน 2 ศิลปนไทย ที่สถาบันวัฒนธรรมเยอรมัน  ซานฟรานซิสโกและที่พารซา 
                    เดอรนา มิวเซียม ลอสแองเจลิส 
พ.ศ. 2533  รับเชิญรวมแสดงผลงานศิลปะรวมสมัย มศว. ประสานมิตร 
                    แสดงผลงาน กลุมศิลปไทย 23 ครั้งที่ 5 ที่ธนาคารไทยพาณิชย  
                    เริ่มโครงการเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนัง ที่วัดหลักส่ี กรุงเทพฯ 
 พ.ศ. 2534  แสดงผลงาน “4 จิตรกร ร.ศ.209” รวมกับ  อังคาร กัลยาณพงศ , ประเทือง เอมเจริญ, 
                     และถวัลย ดัชนี ณ โรงแรมอิมพีเรียล 
                     แสดงงานศิลปไทยรวมสมัยในสหรัฐอเมริกา โดยตระเวนแสดงตามพิพิธภัณฑตามรัฐ 
                     ตามรัฐตาง ๆ เปนเวลา 3 ป 
พ.ศ. 2535  งานแสดงศิลปดนตรีวัฒนธรรมพื้นบาน แมฟาหลวง ณ อุทยานประวัติศาสตร  ศรีสัชนา 
                    ลัย  จ.สุโขทัย 
พ.ศ. 2536  แสดงผลงาน 4 ศิลปนไทยรวมสมัย ณ ไดอาล็อค แกลเลอรี่   กรุงเทพฯ 
พ.ศ. 2537  แสดงผลงานในศิลปวัฒนธรรมไทย ณ ประเทศเนเธอรแลนด  
พ.ศ. 2538  แสดงงานศิลปกรรมเพาะชาง ณ สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล  วิทยาเขตเพาะชาง 
พ.ศ. 2539  แสดงนิทรรศการเฉลิมพระเกียรติศิลปะแหงรัชกาลที่ 9 ณ ศูนยการประชุมแหงชาติ 
                    สิริกิติ์ 
                    แสดงนิทรรศการงานจิตรกรรมประกอบบทพระราชนิพนธ พระมหาชนก  ใน 
                    พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว ณ ธนาคารไทยพาณิชย  สํานักงานใหญ 
พ.ศ. 2540  แสดงนิทรรศการ “ศิลปสูภูสรวง” 5 ศิลปนไทย ณ ธนาคารไทยพาณิชย สํานักงานใหญ                  
                    แสดงนิทรรศการศิลปะ วันสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ ณ หอศิลป มหาวิทยาลัยศรี 
                    นครินทรวิโรฒ ประสานมิตร 
                    เริ่มดําเนินการออกแบบกอสรางอุโบสถ วัดรองขุน จ.เชียงราย  
                    แสดงนิทรรศการศิลปกรรม ครั้งที่ 14 ในวาระครบรอบ 55 ป คณะจิตรกรรมฯ 
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                    มหาวิทยาลัยศิลปากร 
พ.ศ. 2541  แสดงนิทรรศการศิลปกรรมรวมสมัย คณะวิจิตรศิลป หอศิลป  มหาวิทยาลัยเชียงใหม 
                    เขียนภาพจิตรกรรมติดพระตําหนัก จ.กระบี่ 
                    แสดงนิทรรศการเดี่ยวชุด “วาดทําบุญ 1” ณ ธนาคารไทยพาณิชย   สํานักงานใหญ   
พ.ศ. 2542  แสดงเดี่ยวที่ศูนยอีซูซุ ตังปก จ.อุบลราชธานี 
                    แสดงงานมหกรรมศิลปะเฉลิมพระเกียรติ 72 พรรษา ณ ซีคอนสแควร  กรุงเทพฯ 
                    แสดงงานกลุมจิตรกรไทยวัดพุทธปทีป โรงแรมสยามซิตี้ กรุงเทพฯ 
พ.ศ. 2543  แสดงงานศิลปกรรมสวนหลวง ร.9 
                    แสดงงานศิลปะความสัมพันธไทย – จีน 25 ป พระราชวังกูกง  ปกกิ่ง 
                    แสดงงานศิลปกรรมเฉลิมพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวเนื่องในโอกาสพระ 
                    ราชพิธีมหามงคลเฉลิมพระชนมพรรษา 6 รอบ ณ หอศิลปแหงชาติ  ถ.เจาฟา 
                    แสดงเดี่ยวนิทรรศการภาพเขียนชุด “วาดทําบุญ 2” ณ เดอะเมอรคิวรี่อารต  แกลเลอรี่   
พ.ศ. 2547  แสดงนทิรรศการภาพเขียนชุด “วาดทําบุญ 3” ณ ธนาคารไทยพาณิชย  สํานักงานใหญ 
 
รางวัลและเกียรติยศ 
พ.ศ. 2520  รางวัลที่ 1 เหรียญทอง จากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 3 
พ.ศ. 2521  รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 3 จากการประกวดศิลปกรรมแหงชาติ ครั้งที่ 25 
พ.ศ. 2522  รางวัลที่ 2 เหรียญเงิน จากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 4 ของ ธนาคาร 
                    กรุงเทพหลังจากนี้เลิกสงผลงานเขาประกวดทุกสถาบัน 
พ.ศ. 2536  ไดรับเครื่องหมายเกยีรติคุณบุคคลตัวอยางผูสรางเสริมงานวัฒนธรรมดานจิตรกรรม 
                    จากสํานักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแหงชาติ 
พ.ศ. 2537  ไดรับโลเชิดชูเกียรติ “เพชรสยาม” จากสถาบันราชภัฏจันทรเกษม                           
พ.ศ. 2539  ไดรับพระมหากรุณาธิคุณโปรดเกลา ฯ จากพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวใหเขียน 
                    ภาพประกอบบทพระราชนิพนธ“พระมหาชนก” และออกแบบเหรียญพระราชทาน 
                    คณะแพทย 
พ.ศ. 2543  ที่ปรึกษาธนาคารแหงประเทศไทย  ออกแบบธนบัตรราชาภิเษกสมรส ครบ 50 ป   ถวาย 
                    การสอนพระเจาหลานเธอ พระองคเจาสิริภาจุฑาภรณฯ 
 
ทุนที่ไดรับ 
พ.ศ. 2523  ทุนจากกลุมศิลปนรวมสมัยศรีลังกา  
พ.ศ. 2524  ทุนจากโยฮันเนส ซุลทสเทสมาร แสดงผลงานในเยอรมนี  
พ.ศ. 2526  ทุนจากทูตวัฒนธรรมเยอรมนี ไปศึกษาดูงานพุทธศิลป ในประเทศพมา 
พ.ศ. 2527  ทุนจากมูลนิธิวัดพระพุทธศาสนา   ณ กรุงลอนดอน และรัฐบาลไทยในการเขียนภาพ 
                    จิตรกรรมฝาผนัง  วัดพุทธปทีป  ณ กรุงลอนดอน 
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พ.ศ. 2532  ทุนจากกงสุลเยอรมนีในซานฟรานซิสโก แสดงผลงานในสหรัฐอเมริกา 
พ.ศ. 2540  ทุนจากกงสุลไทยในแอลเอ รวมกับสภาศิลปกรรมไทยในสหรัฐอเมริกา  แสดงผลงาน 
                     เนื่องในโอกาสเปดสถานกงสุลไทย(เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 286 - 293) 
 

2.  จิตรกรรมไทย 
จิตรกรรมไทยเปนมรดกทางศิลปวัฒนธรรมที่มีคุณคายิ่งของคนไทยที่ควรแกการศึกษา

ความรูทางดานประวัติศาสตรดังที่ เชื้อ  สาริมาน ไดกลาววา ผลงานจิตรกรรมไทยมีคุณประโยชน
หลายประการทั้งทางดานหลักวิชาการ  แบบอยางฝมือชางและเปนหลักฐานอันสําคัญทาง
ประวัติศาสตรและโบราณคดีที่ถายทอดสภาพชีวิต  สังคมความเปนจริงในสมัยนั้น  ดังภาพ
จิตรกรรมไทยจึงเปรียบเสมือนเปนเอกสารที่จารึกเรื่องราวตาง ๆ เชน ชีวิตความเปนอยู  จารีต
ประเพณี  ลัทธิศาสนา  อันสืบเนื่องมาแตโบราณ(เชื้อ สาริมาน . 2515 : 2)และชมพูนุช  พงษ
ประยูร ไดแสดงความคิดเห็นสอดคลองกันวา  ภาพจิตรกรรมฝาผนังของไทยนอกจากจะมีคุณคา
แลว   ยังเปนหลักฐานจารึกที่ สําคัญ  ทั้งยังมีเ ร่ืองราวสะทอนใหเห็นถึงความเปนไปทาง
ประวัติศาสตร  โบราณคดี  ลัทธิศาสนา  วัฒนธรรมและจารีตประเพณี  จึงกลาวไดวาจิตรกรรม
ไทย  นับเปนมรดกทางศิลปวัฒนธรรมอันล้ําคาที่ควรแกการสืบทอดไว(ชมพูนุช  พงษประยูร . 
2515 : 1)งานจิตรกรรมไทยโดยทั่ว ๆ ไป  เปนภาพที่แสดงเรื่องราวในวรรณคดี  พุทธประวัติและ
ภาพประวัติศาสตร  ลักษณะเปนแบบอุดมคติ  แตอาศัยธรรมชาติเปนพื้นฐาน  มีความออนชอย  
งดงาม  แฝงจิตนิยม(วนิดา  ขําเขียว . 2543 : 93) 

สุวัติ  แสนขัติ ไดใหความหมาย  จิตรกรรม ไววา  
 

เปนคําในภาษาสันสกฤต หมายถึง ศิลปะการวาดเขียน ศิลปะการวาดภาพ ซึ่งตรงกับภาษาอังกฤษที่
ใชคําวา Painting โดยเนนถึงการวาดที่ใชสี จิตรกรรมจึงเปนภาพเขียนสีซึ่งเกิดจากการวาด 
ปรากฏเปนภาพโดยใชสีเปนสวนสําคัญ จิตรกรจะกําหนดสีขึ้นใหมตามความตองการและ
จินตนาการจากความคิดสรางสรรค อันเปนศักยภาพของสมองทางซีกขวา  นอกจากนี้จิตรกรรมที่
เนนเรื่องสีแลว ยังมีองคประกอบอื่นไมวาจะเปนเสน น้ําหนัก รูปราง ฯลฯ ที่ปรากฏบนพื้นระนาบทํา
ใหเกิดรูป โดยนําเสนอรูปแบบ  เนื้อหา  เรื่องราวที่ปรากฏ  ตลอดจนถึงเทคนิควิธีรวมอยูดวย ซ่ึง
จิตรกรรมเปนภาษาอยางหนึ่งที่สามารถสื่อความหมายแกผูอื่นตามความรูสึกที่จิตรกรตองการที่จะ
นําเสนอ(สุวัฒน  แสนขัติ . 2545 : 9) 

 
จิตรกรรมไทย  หมายถึง  ภาพเขียนที่มีลักษณะเปนแบบอยางของไทยที่แตกตางจาก

ศิลปะของชนชาติอื่นอยางชัดเจน  ถึงแมจะมีอิทธิพลศิลปะของชาติอื่นอยูบาง  แตก็สามารถ



 22

ดัดแปลง  คลี่คลาย  ตัดทอนหรือเพิ่มเติมจนเปนเอกลักษณเฉพาะของตนเองไดอยางสวยงาม นา
ภาคภูมิใจและมีวิวัฒนาการทางดานรูปแบบและวิธีการมาตลอดจนถึงปจจุบัน ตลอดจนสามารถ
พัฒนาตอไปอีกในอนาคต(กาญจนาภิเษก . 2547 : ออนไลน) 

ทางดานรูปแบบในงานจิตรกรรมไทย  สาเหตุสําคัญของการสรางรูปแบบใหเกิดเปนแบบ
แผนและมีลักษณะเฉพาะนั้น  สืบเนื่องมาจากคนไทยในอดีตมีขอจํากัดในการรูภาษาหนังสือ จึง
เปนเหตุผลใหมีการสรางรูปแบบเพื่อเปนเสมือนสื่อบอกเลาเรื่องพระพุทธศาสนา  ใหคนทั้งหลาย
เขาใจ(วิบูลย  ล้ีสุวรรณ . 2523 : 29)รูปภาพที่ชางไทยไดสรางขึ้นแทนสรรพสิ่งทั้งหลาย  ทั้งที่เปน
ส่ิงมีชีวิต  วัตถุหรือจากความคิดฝน  ดวยการใชเสนเปนหลักในการสรางรูปสรรพสิ่งตางๆ  ให
แสดงความหมายไดดวยตัวของมันเอง  สามารถทําใหผูชมไดรับรู  เขาใจและเกิดอารมณตาง ๆ
(จุลทัศน   พยาฆรานนท . 2529 : 269) 

ลักษณะของจิตรกรรมไทยโดยเฉพาะจิตรกรรมฝาผนัง  จะเปนแบบอุดมคติที่ชางไดปรุง
แตงความงามดวยรูปทรง  เสน  สีและองคประกอบและอีกประการหนึ่งจิตรกรรมฝาผนัง  จะไม
คํานึงถึงความเปนจริงดวยแสงเงาและทัศนียภาพ  โดยตัดทอนรายละเอียดของรูปทรงกลามเนือ้ให
เรียบงาย  แนวการจัดภาพเปนแบบทัศนียภาพเสนขนาน  รูปทรงทุกรูปทรงจะตั้งอยูบนพื้นระนาบ
เดียวกัน  ขนาดของรูปทรงอาคารจะมีขนาดเทากันไมวาอยูสวนใดของผนัง(สุรศักดิ์  เจริญวงศ . 
2522 : 62 - 63) 

ในสวนเรื่องราวของจิตรกรรมไทย  มักจะปรากฏบนฝาผนังพระอุโบสถ  วิหารและศาสน
สถานตางๆ  ไดดังนี้คือ เร่ืองเกี่ยวกับพระพุทธศาสนา  ขนบธรรมเนียมประเพณี  วิชาการ  
วรรณคดี  ประวัติศาสตร(เทียนชัย   ต้ังพรประเสริฐ . 2532 : 22) 

จากที่กลาวในขางตน กลาวไดวาจิตรกรรมไทยเปนวิจิตรศิลปอยางหนึ่ง เปนกระบวนการ
ทางจิตรกรรมเพื่อส่ือความหมายการเลาเรื่องราว  ซึ่งสงผลสะทอนใหเห็นถึงวัฒนธรรมอันดีงาม
ของชาติมีคุณคาทางศิลปกรรมและเปนประโยชนตอการศึกษาคนควาเรื ่องราวที ่เกี ่ยวกับ
ศาสนา  ประวัติศาสตร  ประเพณี   วัฒนธรรม  ตลอดทั้งชีวิตความเปนอยู   ซึ่งมีมาตั้งแตครั้ง
อดีตกาล 

ขอมูลจากกาญจนาภิเษก ไดกลาวถึงจิตรกรรมไทยสามารถแบงแยกออกตามลักษณะของ
รูปแบบทางศิลปกรรมที่ปรากฏอยูในปจจุบันมี 2 แบบ คือ 

 
จิตรกรรมแนวประเพณีไทย  (Thai Traditional Art) เปนการแสดงออกแบบประเพณีทั้งเทคนิค
วิธีการสรางสรรคและแบบแผนที่เปนคตินิยม เนื้อหาที่เขียนมักเปนเรื่องราวเกี่ยวกับอดีต พุทธ
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ประวัติ ทศชาติชาดก ไตรภูมิ วรรณคดีและวิถีชีวิตไทย พงศาวดารตาง ๆ ซึ่งลักษณะของจิตรกรรม
แนวประเพณีไทยเปนศิลปะแบบอุดมคติ (Idealistic) ผนวกเขากับเรื่องราวที่กึ่งลึกลับมหัศจรรย  
จิตรกรรมไทยแบบรวมสมัย (Thai Contemporary  Art) เปนผลมาจากความเจริญกาวหนาทาง
วิทยาการของโลก  ความเจริญทางการศึกษา  ขาวสารความเปนไปของโลก  ความเจริญทางการ
ศึกษา ฯลฯ เหลานี้ลวนมีผลตอความรูสึกนึกคิดและแนวทางการแสดงออกของศิลปนในยุคตอ ๆ  
มา ตามวิสัยทัศนที่อิสระ  โดยกระบวนการทางจิตรกรรมแนวประเพณีไทย บางสวนมานําเสนอ
สะทอนใหเห็นถึงเอกลักษณใหมของวัฒนธรรมไทยอีกรูปแบบหนึ่งอยางมีคุณคาเชนเดียวกัน 
(กาญจนาภิเษก . 2547 :  ออนไลน) 

 
ทั้งนี้ ในการศึกษาวิจัยนี้จะขอนําเสนอมุงเนนเฉพาะจิตรกรรมแนวประเพณีไทย โดยมี

ลักษณะโครงสรางเรื่องราว  อีกทั้งกระบวนการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมที่ผูกพันกับวิถีของ
สังคมไทยมาตั้งแตอดีตกาล  ไดสงผลทําใหเกิดขนบประเพณี  ความเชื่อถือที่เปนแบบแผนและ
ปฏิบัติสืบตอกันมา  โดยมีเร่ืองราวที่เกี่ยวของกับคําสอนทางพุทธศาสนาสอดแทรกอยู   

2.1  จิตรกรรมแนวประเพณีไทย 
โดยเรื่องของลักษณะประเพณีนิยมนั้น ถือไดวามีอยูในทุกชนชาติที่มีประวัติศาสตรการ

วิวัฒนาการในชนชาติของตน  โดยไมจํากัดวาจะตองเปนศิลปะในโลกตะวันออกแตเพียงอยาง
เดียว  ศิลปะตะวันตกกอนที่จะมีการเปลี่ยนแปลงไปสูศิลปะสมัยใหม  ก็มีกระบวนการสืบทอดใน
รูปแบบประเพณีนิยมดวยเชนกัน 

วิรุณ  ต้ังเจริญ ไดจําแนกรูปแบบทางงานศิลปะเอาไว  ดังนี้ 
1. รูปแบบสัจนิยม  (Realism) 
2. รูปแบบอารมณนิยม  (Emotionalism) 
3. รูปแบบนิยม  (Formalism) 
4. รูปแบบสัญลักษณนิยม  (Symbolism) 
5. รูปแบบประเพณี  (Traditionalism)(วิรุณ   ต้ังเจริญและคณะ . 2534 : 135) 

ศิลปะแบบประเพณีไทย  สวนใหญเปนเรื่องเกี่ยวกับพุทธศาสนาหรือที่เรียกวาพุทธศิลป  
มีแบบอยางที่ทําสืบทอดตอกันมาแตโบราณจนถึงปจจุบันนี้(สวัสด์ิ  ตันติสุข . 2523 : ไมมีเลขหนา)                 
เปนศิลปะที่มีความประณีตสวยงาม แสดงถึงความรูสึกจิตใจและความเปนไทยที่มีความออนโยน 
สรางสรรคสืบตอกันมาจนไดลักษณะประจําชาติที่มีลักษณะและรูปแบบเปนพิเศษเฉพาะตัว
(สมชาติ มณีโชติ . 2529 : 1)สําหรับเร่ืองของจิตรกรรมไทยแนวประเพณีในอดีตของไทยถือเปน
เร่ืองที่มีความเชื่อมโยงกับศาสนา  มีความเกี่ยวพันกับศิลปะดานสถาปตยกรรม  ประติมากรรม  
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วรรณกรรมและศิลปะแขนงอื่น ๆ แตเร่ืองของจิตกรรมแนวประเพณีก็มีขอจํากัดในเรื่องคุณภาพ
ของวัสดุ  ปญหาเทคนิควิธีการ  ปจจัยเหตุจากสภาพธรรมชาติส่ิงแวดลอม  จึงสงผลทําใหการคง
อยูและความคงทนมีความแตกตางไปจากงานดานสถาปตยกรรมและประติมากรรม  สภาพเชนนี้
ถือเปนปญหาของการศึกษาสืบคนหาหลักฐานทางประวัติศาสตรอยูไมนอย(อํานาจ   เย็นสบาย . 
2542 : 98) 

จุลทัศน  พยาฆรานนท  ไดกลาววา 
 

เรื่องราวหรือเนื้อหาสาระสําหรับแสดงออกดวยภาพจิตรกรรมไทยแบบประเพณีที่มีมาเปนลําดับ   
ศิลปนดําเนินการสรางภาพจิตรกรรมบนพื้นแหงความคิดเนื่องดวยบุคคลอธิฐาน  คือ เรื่องอันเนื่อง
ดวยพฤติกรรมของบุคคลที่ควรเปนตัวอยางทั้งดานที่พึงประสงคและมิพึงประสงค  ดังเชนกลาวนี้  
ภาพจิตรกรรมไทยแบบประเพณี   จึงเปนไปในการแสดงรูปลักษณของมนุษยรวมกันในเหตุการณ  
สถานที่และสิ่งแวดลอม  อยางมีคงความปฏิพัทธตอกัน  เพื่อส่ือความหมายสาระของเรื่องราวที่
ถายทอดออกมาเปนภาพจิตรกรรม  ขอสังเกตเนื่องในการพินิจภาพจิตรกรรมไทยแบบประเพณี ซึ่ง
คางมาแตอดีต...เนื่องดวยทัศนคติในวิธีการทางจิตรกรรมไทยแบบประเพณี ยังมีที่แฝงอยูในผลงาน
ที่ตกคางมาแตอดีตกาลตามจิตรกรรมสถานตาง ๆ อยูอีกมิใชนอย รอรับที่จะมีผู สํานึกเห็น
ความสําคัญไปเที่ยวเกี่ยวเก็บนํามาปรับใชเพื่อสรางเสริมการสรางสรรค ภาพจิตรกรรมไทยแบบ
ประเพณีหรือจิตรกรรมไทยแนวประเพณีอยางมีคุณคาทั้งในปจจุบันและอนาคต(จุลทัศน พยาฆรา
นนท . 2539 : 17) 

  
อยางไรก็ตาม ศิลปะแนวประเพณีไทย  โดยเฉพาะจิตรกรรมแนวประเพณีไทยถือวามีการ

วิวัฒนาการมาเปนเวลาที่ยาวนานจากอดีตและแสดงใหปรากฏเห็นถึงความเปนเอกลักษณที่โดด
เดนและมีลักษณะเฉพาะตัว  สวนหนึ่งของวิวัฒนาการไดผานเสนทางของการรับอิทธิพลจากชน
ชาติอ่ืนมาดวยเชนกัน 

ดังที่เสถียร  โกเศศไดใหความเห็นเอาไววา 
 

เพื่อหาจุดเริ่มตนในการศึกษาภาพจิตรกรรมผนังโบสถวิหารแบบเกาของไทย  จะตองไปอางถึงภาพ
ลายสลักในหิน ซึ่งมีประดับอยูที่เพดานบริเวณวัดศรีชุมกรุงสุโขทัยและในวัดเดียวกันนี้  ยังมีแผน
ภาพประดับระบายเปนสีเอกรงค    อันมีลักษณะพิเศษเปนทํานองเดียวกับภาพจิตรกรรมเอกรงค ซึ่ง
มีอยูภายในพระปรางคองคกลางที่จังหวัดอยุธยา  ภาพลายสลักในหินวัดศรีชุม  มีลักษณะ
คลายคลึงกันมากกับตัวอยางภาพของอินเดีย(เสถียร   โกเศศ . 2517 : 31-32) 
 



 25

การไดรับอิทธิพล ก็เปนเพียงสวนหนึ่งเชนเดียวกันกับการไดรับอิทธิพลทางรูปแบบของ  
ประติมากรรมพระพุทธรูปรุนแรก ๆ ในประเทศไทยที่รับมาจากอินเดีย  ในขณะที่อินเดียก็ไดรับ
อิทธิพลการสรางพระพุทธรูปมาจากคตินิยมและความเชื่อมของชนชาติกรีกอีกทอดหนึ่ง  แตเมื่อ
กาลเวลาผานไปจากยุคสมัยตาง ๆ จนถึงสมัยอยุธยา ซึ่งมีผลงานศิลปะแนวประเพณีสมัยดงักลาว 
ก็จะมีอิทธิพลตอจิตรกรรมแนวประเพณีสมัยรัตนโกสินทรสืบตอมา  อยางไรก็ตาม ผลงาน
จิตรกรรมแนวประเพณีของไทยก็ไมนิยมที่จะเขียนประดับไวในบานอันเปนที่อยูอาศัยของผูคน
ทั่วไปเหมือนทัศนคติของคนในอดีต  จึงถูกสรางเอาไวในศาสนสถานและสถานที่เกี่ยวกับสถาบัน
พระมหากษัตริย 

จิรวัฒน  พิระสันต  ไดกลาวสรุปวา  โบสถ  วิหาร  เปนสถานที่ที่นิยมเขียนภาพที่เกี่ยวกับ
พุทธประวัติ  ชาดกหรือไตรภูมิและปริศนาธรรม  หอไตร  เปนสถานที่นิยมเขียนภาพพงศาวดาร
และชีวิตประจําวัน  ระเบียง เปนสถานที่นิยมเขียนภาพจากวรรณคดี  สุภาษิต  ตํารา  ความรู  
พระมหาปราสาท  นิยมเขียนภาพธรรมชาติ  เทพชุมชนและลวดลายประดับ สวนพระเมรุมาศ เปน
ลวดลายประดับและพระราชกรณียกิจ(จิรวัฒน  พิระสันต . 2540 : 22 – 23) 

สําหรับลักษณะของจิตรกรรมกอนสมัยรัตนโกสินทรหรือในสมัยอยุธยา  ซึ่งมีอิทธิพลตอ
จิตรกรรมแนวประเพณีสมัยรัตนโกสินทร  โดยเฉพาะลักษณะของจิตรกรรมสมัยอยุธยาตอนปลาย
นั้น  สามารถสรุปความจากขอเขียนของ สงวน  บุญรอด ไดดังนี้ 

 
แมจะมีอิทธิพลจีนปรากฏอยูในส่ิงแวดลอมของธรรมชาติในลักษณะ 3 มิติก็ตาม  แตตัวภาพที่
สําคัญตลอดจนปราสาทราชวัง  มีลักษณะอุดมคติของไทยอยางเดนชัดและมีลักษณะเปนแบบ 2 
มิติคือ  มีลักษณะผสมผสานระหวางอุดมคติบวกความเปนจริง  สวนการจัดองคประกอบของภาพ 
มักแสดงภาพที่มองจากเบื้องสูงแบบมุมตานก  การใชเสนแสดงความรูสึก  “แบบขนานเสน” หรือ
แบบโบราณ  มีการแบงภาพเปนตอน ๆ ดวย “เสนสินเทา” การใชสีตาง ๆ  มีมากสียิ่งขึ้นเปนแบบ
เขียนหลายสี (สงวน รอดบุญ . 2529 : 144 – 145) 
 
ยังมีขอสังเกตเกี่ยวกับเร่ืองของการใชสีในจิตรกรรมฝาผนังในสมัยอยุธยา โดยสงวน  รอด

บุญ  ไดกลาววา 
 

จิตรกรรมสมัยอยุธยานั้น  ส่ิงที่เห็นไดเดนชัด คือการใชสีพื้นของภาพ หรือพื้นหลังภาพมีลักษณะเบา
หรือพื้นขาวและจัดพื้นที่วางมาก  ในสวนตัวภาพมีสีสันสดใสหรือสีหนัก  ทั้งนี้อาจเปนผลสืบ
เนื่องมาจากรูปแบบของสถาปตยกรรม  ซึ่งเปดชองแสงสวางหรือมีหนาตางนอยมากหรืออาจไมมี
ชองหนาตางเลยเปนแบบพระอุโบสถ  “มหาอุด”  อันมีคติ ความเชื่อถือวาเปนสถานที่กระทําพิธีปลุก
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เสกไดดีมีพลังพุทธานุภาพสูงไมกระจัดกระจายออกไปภายนอก  แสงสวางจะเขาทางประตูเทานั้น   
เมื่อไดรับแสงสวางนอย   บรรยากาศภายในยอมมืดครึ้ม  สรางความรูสึกศรัทธาปสาธและมี
ความรูสึกศักดิ์สิทธิ์มากขึ้น  ดังนั้นการใชพื้นภาพสีขาวหรือออนจางยอมชวยใหเกิดการสะทอนแสง
สวางมากขึ้น แมจะใชสีสดใสเชนสีแดงชาดมากเพียงใดก็ไมรู สึกขัดตาและความมืดมัวของ
บรรยากาศจะชวยลดความจัดของสีลงได   แมแตการเขียนตนไมใบหญาก็ใชวิธีตัดเสนเห็นเปนใบ  
ๆ  ไดอยางชัดเจนตามลักษณะอุดมคติ ซึ่งมีมาแตโบราณกาล(สงวน  รอดบุญ . 2526 : 70) 

 
นอกจากที่กลาวในขางตนนี้  ตรี อมาตยกุล ไดกลาวถึงลักษณะของจิตรกรรมสมัยอยุธยา

ตอนปลายโดยกลาวไววา  จิตรกรรมในสมัยอยุธยาตอนปลายมีความเจริญสูงสุด คือ เขียนไดทั้ง
ภาพเหมือนตามแบบอยางของชาวยุโรปและเขียนทิวทัศนอันมีภาพตนไม  ภูเขา  โขดหิน  
ตลอดจนบานเรือนก็ไดตามแบบอยางของจีน  การใหสีตาง ๆ เปนวรรณะสีหลายสี(ตรี  อมาตยกุล 
. 2516 : 94 – 95) 

สําหรับจิตรกรรมแนวประเพณีในสมัยรัตนโกสินทรนั้น  ถือไดวาเปนสมัยที่แสดงใหเห็นถึง
รอยตอที่เชื่อมโยงเขากับอดีตและถือเปนสมัยแหงความเปลี่ยนแปลงที่สําคัญในการพัฒนารูปแบบ
ของการแสดงออกในลักษณะศิลปกรรมรวมสมัย  แมกระทั่งจิตรกรรมแนวประเพณีไทยก็ไดรับ
อิทธิพลดังกลาวดวย  ดังที่ สุภัทรดิศ  ดิศกุล กลาววา ต้ังแตสมัยรัชกาลที่ 4  เปนตนมามีการติดตอ
กับตางประเทศทางตะวันตกมากขึ้น  อิทธิพลของจิตรกรรมตางประเทศทางตะวันตกก็เขามาปน
อยูในจิตรกรรมฝาผนังไทย  ดังอาจเห็นไดจากภาพเขียนบนผนังพระอุโบสถที่วัดมหาพฤฒาราม  
วัดบวรนิเวศวิหารและที่หอราชกรมานุสรณในวัดพระศรีรัตนศาสดาราม(สุภัทรดิศ  ดิศกุล , ม . จ . 
2534 : 39) 

วิรุณ ต้ังเจริญ ไดอธิบายถึงอิทธิพลตะวันตกที่มีตอจิตรกรรมแนวประเพณีไทยเอาไวโดย
กลาววา 
 

ดานจิตรกรรมของขรัวอินโขง เชน  ภาพผนังที่วัดบวรนิเวศนไดกลายเปนประวัติศาสตร ศิลปอีกหนา
หนึ่ง   ซึ่งชี้ใหเห็นถึงอิทธิพลจากตะวันตก  เปนอิทธิพลที่ทานไดศึกษาหาความรูจากหนังสือตาง ๆ
และมิชชั่นนารี เปนลักษณะผสมผสานระหวางศิลปะในรูปแบบอิมเพรสชันนิสมและโรแมนติค 
(Impressionism and Romantic)  จากตะวันตกผสมกับความคิดอยางอุดมคติ (Idealism)  ของ
ไทยจิตรกรรมฝมือชางชาวอิตาเลียน  ในโดมพระที่นั่งอนันตสมาคม  เกี่ยวกับพระราชกรณียกิจใน
รัชกาลตาง ๆ ก็นับเปนแบบอยางที่ใชรูปแบบตะวันตก  เชน  กายวิภาคและแสงเงา  ทัศนียภาพ  
(Aerial and Linear Perspective) ประกอบกับเนื้อหาของไทย ซึ่งมีผลโดยตรงกับนักเขียน
ภาพประกอบที่มีชื่อเสียงของไทยคนหนึ่ง  คือ  เหม  เวชกร(วิรุณ ตั้งเจริญ . 2527 : 10) 
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สงวน  รอดบุญ  ไดกลาวลักษณะงานจิตรกรรมแนวประเพณีในสมัยรัตนโกสินทร  ไววา 
 

ลักษณะจิตรกรรมสมัยรัตนโกสินทร  จะเปนการผสมผสานกันระหวางตัวภาพในเรื่องราวซึ่งเขียน
แบบ  2 มิติ  แตพื้นหลังหรือส่ิงแวดลอมเปนแบบ 3 มิติ เชน ภาพคน  หรือปราสาท  ระบายดวยสีใน
ลักษณะแบน  (Flat  Pattern)   มีการเนนความรูสึกดวยการตัดเสนอยางประณีตงดงาม   ทิวทัศน 
กลับแสดงทัศนวิสัยตื้น  ลึก หรือ หนา  บาง  หรือ ระยะใกล  ระยะไกล  ตามแบบภาพเขียนจีน  
บรรยากาศ  เชน  ตนไมใบหญา  ภูเขา ทองฟา  ลักษณะของสุมทุมพุมไม  แทนที่จะใชวิธีตัดเสนเห็น
เปนใบ ๆ ในลักษณะแบน ๆ เหมือนแบบอยุธยา กลับเปล่ียนแปลงมาเปนการใชวิธี  “ประ” หรือ  
“กระทุง”  ดวยปลายแปรง  ซึ่งทําจากรากไมหรือเปลือกไม คือ แปรงที่ทําจาก  รากตนลําเจียกหรือ
เปลือกตนกระดังงาหรือเปลือกตนแค  นับตั้งแตรัชกาลที่ 3   เปนตนมา  ไมแสดงพื้นที่หรือสัดสวนที่
เปนจริง   เชน   คนนั่งในอาคารบานเรือน  ไมสามารถจะยืนไดภาพที่มองจากเบื้องบนไปสูเบื้อลาง 
หรือ  “วิวตานก”  ถาเปนภาพจิตรกรรมในระยะแรกจากสมัยรัชกาลที่ 1 – 3  อาคารตาง ๆ จะใชเสน
เดินแบบเสนขนาน  ตอมาในรัชกาลที่ 4-5 เปนตนมา  จะมีการใชเสนเดินแบบพบกันที่จุดสายตา
ตามอิทธิพลตะวันตก ในภาพไทยจะไมแสดงกาลเวลาวาเวลากลางคืนหรือกลางวัน  เชา  สาย  บาย  
เย็น(สงวน  รอดบุญ . 2526 : 71 – 72) 

 
สันติ  เล็กสุขุม ไดกลาวถึงลักษณะของจิตรกรรมไทยแบบประเพณี ไววา 

 
ลักษณะประการสําคัญตอมาคือ  ภาพจิตรกรรมมีลักษณะแบนเรียบ  เกิดจากระบายสีและตัดเสน
ขอบคมเปนภาพบุคคล  ความแบนเรียบเชน ภาพบุคคลสอดคลองกับภาพอื่น ๆ  เชน  ภาพสัตว  
ตนไม ซึ่งเขียนดวยวิธีการเดียวกัน คือ  เลียนแบบจริง  แตมิไดคํานึงถึงการเขียนใหเหมือน   แตเขียน
ใหมีลักษณะสอดคลองกับการสื่อความ  ทําใหผูดูเกิดความรูสึกคลอยตาม  เชน  ภาพบุคคลที่
ระบายสี  ตัดเสนเปนรูปราง  มีรายละเอียดเทาที่จําเปน  ไมมีการระบายสีใหเห็นเปนสวนที่รับแสง
สวนที่หลบแสง  เพื่อใหเกิดความกลมกลนืตามความเปนจริง  อันเปนวิธีการของศิลปะตะวันตก โดย
เฉพาะงานดานตัดเสนเปนส่ิงที่นาสนใจเปนพิเศษ  เพราะนอกจากจะแสดงถึงฝมือในเชิงชางแลว  
ยังสะทอนใหเห็นลักษณะทางชนชั้น  เชน  ภาพพระราชา  เจานาย  หรือบุคคลชั้นสูง  ขาทาส  บาว
ไพร   มีกฎเกณฑการเขียนแตกตางกันทั้งอากัปกิริยา  การแตงกาย  การตัดเสนหรือลงเสน  ภาพ
พระราชาตัดเสนใหดูออนชอย   ไมมีเขียนรายละเอียดทางดานสรีระ  เชน  กลามเนื้อ  รอยตอขอ
กระดูก  เพราะสิ่งเหลานี้ขวางกั้นเสนโคงที่เล่ือนไหลและที่สําคัญพระราชาทรงเปนเทวราชา     ทรง
ไวซึ่งพระราชอํานาจเหนือบุคคลธรรมดาทั้งปวง  ดังนั้นเครื่องแตงพระองคจะแสดงยศศักดิ์  โดยปด
ทองและเขียนตัดเสนแสดงลวดลายละเอียดอยางวิจิตรผิดกับลักษณะของเสนที่เปนของบุคคลชั้น
รอง  เชน  เสนาบดี  บาวไพร  ซึ่งมีทาทีใกลธรรมชาติมากกวาทาละคร  ซึ่งเปนอากัปกิริยาของ
พระราชา  รูปแบบตาง ๆ ของจิตรกรรมไทยแบบประเพณี  จําแนกไดเปนรูปแบบของภาพบุคคลและ
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ภาพทิวทัศน  แบบของภาพบุคคลแยกยอมเปนภาพพระราชามหากษัตริย  ขุนนาง  เสนาบดี ทหาร 
ขาไพร (สามัญชน) สวนแบบของภาพทิวทัศน ไดแก  ปราสาทราชวัง  บานเรือน  อาคาร  ภูเขา  น้ํา  
ตนไม  สัตวประเภทตาง ๆ เปนตน(สันติ  เล็กสุขุมและคณะ . 2534 : 163 – 164) 

 
อารี  สุทธิพันธุ  ไดกลาวถึงลักษณะของงานจิตรกรรมแนวประเพณีที่ปรากฏในจิตรกรรม

ฝาผนัง ไววา 
  

การเขียน ศิลปนมักจะแบงเปนตอน ๆ  ดวยเสนแผลงซึ่งแบงเปนเรื่องบนโลกและบนสวรรคระยะใกล  
ไกล   ก็แบงบริเวณพื้นภาพเปนสวน ๆ มีลักษณะคลายมองจากที่สูง คลายกับนกมอง  จนมีชื่อ
เรียกวา  มองอยางตานก  (Bird’s  Eye  View)  เปนภาพมีแสง  เงา  อยูในตัวเอง  แสงเขาทุกดาน
ของภาพ จนทําใหรูสึกวาเปนภาพเขียนสีแบนตัดเสน  เนื่องจากแสงเขาทุกดาน จึงไมแสดง
ความรูสึกเกี่ยวกับบรรยากาศเปนตอน ๆ  เชน  เชา  สาย  บาย  เย็น  แตแสดงความรูสึกของ
บรรยากาศเปนฤดู   ศิลปนแสดงความเขาใจเกี่ยวกับรูปทรงดวยการสลับดานของรูปคน  เชน  ภาพ
คน  บริเวณสวนหัวจะเปนรูปดานขาง (Profile)  และดวงตาเปนรูปดานหนา (Front  View)  
ภาพเขียนมีลักษณะทาทางฉับพลันทันที  (Snap  Shot)  กลาวคือ  ถาเปนทานั่งก็แสดงความรูสึกนั่ง
เทานั้น  จะไมแสดงความรูสึกวาจะยืน หรือถาเปนรูปยืนก็ยืนอยางเดียว  จะกาวตอไปไมได(อารี  
สุทธิพันธุ . 2528 : 65) 

  
สุวัฒน  แสนขัติ ไดกลาวถึงจิตรกรรมแนวประเพณีไทย ไววา 

 
จิตรกรรมแนวประเพณีไทย  เปนศิลปะที่มีความประณีตสวยงาม  แสดงความรูสึกมีชีวิตจิตใจและ
ความเปนไทย  มีความออนโยน สรางสรรคสืบตอกันมาจนไดลักษณะประจําชาติและรูปแบบเปน
พิเศษนิยมเขียนบนฝาผนังภายในอาคารที่เกี่ยวเนื่องในพุทธศาสนาและอาคารที่สรางเนื่อง
ดวยบุคคลชั้นสูง  เชน  พระอุโบสถ  วิหาร  พระที่นั่ง  บนแผนผา (ภาพพระบฏ)  บนกระดาษ (สมุด
ไท) แตสวนมากนิยมเขียนประดับผนังพระอุโบสถ  วิหารอันเปนสถานที่ศักดิ์สิทธิ์  เพื่ออุทิศถวายเปน
พุทธบูชา ทําใหเกิดความสงบขึ้นในจิตใจของพุทธศาสนิกชนโดยทั่วไป   โดยผลงานจิตรกรรมนี้มี
ลักษณะเปนศิลปะแบบอุดมคติ (Idealistic Art) ผนวกเขากับเรื่องราวที่กึ่งลึกลับมหัศจรรย  
(Mythology) ซึ่งมีลักษณะเดียวกับงานจิตรกรรมในประเทศแถบตะวันออก เชน    อินเดีย   จีน    
ญี่ปุน   เปนตน(สุวัฒน   แสนขัติ . 2545 : 10 – 11) 
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ขอมูลจากกาญจนาภิเษก ไดกลาวถึงลักษณะของผลงานจิตรกรรมแนวประเพณี
ไทย ไววา 
   

มีความเดนชัดดวยสีที่ระบายเรียบและตัดเสนแสดงรูปรางแสดงรายละเอียดของภาพ  ดัง
ภาพบุคคล เชน พระราชาเสนาบดี  บาวไพร หรือภาพสัตว  ตนไม  ดอกไม  ใบไม  ทั้งหมดเขียน
เพื่อใหดูสมจริงตามเรื่องราวอันเปนอุดมคติในพุทธศาสนา  งานตัดเสนในงานจิตรกรรมไทยมี
ความสําคัญเปนพิเศษ  เพราะนอกจากจะแสดงฝมือเชิงชางแลว ยังสะทอนใหเห็นแนวความคิดทาง
สังคม ระดับตาง ๆ  ภาพพระราชา  เจานายหรือบุคคลชั้นสูง  ขาทาส  บาวไพร  มีกฎเกณฑในการ
แสดงภาพแตกตางกัน  การแสดงออกทางดานความประณีตก็ตางกันดวย  เชน 
- ภาพพระราชา  ไดรับการตัดเสนใหดูออนชอย  รายละเอียดทางดานสรีระเขียนเพียงเทาที่จําเปน 
โดยไมแสดงกลามเนื้อ  รอยตอ ขอกระดูก เพราะสิ่งเหลานี้ขวางกั้นลักษณะเคลื่อนไหวที่กอใหเกิด
ความนุมนวลสงาอยางละคร โดยสื่อความตามทองเรื ่อง ซึ่งชาวไทยมีแนวความคิดวา     
พระราชาทรงเปนเทวราชาหรือสมมุติเทพ  เครื่องทรงของพระองค ก็เขียนขึ้นอยางประณีตพิถีพิถัน   
ปดทองตัดเสนอยางงดงามที่เครื่องประดับ  ภาพเจานายหนอเนื้อเชื้อกษัตริยก็เขียนอยางประณีต
ลดหล่ันลงเปนลักษณะแหงอุดมคติที่อิงความสมจริง 
- ภาพเสนาบดีขุนนาง  ภาพบาวไพร  มีเครื่องแตงกายตามยศศักดิ์ฐานะ   กิริยาทาทางของภาพ
บุคคลเหลานี้มักเปนไปอยางธรรมชาติ  ภาพผูดีมีกิริยาสุภาพนุมนวล  ไมตลกคะนองอยางภาพ
ชาวบาน  ซึ่งไดพบเห็นเสมอในฉากที่เกี่ยวของกับเรื่องราวในชีวิตประจําวัน 
- ภาพพระพุทธองค  ซึ่งยอมเปนภาพประธานในฉากเลาเรื่องพุทธประวัติตอนตาง ๆ เขียนขึ้นให
สมจริง  โดยผสมผสานกับพุทธลักษณะอันเปนอุดมคติตามที่คัมภีรระบุไว  กรรมวิธีของจิตรกรรมที่
ชางเขียนนํามาใชเพื่อเนนพุทธบารมี  ไดแก  กรอบประภามณฑลรอบพระวรกายหรือกรอบรอบพระ
เศียร  เปนตน  ประภามณฑลหมายถึง  รัศมีที่เปลงออกมาจากพระพุทธองคภายหลังที่ทรงตรัสรู  
พระรัศมีรูปเปลวเหนือพระเศียรซึ่งมักปดทองเพื่อใหดูแวววาว  ก็เปนสัญลักษณอยางหนึ่งของพระ
สัมมาสัมพุทธเจาที่นิยมใชในงานจิตรกรรมไทยแบบประเพณี    
- ภาพปราสาทราชวัง เครื่องสูงตาง  ๆ  ของพระราชามหากษัตริยมีสีสันปดทองตัดเสนอยางงดงาม
และเขียนขึ้นอยางสมจริงที่อิงความงามอยางอุดมคติโดยสอดคลองกับภาพพระราชา  ขณะที่ภาพ
บานเรือน  ภาพสัตวนอยใหญ  ตนไม  ทองฟา  น้ํา เปนตน  มีความสมจริงมากกวาเนื่องจากยังมี
ภาพบนแผนราบเปน  2 มิติ คลายงานจิตรกรรมแตไมระบายสี  มักอนุโลมจัดไวในกลุมงาน
จิตรกรรม  ไดแก  ภาพลายเสนปดทอง  ท่ีเรียกวา  ลายรดน้ํา  ภาพลายเสนเจียรลงบนแผนหิน หรือ
งานประดับมุก  ภาพที่มีกรรมวิธีพิเศษตางกันเหลานี้  ซึ่งมีลักษณะสําคัญอยางเดียวกัน คือลายเสน
ที่งดงามตามแบบฉบับ แตในงานจิตรกรรมนั้นมีการระบายสีดวย(กาญจนาภิเษก . 2547 . 
ออนไลน) 
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นอกจากที่กลาวมานั้น ยังมีศิลปะไทยประเพณีในรูปแบบอ่ืน  เชน  จิตรกรรมที่เขียนบน
ฉากไม  เขียนลงบนผา (ภาพพระบฏ) และสมุดทําจากใบลาน  สมุดขอยที่ทําจากกระดาษขอย  
สมุดเหลานี ้มีเนื ้อหาตางกันดวยเรื ่องราวหลายประเภท เชน วรรณคดี  ตําราพิชัยสงคราม  
ตําราแพทย(ไพโรจน  ชมุนี และเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน . 2542 : 59) 

การเขียนภาพมีลักษณะอยางหนึ่งที่นาสนใจ คือ เขียนเกินจริง  ผิดสัดสวน เชน  เขียน
ภาพกษัตริย  หรือบุคคลสําคัญในทองเรื่องตัวจะใหญมากเพื่อเนนบทบาทความสําคัญ  จึงผิด
หลักความจริง  ทําใหกษัตริยหรือบุคคลนั้นอาจจะตัวใหญจนคับปราสาท หรือยอดมงกุฎก็จะ
ติดบนเพดานปราสาท(วนิดา  ขําเขียว . 2543 : 93)มีสไตลการเขียนที่ไมเหมือนจริง (คตินิยม) 
คือ  มีลักษณะแบนไมมีการไลคาน้ําหนักไลน้ําหนักแรเงา  บานเรือนดูเปนสามมิติอยางศิลปะ
การใชทัศนวิทยา (Perspective) เพื่อแสดงความลึก(ไพโรจน  ชมุนี และเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอร
สัน . 2542 : 59) 

จากลักษณะของงานจิตรกรรมแนวประเพณีไทยที่กลาวมาแลวนั้น อํานาจ   เย็นสบาย   
ไดอธิบายเพิ่มเติม ไวดังนี้ 

 
1.  นิยมแกปญหาเพื่อใหไดบริเวณพื้นที่สําหรับบรรจุเรื่องราวจํานวนมาก  ดวยการใชวิธีการเขียน
แบบตานกมอง  ทําใหสะดวกตอการเขียนภาพแบบเลาเรื่อง  เชน  ภาพจิตรกรรมฝาผนังในพระ
อุโบสถวัดมัชฌิมาวาสหรือวัดกลาง  อําเภอเมือง  จังหวัดสงขลา  ซึ่งการแกปญหาการเขียนภาพ
แบบตานกมอง  เรื่องพระเวสสันดรนั้น  ทําใหไดบริเวณพื้นที่การเขียนภาพเลาเรื่องไดจํานวนมาก 
2.  ไมเนนความถูกตองตามความจริง  ทั้งหลักกายวิภาคในภาพคน  ทั้งเรื่องแสงเงาแบบ
ภาพเหมือนจริงตะวันตก  ภาพคนที่ปรากฏจึงไมเนนความถูกตองของกระดูกกลามเนื้อ  สัดสวน 
ตําแหนงดานมุมตามความเปนจริง  ดังนั้นภาพคนจึงมีรูปรางเปน 2 มิติ  แบนสลับดานและดัดแปลง
ธรรมชาติมากกวาการเลียนแบบธรรมชาติ   แตก็มีการเนนเรื่องของการตัดเสน   เรื่องของการสราง
ลักษณะที่แตกตางของรูปรางและทาทางของคนตางสถานะ  เชน  รูปรางและการวางทาของกษัตริย
กับไพรก็มีความแตกตางกัน ดังภาพ  การชกมวยหนาพระที่นั่งที่วัดมัชฌิมาวาส  อําเภอเมือง  
จังหวัดสงขลา  นอกจากนั้น  เรื่องส่ิงกอสรางก็ไมเนนความถูกตองตามหลักวิทยาศาสตรการเห็น  
หรือตามการเขียนภาพแบบ (Perspective) เชน  ภาพจิตรกรรมฝาผนังในอุโบสถวัดทองธรรมชาติ 
เขตคลองสาน   กรุง เทพมหานครและภาพจิตรกรรมฝาผนังวัดมหาพฤฒารามวรวิหาร 
กรุงเทพมหานคร  เปนตน 
3.  มีการใชเสนสินเทา   ซึ่งเปนเสนกรอบคลายฟนปลาขนาดตาง ๆ  เปนตัวแบงกั้นเรื่องราวแตละ
ตอน หรือแบงภาคของเรื่องราว  เชน  จิตรกรรมฝาผนังในพระที่นั่งพุทธไธสวรรค   พิพิธภัณฑสถาน
แหงชาติ   กรุงเทพมหานคร  ในเรื่องพระพุทธเจาเสด็จลงจากดาวดึงส  อยางไรก็ตาม เสนสินเทาก็มี
ทั้งที่เปนแบบฟนปลา มีทั้งแบบเสนโคงคลายริบบิ้นและแบบลวดลายปรากฏใหเห็นอยูบาง 
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4.  จิตรกรรมแนวประเพณีไทยไมแสดงบรรยากาศเรื่องของเวลา   จึงทําใหไมรูวาอยูในชวงเวลาใด
ของวัน 
5.  จิตรกรรมแนวประเพณีไทยเนนความเหมาะสม  ความพอดี  ความงดงาม ในการจัดภาพที่หยุด
นิ่งอยูกับที่  หยุดความเคลื่อนไหว  เชน  ภาพคนจะมีความพอดีกับบาน  กับปราสาทราชวัง  เมื่อนั่ง
อยูที่ใด  ไมสามารถเคลื่อนไหวขยบัตัวลุกยืนได  แตเมื่อจิตรกรรมแนวประเพณีไทยไดรับอิทธิพลจาก
ตะวันตกมากขึ้น  รูปแบบการจัดภาพก็มีการเปลี่ยนแปลงไปในทางที่สมจริงมากขึ้น 
6.  รูปแบบจิตรกรรมแนวประเพณีไทย  สะทอนภาพความเปลี่ยนแปลงของสังคมไทยในยุคของการ
รับอิทธิพลตะวันตกโดย  ขรัวอินโขง  ที่รับอิทธิพลศิลปะลัทธิอิมเพรสชันนิสมเขามาในงานของตน  
ในขณะที่สมเด็จกรมพระยานริศรานุวัดติวงศก็รับอิทธิพลของศิลปะรูปแบบสัจนิยม  เขามาใชใน
ผลงานของพระองค  เชน   ภาพ  “โพนชาง” ในแผนดินพระเจาทายสระ ซึ่งชวงเวลาดังกลาว เปน
ชวงเวลาที่สังคมไทยกําลังเผชิญหนากับลัทธิอาณานิคมตะวันตก  ที่ไมเพียงแตชางไทยจะสะทอนให
เห็นถึงปฏิสัมพันธที่มีตอกันเทานั้น  แตยังสะทอนใหเห็นถึงความพยายามในการพัฒนาตัวเองในทุก
ดาน  รวมทั้งดานศิลปะดวย(อํานาจ   เย็นสบาย . 2542 : 104 – 105) 

 
จากที่ไดกลาวในขางตน  จิตรกรรมแนวประเพณีไทยสวนใหญเกิดขึ้นจากความศรัทธาใน

พระพุทธศาสนาเพื่อบันทึกถายทอดและเปนสื่อการสอนเรื่องราวทั้งพุทธประวัติ  พุทธชาดกตาง ๆ 
อีกทั้งขนบธรรมเนียม  จารีตประเพณีและวัฒนธรรม  ไวบนฝาผนังของโบสถวิหารอันเปนพุทธ
สถาน  นอกจากนี้จิตรกรรมไทยโบราณยังมีการบันทึกไวในสมุดภาพหรือเรียกวาสมดุขอยและภาพ
ที่เขียนบนผามวนเก็บไดที่เรียกวา  ภาพพระบฏ  อันเปนประโยชนทางดานประวัติศาสตร 
โบราณคดี  ศาสนาและวัฒนธรรม  ดังนั้นอาจกลาวโดยรวมหมายถึง  ลักษณะการเขียนภาพที่
นําเสนอภาพ  2  มิติดวยสี  โดยอาศัยองคประกอบรวม  อาทิ  เสน  รูปราง  รูปทรง  พื้นผิวบนพื้นที่
วาง  อันมีรูปลักษณเปนศิลปะแบบอุดมคติ  โดยการลดตัดทอนรูปรางรูปทรงของคน  สัตว  ส่ิงของ
และสถาปตยกรรมใหมีความออนชอยประณีต  งดงาม   มีสุนทรียภาพ  ตามความคิดของกลุมชน
ในซีกโลกตะวันออก  อันเปนมรดกทางวัฒนธรรมที่มีมาแตอดีต  โดยมีตนกําเนิดมาจากความ
ศรัทธา   ถายทอดเรื่องราวที่ เกี่ยวกับพุทธประวั ติ   ศาสนา   ชาดก   ไตรภูมิ   วัฒนธรรม  
ขนบธรรมเนียม  จารีตประเพณี 

2.2  วิวัฒนาการจิตรกรรมไทย 
ภาพจิตรกรรมในประเทศไทยนั้นเทาที่พบมีมาตั้งแตสมัยกอนประวัติศาสตร   เนื่องจาก

ดินแดนประเทศไทยในปจจุบันนี้ เปนที่อยูอาศัยของมนุษยมาตั้งแตสมัยดึกดําบรรพ  ซึ่งเรียก
สมัยนั้นวา  สมัยกอนประวัติศาสตร  มนุษยพวกนี้ไดทิ้งรองรอยตาง ๆ ไวใหศึกษา  เชน  โครง
กระดูก  เครื่องมือเครื่องใชและผลงานทางดานศิลปกรรม คือ  การวาดภาพไวตามถ้ําที่ตนอยู
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อาศัยและบนภาชนะเครื่องปนดินเผา  ภาพจิตรกรรมที่วาดขึ้นในสมัยนั้น เปนภาพจิตรกรรม
ประเภทภาพลายเสน  ใชสีสีเดียวมีลายเรขาคณิตหรือลายกนหอย  ลายดอกไม  ใบไม  สวนที่
วาดเปนรูปคนหรือสัตวนั้นยังวาดไมสวยงามนัก  จึงจัดเปนงานศิลปะประเภทแรกเริ่ม   การ
เขียนภาพในยุคนี้ใชวิธีเขียนสีผสมกาวลงบนฝาผนังหิน  ไมมีรองพื้นสําหรับลวดลายที่เขียนบน
ภาชนะดินเผา  เปนเทคนิคอยางหนึ่งซึ่งเขียนดวยสีดินแดงบนภาชนะดินดิบ เสร็จเรียบรอยแลว
จึงนําไปเผา  เชน  ภาพที่เขียนโดยไมยึดหลักสัดสวนจริงไมวาจะเปนรูปคนหรือสัตว 

วนิดา   ขําเขียว ไดนําเสนอวิวัฒนาการทางจิตรกรรมที่มีลําดับอายุเวลา ไวดังนี้ 
 

สมัยทวาราวดี   ในสมัยนี้มีการแกะสลักลายเสนลงบนแผนหิน  ซึ่งอาจไมใชพวกทวาราวดีทําเอง  
อาจเปนผูอื่นที่ไดรับความบันดาลใจจากศิลปะทวาราวดี...มีรูปสัญลักษณ  เชน  หมอน้ํา  วงลอ  
หอยสังข  และรูปดาวประจําทั้งส่ีทิศ  ภาพทั้งหมดนี้เปนการแกะรองลึกบนแผนหินชนวนไมมีความ
ประณีต 
สมัยศรีวิชัย   งานจิตรกรรมนี้ถูกคนพบที่ถ้ําศิลป  จังหวัดยะลา  ลักษณะเปนภาพสี  ปจจุบันได
เลือนลงไปมาก 
สมัยสุโขทัย   งานจิตรกรรมสวนมากเปนจิตรกรรมฝาผนัง   ซึ่งมีกรรมวิธีโดยใชสีฝุนผสมกาวเขียน
บนฝาผนังของโบสถ และวิหาร...สีที่ใชเปนการเขียนระบายแบบเอกรงค (Monochrome) นอกจากนี้
ไดมีการคนพบภาพแกะสลักลายเสนบนแผนหินชนวน 
สมัยอยุธยา   ภาพเขียนสมัยนี้ในระยะแรก ๆ  เปนภาพเขียนแบบเฟรสโก...นิยมเขียนแบบซ้ําๆ  
เชน  เขียนภาพพระพุทธเจา และสาวกนั่งเรียงซอนกันเปนแถวๆ  ตอมาไดเปล่ียนเปนการเขียนแบบ
เรื่องราว  เชน  ภาพเทพชุมนุมนั่งเรียงกันพนมมือ  ซึ่งวิธีการนั่งแบบนี้เปนแบบอยางของไทยจริงๆ...
การเขียนภาพอีกแบบหนึ่งซึ่งเปนที่นิยมในสมัยตอมา  คือ  การเขียนแบบทัศนียภาพที่มองจากที่สูง
ลงมา  เขาใจกันวานาจะไดแบบอยางการเขียนภาพของจีน...ในบรรดางานจิตรกรรมของอยุธยาที่
เดนมาก  คือ  การทําลายรดน้ําบนตูพระธรรม 
สมัยกรุงธนบุรีและรัตนโกสินทร   ภาพเขียนในสมัยกรุงธนบุรีและรัตนโกสินทรมีลักษณะ
ใกลเคียงกันมาก   ผลงานในสมัยกรุงธนบุรี  คือ  สมุดภาพไตรภูมิ  ซึ่งแสดงเรื่องราวของภูมิทั้ง 3  
ไดแก  เทวดา  มนุษย และสัตวโลก   สวนงานจิตรกรรมในสมัยรัตนโกสินทรรุงเรืองมาก...และไดรับ
อิทธิพลจากตะวันตกเขามาเจือปน   ทําใหนิยมการเขียนภาพแบบมีแสงเงา  มีกลามเนื้อนูน  แตทั้งนี้
เปนเพียงการเขียนภาพที่เกิดจากการเลียนแบบอยางมากกวาการเรียนรูที่มาจากการแสวงหาแกน
แท...นับจากสมัยรัตนโกสินทรตอนตนจนถึงสมัยรัชกาลที่ 4  การเขียนภาพไทยยังคงเปนที่นิยม
โดยเฉพาะการเขียนภาพฝาผนัง  ชางไทยไดแสดงฝมือ  เพราะเปนชวงระยะเวลาที่มีการสรางวัด 
และวังมาก  จนกระทั่งอารยธรรมตะวันตกไดเขามาในประเทศไทย  การวาดภาพรูปแบบฝรั่งไดถูก
ริเริ่มอยางจริงจังโดย  ขรัวอินโขง  พระภิกษุวัดบรมนิวาส  ผูพอใจศิลปะการวาดแบบตะวันตก   การ
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วาดของขรัวอินโขง  ไดเปล่ียนจากการวาดแบบ  2  มิติ  ไปสูหลัก  3  มิติ  โดยมีทัศนียภาพเบื้องหลัง
ชวยทําใหภาพดูสมจริงมากขึ้น  นับจากสมัยของขรัวอินโขงเปนตนมา  การวาดภาพของไทยไดกาว
ไปสูการวาดแบบสากลมากขึ้น  จนถึงขนาดมีการศึกษาหลักกายวิภาคและทัศนียภาพแบบตะวันตก 
(วนิดา   ขําเขียว . 2543 : 98 - 101) 

 
สุวัฒน   แสนขัติ ไดกลาวถึงลําดับเวลาของวิวัฒนาการจิตรกรรม ไววา 

 
สมัยทวารวดี   จิตรกรรมเริ่มแรกในสมัยประวัติศาสตร เปนภาพลายเสนสลักบนแผนหิน  แผนอิฐ 
และแผนโลหะดุนเปนรูปคน  สัตวและลวดลาย  มีอิทธิพลของศิลปะแบบคุปตะ  ภาพเขียนสีรูปคน 
และภาพลวดลายเรขาคณิตกับลายพันธุพฤกษาบนแผนอิฐ ในพุทธศตวรรษที่ 11-16  ภาพคนเขียน
ดวยสีขาว  สวนภาพลวดลายบนแผนอิฐเขียนสีดินแดง  ดํา  ดินเหลืองและขาว  พบการเขียนสีบน
ภาพปูนปนประดับอาคารสมัยทวารวดี   อาจมีบางแหงเขียนดวยวิธีเขียนสีปูนเปยก  จิตรกรรมของ
สมัยนี้สันนิษฐานวาไดรับอิทธิพลศิลปะแบบคุปตะของอินเดีย 
สมัยศรีวิชัย  จิตรกรรมฝาผนังที่พบในถ้ําศิลปจังหวัดยะลา เปนเรื่องราวทางพระพุทธประวัติ    
จิตรกรรมแหงนี้เขียนดวยสีแดง  เหลือง  ขาว  ดํา  แตมีวรรณะสีแดงอยูทั่วไป  จึงจัดเปนจิตรกรรม
ประเภทเอกรงค   จิตรกรรมนี้ชํารุดและเลือนลางมาก  ภาพที่พอเห็นไดดี คือ  ภาพพระพุทธรูปปาง
ลีลา  
สมัยสุโขทัย  ลักษณะจิตรกรรมไทยในยุคนี้ไดรับอิทธิพลจากอินเดียใตและเขมร  ผลงานจิตรกรรม
ที่คนพบ เชน  ภาพลายสลักหิน แผนภาพระบายสีเอกรงคและภาพสลักบนแผนทองสัมฤทธิ์   
ลักษณะการใชสีเปนการใชสีแบบเอกรงค   ขอสังเกตจากภาพสลักบนแผนทองสัมฤทธิ์จะเห็น
ลักษณะนุมนวล  ซึ่งเปนลักษณะเฉพาะตัวของคนไทย  มีการใชจังหวะลีลาและอาการเคลื่อนไหว
ของเสนรูปนอก  เปนที่นาสังเกตวาในพุทธศตวรรษที่ 19 นี้  ภาพจิตรกรรมไทยกําลังแสดงออกถึง
ลักษณะความเปนตัวเอง  ลักษณะการใชสีแบบเอกรงคก็มีลักษณะพิเศษเปนแบบอยางเดียวกับ
ภาพจิตรกรรมเอกรงค ซึ่งอยูภายในปรางคของสมัยอยุธยา 
สมัยอูทอง   ไมพบหลักฐานทางผลงานจิตรกรรมในสมัยนี้  งานศิลปกรรมไดรับอิทธิพลจากศิลปะ
ของลพบุรีและลังกา 
สมัยอยุธยา   ลักษณะจิตรกรรมไทยในยุคนี้ไดรับอิทธิพลจากศิลปะของทวารวดี   ศรีวิชัย  สุโขทัย
และเขมร  จะสังเกตเห็นวาในสมัยอยุธยา  ไดรับอิทธิพลทางศิลปะหลายรูปแบบทั้งทางตรงและ
ทางออม  ผลงานจิตรกรรมที่คนพบ เชน  จิตรกรรมในกรุวัดราชบูรณะ  จิตรกรเขียนภาพดวยวิธีราง
เสนและเทคนิคการใชสีแดงออนเปนพื้นหลัง  การใชสีแดงเขมเนนภาพใหมีน้ําหนักออนแก  ลักษณะ
การใชสี เชน  สีขาว  สีดํา  สีทอง  แตโครงสีสวนรวมจัดอยูในเอกรงค เปนที่นาสังเกตวา  มีลักษณะ
รวม ๆ  คลายกับภาพลายเสนบนแผนหินในสมัยสุโขทัยอีกดวย  นอกจากนี้ จิตรกรรมสมัยอยุธยา 
สามารถจัดจําแนกไดเปน 3 ยุค ดังนี้ 
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ยุคที่ 1 (พ.ศ. 1895 – 2031) จิตรกรรมฝาผนังมีรูปแบบเปนภาพเทวดาขนาดเล็ก  อาจทําตามแบบ
ภาพในสมุดไตรภูมิ  นิยมเขียนภาพพระพุทธรูป  พระสาวกชาดก  พระโพธิสัตว และมีลวดลายประดับ
แบบตาง ๆ วรรณะของสีเปนเอกรงค  สีที่ใชมีแดง  เหลือง  ดํา  ขาวและปดทอง   การเขียนภาพใช
เขียนดวยสฝุีนผสมกาวและมีจุดประสงคในการสรางขึ้นเพื่อการกราบไหวบูชา  
ยุคที่ 2 (พ.ศ. 2034 – 2172) จิตรกรรมเปนสีเอกรงคนิยมเขียนตามแบบเดิม คือ เขียนภาพ
พระพุทธรูป  พระสาวก  พระโพธิสัตว  พระอดีตพุทธชาดกและลวดลายตาง ๆ  พื้นหลังเปนสีออน 
ภาพเขียนเปนแบบ  2 มิติ  แบนราบ  เขียนสีบาง  รองพื้นบาง  บางแหงไมมีรองพื้น  สีที่ใชมี 4 สี
เหมือนเดิม และมีสีแดงชาดเพิ่มขึ้นอีก 1 สี  ลักษณะจิตรกรรมมีอิทธิพลศิลปะอูทองและลพบุรีผสม
อยูมาก 
ยุคที่ 3 (พ.ศ. 2177 – 2310) งานชางศิลปกรรมของอยุธยาไดเจริญขึ้นอยางมาก เนื่องจากมีการ
ติดตอกับชาวตางประเทศ และไดรับเอาความเจริญทางดานศิลปวิทยาการ  ตลอดจนวัสดุและ
เครื่องมืออุปกรณตาง ๆ เขามาประยุกตใชในงานชางไทย  จึงเกิดการเปลี่ยนแปลงขึ้นหลายอยางใน
จิตรกรรมไทยคือ 
1.  จิตรกรรมของเดิมจะเปนการใชสีเอกรงค และไดเปล่ียนเปนการใชพหุรงค  มีสีเขียวออน  น้ําตาล 
ฟาและมวง เพิ่มขึ้น 
2.  ภาพเปน 2 มิติตามเดิม  แตพื้นหลังของภาพและทิวทัศนมีความลึกไกลเปนทัศนียวิสัยแบบ
ภาพเขียนจีน  ภาพตนไมและสายน้ํามีลักษณะออนไหวเลื่อนไหล 
3.  มีภาพชาวตางประเทศและเรือเดินสมุทรของชาติตาง ๆ  ซึ่งเปนภาพแปลกใหมในจิตรกรรมไทย 
แตเปนภาพที่เขียนขึ้นจากความเปนจรงิในยุคนั้น  

สมัยธนบุรี   ในชวงของรอยตอระหวางการตั้งกรุงธนบุรี  จิตรกรรมไทยกําลังเจริญกาวหนา 
โดยเฉพาะจิตรกรรมที่ปรากฏอยูในสมุดภาพเรื่องไตรภูมิฉบับกรุงธนบุรี  ซึ่งเขียนขึ้นในป พ.ศ. 
2319  ลักษณะการจัดภาพและรูปรางของสิ่งตาง ๆ  ที่ปรากฏในสมุดภาพเรื่องไตรภูมิฉบับกรุงธนบุรี  
ไดเปนไปตามลักษณะและกฎเกณฑของจิตรกรรมไทย เรื่องราวที่เขียนมีทั้งพุทธประวัติและชาดก
ตาง  ๆ  การเขียนจะเขียนแตเฉพาะตอนที่สําคัญของแตละเรื่อง  การจัดภาพจะแยกออกเปนตอน  ๆ   
สวนรูปที่เปนปราสาทราชวัง และวิมานตาง ๆ  ยังคงเปนไปตามความคิดทางอุดมคติมากกวาที่จะ
ใหเหมือนตามแบบสถาปตยกรรม  สวนที่เปนสามัญชนและภูเขา  ตนไม  ก็เขียนตามความเปนจริง
ของสิ่งแวดลอม  ซึ่งในสมัยนั้นสีที่ใชยังคงมีนอยเพียง  สีแดง  ดํา  เขียว  เหลือง  เทานั้น 
สมัยรัตนโกสินทร   สามารถจําแนกไดดังนี้ 
- สมัยรัตนโกสินทรตอนตน พ.ศ. 2325 - 2393  (ร.1 – ร.3) มีลักษณะตามแบบอยางอยุธยาตอน
ปลายมีรูปแบบและองคประกอบที่งดงาม แสดงถึงความเจริญกาวหนาสูงขึ้น  มีการจัดจังหวะของ
สภาพลงตัว   เปนจิตรกรรมที่มีรายละเอียดของเสนออนหวานประณีต  นิยมใชสีสดและมีพลังแรง
กลา  เพิ่มความงามเดนดวยการปดทองที่ตัวภาพสําคัญ  จิตรกรรมฝาผนังในระยะแรก  วาง
องคประกอบตามแบบจิตรกรรมสมัยอยุธยา  คือ  การแบงพื้นที่ของฝาผนังออกเปนชั้น ๆ  โดยใช
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เสนสินเทาและเสนวาดกั้นระหวางกลุมภาพและเขียนที่ฝาผนังดานขาง  ชวงบนเปนภาพเทพชุมชน
เรียงกันเปนชั้น ๆ  ระหวางชองประตูหนาตางเปนภาพมารผจญกับไตรภูมิหรือเสด็จจากดาวดึงส   
ตอมาปลายสมัยรัชกาลที่ 2  และสมัยรัชกาลที่ 3  โดยใช  เสนลําน้ํา  ถนน  ตนไม  ภูเขาหรือแนว
กําแพงเมือง 

- ยุคจิตรกรรมไทยแบบอิทธิพลจีน  ศิลปะจีนมีอิทธิพลตอจิตรกรรมไทยมานานแลวเปนเพียงเบา
บางจึงแลเห็นไดไมชัดเจน  ลักษณะของศิลปะจีนปรากฏชัดเจนมากในสมัยรัชกาลที่ 3 
พระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัวทรงมีพระราชนิยมในศิลปะแบบจีนเปนอันมาก  ลักษณะ  
จิตรกรรมไทยสมัยนี้เปนภาพสถาปตยกรรมแบบจีนที่ปรากฏอยูในภาพ  อาจเปนเพราะวาจิตรกรชื่น
ชมกับความงามและเห็นแปลกตากับสถาปตยกรรมจีน  ตามวัดพระองคทรงสรางหรือทรง
ปฏิสังขรณ 
- สมัยรัตนโกสินทร    ตั้งแต พ.ศ. 2393  –  ปจจุบัน   จิตรกรรมสมัยปลายรัชกาลที่ 3 และตนรัชกาล
ที่ 4  ยังมีลักษณะที่สืบทอดตามประเพณีมาโดยลําดับ  จึงทําใหลักษณะของจิตรกรรมในสมัยนี้มี
รูปแบบที่เคยสรางสรรคกันมาในสมัยกอน ๆ  ปรากฏขึ้นอยางหลากหลายที่เห็นไดชัด  จิตรกรรมใน
สมัยรัชกาลที่ 4  มีลักษณะพิเศษ  เริ่มมีลักษณะเปนภาพเหมือนจริงที่มีเงามีความลึกแบบทัศนีย
วิสัย (Perspective) เปนรูปแบบสมัยใหม  มีอิทธิพลตอจิตรกรรมไทยประเพณี ทําใหเสียคุณสมบัติ
เดิม ซึ่งเปนภาพแบบบนผนังเรียบ ๆ กลายเปนภาพคมลึกและมีเงานูนกลม  การรับเอาแบบฝรั่งใน
ตอนแรกจะใชวิธีลอกแบบโดยตรง  ตอมาเริ่มปรับเขาหาลักษณะของไทยและพยายามจับสวนที่ดีมา
ผสมกันจนเปนศิลปะไทยแบบลูกผสมอิทธิพลตางประเทศซึ่งมีความงามขึ้น  ศิลปะตะวันตกแทนที่
จะมีขอยกเวนวาสามารถประสมหลักธรรมชาติและหลักที่เปนแบบประดิษฐเขาดวยกันไดจึง
ปรากฏวา  จิตรกรรมฝาผนังขนาดใหญของโลกที่มีชื่อ  ไดแก  ของอียิปต   ไบเซนไทน อินเดียและ
ตะวันออกไกล  ก็ใชวิธีเขียนภาพแบนแทนใชทัศนียวิสัย  การประสมตะวันออกกับตะวันตกของไทย  
โดยใชทัศนียวิสัยนั้นไมไดผล   ซึ่งอาจจะเปนดวยเหตุนี้จิตรกรรมฝาผนังสมัยหลังรัชกาลที่  5  จึงไม
เปนที่สนใจและการละทิ้งเทคนิคแบบประเพณี  ทําใหวิชาการดานนี้สูญไปอยางรวดเร็วการ
ฟนฟูขึ้นใหมในระยะนี้ทําไดยาก  เพราะเปนงานที่สูญไปแลว(สุวัฒน แสนขัติ . 2545 : 12 -17) 
 
จากภาพรวมของการวิวัฒนาการทางการสรางสรรค จิตรกรรมไทยจากอดีตสูปจจุบันที่

กลาวในขางตนนั้น  สามารถเขาใจถึงกระบวนการสืบทอดถายโยงของงานชางในแตระชวงเวลาได
เปนอยางดี  อาจกลาวโดยรวมในวิวัฒนาการจิตรกรรมไทยมีชวงความสําคัญอยู  2  ชวง คือ 

1. จิตรกรรมไทยแบบอิทธิพลศิลปะอินเดียและเขมร  ในชวงแรก 
2. จิตรกรรมไทยแบบอิทธิพลศิลปะตะวันตก ในชวงตั้งแตรัชกาลพระบาทสมเด็จ

พระจอมเกลาเจาอยูหัว  เปนตนมา     
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ประเทศไทยไดเปดประตูรับเอาวัฒนธรรมของชาติตะวันตกมากขึ้น สมัยรัชกาลที่ 4 – 5 
เร่ิมมีการเปลี่ยนแปลงมาก  จิตรกรไดรับอิทธิพลของศิลปะทางตะวันตก  โดยไดนําเอาวิธีการ 
ตามแบบวิทยาศาสตรมาใชในการเขียนภาพทิวทัศน  รูปคน  รูปสัตว  ใหมีปริมาตรเปนจริงยิ่งขึ้น 
ดานวัสดุนั้นไดนําสีตาง ๆ  ที่เปนสีทางวิทยาศาสตรของยุโรปมาใช  ทําใหจิตรกรไทยมีสีใชเพิ่มมาก
ข้ึนกวาเดิมและจิตรกรเอกในชวงสมัยรัตนโกสินทรตอนตนนี้ คือ ขรัวอินโขง  จิตรกรผูมีนามวา  
“อิน”  ความสําคัญของขรัวอินโขงก็คือ เปนผูนําเอาวิทยาการแผนใหมในการเขียนภาพของ
ชาวตะวันตกมาใชในการเขียนภาพไทยเปนคนแรก  ดังเชน  ทฤษฎีการเขียนภาพแบบ  3  มิติ 

 
3. จิตรกรรมไทยพุทธศิลป 

จิตรกรรมไทยพุทธศิลปเปนการถายทอดงานศิลปะอีกรูปแบบหนึ่ง  ซึ่งจิตรกรรมไทยมี
ความสัมพันธที่เกี่ยวของกับพุทธศาสนาอยางแทจริงชนิดที่แยกกันไมออก  เพราะที่เปนผลงานทาง
ศิลปกรรมอันทรงคุณคาของไทยที่ปรากฏใหพบเห็นและไดศึกษาอยูในปจจุบันสวนใหญเปนสิ่งที่
เกี่ยวเนื่องดวยพุทธศาสนา  ภาพที่เขียนจะเนนหนักในดานศาสนาและดานประเพณีปะปนอยูดวย 
(คูณ  โทขันธ . 2545 : 129)ซึ่งถูกสรางขึ้นเพื่อรับใชศาสนา  โดยจินตนาการของศิลปนโบราณ  ที่
แสดงออกทั้งแบบเหมือนจริงและเหนือจริง  เชน  ภาพแสดงอิทธิปาฏิหาริยในชาดกตามเรือ่งราวใน
พระพุทธศาสนา  ภาพเหนือจริงจากวรรณคดี(อํานาจ  เย็นสบาย . 2542 : 26)รูปแบบก็สามารถ
บรรยายความในเรื่องราวของพระพุทธศาสนาไดเปนอยางดี  แมความหมายทางดานภาษาอาจจะ
ทําความเขาใจไดยาก  แตเมื่อเขียนรูปภาพบรรยายความตามเนื้อเร่ืองธรรมะจะยิ่งเพิ่มความเขาใจ
กับผูสนใจไดอยางดี  งานจิตรกรรมจึงถูกคัดสรรใหเปน 1 ในเครื่องมือการเผยแผพระพุทธศาสนา
ประการหนึ่ง(สมปอง  อัครวงษ . 2545 : 50 - 52) 

นอกจากนี้  สุวัฒน   แสนขัติ  ไดกลาวถึงงานจิตรกรรมพุทธศิลปที่มีลักษณะและการสื่อ
ความหมายของผลงาน ไววา 

   
งานจิตรกรรมไทยพุทธศิลปถือวาเปนการถายทอดอีกรูปแบบหนึ่งของงานศิลปะ   โดยมีลักษณะ
รูปแบบและเนื้อหาที่เปนลักษณะเฉพาะตัว  จิตรกรรมไทยมีความสัมพันธเกี่ยวของอยูกับพุทธ
ศาสนาอยางแทจริง  เปนที่นาสังเกตไดวาผลงานทางศิลปกรรมที่ทรงคุณคาของไทยที่มาแตอดีต 
ลวนแตมีความผูกพันอยูกับความเชื่อในพุทธศาสนา โดยเชื่อมโยงกันกับสถาปตยกรรมไทย 
ประติมากรรมไทย และจิตรกรรมไทยสําคัญ ๆ  ที่มีมากอนพุทธศตวรรษที่ 19  และที่ยังมีหลักฐาน
รองรอยปรากฏใหเห็นและไดศึกษาอยูในปจจุบัน  สวนใหญเปนส่ิงที่สรางเนื่องดวยศาสนา 
โดยเฉพาะพุทธศาสนาเปนสําคัญ  ดังนั้นความสัมพันธของพุทธศาสนากับศิลปกรรมจึงเปนส่ิงที่
แยกกันไมออก  รากฐานทางพระพุทธศาสนานั้นมีกําเนิดขึ้นในประเทศอินเดีย และมีความเจริญรุงเรือง
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อยูในประเทศอินเดียทางภาคเหนือเมื่อประมาณ  2500  ป ผานมาแลว  โดยมีพระสัมมาสัมพุทธเจา
เปนพระบรมศาสดา  ประวัติศาสตรแหงพระพุทธศาสนา  ไดดําเนินสืบตอมาเปนเวลานาน 
จนกระทั่งเมื่อสมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจาเสด็จสูปรินิพพานจึงเปนการเริ่มตนพุทธศักราชในสมัย
พุทธกาลนั้น   พุทธศาสนิกชนนับถือแตองคพระพุทธเจา  พระธรรมคําส่ังสอนของพระองคและ
พระสงฆพุทธสาวกทั้งหลาย   ซึ่งถือกันวาเปนหลักของพุทธศาสนา  โดยเรียกรวมกันทั้งสามวา พระ
ไตรสรณาคมน และการสรางสถูปเจดียและวัตถุอื่น ๆ  อันเปนสัญลักษณ แทนองคพระพุทธเจาใน
อินเดียสมัยนั้นถือประเพณีวา  ไมควรยึดถือรางกายที่เปนตัวบุคคล  ดังธรรมของพระตถาคตจึง
ไมทํารูปบุคคลขึ้นเคารพ  ลวดลายหรือเรื่องราวตอนในที่จะตองมีรูปพระพุทธเจาก็ใชเครื่องหมาย
แทนทุกแหงไป เชน 
ประสูติ     ใชดอกบัว  หรือรอยพระพุทธบาท 
ตรัสรู     ใชพุทธบัลลังกใตตนพระศรีมหาโพธิ์ 
ปฐมเทศนา     ใชธรรมจักรมีกวางหมอบ 
ปรินิพพาน     ใชพระสถูป 
ทําใหปรากฏหลักฐานเปนศิลปกรรมที่เนื่องในพุทธศาสนามากมายหลายรูป  ทั้งที่เปนสถาปตยกรรม  
ประติมากรรมและจิตรกรรมในเชิงพุทธศิลปนําเสนอพระพุทธรูป  เพื่อเปนรูปแทนองคพระสัมมาสัม
พุทธเจา   ซึ่งจัดเปนอุเหสิกเจดียแบบหนึ่ง  เปนที่ไดรับความนิยมมากที่สุด  ดังที่มีหลักฐาน
ปรากฏถึงการเผยแพรพุทธศาสนาไปถึงประเทศใดก็จะมีปรากฏในงานประติมากรรม และงาน
จิตรกรรมของประเทศนั้น  เพื่อเปนส่ิงระลึกถึงองคพระสัมมาสัมพุทธเจา  สําหรับบูชาและสักการะ
ของพุทธศาสนิกชน(สุวัฒน แสนขัติ . 2545 : 20 - 21) 

 
นับต้ังแตอดีตกาลศิลปะไดสงอิทธิพลเชื่อมโยงและถายเทเขาหากัน  จากชวงเวลาหนึ่ง

ไปสูอีกชวงเวลาหนึ่ง  เรารับอิทธิพลศิลปะมาพรอมกับการรับพุทธศาสนาจากอินเดีย(วิรุณ ต้ัง
เจริญ . 2544 : 57)สําหรับประเทศไทยนั้นถือไดวาไดรับอิทธิพลพุทธศาสนามาจากอินเดีย...
ขณะเดียวกันศิลปะแนวประเพณีไทยก็มีความเกี่ยวเนื่องกับพุทธศาสนาอยางใกลชิด  โดยอาศัย
พุทธศาสนาเปนเรื่องราวหรือเนื้อหาที่สําคัญสําหรับการแสดงออกมาโดยตลอด(อํานาจ เย็นสบาย 
. 2542 : 84) 

ศิลปะแนวประเพณีไทยมีความเกี่ยวเนื่องกับพุทธศาสนาอยางใกลชิด  โดยที่อาศัยพุทธ
ศาสนาเปนเรื่องราวหรือเปนเนื้อหาที่สําคัญสําหรับการแสดงออกมาโดยตลอดและดังที่กลาววา
การนับถือศาสนาพุทธก็ยังมีความแตกตางกัน  การรับอิทธิพลลัทธิของศาสนาพราหมณและ
ศาสนาฮินดูเขามาดวย   ดังที่เสถียร  โกเศศไดกลาววา...มีคํากลาวของไทยอยูบทหนึ่งวา  พุทธกับ
ไสยยอมอาศัยกัน  พุทธในที่นี้หมายถึงพุทธศาสนา  ไสยหมายถึงลัทธิอันดวยเวทมนตคาถา  ซึง่ถอื
ไดวามาจากอินเดีย  ถาเปนตําราวาดวยเรื่องนี้เรียกวาไสยศาสตร(เสถียร  โกเศศ . 2510 : 11) 
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จากที่กลาวในขางตนนี้  ถึงเหตุที่ไดสงผลตอการแสดงออกในผลงานจิตรกรรมไทยที่มีทั้ง
เร่ืองราวของพุทธศาสนาที่เจือปนดวยศาสนาพรามณและฮินดู   ที่มีบทบาทในการสื่อทั้งหลักคํา
สอนและความสวยงามทางสุนทรียศิลปใหแกผูพบเห็น  ทั้งนี้อาจเปนเพราะคําสอนในพุทธศาสนา
เปนนามธรรม  ยากแกการเขาใจ  จิตรกรรมพุทธศิลปจึงไดทําหนาที่เปนสื่อใหเห็นในรูปธรรม  ชวย
ลําดับเร่ืองราว  เรงเราความสนใจ  อีกทั้งไดสอดแทรกวิถีความเปนอยู  จารีตประเพณี  วัฒนธรรม  
ความเชื่อ ที่มีความสําคัญในเรื่องราวประวัติศาสตรของชนชาติ 
 
4.  กระบวนแบบการสรางสรรคจิตรกรรมไทย 

4.1  รูปแบบ 
เนื่องจากรูปแบบของผลงานศิลปกรรมแนวประเพณีไทยไดเติบโตในสังคมการผลิตแบบ

อุตสาหกรรมภายใตระบบการปกครองแบบประชาธิปไตย  ที่ใหความสําคัญในเสรีภาพแสดงออก
ของปจเจกของบุคคล  ผนวกกับสังคมไทยสมัยใหมมีความสัมพันธกับรูปแบบวิธีการดําเนินชีวิต
กับประเทศคายโลกเสรีอยางใกลชิด  ดังนั้นจึงสงผลทําใหรูปแบบการแสดงออกของศิลปกรรมแนว
ประเพณีไทยมีลักษณะหลากหลายรวมสมัยกับศิลปะในโลกสากล  โดยเฉพาะมีการรับอิทธิพล
ทางดานทัศนศิลปสมัยใหมในประเทศตะวันตก  ในเกือบทุกรูปแบบจะแตกตางกันอยูบางตรงที่
ศิลปนในสังคมไทยเปนฝายซึมซับรับเอาอิทธิพลของเขามาเสียเปนหลัก  ไมวาจะเปนรูปแบบสัจ
นิยม  รูปแบบนามธรรม  รูปแบบสื่อประสม เปนตน  ซึ่งมีปรากฏใหเห็นทั้งในงานจิตรกรรม  
ประติมากรรม  อยางไรก็ตามเฉพาะในแงมุมรูปแบบของศิลปกรรมแนวประเพณีไทยก็เปนที่
นาสนใจวา  ไดมีความพยายามที่จะพัฒนารูปแบบดั้งเดิมไปสูส่ิงใหมเชนกัน(อํานาจ  เย็นสบาย . 
2533 : ไมมีเลขหนา) 

ประเสริฐ  ศีลรัตนาไดกลาวถึงรูปแบบศิลปะแบงเปน  3  ลักษณะใหญ ดังนี้ 
 

1.  รูปแบบในลักษณะที่เหมือนจริงตามธรรมชาติ  การถายทอดในลักษณะนี้เปนการถายทอดโดยใช
ส่ือรูปแบบตามธรรมชาติ  เชน  ภาพคน  ภาพสัตว  ภาพทิวทัศน  ภาพดอกไม  ตนไม  กอนหิน  เปน
ตน  ซึ่งผูดูสามารถเขาใจไดดวยตางเคยมีพื้นฐานประสบการณเกี่ยวกับรูปแบบเหลานี้มาแลว 
2.  รูปแบบในลักษณะกึ่งนามธรรม  การถายทอดในลักษณะนี้อาจกลาวไดวา  ถายทอดโดยให
ความสําคัญแกธรรมชาตินอยลงและเพิ่มความสําคัญที่ตัวบุคคล  โดยสังเกตจากผลงานศิลปะ
ประเภทนี้ไดวา  รูปแบบของธรรมชาติที่นํามาเปนส่ือนั้นถูกลด  สกัดตัดทอนลง  การจัดวางก็ไมได
คํานึงถึงกฎเกณฑความเปนจริงตามธรรมชาติ 
3.  รูปแบบในลักษณะนามธรรม  การถายทอดลักษณะนี้  ผูสรางศิลปกรรมจะไมคํานึงถึงรูปแบบ
หรือกฎเกณฑของธรรมชาติเลย  แตจะคํานึงถึงรูปแบบอันเปนลักษณะที่ตนตองการจะแกปญหา  
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ใหสามารถนํามาใชเปนส่ือถายทอดความรูสึกของตนเองไปยังผูดู  โดยมีกฎเกณฑทางศิลปะเปน
แนวประกอบในการสรางงาน(ประเสริฐ  ศีลรัตนา . 2525 : 27 – 33) 
 
สุชาติ  เถาทอง ไดกลาวถึงรูปแบบไววา 
 

1.  รูปแบบทางรูปธรรม  หมายถึง  รูปแบบที่สามารถดูรูวาเปนภาพคน  สัตว  ส่ิงของ  เปนตน 
2.  รูปแบบทางนามธรรม  หมายถึง  รูปแบบที่เห็นเปนเสน  สี  น้ําหนัก  รูปราง  รูปทรง  เปนตน 
3.  รูปแบบกึ่งนามธรรม  หมายถึง  รูปแบบที่สามารถเห็นไดวาเปนรูปทรงตางๆ  แตมีลักษณะของ
การตดัทอนหรือดัดแปลงไปจากธรรมชาติ(สุชาติ  เถาทอง . 2536 : 71 – 73) 
 
สุรศักดิ์  เจริญวงศ ไดกลาวถึงรูปแบบศิลปกรรมแบบประเพณีไทยที่สอดคลอง  แบงตาม

ความสําคัญของรูปทรงตาง ๆ  ไววา 
 

1.  รูปแบบนามธรรม  คือ  เปนแบบสูงสุด  รูปทรงมีความสําคัญในแตละกลุม  แตละองคประกอบ
จําแนกไดดังนี้คือ 
คน  ไดแก  รูปพระ-นาง  เทวดา  นางฟา  กษัตริย 
สถาปตยกรรม  ไดแก  ปราสาทราชมณเฑียร 
สัตว  ไดแก  เทพ  หรือพญาของสัตว  เชน ราชสีห  คชสีห  นาค  หงส 
คนครึ่งสัตว  ไดแก  กินนร  กินรี  ครุฑ  ฯลฯ 
2. รูปแบบนามธรรมผสมอารมณความรูสึกแบบเปนจริงมากขึ้น  เพื่อเนนความสําคัญของรูปทรง
นามธรรมใหเดนชัด  จําแนกได ดังนี้ 
คน  ไดแก  ขาราชการ  นักดนตรี  นางรํา  และบรรดาชนชั้นสูง 
สถาปตยกรรม  ไดแก  มุขศาลา  วิหาร 
สัตว  ไดแก  ชางทรง  มาทรงของกษัตริยหรือเทวดา 
คนครึ่งสัตว  ไดแก  สนมกํานัลของพวกกินนร  กินรี 
3. รูปแบบที่แสดงเลียนแบบความเปนจริงในธรรมชาติ  เปนรูปทรงแบบธรรมดา จําแนกไดดังนี้ 
คน  ไดแก  ชาวบาน  ประชาชนธรรมดา 
สถาปตยกรรม  ไดแก  อาคารบานเรือนธรรมดาสามัญ 
สัตว  ไดแก  สัตวที่พบเห็นในเมืองไทย  เชน  ชาง  มา  กวาง  นก  ปลา  ฯลฯ 
คนครึ่งสัตว  ไดแก  ทัณฑิมา  อรหัน 
4. รูปแบบที่เกินความเปนจริงเปนไปในทางนาเกลียดนากลัว  ถูกสรางเพื่อแสดงความนากลัว  หดหู  
และถือเปนขั้นต่ําสุด  จําแนกไดดังนี้ 
คน  ไดแก  คนที่ไดรับทุกขในนรก  เปรต  อสูรกาย 
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สถาปตยกรรม  ไดแก  ขุมตาง ๆ  สําหรับทรมานสัตวนรก 
สัตว  สัตวนรก  ไดแก  กานรก  แรงนรก  หมานรก  ฯลฯ(สุรศักดิ์  เจริญวงศ . 2525 : 65 – 67) 
   
วิรุณ  ต้ังเจริญ ไดแบงรูปแบบศิลปะแนวประเพณีไทยเปน 4 ลักษณะใหญ ๆ  ดังนี้ 
 

1.  รูปแบบเชิงธรรมชาติ  เปนศิลปะแนวประเพณีไทยรวมสมัยที่ไดรับอิทธิพลมาจากการบันทึกภาพ
ส่ือดลใจตามที่ศิลปนสนใจ  แตการบันทึกภาพหรือเลียนแบบธรรมชาติส่ิงแวดลอมในที่นี้  หมายถึง  
การรักษากระบวนแบบอันประณีตงดงามตามแนวทางของศิลปะไทยไวดวย  เชน  ภาพผลงานของ  
เฉลิม  นาคีรักษ  ปรีชา  สุรสิทธิ์  เสาวคง  เปนตน 
2.  รูปแบบลึกลับ  เปนศิลปะแนวประเพณีไทยรวมสมัยที่สะทอนถาวะจิตใตสํานึกอันลึกลับภายใน
ของศิลปน  ใหปรากฏเปนรูปแบบที่ลึกลับซับซอนหรือบางครั้งนาหวาดกลัว  แสดงการเชื่อมตอ
รูปแบบตาง ๆ  เขาดวยกัน  เชน  ผลงานของ  ถวัลย  ดัชนี  ปญญา  วิจินธนสาร  สมหมาย  พันธุ
บานแหลม  เปนตน 
3.  รูปแบบจินตนาการ  เปนศิลปะแนวประเพณีไทยรวมสมัยที่แสดงจินตนาการหรือสัญลักษณตาง 
ๆ  ผสมผสานกันอยางสวยงาม  แสดงจินตนาการเชิงความฝน  รูปทรงประดิษฐตกแตงจากพื้นฐาน
รูปแบบศิลปะไทย  เชน  ผลงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  วรฤทธิ์  ฤทธาคนี 
4.  รูปแบบเชิงประเพณีไทย  เปนศิลปะแนวประเพณีไทยรวมสมัยที่นํารูปแบบจากศิลปะไทยในอดีต  
เชน  ลีลาทาทางของภาพคนในอดีต  นํามาเปนแนวรูปแบบในการแสดงออก  แตไดสรางสรรคกลวิธี
อยางใหมผสมผสานไว(วิรุณ  ตั้งเจริญ . 2534 : ไมมีเลขหนา) 
 
จากที่กลาวในขางตนผูวิจัยสรุปรูปแบบของผลงานจิตรกรรมไทยที่สามารถสรางสรรคได

ดังนี้  
1. รูปแบบเชิงธรรมชาติ  เปนรูปแบบของศิลปกรรมที่ปรากฏใหเห็นองคประกอบที่

ไดรับอิทธิพลมาจากธรรมชาติ  ส่ิงแวดลอมเปนสื่อดลใจ  ตามกระบวนแบบของศิลปะไทย 
2. รูปแบบลึกลับ  เปนรูปแบบของศิลปกรรมที่ปรากฏใหเห็นองคประกอบที่สะทอน

สภาวะจิตใตสํานึกภายในใหปรากฏเปนรูปแบบที่ลึกลับเกินความจริง โดยแสดงการเชื่อมตอ
รูปแบบตาง ๆ จากศิลปะไทยเขาดวยกัน 

3. รูปแบบจินตนาการ  เปนรูปแบบของศิลปกรรมที่ปรากฏใหเห็นองคประกอบแสดง
จินตนาการหรือสัญลักษณตาง ๆ  ผสมผสานกัน  ซึ่งประดิษฐตกแตงจากรูปแบบศิลปะไทย 

4. รูปแบบเชิงประเพณีไทย  เปนรูปแบบของศิลปกรรมที่ปรากฏใหเห็นองคประกอบ
ที่ไดรับแนวคิดรูปแบบศิลปะไทยในอดีตมาเปนแนวทางสรางสรรคกลวิธีอยางใหมผสมผสานกัน 
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4.2  เนื้อหา 
อารี  สุทธิพันธุ ไดกลาวคุณคาทางเนื้อหาเรื่องราว  ไววา 
 

1.  เรื่องราวที่เกี่ยวกับมนุษยและธรรมชาติของมนุษย  เชน  เรื่องราวความรัก  ความโกรธ  หลง  
อิจฉาริษยา  เปนตน 
2.  เรื่องราวที่มนุษยเกี่ยวของกับมนุษยดวยกันเอง  เชน  เรื่องราวธรรมชาติของครอบครัว  เรื่อง
ประวัติศาสตร  สงคราม  การทํามาหากิน  เปนตน 
3.  เรื่องราวที่เกี่ยวของกับมนุษยและส่ิงแวดลอม  เชน  เรื่องราวทางเทคโนโลยี  การคนควาทาง
วิทยาศาสตร  เปนตน 
4.  เรื่องราวที่เกี่ยวกับมนุษยและส่ิงไมมีตัวตน  เชน  เรื่องราวของเทพเจา  ศาสนา  นิยายโบราณ  
เปนตน(อารี  สุทธิพันธุ . 2519 : 68 – 69) 
   
วิรุณ  ต้ังเจริญ ไดแบงเนื้อหาทางศิลปะ ดังนี้ 
 

1.  เนื้อหาสวนตัว  เปนเนื้อหาที่เริ่มตนจากชีวิตเลือดเนื้อสวนตัว  ความรัก  ความพอใจสวนตน  แบง
ออกเปน 

1.1 การแสดงออกทางดานจิตวิทยา 
1.2 ความรัก  เพศและชีวิตครอบครัว 
1.3 ความตายและอารมณที่นาหวาดกลัว 
1.4 ความศรัทธาสวนตน 
1.5 การแสดงออกทางดานประณีตงดงาม 

2.  เนื้อหาเพื่อสังคม  มนุษยผูสรางผลงานศิลปกรรมนําไปเปดเผยในสังคม  ก็นาจะเปนสมบัติของ
สังคมดวย  แบงออกเปน 

2.1 การเมืองและลัทธิความเชื่อ 
2.2 บรรยายสังคม 
2.3 ถากถางสังคม(วิรุณ  ตั้งเจริญ . 2527 : 89 – 107) 
 
ประเสริฐ  ศีลรัตนา ไดกลาวถึงเนื้อหาเรื่องราวในการถายทอด  ซึ่งแบงลักษณะไดดังนี้ 
 

1.  เรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อตาง ๆ  ความเชื่อเปนธรรมชาติของมนุษย  อันมี
สาเหตุเนื่องมาจากความกลัวและความไมรู    และความเชื่อก็เปนสวนหนึ่งที่ทําใหเกิดศาสนาใน
สังคมมนุษย   แมในปจจุบันวิทยาศาสตรจะเจริญกาวหนาไปมาก  แตมนุษยก็ยังมีพฤติกรรม
แสดงออกทางความเชื่อ  เชน  การยอมรับความศักดิ์สิทธิ์  ความเชื่ออํานาจลึกลับ  ความเชื่อ
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เครื่องหมายและเครื่องราง  ฯลฯ  และความรูสึกเชื่อเกี่ยวกับส่ิงตาง ๆ  ศิลปนไดทําหนาที่แปลคา
ความรูสึกหรือถายทอดจินตนาการเรื่องราวใหปรากฏ 
2.  เรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับส่ิงแวดลอม   ส่ิงแวดลอมคือ  สภาพรอบ ๆ ตัวของมนุษย  โดย
อาจเปนธรรมชาติหรือผลิตผลอันเกิดจากการสรางสรรคของมนุษยที่ประกอบรวมกันเปนเรื่องราว  
เหตุการณ  ปรากฏการณและอ่ืน ๆ  ใหศิลปนไดประจักษรับรูและกระตุนเราบันดาลใจถายทอดใน
ส่ิงที่รับรูนั้นเปนผลงานศิลปกรรม 
3.  เรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับมนุษย  เรื่องราวของศิลปนไดบันทึกถายทอดเกี่ยวกับรูปแบบ
อันเปนพฤติกรรมการกระทําของมนุษยนับตั้งแตบุคคล  บุคคลตอบุคคล  บุคคลตอกลุมชนหรือ
สังคม   กลุมชนตอกลุมชน  ฯลฯ  ประกอบขึ้นเปนเรื่องราว  เหตุการณตาง ๆ   ในแตละสมัยหรือใน
แตละสถานที่ 
4.  เรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความคิด  เปนพฤติกรรมในอันที่พยายามคลี่คลายปญหาจาก
การรับรู  โดยแสดงออกมาในรูปของความเห็นหรือสัญลักษณ(ประเสริฐ  ศีลรัตนา . 2528 : 89 – 
101) 
 

จากที่กลาวมาในขางตนผูวิจัยสรุปเนื้อหาของผลงานจิตรกรรมไทยที่สามารถสรางสรรคได  
4  เร่ืองราว คือ 

1. เร่ืองราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อตาง ๆ  เปนเรื่องราวความเชื่อที่ลึกลับ  
ซับซอนหรือจินตนาการที่เกี่ยวกับความเชื่อทางพุทธศาสนา 

2. เ ร่ืองราวของมนุษยที่ เกี่ยวของกับส่ิงแวดลอม   เปนเรื่องราวที่ เกิดขึ้นกับ
ส่ิงแวดลอมตาง ๆ รอบตัวมนุษย  เชน  เหตุการณ  ปรากฏการณ  และอื่น ๆ 

3. เร่ืองราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับมนุษย  เปนเรื่องราวพฤติกรรมกระทําของ
มนุษยกับมนุษยดวยกัน  ที่ประกอบเปนเรื่องราวหรือเหตุการณตาง ๆ   

4. เร่ืองราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความคิด  เปนเรื่องราวที่เกี่ยวของกับความคิด
ของมนุษยที่แสดงออกมาทางสัญลักษณ 

4.3  โครงสราง 
กระบวนแบบการรับรูทางสายตาของมนุษยเกิดจากแสงสะทอนของวัตถุตกลงบนเรตินา 

(Retina) ของตา  ซึ่งจะสงความรูสึกที่เกิดขึ้นไปยังสมองและสมองจะทําหนาที่แปลความหมาย
จากรหัสความรูสึกที่ตาสงมาให  และสิ่งที่เรารับรูนั้นคือภาพที่มองเห็น  (Image)  ซึ่งไมใชวัตถุจริง  
ดังนั้นการรับรูเกี่ยวกับภาพก็เทากับเราไดรับรูส่ิงตาง ๆ ที่จะประกอบกับเปนภาพขึ้นมาไมวาจะ
เปน  เสน  (Line)  สี  (Color)  รูปราง  รูปทรง  (Shape and Form)  พื้นที่วาง  (Space)  ทิศทาง  
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(Direction)  ขนาด  (Size)  พื้นผิว  (Texture)  หรือความมืดความสวาง  เราเรียกสิ่งเหลานี้วา
องคประกอบของการมองเห็น  (The Visual Elements) 

เนื่องจากในงานจิตรกรรมนี้มีเปาหมายสําคัญคือ  การสรางภาพบนพื้นระนาบและการ
สรางภาพในงานจิตรกรรมนั้นก็ใชองคประกอบเดียวกันกับการมองเห็น  ดังนั้นเราจึงเรียก
องคประกอบเหลานี้วาองคประกอบของการออกแบบ  (The Elements of Design)  ทั้งนี้เพราะ
การออกแบบนั้นจะเปนพื้นฐานของการสรางงานทัศนศิลป  (Visual Arts)  ทุกสาขา  โดยเฉพาะ
สาขาจิตรกรรมซึ่งจะมีสวนเกี่ยวของกันมากที่สุด  เพราะความเขาใจในเรื่ององคประกอบของการ
ออกแบบจะมีสวนเสริมความเขาใจในการดูงานจิตรกรรมมากขึ้น  สวนประกอบตาง ๆ ถูกสรางขึ้น
เพื่อใหเกิดภาพและภาพที่เกิดจากการสรางสรรคโดยศิลปนนั้นจะตองผานกระบวนการรับรูทางตา  
ภาพที่มองเห็นเมื่อถูกถายทอดผานทางสื่อตางก็มีเปาหมายคือ  ตองการใหเกิดผลตอการดู  ซึ่ง
หมายถึงความงาม  ดูดี  นาสนใจ  ซึ่งสิ่งเหลานี้จะตองนําเอาองคประกอบทั้งหลายมาจัดวาง
เพื่อใหเกิดภาพที่มีความงามขึ้น 

โครงสรางทางทัศนศิลปหรือบางทีเรียกวาภาษาทางศิลปะเปนองคประกอบหลักในการ
สรางสรรคและพิจารณางานศิลปะวามีความงามและความเหมาะสมเพียงใด  โครงสรางทาง
ศิลปะประกอบดวย  ดุลยภาพ  (Balance)  สัดสวน (Proportion) ประสานกลมกลืน (Harmony)  
จังหวะ  (Rhythm)  จุดเดนของงาน  (Dominance)  แตหลักการเหลานี้มิไดเปนกฎเกณฑตายตัวที่
จะตองปฏิบัติตามทุกกรณีเพราะการจัดการสรางสรรคเปนการแกปญหาซึ่งอาจตองดัดแปลง
ปรับปรุง  เพื่อใหงานนั้นมีเอกภาพมากที่สุด(สุชาติ  เถาทอง . 2536 : 67) 

พีระพงษ  กุลพิศาล  ไดกลาวถึงการจัดโครงสรางของภาพไววา   
 

สําหรับการทํางานของศิลปน  ดูเผิน ๆ ก็เหมือนกับวาไมมีหลักเกณฑใด ๆ เพราะบุคคลกลุมนี้มุง
แสดงอารมณและความรูสึกสวนตัวมาก  แทที่จริงแลวในความรูสึกที่ปราศจากหลักเกณฑนั้นแฝงไว
ดวยความถูกตองตามหลักการออกแบบอยูแลว  ทั้งนี้เพราะวาความมีทักษะและประสบการณอัน
ยาวนาน  ทําใหดูเหมือนวาหลักเกณฑนั้นเปนเรื่องธรรมดาสําหรับเขา  จึงไมตองสงสัยวาทําไม
บอยครั้งที่ศิลปนไมสามารถอธิบายถึงเหตุการณในการออกแบบที่มีลักษณะของงานได  ดังนั้น
หลักการจัดองคประกอบจึงครอบคลุมถึงกฎเกณฑหลายอยางและถึงจะมีหลักเกณฑมากมาย
เทาใดก็ตามก็ยังเปนเรื่องของหลักการจัดเสน  สี  ลักษณะผิว  รูปและพื้นที่วาง  เพื่อใหเกิดรูปทรงที่
ประทับใจ  ตามจุดประสงคและความรูสึกที่ตองการ  ในทางทัศนศิลปไมไดแบงหลักเกณฑเรื่องนี้ไว
ตายตัว(พีระพงษ  กุลพิศาล . 2531 : 62-63) 
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ประเสริฐ  ศีลรัตนา  ไดกลาวถึงองคประกอบไววา 
 

การจัดองคประกอบคือ  การนําเอาองคประกอบตาง ๆ จุด  เสน  สี  รูปรางรูปทรงและอื่น ๆ มาจัด
องคประกอบเขาดวยกันในอัตราสวนและการวางตําแหนงของแตละองคประกอบและมีความสมดุล  
กอใหเกิดเอกภาพและปรากฏเปนคุณคาในทางศิลปกรรมขึ้น  ในการจัดองคประกอบทางศิลปะโดย
ทั่ว ๆ ไป  มักคํานึงถึงหลักการกวาง ๆ  3  ประการคือ  จัดใหมีจุดสนใจ  (Point  of  Interest)  ใหมี
ความสมดุล  (Balance)  ใหมีลักษณะเปนเอกภาพ  (Unity)(ประเสริฐ  ศีลรัตนา . 2528 : 61) 
 
หลักการของศิลปะ คือ การนําเอามูลฐานของศิลปะมาประสานเขาดวยกันเพื่อใหไดผล

งานที่มีเอกภาพหรือความงามตามตองการ  หลักการของศิลปะ ไดแก  ดุลยภาพ  การเนน  ความ
กลมกลืน  ความหลากหลาย  ความลดหลั่น  ความเคลื่อนไหว  จังหวะและสัดสวน(เครือจิต  ศรี
บุญนาคและคณะ . 2542 : 86) 

วิรัตน  พิชญไพบูลยไดกลาวในเรื่องเดียวกันนี้วา  หลักเบื้องตนที่ใชในการจัดองคประกอบ
ของศิลปะนั้นดวย  ดุลยภาพ  สัดสวนและการผันแปร  ความกลมกลืนและความตัดกัน   ชวง
จังหวะและความเปนเดน  หลักการเหลานี้  เปนหลักของการจัดองคประกอบทางศิลปะ  เพื่อใหได
งานศิลปวัตถุที่มีความเปนเอกภาพ(วิรัตน  พิชญไพบูลย . 2524 : 44) 

จากที่กลาวมาขางตนจะพบวา  งานจิตรกรรมตองผานกระบวนการออกแบบโดยการ
นําเอาสวนประกอบทางศิลปะหรือสวนประกอบของโครงสรางมาจัดวางใหเกิดการประสานหรือ
ความสัมพันธและบรรลุผลทางความงาม  ดังนั้นทฤษฎีการออกแบบจัดวางจึงเปนสิ่งสําคัญ  
โดยเฉพาะในผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  การมองในแงมุมของทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวางทั้งในเชิงศิลปและในพื้นฐานจิตรกรรมไทยเชิงประยุกตที่มีความสอดคลองของ
รูปแบบการนําเสนอผลงาน 

มาโนช  กงกะนันทน ไดอธิบายถึงทฤษฎีการออกแบบจัดวางไววา 
 

1.  ทฤษฎีการซ้ํา(Theory  of  Repetition) การซ้ําเปนปรากฏการณอยางหนึ่งที่เกิดขึ้นในสิ่งแวดลอม
ทั้งที่เปนธรรมชาติและที่มนุษยสรางขึ้น  ซึ่งเราสามารถไดยินและไดเห็น  เชน  เสียงคลื่นในทะเลที่
พัดเขาหาฝงเปนจังหวะซ้ํา ๆ  และตอเนื่องกันไมขาดระยะหรือชาวชนบทรวมกันรองรําทําเพลง  ตี
กลองเปนจังหวะซ้ํากัน  สําหรับในงานศิลปะและงานออกแบบ  การซ้ําคือ  วิธีการเนนอยางหนึ่งที่
ตองการใหเห็นเดนชัด  โดยใชทัศนธาตุ  เชน  เสน  รูปราง  รูปทรง  วางลงในกรอบพื้นที่โดยมีระยะ
เทียบเทาหรือไมเทากันก็ได  จะสังเกตไดวาการซ้ํานี้จะกอใหเกิดจังหวะขึ้นได  จังหวะจะหางหรือถี่
นั้นขึ้นอยูกับระยะเคียง 
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2.  ทฤษฎีเสนแยง (Theory  of  Opposition) หมายถึง เสนสองเสนที่ทําปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนดิ่ง
ทํามุม 90 องศากับเสนนอน ทฤษฎีเสนแยงคือ การนําเอาทัศนธาตุโดยเฉพาะ เสน รูปราง รูปทรง 
มาสรางงานโดยจัดใหทัศนธาตุเหลานั้นทําปฏิกิริยาตอกันในทิศทางที่เปนเสนแยงคือแนวนอนและ
แนวดิ่ง 
3.  ทฤษฎีเสนเฉียง (Theory  of  Transition) คลายคลึงกับเสนแยง แตมีเสนที่สามมาเชื่อมตอ
ระหวางเสนดิ่งและเสนนอนในแนว 30 หรือ 60 องศา บาง มีการเรียกทฤษฎีนี้วาทฤษฎีเสนผาน 
กลาวถึงเสนสามเสนที่ทําปฏิกิริยาตอกันโดยมีเสนสองเสนเปนเสนแยง 
4.  ทฤษฎีจังหวะ (Theory  of  Rhythm) จังหวะคือลักษณะของการเคลื่อนไหว วาถี่ หาง หรือ
ตอเนื่องกันอยางไร ในธรรมชาติลักษณะที่เราไปยังชายฝงทะเลจะไดยินเสียงน้ําซัดเขาหาฝงเปน
จังหวะ ทํานองเดียวกันจังหวะจะปรากฏอยูในดนตรีดวย เชน ชาวบานชนบทจัดงานวันเชิงรองรําคํา
เพลงตางก็ตีฆอง กลอง เปนจังหวะสนุกสนานกันส่ิงที่กลาวมานั้นเปนจังหวะที่เราสัมผัสไดดวยการ
ไดยินเปนจังหวะของเสียง และจังหวะที่อยูใกลตัวเราอยางหนึ่งที่สังเกตไดงายคือ จังหวะการเตน
ของหัวใจของเรานั้นเอง สวนในศิลปะและการออกแบบก็มีจังหวะเชนเดียวกัน ถาเราใชความสังเกต
ในธรรมชาติ โดยเฉพาะพวกสัตวตาง ๆ เชน หอย เราจะแลเห็นลวดลายของเปลือกหอยที่มีลักษณะ
เปนจุดสายตาของเราจะมองจุดบาง ๆ ที่ปรากฏจุดนั้นจากจุดหนึ่งไปยังอีกจุดหนึ่ง ซึ่งเปนคุณสมบัติ
ของจังหวะและคุณสมบัตินี้เองที่สามารถพาสายตาของเราใหมองดูตอเนื่องกันไปไมขาดระยะ 
สําหรับผมงานออกแบบ เชน ลายผา ภาพโฆษณา การจัด เครื่องเรือน ก็สามารถเอาทฤษฎีนี้มาใช
อยางไดผล    
5.  ทฤษฎีระดับความเปลี่ยนแปลง (Theory  of  Gradation) ความเปลี่ยนแปลงระดับเปนเรื่องของ
การเปลี่ยนแปลงทัศนธาตุและลักษณะของทัศนธาตุ  เชน  การแปรเปลี่ยนรูปราง  รูปทรง  ทิศทาง  
หรือแปรเปลี่ยนจากขนาดหนึ่งไปอีกขนาดหนึ่ง  ความเขมขนระดับหนึ่งไปอีกระดับหนึ่ง  หรือสีหนึ่ง
ไปยังอีกสีหนึ่ง  มีลักษณะที่แสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของระดับความเขม  เชน  ดําและขาว
จะเชื่อมโยงระหวางกันดวยระดับความเขมที่ตอเนื่อง  ความเปลี่ยนแปลงนี้เปนธรรมชาติซึ่งเราอาจ
สังเกตเห็นไดชัด  เชน  สีของทองฟาในเวลาพลบค่ําจนถึงเวลากลางคืนซึ่งมืดสนิท  นับเปนการ
เปล่ียนแปลงของสีและความเขม...กลาวโดยสรุปก็คือ  การเปลี่ยนแปลงสภาพของทัศนธาตุและ
ลักษณะของทัศนธาตุจากสภาวะหนึ่งไปยังอีกสภาวะหนึ่ง  เชน  เปล่ียนขนาดเล็กไปหาใหญ  
เปล่ียนสีหรือความเขมจากคาความเขมหนึ่งจะเปนออนหรือแกก็ได 
6.  ทฤษฎีความกลมกลืนหรือประสานสัมพันธ (Theory  of  Harmony) หมายถึงความเปนอันหนึ่ง
อันเดียวกัน  ไมขัดแยงซึ่งกันและกัน...ความสัมพันธเพียงอยางเดียวบางทีจะทําใหดูนาเบื่อ  ดังนั้น
ในผลงานชิ้นหนึ่งนั้นควรมีความขัดแยงเจือปนอยูบาง  เพื่อปองกันมิใหเกิดความเบื่อหนายได  
นอกจากนี้แลวความกลมกลืนยังทําหนาที่เปนตัวกลาง  ชวยประสานระหวางความขัดแยงกับการซ้ํา  
ความประสานสัมพันธมีอยูหลายลักษณะ  เชน  ความประสานสัมพันธของเสน  รูปราง  ทิศทาง  
ขนาด  ความเขม  ลักษณะผิว  และสี   
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7.  ทฤษฎีความขัดแยง (Theory  of  Contrast) หมายถึง  ความไมประสานสัมพันธระหวางกันหรือ
ส่ิงที่เปนตรงกันขาม  เชน  ความมืดตรงกันขามกับความสวาง  ขนาดใหญกับขนาดเล็ก  กลมกับ
เหลี่ยม  ละเอียดกับหยาบ  ในกรณีที่เปนสี  สีออนตรงขามกับสีขาว  เปนตน  ผลงานศิลปะหรือการ
ออกแบบที่มีรูปหรือสีคลายคลึงกันโดยไมมีความแตกตางบางเลยนั้น  จะทําใหแลดูจืดชืด  ไม
ตื่นเตน  แตถามีรูปหรือสีที่แตกตางกันหรือขัดแยงกันอยูบาง  ก็จะทําใหแลดูเดนชัดและตื่นเตน  
สวนจํานวนและลักษณะของความแตกตางหรือขัดแยงกันนั้นไมแนนอน  ขึ้นอยูกับความเหมาะสม
และดุลยพินิจของผูสรางงานเอง  ความขัดแยงเปรียบเหมือนกับเครื่องปรุงที่ชวยทําใหอาหารมี
รสชาติดีขึ้น  ความขัดแยงมีอยูหลายลักษณะ  เชน  ความขัดแยงของเสน  รูปราง  ขนาด  ทิศทาง  
ความเขม  พื้นผิวและสี 
8.  ทฤษฎีสัดสวน (Theory  of  Proportion) เปนทฤษฎีการออกแบบที่วาดวยความสัมพันธของสวน
ของเสนตรงและรูปรางที่มีตอกันระหวางสวน ๆ หนึ่งกับสวนใหญหรือสวนรวม  หรือระหวางสวนตอ
สวน  การที่สัดสวนมีความสัมพันธอันดีนี้เองที่กอใหเกิดความงดงามขึ้น  โดยเฉพาะความงามของ
รูปส่ีเหลี่ยมผืนผา  ซึ่ง  Marcus  Vesuvius  Polio  สถาปนิกชาวโรมัน  (ประมาณคริสตศตวรรษที่  
1)ไดศึกษาพบวาชาวกรีกโบราณเปนผูสรางกฎแหงความงาม  หรือสัดสวนทอง (Golden  Section) 
ขึ้น  ไดมีการศึกษาถายทอดกันมาเปนที่ยอมรับจนถึงทุกวันนี้  โดยไดพบวารูปส่ีเหลี่ยมจัตุรัสเปนรูป
ที่มีความงามดอยกวาส่ีเหลี่ยมผืนผาและรูปส่ีเหลี่ยมผืนผามีสัดสวนงดงามนั้นก็คือ  1 : 1.618  
กลาวคือ  ความกวางเทากับ  1  ความยาวเทากับ  1.1618  หรือ  2 : 3  (โดยประมาณ)  ซ่ึงหมายถึง  
ความกวาง  2  สวน และความยาว  3  สวนและไมวาจะเพิ่มตัวเลขขึ้นไปเทาใดก็ตาม สัดสวนทองก็
จะอยูในอัตรา  1 : 1.1618  หรือ  2 : 3  เสมอ  คืออัตราสวน  3 : 5   5 : 8   8 : 13  และ  13 : 21  จะ
สังเกตไดวาตัวเลข 5  8  13  และ 21 ที่เปนความกวางนั้นไดแกตัวเลขของสัดสวนที่อยูในลําดับ
ขางหนา  สวนตัวเลขความยาวก็จะไดจากผลบวกของอัตราของอัตราสวนในลําดับขางหนาเชน  2 + 
3 = 5   3 + 5 = 8   5 + 8 = 13   8 + 13 = 21  ฯลฯ 
ในกรณีที่จะเพิ่มขนาดของพื้นที่รูปส่ีเหลี่ยมใหมากขึ้นก็คูณดวยจํานวนที่ตองการ เชน  ตองการขยาย
เพิ่มขึ้นสองเทา  ก็นําเอา  2  ไปคูณดวยก็จะเปน  4 : 6  ซึ่งยังมีความสัมพันธกับ  2 : 3  เปนตน    
นอกจาก  “สัดสวนทอง”  อันเปนกฎแหงความงามของรูปส่ีเหลี่ยมผืนผาแลว  นักออกแบบยังจะตอง
ตระหนักถึงสัดสวนของพื้นที่กับลวดลายในพื้นที่  สัดสวนของระยะ  สัดสวนของเสน  รูปราง  รูปทรง  
การจัดวางรูปหรือวัตถุ  หรือการจัดเนื้อหาลงไปในพื้นที่ ๆ เปนสัดสวนทองดวย  เพื่อใหเกิดความ
งามในองคประกอบนั้น ๆ รูปส่ีเหลี่ยมผืนผาที่มีสัดสวนงดงามหรือสัดสวนทอง (Golden  Mean  
Rectangle) จะมีความกวางเทากับส่ีเหลี่ยมจัตุรัส  กขคง  (ซึ่งมีคาเทากับ  1)  และมีความยาว
เทากับดานของสีเหลี่ยมจัตุรัสดังกลาว  กับความยาวของเสนทแยงมุมของรูปส่ีเหลี่ยมเล็กซึ่งมีพื้นที่
เปนเศษหนึ่งสวนสองของสี่เหลี่ยมจัตุรัส  กขคง  ดังนั้น  รูปส่ีเหลี่ยมผืนผา  กขจฉ  มีสัดสวนที่งดงาม
หรือสัดสวนทอง  กข  มีคาเทากับ  1  ขฉ  มีคาเทากับ  1.1618 
9. ทฤษฎีการเนน (Theory  of  Emphasis) การเนนเปรียบเสมือนหนึ่งเปนการกลาวย้ําใหเห็นถึง
ความสําคัญเพื่อใหเกิดความสนใจในการออกแบบนั้น  การเนนเปนการสรางจุดสนใจใหเกิดขึ้น  ทํา
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ใหสายตาของผูชมตองมองไปยังสวนที่เดนหรือสะดุดตาที่สุดหลาย ๆ ครั้งดวยความสนใจ  แลว
ตอจากนั้นสายตาก็จะเคลื่อนยายไปยังสวนที่มีความสําคัญรองลงไป  ดังนั้น  สวนหรือจุดที่ไดรับ
การเนนนั้นควรมีแหงเดียวเทานั้น  วิธีการเชนนี้นักวิชาการชาวตะวันตกเรียกวา Dominance หรือ 
Principle และ Subordination กลาวคือ  Dominance  เปนสวนสําคัญ  และ  Subordination  คือ
สวนเสริมหรือสวนรอง  ในการสรางผลงานผูออกแบบควรระมัดระวังมิใหเกิดการแขงขันกันในภาพ
โดยสรางจุดสนใจเพียงแหงเดียวดังกลาวแลว 
10. ทฤษฎีความเคลื่อนไหว (Theory  of  Movement) หมายถึงความไมหยุดนิ่ง มีลักษณะ
คลายคลึงกันกับจังหวะและระดับความเปลี่ยนแปลงและการซ้ําแตมีอัตราการเรงสูงกวา กลาวคือ มี
ความรวดเร็วอยูในความเคลื่อนไหว ศิลปนและนักออกแบบในศตวรรษที่ 20 ไดใหความสนใจใน
เรื่องนี้เปนพิเศษ เปนหลักการที่เกิดขึ้นใหม ตําราการออกแบบในอดีตจะไมปรากฏเรื่องนี้ขึ้นเลย 
หลักการนี้สามารถที่จะทําใหสายตาเคลื่อนที่อยางไมหยุดยั้ง และจะนําไปสูจุดสําคัญของผลงาน
ดวย  
11. ทฤษฎีเอกภาพ (Theory  of  Unity) เอกภาพ หมายถึงความเปนอันหนึ่งอันเดียวกันไมแตกแยก
ออกจากกัน เปนการแสดงถึงการรวมตัวมีความสามัคคีและมีพลังอํานาจ ในทัศนศิลปซึ่งเปนงาน
ลักษณะ 2 หรือ 3 มิติ เชน เสน รูปราง รูปทรง ที่กระจายกันอยูอยางไมเปนระเบียบนั้นนับวาขาด
ความเปนเอกภาพ ดังนั้นจะตองนําเอาองคประกอบดังกลาวมารวมกัน หรือสรางเชื่อมโยง
ตอเนื่องกันดวยเสนหรือองคประกอบอื่น ๆ ใหมีลักษณะรวมกันเปนกลุมเดียวไมแยกออกจากกัน 
วิธีการสรางเอกภาพที่ไดผลวิธีหนึ่งคือ การเนนใหเห็นความสําคัญ นอกจากนี้แลวยังมีความเปน
เอกภาพทางความคิด (Unity  of  idea) เอกภาพทางรูปแบบ (Unity  of  style or character) 
เอกภาพมีอยู 2 ลักษณะ คือ 
1. เอกภาพที่อยูกับที่ (Static  Unity) 
2. เอกภาพที่เคลื่อนไหว (Dynamic  Unity) 
เอกภาพที่อยูกับที่ จะมีรูปลักษณะที่ไมเปล่ียนแปลง มีความคลายคลึงและตอเนื่อง เชน แบบ
ลวดลายผา ซึ่งไมทําใหเกิดความรูสึกเคลื่อนไหวเลย สวนเอกภาพมี่เคลื่อนไหวนั้น มีลักษณะที่
เปล่ียนแปลงได มีลีลาแหงความเคลื่อนไหว ซึ่งจะสรางความสนใจใหมากกวา  
12.  ทฤษฎีดุลยภาพ (Theory  of  Balance) ดุลยภาพ  คือ  ภาวะของความเทากันหรือความเสมอ
กัน  เปนส่ิงที่เกี่ยวเนื่องกับกอนน้ําหนักที่เทากันและเมื่อนํามาวางลงบนคาน  โดยมีระยะหางจากจุด
ศูนยกลางที่เทากันแลวจะเกิดการนิ่งอยูกับที่  คือมีดุลยภาพ  แตถากอนน้ําหนักไมเทากันแลวคาน
จะเอียง  เราจะตองนํากอนที่มีน้ําหนักมากวางใกลจุดศูนยกลางและกอนน้ําหนักนอยวางหางจาก
จุดศูนยกลางจึงจะทําใหเกิดดุลยภาพได  ในทางศิลปะและการออกแบบนั้น  เราแทนคาของน้ําหนัก
เปนภาพที่เห็นดวยตา  เชน  น้ําหนักเปนเสน  รูปราง  รูปทรงหรือสี  ซึ่งเปนการรับรูไดทางประสาท
ตา  ดุลยภาพที่เกิดขึ้นนี้มีอยู  3  ลักษณะ  คือ 
1.  ดุลยภาพที่เทากัน (Symmetrical  Balance  หรอื  Formal  Balance) 
2.  ดุลยภาพที่ไมเทากัน (Asymmetrical  Balance  หรือ  Informal  Balance)  
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3.  ดุลยภาพรัศมีวงกลม (Redial  Balance)          
ดุลยภาพที่เทากัน 
การสรางภาพหรือจัดวางภาพ  2  ภาพ  ทีขนาดเทากันลงบนพื้นที่  ซึ่งแตละภาพจะถูกจัดวางหาง
จากเสนศูนยกลางเทากันแลว  ผลที่เกิดขึ้นเปนดุลยภาพเทากัน  ดุลยภาพชนิดนี้มีลักษณะอยูนิ่งอยู
กับที่  ม่ันคงและสงางามนาเกรงขาม 
ดลุยภาพที่ไมเทากัน 
การสรางภาพ  2  ภาพ  ที่ภาพหนึ่งมีขนาดใหญ  สวนอีกภาพหนึ่งเล็กกวา  เมื่อนํามาจัดวางลงบน
พื้นที่โดยใหมีระระหางจากศูนยกลางไมเทากันแลว  จะเกิดผลเปนดุลยภาพไมเทากัน  มีลักษณะ
เคลื่อนไหวไมนิ่งอยูกับที่เหมือนชนิดแรก  แลดูมีชีวิต  การหาตําแหนงเพื่อจัดวางภาพใหเกิดดุลย
ภาพแบบนี้นั้นนิยมใชกฎหมายแหงการชดเชย (Rule  of  Compensation) และกฎอมตะ (Golden  
Rule) คือ  “มวลหรือภาพที่มีขนาดใหญกวา  จะอยูใกลจุดศูนยกลางมากกวามวลหรือภาพที่มีขนาด
เล็กกวา”  หรือ  “ตําแหนงที่เกิดจากเสนแบงสวน  3  สวน  ในแนวตั้งฉากและแนวนอนตัดกัน  คือ  
ตําแหนงที่เหมาะสมสําหรับวางภาพเพื่อใหเกิดดุลยภาพที่ไมเทากัน”  นักออกแบบจํานวนมากให
ความสนใจในดุลยภาพลักษณะนี้ 
ดุลยภาพรัศมีวงกลม 
การสรางภาพในลักษณะวงกลม  มีเสนรัศมีจากจุดศูนยกลางจะกอใหเกิดดุลยภาพได  เราจะเห็น
ดุลยภาพในลักษณะนี้ในธรรมชาติมาก  เชน  เปลือกหอย  ผลไม  หรือใบไม  ฯลฯ  สําหรับผลงานที่
มนุษยสรางขึ้นนั้นจะพบเห็นโดยทั่วไปและจะเห็นมากในงานหัตถกรรม  เชน  เครื่องประดับ  เปนตน 
     ทฤษฎีการออกแบบทั้ง 12 ทฤษฎีที่กลาวมานี้  หลายทฤษฎีเปนที่รูจักกันทั่วไปในบรรดาลูกศิษย
ของอาจารยศิลป  พีระศรี  ที่มหาวิทยาลัยศิลปากร  นักศึกษาจะสามารถสรางผลงานออกมาไดดวย
ความมั่นใจถาเขาใจและรูจักใชทฤษฎีตาง ๆ  ตามความเหมาะสมในการสรางงานแตละชิ้น  เพราะ
ในการสรางงานชิ้นหนึ่ง ๆ  นั้น  เราไมจําเปนตองใชทุกทฤษฎีเสมอไป(มาโนช  กงกะนันทน . 2538 . 
138-145) 
 

4.4  กลวิธี 
กลวิธี (Techniques) หมายถึง  วิธีสรางงานศิลปะดวยสื่อวัสดุและอุปกรณตาง ๆ ให

ปรากฏออกมาในผลงานและเปนการบงชี้ใหเห็นถึงความสามารถของผูสรางงานที่มีลักษณะ
เฉพาะตัว 

กลวิธีศิลปะ (Art’s Technique) หมายถึง ลักษณะเดนของการใชส่ือวัสดุที่เลือกเปนสื่อใน
การแสดงออก(อารี  สุทธิพันธุ . 2539 : 27)  

ศิลปะในอดีตไดแสดงกลวิธีสรางสรรคประณีตบรรจง  มีกระบวนการขั้นตอนในการสราง
งานศิลปะตามแบบแผนที่สืบทอดตอกันมา  ชื่นชมกับรูปแบบและเนื้อหาตามประเพณีนิยม
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มากกวาคุณคาในเชิงกลวิธีหรือกระบวนการสรางสรรค  แตศิลปนสมัยใหมมักมุงเนนการ
สรางสรรคดวยกลวิธีตาง ๆ คนหากลวิธีและกระบวนการแบบใหม ๆ กลวิธีตาง ๆ มีลักษณะ
เฉพาะตัวของศิลปน(วิรุณ  ต้ังเจริญ . 2536 : 48) 

จะเห็นไดวากลวิธีในการสรางสรรคนั้นเปนสิ่งสําคัญ  การที่ศิลปนคนหนึ่งจะมีแนวทาง  มี
เอกลักษณ  มีความเปนตัวของตัวเองไดนั้น  ศิลปนตองเปดกวางพรอมรับเทคนิควิธีการหรือกลวิธี
หลากหลายเพื่อคนหาความเหมาะสมความถนัดในการแสดงออกอันสอดคลองกับรูปแบบ  เนือ้หา  
ตามความตองการของศิลปน  กลวิธีบางอยางอาจชวยยอเวลาในการสรางงาน  กลวิธีบางอยาง
อาจใชเวลานานมากเกินความจําเปน  แตทั้งนี้ก็ข้ึนอยูกับตัวศิลปนในการที่จะเลือกสรร  ยอมตอง
ไดรับการพัฒนาและเปลี่ยนแปลง  ตามความรูและประสบการณและความสามารถของศิลปน 

จากที่กลาวมาขางตน  อาจกลาวไดวากลวิธีในการสรางสรรคนั้นเปนสิ่งที่มีการเคลื่อนไหว
เปลี่ยนแปลงอยูตลอด  ทั้งนี้อาจเนื่องดวยพื้นฐานทางวัฒนธรรม  ขนบธรรมเนียม  สังคม  
การศึกษา  สถาบันการศึกษา  ความกาวหนาทางเทคโนโลยีและที่สําคัญคือความเปนนักคิด  นัก
เลือกสรร  เพื่อคนหาความเหมาะสมตัวในแนวทางการพัฒนา  เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนเปนศิลปน
คนหนึ่งที่อยูในชวงสังคมที่เกิดการเปลี่ยนแปลงจากกระแสวัฒนธรรมตะวันตก  เขียนภาพในแนว
ประเพณีนิยมที่พัฒนาจากรากฐานของจิตรกรรมไทยมาสูกระแสรวมสมัย  กลวิธีในการใชเทคนิค
วิธีในการสรางสรรคผลงานโดยเฉพาะการระบายสีและการใชสี   ไดส่ือผานออกมาดวยการระบาย
แบบเรียบประณีต  การใชสีสันสวยงามทีใหความสําคัญตอความรูสึกกระตุนตอสายตาและสงผล
นัยตอความคิดรวบยอดเปนสําคัญ 

การระบายสี 
อารี  สุทธิพันธุไดกลาวถึงการระบายสีไววา 
 

การวาดเขียนและระบายสีตางเปนกิจกรรมสรางสรรค  ถายทอดรูปแบบระนาบรองรับเหมือนกัน  
แตเทคนิคหรือวิธีการถายทอดตลอดจนวัสดุหรือส่ือตางกัน   ซึ่งทั้ งสองกิจกรรมนี้   อาจมี
ความสัมพันธกันบางหรืออาจไมสัมพันธกันเลยก็ไดและก็ไมมีเหตุผลยืนยันไดวาถาจะระบายสีใหดี
จะตองมีการวาดเขียนไดดีมากอน  ดังนั้นเราจึงมาทําความเขาใจเกี่ยวกับความมุงหมายเกี่ยวกับ
การระบายสีหรือจิตรกรรมรวมกัน 
การระบายสีเปนกิจกรรมของมนุษยโดยมีมนุษยที่ตองการที่จะใชการระบายสีเพื่อบันทึกเรื่องราว  
รูปแบบหรือความรูสึกของตนเอง  ดังนั้นความมุงหมายของจิตรกรรมโดยทั่ว ๆ ไป  จึงสามารถแบง
ออกไดเปน  3  แกนใหญ ๆ ที่สําคัญ  คือ 
1.  แกนเกี่ยวกับความมุงหมายโดยตรงของจิตรกรรม  สามารถแบงความหมายไดคือ 
     1.1  เพื่อบันทึกเรื่องราว (Literal  recorded) 
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     1.2  เพื่อบันทึกรูปแบบ (Form  recorded) 
     1.3  เพื่อบันทึกความรูสึก (Sensation  recorded) 
2.  แกนเกี่ยวกับความมุงหมายทางการฝกฝนปฏิบัติ 
     2.1  เพื่อใหมีประสบการณและทักษะเกี่ยวกับรูปแบบ 
     2.2  เพื่อใหมีประสบการณและสงเสริมทักษะการใชสีและประสบการณการเห็นเกี่ยวกับสี 
     2.3  เพื่อใหมีประสบการณและความคิดรวบยอดเกี่ยวกับมิติ 
     2.4  เพื่อใหมีประสบการณและความคิดรวบยอดเกี่ยวกับความรูสึก 
3.  แกนเกี่ยวกับความมุงหมายทางสังคม 
     3.1  ทําหนาที่เปนส่ือระหวางสมาชิกในสังคมทางดานเรื่องราว  รูปแบบและความรูสึก 
     3.2  ทําหนาที่เตือน  เสนอแนะสมาชิกทางสังคม  เพื่อใหตระหนักในสิทธิหนาที่และความ
รับผิดชอบของสมาชิกในสังคม  ตลอดจนสัจธรรมในสังคม 
     3.3 ทําหนาที่บันทึกสภาพความเปนไปในสังคม  ซึ่งอาจจะเหลือตกทอดเปนหลักฐานทางดาน
รูปแบบและความเจริญกาวหนาทางสังคม(อารี  สุทธิพันธุ . 2542 : 115) 

 
โกสุม  สายใจ ไดอธิบายถึงการระบายสีไววา 
 

1.  การระบายสีใหเรียบ (Flat  Coloring) เปนการระบายสีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอยมี
ขอบเขต  ที่แนนอน  ถาตองการแสดงพื้นผิวก็ตองใชลวดลายเขามาประกอบ  การระบายสีใหเรียบ
ยังแยกออกไปอีกคือ   
    1.1  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบจะชวยใหดูสวยงามขึ้น  นอกจากนี้จิตรกรรมบางประเภท  เชน  จิตรกรรมไทยยังแสดงการตัด
เสนและลีลาของเสนโดยเฉพาะ 
    1.2  การระบายสีใหเรียบขอบคม  เปนการระบายสีที่ใชกันมากในงานจิตรกรรมและการออกแบบ  
โดยเฉพาะงานที่ตองการแสดงความประณีตเรียบรอย  เปนเทคนิคเบื้องตนที่นักศึกษาทุกคนตองทํา
ได  เพราะเปนการฝกบังคับใหมือเที่ยงตรงมีสมาธิ  ปจจุบันนักศึกษามีวิธีการที่งายและไดผลดีคือ
การใชกระดาษกาวหรือเทปกาวมาคาดเปนขอบแลวระบายสีใหเรียบแลวดึงกระดาษกาวออก  จะได
รูปรางรูปทรงที่มีขอบคมตามตองการ 
    1.3  การระบายสีใหเรียบและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบายสีเรียบเหมือนขอ 1 และพื้นที่  
รูปราง  รูปทรงจะมีการแสดงน้ําหนักออนแก  เพื่อใหเกิดการเคลื่อนไหวมีชวีิต  ชีวามากขึ้น 
2.  การระบายสีใหกลืนกัน (Harmony  Coloring) ในการใชสีสวนใหญจะใชสีหลายสีหรือหลาย
น้ําหนักและมักจะทําใหกลืนกันไดโดยไมมีขอบนั้นหรือใหกลืนไปกับสวนพื้น  ซึ่งสวนใหญในฐานะที่
สียังไมแหง  สีแตละประเภทจะมีวิธีการยากงายตางกันดังจะกลาวตอไปนี้ 
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    2.1  สีน้ํา  สามารถทําใหสีกลืนกันได  โดยระนาบบนพื้นที่เปยกชื้นจะชวยใหสีแตละสีซึมเขาหา
กันไดอยางสวยงาม  หรือถาตองการใหดูเรียบรอยอาจจะใชพูกันสะอาดเกลี่ยใหเรียบอีกที 
    2.2  สีโปสเตอร  หรือสีฝุน  เปนสีทึบแสงที่ขน  มักจะระบายหนา  สามารถทําใหกลืนกันไดโดย
ระบายเปนเสนประสาทเขาหากันหรือใชพูกันสะอาดหรือฟองน้ํามาแตะเกลี่ยใหกลืนกันได 
    2.3  สีหมึกเปนสีน้ําที่มีความละเอียดและสดใสมาก  การทําใหกลืนกันดวยพูกันเปนเรื่องยาก
เพราะแหงเร็วจึงมีผูคิดคนเครื่องมือขึ้นเรียกวา  พูกันลม  ใชพนเปนละออง  กลืนเขาหากันไดอยาง
สวยงามและปจจุบันเปนที่นิยมกลมกลืนกันอยางเหมาะสม 
    2.4  สีน้ํามัน  ทําใหกลืนกันดวยการเกลี่ยเรียบหรือใชรอยแปรงทับกันไปมา 
    2.5  สีพาสเทลหรือสีชอลค  ทําใหกลืนเขาหากันควรเกลี่ยดวยมือหรือผาสะอาดนุม ๆ  
3.  การระบายสีแสดงบนพื้นผิว (Texture  Coloring) พื้นผิวที่แตกตางกันเปนองคประกอบอยาง
หนึ่งที่ทําใหความงามในจิตรกรรมและเปนเทคนิคการระบายสีที่ทําใหดูแลวรูสึกสนุกสนานไปตาม
ลักษณะอุปกรณที่ใชระบาย  ภาพที่ปรากฏจะไมราบเรียบเหมือนการระบายสีในขอ 1  แตจะดูมี
น้ําหนักออนแก  มีชีวิตชีวา  มีความสวยงามไปอีกแบบหนึ่ง  ทําใหศิลปนพยายามคนหาเครื่องมือ
ตาง ๆ มาสรางสรรคใหเกิดความงามของพื้นผิว 
เทคนิคการระบายสีเรียบบางครั้งดูจืดไมตื่นเตน  เราใจ  นาเบื่อทั้งผูสรางและผูดู  จิตรกรรมจึง
ระบายสีใหเกิดเปนพื้นผิวที่ดูแปลกตาตื่นเตน  เชน  พื้นผิวจากการระบายสีหนา ๆ พื้นผิวจากรอย
แปรง  เปนตน  ทําใหผูดูบางกลุมที่ชอบความงามแบบเรียบรอยไมเห็นดวย  และวิจารณภาพที่ยังไม
เสร็จ  แตถาพิจารณากันใหลึกซึ้งแลวจะเห็นวาเปนการระบายสีที่แสดงถึงความแมนยําไดจังหวะ    
ดูมีชีวิตชีวา  ดังจะยกตัวอยางตอไปนี้ 
    3.1  พื้นผิวที่เกิดจากรอยแปรงหรือพูกัน  แปรงหรือพูกันเปนอุปกรณพื้นฐานใชในการเขียนภาพ
มาตั้งแตอดีต  ซึ่งสามารถจะระบายโดยเกลี่ยใหเรียบหรือปลอยไวเพื่อแสดงความงามของฝแปรงก็
ได  ศิลปนผูมีชื่อเสียงดานนี้  เชน  วินเซนต  ฟานโก (Vincent  Van  Gohg) วิลเล่ียม  เดอรคูนิ่ง 
(Willim  Dercuning) จํารัส  เกียติกอง  วรุิณ  ตั้งเจริญและอารี  สุทธิพันธุ 
    3.2  พื้นผิวจากการระบายสีโดยวิธีจุด  พื้นผิวที่เปนจุดนับวาเปนความงามอยางหนึ่ง  เกิดจาก
พูกันหรืออุปกรณอื่น ๆ ก็ได  ปจจุบันมีเครื่องพนซึ่งทําใหไดจุดขนาดเล็ก  แตละจุดจะมีขนาดเทากัน 
    3.3  การระบายสีโดยการหยดสี  เทสี  ราดสี  วิธีการนี้เปนวิธีการที่อิสระ  สนุกสนานมากที่สุด
ภาพที่ปรากฏอาจจะแสดงถึงพลังแหงความรูสึกของศิลปนขณะนั้นอยางฉับพลัน  ผูนําวิธีการนี้มา
ใชคนแรกคือ  แจคสัน  พอลลอค (Jackson  Pollock) เปนศิลปนในกลุมแอ็บสแตรคเอ็กเพรสชั่น
นิสม (Abstract  Expressionism) (โกสุม  สายใจ . 2540 : 103-107) 
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การใชสี 
เปนองคประกอบหนึ่งของงานศิลปะ  เพราะชวยใหเกิดคุณคาในองคประกอบอื่น ๆ เชน  

การใชสีปายใหเปนเสนตาง ๆ การใชสีใหเกิดรูปราง  การใชสีใหเกิดจังหวะ  การใชสีแสดงลักษณะ
ของพื้นผิว  นอกจากนั้นการใชสีคงมีสวนสงเสริมใหเกิดความคิด  ความรูสึก  และอารมณ 

การเห็นสีเกิดจากตาเราที่รับแสงที่สวางพรอมกับภาพวัตถุส่ิงของรอบตัวภาพจะผานไปสู
ประสาทสวนที่สําคัญยิ่ง “เรตินา” (Retina) ซึ่งเปนประสาทสัมผัสซึ่งไวตอการรับแสง  เรตินาจะทํา
หนาที่สงภาพไปยังสมอง  ทําใหเกิดการเห็นและการรับรูสัมผัสตอภาพที่ปรากฏทั้งที่เปนรูปรางและ
สี  ในการศึกษากลาวกันวาชนชาติบาบิโลนรูจักสังเกตสีจากคราบน้ํามันลอยบนผิวน้ํา  ประมาณ  
1,900  ป  กอนคริสตกาลและรูวาคราบน้ํามันสะทอนแสงเขาตาทําใหเปนสี  แตยังไมสามารถหา
คําตอบไดวาสีเกิดจากอะไรกันแน  จนกระทั่งนักศึกษาชาวกรีกไดสรุปเปนความเห็นวา  สีเปน
คุณสมบัติอยางหนึ่งของวัตถุ  สีเปนคุณสมบัติอยางหนึ่งของสสาร  ซึ่งแอบแฝงซอนเรนอยูและ
สามารถรับรูดวยตาได  สีที่รับรูไดนี้เปนความรูสึกเกี่ยวกับการตัดสินใจมนุษยและสียังสัมพันธกับ
ความเปนระเบียบในอณูของวัตถุนั้น ๆ ดวย(สังเขต  นาคไพจิตร . 2530 : 89-90) 

งานจิตรกรรมในอดีต  สีจะทําหนาที่ในการเสริมภาพใหงดงามหรือเพื่อแยกแยะใหเห็น
ความแตกตางของวัตถุหรือส่ิงของภายในภาพ  คือ เปนองคประกอบเสริมของเสนและแสงเงา
เทานั้น  แตในยุคศตวรรษที่  20  สี  ไดกลายเปนองคประกอบหลักของงานจิตรกรรม  คือ  ไมทํา
หนาที่เพียงอยางเดียวหากเปนสื่อสําคัญในการแสดงออกของศิลปนดวย  หลักเกณฑในการสราง
สรางมิติในงานกิจกรรม  คือ  การแยกน้ําหนักความมืดความสวาง (Value) และการแยกวรรณะอุน
หรือเย็น (Warm  and  Cool  Tone) และการจัดลําดับความเขมขนของสี (Intensity) โดยมีแมสีคือ  
สีแดง  สีเหลือง  สีน้ําเงิน  เปนหลักของสีอ่ืน ๆ อันเกิดจากผสมของแมสีทั้งสาม  ทฤษฎีในการผสม
สีโดนการใชแมสีทั้งสามนี้ยอมแตกตางไปจากทฤษฎีของแสง  การผสมของแมสีหลักทั้งสามจะเกิด
เปนสีข้ันที่  2  ไดแก  สีสม  สีมวง  สีเขียว  ความแตกตางของทั้งสามสีนี้ข้ึนอยูกับอัตราสวนของสี
หลักใดสีหนึ่ง  ซึ่งเปนเหตุใหเกิดสีที่แตกตางกันออกไปอีก  เชน  เหลือง  สม  แสด  มวงแดงหรือ
เขียวน้ําเงิน  เปนตน  การผสมสีตาง ๆ เหลานี้สามารถแยกได  12  สี  ซึ่งเรียกวา  วงลอสีธรรมชาติ  
และในการศึกษาเรื่องสีจําเปนตองเขาใจศัพทตาง ๆ ที่ใชในทฤษฎีจิตรกรรมดวย 

นิคอเละ  ระเดนอาหมัด  ไดอธิบายในประเด็นศัพทตาง ๆ ที่ใชในทฤษฎีสี  ดังนี้ 
 

1.  สีแท  (Hue)  คือแมสีหรือสีขั้นที่  1  ในทฤษฎีเนื้อสี  ไดแก  สีแดง  สีเหลือง  สีน้ําเงิน  สวนสีใน
ทฤษฎีสีรุงหรือทฤษฎีฟสิกส  สีแท  ไดแก  แดง  สม  เหลือง  เขียว  น้ําเงิน  คราม  มวง  โดยทฤษฎีสี
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แทนั้นไมไดเกิดจากการผสม  แตโดยหลักปฏิบัติศิลปนมักจะผสมสีเพื่อใหไดความเขมขนตาม
ตองการ 
2.  คาของสี  (Value)  ความมืดและความสวางของสี  การแยกคาทําไดโดยผสมสีขาว  เพื่อใหสี
สวางขึ้นตามลําดับจนถึงสวางที่สุดคือสีขาว  ในทางตรงขามกันถาจะใหมืดก็ตองผสมสีดําเพื่อใหมืด
จนมืดที่สุดคือ  สีดํา  สีทุกสีเมื่อผสมกับดําหรือขาวมากขึ้นเทาไหร  จะเสียความมีสีสันมากขึ้น
เทานั้น  สีที่มีความสวางสูง  เชน  เหลือง  เราเรียกวามีคาของสีสูง(High  Value)  สวนสีที่มีความมืด  
เชน  สีน้ําเงิน  เราเรียกวา  มีคาของสีต่ํา  (Low  Value)   
3.  ความเขมจัดของสี  (Intensity)  หมายถึงความมีสีสันมากที่สุด  ซึ่งในทางทฤษฎีจะถือวาสีมี
ความเขมจัดตองผสมกับสีอื่นดวย  เชน  สีแดงเขม  จะใหเขมจัดตองผสมกับสีเหลืองเล็กนอยหรือน้ํา
เงินซึ่งถาเปนสีแทจะมืดมากตองผสมสีขาวจึงจะไดความเขมจัด  แตถาผสมความขาวมากไป  ความ
เขมก็จะลดลง  สีที่ถูกลดความเขมจัดมี  3  ประเภทคือ  สีผสมขาว  (Tint)  สีผสมดํา(Shade)  และสี
ผสมเทา  (Neutralized  Hue)  สีแททุกสีจะมีความเขมจังยิ่งขึ้น  ถาอยูในแวดลอมวงสีทั้งสาม
ประเภทดังกลาว(นิคอเละ  ระเดนอาหมัด . 2543 :  21-22) 

 
อารี  สุทธิพันธุ  ไดกลาวถึงสี ไววา 
 

เมื่อมนุษยเห็นสี  มนุษยมักจะสนใจความเขมขนหรือกําลังสองสวางของสี  ความเขมหรือกําลังสอง
สวาง  เขาเรียกน้ําหนักออนแกซึ่งจัดลําดับน้ําหนักตางกัน  บางแหงจัดลําดับดําไปขาว  7  น้ําหนัก
หรือบางทานก็จัด  9  น้ําหนักมากกวาตามความสะดวก  สรุปไดวาการที่เรามองเห็นสีขึ้นอยูกับ
คุณสมบัติของสีสามประการเดน ๆ คือ 
1.  คาของสีหรือสีแท  (Hue)  สามารถผสมละลายกับสีอื่น ๆ ที่มีคุณสมบัติตรงกันได 
2.  น้ําหนักออนแกของสี  (Value  of  Color) 
3.  ความเขมของสี  (Intensity) 
คุณสมบัติของสีทั้ง  3  ประการนี้  จะสรางใหเรามีความรูสึกวาสีเหลานี้ใหความรูสึกตื่นเตน  เปนสี
อุนหรือใหความรูสึกสงบเสงี่ยมหรือเปนสีเย็นสรางความประทับใจใหเกิดการรับรูทางการเห็นได  
(อารี  สุทธิพันธุ . 2519  :  65) 

 
  อภิศักดิ์  บุญเลิศ ไดกลาวถึงการใชสีไววา 
 

สี  จึงเปรียบเทียบประดุจองคประกอบหลักที่สามารถควบคุมและเปลี่ยนแปลงองคประกอบอื่น  
ทั้งนี้เพราะสีมีสวนเกี่ยวพันกับองคประกอบทุกอยางที่ประกอบเปนภาพและมีอิทธิพลเหนือจิตใจ  
และกอใหเกิดความรูสึกในดานตาง ๆ ได  การใชสีอาจใชสี ๆ เดียว  หรือหลายสี  ขอแตกตางกันก็
คือ  สีเดียวนั้นเปรียบเหมือนการทํางานโดดเดี่ยวไมไดมีโอกาสรวมใชเปนชุดเหมือนกับสีหลาย ๆ สี  
เพราะจะชวยสรางผลดีและความใหแกกันและกันได  สีแตละสีตองใชใหเหมาะสมจึงจะสามารถให
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ความสมบูรณงดงาม  สีทุกสีจึงมีความหมายและมีสัญลักษณเฉพาะตัว  ซึ่งจะใหความรูสึกทางดาน
ที่ดีและไมดีไปตามลักษณะของสี  ซึ่งอาจจะเปลี่ยนแปลงไปตามวัฒนธรรมของแตละแหงดวย  เชน  
สีแดงสําหรับชาวตะวันออก  เปนสีแหงความสุขสมบูรณ  สัญลักษณของชีวิตและแสดงถึงความปติ
ยินดี  ราเริง  ฉะนั้นในหลายประเทศทางตะวันออกจึงใชสีแดงเปนสีชุดเจาสาวในพิธีแตงงานและ
งานมงคล  แตในประเทศตะวันตกกลับมีความรูสึกวาสีแดงเปนสีที่แสดงถึงความไมปลอดภัย  นา
กลัวและมักมีความหมายไปในทํานองกอกวนอารมณทําใหจิตไมสงบ 
การใชสีเปนเครื่องแสดงออกของอารมณและความคิด  ซึ่งนับเปนส่ิงที่คอนขางจะซับซอน  ถา
ตองการใหการใชสีมีผลสมบูรณจริง ๆ เพราะทั้งอารมณและความคิดเปนส่ิงยากจะวางมาตรฐาน
ออกมาแนนอนได  ดวยเหตุผลนี้ศิลปนจึงมักใชสีกันอยางคอนขางอิสระมากและตางก็มีเหตุผล
แตกตางตางกัน  การใชสีไมจําเปนตองวิเคราะหถึงองคประกอบในดานเคมีอยางลึกซึ้ง  ไม
จําเปนตองศึกษาสี  เชนเดียวกันกับนักวิทยาศาสตร ศึกษาทางกายภาพ  ขอสําคัญของนักศิลปะ  
คือ  จดจําและเขาใจถึงความสัมพันธของแตละสีและการใชสีในโอกาสตาง ๆ กัน  พรอมทั้งศึกษา
ผลของสีที่จะเกิดขึ้นในดานของจิตใจ  เกิดอารมณเปล่ียนแปลงดูวองไวหรือเงียบเหงา  ตึงเครียด  
หรือหยอน  ขาดการกระตือรือรนหรือเบื่อหนาย 
สีกับชีวิตประจําวันเกือบจะแยกกันไมออก  ทุกครั้งที่มีการเลือกใชสีไมวาจะเปนเครื่องแตงกาย  
เครื่องตกแตงบาน  หรืออุปกรณการเรียน  ปญหาในการพิจารณาในการเลือกสีใชใหเหมาะสมและ
เกิดความสัมพันธงดงามจะตองเขามามีสวนเกี่ยวของดวยเสมอ  มีคนจํานวนมากเลือกสี  ไดเรียนรู
วิธี เ ลือกใชสีแลวและมีอีกหลายคนที่ ไมสามารถจัดทําไดถูกตอง   จึงตองใชการเรียนจาก
ประสบการณอีกมากมาย  ฉะนั้นการเลือกสีใชสีใหไดผลทั้งทางดานอารมณและจิตใจกลับเปนส่ิงที่
จะทําไดงาย  แตจะตองมีการศึกษาหรือการสังเกตเพื่อสรางเสริมรสนิยมของตนใหถูกตองดวย 
สีเปนการแสดงถึงความหมายและอารมณของผูใชสี  จะเปลี่ยนแปลงไปตามปริมาณของแสง   ทํา
ใหเกิดเงาออนแกเคลื่อนที่ไป  ชวยใหแลดูมีชีวิตชีวา  ซึ่งความรูสึกนี้จะผันแปรไป  รวมทั้งแสดง
อารมณที่เปล่ียนแปลงไปตามกาลเวลานั้นดวย  ถาลองทบทวนถึงเหตุการณในส่ิงแวดลอมรอบตัว
เราถึงความเปลี่ยนแปลงของสีในธรรมชาติ  จากเมื่อยามที่อาทิตยรุงอรุณมีความสดใสและสวยสด
ของสีสันตาง ๆ จากขอบฟาและคอย ๆ เปล่ียนไปจนเปนเวลากลางวันและมืด  เมื่ออาทิตยตกดิน  
ความเปลี่ยนแปลงของสีในธรรมชาติรอบตัว  โดยเฉพาะในยามค่ําคืน  สีของสรรพสิ่งตาง ๆ ภายใต
แสงจันทรและสรรพสิ่งตาง ๆ ภายใตการเปลี่ยนแปลงของธรรมชาติ   เชน  ฟาแลบและสิ่งตาง ๆ 
ของธรรมชาติที่ผันแปรไปตามเวลาเหลานี้เปนเครื่องประกอบการศึกษาและเปนประสบการณที่ดีนา
ศึกษามาก 
การใชสีที่ถูกตองและงดงามนั้น  ไมเพียงแตจะคํานึงความสัมพันธ  กลมกลืน  หรือความเดนชัด
ประทับใจอยางเดียว  แตตองคํานึงถึงความเหมาะสมและถูกตองกับสัญลักษณของสีดวย  มนุษย
ไดสรางสีใหเปนสัญลักษณของความคิด  ความรูสึก  มนุษยไดใชสีใหเครื่องหมายความงามที่มีตอ
อิทธิพลตอจิตใจ  อารมณ  มนุษยสามารถใชสีใหเกิดความรูสึก  รอน  เย็น  เชน  สีน้ําตาล  สีเหลือง  
สีสม  สีแดง  ใหความรูสึกรอน  สีเขียว  สีฟา  สีมวง  ชวยใหรูสึกเย็น  นากลัว  อันตรายและความ
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แข็งแกรง  สีทอง  จะแสดงถึงความยิ่งใหญ  ความสูงสง  นอกจากนั้น  สียังอาจใชเปนเครื่องแสดง
ถึงลักษณะและบุคลิกของแตละบุคคล  การวาดภาพสุภาพสตรีที่งดงามและใชสีที่เนนความนุมนวล  
เชน  สีชมพูออนแก  หรือการวาดภาพที่แสดงถึงความแข็งแรง  มักจะวาดและระบายดวยสีที่แสดง
ถึงพละกําลังสีตัน ๆ จึงสามารถใชใหเปนประโยชนไดหลายดานและจะเปนประโยชนไดดีที่สุดเมื่อ
ทุกคนเขาใจในสัญลักษณนั้น ๆ  
การใชสีในงานศิลปะ  สีมีคุณสมบัติในการทําใหเกิดความกลมกลืนหรือความแตกตาง  การเนนให
เกิดจุดเดนและการรวมกันใหเกิดหนวยเดียวกัน  สีจึงมีผลตอมวลและที่วางและยังใชในการ
แสดงออกถึงอารมณดวย  เชน  ดอกไมสีแดงที่อยูดานหนาของสนาม  จะเปนจุดสนใจและจุดเดน  
เพราะการตัดกันของสีแดงกับสีเขียวของสนามหญา  จะเปนจุดสนใจที่สงเสริมใหสีเขียวของสนาม
หญาแลดูรูสึกใกลไกลออกไปได  นอกจากนั้นจะชวยใหเกิดความแตกตางในอารมณของผูดู  เมื่อ
มองดูดอกไมสีแดงจะรูสึกตื่นเตน  สดชื่นและในขณะเดียวกันถามองดูสีเขียวของสนามหญา  ที่อยู
หางไกลออกไปจะรู สึกเยือกเย็นและสงบ  อารมณความรู สึกและระยะใกลไกลจะตองมีส่ืง
เปรียบเทียบหรือสงเสริม  ในที่นี้สีแดงของดอกไมและสีเขียวของดอกหญาจะสงเสริมและผลักดันซึ่ง
กันและกัน   
ความขัดแยงหรือการตัดกันของสีรอนและสีเย็น  จะเกิดขึ้นจากการขัดกันของแสงและเงา  การใช
เสนในหลักวิชาทัศนวิทยาจะชวยสรางใหเกิดความตื้นและลึกเพิ่มขึ้นกวาเดิม  สีจึงสามารถชวยให
เกิดความสวางราบรื่น  ความสละสลวย  และนุมนวล  เชน  สีที่มีความประสานสัมพันธกลมกลืนกัน  
หรือถาสีมีการขัดแยงกันก็จะใหผลที่ออกไป  ในดานตื่นเตน  ขัดแยง  ความไมลงรอยหรือความไม
สัมพันธกัน(อภิศักดิ์  บุญเลิศ .  2541 : 106-108)  

 
สีกลาง  (Neutral)  สีกลางหรือสีเปนกลางเกิดจากการนําเอาแมสีสามสีมาผสมกัน  ถาสีที่

นํามาผสมกันมีความเขมสูง  สีผสมจะเปนสีดํา  ถาต่ําลงจะเปนสีเทา  วงการศิลปะและการ
ออกแบบเรียกสีดํา  และสีเทาวา  สีกลาง  หรือสีเปนกลาง(มาโนช  กงกะนันทน . 2538 : 108) 

นอกจากความแตกตางของสีแลว  เพื่อความสะดวกในการเลือกนํามาใช  โดยแบงสีเปน
กลุมสีแตละกลุม  โดยหวังผลใหเกิดความโดดเดนหรือผลงานที่สนองความตองการของศิลปน  ใน
การหวังผลทางสายตา  อยางใดอยางหนึ่งอันไดแก  สีรอนหรือสีเย็น  สีตรงขามหรือสีตัดกัน  สี
ใกลเคียงกัน 

นิคอเละ  ระเดนอาหมัด  ไดอธิบายเกี่ยวกับสีรอนสีเย็นเสริมเอา ไววา 
 

เมื่อเรามองเห็นสีตาง ๆ ภาพที่ตกทอดบนเรตินาของตาและสงรหัสไปยังสมอง  จนกวาสมองจะแปล
รหัสเราถึงจะรับรูไดวาเปนสีอะไรและแปลรหัสของการมองนั้นเกี่ยวกับภาพ  จากประสบการณเกาที่
สมองสะสมไว  ดังนั้น  การแปลรหัสภาพที่เห็น จะเกี่ยวโยงกับประสบการณเดิมดวย  เชน  การที่เรา
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มองเห็นภาพสีแดง  สีแสด  สีสม  จะทําใหสมองโยงถึงภาพเปลวไฟ  ภาพโลหิต  ในทางตรงขาม  
เมื่อเราเห็นสีฟา  สีเขียว  สีน้ําเงิน  ชวนใหเรานึกถึงทะเล  ใบไมทุงหญา  ดวยเหตุนี้เอง  สีตาง ๆ ที่
เรามองเห็นนั้น  จึงทําใหเรารูสึกอุนและเย็นการแยกประเภทของสีสองกลุมนี้จึงยึดถือความรูสึกจาก
เห็นมากกวาหลักทฤษฎี  โดยทั่วไปสีเหลืองและสีมวงเปนสีเย็นแตสีเหลานี้จะเปลี่ยนความรูสึกของ
เราได  หากเราวางเคียงกับบางสี  เชนสีเหลืองเขียวจะรูสึกเย็น  เมื่ออยูเคียงขางสีสม  แตจะรูสึก
อบอุนเมื่ออยูใกลสีน้ําเงิน...ศิลปนปจจุบัน  นิยมการแกปญหา  เรื่องมิติโดยการใชสีอุนและสีเย็น  
มากกวาการใชแสงเงา  หรือหลักทัศนวิทยาเหมือนอยางในอดีต  เพราะคนพบวา  สีอุนจะให
ความรูสึกระยะใกลกวาเปนจริง  ในขณะที่สีเย็นจะใหความรูสึกลึกเขาไปในภาพ(นิคอเละ   ระเดน
อาหมัด . 2543 : 24-25) 
 
มาโนช  กงกะนันทน ไดอธิบายถึงการใชสีตัดกัน ดังนี้ 
 

เมื่อเรามองดูในวงจรของสี  จะเห็นวาทุกสีจะมีสีอยูตรงขามกัน  เรียกวาสีคูตรงขาม  เชน  สีเหลือง
ตรงกันขามกับสีมวง  สีแดงตรงขามกับสีเขียว  ฯลฯ  การจะใชสีตรงขามกันใหไดผลนั้นตองเปน
สัดสวนของพื้นที่  เชน  ใชสีหนึ่งเปนจํานวนประมาณ  80%  สวนอีกสีหนึ่งที่เปนสีตรงขามอีกเพียง  
20%  ของจํานวนสีทั้งหมดก็จะไดภาพที่มีสีงดงาม  ผลงานศิลปะที่มีโครงสีประสานกลมกลืนกัน  
โดยไมมีสีตรงขามปะปนอยูดวย  แมจะดูเงางามกวาภาพที่มีโครงสีเอกรงค  แตก็จะทําใหแลดูนา
เบื่อ  ไมตื่นเตน  ถานําไปใชปะปนดวย  จะทําใหผลงานมีชีวิตขึ้น(มาโนช  กงกะนันทน . 2538  :  
124) 

 
สีใกลเคียงหรือสีกลมกลืน  หมายถึงสีที่มีลักษณะใกลเคียงกัน  เชน  สีแดง  สีแสด  สม  

เหลืองและเหลืองในวงลอสี  หมายถึงกลุมสีที่อยูใกลเคียงกัน  สีกลมกลืนเมื่อนํามาผสมกันจะไม
เปนสีเทาเหมือนอยางสีตรงกันขาม(นิคอเละ  ระเดนอาหมัด . 2543  :  25) 

นอกจากผลทางตาแลวสียังมีผลตอการรับรูของมนุษยดวย มาโนช  กงกะนันทนไดอธิบาย
ไว ดังนี้ 

 
นอกจากผลกระทบของสีทางกายภาพแลว  สียังใหผลในดานจิตใจอีกดวย  วิธีการที่ทําใหจิตใต
สํานึกในเรื่องนี้ก็คือ  “การรับรู” (Perception) ดังมีตัวอยางในเรื่องนี้อยางมากมาย  เปนตนวา สีแดง
นั้นมีอยูหลายระดับความเขม  ซึ่งตางก็ใหความรูสึกและรับรูแตกตางกัน  เชน  สีแดงกลีบกุหลาบ  สี
แดงที่เหมือนกับเหลาองุนที่นาดื่มอยูในแกวสีแดงใสเหมือนกระดาษแกว  สีแดงที่เปนจุดเหมือนกับ
สัญญาณไฟจราจร  สีแดงเปนมันระยับเหมือนกับผาไหม  สีแดงมืดทึบและแนนเหมือนกับสีที่ใช
ตกแตงไมในเทศกาลตรุษฝร่ังหรือสีแดงที่แวววาวเหมือนกับหินโอปอ  พิจารณาดูแลวจะรูสึกวาสี
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แดงนี้ดูจะเปรียบเทียบกับอะไร ๆ ไดหลายอยาง  และตัวเราก็มีความสุขยอมรับกับส่ิงที่เปรียบเทียบ
เหลานั้นดวย  แตทั้งนี้ก็ขึ้นอยูกับประสบการณเหมือนกับวาเราจะยอมเพียงใดและแคไหน  ซึ่ง
แตกตางกันไปในแตละบุคคล 
ผูคนจะรูสึกสนุกสนานและราเริงในวันที่มีอากาศแจมใสมากกวาวันที่มีอากาศขมุกขมัว  บรรยากาศ
ที่แจมใสผสมผสานกันกับส่ิงแวดลอมที่เต็มไปดวยสีที่อบอุน  เชน  สีแดง  สีสม  สีเหลือง  ชวยให
สภาพของรางกายแข็งขนชวยกระตุนใหกลามเนื้อแข็งแรงและทํางานไดอยางวองไว  ในทางตรงขาม  
ถาบรรยากาศตาง ๆ ของสิ่งแวดลอมมีความสุขุมเยือกเย็นและเต็มไปดวยสีสันที่สุขุม  เชน  สีเทา  สี
เขียวหรือสีน้ําเงิน  จะทําใหรูสึกสงบ  ผูคนก็รูสึกอยากพักผอนหรือมีความสํารวมในการทํากิจกรรม
การงาน  ซึ่งมีความเหมาะสมมากสําหรับวงการอุตสาหกรรมหรือการปฏิบัติงานที่ตองใชความคิด  
มากกวาในบรรยากาศของการคาขาย   
ความสัมพันธระหวางสีกับบุคลิกภาพของคนนั้นก็มีขอนาสังเกตอยูเชนเดียวกันและเปนส่ิงที่
นาสนใจคือ  เด็กวัยรุนมักชอบสีสดใสและพรอมที่จะพยายามหาเงินมาซื้อส่ิงของที่ตนชอบ  ซึ่ง
นับวามีความสําคัญในวงการคามาก  ถึงแมวารูปลักษณะของสินคาจะเปนส่ิงหนึ่งที่ชวยเสริมสราง
กระบวนการทางปญญา  แตขณะเดียวกันปฏิกิริยาในเรื่องสีกลับมีสวนเสริมทางอารมณมากกวา  
เด็กจะมีความรูสึกรับรูเรื่องสีกอนที่จะรับรูเรื่องลักษณะของรูปทรงและในบรรดาวรรณะของสี
ทั้งหลายนั้น  วรรณะสีรอน  เชน  สีแดง  สีสม  และสีเหลืองดูจะเปนที่สนใจของเด็กเปนอยางมาก  
สวนผูใหญมักจะชอบสีวรรณะเย็น  เชน  สีน้ําเงิน และสีเขียว(มาโนช  กงกะนันทน . 2538 : 127) 
 
อารี  สุทธิพันธุ ไดกลาวถึงการใชสี ไววา 
 

สีเปนปรากฏการณธรรมชาติที่นามหัศจรรย  สีของแสงนั้นแตละสีมีความถี่  (Frequency)  ของคลื่น
แสงไมเทากัน สีแดงมีความถี่ต่ําที่สุดและมีความยาวคลื่น (Wave  Length) ยาวที่สุด แสงสีถัดมาจะ
มีความถี่สูงขึ้นเรื่อย ๆ จากแดงไปสม  จนถึงสีมวงที่มีความถี่สูงสุดและความยาวคลื่นส้ันที่สุด  ใน
แสงนั้นมีสีตาง ๆ รวมกันอยูแลวทุกสี  แตไดผสมกันอยางสมดุลจนตามนุษยรับรูเปนไมมีสี (ตาม
ทฤษฎีแมสีของแสง) การหักเหของแสงอยางเหมาะสมจะทําใหตามมนุษยมองเห็นสีของแสงได  เชน  
แสงแดดหักเหผานละอองน้ําหรือปริซึม (Prism) ทําใหเห็นเปนสีรุงหรือที่ เรียกวาสเปคตรัม  
(Spectrum) เมื่อแสงกระทบวัตถุ  วัตถุนั้นจะดูดคลื่นแสงทั้งหมดไว  แลวสะทอนแสงบางชวงคลื่น
ออกมา  ตาของมนุษยรับรูแสงบางชวยคลื่นที่สะทอนแสงที่ความยาวคลื่นตาง ๆ กัน  เราจึงเห็นวัตถุ
มีสีตาง ๆ กัน  สมมุติ  เชน  ลูกบอลมีสีแดงการที่เรามองเห็นวาลูกบอลมีสีแดงเพราะวา  ลูกบอลซับ
สีอื่น ๆ ไวหมดและสะทอนสีแดงออกมา  เปนตน(อารี  สุทธิพันธุ . 2533 : 149) 
  
โกสุม  สายใจ  กลาวถึงการใชสีของศิลปนมี  3  ลักษณะใหญดวยกันไววา 
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1.  การใชสีตามแบบที่มองเห็น  (Realistic Coloring Style) 
2.  การใชตามทฤษฎีหรือหลักการใชสี  (Academic Coloring Style) 
3.  การใชสีอิสระตามทัศนะของศิลปน  (Individual Coloring Style) 
และในลักษณะมีรายละเอียดยอยลงไปอีก  ดังนี้ 
1.  การใชสีตามแบบที่มองเห็น   การใชสีแบบนี้เปนลักษณะสําคัญของศิลปกรรมในลักษณะที่
เหมือนจริง  (Realistic Style)  ซึ่งเปนรูปแบบที่งายแกการเขาใจและผูดูผูชมมากที่สุด  เห็นแลวรู
เรื่องทันที  ทั้งนี้เพราะผูดูผูชมเคยเห็นของจริงมากอน  และนับไดวาเปนรูปแบบที่ยืนยาวหรือคงนาน
ที่สุดแมในปจจุบันนี้ก็ยังมีศิลปนอีกมากมายที่นิยมเขียนกันอยู  นอกจากนี้ในดานการศึกษายังถือวา  
เปนพื้นฐานที่กาวไปสูการใชในลักษณะอื่น ๆ อีกดวย 
2.  การใชสีตามทฤษฏีสีหรือหลักการใชสี    การใชสีเพื่อใหสีแตละสีประสานกลมกลืน (Harmony 
Coloring)  การสรางความกลมกลืนของสี   โดยปกติแลวจะพิจารณาเกี่ยวกับความสัมพันธสีหนึ่ง
กับสีอื่น  ๆ โดยมีความเชื่อวา  สีจะอยูโดดเดี่ยวหรือแยกออกจากกกลุมมิไดเราสามารถสราง
หลักเกณฑใหญ  ๆ ที่เกี่ยวกับความกลมกลืนของสีไดดังตอไปนี้ 

2.1  การใชสีกลมกลืนกันดวยคาน้ําหนักของสีเดียว  (Total Value Harmony)  การใชสี
กลมกลืนดวยคาน้ําหนักของสีเดียว  หมายถึง  การทําใหสีสีเดียวมีคาหลายน้ําหนักออนลงเปนสี
นวลและผสมสีดําใหมีน้ําหนักเขมขึ้นเปนสีคลํ้าเพื่อจะไดนําไปใชไดหลายน้ําหนัก  การใชสีแบบนี้
การฝกการใชสีกลมกลืนอันเปนพื้นฐานสําหรับการใชสีแบบอื่น  ๆ  ตอไป 

2.2  การสรางความกลมกลืนโดยใชสีใกลเคียง  (Harmony)  เปนการใชสีกลมกลืน  โดยใชสีที่
วางอยูใกลเคียงกันในวงจรสี  เชน  แดง  แสด  สม 

2.3  การสรางความกลมกลืนโดยใชสีคูผสม  (Two Colors and Mixing)  สีคูผสม  หมายถึง  สี
คูใดคูหนึ่งผสมกันแลวไดสีที่สาม  ซึ่งมีสวนผสมของสีทั้งสอง  เชน  สีแดงกับสีเหลือง  จะไดสีสมและ
เมื่อใชสีทั้งสามในโครงการเดียวกัน  จะไดสีที่กลมกลืนกัน 

2.4 การสรางความกลมกลืน  โดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม (Tonality of Colors)  สภาพ
สีสวนรวม  หมายถึง  สีของวัตถุ  ส่ิงของ  หรือภาพเขียน  ที่มีสวนรวมหรือสีสวนใหญของภาพออกสี
ใดสีหนึ่ง  แมวาในสวนละเอียดของภาพจะมีสีอื่น ๆ ปนอยูดวยก็ตาม  ในการออกแบบโครงสีของนัก
ออกแบบหรือศิลปน  มักจะปรากฏสภาพสีสวนรวมของสีใดสีหนึ่งเสมอ  ซึ่งสภาพสีสวนรวมของแต
ละสีจะใหความรูแตกตางกันในการเขียนภาพของจิตรกรของในอดีตบางคนนิยมลงพื้นเปนสี
สวนรวมของแตละสีจะใหความรูสึกแตกตางกันในการเขียนภาพของจิตรกรในอดีต  บางคนนิยมลง
สีพื้นเปนสีสวนรวมของภาพหรือแบบที่ตองการจะเขียน 

2.5  การสรางความกลมกลืนโดยใชวรรณะของสี  (Tone of Colors)  ในวงจรสีจะมีทั้งหมด  12  
สี   ถาแบงออกเปนสองสวน  จะไดสวนละ  6  สี  สีที่มีประกายไปทางสีแดงซึ่งเรียกวา  กลุมหรือ
วรรณะสีรอนหรือสีอุน (Warm Tone) และสีที่มีประกายไปทางสีน้ํา เรียกวาวรรณะเย็น  (Cool 
Tone) สีเหลืองและสีมวงนับเปนสีกลาง ซึ่งอยูในทั้งสองวรรณะ 
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2.6  การสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสีเอกรงค  (Monochrome)  เปนการสรางงาน
จิตรกรรมโดยสีเดียว  เพื่อใหมองดูกลมกลืนกันเปนส่ิงเดียวหรือเปนกลุมเดียวกัน หรืออาจจะมีสีอื่น
เขาผสมดวยแตตองไมมากนัก  ภาพที่สําเร็จออกมาจะดูคลายกับการใชสีแบบสภาพสีสวนรวม    
แตสีเอกรงคจะดูนุมนวลกวา  ในบางครั้งสีจะตองถูกลดคาลงดวย  การผสมสีตรงกันขามกอนแลว
จึงผสมดวยสีขาว  สีดําหรือเทาเพื่อใหเปลงประกายเปนเอกรงคไดชัดเจนและนุมนวลขึ้น  ถาเปน
ภาพเอกรงคที่เขียนขึ้นโดยใชสีเทาเปนหลักจะมีช่ือเฉพาะวาเอกรงคเทา (Grisaille) และใชสีเหลือง
เปนสีเดียวจะมีชื่อเฉพาะวา  เอกรงคเหลือง (Cirage) 

2.7 การกลับคาของสี (Discord)  หมายถึง  การสรางความแตกตางหรือความขัดแยงที่
เหมาะสม  ไดจังหวะสงเสริมใหมีสีสัน  นาดูขึ้น  การสรางความขัดแยงในบางจุดทําใหภาพดูตื่นเตน
ขึ้น  การใชสีแบบนี้จิตรกรตองเขาใจและประสบการณจึงจะทําไดดี 
การใชสีเพื่อใหแตละสีประสานสงเสริมซึ่งกันและกัน  (Contrast and Co-corporation Coloring) สี
แตละสีมีลักษณะเฉพาะ ซึ่งอาจจะกลมกลืนหรือตัดกับสีอื่น ๆ ก็ได  ดาวินซีไดเขียนไวใน  Trattoto 
della Pittura  วา  สีแตละลีจะแตกตางกันและจะปรากฏพลังของมันอยางเต็มที่  เมื่อเราเพงมองมัน
และสีนั้น ๆ อยูใกลสีคูปฏิปกษ  เชน  น้ําเงินกับสม  แดงกับเขียว  มวงกับเหลือง  รวมไปถึงขาวกับ
ดําดวย  ในเหตุผลนี้  เซฟรินก็เห็นดวยและกลาวเสริมตอไปอีกวา  ไมควรวางสีคูปฏิปกษไวใกลกัน  
เพราะสีทั้งสองจะสงประกายซึ่งกันและกัน  แตถาเปนสีตักกันธรรมดา  เชน  เขียวกับเหลือง  สมกับ
เขียว  ผลสะทอนของสีจะสงเสริมกัน  ในหลักการใชสีเรามีวิธีการใชสีใหประสานและสงเสริมกัน  
ดังตอไปนี้ 

2.7.1  การใชสีเพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสีเดน  (Intensity)  การใชสีเพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสี
เดนนี้จะแบงภาพออกเปนสองสวน  คือ  สวนพื้นและสวนเดนหรือจุดสนใจ  ซึ่งสวนที่พื้นจะสงเสริม
ใหสวนที่เปนจุดเดนเปลงพลังชัดเจนขึ้น  สวนที่เปนพื้นจึงตองสดคาของสีลงโดยวิธีการสีนวล   สี
คลํ้า  สีหมนหรือเปนพื้นสีดําเลยก็ได   ในขณะที่สวนเดนจะเปนสีแทหรือสีที่สดใสก็ไดนอกจากนี้สี
บางคูยังสงเสริมกันและกันได  เชน  สีเหลืองออนจะมีพลังเดนชัดสดใสขึ้นเมื่อระบายบนพื้นสีน้ําเงิน
เขม 

2.7.2  การใชสีตรงขามใหประสานสงเสริมกัน (Complementary Colors) สีตรงขาม
หมายถึงสีที่อยูในตําแหนงที่ตรงขามกันในวงจร  ซึ่งมีทั้งหมด  6  คู  คือ 
เหลือง  ตรงกันขามกับ  มวง 
เขียวเหลือง  ตรงกันขามกับ  มวงแดง 
แดง  ตรงกันขามกับ  เขียว 
สมเหลือง  ตรงกันขามกับ  มวงน้ําเงิน 
น้ําเงิน  ตรงกันขามกับ  สม  
สมแดง  ตรงกันขามกับ  เขียวน้ําเงิน 
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มีวิธีการใชการนําคูสีตัดกันไปใชในการเดียวกัน  จะใหความตื่นเตนเราใจและบางครั้งแสดงถึงการ
แตกหักดังนี้  คือ การใชสีตัดกันในปริมาณที่ตางกัน  เชน  90  กับ  10  เปอรเซ็นต  หรือ  80  กับ  20  
เปอรเซ็นต 

2.7.3  การใชสีสมดุล (Symmetrical  Coloring)  เปนการใชสีโดยแบงภาพออกเปนสอง
สวนซาย-ขวา  หรือ  สวนบน-ลาง  เมื่อระบายสีลงในดานใดใหระบายสีนั้นลงในดานตรงขามดวย
การระบายสีแบบนี้  สามารถเลือกใชไดหลายสีนับเปนการใชสีที่มีความอิสระมากแบบหนึ่งและจะ
ไดภาพที่มีสีสดใสประธานสงเสริมกันอยางนาดู  โดยมีความสมดุลของทั้งสองดานเปนตัวควบคุม 

2.7.4  การใชสีเปนคู  การใชสีนอยเพียงหนึ่งหรือสองสี  เพื่อใหเกิดความเรียบงาย  สราง
งานในวงจํากัด  เชน  การออกแบบโลโก  (Logo)  หัวจดหมาย  ซึ่งสวนใหญจะใชเพียง  2  สี หรือใช
สีคูใดคูหนึ่ง 
3.  การใชสีอิสระตามทัศนะของศิลปน   การใชสีตามทัศนะของศิลปนแตละคนเริ่มปรากฏขึ้นตั้งแต
ศตวรรษที่  16  และปรากฏชัดเจนขึ้นในตอนตนศตวรรษ  19  แมวาศิลปนแตละคนจะศึกษาทฤษฎี
หรือหลักการใชสีมาแบบเดียวกันก็ตาม  แตจะมีการปรุงแตงการใชสีใหแตกตางกันทั้งนี้เปนเพราะ
เหตุผลตอไปนี้ 
เนื้อหาที่ตองการแสดงออกเนื้อหาหรือเนื้อเรื่องที่ศิลปนตองการแสดงออก  จะเปนตัวกําหนดใหใช
โครงสีแตกตางกัน  เชน  เนื้อเรื่องเกี่ยวกับธรรมชาติ  หรือเหตุการณตาง ๆ ในสังคม  ศิลปนก็จะ
กําหนดสีใหเหมือนแบบที่มองเห็นธรรมชาติและสังคม  เชน  เรื่องนรก  สวรรคหรือเรื่องของการ
แสวงหารูปแบบความงามใหม ๆ โดยไมแสดงเนื้อเรื่อง  การกําหนดโครงสีก็จะแตกตางออกไปซึ่งมี
อิสระมากกวา 

3.1  เทคนิควิธีการตาง ๆ  ในการสรางงานศิลปะทั้งวิจิตรศิลปและประยุกตศิลป  จะมีการ
พัฒนาเปล่ียนแปลงตลอดเวลาทั้งรูปแบบ  เทคนิค  วิธีการและวัสดุอุปกรณ  แตกอนเราใชสีฝุน  สี
น้ํา  สีน้ํามันในการเขียนภาพ  ปจจุบันมีวิธีการคิดคนสีโปสเตอร  สีอะคริลิค  สีพลาสติกและสีสเปรย  
เปนตน  แตกอนเราใชพูกัน  สําลี  ฟองน้ํา  เปนเครื่องมือในการระบายสี  ปจจุบันมีการพนสี  หยดสี  
เทสีและใชวัสดุอื่น ๆ มาปะติดที่เรียกวา  ส่ือผสม (Mixed  Media)  เปนตน 

3.2  ลักษณะเฉพาะตัวของจิตรกรแตละคนหรือแตละกลุมมีความชอบในสีใดสีหนึ่งหรือสีกลุม
ใดกลุมหนึ่งแตกตางกัน  เมื่อชอบสีใดก็จะใชสีนั้นเปนหลัก(โกสุม  สายใจ . 2540 : 80-95) 

 
จากขางตนที่กลาวมาสรุปการใชสี  เปนโครงสรางหนึ่งของกลวิธีในการสรางงานศิลปะ

และมีความหมาย  คุณลักษณะของสีไดแก  สีแท (Hue)  คาของสี (Value)  ความเขมจัดของสี 
(Intensity) นอกจากจะบอกสีวาเปนสีอะไรแลว  ศิลปนยังใชสีแสดงออกถึงอารมณและความคิด
โดยผานผลงานของเขาไดอีกดวย  การสรางจุดเดนและความนาสนใจสามารถทําไดจากการ
เลือกใชสี  รวมทั้งความขัดแยงและความกลมกลืนกันดวย  นอกจากนี้สียังมีผลตอการรับรูและ



 61

ประสบการณรับรูของมนุษยและสงอิทธิพลตอจิตวิทยาของสีในการบอกความหมายของสีหรือใชสี
เปนสัญลักษณ  

4.4.1  การเขียนงานจิตรกรรมไทยดวยสีฝุน                  
สีฝุนเปนสีเร่ิมแรกของมนุษย ไดมาจากธรรมชาติ  ดิน  หิน  แรธาตุ  พืช  สัตว นํามา

ทําใหละเอียดเปนผง ผสมกาวและน้ํา กาวทํามาจากหนังสัตว กระดูกสัตว สําหรับชางจิตรกรรม
ไทยใช  ยางมะขวิดหรือกาวกระถิน ซึ่งเปนตัวชวยใหสีเกาะติดพื้นผิวหนาวัตถุไมหลุดได
โดยงาย  ในยุโรปนิยมเขียนสีฝุน  โดยผสมกับกาวยาง  กาวน้ําหรือไขขาว สีฝุนเปนสีที่มีลักษณะ
ทึบแสง  มีเนื้อสีคอนขางหนา  เขียนสีทับกันได  สีฝุนมักใชในการเขียนภาพทั่วไป  โดยเฉพาะภาพ
ฝาผนัง 

 สําหรับวิธีการตบแตงพื้นกอนลงมือเขียน  คือ เอาฝุนขาวผสมกับน้ํากาวที่ทําจากเมล็ด
มะขาม  ฉาบลงบนพื้นหลาย ๆ คร้ัง  หลังจากนั้น  ขัดพื้นใหเรียบ  แลวจึงเริ่มเขียนภาพ  สีที่ใชตอง
ผสมกับยางหรือกาว  ถาผนังแหงสนิทดีแลวไดที่แลว  พื้นผนังที่เขียนภาพสีฝุนไวจะแข็งมากและ
คงทนอยูไดนับเปนเวลารอย ๆ ป  แตถาผนังเปยกชื้น  ภาพที่เขียนไวก็จะคอย  ๆ เสื่อมสูญไป(ศิลป  
พีระศรี . 2516 : 40) 

วิทย  พิณคันเงินและจุลทัศน  พยาฆรานนท  ไดกลาวถึงการเตรียมพื้นผนังสําหรับการ
เขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังไววา 

 
ตองทําการประสะผิวปูนใหหายความเค็มเสียกอน โดยการใชใบขี้เหล็กสดโขลกใหละเอียด แลวทา
ใหทั่วพื้นที่   ทิ้งไวนานพอสมควร  ถาตองการทราบวาใชไดหรือยัง  ก็เอาขมิ้นซัดลงในที่เล็ก ๆ  หาก
เกิดสีแดงขึ้น  ก็ตองทิ้งไวอีก  เพราะยังไมหมดความเค็ม  จากนั้นก็ลางเอาใบขี้เหล็กออกใหหมด  ใช
เมล็ดในของมะขามคั่ว  แลวบดผสมกับสีขาว  ทาฉาบพื้นอีกทีหนึ่งเพื่อใหเรียบเสมอกัน  บางทีตอง
ขัดพื้นเพื่อใหเรียบอีกครั้งหนึ่งกอนที่จะลงมือเขียนภาพ  การเขียนภาพวิธีนี้เปนที่นิยมทํากันมาก
ตั้งแตสมัยสุโขทัยแลว(วิทย  พิณคันเงินและจุลทัศน  พยาฆรานนท . 2515 : 8) 

 
วนิดา  ขําเขียว  ไดกลาวถึงวิธีการเตรียมผนังสําหรับการเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังซึ่ง

สอดคลองกันไววา 
 

เปนวิธีที่ตองเตรียมการมาก  เริ่มตั้งแตการลดความเค็มของผนังปูน  โดยการประสะผิวปูน  ในสมัย
โบราณนิยมใชใบขี้เหล็กสดโขลกระเอียดแลวทาทิ้งไว 2 วัน  จากนั้นลางใหสะอาด หรือใชกรดดิน
ประสิว 1 สวน ผสมน้ํา 80 สวนทาผนังใหทั่ว  วิธีการตรวจสอบผนังวาหมดความเค็มหรือยัง  นิยมใช
ขมิ้นโรยบนผนัง หรือใชขมิ้นชันสดขีดบนผนัง  ถายังไมหมดความเค็มขมิ้นจะกลายเปนสีแดง  ตอง
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ประสะอีกหลายครั้งแลวลางใหสะอาด  จากนั้นใชดินสอพองผสมเมล็ดในมะขามคั่วใหทั่ว  นําแบบ
ที่ปรุแลวไปติดบนผนังแลวโรยผงถานซึ่งทําเปนลูกประคบ  จากนั้นจึงระบายสี(วนิดา  ขําเขียว . 
2543 : 96) 
 
เมื่อกําหนดเคาโครงภาพไดเหมาะสมดีแลว  ชางจะรางลงบนกระดาษขอยพอเปนสังเขป

แลว อาจจะขยายภาพรางใหใหญข้ึน  ทดลองใหสีจิตรกรรมที่รางไวนั้นและแกไขจนจัดสีไดพอดี
แลว จึงขยายภาพนั้นรางลงบนผนัง โดยใชดินสอตะกั่วหรือใชพูกัน  การรางภาพนี้จะเวนที่ไว
สําหรับภาพที่มีลายละเอียดมากกวาไว เชน ภาพเทวดา กษัตริย นางกษัตริย ปราสาท ราชรถ 
บัลลังก ฯลฯ เพราะภาพเหลานี้  ชางบางคนอาจมีแมแบบไวหรือเขียนภาพเหลานี้ลงบนกระดาษ
กอนดวยขนาดเทาจริง แกไขใหไดลักษณะสัดสวนตามความตองการแลว นําไปทาบลงบนฝาผนัง
เห็นเหมาะสมดีแลวจึงปรุตามลายเสนของภาพ แลวนําไปวางที่ผนังบริเวณที่จะเขียนภาพนั้น
ตบฝุนโดยใหฝุนถานไมหอเปนลูกประคบตบลงตามรอยปรุ การใชวิธีนี้จะทําใหการเขียนภาพ
ที่มีรายละเอียดหรือเขียนยากนั้น  ไมผิดพลาดคลาดเคลื่อน แตหากมีความสามารถในชั้นสูง จึงจะ
เขียนไดงดงามและลงตัวพอดี 

ขอมูลจากกาญจนาภิเษกไดกลาวถึงสีฝุนในปจจุบันไววา 
 

สีฝุนในปจจุบัน มีลักษณะเปนผง เมื่อใชงานนํามาผสมกับน้ําโดยไมตองผสมกาว และเนื่องจากใน
กระบวนการผลิตไดทําการผสมมาแลว  การใชงานเหมือนกับสีโปสเตอร  สีที่ชางนํามาใชในงาน
จิตรกรรมแตเดิมนั้นมีนอยมาก  มักใชสีเดียวที่เรียกวา  "เอกรงค" โดยใชสีขาว  สีดําและสีแดง
เทานั้น  ทําใหเกิดความกลมกลืนกันมาก  ตอมาสีที่ใชในภาพจิตรกรรมก็มีมากขึ้น  มีการเขียนภาพ
ที่เรียกวา  "เบญจรงค"  คือใชสี  5  สี  ไดแก สีเหลือง  เขียวหรือคราม  แดงชาด  ขาว และดํา การ
วาดภาพที่ใชหลายๆ สี เรียกวา "พหุรงค"  สีที่ใชลวนไดมาจากธรรมชาติเปนสวนใหญ  และมีที่
กําเนิดตางๆ กัน  บางสีเปนธาตุจากดิน  บางสีไดจากสัตว  จากกระดูก  เขา  งา  เลือด  บางสีไดจาก
พืช  ลักษณะของสีที่นํามาใชมักจะทําเปนผงละเอียด ซึ่งเรียกวา   สีฝุน นํามาผสมกับวัสดุอื่นเพื่อให
ยึดเกาะผิวหนาวัตถุไดดี  ไดแก กาวหรือยางไม  ที่นิยมใชคือ ยางของตนมะขวิด  และกาว
กระถิน  ลักษณะเดนของจิตรกรรมไทยอีกอยางหนึ่งคือ การปดทองคําเปลวในบางสวนของภาพที่มี
ความสําคัญ เชน  เปนเครื่องทรงหรือเปนผิวกายของของบุคคลสําคัญในเรื่องเปนสวนประกอบของ
ปราสาทราชวัง  หรือสถาปตยกรรมที่สําคัญ ๆ ในภาพ  เปนตน(กาญจนาภิเษก . 2547 . ออนไลน) 

 
สุวัฒน   แสนขัติ ไดอธิบายการเทียบสีฝุนกับสีสังเคราะห ไวดังนี้ 

                                
กามปู          Dark green                ผานแดง                  Piebald (grown) 
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ขาบ Dark blue                             ฟาแลบ  Pink 
ขาว White                                มวง  Purple 
เขียว Green                                มวงแก  Dark purple 
ครามออน Pale indigo blue                มวงออน                 Light purple 
จันทร Pale orange                มอคราม                 Indigo blue 
ชมพู Pink   มอหมึก  Blue black, dark grey 
ดอกชบา Scarlet   เมฆ                 Dardgrey 
ดอกตะแบก Deep azure, blue purple เมฆมอ  Azure 
ดํา Black   ล้ินจี่  Crimson lake 
ดําหมึก Sable   เล่ือมปภัสสร Light yellow 
ดินแดง Dark red, dark brick red เล่ือมเหลือง Light yellow 
แดง Rose   สัมฤทธิ์  Light yellow 
แดงชาด   Bright red, red  เสน                 Red, lightered 
แดงเสน Red, light red  แสด                 Bright red, orange 
ทอง Golden   หงสชาด                 Bright red, dark raise 
ทองแดง Copper-colored  หงสดิน                 Dark red 
เทา Grey   หงสบาท                 Light red 
น้ํารัก Dard sepia  หงสเสน                 Light red 
น้ําไหล Sea-green  เหลือง                 Yellow 
บัวโรย Faded rose  เหลืองแก                Dark yellow 
ผานขาว     Piebald (white)  เหลืองเทา               Yellowish grey 
ผานดํา Piebald (black)  เหลืองออน              Light yellow 
(สุวัฒน แสนขัติ . 2545 : 29 - 39) 

 
ขอมูลจากกาญจนาภิเษกไดกลาวถึงการเขียนสีฝุนในจิตรกรรมไทยไววา 
 

อาจตองทดลองเขียนสีภาพนั้นในแผนกระดาษกอน เพื่อจัดใหเกิดน้ําหนัก ออน แก จุดเดน จุดรอง 
พื้นหลัง และสวนประกอบตาง ๆ ทั้งในกลุมและกลุมใหญโดยสวนรวมทั้งหมด  เมื่อจัดสีไดที่และมี
ความสัมพันธกลมกลืนหรือตัดกันดีโดยตลอดแลว  ชางจะเขียนสีลงบนผนัง  การเขียนภาพไทยมัก
เขียนสีทิวทัศนบรรยากาศกอนคือ  เขียนสีพื้นดิน  ภูเขา  ลําน้ํา  ทองฟา  ตนไมและสัตวตาง ๆ โดย
จะเวนที่รอบรูปของภาพปราสาทหรืออาคารสถาปตยกรรมตาง ๆ และภาพบุคคลสําคัญไวเขียนที
หลัง ชั้นตอมาจะเขียนสีสถาปตยกรรมแลวเขียนภาพบุคคลสําคัญในเรื่องรวมทั้งตัวประกอบตาง ๆ เสร็จ
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เรียบรอยแลว จะปดทองตัดเสนเปนขั้นสุดทายแตชางบางคนอาจเขียนตามความถนัดโดยไมตาม
ขั้นตอนนี้ก็ไดและการสรางงานจิตรกรรมไทยโบราณมีอุปกรณดังนี้ 
สี  สีโบราณเปนสีธรรมชาติ เชน จากตนไม ดิน หินสีและสารปฏิกิริยาทางเคมี  ชางเขียน
จิตรกรรมไทยสมัยกอนนิยมใชสีฝุนในการสรางผลงานโดยใชอัตราสวนผสมสี 1 ตอ 3  มีน้ํากาว
กระถิน 1 ชอน ตอเนื้อสี 3 ชอน ใสในภาชนะที่เรียกวา โกรง  คนกันใหเนื้อสีเขากันกับกาวเปนเนื้อ
เดียวกันในการผสมน้ํากาวควรผสมทีละนอย  เมื่อตองการใชงานใหใชน้ําเปลา 1 ชอน เทลงไปแลว
คนใหทั่วจนเนื้อสีละลาย  แตถาสียังไมสามารถเขากับกาวไดใหใชสุรา 28 ดีกรี หรือแอลกอฮอล 1 
ชอนโตะ แลวคนใหเขากัน  ในสมัยกอนใชกะลามะพราวเปนตัวโกรงสําหรับบดสี และใชกระดูกสัตว
เปนตัวบดสี  ถาจะใหถนัดมือชางก็จะใชไมสักหรือไมชิงชันเกลาเปนสาก หรือใชกลึงดวยเครื่องกลึง 
และเมื่อละลายสีเสร็จส้ินการใชงานแลว  ชางโบราณจะใชน้ําเปลาเลี้ยงหนาสีไว เพื่อไมใหสีแหง
เพราะยากตอการคนสีใหมกอนใชงานในครั้งตอไป 
พูกัน  ชางโบราณนิยมใชขนหูวัว  เพราะอุมน้ําดีกวาขนชนิดอื่น  โดยแตเดิมใชขนนกหรือขนหาน เอา
สวนโคนของขนเฉือนดวยมีดใหมีรูเล็ก ๆ เพื่อใหสอดขนไดตามตองการ  จํานวนขนพอสมควร   
มักจะทําใหขนมีความยาวออกมาประมาณ 1.5 เซนติเมตร ไวสําหรับกระทบหรือตัดเสน เริ่มตั้งแตเบอร 
0, 1, 2, 3  และเบอรขนาดที่ตองการ  บางทีก็ใชขนเมน  ไมไผ  ไมโมกมัน  งาหรือเขาสัตว ทําเปน
ดาม  สวนกรวยนิยมทําดวยโลหะเนื้อออน เพื่อใหหุมขนของพูกัน 
แปรง  เปนอุปกรณที่ใชระบายในพื้นที่กวาง ๆ เชน  พื้นดิน  ธารน้ํา  เขามอ  ทองฟาหรือกระทุงเปน
ตนไม  บางครั้งชางโบราณไดประยุกตเอาเปลือกไม  รากไมมาทุบใหแตกละเอียดแลวนํามาทําเปน
แปรงคือ  เปลือกกระดังงาไทยและรากลําเจียก  
ลูกประคบ ลูกประคบเปนศัพทชางโบราณเปนผาขาวบางหอผงถานและดินสอพองเผาไฟสุก
บดละเอียด โดยจําแนกเปน 
 - ลูกประคบขาว  ไดจากดินสอพองเปนกอนเผาไฟจนสุกแดงเชนเดียวกับถาน  ทิ้งไวจนเย็นแลวบด
ใหละเอียดหอดวยผาขาวบาง  รวบชายทําเปนหอเรียกวาลูกประคบ  ใชประคบหรือลูบบนแบบที่ได
ทําการปรุเปนรู  ผงสีขาวละเอียดจะลงบนพื้นผนังตามรูที่ปรุ (เจาะ) เพื่อเปนรองรอยในการราง 
- ลูกประคบดํา   ไดจากถานหุงขาว ถาจะใหดีตองเปนถานจากตนพริกตากแหงแลวเผาจนเปนถาน
แดงพอเย็นตําใหละเอียดแลวหอดวยผาขาวบางใชประคบหรือลูบไลบนแบบปรุเชนเดียวกับลูก
ประคบขาว 
ดินสอ  ดินสอเปนอุปกรณที่ใชรางแบบก็คือ ดินสอถานหรือดินสอดํา  สวนดินสอเหลืองและ
ดินสอขาว  แตเดิมใชเขียนหนังสือบนสมุดไทยสีดํา  แตในทางชางใชรางเขียนทิวทัศนบนสีพื้นสีเขม 
โดยรางเพียงเบา ๆ บางครั้งก็ใชรางบนทองคําเปลวกอนตัดดวยเสนสีแดง  เมื่อเสร็จแลวใชผาลูบไล
เบา ๆ ใหรอยรางออก 
น้ํายาง   การนํายางมาใชในงานจิตรกรรมไทยมี 2 ชนิด คือ  ยางสําหรับผสมกับสีและน้ํายาง
สําหรับการปดทองคําเปลวโดยแบงเปน 
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- น้ํายางกาว กาวผสมสีที่มาจากตนมะขวิดหรือยางกระถิน  นํามาทุบใหเปนกอนเล็ก ๆ แชน้ําพอ
ทวมทิ้งไว 1 คืน  พอยางละลายใหกรองดวยผาขาวบางสะอาดแลวใสภาชนะเก็บไวเพื่อการผสมสี 
- ยางมะเดื่อ  กาวสําหรับปดแผนทองคําเปลว ตองสับมาจากดินตอนเชาตรู ตองไมสับในฤดูฝน 
เพราะน้ํายางจะไมมีความเหนียวเทาที่ควร  เมื่อไดน้ํายางสีขาวอมเหลืองขุน ๆ แลวนํามากรองใส
ขวดเพื่อไวในงานปดทอง 
กระดาษปรุไขหรือกระดาษลอกลาย  กระดาษไขเปนกระดาษลอกลายแบบตาง ๆ  ไวสําหรับปรุ
ดวยเข็มตามลายที่ตองการ เมื่อวางบนชิ้นงานแลว  ใชลูกประคบลูบ  เมื่อยกแบบออกจะปรากฏเปน
เสนประหรือจุดไขปลาไวสําหรับรางดวยสีทึบเสร็จแลวลบดวยผาแหง 
ทองคําเปลว ทองคําเปลวเกิดจากการตีแผนทองใหแบนเรียบแลวตัดเปนแผน  ใชสําหรับปดลงบน
เครื่องทรงที่ทําเปนชฎา  กําไล  กรองคอ  ปนเหนง ฯลฯ  วิธีการปดก็คือ  การใชยางมะเดื่อทาบริเวณ
ที่จะปดทอง  ทิ้งไวประมาณ 10 – 15 นาที  ทั้งนี้ขึ้นอยูกับอากาศภายนอก พอยางมะเดื่อที่ทาไว
หมาดแลว  ก็ใชแผนทองปดตามตําแหนงที่ตอง 

ขั้นตอนการเขียนภาพจิตรกรรมไทยดวยสีฝุนแบบโบราณ 
ขั้นตอนที่ 1  
เริ่มจากการเตรียมพื้นดวยการปะสะดวยน้ําใบขี้เหล็ก  เพื่อลดความเค็มของผนังปูน โดยใชใบ
ขี้เหล็กสดมาตําละลายน้ํากรองเอาน้ํามาปะสะ (ชโลมคลายการรดน้ํามนตดวยกานมะยม)  ทําการ
ปะสะหลาย ๆ ครั้งจนทั่ว  เมื่อคิดวาความเค็มลดลงมาแลว  ใหทดสอบความเค็มดวยขมิ้นชันสด โดย
การขีดบนผนังดู หากสีของขมิ้นที่ขีดยังเขมออกเปนสีสมแดง แสดงวาความเค็มยังมีอยูตองทํา
การปะสะอีกแลว ทดสอบดวยขมิ้นขีดดูซ้ําอีกครั้ง  ถาปรากฏเปนสีเหลืองสดของขมิ้น แสดงวาผนัง
ไดลดความเค็มพอที่จะลงสีพื้นได 
ขั้นตอนที่ 2 
การเตรียมพื้นดวยการใชดินสอเพื่อมาเกรอะ  โดยใหละลายน้ําสะอาดแลวกรองเอาเศษที่เปนกอนออก 
ทิ้งไวจนตกตะกอนนอนกนรินน้ําทิ้ง  จากนั้นเตรียมเม็ดมะขามมาคั่วใหเปลือกพอกระเทาะ
รอนออกมา  แลวนําไปตมจนเปอยเปนแปงเปยกประสมเขากับดินสอพองจนเขากันดี  ใชแปรงทาสี
ทาบนพื้นผนังปูนหรือบานประตูและหนาตาง  แตไมควรหนาเกินไปทิ้งใหแหงสนิท  พรอมสําหรับ
เขียนภาพได 

ขั้นตอนที่ 3 
ใชกระดาษทรายชนิดละเอียดขัดใหเรียบเสร็จแลวใชสีขาว (สีฝุนขาว) ทาดวยแปรงใหทั่วนําแบบที่ได
ทําการปรุตามลวดลาย หรือรูปรางที่ตองการมาวางบนผนังกดแบบใหสนิทกับพื้นผนัง แลวใชลูก
ประคบดําทําการลูบใหเกิดละอองของถานเขาไปอยูในรูที่ปรุ  เมื่อยกแบบออกก็จะพบรอยจุดไข
ปลาเปนรูปรางแลวจึงใชพูกันจุมสีมาตัดเสนกันลายลบเลือนแลวจึงปดฝุนสีดําออก ควรทําการ
วางแบบใหเต็มพื้นที่จะเขียน  โดยการจัดวางองคประกอบที่ไดกําหนดจุดตั้งแตแรก 
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ขั้นตอนที่ 4 
เมื่อไดเสนรางแลวก็สามารถระบายสีได  โดยการระบายสีพื้น เชน พื้นดินกับทองฟากอน แลวจึง
เขียนภูเขามอหรือกระทุงตนไม  จากนั้นก็เขียนตัวภาพ  คน  สัตว  หากมีสถาปตยกรรม  ตองเขียน
สถาปตยกรรมกอน  แลวจึงเขียนตัวภาพลงไปตามกระบวนแบบทางจติรกรรมไทยโบราณ 
ขั้นตอนที่ 5 
กอนการปดทองควรระบายสีเหลืองนําไปกอนตรงบริเวณที่ตองการที่จะปดทอง  ทั้งนี้เพื่องายในการ
จดจําวาสวนไหนเปนทอง อีกทั้งทําใหพื้นที่ปดทองเรียบ เมื่อปดทองแลวตัดเสนทับงายขึ้น 
นอกจากนี้ยังใหทองที่ปดมีความสุกสวาง  ปจจุบันนิยมใชสีเฟรกซ ซึ่งเปนสีเชื้อน้ํามันเปนสีเหลืองอยู
แลว  ปดนํารองไปกอนแลวจึงปดทอง 
ขั้นตอนที่ 6 
กระบวนการตัดเสนในที่นี้คือ  การกําหนดน้ําหนักโดยการใชเสน  จะมีเสนออนเรียกวา เสนแร และเขม
เรียกวาเสนกันหรือเสนหอ  ตัวภาพนิยมใชสีแดงสมเจือขาวเล็กนอย  แลวใชสีตรงขามเจือสําหรับตัด
เสนใบหนา และเสนตัว  สวนที่เปนทองนิยมใชสีแดงชาดตัดเสน หากตองการเนนรูปทรงใหใชสีดํา
หรือน้ําตาลเขมตัด   หากเปนชางฝกหัดใหมควรใชแบบปรุวางทับตัวภาพกอนแลวใชลูก
ประคบลูบจะไดเสนรางปรากฏ(กาญจนาภิเษก . 2547 . ออนไลน) 
 
จากที่ไดกลาวในขางตนถึงวิธีการเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังดวยสีฝุนแบบดั้งเดิมนั้น  ตอง

ตบแตงพื้นฝาผนังเปนพิเศษกอนจะลงมือเขียน  วิธีการตบแตงพื้นก็คือ เอาฝุนขาวผสมกับน้าํกาวที่
ทําจากเมล็ดมะขาม  ฉาบลงบนพื้นหลาย ๆ คร้ัง  หลังจากนั้น  ขัดพื้นใหเรียบ  แลวจึงเริ่มเขียน
ภาพตามขั้นตอนตาง ๆ  และสีที่ใชตองผสมกับยางหรือกาว  ถาผนังแหงสนิทดีไดที่แลว  พื้นผนังที่
เขียนภาพสีฝุนไวจะแข็งมากและคงทน    นอกจากนั้น  เร่ืองของสีในจิตรกรรม   ชางเขียนจะตองมี
ความรูความเขาใจเรื่องของสีเบญจรงคเปนพื้นฐาน ไดแก  สีแดง  เหลือง  คราม  ขาว และดํา   
โดยสีพื้นฐานนี้  สามารถผสมกันเพื่อใหเกิดเปนสีใหมและน้ําหนักใหมไดอีกมาก  ซึ่งสีที่กลาวมามี
ที่มาจากธรรมชาติ  จึงตองผสมกับน้ํากาวและกาวที่ใชอยางหนึ่งก็คือ กาวหนังสัตวเพื่อใหยึดติด
กับฝาผนังที่เตรียมไวอยางดีแลว 

4.4.2  การเขียนงานจิตรกรรมไทยดวยสีอะคริลิค                
สีอะคริลิก เปนสีที่สังเคราะหข้ึนใหมในปลายศตวรรษที่ 20 ไดจากการนําผงสี  มา

ผสมกับ Resins  Synthetically (วัสดุที่ไดจากปโตรเลียม) ลักษณะของสีอะคริลิก จะเหมือนสี
น้ํามันมาก  แตจะเขมขนและสดใสกวาเนื้อสีจะไมอมเหลือง (เพราะไมมีสวนผสมของน้ํามันลนิสดี) 
เวลาแหงจะเหมือนกับแผนฟลม  ระยะเวลาแหงสั้น  ใชน้ําเปนตัวทําละลาย สีอะคริลิกสามารถ
ระบายใหบางจนคลายสีน้ําได  หากผสมน้ําในปริมาณที่เหมาะสมและหากใช Acrylic Thickeners 
เปนตัวผสมจะทําใหระบายดวยเทคนิคสีหนาๆ ไดเหมือนกับสีน้ํามัน 
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ขอมูลจากกาญจนาภิเษกไดกลาวถึงการเขียนสีอะคริลิคในจิตรกรรมไทย ไววา 
 

สีอะคริลิค เปนผลิตภัณฑที่นิยมแพรหลายในกลุมจิตรกรที่ตองการสีที่มีคุณสมบัติแหงเร็ว ทับสีกัน
ไดโดยมีคุณสมบัติคลายกับสีน้ํามัน ทั้งยังแหงเร็วกวา และใชน้ําผสมไดจึงไมมีสารพิษตกคางเหมือน
สีน้ํามัน กล่ินก็ไมเหม็น ทั้งนี้สีอะคริลิคยังคงใชไดกับงานแอรบรัชได  โดยผสมกับน้ําในอัตราสวน  1 
: 5 การเขียนดวยสีอะคริลิค จําเปนอยางยิ่งที่ควรรองพื้นดวยสีรองพื้นทุกครั้ง โดยมีชื่อเรียกวา 
Gesso  เพื่อความเกาะยึดและพื้นไมดูดสี  ทําใหสีที่ระบายไมเพี้ยน  จึงระบายไดตามที่ตองการ 
ปกติสีอะคริลิคจะแหงสนิทภายใน 30 นาที 
ขอแนะนําในการใชสีอะคริลิค 
- ในการเขียนภาพจิตรกรรมไทย  หากไมเขียนบนผาแคนวาส (Canvas) เนื้อละเอียดควรใชผาฝาย
ดิบรองพื้นดวยสีเกรซโซ (Gesso) ทุกครั้ง  เมื่อตองการเขียนสีอะคริลิคและควรเลือกผาดิบหรือผาใบ
เบอรละเอยีดที่สุด 
- ไมควรใชสีอะคริลิคผสมกับสีน้ํามันหรือน้ํามันผสมอื่น ๆ ที่ใชกับสีน้ํามัน 
-  ควรเก็บสีอะคริลิคไวในที่เย็น   หากเก็บไวที่รอน สีอาจมีความเสื่อมหรือแหงแข็ง 
- จานสีสําหรับสีอะคริลิคควรทําดวยเมลามีน   เพราะเมื่อสีแหงแลวสามารถลอกออกและใชงาน
ตอไปได 
- ไมควรปลอยใหเนื้อสีแหงติดในพูกัน  ควรลางออกใหสะอาด 
- การเขียนสีอะคริลิคมีเทคนิคตาง ๆ  ควรศึกษาตัวผสมเสียกอนแลวจึงนํามาใชงาน 
- วิธีการทําความสะอาดของภาพเขียนสีอะคริลิค  หากมีฝุนหรือคราบสิ่งสกปรก ควรทําความ
สะอาดดวยผาชุบน้ําสบูอุน ๆ พอหมาดเช็ดใหเกลี้ยง 
สีและสารผสมที่ใชรวมกับสีอะคริลิค 
สีอะคริลิคสามารถใชรวมกับ  Medium ตาง  ๆ   เพื่อประสิทธิภาพและตรงตามความ
ตองการของผูใชควรรูจักสีและสารที่ชวยในการใชหรือระบายสีอะคริลิคไดดียิ่งขึ้น 
-  สีรองพื้นอะคริลิค  เกซโซ  ไพรเมอร (Arcylic Gesso Primer) ใชทารองพื้นสําหรับพื้นผิวที่ดูดซึมสี 
เชน ผาฝาย Canvas หรือปูนปลาสเตอร ผนังตึก ฯลฯ และเหมาะสําหรับทารองพื้นผิวที่ไมยืดหยุน 
กรณีวาดภาพสีน้ํามันและสีอะคริลิค  สีรองพื้นจะแหงภายใน 30 นาที และสามารถระบายทับซ้ําได
ทันที 
-  อะคริลิค เจล มีเดียม (Acrylic Gel Medium) ชวยเพิ่มเนื้อสี โดยไมลดความเขมขน ทําใหเกิด 
Texture เหมาะสําหรับงานเกลี่ยสี  งานที่ตองการใหสีนูน (Texture) หรืองานคอลลาจ ทําใหสีแหงเร็ว
ขึ้นและกันน้ําได 
-  อะคริลิค รีทารดเดอร (Acrylic Retarded) ชวยเพิ่มเนื้อสีโดยไมลดความเขมขนทําใหเกิด Texture 
เหมาะสําหรับงานเกลี่ยสี  งานที่ตองการใหสีนูน (Texture) หรืองานคอลลาจ ทําใหสีแหงชาลงและ
กันน้ําได 
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- อะคริลิค วานิช (Acrylic Vanish) เปนน้ํายาที่ใชเช็ดวานิชออก  เมื่อตองการแกไขภาพ  โดยไม
ทําลายภาพเขียนที่เคลือบไว 
- อะคริลิค โฟล อิมพรูฟเวอร (Acrylic Flow Improver) เปนตัวผสมที่ชวยใหการระบายสีทําไดงาย
ไหลลื่นขึ้นบนพื้นผิวที่ไมมีการดูดซับของสี  โดยไมทําใหสีโปรงแสง  เหมาะสําหรับการระบายให
ออกมาในลักษณะของสีโปสเตอรและเพื่อการวาดภาพแบบขอบคม (Hard Edged) 
- อะคริลิค แม็ท มีเดียม (Acrylic Matt Medium) ใชผสมกับสีอะคริลิคในลักษณะการใชงานเหมือน
สีน้ํา  เมื่อภาพแหงแลวสีจะกันน้ําและดาน เหมาะสําหรับการเขียนภาพจิตรกรรมไทยที่ตองการ
ความโปรงใสสะอาด  
- อะคริลิค กลอส มีเดียม (Acrylic Gloss Medium) ใชผสมกับสีอะคริลิคในลักษณะการใชงาน
เหมือนสีน้ํา  ชวยใหสีมีความมันเงาโปรงแสงยิ่งขึ้น เมื่อสีแหงแลวจะกันน้ํา 
- อะคริลิค กลอส วานิช (Acrylic Gloss Varnish) ใชเคลือบภาพเขียนใหเปนเงา ชวยใหภาพเขียน
คงความสดใสและปองกันฝุนละอองและสิ่งสกปรกตาง ๆ ไมใหสัมผัสกับภาพเขียน  ใชทาเคลือบ
หลังภาพแหงสนิท(ประมาณ 1 สัปดาห) ควรเคลือบ 2 ครั้ง  สีผสมนี้สามารถเช็ดออกได 
- อะคริลิค แม็ท วานิช (Acrylic Matt Vanish) เปนน้ํามันเคลือบใสชนิดดาน  วิธีใชเชนเดียวกับ 
Acrylic Gloss Varnish จะใชทั้ง 2 ชนิดผสมกันก็ได  ซึ่งจะใหภาพที่มีลักษณะตางกันไปโดยจะให
เกิดความรู สึกกึ่งเงากึ่งดานแลวแตความตองการของผูใช  ปจจุบันผลิตภัณฑสีอะคริลิคมี
หลากหลายบริษัท  ที่นําเสนอสินคาเพื่อสนองความตองการของจิตรกร  โดยมีใหเลือกมากมาย
หลายยี่หอ  ซึ่งผูเขียนนิยมใชสีที่มีคุณภาพอาทิ  ยี่หอ โจ ซอนญา , ลิคริเท็ค, แกรมบรัชเซอร, ฟนิตี้  
ฯลฯ ซึ่งคุณภาพของเนื้อสีตามลักษณะเฉพาะของแตละยี่หอก็แตกตางกันไป ทั้งนี้ขึ้นอยูกับความชื่น
ชอบเฉพาะบุคคล 
ขอเสนอแนะปญหาและวิธีแกไข 
ในการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมไทยนั้นเกิดปญหาและอุปสรรค  เริ่มจากเตรียมพื้น  หากเตรียม
พื้นไมดีก็ทําใหมีผลในการเขียนยากหรือไมตรงตามความตองการ  กรณีขึงผาใบหรือผาฝายดิบเอง
ตองทราบวา หนาที่ใชเขียนใหไวทางดานหนา  เมื่อขึงตองขึงใหตึง  ถาหากเฟรมหยอนใหใชน้ําพน
ดวยภาชนะพน (ฟอกกี้)  ดานหลังของเฟรมผาก็จะทําใหผาตึงขึ้น  อีกวิธีหนึ่งก็คือการปูทับดวย
กระดาษสาญี่ปุนหรือกระดาษสาไทย 
- การลงสีรองพื้น  ควรทาดวยสีน้ําพลาสติกกอนแลวทาสีรองพื้นสําหรับเขียนสีอะคริลิคดวยเกรซโซ 
(Gesso) ถาหากเขียนดวยสีฝุนก็ใหรองพื้นดวยดินสอพองหรือสีฝุนขาว  ทั้งนี้ก็เพื่อใหคุณสมบัติของ
สีที่เขียนทับมีความสดหรือคุณภาพของสีคงที่  เมื่อระบายแหงแลวสีใกลเคียงกับตอนระบาย ในการ
ขึ้นโครงสีควรขึ้นโดยรวมทั้งหมดของภาพกอน  โดยใชแปรงระบายดูจากภาพสเกตซสี  วาสวนใด
ตองใชพื้นที่มากที่สุด  อาจจะเปนพื้นดินหรือทองฟาใหระบายลงไปกอน  บางคนนิยมเขียนใหเสร็จที
ละชวง แตเมื่อเสร็จทั้งหมด  กลุมสีและความเปนเอกภาพของสีมีคุณคาลดลง  บางทีตองแกกันทั้ง
ภาพทําใหเสียเวลา  ฉะนั้นควรจะระบายสีในลักษณะสีสภาพสวนรวมกอน  ถาหากมีการแกไจภาพ
บางจุดนั้น  ก็ไมควรใชสีพื้นสีขาวมาระบายทับ เพราะจะทําใหพื้นภาพมีความหนาแตกงาย  ควรขัด
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ออกเฉพาะจุดดวยกระดาษทราย  สําหรับขัดน้ําเบอรละเอียดแลว  จึงทาสีทับอีกครั้ง กรณีที่ปด
ทองคําเปลวลงบนพื้นที่ที่เขียนดวยสีอะคริลิซึ่งสีบางชนิดจะมีกาวผสมอยู   บางครั้งการปดทองคงมี
การเลอะเทอะ ปดโดนสวนที่ไมตองการ  ฉะนั้นควรใชแปงฝุนโรยบนภาพกอนบาง ๆ  เมื่อปดทอง
เสร็จแลวจึงใชผาขนนุมมาปดแปงฝุนออก  สําหรับการตัดเสนบนทอง  ชางบางคนยังตัดทองไมขาด 
คือน้ําหนักสีบนทองยังไมดี   ใหใชแชมพูผสมสีคนใหเขากันแลวจึงตัดเสน  เมื่อเสร็จกระบวนการ
เขียนภาพทั้งหมด  หากเขียนดวยเทคนิคสีอะคริลิค  ควรเคลือบภาพดวยวิธีเคลือบเงาหรือเคลือบ
ดานก็ไดตามตองการ(กาญจนาภิเษก . 2547 . ออนไลน) 
 
จากขอมูลในขางตนอาจกลาวไดวา  สีอะคริลิค  เปนสีที่มีสวนผสมของสารพลาสติกโพลี

เมอรจําพวก อะคริลิคหรือไวนิล  เปนสีที่มีการผลิตขึ้นมาใหมลาสุด  เวลาจะใชนํามาผสมกับน้ํา  
ใชงานไดเหมือนกับสีน้ํา และสีน้ํามัน มีทั้งแบบโปรงแสง และทึบแสง แตจะแหงเร็วกวาสีน้ํามัน 1 - 
6 ชั่วโมง  เมื่อแหงแลวจะมีคุณสมบัติปองกันน้ําไดและเปนสีที่ติดแนนทนนาน   คงทนตอสภาพดิน
ฟาอากาศ  สามารถเก็บไวไดนานยึดเกาะติดผิวหนาวัตถุไดดี   เมื่อระบายสีแลวอาจใชน้ํายาวานิช
เคลือบผิวหนาเพื่อปองกันการขูดขีดเพื่อใหคงทนมากยิ่งขึ้น  สีอะคริลิคที่ใชวาดภาพบรรจุในหลอด
มีราคาคอนขางแพง ในปจจุบันสีอะคริลิคไดรับความนิยมในการสรางผลงานจิตรกรรมไทยอยาง
กวางขวางดวยเพราะคุณสมบัติของสี  ความสดใสและหลากหลายของสี 

4.4.3  การเขียนงานจิตรกรรมไทยดวยลายเสนดินสอดํา 
การวาดเขียนเปนการถายทอดรูปแบบดวยเสน  ซึ่งเปนวิธีการที่ชวยใหเห็นรูปทรงได

ชัดเจนแนนอน  การลากเสนไมจํากัดเฉพาะดินสอ  อาจใชถานชาโคล  ปากกา  หรือวสัดุอ่ืน ๆ ดวย
กลวิธีที่ทําใหเกิดรูปทรงทางการวาดเขียนตาง ๆ กัน (Drawing Form) เชน ดินสอดํามีกลวิธีลาก
เฉียงแรน้ําหนักหากไมไดน้ําหนักแกตามที่ตองการก็ใชกลวิธีลากเฉียงแรน้ําหนักสลับกันอีกทาง
หนึ่ง หากยังไมพอก็แรน้ําหนักสลับทิศทางตอไปเร่ือย ๆ และมีชื่อเรียกกลวิธีเหลานี้โดยเฉพาะ(อารี 
สุทธิพันธุ . 2536 : 25) 

สมพร   รอดบุญ ไดกลาวถึงกลวิธีการวาดเขียนไววา 
 

การวาดเขียนโดยทั่วไปแลวในปจจุบันหากแบงออกเปนกลุมใหญ ๆ แลว   อาจแบงไดเปน 3 
ลักษณะคือ  
กลุมแรก เรียกวา การวาดเสน  (Line DrawingหรือDelineation Drawing) ซึ่งเนนเฉพาะการใชเสน
ในการแสดงออกเทานั้น 
กลุมที่สอง  คือ  กลุมที่เนนการวาดรูปทรงและเทคนิค (Form Drawing) ซึ่งเปนการสรางรูปทรงดวย
การใชน้ําหนักแสงเงา   แสดงปริมาตรและพื้นผิว 
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กลุมที่สาม   คือ  การวาดภาพดวยสี  (Color Value Drawing)   การวาดภาพในกลุมนี้จะเนนใน
เรื่องการใชสีเขียนภาพโดยตรง(สมพร รอดบุญ . 2535 : ไมระบุเลขหนา) 

 
อัศนีย  ชูอรุณ กลาวถึงกลวิธีการวาดเขียนไววา 

  
งานวาดเขียนอาจจะสมบูรณในตัวของมันเองหรือเปนงานขั้นตนที่เอาไปใชตอไปกับวัสดุวิธีการอื่น ๆ 
หรือศิลปะรูปแบบอื่นอีกก็ได  ลักษณะงานวาดเขียนมีดังนี้   
1. ลักษณะลายเสน (Linear) เปนงานวาดเขียนที่มีการใชเสนเปนสวนสําคัญของภาพ งานวาดเขียน
แบบนี้มักจะวาดดวยเสนดินสอแหลมหรือเสนปากกาบนพื้นกระดาษหรือวัสดุผิวเรียบ 
2.  ลักษณะระบายสี เปนงานวาดเขียนที่มักจะวาดบนกระดาษขรุขระ วาดดวยวัสดุทู ๆ และมีเนื้อ
นิ่ม เชน ดินสอไมนิ่ม ถานเกรยอง และหมึก หรือสีน้ํา (อัศนีย  ชูอรุณ . 2524 : 126) 
 
เอียน ซิมพซัน นักวิชาการศิลปะไดกลาวถึงกลวิธีการวาดเขียนและแรน้ําหนักไวดังนี้ 

 
การวาดเขียน (Drawing Techniques) เปนวิธีการที่เกิดจากประสบการณในการทดลองสื่อวัสดุจน
ไดผลที่แนนอน จนกลายเปนทักษะและมีลักษณะเฉพาะตัว กลวิธีมีความสําคัญตอการวาดภาพ
มาก นอกจากจะชวยพัฒนาความคิดสรางสรรคแลวยังมีสวนเสริมผลงานใหมีคุณคาในเชิงศิลปะ
มากขึ้น ซึ่งกลวิธีการวาดเขียนมีดงันี้  
1.  การแรน้ําหนักแบบเกลี่ย  (Blending)  เปนการสรางน้ําหนักของภาพบนระนาบรองรับ  ดวยการ
เกลี่ยหรือถูใหเรียบรอยนุมนวล โดยไมทิ้งรองรอยของเสนไวในภาพ  ซึ่งแบงออกเปน 2 ลักษณะคือ  
การแรน้ําหนักแบบเกลี่ยเรียบเพื่อแสดงลักษณะเรียบเนียนเปนแผน  และการแรน้ําหนักแบบเกลี่ยให
น้ําหนักตามลําดับ  (Gradations)  เปนการแสดงน้ําหนักลดหลั่นตอเนื่องกันไป  เชน  จากออนไปหา
แก  หรือจากแกไปหาออน  ซึ่งการสรางน้ําหนักดวยวิธีนี้ใหความรูสึกเรื่องปริมาตรลักษณะกลม 
2.  การแรน้ําหนักแบบเสนรอยขนาน  (Hatching) เปนการสรางน้ําหนักเพื่อแสดงลักษณะผิว ดวย
การขีดเสนขนานหลาย ๆ เสน ซึ่งการขีดเสนดวยวิธีนี้อาจมีทั้งเสนหนาและเสนบางหรือมีน้ําหนัก
ออนแกภายในเสน หรืออยางใดอยางหนึ่งตามที่ถนัด 
3.  การแรน้ําหนักแบบเสนรอยขนานไขวประสานกัน  (Cross Hatching) เปนการสรางน้ําหนักที่
พัฒนามาจากการแรน้ําหนักแบบเสนรอยขนาน ดวยการประกอบกันของเสนขนานหลาย ๆ เสน 
โดยแตละเสนไดตัดกันจนเกิดเปนมุมขึ้นมา   
4.  การแรน้ําหนักแบบเสนหมุนวน (Doodles) เปนการสรางน้ําหนักดวยวิธีขีดเสนอยางอิสระ โดย
แสดงลักษณะของเสนที่หมุนวนไปมา ทั้งเสนขยุกขยิก คดโคง เปนวงทับซอนและเคลื่อนไหว
ตอเนื่องกันไปตามทิศทางตาง ๆ  
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5.  การวาดภาพดวยวิธีจุด  (Stippling)   เปนการสรางน้ําหนักเพื่อแสดงลักษณะผิวดวยวิธีการใช
ปลายปากกา ดินสอ ปลายพูกันจุมหมึกแลวจุดบนพื้นระนาบรองรับตาง ๆ จนเกิดเปนรองรอยขึ้นมา 
ลักษณะของจุดเล็กๆ และจุดที่อยูรวมกันอยางหนาแนน สามารถทําใหเห็นเปนน้ําหนักออนแกได 
6.  การวาดภาพรอยพูกัน (Brush Drawing) เปนการวาดภาพดวยหมึก หรือสีผสมน้ํา แลวใชสวน
ปลายพูกันหรือสวนอื่นๆ ของแปรงมาวาดภาพ โดยภาพที่ปรากฏจะมีลักษณะเปนริ้วรอย ผิวหยาบ 
ความแตกพรา ซึ่งบางทีก็เรียกวา วาดภาพดวยพูกันแบบแหง (Dry Brush Technique) 
7.  การวาดภาพดวยวิธีถู  (Frottage)  เปนการสรางภาพที่แสดงลักษณะผิวใหปรากฏบนพื้นระนาบ
รองรับ  ดวยวิธีการวางกระดาษทาบนผิววัตถุตาง ๆ เชน  ผิวไม  ตระแกรง  เชือก  ฯลฯ  แลวใช
ดินสอ  ถานชาโคล  ฯลฯ  ถูบนกระดาษก็จะไดลักษณะผิวตามที่ตองการ 
8.  การวาดภาพสลัดสี  (Blot Drawing) เปนวิธีการสรางภาพดวยวิธีสลัดสีหรือหมึกลงบนกระดาษ
หรือระนาบรองรับอื่น ๆ  แลวจึงสรางสรรคภาพขึ้นดวยจินตนาการ  ที่เกิดจากรอยหมึกหรือสีที่
เกิดขึ้นนั้น 
9.  การวาดเสนและระบายสีทับ  (Line and Wash) เปนวิธีการผสมผสานระหวางสื่อวัสดุทั้งสอง
ชนิดเขาดวยกัน  ดวยวิธีการวาดเสนดวยดินสอหรือปากกา  แลวใชสีน้ําหรือหมึกผสมน้ําระบายทับ
ลงไป 
10.  การวาดภาพบนภาพปะติด  (Collage  Drawing)  เปนวิธีการสรางสรรคที่นําภาพปะติด  
(Collage)  จากการใชวัสดุแผนบาง ๆ เชน  กระดาษสี  กระดาษหนังสือพิมพ  ภาพถาย  ฯลฯ  
นํามาปะติดบนพื้นระนาบดวยกาว  แลววาดภาพดวยสื่อตาง ๆ ทับลงบนภาพปะติดนั้น  สําหรับการ
วาดภาพบนภาพปะติดนี้  ถือเปนสรางสรรคที่เกิดจากการผสมผสานระหวางสื่อวัสุอันหลากหลาย
เขาดวยกัน(Simpson. 1987 : 8  - 67) 

 
นอกจากนี้  ทวีเกียรติ   ไชยยงยศ   ไดกลาวถึงการแรน้ําหนักไววา 

 
การแรน้ําหนัก  (Rendering  Techniques)  เปนกลวิธี  (Techniques)  เปล่ียนแปลงคารูปราง  ซึ่งมี
ลักษณะเปน 2 มิติใหเปนรูปทรง  ซึ่งมีคาเปน  3  มิติ กลาวคือ  การแรน้ําหนัก  เปนการเพิ่มมติที่
สามเขามาทําใหรูปรางเปลี่ยนแปลงมาเปนรูปทรง  มีความตื้น  ลึก  หนา  บาง เกิดขึ้น ซึ่งมีความตื้น
ลึกหนาบางดังกลาวเปนเพียงความรูสึกเทานั้น  
ความรูพื้นฐานในการแรน้ําหนักคือ  ความรูเกี่ยวกับการเห็นที่มีวา “มนุษยเห็นเพราะความสัมพันธ
ของแสงและเงา” โดยที่แสงจะสองไปกระทบวัสดุกอนแลวสะทอนเขาตาและตาถายทอดไปสูสมอง 
ทําใหเกิดการเห็นขึ้น  เมื่อแสงสองกระทบวัตถุ  สวนของวัตถุที่กระทบแสงโดยตรง  จะเปนสวนที่
สวางที่สุดและสวนที่ไมถูกแสงเลยจะเปนสวนที่มืดที่สุด  เรียกวา  “เงามืด” และยังมีสวนที่กระทบ
แสงสะทอนจากวัตถุอื่นอีก  เรียกวา  “แสงสะทอน”  สวนบริเวณที่เปนเงาของวัตถุชิ้นนั้นทอดไปตาม
พื้นที่รองรับ  เรียกวา  “เงาตกทอด”  ทวีเกียรติ ไชยยงยศ . 2534 : 34) 
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ขอมูลจากการเรียนรู ไดกลาวถึงการแรเงาไววา 
 

แนวคิดในการแรเงา 
คนเราที่มองเห็นส่ิงตาง ๆ ได ก็เพราะอาศัยแสงสวางจากดวงอาทิตยหรือตนแสงจากแหลงกําเนิด
อื่น เมื่อมีแสงสวางก็ตองมีเงาควบอยูดวย และแสงเงาทําใหเรามองเห็นวัตถุที่ผิวสีเดียวกันมีน้ําหนัก
แตกตางกัน เชน วัตถุสีขาวสวนที่ถูกแสงจะเปนสีขาวสวางจา แตสวนที่ไมถูกแสงจะขาวหมนทั้งที่ 
วัตถุนั้นก็เปนสีขาวเทากันตลอดพื้นผิว  เมื่อธรรมชาติของแสงเงาใหผลที่มองเห็นเชนนี้ ผูเขียน
จําตองเขาใจการจัดน้ําหนักออนแกใหไดใกลเคียงกับน้ําหนักของแสงที่ตกกระทบผิววัตถุ เพราะ
ความแตกตางของน้ําหนักทําใหเกิดความรูสึกที่ตางกันไปได เชน น้ําหนักสีที่ออนใหความรูสึกเบา 
น้ําหนักสีที่แกทําใหดูแลวรูสึกหนัก นอกจากนี้ยังทําใหเกิดระยะตาง ๆ  ในการมองเห็น ตลอดจน
ความรูสึกดานความงามในทางศิลปะ  สามารถแบงไดดังนี้ 
1.  แสงสวางที่สุด (High Light) เปนบริเวณที่วัตถุกระทบแสงโดยตรง   ทําใหสวนนั้นมีน้ําหนักออน
ที่สุดหรือถาวัตถุเปนสีขาวบริเวณนั้นจะปลอยวางไมตองลงเงาก็ได 
2.  แสงสวาง (Light) เปนบริเวณที่ไมถูกแสงโดยตรง แตมีบางสวนที่ไดรับอิทธิพลจากแสง   การลง
น้ําหนักบริเวณนี้ตองใหออนจางแตแกกวาบริเวณแสงสวางที่สุดเล็กนอย 
3.  แสงสะทอน (Reflected Light) เปนบริเวณของวัตถุที่ไมไดกระทบแสงโดยตรง หากอยูใน
ตําแหนงที่เปนเงาแตถูกแสงสะทอนจากวัตถุที่อยูใกล ๆ กันมากระทบ น้ําหนักของบริเวณนี้จะออน
กวาบริเวณที่เปนเงา คาของแสงสะทอนจะใหความรูสึกในภาพมีมิติ  
4.  เงา (Dark) เปนบริเวณที่ไดรับอิทธิพลของแสงนอยมาก ซึ่งเงาบริเวณนี้จะตองแรเงาใหมีน้ําหนัก
เขมกวาบริเวณแสงสวางพอที่จะแยกแสงและเงาออกจากกันได 
5.  เงาตกทอด (Cast Shadow) เปนบริเวณที่เงาของวัตถุนั้น ๆ  ทอดไปตามพื้นที่รองรับวัตถุ โดยจะ
มีน้ําหนักแกกวาบริเวณแสงสะทอน ขนาดและรูปรางของเงาตกทอดจะขึ้นอยูกับทิศทางของแสง 
รูปรางของวัตถุและพื้น(การเรียนรู . 2547 : ออนไลน) 
 
จากที่กลาวในขางตน การสรางรอยดินสอ ดวยการควบคุมน้ําหนักผอนหนักเบาในการ 

ขีด  เขียน  เกลี่ย  ปาด  ทับ  ไขวและใชรอยเหลานี้สรางน้ําหนักใหเกิดลักษณะผิวของธรรมชาติ
หรือหุนที่ใชในการเขียน การแรเงาจึงเปนการสรางความเขมดวยระยะตาง ๆ ในรูปทรงของงานชิ้น
หนึ่ง ๆ  เมื่อใชตามลักษณะแสงเงาจะทําใหเกิดมิติของมวลสารและระยะหรือปริมาณมาตรของ
รูปทรง น้ําหนักที่ไลเรียงจากออนไปหาแกอยางสม่ําเสมอนี้ เรียกวา คา (Value) ของสีหรือน้ําหนัก
ที่ระบายเปนระยะออน  กลาง  แก   คาของระยะออนแกเหลานี้นิยมเรียกกันวา  น้ําหนัก   การแร
เงาน้ําหนักจึงเปนการสรางเงาในภาพใหดูมีความลึกมีระยะใกลไกลและดูมีปริมาตร  เปลี่ยนคา
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ของรูปรางที่มีเพียง 2 มิติใหเปน 3 มิติ  ทําใหรูปรางที่มีเพียงความกวางยาวเปลี่ยนคาเปนรูปทรงมี
ความตื้นลึกเกิดขึ้น  ความตื้นลึกหนาบางนี่เปนความรูสึกที่เกิดขึ้น 

 
5.  บริบททางสังคมที่เกี่ยวของกับจิตรกรรมไทย 

สังคมไทยในอดีตศิลปนมีฐานะเปนชางฝมือ ชางเหลานี้มักทํางานถวายเจานาย  หรือ
พระภิกษุ ผูทรงสมณะศักดิ์สูง  การทํางานตองอาศัยชางหลายคน ทํางานรวมกัน มีการควบคุม
ประสานงานกันเปนอยางดี  แตทั้งนี้ไมไดหมายความวา  ลักษณะสไตลเฉพาะตัวของชางเขียนที่
โดดเดนจะเกิดขึ้นไมได ชางเขียนสามารถที่จะแสดงบุคลิกทางงานศิลปะเฉพาะตัวของเขาดวยการ
ตีความหมายเรื่องราว แลวจัดองคประกอบใหมีลักษณะเดนแปลกไปจากงานที่มีเนื้อหาเรื่องราว
เดียวกันที่ทํามากอน   ศิลปะไทยมิไดขาดตอน  มีการรับชวงศิลปะในแตละสมัย  ประเทศไทยจึงได
พัฒนารูปแบบศิลปะที่โดดเดน และดําเนินตอมากลายเปนการแสดงแนวโนมของจิตรกรรมแนว
ประเพณีไทย  อีกทั้งงานศิลปะที่เกี่ยวของที่สงชวงตอมาจนถึงสมัยรัตนโกสินทรตอนตน   และจาก
นี้ไปมีความเปลี่ยนแปลงสําคัญที่สงผลในการผลิตสรางงานศิลปะจนถึงปจจุบัน 

ดังที่ ไพโรจน  ชมุนีและเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน ไดเรียบเรียงขอมูลถึงวิวัฒนาการทาง
ศิลปะของไทยไววา 
 

กรุงเทพ ฯ หรือกรุงรัตนโกสินทร  เริ่มสรางเมื่อ  พ.ศ. 2325  (ค.ศ. 1782)  เมื่อเจาพระยาจักรีเสด็จ
ขึ้นครองราชยเปนพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก ปฐมกษัตริยแหงราชวงศจักรี จุดหมาย
ของพระมหากษัตริยพระองคแรกของราชวงศจักรีที่เพิ่งมีการสถาปนาขึ้นใหมคือ การสรางพระนคร 
ในอีกสองรัชกาลตอมาสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว  รัชกาลที่ 3 ซึ่งเสด็จขึ้นครองราชย
หลังจากสมเด็จพระราชบิดาของพระองคเสด็จสวรรคตใน พ.ศ. 2367(ค.ศ. 1824)  การคาใน
ภูมิภาคนี้ (โดยเฉพาะกับอินเดียและจีน) รุงเรืองกวาเดิมมาก มีนักเดินเรือ นักสํารวจชาวยุโรป 
(โปรตุเกส ดัทซ อังกฤษ ฝร่ังเศส) เดินทางเขามาสูประเทศสยาม (คําวา ประเทศไทยเริ่มใชสมัย
รัชกาลที่ 8)  มีการควบคุมการคาในอาวไทยและทะเลจีนใต ทําใหเศรษฐกิจการคารุงเรือง งาน
ศิลปะยุคนี้สะทอนใหเห็นความรุงเรืองดังกลาว 
ในทางสถาปตยกรรม พระเจดียและหลังคาทรงจีนเกิดขึ้นหลายแหงในกรุงเทพฯ และเมืองอื่น ๆ 
รวมทั้งเครื่องรักลวดลายตามประตูวัดและเครื่องกระเบื้องลายครามมีอยูแพรหลาย จิตรกรรมฝาผนัง
ที่วัดบวรนิเวศมีภาพชาวตางประเทศทั้งจีนและยุโรป สวนที่วัดสุทัศนเทพวรารามมีภาพ เขียนเรือ
กําปนยุโรปสามเสาแลนใบอยูในนานน้ํา ในรัชกาลนี้ พวกมิชชั่นนารีชาวตะวันตกไดนํากลอง
ถายภาพเขามาในประเทศสยาม 
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บทบาทและเนื้อหาศิลปะไทยเริ่มเปลี่ยนเปนการขยายบทบาทจากเดิมที่จํากัดเฉพาะการเสริม
ศรัทธาในศาสนา  และเฉลิมพระเกียรติกษัตริยมาเปนการเขียนภาพเพื่อบันทึกเหตุการณสําคัญใน
ลักษณะพรรณนา  และงานศิลปะเริ่มหันเขาหาสุนทรียใหม  เชน  ความเหมือนจริงรูปแบบที่ตางจาก
ศิลปะในอดีต(ไพโรจน  ชมุนีและเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน . 2542 : 60) 

 
พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาอยูหัวรัชกาลที่ 4 แหงราชวงศจักรี  พระองคทานทรงเริ่มการ

ปรับปรุงประเทศใหเขาสูยุคสมัยใหม เพื่อปองกันมิใหประเทศตกไปเปนเมืองขึ้นของตะวันตก
อยางเชนประเทศเพื่อนบาน ในป พ.ศ. 2398 (ค.ศ.1855) ไดมีการลงนามในสนธิสัญญาบาวริ่ง ซึ่ง
มีผลทําใหประเทศไทยเปดตัวอยางเปนทางการตอการคาตลาดและอิทธิพลตางประเทศ 
สังคมไทยเปลี่ยนแปลงอยางรวดเร็ว  มีการรับเอาอิทธิพลทั้งทางดานวัฒนธรรม   เทคโนโลยีหลาย 
ๆ อยางสถาปตยกรรมตะวันตก   ภาพถายซึ่งเริ่มมีมาแตรัชกาลกอนเปนที่นิยมแพรหลาย  รวมทั้ง
เครื่องแตงกายแบบตะวันตกก็เปนที่รูจักแพรหลายมากขึ้น 

สําหรับรูปแบบของจิตรกรรมแนวประเพณีในสมัยรัตนโกสินทรนั้น  ถือไดวาเปนสมัยที่
แสดงใหเห็นถึงรอยตอที่เชื่อมโยงกับอดีต  และถือเปนสมัยแหงความเปลี่ยนแปลงที่สําคัญในการ
พัฒนารูปแบบของการแสดงออกในลักษณะศิลปกรรมรวมสมัย  แมกระทั่งจิตรกรรมแนวประเพณี
ไทยก็ไดรับอิทธิพลดังกลาวดวย  ดังที่  สุภัทรดิศ  ดิศกุล  กลาววา   ต้ังแตสมัยรัชกาลที่ 4  เปนตน
มามีการติดตอกับตางประเทศทางตะวันตกมากขึ้น  อิทธิพลของจิตรกรรมตางประเทศทาง
ตะวันตกก็เขามาปนอยูในจิตรกรรมฝาผนังไทย  ดังอาจจะเห็นไดจากภาพเขียนบนผนังพระ
อุโบสถที่วัดมหาพฤฒาราม  วัดบวรนิเวศวิหารและที่หอราชกรมานุสรณในวัดพระศรีรัตนศาสดา
ราม(สุภัทรดิศ  ดิศกุล , ม.จ. 2534 :39) 

ประเทศสยามเจริญรุงเรืองมาสองทศวรรษ  วิธีการและแนวคิดของศิลปะตะวันตกเริ่มเขา
สูวงการศิลปะไทย ขรัวอินทร  พระภิกษุซึ่งเปนจิตรกรคนสําคัญ  เ ร่ิมรับรูปแบบการเขียน
ภาพเหมือนจริง ภาพเขียนของทานขรัวอินทร  เปนการรับวิธีเขียนภาพเหมือนจริงของตะวันตก    
อันไดแก  หลักทัศนวิทยา  แสงและเงา  ส่ิงนี้ เปนหลักศิลาสําคัญของการเปลี่ยนแปลงใน
ประวัติศาสตรศิลปะไทยในเวลาใกลเคียงกันนี้   เราไดรูจักชื่อศิลปนรวมสมัยกับขรัวอินทร  เชน  
พระอาจารยนาค และหลวงวิจิตรเจษฎา (คงแปะ) อยางไรก็ตามศิลปนชางไทยในยุคนี้ยังขาด
พื้นฐานการศึกษาตามแบบตะวันตกจนถึงรัชกาลตอมา  พระสรลักษณลิขิต  จึงเปนชางไทยคน
แรกที่มีโอกาสไปศึกษาที่อะคาเดมี่  กรุงโรม(ไพโรจน  ชมุนีและเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน . 2542 : 
59 - 60) 
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วิรุณ  ต้ังเจริญ ไดกลาวถึงลักษณะจิตรกรรมของขรัวอินโขงและอิทธิพลตะวันตกที่มีตอ
จิตรกรรมแนวประเพณีไทยเอาไววา 
 

ทางดานจิตรกรรมของขรัวอินโขง เชน  ภาพผนังที่วัดบวรนิเวศนไดกลายเปนประวัติศาสตรศิลปอีก
หนาหนึ่ง   ซึ่งชี้ใหเห็นอิทธิพลจากตะวันตก  และอิทธิพลที่ทานไดศึกษาหาความรูจากหนังสือ    
และมิชชั่นนารี  เปนลักษณะผสมผสานระหวางศิลปะในรูปแบบอิมเพรสชันนิสมและโรแมนติค   
(Impressionism  and  Romantic) จากตะวันตกผสมกับความคิดอยางอุดมคติ(Idealism)  ของ
ไทยจิตรกรรมฝมือชางชาวอิตาเลียน  ในโดมพระที่นั่งอนันตสมาคม  เกี่ยวกับพระราชกรณียกิจใน
รัชกาลตาง ๆ ก็นับเปนแบบอยางที่ใชรูปแบบตะวันตก  เชน  กายวิภาคและแสงเงา  ทัศนียภาพ  
(Aerial  and  Linear  Perspective) ประกอบกับเนื้อหาของไทย(วิรุณ ตั้งเจริญ . 2527 : 10) 

            
ขรัว  อินโขงเปนนักปฏิรูปคนแรกของเมืองไทย  ที่ปรับเอาแนวความคิดอันดีของตะวันตก

ใหมาเขาอารมณแบบใหมของไทย  ภาพเขียนของทานอินโขงในผนังวัดบวรนิเวศวิหาร  จึงมีภาพ
ตึกรามบานชอง  มีเรือสําเภา  เรือกําปนจากทะเล  มีแหมมและฝรั่งแตงตัวสวย ๆ  ระคนคละกับ
ชีวิตไทย  นั่นคือการสะทอนภาพชีวิตในสมัยนั้น  อันเปนสมัยที่เหอต่ืนอารยธรรมฝรั่ง  ถึงกระนั้น
การเขียนของขรัวอินโขงมิไดดอยคุณคาลง  โดยสลัดวิธีแบบโบราณไปปฏิรูปเปนวิธีใหม(น . ณ 
ปากน้ํา . 2510 : 50) 

จากที่กลาวในขางตนจะเห็นไดวา  จิตรกรรมในชวงสมัยรัตนโกสินทรตอนตน ไดเปดรับ
เอาอิทธิพลแนวความคิดจากทางตะวันตก แสดงลักษณะเฉพาะพิเศษบนรากฐานของความเปน
ไทยและเมื่อถึงรัชกาลที่ 4 - 5  ไดมีการปฏิรูปบานเมืองใหมีความเปนสากล  โดยไดรับเอาอิทธิพล
ตะวันตก  รวมทั้งศิลปะตะวันตกไดเขามาสูสังคมไทย  ทั้งแนวความคิด และศิลปวัตถุ   อีกทั้ง
ระบบการเรียนรูทางศิลปะเชนกัน 

เจาฟาชายจุฬาลงกรณ  เสด็จข้ึนครองราชยตอจากสมเด็จพระราชบิดาในป พ.ศ. 2411  
โครงการพัฒนาประเทศที่ไดดําเนินมาบางแลว  ก็มีการขยายพัฒนาขึ้นอีกมากมาย  เชน การพิมพ  
การรถไฟ  การไปรษณีย  โทรเลขและการศึกษา  ในการที่ประเทศสยามกาวเขาสูสังคมโลก
สมัยใหมนี้ บุตรหลานชนชั้นสูงในสังคม เจานายและขุนนางไปศึกษาในยุโรป  พระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกลาเจาอยูหัวเสด็จฯ เยือนยุโรปครั้งแรกในป พ.ศ. 2440(สงวน  รอดบุญ . 2526 . 78) 

การเสด็จฯ เยือนยุโรปครั้งนี้  พระเจาอยูหัว เจานาย ขาราชบริพารที่ตามเสด็จไดทรงซื้อ 
และนําภาพเขียนและงานประติมากรรมหลายชิ้นมาประดับตกแตงพระราชวัง บานและสวนใน
ประเทศไทย  ศิลปนและสถาปนิกชาวยุโรปไดรับการวาจางมาทํางานในประเทศไทย นอกจากนี้ยัง
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มีการฝกฝนชางไทยรุนใหมโดยครูชาวยุโรป  การฝกฝนดังกลาวทําในราชสํานักมีการเปลี่ยนแปลง
ในรูปแบบศิลปะไทย เนื้อหาและรูปทรงตลอดจนรสนิยมทางศิลปะการเปลี่ยนแปลงไป มีการ
จัดลําดับความสําคัญ  การจางศิลปนตางประเทศมาทํางาน  การเขียนภาพเหมือนของบุคคลตาง 
ๆ ทั้งพระมหากษัตริย  พระมเหสี  เจานายและขุนนางเปนครั้งแรก 

ดังที่ ไพโรจน  ชมุนีและเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน ไดกลาวเอาไวดังนี้ 
 

วังบางขุนพรหม ซึ่งสรางสําหรับพระราชโอรสพระองคหนึ่งของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลา
เจาอยูหัว  การออกแบบวังนี้มีศิลปะตะวันตกทั้งสมัยยุคทองหรือเรอเนสซองส บารอค รอคโคโคและ
อารต  นูโว  ประกอบเขาดวยกัน  วัดเบญจมบพิตรฯ  ออกแบบโดยสมเด็จเจาฟากรมพระนริศรานุ
วัตติวงศ  โดยใชหินออนคารราราจากอิตาลี  พระที่นั่งอนันตสมาคม  ออกแบบโดยสถาปนิกชาวอิ
ตาเลียนสองคน  ทามาญโย และ อัลเลกรี  ออกแบบตกแตงภายในโดย  คารโล ริกอลี สถาปนิก
อังกฤษ จอหน คอนิช ออกแบบพระที่นั่งจักรีมหาประสาท ซึ่งเปนพระที่นั่งสําคัญองคหนึ่งในกลุม
อาคารของพระบรมมหาราชวัง  พระที่นั่งองคนี้มีลักษณะพิเศษคือ โครงหลังคามียอดปราสาทตาม
แบบสถาปตยกรรมไทย แตตัวตึก อาคารและฐานเปนสถาปตยกรรมแบบอังกฤษสมัยวิคตอเรีย  
(พระที่นั่งองคนี้ เคยมีชาวตะวันตกกลาวเปรียบเทียบวา เหมือนฝรั่งสวมชุดชฎา)  สมเด็จฯเจาฟา
กรมพระยานริศรานุวัตติวงศ็ ทรงเปนศิลปนและสถาปนิกคนสําคัญของประเทศ พระองคทรงมี
บทบาทสําคัญทั้งในฐานะศิลปนสถาปนิกซึ่งมีผลงานระดับชาติมากมาย  ทั้งจิตรกรรมและ
สถาปตยกรรมและในฐานะของผูอํานวยการศิลปากรสถาน  ซึ่งตอมาสถาบันนี้รูจักกันในชื่อใหมวา 
กรมศิลปากร   เปนหนวยงานที่รับผิดชอบดําเนินการใหโครงการทางสถาปตยกรรมและศิลปกรรม
ตามพระราชดําริสัมฤทธิผลตามเปาหมายของสถาบันแหงนี้...พระองคไดมีสวนหลอหลอมใหเกิด
ภาพลักษณของทางประวัติศาสตรศิลปะไทยสมัยใหม(ไพโรจน มุนีและเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน . 
2542 : 61) 

              
นายชางพระองคนี้  ทรงเปนผูที่ศึกษางานศิลปวัฒนธรรมไทยหลายสาขาและขณะที่ทรง

ประกอบกิจการทางศิลปวัฒนธรรมนั้น  ก็ทรงไดปรับปรุงพระองคเองในดานความรูสมัยใหม  ตาม
ความจริงทางเทคโนโลยีตะวันตกดวย จากความรูใหมที่ทรงฝกฝนพระองคเองมาตั้งแตตน(โชติ  
กัลยาณมิตร . 2525 : 52)ผลงานจิตรกรรมของ สมเด็จฯ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ  ทั้งที่
เขียนขึ้นในสมัยรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัวและพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกลาเจาอยูหัว  ทรงประสานประวัติศาสตร  อุดมคติและกระบวนแบบไทยเขากับกระบวนแบบ 
และสุนทรียะศิลปะหลักวิชาตะวันตก(วิรุณ  ต้ังเจริญ . 2544 : 61 - 62)นอกจากกระบวนแบบที่
ประณีตงดงามเฉพาะตัวแลว  ศิลปกรรมของพระองคยังสัมพันธสอดคลองกับวัสดุ และเทคโนโลยี
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การผลิตหรือการกอสรางสมัยใหมอีกดวย  ผลงานอันทรงคุณคาของพระองค เชน งานออกแบบ
พระอุโบสถวัดเบญจมบพิตรดุสิตวนาราม   พระอุโบสถวัดราชาธิวาส  ฯลฯ(สุจริต  ถาวรสุข . 2511 
: ไมระบุเลขหนา) 

รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวรัชกาลที่  6  วรรณกรรม  วรรณคดีไทย
สมัยใหมและการละครไดรับการสนับสนุนใหเจริญเติบโตรุงเรือง มีการสถาปนากรมศิลปากรและ
โรงเรียนเพาะชาง ซึ่งเปนสถาบันการสอนศิลปะสมัยใหมแหงแรกของประเทศไทย สถาปนาขึ้นในป 
พ.ศ. 2455 

วิรุณ  ต้ังเจริญ ไดกลาวถึงความรุงเรืองของศิลปกรรมในยุคสมัยของพระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกลาเจาอยูหัว โดยกลาววา 
 

ในสมัยรัชกาลพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว (พ.ศ.2453-2468) เฟองฟูทางดาน
วรรณกรรมเปนอยางมาก โดยเฉพาะอยางยิ่งพระองคเปนผูทรงสรางสรรคผลงานวรรณกรรมที่
ทรงคุณคามากมาย ทางดานสถาปตยกรรมไดทรงสรางพระที่นั่งอนันตสมาคมสถาปตยกรรมแนว
เรอนาสซอง  โดยสั่งทั้งแบบกอสราง  หินออน  ชาง  และเทคโนโลยีการกอสรางมาจากอิตาลี  
รวมทั้งการวาจาง  มิสเตอรคาโร  ริโกลี  จิตรกรภาพผนังและมิสเตอรคอรราโด  เฟโรจี  ประติมากร 
อนุสาวรีย(ศิลป  พีระศรี)จากอิตาลี  จากพระที่นั่งอนันตสมาคมที่แสดงสัญลักษณศิลปวัตถุ
ตะวันตกในอดีต  และไดทรงสถาปนาจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัยใหเปนสถาบันการศึกษา
ระดับอุดมศึกษา  เพื่อเปนอนุสรณสําหรับพระราชบิดา  และทรงสถาปนาโรงเรียนเพาะชางเปน
สถาบันการศึกษาทางศิลปะที่สรางความสมดุลทั้งทางดานศิลปะและทางดานงานชาง  สรางความ
สมดุลระหวางกระแสตะวันตกและประเพณีนิยมของไทย(วิรุณ  ตั้งเจริญ . 2544 : 63 – 64) 
 
ความพยายามที่จะยกระดับศิลปะไทยประเพณีจะเห็นไดจากบทความของผู ใช

นามปากกาวา  “อัศวพาหุ”  เขียนบทความ  ศิลปะสยาม  ผูเขียน คือ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกลาเจาอยูหัว  ทรงระบายความงามทุกขเปนหวงที่อัดแนนอยูในพระทัย  ดังขอความที่บงบอก
ความนาเปนหวงที่ศิลปะไทยเสื่อมลงไววา “ศิลปะ” คือสวนหนึ่งของชาติ  เราจะไมยอมใหศิลปะ
ตายไป เพราะนั่นคือการหมดสิ้นความเปนไทย  ใน พ.ศ. 2468 (ค.ศ. 1925) พระอนุชารวมพระ
บิดาของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวเสด็จข้ึนครองราชยแทนสมเด็จพระเชษฐาราชที่
เพิ่งเสด็จสวรรคต(ไพโรจน ชมุนีและเวอรจิเนีย เฮ็นเดอรสัน . 2542 : 61 - 62) 

นอกจากนั้น ไพโรจน  ชมุนีและเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสันไดกลาวถึงการเขามาของคอรราโด  
เฟโรจี ไววา 
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 ป ค.ศ. 1923  คอรราโด เฟโรจี  ประติมากรชาวอิตาเลียนไดเดินทางมาถึงประเทศไทย  คอรราโด 
เฟโรจี ไดรับเชิญมาสูประเทศไทย โครงการดังกลาวเปนพระราชดําริของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกลาเจาอยูหัว การมาครั้งนี้เพื่อการฝกฝนชางไทยรุนใหมและการปนภาพเหมือนของพระเจาอยูหัว  
คอรราโด   เฟโรจี เปนผูนําเอารูปแบบศิลปะทางตะวันตก เชน การวาดเสนจากแบบที่เปนวัตถุของ
จริงจากธรรมชาติ และการศึกษากายวิภาค และสงเสริมใหมีการวิจารณศิลปะและพัฒนาแบบ
ศิลปะเฉพาะตัวของศิลปนแตละคน  แทนที่จะไปลอกเลียนเอาแบบอยางของคนอื่น  วิธีการนี้ทําให
เกิดบรรยากาศและสภาพแวดลอมใหมในวงการศิลปะไทย ซึ่งทําใหชางศิลปนสยามมีอิสระพนจาก
หนาที่เดิมของการเขียนภาพประกอบวรรณคดีโบราณ และเปนการเปดสูวิธีการทางศิลปะแบบยุโรป  
หลักสูตรในศิลปะสมัยใหมนี้เนนหลักวิธีการ  เทคนิคตะวันตกตามแนวศิลปะเหมือนจริง หรือสัจ
นิยมและประทับใจนิยมหรืออิมเพรสชันนิสม  หนาที่แรกซึ่งเฟโรจี (ตอมาไดเปล่ียนชื่อเปนไทย ศิลป  
พีระศรี และไดรับการยกยองเปนบิดาแหงศิลปะไทยสมัยใหม) คือ การสรางพระบรมรูปของ
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก  โครงการนี้กินเวลา 4 ป  งานนี้จะตองนําหุนปนไปทําการ
หลอมบรอนซที่เมืองฟลอเรนซดวย  การรับหนาที่นี้ทําใหไดรับความเชื่อถือมากขึ้น งานอื่นๆ ไดแก 
การที่ทานและผูชวยชาวไทยสรางพระบรมรูปพระมหากษัตริยไทยอีกหลายพระองค  ในชวงทศวรรษ  
1930   (พ.ศ. 2473 – 83) ถึงชวงสงครามโลกครั้งที่สอง ซึ่งประเทศไทยมีรัฐบาลทหารและอยูในชวง
สงครามจึงมีการทําเหรียญตรา รวมทั้งอนุสาวรียที่เกี่ยวกับเรื่องการแสดงความรักชาติ การสราง
อนุสาวรียที่ประกอบดวยภาพเหมือน ตัวอยางเชน อนุสาวรียประชาธิปไตยและชัยสมรภูมิ 
อนุสาวรียแหงที่สองนี้เกี่ยวกับสงครามโลกครั้งที่สองโดยตรง(ไพโรจน ชมุนีและเวอรจิเนีย เฮ็นเดอร
สัน . 2542 : 61) 

             
รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัวรัชกาลที่ 7  ในชวงที่พระองคข้ึนครองราชย

สมบัตินั้น  เปนชวงที่เศรษฐกิจทั่วโลกกําลังตกต่ํา  เนื่องจากผลของสงครามโลกครั้งที่หนึ่ง(ทนต . 
2533 : 81)เกิดภาวะวิกฤติทางเศรษฐกิจ  ทั้งกระแสเศรษฐกิจโลกและไทย  เกิดภาวะขาวยาก
หมากแพง   ลวงเลยมาจนถึงการเปลี่ยนแปลงการปกครองมาสูระบอบประชาธิปไตย  ในป พ.ศ. 
2475(วิรุณ  ต้ังเจริญ . 2544 : 64)สาเหตุการปฏิวัติการปกครองนั้น  เกิดจากประชาชนสวนใหญ 
และขาราชการตางไมพอใจในการปกครองระบอบสมบูรณาญาสิทธิราช จึงไดมีการรวมกลุม
เรียกรองประชาธิปไตยและกอการปฏิวัติเปลี่ยนแปลงการปกครองของคณะราษฎรจึงเกิดขึ้นใน
วันที่  24  มิถุนายน  พ.ศ. 2475(สุธาชัย  ยิ้มประเสริฐ . 2536 : 17) 

ศิลปกรรมของไทยหลังเปลี่ยนแปลงการปกครอง ปพุทธศักราช 2475  กลาวเฉพาะ
ทัศนศิลป  กระแสตะวันตกยังคงกอใหเกิดการปรับตัวเปลี่ยนแปลงอยางตอเนื่อง  พรอมกันนั้น  
ศิลปะประเพณีนิยมก็ไดรับผลกระทบอยางรุนแรงดวยเชนกัน  วัฒนธรรมไทยไมเขมแข็งพอที่จะ
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ตานกระแสความเปลี่ยนแปลง หรือไมสามารถแสวงหาจุดสมดุลใหกับการอยูรวมกันระหวาง
กระแสตะวันตก และประเพณีนิยม(วิรุณ  ต้ังเจริญ . 2544 : 65) 

สําหรับผลงานจิตรกรรมในรัชสมัยรัชกาลที่ 7  จิตรกรรมไทยประเพณีนิยมที่ไดรับผลจาก
อิทธิพลตะวันตก  ดังจะเห็นไดจากคณะกรรมการการจัดงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร  150  ป 
กลาวไววา             

การจัดงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร  150 ป  มีการบูรณปฏิสังขรณวัดวาอารามปูชนียสถาน  และ
ศิลปวัตถุ   แตที่สําคัญคือ  การเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังในพระระเบียงวัดพระศรีรัตนศาสดาราม  
ซึ่งเดิมเขียนขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 1  และซอมมาหลายครั้ง  โดยมีพระเทวานิมิต (ฉาย  เทียมศิลปไชย)  
เปนจิตรกรคนสําคัญควบคุมการเขียน  และมีจิตรกรอื่น ๆ หลายคน...ภาพเขียนทั้งหมดมีลักษณะ
ประสานกลมกลืนกันในรูปแบบประเพณี ที่ใหระยะใกล  ไกล  แสดงความลึก  มีวรรณะสีคลายคลึง
กัน  เปนเรื่องรามเกียรติ์  ที่จิตรกรสรางสรรคเนื้อเรื่องตามจินตนาการเฉพาะตน  รวมทั้งแสดงความ
ถูกตอง  ความสมบูรณตามหลักทางกายวิภาค  ใชแสงเงาเพื่อไดปริมาตร  มีความเปนปกแผนใน
มวลหมู  สีนุมนวลออนหวาน  ประสานกลมกลืนกัน(คณะกรรมการจัดงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร 
200 ป . 2525 : 24) 
 
จากขอความที่กลาวมาขางตนอาจกลาวไดวา  ศิลปกรรมหลังจากการปฏิวัติการปกครอง

นั้น  เปนกระแสนิยม  ศิลปะประเพณีผนวกกับศิลปะตะวันตก  ดังที่ คึกฤทธิ์  ปราโมช  กลาววา  
ศิลปกรรมไทยหลัง พ.ศ. 2475  พูดกันตามอารมณก็เปนยุคที่เสื่อมโทรมที่สุด  เรียกวาไมมี
ศิลปกรรมไทย  เพราะสวนใหญเปนศิลปกรรมที่ไดรับอิทธิพลมาจากตะวันตก หรือเปนการลอก
แบบตะวันตกมาเลย(คึกฤทธิ์  ปราโมช , ม.ร.ว. 2526 : 30) 

พระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัว รัชกาลที่ 7 ข้ึนครองราชยในชวงเวลาที่ประเทศชาติ
กําลังเผชิญทั้งปญหาทางเศรษฐกิจและการเมือง  แมกระนั้นโรงเรียนประณีตศิลปกรรม  สถาบัน
ใหการศึกษาสําหรับศิลปนอาชีพก็สามารถกอต้ังขึ้นได  บุคคลสําคัญที่มีบทบาทคือ พระยาอนมุาน
ราชธนและพระสาโรชรัตนนิมมานก  ผูอํานวยการโรงเรียนคือ  ศาสตราจารยศิลป  พีระศรี  รับ
นักเรียนรุนแรก มีจํานวน 7 คน  โรงเรียนนี้ตอมาใน พ.ศ. 2486 มีการยกฐานะขึ้นเปนมหาวิทยาลัย
ศิลปกร  และ ณ จุดนี้คือการเริ่มตนของศิลปะสมัยใหมในประเทศไทย(ไพโรจน ชมุนีและเวอรจิเนีย  
เฮ็นเดอรสัน . 2542 : 61 - 62) 

รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวอานันทมหิดล รัชกาลที่  8   เสด็จเถลิงถวัลยตามนัย
แหงกฎมณเฑียรบาล  วาดวยการสืบราชสันติวงศ  ในป พ.ศ. 2476  ขณะที่มีพระชนมพรรษาได 9 
พรรษาเทานั้น  ดวยความเห็นชอบจากสภาผูแทนราษฎร  แตขณะนั้นพระองคทรงประทับอยู
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ตางประเทศเพื่อเรียนหนังสือจนกระทั่ง ป พ.ศ. 2488  หลังสงครามโลกครั้งที่  2  พระองคจึงนิวัติ
กลับประเทศไทย  และชวงนั้นเปนการปกครองของจอมพล  ป.  พิบูลสงคราม 

สวนทางดานทัศนศิลปนั้น กิจกรรมการเรียกรองทางการเมืองที่เกิดตอเนื่องหลังจาก
วันมหาวิปโยคตางตองใชประโยชนจากศิลปะทั้งนั้น  อีกทั้งอุดมการณการแสดงหาความเปน
ธรรมในสังคม  เปนแรงกระตุนใหศิลปนสรางสรรคผลงานใหมๆ ประกอบกับสถานการณที่
เอื้ออํานวยใหศิลปะแนวหนึ่งเติบโตขึ้นมา ซึ่งเรียกวา  ศิลปะเพื่อชีวิต  ศิลปนทั้งหลายตางรวม
สรางสรรคผลงานเรียกรองทางการเมืองเปนอันหนึ่งอันเดียวกับส่ือมวลชน(พิพัฒน  พงศรพีพร 
. 2540 : 53) จากนโยบายการสนับสนุนปรับปรุงบานเมืองใหเจริญกาวหนาทันสมัยของจอม
พล ป. พิบูลสงคราม ที่ไดกระทํากันอยางครึกโครมนั้น  คนสวนใหญไมพรอมที่จะรับความ
เจริญกาวหนานี้  เนื่องจากการสรางชาติโดยการออกคําสั่งบังคับบัญชา  ตลอดจนสรางสํานึก
ทางศิลปวัฒนธรรมนั้น เปนการปดบังเสรีภาพไมอาจทําใหเกิดผลตามที่ตองการได(พิริยะ  
ไกรฤกษและเผาทอง  ทองเจือ . 2525 : 29) 

อยางไรก็ตามสภาพทางสังคมหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 นั้น ไดทําลายสภาพชีวิตความ
เปนอยูของผูคน  ตลอดจนรายไดของประชาชนที่ฝดเคือง  การขาดแคลนสินคา ยารักษาโรค
และเครื่องนุงหม  โดยเฉพาะอยางยิ่งชวงของการทําสงคราม กองทัพญี่ปุนที่เขามาใชจายกิน
อยูในเมืองไทย  รัฐบาลจอมพล ป.พิบูลสงครามไดปลอยใหญี่ปุนกูเงินรัฐบาลไทยมาใชจาย
ระหวางทําสงคราม  ทําใหเศรษฐกิจไทยเกิดสภาพเงินเฟอ ขาวยากหมากแพง ซึ่งเปนสาเหตุ
หนึ่งที่ทําใหประชาชนเกิดการตอตานขับไลจอมพลป.พิบูลสงคราม เพื่อเปลี่ยนรัฐบาลใหม  
ซึ่งนายปรีดี  พนมยงค  ขึ้นดํารงตําแหนงเปนนายกรัฐมนตรีแทน ในป พ.ศ.2489(ชาญวิทย  
เกษตรศิริ . 2538 : 298 - 312) 

หลังจากวิกฤตการณสงครามโลกครั้งที่ 2 ยุติลง การเริ่มตนยุคใหมของศิลปกรรมได
เกิดขึ้นดวยการเปลี่ยนแปลงบทบาทของศิลปนกลุมจักรวรรดิศิลปนที่รวมตัว  ศิลปนเหลานี้ได
สรางสรรคผลงานเรียกรองอิสรภาพ เพื่อตองการหลุดพนจากระบบครอบงําของผูมีอํานาจ
เหนือเศรษฐกิจ(พิพัฒน  พงศรพีพร . 2540 : 50)นั่นคือ กลุมศิลปนจักรวรรดิศิลปน (THE 
LEAQUE OF ARTISTS) กลุมศิลปนนี้ไดรวมตัวกันขึ้นในป พ.ศ.2487  ไดจัดแสดผลงานทั้ง
ศิลปกรรมและงานประพันธ  โดยนําแสดงผลงานที ่ศาลาเฉลิมกรุง   เพื ่อเรียกรองความ
ยุติธรรมและสะทอนใหเห็นวาการสรางศิลปะนั ้นมิใชเฉพาะชางฝมือไทยเทานั ้นโดยสด   
กูรมะโลหิต(วิรุณ   ตั้งเจริญ . 2534 : 130)ซึ่งสด กูรมะโลหิตไดบันทึกถึงจุดมุงหมายของกลุม
จักรวรรดิศิลปนไววา เพื่อสงเสริมศิลปกรรมทั้ง 5 สาขาใหเจริญรุงเรือง คือ สาขาวรรณกรรม  
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จิตรกรรม  ประติมากรรม  สถาปตยกรรมและนาฏกรรม  รวมทั้งสงเสริมวิชาชีพของศิลปนให
เปนอาชีพที่เลี้ยงตนเองไดพื้นจากการถูกเบียดเบียนเอารัดเอาเปรียบกินแรงจากนายเงินอยาง
ไมเปนธรรม(อํานาจ  เย็นสบาย . 2532 : 208) 

ผลงานของกลุมจักรวรรดิศิลปนที่แสดงนั้น ลวนเปนผลงานใหม มีรูปแบบตางจาก
แนวประเพณีนิยม มีรูปแบบเฉพาะตัว  ไมซ้ําแบบกัน  โดยเฉพาะการปายสีน้ํา 2-3 ครั้งเปน
ภาพ  แสดงใหเห็นวา  ถึงจิตรกรรมภาพเขียนแบบใหม แตประชาชนที่ไปดูผลงานตางสายหัว
วาดูไมรูเร่ือง แมภาพสวนใหญจะเปนภาพรูปแบบเหมือนจริงทั้งสิ้น  ซึ่งไมมีภาพแอบแสตรคท
หรือนามธรรมปะปนอยูเลย  นั้นเปนเพราะคนสวนใหญเคยชินกับภาพเหมือนจากภาพถาย(วิ
รุณ  ตั้งเจริญ . 2534 : 131)อยางไรก็ตามกลุมจักรวรรดิศิลปนจะเปนคลื่นลูกแรกขององคกร
อิสระทางศิลปกรรมก็ตาม  แตสุดทายตองยุติบทบาทลงในป พ.ศ.2489  จากคําบันทึกของสด 
กูรมะโลหิต กลาววา เหตุผลนั้นเปนเพราะไมสามารถฟนฝาวงลอมของนายเงินกูผูผูกขาด
ตลอดไป(อํานาจ เย็นสบาย . 2532 : 208) 

หลังเกิดสงครามโลกครั้งที่  2  สถาบันทางศิลปะโรงเรียนเพาะชางที่กอตั้งในรัชสมัย
รัชกาลที่  6  ไดมีการกอสรางอาคารใหม  เนื่องจากถูกทําลายเพราะเหตุการณสงครามโลก
คร้ังที่ 2  โดยนายจิตร   บัวบุศย เปนผูรับผิดชอบในการกอสราง  รวมทั้งทานไดเขียนหลักสูตร
การวาดเขียนและการปนในป พ.ศ.2489(พิริยะ  ไกรฤกษและเผาทอง  ทองเจือ . 2525 : 30)
จิตร   บัวบุศยนั้นเปนผูจบการศึกษาดูงานจากประเทศญี่ปุน จึงไดรับการปรับปรุงหลักสูตร
การสอนของโรงเรียนเพาะชางใหม  ใหเปนแบบแนวสากลตามสถาบันสอนศิลปะญี่ปุนที่ไดรับ
อิทธิพลจากยุโรปในป พ.ศ. 2489(มณเฑียร บุญมา . 2541 : 72)ขณะที่โรงเรียนเพาะชางได
จัดการแสดงศิลปะครั้งแรกในป พ.ศ.2490 และจัดแสดงภาพเขียนสีน้ํามันในปตอมาและ
บุคคลเหลานี้ไดรวมตัวกัน  โดยชื่อวา  สมาคมวิจิตรศิลปไทย  ซึ่งในปพ.ศ.2489  สมาคมนี้ได
จัดแสดงศิลปะ ณ  สถานเอกอัครราชทูตไทย  กรุงลอนดอน  ประเทศอังกฤษ  โดยไดรับความ
ชวยเหลือจากศิลป  พีระศรี  เปนผูอธิบายใหผูมาชมนิทรรศการทราบถึงความงามของศิลปะ
ไทย(พิริยะ ไกรฤกษและเผาทอง  ทองเจือ . 2525 : 30) 

จากนั้นนายปรีดี  พนมยงค ไดขึ้นดํารงตําแหนงนายกรัฐมนตรีและไดดําเนินการราง
รัฐธรรมนูญฉบับใหมที่มีการเนนประชาธิปไตยมากขึ้น  รัฐบาลของนายปรีดี  พนมยงคไดราง
รัฐธรรมนูญใหมในป พ.ศ.2489  โดยมีความเปนประชาธิปไตยมากกวาฉบับเดิม  เนื่องจาก
รับอิทธิพลแนวความคิดของสหรัฐอเมริกา  ละทิ้งระบบฟาสซิสตหรืออํานาจนิยม  ดังเห็นได
จากการกําหนดใหมี 2 สภาจากเดิม 1 สภา  โดยมีสภาผูแทนราษฎรอยูในตําแหนง 4 ปและ
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พฤติสภาจํานวน  80  คน มาจากการเลือกตั้งและที่สําคัญมิใชขาราชการประจํา(ชาญวิทย  
เกษตรศิริ . 2538 : 390) 

หลังจากการประกาศใชรัฐธรรมนูญฉบับ พ.ศ.2489  ทําใหเกิดความขัดแยงระหวาง
นายปรีดี   พนมยงคกับนายควง  อภัยวงศ  ในที่สุดสภาผูแทนราษฎรจึงลงมติใหคะแนนตอ
แนวคิดของนายควง  อภัยวงศ ชนะนายปรีดี  พนมยงค  ทําให  2  ฝายเกิดความไมพอใจและ
พยายามแขงขันกันเปนรัฐบาล  ทายที่สุดจึงเลือกตั้งใหม  ผลปรากฏวา  พรรคของนายปรีดี  
พนมยงคชนะทําใหสองฝายถึงขั้นแตกหัก  สถานการณกลับแยลงทุกขณะ(สุรศักดิ์  งามขจร
กุลกิจ . 2531 : 223 - 231)รวมทั้งการเกิดเหตุการณรายแรง คือ การสวรรคตของ
พระบาทสมเด็จพระเจาอยู ห ัวอานันทมหิดล   เนื ่องจากถูกลอบปลงพระชนม ในวันที ่ 9 
มิถุนายน พ.ศ.2489  ดวยเหตุนี้ฝายนายควง  อภัยวงศจึงหยิบยกเรื่องนี้มากลาวหานายปรีดี  
พนมยงค  วามีสวนเกี่ยวของกับการเสด็จสวรรคต  เมื่อขาวแพรสะพัดออกไป  ประชาชนตาง
ขาดความไววางใจและขาดความเสื่อมศรัทธาตอรัฐบาลนายปรีดี  พนมยงค  ทายที่สุดรัฐบาล
นายปรีดี   พนมยงคหมดสิ้นอํานาจ  จึงลาออกจากการเปนนายกรัฐมนตรี(พรภิรมณ  เชียงกูล 
. 2535 : 84) 

รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปริมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9  เกิดเหตุการณ
ทํารัฐประหารใน พ.ศ.2490  โดยมีผูวางแผนมี  4 คน  สวนใหญเปนนายทหารนอกประจําการ
คือ  จอมพลผิน  ชุณหะวัน  พันเอกกาจ  กาจสงคราม  พันโทกาน  จํานงภูมิเวทและพันเอก
สวัสดิ์  สวัสดิ์เกียรติ  โดยชักชวนจอมพล ป. พิบูลสงคราม ซึ่งฐานกําลังสวนหนึ่งไดจากการ
สนับสนุนพันเอกสฤษดิ์  ธนะรัชตและพันโทถนอม  กิตติขจร  เพื่อลมลางรัฐบาลพลเรือตรี
ถวัลย  ธํารงนาวาสวัสด์ิ  เนื่องจากไมสามารถแกไขปญหาการเมืองเศรษฐกิจและสืบหาผูลอบ
ปลงพระชนมรัชกาลที่  8(ประสังสิต . 2516 : 171) 

ในที่สุดจึงเกิดการทํารัฐประหารขึ้นและในป พ.ศ. 2490  การทํารัฐประหารสําเร็จแต
กลับเชิญนายควง  อภัยวงศเปนนายกรัฐมนตรี  เพื่อสรางภาพพจนใหมและการยอมรับจาก
รัฐบาลอเมริกา โดยแสดงทาทีวาไทยเปนปฏิปกษตอญี่ปุน  แตการบริหารประเทศนั้นมิได
เปนไปอยางอิสระ เนื่องจากคณะรัฐประหารเขาแทรกแซงการบริหารของรัฐบาลของนายควง  
อภัยวงศ   รัฐบาลถูกบังคับใหจายเงินเพื่อทดแทนการทํารัฐประหารและถูกบีบใหบรรจุแตงตั้ง
ขาราชการ(ผิณ  ชุณหะวัณ . 2516 : 454)เปนผลใหสถานการณบีบบังคับใหจัดการเลือกตั้ง
ในป  พ.ศ. 2491  แตจอมพล ป. พิบูลสงครามกลับใชอํานาจเขายึดครองการปกครองและ
บังคับใหนายควง  อภัยวงศออกจากตําแหนง  เปนผลใหในวันที่ 8 เมษายน  พ.ศ.2491 จอม
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พล ป.พิบูลสงครามจึงกลับเขามารับตําแหนงนายกรัฐมนตรีอีกครั้ง(ชาญวิทย  เกษตรศิริ . 
2538 : 397)ในชวงนี้นโยบายตางประเทศเปนการรวมมือกับสหรัฐอเมริกาอยางใกลชิด  ซึ่ง
ทางกองทัพไทยไดเขารวมในสนธิสัญญา Seato (Southeast Asia Treaty Organization) ใน
สงครามเกาหลี โดยรัฐบาลไทยยอมใหสหรัฐอเมริกาตั้งศูนยบัญชาการฐานทัพที่กรุงเทพฯ  ทํา
ใหไทยเริ่มไดรับเงินชวยเหลือทางทหารและเศรษฐกิจจากสหรัฐอเมริกาตั้งแต พ.ศ.2493(ฉัตร
ทิพย นาถสุภา . 2524 : 104)ภาวะทางการเงินของไทยจึงเกิดสภาพคลอง เศรษฐกิจไทยจึง
เร่ิมฟนตัวและดีข้ึนในชวงนี้มาก 

หลังจากนั้นไดเกิดการขบถจลาจลและถูกกลาวหาวาเปนกบฏจากกลุมคนที่รวมตัว
กัน  เรียกตนเองวา  ขบถแบงแยกดินแดนอีสาน  ขบถวังหลวงและขบถแมนฮัตตัน  ซึ่งเปน
กลุมทหารเรือฝายสนับสนุนนายปรีดี  พนมยงคและขาราชการบางคน   ในที่สุดวันที ่  29  
มิถุนายน  พ.ศ.2494  จอมพลสฤษดิ์  ธนะรัชต  ใชความรุนแรงเขายึดปฏิวัติ  เนื่องจากไม
สามารถทนตอรูปแบบกติกาแบบประชาธิปไตยตามรัฐธรรมนูญฉบับ พ.ศ.2492  ของจอมพล 
ป. พิบูลสงครามที่มีกฎบังคับวา หามมิใหทหารเขายุงเกี่ยวกับการเมือง(พรภิรมณ  เชียงกูล . 
2535 : 120 - 121) ในที่สุดการปฏิวัติประสบผลสําเร็จ นายพจน  สารสินไดดํารงตําแหนง
นายกรัฐมนตรี 

ทางดานศิลปกรรมในชวงป พ.ศ. 2492 นั้น  ศิลป  พีระศรี  ไดพยายามทุกวิถีทางที่จะ
เผยแพรศิลปะรวมสมัยไปสูประชาชนและหาทางสงเสริมศิลปนใหเปนกําลังใจในการทํางาน
ศิลปะ  จึงจัดใหมีการแสดงศิลปกรรมแหงชาติขึ้นเปนครั้งแรกในป พ.ศ.2492   นับวาเปนงาน
แสดงศิลปกรรมแหงชาติและเปนการประกวดศิลปกรรมรวมสมัยแหงประเทศไทยครั้งแรกของ
ประเทศ  ที่เปดโอกาสใหศิลปนในยุคนั้นไดนําเสนอผลงานตอประชาชน(วิบูลย ลี้สุวรรณ . 
2531 : 22) 

แตอยางไรก็ตาม การแสดงศิลปกรรมแหงชาติภายใตการดําเนินการของมหาวิทยาลัย
ศิลปากรนั้น  เปนความชาญฉลาดในเชิงจิตวิทยาที่จะสรางอาณาจักร และสรางการยอมรับ
ทางตัวบุคคลและสถาบันเปนอยางดี  โดยเฉพาะการกําหนดรางวัลเหรียญทองแดง   เหรียญ
เงิน  เหรียญทอง และศิลปนชั้นเยี่ยม  เทากับเปนการประทับตรายางรับประกันคุณภาพของ
กลุมคนผูผลิตกลุมหนึ่ง(วิรุณ  ตั้งเจริญ . 2527 : 15)และการจัดแสดงผลงานการประกวดนั้น 
เท ากับเปนการยกยองใหเปนศิลปนชั ้นเยี ่ยม  นั ่นคือ  ยุทธวิธ ีของผู บ ุกเบิกที ่ต องการให
สาธารณชนยอมรับ เกิดการซื้อขายผลงานที่ทําใหผูซื้อเกิดความเชื่อมั่นวา ไดผานการตอก
ตราดวยเครื่องหมายคุณภาพ  แตอยางไรก็ตามศิลปนเหลานั้นไมสามารถหาเลี้ยงชีพดวยการ
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เปนศิลปน  เนื่องจากไมมีผูซื้อผลงาน  รวมทั้งประเทศไทยไมนิยมตกแตงดวยศิลปะในที่อื่นใด
นอกจากที่วัด และศิลปนเหลานั้นจบการศึกษาสวนใหญจะเขารับราชการดวยกันทั้งสิ้น  สวน
ผลของการตัดสินการประกวดศิลปกรรมแหงชาตินั้น  สวนใหญเปนผลผลิตของกลุมลูกศิษย
ศิลป  พีระศรี ในรูปแบบเหมือนจริง(อํานาจ  เย็นสบาย . 2532 : 208) 

การฝกฝนศิลปะภายใตคําแนะนําการสอนของศาสตราจารยศิลป  พีระศรี  ต้ังอยูบน
พื้นฐานที่มั่นคง  ประกอบดวยการศึกษาธรรมชาติแนวการสอนแบบตะวันตกซึ่งประกอบดวย
การศึกษาศิลปะเหมือนจริงหรือสัจนิยม (Realism) และประทับใจนิยม (Impressionism) ไดถูก
แนะนําใหนักศึกษาไทย ศิลปะไทยประเพณีจากอดีตไมไดถูกละเลย มีวิชาที่เนนเรื่องมรดก
วัฒนธรรม ศิลปะไทย สถาปตยกรรม ศิลปะและชีวิตพื้นบาน ผลงานของศาสตราจารยศิลป พีระ
ศรี สะทอนลักษณะของอิทธิพลดังกลาว 

สวนผลงานที่ไดรับรางวัลจากการประกวดศิลปกรรมแหงชาติ ครั้งที่ 1-10 ในป  พ.ศ.  
2492 - 2502  ผลงานทั้งหมดเปนผลงานแนวเดียวกัน ซึ่งเปนผลมาจากการสอนของศิลป  พี
ระศรี  ที่เชื่อวา  ศิลปนสมัยใหมตองผานการเรียนการสอนแบบอยางศิลปะอิมเพรสชันนิสม
หรือเรียลลิสม  เหมือนจริงเสียกอน(พิริยะ ไกรฤกษและเผาทอง ทองเจือ . 2526 : 31)ดังเชน 
ผลงานของมิเซียม  ยิบอินซอย  เปนบุคคลสรางสรรคผลงานจิตรกรรมรูปแบบเฉพาะตัว  ดัง
ในภาพวิถีแหงความฝน  ที่ไดรับรางวัลที่  1  จากการประกวดศิลปกรรมแหงชาติ  ครั้งที่  1  
ในป พ.ศ. 2492 เปนภาพแบบศิลปะอิมเพรสชันนิสมหรือภาพสันติ  ความเปนศิลปะอิมเพรส
ชันนิสมเชนกัน  เปนผลงานที่มีความแปลกใหมในสายตาของคนไทยทั่วไป เปนภาพทิวทัศน
เนนเรื ่องบรรยากาศ   เวลา  แสงสี  รอยแปรง  ใชสีรุนแรง  ซึ่งมิเซียมไดรับคําแนะนําจาก
อาจารยมอเนท  ซาโตมิ และศิลป  พีระศรี  ผนวกกับการมีประสบการณที่ไดไปเยือนยุโรป
ดวย(อํานาจ  เย็นสบาย . 2531 : 132) 

แตอยางไรก็ตาม  การควบคุมศิษยมิใหพัฒนาไปไกลกวานี้ ไดเพียงชวงระยะเวลา
หนึ่งเทานั้น ซึ่งพิริยะ  ไกรฤกษ โดยกลาววา 

 
หลังจากยุคนี้ผานไปศิลปนบางคนหันไปทดลองทํางานแนวศิลปะคิวบิสม ในชวงป พ.ศ. 2499 
โดยเฟอ หริพิทักษซึ่งทานรับแนวคิดมาจากอิตาลีเมื่อครั้งไปศึกษาที่นั่นในป พ.ศ. 2497 - 2499  
และศิลปนทานอื่นๆ เชน  ทวี  นันทขวาง  ชลูด  นิ่มเสมอ  ไดเขียนภาพแนวนี้ดวย  ผลงานของ
ทวีที่ไดรับรางวัลเหรียญทองจากภาพหุนนิ่ง ในป พ.ศ. 2499  และเฟอไดรับรางวัลเดียวกันจาก
ภาพเปลือย ในป พ.ศ. 2500  และชลูดไดรับรางวัลจากภาพผูหญิงสองคนกําลังรับประทาน
อาหาร  ในป พ .ศ .2502  แสดงใหเห็นศิลปะคิวบิสมแท ๆ   นอกจากงานแสดงศิลปกรรม
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แหงชาติ  ในชวงนี ้ม ีงานแสดงศิลปะอื ่น  ๆ  เช น  การแสดงศิลปะของสมาคมจิตรกรรม  
ประติมากรรมที่แสดง  ณ  โรงภาพยนตรแกรนด ในป  พ.ศ. 2496 และ 2497  สวนงานแสดง
ศิลปะที่อื่นก็ไมมีงานสําคัญมากนักในชวง พ.ศ.2493-2502 นี้(พิริยะ  ไกรฤกษและเผาทอง  
ทองเจือ . 2525 : 31) 

 
ไพโรจน  ชมุนี และเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน ไดกลาวไววา 

 
เฟอ  หริพิทักษ  การทดลองในแบบศิลปะคิวบิสมในป พ.ศ. 2453 – 2503 กลายเปนบันทึกสําคัญ
ของประวัติศาสตรศิลปะไทยสมัยใหม เปนจุดสําคัญในวิวัฒนาการศิลปะไทย  สวัสดิ์  ตันติสุข  
เขียนภาพแบบอิมเพรสชั่นนิสมชื่อ  วัดพระแกว  เมื่อ พ.ศ. 2497   ไดรับรางวัลเหรียญทองในงาน
แสดงศิลปกรรมแหงชาติ ครั้งที่ 5  ศิลปนผูนี้เมื่อยังเปนนักศึกษาไดทดลองการหยดและผสมสีหลอด
จนพบแนวทางความคิดแปลกใหม ในเวลาตอมาไดรับทุนไปศึกษาตอที่ประเทศอิตาลี  ส่ิงที่สนใจ
เปนพิเศษคือ  อิมเพรสชั่นนิสม และโพสต   อิมเพรสชั่นนิสมที่มีเนื้อหาเปนหุนนิ่งและทิวทัศน  ศิษย
คนสําคัญอีกทานหนึ่งของ   ศาสตราจารย คือ  ชลูด  นิ่มเสมอ  ซึ่งไดรับรางวัลเหรียญทองในงาน
แสดงศิลปกรรมแหงชาติ  ครั้งที่ 7  ดวยงานกึ่งคิวบิสม  ศิลปนผูนี้ตอมาไดไปศึกษาตอที่สถาบัน
แพรตต  นครนิวยอรกและไดกลับมากอตั้งภาควิชาภาพพิมพขึ้นที่คณะจิตรกรรมฯ...และผูสําเร็จ
การศึกษาจากมหาวิทยาลัยศิลปากรอีกหลายคนเดินทางไปศึกษาตอที่โรมอะคาเดมี โดยทุนของ
รัฐบาลอิตาลี เมื่อกลับมาประเทศไทยก็ได รับความสําเร็จเปนศิลปนระดับชาติ  หลังจากที่
ศาสตราจารยศิลปถึงแกกรรมใน พ.ศ. 2505 (ค.ศ. 1962) หลังจากนั้นเปนชวงที่ศิลปะนามธรรม
เติบโตในประเทศไทย(ไพโรจน  ชมุนี และเวอรจิเนีย  เฮ็นเดอรสัน . 2542 : 62 - 63) 
 
สวนทางดานการเมืองการปกครองในป พ.ศ. 2501  หลังจากการปฏิวัติสําเร็จ นาย

พจน  สารสินกลับถูกแตงตั้งเปนนายกรัฐมนตรี  ตอมาไมนาน ในวันที่  20  ตุลาคม  พ.ศ. 
2501 จอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต  ไดทําการปฏิวัติและขึ้นดํารงตําแหนงเปนนายกรัฐมนตรีคน
ตอไป(ประสงค   สุนศิริ . 2543 : 14)เมื่อจอมพลสฤษดิ์   ธนะรัชต  ขึ้นเปนนายกรัฐมนตรี   ก็
ไดพยายามพัฒนาประเทศใหทันสมัยอยางตะวันตก   สนับสนุนกระตุนเศรษฐกิจ  ควบคุม
เศรษฐกิจของประเทศดวยระบบนายทุนหรือชนชั ้นผู ปกครองเปนเจาของ    ดังนั ้นการ
ดําเนินการธุรกิจที่มีผลกําไรอันยิ่งใหญนั้นตกอยูที ่ชนชั้นผูปกครองประเทศแตเพียงผูเดียว  
เทากับเปนการเอาเปรียบประชาชนที่มีฐานะยากจน(ฉัตรทิพย นาถสุภา . 2524 : 38)และการ
ที่รัฐบาลไดประกาศใชรัฐธรรมนูญปกครองราชอาณาจักรฉบับป พ.ศ. 2502 เทากับเปนการ
ปกครองแบบเผด็จการของอํานาจนิยมหรือเรียกวาแบบพอขุนอุปถัมภเผด็จการ คือ จอม
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พลสฤษดิ์  ธนะรัชต มีอํานาจแตเพียงผูเดียว  รวมทั้งจอมพลสฤษดิ์  ธนะรัชต  ดํารงตําแหนง
สูงสุดในการปกครอง  คือ เปนหัวหนาคณะปฏิวัติเปนรัฐมนตรีและผู บัญชาการทหารบก  
รวมทั้งการกําหนดมาตรา 17  ของรัฐธรรมนูญการปกครอง  พ.ศ. 2502   วาดวยอํานาจของ
นายกรัฐมนตรี  สามารถสังหารชีวิตผู คนที่กระทําผิดได  โดยมิตองผานการพิจารณาจาก
สถาบันตุลาการ(มัลลิกา  มัสอุดีและคณะ . 2532 : 685 - 686) 

ในขณะชวงสภาพเหตุการณทางการเมืองเกิดการเปลี ่ยนแปลงรัฐธรรมนูญการ
ปกครองราชอาณาจักรใหม  โดยรัฐบาลจอมพลสฤษดิ์  ธนะรัชต  สวนทางดานศิลปะได
เติบโตพัฒนากาวไกลเรียกไดวา  กาวหลุดพนศิลปะหลักวิชา  รวมทั้งเกิดเหตุการณที่สําคัญ  
คือ  การสูญเสียบุคคลอันเปนผูนําแหงศิลปะหลักวิชา  นั่นคือ  ศิลป  พีระศรีไดถึงแกกรรมในป  
พ.ศ.2505  การสูญเสีย  ศิลป  พีระศรี  เทากับเปนปรากฏการณบงบอกถึงความถดถอยของ
ศิลปะหลักวิชาการ(วิรุณ  ต้ังเจริญ . 2541 : 86) 

ดังปรากฏในผลงานของพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช  พระองค
ทรงเริ่มเขียนภาพศิลปะสมัยใหมในป พ.ศ.2502 และผลงานเดนชัดในป พ.ศ.2503  ซึ่ง
สะทอนอิทธิพลศิลปะเอ็กซเพรสชันนิสม   ศิลปะคิวบิสม   ศิลปะฟวเจอรลิสม   ศิลปะเซอ
เรียลลิสม  ศิลปะแอบสแตรคทและในการแสดงศิลปกรรมแหงชาติครั้งที่ 14   พ.ศ.2506  
พระองคทรงนําผลงานเขารวมแสดงและทรงสรางสรรคผลงานจนถึงป พ.ศ.2510(วิรุณ  ตั้ง
เจริญ . 2534 : 143) 

การสรางสรรคผลงานศิลปะของพระองคไดทรงทําการทดลองในหลายรูปแบบ ทั้งหุน
นิ่ง  ทิวทัศน  ภาพเหมือน  แสดงใหเห็นวา  พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวปรมินทรมหาภูมิ
พลอดุลยเดชทรงเปนผูนําแหงวงการศิลปะสมัยใหมของประเทศไทย 

ในป พ.ศ.2504 อารี  สุทธิพันธุไดจบการศึกษาจากมหาวิทยาลัยอินเดียนนา  
สหรัฐอเมริกา  ในระดับปริญญาโท  สาขาวิจิตรศิลป เดินทางกลับมาประเทศไทยและรวบรวม
ผลงานทั้งหมดที่สรางไวในสหรัฐอเมริกา  ทั้งวาดเสน  ภาพพิมพ  จิตรกรรมสีน้ําและสีน้ํามัน  
จัดแสดงขึ้นสถาบันสอนภาษา A.U.A. ผลงานทั้งหมดเปนแนวแอบสแตรคท  เอ็กซเพรสชัน
นิสม  ซึ่งกําลังเปนที่นิยมในสหรัฐอเมริกา  ผลงานของอารี ชี้ใหเห็นความกาวหนาล้ําสมัยของ
ศิลปะสมัยใหมในเมืองไทย(นิพนธ  ทวีกาญจน . 2535 : 96)อารีไดใชเทคนิคการเขียนภาพ
แบบฉับพลัน  เนนการแสดงออกทางอารมณความรูสึกในเคาโครงของรูปทรงจากมหากาพย  
รามเกียรติ์และภาพเปลือยผูหญิง(สุธี   คุณาวิชยานนท . 2545 : 140) 
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จากนั้น ในป พ.ศ.2504  รัฐบาลจอมพลสฤษดิ์  ธนะรัชต ไดตั้งสภาพัฒนาเศรษฐกิจ
และสังคมแหงชาติเพื่อสงเสริมการลงทุนและประกาศใชแผนพัฒนาเศรษฐกิจแหงชาติฉบับที่  
1  ไทยจึงพัฒนาเศรษฐกิจไปสูระบบทุนนิยมมากขึ้น  รวมทั้งยกเลิกรัฐธรรมนูญฉบับเกาและ
แตงตั้งทหาร ตํารวจ  ขาราชการเปนสมาชิกเพื่อเปนแขนขาของรัฐบาล ในการรางรัฐธรรมนูญ
ที่มีแนวโนมใหมีการรวมมือกับทางทหารและสหรัฐอเมริกา(วิทยากร  เชียงกูล . 2536 : 96 - 
102)วัตถุประสงคของแผนพัฒนาเศรษฐกิจแหงชาติ คือ มาตรฐานการครองชีพของประชาชน
ไทย  เรงสงเสริมความเจริญกาวหนาทางเศรษฐกิจ  กอสรางชลประทาน   ปรับถนนหนทาง
เพื่อการคมนาคม  ต้ังโรงงานไฟฟา  รัฐบาลจึงมีบทบาทสําคัญ เปนผูครอบคลุมทางเศรษฐกิจ 
รวมทั้งการจัดตั้งรัฐวิสาหกิจ  เขาดําเนินในสวนที่ภาคเอกชนไมสามารถเขาไป  ทําใหเปน
ผลประโยชนทางเศรษฐกิจและการเมืองเปนของรัฐบาล แตกลับเปนการทําลายโครงสรางใน
ภาคเกษตรกรรมใหเสื่อมลง(สมชาย ภคภาสนวิวัฒน . 2542 : 11 - 13)ทางดานสังคม  ไดเกิด
ชนชั้นใหม คือ กลุมคนระดับกลาง กลุมผูบริหารระดับสูง และกลุมนักศึกษาที่จบจาก
สถาบันการศึกษา สวนผูใชแรงงานที่มาพรอมกับการเติบโตทางเศรษฐกิจ ไดยายถิ่นจาก
ชนบทเขาสูตัวเมืองดังนั้นชนชั้นใหมที่เกิดขึ้นจึงมีผลตอรองทางการเมืองอยางมาก  ซึ่งเปน
สวนหนึ่งของการเกิดเหตุการณ  14  ตุลาคม  พ.ศ.2516(ลิขิต  ธีรเวคิน . 2541 : 186 - 186) 

อุดมการณใหมของจอมพลสฤษดิ ์  ธนะรัชตนั ้น  เปนการนําพาประเทศจากเดิม
เกษตรกรรมไปสูยุคอุตสาหกรรม  เศรษฐกิจและเงินตรา  สวนความกาวหนาของบุคลากรนั้น  
รัฐบาลไดสงขาราชการ  ผูเชี่ยวชาญและคนหนุมสาวไปตางประเทศ เปนผลใหศิลปนทั้งหลาย
ใหความสนใจศิลปะนามธรรมมากขึ้น  ซึ่งศิลปะนามธรรมนั้นมีความแปลกแยก  ระหวาง
ศิลปนกับสังคมยิ่งนัก  โดยเฉพาะชองวางทางความคิดที่เกิดขึ้นหลังจากศิลป  พีระศรีเสียชีวิต 
ในป พ.ศ.2505(พิพัฒน พงศรพีพร . 2540 : 52) 

กลุมลูกศิษยของ ศิลป พีระศรี ไดเดินทางไปศึกษาและดูงานศิลปะในประเทศยุโรป
และสหรัฐอเมริกา ในป พ.ศ. 2507  ประพันธ  ศรสุตาเดินทางไปประเทศเยอรมนี อนันต  ปา
นินทไปฝรั่งเศส  มานิตย  ภูอารียไปอิตาลี  ถวัลย  ดัชนีไปเนเธอรแลนด  บรรจง  โกศลวัฒน
และพีระ  พัฒนพีระเดชไปสหรัฐอเมริกา  นอกจากนี้มีอีกบุคคลหนึ่งที่มีบทบาทเปลี่ยนแปลง
ศิลปะในชวงนี้คือ ดํารง วงศอุปราชไดเดินทางไปอังกฤษและกลับมาในฐานะศิลปนนามธรรม
และผลักดันใหศิลปะนามธรรมไดเปนที่รูจัก(นิพนธ  ทวีกาญจน . 2539 : 97)สวนนิพนธ ผลิ
ตระโกมล ไดรับรางวัลเหรียญเงินในการแสดงศิลปกรรมแหงชาติ 2  ปติดตอกันในป พ.ศ. 
2507 - 2508  พีระ  พัฒนพีระเดช และปรีชา  อรชุนกะ  ไดจัดแสดงศิลปะนามธรรมขึ้นครั้ง
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แรกในป พ.ศ.2508  รวมทั้งสวัสดิ์  ตันติสุข  ไดละลายรูปทรงคิวบิสมของตนจนกลายเปน
นามธรรมในที่สุด(พิริยะ ไกรฤกณและเผาทอง ทองเจือ . 2525 : 36) 

ดังนั้นแนวโนมศิลปะนามธรรมจึงโดดเดนในชวงนี้  จึงไดแบงยุคของศิลปะนามธรรม
ไวใน ทศวรรษที่  2  คือ พ.ศ. 2502 - 2511 ไดแกผลงานของชําเรือง  วิเชียรเขต  อานันต  ปา
นินทและกําจร  สุนพงษศรี เปนตน(คณะกรรมการจัดงาน 5 ทศวรรษศิลปกรรมแหงชาติ . 
2540 : 4) 

สวนในยุคของการแสดงศิลปกรรมแหงชาติ ครั้งที่ 14 พ.ศ.2506 จนถึงการแสดง
ศิลปกรรมแหงชาติ ครั้งที่ 18  พ.ศ.2511 เปนยุคศิลปะนามธรรมเริ่มเขามามีอิทธิพล ดัง
ปรากฏในผลงานของดํารง  วงศอุปราช  อนันต ปานินทและทวี รัชนีกร เปนตน(วิบูลย ล้ี
สุวรรณ . 2531 : 26) 

ในการแสดงศิลปกรรมแหงชาติ ครั้งที่ 15 ในป พ.ศ.2507 มีผลงานศิลปะที่เขารวม
แสดงนั้นลวนแตเปนผลงานที่มีลักษณะของศิลปะนามธรรมเปนจํานวนมากกวาทุกครั้ง เชน  
ผลงานของดํารง วงศอุปราช  ทวี  รัชนีกร  ปรีชา อรชุนกะ  สวัสดิ์  ตันติสุข  ชะลูด  นิ่มเสมอ  
นิพนธ  ผลิตระโกมลและในการแสดงครั ้งนี ้เปนครั ้งแรกที่เกิดเหตุการณประทวงของกลุม
ศิลปนรุนใหม  14  คน ซึ่งไมเห็นดวยกับการตัดสินผลงานของประพัฒน  โยธาประเสริฐ  ใน
ภาพชักกระดานที่ไดรับรางวัลที่ 1  สาขาจิตรกรรม(มณเฑียร  บุญมา . 2541 : 73)กลุมศิลปน
ไมยอมรับบรรทัดฐานของการตัดสินและเห็นวาเกิดความไมยุติกรรมของสภาพการยึดถือ
พรรคพวก แตคณะกรรมการมิไดมีทีทาที่จะปรับปรุงแกไข ทําใหศิลปนจํานวนหนึ่งหันหลัง
ใหกับเวทีการแสดงศิลปกรรมแหงชาติอยางเด็ดขาด(อํานาจ  เย็นสบาย . 2532 : 211) 

หลังจากที่จอมพลสฤษดิ์  ธนะรัชตไดเสียชีวิต มีการเสนอขาวความมั่งคั่งที่ไดจากการ
คอรัปชั่น รวมทั้งการสงทหารไทยไปรวมรบในสงครามเวียดนาม มีสวนกระตุนใหนักศึกษารุน
ใหมหันมามองปญหาของบานเมือง(วิทยากร  เชียงกูล . 2536 : 23 - 25)หลังจากนี้ พ.ศ. 
2511 รัฐบาลจอมพลถนอม กิตติขจร  ประกาศใชรัฐธรรมนูญที่รางถวงกันมานานตั้งแตสมัย
จอมพลสฤษดิ์  ธนะรัชตและรัฐบาลไดจัดใหมีการเลือกตั้งในวันที่ 10 กุมภาพันธ  พ.ศ. 2512  
แตไมมีพรรคใดไดสมาชิกจากการเลือกตั้งพอที่จะจัดตั้งรัฐบาล  ดังนั้น จอมพลถนอม กิตติ
ขจร  จึงไดรับการโปรดเกลาฯ เขามาดํารงตําแหนงเปนนายกรัฐมนตรีอีกครั้ง(ประสงค สุนศิริ . 
2543 : 235)นโยบายการปกครองประเทศของจอมพลถนอม  กิตติขจรและจอมพลประภาส  
จารุเสถียร ไดดําเนินตามแบบอยางของจอมพลสฤษดิ์  ธนะรัชต  ในระบบอุปถัมภทุกประการ  
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ถึงแมจะจัดใหมีการเลือกตั้งในป พ.ศ. 2512 แบบประชาธิปไตยก็ตาม แตสุดทายจอมพล
ถนอม  กิตติขจรขึ้นเปนนายกรัฐมนตรี  รวมเปนระยะเวลา  10  ป 

สวนทางดานศิลปศึกษานั้น  ไดมีสถาบันการศึกษาเกิดขึ้นมาใหม คือ การเปดสอน
ศิลปศึกษาขึ้นครั้งแรกในวิทยาลัยการศึกษาประสานมิตรในป พ.ศ. 2511  โดยมีแนวคิดตาม
หลัก Progressivism ที่ยึดเด็กเปนศูนยกลาง ตอตานระบบเผด็จการ เปนการประกาศ
เสรีภาพในการแสดงออกทางศิลปะ(อํานาจ เย็นสบาย . 2532 : 213) 

 
สุธี   คุณาวิชยานนท ไดกลาววา 
 

ในฟากฝงของสถาบัน “ คายประสานมิตร ”  อารี  สุทธิพันธุ ศิลปน และอาจารยหัวกาวหนา
จากทศวรรษ 2500 ไดเปนแกนนําสําคัญของคายประสานมิตร  ทั้งบทบาทในการวางหลักสูตร
การเรียนการสอน  การเขียนหนังสือและตํารา  การทําหนังสือและนิตยสารเกี่ยวกับศิลปะตาง 
ๆ ออกมามากมาย  จิตรกรรมในทศวรรษนี้   อารีไดใชเทคนิคการเขียนภาพแบบฉับพลัน  เนน
การแสดงออกทางอารมณความรูสึก ในเคาโครงของรูปทรงจากมหากาพย  รามเกียรติ์  และ
ภาพเปลือยผูหญิง   สวนวิรุณ  ตั้งเจริญ  และอํานาจ  เย็นสบาย  สมาชิกของคายประสานมิตร  
ตางก็สรางผลงานจิตรกรรมที่เนนการแสดงออกทางสีสัน และฝแปรง  โดยมีแรงบันดาลใจจาก
เหตุการณบานเมือง และสังคม(สุธี   คุณาวิชยานนท . 2545 : 140) 

 
หลังจากนั้น ในวันที่ 15 มิถุนายน พ.ศ. 2514 จอมพลถนอม  กิติขจรหมดอายุราชการ 

แตกลับตออายุราชการอีก 1 ปอยางผิดกฎหมาย  ทําใหจอมพลถนอมไดเขามาดํารงตําแหนง
นายกรัฐมนตรีอีก 1 ป และไดประกาศใชรัฐธรรมนูญการปกครองแผนดิน  โดยแตงตั้งสมาชิก
สภานิติบัญญัติแหงชาติ  ทําหนาที่สภาผูแทนราษฎรเพื่อเตรียมรางรัฐธรรมนูญฉบับใหมทําให
ประชาชนและนักศึกษาไมพอใจการกระทําในครั้งนี้(ประสงค  สุนศิริ . 2543 : 37) 

รวมทั้งการคอรัปชั่นภายในประเทศของรัฐบาลจอมพลถนอม  กิตติขจร  ทําใหเกิดการ
ปลูกจิตสํานึกและการเรียกรองในอํานาจประชาธิปไตยของประชาชน สวนทางดานศูนยกลาง
นิสิต นักศึกษาแหงประเทศไทยรวมตัวกันตอตานอยางชัดเจน  โดยเริ่มจากการหยิบประเด็น
ทางเศรษฐกิจ มุงใหคนไทยหันมานิยมของไทย ตลอดจนรณรงคตอตานสินคาญี่ปุ น  
เปาหมายอันสําคัญคือ  การขับไลจอมพลถนอมที่ตอบสนองและรักษาผลประโยชนใหอเมริกา
มากที่สุด โดยเฉพาะการสงทหารเขาสู การรบในสงครามอินโดจีน ทําใหประเทศไทยตอง
สูญเสียกําลังทหารและคาใชจายอยางสูง ดวยสาเหตุนี ้นักศึกษาเริ ่มเคลื ่อนไหวพิพากษ
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วิจารณเกี่ยวกับบทบาทของจักรวรรดินิยมอเมริกา  ในการที่จะเลิกนโยบายตามกนอเมริกา  
ปญหานี้ขยายไปสูประชาชน  สวนทางเศรษฐกิจเปดโอกาสใหตางชาติเขามากอบโกย โดยนํา
สินคาตางชาติเขามา  ทําใหไทยตองสูญเสียเงินไปนับแสนลานบาท  รวมทั้งความเสียหาย
ทางดานสังคม  เยาวชนไทยตองตกเปนทาสยาเสพติดรวมสี่แสนคน  ประชาชนจึงขาดความ
ศรัทธาตอรัฐบาล  ปญหาที่เกิดขึ้นตางสรางความไมพอใจแกนักศึกษาและประชาชน  จนกระ
ทังนักศึกษา  ประชาชนรวมตัวเดินประทวงในวันที่14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 

รัฐบาลใชมาตรการรุนแรงปราบปรามนักศึกษาและประชาชน  ทหารนําอาวุธรายแรง
ปะทะกับนักศึกษา ประชาชนจนเสียชีวิต  ในที่สุดเหตุการณสงบลงดวยพระบาทสมเด็จพระ
เจาอยูหัวทรงไกลเกลี่ย  เปนผลใหจอมพลถนอม  กิตติขจร  จอมพลประภาส  จารุเสถียรและ
พันเอกณรงค  กิตติขจร  เดินทางออกนอกประเทศ หลังจากนั้นพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว
ทรงพระกรุณาโปรดเกลาฯ แตงตั้งใหนายสัญญา   ธรรมศักดิ์ เปนนายกรัฐมนตรีและไดมีการ
ประกาศใชรัฐธรรมนูญราชอาณาจักรไทย  พ.ศ. 2517  ขึ้นในวันที่  7  ตุลาคม  พ.ศ.2517  
รัฐธรรมนูญฉบับนี้ ถือไดวาเปนรัฐธรรมนูญที่มีความเปนประชาธิปไตยสูงกวาในอดีต(มัลลิกา  
มัสอุดีและคณะ . 2532 : 687)ในชวงเหตุการณ  14  ตุลาคม  2516  กระแสของอิทธิพลทาง
การเมือง   สงผลใหนักเขียน   ศิลปน   นักกวี  ตางสรางสรรคผลงานสะทอนตอตานการ
ปกครองแบบเผด็จการทางทหาร  ผลงานวรรณกรรมและบทกวีมากมายสะทอนกระบวนการ
ทางความคิดตอสังคมเปนอยางมาก เชน ละครแงชีวิตของหมอมเจาอากาศดําเกิง รพีพัฒน 
เมืองนิมิตร  ของหมอมราชวงศนิมตรมงคล  นวรัตน  สงครามชีวิตและแลไปขางหนาของศรี
บูรพา (กุหลาบ  สายประดิษฐ) โดยเฉพาะงานเขียนของทีปกร (จิตร  ภูมิศักดิ์) ศิลปะเพื่อชีวิต  
ศิลปะเพื่อประชาชน  เปนงานเขียนเกี่ยวกับบทความศิลปะและงานเขียนของบรรจง  บรรเจิด
ศิลป   ศิลปะวรรณคดีกับชีวิต  ไดสงผลมาสูแนวคิดทางดานศิลปะเพื่อชีวิต หรือศิลปะสัจนิยม 
ตอสังคมไทยเปนอันมาก(วิรุณ  ต้ังเจริญ . 2541 : 90 ) 

จากที่กลาวขางตน  การเคลื่อนไหวทางความคิดและกระแสสังคมนิยม  รวมทั้งพลัง
เก็บกด  จากกระแสประชาธิปไตยในคราบเผด็จการทหารนําการเมือง  ทําใหเกิดแนวรวม
ศิลปนแหงประเทศไทยขึ้น  ซึ่งไดมีบทบาทสําคัญเขารวมกับขบวนการกับนิสิตนักศึกษาและ
ประชาชน ผลักดันการเปลี่ยนแปลงทางสังคม  รวมทั้งใชส่ือทางทัศนศิลปปลุกระดมความรูสึก
รวมใหเกิดขึ้น เชน  โปสเตอร  คัทเอาท  แบนเนอร  ปรากฏการดังกลาวไดกอใหเกิด  ศิลปะ
เพื่อชีวิตสืบตอในเวลาตอมา 
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เพื่อสรางสรรคศิลปวัฒนธรรมขึ้นใหม  สรางความดีงามเพื่อทุกคนใหไดรับแสงสวาง
แหงภูมิปญญา และเพื่อกระพือความรูในการตอสูรวมกัน สภาพชีวิตและความคิดในการยก
คุณคาของชีวิตใหสูงขึ้น  ทั้งนี้  การพัฒนาสังคมทุกดานตองมีความสัมพันธตอกัน  เกื้อกูล
สงเสริมซึ่งกันและกัน ทั้งทางดานเศรษฐกิจ  การเมือง  การศึกษา และศิลปวัฒนธรรม(แนว
รวมศิลปนแหงประเทศไทย . 2537 : 25) 

ผูที่มีบทบาทอยูในแนวรวมศิลปนแหงประเทศไทย เชน  กําจร  สุนพงษศรี  จาง  แซ
ตั้ง  ประเทือง  เอมเจริญ  สมโภชน อุปอินทร  ลาวัณย  อุปอินทร  ชําเรือง  วิชียรเขตต  เศวต  
เทศน-ธรรม  พนม  สุวรรณนาถ  ถกล  ปรียาคณิตพงศ  เสถียร  จันทิมาธร  ทวี  หมื่นนิกร  
พิทักษ  ปยะพงษ   สถาพร  ไชยเศรษฐ  ชัชวาล  ปทุมวิทย  นิวัติ  กองเพียร  ลวน  เขจร
ศาสตร   โชคชัย  ตักโพธิ์  ประเสริฐ  เทพารักษ  สินธุสวัสดิ์  ยอดบางเตย ฯลฯ(วิรุณ  ตั้ง
เจริญ.2541:91)  แนวรวมศิลปนแหงประเทศไทยนี้  ไดมีบทบาทเผยแพรทั้งกิจกรรมศิลปะ
และกิจกรรมรวมกับองคกรอื่นๆ เชน การรวมกันกับชุมชนวรรณศิลปและฝายวัฒนธรรม 
องคการนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร ไดรวมกันจัดนิทรรศการศิลปวัฒนธรรมทาส ณ 
หอประชุมใหญ  มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร ระหวางวันที่ 21-23 กุมภาพันธ  พ.ศ.2518(พิริยะ  
ไกรฤกษ  และเผาทอง  ทองเจือ . 2525 : 40) 

ในวันที่  15 สิงหาคม  พ.ศ.2519  จอมพลประภาส  จารุเสถียร  เดินทางกลับประเทศ
ไทยและหลังวันที่  19 กันยายน  พ.ศ.2519  จอมพลถนอมกิตติขจร ไดเดินทางกลับมาเชนกัน  
แตอยูในสถานภาพเปนสามเณร และเขามาบวชที่วัดบวรนิเวศ  เมื่อนักศึกษาและประชาชน
ทราบขาวจึงเริ ่มกอการประทวงขับไล(ศิลา  โคมฉาย . 2531 : 98)และขณะนั้น วิทยุยาน
เกราะนําเอาเทปคําปราศรัยของจอมพลถนอม  กิตติขจร มาออกประกาศ  มีใจความวาจะฆา
นักศึกษา  30,000  คน เพื่อยุติปญหาทางการเมือง  จากนั้นวันที่  24  กันยายน  พ.ศ.2519  
ตํารวจกอคดีฆาตกรรมนายชางตรี  ผู ปดโปสเตอรรอบองคพระปฐมเจดีย  เปนผลทําให
ศูนยกลางนิสิตนักศึกษายื่นหนังสือตอรัฐบาลใหจัดการจอมพลถนอม  กิตติขจร(เริงรวี  รุง
อรุณ . 2531 : 85)ซึ่งในขณะเดียวกันไดเกิดเหตุการณลอเลียนแบบแสดงละครแขวนคอหุน 
ซึ่งมีหนาตาคลายรัชทายาท  นิสิตนักศึกษากอตัวรวมกลุมอีกครั้ง  เพื่อเดินขบวนเรียกรอง
ความยุติธรรมและประชาธิปไตยในวันที่ 6 ตุลาคม พ.ศ.2519 ทางรัฐบาลดําเนินการ
ปราบปรามอยางรุนแรง  ทหารสังหารประชาชน  นิสิต  นักศึกษาอยางทารุณและเหี้ยมโหดจน
เกิดโศกนาฏกรรมนองเลือด “วันมหาวิปโยค 6 ตุลาคม 2519” (ศิลา โคมฉาย . 2531 : 95)
หลังจากเหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ.2519  ถึง 20 ตุลาคม  พ.ศ. 2520 ชวงสมัยของรัฐบาล
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นายธานินทร  กรัยวิเชียร  เปนนายกรัฐมนตรี นโยบายของรัฐบาลคือ พยายามกวาดลาง
ประชาชนที่รวมตัวกันกอม็อบประทวงและมุงเปาหมายทางเศรษฐกิจใหไดผลกําไรมากที่สุด
(รังสรรค   ธนะพรพันธ . 2536 : 27)    

ทางดานศิลปกรรม  หลังจากเหตุการณที่เลวราย  นิสิตนักศึกษาและประชาชน ได
เดินทางเขาสูขุนเขา  ในขณะการเมืองเริ่มคลี่คลายลง การแสดงศิลปกรรมแหงประเทศไทยได
กลายเปนเวทีที่เปดกวางใหกับศิลปกรรมทุกรูปแบบ  ทั้งนิทรรศการผลงานศิลปะ  กิจกรรม
ทางวิชาการและอื่น ๆ  ไดต่ืนตัวขึ้นในชวงนี้ 

ไดมีการเปดหอศิลป  พีระศรี ในป พ.ศ. 2520 ตลอดจนการจัดตั้งชมรมศิลปกรรมแหง
ประเทศไทยในป พ.ศ. 2522  รวมทั้งการรวมมือจากสถาบันการธนาคารเขามาเปนอุปถัมภให
มีการจัดประกวดศิลปะรวมสมัยในป พ.ศ. 2522 คือ ธนาคารกสิกรไทย ไดจัดการประกวด
งานศิลปะรวมสมัยประจําปข้ึนมา(พิริยะ ไกรกฤษ และเผาทอง ทองเจือ . 2525 : 42)แสดงให
เห็นวา ศิลปกรรม งานนิทรรศการไดเฟองฟูในสังคมไทย  รัฐบาลและเอกชนใหความสนใจ
ผลงานศิลปะมากกวาอดีตและศิลปนรุนใหมผลักดันนิทรรศการเขาสู โรงแรมศูนยการคา 
ทดแทนการขาดแคลน  ความคับแคบในอดีต  ทําใหศิลปนจํานวนมากและศิลปนสมัครเลน
ขายภาพเปนงานอดิเรก(วิรุณ  ต้ังเจริญ . 2536 : 22) 

อยางไรก็ตาม  การประกวดก็ไดเอื้อประโยชนใหแกวงการศิลปะ  ทั้งเปนผูอุปถัมภ 
และสนับสนุนใหศิลปนไดทํางานศิลปะตอไป  ดวยเงินรางวัลและชื่อเสียงที่ไดรับ  ซึ่งถือไดวา
เปนหนทางลัดสูความสําเร็จของศิลปนรุนเล็กที่ไดผลอยางยิ่งและผูอุปถัมภการประกวดก็ได
เปนเจาของผลงานคุณภาพจากรางวัลการประกวด  ผลงานคุณภาพระดับเหรียญรางวัลที่
เกิดขึ้นในทศวรรษ  ที่นาสนใจ คือ ผลงานจิตรกรรมและชื่อของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ก็ไดรับ
คุณูปการของการประกวด  เปนการแจงเกิดในแวดวงศิลปะเชนกัน 

ศิลปนที่ทํางานโดยมีศิลปะแนวประเพณ ีไทยเปนแรงบันดาลใจที่เดน ๆ มีจิตรกรอยาง  
ปรีชา  เถาทอง ที่ไดเขียนจากแสงและเงาในบริเวณสถาปตยกรรมไทย  เขียนดวยสีอะคร ิลิค  ผอง  
เซงกิ่ งได ใช เทคนิคของจิตรกรรมไทยอยางการเขียนสี ฝุนบนกระดาษสาที่ ขึงบนผาใบ 
เชนเดียวกับบัณฑิตสาขาศิลปไทยรุนแรกของคณะจิตรกรรม ฯ  มหาวิทยาลัยศิลปากร  เฉลิมชัย
โฆษิตพิพัฒนที่ ใช เทคนิคแบบชางเขียนไทยจากอดีตแสดงเรื่องราวที่ เกี่ยวกับชาวบาน  
แตงานของเฉลิมชัยจะเกี่ยวของกับวิถีปฏิบัติของชาวพุทธในวัดวาอาราม(สุธี  คุณาวิชยานนท . 
2545 : 137) 
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วิรุณ  ต้ังเจริญ กลาววาเฉลิมชัยไดเขียนภาพแนวประเพณีนิยมที่มีพัฒนาการจาก 
รากฐานภูมิปญญาจิตรกรรมไทยมาสูศิลปะที่แสดงตัวตนของศิลปนในกระแสรวมสมัย หลายคน
ใหความสนใจ   เมื่อเขาไดรับเหรียญทองจิตรกรรมบัวหลวง ในการแสดงครั้งที่ 3  ป พ.ศ.2520  ชื่อ
ภาพมุมหนึ่งของชีวิตไทย  เปนภาพที่เรียบงาย  แสดงผูเฒาผูแกรอบระเบียงโบสถวิหาร  ภาพไทย
ชิ้นนั้นของเขา  กอใหเกิดแนวคิดใหมในการสรางสรรคงานศิลปกรรมไทย(วิรุณ ตั้งเจริญ . 
2544 : 66) 

ในป พ.ศ. 2523 เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ปญญา  วิจินธนสาร   วิภาวี  บริบูรณ    
ประกิตศิลป  วรมิศร  หทัย  บุณนาคและประวัติ  ปญญาธารมาศ   ไดรวมกันจัดตั้งกลุม ศิลป
ไทย 23 แสดงผลงานแนวไทยประเพณีผสมรูปแบบสมัยใหม ที่หอศิลป พีระศรี โดยหวังที่จะ
พัฒนาฟนฟูศิลปะไทยไปสูแนวทางรวมสมัยและตอตานกระแสวัฒนธรรมตางชาติ ตอมาในป 
พ.ศ. 2527 เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน  ปญญา  วิจินธนสารและคณะจิตรกรอีกหลายคนได
เดินทางไปเขียนจิตรกรรมฝาผนังที่วัดพุทธประทีป  วิมเบิลดัน  พารคไซด  ประเทศอังกฤษ(สุธี   
คุณาวิชยานนท . 2545 : 186) 

ดานการเมืองการปกครองยุค พลเอกเปรม ติณสูลานนท  ไดปรับเปลี่ยนประเทศไปสู
เสถียรภาพทางดานการเมือง  เศรษฐกิจ สังคมเปนระบบการปกครองรัฐบาลกึ่งประชาธิปไตย 
เพื่อที่จะกาวกระโดดไปสูประเทศอุตสาหกรรม แตที่สําคัญทางดานศิลปกรรมในป พ.ศ. 2525 
ไดมีการฉลองกรุงรัตนโกสินทร ครบรอบ 200 ป พรอมกับการที่ศิลปะไทยกาวขึ้นเปนกระแส
หลักของการแสดงออก  กลับไปสูศิลปะประเพณีนิยม(พิพัฒน   พงศรพีพร . 2540 : 54) 

สิ่งที่โดดเดนในรัฐบาลพลเอกเปรม  ติณสูลานนท คือ นโยบายแผนพัฒนาเศรษฐกิจ
และสังคมแหงชาติ ฉบับที่ 5 ครอบคลุมระยะเวลา พ.ศ. 2524 - 2529 มีเปาหมายหลัก 2 
ประการคือ การพัฒนาสังคมและชนบทพัฒนาชายฝงทะเล มุงกระจายความเจริญออกจาก
กรุงเทพมหานครและปรับโครงสรางทางเศรษฐกิจ  การกระจายตัวของอุตสาหกรรมปโตรเคมี  
สนับสนุนการรวมมือกับเอกชนลดชองวางรายไดระหวางชนบทกับในเมือง ซึ่งถือเปนการ
รวมมือกับเอกชนเปนแผนพัฒนาเศรษฐกิจฉบับแรก  ระบบเศรษฐกิจตางพัฒนากลายเปน
อุตสาหกรรม  เนนผลผลิตเพื่อการคาขาย(สมชาย  ภคภาสนวิวัฒน . 2542 : 75 - 78)ทํา
ใหผลงานออกแบบทัศนศิลป  ทําขึ ้นเพื ่อธุรกิจอุตสาหกรรม ไมวาจะเปนออกแบบสื่อสาร  
กราฟก  ผลิตภัณฑบรรจุภัณฑ  เครื ่องประดับแฟชั ่นทั ้งหลายตางเฟ องฟูและเปนที ่นิยม
มากกวาในอดีต  สวนดานทัศนศิลปนั ้นมีการเปดนิทรรศการบอยครั ้ง  แทบมินาเชื ่อ  ทุก
สถานที่ไมวาจะเปนโรงแรม  ศูนยการคาเปนสถานที่จัดแสดงคาขายงานศิลปะทุกแหง  สงผล
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ใหราคาผลงานศิลปะรุนเการุนใหมแพงและขายดีในยุคนี้  ตลอดจนเกิดศิลปนสมัครเลนดานสี
น้ําในกลุ มแมบาน  คนมีฐานะมาเรียนเปนงานอดิเรกมากมาย  รวมทั้งเกิดแกลเลอรี ่เพื ่อ
จําหนายผลงานศิลปะ  อีกทั ้งสถาบันการศึกษาสอนศิลปะที ่มุ งเด็กประกวดลารางวัลจึง
กลายเปนคานิยมใหมในสังคมชวงรัฐบาลพลเอกเปรม  ติณสูลานนท(วิรุณ  ตั้งเจริญ . 2537 : 
21 - 22) 

ในชวง พ.ศ.2530 เศรษฐกิจไทยเติบโต เนื่องจากรัฐบาลพลเอกเปรม  ติณสูลานนท 
ไดวางรากฐานหลังจากนี้ในป  พ.ศ.2531 มีการมีการจัดเลือกตั้ง  ผลปรากฏวา พลตรีชาติ
ชาย  ชุณหะวัณ  เขารับรับตําแหนงนายกรัฐมนตรี  ซึ ่งไดจากการเลือกตั ้งหัวหนา
สมาชิกสภาผูแทนราษฎร  ทามกลางรัฐบาลผสม  ผลงานที่โดดเดนเปนที่ยอมรับคือ  แนวคิด
ของการเปลี่ยนจากสนามรบเปนสนามการคา  เปนการคาการทูตสมัยใหม  ซึ่งเปนการรวมมือ
กันทางเศรษฐกิจกับประเทศตาง ๆ ในอาเซียน  รวมทั้ง จีน  ญ่ีปุน  อเมริกา  พัฒนาพื้นที่สราง
สะพานเชื่อชายแดนไทย - ลาว  สรางสันติกับกัมพูชา  ผลักดันใหเศรษฐกิจไทยเติบโตสูงถึง  2  
ปซอน  ไทยจึงเขาไปเกี่ยวพันกับเศรษฐกิจโลก  ในป พ.ศ. 2531 - 2532  นับแตนั้นมา(เสถียร  
จันทิมาธร . 2541 : 217)เปนผลทําใหตางชาติขึ้นราคาน้ํามัน  ผลกระทบนี้แผขยายออกไป
เปนลูกโซทั่วโลก  รวมทั้งเศรษฐกิจของไทยดวยความจําเปนที่ตองพึ่งพาการชวยเหลือจาก
สถาบันการเงิน เชน  ธนาคารโลกและกองทุนการเงินระหวางประเทศ(IMF) จึงเกิดขึ้น  ไทยจึง
ตองยืมเงินจากสถาบันกองทุนระหวางประเทศเพื่อมาแกไขเศรษฐกิจของประเทศ(สมชาย  
ภคภาสวิวัฒน . 2542 : 79) 

ขณะเดียวกันไทยจึงตองรับพันธะกูยืมเงินกองทุนการเงินระหวางประเทศ (IMF) เพื่อ
เปดเสรี เปนการพลิกโฉมเศรษฐกิจใหม รวมทั้งเปดใหภาคเอกชนเขามาลงทุนระบบสื่อสาร
คมนาคม  สนับสนุนการเขามาลงทุนของตางชาติ  และดูเหมือนวาความรอนแรงเรียกวาเปน
ยุคทองในรัฐบาลของชาติชาย  ชุณหะวัณนั้น  ไดปนเศรษฐกิจ  ตลาดหุนอสังหาริมทรัพย
เติบโตพรวดพราด  ซึ่งดูเหมือนจะประสบความสําเร็จ  เมื่อเศรษฐกิจเติบโตไรการควบคุมจึง
เปนจุดเริ่มตนของการเกิดภาวะฟองสบู  บั่นทอนเศรษฐกิจตกต่ํารุนแรง  อีกทั้งนักการเมืองจึง
เขามาแสวงหาผลประโยชนเกิดการคอรรัปชั่น  จนกระทั่งไดชื่อวาเปนยุคบุฟเฟตคาปเน็ต  ทํา
ใหประชาชนเกิดความไมไววางใจรัฐบาล  จนเปนเหตุใหเกิดการปฏิวัติ พ.ศ.  2534 โดยสภา
รักษาความสงบและเรียบรอยแหงชาติ (รสช.) ซึ่งมาจากคณะทหาร  จึงมอบหมายใหนาย
อานันท  ปนยารชุน  ข้ึนเปนนายกรัฐมนตรีแทน วันที่ 23  กุมภาพันธ  พ.ศ.2534(เสถียร  จันทิ
มาธร . 2541 : 217 - 230) 
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ความอิสระของรัฐบาลอานันท  ปนยารชุน  ซึ่งไมยอมอยูใตอาณัติทหาร และบริหาร
บานเมืองดวยความใสสะอาดตามหลักวิชาการ  จนเกิดความรูสึกวามีความขัดแยงกันขึ้นระหวาง 
รสช. กับรัฐบาล  หลังการประกาศใชรัฐธรรมนูญก็ยกเลิกธรรมนูญการปกครองชั่วคราวและจัดให
มีการเลือกตั้งทั่วไป  ในวันที่  22  มีนาคม พ.ศ. 2535 ในการเลือกตั้งครั้งนี้ไดมีการตั้งองคกรกลาง
ควบคุมการเลือกตั้งขึ้น  เพื่อดูแลความเรียบรอย(ลิขิต  ธีรเวคิน . 2535 : 222  –  223) 

หลังจากมีการเลือกตั้งผูแทนราษฎรในวันที่  22  มีนาคม  พ.ศ.  2535  พรรคการเมืองตาง 
ๆ ที่ไดรวมจัดตั้งรัฐบาลไดเชิญใหพลเอกสุจินดา  คราประยูร  เขาดํารงตําแหนงนายกรัฐมนตรี    
แมวาจะมีเสียงคัดคานแตในที่สุด  พลเอกสุจินดา  คราประยูร  ก็รับตําแหนงนายกรัฐมนตรี
(อจินไตย . 2538 :  142)แตหนทางการเมืองของพลเอกสุจินดา ก็ไมราบเรียบ  การขาดความชอบ
ธรรมทางการเมือง  แมไมขัดรัฐธรรมนูญในการเขาสูตําแหนงของพลเอกสุจินดา  และการขาด
ความเชื่อถือเนื่องจากไมรักษาคําพูด  ขาดประชาชนสนับสนุน  และไมแสดงผลงานใหปรากฏ  ผล
สุดทายการประทวงเรียกรองของประชาชนก็นําไปสูการปะทะกับกําลังของเจาหนาที่ ทําใหเกิดการ
ใชกําลังเขาปราบ ปรามประชาชน  เหตุการณสงบลงไดโดยพระบารมีปกเกลาของพระบาทสมเด็จ
พระเจาอยูหัว  วันที่ 20 พฤษภาคม พ.ศ. 2535 ตอมาพลเอกสุจินดา  คราประยูรก็ลาออกจาก
ตําแหนงนายกรัฐมนตรีและดร.อาทิตย  อุไรรัตน  ประธานสภาผูแทนราษฎรไดกราบบังคมทูล
พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว  ใหแตงตั้งนายอานันท  ปนยารชุน  เปนนายกรัฐมนตรีอีกครั้งหนึ่ง  
ซึ่งนายอานันท  ก็ไดประกาศยุบสภาและกําหนดการเลือกตั้งทั่วไปในวันที่ 13 กันยายน พ.ศ.  
2535  ขณะเดียวกันรัฐสภาก็ไดมีการประชุมแกไขรัฐธรรมนูญ  ในประเด็นที่ขัดตอระบบการ
ปกครองแบบประชาธิปไตย  โดยเฉพาะประเด็นเรื่องนายกรัฐมนตรีตองมาจาก ส.ส.(ลิขิต  ธีรเวคิน 
. 2535 : 221  –  227) 

หลังจากที่ เกิดเหตุการณพฤษภาทมิฬ   พลเอกสุจินดา  ไดลาออกจากตําแหนง
นายกรัฐมนตรีและรัฐบาลของอานันท  ปนยารชุน  ไดจัดใหมีการเลือกตั้งในวันที่ 13 กันยายน 
พ.ศ. 2535 นั้น  พรรคประชาธิปตย  ซึ่งมีนายชวน  หลีกภัย  เปนหัวหนาพรรค  ไดรับการคัดเลือก
จํานวน ส.ส. มากที่หนึ่งไดเปนแกนนําในการจัดตั้งรัฐบาลในวันที  23  กันยายน  พ.ศ. 2535  จึงมี
ประกาศพระบรมราชโองการใหนายชวน  หลีกภัย  ดํารงตําแหนงนายกรัฐมนตรี(อจินไตย . 2538 : 
152) 

อยางไรก็ตาม  จากเหตุการณที่กลาวมานี้  ยอมแสดงใหเห็นวาในภาวะที่สภาพสังคมเกิด
ความขัดแยง  ดังกรณีเหตุการณเดือนพฤษภาคม พ.ศ.2535 ยอมสงผลกระทบตอวงการศิลปกรรม
ทั้งทางตรงและทางออม  โดยเฉพาะอยางยิ่งจากการรวมตัวของศิลปนทุกสาขา  เพื่อแสดงออก
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ทางศิลปะที่มีจิตสํานึกตอสังคม  ดวยเหตุนี้จึงกลาววา  ศิลปะกับสังคมไดพัฒนาควบคูกันมา
ตลอด  หากจะมองภาพรวมแลว   ความเปลี่ยนแปลงทางดานเศรษฐกิจ  สังคม  การเมือง  ของ
รัฐบาลแตละสมัยยอมสงผลกระทบตอการสรางสรรคผลงานของศิลปน รวมทั้งปรัชญาความเชื่อ
ทางศลิปะที่แตกตางกันไป และศิลปวัฒนธรรมที่สัมพันธกับวิถีชีวิตคนไทย  ลวนแตเปนปจจัยหลัก  
อันสงผลตอการสรางสรรคศิลปะใหมีรูปแบบ  เนื้อหาและกลวิธีหลากหลายในผลงานจิตรกรรม 

สําหรับวงการศิลปะรวมสมัยของไทยในยุคนี้  ลักษณะเดนที่สุดก็คือ  การที่ศิลปะไทยกาว
เขาสูกระแสโลก  ศิลปนไดเปดตัวไปสูวงการระดับนานาชาติและตามมาดวยกระแสการตอสูกับ
วิกฤติอัตลักษณ หรืออาจกลาวไดวา  คือ  กระบวนการแสวงหาความเปนไทย  ทามกลางกระแส
โลกาภิวัฒน(สุธี   คุณาวิชยานนท . 2545 : 148 - 149) 

เชนเดียวกับหลายยุคสมัยของประเทศที่เผชิญหนากับวิกฤติทางเอกลักษณระดับชาติ  
ต้ังแตประมาณกลางทศวรรษ  2530  เปนตนมา  ประเทศไทยเริ่มไดรับผลกระทบของโลกาภิวัฒน
อยางชัดเจนขึ้นเรื่อย ๆ  เชน  การทะลักของขาวสารยุคสารสนเทศและการที่รัฐไมสามารถปดการ
รับรูขาวสารของประชาชนได  ในเหตุการณเดือน  พฤษภาคม  พ.ศ. 2535  และการฝาดานการ
เลือกตั้งกลับมายึดเกาอี้สําเร็จของนายชวน  หลีกภัย  จนถึงตน ปพ.ศ. 2538  มีการเปลี่ยนแปลง
เกิดขึ้นอีกครั้งสําหรับการเมืองการปกครอง  ประเทศไทยไดผูนําของประเทศคนใหม  คือ นาย
บรรหาร  ศิลปอาชา 

การประกาศยุบสภาผูแทนราษฎรของรัฐบาลยุคนายชวน  หลีกภัย  เมื่อตนป  2538  
เหตุผลที่เดนชัดประการหนึ่งมาจากความไมใสกระจางในเรื่องการออกเอกสารสิทธิ์ สปก. ใหแก
เกษตรกรทั่วประเทศและอีกประการหนึ่งที่หยิบยกมาเปนประเด็นหลักสําคัญคือ  อางการถอนตัว
ของพรรคพลังธรรมจากการเปนรัฐนาวา  เหตุการณสําคัญในครั้งนั้น  เปนผลใหตองมีการเลือกตั้ง  
ส.ส. ทั่วประเทศขึ้น  เพื่อสรรหาผูแทนแหงประชาชนดวยน้ํามือของประชาชนมาบริหารชาติ
บานเมืองแทนตอไป(สรุปขาวดังในรอบป 2538 . 2538 : 11) 

ในป พ.ศ. 2539  เปนปพระราชพิธีกาญจนาภิเษก  อันเปนพิธีเนื่องในวโรกาสที่พระบาท 
สมเด็จพระเจาอยูหัวขึ้นครองราชครบ 50 ป  รัฐบาลและพสกนิกรทั่วประเทศไดรวมมือรวมใจกัน
จัดงานฉลองสิริราชสมบัติ  ภายในเวลาหนึ่งปเศษที่นายบรรหาร  ศิลปอาชา เขามาบริหารประเทศ   
เศรษฐกิจของไทยไดรับความลมเหลวจากการบริการของทีมงานรัฐบาลชุดนี้  จนทําใหฝายคานได
โอกาสยื่นญัตติไมไววางใจนายกรัฐมนตรี 

ดานศิลปกรรม เนื่องในวโรกาสที่พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวทรงครองสิริราชสมบัติครบ 
50 ปไดกอใหเกิดความเคลื่อนไหวในทุกวงการ  ซึ่งไดรวมถึงวงการทัศนศิลปดวย   พระบาทสมเด็จ
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พระเจาอยูหัวทรงมีสวนรวมในการกําหนดแนวทางภาพประกอบพระราชนิพนธพระมหาชนก  โดย
มีศิลปนชั้นนําแหงยุค  เชน  ประหยัด  พงษดํา    พิชัย  นิรันต    ปรีชา  เถาทอง    เฉลิมชัย  โฆษิต
พิพัฒน    ธีระวัฒน  คะนะมะ    รุนใหมอยาง  เนติกร  ชินโยและ จินตนา  เปยมศิริ   โดยหวังวาจะ
เปนตัวแทนแหงยุคสมัยของศิลปกรรมรวมสมัยแหงรัชกาลที่ 9(สุธี   คุณาวิชยานนท . 2545 : 
179 - 180) 

ในดานการเมือง  ประเด็นสําคัญของการอภิปรายฝายคานตั้งขอสังเกตวานายบรรหารเกิด
ในประเทศไทยหรือไม  เนื่องจากหลักฐานการเขาเมืองของบิดานายบรรหารรวมทั้งทะเบียนบาน  
และหลักฐานการเกณฑทหารของนายบรรหารสับสน  และเปดโปงวานางสาวกาญจนา  ศิลปอาชา  
บุตรสาวของนายกรัฐมนตรีโกงภาษีซื้อขายที่ดินทําใหพรรครวมรัฐบาลนําโดย พล.อ.ชวลิต  ยงใจ
ยุทธ  หัวหนาพรรคความหวังใหมยื่นคําขาดใหนายบรรหารลาออกจากตําแหนง  แลวจะยกมือ
ไววางใจในญัตติอภิปรายของฝายคาน  นายบรรหารตองทําตามดวยการประกาศลาออกใน 7 วัน  
แตเมื่อพนกําหนดหัวหนาพรรคชาติไทยกลับใชวิธีกายุบสภาแทน ผลปรากฏวา  พล.อ.ชวลิต  ยง
ใจยุทธ   ไดเปนนายกรัฐมนตรีและมีการปรับรัฐมนตรีที่ไมมีผลงานออก  ปญหาจึงไดสงบลงดังจะ
เห็นไดจากวันที่  25  พฤศจิกายน  พ.ศ. 2539  พล.อ.ชวลิต  ยงใจยุทธก็ไดเปนนายกรัฐมนตรี
สมใจและสามารถจัดตั้งรัฐบาล 221 เสียง  ไดในวันที่  29  พฤศจิกายน  พ.ศ. 2539 และเขาถวาย
สัตยปฏิญาณในวันที่ 1 ธันวาคม ทามกลางความไมพอใจของหลายฝาย   โดยเฉพาะกลุมวาดะห
และอีสานใต  เปนเหตุให พล.อ.ชวลิต   สัญญาจะปรับรัฐมนตรีใน 3 – 6 เดือน  โดยจะตัดรัฐมนตรี
ที่ไมมีผลงานออก ปญหาจึงไดสงบลงชั่วคราว(สรุปขาวสําคัญในรอบป2539 . 2539 : 9) 

จากที่กลาวในขางตน  รัฐบาลใหมโดย พล.อ.ชวลิต  ยงใจยุทธ ไดจัดตั้งขึ้นทามกลาง
กระแสวิพากษวิจารณของส่ือมวลชนตางประเทศวาเปนรัฐบาลที่ดีที่สุดเทาที่เงินจะหาซื้อมาได 
เนื่องจากตองใชเงินมากมายเปนประวัติการณ  ประกอบดวยพรรครวมรัฐบาลเดิม  ยกเวน
พรรคชาติไทย  มีพรรคชาติพัฒนาและเสรีธรรมเขาไปเปนสีสันใหรูสึกวามีความใหมในการบริหาร
ประเทศ  แตในความจริงเศรษฐกิจก็ยังทรุดหนักไมฟนตัวเชนเดิม  ดังจะเห็นไดจาก 
 

กระแสขาวการเมืองในรอบ ป พ.ศ. 2540  ที่รอนแรงที่สุดคงหนีไมพนขาวการลาออกจากตําแหนง 
นายกรัฐมนตรีของ พล.อ.ชวลิต  ยงใจยุทธ  นับตั้งแต พล.อ.ชวลิต  กาวเขามาบริหารประเทศเมื่อ
วันที่ 25 พฤศจิกายน 2539 ก็เต็มไปดวยปญหาตาง ๆ มากมาย  ไมวาจะเปนปญหาความแตกแยก
ในพรรครวมรัฐบาลและภายในพรรคความหวังใหมเอง  โดยมีการตั้งกวนขึ้นมาเพื่อตอรองตําแหนง
รัฐมนตรีจากการปรับ ครม. จิ๋ว 4   ปญหาที่สําคัญอีกปญหาหนึ่งในชวงที่  พล.อ.ชวลิตกาวขึ้นมานั่ง
เกาอี้นายกรัฐมนตรี นั่นก็คือ  ปญหาวิกฤติเศรษฐกิจที่รุนแรงที่สุดเปนประวัติการณเกือบ 1 ปที่ผาน
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มา  พล.อ.ชวลิต  ยงใจยุทธ ตองเปนผูนําในการแกไขปญหาเศรษฐกิจที่สะสมมานาน ไมวาจะเปน
ปญหาดุลบัญชีเดินสะพัดที่ขาดดุลมากกวา 8 %  ของจีดีพีใน ป 2539  เงินทุนไหลออก ศักยภาพ
การแขงขันในตลาดโลกลดต่ําลง  ภาคเอกชนกูเงินจํานวนมหาศาล  ปญหาสถาบันการเงินที่ปลอย
สินเชื่อและเริ่มกลายเปนหนี้เสีย  เปนตน  ทําใหเกิดแรงกดดันจน  พล.อ.ชวลิตตองตัดสินใจขอความ
ชวยเหลือจากกองทุนการเงินระหวางประเทศหรือไอเอ็มเอฟ ทามกลางเสียงวิพากษวิจารณและถูก
โจมตีอยางหนัก  แรงบีบ พล.อ.ชวลิต ปะทุขึ้นมาเมื่อการชุมนุมประทวงของนักธุรกิจเพื่อขับไล  
พล.อ.ชวลิต เริ่มขึ้นที่ถนนสีลมเม่ือวันที่ 20 ตุลาคม 2540  และยายมาชุมนุมยืดเยื้อที่หนาทําเนียบ
รัฐบาล  ดวยขอเรียกรองให พล.อ.ชวลิตลาออก…การบริหารงานที่ผิดพลาดไมนาใหอภัยหลายเรื่อง
ของพล.อ.ชวลิตไมวาจะเปนการประกาศขึ้นภาษีสรรพสามิตน้ํามันเบนซินและดีเซล เมื่อวันที่ 14 
ตุลาคม 2540  อีก 3 วันตอมาก็ประกาศระงับการขึ้นภาษีดังกลาว  ซึ่งเปนจุดบกพรองอีกจุดหนึ่ง
จากการตัดสินใจที่รวนเรของผูนําประเทศ ในที่สุดบิ๊กจิ๋วก็ตัดสินใจประกาศอําลาตําแหนง
นายกรัฐมนตรีเมื่อวันที่  6  พฤศจิกายน  2540  หลังสภาผานพระราชกําหนด 6 ฉบับ  ทําใหนาย
ชวน  หลีกภัย  นําพาพรรคประชาธิปตยขึ้นมาเปนแกนนําในการจัดตั้งรัฐบาล  และไดรับโปรดเกลา 
ฯ  แตงตั้งเปนนายกรัฐมนตรีอีกสมัย เมื่อวันที่  9  พฤศจิกายน  2540(สรุปขาวเดนในรอบป40 . 
2540 : 16) 
 
และดวยการโถมกระหน่ําของนักธุรกิจนานาชาติ  โจมตีคาเงินบาทจนเกิดวิกฤติการณ ใน

ป พ.ศ. 2540  รัฐบาลของ พล.อ. ชวลิต  ตองพึ่งความชวยเหลือจาก IMF (กองทุนการเงินระหวาง
ประเทศ) จนเอกราชทางนโยบายระดับชาติส่ันคลอน   ทําใหเกิดกระแสเศรษฐกิจชาตินิยมขึ้น 

สุธี   คุณาวิชยานนท ไดกลาวถึงดานศิลปะชวงนี้  ไววา 
 

วิธีการรักษาศิลปะ  วัฒนธรรมและประเพณีอันดีงาม  ที่รัฐบาล  หนวยงานราชการและภาคธุรกิจ  
เอชนนิยมทําก็คือ  การทําใหส่ิงเหลานั้นกลายเปนสินคาทางวัฒนธรรม ศิลปะประเพณีและศิลปะ
ทางการคือ แนวศิลปะที่ไดรับการสนับสนุนเปนอยางดี  จึงไมนาแปลกใจที่การทองเที่ยวแหง
ประเทศไทย  (ททท.)  หนวยงานที่กุมงบประมาณมหาศาล  ไดกลายเปนหนวยงานสําคัญที่เขามามี
สวนดูแลและแทรกแซงนโยบายทางวัฒนธรรม  หรืออาจกลาวไดวาเปนหนวยงานที่มีอิทธิพลในการ
ผลักดันใหทิศทางของศิลปะ และวัฒนธรรมโนมเอียงไปสูการพัฒนาเปน  “สินคาทางวัฒนธรรม”(สุธี   
คุณาวิชยานนท . 2545 : 183) 
 
ป พ.ศ. 2544  ถือไดวาเปนปที่ผลิตผลของรัฐธรรมนูญฉบับใหมคลอดออกมาครบสมบูรณ

แบบ  โดยผลิตผลสุดทายที่วาก็คือ  การเลือกตั้ง ส.ส. ตามกติกาใหมของรัฐธรรมนูญ  เมื่อวันที่  6  
มกราคม พ.ศ. 2544  มีการเลือกตั้งใหญทั่วประเทศ  พ.ต.ท. ทักษิณ  ชินวัตร  หัวหนาพรรคไทยรัก
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ไทย  ประกาศตัวเปนทางเลือกใหมของสังคม  แมกอนการเลือกตั้ง  พ.ต.ท. ทักษิณ  ตองติดบวง
คดีซุกหุนของ ป.ป.ช. แตผลการเลือกตั้งที่ออกมาชนะขาด เพราะกระแสสังคมในขณะนั้น  ตองการ
ทางเลือกใหม  อยากลองให พ.ต.ท. ทักษิณ  เขามาบริหารประเทศ เพื่อแกไขปญหาวิกฤติ
เศรษฐกิจ 

เนื่องจากในชวง 3 ปที่ผานมา  ประชาชนคนไทยตองเผชิญกับความทุกขยาก  เดือดรอน
จากพิษวิกฤติเศรษฐกิจอยางรุนแรงหนักหนวง  ทุกคนตกอยูในสภาพสิ้นหวัง  เมื่อมาถึงวาระที่มี
การเลือกตั้ง  กระแสสังคมจึงฮือออกมาแสวงหาทางเลือกใหม สงผลให พ.ต.ท. ทักษิณและพรรค
ไทยรักไทยไดรับชัยชนะในการเลือกตั้งอยางทวมทนถลมทลายเปนประวัติการณ(เหลียวหลัง
การเมือง44 . 2544 : 3) 

ดังที่ขาวใหญแหงป  2546 ไดเรียบเรียงไวดังนี้ 
 

แมวาตั้งแตตนป 2546 เศรษฐกิจไทยจะตองเผชิญกับปจจัยจาภายนอกประเทศ ที่สงผลกระทบตอ
การขยายตัวทางเศรษฐกิจ  ทั้งผลจากสงคราม อิรัก- สหรัฐ และโรคซารส  แตจีดีพีของไทยทั้งปก็ยัง
ขยายตัวไดสูงกวา 6 %  เนื่องจากปจจัยพื้นฐานทางเศรษฐกิจ  เชน การสงออก และการบริโภคใน
ประเทศที่เปนแรงขับเคลื่อนหลัก การฟนตัวอยางแข็งแกรงของเศรษฐกิจไทย ในป 2546  ที่ผานมา 
ทําใหไทยเดินหนาลดภาระหนี้ตางประเทศ โดยเมื่อวันที่ 31 กรกฎาคม 2546  รัฐบาลไทยภายใต
การนําของ พ.ต.ท. ดร.ทักษิณ  ชินวัตร  นายกรัฐมนตรี  ก็ไดประกาศอิสรภาพผานโทรทัศนรวมการ
เฉพาะกิจ  เมื่อประเทศไทยสามารถชําระคืนหนี้งวดสุดทายไดกอนกําหนดถึง 2 ป  จากแผนเดิมที่
จะตองชําระหนี้คืนในเดือนพฤษภาคม 2548  ทําใหประเทศไทยประหยัดดอกเบี้ยจากการชําระคืน
หนี้กอนกําหนดไดถึง 5,000 ลานบาท  ที่สําคัญยิ่งกวานั้น คือการเปลี่ยนฐานะของไทยจากประเทศ
ลูกหนี้เปนประเทศ ผูใหกูแทนนับตั้งแตปวอกนี้เปนตนไป(ขาวใหญแหงป2546 . 2547 : 12) 
 
ทางดานศิลปกรรมตั้งแต ป พ.ศ. 2544 ถึง ป พ.ศ. 2547  ศิลปกรรมหลายแขนงไดสะทอน

ความคิดเกี่ยวกับความเปนไทย  ในแบบที่หยุดอยูกับเอกลักษณประจําชาติและศิลปะประเพณี
ที่มาพรอมกับกลิ่นอายของชาตินิยมเทานั้น  ที่จริงแลวความเปนไทยรวมสมัย ก็เปนประเด็นสําคัญ
ที่ถูกถกเถียงและทาทายในหมูปญญาชนและศิลปนทุกสาขาในทามกลางกระแสโลกาภิวัฒนนี้  
เชน  การกลับไปสูรากหญา  การคนหาและรักษาภูมิปญญาชาวบาน  เพื่อเปนแนวทางเลือกพฒันา
ที่นอกเหนือไปจากแนวสมัยใหมแบบตะวันตก 

วิรุณ   ต้ังเจริญ ไดกลาวไววา 
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ขณะนี้มีศิลปนหัวกาวหนาหลายตอหลายคนที่นําเสนอศิลปะดังกลาวแกสังคม ปญหาสําคัญอยูที่วา
เราจะผสานปฏิกิริยาและการรอมชอมที่เกิดขึ้นอยางไร  เพื่อสรางดุลยภาพระหวางศิลปะหลัก
วิชาการ  ศิลปะสมัยใหม  ศิลปะหลังสมัยใหม  ศิลปะประเพณีนิยม   ศิลปะพื้นบานและภูมิปญญา
ไทยในสังคมไดอยางไร กระแสศิลปะรวมสมัยในสังคมไทยไดเดินทางไกลมาพอสมควร  ปฏิกิริยา
และการรอมชอมเกิดขึ้นครั้งแลวครั้งเลา...กอใหเกิดการเปลี่ยนแปลง  กอใหเกิดการสรางสรรคขึ้น
ใหมและกอใหเกิดสุนทรียะใหม(วิรุณ   ตั้งเจริญ . 2544 : 73 - 74) 

 
จากที่กลาวในขางตนอาจกลาวไดวา  ผลการแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรมจากนานาชาติ  

เราคงปฏิเสธกระแสหรือการเปลี่ยนแปลงในสังคมไมได  ในปจจุบันสุนทรียะไทยรวมสมัยไดแสดง
ออกมาทางผลงานศิลปะที่มีความสัมพันธกับส่ิงแวดลอมใหมหรือจากแรงบันดาลใจสําคัญของ
ศิลปน  บงบอกถึงความตองการสรางสรรคงานศิลปะที่สอดคลองกับวัฒนธรรมใหมใหกับสังคม  
ตลอดระยะเวลาที่ผานมาศิลปะไทยไดมีวิวัฒนาการ  ผสมผสานและแสดงออกถึงแนวความคิด 
หรือมิติใหมตามกระแสความเจริญของสังคมในแนวทางของผลงานทางศิลปะจากอดีตจนถึง
ปจจุบัน 
               
6.  งานเอกสารที่เกี่ยวของกับจิตรกรรมไทย 

ปรีชา  เถาทอง  ไดกลาววา 
 

ผลสรุปของการสรางรูปทรงในงานจิตรกรรมไทยประเพณี  ลักษณะเดนของจิตรกรรมไทย ตั้งแต
สมัยกอนประวัติศาสตรเชียงแสน สุโขทัย อยุธยา รัตนโกสินทรตอนตน 
- เปนศิลปะแบบอุดมคติที่เกี่ยวของกับศาสนามีคุณคาทางสุนทรียภาพในการวางรูปทรง สี เสน 
องคประกอบทั้งหลาย รวมทั้งเนื้อหาเรื่องราวใหประสานสัมพันธเปนเอกภาพแสดงอารมณดวยเสน
และทาทาง ไมแสดงอารมณดวยสีหนาและแววตาทาทาง คลายทาทางในนาฏศิลปไทย ลักษณะ
สวนรวมของเสน เปนเครื่องแสดงความรูสึกของภาพ 
- แสดงความแตกตางกันของบุคคลดวยสี 
- แสดงจุดสนใจ โดยไมตองคํานึงถึงสวนสัดระหวางรูปทรงแตละรูปทรงในจิตรกรรม 
-เปนภาพแบบเลาเรื่อง  มีลักษณะคลายมองจากที่สูง (ตานกมอง) ภาพจะติดตอกันอยางเปนลําดับ
บนผืนธรรมชาติขนาดใหญ ในแตละกลุมจะเขียนเพียงตัวเอกและตัวประกอบที่สําคัญของทองเร่ือง 
มีชีวิตชาวบาน สิงสาราสัตวแทรกอยูตามความเหมาะสม การจัดภาพในลักษณะจิตรกรรมไทย 
สามารถทําใหผูดูทราบเรื่องราวโดยสมบูรณเหมือนวาไดอานวรรณคดีหรือพุทธชาดกตลอดทั้งเรื่อง 
- เปนภาพเขียนแบบ 2 มิติ ในทุกรูปทรงตั้งซอนกันเปนทัศนียภาพแบบเสนขนาน (Paralieded 
Perspective) โดยสาระแลวภาพจิตรกรรมฝาผนัง มีแตความกวางและความยาว ไมมีความหนาและ
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ความลึกของรูปทรง แตเราก็สามารถรูวาสวนไหนอยูหนา อยูหลัง ใกลหรือไกล เพราะวิธีการจัด
องคประกอบของชางไทย 
การวางองคประกอบ 2 มิติ อาจมีเหตุผลในการจัดวางดังตอไปนี้ 
- สามารถแสดงภาพไดหลายตอนบนผนังเดียวกัน มีการเนนจุดสนใจไดหลายจุด ชวยใหศิลปน
สามารถแสดงเรื่องราวไดอยางละเอียดมากนอยตามขนาดของผนัง 
- สามารถสรางจินตนาการไดตามเรื่องราวไดอยางกวางกวาที่ตาเห็นกลาวคือ การจัดภาพไวแต
เพียงสวนนอย แตทําใหผูดูทราบเรื่องราวโดยสมบูรณคลายเห็นเมืองทั้งเมือง ปาทั้งปา และยัง
สะทอนใหเห็นถึงจารีตประเพณีของผูคนในยุคสมัยนั้น ๆ ไดอีกดวย 
- สามารถทําใหภาพแบบ 2 มิติ ใหเกิดความกลมกลืนระหวางคุณคาทางเรื่องราว (Content Value) 
และคุณคาทางรูปทรง (Form Value) อีกทั้งสามารถแสดงจุดสําคัญของเรื่องราวที่คนทั่วไปเห็นและ
เขาใจไดงายดวยลักษณะแบบ 2 มิติ ทําใหคุณคาของจิตรกรรมไมติดอยูกับรูปแบบที่เปนจริง 
ความรูสึกของภาพจะนําพาไปถึงหลักปรัชญาทางศาสนาไดดีกวาภาพ 3 มิติ ที่ดูเหมือน
ภาพประกอบธรรมดาลักษณะแนวทางการสรางสรรคงานจิตรกรรมไทย ชวงสมัยรัชกาลที่ 4 - 6 
(พ.ศ. 2394 – 2489) 
…เพราะรูปแบบของศิลปตะวันตก เริ่มเขามามีบทบาทและอิทธิพลตองานจิตรกรรมไทยประเพณี
อยางชัดเจน เชน ในผลงานของทาน ขรัวอินโขง ในสมัยรัชกาลที่ 4 ไดมีการนําเอารูปลักษณะการ
เขียนภาพแบบ 3 มิติ มีระยะความลึก ใกล ไกล เขามาใชในการเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนัง มีการใช
หลักการเขียนภาพแบบทฤษฎีทัศนียวิทยา  ประกอบกับการใชบรรยากาศในงานจิตรกรรมใหดู
เหมือนจริงมากขึ้น นอกจากนั้นเรื่องราวภายในงานจิตรกรรมยังมีการใชรูปแบบที่มีลักษณะคลาย
ฝร่ัง  โดยบุคคลที่อยูในภาพเขียนมีการแตงกายแบบฝรั่งรวมไปถึงมีภาพอาคาร ส่ิงกอสรางและ
สภาพแวดลอม ซึ่งแสดงถึงอิทธิพลรูปแบบศิลปกรรมตะวันตก...รูปแบบที่ปรากฏ จึงเปนลักษณะ
ผสมผสานกึ่งไทยประเพณี กึ่งตะวันตก วิธีการเขียนจะใชเสนขอบฟาไกล ๆ แบบตะวันตก วัตถุหรือ
ส่ิงของจากระยะหนาจะดูใหญ แตเมื่อไกลออกไปขนาดจะคอย ๆ เล็กลงไปตามแบบทฤษฎีทัศนีย
วิทยาของตะวันตก  แตในรูปทรงอาคารปราสาทราชมณเฑียร  คน และสัตว ยังมีรูปลักษณะเปน
ไทยแบบ 2 มิติ ผสม 3 มิติ เมื่อสังเกตดูโดยภาพรวมการเขียนภาพในลักษณะทัศนียวิทยา 
(Perspective) นั้นยังไมถูกตองดีนัก เนื่องจากชางไทยในชวงรัชกาลที่ 4 - 6 ยังขาดความเขาใจใน
หลักทฤษฎีการเขียนภาพแบบชาวตะวันตกนั่นเอง จึงเปนผลทําใหจิตรกรรมฝาผนังในยุคนี้มีการ
ผสมผสานระหวางไทยและตะวันตกที่ยังไมสัมพันธกันเทาที่ควร ตอมาในชวงสมัยรัชกาลที่ 6 ไดจาง
ชางปนชาวอิตาลีชื่อ  Mr. Corado Feroci (ศาสตราจารยศิลป  พีระศรี)  เขามาเปนชางศิลปะ
ประจํากรมศิลปากร และไดมีการพัฒนาเปนหลักสูตรการเรียนวิชาชาง วิชาศิลปะแผนกชาง และ
โรงเรียนประณีตศิลปกรรม นับไดวาโครงสรางการศึกษาวิชาการศิลปะแบบตะวันตก   ไดถูกวาง
กฎเกณฑตามหลักทฤษฎีตะวันตกมากขึ้น ซึ่งในชวงสมัยนั้นบุคคลากรที่เปนหลักในการผสมผสาน
ชางศิลปะประเพณีกับชางศิลปะแบบตะวันตกคือ สมเด็จเจาฟากรมพระยานริศรานุวัตติวงศ  พระองค
ทรงสนพระทัยในงานชางศิลปไทยทุกแขนงและพระองคก็ทรงมีวิสัยทัศนอันกวางไกลที่จะพัฒนา
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วิชาการชางศิลปะไทยใหกาวหนาตามความเจริญของโลกตะวันตก  ดังนั้น พระองคจึงเปนผูนําใน
การฝกสอนชางไทยทั้งในดานอนุรักษ  สืบสานตอ  และสรางสรรคใหม(ปรีชา  เถาทอง . 2545 : 47 - 
49) 

 
เทียนชัย    ต้ังพรประเสริฐ  ไดกลาววา 

 
จิตรกรรมไทยแบบประเพณีดั้งเดิมยุคหนึ่งสมัยหนึ่ง มักจะไดรับความนิยมสืบทอดรูปแบบและ
วิธีการสืบตอกันมาอยางมั่นคงเหนียวแนน ดังเชนภาพ จิตรกรรมไทยสมัยอยุธยา ไดรับการถายทอด
อยางวิจิตรบรรจงพัฒนาสืบตอกันมา จนถึงสมัยกรุงรัตนโกสินทรตอนตน (รัชกาลที่ 1-3) นับวาเปน
การสืบทอดศิลปะแบบดั้งเดิม จิตรกรรมไทยในชวงไดรับการยกยองและยอมรับวา เปนแบบอยาง
ศิลปะที่ถึงขั้นสูงสุดทั้งรูปแบบ ความคิดตาง ๆ และยังไดสัดสวนอันวิจิตรอีกดวย     หัวเลี้ยวหัวตอที่
สําคัญของการสรางงานจิตรกรรมไทยแนวใหม ที่เริ่มกอตวัขึ้นอยางชา ๆ เพื่อรอวันเวลาถอยหางจาก
จิตรกรรมไทยแบบประเพณี...ในเวลาตอมาไมนานนักอิทธิพลวัฒนธรรมตะวันตก ไดเริ่มหล่ังไหลเขา
สูประเทศไทยในสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว (รัชกาลที่ 4)…ดังนั้น ทางดาน
จิตรกรรมแบบไทยประเพณี  ยอมเกิดผลกระทบอยางหลีกเลี่ยงไมไดและปรากฏอิทธิพลตะวันตกได
เขามามีบทบาทอยางเห็นไดชัด ในสมัยรัชกาลที่ 4 - 5 แหงกรุงรัตนโกสินทร โดยการนําหลักทัศนียภาพ 
วิทยากายวิภาค การใชแสงเงา ตลอดจนการใชสีวิทยาศาสตรรวมกับสีฝุนในงานจิตรกรรมไทยแบบ
ประเพณีเริ่มเส่ือมลง ซึ่งมีสาเหตุมาจากรูปแบบศิลปะดั้งเดิมกับศิลปะตะวันตกไมสามารถประสาน
กลมกลืนกันได อันมีสาเหตุมาจากการนําหลักทัศนียภาพวิทยา การใชแสงเงาตามแบบธรรมชาติ 
ฯลฯ ซึ่งไมสามารถเขากันไดกับรูปลักษณ 2 มิติของจิตรกรรมไทยแบบดั้งเดิม...แตจิตรกรขรัวอินโขง
ก็สามารถนําเสนอรอยประสานระหวางศิลปะตะวันตกกับจิตรกรรมไทยไดเปนอยางดี และที่นายก
ยองเจานายไทยพระองคหนึ่งคือ สมเด็จฯเจาฟากรมพระยานริศรานุวัตติวงศ พระราชโอรสใน
พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว พระองคไดทรงปฏิรูปการเขียนภาพใหมีโครงสราง สัดสวน
ของภาพคน สัตว ถูกตอง ตามหลักกายวิภาคปรากฏไวในผลงานของพระองคอยางมีชีวิตชีวา 
จิตรกรรมไทยแบบประเพณี  ในสมัยรัชกาลที่ 6 - 8    จิตรกรยังคงดําเนินตอไป แมชางไทยบางทาน
จะพยายามผสมผสานวิธีการแบบตะวันตก เพื่อใหเกิดความกลมกลืนกับจิตรกรรมไทยแบบดั้งเดิม 
แตก็ดูเหมือนวาความพยายามนั้นยังไมเปนผลเทาใดนัก ดวยเหตุเพราะปรัชญาตะวันตกและ
ตะวันออกนั้นแตกตางกัน กลาวคือทางตะวันตกจะแสดงรูปลักษณแบบเหมือนจริง สวนของไทยจะ
แสดงออกตามแบบอุดมคติ...การเปลี่ยนแปลงโฉมหนาตามกระแสอิทธิพลอารยธรรมตะวันตก เปน
เหตุใหเกิดความคิดที่ผิดแผกไปหลายกระแส ในขณะที่จิตรกรกลุมหนึ่งก็ยังคงอนุรักษจิตรกรรมไทย
แบบดั้งเดิมไวอยางมั่นคงและขณะเดียวกันจิตรกรแนวใหม ก็มีแนวโนมจะต่ืนตัวกับวิทยาการใหม ๆ 
เพื่อคล่ีคลายจิตรกรรมไทยสูรูปลักษณใหม(เทียนชัย  ตั้งพรประเสริฐ . 2545 : 53 - 55) 
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ขอมูลจากกาญจนาภิเษกไดกลาวถึงชางเขียนในจิตรกรรมไทยไววา 
 

หลังจากอิทธิพลของตะวันตกแพรหลายเขามาสูประเทศไทยระลอกสําคัญ ไดเริ่มขึ้นตั้งแต    รัชกาล
พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว ซึ่งทําใหสังคมไทยมีการปรับเปล่ียนที่รวดเร็วกวาเดิม 
แนวความคิด และวิธีการเขียนภาพอยางตะวันตก แพรหลายเขามาควบคูกับอิทธิพลทางดานอื่น ๆ  
ซึ่งมีผลตอวิถีชีวิตของชาวไทยดวย...งานของชางเขียนที่เคยสรางขึ้นเพื่อจรรโลงพุทธศาสนา มีราช
สํานักหรือสถาบันทางศาสนา ซึ่งมีวัดใหการสนับสนุนก็เปล่ียนไป จิตรกรสรางงานตามแนวความคิด 
แนวถนัดของตน โดยไมจําเปนตองเขียนอันเนื่องในศาสนาตามแบบอยางประเพณีอีกตอไป...หนาที่
ของชางเขียนที่เปล่ียนไปตามกาลเวลานั้น สอดคลองกับการเปลี่ยนแปลงทางดานจิตรกรรมจาก
แบบประเพณีไทย มาเปนแบบรวมสมัยในปจจุบัน อยางไรก็ตาม คุณคาของกิจกรรมแบบประเพณี
ไทย ยังเปนที่สนใจกันในกลุมจิตรกรรุนใหมบางกลุม เขาเหลานั้นพยายามหาวิธีสรางสรรคขึ้นมา
ใหมใหสอดคลองกับยุคสมัย...นับเปนคุณคาทางประวัติศาสตรอยางหนึ่ง...คุณคาเหลานี้มิไดเกิดขึ้น
อยางรวดเร็วหากแตตองใชระยะเวลาอันยาวนาน ส่ังสม สืบทอด และปรับปรุงกันมาหลายศตวรรษ
(กาญจนาภิเษก . 2547 :  ออนไลน) 

 

ผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชยั  โฆษิตพพิฒัน  ในดานกระบวนแบบการสรางสรรคผลงาน
มีความเกี่ยวของกับหลักธรรมคําสอนในพทุธศาสนาและวิถกีารดํารงชีวิตของชาวไทย  โดยการใช
ทักษะพืน้ฐานของจิตรกรรมไทยผนวกเขากับแนวคิด  ประสบการณ  ความชาํนาญและบริบททาง
สังคมของศิลปน  จนไดผลงานจิตรกรรมที่เปนเอกลักษณโดดเดน    

จากที่กลาวมาในขางตน  การศึกษาผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ต้ังแตป 
พ.ศ. 2520-2547  ที่ผูวิจัยไดนํามาศึกษาวิเคราะหนั้น  ไดแบงออกเปนผลงาน  3  ชุด  โดยแบง
ตามสื่อวัสดุการสรางสรรคผลงาน คือ 1. ผลงานจิตรกรรมสีฝุน  พ.ศ. 2520-2524  2. ผลงาน
จิตรกรรมสีอะคริลิค  พ.ศ. 2527-2547   3. ผลงานจิตรกรรมลายเสนดินสอดํา  พ.ศ. 2538-2547 

 

 



บทที่ 3 
วิธีดําเนินการศึกษาคนควา 

 
การดําเนินการศึกษาคนควาเรื่องการศึกษาวิเคราะหผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย   

โฆษิตพิพัฒน ต้ังแต ป พ.ศ. 2520 – 2547  ในการศึกษาครั้งนี้ ผูวิจัยไดดําเนินการศึกษาตาม
หัวขอ  ดังนี้ 

1. ประชากรและกลุมตัวอยาง 
2. วิธีดําเนินการศึกษาคนควา 
3. การวิเคราะหขอมูล 

 
ประชากรและกลุมตัวอยาง 

1. ประชากร  ผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ที่นํามาวิเคราะห คือ ผลงาน
จิตรกรรมที่ปรากฏตอสาธารณะชน ต้ังแตป พ.ศ. 2520 – 2547  ซึ่งผูวิจัยไดรวบรวมจาก
แหลงขอมูล ดังนี้ 

1.1  ขอมูลชั้นตน (Primary  Source)  คือ  ผลงานจริง 
1.2  ขอมูลชั้นรอง (Secondary  Source)  คือ  ผลงานที่พิมพเผยแพรในเอกสาร

ส่ิงพิมพและสูจิบัตรการแสดงผลงานศิลปกรรม 
2. กลุมตัวอยาง  จากจํานวนประชากร  386  ภาพ  ทั้งที่เปนขอมูลชั้นตนและขอมูลชั้น

รอง ซึ่งเปนผลงานที่มีความโดดเดน ไดรับการเผยแพรในเอกสารสิ่งพิมพและสูจิบัตรการแสดงผล
งานศิลปกรรมของศิลปน ที่ปรากฏตั้งแตชวงป พ.ศ. 2520 – 2547  นํามาพิจารณาคัดเลือก
แบงเปนหมวดหมูโดยแบงเปน  3  ชุดภาพตามสื่อวัสดุการสรางสรรคผลงาน   จากนั้นผูวิจัยไดนํา
กลุมตัวอยางไปตรวจสอบการเปนผลงานตัวแทน  คัดเลือกดวยวิธีการสุมแบบงาย   ไดกลุม
ตัวอยางเปนจํานวนทั้งหมด 30 ภาพ  ดังนี้ 

2.1  ชุดที่ 1  จิตรกรรมสีฝุน (พ.ศ.2520-2524)   จํานวน    10   ภาพ 
2.2  ชุดที่ 2  จิตรกรรมสีอะคริลิค (พ.ศ.2527-2547)   จํานวน    15   ภาพ 
2.3  ชุดที่ 3  จิตรกรรมลายเสนดินสอดํา (พ.ศ.2538-2547)   จํานวน    5   ภาพ   

ตัวอยางผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ดังนี้ 
ชุดที่ 1   จิตรกรรมสีฝุน (พ.ศ. 2520-2524)  จํานวน  10  ภาพ  คือ 
1. ผลงานภาพชื่อ  ระเบียงวัดพระแกว  ป 2520   ขนาด 100 x 130 ซม. 
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2. ผลงานภาพชื่อ  มุมหนึ่งของชีวิตไทย  ป 2520   ขนาด 50 x 100 ซม. 
3. ผลงานภาพชื่อ  ความสงบ   ป 2521    ขนาด 80 x 150 ซม. 
4. ผลงานภาพชื่อ  พิธีกรรม  ป 2521    ขนาด 80 x 150 ซม. 
5. ผลงานภาพชื่อ  รอคอย  ป 2521    ขนาด 100 x 110 ซม. 
6. ผลงานภาพชื่อ  ไหวพระ  ป 2521    ขนาด 100 x 120 ซม. 
7. ผลงานภาพชื่อ  สองแมชี  ป 2522    ขนาด 190 x 240 ซม. 
8. ผลงานภาพชื่อ  แมชีบนถนนสีดํา  ป 2523    ขนาด 80 x 120 ซม. 
9. ผลงานภาพชื่อ  ข้ึนเขาไหวพระ  ป 2523    ขนาด 50 x 100 ซม. 
10. ผลงานภาพชื่อ  พระธรรมนําสูสวรรค  ป 2524    ขนาด 80 x 120 ซม. 

 
ชุดที่ 2   จิตรกรรมสีอะคริลิค (พ.ศ.2527-2547)  จํานวน  15  ภาพ  คือ  
1. ผลงานภาพชื่อ  พระพุทธเจา  พระสาวก  ป 2531   ขนาด 90 x 140 ซม. 
2. ผลงานภาพชื่อ  เร่ิมเขาถึงธรรม  ป 2532    ขนาด 90 x 120 ซม. 
3. ผลงานภาพชื่อ  จิตพระอรหันต  ป 2534    ขนาด 90 x 120 ซม. 
4. ผลงานภาพชื่อ  จิตกับวัตถุ  ป 2534    ขนาด 90 x 200 ซม. 
5. ผลงานภาพชื่อ  บัวสี่เหลา  ป 2535    ขนาด 65 x 90 ซม. 
6. ผลงานภาพชื่อ  เทพยดา  ป 2536    ขนาด 60 x 90 ซม. 
7. ผลงานภาพชื่อ  จิตถึงกัน  ป 2537    ขนาด 90 x 120 ซม. 
8. ผลงานภาพชื่อ  พระมหาชนก (เตรียมเดินทาง) ป 2538 ขนาด 52 x 153 ซม. 
9. ผลงานภาพชื่อ  พระผูชนะมาร  ป 2539    ขนาด 65 x 90 ซม. 
10. ผลงานภาพชื่อ  เสดจ็จากดาวดึงส  ป 2540    ขนาด 180 x 200 ซม. 
11. ผลงานภาพชื่อ  แมพระของลูก  ป 2541    ขนาด 65 x 90 ซม. 
12. ผลงานภาพชื่อ  พุงลงหาธรรม  ป 2544    ขนาด 50 x 60 ซม. 
13. ผลงานภาพชื่อ  พระพิฆเนศ  ป 2546    ขนาด 83 x 118 ซม. 
14. ผลงานภาพชื่อ  ทิพยมรกต  ป 2547    ขนาด 100 x 125 ซม. 
15. ผลงานภาพชื่อ  สุขเบิกบานใจ  ป 2547    ขนาด 108 x 150 ซม. 

 
ชุดที่ 3   จิตรกรรมลายเสนดินสอดํา (2538-2547)  จํานวน  5  ภาพ  คือ 
1. ผลงานภาพชื่อ  เริงราดวยบุญ  ป 2538    ขนาด 19 x 24 ซม. 
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2. ผลงานภาพชื่อ  พรหม  ป 2547    ขนาด 19 x 24 ซม. 
3. ผลงานภาพชื่อ  สุข ณ เกษียรสมุทร  ป 2547    ขนาด 21 x 30 ซม. 
4. ผลงานภาพชื่อ  นาคราชถวายอารักขา  ป 2547    ขนาด 37 x 56 ซม. 
5. ผลงานภาพชื่อ  หลุดพน  เบิกบานจิต  ป 2547    ขนาด 30 x 41 ซม. 
 

3.  การศึกษาวิจัยครั้งนี้  ไดศึกษากระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะใน
ประเด็น  ลักษณะการถายทอด  เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการถายทอด  วิธีการถายทอด  โดย
ศึกษาผลงานที่ปรากฏอยูภายในวัดรองขุน  จังหวัดเชียงราย  ผลงานที่ศึกษาไดแก  อุโบสถและ
จิตรกรรมฝาผนัง  โดยใชกลุมตัวอยางในพื้นที่จริง  ซึ่งไดจากชางในชุมชน  นักเรียน  นักศึกษา  
และนักทองเที่ยว 
 
วิธีดําเนินการศึกษาคนควา 

1. ศึกษารวบรวมขอมูลที่เกี่ยวของทางดานชีวประวัติของศิลปน  พัฒนาการทางดาน
ลักษณะการสรางสรรคผลงานของศิลปน  เอกสารทัศนะของนักวิชาการทางดานศิลปะ   รวมทั้ง
จากการสัมภาษณศิลปนและผูที่เกี่ยวของ 

2. ศึกษาเอกสารที่เกี่ยวของกับความรูและความเขาใจถึงกระบวนแบบการสรางสรรค
ผลงานในดานรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี  และกระบวนแบบการถายทอดองคความรูทาง
ศิลปะทางดานลักษณะการถายทอด  เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการถายทอด  วิธีการถายทอด 

3. รวบรวมผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ดวยการถายภาพทั้งที่เปน
ผลงานจริงและภาพถายที่ปรากฏในเอกสารสิ่งพิมพตาง ๆ 

4. รวบรวมขอมูลที่เกี่ยวของกับกระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะดวยการ
ถายภาพ  และการสัมภาษณผูที่เกี่ยวของในพื้นที่ 

5. นําขอมูลและแหลงคิดตาง ๆ มาสรุปเปนกรอบเพื่อกําหนดเกณฑการศึกษาวิเคราะห   
  

การวิเคราะหขอมูล 
การศึกษาวิเคราะหผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน ผูวิจัยกําหนดเกณฑที่จะ

ใชในการวิเคราะห ดังนี้ 
1.   กระบวนแบบการสรางสรรคผลงานทางดานรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี 



 107

2.   กระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะทางดานลักษณะการถายทอด  
เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการถายทอด  วิธีการถายทอด   

ผูวิจัยศึกษาวิเคราะหตามเกณฑและขอบเขตที่กําหนดไว  ซึ่งการวิจัยในครั้งนี้เปนการวิจัย
เชิงคุณภาพเปนหลัก  ผูวิจัยมุงเนนที่ตีความ  แปลความหมาย  บรรยายขอเท็จจริง  ซึ่งไดจาก
การศึกษาคนควา  ผูวิจัยนําเสนอขอมูลในรูปแบบพรรณนาวิเคราะหประกอบภาพถาย 

 
 
 
 

 



บทที่ 4 
ผลการวิเคราะหขอมูล 

 
กระบวนแบบการสรางสรรคผลงาน 
 

ภาพผลงานชุดจิตรกรรมสีฝุน 
 

 
 

ภาพประกอบ 1  ผลงานภาพชื่อระเบียงวัดพระแกว  ป 2520   ขนาด 100 x 130 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบของภาพจาก
รากฐานจิตรกรรมไทย  ใชมุมมองแบบขนาน  มีการจัดวางตําแหนงของเสาที่มีทิศทางนําสายตาให
ภาพมีมิติต้ืนลึกและภาพคนที่ปรากฏมีลักษณะขนาดเทากันตลอดทั้งภาพ 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะพฤติกรรมของผูคนในสังคมที่มาประกอบงานบุญในศาสนสถาน 
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โครงสราง 
จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ

ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 
1. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งของเสาที่ทํามุม 

90 องศากับเสนแนวนอนของพื้น 
2. ทฤษฎีเสนเฉียง  มีการใชเสนเฉียงของพื้นและเสนคานหลังคาที่เกิดปฏิกิริยา

เชื่อมตอระหวางเสนแยง  เปนเสนนําสายตาทําใหภาพเกิดมิติความลึก  
3. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากจะมีความขัดแยงกันที่ลักษณะของเสนแลว  ยังพบมี

ความขัดแยงกันที่สี คือ  ความมืดในที่รมชายคากับความสวางในที่แจงนอกชายคาของภาพอยาง
ชัดเจน 

4. ทฤษฎีสัดสวน  มีการใชความสัมพันธในสัดสวนของรูปรางสี่เหลี่ยม  จากภาพมี
การจัดแบงเนื้อที่ออกเปนชองสี่เหลี่ยมหลายชองมีขนาดตางกัน  ซึ่งลวนสงผลใหชองสี่เหลี่ยม
ขนาดใหญสุดสามารถใสรายละเอียดขององคประกอบภาพมากขึ้นและทําใหการจัดวางมีความ
โดดเดน 

5. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดบันทึก
เร่ืองราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีตัดกันของสีน้ําเงินกับสีสม  ทําใหภาพชัดเจนและโดด
เดน  มีการใชสีตามทฤษฎีหรือหลักการใชสีแบบการกลับคาสี  โดยเปนการใชสีขัดแยงที่เหมาะสม
เพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสีเดนตางสงเสริมซึ่งกันและกัน 
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ภาพประกอบ 2  ผลงานภาพชื่อมุมหนึ่งของชีวิตไทย  ป 2520   ขนาด 50 x 100 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบของภาพจาก
รากฐานจิตรกรรมไทย  ใชมุมมองแบบขนาน  มีการจัดวางตําแหนงของเสาที่มีทิศทางนําสายตาให
ภาพมีมิติต้ืนลึกและภาพคนที่ปรากฏมีลักษณะขนาดเทากันตลอดทั้งภาพ 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะพฤติกรรมของผูคนในสังคมที่มาประกอบงานบุญในศาสนสถาน 

  
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งของเสาที่ทํามุม 
90 องศากับเสนแนวนอนของพื้น 

2. ทฤษฎีเสนเฉียง  มีการใชเปนเสนเฉียงของพื้นที่เกิดปฏิกิริยาเชื่อมตอระหวางเสน
แยง  เปนเสนนําสายตาทําใหภาพเกิดมิติความลึก 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  มีการใชลักษณะสีโดยรวมเปนตัว
ประสานความกลมกลืนของภาพ   
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4. ทฤษฎีสัดสวน  มีการใชความสัมพันธในสัดสวนของรูปรางสี่เหลี่ยม  จากภาพมี
การจัดแบงเนื้อที่ออกเปนชองสี่เหลี่ยมหลายชองมีขนาดตางกัน  แตละชองไดใสองคประกอบภาพ
ที่มีสัดสวนที่สวยงามเหมาะสมกับพื้นที่ในแตละชอง 

5. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยองคประกอบของภาพคนที่
ปรากฏใหเห็นเปนสวนสําคัญที่กระจายทั่วทั้งภาพ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดบันทึก
เร่ืองราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 3  ผลงานภาพชื่อความสงบ   ป 2521    ขนาด 80 x 150 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบของภาพแบบ
จิตรกรรมไทยเดิม  ใชมุมมองทัศนียภาพมุมสูงแบบตานกที่มองจากเบื้องบนสูเบื้องลาง  ใชการ
เดินเสนแบบขนาน  ทําใหภาพมีลักษณะแบน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะของสภาพสถานที่ประกอบพิธีทางศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีการใชรูปทรงลวดลายไทยในกรอบของพื้นและเสาที่มีความซ้ํา
ตอเนื่องกัน 

2. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งของเสาที่ทํามุม 
90 องศากับเสนแนวนอนของพื้น 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  มีการใชลักษณะสีโดยรวมเปนตัว
ประสานความกลมกลืนของภาพ 



 113

4. ทฤษฎีสัดสวน  มีการใชความสัมพันธในสัดสวนของรูปรางสี่เหลี่ยม  จากภาพมี
การจัดแบงเนื้อที่ออกเปนชองสี่เหลี่ยมและการจัดวางองคประกอบของภาพมีสัดสวนที่เหมาะสม
กับพื้นที่ 

5. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนลวดลายไทยเปนสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดบันทึก
เร่ืองราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 4  ผลงานภาพชื่อพิธีกรรม  ป 2521    ขนาด 80 x 150 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบของภาพจาก
รากฐานจิตรกรรมไทยเดิม  ใชมุมมองแบบขนาน  แตมีการใชการบดบังของตําแหนงสิ่งของชวยทํา
ใหภาพมีความตื้นลึก 

  
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะพฤติกรรมของผูคนในสังคมที่มาประกอบงานบุญในศาสนสถาน 

  
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีการใชรูปทรงลวดลายไทยในกรอบของผนัง  พื้น  และเสาทีม่คีวาม
ตอเนื่องซ้ํา ๆ กัน 

2. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งของเสาที่ทํามุม 
90 องศากับเสนแนวนอนของพื้น 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือประสานความสัมพันธ  มีการใชลักษณะรูปรางของคนที่
กระจายทั่วไปเปนการประสานความกลมกลืนของลวดลายที่มีความขัดแยงกัน 
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4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากจะมีลักษณะความขัดแยงในเรื่องของลวดลายที่
ละเอียดกับลวดลายที่หยาบแลว  ยังพบมีความขัดแยงกันที่สี คือ  การใชคูสีตรงขามเพื่อสราง
ความนาสนใจใหกับภาพ 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของลวดลายและรูปรางขององคประกอบตาง ๆ ที่มี
ตอกันระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง  

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดบันทึก
เร่ืองราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีตัดกันของสีฟากับสีสม  สีดํากับสีขาว  ทําใหภาพ
ชัดเจนและโดดเดน  มีการใชสีตามทฤษฎีหรือหลักการใชสีแบบการกลับคาสี  โดยเปนการใชสี
ขัดแยงที่เหมาะสมเพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสีเดนตางสงเสริมซึ่งกันและกัน  
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ภาพประกอบ 5  ผลงานภาพชื่อรอคอย  ป 2521    ขนาด 100 x 110 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบของภาพจาก
รากฐานจิตรกรรมไทย  ใชมุมมองแบบขนาน  แตมีการใชการบดบังของตําแหนงสิ่งของชวยทําให
ภาพมีความตื้นลึก 

  
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะพฤติกรรมของผูคนในสังคมที่มาประกอบงานบุญในศาสนสถาน 

  
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีการใชรูปทรงลวดลายไทยในกรอบของผนัง  พื้น  และเสาทีม่คีวาม
ซ้ําตอเนื่องกัน 

2. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งของเสา  มานบัง
ตา  และวัตถุส่ิงของอื่น ๆ ที่ทํามุม 90 องศากับเสนแนวนอนของพื้น 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือประสานความสัมพันธ  มีการใชลักษณะรูปรางของคนที่
กระจายทั่วไปเปนการประสานความกลมกลืนของลวดลายที่มีความขัดแยงกัน 
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4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากจะมีลักษณะความขัดแยงในเรื่องของลวดลายที่
ละเอียดกับลวดลายที่หยาบแลว  ยังพบมีความขัดแยงกันที่สี คือ  การใชคูสีตรงขามเพื่อสราง
ความนาสนใจใหกับภาพ 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธเสนตรงและรูปรางขององคประกอบตาง ๆ ที่มีตอ
กันระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง  

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดบันทึก
เร่ืองราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีตัดกันของสีฟากับสีสม  สีแดงกับสีเขียว  ทําใหภาพ
ชัดเจนและโดดเดน  มีการใชสีตามทฤษฎีหรือหลักการใชสีแบบการกลับคาสี  โดยเปนการใชสี
ขัดแยงที่เหมาะสมเพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสีเดนตางสงเสริมซึ่งกันและกัน  
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ภาพประกอบ 6  ผลงานภาพชื่อไหวพระ  ป 2521    ขนาด 100 x 120 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบและมุมมองทาง
ทัศนียภาพจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แตมีลักษณะการตัดทอนและดัดแปลงการจัดวาง
ของรูปแบบการนําเสนอผลงานที่แตกตางชัดเจน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะพฤติกรรมของผูคนในสังคมที่มาประกอบงานบุญในศาสนสถาน 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งของบานประตูที่
ทํามุม 90 องศากับเสนแนวนอนของพื้น 
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2. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือประสานความสัมพันธ  มีการใชลักษณะสีโดยรวมเปน
ตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  

3. ทฤษฎีขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงที่ไมประสานสัมพันธกันระหวางรูปทรงวงรี
กับรูปทรงเหลี่ยม  และลวดลายที่หยาบกับลวดลายที่ละเอียด 

4. ทฤษฎีสัดสวน  มีสัดสวนที่สัมพันธระหวางการจัดวางของรูปทรงวงรีและพื้นที่
ส่ีเหลี่ยมที่เหมาะสมในพื้นที่ 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพคนเปนจุดสําคัญหลัก และ
ภาพลวดลายของประตูเปนจุดสนใจรอง 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดบันทึก
เร่ืองราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 



 120

 
 
ภาพประกอบ 7  ผลงานภาพชื่อสองแมชี  ป 2522    ขนาด 190 x 240 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบและมุมมองทาง
ทัศนียภาพจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แตมีลักษณะการตัดทอนและดัดแปลงการจัดวาง
ของรูปแบบการนําเสนอผลงานที่แตกตางชัดเจน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะภาพของแมชีที่อยูในศาสนสถาน 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งของกรอบหนาตาง
ที่ทํามุม 90 องศากับเสนแนวนอนขององคประกอบตาง ๆ ในภาพ 
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2. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสีโดยรวม
เปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีการใชองคประกอบเรื่องราวของภาพเปนตัว
ประสานความกลมกลืนอีกดวย 

3. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธเสนตรงและรูปรางขององคประกอบตาง ๆ ที่มีตอ
กันระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

4. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ลวดลายของบานประตูเปน
จุดสําคัญหลัก และภาพแมชีเปนจุดสนใจรอง 

5. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่สอง
ขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดบันทึก
เร่ืองราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 8  ผลงานภาพชื่อแมชีบนถนนสีดํา  ป 2523    ขนาด 80 x 120 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีการจัดองคประกอบและมุมมองทาง
ทัศนียภาพแบบจิตรกรรมไทยรวมสมัย  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณผสมผสานกัน  มี
ลักษณะการตัดทอนและดัดแปลงรูปทรงที่แตกตางจากจิตรกรรมไทยในอดีตอยางชัดเจน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะคลี่คลายปญหา  โดยแสดงออกมาเปนสื่อสัญลักษณแทนความคิด 

   
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งที่ทํามุม 90 องศา
กับเสนแนวนอนของภูมิทัศนและองคประกอบอื่นในภาพ 
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2. ทฤษฎีเสนเฉียง  มีการใชเปนเสนเฉียงของพื้นที่เกิดปฏิกิริยาเชื่อมตอระหวางเสน
แยง  เปนเสนนําสายตาทําใหภาพเกิดมิติความลึก 

3. ทฤษฎีระดับความเปลี่ยนแปลง  มีการเปลี่ยนแปลงรูปราง  รูปทรง  ทิศทางของภูมิ
ทัศนและองคประกอบอื่น ๆ ในภาพ 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากจะมีลักษณะความขัดแยงในเรื่องของรูปรางแลว  ยัง
พบมีความขัดแยงกันที่สี คือ  การใชคูสีตรงขามเพื่อสรางความนาสนใจใหกับภาพ 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพแมชีเปนจุดสําคัญหลกั และ
ภาพซากอาคารทางศาสนสถานที่หักพังเปนจุดสนใจรอง 

6. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธเสนตรงและรูปรางสถาปตยกรรมที่มีตอกันระหวาง
สวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

8. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทาง
ความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  มีการใชสีตามทฤษฎีหรือหลักการใชสีแบบการกลับคาสี  โดย
เปนการใชสีขัดแยงที่เหมาะสมเพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสีเดนตางสงเสริมซึ่งกันและกัน  นอกจากนั้น
ยังไดมีการใชสีสมดุล คือ การใชสีแบงภาพออกเปนสวนบนและสวนลาง  โดยใชสีตรงขามอยาง
อิสระที่ชวยสงเสริมกันใหภาพโดดเดนนาสนใจ 
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ภาพประกอบ 9  ผลงานภาพชื่อข้ึนเขาไหวพระ  ป 2523    ขนาด 50 x 100 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบของภาพแบบ
จิตรกรรมไทยเดิม  ใชมุมมองทางทัศนียภาพมุมสูงแบบตานกที่มองจากเบื้องบนสูเบื้องลาง  ใช
การเดินเสนแบบขนาน  แบงภาพออกเปนสวน ๆ โดยการใชภูมิทัศนบดบังซึ่งสามารถแสดงภาพได
หลายตอนในเวลาเดียวกัน 

   
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะพฤติกรรมของผูคนในสังคมที่มาประกอบพิธีกรรมทางศาสนา 
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โครงสราง 
จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ

ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 
1. ทฤษฎีจังหวะ  มีลักษณะของการเคลื่อนไหว  โดยใชคุณลักษณะการวางตําแหนง

ภาพคนที่มีความถี่  ความหางตอเนื่องกัน  เพื่อนําสายตาการมองจากดานลางสูดานบน 
2. ทฤษฎีระดับความเปลี่ยนแปลง  มีการเปลี่ยนแปลงทิศทางการใชเสนนําสายตาที่

ตอเนื่องของภาพคน  จากดานลางสูดานบนหรือจากเริ่มตนเรื่องราวจนจบ 
3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสีโดยรวม

เปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวของภาพเปนตัวประสาน
ความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธเสนของสถาปตยกรรมและรูปรางของภูมิทัศนที่มี
ตอกันระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ศาลาหลังใหญเปนจุดสําคัญ
หลัก และภาพศาสนสถานหลังเล็กเปนจุดสนใจรอง 

6. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

7. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดบันทึกเรื่องราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 10  ผลงานภาพชื่อพระธรรมนําสูสวรรค  ป 2524    ขนาด 80 x 120 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีการจัดองคประกอบและมุมมองทาง
ทัศนียภาพแบบจิตรกรรมไทยรวมสมัย  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณผสมผสานกัน  มี
ลักษณะการตัดทอนและดัดแปลงการจัดวางรูปแบบ  รูปทรง  ที่แตกตางจากจิตรกรรมไทยในอดีต
อยางชัดเจน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะของการปฏิบัติธรรม  โดยแสดงออกมาเปนสื่อสัญลักษณแทนความคิด 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งของเสาที่ทํามุม 
90 องศากับเสนแนวนอนของพื้นและภูมิทัศน 

2. ทฤษฎีเสนเฉียง  มีการใชเปนเสนเฉียงที่เกิดปฏิกิริยาเชื่อมตอระหวางเสนแยงของ
หลังคาและพื้น  เปนเสนนําสายตาทําใหภาพเกิดมิติความลึก 
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3. ทฤษฎีระดับความเปลี่ยนแปลง  มีการเปลี่ยนแปลงรูปราง  รูปทรง  ทิศทางของ
องคประกอบตาง ๆ ในภาพ 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากจะมีลักษณะความขัดแยงในเรื่องของรูปรางแลว  ยัง
พบมีความขัดแยงกันที่สี คือ  การใชคูสีตรงขามเพื่อสรางความนาสนใจใหกับภาพ 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของเสนตรงและรูปรางสถาปตยกรรมที่มีตอกัน
ระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพเรื่องราวสวนลางเปน
จุดสําคัญหลัก และภาพเรื่องราวสวนบนเปนจุดสนใจรอง 

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

8. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือการระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทาง
ความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  มีการใชสีตามทฤษฎีหรือหลักการใชสีแบบการกลับคาสี  โดย
เปนการใชสีขัดแยงที่เหมาะสมเพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสีเดนตางสงเสริมซึ่งกันและกัน  นอกจากนั้น
ยังไดมีการใชสีสมดุล คือ การใชสีแบงภาพออกเปนสวนบนและสวนลาง  โดยใชสีตรงขามอยาง
อิสระที่ชวยสงเสริมกันใหภาพโดดเดนนาสนใจ 
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ภาพผลงานชุดจิตรกรรมสีอะคริลิค 
 

 
 
ภาพประกอบ 11  ผลงานภาพชื่อพระพุทธเจา  พระสาวก  ป 2531   ขนาด 90 x 140 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน   

   
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีจังหวะ  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของการใชเสนคลื่นเปนจังหวะซ้ํา ๆ 
ตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่   

2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของคลื่นน้ําและทองฟา 
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3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวของภาพและ
ลายเสนคลื่นเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของรูปรางขนาดใหญกับขนาดเล็กของ
องคประกอบตาง ๆ  ทําใหมีความเดนชัดของภาพ 

5. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

  
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ
ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัดเสน
ขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทาง
ความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 12  ผลงานภาพชื่อเร่ิมเขาถึงธรรม  ป 2532    ขนาด 90 x 120 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน   

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งที่ทํามุม 90 องศา
กับเสนแนวนอนของกรอบหนาตาง  และองคประกอบอื่น ๆ ในภาพ 

2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของทองฟา 
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3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวของภาพเปนตัว
ประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากจะมีลักษณะความขัดแยงในเรื่องของรูปรางรูปทรง
แลว  ยังพบมีความขัดแยงกันที่สี คือ  การใชคูสีตรงขามเพื่อสรางความนาสนใจใหกับภาพ 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของรูปรางองคประกอบและลวดลายไทยประยุกตที่
มีตอกันระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยลวดลายและองคประกอบ
ของภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

7. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่สอง
ขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 13  ผลงานภาพชื่อจิตพระอรหันต  ป 2534    ขนาด 90 x 120 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีจังหวะ  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของการใชเสนคลื่นเปนจังหวะซ้ํา ๆ 
ตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่ 

2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของคลื่นน้ําและทองฟา 
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3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวของภาพปลา
เปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของรูปรางขนาดใหญกับขนาดเล็กของ
รูปรางปลาและองคประกอบอื่น ๆ  ทําใหมีความเดนชัดของภาพ 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธขององคประกอบและลวดลายของเกลียวคลื่นที่มี
ตอกันระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพปลาใหญเปนจุดสาํคญัหลกั 
และภาพลวดลายของเกลียวคลื่นเปนจุดสนใจรอง 

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนคลื่นและองคประกอบ
ของภาพปลาที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

8. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่สอง
ขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 14  ผลงานภาพชื่อจิตกับวัตถุ  ป 2534    ขนาด 90 x 200 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีการจัดองคประกอบและมุมมองทาง
ทัศนียภาพแบบจิตรกรรมไทยรวมสมัย  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณผสมผสานกัน  มี
ลักษณะการตัดทอนและดัดแปลงการจัดวางรูปแบบ  รูปทรง  ที่แตกตางจากจิตรกรรมไทยในอดีต
อยางชัดเจน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนา  ซึ่ง
แสดงออกในลักษณะคลี่คลายปญหา  โดยแสดงออกมาเปนสื่อสัญลักษณแทนความคิด 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 



 135

1. ทฤษฎีเสนแยง  มีการใชเสนที่เกิดปฏิกิริยาตอกัน คือ เสนแนวดิ่งที่ทํามุม 90 องศา
กับเสนแนวนอนของวัตถุเครื่องจักรกล 

2. ทฤษฎีเสนเฉียง  มีการใชเปนเสนเฉียงของสะพานที่เกิดปฏิกิริยาเชื่อมตอระหวาง
เสนแยงของวัตถุเครื่องจักรกล  

3. ทฤษฎีระดับความเปลี่ยนแปลง  มีการเปลี่ยนแปลงรูปราง  รูปทรง  ทิศทางของ
องคประกอบตาง ๆ ในภาพ  

4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากจะมีลักษณะความขัดแยงในเรื่องของรูปรางแลว  ยัง
พบมีความขัดแยงกันที่พื้นผิว คือ  การใชพื้นผิวที่ขัดแยงเพื่อสรางความนาสนใจใหกับภาพ 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธเสนตรงและรูปรางของวัตถุเครื่องจักรกลที่มีตอกัน
ระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพเรื่องราวของพุทธ
สัญลักษณเปนจุดสําคัญหลัก และภาพเรื่องราวของวัตถุเครื่องจักรกลเปนจุดสนใจรอง 

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยองคประกอบของภาพที่
ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

8. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 15  ผลงานภาพชื่อบัวสี่เหลา  ป 2535    ขนาด 65 x 90 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีจังหวะ  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของการใชเสนคลื่นเปนจังหวะซ้ํา ๆ 
ตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่   
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2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของคลื่นน้ําและทองฟา 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวของภาพดอกบัว
เปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของรูปรางขนาดใหญของดอกบัวกับ
ปลาที่มีขนาดเล็ก  ทําใหภาพมีความโดดเดนนาสนใจ 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธเสนลวดลายและรูปรางของเกลียวคลื่นที่มีตอกัน
ระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมสวยงามในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพดอกบัวเปนจุดสําคัญหลัก 
และภาพลวดลายของเกลียวคลื่นเปนจุดสนใจรอง 

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนเกลียวคลื่นและ
องคประกอบของภาพดอกบัวที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

8. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่สอง
ขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 16  ผลงานภาพชื่อเทพยดา  ป 2536    ขนาด 60 x 90 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความคิด  แสดงออกมาในลักษณะของสื่อ
สัญลักษณแทนความคิดที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีจังหวะ  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของการใชเสนรัศมีของพระจันทรเปน
จังหวะซ้ํา ๆ ตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่   

2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของทองฟา 
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3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวของภาพเปนตัว
ประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากมีลักษณะความขัดแยงของรูปรางขนาดใหญของ
เทพยดากับรูปพระพุทธเจาที่มีขนาดเล็ก  ยังพบวามีลักษณะสีที่ขัดแยง  ทําใหภาพมีความโดดเดน 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของเสนรัศมีพระจันทรที่มีตอกันระหวางสวนรวม
ของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพเทพยดาเปนจุดสําคัญหลัก  
และภาพเงาของพระพุทธเจาเปนจุดสนใจรอง 

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

8. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่สอง
ขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  มีการใชสีตามทฤษฎีหรือหลักการใชสีแบบการกลับคาสี  โดย
เปนการใชสีขัดแยงที่เหมาะสมเพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสีเดนตางสงเสริมซึ่งกันและกัน  นอกจากนั้น
ยังไดมีการใชสีสมดุล คือ การใชสีแบงภาพออกเปนดานซายและดานขวา  โดยใชสีตรงขามอยาง
อิสระที่ชวยสงเสริมกันใหภาพโดดเดนนาสนใจ 
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ภาพประกอบ 17  ผลงานภาพชื่อจิตถึงกัน  ป 2537    ขนาด 90 x 120 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความคิด  แสดงออกในลักษณะของสื่อ
สัญลักษณแทนความคิด  

  
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีจังหวะ  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของการใชเสนลวดลายไทยเปนจังหวะซ้ํา 
ๆ ตอเนื่องกันเปนกรอบรัศมีพระจันทร   
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2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของทองฟา 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบของลวดลายไทยเปนตัว
ประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากมีลักษณะความขัดแยงของรูปรางขนาดใหญของ
เทพยดากับรูปรางคนที่มีขนาดเล็ก  ยังพบวามีลักษณะสีที่ขัดแยง  ทําใหภาพมีความโดดเดน 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของลวดลายไทยที่มีตอกันระหวางสวนรวมของ
ภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพเทพยดาเปนจุดสําคัญหลัก  
และภาพลวดลายรัศมีของพระจันทรเปนจุดสนใจรอง 

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

8.  ทฤษฎีดุลยภาพ   มีการจัดดุลยภาพที่ ไม เทากัน   โดยการจัดวางน้ําหนัก
องคประกอบที่สองขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  มีการใชสีตามทฤษฎีหรือหลักการใชสีแบบการกลับคาสี  โดย
เปนการใชสีขัดแยงที่เหมาะสมเพื่อสงเสริมใหเกิดพลังสีเดนตางสงเสริมซึ่งกันและกัน  นอกจากนั้น
ยังไดมีการใชสีสมดุล คือ การใชสีแบงภาพออกเปนดานซายและดานขวา  โดยใชสีตรงขามอยาง
อิสระที่ชวยสงเสริมกันใหภาพโดดเดนนาสนใจ 
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ภาพประกอบ 18  ผลงานภาพชื่อพระมหาชนก(เตรียมเดินทาง) ป 2538 ขนาด 52 x 153 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบของภาพแบบ
จิตรกรรมไทยเดิม  ใชมุมมองทางทัศนียภาพมุมสูงแบบตานกที่มองจากเบื้องบนสูเบื้องลาง  ทําให
สามารถเห็นเหตุการณของภาพไดทั้งหมดในเวลาเดียวกัน   

   
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อตามหลักคําสอนทาง
ศาสนา  เปนการแสดงเหตุการณของพระมหาชนกกอนออกเดินทาง 

  
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของทะเลและทองฟา 
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2. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบของภาพคนที่กระจายใน
ภาพเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

3. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของรูปรางขนาดใหญของเรือกบัรูปราง
คนที่มีขนาดเล็ก  ทําใหภาพมีความนาสนใจ 

4. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพเรือเปนจุดสําคัญหลัก  และ
ภาพพระมหาชนกเปนจุดสนใจรอง 

5. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดเรื่องราว 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของภาพมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 



 144

 
 
ภาพประกอบ 19  ผลงานภาพชื่อพระผูชนะมาร  ป 2539    ขนาด 65 x 90 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีจังหวะ  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของการใชเสนเกลียวคลื่นเปนจังหวะซ้ํา ๆ 
ตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่ 
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2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของหนาผาและทองฟา 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบลายของเกลียวคลื่นเปน
ตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  นอกจากมีลักษณะความขัดแยงของขนาดรูปรางพระพุทธเจา
กับขนาดรูปรางมารที่แตกตาง  ทําใหภาพมีความโดดเดน 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพขององคพระพุทธเจาเปน
จุดสําคัญหลัก และภาพมารเปนจุดสนใจรอง 

6. ทฤษฎีความเคลื่อนไหว  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของลําตัวมารและเกลียวคลืน่ทีม่ี
ทิศทางนําสายตาไมหยุดนิ่ง  

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนคลื่นและองคประกอบ
ของภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

8. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวมและพื้นที่  
รูปราง  รูปทรง  มีการแสดงน้ําหนักออนแกเพื่อใหเกิดความเคลื่อนไหว  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 20  ผลงานภาพชื่อเสด็จจากดาวดึงส  ป 2540    ขนาด 180 x 200 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีลักษณะการซ้ําของการใชรูปทรงสถาปตยกรรมและภาพคนที่ซ้ํา
เปนระยะตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่ 

2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของหนาผาและทองฟา 
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3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ   ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวและ
องคประกอบตาง ๆ ของภาพเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงที่รูปรางขนาดใหญของพระพุทธเจา
กับรูปรางคนที่มีขนาดเล็ก  ทําใหภาพนาสนใจและโดดเดน 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพพระพุทธเจาเปนจุดสําคัญ
หลัก และภาพเรื่องราวองคประกอบดานลางเปนจุดสนใจรอง 

6. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยองคประกอบของภาพที่
ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

7. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวมและพื้นที่  
รูปราง  รูปทรงขององคประกอบตาง ๆ มีการแสดงน้ําหนักออนแก  เปนการสรางความสวยงาม
และนาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 21  ผลงานภาพชื่อแมพระของลูก  ป 2541    ขนาด 65 x 90 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบเชิงประเพณีไทย  มีการจัดองคประกอบจากรากฐาน
จิตรกรรมไทยในอดีต  แตมีลักษณะการตัดทอนและดัดแปลงการจัดวางของรูปแบบการนําเสนอ
ผลงานที่แตกตางเปนลักษณะรวมสมัย 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความคิด  ที่แสดงออกมาทาง
ส่ือสัญลักษณแทนความคิด  เปนความสัมพันธระหวางแมกับลูก  

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของทองฟา 

2. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวของภาพเปนตัว
ประสานความกลมกลืนอีกดวย 
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3. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของรูปรางคนที่มีตอกันระหวางสวนรวมของภาพที่
เหมาะสมในพื้นที่ 

4. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพแมเปนจุดสําคัญหลัก และ
ภาพลูกเปนจุดสนใจรอง 

5. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนองคประกอบของภาพ
ที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่สอง
ขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  และพื้นที่  
รูปราง  รูปทรงขององคประกอบ  มีการแสดงน้ําหนักออนแก  เปนการสรางความสวยงามและ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 22  ผลงานภาพชื่อพุงลงหาธรรม  ป 2544    ขนาด 50 x 60 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของทองฟา 

2. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  มีลักษณะการใชสีโดยรวมเปนตัว
ประสานความกลมกลืนของภาพ 
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 3. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธรูปรางหัวนกที่มีตอกันระหวางสวนรวมของภาพที่
เหมาะสมในพื้นที่  

4. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยลวดลายองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

5. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของลวดลายมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 23  ผลงานภาพชื่อพระพิฆเนศ  ป 2546    ขนาด 83 x 118 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีลักษณะการซ้ําของการใชรูปทรงสถาปตยกรรมและภูมิทัศนเปน
ระยะนําสายตาตอเนื่องกัน 
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2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของหนาผาและทองฟา 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวองคประกอบตาง 
ๆ ของภาพเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของขนาดรูปรางพระพิฆเนศที่มีขนาด
ใหญกับขนาดรูปรางสถาปตยกรรมและภูมิทัศนที่มีขนาดเล็ก  ทําใหภาพนาสนใจและโดดเดน 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพพระพิฆเนศเปนจุดสําคัญ
หลัก และภาพเรื่องราวองคประกอบดานลางเปนจุดสนใจรอง 

6. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนลวดลายไทยและ
องคประกอบของภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

7. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของลวดลายมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 24  ผลงานภาพชื่อทิพยมรกต  ป 2547    ขนาด 100 x 125 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีลักษณะการซ้ําของการใชรูปทรงสถาปตยกรรมและภูมิทัศนเปน
ระยะตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่ 
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2. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของหนาผาและทองฟา 

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชสี
โดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราวของภาพเปนตัว
ประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของรูปรางรูปทรงของภูมิทัศนและ
องคประกอบตาง ๆ ที่มีขนาดแตกตางกัน  ทําใหภาพนาสนใจและโดดเดน 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพปราสาทใหญดานบนเปน
จุดสําคัญหลัก  ภาพกินนร  กินรี  และองคประกอบอื่นดานลางเปนจุดสนใจรอง 

6. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

7. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่สอง
ขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของลวดลายมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 25  ผลงานภาพชื่อสุขเบิกบานใจ  ป 2547    ขนาด 108 x 150 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีระดับการเปลี่ยนแปลง  มีลักษณะแสดงออกใหเห็นไดดวยมาตรการของ
ระดับความเขมของสี  จากสีเขมไปยังสีออนของรูปหนาพระพุทธเจา 
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2. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของขนาดรูปหนาพระพุทธเจาที่มี
ขนาดใหญกับองคประกอบตาง ๆ ของภาพที่มีขนาดเล็ก  ทําใหภาพนาสนใจและโดดเดน 

3. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพหนาพระพุทธเจาเปน
จุดสําคัญหลัก  สวนดอกบัวและองคประกอบอื่นดานลางเปนจุดสนใจรอง 

4. ทฤษฎีความเคลื่อนไหว  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของลวดลายเกลียวคลื่นที่นํา
สายตามีลักษณะที่ไมหยุดนิ่ง 

5. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบตัดเสนและมีน้ําหนักออนแก  เปนการระบาย
สีเพื่อแสดงความประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตที่แนนอน  การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอย
สวยงามยิ่งขึ้น  และน้ําหนักออนแกชวยทําใหภาพมีความเคลื่อนไหว  มีชีวิตชีวาสวยงามยิ่งขึ้น  
สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทางความคิด 

การใชสีที่ปรากฏ คือ  การใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตามทฤษฎี
หรือหลักการใชสีแบบการสรางความกลมกลืนโดยใชสีในลักษณะสภาพสีสวนรวม  สวน
รายละเอียดสวนประกอบของลวดลายมีสีที่แตกตางรวมอยูเปนสวนนอย  ซึ่งเปนการสรางความ
นาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพผลงานชุดจิตรกรรมลายเสนดินสอดํา 
 

 
 
ภาพประกอบ 26  ผลงานภาพชื่อเริงราดวยบุญ  ป 2538    ขนาด 19 x 24 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความคิด  แสดงออกในลักษณะของ
ความคิดที่แสดงออกมาทางสัญลักษณ  

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา   มีลักษณะการซ้ําของการใชภาพปลาเปนระยะที่มีทิศทาง
ตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่ 



 159

2. ทฤษฎีความเคลื่อนไหว  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของลวดลายพรายน้ําที่นํา
สายตาไมหยุดนิ่ง  

3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชคา
น้ําหนักแสงเงาโดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราว
ของภาพเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของขนาดรูปรางของคนที่มีขนาดใหญ
กับขนาดรูปรางของปลาที่มีขนาดเล็ก  ทําใหภาพนาสนใจและโดดเดน 

5. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของลวดลายไทยและรูปรางของคนที่มีตอกัน
ระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมสวยงามในพื้นที่ 

6. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพคนเปนจุดสําคัญหลัก และ
ภาพปลาเปนจุดสนใจรอง 

7. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ  

8. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน โดยการจัดวางน้ําหนัก
องคประกอบที่สองขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การแรน้ําหนักแบบเกลี่ยเรียบรอย  แบบใหน้ําหนักตามลําดับ  
เปนการแสดงน้ําหนักลดหลั่นตอเนื่องจากออนไปหาแก  ซึ่งการสรางน้ําหนักดวยวิธีนี้ใหความรูสึก
เร่ืองปริมาตร  มีลักษณะตื้นลึก  กลมไมเรียบแบน  ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  
การตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอด
ทางความคิด 

แสงเงาที่ปรากฏ คือ  มีการควบคุมน้ําหนักแสงเงากลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  
ใชความเขมน้ําหนักแสงเงาสรางมิติมีระยะใกลไกล  สวนที่แสงกระทบสวาง  ไดมีการเวนขาวไมลง
เงาหรือออนจางทําใหภาพมีมิติ  ซึ่งเปนการสรางความนาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 27  ผลงานภาพชื่อพรหม  ป 2547    ขนาด 19 x 24 ซม. 
 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา  

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 
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1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีลักษณะการซ้ําของการใชลวดลายเปนระยะที่มีทิศทางตอเนื่องกัน
ในกรอบพื้นที่ 

2. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชคา
น้ําหนักแสงเงาโดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบลวดลาย
ของภาพเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

3. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของขนาดรูปรางใบหนาที่มีขนาดใหญ  
ทําใหภาพนาสนใจและโดดเดน 

4. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของเสนลวดลายและรูปรางของใบหนาที่มีตอกัน
ระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมสวยงามในพื้นที่ 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพใบหนาพรหมเปนจุดสําคัญ
หลัก และภาพลวดลายเครื่องประดับเปนองคประกอบเสริม 

6. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

7. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน  โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือการแรน้ําหนักแบบเกลี่ยเรียบรอย  แบบใหน้ําหนักตามลําดับ  เปน
การแสดงน้ําหนักลดหลั่นตอเนื่องจากออนไปหาแก  ซึ่งการสรางน้ําหนักดวยวิธีนี้ใหความรูสึกเรื่อง
ปริมาตรมีลักษณะตื้นลึก  กลมไมเรียบแบน  ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การตัด
เสนขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอดทาง
ความคิด 

แสงเงาที่ปรากฏ คือ  มีการควบคุมน้ําหนักแสงเงากลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  
ใชความเขมน้ําหนักแสงเงาสรางมิติ  มีระยะใกลไกล  สวนที่แสงกระทบสวางไดมีการเวนขาวไมลง
เงาหรือออนจางทําใหภาพมีมิติ  ซึ่งเปนการสรางความนาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 28  ผลงานภาพชื่อสุข ณ เกษียรสมุทร  ป 2547    ขนาด 21 x 30 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความคิด  แสดงออกในลักษณะของสื่อ
สัญลักษณแทนความคิดที่เกี่ยวของกับศาสนา  

  
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีลักษณะการซ้ําของการใชภาพพรายน้ําเปนระยะที่มีทิศทาง
ตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่ 

2. ทฤษฎีความเคลื่อนไหว  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของลวดลายคลื่นน้ําที่นําสายตา
ไมหยุดนิ่ง  
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3. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชคา
น้ําหนักแสงเงาโดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราว
ของภาพเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

4. ทฤษฎีความขัดแยง  มีลักษณะความขัดแยงของขนาดรูปรางใบหนาเทพที่มีขนาด
ใหญกับขนาดขององคประกอบอื่น ๆ  ทําใหภาพนาสนใจและโดดเดน 

5. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพใบหนาของเทพเปน
จุดสําคัญหลัก  ภาพพญานาคและองคประกอบอื่นเปนจุดสนใจรอง  

6. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนลวดลายไทยและ
องคประกอบของภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

7. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่ไมเทากัน โดยการจัดวางน้ําหนัก
องคประกอบสองขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การแรน้ําหนักแบบเกลี่ยเรียบรอย  แบบใหน้ําหนักตามลําดับ  
เปนการแสดงน้ําหนักลดหลั่นตอเนื่องจากออนไปหาแก  ซึ่งการสรางน้ําหนักดวยวิธีนี้ใหความรูสึก
เร่ืองปริมาตรมีลักษณะตื้นลึก  กลมไมเรียบแบน  ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การ
ตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอด
ทางความคิด 

แสงเงาที่ปรากฏ คือ  มีการควบคุมน้ําหนักแสงเงากลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  
ใชความเขมน้ําหนักแสงเงาสรางมิติมีระยะใกลไกล    สวนที่แสงกระทบสวาง  ไดมีการเวนขาวไม
ลงเงาหรือออนจางทําใหภาพมีมิติ  ซึ่งเปนการสรางความนาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 29  ผลงานภาพชื่อนาคราชถวายอารักขา  ป 2547    ขนาด 37 x 56 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความเชื่อ  แสดงออกในลักษณะแบบอุดม
คติที่เกี่ยวของกับศาสนา 

 
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 
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1. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชคา
น้ําหนักแสงเงาโดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราว
ของภาพเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 

2. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของลวดลายและรูปรางขององคประกอบตาง ๆ ที่มี
ตอกันระหวางสวนรวมของภาพที่เหมาะสมในพื้นที่ 

3. ทฤษฎีการเนน  มีการสรางจุดสนใจนําสายตาไปที่ภาพองคพระพุทธเจาเปน
จุดสําคัญหลัก  และภาพพญานาคเปนจุดสนใจรอง 

4. ทฤษฎีความเคลื่อนไหว  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของลวดลายคลื่นน้ําที่นําสายตา
ไมหยุดนิ่ง 

5. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนลวดลายไทยและ
องคประกอบของภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

6. ทฤษฎีดุลยภาพ  มีการจัดดุลยภาพที่เทากัน   โดยการจัดวางองคประกอบที่เทากัน
ทั้งสองขาง 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การแรน้ําหนักแบบเกลี่ยเรียบรอย  แบบใหน้ําหนักตามลําดับ  
เปนการแสดงน้ําหนักลดหลั่นตอเนื่องจากออนไปหาแก  ซึ่งการสรางน้ําหนักดวยวิธีนี้ใหความรูสึก
เร่ืองปริมาตรมีลักษณะตื้นลึก  กลมไมเรียบแบน  ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การ
ตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอด
ทางความคิด 

แสงเงาที่ปรากฏ คือ  มีการควบคุมน้ําหนักแสงเงากลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  
ใชความเขมน้ําหนักแสงเงาสรางมิติมีระยะใกลไกล  สวนที่แสงกระทบสวาง  ไดมีการเวนขาวไมลง
เงาหรือออนจางทําใหภาพมีมิติ  ซึ่งเปนการสรางความนาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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ภาพประกอบ 30  ผลงานภาพชื่อหลุดพน  เบิกบานจิต  ป 2547    ขนาด 30 x 41 ซม. 

 
รูปแบบ 

รูปแบบที่ปรากฏ  เปนแบบจินตนาการ  มีองคประกอบ  มุมมองทางทัศนียภาพและ
รูปทรงประดิษฐตกแตงจากรากฐานจิตรกรรมไทยในอดีต  แสดงออกทางจิตนาการหรือสัญลักษณ
ผสมผสานกัน 

 
เนื้อหา 

เนื้อหาที่ปรากฏ  เปนเรื่องราวของมนุษยกับความคิด  แสดงออกในลักษณะของ
ความคิดที่แสดงออกมาทางสัญลักษณ  

  
โครงสราง 

จากการศึกษาวิเคราะหพบการสรางงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวาง  ดังนี้ 

1. ทฤษฎีการซ้ํา  มีลักษณะการซ้ําของการใชภาพดอกบัวเปนระยะที่มีทิศทาง
ตอเนื่องกันในกรอบพื้นที่ 

2. ทฤษฎีความกลมกลืนหรือการประสานสัมพันธ  นอกจากจะมีลักษณะการใชคา
น้ําหนักแสงเงาโดยรวมเปนตัวประสานความกลมกลืนของภาพ  ยังพบวามีองคประกอบเรื่องราว
ของภาพเปนตัวประสานความกลมกลืนอีกดวย 
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3. ทฤษฎีสัดสวน  มีความสัมพันธของลวดลายและภาพดอกบัวที่มีตอกันระหวาง
สวนรวมของภาพที่เหมาะสมสวยงามในพื้นที่ 

4. ทฤษฎีความเคลื่อนไหว  มีลักษณะการเคลื่อนไหวของลวดลายคลื่นน้ําที่นําสายตา
ไมหยุดนิ่ง 

5. ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะการเชื่อมโยงตอเนื่องกันดวยเสนและองคประกอบของ
ภาพที่ปรากฏเนนใหเห็นสวนสําคัญ  เปนเอกภาพทางรูปแบบ 

6.  ทฤษฎีดุลยภาพ   มีการจัดดุลยภาพที่ ไม เทากัน   โดยการจัดวางน้ําหนัก
องคประกอบสองขางไมเทากัน 

 
กลวิธี 

กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การแรน้ําหนักแบบเกลี่ยเรียบรอย  แบบใหน้ําหนักตามลําดับ  
เปนการแสดงน้ําหนักลดหลั่นตอเนื่องจากออนไปหาแก  ซึ่งการสรางน้ําหนักดวยวิธีนี้ใหความรูสึก
เร่ืองปริมาตรมีลักษณะตื้นลึก  กลมไมเรียบแบน  ในกรณีที่ขอบของรูปรางรูปทรงไมเรียบรอย  การ
ตัดเสนขอบชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น  สวนความมุงหมายของภาพเพื่อเปนการถายทอด
ทางความคิด 

แสงเงาที่ปรากฏ คือ  มีการควบคุมน้ําหนักแสงเงากลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  
ใชความเขมน้ําหนักแสงเงาสรางมิติมีระยะใกลไกล  สวนที่แสงกระทบสวาง  ไดมีการเวนขาวไมลง
เงาหรือออนจางทําใหภาพมีมิติ  ซึ่งเปนการสรางความนาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 
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จากการวิเคราะหผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ทางดานกระบวนแบบการ
สรางสรรคผลงานจํานวน  30  ภาพ  ไดผลที่ปรากฏ ดังนี้ 

รูปแบบ  จากการศึกษารูปแบบมีลักษณะ ดังนี้ 
1.  รูปแบบจินตนาการ  จํานวน  20  ภาพ 
ไดแกภาพที่  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสูสวรรค  11.พระพุทธเจาพระสาวก  

12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัวสี่เหลา  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  
19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.
สุขเบิกบานใจ  26.เริงราดวยบุญ  27.พรหม  28.สุข ณ เกษียรสมุทร  29.นาคราชถวายอารักขา  
30.หลุดพน เบิกบานใจ  

2.  รูปแบบเชิงประเพณีไทย  จํานวน  10  ภาพ 
ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  

5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  9.ข้ึนเขาไหวพระ  18.พระมหาชนก  21.แมพระของลูก 
 

เนื้อหา  จากการศึกษาเนื้อหาที่ปรากฏมีลักษณะเรื่องราว ดังนี้ 
1.  เร่ืองราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อ  จํานวน  24  ภาพ 
ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  

5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  8.แมชีบนถนนสีดํา  9.ข้ึนเขาไหวพระ  10.พระธรรมนําสูสวรรค  
11.พระพุทธเจาพระสาวก  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัวสี่เหลา  
18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  
24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  27.พรหม  29.นาคราชถวายอารักขา     

2.  เร่ืองราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความคิด  จํานวน  6  ภาพ 
ไดแกภาพที่  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  21.แมพระของลูก  26.เริงราดวยบุญ  28.สุข 

ณ เกษียรสมุทร  30.หลุดพน เบิกบานจิต   
 

โครงสราง  จากการศึกษาพบการใชทฤษฎีการออกแบบจัดวางโครงสรางที่สําคัญ ดังนี้ 
1.   ทฤษฎีการซ้ํา  จํานวน  11  ภาพ 
ไดแกภาพที่  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  5.รอคอย  20.เสด็จจากดาวดึงส  23.พระ

พิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  26.เริงราดวยบุญ  27.พรหม  28.สุข ณ เกษียรสมุทร  
30.หลุดพน เบิกบานใจ  
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2.   ทฤษฎีเสนแยง  จํานวน  11  ภาพ 
ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  

5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสูสวรรค  12.เร่ิมเขาถึง
ธรรม  14.จิตกับวัตถุ   

3.   ทฤษฎีเสนเฉียง  จํานวน  5  ภาพ 
ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.

พระธรรมนําสูสวรรค  14.จิตกับวัตถุ 
4.   ทฤษฎีจังหวะ  จํานวน  7  ภาพ 
ไดแกภาพที่  9.ข้ึนเขาไหวพระ  11.พระพุทธเจา พระสาวก  13.จิตพระอรหันต  15.บัว

ส่ีเหลา  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  19.พระผูชนะมาร  
5.   ทฤษฎีระดับความเปลี่ยนแปลง  จํานวน  18  ภาพ 
ไดแกภาพที่  8.แมชีบนถนนสีดํา  9.ข้ึนเขาไหวพระ  10.พระธรรมนําสูสวรรค  11.

พระพุทธเจาพระสาวก  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัวสี่เหลา  16.
เทพยดา  17.จิตถึงกัน  18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  21.แมพระ
ของลูก  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  

6.   ทฤษฎีความกลมกลืน  จํานวน  25  ภาพ 
ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสู

สวรรค  14.จิตกับวัตถุ  25.สุขเบิกบานใจ  
7.   ทฤษฎีความขัดแยง  จํานวน  23  ภาพ 
ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  7.สองแมชี  9.ข้ึนเขา

ไหวพระ  21.แมพระของลูก  22.พุงลงหาธรรม  25.สุขเบิกบานใจ  
8.   ทฤษฎีสัดสวน  จํานวน  22  ภาพ 
ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  11.พระพุทธเจา  18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.

เสด็จจากดาวดึงส  23.พระพิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  28.สุข ณ เกษียรสมุทร 
9.   ทฤษฎีการเนน  จํานวน  21  ภาพ 
ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  

4.พิธีกรรม  5.รอคอย  11.พระพุทธเจา พระสาวก  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  22.พุงลงหาธรรม  30.หลุด
พน เบิกบานใจ  

10. ทฤษฎีความเคลื่อนไหว  จํานวน  6  ภาพ 
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ไดแกภาพที่  19.พระผูชนะมาร   25.สุขเบิกบานใจ  26.เริงราดวยบุญ  28.สุข ณ 
เกษียรสมุทร  29.นาคราชถวายอารักขา  30.หลุดพน เบิกบานจิต 

11. ทฤษฎีเอกภาพ  จํานวน  24  ภาพ 
ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  4.พิธีกรรม  5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.

สองแมชี  9.ข้ึนเขาไหวพระ  
12. ทฤษฎีดุลยภาพ   
ดุลยภาพที่เทากัน  จํานวน  19  ภาพ  ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่ง

ของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  5.รอคอย  6.ไหวพระ  8.แมชีบนถนนสีดํา  9.ข้ึนเขาไหว
พระ  10.พระธรรมนําสูสวรรค  11.พระพุทธเจา พระสาวก  14.จิตกับวัตถุ  18.พระมหาชนก  19.
พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  25.สุขเบิกบานใจ  27.
พรหม  29.นาคราชถวายอารักขา   

ดุลยภาพที่ไมเทากัน  จํานวน  11  ภาพ  ไดแกภาพที่  7.สองแมชี  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  
13.จิตพระอรหันต  15.บัวสี่เหลา  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  21.แมพระของลูก  24.ทิพยมรกต  
26.เริงราดวยบุญ  28.สุข ณ เกษียรสมุทร  30.หลุดพน เบิกบานจิต  

 
กลวิธี  ผลงานจิตรกรรมสีฝุนและสีอะคริลิค   
กลวิธีที่ปรากฏสวนใหญ คือ  การระบายสีใหเรียบ  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความ

ประณีต  เรียบรอย  มีขอบเขตชัดเจน  เมื่อศึกษาพบวามีการระบายเรียบอยู  2  แนวทางหลัก คือ 
การระบายสีใหเรียบและตัดเสน  และการระบายสีใหเรียบและมีน้ําหนักออนแก   

การใชสีที่ปรากฏสวนใหญ คือ  มีลักษณะการใชสีกลมกลืนในผลงาน  มีการใชสีตาม
ทฤษฎีหรือหลักการใชสี ดังนี้ 

1. การใชสีสรางความกลมกลืน  จํานวน  18  ภาพ   
ไดแกภาพที่  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  9.ข้ึนเขา

ไหวพระ  11.พระพุทธเจาพระสาวก  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัว
ส่ีเหลา  18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  21.แมพระของลูก  22.พุงลง
หาธรรม  23.พระพิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ   

2. การกลับคาสี  จํานวน  7  ภาพ   
ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  4.พิธีกรรม  5.รอคอย  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.

พระธรรมนําสูสวรรค  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน 
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3. การใชสีสมดุล  จํานวน  4  ภาพ   
ไดแกภาพที่  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสูสวรรค  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน 

 
กลวิธี  ผลงานจิตรกรรมลายเสนดินสอดํา 

กลวิธีที่ปรากฏสวนใหญ คือ  การแรน้ําหนักแบบเกลี่ยเรียบรอย  แบบใหน้ําหนัก
ตามลําดับ  เปนการแสดงน้ําหนักลดหลั่นตอเนื่องจากออนไปหาแก  ใหความรูสึกในเรื่องปริมาตร  
ระยะตื้นลึก  มีลักษณะกลมไมเรียบแบนและมีการตัดเสนขอบชัดเจนชวยใหดูเรียบรอยสวยงาม
ยิ่งขึ้น 

แสงเงาที่ปรากฏสวนใหญ คือ  มีการควบคุมน้ําหนักแสงเงาที่กลมกลืน  ใชความเขม
ของน้ําหนักแสงเงาในการสรางมิติใหมีระยะใกลไกล  และสวนที่แสงกระทบสวาง  ไดมีการเวนขาว
ไมลงเงาหรือออนจางทําใหภาพมีมิติ  ซึ่งเปนการสรางความนาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 

และในสวนความมุงหมายการสรางผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ที่ได
ใชกลวิธีตาง ๆ ดังที่กลาวมาขางตนนั้น  แบงออกไดดังนี้ 

1. เพื่อถายทอดบันทึกเรื่องราว  จํานวน  9  ภาพ 
ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  

5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  9.ข้ึนเขาไหวพระ  18.พระมหาชนก 
2. เพื่อถายทอดทางความคิด  จํานวน  21  ภาพ 
ไดแกภาพที่  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสูสวรรค  11.พระพุทธเจาพระสาวก  

12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัวสี่เหลา  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  
19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  21.แมพระของลูก  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  
24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  26.เริงราดวยบุญ  27.พรหม  28.สุข ณ เกษียรสมุทร  29.
นาคราชถวายอารักขา  30.หลุดพน เบิกบานใจ 

 
 
 
 
 

 
 



 172

กระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะ 
 

ทุกวันนี้เปนที่ยอมรับกันทั่วไปวา  ศิลปะเขามามีบทบาทในชีวิตประจําวันของมนุษยเปน
อยางมาก  ทั้งวิจิตรศิลปและศิลปประยุกต  โดยเฉพาะสถาปตยกรรมที่สรางขึ้นเพื่อประโยชนใช
สอยในชีวิตประจําวันนั้น  เปนสิ่งที่ใกลชิดกับมนุษยมาตั้งแตในอดีตที่เห็นไดอยางชัดเจนคือ  วัดใน
ชุมชน 

เร่ืองของศิลปะชุมชนในประเทศไทยเรามีมาชานานแลว  เพราะเรามีวัดเปนศูนยกลางของ
ชุมชน  ศิลปกรรมในวัดจึงมีงานสถาปตยกรรมชุมชนไดแกส่ิงกอสรางตาง ๆ  เชน  โบสถ  วิหาร  
ศาลาการเปรียญ  ส่ิงเหลานี้เปนศิลปกรรมของชุมชนที่สรางขึ้นจากศรัทธาของสมาชิกในชุมชน  
ดังนั้นทุกคนจึงเปนเจาของรวมกันเปนศิลปกรรมของประชาชน  เปนศิลปะชุมชน(วิบูลย  ล้ีสุวรรณ 
. 2544 . 140-141) 

นอกจากงานสถาปตยกรรมกรรมชุมชนอันเปนงานศิลปกรรมในพุทธศาสนาที่มีผลตอ
จิตใจของผูคนในชุมชนแลว  ยังมีศิลปะชุมชนที่สําคัญอีกประเภทหนึ่งคือ  งานจิตรกรรมฝาผนัง  
ในโบสถ  วิหาร  ถือไดวาเปนงานจิตรกรรมของชุมชน  งานจิตรกรรมฝาผนังของไทยในอดีตนั้น  
เปนงานศิลปกรรมที่มีคุณคาที่เกี่ยวเนื่องในพุทธศาสนาแลว  ยังเปนหลักฐานบันทึกเรื่องราวสภาพ
ชีวิตของชุมชนไวใหชนรุนหลังไดศึกษาเรียนรู 

ในปลายป 2540 เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดกลับบานเกิดเพื่อสรางโบสถวัดรองขุน  ที่
จังหวัดเชียงราย  ซึ่งแสดงถึงความความศรัทธาทางพุทธศาสนา  ความนับถือพระมหากษัตริยและ
ความรักในแผนดินถิ่นเกิดดังที่เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดกลาววา 
 

ความตองการอยางแรกก็คือ  เราอยากจะใหวัดนี้เปนสัญลักษณของคนที่ศรัทธาตอพระพุทธศาสนา
ตอพระพุทธเจาอยางแทจริงคือ  ตองการทําถวายพุทธบูชาแดพระพุทธเจาอยางที่สองก็คือ เรา
ตองการใหมีวัดที่เปนศิลปะประจํารัชกาลที่ 9 เพราะในหลวงทานตรัสเสมอวา วัดวาอารามที่มีอยู
ลวนมีเอกลักษณบงบอกถึงศิลปะประจํารัชกาลนั้น ๆ  พี่จึงอยากจะทําใหเปนงานศิลปะประจํา
รัชกาลที่  9  ของภาคเหนือ  ที่มีเอกลักษณเฉพาะตนไมเหมือนใครในโลกและถวายพระองคใหทัน
ฉลองครบ 80 พรรษา  อยางที่สามตองการสรางงานศิลปะ  เพื่อแผนดินไวเปนศิลปสมบัติ  เปน
มรดกของชาติตอไป  วัดนี้จึงเปนวัดที่สรางเพื่อแสดงศรัทธาทุกอยางของตัวเอง  โดยตั้งใจเอาเงินทุก
บาททุกสตางคที่หาไดในชีวิตมาทําวัดนี้ใหสําเร็จ  จะเปนผลงานที่สมบูรณที่สุดในชีวิต  ทั้งดาน
สถาปตยกรรม  ประติมากรรมและจิตรกรรม  แนวความคิดของวัดนี้ก็คือ  ตองการสรางแดนพุทธภูมิ
เปนเสมือนวิมานบนสวรรคขององคสมเด็จสัมมาสัมพุทธเจา  เปนงานศิลปะที่ไมมีใครเคยคิดมา
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กอน  ไมวาจะเปนรูปทรง  ลวดลายปูนปน   ความหมายและเทคนิคการทําสีสัน  บรรยากาศ(เฉลิม
ชัย โฆษิตพิพัฒน . 2543 : 81) 

 
งานออกแบบและกอสรางวัดรองขุน  จัดทําโดยเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน เร่ิมเมื่อป พ.ศ. 

2540  บนพื้นที่เดิมของวัด 3 ไร  และปจจุบันไดขยายเพิ่มออกเปน 12 ไร  ตัวพระอุโบสถสีขาว
ประดับดวยกระจกสีเงินแปลกตา  ภายในอุโบสถมีภาพจิตรกรรมฝาผนัง  เปนภาพพระพุทธองค
หลังพระประธานซึ่งเปนภาพที่มีขนาดใหญ  และวัดรองขุนในปจจุบันไดกลายเปนสถานที่ทัศน
ศึกษาและทองเที่ยวที่สําคัญของจังหวัดเชียงราย 

 

                             
                ภาพประกอบ 31  วัดรองขุน 
 
เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดกลาวถึงแนวคิดในการสรางวัดแหงนี้คือ  ตองการสรางแดน

พุทธภูมิ  เปนเสมือนวิมานบนสวรรคขององคสัมมาสัมพุทธเจา  จะเปนงานศิลปะที่ไมเคยมีใครคิด
มากอน  จะไมใชสีทองหรือสีอ่ืนมาทาเลย บรรยากาศภายนอกวัดทั้งหมดตองเปนสีขาวและ
ประดับดวยกระจกขาว  เพราะเวลาเจอกับแสงจะสองเปนแสงกระจายแวววาวสีเงิน  สีขาวของ
โบสถแทนพระบริสุทธิคุณของพระพุทธเจา  กระจกสีขาวหมายถึง  พระปญญาธิคุณของ
พระพุทธเจาที่เปลงประกายไปทั่วโลกมนุษยและจักรวาล(เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน . สัมภาษณ . 
2549) 
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วัดรองขุนปจจุบันมีผูที่สนใจเขาเยี่ยมชมเปนจํานวนมาก  ขอมูลจากทางวัดรองขุนที่ได
เก็บรวบรวมไว  โดยเฉลี่ยตอเดือนอยูที่ 20,000 – 35,000 คน  โดยคาดวาปริมาณของผูที่เขามา
ศึกษาและชมผลงานจะมากขึ้นอีกทุก ๆ ป ซึ่งไดแก  นักเรียน  นักศึกษาจากสถาบันทางการศึกษา
ตาง ๆ  รวมทั้งนักทองเที่ยวชาวไทยและตางประเทศ  และที่สําคัญนอกจากเปนแหลงเรียนรูศึกษา
งานศิลปะ  แหลงทองเที่ยวทางพุทธศาสนาแลว  ยังเปนแหลงสรางงานศิลปะในชุมชน  เปนการ
ถายทอดองคความรูทางศิลปะของศิลปนไปสูชุมชนอีกดวย    

ลักษณะการถายทอด 

การถายทอดองคความรูทางศิลปะของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  มีลักษณะการถายทอดที่
สอดคลองกับวิถีการดํารงชีวิต  สรางความสัมพันธ  ชวยเหลือเกื้อกูลกันในชุมชน  ทําใหเกิด
การศึกษาความรูทางศิลปะในชุมชน  เพื่อทําหนาที่ถายทอดภูมิปญญา  ซึ่งสอดคลองในการจัด
การศึกษาทั้งการศึกษาในระบบ  การศึกษานอกระบบ  และการศึกษาตามอัธยาศัย  ตามนัย
พระราชบัญญัติการศึกษาแหงชาติ  พุทธศักราช  2542 

การศึกษา  หมายความวา  กระบวนการเรียนรูเพื่อความเจริญงอกงามของบุคคลและ
สังคมโดยการถายทอดความรู  การฝก  การอบรม  การสืบสานทางวัฒนธรรม  การสรางสรรค
จรรโลงความกาวหนาทางวิชาการ  การสรางองคความรูอันเกิดจากการจัดสภาพแวดลอม  สังคม  
การเรียนรูและปจจัยเกื้อหนุนใหบุคคลเรียนรูอยางตอเนื่องตลอดชีวิต 

และการจัดการศึกษามีสามรูปแบบ คือ การศึกษาในระบบ  การศึกษานอกระบบและ 
การศึกษาตามอัธยาศัย 

1.  การศึกษาในระบบ  เปนการศึกษาที่กําหนดจุดมุงหมาย  วิธีการศึกษา  หลักสูตร 
ระยะเวลาของการศึกษา  การวัดและประเมินผล  ซึ่งเปนเงื่อนไขของการสําเร็จการศึกษาที่แนนอน 

2.  การศึกษานอกระบบ  เปนการศึกษาที่มีความยืดหยุนในการกําหนดจุดมุงหมาย  
รูปแบบ  วิธีการจัดการศึกษา  ระยะเวลาของการศึกษา  การวัดและประเมินผล  ซึ่งเปนเงื่อนไข
สําคัญของการสําเร็จการศึกษา  โดยเนื้อหาและหลักสูตรจะตองมีความเหมาะสมสอดคลองกับ
สภาพปญหาและความตองการของบุคคลแตละกลุม 

3.  การศึกษาตามอัธยาศัย  เปนการศึกษาที่ใหผูเรียนไดเรียนรูดวยตนเองตามความสนใจ  
ศักยภาพ  ความพรอม  และโอกาส  โดยศึกษาจากบุคคล  ประสบการณ  สังคม  สภาพแวดลอม 
ส่ือหรือแหลงความรูอ่ืน ๆ(การศึกษาแหงชาติ . 2542 . ออนไลน) 
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เนื้อหาการถายทอด 

1.  อุโบสถ  หมายถึง  ศึกษารูปแบบและแนวความคิดในการสรางอุโบสถ   
เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดกลาววา  เปนรูปแบบสถาปตยกรรมและศิลปะแบบลานนา  สี

ขาวของอุโบสถแทนพระบริสุทธิคุณของพระพุทธเจา  กระจกขาวหมายถึง  พระปญญาธิคุณของ
พระพุทธเจาที่เปลงประกายไปทั่วโลกมนุษยและจักรวาล 

 

                                
                            

ภาพประกอบ 32  อุโบสถ 
 

  

                             
 
 ภาพประกอบ 33  ลวดลายปูนปน                    ภาพประกอบ 34  ทางขึ้นอุโบสถ 
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สะพาน  หมายถึง  การเดินขามวัฏสงสารมุงสูพุทธภูมิ  สะพานครึ่งวงกลมเล็กหมายถึง  
โลกมนุษย  วงใหญที่มีเขี้ยวเปนปากของพญามารหรือพระราหู  หมายถึง  กิเลสในใจแทนขุมนรก  
คือ  ทุกข  ผูใดจะเขาเฝาพระพุทธเจาในพระพุทธภูมิตองตั้งจิตปลดปลอยกิเลสตัณหาของตนเอง
ทิ้งลงไปในปากพญามาร  เพื่อเปนการชิระจิตเราใหผองใสถึงจะเดินผานขึ้นไป  บนสันของสะพาน
จะประกอบไปดวยอสูรรวมกัน 16 ตัว  ขางละ 8 ตัว  อุปกิเลส 16  จากนั้นก็จะถึงกึ่งกลางสะพาน  
หมายถึง  เขาพระสุเมระ เปนที่อยูของเทวดา  ดานลางเปนสระน้ํา  หมายถึง  สีทันดรมหาสมุทร  มี
สวรรคต้ังอยู 6 ชั้น  ผานสวรรค 6  เดินลงไปสูแผนดินของพรหม 16 ชั้น  แทนดวยดอกบัวทิพย 16 
ดอกรอบอุโบสถ  ดอกที่ใหญสุด 4 ดอกตรงทางขึ้นดานขางโบสถ  หมายถึง  ซุมพระอริยเจา 4 
พระองค  ประกอบดวยพระโสดาบัน  พระสกิทาคามี  พระอนาคามี  และพระอรหันต  เปนสงฆ
สาวกที่เราควรกราบไหวบูชา 

บันไดครึ่งวงกลม  หมายถึง  โลกุตระปญญา  บันไดทางขึ้น 3 ข้ันแทนอนิจจัง  ทุกขัง  
อนัตตา  ผานแลวจึงขึ้นไปสูแผนดินของอรูปพรหม 4  แทนดวยดอกบัวทิพย 4 ดอก  และบาน
ประตู 4 บาน  บานสุดทายเปนกระจกสามเหลี่ยมแทนความวาง (ความหลุดพน) แลวจึงจะกาว
ขามธรณีประตูเขาสูพุทธภูมิ 

ภายในประกอบดวยภาพเขียนโทนสีทองทั้งหมด ผนัง 4 ดาน  เพดานและพื้นลวนเปน
ภาพเขียนที่แสดงถึงการหลุดพนจากกิเลสมาร  มุงเขาสูโลกุตระธรรม 

สวนบนของหลังคาโบสถ   ไดนําหลักธรรมอันสําคัญยิ่งของการปฏิบัติจิต 3 ขอ คือ  ศีล 
สมาธิ  ปญญา  นําไปสูความวาง (ความหลุดพน) 

ชอฟาเอก  หมายถึง  ศีล  ประกอบดวยสัตว 4 ชนิดผสมกันแทน  ดิน  น้ํา  ลม  ไฟ  ชาง 
หมายถึง  ดิน  นาค หมายถึง  น้ํา  ปกหงส  หมายถึง  ลม และหนาอก  หมายถึง  ไฟ  ข้ึนไปปกปก
รักษาพระศาสนา  บนหลังชอฟาเอกเทินดวยพระธาตุ  หมายถึง  ศีล 5  ศีล 8  ศีล 10  ศีล 227 ขอ 
และ 84,4000  พระธรรมขันธ 

ชอฟาชั้นที่ 2 (บน)  หมายถึง  สมาธิ  แทนดวยสัตว 2  ชนิด  คือ  พญานาคกับหงส  เขี้ยว
พญานาค  หมายถึง  ความชั่วในตัวมนุษย  หงส  หมายถึง  ความดีงาม  ศีลเปนตัวฆาความชั่ว 
(กิเลส) เมื่อใจเราชนะกิเลสไดก็เกิดสมาธิ  มีสติกําหนดรูเกิดปญญา 

ชอฟาชั้นที่ 3 (สูงสุด)  หมายถึง  ปญญา  แทนดวยหงสปากครุฑ  หมอบราบนิ่งสงบไม
ปรารถนาใด ๆ  มุงสูการดับส้ินซึ่งอาสวะกิเลสภายใน 
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ดานหลังหางชอฟาชั้นที่ 3  มีลวดลาย 7 ชิ้น  หมายถึงโพชฌงค 7  ลาย 8 ชิ้นรองรับฉัตร 
หมายถึง มรรค 8  ฉัตรหมายถึงพระนิพพานลวดลายบนเชิงชายดานขางของหลังคาชั้นบนสุดแทน
ดวยสังโยชน 10 

เสา 4 มุม  ดานขางอุโบสถ คือ ตุง (ธง) กระดาง  เพื่อถวายเปนพุทธบูชาแดพระพุทธเจา
ตามคติลานนา(เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน . สัมภาษณ . 2549) 

ปญญา  วิจินธนสารไดกลาววา  ถาจะกลาวโดยรวมถึงแนวคิดและรูปแบบสถาปตยกรรม
ของอุโบสถวัดรองขุน  เปนแนวทางในการทํางานศิลปะจากสังคมคนชั้นสูงไปสูสังคมคนชั้นลางให
เขาถึงไดงาย  โดยการถายทอดผลงานจิตรกรรม 2 มิติ ใหเปน 3 มิติ  สังเกตไดจากรูปแบบ  
โครงสราง  เปนสเกลของลักษณะคนกับสถาปตยกรรมที่เหมือนในภาพเขียนตามแนวทางของ
เฉลิมชัยมากกวา  โดยไมคํานึงถึง Function การใชงานเทาไหร  เปรียบไดเหมือนกับคนดูงาน
ภาพเขียนที่สามารถเดินเขาไปในภาพเขียนนั้นไดจริง  นับวาเปนเอกลักษณของศิลปนในดาน
ความคิด  เพียงใชพื้นฐานคติของศิลปกรรมลานนาเปนหลักในการกอสราง  แตรูปแบบลวดลาย
และวัสดุวิธีเปนของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนอยางแทจริง(ปญญา  วิจินธนสาร . สัมภาษณ . 2549)     

ที่กลาวมาในขางตน  เปนรูปแบบ  แนวความคิดและความหมายของสัญลักษณตาง ๆ  ที่
เปนสวนประกอบของงานอุโบสถ  ซึ่งแสดงถึงคําสอนทางพุทธศาสนา  แตที่โดดเดนของอุโบสถ
หลังนี้คือ  ลวดลายปูนปนอันเปนเอกลักษณเฉพาะของศิลปน  ที่ไดอิทธิพลจากผลงานจิตรกรรม
มาเปนผลงานศิลปประยุกตในงานสถาปตยกรรมอุโบสถตามแบบคติของลานนา  โดยการ
ถายทอดเชื่อมโยงแนวความคิด  ลวดลาย  รูปทรง  ตามความตองการของศิลปน  โดยใชสีขาวสี
เดียวและกระจกขาวประดับ  ทําใหมีความสวยงามโดดเดนเปนเอกลักษณเฉพาะตัว           

2.  จิตรกรรมฝาผนัง  หมายถึง  ศึกษารูปแบบ  เนื้อหา  กลวิธี  ในการสรางสรรคงาน
จิตรกรรมฝาผนังภายในอุโบสถ 

เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดกลาววา  ภายในอุโบสถประกอบดวยภาพจิตรกรรมไทยเขียน
โทนสีทองทั้งหมด  ผนัง 3 ดานเปนภาพเขียนที่แสดงถึงการหลุดพนจากกิเลสมาร  มุงเขาสูโลกุตระ
ธรรม  สวนผนังดานหลังพระประธานเปนภาพพระพุทธองคซึ่งเปนภาพที่มีขนาดใหญ  เขียนดวยสี
อะคริลิคทั้งหมด(เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน . สัมภาษณ . 2549) 

ปญญา  วิจินธนสารไดกลาววา  การเขียนจิตรกรรมฝาผนังของวัดรองขุนนั้น  เฉลิมชัย  
โฆษิตพิพัฒนไดใชประสบการณที่ไดจากการเขียนภาพจิตรกรรมที่วัดพุทธประทีป  ประเทศองักฤษ  
นํามาเปนแนวทางการสรางภาพจิตรกรรมที่วัดรองขุน  ทั้งทางดานเทคนิควิธี  รูปแบบ  และ
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แนวความคิดที่ถนัดเฉพาะตัว  เปนการขยายภาพจิตรกรรมที่เคยเขียนในเฟรมใหมีขนาดใหญตาม
สเกลของพื้นที่ผนัง(ปญญา  วิจินธนสาร . สัมภาษณ . 2549) 

 

               
        ภาพประกอบ 35                    ภาพประกอบ 36                    ภาพประกอบ 37 

ภาพประกอบ 35 - 37  จิตรกรรมฝาผนังภายในอุโบสถ 
 

จากที่กลาวมาในขางตน  เปนแนวความคิด  รูปแบบ  และกลวิธีของงานจิตรกรรมฝาผนัง
ภายในอุโบสถทั้ง 4 ดาน  แตปจจุบันขณะที่ทําการศึกษามีผนังดานหลังพระประธานเพียงดาน
เดียวที่แลวเสร็จ  เปนภาพพระพุทธเจาครึ่งองค  ที่ขยายขนาดใหญเกือบเต็มพื้นที่ของผนัง  เปน
รูปแบบทางจินตนาการ  ตามคติความเชื่อทางพุทธศาสนา  สวนพื้นที่เหลือดานขางเปนเรื่องราว
การปฏิบัติธรรมของพุทธศาสนิกชนที่มุงสูแดนพระพุทธภูมิ  ซึ่งจะเห็นไดวาศิลปนไดถายทอด
กระบวนการสรางสรรคผลงานที่เปนเอกลักษณทั้งแนวความคิด  รูปแบบ  เนื้อหา  และกลวิธีที่
ไดรับอิทธิพลจากผลงานจิตรกรรมที่เขียนบนผืนผาใบมาสูการสรางผลงานจิตรกรรมฝาผนัง  เปน
การถายทอดเชื่อมโยงการสรางสรรคผลงานและยังสามารถสรางผูสืบทอดในการสรางสรรคผลงาน
จิตรกรรมของศิลปน  เปนการถายทอดองคความรูทางศิลปกรรมอีกแนวทางหนึ่ง 

 
ผูรับการถายทอด 

1.  ชางในชุมชน  แบงออกเปนแผนกชางฝมือ ดังนี้ 
1.1  แผนกชางปน  จํานวน  12  คน   
หัวหนาแผนก  คือ  คุณผัดศรี  แหลงกาศ  อายุ  42 ป   การศึกษา  ประถมศึกษาปที่ 4  

ที่อยู  380/1  ม.9  ต.ศรีดอนมูล  อ.เชียงแสน  จ.เชียงราย      
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1.2  แผนกติดกระจก  จํานวน  9  คน   
หัวหนาแผนก  คือ  คุณพัชรินทร  จักรแกว  อายุ  29 ป   การศึกษา  มัธยมศึกษาปที่ 6  

ที่อยู  52/3  ต.ทาสุด  อ.เมือง  จ.เชียงราย  
1.3  แผนกโครงสรางและติดตั้ง  จํานวน  7  คน   

หัวหนาแผนก  คือ  คุณอินซอล  เทพสา  อายุ  41 ป    การศึกษา  ประถมศึกษาปที่ 6  ที่อยู  87  
ม.4  ต.ปาหุง  อ.พาน  จ.เชียงราย   

1.4  แผนกชางเขียนจิตกรรมฝาผนัง  จํานวน  3  คน   
หัวหนาแผนก  คือ  คุณรณยุทธ  กลมสวรรค  อายุ  40 ป   การศึกษา  ปริญญาตรี  ที่อยู วัดรองขุน  
ต.ปาออดอนชัย  อ.เมือง  จ.เชียงราย 
 

                   
                ภาพประกอบ 38                                  ภาพประกอบ 39 

                              
                ภาพประกอบ 40                                                     ภาพประกอบ 41 
                ภาพประกอบ 38 - 41  ชางในชุมชนแผนกตาง ๆ    
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2.  นักเรียน  นักศึกษา  นักทองเที่ยว                                                          
2.1  โรงเรียนสันปายางวิทยาคม   จังหวัดเชียงใหม  จํานวน  40  คน  เขาชมวันที่ 17  

กุมภาพันธ  2549 
2.2  โรงเรียนไมยาวิทยาคม   จังหวัดเชียงราย  จํานวน  50  คน  เขาชมวนัที ่ 2  มนีาคม  

2548   
2.3  มหาวิทยาลัยราชภัฎนครราชสีมา    จังหวัดนครราชสีมา  จํานวน  40  คน  เขาชม

วันที่  29  สิงหาคม  2548 
2.4  มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุรี   จังหวัดปทุมธานี  จํานวน  110  คน  เขา

ชมวันที่  16  กรกฎาคม  2548 
2.5  มหาวิทยาลัยแมฟาหลวง  จังหวัดเชียงราย  จํานวน  20 คน  เขาชมวันที่  29  

มีนาคม  2548 
2.6  เทศบาลนครนนทบุรี  จังหวัดนนทบุรี  จํานวน  200 คน  เขาชมวันที่ 7 พฤษภาคม  

2548 
2.7  นักทองเที่ยวทั่วไป  จํานวน  400 - 600  คน  เขาชมวันที่  17 – 18  กุมภาพันธ  

2549  
 
วิธีการถายทอด 

1.  การแลกเปลี่ยนความรูประสบการณ  โดยการพูดคุยสนทนา  บอกเลา  บรรยาย  ตอบ
ขอซักถาม 

จากการสังเกตในการเขามีสวนรวมในพื้นที่จริง  พบวามีนักเรียน  นักศึกษา  นักทองเที่ยว
ตองการที่จะพบเจอตัวจริงของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  เพื่อถายรูป  ซักถาม  พูดคุยสนทนา  ถึง
ความเปนมาของวัด  ระยะเวลาของโครงการ  หรือแลกเปลี่ยนความรูในเรื่องที่เกี่ยวของ 

และจากการสัมภาษณนางสาวนงคราญ  มหาวังและคณะนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาปที่ 5  
โรงเรียนสันปายางไดกลาวโดยรวมวา 

ไดมาเขาเยี่ยมชมพรอมกับคณะอาจารยและนักเรียน  ซึ่งเปนการทัศนศึกษานอกสถานที่  
ในการเรียนรูศิลปะและวัฒนธรรมไทย  ทําใหมีความรูและความประทับใจในศิลปะไทยแบบ
ลานนา  ทําใหรูถึงขั้นตอนการสรางผลงานที่เปนภูมิปญญาไทยทางดานแนวคิด  ลวดลาย  และ
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ความสําคัญในพุทธศาสนาภายในวัดรองขุน(นงคราญ  มหาวังและคณะนักเรียนโรงเรียนสันปา
ยางวิทยาคม . สัมภาษณ . 2549) 

 

                        
                      ภาพประกอบ 42  นักเรียนโรงเรียนสันปายางวิทยาคม 
 
2.  เปนวิทยากรบรรยายทั้งแนวคิด  และขั้นตอนตางในการกอสรางตาง ๆ 
จากการสังเกตในการเขามีสวนรวมในพื้นที่จริง  พบวามีนักเรียน  นักศึกษา  นักทองเที่ยว

ที่สนใจซักถามเกี่ยวกับแนวความคิด  ความหมายของผลงาน  ตลอดจนขั้นตอนการกอสรางใน
ขณะที่เขาชม  เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนตลอดเวลาที่เปนวิทยากรบรรยาย  ไดนําชมทั้งในสวน
ผลงานอุโบสถ  และในสวนของโรงงานผลิตชิ้นงาน  ถึงขั้นตอนการทํางานตาง ๆ 

 

                    
         ภาพประกอบ 43                                              ภาพประกอบ 44 
         ภาพประกอบ 43 – 44  ศิลปนเปนวิทยากรบรรยายและนําชมผลงานวัดรองขุน 
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จากการสัมภาษณหัวหนาแผนกชางเขียนจิตรกรรมฝาผนัง  ชางปน  ชางติดกระจก  ชาง
โครงสรางและติดตั้ง กลาวโดยรวมวา 

พวกเขาทั้งหมดไดเรียนรูและรับการถายทอดงานจากเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ภายใน
พื้นที่ของวัดรองขุนแหงนี้  โดยที่ชางเกือบทั้งหมดยกเวนชางเขียนจิตรกรรมฝาผนัง  ที่ไมเคยได
เรียนรูถึงขั้นตอนการทํางานเชนนี้มากอน  สวนใหญเปนชาวบานที่มีอาชีพรับจางทั่วไป  เชน  
แมบาน  ชางไม  ชางปูนทั่วไป  โดยไดเรียนรูจากการสอน  ลองผิดลองถูก  จนสามารถปรับใหเปน
แนวทางที่ตองการได  สวนงานจิตรกรรมฝาผนัง  ชางเขียนไดมีประสบการณมากอนบาง  แลวคอย
มาพัฒนาเปนแนวทางตามความตองการเดียวกันจากการสอนและปฏิบัติจากที่นี่เชนกัน(อินซอล  
เทพสาและคณะหัวหนาแผนกชางวัดรองขุน . สัมภาษณ . 2549) 

 

        
  ภาพประกอบ 45                                       ภาพประกอบ 46 

                 
  ภาพประกอบ 47                               ภาพประกอบ 48 
ภาพประกอบ 45 – 48  การเรียนรูและการทํางานของชางในชุมชน 
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3.  การทดลอง  การสาธิต  และการปฏิบัติจริง 
จากการสัมภาษณหัวหนาแผนกชางเขียนจิตรกรรมฝาผนัง  ชางปน  ชางติดกระจก  ชาง

โครงสรางและติดตั้ง กลาวโดยรวมวา 
เร่ิมแรกของงานทุกอยาง  เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน จะเปนผูเร่ิมถายทอดแบบรางลวดลาย

ปูนปนหรือภาพจิตรกรรมฝาผนังที่เปนผูเขียนรางไว  นํามาถายทอดไปยังหัวหนาแผนกชางตาง ๆ 
ใหเห็นเปนรูปรางโดยรวม  ทําความเขาใจในรูปแบบ  ความเปนไปได  แกไขปรับปรุงแบบจน
สมบูรณ  แลวนํามาขยายแบบเทาขนาดจริง  แยกไปทําชิ้นงานตามความรับผิดชอบของแตละ
แผนก  โดยตลอดทุกขั้นตอนเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ไดเขามามีสวนรวมในการทดลอง  การสาธิต
อธิบายใหกับชางดวยตนเอง  จนแนใจวาชางเขาใจและสามารถดําเนินงานนั้นไดตอไป  จน
ปจจุบันชางแตละแผนกมีความชํานาญโดยใชประสบการณที่ส่ังสมมา(อินซอล  เทพสาและคณะ
หัวหนาแผนกชางวัดรองขุน . สัมภาษณ . 2549) 

 

            
    ภาพประกอบ 49                                      ภาพประกอบ 50 

                      
    ภาพประกอบ 51                            ภาพประกอบ 52 
    ภาพประกอบ 49 – 52  ศิลปนสอนและแนะนําขั้นตอนการทํางาน 
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อภิชัย  ภิรมยรักษไดกลาววา  วัดรองขุนเปนแหลงการเรียนรูสําหรับนักเรียน  นักศึกษา  
และผูที่สนใจในงานศิลปะที่ครบวงจรในดานเชิงประวัติศาสตรศิลป  ประเพณี  วัฒนธรรม  
กระบวนการสรางผลงาน  และยังเปนศูนยกลางที่สามารถชวยเหลือชาวบาน  สรางคนใหเปนชาง
สืบทอดสายงานในอนาคต  ชางเหลานี้จะเปนผูนําความรูที่ไดมาไปเปนแบบอยางในการสราง
ผลงานที่มีรูปแบบลักษณะที่คลายกันตอไปในอีก 10 – 20 ปขางหนา หรืออาจเรียกเปนแบบสกุล
ชางอีกรูปแบบหนึ่งในศตวรรษที่ 21  ของงานสถาปตยกรรมทางภาคเหนือ  ซึ่งในปจจุบันที่เห็น
ชัดเจนมีอยู 2 สกุลชาง  คือ  สกุลชางของจักรพันธุ  โปษยกฤต  และสกุลชางของเฉลิมชัย  โฆษิต
พิพัฒน(อภิชัย  ภิรมยรักษ . สัมภาษณ . 2549) 

และปญญา  วิจินธนสารใหขอมูลที่สอดคลองกันวา  การสรางวัดรองขุนของเฉลิมชัย  
โฆษิตพิพัฒนนั้น  เปนแหลงจูงใจใหคนเริ่มเห็นคุณคาทางงานศิลปะ  สรางวิถีชีวิตและวัฒนธรรม
ในชุมชน  อีกทั้งยังไดมีการสรางชางผูสืบทอดสายงานสกุลชางใหมทางลานนาแบบของเฉลิมชัย  
อันเปนเอกลักษณเฉพาะที่ไดเรียนรูจากการปฏิบัติ  สามารถนําไปใชเปนแนวทางพัฒนาตอไปใน
อนาคต(ปญญา  วิจินธนสาร . สัมภาษณ . 2549)  

จากการศึกษากระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะของเฉลิมชัย  โฆษิต
พิพัฒนในประเด็น  ลักษณะการถายทอด  เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการถายทอด  วิธีการ
ถายทอด  โดยศึกษาผลงานที่ปรากฏอยูภายในวัดรองขุน  จังหวัดเชียงราย  ผลงานที่ศึกษาไดแก  
อุโบสถและจิตรกรรมฝาผนัง  ทําใหทราบถึงการเรียนรูในการเชื่อมโยงการสรางผลงานจากงาน
จิตรกรรมมาสูงานสถาปตยกรรมทางพุทธศาสนาของศิลปน  ซึ่งเปนแหลงการเรียนรูศิลปะแบบสห
วิทยาที่มีประโยชนสําหรับนักเรียน  นักศึกษา  และผูที่สนใจทั่วไป  รวมถึงการสรางงานศิลปะใน
ชุมชน  เปนการถายทอดองคความรูทางศิลปะแบบสกุลชางไปสูสังคมชุมชน  ใหสืบทอดไปยังคน
รุนหลังตอไป 



บทที่ 5 
สรุปผล  อภิปรายผล  และขอเสนอแนะ 

 
การวิจัยครั้งนี้  เปนการศึกษากระบวนการสรางสรรคผลงานในดานรูปแบบ  เนื้อหา  

โครงสราง  กลวิธี  และกระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะของเฉลมิชยั  โฆษติพพิฒัน  
ต้ังแตป พ.ศ. 2520 – 2547   

 
ความมุงหมายของการวิจัย 

1.  เพื่อศึกษาผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ถึงกระบวนแบบการ
สรางสรรคผลงานทางดานรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี 

2.  เพื่อศึกษากระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะ 
 

ขอบเขตของการวิจัย               
1.  การศึกษาวิจัยครั้งนี้  ไดศึกษาวิเคราะหในสวนที่เกี่ยวของกับการสรางสรรคผลงาน

จิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ในประเด็นรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี  และกระบวน
แบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะ 

2.  การศึกษาวิจัยครั้งนี้  ไดศึกษาวิเคราะหผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  
ซึ่งเปนผลงานที่มีความโดดเดนไดรับการพิมพเผยแพรในเอกสารสิ่งพิมพและสูจิบัตรการจัดแสดง
ศิลปกรรม  ที่ปรากฏตั้งแตชวงป พ.ศ. 2520 – 2547 และมีการพัฒนาการทางดานสรางสรรค
ผลงานที่เดนชัดจํานวน 386 ภาพ  นํามาคัดเลือกแบงเปนหมวดหมูเพื่อสะดวกตอการทํางานวิจัย  
โดยพิจารณาแบงเปนชุดภาพตามสื่อวัสดุการสรางสรรคผลงาน  ดังนี้ 

2.1  ชุดที่ 1  จิตรกรรมสีฝุน 
2.2  ชุดที่ 2  จิตรกรรมสีอะคริลิค 
2.3  ชุดที่ 3  จิตรกรรมลายเสนดินสอดํา 

จากนั้น ผูวิจัยไดนํากลุมตัวอยางไปตรวจสอบการเปนผลงานตัวแทน คัดเลือกดวยวิธีการ
สุมแบบงาย  ไดกลุมตัวอยางเปนจํานวนทั้งหมด  30  ภาพ  ดังนี้ 

ชุดที่ 1  จิตรกรรมสีฝุน (พ.ศ. 2520-2524)  จํานวน  10  ภาพ  คือ 
1.   ผลงานภาพชื่อ  ระเบียงวัดพระแกว  ป 2520   ขนาด 100 x 130 ซม. 
2.   ผลงานภาพชื่อ  มุมหนึ่งของชีวิตไทย  ป 2520   ขนาด 50 x 100 ซม. 
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3.   ผลงานภาพชื่อ  ความสงบ   ป 2521    ขนาด 80 x 150 ซม. 
4.   ผลงานภาพชื่อ  พิธีกรรม  ป 2521    ขนาด 80 x 150 ซม. 
5.   ผลงานภาพชื่อ  รอคอย  ป 2521    ขนาด 100 x 110 ซม. 
6.   ผลงานภาพชื่อ  ไหวพระ  ป 2521    ขนาด 100 x 120 ซม. 
7.   ผลงานภาพชื่อ  สองแมชี  ป 2522    ขนาด 190 x 240 ซม. 
8.   ผลงานภาพชื่อ  แมชีบนถนนสีดํา  ป 2523    ขนาด 80 x 120 ซม. 
9.   ผลงานภาพชื่อ  ข้ึนเขาไหวพระ  ป 2523    ขนาด 50 x 100 ซม. 
10. ผลงานภาพชื่อ  พระธรรมนําสูสวรรค  ป 2524    ขนาด 80 x 120 ซม. 

 
ชุดที่ 2  จิตรกรรมสีอะคริลิค (พ.ศ.2527-2547)  จํานวน  15  ภาพ  คือ  

1. ผลงานภาพชื่อ  พระพุทธเจา  พระสาวก  ป 2531   ขนาด 90 x 140 ซม. 
2. ผลงานภาพชื่อ  เร่ิมเขาถึงธรรม  ป 2532    ขนาด 90 x 120 ซม. 
3. ผลงานภาพชื่อ  จิตพระอรหันต  ป 2534    ขนาด 90 x 120 ซม. 
4. ผลงานภาพชื่อ  จิตกับวัตถุ  ป 2534    ขนาด 90 x 200 ซม. 
5. ผลงานภาพชื่อ  บัวสี่เหลา  ป 2535    ขนาด 65 x 90 ซม. 
6. ผลงานภาพชื่อ  เทพยดา  ป 2536    ขนาด 60 x 90 ซม. 
7. ผลงานภาพชื่อ  จิตถึงกัน  ป 2537    ขนาด 90 x 120 ซม. 
8. ผลงานภาพชื่อ  พระมหาชนก(เตรียมเดินทาง) ป 2538 ขนาด 52 x153 ซม. 
9. ผลงานภาพชื่อ  พระผูชนะมาร  ป 2539    ขนาด 65 x 90 ซม. 
10. ผลงานภาพชื่อ  เสด็จจากดาวดึงส  ป 2540    ขนาด 180 x 200 ซม. 
11. ผลงานภาพชื่อ  แมพระของลูก  ป 2541    ขนาด 65 x 90 ซม. 
12. ผลงานภาพชื่อ  พุงลงหาธรรม  ป 2544    ขนาด 50 x 60 ซม. 
13. ผลงานภาพชื่อ  พระพิฆเนศ  ป 2546    ขนาด 83 x 118 ซม. 
14. ผลงานภาพชื่อ  ทิพยมรกต  ป 2547    ขนาด 100 x 125 ซม. 
15. ผลงานภาพชื่อ  สุขเบิกบานใจ  ป 2547    ขนาด 108 x 150 ซม. 

 
ชุดที่ 3  จิตรกรรมลายเสนดินสอดํา (2538-2547)  จํานวน  5  ภาพ  คือ 

1. ผลงานภาพชื่อ  เริงราดวยบุญ  ป 2538    ขนาด 19 x 24 ซม. 
2. ผลงานภาพชื่อ  พรหม  ป 2547    ขนาด 19 x 24 ซม. 
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3. ผลงานภาพชื่อ  สุข ณ เกษียรสมุทร  ป 2547    ขนาด 21 x 30 ซม. 
4. ผลงานภาพชื่อ  นาคราชถวายอารักขา  ป 2547    ขนาด 37 x 56 ซม. 
5. ผลงานภาพชื่อ  หลุดพน  เบิกบานจิต  ป 2547    ขนาด 30 x 41 ซม. 
 

3.  การศึกษาวิจัยครั้งนี้  ไดศึกษากระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะ  ใน
ประเด็น  ลักษณะการถายทอด  เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการถายทอด  วิธีการถายทอด  โดย
ศึกษาผลงานที่ปรากฏอยูภายในวัดรองขุน  จังหวัดเชียงราย  ผลงานที่ศึกษาไดแก  อุโบสถและ
จิตรกรรมฝาผนัง  โดยใชกลุมตัวอยางในพื้นที่จริง  ซึ่งไดจากชางในชุมชน  นักเรียน  นักศึกษา  
และนักทองเที่ยว   

 
วิธีดําเนินการศึกษาคนควา 

1. ศึกษารวบรวมขอมูลที่เกี่ยวของทางดานชีวประวัติของศิลปน  พัฒนาการทางดาน
ลักษณะการสรางสรรคผลงานของศิลปน  เอกสารทัศนะของนักวิชาการทางดานศิลปะ  รวมทั้ง
จากการสัมภาษณศิลปนและผูที่เกี่ยวของ 

2. ศึกษาเอกสารที่เกี่ยวของกับความรูและความเขาใจถึงกระบวนแบบการสรางสรรค
ผลงานในดานรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี  และกระบวนแบบการถายทอดองคความรูทาง
ศิลปะทางดานลักษณะการถายทอด  เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการถายทอด  วิธีการถายทอด 

3. รวบรวมผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ดวยการถายภาพทั้งที่เปน
ผลงานจริงและภาพถายที่ปรากฏในเอกสารสิ่งพิมพตาง ๆ 

4. รวบรวมขอมูลที่เกี่ยวของกับกระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะ  ดวย
การถายภาพ  และการสัมภาษณผูที่เกี่ยวของในพื้นที่ 

5. นําขอมูลและแหลงคิดตาง ๆ มาสรุปเปนกรอบเพื่อกําหนดเกณฑการศึกษาวิเคราะห   
  

การวิเคราะหขอมูล 
การศึกษาวิเคราะหผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน ผูวิจัยกําหนดเกณฑที่จะ

ใชในการวิเคราะห ดังนี้ 
1.   กระบวนแบบการสรางสรรคผลงานทางดานรูปแบบ  เนื้อหา  โครงสราง  กลวิธี 
2.   กระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะทางดานลักษณะการถายทอด  

เนื้อหาการถายทอด  ผูรับการถายทอด  วิธีการถายทอด  
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ผูวิจัยศึกษาวิเคราะหตามเกณฑและขอบเขตที่กําหนดไว  ซึ่งการวิจัยในครั้งนี้เปนการวิจัย
เชิงคุณภาพเปนหลัก  ผูวิจัยมุงเนนที่ตีความ  แปลความหมาย  บรรยายขอเท็จจริง  ซึ่งไดจาก
การศึกษาคนควา  ผูวิจัยนําเสนอขอมูลในรูปแบบพรรณนาวิเคราะหประกอบภาพถาย 

 
 
สรุปผลการวิจัย 
 
กระบวนแบบการสรางสรรคผลงาน 

จากการวิเคราะหผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไดผลที่ปรากฏ ดังนี้ 
 
รูปแบบ 
จากการศึกษารูปแบบมีลักษณะ ดังนี้ 

1.  รูปแบบจินตนาการ   พบวาไดมีการนําเสนอเปนรูปแบบที่ปรากฏใหเห็น
องคประกอบที่ไดแสดงจินตนาการหรือสัญลักษณตาง ๆ ผสมผสานกัน  สรางบรรยากาศเหนือจริง  
อันไดแก  บรรยากาศของสวรรค  บรรยากาศของดินแดนที่ร่ืนรมย  หรือรูปทรงประดิษฐตกแตงซึ่งมี
รากฐานจากจิตรกรรมไทย  เปนจํานวน  20  ภาพ 

ไดแกภาพที่  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสูสวรรค  11.พระพุทธเจาพระสาวก  
12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัวสี่เหลา  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  
19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.
สุขเบิกบานใจ  26.เริงราดวยบุญ  27.พรหม  28.สุข ณ เกษียรสมุทร  29.นาคราชถวายอารักขา  
30.หลุดพน เบิกบานใจ      

2.  รูปแบบเชิงประเพณีไทย  พบวาไดมีการนําเสนอเปนรูปแบบที่ปรากฏใหเห็น
องคประกอบที่มีอิทธิพลจากจิตรกรรมไทยในอดีต  เชน  จิตรกรรมฝาผนัง  จิตรกรรมในสมุดขอย  
ประติมากรรมรูปเคารพ  และทาทางหรือภาพตามหลักเกณฑของจิตรกรรมไทยในอดีต  นํามา
แสดงออกโดยการสรางสรรคแนวคิดและกลวิธีแบบใหมผสมผสานกัน  เปนจํานวน  10  ภาพ    

ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  
5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  9.ข้ึนเขาไหวพระ  18.พระมหาชนก  21.แมพระของลูก 
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เนื้อหา 
จาการศึกษาเนื้อหาที่ปรากฏมีลักษณะเรื่องราว ดังนี้ 

1.  เร่ืองราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความเชื่อ  พบวาไดมีการนําเสนอเปนเรื่องราว
ความเชื่อที่เกี่ยวกับทางศาสนา  เชน  หลักคําสอน  หลักการปฏิบัติ  การประกอบพิธีกรรม  หรือ
ความศรัทธาในเทพเจา  โดยการแสดงใหเปนรูปธรรมในผลงาน  เปนจํานวน  24  ภาพ 

ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  
5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  8.แมชีบนถนนสีดํา  9.ข้ึนเขาไหวพระ  10.พระธรรมนําสูสวรรค  
11.พระพุทธเจาพระสาวก  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัวสี่เหลา  
18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  
24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  27.พรหม  29.นาคราชถวายอารักขา     

2.  เร่ืองราวของมนุษยที่เกี่ยวของกับความคิด  พบวาไดมีการนําเสนอเปนเรื่องราว
ความเชื่อที่เกี่ยวของกับความคิดที่พยายามคลี่คลายปญหาที่ไดจากการรับรู  การปฏิบัติ  หรือ
อารมณความรูสึก  โดยการแสดงออกมาทางสื่อสัญลักษณแทนความคิดใหเปนรูปธรรมในผลงาน  
เปนจํานวน  6  ภาพ 

ไดแกภาพที่  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  21.แมพระของลูก  26.เริงราดวยบุญ  28.สุข 
ณ เกษียรสมุทร  30.หลุดพน เบิกบานจิต   

 
โครงสราง 

จากการศึกษาพบวาในผลงานหนึ่ง ๆ ไมจําเปนจะตองปรากฏการใชทฤษฎีการ
ออกแบบจัดวางโครงสรางครบทั้ง 12 ทฤษฎีในการสรางสรรคผลงานเสมอไป  ข้ึนอยูกับความ
เหมาะสมในการสรางผลงานแตละชิ้น   

การใชทฤษฎีการออกแบบจัดวางโครงสรางของผลงานที่สําคัญ ดังนี้ 
1.  ทฤษฎีการซ้ํา  เปนวิธีการเนนที่ตองการใหองคประกอบของภาพมีความเดนชัด  

โดยใชรูปราง  รูปทรง  ลวดลาย  ที่ซ้ํา ๆ กันภายในกรอบพื้นที่โดยมีระยะเทียบเทาหรือไมเทากันก็
ได  จํานวน  11  ภาพ 

ไดแกภาพที่  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  5.รอคอย  20.เสด็จจากดาวดึงส  23.พระ
พิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  26.เริงราดวยบุญ  27.พรหม  28.สุข ณ เกษียรสมุทร  
30.หลุดพน เบิกบานใจ  

2.  ทฤษฎีเสนแยง  เปนการใชเสนแนวดิ่งที่ทํามุม 90 องศากับเสนแนวนอน  โดยการ
ใชเสนของรูปราง  รูปทรง  มาสรางเปนองคประกอบในผลงาน  จํานวน  11  ภาพ 
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ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  
5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสูสวรรค  12.เร่ิมเขาถึง
ธรรม  14.จิตกับวัตถุ   

3. ทฤษฎีเสนเฉียง  มีลักษณะที่คลายกับเสนแยง  แตมีเสนที่ 3 มาเชื่อมตอระหวาง
เสนแนวดิ่งและเสนแนวนอนในแนวเฉียง  จํานวน  5  ภาพ 

ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.
พระธรรมนําสูสวรรค  14.จิตกับวัตถุ 

4.  ทฤษฎีจังหวะ  เปนลักษณะการสรางความนาสนใจ  มีการเคลื่อนไหวนําสายตาที่
มีระยะถี่  หาง  ตอเนื่องกันไปตลอด  หรือจากจุดหนึ่งไปยังอีกจุดหนึ่ง  โดยการใชเสน  รูปราง  
รูปทรง  ลวดลาย  จํานวน  7  ภาพ 

ไดแกภาพที่  9.ข้ึนเขาไหวพระ  11.พระพุทธเจา พระสาวก  13.จิตพระอรหันต  15.บัว
ส่ีเหลา  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  19.พระผูชนะมาร     

5.  ทฤษฎีระดับความเปลี่ยนแปลง  เปนการเปลี่ยนแปลงลักษณะองคประกอบของ
ภาพ  เชน  การแปรเปลี่ยนขนาดรูปราง  รูปทรง  ทิศทาง  จากเล็กไปหาใหญ  หรือจากสีเขมไปหา
สีออน  จํานวน  18  ภาพ 

ไดแกภาพที่  8.แมชีบนถนนสีดํา  9.ข้ึนเขาไหวพระ  10.พระธรรมนําสูสวรรค  11.
พระพุทธเจาพระสาวก  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัวสี่เหลา  16.
เทพยดา  17.จิตถึงกัน  18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  21.แมพระ
ของลูก  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  

6.  ทฤษฎีความกลมกลืน  เปนการประสานสัมพันธองคประกอบภาพใหเปนแนวทาง
เดียวกันไมขัดแยงหรือเบาบางลง  เชน  การใชเสน  รูปราง  รูปทรง  ลวดลาย  ความเขม-ออนของส ี 
และเนื้อหาเรื่องราวของภาพ  จํานวน  25  ภาพ 

ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสู
สวรรค  14.จิตกับวัตถุ  25.สุขเบิกบานใจ  

7.  ทฤษฎีความขัดแยง  เปนการไมประสานสัมพันธกัน  ความแตกตาง  มีลักษณะที่
ตรงขามกับความกลมกลืนเพื่อสรางความโดดเดนนาสนใจ  เชน  การใชคูสีตรงขาม  ขนาดเล็กกับ
ขนาดใหญ  หรือความละเอียดกับความหยาบของพื้นผิวและลวดลาย  จํานวน  23  ภาพ 

ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  7.สองแมชี  9.ข้ึนเขา
ไหวพระ  21.แมพระของลูก  22.พุงลงหาธรรม  25.สุขเบิกบานใจ  
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8.  ทฤษฎีสัดสวน  เปนการออกแบบใชความสัมพันธขององคประกอบที่เหมาะสมกับ
ขนาดพื้นที่สวนรวม  โดยการการใชเสน  รูปราง  รูปทรง  ลวดลาย  จํานวน  22  ภาพ 

ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  11.พระพุทธเจา  18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.
เสด็จจากดาวดึงส  23.พระพิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  28.สุข ณ เกษียรสมุทร 

9.  ทฤษฎีการเนน  เปนการสรางจุดสนใจใหเกิดขึ้นเพื่อเนนใหเห็นถึงความสําคัญของ
องคประกอบของเรื่องราว  รูปราง  รูปทรง  โดยที่อาจมีจุดสนใจเพียงจุดเดียวเปนหลักหรือมีจุด
สนใจรองเพื่อสงเสริมกันก็ได  จํานวน  21  ภาพ 

ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  
4.พิธีกรรม  5.รอคอย  11.พระพุทธเจา พระสาวก  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  22.พุงลงหาธรรม  30.หลุด
พน เบิกบานใจ   

10.ทฤษฎีความเคลื่อนไหว  มีลักษณะที่คลายกับจังหวะ  เปนการสรางความนาสนใจ  
นาติดตาม  โดยการใชเสน  ลวดลาย  รูปราง  รูปทรง  ทิศทาง  ที่สามารถนําสายตาที่ตอเนื่องไปยงั
จุดสําคัญของภาพ  จํานวน  6  ภาพ 

ไดแกภาพที่  19.พระผูชนะมาร   25.สุขเบิกบานใจ  26.เริงราดวยบุญ  28.สุข ณ 
เกษียรสมุทร  29.นาคราชถวายอารักขา  30.หลุดพน เบิกบานจิต 

11.ทฤษฎีเอกภาพ  มีลักษณะความเปนหนึ่งอันเดียวกันขององคประกอบตาง ๆ ของ
ผลงาน  โดยการเชื่อมโยงความสัมพันธขององคประกอบใหเกิดความนาสนใจ  เชน  การใชเสน  
ลวดลาย  รูปราง  รูปทรง  ที่กระจายอยูใหเปนไปในแนวทางเดียวกัน  จํานวน  24  ภาพ 

ไมปรากฏเฉพาะภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  4.พิธีกรรม  5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.
สองแมชี  9.ข้ึนเขาไหวพระ  

12.ทฤษฎีดุลยภาพ  เปนการจัดวางตําแหนงขององคประกอบตาง ๆ ใหมีความเสมอ
เทากันหรือไมเทากันในเรื่องของคาน้ําหนัก  โดยการแทนคาน้ําหนักดวยเสน  ลวดลาย  รูปราง  
รูปทรง  พื้นผิว  สี  ซึ่งสามารถแบงออกเปนดุลยภาพที่พบไดดังนี้ 

ดุลยภาพที่เทากัน  จํานวน  19  ภาพ 
ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  

5.รอคอย  6.ไหวพระ  8.แมชีบนถนนสีดํา  9.ข้ึนเขาไหวพระ  10.พระธรรมนําสูสวรรค  11.
พระพุทธเจา พระสาวก  14.จิตกับวัตถุ  18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจาก
ดาวดึงส  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  25.สุขเบิกบานใจ  27.พรหม  29.นาคราชถวาย
อารักขา   



 192

ดุลยภาพไมเทากัน  จํานวน  11  ภาพ 
ไดแกภาพที่  7.สองแมชี  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  15.บัวสี่เหลา  16.

เทพยดา  17.จิตถึงกัน  21.แมพระของลูก  24.ทิพยมรกต  26.เริงราดวยบุญ  28.สุข ณ 
เกษียรสมุทร  30.หลุดพน เบิกบานจิต  

  
กลวิธี  ผลงานจิตรกรรมสีฝุนและสีอะคริลิค   
กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การระบายสีใหเรียบ  เปนการระบายสีเพื่อแสดงความประณีต  

เรียบรอย  มีขอบเขตชัดเจน  เมื่อศึกษาพบวามีการระบายเรียบอยู  2  แนวทางหลัก คือ  1. การ
ระบายสีใหเรียบและตัดเสน   2. การระบายสีใหเรียบและมีน้ําหนักออนแก   

การใชสีที่ปรากฏ คือ  มีลักษณะการใชสีกลมกลืนเปนสวนใหญของภาพ  มีการใชสีตาม
ทฤษฎีหรือหลักการใชสี ดังนี้ 

1. การใชสีสรางความกลมกลืนในลักษณะสภาพสีสวนรวม  เปนการใชสีโครงสราง
สวนรวมของภาพออกเปนสีใดสีหนึ่งและในสวนรายละเอียดยอยจะมีสีอ่ืนปนอยูเพื่อสรางความ
แตกตาง  จํานวน  18  ภาพ   

ไดแกภาพที่  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  9.ข้ึนเขา
ไหวพระ  11.พระพุทธเจาพระสาวก  12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัว
ส่ีเหลา  18.พระมหาชนก  19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  21.แมพระของลูก  22.พุงลง
หาธรรม  23.พระพิฆเนศ  24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ   

2. การกลับคาสี  เปนการใชสีขัดแยงที่เหมาะสมเพื่อใหเกิดพลังสีเดนสงเสริมซึ่งกัน
และกัน  จํานวน  7  ภาพ   

ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  4.พิธีกรรม  5.รอคอย  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.
พระธรรมนําสูสวรรค  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน 

3. การใชสีสมดุล  เปนการใชสีแบงภาพออกเปนสวนโดยใชสีตรงขามอยางอิสระที่
ชวยสงเสริมใหภาพโดดเดน  จํานวน  4  ภาพ   

ไดแกภาพที่  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสูสวรรค  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน 
 

กลวิธี  ผลงานจิตรกรรมลายเสนดินสอดํา 
กลวิธีที่ปรากฏ คือ  การแรน้ําหนักแบบเกลี่ยเรียบรอย  แบบใหน้ําหนักตามลําดับ  

เปนการแสดงน้ําหนักลดหลั่นตอเนื่องจากออนไปหาแก  ใหความรูสึกในเรื่องปริมาตร  ระยะตื้นลึก  
มีลักษณะกลมไมเรียบแบนและมีการตัดเสนขอบชัดเจนชวยใหดูเรียบรอยสวยงามยิ่งขึ้น 
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แสงเงาที่ปรากฏ คือ  มีการควบคุมน้ําหนักแสงเงาที่กลมกลืน  ใชความเขมของ
น้ําหนักแสงเงาในการสรางมิติใหมีระยะใกลไกล  และสวนที่แสงกระทบสวาง  ไดมีการเวนขาวไม
ลงเงาหรือออนจางทําใหภาพมีมิติ  ซึ่งเปนการสรางความนาสนใจใหเกิดขึ้นกับภาพ 

และในสวนความมุงหมายการสรางผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ที่ได
ใชกลวิธีตาง ๆ ดังที่กลาวมาขางตนนั้น  แบงออกไดดังนี้ 

1.  เพื่อถายทอดบันทึกเรื่องราว  ไดมีการนําเสนอถึงเรื่องราว  เหตุการณ  หรือ
ประสบการณที่ไดพบเห็น  เปนจํานวน  9  ภาพ 

ไดแกภาพที่  1.ระเบียงวัดพระแกว  2.มุมหนึ่งของชีวิตไทย  3.ความสงบ  4.พิธีกรรม  
5.รอคอย  6.ไหวพระ  7.สองแมชี  9.ข้ึนเขาไหวพระ  18.พระมหาชนก 

2.  เพื่อถายทอดทางความคิด  ไดมีการนําเสนอถึงความคิด  การคลี่คลายปญหา  
อารมณความรูสึก  ความเชื่อ  ความศรัทธา  เปนจํานวน  21  ภาพ 

ไดแกภาพที่  8.แมชีบนถนนสีดํา  10.พระธรรมนําสูสวรรค  11.พระพุทธเจาพระสาวก  
12.เร่ิมเขาถึงธรรม  13.จิตพระอรหันต  14.จิตกับวัตถุ  15.บัวสี่เหลา  16.เทพยดา  17.จิตถึงกัน  
19.พระผูชนะมาร  20.เสด็จจากดาวดึงส  21.แมพระของลูก  22.พุงลงหาธรรม  23.พระพิฆเนศ  
24.ทิพยมรกต  25.สุขเบิกบานใจ  26.เริงราดวยบุญ  27.พรหม  28.สุข ณ เกษียรสมุทร  29.
นาคราชถวายอารักขา  30.หลุดพน เบิกบานใจ 

ปญญา  วิจินธนสาร ไดกลาวถึงกระบวนแบบการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  
โฆษิตพิพัฒน ดังนี้ 

  
ผลงานจิตรกรรมสีฝุนเปนผลงานยุคแรก  เปนรูปแบบเชิงประเพณีไทย  โดยนําเสนอเนื้อหาวิถีชีวิต
สังคมชุมชน  ของผูคนชาวบานที่เกี่ยวของกับกิจกรรมทางพุทธศาสนา  เนนลักษณะการแสดงออก
ทางพฤติกรรมของคนเปนหลัก  มีความเรียบงาย  ความสันโดษ  ความสงบ  ใชหลักการจัดภาพ
แบบระนาบ 2 มิติ  แตใชมุมมองการทับซอนของเสนเสาหรือองคประกอบตาง ๆ  ทําใหเกิด
ความรูสึกมีมิติตื้นลึก  สวนการใชสียังเปนแบบโทนสีโบราณ  มีการระบายเรียบตัดเสน  ไมแสดงแสง
เงา  ภาพมีลักษณะแบน  ผลงานมุงหมายเพื่อถายทอดเรื่องราวของศิลปนที่ไดพบเห็น 
ผลงานจิตรกรรมสีอะคริลิคเปนผลงานยุคที่หลังกลับจากการเขียนรูปที่วัดพุทธประทีป  ประเทศ
อังกฤษ  ซึ่งไดมีการเปลี่ยนแปลงอยางเห็นไดชัดเจนจนเปนแนวทางการสรางงานเฉพาะตัวของ
ศิลปนในเวลาตอมา  รูปแบบของผลงานเปนแบบจินตนาการหรือจากแนวทางการปฏิบัตินอกรีต
ประเพณีที่เคยทํากันมา  นําเสนอเนื้อหาของคนที่เกี่ยวของกับความเชื่อ  ความคิดตามคติที่เกี่ยวกับ
หลักคําสอนทางพุทธศาสนา  มีการใชหลักการจัดวางองคประกอบที่มีความหลากหลายในแตละ
ภาพ  การใชลวดลายไทยประยุกตที่ เปนเอกลักษณเฉพาะตัวศิลปน  ใชสภาพภูมิทัศนและ
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สถาปตยกรรมตาง ๆ เขามาสอดแทรกประกอบใหภาพมีรายละเอียดและเนื้อหามากขึ้น  มีการใช
มุมมองแบบสมัยใหมที่ทําใหภาพมีมิติความชัดลึก  และที่โดดเดนคือ  การใชสีที่มีความสดใส  ใช
การระบายเรียบประณีตตัดเสนสวยงาม  สีมีความกลมกลืนในสวนรวมของภาพ  ใชแสงเงาออนแก
ทําใหภาพมมิีติ  ผลงานมุงหมายเพื่อถายทอดความคิดและความรูสึกของศิลปน 
ผลงานจิตรกรรมลายเสนดินสอดําเปนผลงานชวงหลัง  เปนรูปแบบทางจินตนาการที่ไมจํากัด  มี
เนื้อหาที่เกี่ยวของกับความเชื่อตามคติทางหลักพุทธศาสนา  มีการจัดวางองคประกอบของภาพที่
หลากหลาย  เนนลวดลายไทยประยุกตที่เปนเอกลักษณของศิลปน  ระบายแบบเกลี่ยเรียบตัดเสน  
มีความกลมกลืนและเนนสวนสําคัญใหเดนชัดดวยแสงเงาออนแก  ผลงานมุงหมายเพื่อถายทอด
ความคิดที่เกี่ยวของกับทางพุทธศาสนาเปนหลัก(ปญญา  วิจินธนสาร . สัมภาษณ . 2549)   

 
อภิชัย  ภิรมยรักษ  ไดกลาวถึงผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ไววา 
 

ผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ทั้งวิธีการเขียนดวยสีฝุน  สีอะคริลิค  และลายเสน
ดินสอดํานั้น  มีรูปแบบการพัฒนาที่ตอเนื่องกัน  โดยเริ่มจากวิธีการเขียนแบบไทยประเพณีที่เปน 2 
มิติดวยเทคนิคสีฝุน  มีแนวคิดเรื่องราวของวิถีทางสังคมของชาวบานในงานบุญ  การปฏิบัติกิจกรรม
ทางศาสนาของชาวบานที่แสดงเปนรูปธรรม  และไดมีการพัฒนาเปนแบบนามธรรมมากขึ้นเปนการ
แสดงออกทางจินตนาการ  ความคิดที่แสดงใหเห็นสภาวะของจิต  ความคิดฝน  การบรรลุ  สวน
เทคนิควิธีไดเปล่ียนแปลงจากสีฝุนมาเปนสีอะคริลิค  หลังจากที่กลับมาจากการเขียนฝาผนังที่วัด
พุทธประทีป  ประเทศอังกฤษ  จนเปนรูปแบบที่สรางขึ้นมาใหมไมยึดติดกับรูปแบบเดิม  เชน  
ลวดลายกนกที่ไมเคยปรากฏมากอน  และไมคํานึงถึงความถูกตองตามแบบที่เคยเขียนสืบทอดกัน
มา  ซึ่งเปนเอกลักษณเฉพาะตัว  อีกทั้งการจัดวางองคประกอบศิลปก็มีความหลากหลายตามความ
เหมาะสม  ผลงานของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนมีความโดดเดนในเรื่องของการใชสีสันที่สวยงาม
กลมกลืน  รวมทั้งผลงานจิตรกรรมลายเสนดินสอดําที่มีความประณีต  ออนชอย  แสงเงาที่กลมกลืน  
แตก็มีแนวคิดและรูปแบบที่แสดงออกคลายกับผลงานสีอะคริลิคเชนกัน(อภิชัย  ภิรมยรักษ . 
สัมภาษณ . 2549) 
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กระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะ 
จากการศึกษากระบวนแบบการถายทอดองคความรูทางศิลปะของเฉลิมชัย  โฆษิต

พิพัฒน  ไดผลที่ปรากฏ ดังนี้ 
 
ลักษณะการถายทอด 

การถายทอดองคความรูทางศิลปะของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  มีลักษณะการถายทอดที่
สอดคลองกับวิถีการดํารงชีวิต  สรางความสัมพันธ  ชวยเหลือเกื้อกูลกันในชุมชน  ทําใหเกิดการ
ถายทอดความรูทางศิลปะในชุมชน  เพื่อทําหนาที่ถายทอดภูมิปญญา  ซึ่งสอดคลองในการจัด
การศึกษาทั้งการศึกษาในระบบ  การศึกษานอกระบบ  และการศึกษาตามอัธยาศัย  ตามนัย
พระราชบัญญัติการศึกษาแหงชาติ  พุทธศักราช  2542 

 
เนื้อหาการถายทอด 

1.  อุโบสถ   
จากการศึกษาพบวา  แนวความคิดและความหมายของสัญลักษณตาง ๆ  ที่ เปน

สวนประกอบของงานอุโบสถนั้น  เปนการแสดงถึงหลักคําสอนทางพุทธศาสนา  และสิ่งที่โดดเดน
ของอุโบสถหลังนี้คือ  รูปแบบและลวดลายปูนปนอันเปนเอกลักษณเฉพาะของศิลปน  ที่ไดอิทธิพล
จากผลงานจิตรกรรมมาเปนผลงานศิลปประยุกตในงานดานสถาปตยกรรม  โครงสรางโดยรวม
ของอุโบสถเปนไปตามแบบคติของลานนา  โดยการถายทอดเชื่อมโยงแนวความคิดและลวดลาย
ปูนปนประดับตามความตองการของศิลปน  โดยใชสีขาวสีเดียวและกระจกขาวประดับ  ทําใหมี
ความสวยงามโดดเดนเปนเอกลักษณเฉพาะ           

2.  จิตรกรรมฝาผนัง   
จากการศึกษาพบวา  แนวความคิด  รูปแบบ  และกลวิธีของงานจิตรกรรมฝาผนังภายใน

อุโบสถทั้ง 4 ดาน  แตปจจุบันขณะที่ทําการศึกษามีผนังดานหลังพระประธานเพียงดานเดียวที่แลว
เสร็จ  เปนภาพพระพุทธเจาครึ่งองค  ที่ขยายขนาดใหญเกือบเต็มพื้นที่ของผนัง  เปนรูปแบบทาง
จินตนาการ  ตามคติความเชื่อทางพุทธศาสนา  สวนพื้นที่เหลือดานขางเปนเรื่องราวการปฏิบัติ
ธรรมของพุทธศาสนิกชนที่มุงสูแดนพระพุทธภูมิ  ซึ่งจะเห็นไดวาศิลปนไดถายทอดกระบวนการ
สรางสรรคผลงานที่เปนเอกลักษณทั้งแนวความคิด  รูปแบบ  เนื้อหา  และกลวิธีที่ไดรับอิทธพิลจาก
ผลงานจิตรกรรมที่เขียนบนผืนผาใบมาสูการสรางผลงานจิตรกรรมฝาผนัง  เปนการถายทอด
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เชื่อมโยงการสรางสรรคผลงานและยังสามารถสรางผูสืบทอดในการสรางสรรคผลงานจิตรกรรม
ของศิลปน  เปนการถายทอดองคความรูทางศิลปกรรมอีกแนวทางหนึ่ง 

 
ผูรับการถายทอด 

1.  ชางในชุมชน   
โดยพบวาเปนชาวบานในพื้นที่  ที่มีบริเวณบานเรือนใกลเคียงกับวัดรองขุน  ซึ่งมีความ

หลากหลายทางดานอาชีพ  สวนใหญไมมีพื้นฐานทางดานความรูและประสบการณในการทํางาน
ศิลปะมากอน  มีเพียงชางเขียนจิตรกรรมเทานั้นที่มีประสบการณในการเขียนมาบาง  แตชางทุก
คนก็ไดเรียนรูข้ันตอนการทํางาน  และพัฒนาทักษะการทํางานในแบบอยางเฉพาะจากศิลปนใหม
ทั้งหมด  จนมีความรู  ความสามารถ  และความชํานาญทางดานฝมือ  โดยแบงออกเปนแผนกตาม
หนาที่รับผิดชอบ ดังนี้       

   - แผนกชางปน  จํานวน  12  คน   
   - แผนกติดกระจก  จํานวน  9  คน   
   - แผนกโครงสรางและติดตั้ง  จํานวน  7  คน   
   - แผนกชางเขียนจิตกรรมฝาผนัง  จํานวน  3  คน   

2.  นักเรียน  นักศึกษา  และนักทองเที่ยว 
โดยพบวามีนักเรียน  นักศึกษา  และนักทองเที่ยว  จากพื้นที่ตาง ๆ ที่ใหความสนใจเขา

เยี่ยมชมวัดรองขุนเปนจํานวนมาก  ทั้งที่มาจากหนวยงานภาครัฐ  หนวยงานเอกชน  และ
ประชาชนผูสนใจทั่วไป 

 
วิธีการถายทอด 
จากการศึกษาพบวา  การถายทอดกระบวนแบบองคความรูทางศิลปะไปสูชุมชนของ

เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  สามารถแบงออกไดดังนี้ 
1.  การแลกเปลี่ยนความรูประสบการณ 
โดยศิลปนไดมีการพูดคุยสนทนา  บอกเลา  และตอบขอซักถามตาง ๆ  ที่เกี่ยวกับ

ประสบการณการสรางสรรคผลงานศิลปะ  ทั้งผลงานจิตรกรรมและผลงานการสรางวัดรองขุน   
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2.  เปนวิทยากรบรรยาย 
โดยศิลปนไดเปนวิทยากรบรรยายที่กลาวถึงแนวความคิด  รูปแบบ  ข้ันตอนการทํางาน

ตาง ๆ ในการสรางวัดรองขุน  ทั้งภายในพื้นที่การทํางาน  และการรับเชิญเปนวิทยากรนอกพื้นที่  
จากสถาบันการศึกษาและหนวยงานตาง ๆ 

3.  การทดลอง  การสาธิต  และการปฏิบัติจริง 
ชางทุกคนไดเรียนรูและรับการถายทอดขั้นตอนการทํางานจากศิลปนภายในพื้นที่ของวัด

รองขุน  โดยไดเรียนรูจากการสอน  การลองผิดลองถูก  จนสามารถปรับและพัฒนาฝมือใหเปน
รูปแบบแนวทางตามที่ตองการได   

 
อภิปรายผล 

จากการศึกษาวิเคราะหผลงานจิตรกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน ต้ังแตป พ.ศ.2520 – 
2547  ทําใหทราบถึงกระบวนแบบการสรางสรรคผลงานและกระบวนแบบการถายทอดองค
ความรูทางศิลปะของศิลปน  ที่มีความเปนเอกลักษณที่โดดเดนในผลงานจิตรกรรมแนวประเพณี
ไทย  ทั้งแนวความคิดและวิวัฒนาการของการสรางสรรคผลงานที่เกิดจากความศรัทธาในพุทธ
ศาสนาซึ่งมีอิทธิพลตอผลงานจิตรกรรม  ในสวนงานสถาปตยกรรมทางพุทธศาสนา  ซึ่งเปนการ
เชื่อมโยงการสรางสรรคผลงานจาก  2  มิติ  ใหเปนผลงาน  3 มิติ  โดยมีแนวความคิด  กระบวน
แบบการสรางสรรคผลงานที่เปนเอกลักษณ  และวิธีการนําเสนอผลงานที่มีรูปแบบการจัดการ  
การนําเสนอตัวตนของศิลปนตอสาธารณะใหเปนที่รูจักซึ่งนํามาในเรื่องของรายได  ชื่อเสียง  เปน
ตนแบบที่เปนเอกลักษณเฉพาะตัว  ดังเชนที่เฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒนไดปฏิบัติใหปรากฏในสังคม
มาโดยตลอด  ส่ิงเหลานี้ผูวิจัยเชื่อวาจะมีอิทธิพลตอศิลปนรุนตอ ๆ มาไดใชเปนแนวทางการ
สรางสรรคผลงานและการจัดการดังปรากฏใหเห็นในแวดวงศิลปะตอมา  รวมถึงการสรางงาน
ศิลปะในชุมชน  ใหเกิดความรักความเขาใจในวัฒนธรรมประเพณี  เปนแหลงการเรียนรูศิลปะ
แบบสหวิทยาการ  สืบทอดองคความรูทางศิลปะแบบสกุลชางที่เปนเอกลักษณของเฉลิมชัย  
โฆษิตพิพัฒนใหคนรุนหลังตอไป   
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ขอเสนอแนะ 
จากการศึกษาวิเคราะหผลงานจิตกรรมของเฉลิมชัย  โฆษิตพิพัฒน  ต้ังแตป พ.ศ.2520 – 

2547  ผูวิจัยพบปญหา  อุปสรรค  และพบประเด็นที่นาศึกษาวิจัย ดังนี้ 
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ปนของสกุลอ่ืน ๆ ที่มีชื่อเสียง  เพื่อศึกษาวิเคราะหถึงความแตกตาง 
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ใชส่ือวัสดุในการสรางสรรคผลงานจิตรกรรมของศิลปนอยางละเอียด 
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ประวัติการศึกษา                         

พ.ศ.2543  ศศ.บ (นิเทศศาสตร) จากมหาวิทยาลัยราชภัฏสวนดุสิต 
พ.ศ.2549  กศ.ม (ศิลปศึกษา) จากมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 
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