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THAILAND FROM THE LATE 1930s TO 1980s) อ.ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก: ผศ. 
ดร.วิลลา วิลัยทอง, 419 หน้า. 
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ประกวดศิลปกรรมในประเทศไทย ต้ังแต่ทศวรรษ 2480 เมื่อผู้อุปถัมภ์การประกวดศิลปกรรม
เปลี่ยนจากพระมหากษัตริย์และชนชั้นน ามาเป็นภาครัฐ จนกระทั่งการประกวดศิลปกรรมรุ่งเรือง
สูงสุดในทศวรรษ 2530 เพื่อศึกษาปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจที่สัมพันธ์กับการประกวด
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วิทยานิพนธ์ฉบับนี้จะเสร็จสิ้นด้วยความส าเร็จมิได้เลย หากขาดความสนับสนุน ความช่วยเหลือ 
และก าลังใจจากบุคคลเหล่านี้ ขอขอบพระคุณ ผศ.ดร.วิลลา วิลัยทอง อาจารย์ที่ปรึกษาซึ่งเป็นครูที่ให้ทั้ง
ความรู้ ค าแนะน า ค าวิจารณ์ ความเชื่อมั่น ความไว้ใจ ตลอดจนเปิดโอกาสและร่วมคิดค้น ออกแบบ ทดลอง
ทางการคิดและการเขียน การดูแลและความทุ่มเทของอาจารย์ที่ปรึกษาท าให้การเขียนวิทยานิพนธ์นี้เต็มไป
ด้วยความสุขและความภาคภูมิใจในชีวิตของผู้เขียนที่มีโอกาสได้เรียนรู้กับท่าน ขอขอบพระคุณคณาจารย์
ทุกท่านของภาควิชาประวัติศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยที่ให้ความรู้และเปิด
ประสบการณ์ของโลกวิชาการทางประวัติศาสตร์ให้แก่ผู้เขียน ความเป็นครูที่ทุ่มเทในการถ่ายทอดความรู้
ความคิดให้แก่ผู้เรียนของคณาจารย์ทุกท่านนั้น จะประทับอยู่ในใจและเป็นแบบอย่างให้แก่การท างานของผู้
ศึกษาตลอดไป ขอขอบพระคุณ รศ.ดร.สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ ประธานคณะกรรมการบริหารหลักสูตร อ.ดร.ดิ
นาร์ บุญธรรม ประธานกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ ผศ.ดร.วาสนา วงศ์สุรวัฒน์ ผศ.ดร.จุฬิศพงศ์ จุฬารัตน์ 
กรรมการสอบวิทยานิพนธ์ และ ผศ.ดร.บัณฑิต จันทร์โรจนกิจ ที่นอกจากจะเป็นกรรมการสอบจากภายนอก
แล้ว ยังเป็นอาจารย์ผู้ให้ค าแนะน า ค าวิจารณ์ ทัศนะ ตลอดจนความรู้และข้อมูลที่เป็นประโยชน์แก่ผู้เ ขียน
เสมอมาตั้งแต่ผู้เขียนเข้าสู่การท างานวิชาการจวบจนถึงวันน้ี 

ขอขอบพระคุณ ศ.(พิเศษ) อารี สุทธิพันธุ์ ศ.ดร.วิรุณ ตั้งเจริญ รศ.อ านาจ เย็นสบาย อ.สุชาติ 
สวัสดิ์ศรี รศ.ดร.สาธิต ทิมวัฒนบรรเทิง อ.ดร.เด่นพงษ์ วงศ์สาโรจน์ ผู้เป็นครูที่ให้ความเมตตา ความรู้ และให้
โอกาสในชีวิตต่อผู้เขียนมาโดยตลอด นอกจากนี้ขอขอบพระคุณ ศ.วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ อ.วีรยุทธ เกิดในมงคล อ.
พิษณุ ธีระกนก อ.ประพันธ์ ศรีสุตา อ.ถกล ปรียาคณิตพงศ์ คุณวรเทพ อรรคบุตร ส าหรับเอกสารและข้อมูล
ประวัติศาสตร์ที่เป็นประโยชน์ต่อการท างานครั้งนี้ กัลยาณมิตรหลากรุ่นทุกท่านที่ให้ความช่วยเหลือและเป็น
ก าลังใจในการเรียนและการท างานของผู้เขียนมาโดยตลอด ขอขอบคุณ อ.เกริกเกียรติ ไพบูลย์ศิลป อ.เทพ 
บุญตานนท์ ปาณิศรา เทียนอ่อน ฉัตรดาว ลีเชวงวงศ์ พี่สมิทธิ์ ถนอมศาสนะ อ.ดร. ธิกานต์ ศรีนารา อ.ดร.
ชาติชาย มุกสง ดร.อาวุธ ธีระเอก คุณสินธุ์สวัสดิ์ ยอดบางเตย อ.คมกฤช ไตรยวงศ์ อ.พิบูลย์ มังกร อ.ยุทธภูมิ 
สุประการ อ.สิทธิธัช ธิติกุลเกษมศักดิ์ อ.ดร.ปนัดดา ลาภเกิน อ.ดร.บุญธิดา ม่วงศรีเมืองดี เพื่อนคณาจารย์
วิทยาลัยโพธิวิชชาลัย มศว พ่ีสันติพงษ์ กาลอรุณ ตลอดจนเพื่อน รุ่นพี่ รุ่นน้อง มศว จุฬาฯ และอัสสัมชัญทุก
ท่าน ที่ส าคัญ ขอขอบคุณ สุรเชษ์ฐ สุขลาภกิจ และกิตตินันท์ บุตะเคียน ทั้งสองคอยช่วยเหลืออย่างใกล้ชิด
และอย่างเต็มความสามารถจนท าให้งานฉบับนี้ส าเร็จเป็นรูปเล่มได้อย่างดี 

ขอขอบพระคุณ คุณพ่อ คุณแม่ ญาติพี่น้องทุกคนที่ให้ก าลังใจและความช่วยเหลือในชีวิตของ
ผู้เขียนตลอดมา และขอขอบคุณ ภญ.นิด เชี่ยวรุ่งโรจน์ ส าหรับก าลังใจและการอยู่เคียงข้างที่มีค่า. 
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บทน า 
 
 
ที่มาและความส าคัญของปัญหา 
 

ในระหว่างวันที่ 30 สิงหาคม - 4 พฤศจิกายน พ.ศ. 2555 กรุงเทพมหานครและมูลนิธิหอ
ศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร (Bangkok Art and Culture Center Foundation) ได้จัด 
“นิทรรศการไทยเท่ นิทรรศการศิลปะสมัยรัชกาลที่ 9 จากท้องถิ่นสู่อินเตอร์” (Thai Trends from 
Localism to Internationalism) แสดงผลงานศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยของไทยต้ังแต่อดีต 
(พ.ศ. 2489) จนถึงปัจจุบัน (พ.ศ. 2555) นิทรรศการน าเสนอ “ผลงานศิลปะที่หลากหลายและ
ครอบคลุมเนื้อหาต่างๆ ในช่วงเวลาแห่งการครองราชย์ จุดเด่นของนิทรรศการอยู่ที่การแสดงตาม
แนวเรื่อง (Themes) คือ การแสวงหาความเป็นไทย (Search of Thai Identity) แรงบันดาลใจจาก
พุทธศาสนา (Inspiration from Buddhism) นามธรรมและปัจเจกนิยม (Abstraction and 
Individualism) พื้นที่ทางสังคมและการอุปถัมภ์ (Social Space and Patronage) การต่อสู้ทาง
สังคมและการเมือง (Socio Political Struggle) จินตนาการและความเหนือจริง (Fantasy and 
“Sur” Reality) เพศสภาพและชายขอบ (Gender and Marginality) ท้องถิ่นนิยมและเวที
นานาชาติ (Locality and International Limelight ) การทดลองและวัฒนธรรมสื่อ (Experimental 
Art and Media Culture)”1 การด าเนินแนวเรื่องเช่นนี้แสดงให้เห็นว่า ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัย
ในประเทศไทยไม่ต่างจากผลงานศิลปะในทุกประเทศทั่วโลกซึ่งล้วนเป็นผลผลิตที่สื่อสะท้อนเนื้อหา
ภายใต้บริบทของสังคม ประวัติศาสตร์ การเมือง เศรษฐกิจ และวัฒนธรรม 

ศาสตราจารย์ ดร.อภินันท์ โปษยานนท์  หัวหน้าคณะภัณฑารักษ์จัดนิทรรศการศิลปะตาม
แนวเรื่องเหล่านี้พร้อมน าเสนอข้อมูลบริบทของความเปลี่ยนแปลงทางการเมือง เศรษฐกิจ และ
สังคมที่สัมพันธ์กับการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ อาทิ  กระแสความคิดทางการเมืองของขบวนการ
นักศึกษาปัญญาชนเพื่อเรียกร้องประชาธิปไตยที่สัมพันธ์กับการสร้างงานศิลปะเพื่อชีวิตหรือ
กระแสการเติบโตทางเศรษฐกิจในช่วงทศวรรษ 2520  ที่มีผลให้เอกชนเข้ามาอุปถัมภ์งานศิลปะ
เป็นต้น ความเชื่อมโยงระหว่างศิลปะกับการเมือง เศรษฐกิจ สังคม และวัฒนธรรมในนิทรรศการนี้
สะท้อนว่าวงการศิลปะมิได้ถูกขับเคลื่อนหรือเกิดความเปลี่ยนแปลงจากศิลปินหรือบุคลากรใน

                                                   
1 แผ่นพับประชาสัมพันธ์ นิทรรศการไทยเท่ นิทรรศการศิลปะสมัยรัชกาลที่ 9 จากท้องถิ่นสู่อินเตอร์ 

(กรุงเทพฯ: หอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร, 2555), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์ 
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วงการศิลปะเพียงเท่านั้น  แต่ยังมีบริบทอ่ืนแวดล้อมหลอมรวมอยู่กับวงการศิลปะของไทย ทั้งใน
ด้านการสนับสนุน  การสร้างหรือก่อให้เกิดปฏิกิริยาความขัดแย้งจนน าสู่ความเปลี่ยนแปลง กระทั่ง
มีบทบาทในการวิพากษ์วิจารณ์ ต่อต้าน มีปฏิกิริยาท้าทายหลายรูปแบบ  อย่างไรก็ตาม  แม้จะมี
ความพยายามน าเสนอนิทรรศการ “ไทยเท่” ให้แสดงถึงความสัมพันธ์ระหว่างศิลปะกับบริบท
แวดล้อมดังกล่าว  แต่น่าเสียดายที่การก าหนดแนวเรื่องในนิทรรศการครั้งนี้เน้นการน าเสนอตัว
ผลงานศิลปะ  แต่ไม่ได้แสดงถึงเบื้องหลังของกิจกรรมที่มีบทบาทในการน าเสนอเนื้อหาตามแนว
เรื่องที่ยกมาจนก่อให้เกิดผลกระทบในเชิงความเปลี่ยนแปลงที่มีต่อการสร้างสรรค์และต่อวงการ
ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย  

กิจกรรมทางศิลปะชนิดหนึ่งซึ่งเริ่มต้นเกิดขึ้นจากปัจจัยทางการเมือง ต่อมาคือปัจจัยทาง
เศรษฐกิจ และอาจเรียกได้ว่ามีบทบาทส าคัญที่ก่อให้เกิดผลกระทบต่อวงการศิลปะสมัยใหม่และ
ร่วมสมัยของไทยหลายประการ กิจกรรมชนิดนี้ยังก่อให้เกิดพื้นที่ทางศิลปะอีกหลายชนิดตามมา 
อาท ิสถาบันอุดมศึกษาทางศิลปะ หอศิลป์ ฯลฯ ทั้งยังเป็นกิจกรรมที่คนหลายกลุ่มในสังคมเข้าไปมี
ปฏิสัมพันธ์เพื่อแสดงออกถึงแนวคิดและแสวงหาผลประโยชน์ในด้านที่ต่างกันออกไปไม่ว่าจะเป็น 
กลุ่มบุคลากรในวงการศิลปะ กลุ่มบุคลากรจากหน่วยงานของรัฐบาล สถาบันพระมหากษัตริย์และ
ชนชั้นสูง กลุ่มธุรกิจเอกชนและกลุ่มปัญญาชน พื้นที่และกิจกรรมทางศิลปะชนิดนี้คือเวที “การ
ประกวดศิลปกรรม” (art competition)  

การประกวดศิลปกรรมในวิทยานิพนธ์นี้หมายถึง การประกวดผลงานศิลปะเชิงวิจิตรศิลป์ 
(fine arts) หรือทัศนศิลป์ (visual art) ประกอบด้วยศิลปะประเภทจิตรกรรม (painting) 
ประติมากรรม (sculpture) ศิลปะภาพพิมพ์ (printmaking) ศิลปะสื่อประสม (mixed – media) 
หรือบางเวทีอาจเพิ่มประเภทงานศิลปะไปอีกเพื่อขยายโอกาสให้แก่ศิลปะประเภทอ่ืนที่เกี่ยวข้อง
กับการสร้างสรรค์เช่นกัน อาทิ ศิลปะประยุกต์ (applied art) ศิลปะไทยแบบประเพณี (Thai 
traditional art) ศิลปะภาพถ่าย (photography) เป็นต้น  รูปแบบของการประกวดศิลปกรรม
นอกจากจะต้องมีการประชาสัมพันธ์ข้อมูลเพื่อเชิญชวนให้มีผู้ส่งผลงานเข้าประกวดอย่างเป็น
ทางการแล้ว ยังต้องมีคณะกรรมการพิจารณาตัดสินรางวัล  มีการจัดพิมพ์หนังสือหรือสูจิบัตร
ประกอบนิทรรศการและเปิดการแสดงผลงานที่ได้รางวัลหรือถูกคัดเลือกให้เข้าร่วมแสดงแก่
สาธารณชนทั่วไปได้รับชม รูปแบบที่กล่าวมาถูกพัฒนาและปรากฏขึ้นในช่วงเวลาหลังจากเกิดการ
ปฏิวัติสยามในเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2475 คือในช่วง พ.ศ. 2480 เป็นต้นมา  
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อย่างไรก็ตาม เมื่อผู้ศึกษาเริ่มท าการส ารวจสถานภาพของการประกวดศิลปกรรมในงาน
ศึกษาวิจัยทางประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยในประเทศไทย จนถึงปัจจุบัน ไม่พบว่ามี
งานชิ้นใดที่ศึกษาประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยในลักษณะเป็นการเฉพาะ 
การประกวดศิลปกรรมมักจะถูกน าเสนอเป็นองค์ประกอบส่วนย่อยของวงการศิลปะ ทั้งนี้โดยมาก
มักเน้นการน าเสนอตัวผลงานศิลปะที่ได้รางวัลหรือมีความโดดเด่นและตัวศิลปินผู้สร้างมากกว่าจะ
ศึกษาบริบทของการเมือง  เศรษฐกิจ  สังคม  รวมถึงบทบาทของตัวบุคคลและกลุ่มบุคคลที่
แวดล้อมการประกวด ที่ส าคัญ การศึกษาที่ผ่านมามักเน้นถึงบทบาทของการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติเป็นส าคัญ โดยละเลยเวทีการประกวดอ่ืนๆ ทั้งที่จัดขึ้นโดยรัฐและเอกชน จนท าให้
ค าอธิบายหรือความเข้าใจในศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยของไทยนั้นถูกน าเสนอจากกลุ่มบุคคลใน
วงการศิลปะเป็นศูนย์กลาง ทั้งที่ในข้อเท็จจริงทางประวัติศาสตร์มีกลุ่มบุคคลนอกวงการศิลปะ
หลายกลุ่มมีบทบาทน าในการอุปถัมภ์หรือผลักดันให้เกิดการคิดสร้างงานศิลปะ การเผยแพร่ และ
การประกวดแข่งขันทางศิลปะ อาทิ บทบาทของพระมหากษัตริย์ในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์
หรือบทบาทของรัฐบาลในสมัยหลังเปลี่ยนแปลงการปกครอง  

ด้วยเหตุดังที่กล่าวมาข้างต้น  วิทยานิพนธ์ฉบับนี้จึงมุ่งศึกษาองค์ความรู้และสร้าง
ค าอธิบายทางประวัติศาสตร์ของการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยเป็นการเฉพาะ  ค าถาม
ส าคัญ คือ ปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจได้เข้ามามีความสัมพันธ์ต่อการประกวดศิลปกรรม
อย่างไร รวมถึงการสร้างรูปแบบและเนื้อหาของงานศิลปะ การอุปถัมภ์ ได้ก่อให้เกิดผลกระทบใน
เชิงพัฒนาการหรือปัญหาแก่วงการศิลปะสมัยใหม่ของไทยอย่างไร  

วิทยานิพนธ์เลือกศึกษากรณีการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยช่วงต้ังแต่ทศวรรษ 
2480 เป็นต้นมา อันถือเป็นช่วงที่การประกวดศิลปกรรมเปลี่ยนมือผู้อุปถัมภ์จากพระมหากษัตริย์
และชนชั้นน าในราชส านัก ซึ่งอุปถัมภ์การประกวดเป็นการภายในและเป็นไปตาม พระราชนิยม
อย่างไม่ใคร่จะมีระบบนักมาเป็นการจัดขึ้นโดยหน่วยงานรัฐบาล  ภายใต้รูปแบบที่มีลักษณะเป็น
ทางการและมีระบบที่ชัดเจนขึ้น  กระทั่งเติบโตผลัดเปลี่ยนบทบาทเด่นในการอุปถัมภ์จากภาครัฐสู่
ภาคธุรกิจเอกชนจนถึงทศวรรษ 2530 อันถือเป็นช่วงที่การประกวดศิลปกรรมมีความเติบโต
แพร่หลายมาก  ในช่วงเวลาแห่งความรุ่งเรืองนี้นอกจากผู้คนจากหลายกลุ่มทางสังคมจะเข้ามามี
บทบาทและส่วนร่วมไม่ใช่แต่เฉพาะบุคลากรในวงการศิลปะแล้ว   การประกวดยังมีส่วนสร้าง
พัฒนาการหลายด้านให้แก่วงการศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยจนถึงปัจจุบัน ทั้งยังเป็นช่วงเวลาที่
การประกวดมีความขัดแย้งหลายประเด็นจนน่าสนใจต่อการศึกษา  ความขัดแย้งบางประเด็น
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น ามาสู่การพัฒนาแนวคิด แนวงาน หรือสร้างคุณูปการให้แก่วงการศิลปะ ขณะที่ความขัดแย้งบาง
ประเด็นกลับน าไปสู่ปัญหาท่ีสั่งสมจนแม้ในปัจจุบันยังมิอาจก้าวข้ามพ้นไปได้ 

ผู้ศึกษาเลือกช่วงเวลาจบกรณีศึกษาไว้ในทศวรรษ 2530 เช่นกัน ทั้งนี้มิใช่เพราะช่วงเวลา
หลังจากนี้การประกวดจะหมดไป แต่เนื่องจากต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2530 การประกวดศิลปกรรม
ค่อยลดบทบาทและความส าคัญลง กระทั่งหลังวิกฤติเศรษฐกิจใน พ.ศ. 2540 การประกวด
ศิลปกรรมยังไม่มีการพัฒนาโครงสร้างและรูปแบบมากนัก  ทั้งไม่สามารถแก้ปัญหาที่สั่งสมมา
อย่างยาวนานได้ ขณะเดียวกัน พื้นที่ศิลปะแนวทางเลือกที่เกิดขึ้นจ านวนมากเปิดโอกาสให้แก่
ศิลปินหลากรุ่นเข้าถึงได้ง่ายกว่าในด้านการสร้างสรรค์และการตลาด พื้นที่ลักษณะนี้ได้ช่วงชิง
บทบาทความส าคัญไปจากการประกวด ศิลปินสามารถใช้พื้นที่เลือดใหม่เหล่านี้สะสมชื่อเสียงและ
แสวงหาโอกาสได้ง่ายกว่าการประกวดที่ขึ้นอยู่กับคนเพียงกลุ่มหนึ่งมาตัดสินคัดเลือกผลงานว่าจะ
ได้รางวัล ได้ร่วมแสดง หรือถูกคัดออกเพียงเท่านั้น  

วิทยานิพนธ์นี้เสนอว่า การประกวดศิลปกรรมคือกิจกรรมหนึ่งที่แสดงถึงการมีปฏิสัมพันธ์
ระหว่างกลุ่มบุคคลในสังคมและกลุ่มบุคคลในวงการศิลปะ อาทิ ชนชั้นน า รัฐบาล นักการเมือง นัก
ธุรกิจ ศิลปิน ปัญญาชน ที่ต่างมีส่วนส าคัญมากต่อการอุปถัมภ์ การสร้างสรรค์ การก ากับ การชี้น า 
การวิจารณ์ และการเผยแพร่ ที่มีปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจเป็นตัวผลักดันอยู่เบื้องหลัง 
ส่งผลให้ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยในประเทศไทยมิได้ถูกสร้างขึ้นจากความคิด จินตนาการอัน
เป็นเสรีภาพและความเป็นปัจเจกของศิลปินเท่านั้น  ดังโครงเรื่องหลักของวิทยานิพนธ์ซึ่งถูก
น าเสนอผ่านเนื้อหาทั้ง 8 บท จากการศึกษาประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทย
เป็นการเฉพาะครั้งนี้  
 
การเมืองกับศิลปะ 
 

การศึกษาประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยสามารถยืนยันถึง
ความสัมพันธ์ระหว่าง “การเมืองกับศิลปะ” ได้เป็นอย่างดี ในบทที่ 2 ว่าด้วยการประกวดศิลปกรรม
ก่อนทศวรรษ 2480 ย้อนไปอธิบายถึงปัจจัยทางการเมืองต้ังแต่สมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ที่
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 5) ต้องเผชิญกับปัญหาการเมืองทั้งจาก
ภายนอกคือการคุกคามของอ านาจจักรวรรดินิยมตะวันตกและภายในคือการเคลื่อนไหวของคณะ
กราบบังคมทูล ร.ศ. 103 ที่ล้วนส่งผลกระทบต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ ค าถามส าคัญคือ การ
เผชิญหน้าของรัชกาลที่ 5 ต่อปัญหาเหล่านี้มีเฉพาะแต่ปฏิบัติการทางการฑูตและการทหารในกรณี
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การรุกรานของจักรวรรดินิยมตะวันตกหรือแสดงปฏิกิริยาไม่เห็นด้วยต่อข้อเสนอของเจ้านายชั้นสูง
บางส่วนที่มีต่อการปกครองในระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ผ่านการใช้พระราชอ านาจของ
พระมหากษัตริย์เท่านั้นหรือ  

 แม้ขณะนี้ยังไม่สามารถค้นพบหลักฐานใดที่จะบ่งชี้ชัดได้ว่าพระองค์ทรงใช้งานศิลปะเป็น
เครื่องมือต่อสู้กับปัญหาเหล่านี้ แต่วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ได้วิเคราะห์ว่า การท่ีรัชกาลที่ 5 ทรงเลือกสรร
เรื่องราวประวัติศาสตร์แบบราชาชาตินิยมจากพระราชพงศาวดารมาให้นายช่างศิลป์วาดเป็นภาพ
จิตรกรรมประกอบโคลงใน พ.ศ. 2430 น่าจะมีส่วนไม่น้อยที่ทรงพยายามสื่อสารถึงความส าคัญ
และคุณูปการของพระมหากษัตริย์อันจะน าสู่ความมั่นคงของสถาบันนี้ต่อไป  เช่นเดียวกับการจัด
ประกวดภาพถ่ายเนื่องในงานวัดเบญจมบพิตร พ.ศ. 2448  ซึ่งด้านหนึ่งแม้จะแสดงออกถึงพระราช
นิยมของรัชกาลที่  5 รวมถึงเจ้านายชั้นสูงและผู้มีทรัพย์มีความนิยมต่อการถ่ายรูป แต่
นอกเหนือจากพระราชนิยมอันแสดงถึงความทันสมัยแล้ว ปฏิเสธมิได้ว่า ภาพถ่ายภูมิทัศน์ในหลาย
พื้นที่ของประเทศยังมีนัยยะสะท้อนถึงพระราชอ านาจของพระองค์ภายใต้การปกครองแบบ
สมบูรณาญาสิทธิราชย์ที่สามารถแผ่ขยายพระบรมเดชานุภาพไปได้ไกลกว่าขอบขัณฑสีมาอีกด้วย  

เช่นเดียวกับพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 6) ท่ีทรงมีพระราชนิยม
ทางศิลปะโดยจัดประกวดและการแสดงทางศิลปะเพื่อเป็นเครื่องมือถ่ายทอดอุดมการณ์ชาตินิยม
ทางเศรษฐกิจและเพื่อแสดงบทบาททางการทหาร  หลังจากทรงถูกวิจารณ์ในประเด็นนี้จาก
เจ้านายชั้นสูงและกลุ่มทหารอาชีพจนน าไปสู่การเคลื่อนไหวในเหตุการณ์กบฏ ร.ศ. 130 ในช่วงต้น
รัชกาล  ในช่วงปลายรัชกาล ความพยายามในการจัดต้ังโครงการ “สยามรัฐพิพิธภัณฑ์” ของ
พระองค์ยังแสดงถึงพระประสงค์ที่จะให้สยามแสดงสถานะของชาติที่มีอารยธรรมและความศิวิไลซ์ 
ในสายตาชาวโลก  แต่น่าเสียดายว่า  โครงการดังกล่าวมีอุปสรรคด้านงบประมาณมากและรัชกาล
ท่ี 6 ทรงเสด็จสวรรคตไปก่อนที่โครงการนี้จะส าเร็จ  

หลังการปฏิวัติสยามในเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2475 อุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจ
ของรัฐบาลคณะราษฎรที่เน้นการกระจายความเสมอภาคเท่าเทียมให้แก่ประชาชนภายใต้หลัก 6 
ประการและความส าคัญของการปกครองภายใต้ระบอบรัฐธรรมนูญยังส่งผลกระทบต่อการสร้าง
งานศิลปกรรมเพื่อตอบสนองต่ออุดมการณ์ทางการเมืองนี้   ในบทที่ 3  งานได้น าเสนอถึงประเด็น
นี้โดยตรงว่าอุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจของคณะราษฎรมีผลอย่างมากต่อการก าหนด
เนื้อหา เงื่อนไข และกติกาการประกวดศิลปกรรมที่จัดขึ้นโดยหน่วยงานของรัฐ  ในที่นี้ได้ศึกษาผ่าน
การประกวดประณีตศิลปกรรม ในงานฉลองรัฐธรรมนูญ จัดโดยกรมศิลปากร ต้ังแต่ พ.ศ. 2480 ถึง 



 
 

 

6 

พ.ศ. 2483 และการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหารและการเกษตรกรรม การอุตสาหกรรม และ
ทิวทัศน์งามตามธรรมชาติของประเทศไทย จัดโดยกรมโฆษณาการ  

เวทีทั้ง 2  เน้นสื่อสารต่อประชาชนให้เห็นความส าคัญของการปกครองและสัญลักษณ์ของ
ระบอบใหม่ที่เปลี่ยนจากพระมหากษัตริย์มาเป็นรัฐธรรมนูญ ตลอดจนการด าเนินนโยบายยุคสร้าง
ชาติที่ศิลปะเป็นเครื่องมือส าคัญในการสื่อสารอุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจแบบชาตินิยม
และทหารนิยมของรัฐโดยรับอิทธิพลเชิงรูปแบบจากศิลปะแบบฟาสซิสต์ (Fascism Art) การ
ประกวดศิลปกรรมทศวรรษนี้ต่างจากการประกวดสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ กล่าวคือ มีการ
แต่งต้ังคณะกรรมการด าเนินงาน คณะกรรมการตัดสินเป็นลายลักษณ์อักษร และ “มีการประกาศ
เชิญชวนผู้สนใจเข้าร่วมส่งผลงานประกวดทางหนังสือพิมพ์”2 รวมถึงจัดแสดงผลงานให้ประชาชน
รับชมในงานฉลองรัฐธรรมนูญด้วย การประกวดศิลปกรรมทศวรรษ 2480 จึงเป็นพื้นที่แสดงงาน
ศิลปะที่มีปัจจัยจากอุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจของรัฐผลักดันอยู่เบื้องหลังมากกว่าจะ
เป็นพื้นที่แสดงออกทางศิลปะในเนื้อหาและรูปแบบที่อิสระโดยศิลปินอย่างแท้จริง  

ก้าวข้ามมาสู่หลังสงครามโลกครั้งที่ 2  บริบทของสังคมช่วงนี้คือบรรยากาศซึ่งอบอวลไป
ด้วยพลังของประเทศอภิมหาอ านาจที่แพร่ขยายอิทธิพลเข้ามาในประเทศไทยทั้งในด้านการเมือง 
การทหาร เศรษฐกิจ สังคม และวัฒนธรรม เป็นยุคแห่งการต่อสู้กันของอุดมการณ์ทางการเมืองที่
ขัดแย้งระหว่างโลกเสรีและสังคมนิยม ทศวรรษ 2490 จึงเป็นช่วงที่ “สงครามเย็น” มีความเข้มข้น
ชัดเจน นอกจากอิทธิพลจากบริบทการต่อสู้ในช่วงสงครามเย็นแล้ว ทหารและฝ่ายนิยมเจ้ายังมี
บทบาทอย่างมากในบริบทของการเมืองไทย   โดยเฉพาะช่วงหลังการรัฐประหารวันที่  8 
พฤศจิกายน พ.ศ.2490 ซึ่งน าพาการเมืองไปสู่ระบอบที่ปกครองโดยทหาร จุดยืนของรัฐบาลไม่
สามารถปฏิเสธการต้องเข้าไปมีส่วนร่วมกับการ “เลือกข้าง” ฝ่ายโลกเสรีอย่างชัดเจนภายใต้การ
สนับสนุนด้านการทหารและด้านเศรษฐกิจจ านวนมหาศาล ในทศวรรษนี้ ความเคลื่อนไหวทาง
ศิลปะที่ส าคัญสุดคงจะหนีไม่พ้นการเกิด “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ” (National Art Exhibition) 
เวทีประกวดศิลปกรรมที่จัดขึ้นครั้งแรกใน พ.ศ. 2492 โดยกรมศิลปากรร่วมกับมหาวิทยาลัย
ศิลปากรภายใต้การผลักดันของศิลป พีระศรี ทั้งนี้เพื่อยกระดับศิลปะสมัยใหม่ของไทยให้ทัดเทียม
กับนานาชาติซึ่งมีการประกวดและแสดงผลงานศิลปกรรมลักษณะนี้มาเป็นเวลานานแล้ว3  

                                                   
2 “ประกาศให้ผู้สนใจเข้าร่วมส่งผลงานในการประกวดประณีตศิลปกรรม พ.ศ.2480,” ประชาชาติ ฉบับ 

2205 (1 ธันวาคม 2480): 1. 
3 ศิลป พีระศรี, “เก่ากับใหม่,” บทความเรื่องศิลป ของ ศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี, แปลโดย พระยา

อนุมานราชธน (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2506), หน้า 1.  
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การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นการประกวดที่ใช้รูปแบบสากลทัดเทียมกับนานาชาติ 
กล่าวคือ มีการประกาศเชิญชวนผู้สนใจให้ส่งผลงานเข้าประกวดอย่างกว้างขวาง  มีการแต่งต้ัง
คณะกรรมการตัดสินรางวัลและประกาศรายชื่อคณะกรรมการโดยเปิดเผยตามสื่อประชาสัมพันธ์  
ไม่มีการก าหนดหัวข้อหรือประเด็นเนื้อหาของผลงาน ก าหนดเพียงประเภทของงาน ขนาด และ
จ านวนชิ้นงานที่จะส่ง โดยผลการตัดสินถือเป็นสิทธิขาดของคณะกรรมการ  ผลงานที่ถูกคัดเลือก
จะมีทั้งที่ได้รางวัลและคัดเลือกให้ร่วมแสดง มีการตีพิมพ์รูปผลงานในสูจิบัตร  ส่วนคณะกรรมการ
จะไม่มีสิทธิส่งผลงานเข้าประกวด การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยังส่งผลให้เกิดการประกวดอีก
หลายเวทีตามมาภายหลัง ทั้งในแบบงานประจ าปีหรือการประกวดเฉพาะในวาระพิเศษโดย
หน่วยงานที่จัดมีทั้งรัฐบาลและเอกชน 

ในบทที่ 4 การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี (พ.ศ. 2492-2505) วิทยานิพนธ์จะ
เสนอภาพรัฐบาลที่สนับสนุนนโยบายทางการเมืองของโลกเสรีเพื่อต่อต้านการแพร่ขยายของลัทธิ
คอมมิวนิสต์ ภาวะนี้ส่งผลให้การประกวดงาน “ศิลปะแห่งชาติ” กลายเป็นพื้นที่แสดงงานศิลปะ
ตามแนวอุดมคติ “ศิลปะเพื่อศิลปะ” (art for art sake) ที่ส าคัญและมีความต่อเนื่อง การประกวดนี้
เน้นการยกระดับสถานะของศิลปะไทยให้ก้าวหน้าทัดเทียมกับนานาชาติโดยไม่ละทิ้งเนื้อหาที่
แสดงเอกลักษณ์ของวัฒนธรรมและประเพณีด้ังเดิมของไทย ด้วยเหตุนี้  ภาพเนื้อหาวิถีชีวิตของ
ผู้คนที่สัมพันธ์กับพุทธศาสนา  ศาสนสถาน  ภูมิทัศน์ชนบท  และภาพวัฒนธรรมประเพณีซึ่งถูก
แสดงออกภายใต้รูปแบบศิลปะที่ได้รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกจึงกลายเป็นเนื้อหา
โดดเด่นในช่วงเวลานี้  การไม่แสดงออกทางการเมืองผ่านงานศิลปะของพื้นที่นี้อาจถือได้ว่าเป็น
ปฏิบัติการทางการเมืองชนิดหนึ่งเช่นกัน  

อย่างไรก็ตาม ในบทที่ 5 ว่าด้วยความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป 
พีระศร ี ได้น าเสนอช่วงเวลาในปลายทศวรรษ 2500 ถึงทศวรรษ 2510 ซึ่งเป็นช่วงเวลาเปลี่ยนผ่าน
ที่ส าคัญอีกช่วงของการประกวดศิลปกรรม เนื่องจากการพัฒนาความรู้และประสบการณ์ที่
ก้าวหน้าทางศิลปะของศิลปินด้วยการศึกษาและหาโอกาสเดินทางไปดูงานยังต่างประเทศ  น ามา
สู่ความพยายามผลักดันให้การประกวดศิลปกรรมของรัฐยอมรับและเปิดโอกาสแก่ผลงานศิลปะ
สมัยใหม่ที่มีรูปแบบเป็นที่นิยมในโลกตะวันตกโดยเฉพาะกลุ่มประเทศโลกเสรี  อาทิ  งานศิลปะ
แบบนามธรรม  กึ่งนามธรรม  หรืองานศิลปะตามแบบลัทธิเหนือจริง  ความพยายามนี้ก่อให้เกิด
ปฏิกิริยาความขัดแย้งระหว่างคนรุ่นเก่าที่พยายามรักษาประเพณีของศิลปกรรมแห่งชาติไว้กับคน
รุ่นใหม่ที่พยายาม “น าเข้า” ศิลปะรูปแบบใหม่มาสู่สังคมไทย  จนท้ายสุดส่งผลกระทบให้การ
ประกวดศิลปกรรมของรัฐกลายเป็นพื้นที่รองรับผลงานอันแสดงออกถึงเสรีภาพและความเป็น
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ปัจเจกของศิลปินอย่างถึงขีดสุดจนแม้แต่ผู้ชมทั่วไปภายนอกยากที่จะเข้าใจได้ทั้งหมด 
ปรากฏการณ์เช่นนี้ก่อให้เกิดการต้ังค าถามถึงบทบาทการประกวดศิลปกรรมของรัฐที่ควรมีต่อ
สังคมจนกลายเป็นความขัดแย้งระหว่างอุดมคติศิลปะเพื่อศิลปะกับศิลปะเพื่อชีวิต  

อุดมการณ์ทางการเมืองในยุคแห่งการเรียกร้องประชาธิปไตยช่วงก่อนและหลัง 14 ตุลา 
2516 อุดมคติ “ศิลปะเพื่อชีวิต”4 (art for life sake) กลายเป็นกระแสสูงของขบวนการนิสิต
นักศึกษาปัญญาชนและก่อให้เกิดกระแสวิพากษ์วิจารณ์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในหลาย
ประเด็น อาทิ การเสนอแต่ผลงานในแนวทางศิลปะเพื่อศิลปะโดยไม่เปิดโอกาสให้กับแนวทางอ่ืน
โดยเฉพาะศิลปะแนวรับใช้สังคมหรือการผูกขาดคณะกรรมการตัดสินที่ส่อถึงความไม่ยุติธรรม เป็น
ต้น กระแสสูงของศิลปะเพื่อชีวิตช่วงนี้ยังส่งผลให้ “แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย” จัดการ
ประกวดศิลปะของตนเองขึ้นมาภายใต้สถานการณ์เคลื่อนไหวทางการเมืองแบบวันต่อวัน  โดย
สนับสนุนงานศิลปะที่เป็นกระบอกเสียงรับใช้การต่อสู้ของประชาชนทั้งในชีวิตและทางการเมือง ใน
ต้นทศวรรษ 2520 ยังเกิดการรวมตัวของ “ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย” เพื่อสร้าง “การแสดง
ศิลปกรรมแห่งประเทศไทย” ขึ้นโดยมีแนวคิดและแนวปฏิบัติสวนทางกับการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ  เวทีนี้กลายเป็นที่พึ่งให้กับการแสดงออกของศิลปินทุกแนวทางโดยเฉพาะศิลปะเพื่อ
สังคม ประเด็นเหล่านี้จะถูกน าเสนอในบทนี้เช่นกัน  ทั้งหมดที่กล่าวมาเป็นประเด็นหลักส าคัญของ 
“การเมืองกับศิลปะ” เมื่อวิทยานิพนธ์ฉบับนี้มองผ่านการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทย. 
 
ทุน: ทุนเอกชนกับการอุปถัมภ์ศิลปะ 
 

หลังผ่านพ้นรัชสมัยของรัชกาลที่ 6 ไปจนกระทั่งถึงหลังเปลี่ยนแปลงการปกครองในเดือน
มิถุนายน พ.ศ. 2475 ไม่ปรากฏหลักฐานว่ามีการจัดประกวดศิลปกรรมใด นอกเสียจากใน พ.ศ. 
2477 ที่มีการประกวดตราสัญลักษณ์มหาวิทยาลัยวิชาธรรมศาสตร์และการเมืองเป็นการเฉพาะ
เท่านั้น เมื่อก้าวเข้าสู่รัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 7) การประกวด

                                                   
4 ส าหรับความขัดแย้งในทางอุดมคติทางศิลปะที่ต่างกันของบุคลากรในวงการศิลปะ คือ ความขัดแย้ง

และข้อถกเถียงระหว่างอุดมคติศิลปะเพื่อศิลปะ (art for art sake) กับศิลปะเพื่อชีวิต (art for life sake) เริ่ม
เกิดขึ้นตั้งแต่ในต้นทศวรรษ 2500 หลังจากที่งานเขียน ชิ้นส าคัญของ “ทีปกร” (นามปากกาของ จิตร ภูมิศักดิ์) 
เรื่อง ศิลปเพื่อชีวิต ศิลปเพื่อประชาชน ได้ถูกตีพิมพ์เผยแพร่เป็นครั้งแรกในปี พ.ศ. 2500 โดยส านักพิมพ์เทวเวศม์ 
จนเป็นที่นิยมกันในหมู่นักศึกษา ปัญญาชน และศิลปินหัวก้าวหน้า ความขัดแย้งในประเด็นนี้ทวีความเข้มข้น
มากยิ่งขึ้นในช่วงก่อนและหลังเหตุการณ์ 14 ตุลาคม 2516 
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ศิลปกรรมที่เคยได้รับการอุปถัมภ์จากพระมหากษัตริย์หรือราชส านักต้องหยุดชะงักลงเนื่องจาก
ความตกต่ าทางเศรษฐกิจที่ต่อเนื่องมาต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 6 ปัญหานี้ท าให้รัชกาลที่ 7 ทรงใช้
ช่วงเวลาต้ังแต่ต้นรัชสมัยทุ่มเทไปกับการฟื้นฟูเศรษฐกิจเพื่อเรียกความเชื่อมั่นให้กลับคืนสู่สถาบัน
พระมหากษัตริย์และรัฐบาลอย่างชัดเจน ประเด็นเหล่านี้ถูกน าเสนอไว้ในบทที่ 2 เพื่ออภิปรายถึง
สภาพการณ์ของการศึกษาและการเคลื่อนไหวความคิดทางศิลปะภายหลังเปลี่ยนแปลงการ
ปกครอง โดยเน้นหาค าอธิบายต่อประเด็นค าถามส าคัญว่า  เหตุใดการประกวดศิลปกรรมที่เกิดขึ้น
ต้ังแต่สมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์จึงได้หยุดชะงักลง  แม้จะมีการเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็น
ระบอบรัฐธรรมนูญแล้ว  แต่เหตุใดในช่วง 5 ปีแรกหลังการปฏิวัติสยามจึงยังไม่มีการจัดประกวด
ศิลปกรรมอย่างเป็นทางการขึ้นเลย  ทั้งที่งานฉลองรัฐธรรมนูญซึ่งรัฐจัดขึ้นนั้นเต็มไปด้วยการ
ประกวดจ านวนมากก็ตาม  

 ข้อวิเคราะห์ของผู้ ศึกษาต่อประเด็นนี้  คือ ผู้น าของคณะราษฎรและปัญญาชนนัก
ชาตินิยมฝ่ายรัฐบาลให้ความส าคัญต่อการสร้างภาพลักษณ์ทางศิลปะให้มีบทบาทรับใช้
อุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจของระบอบใหม่ การให้การศึกษาด้านศิลปะหลักวิชาทั้งตาม
แบบอิทธิพลจากตะวันตกและของไทยแก่คนรุ่นใหม่ให้มีความพร้อมเพื่อท างานผลิตภาพตัวแทน
ทางศิลปะสื่อเสนอต่อสาธารณชนเป็นเรื่องส าคัญ ด้วยเหตุนี้จึงต้องใช้เวลาระยะหนึ่งเพื่อบ่มเพาะ
ทักษะทางฝีมือและประสบการณ์แก่คนเหล่านี้ ในที่สุดผลงานศิลปะยุค “สร้างชาติ” ที่ขับเคลื่อน
ด้วยแนวคิดชาตินิยมจึงค่อยปรากฏเป็นครั้งแรกในการประกวดประณีตศิลปกรรม พ.ศ. 2480 การ
ประกวดนี้ถือเป็นหมุดหมายส าคัญของการเปลี่ยนมือผู้อุปถัมภ์ศิลปะ (art patron) จากพระราช
นิยมของพระมหากษัตริย์มาสู่รัฐบาลที่มอุีดมการณ์การเมืองและเศรษฐกิจเป็นปัจจัยส าคัญในการ
อุปถัมภ์ทางศิลปะ 

ในบทที่ 3 เช่นกัน ผู้ศึกษาจะน าเสนอเรื่องการรวมตัวของกลุ่มเอกชนผู้ประกอบวิชาชีพ
ทางศิลปะในนาม “กลุ่มจักรวรรดิศิลปิน” (The League of Artists) กลุ่มนี้ต้ังขึ้นโดยมีปัจจัยด้าน
เศรษฐกิจผลักดันอยู่เบื้องหลัง เป้าหมายส าคัญคือร่วมกันปกป้องการถูกเอารัดเอาเปรียบจาก
นายทุน แม้จะไม่มีการประกวดที่ชัดเจน แต่กลุ่มจักรวรรดิศิลปินมีกิจกรรมทั้งการจัดนิทรรศการ
ศิลปะ ตลอดจนมีการออกนิตยสาร รุ่งอรุณ และ สิลปิน ของกลุ่มเพื่อเผยแพร่ความคิด5 น่าเสียดาย
ที่ภาวะเศรษฐกิจฝืดเคืองในช่วงสงครามโลกครั้งที่ 2  รวมถึงการเอารัดเอาเปรียบของนายทุนท าให้
กลุ่มนี้ต้องเลิกไป การรวมตัวกันเพื่อจัดแสดงหรือจัดประกวดศิลปกรรมในลักษณะคล้ายกับกลุ่ม
                                                   

5 สมิทธิ์  ถนอมศาสนะ , “ประวัติศาสตร์นิพนธ์แนวคิด “ศิลปะเพื่อชีวิต” (พ.ศ.2492-2501),” 
(วิทยานิพนธ์มหาบัณฑิต สาขาประวัติศาสตร์ คณะศิลปศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2548), หน้า 66-70.  
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จักรวรรดิศิลปินจะเกิดขึ้นอีกครั้งในทศวรรษ 2490 ในบทที่ 4  ได้ยกกรณีการแสดงศิลปกรรมของ 
“จิตรกร ปฏิมากร สมาคม”(Society of Painters and Sculptors) มากล่าวถึง งานศึกษาส่วนใหญ่
ไม่ใคร่จะหยิบยกหลักฐานของการแสดงและการประกวดนี้มาศึกษามากนัก  การประกวดนี้มี
ความส าคัญในการเสนออุดมคติ “ศิลปะบริสุทธิ์” ไปคู่เคียงกับ “ศิลปะเชิงพาณิชย์” ซึ่งการสร้าง
พื้นที่เช่นนี้มีปรากฏชัดเจนมากในการร่วมมือกันของภาคเอกชน 

ในบทเดียวกันนี้  ผู้ศึกษายังหยิบยกปัญหาเศรษฐกิจในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุค
ศิลป พีระศรี มาศึกษา กล่าวถึงช่วงแรกซึ่งการประกวดได้รับการสนับสนุนจากภาคธุรกิจเอกชนที่
หลากหลายกระทั่งการสนับสนุนนี้ค่อยเลือนหายไป  เช่นเดียวกับการตอกย้ าถึงความผิดหวังของผู้
จัดที่ต้องการยกระดับให้ศิลปินเป็นอาชีพที่สามารถขายผลงานเลี้ยงชีพได้ แต่กลับต้องเผชิญ
ปัญหาว่าทั้งหน่วยงานของรัฐบาล  เอกชน  และบุคคล  ไม่ค่อยสนใจซื้อผลงานจากการแสดงไป
ประดับหรือสะสมเลย6  ศิลป พีระศรีใช้วิธีเขียนบทความสะท้อนและเรียกร้องต่อปัญหานี้ไปยัง
รัฐบาลและชนชั้นน า  รวมถึงปัญหาการไม่มีหอศิลป์ในประเทศไทยด้วย ต่อมาข้อเขียนในสูจิบัตร
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่สะท้อนปัญหานีน้ าไปสู่การระดมความคิดร่วมกันระหว่างข้าราชการ
ปัญญาชนและชนชั้นน ากับคนในวงการศิลปะจ านวนหนึ่งที่ร่วมกันผลักดันให้เกิดหอศิลป์สมัยใหม่
ขึ้นมาแม้ศิลป พีระศรี จะไม่มีโอกาสได้เห็นก็ตาม  นอกเหนือจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ บท
นี้ยังกล่าวถึงการประกวดศิลปกรรมของรัฐต้นทศวรรษ 2500 ที่มีความสัมพันธ์กับกระแสความเป็น
ไทยและมีแนวคิดผูกโยงอยู่กับการสร้างพื้นที่การประกวดให้ตอบสนองปัจจัยการเติบโตทาง
เศรษฐกิจ โดยเฉพาะด้านอุตสาหกรรมการท่องเที่ยว  เวทีที่กล่าวถึงคือ “การประกวดจิตรกรรมของ
องค์การส่งเสริมการท่องเที่ยว” (อ.ส.ท.) ใน พ.ศ. 2505 ซึ่งแสดงภาพตัวแทนของวัฒนธรรมและ
ประเพณีไทย ได้รับการสนับสนุนจากรัฐในฐานะที่เปิดพื้นที่ทางเศรษฐกิจอีกทางหนึ่ง การประกวด
นี้เป็นหลักฐานส าคัญที่ชี้ว่าศิลปะคือเครื่องมือของรัฐในการสื่อสารอุดมการณ์ตลอดจนสร้างมูลค่า
ทางเศรษฐกิจด้วยการประชาสัมพันธ์ผ่านงานศิลปะ  

 

                                                   
6 ศิลป พีระศรี สะท้อนว่า “ส่ิงที่น่าเศร้าใจในเรื่องศิลปปัจจุบันนี้ก็คือ ศิลปกรรมเกือบทั้งส้ินที่จัดแสดง

ในงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 9 ครั้งแล้วๆ มา ซึ่งกรมศิลปากรได้จัดขึ้นนั้น ไม่มีเลยสักชิ้นเดียวที่ทางราชการได้
ซื้อไปติดตั้งตามสถานที่ราชการ งานศิลปกรรมแต่ละชิ้นซึ่งท าขึ้นในระยะ 9 ปีที่แล้วมา จึงสูญหายกระจัด
กระจายไปส้ิน ดูเพิ่มเติมได้ใน ศิลป พีระศรี, “วัฒนธรรม และ ศิลป,” แปลโดย เขียน ยิ้มศิริ, สูจิบัตรการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 10 (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2502), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
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วิทยานิพนธ์น้ียังอธิบายถึงความส าคัญของภาคธุรกิจเอกชนที่เริ่มเข้ามาอุปถัมภ์การ
ประกวดศิลปกรรมอย่างจริงจังโดยเฉพาะอย่างยิ่งธุรกิจธนาคาร ในบทที่ 6 การประกวดศิลปกรรม
ภายใต้ร่มเงาการอุปถัมภ์ของธุรกิจเอกชน ปลายทศวรรษ 2510-ทศวรรษ 2530 ได้เสนอว่า  ขณะที่
การประกวดศิลปกรรมของรัฐต้องเผชิญกับการถูกวิจารณ์หลายประเด็น อาทิ ความไม่หลากหลาย
ของแนวงานหรือการผูกขาดคณะกรรมการ ท าให้ภาคธุรกิจเอกชน อาทิ  ธนาคารกรุงเทพ  
ธนาคารกสิกรไทย  บริษัทโตชิบา  บริษัท พานาโซนิค ฯลฯ เปลี่ยนบทบาทการอุปถัมภ์ศิลปะจาก 
“พระรอง” ผู้มอบเงินสนับสนุนให้แก่หน่วยงานของรัฐมาเป็น “พระเอก” ทุ่มงบประมาณมหาศาล
เพื่อเป็นเจ้าภาพจัดประกวดศิลปกรรมของตนเอง ทั้งนี้รวมถึงหน่วยงานของรัฐอย่างธนาคารแห่ง
ประเทศไทยและการปิโตรเลียมแห่งประเทศไทยที่ได้รับอิทธิพลจากความรุ่งเรืองของการประกวด
จากภาคเอกชนด้วย  

ในบทนี้อธิบายถึงสาเหตุที่ท าให้การประกวดศิลปกรรมของภาคธุรกิจเอกชนได้รับ
ความส าเร็จและการยอมรับจากคนในวงการศิลปะ ไม่ว่าจะเป็น งบประมาณจ านวนมาก รางวัลที่
ดึงดูด การสนับสนุนด้านอ่ืนนอกจากการประกวด การน านโยบายของรัฐมาเป็นหัวข้อในการ
ประกวด รวมถึงการพยายามสร้างเครือข่ายความสัมพันธ์กับคณาจารย์  ศิลปิน  และบุคคลชั้นสูง
ในวงสังคม ตลอดจนมีส่วนส าคัญต่อการพัฒนาแนวงานศิลปะให้แก่วงการ อาทิ  การฟื้นฟูศิลปะ
ไทยแบบประเพณี  การพัฒนาจิตรกรรมไทยแนวประเพณี  การสนับสนุนศิลปะแนวเฉลิม         
พระเกียรติ เป็นต้น  

อย่างไรก็ตาม ในบทนี้จะกล่าวถึงการประกวดศิลปกรรมของภาคเอกชนที่ก่อให้เกิดความ
ขัดแย้งระหว่างบุคลากรในวงการศิลปะกับบุคลากรในสายงานด้านสาธารณสุขรวมไปถึงกับ
บุคลากรวงการศิลปะด้วยกันเอง ดังกรณี “การประกวดศิลปกรรมยอดเยี่ยมแห่งอาเซียน” (Philip 
Morris Group of Companies – Asian Art Awards, พ.ศ. 2537-2547) จัดโดยบริษัทผู้ผลิตยาสูบ
ขนาดใหญ่ของโลกภายใต้กฎหมายของประเทศไทยที่ห้ามโฆษณาบุหรี่ในที่สาธารณะ ผลกระทบ
จากการห้ามโฆษณาท าให้บริษัทบุหรี่ข้ามชาติสร้างกลยุทธ์ใหม่เพื่อสร้างภาพลักษณ์และขยาย
ตลาดให้แก่สินค้าและอุตสาหกรรมนี้ หนึ่งในกลยุทธ์ส าคัญที่ตกทอดมาถึงวงการศิลปะคือ การจัด
ประกวดศิลปกรรมนั่นเอง  

บทบาทการอุปถัมภ์ศิลปะของธนาคารพาณิชย์ไทยช่วงต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2510 –
ทศวรรษ 2530 เมื่อมองผ่านการประกวดศิลปกรรมยังสามารถอธิบายถึงพัฒนาการและข้อ
ถกเถียงที่เกี่ยวข้องกับศิลปะไทยแบบประเพณีได้อีกด้วย ไม่ว่าจะเป็น บทบาทในการฟื้นฟูศิลปะ
ไทยแบบประเพณีให้กลับขึ้นมาได้รับความสนใจอย่างกว้างขวางอีกครั้ง   ดังกรณีการประกวด
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จิตรกรรมบัวหลวงของธนาคารกรุงเทพ  ความส าเร็จนี้น าไปสู่การผลักดันให้เกิดการพัฒนา
หลักสูตรศิลปะไทยขึ้นเป็นการเฉพาะในมหาวิทยาลัยศิลปากร  เกิดการรวมกลุ่มของจิตรกรผู้สร้าง
งานศิลปะไทยแบบประเพณีเผยแพร่ในประเทศและต่างประเทศ  เกิดบัณฑิตในสาขานี้ซึ่งได้รับ
ประโยชน์จากการประกวดศิลปกรรมที่ให้ทั้งพื้นที่แสดงผลงานและแสวงหาชื่อเสียง ถึงกระนั้น 
ศิลปะไทยแบบประเพณีในการประกวดของธนาคารพาณิชย์ยังถูกวิจารณ์และเกิดข้อถกเถียงว่า
ผลงานแนวนี้จ านวนมากสะท้อนถึงอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกด้วย   ข้อถกเถียง
ลักษณะนี้เคยเกิดขึ้นในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี มาแล้ว  ข้อสรุปของศิลป      
พีระศรขีณะนั้น คือ การเลือกที่จะสรุปจาก “ผู้สร้าง” มากกว่า “ชิ้นงานศิลปะ” ดังที่กล่าวว่า “…เขา
เป็นคนไทย ฉะนั้นศิลปของเขาก็ต้องเป็นไทยด้วย แม้ว่าสายตาของคนทั่วไปยังไม่อาจมองเห็น
ลักษณะความเป็นไทยเช่นนั้นได้แจ่มแจ้งก็ตาม”7  

ข้อสรุปเช่นนี้เน้นการผสมผสานความเป็นไทยในเชิงเนื้อหาเรื่องราวเข้ากับรูปแบบศิลปะ
สมัยใหม่ที่มีอิทธิพลจากตะวันตกด้วย แตกต่างกับในทศวรรษ 2520  ซึ่งการถกเถียงตีความกันเพื่อ
หานิยามที่ชัดเจนระหว่างศิลปะไทยแบบประเพณีกับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตก
น ามาสู่ข้อเสนอให้เพิ่มแนวงาน “จิตรกรรมไทยแนวประเพณี”8 เพื่อเปิดโอกาสให้กับงานจิตรกรรม
ไทยที่ขาข้างหนึ่งยืนอยู่บน “คตินิยมแบบประเพณี” และขาอีกข้างหนึ่ง “ก้าวเลยออกมาจนเป็น
ศิลปะร่วมสมัย” ประเด็นที่กล่าวนี้จะถูกขยายอยู่ใน บทที่ 7  เช่นเดียวกับประเด็นการสถาปนา 
“ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติ” จากการประกวดศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์ในทศวรรษ 2520 – 
ทศวรรษ 2530 ธนาคารพาณิชย์มีบทบาทมากต่อการสนับสนุนให้เกิดการแข่งขันกันสร้าง
ภาพลักษณ์เพื่อเน้นการเชิดชูพระมหากรุณาธิคุณและพระบารมีของพระมหากษัตริย์ในวาระพิเศษ 
ทั้งนี้เรื่องราวทางประวัติศาสตร์แบบราชาชาตินิยมที่เชิดชูบทบาทพระมหากษัตริย์ไทยแต่ละรัช
สมัยจึงมีความส าคัญและถูกศิลปินเลือกมาใช้สร้างภาพตัวแทนเพื่อเฉลิมพระเกียรติอันแสดงถึง
ความต่อเนื่องในบทบาทของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่มีต่อสังคมไทยต้ังแต่ช่วงก่อนและหลัง
เปลี่ยนแปลงการปกครอง 
 

                                                   
7 ศิลป พีระศรี, “ศิลป เป็นส่ิงจ าเป็นหรือไม่,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 9 (กรุงเทพฯ: 

กรมศิลปากร, 2501), หน้า 19. 
8 พิษณุ ศุภนิมิตร, “จิตรกรรม ‘บัวหลวง’ เรื่องของจิตรกรรมไทยประเพณี,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีที่ 

29 ฉบับที่ 1 (17 มิถุนายน พ.ศ.2525): 30-31. 
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ศิลปะ – ศิลปิน – คณะกรรมการตัดสินและการวิจารณ์ศิลปะในการประกวดศิลปกรรม  
 

การศึกษาการประกวดศิลปกรรมสามารถสะท้อนถึงพัฒนาการและความเปลี่ยนแปลง
ของศิลปะสมัยใหม่แต่ละช่วงเวลาในประเทศไทย ซึ่งไม่อาจหลีกพ้นไปจากการอยู่ภายใต้อิทธิพล
ของศิลปะสมัยใหม่จากตะวันตก เจตนารมณ์ของศิลป พีระศรี ที่จะใช้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ผลักดันให้ศิลปะของไทยก้าวหน้าทัดเทียมนานาชาติ ส่งผลให้เนื้อหาเรื่องราวของวิถีชีวิตและ
วัฒนธรรมประเพณีไทยถูกแสดงออกมาผ่านการใช้รูปแบบของศิลปะสมัยใหม่จากตะวันตก เป็น
เหตุให้ความเป็นไทยในบริบทของศิลปะสมัยใหม่นั้นมีความสัมพันธ์กับรูปแบบของตะวันตกอย่าง
มิอาจปฏิเสธ ลักษณะนี้ยังมีความต่อเนื่องไปถึงเนื้อหาและรูปแบบของศิลปะในการประกวด
ศิลปกรรมของเอกชนด้วย อย่างไรก็ตาม  ลักษณะดังกล่าวมิได้ด าเนินไปอย่างราบรื่น เพราะหลัง
การเสียชีวิตของศิลป พีระศรีในกลางทศวรรษ 2500  กระแสการสร้างงานศิลปะนามธรรมและกึ่ง
นามธรรมได้ก้าวขึ้นมาท้าทายขนบของความเป็นไทยแบบการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  จนต่อมา
ส่งผลให้ภาพของศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยคือภาพสะท้อนของความเป็นปัจเจกอย่างถึงขีดสุด 
เป็นภาพที่ด าเนินไปพร้อมกับความหลากหลาย   ภายใต้อิทธิพลที่ไม่อาจสลัดหลุดไปจากรูปแบบ
ศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตก 

บทที่ 5 ยังกล่าวถึงความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป พีระศรี 
เชื่อมโยงถึงประเด็นการแสดงทัศนะที่ต่างกันระหว่างคนต่างรุ่นในเรื่องศิลปะ นอกจากนี้คือ การ
แสดงถึงบทบาทของ “การวิจารณ์ศิลปะ” ในสื่อสิ่งพิมพ์ซึ่งสะท้อนถึงบรรยากาศความคึกคักของ
การวิจารณ์อันเป็นภูมิปัญญาที่ส าคัญยิ่งต่อการสร้างสรรค์ศิลปะ ประวัติศาสตรแ์ละวงการศิลปะ  

วิทยานิพนธ์ยังศึกษาเรื่องของตัวบุคคลที่แวดล้อมในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติทั้งชนชั้น
น า ชนชั้นกลาง รวมถึง “ศิลปินชั้นเยี่ยม” (The Great Artist)  อันเป็นสถานะแสดงถึงเกียรติยศ
สูงสุดในเวทีนี้ กลุ่มศิลปินชั้นเยี่ยมต่อมากลายเป็นกลุ่มส าคัญที่มีบทบาทควบคุมทิศทางของการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  ชี้น าแนวทางของงานศิลปะ  กระทั่งมีบทบาทไปถึงการประกวด
ศิลปกรรมอื่นทั้งของรัฐและเอกชนจนถึงปัจจุบัน   คณะกรรมการตัดสินผลงานในการประกวดของ
เอกชนไม่ได้แตกต่างมากนักกับคณะกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  ทั้งนี้ปัญหาการ
ผูกขาดคณะกรรมการยังคงปรากฏในเวทีของเอกชนด้วย  

การศึกษาที่กล่าวมาทั้งหมดน ามาสู่ เนื้อหาของบทที่  8 คือ มรดกจากการประกวด
ศิลปกรรมในประเทศไทย: บทสรุปของพัฒนาการและปัญหา ในบทนี้อธิบายถึงผลของการ
ประกวดศิลปกรรมต้ังแต่ทศวรรษ 2480 ถึงทศวรรษ 2530 ที่มีต่อวงการศิลปะสมัยใหม่และร่วม
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สมัยของไทย ส่วนใหญ่เห็นได้ชัดในแง่ของการ “บุกเบิก” โครงสร้างและรูปแบบการประกวด
ศิลปกรรมที่จัดขึ้นโดยรัฐ  จนน าไปสู่การพัฒนาการศึกษาศิลปะในระดับอุดมศึกษา  น าไปสู่การ
ริเริ่มระดมความคิดและทุนในการพัฒนาหอศิลป์สมัยใหม่  การน านโยบายของรัฐมาผสานเข้ากับ
การประกวด   การบุกเบิกสิ่งพิมพ์หรือสูจิบัตรประกอบการประกวดและนิทรรศการศิลปะ  การ
กระตุ้นให้เกิดการวิจารณ์ศิลปะ  นอกจากนี้ยังพัฒนาและสนับสนุนให้เกิด “แนวงาน” หรือการ 
“น าเข้า” ศิลปะรูปแบบใหม่ๆ ในวงการศิลปะ อาทิ  ศิลปะนามธรรม  ศิลปะไทยแนวประเพณี 
ศิลปะสื่อประสม  ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติ เป็นต้น  ความส าเร็จจากการประกวดยังเป็นตรา
รับรองเบื้องต้นให้แก่ศิลปินได้สะสมชื่อเสียง เกียรติยศ อันจะส่งผลต่อมูลค่าเพิ่มของผลงานใน
ตลาดการค้างานศิลปะด้วย  อย่างไรก็ตาม ปัญหาสั่งสมบางประการ อาทิ   การผูกขาด
คณะกรรมการตัดสิน  รูปแบบการประกวดและวิธีการตัดสินที่ไม่มีการพัฒนา  การขาดการมีส่วน
ร่วมต่อผู้ชม เป็นต้น  อันเป็นเหตุให้การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยยังไม่สามารถกลับมามี
ความโดดเด่นเป็นที่พึ่งทางความคิด  การสร้างสรรค์  และการแสดงออกให้แก่ศิลปิน นักศึกษา 
คณาจารย์ และนักวิชาการด้านศิลปะได้แลกเปลี่ยนเรียนรู้ประสบการณ์ใหม่ได้มากนักในปัจจุบัน  
 
วัตถุประสงค์  
 

1. เพื่อศึกษาปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจที่ส่งผลต่อการประกวดศิลปกรรมใน
ประเทศไทยระหว่างทศวรรษ 2480 ถึงทศวรรษ 2530 

2. เพื่อศึกษารูปแบบและเนื้อหาของการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทย  
3. เพื่อศึกษาผลกระทบของการประกวดศิลปกรรมที่มีต่อวงการศิลปะสมัยใหม่ในประเทศ

ไทย 
 
สมมติฐาน 
 

ภายใต้การปกครองระบอบ “รัฐธรรมนูญ” ของรัฐบาลคณะราษฎร การประกวดศิลปกรรม
ในช่วงทศวรรษ 2480 เน้นประกวดผลงานศิลปะสมัยใหม่ที่มีเนื้อหาเพื่อเผยแพร่อุดมการณ์ทาง
การเมืองแบบประชาธิปไตยและเศรษฐกิจแบบชาตินิยม ทั้งมีส่วนท าให้เกิดสถาบันอุดมศึกษาทาง
ศิลปะแห่งแรกของไทย คือ มหาวิทยาลัยศิลปากร สถาบันแห่งนี้จัดหลักสูตรการเรียนการสอนทาง
ศิลปะเพื่อผลิตศิลปิน  รวมถึงจัดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งแรกใน พ.ศ. 2492 เพื่อยกระดับ
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ศิลปะของไทยให้ทันสมัยทัดเทียมกับนานาชาติและกลายเป็นแม่แบบของการประกวดศิลปกรรม
ในประเทศไทยจนถึงปัจจุบัน  ในช่วงสงครามเย็นระหว่างทศวรรษ 2490 ถึงทศวรรษ 2500 รัฐบาล
มีนโยบายต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์  การประกวดศิลปกรรมที่รัฐจัดขึ้น รวมทั้งงานศิลปะที่ได้รางวัล
หรือจัดแสดงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจึงยังคงมีรูปแบบที่สะท้อนถึงการรับอิทธิพลจาก
ศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตก น าเสนอเนื้อหาหรือภาพลักษณ์ความเป็นไทยควบคู่กันไปอย่าง
ชัดเจน และมีส่วนส่งผลให้พื้นที่การวิจารณ์ศิลปะเติบโตขึ้น  

หลังเหตุการณ์ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 ชัยชนะของฝ่ายเรียกร้องประชาธิปไตยและการ
พัฒนาเศรษฐกิจแบบทุนนิยมท าให้เกิดการขยายตัวของกลุ่มทุน องค์กรธุรกิจเอกชนเริ่มเข้ามา
อุปถัมภ์งานศิลปะในฐานะผู้จัดการประกวดศิลปกรรมโดยร่วมมือกับหน่วยงานของรัฐ  ตลอดจน
สถาบันอุดมศึกษาที่มีการเรียนการสอนทางศิลปะ การประกวดส่วนใหญ่มีบทบาทสนับสนุนวงการ
ศิลปะ การฟื้นฟูความเป็นไทย รวมถึงสนับสนุนการเฉลิมพระเกียรติพระมหากษัตริย์ผ่านงาน
ศิลปะอย่างต่อเนื่องโดยเฉพาะในทศวรรษ 2530 นอกจากนี้การเติบโตทางเศรษฐกิจยังส่งผลต่อ
การเพิ่มมูลค่าของผลงานในตลาดการค้างานศิลปะ การสะสมผลงานศิลปะทั้งในหน่วยงานของรัฐ
และเอกชน และการเกิดพื้นที่หอศิลปะสมัยใหม่เพื่อแสดงผลงานศิลปะสู่สาธารณชน 
 
กลุ่มหลักฐานที่ใช้ในการศึกษา  
 

หลักฐานเพื่อน ามาศึกษาและวิเคราะห์ แบ่งออกเป็น 4 กลุ่มด้วยกัน ประกอบด้วย  
กลุ่มหลักฐานชั้นต้น ประกอบด้วย เอกสารชั้นต้นของราชการ (ที่ยังไม่ได้มีการตีพิมพ์

เผยแพร่) เอกสารที่เกี่ยวข้องกับประเด็นการศึกษา ค้นคว้าจากแหล่งข้อมูล อาทิ หอจดหมายเหตุ
แห่งชาติ หอสมุดแห่งชาติ ศูนย์วิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย หอสมุดกลาง
มหาวิทยาลัยศิลปากร ห้องหนังสือหายาก (rare book) ในหอสมุดของสถาบันอุดมศึกษาหรือ
เอกชน เอกสารราชการส่วนใหญ่ที่เป็นหลักฐานชั้นต้น  ผู้ศึกษาค้นคว้าจากหอจดหมายเหตุ
แห่งชาติในแฟ้มเอกสารของ “กระทรวงศึกษาธิการ” ในส่วนของ “กรมศิลปากร” เป็นหลัก จึงเป็น
ที่มาของเชิงอรรถในส่วนเอกสารราชการที่ขึ้นต้นว่า “หจช.ศธ.” หลักฐานชั้นต้นในงานชิ้นนี้ยัง
รวมถึงสูจิบัตรนิทรรศการศิลปะจากการประกวด นอกจากน้ียังมีหลักฐานชั้นต้นที่เป็นบทความ บท
วิจารณ์ศิลปะในสื่อสิ่งพิมพ์ อาทิ นิตยสาร หนังสือพิมพ์ วารสาร อีกจ านวนหนึ่งด้วย  
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กลุ่มหลักฐานชั้นรอง ประกอบด้วย งานวิชาการที่ตีพิมพ์เผยแพร่เรียบร้อยแล้ว งานวิจัย 
วิทยานิพนธ์ บทความวิชาการในวารสารหรือนิตยสารที่ค้นคว้าจาก หอสมุดแห่งชาติ หอสมุดกลาง
ของสถาบันอุดมศึกษา ฯลฯ รวมถึงบทสัมภาษณ์ผู้เกี่ยวข้องจากนิตยสาร วารสาร หนังสือพิมพ์  

กลุ่มหลักฐานภาพ ประกอบด้วย  ภาพถ่ายเหตุการณ์  ภาพผลงานศิลปะที่เกี่ยวข้องกับ
ประเด็นศึกษา โดยค้นคว้าและท าส าเนาบางส่วนจากหอจดหมายเหตุแห่งชาติและหอสมุด
แห่งชาติ รวมถึงภาพผลงานศิลปะที่ตีพิมพ์ในสูจิบัตรนิทรรศการ ในงานศึกษาประวัติศาสตร์ สมุด
ภาพที่ระลึกหรืองานเขียนสารคดีที่เกี่ยวข้อง 

กลุ่มหลักฐานจากการสัมภาษณ์ สัมภาษณ์ข้อมูลจากคณาจารย์ผู้เชี่ยวชาญด้าน
ประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยของไทย ศิลปิน บุคลากรทางสังคมที่มีความเกี่ยวข้อง
และมีชีวิตอยู่ร่วมยุคสมัยกับช่วงเวลาที่เป็นกรณีศึกษาหรือเป็นประเด็นหลักของการศึกษา  
 
วิธีด าเนินการวิจัย 
 

วิทยานิพนธ์นี้ใช้วิธีวิจัยเอกสาร (Documentary Research) ศึกษาเอกสารชั้นต้นและชั้น
รองที่เกี่ยวข้องกับการประกวดศิลปกรรมเวทีต่างๆ ในประเทศไทยที่เกิดขึ้นในช่วงทศวรรษ 2480 
ถึงทศวรรษ2530 และเอกสารทางด้านศิลปะสมัยใหม่และศิลปะร่วมสมัยของไทยที่เกี่ยวข้อง 
รวมถึงใช้หลักฐานจากการสัมภาษณ์ศิลปิน นักวิชาการ นักวิจารณ์ ผู้ประกอบการธุรกิจเอกชนและ
บุคคลที่มีความเกี่ยวข้องกับการประกวดศิลปกรรมในช่วงเวลาที่เป็นกรณีศึกษา ตลอดจนศึกษา 
วิเคราะห์จากหลักฐานภาพผลงานศิลปะที่ถูกตีพิมพ์อยู่ในสูจิบัตรประกอบนิทรรศการ หนังสือ
ประวัติศาสตร์ศิลปะไทย และต าราทางศิลปะ แล้วน าเสนอแบบพรรณนาเชิงวิเคราะห์ (Analytical 
Description) 
 
แนวคิดที่ใช้ในการศึกษา  
 

วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ศึกษาปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจภายใต้สังคมการเมืองไทย
สมัยใหม่ในช่วง 5 ทศวรรษ (ทศวรรษ 2480 ถึงทศวรรษ 2530) เพื่ออธิบายความสัมพันธ์ระหว่าง
ปัจจัยเหล่านี้ที่มีต่อวงการศิลปะของไทยผ่านการประกวดศิลปกรรม ทั้งนี้การค้นหาค าอธิบายทาง
ประวัติศาสตร์จึงมิอาจมองการประกวดในแง่ของกิจกรรมการแข่งขันทักษะฝีมือและความคิด
สร้างสรรค์ทางศิลปะเพื่อให้ได้รางวัลเท่านั้น ซึ่งเป็นการมองในลักษณะที่ผู้ส่งผลงานเป็นผู้ได้รับ
ประโยชน์ฝ่ายเดียว เนื่องจากในข้อเท็จจริงการก าหนดเกณฑ์กติกา  เนื้อหา  และรูปแบบในการ
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ประกวด ตลอดจนการจัดแสดงผลงานที่ได้รางวัลและได้คัดเลือกให้ร่วมแสดงสู่สาธารณชนนั้น 
ย่อมหมายถึงการที่ผู้จัดประกวดไม่ว่าจะเป็นรัฐหรือเอกชนอยู่ในฐานะของผู้ก าหนดควบคุมให้เกิด
การผลิตหรือการ “สร้างภาพตัวแทน” เพื่อสร้างประโยชน์ในด้านใดด้านหนึ่งด้วย อาทิ  การสื่อสาร
อุดมการณ์  แนวความคิด  ประชาสัมพันธ์หรือเผยแพร่นโยบาย  ตลอดจนสนับสนุนสถาบันที่เป็น
สัญลักษณ์แห่งความมั่นคงของรัฐ เป็นต้น  

การพิจารณาการประกวดศิลปกรรมในแง่ที่เป็น “พื้นที่ทางผลประโยชน์” (space of 
interest) ของทั้งฝ่ายผู้จัดและผู้เข้าร่วมซึ่งในท้ายที่สุดจะปรากฏผลลัพธ์เป็นการแสดงนิทรรศการ
ท าให้ผู้ศึกษาเลือกปรับใช้แนวคิดจากนักวิชาการชาวตะวันตกอย่าง “โทนี เบนเนต” (Tony 
Bennett) ผู้สนใจศึกษาพื้นที่ทางวัฒนธรรมที่ส าคัญคือ “พิพิธภัณฑ์” (museum) ที่มีองค์ประกอบ
หลักคือ “การจัดนิทรรศการ” (exhibition) ในลักษณะเป็นพื้นที่ที่ เต็มไปด้วยความซับซ้อน 
(complex) ขณะเดียวกันยังท าหน้าที่ผลิตสร้างภาพตัวแทนในอีกทางหนึ่งด้วยนั้น มาปรับใช้เป็น
แนวคิดส่วนหนึ่งในการศึกษาและวิเคราะห์งานชิ้นนี้ 

ในงานศึกษาของโทนี เบนเนต เรื่อง The Birth of Museum (2000) อธิบายถึง
กระบวนการสร้างอ านาจเพื่อการควบคุมคนในสังคมผ่านพิพิธภัณฑ์ เบนเนตยังศึกษาและน าเสนอ
แนวคิดที่ว่าด้วย “ปมของนิทรรศการ” (The Exhibitionary Complex) ซึ่งได้รับอิทธิพลจากงานของ
มิเชล ฟูโกต์ (Michel Foucault) เรื่อง Discipline and Punish ที่ศึกษาเรื่องของ “เรือนจ า ในฐานะ
สถาบันสมัยใหม่ที่แสดงถึงความสัมพันธ์ระหว่างอ านาจและความรู้อย่างชัดเจน”9 เบนเนตน าเสนอ
ถึงการก่อเกิดของพิพิธภัณฑ์ศิลปะ  พิพิธภัณฑ์ประวัติศาสตร์หรือพิพิธภัณฑ์ทางวิทยาศาสตร์
ธรรมชาติในยุคเริ่มต้นว่ามีความสัมพันธ์ในแนวทางเดียวกันกับสถาบันที่ฟูโกต์ศึกษา  กล่าวโดย
สรุปคือ  สถาบันสมัยใหม่ที่กล่าวมามีสถาปัตยกรรมและระบบกลไกการสร้างอ านาจจากความรู้
และการควบคุมคนในสังคม โดยในกรณีของพิพิธภัณฑ์ทั้งทางประวัติศาสตร์หรือศิลปะมี “การจัด
นิทรรศการ” เป็นเครื่องมือ เบนเนตได้กล่าวถึงอ านาจเหล่านี้ผ่านแนวคิดเรื่อง “ปมของนิทรรศการ” 
ว่ามันยังเป็นชุดเทคโนโลยีทางวัฒนธรรมที่ท าหน้าที่จัดการให้ประชาชนมี “การก ากับควบคุม
ตนเอง”10 (self-regulating) ด้วย  

ในแนวคิดเรื่องปมของนิทรรศการ  เบนเนตกล่าวถึงพิพิธภัณฑ์หรือหอศิลป์ว่า “นิทรรศการ
ได้เล่นบทบาทส าคัญในการสร้างรัฐสมัยใหม่…ปมของนิทรรศการท าหน้าที่จัดเตรียมบริบทส าหรับ

                                                   
9 Tony Bennett, The Birth of Museum (London:  Routledge, 2000), p.59. 
10 Ibid, p.63.  



 
 

 

18 

การจัดแสดงถาวรของสิ่งที่เรียกว่าอ านาจและความรู้”11 การให้ความส าคัญต่อการจัดนิทรรศการ
ในบทบาทเช่นนี้สืบเนื่องมาถึงกรณีศึกษาศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยผ่านการประกวด
ศิลปกรรม เนื่องจากผลผลิตจากการประกวด คือ งานศิลปะที่เป็นภาพตัวแทนของแนวคิดหรือ
อุดมการณ์อันเกิดมาจากกติกาหรือข้อก าหนดของการประกวดได้ถูกน ามาจัดเป็นนิทรรศการ
สื่อสารต่อผู้ชมเช่นกัน  ทั้งนี้หากปรับประยุกต์น าแนวคิดนี้มาใช้ในการอธิบายการประกวด
ศิลปกรรม ในทางหนึ่งย่อมหมายถึงการสนับสนุนข้อเสนอที่ว่า  การประกวดศิลปกรรมหรือ
นิทรรศการท่ีเกิดขึ้นจากการประกวดนั้นไม่ได้ท าหน้าที่เพียงสื่อสารอุดมการณ์  ความคิด  นโยบาย
ต่อสาธารณชนเท่านั้น แต่มันยังเป็นกลไกท าหน้าที่ให้คนในสังคมตระหนักและเป็นส่วนหนึ่งของ
อุดมการณ์หรือแนวคิดที่ส่งผ่านออกมาจนกระทั่งน าไปสู่ “การก ากับควบคุมตนเอง” อันมีผลจาก
การเสพภาพตัวแทนเหล่านี้  

แม้หลักฐานท่ีผู้ศึกษาใชจ้ะมิได้บ่งชี้ชัดเจนถึงปฏิกิริยาจากฝั่งของผู้ชมในลักษณะดังกล่าว 
แต่ในแง่การเป็นพื้นที่ผลิตความรู้และอ านาจ  แนวคิดเรื่องปมของนิทรรศการก็ยังสามารถปรับมา
ใช้เป็นแนวทางศึกษาหลายกรณีที่เกิดขึ้นในวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ได้  ทั้งนี้เพราะการจัดประกวดใน
แบบ “แห่งชาติ” อย่างการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอันถือเป็นแม่แบบของการประกวดในเวทีต่อๆ 
มีวัตถุประสงค์ชัดเจนที่จะ “ยกระดับ” วงการศิลปะของไทยให้ทัดเทียมกับนานาชาติ  การยกระดับ
นี้กระท าผ่านการประกวดโดยมีการคัดเลือกงานศิลปะซึ่งอ านาจของคนกลุ่มหนึ่งประทับรับรองว่า
มีคุณภาพดีและยังกระท าผ่านการจัดนิทรรศการอันสะท้อนถึงการจัดระบบสิ่งที่ถูกรับรองว่ามี
คุณภาพดีนั้นให้กลายมาเป็นความรู้ที่จะถ่ายทอดต่อคนในสังคมด้วย   เบนเนตยังกล่าวถึงปมของ
นิทรรศการว่า “มันเป็นระบบการก ากับควบคุมตนเองผ่านการมองที่สมบูรณ์”12  การมองนี้เขาให้
ความส าคัญกับการตกแต่งภายใน  การจัดวางภายในตัวนิทรรศการอันมีผลต่อการสร้างมุมมอง
ทางอุดมคติและค าสั่งจากการควบคุมอ านาจในการมอง 13  แนวคิดนี้ช่วยเป็นแนวทางในการ
วิเคราะห์องค์ประกอบของการจัดนิทรรศการในบางกรณีจากการประกวดศิลปกรรมด้วย  มิใช่
เพียงวิเคราะห์ผ่านผลงานศิลปะเท่านั้น  กรณีประเทศไทยพบว่าองค์ประกอบภายนอกอย่าง 
“วาระ” ในการจัดประกวดยังเชื่อมต่อกับกระบวนการแสดงอ านาจในการควบคุมประชาชนให้รับรู้
และ “มอง” ในสิ่งซึ่งเป็นภาพตัวแทนที่รัฐหรือเอกชนก าหนดให้ผลิตขึ้น  ดังกรณีการประกวด

                                                   
11 Ibid, p.66. 
12 Ibid, p.69.  
13 Ibid, p.69. 
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ประณีตศิลปกรรมหรือการประกวดจิตรกรรมเนื่องในการสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี (พ.ศ. 
2525) เป็นต้น  

แนวทางการศึกษาโดยใช้แนวคิดปมของนิทรรศการ  เบนเนตยังเสนอให้มองพื้นที่ของ
พิพิธภัณฑ์ในฐานะ “พื้นที่ของภาพตัวแทน” (The Space of Representation) อันเป็น
องค์ประกอบส าคัญของแนวคิดนี้   การมองพื้นที่ในลักษณะดังกล่าวจะสะท้อนให้เห็นถึง 
“ความสัมพันธ์ระหว่างการจัดการสิ่งที่เป็นวิทยาการสมัยใหม่ อาทิ ประวัติศาสตร์  ประวัติศาสตร์
ศิลปะ  โบราณคดี ธรณีวิทยา ชีววิทยา และมานุษยวิทยา…ข้อสรุปส าคัญของปมของนิทรรศการ 
คือสิ่งที่เป็นทั้งการ ‘จัดแสดง’ (show) และ ‘การบ่งบอก’(tell) ไปพร้อมๆกัน ”14 ในที่นี้จึงมิอาจ
หลีกเลี่ยงความสัมพันธ์ระหว่างวัตถุทางศิลปะหรือองค์ประกอบในการจัดนิทรรศการที่สื่อสารและ
สร้างการรับรู้ผ่าน “การจ้องมอง” (gaze) และการจ้องมองตามกรอบคิดของ “วัฒนธรรมทาง
สายตา”(Visual Culture) นี้เองท าให้แนวคิดปมของนิทรรศการหลีกเลี่ยงมิได้ต่อการแปรสิ่งที่เป็น 
“ภาพ” ให้กลายเป็น “ภาษา” สอดคล้องกับ ธเนศ วงศ์ยานนาวา ซึ่งกล่าวถึงการเปลี่ยนสิ่งที่เป็น 
“ทัศนาธิปัตย”์ ให้กลายเป็น “ตัวบท” ว่า 
 

เมื่อศิลปะเป็น ‘ตัวบท’ ก็จะท าให้เกิดการตีความระหว่างผลงานศิลปะกับผู้ชม หรือจะเป็นการเชื่อมการ
ตีความระหว่างศิลปินเข้ากับผู้ชม โดยเป้าหมายส าคัญคือการเชื่อมต่อบุคคลที่เปรียบเสมือน ‘อะตอม’ 
ที่แยกตนเองออกจากส่วนอื่นๆ ของชุมชนและสังคม เข้ากับศิลปะ ศิลปินและสังคม โดยผ่านวงจรของ
การตีความ แต่การท าให้ศิลปะกลายเป็น ‘ตัวบท’ เท่ากับเป็นการเปล่ียนแปลงภาพให้กลายมาเป็น 
‘ภาษา’ ศิลปะจะก้าวข้ามเข้ามาอยู่ในพื้นที่ของภาษา  การเปล่ียนแปลงดังกล่าวจึงเป็นการลดระดับ
( reduction)  ‘ภาพ ’ ให้กลายเป็น ‘ภาษา ’ แต่ถึ งกระนั้น ศิลปะในกรอบของ ‘ทัศนาธิปัตย์ ’ 
(ocularcentrism) ก็ยังไม่สามารถหลุดพ้นจากกรอบของ ‘วัฒนธรรมสายตา’ ไปได้15 

 
การเลือกแนวคิดปมของนิทรรศการมาปรับใช้เพื่อศึกษาวิเคราะห์การประกวดศิลปกรรม

จึงเป็นการปรับรูปแบบการพิจารณาการประกวดให้มีลักษณะเป็น “ตัวบท” (text) ที่มีความซับซ้อน
มากขึ้นด้วย  งานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะในอดีตมักเน้นมองการประกวดเป็นพื้นที่ผลิตผลงาน
ศิลปะและวิเคราะห์ผลงานของศิลปินเป็นชิ้นไป แต่นอกจากตัวผลงานและตัวผู้สร้างแล้ว  
วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ยังพิจารณาไปถึงโครงสร้างการประกวด  ตลอดจนประเด็นความขัดแย้งที่ล้วน
                                                   

14 Ibid, p.75.  
15 ธเนศ วงศ์ยานนาวา, ศิลปะกับสภาวะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ:  ส านักงานศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย, 

2552), หน้า 92-93. 
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แต่เป็นส่วนประกอบสร้างให้พื้นที่ชนิดนี้เป็น “พื้นที่ของภาพตัวแทน” หลากหลายชนิด เพื่อ
สนับสนุน ตอบสนอง หรือแม้กระทั่งต่อต้านกับปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจในช่วงเวลาที่เป็น
กรณีศึกษาด้วย  

การพิจารณาความสัมพันธ์ระหว่าง “การมอง” ผลงานศิลปะกับ “การเมือง” ผู้ศึกษายังได้
ประโยชน์จากงานของนักวิชาการไทยซึ่งน าเสนอแนวคิดเรื่องของ “การเมืองทัศนา” (Visual 
Politics) ในงานศึกษาของ บัณฑิต จันทร์โรจนกิจ เรื่อง ทัศนียภาพของการต่อต้าน:  การเมือง
ทัศนา (Visual Politics)ของการปฏิวัติสยามในสื่อร่วมสมัย (2555) บัณฑิตอธิบายถึงเทคโนโลยี
สมัยใหม่ที่ก่อให้เกิดวิวัฒนาการของภาพถ่าย ซึ่งท าหน้าที่ทั้งบันทึกภาพและกลายเป็นสื่อร่วมสมัย
ที่เป็นตัวบทชนิดหนึ่งของสังคม กรอบการมองภาพถ่ายหรืองานศิลปะของบัณฑิตผ่านการส ารวจ
วัฒนธรรมทัศนา (Visual Culture) น ามาสู่ข้อเสนอที่น่าสนใจ  บัณฑิตเสนอให้พิจารณา
กระบวนการ “มอง” ว่ามีการรับรู้และการปฏิสัมพันธ์ของผู้คนเข้ามาเกี่ยวข้องด้วย  โดยกล่าวว่า 
“การมองเห็นจึงมิใช่การมองเห็นโดยที่ไม่มีมิติของการเมืองเข้ามาเกี่ยวข้อง หากแต่เป็นส่วนหนึ่ง
ของกระบวนการกล่อมเกลาการสร้างส านึกทางสังคมการเมือง การสร้างสัมพันธภาพเชิงอ านาจ 
การก าหนดศักด์ิชั้น (Hierarchy) ระหว่างคน ซึ่งหมายถึงสัมพันธภาพเชิงอ านาจทางการเมืองทั้ง
ในระดับทางการและไม่เป็นทางการ…”16   

ผู้ศึกษาสามารถใช้กรอบการมองเช่นนี้มาพิจารณาผลงานศิลปะจากการประกวดในมิติที่
สัมพันธ์กับการเมือง  เศรษฐกิจ  สังคม และวัฒนธรรมได้ นอกจากจะปรับรูปแบบการพิจารณา
การประกวดศิลปกรรมและผลงานศิลปะให้เป็นตัวบทเพื่อน าไปวิเคราะห์ร่วมกับปัจจัยทางการ
เมืองและเศรษฐกิจแล้ว  ผู้ศึกษายังได้รับอิทธิพลจากแนวทางการศึกษาที่ว่าด้วยการใช้ภาพถ่าย
หรืองานศิลปะมาเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์  ดังที่เรียกการศึกษาลักษณะนี้ว่า “ประติมาน
วิทยา” (Iconography)   ซึ่งมะลิฉัตร เอ้ืออานันท์ ได้อธิบายว่าคือ ชุดของภาพลักษณ์หรือ
สัญลักษณ์เกี่ยวข้องกับสิ่งใดสิ่งหนึ่ง รวมทั้งภาพลักษณ์ต่างๆ ที่จิตรกรหรือสกุลช่างหนึ่งใช้ในงาน
ศิลปะ หรือชุดภาพในงานศิลปะที่เขียนขึ้นเพื่อสิ่ง ใดสิ่งหนึ่ง17 รวมไปถึงการใช้แนวทางของ      
                                                   

16 บัณฑิต จันทร์โรจนกิจ, “ทัศนียภาพของการต่อต้าน : การเมืองทัศนา (Visual Politics) ของการ
ปฏิวัติสยามในส่ือร่วมสมัย,” จาก 100 ปี ร.ศ.130 ถึง 80 ปี ประชาธิปไตย, สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ และทิพย์พาพร 
ตันติสุนทร, บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ:  ภาควิชาประวัติศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย , 
2556), หน้า 223.  

17มะลิฉัตร เอื้ออานันท์, พจนานุกรมศัพท์ศิลปะ (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 

2545), หน้า 252.   
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“ประติพิมพ์วิทยา” (Iconology)  อันเป็น “วิทยาการในการตีความภาพลักษณ์และสัญลักษณ์ทาง
ทัศน์”18  ทั้งสองแนวทางการศึกษานี้ล้วนมีหลักคิดส าคัญที่กล่าวว่า “งานจิตรกรรมนั้นไม่ได้มีไว้ 
‘มอง’ เท่านั้น พวกมันยังมีไว้ ‘อ่าน’ อีกด้วย”19 

ในงานศึกษาของ ปีเตอร์ เบิร์ค (Peter Burke) เรื่อง Eyewitnessing: The Used of 
Images as Historical Evidence (2001) ได้กล่าวถึงแนวคิด Iconography ว่าเกิดขึ้นมาในโลก
ของประวัติศาสตร์ศิลปะในช่วงทศวรรษที่ 1920 – 1930 โดยเฉพาะในช่วงคริสต์ศักราช 1930 ค า
ว่า Iconography “ถูกใช้เพื่อสื่อสารถึงปฏิกิริยาต่อต้านรูปแบบการวิเคราะห์งานจิตรกรรมที่เคย
โดดเด่นในแบบที่เน้นวิเคราะห์องค์ประกอบศิลป์หรือสีเป็นส่วนส าคัญ”20 งานของเบิร์คท าหน้าที่
ทบทวนการเติบโตของแนวคิด Iconography ด้วยการกล่าวถึงนักวิชาการที่มีบทบาทในการใช้
แนวคิดนี้เป็นระเบียบวิธีส าหรับศึกษาทางประวัติศาสตร์  กลุ่มนักวิชาการส าคัญคือ กลุ่มส านัก 
“วอร์บวก” (The Warburg school) เกิดขึ้นในเมืองฮัมบวก (Hamburg) ช่วงที่ฮิตเลอร์ก าลังมี
อ านาจ กลุ่มนี้ประกอบด้วย เอบี วอร์บวก (Aby Warburg) ฟริตส์ แซกว์ (Fritz Saxl) เออร์วิน     
พานอฟสกี (Erwin Panofsky) และเอ็ดการ์ วินด์ (Edgar Wind) แนวคิดนี้ถูกแพร่ขยายอย่างมาก
โดยเฉพาะช่วงหลัง ค.ศ. 1933 เมื่อแกนน ากลุ่มอย่าง พานอฟสกีอพยพไปอาศัยอยู่ที่สหรัฐอเมริกา 
ในขณะที่สมาชิกคนอ่ืนในส านักน้ีอพยพไปอยู่ที่อังกฤษ21  

หลักส าคัญในการอ่านภาพถ่ายหรือภาพเขียนในฐานะที่เป็น “ตัวบท” เพื่อใช้เป็นหลักฐาน
ทางประวัติศาสตร์ของกลุ่มนี้คือ การใช้สายตาพิจารณารายละเอียดของภาพ “ไม่ใช่เพียงเพื่อ
แยกแยะตัวศิลปิน แต่เพื่อวิเคราะห์ถึงความหมายทางวัฒนธรรมเป็นส าคัญ รวมไปถึงในการอ่าน
ภาพที่เป็นหลักฐาน ยังจ าเป็นจะต้องพิจารณาถึง ‘ตัวบท’ หรือ ‘ภาพ’ อ่ืนๆ ที่ถูกผลิตขึ้นร่วมยุคร่วม
สมัยเดียวกันมาร่วมพิจารณาและตีความด้วย” 22 อย่างไรก็ตาม การใช้ภาพเพื่อศึกษา
ประวัติศาสตร์ยังมีข้อควรระวังและตระหนักเช่นเดียวกับหลักฐานชนิดอ่ืน กล่าวคือ ภาพถ่ายหรือ
ภาพวาดโดยจุดเริ่มต้นของมันไม่ได้ถูกสร้างมาเพื่อเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์23 แต่ถูกสร้าง

                                                   
18เรื่องเดียวกัน, หน้า 252.  

19 Peter Burke, “Iconography and Iconology,” in Eyewitnessing: The uses of Images as 
Historical Evidence (London:  Reaktion Books ,2001), p.35. 

20 Ibid, p.34. 
21 Ibid, p.35. 
22 Ibid, p.39. 
23 Ibid, p.34. 
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ขึ้นเพื่อตอบสนองความต้องการของผู้สร้างที่แตกต่างกันออกไปในช่วงเวลานั้น   การน าแนวคิด 
Iconography มาปรับใช้เป็นแนวทางศึกษาประวัติศาสตร์จึงต้องอาศัยการพิจารณาตัวบทอ่ืนเข้า
มาร่วมวิเคราะห์ดังที่กล่าวไปแล้วขา้งต้น  

การพิจารณาการประกวดศิลปกรรมโดยน าแนวคิดเรื่องปมของนิทรรศการ  การเมือง
ทัศนา  และการใช้ภาพเป็นหลักฐานในการศึกษาประวัติศาสตร์  ดังที่กล่าวโดยสังเขปข้างต้นมา
ปรับใช้ในการท าวิทยานิพนธ์ฉบับน้ี   ผู้ศึกษาเชื่อว่าจะน าสู่ความเป็นไปได้ที่จะหาค าอธิบายต่อ
ความเปลี่ยนแปลงของประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยซึ่งเชื่อมโยงเป็นส่วนหนึ่งกับ
ประวัติศาสตร์การเมือง  เศรษฐกิจ  และสังคมได้  ทั้งยังเป็นไปได้เช่นกันที่การประกวดศิลปกรรม
จะมีสถานภาพเป็นพื้นที่ของภาพตัวแทนท าหน้าที่ เป็นปฏิบั ติการชุดใหม่ของการเขียน
ประวัติศาสตร ์ ดังที่เบนเนตอ้างถึงว่าคือ “วิทยาการเชิงประจักษ์”24 (empirical discipline) ที่จะใช้
ศึกษาและสร้างความรู้ทางประวัติศาสตร์ที่มีประโยชน์ต่อไปได้ 
 
ค านิยามศัพท์เฉพาะ 
 

วิจิตรศิลป์ (fine arts) คือ งานศิลปะที่แสดงออกเพื่อตอบสนองด้านสุนทรียภาพ 
จินตนาการ ความคิด อารมณ์ และความรู้สึก ต่างจากงานออกแบบประยุกต์ศิลป์หรือ
ศิลปหัตถกรรม (crafts) ที่ต้องตอบสนองด้านประโยชน์ใช้สอยด้วย งานวิจิตรศิลป์ได้แก่  จิตรกรรม 
ประติมากรรม  ศิลปะภาพพิมพ์  หรือในบางงานศึกษาได้รวมงานสถาปัตยกรรมเข้าไว้ด้วย ค านี้
เริ่มถูกน ามาใช้ในประเทศไทยช่วงหลังเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 โดยมีหลักฐานว่าผู้ที่
อธิบายค านี้ในงานวิชาการคนแรกๆ คือ ม.จ.อิทธิเทพสรรค์ กฤดากร ในบทความ ชื่อ “ค าแนะน า
นักเรียนช่างศิลป์ในวิจิตรศิลปศึกษา” จากหนังสือ เรื่องเกี่ยวกับสถาปัตยกรรม (2478)25  ขณะที่ใน
ต้นทศวรรษ 2500 ศิลป พีระศรี ได้ขยายความหมายของค านี้โดยให้ความส าคัญกับจิตภายในของ
ผู้สร้างมากขึ้น โดยกล่าวว่า วิจิตรศิลป์ หมายความถึงงานอันเป็นความพากเพียรของมนุษย์ 

                                                   
24 Tony Bennett, The Birth of Museum (London:  Routledge,2000), p.76. 
25 ดูเพิ่มเติมใน  ม.จ.อิทธิเทพสรรค์ กฤดากร,  เรื่องเกี่ยวกับสถาปัตยกรรม (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 

2478), หน้า 103-147.  
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นอกจากต้องใช้ความพยายามด้วยมือและด้วยความคิดแล้ว ยังต้องมีการพวยพุ่งแห่งพุทธิปัญญา
และจิตออกมาด้วย (intellectual and spiritual emanation)26 

ทัศนศิลป์ (visual art) ใช้ตามความหมายที่นักวิชาการศิลปะระบุว่าเป็น “งานศิลปะที่มี
รูปแบบต่อประสาทสัมผัสตา”27 ค านี้มีความหมายต่อยอดมาจากค าว่า “วิจิตรศิลป์” แพร่หลายใน
ประเทศไทยต้ังแต่ช่วงต้นทศวรรษ 2520 ขอบข่ายของงานศิลปะประเภทนี้จะเน้นที่ใช้ประสาท
สัมผัสทางตาเสพรับ อาทิ จิตรกรรม  ประติมากรรม  ศิลปะภาพพิมพ์  ภาพถ่าย  และงานศิลปะใน
สื่อสมัยใหม่ที่ใช้เทคโนโลยีในการสร้างอีกหลายสื่อ  

ศิลปะประยุกต์ (applied art) ประเภทของงานศิลปะที่ถูกสร้างขึ้นนอกจากให้เกิดความ
งดงามแล้วจะต้องตอบสนองประโยชน์ใช้สอยหรือการประดับตกแต่งเป็นส าคัญ ศิลป พีระศรี ได้
จัดให้ค านี้อยู่ในกลุ่มเดียวกับค าว่า  “ศิลปตกแต่ง” (decorative arts) หรือ “มัณฑนศิลป”28  งาน
ศิลปะที่อยู่ในขอบข่ายนี้ อาทิ งานออกแบบโฆษณา งานภาพประกอบ งานอุตสาหกรรมศิลป์  งาน
ช่างศิลป์ต่างๆ เป็นต้น  เนื่องจากมีความเกี่ยวข้องกับการพาณิชย์ หลายครั้งจึงถูกเรียกว่าเป็นงาน 
“พาณิชย์ศิลป์” (commercial art) อีกด้วย  ซึ่งต่างจากงานวิจิตรศิลป์ที่เน้นตอบสนองสุนทรียภาพ
เป็นหลักเท่านั้น ศิลปะประยุกต์เป็นศิลปะประเภทหนึ่งที่บรรจุอยู่ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ยุคศิลป พีระศรี ยังมีชีวิตอยู่ รวมถึงบรรจุอยู่ในการประกวดศิลปะของ “จิตรกร ปฏิมากรสมาคม” 
แต่การประกวดระยะหลังได้ถอนศิลปะประเภทนี้ออกไป 

ศิลปะนามธรรม (abstract art) งานศิลปะที่ละทิ้งรูปแบบจริงทั้งหมด  ไม่มีเรื่องราวที่
แสดงออกในผลงานอย่างเป็นรูปธรรม  ศิลป พีระศรี กล่าวว่า เป็นสิ่งที่ “ตรงข้ามกับรูปธรรม คือ
ไม่ใช่เหมือนรูปของจริง เพราะฉะนั้นจึงไม่เกี่ยวกับรูปทางวัตถุหรือรูปทางความคิดโดยตรง”29 ใช้
การแสดงออกผ่านโครงสร้างของสี เส้น พื้นผิว รูปร่าง รูปทรงและการจัดองค์ประกอบ หากผลงาน
ปรากฏว่ามีการตัด ลดทอนความเป็นจริงบางส่วน เปลี่ยนรูปร่างความเป็นจริงไปบ้างจะเรียกว่า 
“กึ่งนามธรรม” (semi - abstract) งานประเภทนี้เริ่มเป็นที่นิยมในยุโรปต้ังแต่ต้นศตวรรษที่ 20  

                                                   
26ดูเพิ่มเติมใน ศิลป  พีระศรี, ศิลปสงเคราะห์ แปลโดย พระยาอนุมานราชธน  (กรุงเทพฯ:  

ราชบัณฑิตยสถาน, 2500), หน้า 26.  

27 อารี สุทธิพันธุ์, “สอบทานกันหน่อย,” ศิลปะ 2522 (กรุงเทพฯ:  คณะกรรมการจัดการแสดงศิลปกรรม
แห่งประเทศไทยครั้งที่ 1, 2522), หน้า 11.  

28 ดูเพิ่มเติมใน ศิลป  พีระศร,ี ศิลปสงเคราะห์, หน้า 84.  

29เรื่องเดียวกัน, หน้า 13-14.   
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ส าหรับประเทศไทยเริ่มปรากฏอย่างแพร่หลายเป็นที่นิยมจากเวทีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งในช่วง พ.ศ. 2507 หลังการเสียชีวิตของศิลป พีระศรี เป็นต้นมา บางครั้งในแวด
วงวิชาการทางศิลปะเรียกศิลปะแบบนามธรรมว่า non –representational art 

ศิลปะลัทธิส าแดงอารมณ์แนวนามธรรม (abstract expressionism) ใช้ตาม
ความหมายที่ระบุไว้ใน “พจนานุกรมศัพท์ศิลปะ” คือ จิตรกรรมไม่แสดงสัญลักษณ์ ผสมผสาน
ระหว่างรูปนามธรรมกับคุณสมบัติอ่ืนๆที่ให้พลังความรู้สึก พัฒนาขึ้นในนิวยอร์กช่วงกึ่งทศวรรษที่ 
1940 ใช้สีฉูดฉาดรุนแรง แสดงออกอย่างกล้าหาญโดดเด่น30 งานประเภทนี้ยังเป็นภาพตัวแทนของ
โลกทุนนิยมเสรีอย่างสหรัฐอเมริกาในช่วงสงครามเย็นที่ได้รับการสนับสนุนจากองค์กร ซี.ไอ.เอ 
(C.I.A.) และมูลนิธิร็อคกี้เฟลเลอร์ (Rockyfeller Foundation) ในการต่อสู้กับศิลปะจากฝ่ายสังคม
นิยม เข้ามาปรากฏในประเทศไทยในช่วงต้นทศวรรษ 2500 ในทางวิชาการศิลปะบางครั้งถูก
เรียกว่างานศิลปะ “แอคชั่น เพ้นต้ิง” (action painting) เนื่องจากต้องใช้การเคลื่อนไหวของร่างกาย
อย่างมากในการระบายสี  

ศิลปะลัทธิประทับใจ (impressionism) ศิลปะที่เติบโตขึ้นในยุโรปช่วงปลายศตวรรษที่ 
19 เน้นการถ่ายทอดแสง สี ในบรรยากาศ ถ่ายทอดผลงานจิตรกรรมโดยเน้นให้เห็นรอยแปรงที่
แต้มไปในผ้าใบอย่างไม่เป็นจังหวะ ไม่เน้นความส าคัญของความถูกต้องในเรื่องสัดส่วนและ
รายละเอียด แต่เน้นการถ่ายทอดสภาพบรรยากาศ นักสร้างสรรค์ศิลปะแนวทางนี้ยังเห็นว่า ศิลปะ
ควรเป็นผลขึ้นจากความรู้สึกประทับใจและความรู้สึกสะเทือนใจซึ่งได้รับในครั้งแรกของศิลปินไม่ว่า
จากเรื่องใดๆ และความรู้สึกประทับใจเช่นว่านี้ควรจะให้คงอยู่ในศิลปกรรมที่สร้างขึ้น31  จิตรกร
แนวทางนี้มักออกไปเขียนภาพนอกสถานที่ ในประเทศไทยเป็นที่นิยมแพร่หลายในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติช่วงทศวรรษแรกที่ศิลป พีระศรี ยังมีชีวิตอยู่ 

ศิลปะลัทธิสัจจสังคมนิยม (socialist realism) ศิลปะที่เติบโตต่อยอดมาจาก “ศิลปะ
ลัทธิสัจจนิยม” (realism) ในช่วงศตวรรษที่ 18 -19 ที่เน้นการถ่ายทอดความเป็นจริงของสังคม 
มากกว่าการจินตนาการหรือน าเรื่องในอดีตมาน าเสนอ ศิลปะสัจจสังคมนิยมเริ่มเคลื่อนไหวใน
รัสเซียช่วง ค.ศ. 1930 เป็นต้นมา เน้นตอบสนองประโยชน์ต่อสังคม รับใช้การปฏิวัติของชนชั้น
กรรมาชีพ ถ่ายทอดภาพการปฏิวัติของประชาชน บางครั้งมีการใส่ข้อความที่แสดงถึงอุดมการณ์
ทางการเมืองแบบสังคมนิยมหรือสนับสนุนการปฏิวัติลงไปในผลงานด้วย เป็นขั้วตรงข้ามกับศิลปะ

                                                   
30 มะลิฉัตร เอื้ออานันท์, พจนานุกรมศัพท์ศิลปะ, หน้า 3. 
31 ดูเพิ่มเติมใน, ศิลป  พีระศร,ี ศิลปสงเคราะห์, หน้า 129-130.  
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แบบนามธรรมอย่างสิ้นเชิง  ในประเทศไทยแพร่หลายในขบวนการนักศึกษาที่ ต่อสู้ เพื่อ
ประชาธิปไตย โดยเฉพาะช่วงหลังเหตุการณ์ 14 ตุลา 2516  

ศิลปะลัทธิส าแดงพลังอารมณ์ (expressionism) ศิลปะโดยเฉพาะงานจิตรกรรมที่ไม่
ยึดอยู่กับความถูกต้องในรูปทรงที่เป็นจริง เน้นถ่ายทอดรูปทรงต่างๆ ด้วยการแสดงอารมณ์
ความรู้สึกผ่านการระบายสี หรือ ใช้โครงสร้างที่ท าให้รูปทรงผิดเพี้ยนไปจากความเป็นจริง พัฒนา
อย่างมากในช่วงต้นทศวรรษที่ 20 ในกลุ่มศิลปินชาวเยอรมัน  ได้รับแรงบันดาลใจจากศิลปะของ
ชาวแอฟริกัน (African Art) และศิลปะนามธรรมจนแพร่หลายไปทั่วโลก  ในประเทศไทยเริ่มปรากฏ
ขึ้นต้ังแต่ช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 จากการแสดงศิลปะของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินและการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ  

ศิลปะเพื่อศิลปะ (art for art’ s sake) ศิลปะที่สร้างขึ้นมาเพื่อตอบสนองต่อสุนทรียภาพ
เป็นประการส าคัญ ทีปกร (นามปากกาของ จิตร ภูมิศักด์ิ) ได้เคยกล่าวถึงอุดมคติศิลปะเพื่อศิลปะ
ว่าถูกประกาศโดย “วิคตอร์ กูแซ็ง” (Victor Cousin) นักเขียนและนักปรัชญาชาวฝรั่งเศสในช่วงต้น
คริสต์ศตวรรษท่ี 19 เติบโตมาพร้อมกับการก่อตัวของชนชั้นกลางท่ามกลางการขยายตัวของระบบ
ทุนนิยมและอุตสาหกรรม อุดมคติศิลปะเช่นนี้ถูกสนับสนุนโดยชนชั้นกลาง มีการคัดค้านศิลปะของ
สังคมศักดินา อาทิ ในสกุลคลาสสิก (classicism) และมีประเด็นที่ส าคัญคือการแสวงหา “ความ
เพ้อฝันอันเสรี”32 ในประเทศไทยช่วงทศวรรษ 2500 ปัญญาชนหัวก้าวหน้าโดยเฉพาะ จิตร ภูมิศักด์ิ 
ได้หยิบยกอุดมคติศิลปะเพื่อศิลปะมาน าเสนอและชี้ให้เห็นว่าเป็นด้านตรงข้ามกับอุดมคติศิลปะ
เพื่อชีวิต ศิลปะเพื่อประชาชน  

ศิลปะเพื่อชีวิต (art for life’s sake) ศิลปะที่สร้างขึ้นโดยมีความสัมพันธ์กับชีวิตทาง
สังคม สะท้อนถึงปัญหาสังคมในด้านต่างๆ ตลอดจนรับใช้การต่อสู้ทางการเมืองและการปฏิวัติของ
ประชาชน มีเนื้อหาและโครงสร้างทางรูปแบบที่ชัดเจน สะท้อนความเป็นจริงและปฏิเสธการ
ถ่ายทอด น าเสนออารมณ์ ความรู้สึกหรือจินตนาการที่เพ้อฝัน เหนือจริง นอกจากนี้ยังใช้
ความหมายที่สอดคล้องกับค าอธิบายของทีปกร (นามปากกาของ จิตร ภูมิศักด์ิ) ที่กล่าวถึงอุดมคติ
ศิลปะเพื่อชีวิตตอนหนึ่งว่า “ศิลปะเพื่อชีวิต คือศิลปะที่ถือก าเนิดขึ้นมาเพื่อมีบทบาทอันเป็น
ประโยชน์ต่อชีวิตของประชาชนส่วนรวม คือ ศิลปะที่สร้างขึ้นเพื่อรับใช้ชีวิตทางสังคมของมวลชน 

                                                   
32 ทีปกร (นามปากกา), ศิลปเพื่อชีวิต ศิลปเพื่อประชาชน (กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์นกฮูก, 2540), หน้า 9.  
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มิใช่สร้างขึ้นเพื่อที่จะให้เป็นศิลปะเฉยๆ…”33 ในประเทศไทย ทีปกร เขียนหนังสือชื่อ “ศิลปเพื่อชีวิต 
ศิลปเพื่อประชาชน”(2500) จนค านี้แพร่หลายในหมู่ศิลปินหัวก้าวหน้า โดยเฉพาะในขบวนการ
นิสิต นักศึกษา ก่อให้เกิดการวิพากษ์วิจารณ์ทางศิลปะระหว่างอุดมคติศิลปะเพื่อศิลปะกับศิลปะ
เพื่อชีวิต ในกลุ่มปัญญาชนอย่างกว้างขวาง  

ศิลปะหลักวิชา (academic art) ศิลปะที่สร้างและสอนโดยพัฒนาความรู้และหลักการ
ทางศิลปะในสมัยฟื้นฟูศิลปวิทยาการ (renaissance) อันมีรากฐานมาจากศิลปะในยุคกรีก โรมัน 
มีปรัชญามนุษยนิยมเป็นพื้นฐานส าคัญ  ศิลปะหลักวิชาถูกวางเป็นระบบการศึกษาใน
สถาบันอุดมศึกษาทางศิลปะของไทยต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 6 ต่อเนื่องมาถึงการก่อต้ังมหาวิทยาลัย
ศิลปากร  ศิลป  พีระศรี ได้อธิบายศัพท์นี้ไว้ใน ศิลปสงเคราะห์ (2500) ตอนหนึ่งว่า ศิลปกรรมอันมี
ลักษณะที่ท าตามหลักวิชาจึงควรสมบูรณ์ทั้งองค์ประกอบและวิธีกระท าอย่างหาต าหนิมิได้34  
ศิลปะหลักวิชามีคู่ความคิดที่ขัดแย้งคือ ศิลปะสมัยใหม่ (modern art) ที่ปฏิเสธแนวคิดและ
แนวทางของศิลปะหลักวิชาในทุกด้าน ในประเทศไทยทั้งสองขั้วความคิดนี้ขัดแย้งและเกิดการ
วิพากษ์วิจารณ์ขึ้นระหว่างศิลปิน นักวิจารณ์ โดยเฉพาะช่วงทศวรรษ 2510 ถึง ทศวรรษ 2530  
 
ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ  
 

การศึกษาประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยในช่วงทศวรรษ 2480 ถึง 
ทศวรรษ 2530 ท าให้เข้าใจความสัมพันธ์ระหว่างศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยในประเทศไทยที่มี
ต่อปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจผ่านกลุ่มบุคคลและหน่วยงานทั้งรัฐและเอกชนได้กว้างขวาง
และลึกซึ้ง ทั้งยังท าให้เข้าใจถึงมูลเหตุในการอุปถัมภ์งานศิลปะจากรัฐและเอกชนที่มีอุดมการณ์
ทางการเมืองและผลประโยชน์ในทางเศรษฐกิจอยู่เบื้องหลัง  นอกจากนี้การศึกษาประวัติศาสตร์
การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยเป็นการเฉพาะยังท าให้เข้าใจถึงพัฒนาการ ปัญหา รวมถึง
ประเด็นความขัดแย้งต่างๆ ของวงการศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยของไทยได้เป็นอย่างดี

                                                   
33 อ านาจ เย็นสบาย, “การวิเคราะห์ความขัดแย้งทางความคิดที่ปรากฏในผลงานวิจารณ์ ของวงการ

ทัศนศิลป์ ตั้งแต่หลังเหตุการณ์สงครามโลกครั้งที่ 2 จนถึง พ.ศ.2530,” (ปริญญานิพนธ์มหาบัณฑิต สาขา
ศิลปศึกษา มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ, 2533), หน้า 99.  

34 ดูเพิ่มเติมใน  ศิลป  พีระศร,ี ศิลปสงเคราะห์, หน้า 14-15.  



 

 

บทที่ 1 
ทบทวนสถานภาพของการประกวดศิลปกรรม 

ในงานศึกษาประวัติศาสตร์ของไทยและต่างประเทศ 
 
 
บทน า 
 

งานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและต่างประเทศล้วนถูกผลิตขึ้นมาเพื่อ
น าเสนอถ่ายทอดความรู้ ความหมาย ล าดับเหตุการณ์และเรื่องราวความเคลื่อนไหวที่เกิดขึ้นใน
อดีตของวงการศิลปะโดยมีบุคลากรในวงการศิลปะเป็นตัวขับเคลื่อนส าคัญ การประกวด
ศิลปกรรมเป็นกิจกรรมหนึ่งซึ่งนักวิชาการ นักประวัติศาสตร์ และนักประวัติศาสตร์ศิลปะให้ความ
สนใจน าเสนอเพื่อใช้ล าดับเหตุการณ์ อธิบายถึงแนวคิด ความหมาย และรายละเอียดเพื่อสะท้อน
ถึงปรากฏการณ์ความเปลี่ยนแปลงทางความคิดและการสร้างสรรค์ที่เกิดขึ้นในวงการศิลปะพร้อม
ไปกับเรื่องราวอ่ืนที่เกี่ยวข้อง  ด้วยเหตุนี้ ก่อนที่จะท าการศึกษา วิเคราะห์ ประวัติศาสตร์การ
ประกวดศิลปกรรมในประเทศไทย ต้ังแต่ช่วงทศวรรษ 2480 ถึงทศวรรษ 2530 เพื่อหาค าอธิบายต่อ
ประเด็นปัญหาหลักที่กล่าวไปในวัตถุประสงค์ของบทน า  ในบทนี้  ผู้ศึกษาจึงท าหน้าที่ทบทวน
วรรณกรรม (Review Literature) ถึงสถานภาพของการประกวดศิลปกรรมในงานศึกษาทาง
ประวัติศาสตร์จ านวนหนึ่งที่ผลิตขึ้นมาก่อนหน้า เพื่อวิทยานิพนธ์จะได้ใช้ประโยชน์จากข้อมูล องค์
ความรู้ทางประวัติศาสตร์ แก้ปัญหาในส่วนของค าอธิบายหรือการใช้หลักฐานที่งานเหล่านี้ละเลย
หรือบกพร่องไป รวมถึงต่อยอดทางความคิดจากการศึกษาครั้งนี้ได้ต่อไป  

พื้นที่การประกวดศิลปกรรมทั้งในและต่างประเทศโดยส่วนใหญ่มิได้เกี่ยวข้องแต่เพียงกับ
กลุ่มบุคลากรในวงการศิลปะเท่านั้น  แต่ยังมีความสัมพันธ์กับกลุ่มคนและมิติทางสังคมที่
หลากหลาย ทั้งในด้านการเมือง  เศรษฐกิจ  และวัฒนธรรม  อย่างไรก็ตาม การศึกษาการประกวด
ศิลปกรรมทั้งของไทยและต่างประเทศกลับยังขาดแคลนอยู่มาก โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ความขาด
แคลนงานศึกษาประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรมในแบบเป็นการเฉพาะ อันมีส่วนท าให้
ค าอธิบายของการประกวดศิลปกรรมในทางประวัติศาสตร์ส่วนใหญ่ถูกเน้นเฉพาะอยู่ในส่วนที่
เกี่ยวข้องกับศิลปิน งานศิลปะหรือรางวัล และลักษณะเด่นของการประกวดเพียงเท่านั้น การ
น าเสนอหลักฐานที่จะแสดงถึงค าอธิบายของการประกวดศิลปกรรมในมิติทางสังคมที่หลากหลาย
นั้นได้ขาดตกบกพร่องไปอย่างน่าเสียดาย จนท าให้การประกวดศิลปกรรมไม่ได้ถูกใช้ในการอธิบาย
ความสัมพันธ์ระหว่างศิลปะกับการเมือง ศิลปะกับเศรษฐกิจ ศิลปะกับความหลากหลายของกลุ่ม
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ทางสังคม ตั้งแต่พระมหากษัตริย์ ชนชั้นน า หรือชนชั้นกลางมากนัก ทั้งที่การประกวดศิลปกรรมใน
ประเทศไทยมีความสัมพันธ์กับสิ่งที่กล่าวมาอยู่พอสมควร 
 
1.1 สถานภาพของการประกวดศิลปกรรมในงานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะไทย 
 

ที่ผ่านมา นักวิชาการหรือนักประวัติศาสตร์ศิลปะของไทยมิได้ละเลยการน าการประกวด
ศิลปกรรมในประเทศไทยมาพิจารณา ในทางกลับกัน  งานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่และ
ร่วมสมัยของไทยโดยมากอธิบายถึงการประกวดศิลปกรรมอยู่พอสมควรทั้งในด้านแนวคิด 
ความหมาย ตลอดจนน าประเด็นต่างๆ มากล่าวถึงไม่มากก็น้อย  อย่างไรก็ตาม ผู้ศึกษาเห็นว่า 
การเสนอประเด็นการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยจากงานศึกษาเหล่านั้นส่วนใหญ่ยังอธิบาย
และวิเคราะห์ในมิติที่ไม่กว้างขวางมากนัก  โดยมากสถานภาพของการประกวดศิลปกรรมจะถูก
อธิบายในแง่การก่อเกิดหรือความเปลี่ยนแปลงที่มาจากสถาบันการศึกษาศิลปะหรือจ ากัดอยู่ใน
กลุ่มบุคลากรของวงการศิลปะเพียงเท่านั้น รวมถึงงานส่วนใหญ่ยังเน้นวิเคราะห์ผลงานศิลปะที่ได้
รางวัลเป็นส าคัญ ขณะที่ปัจจัยด้านอ่ืน อาทิ การเมืองและเศรษฐกิจกลับถูกละเลยหรือถูกน าเสนอ
เพียงในแง่ของบริบทแวดล้อมการประกวดมากกว่าจะอยู่ในบทบาทน าหรือพัฒนาไปสู่การก่อต้ัง
จนก่อให้เกิดผลกระทบต่อวงการศิลปะ  

งานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ของไทยส่วนใหญ่น าเสนอการประกวดศิลปกรรม 
โดยเริ่มต้นกล่าวถึงการประกวดศิลปะในรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
อาทิ การประกวดจิตรกรรมโคลงภาพพระราชพงศาวดาร (พ .ศ.2430) และการประกวดในรัชสมัย
ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวบ้าง อาทิ การประกวดฝีมือช่างเขียนในงานวัด
เบญจมบพิตร พ.ศ. 2459 หรือการประกวดภาพส าหรับผู้ชอบเขียน พ .ศ. 2460-2463 ใน
พระราชวังพญาไท ทั้งนี้เป็นการกล่าวถึงแนวคิดและรายละเอียดของการประกวดเพียงเล็กน้อยใน
ฐานะกิจกรรมทางศิลปวัฒนธรรมที่เป็นพระราชนิยมของพระมหากษัตริย์ งานเหล่านี้ละเลยการน า
บริบททางการเมืองและสังคมที่เป็นอยู่ในขณะนั้นมาวิเคราะห์ร่วมเพื่อให้เกิดค าอธิบายซึ่งอาจมี
มากไปกว่า “ความสนพระทัยในงานศิลปะ” ของพระมหากษัตริย์เท่านั้น การน าเสนอเช่นนี้ปรากฏ
ในงานของ วิรุณ ต้ังเจริญ เรื่อง ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย (2534)1 ที่ใช้หลักฐานจากงานเขียน
สารานุกรมของ ม.ล.ปิ่น มาลากุล ทัง้ยังปรากฏการอธิบายในลักษณะเดียวกันในงานของ วิบูลย์ ลี้

                                                   
1 วิรุณ ตั้งเจริญ, ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย (กรุงเทพฯ:  โอเดียนสโตร์, 2534).  
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สุวรรณ เรื่อง ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยาม ถึง ศิลปะสมัยใหม่  (2548)2 หรือ
งานภาษาอังกฤษของ อภินันท์ โปษยานนท์ เรื่อง Modern Art in Thailand;  Nineteeth and 
Twentieth Centuries (1992 / 2535)3 ที่ต่างใช้หลักฐานชั้นรองจากงานบันทึกความทรงจ าหรือ
งานเขียนสารคดีทางประวัติศาสตร์ของนักวิชาการไทย 

ส่วนงานศึกษาภาษาไทยของ อภินันท์ โปษยานนท์ อีกเรื่องหนึ่งคือ “พระบาทสมเด็จ พระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวกับการอุปถัมภ์ศิลปะ : การประกวดจิตรกรรมครั้งส าคัญ” ในหนังสือ 
จิตรกรรมและประติมากรรมแบบตะวันตกในราชส านัก เล่ม 24 เป็นงานประวัติศาสตร์ศิลปะ
สมัยใหม่ของไทยชิ้นแรกๆ ที่ให้รายละเอียดเรื่องการประกวดจิตรกรรมโคลงภาพพระราช
พงศาวดารในรัชกาลที่ 5 ไว้พอสมควร  อภินันท์เน้นวิเคราะห์ผลงานในการประกวดจากหลักฐาน
ภาพชั้นต้น แต่น่าเสียดายที่แง่มุมการวิเคราะห์ในงานชิ้นนี้ยังคงเป็นลักษณะของการวิเคราะห์เชิง
ประจักษ์ (empirical analysis) โดยเน้นเรื่องขององค์ประกอบทางศิลปะมากกว่าสถานภาพของ
การประกวดนี้ในแง่มุมทางการเมืองและสังคม  

ขณะที่การประกวดจิตรกรรมโคลงภาพพระราชพงศาวดารครั้งเดียวกันนี้  เมื่อมีผู้หยิบ
น ามาศึกษาในเชิงประวัติศาสตร์การเมืองและสังคมกลับสามารถวิเคราะห์ในแง่ของการท าหน้าที่
เป็น “ประวัติศาสตร์นิพนธ์” (historiography) ได้ ดังในงานศึกษาของ เอ้ือมพร ศรสุวรรณ จาก
บทความชื่อ “โคลงภาพพระราชพงศาวดาร: การศึกษาในเชิงประวัติศาสตร์นิพนธ์” ในหนังสือ สาย
ธารแห่งอดีต (2550) เอ้ือมพรใช้หลักฐานจากหนังสือ “โคลงภาพพระราชพงศาวดาร” พระนิพนธ์
ของ “สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ” ซึ่งถูกน ามาจัดพิมพ์ใหม่ใน พ.ศ. 
25265 เธออธิบายถึงพระราชหฤทัยของรัชกาลที่ 5 ในการเลือกสรรเรื่องราวจากพงศาวดารออกมา
เป็นงานประวัติศาสตร์ซึ่งถ่ายทอดให้เป็นที่ประจักษ์แก่สาธารณชน เอ้ือมพรเสนอว่า การ
ด าเนินการของรัชกาลที่ 5 ครั้งนี้เป็นการลบจารีตการเขียนประวัติศาสตร์ของรัฐที่เดิมเสพกันแต่ใน

                                                   
2 วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยาม ถึง ศิลปะสมัยใหม่  (กรุงเทพฯ: 

ศูนย์หนังสือลาดพร้าว, 2548). 
3 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries 

(Singapore: Oxford University Press, 1992).  
4 อภินันท์ โปษยานนท์, จิตรกรรมและประติมากรรมแบบตะวันตกในราชส านัก เล่ม 2 (กรุงเทพฯ: 

อมรินทร์พริ้นติ้ง, 2537). 
5สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, โคลงภาพพระราชพงศาวดาร (กรุงเทพฯ: 

กรมศิลปากร, 2526). 
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หมู่ชนชั้นน าเปลี่ยนเป็นประวัติศาสตร์ที่ไม่ใช่ของหวงห้ามหรือ เป็นของศักด์ิสิทธิ์ของชนชั้นสูงอีก
ต่อไป6 เอ้ือมพรยังวิเคราะห์ไว้โดยสรุปว่า การสร้างโคลงภาพฯ เป็นการจ าลองภาพความสมจริง
จากอดีตที่มาจากจินตนาการของจิตรกรและมีการใส่อารมณ์ความรู้สึกเข้าไปด้วย “…แต่ทั้งนี้
จินตนาการดังกล่าวก็หาใช่จินตนาการที่ไร้ขอบเขตของเวลาและสถานที่ ดังเช่น ภาพพุทธประวัติ
ไม่ แต่ต้ังอยู่บนสิ่งที่เรียกว่า พงศาวดารสยาม ซึ่งมีบุคคล เวลา สถานที่ ซึ่งเชื่อว่ามีอยู่จริง อดีตที่
ถ่ายทอดออกมาจึงเท่ากับว่าถูกจ าลองขึ้นมาใหม่” 7 งานชิ้นนี้ถือเป็นงานที่หยิบยกงานจิตรกรรม
จากการประกวดมาวิเคราะห์ในฐานะประวัติศาสตร์นิพนธ์ให้เห็นถึงบทบาทและอ านาจน าของ
พระมหากษัตริย์ในการประกวดภาพโดยมีปัจจัยทางการเมืองผลักดันอยู่เบื้องหลัง  อันไม่ปรากฏ
มากนักในงานศึกษาของนักประวัติศาสตร์ศิลปะไทย  

สถานภาพของการประกวดศิลปกรรมยังถูกอธิบายในแง่ความสัมพันธ์กับปัจจัยทางการ
เมืองในงานศึกษาของ ชาตรี ประกิตนนทการ เรื่อง ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฎร: สัญลักษณ์
ทางการเมืองในเชิงอุดมการณ์ (2552)8 ในบทความเรื่อง “ศิลปะคณะราษฎร 2475 – 2490” และ 
“งานฉลองรัฐธรรมนูญ” ชาตรีวิเคราะห์ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยช่วงหลัง พ.ศ. 2475-2490 ท่ี
มีสถานภาพเป็นกลไกทางอุดมการณ์ของรัฐ  ด้วยเหตุนี้การประกวดประณีตศิลปกรรมซึ่งเริ่มต้นใน 
พ.ศ. 2480 จึงถูกน ามาเป็นกรณีศึกษา  ชาตรีน าการประกวดประณีตศิลปกรรมไปเปรียบเทียบกับ
งาน The Great German Art Exhibition การแสดงศิลปะที่สร้างขึ้นภายใต้อุดมการณ์ทาง
การเมือง National Socialist ของฮิตเลอร์  ชาตรีมิได้เปรียบเทียบการประกวด 2 เวทีนี้เพียงเรื่อง
ช่วงเวลาที่จัดใกล้เคียงกันเท่านั้น แต่ยังเปิดเผยให้เห็นความสอดคล้องกันในแง่การสร้างผลงาน
ศิลปะที่เป็นภาพตัวแทนของอุดมคติทางการเมือง  ดังกรณีของ “ร่างกายแบบอุดมคติ” ที่ถูกสร้าง
ขึ้นมาเพื่อตอบสนองอุดมการณ์ทางการเมืองของกลุ่มผู้ถืออ านาจรัฐในขณะนั้นอย่างชัดเจน9  

อย่างไรก็ตาม  การที่ชาตรีเสนอว่าการประกวดศิลปกรรมทศวรรษ 2480 เป็นเครื่องมือ
ของกลุ่มการเมืองที่ถืออ านาจรัฐนั้น เราจึงมิได้เห็นบทบาทของคนกลุ่มอื่นซึ่งมีปฏิกิริยาต่อต้านหรือ
วิพากษ์การกระท าของรัฐในการจัดประกวดศิลปกรรมนี้  ทั้งที่ในข้อเท็จจริงมีหลักฐานเป็นเอกสาร

                                                   
6 เอื้อมพร ศรสุวรรณ, “โคลงภาพพระราชพงศาวดาร:  การศึกษาในเชิงประวัติศาสตร์นิพนธ์” ใน สาย

ธารแห่งอดีต, สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ:  ภาควิชาประวัติศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2550).  

7 เรื่องเดียวกัน, หน้า 129.  
8 ชาตรี ประกิตนนทการ, ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฎร (กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรม, 2552).  
9 เรื่องเดียวกัน, หน้า 138.  
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ราชการระบุว่า  ราษฎรบางคนแสดงความไม่พอใจและวิจารณ์การจัดประกวดศิลปะของรัฐเวทีนี้10 
โดยจุดส าคัญของความไม่พอใจอยู่ตรงราษฎรเกิดความรู้สึกว่าเสียเปรียบบุคลากรของกรม
ศิลปากรที่มีความพร้อมด้านวัสดุอุปกรณ์และงบประมาณในการท างานศิลปกรรมส่งเข้าประกวด
มากกว่า  ซึ่งวิทยานิพนธ์จะเสนอถึงกรณีนี้ในบทที่ 3 ต่อไป  นอกจากชาตรีจะให้ความหมายของ
การประกวดประณีตศิลปกรรมในฐานะเป็นกลไกของรัฐหลังการปฏิวัติสยาม 2475 แล้ว  แต่
เนื่องจากความขาดแคลนงานศึกษาประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยจึงท าให้
ชาตรีเสนอว่าการประกวดประณีตศิลปกรรมเป็น “เวทีการประลองฝีมือทางศิลปะอย่างเป็น
ทางการของชาติครั้งแรกๆ ที่จัดขึ้นในสังคมไทย”11 ซึ่ งคลาดเคลื่อนจากข้อเท็จจริงทาง
ประวัติศาสตร์ที่มีการประกวดประชันฝีมือทางการช่างศิลปหัตถกรรมและศิลปะ อาทิ ภาพเขียน  
ภาพถ่าย  และการตกแต่งอย่างเป็นทางการมาตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 ดังที่ได้กล่าวไปข้างต้นแล้ว  

ชาตรียังกล่าวถึงสถานภาพของการประกวดประณีตศิลปกรรมไม่ต่างจากงานศึกษาทาง
ประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ของไทยจ านวนมากที่ให้ความส าคัญกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
เนื่องจากชาตรีเสนอว่า “การประกวดศิลปกรรมแห่งชาติ เป็นมรดกจากผลพวงที่สืบเนื่องมาจาก
การประกวดประณีตศิลปกรรม”12 ทั้งๆ ที่เมื่อน าข้อเสนอน้ีของชาตรีมาพิจารณาร่วมกันกับ
หลักฐานที่เป็นข้อเขียนของศิลป พีระศร ีซึ่งตีพิมพ์ในสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติต้ังแต่ครั้ง
แรกต่อเนื่องเป็นเวลาเกินกว่า 1 ทศวรรษ ผู้ศึกษากลับพบว่าไม่มีข้อเขียนแม้แต่ชิ้นเดียวในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่จะอ้างถึงการประกวดประณีตศิลปกรรมเลย รวมไปถึงแนวคิดในการจัด
ประกวดของทั้งสองเวทียังมีความแตกต่างกันอย่างมาก  ขณะที่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมุ่ง
ยกระดับศิลปะไทยให้ทัดเทียมกับนานาชาติ แสดงงานศิลปะที่ถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึก โดยไม่
เน้นแสดงงานศิลปะที่มีนัยยะทางการเมือง แต่การประกวดประณีตศิลปกรรมซึ่งเกิดขึ้นก่อนหน้า 
เน้นน าเสนอศิลปะสร้างชาติเพื่อขับเคลื่อนอุดมการณ์หรือนโยบายทางการเมืองอย่างชัดเจน 
อย่างไรก็ตาม  ต้องถือว่าชาตรีเปิดมิติการศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะที่น าเสนอการประกวด
ศิลปกรรมโดยอธิบายถึงบทบาทน าของรัฐท่ีมีต่อการประกวดนอกเหนือไปจากกลุ่มศิลปิน 

การเชื่อมโยงระหว่างการประกวดประณีตศิลปกรรมกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็น
การเน้นย้ าถึงความส าคัญในสถานภาพของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่ถูกนักประวัติศาสตร์

                                                   
10 ดูกรณีการร้องเรียนกรมศิลปากรของ นายเชย จากชุมชนบ้านบาตร เขตพระนคร เพิ่มเติมได้ใน หจช.

ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง ขอให้กรมศิลปากรงดส่งของเข้าประกวด, หน้า 44.  
11 ชาตรี ประกิตนนทการ, ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฎร ,หน้า 167.  
12 เรื่องเดียวกัน, หน้า 167.  
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หยิบมาน าเสนอเป็นหลักมากที่สุด  งานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ของไทยบางชิ้นถึงกับ
ใช้ปีแรกของการจัดประกวด (พ.ศ. 2492) เป็นจุดเริ่มต้นของงานศึกษา ดังปรากฏในงานของ 
อ านาจ เย็นสบาย เรื่อง อิทธิพลของศิลปกรรมตะวันตกที่มีต่อศิลปกรรมไทย ต้ังแต่ พ.ศ. 2492 ถึง 
พ.ศ. 2522 (2522) งานนี้ศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ของไทยในภาพรวม การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติถูกน ามากล่าวถึงค่อนข้างละเอียด ไม่ว่าจะเป็น   แนวคิด  ข้อมูลรายชื่อ
คณะกรรมการ ทัศนะจากคณะกรรมการ และรายชื่อผู้ได้รางวัล รวมถึงวิเคราะห์โครงสร้างการ
ประกวด ตลอดจนอิทธิพลของศิลปะตะวันตกที่มีต่องานศิลปะในการประกวดนี้อย่างชัดเจน 
อ านาจใช้หลักฐานชั้นต้นจากสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและหลักฐานชั้นรองที่น าเสนอ
ทัศนะจากคณะกรรมการ ตลอดจนบทวิจารณ์ศิลปะในสื่อสิ่งพิมพ์  

งานเรื่องนี้น่าจะเป็นงานประวัติศาสตร์เรื่องแรกๆ ที่น าเสนอประเด็นความขัดแย้งของ
บุคลากรวงการศิลปะภายในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ สถานภาพของการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติในงานชิ้นนี้ปรากฏในแบบที่ผู้ศึกษาเห็นว่าเป็น “ทวิลักษณะ” คือมีทั้งความก้าวหน้าและ
ความล้าหลังต่อวงการศิลปะในประเทศไทย อ านาจเน้นน าเสนอข้อมูลทั่วไปของการประกวดแบบ
ภาพรวมมากกว่าจะวิเคราะห์ถึงบทบาทของปัจจัยอ่ืนที่มีส่วนเกี่ยวข้องจนท าให้เกิดข้อขัดแย้งใน
การประกวด ที่ส าคัญ อ านาจเน้นการวิเคราะห์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเวทีเดียว โดยละเลย
การประกวดเวทีอ่ืนที่จัดขึ้นอย่างมากในช่วงเวลากรณีศึกษา ส่งผลให้งานชิ้นนี้ขาดค าอธิบายถึง
ปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจที่มีอิทธิพลต่อการประกวดศิลปกรรมของรัฐและเอกชนช่วงต้น
ทศวรรษ 2500 ถึงปลายทศวรรษ 2510 เช่น การประกวดภาพจิตรกรรมขององค์การส่งเสริมการ
ท่องเที่ยว (อ.ส.ท.) ที่มีปัจจัยด้านการส่งเสริมอุตสาหกรรมการท่องเที่ยวเข้ามาสัมพันธ์ด้วยหรือ
การประกวดศิลปกรรมของธุรกิจเอกชนและธนาคารพาณิชย์ เป็นต้น  

ถึงกระนั้น บทบาทของนักวิจารณ์ นักหนังสือพิมพ์ นักเขียน คณาจารย์และนักศึกษาทั้งใน
และนอกวงการศิลปะ รวมถึงปัญญาชนที่เป็นตัวแทนความคิดของฝ่ายก้าวหน้าและปัญญาชนที่
เป็นตัวแทนความคิดของฝ่ายอนุรักษ์นิยมที่ใช้พื้นที่ของการวิจารณ์แสดงออกทางความคิดได้
ปรากฏอย่างชัดเจนผ่านงานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะในยุคต่อมาของ อ านาจ เย็นสบาย เรื่อง 
การวิเคราะห์ความขัดแย้งทางความคิดที่ปรากฏในผลงานวิจารณ์ ของวงการทัศนศิลป์ ต้ังแต่หลัง
สงครามโลกครั้งที่ 2 จนถึง พ.ศ.2530 (2533)13 ในงานเรื่องน้ี  อ านาจพิจารณากรณีความขัดแย้ง

                                                   
13 อ านาจ เย็นสบาย, “การวิเคราะห์ความขัดแย้งทางความคิดที่ปรากฏในผลงานวิจารณ์ ของวงการ

ทัศนศิลป์ตั้งแต่หลังเหตุการณ์สงครามโลกครั้งที่ 2 จนถึง พ.ศ.2530,” (ปริญญานิพนธ์มหาบัณฑิต บัณฑิต
วิทยาลัย มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ, 2533).  
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ทางความคิดในกลุ่มปัญญาชนผู้ใช้สื่อสิ่งพิมพ์และบทวิจารณ์เป็นเครื่องมือต่อสู้กันทางความคิด 
ความขัดแย้งที่ปรากฏมากสุดเห็นจะเป็นภายใน การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  เนื่องจากระหว่าง 
พ.ศ. 2492 ถึง พ.ศ. 2530 ถือเป็นช่วงที่การประกวดนี้เกิดความขัดแย้งทางความคิดขึ้นในหลาย
ประเด็น มีการปะทะทางความคิดในเชิง “คู่ขัดแย้ง” อาทิ ความเป็นไทยกับอิทธิพลศิลปะจาก
ตะวันตก  อุดมคติศิลปะเพื่อศิลปะกับศิลปะเพื่อชีวิต  ศิลปะบริสุทธิ์กับศิลปะเพื่อการค้า  ศิลปะ
หลักวิชากับศิลปะสมัยใหม่ เป็นต้น  ความขัดแย้งเหล่านี้ล้วนแต่มีปัจจัยทางการเมือง เศรษฐกิจ 
และสังคมคอยเกื้อหนุนความคิดของปัญญาชนแต่ละกลุ่มอยู่เบื้องหลัง  

งานเรื่องนี้ใช้หลักฐานชั้นต้นเป็นบทความและบทวิจารณ์ในสื่อสิ่งพิมพ์หลายชนิด 
ตลอดจนใช้เอกสารอย่างต าราเรียนศิลปะที่ผลิตขึ้นหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 เป็นต้นมา เพื่อ
สะท้อนถึงปฏิกิริยาความขัดแย้งในกลุ่มปัญญาชนที่เข้ามามีบทบาทต่อการชี้น าทางศิลปะ แม้งาน
ชิ้นนี้จะยังไม่ได้วิเคราะห์ถึงบทบาทของกลุ่มอ่ืนๆ ดังเช่นกลุ่มทางเศรษฐกิจ  แต่ถือว่าเป็นงานอีก
ชิ้นหนึ่งที่น าเสนอสถานภาพของการประกวดศิลปกรรมในลักษณะของการเป็นพื้นที่ปะทะสังสรรค์
กันทางความคิดและอุดมการณ์ทางการเมืองหรือทางศิลปะที่แตกต่างกันของกลุ่มปัญญาชน  

งานศึกษาที่เน้นน าเสนอความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและรับอิทธิพลจาก
งานวิทยานิพนธ์ของอ านาจ เย็นสบาย ข้างต้นชัดเจนมากเรื่องหนึ่งคือ วิทยานิพนธ์ของ รวิเทพ มุสิ
กะปาน เรื่อง การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ต้ังแต่ปี พ .ศ.2507 ถึง 
พ.ศ.2524 (2542) 14 งานเรื่องนี้วิเคราะห์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นการเฉพาะ  รวิเทพได้
เพิ่มสถานภาพแก่เวทีนี้มากขึ้นโดยอธิบายว่าเป็นพื้นที่น ามาสู่ความขัดแย้งมากมายในวงการ
ศิลปะ ไม่ว่าจะเป็นความขัดแย้งระหว่างคนในวงการศิลปะกับกลุ่มปัญญาชน  โดยเฉพาะอย่างยิ่ง 
ความขัดแย้งทางความคิดระหว่างนักวิจารณ์ศิลปะด้วยกัน ความขัดแย้งส่วนใหญ่ที่เน้นมากคือ 
ความขัดแย้งอันเนื่องมาจากโครงสร้างการประกวดอันแสดงออกถึงความไม่เป็นธรรม การผูกขาด
คณะกรรมการและการผูกขาดสถาบันของผู้ได้รางวัล   อย่างไรก็ตาม  การศึกษาการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติเวทีเดียวโดยละเลยการพิจารณาการประกวดอ่ืน อาทิ การประกวดจิตรกรรมบัว
หลวง  การประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย ฯลฯ ท าให้งานชิ้นนี้ไม่สามารถแสดง
ความสัมพันธ์หรืออิทธิพลระหว่างการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่มีต่อการประกวดอ่ืน ดัง เช่น 
อิทธิพลในแง่ของคณะกรรมการตัดสินผลงานที่มีลักษณะเป็นเครือข่าย เป็นต้น  

                                                   
14 รวิเทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี 

พ.ศ.2507 ถึง พ.ศ.2524,” (ปริญญานิพนธ์มหาบัณฑิต สาขาศิลปศึกษา บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยศรีนคริ
นทรวิโรฒ, 2542).  
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เช่นเดียวกับงานวิจัยเพื่อศึกษาการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นการเฉพาะอีกชิ้นหนึ่งคือ 
งานของ จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล และคณะ เรื่อง 5 ทศวรรษศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2492 – 2541 
(2544)15 งานเรื่องนี้ท าให้สถานภาพของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมีความส าคัญขึ้นเป็นอย่าง
มาก ผู้วิจัยรวบรวมข้อมูลความเป็นมาและรายละเอียดของการแสดงนี้ในรอบ 5 ทศวรรษอย่างเป็น
ระบบ ในแต่ละทศวรรษได้น าเสนอถึงเหตุการณ์หรือความเคลื่อนไหวที่การแสดงมีต่อแวดวงศิลปะ
มากกว่าจะวิเคราะห์เชื่อมโยงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ของปัจจัยทางการเมือง เศรษฐกิจ สังคม มี
ต่อการประกวด ตลอดจนส่งอิทธิพลหรือสร้างผลกระทบให้แก่วงการศิลปะสมัยใหม่และศิลปะร่วม
สมัยของไทยในภาพรวม 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติถูกยกมาน าเสนอหรืออธิบายในลักษณะที่ให้ความส าคัญ
และมีภาพลักษณ์เสมือนเป็นตัวแทนของ “ศิลปะแห่งชาติ” และตัวแทนของการประกวดศิลปกรรม
ในประเทศไทยที่ถูกสถาปนาโดย ศิลป พีระศรี งานศึกษาทุกชิ้นมักอธิบายแนวคิดและแนวปฏิบัติ
ของเขาไปพร้อมกับบทบาทของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเสมอ ในงานประวัติศาสตร์ศิลปะไทย
ในแบบภาพรวมเช่นงานของ วิบูลย์ ลี้สุวรรณ เรื่อง ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณใน
สยาม ถึง ศิลปะสมัยใหม่ (2548)16 แม้จะมีการกล่าวถึงการประกวดศิลปกรรมเวทีอ่ืนที่น่าสนใจ
อยู่พอสมควร อาทิ การประกวดศิลปกรรมของกลุ่มจิตรกร ปฏิมากรสมาคม การประกวดภาพ
จิตรกรรมขององค์การส่งเสริมการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย (อ.ส.ท.) หรือการประกวดของกลุ่ม
ธุรกิจเอกชน แต่การประกวดศิลปะเหล่านี้ถูกกล่าวถึงเพียงในแง่ความเคลื่อนไหวมากกว่าจะถูก
น ามาวิเคราะห์ในฐานะที่เป็นการประกวดศิลปะอันเกิดจากบทบาทของกลุ่มทางสังคมอ่ืนที่เข้ามา
มีปฏิสัมพันธ์ต่อวงการศิลปะ   ขณะที่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมีสถานภาพโดดเด่นในงานชิ้นนี้
ถึงกับมีการน าเสนอรายละเอียดของการประกวดไปพร้อมกับการกล่าวถึงความเคลื่อนไหวของ
ศิลปินสมัยใหม่ควบคู่กันไป  ดังในบทที่ 5 ของหนังสือที่ว่าด้วย “การเคลื่อนไหวของศิลปินสมัยใหม่
และการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ.2488 – 2492” ซึ่งกล่าวถึงความเคลื่อนไหวก่อนที่จะเกิดการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติขึ้น  ส่วนชีวิตของศิลป พีระศรี มีบทบาทต่อการแบ่งยุคของการแสดงโดย
ปริยาย ดังในบทที่ 6 ว่าด้วย “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี พ.ศ.2492-2505” อัน
หมายถึงการแสดงขณะที่ศิลปยังมีชีวิตอยู่ และบทที่ 7 “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป 

                                                   
15 จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล และคนอื่นๆ, 5 ทศวรรษศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2492 – 2541 (กรุงเทพฯ: 

หอศิลป์ มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2544). 
16 วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยามถึงศิลปะสมัยใหม่  (กรุงเทพฯ:  

ศูนย์หนังสือลาดพร้าว, 2548).  
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พีระศรี พ.ศ.2506-2515” หมายถึงการแสดงช่วงหลังการเสียชีวิตของศิลป พีระศรี การแบ่งเช่นนี้
แสดงถึงบทบาทของศิลป พีระศรีและมหาวิทยาลัยศิลปากรในฐานะของบุคคลและสถาบันผู้
บุกเบิกการประกวดน้ี  

ในทางกลับกันก็มิอาจปฏิเสธได้ว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติได้กลายเป็นพื้นที่ทาง
ศิลปะอีกพื้นที่หนึ่งที่สัมพันธ์กับการสร้างตัวตนของศิลป พีระศรีและกลุ่มลูกศิษย์ โดยเฉพาะศิษย์
ในยุคแรกที่ภายหลังมักได้รับยกย่องให้เป็น “ศิลปินชั้นเยี่ยม” ต้ังแต่ต้นทศวรรษ 2490 เป็นต้นมา 
ซึ่งมีอ านาจผลักดันให้เกิดความเคลื่อนไหวของวงการศิลปะสมัยใหม่  ตลอดจนชี้น าในด้าน
สุนทรียภาพทางศิลปะในประเทศไทยจนถึงปัจจุบัน   งานศึกษาทางประวัติศาสตร์ยุคหลังที่
กล่าวถึงบทบาทเชิงอ านาจน าในการสถาปนาทั้งตัวตนของบุคคล กลุ่มบุคคล  และศิลปะแห่งชาติ
โดยส่วนหนึ่งอาศัยการใช้เวทีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติคืองานของ ภิญญพันธุ์ พจนะลาวัณย์ 
เรื่อง ศิลปาณานิคม ในนามของศิลป์ พีระศรี ว่าด้วยอ านาจน าวงการศิลปะไทย (2556)17  

งานเรื่องนี้หยิบยืมแนวคิดเกี่ยวกับ “การครองอ านาจน า” (Hegemony) ของ แอนโตนิโอ 
กรัมชี่ (Antonio Gramsci) มาใช้ในการวิเคราะห์  ภิญญพันธุ์มองว่าการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
เป็นพื้นที่ที่สัมพันธ์กับคนหลายกลุ่มทางสังคม โดยเฉพาะในช่วงแรกที่กลุ่มอ านาจทางการเมือง
ช่วงจอมพล ป.พิบูลสงคราม เข้ามามีบทบาทอย่างมาก ตลอดจนพระมหากษัตริย์และชนชั้นสูง
ด้วย ที่น่าสนใจคือ งานนี้ถือเป็นงานทางประวัติศาสตร์เพียงไม่กี่เรื่องที่ให้ความส าคัญกับการ
เติบโตของกลุ่มศิลปินและนักศึกษามหาวิทยาลัยศิลปากรโดยมองผ่านการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ  ทั้งนี้ภิญญพันธุ์มองว่ากลุ่มที่เติบโตเหล่านี้มีบทบาทอย่างมาก  โดยกลายเป็นกลุ่มที่มี
ลักษณะเปรียบได้กับในแบบที่กรัมชี่เรียกขานว่าเป็น “กลุ่มทางประวัติศาสตร์” (Historical Bloc) 
อันมีหน้าที่สืบทอดจรรโลงอุดมการณ์ ซึ่งในที่นี้คืออุดมการณ์ทางศิลปะของศิลป พีระศรี  ต่อมา
กลุ่มนี้มีบทบาทอย่างมากในสถานะของการเป็นคณะกรรมการตัดสินและนักวิจารณ์ศิลปะ18 
นับว่างานเรื่องนี้ได้เปิดมิติของการศึกษาการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในสถานภาพการเป็นพื้นที่ 
“สถาปนาอ านาจน า” เรื่องแรกๆ เลยทีเดียว 

อย่างไรก็ตาม การใช้พื้นที่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในการสร้างอ านาจน าตามที่      
ภิญญพันธุ์เสนอไว้  ในข้อเท็จจริงอีกบางด้านได้แสดงให้เห็นว่าอ านาจนี้อาจประสบความส าเร็จ
กับคนในวงการศิลปะส่วนใหญ่ แต่ไม่เกิดผลนักกับผู้ชมที่เป็นประชาชนทั่วไป ดังที่ บัณฑิต จันทร์

                                                   
17 ภิญญพันธุ์ พจนะลาวัณย์, “ศิลปาณานิคม ในนามของศิลป์ พีระศรี ว่าด้วยอ านาจน าวงการศิลปะ

ไทย,” รัฐศาสตร์สาร ปีท่ี 35 ฉบับที่ 1 (มกราคม – เมษายน 2557): 178-243.  
18 เรื่องเดียวกัน, หน้า 201-202. 
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โรจนกิจ กล่าวถึงความยากล าบากของศิลป พีระศรีและลูกศิษย์ในช่วงที่พยายามสถาปนาศิลปะ
สมัยใหม่ให้แก่ผู้ชมชาวไทย ซึ่งในต้นทศวรรษ 2490 นั้น บัณฑิตชี้ว่า “ศิลปะสมัยใหม่ยัง ‘ใหม่’ กับ
สังคมไทย”19 และการสถาปนาศิลปะของศิลป พีระศรี อยู่ในฐานะของ “ปฏิบัติการสมัยใหม่ เพื่อให้
ได้รับการยอมรับจากผู้ชมชาวไทย”20 สิ่งที่ต้องเผชิญจากปฏิบัติการนี้คือ การถูกวิจารณ์จากทั้ง
ผู้ชมและนักวิจารณ์อย่างมาก  ในที่นี้ผู้ศึกษาเห็นว่า  การศึกษาประวัติศาสตร์การประกวด
ศิลปกรรมเป็นการเฉพาะจะช่วยอธิบายถึงความส าเร็จและปัญหาของการสถาปนาศิลปะในฐานะ
ปฏิบัติการสมัยใหม่นี้ได้อย่างชัดเจนขึ้น 

นอกจากนี้ยังมีงานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ไทยที่น าเสนอเนื้อหาแบบไล่เลียง
ไปตามล าดับเวลา ทั้งนี้การหยิบยกผลงานมาเป็นตัวอย่างในการวิเคราะห์หรืออธิบายล าดับเวลา
และความเคลื่อนไหวทางประวัติศาสตร์ยังคงใช้ผลงานที่โดดเด่นโดยมีศูนย์กลางคือการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ ดังเห็นจากงานศึกษาของ พิริยะ ไกรฤกษ์และเผ่าทอง ทองเจือ เรื่อง ศิลปกรรม
หลัง พ.ศ. 2475 (2525) จัดพิมพ์โดย สถาบันไทยคดีศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ งานนี้มี
จุดเน้นในการเสนอถึงความเคลื่อนไหวทางศิลปะภายใต้แนวคิดที่ส่งผลกระทบต่อวงการศิลปะไทย
ต้ังแต่ช่วงหลังเปลี่ยนแปลงการปกครองใน พ.ศ. 2475 – พ.ศ.2525   

งานเรื่องนี้ให้ข้อมูลเกี่ยวกับการประกวดประณีตศิลปกรรมในทศวรรษ 2480 ไว้เพียง
เล็กน้อยเพื่ออธิบายถึงความเคลื่อนไหวของศิลป พีระศรี และการตกอยู่ภายใต้อิทธิพลของ
อุดมการณ์ทางการเมืองยุคสร้างชาติของจอมพล ป .พิบูลสงคราม บทบาทของการประกวด
ศิลปกรรมถูกน าเสนออย่างโดดเด่นมากในบทที่ 3  ที่ว่าด้วย “ชีวิตคนสั้นศิลปะนั้นยืนยาว”  โดย
กล่าวถึงบทบาทส าคัญของศิลป พีระศรีผู้ริเริ่มการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ โดยเฉพาะยุคศิลป พี
ระศรี  ซึ่งถือเป็นยุคแรกของการวางรากฐานเพื่อยกระดับศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย ยุคนี้มีการ
น าเข้าอิทธิพลศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกซึ่งถูกวิจารณ์ในแง่ที่ห่างไกลจากความเป็นไทย 
หลังจากนั้นเมื่อต้นทศวรรษ 2500 จึงมีแนวทาง “การพัฒนาแนวการเขียนภาพแบบตะวันตกให้
เกิดขึ้นไปพร้อมกับการฟื้นฟูแนวประเพณีนิยม”21 จุดเด่นของงานชิ้นนี้คือความพยายามเก็บ

                                                   
19 บัณฑิต จันทร์โรจนกิจ, “กว่าจะรู้สึกร่วมสมัย:  สุนทรียศิลปการเมืองในงานศิลปะของฤกษ์ฤทธิ์ ตีระ 

วนิช,” ไร้แก่นสาร, หนังสือประกอบนิทรรศการไร้แก่นสารของ ฤกษ์ฤทธิ์ ตีระวนิช และคามิน เลิศชัยประเสริฐ 
(กรุงเทพฯ:  หจก.แปลน.บี, 2547), หน้า 69.  

20 เรื่องเดียวกัน, หน้า 69. 
21 พิริยะ ไกรฤกษ์ และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475 (กรุงเทพฯ:  สถาบันไทยคดีศึกษา 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2525), หน้า 30 – 33.  
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รวบรวมการประกวดศิลปกรรมในช่วงระหว่าง ทศวรรษ 2480 จนถึง พ.ศ. 2525 ไว้ โดยน าเสนอ
การประกวดในฐานะเวทีการแสดงออกทางศิลปะที่มีบทบาทควบคู่ไปกับพัฒนาการของวงการ
ศิลปะสมัยใหม่ อย่างไรก็ตาม เนื่องจากเนื้อหาหลักของงานเป็นการน าเสนอปรากฏการณ์ที่เกิด
ขึ้นกับวงการศิลปะในแบบภาพรวม เราจึงเห็นแต่ความขัดแย้งและความเคลื่อนไหวที่ เกิดขึ้นกับ
การประกวดโดยจ ากัดอยู่แต่เฉพาะในแวดวงศิลปะเป็นส าคัญ  

งานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยของไทยในแบบภาพรวมอีกชิ้นหนึ่ง
ของ สุธี คุณาวิชยานนท์ เรื่อง จากสยามเก่า สู่ ไทยใหม่ ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จาก
ประเพณีสู่สมัยใหม่และร่วมสมัย (2545)22 ถือเป็นพัฒนาการที่สืบเนื่องมาจากกลุ่มงานศึกษาแบบ
ภาพรวมของ พิริยะ ไกรฤกษ์  วิรุณ ต้ังเจริญ  อ านาจ เย็นสบาย  อภินันท์ โปษยานนท์ และวิบูลย์ 
ลี้สุวรรณ  แต่ให้ภาพและหลักฐานเรื่องบทบาทของกลุ่มการเมืองซึ่งเข้ามาครอบง าและควบคุมการ
จัดประกวดศิลปกรรมในช่วงทศวรรษ 2480 ที่ชัดขึ้น  ขณะเดียวกัน สุธียังคงให้ความส าคัญกับการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติในฐานะที่เป็นกลไกหนึ่งในการสร้างพัฒนาการให้กับวงการศิลปะของไทย  

งานเรื่องนี้แตกต่างจากงานชิ้นอ่ืนที่กล่าวมาก่อนหน้า คือ การเสนอว่าในช่วงทศวรรษ 
2520 เป็นต้นมา สถานะของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติกลายเป็น “ประเพณี” ที่ส่งผลกระทบต่อ
การประกวดเวทีอ่ืนๆ ด้วย23 ทั้งนี้อาจตีความได้ทั้งในแง่ที่เป็นพัฒนาการของการสร้างแม่แบบ
ให้แก่การประกวดอ่ืนและเป็นได้ทั้งความล้าหลังของประเพณีหรืออ านาจที่ครอบง าการประกวด
อ่ืนได้ด้วยเช่นกัน สุธีให้น้ าหนักการประกวดในการเป็นพัฒนาการและคุณูปการแก่วงการ เห็นได้
จากตอนหนึ่งของข้อสรุปจากการวิเคราะห์ว่า “อย่างไรก็ตาม การประกวดในแต่ละเวทีก็ได้เอ้ือ
ประโยชน์ให้แก่วงการศิลปะพอสมควร ทั้งเป็นการอุปถัมภ์และสนับสนุนให้ศิลปินได้ท างานศิลปะ

                                                   
22 สุธี คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่า สู่ ไทยใหม่ ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จากประเพณี สู่

สมัยใหม่และร่วมสมัย (กรุงเทพฯ:  หอศิลป์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2545). 
23 ในที่นี้ สุธีเสนอว่า “ในทศวรรษ 2520 การประกวดศิลปกรรมได้กลายเป็นประเพณีอย่างหนึ่งของ

ศิลปะร่วมสมัยในประเทศไทย เวทีการประกวดที่มีมากขึ้นเรื่อยๆในทศวรรษ 2520 ไปจนถึง 2530 ต่าง
ด าเนินการในลักษณะที่ใกล้เคียงกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ นับตั้งแต่เงื่อนไขและกติกาของการประกวด 
รายชื่อกรรมการตัดสิน พ้ืนฐานทางศิลปะของกรรมการแต่ละคน  วิธีการตัดสิน  การจัดการประกวดและการจัด
นิทรรศการไปจนถึงกลุ่มศิลปินที่ส่งงานเข้าประกวด  ดังนั้นภาพโดยรวมของการประกวดทั้งหมดจะมีความ
คล้ายคลึงกัน  รายชื่อของศิลปินและแนวงานท่ีได้รับรางวัลในแตล่ะปีของแตล่ะเวทีการประกวดมักจะซ้ าๆกัน จน
เกิดข้อครหาว่ามีการเล่นพวกหรือกรรมการล าเอียง” อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 133.  
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ต่อไป…นอกจากนี้การประเมินคุณค่าในการตัดสินให้รางวัลหรือให้ได้ร่วมแสดง ยังเป็นระบบการ
สร้างมาตรฐานและความเป็นสถาบันของศิลปะร่วมสมัยด้วย…”24  

ข้อสรุปเช่นนี้แสดงถึงสถานภาพของการประกวดที่เอ้ือต่อกลุ่มบุคลากรในวงการศิลปะ
บางส่วนและท าให้การวิเคราะห์ในงานของสุธีละเลยต่อผลประโยชน์ด้านอ่ืนที่กลุ่มอ่ืนในสังคม
อย่างเช่น รัฐบาล กลุ่มการเมืองหรือกลุ่มธุรกิจเอกชนจะได้จากการเข้ามาอุปถัมภ์หรือมีส่วน
ร่วมกับการประกวดศิลปกรรมด้วย ที่ส าคัญ การที่สุธีกล่าวว่าทศวรรษ 2520 มีการเกิดข้อครหาต่อ
คณะกรรมการตัดสินงานประกวดนั้น ในข้อเท็จจริง การวิพากษ์วิจารณ์คณะกรรมการลักษณะนี้ได้
เกิดขึ้นต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2500 และปลายทศวรรษ 2510 แล้ว ทั้งยังรุนแรงมากถึงขั้นมีการ
ประท้วงคณะกรรมการและออกเอกสารโจมตีอย่างรุนแรง   อย่างไรก็ตาม  สุธียังไม่ปฏิเสธ
สถานภาพการประกวดศิลปกรรมว่ามีส่วนเชื่อมโยงกับปัจจัยด้านเศรษฐกิจทั้งในแง่การกระตุ้นให้
เกิดการซื้อขายงานศิลปะ รวมถึงการสะสมงานของเอกชน เป็นต้น  

แม้ข้อเสนอในงานของสุธีจะมองการประกวดศิลปกรรมในเชิงพัฒนาการที่เอ้ือประโยชน์
ต่อวงการศิลปะหลายด้าน อาทิ การเกิดพื้นที่การแสดงออกทางศิลปะ  การอุปถัมภ์ศิลปิน การ
ประเมินคุณค่า ตลอดจนการสร้างมาตรฐานและความเป็นสถาบันของศิลปะร่วมสมัย  แต่ข้อเสนอ
เช่นนี้กลับถูกมองในลักษณะ “ตรงข้าม” กันโดยสิ้นเชิง ดังปรากฏในงานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะ
สมัยใหม่บางชิ้นที่เน้นเรื่องบทบาทของศิลปะในฐานะเครื่องมือรับใช้สังคมด้วยท่าทีจริงจัง ดังเช่น
ในงาน ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย (2534) ของ วิรุณ ต้ังเจริญ งานของอ านาจ เย็นสบาย เรื่อง 
การวิเคราะห์ความขัดแย้งทางความคิดที่ปรากฏในผลงานวิจารณ์ ของวงการทัศนศิลป์ ต้ังแต่หลัง
สงครามโลกครั้งที่ 2 จนถึง พ.ศ.2530 (2531) หรืองานศึกษาทัศนศิลป์เพื่อชีวิตโดยตรง เรื่อง 
ทัศนศิลป์เพื่อชีวิตในประเทศไทย (2537)25 ของ ศุภชัย สิงห์ยะบุศย์  งานเหล่านี้วิพากษ์วิจารณ์
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในมิติของความหยุดนิ่งและความล้าหลัง  โดยเฉพาะประเด็นเรื่อง
ระบบและมาตรฐานของการตัดสินผลงานที่สร้างข้อจ ากัดในการแสดงออกของศิลปินจนน าสู่
ปฏิกิริยาต่อต้านของคนในวงการศิลปะบางกลุ่ม นอกจากนี้ยังวิจารณ์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ว่าจ ากัดอยู่แต่ในวงแคบ มุ่งสร้างชื่อเสียงและรางวัลมากกว่าการน าศิลปะไปรับใช้สังคมอย่าง
แท้จริง งานทางประวัติศาสตร์ศิลปะกลุ่มนี้ได้รับอิทธิพลจากงานศึกษาชิ้นส าคัญของ จิตร ภูมิศักด์ิ 
เรื่อง ศิลปเพื่อชีวิต ศิลปเพื่อประชาชน ที่เผยแพร่ต้ังแต่ช่วงต้นทศวรรษ 2500 เป็นต้นมา  

                                                   
24 เรื่องเดียวกัน, หน้า 132. 
25 ศุภชัย สิงห์ยะบุศย์, ทัศนศิลป์เพื่อชีวิตในประเทศไทย (กรุงเทพฯ:  โอเดียนสโตร์, 2537). 
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งานศึกษาที่กล่าวไปข้างต้นมีจุดร่วมกันอย่างหนึ่ง คือ สะท้อนถึงความส าคัญของการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่มีต่อวงการศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยในประเทศไทย  จุดร่วมเช่นนี้ผู้
ศึกษามีความเห็นสอดคล้องกับงานทั้งหมดที่กล่าวมาเช่นกัน  อย่างไรก็ตาม การที่การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติถูกใช้เสมือนเป็นศูนย์กลางในการอธิบายถึงความเคลื่อนไหวของวงการศิลปะ
สมัยใหม่ในประเทศไทยย่อมไม่เพียงพอต่อการท าความเข้าใจพัฒนาการ  อิทธิพล ความ
เปลี่ยนแปลงทั้งเชิงความก้าวหน้าและปัญหาในวงการศิลปะของไทยได้  การพิจารณาการประกวด
ศิลปกรรมเวทีอ่ืนร่วมไปด้วยจะสามารถท าให้เห็นความสัมพันธ์ของปัจจัยทางการเมืองและ
เศรษฐกิจที่มีส่วนก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงต่อวงการศิลปะของไทยได้มากและกว้างขวางยิ่งขึ้น  

ดังกรณีงานศึกษาภาษาอังกฤษของ เวอร์จิเนีย เฮนเดอร์สัน (Virginia Henderson) เรื่อง 
The Social Production of Art in Thailand: Patronage and Commoditisation 1980-1998 
(2540)26 ศึกษาการอุปถัมภ์วงการศิลปะของไทยต้ังแต่ต้นทศวรรษ 2520 การประกวดศิลปกรรม
ในงานนี้จึงแสดงข้อมูลจากฝั่งของกลุ่มองค์กรธุรกิจโดยเฉพาะกลุ่มธุรกิจธนาคาร  เฮนเดอร์สันใช้
หลักฐานชั้นต้นจากสูจิบัตรนิทรรศการการประกวดศิลปะของกลุ่มธนาคารในแต่ละปีทีตีพิมพ์
ประกาศและประชาสัมพันธ์การประกวดลงไปในสูจิบัตร  เธอน าเสนอข้อมูลการเพิ่มขึ้นของเงิน
รางวัลที่ธนาคารมอบให้กับผู้ชนะ  ข้อเสนอของเฮนเดอร์สันคือ  อัตราการขยายตัวทางเศรษฐกิจ
ของประเทศไทยต้ังแต่ทศวรรษ 2520 ส่งผลทั้งในแง่การเพิ่มจ านวนเวทีการประกวดศิลปะของกลุ่ม
ธุรกิจเอกชนและในแง่ของเงินรางวัลที่มีอัตราเพิ่มมากขึ้นจนกลายเป็นสิ่งจูงใจส าคัญและเป็นกลไก
หนึ่งที่ส่งผลต่อมูลค่างานศิลปะในตลาดการค้างานศิลปะของหอศิลป์เอกชนด้วย  

เฮนเดอร์สันแสดงให้เห็นว่า หากเริ่มศึกษาปัจจัยทางเศรษฐกิจที่เข้ามามีปฏิสัมพันธ์กับ
วงการศิลปะผ่านการประกวดศิลปกรรมนั้น การศึกษาลักษณะนี้จะท าให้สามารถเข้าใจถึงความ
เคลื่อนไหวและเปลี่ยนแปลงด้านเศรษฐกิจและทุนที่รายล้อมอยู่กับวงการศิลปะได้มากขึ้น   ทั้งยัง
น าไปสู่การแสวงหาค าอธิบายทางประวัติศาสตร์ถึงสาเหตุของการเกิดพัฒนาการและความหยุดนิ่ง
ในวงการศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยในประเทศไทยต้ังแต่อดีตจนถึงปัจจุบันได้  ตลอดจนแสดงได้
ว่า วงการศิลปะของไทยไม่ได้เคลื่อนไหวและเปลี่ยนแปลงโดยคนในวงการศิลปะเท่านั้น   แต่ยังมี
คนกลุ่มอ่ืนในสังคมเข้ามามีบทบาทก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงทางด้านแนวคิดและการ
สร้างสรรค์โดยมีปัจจัยทางการเมืองหรือเศรษฐกิจผลักดันอยู่ เบื้องหลังอย่างมีนัยยะส าคัญด้วย  

                                                   
26 Virginia Henderson, “The Social Production of Art in Thailand: Patronage and 

Commoditisation 1980 – 1998,” (M.A. Thesis, Thai Studies Section, Graduated School Chulalongkorn 
University, 1997).  
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การศึกษาประวัติศาสตร์ของศิลปะในประเทศไทยแนวทางนี้มีความสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของ
วิทยานิพนธ์ชิ้นนี้เช่นเดียวกัน  ขณะที่การส ารวจงานศึกษาประวัติศาสตร์ของต่างประเทศที่ใช้การ
ประกวดศิลปกรรมเป็นกรณีศึกษามีความน่าสนใจเช่นกัน  เนื่องจากงานส่วนใหญ่มักใช้การ
ประกวดเป็นเครื่องมืออธิบายถึงการเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมืองอย่างชัดเจน. 
 
1.2 ศิลปะในสถานะเครื่องมือเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมืองของรัฐ: สถานภาพของการ
ประกวดศิลปกรรมในงานศึกษาประวัติศาสตร์สังคมและศิลปะจากกรณีศึกษาต่างประเทศ  
 

หากพิจารณาการประกวดศิลปกรรมที่นักประวัติศาสตร์หยิบน ามาเป็นกรณีศึกษาในงาน
ประวัติศาสตร์สังคมและศิลปะของต่างประเทศจะพบว่า การประกวดศิลปกรรมเป็นกิจกรรมที่เข้า
ไปสัมพันธ์กับกลุ่มทางสังคมหลักอย่างน้อย 2 กลุ่ม คือ กลุ่มบุคลากรในวงการศิลปะซึ่งเป็นผู้สร้าง
งานศิลปกรรมเพื่อส่งเข้าประกวดกับกลุ่มบุคลากรในกลไกของรัฐ บางกรณีที่ปรากฏในงานศึกษา
ประวัติศาสตร์สังคมและศิลปะตะวันตกนั้น  กลุ่มบุคลากรของรัฐมีบทบาทมากในการใช้การ
ประกวดเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมือง  ตลอดจนควบคุม จ ากัด มิให้แนวคิดหรืออุดมการณ์อ่ืน
ที่แตกต่างเข้ามามีบทบาทน า  อย่างไรก็ตาม งานศึกษาประวัติศาสตร์ที่ใช้การประกวดศิลปกรรม
เป็นกรณีศึกษาจนถึงปัจจุบันยังคงถูกผลิตขึ้นมาไม่มากนัก  

การประกวดศิลปกรรมที่มีสถานภาพสัมพันธ์กับอุดมการณ์ทางการเมืองภายใต้การน า
และการควบคุมจากกลไกของรัฐถูกน าเสนออย่างชัดเจนในงานศึกษาของ ไมค์ โครนิน (Mike 
Cronin) เรื่อง “The State on Display: The 1924 Taiteann Art Competition” (2005) งานชิ้นนี้
น าเสนอเนื้อหาว่าด้วยการประกวดศิลปะของ “เสรีรัฐไอริช” (Irish Free State) ช่วงทศวรรษ 1920 
จัดขึ้นเป็นส่วนหนึ่งของงานแข่งขันกีฬาและรวมถึงการประกวดแข่งขันทางวัฒนธรรมด้านอ่ืนของ
ชาวไอริชหลังเป็นอิสระจากอาณานิคมอังกฤษ  การประกวดจัดขึ้นภายใต้แนวคิดในการพยายาม
ระบุนิยามของรัฐใหม่และสร้างความเป็นชาติของชาวไอริชโดยย้อนกลับไปสู่การรื้อฟื้นวัฒนธรรม
และประเพณีด้ังเดิมของชาวไอริช โครงการของการรื้อฟื้นตัวตนและสร้างความเป็นชาตินี้ถูกเรียก
ขานเป็นชื่อเฉพาะว่า “Aonach Tailteann”27  

โครนินเสนอว่า รัฐบาลพยายามใช้การประกวดศิลปกรรมใน ค.ศ.1924 เป็นภาพตัวแทน
น าเสนอภาพลักษณ์รัฐใหม่ของไอร์แลนด์ให้ปรากฏทั้งแก่คนภายในและภายนอกประเทศ ทั้งนี้

                                                   
27 Mike Cronin, “The State on Display: The 1924 Tailteann Art Competition,” New Hibernia 

Review 9 no.3 (Autumn 2005): 50-71. 
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เพื่อให้เกิดมุมมองเชิงบวกต่อประเพณีด้ังเดิมของชาวไอริชและแสดงความก้าวหน้าของศิลปินใน
ยุคที่เป็นอิสระจากอาณานิคม  อีกทั้งเพื่อสร้างเอกลักษณ์ที่แสดงถึงความเป็นชาวไอริชมากกว่า
อังกฤษ โครนินอธิบายถึงสถานภาพของการประกวดศิลปะนี้ อีกว่า  “ส าหรับผู้ชมที่ อยู่
ภายในประเทศ  การประกวดศิลปะนี้เกิดขึ้นเพื่อสนับสนุน ‘มติประชาชน’ ในการยืนยันการมีอยู่
ของชาวไอริช  ส่วนสื่อมวลชนและคนภายนอกประเทศ  การประกวดศิลปะภายใต้สัญลักษณ์ของ
โครงการ Aonach Tailteann คือการประกาศว่าอิสรภาพของไอร์แลนด์นั้นเป็นความจริง”28 โดย
ยืนยันผ่านงานศิลปะที่แสดงสัญลักษณ์ความเป็นอิสระและความดีงามในประเพณีด้ังเดิมของชาว
ไอริชโบราณที่มีมาก่อนหน้ายุคอาณานิคม  

งานศิลปหัตถกรรมในการประกวดนี้มีความโดดเด่นอย่างมาก เนื่องจากหนึ่งในผู้ร่วมจัด
งานกับรัฐบาลคือ สมาคมศิลปะและหัตถกรรม (Arts and Crafts Society) ทั้งนี้งาน
ศิลปหัตถกรรมของช่างศิลป์และศิลปินชาวไอริชที่ได้รับอิทธิพลจากศิลปะและอารยธรรมของชาว
เซลติก (Celtic) ในอดีตซึ่งแสดงตัวตนความเป็นชาติของชาวไอริชว่ามีความรุ่งเรืองมาก่อนยุค
อาณานิคมยังมีผลต่อการรื้อฟื้นความเป็นไอริชมากกว่างานศิลปะของเหล่าจิตรกรที่สร้างงาน
ศิลปะแบบสมัยใหม่  งานของโครนินสะท้อนให้เห็นถึงสถานภาพของการประกวดศิลปกรรมใน
ฐานะเป็นเครื่องมือเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมืองของรัฐผ่านการร่วมมือกันระหว่างบุคลากรจาก
วงการศิลปะและบุคลากรที่เป็นกลไกของรัฐ  

เช่นเดียวกับงานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะของ เบอร์นาด สมิท (Bernard Smith) จาก
บทความเรื่อง “The 1930s: Politics and the Formalesque” ที่บรรจุอยู่ในงานประวัติศาสตร์
นิพนธ์เรื่อง Modernism ‘s History:  A Study in twentieth - Century Art and Ideas (1998) 
เบื้องต้นงานเรื่องนี้ได้กล่าวถึงปัญหาในงานประวัติศาสตร์ศิลปะของนักวิชาการชาวตะวันตก
ด้วยกันว่าละเลยในการวิเคราะห์งานศิลปะที่มีความสัมพันธ์กับอุดมการณ์ทางการเมืองไป อาทิ 
งานของเอช.เอช. อาร์นาสัน (H. H. Arnason) หรืองานของ เฮนรี - รัสเซล ฮิชคอกซ์ (Henry – 
Russell Hitchcock) ทัง้สองละเลยการศึกษาศิลปะในเยอรมนี สหภาพโซเวียต หรือเม็กซิโกในช่วง
ทศวรรษ 1930 ด้วยเหตุนี้ สมิทจึงพยายามอธิบายถึงศิลปะยุโรปในช่วงทศวรรษ 1930 อันเป็นช่วง
ท่ี “อาณาจักรทางการเมืองกลายเป็นพลังอ านาจทั้งหมดใน อิตาลี รัสเซีย และเยอรมนี”29  

                                                   
28 Ibid, p.51. 
29 Bernard Smith, Modernism ‘s History:  A Study in Twentieth – century Art and Ideas (New 

Haven and London:  Yale University Press, 1998), pp.197-198.  
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สมิทชี้ให้เห็นถึงกรณีของเยอรมนีในช่วงเวลาแห่งอ านาจของพรรคนาซี โดยกล่าวว่า 
ขณะที่สหภาพโซเวียตสร้างและสนับสนุนศิลปะแบบสัจจะสังคมนิยม (Socialist Realism) แต่
เยอรมันกลับไม่ได้สร้างศิลปะเพื่อรับใช้อุดมการณ์ของตนเอง สมิทยังกล่าวว่า “สิ่งที่นาซีกระท า
ไม่ได้มีความจ าเป็นจะต้องสร้างรูปแบบใหม่ทางศิลปะขึ้นมา หากแต่มุ่งเน้นการท าลายรูปแบบที่
ต่อต้านขัดขวาง นอกจากนี้ยังรื้อฟื้นวัฒนธรรมที่ประชาชนนิยมในประเพณีของเยอรมนีในช่วง
ศตวรรษท่ี 19 ขึ้นมา”30  

ภายใต้บรรยากาศทางการเมืองและศิลปะเช่นนี้เองท าให้รัฐมีอ านาจน าในการควบคุมและ
ใช้ศิลปะเป็นเครื่องมือเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมือง จนส่งผลต่อสถานภาพของการประกวด
ศิลปกรรมที่ชื่อว่า “The Great German Art Exhibition” ที่คัดสรรค์และจัดแสดงผลงานศิลปะซึ่ง
สอดคล้องกับรสนิยมของผู้ปกครองอย่างฮิตเลอร์ งานนี้จัดขึ้นที่ Troost’s New House of German 
Art เมืองมิวนิค (Munich) เปิดนิทรรศการวันที่ 18 กรกฎาคม ค.ศ.1937 “มีผลงานศิลปะส่งเข้า
มาร่วมประกวดมากกว่า 1,500 ชิ้น ถูกคัดเลือกจนเหลือ 900 ชิ้น  ฮิตเลอร์เป็นผู้คัดเลือกผลงานขั้น
สุดท้าย งานส่วนใหญ่แสดงถึงความสมบูรณ์แข็งแรงของร่างกายคน  ภาพเปลือยผู้ชายและผู้หญิง
ที่แข็งแรงถูกน ามาเป็นภาพตัวแทนของการแสดงครั้งนี้  รวมไปถึงภาพใบหน้าเหมือนของผู้น า
รัฐบาลและผู้น าพรรค”31 สมิทใช้สุนทรพจน์ (speech) ของฮิตเลอร์มาเป็นหลักฐานเพื่อแสดงถึง
สถานภาพของการประกวดศิลปะภายใต้การควบคุมของกลุ่มอ านาจทางการเมือง ดังตอนหนึ่งที่
ฮิตเลอร์กล่าวว่า “ศิลปะสามารถที่จะไม่เป็นไปตามแนวทางของแฟชั่น… ศิลปะแบบคิวบิสต์ ดาดา 
ฟิวเจอร์ลิส อิมเพรสชั่นนิสม์ ฯลฯ ไม่ได้มีอะไรที่ท าให้กับพวกเราประชาชนชาวเยอรมัน…”32 การ
กล่าวเช่นนี้สะท้อนถึงความพยายามของฮิตเลอร์ที่จะ “ก าจัด” และ “จ ากัด” งานศิลปะสมัยใหม่
ของศิลปินหัวก้าวหน้าในยุโรป 

งานทั้งสองเรื่องที่กล่าวมาท าให้เห็นว่า งานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะและสังคมใน
ตะวันตกให้ความส าคัญกับการพิจารณาสถานภาพของการประกวดศิลปกรรมผ่านบทบาทของ
กลุ่มอ านาจทางการเมืองภายใต้กลไกของรัฐ  ถึงกระนั้น ปัจจัยทางการเมืองที่เข้ามามีบทบาทต่อ
ศิลปะและการประกวดศิลปกรรมมิได้เกิดขึ้นเฉพาะในโลกตะวันตกเท่านั้น แต่ยังเกิดขึ้นในวงการ
ศิลปะของโลกตะวันออกอีกด้วย  

                                                   
30 Ibid, p.199. 
31 Ibid, p.203.  
32 Ibid, p.204. 
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การประกวดศิลปกรรมที่ถูกสร้างเป็นเครื่องมือเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมืองกรณีศิลปะ
เอเซียปรากฏในงานของ  บัณฑิต จันทรโรจนกิจ  นักวิชาการด้านรัฐศาสตร์ชาวไทย เรื่อง “ชะตา
กรรมของภาพเขียนและโปสเตอร์การเมือง มองบทเรียนจากจีนสู่สังคมไทย” ประเด็นหนึ่งในงาน
ชิ้นนี้คือการน าเสนอศิลปะในฐานะกลไกทางอุดมการณ์ของผู้น าลัทธิคอมมิวนิสต์จีนอย่าง  เหมา 
เจ๋อ ตุง เหมาแสดงทัศนะถึงหน้าที่ของศิลปินว่าจะต้องสร้างผลงานโดยมีองค์ประกอบส าคัญคือ 
“ให้ประชาชนเข้าถึงได้ (accessible) มีลักษณะสร้างสรรค์ (instructive) เหมาะส าหรับเผยแพร่
เพื่อมหาชนในวงกว้าง (suitable for mass circulation)”33 ทัศนะเช่นนี้น ามาสู่การประกวด
ศิลปกรรมที่จัดขึ้นในพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติและหอศิลปะแห่งชาติ โดยมีวัตถุประสงค์หลักเพื่อ 
“แสวงหาภาพที่เหมาะสมไปจัดวางตั้งแสดงตามสถานที่ท าการของรัฐในเมืองต่างๆของประเทศ”34 

งานเรื่องนี้แสดงถึงสถานภาพของศิลปะจีนยุคปฏิวัติช่วงปลายทศวรรษ 1940 ภายใต้การ
น าของเหมา เจ๋อตุง ว่า ศิลปวัฒนธรรมมิได้มีเสรีภาพ แต่อยู่ภายใต้การก ากับของหน่วยงานซึ่งท า
หน้าที่วางแผนและควบคุมยุทธศาสตร์ด้านศิลปวัฒนธรรมของจีนในยุคปฏิวัติอย่าง Central 
Cultural Revolution Group (CCRG) นอกจากนี้ยังกล่าวถึงการเคลื่อนไหวของกลุ่มศิลปินเรด
การ์ด (Red Guard Artist) ที่สร้างงานศิลปะแบบสัจจะสังคมนิยม (Social Realism) พร้อมทั้งบุก
ท าลายล้างงานศิลปะที่มีสัญลักษณ์หรือเนื้อหาของชนชั้นกระฎุมพี แม้แต่การวาดภาพใบหน้าของ
ประธานเหมา ศิลปินยังต้องได้รับอนุมัติจากฝ่ายน าเสียก่อนจึงจะวาดได้ ปรากฏการณ์เหล่านี้
กลายเป็นสิ่งที่ถูกลดทอนความส าคัญหลังการปฏิวัติวัฒนธรรมผ่านไปและจีนเดินหน้าเข้าสู่การ
ขยายตัวทางเศรษฐกิจ35 งานเรื่องนี้เสนอถึงสถานภาพของการประกวดศิลปกรรมที่เป็นเครื่องมือ
หรือกลไกของรัฐ สะท้อนถึงปัจจัยทางการเมืองที่มีบทบาทในการผลักดันหรือสร้างผลกระทบต่อ
พื้นที่ทางศิลปะ เป็นที่น่าเสียดายว่า  งานศึกษาที่กล่าวมายังไม่ได้เสนอให้เห็นถึงการขับเคลื่อนของ
การประกวดระหว่างที่ถูกจัดหรือหลังถูกจัดขึ้นว่านอกจากรัฐแล้ว มีกลุ่มอ่ืนใดอีกบ้างที่เข้าไปมี
บทบาทสนับสนุนหรือต่อต้านการควบคุมของรัฐนี้หรือไม่และอย่างไร  

ถึงกระนั้น งานศึกษาประวัติศาสตร์วัฒนธรรมเรื่องหนึ่งที่มีส่วนช่วยท าให้เห็นสถานภาพ
ของการประกวดศิลปกรรมที่แม้จะถูกจัดขึ้นโดยรัฐบาล แต่กลุ่มศิลปินกลับสามารถมีอ านาจ
ก าหนดทิศทางของผลงานศิลปะที่สร้างขึ้นโดยไม่จ าเป็นต้องเดินตามนโยบายของรัฐบาลได้ ทั้งยัง

                                                   
33 บัณฑิต จันทรโรจนกิจ, “ชะตากรรมของภาพเขียนและโปสเตอร์การเมือง มองบทเรียนจากจีนสู่

สังคมไทย,” นิตยสารวิภาษา ปีท่ี 3 ฉบับที่ 7 (16 ธันวาคม 2552 – 31 มกราคม 2553): 12.  
34 เรื่องเดียวกัน, หน้า 12.  
35 เรื่องเดียวกัน, หน้า 12-13.  
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มีปัจจัยทางเศรษฐกิจผลักดันอยู่เบื้องหลังด้วย  กรณีนี้คือ การประกวดภาพเขียน “The Spring 
Painting Awards” และ “International Exhibition” จัดขึ้นในไซง่อน (Saigon) ช่วงทศวรรษ 1960 
ปรากฏในงานของ โบยตรัน เหงียน บีตตี (Boitran Huynh – Beattie) เรื่อง “Saigonese Art 
during The Cold War:  Modernity versus Ideology”  

งานเรื่องนี้กล่าวถึงศิลปะของฝ่ายพรรคคอมมิวนิสต์เวียดนามช่วงสงครามเย็นในทศวรรษ 
1960 ที่อ้างถึงความสัมพันธ์ระหว่างศิลปะกับการปฏิวัติแต่ละเลยการพิจารณาศิลปะในแง่มุมอ่ืน
ไป งานชิ้นนี้กล่าวถึงความอิสระของศิลปินในเวียดนามใต้ว่ามีมากกว่าศิลปินในเวียดนามเหนือ 
ศิลปินเวียดนามใต้ได้รับการศึกษาจากสถาบันศิลปะของฝรั่งเศสที่เข้ามาเปิดการเรียนการสอนใน
สมัยอาณานิคมต้ังแต่ช่วงต้นศตวรรษที่ 20 สังคมเวียดนามใต้ช่วงทศวรรษ 1950 ถึง 1960 ยังเป็น
ลักษณะแบบกึ่งอาณานิคม  ชาวเวียดนามใต้ผู้สนใจศึกษาต่อทางด้านศิลปะยังคงมีฝรั่งเศสเป็น
ปลายทางส าคัญ  ทั้งนี้เพื่อเข้าถึงแนวคิดและกระบวนการสร้างงานศิลปะสมัยใหม่ตามแนวทาง
ของลัทธิศิลปะหลายประเภทที่เกิดขึ้นในยุโรป  ทั้งยังมีแนวคิดในการเดินไปสู่การสร้างงานศิลปะ
สมัยใหม่ที่เชื่อมต่อศิลปะเข้ากับกลไกของตลาดการค้างานศิลปะ ในทางกลับกัน กว่าที่ศิลปินใน
เวียดนามเหนือจะสร้างงานศิลปะได้จะต้องผ่านการตรวจสอบจากรัฐบาลฮานอยเสียก่อน ด้วยเหตุ
น้ีในเวียดนามใต้ แนวทางการสร้างงานตามอุดมคติ “ศิลปะเพื่อศิลปะ” (art for art sake) จึงถูก
พัฒนาขึ้น และศิลปินหลายคนได้อพยพย้ายถ่ินมาจากเวียดนามเหนือ  

แม้ว่าศิลปะสมัยใหม่ในโลกตะวันตกจะเป็นที่สนใจจนถูกน ารูปแบบมาปรับใช้  แต่งาน
ศิลปะ “ลัทธิส าแดงอารมณ์แนวนามธรรม” (Abstract Expressionism) ของสหรัฐเมริกากลับไม่ได้
มีอิทธิพลมากนักในเวียดนามใต้  บทความกล่าวถึงสาเหตุของประเด็นนี้ว่า “แม้ประชาชนใน
เวียดนามใต้จะไม่ชอบคอมมิวนิสต์ แต่พวกเขาก็ไม่ชอบวัฒนธรรมแบบอเมริกันเช่นกัน โดยเฉพาะ
อย่างยิ่งพวกเขาไม่ต้องการให้วิถีชีวิตแบบอเมริกันเข้ามาภายในสังคมเวียดนาม”36 กระแส
ความคิดของกลุ่มศิลปินในเวียดนามใต้เช่นนี้ส่งผลต่อสถานภาพของการประกวดศิลปกรรมที่จัด
ขึ้นโดยรัฐบาล  แม้การประกวดจะได้รับการสนับสนุนด้านงบประมาณจากสหรัฐอเมริกา รวมไปถึง
มีการซื้อผลงานของศิลปินโดยนักสะสมชาวอเมริกัน  แต่ศิลปินเวียดนามใต้และการประกวดศิลปะ
ก็ระมัดระวังที่จะไม่เดินตามรอยทางของศิลปะในอเมริกา  ศิลปินพยายามสร้างเอกลักษณ์ทาง
ศิลปะเพื่อแสดงถึงความสวยงาม  ความงดงามจากวิถีชีวิตของผู้คนในชนบทและเมืองโดยรับ

                                                   
36 Boitran Huynh-Beattie, “Saigonese Art during The Cold War:  Modernity versus Ideology,” 

Cultural At War: The Cold War and Cultural Expression in Southeast Asia, Tony Day and Maya Liem 
eds. (New York:  Cornell Southeast Asia Program Publications, 2010), pp.83-84. 
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อิทธิพลทางศิลปะจากศิลปินสมัยใหม่ในยุโรปมากกว่า  น่าเสียดายว่า งานชิ้นนี้ไม่ได้ให้
รายละเอียดด้านโครงสร้างหรือการด าเนินงานในการแสดงศิลปกรรมนานาชาติของเวียดนามใต้
หรือการประกวดศิลปะ “The Spring Painting Awards” เท่าที่ควร อาจเป็นเพราะงานชิ้นนี้มิได้
ศึกษาการประกวดศิลปกรรมเป็นการเฉพาะ อันแสดงว่า งานศึกษาประวัติศาสตร์การประกวด
ศิลปกรรมในต่างประเทศยังขาดแคลนเช่นเดียวกับงานของไทย ส่งผลให้ไม่สามารถเข้าใจแนวคิด
หรือความเคลื่อนไหวทางศิลปะของประเทศนั้นๆ ได้อย่างกว้างขวางมากนัก  
 
บทสรุป 
 

การทบทวนวรรณกรรมข้างต้นจะเห็นปัญหาส าคัญหลักถึง 2 ประการในงานศึกษาที่กล่าว
มา คือ ประการแรก การศึกษาประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรมเป็นการเฉพาะเพื่อท าความ
เข้าใจหรือหาค าอธิบายเกี่ยวกับความเคลื่อนไหวหรือความเปลี่ยนแปลงของวงการศิลปะและ
สังคมทั้งในไทยและต่างประเทศยังขาดแคลนอยู่มาก ส่วนใหญ่การประกวดศิลปกรรมถูกกล่าวถึง
ในฐานะเป็นองค์ประกอบหนึ่งของภาพรวมทางประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่มากกว่าการกล่าวถึง
ในเชิงที่มีสถานะของบทบาทน าอันก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลง ทั้งนี้อาจเป็นเพราะข้อจ ากัดของ
หลักฐาน โดยเฉพาะกรณีประเทศไทยที่ให้ความส าคัญกับการสร้างสรรค์งานศิลปะมากกว่าการ
ผลิตงานวิชาการศิลปะ  งานประวัติศาสตร์ศิลปะหรืองานศิลปวิจารณ์  ซึ่งจะบันทึกความ
เคลื่อนไหวของวงการศิลปะให้กลายสภาพเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์ที่จะสามารถน ามา
ศึกษาจากหลากหลายแง่มุมได้  

ประการที่สอง การศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะของไทยที่ผ่านมายังให้ความส าคัญต่อกลุ่ม
บุคลากรวงการศิลปะในฐานะของผู้สร้างและก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงมากกว่าผลกระทบที่มา
จากปัจจัยอ่ืน อาทิ การเมืองและเศรษฐกิจ ท าให้การศึกษาขาดพลังที่สัมพันธ์กับการเมือง สังคม 
เศรษฐกิจ และวัฒนธรรม ทั้งที่สิ่งเหล่านี้เป็นบริบทแวดล้อมที่มีบทบาทน าไปสู่การสร้างและ
ก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงด้วยเช่นเดียวกัน  ด้วยเหตุนี้ การศึกษาประวัติศาสตร์การประกวด
ศิลปกรรมที่เคยมีมาจึงเป็นการอธิบายผ่านตัวของบุคลากรในวงการศิลปะและสถาบันการศึกษา
ศิลปะมากกว่าอธิบายถึงบทบาทของกลุ่มทางสังคมอ่ืนตลอดจนปัญหาความขัดแย้งที่เข้ามา
เกี่ยวข้องอย่างชัดเจน  

ผู้ศึกษาเสนอว่า นักประวัติศาสตร์สามารถหยิบยกความเคลื่อนไหวทางประวัติศาสตร์
ศิลปะมาใช้ศึกษาหาค าอธิบายเกี่ยวกับอดีตในด้านการเมือง สังคม เศรษฐกิจ และวัฒนธรรมใน
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ประเด็นที่สนใจได้ โดยการใช้หลักฐานทั้งที่ถูกผลิตจากกลุ่มบุคลากรในวงการศิลปะโดยตรง อาทิ 
งานศิลปะ สูจิบัตรนิทรรศการหรือบทสัมภาษณ์ความคิดในสื่อและหลักฐานที่ผลิตจากกลุ่มทาง
สังคมที่แวดล้อมวงการศิลปะอยู่ อาทิ รัฐ ธุรกิจเอกชน หรือบทวิจารณ์แสดงความคิดเห็นของ
ปัญญาชน นักวิจารณ์ นอกจากน้ีควรให้ความส าคัญกับการท าความเข้าใจลักษณะของงานศิลปะ
แต่ละลัทธิ แต่ละประเภทว่ามีแนวคิดและลักษณะเช่นไร เพื่อจะสามารถวิเคราะห์ วิพากษ์
หลักฐานภาพเหล่านี้ได้อย่างละเอียดลึกซึ้งมากยิ่งขึ้น  อย่างไรก็ตาม ปีเตอร์ เบิร์ค (Peter Burke) 
ผู้เขียนงานศึกษาเรื่อง Eyewitnessing: The uses of Images as Historical Evidence ได้เสนอ 
ข้อควรระวังอันอาจจะเป็นหลุมพรางท าให้นักประวัติศาสตร์ติดกับดักของสิ่งที่ปรากฏในภาพถ่าย
หรือภาพงานศิลปะที่น ามาใช้เป็นหลักฐานจนก่อให้เกิดการตีความหรือการวิเคราะห์ที่ผิดพลาดไป
จากข้อเท็จจริงได้  เนื่องจาก  จิตรกรหรือคนท างานภาพพิมพ์ในอดีตสร้างภาพเหล่านี้ขึ้นมาจาก
ความต้องการของตนเองหรือของลูกค้าขณะนั้น  ไม่ได้ท าเพื่อให้นักประวัติศาสตร์มาใช้เป็น
หลักฐาน การถ่ายทอดภาพลักษณ์ของศิลปินหลายครั้งอาจไม่ตรงกับสิ่งที่เกิดขึ้นจริงในสังคมเสมอ
ไป จิตรกรอาจเลือกถ่ายทอดเฉพาะแต่สิ่งที่เขาสนใจหรือต้องการเน้น  รวมถึงยังต้องการจะสร้าง
ภาพให้ออกมาดีที่สุด  และบางครั้งมีความเกี่ยวโยงกับทัศนคติทางการเมืองของผู้สร้างภาพด้วย37 
ด้วยเหตุนี้  การวิพากษ์หลักฐานร่วมไปกับบริบททางสังคมด้านอ่ืนที่แวดล้อมช่วงเวลาของการ
สร้างสรรค์งานหรือการจัดการประกวดจึงเป็นวิธีการท างานทางประวัติศาสตร์ที่ส าคัญ  

ในบทต่อไปจะกล่าวถึงการประกวดศิลปกรรมก่อนเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ .ศ. 2475 
ซึ่งได้รับการอุปถัมภ์จากพระมหากษัตริย์และราชส านัก การอุปถัมภ์นี้นอกจากจะเป็นไปโดยพระ
ราชนิยมแล้ว วิทยานิพนธ์จะเสนอการวิเคราะห์ว่าการประกวดในยุคสมัยดังกล่าวยังมีปัจจัยทาง
การเมืองและเศรษฐกิจผลักดันอยู่เบื้องหลังด้วย  นอกจากนี้จะอธิบายและวิเคราะห์ถึงภาวะไร้การ
ประกวดศิลปกรรมในช่วงก่อนทศวรรษ 2480 ว่าเกิดขึ้นจากเหตุปัจจัยใดบ้าง ทั้งนี้เพื่ออธิบายถึง
บริบทของการประกวดศิลปกรรมที่เกิดขึ้นก่อนหน้าช่วงเวลาที่เป็นกรณีศึกษาในวิทยานิพนธ์ฉบับน้ี  

                                                   
37 Peter Burke, Eyewitnessing:  The Used of Images as Historical Evidence (London: 

Reaktion Books, 2001), pp.85-86. 
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การประกวดศิลปกรรมก่อนเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 

 
 
บทน า 
 

ก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 การประกวดสิ่งของทางศิลปวัฒนธรรม
ประเภทต่างๆ ในสยามเป็นกิจกรรมที่มีการจัดมาอย่างยาวนานต้ังแต่รัชสมัยพระบาทสมเด็จ    
พระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 3) เกือบทั้งหมดจัดและอุปถัมภ์โดยราชส านักหรือชนชั้นน า อาทิ 
การประกวดเครื่องโต๊ะบูชา ถ้วยปั้น หรือพระพุทธรูปที่มีมาต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 31 การประกวดโคม
ไฟวันวิสาขบูชาในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 4)2 เมื่อก้าวสู่รัชสมัย
ของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 5) และรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 6) ยังปรากฏถึงความสนพระทัยของทั้งสองพระองค์ต่องานช่างใน
เชิงวิจิตรศิลป์จนเป็นส่วนที่ก่อให้เกิดการประกวดศิลปกรรม อาทิ งานจิตรกรรมหรือภาพถ่าย  

ก่อนจะก้าวไปสู่การศึกษาการประกวดศิลปกรรมในทศวรรษ 2480 ในบทนี้จะกล่าวถึงการ
ประกวดศิลปกรรมในสมัยรัชกาลที่ 5 และ 6 ผู้ศึกษามีข้อเสนอว่า การประกวดศิลปกรรมที่ได้รับ
การอุปถัมภ์จากพระมหากษัตริย์และราชส านักในช่วงเวลานี้มิได้มีจุดมุ่งหมายเพียงแค่การจัด
กิจกรรมศิลปะเพื่อตอบสนองพระราชนิยมหรือการท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรมเท่านั้น หากแต่มี
ปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจผลักดันอยู่เบื้องหลัง ผลงานศิลปะในการประกวดจิตรกรรม
ประกอบโคลงภาพพระราชพงศาวดารตลอดจนการประกวดภาพถ่ายในงานวัดเบญจมบพิตรใน
สมัยรัชกาลที่  5 มีนัยยะเป็นภาพตัวแทนบ่งบอกถึงสถานภาพหรือพระราชอ านาจของ
พระมหากษัตริย์ในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์และรัฐสมัยใหม่ เช่นเดียวกับการประกวดภาพ
ส าหรับผู้ชอบเขียนสมัยรัชกาลที่ 6 ซึ่งตอบสนองทั้งพระราชนิยมทางศิลปะและการสื่อสาร
ภาพลักษณ์ในการท าประโยชน์ทางการทหารและกิจการบ้านเมืองของพระองค์ ขณะท่ีการแสดง

                                                   
1 สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, ต านานเรื่องเครื่องโต๊ะและถ้วยปั้น 

(กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2507).  
2 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมใน ลัทธิธรรมเนียมต่างๆ ภาคที่ 7 หมายรับส่ังแลบาญชีโคมตราในพระราชพิธีวิ

สาขบูชาในรัชกาลที่ 4 (กรุงเทพฯ:  โรงพิมพ์โสภณพิพรรฆธนากร, 2463).  
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ศิลปหัตถกรรมนักเรียนในรัชสมัยเดียวกัน คือช่องทางผลักดันและสนับสนุนราษฎรให้เห็น
ความส าคัญของแนวคิดและแนวปฏิบัติทางเศรษฐกิจแบบชาตินิยมของรัชกาลที่ 6 ด้วย  

 ในบทนี้ยังอธิบายด้วยว่าเหตุที่การประกวดศิลปกรรมไม่ได้ถูกจัดขึ้นเลยหลังช่วงปลาย
รัชกาลที่ 6 ต่อเนื่องไปจนถึงต้นทศวรรษ 2480 มีสาเหตุจากปัจจัยใดบ้าง ในที่นี้ผู้ศึกษาเสนอว่า 
ปัญหาความตกต่ าของเศรษฐกิจต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 6 ส่งผลให้พระบาทสมเด็จพระปกเกล้า
เจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 7) ทรงเน้นการบริหารบ้านเมืองโดยมุ่งฟื้นฟูเศรษฐกิจ ลดทอนค่าใช้จ่าย
จ านวนมากเพื่อพยายามเรียกความเชื่อมั่นของสถาบันพระมหากษัตริย์ให้คืนมาในหมู่ ราษฎร 
ขณะที่หลังการปฏิวัติสยาม 2475 การสื่อสารถึงความหมายของรัฐธรรมนูญและการปกครอง
ระบอบใหม่เป็นเรื่องส าคัญมากพอกับการพยายามลดทอนหรือสลายความหมายในสัญลักษณ์
ของระบอบเก่า ศิลปะที่เคยได้รับการอุปถัมภ์อย่างแน่นแฟ้นจากชนชั้นน าและราชส านักไม่
สามารถกลับมามีบทบาทได้อย่างทันทีทันใด รัฐบาลใหม่ได้ใช้กลไกการศึกษาศิลปะหลักวิชาและ
รูปแบบที่รับอิทธิพลมาจากศิลปะแบบฟาสซิสต์เป็นต้นแบบในการฝึกฝนทักษะฝีมือให้แก่นักศึกษา
ศิลปะรุ่นใหม่เพื่อผลิตผลงานศิลปะที่ตอบสนองต่ออุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจแบบ
ชาตินิยม จนในปลาย พ.ศ. 2480 “การประกวดประณีตศิลปกรรม” ในงานฉลองรัฐธรรมนูญจึงได้
เกิดขึ้นและกลายเป็นการประกวดศิลปกรรมเวทีแรกภายใต้ระบอบรัฐธรรมนูญที่สะท้อนถึงการ
เปลี่ยนแปลงผู้อุปถัมภ์ศิลปะจากพระมหากษัตริย์มาเป็นรัฐบาลในระบอบประชาธิปไตย  

 
2.1 การประกวดภาพจิตรกรรมประกอบโคลงพระราชพงศาวดารและการประกวด
ภาพถ่ายเนื่องในงานประจ าปีวัดเบญจมบพิตรในสมัยรัชกาลที่ 5 
 

ในสมัยรัชกาลที่ 5 มีหลักฐานปรากฏถึงการประกวดศิลปะที่ส าคัญอยู่ 2 วาระด้วยกัน 
วาระแรกคือ การประกวดและจัดแสดงภาพจิตรกรรมประกอบโคลงพระราชพงศาวดาร พ.ศ. 2430 
รัชกาลที่ 5 ทรงมีบทบาทส าคัญทั้งในแง่ของการก าหนดแนวคิดและรูปแบบของงาน  ทั้งยังทรง
เลือกสรรเนื้อหาจากพระราชพงศาวดารมาให้ช่างเขียนได้วาดเป็นภาพประกวดกันด้วยพระองค์เอง 
สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  กรมพระยาด ารงราชานุภาพทรงพระนิพนธ์อธิบายไว้กล่าวโดยสรุปถึง
งานครั้งนี้ว่า รัชกาลที่ 5 ทรงเลือกสรรเรื่องในพระราชพงศาวดารให้ช่างเขียนที่มีฝีมือเขียนรูปภาพ 
โดยโปรดให้ “กรมหลวงสรรพสาตรศุภกิจ” ทรงคิดท ากรอบกระจกส าหรับรูปภาพเหล่านั้น ทั้งยังให้
มีโคลงบอกเรื่องพระราชพงศาวดารตรงที่เขียนรูปภาพติดประจ าไว้ทุกกรอบ การแต่งโคลงจากเรื่อง
ในพระราชพงศาวดาร ทรงพระราชนิพนธ์บ้าง  โปรดให้พระบรมวงศานุวงศ์หรือข้าราชการที่มี



 
 

 

49 

ความสันทัดในด้านนี้มาแต่งถวายบ้าง รูปภาพโคลงพระราชพงศาวดารครั้งนี้สร้างขึ้นจ านวน 92 
แผ่น โคลงที่แต่งมีจ านวน 376 บท สร้างเสร็จเมื่อปีกุน พ.ศ. 2430 ทรงโปรดให้น าภาพไปประทับ
ในงานพระเมรุท้องสนามหลวง เมื่อครั้งพระราชทานเพลิงศพ  สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้าพาหุ
รัดมณีมัย (ซึ่งในรัชกาลที่ 6 ทรงสถาปนาพระเกียรติยศเป็นสมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอ  เจ้าฟ้ากรม
พระเทพนารีรัตน์) กับพระศพสมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ  เจ้าฟ้าตรีเพ็ชรุตม์ธ ารง  เจ้าฟ้าศิริราช
กกุธภัณฑ์ และพระศพพระอัครชายาเธอ  พระองค์เจ้าเสาวภาคนารีรัตน์  ทรงโปรดให้รวบรวม
โคลงเรื่องพระราชพงศาวดารที่กล่าวมานี้ให้พระยาศรีสุนทรโวหาร (น้อย อาจารยางกูร) แต่งบาน
แพนกเป็นร่ายและโคลงก ากับแล้วพิมพ์เป็นเล่มสมุดพระราชทานเป็นของแจกด้วย ครั้นเสร็จงาน
พระเมรุแล้ว โปรดให้แบ่งรูปภาพไปประดับไว้ ณ พระที่นั่งอมรินทร วินิจฉัยบ้าง ส่งไปประดับพระที่
นั่งวโรภาษพิมาน ณ พระราชวังบางปะอินบ้าง3 งานพระเมรุเป็นงานที่ผู้เข้าร่วมจะประกอบไปทั้ง
เจ้านายชั้นสูง ขุนนาง ข้าราชการท้ังจากส่วนกลางและจากหัวเมืองต่างๆ ที่ส าคัญ หลังพระราชพิธี
เสร็จสิ้นจะเปิดให้ประชาชนได้เข้าชมพระเมรุและกิจกรรมที่จัดขึ้นเป็นส่วนหนึ่งของงานด้วย จุดนี้ผู้
ศึกษาวิเคราะห์ว่า น่าจะเป็นเหตุที่ท าให้พระองค์เล็งเห็นถึงความส าคัญที่จะใช้งานพระราชพิธีนี้
เป็นพื้นที่สื่อสารความคิดหรืออุดมการณ์ของพระองค์ไปยังส่วนต่างๆ ของสังคม  

เอ้ือมพร ศรสุวรรณ ได้เคยศึกษาโคลงภาพพระราชพงศาวดารไว้ในฐานะประวัติศาสตร์
นิพนธ์อธิบายถึงพระราชหฤทัยของพระองค์ท่ีเลือกสรรเรื่องราวในพงศาวดารออกมาเป็นงาน
ประวัติศาสตร์ที่ถ่ายทอดให้เป็นที่ประจักษ์แก่สาธารณชน ลบจารีตการเขียนประวัติศาสตร์ของรัฐ
ที่แต่เดิมเสพกันแต่ในหมู่ชนชั้นน า ประวัติศาสตร์จึงไม่ใช่ของหวงห้าม เป็นของศักด์ิสิทธิ์ของชน
ชั้นสูงอีกต่อไป ซึ่งเป็นปรากฏการณ์ที่ส าคัญและน่าสนใจอย่างยิ่ง”4 ผู้ศึกษาเห็นด้วยกับข้อเสนอ
ของเอ้ือมพรที่ว่าเรื่องราวในพระราชพงศาวดารเป็นงานประวัติศาสตร์ที่ถ่ายทอดออกมาเป็นที่
ประจักษ์แก่สาธารณชน แต่ไม่เห็นด้วยในประเด็นที่ว่างานครั้งนี้เป็นการลบจารีตการเขียน
ประวัติศาสตร์ของรัฐ  เพราะประวัติศาสตร์ในงานครั้งนี้แม้ว่าจะไม่ใช่ของหวงห้ามดังที่เอ้ือมพร
กล่าวไว้  แต่ในอีกด้านหนึ่ง การสร้างงานจิตรกรรมประกอบโคลงภาพพระราชพงศาวดารครั้งนี้
ยังคงอยู่ท่ามกลางบริบทของการผลิตและเผยแพร่ประวัติศาสตร์จากชนชั้นสูงอย่างชัดเจน 
เนื่องจากการเลือกสรรเรื่องราวในพระราชพงศาวดารด้วยพระองค์เอง การให้เจ้านายชั้นสูงมาแต่ง

                                                   
3 โคลงภาพพระราชพงศาวดาร (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2526), หน้า 3. 
4 เอื้อมพร ศรสุวรรณ, “โคลงภาพพระราชพงศาวดาร: การศึกษาในเชิงประวัติศาสตร์นิพนธ์” ใน สาย

ธารแห่งอดีต, สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ: ภาควิชาประวัติศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2550). 
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โคลงและให้ช่างเขียนภาพประกอบมาประกวดให้รางวัลในงานพระเมรุซึ่งเป็นงานพระราชพิธีพระ
ศพของเจ้านายชั้นสูงที่สื่อแสดงถึงความศักด์ิสิทธิ์โดยมีประชาชนเป็นเพียงผู้เข้าร่วม ด้วยเหตุนี้การ
มีพระราชหฤทัยที่ทรงเผยแพร่และจัดงานครั้งนี้ขึ้นในงานพระเมรุจึงสามารถวิเคราะห์ได้ว่า ในพระ
ราชหฤทัยของพระองค์ น่ีอาจเป็นวาระที่ส าคัญยิ่งที่จะท าให้ “ประวัติศาสตร์ที่พระองค์ทรง
เลือกสรร” นั้นกลายเป็น “ประวัติศาสตร์ที่แสดงถึงความศักด์ิสิทธิ์” ในอีกทางหนึ่งด้วย  

การสร้างงานโคลงภาพพระราชพงศาวดารเป็นการน าเสนอโครงเรื่องทางประวัติศาสตร์ที่
ถูกถ่ายทอดด้วยเครื่องมือทางวัฒนธรรมสองประเภทมาผสมผสานกันคือ งานวรรณกรรม 
(literature) และงานจิตรกรรม (painting) เอื้อมพร ศรสุวรรณ อธิบายว่าการสร้างโคลงภาพ ฯ เป็น
การจ าลองภาพความสมจริงจากอดีตที่มาจากจินตนาการของจิตรกรและมีการใส่อารมณ์
ความรู้สึกเข้าไปด้วย ทั้งยังกล่าวอีกว่า “ทั้งนี้จินตนาการดังกล่าวก็หาใช่จินตนาการที่ไร้ขอบเขต
ของเวลาและสถานที่ดังเช่นภาพพุทธประวัติไม่ แต่ต้ังอยู่บนสิ่งที่เรียกว่า พงศาวดารสยาม ซึ่งมี
บุคคล เวลา สถานที ่ซึ่งเชื่อว่ามีอยู่จริง อดีตที่ถ่ายทอดออกมาจึงเท่ากับว่าถูกจ าลองขึ้นมาใหม่”5  

อย่างไรก็ตาม ผู้ศึกษามีความเห็นว่าโคลงภาพพระราชพงศาวดารทั้ง 92 ภาพ มิใช่ท า
หน้าที่เพียงจ าลองอดีตหรือประวัติศาสตร์ที่ถูกเลือกสรรเท่านั้น แต่ยังท าหน้าที่เพิ่มพลังอ านาจ
ให้แก่ประวัติศาสตร์ที่ไม่ได้ขึ้นอยู่กับข้อเท็จจริงเพียงอย่างเดียวอีกด้วย เนื่องจากภาพลักษณ์ของ
งานจิตรกรรมที่มีการสร้างรูปทรง การจัดวางองค์ประกอบ การเล่าเรื่องราวผ่านภาพให้สอดคล้อง
กับจินตนาการที่ถูกเสริมไว้ต้ังแต่ในโคลงที่แต่งขึ้น และการสร้างบรรยากาศเพิ่มในภาพอดีตที่ไม่มี
ประจักษ์พยานได้มองเห็นยังสามารถเสริมให้ประวัติศาสตร์นิพนธ์มีพลังอ านาจไม่น้อยไปกว่า
เนื้อหาที่ถูกส่งผ่านมายังผลงานโคลงแต่ละชิ้นเลย ด้วยเหตุนี้ การเลือกสรรเรื่องราวจากพระราช
พงศาวดารโดยเน้นเรื่องของการสร้างคุณค่าและความหมายให้แก่กษัตริย์ เป็นส่วนส าคัญที่จะ
เกื้อหนุนการสร้างอ านาจให้แก่รัฐแบบรวมศูนย์ เมื่อผนวกกับโคลงที่เป็นงานวรรณกรรมและงาน
จิตรกรรมแล้วจึงกลายเป็นเครื่องมืออย่างดีต่อการสร้าง “ความทรงจ าร่วมกันในระดับชาติ”6  

ในเบื้องต้นผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า ปัจจัยทางการเมืองที่เกิดขึ้นก่อนหน้า อาจเข้ามามีผลต่อ
การจัดประกวดจิตรกรรมประกอบโคลงภาพพระราชพงศาวดารครั้งนี้  เห็นได้จากการที่พระองค์
ทรงหยิบยกพระราชพงศาวดารที่เน้นเรื่องราวประวัติศาสตร์ที่เชิดชูแนวคิดราชาชาตินิยมมาเป็นตัว

                                                   
5 เรื่องเดียวกัน, หน้า 129.  
6 เรื่องเดียวกัน, หน้า 131.  
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ด าเนินเรื่องส าคัญ7 นัยยะหนึ่งอาจเป็นความพยายามจะแสดงพระราชอ านาจของพระมหากษัตริย์
ผ่านภาพตัวแทนในงานศิลปะ หลังจากเหตุการณ์ก่อนหน้าคือใน พ.ศ. 2427 พระองค์ต้องทรง
เผชิญกับการที่เจ้านายชั้นสูงจ านวนหนึ่งเช่น สมเด็จ ฯ กรมพระยาสวัสดิวัดนวิศิษฏ์ (พระองค์
เจ้าชายสวัสดิ์โสภณ) และบางพระองค์ก็อยู่ในยุโรปมาช้านาน เช่น พระองค์เจ้าปฤษฎางค์…”8 ได้
รวมตัวกันเป็นคณะเพื่อต้ังค าถามกับระบอบการปกครองแบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์จากกรณี
คณะกราบบังคมทูล ร.ศ. 103 ความเห็นของเจ้านายชั้นสูงที่กราบบังคมทูลต่อรัชกาลที่  5 กล่าว
โดยสรุปคือ การเห็นว่าภัยจักรวรรดินิยมที่เข้ามาคุกคามประเทศนั้นมีความรุนแรง ในช่วงก่อนหน้า
การถวายค ากราบบังคมทูลต่อรัชกาลที่ 5 นั้น ยังเป็นช่วงที่พระองค์เจ้าปฤษฎางค์ได้รับแต่งต้ังให้
ด ารงต าแหน่งเป็น “อัครราชทูตประจ ากรุงปารีส” และเกิดเหตุการณ์ที่  “อังกฤษยึดเมือง
มัณฑะเลย์” 9 ข้ออ้างประการหนึ่งของจักรวรรดินิยมต่อการเข้ามาครอบครองก็คือ การปกครองที่
ล้าหลังและไม่ได้มีแบบแผนดังเช่นโลกตะวันตก จึงน าไปสู่การร่วมกันลงชื่อและกราบบังคมทูลเพื่อ
เปลี่ยนระบอบการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ที่อ านาจรวมศูนย์อยู่ที่องค์
พระมหากษัตริย์แต่เพียงผู้เดียวมาเป็น “ระบอบกษัตริย์ที่อยู่ภายใต้รัฐธรรมนูญ (Constitutional 
Monarchy) และให้มีระบบคณะรัฐมนตรี (Cabinet) เป็นผู้รับผิดชอบในการบริหารราชการแผ่นดิน
ตามกระทรวงต่างๆ แต่ทั้งนี้นโยบายต่างๆ ต้องได้รับความเห็นชอบจากพระมหากษัตริย์เสียก่อน 
โดยไม่จ าเป็นต้องเป็นระบบรัฐสภา (Parliament) ก็ได้” 10  

ความพยายามของ “คณะกราบบังคมทูล ร.ศ.103” ไม่ประสบผล เนื่องจากรัชกาลที่ 5 
มิได้ทรงเห็นด้วยและให้เหตุผลว่า ราษฎรยังไม่มีความพร้อมโดยต้องท าการปฏิรูประบบราชการ
เสียก่อน โดยทรงมีพระราชาธิบายว่า “ในการปกครองกรุงสยามนี้ ถ้าจะจัดการอาศัยพระเจ้า
แผ่นดินเป็นหลักให้เป็นไปตามความนิยมเก่าจะเป็นการง่ายกว่าการจัดการอย่างอ่ืน เพราะเป็น

                                                   
7 ดูเพิ่มเติมประเด็นนี้ได้ใน เอื้อมพร ศรสุวรรณ, “โคลงภาพพระราชพงศาวดาร: การศึกษาในเชิง

ประวัติศาสตร์นิพนธ์.  
8 ลิขิต ธีรเวคิน, วิวัฒนาการการเมืองการปกครองไทย (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2548), 

หน้า 118.  
9 ธเนศ อาภรณ์สุวรรณ, “พระองค์เจ้าปฤษฎางค์ กับ ค ากราบบังคมทูลความเห็นจัดการเปล่ียนแปลง

ราชการแผ่นดิน ร.ศ. 103,” ใน ความคิดการเมืองไพร่กระฎุมพีแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ (กรุงเทพฯ: ศิลปวัฒนธรรม 
ฉบับพิเศษ, 2549), หน้า 165-166. 

10 ลิขิต ธีรเวคิน, วิวัฒนาการการเมืองการปกครองไทย, หน้า 119.  
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ของพื้นเพมาแล้ว” 11 ปฏิกิริยาของเจ้านายชั้นสูงครั้งนี้แม้จะไม่ประสบความส าเร็จ แต่ก็มีผลไม่
น้อยต่อความพยายามของพระองค์ในการดึงพระราชอ านาจกลับมาอยู่ที่พระมหากษัตริย์ที่มีมา
โดยตลอดทั้งก่อนและหลังการเสด็จประพาสต่างประเทศในช่วงต้นรัชกาล เห็นได้จากหลังความ
พยายามของคณะกราบบังคมทูล ร.ศ. 103 ต้องประสบความล้มเหลวไปนั้น ต่อมาเมื่อ พ.ศ. 2430 
ปีเดียวกันกับที่มีพระราชด าริให้จัดท าโคลงภาพพระราชพงศาวดาร พระองค์ทรงมีพระราชด าริ
เกี่ยวกับการออก “กฎหมายก าหนดพระบรมเดชานุภาพของพระเจ้าแผ่นดิน”12 ซึ่งแสดงถึงอ านาจ
สิทธิขาดของพระองค์ที่มีในแผ่นดินตามรูปแบบการปกครองแบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์  
นอกจากน้ีพระบรมเดชานุภาพของพระองค์ยังสะท้อนได้อย่างชัดเจนจาก “ร่างพระราชกฤษฏีกาว่า
ด้วยราชประเพณีกรุงสยาม” ในมาตรา 2 และ 3 ดังนี้ 
 

มาตรา 2 พระเจ้าแผ่นดินย่อมมีพระราชอาญาสิทธิ์เด็ดขาดโดยพระราชหฤไทย์ ไม่มีส่ิงใดยิ่งขึ้นไปกว่า
อีกแล้ว มาตรา 3 พระเจ้าแผ่นดินมีพระราชศักดานุภาพเป็นอาทิคือ (1) ย่อมเป็นเจ้าเป็นใหญ่ปกครอง
แผ่นดิน ที่พึ่งพ านักของอาณาประชาราษฎร (2) เป็นที่เกิดแห่งความยุติธรรมที่ระงับดับทุกข์ร้อน แล

                                                   
11 สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, สายธารประวัติศาสตร์ประชาธิปไตยไทย (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิสายธาร

ประชาธิปไตย, 2551), หน้า 14.  
12 รัชกาลที่ 5 ทรงมีพระราชด าริตอนหนึ่งเกี่ยวกับการออกกฎหมายนี้ว่า “เมื่อจะน ากฎหมายส าหรับ

แผ่นดินให้เป็นหลักฐานท่ัวถึงก็ควรจะต้องว่าด้วยพระบรมเดชานุภาพของพระเจ้าแผ่นดินให้เป็นหลักฐานไว้ แต่
การซึ่งควรจะก าหนดอย่างไรนั้น ข้าพเจ้าต้องขอชี้แจงความเห็นที่เข้ากับตัวไว้โดยย่อว่า  พระเจ้าแผ่นดิน
ต่างประเทศหมายเอาประเทศยุโรป ซึ่งปกครองบ้านเมืองมีก าหนดพระราชานุภาพต่างๆ กัน  ด้วยอาศัย
เหตุการณ์ซึ่งได้เกิดขึ้นในบ้านเมืองโดยความไม่พอใจของราษฎร จึงได้มีข้อบังคับสกัดกั้นเป็นชั้นๆ ตามล าดับ 
เหตุการณ์ซึ่งมีในบ้านเมืองนั้นๆ…ส่วนที่กรุงสยามนี้ ยังไม่มีเหตุการณ์อันใดซึ่งเป็นการจ าเป็นแล้วจึงเป็นขึ้น
เหมือนประเทศอื่นๆ ประเทศอื่นๆ ราษฎรเป็นผู้ขอให้ท า เจ้าแผ่นดินจ าใจท า ในเมืองเรานี้เป็นแต่พระเจ้าแผ่นดิน
คิดเห็นว่าควรจะท า เพราะจะเป็นการเจริญแก่บ้านเมืองและเป็นความสุขแก่ราษฎรทั่วไป จึงได้คิดท า เป็นการ
ผิดกันตรงข้าม …ปรกติทุกวันน้ี ราษฎรย่อมเชื่อถือเจ้าแผ่นดินว่าเป็นผู้อยู่ในยุติธรรมและเป็นผู้รักใคร่คิดจะท านุ
บ ารุงราษฎรให้อยู่เย็นเป็นสุขยิ่งกว่าผู้อื่นท้ังส้ินท่ัวหน้ากันเป็นความจริง เพราะฉะนั้นข้าพเจ้าจึงเห็นสมควรว่า รา
ชานุภาพของพระเจ้าแผ่นดินควรจะก าหนดตามแบบเดิมแต่ในข้อจริงอย่างไร คือ เหมือนหนึ่งไม่ก าหนดตาม
ค าพูดกันนอกๆ แบบเช่น เรียกพระนามว่าเจ้าชีวิต ซึ่งเป็นที่หมายว่ามีอ านาจอันจะฆ่าคนให้ตายได้โดยไม่มี
ความผิดอย่างหนึ่งอย่างใดได้ ซึ่งความจริงสามารถจะท าได้ แต่ ไม่เคยท าเลยนั้น ก็จะเป็นการสมควรแก่
บ้านเมืองในเวลานี้อยู่แล้ว” อ้างจาก เสน่ห์ จามริก, การเมืองไทยกับพัฒนาการรัฐธรรมนูญ (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิ
โครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2549), หน้า 13-14. 
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ทรงพระกรุณายกโทษคนผิดกฎหมาย… (3) พระราชด ารัสได้ประกาศแล้ว ย่อมเป็นกฎหมายส าหรับ
แผ่นดิน…13 

 
สังเกตได้ว่า พระราชด าริของพระองค์ที่มีต่อกฎหมายพระบรมเดชานุภาพของพระเจ้า

แผ่นดิน ตลอดจนเนื้อหาของร่างพระราชกฤษฎีกาว่าด้วยราชประเพณีกรุงสยาม ซึ่งเข้าใจกันว่า 
ยกร่างโดย “สมเด็จกรมพระยาเทววงศ์วโรปการ เสนาบดีกระทรวงการต่างประเทศ”14 นั้น สะท้อน
ถึงพระราชอ านาจของพระองค์ที่มิได้ถูกสถาปนาขึ้นอย่างลอยๆ หรือเพียงอาศัยอ านาจแห่งความ
ศักด์ิสิทธิ์ในการตระหนักรู้เท่านั้น แต่ยังได้บันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรอีกด้วย ไม่ต่างจากโคลง
ภาพพระราชพงศาวดารที่มีรูปแบบทั้งค าและภาพ ซึ่งผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่าทรงเลือกเรื่องราวจาก
พระราชพงศาวดารเพื่อช่วยสนับสนุนพระบรมเดชานุภาพของพระมหากษัตริย์ให้แข็งแกร่งมั่นคง
ยิ่งขึ้นไม่ยิ่งหย่อนไปกว่ากัน  

การสร้างประวัติศาสตร์หรือความทรงจ าร่วมผ่านภาพตัวแทนที่เป็นงานศิลปะรวมไปถึง
การจัดแสดงภาพเหล่านี้สู่สาธารณชนนั้น ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่าพระองค์อาจทรงได้รับประสบการณ์
ส าคัญนี้หลังจากเสด็จกลับจากการประพาสต่างประเทศในช่วงต้นรัชกาลเมื่อ พ .ศ. 2416-2417 
ในช่วงนี้พระองค์เริ่มมีการเก็บสะสมสิ่งของจากการเดินทางอันสะท้อนว่าการเดินทางของชนชั้นน า
สยามไม่ได้เป็นการเดินทางไปท าราชการเท่านั้น แต่เป็นการเดินทางแบบใหม่ในลักษณะที่ ธงชัย 
วินจิจะกูล อธิบายว่าเป็น “การท่องเที่ยวเพื่อความรู้และเพลิดเพลิน” และกลายเป็น “กิจกรรมใหม่
ในสังคมสยามที่เพิ่งเกิดขึ้นในคริสต์ศตวรรษที่ 19 นี่เอง...ประมาณปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 ต่อ
ต้นศตวรรษที่ 20 การเดินทางท่องเที่ยวภายในสยามขยายตัวเพิ่มขึ้นอย่างไม่เคยมีมาก่อน…”15 
การเดินทางที่มีการบันทึกถึงสิ่งที่พบเห็นระหว่างทางจึงได้ปรากฏบันทึกจ านวนไม่น้อยที่กล่าวถึง
กลุ่มคนชายขอบที่อยู่ตามหัวเมืองต่างๆ ซึ่งกลายสภาพเป็น “วัตถุที่ถูกสังเกตจ้องมองแยกธาตุเพื่อ
วิเคราะห์เป็นส่วนๆ”16 ปรากฏการณ์นี้ยังน ามาสู่การใช้ชุดความรู้ในการสร้างวาทกรรมของ “ความ
เป็นอ่ืน” (otherness) และความล้าหลังให้กับคนเหล่านั้นในสายตาของชนชั้นน าสยาม เหล่านี้

                                                   
13 เรื่องเดียวกัน, หน้า 14-15.  
14 เรื่องเดียวกัน, หน้า 15. 
15 ธงชัย วินิจจะกูล, “ภาวะอย่างไรหนอที่เรียกว่าศิวิไลซ์ เมื่อชนชั้นน าสยามสมัยรัชกาลที่ 5 แสวงหา

สถานะของตนเองผ่านการเดินทางและพิพิธภัณฑ์ทั้งในและนอกประเทศ” รัฐศาสตร์สาร ปีที่ 24 ฉบับที่ 2 
(2546): 18.  

16 เรื่องเดียวกัน, หน้า 20. 
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เชื่อมโยงมาถึงการสถาปนาชุดความรู้และสร้างสถานที่เก็บรวบรวมสิ่งต่างๆ เพื่อจัดเก็บ สะสม 
และจัดแสดงให้อ านาจของศูนย์กลางตระหนักถึงตัวตนและแยกตนเองออกจากสภาวะของความ
เป็นอ่ืนและเพื่อให้เป็นเครื่องมือในการต่อสู้กับบรรยากาศของการล่าอาณานิคม ดังในกรณีการ
ก่อต้ัง “ศาลาสหทัยสมาคม” หรือ หอคองคอเดีย หรือหอสหทัยสมาคมขึ้นในช่วง พ .ศ.2417 ท่ี
กล่าวมาแสดงให้เห็นว่าช่วงเวลาก่อนหน้าการมีพระราชด าริในการสร้างโคลงภาพพระราช
พงศาวดาร พระองค์ทรงตระหนักถึงความส าคัญของการเก็บรวบรวมความรู้และยังตระหนักถึง
ความส าคัญของประวัติศาสตร์ในฐานะองค์ประกอบส าคัญต่อการสร้างตัวตนของรัฐที่เน้นรวม
ศูนย์อ านาจมาที่พระมหากษัตริย์ในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ ส าหรับจิตรกรที่ร่วมสร้างงานครั้ง
นั้นประกอบไปด้วยบุคคล 4 กลุม่ ด้วยกัน  

กลุ่มแรก คือ จิตรกรที่เป็นเจ้านายชั้นสูง ในกลุ่มนี้เท่าที่มีหลักฐานดูเหมือนจะมีเพียง
พระองค์เดียวคือ สมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ เพราะกลุ่มเจ้านายชั้นสูงส่วนใหญ่จะมี
ส่วนร่วมในการแต่งโคลงพระราชพงศาวดารเป็นส่วนใหญ่เสียมากกว่า  

กลุ่มสอง คือ ขุนนาง ข้าราชการ ประกอบด้วย หลวงพิศนุกรรม์ (ไม่ปรากฏนามเดิมก่อน
ได้รับบรรดาศักด์ิ ด้วยเหตุนี้จึงตีความว่า น่าจะได้รับบรรดาศักด์ินี้ก่อนการเข้าร่วมประกวดแล้ว, ผู้
ศึกษา) และหลวงสุวรรณสิทธิ์ (สาย) ซึ่งภายหลังได้เลื่อนบรรดาศักด์ิเป็น พระยาจินดารังสรรค์  

กลุ่มสาม คือ พระ ในกลุ่มนี้ประกอบด้วย พระจ่าง พระปม พระคด พระโต ในที่นี้มีบาง
องค์ที่ผลงานไดร้างวัลและภายหลังได้เข้ารับราชการเป็นช่างเขียนจนได้รับพระราชทานบรรดาศักด์ิ 
เช่น พระจ่าง ภายหลังได้รับพระราชทานบรรดาศักด์ิ เป็น พระวิทยประจง17  

กลุ่มสี่ คือ กลุ่มช่างเขียนที่มีฝีมือ ประกอบด้วย นายเทด นายทอง นายศุข นายอ้ิม นาย
ใหญ่ นายอ่อน นายข า นายวร ในที่นี้มีภายหลังที่บางคนได้รับพระราชทานบรรดาศักด์ิ คือ นาย
ทอง ได้รับพระราชทานบรรดาศักด์ิเป็น “พระวรรณวาดวิจิตร” น่าสังเกตว่า มีบางคนที่ได้รางวัล
จากการประกวดหลายรางวัลด้วยกัน เช่น นายอ้ิม ได้รางวัลถึง 3 ภาพ คือ รางวัลที่ 7 รูปที่ 19 ชื่อ
รูป “พระมหาธรรมราชาอาสาเจรจาความเมือง” รางวัลที่ 17 รูปที่ 1 ชื่อรูป “สร้างกรุงศรีอยุธยา” 
และ รางวัลที่ 18 รูปท่ี 72 ชื่อรูป “พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าเสด็จกลับจากเมืองเขมร” ถึงจะ
ได้ 3 รางวัล แต่นายอ้ิม ไม่ได้รับพระราชทานบรรดาศักด์ิแต่อย่างใด  

 

                                                   
17 อ้างจาก โคลงภาพพระราชพงศาวดาร, หน้า 110. 
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ผลงานชุดน้ีส่วนใหญ่จะมีขนาดภาพไม่เกิน 50 x 70 เซนติเมตร โดยประมาณและใช้สื่อ
วัสดุในการวาดคือ “สีฝุ่น” (Tempera Color) รวมถึงมีการสร้างงานของจิตรกรในลักษณะที่แสดง
ถึงความเป็นปัจเจกของจิตรกรแต่ละคน นอกจากนี้ กลวิธีการสร้างงานจิตรกรรมยังได้รับอิทธิพล
จากศิลปะตะวันตกอย่างชัดเจน ดังที่ ฉัตรบงกช ศรีวัฒนสาร กล่าวว่า “ลักษณะพิเศษที่ปรากฏใน
ภาพเขียนชุดนี้คือ การน าเทคนิคแบบตะวันตกมาใช้ ได้แก่ หลักทัศนียวิทยา แสง เงา และกาย
วิภาคมาผสมผสานกับศิลปะแบบประเพณีนิยมและการเขียนรูปเหมือนจริง  ซึ่งได้รับอิทธิพลมา
จากภาพเขียนบนกระจกที่ส่งมาจากประเทศจีน” 18 แม้อิทธิพลจากศิลปะตะวันตกจะเคยปรากฏ
อย่างชัดเจนมาก่อนหน้านี้ในสมัยรัชกาลที่ 4 จากผลงานของ “ขรัวอินโข่ง” แล้วก็ตาม แต่รูปแบบ
ดังกล่าวยงัคงถูกถ่ายทอดออกมาในรูปของจิตรกรรมฝาผนังในวัด หาใช่วิธีการน าเสนอผลงานตาม
แบบศิลปะตะวันตกอย่างชัดเจนเช่นในโคลงภาพพระราชพงศาวดาร  ด้วยเหตุนี้การประกวดโคลง
ภาพพระราชพงศาวดารจึงได้เคยถูกอธิบายไว้ครั้งหนึ่งว่าได้ “…แสดงให้เห็นถึงช่วงหัวเลี้ยวหัวต่อ
ของการปฏิรูปงานจิตรกรรมไทย ไปสู่การเขียนภาพแบบสมัยใหม่ ไม่ว่าจะเป็นการผสมผสาน
รูปแบบการเขียนภาพตะวันตกให้เข้ากับเนื้อหาเรื่องราวของไทย ตลอดจนถึงความนิยมในการน า
ภาพเขียนมาใส่กรอบ ตัดกระจกอย่างสวยงามเพื่อน าไปประดับฝาผนัง”19  

การประกวดโคลงภาพพระราชพงศาวดารยังไม่ได้มีโครงสร้างของการประกวดศิลปกรรม
เช่นเดียวกับในปัจจุบัน ในที่นี้คือไม่มีการประกาศเชิญชวนผู้สนใจส่งผลงานเข้าประกวด เนื่องจาก
ยังคงเป็นกิจกรรมที่จัดโดยราชส านัก พระมหากษัตริย์จึงมีบทบาทส าคัญในการตัดสินว่าผลงาน
ของผู้ใดสมควรได้รับรางวัล เพราะไม่มีการแต่งต้ังคณะกรรมการอย่างเป็นทางการ สะท้อนถึงพระ
ราชอ านาจของพระองค์ที่ทรงคัดสรรและควบคุมให้การสร้างภาพตัวแทนนี้เป็นไปด่ังพระราช
ประสงค์เป็นส าคัญ การประกวดมีการแจกรางวัล โดยของรางวัลที่ทรงพระราชทานให้ คือ “ลูกปืน” 
แก่ผู้ได้รางวัลคนละ 1 ลูก กับจ านวนเงินที่แต่ละคนได้รับไม่เท่ากัน20 ผลงานที่ได้รางวัลที่หนึ่งคือ
ภาพ “ช้างทรงพระมหาอุปราชแทงข้างพระที่นั่ง” วาดโดย สมเด็จกรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ 

                                                   
18 ฉัตรบงกช ศรีวัฒนสาร, “การพระราชพิธีสิบสองเดือนในจิตรกรรมฝาผนังวัดราชประดิษฐสถิตมหา

สีมาราม กรุงเทพมหานคร ,” (วิทยานิพนธ์มหาบัณฑิต ภาควิชาประวัติศาสตร์ศิลปะ บัณฑิตวิทยาลัย 
มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2546), หน้า 67.  

19 อภินันท์ โปษยานนท์, จิตรกรรม และ ประติมากรรมแบบตะวันตกในราชส านัก เล่ม 2 (กรุงเทพฯ: 
อมรินทร,์ 2535), หน้า14. 

20 ดูรายละเอียดใน โคลงภาพพระราชพงศาวดาร. 
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ภาพประกอบ 1 “ช้างทรงพระมหาอุปราชแทงข้างพระที่น่ัง” โดย สมเด็จกรมพระยานริศรานวุัดตวิงศ์, 2430 

ที่มา: โคลงภาพพระราชพงศาวดาร (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2526). 

 
ภาพที่ได้รางวัลชิ้นอื่นยังมีโครงเรื่องแสดงถึงเนื้อหาต่างกันออกไป เนื้อหาด้าน “ความกล้า

หาญของสตรี” เช่น ในรูปที่ 10 “พระสุริโยทัยขาดคอช้าง” เป็นภาพฝีพระหัตถ์ของ สมเด็จฯ เจ้าฟ้า
กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ซึ่งได้รางวัลที่ 3 จากการประกวดครั้งนี้ด้วย เนื้อหาด้าน “ขุนนางหรือ
ข้าราชการที่ซื่อสัตย์ต่อกฎของรัฐ” เช่น รูปที่ 56 “พันท้ายนรสิงห์ถวายชีวิต” เนื้อหาด้าน 
“พระมหากษัตริย์ที่ทรงปราบศัตรูที่เป็นชาติอ่ืน” เช่น รูปที่ 79 “พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกตีค่ายปีกกาพม่าที่ เมืองทวาย” หรือ เนื้อหาด้าน “การสวามิภัก ด์ิของขบถต่อ
พระมหากษัตริย์” เช่น รูปที่ 89 “องเชียงสือสวามิภักด์ิ” เป็นต้น รัชกาลที่ 5 ทรงเลือกเรื่องราวต้ังแต่
ในสมัยอยุธยาจนถึงสมัยรัชกาลที่ 3 ออกมา โครงเรื่องที่ส าคัญอย่างมากคือ “พระปรีชาสามารถ
ของพระมหากษัตริย์ในสมัยอยุธยาที่ถูกเลือกมาจ านวน 11 พระองค์ และพระมหากษัตริย์ในสมัย
รัตนโกสินทร์อีก 3 พระองค์” 21 รวมไปถึงเนื้อหาว่าด้วยการสร้างอ านาจน าในเจ้าเมืองประเทศราช 
การสามารถปราบปรามกบฏ และความสัมพันธ์ของหัวเมืองประเทศราชในลักษณะที่สยบยอม
และย าเกรงต่อศูนย์อ านาจส่วนกลาง  

ดังที่ปรากฏในภาพ “ทูตเชียงใหม่ถวายบรรณาการ” วาดโดย หลวงพิศนุกรรม์ ภายใน
กรอบภาพ “พระที่นั่งดุสิตมหาปราสาท” แม้จะถูกจัดอยู่ในกรอบภาพด้านซ้าย แต่จิตรกรใช้โครงสี
สว่างเน้นให้มีความโดดเด่นขึ้น ขณะที่ภาพของเหล่าคณะทูตเชียงใหม่ถูกท า ให้เป็นเพียง
รายละเอียดเล็กๆ อยู่ส่วนล่างของภาพ ภาพของสมเด็จพระนเรศวร ฯ แม้จะไม่ถูกเน้นให้เด่นชัด

                                                   
21 เรื่องเดียวกัน, หน้า 146-147.  
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มาก แต่จุดที่พระองค์ประทับในภาพคือเบื้องหน้าของพระที่นั่ง จิตรกรถ่ายทอดภาพลักษณ์แสดง
ความยิ่งใหญ่ของพระที่นั่งที่เป็นที่ประทับของพระมหากษัตริย์ซึ่งท าให้ผู้มาเยือนต้องสยบยอม  

 

 
ภาพประกอบ 2 “ทตูเชียงใหมถ่วายราชบรรณาการ” โดย หลวงพิศณุกรรม,์ 2430 

ที่มา: โคลงภาพพระราชพงศาวดาร (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2526). 

 
 อีกภาพที่น าเสนอภาพตัวแทนของพระบรมเดชานุภาพของพระมหากษัตริย์ไทยที่มีเหนือ
ชนชาติอ่ืนคือภาพ “องเชียงสือ สวามิภักด์ิ” วาดโดย พระจ่าง  
 

 
    ภาพประกอบ 3 “องเชียงสือ สวามิภักดิ์” โดย พระจ่าง, 2430 

ที่มา: โคลงภาพพระราชพงศาวดาร. (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2526). 

 
ภาพนี้ “เป็นภาพเหตุการณ์ใน พ.ศ.2325 เมื่อองเชียงสือเชื้อสายราชวงศ์เหงียน (Nguyen) 

ซึ่งเคยเป็นกษัตริย์ญวนพ่ายแพ้แก่พวกกบฏไกเซินที่เข้ายึดเมืองไซ่ง่อน จึงหนีมาพึ่งพระบรมโพธิ
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สมภารเป็นเวลา 6 ปี…”22 ภาพองค์เชียงสือเข้ามาหมอบกราบพระมหากษัตริย์อยู่ภายในพระที่นั่ง
อมรินทร์วินิจฉัย แม้จิตรกรจะไม่ถ่ายทอดให้เห็นอาณาบริเวณทั้งหมดของพระที่นั่ง แต่การเน้นให้
เห็นเสาท่ีแข็งแกร่งอย่างโดดเด่นในภาพสามารถสะท้อนนัยยะถึงองค์พระมหากษัตริย์โดยที่ไม่
จ าเป็นต้องมีรูปพระพักตร์ของพระองค์ปรากฏอยู่เลย องค์เชียงสือและคณะถูกเน้นให้เห็นเพียงใน
ท่าหมอบกราบอยู่ในแสงสลัว ขณะที่เสาแต่ละต้นสว่างสดใส เป็นอ านาจของการถ่ายทอด
ภาพลักษณ์ทางสถาปัตยกรรมของงานชุดนี้ที่ในทางหนึ่งแสดงนัยยะน าไปสู่การสร้างความทรงจ า
ร่วมของผู้ชมทุกระดับที่มีต่อองค์พระมหากษัตริย์23  

การประกวดศิลปะวาระที่สอง คือ การจัดประกวด (อวด) ภาพถ่าย ในงานประจ าปีวัด
เบญจมบพิตร พ.ศ. 2448 งานนี้พัฒนามาจากความสนพระทัยการ “เล่นถ่ายรูป” ของรัชกาลที่ 5 
และชนชั้นน าในราชส านัก รวมถึงกลุ่มพ่อค้าผู้มีทรัพย์ ข้าราชการ และชาวต่างประเทศในสยาม24 
การอวดรูปถ่ายหรือการประกวดรูปถ่ายครั้งนี้อาจถือได้ว่าเป็น “การประกวดภาพถ่ายครั้งแรกของ
เมืองไทย”25 ก็ว่าได้ การประกวดภาพถ่ายครั้งนี้มีผู้ให้ความสนใจในการส่งรูปมาอวดกัน “พระยา
ศรีสหเทพ” เลขานุการของการอวดรูปถ่ายได้บันทึกไว้ว่า “ในการประชันรูปคราวนี้ มีผู้น ารูปมา
ประชัน 140 คน มีจ านวนกรอบ 395 แผ่น เปนรูปถ่าย 1184 รูป”26 หากแต่ใน “บาญชีรูปที่น ามา
ออกประชัน” ที่ปรากฏอยู่ใน รายการพระราชกุศลในการสถาปนา วัดเบญจมบพิตร ดุสิตวนาราม 

                                                   
22 อภินันท์ โปษยานนท์, จิตรกรรม และ ประติมากรรมแบบตะวันตกในราชส านัก เล่ม 2 , หน้า 23. 
23 เนื่องด้วยพื้นท่ีอันจ ากัดท าให้ในที่นี้ผู้ศึกษาสามารถหยิบยกภาพมาอธิบายเป็นตัวอย่างได้เพียงน้อย

นิด อย่างไรก็ตาม หลักฐานชั้นรองที่ตีพิมพ์ภาพชุดนี้ไว้ยังมีปรากฏอยู่ที่พอจะให้ผู้สนใจค้นคว้าและหาค าอธิบาย
เพิ่มเติมได้ ที่ส าคัญคือ โคลงภาพพระราชพงศาวดาร จัดพิมพ์โดยกรมศิลปากร เมื่อ พ.ศ.2526 หรือ งานศึกษา
ของ อภินันท์ โปษยานนท์ ชื่อ จิตรกรรม และ ประติมากรรมแบบตะวันตกในราชส านัก เล่ม 2 จัดพิมพ์โดย
ส านักพิมพ์อมรินทร์ เมื่อ พ.ศ. 2535 เป็นต้น  

24 ก่อนหน้านี้ปรากฏหลักฐานว่ารัชกาลที่ 5 ทรงโปรดเกล้าให้จัด “ร้านถ่ายรูปหลวง” ขึ้นในงานไหว้พระ
ประจ าปีวัดเบญจมบพิตรระหว่างวันที่ 20-25 ธันวาคม พ.ศ. 2447 รับถ่ายรูปบุคคลทั่วไป ขายรูป ตลอดจนจัด
ถ้ ามองให้คนดูภาพเพื่อเก็บเงินเข้าวัด ที่ส าคัญหากผู้ใดประสงค์จะถ่ายรูปเป็นพิเศษ รัชกาลที่ 5 จะทรงถ่ายให้
ด้วยพระองค์เอง แล้วโปรด ฯ ให้พิมพ์ภาพลงบนแผ่นกระจกส าหรับไปสอดในถ้ ามอง จะพิมพ์ลงบนแผ่นกระดาษ
หรือพิมพ์เป็นแผ่นไปรษณียบัตรได้ตามต้องการ ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน ประมวลเอกสารส าคัญเนื่องในการ
สถาปนาวัดเบญจมบพิตร เล่ม 3 (กรุงเทพฯ: มูลนิธิวัดเบญจมบพิตร, 2550), หน้า 389. 

25 ศักดา ศิริพันธ์, กษัตริย์ และ กล้อง วิวัฒนาการการถ่ายภาพในประเทศไทย พ.ศ. 2388 – 2535, 
(กรุงเทพฯ:  ด่านสุทธาการพิมพ์, 2535), หน้า 94. 

26 เรื่องเดียวกัน, หน้า 96.  
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ภาคที่ 13 ปรากฏว่ามีรายชื่อและรายละเอียดของรูปถูกบันทึกไว้เพียง 388 รูปเท่านั้น การอวดรูป
ครั้งนี้มีกรรมการตัดสินผลงานและมีรางวัล มีการจัดท า “ประกาศการอวดรูปถ่าย” อย่างเป็น
ทางการ โดยสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ทรงรับพระบรมราช
โองการมาเพื่อประกาศให้แก่ผู้ที่เล่นถ่ายรูปได้ส่งรูปเข้ามาประกวดชิงรางวัลพระราชทาน กติกา 
ข้อก าหนดค่อนข้างให้อิสระส าหรับผู้สร้างผลงานพอสมควร ดังที่ว่า 
 

รูปที่จะส่งมานั้น มีข้อก าหนดเพียงว่า ต้องเปนรูปที่ผู้นั้นได้ถ่ายเอง และขอให้ขนานนามส าหรับเรียกรูป
นั้นด้วย แต่จะเปนรูปขนาดใดๆ และจะส่งคนละกี่แผ่นก็ส่งได้ไม่ห้ามปราม รูปถ้ ามองสองตาอย่างเล็ก 
ขนาดที่ถ่ายด้วยกล้องเวริสโคป เป็นต้นน้ัน จะตัดสินรางวัลเปนส่วนหนึ่ง ฉเพาะรูปขนาดนั้นเองไม่พ้อง
กับรูปขนาดอื่น อนึ่งรูปที่จะส่งมาอวดนั้น ถ้าเป็นรูปถ้ ามองสองตาไม่ต้องมีกรอบ แต่ถ้าเปนรูปเดียว
ขอให้เข้ากรอบมาส าหรับติดฝาด้วย ผู้ใดจะส่งรูปถ่ายมาอวดในงานน้ี ขอให้ส่งรูปนั้นมายังกรรมการ ณ 
วัดเบญจมบพิตร ก าหนดตั้งแต่วันท่ี 4 ธันวาคม จนถึงวันท่ี 8 ธันวาคม  

ประกาศแจ้งความมา ณ วันท่ี 23 เดือนพฤศจิกายน รัตนโกสินทร ศก 124 27  
 

การประกวดภาพถ่ายครั้งนี้ไม่ได้มีข้อก าหนดในเชิงเนื้อหาสาระว่าจะต้องเป็นไปในทิศทาง
ใด ก าหนดแต่เพียงการเตรียมพร้อมเรื่องกรอบภาพก่อนส่งและก าหนดส่งเท่านั้น งานวัดเบญจม
บพิตร พ.ศ. 2448 น้ีจัดขึ้นในระหว่างวันที่ 9-13 ธันวาคม นอกจากจะมีคะแนนในส่วนของ
กรรมการแล้ว ยังมี “คะแนนปอปูลาโวต” (popular vote) ด้วย คณะกรรมการตัดสินผลงาน
ประกอบด้วยกลุ่มเจ้านายชั้นสูงทั้งสิ้น ได้แก่ “สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้ากรมขุนนครสวรรค์ 
วรพินิจ พระเจ้าน้องยาเธอ กรมหลวงด ารงราชานุภาพ พระเจ้าน้องยาเธอ กรมหมื่นมหิศรราช
หฤทัย พระเจ้าลูกยาเธอกรมหมื่นชุมพรเขตอุดมศักด์ิ หม่อมราชวงศ์สุวพรรณ มิสเตอร์สะไกเลอ ผู้
พิพากษาสะกินเนอเทินเนอ มองสิเออร์เดอลามะโฮเตีย และพระยาศรีสหเทพ เป็นเลขานุการ”28 
เมื่อพิจารณารายชื่อผู้ส่งงานเข้าประกวดพบว่าจ ากัดอยู่ในบุคคล 3 กลุ่มหลัก ประกอบด้วย  

กลุ่มแรก คือ พระมหากษัตริย์และเจ้านายชั้นสูงในราชส านัก ในกลุ่มนี้ รัชกาลที่ 5 ทรงส่ง
รูปเข้าร่วมประชันถึง 19 รูป น่าสังเกตวา่ขณะนั้น การประกวดยังไม่มีการพิจารณาความเหมาะสม
ในบางประเด็น เพราะในกลุ่มนี้มีคณะกรรมการส่งผลงานเข้าร่วมประกวดด้วย อาทิ กรมหลวง
ด ารงราชานุภาพ พระยาศรีสหเทพ หม่อมราชวงส์สุวพรรณ ซึ่งโดยปกติการประกวดสิ่งใดถ้ามีการ
                                                   

27 รายการพระราชกุศล ในงานสถาปนาวัดเบญจมบพิตรดุสิตวนาราม ภาคที่ 13 (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์
บ ารุงนุกูลกิจ, ร.ศ.125 / 2448), หน้า 9.  

28 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9.  
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ก าหนดกติกาและมีการต้ังคณะกรรมการอย่างเป็นทางการนั้นไม่น่าจะเปิดโอกาสให้กรรมการส่ง
ผลงานเข้าประกวดด้วย ส่วนที่ไม่ใช่กรรมการ อาทิ สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้ากรมหลวงศรี
รัตนโกสินทร สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอเจ้าฟ้าประชาธิปกศักด์ิเดช สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้า
มาลินีนภดารา สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอเจ้าฟ้านิภานภดล พระเจ้าลูกยาเธอ พระองค์เจ้าอร
ประพันธ์ร าไพ เจ้าจอมเอิบ กรมหมื่นวิวิธวรรณปรีชา หม่อมชาติอุดม พระยาก าแหงสงคราม กรม
หมื่นนครไชยศรสีุรเดช พระอธิกรประกาศ เจ้าพระยาสุรวงศ์วัฒนศักด์ิ ฯลฯ เป็นต้น29  

กลุ่มที่สอง คือ ชาวตะวันตก มีทั้งกลุ่มที่เป็นที่ปรึกษาราชการแผ่นดิน ข้าราชการ แพทย์ 
และที่เข้ามาท าการค้าขายในสยามเท่าที่ปรากฏหลักฐาน อาทิ ผู้พิพากษาสะกินเนอเทินเนอ (เป็น
หนึ่งในคณะกรรมการด้วย) และแหม่มสะกินเนอเทินเนอ มองสิเออเดอลาโมโฮเตีย มิศเตอร์ซิมซัน 
มิศเตอร์บะเล็ก มิศเตอร์นีเกรน มองสิเออร์เกโน มิศเตอร์คาตไรต์ มิศเตอร์วิลลา ฯลฯ เป็นต้น 30  

กลุ่มที่สาม คือ ข้าราชการ รวมไปถึงบุคคลทั่วไปชาวไทยและคนจีนที่อาศัยอยู่ในสยาม 
อาทิ หลวงบูรีภิรมย์กิจ หลวงฤทธิศักด์ิชลเขตร์ หลวงสุวพิทธิสุทธิ หลวงพินิจจักรภัณฑ์ นายเล็ก 
นายทิตวิเชียร นายเม จีน บุญเล็ก จีน ฮก กี่ เป็นต้น ในกลุ่มนี้สันนิษฐานว่าส่วนใหญ่น่าจะเป็น
กลุ่มพ่อค้าท่ีมีทรัพย์และเวลาว่างพอที่จะมาท ากิจกรรมในลักษณะนี้ได้  

การไม่จ ากัดเนื้อหาของภาพที่ส่งประกวดท าให้ภาพมีความหลากหลายมาก ส าหรับภาพ
ของผู้ร่วมประกวดกลุ่มแรก มีภาพหลายเนื้อหา โดยเฉพาะภาพฝีพระหัตถ์ของรัชกาลที่ 5 มีทั้งรูป
กิจกรรมภายในราชส านัก รูปภูมิทัศน์อันเนื่องจากการเสด็จประพาสหัวเมือง รวมถึงมีภาพใบหน้า
บุคคลภายในราชส านักด้วย อาทิ ภาพที่ชื่อว่า “เวลาว่าง”, “หลานหญิงใหญ่”, “ทูลกระหม่อมปู่”, 
“อาทิตย์ตกปากน้ าชุมพร”, “เมืองเพ็ชร์บุรีแลจากเขามหาสวรรค์”, “ภาพแผ่นเดียวที่พึ่งถ่ายณะปาก
พนัง”, “ล าน้ าเมืองนครศรีธรรมราช”, “พระอาทิตย์อัษฎงที่ท้องพรหมมาศ”, “ฉากน่าของบางปะ
อิน”, “อัษฎงคตที่เขางู” ฯลฯ สังเกตว่าภาพส่วนใหญ่ของพระองค์จะเน้นภาพที่ทรงฉายขณะเสด็จ
ประพาสไปยังสถานที่ต่างๆ โดยเฉพาะหัวเมืองทางตอนใต้  

การเสด็จประพาสไปยังหัวเมืองของพระองค์อาจสะท้อนถึงการแผ่ขยายพระบรมเดชานุ
ภาพในฐานะองค์อธิปัตย์แห่งอ านาจสมบูรณาญาสิทธิ์  ทั้งนี้เพื่อท าการส ารวจอาณาบริเวณเขต
แดนของสยามที่จะบ่งชี้ว่าขอบเขตพระราชอ านาจของพระองค์อยู่ที่ใดบ้าง อันเป็นลักษณะของ
การปกครองแบบสมัยใหม่ ทั้งยังแสดงถึงอ านาจในด้านกลับที่ทรงแสดงพระราชอ านาจความเป็น

                                                   
29 เรื่องเดียวกัน, หน้า 10-31.  
30 ดูรายชื่อผู้ส่งผลงานเข้าประกวดทั้งหมดได้ใน, รายการพระราชกุศล ในงานสถาปนาวัดเบญจม

บพิตรดุสิตวนาราม ภาคที่ 13, หน้า10-31.  
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ศูนย์กลางของรัฐต่อพื้นที่หลายส่วนของประเทศ ในแง่นี้จึงไม่ต่างไปจากสิ่งที่สยามเคยถูกอ านาจ
ของจักรวรรดินิยมกระท ามาก่อนหน้า ดังที่ ทามาลา ลูส์ (Tamara Loos) เคยวิเคราะห์ถึงประเด็น
การเสด็จประพาสของพระองค์และเจ้านายชั้นสูงยังหัวเมืองทางใต้กล่าวโดยสรุปว่า กองทัพและ
ผู้ปกครองชาวสยามได้ใช้ชาติพันธุ์และศาสนาจากศูนย์กลางมาเป็นตัวก ากับควบคุมประชากร
ส่วนใหญ่ทางใต้ พุทธศาสนาจึงอยู่ในฐานะเครื่องมือของอ านาจในการควบคุม “คนอ่ืน” 
เจ้าพระยายมราชเรียนรู้การใช้วิธีนี้จากบริติช เบอร์มา (British Burma) ที่อังกฤษได้ใช้ชาวอินเดีย
ซึ่งนับถือพุทธเหมือนกันมาจัดการกับคนพม่า การรวมศูนย์อ านาจของหัวเมืองทางใต้เข้ากับ
ศูนย์กลาง ลูสยังชี้ให้เห็นว่า มันเป็นการจัดการกับท้องถิ่นที่แสดงออกว่าสยามสามารถครอบครอง
พื้นที่เหล่านี้ได้ดีเท่ากับที่อังกฤษท า ลูสได้อธิบายการสร้างอ านาจน าของชนชั้นน าสยามด้วยการ
วิเคราะห์จากงานศึกษาของ คริฟฟอร์ด เกียร์ซ (Clifford Geertz) ที่กล่าวถึงการเดินทางของ
กษัตริย์ไปยังชนบทหรือดินแดนต่างจังหวัด การปรากฏตัว การแลกเปลี่ยนของขวัญ เป็นการที่พวก
เขากระท าอย่างหมาป่าหรือเสือแพร่ขยายกลิ่นกายผ่านอาณาเขตของเขาหรือที่เขาต้องการ31  

การเสด็จประพาสออกนอกขอบขัณฑสีมาของพระองค์ยังแสดงถึงความเปลี่ยนแปลงทาง
อ านาจของพระมหากษัตริย์ภายใต้การสถาปนารัฐสมัยใหม่ที่ต่างไปจากพระมหากษัตริย์ในอดีต
ก่อนการแทรกแซงจากตะวันตกที่เคยมีแนวคิดว่า “สยามเป็นศูนย์กลางของจักรวาล”32 ด้วยเหตุนี้
ในอีกด้านหนึ่งอาจกล่าวได้ว่า การเสด็จประพาสต่างประเทศต้ังแต่ครั้งยังทรงมีผู้ส าเร็จราชการ
แทนและยังทรงเสด็จประพาสหัวเมืองอีกหลายครั้ง เป็นการยอมรับว่าอาณาจักรสยามนั้นมิใช่
ศูนย์กลางจักรวาล ภาพถ่ายฝีพระหัตถ์ที่ทรงเน้นถ่ายทอดความสวยงามของภูมิทัศน์ ในทางหนึ่ง
จึงเป็นหลักฐานหรือประจักษ์พยานแสดงถึงพระราชอ านาจของพระองค์ที่มาจากการเสด็จ
ประพาสและได้บันทึกหลักฐานการส ารวจอาณาเขตของสยามด้วยพระองค์เอง  นอกจากนี้
ภาพถ่ายที่แสดงถึง “เวลายามว่าง” จากพระราชกรณียกิจของพระองค์ยังเป็นสื่อสะท้อนแสดงให้
ราษฎรเห็นถึงวิถีชีวิตของพระองค์ที่ไม่ต่างอะไรกับคนสามัญธรรมดาที่ต้องการพักผ่อน การใช้เวลา
ว่างของพระองค์เป็นการดึงความเป็นส่วนตัวมาเผยแพร่ยังที่สาธารณะ ช่วยย่นย่อสถานะระหว่าง
พระมหากษัตริย์กับราษฎรที่เคยห่างไกลกันอย่างยิ่งให้ใกล้ชิดกันไม่มากก็น้อยผ่านภาพถ่ายที่อาจ

                                                   
31 Tamara Loos, Subject Siam: Family, Law, and Colonial Modernity in Thailand (Itaca: 

Cornell University Press, 2006), Chapter 3. 
32 สุเนตร ชุตินธรานนท์, “การเสด็จประพาสยุโรป พ.ศ.2440:  ความหมายเชิงสัญลักษณ์,” ลืม

โคตรเหง้าก็เผาแผ่นดิน, กาญจนี ละอองศรี และธเนศ อาภรณ์สุวรรณ, บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ:  มติชน, 2544), 
หน้า 203.  
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ชมเพียงชั่วคราว แต่เป็นภาพลักษณ์ที่มีพลังอ านาจติดตรึงอยู่ในความคิดและความทรงจ าร่วมกัน
ของผู้คนไปได้อีกนาน  

หากพิจารณารายชื่อที่ปรากฏในบาญชีภาพ พบว่าภาพถ่ายจากผู้ส่งเข้าประกวดกลุ่มอ่ืน 
แสดงถึงความสนใจอิสระของแต่ละคน กลุ่มชาวต่างชาติ กลุ่มข้าราชการและบุคคลทั่วไปต่างใช้
ภาพถ่ายในการบันทึกภูมิทัศน์ของกรุงเทพ ฯ และหัวเมือง อาทิ ภาพ “ถนนเจริญกรุง” ของ “จีน โฮ
เจงหยง” ภาพ “พระมหาธาตุเมืองนครศรีธรรมราช” ของ “นายทิตย์ วิเชียร” หรือภาพวิถีชีวิต อาทิ 
ภาพ “เด็กคล้องนกพิลาบ” และภาพ “คนก าลังเล่นไพ่” ของ “จีน บุญเล็ก” หรือ ภาพ “ภูเขาทอง 
ณะคลองมหานาค” ของ “มิศเตอร์เยซู” ฯลฯ ภาพเหล่านี้เมื่อน ามาจัดแสดงร่วมกันน่าจะสามารถ
สะท้อนนัยยะได้ถึงการท าหน้าที่เป็น “ภาพจ าลองของอาณาจักรสยาม” ที่ไม่ได้เป็นเพียงแผนที่หรือ
ลายลักษณ์อักษรเท่านั้น หากแต่ภาพถ่ายได้แสดงทั้งภูมิทัศน์ภายนอกและเจาะให้เห็นถึง
รายละเอียดของวิถีชีวิตที่ทับซ้อนอยู่ภายในด้วย นอกจากนี้ยังท าหน้าที่ทั้งย่อและขยายให้เห็น
รายละเอียดวิถีชีวิตปกติของคนทั่วไปที่ไม่สามารถเห็นได้อย่างครบถ้วนในเวลาอันรวดเร็ว  
ขณะเดียวกัน ภาพจ าลองอาณาจักรของสยามผ่านภาพภูมิทัศน์และภาพวิถีชีวิตที่คนทุกกลุ่มส่ง
เข้ามาร่วมประกวดยังสะท้อนถึงอาณาจักรสยามที่แม้ผู้คนทั่วไปจะไม่มีโอกาสได้เดินทางไปเห็น
หรือสัมผัสด้วยกาย แต่ยังสามารถสัมผัสได้ผ่านการ “ทัศนา” ด้วยสายตา การประกวดภาพถ่าย
ครั้งนี้จึงอาจเป็นการเปิดพื้นที่การมองของชาวสยามส่วนหนึ่งโดยเฉพาะชาวเมืองในเขตพระนคร
ช่วงเวลานั้นใหม้ีประสบการณ์ทีก่ว้างขวางมากข้ึน33  

ส าหรับรางวัลจากการประกวด เมื่อพิจารณาแล้วพบว่า กลุ่มผู้ส่งที่ได้รางวัลจะเกลี่ยกันไป 
รัชกาลที่ 5 ทรงได้รางวัลเหรียญทอง เหรียญเงิน และเหรียญทองแดง รางวัลละหนึ่งภาพ ภาพที่
ทรงได้รางวัลเหรียญทองคือ “ภาพหลานหญิงใหญ่” ส่วนเหรียญเงินคือ ภาพ “พ่อเปนอะไร” ภาพนี้
ยังได้รับ “คะแนนปอปูลาโวตสูงสุดถึง 5571 โหวต ส่วนรูปที่ชื่อว่า อัษฎงคตที่ท้องพรหมมาศ ได้รับ

                                                   
33 ถึงกระนั้นต้องกล่าวว่า ในทศวรรษ 2440 กล้องถ่ายรูปมิใช่เทคโนโลยีสมัยใหม่จากตะวันตกที่เสริม

ประสบการณ์ทางการมองให้แก่ชาวสยามเพียงประเภทเดียวเท่านั้น หากย้อนกลับไปในช่วง พ .ศ. 2440 ชาญ
วิทย์ เกษตรศิริ กล่าวว่า “กรมหลวงสรรพสาตรศุภกิจ” ได้ซื้อกล้องถ่ายภาพยนตร์เข้ามาจากต่างประเทศและทรง
ใช้กล้องดังกล่าว “ถ่ายภาพยนตร์เกี่ยวกับพระราชกรณียกิจของรัชกาลที่ 5 นอกจากนี้ยังทรงด าเนินธุรกิจการจัด
ฉายและให้เช่าภาพยนตร์เป็นรายแรกของชาติด้วย  บางครั้งทรงจัดรายการฉายภาพยนตร์ เก็บค่าดูจาก
สาธารณชนขึ้นในบริเวณวังของพระองค์และที่ทรงท าเป็นประจ า คือการออกร้านฉายภาพยนตร์เป็นเจ้าประจ า
ในงานประจ าปีวัดเบญจมบพิตร” ดูรายละเอียดประเด็นนี้เพิ่มเติมได้ใน ชาญวิทย์ เกษตรศิริ , ภาพยนตร์กับ
การเมือง (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์ภูมิปัญญา, 2542), หน้า 18. 
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รางวัลเหรียญทองแดง” 34 อย่างไรก็ตาม การให้คะแนนแบบ “ปอปูลาโวต” ครั้งนี้ได้ปรากฏ
หลักฐานส าคัญแสดงถึงการที่ทรงมีการตอบแทนจากพระองค์ต่อผู้ที่ให้คะแนนโหวตบางคนใน
ภายหลัง ดังปรากฏใน “ส าเนาพระราชหัตถเลขา” ที่ทรงพระราชทานแก่ “พระยาบุรุษรัตนราช
พัลลภ” (นพ ไกรฤกษ์) ข้าราชบริพารคนสนิท ความว่า “พวกท่ีไม่ได้ออกรูปประชันแต่ได้โหวตให้ข้า 
และผู้ที่ได้ออกรูปประชัน แต่ข้าไม่ได้โหวตตอบให้เขา อยากจะแจกรูปเป็นการขอบใจที่เขาช่วย
ท าบุญ ขอให้สืบคล าดูเงียบๆ อย่าให้เอิกเกริก รูปจะไม่พอแจก ถ้าได้ความว่าผู้ใดให้จดมา”35  
 

 
ภาพประกอบ 4 “หลานหญิงใหญ”่, 2448, ภาพฝีพระหัตถ์ของรชักาลที่ 5 ที่ได้รางวัลเหรียญทอง 
ที่มา: ศักดา ศิริพันธ,์ กษัตรยิ์และกล้อง ววิัฒนาการการถา่ยภาพในประเทศไทย พ.ศ. 2388-2535. 

 
การประกวดภาพถ่ายครั้งนี้ ผู้ส่งผลงานส่วนใหญ่ยังคงจ ากัดอยู่ที่คนเพียงไม่กี่กลุ่ม ด้วย

เพราะว่าอุปกรณ์การถ่ายรูปและขั้นตอนการอัด - ล้างภาพขณะนั้นน่าจะมีค่าใช้จ่ายที่สูงเกินกว่า
ราษฎรทั่วไปจะลงมาเล่นถ่ายรูปได้อย่างกว้างขวาง แม้ศักดา ศิริพันธ์ จะมีข้อสรุปไว้ว่า “ถ้า
พิจารณาตามชื่อรูปด้วยแล้วจึงท าให้ทราบต่อไปว่า การถ่ายภาพได้แพร่กระจายจากกรุงเทพ ฯ ไป
ยังจังหวัดต่างๆ เช่น เชียงราย เชียงใหม่ ล าปาง พิษณุโลก นครสวรรค์ ลพบุรี พระนครศรีอยุธยา 
นครนายก นครราชสีมา สมุทรปราการ นครปฐม ราชบุรี เพชรบุรี ชุมพร นครศรีธรรมราช 
สุราษฏร์ธานี ภูเก็ต และปัตตานี เป็นต้น”36 แต่ผู้ศึกษาไม่เห็นด้วยกับข้อสรุปเช่นนี้ นักเนื่องจากเป็น
การพิจารณาเพียงจากชื่อภาพ ถ้าแยกแบ่งหมวดหมู่เป็นกลุ่มผู้ส่งตามข้างต้นแล้วจะพบว่าการ

                                                   
34 ศักดา ศิริพันธ์, กษัตริย์และกล้อง วิวัฒนาการการถ่ายภาพในประเทศไทย พ.ศ.2388-2535, หน้า 

102. 
35 พระยาบุรุษรัตนราชพัลลภ, “บุรุษรัตน” (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์ด ารงวิทยา,2553), หน้า 38.  
36 ศักดา ศิริพันธ์,กษัตริย์และกล้อง วิวัฒนาการการถ่ายภาพในประเทศไทย พ.ศ.2388-2535, หน้า 

102. 
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แพร่กระจายนั้นเป็นเพียง “สถานที่” ที่คนไม่กี่กลุ่มและไม่กี่คนเหล่านั้นเคลื่อนย้ายไปท ากิจกรรม
ถ่ายภาพตามสถานที่ต่างๆ มากกว่า 

หลักฐานชั้นต้นอย่าง รายการพระราชกุศล ในการสถาปนาวัดเบญจมบพิตรฯ ภาคที่ 13   
ร.ศ.125 ยังได้ให้รายละเอียดที่แสดงถึงความสนใจของผู้เข้าชมที่ปรากฏผ่านการ “โหวต” (vote) 
ให้รางวัลรูปที่พึงใจ เป็นการโหวตแบบต้องเสียค่าใช้จ่ายเพื่อร่วมท าบุญด้วย ปรากฏว่าการโหวตรูป
ที่น ามาอวดทั้งงานนี้ รวมได้ “52,943 โหวต โหวตละ 16 อัฐ รวมเป็นเงินที่ได้จากการโหวต 13,235 
บาท 47 อัฐ” 37 คะแนนโหวตนี้ในทางหนี่งท าให้พอคาดคะเนได้ว่ามีผู้เข้าชมงานนี้มากพอสมควร 
นอกจากน้ียังมีรายได้จากการขายต๋ัว ขายสมุดบาญชีรูป ขายสมุดต ารารูปและจากกิจกรรมอ่ืนอีก
รวมแล้วเป็นเงินทั้งทั้งสิ้น “ 31,358 บาท 48 อัฐ”38 รวมถึงมีเจ้านายที่ส่งภาพประชันบางท่านได้
จ าหน่ายรูปของตนได้เป็นจ านวนมาก เช่นรูปถ่ายผลงานของสมเด็จกรมพระยาด ารงราชานุภาพ 
กรมหมื่นจันทบุรีนฤนารถ กรมขุนพิทยลาภพฤติธาดา พระองค์เจ้าเพ็ญ พัฒนพงษ์ สมเด็จเจ้าฟ้า
กรมขุนนครสวรรค์วรพินิจ พระองค์เจ้าบุรฉัตรไชยการ เป็นต้น รูปถ่ายที่น ามาประชันสามารถขาย
ได้ถึง “8,518 บาท”39 แสดงให้เห็นถึงความสนใจและความเคลื่อนไหวของการจัดการประกวดรูป
ถ่ายครั้งนี้ที่ได้รับความสนใจจากผู้คนในสังคมจ านวนไม่น้อย  
 
2.2 จากเศรษฐกิจชาตินิยมถึงการมีบทบาททางการทหารผ่านการประกวดศิลปกรรมใน
สมัยรัชกาลที่ 6  
 

จนมาถึงรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 6) การเสด็จขึ้น
ครองราชย์ของพระองค์ถือว่าเป็นช่วงเวลาที่ประเทศสยามได้ถูกวางรากฐานในด้านระบบการ
บริหารและรับเอาเทคนิควิทยาการสมัยใหม่อันเป็นอิทธิพลจากโลกตะวันตกมาอย่างมากมาย แต่
ถึงกระนั้นรัชกาลที่ 6 ยังต้องทรงเผชิญกับปัญหาด้านเศรษฐกิจและปฏิกิริยาการต่อต้านของกลุ่ม
ทหารอาชีพในกองทัพสมัยใหม่อันมีรากฐานการสถาปนามาต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 5 ที่มีความไม่
พอใจต่อการบริหารราชการแผ่นดินและพระราชจริยาวัตรของพระองค์ กระทั่งก่อตัวขึ้นเป็นความ
ไม่พอใจในระดับสถาบัน ทั้งยังเป็นความสอดคล้องกับกระแสการปฏิวัติในประเทศจีนอีกส่วนหนึ่ง 

                                                   
37 รายการพระราชกุศล ในงานสถาปนาวัดเบญจมบพิตรดุสิตวนาราม ภาคที่ 13, หน้า 43. 
38 เรื่องเดียวกัน, หน้า 43.  
39 เรื่องเดียวกัน, หน้า 42.  
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จนก่อให้เกิดเหตุการณ์ “กบฎ ร.ศ.130” ขึ้นใน พ.ศ. 245440 ใน พ.ศ. 2457 พระองค์ทรงเผชิญกับ
สงครามโลกครั้งที่ 1 ในระยะแรกทรงตัดสินพระทัยให้สยามด ารงความเป็นกลาง โดยทรงออก 
“ประกาศว่าด้วยกรุงสยามเปนกลางในระหว่างสงครามที่เปนอยู่ในยุโรป” แต่ต่อมาทรงพยายาม
ขัดขวางมิให้เยอรมันสร้างอิทธิพลทางการเมืองและเศรษฐกิจ รวมถึงทรงเกรงว่าหากเยอรมันชนะ
ในสงครามครั้งนี้ ประเทศสยามจะต้องถูกเล่นงานอย่างทารุณหนักกว่าที่เยอรมันท าต่อชาว
เบลเยียมและฝรั่งเศสหลายเท่า ด้วยเหตุนี้ ในวันที่ 22 กรกฎาคม พ.ศ.2460 ทรงตัดสินพระทัยส่ง
ทหารเข้าร่วมรบกับฝ่ายพันธมิตร กระทั่งในวันที่ 11 พฤศจิกายน พ.ศ. 2461 สงครามโลกยุติและ
ฝ่ายพันธมิตรได้รับชัยชนะ สยามได้ผลประโยชน์จากการตัดสินพระทัยในครั้งนี้ ทั้งการเข้าร่วมเป็น
สมาชิกองค์การสันนิบาตชาติ มีโอกาสแก้ไขสนธิสัญญาที่เคยท าไว้ซึ่งเสียเปรียบต่อชาติตะวันตก
ในหลายประเด็น และยังได้รับค่าปฏิกรรมสงครามจากเยอรมันและออสเตรีย – ฮังการี”41  

ในรัชสมัยของพระองค์ พื้นที่ส าคัญที่เติบโตและขยายตัวขึ้นมากคือ หนังสือพิมพ์ ทั้ง
หนังสือพิมพ์รายวัน และรายอ่ืนๆ รวมถึงนิตยสารด้วย บางฉบับก่อต้ังและด าเนินการมาต้ังแต่สมัย
รัชกาลที่ 5 เจ้าของและบรรณาธิการหนังสือพิมพ์เหล่านั้น มีทั้งชาวจีนและเป็นคนในบังคับของ
ต่างชาติ นอกจากนี้ยังมีหนังสือพิมพ์ที่ท าขึ้นโดยนายทุนที่รับเงินอุดหนุนการท าหนังสือพิมพ์ 
(Subsidy) จากรัฐบาลหรือหนังสือพิมพ์ที่รัฐบาลซื้อกิจการต่อจากเจ้าของเดิมเพื่อเข้าควบคุม
หนังสือพิมพ์ ในช่วงต้นทศวรรษ 2460 มีหนังสือพิมพ์ที่รัชกาลที่ 6 ทรงเป็นเจ้าของและออกภายใน
เมืองดุสิตธานีโดยเฉพาะจึงจ ากัดวงผู้อ่านเพียงในราชส านัก คือ ดุสิตสมัย, ดุสิตสักขี และ ดุสิต

                                                   
40 กรณีนี้ในทัศนะของผู้ศึกษา อาจถือได้ว่าเป็นครั้งแรกของการมีปฏิกิริยาต่อต้านอ านาจรัฐ - สถาบัน

กษัตริย์ที่เน้นปฏิกิริยาต่อต้านทั้งกับตัวองค์อธิปัตย์โดยตรงและรวมถึงขุนนางกลุ่มหนึ่งในราชส านัก จากกลุ่ม
ทหารซึ่งถือได้ว่าเป็นบุคลากรที่มาจากศูนยก์ลางของอ านาจรัฐเอง ที่ส าคัญ ทหารกลุ่มนี้ไม่ได้มีที่มาจากชนชั้นสูง
แต่เป็นนายทหารระดับกลางที่ได้รับโอกาสการศึกษาด้านศาสตร์วิชาและการทหารจากนโยบายด้านการศึกษาที่
เริ่มในปลายรัชกาลที่ 5 แม้ว่ากรณีกบฎ ร.ศ.130 จะกระท าการไม่ส าเร็จดังเป้าหมายและอุดมการณ์ที่วางไว้ก็
ตาม แต่นั่นก็ท าให้รัชกาลที่ 6 ไม่ทรงอยู่ในฐานะที่สามารถไว้วางพระราชหฤทัยต่อความมั่นคงของสถาบัน
กษัตริย์ในขณะน้ันได้อย่างเต็มที่ ผู้สนใจสามารถดูเรื่องนี้เพิ่มได้ในงานของ อัจฉราพร กมุทพิสมัย, กบฏ ร.ศ.130 
กบฎเพื่อประชาธิปไตย: แนวคิดทหารใหม่ (กรุงเทพฯ:  อมรินทร,์ 2540). 

41 ดูเพิ่มเติมงานที่ศึกษากรณีพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัวกับสงครามโลกครั้งที่ 1 ได้ใน    
สุจิรา ศิริไปล์, พระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัวกับสงครามโลกครั้งที่ 1 (กรุงเทพฯ:  ชวนพิมพ์, 2528). 
หรือ ชาลี เอี่ยมกระสินธุ์, พระมงกุฏเกล้าฯ กับสงครามโลกครั้งที่ 1 (กรุงเทพฯ:  ประพันธ์สาส์น, 2520).  
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สมิต (2461-67)42 หนังสือพิมพ์กลายเป็นพื้นที่แสดงออกทางความคิดของชนชั้นน าและชนชั้น
กลางที่ก่อตัวขึ้นอย่างเห็นได้ชัด เนื้อหาความคิดที่เชื่อมโยงกับสถานการณ์การปฏิวัติของ 
“คณะเก็กเหม็ง” ถูกน าเสนอในหนังสือพิมพ์ จีนโนสยามวารศัพท์ ซึ่งด าเนินการโดย “นายเซียวฮุด
เสง สีบุญเรือง”43 ได้เป็นต้นแบบส าคัญให้กับนายทหารหนุ่มคณะ ร.ศ.130 หรือการวิพากษ์วิจารณ์
สถาบันกษัตริย์และชนชั้นสูงทั้งจากการเขียนบทความและภาพการ์ตูนล้อในหน้าหนังสือพิมพ์ยัง
ท าให้เกิดปฏิกิริยาการโต้ตอบกันระหว่างรัชกาลที่ 6 กับนักเขียน ปัญญาชนชนชั้นกลางอย่าง
ชัดเจน ดังกรณีความขัดแย้งและโต้ตอบกันของ อัศวพาหุ (นามปากกาของรัชกาลที่ 6) กับ โคนัน
ทวิศาล (พระยาอุดมพงศ์เพ็ญสวัสดิ์) และทุ่นด า (พระยาวินัยสุนทร) ใน หนังสือพิมพ์ไทย44 

การวิพากษ์วิจารณ์สถาบันกษัตริย์และชนชั้นสูงอย่างรุนแรงน ามาสู่ปรากฏการณ์ใหม่
ประการหนึ่งของวงการหนังสือพิมพ์ คือ การควบคุมหนังสือพิมพ์  ผ่านการออกมาตรการทั้ง
ทางตรงและทางอ้อม โดยในทางตรงคือการออกกฏหมายสิ่งพิมพ์ คือ “พระราชบัญญัติว่าด้วย
สมุด เอกสาร แลหนังสือพิมพ์ พระพุทธศักราช 2465”45 ในทางอ้อมนอกจากการใช้กฏหมายอ่ืนๆ 
เช่น กฏหมายลิขสิทธิ์ กฏหมายหมิ่นประมาท กฏหมายความมั่นคงแล้ว ยังมีการให้เงินอุดหนุน
หนังสือพิมพ์ การซื้อหนังสือพิมพ์ ซึ่งเป็นช่องทางในการเข้าแทรกแซงหนังสือพิมพ์ของรัฐบาลหรือ
การซื้อหนังสือพิมพ์ต่อเพื่อควบคุมข่าวสาร การสนับสนุนทางธุรกิจจึงไม่ใช่เพื่อสร้างการขยายตัว
ทางเศรษฐกิจ แต่เป็นการสนับสนุนเพื่อปิดช่องการแสดงออกทางความคิดให้แคบลง รวมถึง “การ
ไม่ให้ข่าวหนังสือพิมพ์และการท าลายความน่าเชื่อถือของหนังสือพิมพ์”46 เหล่านี้เป็นบรรยากาศ
ปฏิกิริยาการต่อต้านหรือการวิพากษ์วิจารณ์ที่พระองค์ทรงต้องเผชิญ 

กล่าวเฉพาะในด้านศิลปกรรม รัชกาลที่ 6 ทรงได้ชื่อว่าเป็นพระมหากษัตริย์ท่ีสนพระทัย
อย่างมากในศิลปกรรม ทั้งในด้านการละคร วรรณกรรม และวิจิตรศิลป์ พระองค์ทรงโปรดการเล่น
                                                   

42 ดูเพิ่มเติมได้ใน คณะท างานประวัติการพิมพ์ในประเทศไทย, สยามพิมพการ: ประวัติการพิมพ์ใน
ประเทศไทย (กรุงเทพฯ: มติชน, 2549), หน้า 93-106.  

43 ดูการศึกษาเกี่ยวกับนายเซียวฮุดเสง สีบุญเรือง อย่างละเอียดได้ใน เพ็ญพิสุทธิ์ อินทรภิรมย์, เซียว
ฮุดเสง สีบุญเรือง ทัศนะและบทบาทของจีนสยามในสังคมไทย (กรุงเทพฯ: ภาควิชาประวัติศาสตร์ คณะอักษร
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2547).  

44 Matthew Phillip Copeland, “Contested Nationalism and the 1932 Overthrow of the 
Absolute Monarchy in Siam,” (Ph.D. Dissertation, Australian National University, 1993). 

45 ดูเพิ่มเติมใน คณะท างานประวัติการพิมพ์ในประเทศไทย, สยามพิมพการ: ประวัติการพิมพ์ใน
ประเทศไทย, หน้า 102-104. 

46 เรื่องเดียวกัน, หน้า 104. 
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โขนละคร การละเล่นชนิดต่างๆ อันสืบเนื่องมาจากการที่พระองค์ต้องเสด็จไปทรงศึกษายัง
ต่างประเทศเป็นเวลานาน อัจฉราพร กมุทพิสมัย ได้อธิบายว่า “ท าให้ทรงเหินห่างกับพระประยูร
ญาติและข้าราชการชั้นผู้ใหญ่ ส่วนเรื่องราชการแผ่นดินนั้น เมื่อพระองค์เสด็จกลับเมืองไทย 
ราชการส่วนใหญ่มีพระบรมวงศานุวงศ์ชั้นผู้ใหญ่ท าหน้าที่ดูแลรับผิดชอบอยู่แล้วสภาพแวดล้อม
ดังกล่าวจึงทรงมีเวลาว่างมากพอที่จะคิดการละเล่นได้ตามความพอพระทัย ผลคือพระองค์ทรงใช้
ชีวิตอยู่ท่ามกลางมหาดเล็กและทรงเริ่มกิจกรรมต่างๆ ที่โปรดให้มีขึ้น เช่น การเล่นซ่อนหา ชิงนาง 
ดัมบ์ดลับโบ โขน ละคร การซ้อมรบ เป็นต้น” 47 เช่นเดียวกับ จมื่นอมรดรุณารักษ์ (แจ่ม สุนทรเวช) 
ท่ีบรรยายสภาพของพระราชวังสราญรมย์ในครั้งนั้นว่าเป็นด่ังกับ “ชมรมที่ก่อก าเนิดวัฒนธรรมใหม่
ที่ทรงจดจ ามาจากต่างประเทศ”48 ข้าราชการผู้มีบทบาทสนับสนุนการศึกษาด้านงานช่าง
ศิลปหัตถกรรมและวิจิตรศิลป์ในสมัยรัชกาลที่ 6 คือ “พระยาวิสุทธสุริยศักด์ิ” เสนาบดีกระทรวง
ธรรมการ เขาผลักดันให้เกิดสถาบันการสอนด้านช่างศิลป์และช่างหัตถกรรมต้ังแต่ในสมัยรัชกาลที่ 
5 โดยได้ถวายความเห็นเรื่องการบ ารุงวิชาศิลปศาสตร์และการช่างแก่ “กรมหมื่นวชิรญาณ วโรรส” 
ถึงการจัดต้ังโรงเรียนส าหรับฝึกราษฎรในทางวิชาศิลปศาสตร์ การบ ารุงฝีมือทางหัตถกรรม ช่าง
ศิลป์ รวมถึงการเพาะปลูกและการท ากับข้าว นอกเหนือไปจากโรงเรียนด้านวิชาการ49  

แนวความคิดของพระยาวิสุทธสุริยศักด์ิได้รับการสนับสนุนจนส าเร็จได้ในเวลาต่อมา 
กล่าวคือใน พ.ศ. 2451 กระทรวงธรรมการได้จัดต้ัง “สโมสรช่าง” ขึ้น มีการสอนวิชาช่างแก่สมาชิก 
ภายหลังได้โอนย้ายไปขึ้นอยู่กับ “สามัคยาจารย์สมาคม” บริเวณราชบูรณะ ต่อมาเมื่อมีผู้ให้ความ
สนใจเป็นสมาชิกและเข้าเรียนวิชาช่างหัตถกรรมด้านต่างๆ ของสโมสรมากขึ้น ใน พ.ศ. 2453 
สโมสรช่างได้ถูกยกฐานะเป็น “โรงเรียนหัตถกรรมราชบูรณะ” ขึ้นกับกระทรวงธรรมการ เป็น
สถาบันที่ให้การศึกษาด้านนี้โดยตรงอย่างเป็นทางการแห่งแรก เนื่องจากก่อนหน้านั้น  การสอน
ช่างฝีมือหรือช่างศิลป์จะปรากฏแทรกอยู่ในหลักสูตรของโรงเรียนสามัญหรือโรงเรียนสตรีที่ให้
ความส าคัญด้านนี้ เช่น โรงเรียนราชินี เท่านั้น ภายหลังใน พ.ศ.2456 โรงเรียนหัตถกรรมราชบูรณะ
จึงได้พัฒนากลายเป็น “โรงเรียนเพาะช่าง” โดยหลักสูตรส่วนใหญ่จะมีโครงสร้างจากการเรียนการ

                                                   
47 อัจฉราพร กมุทพิสมัย, กบฏ ร.ศ. 130 กบฏเพื่อประชาธิปไตย: แนวคิดทหารใหม่ (กรุงเทพฯ: 

อมรินทร,์ 2540), หน้า 110. 
48 เรื่องเดียวกัน, หน้า 112. 
49 วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณ ในสยาม ถึง ศิลปะสมัยใหม่  (กรุงเทพฯ: 

ศูนย์หนังสือลาดพร้าว, 2548), หน้า 192.  
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สอนศิลปะแบบตะวันตกโดยหวังจะผลิตคนรุ่นใหม่ที่ผลิตงานศิลปการหัตถกรรมเพื่อให้คนไทยได้
ซื้อสินค้าที่ผลิตในท้องถิ่น50 

ใน พ.ศ. 2455 รัชกาลที่ 6 ทรงด าริให้จัดต้ัง “กรมศิลปากร” ขึ้น “เพื่อท านุบ ารุงพัฒนางาน
ช่างและการสร้างศิลปกรรมให้ก้าวหน้าขึ้น ด้วยเกรงว่าสิ่งก่อสร้างทางสถาปัตยกรรมและศิลปะ
ตกแต่งทั้งปวงจะเป็นแนวยุโรปไปเสียหมด กรมศิลปากรนี้สังกัดอยู่ในกระทรวงวังภายใต้การดูแล
ของพระองค์เอง”51 และยังทรงมีพระบรมราชโองการให้แยกการช่างประณีตศิลป์จากกระทรวง
โยธาธิการและยกกรมพิพิธภัณฑ์จากกระทรวงธรรมการมาสังกัดกรมศิลปากร 52 การต้ังกรม
ศิลปากรขึ้นมาสอดรับกับพระราชประสงค์ที่จะดูแลการช่างด้วยพระองค์เอง ทั้งยังทรงสนับสนุนให้
จัด “การแสดงศิลปการหัตถกรรมนักเรียน” โดยกระทรวงธรรมการ ซึ่งมีพระยาวิสุทธสุริยศักด์ิ 
เสนาบดีของกระทรวงเป็นเจ้าภาพจัด การแสดงดังกล่าวจัดขึ้นเป็นครั้งแรก ณ โรงเรียนสวน
กุหลาบวิทยาลัย ใน พ.ศ. 2455 ร่วมกับงานกรีฑาของนักเรียนในปีน้ัน วัตถุประสงค์ของการจัดงาน
เพื่อแนะน าชักจูงให้เด็กชายหญิงสนใจฝึกศิลปการหัตถกรรมซึ่งเป็นทางเลี้ยงชีพและเพื่อขจัดความ
นิยมในการเป็นเสมียนให้น้อยลง53 การแสดงศิลปการหัตถกรรมนักเรียนถือเป็นการจัดประกวด
งานช่างศิลปการหัตถกรรมผสมผสานกับงานเชิงวิจิตรศิลป์ที่จัดขึ้นให้คนภายนอกราชส านักส่งผล
งานเข้ามาประกวด โดยมีวัตถุประสงค์ที่ เชื่อมโยงระหว่างผลประโยชน์ทางการศึกษากับ
ผลประโยชน์ทางเศรษฐกิจอย่างชัดเจน  

ผลประโยชน์ด้านการศึกษาได้ปรากฏจากหลักฐานดังที่แสดงใน ราชกิจจานุเบกษา วันที่ 
13 ตุลาคม ร.ศ.131 เล่มที่ 29 หน้า 1582 แจ้งความกระทรวงธรรมการ เรื่อง จะจัดให้มีการแสดง
ศิลปการหัตถกรรมของนักเรียน ลงนามโดย พระยาวิสุทธสุริยศักด์ิ เสนาบดี ได้ชี้ถึงการเชื่อมโยง
กันระหว่าง “ศิลป” กับ “วิชา” และการเปิดโอกาสให้นักเรียนได้แสดงฝีมือในทางการคิด การสร้าง
ผลงานศิลปหัตถกรรมอย่างชัดเจน ดังตอนหนึ่งที่ว่า 
 

                                                   
50 Walter F.Vella, Chaiyo! King Vajiravudh and the development of Thai Nationalism 

(Honolulu: The University Press of Hawaii, 1976), p.171. 
51 วิโชค มุกดามณี และคณะ, ศิลปะรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-8 (กรุงเทพฯ:  อมรินทร์พริ้นติ้ง), หน้า 30. 
52 วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณ ในสยาม ถึง ศิลปะสมัยใหม่, หน้า 177. 
53 สมุดที่ระลึกงานแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน ประจ าปี พ.ศ.2492 (กรุงเทพฯ:  กระทรวงศึกษาธิการ, 

2492), หน้า 35. 
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…ใครมีความคิดและอุปนิสัยเฉลียวฉลาดในศิลปวิชาอันใด ได้ท าส่ิงไรขึ้นด้วยความคิดตนเองหรือฝีมือ
ตนเอง มีสิ่งใดที่เปนพยานให้น ามาตั้งส าแดงให้ปรากฏ จะเปนของเล่นหรือของใช้ก็ดี คิดขึ้นเองหรือท า
ตามแบบอย่างของใครหรือท าตามการส่ังสอนในโรงเรียนก็ดี ถ้าส าเร็จเรียบร้อยดีก็เปนอันน ามาตั้งได้ 
แต่จะต้องมีผู้รับรองว่าเปนความคิดหรือเปนฝีมือของเด็กผู้นั้นจริงๆ ถ้าในประเภทใดของใครเปนเยี่ยม
ยอดก็จะมีรางวัลให้ จะมีกรรมการตรวจตัดสินส่ิงของนั้นๆ ให้รางวัลตามสมควร…”54  

 
การแบ่งประเภทเพื่อให้รางวัลแก่ผลงานที่ส่งเข้ามาอย่างชัดเจนมากกว่าการประกวดทาง

ศิลปะที่มีมาในอดีตก่อนหน้า คือแบ่งออกเป็น 3 หมวด ด้วยกัน ประกอบไปด้วย 
 

1.  หมวดความคิด ได้แก่ การคิดอะไรขึ้นเองเปนอย่างใหม่เข้าท่วงทีและอาจส าเร็จประโยชน์อย่างใด
อย่างหนึ่ง อันเปนที่น่าสรรเสริญสติปัญญาควรแก่รางวัล ก็จะได้รับรางวัลชั้นใดชั้นหนึ่งตาม
สมควร 

2. หมวดถ่ายอย่าง ได้แก่ เห็นอะไรของเขาดี คิดอ่านท าตามอย่างของเขาให้ได้เหมือนอันควรแก่
รางวัล ก็จะได้รับรางวัลชั้นใดชั้นหนึ่งตามสมควร 

3. หมวดฝีมือประณีต ได้แก่ แสดงฝีมือขัดเกลาเหลาเกล้ียง เช่นขัดไม้ขึ้นเงาเป็นต้น และความ
ประณีตอย่างอื่นๆ อันควรแก่รางวัล ก็จะได้รับรางวัลชั้นใดชั้นหนึ่งตามสมควร55  

 
การแบ่งประเภทเป็นหมวดหมู่เช่นนี้สะท้อนความพยายามที่จะให้โอกาสแก่ผลงานที่มี

ความหลากหลาย ส่งเสริมการคิดและการฝีมืออย่างจริงจัง มากไปกว่านั้นคือ ผลประโยชน์ในการ
พัฒนาทางเศรษฐกิจผ่านการส่งเสริมแนวคิดให้นักเรียนประกอบอาชีพที่หลากหลายกว่าการคิด
เป็นเสมียนหรือข้าราชการ เห็นจากค ากราบบังคมทูลของพระยาวิสุทธสุริยศักด์ิในการเปิดงานแก่
รัชกาลที่ 6 ตอนหนึ่งว่า “ความประสงค์แห่งการแสดงศิลปการหัตถกรรมนี้ เพื่อจะแนะน าชักจูงให้
เด็กชายหญิงในปัจจุบันนี้เอาใจใส่ฝึกหัดศิลปการหัตถกรรม ซึ่งเป็นทางเลี้ยงชีพต่างๆ เพื่อจะกัน
การที่เด็กทั้งหลายพากันนิยมในการเป็นเสมียนให้น้อยไป”56 รัชกาลที่ 6 มีพระราชด ารัสตอบตอน

                                                   
54 “เรื่อง จะจัดให้มีการแสดงศิลปการหัตถกรรมของนักเรียน พ.ศ.2455,” ราชกิจจานุเบกษา เล่มที่ 29 

(13 ตุลาคม ร.ศ.131 / พ.ศ.2455): 1582.  
55 หจช.ศธ.17/1 “เรื่อง รายงานการแสดงศิลปการหัตถกรรม” พ.ศ.2455, หน้า 5.  
56 หจช.ศธ.17/2 “เรื่อง ค ากราบบังคมทูลในงานแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียนครั้งที่ 1 พ.ศ.2455,” หน้า 

36-38.  
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หนึ่งว่า “ถ้าต้ังตนให้เป็นหลักฐานมั่นคงในทางค้าขายหรือศิลปการได้แล้ว เราก็คงจะต้ังให้เป็นขุน
น้ าขุนนางได้ไม่ผิดอะไรกับผู้ที่รับราชการดังได้มีตัวอย่างปรากฏมาแล้วหลายราย”57 

ใน พ.ศ. 2457 พระราชด ารัสยังคงเน้นส่งเสริมการผลิตเครื่องใช้หรืองานหัตถกรรมเป็น
ของประเทศโดยคนไทยเองเช่นเดิม ดังที่ว่า “ในเวลาปรกติพวกเราย่อมแลเห็นได้ยากกันว่าเหตุไร
จึงมีความจ าเป็นที่จะต้องบ ารุงวิชาหัตถกรรมและศิลปการของเราเองให้พอเพียง ต่อเมื่อไรมีเหตุ
ส าคัญซึ่งของใช้ของเราจะส่งมาจากต่างประเทศไม่ได้ เมื่อนั้นแหล่ะจึงจะเป็นเวลาที่เราต้องรู้สึกตัว
และเสียใจตัวเองว่าเราทั้งหลายได้รามือราตีนเสียหมดแล้ว”58 ความสัมพันธ์ที่การแสดงนี้มีต่อมิติ
ทางเศรษฐกิจยังเห็นได้ชัดใน พ.ศ. 2459 เมื่องานเปลี่ยนชื่อเป็น “การแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน
และพาณิชย์ของพลเมือง” โดยผนวกเข้ากับ “โรงเรียนพาณิชยการ” ที่ต้ังขึ้นมาช่วงเวลาเดียวกับ
โรงเรียนเพาะช่าง (2456) และใช้ไปจนกระทั่งถึง พ.ศ. 2466 อันเป็นการจัดงานปีที่ 12 หลังจากนั้น
การจัดงานได้ยุติลงชั่วคราว กระทรวงศึกษาธิการได้มาริเริ่มขึ้นใหม่อีกครั้งใน พ.ศ.2492 สมัยของ
จอมพล ป.พิบูลสงคราม  

การแสดงและการประกวดนี้ได้รับการอุปถัมภ์จากราชส านักและหน่วยงานราชการเป็น
ส าคัญ คณะกรรมการส่วนหนึ่งเป็นเจ้านายชั้นสูง ข้าราชการจากกระทรวงธรรมการ รวมถึง
ชาวต่างชาติด้วย แต่มิได้มีอาจารย์หรือครูผู้สอนวิชาช่างศิลปหัตถกรรมจากสถาบันการศึกษาใด
มาเข้าร่วมเป็นกรรมการ ทั้งนี้เพราะผู้ส่งผลงานหลักคือ นักเรียนจากโรงเรียนที่สอนด้านวิชา
ศิลปหัตถกรรม เป็นไปได้ว่าหากน าอาจารย์ผู้สอนมาเป็นกรรมการอาจเกิดความไม่ยุติธรรมแก่ผู้ส่ง
งานได้ คณะกรรมการในครั้งแรก ประกอบด้วย พระเจ้าพี่ยาเธอ กรมหมื่นชุมพรเขตรอุดมศักด์ิ 
นายพลตร ีพระยาสโมสรสรรพการ มหาอ ามาตย์ตรี พระยาอมรินทรภาไชย อ ามาตย์พระสุรทัณฑ์
พิทักษ์ มิสสิสวิลเลียมสัน กับกรรมการในกระทรวงธรรมการคือ มหาอ ามาตย์ตรีพระยาไพศาล
ศิลปศาสตร์ มิสเตอร์ดับลยู . ยี . ยอนสัน อ ามาตย์โท พระจรัสชวนะพันธ์ กรรมการได้ต้ังให้พระยา
ไพศาลศิลปสาตร์เปนประธานในที่ประชุม59 เงินรางวัลได้จัดเป็น 5 ชั้นด้วยกันคือ ชั้นหนึ่ง 100 
บาท ชั้นสอง 80 บาท ชั้นสาม 60 บาท ชั้นสี่ 40 บาท ชั้นห้า 20 บาท60 เงินนี้ส่วนหนึ่งเจ้านายชั้น
ผู้ใหญ่หรือข้าราชการประทานมาให้ด้วย อาทิ พระยาบุรุษรัตนราชพัลลภ ข้าราชบริพารคนสนิท

                                                   
57 หจช.ศธ.17/2 “เรื่อง พระราชด ารัสตอบเสนาบดีกระทรวงธรรมการ” หน้า 39. 
58 สมุดที่ระลึกงานแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน ประจ าปี พ.ศ.2492 , หน้า 40. 
59 หจช.ศธ.17/3 “เรื่อง รายนามกรรมการตรวจตัดสินรางวัลในการแสดงหัตถกรรมฝีมือนักเรียน          

ร.ศ.13,” หน้า127. 
60 สมุดที่ระลึกงานแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน ประจ าปี พ.ศ.2492, หน้า 44.  
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ของรัชกาลที่ 6 ให้เงินรางวัลเป็นเงิน 40 บาท หรือ กรมหลวงจันทบุรีนฤนารถ มอบรางวัลที่ 5 
จ านวน 10 รางวัล รางวัลละ 10 บาท รวมเป็นเงิน 200 บาท เป็นต้น61  

เมื่อพิจารณาผลงานของผู้ได้รางวัลในการแสดงครั้งแรกพบว่ามีความหลากหลายใน
ประเภทของศิลปการหัตถกรรม มีต้ังแต่ประเภทงานฝีมือหรืองานประดิษฐ์ที่ตกแต่งให้มีความ
สวยงามและใช้งานได้ อาทิ การท าดอกไม้ด้วยผ้าริบบิ้น การหล่อเทวรูป การท ารูปงู การท ารูป
แมลงมุม การท าเสื่อสานด้วยใบลาน การท าแปรงด้วยกาบมะพร้าว การท ากล่องด้วยเปลือกส้ม
แห้งส าหรับใส่ยาสูบ การท าเครื่องปั้นด้วยดินสุกแลท าแปรงไม้ การท าดอกไม้ผ้า การท าเครื่องไม้
สัก ฯลฯ62 ผู้ส่งผลงานส่วนใหญ่เป็นนักเรียนจากโรงเรียนทั้งที่มีการสอนวิชาศิลปหัตถกรรมโดยตรง 
เช่น โรงเรียนหัตถกรรมราชบูรณะ และโรงเรียนสามัญ อาทิ โรงเรียนกุลสตรีวังหลัง โรงเรียน
อมรินทร์ โรงเรียนถนอมอนุกูลวิทยา โรงเรียนอนุกรมทยาคาร โรงเรียนศรีวิทยาคาร โรงเรียนคณิกา
ผล โรงเรียนเสาธงทอง โรงเรียนราชินี โรงเรียนมหาดเล็กหลวง ฯลฯ เป็นต้น กระทรวงธรรมการยัง
ส่งหนังสือแจ้งไปยังผู้ส าเร็จราชการในมณฑลต่างๆ ทั่วประเทศในการจัดงานทุกปี ไม่ว่าจะเป็น 
มณฑลนครสวรรค์ มณฑลชุมพร เมืองนครล าพูน มณฑลกรุงเก่า มณฑลนครไชยศรี มณฑล
พิษณุโลก มณฑลเพ็ชรบูรณ์ มณฑลจันทบุรี มณฑลร้อยเอ็ด มณฑลปราจิณ มณฑลอุบล ฯลฯ 63 
ให้ส่งผลงานของนักเรียนจากโรงเรียนมาทางรถไฟ หรือทางไปรษณีย์  

นอกจากน้ียังมีผลงานศิลปะเชิงวิจิตรศิลป์ คือ จิตรกรรม ประติมากรรม ที่ไม่ได้เน้นการใช้
งานเป็นประโยชน์ใช้สอย แต่ท าขึ้นเพื่อใช้ชื่นชมความสวยงามและใช้กลวิธีการสร้างสรรค์ผลงาน
ตามแบบอย่างศิลปะตะวันตก เช่น ในรางวัลชั้นที่ 2 เงินรางวัล 80 บาท ผู้ได้รางวัลล าดับ 3 คือ 
การเขียนรูปผู้หญิงด้วยถ่าน ได้แก่ นายปาน อายุ 19 ปี บุตร์นายพุมมา ตระกูลพ่อค้า โรงเรียน
หัตถกรรมราชบูณะ64 การเขียนรูปสีน้ า รูปช้างพาหนะเดินแนวป่า ได้แก่ นายสวาสด์ิ อายุ 16 ปี 
บุตร์ นายสวัสด์ิ ตระกูลช่างทอง โรงเรียนหัตถกรรมราชบุรณะ การปั้นรูปฤาษี ได้แก่ นายเขมี อายุ 
13 ปี บุตร์พระปริยัต์ิธรรมธาดา โรงเรียนหัตถกรรมราชบูรณะ การปั้นรูปช้าง ได้แก่ นายเฮง อายุ 

                                                   
61 หจช.ศธ.17/3 “เรื่อง นามผู้ให้เงินรางวัล เงินขวัญ ในการแสดงศิลปการหัตถกรรม ร .ศ.131,” หน้า 

118.  
62 “เรื่อง การแจกรางวัลการแสดงศิลปะการหัตถกรรมของนักเรียน,” ราชกิจจานุเบกษา เล่มที่ 29 (23 

กุมภาพันธ์ ร.ศ.131): 2681 – 2683.  
63 หจช.ศธ.17/7 “เรื่อง รางวัลศิลปการหัตถกรรม 17 ธ.ค. 2457 – 29 มิ.ย.2458”,หน้า 22.  
64 “เรื่อง การแจกรางวัลการแสดงศิลปะการหัตถกรรมของนักเรียน,” ราชกิจจานุเบกษา เล่มที่ 29 (23 

กุมภาพันธ์ ร.ศ.131): 2666.  
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13 ปี บุตร์จีนติน ตระกูลพ่อค้า โรงเรียนหัตถกรรมราชบูรณะ 65 การตัดสินรางวัลเน้นสนับสนุนให้
นักเรียนเกิดความนิยมและมีความรู้ในการสร้างงานฝีมือทางศิลปการหัตถกรรม พิจารณาจาก 
หลักแห่งการตัดสินรางวัล ในข้อ 1 และ ข้อ 366 เหล่านี้สะท้อนได้ถึง การให้ความส าคัญกับการใช้
การแสดงและการประกวดศิลปการหัตถกรรมนักเรียนเป็นเครื่องมือทางเศรษฐกิจเพื่อผลิตของใช้
เองในประเทศและฝึกทักษะฝีมือนักเรียนให้โดดเด่นและมีความนิยมเรื่องงานศิลปการหัตถกรรม  

นอกจากการแสดงศิลปการหัตถกรรมนักเรียนที่ถือเป็นการประกวดที่เปิดโอกาสให้คน
ภายนอกราชส านักส่งผลงานเข้าประกวดแล้ว ต่อมายังมี “การจัดประกวดฝีมือช่างเขียน ในงาน
ประจ าปีวัดเบญจมบพิตร พ.ศ. 2459” ที่เปิดโอกาสให้ประชาชนส่งผลงานภาพวาดเข้าร่วม
ประกวดอย่างอิสระในเชิงแนวคิดและรูปแบบ รัชกาลที่ 6 ทรงมีพระบรมราชโองการมอบให้สมเด็จ 
ฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ เป็นกรรมการด าเนินงานหลัก ภายหลังพระองค์ได้น า “ประกาศ
ประกวดฝีมือช่างเขียน” ในครั้งนั้นมาตีพิมพ์ไว้ในหนังสือ สาส์นสมเด็จ เล่ม 2 อันแสดงให้เห็นถึง
พระราชด าริของพระเจ้าอยู่หัวต่อการประกวดครั้งนี้ว่า 
 

…ด้วยทรงพระราชร าพึงถึงฝีมือช่างเขียนอย่างดีซึ่งมีอยู่ในบ้านเมือง เป็นฝีมือที่เขียนในประเทศนี้ก็มี ที่
เขียนมาจากต่างประเทศก็มาก ถ้าหากจะเลือกสรรเอาที่ดูงาม เขียนด้วยความคิดดี ฝีมือประณีต และ
เหมือนจริงแล้ว ก็จะได้เป็นอันมาก แต่น่าเสียดายที่ของดีทั้งนั้นไปตกอับลับล้ีเสียตามรั้ววัง  บ้านช่อง 
เป็นสมบัติของบุคคล ไม่มีโอกาสที่สาธุชนจะได้เห็นชมเล่นให้เพลินใจ ทรงพระราชปรารภจะใครให้มี
ช่องโอ่อวด จึงทรงพระราชด าริว่า นักขัตฤกษ์นมัสการพระพุทธชินราช ณ วัดเบญจมบพิตรปีนี้ ควรจะ
จัดให้มีการประกวดฝีมือช่างเขียนในงานนั้น จึงมีพระบรมราชโองการตรัสส่ังให้สร้างศาลาส าหรับ
ประกวดฝีมือช่างเขียนขึ้นในท้องสนามพระราชวังดุสิต และทรงพระกรุณาโปรดเกล้า ฯ ตั้งกรรมการอัน
นี้ขึ้น ให้เป็นหน้าที่รับส่ิงซึ่งเป็นฝีมือช่างเขยีนอย่างด ีบรรดาซึ่งพระบรมวงษานุวงศ์ ข้าทูลละอองธุลีพระ
บาท ท้ังคฤหบดี ประชาราษฎร์จะได้น ามาส่ง ส าหรับโอ่อวดประกวดกันแล้วจัดล าดับไว้ให้เป็นระเบียบ
เรียบร้อย เปิดโอกาสให้สาธุชนเข้าชมได้ในงานนักขัตฤกษ์นั้นแล้วให้กรรมการพิจารณาตัดสิน ว่าฝีมือ

                                                   
65 เรื่องเดียวกัน, หน้า 2667 – 2678.  
66 (1) ท่ีปรากฏว่าท าเปนหมวดหมู่ทั้งโรงเรียน เปนการฝึกสอนในโรงเรียนโดยมีแบบแผน ให้รางวัลรวม

แก่โรงเรียน และให้ เปนรางวัลชั้นสูงๆเพื่ออุดหนุนให้มีการฝึกหัดในโรงเรียนเปนล่ าเปนสันมากขึ้น…(3) ในการ
ตัดสินรางวัล ได้ใส่ใจอยู่ว่าเปนของที่นักเรียนท า ไม่ใช่ฝีมือของนายช่างผู้ได้เรียนจบแล้ว และความประสงค์ของ
หลักสูตรหลวงที่ให้สอนการช่าง พร้อมไปกับสามัญศึกษาก็เพื่อจะฝึกสอนเด็กให้ได้ความรอบรู้ ไม่ใช่ว่าส าหรับจะ
ให้เปนนายช่างทุกคนไป เพราะฉะนั้น การตัดสินจึงไม่ได้กวดขันมากนัก และจึงลดให้มีรางวัลชั้นสูงแต่น้อย ให้มี
รางวัลชั้นต่ าให้มาก เพื่อจะให้มีจ านวนรางวัลได้มาก  อ้างจาก, หจช.ศธ.17/3 “เรื่อง รายงานการแสดง
ศิลปหัตถกรรม พ.ศ.2456 (11 ม.ค.2455 – 30 พ.ค.2456)”, หน้า 127 – 128. 
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อันใดดูงดงาม ท าด้วยความประณีต ประกอบด้วยความคิดอันดี มีพรรณสัณฐานเหมือนจริง เป็นคุณ
วิเศษยิ่งและหย่อนกว่ากันก าหนดจัดเป็นชั้นใดอย่างไร ให้น าความขึ้นกราบบังคมทูลทราบฝ่าละออง
ธุลีพระบาท จะทรงพระกรุณาโปรดเกล้า ฯ พระราชทานรางวัลในส่ิงทั้งนั้น ตามสมควรแก่คุณวิเศษ67 

 
ค าประกาศดังกล่าวเห็นถึงความแตกต่างจากการแสดงศิลปการหัตถกรรมของนักเรียนท่ี

เน้นพัฒนาส่งเสริมการฝีมือเพื่อสร้างคนไปประกอบอาชีพผลิตสินค้าในอนาคต ขณะที่ การ
ประกวดฝีมือช่างเขียนเน้นท่ี “การโอ่อวดสิ่งของ” อันเป็นความบันเทิงของชนชั้นน าในงานประจ าปี
วัดเบญจมบพิตรต้ังแต่ครั้งอดีต ทั้งนี้การจัดประกวดภาพเขียน อาจเพราะภาพเขียนเป็นช่องทางที่
ราษฎรพอจะมีก าลังในการสร้างขึ้นได้ ต่างจากเครื่องโต๊ะบูชา การตกแต่งพระพุทธรูป หรือการ
ประกวดภาพถ่ายอย่างในสมัยรัชกาลที่ 5 ที่ต้องใช้ทุนมาก จากหลักฐานดังกล่าว ยังคงไม่ปรากฏ
ความวิตกกังวลของพระองค์ในอิทธิพลจากศิลปะตะวันตก เนื่องจากพระองค์และคณะกรรมการ
จัดงานได้ให้อิสระอย่างมากแก่ผู้ส่งผลงาน ทั้งในเรื่องกลวิธีการสร้างภาพเขียนซึ่งสามารถใช้ถ่าน
หรือสีชนิดใดก็ได้แล้วยังสามารถเขียนลงบนภาชนะหรือระนาบรองรับอะไรก็ได้ แม้แต่งานที่เขียน
ขึ้นในต่างประเทศก็สามารถน ามาส่งได้ “ขอเพียงจะต้องไม่ลอกเลียนผู้อ่ืนมาเท่านั้น” 68  

การเน้นว่าผลงานศิลปะที่ส่งเข้าประกวดจะต้องไม่ไปลอกเลียนผู้อ่ืนมาเป็นข้อแตกต่าง
ระหว่างสองเวทีการประกวดอย่างสิ้นเชิง ขณะที่การแสดงศิลปการหัตถกรรมของนักเรียนเปิดรับ
งานประเภทที่ “ถ่ายถอนมา” ถึงขนาดจัดเป็น “หมวดถ่ายอย่าง” จัดประเภทไว้ให้รางวัลกับงานที่
ลอกเลียนมาและให้ความส าคัญเป็นข้อพึงสังเกตจากผู้จัดงานในปีแรกว่า “ต่อไปควรเอาใจใส่ใน
ประเภทถ่ายแบบก่อน ภายหลังค่อยคิดค่อยหัดกันไป ประเภทฝีมือประณีตและประเภทความคิดก็
จะเกิดขึ้นเปนล าดับไปเอง เพราะเหตุดังกล่าวนี้ การแสดงคราวนี้ซึ่งเปนครั้งแรกจึงมีแต่ของ
ประเภทถา่ยแบบทั้งนั้น ของประเภทความคิดและฝีมือ ว่าเฉพาะที่เปนของนักเรียนท าแล้ว เรียกว่า
ไม่มีเลยก็ได้” 69 แต่กับการประกวดฝีมือช่างเขียน พ.ศ.2459 การลอกเลียนกลับเป็นข้อห้ามเพียง
ข้อเดียวที่การประกวดเน้นหลัก จุดนี้แสดงถึงแนวคิดของพระองค์และชนชั้นน าที่ให้ความหมาย
ของค าว่า “ศิลปการหัตถกรรม” กับ “ศิลปะ” แตกต่างกัน นั่นคือ ศิลปการหัตถกรรมหรืองานช่าง 
เป็นงานที่สามารถจะ “ลอกเลียนแบบกันได้” ขอให้ลอกเลียนกันให้เกิดความงดงาม ความประณีต

                                                   
67 สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์, สาส์นสมเด็จ 2 (กรุงเทพฯ: องค์การค้าคุรุสภา, 2505), 

หน้า 107.  
68 เรื่องเดียวกัน, หน้า 108-109.  
69 หจช.ศธ.17/3 “เรื่องรายงานการแสดงศิลปหัตถกรรม (11 ม.ค.2455 – 30 พ.ค.2456), หน้า 130. 
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เป็นอย่างดี ส่วนความคิดสร้างสรรค์นั้นไม่ใช่สาระส าคัญนัก ขณะที่ “ศิลปะ” แสดงถึงการที่รัชกาล
ท่ี 6 ทรงได้รับอิทธิพลจากศิลปะตะวันตกอย่างชัดเจน คือ จะต้องเป็นสิ่งที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่ แสดง
ถึงความเฉพาะตัวของศิลปินผู้สร้าง และ “ไม่ยอมรับในการลอกเลียนแบบ” จากคนอ่ืนมา 
นอกจากนี้การประกวดฝีมือช่างเขียน พ.ศ. 2459 หยิบน าสิ่งที่เคยอยู่แต่ภายในราชส านักมาจัด
แสดงภายนอกให้สาธารณชนได้เห็น ได้รับรู้ เปิดโอกาสให้กลุ่มชนชั้นน าและราษฎรมีโอกาสร่วม
กิจกรรมในพื้นที่เดียวกันผ่านการประกวดฝีมือทางศิลปะ  

เป็นที่น่าเสียดายว่าการประกวดฝีมือช่างเขียนครั้งนี้  ในปัจจุบันหลงเหลือหลักฐานให้คน
รุ่นหลังได้ศึกษาความรู้ทางประวัติศาสตร์น้อยมาก ด้วยเหตุนี้ ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า การแสดงศิลป
การหัตถกรรมของนักเรียน ต้ังแต่ พ.ศ. 2455 เป็นต้นมาและการประกวดฝีมือช่างเขียน พ.ศ.2459 
นอกจากเป็นพระราชนิยมของพระองค์แล้ว ยังเป็นพื้นที่ที่ทรงใช้สื่อสารต่อเจ้านายชั้นสูง 
ข้าราชการ ทหารอาชีพ และราษฎรว่าศิลปกรรมไม่ได้เป็นกิจกรรมที่จ ากัดเป็นการเล่นอยู่ภายใน
ราชส านัก แต่สามารถสร้างประโยชน์ต่อประเทศชาติในทางเศรษฐกิจ ความเจริญของชาติ และ
ราษฎรสามารถมีส่วนร่วมได้เช่นกัน  

การพยายามเชื่อมโยงกิจกรรมศิลปะที่ อุปถัมภ์โดยราชส านักให้เข้ากับประโยชน์ต่อ
บ้านเมืองยังปรากฏในการประกวดศิลปะภายในราชส านักช่วง พ.ศ. 2460-2463 รัชกาลที่ 6 ทรง
จัด “การประกวดภาพส าหรับผู้ชอบเขียน” (amateur) ขึ้นภายในพระราชวังบางปะอินและ
พระราชวังพญาไทจ านวน 3 ครั้ง มีผู้เข้าร่วมส่งผลงานภาพเขียนเป็นจ านวนมาก ผู้ส่งงานเกือบ
ทั้งหมดคือข้าราชการชั้นผู้ใหญ่และหมู่ข้าราชบริพารในราชส านัก70 ผลงานที่ส่งเข้าประกวดทั้ง 3 
ครั้งมีการจ าหน่ายและรายได้มอบให้ราชนาวีสมาคมเพื่อซื้อเรือรบพระร่วงและซื้อปืนให้เสือป่า
มณฑลอยุธยา71 ในที่นี้วิเคราะห์ได้ว่า อาจเป็นการแสดงบทบาททางการทหารอีกส่วนหนึ่งของ
รัชกาลที่ 6 ให้แก่เจ้านายชั้นสูง ทหาร และสาธารณชนได้รับรู้ หลังจากที่ทรงต้องเผชิญกับการถูก
วิพากษ์วิจารณ์และการเคลื่อนไหวเพื่อล้มล้างราชบัลลังก์ในช่วงต้นรัชกาล 

ใน พ.ศ. 2468 ปลายรัชสมัยรัชกาลที่ 6 พระองค์พยายามขยายพื้นที่การแสดงศิลป
วิทยาการเหล่านี้ให้ยิ่งใหญ่เฉกเช่นการแสดง “เนชั่นแนล เอกซฮิบิเชน” หรืองานมหกรรมการแสดง
ศิลปวิทยาการในโลกตะวันตกที่ทรงเห็นว่าน่าจะสามารถแก้ไขปัญหาเศรษฐกิจตกต่ าได้  ทรงมี

                                                   
70 ดูรายละเอียดของการประกวดภาพส าหรับผู้ชอบเขียนนี้ได้ใน บาญชีภาพ ในการประกวดส าหรับผู้

ชอบเขียน (Amateur) ม.ป.ป. ณ วังพญาไท 2463 (กรุงเทพฯ: เอกสารประกอบการจัดประกวด, 2463). 
71 “เรื่องทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ พระราชทานเงินประกวดภาพที่วังพญาไท ส าหรับซื้อปืนให้เสือป่า”, 

ราชกิจจานุเบกษา 37 (12 ธันวาคม 2460): 3017. 
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พระราชด าริให้จัดงาน “สยามรัฐพิพิธภัณฑ์” ขึ้น ณ สวนลุมพินี แต่โครงการดังกล่าวไม่ได้ราบรื่น 
เพราะการจะท าได้ตามพระราชประสงค์จ าเป็นต้องใช้งบประมาณอย่างมากส าหรับโครงการขนาด
ใหญ่ที่มีการก่อสร้างและค่าใช้จ่ายมากเช่นนี้72 แม้จะทรงสละพระราชทรัพย์ส่วนพระองค์และที่ดิน 
แต่อย่างไรก็ตาม ก่อนงานสยามรัฐพิพิธภัณฑ์จะเริ่มขึ้นท่ามกลางการจับจ้องเฝ้ามองของประชาชน
ถึงสิ่งแปลกใหม่ที่ก าลังจะเกิดขึ้น พระองค์ได้เสด็จสวรรคตเสียก่อนในปีเดียวกัน โครงการนี้ทรง
ได้รับอิทธิพลจากการแสดง “เนชั่นแนล เอกซฮิบิเชน” ของตะวันตก ด้วยเหตุนี้ นอกจากจะทรง
พยายามจัดโครงการเพื่อแก้ปัญหาเศรษฐกิจตกต่ าแล้ว พระประสงค์ที่ทรงต้องการให้ชาวโลกเห็น
และยอมรับถึงสถานะความเป็นชาติอารยะของสยามยังเป็นเหตุส าคัญในการจัดงานนี้อีกด้วย73 

จนกระทั่ ง เข้าสู่ รัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่  7) 
สถานการณ์ทางเศรษฐกิจที่ตกต่ าทั้งในระดับโลกและในประเทศอันเป็นผลสืบเนื่องมาจากรัชกาล
ที่ผ่านมา รวมถึงปัญหาการเมืองที่ไม่มีเสถียรภาพเป็นเหตุให้การประกวดศิลปะหรือศิลปหัตถกรรม
ต้องหยุดชะงักลงไป จนปลายรัชกาลที่ 7 จึงได้เกิดความเปลี่ยนแปลงทางการเมือง เศรษฐกิจ และ
สังคมครั้งส าคัญจากเหตุการณ์ปฏิวัติสยามในวันที่ 24 มิถุนายน พ.ศ. 2475 ท่ีเปลี่ยนแปลงการ
ปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มาเป็นระบอบกษัตริย์อยู่ภายใต้รัฐธรรมนูญ 

ในช่วงแรกของสมัยคณะราษฎรมีการจัดงานฉลองรัฐธรรมนูญขึ้นเพื่อส่งเสริมให้ราษฎรมี
ความเข้าใจและเห็นความส าคัญของการมีรัฐธรรมนูญ ภายในงานมีการจัดประกวดทางวัฒนธรรม
มากมาย อาทิ การประกวดนางสาวสยาม การประกวดรถยนต์ การประกวดเครื่องแต่งกายสตรี
ไทย ประกวดพระพุทธรูป ประกวดอนามัยและเชาว์ของเด็กชายหญิง การประกวดดอกไม้สยาม 

                                                   
72 ถึงขั้นท่ี “กระทรวงการคลังกราบบังคมทูลขัดข้อง เพราะไม่สามารถจะจัดหาเงินให้ได้เพียงพอแก่การ

ลงทุนงานใหญ่หลวงครั้งนี้ได้ เนื่องมาจากเศรษฐกิจของชาติก าลังตกอยู่ในภาวะฝืดเคืองนั่นเอง…” ดู
รายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน จมื่นอมรดรุณารักษ์ (แจ่ม สุนทรเวช), พระราชกรณียกิจส าคัญในพระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เล่ม 6 (กรุงเทพฯ:  องค์การค้าคุรุสภา, 2512), หน้า 194.  

73ดูการศึกษาวิเคราะห์ในประเด็นนี้เพิ่มเติมได้ในงานของ ธงชัย  วินิจจะกูล , “ภาวะอย่างไรหนอที่
เรียกว่าศิวิไลซ์ เมื่อชนชั้นน าสยามสมัยรัชกาลที่ 5 แสวงหาสถานะของตนเองผ่านการเดินทางและพิพิธภัณฑ์ทั้ง
ในและนอกประเทศ,”  รัฐศาสตร์สาร ปีท่ี 24 ฉบับที่ 2 (2546): 18 และวิทยานิพนธ์ท่ีกล่าวถึงโครงการ “สยามรัฐ
พิพิธภัณฑ”์ อย่างละเอียดของ กัณฐิกา  ศรีอุดม, “จาก ‘เนชันแนล  เอกซฮิบิเชน’ ถึง ‘สยามรัฐพิพิธภัณฑ์’: ภาพ
สะท้อนประวัติศาสตร์สยาม ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวและพระบาทสมเด็จพระมงกุฏ
เกล้าเจ้าอยู่หัว,” (วิทยานิพนธ์ระดับดุษฏีบัณฑิต  สาขาประวัติศาสตร์  จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2549).   
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(คือ “ผู้หญิงเข้าลักษณะ”)74 รวมถึงในเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2477 รัฐบาลยังได้จัด “การประกวด
เขียนภาพเครื่องหมายของมหาวิทยาลัยวิชาธรรมศาสตร์และการเมือง” 75 มีผู้ส่งผลงานเข้าร่วม
ประกวด 11 ราย โดย ดร.เดือน บุนนาค เลขาธิการมหาวิทยาลัยวิชาธรรมศาสตร์และการเมืองเป็น
ประธานในการจัด อย่างไรก็ตาม การประกวดนี้เป็นการจัดเฉพาะเพื่อให้ได้มาซึ่งตราสัญลักษณ์
ของมหาวิทยาลัยเท่านั้น กว่าที่การประกวดศิลปะในเชิงวิจิตรศิลป์จะถูกจัดขึ้นอย่างเป็นทางการ
อีกครั้ง ก็ภายหลังการปฏิวัติสยามผ่านพ้นไปเป็นเวลาเกือบครึ่งทศวรรษ คือ เมื่อ พ .ศ. 2480 
โรงเรียนศิลปากรแผนกช่าง โดยนายคอราโด เฟโรจี (Corrado Feroci) หรือศาสตราจารย์ศิลป     
พีระศรี ร่วมกับกรมศิลปากรจึงได้จัด “การประกวดประณีตศิลปกรรม” ข้ึน  
 
2.3 จากจุดจบของระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ถึงครึ่งทศวรรษหลังเปลี่ยนแปลงการ
ปกครองกับภาวะไร้การประกวดศิลปกรรมในสยาม   
 

การขึ้นครองราชย์ของรัชกาลที่ 7 ต้ังแต่ พ.ศ. 2468 เป็นต้นมา เป็นการครองราชย์
ท่ามกลางสถานการณ์เศรษฐกิจตกต่ า ทั้งที่ต่อเนื่องมาจากรัชสมัยที่ผ่านมาและจากสถานการณ์
เศรษฐกิจของโลกอีกทางหนึ่งด้วย พระองค์พยายามแก้ไขปัญหาทางเศรษฐกิจเพื่อเป้าหมาย
ส าคัญนั่นคือการดึงเกียรติยศและความเชื่อมั่นในสถาบันพระมหากษัตริย์กลับคืนมา พระองค์ทรง
แต่งตั้งพระบรมวงศ์ชั้นผู้ใหญ่ให้ด ารงต าแหน่งเป็น “อภิรัฐมนตรี” ซึ่งนัยยะส าคัญของต าแหน่งนี้คือ
บทบาทการเป็นที่ปรึกษาด้านต่างๆ ของพระมหากษัตริย์  เพราะพระองค์เชื่อว่าตนเองมี
ประสบการณ์น้อยในการบริหารประเทศ สมาชิกอภิรัฐมนตรีล้วนแล้วแต่เป็นพระบรมวงศ์ชั้นผู้ใหญ่
ท่ีมีประสบการณ์ในการบริหารประเทศมากกว่าพระองค์ต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 5 สมาชิกอภิรัฐมนตรี
ขณะนั้นประกอบด้วย “สมเด็จเจ้าฟ้า ฯ กรมพระยาภาณุพันธุวงศ์วรเดช สมเด็จเจ้าฟ้ากรม       

                                                   
74 ดูเพิ่มเติมได้ใน ปรีดี หงษ์สต้น, “มอง ‘งานฉลองรัฐธรรมนูญ’ ในแง่การเมืองวัฒนธรรมหลังการ

ปฏิวัติ 2475,” จุลสารหอจดหมายเหตุธรรมศาสตร์ ฉบับที่ 16 (มิถุนายน 2555 – พฤษภาคม 2556): 123-139. 
75 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน 78 ปี มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ (พ.ศ.2477 – 2555 ) มองธรรมศาสตร์

ผ่านเอกสารหอจดหมายเหตุ  (กรุงเทพฯ : หอจดหมายเหตุและหอประวัติศาสตร์ เกียรติยศแห่ง
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2555), หน้า 44-51.  
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พระนครสวรรค์วรพินิจ สมเด็จเจ้าฟ้า ฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ สมเด็จกรมพระยาด ารงราชา 
นุภาพ และพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระจันทบุรีนฤนาถ”76 

พระองค์พยายามแก้ปัญหาทางเศรษฐกิจด้วยการตัดรายจ่ายในงบประมาณหน่วยงาน
ของรัฐทุกหน่วย การลดการจ้างที่ปรึกษาชาวต่างชาติที่ใช้งบประมาณสูงมาก และตัดรายจ่ายใน
ส่วนของราชส านักด้วย โดยเฉพาะ “เงินพระราชทานทั้งรายเดือนและรายปี” การตัดทอนเงินส่วนนี้
ในหมู่เจ้านายชั้นสูงท าให้เกิดผลกระทบทางเศรษฐกิจในหมู่ชนชั้นน าอย่างที่ไม่เคยเกิดขึ้นมาก่อน 
ดังที่ นครินทร ์เมฆไตรรัตน์ กล่าวไว้ว่า “เนื่องด้วยเจ้านายทั้งชายและหญิงถือธรรมเนียมว่าเกิดมา
เป็นเจ้านายแล้วต้องท าราชการ จึงไม่ปรากฏหลักฐานว่าเจ้านายประกอบอาชีพอ่ืนๆ จึงอาจกล่าว
ได้ว่า เงินที่ได้รับพระราชทานทั้งที่เป็นรายเดือนและรายปีเป็นรายได้หลักส าคัญส าหรับเจ้านาย
โดยทัว่ๆ ไป และเป็นเครื่องบ่งชี้ที่น่าสนใจประการหนึ่งว่ากลุ่มเจ้านายได้ประสบปัญหาอย่างไรบ้าง
ในทศวรรษ 2460 และทศวรรษ 2470”77 

อีกประการคือ พระองค์บริหารราชการแผ่นดินด้วยการทรงต้องรับรู้เรื่องราวของบ้านเมือง
ในทุกเรื่อง เห็นได้จากทรงเป็นผู้พิจารณาฏีกาที่ราษฎรใช้สิทธิถวายถึงพระองค์ มีต้ังแต่ฎีการ้อง
ทุกข์ไปกระทั่งถึง “ค ากราบบังคมทูลร้องขอจากตัวแทนหลายหน่วยงานที่ท างานเพื่อสาธารณะ
ประโยชน์ จากพวกหิวเงิน และคนประหลาดๆ จ านวนมาก”78 การถวายฎีกาสะท้อนถึงความต่ืนตัว
ของชนชั้นกลางที่มีการศึกษาจากทั้งในและต่างประเทศอันเป็นผลจากการปฏิรูปการศึกษาที่เริ่ม
มาตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 ทั้งนี้ “ฏีกาแสดงความคิดเห็นไม่ได้ถือก าเนิดจากราษฎรชาวนาอย่างโดด
เด่ียว หากเป็นเพราะมีกลุ่มคนผู้แสดงเจตนาและมีความรู้สึกร่วมกับราษฎรชาวนา อีกทั้งก็ถือ
ก าเนิดจากข้าราชการด้วยโดยเฉพาะอย่างยิ่งข้าราชการระดับล่างๆ ชั้นเสมียน”79 โดยเนื้อหาส่วน
ใหญ่จะกล่าวถึงปัญหาทางเศรษฐกิจ ความเดือดร้อนจากการเก็บเงินค่ารัชชูปการ ฯลฯ  

ชนชั้นกลางที่เป็นปัญญาชนผู้ประกอบอาชีพ นักเขียน นักหนังสือพิมพ์ มีความต่ืนตัวใน
การแสดงความคิดเห็นวิพากษ์วิจารณ์และต้ังค าถามกับปัญหาความเหลื่อมล้ าในชนชั้นที่แตกต่าง

                                                   
76 เบนจามิน เอ.บัทสัน, อวสานสมบูรณาญาสิทธิราชย์ในสยาม แปลโดย พรรณงาม เง่าธรรมสาร

,สดใส ขันติวรพงศ์ และศศิธร รัชนี ณ อยุธยา (กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 
2543), หน้า 42.  

77 นครินทร์ เมฆไตรรัตน์, การปฏิวัติสยาม พ.ศ.2475 (กรุงเทพฯ:  ฟ้าเดียวกัน, 2553), หน้า 45. 
78 เบนจามิน เอ.บัทสัน, อวสานสมบูรณาญาสิทธิราชย์ในสยาม , หน้า 80. 
79 นครินทร์ เมฆไตรรัตน์, ความคิด ความรู้ และอ านาจการเมืองในการปฏิวัติสยาม 2475 (กรุงเทพฯ: 

ฟ้าเดียวกัน, 2546), หน้า 196.  



 
 

 

78 

ทางสังคม เป็นปัญหาที่สะสมมายาวนานและท าให้ประเทศชาติไม่ก้าวหน้าไปตามประเทศอารยะ
อ่ืนๆ ในทศวรรษ 2470 นักเรียนกลุ่มหนึ่งที่ส่วนใหญ่เป็นชนชั้นกลางจากระบบการศึกษาสมัยใหม่
ได้รวมตัวกันในนาม “คณะสุภาพบุรุษ” ใน พ.ศ. 2472 นอกจากจะออกหนังสือพิมพ์แล้ว สมาชิก
คณะสุภาพบุรุษแต่ละคนยังสร้างสรรค์งานวรรณกรรมที่เน้นเนื้อหาอันสอดคล้องกับชื่อของคณะ
สุภาพบุรุษที่มุ่งเน้นแสดงถึงคุณธรรมและการเสียสละเพื่อส่วนรวมเป็นที่ต้ัง วรรณกรรมของสมาชิก
คนส าคัญของคณะสุภาพบุรุษอย่าง “กุหลาบ สายประดิษฐ์” เน้นถึงตัวละครที่เป็นสามัญชน มี
ฐานะยากจนและหมั่นเพียรจนได้ไปศึกษาเปิดความคิดยังต่างประเทศ จนน ามาสู่ความคิดทาง
สังคม การเมืองในแบบก้าวหน้า80 การวิพากษ์วิจารณ์ชนชั้นน าและวิจารณ์ระบอบการปกครอง
แบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ยังปรากฏชัดในบทความของกุหลาบเรื่อง “มนุษยภาพ” ซึ่งตีพิมพ์ครั้ง
แรกเป็นตอนในหนังสือพิมพ์ ไทยใหม่ ฉบับวันที่ 8 และ 11 ธันวาคม 2474 และเมื่อหนังสือพิมพ์
ไทยใหม่ถูกสั่งปิด “เขาก็ได้ลงบทความเดียวกันนั้นพิมพ์ต่อไปในหนังสือพิมพ์ศรีกรุง (21 มกราคม 
2474)…การอ้างอิงต่างๆ ใกล้เคียงไปในทางบทวิจารณ์การเมืองแบบตะวันตก เขากล่าวว่าการ
ปกครองในระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์นั้นมาถึงจุดที่หมดความชอบธรรมแล้ว…”81  

สถานการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจในสมัยรัชกาลที่ 7 ล้วนบีบค้ันพระองค์ต่อการ
แก้ไขปัญหาที่สั่งสมกันมา ทั้งนี้มิได้หมายความว่าในสมัยนี้จะไม่มีความเคลื่อนไหวทาง
ศิลปวัฒนธรรมใดเกิดขึ้นเลย กล่าวเฉพาะรัชกาลที่ 7 พระองค์ทรงให้ความสนใจการถ่ายรูปมาแต่
ครั้งยังทรงพระเยาว์82 หลังขึ้นครองราชย์ยังทรงสนพระทัยในเรื่องการถ่ายภาพยนตร์อีกด้วย เช่น 
ทรงถ่ายภาพยนตร์เรื่อง “แหวนวิเศษ” 83 แต่เป็นที่น่าสังเกตว่า ในช่วงต้นจนถึงปลายรัชกาล 
(พ.ศ.2468 – 2477) นั้น พื้นที่การแสดงหรือการประกวดศิลปกรรมและหัตถกรรมไม่ได้ปรากฏขึ้น
เลย พระราชกรณียกิจที่รัชกาลที่ 7 ทรงเร่งกระท าในช่วงต้นรัชกาลคือการเร่งแก้ไขวิกฤติทาง
เศรษฐกิจที่ตกต่ า การตัดทอนงบประมาณหน่วยงานรัฐทุกหน่วยงานและราชส านักจึงไม่เอ้ือที่จะ
สามารถจัดงานการแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน การประกวดศิลปะ หรือสานต่อการจัดงาน

                                                   
80 ดูเพิ่มเติมได้ใน นครินทร์ เมฆไตรรัตน์, การปฏิวัติสยาม พ.ศ.2475 , หน้า 148-151.  
81 เรื่องเดียวกัน, หน้า 151.  
82 การประกวดภาพถ่ายในงานประจ าปีวัดเบญจมบพิตร พ.ศ.2448 พระองค์ทรงส่งภาพถ่ายเข้าร่วม

ประกวด ชื่อ “รูปตื่น” และทรงได้ “รางวัลเหรียญทองแดง” รายการพระราชกุศล ในงานสถาปนาวัดเบญจมบพิตร
ดุสิตวนาราม ภาคที่ 13.  

83 ศักดา ศิริพันธ์, กษัตริย์ และ กล้อง วิวัฒนาการการถ่ายภาพในประเทศไทย พ.ศ.2388 -2535, หน้า 
223-228.  
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มหกรรมยิ่งใหญ่อย่างงานสยามรัฐพิพิธภัณฑ์ของรัชกาลที่ 6 ได้ คงมีแต่โครงการส าคัญของ
พระองค์ที่เกี่ยวข้องกับการใช้งานศิลปะเพื่อเป็นกลไกต่อการรื้อฟื้นความเชื่อมั่นของระบอบ
สมบูรณาญาสิทธิราชย์ โครงการที่โดดเด่น คือ ทรงโปรดเกล้าฯ ให้บูรณปฏิสังขรณ์พุทธศาสน
สถานอย่างจริงจัง มีการวาดภาพจิตรกรรมในเชิงประวั ติศาสตร์ที่เน้นความกล้าหาญของ 
พระมหากษัตริย์ในสมัยอยุธยาเป็นศูนย์กลางของเรื่องบรรจุเข้าไปในโครงการเหล่านี้ด้วย84  

ใน พ.ศ.2472 พระองค์ทรงโปรดเกล้าฯ ให้จิตรกรที่มีชื่อเสียงมาต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 6 คือ 
“พระอนุศาสตร์จิตรกร (จันทร์ จิตรกร)” เขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังในการบูรณปฏิสังขรณ์วัด
สุวรรณดาราราม จังหวัดพระนครศรีอยุธยา พระอนุศาสตร์จิตรกร “ใช้โครงเรื่องที่เขียนขึ้นมาใหม่
จากประวัติศาสตร์ไทยตอน ประวัติสมเด็จพระนเรศวรมหาราช เทคนิคที่ใช้เขียนด้วยเทคนิคสี
น้ ามันและรูปแบบนั้นเป็นแบบสากลที่แสดงกายวิภาคและหลักทัศนียวิทยาที่ถูกต้อง”85 หลังจาก
นั้นโครงการส าคัญยิ่งของพระองค์ที่วางแผนงานมาต้ังแต่ต้นรัชกาล คือ “การเฉลิมฉลองกรุง
รัตนโกสินทร์ครบ 150 ปี” ในวันที่ 6 เมษายน พ.ศ.2475 ในงานนี้มีการบูรณปฏิสังขรณ์วัดพระศรี
รัตนศาสดาราม “จิตรกรที่เป็นแม่กองควบคุมงานคือ พระเทวานิมิต (ฉาย เทียมศิลปไชย) และ 
จิตรกรท่านอ่ืนๆ ก็คือ หลวงเจนจิตรยง ครูทองอยู่ อินมี   ครูเลิศ พ่วงพระเดช  นายสวงษ์ ทิมอุดม 
และมีศิลปินร่วมงานอีกประมาณ 70 คน” 86 นอกจากการบูรณปฏิสังขรณ์วัดแล้ว ต้ังแต่ พ.ศ. 
2469 พระองค์ทรงมีพระราชด าริในการสร้างราชานุสาวรีย์ถวายพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกซึ่งถือเป็นส่วนส าคัญยิ่งในงานครั้งนี้ มีการต้ังคณะกรรมการสร้างปฐมราชานุสรณ์ เพื่อ
พิจารณาแบบและสถานที่ในการก่อสร้าง คณะกรรมการส่วนส าคัญคือเหล่าอภิรัฐมนตรีที่พระองค์
ทรงแต่งตั้งขึ้น ตลอดจนเสนาบดีกระทรวงส าคัญๆ เป็นหลัก  

ในการจัดสร้างปฐมราชานุสรณ์มีข้อเสนอในเรื่องแบบการก่อสร้างและสถานที่ที่เน้นความ
โดดเด่นของราชานุสาวรีย์พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกจากหนึ่งในคณะกรรมการที่เป็นอภิรัฐมนตรี คือ 
สมเด็จเจ้าฟ้า กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ หากแต่เมื่อทรงเห็นว่าแบบดังกล่าวไม่ได้ยังประโยชน์
ให้แก่ประชาชน ในที่สุดเพื่อการแก้ปัญหาเศรษฐกิจและการยังประโยชน์ใช้สอยแก่ประชาชน ได้
หันไปให้ความสนพระทัยกับข้อเสนอของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระก าแพงเพชรอัคร
โยธิน เสนาบดีกระทรวงพาณิชย์และคมนาคม ที่เสนอให้สร้างสะพานข้ามแม่น้ าเจ้าพระยาแทน 
ชาตรี ประกิตนนทการ ได้วิเคราะห์การตัดสินพระทัยของพระองค์ครั้งนี้ไว้อย่างน่าสนใจว่า 

                                                   
84 วิโชค มุกดามณี และคนอื่นๆ, ศิลปะรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-8,  หน้า 33. 
85 เรื่องเดียวกัน, หน้า 33. 
86 เรื่องเดียวกัน, หน้า 33.  
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“ประเด็นทางเศรษฐกิจก าลังเป็นปัญหาที่อ่อนไหวยิ่งต่อความเชื่อถือศรัทธาในพระองค์และระบอบ
สมบูรณาญาสิทธิราชย์ ซึ่งการสร้างสะพานประกอบไปกับราชานุสาวรีย์รัชกาลที่ 1 จะช่วยเสริม
ภาพลักษณ์ของการแสดงออกว่า พระองค์ทรงค านึงถึงความเจริญของบ้านเมืองและการพัฒนา
เศรษฐกิจเป็นหลัก มิใช่เพียงแต่จะสร้างอนุสาวรีย์ระลึกบรรพบุรุษ โดยมิได้ก่อให้เกิดประโยชน์ใดๆ
แก่ชาติบ้านเมือง” 87 ในท้ายที่สุดปัญหาการเมือง เศรษฐกิจและสังคมที่สั่งสมมายาวนานพร้อมกับ
การต่ืนตัวของชนชั้นกลางดังที่กล่าวข้างต้น ท าให้หลังจากงานฉลองพระนคร 150 ปี ผ่านไป
กลายเป็นช่วงเวลาที่เป็นจุดสิ้นสุดของระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์เมื่อเกิดการปฏิวัติสยาม  

อย่างไรก็ตาม มรดกหนึ่งที่สมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ได้ทิ้งไว้กระทั่งส่งผลอย่างมากต่อ
ความเปลี่ยนแปลงของศิลปะในประเทศไทยในเวลาต่อมาคือ การน าเข้าช่างศิลป์จากโลกตะวันตก
มาท างานในสยามตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 – 6 เป็นจ านวนมาก หนึ่งในช่างศิลป์ตะวันตกเหล่านั้น คือ 
การจ้าง “คอร์ราโด เฟโรจี (Corrado Feroci) ประติมากรจากนครฟลอเรนซ์ ประเทศอิตาลีเข้ามา
ท างานในสยามปลายรัชกาลที่ 6 เฟโรจีได้รับคัดเลือกจากรัฐบาลอิตาลี “ซึ่งรัฐบาลไทยก็ยินดี
รับเข้าเป็นข้าราชการในต าแหน่งช่างปั้น กรมศิลปากร กระทรวงวัง เมื่อวันที่ 14 มกราคม 
พ.ศ.2466 เมื่ออายุย่างเข้า 32 ปี ได้รับเงินเดือนๆ ละ 800 บาท ค่าเช่าบ้าน 80 บาท” 88 ในสมัย
รัชกาลที่ 7 เฟโรจดี ารงต าแหน่งอาจารย์ช่างปั้นหล่อ แผนกศิลปากรสถานแห่งราชบัณฑิตยสภาใน 
พ.ศ. 2469 และจึงย้ายเข้ามารับราชการในกระทรวงธรรมการ ในกองประณีตศิลปกรรม กรม
ศิลปากร อันเป็นสถานที่ที่เฟโรจีเริ่มท าการอบรมและสอนวิชาประติมากรรมโดยไม่เสียค่าใช้จ่าย
ให้แก่ช่างศิลป์ที่ส่วนใหญ่จบมาจากโรงเรียนเพาะช่าง ในช่วงเวลาก่อนเกิดการปฏิวัติสยาม 2475 
เฟโรจียังท างานส าคัญให้แก่ราชส านักด้วยการสร้างประติมากรรมราชานุสาวรีย์ของ
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกเพื่อประดิษฐานเป็นส่วนหนึ่งของสะพานสมเด็จพระพุทธ
ยอดฟ้าจุฬาโลก ราชานุสาวรีย์นี้ออกแบบโดย “สมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์”89 หลัง
การปฏิวัติสยาม 2475 บทบาทของเขาไม่ได้หยุดไปพร้อมกับระบอบเก่าที่ถูกโค่นล้ม ในทาง
กลับกัน เมื่อ “อ านาจในการสนับสนุนศิลปะถูกเปลี่ยนมือจากราชส านักไปสู่รัฐ” 90 บทบาทของ   

                                                   
87 ชาตรี ประกิตนนทการ, ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฏร (กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรม, 2552), หน้า 

35.  
88 วิโชค มุกดามณี และคนอื่นๆ, ศิลปะรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-8,  หน้า 220.  
89 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries 

(Singapore: Oxford University Press, 1992), p.25.  
90 Ibid, p.27.  
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เฟโรจีกลับโดดเด่นยิ่งขึ้นกว่าครั้งระบอบเก่าเสียอีก  ทั้งนี้หลังการปฏิวัติสยามใน พ .ศ. 2475 
โดยเฉพาะในช่วง 1 – 2 ปีหลังการปฏิวัติ91 งานศึกษาจ านวนมากได้เสนอข้อมูล หลักฐานและข้อ
ถกเถียงต่างๆ ไว้อย่างน่าสนใจให้ศึกษาได้ในปัจจุบัน92  

หลังการปฏิวัติ 2475 รัฐบาลภายใต้ระบอบรัฐธรรมนูญพยายามสื่อสารท าความเข้าใจกับ
ราษฏรในเรื่องเกี่ยวกับรัฐธรรมนูญจนถึงขั้นพยายามท าให้รัฐธรรมนูญกลายเป็น “สิ่งศักด์ิสิทธิ์” 
ดังที่ ปรีดี หงษ์สต้น กล่าวว่า “โจทย์ของคณะราษฎรคือจะท าอย่างไรให้รัฐธรรมนูญ ‘ศักด์ิสิทธิ์’ 
เช่นเดียวกับสถาบันพระมหากษัตริย์ แต่ในขณะเดียวกันก็จะต้องไม่หลุดลอยไปจากประชาชน ให้
ประชาชนยังสามารถ ‘เข้าถึง’ รัฐธรรมนูญได้” 93 การสร้างตัวตนให้แก่รัฐธรรมนูญจึงปรากฏผ่านสิ่ง
ที่ถูกสร้างขึ้นและวาระที่ถูกก าหนดขึ้นใหม่อย่างมากมายหลังการปฏิวัติ อาทิ การมี “สมาคมคณะ
รัฐธรรมนูญ” , “สโมสรคณะราษฎร” , โดยเฉพาะอย่างยิ่งงานส าคัญที่ถูกท าให้กลายเป็นงานฉลอง
ประจ าปีนั่นคือ “งานฉลองรัฐธรรมนูญ” ซึ่งเริ่มต้นต้ังแต่วันที่ 10-12 ธันวาคม ในปีแรกของการ
ปฏิวัติ อาจกล่าวได้ว่างานฉลองรัฐธรรมนูญคือการกลับมาใหม่อีกครั้งของงานประจ าปี หลังจากที่
งานประจ าปีอย่าง “งานวัดเบญจมบพิตร” ได้เลิกจัดไปต้ังแต่ช่วงปลายสมัยรัชกาลที่ 6 จนมาถึง
สมัยก่อนเปลี่ยนแปลงการปกครองก็ไม่ได้มีงานเช่นนั้นอีก ที่น่าสนใจคือ แม้จะจัดงานฉลอง
รัฐธรรมนูญให้เป็นงานฉลองและมีกิจกรรมที่รื่นเริงมากมาย แต่จุดส าคัญอยู่ที่ราชส านักมิได้เป็นผู้

                                                   
91 มีความขัดแย้งระหว่างคณะราษฎรกับฝ่ายเจ้าในระบอบเก่า ติดตามมาด้วยการต่อสู้ของทั้งสองฝ่าย 

ก่อให้เกิดเหตุการณ์ส าคัญภายหลังอย่าง “การรัฐประหาร 20 มิถุนายน พ.ศ.2476” และ “กบฏบวรเดช” สุดท้าย
คือ “การสละราชสมบัติ”ของรัชกาลที่ 7 ในวันที่ 2 มีนาคม พ.ศ. 2477 ดูเพิ่มเติมได้ใน ชาญวิทย์ เกษตรศิริและ
ธ ารงศักดิ์ เพชรเลิศอนันต์, ปฏิวัติ 2475 (กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2547).  

92 ดูประเด็นความขัดแย้งนี้เพิ่มเติมได้ในงานศึกษา อาทิ นครินทร์ เมฆไตรรัตน์ , การปฏิวัติสยาม 
พ.ศ.2475 (กรุงเทพฯ: ฟ้าเดียวกัน, 2553), ชาญวิทย์ เกษตรศิริ และธ ารงศักดิ์ เพชรเลิศอนันต์, ปฏิวัติ 2475 
(กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์,2547), สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, สายธาร
ประวัติศาสตร์ประชาธิปไตยไทย (กรุงเทพฯ: มูลนิธิสายธารประชาธิปไตย, 2551) , สมเกียรติ วันทะนะ , 
“เมืองไทยยุคใหม่ : สัมพันธภาพระหว่างรัฐกับประวัติศาสตร์ส านึก,” ใน อยู่เมืองไทย, สมบัติ จันทรวงศ์ และ 
ชัยวัฒน์ สถาอานันท์, บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2530), แถมสุข นุ่มนนท์, ละคร
การเมือง 24 มิถุนายน 2475 (กรุงเทพฯ: สมาคมประวัติศาสตร์ในพระราชูปถัมภ์ สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ 
สยามบรมราชกุมารี, 2545). เป็นต้น  

93 ปรีดี หงษ์สต้น, “มอง ‘งานฉลองรัฐธรรมนูญ’ ในแง่การเมืองวัฒนธรรมหลังการปฏิวัติ 2475,” จุลสาร
หอจดหมายเหตุธรรมศาสตร์ (16 มิถุนายน 2555 – พฤษภาคม 2556): 127.  
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จัดอีกต่อไป แต่เป็นรัฐบาลที่มุ่งเน้นใช้งานนี้สื่อถึงความส าคัญของรัฐธรรมนูญแทนการฉลองพระ
พุทธชินราชในงานวัดเบญจมบพิตร 

งานฉลองรัฐธรรมนูญเต็มไปด้วยกิจกรรมมหรสพมากมาย มีการประกาศทางวิทยุและ
หนังสือพิมพ์ มีการจัดงานฉลองในต่างจังหวัด ต่างจากงานประจ าปีวัดเบญจมบพิตรในอดีตที่จัด
อยู่ในศูนย์กลางกรุงเทพฯ เบื้องต้นจัดที่ท้องสนามหลวงและภายหลัง ใน พ.ศ.2476 มีการขยายไป
จัดเพิ่มที่ “วังสราญรมย์ ท่าราชวรดิฐและเขาดินวนา และจัดยาวนานถึงครึ่งเดือน ชาตรี ประกิต 
นนทการ ได้ให้ข้อสังเกตว่าการจัดงานยิ่งใหญ่ขนาดนี้ เป็นเพราะเหตุการณ์การปราบกบฎบวรเดช
เพิ่งผ่านมาไม่นานนัก”94 นอกจากนี้ยังจัดตามสถานทูตในต่างประเทศด้วย “ในช่วงปี พ.ศ.2475-
2484 มีการจัดงานฉลองรัฐธรรมนูญอย่างน้อยก็ที่ปีนัง ปารีส ลอนดอน นาโงยา โตเกียว สิงคโปร์ 
ฮัมบูร์ก โรม ไซ่ง่อน มะนิลา และจาการ์ตา”95 โดยเฉพาะหลังการสละราชสมบัติของรัชกาลที่ 7 ใน
วันที่ 2 มีนาคม พ.ศ.2477 แล้วนั้น งานฉลองรัฐธรรมนูญยิ่งแสดงถึงการพยายามยกรัฐธรรมนูญให้
กลายเป็นสิ่งศักด์ิสิทธิ์ทดแทนสถาบันพระมหากษัตริย์ในระบอบเก่าชัดเจนยิ่งขึ้น  

“พานรัฐธรรมนูญ” เป็นสัญลักษณ์หลักที่ถูกตอกย้ าให้กระจายไปทั่วบริเวณงานฉลองทั้งที่
กรุงเทพฯ และต่างจังหวัด มีการจัดให้ประชาชนสักการะพานรัฐธรรมนูญด้วย รวมถึงยังมีการจัด
ประกวดหลายประเภท อาทิ การประกวดนางสาวสยาม (ปัจจุบันคือ การประกวดมิสไทยแลนด์
เวิร์ล) การประกวดการออกร้านในงานฉลองรัฐธรรมนูญ การประกวดละคร การประกวดเครื่องแต่ง
กายสตรีไทย ประกวดเสื้อผ้า ประกวดแต่งรถยนต์ นอกจากนี้ยังมี “การประกวดการเขียน
เรียงความและปาฐกถาเพื่อไว้อ่านทางวิทยุกระจายเสียง ” 96 แต่ถึงแม้จะมีการประกวดทาง
วัฒนธรรมมากมาย เหตุใดการประกวดศิลปะจึงต้องรอคอยเวลาถึง 5 ปี หลังการปฏิวัติจึงจะมีการ
จัดขึ้นในต้นทศวรรษ 2480 ทั้งที่ขณะนั้น บุคลากรและสถาบันการศึกษาศิลปะต่างก็ยังเปิด
ด าเนินการอยู่ และการประกวดศิลปะที่ผ่านมาต้ังแต่ในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ก็เป็นสิ่งที่ชาว
สยามคุ้นเคยมาก่อนหน้า  

หากจะอธิบายว่า ในช่วงครึ่งทศวรรษแรกหลังการปฏิวัติเต็มไปด้วยข้อขัดแย้งและการช่วง
ชิงอ านาจน าของทั้งฝ่ายคณะราษฎรและฝ่ายที่สนับสนุนระบอบเก่าจนมีผลท าให้สังคมไร้
เสถียรภาพพอที่จะจัดงานประกวดศิลปะอย่างเป็นทางการได้นั้นก็อาจจะเป็นค าอธิบายที่ดูจะ
หละหลวมและผิดพลาดไม่น้อย เพราะการประกวดทางวัฒนธรรมประเภทอ่ืน อย่างกรณี “การ

                                                   
94 เรื่องเดียวกัน, หน้า126.  
95 เรื่องเดียวกัน, หน้า126.  
96 เรื่องเดียวกัน, หน้า130. 
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ประกวดนางสาวสยาม” ยังสามารถจัดขึ้นได้เป็นประจ าทุกปี ค าถามที่ผู้ศึกษาต้ังขึ้นมาข้างต้นจึง
เกิดขึ้นบนสมมติฐานที่ว่า “การประกวดประณีตศิลปกรรม” มีเงื่อนไขหรือการให้ความหมายที่
ส่งผลให้การประกวดศิลปะเวทีนี้จ าเป็นต้องรอเวลาบ่มเพาะมาจนถึงช่วงต้นทศวรรษ 2480  

เงื่อนไขแรกที่ควรจะต้องน ามาพิจารณาในที่นี้คือ เงื่อนไขในเชิง “ตัวบุคคล” ที่อยู่ในแวดวง
ศิลปะและสถาบันทางศิลปะที่ต่างถูกสร้างขึ้นภายใต้สมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์  ช่างศิลป์ที่มี
ความสามารถอันโดดเด่นมาต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 5 ส่วนหนึ่งเมื่อก้าวเข้าสู่ช่วงรัชกาลที่ 6-7 ได้เข้า
ไปท าการสอนวิชาศิลปะ หัตถกรรม ในสถาบันการศึกษาทางศิลปะอย่างโรงเรียนเพาะช่างหรือมี
บทบาทอยู่ในองค์กรทางศิลปวัฒนธรรมที่ถูกสร้างขึ้นมาต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 6 คือ “ราชบัณฑิตย
สภา” (The Royal Council) การจัดการเรียนการสอนในทุกสถาบันที่กล่าวมาล้วนได้รับอิทธิพล
จากการศึกษาตามแบบศิลปะตะวันตกทั้งสิ้น97 ในช่วงต้นรัชกาลที่ 7 พ.ศ. 2469 ราชบัณฑิตยสภา
เป็นที่พบปะกันของช่างศิลป์ จนกระทั่งใน พ.ศ.2476 ราชบัณฑิตยสภาได้เปลี่ยนชื่อเป็น 
“ราชบัณฑิตยสถาน” (The Royal Institute) สนับสนุนนักวิชาการในการศึกษาวิจัยทางวิชาการ 
“ในขณะเดียวกันยังกลายเป็นสถานที่ที่ศิลปินในประเทศ ศิลปินต่างชาติ และสถาปนิกผู้ออกแบบ
และตกแต่งอาคารจ านวนมากในกรุงเทพฯ ได้มาพบปะกัน ต่อมากลายเป็นศูนย์กลางการ
แลกเปลี่ยนและศึกษาวิจัยในทางศิลปะ วิทยาศาสตร์ กฎหมาย และการเมือง” 98  

ช่างศิลป์ที่มีบทบาทต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 7 อาทิ พระยาอนุศาสน์จิตร
กร พระสรลักษณ์ลิขิต (มุ่ย จันทรลักษณ์) พระเทวาภินิมมิต  ขุนปฏิภาคพิมพ์ลิขิต ฯลฯ ล้วนแต่
เป็นช่างศิลป์ที่ได้รับประสบการณ์เรียนรู้ทั้งศิลปะแบบตะวันตกและแบบไทยเป็นอย่างดีทั้งสิ้น 
รวมถึงชนชั้นน าคนส าคัญอย่าง สมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ หม่อมเจ้าอิทธิเทพ

                                                   
97 ในกรณีของโรงเรียนเพาะช่างที่ถึงแม้ว่าจะเกิดขึ้นจากความพยายามอนุรักษ์ศิลปกรรมไทยของ

รัชกาลที่ 6 ก็ตาม แต่ในขณะเดียวกัน งานศึกษาภาษาอังกฤษของ อภินันท์ โปษยานนท์ ได้อธิบายว่า “หลักสูตร
ของโรงเรียนเพาะช่างนี้ก็มีรากฐานมาจากสโมสรช่างที่มีครูชาวต่างชาติ อาทิ “เอ็ดเวิร์ด ฮีเลย์” (Edward 
Healey) เอฟ.เอส ฮาร์รัป (F.S. Harrap) จาก เดอะ รอยัล อะคาเดมี (The Royal Acadamy) ของลอนดอน 
ประเทศอังกฤษที่เข้ามามบีทบาทในการสอนศิลปะแบบตะวันตกให้แก่ผู้เรียนดว้ย หลักสูตรของโรงเรียนเพาะชา่ง
ผู้เรียนยังถูกจัดให้เรียนทั้งศิลปะแบบตะวันตกและตะวันออกไม่ว่าจะเป็น “การเรียนวาดภาพคนครึ่งตัว 
(Portraiture) หุ่นนิ่ง (Still life) ภาพภูมิทัศน์ (Landscape) กายวิภาค (Anatomy) และน ามาปรับประยุกต์กับ
รูปแบบศิลปะไทย หลักสูตรเหล่านี้รับผิดชอบโดยครูชาวต่างชาติและพระยาวรวิทย์พิศาลที่คาดหวังในการผลิต
ครูศิลปะในระบบการศึกษาศิลปะแบบสมัยใหม่” ดูเพิ่มเติมได้ใน Apinan Poshyananda, Modern Art in 
Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries , p.26. 

98 Ibid, p.27.  
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สรรค์ กฤดากร ท่านหลังนี้ศึกษาสถาปัตยกรรมศาสตร์จาก “Ecole des Beaux” ในกรุงปารีส 
หนังสือของเขาคือ เรื่องเกี่ยวกับสถาปัตยกรรม ใน พ.ศ.2478 กล่าวถึงความแตกต่างระหว่างงาน
ช่างกับงานวิจิตรศิลป์ งานวิจิตรศิลป์นั้นมุ่งเน้นที่การเติบโตจากความคิดสร้างสรรค์และการ
แสดงออกที่เป็นอิสระโดยปราศจากการจะต้องมีประโยชน์ใช้สอย ความคิดนี้กลายเป็นอิทธิพล
ส าคัญต่อการศึกษาทางศิลปะ99 ในช่วง พ.ศ.2469 ม.จ.อิทธิเทพสรรค์ด ารงต าแหน่งเป็น 
“ผู้อ านวยการศิลปากรสถาน” อันเป็นหน่วยงานที่สังกัดศิลปากรสถาน ราชบัณฑิตยสถาน ทั้ง
สมเด็จกรมฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ ์และ ม.จ.อิทธิเทพสรรค์ คือ ผู้ผลักดันให้คอร์ราโด เฟโรจี 
เป็นผู้สร้างประติมากรรมราชานุสาวรีย์พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก เพื่อประดิษฐาน
ยังสะพานพุทธยอดฟ้าฯ เนื่องในงานวันฉลองพระนครครบรอบ 150 ปี100  

ภาพลักษณ์ของช่างศิลป์หรือศิลปินในสยามก่อนการปฏิวัติเชื่อมโยงกับสัญลักษณ์ของ
ระบอบเก่าที่เพิ่งถูกโค่นล้มลงไป ทั้งนี้ช่างศิลป์สยาม ไม่ว่าจะเป็นเจ้านายชั้นสูง ขุนนาง ข้าราชการ
ล้วนได้รับการอุปถัมภ์จากราชส านัก บทบาทของช่างศิลป์พื้นบ้านหรือสามัญชนที่สร้างงานช่าง
ศิ ลป์ ไ ม่ ไ ด้ ถู ก กล่ า วถึ ง ม ากนั กก่ อนหน้ านี้  เ มื่ อ เ ป้ า หม ายของก า ร โ ค่นล้ ม ร ะบอบ
สมบูรณาญาสิทธิราชย์พุ่งเป้าไปที่การลดอ านาจของเจ้านายชั้นสูง  ชนชั้นน า และสัญลักษณ์ใน
ระบอบเก่าเป็นส าคัญ ท าให้ผู้ศึกษาวิเคราะห์ในเบื้องต้นว่า เสถียรภาพที่ระส่ าระสายในหมู่เจ้านาย
ที่เป็นบุคลากรกลุ่มหลักของการเคลื่อนไหวทางศิลปะผนวกกับภาพลักษณ์ที่เชื่อมโยงระหว่าง
ศิลปะกับราชส านักจึงน่าจะเป็นอีกเหตุผลหนึ่งที่การประกวดศิลปะในช่วงหลังการปฏิวัติช่วงต้นยัง
มิอาจขึ้นมามีบทบาทได้ในเวลาอันรวดเร็วนัก 

ผู้ศึกษายังวิเคราะห์ว่า การสร้างงานศิลปะหลีกไม่พ้นการ “ประดิษฐ์สร้างภาพลักษณ์” 
จ านวนมากขึ้นมา ถ้าหากเปิดให้มีการประกวดศิลปะแบบเปิดกว้างอย่างอิสระเช่นที่ผ่านมาในสมัย
รัชกาลที่ 6 ภาพลักษณ์เหล่านั้นอาจจะเข้ามาแย่งชิงความส าคัญหรือลดทอนความหมายของ
สัญลักษณ์หลักแห่งรัฐธรรมนูญลงไปได้ การเลือกท่ีจะใช้เวลาระยะหนึ่งวางกรอบของนโยบายทาง

                                                   
99 Ibid, p.29.  
100 พิษณุ ศุภนิมิต เคยอธิบายว่า ก่อนหน้าการท างานชิ้นนี้ บทบาทของนายเฟโรจีไม่ได้โดดเด่นใดนัก 

แม้เขาจะเป็นผู้ฝึกสอนการท าประตมิากรรมแต่ก็ไม่สามารถมีบทบาทมากไปกว่าการ “เป็นเพียงข้าราชการผู้น้อย
คนหน่ึงที่ยังไม่มีใครรู้จักและยังไม่รู้จักผลงาน ดังนั้นการท างานในลักษณะเบื้องล่างเสนอสู่เบื้องสูงจึงเป็นปัญหา
อย่างยิ่ง ถึงขนาดที่ท่านเกิดความท้อถอยและคิดที่จะกลับประเทศอิตาลี” ดูเพิ่มเติมได้ใน พิษณุ ศุภนิมิต, ”บท
วิพากษ์ศิลปกรรมของศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี ,” วารสารมหาวิทยาลัยศิลปากร ฉบับพิเศษ 100 ปี 
ศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี (กันยายน 2535 –กุมภาพันธ์ 2536): 116. 
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ศิลปวัฒนธรรมภายใต้ระบอบใหม่ให้ชัดเจนเสียก่อนจึงน่าจะเป็นสิ่งที่ส าคัญ บุคคลในแวดวง
ศิลปะและสถาบันทางการศึกษาศิลปะ จึงเป็นองค์ประกอบส าคัญในการวางกรอบนี้   

ในช่วง พ.ศ. 2473 แนวความคิดในการจัดต้ังโรงเรียนศิลปะขั้นสูงแบบในยุโรปของเฟโรจี
เกิดขึ้น ทั้งที่ก่อนหน้านั้น เขาเองก็ได้ท าหน้าที่สอนวิชาประติมากรรมในกรมศิลปากรและผู้เรียน
ของเขาได้กลายเป็นผู้ช่วยท างานประติมากรรมขนาดใหญ่จ านวนมาก แต่กระนั้นแผนการจัดต้ัง
โรงเรียนศิลปะขั้นสูงในช่วงก่อนการปฏิวัติไม่ได้รับการสนับสนุนจาก ม.จ.อิทธิเทพสรรค์ กฤดากร ผู้
ที่โดยปกติเป็นผู้สนับสนุนเฟโรจ ีเนื่องจาก ทรงกล่าวไว้ว่า “ประเทศไทยเรายังขาดช่างระดับฐานอยู่
มาก ควรที่จะต้ังโรงเรียนสอนช่างระดับฐานเสียก่อน”101 หลังการปฏิวัติผ่านพ้นไป ความคิดของ  
เฟโรจีนี้มีการประสานให้เกิดขึ้นอีกครั้งในช่วง พ.ศ. 2476 ความมุ่งหวังของเฟโรจีคือ “ไทยเรายังไม่
มีโรงเรียนสอนศิลปะระดับสูงที่ทางยุโรปเรียกว่าอะคาเดมี”102 ผู้สนับสนุนเฟโรจียังประกอบไปด้วย
ผู้มีบทบาทส าคัญด้านวิชาการและศิลปวัฒนธรรมในช่วงเวลานั้น คือ คุณพระสาโรจน์ รัตนนิม
มานก ์หลวงวิจิตรวาทการ และพระยาอนุมานราชธน103  

คุณพระสาโรจน์ รัตนนิมมานก์ (สาโรช สุขยงค์) มีโอกาสท างานใกล้ชิดกับเฟโรจี เนื่องจาก
ด ารงต าแหน่งเป็นหัวหน้ากองสถาปัตยกรรม  กรมศิลปากร การศึกษาของเขาคือ “ด้าน
สถาปัตยกรรมจากมหาวิทยาลัยแห่งเมืองลิเวอร์พูล” (Liverpool University) ในการจัดต้ังโรงเรียน
ศิลปะชั้นสูงของเฟโรจีนี้ คุณพระฯ สนับสนุนเฟโรจีโดยถึงกับบอกว่า “ให้รีบจัดต้ังโรงเรียนศิลปะนี้
โดยปราศจากความลังเลใดๆ นี่คือการเริ่มต้นของยุคใหม่แห่งศิลปะในสยาม”104 

ในสมัยรัชกาลที่ 7 หลวงวิจิตรวาทการ (กิมเหลียง วัฒนปฤดา) ด ารงต าแหน่งเลขา
สถานทูตฝรั่งเศสผู้ที่มีบทบาทอย่างมากต่อนักเรียนไทยในฝรั่งเศสและใน “สามัคยานุเคราะห์
สมาคม” ซึ่งต้ังขึ้นโดยพระองค์เจ้าจรูญศักด์ิ กฤดากร เพื่อช่วยเหลือนักเรียนไทย แต่เกิดความ
ขัดแย้งระหว่างพระองค์เจ้าจรูญศักด์ิกับหลวงวิจิตรวาทการ รวมถึงปรีดี พนมยงค์ นักเรียนไทยใน
ขณะนั้นด้วย ประเด็นหลักมาจากการที่นักเรียนไทยในฝรั่งเศสมีความเคลื่อนไหวทางการเมืองใน
สมาคมแห่งนี้ และนั่นคือสิ่งที่พระองค์เจ้าจรูญศักด์ิไม่อยากให้เกิด หลังปฏิวัติสยาม หลวงวิจิตร

                                                   
101 ด ารง วงศ์อุปราช, ”ความเคล่ือนไหวของศิลปินและศิลปะในยุคของศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี ,” 

วารสารมหาวิทยาลัยศิลปากร ฉบับพิเศษ 100 ปี ศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี (กันยายน 2535 –กุมภาพันธ์ 
2536): 75. 

102 เรื่องเดียวกัน, หน้า 75. 
103 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p.31.  
104 Ibid. p.30. 
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วาทการด ารงต าแหน่งอธิบดีกรมศิลปากรและกลายเป็น “นักชาตินิยม” คนส าคัญ105 ในทศวรรษ 
2470 เขาได้เน้นหลักในการเผยแพร่ “ลัทธิชูชาติ”106 ศิลปะของชาติในความหมายของหลวงวิจิตร
วาทการมีความผูกโยงกับชาติเป็นส าคัญ เขาได้รับอิทธิพลจาก เบนิโต้ มุสโสลินี  (Benito 
Mussolini) ผู้น าฟาสซิสต์ของอิตาลีที่ “กระตุ้นให้ประชาชนสนับสนุนเอกภาพของชาติด้วยการใช้
ศิลปะเป็นเครื่องมือในการโฆษณาชวนเชื่อ”107 ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า การที่หลวงวิจิตรวาทการคือผู้
หนึ่งที่สนับสนุนโครงการต้ังโรงเรียนศิลปะชั้นสูงของเฟโรจีซึ่งเป็นชาวอิตาลีโดยก าเนิดนั้นไม่น่า
แปลกนัก เนื่องจากเฟโรจีมีความช านาญอย่างมากในการสร้างประติมากรรมแบบเหมือนจริงหรือ
อนุสาวรีย์ ความสามารถเช่นนี้แม้ในอดีตเคยถูกใช้เพื่อสร้างงานศิลปะรับใช้ราชส านัก แต่เมื่อ
เปลี่ยนการปกครองก็สามารถใช้สร้างคนรุ่นใหม่เพื่อสร้างงานศิลปะที่สื่อสะท้อนถึงตัวตนของ
ชาตินิยมในยุค “รัฐธรรมนูญนิยม” ได้เป็นอย่างดีเช่นกัน  

พระยาอนุมานราชธน คือนักวิชาการคนส าคัญที่ในภายหลังเมื่อก้าวสู่ทศวรรษ 2480 มี
ส่วนส าคัญในการผลักดันการยกฐานะของโรงเรียนศิลปากร หรือ โรงเรียนประณีตศิลปกรรม ให้
กลายเป็นมหาวิทยาลัยศิลปากรในเวลาต่อมา ทั้งยังมีความใกล้ชิดกับเฟโรจีอย่างมาก โดยเฉพาะ
เป็นผู้แปลหนังสือหรือข้อเขียนของเฟโรจีให้เป็นภาษาไทย  ในที่สุดการผลักดันของเฟโรจีที่ได้รับ
การสนับสนุนจากบุคคลที่กล่าวมาข้างต้นท าให้ “โรงเรียนประณีตศิลปกรรม” ถูกจัดต้ังขึ้นใน 
พ.ศ.2477 และเป็นชนวนที่น าไปสู่การเกิด “การประกวดประณีตศิลปกรรม” ในอีกไม่กี่ปีถัดมา  

เงื่อนไขที่สอง คือ การวางกรอบนโยบายด้านศิลปะของกรมศิลปากร เพื่อสนับสนุน
อุดมการณ์ชาตินิยมภายใต้ระบอบรัฐธรรมนูญโดยหลวงวิจิตรวาทการ อธิบดีกรมศิลปากรในช่วง 
พ.ศ.2477 ปีเดียวกันกับที่โรงเรียนประณีตศิลปกรรมได้เปิดการเรียนการสอน กรมศิลปากรได้มี
นโยบายที่จะน าศิลปวัฒนธรรมเข้าไปสร้างประโยชน์ต่อประเทศใน 3 ประการ ด้วยกัน กล่าวคือ 
                                                   

105 ดูเพิ่มเติมใน เบนจามิน เอ.บัทสัน, อวสานสมบูรณาญาสิทธิราชย์ในสยาม, หน้า 112-114.  
106 สายชล สัตยานุรักษ์ หยิบยกบางส่วนจากงานเขียนเรื่องลัทธิชูชาติของหลวงวิจิตรวาทการเมื่อ 

พ.ศ.2475 ว่า “การเห็นของชาติอื่นเป็นของดีกว่าของตนเองนั้น ‘เป็นการก าลังท าลายหัวใจที่รักชาติ’ จ าเป็นต้อง
ค้นหาของดีของชาติทั้งส่ิงที่เห็นด้วยตาและไม่สามารถจะเห็นก็จะท าให้ตระหนักว่าชาติมีตัวตนและจับหลักได้ว่า
การรักชาติผดุงชาตินั้นเราจะต้องรักอะไรบ้างและจะต้องท าอะไรบ้าง ซึ่งวิธีการค้นหาของดีของชาติไทย หรือ
ค้นหาความเป็นไทยที่ดีงามนี้ท่านเสนอให้ศึกษาประวัติศาสตร์ โบราณคดี อักษรศาสตร์และศิลปะของชาติ 
พร้อมกับรักษาจารีตประเพณีที่เป็นเครื่องเชิดชูเกียรติของชาติ” อ้างจาก สายชล สัตยานุรักษ์, ”การสร้างอัต
ลักษณ์ไทยโดยหลวงวิจิตรวาทการ”, ใน ลืมโคตรเหง้าก็เผาแผ่นดิน, กาญจนี ละอองศรี และธเนศ อาภรณ์
สุวรรณ, บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ: มติชน, 2544), หน้า 271. 

107 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentiteh Centuries, p. 30.  
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“1. ประโยชน์ทางการศึกษาอบรม 2. ประโยชน์ทางการเมือง 3. ประโยชน์ทางเศรษฐกิจ”108 
โดยเฉพาะข้อ 2 คือ ประโยชน์ทางการเมือง ได้สะท้อนถึงความพยายามวางกรอบนโยบายให้
ศิลปะเป็นเครื่องมือในการถ่ายทอดอุดมการณ์ชาตินิยมที่ส าคัญ 109 แต่การที่กรมศิลปากรวาง
นโยบายเช่นนี้ก็ไม่ได้เป็นเหตุท่ีการประกวดศิลปะจะเกิดขึ้นในทันท่วงทีไม่  

การประกวดประณีตศิลปกรรมครั้งแรกมาเริ่มใน พ.ศ.2480 ดังจะกล่าวถึงในบทต่อไป ผู้
ส่งผลงานเข้าร่วมส่วนใหญ่คือ นักเรียนของโรงเรียนประณีตศิลปกรรมและโรงเรียนเพาะช่าง เป็น
การประกวดศิลปะที่มีการก าหนดเนื้อหาเน้นการสื่อสารถึงสาระส าคัญของรัฐธรรมนูญ หลัก 6 
ประการของคณะราษฎร และความคิดชาตินิยม ทว่าไปแล้ว การประกวดประณีตศิลปกรรมไม่ได้
เปิดกว้างอิสระเช่นเดียวกับการประกวดภาพถ่ายใน พ.ศ.2448 หรือการประกวดฝีมือช่างเขียน 
พ.ศ.2459 ในงานวัดเบญจมบพิตร  

กติกาที่รัดกุมขึ้นในเชิงเนื้อหาและรูปแบบของงานศิลปะส่งผลให้ผู้ส่งผลงานส่วนใหญ่คือ
นักเรียนในสถาบันการศึกษาศิลปะที่ใช้เวลาบ่มเพาะทักษะฝีมือทาง “ศิลปะขั้นสูง” อย่างเป็นระบบ 
การสร้างงานเน้นความเหมือนจริงและไม่ใช่ศิลปะในแบบ “อะไรก็ได้” แต่ต้องเป็นภาพลักษณ์ที่
สามารถกระตุ้นเร้าความคิดและความรู้สึกตระหนักถึงความส าคัญในระบอบใหม่แก่ผู้ชมได้ การ
แสดงออกทางกายวิภาคตามแนวทางแบบศิลปะหลักวิชา กล่าวคือ มีสัดส่วนของรูปทรงที่ถูกต้อง
แม่นย าและยังแสดงถึงความแข็งแกร่งของร่างกาย เหล่านี้กลายเป็นการสร้างงานศิลปะที่ไม่ได้เปิด
โอกาสให้คนทั่วไปจะสามารถเข้ามามีส่วนร่วมได้อย่างถนัดนัก ผู้ศึกษาจึงวิเคราะห์ว่า การประกวด
ประณีตศิลปกรรมเสมือนถูกจัดวางไว้ให้เป็นการประกวดส าหรับผู้ที่ได้รับการฝึกอบรมบ่มเพาะใน
ทักษะศิลปะขั้นสูงเพื่อสร้างงานศิลปะตอบสนองต่ออุดมการณ์ศิลปะสร้างชาตินี้ได้ แน่นอนว่า กว่า
ที่นักเรียนของโรงเรียนประณีตศิลปกรรมจะสามารถสร้างงานแต่ละชิ้นตลอดจนบ่มเพาะฝีมือให้
สามารถเป็นท่ียอมรับได้นั้นต้องใช้เวลา 2-3 ปีเป็นอย่างน้อย 

นอกจากนี้ หลังเปลี่ยนแปลงการปกครองเพียงไม่กี่ปี ประชาชนทั่วไปจ านวนมากอาจยัง
ไม่เข้าใจถึงสาระและความหมายของรัฐธรรมนูญ ฉะนั้นการเปิดให้มีการประกวดศิลปะเลยอาจจะ
สุ่มเสี่ยงต่อการมีภาพลักษณ์หรือความหมายที่ไม่ได้มีสาระตรงกับที่รัฐบาลระบอบใหม่ต้องการเข้า
มาปะปน ซึ่งความส าคัญและความศักด์ิสิทธิ์ของรัฐธรรมนูญอาจจะถูกแย่งชิงไป หลักฐานในเรื่อง
นี้จะชัดเจนอย่างยิ่งเมื่อมีการประกาศกติกาของการประกวดประณีตศิลปกรรมที่นอกจากจะเน้น

                                                   
108 หจช.(5) ศธ. 0701.9.1/2 เรื่อง นโยบายของกรมศิลปากร พ.ศ. 2477.  
109 ดูส่วนขยายของ “ประโยชน์ทางการเมือง” นี้ได้ในบทท่ี 3 ข้างหน้า ซึ่งจะกล่าวถึงอย่างละเอียด อ้าง

จาก หจช.(6) ศธ. 0701.9.1/2 เรื่อง นโยบายของกรมศิลปากร พ.ศ. 2477. 
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สาระส าคัญของรัฐธรรมนูญแล้ว การก าหนดรูปแบบและเทคนิคตลอดจนขนาดที่คล้ายคลึงกับการ
ประกวดศิลปะตามแบบมาตรฐานตะวันตกย่อมแตกต่างจากการเปิดอิสระเช่นที่คนทั่วไปคุ้นเคย
และยากจะมีส่วนร่วมได้. 
 
บทสรุป 
 

ปัจจัยทางการเมืองภายนอก คือ การรุกรานของอ านาจจักรวรรดินิยมตะวันตกและภายใน
คือการเคลื่อนไหวของคณะกราบบังคมทูล ร.ศ. 103 ตลอดจนการพยายามสร้างความสัมพันธ์
ระหว่างการแสดงถึงพระราชอ านาจของพระมหากษัตริย์กับรัฐสมัยใหม่  ในที่นี้ผู้ศึกษาเสนอว่าได้
เข้ามามีอิทธิพลต่อการสร้างประวัติศาสตร์นิพนธ์แบบราชาชาตินิยมผ่านการจัดประกวดจิตรกรรม
ประกอบโคลงพระราชพงศาวดารในสมัยรัชกาลที่ 5 พ.ศ. 2430 เห็นได้จากการที่พระองค์ทรงหยิบ
ยกเรื่องราวในพระราชพงศาวดารที่เน้นการเชิดชูพระมหากษัตริย์มาเป็นตัวด าเนินเรื่องส าคัญ 
ขณะที่การประกวดภาพถ่าย ในงานประจ าปีวัดเบญจมบพิตร พ.ศ. 2448 สะท้อนถึงความนิยม
การถ่ายภาพของชนชั้นน าและราษฎรผู้มีทรัพย์ ภาพถ่ายส่วนใหญ่ที่ส่งประกวดเป็นภาพภูมิทัศน์
หรือวิถีชีวิตของผู้คนในหลายพื้นที่ ซึ่งนอกจากจะเปิดประสบการณ์ในการทัศนาอาณาบริเวณของ
สยามทางสายตาให้แก่ผู้ชมส่วนหนึ่งแล้ว ยังมีนัยยะแสดงถึงพระราชอ านาจของพระมหากษัตริย์
ภายใต้การปกครองแบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ที่สามารถแผ่ขยายพระบรม เดชานุภาพของ
พระองค์ไปได้ไกลเกินกว่าขอบขัณฑสีมาอย่างที่เคยเป็นมาในอดีต  

ส าหรับการแสดงศิลปการหัตถกรรมนักเรียนที่มีการประกวดผลงานและแจกรางวัลให้แก่
งานศิลปะและหัตถกรรมในสมัยรัชกาลที่ 6 งานนี้เกิดขึ้นเพื่อมุ่งหวังการสร้างเอกราชทางธุรกิจ
อย่างชัดเจน ขณะที่การประกวดฝีมือช่างเขียนในงานวัดเบญจมบพิตร พ .ศ. 2459 รัชกาลที่ 6 
พยายามน าผลงานศิลปะที่เคยแสดงอยู่ในราชส านักออกมาให้ราษฎรได้ชมและเปิดโอกาสให้
ราษฎรมีพื้นที่ในการแสดงออก เช่นเดียวกับการประกวดภาพส าหรับผู้ชอบเขียน ในช่วง พ.ศ. 
2460-2463 ยังปรากฏหลักฐานชัดเจนว่า นอกจากการจัดประกวดจะเป็นไปตามพระราชนิยมทาง
ศิลปะของรัชกาลที่ 6 แล้ว ยังมีเป้าหมายเพื่อระดมทุนไปซื้ออาวุธยุทโธปกรณ์ทางการทหาร110 ซึ่ง
นัยยะหนึ่งวิเคราะห์ได้ว่า เพื่อเป็นการสนับสนุนสถานะและบทบาททางการทหารของพระองค์ 
หลังจากที่ทรงถูกวิจารณ์ในประเด็นนี้จากเจ้านายชั้นสูงและกลุ่มทหารอาชีพจนในต้นรัชสมัยเกิด

                                                   
110 “เรื่องทรงพระกรุณาโปรดเกล้า ฯ พระราชทานเงินประกวดภาพที่วังพญาไท ส าหรับซื้อปืนให้เสือ

ป่า”, ราชกิจจานุเบกษา 37 (12 ธันวาคม 2460): 3017. 
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การเคลื่อนไหวในเหตุการณ์กบฏ ร.ศ. 130 อย่างไรก็ตาม โครงการจัดงานสยามรัฐพิพิธภัณฑ์ของ
รัชกาลที่ 6 ต้องจบลงหลังจากพระองค์สวรรคตไม่ต่างจากการแสดงศิลปการหัตถกรรมนักเรียนที่
ต้องหยุดชะงักลงเช่นกัน ในสมัยรัชกาลที่ 7 การประกวดศิลปกรรมเหล่านี้ไม่ได้ถูกจัดขึ้น ด้วย
เพราะสภาพเศรษฐกิจทั่วโลกรวมถึงสยามที่ตกต่ า โครงการส าคัญของรัชกาลที่  7 เน้นไปที่การ
ฟื้นฟูเศรษฐกิจและความเชื่อมั่นของสถาบันพระมหากษัตริย์ให้คืนกลับมาในหมู่ราษฎรเป็นหลัก 
แต่ในที่สุดวิกฤติการณ์ทางเศรษฐกิจ การเมือง และสังคมในสมัยนี้ไม่สามารถหยุดยั้งได้จน
ก่อให้เกิดการปฏิวัติสยามในวันที่ 24 มิถุนายน พ.ศ.2475 เพื่อเปลี่ยนแปลงการปกครองจาก
ระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์เป็นระบอบรัฐธรรมนูญที่มีพระมหากษัตริย์เป็นประมุข  

หลังการปฏิวัติสยาม การสื่อสารความหมายของรัฐธรรมนูญกลายเป็นสัญลักษณ์
ศักด์ิสิทธิ์แทนพระมหากษัตริย์ที่รัฐบาลใหม่ต้องการเน้นย้ า พร้อมกันกับการพยายามลดทอนหรือ
สลายความหมายและสัญลักษณ์ของระบอบเก่า เหตุนี้ท าให้ศิลปะที่เดิมเคยผูกติดอยู่กับการ
อุปถัมภ์ของชนชั้นน าและราชส านักไม่สามารถจะกลับมามีบทบาทได้ในทันทีทันใด เพื่อป้องกันมิ
ให้ภาพลักษณ์อ่ืนที่จะปรากฏในงานศิลปะจ านวนมากเข้ามาแย่งชิงความหมายและความส าคัญ
ของภาพลักษณ์ที่รัฐบาลใหม่พยายามจะตอกย้ าให้ประชาชนรับรู้และเห็นความส าคัญ จึงต้องมี
การวางกรอบนโยบายด้านศิลปะให้ชัดเจนเสียก่อน ศิลปะกลายเป็นหนึ่งในกลไกการเผยแพร่
อุดมการณ์ของรัฐ การสร้างภาพลักษณ์เพื่อถ่ายทอดอุดมการณ์ทางการเมืองจึงต้องอาศัยการบ่ม
เพาะทักษะฝีมือของคนรุ่นใหม่พอสมควร การประกวดและแสดงศิลปกรรมจึงเกิดขึ้นในช่วงเวลาที่
สิ่งต่างๆ เหล่านี้มีความพร้อมแล้ว 

ในบทต่อไปจะกล่าวถึงการประกวดศิลปกรรมที่ เป็นจุดเริ่มต้นของกรณีศึกษาใน
วิทยานิพนธ์ชิ้นนี้ การประกวดศิลปกรรมในทศวรรษ 2480 ที่จะกล่าวถึงนั้นเปลี่ยนมือผู้อุปถัมภ์
จากพระมหากษัตริย์และราชส านักมาเป็นรัฐบาล การประกวดศิลปะเบื้องต้นมิได้จัดขึ้นเพื่อ
ตอบสนองพระราชนิยมของพระมหากษัตริย์อย่างที่เป็นมา แต่กลายเป็นเครื่องมือทางวัฒนธรรม
ชนิดหน่ึงที่ใช้รณรงค์ ปลูกฝัง และเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจให้แก่รัฐบาลอย่าง
ชัดเจน  



 

 

บทที่ 3 
อุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจหลังการปฏิวัติสยาม 

 กับการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทย  
 
 
บทน า 
 

ในทศวรรษ 2470 ความเหลื่อมล้ าทางเศรษฐกิจ การเมือง และการศึกษา ท าให้ปัญญาชน
ชนชั้นกลางทั้งนักศึกษา นักเขียน นักหนังสือพิมพ์ ข้าราชการ และกลุ่มพ่อค้า วิพากษ์วิจารณ์
รัฐบาลที่ก ากับโดยชนชั้นสูงภายใต้ระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ นครินทร์ เมฆไตรรัตน์ ยังให้
ภาพของกระแสชาตินิยมที่อยู่ในเนื้อหาของค าฎีกาและค าร้องเรียนแสดงความคิดเห็นจ านวนนับ
พันฉบับที่สะท้อนความนึกคิดของราษฎรต่อการเมืองและเศรษฐกิจ โดยกล่าวว่า  “ต้องการให้
รัฐบาลมีความเข้มแข็ง ลดหย่อนภาษีอากร แก้ไขปัญหาดอกเบี้ย แก้ไขปัญหาการสูญเสียที่ดิน 
การถูกยึดทรัพย์ขายทอดตลาด หนุนให้รัฐบาลเข้าแทรกแซงรับซื้อข้าวจากชาวนา และควรจัดให้มี
โครงการต่างๆ เพื่อความเจริญของบ้านเมือง กระแสความคิดชาตินิยมที่กระจายอยู่ในระดับต่างๆ 
ของสังคมสยามมีส่วนสร้างให้เกิดภาวะวิกฤติการณ์เกี่ยวกับประสิทธิภาพและความชอบธรรมแก่
รัฐซึ่งควบคุมโดยคนชั้นสูง”1 มากไปกว่านั้น ปัญหาเอกราชที่ไม่สมบูรณ์ซึ่งเกิดจากสิทธิสภาพนอก
อาณาเขตอันเป็นผลจากการท าสนธิสัญญาทางเศรษฐกิจที่ไม่เป็นธรรมกับชาติตะวันตกต้ังแต่สมัย
รัชกาลที่ 4 ท าให้สังคมแสดงออกถึงความไม่พอใจ กระทั่งผลักดันให้การปฏิวัติสยามในวันที่ 24 
มิถุนายน พ.ศ. 2475 เกิดขึ้นส าเร็จ    

รัฐธรรมนูญกลายเป็นสัญลักษณ์ที่รัฐบาลระบอบใหม่ให้ความส าคัญจนถึงขั้นจัดเป็น
พิธีกรรมหรือจัดงานฉลองเพื่อปลูกฝังราษฎรให้เกิดความนิยมอย่างแพร่หลายทั้งในและ
ต่างประเทศ พร้อมไปกับการลดทอนสัญลักษณ์จากระบอบเก่าให้หมดบทบาทหรือลดความโดด
เด่นลงไป สัญลักษณ์พานรัฐธรรมนูญยังเพื่อ “สื่อสารต่อประชาชนว่า อ านาจอธิปไตยได้เปลี่ยนมือ
จากกษัตริย์มาสู่ประชาชนเป็นที่เรียบร้อยแล้ว” 2 ทั้งนี้เพื่อประกาศถึงเจตนารมณ์ในการปฏิวัติ

                                                   
1 นครินทร์ เมฆไตรรัตน์, “สองกระแสของภูมิปัญญา ในการปฏิวัติสยามทศวรรษที่ 2470,” ความคิด 

ความรู้ และอ านาจการเมืองในการปฏิวัติสยาม 2475 (กรุงเทพฯ:  ฟ้าเดียวกัน, 2546), หน้า 170-171.  
2 ชาตรี ประกิตนนทการ, “รูปภาพ ลวดลาย และสัญลักษณ์ธนบัตรไทย : ภาพสะท้อนทางการเมือง,” 

จุลสารหอจดหมายเหตุธรรมศาสตร์ ฉบับที่ 16 (มิถุนายน 2555 – พฤษภาคม 2556): 106.  
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สยามอันจะน าสู่การเปลี่ยนแปลงโครงสร้างของระบอบการเมืองการปกครองและสังคมภายใต้
ระบอบรัฐธรรมนูญนี้  คณะราษฎรได้เสนอหลัก 6 ประการแก่ราษฎร3 ส่งผลถึงการวางกรอบ
นโยบายด้านศิลปะและวัฒนธรรม โดยกรมศิลปากร เพื่อให้กรอบนโยบายดังกล่าวสนับสนุนและมี
ส่วนปลูกฝังอุดมการณ์ชาตินิยมทั้งทางการเมืองและเศรษฐกิจภายใต้ระบอบรัฐธรรมนูญนี้  

ในบทนี้  ผู้ ศึกษาจะอธิบายถึงอุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจของรัฐบาล
คณะราษฎรที่ส่งผลต่อเนื้อหาและรูปแบบของการประกวดศิลปกรรมในทศวรรษ 2480 ซึ่งถือเป็น
ทศวรรษแห่งการกลับมาของการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยอีกครั้ง หลังต้องหยุดชะงักไป
หลังสิ้นรัชสมัยของรัชกาลที่ 6 เป็นต้นมา ส าหรับกรณีที่จะท าการศึกษา ประกอบด้วย การประกวด
ประณีตศิลปกรรม ในงานฉลองรัฐธรรมนูญ โดยกรมศิลปากรร่วมกับโรงเรียนประณีตศิลปกรรม 
การประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหาร  รวมถึงการประกวดรูปเขียนเกี่ยวแก่การเกษตรกรรม การ
อุตสาหกรรม และทิวทัศน์งามตามธรรมชาติของประเทศไทย ที่จัดโดยกรมโฆษณาการ  

การประกวดศิลปกรรมเหล่านี้จัดขึ้นในช่วงของรัฐบาลคณะราษฎรภายใต้การน าของจอม
พล ป.พิบูลสงครามระยะที่ 1 (พ.ศ. 2481-2487) จอมพล ป.พิบูลสงครามเป็นผู้น าที่มีบทบาท
อย่างมากในการน าศิลปะและวัฒนธรรมมาใช้เป็นเครื่องมือเผยแพร่อุดมการณ์หรือนโยบายที่รัฐ
ต้องการปลูกฝังหรือประชาสัมพันธ์แก่ประชาชน นอกจากนี้ หลวงวิจิตรวาทการ อธิบดีกรม
ศิลปากร นักชาตินิยมคนส าคัญในยุคนี้ยังเป็นผู้อยู่เบื้องหลังการวางกรอบนโยบายทางศิลปะและ
วัฒนธรรมให้แก่รัฐบาลอย่างแข็งขันอีกด้วย ในยุคนี้อุดมการณ์ที่ส าคัญคือชาตินิยมทางการเมือง
และเศรษฐกิจ ตลอดจนความนิยมในลัทธิทหารนิยมของจอมพล ป.พิบูลสงคราม ทั้งหมดส่งผล
กระทบต่อกติกา เนื้อหา และรูปแบบของการประกวดศิลปกรรม ในที่นี้ผู้ศึกษาเสนอว่าพื้นที่การ
ประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยทศวรรษ 2480 ทุกเวที คือพื้นที่ส าคัญอีกพื้นที่หนึ่งของรัฐในการ
ผลิตสร้างภาพลักษณ์หรือภาพตัวแทนของอุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจแบบชาตินิยม

                                                   
3 หลัก 6 ประการ ของคณะราษฎร คือ 1. จะต้องรักษาความเป็นเอกราชทั้งหลาย เช่นเอกราชใน

การเมือง ในทางศาล ในทางเศรษฐกิจ ฯลฯ ของประเทศไว้ให้มั่นคง 2. จะต้องรักษาความปลอดภัยในประเทศให้
การประทุษร้ายต่อกันลดน้อยลงให้มาก 3. จะต้องบ ารุงความสุขสมบูรณ์ของราษฎรในทางเศรษฐกิจ โดยรัฐบาล
ใหม่จะหางานให้ราษฎรทุกคนท า จะวางโครงการเศรษฐกิจแห่งชาติไม่ปล่อยให้ราษฎรอดอยาก 4. จะต้องให้
ราษฎรได้มีสิทธิเสมอภาคกัน (ไม่ใช่ให้พวกเจ้ามีสิทธิยิ่งกว่าราษฎรเช่นที่เป็นอยู่) 5. จะต้องให้ราษฎรได้มี
เสรีภาพ มีความเป็นอิสระเมื่อเสรีภาพนี้ไม่ขัดต่อหลัก 4 ประการดังกล่าวข้างต้น 6. จะต้องให้การศึกษาอย่าง
เต็มที่แก่ราษฎร อ้างจาก ชาญวิทย์ เกษตรศิริ, ปฏิวัติ 2475 (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และ
มนุษย์ศาสตร์, 2547), หน้า 43.  
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และทหารนิยม โดยมีศิลปะแบบฟาสซิสต์เป็นอิทธิพลส าคัญที่ส่งผ่านมายังการเสนอภาพของ
ร่างกายหรือเนื้อหาตามอุดมคติแบบศิลปะสร้างชาติ  

การประกวดประณีตศิลปกรรมจึงกลายเป็นพื้นที่แสดงทักษะฝีมือทางศิลปะของคนรุ่น
ใหม่ที่สนใจศึกษาศิลปะหลักวิชาและเริ่มเรียนรู้แนวทางการศึกษาศิลปะสมัยใหม่  ภายใต้การให้
การศึกษาจากสถาบันอย่างโรงเรียนเพาะช่างและที่ส าคัญคือ โรงเรียนประณีตศิลปกรรม ที่
วางรากฐานและก ากับดูแลโดยคอร์ราโด เฟโรจี (Corrado Feroci) การประกวดประณีตศิลปกรรม
ยังเป็นพื้นที่ที่ท าให้ เกิดจุดเปลี่ยนแก่โรงเรียนนี้  โดยได้รับการสนับสนุนให้ยกฐานะเป็น
มหาวิทยาลัยศิลปากรในทศวรรษเดียวกันนี้ ซึ่งส่งผลให้เกิดการพัฒนาการศึกษาด้านศิลปะหลัก
วิชาและศิลปะสมัยใหม่ของประเทศไทย  ตลอดจนก่อให้เกิดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติต้ังแต่ใน
ทศวรรษ 2490 ต่อเนื่องจนถึงปัจจุบัน  พัฒนาการเหล่านี้เกิดขึ้นได้โดยมีจุดเริ่มต้นมาจากการ
น าเสนอผลงานในการประกวดประณีตศิลปกรรมอย่างมิอาจปฏิเสธได้  
 
3.1 อุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจของรัฐบาลคณะราษฎรที่ส่งผลกระทบต่อการ
ประกวดประณีตศิลปกรรม ในทศวรรษ 2480  
 

แม้กระแสชาตินิยมจะก่อตัวขึ้นมาต้ังแต่รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว
(รัชกาลที่ 5) และเข้มข้นขึ้นในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 6) แล้วก็
ตาม แต่แนวความคิดชาตินิยมในสองรัชสมัยยังคงเป็น “ชาตินิยมแบบกษัตริย์” นครินทร์ เมฆไตร
รัตน์ ได้กล่าวถึงชาตินิยมลักษณะนี้ไว้ว่า “ในที่นี้แทนที่จะเป็นตัวสร้างความรู้สึกว่าด้วยความเสมอ
ภาคเท่าเทียมกัน กลับกลายมาเป็นตัวเสริมให้ ‘คนไทย’ ผูกพันแน่นแฟ้นขึ้น เพราะมีมรดกทาง
ประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมร่วมกัน แต่ไม่เสมอภาคกัน”4 ถึงกระนั้น นักชาตินิยมรุ่นใหม่ได้เริ่ม
แสดงบทบาทต้ังแต่ในช่วงต้นทศวรรษ 2470 อาทิ หลวงวิจิตรวาทการ  ขุนวิจิตรมาตรา  สังข์      
พัธโนทัย  หลวงสารานุประพันธ์ เป็นต้น โดยได้มีการผลักดันแนวคิดเรื่อง ‘ไทย’ และความยิ่งใหญ่
ของชาติไทยขึ้นมาแทนค าว่าสยาม5  

 

                                                   
4 นครินทร์ เมฆไตรรัตน์, “สองกระแสของภูมิปัญญา ในการปฏิวัติสยามทศวรรษที่ 2470,” ใน ความคดิ 

ความรู้ และอ านาจการเมืองในการปฏิวัติสยาม 2475 (กรุงเทพฯ:  ฟ้าเดียวกัน, 2546), หน้า 168.  
5 เรื่องเดียวกัน, หน้า 169.  
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หลวงวิจิตรวาทการ (กิมเหลียง วัฒนปฤดา) เป็นนักชาตินิยมคนส าคัญที่มีอิทธิพลต่อการ
วางกรอบนโยบายทางวัฒนธรรมและศิลปะ แนวคิดส าคัญที่ใช้ขับเคลื่อนอุดมการณ์ชาตินิยมทั้ง
ในทางการเมือง เศรษฐกิจ วัฒนธรรม และศิลปะของหลวงวิจิตรวาทการในช่วงทศวรรษ 2470 
โดยเฉพาะหลังการปฏิวัติ 2475 คือ การสร้าง “ความเป็นไทย” ที่พยายามค้นหา รวบรวม และ
ศึกษาถึงของดีของชาติ ดังข้อเขียนที่ปรากฏในเรื่อง ลัทธิชูชาติ หลวงวิจิตรวาทการ  เขียนขึ้นเมื่อ 
พ.ศ. 2475 ว่า “การเห็นของชาติอ่ืนเป็นของดีกว่าของตนเองนั้น เป็นการก าลังท าลายหัวใจที่รัก
ชาติ”6 กรอบการมองเช่นนี้ส่งผลให้หลวงวิจิตรวาทการเป็นอีกผู้หนึ่งที่ผลิตงานทางด้าน
ประวัติศาสตร์ไทยจ านวนมาก  โสภา ชานะมูล ได้อธิบายว่า งานเขียนประวัติศาสตร์ไทยระยะแรก
ของหลวงวิจิตรวาทการคือ สยามกับสุวรรณภูมิและงานเรื่องประวัติศาสตร์ไทยที่เป็นงานเขียนชุด
หนึ่งที่รวมอยู่กับงานเขียนชุดใหญ่ว่าด้วยประวัติศาสตร์สากลที่เขียนขึ้นต้ังแต่ พ.ศ. 2472 ต่อมา
หลวงวิจิตรวาทการได้ไปบรรยายวิชาประวัติศาสตร์ในมหาวิทยาลัยและหน่วยงานของรัฐอ่ืนๆ  
งานเขียนส่วนหนึ่งจึงรวบรวมมาจากการบรรยายและปาฐกถาหลายเรื่องด้วยกัน เช่น ปาฐกถา
เรื่องการเสียดินแดนให้แก่ฝรั่งเศส ค าสอนเรื่องประวัติศาสตร์เศรษฐกิจไทย  วัฒนธรรมสุโขทัย  
งานค้นคว้าเรื่องชาติไทย เป็นต้น7  

ค าถามส าคัญของหลวงวิจิตรวาทการในการผลิตงานแต่ละชิ้นคือ “ชนชาติไทยคือใคร” 
ต่อจากนั้นจึงเป็นการอธิบายถึงจินตภาพของชาติไทยในทัศนะของเขาที่มีต่อดินแดน คนไทย 
วัฒนธรรม ศิลปะ ฯลฯ8 การชูแนวคิดเรื่องความเป็นไทยของหลวงวิจิตรวาทการมีบทบาทอย่าง

                                                   
6 อ้างจาก สายชล สัตยานุรักษ์, “ การสร้างอัตลักษณ์ไทย โดยหลวงวิจิตรวาทการ,” ใน ลืมโคตรเหง้าก็

เผาแผ่นดิน, กาญจนี ละอองศรี และธเนศ อาภรณ์สุวรรณ, บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ:  มติชน, 2544), หน้า 271.  
7 โสภา ชานะมูล, ชาติไทย ในทัศนะปัญญาชนหัวก้าวหน้า (กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรมฉบับพิเศษ, 

2549), หน้า 22-23. 
8 โสภา ชานะมูล ยังกล่าวสรุปถึงโครงเรื่องทางประวัติศาสตร์ในงานของหลวงวิจิตรวาทการว่า “โครง

เรื่องในประวัติศาสตร์ทั้งหมดของหลวงวิจิตรวาทการสร้างภายใต้พื้นฐานความคิดและความเชื่อของเขาเกี่ยวกับ
ความรักชาติ หลวงวิจิตรวาทการไม่เคยปฏิเสธความรู้สึก “ชาตินิยม” ในตัวของเขา  ความส าเร็จของหลวงวิจิตร
วาทการในการสร้างส านึกเรื่องเชื้อชาติและเผ่าพันธุ์ไทยมีอิทธิพลต่อการรับรู้ในสังคมไทย เพราะหลวงวิจิตรวาท
การเน้นการเขียนประวัติศาสตร์ในเชิงปลุกใจ และเขาได้น าเขียนประวัติศาสตร์มาเล่นในเชิงของ “วัฒนธรรม” 
เพื่อเป็นภาพตัวแทน (representation) ในการแสดงออกถึงอัตลักษณ์ของความเป็นไทยทางวัฒนธรรมใน
ความหมายแรกที่ส่ือถึงคือ รูปแบบทางวัตถุเช่น สถาปัตยกรรม การแต่งกาย และศิลปะ ซึ่งมีส่วนสร้างเสริม
ความก้าวหน้าของชาติ อีกแง่หนึ่งวัฒนธรรมมีนัยทางพฤติกรรมและศีลธรรมที่จะน าไปสู่การพัฒนาชาติให้เกิด
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มากในช่วงหลังการปฏิวัติ 2475 โดยเฉพาะอย่างยิ่งในทางศิลปะ ซึ่งในช่วงหลังการปฏิวัติการ
เปลี่ยนแปลงการปกครอง แนวคิดชาตินิยมของหลวงวิจิตรวาทการยังคงเชื่อมต่อกับการเน้นรักษา
ของเดิมของไทยแต่โบราณ เหตุท่ีเป็นเช่นนี ้สายชล สัตยานุรักษอ์ธิบายไว้ว่า 
 

กลุ่มอ านาจใหม่ภายหลังการเปล่ียนแปลงการปกครองใน พ.ศ. 2475 ไม่ต้องการที่จะแตกหักอย่าง
ส้ินเชิงกับกลุ่มอ านาจเดิม ซึ่งแสดงออกในปรากฏการณ์หลายอย่างในช่วงนั้น เช่น การตั้งพระยามโน
ปกรณ์นิติธาดา  เป็นประธานคณะกรรมการราษฎร และในเวลาต่อมาก็สนับสนุนพระยาพหลพล
พยุหเสนาซึ่งนิยมทางสายกลางและการประนีประนอม หรือการร่างรัฐธรรมนูญฉบับถาวรที่ถวายพระ
ราชอ านาจคืนแก่พระมหากษัตริย์ เป็นอันมาก เป็นต้น  ดังนั้นในทางวัฒนธรรมจึงมุ่ งรักษา
ศิลปวัฒนธรรมเดิมของไทยมากกว่าจะเปล่ียนวัฒนธรรมอย่างรวดเร็วรุนแรง9 

 

ศิลปะไทยในช่วงดังกล่าวนี้จึงยังคงเน้นการค้นคว้า รวบรวม และรักษาศิลปะในแบบ
ด้ังเดิมของไทยมากกว่าจะมีการผสมผสานอิทธิพลจากโลกตะวันตกซึ่งจะเห็นอย่างเด่นชัดใน
ทศวรรษ 2480  แนวคิดของหลวงวิจิตรวาทการที่กล่าวมามีผลไม่น้อยต่อการวางกรอบนโยบาย
ด้านศิลปะของกรมศิลปากรในช่วง พ.ศ. 2477  ซึ่งเขาด ารงต าแหน่งเป็นอธิบดีกรมศิลปากรใน
ขณะนั้น กรมศิลปากรที่เปลี่ยนรูปจากเดิมคือ  ราชบัณฑิตยสภา  มนีโยบายที่จะน าศิลปวัฒนธรรม
เข้าไปสร้างประโยชน์ต่อประเทศใน 3 ประการด้วยกัน กล่าวคือ “1. ประโยชน์ทางการศึกษาอบรม 
2.ประโยชน์ทางการเมือง 3. ประโยชน์ทางเศรษฐกิจ”10 ในส่วนประโยชน์ทาง “ด้านการเมือง” กรม
ศิลปากรวางนโยบายไว้เป็น 2 ทางคือ  
 

ก. ถือหลักว่า พลเมืองจะบังเกิดความรักชาติแน่นแฟ้นขึ้น ในเมื่อได้ทราบว่าส่ิงที่เป็นของชาตินั้นมี
อะไรบ้าง ฉะนั้นจะต้องฟื้นฟูความรู้เกี่ยวกับของของชาตเิป็นส าคญัยิ่งกวา่อย่างอื่น เช่น งานแผนก
ประณีตศิลปกรรม และ สถาปัตยกรรม  แม้จะต้องใช้แบบใหม่  ก็จะต้องพยายามให้มลัีกษณะของ
ชาติไทยผะสมอยู่เสมอ ให้คนทราบว่าส่ิงอะไรเป็นของไทย  ลักษณะอย่างไรเป็นของไทย หรือเช่น
ในทางวรรณคดีจะต้องเรียบเรียงประวัติศาสตร์สยามให้เป็นฉะบับที่รับรองได้ว่ายุตติถูกต้องเสีย
ครั้งหน่ึง เพื่อเป็นหลักศึกษาสืบไป  

                                                                                                                                                  
ความมั่นคง ซึ่งมีทั้งหมด 4 ด้าน คือ ความขยันขันแข็ง ความประณีต ความชื่นชมต่อความงาม และความ
อุตสาหพยายาม” อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 25.  

9 สายชล สัตยานุรักษ์, “การสร้างอัตลักษณ์ไทย โดยหลวงวิจิตรวาทการ,” ใน ลืมโคตรเหง้าก็เผา
แผ่นดิน, หน้า 279.  

10 หจช.(5) ศธ. 0701.9.1/2 เรื่อง นโยบายของกรมศิลปากร พ.ศ. 2477. หน้า 2  
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ข. ตามหลักจิตตวิทยาทางการเมือง ย่อมรับรองต้องกันว่า ถา้พลเมอืงเอาใจใส่ทางศิลปะมากๆแลว้ 
ความกระวนกระวายในทางการเมืองจะน้อยลง การรักษาความสงบเรียบร้อยในทางการเมืองกจ็ะ
ท าได้ง่าย อนึ่งบุคคลที่รักและเอาใจใส่ในทางศิลปะ ย่อมมีอุปนิสสัยเสียสละและเต็มใจใช้แรงของ
ตนให้เป็นประโยชน์แก่ผู้อื่นนี้เป็นลักษณะที่พึงปรารถนายิ่งนัก กรมศิลปากรมีนโยบายที่จะท า
ความพยายามทุกสถานเพื่อช่วยเหลือรัฐบาลในเรื่องนี้ โดยจัดให้มีการแสดงปาฐกถา โต้วาท ี
ประกวดศิลปะทุกอยา่ง ตลอดถงึการละครและสังคีตหาทางชักจงูให้คนมาดูมาฟงั และใหเ้อาใจ
ใส่ในทางศิลปะใหม้ากที่สุดที่จะท าได้ กิจการอันนีจ้ะส าเรจ็ได้ในเมื่อการสร้างหอประชมุของกรม

ศิลปากรได้ส าเร็จลง11 

 
ในส่วนประโยชน์ทางด้านเศรษฐกิจ กรมศิลปากรวางนโยบายไว้เป็น 2 ทางเช่นกัน คือ  

 
ก. การฟ้ืนฟูศิลปกรรมของชาตินั้น จะต้องระลึกถึงส่ิงซึ่งอาจขายได้ ส าหรับให้คนไทยใช้เป็นการช่วย

เศรษฐกิจภายใน และให้ชาวต่างประเทศเอาใจใส่นิยมซื้อเป็นการช่วยเศรษฐกิจจากภายนอก
ด้วย ถ้าต้องการความช่วยเหลือ ทั้งนี้โดยหวังจะผดุงอุตสาหกรรมย่อย (Home Industry) โดย
พยายามร่วมมือกับเทศบาลหรือเจ้าหน้าที่ฝ่ายปกครองด้วย  

ข. โบราณสถานในที่ต่างๆ ซึ่งมีค่าในทางศิลปะอย่างล้นเหลือเช่นปราสาทหินพิมาย โบราณสถานที่
เชียงแสน เมืองพระร่วงสุโขทัย ส่ิงเหล่านี้จักต้องซ่อมแซมรักษา แลหาทางชักจูงให้คนเดินทางไป
ชม กรมศิลปากรจะได้ท าการติดต่อกับเจ้าหน้าที่กระทรวงเศรษฐการ ปรึกษาหารือกันในทาง
พาณิชนโยบาย ให้ความสะดวกในการเดินทาง การหยุดพัก และการชมให้ได้ความรู้  ทั้งนี้ย่อม
เพิ่มพูนรายได้ของรถไฟและเป็นการบ ารุงบ้านเมือง เปิดหูเปิดตาประชาชนให้รู้จักภูมิประเทศ

กว้างขวาง ซึ่งเป็นประโยชน์ในทางเศรษฐกิจ 12 

 
กรอบนโยบายของกรมศิลปากรเพื่อสนับสนุนผลประโยชน์ด้านการเมืองและเศรษฐกิจนี้ 

ต่อมาได้กลายเป็นปัจจัยส าคัญของการจัด “การประกวดประณีตศิลปกรรม” ใน พ.ศ. 2480 การ
วางนโยบายดังกล่าวก่อให้เกิดการจัดต้ัง “กองประณีตศิลปกรรม” ขึ้นตรงกับกรมศิลปากร  โดย
กองนี้แบ่งงานออกเป็น 2 แผนกด้วยกันคือ  แผนกช่างและแผนกโรงเรียน  ในส่วนแผนกช่าง เน้น
การ สร้างจ าลองสะสมวัตถุประณีตศิลปกรรมต่างๆ จะจัดให้มีการแสดงพิพิธภัณฑภาพ และวัตถุ
ประณีตศิลปกรรมของกองนี้และของสถานศึกษาหรือของบริษัทหรือของบุคคลให้เป็นงานประจ าปี 

                                                   
11 หจช.(6) ศธ. 0701.9.1/2 เรื่อง นโยบายของกรมศิลปากร พ.ศ.2477. หน้า 2 
12 หจช.(6) ศธ. 0701.9.1/2 เรื่อง นโยบายของกรมศิลปากร พ.ศ.2477. หน้า 2-3.  
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เพื่อส่งเสริมความนิยมของประชาชนในการประณีตศิลปกรรม13 ขณะที่งานของแผนกโรงเรียน คือ 
วางโครงต้ังสถานศึกษาศิลปกรรมขึ้น  เพื่อเขยิบฐานะการช่างจากศิลปะสามัญเป็นประณีต
ศิลปกรรมจะได้เลือกเฟ้นผู้ที่มีอุปนิสสัยและความสามารถเด่นชัดเข้ามาฝึกฝนและอบรมโดยให้ทุน
ค่าเล่าเรียนจนตลอดจะสนับสนุนให้ผู้ที่มีคุณวุฒิและฝักใฝ่ทางประณีตศิลปกรรม  รวมกันขึ้นเป็น
สมาคม เพื่อเผยแพร่ความนิยมให้แพร่หลายขึ้น14 

ภารกิจของกองประณีตศิลปกรรมทั้งแผนกช่างและแผนกโรงเรียนสอดคล้องกับการก่อต้ัง 
โรงเรียนประณีตศิลปกรรมของกรมศิลปากรขึ้นใน พ.ศ. 2477 โดยคอร์ราโด เฟโรจี  เป็นครูใหญ่ 
ส่วนพระสาโรจรัตนนิมมานก์ได้รับมอบหมายให้ร่างหลักสูตรการสอนเขียนภาพและปั้นตามแนว
สกุลช่างยุโรป15  ทั้งนี้เพื่อผลิตช่างปั้นสนองงานของรัฐบาล  รวมถึงต้ังโรงเรียนนาฎดุริยางคศาสตร์
เพื่อเป็นสถานศึกษาทางด้านนาฏศิลป์และดุริยางคศิลป์ ด้วย  วิชาที่สอนในโรงเรียนนี้เน้น
การศึกษาตามแนวทางของศิลปะหลักวิชาของตะวันตกประสานไปกับหลักวิชาของศิลปะแบบไทย
ชัดเจนทั้งในภาคทฤษฎีและปฏิบัติ  ประกอบด้วย วิชา  ทฤษฎีแสงและเงา (Theory of Light and 
Shadow) ทัศนียวิทยา (Perspective and Projection) กายวิภาควิทยา (Anatomy) 
ประวัติศาสตร์ศิลป์ (History of Art) องค์ประกอบศิลป์และการออกแบบ (Composition and 
Design) ศิลปวิจารณ์ (Critic of Art) สุนทรียศาสตร์ (Aesthetic)  การเขียนลายไทย (Thai 
Ornament) แบบอย่างศิลป (Style of Art) ทฤษฎีสี (Theory of Colour) สถาปัตยกรรมไทย (Thai 
Architecture) ส่วนวิชาภาคปฏิบัติ อาทิ การปั้นนูนต่ า ปั้นนูนสูง  ปั้นลอยตัว การวาดเส้นดินสอ
ถ่าน การระบายสีน้ า สีน้ ามัน สีฝุ่น เป็นต้น16   ต่อมาใน พ.ศ. 2478 ได้ยุบรวมทั้งสองโรงเรียนเข้า
ด้วยกันในชื่อใหม่ว่า “โรงเรียนศิลปากร” ในส่วนของงานด้านซ่อมสร้างอาคารได้ขยายจากที่เคย

                                                   
13 เรื่องเดียวกัน, หน้า 6.  
14 เรื่องเดียวกัน, หน้า 6.  
15 พิริยะ ไกรฤกษ์ และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475 (กรุงเทพฯ:  สถาบันไทยคดีศึกษา 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2525), หน้า 27. 
16 นอกจากคอร์ราโด เฟโรจี แล้ว ผู้สอนในโรงเรียนนี้มี อาทิ  พระสาโรชรัตนนิมมานก์  พระสรลักษณ์

ลิขิต  พระพรหมวิจิตร  พระเทวาภินิมมิตร  หลวงเทพลักษณ์เลขา  หลวงวิจิตรวาทการ  ม.จ.สมัยเฉลิม  กฤดากร  
ม.จ.ยาใจ  จิตรพงศ์ ดูรายละเอียดเพิ่มเติมเกี่ยวกับรายวิชาและครูผู้สอนใน, พิพัฒน์  พงศ์ระพีพร, “โรงเรียน
ประณีตศิลปกรรม โรงเรียนศิลปากร,” “รากเหง้า” มหาวิทยาลัยศิลปากร (กรุงเทพฯ:   มหาวิทยาลัยศิลปากร, 
2536), หน้า  17-27.  
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จ ากัดตัวอยูแ่ค่การซ่อมสร้างพระราชฐานมาสู่การสร้างอาคารราชการและโรงเรียน ตลอดจนวัดวา
อารามต่างๆ ฯลฯ17  

นักเรียนรุ่นแรกในส่วนแผนกวิชาจิตรกรรมและประติมากรรมของโรงเรียนประณีต
ศิลปกรรมมีทั้งหมด 7 คน คือ แช่ม ขาวมีชื่อ  พิมาน มูลประมุข  สิทธิเดช แสงหิรัญ  เฟื้อ หริพิทักษ์ 
จงกล จ ากัดโรค  สวัสด์ิ ชื่นมะนา  และพวงทอง ไกรหงส์18 นักเรียนเหล่านี้จบการศึกษาจาก
โรงเรียนเพาะช่างและเป็นศิษย์ของขุนปฏิภาคพิมพ์ลิขิต  ผู้ซึ่งท างานเป็นช่างเขียนในยุโรปมากกว่า 
30 ปี นักเรียนชั้นนี้จบการศึกษาใน พ.ศ. 248019 การเรียนการสอนของโรงเรียนประณีตศิลปกรรม
นี้มีพื้นฐานตามแนวทาง “ศิลปะหลักวิชา” (Academic Art) ดังที่ ชลูด นิ่มเสมอ กล่าวว่า หลักสูตร
ที่ใช้คงปรับปรุงจากหลักสูตรของอะคาเดมีของ Florence ที่ท่านศึกษาส าเร็จมา และได้ต าแหน่ง
ศาสตราจารย์จากสถาบันแห่งนี้ด้วย20 คอร์ราโด เฟโรจี ได้กล่าวถึงโรงเรียนนี้ว่า 
 

เมื่อได้มีการก่อตั้งโรงเรียนประณีตศลิปกรรมขึ้น ณ กรมศิลปากร เพื่อความมุ่งหมายที่จะฝึกฝนเด็กไทย
ให้มีความช านิช านาญในงานจิตรกรรมและประติมากรรม ได้มีนักเรียนช่างหนุ่มประมาณสิบคน ซึ่งได้
ศึกษาความรู้ศิลปะเบื้องต้นมาแล้วจากโรงเรียนเพาะช่างมาศึกษาต่อยังโรงเรียนประณีตศิลปกรรม ใน
สมัยก่อนโน้นยังไม่มีส่ิงสนุกสนานเพลิดเพลินมากมายนักซึ่งจะท าให้จิตใจวอกแวก และทุกคนมีความ

ขยันหมั่นเพียรท างานประกวดประชันเพื่อให้ได้งานดีกว่ากัน21  

 

นอกจากภาคทฤษฎีและภาคปฏิบัติตามหลักศิลปะวิชาการตะวันตกแล้ว ในหลักสูตรยัง
เน้นให้ผู้เรียนมีความรู้และทักษะด้านศิลปะไทยแบบประเพณีด้วย ดังเห็นได้จาก การบรรจุรายวิชา 
สถาปัตยกรรมไทย (สอนโดย พระพรหมวิจิตร ศิษย์ของสมเด็จฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์) 
วิชาการเขียนลายไทย และวิชาศิลปไทย (Thai Traditional Art, สอนโดย พระเทวาภินิมมิตร    

                                                   
17 ชาตรี ประกิตนนทการ, “ศิลปะคณะราษฎร 2475 – 2490,” ใน ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฎร 

(กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรมฉบับพิเศษ, 2552), หน้า 129.  
18 วิโชค มุกดามณีและคนอื่น, ศิลปะรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-8 (กรุงเทพฯ:  อมรินทร์พริ้นติ้ง, 2539), 

หน้า 261.  
19 พิริยะ ไกรฤกษ์ และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475,  หน้า 27. 
20 ชลูด น่ิมเสมอ, ปาฐกถาศิลป พีระศรี ประจ าปี 2546 อาจารย์ศิลปกับศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย 

(กรุงเทพฯ:  อมรินทร์พริ้นติ้ง, 2546), หน้า 6. 
21 สมพร รอดบุญ, ชีวิตและงานของอาจารย์ เฟื้อ หริพิทักษ์ (กรุงเทพฯ:  บริษัทเงินทุนหลักทรัพย์ซิทก้า, 

2536), หน้า 22.  
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นายช่างเขียนภาพไทยประเพณีในสมัยรัชกาลที่ 6-8)  การฝึกฝนสร้างงานศิลปะของนักเรียน
โรงเรียนประณีตศิลปกรรมท าให้เฟโรจีได้ลูกมือในการท างานประติมากรรมตามค าสั่งของรัฐบาล
ต้ังแต่ พ.ศ. 2480 ดังที่พิริยะ ไกรฤกษ์และเผ่าทอง ทองเจือ อ้างถึงค ากล่าวของเฟโรจีตอนหนึ่งว่า 
“เป็นผลให้ประเทศไทยมีศิลปินกลุ่มแรกที่สามารถท างานได้ตามต้องการของกระทรวงทบวงกรม
ต่างๆ ต้ังแต่ปี พ.ศ. 2480 เป็นต้นมา ซึ่งแต่ก่อนต้องจ้างชาวต่างประเทศ”22 ผลงานที่ส าคัญ
บางส่วนของเฟโรจีที่มีลูกศิษย์ที่จบจากโรงเรียนนี้เป็นลูกมือ อาทิ อนุสาวรีย์ประชาธิปไตย (2482) 
และอนุสาวรีย์ชัยสมรภูมิ (2484) ซึ่งอนุสาวรีย์หลังนี้มีการช่วยกันท าแบบรูปปั้นที่จะใช้ประดับมา
ต้ังแต่ช่วง พ.ศ. 248023  

หลังการปฏิวัติสยาม 2475 มีการจัดงานฉลองรัฐธรรมนูญซึ่งเต็มไปด้วยการประกวดทาง
วัฒนธรรมและประกวดสิ่งของหลายชนิด แต่ไร้เวทีการประกวดทางศิลปะ  ดังข้อวิเคราะห์ที่ได้
กล่าวไว้ในบทที่ผ่านมาแล้ว แต่ในปลาย พ.ศ. 2480 ได้มีความเปลี่ยนแปลงอย่างชัดเจน กล่าวคือ 
เป็นปีแรกที่รัฐบาลโดยกรมศิลปากรจัดให้มี “การประกวดประณีตศิลปกรรม” ขึ้น24 ในพื้นที่การ
ออกร้านของกรมศิลปากรในงานฉลองรัฐธรรมนูญ  

กติกาของการประกวดถูกจัดวางให้สนับสนุนอุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจของ
คณะราษฎรอย่างชัดเจน การออกร้านกรมศิลปากรและการประกวดครั้งแรกใน พ .ศ. 2480 จึงได้
ถูกจัดแต่งสถานที่อย่างใหญ่โตภายในพระราชอุทยานสราญรมย์ โดยจัดขึ้นในวันที่ 8-14 ธันวาคม 
พ.ศ. 2480 กติกาการประกวดเน้นเนื้อหาเกี่ยวกับ “หลัก 6 ประการของคณะราษฎร คือ เอกราช 
ปลอดภัย เศรษฐกิจ เสมอภาค เสรีภาพ และการศึกษา เป็นหลัก”25 มีการเปิดรับผลงานศิลปะ 5 
ประเภท คือ ภาพเขียน ภาพปั้น รูปถ่าย ศิลปะการพิมพ์ และตุ๊กตาแต่งกายแบบไทย  

ในส่วนของภาพเขียนและภาพปั้นมีหลักเกณฑ์ส าคัญคือ เป็นภาพแสดงลักษณะหรือ
ความหมายแห่งรัฐธรรมนูญ ซึ่งจะจูงใจให้ความเลื่อมใสในรัฐธรรมนูญหรือหลัก 6 ประการ26 ส่วน

                                                   
22 พิริยะ ไกรฤกษ์ และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475, หน้า 27. 
23 เรื่องเดียวกัน, หน้า 27.  
24 ในปีเดียวกันนั้นโรงเรียนประณีตศิลปกรรมถูกเปล่ียนชื่อเป็น “โรงเรียนศิลปากรแผนกช่าง” และ “มี

การปรับปรุงการเรียนการสอนออกเป็น 3 แผนก คือ แผนกนาฏดุริยางค์ แผนกประณีตศิลปกรรม และแผนก
ศิลปะอุตสาหกรรม นักเรียนที่เรียนทางจิตรกรรมและประติมากรรมอยู่ในแผนกประณีตศิลปกรรม และยังคงใช้
แนวการศึกษาแบบอะคาเดมี (academy) แบบยุโรปในการเรียนการสอน. 

25 วิโชค มุกดามณี และคนอื่น, ศิลปะรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-8,  หน้า 267. 
26 เรื่องเดียวกัน, หน้า 266.  
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ประเภทรูปถ่ายเน้นให้ถ่ายทอดความสวยงามของประเทศ  ภูมิทัศน์ของบ้านเมือง  เพื่อน าไปสู่การ
พิมพ์เผยแพร่และชักจูงให้คนมีความภูมิใจในบ้านเมืองประเทศชาติของตน  ในประเภทศิลปการ
พิมพ์เน้นเชิญชวนโรงพิมพ์ของเอกชนเพื่อส่งผลงาน  การพิมพ์ข้อความบทบัญญัติแห่งรัฐธรรมนูญ 
การตัดสินให้รางวัลในเรื่องนี้คือ  เรียงอักษรให้ถูกต้อง  ความเรียบร้อยของการพิมพ์ และวางขนาด
ความคิดในการสอดรูป สอดสี กับภาพหน้าปกหรือลวดลายเดินทางและฝีมือในการเย็บปก ด้านสูง
ของสมุดขนาดไม่ต่ ากว่า 25 เซนติเมตร  ส่วนตุ๊กตาแบบไทยแบ่งออกเป็น 4 หมวด คือ ตุ๊กตาปั้น
ด้วยดิน ตุ๊กตากระดาษ ตุ๊กตายัดนุ่นหรือขี้เลื่อย และตุ๊กตาเซลเลอร์ลอย27  

ในส่วนที่เปิดให้มีการประกวดงานตุ๊กตาแต่งกายแบบไทยนี้  ผู้ศึกษามีข้อสังเกตว่าในช่วง
ทศวรรษ 2480  แม้จะเป็นช่วงหลังจากที่ผ่านความขัดแย้งระหว่างคณะราษฎรกับกลุ่มอ านาจ
ระบอบเก่าในระดับเข้มข้นดังเช่นกรณีการเกิด “กบฏบวรเดช” ไปก่อนหน้านี้บ้างแล้วก็ตาม แต่การ 
“มุ่งรักษาศิลปวัฒนธรรมเดิมของไทยมากกว่าจะเปลี่ยนวัฒนธรรมอย่างรวดเร็วรุนแรง”28 ตามที่
สายชล สัตยานุรักษ์ ได้เสนอไว้ยังคงปรากฏให้เห็นร่องรอยของปฏิกิริยาเช่นนี้ในการประกวด
ประณีตศิลปกรรม  ขณะที่การประกวดศิลปะประเภทอ่ืนในงานนี้เริ่มเปิดให้มีงานที่ได้รับอิทธิพล
จากศิลปะหลักวชิาแบบตะวันตกเข้ามามีบทบาทอย่างชัดเจนมากแล้วก็ตาม 

ข้อสังเกตอีกประการหน่ึง คือ แม้กติกาต่างๆ ที่ทางผู้จัดต้ังไว้จะสนับสนุนแนวคิดหลักของ
การปกครองในระบอบใหม่ พร้อมไปกับการลดทอนบทบาทของสัญลักษณ์จากกลุ่มอ านาจใน
ระบอบเก่า แต่ส าหรับในส่วนของคณะกรรมการตัดสินผลงานส่วนใหญ่ยังเต็มไปด้วยเจ้านายชั้น
หม่อมเจ้า รายนามคณะกรรมการตัดสินงานในการประกวดครั้งแรกนี้ประกอบด้วย “1. หม่อมเจ้า
รัฐฏาภิเศก โสณกุล  2.หม่อมเจ้าโวฒยากร วรวรรณ  3. หม่อมเจ้าสมภพ เกษมศรี 4. หม่อมเจ้า
ฤดีวรรณ กฤดากร  5.นายอี ฮิลลี่  6.พระยาเทวาธิราช 7.นายไวซาเซ”29 ส าหรับนายอี หรือ เอ็ด
เวิร์ด ฮิลลี่ ชาวอังกฤษ และนายไวซาเซ ชาวญี่ปุ่นเป็นอาจารย์ของโรงเรียนเพาะช่าง  กรณีนายไว
ซาเซ ในภายหลังเมื่อกองทัพญี่ปุ่นเข้ามาบุกไทยในเดือนธันวาคม พ.ศ. 2484 ปรากฏว่า นายไวซา
เซได้เปลี่ยนฐานะจากอาจารย์สอนศิลปะเพื่อเข้าร่วมท าภารกิจกับกองทัพด้วย30 

การออกแบบร้านของกรมศิลปากรที่ใช้เป็นสถานที่แสดงผลงานจากประกวดเน้นให้
ความส าคัญกับสัญลักษณ์ของรัฐธรรมนูญอย่างยิ่ง ภาพร้านของกรมศิลปากรในครั้งนั้นปรากฏใน

                                                   
27 เรื่องเดียวกัน, หน้า 267.  
28 สายชล สัตยานุรักษ์, “การสร้างอัตลักษณ์ไทย โดยหลวงวิจิตรวาทการ,” หน้า 279.  
29 วิโชค มุกดามณี และคนอื่น, ศิลปะรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-8 , หน้า 267. 
30 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p.41. 
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หนังสือ ศิลปะรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-8 มีสัญลักษณ์พานรัฐธรรมนูญขนาดใหญ่ที่เป็นรูปปั้นแบบ
นูนสูงแสดงเรื่องหลัก 6 ประการ ถูกต้ังไว้ตรงกึ่งกลางทางเข้าร้าน  

ผู้ส่งผลงานศิลปะเข้าประกวดส่วนใหญ่คือนักเรียนจากโรงเรียนเพาะช่างและโรงเรียน
ศิลปากรแผนกช่าง (โรงเรียนประณีตศิลปกรรม) ภาพเขียนที่ได้รางวัลชนะเลิศ ได้แก่ ผลงานของ
อินตา ศิริงาม นักเรียนจากโรงเรียนเพาะช่าง ได้สร้างสรรค์ภาพ “เทวดาแบบไทยก าลังอุ้มแผนที่
ของชาติและสัญลักษณ์ของรัฐธรรมนูญอยู่” ส่วนด้านประติมากรรม ปรีชา ศัพท์วงและสักกะ  จารุ
จินดา ได้สร้างงานประติมากรรมรูปวีรบุรุษจากสงคราม31 ส่วนงานประติมากรรมชื่อ “ทหารขว้าง
ลูกระเบิด” ของ ทองเย็น มูลประมุข และงานประติมากรรม “ทหารถือปืน” ของ สนั่น ศิลากรณ์ 
แสดงถึงภาพตัวแทนของร่างกายทหารที่มีความแข็งแรงและความกล้าหาญในการท าสงคราม  

นอกจากนี้ยังมีงานประติมากรรมที่ถ่ายทอดเรื่องหลัก 6 ประการอีก อาทิ ประติมากรรม
ขนาดกลางของ ผิว ทิมสา ชื่อ “เลี้ยงช้างน้อยด้วยอ้อยหก” ชาตรี ประกิตนนทการ กล่าวถึงผลงาน
ชิ้นนี้ร่วมกับผลงานบางชิ้นว่า “เลี้ยงช้างน้อยด้วยอ้อยหก ของ ผิว ทิมสา  ซึ่งปั้นเป็นรูปแม่ช้างก าลัง
เอางวงรัดท่อนอ้อย 6 ท่อนอยู่โดยมีลูกช้างหลายตัวอยู่รอบๆ ซึ่งอ้อยทั้ง 6 ท่อนหมายความถึงหลัก 
6 ประการ หรือรูปปั้นของ อินตา ศิริงาม  ชื่อ หลักหกยกสยาม ซึ่งก็สื่อถึงหลัก 6 ประการว่าจะ
น ามาซึ่งความเจริญของประเทศ” 32 เห็นได้ว่าอุดมการณ์การเมืองของรัฐบาลคณะราษฎรสามารถ
แปรออกมาเป็นผลงานศิลปะและถูกส่งเข้าประกวดตามกติกาที่ต้ังไว้ ทั้งยังจัดแสดงเพื่อสื่อสาร
และสร้างภาพลักษณ์ของอุดมการณ์นี้ต่อสาธารณชนอย่างเป็นรูปธรรม 

ปัจจัยทางเศรษฐกิจอันเป็นหนึ่งในหลัก 6 ประการของคณะราษฎรถูกสื่อสารอย่างชัดเจน
ผ่านงานประติมากรรมชื่อ “หลักเศรษฐกิจ” ของ สิทธิเดช  แสงหิรัญ  ผลงานชิ้นนี้แสดงรูปทรงของ
เกษตรกรผู้ชายทีม่ีร่างกายแข็งแรงสมบูรณ์ มีมัดกล้ามเนื้อและท่าทางที่มั่นคงก าลังแสดงอิริยาบท
ในระหว่างการท านาหว่านข้าวอยู่ เช่นเดียวกับประติมากรรมของ จงกล  ก าจัดโรค ชื่อ “กสิกรรม” 
ซึ่งแสดงถึงรูปทรงเกษตรกรผู้หญิงก าลังอุ้มผลผลิตทางการเกษตรอยู่ ส่วนประติมากรรมของ จงกล 
ก าจัดโรค อีกชิ้นหนึ่งที่แม้ว่าจะไม่ได้แสดงรูปทรงที่บ่งบอกถึงหลัก 6 ประการ แต่ก็ยังแสดงถึงความ
สมบูรณ์ของร่างกาย คือ ผลงานชื่อว่า “ความเจริญ”  

ผลงานบางส่วนและแนวคิดของการประกวดครั้งแรกใน พ .ศ. 2480 สามารถสะท้อนให้
เห็นการเชื่อมโยงระหว่างการประกวดกับบริบททางสังคมการเมืองขณะนั้นทั้งภายในและ 
ภายนอกได้เป็นอย่างดี  ส าหรับบริบททางการเมืองภายในประเทศเห็นได้ว่า การสนับสนุนให้สร้าง
                                                   

31 Ibid, p.35.  
32 ชาตรี ประกิตนนทการ, ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฏร, หน้า 138. 
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งานศิลปะในงานครั้งแรกนี้มุ่งตอบสนองการที่รัฐได้ด าเนินมาถึงเวลาอันเหมาะควรกับการใช้ศิลปะ
เพื่อเป็นกลไกอุดมการณ์ทางการเมืองในการสร้างประโยชน์ด้านจิตวิทยาดังท่ีกรมศิลปากรได้วาง
นโยบายไว้  นอกจากนี้ หลังจาก พ.ศ.2477 เป็นต้นมา  โรงเรียนประณีตศิลปกรรมได้ท าการบ่ม
เพาะนักเรียนศิลปะด้วยการเรียนการสอนแบบศิลปะขั้นสูงของยุโรปจนมีความเชี่ยวชาญในระดับ
ที่สามารถสร้างภาพเขียน ประติมากรรม ได้หลากหลายขนาดและรูปแบบ ความเชี่ยวชาญจากการ
ฝึกฝนทักษะน ามาสู่ความสามารถในการถ่ายทอดสาระส าคัญของรัฐธรรมนูญหรือหลัก 6 ประการ 
ผ่านการน าเสนอ “ร่างกาย” ที่เต็มไปด้วยความอุดมสมบูรณ์ตามอุดมคติของยุคแห่งการสร้างชาติ 

ร่างกายที่แข็งแรงสมบูรณ์เป็นที่ต้องการของการสร้างชาติ ปฏิเสธมิได้ว่าในการบริหาร
ประเทศของรัฐบาลช่วงทศวรรษ 2480 มีการรณรงค์และปฏิบัติการหลายชนิดที่สัมพันธ์กับความ
พยายามปรับปรุงร่างกายของประชากรให้มีคุณภาพดีขึ้นกว่าเดิม แนวคิดเช่นนี้ ก้องสกล กวินรวี
กุล ได้เคยเสนอไว้ว่า สะท้อนให้เห็นว่าร่างกายนั้นอยู่ในกระบวนการกลายเป็น (process of 
becoming) ที่จะไปสู่ร่างในอุดมคติ ( ideal body) ทั้งยังสะท้อนให้เห็นถึงอัตลักษณ์ของชาติ 
(national identity) ว่ามีความสัมพันธ์กับโครงการร่างกาย (the body project) ร่างกายจึงเป็น
เสมือนที่ต้ัง (site) ที่รองรับความหมายของอัตลักษณ์ของชาติที่ถูกสร้างขึ้น นอกจากนี้ ก้องสกล ยัง
เน้นย้ าด้วยว่า มาตรฐานความงามในอดีตเช่น การมีร่างกายสูงระหง เอวคอดนิดถูกปฏิเสธ 
เนื่องจากไม่เอ้ือต่อการเป็นก าลังที่มีคุณภาพของชาติ แต่ร่างกายภายใต้นิยามของรัฐในทศวรรษ 
2480 ถูกน าไปเทียบกับร่างกายในอดีตที่ใหญ่โตแข็งแรงสมที่จะเป็นนักรบ เพื่อพยายามพัฒนา
และปรับเปลี่ยนร่างกายที่ไม่สมส่วนให้กลายเป็นร่างกายในอุดมคติในอนาคต33  โดยเฉพาะอย่าง
ยิ่ง เมื่อจอมพล ป. พิบูลสงครามขึ้นสู่อ านาจใน พ.ศ.2481 เรื่องร่างกายแห่งความแข็งแรงสมบูรณ์
นี้จะถูกให้ความส าคัญมากยิ่งขึ้น  ขณะที่สาระของ “รัฐธรรมนูญนิยม” จะถูกลดทอนลงไป
พอสมควร การเน้นน าเสนอภาพลักษณ์ของร่างกายตามอุดมคติที่แข็งแรงสมบูรณ์เช่นนี้มีส่วนท า
ให้งานประติมากรรมในการประกวดประณีตศิลปกรรมมีความโดดเด่นอย่างมาก  ผู้ศึกษายัง
วิเคราะห์ด้วยว่า  ภาพลักษณ์ของร่างกายที่สมบูรณ์แข็งแรงสมกับเป็นนักรบหรือเกษตรกรที่
แข็งแกร่งซึ่งถูกถ่ายทอดในการประกวดประณีตศิลปกรรมครั้งนี้  ต่อมายังส่งอิทธิพลเป็นต้นแบบ
ในด้านภาพลักษณ์ให้ชายและหญิงตามอุดมคติบนเวทีการประกวดชายงามและหญิงงามในช่วง
ทศวรรษเดียวกันดังที่จะกล่าวถึงในประเด็นนี้ข้างหน้า  

                                                   
33 ดูเพิ่มเติมใน ก้องสกล กวินรวีกุล, ”การสร้างร่างกายพลเมืองไทยในสมัยจอมพล ป.พิบูลสงคราม 

พ.ศ.2481-2487,” (วิทยานิพนธ์มหาบัณฑิต คณะสังคมวิทยาและมานุษยวิทยา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ , 
2545), หน้า 33-34.  
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ส าหรับบริบทจากภายนอกประเทศที่เข้ามามีอิทธิพลกับการประกวดประณีตศิลปกรรม 
พ.ศ.2480 คือ การประกวดนี้จัดขึ้นปีเดียวกันกับที่ในประเทศเยอรมันมีการจัดแสดงผลงานทาง
ศิลปะชื่อว่า “The Great German Art Exhibition” เพื่อขับเคลื่อนกลไกทางอุดมการณ์การเมือง
แบบ “สังคมนิยมแห่งชาติ” (National Socialist) ของ ฮิตเลอร์”34 ขนาดของการจัดงาน The Great 
German Art Exhibition ในเมืองมิวนิค ค.ศ 1937 (2480) ใหญ่โตกว่างานประกวดประณีต
ศิลปกรรมนัก เพราะจัดขึ้นมาแบบเอกเทศ ไม่เหมือนกับการประกวดประณีตศิลปกรรมที่ยังเป็น
ส่วนหนึ่งของงานฉลองรัฐธรรมนูญอยู่ จุดที่น่าสนใจของงานนี้คือการน า “ศิลปะขั้นสูง” (high art) 
ที่รูปแบบได้รับอิทธิพลมาจากศิลปะแบบคลาสสิคโบราณมาปรับใช้สร้างงานศิลปะภายใต้บริบท
ทางการเมืองแบบสร้างชาติและต่อต้านปฏิกิริยาของพวก “หัวก้าวหน้า” (avant – garde) ทาง
ศิลปะที่เกิดขึ้นมาและมีอิทธิพลก่อนหน้า  

ในบริบทของพรรคนาซีเยอรมันช่วงทศวรรษ 1930 นั้น เบอร์นาท สมิธ (Bernard Smith) 
ได้กล่าวถึงศิลปะขั้นสูงว่า “ศิลปะขั้นสูงถูกน ามาพิจารณาโดยเฉพาะในยุโรป เพื่อใช้เป็นเครื่องมือ
สร้างปฏิกิริยาทางการเมือง ซึ่งสามารถสร้างเป็นวัฒนธรรมมวลชนที่จะต่อต้านพวกหัวก้าวหน้าที่
คุกคาม ‘สุขภาพ’และเอกภาพของชาติ” 35 กรณีนี้หากพิจารณาดูการประกวดประณีตศิลปกรรมจะ
พบว่า การประกวดดังกล่าวใช้และสนับสนุนศิลปะขั้นสูงที่ได้รับอิทธิพลจากศิลปะหลักวิชาของ
ยุโรปเช่นกัน แต่แทนที่จะใช้เพื่อต่อต้านความคิดแบบก้าวหน้ากลับหยิบยืมรูปแบบดังกล่าวมาเพื่อ
ใช้ต่อต้านความคิดแบบ “อนุรักษ์นิยม” อันเป็นสัญลักษณ์ของระบอบเก่าที่ถูกโค่นล้มไปแทน  

การที่หลวงวิจิตรวาทการ อธิบดีกรมศิลปากรขณะนั้นได้รับอิทธิพลจากงานศิลปะแบบ
ฟาสซิสต์ (Fascist Art) ของอิตาลีหรือศิลปะนาซี (Nazi Art) ในเยอรมันมิใช่เรื่องที่น่าแปลกใจ 
เพราะภายหลังมีหลักฐานปรากฏชัดเจนว่า หลวงวิจิตรวาทการได้รับอิทธิพลจากอุดมการณ์ทาง
การเมืองเหล่านี้ ดังปรากฏในปาฐกถาเรื่อง “รัฐบุรุษคนส าคัญในปัจจุบัน” ตอนหนึ่งที่ว่า “มุสโสลินี
สร้างชาติทั้งชาติ เปลี่ยนลักษณะนิสัยของชาวอิตาเลียนทั้งหมด และปั้นคนให้เป็นพิมพ์เดียวกัน 
ถ้าพูดในแง่มนุสสปฏิวัติแล้ว มุสโสลินีท าได้มากกว่าใครๆ ในสมัยเดียวกัน”36  

แม้การน าศิลปะขั้นสูงมาใช้จะมีลักษณะที่สวนทางกันดังที่กล่าวข้างต้น แต่การน าเสนอ
ภาพลักษณ์ร่างกายของการประกวดทั้งสองเวทีก็ถูกเน้นย้ าในลักษณะเดียวกัน กล่าวคือ ผลงาน

                                                   
34 ชาตรี ประกิตนนทการ, ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฏร, หน้า 138.  
35 Bernard Smith, Modernism’s History:  A Study in Twentieth Century Art and Ideas (New 

Haven and London: yale University Press,1998), p.199.  
36 ดู สายชล สัตยานุรักษ์, “การสร้างอัตลักษณ์ไทย โดยหลวงวิจิตรวาทการ,” หน้า 279.  
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ของ The Great German Art Exhibition ที่ถูกคัดเลือกขั้นสุดท้ายจากการพิจารณาของฮิตเลอร์นี้ 
“ผลงานส่วนใหญ่แสดงถึงความแข็งแรงสมบูรณ์ของร่างกายคน ภาพเปลือยผู้ชาย ผู้หญิง ท่ี
แข็งแรงถูกน ามาเป็นภาพตัวแทนของการแสดงครั้งนี้”37 อย่างไรก็ตาม อิทธิพลในลักษณะเช่นนี้ก็
เป็นเพียงการได้รับมาในรูปแบบทางศิลปะเท่านั้น มิใช่เป็นการรับในเรื่องความรุนแรงหรือแนว
ทางการท าลายล้างเฉกเช่นลัทธิเผด็จการท้ังสอง38  

การประกวดประณีตศิลปกรรมใน พ.ศ. 2481 ยังคงเป็นกิจกรรมส าคัญในงานฉลอง
รัฐธรรมนูญที่ผู้เข้าชมให้ความสนใจ ในปีนี้ถือเป็นปีที่เปลี่ยนมือนายกรัฐมนตรีจาก “พระยาพหล
พลพยุหเสนา” เป็น “พันเอก หลวงพิบูลสงคราม” (ยศในขณะนั้น) โดยการเปลี่ยนผู้น าประเทศน้ี 
ในช่วงต้นเห็นได้ว่าอุดมการณ์ของคณะราษฎรจะยังคงด าเนินงานต่อไป แต่สิ่งที่เน้นย้ ามากยิ่งขึ้น
คือการสร้างชาติให้มีความเจริญก้าวหน้า39 กรอบคิดของหลวงพิบูลสงครามส่งผลอย่างยิ่งต่อ
นโยบายของกรมศิลปากรเช่นกัน นโยบายได้เน้นว่าศิลปะเป็น “เครื่องมืออันส าคัญที่สุดที่จะช่วย
ส่งเสริมความรักชาติ รักหน้าที่ของพลเมือง ช่วยการศึกษาอบรมประชาชนให้หันเข้าสู่ระบอบการ
ปกครองในปัจจุบันและช่วยงานเศรษฐกิจของชาติ…ฉะนั้นการบ ารุงศิลปกรรมในเมืองไทยจึงหนัก
ไปในทางชาติ และพยายามใช้ศิลปกรรมเป็นอุปกรณ์แก่งานส าคัญของชาติ เช่นการเผยแพร่ปลูก
ความนิยมในระบอบรัฐธรรมนูญ” 40 การประกวดทางศิลปวัฒนธรรมจึงได้กลายเป็นจุดเน้นส าคัญ
ของกรมศิลปากรที่มีปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจแบบชาตินิยมนี้ผลักดันอยู่เบื้องหลัง  

การประกวดที่ถูกเน้น มี 4 ประเภท ดังตอนหนึ่งในปาฐกถาของหลวงวิจิตรวาทการที่ว่า 
“กิจการของกองศิลปากรน้ัน นอกจากจัดการมหรศพทั่วเขตต์พระราชอุทยานสราญรมย์แล้ว ยังได้

                                                   
37 Bernard Smith, Modernism’s History: A Study in Twentieth Century Art and Ideas, p.203.  
38 ดูเพิ่มเติมใน ชาตรี ประกิตนนทการ, ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฏร, หน้า136. 
39 ดังที่ นครินทร์ เมฆไตรรัตน์ ได้หยิบน าสุนทรพจน์ที่เขาได้กล่าวทางวิทยุกระจายเสียงเป็นครั้งแรก

หลังจากได้รับต าแหน่งนายกรัฐมนตรีบางตอนที่ว่า “ประการที่หนึ่ง เขาขึ้นมามีอ านาจตามแนวทางของระบอบ
ประชาธิปไตย และจะด าเนินงานตามหลัก 6 ประการของคณะราษฎรต่อไป ประการที่สอง ถึงแม้ว่าระบอบใหม่
จะตั้งมาแล้ว 6 ปี ก็ยังมีภัยอันตรายอยู่ตลอดเวลา ซึ่งอาจท าให้ชาติเกิดความพินาศล่มจมได้  และประการ
สุดท้าย การเมืองในสมัยต่อไปจะมุ่งสู่ความก้าวหน้าของชาติ จะมีการประสานความคิดระหว่างรัฐกับราษฎร
อย่างแนบแน่น การแลกเปล่ียนความคิดเห็นจะไม่เจาะจงอยู่แต่เพียงในวงแคบคือ สภาผู้แทนราษฎร แต่จะมีการ
เปิดสู่ประชาชนทั่วไปอย่างกว้างขวาง” อ้างจาก นครินทร์ เมฆไตรรัตน,์ ความคิด ความรู้ และอ านาจการเมืองใน
การปฏิวัติสยาม 2475 (กรุงเทพฯ:  ฟ้าเดียวกัน, 2546), หน้า 386-387.  

40 หจช.ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง ปาฐกถากิจการของกองศิลปากรในงานฉลองรัฐธรรมนูญ บรรยาย
ทางวิทยุกระจายเสียง (วันอังคารท่ี 13 ธันวาคม พ.ศ.2481), หน้า 231. 
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จัดการประกวดศิลปกรรมต่างๆ คือ 1. ประกวดละคร 2.ประกวดหนังสือ 3.ประกวดประณีต
ศิลปกรรม และ 4. ประกวดการจัดและแต่งร้าน” 41  

การประกวดประณีตศิลปกรรมใน พ.ศ. 2481 ยังคงแบ่งประเภทของผลงานเป็น 5 
ประเภทเช่นเดิม นอกจากการก าหนดเนื้อหาในส่วนของภาพเขียนและภาพปั้นจะเน้นชักจูงให้
ราษฎรมีความเลื่อมใสในรัฐธรรมนูญแล้ว ยังมีการเพิ่มให้สร้างผลงาน “ภาพที่ส่งเสริมวัฒนธรรม
ของชาติ”42 รวมถึงภาพเขียนหรืองานปั้นที่ “แสดงเนื้อหาทางวัฒนธรรม ประวัติศาสตร์และความ
สวยงามของประเทศขึ้นอีกส่วนหนึ่ง”43 ส่วนการประกวดผลงานประเภทภาพถ่ายมีความมุ่งหมาย 
“ให้เป็นไปในทางแสดงความงามของประเทศ  ในเรื่องนี้ได้ชักชวนนักถ่ายรูปให้หารูปถ่ายจุดที่
งดงามที่สุดของประเทศสยามมาประกวดกัน”44 นอกจากนี้ การประกวดประเภทตุ๊กตาการแต่ง
กายแบบไทยมีการแจ้งจุดประสงค์ในการประกวดที่สะท้อนถึงอุดมการณ์ชาตินิยมอย่างชัดเจน45

 

สังเกตว่า การประกวดประณีตศิลปกรรมในยุคสมัยจอมพล ป.พิบูลสงครามเน้นเรื่องของ
การสร้างความเป็นไทยในเป้าหมายเพื่อตอกย้ าถึงรากฐานและความต่อเนื่องของความเป็นชาติที่มี
สืบมาอย่างยาวนาน แรงผลักดันส าคัญที่ส่งผลกระทบต่อแนวคิดและการก าหนดกติกาในการจัด
ประกวดนี้น่าจะได้รับอิทธิพลจากกลวิธีในการสร้างความเป็นไทยของหลวงวิจิตรวาทการที่ สายชล 
สัตยานุรักษ ์อธิบายว่าเป็น “การสร้างภาพแทนความจริง”46 

                                                   
41 เรื่องเดียวกัน, หน้า 232.  
42 เรื่องเดียวกัน, หน้า 235.  
43 วิโชค มุกดามณี และคนอื่นๆ, ศิลปะรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-8, หน้า 267. 
44 หจช.ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง ปาฐกถากิจการของกองศิลปากรในงานฉลองรัฐธรรมนูญ บรรยาย

ทางวิทยุกระจายเสียง (วันอังคารท่ี 13 ธันวาคม พ.ศ.2481), น.235. 
45 ดังที่ว่า “ประเภทน้ีเพื่อแสดงวัฒนธรรมของชาติว่าไทยเรามิใช่ชาติป่าเถื่อนมาแต่โบราณกาล แม้ใน

สมัยเก่าๆ เราก็มีเครื่องแต่งกายเป็นแบบงดงามตามความนิยมของชาติ และแบบแผนนั้นได้เปล่ียนแปลงมา
อย่างไร การดูประกวดแผนกนี้ จะชักจูงให้เกิดความพูมใจในความเจริญทางศิลปกรรมของไทยว่ามีมากสมกับ
ฐานะของชาติที่มีความเจริญมาแต่โบราณ” อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 235.  

46 สายชล สัตยานุรักษ์ ได้อธิบายถึงวิธีการนี้ของหลวงวิจิตรวาทการว่า คือ การ “สร้างภาพแทนความ
จริง” (Representation) ซึ่งได้แก่การดึง “ความเป็นไทย” บางอย่างออกจากบริบทเดิม แล้วใส่บริบทใหม่และ
ความหมายใหม่เข้าไป เพื่อท าให้ “ความเป็นไทย” นั้นกลายเป็น “ไทยแท้” ขึ้นมา หรือในทางกลับกันคือท าให้ส่ิง
ที่เคยเป็นไทยกลายเป็นส่ิงที่ “ไม่ใช่ไทย” ไปเสีย ทั้งนี้เพื่อให้เหลือแต่ความเป็นไทยส่วนที่หลวงวิจิตรวาทการ
ต้องการจะเน้นให้เด่นชัดขึ้น อ้างจาก  สายชล สัตยานุรักษ์, “ การสร้างอัตลักษณ์ไทย โดยหลวงวิจิตรวาทการ,” 
หน้า 291. 
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ผลงานที่โดดเด่นและมีหลักฐานหลงเหลือให้ศึกษาในปัจจุบันภาพหนึ่งคือ ประติมากรรม
ชื่อ “คนโก่งคันธนู” หรือบางครั้งถูกเรียกว่าภาพ “แผลงศร” ของ แช่ม ขาวมีชื่อ ที่แสดงรูปทรงของ
คนที่มีความแข็งแรง มีกล้ามเนื้อที่ถ่ายทอดออกมาตามลักษณะอุดมคติของศิลปะแบบคลาสสิค
ของยุโรป แสดงถึงร่างกายตามแบบอุดมคติที่ผู้น าต้องการปลูกฝังให้เป็นภาพลักษณ์ร่างกายของ
พลเมืองไทย แม้การประกวดประณีตศิลปกรรมใน พ.ศ. 2481 จะไม่ได้มีภาพถ่ายหรือเอกสาร
หลักฐานเพื่อใช้ในการศึกษาค้นคว้ามากนัก  แต่การประกวดครั้งนี้ได้มีจุดสนใจอีกประการที่
ส าคัญ คือ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวอานันทมหิดล ที่ทรงเสด็จนิวัติพระนครใน วันที่ 15 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2481 และพระอนุชาคือ เจ้าฟ้าภูมิพลอดุลยเดช  พระเชษฐภคินี เจ้าฟ้ากัลยานิ
วัฒนา และพระราชชนนีศรีสังวาลย์  ได้เสด็จมาร่วมพิธีเปิดการประกวดครั้งนี้ด้วย พระเจ้าอยู่หัว
ทรงมีข้อวิจารณ์ถึงการประกวดว่า  ถึงแม้งานศิลปะที่แสดงอยู่จะเป็นที่น่าประทับใจ แต่ควรมีเพิ่ม
ศิลปะแบบประเพณีอย่างเช่นภาพพระพุทธรูปเข้าไปด้วย” 47 การเสด็จครั้งนี้ถือเป็นครั้งแรกที่
พระมหากษัตริย์ได้ทรงมามีปฏิสัมพันธ์กับการประกวดศิลปะหลังจากไม่ได้มีกรณีเช่นนี้เกิดขึ้น
ต้ังแต่ปลายรัชกาลที ่6 เป็นต้นมา 

ใน พ.ศ. 2482 สถานที่การจัดประกวดประณีตศิลปกรรมเปลี่ยนจากพระราชอุทยาน 
สราญรมย์มาเป็นสนามเสือป่า นอกจากงานฉลองรัฐธรรมนูญปีนี้จะจัดงานโดยถือหลักเผยแพร่
ระบอบการปกครองรัฐธรรมนูญแล้ว คณะกรรมการยังได้เน้นการเผยแพร่การเศรษฐกรรมและ
อุตสาหกรรมอีกด้วย48 ในครั้งนี้สาระของรัฐธรรมนูญนิยมได้ถูกลดทอนลงและให้ความส าคัญกับ
แนวคิดเรื่องชาตินิยมอย่างมากแทน ถึงแม้การประกวดจะแบ่งเป็น 5 ประเภท แต่ดูเหมือน
ความส าคัญจะถูกเน้นไปที่ภาพเขียน ภาพปั้น และภาพถ่าย ซึ่งทั้ง 3 ประเภทนี้มีการขอให้ถ้วย
รางวัลขนาดใหญ่กว่ารางวัลที่ 1 ประเภทอ่ืน49  ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า  อาจเป็นเพราะงานประเภท
ดังกล่าวสามารถถ่ายทอดภาพลักษณ์ทางอุดมการณ์ของรัฐได้ชัดเจนมากกว่าประเภทอ่ืน 
เนื่องจากงานศิลปการพิมพ์เป็นเพียงตัวอักษรและตุ๊กตาแบบไทยนั้นมีขนาดไม่ใหญ่นัก  ขณะที่
ภาพเขียนและภาพปั้นต้องใช้เวลาและทักษะในการท างานสูง  ถึงกระนั้น ส าหรับผู้ที่ส่งผลงานแต่
ไม่ได้รางวัลใดๆ มีเอกสารแสดงว่า คณะกรรมการจะ “แจกเหรียญที่ระลึกให้ทุกๆ ท่าน” 50  

                                                   
47 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p. 36.  
48 หจช.(3) ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง รายงานผลการจัดงานฉลองรัฐธรรมนูญ 2482.  
49 หจช.ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง รางวัลในการประกวดหัตถศิลปประเภทต่างๆ. 
50 หจช.ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง ประกาศการแสดงหัตถศิลป ของกองศิลปากรในงานฉลองรัฐธรรมนูญ 

พ.ศ. 2482, หน้า. 239.  



 
 

 

106 

ในปีน้ีงานฉลองรัฐธรรมนูญได้ถูกจัดให้มีขนาดใหญ่โตขึ้น เพิ่มงบประมาณให้มากกว่าการ
จัดในสถานที่เดิม บริเวณหน้าร้านกรมศิลปากรมีการจัดสร้างประติมากรรมรูป “คนเดิน” ขนาด
ใหญ่กว่าคนจริงถึงประมาณ 2 เท่าไว้และบนแท่นประติมากรรมชิ้นนี้มีข้อความสลักไว้ว่า “เดิน 
เดิน เดิน” ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของเนื้อร้องในเพลงปลุกใจของหลวงวิจิตรวาทการที่ว่า “เดิน เดิน เดิน 
อย่ายอมแพ้ใคร ชาติไทยต้องเดิน เดิน เดิน เดิน อย่าท้อทางไกล ขอให้ไทยเจริญ ไชโย ไชยะ ให้
ไทยชนะตลอดปลอดภัย…”51 การประกวดในปีนี้มีคณะกรรมการจ านวน 7 ท่าน คือ หม่อมเจ้า
รัชฎาภิเศก โสณกุล หม่อมเจ้าโวฒยากร วรวรรณ หม่อมเจ้าบรรเจิดวรรณวรวงศ์ วรวรรณ นายอี .
ฮิลลี่ นายเอฟ .รุย ศาสตราจารย์แอล .โคปเป และหลวงชัยจิตรกรรม”52 ในปีนี้ยังเป็นปีที่มีความ
เคลื่อนไหวทางการเมืองที่ส าคัญ คือ สนธิสัญญาที่ไม่เสมอภาคที่สยามมีต่อชาติตะวันตกได้ถูก
แก้ไขโดยความพยายามของหลวงประดิษฐ์มนูธรรม (ปรีดี พนมยงค์) น ามาสู่การที่ชนชั้นน าใน
ระบอบใหม่ถือว่าประเทศไทยมี “เอกราชที่สมบูรณ์เป็นครั้งแรก” 53 จอมพล ป.พิบูลสงครามได้
พยายามแก้ไขให้ราษฎรมีวัฒนธรรมและการปฏิบัติตนที่เหมาะสมกับการมีเอกราชที่สมบูรณ์  โดย
การประกาศแนวคิดเรื่อง “ธรรมนิยม” เป็นครั้งแรกในต้นเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2482 กล่าวคือ 
“ระบอบเก่าสิ้นสุดลงและระบอบใหม่ถือก าเนิดขึ้นมาเป็นไปตามสภาพของหลัก ‘ธรรมมะ’ ซึ่งมี
นิสัยใจคอของพลเมืองหรืออ านาจของมหาชนเป็นเครื่องวัดที่ส าคัญในทางหนึ่ง รัฐบาลระบอบใหม่
กับราษฎรถือเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน”54 ภายหลังแนวคิดนี้ถูกแปรสภาพกลายเป็น “ประกาศรัฐ
นิยม” ที่มีจ านวนทั้งสิ้น 12 ฉบับ ใน พ.ศ. 2484 โดยมีผลนับต้ังแต่เดือนมิถุนายน พ.ศ. 2482 จนถึง
เดือนมกราคม พ.ศ. 248555 ทั้งนี้ในรัฐนิยมประการหนึ่งยังได้ก าหนดไว้ว่า “ให้ประชาชนใช้เวลา
ว่างในตอนค่ าไปชมงานแสดงศิลปะ”56 อีกด้วย 

ใน พ.ศ.2482 อีกเช่นกันที่หลวงวิจิตรวาทการ อธิบดีกรมศิลปากร ได้เน้นย้ าแนวคิดการ
สร้างคนให้ตอบสนองต่อภารกิจการสร้างชาติอันเป็นส่วนหนึ่งของ “งานปฏิวัติ” ซึ่งในความคิดของ
เขา งานปฏิวัติเป็นงานซึ่ง “ต้องไม่ท าเฉพาะแต่เปลี่ยนระบอบการปกครอง เปลี่ยนระบอบการ

                                                   
51 วิโชค มุกดามณี และคนอื่นๆ, ศิลปะรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-8,  หน้า 265. 
52 หจช.ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง เชิญไปตัดสินการประกวดประณีตศิลปกรรม พ.ศ.2482, หน้า 65.  
53 ดูเพิ่มเติมใน นครินทร์ เมฆไตรรัตน์, ความคิด ความรู้ และอ านาจการเมืองในการปฏิวัติสยาม 2475, 

หน้า 391.  
54 เรื่องเดียวกัน, หน้า 391.  
55 เรื่องเดียวกัน, หน้า 393. 
56 พิริยะ ไกรฤกษ์ และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ.2475, หน้า 28. 
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เศรษฐกิจ การคลังและการศึกษาเท่านั้น งานปฏิวัติจะต้องท าให้ตลอดถึงการเปลี่ยนลักษณะนิสัย
ใจมนุสส์”57 นอกจากจะมีการวิจารณ์ตัวละครในวรรณคดีไทยอย่างรุนแรงแล้ว ยังได้มีการกล่าวใน
เชิงขอร้องต่อผู้สร้างงานอย่างนักประพันธ์ว่า “…ขอให้เราช่วยกันสักพักหนึ่ง คือท่านจะประพันธ์
เรื่องนิยาย เรื่องเริงรมย์ เรื่องละครหรือเรื่องอะไรก็ตาม ขอให้วาดภาพตัวเอกในเรื่องของท่านให้
เป็นคนล่ าสันแข็งแรงขยันหมั่นเพียร รักงาน ท างานด้วยความล าบากตรากตร า…ขอให้เราช่วยกัน
แสดงให้ประชาชนเห็นว่าการเกียจคร้านอ่อนแอเป็นโทษอันร้ายแรงท าลายตัว ท าลายชาติ การ
ใฝ่ฝันถึงลาภผลที่จะได้มาโดยมิต้องลงแรงท างานนั้นเป็นวิธีของคนเสียจริต คนดีย่อมไม่ใฝ่ฝัน
เช่นนั้น…”58 ด้วยเหตุนี้ใน พ.ศ. 2482 ภาพลักษณ์ของร่างกายแบบอุดมคติจึงได้ถูกเน้นให้โดดเด่น
มากขึ้นอีก สังเกตได้จากการสร้างประติมากรรมรูป “คนเดิน” ขนาดใหญ่โตบริเวณหน้าทางเข้าร้าน
กรมศิลปากร ที่ถูกสร้างเข้ามาทดแทนสัญลักษณ์พานรัฐธรรมนูญที่เคยมีอยู่เดิมไป  

ประเภทของรางวัลในการประกวด พ.ศ. 2482 แบ่งออกเป็น “รางวัลภาพเขียนส่งเสริม
รัฐธรรมนูญ ภาพเขียนวัฒนธรรม ภาพเขียนโมโนโครม (ภาพที่ใช้กลุ่มโครงสีหลักเพียงสีเดียวใน
การระบายภาพ,ผู้ศึกษา) ภาพปั้นลอยตัวส่งเสริมรัฐธรรมนูญ  ภาพปั้นส่งเสริมรัฐธรรมนูญ  ภาพ
ปั้นลอยตัววัฒนธรรม  ภาพปั้นนูนวัฒนธรรม  ศิลปะการพิมพ์  ภาพถ่ายประเภทสวยงาม  
ภาพถ่ายแสดงฝีมือ  ตุ๊กตาปั้น  ตุ๊กตากระดาษ  ตุ๊กตายัดนุ่น  ตุ๊กตาไม้ระก ารูปสัตว์  และ
แบบจ าลองอาคาร”59  ผู้ได้รางวัลส่วนใหญ่ยังคงเป็นครูและนักเรียนของโรงเรียนเพาะช่างและ
โรงเรียนศิลปากรแผนกช่าง อาทิ เฉลิม นาคีรักษ์  เอส .มิกี้  วรรณสิทธิ์ ปูคะวนิช  ศิลป สังสุวรรณ 
จ ารัส แกวกก้อง (ผู้นี้ตอนหลังเปลี่ยนนามสกุลเป็น “เกียรติก้อง”) ปิยะ ชวนเสถียร อินตา ศิริงาม  

                                                   
57 ปาฐกถาเรื่อง “มนุสสปฏิวัติ” ของหลวงวิจิตรวาทการในเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2482 ยังพยายาม

เน้นการให้ความส าคัญกับการท างาน การประกอบอาชีพ และการมีร่างกายที่สมบูรณ์แข็งแรง เพื่อที่จะสามารถ
ท างานให้ประโยชน์แก่ความก้าวหน้าของประเทศชาติได้ ถึงขนาดที่หลวงวิจิตรวาทการมีการวิพากษ์วิจารณ์ตัว
ละครเอกในวรรณคดีที่มักเป็นคนชั้นสูงอย่างพระรามในเรื่องรามเกียรติ์ ที่เป็นผู้มีบุญ ได้ดี และถูกสรรเสริญโดย
ไม่ต้องท าการงานอะไร และยังกล่าวว่า “กวีของเรามักปั้นรูปพระเอกให้เป็นคนอ้อนแอ้นอ่อนแอ พอต้องท างาน
อะไรเข้าหน่อยก็พรรณนาให้น่าสงสาร…ผิดกับกวีนิพนธ์ของฝรั่งและจีน ซึ่งพระเอกของเขามักต้องเป็นผู้ล่ าสัน
ใหญ่โตแข็งแรงจนสามารถสู้สิงห์ฆ่ามังกรหรือแบกขอนซุงได้ วิจิตรวาทการ,หลวง, ”ปาฐกถาเรื่อง มนุสสปฏิวัติ 
บรรยายที่สโมสรกลาโหม วันพฤหัสบดีที่ 16 พฤศจิกายน 2482,” ใน ปาฐกถาและค าบรรยายของ พลตรี หลวง
วิจิตรวาทการ (กรุงเทพฯ: เสริมวิทย์บรรณาคาร, 2516), หน้า 316. 

58 เรื่องเดียวกัน, หน้า 339.  
59 หจช. ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง ผลของการประกวดประณีตศิลปกรรมงานฉลองรัฐธรรมนูญ พ .ศ. 

2482.  
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เมื่อผู้ศึกษาพิจารณาดูจากเอกสารแล้วพบว่าในผู้ส่งเข้าประกวดบางคนนั้น เป็นผู้ที่ได้
หลายรางวัล เช่น เฉลิม นาคีรักษ์ จากโรงเรียนเพาะช่างได้รางวัลที่  2 ในภาพเขียนส่งเสริม
รัฐธรรมนูญ และยังได้รางวัลที่ 3 ในประเภทภาพเขียนโมโนโครม หรือ วรรณสิทธิ์ ปูคะวนิช ที่ได้
รางวัลที่ 3 ประเภทภาพเขียนวัฒนธรรม แล้วยังได้รางวัลที่ 1 และรางวัลที่ 3 ถึง 2 รางวัล ใน
ประเภทภาพเขียนโมโนโครม ในรางวัลประเภทโมโนโครมประเภทเดียวกันนั้นปรากฏว่า จ ารัส    
แกวกก้อง ได้รางวัลถึง 3 รางวัล คือ รางวัลที่ 2 จ านวน 2 รางวัล และรางวัลที่ 3 จ านวน 1 รางวัล 
ผลงานประเภทภาพเขียนวัฒนธรรมปรากฏว่า ผู้ที่ได้รางวัลที่ 2 จ านวน 2 รางวัล เป็นบุคคลคน
เดียวกัน คือ  หม่อมหลวงกระแสร์ นิลรัตน์  ในผลงานประเภทตุ๊กตาปั้น ผู้ได้รางวัลที่ 1 และ 2 เป็น
ผู้ส่งผลงานคนเดียวกันคือ ปิยะ ชวนเสถียร เช่นเดียวกับผลงานประเภทภาพถ่ายแสดงฝีมือที่
รางวัลที่ 1 จ านวน 1 รางวัล และรางวัลที่ 2 จ านวน 2 รางวัล ตกเป็นของผู้ส่งผลงานคนเดียวกันคือ 
อารดี์ เปสตันย ีแต่เพียงผู้เดียว  ข้อมูลเช่นนี้สะท้อนถึงปัญหาของตัวรางวัลว่าอาจจะมีผู้ส่งผลงาน
เข้ามาไม่มากนักหรืออาจเป็นเพราะคณะกรรมการมุ่งเน้นให้รางวัลแก่ผลงานที่ เนื้อหาตรงกับ
วัตถปุระสงค์ในการประกวดเป็นหลักมากกว่าจะกระจายผู้ได้รางวัลให้หลากหลายมากกว่านี้  

อย่างไรก็ตาม สิ่งที่น่าสนใจคือผู้ได้รางวัลส่วนใหญ่ที่เป็นนักเรียนหรือครูอาจารย์ใน
สถาบันการศึกษาทางศิลปะย่อมได้เปรียบมากกว่าประชาชนทั่วไปที่อาจจะต้องการส่งผลงานเข้า
ประกวดบ้าง  ความได้เปรียบของพวกเขา  ไม่ว่าจะเป็นการมีสถานที่ที่เหมาะสมในการท าผลงาน
ขนาดใหญ่ได้หรือมีวัสดุอุปกรณ์พร้อมส าหรับท างานภาพเขียนหรือประติมากรรมโดยรัฐเป็นผู้
อุดหนุนให้  แต่ประชาชนทั่วไปไม่สามารถมีความพร้อมเทียบเท่าได้  ประเด็นนี้เห็นได้จากหลักฐาน
ส าคัญก่อนหน้าการประกาศรางวัลในการประกวดประณีตศิลปกรรมประจ า พ .ศ.2482  หลักฐาน
น้ีแสดงชัดเจนถึงความรู้สึกเสียเปรียบของประชาชนทั่วไปในการส่งผลงานเข้าประกวด  โดย
วิจารณ์ต่อตัวกรมศิลปากรโดยตรง  แม้หลักฐานลักษณะนี้จะมีน้อยมาก  แต่ก็มีความหมายที่
น่าจะถูกหยิบยกมาพิจารณาในที่นี้ด้วย  ข้อวิจารณ์และข้อร้องเรียนในประเด็นดังกล่าวมาจากผู้มี
นามว่า “นายเชย” ประชาชนในชุมชน “บ้านบาตร์ เขตพระนคร” ได้ส่งจดหมายเป็นข้อร้องเรียน
มาถึง “ท่านรัฐมนตรีท่ีเคารพ” ในวันที่ 19 พฤศจิกายน พ.ศ. 2482 ใจความว่า 
 

ทราบว่าการประกวดศิลปะในงานฉลองรัฐธรรมนูญ ที่กรมศิลปากรเป็นผู้จัดขึ้นน้ัน กรมศิลปากรเองท า
ของเข้าประกวดด้วยมากมาย ถ้าดังนั้นราษฎรหรือจะสู้กรมศิลปากรได้ กรมศิลปากรใช้เงินหลวงท า ใช้
ข้าราชการท า ไม่ต้องเสียเงินในกระเป๋าก็ทุ่มเทให้รวยวิจิตร์พิสดารได้ แต่ราษฎรซิ ต้องควักกระเป๋าเอง 
จะท าให้พิสดารสู้กรมศิลปากรได้หรือ กรมศิลปากรได้รางวัลหมด ราษฎรก็ท้อใจ ต่อไปราษฎรก็เข็ด
หมด ไม่มีใครส่งของประกวด อย่างนี้ผิดวัตถุประสงคข์องท่านรัฐมนตรีท่ีจะฟื้นฟูศิลปของราษฎร เพราะ
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รัฐบาลมาแข่งขันกับราษฎรก็รังแต่จะยับ เกล้ากราบเรียนวิงวอนขอให้กรมศิลปกรอย่าแข็งขันกับ
ราษฎรเลย ของที่ท าแล้วก็เอาตั้งโชสวยๆก็แล้วกัน อย่าเอาแข่งกับราษฎรชิงรางวัลเลย เดี๋ยวนี้ราษฎร
ชักข้องใจกันมากแล้ว จะส่งของเข้ามาประกวดก็ว่ากันว่าอย่าเลย สู้กรมศิลปากรไม่ได้ดอก กรม

ศิลปากรกินรางวัลหมด เสียแรงเสียเงินเปล่า…60  
 

หลวงวิจิตรวาทการได้มอบหมายให้พระสาโรจน์รัตนนิมมานก์  หัวหน้ากองสถาปัตยกรรม 
กรมศิลปากร และเป็นผู้หนึ่งที่ร่วมร่างหลักสูตรในโรงเรียนประณีตศิลปกรรมเป็นผู้ตอบจดหมาย
ของนายเชยฉบับนี้ โดยมีเนื้อหาใจความสรุปได้ว่า  ส าหรับงานปั้นนั้น  พอกรมศิลปากรจัดการ
ประกวดก็ไม่ใคร่จะมีผู้ใดส่งเข้าประกวดเลย จึงต้องให้แผนกช่างปั้นน าออกแสดงก็ดูจะเป็นที่พอใจ
ของมหาชนส่วนมาก  ขณะที่คณะกรรมการนั้น  กรมศิลปากรก็ได้เชิญผู้เชี่ยวชาญมาเป็นผู้
พิจารณา โดยแต่ละคนไม่ได้มีความเกี่ยวข้องเป็นคนของกรมศิลปากรเลย  แม้กระทั่งของที่ท ามา
โดยกรมศิลปากรเองบางครั้งก็ไม่ได้รางวัล แต่รางวัลไปตกอยู่กับคนอ่ืนเสียหมด เช่น โรงเรียนเพาะ
ช่าง  ถึงกระนั้น  หนึ่งในค าตอบของพระสาโรจน์รัตนนิมมานก์ต่อกรณีดังกล่าวนี้มีบางประเด็นที่
น่าสนใจและควรหยิบน ามาพิจารณาในที่นี้อีกเช่นกัน ดังความตอนหนึ่งที่ว่า 
 

การท่ีกรมศิลปากรจ าต้องท าเข้าประกวดนั้น นโยบายของกรมมิได้มุ่งหมายจะเข้าชิงรางวัล แต่มุ่งที่จะ
รักษามาตรฐานของศิลปให้คงอยู่หรือก้าวหน้าไปเสมอ ถ้ากรมศิลปากรไม่ท าใครจะเป็นผู้น า จะเอา
อะไรเป็นตัวอย่าง เป็นบันทัดฐาน เพราะช่างที่ดีและความคิดที่ดีมารวมอยู่ที่กรมและได้คอยสังเกต
ความเคลื่อนไหวของศิลปของนานาชาติอยู่เสมอจึงได้ลงทุนรอนมากๆเพื่อให้ช่างและประชาชนได้ชม
ของที่ดีๆ…การประกวดศิลปะก็ไม่ใช่อื่นไกล ก็เหมือนการแข่งขันกีฬาเหมือนกัน ต้องมีน้ าใจเป็น
นักกีฬา อย่ามัวกลัวแต่แพ้ การที่ได้แข่งขันกับผู้ที่มีฝีมือดีกว่า ย่อมเป็นการเขยิบขยายฝีมือของตนเอง
ขึ้นเสมอ วันใดเมื่อชะนะได้หรือเทียมบ่าเทียมไหล่ได้ เกียรติยศก็จะยิ่งสูงขึ้นกว่าผู้ที่มีฝีมืออยู่แล้วและ

ทั้งที่มีทุนทรัพย์ท าได้มากกว่า61 

 
ค าตอบข้างต้นของพระสาโรจน์รัตนนิมมานก์ที่มีต่อข้อร้องเรียนของนายเชยสะท้อนถึง

บรรทัดฐานหรือเกณฑ์การตัดสินงานในการประกวดศิลปะขณะนั้นว่าไม่ได้ขึ้นอยู่กับ “เสรีภาพใน
การสร้างสรรค์” แต่ขึ้นอยู่กับ “มาตรฐานของศิลปะ” โดยกรมศิลปากรจะเป็นผู้น าที่เป็นแบบอย่าง 
มาตรฐานของศิลปะยังไม่ใช่มาตรฐานที่มีแบบอ้างอิงจากภายในประเทศเท่านั้น  แต่ยังมีอิทธิพล

                                                   
60 หจช. ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง ขอให้กรมศิลปากรงดส่งของเข้าประกวด, หน้า.44. 
61 เรื่องเดียวกัน, หน้า 43-45.  
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จาก “ศิลปของนานาชาติ” ร่วมอีกด้วย  ศิลปของนานาชาติขณะนั้นหนีไม่พ้นรูปแบบของศิลปะ
แบบฟาสซิสต์หรือศิลปะนาซีที่ผู้ปกครองได้รับแรงบันดาลใจน ามาปรับใช้ เพื่อเป็นเครื่องมือ
ขับเคลื่อนอุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจชาตินิยม  

ภาพลักษณ์ของร่างกายตามแบบอุดมคติการสร้างชาติที่ปรากฏในผลงานประติมากรรม
จากการประกวดประณีตศิลปกรรมยังสอดคล้องกับกิจกรรมการโฆษณาประชาสัมพันธ์ถึงเรือนร่าง
อันเป็นอุดมคติของราษฎรชายและหญิงที่จะมีตามมาอีกด้วย  หลังจาก พ.ศ. 2482 ร่างกายของ
ชายและหญิงแบบอุดมคติที่เน้นความล่ าสัน  แข็งแรง  ได้ปรากฏในรูปของ “ภาพแทนความจริง” 
ในการประกวดประณีตศิลปกรรมและถูกให้ความส าคัญเป็นอย่างมาก ดังเห็นได้จากการจัด 
“ประกวดชายฉกรรจ์ในงานวันขึ้นปีใหม่  ที่ปร าสาธารณสุข ณ ท้องสนามหลวง ในวันที่ 1 เมษายน 
2483” ซึ่งก้องสกล กวินรวีกุล อธิบายว่า การประกวดครั้งนี้มีขึ้นเพื่อเป็นตัวอย่างที่ดีแก่ชาวไทย ใน
การบริหารร่างกายให้มีสุขภาพดีและท างานปีใหม่ให้มีความคึกครื้น  การจัดประกวดท านอง
เดียวกันนี้ได้มีขึ้นอย่างแพร่หลายตามสถานที่ต่างๆ ในสมัยสร้างชาติ เช่น  ตลาดนัดหรืองานวัด  
แต่เมื่อพิจารณาเกณฑ์การตัดสินจะพบว่าคล้ายคลึงกัน กล่าวคือ  อวัยวะทุกส่วนจะต้องสมบูรณ์
และรูปร่างจะต้องได้สัดส่วน62 เช่นเดียวกับร่างกายของผู้หญิงตามแบบอุดมคติที่เกณฑ์การให้
รางวัลในการประกวดนางงามนั้น “ผู้ที่ได้รับต าแหน่งมิใช่จะมีเพียงดวงหน้าที่งามชดช้อยเท่านั้น 
แต่ต้องงามตลอดร่างคือ ต้องมีวงหน้าอันงดงาม และมีเรือนร่างส่วนสัดที่ต้องด้วยสุขลักษณะ”63  

การประกวดประณีตศิลปกรรมใน พ.ศ.2482 ยังส่งผลต่อสถาบันการศึกษาศิลปะขั้นสูง
อย่างโรงเรียนศิลปากรแผนกช่างด้วย เพราะหลังจากจอมพล ป.พิบูลสงครามเดินทางไปชมการ
ประกวดครั้งนี้และมีความประทับใจในผลงานศิลปะที่จัดแสดงอย่างมาก  ความประทับใจนี้
น าไปสู่การเข้าชมการเรียนการสอนของโรงเรียน  จนกระทั่งเมื่อ พ.ศ. 2486 รัฐบาลได้ยกฐานะ
โรงเรียนนี้ เป็น “มหาวิทยาลัยศิลปากร”  แม้ว่าในช่วงแรกเฟโรจี  “จะไม่ประสงค์ให้เรียก
สถาบันการศึกษาว่า ‘มหาวิทยาลัย’ ท่านเห็นว่าในต่างประเทศเขาเรียกว่า ‘Academy’ ‘College’ 
หรือ ‘Institute of Art’ มีฐานะเท่ามหาวิทยาลัยทุกประการ”64 อย่างไรก็ตาม  ในที่สุดเฟโรจีก็
ยอมรับการใช้ค าว่ามหาวิทยาลัย   โดยรัฐบาลอ้างเหตุผลว่า “ในประเทศไทยนักศึกษา
มหาวิทยาลัยเท่านั้นที่ได้รับความเชื่อถือจากราชการและเอกชน  ดังนั้นจึงจ าเป็นที่ศูนย์กลางการ

                                                   
62 ก้องสกล กวินรวีกุล, ”การสร้างร่างกายพลเมืองไทยในสมัยจอมพล ป .พิบูลสงคราม พ.ศ.2481-

2487,”, หน้า 111.  
63 เรื่องเดียวกัน, หน้า 115.  
64 ด ารง วงศ์อุปราช, ศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี (กรุงเทพฯ: ปาณยา, 2521), หน้า 30.  
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ฝึกฝนทางด้านศิลปะจะต้องถูกเรียกว่ามหาวิทยาลัย เพื่อที่นักเรียนที่จบการศึกษาออกไปจะได้มี
ศักด์ิและสิทธิ์เช่นเดียวกับผู้ที่จบการศึกษามหาวิทยาลัยทั่วไป”65 การยกฐานะเป็นมหาวิทยาลัยนี้
ยังส่งผลต่อความสัมพันธ์อันดีระหว่างจอมพล ป.พิบูลสงครามกับเฟโรจีด้วยในเวลาต่อมา  

ใน พ.ศ. 2486 คอราโดร์ เฟโรจี ต้องประสบเคราะห์กรรมถูกต ารวจจับกุมตัว เนื่องจากเป็น
คนชาติอิตาลี ซึ่งอิตาลีขณะนั้นพบกับความพ่ายแพ้แก่ฝ่ายสัมพันธมิตรในช่วงปลายสงครามโลก
ครั้งที่ 2  อย่างไรก็ตาม  เฟโรจีได้รับความช่วยเหลือจากกรมศิลปากร เพราะท าคุณประโยชน์ให้แก่
ประเทศไทยและก าลังท าภารกิจในการก่อต้ังมหาวิทยาลัยศิลปากร ด้วยเหตุนี้ เมื่อได้รับการ
ปลดปล่อย “ท่านจึงขอโอนสัญชาติไทยและใช้ชื่อใหม่  คือ ศิลป พีระศรี ต้ังแต่เดือนมกราคม 
2487”66 โดยชื่อศิลป พีระศรี นี้ ผู้ต้ังคือ พระยาอนุมานราชธน ส่วนหลวงวิจิตรวาทการเป็นบุคคล
ส าคัญที่ด าเนินการช่วยเหลือทางราชการให้ศิลปพ้นจากเคราะห์กรรมครั้งนี้ 67 กล่าวได้ว่า  การ
ประกวดประณีตศิลปกรรมมีคุณูปการส าคัญต่อการก่อรูปของมหาวิทยาลัยแห่งนี้อย่างปฏิเสธมิได้ 
 
3.2 การประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหารและการเกษตรกรรม การอุตสาหกรรม และ
ทิวทัศน์งามตามธรรมชาติของประเทศไทย 
 

หลังเปลี่ยนแปลงการปกครองในวันที่ 24 มิถุนายน พ.ศ. 2475 รัฐบาลคณะราษฎรต้องใช้
เครื่องมือหลายชนิดเพื่อสื่อสารอุดมการณ์ทางการเมือง เศรษฐกิจ   สังคม  และวัฒนธรรมต่อ
ราษฎร หน่วยงานราชการถูกปรับเปลี่ยนนโยบายเพื่อให้ด าเนินการสอดคล้องและสนับสนุนต่อการ
ปกครองระบอบใหม ่ นอกจากกรมศิลปากรจะกลายเป็นหน่วยงานของรัฐที่มีบทบาทอย่างมากใน
การวางกรอบนโยบายด้านวัฒนธรรมและศิลปะแล้ว “กองการโฆษณา” ยังถูกสถาปนาขึ้นตาม
พระราชบัญญัติจัดต้ังกระทรวง  ทบวง  กรม ลงวันที่ 3 พฤษภาคม พ.ศ. 2476 มีฐานะเป็นกรม

                                                   
65 พิริยะ ไกรฤกษ์ และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475,  หน้า 28. 
66 ดูเพิ่มเติมใน ด ารง วงศ์อุปราช, ศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี, หน้า 38. 
67จากบันทึกความทรงจ าของ “สุกิจ ลายเดช”  ตอนหนึ่งสุกิจบันทึกว่าศิลป พีระศรี  กล่าวว่า “เชาคุณ

อานุมานเปล่ียนให้ฉันเป็นคนไทย” ซึ่งสุกิจขยายความว่า “พระยาอนุมานราชธน เป็นผู้เปล่ียนชื่อไทยให้ท่านได้
แนบเนียน…” ดูเพิ่มเติมใน นิพนธ์ ข าวิไล (บรรณาธิการ) อาจารย์ศิลป์กับลูกศิษย์ (กรุงเทพฯ:  ส านักวิจัยศิลป์    
พีระศร,ี 2542), หน้า 199.  
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อิสระแม้จะเรียกชื่อว่า กองการโฆษณา และขึ้นตรงต่อคณะรัฐมนตรี68 ภายหลังเมื่อเปลี่ยน
นายกรัฐมนตรจีากพระยามโนปกรณ์นิติธาดามาเป็นพระยาพหลพลพยุหเสนา หลังการรัฐประหาร
เมื่อวันที่ 20 มิถุนายน พ.ศ. 2476 กองการโฆษณาจึงถูกยกฐานะเป็น “ส านักงานโฆษณาการ” 
โดยสังกัดส านักนายกรัฐมนตรี69 มีภารกิจในการ “โฆษณาข่าวราชการและข่าวทั่วไป โฆษณา
ปกป้องและแก้ความเข้าใจผิดภายในและภายนอกประเทศ ให้ความรู้อ่ืนๆ และส่งเสริมวัฒนธรรม
ของชาติ”70 ภารกิจนี้ส่งผลท าให้กรมโฆษณาการจัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหารและการ
เกษตรกรรม การอุตสาหกรรม และทิวทัศน์งามตามธรรมชาติของประเทศไทยขึ้น ซึ่งสะท้อนว่าการ
ประกวดศิลปะได้ถูกใช้เป็นเครื่องมือเพื่อเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจของรัฐ
อย่างชัดเจนอีกครั้ง 
 

3.2.1 การเผยแพร่นโยบายสร้างชาติและลัทธิทหารนิยมในสมัยจอมพล ป. พิบูล
สงคราม 
 

เมื่อก้าวเข้าสู่รัฐบาลจอมพล ป.พิบูลสงคราม ในวันที่ 16 ธันวาคม พ.ศ. 2481 การใช้
ส านักงานโฆษณาการเพื่อสร้างความเข้าใจและสื่อสารข้อมูลต่างๆ แก่ประชาชนถูกผนวกเข้ากับ
การเผยแพร่และสื่อสารนโยบายสร้างชาติและแนวทางของลัทธิทหารนิยมมากขึ้น 71 ขณะเดียวกัน
จอมพล ป. พิบูลสงครามยังคงแสดงเจตนารมณ์ที่จะรักษาหลัก 6 ประการของคณะราษฎรให้คงไว้
ด้วย ด้วยเหตุนี ้“ระบอบพิบูลสงครามจึงมีทวิลักษณะ ทั้งที่เป็นประชาธิปไตยแบบก้าวหน้า อันเป็น
อิทธิพลที่ตกทอดมาจากการปฏิวัติ พ.ศ. 2475 แต่อีกด้านหนึ่งก็เป็นการปกครองที่มีแนวโน้ม

                                                   
68 สุวิมล พลจันทร์, “กรมโฆษณาการกับการโฆษณาอุดมการณ์ทางการเมืองของรัฐ พ.ศ. 2476 – 

2487,” (วิทยานิพนธ์มหาบัณฑิต คณะศิลปศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2531), หน้า 19. 
69 เรื่องเดียวกัน, หน้า 19.  
70 เรื่องเดียวกัน, หน้า 19-20.  
71 สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ อธิบายว่า “มีที่มาจากสถานการณ์ระหว่างประเทศที่ในช่วงเวลาดังกล่าว 

กระแสความคิดแบบอ านาจเด็ดขาดได้พัฒนาขึ้นใน อิตาลี ญี่ปุ่น เยอรมนี ประเทศเหล่านี้สร้างชาติด้วยระบอบ
ฟาสซิสต ์ซึ่งวางรากฐานอยู่ที่ลัทธิชาตินิยมและทหารนิยม และประสบความส าเร็จเป็นแบบอย่าง ขณะที่ประเทศ
ประชาธิปไตยเต็มรูปแบบ เช่น ฝรั่งเศสมีแต่เหตุการณ์วุ่นวายเปล่ียนรัฐบาลเสมอ ท าให้รัฐบาลหลวงพิบูล
สงครามมีแนวโน้มจะรับความคิดแบบอ านาจเด็ดขาดที่จะสร้างชาติภายใต้ผู้น าที่เข้มแข็ง” สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, 
สายธารประวัติศาสตร์ประชาธิปไตยไทย (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิสายธารประชาธิปไตย, 2551), หน้า 43.  
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เบ็ดเสร็จแบบเผด็จการทหาร”72 รัฐบาลจอมพล ป.พิบูลสงครามให้ความส าคัญกับประชาชนที่จะ
ร่วมกันสร้างชาติภายใต้จินตภาพแบบ “ลัทธิไทยรวมไทย” ที่ถูกสร้างขึ้นโดยชนชั้นน าไทย73      
จินตภาพเช่นนี้น ามาสู่กระแสสูงของอุดมการณ์ชาตินิยม ประเด็นเรื่องดินแดนของชาติกลายมา
เป็นจุดส าคัญมากในกระแสนี้ ทั้งยังรวมถึงการสร้างระเบียบวิธีปฏิบัติส าหรับประชาชนในรูปของ
การออก “รัฐนิยม” รวมทั้งสิ้นจ านวน 12 ฉบับ ซึ่งเป็นสิ่งที่ประชาชนจะต้องปฏิบัติตาม 
เช่นเดียวกับในด้านเศรษฐกิจที่รัฐบาลพยายามส่งเสริมประชาชนในหลายด้าน  สุวิมล พลจันทร์  
ได้กล่าวถึงประเด็นนี้ไว้ว่า “รัฐบาลจอมพล ป. ส่งเสริมให้ประชาชนมีอาชีพเพื่อจะได้มีรายได้ เป็น
การยกฐานะความเป็นอยู่ของประชาชนอันเป็นผลต่อความมั่นคงทางเศรษฐกิจของชาติด้วย มีการ
ออกกฎหมายสงวนอาชีพแก่ชาวไทยรวม 27 อาชีพ สนับสนุนให้ประชาชนมีที่ดินเป็นของตนเอง 
เพื่อประโยชน์ในการใช้เวลาว่าง  ที่ส าคัญเป็นการสร้างนิสัยให้รักการท างาน อาจจะปลูกพืชสวน
ครัวประเภทต่างๆ ตามที่รัฐบาลแนะน า”74  ตลอดจนมีการปรับปรุงด้านวัฒนธรรม อาทิ การตัด
พยัญชนะภาษาไทยบางตัวออกไป  การยกเลิกการทานหมาก  การให้ชายและหญิงสวมหมวกยาม
เมื่อออกในที่แจ้งฯลฯ  เป็นต้น  

ในช่วงต้ังแต่ พ.ศ.2482 เป็นต้นมา เมื่อสงครามโลกครั้งที่ 2  ปะทุขึ้นในยุโรปและมีผลท า
ให้ฝรั่งเศสต้องพ่ายแพ้แก่ประเทศเยอรมนีในเดือนมิถุนายน พ .ศ.2483  เหตุการณ์นี้ท าให้กระแส
ของการเรียกร้องดินแดนคืนจากฝรั่งเศสโดยไทยมีความเข้มข้นยิ่งขึ้น   รัฐบาลจอมพล ป.พิบูล
สงครามมีข้อเรียกร้องต่อฝรั่งเศสขอปรับปรุงเขตแดนด้านอินโดจีนและเพื่อเรียกร้องให้ฝรั่งเศสคืน
ดินแดนที่เคยยึดไปจากเหตุการณ์ ร.ศ.112 แต่การเรียกร้องไม่เป็นผล  เหตุการณ์นี้ยังน าสู่การที่
นักเรียน  นักศึกษา  ประชาชนมาร่วมกันเดินขบวนสนับสนุนรัฐบาลเพื่อเรียกร้องดินแดนคืน มีการ
ออกใบปลิวและเผยแพร่เพลงปลุกใจโดยทางราชการ เช่น เพลงต่ืนเถิดชาวไทย  เพลงเรียกร้อง
ดินแดนคืนของเหล่ากรรมกรสามล้อธนบุรี และเพลงอ่ืนๆ อีกมาก ซึ่งฝ่ายรัฐบาลโดยหลวงวิจิตร
วาทการและกรมโฆษณาการจะเป็นผู้ปลุกเร้าใจตลอดเวลา75 ในปาฐกถาเรื่อง “การเสียดินแดน
ไทยให้แก่ฝรั่งเศส” ของหลวงวิจิตรวาทการที่แสดงต่อครูอาจารย์และนักเรียนกรมยุทธศึกษา ณ 
หอประชุมศิลปากร  วันพฤหัสบดีที่ 17 ตุลาคม พ.ศ. 2483 กล่าวย้ าว่า  เราเสียดินแดนให้แก่

                                                   
72 เรื่องเดียวกัน, หน้า 43.  
73 เรื่องเดียวกัน, หน้า 43.  
74 สุวิมล พลจันทร์, “กรมโฆษณาการกับการโฆษณาอุดมการณ์ทางการเมืองของรัฐ พ.ศ. 2476 – 

2487,” หน้า 80.  
75 เรื่องเดียวกัน, หน้า 85.  
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ฝรั่งเศส 5 ครั้ง โดยเริ่มกล่าวมาต้ังแต่ครั้งที่ 1 ใน พ.ศ.2410 จนถึงช่วง พ.ศ. 2449 มีบางช่วงตอนที่
แสดงถึงบาดแผลขององค์ปาฐกอย่างชัดเจนในกรณีการเสียดินแดนให้แก่ฝรั่งเศสนี้   ดังที่ว่า “เรื่อง
ดินแดนฝั่งซ้ายแม่น้ าโขงเป็นเหมือนหนามยอกอยู่ในอกของชาวไทยเราทุกคน ชาวไทยน้อยคนที่จะ
ไม่รู้สึกเศร้าสลดในเมื่อแลเห็นแม่น้ าโขง  ข้าพเจ้าเองเคยเป็นเลขานุการข้าหลวงแม่น้ าโขงมา
ตลอดเวลา 4 ปี ทุกๆครั้งที่ข้าพเจ้าไปแลเห็นแม่น้ าโขง  ข้าพเจ้ารู้สึกเหมือนว่าน้ าที่ไหลอยู่นั้น คือ
น้ าตาของชาวไทย…”76  

ปาฐกถาดังกล่าวสะท้อนได้ถึงความคิดและความรู้สึกในเรื่องวิกฤติการณ์  ร.ศ.112 ที่ท า
ให้ชนชั้นน าไทยรู้สึกเจ็บปวดและเสียเกียรติยศยิ่งนัก  ในงานศึกษาของ เชน สเตรทท์ (Shane 
Strate) ยังได้กล่าวถึงสภาวะของสังคมในช่วงนี้ว่า   กระแสชาตินิยมแบบสุดโต่งในช่วงต้น 
ค.ศ.1940 เป็นภาพตัวแทนความพยายามของประเทศไทยต่อการเผชิญหน้ากับประวัติศาสตร์ของ
ตนเอง สเตรทท์ยังเสนอว่า รัฐบาลจอมพล ป.พิบูลสงคราม  มีการกีดกันและต่อต้านชาวคาทอลิก
ที่เป็นสายของนักบวชชาวฝรั่งเศสอย่างมาก  ต้ังแต่ พ.ศ. 2483-2487 รัฐบาลปิดตัวโรงเรียน
คาทอลิก ยึดที่ดิน กักขังกลุ่มพระ มีม็อบที่เข้าไปท าลายโบสถ์คาทอลิก  ประเด็นประวัติศาสตร์ที่
น ามาสู่การใช้สิ่งที่เกิดขึ้นในอดีตมาเป็นเครื่องมือปลุกเร้าให้คนไทยเกิดการต่อต้านและไม่ไว้วางใจ
ชาวคาทอลิกและโบสถ์ของคาทอลิก – ฝรั่งเศสคือ เหตุการณ์ในช่วง ร.ศ.11277  ด้วยเหตุนี้ อีก
ประการหนึ่งที่จอมพล ป. พิบูลสงครามตัดสินใจประกาศสงครามกับฝ่ายสัมพันธมิตรโดยเข้า
ร่วมกับกองทัพญี่ปุ่นในสงครามมหาเอเซียบูรพา อาจมีพื้นฐานจากการที่จะลบบาดแผลหรือแก้
แค้นแก่ชาติอาณานิคมตะวันตกที่มีรากมาต้ังแต่เหตุการณ์ ร.ศ.112 ไม่ต่างจากที่งานของ ธงชัย 
วินิจจะกูล เรื่อง Siam’s Colonial Conditions and the Birth of Thai History  ได้พิจารณา
ประวัติศาสตร์นิพนธ์ของไทยในอดีตชนชั้นน าเขียนขึ้นและให้ภาพเน้นย้ าว่า “สยามไม่เคยตกเป็น

                                                   
76 วิจิตรวาทการ, หลวง, “ปาฐกถาเรื่อง การเสียดินแดนไทยให้แก่ฝรั่งเศส ณ หอประชุมศิลปากร วัน

พฤหัสบดีที่ 17 ตุลาคม พ.ศ.2483,” ใน ปาฐกถาและค าบรรยาย ของ หลวงวิจิตรวาทการ (กรุงเทพฯ:  เสริมวิทย์
บรรณาคาร, 2516), หน้า 377.  

77 การท าลายโบสถ์ด้วยวิธีต่างๆ ผู้กระท าไม่ได้ถูกด าเนินคดีหรือมีการสอบสวน รวมถึงมีนัยยะในการ
ได้รับการสนับสนุนจากฝ่ายรัฐ มีการจัดกิจกรรมและเป็นเชิงกดดันให้ชาวคาทอลิกเปล่ียนศาสนามาเป็นศาสนา
พุทธด้วย และหากใครไม่ยอมเปล่ียนศาสนาก็จะถูกกดดันจากสังคม , ดูเพิ่มเติมได้ใน, Shane Strate, “ An 
Uncivil state of affairs: Fascism and anti-Catholicism in Thailand,1940 1944,” Journal of Southeast 
Asian Studies 42 (February 2011): 59-87. 
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อาณานิคม”78 ปฏิเสธมิได้ว่า จอมพล ป.พิบูลสงครามและชนชั้นน าจ านวนไม่น้อยก็ได้รับมรดก
และเป็นผลผลิตจากประวัติศาสตร์นิพนธ์ในกรอบคิดนี้79 สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ  ยังอธิบายเรื่องนี้ไว้
อีกว่า  เมื่อฝรั่งเศสไม่ยินยอมจึงน าไปสู่การสู้รบกันซึ่งเริ่มขึ้นต้ังแต่เดือนพฤศจิกายน พ.ศ.2483 
จนกระทั่งถึงวันที่ 5 มกราคม พ.ศ.2484  การสงครามก็ขยายตัวอย่างเต็มที่เมื่อกองทัพไทยรุกข้าม
พรมแดนเขมรและลาวเพื่อยึดดินแดนกลับคืน  แต่กระนั้นการสงครามก็ยุติลงด้วยการไกล่เกลี่ย
ของญี่ปุ่นเมื่อวันที่ 28 มกราคม และท้ายที่สุดไทยได้รับดินแดนพระตะบอง ส่วนหนึ่งของเสียมราฐ 
จ าปาศักด์ิและฝั่งขวาแม่น้ าโขงคืน  กรณีนี้ได้สร้างเกียรติยศให้แก่หลวงพิบูลสงครามอย่างมาก80  

การต่อสู้กับชาติตะวันตกเรื่องดินแดนยิ่งท าให้จอมพล ป. พิบูลสงคราม “ปลุกใจให้
ประชาชนไทยมีหัวใจเป็นไทยจริงๆ จะท าอะไรก็ต้องเพื่อไทยจริงๆ” 81 สังเกตว่าจอมพล ป.พิบูล
สงครามพยายามเผยแพร่แนวคิดแบบลัทธิทหารนิยมแก่ประชาชนมาต้ังแต่ช่วงหลังการปราบ 
“กบฏบวรเดช” ได้ส าเร็จ  ซึ่งเขาคือผู้มีบทบาทอย่างมากในเหตุการณ์นี้  จอมพล ป.พิบูลสงคราม
เริ่มใช้สื่อด้านวัฒนธรรมมาเผยแพร่อุดมการณ์ทหารนิยมอย่างเห็นได้ชัด  ดังกรณีเป็นผู้ริเริ่มสร้าง
ภาพยนตร์เรื่อง “เลือดทหารไทย” ต้ังแต่ในช่วง พ.ศ. 2477 และออกฉายเมื่อ พ.ศ. 2478 ขณะนั้น
เขาเป็นรัฐมนตรีว่าการกระทรวงกลาโหมในรัฐบาลของพระยาพหลพลพยุหเสนาจึงได้เสนอขอให้
ส านักงานโฆษณาการช่วยท าภาพยนตร์เพื่อโฆษณาให้ราษฎรนิยมการทหาร82  

                                                   
78 Thongchai Winichakul, “Siam’s Colonial Conditions and the Birth of Thai History,” in 

Southeast Asian Historiography Unraveling the Myths Essays in honour of Barend Jan Tervniel, 
Volker Grabowsk, ed. (Chiengmai:  River Books, 2011), p 22.  

79 ประเด็นนี้ผู้ศึกษาวิเคราะห์เพิ่มเติมว่า แม้จอมพล ป.จะเป็นสมาชิกคนส าคัญของคณะราษฎร ที่
เปล่ียนแปลงการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มาเป็นระบอบท่ีกษัตริยอ์ยู่ภายใต้รัฐธรรมนูญ แต่ใน
แง่มุมนี้แสดงให้เห็นว่า จอมพล ป.พิบูลสงคราม ก็คือผู้หนึ่งที่รับอิทธิพลและกรอบคิดทางประวัติศาสตร์นิพนธ์ที่
ถูกผลิตมาจากกรอบการมองของชนชั้นน าในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์อย่างชัดเจน. 

80 สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, แผนชิงชาติไทย (กรุงเทพฯ:  6 ตุลาร าลึก, 2553), หน้า 29-30.  
81 เรื่องเดียวกัน, หน้า 86.  
82 ภาพยนตร์เรื่อง “เลือดทหารไทย” นี้ ราชการทหารเป็นผู้ลงทุนร่วมกับเอกชนคอืบริษัทภาพยนตร์เสยีง

ศรีกรุง ของตระกูลวสุวัติ มีขุนวิจิตรมาตรา (สง่า กาญจนาคพันธุ์) เป็นผู้เขียนบทและก ากับการแสดง ซึ่งเกี่ยวกับ
โครงเรื่องที่เน้นการนิยมการทหารนี้ ในงานศึกษาของชาญวิทย์ เกษตรศิริ เสนอว่า น่าเชื่อว่าเค้าโครงเรื่องจะมา
จากหลวงพิบูลสงครามโดยตรง และหลวงพิบูลสงครามได้สนับสนุนภาพยนตร์เรื่องนี้เป็นพิเศษ โดยเปิดให้เข้าไป
ถ่ายท าในกองทัพอย่างเต็มที่ นอกจากนี้ยังมีการเตรียมสร้างภาพยนตร์เรื่อง “รบรัก” ซึ่งมีเนื้อหาแนวเดียวกัน แต่
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อย่างไรก็ตาม เมื่อกองทัพญี่ปุ่นต้องการจะเดินทัพผ่านไทยเพื่อไปท าสงครามยังประเทศ
พม่าภายใต้อาณานิคมของอังกฤษ  รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงครามกลับแสดงบทบาทในการเข้า
ร่วมกับฝ่ายญี่ปุ่นในช่วงสงครามมหาเอเชียบูรพาเพื่อต่อสู้กับฝ่ายสัมพันธมิตร กองทัพญี่ปุ่นบุก
โจมตีไทยเมื่อวันที่ 8 ธันวาคม พ.ศ. 2484 ต่อมาในวันที่ 21 ธันวาคม พ.ศ. 2484 ได้มีการท า
สัญญาพันธไมตรีระหว่างไทยกับญี่ปุ่นอย่างเป็นทางการและประกาศสงครามกับอังกฤษและ
อเมริกาในวันที่ 25 มกราคม พ.ศ. 2485  ภายใต้สัญญาสัมพันธไมตรีที่รัฐบาลท ากับฝ่ายญี่ปุ่นได้มี
ข้อเสนอส าคัญคือ หากฝ่ายญี่ปุ่นชนะ  ฝ่ายไทยจะได้รับผลประโยชน์เรื่องของการคืนดินแดนที่เสีย
ไปให้กับอังกฤษและฝรั่งเศสกลับคืนมา  ถึงกระนั้น การเข้าร่วมกับญี่ปุ่นของรัฐบาลครั้งนี้ไม่ได้รับ
ความเห็นชอบจากคนไทยในแบบที่เป็นฉันทามติ  คนไทยที่ไม่เห็นด้วยจึงจัดต้ังเป็นองค์กรใต้ดิน
เพื่อต่อต้านญี่ปุ่นทั้งในและต่างประเทศเพื่อประสานกับฝ่ายสัมพันธมิตร และฝึกซ้อมก าลังพลเพื่อ
ต่อสู้กับฝ่ายญี่ปุ่น ดังที่ภายหลังเรียกว่า “ขบวนการเสรีไทย” (Free Thai Movement)  

สภาพการณ์ต้ังแต่การขึ้นด ารงต าแหน่งนายกรัฐมนตรีของจอมพล ป . พิบูลสงคราม 
ในช่วง พ.ศ. 2481-2487 การเมือง  เศรษฐกิจ  สังคม และวัฒนธรรม  จึงอยู่ภายใต้บรรยากาศของ
ลัทธิชาตินิยมและลัทธิทหารนิยมเป็นส าคัญ  การเรียกร้องดินแดนคืนจากฝรั่งเศสตลอดจนการที่
รัฐบาลประกาศสงครามกับฝ่ายสัมพันธมิตรยิ่งผลักดันให้กระแสชาตินิยมและทหารนิยมมีความ
รุนแรงยิ่งขึ้น  ภาพยนตร์จ านวนมากถูกสร้างขึ้นเพื่อปลุกใจการเรียกร้องดินแดนคืน  การประกวด
รูปเขียนเกี่ยวกับการทหารจึงจัดขึ้นโดยถูกวางอยู่ภายใต้บริบทการเมืองทั้งหมดที่กล่าวมาข้างต้นนี้
ด้วย ขณะที่ด้านตรงข้าม  ปรีดี พนมยงค์  ได้ประพันธ์และสร้างภาพยนตร์สวนกระแสทหารนิยม
เรื่อง “พระเจ้าช้างเผือก” ขึ้นเพื่อสื่อสารถึงสันติภาพที่ประชาชนไทยต้องการให้แก่ประชาคมโลก83  

ในช่วง พ.ศ. 2485 สื่อวัฒนธรรมยังถูกใช้ปลุกใจประชาชนให้เห็นความส าคัญของ
การทหารและการเกษตรกรรมอีกด้วย  ดังในเดือนเมษายน พ.ศ. 2485 มีการฉายภาพยนตร์เรื่อง 
“บ้านไร่นาเรา” ซึ่งกองทัพอากาศลงทุนจัดสร้าง จอมพล ป.พิบูลสงครามเป็นผู้วางโครงเรื่องเอง 
เนื้อหาได้พยายามปลุกใจประชาชนใน 3 ด้านด้วยกัน คือ การให้นิยมทางการทหาร การท า
เกษตรกรรม และการต่อต้านปัญหาเศรษฐกิจที่มาจากพ่อค้าคนกลางชาวต่างด้าว (ชาวจีน) 84 
ถึงแม้การประกวดประณีตศิลปกรรมจะหยุดไปในช่วงที่มีสงครามการทวงดินแดนคืนและเมื่อ

                                                                                                                                                  
ไม่ได้สร้างในท่ีสุด ผู้สนใจสามารถดูรายละเอียดของโครงเรื่อง งบประมาณ และคณะท างานการสร้างภาพยนตร์
เรื่องนี้ได้ใน ชาญวิทย์ เกษตรศิริ, ภาพยนตร์กับการเมือง (กรุงเทพฯ:  ภูมิปัญญา, 2542), หน้า 31-38.  

83 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้จาก ชาญวิทย์ เกษตรศิริ, ภาพยนตร์กับการเมือง, หน้า 52-54.  
84 ผู้สนใจดูรายละเอียดของภาพยนตร์เรื่องนี้ได้ใน , เรื่องเดียวกัน, หน้า 125-152. 
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กองทัพญี่ปุ่นเข้ามาต้ังฐานทัพในไทย  แต่การประกวดศิลปกรรมยังถูกใช้ในการโฆษณาเชิญชวน
ประชาชนโดยมีปัจจัยทางการเมืองและเศรษฐกิจเป็นแรงผลักดันอยู่เบื้องหลัง 

 
3.2.2 กรมโฆษณาการกับการประกวดศิลปกรรมเพื่อเผยแพร่อุดมการณ์ทางการเมืองและ
เศรษฐกิจ 
 

กรมโฆษณาการได้จัดประกวดศิลปกรรมทั้งสิ้น 2 งานด้วยกัน งานแรกคือ “การประกวด
รูปเขียนเกี่ยวกับทหาร” และงานที่สองคือ “การประกวดรูปเขียนเกี่ยวแก่การเกษตรกรรม การ
อุตสาหกรรม และทิวทัศน์งามตามธรรมชาติของประเทศไทย”85 การจัดประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับ
การทหารเริ่มต้ังคณะกรรมการเพื่อวางแผนจัดการประกวดในวันที่ 14 พฤศจิกายน พ.ศ. 2485
นายทวี บุญยะเกตุ เลขาธิการคณะรัฐมนตรี ได้มีค าสั่งตรงไปถึงอธิบดีกรมศิลปากรเรื่อง “ต้ังกัม
การจัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับทหาน” มีรายละเอียดส่วนหนึ่งว่า 
 

ด้วยท่านนายกรัถมนตรีมีความประสงค์จะจัดไห้มีการประกวดรูปเขียนขนาดไหย่พอสมควน  ไห้มี
ความหมายดังนี้ ก. รูปสแดงความรักระหว่างทหานไปรบกับลูกเมีย และ ข. รูปสแดงความรักระหว่าง
ประชาชนกับข้าราชการ ทั้งนี้เพื่อเปนเครื่องส่งเสิมก าลังไจแก่ทหานผู้ต้องไปราชการสนามรบ และ
เผยแพร่ไห้ประชาชนเข้าไจความเอาไจไส่ของทางราชการยิ่งขึ้น และไห้ก าหนดเงินรางวันไว้ประเภทละ 
3 รางวันคือ รางวัลที่ 1 เงิน 1,000 บาท รางวันที่ 2 เงิน 500 บาท รางวันที่ 3 เงิน 250 บาท รวม 2 
ประเภท 6 รางวัน เป็นเงินท้ังส้ิน 3,500 บาท 86 

 
ทั้งนี้มีการต้ังให้นายไพโรจน์ ชัยนาม อธิบดีกรมโฆษณาการขณะนั้นเป็นประธานกรรมการ

และจัดประชุมขึ้นครั้งแรกในวันที่ 17 พฤศจิกายน พ.ศ. 2485 แม้หลักฐานของการประกวดใน 

                                                   
85ทั้ง 2 งานนี้ปรากฏว่าไม่ได้ถูกน ามาศึกษาในงานทางประวัติศาสตร์เกี่ยวกับกรมโฆษณาการใน

ช่วงเวลาดังกล่าวเลย ดังเช่นในวิทยานิพนธ์ของสุวิมล พลจันทร์ เรื่อง กรมโฆษณาการกับการโฆษณาอุดมการณ์
ทางการเมืองของรัฐ พ.ศ. 2476 - 2487 (2531) ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า อาจเป็นเพราะหลักฐานที่มีอยู่จ ากัดมาก 
รวมถึงขาดหลักฐานภาพด้วย ถึงกระนั้น เนื่องจากงานชิ้นนี้ศึกษาเกี่ยวกับประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรม
เป็นการเฉพาะจึงมิอาจจะละเลยต่อเอกสารและหลักฐานท่ีมีอยู่ได้ ด้วยเหตุนี้จึงขอศึกษาการประกวดศิลปกรรม
ทั้ง 2 งานน้ีโดยใช้หลักฐานและเอกสารเท่าที่มีอยู่อย่างจ ากัดให้เป็นประโยชน์ท่ีสุด.  

86 หจช. ศธ. 0701.9.10/17 เรื่อง ตั้งกัมการจัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหาน (วันที่ 14 
พฤศจิกายน 2485), หน้า 1.  
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พ.ศ. 2485 จะมิสามารถบอกถึงรายละเอียดเกี่ยวกับตัวผลงานหรือผู้ส่งผลงาน แต่ร่องรอยของ
จ านวนผลงานศิลปะที่ส่งเข้ามาร่วมประกวดครั้งแรกถูกรายงานไว้ในเอกสารบันทึกการประชุมของ
คณะกรรมการในการจัดการประกวดครั้งที่ 2 ว่า 

 
…ส่วนในการประกวดครั้งที่ 1 นั้นมีรูปที่ส่งเข้าประกวด 174 รูป ประเภท ก.สแดงความรักระหว่าง 
ทหานไปรบกับลูกเมีย 121 รูป ประเภท ข. สแดงความรักระหว่างประชาชนกับข้าราชการ 53 รูป 
จ านวนผู้ส่งเข้าประกวด 112 รายชื่อ การประกวดครั้งที่แล้วมา  ปรากตว่าไม่มีรูปที่เขียนดีถึงขนาดควน
ได้รับรางวันท่ี 1 ของทั้งประเภท สแดงความรักระหว่างทหานไปรบกับลูกเมีย  และประเภทสแดงความ
รักระหว่างประชาชนกับข้าราชการ  คงมีแต่รูปที่ได้รับรางวันท่ี 2 และที่ 3 เท่านั้น ซึ่งท่านนายกรัถมนตรี
ได้กรุณามอบรางวันไห้แก่ผู้ที่ชนะการประกวดเปนการเส็ดส้ินไปแล้ว ที่สภาวัธนธัมแห่งชาติเมือ่วันที่ 13 
ธันวาคม สกก่อน 87  

 
จากการไม่มีผลงานศิลปะที่ส่ ง เข้าประกวดเป็นที่น่าพอใจ  นายกรัฐมนตรีและ

คณะกรรมการจึงจัดให้มีการประกวดขึ้นอีกเป็นครั้งที่  2 โดยเปิดให้ส่งผลงานระหว่างวันที่  1 
มกราคม - 31 มีนาคม พ.ศ. 2486 หลังจากมีการมอบรางวัลของการประกวดครั้งแรกเสร็จสิ้นไป
เพียง 3 เดือนเท่านั้น การจัดประกวดครั้งที่สองน้ีเพื่อเฟ้นหาผลงานที่น่าพอใจจริงๆ  จุดนี้สะท้อนว่า 
การประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหารเป็นการประกวดในแบบ “วาระพิเศษ” ให้ได้มาซึ่งงานศิลปะ
อันจะน าไปเผยแพร่แก่สาธารณชนเพื่อใช้ปลุกใจโดยรวดเร็ว การประกวดไม่ได้ก าหนดกรอบเวลาที่
แน่นอน แต่เป็นไปตาม “ค าบัญชา” ของนายกรัฐมนตรีภายใต้ระบอบแบบทหารนิยม   ในที่นี้ผู้
ศึกษาเสนอว่า  นโยบายสร้างชาติและการก าหนดแนวปฏิบัติที่เรียกว่า “รัฐนิยม” ทั้ง 12 ฉบับ 
ผนวกกับความช่วยเหลือในการขับเคลื่อนทางวัฒนธรรมจากหลวงวิจิตรวาทการ  ส่งผลให้การ
ประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหาร ใน พ.ศ.2485 – 2486  สะท้อนถึงการน าเสนออุดมการณ์บน
ฐานที่เป็นรูปธรรมมากขึ้น  เพราะก่อนหน้านี้  ในการประกวดประณีตศิลปกรรมช่วงต้นทศวรรษ 
2480 การน าเรื่องของรัฐธรรมนูญ หลัก 6 ประการ  ความแข็งแรง  ความกล้าหาญ  และการท า
ประโยชน์เพื่อประเทศชาติมาเผยแพร่นั้น  ทุกอย่างล้วนวางอยู่บนฐานทางอุดมการณ์ที่ไม่ได้มีกรณี
พิพาทใดมาเป็นตัวกระตุ้นมากนัก  ต่างจากการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหารซึ่งอยู่ภายใต้
บริบทของสงครามที่ก าลังเกิดขึ้นในสังคม  ทั้งการรบกับฝรั่งเศสเพื่อเรียกร้องดินแดนคืนที่เพิ่งจะ

                                                   
87 หจช.ศธ. 0701.0.10/17 เรื่อง บันทึกการประชุมคณะกัมการจัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับ

การทหาร ครั้งที่ 5 นะ กรมโคสนาการ (วันท่ี 8 เมสายน 2486), หน้า 5. 
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ผ่านพ้นไปด้วยชัยชนะและบรรยากาศของสงครามโลกครั้งที่ 2  ที่จอมพล ป.พิบูลสงครามประกาศ
เข้าร่วมสงครามเป็นพันธมิตรกับญี่ปุ่นอย่างเต็มตัว  

การประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหารมีข้อแตกต่างจากการประกวดประณีตศิลปกรรม
กล่าวคือ ในเรื่อง “เกณฑ์เนื้อหา” ของการประกวดที่น้อยลงกว่าการประกวดประณีตศิลปกรรม 
โดยปรากฏประเภทเนื้อหาของผลงานเพียงแค่ 2 ประเภท ดังที่กล่าวไปแล้ว นอกจากนี้ยังมีแต่การ
ประกวดรูปเขียนเท่านั้น ไม่มีการประกวดงานประติมากรรมหรือศิลปะประเภทอ่ืน ทั้งนี้จาก
หลักฐานที่มีการมอบรางวัลที่ 1 ให้แก่รูปของ “วีระกุล ทองน้อย”  ซึ่งท างานอยู่ที่กองแผนที่ทะเล 
กรมอุทกศาสตร์ ตอนหนึ่งมีถ้อยความว่า “เนื่องจากยังเขียนดีไม่ถึงขนาดและต้องแก้ไขถ้าจะ
พิมพ์เปนภาพโปสเตอร์ จึงไห้ลดเงินรางวันลงเสียบ้าง”88 ผู้จัดคงมุ่งหวังจะน าภาพที่ได้รางวัลไป
จัดพิมพ์เป็นโปสเตอร์เพื่อเผยแพร่ในหมู่ประชาชนจึงก าหนดให้มีการประกวดรูปเขียนซึ่งง่ายต่อ
การน าไปท าเป็นโปสเตอร์มากกว่าศิลปะประเภทอ่ืน   แม้จะไม่มีหลักฐานชี้ชัด  แต่อาจวิเคราะห์
ต่อได้อีกว่า การประกวดรูปเขียนน่าจะมาจากการที่ผู้จัดพยายามให้ประชาชนทั่วไปได้มีส่วนร่วม
มากที่สุด ไม่ใช่แต่เฉพาะนักศึกษาทางศิลปะโดยตรงเท่านั้น เพราะการท างานภาพเขียนมีข้อจ ากัด
ที่น้อยกว่างานประติมากรรม ทั้งในด้านค่าใช้จ่าย  เครื่องมือ  วัสดุอุปกรณ์  และการขนย้าย  

ส าหรับการประกวดครั้งที่ 2 ในช่วงต้น พ.ศ. 2486 นายไพโรจน์ ชัยนาม อธิบดีกรม
โฆษณาได้กล่าวในที่ประชุมเพื่อแจ้งถึงบัญชาของนายกรัฐมนตรีว่า “ได้มีบัญชาไห้ด าเนินการจัด
ไห้มีการประกวดขึ้นใหม่อีกครั้งหนึ่ง  โดยอนุโลมตามหลักการเดิม และไห้มีรางวันเท่าเดิม แต่ไห้
เวลาเขียน 3 เดือน เพื่อจะได้รูปที่ดีและพอใจจริงๆ ส่วนขนาดนั้นไห้เปนขนาดไหย่กว่าที่แล้วมา…
โดยก าหนดขนาดรูปเขียนที่จะส่งเข้าประกวดเปนกว้าง 90 ซม. ยาว 195 ซม. (เดิมกว้าง 55 ซม. 
ยาว 75 ซม.)”89 ปรากฏว่ายังมีผู้ร่วมส่งงานเข้าประกวดเป็นจ านวนมาก อาจเพราะการสร้าง
ภาพเขียนโดยก าหนดเนื้อหาแต่ไม่ได้เน้นก าหนดวัสดุหรือสื่อการถ่ายทอดที่ตายตัวเป็นเหตุท าให้
ผู้สร้างงานสามารถเข้าร่วมได้ง่าย  จนท าใหก้ารประกวดครั้งที่ 2 น้ีมีหลักฐานรายงานว่า  
 

รวมรูปเขียนที่ส่งเข้าประกวดทั้งหมดไนคราวนี้จ านวน 155 รูป เปนรูปที่ส่งเข้าประกวดประเภท ก.คือ 
ประเภท สแดงความรักระหว่าง ทหานไปรบกับลูกเมีย 93 รูป ประเภท ข. สแดงความรักระหว่าง

                                                   
88 หจช. ศธ. 0701.9.10/17 เรื่อง บันทึกการประชุมคณะกัมการจัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับทหาน 

ครั้งที่ 6 นะ กรมโคสนาการ (วันท่ี 9 เมสายน 2486), หน้า 8. 
89 หจช.ศธ. 0701.0.10/17 เรื่อง บันทึกการประชุมคณะกัมการจัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับ

การทหาร ครั้งที่ 5 นะ กรมโคสนาการ (วันท่ี 8 เมสายน 2486), หน้า 5. 
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ประชาชนกับข้าราชการ 62 รูป จ านวนผู้ส่งเข้าประกวด 104 รายชื่อ (เพราะบางคนส่งเข้าประกวด
มากกว่า 1 รูป)…และมีการเชิญผู้เชี่ยวชาญมาเป็นที่ปรึกษาในการประกวดจ านวน 4 ท่าน คือ 1. พ.ต.
ล้อม บุรกัมโกวิท 2. ม.จ.สมัยเฉลิม กริดากร 3. พ.ต.เยื้อน นรึมิตรเวชการ และ 4. นายจี.เฟโรจี…อนึ่ง
การพิจารณาตัดสินคราวนี้ไคร่เสนอขอให้ด าเนินการโดยด่วนสักหน่อย เพราะหยากจะเปิดไห้ประชาชน
เข้าชมรูปเขียนเหล่านี้หลังจากการตัดสินไนวันที่ 11 เดือนนี้ ซึ่งเปนวันงานทางวัธนธัมของส านักนายก
รัถมนตรีด้วย 90  

  
ความเร่งด่วนในการด าเนินงานตอกย้ าถึงเจตนารมณ์ส าคัญของการประกวดที่ต้องการให้

มีการผลิตผลงานศิลปะเพื่อน าไปใช้เป็นสื่อสิ่งพิมพ์เผยแพร่ภาพลักษณ์ของทหารที่เป็นอันหนึ่งอัน
เดียวกับประชาชนตามนโยบายของจอมพล ป.พิบูลสงคราม ที่ประกาศไว้ต้ังแต่ได้ขึ้นสู่อ านาจ
ในช่วงต้นอย่างชัดเจน  ข้อสังเกตอีกประการหนึ่งคือ  ในจ านวนผู้ส่งผลงานจ านวนมาก  ปรากฏว่า
ส่วนใหญ่ยังคงเป็นผู้ที่จบจากโรงเรียนเพาะช่างและภายหลังมีอาชีพการงานที่หลากหลายขึ้น 
สังเกตจากรายชื่อผู้ได้รางวัลจากการประกวดรูปเขียนเกี่ยวแก่การทหารครั้งที่ 2  

ดังกรณีผู้ได้รางวัลที่ 1 ของประเภท ก. “ไห้ได้แก่รูปหมายเลข 73 แต่เนื่องจากยังเขียนดีไม่
ถึงขนาด และต้องแก้ไขถ้าจะพิมพ์เปนภาพโปสเตอร์ จึงไห้ลดเงินรางวันลงเสียบ้าง คือไห้จ่ายเพียง 
750 บาท (เดิมประกาสไว้ 1,000 บาท) รูปน้ี  นายวีระกุล ทองน้อย บ้านเลขที่ 401 ต าบนกัลป์ยาน
มิตร ธนบุรี ท างานกองแผนที่ทเล กรมอุทกสารท ส่งเข้าประกวด” วีระกุล ทองน้อยผู้นี้  ภายหลัง
เมื่อออกจากงานในกรมอุทกศาสตร์ได้หันมาท าอาชีพเขียนภาพปกและภาพประกอบหนังสือ 
ตลอดจนเขียนภาพการ์ตูนและแต่งนิยายภาพ จนต่อมามีชื่อเสียงมากในนามปากกาว่า “พ. บาง
พลี”  กรณีผู้ได้รางวัลที่ 2 “ไห้ได้แก่รูปหมายเลข 25 โดยไห้รางวัน 500 บาทเดิม ตามจ านวนที่ได้
ประกาสไว้ รูปนี้  นายสมบุญ สว่างจันทร์  ร้านเสรีการช่าง ต าบนสี่แยกแม้นสรี  จังหวัด พระนคร 
เปนผู้ส่งเข้าประกวด” 91 สมบุญ สว่างจันทร์  ภายหลังมีบทบาทในวงการสิ่งพิมพ์  เป็นผู้สร้าง
ภาพประกอบทั้งผลงานของตนเองและด้วยกลวิธีน าภาพถ่ายหรือภาพเขียนของศิลปินอ่ืนมาท า
เป็นภาพพิมพ์เพื่อใช้เป็นภาพปกในวารสาร เอกชน ของบริษัท เอกชน จ ากัด ในช่วงสงครามโลก
ครั้งที่ 2  

                                                   
90 เรื่องเดียวกัน, หน้า 5.  
91 หจช. ศธ. 0701.9.10/17 เรื่อง บันทึกการประชุมคณะกัมการจัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับทหาน 

ครั้งที่ 6 นะ กรมโคสนาการ (วันท่ี 9 เมสายน 2486), หน้า 8.  
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ส าหรับผู้ได้รางวัลคนอ่ืนๆ ยังปรากฏว่าเป็นผู้ที่ท างานแล้วเป็นส่วนใหญ่ทั้งสิ้น ไม่ใช่
นักเรียน นักศึกษา เช่น จเริน สรีอักสร ผู้ได้รางวัลที่ 1 ของประเภท ข. ท างานอยู่ที่ส านักงานเทอด
ไทย บุญยัง แสนสมรส ผู้ได้รางวัลที่ 2 ของประเภท ข.ท างานอยู่กองถ่ายรูป กรมแผนที่ พนม 
สุวรรณบุนย์ ผู้ได้รางวัลที่ 3 ประเภท ข. เป็น ครูโรงเรียนกลาโหมอุทิส ภายหลังพนมมีบทบาทใน
วงการศิลปะ ทั้งในฐานะศิลปินและนักวาดภาพประกอบหนังสือที่มีชื่อเสียง หรือเชถ ชวนเสถียร 
ท างานที่ส านักงานห้องหุ่น เยื้องศาลาเฉลิมกรุง นอกจากนี้ยังมีการตัดเงินรางวัลที่เหลือมาให้
ผลงานบางชิ้นเป็นรางวัลชมเชยทั้งในประเภท ก.และ ข.ด้วย ในกลุ่มรางวัลชมเชยนี้ ในเวลาต่อมา 
ผู้ได้รางวัลบางคนกลายเป็นศิลปินที่มีบทบาทในวงการศิลปะสมัยใหม่ของไทย อาทิ ประสงค์    
ปัทมานุช ได้รางวัลชมเชยอันดับ 1 ของประเภท ก. ขณะนั้นท างานสังกัดกองสถาปัตยกัม กรม
ศิลปากร หรือเฉลิม นาคีรักษ์ ได้รางวัลชมเชยอันดับ 3 ของประเภท ก. ท างานเป็นอาจารย์อยู่
โรงเรียนเพาะช่าง เป็นต้น  

วิธีการตัดสินปรากฏอยู่ ในเอกสารที่ แนบใน “บันทึกการประชุม  ครั้ งที่  6 ของ
คณะกรรมการจัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวแก่การทหาร” แสดงให้เห็นว่าคณะกรรมการอัน
ประกอบด้วย นายไพโรจน์ ชัยนาม  นายยง ส.อนุมานราชธน  พ.อ.ประยูร ยุทธสารทโกสล ร.น. 
พ.อ.นวล สารานุประพันธ์  นายเพียร ราชธัมนิเทส  และพ.ต.ท.บันจงสักด์ิ ชีพเปนสุข  รวมถึงที่
ปรึกษาทั้ง 4 คน ตามที่ได้กล่าวชื่อไปแล้ว ได้ใช้วิธีให้แต่ละคนเลือกหมายเลขรูปที่ตนเองจะเสนอ
ให้ได้รางวัล ซึ่งไม่มีการก าหนดว่า แต่ละคนจะเลือกได้คนละกี่รูป จากนั้นจึงน ารูปที่เลือกพ้องกัน
และได้คะแนนมากที่สุด เรียงตามล าดับและให้รางวัลในแต่ละประเภท เช่น รูปหมายเลข 73 ที่ได้
รางวัลที่ 1 ในประเภท ก.รูปแสดงความรักระหว่างทหารไปรบกับลูกเมีย ของวีระกุล ทองน้อย 
ปรากฏว่ามีกรรมการผู้เลือกเสนอรูปนี้พ้องกัน 7 คน เป็นกรรมการเสนอ 4 คน และที่ปรึกษาเสนอ 
3 คน92 รวมแล้วได้คะแนนมากท่ีสุดจึงได้รางวัลที่ 1 ไป  

หลังมอบรางวัลจากการประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหารครั้งที่ 2 เรียบร้อยแล้ว ปรากฏ
ว่านอกจากนายกรัฐมนตรีจะอนุมัติให้จ่ายเงินส าหรับผู้ได้รางวัลตามประกาศแล้วนั้น  ยัง “ไห้
จ่ายเงินรางวัน พิเสสแก่บันดาเจ้าของที่ส่งรูปเข้าประกวด แต่ไม่ได้รับรางวันรายละ 10 บาททุกราย
อีกด้วย เพื่อเปนการตอบแทนเจตนาอันดีที่ส่งรูปเข้าประกวด” 93 การมอบเงินพิเศษเป็นการตอบ

                                                   
92 หจช.ศธ. 0701.9.10/17 เรื่อง เลขหมายรูปท่ีอนุกัมการและที่ปรึกสาเสนอต่อที่ประชุมพ้องกัน , หน้า

11.  
93 หจช. ศธ. 0701.9.10/17 เรื่อง บันทึกการประชุมคณะกัมการจัดการประกวดรูปเขียน ฯ ครั้งที่ 7 นะ 

กรมโคสนาการ (วันศุกร์ที่ 23 เมสายน 2486), หน้า 15. 
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แทนเจตนาอันดีแก่ผู้ส่ งนี้ย่อมแสดงถึงแนวคิดของผู้น ารัฐบาลที่ว่า ศิลปะเป็นเครื่องมือ
ประชาสัมพันธ์อุดมการณ์ของรัฐที่ส าคัญและเผยแพร่ไปได้อย่างรวดเร็วมาก  การประกวดรูปเขียน
ครั้งนี้จึงไม่ใช่เป็นการประกวดศิลปะธรรมดา แต่ตีความได้ว่าอาจเป็นภารกิจที่เป็นประโยชน์แก่
ประเทศชาติได้อีกประการหนึ่ง  อย่างไรก็ตาม  การประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหารนี้ได้หยุดลง
เพียงครั้งที่ 2 ในการประชุมของคณะกรรมการเพื่อสรุปงานและเตรียมการจัดประกวดครั้งใหม่ได้มี 
“ค าบัญชา” จากนายกรัฐมนตรีอีกครั้งว่า “หยากจะไห้มีการประกวดกันขึ้นอีกและไนการประกวด
คราวไหม่นี้อยากจะไห้เปนรูปเชินชวนส่งเสิมการท ามาหากิน รูปบ้านไร่นาเรา รูปธัมชาติ ฯลฯ…”94 
ทั้งนี้ น.อ.ประยูร ยุธสารทโกสล ได้กล่าวถึงการพบปะกับนายกรัฐมนตรีว่า 

 
พนะท่านได้กล่าวว่า หยากจะชักชวนไห้ข้าราชการ โดยฉเพาะหย่างยิ่งผู้ที่มีเงินเดือนน้อยๆ สละอาชีพ
ทางราชการไปท ามาหากินไนทางอื่นกันบ้าง เปนต้นว่า ไนทางกเสตรกัม อุสาหกัมและการค้า เพราะ
อาชีพเหล่านี้จะท าไห้ร่ ารวยได้ และเปนการช่วยความมั่นคงของชาติด้วย ฉะนั้นจึงประสงค์จะไห้มีการ
ประกวดรูปเขียนสแดงถึงการประกอบอาชีพไนงานสาขาต่างๆ เช่น การท าสวนครัวและเล้ียงสัตว์พาย
ไนครัวเรือน ซึ่งจะท าไห้เปนสุขสบายโดยได้รับประทานของสดๆ บริสุทธิ ไม่ต้องไปซื้อหาจากที่อื่น กับ
ยังจะน าไปขายแลกเปล่ียนเปนสินค้าท าไห้เกิดความมั่งคั่งขึ้นได้ด้วย รูปเขียนนี้จึงมีความมุ่งหมายที่จะ
ชักชวนไห้ผู้ที่ได้พบเห็นเกิดนึกรักหยากจะประกอบอาชีพน้ันตามไปด้วย95 

 
สังเกตได้ว่ามีค าว่า “รูปบ้านไร่นาเรา” อยู่ในค ากล่าวของ น.อ.ประยูร ด้วย ซึ่งแสดงถึงค า

ติดปากมาจากชื่อภาพยนตร์ของจอมพล ป. พิบูลสงครามดังที่ได้กล่าวไปแล้ว ค าบัญชาของ
นายกรัฐมนตรใีนครั้งนี้ น่าสนใจยิ่งว่ามีความคล้ายคลึงไปในแนวทางเดียวกับที่เคยเกิดขึ้นใน พระ
ราชด ารัสตอบของรัชกาลที่ 6 เมื่อครั้งกระทรวงธรรมการจัดการแสดงศิลปการหัตถกรรมนักเรียน
ครั้งที่ 1 ใน พ.ศ. 2455 ที่มีเนื้อสาระส าคัญคือ “…การหาเลี้ยงชีพในทางหัตถกรรม เราผู้เป็นพระ
เจ้าแผ่นดินก็กล่าวยืนยันได้ว่าไม่เป็นการเลวทรามกว่าเป็นเสมียนหรือเป็นข้าราชการ  ดังที่คนเป็น
อันมากยังส าคัญผิดอยู่นั้นเลย คงจะได้รับความยกย่องชุบเลี้ยงเช่นกัน  คือถ้าต้ังตนให้เป็น
หลักฐานมั่นคงในทางค้าขายหรือศิลปะการได้แล้ว เราก็คงจะต้ังให้เป็นขุนน้ าขุนนางได้ไม่ผิดอะไร
กับผู้ที่รับราชการดังได้มีตัวอย่างปรากฏมาแล้วหลายราย…”96 

                                                   
94 เรื่องเดียวกัน, หน้า 15.  
95 เรื่องเดียวกัน, หน้า 15.  
96 หจช.ศธ.17/2 “เรื่อง พระราชด ารัสตอบเสนาบดีกระทรวงธรรมการ. หน้า.39. 



 
 

 

123 

เมื่อน าหลักฐานจากช่วงเวลาทั้งสองที่แตกต่างกันมาวิพากษ์และเปรียบเทียบกัน ผู้ศึกษา
วิเคราะห์ได้ในเบื้องต้น กล่าวคือ สิ่งที่คล้ายคลึงกันระหว่างสมัยรัชกาลที่ 6 กับกลางทศวรรษ 2480 
คือ ประชาชนยังมีทัศนะและความนิยมที่จะท างานเป็นข้าราชการอันเป็นงานที่มั่นคงและมี
ความก้าวหน้ามากกว่าอาชีพอ่ืน  แนวทางแก้ไขของรัชกาลที่  6 ในเรื่องนี้  คือ การเน้นถึง
ความส าคัญของงานศิลปหัตถกรรมและสนับสนุนการจัดแสดงศิลปการหัตถกรรมโดย “ทางตรง” 
ขณะที่จอมพล ป. พิบูลสงคราม เลือกแก้ไขโดยใช้การประกวดศิลปะเพื่อรณรงค์สื่อสาร “ทางอ้อม” 
แก่ประชาชนให้เห็นความส าคัญของอาชีพการเกษตรและการอุตสาหกรรม สิ่งที่ต่างกันในแง่ของ
มิติด้านความก้าวหน้าและด้านเศรษฐกิจของสองยุคสมัยคือ ส าหรับรัชกาลที่ 6 กล่าวไว้ชัดเจนโดย
สรุปความว่า หากท างานศิลปหัตถกรรมได้ดีก็สามารถที่จะน าพาความก้าวหน้าและได้รับปูน
บ าเหน็จเป็น “ขุนน้ าขุนนางได้ไม่ผิดอะไรกับผู้ที่รับราชการ”97 สะท้อนถึงความจ ากัดของสมัย
สมบูรณาญาสิทธิราชย์ที่ความก้าวหน้าหมายถึงการได้ประกอบอาชีพเป็นขุนนาง  ข้าราชการ ซึ่ง
ได้รับแต่งต้ังชั้นยศโดยพระมหากษัตริย์เป็นส าคัญ  ขณะที่ความก้าวหน้าทางอาชีพยุคหลัง
เปลี่ยนแปลงการปกครองนั้น  การท าเกษตรและอุตสาหกรรมโดยไม่ต้องเป็นข้าราชการน ามาสู่การ
ที่ “อาชีพเหล่านี้จะท าไห้ร่ ารวยได้และเปนการช่วยความมั่นคงของชาติด้วย” นอกจากนี้ยังท าให้
ชีวิตเป็นสุขได้เนื่องจากจะได้รับประทานของสด  บริสุทธิ  ไม่ต้องไปซื้อหาจากที่อ่ืนกับยังจะน าไป
ขายแลกเปลี่ยนเปนสินค้าท าไห้เกิดความมั่งค่ังขึ้นได้ด้วย แสดงถึงความก้าวหน้าด้วยการส่งเสริม
ฐานะทางเศรษฐกิจของประชาชนมากกว่าการเน้นเรื่องยศฐาบรรดาศักด์ิดังเช่นในระบอบเก่า  

ค าบัญชาของนายกรัฐมนตรีข้างต้นน ามาสู่ข้อสรุปในที่ประชุมกรรมการจัดงานการ
ประกวดรูปเขียน โดยเปลี่ยนหัวข้อจาก “รูปเขียนเกี่ยวกับทหาร” มาเป็น “การประกวดรูปเขียน
เกี่ยวแก่การเกษตรกรรม การอุตสาหกรรม และทิวทัศน์งามตามธรรมชาติของประเทศไทย” โดย
ออกประกาศเชิญชวนให้ส่งผลงานในเดือนเมษายน พ.ศ.2486 โดยแบ่งประเภทและความหมาย
ของรูปที่รับประกวดออกเป็น 3 ประเภทด้วยกันคือ 
 

1.  รูปส่งเสิมอาชีพทางการกเสตรกัม มีความมุ่งหมายที่จะชักน าไห้ประชาชนเอาใจไส่และนิยม
ประกอบอาชีพทางการกเสตรกัม เช่น การท าไร่ ท านา การสวนครัว และการเลี้ยงสัตว์ ฯลฯ  

2. รูปส่งเสิมอาชีพทางอุสาหกัมไนครอบครัว มีความมุ่งหมายที่จะชักน าไห้ประชาชนมีความเอาใจใส่ 
และนิยมประกอบอาชีพทางการอุสาหกัมไนครอบครัว เช่น การปั่นฝ้าย การจักสาน การทอผ้า 
ฯลฯ  

                                                   
97 เรื่องเดียวกัน, หน้า 39.  
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3. รูปส่งเสิมความรักชาติและปิตุภูมิโดยทางสแดงทิวทัสน์งามตามธัมชาตขิองท้องถิ่นไทย มีความมุ่ง
หมายที่จะไห้ประชาชนชาวไทยเอาใจไส่นิยมความสวยงามของบ้านเมืองและบังเกิดความรักชาติ
ปิตุภูมิ98  

 
ลักษณะของรูปที่ส่งประกวดต้องเป็นรูปในแบบภาพโปสเตอร์ที่มีการระบายสีและจะต้อง 

“ไม่มีลักสนะและข้อความประกอบ (หากมี)  อันอาดชักชวนไปไนทางที่ขัดต่อความสงบเรียบร้อย
ของประชาชน สีลธัมอันดีและวัธนธัมของชาติ…มีก าหนดเวลาและสถานที่ส่งในระหว่างวันที่ 1  
พรึสภาคม 2486 ถึงวันที่ 19 มิถุนายน 2486 นะ กรมโคสนาการ เวลาเปิดท างาน” 99 รูปที่ได้รางวัล
จะถือเป็นลิขสิทธิ์ของกรมโฆษณาการ  ส่วนรูปที่ไม่ได้รางวัล  ผู้ส่งสามารถมารับกลับคืนได้
ภายหลังจากที่จัดแสดงให้ประชาชนได้รับชมแล้ว  เงินรางวัลในการประกวดไม่ต่างจากการ
ประกวดรูปเขียนเกี่ยวแก่การทหารมากนัก  เพราะรางวัลทั้ง 3 ประเภท  แบ่งออกเป็นรางวัลที่ 1 
เงิน 1,000 บาท รางวัลที่ 2 เงิน 500 บาท และรางวัลที่ 3 เงิน 250 บาท100 ทั้งนี้ไม่ปรากฏว่า
สถานที่แสดงผลงานจะจัดให้เป็นที่ใด 

ในบริบทของการเมืองช่วง พ.ศ.2484-2486 ถือได้ว่ายังอยู่ในภาวะสงครามโลกครั้งที่ 2 
จอมพล ป.พิบูลสงครามขณะนั้นยังด าเนินนโยบายสนับสนุนญี่ปุ่นและขจัดรัฐมนตรีหรือข้าราชการ
ที่ไม่นิยมญี่ปุ่นออกจากต าแหน่ง การปรับปรุงคณะรัฐมนตรี “เน้นถึงวัตถุประสงค์ว่า คณะรัฐมนตรี
ชุดใหม่จะต้องประกอบไปด้วยบุคคลที่ ‘เคารพและเชื่อฟังนายกรัฐมนตรีอย่างบริสุทธิ์ใจ ’…
นอกจากน้ียังเพิ่มธรรมเนียมปฏิบัติเกี่ยวกับผู้น า เช่นการให้วันเกิดจอมพลเป็นวันหยุดราชการเพื่อ 
‘ท าสวนและเลี้ยงสัตว์’…”101 อันแสดงถึงความนิยมของผู้น าในด้านเกษตรกรรม การรณรงค์เรื่อง
การท าเกษตรกรรมจึงเป็นส่วนส าคัญที่จะท าให้เกิดการขยายตัวของเศรษฐกิจชาตินิยมผ่านการที่
ประชาชนหันมาท าการเกษตรและอุตสาหกรรมในครัวเรือนจนกลายเป็นแรงผลักดันให้เกิดการจัด
ประกวดรูปเขียนเช่นนี้  อย่างไรก็ตาม  เป็นที่น่าเสียดายยิ่งว่าข้อจ ากัดของการศึกษา คือ นอกจาก
เอกสารประกาศของกรมโฆษณาการที่เชิญชวนและบอกข้อก าหนดในการประกวดรูปเขียนครั้งนี้

                                                   
98 หจช.ศธ. 0701.9.10/17 เรื่อง การประกวดรูปเขียนเกี่ยวแก่การกเสตรกัม การอุสาหกัม และทิวทัสน์

งามตามธัมชาติของประเทศไทย โดยกรมโคสนาการ (วันท่ี 3 เมสายน 2486), หน้า 11.  
99 เรื่องเดียวกัน, หน้า 17.  
100 เรื่องเดียวกัน, หน้า 18.  
101 สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, แผนชิงชาติไทย, หน้า 34. 
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แล้ว  ไม่ได้ปรากฏหลักฐานของผู้ส่งผลงาน  กรรมการ  ผู้ได้รางวัล  หรือภาพถ่ายของผลงานที่ส่ง
เข้าประกวดเพื่อใช้ในการศึกษาวิเคราะห์เรื่องรูปแบบและแนวงานศิลปะเพิ่มเติมเลย  หลักฐานที่
น าเสนอมาคงเป็นร่องรอยที่หลงเหลืออยู่พอที่จะศึกษาถึงแนวคิดการจัดประกวดในเบื้องต้น  ทั้งนี้
เพื่อช่วยอธิบายถึงการใช้การประกวดศิลปะเป็นเครื่องมือสื่อสารนโยบายของรัฐอันมีปัจจัยทาง
การเมืองและเศรษฐกิจคอยผลักดันอยู่เบื้องหลังได้เพิ่มมากขึ้นในขณะนี้เท่านั้น  
 
3.3 ก่อนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ: กลุ่มจักรวรรดิศิลปินกับปัจจัยทางเศรษฐกิจที่มีผล
ต่อการรวมกลุ่มและการจัดนิทรรศการศิลปะของศิลปินในช่วงทศวรรษ 2480  
 

ภายใต้บรรยากาศของสงครามโลกครั้งที่ 2 เมื่อกองทัพญี่ปุ่นเข้ามาในประเทศไทย ปรากฏ
ว่า อาจารย์ชาวญี่ปุ่นคนหนึ่งที่เข้ามาท างานเป็นอาจารย์สอนศิลปะในโรงเรียนเพาะช่างและเคย
เป็นหนึ่งในคณะกรรมการตัดสินในการประกวดประณีตศิลปกรรม คือ “นายไวซาเซ” ได้ “ยุติฐานะ
การเป็นสายลับของเขาและในทันทีทันใดเขาได้เปลี่ยนชุดยูนิฟอร์มเป็นชุดของกองทัพญี่ปุ่นเพื่อ
ต้อนรับสหายร่วมรบของเขา”102 ทั้งนี้การท าสัญญาสัมพันธไมตรีกับญี่ปุ่นในวันที่ 21 ธันวาคม 
พ.ศ. 2484 เพื่อร่วมกันประกาศสงครามกับฝ่ายสัมพันธมิตรในเวลาต่อมาเมื่อวันที่ 25 มกราคม 
พ.ศ. 2485 ได้ท าให้ความสัมพันธ์อันไม่ใช่มติมหาชนระหว่างรัฐบาลไทยภายใต้การน าของจอมพล 
ป.พิบูลสงครามกับญี่ปุ่นก้าวจากการสนับสนุนทางการเมืองไปสู่การสนับสนุนงานทางด้าน
วัฒนธรรม เนื่องจากใน พ.ศ. 2485 และ พ.ศ.2486 “ศูนย์วัฒนธรรมของญี่ปุ่นที่ต้ังอยู่บนอาคาร
บริเวณถนนราชด าเนินได้จัดการแสดงนิทรรศการศิลปะเพื่อสนับสนุนศิลปินชาวไทย โดยเฉพาะ
กลุ่มนักเรียนศิลปะจากกรุงเทพฯ กิจกรรมนี้มี ‘โมเนท ซาโตมิ’ (Mounet Satomi) ศิลปินชาวญี่ปุ่น 
ผู้จบการศึกษาทางด้านศิลปะมาจากฝรั่งเศส ซึ่งท าหน้าที่เป็นทูตทางวัฒนธรรมได้มอบเงินทุนเพื่อ
เป็นรางวัลสนับสนุนให้แก่ผู้ชนะในการประกวดด้วย”103  

อภินันท์ โปษยานนท์  อธิบายเพิ่มเติมเกี่ยวกับนิทรรศการนี้ว่า มีรางวัลชนะเลิศเป็นเงิน 
1,000 บาท รางวัลที่สองเป็นเงิน 600 บาท และรางวัลที่ 3 เป็นเงิน 300 บาท ในงานนี้  ไพฑูรย์ 
เมืองสมบูรณ์ แสดงผลงานประติมากรรมรูปไก่และภาพทิวทัศน์เมืองชะอ าที่ระบายด้วยสีน้ า 
ผลงานชิ้นนี้ได้รางวัลด้วยโดยได้รับเงินจ านวน 20 บาท ขณะที่ชิต  เหรียญประชา แสดงผลงาน
ประติมากรรมแกะสลักรูปหนุมานและเบญจกาย  ส่วนนายซาโตมิ แสดงผลงานภาพล้อใบหน้า

                                                   
102 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p.41.  
103 Ibid, pp.41-42.  
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นายเฟโรจ ีนางมีเซียม ยิบอินซอย และนายควง อภัยวงศ์104  วรรณสิทธิ์ ปูคะวณิช ยังเป็นศิลปินอีก
คนหนึ่งที่ชนะการประกวด105 น่าเสียดายอย่างยิ่งที่ไม่มีหลักฐานจากนิทรรศการและการประกวด
ศิลปกรรมครั้งนี้หลงเหลือไว้ให้ศึกษามากนัก อย่างไรก็ตาม  นิทรรศการครั้งนี้ยังคงเป็นการ
สนับสนุนจากศูนย์วัฒนธรรมญี่ปุ่นภายใต้ปัจจัยความสัมพันธ์ทางการเมืองที่ฝ่ ายญี่ปุ่นมีต่อ
รัฐบาล แต่ยังมิใช่กิจกรรมทางศิลปะที่ริเริ่มโดยภาคเอกชนอย่างแท้จริง  

จนกระทั่งในช่วงปลายทศวรรษ 2480 จึงปรากฏว่ามีการรวมตัวครั้งส าคัญของกลุ่มศิลปิน
หลายสาขาจากภาคเอกชน โดยมิได้เกี่ยวข้องกับภาครัฐ  การรวมตัวครั้งนี้ไม่ได้มีเป้าหมายในการ
จัดประกวดศิลปะเป็นหลักเฉกเช่นที่รัฐจัดขึ้นก่อนหน้า  หากแต่การรวมกลุ่มมีปัจจัยทางเศรษฐกิจ
เป็นแรงผลักดันส าคัญ  นักประวัติศาสตร์บางคนได้ให้สถานะแก่นิทรรศการศิลปะของศิลปินกลุ่มนี้
ว่า “เป็นนิทรรศการศิลปะที่จัดขึ้นบนพื้นที่สาธารณะครั้งแรกที่จัดขึ้นโดยภาคเอกชน”106  

แม้งานเรื่องนี้จะเน้นศึกษาการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยเป็นหลัก แต่ก็มิอาจ
ละเลยที่จะกล่าวถึงความเคลื่อนไหวของ “กลุ่มจักรวรรดิศิลปิน” (The League of Artist) ได้ 
เนื่องจากนิทรรศการศิลปะทั้ง 2 ครั้งของกลุ่มนี้เกิดขึ้นก่อนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเพียงไม่กี่ปี 
แม้จะจัดขึ้นก่อนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ แต่งานวิจารณ์และงานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะ
สมัยใหม่ของไทยบางชิ้นที่เขียนขึ้นภายหลังทศวรรษ 2500 กลับพบว่ามีการหยิบน านิทรรศการ
ศิลปะของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินมาวิเคราะห์ เปรียบเทียบและก าหนดนิยามบางประการให้แก่
นิทรรศการศิลปะของกลุ่มนี้ โดยนิยามที่ถูกก าหนดนั้นมีผลต่อการสร้างตัวตนให้แก่การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติอีกด้วย  

กลุ่มจักรวรรดิศิลปินก่อต้ังขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2487 โดยมีแกนส าคัญคือนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียง
อย่าง สด กูรมะโรหิต และศิลปินด้านทัศนศิลป์อย่างวรรณสิทธิ์ ปูคะวนิช ทั้งนี้ “สมาชิกของกลุ่มได้
พร้อมใจกันมีความเห็นว่าศิลปินเป็นอาชีพที่ด ารงอยู่เพื่อจิตวิญญาณแห่งการสร้างสรรค์และพวก
เขาต่อสู้เพื่อให้ได้รับการยอมรับในสังคม พวกเขายังยอมรับในศิลปกรรม 5 สาขา ประกอบด้วย 
วรรณกรรม จิตรกรรม ประติมากรรม นาฏกรรม และสถาปัตยกรรม”107 กลุ่มนี้มีคติพจน์ว่า “ศิลปะ

                                                   
104 Ibid, p.41. 
105 สุธี คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่า สู่ไทยใหม่: ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะจากประเพณีสู่

สมัยใหม่และร่วมสมัย (กรุงเทพฯ:  หอศิลป์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2545), หน้า 61.  
106 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน ข้อเขียนของ สิงห์ สนามหลวง (นามปากกาของ สุชาติ สวัสดิ์ศรี) ใน

คอลัมน์ “สิงห์ สนามหลวงสนทนา,” เนชั่นสุดสัปดาห์ ปีท่ี 17 ฉบับที่ 879 (3 เมษายน 2552): 46.  
107 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p.49.  
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คืออาภรณ์ของศิลปิน” น่าสนใจที่ว่า คติพจน์ที่สะท้อนถึงอุดมคติแบบ “ศิลปะเพื่อศิลปะ”108 เช่นนี้
มีที่มาจากการอัญเชิญพระวิญญาณของ “กรมสมเด็จพระปรมานุชิตชิโนรสได้ประทานแก่
จักรวรรดิศิลปิน เมื่อ พ.ศ. 2487 โดยอาศัยการเล่นผีถ้วยแก้วเป็นสื่อ เหตุการณ์นี้เกิดขึ้นที่บ้านของ
สดเองในเวลาใกล้เที่ยงคืน โดยผู้อยู่ในเหตุการณ์คือ  ขุนธนกิจวิจารณ์ (อายัณโฆษ)  ฉันทิชย์ 
กระแสสินธุ์   สงบ สวนศิริ (สันตสิริ)  พ.ต.ไชยันต์ ถนัดหัตถกรรม (ชาญหัตถกิจ)  วรรณสิทธิ์        
ปูคะวนิช  สุธรรม นาวานุเคราะห์ (ท าดี  มีเรือช่วย)  สดและเนียน กูรมะโรหิต”109 กลุ่มนี้มี
สัญลักษณ์เป็นรูปมือ ซึ่ง สมเด็จกรมพระยานริศรานุวัติวงศ์  ทรงประทานให้  โดยนิ้วมือแต่ละนิ้ว
ในสัญลักษณ์นั้นมีความหมายแทนศิลปะทั้ง 5 สาขา ส านักงานที่ต้ังของกลุ่มเปิดขึ้นที่ตึกอักษรนิติ 
สี่แยกบางขุนพรหม…ซึ่งคุณชลอรังควร (นางวรกิจบรรหาร) เจ้าของโรงพิมพ์อักษรนิติ ได้กรุณาให้
ใช้ส่วนหนึ่งของตึกโดยไม่คิดค่าเช่า110 วัตถุประสงค์ในการก่อต้ังกลุ่มจักรวรรดิศิลปิน คือ 1. เพื่อ
ส่งเสริมศิลปกรรมทั้ง 5 สาขาให้เจริญรุ่งเรือง 2. เพื่อส่งเสริมอาชีพของศิลปินให้เป็นอาชีพที่เลี้ยง
ตัวได ้พ้นจากการถูกเบียดเบียนเอาเปรียบกินแรงจากนายเงินอย่างไม่เป็นธรรม111 

ผู้ริเริ่มและสมาชิกของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินมีอยู่หลายคน อาทิ “สดและเนียน กูรมะโรหิต 
ขุนธนกิจวิจารณ์  พล.ต.ไชยันต์ ถนัดหัตถกรรม  ฉันทิชย์ กระแสสินธุ์  พ.ท.สุจิต ศิกษมัต  ถนอม 
มหาเปารยะ  ระบิล บุนนาค  วิลาศ มณีวัต  เหม เวชกร  วรรณสิทธิ์ ปูคะวนิช  ปกรณ์และกัณหา 
บูรณปกรณ”์112 สมาชิกที่เป็นนักประพันธ์ดังรายชื่อข้างต้นส่วนใหญ่มีบทบาทในวงการวรรณกรรม 
โดยเฉพาะกลุ่มที่เคยท านิตยสาร เอกชน ที่ออกโดยบริษัท เอกชน จ ากัด หรือนิตยสาร สวนอักษร 
เช่นเดียวกับศิลปินด้านทัศนศิลป์บางส่วน อาทิ เฉลิม นาคีรักษ์  พนม สุวรรณบุณย์  สมบุญ สว่าง
จันทร์  สว่าง ปัญญางาม  แทน ธีระพิจิตร  จ ารัส เกียรติก้อง  มานะ บัวขาว  ประสงค์ ปัทมานุช 
สนิท ดิษฐพันธ์  คิด โกศัลวัฒน์  จิตร บัวบุศย ์ฯลฯ113 แม้จะเป็นภาวะที่กระดาษขาดแคลน แต่กลุ่ม
                                                   

108 ดูการวิเคราะห์ในประเด็นความเชื่อมโยงระหว่างอุดมคติศิลปะเพื่อศิลปะกับกลุ่มจักรวรรดิศิลปินได้
ใน สมิทธ์ ถนอมศาสนะ, “ประวัติศาสตร์นิพนธ์แนวคิดศิลปะเพื่อชีวิต พ.ศ. 2492 – 2501,“ (วิทยานิพนธ์
มหาบัณฑิต สาขาประวัติศาสตร์ คณะศิลปศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2548), หน้า 66- 68.  

109 เรื่องเดียวกัน, หน้า 67.  
110 วิรุณ ตั้งเจริญ, ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์โอเดียนสโตร์, 2534), หน้า 

126. 
111 อ านาจ เย็นสบาย, ศิลปพิจารณ์ (กรุงเทพฯ:  ต้นอ้อ, 2532), หน้า 58.  
112 สมิทธ์ ถนอมศาสนะ, “ประวัติศาสตร์นิพนธ์แนวคิดศิลปะเพื่อชีวิต พ.ศ. 2492 – 2501,”, หน้า 68.  
113 สมาชิกกลุ่มโดยส่วนใหญ่คือผู้ท่ีจบการศึกษาจากโรงเรียนเพาะช่าง โรงเรียนประณีตศิลปกรรมและ

ท างานเป็นศิลปิน นักวาดภาพประกอบหนังสือ ซึ่งในช่วงสงครามโลกครั้งที่ 2 วงการส่ิงพิมพ์ต้องประสบปัญหา
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จักรวรรดิศิลปินได้พยายามออกนิตยสารแนวที่สนับสนุนเนื้อหาทางด้านศิลปะของกลุ่มตนจ านวน
สองฉบับด้วยกัน คือ นิตยสาร รุ่งอรุณ ออกรายสัปดาห์และนิตยสาร สิลปิน ออกรายเดือน โดย
นิตยสาร สิลปิน นี้พบหลักฐานว่าออกฉบับปฐมฤกษ์เมื่อ พ.ศ. 2485114 ส่วน รุ่งอรุณ ออกเมื่อ พ.ศ. 
2489 โดย “ปกรณ์ บูรณปกรณ์ เป็นผู้ต้ังชื่อหนังสือพิมพ์ฉบับนี้”115  

เมื่อพิจารณาวัตถุประสงค์ของการก่อต้ังกลุ่มจะพบว่า หลักส าคัญคือการยกฐานะแก่
วิชาชีพศิลปินให้เป็นอาชีพที่สามารถสร้างสรรค์และท าแล้วด ารงชีวิตอยู่ได้  โดยปัญหาส าคัญคือ 
“ความพยายามจะดึงเอาศิลปะออกจากการเอาเปรียบของนายทุน”116 ดังที่สด กูรมะโรหิต ได้
กล่าวถึงทัศนะของเขาที่มีต่อศิลปะและการเอารัดเอาเปรียบของนายทุนไว้ว่า 
 

…งานของศิลปินเป็นงานท่ีมคีวามบริสุทธิ์  สะอาด อุดมไปด้วยเสรีภาพทางใจ ทั้งทางฝ่ายศิลปินผู้ผลิต
และทางฝ่ายประชาชนผู้เชยชม ความใหญ่ยิ่งที่เกิดจากอุดมการณ์ซึ่งบริสุทธ์เสรีนี้ยอ่มได้รับการรับรอง
ยืนยันจากมนุษย์ผู้เจริญแล้วทั่วโลก…แต่เหตุไฉนเล่างานอันบริสุทธ์เสรีนี้จึงถูกย่ าถูกเหยียบอยู่ใต้ฝ่า
เท้าของผู้ถือเงิน ซึ่งในชีวิตของเขาไม่มีอะไรส าคัญไปกว่าเงินที่บังอาจเข้ามาครอบครองสังคมและชี้

โชคชะตาของมนุษย์ทั้งปวงผู้เป็นเจ้าของสังคม…117 

                                                                                                                                                  
อย่างมากเพราะเกิดภาวะที่กระดาษขาดแคลนจนผู้ผลิตส่ิงพิมพ์หลายแห่งต้องเลิกไป ดังเช่น นิตยสารเอกชน 
หรือ สวนอักษร อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 68.  

114 มีผู้ร่วมลงทุนท านิตยสารทั้งสองหัวนี้ อาทิ นางชลอ รังควร ให้ที่ท าส านักงานและร่วมลงทุนเป็นเงิน 
14,000 บาท เจ้าพระยารามราฆพ นักเขียนบทละครและนักแสดงในราชส านักสมัยรัชกาลที่ 6 ลงทุน 15,000 
บาท สด กูรมะโรหิต ไปกู้เงินมาร่วมลงทุน 10,000 บาท และมีศิลปินสาขาต่างๆ ที่เป็นสมาชิกมาร่วมแรงร่วมใจ
ประมาณ 200 คน โดยใช้วิธีจัดการในรูปแบบ “สหกรณ์นักเขียน” ดูเพิ่มเติมได้ใน สุชาติ สวัสดิ์ศรี, “บท
บรรณาธิการ,” นิตยสารช่อการะเกด (ตุลาคม –ธันวาคม, 2551): 37.  

115 สมิทธ์ ถนอมศาสนะ, “ประวัติศาสตร์นิพนธ์แนวคิดศิลปะเพื่อชีวิต พ.ศ. 2492 – 2501,” หน้า 68.  
116 เรื่องเดียวกัน, หน้า 68. 
117 สด กูรมะโรหิต ได้ขยายความการเอาเปรียบของนายทุนไว้อีกว่า “…ความคิดร่วมมือร่วมใจกัน

ก่อตั้งจักรวรรดิศิลปินขึ้นก็เนื่องจากการกดขี่แรงงานของศิลปิน โดยเฉพาะแรงงานนักประพันธ์ เรานักประพันธ์
เริ่มขบวนการต่อต้านขึ้นกอ่น เพราะเรารู้สึกว่า เราถูกส านักพิมพ์และเจ้าของหนังสือพิมพ์กินแรงเรามากเกินไป…
เจ้าของส านักพิมพ์บางส านัก นอกจากจะกดค่าซื้อลิขสิทธิ์เรื่องไว้ในราคาต่ า ซึ่งนักประพันธ์ไม่มีทางจะเล้ียงตัว
รอดแล้ว ยังพูดยกบุญยอคุณด้วย ซึ่งเป็นเรื่องที่แสลงใจพวกเรามาก…พวกนักประพันธ์ นักเขียนภาพ นักปั้นรูป 
นักดนตรี ฯลฯ โดยมากไม่มีทุนรอน หากินกันไปวันๆ หนึ่ง เท่านั้น…แต่แล้วเราก็ตั้งจักรวรรดิศิลปินขึ้นมาจนได้
ด้วยทุนที่ข้าพเจ้าวิ่งเต้นไปกู้ยืมเขามา” อ้างจาก สด กูรมะโรหิต, “จักรวรรดิศิลปิน เจ้าของคติพจน์ ศิลปะคือ
อาภรณ์ของศิลปิน,” ใน เหม เวชกร (กรุงเทพฯ:  ห้องสมุดการ์ตูนไทย, 2544), หน้า 173. 
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จากค ากล่าวข้างต้นจะเห็นว่า  ปัจจัยทางเศรษฐกิจเป็นแรงผลักดันส าคัญที่ท าให้เกิด
ความเคลื่อนไหวของกลุ่มนี้ขึ้น  การพยายามยกระดับทางเศรษฐกิจให้แก่ผู้ประกอบการด้านศิลปะ 
และการรวมกลุ่มเพื่อสร้างอ านาจต่อรองให้แก่ศิลปินเพื่อขจัดความเอารัดเอาเปรียบของนายทุนคือ
เป้าหมายส าคัญ กลุ่มจักรวรรดิศิลปินมีกิจกรรมส าคัญคือการจัดนิทรรศการศิลปะในสถานที่ของ
เอกชน คือ “ห้องโถงของศาลาเฉลิมกรุง” โดยเสนอขออนุญาตต่อ น.อ.ขุนสวัสด์ิฑิฆัมพร  ซึ่งได้
อนุญาตให้ใช้ห้องโถงได้โดยไม่คิดค่าเช่าเลย118 นิทรรศการเปิดให้ประชาชนทั่วไปเข้ามารับชม 
นิทรรศการศิลปะของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินจัด ณ ห้องโถงของศาลาเฉลิมกรุง 2 ครั้ง เท่านั้น โดย
ครั้งแรกจัดขึ้นเมื่อ 10 -24 ธันวาคม 2487 และครั้งที่ 2 เมื่อ 15 พฤศจิกายน ถึง 5 ธันวาคม 
2488119 การจัดแสดงผลงานครั้งแรกจิตรกรได้ร่วมส่งภาพจิตรกรรมเข้าแสดงถึง 178 ภาพ สด 
กูรมะโรหิต เล่าว่า “ประชาชนมาชมกันคับค่ังตลอดทั้ง 11 วัน และได้เขียนค านิยมไว้ในสมุดเยี่ยม
เรามากมาย…จิตรกรของสาขาจิตรกรรมสามารถขายภาพที่น าออกแสดงได้ประมาณ 10 
เปอร์เซ็นต์ของภาพทั้งหมด ผู้ซื้อส่วนมากเป็นคนไทย…”120  

ส าหรับการแสดงนิทรรศการครั้งที่ 2 เมื่อ พ.ศ. 2488 มีภาพร่วมแสดงทั้งสิ้น 162 ภาพ 
ศิลปินผู้แสดงผลงานนอกจากสมาชิกของกลุ่มแล้ว  กลุ่มยังได้เชิญศิลปินสมัครเล่นที่มีบทบาทใน
สังคมมาร่วมแสดงผลงานด้วย อาทิ ม.ร.ว.เสนีย์ ปราโมช ทวี บุญยะเกตุ  หรือแม้แต่ศิลปินรับเชิญ
ที่เป็นเจ้านายชั้นสูงอย่าง สมเด็จ ฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ได้ส่งภาพฝีพระหัตถ์ของ
พระองค์เข้าร่วมแสดงด้วย  หากแต่นิทรรศการครั้งที่ 2 สด กูรมะโรหิต เล่าว่า  การจัดแสดงภาพ
ครั้งที่ 2 นี้ เมื่อแสดงได้เพียง 4 วัน (คือวันที่ 18 พฤศจิกายน) ได้เกิดเพลิงไหม้ขึ้นในโรงภาพยนตร์
เฉลิมกรุง ไฟได้ลุกลามมาถึงห้องแสดงภาพก็หยุด  ภาพถูกความร้อนไหม้พองไปบ้าง  เราไม่
สามารถขนภาพหนีไฟได้ทัน…เราต้องหยุดการแสดงภาพชั่วคราว แต่ได้เปิดการแสดงต่อไป ต้ังแต่
วันที่ 29 พฤศจิกายน จนถึงวันที่ 10 ธันวาคม 2488 จึงหยุดการแสดง ในการแสดงภาพทั้งสอง
คราวนี้ จักรวรรดิศิลปินไม่ลืมคุณสุธรรม์ นาวานุเคราะห์ ซึ่งได้ช่วยควบคุมการแสดงอย่างใกล้ชิด121 

นอกจากจะเปิดโอกาสให้ผู้ประกอบการงานด้านศิลปะแสดงผลงานต่อประชาชนแล้ว  อีก
ประการหนึ่งที่นักประวัติศาสตร์ศิลปะได้เคยวิเคราะห์ไว้และเชื่อมโยงกับการแก้ปัญหาการถูกเอา

                                                   
118 เรื่องเดียวกัน, หน้า 128. 
119 อ านาจ เย็นสบาย, ศิลปพิจารณ์, หน้า 59.  
120 อ้างจาก วิรุณ ตั้งเจริญ, ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย,  หน้า 128. 
121 เรื่องเดียวกัน, หน้า 129. 
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เปรียบจากนายทุนคือ “เพื่อให้ประชาชนผู้สนใจมาซื้อภาพกับศิลปินโดยตรงนั่นเอง”122 น. ณ. 
ปากน้ า ได้เคยเล่าถึงบรรยากาศบางส่วนจากนิทรรศการศิลปะของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินไว้ว่า 
 

…ประชาชนที่พากันไปดูการแสดงภาพเขียน…พากันส่ายหัวไปตามๆ กัน หลายคนบ่นว่าดูไม่รู้เรื่อง 
แม้ว่าส่วนมากภาพเขียนเหล่านั้นจะเป็นแบบเรียลลิสม์แทบทั้งส้ิน ไม่มีภาพเขียนแบบแอบสแตรคเข้า
ไปปนเลยแม้แต่น้อย เป็นเพราะว่าคนไทยเราเจนตากับภาพเขียนสีถ่าน เช่นภาพเหมือนซึ่งเขียนขยาย
ออกจากภาพถ่ายอย่างจ าเจ ตลอดจนภาพเขียนแบบโปสการ์ด ซึ่งพิมพ์ส่งมาขายจากต่างประเทศ 
ภาพเหล่านี้เขียนอย่างเรียบร้อย เป็นงานแบบตลาดซึ่งล่อหูล่อตาให้เพลิดเพลินได้ง่าย ครั้นได้มาเห็นวิธี
เขียนแบบใหม่ เช่นการป้ายพู่กันสีน้ าอย่างหยาบๆ ที 2 ทีก็เสร็จ จึงท าให้คนดูในยุคนั้นดูไม่ออกและไม่

สามารถแยกแยะว่ามันมีความสวยแฝงอยู่ตรงไหน…123  

 
น.ณ. ปากน้ า ยังกล่าวว่า กลุ่มนี้ได้ชักชวนเพื่อนร่วมอาชีพที่ท างานตามร้านบล็อคและ

พวกเขียนโปสเตอร์งานตลาดต่างๆ ตลอดจนนักเขียนสีถ่านขยายจากรูปถ่ายก็ส่งมาร่วมแสดงด้วย 
จึงได้มีภาพสีชอล์กของบุญยัง แสนสมรส  ภาพประกอบเรื่องของเหม เวชกร  ตลอดจนภาพงาน
ตลาดแบบโปสการ์ดเข้าแสดงด้วยอย่างคับค่ัง124 การด าเนินการเช่นนี้ตอกย้ าถึงการให้ความหมาย
ของการจัดนิทรรศการในแง่ที่ต้องการลดช่องว่างระหว่างผู้สร้างสรรค์ศิลปะกับผู้เสพและผู้ซื้อ
ผลงานเป็นส าคัญ  ที่น่าสนใจคือ  การจัดนิทรรศการศิลปะเพื่อเน้นตอบสนองปัจจัยด้านเศรษฐกิจ
ของภาคเอกชนท าให้บรรยากาศการจัดนิทรรศการศิลปะของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินต่างไปจาก
นิทรรศการศิลปะอ่ืนที่เคยเกิดขึ้นก่อนหน้า   เนื่องจากนิทรรศการศิลปะก่อนหน้านี้ส่วนใหญ่ล้วน
เกี่ยวพันกับการประกวดศิลปะเพื่อให้ได้ผลงานอันจะท าหน้าที่เป็นภาพตัวแทนของอุดมการณ์ทาง
การเมืองและเศรษฐกิจของรัฐ  การประกวดประณีตศิลปกรรมหรือการประกวดอ่ืนๆ ของรัฐในช่วง
ทศวรรษ 2480 จึงเป็นพื้นที่แสดงภาพตัวแทนอุดมการณ์ของรัฐมากกว่าพื้นที่แสดงออกทางศิลปะ
ที่หลากหลายอย่างแท้จริง  

เมื่อพิจารณาจากช่วงเวลาการจัดนิทรรศการศิลปะทั้งสองครั้งของกลุ่มจักรวรรดิศิลปิน คือ
ต้ังแต่ พ.ศ. 2487 เป็นต้นมา อาจวิเคราะห์ได้ว่า ในแง่หนึ่งความเปลี่ยนแปลงทางการเมืองก็มีผล
ต่อการเคลื่อนไหวของศิลปินไม่มากก็น้อย เนื่องจากเป็นช่วงเวลาที่อ านาจทางการเมืองถูกเปลี่ยน

                                                   
122 เรื่องเดียวกัน, หน้า 59. 
123 น.ณ.ปากน้ า, บันไดเข้าถึงศิลปะ (กรุงเทพฯ:  ต้นอ้อ แกรมมี่, 2540), หน้า 82. 
124 เรื่องเดียวกัน, หน้า 82. 
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จากจอมพล ป.พิบูลสงคราม และแม้การแสดงนิทรรศการครั้งแรกจะยังอยู่ในช่วงสงคราม แต่
แนวทางแบบลัทธิทหารนิยมของจอมพล ป.พิบูลสงคราม ได้ผ่อนคลายลงไปและเปิดพื้นที่ให้กับ
ศิลปะที่มีความหลากหลายในเชิงเนื้อหาและรูปแบบมากยิ่งขึ้น อย่างไรก็ตาม ภาวะสงครามท าให้
กระดาษและวัสดุในการท างานศิลปะขาดแคลน เช่น “สีน้ ามันที่มีราคาแพงมาก ทั้งไม่ค่อยมีส่งเข้า
มาขาย ส่วนมากจิตรกรจึงนิยมเขียนสีน้ ากัน”125 สมาชิกกลุ่มจักรวรรดิศิลปินคนหนึ่งคือ วรรณสิทธิ์ 
ปูคะวนิช อาศัยความขาดแคลนกระดาษนี้ในการพัฒนาแนวทางใหม่ๆ มาสร้างสรรค์ผลงาน เช่น 
“กระดาษวาดเขียนธรรมดา วรรณสิทธิ์จะใช้มีดขูดให้เป็นขุยเพื่อให้กระดาษดูดสี แล้วเขียนด้วยวิธี
แห้งๆ ฉับพลันอย่างน่าดู บางทีเขาจะเอากระดาษสาบ้าง กระดาษว่าวบ้างมาใช้เขียนภาพ…บางที
เขาก็เอาสีสามทหารซึ่งนักเรียนใช้ระบายสีมาเขียน สีเหลืองก็ใช้รงค์ ซึ่งคนโบราณเขาใช้ท ายามา
เขียนแทน”126 

การเปิดโอกาสให้ผู้ประกอบวิชาชีพศิลปะหลายด้านเข้าร่วมแสดงนิทรรศการของกลุ่ม
จักรวรรดิศิลปินเพื่อประโยชน์ทางเศรษฐกิจกลับถูกนักประวัติศาสตร์ศิลปะที่มีบทบาทบางคน
วิจารณ์อย่างมากในเชิงข้อผิดพลาดอันจะน าไปสู่ “ผลร้ายต่อความเจริญก้าวหน้าของศิลปะ 
บริสุทธ์” ค าวิจารณ์นี้ปรากฏในงานศึกษาทางประวัติศาสตร์ของ น.ณ.ปากน้ า (นามปากกาของ
ประยูร อุลุชาฎะ) ที่เขียนขึ้นภายหลัง พ.ศ. 2500 หรืออาจเรียกได้ว่าหลังจากมหาวิทยาลัย
ศิลปากรจัดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติต้ังแต่ครั้งแรกใน พ.ศ. 2492 ไปแล้ว ดังตอนหนึ่งว่า  
 

หลายท่านอาจจะเข้าใจว่าความเจริญก้าวหน้าของศิลปะร่วมสมัยเกิดขึ้นจากการจัดงานแสดงดังกล่าว
มาแล้วนั้น ซึ่งความจริงไม่ใช่เพราะการแสดงงานศิลปะของ “จักรวรรดิศิลปิน” ก็ดี หรือการแสดง 
“ประกวดภาพงานกุศล” ต่างๆ ก็ดี ซึ่งนานๆ ครั้งจะมีสักหนหนึ่งในยุคนั้น การแสดงทั้งสองประเภทนี้
เป็นการแสดงภาพโดยมีจุดมุ่งหมายแต่เพียงน าภาพเขียนของศิลปินมาร่วมแสดงเท่านั้น ไม่มีการแยก
ประเภทงานศิลปะระคนคละกันทั้งศิลปะแท้ๆ และศิลปะตลาด บางทีงานศิลปะประเภทสร้างสรรค์ก็
ติดตั้งอยู่ข้างเคยีงกับภาพโฆษณาแบบภาพตลาดนั่นเอง คนธรรมดาก็อาจจะเหมาว่า ภาพโฆษณาเป็น
งานท่ีดีกว่างานศิลปะแท้ๆ เป็นการน าความเข้าใจผิดต่อการฝึกฝนรสนิยมของประชาชน ซึ่งเป็นผลร้าย
ต่อความเจริญก้าวหน้าของศิลปะบริสุทธ์เป็นอย่างยิ่ง ข้อที่ผิดพลาดอย่างฉกรรจ์คือไม่มีการคัดเลือก
ภาพเขียนกันเลย ใครมีงานเท่าไหร่ๆ ก็ขนมาแสดงหมดปนเปไปทั้งงานดีและงานเลว การแสดงแบบนี้

                                                   
125 เรื่องเดียวกัน, หน้า 84.  
126 เรื่องเดียวกัน, หน้า 84.  
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ช่างผิดเป้าหมายต่อความหมายอันแท้จริงของการแสดงภาพเขียนตามแบบอย่างของอารยะประเทศ

ทั่วๆไป เขากระท ากันเป็นอย่างมาก127  
 

อย่างที่กล่าวมาข้างต้นแล้วว่า การรวมกลุ่มจัดนทิรรศการของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินมีปัจจัย
ทางเศรษฐกิจและการต่อต้านการผูกขาดจากนายทุนเป็นแรงผลักดันส าคัญ เหตุผลนี้น าสู่การเปิด
พื้นที่ให้แก่ผู้ประกอบการศิลปะได้เข้าร่วมแสดงงานและจ าหน่ายผลงานโดยตรงกับผู้ซื้อ  แต่
ส าหรับข้อวิจารณ์ข้างต้นที่เขียนขึ้นยุคหลังการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติกลับมองว่า “การแสดง
แบบนี้ช่างผิดเป้าหมายอันแท้จริงของการแสดงภาพเขียนตามแบบอย่างของอารยะประเทศทั่ วๆ 
ไป” เพียงเพราะ “ไม่มีการคัดเลือกผลงาน” และ “ไม่มีการแยกประเภทระหว่างงานศิลปะแท้ๆ และ
งานศิลปะเชิงพาณิชย์” ข้อวิจารณ์เช่นน้ีย่อมมีนัยยะที่ส่งผลไม่น้อยทีเดียวต่อการสร้างตัวตนให้การ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นพื้นที่การแสดงศิลปะแบบแท้ๆ หรือศิลปะที่บริสุทธ์  นัยยะหนึ่งข้อ
วิจารณ์ลักษณะนี้ยังได้สร้างตัวตนให้แก่ “การประกวดศิลปกรรม” ซึ่งเป็นเวทีที่มีการ “คัดเลือก” 
และมีการ “แยกประเภท” อย่างชัดเจน ว่าเป็นพื้นที่ที่จัดแสดงผลงานศิลปกรรมที่มีมาตรฐาน128  

การวิจารณ์ข้างต้นแสดงให้เห็นข้อเปรียบเทียบที่วิเคราะห์สรุปได้ว่านิทรรศการศิลปะของ
กลุ่มจักรวรรดิศิลปินไม่มีมาตรฐานและกลายเป็น “ข้อผิดพลาด” เพียงเพราะไม่ได้มีการคัดเลือก
ผลงานและไม่มีการแยกประเภทศิลปะเชิงพาณิชย์ออกจากศิลปะบริสุทธ์  ข้อเสนอของ น.ณ.
ปากน้ า  กลับเน้นให้ความส าคัญต่อการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติว่าเป็นเวทีที่มีมาตรฐานตามแบบ
อารยะประเทศและสร้างความเจริญก้าวหน้าให้กับศิลปกรรมไทยร่วมสมัย    ส าหรับผู้ศึกษามี
ทัศนะว่า ข้อเสนอนี้ได้ละเลยแนวคิดส าคัญของการจัดนิทรรศการศิลปะโดยภาคเอกชนเพื่อแก้ไข
ปัญหาและสร้างการต่อรองทางเศรษฐกิจให้แก่ผู้ประกอบวิชาชีพทางศิลปะที่ถูกเอาเปรียบจาก
นายทุนผูกขาดในขณะนั้น  ข้อวิจารณ์เช่นนี้ยังโน้มน้าวให้เห็นถึงความส าคัญของมหาวิทยาลัย
                                                   

127 เรื่องเดียวกัน, หน้า 86.  
128 ดังในบทวิจารณ์ชิ้นเดียวกันของ น.ณ.ปากน้ า ที่ต่อประเด็นนี้ไว้ว่า “ขึ้นชื่อว่าการแสดงภาพเขียน 

หรือนิทรรศการศิลปะใดก็ตาม ศิลปินผู้สร้างสรรค์งานศิลปะเหล่านั้นจะต้องเลือกสรรแต่ส่ิงที่ตนเองเห็นว่าดีที่สุด
ออกมาแสดง…ศิลปินร่วมสมัยของเขาจึงเกิดมีศิลปะแบบแปลกใหม่เกิดขึ้นเรื่อยๆ ส่วนของเราจับต้นชนปลายไม่
ถูก จะถือเอาเป็นการศึกษาก็ถือเอาเป็นมาตรฐานไม่ได้  กรณีเช่นนี้จะโทษกลุ่ม “จักรวรรดิศิลปิน” นักก็ไม่ได้ 
เพราะการริเริ่มก็ย่อมมีการผิดพลาดเกิดขึ้นเป็นของธรรมดา ในสมัยต่อมา มหาวิทยาลัยศิลปากรได้ยื่นมือเข้าจัด
แสดง “นิทรรศการศิลปแห่งชาติ” เสียเอง โดยถือกฏเกณฑ์แบบอารยะประเทศในยุโรป มีการคัดเลือกภาพเขียนท่ี
เข้าขั้นมาตรฐาน และมีการให้รางวัลเป็นเหรียญและประกาศนียบัตรอีกด้วย ปรากฏว่าได้ผลดีเกิดคาด 
ศิลปกรรมไทยร่วมสมัยเจริญรุดหน้าเท่าเทียมอารยะประเทศทั่วๆไป” อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 86-87. 
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ศิลปากรหรือนัยยะหนึ่งคือภาครัฐผู้จัดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่กลายเป็นเวทีที่ “จัดได้ว่าเป็น
การแสดงศิลปะบริสุทธ์อย่างแท้จริง”129  

ข้อวิจารณ์ของ น.ณ.ปากน้ า มีผลต่องานศึกษาทางประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ของไทย
ยุคหลัง 2500 เป็นต้นมาบางส่วนที่ได้น าค าวิจารณ์ลักษณะเดียวกันมาใช้อธิบายเมื่อกล่าวถึงกลุ่ม
จักรวรรดิศิลปิน130 ในอีกด้านหนึ่งมีผลท าให้ตัวตนและความส าคัญของการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติกลายเป็นเวทีมาตรฐานในการก าหนดคุณค่าทางศิลปะผ่านการคัดเลือกผลงานโดย
คณะกรรมการ  ตลอดจนการแยกประเภทชัดเจนระหว่างงานศิลปะที่สร้างขึ้นเพื่อตอบสนอง
สุนทรียะกับงานศิลปะที่สร้างขึ้นเพื่อผลทางการค้าเชิงพาณิชย์  เช่น ภาพโฆษณา ภาพประกอบ
หนังสือ ฯลฯ ทั้งที่ในข้อเท็จจริง  หลังจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติถูกจัดขึ้นเพียงไม่กี่ปี   ได้มี
หลักฐานปรากฏจากข้อเขียนหลายชิ้นของศิลป พีระศรี ที่มิอาจปฏิเสธว่า  ในท้ายที่สุด ศิลปะ 
บริสุทธ์ที่สร้างขึ้นเพื่อตอบสนองสุนทรียะเป็นหลักนั้นก็มิอาจจะหนีจากปัจจัยทางเศรษฐกิจที่เข้า
มาเกี่ยวพันอย่างแนบแน่นจนก่อให้เกิดปัญหาในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี ยังมี
ชีวิตอยู่ได ้ รวมไปถึงการคัดเลือกผลงานศิลปกรรมที่ถือกันว่าเป็นมาตรฐาน  แต่ประเด็นนี้กลับถูก
วิพากษ์วิจารณ์อย่างหนักกรณีการผูกขาดคณะกรรมการหรือแม้แต่การผูกขาดกลุ่มผู้ได้รางวัลที่มี
ขึ้นอย่างต่อเนื่อง ซึ่งประเด็นเหล่านี้จะน าเสนอในบทข้างหน้าต่อไป  

อย่างไรก็ตาม กลุ่มจักรวรรดิศิลปินได้ยุติบทบาทและสลายกลุ่มไปในช่วง พ.ศ. 2490 ด้วย
หลายเหตุผลด้วยกัน ไม่ว่าจะเป็นสถานการณ์การเมืองที่ปั่นป่วนจากการรัฐประหารในวันที่ 8 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2490 ที่มีผลท าให้แกนน าส าคัญอย่าง สด กูรมะโรหิต “ต้องเป็นหนี้เขารุงรังมาก
ขึ้น”131 ส่วนนิตยสาร รุ่งอรุณ ที่พยายามท ากันและมีส่วนช่วยยกระดับค่าเรื่องของนักประพันธ์ใน
สมัยนั้นจากประมาณ 50 บาท มาเป็น 100 บาท ก็ต้องปิดตัวลงไปในปีเดียวกัน “เพราะเอเยนต์หัว
                                                   

129 น.ณ.ปากน้ า, “เรื่องของนิทรรศการภาพเขียน,” ใน บันไดเข้าถึงศิลปะ (กรุงเทพฯ:  ต้นอ้อ แกรมมี่, 
2540), หน้า 91. 

130 ดูงานศึกษาทางประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ที่ได้รับอิทธิพลจากข้อวิจารณ์นี้ อาทิ พิริยะ ไกรฤกษ์ 
และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475 (กรุงเทพฯ: สถาบันไทยคดีศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 
2525), วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, “ศิลปะร่วมสมัยของไทย น.ณ.ปากน้ า ศิลปินรุ่นเก่าเล่าให้ฟัง,” ใน ศิลปะร่วมสมัย
จดหมายเหตุ (กรุงเทพฯ: บ้านหนังสือ, 2534), หน้า 65-80, สุธี คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่า สู่ไทยใหม่: ว่า
ด้วยความพลิกผันของศิลปะจากประเพณีสู่สมัยใหม่และร่วมสมัย (กรุงเทพฯ: หอศิลป์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 
2545), วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยาม ถึง ศิลปะสมัยใหม่  (กรุงเทพฯ: ศูนย์
หนังสือลาดพร้าว, 2548). เป็นต้น 

131 อ้างจาก วิรุณ ตั้งเจริญ, ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย, หน้า 126.  
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เมืองไม่ส่งเงินค่าขายมาให้เป็นส่วนมาก ท าให้ทุนซึ่งมีน้อยอยู่แล้วหมุนเวียนไม่ทัน จนกระทั่งใน
ท่ีสุดก็เป็นหนี้ค่ากระดาษมาขึ้นทุกปี”132 เหตุผลท้ายสุดในการยุติบทบาทของกลุ่มหลังจากปัญหา
รุมเร้าหลายประการ คือ “เพราะไม่สามารถฝ่าวงล้อมของนายเงินผู้ผูกขาดตลอดออกไปได้”133  

การยุติบทบาทของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินในช่วงต้นทศวรรษ 2490 ท่ามกลางสถานการณ์
การเมืองในยุครัฐประหารจึงเป็นการหยุดนิ่งของการแสดงนิทรรศการศิลปะโดยภาคเอกชนเพื่อ
เปิดพื้นที่ให้แก่ผู้ประกอบวิชาชีพทางศิลปะหลายประเภทได้แสดงผลงานและพบกับผู้ซื้อโดยตรง
ไปโดยปริยาย เช่นเดียวกับพื้นที่การแสดงออกทางศิลปะที่เปิดโอกาสให้ศิลปินแสดงผลงานโดยไม่
ต้องผ่านการถูกคัดออกจึงหมดโอกาสไปด้วย  
 
บทสรุป  
 

ทศวรรษ 2480 การประกวดประณีตศิลปกรรมในงานฉลองรัฐธรรมนูญ จัดโดยกรม
ศิลปากร คือเวทีประกวดศิลปกรรมอย่างเป็นทางการครั้งแรกหลังเปลี่ยนแปลงการปกครอง 
วัตถุประสงค์ส าคัญ เพื่อปลูกฝังให้ประชาชนเห็นความส าคัญของรัฐธรรมนูญและหลัก 6 ประการ
ของคณะราษฎรด้วยการเรียนรู้ผ่านงานศิลปะ  เนื้อหาของงานศิลปะในการประกวดเน้นน าเสนอ
แนวคิดชาตินิยมทางการเมืองและเศรษฐกิจ  ขณะที่รูปแบบของจิตรกรรมและประติมากรรมเน้น
ถึงรูปทรงร่างกายคนที่แข็งแกร่งโดยได้รับอิทธิพลเชิงรูปแบบจากศิลปะฟาสซิสต์  ส่วนศิลปะไทยยัง
ปรากฏว่ามีการประกวดและจัดแสดงร่วมอยู่ด้วย  ทศวรรษเดียวกันนี้  อุดมการณ์ชาตินิยมและ
ทหารนิยมของจอมพล ป.พิบูลสงคราม ผู้น ารัฐบาลในช่วง พ.ศ. 2481-2487 ภายใต้บริบทของการ
ท าสงครามทวงดินแดนคืนจากฝรั่งเศสและสงครามโลกครั้งที่ 2 ที่กองทัพญี่ปุ่นเคลื่อนทัพเข้ามาใน
ประเทศไทย  ตลอดจนปัจจัยทางเศรษฐกิจแบบชาตินิยมที่เน้นสร้างความนิยมในการท า
เกษตรกรรมและการอุตสาหกรรมด้วยตนเองให้แก่ราษฎรกลายเป็นปัจจัยส าคัญที่ส่งผลให้รัฐใช้
การประกวดศิลปกรรมเป็นพื้นที่ประชาสัมพันธ์อุดมการณ์เหล่านี้   บทบาทของกรมโฆษณาการคือ
จัดการประกวดรูปเขียนเกี่ยวแก่การทหาร เพื่อสนับสนุนให้สร้างรูปเขียนเพื่อใช้เป็นภาพตัวแทน
รณรงค์ให้ราษฎรเกิดความรักและนิยมในการทหาร  งานนี้ได้รับความสนใจจากคนท างานศิลปะ
ส่งผลงานเข้าประกวดมากมาย ต่อมายังจัดประกวดรูปเขียนเกี่ยวแก่การเกษตรกรรม  การ

                                                   
132 ดูรายละเอียดเรื่องอัตราคา่เรื่องที่กลุ่มจักรวรรดิศิลปินมีส่วนในการยกระดับขึ้นได้จาก เรื่องเดียวกัน, 

หน้า 127.  
133 อ านาจ เย็นสบาย, ศิลปพิจารณ์, หน้า 60.  
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อุตสาหกรรม และทิวทัศน์งามตามธรรมชาติของประเทศไทยเพื่อประชาสัมพันธ์ให้ราษฎรนิยมการ
ประกอบอาชีพเกษตรกรรมหรือผลิตของใช้เองในประเทศ  ทั้งนี้รัฐมุ่งจะน าภาพที่ดีที่สุดไปจัดพิมพ์
เป็นโปสเตอร์เผยแพร่ในวงกว้างต่อไป  หลักฐานที่มีอยู่สะท้อนความส าคัญของการประกวด
ศิลปกรรมในฐานะพื้นที่ที่รัฐใช้เชิญชวนผู้มีทักษะฝีมือทางศิลปะมาประกวดแข่งขันกันสร้างภาพ
ตัวแทนตามเนื้อหาและแนวทางที่รัฐก าหนด  

การประกวดศิลปกรรมในทศวรรษ 2480 จึงเป็นพื้นที่แสดงงานศิลปะที่มีปัจจัยจาก
อุดมการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจของรัฐผลักดันอยู่เบื้องหลังมากกว่าจะเป็นพื้นที่แสดงออก
ทางศลิปะอย่างอิสระของศิลปินหรือภาคเอกชนอย่างแท้จริง   ถึงกระนั้น ในช่วงปลายทศวรรษอัน
คาบเกี่ยวกันระหว่างช่วงสงครามและหลังสงคราม  ผู้ประกอบอาชีพทางศิลปะของภาคเอกชนได้
รวมตัวกันก่อต้ัง กลุ่มจักรวรรดิศิลปิน ขึ้นเพื่อสร้างอ านาจต่อรองกับนายทุนอันน ามาสู่การจัดแสดง
ศิลปะสมัยใหม่หลายประเภทในพื้นที่ของเอกชน  แต่ด้วยภาวะที่การจัดงานและการจัดท าสิ่งพิมพ์
ของกลุ่มขาดทุนจึงสลายตัวไปในที่สุด  การแสดงของกลุ่มนี้ไม่ได้มีการประกวด  แต่เปิดโอกาสให้
ผู้ประกอบการได้พบลูกค้าโดยตรง  หากแต่ภายหลังถูกวิจารณ์ว่าไร้มาตรฐาน  โดยน าไป
เปรียบเทียบกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่เป็นการประกวดและเกิดขึ้นภายหลังว่ามีมาตรฐาน
ของศิลปะบริสุทธิ์มากกว่า ทั้งนี้ผู้ศึกษาเสนอว่า ผู้วิจารณ์ละเลยเจตจ านงที่เป็นรากฐานของการจัด
นิทรรศการกลุ่มจักรวรรดิศิลปินไปอย่างน่าเสียดาย.  

ในบทต่อไป จะกล่าวถึง การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่เกิดขึ้นในต้นทศวรรษ 2490 โดย
การริเริ่มของศิลป พีระศรี และกรมศิลปากร การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติกลายเป็นพื้นที่ทางศิลปะ
ส าคัญที่สร้างและก าหนดกฏเกณฑ์หลายประการ อันมีผลไปถึงการใช้เวทีนี้เป็นพื้นที่ส าคัญพื้นที่
หนึ่งในการประเมินคุณค่าของผลงานศิลปกรรมยุคต่อๆ มา ท่ามกลางบรรยากาศที่เวทีนี้ต้องเผชิญ
กับปัญหาความขัดแย้งและกรณีการวิจารณ์ในหลายประเด็นอย่างต่อเนื่องเช่นเดียวกัน 
 



 

 

บทที่ 4 
การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยยุคศิลป พีระศรี พ.ศ. 2492 ถึง 2505 

 
 
บทน า 
 

การประกาศสันติภาพอย่างเป็นทางการของรัฐบาลไทยในวันที่ 16 สิงหาคม พ.ศ. 2488 มี
ประเด็นส าคัญเน้นว่าการประกาศสงครามของรัฐบาลจอมพล ป.พิบูลสงคราม ต่ออังกฤษและ
สหรัฐอเมริกานั้นเป็นโมฆะ ท าให้หลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ประเทศไทยไม่ต้องตกเป็นประเทศผู้แพ้
สงคราม และยังแสดง  “เจตจ านงว่าพร้อมที่จะร่วมมือกับฝ่ายสหประชาชาติทุกทาง ”1 
ความสัมพันธ์ระหว่างนายปรีดี พนมยงค์ ผู้ส าเร็จราชการแทนพระองค์กับฝ่ายสัมพันธมิตร รวมถึง
ความสัมพันธ์ระหว่าง ม.ร.ว.เสนีย์ ปราโมช เอกอัครราชทูตไทยประจ าสหรัฐอเมริกาและหัวหน้า
เสรีไทยสายสหรัฐอเมริกาต่อฝ่ายสัมพันธมิตรเช่นกัน ท าให้นายปรีดีเป็นผู้สนับสนุน ม.ร.ว. เสนีย์ 
ปราโมช เข้ารับต าแหน่งนายกรัฐมนตรี ประเด็นนี้  สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ เสนอว่า “ท่าทีคุกคามจาก
อังกฤษที่จะผลักดันสัญญาสมบูรณ์แบบ อันท าให้ไทยต้องตกอยู่ในสภาพแพ้สงคราม ฝ่ายนาย
ปรีดีจึงต้องการให้สหรัฐอเมริกาเข้าช่วยเหลือเพื่อช่วยลดข้อผูกมัดทางสัญญาจากฝ่ายอังกฤษ ทั้ง
ยังเป็นการประสานรอยร้าวระหว่างคณะราษฎรกับฝ่ายนิยมเจ้า”2  

บรรยากาศทางการเมืองเช่นนี้ส่งผลต่อวงการศิลปะไม่น้อย โดยเฉพาะการประกาศให้
ความร่วมมือกับสหประชาชาติยิ่งท าให้การใช้งานศิลปะเป็นเครื่องมือสื่อสารถึงภาพลักษณ์
ประเพณีไทยต่อต่างประเทศได้รับการสนับสนุนมากขึ้น เห็นได้จากกรณีที่รัฐบาลสนับสนุนให้
ศิลปะของไทยไปเผยแพร่จัดแสดงที่สถานเอกอัครราชทูตไทย ประจ ากรุงลอนดอน เมื่อ พ.ศ. 2489 
ในการนี้ ดิเรก ชัยนาม “เอกอัครราชทูตแห่งส านักเซนต์เจมส์ เป็นผู้ให้ความอนุเคราะห์ศิลป พีระศรี 
ได้ท าหน้าที่เป็นผู้อธิบายให้แขกที่มาชมงานทราบถึงความประณีตละเอียดอ่อนของศิลปะไทยด้วย
ตนเอง อันเป็นผลให้งานนี้ได้รับความส าเร็จอย่างสูง ”3 งานที่น าไปจัดแสดงส่วนใหญ่คือ

                                                   
1 สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, สายธารประวัติศาสตร์ประชาธิปไตย (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิสายธารประชาธิปไตย, 

2551), หน้า 54.  
2 เรื่องเดียวกัน, หน้า 54.  
3 พิริยะ ไกรฤกษ์ และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475 (กรุงเทพฯ:  สถาบันไทยคดีศึกษา 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2525), หน้า 30.  
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ประติมากรรมที่มีเนื้อหาและรูปแบบทางพุทธศาสนา สถานการณ์ทางการเมืองและกรณี
นิทรรศการศิลปะไทยในอังกฤษครั้งนี้ เป็นจุดส าคัญส่งผลต่อเนื่องมาสู่ความพยายามยกระดับ
ศิลปะของไทยให้มีความก้าวหน้าทัดเทียมกับประเทศตะวันตกที่แสดงบทบาทน าในการสร้างสรรค์
ศิลปะสมัยใหม่  

ในบทนี้ ผู้ศึกษาจะอธิบายถึงการประกวดศิลปกรรมที่จัดขึ้นในช่วงทศวรรษ 2490 ไป
จนถึงต้นทศวรรษ 2500 ซึ่งถูกเรียกขานจากงานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ว่าเป็น “ยุค
ศิลป พีระศรี”4 หมายถึงงานที่จัดขึ้นในช่วงที่ศิลป พีระศรี มีชีวิตอยู่  ในการนี้จะศึกษาถึงการ
ประกวด 3 เวทีด้วยกัน ประกอบด้วย “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ” (National Art Exhibition) ท่ี
จัดขึ้นโดยรัฐต้ังแต่ พ.ศ. 2492 เป็นต้นมา โดยมีจุดประสงค์ที่จะยกระดับศิลปะของไทยให้มี
มาตรฐานเท่าเทียมกับศิลปะในระดับนานาชาติ ทั้งนี้ผู้ศึกษาเสนอว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ต่างจากการประกวดประณีตศิลปกรรมหรือการประกวดศิลปกรรมอ่ืนในทศวรรษ 2480 ที่เน้น
สื่อสารอุดมการณ์ของรัฐเป็นหลัก เนื่องจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นการประกวดที่เน้นการ
ยกระดับมาตรฐานของศิลปะไทยให้ทัดเทียมชาติตะวันตก แต่ขณะเดียวกันเวทีนี้ก็พยายามรักษา
ลักษณะของภาพลักษณ์ไทยแบบประเพณีไว้ ด้วยเหตุนี้ การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจึงไม่มีการ
ก าหนดเนื้อหาและรูปแบบ พร้อมทั้งสนับสนุนให้ศิลปินสร้างงานศิลปะที่เป็นภาพตัวแทนของการ
เชื่อมโยงเข้าด้วยกันระหว่างอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของโลกตะวันตกและเนื้อหาที่แสดงถึงวิถี
ชีวิตคนไทยในอดีต แนวทางนี้กลายเป็นแนวทางหลักในการคัดสรรผลงานเพื่อให้รางวัลและจัด
แสดงต่อสาธารณชน ที่ส าคัญการประกวดในยุคนี้หลีกเลี่ยงความเกี่ยวข้องกับเนื้อหาทางการเมือง
อย่างชัดเจน อิทธิพลศิลปะสมัยใหม่จากประเทศโลกเสรีได้รับการตอบรับจากรัฐบาลและศิลปิน
อย่างยิ่งในยุคที่รัฐบาลสนับสนุนนโยบายของโลกเสรีในการต่อต้านการแพร่ขยายของลัทธิ
คอมมิวนิสต์ ในที่นี้ผู้ศึกษาจึงเสนอว่า การเลี่ยงที่จะเกี่ยวข้องกับการเมืองในทางกลับกันก็เป็น
ปฏิบัติการทางการเมืองอีกชนิดหนึ่ง  

ในบทนี้ผู้ศึกษายังอธิบายถึงบทบาทของชนชั้นน าต่อการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่มี
สถานะทั้งเป็นคณะกรรมการและศิลปินสมัครเล่น เช่นเดียวกับชนชั้นกลางที่ได้รับการศึกษาด้าน
ศิลปะ ส่งผลงานเข้าประกวดจนบางคนประสบความส าเร็จถึงขั้นเขยิบสถานะเป็น “ศิลปินชั้น
เยี่ยม” ที่มีสิทธิเป็นคณะกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ กระทั่งมีบทบาทในการตัดสิน 
หรือชี้น าแนวทางแก่ผลงานศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยเวลาต่อมา  
                                                   

4 วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยาม ถึงศิลปะสมัยใหม่  (กรุงเทพฯ:  
ศูนย์หนังสือลาดพร้าว, 2548), หน้า 256.  
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ในบทนี้ยังอธิบายถึงการประกวดศิลปกรรมของเอกชนที่จัดขึ้นในยุคเดียวกันคือ การแสดง
ศิลปกรรมของ จติรกร ปฏิมากรสมาคม ซึ่งเปิดโอกาสให้กับงานศิลปะทั้งในแบบศิลปะบริสุทธิ์และ
ศิลปะเชิงพาณิชย์ได้มีบทบาทเท่าเทียมกันอย่างที่ไม่ปรากฏในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
ส าหรับการประกวดสุดท้ายในยุคนี้ที่จะกล่าวถึงคือ การประกวดจิตรกรรมขององค์การส่งเสริมการ
ท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย จัดขึ้นโดยหน่วยงานของรัฐโดยมีวัตถุประสงค์ชัดเจนเพื่อเผยแพร่
ภาพลักษณ์ความเป็นไทย เพื่อหวังผลกระตุ้นเศรษฐกิจไทยให้เติบโตจากการท่องเที่ยวอันแสดงถึง
ปัจจัยทางเศรษฐกิจที่ส่งผลกระทบต่อการสร้างและน าเสนองานศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย 
ทั้งนี้ผู้ศึกษายังไม่ละเลยจะอธิบายถึงปัญหาของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่ไม่สามารถจ าหน่าย
ผลงานให้แก่หน่วยงานของรัฐบาล เอกชน หรือชนชั้นสูงได้มากตามที่ต้ังวัตถุประสงค์ไว้ จนน ามาสู่
ข้อเสนอของผู้ศึกษาว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในขณะนั้นที่แสดงสถานะว่าเป็นพื้นที่ของ 
“ศิลปะบริสุทธิ”์ ก็ไม่สามารถหลีกเลี่ยงความเกี่ยวข้องหรือการพึ่งพาที่มีต่อเชิงพาณิชย์ได้  
 
4.1 ท าไมต้อง “ศิลปกรรมแห่งชาติ” 
 

หลังเดินทางกลับจากการน าผลงานศิลปะไปแสดงยังสถานเอกอัครราชทูตไทย ประจ ากรุง
ลอนดอนเมื่อ พ.ศ. 2489 ศิลป พีระศร ีได้เริ่มงานส าคัญ คือ การจัด “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ” 
ที่กรมศิลปากรในช่วงระหว่างวันที่ 11 กุมภาพันธ์ – 10 มีนาคม พ.ศ. 2492 ศิลป พีระศรีได้
กล่าวถึงแนวคิดเบื้องหลังของการแสดงนี้ว่า “ผู้ที่เคยไปต่างประเทศคงจะเคยสังเกตเห็นว่าใน
ประเทศเหล่านั้นเขาจัดให้มีการแสดงศิลปกรรมมากรายและเป็นคราวไป…ทุกวันนี้ การแสดง
ศิลปะก็เหมือนการแสดงดนตรี การแสดงปาฐกถา และการแสดงอ่ืนๆ คือเป็นสิ่งแสดงที่จ าเป็นแก่
มหาชน เพื่อให้ได้รับความบันเทิงใจส าหรับอบรมอินทรีย์และขัดเกลาจิตใจให้เกิดความรู้สึกดีงาม
ทางสุนทรียภาพประณีตยิ่งขึ้น…เมื่อมาค านึงถึงเรื่องนี้ในประเทศของเรายังไม่มีการจัดแสดงศิลป
แห่งชาติขึ้น” 5 เหตุนี้น ามาสู่การริเริ่มจัดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติขึ้นโดยก าหนดให้มีลักษณะ
เป็นงานประจ าปีเช่นเดียวกับต่างประเทศ ในบทความที่ตีพิมพ์ในสูจิบัตรการแสดงครั้งที่ 16 ศิลป

                                                   
5 ศิลป พีระศรี, สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาต ิครั้งที่ 1 (กรุงเทพฯ : กรมศิลปากร, 2492), เอกสาร

ไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์ 
6 บทความของศิลป ในสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 1 ในเอกสารชั้นต้นคือสูจิบัตร ผู้เขียน

ไม่มีการระบุชื่อบทความไว้ มีผู้แปลเป็นภาษาไทยคือ พระยาอนุมานราชธน ต่อมาในหนังสือ บทความเรื่องศิลป 
ของศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี (2505) ผู้แปลคนเดิมจึงได้ตั้งชื่อบทความว่า “เก่ากับใหม่”  
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ยังกล่าวว่า “เพื่อเป็นเครื่องช่วยการส ารวจวิจารณ์ถึงความก้าวหน้าและความเคลื่อนไหวแห่ง
ศิลปินของเราและทั้งเป็นเครื่องกระตุ้นให้มหาชนชาวไทยมีความสนใจศิลปแบบปัจจุบันด้วย”7  

บทบาทของการจัดแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่ผ่านมาส่วนใหญ่จะพิจารณาจากตัวของ
ศิลป พีระศรีในฐานะผู้ริเริ่มเป็นส าคัญ แต่งานชิ้นนี้มิอาจละเลยบริบททางการเมืองในช่วงทศวรรษ 
2490 ตลอดจนบุคคลส าคัญอ่ืนๆ ที่มีส่วนผลักดันให้สถาบันต่างๆ ของรัฐเป็นสถาบันของชาติ ไม่
เว้นแม้กระทั่งสถาบันทางศิลปะ บุคคลแรกที่จะกล่าวถึงในที่นี้คือ “หลวงวิจิตรวาทการ” นัก
ชาตินิยมคนส าคัญของไทยที่มีบทบาทสูงทางด้านวัฒนธรรมมาต้ังแต่ทศวรรษ 2470  

ความเป็นชาติของไทยในบริบทการเมืองหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ห่างไกลจากความเป็น
ชาติ “มหาอ านาจในแหลมทองดังความใฝ่ฝันของจอมพล ป .พิบูลสงครามและหลวงวิจิตรวาท
การ”8 นอกจากนี้ยังเผชิญหน้ากับอิทธิพลจากการขยายตัวของลัทธิคอมมิวนิสต์ ไม่ว่าจะเป็นชัย
ชนะของกองทัพพรรคคอมมิวนิสต์จีนที่มีต่อพรรคก๊กมินตั๋งใน พ.ศ. 2492 หรือต่อมาคือการพ่ายแพ้
ของฝรั่งเศสที่สมรภูมิเดียนเบียนฟูใน พ.ศ. 2497 และอ านาจของพรรคคอมมิวนิสต์เกาหลีเหนือที่มี
อ านาจมาก ท าให้ปัญญาชนของรัฐไทยในช่วงทศวรรษ 2490 ตระหนักถึงการคุกคามของ
คอมมิวนิสต์ ส าหรับหลวงวิจิตรวาทการแล้ว ชาตินิยมได้กลายเป็น “ป้อมปราการส าคัญของการ
ต่อต้านคอมมิวนิสต์”9 ด้วยการยกสถาบันพระมหากษัตริย์ ศาสนา จารีตประเพณีมาเป็นสถาบันที่
จักต้องรักษาไว้ไม่ให้ถูกท าลายจากลัทธิคอมมิวนิสต์นี้ หลวงวิจิตรวาทการจึงพยายามที่จะควบคุม
สถาบันของชาติให้อยู่ภายใต้กรอบแนวคิดชาตินิยมที่มีคอมมิวนิสต์เป็นศัตรูส าคัญ  

สายชล สัตยานุรักษ์ กล่าวว่าเบื้องหลังความคิดในการสร้างสถาบันต่างๆ ให้เป็นสถาบัน
ของชาตินั้น หลวงวิจิตรวาทการได้รับแนวคิดนี้มาจากรุสโซ (Jean –Jacques Rousseau) นัก
ปรัชญาและนักทฤษฎีการเมืองชาวฝรั่งเศสที่เน้นว่าโครงการชาตินิยมจะต้องเริ่มต้นต้ังแต่ การ
สร้างสถาบันต่างๆ จะต้องให้เป็นสถาบันของชาติ ต้ังแต่ทศวรรษ 2490 เป็นต้นมาจึงเกิดสถาบัน
และองค์กร “แห่งชาติ” ขึ้นมากมาย10 ไม่เว้นแม้แต่พื้นที่ทางศิลปะ ซึ่งในฐานะที่หลวงวิจิตรวาทการ
ด ารงต าแหน่งอธิบดีกรมศิลปากรในขณะนั้น ผู้ศึกษาเสนอว่า การเกิดขึ้นของ “การแสดงศิลปกรรม

                                                   
7 เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์ 
8 สายชล สัตยานุรักษ์, ความเปล่ียนแปลงในการสร้างชาติไทยและความเป็นไทยโดย หลวงวิจิตรวาท

การ (กรุงเทพฯ: ศิลปวัฒนธรรม, 2545), หน้า 149.  
9 เรื่องเดียวกัน, หน้า 150.  
10 เรื่องเดียวกัน, หน้า 152.  
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แห่งชาติ” ที่สนับสนุนโดยกรมศิลปากรก็หลีกหนีไม่พ้นต่อการสร้างพื้นที่นี้ให้เป็นหนึ่งในสถาบัน
แห่งชาติเช่นกัน  

บุคคลส าคัญอีกผู้หนึ่งที่อยู่ใกล้ชิดกับจอมพล ป.พิบูลสงคราม หลวงวิจิตรวาทการ และ
ศิลป พีระศรี ทั้งยังมีบทบาทในการจัดแสดงศิลปกรรมแห่งชาติช่วงแรกด้วยคือ “พระยาอนุมานราช
ธน” ปัญญาชนคนส าคัญที่น าเสนอแนวคิดในการต่อต้านคอมมิวนิสต์อย่างจริงจังอีกผู้หนึ่ง ผลงาน
เขียนของเขาเน้นให้ความส าคัญกับวัฒนธรรมท้องถิ่น ประเพณี และวิถีชาวบ้านในชนบท การเน้น
เช่นนี้มิใช่ในฐานะที่มีความส าคัญในตัวเอง แต่ “มีความส าคัญในฐานะที่เป็นส่วนประกอบของ
วัฒนธรรมแห่งชาติ”11 พระยาอนุมานราชธนด ารงต าแหน่งผู้ช่วยอธิบดีกรมศิลปากรในทศวรรษ 
2490 เขายังเป็นผู้แปลบทความของศิลป พีระศรทีี่ตีพิมพ์ลงในสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
หลายชิ้นด้วยกัน รวมถึงเป็นผู้แปลผลงานส าคัญอีกชิ้นหนึ่งของศิลป พีระศรี คือ พจนานุกรมศัพท์
ศิลปะของชาวตะวันตกที่มีชื่อว่า ศิลปสงเคราะห์ ออกเผยแพร่ในต้น พ.ศ. 2500  ด้วย 

ผลงานของพระยาอนุมานราชธนเหล่านี้ล้วนแสดงจุดยืนสนับสนุนการสร้างสรรค์ผลงาน
ศิลปะตามแนวทางอุดมคติ "ศิลปะเพื่อศิลปะ" ซึ่งอุดมคติเช่นนี้ได้สะท้อนออกมาผ่านทัศนะของ
พระยาอนุมานราชธนเช่นกัน ดังเห็นได้จากใน พ.ศ. 2499 เขาได้แสดงทัศนะขัดแย้งกับหนังสือของ
ลีโอ ตอลสตอย (Leo Tolstoy) เรื่อง What is Art ? หรือ ศิลปะคืออะไร ? ที่เขาแปลแบบเก็บความ
และกล่าวทางสถานีวิทยุเมื่อวันเสาร์ที่ 20 ตุลาคม พ.ศ. 2499 โดยสรุปใจความส าคัญขัดแย้งกับ
ข้อเสนอของตอลสตอยที่ให้ความส าคัญกับชาวนาหรือคนผู้ใช้แรงงานว่าเป็นผู้มีศีลธรรมสูงส่งกว่า
คนมั่งมีทั้งยังดีกว่าในเรื่องอารมณ์ความสะเทือนใจ แต่พระยาอนุมานราชธนกลับเห็นว่า เรื่อง
เศรษฐกิจและการอยู่รอดในชีวิตประจ าวันเป็นเรื่องส าคัญของคนเหล่านี้มากกว่าศิลปะ ศิลปะเป็น
เรื่องต้องการเวลาว่าง เป็นศัตรูกับความสกปรก รก เลอะเทอะ ศิลปะในทัศนะของพระยาอนุมาน
ราชธนจึงเป็นเรื่องของ “ศิลปะชั้นสูง” อันเป็นการนิยามคุณค่าของศิลปะในแบบ “เน้นย้ าการแบ่ง
ชั้นทางสังคม” อย่างชัดเจน12 อย่างไรก็ตาม การแปลเก็บความหนังสือเล่มนี้ของตอลสตอยสะท้อน
ว่าพระยาอนุมานราชธนไม่ได้ฝักใฝ่แนวทางของอุดมคติศิลปะเพื่อศิลปะเท่านั้น  

ในช่วงทศวรรษ 2490 ความเป็นไทยที่พระยาอนุมานราชธนเน้นย้ ายังเป็นการสร้างภาพ
ของชนบท วัฒนธรรม ประเพณีท้องถิ่นให้มีความสวยงาม สงบเงียบเรียบง่าย เน้นแสดงถึงความ
เลื่อมใสพุทธศาสนาของคนในสังคมชนบท เนื่องจากชนบทไทยขณะนั้นเป็นเป้าหมายต่อการแพร่

                                                   
11 สายชล สัตยานุรักษ์, พระยาอนุมานราชธน ปราชญ์สามัญชนผู้นิรมิต “ความเป็นไทย” (กรุงเทพฯ : 

ศิลปวัฒนธรรม, 2556), หน้า 139. 
12 ดูรายละเอียดในประเด็นน้ีได้ใน เรื่องเดียวกัน, หน้า 30-31.  
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ขยายของลัทธิคอมมิวนิสต์ การเน้นย้ าว่า “เมืองไทยนี้ดี” และ “ชนบทไทยนี้ดี” จึงเพื่อแสดงให้คน
ไทยรับรู้ว่า “สังคมและวัฒนธรรมไทยนั้นดีอยู่แล้ว มิได้มีการกดขี่ขูดรีด และความขัดแย้งมากดังที่
พวกคอมมิวนิสต์โจมตี”13 พระยาอนุมานราชธนได้ร่วมเป็นคณะกรรมการพิจารณาตัดสินรางวัลใน
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคต้นอีกด้วย ด้วยเหตุนี้ทัศนะและนโยบายทางวัฒนธรรมที่พระยา
อนุมานราชธนร่วมก าหนดให้แก่รัฐบาลจอมพล ป.พิบูลสงคราม โดยมีปัจจัยทางการเมืองของ
สงครามเย็นช่วงทศวรรษ 2490 มาเกี่ยวข้อง จึงมิอาจปฏิเสธได้ว่าเข้ามาสัมพันธ์กับการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ แม้พื้นที่นี้จะมีภาพลักษณ์ภายนอกแสดงถึงความพยายามจะ “ไม่เกี่ยวข้องกับ
การเมือง” ก็ตาม แต่ทั้งนี้ภาพความเป็นไทยในลักษณะที่พระยาอนุมานราชธนเน้นย้ าจะถูกผลิต
และน าเสนออย่างมากในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจนท าให้เวทีการประกวดนี้รวมถึง
มหาวิทยาลัยศิลปากรได้รับการสนับสนุนจากจอมพล ป.พิบูลสงคราม โดยเฉพาะการสนับสนุนใน
ด้านงบประมาณส าหรับการจัดประกวดและโครงการด้านการศึกษาต่างๆ ดังจะกล่าวถึงต่อไป  

ความร่วมมือระหว่างหลวงวิจิตรวาทการ พระยาอนุมานราชธนกับศิลป พีระศรีได้เคย
เกิดขึ้นมาแล้วในการประกวดประณีตศิลปกรรมทศวรรษ 2480 ซึ่งท าให้การประกวดครั้งนั้น
กลายเป็นพื้นที่ผลิตและเสนองานศิลปะในฐานะภาพตัวแทนอุดมการณ์การเมืองของรัฐจนมี
ความส าเร็จลุล่วงไปพอสมควร อย่างไรก็ตาม การกลับมาพบกันใหม่ในทศวรรษ 2490 นี้ บริบท
การเมืองหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ที่ประเทศสหรัฐอเมริกาและประเทศตะวันตกในกลุ่มโลกเสรีมี
บทบาททางด้านการเมืองและเศรษฐกิจอย่างมากท าให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจ าเป็นต้อง
ผสมผสานระหว่างการรักษาความเป็นไทยแบบประเพณีเอาไว้ในขณะที่การก้าวสู่การยอมรับใน
ระดับนานาชาติก็เป็นเรื่องส าคัญเช่นกัน ดังจะกล่าวถึงประเด็นนี้ในส่วนถัดไป 
 

4.1.1 การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี: พื้นที่แห่งภาพตัวแทนของ 
“เก่า” กับ “ใหม่”  
 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจัดขึ้นครั้งแรกในระหว่างวันที่ 11 กุมภาพันธ์ – 10 มีนาคม 
พ.ศ. 2492 โดยสถานที่จัด “ใช้อาคารเรียนเรือนไม้ของคณะจิตรกรรมและประติมากรรม ทั้ง
ข้าราชการและเหล่าลูกศิษย์ช่วยกันท าหน้าที่ทุกอย่าง ไม่ว่าทาสีผนัง ติดภาพแสดง ป้ายชื่อภาพ 

                                                   
13 เรื่องเดียวกัน, หน้า 129.  
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ฯลฯ นอกจากนี้ศิลป พีระศรียังมีหน้าที่ท าสูจิบัตร เขียนชื่อผู้ได้รับรางวัลในประกาศนียบัตร…”14 
การแสดงนี้มิใช่การประกาศชักชวนให้ศิลปินที่สนใจน าผลงานมาแสดงเช่นนิทรรศการศิลปะของ 
กลุ่มจักรวรรดิศิลปิน แต่ใช้รูปแบบ “การประกวด” โดยมีคณะกรรมการตัดสินเพื่อให้ได้ผลงาน
ศิลปะที่มีคุณภาพจนได้รับรางวัลหรือมีสิทธิร่วมแสดงนิทรรศการ รางวัลที่มอบให้แบ่งเป็นเหรียญ
ประเภทต่างๆ คือ รางวัลเกียรตินิยมเหรียญทอง (Diploma of Golden Medal) รางวัลเกียรตินิยม
อันดับสองเหรียญเงิน (Diploma of Silver Medal) และรางวัลเกียรตินิยมอันดับสามเหรียญ
ทองแดง (Diploma of Bronze Medal) ไม่มีการมอบเงินรางวัล มีการแบ่งการประกวดเป็น 5 
ประเภท คือ จิตรกรรม ประติมากรรม ศิลปะประยุกต์ มัณฑนศิลป์ และศิลปะเด็ก15 

รายนามคณะกรรมการจัดประกวดได้แก่ 1. พระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าภานุพันธ์ยุคล 
2. หม่อมเจ้าหญิงพิลัยเลขา ดิศกุล 3. หม่อมเจ้ายาใจ จิตรพงศ์ 4. พระยาอนุมานราชธน 5.
ศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี 6. นายโมเนต์ ซาโตมิ16 โดยมีนายชิน อยู่ดี เป็นเลขานุการ ส่วน
คณะกรรมการตัดสินมีรายชื่อกรรมการเพิ่มเติมคือ หม่อมเจ้าสมัยเฉลิม กฤดากร  นางอุศนา 
ปราโมช หลวงนฤมิตรเลขการ และนายวรรณสิทธิ์ พลาดิษฐ์ สังเกตได้ว่า คณะกรรมการจัดงาน
และตัดสินผลงานในช่วงต้นนี้ยังคงอยู่ในกลุ่มเจ้านายชั้นสูงที่สนใจและเป็นผู้รู้เรื่องศิลปะ บาง
พระองค์อย่างหม่อมเจ้ายาใจ จิตรพงศ์และหม่อมเจ้าสมัยเฉลิม กฤดากร นั้น เคยร่วมมือกับกรม
ศิลปากรและศิลป พีระศรีมาต้ังแต่การประกวดประณีตศิลปกรรมแล้ว  ผู้ศึกษาวิเคราะห์ใน
เบื้องต้นว่า การเชิญเจ้านายชั้นสูงมาร่วมงานเป็นกรรมการอาจจะส่งผลท าให้การประกวดได้รับ
การยอมรับและความน่าเชื่อถือจากทั้งฝั่งรัฐบาลและผู้ส่งผลงานเข้าประกวดด้วย การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติต้ังแต่ครั้งแรกจนถึงปัจจุบันไม่มีการก าหนดเนื้อหาของผลงานศิลปะที่จะส่งเข้า
ประกวด แตกต่างโดยสิ้นเชิงจากการประกวดประณีตศิลปกรรมที่เน้นการก าหนดเนื้อหาเป็นหลัก
ส าคัญ ถึงแม้จะไม่มีการก าหนดเนื้อหา แต่วัตถุประสงค์ที่สะท้อนผ่านบทความของศิลป พีระศรีใน

                                                   
14 ดูประเด็นน้ีเพิ่มเติมได้ใน จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล และคณะ, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 

(กรุงเทพฯ:  หอศิลป์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2544), หน้า 25. 
15 สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 1, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
16 จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล กล่าวอธิบายถึง นายโมเนต์ ซาโตมิ (Monet Satomi) ว่า “เป็นศิลปินชาว

ญี่ปุ่นที่มีบทบาทที่ส าคัญคนหนึ่งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ซาโตมิมีต าแหน่งเป็นทูตวัฒนธรรมของญี่ปุ่น
ประจ าประเทศไทยในระหว่างสงครามโลกครั้งที่ 2 และพ านักในประเทศไทยเป็นเวลา 10 ปี เขาเป็นศิลปินที่มี
ชื่อเสียงเป็นที่รู้จักกันในเมืองไทยในขณะนั้น…ชาวญี่ปุ่นผู้นี้เคยท างานในประเทศฝรั่งเศสและมีภรรยาเป็นชาว
ฝรั่งเศส…” ดูเพิ่มเติมใน จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ, หน้า 24-25.  
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สูจิบัตรการแสดงครั้งแรกกลับปรากฏถึงร่องรอยของแนวทางที่จะใช้พิจารณาคัดเลือกผลงานเข้า
มาจัดแสดง ดังตอนหนึ่งที่ว่า 
 

เราต้องมีศิลปินไทยที่สามารถเป็นผู้ท าส่ิงอันเป็นศิลปสืบเป็นประเพณีกันมา บูรณะฟื้นฟูโบราณ
สถานที่เป็นศิลป และสร้างของใหม่เพื่อมีการสร้างวัดตามแบบวิธีเก่าของไทย แต่ศิลปะนั้นไม่ใช่อยู่ที่
เลียนหรือลอกแบบของเก่าเอามาอย่างไม่กระดิก ศิลปินซึ่งเป็นผู้เนรมิตสร้างอันแท้จริงย่อมมีอะไรใหม่
มาด้วยเสมอไป มีอะไรที่เป็นความบันดาลใจจากความคิดเห็นและจากอารมณ์ให้สะเทือนใจ…นี่คือ

เหตุผลที่ว่าท าไมศิลปจึงย่อมเป็นลักษณะเฉพาะตัวของบุคคลและเป็นของเกิดใหม่เสมอไป17  
 

จากที่ยกมาข้างต้นวิเคราะห์ได้ว่า ศิลป พีระศรีต้องการจะน าเสนอผลงานศิลปะที่
ผสมผสานทั้งการฟื้นฟูสิ่งที่เป็นของเก่าเข้ากับการสร้างสรรค์ที่มีสิ่งใหม่และอารมณ์ความรู้สึก
มาร่วมด้วย ที่ส าคัญ การน าเสนอของเก่าน้ันก็มิใช่ด้วยการลอกเลียนให้เหมือนอย่างที่ช่างศิลป์ของ
ไทยด้ังเดิมกระท า แต่เน้นการน าเสนอลักษณะเฉพาะตนของศิลปิน ทัศนะเช่นนี้ถือได้ว่าเป็น
แนวคิดที่ค่อนข้างใหม่ในขณะนั้น เนื่องจากการเริ่มกล่าวถึง “ลักษณะเฉพาะตนของศิลปิน” ในแง่
หนึ่งหมายถึงความพยายามเปิดโอกาสให้ศิลปินได้มีเสรีภาพในการถ่ายทอดลักษณะอันเป็น
ปัจเจกออกมา โดยไม่จ าเป็นต้องค านึงถึงรูปแบบหรือประเพณีดั้งเดิม ตลอดจนก้าวออกไปจากการ
ถ่ายทอดรูปทรงหรือภาพลักษณ์ของชาตินิยมตามแบบการประกวดประณีตศิลปกรรมในช่วง
ทศวรรษ 2480 ด้วย ความต้องการนี้ของศิลป พีระศรีสอดคล้องกับแนวการเคลื่อนไหวทาง
วัฒนธรรมของพระยาอนุมานราชธน ซึ่ งขณะนั้นยังท าหน้าที่ เป็นผู้บรรยายพิ เศษด้าน
ประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมให้แก่มหาวิทยาลัยหลายแห่ง รวมทั้งมหาวิทยาลัยศิลปากรด้วย คือ 
“การเน้นการเปลี่ยนแปลงสังคมและวัฒนธรรมไทยให้เจริญก้าวหน้าขึ้นโดยไม่ละทิ้งมรดกจากอดีต 
นั่นก็คือต้องเปลี่ยนแปลงในลักษณะวิวัฒนาการหรือเชื่อมต่อกับอดีตอยู่เสมอ”18 จนในที่สุดสิ่ง
เหล่านี้ได้สะท้อนออกมาผ่านผลงานที่ได้รางวัลและได้น ามาร่วมแสดง19 

                                                   
17 ศิลป พีระศรี, สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 1, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
18 สายชล สัตยานุรักษ์, พระยาอนุมานราชธน ปราชญ์สามัญชนผู้นิรมิต “ความเป็นไทย”, หน้า 132. 
19 การประกวดครั้งแรกมีผู้ส่งผลงานจ านวน 26 คน มีผลงาน 55 ชิ้น ประกอบด้วยผลงานจิตรกรรม 28 

ชิ้น ประติมากรรม 13 ชิ้น งานมัณฑนศิลป์ 14 ชิ้น ที่น่าสนใจคือมีผู้ได้รางวัลแต่ละประเภทถึง 15 คน ดูเพิ่มเติม
ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 1, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
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ภาพลักษณ์ของงานศิลปะที่เน้นการถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกผ่านรูปแบบที่รับอิทธิพล
จากศิลปะสมัยใหม่ปรากฏชัดเจนดังกรณีผลงานรางวัลเกียรตินิยมอันดับ 1 เหรียญทองชิ้นหนึ่งใน
การแสดงครั้งแรกนี้ชื่อ “วิถีแห่งความฝัน” ของมีเซียม ยิบอินซอย20 มีเซียมถ่ายทอดภาพทิวทัศน์
ของถนนบริเวณซอยแถวชิดลมโดยการระบายสีแบบทิ้งร่องรอยแปรง (brush stroke) ตามอิทธิพล
ของศิลปินแนวหลังลัทธิประทับใจ (post-impressionism) รูปแบบศิลปะนี้ได้เคลื่อนไหวในโลก
ศิลปะตะวันตกต้ังแต่ช่วงปลายศตวรรษที่ 19 ต่อเนื่องถึงต้นศตวรรษที่ 20 แล้ว แต่ส าหรับประเทศ
ไทย งานในลักษณะนี้เพิ่งจะเริ่มเผยแพร่กันเมื่อกลางศตวรรษที่ 20 ในหมู่ศิลปินไทยช่วง
สงครามโลกครั้งที่ 2 จากนิทรรศการศิลปะของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินและปรากฏมากขึ้นในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติต้ังแต่ครั้งแรกนี้ อาจกล่าวได้ว่า ช่วงเวลาแห่งศิลปะสมัยใหม่ของไทยนั้น
ตามหลังศิลปะสมัยใหม่ของยุโรปอยู่พอสมควร สอดคล้องกับข้อเสนอของ สุชาติ สวัสดิ์ศรี ที่ว่า  

 
เมื่อเอาตารางเวลาเรื่องศิลปะสมัยใหม่ไปเทียบกับสังคมตะวันตก สังคมสยามก็ตามไม่ทันสังคม
ตะวันตกมาตั้งแต่เริ่มต้น คือเมื่อมองจุดก่อเกิดของค าว่า ‘ศิลปะสมัยใหม่’ ที่เข้ามาสู่สังคมสยามตั้งแต่
สมัยรัชกาลที่ 4 เราจะพบว่าศิลปะสมัยใหม่ของสยามในขณะนั้นมีเวลาชา้กว่าศิลปะสมัยใหม่ของยุโรป
อยู่ประมาณ 70 ปี ในขณะที่ศิลปะ Academic หรือ ‘ศิลปะเหมือนจริง’ กับศิลปะ Art Deco หรือ 
‘ศิลปะตกแต่ง’ ก าลังเป็นกระแสหลักของค าว่า ‘ศิลปะสมัยใหม่’ อยู่ในสมัยรัชกาลที่ 5 แต่ขบวนการ 
‘ศิลปะสมัยใหม่ของยุโรปในเวลานั้นได้เปล่ียนวิธีคิดไปแล้ว…เมื่อสมัยรัชกาลที่ 5 เสด็จประพาสยุโรป 
ในเวลานั้นยุโรปได้เกิดศิลปะชนิดใหม่ที่เรียกว่า ‘โพสท์-อิมเพรสชั่นนิสม์’ และ ‘เอ๊กเพรสชั่นนิสม์’ ขึ้น

แล้ว…21 

 

ผลงานที่ได้รางวัลเหรียญทองและรางวัลเหรียญเงินในการแสดงครั้งนี้ส่วนใหญ่มีเนื้อหา
และรูปแบบแสดงออกมาเป็น 2 แนวทางด้วยกัน แนวทางแรก คือผลงานภาพทิวทัศน์ ภาพคน 
และภาพสัตว์ที่ได้รับอิทธิพลเชิงรูปแบบการสร้างสรรค์จากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตก อาทิ ภาพ 
“วิถีแห่งความฝัน” ของมีเซียม ยิบอินซอย ภาพ “เพชรบุรี ” ของเฟื้อ ทองอยู่  เช่นกัน ส่วน
ประติมากรรมรูป “ลูกแพะ” ของไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ และประติมากรรมรูป “แรกแย้ม” ของแสวง 
สงฆ์มั่งมี ถ่ายทอดรูปสัตว์และรูปคนในรูปแบบเหมือนจริง (realism) ตามแนวทางของศิลปะ

                                                   
20 ดูประวัติของนางมีเซยีม ยิบอินซอย ได้เพิ่มเติมในหัวข้อถัดไปหรือจากข้อเขียนของเธอใน มีเซียม ยิบ

อินซอย,“ชีวิตศิลปินของฉัน,” ใน เฟื่องนคร ฉบับบานไม่รู้โรย ปีท่ี 4 ฉบับที่ 3 (เมษายน 2531): 55-65.  
21 สุชาติ สวัสดิ์ศรี, “บทปาฐกถา ศิลปะทั้งผองพี่น้องกัน,” ห้องเสน่หา (กรุงเทพฯ:  ส านักช่าง

วรรณกรรม, 2557), หน้า 78-79.  
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ตะวันตกที่เน้นความแม่นย าของกายวิภาคและสัดส่วนของรูปทรง ผลงานแนวทางนี้ส่วนใหญ่แสดง
เนื้อหาของภาพคน ภาพสัตว์ หรือภาพทิวทัศน์ธรรมชาติทั่วไป 
 

 
ภาพประกอบ 5 วิถีแหง่ฝัน หรือ สันติคาม จติรกรรม โดย มีเซียม ยิบอินซอย 

ที่มา: จิตตมิา อมรพเิชษฐ์กุล และคณะ, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ. 

 
ขณะที่อีกด้านหนึ่ง มีผลงานที่รับอิทธิพลจากศิลปะตะวันตก ทั้งรูปแบบเหมือนจริงและ

รูปแบบศิลปะประทับใจ แต่เนื้อหาได้สะท้อนถึงภาพลักษณ์ที่ศิลปินประยุกต์มาจากศิลปะไทยแบบ
ประเพณีชัดเจน ดังเช่นผลงาน “ขลุ่ยทิพย์” ของ เขียน ยิ้มศิริ ที่แสดงถึงรูปทรงคนแต่งกายแบบไทย
นั่งเป่าขลุ่ยและแสดงลีลาอันอ่อนช้อย 
 

 
ภาพประกอบ 6 ขลุ่ยทิพย์ ประติมากรรม โดย เขียน ยิม้ศิร ิ

ที่มา: มหกรรมกรมศิลปากร 16 ศิลปินชั้นเยี่ยมแห่งชาติ พ.ศ.2492-2525. 

 
ผลงานที่ได้รางวัลทั้งสองแนวทางที่หยิบยกมาเป็นตัวอย่างนี้  ในที่สุดจะกลายเป็น 

แนวทางหลักที่ปรากฏในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี อันเป็นช่วงเวลาที่ศิลป พีระ
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ศรีและปัญญาชนฝ่ายรัฐอย่างพระยาอนุมานราชธนพยายามเผยแพร่แนวคิดเรื่อง “ความเป็นไทย” 
ท่ีถูกพัฒนาให้เปลี่ยนแปลงไปตามวิวัฒนาการของสังคมในสถาะนะของ “สิ่งใหม่” แต่ยังคงอ้างอิง
จากกรอบของศาสนา จารีตประเพณี และวัฒนธรรมท้องถิ่นด้ังเดิมของคนในชนบทในสถานะของ 
“สิ่งเก่า” ด้วยเหตุนี้ ผลงานศิลปะกระแสหลักในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคนี้คือการเชื่อม
ระหว่างสิ่งเก่าและใหม่เข้าด้วยกันได้อย่างลงตัว  
 ตัวอย่างผลงานศิลปะที่แสดงถึงความเชื่อมโยงกันระหว่างสิ่งเก่าและสิ่งใหม่ได้เป็นอย่างดี
อีกชิ้นหนึ่งปรากฏในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 จัดขึ้นระหว่างวันที่ 10 พฤศจิกายน – 10 
ธันวาคม พ.ศ. 249322 ผลงานชิ้นนี้คือ จิตรกรรมสีฝุ่นรางวัลเหรียญทองประเภทมัณฑนศิลป์ของ 
ประสงค์ ปัทมานุช ชื่อ “วัดพระแก้ว” ภายในภาพ ประสงค์ถ่ายทอดรูปทรงสถาปัตยกรรมภายนอก
ของวัดพระแก้วโดยใช้รูปแบบที่รับอิทธิพลจากศิลปะบาศก์นิยม (cubism) เขาน ารูปทรงของวัด
พระแก้วมาตัดแบ่งเป็นรูปเรขาคณิตและก าหนดรูปแบบของโครงสีรวมถึงต าแหน่งการจัดวางใหม่ 
ปฏิเสธมิได้ว่า ภาพของประสงค์ชิ้นนี้คือการถ่ายทอดภาพลักษณ์ใหม่ของวัดที่แตกต่างไปจาก
ภาพลักษณ์เดิมของวัดท่ีปรากฏในงานจิตรกรรมฝาผนังตามอย่างจิตรกรรมไทยแบบประเพณี  
 

 
ภาพประกอบ 7 ภาพวัดพระแกว้ โดย ประสงค์ ปัทมานชุ 

ที่มา: มหกรรมกรมศิลปากร 16 ศิลปินชั้นเยี่ยมแห่งชาติ พ.ศ. 2492-2525. 

 

                                                   
22 อธิบดีกรมศิลปากร ซึ่งขณะนั้นคือ พันโท หลวงรณสิทธิพิชัย ยังคงเป็นประธานกรรมการตัดสินการ

ประกวด ในส่วนกรรมการคนอื่นยังคงคล้ายกับการประกวดครั้งแรก แต่ไม่มีชื่อของพระยาอนุมานราชธน แต่เพิ่ม 
พระสรลักษณ์ลิขิตและนายจิตต์ บัวบุศย์ เข้ามา น่าสังเกตว่า ใน พ.ศ. 2493 จ านวนผู้ได้รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 
1 เหรียญทองมีเพิ่มมากขึ้น จาก 3 คนในการประกวดครั้งแรก เป็น 9 คน ในปีนี้, ดูรายละเอียดได้ใน สูจิบัตรการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2493), เอกสารไม่ระบุเลขหนา้ที่พิมพ์.  
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อิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกนอกจากจะส่งผลต่อการสร้างรูปทรงของวัด ดัง
ในงานของประสงค์ ปัทมานุช แล้ว ยังส่งผลไปถึงการสร้างรูปทรงของพระพุทธรูปด้วย เนื่องจาก
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 ได้ปรากฏภาพจิตรกรรมของ ประยูร อุลุชาฎะ ชื่อ “ยุคมืด” 
 

 
ภาพประกอบ 8 ภาพ ยคุมดื โดย ประยูร อุลุชาฎะ 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 2 พ.ศ. 2493 

 
ประยูรถ่ายทอดรูปทรงพระพุทธรูปที่มิได้แสดงรายละเอียดของความงดงามประณีตตาม

อย่างศิลปะไทยแบบประเพณี แต่สร้างขึ้นโดยใช้รูปทรงไม่ต่างกับรูปคนธรรมดา เขาระบายสี
ใบหน้าและรูปร่างของพระพุทธรูปตามแนวทางศิลปะที่เน้นการแสดงออกทางอารมณ์ความรู้สึก
เช่นเดียวกับศิลปินกลุ่มเอ็กเพรสชั่นนิสม์ที่เติบโตขึ้นในประเทศเยอรมนีช่วงต้นศตวรรษที่ 20 
ผสมผสานกับอิทธิพลจากจิตรกรรมแบบลัทธิเหนือจริง (surrealism) ภาพยุคมืดนี้ถือเป็นภาพ
ส าคัญทางประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ของไทยอีกภาพหนึ่ง ดังที่ สดชื่น ชัยประสาธน์ ได้เสนอว่า 
“ภาพนี้น่าจะเป็นภาพวาดเส้นแนวเซอร์เรียลิสต์ภาพแรกของศิลปินไทย”23  

                                                   
23 สดชื่น ชัยประสาธน์ อ้างค าสัมภาษณ์ของ “ประยูร อุลุชาฏะ” ที่พูดถึงภาพนี้ว่า “ได้รับแรงบันดาลใจ

จากภาพวาดสีน้ ามันของนายสะโตมิ ท่ีท าเป็นรูปตะเกียงโบราณตั้งอยู่ริมมุ้งใหญ่ มีดินแตกระแหง แสงสว่างจาก
ตะเกียงแสดงความกรุณาปรานีท่ามกลางความแร้นแค้น” ในงานศึกษาชิ้นเดียวกัน ยังมีความเห็นของ “ถวัลย์ 
ดัชนี” ที่กล่าวถึงภาพชิ้นนี้เช่นกันว่า “อาจารย์ยูรได้แรงบันดาลใจจากภาพของดาลีชื่อ พระไครสต์ของเซนต์
จอห์นออฟเดอะครอสส์ แต่เปล่ียนพระไครสต์เป็นพระพุทธรูปเศียรใหญ่เบ้อเร่อ แล้วมองลงมา อันนี้แหละเป็น
เซอร์เรียลิสม์รุ่นแรกตามแบบของซัลวาดอร์ ดาลี” อ้างจาก สดชื่น ชัยประสาธน์, จิตรกรรมและวรรณกรรมแนว
เซอร์เรียลิสต์ในประเทศไทย พ.ศ. 2507-2527 (กรุงเทพฯ: สยามสมาคมในพระบรมราชูปถัมป์, 2539), หน้า 8.  
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ภาพทั้งสองที่ยกมากล่าวถึงนี้ สะท้อนว่า ศาสนสถานและพระพุทธรูปที่เคยแสดง
ภาพลักษณ์เหมือนจริงอย่าง “มรดกจากอดีต” เพื่อสื่อถึงความศักด์ิสิทธิ์ถูกเปลี่ยนมุมมองให้
กลายเป็นพาหนะที่ท าหน้าที่น าสู่ความเจริญก้าวหน้าทาง “สุนทรียภาพของประเทศชาติ” ดังที่
ศิลป พีระศรี กล่าวไว้ในตอนหนึ่งของบทความส าหรับการแสดงครั้งนี้ว่า  “หากประชาชนประเทศ
ใดที่ยังแต่นิยมชมชอบเฉพาะภาพจิตรกรรมหรือภาพปั้นที่เป็นศิลปะเหมือนจริงราวกับเป็นรูปถ่าย 
ความเจริญก้าวหน้าทางสุนทรียภาพของประเทศชาติย่อมเป็นไปอย่างเชื่องช้าและยากล าบาก”24  

ผลงานศิลปะที่ผสมผสานเนื้อหาเรื่องราวที่แสดงถึงความเป็นไทยเข้ากับรูปแบบอิทธิพล
จากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกหลายชิ้นในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเริ่มถูกต้ังค าถามจาก
ปัญญาชนฝ่ายอนุรักษ์นิยมที่แสดงออกทางความคิดผ่านสื่อสิ่งพิมพ์ ดังกรณีข้อวิจารณ์ของ ม.ร.ว.
คึกฤทธิ์ ปราโมช จากคอลัมน์ “เก็บเล็กผสมน้อย” ในหนังสือพิมพ์ สยามรัฐ ได้กล่าวถึงศิลปินที่
ส่งผลงานเข้าประกวดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 2 นี้ว่า พยายามจะสร้างงาน
เลียนแบบศิลปินตะวันตกโดยไม่รู้ว่าตนเองก าลังท าอะไรอยู่  “…เพราะภาพแต่ละภาพนั้นล้วนแต่
ตะโกนกู่ก้องด้วยเสียงอันดังว่า ‘โกแก็ง’ หรือ ‘แวนก็อค’ หรือ ‘ซัลวาดอร์ ดาลี’ อย่างบาดหูบาดตา
เป็นที่สุด”25 ภายหลังใน พ.ศ. 2501 ศิลป พีระศรี ได้ชี้แจงต่อค าวิจารณ์ลักษณะนี้ว่า “การที่ศิลปิน
ปัจจุบันแสดงงานของเขาออกมาด้วยวิธีการอย่างใดนั้น ก็ต้องขึ้นอยู่แก่อารมณ์เฉพาะตัวและการ
ตัดสินใจของศิลปินเอง เขาเป็นคนไทย ฉะนั้นศิลปของเขาก็ต้องเป็นไทยด้วย แม้ว่าสายตาของคน
ทั่วไปยังไม่อาจมองเห็นลักษณะความเป็นไทยเช่นนั้นได้แจ่มแจ้งก็ตาม”26  

ทัศนะเช่นนี้หากน าไปพิจารณาร่วมกับผลงานที่ได้รางวัลหรือร่วมแสดงจากการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรีจะพบว่า การเน้นการแสดงอารมณ์เฉพาะตัวของศิลปินและการ
เชื่อมโยงทุกสิ่งที่ศิลปินไทยสร้างเข้ากับความเป็นไทยนั้น คือแนวทางส าคัญที่พื้นที่แห่งนี้คัดเลือก
และน ามาสื่อสารต่อประชาชน แนวทางนี้ยังสอดคล้องกับหลักสูตรการเรียนการสอนของคณะ
จิตรกรรมและประติมากรรม มหาวิทยาลัยศิลปากรที่เน้นให้ผู้เรียนได้รับความรู้และทักษะจาก

                                                   
24 ศิลป พีระศรี, ข้อเขียนชิ้นนี้เดิมไม่มีการระบุชื่อข้อเขียน แต่ภายหลังพระยาอนุมานราชธน ผู้แปล ตั้ง

ชื่อใหม่ว่า “การประจักษ์แห่งศิลป,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
25 ดูการวิจารณ์ในประเด็นน้ีได้จาก คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว., “เก็บเล็กผสมน้อย,” สยามรัฐรอบปี 2493 

ฉบับพิเศษรอบปีแรก, สละ ลิขิตกุล บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ: สยามรัฐ, 2493), หน้า 124. 
26 ศิลป พีระศรี, “ศิลป เป็นส่ิงจ าเป็นหรือไม่,” เขียน ยิ้มศิริ ผู้แปล ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรม

แห่งชาติ ครั้งที่ 9 พ.ศ.2501 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2501), หน้า 4-5.  
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ศิลปะหลักวิชาของตะวันตกคู่ขนานไปกับการเรียนรู้ด้านศิลปะของไทยแบบประเพณี ดังที่ เสรี    
นิลประพันธ์ ลูกศิษย์ของศิลป พีระศรี ได้กล่าวถึงการสอนของศิลป พีระศรี บางช่วงตอนว่า 

 
หลายท่านอาจเข้าใจว่าท่านศาสตราจารย์ศิลป วางหลักสูตรการเรียนศิลปะเน้นหนักไปทางศิลปะตาม
แบบอย่างยุโรป ซึ่งก็ถูก แต่ไม่ถูกทั้งหมด ท่านได้บรรจุวิชารีเสิร์ชไทยอาร์ท หรือวิชาวิจัยศิลปะไทยเข้า
ในหลักสูตรการเรียนการสอนในคณะจิตรกรรมฯ เป็นวิชาที่นักศึกษาศิลปะทุกคนจะต้องเรียน เป็นการ

ปูพ้ืนไม่ให้ลืมศิลปะของชาติ ตั้งแต่เตรียมมหาวิทยาลัยศิลปากรจนถึงปี 327 

 

 การสอนวิชาองค์ประกอบศิลปะของศิลป  พีระศรี ยังเน้นให้ผู้เรียนมีทักษะการสร้างงาน
ทั้งแบบศิลปะตะวันตกและศิลปะไทยแบบประเพณีด้ังเดิมด้วย ดังที่ สมโภช อุปอินทร์ กล่าวว่า 
“วิชาองค์ประกอบศิลปะซึ่งถือว่าเป็นหัวใจของศิลปะ อาจารย์ศิลปเป็นผู้สอนด้วยตนเอง ต้ังแต่
ระดับศึกษา (research) สร้างงาน (creative) และขยายงาน (enlarge) เรารู้จักและคุ้นเคยกับค า
ว่า รีเสิร์ช…มานานแล้ว เช่น วิชา Research from the Old Thai Art และ Research for 
Composition เป็นต้น”28  ที่ยกมาบางส่วนนี้สะท้อนว่า  หลักสูตรการเรียนการสอนของคณะ
จิตรกรรมและประติมากรรมในขณะนั้น มีส่วนส าคัญต่อการปลูกฝังผู้เรียนให้มีความคุ้นเคยกับสิ่ง 
“เก่า” กับ “ใหม่” อยู่ตลอดเวลาและการเรียนรู้นี้ส่งผลกระทบต่อผลงานที่ส่งประกวดในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติยุคนี้อย่างมิอาจปฏิเสธได้  

ยิ่งเมื่อก้าวเข้าสู่ช่วง พ.ศ. 2494 การเมืองภายในประเทศต้องเผชิญกับสถานการณ์การ
เคลื่อนไหวอย่างเข้มข้นของลัทธิคอมมิวนิสต์ อันเนื่องมาจากการเผยแพร่ความคิดของลัทธิ
คอมมิวนิสต์ในสื่อสิ่งพิมพ์ของกลุ่มปัญญาชนหัวก้าวหน้าที่เริ่มมีมากขึ้นต้ังแต่ช่วง พ .ศ. 2493 – 
2494 นิตยสารส าคัญอย่าง อักษรสาส์น ของ สุภา ศิริมานนท์ เริ่มตีพิมพ์บทความที่เนื้อหา
เกี่ยวข้องกับ “ประชาธิปไตยแผนใหม่” หรือ “ระบอบประชาธิปไตยของประชาชน” โดยเชื่อมโยงกับ
ความคิดแบบโซเชียลลิสม์ (Socialism) รวมถึงบทความเกี่ยวกับแนวคิดแบบปรัชญาสังคมนิยม 
วัตถุนิยมประวัติศาสตร์ ปรัชญาของลัทธิมาร์กซิสม์จ านวนมาก เช่นเดียวกับผลงานวรรณกรรมของ
ปัญญาชนและนักหนังสือพิมพ์หัวก้าวหน้า เช่น กุหลาบ สายประดิษฐ์ (ศรีบูรพา) ที่เขียนเรื่องสั้น
สะท้อนอุดมคติเพื่อประชาชนและความยุติธรรมในสังคม กุหลาบสะท้อนประสบการณ์ในการเข้า

                                                   
27 อ้างจาก “เสรี นิลประพันธ์,” ใน, นิพนธ์ ข าวิไล (บรรณาธิการ), อาจารย์ศิลป์กับลูกศิษย์ (กรุงเทพฯ:  

ส านักวิจัยศิลป์ พีระศรี, 2542), หน้า 164-165.   
28 อ้างจาก “สมโภช  อุปอินทร์,” จาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 328-329.   
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ร่วมเรียกร้องสันติภาพอย่างชัดเจนตีพิมพ์ในหนังสือพิมพ์และนิตยสารหลายฉบับ อาทิ อักษร
สาส์น  เดลิเมล์วันจันทร์  ปิยมิตร  สยามสมัย  เริงรมย์ เป็นต้น29  

ที่ส าคัญ ในต้น พ.ศ. 2494 ประชาชนส่วนหนึ่งผู้มีแนวคิดน าสังคมไปสู่ความเสมอภาค
ทางเศรษฐกิจและต่อต้านสงครามเกาหลี รวมถึงคัดค้านรัฐบาลไทยท่ีส่งทหารไปร่วมรบในสงคราม
ครั้งนี้ด้วยได้รับความส าเร็จในการจัดต้ัง “คณะกรรมการสันติภาพแห่งประเทศไทย” ในเดือน
เมษายน พ.ศ. 2494 ทั้งนี้ปรากฏความร่วมมือจากภาคประชาชนหลายฝ่ายหลากอาชีพ อาทิ 
นักหนังสือพิมพ์ นักศึกษามหาวิทยาลัยวิชาธรรมศาสตร์และการเมือง นักการเมืองหัวก้าวหน้าทั้ง
ในระดับประเทศและระดับท้องถิ่น เกษตรกร พระสงฆ์ และมีผู้ลงนามเรียกร้องสันติภาพผ่าน
หนังสือพิมพ์และช่องทางต่างๆ จ านวนเกินกว่าแสนคน30   อีกทั้งพรรคคอมมิวนิสต์แห่งประเทศ
ไทยได้เข้ามามีบทบาทต่อการเคลื่อนไหวของขบวนการสันติภาพนี้ด้วย ดังที่ สมศักด์ิ เจียมธีรสกุล 
ได้เสนอ ซึ่งกล่าวโดยสรุปว่า “ความส าคัญของพรรคคอมมิวนิสต์แห่งประเทศไทยที่มีอิทธิพลต่อ
ขบวนการสันติภาพ โดยเฉพาะยุทธวิธีที่มุ่งเป้าสู่ชนบทและอีกเป้าหนึ่งคือปัญญาชนในเมือง ดังใน
กรณีความเคลื่อนไหวของนักศึกษาในมหาวิทยาลัยวิชาธรรมศาสตร์และการเมือง”31  

ในปีเดียวกันนี้เอง มหาวิทยาลัยวิชาธรรมศาสตร์และการเมืองได้ถูกจับตามองจากฝ่าย
ความมั่นคงของรัฐ โดยมีรายงานว่ามีการเผยแพร่ด้วยการบรรยายและมีกลุ่มบุคคลที่เข้าร่วมค่าย
ฝ่ายคอมมิวนิสต์คือ วาศ สุนทรจามร  สงวน ตุลารักษ์  ประเสริฐ ทรัพย์สุนทร  กุหลาบ สาย
ประดิษฐ์  เพทาย โชตินุชิต  สมัคร บุราวาศ และในช่วงต้นปี ผิน บัวอ่อน ในฐานะกรรมการ
นักศึกษาคณะเศรษฐศาสตร์ ยังได้เชิญสุภา ศิริมานนท์ ไปบรรยาย โดยสุภาได้ใช้หนังสือเรื่อง ทุน 
(Capital) ของมาร์กซิสม์ เป็นเอกสารหลักในการบรรยาย ทั้งปรากฏว่าก่อนหน้านี้ใน พ.ศ. 2491- 
2493 นักศึกษาธรรมศาสตร์ โดย ประจวบ อัมพะเศวตยังเป็นผู้ริเริ่มการท าหนังสือพิมพ์ ธรรมจักร 
ของสโมสรนิสิตเพื่อเผยแพร่ประเด็นเรื่องการเรียกร้องสันติภาพอย่างชัดเจนอีกด้วย32  

สถานการณ์เช่นนี้อาจมีส่วนผลักดันให้ การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 3 ที่จัดขึ้นใน
ระหว่าง 10 พฤศจิกายน – 10 ธันวาคม พ.ศ.2494 ภาพของเนื้อหาความเป็นไทยภายใต้รูปแบบ

                                                   
29 วิวัฒน์ คติธรรมนิตย์, กบฏสันติภาพ (กรุงเทพฯ:  คบไฟ, 2539), หน้า 82.  
30 ดูรายละเอียดของการศึกษากรณีกบฏสันติภาพเพิ่มเติมได้ใน วิวัฒน์ คติธรรมนิตย์, เรื่องเดียวกัน . 
31 สมศักดิ์ เจียมธีรสกุล, “พรรคคอมมิวนิสต์แห่งประเทศไทยกับกบฏสันติภาพ,” ใน ชลธิรา สัตยา

วัฒนา, บรรณาธิการ กึ่งศตวรรษขบวนการสันติภาพ “ความจริง” เกี่ยวกับกบฏสันติภาพ : ส านึกทาง
ประวัติศาสตร์ของคนสามรุ่น (กรุงเทพฯ:  เมฆขาว, 2545), หน้า 145 – 223.  

32 โสภา ชานะมูล, “ชาติไทย” ในทัศนะปัญญาชนหัวห้าวหน้า, หน้า 115.  
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ศิลปะตะวันตกยังคงถูกยืนยันน าเสนอแบบชัดเจนเช่นเดิมอย่างที่ข้อวิจารณ์ของนักหนังสือพิมพ์
ข้างต้นมิอาจทัดทานได้  ทั้งนี้เพราะความเป็นตะวันตกที่ศิลป พีระศรีเลือกเข้ามาสอดผสานและ
สนับสนุนการสร้างภาพลักษณ์ความเป็นไทยให้เปลี่ยนแปลงไปตามความก้าวหน้าทางยุคสมัยนั้น 
คือ ศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกที่ส่วนใหญ่ล้วนแล้วแต่เติบโตมีบทบาทอยู่ในประเทศกลุ่มโลกเสรี
ทั้งสิ้น ศิลปะสมัยใหม่ลักษณะนี้ เป็นฝ่ายตรงข้ามกับศิลปะแบบ “สัจจะสังคมนิยม” (social 
realism) ของกลุ่มประเทศสังคมนิยม – คอมมิวนิสต์ ที่ส าคัญ ในช่วงเดียวกันนี้  ศิลปินจาก
มหาวิทยาลัยศิลปากรบางคนที่มีบทบาทในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยังได้รับการศึกษาและ
อิทธิพลในการสร้างงานจากศิลปินที่มีชื่อเสียงในประเทศโลกเสรี ดังกรณี เขียน ยิ้มศิริ ที่ได้รางวัล
ในปนีี้อีกครั้งจากประติมากรรม ชื่อ “แม่” หนึ่งในผลงานรางวัลเหรียญเงินจากการแสดงครั้งนี้  
 

 
ภาพประกอบ 9 แม่ หรือ แม่กับลูก โดย เขียน ยิ้มศิริ 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 3 พ.ศ. 2494. 

 
เขียนแสดงรูปทรงของแม่กับลูกที่ถูกตัดทอนความเหมือนจริงให้ออกมาในลักษณะกึ่ง

นามธรรม (semi – abstract) น่าสังเกตว่าผลงานของเขียนชิ้นนี้เริ่มเปลี่ยนจากเดิมที่เน้นแสดง 
“ความอ่อนช้อยในแบบลีลาไทยตามอิทธิพลของศิลปะสุโขทัย” ดังที่ปรากฏในงานประติมากรรม 
“ขลุ่ยทิพย์” มาเป็นความอ่อนนุ่มและเคลื่อนไหวของรูปทรงตามอิทธิพลของประติมากรชื่อดังชาว
อังกฤษอย่าง เฮนรี่ มัวร์ (Henry Moore) ศิลปินผู้มีบทบาทอย่างมากของค่ายโลกเสรีในช่วงหลัง
สงครามโลกครั้งที่ 2 
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ผลงาน “แม่” (หรือบางครั้งถูกเรียกว่า ‘แม่กับลูก’ ในหลักฐานชั้นรองที่เกิดขึ้นภายหลังการ
ประกวด) ชิ้นนี้ของเขียน ยิ้มศิริ มีรูปลักษณะคล้ายคลึงมากกับงานของเฮนรี่ มัวร์ ชื่อ “Family 
Group” (1947) อิทธิพลของมัวร์ที่มีต่อเขียน ยิ้มศิริ นั้นไม่น่าประหลาดใจมากนัก เนื่องจากช่วง 
พ.ศ. 2492 เขียน “ได้รับทุนจากกระทรวงศึกษาธิการไปศึกษาศิลปะ สาขาประติมากรรมเพิ่มเติมที่
โรงเรียนศิลปะเชลซี (Chelsea School of Art) ในกรุงลอนดอน ประเทศอังกฤษ ภายใต้การดูแล
และแนะน าของเฮนรี่ มัวร์ เป็นเวลา 1 ปี”33 อิทธิพลจากประติมากรรมแบบกึ่งนามธรรมของมัวร์ที่มี
ต่อผลงานของเขียนยิ่งชัดเจนขึ้นมากหลังจากนี้  เมื่อเขียนเป็นหนึ่งในประติมากรไทย 5 คน ที่ส่ง
แบบร่างประติมากรรมเข้าประกวดในโครงการประกวดแบบร่างอนุสาวรีย์นักโทษการเมืองที่ไม่มี
ใครรู้จัก (Monument to the Unknown Political Prisoner) การประกวดนี้มี แอนโทนี เจ.ที.โคล
แมน (Anthony J.T.Kloman) ทูตวัฒนธรรมของสหรัฐผู้มีบทบาทในองค์กรซีไอเอ (Central 
Intelligence Agency: C.I.A.) ช่วงสงครามเย็นเป็นผู้จัด การประกวดนี้เริ่มประกาศในช่วงปลาย 
พ.ศ. 2494 และสิ้นสุดลงที่ “งานของเขียนได้รับคัดเลือกให้เป็นตัวแทนจากประเทศไทยและถูก
น าไปจัดแสดงร่วมกับแบบร่างชิ้นอ่ืนๆ ในนิทรรศการที่เทท แกลเลอรี่ (Tate Gallery) กรุงลอนดอน 
ประเทศอังกฤษในช่วงต้น พ.ศ.2496”34 

ภาพจิตรกรรมสีน้ ามันอีกชิ้นหนึ่งที่ได้รางวัลเหรียญทองจากการประกวดครั้งนี้ คือ ภาพ
ของนายทวี นันทขว้าง ชื่อ “ภูเขาทอง” ทวีถ่ายทอดภาพสถาปัตยกรรมของภูเขาทองและชุมชน
บริเวณโดยรอบ โดยเน้นแสดงความเคลื่อนไหวในบรรยากาศมากกว่าเน้นรายละเอียดแบบเหมือน
จริง การระบายสีที่รวดเร็วฉับไวโดยได้รับอิทธิพลจากจิตรกรในกลุ่มลัทธิหลังศิลปะประทับใจ 
(Post – Impressionism) ที่เน้นแสดงออกทางอารมณ์ความรู้สึกผ่านการระบายสีเพื่อสร้างรูปทรง
อย่าง วินเซนต์ แวน โก๊ะ (Vincent Van Gogh) ภาพของทวีชิ้นนี้เป็นอีกภาพที่สอดคล้องกับแนว
การพัฒนาความเป็นไทยให้มีความก้าวหน้าทันโลกขึ้น  ต้องกล่าวด้วยว่า ในการส่งผลงานเข้า
ประกวดศิลปกรรมแห่งชาติ ภาพทิวทัศน์แสดงสถาปัตยกรรมของวัดหรือเนื้อหาที่แสดงเรื่องราว
และพิธีกรรมทางพุทธศาสนาได้รับความนิยมอย่างมากจากศิลปินผู้ส่งงานเข้าประกวด  ผู้ศึกษา
วิเคราะห์ว่า นอกจากความสวยงามที่กระตุ้นให้ศิลปินสนใจหันมาถ่ายทอดภาพวัดกันมาก  ยังอาจ

                                                   
33 สมพร รอดบุญ, ชีวิตและงานของอาจารย์เขียน ยิ้มศิริ (กรุงเทพฯ: บริษัท เงินทุนหลักทรัพย์ซิทก้า 

จ ากัด มหาชน, 2537), หน้า 16. 
34 ดูการน าเสนอข้อมูลและวิเคราะห์ประเด็นนี้อย่างละเอียดได้ในงานศึกษาของ ธนาวิ โชติประดิษฐ์ , 

“The Unknown Story : นักโทษการเมืองที่ไม่มีใครรู้จกัของ เขียน ยิ้มศิริ กับการเมืองวัฒนธรรมสมัยสงครามเย็น
,” วารสารอ่าน ปีท่ี 4 ฉบับที่ 4 (เมษายน – มิถุนายน 2556): 184-197.  
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เป็นไปได้อีกจากเหตุผลที่วัดในทศวรรษ 2490 อยู่ในฐานะของ “สถาบันแห่งชาติ” ที่ส าคัญมาก 
ภาพวัดจึงได้รับความนิยมในการหยิบมาน าเสนอภายใต้บริบทที่แสดงถึงความก้าวหน้าของศิลปะ
ไทยที่ผสมผสานกับศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตก35  

การที่ศิลป พีระศรี กระตุ้นให้ศิลปินสร้าง “สิ่งใหม่” ด้วยการปรับประยุกต์น าแนวทาง
ศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกมาใช้สร้างผลงานดูจะประสบความส าเร็จในหมู่ศิลปิน  แต่ส าหรับ
ประชาชน ค าวิจารณ์ว่าการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติละเลยต่อการสนับสนุนศิลปะไทยแบบ
ประเพณียังคงปรากฏอยู่ ดังกรณีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 4 ที่จัดขึ้นระหว่างวันที่ 14 
มกราคม – 14 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2496 ศิลป พีระศรีสะท้อนประเด็นนี้ผ่านบทความในสูจิบัตรว่า “ได้
มีการวิพากษ์วิจารณ์กันว่า การท่ีกรมศิลปากรสนับสนุนศิลปสมัยใหม่ก็เพื่อจะปล่อยให้ศิลปะที่เคย
ท าสืบต่อกันมานั้นเสื่อมสูญไป ในกรณีเช่นนี้ใคร่จะขอเรียนให้ทราบว่า ในการแสดงศิลปกรรมอัน
แท้จริงนั้นย่อมรับงานศิลปกรรมทุกแบบเข้าแสดง กรมศิลปากรก็มีจุดประสงค์เช่นเดียวกัน ไม่พึง
จะเป็นผู้บันดาลหรือมีใจเอนเอียงจะให้ศิลปประเภทหนึ่งประเภทใดน าศิลปประเภทอ่ืนไปสู่ความ
เสื่อมสลาย”36  

ปัญหาความเหลื่อมล้ าที่ความ “ใหม่” โดดเด่นกว่า “ความเก่า” ในสายตาของประชาชน
อาจเป็นสาเหตุให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 4 นี้  ผู้จัดจึงได้เพิ่มประเภทผลงาน “จิตรกรรม
แบบไทย” (Painting in Siamese Style) ประเภทเอกรงค์ (Monochromes) ส่วนประเภท
มัณฑนศิลป์ เปลี่ยนเป็นประเภท “ตกแต่ง” และประเภทศิลปประยุกต์ (Applied Art) หลังจากไม่

                                                   
35 ในทศวรรษนี้ วัดส าหรับปัญญาชนที่ใช้นโยบายทางวัฒนธรรมในการต่อต้านคอมมิวนิสต์อย่าง พระ

ยาอนุมานราชธน เห็นว่าคือสถานที่ที่ยืนยันถึงความส าคัญของพระพุทธศาสนา ก่อนหน้านี้ในปี พ.ศ. 2493 พระ
ยาอนุมานราชธนตีพิมพ์เรื่อง ชีวิตชาววัด เพื่อแสดงความสัมพันธ์อันดีงามระหว่างพระสงฆ์กับพุทธศาสนิกชน 
เช่นเดียวกับใน พ.ศ. 2494 ที่เขียนเรื่อง เทศกาลสงกรานต์ โดยชี้ว่า วัดเป็นสถานที่ชุมนุมของชาวบ้านที่ได้มา
พบปะ มีงานสังคม แสวงหาศิลปะวิทยาการ และท าการบุญการกุศล อีกทั้งยังบวชเรียน เป็นสถานที่อบรมวิชา
ความรู้และศีลธรรม “…เพราะฉะนั้นเมื่อยกเว้นการท ามาหากินแล้ว วัดก็เป็นสถานที่ทุกส่ิงทุกอย่างที่ดีๆ ในชีวิต
ของชาวบ้าน ตั้งแต่เกิดจนกระทั่งตายไป” อ้างจาก สายชล สัตยานุรักษ์, พระยาอนุมานราชธน ปราชญ์สามัญชน
ผู้นิรมิต “ความเป็นไทย” (กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรม, 2556), หน้า 142.  

36 ศิลป พีระศรี, สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 4 พ.ศ. 2496 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 
2496), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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ปรากฏในการประกวดครั้งที่ผ่านมา ได้กลับมาแสดงใหม่ในครั้งนี้37 นอกจากนั้น ในสูจิบัตรยังเป็น
ครั้งแรกที่มีการตีพิมพ์ผลงาน “ศิลปกรรมของเด็ก” ที่ส่งเข้าประกวดด้วย38  

ถึงกระนั้นน่าสนใจว่า เหตุใดจึงมีการวิจารณ์ลักษณะเช่นนี้ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
ทั้งที่ผ่านมา เวทีนี้พยายามน าเสนองานแบบ “ไทย” ให้มีความสมดุลกับงานที่ได้รับอิทธิพลจาก
ตะวันตกเสมอ มากไปกว่านั้น ในทศวรรษ 2490 ยังเป็นช่วงเวลาที่กลุ่มคนผู้มีฐานะและคนชั้น
กลางในเมืองหลวงซึมซับและยอมรับกับวิถีทางวัฒนธรรมในรูปแบบตะวันตกหลายประเภท อาทิ 
ค่านิยมเรื่องการแต่งกายแบบตะวันตก การใช้สินค้าและบริโภคอาหารแบบตะวันตก การชม
ภาพยนตร์ต่างประเทศหรือการซื้อแผ่นเสียงและฟังเพลงตะวันตก กระทั่ง ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์ ได้
เคยเสนอไว้ว่า “วัฒนธรรมตะวันตกได้กลายเป็นสื่อร่วมกันของคนในสังคมที่แสดงถึงความทันสมัย 
มีรสนิยม อันส่งผลต่อการเติบโตของวัฒนธรรมความบันเทิงแบบตะวันตกในทศวรรษนี้”39  

                                                   
37 ขณะที่ภายนอกเวทีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยังมีความเคล่ือนไหวเพื่อการสนับสนุนศิลปกรรม

ไทยในฐานะ “ศิลปกรรมประจ าชาติ” และศิลปะสากล คือ การก่อตั้ง “สมาคมศิลปกรรมไทย” โดยมีจิตร บัวบุศย์ 
ด ารงต าแหน่งนายกสมาคมและมีนายเฉลิม นาคีรักษ์ เป็นอุปนายก สมาคมนี้มีวัตถุประสงค์ หลักเพื่อฟื้นฟู
ส่งเสริมความรู้ในด้านศิลปกรรมประจ าชาติและสากล เผยแพร่ แลกเปล่ียนศิลปกรรมและศิลปินทั้งในและนอก
ประเทศ ท้ังส่งเสริมเกียรติคุณและวัฒนธรรมทางศิลปกรรมไทย สมาคมนี้มีการจัดนิทรรศการผลงานถึง 27 ครั้ง
ตั้งแต่ก่อตั้งสมาคมจนจัดนิทรรศการครั้งสุดท้ายเมื่อ พ.ศ. 2507 ดูรายละเอียดการก่อตั้งสมาคมนี้ และรายชื่อ
คณะกรรมการเพิ่มเติมได้ในงานศึกษาของ วิรุณ ตั้งเจริญ, องค์กรผู้น า ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย 2522-
2530 (กรุงเทพฯ:  สถาบันพัฒนาคุณภาพวิชาการ, 2547), หน้า 123. 

38 ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 5 จัดขึ้นระหว่างวันที่ 30 ธันวาคม พ.ศ. 2496-31 มกราคม 
พ.ศ. 2497 ยังมีการให้ความส าคัญกับ ศิลปกรรมของเด็กมากขึ้น มีการระบุรายชื่อผู้สร้าง ชื่อผลงาน และอายุ 
รวมถึงแบ่งช่วงอายุของเด็กอย่างชัดเจนคือ อายุไม่เกิน 8 ปี และกว่า 8 ปี แต่ไม่เกิน 14 ปี รวมทั้งส้ินมีเด็ก
นักเรียนส่งผลงานเข้าร่วมแสดงจ านวน 66 ชิ้น ในจ านวนนี้ท่ีน่าสนใจอย่างมากคือได้รวมผลงานของนักเรียนจาก 
“โรงเรียนสอนคนตาบอด” ที่ส่งผลงานเข้าร่วมแสดงด้วยจ านวน 6 ภาพ สวัสดิ์ ตันติสุข ได้เล่าไว้ภายหลังเกี่ยวกับ
ศิลปะเด็กในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติว่า “…เป็นด าริของอาจารย์ศิลป…เด็กก็ได้แสดงความรู้ความสามารถ
ของตนเองผ่านโรงเรียน ผ่านผู้ปกครอง แล้วส่งเข้ามา บางครั้งเด็กมีฝีมือ มีแนวคิดเกินกว่าที่เราคิด ผม
ยกตัวอย่าง จ าชื่อเขาไม่ได้แล้ว เด็กคนหนึ่งท างานปั้นแล้วออกมาแต่งปูนดีมากจนไม่น่าเชื่อว่าเป็นเด็กท า จึ งมี
การทดสอบเด็กมาท า เด็กท าได้ ทราบมาภายหลังว่าเด็กคนนั้นอยู่ในตระกูลของช่างปั้น ช่วยครอบครัวแต่งปูน
มาตั้งแต่เด็กท าให้มฝีีมือ…” อ้างจาก จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล และคณะ, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ, 
หน้า 23. 

39 ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, วัฒนธรรมบันเทิงในชาติไทย การเปล่ียนแปลงของวัฒนธรรมความบันเทิงใน
สังคมกรุงเทพ ฯ พ.ศ. 2491 – 2500 (กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรม, 2550), หน้า 215.  
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แม้ประชาชนโดยเฉพาะในเขตเมืองจะมีค่านิยมวัฒนธรรมตะวันตก แต่ส าหรับพื้นที่ทาง
ศิลปะกลับมีการเรียกร้องหาความเป็นไทยในแบบด้ังเดิมอย่างมากจนกลายเป็นความย้อนแย้ง  ใน
แง่หนึ่งปัญหาน้ีสะท้อนให้เห็นว่า แม้ขณะนั้นผู้คนจะมีวิถีชีวิตประจ าวันกลมกลืนไปกับค่านิยมทาง
วัฒนธรรมแบบตะวันตกอย่างมากแล้วก็ตาม แต่ศิลปะไทยแบบจารีตที่รับใช้ศาสนาในฐานะภาพ
ตัวแทนที่ยึดโยงให้ผู้คนในสังคมตระหนักถึงความเป็นไทยภายใต้กรอบของพุทธศาสนายังมีพลัง
อยู่มากพอสมควร ผลงานจิตรกรรมแบบไทยที่จัดแสดงในครั้งนี้ ส่วนใหญ่เป็นงานของ เลิศ พ่วง
พระเดช ส่งผลงาน “ภาพชุดรามเกียรต์ิ” เข้าประกวดจ านวน 3 ภาพ พินิจ สุวรรณบุณย์ ส่งภาพ 
“พุทธประวัติ” และ “สยามเทวาธิราช” ส่วน สนิท ดิษฐพันธ์ ส่งภาพ “แข่งเรือ” ขณะที่ประเภทศิลป
ประยุกต์ส่วนใหญ่จะเป็นงานเครื่องลายรดน้ า เครื่องเคลือบ ตู้ โคมไฟฟ้าต้ังโต๊ะ ฯลฯ 
 

 
ภาพประกอบ 10 ภาพชดุรามเกียรติ์ ตอน พระลักษณ์รบกับมูลพล า โดย เลิศ พ่วงพระเดช 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 4 พ.ศ. 2496. 

 
จากผลงานดังกล่าวจะเห็นว่า จิตรกรรมแบบไทยยังมีเนื้อหายึดโยงอยู่กับวรรณคดีและ

พุทธศาสนา ขณะที่เรื่องราวหรือภาพตัวแทนของสถาบันกษัตริย์ยังไม่ใช่เนื้อหาที่ปรากฏอยู่ใน
ความเป็นไทยของการประกวดศิลปกรรมยุคทศวรรษ 2490 แม้ขณะนั้นอุดมการณ์กษัตริย์นิยมจะ
เริ่มถูกฟื้นฟูขึ้นมาจากปัญญาชนกลุ่มอนุรักษ์นิยมแล้วก็ตาม โดยเฉพาะเห็นได้จากงานประพันธ์
จ านวนมากของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช อาทิ สี่แผ่นดิน หรือ โครงกระดูกในตู้ ที่แสดงออกถึงการ
เชิดชูสถาบันกษัตริย์และจารีตประเพณีดั้งเดิม ในขณะที่งานอีกหลายชิ้นก็เสนอประเด็นโต้ตอบกับ
งานเขียนของปัญญาชนหัวก้าวหน้า40 และโจมตีลัทธิคอมมิวนิสต์อย่างชัดเจนก็ตาม ถึงกระนั้น 

                                                   
40 โสภา ชานะมูล, “ชาติไทย” ในทัศนะปัญญาชนหัวก้าวหน้า, หน้า 167. 
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รัฐบาลจอมพล ป.พิบูลสงคราม ที่แม้จะเห็นความส าคัญของการฟื้นฟูอุดมการณ์กษัตริย์นิยม แต่
เมื่อกระแสความจงรักภักดีต่อพระมหากษัตริย์เริ่มมีกระแสสูง “จนถึงระดับสั่นคลอนอ านาจของ
รัฐบาลจอมพล ป. โดยเฉพาะอย่างยิ่งหลังจากพระราชพิธีฉัตรมงคลและพระราชพิธีบรม
ราชาภิเษกสมรสของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 ซึ่งสร้างความชื่นชมโสมนัสในหมู่
พสกนิกร ท าให้จอมพล ป.ต้องหาทางกลับไปเน้นความส าคัญของ ‘ชาติ’ ให้มากขึ้น…และน ามาสู่
การตัดสินใจร่วมกับคณะรัฐประหารท ารัฐประหารในเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2494 เพื่อยกเลิก
รัฐธรรมนูญที่คณะรัฐประหารเห็นว่าถวายพระราชอ านาจให้พระมหากษัตริย์มากเกินไป และได้
ประกาศใช้รัฐธรรมนูญ พ.ศ. 2475 แก้ไขเพิ่มเติม พ.ศ.2494 แทน”41  

อย่างไรก็ตาม ความพยายามของศิลป พีระศรีที่จะเข้าไปมีส่วนร่วมกับวงการศิลปะ
นานาชาติยังมีอยู่อย่างต่อเนื่อง ใน พ.ศ. 2496 ความพยายามนี้ประสบความส าเร็จขึ้นอีกขั้น 
เนื่องจากมีการจัดต้ัง “ศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทย” (International Association of 
Art) ซึ่งเป็นผลจากการที่ศิลป พีระศรแีละศิลปินไทยส่วนหนึ่งเข้าร่วมเป็นสมาชิกของ International 
Association of Plastic Art (IAPA) องค์กรนี้อยู่ภายใต้การสนับสนุนขององค์การยูเนสโก 
(UNESCO) มีส านักงานใหญ่อยู่กรุงปารีส ศิลป พีระศรี ผู้ด ารงต าแหน่งประธานของสมาคมมี
ความต้ังใจที่จะน าผลงานศิลปินไทยเข้าร่วมแสดงนิทรรศการในระดับนานาชาติและมีความหวังว่า
ผลงานศิลปะจะได้รับการสนับสนุนจากรัฐบาลในการซื้อเพื่อตกแต่งอาคารสาธารณะหรือจัดสร้าง
สตูดิโอเพื่อสนับสนุนการท างานของศิลปินที่ขาดแคลนทุนทรัพย์42  ศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่ง
ประเทศไทยนี้ต่อมาจะมีบทบาทสนับสนุนศิลปินไทยไปร่วมประชุมศิลปะในต่างประเทศและ
ประสานให้ศิลปินไทยจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติหลายคนได้ศึกษาต่อในสถาบันการศึกษา
ต่างประเทศด้วย  

ศิลป พีระศรี ต้องเผชิญปัญหาความขัดแย้งระหว่างสิ่งเก่ากับใหม่ หรือเรียกได้ว่าคือ
ปัญหาความไม่ลงรอยกันระหว่าง ศิลปะไทยแบบประเพณีกับศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกใน
สายตาประชาชนอย่างต่อเนื่อง ดังที่เขาแสดงความรู้สึกในสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้ง
ท่ี 4 ที่ผ่านมาตอนหนึ่งว่า “…เราก็ไม่ควรจะวิจารณ์อย่างรุนแรงเมื่อเห็นงานศิลปกรรมที่มองดูครั้ง
แรกดูแปลกตาและไม่มีเหตุผล…จึงใคร่จะขอให้ผู้เข้าชมทุกท่านพิจารณางานที่น าออกแสดงในแง่
ที่ศิลปินต่างคนต่างมีลักษณะการแสดงออกที่เป็นของตนเอง และได้โปรดให้ความเห็นอกเห็นใจ

                                                   
41 สายชล สัตยานุรักษ์, พระยาอนุมานราชธน ปราชญ์สามัญชนผู้นิรมิต “ความเป็นไทย”, หน้า 121-

122. 
42 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p.59.  
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ศิลปินบางท่านที่หาญแสดงอารมณ์อันเร่าร้อนออกมาตามแบบศิลปสมัยใหม่ด้วย”43 เช่นเดียวกับ
ข้อเขียนจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 5 ท่ี “ความรู้สึก” เปลี่ยนมาเป็น “ค าเตือน” ดังที่ว่า 
“…ใคร่ขอเตือนท่านผู้มาชมการแสดงจงพยายามท าความเข้าใจต่อแบบวิธีโดยเฉพาะของศิลปิน
แต่ละคนๆ ไป กล่าวคือจงพิจารณางานแต่ละชิ้น ๆ โดยปราศจากความเดียจฉันท์ แต่ตรงกันข้าม 
จงปล่อยใหง้านศิลปนั้นๆ แสดงอานุภาพทางจิตและวิญญาณออกมาเอง…”44 กระทั่งในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 6 จัดขึ้นระหว่างวันที่ 5 กุมภาพันธ์ – 5 มีนาคม พ.ศ.2498 ถึงกับมีการ
แบ่งประเภทของงานจิตรกรรมให้ชัดเจนระหว่าง “จิตรกรรมในลักษณะสมัยใหม่” (Painting in 
Modern Style) กับ “จิตรกรรมในลักษณะไทย” (Painting in Thai Style) การแบ่งประเภทอย่าง
ชัดเจนนี้วิเคราะห์เบื้องต้นได้ว่า อาจคือผลจากความพยายามของศิลป พีระศรี เองที่ต้องการให้
การศึกษาและประสบการณ์การชมผลงานศิลปะสมัยใหม่แก่ประชาชน ซึ่งยังคงเป็นปัญหาใหญ่
อยู่ต้ังแต่จัดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมา 

ศิลป พีระศรี อาจสะท้อนถึงการวิจารณ์จากผู้ชมว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติละเลย
การสนับสนุนศิลปะแบบไทยประเพณี แต่ในที่นี้ผู้ศึกษาเสนอว่า ในมุมมองของศิลป พีระศรีนั้น 
ความเป็นไทยหรือเอกลักษณ์ของประเทศชาติกลับมิได้จ ากัดอยู่แต่ในกรอบของงานศิลปะไทย
แบบประเพณีหรือจิตรกรรมในลักษณะไทยเท่านั้น แต่อยู่ในเนื้อหาของภาพที่สัมพันธ์กับการแสดง
วิถีชีวิตของชาวไทยที่ผูกพันกับศาสนา วัฒนธรรมประเพณี ทิวทัศน์ของชนบทที่สงบเรียบง่าย และ
ตัวผู้สร้างที่เป็นคนไทย งานรางวัลเหรียญทองชิ้นหนึ่งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 6 ท่ี
สามารถยกมาเป็นตัวแทนเพื่ออธิบายถึงข้อเสนอนี้ได้ คือ งานจิตรกรรมประเภทเอกรงค์ของ ชลูด 
นิ่มเสมอ ชื่อ “ชาวนาไทย”  
 

                                                   
43 สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 4, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์  
44 ศิลป พีระศรี, สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 5 (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2497), 

เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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ภาพประกอบ 11 ภาพ ชาวนาไทย โดย ชลูด น่ิมเสมอ 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 6 พ.ศ. 2498. 

 
ในภาพนี้ ชลูดน าเสนอภาพผู้หญิงชาวบ้านจ านวนมากบรรจุอยู่ในกรอบภาพ ผู้หญิงใน

ภาพแสดงกิจกรรมลักษณะต่างๆ อาทิ การเลี้ยงลูก การหาบเร่ขายสินค้า การท าเกษตรกรรม เป็น
ต้น รูปทรงและการจัดองค์ประกอบภายในภาพนี้ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า ชลูดน่าจะได้รับอิทธิพลจาก
ผลงานของจิตรกรฝรั่งเศส คือ “ปอล โกแกง” (Paul Gauguin) มาพอสมควร โดยเฉพาะชุดที่โก
แกงสร้างขึ้นขณะอาศัยอยู่บน “เกาะตาฮิติ” (Tahiti) ในช่วง ค.ศ. 1891 ภายหลังชลูดยังสร้างงาน
ลักษณะนี้อีกหลายภาพทั้งงานภาพพิมพ์และจิตรกรรม จุดส าคัญคือ ศิลปินผู้สร้างเองเชื่อว่า การ
ถ่ายทอดภาพความเป็นไทยลักษณะนี้คือการหลุดออกจากกรอบของศิลปะไทยแบบประเพณีและ
มุ่งสู่การเข้าหาแรงดลใจจากชีวิตคนไทยจริงๆ ดังที่ภายหลัง ชลูด นิ่มเสมอ ได้กล่าวไว้ว่า  
 

เห็นว่าความเป็นไทยในงานศิลปะ คงไม่ใช่มีต้นคิดจากรูปทรงของศิลปะไทยแบบประเพณีเพียงด้าน
เดียวเท่านั้น ซึ่งดูจะเป็นการยากจนเกือบจะเป็นไปไม่ได้ที่จะน ามาใช้กับงานสมัยปัจจุบัน…จึงเข้าหา
ความดลใจจากชีวิตของคนไทยจริงๆ ท่ีด าเนินอยู่ตามชานเมืองและชนบท ไปใช้ชีวิตร่วม ไปกินอยู่ ไป
สังเกตซึมซับชีวิตความเป็นอยู่ งานอาชีพ ประเพณี การละเล่น พิธีกรรม คติความเชื่อของพวกเขา ผู้
หญิงไทยตามบ้านนอกที่นุ่งผ้าถุงเวลาเขานั่งมีท่าทางอย่างไร ไม่เหมือนชาวกรุง ไม่เหมือนฝรั่ง…45 

                                                   
45 ชลูด นิ่มเสมอ, ปาฐกถา ครั้งที่ 8 อาจารย์ศิลป์กับศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย (กรุงเทพฯ: 

มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2546), หน้า 13.  



 
 

 

159 

การถ่ายทอดเรื่องราวของวิถีชนบทไทยตามแนวคิดของชลูดข้างต้น นอกจากจะสามารถ
หลุดออกจากกรอบของศิลปะไทยแบบประเพณีได้แล้ว ยังเชื่อมต่อผสมผสานเข้ากับศิลปะ
สมัยใหม่ของนานาชาติตามเจตนารมณ์ของศิลป พีระศรี ได้อีกด้วย งานลักษณะเดียวกับที่ชลูด
น าเสนอจึงได้รับการยอมรับอย่างมากในการประกวดนี้ เช่นต่อมามีภาพพิมพ์ของ ประหยัด พงษ์
ด า ชื่อ “ท าบุญ” เป็นต้น  

 การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 7 ในระหว่างวันที่ 25 มีนาคม – 25 เมษายน 
พ.ศ.2499 ศิลป พีระศรี ยังเขียนบทความที่มีเนื้อหาให้ประชาชนเห็นความหลากหลายในการ
สร้างสรรค์ศิลปะที่ล้วนแล้วแต่แตกต่างจากอดีต โดยเฉพาะศิลปะในแบบสมัยใหม่นั้น ศิลปินจะ
เน้นแสดงลักษณะหรืออารมณ์เฉพาะตัว บางคนก็แสดงออกมาอย่างโลดโผนเกินไป แต่ขอให้เปิด
ใจกับการแสดงออกที่โลดโผนนี้ เพราะ “อาจมีบางครั้งที่ความโลดโผนอันนี้จักเป็นเมล็ดพันธุ์
ดอกไม้ที่สวยงามและมีประโยชน์ต่อไปได้”46 และประเด็นส าคัญที่สุดคือ “…ยิ่งกว่านั้นเราต้องไม่
เป็นปฏิปักษ์ต่อศิลปสมัยใหม่”47 อย่างไรก็ตาม  แม้ศิลป พีระศรีจะแนะน าให้ผู้ชมชมผลงานศิลปะ
สมัยใหม่โดยปราศจากอคติและไม่เป็นปฏิปักษ์  แต่ส าหรับในการเรียนการสอน  ได้มีหลักฐาน
สะท้อนว่า ศิลป  พีระศรี เลือกช่วงเวลาให้ลูกศิษย์ของเขาไม่ให้หันเหไปสร้างงานศิลปะตามแบบ
สมัยใหม่ของตะวันตกรวดเร็วเกินไป ทั้งนี้ศิลป  พีระศรี  ดังที่ นิพนธ์  ผริตะโกมล กล่าวว่า  

 
รูป Picasso บางรูปในชั้นปีท่ี 1-3 อาจารย์จะกล่าวต าหนิอย่างรุนแรงว่าไม่ดี ไม่ควรเอาอย่าง แต่ในชั้น
ปี 4-5 รูปเดียวกันนั้น อาจารย์จะกล่าวชมอย่างเลิศเลอว่าสวย มีความคิดสร้างสรรค์ดี สาเหตุเพราะ
อาจารย์เกรงนักศึกษาในปีต้นๆ จะเอาอย่าง ใจแตก  เพราะหลักสูตรของอาจารย์ ปี 1-3 ต้องศึกษาให้
ละเอียดในขัน้หลักวิชาศิลปอย่างถ่องแท้ แล้วไปสร้างสรรค์กันในปี 4-5 นักศึกษาที่ส าเร็จออกไปถึงจะ

ไม่เสียชื่อสถาบัน ท างานให้เขาได้48 
 
 

                                                   
46 ศิลป พีระศรี, “ศิลป,” ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 7 (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 

2499), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
47 เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์ 
48อ้างจาก “นิพนธ์ ผริตะโกมล,”  ใน, นิพนธ์ ข าวิไล (บรรณาธิการ) , อาจารย์ศิลป์กับลูกศิษย์ 

(กรุงเทพฯ:   ส านักวิจัยศิลป์ พีระศรี, 2542), หน้า 236-237.    
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ถึงกระนั้น เพื่อให้นักศึกษาศิลปะและผู้สนใจได้เข้าใจในศิลปะหลักวิชาและศิลปะ
สมัยใหม่ของตะวันตกตามค าอธิบายของศิลป พีระศรีมากขึ้น  ในเดือนมกราคม พ.ศ. 2500 ศิลป 
พีระศรี ได้เผยแพร่ผลงานเล่มใหม่ชื่อ ศิลปสงเคราะห์   เป็นพจนานุกรมศัพท์ศิลปะของ
ชาวตะวันตก แปลเป็นภาษาไทยโดย พระยาอนุมานราชธน ซึ่งขณะนั้นด ารงต าแหน่งเป็น 
รักษาการนายกราชบัณฑิตยสถาน  และเป็นราชบัณฑิต ประเภทวรรณศิลป์ สาขาวิชาวรรณกรรม
และภาษาศาสตร์  การแปลพจนานุกรมศัพท์ภาษาอังกฤษทางศิลปะตามค าอธิบายของศิลป พีระ
ศรี นี้ พระยาอนุมานราชธนได้ท าเรื่อยมาต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2480 จนถึงปลายทศวรรษ 2490 
กระทั่งใน พ.ศ. 2499  จึงได้รับความอนุเคราะห์จาก จอมพล ป.พิบูลสงคราม  ในการจัดพิมพ์
ภายใต้โครงการแปลของราชบัณฑิตยสถานและพิมพ์เผยแพร่ในเดือนมกราคม พ .ศ. 250049 
พจนานุกรมฉบับนี้อธิบายความหมายของค าส าคัญโดยไล่เรียงตามตัวอักษรภาษาอังกฤษ อาทิค า
ว่า Art  Abstract  Artist Composition Creation Decoration Emotion Form Impressionism 
เป็นต้น   ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า  ในการจัดท าพจนานุกรมศัพท์ศิลปะของตะวันตกครั้งนี้ เพื่อให้
นักศึกษาและชาวไทยใช้เป็นเครื่องมือในการท าความเข้าใจค าศัพท์และความหมายของศิลปะ
ตะวันตกมากขึ้น  เพราะในที่สุด  ความเข้าใจนี้จะสามารถยังผลไปสู่ความส าเร็จในการยกระดับ
และพัฒนาศิลปะของไทยที่ผสมผสานระหว่างสิ่งเก่าและสิ่งใหม่ได้อย่างชัดเจน  

 การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 8 ที่จัดขึ้นในระหว่างวันที่ 1 มีนาคม – 31 มีนาคม 
พ.ศ. 2500 ศิลป พีระศรี ไม่ได้เขียนบทความแสดงทัศนะเรื่องใดลงตีพิมพ์ในสูจิบัตรปีนี้เลย 
ภาพรวมของผลงานที่ส่งประกวด ได้รางวัล และจัดแสดงไม่มีอะไรเปลี่ยนแปลงไปจากปีก่อนๆ 
มากนัก หากพิจารณาจากสูจิบัตรประกอบการแสดง ภาพภูมิทัศน์ทั้งในประเทศไทยและ
ต่างประเทศได้รับความนิยมมาก มีศิลปินส่งภาพประเภทนี้เข้าประกวดหลายชิ้น ผู้ศึกษาวิเคราะห์
ว่าเป็นการสร้างขึ้นจากความนิยมในการเดินทางไป “วาดภาพนอกชายคา” (outdoor painting) 
อันเป็นธรรมเนียมปฏิบัติโดยทั่วไปของผู้สนใจสร้างงานศิลปะเมื่อมีโอกาสและช่วงเวลาที่เหมาะสม 

ในปีเดียวกันนี้ บรรยากาศช่วงสงครามเย็นท าให้รัฐเกิดความระแวดระวังการเคลื่อนไหว
ของศิลปินที่มีความใกล้ชิดหรือเดินทางเข้าไปติดต่อกับประเทศคอมมิวนิสต์มากขึ้น กรณีที่กระทบ
กับศิลปินโดยตรงแม้จะไม่ใช่แวดวงทัศนศิลป์ก็ตาม คือ กรณีคณะศิลปินไทย น าโดย สุวัฒน์ วร
ดิลก ที่รวมเอาศิลปินแขนงต่างๆ จ านวน 41 คน เดินทางไปประเทศจีน เมื่อวันที่ 27 เมษายน พ.ศ. 

                                                   
49 ดูเพิ่มเติมใน ศิลป  พีระศรี, ศิลปสงเคราะห์ แปลโดย พระยาอนุมานราชธน  (กรุงเทพฯ:  

ราชบัณฑิตยสถาน, 2500).   
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2500 ศิลปินอาท ิสมาน กาญจนผลิน  บุญยงค์ เกตุคง  เพ็ญศรี พุ่มชูศรี  ชาญ เย็นแข  สุเทพ วงศ์
ก าแหง  ทนงศักด์ิ ภักดีเทวา เป็นต้น การเดินทางครั้งนี้ทางคณะศิลปินได้เข้าพบกับนายปรีดี     
พนมยงค์ด้วย50 เมื่อเดินทางกลับมาในวันที่ 2 สิงหาคม พ.ศ. 2500 ได้ถูกจับกุมในข้อหามีการ
กระท าอันเป็นคอมมิวนิสต์ แต่ท้ายที่สุดคดีมักปล่อยตัวไม่ได้ด าเนินคดี สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ ยัง
เสนอว่า “การเดินทางของกลุ่มบุคคลเหล่านี้ ท าให้แนวโน้มความเป็นศัตรูระหว่างประเทศไทยและ
จีนดูเหมือนจะผ่อนคลายลง ซึ่งก็ท าให้ฝ่ายสหรัฐ ฯ เกิดความวิตกว่า รัฐบาลไทยจะปรับนโยบาย
ให้เป็นกลางมากขึ้น”51 อย่างไรก็ตาม หลังการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 8 น้ี บรรยากาศความ
ขัดแย้งของอุดมการณ์ทางการเมืองในช่วงครามเย็นที่ถูกบ่มเพาะมาช่วงหนึ่งได้ปะทุขึ้นใน
มหาวิทยาลัยศิลปากร ความขัดแย้งนี้มาจากกรณีวันรับน้องใหม่เมื่อวันที่ 27 มิถุนายน พ.ศ. 2500 
ได้มีการแจกหนังสือ มหาวิทยาลัยศิลปากร รับน้องใหม่ 2500 ขึ้น หนังสือนี้มี “ธงชัย ศรีธัญญรัตน์” 
นักศึกษาคณะจิตรกรรมฯ เป็นสาราณียกร 
 

 
ภาพประกอบ 12 ประติมากรรมครอบครัวชาวนา 

โดย ชลูด นิ่มเสมอ ในหนังสือมหาวิทยาลัยศิลปากร รับน้องใหม่ 2500 
ที่มา: วิชัย นภารศัม,ี หลายชวีิต…จิตร ภูมิศักดิ,์ 2546. 

 
ในหนังสือเล่มนี้บรรจุบทความแปลของ เสฐียรโกเศศ เรื่อง “ศิลปะคืออะไร” ซึ่งแปลมาจาก

บางส่วนของหนังสือ What is Art? ของ ลีโอ ตอลสตอย บทความเรื่อง “ความเป็นมาของ
ประวั ติศาสตร์ ” โดย กุหลาบ สายประดิษฐ์  ซึ่ งมีประโยคส าคัญในบทความคือ “ผู้สร้าง

                                                   
50 ดูรายละเอียดได้ใน สุวัฒน์ วรดิลก, ชีวิตในความทรงจ า (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์พิราบ,2537), หน้า 

83-105.  
51 สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, แผนชิงชาติไทย (กรุงเทพฯ:  6 ตุลาร าลึก, 2553), หน้า 375-376. 
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ประวัติศาสตร์ไม่ใช่กษัตริย์ แต่เป็นประชาชนผู้ทุกข์ยาก”52 ที่ส าคัญคือมีบทความเรื่อง “ศิลป
บริสุทธิ์ มีจริงแท้หรือไฉน?” ของ “ทีปกร” นามปากกาของ จิตร ภูมิศักด์ิ ปัญญาชนหัวก้าวหน้าที่
แสดงจุดยืนอยู่ฝ่ายตรงข้ามกับอุดมคติ “ศิลปะเพื่อศิลปะ” และชูธงแนวอุดมคติ “ศิลปะเพื่อชีวิต” 
อย่างชัดเจน นอกจากนี้ยังมีบทกวี “ชัยชนะจักสมปองต้องต่อสู้” ของผู้ใช้นามปากกา “ใครก็ได้” 
บทกวี “มิช้าฟ้าสางรางรอง” ของ “อุชเชนี” ศิลป พีระศรีได้เขียนบทความชื่อ “Art and Religion” 
ลงด้วย  ทั้งยังปรากฏข้อความ “คุณค่าของศิลปะ มิอาจวัดได้ด้วยตัวของมันเอง หากวัดได้ด้วย
ความหมาย ผลสะท้อน และผลประโยชน์อันพึงมีต่อมวลมนุษยชาติ” ที่แม้จะไม่ลงชื่อว่าผู้ใดเขียน 
แต่ “สิริอุษา พลจันทร์” เชื่อว่า “จิตร” เป็นผู้เขียน รวมถึงยังมีการตีพิมพ์ภาพผลงานประติมากรรม
ของ ชลูด นิ่มเสมอ ซึ่งถ่ายทอดภาพของครอบครัวชาวนาที่ก าลังท างานและเดินไปร่วมกัน  

หนังสือเล่มนี้ถูกเก็บคืนหลังจากแจกไปได้ไม่นาน ถูกนักศึกษาฝ่าย “ศิลปะเพื่อศิลปะ” ฉีก
ทิ้ง เผาท าลาย และน าไปสู่ความขัดแย้งทะเลาะวิวาทถึงขั้นลงไม้ลงมือกันระหว่างนักศึกษาผู้มี
อุดมคติทางศิลปะที่ต่างกัน นักศึกษาฝ่ายศิลปะเพื่อศิลปะอ้างว่า “หนังสือเล่มนี้เผยแพร่ลัทธิ
คอมมิวนิสต์และไม่ลงพระบรมฉายาลักษณ์ของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ไปลงรูปคนต่ าๆ…
คนต่ าๆ ที่ เขาว่าคือ รูปปั้นกลุ่มชาวนา โดยฝีมือของอาจารย์ชลูด นิ่มเสมอ ”53 นักศึกษา
มหาวิทยาลัยศิลปากรที่ยึดมั่นในแนวทางศิลปะเพื่อศิลปะได้มีการค้นหาว่าใครคือ “ทีปกร” 
(นามปากกาของจิตร ภูมิศักด์ิ) ผู้เขียนบทความในหนังสือเล่มนี้ “เนื่องจากการเปิดเผยตัวอาจไม่
ปลอดภัย จึงท าให ้ก าจร สุนพงษ์ศรี  นักศึกษาศิลปากรที่ร่วมท าหนังสือเล่มนี้ด้วยออกรับว่าตัวเขา
เป็น “จิตร” แทน และถูกน าตัวไปสอบสวน แต่ในท้ายที่สุดก็ไม่สามารถท าอะไรได้”54 

ความขัดแย้งจบลงด้วยการไกล่เกลี่ยระงับข้อพิพาทจากผู้ใหญ่สองคนของมหาวิทยาลัย
ศิลปากรที่มีความเห็นเปิดกว้างต่อความคิดแปลกใหม่อย่างศิลปะเพื่อชีวิต คือ ศิลป พีระศรีและ
พระยาอนุมานราชธน  เหตุการณ์นี้คือบรรยากาศความขัดแย้งทางอุดมคติศิลปะที่ถูกบ่มเพาะอยู่

                                                   
52 อ้างจาก ทวีป วรดิลก, “เหตุเกิดในศิลปากร,” ใน จิตร ภูมิศักดิ์ ท่ีผมรู้จัก (กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรม, 

2546), หน้า 137. 
53 เรื่องเดียวกัน,137.  
54 ดูรายละเอียดเรื่องนี้เพิ่มเติมได้จากค าบอกเล่าของ ก าจร สุนพงษ์ศรี ในเนื้อหาจากการเสวนาหัวข้อ 

“จิตร ภูมิศักดิ์  นักวิชาการนอกคอก ,” จิตร ภูมิศักดิ์  ปัญญาชนนอกคอก , สุวิมล รุ่งเจริญ, บรรณาธิการ , 
(กรุงเทพฯ:  กองทุนจิตร ภูมิศักดิ์, ภาควิชาประวัติศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และ 
สถาบันวิจัยสังคม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย,2553), หน้า 100.  
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ในมหาวิทยาลัยศิลปากรมาพอสมควร55 หากถามว่า พื้นที่ใดที่จัดแสดงและสื่อเสนอผลงานแนว 
“ศิลปะเพื่อศิลปะ” ขณะนั้นมากที่สุดในประเทศไทย ค าตอบในที่นี้ย่อมหลีกเลี่ยงมิได้ที่จะตอบว่า
คือ การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  

การวิพากษ์วิจารณ์สังคมด้วยการชูธงอุดมคติศิลปะเพื่อชีวิตอันเป็นกระแสที่เริ่มได้รับ
ความนิยมในหมู่ปัญญาชนผ่านการอ่านข้อเขียนของปัญญาชนหัวก้าวหน้า อาทิ จิตร ภูมิศักด์ิ 
กุหลาบ สายประดิษฐ์ ฯลฯ จึงน่าจะส่งผลกระทบให้การน าเสนอผลงานศิลปะภายใต้อุดมคติ
ศิลปะเพื่อศิลปะสั่นคลอนไม่น้อย โดยเฉพาะการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ซึ่งขณะนั้นคือสถาบัน
แห่งชาติที่เป็นเสมือนตราประทับรับรองให้กับศิลปินที่น าไปสู่ชื่อเสียง เกียรติยศ และโอกาสในการ
ด ารงชีพด้วยการท างานศิลปะอีกทางหนึ่งที่ส าคัญด้วย ปรากฏการณ์นี้ในทางหนึ่งจึงน่าจะเป็นการ
วิพากษ์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในทางอ้อมด้วย  

หลังการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่  8 และความขัดแย้งในวันรับน้องใหม่ของ
มหาวิทยาลัยศิลปากร ความเปลีย่นแปลงรอบใหม่ที่ก่อให้เกิดความล้าหลังทางการเมืองเกิดขึ้นกับ
การเมืองไทยอีกครั้ง เนื่องจากเกิดการรัฐประหารในวันที่ 16 กันยายน พ.ศ. 2500 โดย จอม
พลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ การรัฐประหารครั้งนี้บ่มเพาะมาจากความขัดแย้งภายในคณะรัฐประหาร 2490 
ระหว่าง “ฝ่ายของจอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์และฝ่ายของ พล.ต.อ.เผ่า ศรียานนท์ ที่สั่งสมมาต้ังแต่ 
พ.ศ. 2498 เป็นอย่างน้อย”56 การรัฐประหารครั้งนี้มีผลท าให้จอมพล ป.พิบูลสงครามต้องลี้ภัยไป
ยังประเทศกัมพูชาและต่อมาเดินทางไปยังประเทศญี่ปุ่นในที่สุด จนกระทั่งถึงแก่กรรมใน พ.ศ. 
2507  ศิลป  พีระศรี ผู้ได้รับการสนับสนุนจากจอมพล ป.พิบูลสงครามอย่างมากมาโดยตลอดการ
ท างานได้แสดงออกถึงความรู้สึกสะเทือนใจต่อการที่จอมพล ป.พิบูลสงคราม โดนรัฐประหารโค่น
อ านาจในครั้งนี้  ก่อนหน้านี้ ศิลป  พีระศรี ได้เคยกล่าวกับลูกศิษย์อย่างทวี  นันทขว้าง ว่า “ถ้าไม่ได้
จอมพล ป.พิบูลสงครามช่วยเหลือ มหาวิทยาลัยศิลปากรของเราคงจะต้ังขึ้นส าเร็จได้ยาก  และชม
ท่านจอมพลว่า เป็นคนเฉลียวฉลาด มีเสน่ห์ สุภาพ  พูดคุยเก่ง”  ทวียังกล่าวด้วยว่า เมื่อจอมพล ป.

                                                   
55 ดูการกล่าวถึงกรณีขัดแย้งส าคัญในมหาวิทยาลัยศิลปากรน้ีได้จากงานเขียนของ ทวีป วรดิลก, “เหตุ

เกิดในศิลปากร,” ใน จิตร ภูมิศักดิ์ ท่ีผมรู้จัก (กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรม, 2546), หน้า 135-142 , วิชัย นภารัศมี, 
“หัวชนก าแพง หรือ การเคล่ือนไหวทางทฤษฏีศิลป,” ใน หลายชีวิต จิตร ภูมิศักดิ์ (กรุงเทพฯ:  ฟ้าเดียวกัน, 
2546), หน้า 191- 197. 

56 ดูรายละเอียดความขัดแย้งของสองฝ่ายนี้ได้ในงานศึกษาของ สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ , สายธาร
ประวัติศาสตร์ประชาธิปไตยไทย (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิสายธารประชาธิปไตย, 2551), หน้า 83-86.  
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พิบูลสงครามหมดอ านาจลง “ถ้าสังเกตให้ดีจะเห็นว่าท่านศาสตราจารย์ศิลปดูเงียบขรึมซึมไป
ทีเดียว”57 

หลังการรัฐประหาร  จอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ได้รับพระบรมราชโองการแต่งต้ังเป็น “ผู้รักษา
พระนครฝ่ายทหาร” และใช้รัฐธรรมนูญฉบับ พ.ศ. 2475 แก้ไข พ.ศ. 2495 ต่อไป แต่การรัฐประหาร
มีผลให้ ส.ส.ทุกประเภทสิ้นวาระลง คณะทหารได้ประกาศให้มีการเลือกต้ัง ซึ่งผู้ได้รับเลือกต้ังส่วน
ใหญ่เป็นทหารแทบทั้งสิ้น และ “ในวันที่ 21 กันยายน พ.ศ. 2500 คณะทหารได้เชิญนายพจน์ สาร
สินให้มาเป็นนายกรัฐมนตรีรักษาการ…จอมพลสฤษด์ิอธิบายว่า ‘นายพจน์ สารสินนั้นเข้ากับฝ่าย
ทหาร ประชาชน และในหลวงได้ดี’ และที่ส าคัญนายพจน์เคยเป็นอัครราชทูตไทยประจ าสหรัฐและ
เลขาธิการสนธิสัญญาป้องกันเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ หรือ ซีโต้”58 องค์กรนี้ต้ังขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2497 
มีนโยบายต่อต้านการแพร่ขยายของลัทธิคอมมิวนิสต์ในภูมิภาคนี้อย่างแข็งขัน อีกทั้งหลังการ
รัฐประหาร สหรัฐอเมริกาได้ให้การสนับสนุนกองทัพบกอย่างมากต่อการต่อต้านคอมมิวนิสต์  

ต่อมามีการเลือกต้ังอีกครั้งในวันที่ 15 ธันวาคม พ.ศ. 2500 แม้พรรคชาติสังคมที่ จอม
พลสฤษด์ิต้ังขึ้นมาจากการรวบรวมเสียงของพรรคที่สนับสนุนตนจะได้รับเสียงให้จัดต้ังเป็นรัฐบาล 
แต่เนื่องจากนายพจน์ สารสิน ไม่ขอรับต าแหน่งนายกรัฐมนตรีเช่นเดียวกับจอมพลสฤษด์ิ จึงได้
มอบหมายให้ พล.ท.ถนอม กิตติขจร รองหัวหน้าพรรคและผู้ช่วยผู้บัญชาการทหารบกรับต าแหน่ง
นายกรัฐมนตรีแทน59 ในช่วงสมัยนี้ประเทศไทยเป็นฐานส าคัญของภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้
ในการต่อต้านคอมมิวนิสต์  

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 9 ที่จัดขึ้นระหว่าง 15 มีนาคม – 15 เมษายน พ.ศ. 
2501 ศิลป พีระศรี เปิดเผยความคิดชัดเจนมากขึ้นในการสนับสนุนศิลปินไทยให้สร้างผลงาน
ศิลปะสมัยใหม่ที่ได้รับอิทธิพลจากศิลปะตะวันตก60 สิ่งที่ผลักดันให้ศิลป พีระศรี เน้นสนับสนุนการ

                                                   
57อ้างจากบันทึกของ ทวี นันทขว้าง ใน, นิพนธ์  ข าวิไล (บรรณาธิการ),  อาจารย์ศิลป์กับลูกศิษย์, หน้า 

138.  

58 เรื่องเดียวกัน, หน้า 86-87. 
59 เรื่องเดียวกัน, หน้า 88.  
60 บทความชื่อ “ศิลป เป็นส่ิงจ าเป็นหรือ” ตอกย้ าชัดเจนว่า “เขาเป็นคนไทย ฉะนั้นศิลปของเขาก็ต้อง

เป็นไทยด้วย แม้ว่าสายตาของคนท่ัวไปยังไม่อาจมองเห็นลักษณะความเป็นไทยเช่นนั้นได้แจ่มแจ้งก็ตาม ความ
ต้องการโดยเร่งด่วนในปัจจบุันนี้ก็คอื จะต้องมีศิลปินเพิ่มจ านวนให้มากขึ้นกวา่นี้เพื่อสร้างสรรค์งานศลิป จากการ
ผลิตงานศิลปออกมาเป็นจ านวนมากนี้เอง เราก็มีโอกาสที่จะเลือกชิ้นงานที่มีคุณค่าส่งออกไปร่วมแสดงในงาน
ศิลปกรรมระหว่างชาติในต่างประเทศ ให้เป็นเกียรติแก่ประเทศชาติของเราได้  ดูเพิ่มเติมได้ใน ศิลป พีระศรี, 



 
 

 

165 

สร้างผลงานศิลปะจ านวนมากโดยไม่จ าเป็นต้องหลีกเลี่ยงการรับอิทธิพลจากศิลปะตะวันตก อาจ
เป็นเพราะแรงกดดันจากที่ศิลปะไทยถูกประเทศสหรัฐอเมริกาปฏิเสธ ดังที่ ศิลป์ พิทักษ์ชน ได้
กล่าวถึงบรรยากาศของกรณีช่วง พ.ศ. 2499 ว่า ทางสหรัฐฯ มีการเจรจาขอเชิญให้ศิลปินไทยน า
ศิลปะประจ าชาติไปแสดงในสหรัฐเพื่อเป็นการแลกเปลี่ยนทางศิลปและวัฒนธรรมระหว่าง
ประชาชนไทยและอเมริกัน แต่ในที่สุดการเจรจาไม่สามารถตกลงกันได้ โดยทางสหรัฐฯ เสนอให้
ไทยเปลี่ยนลีลาการแสดงศิลปะเสียใหม่ เพราะเกรงว่าถ้าน าศิลปะแบบไทยแท้ๆ ออกแสดงจะท า
ให้นายทุนขาดทุนเพราะคนอเมริกันจะไม่เข้าชม61  

อีกสิ่งหนึ่งที่เป็นหลักฐานยืนยันประเด็นนี้ได้คือ การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งนี้ถือเป็น
ปีแรกที่มีการตีพิมพ์ “นโยบายของกรมศิลปากร” ลงในสูจิบัตร ประเด็นส าคัญที่ปรากฏในนโยบาย 
กล่าวโดยสรุปคือ นอกจากจะธ ารงรักษาไว้ซึ่ง “ความเป็นเอกราชทางศิลปและวัฒนธรรมของชาติ
ให้มั่นคงถาวร เพื่อเชิดชูไว้ซึ่งสัญลักษณ์แห่งความเป็นชาติ…” แล้ว ยังจ าต้อง “หาทางส่งเสริม ชัก
จูง หรือกระตุ้นเตือนให้ศิลปินของเราพยายามแข่งขันกันสร้างงานศิลปขึ้น เพื่อที่จะน าไปอวดกับ
เขาได้ในระหว่างประเทศหรือกล่าวอีกอย่างหนึ่งก็คือ เพื่อที่จะแข่งขันผ่านเข้ารอบไปติดต้ังแสดงคู่
เคียงกับศิลปกรรมของนานาชาติได้ในศาลาศิลปของโลก (Art-Gallery of the World)”62  

ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่าการมีโอกาสเป็นสมาชิกของสมาคมศิลปะในระดับนานาชาติของศิลป
พีระศรีและศิลปินไทยอีกจ านวนหนึ่งต้ังแต่ พ.ศ. 2496 รวมถึงการเริ่มต้นเข้าร่วมประชุมวิชาการ
ทางศิลปะในต่างประเทศต้ังแต่ พ.ศ. 2497-2499 น่าจะท าให้ผู้จัดและผู้ส่งผลงานประกวดในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติตระหนักว่า การจะร่วมกันผลักดันให้ศิลปกรรมของไทยสามารถมีฐานะ
ทัดเทียมกับศิลปกรรมของนานาชาติได้นั้น ล าพังการสร้างและสื่อแสดงแต่ศิลปะไทยแบบประเพณี
ด้ังเดิมที่ผูกอยู่กับรูปแบบที่เป็นความเคยชินของผู้คนคงไม่เพียงพอส าหรับการจะก้าวเข้าไปร่วม
แสดงผลงานในต่างประเทศ โดยเฉพาะประเทศมหาอ านาจอย่างสหรัฐอเมริกาและอังกฤษที่เปิด
พื้นที่อย่างมากให้แก่ศิลปะสมัยใหม่แบบนามธรรมและกึ่งนามธรรม ถึงกระนั้น แม้จุดยืนของศิลป 

                                                                                                                                                  
“ศิลป เป็นส่ิงจ าเป็นหรือ,” ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 9 พ.ศ. 2501 (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 
2501), หน้า 4-5.  

61 บทความนี้มาจากคอลัมน์ “ศิลปวิจารณ์” ในหนังสือ ปิตุภูมิ พ.ศ. 2499-2500 ภายหลังในปี พ.ศ. 
2517 ได้มีการน ามารวมพิมพ์ครั้งที่ 1 โดยฝ่ายศิลป –วัฒนธรรม สจม. ฉบับที่ผู้ศึกษาอ้างถึงนี้มาจาก ศิลป์ 
พิทักษ์ชน (นามปากกา), “ชัยชนะของศิลปเพื่อชีวิต ของประชาชน, “ ใน บทวิพากษ์ว่าด้วยศิลปวัฒนธรรม 
(กรุงเทพฯ: ดอกหญ้า, 2521), หน้า 30-31.  

62 สูจิบัตรประกอบการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 9,  หน้า17-18. 
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พีระศรี จะสนับสนุนการสร้างศิลปะในรูปแบบสมัยใหม่เพียงไร แต่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ยังคงเป็นพื้นที่ที่เขาแสดงให้เห็นถึง “ความรอมชอม” ที่ผสานควบคู่ไประหว่างอิทธิพลของศิลปะ
สมัยใหม่จากโลกตะวันตกกับภาพลักษณ์ความเป็นไทยที่ถูกให้ความส าคัญอย่างเท่าเทียมกัน ท่ี
น่าสนใจยิ่งส าหรับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 9 คือ การยกความส าคัญให้ “ความเป็นไทย” 
มากขึ้นไปอีกโดยความร่วมมือของภาคเอกชนที่เพิ่ม “ค่าตอบแทนส าหรับความเป็นไทยที่ดีที่สุด”  

เนื่องจาก “บริษัท น้ ามัน เชลล์” ได้สนับสนุนเงิน 1,000 บาท ส าหรับภาพเขียน “ทิวทัศน์
เมืองไทยที่ดีที่สุด” ส่วน “ส านักงานหนังสือพิมพ์สยามรัฐ” มอบเงิน 1,000 บาท เช่นกัน ส าหรับ 
“ภาพเขียนแบบไทยที่ดีที่สุด”63 ไม่น่าแปลกใจนักส าหรับหน่วยงานของเอกชนทั้งสองนี้ที่เข้ามา
สนับสนุนการสร้างภาพลักษณ์ความเป็นไทยผ่านการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ เพราะส าหรับบริษัท 
น้ ามัน เชลล์ เป็นบริษัทน้ ามันข้ามชาติของค่ายโลกเสรีที่มีบทบาทอย่างมากในประเทศไทยช่วง
หลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า การสนับสนุนเป็นพิเศษส าหรับภาพเขียนทิวทัศน์
เมืองไทยที่ดีที่สุดน่าจะมีเหตุมาจากความพยายามอย่างยิ่งของบริษัทข้ามชาติที่จะแสดง
ภาพลักษณ์ความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันกับวัฒนธรรมของชาติที่ตนไปลงทุนด้วย ส่วนกรณี
หนังสือพิมพ์สยามรัฐ คงปฏิเสธมิได้ว่า ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เจ้าของและคอลัมนิสต์ผู้ เคย
วิพากษ์วิจารณ์ศิลปกรรมแห่งชาติไว้อย่างรุนแรงว่าผลงานศิลปะได้ห่างไกลจากความเป็นไทยนั้น
จะเข้ามามีส่วนส าคัญในการสนับสนุนเงินรางวัลส าหรับภาพเขียนแบบไทยที่ดีที่สุดนี้  

ผลจากการสนับสนุนจึงสอดคล้องกับผลงานที่ได้รางวัลและได้รับคัดเลือกให้ร่วมแสดง
เป็นจ านวนมาก ผลการประกวดครั้งนี้ไม่มีศิลปินคนใดได้รางวัลเหรียญทอง มานิตย์ ภู่อารีย์ ศิลปิน
หนุ่มที่ต่อมาได้รับการยกย่องว่า “ถนัดในการถ่ายทอดเรื่องราวที่เป็นภาพชีวิตในชนบท”64 ได้ส่ง
ภาพจิตรกรรมสีน้ ามันชื่อ “กฐิน” เข้าประกวด ภาพแสดงวิถีชีวิตของคนในชนบทขณะพายเรือไป
ร่วมพิธีทอดกฐิน มานิตย์ใช้กลวิธีแบบจิตรกรรมไทยแบบประเพณี คือสร้างภาพในลักษณะที่มี 2 
มิติ ไม่แสดงมิติความลึกของภาพตามหลักการทัศนียภาพเชิงเส้น (Line near perspective) ภาพ
นี้ได้รับรางวัลเหรียญเงิน ประเภทมัณฑนศิลป์ เช่นเดียวกับภาพของ อินสนธิ์ วงศ์สาม ชื่อ “ชีวิต

                                                   
63 ดูรายละเอียดได้จาก “หน้าประกาศแสดงการขอบคุณที่คณะกรรมการด าเนินงานการแสดง

ศิลปกรรมแห่งชาติมีต่อส านักงาน บริษัท ห้างร้าน ผู้สนับสนุน,” ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 9 
พ.ศ. 2501, หน้า 6.  

64 สุพจน์ สิงห์สาย, “มานิตย์ ภู่อารีย์,” ใน มหกรรมกรมศิลปากร ศิลปกรรม 16 ศิลปินชั้นเยี่ยมแห่งชาติ 
พ.ศ.2492-2525 (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากรและกรมศิลปากร, 2535), หน้า 120. 
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ไทย” ที่ได้รางวัลเหรียญทองแดง โดยน าเสนอภาพจิตรกรรมเชิงประเพณีเช่นเดียวกับของมานิตย์ 
อินสนธิ์น าเสนอภาพชีวิตของครอบครัวที่มีการร่วมกันท าขนมชนิดต่างๆ บนบ้านทรงไทย 

ผลงานเหล่านี้ตอกย้ าแนวคิดของชลูด นิ่มเสมอ ที่กล่าวถึงไปแล้วว่า ความเป็นไทยในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติมิจ าต้องเป็นผลงานศิลปะไทยแบบประเพณี แต่สามารถขยายไปสู่การ
น าเสนอภาพวิถีชีวิตของชาวบ้านได้ แนวคิดเช่นนี้สะท้อนว่าพื้นที่ที่แสดงความเป็นไทยเด่นชัดใน
ความคิดความรู้สึกของคนเมืองกรุงที่อาศัยในเขตเมืองหลวงอย่างกรุงเทพฯ ส่วนหนึ่งคือวิถี
ชาวบ้านตามชนบท มิใช่พื้นที่เขตเมืองที่กระแสจากวัฒนธรรมตะวันตกได้รับความนิยมอย่างสูง
ในช่วงทศวรรษ 2490 ต่อเนื่องถึงทศวรรษ 2500 ความนิยมในการเสนอภาพลักษณ์ของวิถีชีวิต
ชนบทในฐานะของศิลปะที่แสดงรูปแบบและเนื้อหาความเป็นไทยในหมู่นักศึกษาและศิลปินในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติจึงมีจ านวนมากอย่างชัดเจน  

เดือนตุลาคม พ.ศ. 2501 การรัฐประหารได้เกิดขึ้นอีกครั้ง โดยถูกเรียกว่า “การปฏิวัติ 20 
ตุลาคม พ.ศ. 2501” อันน ามาสู่ระบอบเผด็จการแบบเบ็ดเสร็จ เบื้องต้นแสดงออกมาโดย “ได้มีการ
ห้ามตั้งพรรคการเมืองต่างๆ และยกเลิกรัฐธรรมนูญ มีการจับกุมผู้ที่ต้องสงสัยว่าฝักใฝ่คอมมิวนิสต์
และบรรณาธิการหนังสือพิมพ์ขนานใหญ่ ในเวลานั้นก็มีการห้ามชุมนุมทางการเมืองเกินกว่าห้าคน
ด้วย ทั้งยังใช้วิธีรุนแรงกับสหภาพแรงงาน การกระท าขั้นเด็ดขาดกับผู้วางเพลิง”65 นอกจากนี้ยังได้
ใช้อ านาจตามมาตรา 17 ของธรรมนูญการปกครองประหารชีวิตบุคคลที่ถูกต้องสงสัยว่าเกี่ยวข้อง
กับคอมมิวนิสต์ ยาเสพติด อัคคีภัย เป็นภัยต่อความสงบเรียบร้อยของรัฐโดยมิได้มีการผ่านการ
พิจารณาจากกระบวนการยุติธรรมใดๆ ค าชี้แจงต่อเหตุของการปฏิวัติในครั้งนี้มีหลักส าคัญ
ประการแรกอยู่ในประกาศคณะปฏิวัติที่ว่า “การคุกคามของคอมมิวนิสต์ภายในประเทศที่มีมากขึ้น
นั้นก าลังบ่อนท าลายรากฐานที่ส าคัญของบ้านเมือง ด้วยการพยายามที่จะก าจัดราชบัลลังก์ 
ท าลายพุทธศาสนา และโค่นสถาบันต่างๆ ทุกรูปแบบซึ่งชาติไทยเรายึดมั่น”66 หลังด ารงต าแหน่ง
นายกรัฐมนตรี จอมพลสฤษด์ิมีแนวคิด “ในการล้มล้างหน่วยงานที่เคยเป็นฐานอ านาจทาง
วัฒนธรรมของจอมพล ป. แม้ว่าจะได้รับการคัดค้านจากพระยาอนุมานราชธน แต่ในที่สุดรัฐบาล
ได้ยุบสภาวัฒนธรรมแห่งชาติและกระทรวงวัฒนธรรม”67 ไม่มีหลักฐานใดปรากฏว่า ความ
เปลี่ยนแปลงทางการเมืองนี้ส่งผลต่อการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในแง่ใดบ้าง อย่างไรก็ตาม เวทีนี้

                                                   
65 ทักษ์ เฉลิมเตียรณ, การเมืองระบบพ่อขุนอุปถัมภ์แบบเผด็จการ (กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต ารา

สังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2552), หน้า 186-187.  
66 เรื่องเดียวกัน, หน้า 187-188.  
67 สายชล สัตยานุรักษ์, พระยาอนุมานราชธน ปราชญ์สามัญชนผู้นิรมิต “ความเป็นไทย” , หน้า 176. 
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ยังคงประกวดและแสดงผลงานศิลปะในแนวทางเดิมโดยไม่มีส่วนใดที่จะแสดงถึงการเป็นภัยต่อ
ความมั่นคงของรัฐได้ ความเป็นไทยและความเป็นตะวันตกยังคงผสมผสานกันไปเช่นเดิม แต่มิใช่
ว่าการผสมผสานกันเช่นนี้จะไม่มีปัญหาเสียเลย โดยเฉพาะปัญหาที่สั่งสมจากการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติมาอย่างยาวนาน คือ การไม่คุ้นชินกับการแสดงออกของศิลปินสมัยใหม่ที่บางครั้งอาจโลด
โผนจนเกิดสิ่งที่เรียกว่า “ดูไม่รู้เรื่อง” ข้ึนในหมู่ประชาชนผู้เข้าชมนิทรรศการ 

ต่อข้อปัญหานี้ ศิลป พีระศรี ใช้บทความที่ตีพิมพ์ในสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ครั้งที่ 10 ท่ีจัดขึ้นระหว่างวันที่ 20 มกราคม –กุมภาพันธุ์ พ.ศ. 2502 อธิบายถึงเนื้อหาและรูปแบบ
ของผลงานที่ส่งเข้าประกวดมากขึ้น ในบทความนี้ ศิลป พีระศรี ไม่ได้ให้ความส าคัญว่าผลงานชิ้น
ไหนได้รางวัลอะไรเท่ากับผลงานเหล่านั้นก าลัง “แสดง” อะไรอยู่ ผลงานที่เขาเลือกมากล่าวถึงใน
บทความประกอบไปด้วยภาพเหมือนจริง ภาพจิตรกรรมตามแบบประเพณีไทย และภาพศิลปะใน
แบบประทับใจที่สามารถอธิบายถึงเนื้อหาและรูปทรงที่ปรากฏในภาพได้68  

บทความชิ้นนี้ศิลป พีระศรีให้ความส าคัญกับความพยายามอธิบายคุณค่าของงานเพื่อ
หวังให้ประชาชน “ดูรู้เรื่อง” มากขึ้น ทั้งยังวิพากษ์การแสดงออกทางศิลปะที่เกินเลยกว่าที่มนุษย์
ทั่วไปด้วยกันจะเข้าใจได้อย่างรุนแรง69 สิ่งนี้อาจสะท้อนได้ในเบื้องต้นว่า ความไม่เข้าใจของ
ประชาชนที่มีต่อการแสดงออกทางศิลปะในรูปแบบที่รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตก
เริ่มจะปรากฏมากขึ้นเรื่อยๆ ในทศวรรษนี้ ซึ่งส่วนหนึ่งอาจเป็นเพราะศิลปินไทยได้รับโอกาสถูก 
“ส่งออก” ไปเรียนรู้ประสบการณ์การศึกษาศิลปะของตะวันตกในประเทศโลกเสรีมากยิ่งขึ้น70  

                                                   
68 ศิลป พีระศรี ทิ้งท้ายไว้ในบทความของเขาชิ้นนี้ว่า “ เราจะได้สูดความรู้สึกในบรรยากาศอันสงบ

เยือกเย็น ศิลปกรรมที่แสดงครั้งนี้ เป็นศิลปที่สร้างขึ้นโดยศิลปินผู้ยังไม่ถูกความคิดเพ้อเจ้อและความมุ่งหมาย
เกินวิสัยมนุษย์เข้าครอบง า เป็นศิลปะที่มนุษย์สร้างขึ้นเพื่อมนุษย์ แต่ทุกวันนี้ ศิลปะโดยทั่วไปได้ถูกสร้างขึ้น
ส าหรับชาวโลกพระอังคาร โดยเหตุนี้เราจึงต้องขอแสดงความขอบคุณต่อบรรดาศิลปินของเรา  ผู้ซึ่งยังคงเป็น
สมาชิกในครอบครัวมนุษย์อยู่”, ศิลป พีระศร,ี “แง่ชวนคิด จากการชมงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 10,” สูจิ
บัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 10 พ.ศ. 2502 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2502), หน้า 10.  

69 ถ้าหากพิจารณาจากรายชื่อผลงานศิลปะท้ังหมดที่ส่งเข้าประกวดในครั้งนี้จะพบวา่ เกือบทั้งหมดเป็น
ภาพที่สอดคล้องกับแนวทางและเจตจ านงของอาจารย์ศิลปในขณะนั้นทั้งส้ิน กล่าวคือ แม้จะเป็นงานที่ศิลปิน
พยายามเนรมิตความคิดและรูปแบบอย่างใหม่ๆ ขึ้นมา แต่ก็ยัง “เป็นงานท่ีดูเข้าใจได้ ท่ีส าคัญยิ่งกว่านั้น คือเป็น
งานศิลปะซึ่งอาจค้นพบลักษณะของไทยเราได้, ดูรายละเอียดของชื่อภาพท่ีส่งประกวดและภาพบางส่วนท่ีตพีิมพ์
ไว้เพิ่มเติมได้ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 10 พ.ศ. 2502.  

70 การเปิดประสบการณ์ของศิลปินไทยในต่างประเทศขณะนั้นส่วนหนึ่งเป็นผลจากการตั้งศิลปสมาคม
ระหว่างชาติแห่งประเทศไทย จนท าให้ศิลปินไทยส่วนหนึ่งได้ไปศึกษาต่อศิลปะยังต่างประเทศ อาทิ เขียน ยิ้มศิริ 
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แม้ศิลป พีระศรี จะด าเนินการเช่นนี้  แต่ปัญหาความแตกต่างทางความคิดระหว่าง
ประชาชนกับผู้คนในวงการศิลปะที่เกี่ยวข้องกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติภายใต้บรรยากาศ 
“ตะวันตกปะทะความเป็นไทย” หรือ “เก่าปะทะใหม่” ยังไม่จบสิ้น ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ครั้งที่ 11 จัดขึ้นระหว่างวันที่ 15 กุมภาพันธ์ – 25 มีนาคม พ.ศ. 2503 ศิลป พีระศรี ตีพิมพ์
บทความชื่อ “คิดกันคนละอย่าง” หรือ “Extremities” โดยเนื้อหาหลักกล่าวถึง การแบ่งเป็น 2 ฝ่าย
ที่มีทัศนะแตกต่างกันอย่างชัดเจนในเรื่องศิลปะสมัยใหม่ ฝ่ายหนึ่งคือประชาชนทั่วไป “ที่มีความ
เสียใจที่งานจิตรกรรมและประติมากรรมตามแบบประเพณีที่สร้างขึ้นเพื่อบรรยายเรื่องต่างๆ ใน
วรรณคดีนั้น ไม่มีใครท ากันอีก”71 กับอีกฝ่ายหนึ่งคือ ศิลปินและนักวิจารณ์ศิลปะ “ซึ่งส่งเสริมงาน
ศิลปแบบใหม่ๆ แปลกๆ ที่ไม่ค่อยจะมีใครเข้าใจ” 72  

ศิลป พีระศรี แสดงทัศนะถึงฝ่ายผู้ชมโดยยกตัวอย่างว่า “อาจเป็นการไร้เหตุผลที่จะมา
ถกเถียงกันว่าขี่ช้างดีกว่าหรือขี่รถยนต์ดีกว่า ปัจจุบันนี้เราใช้รถยนต์เป็นพาหนะ ถ้าหากว่าใครเกิด
หาญขี่ช้างไปตามถนนเจริญกรุงก็คงถูกจับหรือไม่ก็ถูกส่งไปอยู่โรงพยาบาลโรคจิตเป็นแน่”73 แต่
ฝ่ายตรงข้ามคือศิลปินและนักวิจารณ์ก็เช่นเดียวกัน ในบทความชี้ว่าฝ่ายนี้พากันยกย่องศิลปะแบบ
ใหม่ที่มุ่งแสดงออกความรู้สึกที่ยากจะเข้าใจได้และประชาชนส่วนใหญ่ไม่เข้าใจในศิลปะเหล่านั้น
เลย  ที่น่าสนใจคือบทความยังวิพากษ์หนังสือหลายเล่มที่เขียนอธิบายความหมายของศิลปะ
สมัยใหม่ว่า “ยิ่งอ่านก็ย่ิงท าให้เราโง่”74 

                                                                                                                                                  
ผู้ด ารงต าแหน่งเลขาธิการของสมาคม ได้ไปศึกษาศิลปะที่สถาบันศิลปะของกรุงโรม (Academy of Fine Arts of 
Rome) เป็นเวลา 2 ปี และศึกษาดูงานศิลปะในประเทศต่างๆ ในยุโรปภาคเหนือ ช่วง พ .ศ. 2496 – 2499 
เช่นเดียวกับ เฟื้อ หริพิทักษ์ ที่ได้ทุนจากรัฐบาลอิตาลีไปศึกษาดูงานช่วง พ.ศ. 2497 – 2499 และไปร่วมประชุม
กับสมาคม IAPA ใน พ.ศ. 2503 ส่วน สวัสดิ์ ตันติสุข และทวี นันทขว้าง ได้ศึกษาต่อในอิตาลีช่วง พ.ศ. 2503 – 
2504 ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ ได้ทุนจากองค์การยูเนสโกให้ศึกษาดูงานในสหรัฐอเมริกาและยุโรปช่วง พ.ศ. 2501-
2502 มานิตย์ ภู่อารีย์ ได้ทุนไปศึกษาดูงานที่สหรัฐอเมริกา และศึกษาต่อที่อิตาลีใน พ.ศ. 2505 เป็นต้น, ข้อมูล
ส่วนน้ี ดูเพิ่มได้จาก มหกรรมกรมศิลปากร ศิลปกรรม 16 ศิลปินชั้นเยี่ยมแห่งชาติ พ.ศ. 2492-2525 (กรุงเทพฯ: 
กรมศิลปากร,2535). 

71 ศิลป พีระศรี, “คิดกันคนละอย่าง,” แปลโดย เขียน ยิ้มศิริ ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้ง
ที่ 11 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2503), หน้า 3.  

72 เรื่องเดียวกัน, หน้า 3. 
73 เรื่องเดียวกัน.  
74 เรื่องเดียวกัน.  
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 บทความยังเสนอว่า เราควรพิจารณางานศิลปะด้วยจิตใจที่ปราศจากความโน้มเอียง  แต่
ต้องพยายามเข้าใจความคิดและศิลปะแบบอ่ืนที่ไม่เข้ากับตัวเรา ทั้งยังยกตัวอย่างผลงานที่ส่ง
ประกวดให้เห็นถึง “ความประสานกลมกลืน” ที่ทั้งศิลปะแบบประเพณีไทยและศิลปะสมัยใหม่ต้อง
ให้ความส าคัญเช่นเดียวกัน ศิลป พีระศรี กล่าวอีกว่า  แม้ผลงานทั้งหลายที่กล่าวมาจะได้รับ
อิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกเพียงไร “แต่ก็ยังเป็นงานที่ดูเข้าใจได้ ที่ส าคัญยิ่งกว่านั้น 
คือเป็นงานศิลปะซึ่งอาจค้นพบลักษณะของไทยเราได้”75  ศิลปินผู้สร้างงานในแนวทางที่สอดคล้อง
กับแนวคิดของอาจารย์ศิลปและถูกยกเป็นตัวอย่าง อาทิ ชลูด นิ่มเสมอ ด ารง วงศ์อุปราช เขียน ยิ้ม
ศิริ เป็นต้น ในปีนี้ ชลูด นิ่มเสมอ ส่งผลงานเข้าประกวดเป็นจ านวนมากถึง 15 ชิ้น แม้จะไม่ได้รับ
รางวัลใดๆ เลยในครั้งนี้ แต่ในบทความกลับกล่าวถึงผลงานของเขาอย่างโดดเด่น อาจเป็นเพราะ
เนื้อหาในผลงานทั้งภาพพิมพ์และจิตรกรรมของชลูดมุ่งมั่นอยู่กับการถ่ายทอดภาพวิถีชีวิ ตของ
หญิงชาวบ้านไทยในหลายอิริยาบถภายใต้รูปแบบที่ถูกตัดทอนรูปทรงและรายละเอียดให้เรียบง่าย
และบ้างมีลักษณะตามแบบศิลปะบาศก์นิยม ส่วน ด ารงค์ วงศ์อุปราช  ศิลป พีระศรี ถึงกับกล่าวว่า
ด ารงนั้น “เป็นช่างเขียนหนุ่ม ซึ่งจะเป็นอ่ืนไปไม่ได้ นอกจากความเป็นไทย”76 
 

 
ภาพประกอบ 13  หมู่บ้านชาวประมง โดย ด ารง วงศ์อุปราช 
ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 11 พ.ศ. 2503. 

 

                                                   
75 เรื่องเดียวกัน, หน้า 5.  
76 ความเป็นไทยในกรณีน้ียังเน้นที่ภาพวิถีชนบทเช่นเดิม ด ารง วงศ์อุปราช ได้รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 

1 เหรียญทองเพียงหน่ึงเดียวในปีนี้ด้วยผลงานประเภทจิตรกรรมชื่อ “หมู่บ้านชาวประมง” ที่ได้รับค ายกย่องจาก
อาจารย์ศิลปอีกตอนหนึ่งว่า “ด ารงเขียนภาพให้มีส่วนละเอียดได้อย่างถูกต้องเหมือนอย่างศิลปินโบราณ
ทีเดียว…ช่างเขียนมิได้เขียนภาพคน แต่ทว่าเรามีความรู้สึกประทับใจอย่างยิ่งในอันที่จะใช้ชีวิตอยู่ร่วมกับชาว
ชนบทท่ีดีมีสุขภาพแข็งแรง เมื่อได้เห็นภาพของชนบทเช่นน้ัน” เรื่องเดียวกัน, หน้า 5.  
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ในอีกด้านหนึ่ง ความน่าสนใจของการแสดงครั้งนี้คือ การส่งภาพจิตรกรรมของสมโภช อุป
อินทร์ ชื่อ “สมัยใหม่” (Modern Style) และ ภาพ “จุดจบ” (The End) ของพิชัย นิรันดร์ เข้าร่วม
ประกวดด้วย ทั้งสองสร้างสรรค์ภาพที่แสดงถึงเนื้อหาและรูปแบบ “นามธรรม” อย่างชัดเจน 
 

 
ภาพประกอบ 14 สมัยใหม่ โดย สมโภช อุปอินทร์ 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 11 พ.ศ. 2503. 

 

 
ภาพประกอบ 15 จุดจบ โดย พิชัย นิรันดร ์

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 11 พ.ศ. 2503. 

 
สมโภชถ่ายทอดภาพ “สมัยใหม่” ตามแบบลัทธิคิวบิสม์โดยตัดทอนรายละเอียดรูปทรงคน

ให้เหลือเพียงโครงสร้างแบบเรขาคณิตจากหลากหลายมุม  ส่วนพิชัยถ่ายทอดภาพ “จุดจบ” ด้วย
การสร้างรูปทรงอิสระ (free form) ที่มีบางส่วนเพียงเล็กน้อยเท่านั้นพอมองออกว่าเป็นอวัยวะบน
ใบหน้าของคน ศิลป พีระศรี ไม่ได้เขียนแนะน าผลงานสองชิ้นนี้ในบทความ ซึ่งเป็นที่น่าเสียดาย
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ยิ่ง77 ถึงกระนั้น ภาพทั้งสองชิ้นได้ถูกผู้จัดคัดเลือกมาตีพิมพ์ในสูจิบัตรท่ามกลางการรุมล้อมด้วย
ภาพตัวแทนของความเป็นไทยเกือบทั้งหมด เหตุนี้อาจวิเคราะห์ในเบื้องต้นว่า ศิลป พีระศรี เอง
พยายามที่จะเลือกภาพผลงานในแบบศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกที่ขณะนั้นถูกวิจารณ์ว่า “ดูไม่รู้
เรื่อง” มาน าเสนอร่วมด้วย ทั้งนี้อาจเพื่อสร้างความคุ้นเคยให้แก่ผู้ชมไปทีละน้อย  

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 12 จัดขึ้นระหว่างวันที่ 14 เมษายน – 14 พฤษภาคม 
พ.ศ. 2504 ได้รับเกียรติจาก “พลตรี พระเจ้าวรวงศ์เธอกรมหมื่นนราธิปพงศ์ประพันธ์ ” รอง
นายกรัฐมนตรี  มาเป็นประธานเปิดและแจกรางวัล  ในค ากล่าวรายงานของผู้อ านวยการ
มหาวิทยาลัยศิลปากรต่อประธานในพิธีเน้นถึงการพัฒนาของศิลปินไทยที่ถูกเชิญจากนานาชาติให้
ส่งผลงานเข้าร่วมจัดแสดง อาทิ  ในประเทศเยอรมนี สหรัฐอเมริกา  และญี่ปุ่น อาจารย์
มหาวิทยาลัยศิลปากรยังได้รับการอนุเคราะห์จาก พณ ฯ นายกรัฐมนตรี (จอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์) 
ให้ไปร่วมประชุมองค์การศิลปินระหว่างชาติ ณ กรุงเวียนนา จนเป็นทางหนึ่งที่ท าให้อาจารย์ใน
มหาวิทยาลัยมีโอกาสเห็นความเจริญด้านศิลปะของนานาชาติและน ามาปรับปรุงแก้ไขในประเทศ
ไทยเพื่อความก้าวหน้าต่อไป78 เช่นเดียวกับพระด ารัสตอบของพระเจ้าวรวงศ์เธอ กรมหมื่นนราธิป
พงศ์ประพันธ์ ที่กล่าวว่า “ประเทศต่างๆ ในโลกได้แลกเปลี่ยนศิลปะและวัฒนธรรมของกันและกัน
ระหว่างชาติอยู่เสมอ การท่ีศิลปินไทยได้มีโอกาสแสดงงานของตนในต่างประเทศและได้รับการยก
ย่องเป็นอย่างสูงนั้น นับว่าเป็นเกียรติแก่ศิลปินและประเทศชาติเป็นอย่างยิ่ง”79 

                                                   
77 ในภายหลังพบว่า ภาพจิตรกรรม “จุดจบ” ของ “พิชัย นิรันดร”์ ได้ถูกนักประวัติศาสตร์ศิลปะของไทย

หลายคน อาทิ พิริยะ ไกรฤกษ์ อ านาจ เย็นสบาย และสดชื่น ชัยประสาธน์ กล่าวถึงในฐานะที่เป็นงานศิลปะ
นามธรรมที่ผสานเข้ากับอิทธิพลจากศิลปะเซอร์เรียลิสม์ (เหนือจริง) ชิ้นแรกๆ ของศิลปินไทยที่ปรากฏในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติ, ดูเพิ่มเติมได้ใน สดชื่น ชัยประสาธน์, จิตรกรรมและวรรณกรรมแนวเซอร์เรียลิสต์ใน
ประเทศไทย พ.ศ. 2507-2527 (กรุงเทพฯ:  สยามสมาคมในพระบรมราชูปถัมภ์, 2539), หน้า 8.  

78 ค ากราบทูล ฯ จบลงที่ผู้อ านวยการมหาวิทยาลัยศิลปากรกล่าวเป็นตัวแทนของคณะอาจารย์กล่าว
ส านึกในพระคุณของนายกรัฐมนตรีและกล่าวว่า “ มีผู้ส่งผลงานทั้งหมด 216 ชิ้น ในจ านวนนี้ไม่ได้มีแต่ศิลปิน
ไทยเท่านั้น แต่ยังรวมถึงศิลปินชาวต่างประเทศที่พ านักอยู่ในไทยที่ส่งผลงานเข้าร่วมประกวดและแสดงด้วยเป็น
จ านวนไม่น้อย” ผู้อ านวยการมหาวิทยาลัยสรุปความว่า “งานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติของเรา ก็เป็นที่สนใจแก่
ชาวต่างประเทศอยู่ไม่น้อยเหมือนกัน”, “ค ากราบทูลรายงานของผู้อ านวยการมหาวิทยาลัยศิลปากร,” ใน สูจิบัตร
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 12 พ.ศ. 2504 (กรุงเทพฯ:  มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2504), หน้า 4.  

79 “พระด ารัสตอบของพลตรี พระเจ้าวรวงศ์เธอ กรมหมื่นนราธิปพงศ์ประพันธ์ รองนายกรัฐมนตรี ในวัน
เปิดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 12 ณ หอศิลป์ กรมศิลปากร วันศุกร์ที่ 14 เมษายน พ.ศ. 2504,” ดู
เพิ่มเติมได้ใน เรื่องเดียวกัน, หน้า 6.  
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 ค ากราบทูลฯ ข้างต้น สะท้อนถึงความส าคัญของโลกตะวันตกในฐานะแม่แบบหรือ
แนวทางที่วงการศึกษาศิลปะของไทยจะต้องพัฒนาไปให้เท่าทันอย่างหลีกเลี่ยงมิได้ อาจกล่าวได้
ว่า ต้ังแต่หลังสงครามโลกครั้งที่ 2 จนถึงต้นทศวรรษ 2500 เป็นช่วงเวลาที่ชาติตะวันตกเข้ามาเป็น
แม่แบบการพัฒนาเกือบทุกด้านของประเทศไทย ในด้านการเมือง รัฐไทยเลือกสนับสนุนข้างฝ่าย
โลกเสรีและแสดงการต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์อย่างแข็งขัน ส่วนด้านเศรษฐกิจ ใน พ.ศ. 2504 ได้
ปรากฏออกมาในรูปแบบของ “แผนพัฒนาเศรษฐกิจแห่งชาติ” ที่เริ่มต้นในปีนี้ ความต่ืนตัวต่อ
กระแสการทัดเทียมกับนานาชาติหรือได้รับการยอมรับในโลกตะวันตกจึงกลายเป็นกระแสที่เกิดขึ้น
ในวงการศิลปะสมัยใหม่ของไทยเช่นกัน  

บทความในสูจิบัตรครั้งนี้ชื่อ “ข้อคิดเห็นในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 12” (เขียน 
ยิ้มศิริ แปลจากบทความชื่อ Comment on the Twelfth National Art Exhibition) ศิลป พีระศรี
ยังคงมุ่งมั่นอธิบายถึงความสมดุลของผลงานที่ส่งเข้าประกวดในลักษณะที่ยังด ารงไว้ซึ่ง “ความ
เป็นไทย” และ “ความเข้าใจที่มีต่อรูปแบบของศิลปะสมัยใหม่”80  บทความพรรณนาถึงงานบางชิ้น
ที่ถูกเลือกมาเพื่อจะสะท้อนถึงความสมดุลดังที่กล่าวข้างต้น ศิลปิน 2 คนที่ได้รางวัลเหรียญทอง
จากการประกวดปีนี้ คือ มานิตย์ ภู่อารีย์ จากผลงานภาพพิมพ์ชื่อ “ตะกร้อ” กับ มาโนช กงกะนันท์ 
จากผลงานประเภทมัณฑนศิลป์ ชื่อ “องค์ประกอบตกแต่ง” มานิตย์แสดงภาพการเล่นตะกร้อวง
ของชายหนุ่ม 3 คนด้วยท่าทางที่สนุกสนาน สร้างรูปทรงคนด้วยรูปแบบด้ังเดิมของศิลปะประเพณี
ไทย คือมีการแสดงความอ่อนช้อยของอวัยวะส่วนต่างๆ ของร่างกาย ขณะที่การแกะไม้ในภาพนี้
ลายเส้นแสดงออกถึงความอิสระไปพร้อมกันด้วย  ส่วนผลงานของมาโนช เป็นภาพจิตรกรรมกึ่ง
นามธรรมแสดงรูปทรงดอกไม้หลายดอกที่ถูกตัดทอนจนกลายเป็นรูปทรงอิสระ 

ในปีนี้ภาพที่ถูกคัดเลือกมาตีพิมพ์ในสูจิบัตรเน้นผลงานที่รับอิทธิพลจากรูปแบบศิลปะ
สมัยใหม่ของตะวันตกมากขึ้น ที่น่าสนใจคือภาพพิมพ์ชื่อ “เครื่องรับโทรทัศน์” ของ ประพันธ์ ศรีสุ
ตา ซึ่งได้รับค าชมจาก ศิลป พีระศรี อย่างมาก ดังตอนหนึ่งที่ว่า “เด็กคนนั้นยืนแขนพาดศีรษะและ
ดูเหมือนก าลังคิดว่า เมื่อใดหนอตนจึงจะได้เป็นเจ้าของเครื่องรับโทรทัศน์อันมหัศจรรย์นั้นบ้าง”81 

                                                   
80 บทความนี้ตอนหนึ่งว่า “เป็นส่ิงภาคภูมิใจที่สังเกตว่าศิลปินที่ดีที่สุดของเรานั้นยังด ารงความเป็น 

‘ไทย’ ไว้ งานของเขาแสดงให้เห็นถึงลักษณะง่ายๆ สะท้อนออกซึ่งชีวิตประจ าวันอันบริสุทธิ์สดใสอย่างจริงใจ ถ้า
เราอาจรักษาลักษณะง่ายๆ ของความคิดและความรู้สึกเช่นนี้ไว้ได้ ต่อไปในอนาคตเราก็จะพ้นอันตรายอันเกิด
จากการเลียนแบบอย่างศิลปสมัยใหม่ของตะวันตกซึ่งเต็มไปด้วยความยุ่งยาก เราจะยังด ารงความเป็นไทยอยู่
เสมอ แม้จะแสดงออกซึ่งความรู้สึกในแบบอย่างและความเข้าใจอย่างสมัยใหม่ก็ตาม” เรื่องเดียวกัน, หน้า 12.  

81 เรื่องเดียวกัน, หน้า 13.  
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ความมหัศจรรย์ของเครื่องรับโทรทัศน์ที่อาจยังไม่เคยมีปรากฏผ่านผลงานศิลปะของไทยมาก่อน
หน้านี้ สะท้อนถึงเทคโนโลยีสมัยใหม่และวัตถุนิยมที่มีบทบาทมากขึ้นในสังคมไทยขณะนั้น 
 

 
ภาพประกอบ 16 ตะกร้อ โดย มานิตย์ ภู่อารีย ์

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 12 พ.ศ. 2504. 

 

 
ภาพประกอบ 17 เครื่องรับโทรทัศน์ โดย ประพันธ์ ศรีสุตา 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 12 พ.ศ. 2504. 

 
อย่างไรก็ตาม ไม่มีผู้ใดคาดคิดว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 13 จัดขึ้นในระหว่าง

วันที่ 20 กุมภาพันธ์ – 20 มีนาคม พ.ศ. 2505 จะเป็นการจัดประกวดครั้งสุดท้ายในชีวิตของ ศิลป 
พีระศรี เนื่องจากเขาได้เสียชีวิตลงในเดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2505 หลังการแสดง เสร็จสิ้นไปเพียง
ไม่ถึง 2 เดือน ส าหรับศิลป พีระศรี มหาวิทยาลัยศิลปากร และกรมศิลปากรแล้วนั้น ผู้ศึกษา
วิเคราะห์ว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งนี้ถือได้ว่าเดินทางมาถึงจุดส าคัญ เพราะในปีนี้ 



 
 

 

175 

พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ภูมิพลอดุลยเดช ฯ (รัชกาลที่ 9) เสด็จพระราชด าเนินมาเป็นองค์
ประธานในพิธีเปิด พระองค์ยังทรงส่งจิตรกรรมฝีพระหัตถ์เข้าร่วมแสดงเป็นปีแรก สาระส าคัญใน
พระราชด ารัสของรัชกาลที่ 9 ในการเปิดการแสดงอยู่ที่ทรงเห็นว่าการจัดการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติเป็นการผดุงรักษา “ศิลปของชาติ” ให้ถาวรและมีความก้าวหน้ายิ่งขึ้น ตอนหนึ่งที่น่าสนใจ
คือ “ศิลปกรรมเป็นการแสดงออกถึงจิตใจของชาต ิฉะนั้น ผู้ที่เป็นศิลปิน ไม่ว่าในประเภทใด จึ่งควร
ได้พยายามศึกษาหาความรู้ให้กว้างขวาง เพื่อที่จะได้สามารถแสดงจิตใจนั้นได้ดี”82  

แม้จะเน้นว่าเป็นการผดุงรักษาศิลปของชาติ แต่การแสดงครั้งนี้กลับยิ่งสะท้อนถึงภาพ
ตัวแทนของศิลปะสมัยใหม่แบบตะวันตกที่แสดงออกมาหลายรูปแบบ อิทธิพลเช่นนี้สะท้อนออกมา
ชัดเจนไม่เฉพาะแต่ในงานของศิลปิน แต่ยังปรากฏชัดเจนในงานจิตรกรรมฝีพระหัตถ์ทุกชิ้นด้วย ใน
แง่นี้ความเป็นไทยในนิยามของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจึงไม่ได้มีข้อก าหนดตายตัวและไม่ได้มี
ความเข้าใจอยู่บนฐานเดียวกันระหว่างบุคลากรในวงการศิลปะด้วยกัน  

ความเป็นไทยในนิยามของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในที่นี้จึงอาจอยู่บนฐานคิดในเชิง 
“ตัวผู้สร้าง” มากกว่า “เนื้อหาหรือรูปแบบ” ดังที่ ศิลป พีระศรี เคยแสดงทัศนะไว้ก่อนหน้านี้แล้วว่า 
“การที่ศิลปินปัจจุบันแสดงงานของเขาออกมาด้วยวิธีการอย่างใดนั้น  ก็ต้องขึ้นอยู่แก่อารมณ์
เฉพาะตัวและการตัดสินใจของศิลปินเอง เขาเป็นคนไทย ฉะนั้นศิลปะของเขาก็ต้องเป็นไทยด้วย”83  

ในครั้งนี้ ศิลป พีระศรี เขียนบทความชื่อ “ตะวันตกกับตะวันออก” บทความนี้ไม่ได้แสดง
ทัศนะให้ผู้ชมเอนเอียงไปกับศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกเสียทุกอย่าง โดยเฉพาะศิลปะนามธรรม 
ซึ่งในความเข้าใจของศิลป พีระศรี “ศิลปะสมัยใหม่ประเภทนี้ท าให้ผู้ชมรู้สึกหวั่นเกรงและหมดหวัง
ในการท าความเข้าใจได้84 ศิลปยังวิพากษ์หนังสือศิลปวิจารณ์ของตะวันตกที่มักใช้ถ้อยค ายุ่งเหยิง
สับสนและพยายามจะให้ประชาชนเชื่อว่าสีที่ป้ายลงไปในผ้าใบสองสามทีนั้นมีพลังสะเทือนใจ 
ส่วนประชาชนผู้ชมก็มิกล้าคิดขัดแย้งเนื่องจากไม่เข้าใจและกลัวว่าจะถูกหาว่าล้าสมัย  

ความแตกต่างระหว่างตะวันตกและตะวันออกในการแสดงออกทางศิลปะตามทัศนะของ
ศิลป พีระศรี คือ การแสดงออกถึงวัฒนธรรมและจิตใจที่แตกต่างกัน ดังเช่นในขณะที่ศิลปะ
สมัยใหม่ของตะวันตกด าเนินไปตามวิถีชีวิตที่รวดเร็วแห่งชีวิตด้านวัตถุ แต่ในประเทศไทย “แม้จะ

                                                   
82 “พระราชด ารัส เปิดงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 13 ณ หอศิลป กรมศิลปากร วันอังคารที่ 20 

กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2505,” ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 13 (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 
2505), หน้า 6.  

83 ศิลป พีระศรี, “ศิลป เป็นส่ิงจ าเป็นหรือ ?,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 9 , หน้า 4.  
84 ศิลป พีระศรี, “ตะวันตก กับ ตะวันออก,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 13, หน้า 7.  
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อยู่ในตอนต้นพุทธศตวรรษท่ี 26 ก็ตาม ก็ยังคงมีความสงบ ซึ่งอ านวยให้ศิลปินคิดและรู้สึกแตกต่าง
ไปจากสหายชาวตะวันตกทั้งหลาย”85 การกล่าวเช่นนี้เพื่อที่จะให้ศิลปินชาวตะวันออกอย่างเช่น
ศิลปินไทยเข้าใจในการน าศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกมาผสานกับความเป็นตะวันออก “เพื่อที่จะ
หลีกเลี่ยงไปเสียจากการเป็นนักลอกแบบทางพุทธปัญญาของความคิดและความเข้าใจกันอันเป็น
แบบอย่างต่างประเทศ” 86 ข้อเสนอของศิลป พีระศรี ในบทความชิ้นนี้ที่ส าคัญคือ ชาวตะวันตกและ
ชาวตะวันออกมีการแสดงออกทางวัฒนธรรมเป็นของตนเองซึ่งไม่สามารถเลียนแบบกันได้  

ความสงบที่ ศิลป พีระศรี เชื่อวา่เป็นจุดที่ศิลปินในวัฒนธรรมตะวันออกสามารถแสดงออก
ได้อย่างที่ศิลปินในวัฒนธรรมตะวันตกไม่สามารถลอกเลียนแบบได้นั้นถูกน าเสนอผ่านงานศิลปะ
อีกหลายชิ้นที่มีเนื้อหาสื่อถึงวิถีชีวิตของชาวบ้านที่เรียบง่ายและสงบสุข แม้ว่าผลงานเหล่านั้นจะมี
รูปแบบที่ได้รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกมาอย่างชัดเจนก็ตาม  

 ดังกรณีงานประติมากรรมของ ช าเรือง วิเชียรเขต ชื่อ “ความสงบ” ที่แสดงรูปปั้นเปลือย
ทั้งตัวของหญิงสาวแรกรุ่นใบหน้าเอิบอ่ิมด้วยรอยยิ้ม  ขณะที่ศิลปินหนุ่มผู้มุ่งมั่นกับงานภาพพิมพ์
แกะไม้เช่น ประพันธ์ ศรีสุตา เสนอภาพ “ความงามบนบาทวิถี” แสดงวิถีชีวิตของชาวบ้านในตลาด
ด้วยความรู้สึกสนุกสนานตามแนวทางของลัทธิเอกซ์เพรสชั่นนิสม์ ไม่ต่างจากงานจิตรกรรมตาม
แนวทางลัทธิคิวบิสม์ของ สมโภชน์ อุปอินทร์ ชื่อ “แม่บ้านในชนบท” แสดงภาพหญิงชาวบ้านก าลัง
จูงลูกชายอยู่ในหมู่บ้านชนบท รูปทรงทั้งหมดถูกถ่ายทอดออกมาในแบบก่ึงนามธรรม 

หากพิจารณาจากทัศนะที่ ศิลป พีระศรี แสดงออกมาข้างต้น อาจวิเคราะห์ได้ว่า ผลงาน
ของศิลปินไทยที่ถ่ายทอดเนื้อหาวิถีชีวิตอันเรียบง่ายและความสงบสุขของชาวบ้าน แม้จะได้รับ
อิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกมากเพียงไร แต่ก็ถือว่าผลงานเหล่านี้เป็นภาพตัวแทนของ
ความเป็นไทยและท าหน้าที่ในฐานะ “ศิลปะของชาติ” ไม่ต่างจากงานศิลปะไทยแบบประเพณี
เช่นกัน ที่ส าคัญผลงานศิลปะที่ส่งเข้าประกวดและจัดแสดงเช่นนี้ยังแสดงความสัมพันธ์เป็นอย่างดี
ระหว่างความเป็นตะวันตกกับความเป็นไทย หรือความ “เก่า” กับความ “ใหม่” ท่ีวางอยู่บนฐาน
ของ “ศิลปะบริสุทธิ์” หรือ “ศิลปะเพื่อศิลปะ” ท่ีเติบโตอย่างมากในประเทศโลกเสรีและมีบทบาท
แพร่ขยายในวงจรของศิลปะสมัยใหม่ของประเทศไทยเช่นกัน  

ทั้งหมดที่กล่าวมาในบทย่อยนี้ ผู้ศึกษาเน้นถึงบทบาทของศิลป พีระศรี ในการวางแนวคิด 
รูปแบบ และชี้น าแนวทางของศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยที่ควรจะวางตนอยู่ในความสมดุลย์
ระหว่างความก้าวหน้าทัดเทียมนานาชาติที่อาศัยการรับอิทธิพลจากตะวันตกกับการรักษา
                                                   

85 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9. 
86 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9.  
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เอกลักษณ์ของชาติไว้โดยน าเสนอเนื้อหาที่แสดงถึงวัฒนธรรมของชาวไทย ในบทย่อยถัดไปจะขอ
กล่าวถึงกลุ่มคนที่มีบทบาทในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคนี้เช่นกัน ไม่ว่าจะเป็นชนชั้นน าที่มี
ส่วนร่วมในการตัดสินผลงานหรือแสดงผลงาน ตลอดจนชนชั้นกลางที่ภายหลังบางคนได้รับการยก
ย่องให้เป็นศิลปินชั้นเยี่ยมจากเวทีนี้ ซึ่งต่อมากลุ่มศิลปินชั้นเยี่ยมจะกลายเป็นผู้มีบทบาทส าคัญใน
การสานต่อแนวคิดและแนวทางของ ศิลป พีระศรี หลังจากท่านได้ถึงแก่กรรมไปแล้ว  
 
4.2 จากชนชั้นน าถึงชนชั้นกลางและศิลปินชั้นเยี่ยมในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุค 
ศิลป พีระศรี 
 

ในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์เป็นที่แน่ชัดว่าการประกวดศิลปกรรมได้รับการอุปถัมภ์จาก 
ราชส านัก โดยพระมหากษัตริย์ พระบรมวงศ์ เจ้านายชั้นสูงฝ่ายเจ้า ขุนนาง และข้าราชบริพารท่ี
ต่างมีบทบาทในการจัดและร่วมแสดงผลงานศิลปะกับราษฎรอย่างชัดเจน การอุปถัมภ์นี้สิ้นสุดลง
ไปหลังการเสด็จสวรรคตของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 6) และยิ่งชัดเจน
ขึ้นเมื่อต่อมาเกิดการเปลี่ยนแปลงการปกครองในเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2475 การเปลี่ยนแปลงการ
ปกครองเป็นผลให้รัฐมีบทบาทอุปถัมภ์การประกวดศิลปกรรมขึ้นแทน เป็นที่น่าสังเกตว่า การ
ปกครองในทางการเมืองบทบาทของชนชั้นน าที่เป็นฝ่ายเจ้าจะมีน้อยมากหลังการเปลี่ยนแปลงการ
ปกครอง แต่ในทางศิลปะปรากฏว่า  ชนชั้นน าที่เป็นฝ่ายเจ้าบางส่วนยังมีความเคลื่อนไหวอยู่ ต้ังแต่
ปลายทศวรรษ 2470 ต่อเนื่องถึงทศวรรษ 2480 ชนชั้นน าที่เข้ามามีบทบาทในวงการศิลปะนั้น 
ส่วนใหญ่ล้วนผ่านการศึกษาด้านสถาปัตยกรรมศาสตร์จากต่างประเทศ ทั้งมีความสนใจและความ
เชี่ยวชาญในการผลิตความรู้ทางศิลปะอีกด้วย ในกรณีนี้ที่โดดเด่น อาทิ หม่อมเจ้าอิทธิเทพสรรค์ 
กฤดากร87 หม่อมเจ้ายาใจ จิตรพงศ์88 และ หม่อมเจ้าโวฒยากร วรวรรณ89 ซึ่งทั้งหมดเคยร่วมเป็น

                                                   
87 โอรสในพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนเรศวรฤทธิ์และหม่อมสุภาพ กฤดากร ทรงเริ่มต้นศึกษาใน

โรงเรียนราชวิทยาลัยและโรงเรียนนายร้อยทหารบก ต่อมาเสด็จไปศึกษาที่โรงเรียนฮาร์โรว์ หลังจากนั้นจึงทรงเข้า
ศึกษาต่อทางด้านสถาปัตยกรรมที่สถาบัน Ecole des Beaux Arts ประเทศฝรั่งเศส “เมื่อเสด็จกลับเมืองไทยได้
เข้ารับราชการในกรมศิลปากร ตั้งแต่ พ.ศ. 2459 ในต าแหน่งผู้ช่วยนายช่างค านวณออกแบบ ถึง พ.ศ. 2462 เป็น
ผู้ตรวจการและได้รับพระราชทานยศเป็นเสวกเอก เมื่อ พ.ศ. 2469 ทรงด ารงต าแหน่งเป็น ผู้อ านวยการกอง
ศิลปากรสถานแห่งราชบัณฑิตสภา ดูเพิ่มเติมได้ใน ม.จ.อิทธิเทพสรรค์ กฤดากร, เรื่องเกี่ยวกับสถาปัตยกรรม 
(กรุงเทพฯ:  สมาคมสถาปนิกสยาม, 2539), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
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คณะกรรมการในการประกวดประณีตศิลปกรรมทั้งสิ้น โดยเฉพาะหม่อมเจ้าอิทธิเทพสรรค์นั้น ทรง
ผลิตงานวิชาการส าคัญที่เสนอความแตกต่างระหว่าง “ศิลปะ” กับ “งานช่าง” ต่อมายังสนับสนุนให้
ก่อต้ังโรงเรียนประณีตศิลปกรรมขึ้น ใน พ.ศ. 2477 ด้วย90 เช่นเดียวกับ หม่อมเจ้าโวฒยากร      
วรวรรณ ที่เคยแสดงทัศนะทางศิลปะโดยเสนอถึงความสมดุลกันระหว่าง “คุณค่าของศิลปะ

                                                                                                                                                  
88 โอรสล าดับที่ 7 ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าจิตรเจริญ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ เป็น

ข้าราชการกรมศิลปากรและเป็นผู้ช่วยหัวหน้าแผนกประกวด  ต่อมาเป็นผู้บริหารมหาวิทยาลัยศิลปากรและ
กรรมการตัดสินการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติหลายครั้ง. 

89 เมื่อชันษาได้ 11 ปี เข้ารับการศึกษาที่โรงเรียนมหาดเล็กหลวง (วชิราวุธวิทยาลัย) และส าเร็จ
การศึกษาชั้นมัธยม 8 เมื่อ พ.ศ. 2460 หลังจากนั้นได้เข้ารับราชการในกรมราชเลขานุการในพระองค์ ช่วงนี้เอง
ทรงแสดงความสนใจด้านศิลปะออกมาชัดเจน ทรงเขียนภาพการ์ตูนสะท้อนเหตุการณ์ในสมัยนั้นลงพิมพ์ใน
หนังสือพิมพด์ุสิตสมิตที่ออกใน “ดุสิตธาน”ี เป็นประจ า “เนื่องจากขณะนั้นอยู่ในระหว่างสงครามโลกครั้งที่ 1 ทรง
เขียนภาพหนึ่งซึ่งเป็นภาพพระเจา้ไกเซอร์แวดล้อมดว้ยผู้ประสบภัยพิบัติจากสงคราม ปรากฏว่าภาพดังกล่าวเป็น
ที่พอพระราชหฤทัยของรัชกาลที่ 6 จึงได้รับพระมหากรุณาธิคุณให้เป็นนักเรียนทุนในพระองค์ เดินทางไปศึกษา
ต่อที่ประเทศอังกฤษจนจบการศกึษาด้านสถาปัตยกรรมศาสตร์จาก Gonville and Caius College มหาวิทยาลัย
แคมบริดจ์ (Cambridge) ใน พ.ศ. 2466 กระทั่งกลับมารับราชการต าแหน่งสถาปนิกของกรมรถไฟ ใน พ .ศ. 
2471 ทรงเป็นสถาปนิกหนึ่งในจ านวนเพียงห้าคนท่ีมีอยู่ในประเทศไทยขณะนั้น ทรงรับผิดชอบงานออกแบบด้าน
สถาปัตยกรรมของกรมรถไฟทั้งหมด ในช่วง พ.ศ. 2475 ยังมีบทบาทร่วมกับนาย นารถ โพธิประสาทและพระ
สาโรจน์รัตนนิมมานก์ พัฒนาส่งเสริมวิชาชีพด้านสถาปัตยกรรมในประเทศไทยด้วยการร่วมก่อตั้งสมาคม
สถาปนิกสยามและยังก่อตั้งแผนกสถาปัตยกรรมในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ภายหลังได้ยกฐานะขึ้นเป็นคณะ
สถาปัตยกรรมศาสตร์ ดูเพิ่มเติมได้ใน ม.ร.ว.ชาญวุฒิ วรวรรณ, “พระประวัติหม่อมเจ้าโวฒยากร วรวรรณ,” 
หม่อมเจ้าโวฒยากร วรวรรณ 2443 – 2524 (กรุงเทพฯ: มูลนิธิหม่อมเจ้าโวฒยากร วรวรรณ, 2534), หน้า 7. 

90 ในช่วงนี้หม่อมเจ้าอิทธิเทพสรรค์ ทรงใกล้ชิดกับศิลป พีระศรี และพระสาโรชรัตนนิมมานก์ (สาโรช 
ศุขยงค์) เป็นอย่างมาก ทรงสนับสนุนการท างานของทั้งสองอย่างเต็มที่ ยกเว้นเพียงแต่การไม่เห็นด้วยกับการตั้ง
โรงเรียนศิลปะแบบอะคาเดมีตามแนวคิดของศิลป พีระศรีและพระสาโรจ ฯ ในช่วงต้น ดังที่กล่าวไปแล้วเท่านั้น 
ทรงให้ความส าคัญกับการศึกษาศิลปะอย่างมาก ในบทนิพนธ์ชิ้นส าคัญ เรื่อง เรื่องเกี่ยวกับสถาปัตยกรรม ที่
ตีพิมพ์ขึ้นครั้งแรกใน พ.ศ. 2478 ทรงแสดงทัศนะและแนะน าแนวทางของการศึกษาศิลปะไว้อย่างมาก ทรง
ชี้ให้เห็นความส าคัญของศิลปะในเชิงวิจิตรศิลป์ที่เน้นถึงความสวยงาม แต่ในขณะเดียวกันก็แสดงทัศนะให้ชาว
ไทยเห็นความส าคัญของการก่อตั้งโรงเรียนช่างพื้นเมืองขึ้นเพื่อให้วิจิตรศิลป์นั้นมิได้ตามแบบฝรั่งแต่สามารถปรับ
ประยุกต์มาในทางการสร้างอาชีพให้แก่ราษฎรได้ อ้างจากใน ม.จ.อิทธิเทพสรรค์ กฤดากร, เรื่องเกี่ยวกับ
สถาปัตยกรรม, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
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บริสุทธิ์” (Pure Art Value) กับ “คุณค่าของศิลปประโยชน์” (Practical Art Value)91 ในทศวรรษ 
2490 บทบาทของชนชั้นน ายิ่งปรากฏมากขึ้นในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ทั้งในฐานะ
คณะกรรมการหรือเป็นศิลปินสมัครเล่นร่วมส่งผลงานเข้าประกวดตามความสามารถเฉพาะทาง
และความสนใจของแต่ละบุคคล ที่ส าคัญใน พ.ศ. 2505 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ภูมิพล 
อดุลยเดช ฯ (รัชกาลที่ 9) ยังได้ทรงส่งงานจิตรกรรมฝีพระหัตถ์ เป็นองค์ประธานเปิด และมีพระราช
ด ารัสต่อการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอีกด้วย  เช่นเดียวกับชนชั้นน าที่เป็นนักธุรกิจผู้มั่งค่ังในสังคม
ชั้นสูงหรือชนชั้นกลางผู้มีโอกาสทางการศึกษาทั้งในและต่างประเทศที่ต่างมีส่วนร่วมในการ
ประกวดศิลปกรรมนี้ในฐานะผู้ร่วมจัด ศิลปิน และคณะกรรมการ ทั้งนี้บางคนยังสามารถก้าวขึ้น
ไปสู่สถานะพิเศษที่มีเฉพาะการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ คือ ฐานะ “ศิลปินชั้นเยี่ยม” อีกด้วย 

ในส่วนนี้จะอธิบายถึงบทบาทของชนชั้นน า หมายถึง พระมหากษัตริย์และเจ้านายฝ่ายเจ้า 
ตลอดจนนักธุรกิจผู้มั่งคั่งที่อยู่ในแวดวงสังคมชั้นสูง บทบาทของชนชั้นกลาง หมายถึง ประชาชนที่
ไม่ใช่เจ้านายฝ่ายเจ้า แต่เป็นผู้มีต าแหน่งในทางราชการ เป็นข้าราชการ หรือบุคคลผู้ได้รับ
การศึกษาจากสถาบันการศึกษา ตลอดจนนักธุรกิจและประชาชนที่มีบทบาทด้านต่างๆ ในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี (พ.ศ. 2492 – 2505) ทั้งนี้ผู้ศึกษาเสนอว่า การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติยุคนี้ ชนชั้นน าและชนชั้นกลางได้เข้ามามีบทบาทแสดงออกในทางศิลปะ ทั้งเชิง
ความคิดและการสร้างสรรค์ จนส่งผลกระทบต่อการประกวดศิลปะอ่ืนๆ สืบเนื่องจนถึงปัจจุบัน 
ปฏิเสธมิได้ว่าชนชั้นน าและชนชั้นกลางเข้ามามีบทบาทและส่วนร่วมท าให้การแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติเคลื่อนไหวอย่างต่อเนื่อง ตลอดจนมีส่วนชี้น าหรือก าหนดแนวทางของศิลปะสมัยใหม่ใน
ประเทศไทยต่อสาธารณชน แม้จะถูกต้ังค าถามหรือข้อวิจารณ์อย่างมากในระยะเวลาต่อมาก็ตาม. 
 

4.2.1 ชนชั้นน าในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี 
 

ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 1 พ.ศ. 2492 มีเจ้านายฝ่ายเจ้าเข้าร่วมเป็น
คณะกรรมการด าเนินงานและตัดสินผลงานกับศิลป พีระศรี ด้วย คือ พระวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้า
ภานุพันธุ์ยุคล อธิบดีกรมศิลปากรในขณะนั้น หม่อมเจ้าหญิงพิไลยเลขา ดิศกุล ธิดาของสมเด็จ

                                                   
91ดูเพิ่มเติมได้ใน  ม.จ.โวฒยากร วรวรรณ, “คุณค่าของศิลปะในสถาปัตยกรรม,” หม่อมเจ้าโวฒยากร 

วรวรรณ 2443 – 2524, หน้า 39.  
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พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ หม่อมเจ้าสมัยเฉลิม กฤดากร92 และหม่อมเจ้า 
ยาใจ จิตรพงศ์ ซึ่งเป็นผู้ใกล้ชิดกับการประกวดและตัดสินผลงานศิลปกรรมอย่างที่สุด เพราะ
นอกจากจะเป็นมัณฑนากรและจิตรกรแล้วยังรับหน้าที่เป็นผู้ช่วยของอาจารย์ศิลปต้ังแต่ครั้งการ
ประกวดประณีตศิลปกรรม เจ้านายชั้นหม่อมเจ้าที่ เกี่ยวข้องกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติส่วน
ใหญ่มีที่มาจาก 2 ลักษณะด้วยกัน กล่าวคือ ลักษณะแรก เป็นผู้จบการศึกษาด้านศิลปะ 
(สถาปัตยกรรม) โดยตรงและรับราชการในต าแหน่งที่เกี่ยวข้องกับศิลปะ อาทิ ม.จ.สมัยเฉลิม 
กฤดากร และ ม.จ.ยาใจ จิตรพงศ์ ในต้นทศวรรษ 2500 ทั้งสองยังได้รับต าแหน่งเป็นผู้บริหารของ
มหาวิทยาลัยศิลปากรอีกด้วย นอกจากนี้ยังมีเจ้านายที่จบการศึกษาทางประวัติศาสตร์ศิลปะและ
เลือกเส้นทางในการสอนตลอดจนท างานศิลปะอย่างเต็มตัว ดังกรณี ม.จ.หญิงมารศรีสุขุมพันธุ์ 
บริพัตร เป็นต้น  

ลักษณะที่สอง เป็นผู้ที่ไม่ได้จบการศึกษาศิลปะโดยตรง แต่สนใจในการสร้างสรรค์ทาง
ศิลปะอย่างมาก กลุ่มนี้ส่วนใหญ่จะมีส่วนร่วมทั้งในฐานะคณะกรรมการและศิลปินสมัครเล่น อาทิ 
หม่อมเจ้าหญิงพิไลยเลขา ดิศกุล หม่อมเจ้าการวิก จักรพันธุ์ หม่อมเจ้าศุภสวัสด์ิ สวัสดิวัฒน์ 
หม่อมเอลิซาเบท จักรพงษ์ หม่อมราชวงศ์สาทิส กฤดากร (บุตรของ ม.จ.สมัยเฉลิม กฤดากร) 
นอกจากน้ีหม่อมราชวงศ์คึกฤทธิ์ ปราโมช ยังเป็นผู้ที่สนใจวิจารณ์ศิลปะผ่านสื่อสิ่งพิมพ์  

ต้นทศวรรษ 2490 ม.จ.หญิงพิไลยเลขา ดิศกุล93 เริ่มมีบทบาทใกล้ชิดกับวงการศิลปะ ตาม
หลักฐานเท่าที่ปรากฏ ทรงเป็นคณะกรรมการจัดงานและตัดสินผลงานการแสดงศิลปกรรม

                                                   
92 น้องชายต่างมารดาของหม่อมเจ้าอิทธิเทพสรรค์ กฤดากร จบการศึกษาด้านสถาปัตยกรรมจาก

สถาบันเดียวกันกับหม่อมเจ้าอิทธิเทพสรรค์ ใน พ.ศ. 2471 กลับจากประเทศฝรั่งเศสและเข้ารับราชการในแผนก
ศิลปากรสถาน ต่อมาใน พ.ศ. 2478 ด ารงต าแหน่งสถาปนิกในกองสถาปัตยกรรม กระทรวงธรรมการ ทรงมี
ผลงานการออกแบบที่โดดเด่น อาทิ ศาลาเฉลิมกรุง ศาลาว่าการกรุงเทพมหานคร เป็นต้น ใน พ.ศ. 2482 ยังท า
หน้าที่เป็นผู้ช่วย พระสาโรจรัตนนิมมานก์ ในต าแหน่งผู้ช่วยหัวหน้ากองศิลปากรในการจัดงานฉลองรัฐธรรมนูญ, 
ดูเพิ่มเติมใน หจช.ศธ. 0701.23.2/32 เรื่อง กิจการกองศิลปากร งานฉลองรัฐธรรมนูญ พ.ศ. 2482.  

93 หม่อมเจ้าหญิงพิไลยเลขา ดิศกุล (พ.ศ. 2440 – พ.ศ.2528) ธิดาองค์ที่ 2 ของสมเด็จ ฯ กรมพระยา
ด ารงราชานุภาพ กับ หม่อมเฉ่ือย ทรงโปรดเรื่องศิลปะมากกว่ากิจกรรมอื่นๆ โดยมีสมเด็จ ฯ เจ้าฟ้า กรมพระยา
นริศรานุวัดติวงศ์ คอยให้การสนับสนุน สุดารา สุจฉายา ได้ท าการสัมภาษณ์และกล่าวว่า “ท่านทรงสนพระทัย
การวาดภาพตั้งแตอ่ยู่ในพระราชวงัดสิุตแล้ว เนื่องจากได้ทอดพระเนตรรูปวาดอิเหนาที่พระท่ีนั่งจักรีมหาปราสาท
จึงทรงได้รับความบันดาลใจและวาดภาพตาม ภายหลังเห็นว่าสนุกดีก็เลยวาดมาเรื่อยๆ ทรงศึกษาศิลปะจาก
นายช่าง คาร์โร ลิโกล ีชาวอิตาเลียน ผู้วาดภาพจิตรกรรมในพระที่น่ังอนันตสมาคม รวมถึงนายอีมัน เฟรนดี้ นาย
เอฟ. ฟอร์โน นายโมเนต์ ซาโตมิ และต่อมายังได้ศึกษากับศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี ณ โรงเรียนประณีต
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แห่งชาติ ในครั้งที่ 1(พ.ศ. 2492) และ 2 (พ.ศ. 2493) ใน พ.ศ. 2492 ทรงส่งงานจิตรกรรม ฝีพระ
หัตถ์ชื่อ “ทิวทัศน์ทะเลหัวหิน” เข้าร่วมแสดงและใน พ.ศ. 2493 ยังทรงมีภาพเหมือนฝีพระหัตถ์ชื่อ 
“ซุยอ๋วน” ตลอดจนภาพในประเภท “เอกรงค์” (monochrome) เข้าร่วมแสดงหลายชิ้นด้วยกัน ใน
ทศวรรษ 2490 ทรงส่งผลงานจิตรกรรมฝีพระหัตถ์เข้าร่วมแสดงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติทุก
ปี บางปีทรงส่งผลงานหลายชิ้นจนอาจกล่าวได้ว่าเวทีนี้คือพื้นที่หลักในการแสดงผลงานศิลปะของ 
ม.จ.หญิงพิไลยเลขา ใน พ.ศ. 2495 ชิต เหรียญประชา ผู้ก่อต้ัง “จิตรกรและปฏิมากรสมาคม" 
(Society of Painters and Sculptors) ยังได้ทูลเชิญ ม.จ.หญิงพิไลยเลขาให้มารับต าแหน่งนายก
สมาคม ซึ่งทรงด ารงต าแหน่งนี้ไปจนกระทั่งสมาคมเลิกในช่วงปลายทศวรรษ 2490 ผลงานของ 
ม.จ.หญิงพิไลยเลขามีหลายประเภท อาทิ ภาพทิวทัศน์ธรรมชาติ ภาพเหมือนบุคคล ภาพสัตว์ 
ภาพจิตรกรรมแบบไทย  ทั้งในแนวทางศิลปะแบบเหมือนจริงและศิลปะตามแบบลัทธิประทับใจ 
“โดยเฉพาะอย่างยิ่งการวาดภาพในแบบเหมือนจริงซึ่งได้รับความรู้และการฝึกทักษะด้านนี้อย่าง
มากจากอาจารย์เอฟ ฟอร์โน จนช านาญ”94  กระทั่งเกิดการเปลี่ยนแปลงการปกครองและทรงเสด็จ
ไปปีนังพร้อมพระบิดาใน พ.ศ. 2476 เมื่อกลับมา ทรงสร้างผลงานจิตรกรรมอย่างต่อเนื่องแม้ว่า
ในช่วงหลังจาก ศิลป พีระศรี เสียชีวิตจะมิได้ทรงส่งผลงานเข้าร่วมในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ก็ตาม ม.จ.หญิงพิไลยเลขา ดิศกุล ทรงถึงชีพิตักษัยด้วยโรคชรา ณ โรงพยาบาลพระมงกุฎเกล้า 
เมื่อวันพุธที่ 11 ธันวาคม พ.ศ. 2528 สิริรวมพระชันษาได้ 88 ปี 

ส าหรับ ม.จ.หญิงมารศรีสุขุมพันธุ์ บริพัตร95 ทรงได้รับแรงผลักดันทางศิลปะจากพระบิดา 
เนื่องจากพระองค์เจ้าจุมพฎพงษ์ บริพัตร ฯ ทรงเป็นจิตรกรสมัครเล่นที่สร้างผลงานไว้เป็นจ านวน

                                                                                                                                                  
ศิลปกรรม, ดูเพิ่มเติมใน สุดารา สุจฉายา, “หม่อมเจ้าหญิงพิไลยเลขา ดิศกุล จิตรกรในดวงใจ ,” จิตรกรไทย
สมัครเล่นผู้ควรแก่การยกย่อง (กรุงเทพฯ: เมืองโบราณ, 2539), หน้า 96-98.  

94 เรื่องเดียวกัน, หน้า 100.  
95 ม.จ.หญิงมารศรีสุขุมพันธุ์ บริพัตร (พ.ศ. 2474 – พ.ศ. 2556) พระธิดาพระองค์เดียวของพระเจ้า 

วรวงศ์เธอพระองค์เจ้าจุมพฎพงษ์บริพัตร กรมหมื่นนครสวรรค์ศักดิพินิต และหม่อมราชวงศ์พันธุ์ทิพย์ บริพัตร 
หลังการเปล่ียนแปลงการปกครองได้เสด็จตามครอบครัวไปประทับที่ชวาและต่อไปยังประเทศอังกฤษ ก่อนจะ
กลับมาทรงศึกษาชั้นประถมศึกษาปีที่ 4 ในประเทศไทยที่โรงเรียนมาแตร์เดอีวิทยาลัย ใน พ.ศ. 2483 จนจบชั้น
มัธยมศึกษาตอนปลาย “หลังจากนั้นทรงศึกษาต่อที่ประเทศสวิตเซอร์แลนด์ ฝรั่งเศส และสเปน ได้รับปริญญา 
Docteur es’ Lettres สาขาวรรณคดี จากมหาวิทยาลัย ณ กรุงปารีส ใน พ.ศ. 2497 และต่อมาได้ทรงรับปริญญา
เอกสาขาประวัติศาสตร์ศิลปะ จากมหาวิทยาลัยแห่งมาดริด ประเทศสเปน ใน พ.ศ. 2502…เมื่อเสด็จกลับมา
ประทับในประเทศไทยได้เคยไปทรงสอนเป็นอาจารย์พิเศษที่จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย วิชาประวัติศาสตร์
ศิลปกรรมตะวันตกอยู่พักหนึ่ง” ดูเพิ่มเติมได้ใน, Michel Steve, “พระประวัติย่อ หม่อมเจ้ามารศรีสุขุมพันธุ์ 
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มากอีกพระองค์หนึ่งโดยเฉพาะขณะที่ทรงประทับอยู่ ณ ประเทศอังกฤษ หลังเปลี่ยนแปลงการ
ปกครอง “ความรู้ความสามารถนี้ยังสืบทอดให้แก่พระธิดาพระองค์เดียวของพระองค์ท่านอีก
ด้วย”96 ม.จ.หญิงมารศรีทรงเริ่มส่งผลงานศิลปะประเภทตกแต่งเข้าร่วมประกวดในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 3 พ.ศ. 2494 จ านวน 3 ชิ้น คือ ช้างคู่ จานนกเขา และแจกัน โดยได้
รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 3 เหรียญทองแดง ในประเภทศิลปะตกแต่ง แต่ไม่ปรากฏหลักฐานว่าทรง
ได้รางวัลจากผลงานชิ้นใด ต่อมายังได้รางวัลเดียวกันนี้อีกครั้งจากประเภทศิลปประยุกต์ใน พ .ศ. 
2496 จากผลงานเครื่องเคลือบเซรามิกส์ ผลงานเหล่านี้ทรงส่งขณะศึกษาต่อที่ต่างประเทศ ต่อมา
ทรงละทิ้งงานสอนในมหาวิทยาลัยและท างานศิลปะอย่างจริงจังตั้งแต่พระชนมายุ 30 ปี เป็นต้นมา 
 ขณะที่ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์97 ทรงเริ่มส่งผลงานเข้าประกวดในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติต้ังแต่ พ.ศ. 2493 จากการชักชวนของโมเนต์ ซาโตมิ ผู้เป็นครูสอนศิลปะและหนึ่งใน
คณะกรรมการตัดสินผลงานการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ เนื่องจากขณะที่ทรงเป็นนายห้างอยู่ที่ 
บริษัท เซอร์วิส การาจ ท่านได้รับการแนะน าให้รู้จักกับซาโตมิ ทั้งนี้ “เมื่อคุณซาโตมิมาเยี่ยมท่านที่
บ้านและได้เห็นภาพวาดสีน้ าภาพหนึ่งแขวนอยู่บนฝาผนังจึงเกิดความสงสัยและเรียนถามท่าน
การวิกว่าซื้อภาพนี้มาจากที่ไหนเพราะเห็นว่ามีฝีมือเยี่ยมมาก  ต่อเมื่อทราบความจริงว่า จิตรกรคือ
หม่อมเจ้าการวิก คุณซาโตมิจึงชวนให้ท่านส่งภาพวาดดังกล่าวเข้าร่วมประกวดงานศิลปกรรม

                                                                                                                                                  
บริพัตร,” บัญชา สุวรรณนานนท์, ผู้แปล, Marsi (กรุงเทพฯ: มูลนิธิหม่อมเจ้าหญิงมารศรีสุขุมพันธุ์ บริพัตร, 
2553), หน้า 13-14.  

96 ทานตะวัน (นามปากกา), “พระองค์เจ้าจุมพฎพงษ์ บริพัตร อัจฉริยภาพที่แฝงไว้ในฐานะศิลปิน ,” 
จิตรกรไทยสมัครเล่นผู้ควรแก่การยกย่อง (กรุงเทพฯ: เมืองโบราณ, 2539), หน้า 125.  

97 ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ (พ.ศ. 2460 - ) โอรสของพระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าเสรษฐวงศ์วราวัตร 
กรมหมื่นอนุพงศ์จักรพรรดิ กับหม่อมโป๊ “ทรงศึกษาที่โรงเรียนราชกุมารและโรงเรียนวชิราวุธวิทยาลัย โรงเรียน 
Lycee perier ประเทศฝรั่งเศส ทรงศึกษาในระดับ Baccalaureat 1 และ 2 และหลักสูตร Chartered Institute of 
Secretaries of Joint Stock Companie ทรงเข้าร่วมในภารกิจการเป็น “เสรีไทย” โดยเริ่มสมัครเข้าเป็นทหารฝ่าย
สัมพันธมิตรในกองทัพอังกฤษ ช่วงสงครามโลกครั้งที่ 2 และฝึกปฏิบัติการทางการรบท่ีประเทศอินเดียร่วมกับเสรี
ไทยที่เป็นเจ้านายชั้นหม่อมเจ้าหลายพระองค์ รวมไปถึงหม่อมเจ้าศุภสวัสดิ์ สวัสดิวัฒน์ ตลอดจนถึงนายป๋วย อึ้ง
ภากรณ์ นายทศ พันธุมเสน ฯลฯ เพื่อโดดร่วมเข้ามาปฏิบัติการในประเทศไทย ในระหว่างท าภารกิจเสรีไทย ม.จ.
การวิกได้ใช้ความสนใจพิเศษด้านจิตรกรรมบันทึกภาพการปฏิบัติงานของเสรีไทยนอกและในประเทศไว้ด้วย
ภาพสเก็ตซ์ (Sketch) จ านวนมาก ทรงท างานอดิเรกหลายอย่างทางด้านศิลปะ อาทิ ดนตรีไทย ถ่ายภาพยนตร์ 
และถ่ายภาพ แต่ที่โดดเด่นที่สุดคือการสร้างภาพจิตรกรรมสีน้ าจ านวนมาก อ้างจาก วิรุณ ตั้งเจริญ, “หม่อมเจ้า
การวิก จักรพันธุ์ เสรีไทยและจิตรกรรมสีน้ า,” ปัจเจกศิลปิน (กรุงเทพฯ: อีแอนด์ไอคิว, 2547), หน้า 2-3.  
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แห่งชาติในปีนั้น”98 หลักฐานนี้สะท้อนว่าความสัมพันธ์ระหว่างคณะกรรมการกับเจ้านายชั้นสูง
ผู้สนใจในศิลปะเป็นสาเหตุหนึ่งในการชักน าให้เจ้านายบางพระองค์เข้ามามีส่วนร่วมในการ
ประกวดศิลปกรรมอย่างชัดเจนไม่ต่างจาก ม.จ.พิไลยเลขา ดิศกุล ซึ่งอยู่ในฐานะลูกศิษย์ ของทั้ง
นายซาโตมิและศิลป พีระศรี ด้วย 

ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 6 พ.ศ. 2498 ม.จ.การวิกไดร้างวัลเกียรตินิยมอันดับ
สอง เหรียญเงิน ประเภทจิตรกรรมในลักษณะสมัยใหม่และได้รางวัลเกียรตินิยมอันดับสาม เหรียญ
ทองแดง ประเภทตกแต่ง ภาพที่ทรงได้รางวัลคือ “หลังจากดับไฟป่า จันทบุรี” เป็นภาพทิวทัศน์
ธรรมชาติในชนบท เช่นเดียวกับภาพอ่ืนที่ทรงส่งเข้าประกวดและได้คัดเลือกให้ร่วมแสดง อาทิ ภาพ
เขาย้อย ภาพบ้านนอ้งสวนสมเด็จ จันทบุร ีหรือภาพทิวทัศน์ในต่างประเทศหลายภาพ ในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 8 พ.ศ. 2500 – การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 11 พ.ศ. 2503 ทรงได้
รางวัลเกียรตินิยมอันดับสาม เหรียญทองแดง อย่างต่อเนื่องติดกันทุกปี จากภาพ “พัทยา” (พ.ศ. 
2500) ภาพ “ไปไหว้พระ นครปฐม” (พ.ศ. 2501) ภาพ “หุ่นนิ่ง” (พ.ศ. 2502) ภาพ “ดอกไม้ลาย
ไทย” (พ.ศ. 2503) การได้รับการยอมรับจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติส่งผลให้ทรงด ารง
ต าแหน่งนายกสมาคม “ศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทย” (International Association of 
Art) ต้ังแต่ พ.ศ. 2505 – 2520 และต้ังแต่ พ.ศ. 2507 เป็นต้นมา ยังทรงเริ่มเป็นคณะกรรมการ
ตัดสินผลงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอีกถึง 23 ครั้ง ทั้งนี้เจ้านายชั้นหม่อมเจ้าที่ยังคงเป็น
คณะกรรมการในเวทีนี้อย่างต่อเนื่องคือ ม .จ.ยาใจ จิตรพงศ์ ต่อมา ม .จ.การวิก ยังทรงเป็น
คณะกรรมการในการประกวดศิลปกรรมของเอกชนอีกหลายเวที  

ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 13 พ.ศ. 2505 ยังมีเหตุการณ์ส าคัญคือ
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ฯ (รัชกาลที่ 9) ทรงเสด็จพระราชด าเนินมาเป็นองค์
ประธานในการเปิดนิทรรศการการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ทรงมีพระราชด ารัสต่อคณะผู้จัดงาน
และศิลปินดังที่ไ ด้กล่าวไปในบทที่ผ่านมา และทรงพระราชทานรางวัลให้แก่ศิลปินด้วย 
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงเริ่มสนใจการเขียนภาพต้ังแต่ช่วง พ.ศ. 2503 โดยมี ศิลป พีระศรี
และศิลปินจากมหาวิทยาลัยศิลปากรขณะนั้นถวายค าแนะน า ภาพวาดฝีพระหัตถ์ช่วงแรกของ
พระองค์เป็นภาพใบหน้า (portrait) ประกอบด้วย ภาพพระพักตร์ของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิต์ิ 
พระบรมราชินีนาถ และพระบรมวงศานุวงศ์ ทรงแสดงออกด้วยการระบายสีตามรูปแบบและ

                                                   
98 ปวีณา มีสว่าง, “หม่อมเจ้าการวิก จักรพันธุ์ ศิลปินในความสันโดษ,” จิตรกรไทยสมัครเล่นผู้ควรแก่

การยกย่อง (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์เมืองโบราณ, 2539), หน้า 136.  
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แนวทางของศิลปะเอกเพรสชั่นนิสม์หรือลัทธิเน้นการแสดงออก รวมถึงยังมีภาพจิตรกรรมในแบบ
กึ่งนามธรรมและนามธรรมอีกหลายชิ้นด้วยกัน  

 ต้องกล่าวว่า หลังการรัฐประหาร 16 กันยายน พ.ศ. 2500 รัฐบาลจอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ 
ได้มุ่งเน้นการร้ือฟื้นให้ความส าคัญกับสถาบันพระมหากษัตริย์และพระราชพิธีดั้งเดิมของราชส านัก
ขึ้นมาใหม่ รัฐบาลเปลี่ยนวันชาติให้เป็นวันเดียวกับวันเฉลิมพระชนมพรรษา ทักษ์ เฉลิมเตียรณ ยัง
เสนอว่า “รัฐบาลชุดจอมพลสฤษด์ิได้พยายามจริง ๆ จังๆ ที่จะให้พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวได้
แสดงพระองค์ทั้งในและนานาประเทศมากขึ้น เพราะเมื่อพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวมีพระบารมี
มากขึ้น รัฐบาลก็ได้รับความนิยมเพิ่มขึ้นด้วย”99 ช่วงต้นทศวรรษ 2500 เป็นต้นมา จึงถือเป็นช่วงที่
พระองค์ทรงแสดงบทบาทหลายด้านต่อสาธารณชน โดยเฉพาะอย่างยิ่งในด้านศิลปะและการทรง
ดนตรี สอดคล้องกับการปรากฏพระองค์ในพิธีเปิดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติดังที่กล่าว100 
ภาพวาดฝีพระหัตถ์ของพระองค์แสดงถึงอิทธิพลที่ทรงได้รับจากการศึกษาและความสนพระทัยใน
ศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกที่แสดงออกถึงเสรีภาพและอารมณ์ความรู้สึกภายในมากกว่าการเน้น
ความเหมือนจริงเช่นเดียวกับดนตรีแจ๊ส (Jazz) ที่ทรงนิยมมากเช่นกัน ใน พ.ศ. 2507 พระองค์ยัง
ทรงเข้าไปเกี่ยวข้องและไกล่ เกลี่ยระงับข้อพิพาทความขัดแย้งระหว่างศิลปิน รุ่นใหม่กับ
คณะกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 15 อีกด้วย  

ส าหรับชนชั้นน าบางคนที่ไม่ได้ด ารงสถานะเป็นเจ้านายฝ่ายเจ้าดังบุคคลที่ได้กล่าวมา
ข้างต้น แต่เป็นบุคคลที่ปรากฏว่ามีความมั่งค่ังในฐานะทางเศรษฐกิจ เป็นที่รู้จักในสังคมวงกว้าง 

                                                   
99 ทักษ์ เฉลิมเตียรณ, การเมืองระบบพ่อขุนอุปถัมภ์แบบเผด็จการ, พรรณี ฉัตรพลรักษ์ และคณะ, ผู้

แปล (กรุงเทพฯ : มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2552), หน้า 354.  
100 ใน พ.ศ. 2506 พระองค์ทรงโปรดให้ ออสการ์ โคคอชกา (Oskar Kokoschka) จิตรกรชาวออสเตรีย

เข้าเฝ้าในระหว่างที่เสด็จประพาสยุโรปเพื่อถวายค าแนะน าในการวาดภาพด้วย โคคอชกาได้ชื่อว่าเป็นจิตรกรผู้มี
ผลงานโดดเด่นในแนวทางศิลปะลัทธิเอ็กเพรสชั่นนิสม์เป็นอย่างมาก พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวยังทรงส่ง
ภาพวาดฝีพระหัตถ์เข้าร่วมแสดงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 14 พ.ศ. 2506 เป็นครั้งแรกและส่งเข้าร่วม
แสดงอย่างต่อเนื่องจนถึงทศวรรษ 2510 หลังจากนั้นจะเป็นไปในลักษณะที่ผู้จัดได้อัญเชิญผลงานฝีพระหัตถ์ของ
พระองค์ชิ้นเก่าเข้าร่วมแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจนกลายเป็นธรรมเนียมปฏิบัติของเวทีการประกวดนี้ พระองค์ยัง
ทรงให้ศิลปินอีกหลายคนเข้าเฝ้าเพื่อถวายค าแนะน าในการทรงงานศิลปกรรม อาทิ ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ ดร. 
พิริยะ ไกรฤกษ์ ระเด่น บาซูกิ อับดุลลาห์ (Raden Basoeki Abdullah) สมโภช อุปอินทร ์ลาวัณย์ ดาวราย ไข่มุก 
ชูโต เป็นต้น ดูเพิ่มเติมได้ใน อภินันท์ โปษยานนท์, “ความเป็นไทย : 6 ทศวรรษแห่งศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัย
,” นิทรรศการเฉลิมพระเกียรติ ศิลปะแห่งรัชกาลที่ 9 : 6 ทศวรรษศิลปะไทย (กรุงเทพฯ: มูลนิธิหอศิลปะแห่ง
รัชกาลที่ 9, 2550), หน้า 31.  
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โดยเฉพาะอย่างยิ่งในแวดวงสังคมชั้นสูง กรณีนี้มีบางคนที่มีส่วนร่วมกับการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติและได้รับความส าเร็จเป็นที่ยอมรับ กระทั่งเปลี่ยนสถานะจากศิลปินสมัครเล่นสู่การเป็น 
ศิลปินอาชีพอย่างเต็มตัว บุคคลที่โดดเด่นมากที่สุดคือสตรีนาม “มีเซียม ยิบอินซอย”  

มีเซียม ยิบอินซอย เกิดที่กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 20 สิงหาคม พ.ศ. 2449 ศึกษาที่
โรงเรียนอัสสัมชัญ คอนแวนต์ กรุงเทพฯ เป็นบุตรสาวคนโตของนักธุรกิจเชื้อสายจีนที่อพยพจาก
อินโดนีเซียเข้ามาค้าขายในประเทศไทย นามว่า “นาย เล น า คิน” กับนางรันจิน เมื่อเข้ามาประเทศ
ไทยมีนามสกุลว่า “ลายเลิศ” มีเซียมแต่งงานกับ “ยิบ ยิบอินซอย เมื่ออายุได้ 17 ปี”101 หลังจากนั้น
ได้ทุ่มเทชีวิตหลังแต่งงานให้กับสามีและบุตร –ธิดา ทั้ง 5 คน เธอเริ่มหันมาสนใจงานศิลปะเมื่ออายุ
ล่วงเข้า 42 ปี แล้ว เมื่อครั้งที่เธอพาลูกสาวคนหนึ่งไปรักษาโรคโปลิโอที่ยุโรป 102 เมื่อกลับมา
ประเทศไทย เธอเริ่มเบื่อภาพเขียนที่ติดอยู่บนผนังบ้านและต้ังใจจะเขียนภาพมาติดบ้านด้วย
ตนเอง กระทั่งเพื่อนคนหนึ่งได้แนะน าให้รู้จักกับ “โมเนต์ ซาโตมิ” ชาวญี่ปุ่นผู้จบการศึกษาด้าน
ศิลปะจากสถาบัน The Beaux Arts Academy แห่งกรุงปารีสและสอนศิลปะในประเทศไทย ซาโต
มสิอนจิตรกรรมให้แก่มีเซียมประมาณ 10 เดือน ทั้งความเข้าใจทางศิลปะ การระบายสี และทักษะ
ด้านต่างๆ จนในที่สุดได้ชักชวนใหม้ีเซียมส่งผลงานเข้าประกวดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้ง
แรก ซึ่งเขารับหน้าที่เป็นคณะกรรมการด้วย มีเซียมได้รางวัลเหรียญทองในปีนั้น103  

                                                   
101 ยิบ ยิบอินซอย บุตรชายของนายยับหลงและนางกู้สุ่น ศึกษาเบื้องต้นที่โรงเรียนวัดเล่งเน่ยยี่ แล้ว

เดินทางไปศึกษาต่อที่มหาวิทยาลัยหลิงนาม( Lingnam University) ในมณฑลกวางตุ้ง ประเทศจีน เมื่อส าเร็จ
การศึกษาได้ฝึกงานท่ีธนาคารฮ่องกง 2 ปี จึงกลับประเทศไทยเพื่อช่วยธุรกิจการค้าของบิดา นายยิบเคยคุมงาน
รับเหมาก่อสร้างทางรถไฟสายปราจีนบุรี และที่นี่เขาได้พบกับนายเลน าคิน ซึ่งเป็นผู้รับเหมาเช่นกัน ต่อมานาย
ยิบได้แต่งงานกับมีเซียม และร่วมท าธุรกิจกับนายเลน าคิน และคู่เขยอีกคนคือนายชู จูตระกูล ซึ่งแต่งงานกับ “มิ
เลียน” น้องสาวของมีเซียม โดยตั้งห้างหุ้นส่วนจ ากัด “ยิบอินซอยแอนด์โก” (Yipinsoi and Co) ขึ้นที่อ าเภอ
หาดใหญ่ จังหวัดสงขลา ท ากิจการด้านเหมืองแร่ ต่อมาจึงพัฒนาเป็น บริษัท ยิบอินซอย จ ากัด ท่ีท าธุรกิจการค้า
หลายด้านจนถึงปัจจุบัน. 

102 เธอเขียนเล่าถึงชีวิตการก้าวสู่โลกศิลปะของตนในช่วงนี้ไว้บางตอนว่า “14 เดือนที่อยู่ในต่างประเทศ 
ส่วนใหญ่ในเดนมาร์ก ฉันได้ไปเที่ยวชมพิพิธภัณฑ์ หอศิลปะ และสถาบันซึ่งมีงานชิ้นเยี่ยมตั้งแสดงอยู่ ฉันได้
เรียนรู้ที่จะเข้าใจภาพเขียนต่างยุค ต่างลีลา ต่างสกุล ภาพเขียนกลุ่ม อิมเพรสชั่นนิสม์นั้นต้องใจฉันมากที่สุด 
สีสันอันแจ่มจรัสและรอยพู่กันอันหนักแน่น ท าให้งานเหล่านั้นเปี่ยมด้วยชีวิต ฉันได้รับอิทธิพลจากศิลปินกลุ่มนี้
มาก มีเซียม ยิบอินซอย, “ชีวิตศิลปินของฉัน,” เฟื่องนคร ฉบับบานไม่รู้โรย ปีท่ี 4 ฉบับที่ (3 เมษายน 2431): 55.  

103 มีเซียมเล่าถึงเรื่องนี้ไว้ว่า “ครูอยากให้ฉันเข้าประกวดด้วย ฉันลังเล คิดว่าตัวเองไม่พร้อม ปีหน้า
อาจจะดีกว่า…แต่อย่างไรก็ตามฉันต้องยอมจ านนต่อครูในที่สุด ภาพที่ส่งเข้าประกวดเป็นภาพทิวทัศน์ในซอย 
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มีเซียมยังได้รางวัลเกียรตินิยมอันดับหนึ่ง เหรียญทอง สาขาจิตรกรรม ต่อเนื่องกันอีก 2 ปี 
จากผลงานชื่อ “ทิวทัศน์ (โฮโนลูลู)” (พ.ศ. 2493) และ ภาพชื่อ “หัวหิน” (พ.ศ. 2494) เนื่องจากได้
รางวัลเหรียญทองติดต่อกัน 3 ครั้ง ตามกฎของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ เธอจึงได้รับยกย่องให้
เป็น “ศิลปินชั้นเยี่ยม” (Great National Artist) คนแรกของประเทศไทยและไม่มีสิทธิส่งผลงานเข้า
ประกวดในเวทีนี้อีกต่อไปนอกเสียจากร่วมแสดงเท่านั้น ใน พ.ศ. 2494 เธอจัดนิทรรศการแสดง
ภาพจิตรกรรมของตนเอง ต่อมาเมื่อเริ่มอ่ิมตัวกับการท างานจิตรกรรม รวมถึงซาโตมิตัดสินใจ
เดินทางกลับญี่ปุ่น มีเซียมจึงได้เริ่มฝึกฝนด้านประติมากรรมอย่างจริงจังกับศิลป พีระศรี  จนใน
ที่สุดเธอได้เป็นทั้งจิตรกรและประติมากรที่ช านาญและสร้างสรรค์ผลงานออกมามากมาย ในขณะ
ท่ีศิลป พีระศรี ยังมีชีวิตอยู่ เธอยังคงส่งผลงานจิตรกรรมและประติมากรรมจ านวนมากเข้าร่วม
แสดงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตลอดจนท างานศิลปะส่วนตัวออกมาอีกจ านวนมากอย่าง
ต่อเนื่อง มีเซียมเป็นตัวอย่างของบุคคลในแวดวงสังคมชั้นสูงที่เริ่มจากความสนใจศึกษาศิลปะ 
แม้ว่าเธอจะไม่ได้จบการศึกษาจากโรงเรียนหรือสถาบันทางศิลปะโดยตรง  แต่ผู้ศึกษามีทัศนะว่า 
การที่เธอได้ฝึกฝนทักษะทางศิลปะเป็นพิเศษกับซาโตมิหรือศิลปนั้นท าให้การศึกษาศิลปะของมี
เซียมนั้นได้รับความรู้หรือประสบการณ์ไม่แตกต่างไปจากนักศึกษาทีเรียนในระบบเท่าไหร่นัก  
เพราะผู้สอนของเธอทั้งสองคน โดยเฉพาะศิลป พีระศรี  ถือว่าเป็นแม่แบบของการศึกษาศิลปะ
หลักวิชาในประเทศไทยขณะนั้นอย่างชัดเจน  มีเซียมเป็นกรรมการตัดสินในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติหลายครั้งร่วมกับกลุ่มศิลปินอีกจ านวนหนึ่งที่ได้รับการยกย่องเป็นศิลปินชั้นเยี่ยมเช่นกัน  

ขณะที่ชนชั้นน าดังที่กล่าวข้างต้นมีส่วนร่วมและประสบความส าเร็จในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ โดยเฉพาะมีเซียม ยิบอินซอย ที่ก้าวไปไกลถึงขั้นเป็นศิลปินชั้นเยี่ยมคนแรก ในอีกด้าน
หนึ่ง นักศึกษาศิลปะที่ฝึกฝนทักษะและประสบการณ์จ านวนมากก็ได้อาศัยการมีโอกาสเข้าเรียนใน
มหาวิทยาลัยศิลปากรขยับบทบาทจากการเป็นวัยรุ่นในกรุงเทพมหานครและต่างจังหวัด มาเป็น
ชนชั้นกลางที่ประกอบอาชีพรับราชการ อาชีพทางศิลปะเชิงพาณิชย์ ศิลปินอาชีพ และเพราะการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาตินี้เองที่เปิดโอกาสให้คนหนุ่มสาวได้แสดงผลงาน ซึ่งหากได้รางวัลก็จะยิ่ง
เป็นการสะสมชื่อเสียง หลายคนมีโอกาสได้รับทุนไปศึกษาต่อต่างประเทศ กลายเป็น “นักเรียน
นอก” และบางคนยังสามารถใช้รางวัลที่ได้รับจากเวทีศิลปกรรมแห่งชาติ ก้าวขึ้นจากชนชั้นกลาง

                                                                                                                                                  
ชิดลมยาว 1 เมตร กว้า 80 เซนติเมตร เป็นสไตล์อิมเพรสชั่นนิสม์ เขียนด้วยพู่กันขนาดใหญ่ ครูได้ตั้งชื่อให้ว่า 
‘Dreamer’s Avenue’ หรือ วิถีแห่งฝัน ภาพนี้บางครั้งถูกเรียกว่า “สันติคาม” และได้รับรางวัลเกียรตินิยมอันดับ
หน่ึง เหรียญทอง ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งแรก พ.ศ. 2492 ในท่ีสุด อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 58.  
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ธรรมดามาเป็น “ศิลปินชั้นเยี่ยม” อันเป็นเกียรติยศที่ถูกสถาปนาขึ้นเป็นพิเศษในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาตินี้ 
 

4.2.2 จากชนชั้นกลางถึงศิลปินชั้นเยี่ยม 
 
การเปิดโรงเรียนประณีตศิลปกรรมในช่วงแรกเมื่อ พ.ศ. 2477 มีความสัมพันธ์กับการผลิต

ช่างศิลป์เพื่อตอบสนองการท างานศิลปะให้แก่รัฐอย่างชัดเจน “การอบรมด้านจิตรกรรมและ
ประติมากรรมให้แก่ข้าราชการและคนหนุ่มจึงไม่ได้มีการเก็บค่าเล่าเรียน”104 ด้วยเหตุนี้จึงเป็นการ
เปิดโอกาสให้แก่คนรุ่นหนุ่มได้เข้ามาศึกษาศิลปะหลักวิชาการของตะวันตกและไทยอย่างเป็น
ระบบเสริมจากเดิมที่มีเพียงโรงเรียนเพาะช่างเท่านั้น  กระทั่งเมื่อเปลี่ยนเป็นโรงเรียนศิลปากร
แผนกช่าง เมื่อ พ.ศ. 2480 และยกฐานะเป็นมหาวิทยาลัยศิลปากรใน พ.ศ. 2486  การศึกษาศิลปะ
ในสถาบันอุดมศึกษาจึงกลายเป็นทางเลือกของคนหนุ่มสาวจ านวนหนึ่งที่สนใจจะฝึกฝนทักษะเพื่อ
ไปประกอบอาชีพ  ในขณะนั้นทางเลือกเปิดให้ทั้งการประกอบอาชีพรับราชการของกรมศิลปากร 
รวมถึงการประกอบอาชีพรับราชการเป็นอาจารย์สอนศิลปะให้แก่คนรุ่นต่อไป การประกอบอาชีพ
เชิงพาณิชศิลป์มีการเติบโตไม่แพ้กัน  อาชีพพาณิชย์ศิลป์ส่วนใหญ่ยังอยู่ในวงจรของตลาดสื่อ
สิ่งพิมพ์และการผลิตสื่อโฆษณาที่เริ่มแพร่หลายอย่างมากโดยเฉพาะช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 
เป็นต้นมา  เนื่องจากธุรกิจจากต่างชาติได้เข้ามาลงทุนหรือร่วมทุนกับชาวไทยเพื่อน าสินค้าจาก
ต่างประเทศมาจ าหน่าย  สื่อโฆษณาที่ต้องการบุคลากรผู้มีความช านาญทางศิลปะมาผลิตจึงเป็น
อาชีพที่ท ารายได้ไม่ต่างจากอาชีพอ่ืนเช่นกัน  

อย่างไรก็ตาม หากพิจารณาชีวิตของศิลปินชั้นเยี่ยมเฉพาะในช่วงยุคศิลป พีระศรี จ านวน 
12 คน105 จะพบว่ามีเพียง 2 คนเท่านั้นที่ไม่ได้ประกอบอาชีพรับราชการ คือ มีเซียม ยิบอินซอย 

                                                   
104 อ านาจ เย็นสบาย, อิทธิพลของศิลปกรรมตะวันตกที่มีต่อศิลปกรรมไทย ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2492 – พ.ศ. 

2522 (กรุงเทพฯ: หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู, 2522), หน้า 69.  
105 มีเซียม ยิบอินซอย (พ.ศ. 2494) เขียน ยิ้มศิริ (พ.ศ.2496) สิทธิเดช แสงหิรัญ (พ.ศ.2496) แสวง 

สงฆ์มั่งมี (พ.ศ.2496) ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ (พ.ศ.2496) ชิต เหรียญประชา (พ.ศ.2496) ประสงค์ ปัทมานุช 
(พ.ศ.2497) สวัสดิ์ ตันติสุข (พ.ศ.2498) ทวี นันทขว้าง (พ.ศ.2499) เฟื้อ หริพิทักษ์ (พ.ศ.2500) ชลูด นิ่มเสมอ 
(พ.ศ.2502) และมานิตย์ ภู่อารีย์ (พ.ศ.2505), สามารถดูรายละเอียดของประวัติชีวิตและผลงานที่ท าให้ได้รับ
รางวัลศิลปินชั้นเยี่ยมของทุกคนได้ใน, มหกรรมกรมศิลปากร ศิลปกรรม 16 ศิลปินชั้นเยี่ยมแห่งชาติ พ.ศ. 2492-
2525 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากรและมหาวิทยาลัยศิลปากร, 2535).  
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เป็นแม่บ้านและประติมากรอิสระ ส่วนชิต เหรียญประชา เป็นช่างปั้น ช่างแกะสลัก และศิลปิน
อิสระ รวมถึงเป็นเจ้าของส านักงาน ช.ช่าง บริเวณถนนตะนาวเพื่อรับท างานช่างศิลป์ทั่วไปด้วย 
นอกเหนือจากนั้นศิลปินชั้นเยี่ยมอีก 10 คน ล้วนประกอบอาชีพรับราชการเป็นช่างศิลป์หรือเป็น
อาจารย์สอนในมหาวิทยาลัยทั้งสิ้น สอดคล้องกับที่ศิลป พีระศรี  เคยแสดงทัศนะไว้กับลูกศิษย์
อย่างสมโภช อุปอินทร์ ถึงการอยู่รอดของอาชีพศิลปินในประเทศไทยขณะนั้นว่า “เมืองไทยเป็น
ศิลปินอาชีพไม่ได้นาย เป็นได้ก็แต่ข้าราชการศิลปิน”106   

ข้อสังเกตอีกประการหนึ่งคือ หลังจาก มีเซียม ยิบอินซอย ได้รับยกย่องให้เป็นศิลปินชั้น
เยี่ยมคนแรกใน พ.ศ. 2494 แล้วนั้น ต่อมาใน พ.ศ. 2496 มีผู้ได้รับยกย่องให้เป็นศิลปินชั้นเยี่ยมใน
ปีเดียวกันถึง 5 คน ประกอบด้วย เขียน ยิ้มศิริ (พ.ศ. 2465-2514) สิทธิเดช แสงหิรัญ (พ.ศ. 2459-
2500) แสวง สงฆ์มั่งมี (พ.ศ. 2461-2500) ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ (พ.ศ. 2456-2542) และชิต 
เหรียญประชา (พ.ศ. 2451-2537) ศิลปินชั้นเยี่ยมทั้ง 5 คนล้วนเป็นศิษย์ที่ท างานใกล้ชิดกับศิลป  
พีระศรีทั้งสิ้น ในกรณี เขียน ยิ้มศิริ เขาถือเป็นผู้ช่วยศิลป พีระศรี ในเรื่องวิชาการอย่างใกล้ชิด 
เนื่องจากมีความเชี่ยวชาญการใช้และการแปลภาษาอังกฤษจึงท าหน้าที่แปลข้อเขียนของศิลปที่
ตีพิมพ์ในสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตลอดจนแปลต าราและบทความวิชาการศิลปะ
จ านวนมาก ขณะที่ สิทธิเดช แสงหิรัญและแสวง สงฆ์มั่งมี ทั้งคู่เป็นผู้ช่วยงานประติมากรรมของ
ศิลป พีระศรี มาต้ังแต่ทศวรรษ 2480  น่าเสียดายที่สิทธิเดชและแสวงถูกจากไปในวัยอันสั้น ใน 
พ.ศ. 2500 ทั้งคู่เสียชีวิตในเวลาไล่เลี่ยกัน ซึ่งน าความโศกเศร้ามาให้แก่ศิลป พีระศรีอย่างมาก107  

ส่วนไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ ท าหน้าที่อาจารย์สอนวิชาปั้นที่โรงเรียนศิลปศึกษา กรม
ศิลปากร (ปัจจุบันคือวิทยาลัยช่างศิลป์ แต่เดิมคือ โรงเรียนเตรียมมหาวิทยาลัยศิลปากร) รวมถึง
สอนวิชาปั้นให้กับโรงเรียนวชิราวุธวิทยาลัยและโรงเรียนขัดติยานีผดุง จนสุดท้ายสอนที่คณะ
มัณฑนศิลป์ มหาวิทยาลัยศิลปากร  เขาถูกยกย่องจากนักวิจารณ์ศิลปะรุ่นหลังว่า เป็นอีกคนหนึ่งที่
สืบทอดแนวคิดและแนวปฏิบัติของศิลปะหลักวิชาไว้อย่างชัดเจน108 ขณะที่ ชิต เหรียญประชา แม้

                                                   
106อ้างจากบันทึกของสมโภช  อุปอินทร์ ใน, นิพนธ์ ข าวิไล (บรรณาธิการ), อาจารย์ศิลป์กับลูกศิษย์, 

หน้า 336. 

107สิทธิเดช แสงหิรัญ เสียชีวิตในวันที่ 19 มิถุนายน พ.ศ.2500 ด้วยวัยเพียง 41 ปี ด้วยโรคมาเลเรีย
เรื้อรังหลังจากนั้นในวันท่ี 23 สิงหาคม ปีเดียวกัน แสวง สงฆ์มั่งมี เสียชีวิตด้วยวัยเพียง 39 ปีเท่านั้น. 

108 เขาถูกยกย่องจากนักวิจารณ์ศิลปะรุ่นหลังไว้ว่า “ไพฑูรย์ แสดงให้เห็นถึงการเริ่มต้นของศิลปะ
สมัยใหม่ของเราซึ่งเป็นการศึกษาที่ถูกต้องตามอะคาเดมิคทุกประการ รูปสัตว์ทุกรูปบอกถึงกล้ามเนื้อ สัดส่วน 
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จะไม่ได้จบการศึกษาจากมหาวิทยาลัยศิลปากร แต่ชิตคือผู้ประกอบธุรกิจพาณิชย์ศิลป์ที่ให้ความ
นับถือศิลป พีระศรี อย่างมาก ชิตพบศิลป พีระศรีครั้งแรกที่นิทรรศการศิลปะ ณ สถาบันวัฒนธรรม
ญี่ปุ่นใน พ.ศ. 2485-2486 ต่อมาในช่วงที่มหาวิทยาลัยศิลปากรเริ่มจัดการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ ชิตเชื้อเชิญให้ศิลปและลูกศิษย์มาเยี่ยมชมสตูดิโอของเขาและภายหลังใน พ.ศ. 2493 เขา
ยังเป็นผู้ก่อต้ัง “จิตรกรและปฏิมากรสมาคม” (Society of Painters and Sculptors) เพื่อส่งเสริม
ศิลปะของไทย ดังจะกล่าวถึงสมาคมนี้ข้างหน้า อาจกล่าวได้ว่า ศิลปินชั้นเยี่ยม 5 คน ที่ได้รับ
ต าแหน่งใน พ.ศ. 2496 ล้วนแต่เป็นผู้ที่ใกล้ชิดกับแนวคิดและเจตนารมณ์ทั้งในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติและทางศิลปะของศิลป พีระศรี ทั้งสิ้น  

การมีศิลปินผู้ท างานใกล้ชิดกับศิลป พีระศรี ได้รับต าแหน่งเป็นศิลปินชั้นเยี่ยมในปี
เดียวกันถึง 5 คน ยังท าให้ผู้ศึกษาวิเคราะห์เพิ่มเติมอีกว่า เนื่องจากคณะกรรมการด าเนินงาน
รวมถึงคณะกรรมการตัดสินผลงานในช่วงแรกนั้น ประกอบด้วย อธิบดีกรมศิลปากร ชนชั้นน าที่รัก
ในงานศิลปะ ศิลป พีระศรีและโมเน่ต์ ซาโตมิ เป็นหลัก ซึ่งทั้งสองเป็นผู้สอนศิลปะในสถาบัน 
อย่างไรก็ตาม คณะกรรมการที่จบการศึกษาจากสถาบันอุดมศึกษาทางศิลปะโดยตรงหรือได้รับ
การยกย่องยอมรับจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยังมีน้อยมาก  อธิบดีกรมศิลปากรที่เข้ามาเป็น
กรรมการร่วมนั้นก็เป็นโดยต าแหน่ง  เมื่อถึงเวลาก็จ าต้องผลัดเปลี่ยนวาระเป็นผู้อ่ืน  ขณะที่ชนชั้น
น าก็ผ่านการศึกษาในแบบนอกระบบและยังมีความไม่แน่นอน  เพราะแต่ละคนเข้ามามีส่วนร่วมใน
ฐานะของจิตรกรสมัครเล่นและผู้รักงานศิลปะเท่านั้น  เมื่อถึงวันหนึ่งซึ่งวัยได้ล่วงเลยไปมากอาจมี
ปัญหาด้านสุขภาพหรือภารกิจอ่ืนจนไม่สามารถมาตัดสินผลงานได้  ด้วยเหตุนี้  การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติจึงจ าเป็นต้องตระเตรียมบุคคลที่จะท าหน้าที่กรรมการตัดสินที่ได้รับการยอมรับ
และสามารถสานต่อแนวคิดและแนวปฏิบัติของศิลป พีระศรี ไว้ในอนาคต  

 สิ่งที่ศิลปินชั้นเยี่ยมทั้ง 11 คน (ไม่นับรวม มีเซียม ยิบอินซอย) มีส่วนคล้ายคลึงกันคือ การ
มีโอกาสเข้าศึกษาในสถาบันทางศิลปะของรัฐ ส่วนใหญ่เริ่มต้ังแต่ระดับเบื้องต้นคือโรงเรียนเพาะ
ช่างหรือโรงเรียนประณีตศิลปกรรมมาจนถึงระดับสูงคือมหาวิทยาลัยศิลปากร ยกเว้นเพียง ชิต 
เหรียญประชา คนเดียวในกลุ่มนี้ที่ ไม่ได้ศึกษาต่อที่มหาวิทยาลั ยศิลปากร การศึกษาใน
สถาบันการศึกษาด้านศิลปะของรัฐเป็นส่วนส าคัญท าให้พวกเขาขยับฐานะหลังจบการศึกษามา
เป็น “ชนชั้นกลาง” ที่มีรายได้จากการประกอบอาชีพรับราชการหรือท าบริษัทห้างร้านเอกชน หลัง
เริ่มมีชื่อเสียงจากการส่งผลงานประกวดและได้รางวัลในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติแล้ว บางคน
                                                                                                                                                  
และรายละเอียดที่ถูกต้องสมบูรณ์ตามความเป็นจริง” อ้างจาก พิษณุ ศุภนิมิตร, “มีอะไรบ้างในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติย้อนหลัง ตอนที่ 1,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีท่ี 26 ฉบับที่ 29 (2523): 37. 
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ยัง ไ ด้ รับทุนไปศึกษาต่อต่างประ เทศด้วย อาทิ  เขียน ยิ้ม ศิริ  ไ ด้รับทุนการ ศึกษาจาก
กระทรวงศึกษาธิการและทุนรัฐบาลอิตาลีให้ไปศึกษาประติมากรรมและประวัติศาสตร์ศิลปะ ณ 
สถาบันศิลปะแห่งกรุงโรม (Academy of Fine Arts of Rome)109  ผู้ได้รับทุนไปศึกษายังสถาบัน
เดียวกนักับเขียน ย้ิมศิริ ต่อมาคือ สวัสด์ิ ตันติสุข ทวี นันทขว้าง เฟื้อ หริพิทักษ์ ชลูด นิ่มเสมอ และ
มานิตย์ ภู่อารีย์ ในกรณีของเฟื้อ ก่อนหน้าจะได้รับทุนไปศึกษาต่อที่ประเทศอิตาลี เขาได้รับ
สนับสนุนทุนจาก ม.ร.ว.ถนอมศักด์ิ กฤดากร ภรรยาของเขาให้เดินทางไปศึกษาด้านจิตรกรรมที่ 
มหาวิทยาลัยวิศวภารตี ศานตินิเกตัน (Visva Bharati Santiniketan University) ประเทศอินเดีย110  

อาจารย์มหาวิทยาลัยศิลปากรจ านวนไม่น้อยยังมีโอกาสได้รับทุนไปศึกษาดูงานยัง
ต่างประเทศด้วย รวมถึงมีบางส่วนได้รับการสนับสนุนจากองค์การยูเนสโกให้เข้าร่วมประชุมศิลปะ
นานาชาติ ตามที่ “จอมพล ป.พิบูลสงคราม ให้ความเห็นชอบและสนับสนุนให้จัดต้ังคณะกรรมการ
แห่งชาติของไทย”111 การประชุมนี้ตอกย้ าถึงบทบาทของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่มิอาจหลีก
พ้นจากความเชื่อมโยงระหว่างศิลปะกับภาพลักษณ์ความเป็นไทย  

มิใช่แต่เฉพาะการท าหน้าที่คณะกรรมการตัดสินผลงานในการประกวดเท่านั้น ศิลปินชั้น
เยี่ยมอย่าง สวัสด์ิ ตันติสุข ต่อมายังได้รับต าแหน่งเป็นผู้บริหารสถาบันการศึกษาที่มีส่วนในการ
วางรากฐานให้แก่ผู้ต้องการจะเข้าศึกษาต่อยังมหาวิทยาลัยศิลปากรด้วย ใน พ.ศ. 2504 สวัสด์ิ
ด ารงต าแหน่งอาจารย์ใหญ่โรงเรียนช่างศิลป์ กรมศิลปากร ซึ่งขณะนั้นมีฐานะเป็นโรงเรียนเตรียม
มหาวิทยาลัยศิลปากร จนกระทั่งโรงเรียนได้ยกฐานะเป็นวิทยาลัยช่างศิลป์ สวัสด์ิได้ด ารงต าแหน่ง
เป็นผู้อ านวยการวิทยาลัยช่างศิลป กรมศิลปากร จนกระทั่งเกษียณอายุราชการ ขณะที่ศิลปินชั้น
เยี่ยมช่วงปลายยุคศิลป พีระศรีอีกคนหนึ่ง คือ ชลูด นิ่มเสมอ หลังได้รับการยกย่องเป็นศิลปินชั้น
เยี่ยมใน พ.ศ. 2502 แล้วนั้น นอกจากเขาจะเป็นกรรมการตัดสินผลงานในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติรวมถึงการประกวดศิลปะอีกหลายเวทีท้ังของภาครัฐและเอกชนเฉกเช่นศิลปินชั้นเยี่ยมคน
อ่ืนแล้ว ชลูดยัง เคยด ารงต าแหน่งคณบดีคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร (พ.ศ. 2519-2523) อีกด้วย  

                                                   
109 สมพร รอดบุญ, ชีวิตและงานของอาจารย์เขียน ยิ้มศิริ, หน้า 16.  
110 ดูเพิ่มเติมชีวิตการศึกษา ชีวิตรัก และการท างานศิลปะของ เฟื้อ หริพิทักษ์ ได้จากนักเขียนหลายคน

ใน , เฟื้อ หริพิทักษ์ จิตรกรเอกของไทย (กรุงเทพฯ: มูลนิธิเสฐียรโกเศศ- นาคะประทีป, 2553).  
111 อ านาจ เย็นสบาย, อิทธิพลของศิลปกรรมตะวันตกที่มีต่อศิลปกรรมไทย ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2492 – พ.ศ. 

2522, หน้า 173.  
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ศิลปินชั้นเยี่ยมจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี หลายคนสร้างผลงาน
สอดคล้องกับเจตนารมณ์ในการวางรากฐานศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยของศิลป พีระศรี 
กล่าวคือ การสร้างภาพตัวแทนที่สมดุลย์ระหว่างสิ่ง “เก่า” และ “ใหม่” อันหมายถึงการสร้างงาน
ศิลปะที่แสดงความก้าวหน้าผ่านรูปแบบที่รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกโดยไม่ละทิ้ง
เนื้อหาหรือการแสดงเอกลักษณ์ของความเป็นไทย รวมถึงสร้างภาพตัวแทนของความเป็นไทยที่
แนบอิงอยู่กับวิถีชีวิตสงบเรียบง่ายของคนในชนบทและความผูกพันที่มีต่อพุทธศาสนา ลักษณะ
เช่นนี้ปรากฏชัดเจนมากในผลงานของศิลปินชั้นเยี่ยมยุคนี้ อาทิ เขียน ยิ้มศิริ  สิทธิเดช แสงหิรัญ 
ชิต เหรียญประชา ประสงค์ ปัทมานุช  ชลูด นิ่มเสมอ  และมานิตย์ ภู่อารีย์ 

ขณะเดียวกันศิลปินชั้นเยี่ยมบางคนอย่าง เฟื้อ หริพิทักษ์ แม้จะสร้างงานจิตรกรรมโดย
ได้รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกอย่างชัดเจน แต่อีกด้านหนึ่ง เฟื้อแสดงตนให้สังคม
เห็นถึงความทุ่มเทของเขาในการศึกษาวิจัยและท างานอนุรักษ์ศิลปะไทยอย่างชัดเจน ความมุ่งมั่น
ในเรื่องนี้ของเฟื้อท าให้กรมศิลปากรสนับสนุนให้เขาท างานจ าลองภาพจิตรกรรมฝาผนังจาก
โบราณสถานและศาสนสถานอีกด้วย ศิลปินชั้นเยี่ยมจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป     
พีระศรี  จึงเป็นกลุ่มที่มีความใกล้ชิดกับศิลป พีระศรี ทั้งในฐานะของอาจารย์กับลูกศิษย์  ในฐานะ
ของศิลปินที่สร้างงานตามเจตนารมณ์ของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ รวมถึงในฐานะผู้สานต่อ
การด าเนินงานและการคัดเลือกตัดสินผลงานศิลปะในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  

ในช่วงต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2510 ศิลปินชั้นเยี่ยมจากยุคศิลป พีระศรี และยุคหลังศิลป    
พีระศรีหลายคนยังได้รับเชิญให้เป็นคณะกรรมการตัดสินผลงานในการประกวดศิลปกรรมของ
เอกชนอย่างต่อเนื่อง ศิลปินชั้นเยี่ยมบางคนเป็นกรรมการตัดสินการประกวดหลายเวทีในปีเดียวกัน 
จนอาจกล่าวได้ว่า มีนัยยะที่แสดงถึงบทบาทต่อการชี้น า ตัดสิน และก าหนดแนวทางของมาตรฐาน
ทางศิลปะในเวทีการประกวดศิลปกรรมอย่างมิอาจปฏิเสธได้ นอกจากนี้ ศิลปินชั้นเยี่ยมหลายคน
ยังได้รับการยกย่องให้เป็น “ศิลปินแห่งชาติ” อีกด้วย อาทิ เฟื้อ หริพิทักษ์ (พ.ศ. 2528) ประสงค์  
ปัทมานุช (พ.ศ. 2529) ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ (พ.ศ. 2529) สวัสด์ิ ตันติสุข (พ.ศ. 2534) ทวี นันท
ขว้าง (พ.ศ. 2534) ชลูด นิ่มเสมอ (พ.ศ.2541) และมานิตย์ ภู่อารีย์ (พ.ศ. 2543)112  

ที่กล่าวมาในที่นี้สะท้อนได้ว่า ศิลปินชั้นเยี่ยมในยุคศิลป พีระศรี ทั้งหมดผูกพันกับ
แนวความคิดและกระบวนการเรียนการสอนของศิลป พีระศรี และมหาวิทยาลัยศิลปากร (รวมถึง 
มีเซียม ยิบอินซอย และชิต เหรียญประชาที่เรียนรู้กับอาจารย์ศิลปแบบนอกระบบด้วย) ส่วนใหญ่

                                                   
112ดูเพิ่มเติมใน มหกรรมกรมศิลปากร ศิลปกรรม 16 ศิลปินชั้นเยี่ยมแห่งชาติ พ.ศ. 2492-2525. 
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ประกอบอาชีพรับราชการพร้อมท างานศิลปะส่วนตัวส่งเข้าประกวด หลายคนได้รับโอกาสให้
เดินทางไปศึกษาหาประสบการณ์เพิ่มเติมทางศิลปะในต่างประเทศ  ทุกคนสั่งสมชื่อเสียงของตน
ผ่านการได้รางวัลใหญ่ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติหลายครั้งจนได้รับการยกย่องเป็นศิลปินชั้น
เยี่ยม สถานะนี้ท าให้หลายคนก้าวเข้ามามีบทบาทเป็นคณะกรรมการตัดสินผลงานในเวทีนี้  ซึ่ง
ส่งผลไม่น้อยให้เกิดการเชื่อมต่อแนวคิดและการวางรากฐานทางศิลปะจากศิลป พีระศรี มาสู่คนรุ่น
ต่อไป  ทั้งยังมิอาจปฏิเสธว่า  สถานะของศิลปินชั้นเยี่ยมได้กลายเป็นตราประทับรับรองพวกเขา
ไปสู่เกยีรติยศชื่อเสียง ความส าเร็จในชีวิตราชการ  ตลอดจนความส าเร็จในการเป็นศิลปิน ที่ส าคัญ 
ศิลปินชั้นเยี่ยมกลายเป็นกลุ่มคนกลุ่มใหม่ที่จะเข้ามามีบทบาทในการสืบทอดแนวคิดและ
รักษาการประกวดศิลปกรรมแห่งชาติของศิลป พีระศรี ต่อไป  อย่างไรก็ตาม การผูกขาดการเป็น
คณะกรรมการตัดสินผลงานของกลุ่มศิลปินชั้นเยี่ยม ตลอดจนชนชั้นน าบางคนได้ก่อให้เกิดกระแส
การวิพากษ์วิจารณ์ โจมต ีและต่อต้านจากคนในวงการศิลปะจ านวนไม่น้อยในช่วงหลังจากสิ้นการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี เป็นต้นมา ดังจะกล่าวถึงในบทต่อไป 
 
4.3 ปัญหาทางเศรษฐกิจของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี 
 

ในช่วงปลายทศวรรษ 2500 น. ณ ปากน้ า นักประวัติศาสตร์ศิลปะคนส าคัญของไทย
วิจารณ์การแสดงศิลปกรรมของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินเมื่อครั้งสมัยสงครามโลกครั้งที่ 2 โดยสรุปว่า 
การแสดงของกลุ่มจักรวรรดิศิลปินผิดเป้าหมายต่อความหมายอันแท้จริงของการแสดงภาพเขียน
ตามแบบอย่างอารยะประเทศทั่วไปกระท ากัน กล่าวคือ กลุ่มจักรวรรดิศิลปินเปิดโอกาสให้ศิลปิน
ส่งผลงานเข้าแสดงโดยไม่มีการประกวดหรือคัดเลือกผลงานเลย รวมถึงยังน างานประเภทพาณิชย์
ศิลป์จ าพวกสื่อโฆษณา บล็อกแม่พิมพ์โฆษณา ภาพประกอบหนังสือ ฯลฯ เข้ามาจัดแสดงด้วยเป็น
จ านวนมาก ในความเห็นของ น .ณ ปากน้ า จึงอาจกล่าวได้ว่า การแสดงศิลปะของกลุ่มจักรวรรดิ
ศิลปินห่างไกลจากความเป็น “ศิลปะบริสุทธิ์ ” ขณะที่เขาเน้นให้ความส าคัญว่า การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ จัดได้ว่า “เป็นการแสดงศิลปะบริสุทธิ์อย่างแท้จริง”113  

ข้อเสนอของ น .ณ ปากน้ าเช่นนี้ส่งผลกระทบให้งานศึกษาทางประวัติศาสตร์ศิลปะที่ผ่าน
มาละเลยการพิจารณาการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ โดยเฉพาะยุคศิลป พีระศรี ในแง่มุมของปัจจัย
ทางเศรษฐกิจเลย  สถานภาพของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมักปรากฏในงานประวัติศาสตร์

                                                   
113 น.ณ.ปากน้ า, “เรื่องของนิทรรศการภาพเขียน,” บันไดเข้าถึงศิลปะ (กรุงเทพฯ: ต้นอ้อ แกรมมี่, 

2540), หน้า 91. 
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ศิลปะสมัยใหม่ของไทยว่าเป็นพื้นที่การแสดงศิลปะบริสุทธิ์หรือเป็นพื้นที่น าเสนอศิลปะตามอุดม
คติ “ศิลปะเพื่อศิลปะ” แต่เมื่อพิจารณาจากหลักฐานชั้นต้นอย่างสูจิบัตรการแสดงหรือเอกสาร
บันทึกการเข้าชมงานกลับพบว่าเวทีนี้มีความเกี่ยวข้องกับปัจจัยทางเศรษฐกิจอยู่พอสมควร 
เช่นเดียวกับปัญหาทางเศรษฐกิจที่เกิดขึ้นกับศิลป พีระศรี เป็นการส่วนตัวในช่วงภาวะเศรษฐกิจยัง
ฝืดเคืองหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ภาวะเช่นนี้ส่งผลให้ค่าครองชีพมีอัตราเพิ่มสูงขึ้น  ขณะที่
เงินเดือนของศิลป พีระศรี จ านวน 900 บาท และค่าเช่าบ้าน 80 บาท ตามสัญญาเดิมไม่สามารถ
จะครองชีพของตนและครอบครัวได้ นอกจากนี้ “ข้าราชการอ่ืนๆ ได้รับการปรับเงินเดือนแล้ว แต่
ท่านเป็นข้าราชการที่มีสัญญา  จึงต้องรับเงินเดือนตามสัญญา…ท่านจึงมีหนังสือร้องเรียนขอ
ความช่วยเหลือจากทางการ”114 เมื่อทางการไม่สามารถปรับเงินเดือนในอัตราที่เหมาะสมได้ ผนวก
กับเป็นช่วงเวลาที่ลูกสองคนของศิลปจะต้องได้รับการศึกษา เขาจึงคิดจะลาเดินทางกลับอิตาลี
จนกว่าทางรัฐบาลจะสามารถปรับเงินเดือนค่าจ้างตามที่เสนอได้จึงจะยินดีที่จะรับราชการต่อไป115  
 ปัญหาความฝืดเคืองของศิลป พีระศรี  ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า หากไม่ได้รับการแก้ไขตามที่
กล่าวมาข้างต้นและอาจารย์ศิลปไม่ได้กลับมาท างานต่อไป  ไม่แน่ว่าการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ที่เพิ่งจะมีการจัดเป็นครั้งแรกและยังไม่ได้แสดงบทบาทใดมากนักอาจชะงักลงไปก็เป็นได้  ในส่วน
นี้ผู้ศึกษาจะอธิบายถึงการอุปถัมภ์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรีของภาคเอกชน  

                                                   
114 ดูรายละเอียดจดหมายร้องเรียนของศิลป พีระศรี และการช่วยเหลือจากกรณีนี้ใน ด ารง วงศ์อุปราช, 

ศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี, หน้า 39-41. 
115 เกี่ยวกับเรื่องนี้ ด ารง วงศ์อุปราช อธิบายว่า “พระวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าภานุพันธ์ยุคล อธิบดีกรม

ศิลปากรจึงทรงเสนอให้จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยหาต าแหน่งจ้างท่านไว้ เพราะมีโครงการที่จะโอนมหาวิทยาลัย
ศิลปากรไปรวมกับจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยอยู่แล้ว ทางจุฬา ฯ ได้สนใจและหาต าแหน่งให้ศาสตราจารย์ศิลป 
จนหาอัตราเงินเดือนได้ 5,800 บาท แต่เมื่อหักภาษีและค่าเช่าบ้านแล้วจะมีเงินเหลือเพียงไม่ถึง 4,000 บาท จึง
ไม่ยอมรับข้อเสนอ หลังพิธีเปิดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 1 คือวันที่ 11 กุมภาพันธุ์ พ.ศ. 2492 ผ่านไป
เพียงไม่กี่วัน ในวันที่ 16 กุมภาพันธุ์ พ.ศ.2492 ศาสตราจารย์ศิลปจึงได้มีหนังสือทูลถึงพระวรวงศ์เธอพระองค์เจ้า
ภานุพันธ์ยุคลว่าเสียใจที่ไม่สามารถรับข้อเสนอที่ให้ไปรับต าแหน่งที่จุฬา ฯ ได้ และทูลยืนยัน “ขอลาพักราชการ 9 
เดือน เริ่มตั้งแต่กลางเดือนเมษายน พ.ศ. 2492 เป็นต้นไป” ในท่ีสุดศาสตราจารย์ศิลปจ าต้องลาราชการเดินทาง
กลับไปประเทศอิตาลี กระทั่งได้รับการช่วยเหลือจากรัฐบาลให้ได้เงินเดือนอัตราใหม่ในฐานะผู้เชี่ยวชาญปีละ 
1,500 ปอนด์ กรมศิลปากรจึงมีหนังสือทาบทามให้กลับมาท างานอีกครั้ง วันที่ 18 มิถุนายน พ.ศ.2492 
ศาสตราจารย์ศิลปจึงท าจดหมายตอบกลับเพื่อมารับราชการใหม่อีกครั้งหลังจากครบก าหนดลาพักราชการตาม
สัญญา, อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 40-41.  
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ตลอดจนปัญหาฝืดเคืองของการจ าหน่ายผลงานศิลปะในเวทีประกวดนี้  ทั้งยังจะอธิบายถึงความ
พยายามผลักดันของศิลป พีระศรี ให้เกิดหอศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยในส่วนนี้ด้วย  
 

4.3.1 3 ปี ที่อุดมด้วยสปอนเซอร์: การอุปถัมภ์ศิลปกรรมแห่งชาติของภาคเอกชน
ใน พ.ศ. 2492-2494  
 
 การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติได้รับการสนับสนุนงบประมาณแผ่นดินส่วนหนึ่งผ่านทางกรม
ศิลปากร แต่ในช่วงต้นทศวรรษ 2490 ความโดดเด่นที่เห็นได้ชัดคือ ภาคธุรกิจเอกชนเริ่มให้ความ
สนใจเข้ามาเป็นผู้สนับสนุน (Sponsorship) โดยลงสื่อโฆษณาประชาสัมพันธ์บริษัทห้างร้านใน  
สูจิบัตรประกอบการแสดง ในที่นี้มีทั้งบริษัทห้างร้านของชาวต่างประเทศและชาวไทย ธุรกิจที่ให้
การสนับสนุนการประกวดครั้งแรกนี้ส่วนใหญ่ยังจ ากัดอยู่ในแวดวงผู้ประกอบการด้านพาณิชย์
ศิลป์116 อาทิ บริษัท เจเนอรัล แอดเวอร์ไทซิง โปรเกรส จ ากัด (General Advertising Progress 
co.) บริษัทผลิตสื่อโฆษณาที่มีส านักงานทั้งในประเทศสหรัฐอเมริกา อังกฤษ และไทย ห้องภาพ
วิจิตรสตูดิโอ โดย มิสเตอร์ ดับยู เตกมิน (Mr. W.Teckmin) ห้องถ่ายภาพนี้ต้ังอยู่บริเวณตลาดน้อย 
กรุงเทพฯ บางกอกแกลเลอรี่ (Bangkok Gallery inc) ผู้จ าหน่ายสินค้าตกแต่งบ้านและของที่ระลึก 
โรงพิมพ์ไทยใหม่ (Thai Mai Printing Press) โรงพิมพ์ไทยเกษม บนถนนเฟื่องนคร มีผู้สนับสนุน
เพียง 2 รายท่ีเป็นสินค้าอุปโภคคือ บริษัท วิทยาคม จ ากัด ผู้จ าหน่ายอุปกรณ์ส านักงาน ผู้จ าหน่าย
ผลิตภัณฑ์สบู่ย่ีห้อ ดิว่า (Diva Soap) การสนับสนุนจากเอกชนจะเพิ่มมากและมีความหลากหลาย
ขึ้นในการประกวดครั้งหลังจากน้ี  

อย่างไรก็ตาม ในช่วง พ.ศ.2492 ผู้สนับสนุนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยังถือว่าน้อยมาก
หากเทียบกับการสนับสนุนของเอกชนที่มีต่อ “การแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน พ.ศ.2492” ซึ่งจัด
ขึ้นต้ังแต่ในสมัยรัชกาลที่ 6 และหยุดลงไปหลังการสวรรคตของพระองค์  มาเริ่มการจัดขึ้นอีกครั้ง
หนึ่งในช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 แต่ยังคงมีวัตถุประสงค์เช่นเดิมคือ เพื่อการสร้าง “เอกราชทาง
ธุรกิจ” อย่างชัดเจน117 ผู้ ศึกษาวิเคราะห์ว่า เนื่องจากการแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียนมี

                                                   
116 สวัสดิ์ ตันติสุข สันนิษฐานในภายหลังว่า “นายซาโตมิซึ่งท างานในด้านการออกแบบโปสเตอร์และ

การพิมพ์ก็คงเป็นอีกผู้หนึ่งที่มีส่วนช่วยหาโฆษณา” อ้างจาก จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล และคณะ, 5 ทศวรรษการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติ, หน้า 25.  

117 ดังข้อความในสมุดที่ระลึกงานแสดงศลิปหัตถกรรมนักเรียน พ.ศ.2492 ตอนหน่ึงที่ว่า “…เป็นงานซึ่ง
ส่งเสริมคตินิยมที่ว่า ไทยท า ไทยใช้ ไทยขาย ไทยซื้อ เป็นงานที่เกี่ยวพันไปถึงการสร้างเอกราชทางเศรษฐกิจ
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วัตถุประสงค์ในลักษณะผู้ผลิตพบผู้ประกอบการโดยตรงและมิใช่เวทีที่เกิดขึ้นใหม่ ทั้งยังน าสินค้า
ศิลปหัตถกรรมมาแสดงและจ าหน่ายให้แก่ประชาชนที่เข้าชมเป็นจ านวนมาก  ภาคเอกชนจึงสนใจ
มาสนับสนุนเพื่อประชาสัมพันธ์สินค้าของตน ต่างจากเวทีใหม่อย่างการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
ซึ่งยังไม่เป็นที่ คุ้นเคยนักของประชาชน  ที่ส าคัญ ในอดีตจนถึงปัจจุบันประเทศไทยไม่ได้มี
วัฒนธรรมหรือความนิยมในการซื้อหาผลงานศิลปะอย่างจิตรกรรมหรือประติมากรรมมาประดับ
ตกแต่งในบ้าน  อาคารส านักงานของบริษัทห้างร้านมากนักจึงเป็นไปได้ยากที่จะมีเอกชนให้การ
สนับสนุนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในจ านวนมาก  

ความเติบโตของเศรษฐกิจช่วงทศวรรษ 2490 นี้เริ่มชัดเจนขึ้น118 เมื่อมีผู้สนับสนุนจ านวน
มากหลั่งไหลกันเข้ามาอุปถัมภ์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 ใน พ.ศ. 2493119 ทั้งนี้
ภาคเอกชนส่วนใหญ่เป็นบริษัทผู้แทนจ าหน่ายสินค้าอุปโภคบริโภค ทั้งราคาแพงและราคาทั่วไป
จากต่างประเทศ บริษัทบางรายการจ าหน่ายสินค้าประเภทเดียวกัน แต่แตกต่างเพียงยี่ห้อ ดังเช่น 
นาฬิกา ที่มีผู้สนับสนุนเป็นตัวแทนจ าหน่ายถึง 3 ยี่ห้อด้วยกัน คือ นาฬิกาโรเล็กซ์ นาฬิกายูนิเวอร์
ซัล เยนีวา และบริษัท ดีทแฮล์ม จ ากัด (Diethelm co.,ltd) ผู้แทนจ าหน่ายนาฬิกาอีเทอร์นา.มาติก 
 

                                                                                                                                                  
ให้แก่ประเทศชาติในอนาคต” ในงานนี้มีภาคเอกชนหรือแม้แต่หน่วยงานภาคราชการบางหน่วยเข้าร่วมลงส่ือ
โฆษณาและลงรายชื่อเป็นผู้สนับสนุนที่บ่งจ านวนเงินชัดเจนรวมถึง 160 ราย ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน สมุดที่
ระลึกงานแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน พ.ศ.2492 (กรุงเทพฯ: กระทรวงธรรมการ, 2492).  

118 ผู้ศึกษาเสนอว่า การสนับสนุนของภาคเอกชนในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและการแสดง
ศิลปหัตถกรรมนักเรียนใน พ.ศ.2492 เป็นหลักฐานที่ชี้ถึงการฟื้นตัวอย่างรวดเร็วของเศรษฐกิจ โดยเฉพาะ
ภาคอุตสาหกรรมที่มีบริษัทห้างร้านเกิดขึ้นจ านวนมากเช่นเดียวกับงานพาณิชย์ศิลป์อย่างการผลิตส่ือโฆษณา
และส่ิงพิมพ์ที่เติบโตคู่กันไป. 

119 การแสดงครั้งนี้ ปรากฏหลักฐานเป็นบันทึกของศิลป พีระศรี ถึงอธิบดีกรมศิลปากรว่า “ศิลปได้ท า
เรือ่งขอยืมเงินจากกรมศลิปากรจ านวน 2,500 บาท เพื่อใช้เป็นค่าประกาศโฆษณาและจัดท าสูจิบัตร โดยก าหนด
ส่งเงินคืนจากเงินรายได้การแสดงงานศิลปกรรมแห่งชาติ…” ดูเพิ่มเติมได้ใน หจช.ศธ.0701.32/8 เรื่องการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2493, หน้า 10. 
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ภาพประกอบ 18 ภาพโฆษณาบางส่วนของบริษัทห้างรา้น 
ผู้สนับสนุนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 พ.ศ. 2493 
ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2493. 

 
ผู้อุปถัมภ์รายอ่ืนในกลุ่มสินค้าอุปโภคยังมีความหลากหลายอย่างมาก ต้ังแต่บริษัทไม้ขีด

ไฟไปจนถึงบริษัทผลิตรถยนต์เพื่อใช้ในการเกษตรหรือบริษัทท าป่าไม้120 ส่วนด้านธุรกิจน้ ามันใน
ขณะนั้นผู้ที่สนับสนุนคือ บริษัท คาร์ลเท็กซ์ ออย (ประเทศไทย) จ ากัด ในจ านวนนี้ที่น่าสนใจคือ มี
สินค้าที่บริษัท ยิบอินซอย จ ากัด (Yip In Soi Co.,LTD) ของครอบครัวมีเซียม ยิบอินซอย เป็น
ผู้แทนจ าหน่ายหนึ่งรายการ คือ กล้องถ่ายรูปยี่ห้อโรลลี่เฟล็กซ์ (Rolleiflex) รวมถึงมีบริษัท Kian 
Gwan (ประเทศไทย) จ ากัด ผู้จ าหน่ายเครื่องฉายภาพยนตร์ยี่ห้อแอมโปรซาวด์ ซึ่งมีส านักงาน
ต้ังอยู่บนชั้นบนสุดของอาคารยิบอินซอย เป็นผู้สนับสนุนด้วย ประเภทสินค้าบริโภค ประกอบด้วย 

                                                   
120 ผู้สนับสนุนในกลุ่มนี้ อาทิ บริษัท ไม้ขีดไฟไทย จ ากัด (ผู้ผลิตไม้ขีดไฟตราพระยานาค) สายการบิน 

KLM บริษัท ฮอลแลนด์ สยามเทรดดิ้ง จ ากัด (ผู้แทนจ าหน่ายยาสีฟันโปรเดนท์) หลอดไฟยี่ห้อคอนดอร์ บริษัท 
ไทยวา (Thai –Wah) เทรดดิ้ง จ ากัด (ขณะนั้นเป็นผู้น าเข้าเครื่องจักร ผลิตภัณฑ์ท าจากโลหะ และส่งออก 
กระป๋อง ทังสเตน ยาง และไม้สัก) บริษัท เซ้าท์อีสต์เอเชียเทรดดิ้ง (สยาม) จ ากัด (ผู้แทนจ าหน่ายเครื่องติดท้าย
เรือยนต์ยี่ห้อ ซีฮอส ในประเทศไทย) บริษัท อีส เอเชียติค คอมพานี จ ากัด (  The East Asiatic Company., ltd) 
บริษัท ป่าไม้ ล่ าซ า จ ากัด บริษัท รอตเตอร์ดาม เทรดดิ้ง จ ากัด (ผู้จ าหน่ายฟิล์มถ่ายภาพยนตร์ยี่ห้อ Gevaert) 
บริษัท เกอร์สัน แอนด์ ซัน จ ากัด (ผู้แทนจ าหน่ายตู้เหล็กและอุปกรณ์ส านักงานยี่ห้อ แซนกี้และเชลดอน) บริษัท 
นาครพานิช จ ากัด (ผู้แทนจ าหน่ายรถยนต์ยี่ห้อ Dodge บริษัท บริษัทยนตรภัณฑ์ จ ากัด (ผู้แทนจ าหน่ายสินค้า
ของบริษัท อินเตอร์เนชันแนล ฮาเวสเตอร์ อเมริกา ผู้จ าหน่ายเครื่องมือกสิกรรมและอุตสาหกรรมทุกชนิด) บริษัท 
คริสเตียนิ และ นีลเสน ประเทศไทย (บริษัทผู้รับเหมาก่อสร้าง)  ดูเพิ่มเติมได้ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติครั้งที่ 2 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2493), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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เบียร์ยี่ห้อ Carlsberg ห้างเบอร์ลี่ยุคเกอร์ แอนด์โก ผู้แทนจ าหน่ายยารักษาไข้มาลาเรียยี่ห้อเรโซซิน 
(Resochin) และ สุราต่างประเทศยี่ห้อกอร์ดอน  

การมีผู้สนับสนุนจ านวนมากส่วนหนึ่งอาจเป็นเพราะการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งแรก
ได้รับความส าเร็จพอสมควร ดังที่ โมเนต์ ซาโตมิ บันทึกไว้ในสูจิบัตรการแสดงครั้งที่ 2 เป็น
ภาษาอังกฤษถอดความได้ว่า “ขณะนี้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 เปิดแสดงแล้วและคงจะ
ประสบความส าเร็จอย่างมากด่ังเช่นการแสดงเมื่อปีที่แล้ว”121 เช่นเดียวกับที่ ชลูด นิ่มเสมอ กล่าว
ว่า “การแสดงครั้งแรกนี้ประชาชนให้การต้อนรับอย่างดียิ่ง ทั้งชาวไทยและชาวต่างประเทศเข้าชม
กันอย่างเนืองแน่นทุกวันตลอดการแสดง”122 ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า การแสดงศิลปกรรมลักษณะนี้
ย่อมเป็นที่คุ้นเคยของชาวต่างประเทศอยู่พอสมควร จึงไม่น่าแปลกนักเมื่อการแสดงครั้งแรกได้รับ
ความสนใจจากผู้ชม การแสดงครั้งที่ 2 จึงอาจกลายเป็นที่หมายตาของนายทุนต่างชาติต่อการ
ขยายพื้นที่ประชาสัมพันธ์บริษัทห้างร้านของตน  

เมื่อพิจารณาสินค้าที่บริษัทผู้แทนจ าหน่ายต่างๆ มาให้การสนับสนุน ส่วนใหญ่ล้วนแต่เป็น
สินค้าที่ตอบสนองการใช้ชีวิตของคนชั้นกลางและคนชั้นสูงในเมืองหลวง อาทิ เครื่องประดับราคา
แพงอย่าง นาฬิกาโรเล็กซ์ รถยนต์ สายการบิน บริษัทน้ ามันต่างชาติ ฯลฯ เหล่านี้คือสินค้าที่นายทุน
และผู้ชมชาวต่างชาติหรือชาวไทยที่เคยมีประสบการณ์ชมการแสดงศิลปะประจ าปีในต่างประเทศ
อาจจะตระหนักว่า  ไม่น่าจะแปลกแยกหรือขัดแย้งกับวิถีชีวิตของคณะกรรมการส่วนใหญ่ที่ล้วน
แล้วแต่เป็นชนชั้นน า  ส่วนนักศึกษาที่ส่งผลงานเข้าประกวด แม้หลายคนจะมีพื้นฐานมาจากเป็น
ชาวชนบท แต่ก็ได้เข้ามาศึกษาศิลปะในพระนครต้ังแต่วัยหนุ่ม  รับรู้บรรยากาศของกระแสความ
เป็นตะวันตกที่มีบทบาทในวิถีชีวิต ไม่ว่าจะในรูปแบบการเสพความบันเทิง ตลอดจนเนื้อหาและ
รูปแบบทางศิลปะของตะวันตกที่เรียนรู้อยู่ในชั้นเรียน  นักศึกษาบางคนยังเริ่มมีประสบการณ์ทาง
ศิลปะเพิ่มเติมด้วยการเดินทางไปศึกษายังต่างประเทศอีกด้วย ขณะที่ผู้ส่งผลงานเข้าประกวดอีก
ส่วนหนึ่งคือศิลปินสมัครเล่นที่เป็นนักธุรกิจชื่อดังหรือชนชั้นน า ส่วนฟากผู้ชม ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า 
การเปิดแสดงในระยะเวลาเพียงหนึ่งเดือน ผู้ชมส่วนใหญ่จึงน่าจะเป็นชาวตะวันตกและชาวไทยที่
อาศัยอยู่ในกรุงเทพฯ นั่นเอง  

 

                                                   
121 Monet Satomi, “Notes by Compiler,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2, เอกสารไม่

ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
122 ชลูด น่ิมเสมอ, ปาฐกถา ครั้งที่ 8 อาจารย์ศิลป์กับศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย, หน้า 17.  



 
 

 

198 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 3 พ.ศ. 2494 ยังคงมีภาคเอกชนให้การสนับสนุนเช่น
เคย ธุรกิจผู้แทนจ าหน่ายน้ ามัน รถยนต์ บริษัทรับเหมาก่อสร้าง และบริษัทน าเข้าสินค้าอุปโภค 
บริโภคจากต่างประเทศยังยืนพื้นอยู่เช่นเดิม123 อย่างไรก็ตาม การสนับสนุนจากธุรกิจเอกชนอย่าง
คับค่ังนี้กลับหายไปในปีต่อๆ มา การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 4 พ.ศ. 2496 ถึงการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 7 พ.ศ. 2499 ปรากฏว่าในสูจิบัตรการแสดงไม่มีสื่อโฆษณา 
ประชาสัมพันธ์บริษัทห้างร้านเอกชนใดลงเลยแม้แต่ชิ้นเดียว124 ขณะที่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ต้ังแต่ พ.ศ. 2500 จนถึง พ.ศ. 2505 มีภาคเอกชนผู้จ าหน่าย “ผลิตภัณฑ์สี” ส าหรับการวาดภาพ
เท่านั้นที่ให้การสนับสนุน โดยใน พ.ศ. 2500 มีสีชื่อดังยี่ห้อ วินเซอร์ แอนด์ นิวตัน (Windsor and 
Newton) จากประเทศอังกฤษ ซึ่งห้างจินดามณีและห้างโมฮัมมัด เป็นผู้แทนจ าหน่ายในประเทศ
ไทย และสียี่ห้อกริฟฟิน (Griffin) หรือตราสิงโต แต่หลังปี พ.ศ. 2500 เป็นต้นมาก็เหลือเพียงสียี่ห้อ 
วินเซอร์ แอนด์ นิวต้ัน นอกจากนั้นกรมศิลปากรได้ลงโฆษณาหนังสือของกรมบริเวณด้านท้ายของ
สูจิบัตรเท่านั้น ทั้งนี้ต้ังแต่พ.ศ. 2498 – พ.ศ. 2499 การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติได้รับงบประมาณ
สนับสนุนจากรัฐบาล โดยใช้งบของกองสลากกินแบ่งรัฐบาลจ านวน 50,000 บาท ซึ่งน่าจะได้รับ
ต่อเนื่องเช่นนี้ทุกปี จึงอาจเป็นเหตุหนึ่งที่ท าให้ภาคเอกชนหายไปจากการเป็นผู้สนับสนุนงานครั้งนี้.  
 

4.3.2 ติดป้าย…แต่ขายไม่ค่อยออก: ปัญหาการไม่มีผู้นิยมซื้อผลงานในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี 
 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมิได้เกิดขึ้นเพียงเพื่อยกระดับศิลปะของไทยให้มีมาตรฐาน
และเป็นที่ยอมรับในเวทีศิลปะโลกเท่านั้น แต่ยังเกิดขึ้นด้วยเหตุผลที่ไม่แตกต่างมากนักกับการ
แสดงนิทรรศการของกลุ่มจักรวรรดิศิลปิน กล่าวคือ เพื่อยกระดับให้อาชีพศิลปินเป็นที่ยอมรับและ

                                                   
123 ในปีนี้ สายการบิน KLM ไม่ได้เป็นผู้สนับสนุนเพียงล าพังอีกต่อไป เพราะใน พ.ศ.2494 สายการบิน 

S.A.S. (Scandinavian Airlines System) เข้ามาร่วมด้วย เช่นเดียวกับ บริษัทน้ ามัน คาร์ลเท็กซ์ จ ากัด ที่ถูก
ประกบคู่ด้วย บริษัท เชลล์ ที่เริ่มมาให้การสนับสนุนวงการศิลปะในปีนี้ ส่วนที่เหลือ อาทิ ผ้านีโลตราสิงโต จาก
สวิส นาฬิกา มอเตอร์ไซค์ยี่ห้อ PUCH กล้องยี่ห้อ Leika และที่ส าคัญหนึ่งในสินค้าหลายรายการ ยังมี “เบียร์ตรา
แหม่ม” เบียร์จากเยอรมันที่มี บริษัท ยิบอินซอย จ ากัด เป็นตัวแทนจ าหน่ายในประเทศไทยอีกด้วย, ดูเพิ่มเติมได้
ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 3 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2494), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  

124 ที่ต้องกล่าวถึงในที่นี้คือ เฉพาะการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 5 ได้รับการสนับสนุนพิเศษจาก 
จอมพล ป. พิบูลสงคราม ซึ่งได้ “อนุมตัิเงินการกุศลวันเกิดของท่านจ านวน 14,000 บาท เพื่อใช้จัดแสดงงานครั้ง
นี”้ อ้างจาก จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ,  หน้า 25. 
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สามารถเลี้ยงชีพได้ด้วยการจ าหน่ายผลงานของตน ดังที่ ศิลป พีระศรี เขียนในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติครั้งที่ 2 พ.ศ. 2493 ตอนหนึ่งว่า “ศิลปินเหล่านี้ต่างท างานที่ยากล าบาก ยอมแบกเอา
ความเสียสละไม่เห็นแก่ตนอย่างหนักไว้ก็เพื่อวัฒนธรรมแห่งชาติของเรานั่นเอง”125 ข้อเขียนชิ้น
เดียวกันนี้ยังกล่าวถึงปัญหาทางเศรษฐกิจของอาชีพศิลปินอย่างชัดเจนว่า “ศิลปินต้องใช้เวลาใช้
เงินสร้างเป็นรูปปฏิมากรรมหรือรูปวิจิตรกรรมขึ้นแล้วน าออกแสดงและได้รับวาจาสนับสนุนกระตุ้น
น้ าใจมากมาย แต่รูปที่สร้างขึ้นก็ยังอยู่ เพราะขายไม่ได้ จริงอยู่วาจาอันไพเราะที่กล่าวปลอบใจ 
อาจท าให้ศิลปินมีจิตต์ใจดีขึ้นไม่น้อย แต่ถ้าต้องการจะอุดหนุนจุนเจือศิลปะของเรา จ าเป็นจะต้อง
ให้ศิลปินของเราได้รับความเห็นใจจากราชการและเอกชน ด้วยการให้ผลในทางที่จะเป็นประโยชน์
แก่ศิลปินได้อย่างเห็นง่ายๆ…”126 ซึ่งในที่นี้ก็คือ การซื้อผลงานของศิลปินนั่นเอง การขายรูปไม่ได้
ของศิลปินขณะนั้นน่าจะเป็นปัญหามาก เพราะแม้แต่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ผู้วิจารณ์การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 อย่างรุนแรงว่าห่างไกลจากความเป็นไทย ลงท้ายยังแนะน าให้
ประชาชนช่วยกันสนับสนุนศิลปินด้วยการซื้อผลงาน โดยกล่าวว่า “เพราะศิลปินก็ต้องกินต้องใช้
อย่างคนธรรมดาเรานี่เอง”127  

ความต้องการแรงสนับสนุนเพื่อซื้อผลงานศิลปะในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติของคณะ
ผู้จัดถึงขนาดว่า ต้ังแต่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 5 พ.ศ. 2497 – การแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติครั้งที่ 8 พ.ศ. 2500 มีการ “ใส่ราคา” ของผลงานที่ส่งเข้าประกวดและได้รับคัดเลือกให้ร่วม
แสดงเกือบทุกชิ้น ยกเว้นไว้แต่ผลงานศิลปะของเด็กเท่านั้น ราคาผลงานที่สูงสุดไม่เกิน 9,800 บาท 
ซึ่งราคานี้มาจากประติมากรรมชื่อ “คลื่น” ของ ช าเรือง วิเชียรเขตต์ ที่ร่วมในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติครั้งที่ 8 พ.ศ. 2500 ราคานอกจากนั้นลดหลั่นตามกันมา โดยส่วนใหญ่จะอยู่ที่หลักพัน
และหลักร้อยซึ่งถือเป็นราคาที่ค่อนข้างสูงแล้วในทศวรรษ 2490  

อย่างไรก็ตาม แม้จะมีการแจ้งราคาผลงานอย่างชัดเจน แต่ดูเหมือนสิ่งที่ศิลป พีระศรี
ต้องการให้เกิดขึ้นคือ การที่มีผู้สนใจไม่ว่าจะเป็นบุคคลหรือหน่วยงานของรัฐและเอกชนซื้อผลงาน
ศิลปะไปประดับตกแต่งให้เกิดความงามจะไม่เป็นผล ข้อเขียนของเขาในสูจิบัตรการแสดง 
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 7 พ.ศ. 2499 เริ่มต้นกล่าวถึงความหวังว่าการจัดการแสดงศิลปกรรม

                                                   
125 ศิลป พีระศรี, “การประจักษ์แห่งศลิป,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 2 (กรุงเทพฯ: กรม

ศิลปากร, 2493), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
126 เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์ 
127 คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว., “คอลัมน์เก็บเล็กผสมน้อย,” สยามรัฐรอบปี 2493 ฉบับพิเศษรอบปีแรก, 

สละ ลิขิตกุล, บรรณาธิการ (กรุงเทพฯ: สยามรัฐ, 2493), หน้า 124.  
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แห่งชาตินี้จะก่อให้เกิดความเข้าใจและความนิยมศิลปะสมัยใหม่ในปัจจุบันของประชาชน ต่อมา
ยังกล่าวอธิบายถึงประโยชน์ที่คนจะได้รับจากการสนับสนุนศิลปะด้วยการ “น าไปประดับตกแต่ง
อาคารบ้านเรือนของเอกชน หรือสถานที่ราชการ อาคารของรัฐ”128 ส่วนส าคัญคือ การเปิดเผยของ
ศิลป พีระศรี ว่า แม้คนหนุ่มสาวและเยาวชนจะสนใจและเข้าถึงงานศิลปะสมัยปัจจุบันเพียงไร แต่
นอกจากชื่นชมแล้ว “คนหนุ่มเหล่านี้ยังไม่มีทางจะสนับสนุนอุ้มชูศิลปินของเราอย่างจริงจังได้ โชค
ดีในความช่วยเหลือศิลปินจึงยังมิได้บังเกิดผล”129  

ความปรารถนาศิลป พีระศรี ลงท้ายด้วยการเรียกร้องความช่วยเหลือจาก “ชนชั้นสูง” ผู้มี
ทรัพย์เป็นส าคัญ ดังที่ว่า “เราปรารถนาอย่างยิ่งที่จะได้รับความกรุณาและช่วยเหลือจากชนชั้นสูง
ด้วย เพราะโดยปกติเราใช้เงินให้หมดไปเพื่อความสนุกสนานได้ หากเราจะใช้เงินสักสองสามร้อย
หรือสองสามพันบาทในปีหนึ่งเพื่อตกแต่งอาคารบ้านเรือนของเราให้สวยงามด้วยศิลปแล้ว  อย่าง
น้อยที่สุดแขกที่มาเยี่ยมจะได้ทราบถึงรสนิยมอันดีและสูงซึ่งเรามีต่อศิลปนั้นด้วย”130 ข้อเขียนชิ้นนี้
สะท้อนถึงบรรยากาศการเคลื่อนไหวทางเศรษฐกิจในหมู่ชนชั้นสูงช่วงปลายทศวรรษ 2490 ได้เป็น
อย่างดีว่ากระแสความนิยมสินค้าหรือการเสพรับความบันเทิงจากวัฒนธรรมตะวันตกได้แพร่หลาย
ในหมู่ชนชั้นสูงและรวมถึงชนชั้นกลางในกรุงเทพฯ อย่างมาก  เบื้องต้นหากพิจารณาจากบริษัท
ห้างร้านผู้แทนจ าหน่ายสินค้าน าเข้าจากต่างประเทศที่ร่วมอุปถัมภ์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ในช่วง 3 ปี แรก จะเห็นว่าส่วนใหญ่ล้วนแต่เป็นสินค้าราคาสูงและนิยมในหมู่ชนชั้นสูงผู้มีก าลังซื้อ
ไม่น้อยเลยทีเดียว  ข้อเขียนน้ียังสะท้อนว่า การซื้องานศิลปะมาสะสมหรือประดับตกแต่งอาคาร 
บ้านเรือน และบริษัทของเอกชนนั้นยังไม่เป็นท่ีนิยมเช่นเดียวกับหน่วยงานของราชการ  

รางวัล ชื่อเสียงหรือสถานะที่ศิลปินบางคนได้รับยกย่องให้เป็น “ศิลปินชั้นเยี่ยม” อันเป็น
เกียรติยศสูงสุดของศิลปินที่จะได้รับจากเวทีนี้  ในบางกรณีมิได้ท าให้การขายผลงานประสบ
ความส าเร็จเสมอไป ดังกรณีของ ทวี นันทขว้าง ศิลปินชั้นเยี่ยมใน พ.ศ. 2499 แม้จะได้รับการ
ยอมรับนับถือจากวงการศิลปะเป็นอย่างมาก “แต่ในทางเศรษฐกิจไม่มีผลเลย อาจารย์ทวีต้อง
เขียนภาพประกอบเรื่องไปลงในนิตยสารเป็นครั้งคราวเพื่อหารายได้ยังชีพเพื่อครอบครัว”131 ชีวิต

                                                   
128 ศิลป พีระศรี, “ศิลป,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 7 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2499), 

เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
129 เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์  
130 เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์ 
131 ด ารง วงศ์อุปราช, “ครูที่ผมรักและนับถือ,” อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ นายทวี นันทขว้าง 

ท.ช. (กรุงเทพฯ: อมรินทร์พริ้นติ้ง, 2535), หน้า 108.  



 
 

 

201 

ศิลปินของทวีสะท้อนได้ว่า อาชีพศิลปินอิสระที่ท างานศิลปะเต็มเวลานั้นยากที่จะสามารถเลี้ยงชีพ
อยู่ได้ ทางออกที่จะท าให้ศิลปินได้ท างานอย่างต่อเนื่องและเลี้ยงชีพได้ด้วยคือ การรับราชการใน
ต าแหน่งอาจารย์สอนหรือประกอบอาชีพในเชิงพาณิชย์ศิลป์  

นอกจากความพยายามให้หน่วยงานราชการและเอกชนสนับสนุนศิลปินด้วยการซื้อ
ผลงานแล้ว ต่อมาศิลป พีระศรี ยังกระตุ้นให้ภาครัฐเห็นความส าคัญของการมี “หอศิลปสมัยใหม่” 
ผ่านข้อเขียนชื่อ “Is Art Necessary” (ศิลปเป็นสิ่งจ าเป็นหรือ ?, แปลโดย เขียน ยิ้มศิริ) ใน พ.ศ. 
2501 ข้อเขียนดังกล่าวพรรณนาถึงความสนใจของผู้เข้าชมการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในทุกปีที่
ผ่านมาว่า “ได้มีผู้มาชมเป็นจ านวนพันๆ ทุกๆ วันอาทิตย์มีประชาชนจ านวนมากพากันไปยัง
พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ ไปชมความงามที่เขากระหายใคร่เห็น ไฉนเล่าจึงจะไม่สร้างอาคารถาวร
หรือหอศิลปสมัยใหม่ขึ้นไว้เพื่อแสดงงานศิลปให้ประชาชนได้ชมกันบ้าง”132 การสนับสนุนศิลปิน
ด้วยการซื้อผลงานและสร้างหอศิลปสมัยใหม่ไว้เพื่อแสดงงานส าหรับศิลป พีระศรี เป็นเรื่องที่
สัมพันธ์กัน เนื่องจากหากมีหอศิลป์แล้วจะบังเกิดผลเป็นการ “กระตุ้นเตือนศิลปินไทยให้มีก าลังใจ
สร้างงานศิลปให้ดียิ่งขึ้น”133 ถือว่าเป็นการสร้างความเติบโตอย่างยั่งยืนให้กับวงการศิลปะไทยใน
อันที่ศิลปินจะสามารถกลายเป็นอาชีพได้เช่นเดียวกับอาชีพอ่ืน  

การเรียกร้องหน่วยงานราชการและกลุ่มชนชั้นสูงให้ช่วยซื้อผลงานยังคงปรากฏในข้อเขียน
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 10 พ.ศ. 2502 ศิลป พีระศรี กล่าวว่า “สิ่งที่น่าเศร้าใจในเรื่อง
ศิลปปัจจุบันนี้ก็คือ ศิลปกรรมเกือบทั้งสิ้นที่จัดแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 9 ครั้งที่แล้วๆ มา…ไม่มี
เลยสักชิ้นเดียวที่ทางราชการได้ซื้อไปติดต้ังตามสถานที่ราชการ งานศิลปกรรมแต่ละชิ้นซึ่งท าขึ้นใน
ระยะ 9 ปีที่แล้วมา จึงสูญหายกระจัดกระจายไปสิ้น”134 ประเด็นส าคัญในข้อเขียนนี้คือการน าเรื่อง 
“ความเป็นไทย” มาเชื่อมโยงกับเรื่องการสนับสนุนศิลปะในทางเศรษฐกิจอย่างชัดเจน  เมื่อศิลป    
พีระศรี วิพากษ์ว่า ประเทศไทยยังปล่อยให้ศิลปะเป็นไปตามยถากรรมและมัวแต่หลงอยู่กับสิ่ง
ใหม่ๆ ที่มี อาท ิรถยนต์ โทรทัศน ์เครื่องบิน แต่เขามองว่า “สิ่งเหล่านี้มิได้เป็นเครื่องส าแดงถึงความ
มีวัฒนธรรมของไทยเลย สิ่งซึ่งเป็นเครื่องแสดงวัฒนธรรมนั้นก็คือการแสดงออกซึ่งความรู้สึก
ทางด้านจิตใจและพุทธิปัญญา”135  ในที่นี้กล่าวได้ว่า ภาพตัวแทนความรู้สึกทางด้านจิตใจและ

                                                   
132 ศิลป พีระศรี, “ศิลป เป็นส่ิงจ าเป็นหรือ?,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 9,  หน้า 5. 
133 เรื่องเดียวกัน, หน้า 5.  
134 ศิลป พีระศรี, “วัฒนธรรม และ ศิลป,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 10 , หน้า 5.  
135 เรื่องเดียวกัน, หน้า 5. 
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พุทธิปัญญาส าหรับศิลป พีระศรี ก็คือ ผลงานศิลปะจ านวนมากในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่
สะท้อนภาพของความเป็นไทยเนื่องจากสร้างขึ้นมาโดยศิลปินชาวไทยนั่นเอง 

ถึงกระนั้น อาจเป็นเพราะข้อเขียนชิ้นนี้ที่เปิดเผยถึงปัญหาการขายผลงานไม่ค่อยได้อย่าง
ตรงไปตรงมาและเรียกร้องการสนับสนุนจากผู้มีทรัพย์ จึงปรากฏหลักฐานว่า ในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 10 มียอดการจองผลงานที่จัดแสดงจ านวนไม่น้อยเลยทีเดียว ผู้สั่งจอง
ส่วนใหญ่เป็นชาวต่างประเทศ ข้าราชการ นักธุรกิจ  แม้แต่ศิลป พีระศรี ก็เป็นหนึ่งในผู้จองผลงาน
ครั้งนี้ด้วย เฉพาะในวันที่ 15 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2502 มีหลักฐานที่ ธนิต อยู่โพธิ์ อธิบดีกรมศิลปากร
บันทึกไว้ว่า 

…มีผู้เข้าชม 760 คน ในจ านวนผู้เข้าชมในวันนั้นมีท่าน เอ.เอส.ซี. อดัมส์ (A.S.C. Adams) ที่ปรึกษา
เอกอัครราชฑูตอังกฤษได้จองซื้อภาพเขียนหมายเลข 70 ชื่อ “ชายหาด” ของนายธวัชชัย ศิริทรัพย์, 
ภาพหมายเลข 11 ชื่อ “ภาพนิ่ง” กับหมายเลข 14 ชื่อ “ฤดูฝน” ของ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ มิสซิส เอ.    
ฟ็อกซ์ (A. Fox) แห่งอีคาเฟ่ จองภาพหมายเลข 112 ชื่อ “เฝ้าลูก” ของนายประหยัด พงษ์ด า มิสแพ็ต 
ฟอร์ไดซ์ จองซื้อภาพหมายเลข 108 ชื่อ “อ้ายห้อย” ของนายประหยัด พงษ์ด า, มิสอุลล่า โอลิน ซื้อภาพ
หมายเลข 102 ชื่อภาพ “ไก่” ของนายมาโนช กงกะนันทน์, มิสเตอร์ไมเกิล คุ๊ก ซื้อภาพหมายเลข 8 ชื่อ 
“แม่ค้าปลา” ของนายชลูด นิ่มเสมอ กับ มิสเตอร์ยอร์ช ซูร์นาส ซื้อภาพหมายเลข 101 ชื่อ “กบ” ของ

นายมานิตย์ ภู่อารีย์…136  
 

สังเกตได้ว่า ชาวต่างประเทศให้ความสนใจทั้งเข้าชมและซื้อผลงานในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ โดยเฉพาะในครั้งที่ 10 มีชาวต่างประเทศจ านวนหนึ่งสนใจจองซื้อภาพอย่างคับค่ัง137 
นอกจากชาวต่างประเทศแล้ว ชาวไทยที่ซื้อภาพในครั้งนี้ยังปรากฏหลักฐานว่า มีเซียม ยิบอินซอย 
ได้ซื้อภาพของ เฟื้อ หริพิทักษ์ จ านวน 3 ภาพ ราคาภาพละ 800 บาท เช่นเดียวกับศิลป พีระศรีและ

                                                   
136 หจช.ศธ. 0701.32 / 46 เรื่อง เชิญไปร่วมพิธีเปิดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 10 ลงวันที่ 19 

กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2502, หน้า 27. 
137 ในหลักฐานชุดเดียวกันนี้ยังปรากฏว่าชาวต่างประเทศจองซื้อภาพอีกหลายชิ้น อาทิ Mr. V.A. Avilla 

ท างานที่ส านักงานใหญ่ธนาคารกรุงเทพ จองภาพของ ด ารง วงศ์อุปราช เลิศ พ่วงพระเดช และมาโนช กงกะ
นันทน์ ขณะที่ Mr.Herbert B. Smith จองภาพของทวี รัชนีกร เช่นเดียวกับ Mrs.Raymond White ที่จองภาพของ
ชลูด น่ิมเสมอ และผู้อุปถัมภ์ท่ีส าคัญอีกผู้หนึ่งขณะนั้น คือ บาทหลวง “เรซ์ ซี. ดาวน์” (Ray Cloyd Downs) แห่ง
ส านักกลางนักเรียนคริสเตียน ได้จองภาพของสมศิลป พจนานนท์ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ และนิพนธ์ ผลิตะโกมล 
ด้วย อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 11.  
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นายไมเคิล คุ๊ก (Mr. Michael Cook) ที่จองซื้อภาพของเฟื้อหลายภาพ138 ไม่ต่างจากงานศิลปะไทย
แบบประเพณีที่เป็นที่สนใจของชนชั้นน าและข้าราชการไทยเช่นกัน139 อาจกล่าวได้ว่า การจ าหน่าย
ผลงานจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 10 นี้เริ่มแสดงถึงนิมิตรหมายที่ดีขึ้น แม้จะยังไม่
ปรากฏหน่วยงานของรัฐบาลหน่วยใดจัดสรรค์เงินงบประมาณส่วนหนึ่งมาซื้อผลงานไปตกแต่ง
อาคารสถานที่ตามที่ศิลป พีระศรี มุ่งหมายไว้ก็ตาม140  

ใน พ.ศ. 2504 ปรากฏข้อเขียนชื่อ “Comment on the Twelfth National Art Exhibition” 
หรือ “ข้อคิดเห็นในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 12” ศิลป พีระศรี สะท้อนความรู้สึกที่เต็มไป
ด้วยความหวัง เนื่องจากมีบริษัทห้างร้านของเอกชนเริ่มว่าจ้างศิลปินไทยเข้าไปท างานศิลปะ
ตกแต่งสถานที่หลายแห่ง ซึ่งหากมีการกระท าเช่นนี้อย่างไม่หยุดยั้ง เขาเชื่อว่า “ประเทศไทยก็จะมี
ศิลปินท างานเป็นอิสระเป็นกลุ่มแรกขึ้นมาได้ อันเป็นสิ่งที่จ าเป็นยิ่งส าหรับความเจริญก้าวหน้าของ
ศิลป”141 เขายังได้เสนอแนวทางต่อภาครัฐด้วยว่า “เรายังใคร่ที่จะได้เห็นกระทรวงทบวงกรมต่างๆ 
ได้มีงบประมาณสักก้อนหนึ่ง ส าหรับซื้องานศิลปกรรมไว้ตกแต่งอาคารสถานที่ราชการอีกด้วย 

                                                   
138 เฟื้อ หริพิทักษ์ จ าหน่ายงานได้หลายชิ้นจากการแสดงครั้งนี้ โดยปรากฏว่า “ศาสตราจารย์ศิลป จอง

ภาพชื่อ ในเมือง (800 บาท) ผู้หญิงเปลือย (2,000 บาท) องค์ประกอบ (4,000 บาท) และบ้านชาวประมง (800 
บาท) ส่วนมีเซียมจองภาพชื่อ เงาแดด ปลาทะเล 3 หัว และกระท่อมชาวประมง ราคาภาพละ 800 บาท ขณะที่
นายไมเคิล คุ๊กจองภาพชื่อ Studioditesta (500 บาท) อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 107. 

139 มีหลักฐานแสดงว่า วันท่ี 26 กุมภาพันธุ์ พ.ศ. 2502 มีผู้เข้าชมงานถงึ 536 คน ในวันน้ัน “พระยาวิทูร
ธรรมพิเนตุ จองซื้อหีบบุหรี่ลายรดน้ า ของ ล้อม แก้วมงคล, พระเจ้าวรวงศ์เธอ กรมหมื่นนครสวรรค์ศักดิ์พินิต จอง
ภาพพิมพ์แกะไม้ชื่อ ตะกร้อ ของ มานิตย์ ภู่อารีย์ และภาพพิมพ์แกะไม้ชื่อ “ไก่แจ้” ของ ประหยัด พงษ์ด า ส่วน 
ม.ล.ปิ่น มาลากุล รัฐมนตรีว่าการกระทรวงศึกษาธิการ จองซื้อ ตู้พระธรรมลายรดน้ าขนาดเล็กและหีบบุหรี่ลาย
รดน้ า ของล้อม แก้วมงคล…ขณะที่ในวันที่ 20 กุมภาพันธ์ พล.ต.ต.เนื่อง อาขุบุตร จองพระพุทธรูปแบบสุโขทัย
จ านวน 3 รูป (รูปละ 1,500 บาท)ของ ชูชัย พระขรรค์ชัยไปด้วย” อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 57,107. 

140 แม้จะไม่มีหลักฐานปรากฏว่าหน่วยงานของรัฐซือ้ผลงาน แต่ส าหรบัชาวต่างประเทศ บรรยากาศการ
ซื้อผลงานยังคงเป็นที่สนใจเช่นเดิม ในการแสดงศลิปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป พีระศรี ใน พ.ศ. 2506 ได้ปรากฏ
การรายงานของ “เทพ” (นามปากกา) ในหนังสือพิมพ์ สยามนิกร (ฉบับวันที่ 30 มกราคม พ.ศ. 2506) บางส่วน
ว่า “…ฝรั่งเหล่านี้เป็นแฟนตั้งแต่เช้า พอเปิดประตู หอศิลป ก็ก้าวพรวด ๆ เข้าไปรีบจองภาพเขียนรูปโน้นรูปนี้ราว
กับได้ซื้อทองค าราคาถกู ภายในวันแรกที่เปิดแสดงมีภาพขายได้ 22 ภาพ เป็นเงินถึง 26,850 บาท แหม่มคนหน่ึง
กระหยิ่มยิ้มย่อง เมื่อได้ภาพรางวัลที่หนึ่งด้วยราคาถูกอย่างน่าตกใจเพียง 600 บาท เท่านั้น…” อ้างจาก จิตติมา 
อมรพิเชษฐ์กุล, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ, หน้า 26. 

141 ศิลป พีระศรี, “ข้อคิดเห็นในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 12,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ ครั้งที่ 12 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2504), หน้า 10.  
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เพราะการปฏิบัติดังกล่าวนี้ได้กระท ากันอยู่เป็นปกติในหลายประเทศ และคงจะได้ประโยชน์ไม่
น้อย ถ้าหากจะมีการปฏิบัติท านองนี้ในประเทศไทยบ้าง”142 เช่นเดียวกับหอศิลปะสมัยใหม่ที่ศิลป
พีระศรี กล่าวว่าเป็นสิ่งแรกที่ชาวต่างประเทศถามว่าประเทศไทยมีขึ้นหรือยัง ซึ่งเขาได้แต่เพียงตอบ
ซ้ าๆ เสมอว่า “เสียใจ เสียใจจริง เรายังไม่มีหอศิลปสมัยใหม่”143  

ปัญหาการไม่มีหอศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยขณะนั้นวิเคราะห์ได้ว่า คือปัญหาที่สืบ
เนื่องมาจากการที่ยังไม่มีการเริ่มซื้อผลงานศิลปะเพื่อสะสมของภาครัฐและภาคเอกชนไม่มากก็
น้อย ทั้งนี้ปรากฏค ากล่าวจาก ด ารง วงศ์อุปราช ว่า ใน พ.ศ. 2499 ศิลป พีระศรี คือผู้ริเริ่มด้วยการ
เปิดห้องท างานเล็กๆ ของเขาให้กลายเป็นหอศิลป์ “โดยน ารูปของลูกศิษย์มาติดอย่างไม่เป็น
ทางการและน าออกมาขายเมื่อมีแขกต่างประเทศมาเยี่ยม เพื่อช่วยลูกศิษย์ที่ไม่มีทุนการศึกษา 
และในขณะที่ไม่มีใครนิยมสะสมผลงานศิลปะ ศาสตราจารย์ศิลปยังเป็นคนแรกที่ควักเงินส่วนตัว
ซื้อผลงานศิลปะเอง”144  

แม้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจะไม่สามารถขายผลงานได้มากตามที่ศิลป พีระศรี หวัง 
แต่มิได้หมายความว่า การขายผลงานศิลปะนอกพื้นที่การประกวดจะหยุดนิ่ง เนื่องจากในช่วงต้น
ทศวรรษ 2500 นักศึกษาศิลปะ โดยเฉพาะมหาวิทยาลัยศิลปากรหารายได้พิเศษด้วยการวาดภาพ
และน าไปขายให้แก่ชาวต่างประเทศที่เข้ามาท างานในประเทศไทย โดยมากเป็นกลุ่มฝรั่งที่ท างาน
สถานทูตหรือเป็นครสูอนภาษาอังกฤษในสถาบันภาษา เป็นต้น ประพันธ์ ศรีสุตา กล่าวถึงเรื่องนี้ว่า 
“ด ารง วงศ์อุปราช ถือเป็นคนหนึ่งที่มีพื้นฐานการใช้ภาษาอังกฤษดี เขาสามารถสื่อสารกับฝรั่งได้ มี
ฝรั่งรู้จักด ารงส่วนหนึ่งมาจากชื่อเสียงที่เขาเริ่มได้รับจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ด ารงเป็นคน
หนึ่งที่สามารถขายภาพให้แก่ฝรั่งในราคาที่ค่อนข้างสูงมากในสมัยนั้นคือ รูปละ 150-300 บาท 
ทั้งนี้ภาษาอังกฤษถือเป็นเครื่องมือส าคัญที่นักศึกษาหรือศิลปินขณะนั้นจะใช้ประโยชน์ในการขาย

                                                   
142 มิใช่แต่เฉพาะการจ าหน่ายผลงานเท่านั้น เพราะในขณะที่ศิลปินไทยจ านวนหนึ่งเริ่มมีโอกาสได้

แสดงผลงานในต่างประเทศ ดังในกรณีที่มหาวิทยาลัยศิลปากรส่งผลงานภาพพิมพ์ของศิลปินไทยไปแสดงยัง 
เยอรมนี สหรัฐอเมริกา และญี่ปุ่น แต่ทางมหาวิทยาลัยก็ “ให้ความร่วมมือได้ไม่มากพอ เนื่องจากขาดเงินอุดหนุน
ส าหรับใช้จ่ายในการน้ี ดูเพิ่มเติมได้ใน เรื่องเดียวกัน, หน้า 10.  

143 เรื่องเดียวกัน, หน้า 11.  
144 ด ารง วงศ์อุปราช “การเสวนาเรื่องหอศิลป์ในประเทศไทย : วันพุธที่ 29 พฤษภาคม 2539,” สรุปผล

การเสวนาเรื่อง หอศิลป์ในประเทศไทย : มุมมองต่างๆ (กรุงเทพฯ: ภาควิชาทัศนศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
และฝ่ายวิจัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2539), หน้า 17. 
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งานศิลปะ เพราะกลุ่มผู้ซื้อชาวไทยยังมีน้อยมาก เทียบกับชาวต่างชาติที่มีวัฒนธรรมในการชมงาน
ศิลปะหรือซื้อผลงานศิลปะไปประดับตกแต่งบ้านเรือน”145  

ความหวังของศิลป พีระศรี เรื่องหอศิลปะสมัยใหม่เพื่อสนับสนุนการท างาน การแสดงงาน
หรือการสะสมผลงานของศิลปินเริ่มมีขึ้นจากข้อเขียนชื่อ “ข้อคิดเห็นในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ ครั้งที่ 12” ศิลป พีระศรี เขียนตัดพ้อถึงความไม่สนใจของภาครัฐต่อการสร้างหอศิลปะ
สมัยใหม่ดังที่หยิบยกมาแล้วข้างต้น ใน พ.ศ. 2504 ดร.ป๋วย อ้ึงภากรณ์ ซึ่งขณะนั้นด ารงต าแหน่ง
ผู้ว่าการธนาคารแห่งประเทศไทยและผู้อ านวยการส านักงานเศรษฐกิจการคลังได้อ่านข้อเขียนนี้ 
และได้เดินทางมาพบศิลป พีระศรี ด้วยตนเองและต่อมาได้เชิญไปพบที่ส านักงบประมาณ “เพื่อให้
ความช่วยเหลือด้านงบประมาณกึ่งหนึ่ง อีกกึ่งหนึ่งให้คนในวงการศิลปะรณรงค์ท ากิจกรรมหา
งบประมาณมาสมทบ รวมทั้งวางแผนการสร้างหอศิลปะที่สมบูรณ์แบบขึ้นในประเทศไทยบริเวณ
สนามเสือป่า ซึ่งต่อมาเกิดปัญหาขัดข้อง จึงไม่สามารถสร้างหอศิลปะในบริเวณดังกล่าวได้ 146 แต่
การด าเนินการเริ่มต้นอย่างจริงจังของ ดร.ป๋วย ครั้งนี้ ท าให้ต่อมาได้เกิดหอศิลปะสมัยใหม่ขึ้นด้วย
การสนับสนุนจาก ม.ร.ว.พันธุ์ทิพย์ บริพัตร ดร.ป๋วย อ้ึงภากรณ์ ด ารง วงศ์อุปราช พีระ พัฒนะ พีระ
เดช และบุคลากรในวงการศิลปะอีกจ านวนมากที่ก่อให้เกิดการจัดต้ัง “หอศิลป พีระศรี” ขึ้นที่ซอย
อรรถการประสิทธิ์ ถนนสาธร ต้ังอยู่ในที่ดินของมูลนิธิจุมภฏ – พันธุ์ทิพย์ บริพัตร ทั้งนี้ ดร.ป๋วย อ้ึง
ภากรณ์ ถือเป็นบุคคลที่สนใจวงการศิลปะอย่างมาก เขาคือผู้หนึ่งที่เดินทางมาชมนิทรรศการและ
ซื้อผลงานศิลปะบางส่วนของศิลปินในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติด้วยเงินส่วนตัวเพื่อไปติดต้ัง
ภายในอาคารของธนาคารแห่งประเทศไทยด้วย แม้ในขณะนั้นธนาคารกลางของรัฐบาลแห่งนี้จะ
ไม่ได้มีงบประมาณมาซื้อผลงานศิลปะก็ตาม แต่อาจกล่าวได้ว่า เพราะคุณูปการของ ดร.ป๋วย อ้ึง
ภากรณ์ ธนาคารแห่งประเทศไทยจึงนับได้ว่าเป็นหน่วยงานราชการหน่วยแรกที่มีผลงานศิลปะ
สะสมอย่างชัดเจน  

ปัญหาการจ าหน่ายผลงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี  มิได้มีข้อสรุป
ถึงแนวทางการแก้ปัญหาอย่างเด่นชัดและเป็นรูปธรรม ปัญหานี้จึงสั่งสมไปจนกระทั่งศิลป พีระศรี 
เสียชีวิต และไม่ทันได้เห็นความส าเร็จของการก่อต้ังหอศิลป พีระศรี ใน พ .ศ. 2517 รวมถึงตลาด
การค้างานศิลปะที่เติบโตขึ้นเรื่อยๆ โดยเฉพาะต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2510 เป็นต้นมา ในส่วนถัดไป
จะกล่าวถึงการรวมตัวของภาคเอกชนเพื่อเคลื่อนไหวทางศิลปะและจัดประกวดศิลปกรรมใน

                                                   
145 ประพันธ์ ศรีสุตา, “สัมภาษณ์ 25 มกราคม พ.ศ. 2555. 
146 อ านาจ เย็นสบาย, ศิลปพิจารณ์ (กรุงเทพฯ: ศูนย์ศิลปกรรมแห่งประเทศไทย, 2552), หน้า 229.  
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ทศวรรษ 2490 น่าสนใจที่เวทีการประกวดของเอกชน แสดงให้เห็นถึงความพยายามผสานทั้งงาน
ศิลปะบริสุทธ์และศิลปะเชิงพาณิชย์ได้แสดงร่วมในพื้นที่เดียวกัน 
 
4.4 การแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม: การประกวดศิลปกรรมของเอกชน
กับพื้นที่ของการรอมชอมกันระหว่างศิลปะบริสุทธิ์และศิลปะเชิงพาณิชย์ 
 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติได้กลายเป็นแม่แบบของการประกวดศิลปกรรมในประเทศ
ไทยนับต้ังแต่ทศวรรษ 2490 เป็นต้นมาจนถึงปัจจุบัน หลักฐานที่ยืนยันถึงเรื่องนี้เริ่มปรากฏขึ้น
กลางทศวรรษ 2490 ดังกรณีของ การแสดงศิลปกรรมของ จิตรกร ปฏิมากรสมาคม (Society of 
Painters and Sculptors) ที่จัดขึ้นโดยองค์กรทางศิลปะของภาคเอกชน แม้จะมีผู้คนบางส่วนจาก
ภาครัฐเข้ามาร่วมในสมาคมด้วย แต่ไม่ได้รับการสนับสนุนจากภาครัฐ การจัดงานจึงเป็นการร่วม
ระดมทุนจากภาคเอกชนเพื่อมาใช้จัดกิจกรรมการประกวดครั้งนี้   ถึงกระนั้น แม้การประกวด
ศิลปกรรมนี้จะได้รับอิทธิพลเชิงรูปแบบมาจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ทั้งในเรื่องการจัดต้ัง
คณะกรรมการจัดงาน คณะกรรมการตัดสินผลงาน การก าหนดให้มีเหรียญรางวัลหรือการจัดแสดง
นิทรรศการผลงานหลังการตัดสินผ่านไป  แต่อีกด้านหนึ่ง การประกวดของสมาคมนี้ได้ด าเนินการ
เพิ่มเติมในส่วนที่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมิได้เปิดให้อย่างเต็มที่ นั่นคือ การเปิดพื้นที่ให้กับงาน
ศิลปะกลุ่มงาน “พาณิชย์ศิลป์” (commercial art)147 ซึ่งมิได้มีพื้นที่แสดงนิทรรศการเผยแพร่

                                                   
147ต้องกล่าวว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในช่วงต้นมีการก าหนดให้ประกวดผลงานประเภท 

“ศิลปะประยุกต์” เช่นกัน แต่ศิลป พีระศรี กลับแสดงทัศนะชัดเจนถึงจุดมุ่งหมายของการแสดงในบทความชื่อ 
“วิจารณ์ศิลปกรรมลางชิ้นในงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่กรมศิลปากรเมื่อวันที่ 11 กุมภาพันธ์ ถึงวันที่ 10 
มีนาคม พ.ศ. 2492” ใน นิตยสาร ศิลปากร ฉบับเดือนเมษายน พ.ศ. 2492 ตอนหนึ่งว่า “ไม่ได้มุ่งที่จะแสดง
ศิลปกรรมชนิดที่ผลิตสร้างขึ้นเป็นพาณิชย์ศิลป์เพื่อให้ถูกใจแก่คนทั่วไป แต่เป็นศิลปกรรมชนิดที่ถอดเอาความรู้
อันเกิดจากอารมณ์และปัญญาความคิดของผู้สร้างให้ส าแดงปรากฏออกมา” ทั้งนี้เมื่อพิจารณาผลงานที่ได้
รางวัลประเภท “ศิลปะประยุกต์” กับศิลปะบริสุทธิ์ประเภทอื่นกลับไม่ค่อยต่างกันเท่าใดนัก ในกรณีน้ีศิลป พีระศรี 
น าเอาประติมากรรมที่ได้รางวัลประเภทศิลปะประยุกต์ชื่อ  “โอบอุ้มปทุมมา” ของ ปิยะ ชวนเสถียร มา
เปรียบเทียบกับรูปป้ันของ แสวง สงฆ์มั่งมี ซึ่งทั้งสองเป็นศิลปะแบบ “เหมือนจริง” เช่นกัน แต่ในทัศนะของศิลป พี
ระศรี เห็นว่ารูปของปิยะ ผู้สร้างมุ่งหมายที่จะให้เป็นรูปที่งดงามเจริญตาเจริญใจ เพื่อมีไว้ส าหรับตกแต่งประดับ
เคหสถานบ้านเรือน ขณะที่รูปของแสวงแสดงออกมาอย่างศิลปบริสุทธิ์ (pure art) คือ มุ่งเอาอารมณ์เป็นใหญ่ 
ไม่มีความหมายเพื่อประโยชน์อย่างอื่น  ผู้ศึกษามองว่า การก าหนดนิยามเรื่องความแตกต่างระหว่าง
ศิลปะประยุกต์กับศิลปะบริสุทธิ์ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรีนี้ ค่อนข้างมีปัญหาพอสมควร 
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ผลงานอย่างเป็นทางการหลังจาก “กลุ่มจักรวรรดิศิลปิน” ในช่วงสงครามโลกครั้งที่ 2 ต้องยุติ
บทบาทไป การแสดงนิทรรศการครั้งนี้คือ การประกวดศิลปกรรมนอกเวทีของรัฐที่ภาคเอกชนและ
บุคลากรของรัฐบางส่วนเข้ามาท ากิจกรรมร่วมกันเพื่อส่งเสริมศิลปะในฐานะวัฒนธรรมของชาติ 
ขณะเดียวกัน บทบาทที่เพิ่มขึ้นคือ  ความพยายามสร้างพื้นที่ในลักษณะที่มีการรอมชอมกัน
ระหว่างศิลปะบริสุทธิ์กับพาณิชย์ศิลป์ด้วยการเปิดให้ประกวดศิลปะในประเภทเดียวกันกับการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติและเพิ่มการประกวดงานประเภทพาณิชย์ศิลป์ขึ้น  อีกทั้งยังติดราคา
จ าหน่ายผลงานในการแสดงอย่างชัดเจนดังที่จะกล่าวถึงต่อไป 
 จิตรกร ปฏิมากรสมาคม ก่อต้ังขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2493 โดยการริเริ่มของ ชิต เหรียญประชา 
ประติมากรและเจ้าของร้าน ช .ช่าง บริเวณถนนตะนาว  ผู้แตกต่างจากศิลปินในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติส่วนใหญ่  เนื่องจากชิตไม่ได้ศึกษาที่ โรงเรียนประณีตศิลปกรรมหรือ
มหาวิทยาลัยศิลปากรโดยตรง  ทั้งยังท างานเอกชนมิได้เป็นข้าราชการในต าแหน่งอาจารย์ดังเช่น
ศิลปินชั้นเยี่ยมจ านวนมาก  แต่มีบทบาทอย่างมากต่อแวดวงประติมากรรมในประเทศไทย สมาคม
นี้เริ่มแรกมีกรรมการผู้ก่อต้ังสมาคมจ านวน 6 คน ประกอบด้วย พระยาอนุมานราชธน พ.ท.หลวง
รณสิทธิพิชัย  ศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี  หลวงนฤมิตรเรขการ  เปรื่อง แสงเถกิง  และชิต เหรียญ
ประชา ชิตได้ท าเรื่องขออนุญาตจัดต้ังสมาคมหรือองค์การจาก “สภาวัฒนธรรมแห่งชาติ” ตามเลข
ค าขอที่ 911/2493 และได้รับเลขอนุญาตที่ 3620/2493 เมื่อวันที่ 24 สิงหาคม พ.ศ. 2493 โดยการ
จดทะเบียนขอต้ังสมาคมนี้ ทางสภาวัฒนธรรมแห่งชาติได้ก าหนดให้ผู้ขอจดทะเบียนต้องระบุ
วัตถุประสงค์ของการจัดต้ังสมาคมหรือองค์การด้วย จากเอกสารใบอนุญาตจัดต้ังสมาคมหรือ
องค์การท าให้ทราบว่า ชิตระบุวัตถุประสงค์ของการจัดต้ังสมาคมไว้ 3 ข้อ เพื่อให้จิตรกรและ
ปฏิมากรแห่งประเทศได้มีโอกาส “1. พบปะสนทนาแลกเปลี่ยนความรู้ ความคิดเห็นซึ่งกันและกัน 
2. สมานความสามัคคี 3. ช่วยกันส่งเสริมศิลปของชาติให้เจริญก้าวหน้า ทั้งนี้โดยไม่เกี่ยวข้องกับ
การเมือง”148 สมาคมได้ระบุที่ต้ังของส านักงานคือ ร้าน ช.ช่าง ถนนบ้านตะนาว อ าเภอพระนคร 
จังหวัดพระนคร ที่ชิตเป็นเจ้าของนั่นเอง 

                                                                                                                                                  
เนื่องจากผลงานท้ังสองประเภทนี้เมื่อพิจารณาดูจากหลักฐานแล้วพบว่ามีรูปแบบท่ีไม่แตกต่างกันนัก, ดูเพิ่มเติม
ได้ใน, วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยาม ถึงศิลปะสมัยใหม่  (กรุงเทพฯ: ศูนย์
หนังสือลาดพร้าว, 2548), หน้า 241.  

148 “ใบอนุญาตจัดตั้งสมาคมและองค์การ เลขที่ 3620 / 2493 ของจิตรกร ปฏิมากรสมาคมนี้ ได้ถูก
น ามาตีพิมพ์ใน หนังสือที่ระลึกเนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพนายชิต เหรียญประชา (กรุงเทพฯ: ส านักงาน
คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติและครอบครัวเหรียญประชา, 2537), หน้า 106.  
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สนิท ดิษฐพันธ์ ศิลปินร่วมยุคสมัยกับชิตให้รายละเอียดเพิ่มเติมโดยสรุปได้ว่า จิตรกร 
ปฏิมากรสมาคมไม่เก็บเงินจากสมาชิกเลยเป็นผลท าให้สมาคมนี้อยู่ไม่ยืนยาวเพราะไม่มีเงิน
สนับสนุน แต่เริ่มต้นคุณชิตเป็นผู้หาเงินก่อต้ัง โดยได้จากการจัดการแสดงการกุศลที่ศาลาเฉลิม
ไทย พวกเราใช้ร้านคุณชิตเป็นหลักในการด าเนินงานของสมาคม รวมถึงการพิมพ์ดีด ออกหนังสือ 
เอกสารต่างๆ เนื่องจากไม่เก็บเงินและยังไม่มีโครงการจัดการประกวดที่ใด เพราะต่างคนก็มีงาน
มากมาย การประชุมสมาคมก็มีเพียงไม่กี่ครั้ง149 แม้จะจัดประชุมเพียงไม่กี่ครั้ง แต่สมาคมได้
ด าเนินกิจกรรมที่ส าคัญคือ การจัดนิทรรศการศิลปกรรมของสมาคมครั้งแรกใน พ .ศ. 2493 ณ โรง
ภาพยนตร์แกรนด์ วังบูรพา น่าเสียดายยิ่งว่า หลักฐานจากการแสดงครั้งแรกมิได้หลงเหลือให้ได้
ศึกษาในปัจจุบัน นอกจากนี้ใน พ.ศ. 2495 “ชิตยังได้เชิญ ม.จ.หญิงพิไลยเลขา ดิศกุล มาเป็น
ประธานสมาคมและปีเดียวกันยังเชิญบุคคลส าคัญทางการเมืองอย่างนายควง อภัยวงศ์ อดีต
นายกรัฐมนตรี มาที่ร้าน ช.ช่าง เพื่อให้ศิลปินสมาชิกของสมาคมท าการสเก็ตซ์ภาพและวาดภาพ
ใบหน้าของนายควงอีกด้วย”150 ใน พ.ศ. 2496 สมาคมได้จัดการแสดงศิลปกรรมขึ้นอีกครั้ง ครั้งนี้
ถือเป็นการแสดงครั้งที่ประสบความส าเร็จอย่างมาก หลักฐานชั้นต้นที่อธิบายถึงการแสดงครั้งนี้คือ 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมที่ถือเป็นเอกสารทางประวัติศาสตร์ของวงการศิลปะสมัยใหม่ใน
ประเทศไทยที่หายากในปัจจุบัน 

การแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม ครั้งที่สองจัดขึ้นระหว่างวันที่ 1-15 
ตุลาคม พ.ศ. 2496 ณ ชั้น 2 ของโรงภาพยนตร์แกรนด์ วังบูรพา ถือได้ว่าเป็นการแสดงศิลปะ
สมัยใหม่ของประเทศไทยกลุ่มที่สองที่ภาคเอกชนจัดขึ้นโดยใช้พื้นที่ของโรงภาพยนตร์ที่มีขนาด
ใหญ่มาเป็นสถานที่จัดนิทรรศการ เพราะก่อนหน้านี้ในช่วงกลางทศวรรษ 2480 กลุ่มจักรวรรดิ
ศิลปินเคยใช้ศาลาเฉลิมกรุงเป็นที่จัดแสดงนิทรรศการศิลปะมาครั้งหนึ่งแล้ว วัตถุประสงค์ของการ
จัดแสดงนอกจากจะสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของการจัดต้ังสมาคมแล้ว ยังเพื่ อให้เป็น “การ
สอดคล้องต้องกันกับนโยบายของสภาวัฒนธรรมแห่งชาติ” อีกด้วย การแสดงครั้งนี้มิได้น าผลงานที่
ส่งทั้งหมดมาจัดแสดงเฉกเช่นการแสดงศิลปกรรมของกลุ่มจักรวรรดิศิลปิน แต่น ารูปแบบของการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติมาใช้ กล่าวคือ การจัดประกวด หลังจากนั้นจึงน าผลงานที่ได้รางวัลหรือ
ได้รับคัดเลือกมาจัดแสดงนิทรรศการให้สาธารณชนเข้าชมนั่นเอง การแสดงแบ่งประเภทของ
ผลงานศิลปกรรมออกเป็น 8 ประเภท ประกอบด้วย “1. จิตรกรรมไทยแบบโบราณ 2. จิตรกรรมใน
แผนใหม่ 3. ปฏิมากรรม 4. วาดเขียน 5.ภาพประกอบเรื่อง 6. ประยุกต์ศิลป 7.พานิชศิลป            
                                                   

149 อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 7-8.  
150 Apinan poshyananda, Modern art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p.51.  
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8.ภาพถ่าย”151 สมาคมมีการแบ่งคณะกรรมการออกเป็น 3 ชุดด้วยกันเพื่อจัดการประกวดครั้งนี้ ชุด
ท่ี 1 คือ คณะกรรมการผู้ตัดสิน จ านวน 7 คน152  

กรรมการชุดที่ 2 จัดต้ังขึ้นพิเศษเพื่อท าหน้าที่พิจารณาตัดสินงานประเภท “ภาพถ่าย” เป็น
การเฉพาะ มีจ านวน 4 คน ประกอบด้วย ระบิล บุนนาค153 รัตน์ เปสตันยี154 นายห้างวิจิตรจ าลอง 
(เจ้าของห้างถ่ายภาพวิจิตรสตูดิโอ ร้านถ่ายภาพชื่อดังที่สนับสนุนงบประมาณในการแสดงครั้งนี้
ด้วย) คนสุดท้าย คือ ม.จ.ศุกรวรรณดิศ ดิศกุล155 กรรมการชุดสุดท้าย คือ คณะกรรมการจัดงาน 

                                                   
151 สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม 2496 (กรุงเทพฯ: จิตรกร ปฏิมากรสมาคม, 

2496), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
152 ประกอบด้วย พระยาเทวาธิราช ผู้ด ารงต าแหน่งประธานส านักวัฒนธรรมสาขาศิลปกรรม พันโท

หลวงรณสิทธิพิชัย อธิบดีกรมศิลปากร  ศิลป พีระศรี และหลวงวิศาลศิลปกรรม มหาวิทยาลัยศิลปากร เหม เวช
กร จิตรกรนักวาดภาพประกอบหนังสือและนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียง ชิต เหรียญประชา ศิลปินและผู้ก่อตั้งสมาคม
ฯ คนสุดท้ายคือ มิสเตอร์ ยอรช ชาวต่างประเทศที่ในหลักฐานชัน้ต้นมิได้บอกรายละเอียดใดๆ ไว้ นอกจากนี้ยังใส่
เครื่องหมาย ? ต่อท้ายชื่ออีกด้วย แสดงว่า  อาจเข้ามามีส่วนร่วมกับทางสมาคมเพียงเล็กน้อยในช่วงระยะเวลา
ส้ัน จนกรรมการสมาคมไม่ทราบรายละเอียดมาก, อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  

153 ระบิลคือเจ้าของร้านถ่ายภาพชื่อ “ร.บุนนาค” ถนนสีลม  ตั้งแต่ต้นทศวรรษ 2480 เขาศึกษาที่
ประเทศสิงคโปร์อยู่ 7 ปี และสนใจศึกษาวิชาถ่ายภาพจากต าราต่างประเทศจนมีความเชี่ยวชาญ ต่อมาได้ เป็น
อาจารย์พิเศษในแผนกวิชาช่างภาพ วิทยาลัยเทคนิคกรุงเทพ ฯ อีกด้วย , ดูเพิ่มเติมใน, สุมิตรา ขันตยาลงกต, 
“ภาพถ่ายของระบิล บุนนาค จะบันทึกประวัติศาสตร์ไว้ชั่วกาลนาน,” ผลงานภาพจิตรศิลป์ของครู (กรุงเทพฯ: 
สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล วิทยาเขตเทคนิคกรุงเทพฯ แผนกวิชาการถ่ายภาพและภาพยนตร์, 2546), หน้า 34.  

154 รัตน์เริ่มสร้างภาพยนตร์ไทยขนาดส้ันตั้งแต่ พ.ศ.2480 หลังจากนั้นมีผลงานภาพยนตร์ขนาดยาว
หลายเรื่องที่ประสบความส าเร็จ จบการศึกษาด้านวิศวกรรมเครื่องกล จากมหาวิทยาลัยลอนดอน ประเทศ
อังกฤษ เมื่อ พ.ศ. 2475  รัตน์สนใจถ่ายภาพอย่างจริงจัง ชนะเลิศการประกวดภาพถ่ายหลายครั้งขณะศึกษาอยู่
ที่อินเดียในวัยเยาว์และขณะศึกษาที่อังกฤษยังเป็นสมาชิกของ Royal Photographic society อีกด้วย รัตน์เข้าสู่
วงการภาพยนตร์ไทยโดยเริ่มจากต าแหน่งช่างภาพจากการชักชวนของพระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าภาณุพันธุ์ 
ยุคล นอกจากนั้น รัตนย์ังเขียนบทภาพยนตร์และก่อตัง้บริษทั หนุมานภาพยนตร์ ของตนเองด้วย, ดูเพิ่มเติมได้ใน 
สุมิตรา ขันตยาลงกต, “ตะกร้าผงคือครูที่วิเศษที่สุด รัตน์ เปสตันยี,” เล่มเดียวกัน, หน้า 49-53.  

155 พระโอรสในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์เจ้าดิศวรกุมาร กรมพระยาด ารงราชานุภาพ กับ
หม่อมแสง ทรงอยู่ในวงการภาพยนตร์ตั้งแต่ช่วงก่อนสงครามโลกครั้งที่สอง  ทรงรับต าแหน่งช่างภาพและผู้ก ากับ
ภาพ ผลงานท่ีโดดเด่นและเกี่ยวข้องกับรัฐอย่างมากคือ ทรงก ากับภาพในภาพยนตร์ไทยชื่อ “รวมไทย” ซึ่งรัฐบาล
โดยกรมสาธารณสุขและกรมรถไฟได้สนับสนุนให้จัดสร้างขึ้นเพื่อปลุกระดมให้ประชาชนเรียกร้องดินแดนคืนจาก
ฝรั่งเศส นอกจากนี้ทรงเป็นผู้ก่อตั้ง บริษัท ปรเมรุภาพยนตร์ อีกด้วย. 
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ท าหน้าที่จัดประกวดและแสดงนิทรรศการผลงานครั้งนี้ มีจ านวน 14 คน156 ส่วนใหญ่คือศิลปินและ
อาจารย์จากมหาวิทยาลัยศิลปากร (มีบางคนเช่น แสงอรุณ รัตนกสิกร คืออาจารย์สถาปัตยกรรม
ศาสตร์จาก จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย) หลายคนมีบทบาทในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
นอกจากน้ียังมีกรรมการจากชุดที่ 1 และ 2 บางส่วนเข้าร่วมด้วย  

เป็นที่น่าสังเกตว่า หนึ่งในคณะกรรมการชุดนี้ มี ประยูร อุลุชาฏะ (ใช้นามปากกา น.ณ.
ปากน้ า) เป็นกรรมการและเลขานุการด้วย ประยูรภายหลังคือนักประวัติศาสตร์ศิลปะและนัก
วิจารณ์ที่มีชื่อเสียง ในช่วงทศวรรษ 2500 เป็นต้นมา เขาเสนอว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ คือ
การแสดงศิลปกรรมที่แท้จริง กล่าวคือเป็นพื้นที่ที่จัดแสดงผลงานศิลปะบริสุทธิ์ ขณะที่การแสดง
ศิลปกรรมของกลุ่มจักรวรรดิศิลปิน ซึ่งเปิดกว้างให้แก่งานศิลปะหลายประเภท โดยเฉพาะในกลุ่ม
พาณิชย์ศิลป์นั้นไม่เป็นการแสดงศิลปกรรมที่แท้จริง อย่างไรก็ตาม แม้ว่าสมาคมจะเปิดกว้างให้แก่
งานในกลุ่มพาณิชย์ศิลป์มากก็ตาม  แต่ส าหรับทัศนะของประยูร “จุดประสงค์ใหญ่ของสมาคม ก็
คือการแสดงผลงานศิลปบริสุทธิ์”157 ประยูรยังเสนอว่า การท่ีสมาคมมิได้จัดแสดงศิลปบริสุทธ์เพียง
อย่างเดียว แต่จัดแสดงศิลปประยุกต์ด้วยนั้น  เพราะว่า “ศิลปประยุกต์นั้นเปรียบเสมือนผู้ติดตาม
การเคลื่อนไหวของศิลปบริสุทธิ์อยู่ตลอดเวลาจึงได้มีความเกี่ยวพันกันอย่างใกล้ชิด”158  

การรอมชอมกันระหว่างศิลปบริสุทธ์กับพาณิชย์ศิลป์ในพื้นที่การแสดงของสมาคม เฉพาะ
ในทัศนะของประยูรจึงเป็นการรอมชอมที่มีศิลปบริสุทธิ์เป็นหลักใหญ่โดยมีศิลปประยุกต์หรือศิลปะ
กลุ่มพาณิชย์ศิลป์เป็นผู้ตามเท่านั้น ถึงกระนั้น หากย้อนไปที่วัตถุประสงค์ในการก่อต้ังสมาคมและ
พื้นหลังในอาชีพของชิต เหรียญประชาแล้ว ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า น่าจะเกิดจากความต้ังใจของเขาที่
ต้องการให้เกิดการแลกเปลี่ยนความรู้ความคิดเห็นซึ่งกันและกัน และร่วมกันส่งเสริมศิลปของชาติ
ให้ก้าวหน้ามากกว่าที่จะมีศิลปะประเภทใดเป็นผู้น าหรือผู้ตามหากแต่ต้องเอ้ือไปด้วยกัน เพราะ
อย่างที่ทราบว่า  แม้ชิตจะท างานประติมากรรมสร้างสรรค์อันถือเป็นงานศิลปะบริสุทธิ์ส่งเข้า

                                                   
156 ประกอบด้วย 1.ชิต เหรียญประชา 2.สิทธิเดช แสงหิรัญ 3.เหม เวชกร 4.แสงอรุณ รัตนกสิกร 5.

แสวง สงฆ์มั่งมี 6. พนม สุวรรณบุณย์ 7.ทวี นันทขว้าง 8. ระบิล บุนนาค 9.อุรา สุนทรศารทูล 10.บุญยัง แสน
สมรส 11.ฟุ้ง ฟุ้งศิลป 12.สวัสดิ์ ตันติสุข 13. อุดร ฐาปโนสถ 14.ประยูร อุลุชาฏะ เป็นกรรมการและเลขานุการ, ดู 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม 2496, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  

157 ประยูร อุลุชาฎะ, “ความสัมพันธ์ในการแสดงศิลปและประชาชน,” หนังสือที่ระลึกเนื่องในงาน
พระราชทานเพลิงศพนายชิต เหรียญประชา, หน้า 89. 

158 เรื่องเดียวกัน, หน้า 89.  
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ประกวดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอย่างต่อเนื่อง  แต่อาชีพหลักที่มีคุณค่าเช่นกันของเขา
เกี่ยวข้องกับงานศิลปะเชิงพาณิชย์ตามโจทย์ของผู้ว่าจ้างอย่างมิอาจปฏิเสธได้  

ในสูจิบัตรของการแสดง พ.ศ. 2496 ระบุว่ามีผู้ส่งงานเข้าร่วมประกวดจ านวนมาก แผนก
จิตรกรรม มีผู้ส่งจ านวน 83 ชิ้น แผนกพาณิชย์ศิลป์ จ านวน 6 ชิ้น แผนกประติมากรรม จ านวน 8 
ชิ้น แผนกศิลปประยุกต์ จ านวน 8 ชิ้น ทั้งหมดคืองานชื่อ “ลายผ้า” ของ ประสงค์ ปัทมานุช เพียงผู้
เดียว แผนกวาดเขียน จ านวน 16 ชิ้น แผนกภาพแทรก จ านวน 11 ชิ้น และแผนกภาพถ่าย จ านวน 
150 ชิ้น โดยรางวัลแต่ละประเภทมีการระบุเป็นชนิดเหรียญรางวัลตามแบบการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ รางวัลแผนกจิตรกรรมมี 7 รางวัล159 รางวัลแผนกปฏิมากรรมมี 2 รางวัล160 รางวัลแผน
กวาดเขียน (monochrome) หรือเรียกอีกอย่างว่างานวาดเส้น (drawing) มี 3 รางวัล161 

ขณะที่ผู้ได้รางวัลแผนกพานิชยศิลป (commercial art) มีจ านวน 3 รางวัล162 ผู้ได้รางวัล
แผนกภาพแทรก (illustrate) มี 3 รางวัล163 ผู้ได้รางวัลแผนกภาพจิตรกรรมไทยโบราณ164 และ
ส าหรับประเภทสุดท้ายคือ รางวัลแผนกภาพถ่าย (photography) มีผู้ได้รางวัล 13 รางวัล165  

                                                   
159 รางวัลที่หนึ่ง เกียรตินิยมเหรียญทองประเภทจิตรกรรม มีจ านวน 2 ชิ้น คือ ภาพ “ใคร” โดย ดนัย ปฏิ

รูปานุสรณ์ และ ภาพ “ภาพนิ่ง” โดย นพรัตน์ ลิวิสิทธิ์ รางวัลที่สอง เกียรตินิยมเหรียญเงิน ประเภทจิตรกรรม มี
จ านวน 3 ชิ้น คือ ภาพ “ดอกไม้” โดย ปราณี ศรีวิภาค ภาพ “อะไร” โดย ดนัย ปฏิรูปานุสรณ์ และ ภาพ “น้ าตก
นางรอง” โดย อภัย ศรดันท์ รางวัลที่ 3 เกียรตินิยมเหรียญทองแดง มีจ านวน 2 ชิ้น คือ ภาพ “ฤดูหนาวที่ 70” โดย 
น.ศ.นฤมิตร และ ภาพ “ภาพนิ่ง” โดย ฤดี เพชรชาติ ทั้งนี้ส าหรับผู้ได้รางวัลที่ใช้นามแฝงว่า น.ศ.นฤมิตร นั้น ผู้
ศึกษาได้ค้นพบหลักฐานเพิ่มเติมจากงานเขียนของ สุมิตรา ขันตยาลงกต เรื่อง ผลงานภาพจิตรศิลป์…ของครู 
(2546) ว่า เป็น น.ศ.นฤมิตร คือ นามแฝงของ นฤมล พลาวงศ์ (ศโรภาส) ซึ่งขณะส่งผลงานเข้าประกวดเป็น
นักเรียนชั้นปีท่ี 1 ของโรงเรียนเพาะช่าง รางวัลชมเชยประเภทนี้มีจ านวน 2 ชิ้น คือ ภาพของ ชอบ อุ่นอารีย์ และ 
ภาพของ แก้ว เปล่ียนคารม. 

160 รางวัลที่ 2 เกียรตินิยมเหรียญเงิน คือ ผลงาน “Poor man” โดย ทรงศักดิ์ วาสนะตระกูล รางวัลที่ 3 
เกียรตินิยมเหรียญทองแดง คือ ผลงาน “Mother and son” โดย ทรงศักดิ์ วาสนะตระกูล เช่นกัน อ้างจาก สูจิ
บัตรการแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม 2496, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์  

161 รางวัลที่สอง เกียรตินิยมเหรียญเงิน มีจ านวน 2 ชิ้น คือ ภาพ “หญิง” โดย บุญส่ง กัลยาณพงศ์ 
(ต่อมาเปล่ียนชื่อเป็น อังคาร) และ ภาพ “เพ่งลิขิต” โดย น.ศ.นฤมิตร รางวัลที่ 3 เกียรตินิยมเหรียญทองแดง 
จ านวน 1 ชิ้น คือ ภาพ “Volume” โดย ชลูด นิ่มเสมอ อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  

162 รางวัลที่ 1 เกียรตินิยมเหรียญทอง คือ ภาพ “เครื่องเคลือบ” โดย สังเวียน ชุ่มพาณี รางวัลที่ 2 เกียรติ
นิยมเหรียญเงิน คือ ภาพ “ไม้ขีด” โดย ฉันท์ สุวรรณบุณย์ รางวัลที่ 3 เกียรตินิยมเหรียญทองแดง คือ ภาพ “ยาสี
ฟัน” โดย เสน่ห์ (ไม่ระบุนามสกุล) อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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ภาพประกอบ 19 ตวัอย่างผลงานรางวัลเหรียญทองประเภทพาณิชย์ศิลป์“ไม้ขดี” โดย ฉันท์ สุวรรณบุณย์ 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมของจติรกร ปฏิมากรสมาคม พ.ศ. 2496. 

 
ภาพที่ได้รางวัลและที่ส่งร่วมประกวดทั้งหมดถูกจัดแสดงบริเวณชั้น 2 ของโรงภาพยนตร์

แกรนด์  ในสูจิบัตรระบุราคาผลงานแต่ละชิ้นชัดเจน มีเพียงบางชิ้นเท่านั้นที่ผู้ส่งระบุว่ไม่ขาย  ราคา
ผลงานอยู่ระหว่าง 100 – 3,000 บาท ซึ่งในช่วงปีที่มีการประกวดของสมาคมนั้น การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติซึ่งประสบปัญหาการไม่สามารถจ าหน่ายงานได้ก็จ าต้องระบุราคาของผลงานไว้
ในสูจิบัตรนิทรรศการเช่นกัน  

 

                                                                                                                                                  
163 รางวัลที่ 2 เกียรตินิยมเหรียญเงิน คือ ภาพ “พระอิศวร” โดย สนั่น ศิลากรณ์ รางวัลที่ 3 เกียรตินิยม

เหรียญทองแดง จ านวน 2 ชิ้น คือ ภาพของประภาศรี ศิริวรสาร และภาพของนพรัตน์ ลิวิสิทธิ์ อ้างจาก เรื่อง
เดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  

164 รางวัลที่ 2 เกียรตินิยมเหรียญเงิน คือ ภาพ “ต้นไม้” โดย บุญส่ง กัลป์ยาณพงศ์ และรางวัลที่ 3 
เกียรตินิยมเหรียญทองแดงคือ ภาพ โดย คณะช่าง อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  

165 รางวัลที่ 1 เกียรตินิยมเหรียญทอง คือ ภาพ “เมื่อน้ าหลาก” โดยปคุณ จิรชาญชัย รางวัลที่ 2 เกียรติ
นิยมเหรียญเงิน คือ ภาพ “สินในน้ า” โดยอ าพน ชุติรักษ์ รางวัลที่ 3 เกียรตินิยมเหรียญทองแดง คือ ภาพ “หญิง” 
โดยอรุณ จารุพันธุ์ และ ภาพ “รูปคน” โดย สมถวิล โอศิริ รางวัลชมเชยมี 9 รางวัล คือ ภาพ “ลุง” โดยปคุณ จิร
ชาญชัย ภาพ “หญิง” โดยอรุณ จารุพันธุ์ ภาพ “งานหนัก” โดยไพบูลย์ มุสิกโปดก ภาพ “เทตะกร้า” , ภาพ “Thai 
Mother” ภาพ “Curyes” และภาพ “Still Life” โดยไพฑูรย์ โอศิริ ภาพ “ล าเค็ญ” โดย ประชุม กาญจนวัฒน์ และ
ภาพ “ลงสวน” โดย วิชัญ ชลานุเคราะห ์อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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ภาพประกอบ 20 จิตรกรรมไทย “ต้นไม้” โดย บุญส่ง กัลยาณพงศ์ 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมของจติรกร ปฏิมากรสมาคม พ.ศ. 2496. 

 
เมื่อพิจารณาผลงานที่ส่งประกวดแต่ละประเภท พบว่ามีแนวทางที่ไม่ต่างกับผลงานที่เข้า

ประกวดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมากนัก กล่าวคือ ผลงานส่วนใหญ่ประกอบไปด้วยเนื้อหา
หลักคือ ภาพทิวทัศน์ ภาพเหมือนใบหน้าคน ภาพจิตรกรรมไทยแบบประเพณีที่น าเรื่องราวจาก
วรรณคดีมาสร้าง ภาพหุ่นนิ่ง ภาพสถาปัตยกรรมของวัด นอกจากนั้นคือภาพงานออกแบบโฆษณา
สินค้าต่างๆ ส่วนรูปแบบแสดงถึงการรับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกควบคู่ไปกับการ
น าเสนองานที่มีรูปแบบไทยประเพณี ที่ส าคัญคือ “ปราศจากผลงานศิลปะที่มีเนื้อหาเกี่ยวข้องกับ
การเมือง” ตามวัตถุประสงค์ที่ได้จดทะเบียนจัดต้ังสมาคมไป  ปฏิเสธมิได้ว่า การเลี่ยงหรือปฏิเสธ
ความเกี่ยวข้องใดๆ กับการเมือง ในอีกด้านหนึ่งอาจถือว่าเป็นปฏิบัติการทางการเมืองชนิดหนึ่งที่
สร้างความมั่นคงให้กับบุคคลหรือพื้นที่ด้วยการไม่แสดงสิ่งใดที่จะสุ่มเสี่ยงต่อการถูกกล่าวหาว่า 
“เป็นภัยต่อความมั่นคง”ได้ จากการวิเคราะห์ของผู้ ศึกษาเท่าที่หลักฐานปรากฏ การแสดง
ศิลปกรรมของสมาคมแตกต่างจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเพียง 3 ประการเท่านั้น  

ประการแรก  การแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม จัดขึ้นโดยอาศัยทุนรอน
และความร่วมมือจากภาคเอกชนเป็นหลัก มิได้มีงบประมาณแผ่นดินของรัฐบาลมาอุดหนุนเฉกเช่น
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ดังปรากฏว่าเอกชนสนับสนุนด้วยการให้งบประมาณแลกกับการลง
โฆษณาประชาสัมพันธ์ในสูจิบัตร166 นอกจากน้ีผู้สนับสนุนสถานที่จัดงานคือ โรงภาพยนตร์แกรนด์

                                                   
166 มีสินค้าหลายประเภท อาทิ บริษัท เอกฮง จ ากัด (ผู้แทนจ าหน่ายสีตราทหาร) ห้องภาพวิจิตรจ าลอง 

ส่ีพระยา (ร่วมเป็นคณะกรรมการตัดสินภาพถ่ายด้วย) ร้านเทพประสิทธิ์ (ผู้จ าหน่ายรองเท้า เครื่องส าอาง และ
เครื่องนอน) ห้างเอ.อาร์.ซาเลบาย สาขาเฉลิมกรุง (ผู้จ าหน่ายเครื่องเขียน อุปกรณ์วาดภาพ และเครื่องใช้
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เธียเตอร์ วังบูรพา ขณะที่องค์การ STEM. (Special Technical Economic Mission) หรือองค์การ
ให้ความช่วยเหลือของประเทศสหรัฐอเมริกาสนับสนุนที่ติดต้ังภาพ (ในที่นี้เข้าใจว่าคือ บอร์ดและ
เครื่องมือการจัดนิทรรศการ) ไม่น่าแปลกใจนักที่องค์การนี้เข้ามาให้ความช่วยเหลือ เนื่องจาก
บรรยากาศช่วงสงครามเย็นขณะนั้นส่งผลให้สหรัฐอเมริกาพยายามมีบทบาทสนับสนุนกิจการ
หลายด้านของไทย อาทิ ด้านการทหาร การเมือง เศรษฐกิจ วัฒนธรรม และการศึกษา  

ประการที่สอง  การแสดงศิลปกรรมของสมาคม เท่าที่ปรากฏในหลักฐานท าให้ทราบว่า 
คณะกรรมการจัดแสดงงานทั้งหมดที่ส่งเข้ามาประกวดโดยมิได้คัดผลงานชิ้นใดออกไม่ให้แสดง 
เนื่องจากผลงานทุกชิ้นมีการระบุรายละเอียดราคาจ าหน่ายเกือบทุกภาพ ประกอบกับสถานที่จัด
แสดงนิทรรศการคือโถงชั้น 2 ของโรงภาพยนตร์ซึ่งมีขนาดใหญ่ จึงวิเคราะห์ว่า น่าจะจัดแสดงผล
งานโดยไม่มีนโยบายตัดชิ้นใดออก  

ประการที่สาม คือ การแสดงศิลปกรรมของสมาคมเปิดโอกาสให้กับงานศิลปะหลาย
ประเภท โดยเฉพาะกลุ่มงานเชิงพาณิชย์ศิลป์ ประยุกต์ศิลป์ และภาพถ่ายอย่างชัดเจน มีการเชิญ
ผู้เชี่ยวชาญด้านงานประยุกต์ศิลป์และภาพถ่ายเข้ามาร่วมตัดสินเป็นการเฉพาะ ต่างจากการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติที่เปิดพื้นที่ให้แก่งานประยุกต์ศิลป์เพียงน้อยนิด ไม่สม่ าเสมอ และโดยมากงาน
ประยุกต์ศิลป์ที่ไดร้างวัลในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตินั้น จากที่ปรากฏดูจะไม่แตกต่างจากงานที่
ได้รางวัลประเภทจิตรกรรมเท่าใดนัก ดังในกรณีงานจิตรกรรมภาพ “วัด” ของ ประสงค์ ปัทมานุช 
ซึ่งกลับถูกจัดอยู่ในประเภทมัณฑนศิลป์167 เป็นต้น  

การแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคมจัดต่อไปจนถึง พ.ศ. 2500 จึงยุติบทบาท
ของสมาคมลง ในหนังสือที่ระลึกงานพระราชทานเพลิงศพของชิต เหรียญประชา เมื่อวันจันทร์ที่ 
12 ธันวาคม พ.ศ.2537 นอกจากจะตีพิมพ์ประวัติของสมาคมแล้ว ยังตีพิมพ์รายละเอียดของ
                                                                                                                                                  
ส านักงาน) ร้านเทอดศิลป (รับท าแม่พิมพ์ ตรายาง ตราโลหะ) ร้านศิลปไทย ถนนเฟื่องนคร (รับท างานศิลปะ งาน
ช่างศิลป์) ส านักงานแพร่การช่าง (รับท างานช่างศิลป์) ร้านศิลปกิจ (รับท าบล็อกแม่พิมพ์) บริษัท ทรงโอสถ จ ากัด 
(ผู้ผลิตยาตรากุญแจ) ฯลฯ ดูเพิ่มเติมได้ใน เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  

167 มาโนช กงกะนันทน์ ได้เปิดเผยไว้ภายหลังเกี่ยวกับความเห็นของศิลป พีระศรี ที่มีต่อความแตกต่าง
ระหว่าง Decorative Art กับ Fine Arts ตอนหนึ่งว่า “ถ้าเป็นจิตรกรรมทาง Fine Arts แล้วจะให้ความรู้สึกลึกซึ้ง
ในอีกลักษณะหนึ่ง เช่นของที่เราเห็นสกปรก น้ าคร า ตะไคร่น้ า มีคุณค่ามีความงามในตัวของมันเองได้ ศิลปิน
ถ่ายทอดออกมาได้ แต่ทางมัณฑนศิลป์ต้องสบายเท่านั้นจึงจะเหมาะกับการตกแต่งสถานที่… กระผมรู้สึกอึดอัด
ใจมากตอนน้ัน ท่านถามถึงผลงานของอาจารย์ประสงค์ ปัทมานุช ว่า นายชอบไหม สวยไหม ผมก็ตอบว่า ชอบ
ครับ สวยครับ ท่านก็ตบหลัง บอกว่า นั่นแหล่ะพอแล้ว” อ้างจาก จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุลและคณะ, 5 ทศวรรษ
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ, หน้า 22.  
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คณะกรรมการและผู้ได้รางวัลจากการแสดงของสมาคมใน พ.ศ. 2497 ไว้ด้วยในฐานะเอกสารชั้น
รอง แม้ไม่มีการลงรูปภาพผลงานหรือปีของการประกวดแต่อย่างใด แต่ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่าเป็นผล
จากการประกวดของสมาคมใน พ.ศ. 2497 ด้วยการตรวจสอบรายชื่อของหนึ่งในศิลปินผู้ได้รางวัล
เกียรตินิยมเหรียญทอง ประเภทจิตรกรรม คือ นพรัตน์ ลิวิสิทธิ์ พบว่า ในประวัติของนพรัตน์ ระบุว่า
เขาเคยได้รางวัลเหรียญทอง 2 ครั้งเท่านั้นจากการจัดประกวดของสมาคม ครั้งแรกคือ พ .ศ. 2496 
ดังที่ได้กล่าวถึงไปก่อนหน้านี้และครั้งที่สองคือ พ.ศ. 2497 นอกจากนพรัตน์แล้ว สุวรรณี นันทขว้าง 
(สุคนธ์เที่ยง หรือสุวรรณี สุคนธา) ยังได้รางวัลนี้จากผลงานจิตรกรรมชื่อ “ทะเล” อีกด้วย168 น่า
เสียดายที่สมาคมเคลื่อนไหวอยู่ในระยะเวลาอันสั้น  ผู้ศึกษาไม่พบหลักฐานที่บ่งชี้ว่าผลงานในการ
แสดงที่มีการต้ังราคาไว้สามารถจ าหน่ายได้มากหรือน้อยเพียงไร แต่เหตุที่สมาคมต้องยุติบทบาท
ไป คือ สถานะทางเศรษฐกิจ เนื่องจากไม่มีการเก็บค่าสมาชิกและการจัดกิจกรรมแต่ละครั้งมี
ค่าใช้จ่ายสูงมากจนไม่สามารถรับภาระได้ค่าใช้จ่ายได้อีกต่อไป  
  
4.5 ภาพลักษณ์ความเป็นไทยในการประกวดจิตรกรรมขององค์การส่งเสริมการท่องเที่ยว
แห่งประเทศไทย (อ.ส.ท.)  
 

การประกวดหนึ่งซึ่งถูกจัดขึ้นโดยหน่วยงานของรัฐร่วมกับเอกชนและจัดในช่วงเวลาที่ถือ
ว่าอยู่ภายใต้ยุคศิลป พีระศรี คือ การประกวดจิตรกรรมขององค์การส่งเสริมการท่องเที่ยวแห่ง
ประเทศไทย หรือ อ.ส.ท. (Tourist Organization of Thailand : T.O.T) ใน พ.ศ. 2505 จุดมุ่งหมาย
คือประกวดงานจิตรกรรมเพื่อน าเสนอภาพลักษณ์ที่ส่งเสริมการท่องเที่ยวในประเทศไทยให้แก่
ชาวต่างชาติและบุคคลทั่วไปในประเทศ ทั้งนี้ผลประโยชน์จากการส่งเสริมการท่องเที่ยวนั้นย่อม
หลีกไม่พ้นความสัมพันธ์กับการเติบโตทางเศรษฐกิจที่มาจากการท่องเที่ยวนั่นเอง ผู้ศึกษาเสนอว่า 
การประกวดจิตรกรรมครั้งนี้เน้นประกวดและน าเสนอภาพลักษณ์ “ความเป็นไทย” ในลักษณะภาพ
ตัวแทนของวิถีชีวิตชาวชนบทหรือภาพตัวแทนของพุทธศาสนา ภาพลักษณะดังกล่าวมิได้ถูกใช้
เพียงเพื่อส่งเสริมภาพลักษณ์ของชนบทในแง่มุมที่มีแต่ความสงบสวยงามเท่านั้น แต่ยังมีปัจจัยทาง
เศรษฐกิจผลักดันอยู่ คือ ถูกใช้ส่งเสริมการท่องเที่ยวประเทศไทยแก่ชาวต่างชาติและประชาชนใน
ประเทศเองด้วย 

                                                   
168 ดูรายละเอียดของคณะกรรมการ ซึ่งไม่เปล่ียนไปจาก พ.ศ.2496 มากนัก และรายชื่อศิลปินผู้ได้

รางวัลในแต่ละประเภทจากการแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม ประจ า พ .ศ. 2497 ได้เพิ่มเติมใน 
หนังสือที่ระลึกเนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพนายชิต เหรียญประชา, หน้า 109-111. 
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4.5.1 การท่องเที่ยวกับความเติบโตทางเศรษฐกิจของไทยในต้นทศวรรษ 2500 
 
 ต้นทศวรรษ 2500 ความสัมพันธ์ของไทยต่อสหรัฐอเมริกาภายใต้การสนับสนุนทาง
การทหารและเศรษฐกิจท าให้ไทยเป็นฐานส าคัญในภูมิภาคนี้ต่อการต่อต้านการแพร่ขยายของลัทธิ
คอมมิวนิสต์อันเป็นภัยส าคัญของประเทศโลกเสรี ดังที่ ทักษ์ เฉลิมเตียรณ ผู้ศึกษาเรื่องของ จอม
พลสฤษด์ิ ธนะรัชต์อย่างละเอียดในหลายแง่มุมกล่าวว่า “การแยกแยะว่าอะไรเป็นของจอม
พลสฤษด์ิ แท้ๆ กับอะไรเป็นของจอมพลสฤษด์ิบวกอิทธิพลของอเมริกันในเรื่องที่เกี่ยวกับการ
พัฒนาประเทศไทยระหว่าง พ.ศ. 2501 – พ.ศ. 2506 นั้นเป็นเรื่องยาก”169 การร่างแผนพัฒนา
เศรษฐกิจไทยของรัฐบาลจอมพลสฤษด์ิในช่วงระหว่าง พ.ศ. 2502 – 2504 จึงเชื่อมโยงกับอิทธิพล
ของอเมริกาที่เข้ามามีบทบาทไม่น้อย การเร่งพัฒนาชนบทด้านการคมนาคมและการชลประทาน
ถูกให้ความส าคัญมากกว่าอุตสาหกรรมและกิจการภาคเอกชน ทั้งนี้ “การพัฒนาชนบทของจอม
พลสฤษด์ิเน้นพัฒนาในแบบอนุรักษ์นิยมที่เน้นให้ชาวนาพอใจในความเป็นอยู่ของตน โดยมี
จุดมุ่งหมายทางการเมืองในการสร้างความชอบธรรมและเสถียรภาพความมั่นคงให้แก่รัฐบาลอยู่
เบื้องหลัง”170 เห็นจากการที่รัฐบาลจัดต้ังโทรทัศน์กองทัพบกขึ้นในวันที่ 25 มกราคม พ.ศ. 2501 
เพื่อเผยแพร่ข่าวสารที่เน้นการต่อต้านคอมมิวนิสต์ ขณะที่ในภาคชนบทหลายท้องที่ไม่มีวิทยุเพื่อรับ
ฟังข่าวสาร “รัฐบาลจึงแก้ไขด้วยการน าเอาวิทยุทรานซิสเตอร์ไปมอบเป็นของขวัญแก่ราษฎรและมี
นโยบายส่งเสริมให้มีการผลิตวิทยุทรานซิสเตอร์ราคาถูกออกจ าหน่ายแก่ประชาชน”171  
 นอกจากความต้องการเสถียรภาพของรัฐบาลแล้ว การเดินทางไปชนบทได้สะดวกยิ่งขึ้น
และชนบทที่มีวิถีการท าเกษตรแบบด้ังเดิมอย่างที่จอมพลสฤษด์ิต้องการได้กลายเป็นฐานให้แก่สิ่ง
ที่รัฐบาลขณะนั้นเริ่มเห็นความส าคัญคือ “การส่งเสริมการท่องเที่ยว” ในวันที่ 18 มีนาคม พ.ศ. 
2503 ได้มีการจัดต้ัง “องค์การส่งเสริมการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย” (Tourist Organization of 
Thailand) ขึ้น ถนัด คอมันตร์ รัฐมนตรีว่าการกระทรวงต่างประเทศ ผู้ที่สนับสนุนนโยบายการ
ต่อต้านคอมมิวนิสต์อย่างแข็งขันเป็นประธานคณะกรรมการขององค์การนี้ ขณะนั้นมีส านักงาน
ชั่วคราวต้ังอยู่ที่ถนนศรีอยุธยา ถนัด คอมันตร์ ชี้ให้จอมพลสฤษด์ิเห็นว่า “ความส าคัญของ

                                                   
169 ทักษ์ เฉลิมเตียรณ, การเมืองระบบพ่อขุนอุปถัมภ์แบบเผด็จการ, แปลโดย พรรณี ฉัตรพลรักษ์ และ

คณะ (กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2552), หน้า 271.  
170 ดูรายละเอียดของประเด็นน้ีเพิ่มเติมได้ใน เรื่องเดียวกัน, หน้า 276.  
171 อ้างจาก ประจักษ์ ก้องกีรติ, และแล้วความเคลื่อนไหวก็ปรากฏ…การเมืองวัฒนธรรมของนักศึกษา

และปัญญาชนก่อน 14 ตุลา (กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2548), หน้า 163-164. 
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อุตสาหกรรมการท่องเที่ยวคือผลก าไรในเศรษฐกิจของชาติ”172 ตัวชี้วัดส าคัญคือตัวเลขของ
นักท่องเทีย่วท่ีเพิ่มจ านวนมากขึ้นในแต่ละปีหลังจากก่อต้ังองค์การนี้ขึ้นมา  

ใน พ.ศ. 2505 รายงานของถนัด คอมันตร์ ต่อจอมพลสฤษด์ิ เกี่ยวกับความส าคัญต่อการ
ย้ายส านักงานใหญ่ขององค์การไปยังถนนราชด าเนินซึ่งเผยแพร่ในนิตยสารภาคภาษาอังกฤษของ
องค์การ คือ นิตยสาร Holiday Time in Thailand ได้กล่าวถึงความส าเร็จของประเทศจากการเพิ่ม
จ านวนนักท่องเที่ยวแต่ละปีไว้โดยสรุปว่า “ก่อนการก่อต้ัง อ.ส.ท. คือใน พ.ศ. 2502 มีตัวเลข
นักท่องเที่ยวชาวต่างประเทศเข้ามาเยือนไทย 61, 571 คน เมื่อก่อต้ัง อ.ส.ท.ใน พ.ศ. 2503 ตัวเลข
นักท่องเที่ยวเพิ่มขึ้นเป็น 81, 340 คน และใน พ.ศ. 2504 มียอดรวมของนักท่องเที่ยวอยู่ที่ 107,754 
คน ประมาณการว่ามีการใช้จ่ายเงินของนักท่องเที่ยวและท ารายได้เข้าประเทศประมาณ 
12,550,280 ล้านดอลล่าสหรัฐ ฯ หรือประมาณ 251,005,600 ล้านบาท”173  

อัตราชาวต่างประเทศที่เข้ามาจับจ่ายใช้สอยในประเทศอีกส่วนหนึ่งยังเพิ่มขึ้นจากทหาร
และผู้เชี่ยวชาญชาวอเมริกัน ที่ใน “พ.ศ. 2504 เข้ามาติดต้ังระบบควบคุมอากาศยานและระบบ
เตือนภัยทางอากาศที่สนามบินดอนเมือง เช่นเดียวกับสนามบินแห่งที่สองคือในอ าเภอตาคลี จ.
นครสวรรค์ ที่สร้างขึ้นในปีเดียวกันเพื่อเป็นฐานปฏิบัติการของเครื่องบินแบบ F-100 และ F-105 ใน
ระหว่างสงครามเวียดนาม ต่อมาใน พ.ศ. 2505 ฐานทัพแห่งที่สามพัฒนาขึ้นที่โคราช โดยได้รับ
แรงผลักดันมาจากวิกฤติในลาว…ฐานทัพโคราชจะเป็นฐานส าคัญแห่งหนึ่งในปฏิบัติการของ
เครื่องบินขับไล่และสู้รบทางอากาศ ใน พ.ศ. 2506 ยังมีการปรับปรุงฐานทัพอากาศที่จังหวัด
นครพนมด้วย”174 แม้อัตราการเพิ่มจ านวนของชาวต่างประเทศที่เข้ามาท่องเที่ยวหรือมาปฏิบัติการ
ทางทหารในประเทศไทยจะมีมากขึ้น แต่การส่งเสริมการท่องเที่ยวเพื่อความเติบโตทางเศรษฐกิจ
ยังคงเป็นสิ่งจ าเป็นเพื่อสร้างเสถียรภาพให้มั่นคงแก่รัฐบาล ด้วยเหตุนี้ การถ่ายทอดเรื่องราวของ
วัฒนธรรม ประเพณี และภาพตัวแทนของความเป็นไทยให้แก่ชาวต่างประเทศจึงถูกน าเสนอผ่าน
เครื่องมือประชาสัมพันธ์ของ อ.ส.ท. อย่างมากมาย.175  

                                                   
172 Thanat Khoman, “Report of his excellency Mr. Thanat Khoman,” Holiday time in Thailand 

(Vol.3 no.2, 1962), p.20.  
173 Ibid, p.25.  
174 ประจักษ์ ก้องกีรติ, และแล้วความเคล่ือนไหวก็ปรากฏ…การเมืองวัฒนธรรมของนักศึกษาและ

ปัญญาชนก่อน 14 ตุลา, หน้า 170-171. 
175 นิตยสาร Holiday time in Thailand เน้นน าเสนอเรื่องราวของประเพณี เช่น ประเพณีสงกรานต์หรือ

บทความที่เสนอเรื่องพุทธศาสนาและพระพุทธรูปส าคัญ เขียนโดย เซอร์ เอ็ดวิน อาร์โนลด์ (Sir Edwin Arnold) 
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4.5.2 ภาพตัวแทนความเป็นไทยในการประกวดจิตรกรรมเพื่อส่งเสริมการ
ท่องเที่ยว 
 

ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 9 พ.ศ.2501 บริษัท เชลล์ (ประเทศไทย) จ ากัด ได้
สนับสนุนมอบเงิน 1,000 บาท ส าหรับภาพเขียน “ทิวทัศน์เมืองไทยที่ดีที่สุด” ส่วน “ส านักงาน
หนังสือพิมพ์สยามรัฐ” มอบเงิน 1,000 บาท ส าหรับ “ภาพเขียนแบบไทยที่ดีที่สุด”176 เบื้องต้นการ
สนับสนุนนี้สะท้อนถึงการที่ภาคเอกชนเริ่มให้ความส าคัญกับการมีบทบาทร่วมประชาสัมพันธ์
นโยบายของรัฐ โดยเฉพาะการส่งเสริมความเป็นไทยผ่านการสนับสนุนการสร้างภาพทิวทัศน์หรือ
ภาพเขียนแบบไทย ดังที่ประชาชนขณะนั้นเรียกร้องกัน เนื่องจากประชาชนส่วนใหญ่ยังคุ้นชินกับ
การชมงานศิลปะประเภทนี้มากกว่างานศิลปะสมัยใหม่ที่ได้รับอิทธิพลจากศิลปะตะวันตกมาอย่าง
เต็มที่จนมิอาจจะเข้าใจได้ง่ายนัก  
 ในต้นปี พ.ศ. 2505 องค์การส่งเสริมการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทยได้รับการสนับสนุน
งบประมาณและของรางวัลจากภาคเอกชนเพื่อร่วมกันจัดประกวดจิตรกรรม โดยมีวัตถุประสงค์
ส าคัญ 2 ประการ คือ เพื่อส่งเสริมภาพความสวยงามของประเทศไทยสู่สายตานักท่องเที่ยวผ่าน
การแสดงออกของศิลปินและเพื่อสนับสนุนศิลปินไทยรุ่นใหม่177 บริษัท เชลล์ (ประเทศไทย) จ ากัด 
มอบงบประมาณจ านวน 35,000 บาท เป็นเงินรางวัลและค่าจัดการประกวด ส่วนบริษัท ไทย แอร์
เวย์ อินเตอร์เนชั่นแนล สนับสนุนรางวัลเป็นต๋ัวเครื่องบินชั้นเฟิร์สคลาส ไป  - กลับ กรุงเทพฯ – 
ฮ่องกง ส าหรับผู้ได้รางวัลที่หนึ่งทั้งในจิตรกรรมประเภทสีน้ ามันและสีน้ า การประกวดก าหนดให้
ส่งผลงานจิตรกรรมทั้งสีน้ าและสีน้ ามันขนาดไม่ต่ ากว่า 60 x 120 เซนติเมตร และไม่เกิน 90 x 120 
เซนติเมตร ส่งได้ไม่จ ากัดจ านวนชิ้น แต่ต้องใส่กรอบรูปให้เรียบร้อยก่อนส่งภายในเดือนกุมภาพันธ์ 

                                                                                                                                                  
เป็นต้น Holiday time in Thailand ปีที่ 3 ฉบับที่ 2 ประจ าปี 2505 เกือบทั้งเล่มอุทิศพื้นที่ให้กับการกล่าวถึง
รายละเอียดของ “การประกวดจิตรกรรมขององค์การส่งเสริมการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย” อันเป็นกิจกรรมที่
ร่วมมือกันระหว่าง อ.ส.ท. กับภาคเอกชนท่ีเป็นผู้สนับสนุนหลักคือ บริษัท เชลล์ (ประเทศไทย) จ ากัด และ บริษัท 
ไทย แอร์เวย์ อินเตอร์เนชันแนล จ ากัด (Thai Airways International).  

176 ดูรายละเอียดได้จาก “หน้าประกาศแสดงการขอบคุณที่คณะกรรมการด าเนินงานการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติมีต่อส านักงาน บริษัท ห้างร้าน ผู้สนับสนุน,” ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 9 
พ.ศ. 2501, หน้า 6.  

177 “Paintings in Competition,” Holiday time in Thailand Vol.3 no.2 (1962): 31. 
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พ.ศ. 2505178 คณะกรรมการตัดสินแบ่งออกเป็น 2 ชุด คือ คณะกรรมการผลงานรอบคัดเลือก 
(The Selection Team)179 และคณะกรรมการตัดสินรอบสุดท้าย (The Judges)180 คณะกรรมการ
มีทั้งในส่วนผู้บริหารขององค์การส่งเสริมการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย ผู้บริหารของบริษัท
ผู้สนับสนุนและตัวแทนจากวงการศิลปะ181 เกณฑ์การตัดสิน 2 ประการ คือ 1. ผลงานจะต้อง
สามารถถ่ายทอดส่งเสริมการท่องเที่ยวผ่านการแสดงถึงสิ่งใดสิ่งหนึ่ง อาทิ แสดงภูมิทัศน์ที่สวยงาม 
ประเพณี สถาปัตยกรรม ศิลปหัตถกรรม เรื่องราวด้านวัฒนธรรม 2. มีการแสดงออกโดยใช้เทคนิค
ที่เหมาะสมผ่านสื่อวัสดุที่เลือกโดยตัวศิลปิน คือ สีน้ ามันหรือสีน้ า182 รางวัลที่ 1 ประเภทสีน้ ามัน
และสีน้ า ผู้ชนะจะได้เงินรางวัล 4,000 บาท พร้อมต๋ัวเครื่องบินชั้นเฟิร์สคลาสไป-กลับ กรุงเทพฯ –
ฮ่องกง พร้อมเหรียญรางวัล ผู้ชนะรางวัลที่ 2 จะได้เงินรางวัล 2,000 บาท พร้อมเหรียญรางวัล ผู้
ชนะรางวัลที่ 3 จะได้เงินรางวัล 1,000 บาท พร้อมด้วยเหรียญรางวัล แลรางวัลชมเชยจ านวน 3 
รางวัล จะได้รับเงินรางวัล ๆ ละ 500 บาท 
 

                                                   
178 ส่งผลงานและแสดงนิทรรศการที่ส านักงานชั่วคราวของ อ .ส.ท. ถนนศรีอยุธยา ซึ่งใช้เป็นศูนย์

ประสานงานนักท่องเที่ยว ตลอดจนจ าหน่ายของที่ระลึกต่างๆ รวมถึงมีห้องจัดนิทรรศการด้วย จากการประกาศ
เชิญชวนให้ส่งผลงานจิตรกรรมเข้าประกวดครั้งนี้ ผลปรากฏว่ามีผลงานจิตรกรรมเข้าประกวดทั้งหมด 219 ชิ้น 
แบ่งเป็นประเภทจิตรกรรมสีน้ ามัน 143 ชิ้น และ จิตรกรรมสีน้ า 76 ชิ้น อ้างจาก Ibid, pp.31-38.  

179 คณะกรรมการรอบคัดเลือกมีจ านวน 7 คน ประกอบด้วย 1. เฉลิมชัย จารุวัชร ผู้อ านวยการของ อ.
ส.ท. 2. มารุต เทวกุล ผู้บริหารบริษัท เชลล์ (ประเทศไทย) จ ากัด 3. Mr. Knut Schiempff – Larsen) ผู้บริหาร
บริษัท ไทยแอร์เวย์ อินเตอร์เนชั่นแนล จ ากัด 4. เฟื้อ หริพิทักษ์ จากมหาวิทยาลัยศิลปากร 5. บาทหลวงเรย์ ซีส์ 
ดาวน์ (Ray C. Downs) จากส านักกลางนักเรียนคริสเตียน 6. สมัคร เจริญรัถ จากศูนย์ศิลปะบางกอก อาร์ต เซ็น
เตอร์ (Bangkok Art Centre) และ 7. เหม เวชกร.  

180 คณะกรรมการรอบตัดสิน 10 คน ประกอบด้วย 1. เฉลิมชัย จารุวัชร 2.ศิลป พีระศรี 3.เอสเธอร์ ซา
มูแอล (Mrs. Esther Samuel) จากบริษัท เชลล์ (ประเทศไทย) จ ากัด 4. คริสเต็น ฮันเดอร์รัป (Mr. Christain 
Hunderup) จากบริษัท ไทยแอร์เวย์ อินเตอร์เนชั่นแนล จ ากัด 5.สงัด มุสิกะถาวร จากโรงเรียนช่างศิลป์ 6. เฟื้อ 
หริพิทักษ์ 7.แสงอรุณ รัตนกสิกร 8. เหม เวชกร 9.สมัคร เจริญรัถ และ 10. บาทหลวงเรย์ ซีส์ ดาวน์.  

181 เหม เวชกร คือ นักวาดภาพประกอบและนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียงมากตั้งแต่ทศวรรษ 2480 
บาทหลวง เรย์ ซีส์ ดาวน์ เป็นบุคคลที่เปิดพื้นที่ให้ปัญญาชนท ากิจกรรมที่ส านักกลางนักเรียนคริสเตียนอย่าง
ต่อเนื่อง ทั้งยังสนับสนุนให้แสดงผลงานศิลปะของศิลปินรุ่นใหม่ด้วย สมัคร เจริญรัถ คือผู้บริหารคนหนึ่งของ
บริษัท ยิบอินซอย จ ากัด ใน พ.ศ. 2504 เขาสนใจศิลปะจนถึงขั้นร่วมมือกับศิลปินหนุ่มหัวก้าวหน้า อาทิ ด ารง 
วงศ์อุปราช พีระ พัฒนะพีระเดช ก่อตั้งหอศิลป์เอกชนชื่อ บางกอก อาร์ต เซ็นเตอร์ ขึ้นท่ีบริเวณแยกมักกะสัน.  

182 “Paintings in Competition,” Holiday time in Thailand Vol.3 no.2 (1962): 41. 
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ภาพประกอบ 21 บ้านชนบทไทย หรือ Thai Farmhouse 
โดย ถวัลย์ ดชันี รางวัลชนะเลิศอนัดับ 1 ประเภทสีน้ ามัน 
ที่มา: Holiday time in Thailand Vol.3 no.2 (1962). 

ผลงานรางวัลชนะเลิศอันดับ 1 ประเภทสีน้ ามันได้แก่ ผลงานชื่อ “บ้านชนบทไทย” ของ
ถวัลย์ ดัชนี ศิลปินหนุ่มจากคณะจิตรกรรม ประติมากรรม มหาวิทยาลัยศิลปากร สะท้อนภาพบ้าน
ของชาวชนบทที่สร้างขึ้นจากวัสดุจากธรรมชาติแบบเรียบง่าย ถวัลย์วาดภาพด้วยกลวิธีผสมผสาน
กันระหว่างการสร้างบรรยากาศตามแบบศิลปะประทับใจ (impressionism) กับความพยายามเก็บ
รายละเอียดของบ้านชนบทไทยในแนวทางศิลปะเหมือนจริง  
 

 
ภาพประกอบ 22 ตลาดน้ า โดย สวัสดิ์ ตันติสุข รางวัลชนะเลิศอนัดับ 1 ประเภทสีน้ า 

ที่มา: Holiday time in Thailand Vol.3 no.2 (1962). 

 
ส่วนรางวัลชนะเลิศอันดับ 1 ประเภทสีน้ าคือ ผลงานชื่อ “ตลาดน้ า” ของสวัสด์ิ ตันติสุข 

จากมหาวิทยาลัยศิลปากร ผู้เริ่มมีชื่อเสียงจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ภาพของสวัสด์ิ 
ถ่ายทอดตามแบบศิลปะประทับใจ เน้นให้ความส าคัญกับบรรยากาศของตลาดน้ าด้วยการระบาย
สีอย่างรวดเร็ว แสดงถึงความเคลื่อนไหวของเส้น และแสง มากกว่าจะเน้นเก็บรายละเอียด  
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ภาพสีน้ ามันรางวัลที่ 2 เป็นของ โอสถ เกศโสภา ถ่ายทอดวิถีชีวิตหญิงสาวชาวบ้านใน
ชนบทหลายคนก าลังแสดงอากัปกิริยาหลายแบบ อาทิ การค้าขายผลไม้ การเลี้ยงลูก โดยมีฉาก
หลังเป็นวัดวาอารามที่ต้ังอยู่ท่ามกลางภูมิทัศน์ที่เป็นทิวเขาหลายลูก ส่วนภาพสีน้ ามันรางวัลที่ 3 
คือภาพวัดของ วัฒนะ วัฒนะพันธุ์ แสดงภาพสถาปัตยกรรมของวัดออกมาตามแบบศิลปะลัทธิ
บาศก์นิยม (cubism) ส าหรับภาพรางวัลที่ 2 ประเภทสีน้ า คือภาพตลาดน้ าของ เปรื่อง เปลี่ยน
สายสืบ เช่นเดียวกับภาพรางวัลที่ 3 คือภาพท่าน้ าศาลาวัด ของ มานิตย์ สร้อยสะอาด รางวัล
ชมเชยจ านวน 3 รางวัล คือ ภาพสถาปัตยกรรมวัดพระแก้ว ของ สวัสด์ิ ตันติสุข ภาพทิวทัศน์ตลาด
น้ าของ พีระ พัฒนะพีระเดช และภาพหมู่บ้านชาวประมงของ สงัด ปุยอ็อก  

หากพิจารณาจากผลงานที่ได้รางวัลทั้งหมดจะพบว่า การน าเสนอภาพลักษณ์ความเป็น
ไทยเพื่อส่งเสริมการท่องเที่ยวในมุมมองของศิลปินยังคงเป็นแนวทางเดียวกับผลงานรูปแบบความ
เป็นไทยที่ปรากฏในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติขณะนั้น กล่าวคือ การเน้นวิถีชนบทและภาพ
ของศาสนสถานเป็นส าคัญ โดยเฉพาะภาพเนื้อหาวิถีชีวิตของชาวตลาดน้ าจะได้รับความนิยมสร้าง
กันมากเป็นพิเศษ และได้รับหลายรางวัล  เรื่องนี้อาจสะท้อนว่า การท่องเที่ยวตลาดน้ าน่าจะก าลัง
ได้รับความนิยมในหมู่นักท่องเที่ยวชาวต่างประเทศ  ผู้จัดยังสร้างกิจกรรมเพื่อประชาสัมพันธ์การ
ประกวดด้วยการเปิดแสดงนิทรรศการผลงานที่เข้ารอบคัดเลือกจากการประกวดเป็นเวลา 12 วัน
ก่อนในเบื้องต้น  ทั้งนี้เพื่อเชิญชวนให้ประชาชนที่สนใจเข้าชมพร้อมส่งไปรษณียบัตร “ทายผล” ว่า
ภาพใดจะได้รางวัลชนะเลิศโดยส่งทายผลได้ที่ส านักงานของ อ.ส.ท. ปรากฏว่ามีไปรษณียบัตรทาย
ผลส่งมาจ านวน 92 ใบ ผู้ทายผลถูกต้องส าหรับผลงานที่ได้รางวัลที่ 1 ประเภทสีน้ ามันหรือสีน้ าจะ
ได้รางวัลเป็นเงินจ านวน 3,000 บาท ซึ่งผู้ได้รางวัลจากการทายผลคือ สงัด ชื่นประภา ที่ทายผล
ถูกต้องว่าผลงานชิ้นใดไดร้างวัลที่ 1 ประเภทสีน้ ามัน183  

นิทรรศการจากการประกวดนี้จัดที่ศูนย์สรรพสินค้าของ อ.ส.ท. บริเวณถนนศรีอยุธยา โดย
เปิดให้เข้าชมจนถึงสิ้นเดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2505 มีรายงานว่า ผู้ให้ความสนใจเข้าชมมีจ านวน
มากทั้งชาวไทยและต่างประเทศ “โดยเฉพาะชาวต่างประเทศที่ถือเป็นโอกาสดียิ่งในการเห็น
ประเทศไทยผ่านสายตาของศิลปินไทยรุ่นใหม่”184  

การประกวดนี้ถูกเชื่อมโยงเข้ากับประโยชน์ที่รัฐบาลได้รับท้ังด้านเศรษฐกิจและการสืบสาน 
วัฒนธรรมแห่งชาติด้วย ดังปรากฏในสุนทรพจน์ของจอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ ที่ชื่นชมความส าเร็จ
จากการประกวดครั้งนี้ โดยเฉพาะที่ “ศิลปินรุ่นใหม่ได้ช่วยพัฒนาและแสดงออกถึงมรดกของชาติ
                                                   

183 Ibid, pp.41-42. 
184 Ibid, p.42.  
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และวัฒนธรรมของเรา มากไปกว่านั้น ข้าพเจ้าพอใจเป็นอย่างมากที่ได้เรียนรู้ถึงความทุ่มเทในทาง
ปฏิบัติและการเห็นคุณค่าซึ่งถูกแสดงออกมาในการประกวดนี้ โดยคนรุ่นใหม่โน้มน้าวข้าพเจ้าให้
เชื่อว่า เยาวชนของชาติได้ใช้เวลาว่างให้เป็นประโยชน์  ข้าพเจ้ามีความมั่นใจถึงการปรับปรุง
วัฒนธรรมแห่งชาติของเราให้ดียิ่งขึ้นไป”185  

ความส าเร็จของการประกวดยังส่งผลไปถึงความเคลื่อนไหวของตลาดธุรกิจทางศิลปะ ไม่
ว่าจะเป็นแกลเลอรี่เอกชนหรือร้านขายภาพเขียนที่ระลึกให้แก่ชาวต่างชาติทั้งที่เป็นนักท่องเที่ยว
ทั่วไป รวมถึงชาวอเมริกันที่มาปฏิบัติการทางทหารต้ังแต่ช่วงต้นทศวรรษ 2500 ด้วย เนื่องจาก
ชาวต่างชาติเหล่านี้มีวัฒนธรรมซื้อภาพเขียนเป็นของที่ระลึกหรือเป็นของขวัญ โดยมีกลุ่มหนึ่งที่
นิยม “ซื้อผลงานจิตรกรรมประเภทวัด วัง ตลาดน้ า ไปเป็นที่ระลึก”186 เพราะฉะนั้น การที่การ
ประกวดนี้มอบรางวัลให้แก่ภาพที่มีเนื้อหาประเภทดังกล่าวจ านวนมากจึงน่าจะส่งผลให้มูลค่าและ
ความนิยมในผลงานประเภทนี้มีมากยิ่งขึ้น อีกด้านหนึ่งยังตอกย้ าให้ภาพลักษณ์ความเป็นไทยใน
งานศิลปะกลายเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันกับอุตสาหกรรมการท่องเที่ยวที่เป็นส่วนส าคัญอย่างมาก
ต่อการพัฒนาเศรษฐกิจของชาติขณะนั้นด้วย  
 
บทสรุป 
 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี ต้ังแต่ พ.ศ. 2492 ถึง พ.ศ. 2505 ถือเป็นปฐม
บทของแม่แบบการประกวดศิลปกรรมที่ส่งอิทธิพลสืบเนื่องมาจนถึงปัจจุบัน วัตถุประสงค์ส าคัญ
คือเพื่อยกระดับศิลปะของไทยให้ทัดเทียมกับนานาชาติด้วยการจัดแข่งขันและแสดงนิทรรศการใน
ลักษณะงานประจ าปี จุดยืนของศิลป พีระศรี คือ ศิลปะของไทยที่จะก้าวหน้าทัดเทียมศิลปะของ
โลกนั้นต้องไม่ละทิ้งลักษณะหรือเอกลักษณ์แบบไทย จุดยืนนี้สอดคล้องกับแนวคิดในการเผยแพร่
เรื่องความเป็นไทยในทศวรรษ 2490 ของปัญญาชนคนส าคัญคือ พระยาอนุมานราชธน ด้วยเหตุนี้ 
ผลงานที่ได้รางวัลหรือได้คัดเลือกให้ร่วมแสดงยุคนี้จึงปรากฏออกมาในลักษณะผสมผสานกัน
ระหว่างผลงานท่ีรูปแบบได้รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกกับเนื้อหาที่เน้นเสนอภาพ
ตัวแทนของความเป็นไทยที่อิงอยู่กับภาพลักษณ์เชิงบวกของชาวชนบทและพระพุทธศาสนา ทั้งยัง
เปิดให้ศิลปะไทยแบบประเพณีร่วมแสดงด้วย การเน้นน าเสนองานที่แสดงความสมดุลย์ระหว่างสิ่ง
เก่าและสิ่งใหม่นี้ท าให้ศิลป พีระศรี ต้องเผชิญกับข้อวิจารณ์ถึงการละเลยต่อการสนับสนุนศิลปะ

                                                   
185 Ibid, pp.42-43.  
186 วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยาม ถึงศิลปะสมัยใหม่, หน้า 299.  
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ไทยแบบประเพณีที่ปรากฏในวัดหรือวังอย่างที่ประชาชนคุ้นเคย แม้จะรับอิทธิพลจากศิลปะ
ตะวันตกมากเพียงไร แต่นิยามความเป็นไทยของ ศิลป พีระศรี ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติคือ
การเน้นว่า หากผู้สร้างเป็นคนไทย ผลงานนั้นก็แสดงถึงความเป็นไทยด้วย  

ในยุคนี้ชนชั้นน าเข้ามามีบทบาทกับการประกวดศิลปกรรมอย่างคึกคัก ทั้งในฐานะของ
คณะกรรมการจัดงาน คณะกรรมการตัดสิน และศิลปินสมัครเล่น ซึ่งท าให้การแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติและการประกวดศิลปกรรมอ่ืนในยุคนี้ได้รับการยอมรับและความเชื่อถือ ความส าเร็จอีก
ประการในยุคนี้ คือ โอกาสของศิลปินไทยจ านวนไม่น้อยที่สามารถเดินทางไปแสวงหาความรู้และ
ประสบการณ์ทางศิลปะยังต่างประเทศ ลูกศิษย์ของศิลป พีระศรี หลายคนเมื่อส่งผลงานประกวด
ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจนมีชื่อเสียงได้ขยับฐานะเป็นชนชั้นกลางที่ประกอบอาชีพรับ
ราชการหรืออาชีพรับจ้างของเอกชน บางส่วนสะสมชื่อเสียงจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจน
เป็นที่ยอมรับและได้รับการยกย่องเป็นศิลปินชั้นเยี่ยม กลุ่มศิลปินชั้นเยี่ยมนี้ต่อมาจะเข้ามาสืบทอด
แนวคิดและรักษาการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติของศิลป พีระศรี ให้เป็นแม่แบบของการประกวด
ศิลปกรรมในประเทศไทยไว้จนส่งผลถึงปัจจุบัน  

อย่างไรก็ตาม แม้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรีจะมีผู้เข้าชมงานเป็นจ านวน
มาก แต่มิอาจหลีกเลี่ยงปัญหาด้านเศรษฐกิจที่เกิดจากการไม่มีหน่วยงานของรัฐบาลหน่วยใด
จัดสรรงบประมาณมาซื้อผลงานไปตกแต่งอาคารสถานที่  รวมถึงผู้มีทรัพย์ทั้งหลายยังไม่ค่อยมี
ความนิยมซื้อผลงานศิลปะไปสะสมเพื่อแสดงถึงรสนิยมของตนมากนักตามที่ศิลป พีระศรีคาดหวัง 
มีเพียงชาวต่างประเทศ ชนชั้นน า และข้าราชการไทยจ านวนหนึ่งเท่านั้นที่สนใจซื้อผลงาน ในยุคนี้
การคาดหมายที่จะให้เวทีนี้ส่งเสริมอาชีพศิลปินให้สามารถด ารงชีพอยู่ได้ด้วยการท างานศิลปะจึง
ยังไม่ประสบความส าเร็จนัก เช่นเดียวกับการมีหอศิลป์สมัยใหม่ซึ่งได้เริ่มใช้การแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติเป็นเครื่องมือเรียกร้องการสนับสนุนจากรัฐบาล จนในปลายยุคนี้จึงเริ่มเห็นเค้าลางการก่อ
รูปหอศิลป์จากการผลักดันเบื้องต้นของ ดร.ป๋วย อ้ึงภากรณ์ ผู้บริหารงบประมาณและนโยบายทาง
เศรษฐกิจของประเทศในขณะนั้น 

รูปแบบของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยังถูกน าไปประยุกต์ใช้กับการประกวดของเอกชน
ดังกรณีการแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม การประกวดนี้สร้างข้อแตกต่างด้วยการ
เปิดโอกาสให้ประกวดและแสดงผลงานทั้งแนวทางศิลปะบริสุทธิ์และศิลปะเชิงพาณิชย์ รวมถึงยัง
น าผลงานที่ส่งประกวดทุกชิ้นมาจัดแสดงโดยมิได้คัดออกตามอย่างการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
แต่การแสดงศิลปกรรมขององค์กรนี้ต้องปิดตัวลงไปอย่างน่าเสียดายด้วยข้อจ ากัดทางงบประมาณ
อันมาจากการรวมกันของภาคเอกชนโดยมิได้มีรัฐสนับสนุนอยู่เบื้องหลัง  
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ขณะที่ต้นทศวรรษ 2500 หน่วยงานของรัฐอย่างองค์การส่งเสริมการท่องเที่ยวแห่งประเทศ
ไทยได้สนับสนุนให้มีการสร้างภาพลักษณ์ความเป็นไทยด้วยการจัดประกวดจิตรกรรมเพื่อใช้ศิลปะ
ประชาสัมพันธ์และกระตุ้นอุตสาหกรรมการท่องเที่ยว ในงานนี้ภาคเอกชนเริ่มมีบทบาทอุปถัมภ์
การประกวดศิลปกรรมเพื่อร่วมสนับสนุนนโยบายของรัฐ  การประกวดยังได้รับรูปแบบจากการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  แต่ต่างกันตรงมีการเพิ่มรางวัลในส่วนของ “ผู้ทายผล” เพื่อกระตุ้นให้เกิด
การมีส่วนร่วมของผู้ชมเป็นพิเศษ ภาพลักษณ์ความเป็นไทยที่ถูกคัดเลือกมาน าเสนอจากการ
ประกวดนี้ เป็นการแสดงภาพภูมิทัศน์และบรรยากาศอันสวยงามของสถานที่ท่องเที่ยวต่างๆ อาทิ 
ตลาดน้ า วัด ภูมิทัศน์ในชนบทหรือชายทะเล จอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ ยกย่องการประกวดครั้งนี้ว่า
สนับสนุนให้เกิดการถ่ายทอดสืบสานมรดกของชาติด้านวัฒนธรรม ในอีกด้านหนึ่งยังท าหน้าที่เป็น
กลไกเผยแพร่ความเป็นไทยตามแนวทางของรัฐขณะนั้นที่ยึดโยงอยู่กับความสงบสวยงามและ
ความรุ่งเรืองของวิถีชาวชนบท รวมถึงแสดงความผูกพันที่ผู้คนมีต่อศาสนาอีกด้วย 

ในบทต่อไปจะกล่าวถึงการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป พีระศรี หมายถึงการ
แสดงที่เกิดขึ้นหลังการเสียชีวิตของศิลป พีระศรี คือ ต้ังแต่ พ.ศ. 2506 เป็นต้นมา การแสดงยุคหลัง
นี้เกิดความขัดแย้งขึ้นมากมาย โดยเฉพาะการที่ศิลปินไทยส่วนหนึ่งมีโอกาสเดินทางไปรับรู้
ประสบการณ์ทางศิลปะยังต่างประเทศต้ังแต่ยุคศิลป พีระศรีนั้น ได้ท าให้เกิดความพยายาม
ผลักดันให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเปิดรับการสร้างสรรค์ศิลปะรูปแบบใหม่ๆ อาทิ ศิลปะ
นามธรรมและศิลปะกึ่งนามธรรมหลายรูปแบบที่ก าลังได้รับความนิยมในประเทศโลกเสรีของ
ตะวันตก ความพยายามนี้จึงก่อให้เกิดการท้าทายต่อรูปแบบความเป็นไทยในยุคศิลป พีระศรี 
ตลอดจนเกิดความขัดแย้งระหว่างศิลปินรุ่นใหม่กับกลุ่มคณะกรรมการตัดสินซึ่งโดยมากคือกลุ่ม
ศิลปินชั้นเยี่ยมจากยุคศิลป พีระศรี ที่ท าหน้าที่สานต่อแนวคิดของศิลป พีระศรีนั่นเอง  

 



 

 

บทที่ 5 
ปฏิกิริยาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป พีระศรี 

 
 
บทน า  

หลังการเสียชีวิตของศิลป พีระศรี เมื่อเดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2505 ประเทศไทยได้สูญเสีย
บุคลากรส าคัญของวงการศึกษาและสร้างสรรค์ศิลปะไป ถึงกระนั้น การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ยังคงเป็นเวทีการประกวดศิลปะหลักของประเทศ คณะกรรมการผู้ก าหนดทิศทางของแนวทาง
ศิลปะที่จะได้รางวัลยังคงมีชนชั้นน าบางส่วน แต่ส่วนใหญ่คือลูกศิษย์ของศิลป พีระศรี ที่ได้รับการ
ยกฐานะให้เป็นศิลปินชั้นเยี่ยมและเป็นอาจารย์สอนอยู่ที่มหาวิทยาลัยศิลปากรเป็นส าคัญ แม้
คณะกรรมการตัดสินในยุคหลังศิลป พีระศรีจะสามารถด าเนินกิจกรรมการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติได้อย่างต่อเนื่อง แต่ก็มิได้ราบรื่นนัก เนื่องจากมีปฏิกิริยาความขัดแย้งเกิดขึ้นไม่น้อยเลย
ต้ังแต่ พ.ศ. 2507 เป็นต้นมา ความขัดแย้งนี้ท าให้บทบาทการยอมรับหรือความเชื่อถือต่อการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติค่อยลดน้อยถอยลง  

ในบทนี้ ผู้ศึกษาจะเริ่มกล่าวถึงกระแสความนิยมการสร้างงานศิลปะนามธรรมและกึ่ง
นามธรรมในหมู่ศิลปินรุ่นใหม่ กระแสนี้เกิดจากการที่ศิลปินได้รับความรู้ ประสบการณ์ทางศิลปะ
สมัยใหม่ของตะวันตกมากขึ้นทั้งโดยทางตรงคือจากการเดินทางไปศึกษาดูงานต่างประเทศและ
ทางอ้อมคือการศึกษาในสถาบัน กระแสนี้ยังเชื่อมโยงกับบรรยากาศของสงครามเย็น เพราะเป็น
ช่วงเวลาเดียวกันกับที่รัฐบาลในประเทศกลุ่มโลกเสรีให้การสนับสนุนศิลปะนามธรรมอย่างมาก
เพื่อใช้เป็นเครื่องมือทางวัฒนธรรมต่อต้านศิลปะสัจจะสังคมนิยมของประเทศคอมมิวนิสต์ ศิลปิน
ไทยรุ่นใหม่พยายามผลักดันและน าเข้าศิลปะรูปแบบนามธรรมนี้ โดยเฉพาะอย่างยิ่งให้เป็นที่
ยอมรับในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจนก่อให้เกิดปฏิกิริยาความขัดแย้งระหว่างคนต่างรุ่นและ
ความขัดแย้งอื่นที่ตามมาภายหลังในยุคนี้  

ผู้ศึกษาจะอธิบายถึงปฏิกิริยาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป พี
ระศรีที่ปรากฏหลักฐานซึ่งเป็นประโยชน์ต่อการศึกษาจ านวน 3 กรณีด้วยกัน ประกอบด้วย กรณี
แรก คือ ความขัดแย้งในเหตุการณ์ศิลปินประท้วงคณะกรรมการการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้ง
ที่ 15 พ.ศ. 2507 จากกรณีภาพ “ชักกระดาน หมายเลข 2” กรณีที่สอง คือ ปฏิกิริยาความขัดแย้ง
อันเกิดจากการวิพากษ์วิจารณ์ของกลุ่มศิลปินที่สนับสนุนอุดมคติ “ศิลปะเพื่อชีวิต” ท่ีมีต่อการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติช่วง พ.ศ. 2518 และกรณีที่สาม คือ ปฏิกิริยาความขัดแย้งในหมู่
คณะกรรมการและศิลปินจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27 พ.ศ. 2524 ซึ่งมีการประท้วง
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และตอบโต้กันทางความคิดผ่านพื้นที่บทวิจารณ์ในสื่อสิ่งพิมพ์  ผู้ ศึกษายังจะกล่าวถึง การ
เคลื่อนไหวของชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทยที่สร้างเวทีการแสดงศิลปกรรมที่มีนโยบายสวน
ทางกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอย่างชัดเจน แม้จะเคลื่อนไหวในช่วงระยะเวลาไม่ถึงทศวรรษก็
ตาม แต่บทบาทขององค์กรน้ียังคงมีอิทธิพลหลายส่วนสืบเนื่องมาจนถึงปัจจุบัน  

ผู้ศึกษาเสนอว่า ปฏิกิริยาความขัดแย้งที่เกิดขึ้นในยุคนี้ ด้านหนึ่งได้สร้างผลกระทบเชิงลบ
ให้แก่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่ถูกวิจารณ์และสร้างความไม่น่าเชื่อถือให้แก่เวทีนี้  แต่อีกด้าน
หนึ่ง การถูกวิจารณ์น ามาสู่ความพยายามปรับเปลี่ยนโครงสร้างของนโยบายในการประกวดจน
ก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลง แม้การเปลี่ยนแปลงนั้นจะน ามาสู่ความขัดแย้งก็ตาม แต่ในที่สุดได้ชัก
น าให้เกิดการเพิ่มเติมหรือสร้างสิ่งที่เป็นพัฒนาการทางศิลปะ อาทิ การพยายามปรับปรุงให้
คณะกรรมการตัดสินมีที่มาที่หลากหลายขึ้นในยุคนี้ การเพิ่มประเภท “ศิลปะสื่อประสม” เข้าในการ
ประกวด การเกิดการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยขึ้น การเติบโตของกลุ่มประติมากรไทยและที่
น่าสนใจคือ บทบาทของการวิจารณ์ทัศนศิลป์ในสื่อสิ่งพิมพ์ที่เป็นพื้นที่แสดงออกและต่อสู้กันทาง
ความคิดที่แตกต่างของศิลปิน นักวิชาการทางศิลปะ และยังสะท้อนความรู้สึกของประชาชนที่มีต่อ
ความขัดแย้งในวงการศิลปะอีกด้านหนึง่ด้วย  

 
5.1 ความเคลื่อนไหวของศิลปะนามธรรมหลังยุคศิลป พีระศรี  
 
 การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 13 พ.ศ. 2505 เป็นปีที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว 
ภูมิพลอดุลยเดช ฯ เสด็จพระราชด าเนินพร้อมด้วยสมเด็จพระศรีนครินทราบรมราชชนนีมาเป็น
องค์ประธานในพิธีเปิดการแสดงดังที่กล่าวไปแล้วในบทที่ผ่านมา น่าเสียใจอย่างยิ่งว่า การแสดง
ครั้งนั้นกลายเป็นการแสดงครั้งสุดท้ายของชีวิตศิลป พีระศรี ก่อนที่จะเสียชีวิตลงในวันที่ 14 
พฤษภาคม พ.ศ. 2505 และไม่ทันได้เห็นบทบาทของพระมหากษัตริย์พระองค์นี้ซึ่งได้เข้ามามีส่วน
ร่วมอย่างมากกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในปีต่อมา เนื่องจากในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
ครั้งที่ 14 พ.ศ. 2506 จัดแสดงขึ้นในระหว่างวันที่ 26 มกราคม – 26 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2506  
พระองค์ได้พระราชทานผลงานจิตรกรรมสีน้ ามันฝีพระหัตถ์จ านวน 6 ภาพเข้าร่วมแสดงในครั้งนี้
ด้วย1 ถือได้ว่าเป็นจิตรกรรมชุดแรกที่ออกแสดงสู่สายตาของสาธารณชนอย่างเป็นทางการ  

                                                   
1 ภาพจิตรกรรมสีน้ ามันฝีพระหัตถ์จ านวน 6 ภาพน้ีประกอบไปด้วย 1. ภาพกุหลาบไทย 2. ภาพมือแดง 

3. ภาพชอบเขียน 4. ภาพเขียนที่ภูพิงค์ 5.ภาพวัฏฏะ และ 6.ภาพต่อสู้ ดูเพิ่มเติมได้ใน สูจิบัตรการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 14 (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2506) 
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หลังจากทรงเริ่มฝึกฝนและสร้างงานอย่างจริงจังต้ังแต่ พ.ศ. 2502 เป็นต้นมา ภาพจิตรกรรมฝีพระ
หัตถ์ทั้งหมดสะท้อนถึงอิทธิพลที่พระองค์ได้รับจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกในช่วงต้นศตวรรษ
ที่ 20 ของยุโรปอย่างชัดเจน คือ งานตามแนวทางลัทธิเน้นการแสดงออก (Expressionism) ดัง
ปรากฏในภาพชื่อ “ต่อสู้” (Fight) ของพระองค์ เช่นเดียวกับอิทธิพลจากศิลปะแบบสัจจะนิยม 
(Realism) ดังปรากฏในภาพชื่อ “เขียนที่ภูพิงค์” ทรงวาดพระบรมฉายาลักษณ์ของสมเด็จพระนาง
เจ้าสิริกิต์ิ พระบรมราชชินีนาถ นอกจากนี้ ศิลปินที่มีชื่อเสียงอย่างจ ารัส เกียรติก้อง ยังวาดภาพ
พระบรมฉายาลักษณ์ของรัชกาลที่ 9 ส่งเข้าร่วมแสดงด้วย2  
 ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 14 ร่องรอยของการเชื่อมต่อระหว่างการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี ยังคงปรากฏให้เห็นอยู่  โดยเฉพาะการน าเสนอผลงานในสอง
แนวทางระหว่างงานศิลปะที่ได้รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกกับงานศิลปะที่น าเสนอ
เนื้อหาและรูปแบบที่เน้นถ่ายทอดความเป็นไทย ผลงานแนวทางนี้ที่โดดเด่น อาทิ จิตรกรรมสีน้ าชื่อ 
“วัด” ของ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ งานภาพพิมพ์หลายชิ้นของ ชลูด นิ่มเสมอ ที่ส่งเข้าร่วมแสดง งาน
จิตรกรรมชื่อ “เพื่อนเก่า” ของ สันต์ สารากรบริรักษ์ หรืองานจิตรกรรมของ ประพัฒน์ โยธา
ประเสริฐ ชื่อ “เจ้าเงาะ” ท่ีหยิบน าแรงบันดาลใจจากวรรณคดีไทยมาผสมผสานกับภาพบรรยากาศ
วิถีชีวิตของชาวบ้านในชนบทยุคเก่า  อย่างไรก็ตาม  สัดส่วนของเนื้อหาที่ว่าด้วยความเป็นไทยจาก
การถ่ายทอดวิถีชีวิตในชนบทหรือภาพวัดด้วยกลวิธีตามแบบศิลปะสมัยใหม่นั้นเริ่มมีจ านวน
น้อยลง  อาจเป็นเพราะศิลปินรุ่นใหม่พยายามค้นหาแนวทางสร้างสรรค์ที่แปลกใหม่ออกไป 
โดยเฉพาะการก้าวสู่การท างานศิลปะนามธรรมที่ได้รับความนิยมในประเทศโลกเสรีขณะนั้น  

ผลงานที่ได้รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 1 เหรียญทองประเภทจิตรกรรมประจ าปีนี้มีเพียงชิ้น
เดียว คืองานชื่อ “ผนังและความศรัทธา” โดย พิชัย นิรันดร์ ศิลปินหนุ่มรุ่นใหม่จากมหาวิทยาลัย
ศิลปากร พิชัยน ารูปโครงสร้างของรอยพระพุทธบาทมาตัดทอนให้เป็นรูปทรงแบบกึ่งนามธรรม โดย
ใช้สื่อสีน้ ามันสร้างพื้นผิวให้นูน ทั้งยังใช้วัสดุอ่ืนเข้ามาประสมด้วย เช่น ใช้กาวหยอดแล้วโรยทราย
และน าทองค าเปลวมาปิด ถือเป็นการน าสัญลักษณ์จากพุทธศาสนามาผสานกับรูปแบบของศิลปะ
สมัยใหม่ ซึ่งงานลักษณะนี้จะกลายเป็นที่นิยมในการประกวดเวทีนี้ในเวลาต่อมา  
 

                                                   
2 ใน พ.ศ. 2490 นายจ ารัส เกียรติก้อง น่าจะเป็นศิลปินผู้วาดภาพพระบรมฉายาลักษณ์ของ

พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช เป็นคนแรก เขายังวาดภาพพระฉายาลักษณ์ของสมเด็จพระราช
ชนนีศรีสังวาลย์ออกแสดงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 12 พ.ศ. 2504 อีกด้วย ดูเพิ่มเติมใน สูจิบัตรการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 12 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2504), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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ภาพประกอบ 23 ผนังและความศรัทธา โดย พิชยั นิรันดร ์

ที่มา: จิตตมิา อมรพเิชษฐ์กุล และคณะ, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ. 

 
นอกจากนี้งานศิลปะแบบบาศก์นิยม (Cubism) ที่เติบโตต้ังแต่ช่วงต้นศตวรรษที่ 20 ใน

ยุโรปยังเป็นที่นิยมของศิลปินหนุ่ม ดังผลงานจิตรกรรมชื่อ “หลังคา” โดย ถวัลย์ ดัชนี ผลงานชื่อ 
“ในเมือง” โดย สมโภชน์ อุปอินทร์ ผลงานชื่อ “ตลาดนัด” โดย สวัสด์ิ ตันติสุข เช่นเดียวกับ
ประติมากรรมสมัยใหม่ที่ได้รับอิทธิพลจากรูปแบบงานของเฮนรี มัวร์ (Henry Moore) ซึ่งได้รับ
ความนิยมพอสมควรต้ังแต่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี ดังในงานของเขียน ยิ้มศิริ 
ยังคงปรากฏให้เห็นในยุคนี้เช่นกัน ดังในงานชื่อ “กัลปังหา” โดย ชลูด นิ่มเสมอ ผลงานชื่อ “นัก
กายกรรมหมายเลข 5” โดย ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ หรือผลงานชื่อ “เส้นดิ่ง” โดยช าเรือง วิเชียรเขตต์  

สาเหตุที่ศิลปินนิยมสร้างงานในลักษณะศิลปะแบบนามธรรมหรือกึ่งนามธรรมมากขึ้นใน
ยุคนี้ อาจมาจากการที่นักศึกษาและศิลปินรุ่นใหม่ขณะนั้นเริ่มรับรู้ความเคลื่อนไหวด้านศิลปกรรม
ในต่างประเทศมากขึ้นจากการเผยแพร่ต ารา  หนังสือ การเรียนการสอนของคณาจารย์
มหาวิทยาลัยศิลปากร ซึ่งหลายคนโดยเฉพาะกลุ่มที่เป็นศิลปินชั้นเยี่ยมมีประสบการณ์ศึกษาดูงาน
ศิลปะสมัยใหม่ในต่างประเทศหลายวาระ รวมถึงภายหลังนักศึกษาศิลปะหลายคนได้หาโอกาส
เดินทางไปศึกษาต่อด้านศิลปะทั้งในอเมริกาและยุโรปตามแนวทางของคณาจารย์และศิลปินรุ่นพี่
มากขึ้น ดังกรณีของ ด ารง วงศ์อุปราช ที่สถาบันบริติช เคาน์ซิล (British Council) สนับสนุนให้ 
“ได้รับทุนไปศึกษาศิลปะที่สเลด สคูล (Slade School, University College of London) ประเทศ
อังกฤษ ต้ังแต่ช่วง พ.ศ. 2505 และกลับมาประเทศไทยใน พ.ศ. 2506 จิตรกรรมของด ารงเปลี่ยน
จากการน าเสนอวิถีชีวิตไทยมาเป็นจิตรกรรมแนวนามธรรม”3 

                                                   
3 วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยาม ถึงศิลปะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ: ศูนย์

หนังสือลาดพร้าว, 2548), หน้า 303.  
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 ต่อมาในช่วง พ.ศ.2511-2513 ด ารงยังได้รับทุนจากมูลนิธิร็อคกี้เฟลเลอร์ให้ศึกษาต่อ
ระดับปริญญาโทที่มหาวิทยาลัยแห่งเมืองเพนซิลวาเนีย (University of Pensilvania) ประเทศ
สหรัฐอเมริกาด้วย ในช่วงใกล้เคียงกันยังมีศิลปินหลายคนเดินทางสู่ ต่างประเทศเพื่อหา
ประสบการณ์ทางศิลปะเพิ่มเติม อาทิ พีระ พัฒนะพีระเดช  ก าจร สุนพงษ์ศรี เดินทางไปศึกษา
ศิลปะต่อในสหรัฐอเมริกา4 อนันต์ ปาณินท์ ศึกษาและดูงานในประเทศฝรั่งเศส ประพันธ์ ศรีสุตา 
เดินทางไปศึกษาในประเทศเยอรมัน พิริยะ ไกรฤกษ์ จบการศึกษาจากประเทศออสเตรีย เป็นต้น 
ศิลปินเหล่านี้ เมื่อกลับมาล้วนแล้วแต่พัฒนาผลงานของตนในลักษณะศิลปะนามธรรม กึ่ง
นามธรรม ศิลปะตามลัทธิเน้นการแสดงออกหรือศิลปะตามแบบลัทธิเหนือจริงทั้งสิ้น  

นอกจากศิลปินจากมหาวิทยาลัยศิลปากรแล้ว ความเคลื่อนไหวของศิลปะนามธรรมใน
ประเทศไทยที่ส าคัญคือ การแสดงผลงานจิตรกรรมสีน้ ามันตามแนวทางลัทธิศิลปะนามธรรมที่เน้น
การแสดงออก (Abstract Expressionism) ของ อารี สุทธิพันธุ์ เมื่อ พ.ศ. 2504 ณ สถาบันภาษา 
เอ.ยู.เอ. อารีคืออดีตนักศึกษาจากโรงเรียนเพาะช่างและวิทยาลัยวิชาการศึกษาประสานมิตร 
ต่อมาเป็นอาจารย์ประจ าของวิทยาลัยวิชาการศึกษาที่ได้รับทุนไปศึกษาระดับปริญญาโทด้าน
จิตรกรรมต่อที่มหาวิทยาลัยอินเดียนา (Indiana University) ประเทศสหรัฐอเมริกาเมื่อช่วงต้น
ทศวรรษ 2500 ขณะศึกษาอยู่ที่สหรัฐอเมริกาเขาคือหนึ่งในลูกศิษย์ของ “วิลเลียม ดี คูนนิง” 
(William De Kooning) จิตรกรแนวนามธรรมแบบเน้นการแสดงออกชาวเนเธอแลนด์ที่ย้ายมาต้ัง
ถิ่นฐานและท างานอยู่ที่สหรัฐอเมริกาอย่างต่อเนื่องจนมีชื่อเสียงอย่างมาก5 ผลงานชุดแรกของอารี
สร้างความแปลกใหม่ให้แก่วงการศิลปะ เนื่องจากผลงานศิลปะนามธรรมที่ศิลปินไทยได้รับ
อิทธิพลมากในขณะนั้นส่วนใหญ่คือศิลปะจากยุโรป ไม่ว่าจะเป็นจากอิตาลี ฝรั่งเศส หรือเยอรมัน 
อาทิ ศิลปะประทับใจ ศิลปะบาศก์นิยมหรือลัทธิเน้นการแสดงออกมากกว่าศิลปะแอบสแตรค     
เอกเพรสซชันนิสม์ที่มีรากฐานการก่อเกิดจากสหรัฐอเมริกา  นอกจากอารี สุทธิพันธุ์แล้ว ในช่วง
ใกล้เคียงกันยังมีความเคลื่อนไหวจากศิลปินอิสระที่ศึกษาศิลปะด้วยตนเอง คือ จ่าง แซ่ต้ัง ผู้สร้าง

                                                   
4 กล่าวเฉพาะกรณีของก าจร สุนพงษ์ศรี ในช่วงที่เป็นนักศึกษาศิลปากรช่วง พ.ศ. 2500 ก่อนหน้าที่เขา

จะเดินทางไปศึกษาต่อศิลปะในประเทศสหรัฐอเมริกา ก าจรยังเคยเดินทางไปยังประเทศสหภาพโซเวียตจากการ
สนับสนุนของ จิตร ภูมิศักดิ์ โดยมี International Union of Student ส่งไปในนามของสถาบัน ดูเพิ่มเติมเฉพาะ
ประเด็นนี้ได้ใน สุวิมล รุ่งเจริญ (บรรณาธิการ) , “บันทึกการอภิปรายเรื่อง จิตร ภูมิศักดิ์ นักวิชาการนอกคอก ,” 
จิตร ภูมิศักดิ์ ปัญญาชนนอกคอก บันทึกค าอภิปรายจากสัมมนา 72 ปี จิตร ภูมิศักดิ์ (กรุงเทพฯ: ภาควิชา
ประวัติศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2553), หน้า 98-103.  

5 ดูเพิ่มเติมใน วิรุณ ตั้งเจริญ, ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย (กรุงเทพฯ:  โอเดียนสโตร์, 2534).  
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งานศิลปะนามธรรมที่เน้นการแสดงออกเช่นกัน แต่งานของจ่างแสดงจุดยืนว่าได้รับอิทธิพลทาง
ความคิดจากปรัชญาตะวันออกโดยเฉพาะจีนมากกว่าตะวันตก อิทธิพลในงานจิตรกรรมของจ่าง
ยังส่งต่อไปยังศิลปินผู้อยู่นอกระบบการศึกษาอีกคนหนึ่งคือ ประเทือง เอมเจริญ ที่ศึกษาศิลปะ
ด้วยตนเองและสร้างงานศิลปะกึ่งนามธรรมอย่างจริงจัง 

ประสบการณ์การรับรู้ถึงความเคลื่อนไหวทางศิลปะในต่างประเทศยังเกิดจากการที่ศิลปิน
ไทยมีโอกาสส่งผลงานเข้าร่วมประกวดและจัดแสดงผลงานในต่างประเทศมากขึ้น ดังใน พ .ศ. 
2505 ชลูด นิ่มเสมอ  สวัสด์ิ ตันติสุข  ประหยัด พงษ์ด า  ด ารง วงศ์อุปราช  ประพันธ์ ศรีสุตา และ
สมโภชน์ อุปอินทร์  ศิลปินหนุ่มหัวก้าวหน้าจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติได้มีโอกาสจัด
แสดงผลงานที่ประเทศสหรัฐอเมริกาในนิทรรศการชื่อ “An Introduction to Contemporary Thai 
Art” ณ วิทยาลัย Milwaukee-Downer มลรัฐวิสคอนซิน ในปีต่อมาคือเดือนพฤษภาคม พ.ศ.2506 
ไมเคิล สมิทธีร์ (Michael Smithies) ผู้ท างานที่สถาบันบริติช เคาน์ซิลและเป็นนักวิจารณ์ศิลปะใน
หนังสือพิมพ์ บางกอกเวิลด์ (Bangkok World) ที่สนใจความเคลื่อนไหวทางศิลปะในเมืองไทย
อย่างมากร่วมกับนายริชาร์ด รอเบิร์ต (Richard Roberts) ได้จัดนิทรรศการผลงานศิลปะร่วมสมัย
ของศิลปินไทย ณ แอลไพน์ คลับ แกลเลอรี่ (Alpine Club Gallery) ในกรุงลอนดอน ประเทศ
อังกฤษ6 ในประเทศไทยเองยังมีการจัดนิทรรศการศิลปะของศิลปินต่างประเทศ อาทิ ใน พ .ศ. 
2506 จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยจัดนิทรรศการผลงานประติมากรรมนามธรรมของศิลปิน “บาบารา 
เฮบเวิร์ท” (Barbara Hepworth) ขึ้น7 เช่นเดียวกับโอกาสจากการประกวดศิลปะที่มีมากขึ้นดังที่ใน
บทน า (ไม่ปรากฏนามผู้เขียน) ของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 14 ได้เขียนกล่าวชื่นชม
ศิลปินไทยที่ได้รางวัลจากการประกวดภาพพิมพ์ที่ประเทศญี่ปุ่นและเยอรมัน ได้รางวัลจากการ
แสดงศิลปกรรมนานาชาติประเภทจิตรกรรมที่สหรัฐอเมริกาและเวียดนาม8 

งานศิลปะนามธรรมยั งไ ด้รับการสนับสนุนจากกระบวนการเรียนการสอนใน
สถาบันอุดมศึกษาทางศิลปะอย่างมหาวิทยาลัยศิลปากรอีกด้วย  โดยเฉพาะในรายวิชา 
“องค์ประกอบศิลปะ” (Art Composition) ที่มีการก าหนดหัวข้ออิสระให้แก่ผู้เรียน ผู้สอนเปิดโอกาส
ให้นักศึกษาทดลองท างานศิลปะแบบนามธรรมจ านวนมาก สุธี คุณาวิชยานนท์ ได้อ้างถึงค ากล่าว
ของ ปรีชา อรชุนกะ อดีตนักศึกษาศิลปะมหาวิทยาลัยศิลปากรในช่วงขณะนั้นที่เสนอต่อประเด็นนี้

                                                   
6 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Tewentieth Centuries 

(Singapore: Oxford University Press,1992), pp.96-97.  
7 Ibid, p.96.  
8 สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 14 (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2506), หน้า 10.  
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ว่า “การศึกษาทักษะและทฤษฎีแบบศิลปะตามหลักวิชาได้ถือเป็นพื้นฐานส าคัญส าหรับการสร้าง
งานนามธรรม”9 ผลงานจากชั้นเรียนส่วนหนึ่งถูกนักศึกษาน ามาส่งประกวดในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติด้วย10  โอกาสทางการศึกษา  การเติบโตทางความคิด  และประสบการณ์ที่มีต่อศิลปะใน
ระดับนานาชาติ ท าให้ศิลปินรุ่นใหม่ขณะนั้นพยายามพัฒนารูปแบบทางศิลปะสมัยใหม่ของไทยให้
ก้าวหน้า โดยเชื่อมโยงการสร้างสรรค์เข้ากับอิทธิพลเชิงรูปแบบซึ่งเป็นที่นิยมของศิลปินไทยใน
ขณะนั้นอย่างมากคือ การสร้างศิลปะในรูปแบบนามธรรม กึ่งนามธรรม และศิลปะตามแบบลัทธิ
เหนือจริง  ความนิยมเช่นนี้เติบโตขึ้นและขยายเป็นปัญหาท าให้เกิดความขัดแย้งทางความคิด
ระหว่างศิลปินรุ่นใหม่จ านวนหนึ่งกับคณะกรรมการตัดสินในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15 
พ.ศ. 2507 จนน าไปสู่การประท้วงครั้งแรกที่ศิลปินมีต่อคณะกรรมการ11 โดยขอเรียกกรณีปฏิกิริยา
ความขัดแย้งนี้อย่างกระชับว่า “กรณีชักกระดานหมายเลข 2”  
 

5.1.1 กรณีชักกระดาน หมายเลข 2  
 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15 ประจ า พ.ศ. 2507 จัดขึ้นระหว่างวันที่ 4 
กรกฏาคม – 4 สิงหาคม พ.ศ. 2507 ณ อาคารพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ พระนคร โดยมีนายธนิต 

                                                   
9 อ้างจาก สุธี คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่าสู่ไทยใหม่: ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จากประเพณี

สู่สมัยใหม่และร่วมสมัย (กรุงเทพฯ: หอศิลปมหาวิทยาลัยศิลปากร, 2545), หน้า 70. 
10 ดูประเด็นน้ีเพิ่มเติมได้ใน, เรื่องเดียวกัน, หน้า 70-71.  
11 อันท่ีจริงก่อนหน้านี้ ใน พ.ศ. 2504 ศิลปินรุ่นใหม่อาทิ ด ารง วงศ์อุปราช พีระ พัฒนะพีระเดช พิชัย นิ

รันดร์ ทวี รัชนีกร อนันต์ ปาณินฑ์ ประพันธ์ ศรีสุตา อินสนธ์ วงสาม เปรื่อง เปล่ียนสายสืบ นพรัตน์ ลิวิสิทธิ์ สม
ยศ ทรงมาลัย เป็นต้น ได้เคยแสดงปฏิกิริยาต่อคณะกรรมการจากการคัดงานศิลปะที่พวกเขาเห็นว่ามีคุณภาพ
หรือมีความน่าสนใจออกไป แต่การแสดงปฏิกิริยาครั้งนั้นมิใช่ด้วยวิธีการประท้วง หากเป็นการร่วมกันเปิดหอ
ศิลป์ บางกอก อาร์ต เซ็นเตอร์ (Bangkok Art Center) บริเวณวงเวียนมักกะสัน เพื่อเพิ่มพื้นที่การแสดงออกทาง
ศิลปะให้มากขึ้นไปกว่าการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ต่อมา ใน พ .ศ. 2505 กลุ่มนี้ยังได้เข้าไปช่วย ม.ร.ว.
พันธุ์ทิพย์ บริพัตร พัฒนาพื้นที่วังสวนผักกาดให้เป็นหอศิลป์ด้วย และใน พ .ศ. 2509 ยังร่วมกันก่อตั้งหอศิลป
ปทุมวัน (Pathumwan Gallery) ขึ้นด้วยเจตนารมณ์ไม่ต่างกับข้างต้น, ดูเพิ่มเติมได้ใน, ด.ร.วงศ์ (นามปากกา), 
“ปฏิกิริยาจากศิลปินกลุ่มหนึ่ง,” สูจิบัตรนิทรรศการจิตรกรรมครั้งที่ 2 กลุ่มศิลปินร่วมสมัยปทุมวัน (กรุงเทพฯ: หอ
ศิลปปทุมวัน, 2509), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
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อยู่โพธิ์ เป็นประธานคณะกรรมการตัดสิน ส่วนคณะกรรมการมีจ านวน 12 คน12 ในจ านวนนี้มี 7 
คนที่อยู่ในฐานะศิลปินชั้นเยี่ยม พลตรีพระเจ้าวรวงศ์เธอ กรมหมื่นนราธิปพงศ์ประพันธ์ รอง
นายกรัฐมนตรี ผู้ถวายรายงานค ากราบบังคมทูลต่อพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ซึ่งทรงเสด็จ 
พระราชด าเนินเป็นองค์ประธานเปิดการแสดงได้กล่าวว่า “ในการประกวดครั้งนี้มีศิลปินส่งผลงาน
เข้าร่วมถึง 564 ชิ้น แต่คณะกรรมการคัดเลือกเพื่อเข้าแสดงไว้เพียง 152 ชิ้น คือ ผลงานจิตรกรรม 
111 ชิ้น ประติมากรรม 8 ชิ้น และ ภาพพิมพ์ 33 ชิ้น”13 

พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวยังทรงโปรดเกล้าพระราชทานภาพฝีพระหัตถ์สีน้ ามันเข้า
ร่วมแสดงด้วยจ านวน 7 ภาพ เป็นผลงานที่ทรงสร้างขึ้นตามแนวทางแบบศิลปะที่เน้นการ
แสดงออกและศิลปะแบบเหนือจริง14 หากพิจารณาจากผลงานที่ถูกคัดเลือกเข้าร่วมแสดงและ
ตีพิมพ์ภาพลงในสูจิบัตรจะพบว่า ภาพรวมของปีนี้ ผลงานที่มีบทบาทอย่างมากคืองานศิลปะแบบ
นามธรรมและกึ่งนามธรรม ภาพที่โดดเด่นและสร้างในแนวทางศิลปะเหมือนจริงในปีนี้ที่ชัดเจนเห็น
จะมีภาพชื่อ “ภาพเหมือน” โดย สมโภช อุปอินทร์และประติมากรรมภาพเหมือน ชื่อ “สุมน สุมนเต
มีย์” โดย สันต์ สารากรบริรักษ์ อย่างไรก็ตาม ภาพที่โดดเด่นและกลายเป็นประเด็นขัดแย้งในเวที
ครั้งนี้คือ ภาพรางวัลเกียรตินิยมอันดับ 1 เหรียญทองประเภทจิตรกรรม ซึ่งมีเพียงรางวัลเดียว
เท่านั้นจากภาพชื่อ “ชักกระดาน หมายเลข 2” โดย ประพัฒน์ โยธาประเสริฐ 
 

                                                   
12 ประกอบด้วย ม.จ.สมัยเฉลิม กฤดากร ม.จ.ยาใจ จิตรพงศ์ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ มีเซียม ยิบอินซอย 

พินิจ สมบัติศิริ เหม เวชกร ชิต เหรียญประชา เฟื้อ หริพิทักษ์ ชลูด นิ่มเสมอ สวัสดิ์ ตันติสุข ทวี นันทขว้าง และ
เขียน ยิ้มศิริ ในจ านวนนี้ท่ีเป็นศิลปินชั้นเยี่ยมประกอบด้วย มีเซียม เขียน ชิต เฟื้อ สวัสดิ์ ชลูด และทวี. 

13 กรมหมื่นนราธิปพงศ์ประพันธ์, พลตรี พระเจ้าวรวงศ์เธอ, “ค ากราบบังคมทูลในงานเปิดการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 15,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15 (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 
2507), หน้า 7. 

14 นักวิชาการท่ีเสนอว่าภาพจิตรกรรมสีน้ ามันฝีพระหัตถ์ของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวในการแสดง
ครั้งนี้มีงานตามแนวทางศิลปะแบบเหนือจริง หรือ Surrealism อยู่ด้วย คือ อภินันท์ โปษยานนท์ จากบทความ
ภาษาอังกฤษของเขาที่ชื่อว่า “Thematic Art, Mythological Painting and Surrealist Inspiration” โดยกล่าวว่า
ผลงานชื่อ “ทะเลาะ” (The Quarrel) ของพระองค์มีลักษณะที่ใกล้เคียงกับงานแบบเซอร์เรียลลิสม์มาก อ้างจาก
และดูเพิ่มเติมได้ใน สดชื่น ชัยประสาธน์, จิตรกรรมและวรรณกรรมแนวเซอร์เรียลิสต์ ในประเทศไทย พ.ศ. 2507-
2527 (กรุงเทพฯ: สยามสมาคมในพระบรมราชูปถัมภ์, 2539), หน้า 14 .  



 
 

 

233 

 
ภาพประกอบ 24 “ชกักระดาน หมายเลข 2” โดย ประพัฒน์ โยธาประเสริฐ 

ที่มา: จิตตมิา อมรพเิชษฐ์กุล และคณะ, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ. 

 
ประพัฒน์น าเนื้อหาจากประเพณีของชาวบ้านไทยโบราณมาถ่ายทอด ถึงกระนั้น 

ประพัฒน์มิได้เขียนภาพนี้ในลักษณะจิตรกรรมไทยแบบประเพณี แต่ผสมผสานกลวิธีสร้าง
จิตรกรรมแบบศิลปะสมัยใหม่เข้าไปด้วย กล่าวคือ มีการสร้างระยะของภาพด้วยการใช้แสงและเงา 
พร้อมทั้งวางรูปแบบภาพโดยใช้ทัศนียภาพเชิงเส้น (Linear Perspective) ตามแบบแผนศิลปะ
หลักวชิาของตะวันตก ถือได้ว่าภาพนี้มีส่วนผสมระหว่างเนื้อหาในแบบไทยประเพณีกับรูปแบบของ
ศิลปะหลักวิชาของตะวันตก พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงซื้อภาพชิ้นนี้ไปก่อนที่จะมีการ
ประกวดด้วยเหตุผลว่า แม้จะไม่ได้ชอบงานแนวนี้ แต่เพราะต้องการซื้อไปให้ชาวต่างประเทศ ซึ่ง
พระองค์ต้องการใช้โอกาสนี้เผยแพร่ความเป็นไทย เรื่องนี้พระองค์ทรงรับสั่งต่อหน้าศิลปินจาก
มหาวิทยาลัยศิลปากร 2 คนที่เข้าไปถวายงานในวัง คือ ลาวัณย์ อุปอินทร์และทวี นันทขว้าง ดังที่
ลาวัณย์ อุปอินทร์ ได้เคยให้สัมภาษณ์ลงในงานศึกษาของ รวิเทพ มุสิกะปาน ไว้ตอนหนึ่งว่า 
 

…มีอยู่วันหนึ่งได้เข้าไปท่ีในวัง รู้สึกจะเป็นวังสวนจิตรลดา ระหว่างที่นั่งอยู่ได้เถียงกับอาจารย์ทวี นันท
ขว้าง เรื่องนี้ [หมายถึงเรื่องกรณีชักกระดาน หมายเลข 2, นายสิทธิธรรม โรหิตะสุข ผู้ศึกษา] โดยไม่
ทราบว่าในหลวงได้มาประทับยืนอยู่ด้านหน้า ท่านทรงรับส่ังว่า  หยุดก่อนทั้งสองคน ให้ฉันได้อธิบาย
ก่อน ที่อาจารย์บอกว่าที่คณะกรรมการเห็นว่าฉันชอบงานด้านนี้ จริงๆ แล้วไม่ใช่ ที่จริงฉันซื้อเพราะฉัน
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ซื้อไปให้ฝรั่ง แล้วให้เขาไปติดที่ต่างประเทศ เพราะฉะน้ันก็ต้องการได้ผลงานท่ีเป็นลักษณะไทยๆ แต่ฉัน

ไม่ได้ชอบ เพียงแต่ต้องการเผยแพร่ผลงานท่ีมีลักษณะของความเป็นไทย15 

  
ภาพนี้กลายเป็นชนวนของประเด็นความขัดแย้ง เนื่องจากศิลปินรุ่นใหม่จ านวน 14 คน น า

โดย ด ารง วงศ์อุปราช ประท้วงคณะกรรมการตัดสินและขอถอนผลงานจากการแสดงครั้งนี้16 
พิริยะ ไกรฤกษ์ กล่าวถึงเรื่องนี้ว่า “พวกเขากล่าวหาคณะกรรมการว่าล าเอียงในการให้รางวัล
เหรียญทองแก่ศิลปินภาพไทยคนหนึ่ง ซึ่งก่อนหน้านี้พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงซื้อภาพของ
เขาไป ส่วนงานสมัยใหม่หลายชิ้นซึ่งเป็นผลงานของศิลปินหนุ่มสาวที่มีอนาคตไกลกลับถูก
ปฏิเสธ”17  

แม้จะมีภาพชักกระดาน หมายเลข 2 เป็นชนวนส าคัญให้เกิดการประท้วงคณะกรรมการ 
แต่แกนน าการประท้วงอย่างด ารง วงศ์อุปราช ได้ให้สัมภาษณ์แก่ รวิเทพ มุสิกะปาน ไว้ว่า “ผม
ไม่ได้ประท้วงประพัฒน์ แต่ประท้วงการตัดสินของกรรมการว่าจริงๆ แล้วศิลปะสมัยใหม่ควรได้รับ
การสนับสนุน ผิดหวังนักวิชาการไทย แทนที่จะบอกว่าเป็นความขัดแย้งทางศิลปะ กลับบอกว่าเป็น
เรื่องของการอิจฉา…เป็นการประท้วงกรรมการที่กุมบังเหียนอยู่ที่เป็นพวกไม่พัฒนาตัวเองและออก
จะไม่ยอมรับศิลปะนามธรรมด้วย…”18 ขณะเดียวกันหนึ่งในคณะกรรมการครั้งนั้น คือ สวัสด์ิ ตันติ
สุข ได้อธิบายถึงเรื่องราวในวันตัดสินการประกวดครั้งนี้โดยสรุปว่า  การให้รางวัลแก่ผลงานของ
ประพัฒน์นั้นเป็นเสียงของคณะกรรมการส่วนใหญ่  อาจมีกรรมการบางคนที่ไม่เห็นด้วย  แต่ถ้า
คณะกรรมการเสียงส่วนใหญ่มี 70 เปอร์เซ็นต์ก็น่าพอใจแล้ว สวัสด์ิยังอธิบายว่า  ในรอบตัดสินมี
ผลงานที่เข้ารอบไปจ านวน 2 ชิ้น คืองานของประพัฒน์และงานศิลปะแบบนามธรรม บังเอิญมีการ

                                                   
15 อ้างจาก รวิเทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี 

พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2524,” (วิทยานิพนธ์ระดับมหาบัณฑิต วิชาเอกศิลปศึกษา บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัย
ศรีนครินทรวิโรฒ, 2543), หน้า 55.  

16 ศิลปินที่ท าการประท้วงคณะกรรมการทั้ง 14 คนประกอบด้วย ด ารง วงศ์อุปราช อนันต์ ปาณินท์ 
พิชัย นิรันดร ์ปรีชา อรชุนกะ ประวัติ เล้าเจริญ ทวี รัชนีกร นพรัตน์ ลิวิสิทธิ์ เปรื่อง เปล่ียนสายสืบ ก าธร วิกรวงศ์
วณิช จรูญ บุญสวน อวบ สาณะเสน พนม สุวรรณนาถ เสรี นิลประพันธ์ และสุพจน์ จันทร์ทวี, อ้างจาก, Apinan 
Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p.113. 

17 พิริยะ ไกรฤกษ์และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ.2475 (กรุงเทพฯ: สถาบันไทยคดีศึกษา 
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2525), หน้า 35.  

18 อ้างจาก รวิเทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี 
พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2524, หน้า 44.  
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ให้คะแนนเสียงที่เท่ากันจึงต้องให้ประธานคณะกรรมการในวันนั้น คือ อาจารย์เฟื้อ หริพิทักษ์ เป็น
ผู้ตัดสินชี้ขาด สวัสด์ิมองว่า ศิลปินที่ท าการประท้วงมองว่าผลงานอันดับสองนั้นดีกว่า สมัยใหม่
กว่า “แต่เราจะปฏิเสธไม่ได้ว่าของประพัฒน์ไม่ดี ไม่ได้”19  

หลังการประท้วงและมีการจัดแสดงผลงาน คณะกรรมการด าเนินงานและคณะกรรมการ
ตัดสินได้แสดงทัศนะในสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ผู้เป็นตัวแทนคณะกรรมการในการ
เขียนบทความครั้งนี้คือ เขียน ยิ้มศิริ กรรมการและเลขานุการของคณะกรรมการตัดสิน บทความ
ชื่อ “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15” ของเขียนพยายามอธิบายถึงผลงานที่ได้รางวัลและได้
คัดเลือกเข้าร่วมแสดงว่าแต่ละชิ้นมี “แบบ” (style) ที่แตกต่างกันออกไป เขียนเน้นอธิบายถึง
ลักษณะและกระบวนความคิดของศิลปะแบบนามธรรมอย่างมาก อีกทั้งยังอธิบายและโต้ตอบ
ความเคลื่อนไหวของกลุ่มศิลปินหนุ่มที่มักนิยมสร้างงานแบบศิลปะนามธรรมตอนหนึ่งว่า 
 

ศิลปินหนุ่มที่มีหัวพัฒนาหลายคนได้มีโอกาสไปศึกษาศิลปเพิ่มเติมในยุโรปและอเมริกา  ก าลังได้รับ
อิทธิพลศิลปะลัทธินิยมนามธรรรมของกลุ่มศิลปินตะวันตก ได้พยายามอย่างยิ่งที่จะสร้างงานของตน
ออกมาในรูปของนามธรรม ซึ่งขณะนี้ลัทธินิยมนี้ก็ได้ขยายตัวออกไปกว้างขวางอีกหลายแบบ ฉะนั้นจะ
มีประโยชน์อันใดที่เราจะมายึดถือค าว่า ใหม่ เก่า ทันสมัย ไม่ทันสมัย ถ้างานศิลปะนั้นไม่มีส่ิงซึ่งเป็น
สาระส าคัญ (essence) หรือธาตุแท้อยู่  ดังนั้นการท างานศิลปะโดยเกรงว่าจะไม่ทันสมัยนั้นอาจ
กลายเป็นการ ตามสมัย หรือไม่ก็ ล้าสมัย ไปได้ง่าย เพราะขาดความเป็นตัวเอง (Individuality) และ 

ปราศจากความจริงใจ (sincerity)20  

 
ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า บทความข้างต้นเป็นการตอบโต้ของคณะกรรมการต่อกลุ่มศิลปินหนุ่ม

ที่ท าการประท้วง ทั้งยังพยายามอธิบายถึงความยุติธรรมของการตัดสินและคัดเลือกผลงานด้วย 
ดังตอนหนึ่งที่ว่า “มหาวิทยาลัยศิลปากรพยายามอย่างดีที่สุดที่จะคัดเลือกและตัดสินมาเสนอ
ให้แก่ประชาชนได้ชมเป็นอาหารของจิตใจ ศึกษาถึงพัฒนาการและการเนรมิตสร้างสรรค์ศิลปแบบ
ต่างๆ กัน โดยถือหลัก ‘เป็นกลาง’ ไม่ยึดเอาแบบใดๆ ของศิลปมาวินิจฉัยให้เกิดความโน้มเอียงใน
คุณสมบัติของงานแต่ประการใด”21  ท้ายสุดคณะกรรมการยังยืนยันมติเดิมในการตัดสินให้รางวัล
เกียรตินิยมอันดับ 1 เหรียญทองประเภทจิตรกรรมแก่งานชิ้นนี้  ถึงกระนั้น  แม้คณะกรรมการจะใช้

                                                   
19 ดูบทสัมภาษณ์ของ สวัสดิ์ ตันติสุข เพิ่มเติมใน, เรื่องเดียวกัน, หน้า 47.  
20 เขียน ยิ้มศิริ, สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15, หน้า 11.  
21 เรื่องเดียวกัน, หน้า 11.  
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บทความยืนยันความเป็นกลางในการตัดสิน แต่ได้ปรากฏหลักฐานจากค าให้สัมภาษณ์ของ 
ลาวัณย์ อุปอินทร์ เมื่อ พ.ศ. 2543 เกี่ยวกับกรณีนี้ซึ่งกล่าวว่า แม้เธอจะไม่ได้เกี่ยวข้องกับความ
ขัดแย้งและการประท้วงครั้งนี้  แต่ได้มีโอกาสพูดคุยกับหนึ่งในคณะกรรมการว่าเหตุใดภาพนี้จึงได้
รางวัล ทั้งๆ ที่ถ้าพูดถึงคุณค่าของงานก็ไม่น่าจะได้ถึงรางวัลเหรียญทอง  ลาวัณย์กล่าวถึงเรื่องราว
จากค าบอกเล่าของหนึ่งในกรรมการที่เธอพูดคุยด้วยว่า  
 

…กรรมการท่านนั้นว่าคัดค้านแล้ว แต่เป็นเสียงส่วนน้อยในที่สุดต้องแพ้โหวตไป…และทราบมาตอน
หลังว่าเนื่องจากกรรมการท่านหนึ่งมีเสียงที่มีอิทธิพลมากทุกคนกลัว เพราะเป็นคนที่จบมาเป็นคนรุ่น
แรกๆ เป็นลักษณะที่ทุกคนต้องเกรงใจและต้องรับฟัง…และเป็นความจริงที่ว่ากรรมการท่านนี้เป็น
เจ้าหนี้อาจารย์ประพัฒน์ โยธาประเสริฐ อยู่และอาจารย์ประพัฒน์ก็ไม่มีเงินใช้หนี้  และการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติเวลานั้นมีเงินรางวัลด้วย ทราบมาภายหลังว่ากรรมการท่านนี้ได้ยึดรางวัลที่เป็นเงิน

รางวัลทั้งหมดเพื่อเป็นการใช้หนี้…22 

 

แม้จะเป็นค าสัมภาษณ์ที่เกิดขึ้นภายหลังจากบุคคลที่ไม่มีส่วนเกี่ยวข้อง หากแต่อยู่ร่วมยุค
สมัยกับเหตุการณ์ แต่ค าสัมภาษณ์ของลาวัณย์ อุปอินทร์ สะท้อนได้ว่า ในช่วงเวลานั้น กรณีชัก
กระดาน หมายเลข 2 มีการน ามาพูดถึงกันทั้งที่เป็นข้อเท็จจริงและเป็นค าบอกเล่าจากบุคคลต่างๆ 
ที่มีความแตกต่างกันในรายละเอียดพอสมควร นอกจากการประท้วงแล้ว กลุ่มศิลปินยังขอถอน
ผลงานที่ได้รับการคัดเลือกให้เข้าร่วมแสดงครั้งนี้ด้วย ปรากฏว่ากรมศิลปากร หน่วยงานที่จัดการ
ประกวดร่วมกับมหาวิทยาลัยศิลปากร “ได้ขู่ว่าจะลงโทษศิลปินเหล่านี้”23  แแต่ในที่สุดไม่ได้มีการ
ลงโทษเกิดขึ้น เนื่องจากพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงลงมาไกล่เกลี่ยข้อขัดแย้งนี้ด้วยพระองค์
เอง ทรงเชิญศิลปินกลุ่มที่เคลื่อนไหวประท้วงกับกลุ่มคณะกรรมการเข้าไปในพระราชวังสวน
จิตรลดาเพื่อร่วมรับประทานอาหารและทรงจัดเลี้ยงน้ าชา สวัสด์ิ ตันติสุข  หนึ่งในกรรมการที่ได้รับ
เชิญเข้าวังครั้งนั้นยังให้สัมภาษณ์ว่า “ทรงรับสั่งให้ออกความคิดเห็นแนะน า วิจารณ์ภาพเขียนฝี

                                                   
22 ลาวัณย์ อุปอินทร์ ให้ สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 9 พฤศจิกายน พ.ศ. 2542 โดยมิได้ระบุชื่อของกรรมการที่

เธอพาดพิงถึงทั้งสองคน, อ้างจาก รวิเทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2524,” , หน้า 55.  

23 พิริยะ ไกรฤกษ์และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475, หน้า 35.  
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พระหัตถ์ศิลปะของพระองค์ ท่านทรงท าให้ผู้ที่เป็นศิลปิน และผู้ที่เกี่ยวข้องอยู่ในวงการศิลปะเห็น
ว่างานศิลปะนั้นสามารถติชมและวิจารณ์ได้”24  

ความขัดแย้งกรณีนี้ยุติลงหลังจากการไกล่เกลี่ยผ่านไป  อย่างไรก็ตาม กรณีน้ีสะท้อนถึง
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่เริ่มมีปัญหาและถูกต้ังค าถามในประเด็นมาตรฐานของการตัดสิน 
กรณีนี้ยังสะท้อนถึงการปะทะกันทางความคิดระหว่างกลุ่มศิลปินผู้ได้รับอิทธิพลจากศิลปะ
สมัยใหม่ของตะวันตกเช่นกัน หากแต่ฝ่ายหนึ่ง (คณะกรรมการ) สนับสนุนให้น าศิลปะสมัยใหม่มา
ผสมผสานกับเนื้อหาเรื่องราวที่ยังคงแสดงถึงความเป็นไทยกับอีกฝ่ายหนึ่ง (ศิลปินผู้ประท้วง) ที่
พยายามสนับสนุนการสร้างสรรค์งานศิลปะแบบกึ่งนามธรรมหรือนามธรรมที่เป็นที่นิยมในโลก
ตะวันตก การปะทะกันของสองกลุ่มความคิดนี้เกิดขึ้นหลังการเสียชีวิตของศิลป พีระศรี ได้สองปี 
การไร้ซึ่งศิลป พีระศรี ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติน่าจะส่งผลไม่น้อยที่ท าให้การปะทะกันทาง
ความคิดระหว่างศิลปินต่างรุ่นต่างความคิดกระท าได้ง่ายและรุนแรงขึ้น  

เขียน ยิ้มศิริสะท้อนถึงการพยายามรักษาความเป็นไทยให้ปรากฏในงานศิลปะที่รับ
รูปแบบศิลปะสมัยใหม่จากตะวันตก ดังที่กล่าวไว้ในบทสัมภาษณ์ของ กรกฏ หลักเพชร ว่า 
 

งานสมัยใหม่ซึ่งโดยมากมักจะเป็นรูปแบบพิสดารน้ัน ผมเห็นว่าเป็นเรื่องฉาบฉวยชั่วครั้งชั่วคราว ไม่จีรัง
ยั่งยืนอะไรนัก ที่ถูกแล้วเราควรจะหันมาสร้างงานจ าหลักไม้แบบไทยสมัยใหม่กันมากกว่า ผมมั่นใจว่า
จะต้องก้าวไกลทัดเทียมกับฝรั่งทีเดียว ข้อส าคัญคือเราไม่ลืมตัว ไม่ลืมความเป็นไทยอีกด้วย ขอแต่ได้

โปรดกรุณาช่วยกันสนับสนุน เอาใจใส่ และแสดงออกในด้านท่ีเป็นการด ารงความเป็นไทยเอาไว้บ้าง25  

 
ขณะที่ ศิลปินในกลุ่มประท้วงอย่างด ารง วง ศ์อุปราช แสดงความคิดปะทะกับ

คณะกรรมการอย่างชัดเจน โดยมุ่งเคลื่อนไหวเพื่อจุดประเด็นให้เห็นว่าคณะกรรมการไม่ได้
สนับสนุนศิลปะสมัยใหม่ โดยเฉพาะศิลปะแบบนามธรรม ดังที่กล่าวถึงการประท้วงครั้งนั้นว่า     
“…ปีนั้นเท่ากับเป็นการทดสอบ ไม่ถือว่าเป็นการเสียหาย…เป็นการประท้วงกรรมการที่กุมบังเหียน
อยู่ที่เป็นพวกไม่พัฒนาตัวเองและออกจะไม่ยอมรับศิลปะนามธรรมด้วยจากการฟังทัศนคติแล้ว ก็

                                                   
24 สวัสดิ์ ตันติสุข ให้ สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 4 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2543, อ้างจาก รวิเทพ มุสิกะปาน, 

“การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2524,  หน้า 56. 
25 กรกฏ หลักเพชร, “ศิลปกรรมจ าหลักไม้ 2,” ชัยพฤกษ์ ฉบับเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2507, หน้า 10-11.  
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ร่วมกันไม่ได้แล้ว…ผมท าศิลปะนามธรรมต้ังแต่อยู่เมืองนอก เมืองไทยยังเป็นแค่ศิลปะกึ่ง
นามธรรม…เราพิสูจน์ให้เห็นว่ากรรมการไม่ได้มีการสนับสนุนศิลปะใหม่”26  

การปะทะกันทางความคิดระหว่างคนต่างรุ่นได้เกิดขึ้นอย่างเข้มข้น ระหว่างศิลปินรุ่นใหม่
หัวก้าวหน้าส่วนหนึ่งที่นิยมการสร้างสรรค์ศิลปะให้ทันกับกระแสศิลปะสมัยใหม่ในโลกตะวันตกกับ
ศิลปินชั้นเยี่ยมคนรุ่นก่อนที่แม้จะยอมรับศิลปะสมัยใหม่จากโลกตะวันตก แต่ยังคงต้องการจะ
ก ากับให้ทิศทางของศิลปกรรมแห่งชาติเป็นไปในลักษณะที่เกิดความรอมชอมกันระหว่างศิลปะ
สมัยใหม่กับการถ่ายทอดภาพลักษณ์ความเป็นไทยเช่นเดิม กรณีนี้ยังถือเป็นกรณีแรกและน่าจะ
เป็นกรณีเดียวในประวัติศาสตร์ของวงการศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทยที่ผู้ไกล่เกลี่ยระงับข้อ
พิพาทระหว่างศิลปินในเวทีการประกวดคือพระมหากษัตริย์  

แม้กรณีนี้จะยุติลงในที่สุด แต่กรณีนี้ได้เริ่มสร้างความไม่น่าเชื่อถือให้แก่คณะกรรมการ
ตัดสินผลงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ภายหลังศิลปินบางคนที่แม้จะไม่ได้อยู่ในกลุ่มผู้
ประท้วง แต่ขาดความเชื่อมั่นในมาตรฐานการตัดสินของกรรมการจนเลิกส่งผลงานเข้าประกวดใน
เวทีนี้ ดังเช่นกรณี สมโภชน์ อุปอินทร์ ที่เลิกส่งผลงานต้ังแต่ พ.ศ. 2512 เป็นต้น หรือกรณี ทวี 
รัชนีกร หนึ่งในผู้ร่วมประท้วง “หลังผ่านช่วงความขัดแย้งแล้ว ได้กลับไปสอนศิลปะกับจรูญ บุญ
สวน และด ารง วงศ์อุปราช ที่วิทยาลัยเทคโนโลยี นครราชสีมา ใน พ.ศ. 2508 เขาได้พยายาม
เปลี่ยนแปลงหลักสูตร โดยปรับจากหลักสูตรการเรียนการสอนศิลปะของประเทศอังกฤษ ไม่ให้
เหมือนศิลปากรและเพื่อสร้างแนวทางใหม่ให้ต่างจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ”27 ถึงกระนั้น 
กรณีชักกระดานหมายเลข 2 นี้กลับส่งผลให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติปีต่อๆ มา โดยเฉพาะเมื่อ
ก้าวเข้าสู่ทศวรรษ 2510 มีจ านวนผลงานศิลปะนามธรรมและกึ่งนามธรรมเพิ่มขึ้นจ านวนมาก รวม
ไปถึงผลงานศิลปะแบบเหนือจริงที่เข้ามาร่วมแสดงอีกบางส่วน  จากพื้นที่ที่ไม่มีการยอมรับผลงาน
ศิลปะนามธรรมเข้าร่วมแสดงมากนักกลายเป็นพื้นที่แสดงออกที่ส าคัญของศิลปะนามธรรม 
ปรากฏการณ์เช่นนี้จะส่งผลก่อให้เกิดปฏิกิริยาความขัดแย้งรอบใหม่ที่จะติดตามมาหลังเหตุการณ์ 
14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 ผ่านพ้นไป  
 

                                                   
26 ด ารง วงศ์อุปราช ให้ สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 8 มกราคม พ.ศ. 2542, อ้างจาก รวิเทพ มุสิกะปาน, 

“การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2524,”  หน้า 44. 
27 ทวี รัชนีกร ให้ สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 22 กันยายน พ.ศ. 2542, อ้างจาก,เรื่องเดียวกัน, หน้า 69. 
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5.2 การเคลื่อนไหวคัดค้านการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ หลังเหตุการณ์ 14 ตุลา 16: จาก
การวิพากษ์มาตรฐานการตัดสินถึงส านึกทางสังคมในวงการศิลปะ 
 

ภายหลังการประท้วงของศิลปินในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15 พ.ศ.2507 จาก
กรณีชักกระดานหมายเลข 2 แล้ว ภาพรวมของผลงานศิลปะที่ส่งเข้าร่วมประกวด ได้รางวัล และได้
คัดเลือกเข้าร่วมแสดงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ คือ การปรากฏขึ้นของผลงานศิลปะกึ่ง
นามธรรมและศิลปะนามธรรมจ านวนมาก ขณะที่ผลงานศิลปะแบบลัทธิประทับใจหรือศิลปะ
เหมือนจริงถูกคัดเลือกให้รางวัลหรือน ามาแสดงน้อยลงมาก ผลงานศิลปะกึ่งนามธรรมโดยมากจะ
ถูกสร้างออกมาตามแนวทางที่ได้รับอิทธิพลจากศิลปะแบบลัทธิเหนือจริง (surrealism) ของ
ตะวันตก นอกจากนั้น ผลงานส่วนใหญ่จะปรากฏในแบบศิลปะนามธรรมบริสุทธิ์ (abstract art 
หรือ non-figurative art) ซึ่งไม่ได้เติบโตเฉพาะในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ แต่ยังเผยแพร่ผ่าน
การจัดแสดงผลงานของศิลปินรุ่นใหม่ขณะนั้นในหอศิลป์เอกชนที่กระจายตัวอยู่หลายแห่งใน
กรุงเทพมหานคร  

การขยายตัวของงานศิลปะนามธรรมช่วงปลายทศวรรษ 2500 นอกจากจะมีสาเหตุจาก
โอกาสในการเดินทางไปต่างประเทศของศิลปินไทยและการจัดนิทรรศการของศิลปินต่างประเทศ
แนวนี้ ในไทยแล้ว  อีกส่วนหนึ่งที่ส าคัญเช่นกันมีผลจากการเปิดภาควิชาภาพพิมพ์ขึ้นที่
มหาวิทยาลัยศิลปากรอย่างเป็นทางการเมื่อ พ.ศ. 2509 “ถือเป็นการเปิดการสอนศิลปะภาพพิมพ์
ในประเทศไทยที่ประกอบไปด้วยเทคนิค วิธีการอันกว้างขวางตามมาตรฐานสากล ในปีนี้เอง คณะ
จิตรกรรม ประติมากรรม จึงได้เปลี่ยนชื่อเป็น คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์”28  

ภาพพิมพ์ได้รับความนิยมจากนักศึกษา คณาจารย์ และศิลปินอย่างมาก อาจารย์ผู้สอน
ในมหาวิทยาลัยศิลปากรบางคนเป็นผู้เชี่ยวชาญและท างานศิลปะประเภทนี้ในแนวกึ่งนามธรรม
ด้วย ดังกรณี ชลูด นิ่มเสมอ ซึ่ง “มีอิทธิพลโดยตรงต่อศิลปินรุ่นใหม่ของไทยจ านวนมากขณะนั้น 
ต้ังแต่การเรียนการสอนในห้องเรียนที่เน้นการสร้างองค์ประกอบศิลป์อย่างอิสระ การสอนจิตรกรรม
สมัยใหม่ และภาพพิมพ์ของชลูดได้อนุญาตให้นักศึกษาทดลองสร้างผลงานในลักษณะ
นามธรรม…ไม่น่าประหลาดใจที่ความสนใจในศิลปะนามธรรมของชลูดจะส่งอิทธิพลไปยังลูกศิษย์

                                                   
28 ไขศรี ศรีอรุณ, “ความเป็นมา พัฒนาการและสืบสานเจตนารมณ์ของศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี ด้าน

ศิลปะ,” วารสารมหาวิทยาลัยศิลปากร ฉบับพิเศษ ปีท่ี 12 เดือนกันยายน, 2536), หน้า 16.  
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ของเขา”29 พิษณุ ศุภนิมิตร แสดงความเห็นถึงความนิยมการสร้างงานศิลปะนามธรรมด้วยสื่อภาพ
พิมพ์ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคปลายทศวรรษ 2500 ถึงทศวรรษ 2510 ว่า “อาจเป็นเพราะ
รูปแบบภาพพิมพ์เป็นลักษณะที่อิสระและในเทคนิคของภาพพิมพ์สามารถสร้างรูปแบบทาง
นามธรรมได้ง่ายกว่าเทคนิคอ่ืน…เพราะงานภาพพิมพ์เริ่มต้นจากเทคนิคก่อน”30 อย่างไรก็ตาม 
ความนิยมงานภาพพิมพ์ท าให้งานประติมากรรมไม่ค่อยได้รับความสนใจมากนักในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป พีระศรี ทั้งที่ก่อนหน้างานสายนี้มีความโดดเด่นมาก ดังจะกล่าวถึง
ประเด็นนี้ต่อไปข้างหน้า 

แม้งานภาพพิมพ์จะเข้ามามีบทบาทและกลายเป็นสื่อใช้สร้างผลงานศิลปะนามธรรม
จ านวนมากในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ แต่โดยภาพรวมแล้ว ศิลปะกึ่งนามธรรมและนามธรรม
ปรากฏว่ามีความนิยมในการสร้างจากทุกสื่อ ทั้งจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ บทบาท
ของศิลปะนามธรรมที่โดดเด่นสะท้อนออกมาจากรางวัลในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 16 
พ.ศ. 2508 หลังจากผ่านความขัดแย้งจากกรณีชักกระดานหมายเลข 2 มาไม่นาน รางวัลเกียรติ
นิยมอันดับ 1 เหรียญทอง ประเภทประติมากรรม ได้ตกเป็นของประติมากรหนุ่มอย่าง ช าเรือง 
วิเชียรเขตต์ จากผลงานรูปแบบนามธรรมชื่อ “หมู่” 

 

 
ภาพประกอบ 25 ประติมากรรมชื่อ “หมู่” โดย ช าเรือง วเิชียรเขตต ์
ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 16 พ.ศ. 2508. 

 

                                                   
29 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Tewentieth Centuries, 

p.119. 
30 พิษณุ ศุภนิมิตร ให้ สัมภาษณ์กับ รวิเทพ มุสิกะปาน เมื่อวันที่ 7 เมษายน พ.ศ. 2542, อ้างจาก รวิ

เทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี พ .ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 
2524,”, หน้า 66. 
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ส่วนรางวัลเกียรตินิยมเหรียญทอง ประเภทภาพพิมพ์ เป็นผลงานของ สันต์ สารากรบริ
รักษ์ ชื่อ “สังขาร” ขณะผลงานจิตรกรรมที่โดดเด่นมากคือ งานจิตรกรรมนามธรรมรางวัลเกียรติ
นิยมอันดับ 2 เหรียญเงิน ของ ก าจร สุนพงษ์ศรี ชื่อ “ทรัพย์ในดิน” นอกจากนี้เมื่อพิจารณาจาก
ข้อมูลในสูจิบัตรจะพบว่า กระแสความนิยมสร้างงานศิลปะนามธรรมด าเนินควบคู่ไปกับการเริ่มต้ัง
ชื่อภาพในแบบนามธรรมพร้อมทั้งก ากับหมายเลขต่อท้ายไว้ด้วย อาทิ งานจิตรกรรมของพีระ 
พัฒนะพีระเดช ชื่อ “จินตนาการ หมายเลข 1, 2 และ 3” หรือภาพจิตรกรรมและภาพพิมพ์ของชลูด 
นิ่มเสมอ ไม่ปรากฏชื่อภาพเลย แต่ใช้หมายเลขและต่อด้วยปีที่สร้างแทนชื่อภาพ เช่น 7/2508 101/ 
2508 เป็นต้น การต้ังชื่อภาพศิลปะนามธรรมเช่นนี้จะยิ่งปรากฏมากขึ้นในทศวรรษ 2510  

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 17 พ.ศ. 2509 ระหว่างวันที่ 1 มีนาคม - 31 มีนาคม 
พ.ศ. 2509 จัดโดยใช้สถานที่ชั่วคราวคือ หอสมุดแห่งชาติ ท่าวาสุกรี ในปีนี้ผลงานศิลปะนามธรรม
ยิ่งปรากฏชัดเจนขึ้นมากกว่าปีก่อน รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 2 เหรียญเงินประเภทประติมากรรม 
เป็นของประติมากรที่นิยมรูปแบบนามธรรมอย่าง ช าเรือง วิเชียรเขตต์ ได้รางวัลจากผลงานชื่อ 
“มวล” ขณะภาพจิตรกรรมนามธรรมคือผลงานรางวัลเกียรตินิยมอันดับ 2 เหรียญเงินของ พนม 
สุวรรณนาถ ชื่อ “ทะเล” ส่วนศิลปินที่ไม่ได้สร้างงานศิลปะนามธรรมแต่ยังมีความโดดเด่นในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติมีเพียงส่วนน้อย หนึ่งในนั้นคือ จักรพันธ์ โปษยกฤติ จิตรกรผู้สร้าง
ภาพเหมือนบุคคลออกมาหลายรูปแบบ  ภาพเหมือนของเขาได้รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 3 เหรียญ
ทองแดงใน พ.ศ.2508 และใน พ.ศ. 2509 ยังสามารถคว้ารางวัลเกียรตินิยมอันดับ 2 เหรียญเงินไป
ได้ท่ามกลางวงล้อมของศิลปะนามธรรมและศิลปะแบบเหนือจริง  อาจกล่าวได้ว่าต้ังแต่ พ.ศ. 
2508 เป็นต้นมา ศิลปะกึ่งนามธรรมและนามธรรมได้ครอบครองพื้นที่ส่วนใหญ่ของรางวัลและ
นิทรรศการมากระทั่งถึงต้นทศวรรษ 2520 เลยทีเดียว  
 ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติบางปีผลงานที่ได้รางวัลและถูกคัดเลือกให้ร่วมแสดงเกือบ
ทั้งหมดเป็นศิลปะกึ่งนามธรรมและนามธรรมที่ต้ังชื่อแบบนามธรรมพร้อมก ากับหมายเลขต่อท้าย 
เช่น ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 21 พ.ศ. 2515 ภาพที่ได้รางวัลมีชื่อ อาทิ ภาพ “ความ
เคลื่อนไหว หมายเลข 2” ของ ประเทือง เอมเจริญ ภาพ “รูปทรงหมายเลข 2” ของ ถกล ปรียาคณิต
พงศ์ เป็นต้น ในที่นี้มีภาพศิลปะแบบเหนือจริงที่ได้รางวัลคือ ภาพจิตรกรรมชื่อ “เจ้าแม่กาลี
ศตวรรษท่ี 20” ของ สมชัย หัตถกิจโกศล ภาพชื่อ “วูบหนึ่งของความรู้สึก” ของ เกียรติศักด์ิ ชานนท์
นารถ และ ภาพชื่อ “หลง” ของจักรพันธ์ โปษยกฤต นอกจากนั้นเป็นภาพศิลปะนามธรรมทั้งสิ้น ไม่
ต่างจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 22 พ.ศ. 2517 ที่ผลงานในนิทรรศการเป็นศิลปะ
นามธรรมเกือบทั้งหมด ดังที่ พิริยะ ไกรฤกษ์ เคยให้ความเห็นถึงการแสดงครั้งนี้ไว้ว่า “ถ้าจะยกเว้น
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งานแนวสัจจนิยมของ จักรพันธ์ โปษยกฤต และงานแนวเหนือจริงของเกียรติศักด์ิ ชานนนารถแล้ว 
งานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2517 ก็ถูกครอบง าด้วยงานกึ่งนามธรรมและงานนามธรรมแบบ
เส้นขอบนอกคม”31  
 ในปีน้ีภาพที่มีชื่อแบบนามธรรมพร้อมก ากับด้วยหมายเลขต่อท้ายมีจ านวนมาก อาทิ ภาพ 
“ระยะในรูปทรงหมายเลข 3” โดย อุดม นางสุบิน ประติมากรรมชื่อ “สัมพันธภาพ หมายเลข 1” 
โดย นนทิวรรธน์ จันทนะผลิน ภาพชื่อ “ความบันดาลใจจากวงกลมหมายเลข 1” โดยอิทธิ คงคากุล 
ภาพชื่อ “ความสัมพันธ์หมายเลข 2” โดยถกล ปรียาคณิตพงศ์ ภาพชื่อ “โครงสร้างในความว่าง
หมายเลข 3” โดยรุ่ง ธีระพิจิตร ภาพชื่อ “เส้นโค้งหมายเลข 7/2516” โดยเดชา วราชุน เป็นต้น 
 

 
ภาพประกอบ 26  “ความสมัพันธ์หมายเลข 2” โดย ถกล ปรียาคณิตพงศ ์

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาตคิรั้งที่ 22 พ.ศ. 2517. 

 
งานศิลปะกึ่งนามธรรมและนามธรรมจ านวนมากนี้สะท้อนว่าการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ

กลายเป็นเวทีที่ให้ความส าคัญกับการทดลองน าเสนอเทคนิคหรือรูปแบบทางศิลปะมากกว่าจะเน้น
คุณค่าด้านเนื้อหาที่มีความสัมพันธ์กับสังคม จากหลักฐานที่ปรากฏพบว่าสัดส่วนของผลงาน
ศิลปะที่น าเรื่องราวทางสังคมมาวิพากษ์วิจารณ์และน าเสนอนั้นปรากฏให้เห็นน้อยมากในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ดังที่ ศุภชัย สิงห์ยะบุศย์ เสนอว่า ผลงานที่มีเนื้อหาวิพากษ์วิจารณ์สภาพ
สังคมเริ่มปรากฏเป็นครั้งแรกในเวทีศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 16 พ.ศ.2508 จากผลงานภาพพิมพ์
ของ สันต์ สารากรบริรักษ์ ชื่อ “สังขาร” หรือภาพเขียนของ ธนะ เลาหกัยกุล ชื่อ “ละครโรงใหญ่” 
ส่วนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 18 พ.ศ.2511 ศุภชัยเห็นว่าภาพชื่อ “เลือด –เนื้อ-ศรัทธา” 

                                                   
31 พิริยะ ไกรฤกษ์และเผ่าทอง  ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ.2475, หน้า 40.  
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ของประเทือง เอมเจริญ รวมถึงภาพชื่อ “ผนัง” ที่ประเทืองได้รางวัลในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ครั้งที่ 19 พ.ศ.2512 คือภาพจ านวนน้อยที่หยิบยกเรื่องราวของสภาพสังคมมาน าเสนอ32  

ต้ังแต่ต้นทศวรรษ 2510 เป็นต้นมา อาจกล่าวได้ว่าเป็นช่วงเวลาแห่งความต่ืนตัวทางสังคม 
การเมืองของนิสิตนักศึกษาในมหาวิทยาลัย การเพิ่มจ านวนขึ้นของกิจกรรมแนวอาสาพัฒนา
ชนบทตามที่ประจักษ์ ก้องกีรติ เรียกขานว่าเป็น “วาทกรรมคนรุ่นใหม่ที่เป็นหนี้สังคม” นั้น ท าให้
นักศึกษาแม้จะถือว่าเป็นทัศนะแบบชนชั้นน าในสังคม แต่ “ทว่าเป็นชนชั้นน าคนละแบบกับอภิสิทธิ์
ชนที่ใช้ฐานะอันสูงส่งของตนเพื่อประโยชน์ส่วนตัวและหมู่คณะ นักกิจกรรมเหล่านี้สร้างค่านิยม
และความหมายใหม่ว่าสถานะที่สูงของนักศึกษาควรถูกโน้มน ามาใช้ให้เกิดประโยชน์ต่อประชาชน
ร่วมชาต”ิ33 อย่างไรก็ตาม ไม่เป็นที่น่าประหลาดใจนักหากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจะพยายาม
ตีตัวให้ออกห่างจากการน าเสนอเรื่องราวทางการเมือง  บรรยากาศเช่นนี้สืบเนื่องมาต้ังแต่การเริ่ม
จัดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในต้นทศวรรษ 2490  ซึ่งเป็นช่วงเวลาเข้มข้นของสงครามเย็น การ
ต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์ของรัฐได้ท าให้ปฏิบัติการทางการเมืองของสถาบันการศึกษาศิลปะและ
เวทีการประกวดศิลปะของรัฐที่ส าคัญคือ การพยายามไม่ยุ่งเกี่ยวกับการเมืองนั่นเอง  

ต่อเนื่องมาจนถึงทศวรรษ 2510 ขบวนการนิสิตนักศึกษามีการท างานขับเคลื่อนสังคม
เชื่อมโยงเป็นเครือข่ายผ่านพื้นที่ของการสร้างกลุ่มในมหาวิทยาลัยหรือสื่อสิ่งพิมพ์  นิตยสาร 
สังคมศาสตร์ปริทัศน์ โดยเฉพาะยุคที่ สุชาติ สวัสด์ิศรี เปลี่ยนหน้าที่จากผู้ช่วยบรรณาธิการของ     
สุลักษณ์ ศิวรักษ์ มาเป็นบรรณาธิการในช่วง พ.ศ. 2512 -2519 ถือเป็นช่วงที่ “ส่วนใหญ่มีทั้ง
นักเรียนนอกและนักเรียนในที่เริ่มมี ‘จิตส านักขบถ’ มากขึ้น ทั้งนี้อาจเป็นผลมาจากการก่อเกิด 
สังคมศาสตร์ปริทัศน์ฉบับนิสิตนักศึกษา  ฉบับบัณฑิต  และจากการรวมตัวกันเป็นกลุ่มความคิด
ต่างๆ หลังปี พ.ศ.2510…”34  

อย่างไรก็ตาม มิอาจปฏิเสธได้ว่า กระแสความคิดทางศิลปะที่ขบวนการนิสิตนักศึกษา 
ปัญญาชนหัวก้าวหน้าช่วงเวลานั้นให้ความสนใจและต่ืนตัวศึกษากัน กระแสหนึ่งที่ส าคัญคือ 

                                                   
32 ศุภชัย สิงห์ยะบุศย์, ทัศนศิลป์เพื่อชีวิตในประเทศไทย (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์โอเดียนสโตร์, 2537), 

หน้า 23.  
33 ประจักษ์ ก้องกีรติ, และแล้วความเคล่ือนไหวก็ปรากฏ…การเมืองวัฒนธรรมของนักศึกษาและ

ปัญญาชนก่อน 14 ตุลา , หน้า 98.  
34 สุชาติ สวัสดิ์ศรี, “จาก “อักษรสาส์น” ถึง “สังคมศาสตร์ปริทัศน์”,” เศรษฐศาสตร์การเมือง (เพื่อ

ชุมชน) ฉบับที่ 28 , ณรงค์ เพชรประเสริฐ บรรณาธิการ, (กรุงเทพฯ: ศูนย์ศึกษาเศรษฐศาสตร์การเมือง 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2549), หน้า 74.  
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“ศิลปะเพื่อชีวิต” ที่มีรากฐานมาจากงานของทีปกร (นามปากกาของ จิตร ภูมิศักด์ิ) ชิ้นส าคัญคือ 
ศิลปเพื่อชีวิต ศิลปเพื่อประชาชน เขียนและเผยแพร่ขึ้นในช่วงต้นทศวรรษ 2500 หรืองานบท
วิจารณ์ศิลปะและวรรณกรรมของ บรรจง บรรเจิดศิลป์ (นามปากกาของ อุดม ศรีสุวรรณ) ถึง
กระนั้น  กระแสความคิดทางศิลปะที่แตกต่างกันสองขั้วระหว่าง “ศิลปะเพื่อศิลปะ” อันเป็น
แนวทางที่อาจารย์และนักศึกษาส่วนใหญ่ในมหาวิทยาลัยศิลปากรด าเนินมาอย่างช้านานกับ
กระแสศิลปะเพื่อชีวิตที่เริ่มมีนักศึกษาส่วนหนึ่งในมหาวิทยาลัยศิลปากรให้ความสนใจได้เคยเกิด
การปะทะกันอย่างรุนแรงมาแล้วครั้งหนึ่งจากกรณีการเผยแพร่หนังสือรับน้องใหม่ มหาวิทยาลัย
ศิลปากร ประจ าปี พ.ศ. 250035  การปะทะกันดังกล่าวสะท้อนถึงความเป็นไปได้น้อยมากที่กระแส
ศิลปะเพื่อชีวิตจะสามารถขยายเติบโตได้อย่างกว้างขวางในมหาวิทยาลัยศิลปากร  โดยเฉพาะ
อย่างยิ่งช่วงที่จอมพลถนอม กิตติขจร เป็นผู้น ารัฐบาลต่อจากจอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ ในวันที่ 9 
ธันวาคม พ.ศ.2506 ซึ่ง “โดยทางระบบแล้ว ในระยะแรกสมัยของจอมพลถนอมมิได้มีอะไรที่
แตกต่างไปจากสมัยของจอมพลสฤษด์ิมากนัก คือ รักษาอ านาจเผด็จการ โน้มน าการบริหารโดย
ระบบราชการและใช้นโยบายพัฒนาเศรษฐกิจ ผูกมิตรกับอเมริกา”36  

ใน พ.ศ.2510 จอมพลถนอม กิตติขจรยังมีต าแหน่งเป็นนายกคณะกรรมการมหาวิทยาลัย
ศิลปากรและเป็นผู้น าค ากราบบังคมทูลต่อพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวในการเปิดการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 17 ต่อมาในช่วง พ.ศ. 2514 รัฐบาลจอมพลถนอมต้องเผชิญกับแรง
กดดันในหลายประเด็น  อาทิ  การรื้อฟื้นบทบาทของสมาชิกสภาผู้แทนราษฎรฝ่ายสังคมนิยมที่
เรียกร้องให้รัฐบาลปรับนโยบายรับรองสาธารณรัฐประชาชนจีน  ตลอดจนเรียกร้องให้มีการถอน
ฐานทัพของอเมริกาออกจากประเทศไทย  ทั้งยังมีปัญหาในสภาจากที่มีการเสนอให้แก้ไข
รัฐธรรมนูญ37 ปัญหาที่รัฐบาลจอมพลถนอมต้องเผชิญเหล่านี้กลับถูกแก้ไขด้วยการก่อการ
รัฐประหารตนเองในวันที่ 17 พฤศจิกายน พ.ศ. 2514 ส่งผลให้ประเทศไทยเข้าสู่วงจรของการ
ปกครองแบบเผด็จการทหารเต็มรูปแบบอีกครั้ง สภาพการณ์เช่นนี้ยิ่งส่งผลท าให้สิทธิเสรีภาพใน
การแสดงออกทางความคิดต้องถูกปิดกั้นและมีความระแวดระวังมากขึ้น  

 

                                                   
35 ผู้ศึกษาได้น าเสนอถึงกรณีนี้ไปแล้วในบทท่ี 4 ย้อนดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ในหัวข้อที่ 4. 
36 สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ, สายธารประวัติศาสตร์ประชาธิปไตยไทย (กรุงเทพฯ: มูลนิธิสายธาร

ประชาธิปไตย,2551), หน้า 103. 
37 ดูเพิ่มเติมได้ใน,เรื่องเดียวกัน, หน้า 108-109. 
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การที่ศิลปินช่วงนั้นจะน าเสนอผลงานศิลปะแนววิพากษ์วิจารณ์สังคม แม้จะไม่ใช่การ
วิพากษ์ประเด็นทางการเมืองโดยตรง แต่ก็สุ่มเสี่ยงต่อการถูกแทรกแซงจากรัฐบาลได้  การท างาน
ศิลปะแนววิพากษ์วิจารณ์เป็นเรื่องที่อ่อนไหวมาก เห็นได้จากกรณีตัวอย่างที่ส าคัญใน พ.ศ. 2514 
เมื่อ ถวัลย์ ดัชนี อดีตนักศึกษามหาวิทยาลัยศิลปากร ที่ภายหลังยังจบการศึกษาระดับสูงด้าน
ศิลปะ ปรัชญา และสุนทรียศาสตร์จากประเทศเนเธอแลน ด์แสดงภาพจิตรกรรมในเชิง
วิพากษ์วิจารณ์สภาพปัญหาของสังคมและศาสนา “ถวัลย์สนใจเรื่องของโลกุตระกับโลกียะ โดย
สร้างสัญลักษณ์เป็นรูปทรงของมนุษย์ที่น่ารังเกียจให้แตกต่างจากอาณาจักรของจิตวิญญาณเพื่อ
สื่อความหมายแง่นี้ แต่การที่เขาตัดทอนรูปคนเปลือยไปวางเคียงกันกับรูปบูชาของพระพุทธรูปได้
ท าให้เกิดข้อขัดแย้งและการตีความถึงความหมายที่ศิลปินต้องการสื่ออย่างผิดพลาด”38  

ในปีนั้นภาพจิตรกรรม 3 ชิ้นของเขาถูกน าเข้าร่วมแสดงในนิทรรศการศิลปะของกลุ่ม
ศิลปินที่โรงแรมอินทรา นิทรรศการได้รับความสนใจจากหนังสือพิมพ์หลายฉบับ กระทั่งเมื่อย้ายไป
จัดแสดงที่ส านักกลางนักเรียนคริสเตียน เชิงสะพานหัวช้างในช่วงเดือนตุลาคมปีเดียวกัน นักข่าว
จากหนังสือพิมพ์ไทยรัฐได้เขียนถึงถวัลย์ว่า  เขาคือชาวคริสเตียนผู้วาดภาพลบหลู่ดูหมิ่นศาสนา
พุทธ ผลจากการลงข่าวนี้คือ “ในวันที่ 7 ตุลาคม พ.ศ. 2514 นักเรียนจ านวน 80 คนจากโรงเรียน
สันติราษฏร์บ ารุงราษฎร์ได้เข้าไปท าลายภาพเขียนของถวัลย์ที่ส านักกลางนักเรียนคริสเตียน”39 
การแสดงครั้งนี้ถือเป็นสัญญาณบ่งบอกถึงความอ่อนไหวที่ศิลปินผู้เลือกท างานแนววิพากษ์สังคม
จะต้องเผชิญกับการคุกคามทางเสรีภาพ  

ทั้งนี้จากสภาพการณ์ทางการเมืองที่มีความไม่พอใจของประชาชนต่อรัฐบาล การ
เคลื่อนไหวต่อต้านรัฐบาลของขบวนการนิสิตนักศึกษา การปิดกั้นเสรีภาพในการแสดงออก จนถึง
กรณีการท าลายภาพเขียนของถวัลย์ ดัชนี ยิ่งตอกย้ าว่า  การมุ่งเน้นน าเสนอ ให้รางวัล หรือ
สนับสนุนศิลปะกึ่งนามธรรมและนามธรรมบริสุทธิ์ที่ปราศจากเนื้อหาในเชิงวิพากษ์สังคม การเมือง 
หรือศาสนานั้นย่อมท าให้เวทีนี้ยังคงรักษาการสนับสนุนจากรัฐบาลได้ต่อไป  

ปัญหาหลายประการจากรัฐบาลเผด็จการทหาร อาทิ ความไม่เป็นธรรมทางสังคม ความ
ยากจน การเอารัดเอาเปรียบทางเศรษฐกิจและการเมืองจากต่างชาติ  ความไม่ชอบธรรมจาก
นักการเมืองในรัฐบาล ดังเช่น กรณีการน าพาหนะ งบประมาณ และอาวุธของทางราชการเข้าไปล่า
สัตว์ในเขตป่าทุ่งใหญ่  การเรียกร้องรัฐธรรมนูญ ฯลฯ ปัญหาเหล่านี้สั่งสมจนสุกงอมและก่อให้เกิด

                                                   
38 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Tewentieth Centuries   

,p.149. 
39 Ibid, p.149. 
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การเคลื่อนไหวของขบวนการนิสิตนักศึกษาประชาชนจนปะทุออกกลายเป็นเหตุการณ์ 14 ตุลาคม 
พ.ศ.2516 เหตุการณ์นี้จบลงด้วยชัยชนะของฝ่ายประชาชน ผู้น ารัฐบาลเผด็จการต้องออกไปนอก
ประเทศ หลังเหตุการณ์ยังตามมาด้วยบรรยากาศความเฟื่องฟูด้านประชาธิปไตย ปัญหาสังคมที่
สั่งสมมาหลายด้านได้ถูกหยิบน ามาพิจารณา ขบวนการนิสิตนักศึกษา ปัญญาชน มีบทบาททาง
สังคมต่อสู้ใกล้ชิดกับประชาชนที่ทุกข์ยากและได้รับความไม่เป็นธรรม สภาพการณ์เช่นนี้ส่งผล
กระทบต่อการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติทางอ้อม  

เนื่องจากหลังเหตุการณ์ 14 ตุลา 16 กระแสสูงของแนวทางศิลปะในฐานะที่เป็นเครื่องมือ
รับใช้สังคมได้ย้อนกลับไปต้ังค าถามกับบทบาทของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่ผ่านมาว่ามี
ทิศทางเช่นไร ที่ส าคัญคือ การแสดงศิลปกรรมแห่งชาตินี้จัดขึ้นโดยใช้ภาษีของประชาชน ยิ่งท าให้
เวทีนีถู้กต้ังค าถามและเป็นเป้าหมายในการถูกวิพากษ์วิจารณ์มากขึ้นจากบุคลากรในวงการศิลปะ
ที่สนับสนุนแนวคิดศิลปะเพื่อชีวิตและสนับสนุนการเคลื่อนไหวเพื่อเรียกร้องความไม่เป็นธรรมใน
สังคม ในที่สุดได้ก่อให้เกิดการคัดค้านการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ก่อนที่จะมีการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ ครั้งที่ 23 ใน พ.ศ.2518 ข้ึน  
 

5.2.1 แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทยกับการคัดค้านการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  
 

การเคลื่อนไหวทางสังคม การเมืองของขบวนการนิสิตนักศึกษา ปัญญาชนช่วงหลัง
เหตุการณ์ 14 ตุลา 2516 เป็นความเคลื่อนไหวที่มีอาวุธทางวัฒนธรรมเป็นเครื่องมือส าคัญ 
ขบวนการนักศึกษา ปัญญาชนผู้ที่ผลิตผลงานศิลปะและวรรณกรรมออกมานั้นอาจกล่าวได้ว่า มี
แนวคิดศิลปะเพื่อชีวิตเป็นแรงขับดันอยู่เบื้องหลังการเรียกร้องความเป็นธรรมในสังคม ดังที่อ านาจ 
เย็นสบาย กล่าวไว้ว่า “เป็นอาวุธทางวัฒนธรรมที่ต่อสู้วิพากษ์วัฒนธรรมด้ังเดิมและวัฒนธรรม
จักรวรรดินิยมอย่างเข้มข้นแหลมคม”40  

ช่วงก่อนและหลังเหตุการณ์ 14 ตุลาคม 2516 ปรากฏว่ามีนักศึกษาและคณาจารย์ด้าน
ศิลปะเข้าไปมีส่วนร่วมเคลื่อนไหวทางการเมือง ไม่ว่าจะเป็นการเดินขบวนหรือร่วมฟังค าปราศรัย
ต่างๆ ในช่วงนี้เอง ถกล ปรียาคณิตพงศ์ อาจารย์และศิลปินจากมหาวิทยาลัยศิลปากร ผู้มีความ
สนใจทางการเมือง พิทักษ์ ปิยะพงษ์และสถาพร ไชยเศรษฐ์  อดีตนักศึกษาศิลปะผู้ซึ่งขณะนั้น
ท างานอยู่ในแวดวงโฆษณา  รวมถึงกลุ่มผู้ท างานด้านศิลปวัฒนธรรมที่สนใจสังคมส่วนหนึ่งมี

                                                   
40 อ านาจ เย็นสบาย, “30 ปี 14 ตุลาคม กับศิลปะภาพรณรงค์เพื่อการเมือง,” ภาพศิลปะคัทเอาท์

การเมืองเดือนตุลา (กรุงเทพฯ:  ฝ่ายศิลปกรรม สถาบันปรีดี พนมยงค์ และมูลนิธิ 14 ตุลา, 2546), หน้า 60.  
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ความเห็นพ้องต้องกันว่า คนท างานศิลปะหลากแขนงควรรวมตัวกันเป็นองค์กรเพื่อด าเนินกิจกรรม
ทางสังคม การเมือง และมีการหารือกันเพื่อร่วมก่อต้ังองค์กรในปลายปี พ .ศ. 2517 น าไปสู่การยก
ร่างและประกาศจัดต้ังองค์กร “แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย” ครั้งแรก สินธุ์สวัสด์ิ ยอดบางเตย 
อธิบายเพิ่มเติมว่า มีการยกร่างค าประกาศแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย ณ ภาควิชาศิลปศึกษา 
คณะครุศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และประกาศจัดต้ังเป็นองค์กรต่อสาธารณชน ณ ท้อง
พระโรง วังท่าพระ มหาวิทยาลัยศิลปากร ที่ประชุมได้เลือกให้ พนม สุวรรณนาถ ด ารงต าแหน่ง
ประธานองค์กรเป็นคนแรก ต่อมาหลังส่งจดหมายเปิดผนึกในนามแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย
ประท้วงรัฐบาลเกาหลีกรณีจับกุม คิม ซี งา กวีของประชาชนเกาหลี พนม สุวรรณนาถ ได้ลาออก
จากต าแหน่งประธาน ก าจร สุนพงษ์ศรี ได้รับเลือกให้ด ารงต าแหน่งประธานคนที่สอง41  

แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทยเป็นการรวมตัวของบุคลากรในวงการศิลปะทั้งที่เป็น
คณาจารย์ในสถาบันการศึกษา นักศึกษาศิลปะ นักการโฆษณา นักวิชาการ นักหนังสือพิมพ์ และ
ศิลปินอิสระ42 เป็น “ความร่วมมือโดยไม่ยึดติดกับสถาบันทางศิลปะใดสถาบันหนึ่ง ทุกคนสามารถ
เข้ามาช่วยเหลือสังคมได้โดยใช้ผลงานศิลปะเป็นสื่อ”43 ทั้งนี้มีการออก “ค าประกาศของแนวร่วม
ศิลปินแห่งประเทศไทย” ซึ่งเนื้อหาวิพากษ์วิจารณ์ศิลปวัฒนธรรมที่ถูกใช้เป็นเครื่องมือพิทักษ์
ผลประโยชน์ของนายทุนศักดินาและจักรวรรดินิยม ดังตอนหนึ่งที่ว่า 

 
…การศึกษาและศิลปวฒันธรรมกท็ านองเดียวกนั ล้วนแล้วแต่ตกเป็นเครื่องมือของพวกผู้มีอ านาจ และ
อิทธิพลทางเศรษฐกิจและทางการเมืองดังกล่าว หาได้มีคุณค่าในทางสร้างภูมิปัญญา จริยธรรมและ
คุณธรรมอันดีงามแก่ประชาชนส่วนใหญ่ ผู้อดอยากยากไร้โดยทั่วไปแต่ประการใดไม่ หากแต่ได้ใช้ไป
ในทางพิทักษ์รักษาผลประโยชน์ของเหล่านายทุนศักดินาและจักรวรรดินิยม เพื่อมอมเมาปวงชนชาว

                                                   
41 สินธุ์สวัสดิ์ ยอดบางเตย, “แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย : ข้อสังเกตบางประการ,” ภาพศิลปะคัท

เอาท์การเมืองเดือนตุลา (กรุงเทพฯ: ฝ่ายศิลปกรรม สถาบันปรีดี พนมยงค์ และมูลนิธิ 14 ตุลา, 2546), หน้า 22.  
42 ดูรายละเอียดรายชื่อสมาชิกของแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทยได้ในหนังสือ ภาพศิลปะคัทเอาท์

การเมืองเดือนตุลา และดูรายละเอียดการศึกษาแนวความคิดของแนวร่วมศิลปิน ฯ เพิ่มเติมได้ในงานศึกษาของ
ศุภชัย สิงห์ยะบุศย์, ทัศนศิลป์เพื่อชีวิตในประเทศไทย (กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร์, 2537) หรือในงานศึกษาของ 
สิทธิเดช โรหิตะสุข, กลุ่มศิลปวัฒนธรรมในประเทศไทย: บทส ารวจสถานภาพและความเคล่ือนไหว ในช่วงปี 
พ.ศ. 2516 – 2530 (กรุงเทพฯ: ศูนย์ศิลปกรรมแห่งประเทศไทย –มศว,2551).  

43 ถกล ปรียาคณิตพงศ์, ให้สัมภาษณ์ เมื่อวันท่ี 25 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2557.  
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ไทยให้ลืมสภาพท่ีแท้จริงของตน หยุดยั้งความคิดในการต่อสู้ เพื่อยกคุณค่าของชีวิตและของสังคมให้

สูงขึ้น44 

 
ค าประกาศมีจุดยืนในการก่อตั้งผ่านเป้าหมายและนโยบายที่ชัดเจน 7 ประการด้วยกัน คือ  

 
เพื่อปฏิรูปศิลปวัฒนธรรมขึ้นใหม่ให้เป็นของประชาชน เพื่อสร้างค่านิยมใหม่ในศิลปวัฒนธรรมให้เป็น
ของประชาชน เพื่อเปล่ียนทัศนคติในการสร้างศิลปวัฒนธรรมจากรับใช้ปัจเจกชน นายทุนศักดินา 
จักรวรรดินิยม มารับใช้ประชาชน เพื่อสร้างสุนทรียภาพใหม่ให้มีความส านึกในการสร้างสรรค์สังคม 
ทางการเมือง เพื่อมนุษยชาติ เพื่อหมุนกงล้อประวัติศาสตร์ศิลปวัฒนธรรมของชาติให้ก้าวหน้า เพื่อ
อนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมที่ดีงามในอดีตให้เป็นสมบัติของประชาชน เพื่อส่งเสริมการศึกษา

ศิลปวัฒนธรรมที่ดีงามของโลกให้เป็นประโยชน์ต่อการสร้างสรรค์45 

 
ค าประกาศข้างต้นสะท้อนถึงอิทธิพลทางความคิดที่องค์กรนี้ได้รับจากแนวคิดศิลปะเพื่อ

ชีวิตอย่างชัดเจน ส่งผลให้การเคลื่อนไหวของแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทยมีทั้งการร่วมท างาน
ศิลปะแบบรวมหมู่เพื่อเข้าสนับสนุนการประท้วงเรียกร้องความไม่เป็นธรรมของผู้ใช้แรงงานใน
โรงงาน การจัดนิทรรศการศิลปวัฒนธรรมทาส ณ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ร่วมกับองค์กร
นักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ การร่วมจัดสร้างภาพคัทเอาท์การเมืองเดือนตุลา บริเวณเกาะ
กลางถนนราชด าเนิน ในเดือนตุลาคม พ.ศ. 2518  โดยได้รับการสนับสนุนงบประมาณบางส่วน
จากศูนย์กลางนิสิตนักศึกษาแห่งประเทศไทยเพื่อร่วมแสดงในวาระครบ 2 ปี เหตุการณ์ 14 
ตุลาคม 16 การจัดท าภาพคัทเอาท์การเมืองเพื่อต่อต้านฐานทัพจักรวรรดินิยมอเมริกา  นอกจากนี้
สมาชิกของแนวร่วมยังร่วมอาสาท าหน้าที่ดูแลผู้ชุมนุมและนักศึกษาจากเหตุการณ์นองเลือด 6 
ตุลาคม 2519 จนท าให้มีสมาชิกเสียชีวิต คือ กมล แก้วไทรไทยและมนัส เศียรสิงห์  มีสมาชิก
บางส่วนถูกจับกุมคุมขังดังกรณี  สุขสันต์ เหมือนนิรุทธ์  ทั้งมีสมาชิกบางคนได้ตัดสินใจเข้าร่วมกับ

                                                   
44 “ค าประกาศแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย,” ตีพิมพ์ครั้งแรกใน หนังสือค าประกาศแนวร่วมศิลปิน

แห่งประเทศไทย (กรุงเทพฯ : ฝ่ายเอกสารและส่ิงพิมพ์แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย, 2518) ชิ้นที่ผู้ศึกษาใช้คือ
ชิ้นที่ถูกน ามารวบรวมไว้ใน วงไหม เมืองล้านนา และ สินธุ์สวัสดิ์ ยอดบางเตย , สายธารธรรมศิลป์: แนวร่วม
ศิลปินแห่งประเทศไทย ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย สู่ศิลปะเพื่อสันติภาพ ประชาธิปไตย ความเป็นธรรม 
(กรุงเทพฯ: ฝ่ายศิลปกรรมสถาบันปรีดี พนมยงค์, 2551), หน้า 6.  

45 อ้างอิงจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 6.  
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พรรคคอมมิวนิสต์แห่งประเทศไทย เพื่อต่อสู้ในเขตป่าเขา อาทิ มงคล อุทก ทองกราน ทานา  ล้วน 
เขจรศาสตร์ สินธุ์สวัสด์ิ ยอดบางเตย เป็นต้น46  

แม้แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทยจะเป็นการรวมตัวของบุคลากรในวงการศิลปะส่วนหนึ่ง
ที่ต้องการใช้ศิลปะเป็นสื่อเพื่อรับใช้สังคม แต่ถึงกระนั้น ปฏิเสธมิได้ว่า แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศ
ไทยที่สมาชิกส่วนหนึ่งเป็นคณาจารย์และนักศึกษามหาวิทยาลัยศิลปากรยังมีสาเหตุมาจากความ
ขัดแย้งที่เกิดขึ้นระหว่างคณาจารย์ในมหาวิทยาลัยศิลปากรด้วย เนื่องจากต้ังแต่เหตุการณ์ 14 
ตุลาคม 2516 คณาจารย์บางส่วนจากคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ เข้าไปร่วม
เคลื่อนไหวทางการเมือง  รวมถึงวิพากษ์การเรียนการสอนแสดงความไม่เห็นด้วยกับการบริหาร
คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์  ทั้งยังเชื่อมโยงไปถึงความไม่พอใจในการบริหารการ
จัดงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติด้วย  คณาจารย์กลุ่มนี้ได้สรุปความคิดขัดแย้งกับการบริหารคณะ
จิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ และการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติพิมพ์เป็นหนังสือชื่อ การ
ลิดรอนสิทธิและเสรีภาพในมหาวิทยาลัยศิลปากร  บันทึกเหตุการณ์ในคณะจิตรกรรมฯ ต้ังแต่ 13 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2516 ถึง 14 มกราคม พ.ศ. 2517 จนผู้บริหารและคณาจารย์ในคณะจิตรกรรม 
ฯ ที่ไม่ได้เข้าไปมีบทบาททางการเมืองเกิดความไม่พอใจ ความขัดแย้งนี้ก่อให้เกิด “กรณี 12 
อาจารย์มหาวิทยาลัยศิลปากร”47 ได้แสดงเจตจ านงยื่นใบลาออกจากคณะจิตรกรรมฯ และไปต้ัง
ภาควิชาใหม่ คือ ภาควิชาประยุกต์ศิลป์  โดยสังกัดกับคณะมัณฑนศิลป์  มหาวิทยาลัยศิลปากร 
คณาจารย์กลุ่มนี้ส่วนหนึ่งจึงได้เข้าร่วมก่อต้ังและเป็นสมาชิกของแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย 
จุดนี้เองท าให้การก่อเกิดแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทยมีความสัมพันธ์กับความไม่พอใจในความ
ล้มเหลวของมาตรฐานการตัดสินหรือการบริหารงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอยู่ด้วย  

กระแสสูงที่ศิลปินหัวก้าวหน้ารุ่นใหม่พยายามใช้ศิลปะเพื่อถ่ายทอดเรื่องราวรับใช้สังคม
กลายเป็นสิ่งที่ขาดหายและไม่ถูกให้ความส าคัญในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ   ลาวัณย์ อุป
อินทร์ หนึ่งใน 12 อาจารย์จากกรณีข้างต้นเคยกล่าวถึงประเด็นนี้โดยสรุปว่า คนรุ่นใหม่ที่ท างาน
ศิลปะเพื่อสังคมส่งผลงานในแนวนี้ไปแล้วไม่ได้ถูกคัดให้แสดง  เธอยังกล่าวอีกว่า “ช่วงนั้นการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติเค้าจะเน้นนามธรรมมากกว่าเพราะเป็นเรื่องใหม่ เค้าจะไม่เน้นด้านเนื้อหา

                                                   
46 เรื่องเดียวกัน, หน้า 10.  
47 ถกล ปรียาคณิตพงษ์ หนึ่งใน 12 อาจารย์ที่ร่วมอยู่ในเหตุการณ์นี้ได้ให้สัมภาษณ์ข้อมูลเพิ่มเติมว่า 

12 อาจารย์ ประกอบด้วย สมโภช อุปอินทร ์ ลาวัณย์ อุปอินทร์  ช าเรือง วิเชียรเขตต์  เสาวภา วิเชียรเขตต์  ถกล 
ปรียาคณิตพงษ์  พนม สุวรรณนาถ  สน สีมาตรัง  มานิตย์ ภู่อารีย์  ทวี นันทขว้าง  วีระ โยธาประเสริฐ  เศวต 
เทศน์ธรรม  และพัชรา สัตตบรรณศุข.  
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เท่าไหร่ งานที่มีเนื้อหาทางด้านสังคมและเพื่อชีวิตจะค่อนข้างได้รับการปฏิเสธ เพราะเค้ามี
ความคิดว่าศิลปินกลุ่มนี้ไปรับใช้พวกการเมือง”48 ขณะที่ก าจร สุนพงษ์ศรี ได้กล่าวถึงสาเหตุที่
ก่อให้เกิดแนวร่วมศิลปินซึ่งมีสาเหตุอยู่ถึง 7 ข้อ แต่ในข้อที่ 5 ได้กล่าวถึงความขัดแย้งจากกรณี 12 
อาจารย์นี้ และข้อ 6 นั้นกล่าวถึง “การกล่าวหาการตัดสินรางวัลของคณะกรรมการว่ามีการเล่น
พรรคเล่นพวก ปราศจากความยุติธรรม มีการผูกขาดการเป็นกรรมการ”49  

ความไม่พอใจในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นสาเหตุหนึ่งที่ท าให้แนวร่วมศิลปินแห่ง
ประเทศไทยเคยจัดให้มีการประกวดศิลปะเช่นกัน โดยเป็นกิจกรรมย่อยภายใน “นิทรรศการ
ศิลปะวัฒนธรรมทาส” จัดโดยชุมนุมวรรณศิลป์และฝ่ายวัฒนธรรม องค์การนักศึกษา
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ร่ วมกับแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย ณ หอประชุมใหญ่ 
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ในช่วงวันที่ 21 – 25 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2518 เอกสารประกอบนิทรรศการ
ซึ่งเป็นหลักฐานเพียงชิ้นเดียวท่ีหลงเหลืออยู่ให้ศึกษาในปัจจุบันแสดงข้อมูลว่า งานนี้มีกิจกรรมการ
จัดบอร์ดแสดงข้อมูล รูปภาพประกอบข้อมูล เทคนิคบางประการด้านศิลปะ รายการแสดงบนเวที 
การอภิปราย การจ าหน่ายหนังสือประกอบนิทรรศการ และมีการประกวดภาพเขียน นักเรียน 
นักศึกษา ประชาชน50  

เอกสารประกอบนิทรรศการไม่ปรากฏรูปภาพหรือรายละเอียดใดที่เกี่ยวกับการจัด
นิทรรศการและการประกวดศิลปะครั้งนี้  เนื้อหาส่วนใหญ่มีเพียงบทความที่ไม่ระบุชื่อผู้เขียน 
อธิบายถึงความเป็นมาทางประวัติศาสตร์ของศิลปวัฒนธรรมศักดินา ศิลปวัฒนธรรมทุนนิยมและ
จักรวรรดินิยม ท้ังนี้เพื่อให้ความรู้ที่สอดคล้องกับการต้ังชื่อนิทรรศการที่มีความหมายว่าเป็น “ศิลป
ที่ปลูกฝังความเป็นทาสให้แก่ประชาชน”51 การเผยแพร่ความคิดเชิงวิพากษ์ศิลปวัฒนธรรมของ
ศักดินาผ่านนิทรรศการครั้งนี้ตอกย้ าจุดยืนในการน าเสนออุดมคติศิลปะเพื่อชีวิตของแนวร่วม
ศิลปินแห่งประเทศไทยอย่างชัดเจน อย่างไรก็ตาม นิทรรศการครั้งนี้เป็นส่วนหนึ่งในการเคลื่อนไหว

                                                   
48 ลาวัณย์ อุปอินทร์ ให้ สัมภาษณ์ เมื่อวันที่ 9 พฤศจิกายน พ.ศ. 2542 , อ้างจาก รวิเทพ มุสิกะปาน, 

“การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2524,” , หน้า 77.  
49 ดูเพิ่มเติมได้ใน ก าจร สุนพงษ์ศรี, “บันทึกความทรงจ า: แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย,” สร้างสาน

ต านานศิลป์ 20 ปี แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย 2517 -2537 (กรุงเทพฯ: แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย, 
2537), หน้า 113-114.  

50 เอกสารประกอบนิทรรศการ ศิลปะวัฒนธรรมทาส (กรุงเทพฯ: ชุมนุมวรรณศิลป์ ฝ่ายวัฒนธรรม 
องค์การนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ และแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย, 2518), หน้า 2. 

51 เรื่องเดียวกัน, หน้า 4.  
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ทางการเมืองร่วมกับขบวนการนิสิตนักศึกษาในช่วงเวลานั้น  ลาวัณย์ อุปอินทร์ เคยให้สัมภาษณ์
กับผู้ศึกษาว่า “กิจกรรมในช่วงเวลานั้นจะเป็นการร่วมเคลื่อนไหวทางการเมืองด้วย จึงร่วมกันคิด
เร็ว ท าเร็ว เพื่อให้ทันต่อสถานการณ์ทางการเมืองแบบวันต่อวัน”52 ลาวัณย์ยังกล่าวว่า เธอเป็นหนึ่ง
ในคณะกรรมการจัดประกวดภาพศิลปะของนักเรียน นักศึกษา ประชาชน ครั้งนี้  มีผู้ส่งภาพเข้ามา
มาก โดยคณะกรรมการเน้นภาพแนวศิลปะเพื่อสังคมที่สะท้อนถึงความทุกข์ยากของประชาชน 
ผู้ใช้แรงงาน การประกวดได้แต่เพียงท าประกาศนียบัตรแจกให้แก่ผู้ได้รางวัลเท่านั้นและเพราะเป็น
งานที่จัดขึ้นด้วยความรวดเร็วจึงไม่ได้มีการท าเอกสารเพื่อเก็บข้อมูลหรือภาพของผู้ได้รางวัลไว้ เมื่อ
แจกประกาศนียบัตรแล้วก็มีการแสดงเพียงเล็กน้อย และเจ้าของภาพก็น าภาพคืนกลับไป53  

ความไม่พอใจของบุคลากรในวงการศิลปะส่วนหนึ่ง โดยเฉพาะกลุ่มแนวร่วมศิลปินแห่ง
ประเทศไทยที่ไม่เห็นด้วยกับการผูกขาดการเป็นคณะกรรมการ รวมถึงมาตรฐานการตัดสินในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตลอดจนเรียกร้องให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเปิดรับงานศิลปะทุก
ประเภทเนื้อหานั้น ท าให้ก่อนที่จะมีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 23 ประจ า พ.ศ. 2518 ถกล 
ปรียาคณิตพงษ์  สมาชิกที่มีบทบาทมากคนหนึ่งในแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทยได้ร่วมกับ
สมาชิกและเครือข่ายที่ประกอบด้วยครูสอนศิลปะ  ศิลปิน  ตลอดจนศิลปินที่ท างานในวงการ
โฆษณาในการเคลื่อนไหวประท้วงคณะกรรมการด าเนินงานศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 23 พ.ศ. 
2518 ถกล ปรียาคณิตพงษ์ได้เขียนบทความ “เบื้องหลังการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ” โดยใช้
นามปากกาว่า “กะออม พันเมือง” ในนิตยสาร โลกศิลปะ อธิบายว่า ผู้ร่วมเคลื่อนไหวต้องการ “ให้
ขจัดระบบการผูกขาดเป็นคณะกรรมการตัดสินรางวัลและเรียกร้องให้ด าเนินการสนับสนุนศิลปะ
ทุกแนวทาง ด้วยความจริงใจ”54  

ถกล ปรียาคณิตพงษ์ ได้ให้สัมภาษณ์เพิ่มเติมไว้อีกโดยสรุปว่า  คณะกรรมการตัดสิน
ผลงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติควรจะมีสัดส่วนที่มาของกรรมการที่หลากหลาย   มีทั้ง
ศิลปิน คณาจารย์จากหลายสถาบันไม่ผูกขาดอยู่ที่สถาบันใดสถาบันหนึ่งเท่านั้น นักวิชาการศิลปะ
หรือวรรณกรรมก็สามารถเข้ามาร่วมเป็นกรรมการได้ ผู้ที่เป็นคณะกรรมการต้องมีวาระที่ชัดเจน มี
การผลัดเปลี่ยนกันเมื่อหมดวาระ ไม่ผูกขาด  ที่ส าคัญคือให้โอกาสสนับสนุนผลงานศิลปะทุก
ประเภท ทุกแนวทาง ถกลยังกล่าวว่า  ปัญหาส าคัญคืออาจารย์ที่สอนในคณะจิตรกรรมฯ 

                                                   
52 ลาวัณย์ อุปอินทร์, ให้สัมภาษณ์ทางโทรศัพท์เมื่อวันที่ 16 พฤศจิกายน พ.ศ. 2555. 
53 เรื่องเดียวกัน. 
54 กะออม พันเมือง (นามปากกา), “เบื้องหลังศิลปกรรมแห่งชาติ,” นิตยสารโลกศิลปะ ปีที่ 2 ฉบับที่ 2 

(กรกฎาคม – กันยายน 2525): 14.  
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มหาวิทยาลัยศิลปากรขณะนั้นกับคณะกรรมการตัดสินรางวัลเป็นคนเดียวกัน ผู้ส่งผลงานส่วนมาก
ท่ีเป็นนักศึกษาหรืออาจารย์จากคณะจึงมีความได้เปรียบในการน าผลงานที่ส่งในชั้นเรียนและได้รับ
ค าวิจารณ์มาเรียบร้อยแล้วมาส่งเข้าประกวด  ท าให้ผู้ส่งจากสถาบันหรือที่อ่ืนเสียเปรียบและไม่ได้
รับความยุติธรรม เพราะกรรมการก็เป็นชุดเดียวกันนี้ต่อเนื่องเป็นเวลาหลายปี55  

การเคลื่อนไหวครั้งนี้ยังถือเป็นครั้งแรกที่มองว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นการ
ประกวดและการแสดงศิลปะที่ “อาศัยภาษีของประชาชนส่วนใหญ่” จนน าไปสู่การออกเอกสาร
เผยแพร่แสดงปฏิกิริยาตอบโต้คณะกรรมการชื่อว่า “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติโดยอาศัยภาษี
ของประชาชนส่วนใหญ่ แต่เพื่อคนกลุ่มน้อย” มีสาระส าคัญคือ  การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่มี
จุดมุ่งหมายเพื่อส่งเสริมให้ประชาชนสนใจศิลปะนั้น  ปรากฏว่าผู้ที่สนใจกลายเป็นคนกลุ่มน้อยใน
แวดวงจ ากัด  ส่วนจุดมุ่งหมายที่การแสดงจัดเพื่อสนับสนุนศิลปินให้พยายามแข่งขันกันสร้างงาน
ศิลปะกลับปรากฏว่านับวันจะมีศิลปินส่งงานเข้าร่วมประกวดน้อยลงทุกที และที่การแสดงจัดขึ้น
เพื่อส่งเสริมศิลปวัฒนธรรมของชาติให้ทัดเทียมกับอารยประเทศ  แต่ผลปรากฏว่า ยิ่งแสดง
ศิลปวัฒนธรรมของชาติก็ย่ิงเลือนหายไป ความพยายามที่จะทัดเทียมอารยประเทศในทางศิลปะก็
ขาดการวิเคราะห์ พิจารณา เลือกสกัดตัดทอนให้สอดคล้องกับความเป็นจริงของสังคมไทย56 

การเคลื่อนไหวครั้งนี้ส่งผลสะเทือนให้บุคลากรในวงการศิลปะเบื่อหน่ายต่อการส่งผลงาน
ไปร่วมประกวดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ เห็นได้จากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 22 
พ.ศ. 2517 จากหลักฐานในสูจิบัตรปรากฏว่า “มีผู้ส่งผลงานศิลปะเข้าร่วมการประกวดถึง 424 ชิ้น 
คณะกรรมการได้คัดเลือกเข้าแสดง 269 ชิ้น และได้ตัดสินให้รางวัลแก่ศิลปิน 18 รางวัล”57 แต่
หลังจากการเคลื่อนไหวประท้วงคณะกรรมการครั้งนี้เกิดขึ้น เบื้องต้นปรากฏว่ามีผู้ส่งผลงานเข้า
ประกวดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 23 พ.ศ. 2518 เพียง 58 ชิ้น เท่านั้น กะออม พัน
เมือง ใช้บทความ “เบื้องหลังศิลปกรรมแห่งชาติ” กล่าวถึงข้อมูลอีกด้านหนึ่งในเรื่องนี้ว่า 

 

                                                   
55 ถกล ปรียาคณิตพงษ์, สัมภาษณ ์เมื่อวันท่ี 25 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2557.  
56 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน อ านาจ เย็นสบาย, อิทธิพลของศิลปกรรมตะวันตกที่มีต่อศิลปกรรมไทย 

ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2492 ถึง พ.ศ.2522 (กรุงเทพฯ: หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู, 2522), หน้า 227-228.  
57 แสวง สดประเสริฐ, ศาสตราจารย์, “ค าถวายรายงานในงานเปิดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 

22,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 22 (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2517), เอกสารไม่ระบุเลข
หน้าที่พิมพ์. 
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การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 23 นับเป็นความล้มเหลวครั้งใหญ่ นอกจากจะมีการประท้วงจาก
ศิลปินท่ัวประเทศแล้ว ปรากฏว่ามีศิลปินส่งผลงานเข้าร่วมการคัดเลือกแสดงเพียง 58 ชิ้น ถ้าคัดแสดงก็
คงเหลือไม่ถึง 30 ชิ้น ทางมหาวิทยาลัยจึงปิดเป็นความลับ โดยขยายเวลาการรับผลงานออกไปอีกสอง
สัปดาห์ เพื่อเปิดโอกาสให้นักศึกษาจากคณะจิตรกรรม ฯ ได้มีโอกาสท างานหรือส่งผลงานเพิ่มขึ้น จาก
จ านวนผลงาน 58 ชิ้น จึงเพิ่มเป็น 222 ชิ้น คัดแสดง 162 ชิ้น นับเป็นการเอาเปรียบบุคคลภายนอกที่ไม่

ทราบหมายก าหนดการรับผลงานท่ีเล่ือนออกไปนี้เลย และทุกๆ ปีจะมีเหตุการณ์แบบนี้เกิดขึ้นเสมอ58 

 
แม้จะมีการเคลื่อนไหวประท้วงดังที่กล่าวข้างต้น แต่คณะกรรมการตัดสินการแสดง

ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งนี้ยังคงเป็นคณะกรรมการที่ท าหน้าที่ต่อเนื่องมาอย่างยาวนานเช่นเดิม 59 
ผลงานที่ส่งเข้าประกวดและถูกคัดเลือกให้ร่วมแสดงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 23 
ในช่วงวันที่ 16 ธันวาคม พ.ศ. 2518 – 14 มกราคม พ.ศ. 2519 ส่วนใหญ่ยังคงเป็นงานศิลปะกึ่ง
นามธรรมและนามธรรม อาทิ ภาพพิมพ์ของ พิษณุ ศุภนิมิต ชื่อ “รูปทรงหมายเลข 4”  จิตรกรรม
ของ วุฒิ วัฒนสิน ชื่อ “ความสัมพันธ์ของรูปทรงในบรรยากาศ 3” จิตรกรรมของ เกียรติศักด์ิ ชานน
นาถ ชื่อ “ความเร้นลับของจิต 5” จิตรกรรมของนายอิทธิ คงคากุล ชื่อ “ความสมดุลแบบโรแมนติค 
5” ประติมากรรมของวิชัย สิทธิรัตน์ ชื่อ “ประติมากรรม 1” เป็นต้น ซึ่งสะท้อนถึงความไม่
เปลี่ยนแปลงของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  

ขณะเดียวกัน ผู้ศึกษาพบว่าอีกประเด็นที่ยังไม่มีผู้น าเสนอคือ การทับซ้อนกันของผู้ที่รับ
หน้าที่เป็นคณะกรรมการด าเนินงาน เพราะปรากฏว่าหนึ่งในคณะกรรมการด าเนินงานเป็นผู้ที่
ส่งผลงานเข้าประกวดและยังถูกพิจารณาให้รับรางวัลเกียรตินิยมอันดับ 3 เหรียญทองแดงประเภท
ภาพพิมพ์ด้วย ดังกรณีของพิษณุ ศุภนิมิต60   ในทัศนะของผู้ศึกษาเห็นว่า สิ่งที่ปรากฏนี้แสดงถึง
ปัญหาของการบริหารงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่ยังขาดมาตรฐานเรื่องการตัดสินผลงาน
ซึ่งก่อให้เกิดความเสียเปรียบอย่างมากต่อบุคคลที่อยู่ภายนอกคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และ
ภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร  ทั้งยังสะท้อนว่า  คณะผู้จัดงานมิได้น าข้อเสนอหรือข้อเรียกร้อง
ของศิลปินผู้เคลื่อนไหวประท้วงมาพิจารณาแก้ปัญหาเพื่อให้เกิดการยอมรับอย่างกว้างขวางและ

                                                   
58 กะออม พันเมือง (นามปากกา), “เบื้องหลังศิลปกรรมแห่งชาติ,” หน้า 15.  
59 โดยมีศาสตราจารย์ ม.จ. ยาใจ จิตรพงศ์ เป็นประธาน ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ เป็นกรรมการ และอีก 6 

คน คือ ศิลปินชั้นเยี่ยมจากเวทีน้ี ประกอบไปด้วย นางมีเซียม ยิบอินซอย นายเฟื้อ หริพิทักษ์ นายสวัสดิ์ ตันติสุข 
นายทวี นันทขว้าง นายมานิตย์ ภู่อารีย์ นายชลูด น่ิมเสมอ , อ้างจาก, สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 
23 (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2518), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 

60 ดูรายชื่อของคณะกรรมการด าเนินงานท้ังหมดได้ใน, เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
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จริงจัง การเคลื่อนไหวประท้วงคณะกรรมการก่อนหน้าการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 23 ใน 
พ.ศ. 2518 จึงถือว่าเป็นการวิจารณ์และเรียกร้องที่เกิดขึ้นทั้งจากความไม่พอใจในมาตรฐานการ
บริหารและการตัดสินผลงานที่ผ่านมาของมหาวิทยาลัยศิลปากร  ตลอดจนมีอุดมคติศิลปะเพื่อ
ชีวิตที่เป็นกระแสส าคัญหนึ่งในการเคลื่อนไหวทางสังคมการเมืองของขบวนการนิสิตนักศึกษา 
ปัญญาชนขณะนั้นเป็นแรงผลักดัน  แม้การเคลื่อนไหวจะส่งผลสะเทือนเบื้องต้นต่อความสนใจของ
ผู้ส่งงานเข้าประกวด  แต่ท้ายที่สุด การด าเนินงานและแนวทางของงานที่ได้รางวัลและจัดแสดงได้
สะท้อนให้เห็นว่า การเคลื่อนไหวใน พ .ศ. 2518 นี้ไม่ได้ก่อให้เกิดการพัฒนา แก้ไข หรือ
เปลี่ยนแปลงใดๆ  

หลังเหตุการณ์นองเลือด 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 เมื่อขบวนการนักศึกษาได้รับความสูญเสีย
และพ่ายแพ้ อ านาจเผด็จการได้ถูกรื้อฟื้นคืนมาอีกครั้งอย่างเต็มรูปแบบส่งผลให้การแสดงความ
คิดเห็นทางการเมืองช่วงทศวรรษ 2520 ไม่ได้มีเสรีภาพอย่างเต็มที่  ในทศวรรษดังกล่าว  การต้ัง
ค าถามต่อการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่ยังคงด าเนินกิจกรรมและแสดงจุดยืนไม่ต่างจากเดิมจึง
ยังคงเหลือเชื้อของการวิจารณ์เพียงแค่ในกรอบการผูกขาดคณะกรรมการเป็นหลัก   ซึ่งกลายเป็น
การประท้วงครั้งใหญ่และส่งผลสะเทือนต่อความน่าเชื่อถือของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอย่าง
มาก  ขณะที่ในทศวรรษ 2520  ผลงานแนวทางศิลปะเพื่อสังคมนี้ไม่ได้หวังพึ่งพาพื้นที่การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติที่มีความหวังเพียงน้อยนิดดังเช่นที่ผ่านมาอีกต่อไป  เนื่องจากมีพื้นที่ “การแสดง
ศิลปกรรมแห่งประเทศไทย” ที่ก่อเกิดขึ้นมาเพื่อสวนทางกับแนวคิดและการปฏิบัติของการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติโดยเฉพาะมารองรับผลงานศิลปะทุกแนวทางดังที่จะกล่าวถึงต่อไป 
 
5.3 เมื่อความหลากหลายกลายเป็นความขัดแย้ง: ปัญหาความขัดแย้งจากการขยายกลุ่ม
คณะกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ทศวรรษ 2520 
 

การเคลื่อนไหวประท้วงการผูกขาดคณะกรรมการ มาตรฐานการตัดสิน และการเรียกร้อง
ให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเปิดรับผลงานทุกแนวทางโดยมีแนวทางศิลปะเพื่อชีวิตและสังคม
เป็นแรงผลักดันใน พ.ศ. 2518 ที่กล่าวถึงไปนั้น แม้จะไม่ส่งผลต่อการพัฒนาปรับปรุงหรือ
เปลี่ยนแปลงใดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 23 พ.ศ. 2518 แต่ร่องรอยของการพัฒนา 
ปรับปรุงกลับเริ่มเห็นเมื่อก้าวเข้าสู่ทศวรรษ 2520 เนื่องจากศาสตราจารย์ ดร.อดุลย์ วิเชียรเจริญ 
อธิการบดีมหาวิทยาลัยศิลปากรเล็งเห็นถึงปัญหาการถูกต้ังค าถามวิพากษ์การแสดงศิลปกรรม
แห่งชาตินี้จึงเริ่มมีนโยบายเปิดกว้าง ด้วยการเชิญนักวิชาการในสายอ่ืนมาเป็นคณะกรรมการ
ตัดสินร่วมกับคณะกรรมการชุดเดิมที่ล้วนประกอบไปด้วยเหล่าศิลปินชั้นเยี่ยม  
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ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 24 พ.ศ. 2520 ประธานคณะกรรมการยังคงเป็น
ศาสตราจารย์ ม.จ.ยาใจ จิตรพงศ์ คณะกรรมการตัดสิน คือ ม.จ.การวิก จักรพันธ์  มีเซียม ยิบอิน
ซอย  เฟื้อ หริพิทักษ์  สวัสด์ิ ตันติสุข  ชลูด นิ่มเสมอ เป็นกรรมการและเลขานุการ ส่วน
คณะกรรมการที่เป็นคนนอกมหาวิทยาลัยศิลปากรในปีนี้ คือ เฉลิม นาคีรักษ์ จากวิทยาลัยเพาะ
ช่าง ศาสตราจารย์ ดร.พัทยา สายหู นักวิชาการสายสังคมศาสตร์ และ ดร.สุเมธ ชุมสาย สถาปนิก 
นักวิชาการศิลปะ และศิลปิน  กล่าวเฉพาะ พัทยา สายหูและสุเมธ ชุมสาย ทั้งสองได้รับหน้าที่เป็น
คณะกรรมการร่วมกันต่ออีก 2 ปี กระทั่งใน พ.ศ. 2526 สุเมธ ชุมสาย มิได้ร่วมเป็นกรรมการด้วย 
การน าพัทยาและสุเมธเข้ามาร่วมนั้นยังไม่ก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงใดในเชิงการตัดสินมากไป
กว่าการแสดงให้คนภายนอกเห็นว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเปิดกว้างให้คนนอกมาร่วมเป็น
กรรมการบ้างแล้วเท่านั้น พัทยา สายหู เคยกล่าวถึงการถูกเชิญครั้งนี้ในแง่ที่เขาเป็นคนนอกซึ่ง
อาจจะมาเพียงเพื่อลดความขัดแย้ง แต่ไม่มีบทบาทก่อใหเ้กิดความเปลี่ยนแปลงมากนักว่า 
 

ตอนที่ถูกเชิญไปคิดว่าในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติคงทดลองวิธีการใหม่ๆ คืออาจจะต้องการ
กรรมการในบุคคลที่ไม่ถูกครอบง าโดยการศึกษาของมหาวิทยาลัยศิลปากร…ในการเป็นกรรมการ
ตัดสิน ทางคณะกรรมการเค้าก็ให้เกียรติผม ไม่มีการให้ใครมาส่ังให้ท าอะไรหรืออย่างไร ถือเป็น
ประสบการณ์ จึงรู้ว่าการตัดสินนั้นใช้ความรู้สึกของศิลปินก็คือกรรมการ เป็นเกณฑ์ในการตัดสิน…เรา
ต้องเจียมตัวและคอยดูกรรมการส่วนใหญ่ที่เป็นผู้รู้ เขาใช้วิธีการอย่างไรแล้วเราก็ต้องให้เกียรติแก่เข้า
ของเรื่อง ว่าทางวงการศิลปะใช้วิธีการแบบนี้ก็ต้องเชื่อเขาและยอมเขา…ก่อนหน้านั้นผมคิดว่า
คณะกรรมการน่าจะมาถกเถียงกัน ในสมัยนั้นไม่มีการชี้แจงกันว่าดีเพราะอะไร…เราอาจจะถูกเชิดก็ไม่
รู้ได้ เพราะการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอาจต้องการแสดงให้ภายนอกรู้ว่า นี่ไงเอาคนนอกเข้า

มาแล้ว…61 

 
การเชิญคณะกรรมการภายนอกมหาวิทยาลัยศิลปากรและนักวิชาการสายอ่ืนเข้ามา 

อาจจะสร้างภาพลักษณ์ภายนอกที่ดีขึ้นให้แก่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอยู่บ้าง   แต่ส าหรับ
ศิลปินที่เป็นคณะกรรมการตัดสินกลับมองว่าคนภายนอกเหล่านี้แม้จะรักและชื่นชอบงานศิลปะ 
แต่ยังไม่มีความรู้เรื่องศิลปะมากพอจะมาตัดสินผลงาน ดังที่ ด ารง วงศ์อุปราช ผู้ที่เคยเป็น
คณะกรรมการร่วมกับคนภายนอกในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 26 กล่าวว่า “ผมคุยกับ
พวกน้ีแล้วเค้ายังไม่รู้เรื่องศิลปะเท่าไหร่ เค้าไม่รู้เทคนิคทางศิลปะด้วย…เค้าต้องการเชิญคนอ่ืนเข้า

                                                   
61 พัทยา สายหู ให้สัมภาษณ์วันที่ 30 กันยายน พ.ศ. 2542 ใน รวิเทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหา

ความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2507 ถึงปี พ.ศ. 2524,” หน้า 83-84.  
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มาเพื่อต้องการให้เห็นว่ามีคนอ่ืนแล้ว พวกนี้มีปัญญาเป็นถึงด็อกเตอร์ต้องมีคนเกรงใจ เปล่าเลย
จริง ๆ แล้วไม่เกรงใจ เค้าไม่รู้เรื่องไม่จ าเป็นต้องเกรงใจ คนพวกนี้เป็นแค่ผู้ชื่นชมเท่านั้น จะเป็นผู้
ตัดสินได้อย่างไร”62 

ในช่วงต้นทศวรรษ 2520 ขณะปัญหาภายในของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเรื่องความ
ขัดแย้งทางความคิดและประสบการณ์ของคณะกรรมการยังคงด าเนินต่อไป ส าหรับฟากศิลปินยัง
มีข้อมูลที่สะท้อนว่า ความนิยมส่งผลงานเข้าร่วมประกวดในเวทีนี้เริ่มมีน้อยลง เนื่องจากในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 26 พ.ศ.2523 มีผู้ส่งผลงานเข้าร่วมจ านวนน้อยและผู้ส่งผลงานส่วน
ใหญ่ยังจ ากัดอยู่เพียงนักศึกษาและอาจารย์ในมหาวิทยาลัยศิลปากร ดังที่กะออม พันเมือง 
น าเสนอข้อมูลไว้ว่า “มีผู้ส่งผลงานเข้าร่วมการคัดเลือกแสดงเพียง 169 ชิ้น คัดแสดง 90 ชิ้น จาก
จ านวนศิลปิน 61 คน เป็นบุคคลที่มาจากคณะจิตรกรรมฯ 50 คน ส่วนใหญ่เป็นนักศึกษา และอีก 
11 คนเป็นบุคคลภายนอก ที่น่าสังเกต ผู้ได้รับรางวัล 18 คนในปีนี้ เป็นบุคคลที่มาจากคณะ
จิตรกรรมฯ ทั้งหมด กวาดเงินรางวัลไป 128,000 บาท ตลอดระยะเวลา 3 ปีที่ผ่านมา ไม่มี
บุคคลภายนอกได้รับรางวัลเลย”63 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 26 พ.ศ. 2523 ยังถูกวิจารณ์ว่าคณะกรรมการจาก
ภายนอกที่ผู้จัดเชิญมาไม่ได้มีบทบาทมากนัก ในปีนี้กรรมการส่วนใหญ่ยังเป็นอาจารย์ใน
มหาวิทยาลัยศิลปากร ส่วนบุคคลภายนอกวงการศิลปะเหลือเพียงคนเดียวเท่านั้น คือ 
ศาสตราจารย์ ดร.พัทยา สายหู เนื่องจาก ถวัลย์ ดัชนี ถือเป็นศิษย์เก่าของคณะจิตรกรรมฯ ที่มี
ชื่อเสียงมาก ขณะที่ ดร.พิริยะ ไกรฤกษ์ จากมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์  แม้จะเป็นบุคคลภายนอก
มหาวิทยาลัยศิลปากร  แต่ร่ าเรียนด้านศิลปะขั้นสูงทั้งเชิงปฏิบัติและประวัติศาสตร์ศิลปะมา
โดยตรง ทั้งยังเคยเป็นหนึ่งในผู้ถวายค าแนะน าการเขียนภาพให้แก่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯ 
อีกด้วย อีกประเด็นที่นักวิจารณ์ศิลปะเห็นว่าท าให้การแสดงครั้งนี้กลายเป็นเรื่องที่คับแคบ คือ การ
เปลี่ยนสถานทีแ่สดงนิทรรศการจาก “หอศิลปแห่งชาติกลับไปยังหอศิลป์มหาวิทยาลัยศิลปากร”64  

                                                   
62 ด ารง วงศ์อุปราช ให้สัมภาษณ์วันที่ 8 มกราคม พ.ศ. 2542, ใน, เล่มเดียวกัน, หน้า 84.  
63 กะออม พันเมือง (นามปากกา), “เบื้องหลังศิลปกรรมแห่งชาติ,”, หน้า 15.  
64 ประเด็นนี้ถูกสะท้อนโดย วิรุณ ตั้งเจริญ ที่ใช้นามปากกา “วรวรรณ  ตอบจิต” เขียนประจ านิตยสาร

โลกศิลปะว่า “เมื่อการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติถูกถากถางว่าแคบ แล้วการแสดงครั้งนี้ยังกลับดึงจากหอศิลป
แห่งชาติเข้าไปสู่มหาวิทยาลัยศิลปากรอีก มันก็ยื่งใหญ่รู้สึกว่าแคบเฉพาะคณะจิตรกรรม ฯ ของมหาวิทยาลัย
ศิลปากรเท่านั้นเอง อย่างน้อยค าว่า “แห่งชาติ” ก็พอจะเป็นค าขยายมโนทัศน์ของผู้คนได้ระดับหนึ่ง, วรวรรณ 
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  นอกจากจ านวนผลงานส่งประกวดที่ลดน้อยลงและความขัดแย้งในหมู่กรรมการแล้วยัง
ปรากฏว่ามีประเด็นของ “ประติมากรรม” ที่ถูกให้ความส าคัญน้อยลงนับต้ังแต่การแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติยุคหลังศิลป พีระศรี เป็นต้นมา ในวันที่ 31 สิงหาคม พ.ศ. 2523 จึงมีการนัดพบปะกันใน
หมู่ประติมากรไทย ประกอบด้วย คณาจารย์ผู้สอนด้านประติมากรรมในสถาบันการศึกษาศิลปะ
ต่างๆ รวมถึงประติมากรอิสระและผู้แทนหอศิลป์ในกรุงเทพฯ ณ ตึกภาควิชาประติมากรรม 
มหาวิทยาลัยศิลปากร วระ อิษวาส ได้บันทึกการพบปะนี้ในรูปบทความ มีสาระว่ามีเรื่องส าคัญใน
การพูดคุยกัน 2 ประเด็น คือ ประติมากรรมถูกคุมก าเนิดและบทบาทประติมากรรมที่มีต่อสังคม 
กล่าวเฉพาะประเด็นแรกที่ว่าด้วยประติมากรรมถูกคุมก าเนิดนั้น  มีสาเหตุจากความไม่พอใจการ
ตัดสินของคณะกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติโดยตรง  กลุ่มประติมากรไทยที่ร่วมพูดคุย
เห็นตรงกันว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติควรจะต้องได้รับการปรับปรุงให้มีความยุติธรรม  วระ
ยังรายงานถึงสถานการณ์ของวงการประติมากรรมในงานประกวดศิลปกรรมว่า “ส าหรับวงการ
ประติมากรรม สิ่งที่ได้รับจากกรรมการทั้งหลาย ก็คือค าพูดที่จะสนับสนุนวงการประติมากรรม แต่
การกระท ากลับตรงกันข้าม เพราะคอยแต่จะปฏิเสธผลงานประติมากรรมตลอดมา ไม่ว่าจะเป็น
การให้เข้าแสดงและรางวัล…”65  

วระอ้างในบทความของเขาว่า ประติมากรรมดูจะได้รับความสนใจจากกรรมการน้อยมาก 
ขณะที่ประติมากรรุ่นใหม่ทั้งที่เป็นนักศึกษาและจบการศึกษาแล้วมีมากขึ้น  แต่รางวัลด้าน
ประติมากรรมกลับถูกผันไปเป็นรางวัลของจิตรกรรมและภาพพิมพ์  ผลงานประติมากรรมมีการ
สรุปผลตัดสินมาว่าไม่ได้มาตรฐานและ “ถูกคัดออกเป็นว่าเล่น โดยไม่พิจารณาว่าการสร้างสรรค์ 
ขั้นตอนต่างๆ ในแต่ละรูปแบบนั้นล าบากเพียงใด”66  

ความไม่พอใจนี้จึงผลักดันให้กลุ่มประติมากรที่เข้าร่วมรวมตัวกันต้ังเป็น “กลุ่มประติมากร
ไทย” มีการจัดแสดงนิทรรศการของกลุ่มเป็นครั้งแรกใน พ.ศ. 2524 ผู้มีบทบาทในกลุ่มนี้อาทิ วระ 
อิษวาส  นนทิวรรธน์ จันทนะผะลิน  ช าเรือง วิเชียรเขตต์  วิชัย สิทธิรัตน์  ชีวา โกมลมาลัย  อ านวย 

                                                                                                                                                  
ตอบจิต (นามปากกา), “ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 26,” นิตยสารโลกศิลปะ ปีที่ 1 ฉบับที่ 1 (ตุลาคม – ธันวาคม 
2523): 39.  

65 วระ อิษวาส, “ก่อนจะเป็นประติมากรไทย,” การแสดงงานประติมากรรมของกลุ่มประติมากรไทยครั้ง
ที่ 1 (กรุงเทพฯ: อมรินทร์การพิมพ์, 2524), หน้า 68-69.  

66 เรื่องเดียวกัน, หน้า 69.  
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หุนสวัสด์ิ ธานี กลิ่นขจร เข็มรัตน์ กองสุข กมล เผ่าสวัสด์ิ อิทธิ คงคากุล วสันต์ ฮารีเมา ธงศักด์ิ 
หงส์แพง ศราวุธ ดวงจ าปา ฉายนภา เลปาจารย์ ฯลฯ67  

การตัดสินผลงานของคณะกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 26 ยังกลายเป็น
ประเด็นร้อนเมื่อมีการวิพากษ์วิจารณ์กล่าวหาว่าผลงานรางวัลเกียรตินิยมอันดับ 1 เหรียญทอง 
ประเภทภาพพิมพ์ชื่อ “ชีวิตในทุ่งหญ้า” ของ อารยา ราษฎร์จ าเริญสุข นักศึกษาจากคณะจิตรกรรม 
ฯ มหาวิทยาลัยศิลปากรได้ “ลอกเลียนภาพถ่ายจากหนังสือ National Geographic ฉบับเดือน
มกราคม พ.ศ.2523 หน้า 54”68 ผู้ที่เริ่มต้นวิจารณ์ในกรณีนี้ได้รับการเปิดเผยว่าคือ สนิท ค้ิวฮก ผู้ที่
ขณะนั้นท างานเป็นภัณฑารักษ์อยู่ที่หอศิลปแห่งชาติและเป็นกรรมการในการจัดแสดงศิลปกรรม
แห่งประเทศไทยคนหนึ่งด้วย  ด ารง วงศ์อุปราช  หนึ่งในคณะกรรมการตัดสินได้กล่าวโต้แย้งว่า 
“เป็นความรู้สึกที่คับแคบของผู้วิจารณ์ เพราะศิลปินไม่จ าเป็นต้องน าแบบจากของจริง เค้าอาจจะ
เห็นจากภาพถ่าย เค้าไม่ได้ลอก แต่เค้าเอามาท าเป็นของเค้า เทคนิคก็เปลี่ยนไปแล้ว…คนวิจารณ์
คือ สนิท ค้ิวฮก เค้าไม่เข้าใจศิลปะ…โลกเปลี่ยนไปแล้ว คนเขียนรูปยังไม่จ าเป็นต้องไปสถานที่
จริง”69 แม้ประเด็นนี้จะเป็นที่วิพากษ์วิจารณ์กันในวงการศิลปะในแบบต่างมุมมอง แต่สุดท้ายก็จบ
ลงโดยไม่มีข้อสรุปใดและไม่มีผลกระทบต่อรางวัลที่ศิลปินได้รับ  

ความนิยมที่ลดน้อยลงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติช่วงต้นทศวรรษ 2520 ไม่ได้ถูก
วิจารณ์เพียงเฉพาะแต่ในบทวิจารณ์ของสื่อสิ่งพิมพ์เท่านั้น แต่ยังปรากฏว่าได้ถูกนักเขียนงาน
วรรณกรรมถ่ายทอดความรู้สึกของเขาลงไปในตัวละครของนวนิยายอีกด้วย  ดังกรณีนวนิยายรัก
เรื่อง ชูมาน ความรักอันอ่อนหวานในช่วงชีวิตหนึ่ง ของ พิบูลย์ศักด์ิ ละครพล ที่ตัวพระเอกของเรื่อง
นามว่า “ประดับใจ” ผู้เป็นนักศึกษาจิตรกรรมของวิทยาลัยพายัพ จังหวัดเชียงใหม่ ได้เดินทางไป
ชมการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่กรุงเทพฯ ช่วงต้นทศวรรษ 2520 ได้ร าพึงความรู้สึกที่มีต่อการ

                                                   
67 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมของกลุ่มนี้ได้ในข้อเขียนของ วระ อิษวาส , เรื่องเดียวกัน, หน้า 68-69 รวมถึง

บทความของ นนทิวรรธน์ จันทนะผะลิน, “ความเคลื่อนไหวของกลุ่มประติมากรไทย, “ นิตยสารโลกศิลปะ ปีที่ 1 
ฉบับที่ 4 (กรกฏาคม – กันยายน 2524), หน้า 41-46.  

68 กะออม พันเมือง (นามปากกา), “เบื้องหลังศิลปกรรมแห่งชาติ,”, หน้า 14.  
69 อ้างจากบทสัมภาษณ์ของด ารง วงศ์อุปราช ใน รวิเทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหาความขัดแย้งใน

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2507 ถึงปี พ.ศ. 2524,” หน้า 93.  
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แสดงว่า “ก่อนหน้านี้ ผมได้ลงไปเมืองหลวง ไปดูงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งหลังสุด ผมรู้สึก
ผิดหวังอยู่มาก มันไม่สะใจเหมือนสมัยก่อนๆ ซึ่งบัดนี้ศิลปินรุ่นนั้นก็คงเหลาเหย่กันหมดแล้ว”70  

การเชิญบุคคลภายนอกมหาวิทยาลัยศิลปากรมาร่วมเป็นกรรมการจัดงานได้ปรากฏเป็น
รูปธรรมมากขึ้นภายใต้นโยบายการบริหารมหาวิทยาลัยศิลปากรของ ม.ร.ว.ทองใหญ่ ทองใหญ่ 
อธิการบดีที่รับต าแหน่งต่อจากศาสตราจารย์ ดร.อดุลย์ วิเชียรเจริญ ม.ร.ว.ทองใหญ่ แสดงทัศนะ
เรื่องนี้แก่สื่อมวลชนว่า “ผมจึงได้เสนอแนวคิดโดยให้บุคคลหลายๆ ฝ่ายมาช่วยกันท า เสนอต่อที่
ประชุมคณบดีว่ากรรมการด าเนินงานควรเป็นบุคคลที่เป็นตัวแทนจากหน่วยงานต่างๆ ที่ส่งเสริม
ศิลปะมาร่วมกันออกความเห็น…”71  

ผู้บริหารมหาวิทยาลัยศิลปากรได้เชิญตัวแทนจากสถาบันการศึกษาต่างๆ ที่เปิดสอนด้าน
ศิลปะมาร่วมเป็นคณะกรรมการด าเนินงาน อาทิ วิทยาลัยเพาะช่าง ภาควิชาศิลปะและวัฒนธรรม 
คณะมนุษย์ศาสตร์  มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิ โรฒ ภาควิชาศิลปศึกษา คณะครุศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย วิทยาลัยช่างศิลป์ ส่วนในมหาวิทยาลัยศิลปากรนอกจากคณะจิตรกรรม
ฯ แล้วยังมีกรรมการจากคณะมัณฑนศิลป์ รวมถึงผู้แทนจากหอศิลป์ต่างๆ ผู้แทนจากธนาคารที่
ส่งเสริมศิลปะหรือที่จัดประกวดศิลปกรรม อธิการบดีได้กล่าวอีกว่า “เราพยายามที่จะเอาคน
เหล่านี้มาในฐานะผู้แทนหน่วยไม่ใช่ในฐานะบุคคล เพราะว่าถ้าในฐานะบุคคล ความคิดเห็น
อาจจะเป็นเฉพาะตัวเกินไป แต่ถ้ามาในฐานะผู้แทนหน่วยก็จะได้ไปฟังความคิดเห็นคนอ่ืนๆ 
ประกอบ…ผมเองต้องการให้การด าเนินงานนั้นเป็นประชาธิปไตยพอสมควร”72 การด าเนินงาน
ภายใต้นโยบายเช่นนี้   แม้จะถือว่าเป็นพัฒนาการของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ แต่ในการ
ปฏิบัติจริงได้เกิดความขัดแย้งขึ้นอย่างมาก  เนื่องจากคณะกรรมการด าเนินงานที่มาจากหลาย
ฝ่ายตามนโยบายใหม่ได้พิจารณาเสนอชื่อคณะกรรมการตัดสินรางวัลในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ ครั้งที่ 27 พ.ศ. 2524 กรรมการชุดนี้ได้รับการยอมรับจากอธิการบดีเป็นอย่างดี โดย 

                                                   
70 ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า พิบูลย์ศักดิ์ ละครพล ซึ่งเป็นผู้สร้างตัวละคร “ประดับใจ” นี้ขึ้นมาคงบันทึก

ความรู้สึกจากการชมการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ในช่วงประมาณ พ.ศ. 2522 – 2523 เนื่องจากนวนิยายเรื่องนี้
พิบูลย์ศักดิ์เขียนขึ้นในช่วงเดือนกันยายน พ .ศ.2523 และได้ตีพิมพ์ครั้งแรกลงในนิตยสาร “ดิฉัน” ช่วงเดือน
ตุลาคม พ.ศ. 2523 ข้อความที่หยิบยกมานั้นมาจากการรวมเล่มครั้งแรก ดูเพิ่มเติมได้ใน พิบูลย์ศักด์ ละครพล, ชู
มาน ความรักอันอ่อนหวานในช่วงชีวิตหนึ่ง (เชียงใหม่: ส านักพิมพ์ศูนย์หนังสือเชียงใหม่, 2524), หน้า 46-47.  

71 กองบรรณาธิการ, “สัมภาษณ์ ม.ร.ว.ทองใหญ่ ทองใหญ ่อธิการบดีมหาวิทยาลัยศิลปากร,” นิตยสาร
โลกศิลปะ ปีท่ี 1 ฉบับที่ 2 (มกราคม – มีนาคม 2524): 24. 

72 เรื่องเดียวกัน, หน้า 25.  
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ม.ร.ว.ทองใหญ่ กล่าวว่า “ผมเห็นว่ากรรมการตัดสินนั้นควรมีการผลัดเปลี่ยนหมุนเวียนกันไป ส่วน
ที่เกรงว่าจะท าให้มาตรฐานของผลงานด้อยลงไปนั้น อาจเป็นความเห็นที่หวาดกลัวเกินไป”73  

แต่ในขณะเดียวกันได้มีเสียงแสดงความไม่เห็นด้วยจาก พิษณุ ศุภนิมิตร ศิลปินและ
อาจารย์คณะจิตรกรรมฯ มหาวิทยาลัยศิลปากร ผู้ซึ่งเคยท าหน้าที่คณะกรรมการด าเนินงานในงาน
นี้มาก่อน อีกทั้งยังได้รับเหรียญรางวัลหลายครั้งจากเวทีนี้ พิษณุใช้บทวิจารณ์ของตนใน สยามรัฐ
สัปดาห์วิจารณ์ ในนาม “พิษณุ ศุภ.” เขียนถึงกรณีที่คณะกรรมการส่วนหนึ่งไม่เห็นด้วยต่อการให้
คณะกรรมการด าเนินงานใช้วิธี “โหวต” เลือกกรรมการตัดสินนี้ไว้ตอนหนึ่งว่า  
 

ในเรื่องที่กรรมการตัดสินพากันปฏิเสธต่อมหาวิทยาลัยนี้ บางท่านก็อ้างเหตุผลว่าท่านเป็นมานานแล้ว
ควรเปิดโอกาสให้คนอื่นบ้าง บางท่านก็ถ่อมตนว่าไม่มีความสามารถ บางท่านก็พูดตรงๆ ถึงความ
บกพร่องในการด าเนินงานของมหาวิทยาลัย…เรื่องของกรรมการตัดสินนั้นเป็นเรื่องละเอียดอ่อน 
เพราะถือว่ามหาวิทยาลัยเป็นผู้เชิญกรรมการ ผู้เชี่ยวชาญ เป็นผู้ทรงความรู้ในทางศิลปะ จะมาใช้วิธี
โหวตเสียงแข่งขันกันเป็นผักปลานั้นไม่มีกรรมการผู้ทรงคุณวุฒิ (ที่แท้จริง) เขายอมให้ท าอย่างนั้น
หรอก…ไม่ได้ดูเลยว่า กรรมการนั้นๆ จะมีผลงานความสามารถในการวิจารณ์ศิลปะหรือตัดสินงาน
ศิลปะมาก่อนหรือไม่ ไม่ได้ดูว่ากรรมการที่เป็นศิลปินบางคนเคยส่งงานเข้าประกวดแล้วโดนคัดเลือก
ไม่ได้แสดงก็มี ไม่ได้ดูเลยว่า กรรมการท่ีเป็นศิลปินนั้นเป็นศิลปินที่มีอุดมการณ์ที่แท้จริงหรือไม่ หรือว่า
ตนเองก็เคยขายตัวท างานพาณิชย์ศิลป์กันให้เปรอะอยู่แล้วจะมาตัดสินงานของศิลปินนั้นมันควรอยู่

หรือ74  
 

พิษณุยังใช้บทวิจารณ์อีกชิ้นหนึ่งเปิดเผยว่ากรรมการที่เคยตัดสินผลงานส่วนหนึ่งที่ไม่
พอใจกับวิธีการโหวตเพื่อสรรหาคณะกรรมการตัดสิน ไม่เห็นด้วยกับการจัดต้ังกรรมการอ านวยการ
ที่ไม่ได้มาจากผู้ที่อยู่ในวงการศิลปะ และไม่เห็นด้วยกับตัวบุคคลที่เข้าร่วมเป็นกรรมการตัดสิน 
กรรมการส่วนที่ไม่พอใจที่พิษณุอ้างถึงประกอบด้วย มีเซียม ยิบอินซอย ชลูด นิ่มเสมอ มานิตย์ ภู่

                                                   
73 เรื่องเดียวกัน, หน้า 26.  
74 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน พิษณุ ศุภ. (นามปากกา), “เรื่องของการเมืองในการแสดงศิลปกรรม

แห่งชาติ ความขัดแย้งที่มาจากผู้บริหาร,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีที่ 27 ฉบับที่ 24 (7 ธันวาคม 2523), หน้า 
31-32.  
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อารีย์ ด ารง วงศ์อุปราช และบาทหลวง เรย์ ซีดาวน์75 พิษณุยังใช้บทวิจารณ์หลายชิ้นต่อเนื่องกันใน 
สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ เขียนถึงกรณีนี้ โดยเปิดเผยว่า บทความของเขาคือ “การประท้วงต่อ
ผู้บริหารมหาวิทยาลัยศิลปากรในเรื่องที่เกี่ยวข้องกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27”76 บท
วิจารณ์บางชิ้นเขายังได้แสดงออกเชิงเสียดสี ดังตอนหนึ่งที่กล่าวว่า  
 

ถ้าจะเลือกกรรมการตัดสินกันส่งเดชอย่างนี้ ปีต่อไปผมขอแนะน าให้เชิญผมเป็นกรรมการตัดสินด้วย 
เหตุผลที่ดูเข้าท่านั้นมีอยู่มากมาย เช่น ข้อ 1 ผมเขียนวิจารณ์มหาวิทยาลัยมามากพอ ถ้าเข้าร่วมก็คง
จะปิดปากได้สนิท ข้อ 2 ผมเป็นนักวิจารณ์ศิลปะตัวจริงมีผลงานมากกว่ากรรมการท่ีอยู่กลุ่มนักวิจารณ์
ของมหาวิทยาลัยเสียอีก…ข้อ 3 ผมเป็นศิลปินภาพพิมพ์ ซึ่งกรรมการชุดนี้ไม่มีศิลปินภาพพิมพ์เลยสัก
คน แต่ขอบอกเสียก่อนว่า ถ้าเชิญมาผมก็คงตอบปฏิเสธอีกแหล่ะครับ เพราะอะไรน่ะหรือ ก็เพราะว่า

ผมไม่ใช่คนส่งเดชนะซี77 

 
เนื่องจากมีผู้ที่ได้รับการโหวตและทาบทามให้เป็นคณะกรรมการตัดสินส่วนหนึ่งลาออก 

ท าให้คณะกรรมการด าเนินงานต้องด าเนินกระบวนการสรรหาคณะกรรมการตัดสินต่อไปจนครบ
จ านวน78 ดังปรากฏรายชื่อคณะกรรมการตัดสินการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 มี ดร.เฟื้อ 
หริพิทักษ์ เป็นประธานกรรมการ ส่วนกรรมการประกอบด้วย ถวัลย์ ดัชนี ผู้ช่วยศาสตราจารย์ก าจร 
สุนพงษ์ศรี ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ สวัสด์ิ ตันติสุข ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พิริยะ ไกรฤกษ์ ช าเรือง 
วิเชียรเขตต์ ประเทือง เอมเจริญ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ทวี นันทขว้าง อารี สุทธิพันธุ์ มีผู้อ านวยการ
โครงการจัดต้ังหอศิลปะมหาวิทยาลัยศิลปากรเป็นกรรมการและเลขานุการ79  

                                                   
75 ดูรายละเอียดได้ใน พิษณุ ศุภ. (นามปากกา), “ตอบหนังสือมหาวิทยาลัยศิลปากร เรื่องข้อขัดแย้ง

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27 ตอนที่ 1, สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์” ปีที่ 27 ฉบับที่ 28 (มกราคม 2524), 
หน้า 30-32.  

76 พิษณุ ศุภ. (นามปากกา), “เรื่องของการเมืองในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ความขัดแย้งที่มาจาก
ผู้บริหาร,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีท่ี 27 ฉบับที่ 24 (7 ธันวาคม 2523), หน้า 31. 

77 ดูการวิจารณ์ประเด็นการคัดเลือกกรรมการตัดสินเพิ่มเติมได้ใน พิษณุ ศุภ .(นามปากกา), “ตอบ
หนังสือมหาวิทยาลัยศิลปากร เรื่องข้อขัดแย้งการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27, สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์” ปี
ที่ 27 ฉบับที่ 28 (4 มกราคม 2524), หน้า 30-32. 

78 รวิเทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี พ .ศ. 
2507 ถึงปี พ.ศ. 2524,” , หน้า 97.  

79 สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27 (กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2524), หน้า 131.  



 
 

 

262 

แม้บทวิจารณ์ของพิษณุจะไม่ได้กล่าวว่าบุคคลใดเป็นคณะกรรมการตัดสินในส่วนที่ถูก
คัดค้าน แต่ “จดหมายจากผู้อ่าน” ของ ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ หนึ่งในคณะกรรมการตัดสินรางวัลที่
ถูกน ามาตีพิมพ์ลงใน สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ได้เปิดเผยว่าคือ ก าจร สุนพงษ์ศรี อารี สุทธิพันธุ์ 
และประเทือง เอมเจริญ80 ในการนี้ ก าจร สุนพงษ์ศรี ได้ออกมาตอบโต้ข้อวิจารณ์ของพิษณุกรณีนี้
ใน สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ 2 ฉบับต่อกันโดยให้ความเห็นสรุปเป็น 7 ข้อ คือ 
 

1. โจมตีและคัดค้านโครงสร้างของการด าเนินงานที่ทางมหาวิทยาลัยเสนอมาเป็นแนวทางปฏิบัติ 
เพราะถ้าหากโครงสร้างนี้เป็นท่ียอมรับและปฏิบัติสืบไปจะไม่มีกลุ่มใดกลุ่มหนึ่งเข้าไปควบคุมหรือ
มีอิทธิพลอย่างเด็ดขาดไม่ 

2. จากการท่ีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 26 ซึ่งมีการด าเนินงานเหมือนครั้งที่ 27 ทุกประการ 
มิได้มีการคัดค้านหรือกล่าวโจมตีแต่อย่างใด เพราะคณะกรรมการอ านวยการและกรรมการตัดสิน
งาน ล้วนเป็นบุคคลที่คุณพิษณุเชื่อถือและคัดค้านว่าเข้ากับตนได้  แต่ผลจากการเลือกตั้ง
คณะกรรมการตัดสินงานครั้งที่ 27 มีบุคคลหลายฝ่ายได้รับการคัดเลือกมา ท าให้ดุลอ านาจในการ
ตัดสินงานไม่เป็นดังที่คุณพิษณุคาดหวัง จึงโหมการโจมตีคุณสมบัติของกรรมการใหม่อย่างหนัก 
สร้างภาพพจน์ลวงให้แก่ศิลปินและผู้ที่รักในศิลปกรรมว่า วงการศิลปะจะต้องตกต่ าลงเพราะ
บุคคลเหล่านี้ ทั้งๆ ที่สภาพของสัจธรรมผลงานศิลปินเป็นเครื่องวัดความเจริญของวงการ
ศิลปกรรมมากกว่าอื่นใดทั้งหมด 

3. มุ่งโจมตีผู้บริหารมหาวิทยาลัยเพราะคาดว่า จะท าให้ผู้บริหารบังเกิดความลังเล ท้อถอย ไม่กล้าที่
จะขยายวงการด าเนินงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติออกไปอีก เป็นการสร้างดุลอ านาจถ่วงขึ้นมา  

4. มุ่งโจมตีบุคคลผู้มิได้อยู่ในกลุ่มของตน หรือผู้ที่ไม่ให้ความส าคัญแก่ตน ละเว้นการวิพากษ์วิจารณ์
พวกพ้องหรือบุคคลที่ตนเองคิดว่าได้ประโยชน์ เพื่อสร้างความระอาเบื่อหน่ายไม่กล้าที่จะเข้ามา
ร่วมงานกับทางมหาวิทยาลัย 

5. พยายามสร้างความระแวงแบ่งพรรคบางพวก ดังเช่นจัดแบ่งศิลปินกลุ่มหน้าพระลาน กลุ่มวังหน้า 
กลุ่มวัดเลียบ และอื่นๆ  

6. พยายามยกย่องสรรเสริญเยินยอบุคคลภายในกลุ่มของตนเอง เพื่อให้ประชาชนเข้าใจว่า นอกจาก
บุคคลเหล่านี้แล้ว บุคคลจากกลุ่มอื่นปราศจากความหมายไม่มีคุณค่าควรกล่าวถึง อีกทั้งไม่เป็นที่
ยอมรับของวงการศิลปกรรม 

                                                   
80 ดูจดหมายของไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ ได้ใน ดรรชนี ประดับนิล, “ผู้อ่านพูดถึงงานแสดงศิลปกรรม

แห่งชาติ,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีท่ี 27 ฉบับที่ 48 (24 พฤษภาคม 2524), หน้า 29-30.  
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7. มีความคิดสวนทางกับความก้าวหน้าทั้งมวล คัดค้านการด าเนินงานแบบประชาธิปไตย ดังจะเห็น

ได้จากการโจมตี คัดค้านโครงสร้างของการจัดงานศิลปกรรมแห่งชาติ81 

 
เช่นเดียวกับ อารี สุทธิพันธ์ กรรมการตัดสินจากหน่วยงานภายนอกที่แสดงความเห็นกรณี

นี้ไว้ภายหลังว่า “ผมถูกใช้เป็นเครื่องมือเพื่อเสริมฐานะของกลุ่มผูกขาด คุณมีเซียม คุณชลูด คุณ
สวัสด์ิ ซึ่งผูกขาดเป็นคณะกรรมการตัดสินรางวัลอยู่แล้วก็ยังมาผูกขาดการเป็นคณะกรรมการ
ด าเนินงานด้วย แล้ว 3 เสียง ซึ่งเป็นตัวแทนจากสถาบันการศึกษาศิลปะอ่ืนๆ จะมีความหมาย
อะไร”82  

นอกจากบทวิจารณ์ของพิษณุ ศุภนิมิตร ใน สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ ์หลายชิ้นจะแสดงการ
คัดค้านวิธีการสรรหาคณะกรรมการด าเนินงานและกรรมการตัดสินของผู้บริหารแล้ว การวิจารณ์
ผู้บริหารมหาวิทยาลัยยังปรากฏอีกในบทวิจารณ์ของ “ตกกล้า” นามปากกาของคอลัมนิสต์ใน
หนังสือพิมพ์ มติชน ซึ่งวิจารณ์ผู้บริหารมหาวิทยาลัยที่มีนโยบายเปลี่ยนแปลงครั้งนี้ว่า “หลักการ
หรืออุดมการณ์ของศิลปกรรมแห่งชาตินั้นเปลี่ยนแปลงไปเพื่อรองรับผลประโยชน์หรือความมีหน้า
มีตาของผู้มีอ านาจบางคนในศิลปากร โดยไม่ค านึงถึงผลกระทบต่อมาตรฐานของศิลปใน
ประเทศชาติ เป็นผลให้กรรมการตัดสินผู้ทรงคุณวุฒิในด้านศิลปถึง 7 คน ปฏิเสธที่จะเป็นเครื่องมือ
ของผู้มีอ านาจในมหาวิทยาลัยศิลปากร”83  

ขณะที่สื่อมวลชนสายศิลปะรายงานเรื่องนี้ต่อไปอีกว่า “การวิพากษ์วิจารณ์กรรมการกลุ่ม
ใหม่ก็ตามมาอีก เสียงโดยสรุปก็คือยังคงต้องการกรรมการกลุ่มเก่าและไม่มั่นใจกรรมการกลุ่มใหม่ 
ซึ่งจะเกี่ยวกับผลประโยชน์เก่าๆ ด้วยหรือไม่ก็เหลือเดา ศิลปินกลุ่มหนึ่งท าการประท้วงเงียบด้วย
การไม่ส่งผลงานเข้าร่วมแสดง…84 ถึงกระนั้น การประท้วงครั้งนี้ก็ไม่ได้ “เงียบ” ตามที่ถูกเรียก 
เพราะนักวิจารณ์ศิลปะอย่างพิษณุ ศุภ. ที่แสดงออกถึงการคัดค้านนโยบายใหม่นี้ของผู้บริหาร
                                                   

81 สรุปจากการโต้ตอบของก าจร ในสยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ 2 ฉบับต่อกัน ดูรายละเอียดได้ใน ก าจร    
สุนพงษ์ศรี, “ขออีกสักครั้งเถอะ เรื่องการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 ตอนที่ 1,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปี
ที่ 28 ฉบับที ่1 (28 มิถุนายน 2524),หน้า30- 31. และ “ขออีกสักครั้งเถอะ เรื่องการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้ง
ที่ 27 ตอนที่ 2,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีท่ี 28 ฉบับที่ 2 (5 กรกฏาคม 2524), หน้า 30-31.  

82 กะออม พันเมือง (นามปากกา) “เบื้องหลังศิลปกรรมแห่งชาติ,”, หน้า 15.  
83 ตกกล้า (นามปากกา), “ศิลปกรรมแห่งชาติครัง้ที่ 27 มาตรฐานอยู่ที่ไหน,” มติชน (ฉบับวันท่ี 20 

เมษายน 2524), หน้า 8.  
84 หญ้าแพรก (นามปากกา), “ศิลปกรรมแห่งชาติ 27,” นิตยสารโลกศิลปะ (ปีที่ 1 ฉบับที่ 3 เมษายน – 

มิถุนายน 2524), หน้า 42-43. 
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มหาวิทยาลัยได้ใช้บทวิจารณ์ของตนน าเสนอประเด็นนี้กล่าวโดยสรุปว่า มีศิลปินจ านวนประมาณ 
40 คน ที่เคยส่งผลงานและได้รางวัลจากเวทีนี้ไม่ยอมส่งผลงานเข้าร่วม85  

บทวิจารณ์ของพิษณุชิ้นนี้ยังชี้ว่า หากศิลปินเหล่านี้ส่งผลงานเข้าร่วมประกวดน่าจะส่งผล
ท าให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 มีผลงานเพิ่มและเป็นผลงานที่มีมาตรฐานมากขึ้น 
เช่นเดียวกับ เกียรติศักด์ิ ชานนนาถ หนึ่งในศิลปินที่ไม่ได้ส่งผลงานเข้าร่วมประกวดครั้งนี้ได้แสดง
ความคิดเห็นไว้ภายหลังว่า การไม่ส่งผลงานเป็นเพราะไม่มีความเชื่อมั่นในตัวคณะกรรมการ 
เกียรติศักด์ิยอมรับว่า ตัวเขายอมรับในตัวคณะกรรมการคนนอกครั้งก่อนๆ อย่าง ดร. สุเมธ ชุมสาย 
ซึ่งเป็นสถาปนิก แต่มีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับ หรือศาสตราจารย์ ดร.พัทยา สายหู ที่แม้จะไม่ได้
ท างานศิลปะ แต่มีระดับเป็นคณบดี เป็นศาสตราจารย์ในมหาวิทยาลัยแล้ว ถือเป็นผู้ทรงคุณวุฒิ 
เป็นที่ยอมรับของศิลปิน “แต่ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 ในสมัยนั้น อาจารย์ก าจร    
สุนพงษ์ศรี อาจารย์ช าเรือง วิเชียรเขตต์ ก็คือผู้ส่งงานคนหนึ่ง อาจารย์อารี สุทธิพันธุ์ อาจารย์
ประเทือง เอมเจริญ ในสมัยนั้นเราคิดว่ากรรมการยังไม่ถึงขั้นเป็นผู้ทรงคุณวุฒิทางศิลปะที่ศิลปิน
ยอมรับได…้”86  

ในอีกด้านหนึ่ง ความหลากหลายและการเปิดกว้างให้คณะกรรมการตัดสินมาจากหลาย
สถาบันการศึกษายังได้รับการสนับสนุนจากอาจารย์  ศิลปิน และนักวิจารณ์บางคนที่เขียนบท
วิจารณ์ลงใน สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ แสดงทัศนะที่ไม่เห็นด้วยกับการประท้วงของพิษณุ ทั้งยัง
เปิดเผยถึงความรู้สึกเสียเปรียบของผู้ส่งผลงานเข้าประกวดที่เป็นคนภายนอกมหาวิทยาลัย
ศิลปากร ดังกรณีของ อิทธิ คงคากุล ที่ตอนหนึ่งกล่าวว่า 
 

…ในอดีตอันยาวนานกรรมการตัดสินงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติส่วนใหญ่มาจากอาจารย์ใน
มหาวิทยาลัยศิลปากรและก่อนที่นักศึกษาคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์หลายคนจะ
ส่งผลงานแสดงในงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ เขาก็เอางานไปให้อาจารย์ติชมคัดเลือกเสียก่อนครั้ง

                                                   
85 ศิลปินที่ประท้วงไม่ยอมส่งผลงานเข้าร่วมในการแสดงครั้งนี้ อาทิ เกียรติศักดิ์ ชานนนาถ เดชา วรา

ชุน กมล สุวุฒิโท พิชัย กรรณกุลสุนทร สมศักดิ์ เชาว์ธาดาพงษ์ อัศนี ชูอรุณ สุเมธา สว่าง รุ่ง ธีระพิจิตร ปัญญา 
วิจินธนสาร ปริพนธ์ ศัลยพงศ์ วัชรี วงศ์วัฒนอนันต์ ถาวร โกอุดมวิทย์ สันทนา ปล้ืมชูศักดิ์ ณฤนท์ทร แป้นเหมือน 
ประกิตศิลป์ วรมิศร์ สมชาย เถาทอง สิริพุฒ พูลลาภ ฯลฯ, อ้างจาก,พิษณุ ศุภ. (นามปากกา), “การ (ประท้วง) 
ไม่ส่งผลงานมีผลต่อมาตรฐานในครั้งที่ 27 หรือไม่,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีที่ 27 ฉบับที่ 45 (3 พฤษภาคม 
2524), หน้า 31.  

86 อ้างจาก รวิเทพ มุสิกะปาน, “การศึกษาปัญหาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตั้งแต่ปี 
พ.ศ. 2507 ถึงปี พ.ศ. 2524,” หน้า 100.  
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หน่ึงแล้ว และบังเอิญอาจารย์เหล่านั้นเป็นกรรมการตัดสินงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเสียด้วย…ส่ิงที่
ผมขอเสนอแนะ (ไม่ใช่ความเพ้อฝันที่จะให้กรรมการชุดเก่าทั้งหมดกลับเข้ามาตัดสินอีก) เพื่อแก้ข้อ
ครหาก็คือ กรรมการตัดสินงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจะต้องมาจากตัวแทนของสถาบันสอนศิลปะ

ต่างๆ และจ านวนกรรมการต้องมีสัดส่วนเท่าๆ กัน จึงจะถือว่ายุติธรรม…87  
 

เช่นเดียวกับ ดรรชนี ประดับนิล ที่แสดงความเห็นว่า “ไม่ว่าคณะกรรมการประเมินค่า
ตัดสินจะมีคุณภาพหรือไม่ แต่การได้ระบบโครงสร้างที่ดีกว่า ระบบโครงการที่สร้างความมั่นใจได้
ในระดับหนึ่งว่า ตัวระบบของมันอย่างน้อยมันก็ได้เปิดโอกาสให้มีการเปลี่ยนแปลงได้ในวาระ
ต่อๆไป ซึ่งเป็นอันตรายน้อยกว่าระบบผูกขาดหรือยึดถือตัวบุคคล”88 ข้อเสนอของอิทธิ คงคากุล
และความเห็นของดรรชนี ประดับนิล มุ่งเน้นให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติแม้จะจัดโดย
มหาวิทยาลัยศิลปากร แต่ก็มิได้ผูกขาดอ านาจการตัดสินหรือข้อได้เปรียบต่างๆ ไว้ที่สถาบันนี้ 
อย่างไรก็ตาม  มีนักวิชาการและนักวิจารณ์บางคนเสนอว่า การประท้วงและคัดค้านนโยบายของ
ผู้บริหารมหาวิทยาลัยศิลปากรครั้งนี้ของพิษณุ ศุภนิมิตร  มีแรงผลักดันจากการที่คณะกรรมการ
ตัดสินอย่าง ก าจร สุนพงษ์ศรี  อารี สุทธิพันธ์  หรือประเทือง เอมเจริญ  เป็นผู้มีบทบาทในการจัด 
“การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย”89 ที่จัดโดย “ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย (สมาคม
ศิลปกรรมไทย)”90 ซึ่งจัดการแสดงนี้ต้ังแต่ พ.ศ. 2522 และได้รับการสนับสนุนจากทั้งภาคเอกชน 
รวมถึงได้รับการตอบรับเป็นอย่างดีจากศิลปิน  ครูศิลปะ  นักเรียน  นักศึกษา จากทั่วประเทศ  มาก
ไปกว่านั้น ในการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยครั้งที่ 1 ปรากฏว่ามีผลงานของ ม.ร.ว.เสนีย์ 
ปราโมช อดีตนายกรัฐมนตรีและจิตรกรรมสีน้ าของ ม.ร.ว.ทองใหญ่ ทองใหญ่ ซึ่งขณะนั้นเป็น
ผู้บริหารมหาวิทยาลัยศิลปากรเข้าร่วมแสดงด้วย ทั้งยังแสดงความชื่นชมต่อกิจกรรมอย่างมาก  

                                                   
87 อิทธิ คงคากุล, “งานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27 เปล่ียนแปลงในทางบวก,” สยามรัฐสัปดาห์

วิจารณ์ ปีท่ี 27 ฉบับที่ 44 (26 เมษายน 2524), หน้า 29-30.  
88 ดรรชนี ประดับนิล, “ผู้อ่านพูดถึงงานแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ตอนที่ 2,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปี

ที่ 27 ฉบับที่ 49 (31 พฤษภาคม 2524), หน้า 30-31.  
89 ข้อเสนอลักษณะนี้ปรากฏในงานศึกษาของ อ านาจ เย็นสบาย , “การวิเคราะห์ความขัดแย้งทาง

ความคิดที่ปรากฏในผลงานวิจารณ์ของวงการทัศนศิลป์ ตั้งแต่หลังเหตุการณ์สงครามโลกครั้งที่ 2 จนถึง พ.ศ. 
2531,” วิทยานิพนธ์ระดับมหาบัณฑิต สาขาศิลปศึกษา มหาวิทยาลัย ศรีนครินทรวิโรฒ, 2531.  

90 ดูการศึกษาถึงแนวคิดและบทบาทขององค์กรนี้อย่างละเอียดในงานศึกษาของ วิรุณ ตั้งเจริญ, 
องค์กรผู้น า ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย 2522-2530 (กรุงเทพฯ: สถาบันพัฒนาคุณภาพวิชาการ และ
โครงการต ารามหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ, 2547). 
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แนวคิดและแนวปฏิบัติของการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยสวนทางกับการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติอย่างชัดเจน ที่ส าคัญที่สุดคือ การ “เปิดโอกาสให้ศิลปินร่วมแสดง
ความสามารถในทางศิลปกรรมโดยไม่จ ากัดเพศ วัย ฐานะ ระดับการศึกษาและแนวทางศิลปะ…
การแสดงผลงานครั้งนี้มิได้มีเป้าหมายเฉพาะเพื่อค้นหาหรือคัดเลือกงานที่มีคุณภาพเข้าแสดงเป็น
หลัก แต่มีเป้าหมายเพื่อเปิดโอกาสให้คนส่วนใหญ่ซึ่งมีความแตกต่างกันหลายๆ ด้าน มีเวทีการ
แสดงออกอย่างกว้างขวาง”91  

ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทยมีเจตนารมณ์ชัดเจนว่า “ทุกคนควรพิทักษ์สิทธิการ
แสดงออกมากกว่าการเฟ้นหาคุณภาพที่มีผลท าให้ศิลปินต้องถูกท าลายสิทธิการแสดงออกไป”92 
นโยบายของการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยสะท้อนถึงการวิพากษ์รูปแบบและการตัดสินของ
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอย่างชัดเจน ในแนวทางปฏิบัติ การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย
ยังเปิดโอกาสให้ศิลปินสามารถส่งผลงานเข้าแสดงได้โดยที่ไม่มีการตัดสินให้รางวัล ศิลปินสามารถ
ส่งผลงานได้ไม่จ ากัดจ านวน แต่จะมีคณะกรรมการเลือกแสดงตามความเหมาะสมของสถานที่  
เวทีนี้เปิดให้ส่งผลงานเข้าแสดงได้หลายด้าน อาทิ จิตรกรรม ประติมากรรม ภาพพิมพ์ ภาพถ่าย 
ภาพการ์ตูน หรือกระทั่งสามารถส่งภาพยนตร์ที่สร้างขึ้นมาร่วมฉายได้   ชมรมศิลปกรรมแห่ง
ประเทศไทยก่อต้ังขึ้นด้วยความร่วมมือกันของคณาจารย์  ศิลปิน  นักวิชาการศิลปะ  นักโฆษณา 
หลายสถาบัน  ส่งผลให้สามารถจัดนิทรรศการสัญจรในส่วนภูมิภาคได้หลายจังหวั ด  ก าจร          
สุนพงษ์ศรี  ชี้แจงถึงเจตนารมณ์ที่แตกต่างระหว่างการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติกับการแสดง
ศิลปกรรมแห่งประเทศไทย ไว้ครั้งหนึ่งว่า 
 

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาตินั้นเป็นการแสดงที่ก าหนดให้มีการแข่งขันกันเพื่อให้ได้งานศิลปะที่มี
มาตรฐานสูงและมีคุณค่าในทางศลิปะแนวลึก แต่”การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย” เป็นการแสดง
ในทางกว้างโดยไม่จ ากัดคุณภาพในงานศิลปะ และมุ่งที่จะส่งเสริมให้ศิลปินทุกส่วนของประเทศที่มีใจ
รักในงานศิลปะมีเวทีที่จะรับผลงานของตนออกแสดงได้ การแสดงครั้งนี้จึงไม่มีการคัดเลือกงาน 

นอกจากผลงานน้ันจะขัดต่อศีลธรรมและกฏหมาย93  
                                                   

91 คณะกรรมการด าเนินงานจัดงานแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยครั้งที่ 1 , “บทน า,” สูจิบัตรการ
แสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 1 (กรุงเทพฯ: ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย, 2522), เอกสารไม่ระบุ
เลขหน้าที่พิมพ์. 

92 เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์ 
93 อ้างจาก อ านาจ เย็นสบาย, “การวิเคราะห์ความขัดแย้งทางความคิดที่ปรากฏในผลงานวิจารณ์ของ

วงการทัศนศิลป์ ตั้งแต่หลังเหตุการณ์สงครามโลกครั้งที่ 2 จนถึง พ.ศ. 2531,” หน้า 171.  
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การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยยังจัดท าหนังสือวิชาการทางศิลปะและจัดอภิปราย
เรื่องศิลปะให้ประชาชนในแต่ละพื้นที่ฟัง หนังสือวิชาการที่จัดพิมพ์ขึ้นประกอบการแสดงนอกจาก
สูจิบัตรแล้ว ใน พ.ศ.2522 ยังมีหนังสือชื่อ ศิลปะ 2522 เน้นการให้คณะกรรมการชมรมที่เป็น
นักวิชาการมาเขียนบทความให้ความรู้ในแนวงานศิลปะหลายแนว94 การให้ความส าคัญกับศิลปะ
เพื่อสังคมของชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทยส่วนหน่ึงอาจเป็นเพราะคณะกรรมการหลายคนเคย
มีบทบาทอยู่ใน แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย มาก่อน อาทิ  ถกล ปรียาคณิตพงษ์  ก าจร          
สุนพงษ์ศร ี สันติ อิศโรวุธกุล  สมโภช อุปอินทร์  ลาวัณย์ อุปอินทร์  พิทักษ์ ปิยะพงษ์  สถาพร ไชย
เศรษฐ์  เศวต เทศธรรม  โชคชัย ตักโพธิ์ ฯลฯ รวมถึงมีนักวิชาการศิลปะและศิลปินหัวก้าวหน้าที่
เคยเคลื่อนไหวเป็นส่วนหนึ่งของขบวนการนักศึกษา อาทิ วิรุณ ต้ังเจริญ  อ านาจ เย็นสบาย  ผดุง 
พรมมูล  มานพ ถนอมศรี  ทวี รัชนีกร  นิเวศน์ กันไทยราษฎร์  สนาม จันทร์เกาะ  สุขสันต์ เหมือน
นิรุทธ์ ฯลฯ ส่งผลให้ผลงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยจ านวนมากมีเนื้อหาในลักษณะ 
“ศิลปะสะท้อนสังคม” ท าให้ผู้นิยมสร้างผลงานแนวทางนี้มีพื้นที่แสดงออกโดยไม่ต้องพึ่งการส่ง
ประกวดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 

อย่างไรก็ตาม การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยได้ถูกวิจารณ์จากผู้ที่สนับสนุนการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติ อาทิ พิษณุ ศุภ. หรือ เสวก ‘ธิสาร โดยใช้พื้นที่บทวิจารณ์ในหนังสือพิมพ์
รายวันและรายสัปดาห์ พิษณุมองว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยเป็นการจัดเพื่อคัดค้าน
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติของมหาวิทยาลัยศิลปากร ดังที่ว่า “…ผมออกจะไม่เห็นด้วยกับเจตนา
ที่มีการท างานใหญ่อย่างหนึ่ง แต่เพื่อคัดค้านอีกสถาบันหนึ่ง ดูจะเป็นการกระท าที่ไม่ถูกต้องด้วย

                                                   
94 อาทิ บทความชื่อ “ปัญหาคุณค่าศิลปะสองแนวทาง” โดย ถกล ปรียาคณิตพงษ์ “ข้อคิดบางประการ 

: ศิลปะนามธรรม” โดย สมชาย บ ารุงวงศ์ “บนถนนสายยาวเหยียดของสัจจนิยม” โดย วิรุณ ตั้งเจริญ “อิมเพรส
ชันนิสม์” โดย สันติ อิศโรวุธกุล “ข้อคิดบางประการเกี่ยวกับประติมากรรม” โดย ก าจร สุนพงษ์ศรี หนังสือยังให้
ความส าคัญกับ “ศิลปะเพื่อสังคม” ดังปรากฏในบทความหลายชิ้น อาทิ “ศิลปะภาพพิมพ์ของโกยา ศิลปะภาพ
พิมพ์เพื่อประชาชน” โดย อัศนีย์ ชูอรุณ “เพลงพื้นเมืองกับการไม่บันทึก” โดย เอนก นาวิกมูล “บทบาทของศิลปะ
ในสังคม” โดย กรรณิกา จรรแสง นอกจากนี้ยังเปิดโอกาสให้ประชาชนศึกษาแนวทางศึกษาและสร้างงานศิลปะ
จาก “ศิลปินไร้ส านัก” ที่ศึกษาศิลปะด้วยตนเอง อย่าง ประเทือง เอมเจริญ ผ่านข้อเขียนของเขาที่ชื่อ “ประวัติและ
แนวทางการศึกษาศิลปะด้วยตนเอง” โดยประเทือง เอมเจริญ รวมถึงมีพื้นที่ให้แก่วงการศิลปศึกษา ผ่าน
บทความชื่อ “ศิลปะกับเด็กและผู้ปกครอง” โดย พิษณุ ธีระกนก และ “เด็กที่มีความคิดสร้างสรรค์” โดย สวัสดิ์ 
สุวรรณอักษร, ดูเพิม่เติมได้ใน ศิลปะ 2522 (กรุงเทพฯ:  ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย, 2522). 
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เหตุและผลไม่สมกับชื่อการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย”95 เช่นเดียวกับ เสวก ‘ธิสาร 
(นามปากกาของ เสวก  จิรสุทธิสาร นักวิจารณ์และอาจารย์วิทยาลัยช่างศิลป กรมศิลปากร) ที่
เสนอบทวิจารณ์ชื่อ “การแสดงงานศิลปกรรมแห่งประเทศไทย งานถึงขั้นศิลปหรือยัง?” โดย
น าเสนอว่าการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยจัดขึ้นมาเพื่อให้แตกต่างกับการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติและการประกวดศิลปะเวทีอ่ืนๆ แม้จะมีข้อวิจารณ์โดยยกผลงานบางชิ้นในการแสดงมา
ชี้ให้เห็นถึงจุดอ่อนจุดแข็ง แต่การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยที่ไม่มีการประกวดคัดเลือก
ผลงานโดยคณะกรรมการนั้น เสวก ‘ ธิสาร เห็นว่า “ผลงานศิลปะแห่งประเทศขณะนี้จึงดูโลเลหา
จุดยืนไม่ได้ เหมือนเพียงแต่ขอให้ได้จัดแสดงในแต่ละปีและมีผลงานมากๆ และผลงานเหล่านั้นก็
กลายเป็นส่วนเสริมให้งานของคนอีกจ านวนหนึ่งเด่นขึ้นมาโดยไม่ต้องไปประกวดประขันกับใครที่
ไหนและที่ส าคัญก็คือท าให้ความหมายของค าว่า ‘ศิลป’ สับสนปนเปแยกกันไม่ออกของคนทั่วไป  
เพราะเอาไปใช้กับผลงานที่ไม่มีการคัดเลือกให้ได้คุณค่าและมาตรฐานเท่าที่ควร”96  

ส าหรับ สวัสด์ิ ตันติสุข คณะกรรมการตัดสินผลงานการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27 
ยังแสดงความรู้สึกชัดเจนที่มองว่าการสร้างเวที “แห่งประเทศไทย” ขึ้นมาเพื่อต่อต้านเวที 
“แห่งชาติ” ในงานอภิปรายเรื่อง “ที่มา ที่เป็น และที่ไปของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ” วันที่ 16 
มีนาคม พ.ศ. 2524 ณ หอประชุมมหาวิทยาลัยศิลปากร มุ่งหมายให้คณะกรรมการการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27 มาอธิบายถึงเบื้องหลังการตัดสินผลงานในครั้งนั้น แต่สุดท้ายมีเพียง 
สวัสดิ์ ตันติสุข ก าจร สุนพงษ์ศรี และอารี สุทธิพันธุ์ มาเป็นวิทยากรเท่านั้น  สวัสด์ิกล่าวในงานนี้ว่า 
“…ผมตกใจมากเมื่ออาจารย์อารีจะมาเปลี่ยนโครงสร้างการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ เจตนาจะล้ม
โครงสร้าง ผมยอมไม่ได้ ผมก็เลือดศิลปากร…ไม่ใช่ว่าศิลปกรรมแห่งชาติใช้ไม่ได้แล้ว ไปท า
ศิลปกรรมแห่งประเทศไทยขึ้น…ก็ในเมื่อ 80 – 90 % ที่ส่งงานเข้าร่วมการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
เป็นคนจากศิลปากรแล้วจะให้รางวัลคนอ่ืนได้อย่างไร…”97 

ภายหลังในปีต่อๆ มา ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย  นอกจากจะจัดการแสดง
ศิลปกรรมแห่งประเทศไทยแล้วยังจัดการแสดงศิลปกรรมเยาวชนและจัดประกวดศิลปะเด็กแห่ง

                                                   
95 พิษณุ ศุภ. (นามปากกา), “ศิลปินของประเทศไทยกับการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 1,” 

สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีท่ี 25 ฉบับที่ 11 (กันยายน 2522), หน้า 37-38.  
96 เสวก ‘ธิสาร (นามปากกา), “การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย งานถึงขั้นศิลปหรือยัง ,” สยามรัฐ 

ฉบับวันท่ี 13 พฤศจิกายน 2524, หน้า 9.  
97 นายหมึก (นามปากกา), “เสียงจากกรรมการ การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27,” นิตยสารโลก

ศิลปะ ปีท่ี 1 ฉบับที่ 3 (เมษายน – มิถุนายน 2524), หน้า 49.  
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ประเทศไทยด้วย ชมรมประกาศนโยบายและก าหนดเกณฑ์การประกวดศิลปกรรมเยาวชนที่มี
โครงสร้างต่างจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติชัดเจน มีการเปลี่ยนแปลงคณะกรรมการตัดสิน 
และมีเกณฑ์การให้รางวัลโดยไม่ยึดติดอยู่เพียงความเห็นของกรรมการตัดสินเป็นศูนย์กลางเท่านั้น 
ดังเช่นมีการระบุเกณฑ์การตัดสินรางวัลไว้ว่า 
 

จากสภาพแวดล้อมของเยาวชนแต่ละชุมชนที่ต่างกัน ซึ่งเป็นตัวก าหนดรสนิยมทางศิลปะหรือแนวทาง
ศิลปะที่ต่างกัน เกณฑ์การตัดสินรางวัลจึงต้องค านึงถึงสภาพแวดล้อม อันได้แก่  อายุ สภาพ พื้นฐาน
ความแตกต่างทางระดับการศึกษา เศรษฐกิจ สังคม วัฒนธรรม สภาพภูมิประเทศ ความเจริญทางด้าน

เทคโนโลยีแต่ละท้องถิ่นและอ่ืนๆ ประกอบกับคุณภาพผลงานเป็นเกณฑ์การพิจารณาให้รางวัล98 

 
เหล่านี้ล้วนเป็นความเคลื่อนไหวโดยสังเขปของชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทยและการ

แสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยที่เกิดขึ้นเพื่อสร้างโอกาสและพลังร่วมทางศิลปะให้แก่บุคลากรใน
วงการศิลปะวงกว้าง ทั้งยังเพื่อสร้างกิจกรรมที่แตกต่างกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่มีปัญหา
สั่งสมมายาวนาน99 แม้จะไม่มีกรรมการชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทยผู้ใดแสดงตนหรือประกาศ
ชัดเจนว่าเป็นปฏิปักษ์หรือต้องการสร้างเวทีนี้เพื่อต่อต้านเวที “แห่งชาติ” แต่ส าหรับบรรยากาศทาง
วิชาการส่งผลให้ครั้งหนึ่งนักประวัติศาสตร์ศิลปะถึงกับเปรียบเทียบความแตกต่างของสองเวทีนี้ 
ดังที่ พิริยะ ไกรฤกษ์ เสนอว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยเทียบได้กับกลุ่ม “สมาคมศิลปิน
อิสระ” (Societe des Artistes Independent) ของฝรั่งเศส ใน ค.ศ.1884 และการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติเทียบได้กับกลุ่ม “ซาลอง” (Salon) ของ “สมาคมศิลปินแห่งฝรั่งเศส” (Societe des 
Artistes Frazncais)100 ข้อเสนอของพิริยะ ไกรฤกษ์ รวมถึงค าวิจารณ์ของพิษณุ ศุภนิมิต เสวก     
‘ธิสาร และสวัสด์ิ ตันติสุข ที่หยิบยกมานั้น สะท้อนถึงบรรยากาศความขัดแย้งในการแสดง

                                                   
98 คณะกรรมการจัดโครงการแสดงศิลปกรรมเยาวชนแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 2 พ.ศ. 2528, “นโยบาย

โครงการแสดงศิลปกรรมเยาวชนแห่งประเทศไทย,” สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมเยาวชนแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 2 
(กรุงเทพฯ : ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย, 2528), หน้า 6-7.  

99 น่าเสียดายยิ่งที่การจัดกิจกรรมที่ใช้ต้นทุนสูง รวมถึงต้องอาศัยความร่วมมือจากฝ่ายต่างๆ เป็น
จ านวนมาก เป็นสาเหตุหน่ึงที่ท าให้ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย (สมาคมศิลปกรรมไทย) ต้องยุติบทบาทของ
องค์กรนี้ลงใน พ.ศ. 2530 ดูรายละเอียดของปัญหาต่าง ๆที่ท าให้เกิดการยุติองค์กรนี้ได้ในงานศึกษาของ วิรุณ 
ตั้งเจริญ, องค์กรผู้น า ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย 2522-2530. 

100 พิริยะ ไกรฤกษ์และเผ่าทอง ทองเจือ, ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475 ,หน้า 42.  
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ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27 ที่ปฏิเสธมิได้ว่า  มีปฏิกิริยาของการสนับสนุนหรือวิพากษ์การแสดง
ศิลปกรรมแห่งประเทศไทยเข้ามามีส่วนด้วย  

การมีคณะกรรมการด าเนินงานและตัดสินที่หลากหลายครั้งนี้ แม้จะก่อให้เกิดความ
ขัดแย้งหลายประเด็นดังที่ได้น าเสนอข้างต้น แต่อีกด้านหนึ่งท าให้เกิดการเพิ่มข้อเสนอใหม่เข้ามา
ในโครงสร้างของการประกวด แม้ข้อเสนอใหม่บางประการจะได้รับการวิจารณ์และปฏิเสธตกไป 
ข้อเสนอใหม่นี้ถูกรายงานอยู่ในบทวิจารณ์ของพิษณุ ศุภ . อาทิ ข้อเสนอที่ให้แบ่งประเภทผู้ส่งผล
งานออกเป็น 5 ประเภท ข้อเสนอที่ให้แบ่งศิลปะออกเป็น 2 ประเภทคือ ประเภทที่มีเป้าหมายทาง
ศิลปะโดยตรงและประเภทที่มีเป้าหมายสื่อความหมายในสังคม  ข้อเสนอที่ให้เพิ่มประเภทผลงาน
ศิลปะ โดยศิลปะทุกประเภทจะถูกแบ่งออกเป็นแบบประเพณีนิยมและแบบร่วมสมัย   ข้อเสนอให้
เพิ่มประเภทผลงานศิลปะ “สื่อประสม” (mixed – media) เข้ามาด้วย  รวมถึงข้อเสนอสุดท้ายที่ให้
มีการจ ากดัขนาดของผลงาน101  ในที่สุดได้มีการรับเอาข้อเสนอในการเพิ่ม “ศิลปะสื่อประสม” เข้า
มาในการประกวดท่ามกลางบรรยากาศที่มีการถกเถียงทั้งสนับสนุนและคัดค้านกันเช่นเดิม  

อารี สุทธิพันธุ์ กล่าวถึงเรื่องนี้ว่า “ได้เสนอให้เพิ่ม Mixed Media โดยใช้ภาษาไทยว่า ‘วัสดุ
ผสม’ หลายคนก็บอกว่าศิลปกรรมแห่งชาติมีได้ 3 อย่างคือ จิตรกรรม ประติมากรรม ภาพพิมพ์ 
ต้องอธิบายชี้แจงกัน จนได้อาจารย์เจตนา นาควัชระ ช่วยหาค าว่า ‘สื่อประสม’ จึงได้เป็นที่ยอมรับ
กัน”102 การเพิ่มศิลปะสื่อประสมเข้ามา ทางคณะกรรมการเห็นว่าศิลปะบางประเภทยากที่จะจัด
กลุ่มอยู่ในศิลปะประเภทเดิมที่มีมา  ดังที่ ม.ร.ว.ทองใหญ่ ทองใหญ่ กล่าวว่า “ที่ประชุมตกลงเพิ่ม
ประเภทผลงานขึ้นอีกประเภทหนึ่งเรียกว่า ‘สื่อประสม’ ซึ่งได้มีการวิพากษ์วิจารณ์กันมาก หลาย
ท่านเห็นด้วย ในต่างประเทศเขาก็มี งานศิลปะนี่บางอย่างก็แยกล าบากว่าจะจัดอยู่ในกลุ่ม

                                                   
101 ในบทวิจารณ์ของพิษณุ ศุภ. ได้กล่าวอ้างว่า ข้อเสนอที่ให้แบ่งผู้ส่งผลงานเข้าประกวดเป็น 5 

ประเภท ประกอบด้วย 1. ประเภทประชาชนทั่วไปที่ท างานศิลปะเป็นงานอดิเรก 2. ประเภทประชาชนทั่วไปที่
ท างานศิลปะเป็นอาชีพ 3. ประเภทครู อาจารย์ ที่ท าการสอนอยู่ในสถาบันของรัฐบาลและเอกชน 4. ประเภท
นิสิต นักศึกษา ที่ก าลังศึกษาอยู่ในระดับอุดมศึกษา 5. ประเภทชาวต่างชาติที่พ านักในประเทศ ดูเพิ่มเติม
รายละเอียดในทุกข้อเสนอท่ีตกไปยกเว้นการเพิ่มศิลปะส่ือประสมได้ใน พิษณุ ศุภ.(นามปากกา), “การเกิด – การ
ดับ ของศิลปะส่ือประสม,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีท่ี 29 ฉบับที่ 48 (22 พฤษภาคม 2526), หน้า 30-32.  

102 นายหมึก (นามปากกา), “เสียงจากกรรมการการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27,” นิตยสารโลก
ศิลปะ ปีท่ี 1 ฉบับที่ 3 (เมษายน – มิถุนายน 2524), หน้า 48.  
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จิตรกรรม ประติมากรรม หรือภาพพิมพ์ เช่น การใช้แสงฉายบนฟ้าเป็นสีต่างๆ เกี่ยวกับประเภทสื่อ
ประสมถ้าใครยังไม่แน่ใจก็ไม่ต้องส่ง”103  

อย่างไรก็ตาม พิษณุ ศุภ. ได้วิจารณ์ถึงการเพิ่มประเภทศิลปะนี้ไว้อย่างรุนแรงว่า “ได้มี
กรรมการอ านวยการบางคนเสนอให้มีการเปลี่ยนแปลงประเภทของงานศิลปะแบ่งแยกออกไปถึง 
7-8 ประเภท มีทั้งงานออกแบบ งานศิลปะประเพณี และศิลปะแบบเทคนิคผสม ซึ่งมหาวิทยาลัยก็
ยอมรับข้อเสนอบางอย่างเข้ามาอย่างน่าอับอาย”104  

แม้จะมีการเพิ่มประเภทศิลปะสื่อประสมมาในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 แต่
ต้ังแต่มีการเพิ่มเข้ามา  ผู้ที่วิจารณ์และมีจุดยืนไม่เห็นด้วยอย่างชัดเจนที่จะน าศิลปะประเภทนี้
มาร่วมประกวดอยู่ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติคือ “พิษณุ ศุภ.”  ซึ่งมีความเห็นกล่าวโดยสรุปว่า 
ตัวเขาเองมีความรู้ ความเข้าใจ และยอมรับว่ามีการสร้างศิลปะประเภทนี้ในศิลปินทั่วโลกมานาน
แล้ว  แต่ที่ไม่เห็นด้วยเนื่องจากศิลปะในประเภทจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์นั้นก็มีการ
น าวัสดุหรือเทคนิคอ่ืนมาผสมผสานในการสร้างงานอยู่แล้ว  ประการต่อมาคือ ศิลปะสื่อประสมยัง
เป็นเทคนิคที่กว้างขวางหาค าจ ากัดความได้ยากว่าอะไรคือสื่อประสมแท้ๆ เพราะงานสื่อประสม
บางชิ้นก็เป็นงานจิตรกรรมได้  ที่ส าคัญพิษณุเห็นว่า  มหาวิทยาลัยศิลปากรเองยังไม่สามารถหาค า
บรรยายท่ีถกูต้องและให้ใจความที่ครอบคลุมได้จึงท าให้ผู้ส่งงานประกวดไม่มีความมั่นใจ  ท้ายสุด 
พิษณุยังเห็นว่าการเพิ่มศิลปะสื่อประสมเป็นการให้ความส าคัญกับเทคนิคมากกว่าความคิด และ
ถ้าจะเพิ่มสื่อประสมก็ต้องให้ความเป็นธรรมกับศิลปะประเภทอ่ืนที่เป็นความก้าวหน้าทางศิลปะ
ด้วย ซึ่งมีจ านวนมากจนยากต่อการแบ่ง”105  ต่อมามีการยกเลิกศิลปะเภทนี้ในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติครั้งที่ 29 ใน พ.ศ. 2526 กว่าที่สื่อประสมจะกลับมาในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอีกครั้ง
ก็เมื่อ พ.ศ. 2534 ส าหรับข้อเสนอใหม่ที่ตกไปบางประการเช่น การแบ่งประเภทผู้ส่งผลงานนั้น ใน
ภายหลังเมื่อ พ.ศ. 2527 มหาวิทยาลัยศิลปากรได้มีการเพิ่ม “การแสดงศิลปกรรมร่วมสมัยโดย
ศิลปินรุ่นเยาว”์ ส าหรับผู้ส่งผลงานประกวดอายุไม่เกิน 25 ปี เป็นการเฉพาะสืบต่อมาจนถึงปัจจุบัน  

                                                   
103 กองบรรณาธิการ, “สัมภาษณ์ ,ม.ร.ว.ทองใหญ่ ทองใหญ่ อธิการบดีมหาวิทยาลัยศิลปากร ,” 

นิตยสารโลกศิลปะ ปีท่ี 1 ฉบับที่ 2 (มกราคม – มีนาคม 2524), หน้า 26.  
104 พิษณุ ศุภ. (นามปากกา), “เรื่องของความขัดแย้งจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและใครเป็นผู้ท า

ให้ต้องรีบจัดงานน้ี,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีท่ี 27 ฉบับที่ 25 (ธันวาคม 2523), หน้า 31.  
105 ดูรายละเอียดของของบทวิจารณ์นี้เพิ่มเติมได้ใน พิษณุ ศุภ.(นามปากกา), “ท าไมจึงต้องตัด ‘ส่ือ

ประสม’ ออกจากแห่งชาติ,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ ปีท่ี 29 ฉบับที่ 50 (5 มิถุนายน 2526), หน้า 32-33.  
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ในแง่ผลงานของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 นี้ถูกวิจารณ์ว่า ผลงานที่ได้รางวัล
และเข้าร่วมแสดงส่วนใหญ่เป็นผลงานแบบศิลปะเหมือนจริง (realistic) และศิลปะแบบเหนือจริง 
(surrealism) ส่วนผลงานศิลปะนามธรรมที่เคยโดดเด่นก่อนหน้านี้กลับลดจ านวนลง ดังปรากฏว่า 
งานจิตรกรรมรางวัลเกียรตินิยมอันดับ 1 เหรียญทอง ผู้ได้รางวัลคือ ไพรวัลย์ ดาเกลี้ยง จากผลงาน
ชื่อ “อดีตกาล 2” 

รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 2 เหรียญเงิน ประเภทจิตรกรรม เป็นของ สุรสิทธิ์ เสาว์คง จาก
ผลงานชื่อ “ความสงบ” ทั้งสองภาพคืองานจิตรกรรมแบบเหมือนจริงที่แสดงลักษณะการสร้างงาน
ตามคติของศิลปะหลักวิชาอย่างชัดเจน  ขณะที่ผลงานศิลปะตามแนวลัทธิเหนือจริงและมีนัยยะ
แสดงเนื้อหาสะท้อนหรือวิพากษ์สังคมมีบทบาทมากเช่นกัน ผลงานที่โดดเด่น อาทิ ภาพชื่อ “เพลง
กดขี่แห่งท้องทุ่ง” ของ ไพศาล ธีรพงศ์วิษณุพร  ภาพ “การเดินทางสู่ความฝัน” ของ จิระศักด์ิ      
พัฒนพงศ์ ซึ่งเป็น 2 ใน 7 ชิ้นที่ได้รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 3 เหรียญทองแดง ไพศาลและจิระศักด์ิ
เป็นสมาชิกของ “กลุ่มกังหัน” รวมตัวกันท างานศิลปะแนวเหนือจริงเพื่อสะท้อนสังคมต้ังแต่ พ .ศ. 
2521 เป็นต้นมา รางวัลของทั้งสองคนครั้งนี้ “เป็นผลให้ศิลปินหนุ่มสาวกลุ่มกังหันได้รับการกล่าว
ขานจากวงการศิลปะในประเทศไทยกันอย่างกว้างขวาง”106 
 

 
ภาพประกอบ 27 “เพลงกดขีแ่ห่งท้องทุ่ง” โดย ไพศาล ธีรพงศว์ิษณุพร 

ที่มา: จิตตมิา อมรพเิชษฐ์กุล และคณะ, 5 ทศวรรษการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ. 

 
ผลงานประเภทประติมากรรมไม่มีผู้ ใดไ ด้รางวัล เหรียญทอง  ส่วนผลงานชื่ อ 

“ประติมากรรม 8 ชิ้น” ของ กมล เผ่าสวัสด์ิ เป็น 1 ใน 3 ชิ้นที่ได้รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 3 เหรียญ
ทองแดง มีความโดดเด่นในจุดที่ผสมผสานระหว่างการน าเสนองานประติมากรรมกับศิลปะแบบ

                                                   
106 ศุภชัย สิงห์ยะบุศย์, ทัศนศิลป์เพื่อชีวิตในประเทศไทย , หน้า 68.  
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ติดต้ังจัดวาง (Installation Art) ส าหรับงานประเภทสื่อประสมที่เพิ่มขึ้นมา ยังไม่มีใครได้รับเหรียญ
ทอง ส่วนผลงานสื่อประสมของ อาคม ด้วงชาวนา ชื่อ “แปรสภาพ 1” เป็นงานศิลปะนามธรรมที่
คว้ารางวัลเกียรตินิยมอันดับ 2 เหรียญเงินไป ส าหรับผลงานภาพพิมพ์ในภาพรวมยังคงประกอบ
ไปด้วยผลงานศิลปะนามธรรมและกึ่งนามธรรมเสียเป็นส่วนใหญ่ แต่รางวัลเกียรตินิยมอันดับ 1 
เหรียญทอง ที่ตกเป็นของ ประหยัด พงษ์ด า จากผลงานชื่อ “ยามเช้า” นั้น เป็นผลงานภาพพิมพ์
แกะไม้รูปไก่ที่ผสมผสานกันระหว่างรูปทรงที่เน้นความเหมือนจริงกับการใส่สีสันตามแบบศิลปะ
ลัทธิเน้นการแสดงออก  ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า  ส่วนหนึ่งที่งานศิลปะนามธรรมบริสุทธิ์ไม่ได้ถูกตัดสิน
ให้รับรางวัลในการแสดงครั้งนี้  น่าจะมีที่มาจากความหลากหลายของคณะกรรมการที่ต้องการเปิด
ให้แนวงานศิลปะประเภทเหมือนจริงและแนวอ่ืนที่ประชาชนสามารถชมและพอเข้าใจเนื้อหาได้เข้า
มามีบทบาทในเวทีนี้บ้าง  หลังจากงานศิลปะนามธรรมแบบบริสุทธิ์ได้ยึดกุมพื้นที่การแสดงออกนี้
ไว้ต่อเนื่องมาหลายปี 
 
บทสรุป 
 

ความขัดแย้งช่วงแรกในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเกิดหลังการเสียชีวิตของศิลป พีระศรี 
เพียง 2 ปี จากกรณีชักกระดานหมายเลข 2 โดยศิลปินรุ่นใหม่ได้ประท้วงคณะกรรมการตัดสิน
ผลงานที่ ให้รางวัลแก่ภาพจิตรกรรมของประพัฒน์ โยธาประเสริฐ เพราะ ไม่ เห็นด้วยกับ
คณะกรรมการท่ีแสดงถึงความอนุรักษ์นิยม  โดยไม่เปิดโอกาสให้ผลงานศิลปะสมัยใหม่ที่มีรูปแบบ
แหวกไปจากศิลปะสมัยใหม่ขนบเดิมที่เน้นการน ารูปแบบและวิธีการจากศิลปะตะวันตกมาผสาน
หรือประยุกต์เข้ากับเนื้อหาความเป็นไทยหรือความเป็นชนบท  กรณีนี้ถือเป็นปฏิกิริยาความขัดแย้ง
ที่เกิดขึ้นอย่างเป็นทางการครั้งแรกในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  เป็นการเคลื่อนไหวเพื่อให้การ
ประกวดนี้เปิดพื้นที่ให้กับศิลปะรูปแบบใหม่ อาทิ ศิลปะนามธรรม กึ่งนามธรรม หรือศิลปะตาม
แบบลัทธิเหนือจริง สะท้อนถึงความต้องการพัฒนาความคิดและการสร้างสรรค์ของคนรุ่นใหม่ที่
วิพากษ์และไม่ยอมรับในความคิดของคนรุ่นก่อนซึ่งท าหน้าที่คณะกรรมการตัดสินชี้ชะตาหรือชี้น า
แนวทางของศิลปะผ่านการประกวด 

หลังกรณีดังกล่าว ปรากฏว่าการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติกลายเป็นพื้นที่รองรับกระแส
ความนิยมสร้างสรรค์ศิลปะนามธรรม  กึ่งนามธรรม และศิลปะตามแบบลัทธิเหนือจริงที่ยากแก่
การท าความเข้าใจ แต่อีกด้านหนึ่งก็แสดงถึงความพยายามสร้างผลงานศิลปะให้มีความก้าวหน้า
ด่ังเช่นในโลกตะวันตกซึ่งกระแสศิลปะนามธรรมได้รับความนิยมอย่างมาก  โดยเฉพาะในช่วงเวลา
ของสงครามเย็น  นอกจากนี้ การเปิดการเรียนการสอนศิลปะภาพพิมพ์ที่มีกระบวนการสร้างสรรค์
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เอ้ือต่อการสร้างงานศิลปะนามธรรมส่งผลให้งานแนวนี้เพิ่มปริมาณมากขึ้นในการศิลปกรรม
แห่งชาติจนถูกวิพากษ์จากศิลปิน  นักวิชาการศิลปะกลุ่มที่มีความสนใจทางสังคม  การเมือง และ
มีจุดยืนสนับสนุนอุดมคติศิลปะเพื่อชีวิตและสังคม  การวิจารณ์นี้ก่อให้เกิดการเคลื่อนไหวประท้วง
คณะกรรมการการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติใน พ.ศ. 2518 โดยมองว่า  การแสดงนี้จัดขึ้นโดยใช้
ภาษีของประชาชน แต่กลับแสดงออกจ ากัดอยู่เพียงแค่คนกลุ่มน้อย  ทั้งยังเรียกร้องให้การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติสนับสนุนศิลปะทุกแนวทาง  แม้ปฏิกิริยาครั้งนี้จะส่งผลกระทบให้มีผู้ส่งผลงาน
เข้าประกวดน้อยลง  แต่สิ่งที่กลุ่มผู้ประท้วงเรียกร้องกลับยังไม่ได้รับการแก้ไขอย่างเป็นรูปธรรม  

ความไม่พอใจการผูกขาดของคณะกรรมการตัดสินผลงานการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
และการไม่เปิดรับศิลปะในแนวทางที่กว้างขวางได้ปะทุขึ้นในทศวรรษ 2520 ในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 พ.ศ. 2524  เนื่องจากผู้บริหารมหาวิทยาลัยศิลปากรได้ปรับปรุง
นโยบายในการสรรหาและคัดเลือกคณะกรรมการท่ีมีลักษณะเปิดกว้างขึ้นอย่างเป็นรูปธรรม แต่ผล
กลับเป็นการสร้างความขัดแย้ง  มีศิลปินและนักวิจารณ์ภายในมหาวิทยาลัยศิลปากรบางคนแสดง
การไม่ยอมรับต่อการเปลี่ยนแปลงนี้  ส่วนศิลปินและนักวิชาการภายนอกมหาวิทยาลัยศิลปากรมี
ทั้งที่ให้การสนับสนุนและคัดค้าน  การสนับสนุนความเปลี่ยนแปลงนี้ส่วนใหญ่เนื่องจากต้องการให้
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเปิดกว้างและแสดงออกถึงความยุติธรรม  ทั้งนี้การวิจารณ์ โต้ตอบ
ของคนต่างขั้วความคิดกระท าผ่านพื้นที่บทวิจารณ์ในสื่อสิ่ งพิมพ์ ทั้งหนังสือพิมพ์รายวัน ราย
สัปดาห์ และนิตยสาร ตลอดจนเวทีอภิปรายทางศิลปะอย่างกว้างขวาง  

ภายใต้ความขัดแย้งนี้อีกด้านหนึ่งท าให้เกิดผลกระทบต่อวงการศิลปะ ในที่นี้ประกอบด้วย 
การเกิดการแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยที่มีนโยบายสวนทางกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
ชัดเจน การเพิ่มผลงานประเภทศิลปะสื่อประสมขึ้นเพื่อเปิดโอกาสให้งานสร้างสรรค์ที่มีความแปลก
ใหม่ในเชิงการใช้วัสดุมาผสมผสานมากขึ้น หรือการเติบโตของกลุ่มประติมากรไทยที่เริ่มจากความ
ไม่พอใจในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติน าไปสู่การสร้างพื้นที่และโอกาสให้แก่กลุ่มวิชาชีพของ
ตนเอง รวมถึงข้อเสนอใหม่ที่ตกไปอย่างการแบ่งประเภทของผู้ส่งผลงาน ซึ่งมาเกิดผลในภายหลัง  
เพราะต่อมาได้มีการเพิ่ม “การแสดงศิลปกรรมร่วมสมัยของศิลปินรุ่นเยาว์” ใน พ.ศ. 2527 โดย
มหาวิทยาลัยศิลปากรขึ้นเพื่อประกวดงานศิลปกรรมของคนที่อายุไม่เกิน 25 ปี โดยเฉพาะ  เหล่านี้
คือผลจากปฏิกิริยาความขัดแย้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป พีระศรี ที่ปัญหาสั่ง
สมเรื่องการผูกขาดกรรมการยังไม่มีข้อสรุป  แต่ขณะเดียวกันปฏิกิริยาความเคลื่อนไหวได้ก่อให้เกิด
ผลกระทบทางประวัติศาสตร์ในวงการศิลปะที่แสดงถึงความก้าวหน้าและปัญหาในช่วงเวลาแห่ง



 
 

 

275 

การเปลี่ยนผ่านของสังคม  ความขัดแย้งที่น าเสนอในบทนี้ยังเป็นปัญหาที่สั่งสมไปถึงเนื้อหาในบท
ต่อไป  

 ในบทต่อไปผู้ศึกษาจะอธิบายถึงการขึ้นมามีบทบาทของธุรกิจภาคเอกชนในการอุปถัมภ์
วงการศิลปะด้วยการเป็นเจ้าภาพจัดประกวดศิลปกรรม บทบาทของภาคเอกชนในการอุปถัมภ์
ลักษณะนี้ได้ส่งผลต่อวงการศิลปะของไทยอย่างมาก ทั้งในเชิงการสร้างสรรค์งานศิลปะ ตลอดจน
สร้างความเคลื่อนไหวทางเศรษฐกิจด้วย  



 

 

บทที่ 6 
การประกวดศิลปกรรมภายใต้ร่มเงาการอุปถัมภ์ของธุรกิจเอกชน 

ปลายทศวรรษ 2510 ถึงทศวรรษ 2530 
 
 
บทน า 
 

นับต้ังแต่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจัดขึ้นครั้งแรกใน พ.ศ. 2492 ภาคธุรกิจเอกชนหลาย
ประเภท อาทิ ธุรกิจการผลิตสื่อโฆษณาและสิ่งพิมพ์ ธุรกิจการน าเข้าหรือส่งออกสินค้าอุปโภค
บริโภค ธุรกิจเครื่องประดับตกแต่งร่างกายและบ้านเรือน ธุรกิจอุปกรณ์การท างานศิลปะและ
พาณิชย์ศิลป์ ธุรกิจรับเหมาก่อสร้าง ธุรกิจสายการบิน ธุรกิจด้านพลังงาน (ตัวแทนจ าหน่ายน้ ามัน) 
รวมกระทั่งธุรกิจการท าป่าไม้หรือธุรกิจการจ าหน่ายเครื่องจักรทางการเกษตร 1 ได้จัดสรร
งบประมาณส่วนหนึ่งเพื่อเข้ามาเป็นผู้สนับสนุนร่วมกับกรมศิลปากร อย่างไรก็ตาม การสนับสนุน
จากภาคเอกชนอย่างคับค่ังปรากฏเพียงแค่ช่วง 3 ปีแรกเท่านั้น หลังจากนั้นพบว่า งบประมาณส่วน
ใหญ่จะได้รับจัดสรรจากรัฐบาลโดยน าเงินรายได้จากส านักงานสลากกินแบ่งรัฐบาลมาให้การ
สนับสนุน จ านวนผู้สนับสนุนที่น้อยลงท าให้พื้นที่โฆษณาในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติปลายยุค
ศิลป พีระศรี จึงถูกน ามาใช้ประชาสัมพันธ์หนังสือวิชาการทางศิลปะและโบราณคดี ต าราหรือ
หนังสือโน้ตเพลงของกรมศิลปากรเสียเป็นส่วนใหญ่แทน  

ส าหรับผู้ได้รางวัลจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติยุคศิลป พีระศรี จะได้เพียงเหรียญ
รางวัลแต่ละชั้นเท่านั้นไม่มีเงินรางวัลให้ ยกเว้นแต่เงินรางวัลพิเศษดังกรณีการประกวดใน พ.ศ. 
2501 ท่ีเอกชนเพิ่มเป็นพิเศษให้เพื่อสนับสนุนการสร้างภาพความเป็นไทยดังที่กล่าวไปแล้ว 2 เงิน
รางวัลส าหรับศิลปินในเวทีนี้เริ่มต้นขึ้นในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15 พ.ศ. 2507 โดย
มหาวิทยาลัยศิลปากรจัดสรรเงินจากงบประมาณแผ่นดินมาเป็นเงินรางวัล เบื้องต้นรางวัลเหรียญ
ทองได้รับเงิน 5,000 บาท ส่วนเหรียญเงินและทองแดงได้รับเงิน 1,000 บาท เท่ากัน ต่อมาได้มีการ
ปรับจ านวนเงินรางวัลแต่ละประเภทเพิ่มขึ้นเรื่อยๆ ให้เหมาะสมตามความเปลี่ยนแปลงทาง

                                                   
1 ดูรายละเอียดโฆษณาของบริษัทห้างร้านที่สนับสนุนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ โดยเฉพาะยุคต้น

ในช่วง พ.ศ. 2492-2494 ที่มีภาคเอกชนให้การสนับสนุนอย่างคับคั่งได้ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
ครั้งที่ 1 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2492), สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 2 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 
2493), สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 3 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2494). 

2 ย้อนดูรายละเอียดประเด็นน้ีได้ใน บทที่ 4 หัวข้อที่ 4.1.1  



 
 

 

277 

เศรษฐกิจ ในช่วงทศวรรษ 2510 การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติหลังยุคศิลป พีระศรี ยังคงใช้
งบประมาณแผ่นดินมาจัดด าเนินการและให้รางวัล  ในช่วงนี้งานศิลปะกึ่งนามธรรม ศิลปะ
นามธรรมบริสุทธิ์ และศิลปะตามแบบลัทธิเหนือจริงมีความโดดเด่นมาก ขณะที่ศิลปะเนื้อหาอ่ืน
แทบจะไม่มีบทบาทมากนัก การไม่เปิดกว้างให้กับงานศิลปะหลายแนวหลากเนื้อหา ตลอดจนการ
ต้ังค าถามของคนในวงการศิลปะจากภายนอกมหาวิทยาลัยศิลปากรที่มีต่อมาตรฐานการตัดสิน
และการผูกขาดคณะกรรมการส่งผลให้ในช่วงปลายทศวรรษ คือ พ .ศ. 2518 มีการเคลื่อนไหวจาก
แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย เครือข่ายครูศิลปะ ศิลปิน และบุคคลในวงการโฆษณา ดังที่ได้
กล่าวอธิบายไปแล้วในบทที่ผ่านมา  

ธุรกิจเอกชนเริ่มเข้ามามีบทบาทสนับสนุนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอีกครั้งในช่วงต้ังแต่
ต้นทศวรรษ 2520 บางรายให้การสนับสนุนแบบไม่ต่อเนื่องมากนัก อาทิ บริษัท กมลสุโกศล บริษัท 
เงินทุนหลักทรัพย์กรุงศรีอยุธยา จ ากัด ในกลุ่มธนาคารมีทั้งธนาคารของเอกชน คือ มูลนิธิธนาคาร
กรุงเทพและธนาคารของรัฐ คือ ธนาคารกรุงไทย จ ากัด จนในที่สุด ใน พ .ศ.2525 เมื่อการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 28 ได้เข้าร่วมในวาระงานฉลองสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ครบ 200 ปี จึงได้ 
บริษัท เอสโซ่แสตนดาร์ด (ประเทศไทย) จ ากัด เข้ามาอุปถัมภ์การประกวดจนถึงปัจจุบัน การ
สนับสนุนนี้เริ่มต้นขึ้นภายใต้แนวคิดการ “เชิดชูเอกลักษณ์ไทย คู่ไปกับการพัฒนา” อันถือว่าเป็น
กระแสร่วมของภาคเอกชนที่ให้การสนับสนุนการประกวดศิลปะในฐานะพื้นที่น าเสนอภาพตัวแทน
ความเป็นไทยที่ส าคัญอีกพื้นที่หนึ่งในสังคมไทย ในปลายทศวรรษ 2510 ภาคธุรกิจเอกชนเริ่มเข้า
มาอุปถัมภ์วงการศิลปะของไทย เริ่มแรกการอุปถัมภ์นี้มิได้มาในรูปแบบของการร่วมสนับสนุน
งบประมาณการจัดประกวดศิลปกรรมของรัฐเท่านั้น แต่ธุรกิจเอกชนได้เริ่มสร้างการประกวด
ศิลปกรรมประจ าองค์กรของตนขึ้นมา เริ่มต้ังแต่ธนาคารกรุงเทพ ซึ่งถือเป็นธุรกิจเอกชนรายแรกที่
สร้างพื้นที่การประกวดศิลปกรรมในนาม “การประกวดจิตรกรรมบัวหลวง” ในพ.ศ. 2517 ตามมา
ด้วยธนาคารกสิกรไทยที่สร้างเวที “การประกวดและแสดงศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกร
ไทย” เริ่มใน พ.ศ. 2522 ความส าเร็จในการจัดประกวดของธนาคารสองแห่งนี้น าสู่การที่ทศวรรษ 
2520 – ทศวรรษ 2530 ธุรกิจเอกชนจ านวนมากได้สร้างพื้นที่การประกวดศิลปกรรมของตนขึ้น  

ในบทนี้ ผู้ศึกษาจะอธิบายถึงการขึ้นมาของการประกวดศิลปกรรมที่จัดโดยองค์กรธุรกิจ
เอกชนในช่วงต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2510 – ทศวรรษ 2530 ในเชิงแนวคิด วัตถุประสงค์ ตลอดจน
บทบาทของการประกวดในเวทีของเอกชนเหล่านี้ต่อวงการศิลปะ ทั้งในเชิงพัฒนาการ ปัญหา และ
ความขัดแย้งที่เกิดขึ้นจากการประกวด นอกจากนี้ยังจะกล่าวถึงความร่วมมือระหว่างธุรกิจเอกชน
กับรัฐในการจัดประกวดศิลปกรรมเพื่อกระตุ้นการสร้างภาพตัวแทนผ่านงานศิลปะที่ตอบสนอง
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นโยบายหรือวาระส าคัญของรัฐบาล  ผู้ศึกษาเสนอว่า การประกวดศิลปกรรมภายใต้การอุปถัมภ์
ของเอกชนในช่วงนี้มีบทบาทเป็นที่ยอมรับอย่างมากในวงการศิลปะ การเติบโตทางเศรษฐกิจยัง
ส่งผลเชิงบวกในด้านเงินรางวัลที่เพิ่มขึ้น ธุรกิจเอกชนได้รับประโยชน์จากการจัดประกวดศิลปกรรม
หลายประการ ทั้งเพื่อประชาสัมพันธ์ภาพลักษณ์อันดีขององค์กรแก่สังคมในฐานะที่ให้ความ
สนับสนุนด้านศิลปวัฒนธรรม การสะสมผลงานศิลปกรรมที่ได้รางวัลเป็นสมบัติ การได้ลดหย่อน
ภาษี และอีกประการคือการสนับสนุนนโยบายหรือวาระส าคัญของรัฐบาล   นอกจากนี้ ศิลปินผู้ได้
รางวัลหรือการยอมรับจากเวทีเหล่านี้ยังน าสู่โอกาสที่จะเข้าสู่ตลาดธุรกิจทางศิลปะได้อีกด้วย 
อย่างไรก็ตาม แม้จะมีความพร้อมทางเศรษฐกิจและการประชาสัมพันธ์มากกว่ารัฐ  แต่การ
ประกวดศิลปกรรมของเอกชนยังมิสามารถหลุดพ้นจากความเชื่อมโยงกับรัฐในแง่โครงสร้างของ
การประกวด ตลอดจนเครือข่ายของคณะกรรมการตัดสินที่มีลักษณะคล้ายผูกขาดจนเป็นปัญหา
น าไปสู่ความนิยมที่น้อยลงในเวลาต่อมา 
 
6.1 การอุปถัมภ์วงการศิลปะของกลุ่มธนาคารพาณิชย์และบริษัทเอกชน 
 

ความไม่คล่องตัวในการจ าหน่ายผลงานศิลปะคือปัญหาส าคัญในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติยุคศิลป พีระศรี กลุ่มผู้ซื้องานยังมีเพียงชนชั้นสูงและชาวต่างประเทศกลุ่มหนึ่ง ขณะที่
หน่วยงานของรัฐบาลยังไม่สนใจซื้อผลงานไปประดับตกแต่งหรือสะสมเป็นสมบัติจนศิลป พีระศรี
ถึงกับต้องใช้ข้อเขียนของตนเรียกร้องชนชั้นสูงหรือหน่วยงานรัฐบาลแบ่งสรรงบประมาณส่วนหนึ่ง
มาเพื่อซื้อผลงานศิลปะบ้าง  ถึงกระนั้น มีบุคคลไม่กี่คนที่มีส่วนกระตุ้นกลุ่มคนที่มีความพร้อมทาง
เศรษฐกิจให้สนใจอุปถัมภ์งานศิลปะอย่างจริงจัง อาทิ ม .ร.ว.พันธุ์ทิพย์ บริพัตร พระชายาในกรม
หมื่นนครสวรรค์ศักด์ิพินิต พระองค์เจ้าจุมภฏพงษ์ บริพัตร ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ มีเซียม ยิบอินซอย 
ดร.ป๋วย อ้ึงภากรณ์ ผู้ว่าการธนาคารแห่งประเทศไทยและผู้อ านวยการส านักเศรษฐกิจการคลัง 
บุญชู โรจนเสถียร เทพ จุลดุลย์ บัญชา ล่ าซ า ศิวพร ทรรทรานนท์ เป็นต้น  
 ในกรณีของอาจารย์ป๋วย อ้ึงภากรณ์ และ ม.ร.ว.พันธุ์ทิพย์ บริพัตร ทั้งสองสนใจศิลปะ
อย่างมากและเริ่มใช้เงินส่วนตัวซื้อผลงานศิลปะมาประดับตกแต่งและสะสม อาจารย์ป๋วย
สนับสนุนศิลปินโดยซื้องานศิลปะจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและน ามาประดับไว้ในอาคาร
ของธนาคารแห่งประเทศไทยจนภายหลังพัฒนากลายเป็นนโยบายของธนาคารในการสะสมงาน
ศิลปะ ส่วน ม.ร.ว.พันธุ์ทิพย์ สนับสนุนศิลปินด้วยการก่อต้ังหอศิลป์เพื่อจัดแสดงผลงานภายในวัง
สวนผักกาด ถนนศรีอยุธยา และซื้อผลงานของศิลปินรุ่นใหม่สะสมไว้เป็นจ านวนมาก นอกจากนี้ใน
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ฐานะที่เป็นผู้ดูแลมูลนิธิจุมพฎ – พันธุ์ทิพย์ ยังเปิดโอกาสให้ศิลปินรุ่นใหม่เข้ามาใช้พื้นที่เปิดหอ
ศิลป์และสตูดิโอส าหรับท างานศิลปะ รวมถึงเปิดโรงเรียนสอนศิลปะให้แก่บุคคลที่สนใจทั่วไปใน
นาม “ศูนย์ศิลปเมฆพยับ”3 ใน พ.ศ. 2516 มี พีระ พัฒนะพีระเดช เป็นผู้อ านวยการ ต่อมาใน พ.ศ. 
2517 ม.ร.ว.พันธุ์ทิพย์ยังเป็นประธานกรรมการมูลนิธิหอศิลป พีระศรี และภายหลังยังร่วมกับศิลป
สมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทย (International Association of Art – IAA) กรมศิลปากรและ
ธนาคารกสิกรไทยจัดประกวดนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทยด้วย  
  ปลายทศวรรษ 2510 แม้กรุงเทพมหานครจะมีหอศิลป์เอกชนเปิดขึ้นเพื่อด าเนินธุรกิจ
จ าหน่ายผลงานศิลปะเป็นจ านวนมาก กลุ่มผู้ซื้อหลักขณะนั้นเป็นชาวต่างชาติที่เข้ามาท่องเที่ยว
หรือท างานในประเทศไทย แต่พื้นที่ส าหรับแสดงออกทางศิลปะของรัฐยังคงมีอยู่จ ากัด การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติจึงยังคงเป็นเวทีหลักในการแสดงงานของศิลปินอยู่  อย่างไรก็ตาม การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติมีข้อจ ากัดคือเป็นการประกวด ซึ่งโดยหลักการไม่ได้เปิดโอกาสให้กับคนจาก
หลายกลุ่มได้แสดงผลงานหากไม่ได้รับการคัดเลือกจากคณะกรรมการ  ผนวกกับความน่าเชื่อถือ
ของคณะกรรมการและมาตรฐานการตัดสินผลงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมักถูก
วิพากษ์วิจารณ์จากคนภายนอกอยู่ตลอดเวลาท าให้การประกวดนี้ได้รับความนิยมน้อยลง ถึง
กระนั้น หลังเหตุการณ์ 14 ตุลา พ.ศ. 2516 ผ่านไปด้วยชัยชนะของฝ่ายผู้เรียกร้องประชาธิปไตย 
ชัยชนะช่วงสั้นๆ นี้ไม่ได้ก่อให้เกิดความต่ืนตัวแต่เฉพาะบรรยากาศทางการเมืองยุคประชาธิปไตย
เบ่งบานเท่านั้น แต่ยังก่อให้เกิดความต่ืนตัวในการลงทุนทางเศรษฐกิจ  ในช่วงนี้ธุรกิจเอกชนเข้ามา
อุปถัมภ์วงการศิลปะอย่างจริงจังมากกว่าเป็นเพียงผู้ให้งบประมาณสนับสนุนการจัดแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติดังเช่นที่ผ่านมา โดยเฉพาะอย่างยิ่งในกลุ่มธุรกิจด้านการเงินและธนาคาร  

การเติบโตและการขยายบทบาทของธุรกิจด้านการเงินการธนาคารต้ังแต่ต้นทศวรรษ 
2500 มีส่วนส าคัญมาจากระบบเศรษฐกิจไทยในช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่สองมีการพัฒนาด้าน
การผลิตและการใช้เงินเป็นสื่อกลางในการแลกเปลี่ยนอย่างรวดเร็ว  ตลอดจนการพัฒนาด้านการ
คมนาคมที่ท าให้การติดต่อค้าขายระหว่างภูมิภาคต่างๆ ของประเทศและต่างประเทศเป็นไปด้วย
ความสะดวกรวดเร็ว  ผาสุก พงษ์ไพจิตร และคริส เบเกอร์ ยังอธิบายด้วยว่ายุทธศาสตร์การพัฒนา

                                                   
3 จากสูจิบัตรแนะน าแนวคิดและโครงสร้างการบริหารของศูนย์ศิลปเมฆพยับที่จัดพิมพ์ในช่วง พ .ศ. 

2516 ระบุว่า ศูนย์ศิลปะแห่งนี้มีศิลปินที่พ านักอยู่ประจ าเพื่อท างานศิลปะ จัดแสดงงาน และท าการสอน ทั้งหมด 
4 คน ประกอบด้วย ประพันธ์ ศรีสุตา ถวัลย์ ดัชนี พีระ พัฒนะพีระเดช และบรรจง โกศัลวัฒน์ อ้างจาก, ถวัลย์ 
ดัชนี, “ข้อเขียนของถวัลย์ ดัชนี,” ศูนย์ศิลปเมฆพยับ (กรุงเทพฯ: มูลนิธิจุมพฎ – พันธุ์ทิพย์, 2516), เอกสารไม่
ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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เศรษฐกิจภายใต้การน าของจอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ ได้ “น าไปสู่การขยายตัวของเศรษฐกิจเมือง
อย่างรวดเร็วและการสะสมทุนพอกพูนในกลุ่มธนาคารและธุรกิจอุตสาหกรรมขนาดใหญ่ไม่กี่แห่งที่
ผลิตสินค้าประเภทสิ่งทอ ผลิตภัณฑ์เกษตรแปรรูป และสินค้าทดแทนการน าเข้า การส่งออกสินค้า
เกษตรเพิ่มขึ้นมาก ธนาคารผันเงินฝากของครัวเรือนแล้วแปลงเป็นสินเชื่อให้วิสาหกิจขนาดใหญ่
ลงทุน…”4  บทบาทของธนาคารพาณิชย์กับระบบเศรษฐกิจยังมีมากขึ้น ดังที่ เกริกเกียรติ พิพัฒน์
เสรีธรรม อธิบายไว้ว่า “ระบบการเงินของไทยได้เปลี่ยนรูปแบบของการออมทรัพย์โดยถือทรัพย์สิน
ต่างๆ เช่น ในรูปของที่ดินและของมีค่าอ่ืนๆ มาเป็นการถือหลักทรัพย์ทางการเงินในการออม
ทรัพย์…ท าให้สถาบันการเงินสามารถระดมเงินออมของประเทศมาใช้ในระบบเศรษฐกิจได้มากขึ้น 
ในขณะเดียวกันก็ท าให้สถาบันการเงินมีบทบาทและอิทธิพลในทางเศรษฐกิจมากขึ้นด้วย”5 เกริก
เกียรติยังกล่าวว่า เมื่อบทบาทการก าหนดทิศทางของเศรษฐกิจส่วนใหญ่อยู่กับภาคเอกชน
มากกว่ารัฐบาล ธนาคารพาณิชย์จึงกลายเป็นฐานการเงินของระบบเศรษฐกิจไทย นอกจากนี้
ในช่วงทศวรรษ 2500 – ทศวรรษ 2510 ธนาคารพาณิชย์ยังเป็นสถาบันให้กู้ยืมเงินท าให้มีอิทธิพล
ต่อระบบเศรษฐกิจภายในประเทศเพิ่มขึ้น ทั้ง “การระดมเงินออมภายในประเทศมาให้กู้ยืมแล้ว 
ธนาคารพาณิชย์ยังน าเงินจากต่างประเทศมาให้กู้ยืมในระบบเศรษฐกิจไทยด้วย ธนาคารพาณิชย์
จึงมีบทบาทและอิทธิพลในการให้กู้ยืมและก าหนดทิศทางของการใช้เงินทุนในประเทศไทย”6  

การขยายตัวของธนาคารพาณิชย์ต่อระบบเศรษฐกิจไทยสะท้อนได้จากการเพิ่มจ านวน
สาขาของธนาคารพาณิชย์ในกรุงเทพมหานครและส่วนภูมิภาค ตัวอย่างที่ชัดเจนคือ ใน พ.ศ. 2500 
กรุงเทพมหานครมีธนาคารพาณิชย์จ านวนทั้งสิ้น 64 แห่ง ในส่วนภูมิภาคมี 122 แห่ง รวมทั้งสิ้น 
186 แห่ง และมี 47 จังหวัดที่มีธนาคารพาณิชย์ต้ังท าการอยู่ แต่ใน พ.ศ. 2517 กรุงเทพมหานครมี
ธนาคารพาณิชย์เพิ่มขึ้นเป็นจ านวน 303 แห่ง ในส่วนภูมิภาคมี 544 แห่ง รวมทั้งสิ้น 847 แห่ง ทุก
จังหวัดของประเทศมีธนาคารพาณิชย์ต้ังอยู่ทั้งหมด7  ในช่วงต้นทศวรรษ 2510 -กลางทศวรรษ 
2520 ถือเป็นช่วงที่ภาวะเศรษฐกิจไทยมีความผันแปร ทั้งการมีสภาพคล่องสูงขึ้นและบางช่วง
เศรษฐกิจภาคเมืองมีภาวะการชะลอตัว ดังที่ ผาสุก พงษ์ไพจิตรและคริส เบเกอร์ อธิบายว่า 

                                                   
4 ผาสุก พงษ์ไพจิตร และคริส เบเกอร์, เศรษฐกิจการเมืองไทยสมัยกรุงเทพฯ (เชียงใหม่:  ส านักพิมพ์

ซิลค์เวอร์ม, 2546), หน้า 178.   
5 เกริกเกียรติ พิพัฒน์เสรีธรรม, วิวัฒนาการของระบบธนาคารพาณิชย์ไทย (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2536), หน้า 32.  
6 เรื่องเดียวกัน, หน้า 35.  
7 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้จาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 41.  
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เนื่องจาก “ผลจากการที่ภาคเกษตรเติบโตช้าลง การลดลงด้านเงินช่วยเหลือทั้งทางเศรษฐกิจและ
การเมืองจากสหรัฐฯ และผลจากการที่เศรษฐกิจต้องเผชิญหน้ากับขีดจ ากัดของยุทธศาสตร์การ
พัฒนาที่เน้นอุตสาหกรรมทดแทนการน าเข้า…”8  แต่กระนั้น ธนาคารพาณิชย์ยังคงมีสินทรัพย์
จ านวนมหาศาล ดังมีการวิจัยที่แสดงข้อมูลในเรื่องนี้ว่า “เมื่อสิ้นปี 2523 ธนาคารพาณิชย์ทั้งระบบ
มีสินทรัพย์รวมทั้งสิ้นเป็นจ านวนถึง 300,016.4 ล้านบาท เทียบกับจ านวน 259,731.0 ล้านบาท 
เมื่อสิ้นปี 2522 จากยอดสินทรัพย์รวมนี้เป็นการปล่อยสินเชื่อถึง 218,931.2 ล้านบาท…การปล่อย
สินเชื่อของธนาคารพาณิชย์ส่วนใหญ่ให้แก่การค้าส่งและค้าปลีก  การอุตสาหกรรม การน าเข้าและ
การส่งออก”9  

การปล่อยสินเชื่อของธนาคารพาณิชย์ให้กับองค์กรธุรกิจต่างๆ โดยเฉพาะการ
อุตสาหกรรม   การน าเข้าและการส่งออก ได้ส่งผลให้ต้ังแต่ทศวรรษ 2520 – ทศวรรษ 2530 ภาวะ
ของเศรษฐกิจไทยมีการขยายตัวอย่างมาก  จากตัวเลขสถิติการส่งออก (exports) ของประเทศไทย
รวมทั้งปีใน พ.ศ.2538 มีข้อมูลว่า มีมูลค่าถึง 1,406,310.1 ล้านบาท ขยับสูงขึ้นจาก พ.ศ. 2529 ซึ่ง
มีมูลค่า 233,382.8 ล้านบาท เช่นเดียวกับการน าเข้า (imports) รวมทั้งปีใน พ.ศ. 2538 มีมูลค่าถึง 
1,763,591.3 ล้านบาท ขยับสูงขึ้นจาก พ.ศ. 2529 ซึ่งมีมูลค่า 241,357.7 ล้านบาท10  จ านวน
มูลค่าของเศรษฐกิจไทยที่เพิ่มสูงขึ้นหากดูจากมูลค่าการน าเข้าและการส่งออกส่วนส าคัญมีผลจาก
การขยายจ านวนสาขาของธนาคารพาณิชย์ที่เพิ่มจ านวนขึ้นเรื่อยๆ ในช่วงทศวรรษ 2530  ที่ส าคัญ
ความมั่นคงของธนาคารพาณิชย์ต้ังแต่หลังสงครามโลกครั้งที่สองเป็นต้นมา มิได้อยู่ที่การขยาย
บทบาทและอิทธิพลทางด้านเศรษฐกิจจากการออม  การกู้ยืม  การลงทุนแลกเปลี่ยน ฯลฯ  ทั้ง
ภายในและภายนอกประเทศเพียงเท่านั้น แต่ยังอยู่ที่การพึ่งพาอิทธิพลทางการเมืองด้วยการสาน
สัมพันธ์ใกล้ชิดกับกลุ่มทหาร กลุ่มนักการเมือง กลุ่มต ารวจ โดยธนาคารพาณิชย์ทุกแห่งล้วนแต่มี
คณะกรรมการและผู้ร่วมถือหุ้นเป็นกลุ่มทหาร กลุ่มต ารวจ และนักการเมืองผู้มีอิทธิพลในรัฐบาล
หรือในวงราชการทั้งสิ้น11  จึงไม่น่าแปลกใจนักว่า เมื่อธนาคารพาณิชย์หันมาอุปถัมภ์ศิลปะหรือจัด

                                                   
8 ผาสุก พงษ์ไพจิตร และ คริส เบเกอร์, เศรษฐกิจการเมืองไทยสมัยกรุงเทพฯ, หน้า 220.   
9 ฝ่ายวิจัยเศรษฐกิจและการตลาด, สรุปรายงานสถาบันการเงิน 2523-2524 (กรุงเทพฯ:  บริษัท แพน

สยามคอมมิวนิเคชั่นส์ จ ากัด, 2524),  หน้า 22.  
10 ข้อมูลจาก สถิติการค้าและเครื่องชี้ภาวะเศรษฐกิจของไทยปี 2538 (กรุงเทพฯ:  กรมเศรษฐกิจการ

พาณิชย์  กระทรวงพาณิชย์, 2539), หน้า 5.  
11 ดูรายละเอียดของประเด็นนี้ได้ใน, เกริกเกียรติ พิพัฒน์เสรีธรรม, วิวัฒนาการของระบบธนาคาร

พาณิชย์ไทย,  หน้า 89-98.  
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ประกวดศิลปกรรม หลายครั้งหัวข้อหรือแนวคิดในการประกวดจึงสอดคล้องกับนโยบายของ
รัฐบาลหรือวาระแห่งชาติต่างๆ อย่างชัดเจน  

จากที่กล่าวมาสะท้อนว่า ขณะที่รัฐบาลในฐานะผู้อุปถัมภ์ศิลปวัฒนธรรมในประเทศเริ่มมี
บทบาททางเศรษฐกิจน้อยลง  รวมถึงการประกวดศิลปะของรัฐไม่พัฒนาด้านเงินรางวัลหรือการ
ประชาสัมพันธ์กระตุ้นเร้าให้เกิดการสร้างงานศิลปะของนักศึกษา  คณาจารย์  และศิลปินอิสระ
มากนัก สถาบันการเงินการธนาคารของกลุ่มทุนเอกชนที่เติบโตและขยายตัวอย่างมากในช่วงต้ังแต่
ปลายทศวรรษ 2510 เป็นต้นมา  จึงมีความพร้อมในการเข้ามาสร้างบทบาทการอุปถัมภ์ที่โดดเด่น
มากกว่ารัฐบาลอย่างชัดเจน  แม้ว่าการสร้างความยอมรับในการประกวดของธนาคารจะยังคงต้อง
อาศัยบุคลากรทางศิลปะที่มีชื่อเสียงจากสถาบันการศึกษาของรัฐ  อีกทั้งยังต้องใช้รูปแบบการ
ประกวดศิลปกรรมของรัฐบาลที่มีมาแต่เดิมก็ตาม  

ภาคธุรกิจเอกชนยังมีแรงจูงใจต่อการเข้ามาอุปถัมภ์จัดประกวดหรือจัดนิทรรศการศิลปะ 
ซึ่งนอกจากจะเป็นการสร้างภาพลักษณ์อันดีขององค์กรต่อสังคม รวมถึงได้สะสมผลงานศิลปะจาก
ศิลปินที่ได้รางวัลหรือที่ซื้อจากการนิทรรศการแล้ว ปฏิเสธมิได้ว่า ผลประโยชน์ที่ได้รับจากการ
อุปถัมภ์นี้เป็นเช่นดังระบบการจัดการของรัฐที่มีต่อองค์กรธุรกิจในสังคมทุนนิยมของโลกตะวันตก 
นั่นคือ เรื่องของการได้ลดหย่อนภาษีอันมาจากการน าผลก าไรไปช่วยสังคม ดังที่ วิรุณ ต้ังเจริญ ได้
อธิบายถึงกรณีของสังคมอเมริกันว่า “ระบบการเก็บภาษีได้พยายามบีบนายทุนใหญ่ทั้งหลายให้
ต้องน ารายได้มหาศาลมาใช้จ่ายช่วยเหลือสังคมเพื่อเป็นการตัดยอดเงินที่ต้องเสียภาษีลง เพราะ
ถ้าไม่น าไปบริจาคหรือช่วยเหลือสังคม ยอดเงินจ านวนนั้นก็จะกลายเป็นภาษีที่ต้องผันเข้ารัฐ ”12 
ด้วยเหตุนี ้ในช่วงเวลาดังกล่าวเมื่อภาคธุรกิจไทยเติบโตอย่างมาก แรงจูงใจที่กล่าวมาจึงผลักดันให้
ธนาคารพาณิชย์และบริษัทเอกชนสลัดบทบาทของ “พระรอง” ที่คอยสนับสนุนเพียงเงิน
งบประมาณอยู่เบ้ืองหลัง กระโดดลงมา “เล่นเป็นพระเอกในวงการศิลปวัฒนธรรมไทยมากขึ้น”13 

ปลายทศวรรษ 2510 การอุปถัมภ์ศิลปะของภาคธุรกิจเอกชนในช่วงแรกยังไม่ได้เกิดขึ้นใน
รูปแบบของการเป็นเจ้าภาพจัดประกวดศิลปกรรม หากแต่เป็นการจัดนิทรรศการเพื่อสนับสนุน
ศิลปินและมีวัตถุประสงค์ในการซื้อภาพเพื่อสะสมเป็นสมบัติขององค์กร กรณีแรกที่เห็นชัดคือ 
บริษัท ไทย อินเวสเมนต์ แอนด์ ซิเคียวริต้ี จ ากัด (Thai Investment and Securities Co,Ltd.) หรือ 
ทิสโก้ (TISCO) บริษัทเงินทุนหลักทรัพย์ที่ร่วมทุนกับต่างชาติ เป็นนายหน้าทางการเงินให้กับ
นายทุนญี่ปุ่นและสหรัฐอเมริกา จดทะเบียนและตั้งขึ้นอย่างเป็นทางการเมื่อ 25 มีนาคม พ.ศ.2512 
                                                   

12 วิรุณ ตั้งเจริญ, ทัศนะวิจารณ์ (กรุงเทพฯ:  หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู, 2529), หน้า 240. 
13 เรื่องเดียวกัน, หน้า 240.  
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โดยรากฐานของบริษัทนี้คือธุรกิจด้านการเงินของกลุ่ม “ตระกูลล่ าซ า”14 บริหารโดย ศิวะพร      
ทรรทรานนท ์กรรมการผู้อ านวยการใหญ่และนักธุรกิจด้านการเงินผู้สนใจสะสมผลงานศิลปะอย่าง
มาก ใน พ.ศ. 2514 ทิสโก้สนับสนุนการจัดนิทรรศการแสดงผลงานเด่ียวของ ด ารง วงศ์อุปราช 
และต่อมาใน พ.ศ. 2517 ได้เป็นเจ้าภาพจัดนิทรรศการศิลปะชื่อ “นิทรรศการร่วมสมัยโดยศิลปินรับ
เชิญของทิสโก้” โดยเชิญศิลปิน 26 คน เพื่อจัดนิทรรศการศิลปะบริเวณอาคารที่ท าการใหม่ของ
บริษัทบนถนนสีลม15  

นิทรรศการดังกล่าวมีวัตถุประสงค์เพื่อสนับสนุนศิลปินไทยและซื้องานศิลปะบางส่วนใน
นิทรรศการสะสมไว้เป็นทรัพย์สิน งานครั้งแรกนี้ทิสโก้ซื้อผลงานไว้จ านวน 22 ภาพด้วยกัน ทิสโก้ยัง
จัดนิทรรศการศิลปะลักษณะนี้อีก 3 ครั้ง คือใน พ.ศ. 2520 2524 และ 2529 ส่งผลให้ทิสโก้ 
กลายเป็นสถานที่สะสมผลงานศิลปะจ านวนมากกว่า 200 ชิ้นที่มีคุณค่าและราคามหาศาลจาก
ศิลปินไทยที่มีชื่อเสียง อาทิ เฟื้อ หริพิทักษ์  ด ารง วงศ์อุปราช  อังคาร กัลยาณพงศ์  ประหยัด พงษ์
ด า  สวัสด์ิ ตันติสุข  ถวัลย์ ดัชนี  พิชัย นิรันดร์  ปรีชา อรชุนกะ  ประเทือง เอมเจริญ  ถกล ปรียา
คณิตพงศ์  สมศักด์ิ เชาว์ธาดาพงศ์ ฯลฯ นอกจากนี้ยังสนับสนุนกิจกรรมศิลปะต่างๆ ของศิลปินอีก
ด้วย อาทิ การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย เป็นต้น นอกจาก ศิวพร ทรรทรานนท์แล้ว ผู้บริหาร
ด้านการเงินของทิสโก้อีกคนคือ  ปลิว มังกรกนก  ยังเป็นผู้สนับสนุนการสะสมผลงานศิลปะอย่าง
ต่อเนื่องอีกคนหนึ่งด้วย  

ในฟากธนาคารพาณิชย์เมื่อ พ.ศ. 2510 ฝ่ายประชาสัมพันธ์ ธนาคารกรุงเทพ (Bangkok 
Bank) ได้เริ่มต้นน างบประมาณมาด าเนินการจัด “รางวัลวรรณกรรมบัวหลวง” เพื่อประกวดผลงาน
ท้ังประเภทร้อยแก้วและร้อยกรอง โดยเน้น “การใช้ภาษาไทยให้ถูกต้องตามมาตรฐานทาง
ภาษาไทยและหนังสือไทย”16 นับเป็นการเริ่มต้นบทบาทการอุปถัมภ์วงการศิลปวัฒนธรรมของ
ธนาคารพาณิชย์แห่งนี้ จนเมื่อก้าวสู่ช่วง พ.ศ. 2515 ธนาคารกรุงเทพถือเป็นธนาคารพาณิชย์ของ
เอกชนที่มีทรัพย์สินและทุนจดทะเบียนมากกว่าธนาคารพาณิชย์รายอ่ืน คือ “มีทรัพย์สินจ านวน 

                                                   
14 พรรณี บัวเล็ก, วิเคราะห์นายทุนธนาคารพาณิชย์ของไทย พ.ศ. 2475 – 2516 (กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์

ศยาม, 2543), หน้า 206.  
15 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries 

(Singapore : Oxford University Press, 1992), p. 175.  
16 “ความเป็นมาของรางวัลมูลนิธิธนาคารกรุงเทพ,” สโมสรถนนหนังสือ , สุชาติ สวัสดิ์ศรี บรรณาธิการ 

(ฉบับปฐมฤกษ์ กรกฏาคม 2531), หน้า 177.  
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21, 241 ล้านบาท และใน พ.ศ. 2516 ยังเพิ่มขึ้นเป็น 30,891 ล้านบาท”17 ทรัพย์สินจ านวนนี้ส่วน
หนึ่งถูกน ามาขยายงานส่งเสริมภาพลักษณ์ขององค์กรผ่านการอุปถัมภ์งานด้านศิลปวัฒนธรรม
ไทยอย่างจริงจัง ที่ส าคัญคือ การก่อต้ังมูลนิธิธนาคารกรุงเทพ (Bangkok Bank Foundation) มี
ภารกิจในการด า เนินงานจัด ต้ัง ศูนย์สั ง คีตศิลป์ เพื่ อสนับสนุนงานด้านดนตรี ไทยและ
ศิลปะการแสดงพื้นบ้าน รวมถึงจัดประกวดจิตรกรรมและวรรณกรรมบัวหลวง เป็นต้น  

การประกวดจิตรกรรมบัวหลวง (Bua Luang Painting Competition) เกิดขึ้นใน พ.ศ. 
2517 ตามแนวคิดริเริ่มของ บุญชู โรจนเสถียร อดีตรองนายกรัฐมนตรี ซึ่งขณะนั้นด ารงต าแหน่ง
กรรมการผู้จัดการใหญ่ของธนาคารกรุงเทพ บุญชูเป็นนายธนาคารผู้สนใจศิลปะอย่างมากเห็นได้
จากในช่วงทศวรรษ 2500 ขณะท่ีธนาคารกรุงเทพเติบโตขยายสาขาในหลายจังหวัด บุญชูเริ่ม
สนับสนุนวงการศิลปะโดยว่าจ้างให้ “สองศิลปินจากมหาวิทยาลัยศิลปากร คือ ช าเรือง วิเชียรเขตต์ 
และเรืองสุข อรุณเวช ออกแบบผนังและประติมากรรมให้แก่ส านักงานของธนาคารกรุงเทพที่ถนน
พลับพลาไชย กรุงเทพฯ”18  

การประกวดจิตรกรรมบัวหลวงมีวัตถุประสงค์ส าคัญ 3 ประการ คือ “1. สนับสนุนส่งเสริม
ศิลปินและมุ่งจรรโลงไว้ซึ่งงานศิลปะของชาติ 2. เป็นการช่วยส่งเสริมศิลปินให้ได้มีสนามส่งงานเข้า
ประกวดและแสดง และ 3. เพื่อเป็นการคลี่คลายงานของกลุ่มศิลปินเอง คือการที่ศิลปินได้มีโอกาส
ท างานอยู่ตลอดเวลา ได้ฝึกฝนการสร้างงานของตนอย่างสม่ าเสมอจะได้เกิดทักษะและ
ประสบการณ์มากยิ่งขึ้น”19 ผู้จัดแบ่งประเภทผลงานศิลปะที่เข้าประกวดไว้ 2 ประเภทหลัก คือ 1. 
ประเภทจิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัย และ 2.จิตรกรรมไทยแบบประเพณี โดยเฉพาะอย่างยิ่งการ
ประกวดให้ความส าคัญมากกับงานประเภทจิตรกรรมไทยแบบประเพณี ซึ่งทางธนาคารถือเป็น 
“เอกลักษณ์เฉพาะอันเป็นศิลปะประจ าชาติที่บรรพชนได้สร้างสรรค์ไว้และก าลังถูกลืม”20  

ทั้งนี้กระแสที่ว่าด้วยการลืมสิ่งที่บรรพชนในอดีตสร้างไว้ สาเหตุหนึ่งน่าจะเกิดต้ังแต่
ทศวรรษ 2500 เป็นต้นมา เพราะรัฐบาลไทยที่ปกครองทั้งด้วยระบอบเผด็จการและกึ่งเผด็จการนั้น
แสดงจุดยืนอยู่ข้างฝ่ายโลกเสรีอย่างชัดเจนทั้งในด้านนโยบายเศรษฐกิจ การเมือง การทหาร 

                                                   
17 พรรณี บัวเล็ก, วิเคราะห์นายทุนธนาคารพาณิชย์ของไทย พ.ศ. 2475 – 2516, หน้า 187.  
18 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries , p. 95.  
19 “วัตถุประสงค์ของการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง,” บัวหลวงระบายสี: ประมวลภาพรางวัลจิตรกรรม

บัวหลวง ครั้งที่ 1-19 เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราชสมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว
ภูมิพลอดุลยเดชมหาราช (กรุงเทพฯ: มูลนิธิธนาคารกรุงเทพ, 2539), หน้า 88.  

20 เรื่องเดียวกัน, หน้า 88.  
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นอกจากนี้รัฐบาลทหารยัง “ส่งเสริมการลงทุนจากต่างประเทศ โดยเฉพาะอเมริกาและญี่ปุ่น โดย
ประกาศข้อเสนอจูงใจให้ทุนต่างชาติเข้ามาประกอบการด้วยแรงจูงใจเรื่องวัตถุดิบและแรงงาน
ราคาถูก”21 จนน ามาสู่การขยายตัวของเศรษฐกิจภาคอุตสาหกรรมโดยทุนต่างชาติจ านวนมาก 
ประกอบกับสื่อทางวัฒนธรรมที่มาจากโลกตะวันตกได้หลั่งไหลเข้ามาได้รับความนิยมในสังคมจน
ช่วงก่อนและหลังเหตุการณ์ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 ขบวนการนักศึกษาและปัญญาชนส่วนหนึ่งได้
ปลุกเร้ากระแสชาตินิยมให้สังคมไทยหลุดพ้นจากอิทธิพลทางเศรษฐกิจและสังคมของจักรวรรดิ
นิยมอเมริกาและญี่ปุ่นอย่างชัดเจน  

หากพิจารณารูปแบบผลงานที่เข้าประกวดทั้งสองประเภทในการประกวดจิตรกรรมบัว
หลวงจะพบว่า งานประเภทจิตรกรรมไทยแบบประเพณี คือ งานที่น าเนื้อหาจากค าสอนหรือ
เรื่องราวทางพุทธศาสนา พุทธประวัติ วรรณคดี รวมถึงวัฒนธรรม ประเพณีและพิธีกรรมในวิถี
ชีวิตประจ าวันของชาวบ้านในอดีตมาประยุกต์เข้ากับกลวิธีหรือรูปแบบจากงานจิตรกรรมไทยแบบ
ประเพณีดั้งเดิมที่เห็นในศาสนสถานดังเช่นที่มีการสร้างในอดีตมาสร้างลงบนผืนผ้าใบแทนฝาผนัง 

ส่วนงานจิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัย คือ งานที่น าเสนอเนื้อหาและรูปแบบที่มีความอิสระ
ของผู้สร้าง มีการผสมผสานระหว่างการใช้รูปแบบของจิตรกรรมไทยเข้ากับอิทธิพลเชิงรูปแบบจาก
ศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกอย่างชัดเจนไม่ต่างจากผลงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเท่าใด
นัก  อย่างไรก็ตาม  งานจิตรกรรมไทยแบบประเพณี คือ งานที่สร้างชื่อและเอกลักษณ์ให้กับการ
ประกวดจิตรกรรมบัวหลวงจนเป็นที่ยอมรับของคนในวงการศิลปะมากกว่าประเภทอ่ืนที่มีการ
ประกวดในเวทีนี้22  รางวัลที่ทางมูลนิธิธนาคารกรุงเทพก าหนดมี 3 รางวัลหลักที่ได้รับรูปแบบมา
จากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ คือ รางวัลเหรียญทองบัวหลวง รางวัลเหรียญเงินบัวหลวง และ
รางวัลเหรียญทองแดงบัวหลวง พร้อมเงินรางวัลในทุกประเภท ที่ส าคัญคือ ผลงานที่ได้เหรียญ

                                                   
21 สุชาติ สวัสดิ์ศรี, “จากอักษรสาส์น ถึง สังคมศาสตร์ปริทัศน์,” เศรษฐศาสตร์การเมือง (เพื่อชุมชน) 

ฉบับที่ 28 (กรุงเทพฯ:  ศูนย์ศึกษาเศรษฐศาสตร์การเมือง จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2549), หน้า 40.  
22 ภายหลังใน พ.ศ.2525 มีการวิจารณ์เกีย่วกบักรอบความหมายของค าวา่ จิตรกรรมไทยแบบประเพณี 

ที่เน้นการยึดติดอยู่กับเนื้อหาและรูปแบบตามคตินิยมของศิลปะไทยโบราณตามวัดวาอารามจนไม่เปิดโอกาส
ให้กับการสร้างสรรค์จิตรกรรมไทยแบบประเพณีในลักษณะใหม่ๆ หรือแม้แต่ผลงานที่ได้รางวัลก่อนหน้านี้หลาย
ชิ้นก็ไม่ได้มีรูปแบบตรงตามขนบดั้งเดมิของจิตรกรรมไทยแบบประเพณีมากนัก จนน่าจะก่อให้เกิดปัญหาในระยะ
ยาวได้ ในที่สุดมีการเปล่ียนแปลงในการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 15 พ.ศ. 2534 ด้วยการเพิ่มประเภท 
“จิตรกรรมไทยแบบแนวประเพณี” เข้าไปเพื่อให้โอกาสกับงานจิตรกรรมไทยที่ผสมผสานท้ังคตินิยมแบบประเพณี
ดั้งเดิมกับแบบร่วมสมัย ดูรายละเอียดเกี่ยวกับประเด็นนี้ได้ใน บทที่ 7 (ผู้ศึกษา).  
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รางวัลพร้อมกับเงินนั้น บางส่วนทางธนาคารยัง “ขอซื้อผลงานที่ดีด้วยราคาตลาด”23 เป็นสมบัติ
สะสมของธนาคารกรุงเทพด้วย  

การเข้ามาอุปถัมภ์วงการศิลปะด้วยการจัดประกวดส่งผลให้การประกวดจิตรกรรมบัว
หลวงได้รับความนิยมและมิอาจปฏิเสธได้ว่าเป็นช่วงเวลาเดียวกับที่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
จะค่อยเริ่มลดความนิยมลงอย่างมาก ตัวอย่างจ านวนผลงานศิลปะที่ส่งเข้าประกวดในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 22 พ.ศ. 2517 มีงานศิลปะหลายประเภทรวมกันถึง 424 ชิ้น ขณะที่การ
ประกวดจิตรกรรมบัวหลวงครั้งแรก พ.ศ. 2517 ซึ่งรับเฉพาะงานประเภทจิตรกรรมเท่านั้นมีผู้ส่งผล
งานจ านวน 296 ชิ้น กระทั่งการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 23 พ.ศ. 2518 มีการประท้วงจาก
บุคลากรในวงการศิลปะจนส่งผลให้เริ่มแรกมีผู้ส่งงานเข้าร่วมประกวดเพียง 58 ชิ้น “จน
มหาวิทยาลัยศิลปากรปิดเป็นความลับและขยายเวลารับผลงานออกไปอีกสองสัปดาห์ จึงมีจ านวน
ชิ้นงานเพิ่มขึ้นทุกประเภทรวมกันจ านวน 222 ชิ้น”24 ส่วนการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 2 
พ.ศ. 2518 มีผลงานส่งเข้าประกวดจ านวน 229 ชิ้น จากศิลปิน 94 คน25  

งานจิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัยหลายรูปแบบได้ถูกส่งเข้าประกวดและร่วมแสดงใน
จิตรกรรมบัวหลวง การประกวดจิตรกรรมบัวหลวงจึงเป็นอีกงานที่รองรับผลงานจ านวนมากที่สร้าง
ขึ้นในชั้นเรียนของนักศึกษาศิลปะ ตลอดจนคณาจารย์และศิลปินอิสระที่จบการศึกษาไปแล้วได้
เพิ่มขึ้น โดยเฉพาะอย่างยิ่ง งานจิตรกรรมไทยแบบประเพณีได้กลับมามีบทบาทอีกครั้งหลังจาก
การประกวดจิตรกรรมบัวหลวงจัดขึ้นครั้งแรกและประสบความส าเร็จอย่างมาก  เวทีนี้จึงกลายเป็น
พื้นที่รองรับผลงานประเภทนี้ขยายจากเดิมที่มีเพียงการจ้างวาดภาพจิตรกรรมฝาผนังในศาสน
สถานหรือระเบียงภาพขององค์กรเอกชนเท่านั้น  

ความโดดเด่นของจิตรกรรมไทยแบบประเพณีจากเวทีนี้ยังส่งผลให้คณะจิตรกรรม 
ประติมากรรม และภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร เปิดการเรียนการสอนในสาขาวิชาใหม่ คือ 

                                                   
23 ไมเคิล ไรท์, “แสงสว่างท่ามกลางความมืด จิตรกรรมในประเทศไทยทุกวันนี้ ,” บัวหลวงระบายสี: 

ประมวลภาพรางวัลจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 1-19 เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราชสมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชมหาราช (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิธนาคารกรุงเทพ, 2539), หน้า 86.  

24 กะออม พันเมือง (นามปากกา), “เบื้องหลังศิลปกรรมแห่งชาติ,” หน้า 15.  
25 ดูเพิ่มเติมได้ใน “ตารางข้อมูลส่งภาพและภาพคัดเลือกแสดงการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงครั้งที่ 1-

19,” บัวหลวงระบายสี : ประมวลภาพรางวัลจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 1-19 เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราชสมบัติ 
50 ปี พุทธศักราช 2539 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชมหาราช, หน้า 309. 
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“สาขาศิลปะไทย” เพิ่มขึ้นใน พ.ศ. 251826 มูลนิธิธนาคารกรุงเทพแสดงออกอย่างชัดเจนว่า “การ
เปิดแผนกใหม่นี้ในคณะจิตรกรรมฯ มีผลมาจากความส าเร็จของโครงการประกวดจิตรกรรมบัว
หลวง”27 สาขาศิลปะไทยของคณะจิตรกรรมฯ มหาวิทยาลัยศิลปากร “กลายเป็นสาขาที่ผลิตจิตรกร
จ านวนมากที่ชนะการประกวดในประเภทจิตรกรรมไทยแบบประเพณีจากเวทีประกวดจิตรกรรมบัว
หลวง อาทิ เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน์ ปัญญา วิจินธนสาร และสมยศ ไตรเสนีย์ เป็นต้น”28  

จิตรกรไทยที่จบจากสาขานี้และเริ่มมีชื่อเสียงจากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงได้
พยายามเป็นแกนน าในการจัดต้ังกลุ่มทางศิลปะขึ้นมาเพื่อชูคุณค่าของศิลปะไทยแบบประเพณีขึ้น 
เห็นได้จากใน พ.ศ. 2523 เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน์กับกลุ่มเพื่อนที่ท างานในแนวศิลปะไทยทั้งแบบ
ประเพณีและแบบร่วมสมัยได้ต้ัง “กลุ่มศิลปไทย 23”29 ขึ้น เพื่อแสดงผลงานศิลปะไทยแบบ
ประเพณีและผลงานศิลปกรรมไทยแบบร่วมสมัย กลุ่มนี้ยังประกาศชัดว่าต้ังขึ้นมา “เพื่อต้าน
อิทธิพลศิลปะจากยุโรปและอเมริกา” สมาชิกของกลุ่มนี้หลายคนได้รางวัลในการประกวดจิตรกรรม
บัวหลวงอย่างต่อเนื่อง ต่อมาสมาชิกคนส าคัญของกลุ่ม คือ เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน์และปัญญา 
วิจินธนสาร ยังสร้างชื่อเสียงอย่างรวดเร็วจากการร่วมกับเพื่อนคือ ปาง ชินะสาย เริ่มต้นอาสา
ท างานเขียนภาพจิตรกรรมไทยแก่วัดพุทธประทีป กรุงลอนดอน ประเทศอังกฤษ เมื่อ พ .ศ. 2527 
โดยไม่มีค่าจ้างและยังมีผู้เข้าร่วมช่วยเขียนภาพที่วัดนี้อีกจ านวนหนึ่ง   หลายคนเป็นผู้ที่ได้รางวัล
และมีชื่อเสียงจากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงด้วยเช่นกัน อาทิ เริงศักด์ิ บุญยวาณิชย์กุล 
สมภพ บุตรราช เป็นต้น  

                                                   
26 ปีท่ีเปิดสาขานี้  ข้อมูลจาก ไขศรี  ศรีอรุณ, “มหาวิทยาลัยศิลปากร:  ความเป็นมาพัฒนาการและการ

สืบสานเจตนารมณ์ของ ศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี ด้านศิลปะ,” ใน  วารสารมหาวิทยาลัยศิลปากร ฉบับ 100 ปี 
ศาสตราจารย์ศิลป์  พีระศรี  ปีท่ี 12 ฉบับพิเศษ พ.ศ. 2535: 16.   

27 ดูเพิ่มเติมได้ใน “ความเป็นมาของจิตรกรรมบัวหลวง,” บัวหลวงระบายสี: ประมวลภาพรางวัล
จิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 1-19 เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราชสมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 พระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชมหาราช ,หน้า 88.  

28 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, p. 
176.  

29 สมาชิกของกลุ่มศิลปไทย 23 นี้ ประกอบด้วย เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน์  ปัญญา วิจินธนสาร  สามารถ 
ทองสม  วิภาวี บริบูรณ์  วิชัย จิตมาลีรัตน์  กิลเบิร์ต ลอยด์  ปรีดา ซื่อตรง  ค าอ้าย เดชดวงตา  หลุยส์ โจชูศรี      
วันเจริญ จ่าปะคัง  หทัย บุนนาค  สมหมาย พันธุ์บ้านแหลม  ประกิตศิลป์ วรมิศร์  ปกรณ์ ขุนทอง  สุเทพ นวลนุช 
ปราโมช บุนนาค  สุรสิทธิ์ เสาว์คง.  
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ความส าเร็จของการผลิตบุคลากรด้านศิลปะไทยอันมีพื้นมาจากการประกวดจิตรกรรมบัว
หลวงยังน าไปสู่ยุคแห่งความรุ่งเรืองของการจัดแสดงนิทรรศการและตลาดการค้างานศิลปะ 
โรงแรมและศูนย์การค้าให้ความสนใจเป็นพิเศษกับงานประเภทศิลปะไทยสมัยใหม่ที่มีการ
ผสมผสานระหว่างความเป็นไทยกับอิทธิพลจากศิลปะตะวันตก ในทศวรรษ 2530 โรงแรมและ
ศูนย์การค้าจ านวนมากจัดสรรพื้นที่ไว้ เป็นการเฉพาะส าหรับแสดงผลงานศิลปะดังกรณี 
ศูนย์การค้าเซ็นทรัล ดีพาร์ทเม้นสโตร์ (Central Department Store) ศูนย์การค้าริเวอร์ซิต้ี โรงแรม
มณเฑียร โรงแรมโอเรียลเต็ล โรงแรมแลนด์มาร์ค โรงแรมอิมพีเรียล โรงแรมแกรนด์ไฮแอท เอราวัณ 
เป็นต้น30 สถานที่เหล่านี้ท ารายได้จากการจ าหน่ายผลงาน โดยกลุ่มผู้ซื้อมีทั้งกลุ่มนักธุรกิจและนัก
สะสมชาวต่างประเทศ  

อย่างไรก็ตาม การใช้ชื่อการประกวดโดยเน้นค าว่า “จิตรกรรม” ของเวทีนี้ต่อมากลายเป็น
ปัญหาที่ถูกวิจารณ์มาก โดยเฉพาะช่วงระหว่าง พ.ศ. 2524-2526 แม้จะประกาศชัดเจนว่าเวทีนี้
ประกวดผลงานจิตรกรรม แต่มีศิลปินจ านวนไม่น้อยส่งผลงานที่ไม่เข้าข่ายจิตรกรรมเข้ามาร่วม
ประกวดด้วย ใน พ.ศ. 2524 ปัญหานี้ถึงกับท าให้ธนาคารกรุงเทพต้องการเปลี่ยนชื่อการประกวด
จาก “จิตรกรรมบัวหลวง” เป็น “ศิลปกรรมบัวหลวง” ดังที่ นริศร์ ทรัพย์ประภา ผู้ควบคุมฝ่ายศิลปะ
ทางด้านจิตรกรรมของการประกวดนี้เปิดเผยว่า “เป็นเพราะปัญหาเกี่ยวกับผลงานที่ศิลปินหลาย
คนส่งมาไม่อยู่ในข่ายของงานจิตรกรรมและเห็นว่าทุกวันนี้  การสร้างสรรค์งานของศิลปินบางส่วน
ล้ าหน้าไปมากจนบางครั้งไม่อาจจะจัดได้ว่าอยู่ในประเภทใดประเภทหนึ่ง”31 การเปลี่ยนชื่อนี้ได้รับ
การสนับสนุนจากนักวิจารณ์ศิลปะบางคนเช่น  “เสวก’ธิสาร” (นามปากกาของ เสวก จิรสุทธิสาร) 
แต่ถึงอย่างไร เสวก’ธิสาร ยังคงเสนอว่าเวทีบัวหลวงควรจะ “แยกประเภทภาพไทยเอาไว้ต่างหาก 
เป็นประเภทหนึ่งเหมือนที่เคยท ามา เพื่อให้โอกาสส าหรับศิลปินผู้ที่ท างานประเภทนี้โดยเฉพาะ 
ขอให้แยกประเภทของศิลปะไทยประเพณีเอาไว้ โดยไม่น าไปประกวดรวมกับประเภทร่วมสมัย”32 

เสวก ‘ธิสาร สะท้อนอีกว่า จากการที่เขามีโอกาสพูดคุยกับศิลปินชั้นเยี่ยมบางคนใน
มหาวิทยาลัยศิลปากรกลับมีความเห็นว่าไม่ควรเปลี่ยนชื่อเป็นศิลปกรรมบัวหลวง โดยให้เหตุผลว่า 

                                                   
30 Apinan Poshyananda, Modern Art in Thailand: Nineteenth and Twentieth Centuries, pp. 

180- 181.  
31 อ้างจาก เสวก ‘ธิสาร (นามปากกา), “จาก ‘จิตรกรรมบัวหลวง’ เป็น ‘ศิลปกรรมบัวหลวง’ เอกลักษณ์

ที่จะต้องสูญเสีย,” สยามรัฐ (ฉบับวันท่ี 2 มิถุนายน พ.ศ. 2524), หน้า 9.  
32 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9.  
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“เพราะจะท าให้เอกลักษณ์ของบัวหลวงอันเป็นที่รู้จักกันดีต้องเสียไป”33 ถึงแม้จะมีข่าวการเปลี่ยน
ชื่อการประกวดให้ครอบคลุมประเภทศิลปะที่กว้างขวางขึ้นมากกว่าจิตรกรรมอย่างเดียว  แต่
สุดท้ายการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงยังคงใช้ชื่อนี้มาอย่างต่อเนื่อง กระทั่งใน พ.ศ. 2525 นัก
วิจารณ์ศิลปะชื่อดังอย่าง พิษณุ ศุภนิมิตร ได้วิจารณ์ธนาคารกรุงเทพว่า มีบางครั้งที่เขาเห็นผู้จัดมี
ความสับสนในการเรียกชื่อหรือพิมพ์ชื่อการประกวดนี้ เพราะบางครั้งก็ใช้ค าว่า “จิตรกรรมบัว
หลวง” แต่บางครั้งก็ใช้ค าว่า “ภาพเขียนบัวหลวง” เรื่องนี้กลายเป็นประเด็นต่อเนื่องมาจากปัญหา
การท่ีศิลปินหลายคนถูกกรรมการคัดงานออกเพราะส่งผลงานผิดประเภทด้วย พิษณุใช้บทวิจารณ์
สะท้อนข้อเสนอในการนิยามความแตกต่างของค าว่า “จิตรกรรม” กับ “ภาพเขียน” อีกครั้งเพื่อ
หาทางออกต่อปัญหาน้ี ดังที่กล่าวว่า  

 
เมื่อศิลปินเห็นว่าภาพเขียนที่เขาท าๆ กันอยู่เป็นภาพที่ต้องเขียนจากพู่กัน เขียนลงไปบนพื้นราบของ
ผ้าใบศิลปินก็เบื่อ หาทางที่จะไม่ต้องเขียนหรือระบายสีลงไปเพียงอย่างเดียว อาจใช้วัสดุต่างๆ น ามา
ปะติด ภาพเขียนก็เลยมีความนูน มีมิติเพิ่มขึ้นมาอีก…งานจิตรกรรมไม่จ าเป็นที่จะต้องเป็นภาพเขียน
เสมอไป ไม่เขียนไม่วาดก็ได้ ใช้ปะติด ใช้ตอกยึด ใช้เชื่อม หรือ ใช้วัสดุอื่นๆ ก็ได้ ขอให้ดูและเป็นภาพ 
เป็น 2 มิติ ก็เรียกว่างานจิตรกรรมแล้ว…34  

 
พิษณุวิจารณ์ความคับแคบของกรรมการตัดสินที่มักคัดงานจิตรกรรมที่ใช้วัสดุอ่ืนเข้ามา

ทดแทนการระบายสีหรือใช้วัสดุอ่ืนเข้ามาประสมออกไป35 ดังที่กล่าวว่า “กรรมการบางคนยังมี
ความเชื่อว่า งานจิตรกรรมจะต้องแสดงออกด้วยสี งานที่สร้างขึ้นด้วยวัสดุอ่ืนเช่น กระดาษหรือ
โลหะไม่เรียกว่างานจิตรกรรม ดูเอาเถิด ความล้าหลังของกรรมการตัดสินบางคนและในที่สุดเมื่อ

                                                   
33 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9.  
34 พิษณุ ศุภ.(นามปากกา), “จิตรกรรมบัวหลวง หรือ ภาพเขียนบัวหลวง เอาให้แน่,” สยามรัฐสัปดาห์

วิจารณ์ (ปีท่ี 29 ฉบับที่ 3 วันท่ี 11 กรกฏาคม พ.ศ. 2525), หน้า 30.  
35 ใน พ.ศ. 2525 คณะกรรมการตัดสินการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ประกอบด้วย ม .จ.การวิก จักร

พันธุ ์จุลทัศน์ พยาฆรานนท์ ชลูด นิ่มเสมอ ถวัลย์ ดัชนี ปรีชา เถาทอง เฟื้อ หริพิทักษ์ มีเซียม ยิบอินซอย สวัสดิ์ 
ตันติสุข และอิทธิพล ตั้งโฉลก, อ้างจาก, บัวหลวงระบายสี: ประมวลภาพรางวัลจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 1-19 
เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราชสมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช
มหาราช, ส่วนภาคผนวก.  



 
 

 

290 

ตนเองไร้ภูมิปัญญาแล้วก็เลยเสนอให้เปลี่ยนหลักการของจิตรกรรมบัวหลวงไปเสียเป็นศิลปกรรม
บัวหลวงไปเลยง่ายดี”36  

พิษณุคืออีกผู้หนึ่งที่ไม่เห็นด้วยกับการเปลี่ยนจิตรกรรมบัวหลวงเป็นศิลปกรรมบัวหลวง 
เขาเสนอทางออกว่า ควรจะนิยามความหมายของค าว่าจิตรกรรมให้กว้างขวางและหลุดไปจากค า
จ ากัดความของค าว่า “ภาพเขียน” พิษณุเรียกร้องว่า “ขอให้พิจารณาดูที่ค าว่า ‘ภาพเขียน’ ถ้าใช้ค า
นี้เห็นทีว่าจะต้องคัดงานที่ไม่ได้เขียนขึ้นทิ้งไปอีกมากมาย  ผมขอร้องให้เปลี่ยนค าเป็น ‘จิตรกรรม’ 
เสียให้หมดเถิด เพื่อให้ดูกว้างขึ้น”37  ข้อเสนอที่นิยามความหมายของค าว่าจิตรกรรมให้กว้างขึ้น
กว่าการเป็นภาพเขียนที่ต้องอาศัยยึดการวาดด้วยมือหรือระบายด้วยสีจากปลายพู่กันเป็นข้อเสนอ
ที่น่าสนใจทีเดียว ทั้งยังเปิดโอกาสให้ศิลปินทั้งที่สร้างงานจิตรกรรมไทยแบบประเพณีและแบบไทย
ร่วมสมัยได้คิดค้นวิธีการสร้างงาน 2 มิติให้มีความแปลกใหม่มากยิ่งขึ้น  อย่างไรก็ตาม ประเด็นนี้
ยังคงถูกวิจารณ์ในหนังสือพิมพ์อีกครั้งช่วง พ.ศ. 2526  เนื่องจากมีผลงานของศิลปินที่ได้ร่วมแสดง
บางคนสร้างงานจิตรกรรมตามนิยามที่พิษณุเสนอให้กว้างขวางขึ้น  แต่ผลงานบางชิ้นที่ได้รางวัลก็
ดูเหมือนจะไปไกลเกินกว่าจิตรกรรมในนิยามของพิษณุ  กรณีนี้ รัชนี หัสรังสี นักวิจารณ์ศิลปะผู้
หนึ่งที่ได้ไปชมนิทรรศการจากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงครั้งที่ 7 บนชั้น 9 ธนาคารกรุงเทพ
ส านักงานใหญ่ ถนนสีลม ได้วิจารณ์ประเด็นนี้ไว้ว่า  

 
ถ้าค านิยามของงานจิตรกรรมที่จ าได้ถูกต้องครบถ้วนนั้น ก็แสดงว่างานที่ปรากฏและก าลังแสดงอยู่
หลายๆชิ้นในห้องนิทรรศการนั้น ไม่ใช่งานจิตรกรรมที่มีระบุไว้ในระเบียบการรับงานเข้าประกวดครั้งนี้  
และเมื่อไม่ใช่แล้ว ท าไมจึงมีพลัดหลงเข้ามาร่วมแสดงหรือร่วมประกวดชิงรางวัลกับบรรดางาน
จิตรกรรม (Painting) แท้ๆ เหล่านี้ด้วย ไม่รู้ว่าข้อสงสัยนี้จะไปถามไถ่ได้จากคณะกรรมการท่านใด38 

  
ในบทวิจารณ์ชิ้นนี้รัชนี หัสรังสี ยกตัวอย่างงานของ รุ่ง ธีระพิจิตร ที่น าเอาวัสดุโลหะมา

เชื่อมบนเฟรม งานของทวน ธีระพิจิตร ที่น าบรรดาหนังและกระดูกเขี้ยวเขาของสัตว์ชนิดต่างๆ มา
ติดไว้บนเฟรม งานของพิษณุ ศุภนิมิตร ที่น าไม้มาอัดต่อขึ้นเป็นกล่อง ทาด้วยสีด ามีแผ่นกระจกปิด

                                                   
36 พิษณุ ศุภ.(นามปากกา), “จิตรกรรมบัวหลวง หรือ ภาพเขียนบัวหลวง เอาให้แน่,” สยามรัฐสัปดาห์

วิจารณ์ (ปีท่ี 29 ฉบับที่ 3 วันท่ี 11 กรกฏาคม พ.ศ.2525), หน้า 31.  
37 เรื่องเดียวกัน, หน้า 31.  
38 รัชนี หัสรังสี (นามปากกา), “ความถูกผิดในงานจิตรกรรมบัวหลวง ,” สยามรัฐ (ฉบับวันที่ 20 

มิถุนายน พ.ศ. 2526), หน้า 9.  
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ทับด้านหน้าแล้วมีภาพงานที่ใช้ถ่ายเอกสารมาปะติดไว้ที่ด้านในหลังกระจกกั้นด้วยซี่ไม้ จาก
รูปแบบของงานเช่นนี้ท าให้รัชนีวิจารณ์คณะกรรมการอย่างรุนแรงว่า  

 
ให้รู้สึกเป็นห่วงต่อความเป็นไปในความถูกต้องของการศึกษาและการให้ความรู้ทั้งของอาจารย์และ
นักศึกษาปัจจุบันเสียแล้ว ในเมื่ออาจารย์ที่เป็นหลักของการศึกษากลับท าแบบอย่างที่ไม่ถูกต้องให้
ปรากฏขึ้นแล้วยังเพิกเฉยต่อความเป็นจริง รวมถึงการบิดเบือนลักษณะรูปแบบของงานศิลปไปเพียง
เพื่อความต้องการท่ีจะส่งงานเข้าไปประกวดเท่านั้น แล้วเราจะแน่ใจได้อย่างไรต่อความมีประสิทธิภาพ
และผลทางการศึกษาที่บรรดานักศึกษาทั้งหลายก าลังได้รับอยู่ว่า มีความถูกต้องมากน้อยเพียงใด 
หรือไม่มีเลย39  

 
เช่นเดียวกับนักวิจารณ์ศิลปะที่ใช้นาม “ไพร สบัดใบ” ที่กล่าววิจารณ์ประเด็นนี้เช่นกันว่า 

“ในการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงหลายๆ ครั้ง ที่ผ่านมาท าให้เกิดความไม่แน่ใจ เมื่อผลงานที่
ได้รับรางวัล มีงานผิดประเภทรวมอยู่เสมอ ซึ่งต่อไปยังปล่อยให้สิ่งดังกล่าวมีอยู่ เราก็ไม่รู้จะ
เรียกชื่อจิตรกรรมบัวหลวงว่าอย่างไร40  

ปัญหาการถกเถียงถึงนิยามของค าว่าจิตรกรรมที่ต่างกันระหว่างฝ่ายหนึ่งที่ เห็นว่า 
จิตรกรรมนอกจากจะมีลักษณะ 2 มิติแล้ว ยังควรคงไว้ซึ่งการใช้สี การวาดรูปทรงต่างๆ ด้วยมือ 
และระบายสีด้วยพู่กัน กับอีกฝ่ายที่เสนอว่า จิตรกรรมนั้นต่างจากภาพเขียนเพราะสามารถน าวัสดุ
อ่ืนๆ มาปะติดให้เกิดเป็นภาพทดแทนการระบายสีได้แต่ยังคงให้มีลักษณะ 2 มิติเช่นกันกลายเป็น
ปัญหาที่ทุกฝ่ายเสนอให้ตกเป็นความรับผิดชอบของคณะกรรมการตัดสิน นักวิจารณ์เสนอว่า
กรรมการควรระบุนิยามของค าว่า “จิตรกรรม” ที่จะส่งประกวดให้ชัดเจนในระเบียบการรับสมัคร
ของเวทีบัวหลวง ใช้ระเบียบการให้ความกระจ่างไปเลย  แม้แต่พิษณุ ศุภนิมิตร ซึ่งเป็นผู้เสนอ
นิยามของค าว่าจิตรกรรมกว้างไปกว่าการเป็นภาพเขียนยังเคยวิจารณ์งานบางชิ้นที่ได้รางวัลไป
จากเวทีนี้ว่าเข้าข่ายเป็นงาน “ประติมากรรม” ไป 
 

                                                   
39 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9.  
40 ไพร สบัดใบ (นามปากกา), “จิตรกรรมบัวหลวงและวิธีการสรรหากรรมการตัดสิน,” สยามรัฐ (ฉบับ

วันท่ี 1 ธันวาคม พ.ศ. 2526), หน้า 9.  
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ภาพประกอบ 28  “จินตนาการจากอดีต 2” โดย ถาวร โกอุดมวทิย์ 

ที่มา: บัวหลวงระบายส:ี ประมวลภาพรางวัลจติรกรรมบวัหลวง ครั้งที่ 1-19 ฯ. 
 

ดังที่เขาวิจารณ์งานชื่อ “จินตนาการจากอดีต 2” ของ ถาวร โกอุดมวิทย์ ที่ได้รางวัลที่ 3 
ประเภท “จิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัย” ใน พ.ศ. 2524 โดยทางหนึ่งก็กล่าวโทษกรรมการที่ไม่ระบุ
นิยามของจิตรกรรมให้ชัดเจนดังที่ว่า “ระเบียบการของบัวหลวงไม่ได้ให้ความกระจ่างในเรื่องที่ว่า 
จิตรกรรมคืออะไรเลย ผลงานของ ถาวร โกอุดมวิทย์ ที่ใช้หีบเหล็ก ตะเกียงวางอยู่ในกล่อง เคย
ได้รับรางวัลที่ 3 ประเภทจิตรกรรมร่วมสมัย เมื่อการแสดงครั้งที่ 5 ปี 2524 นั้นเป็นงานจิตรกรรมก็
น่าสงสัยอยู่  ทั้งที่วัตถุในภาพก็เป็นของจริง มีปริมาตร และให้ความลึกที่ เป็นจริง เป็นงาน
ประติมากรรม”41 พิษณุเสนอว่าปัญหานี้จะถูกแก้ไขถ้ากรรมการตัดสินจะเขียนให้ศิลปินรู้ว่า 
ผลงานที่เป็นจิตรกรรมควรเป็นอย่างไร โดยกล่าวว่า “อย่าให้มีคนของธนาคารคอยกระซิบข้างหู
ท่านอยู่ทุกปีว่าทางธนาคารต้องการงานเขียนที่เขียนด้วยพู่กันอยู่บนแผ่นราบ 2 มิติ เท่านั้น งาน
นูนๆ งานยื่นๆ ปิดๆ ปะๆ นั้นไม่เอา ถ้าจะเอากันอย่างนั้นก็บอกไว้ในระเบียบการว่างานจิตรกรรม
บัวหลวงนั้นรับเฉพาะงานจิตรกรรมที่เขียนด้วยพู่กันลงบนผ้าใบเท่านั้น”42 ที่กล่าวมาเป็นปัญหา
หนึ่งที่การประกวดจิตรกรรมบัวหลวงต้องเผชิญกับการถูกวิจารณ์ในเชิงลบ ต่อมายังมีประเด็นข้อ
ถกเถียงเกิดขึ้นอีกในประเด็นเรื่องนิยามของค าว่า จิตรกรรมไทยแบบประเพณีและจิตรกรรมไทย
แบบร่วมสมัย ซึ่งผู้ศึกษาจะกล่าวถึงในบทต่อไป  

                                                   
41 พิษณุ ศุภ.(นามปากกา), “จิตรกรรมบัวหลวงผิดถูกอยา่งไร,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ (ปีท่ี 30 ฉบับที่ 

3 วันท่ี 10 กรกฏาคม พ.ศ. 2526), หน้า 30-31.  
42 เรื่องเดียวกัน, หน้า 31.  
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ธนาคารกสิกรไทย (Thai Farmer Bank) เป็นธนาคารพาณิชย์เอกชนอีกรายที่หันมา
อุปถัมภ์การประกวดศิลปกรรมอย่างจริงจังด้วยการจัด “การแสดงนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัย
ของธนาคารกสิกรไทย” ต้ังแต่ พ.ศ. 2522 การประกวดเริ่มต้นมาจากการจัดต้ัง “หอศิลป พีระศรี” 
ขึ้นส าเร็จในวันที่ 14 พฤษภาคม พ.ศ. 2517 ซึ่งเป็นวันคล้ายวันมรณกรรมของศิลป พีระศรี (ถึงแก่
กรรมในวันเดียวกันนี้เมื่อ พ.ศ.2505) หอศิลป์ต้ังอยู่ในซอยอรรถการประสิทธิ์ ถนนสาธร กรุงเทพฯ 
ออกแบบโดย หม่อมหลวงตรีทศยุทธ เทวกุล และด าเนินงานโดยมูลนิธิหอศิลป พีระศรี ซึ่งก่อนหน้า
นี้ท าหน้าที่ระดมทุนจากภาคส่วนต่างๆ เพื่อจัดสร้างหอศิลป์ขึ้น43  

นอกจากหอศิลป พีระศรี จะเป็นพื้นที่จัดแสดงนิทรรศการศิลปะของศิลปินไทยและ
ต่างประเทศแล้ว มูลนิธิยังจัดมอบทุนให้แก่ศิลปินดีเด่นประจ าปีอีกด้วย อย่างไรก็ตาม ทุนส่วน
ใหญ่ขณะนั้นยังเป็นทุนทรัพย์ส่วนตัวของ มีเซียม ยิบอินซอย ซึ่งนอกจากท าหน้าที่เป็นกรรมการ
มูลนิธิแล้ว เธอยังเป็นประธานกรรมการศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทยอีกด้วย ล าพังทุน
ของมีเซียมมิอาจสนับสนุนและขยายวงการศิลปะได้อย่างมีระบบ  ด้วยเหตุนี้  มีเซียม “จึงได้น า
ความเข้าปรึกษาหารือกับนายบัญชา ล่ าซ า แห่งธนาคารกสิกรไทย  ซึ่งเป็นบุคคลที่รู้จักสนิทสนม
กันดีในวงการธุรกิจ  นายธนาคารใหญ่ยินดีที่จะให้การสนับสนุนกับวงการศิลปะด้วยเล็งเห็นว่าจะ
เป็นการประคับประคองให้หอศิลป พีระศรี มีสภาพที่เติบโตต่อไปจึงเริ่มต้นโครงการนิทรรศการ
ศิลปกรรมร่วมสมัยขึ้น”44  นี่จึงเป็นเหตุให้การแสดงนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคาร
กสิกรไทยเริ่มต้นขึ้นภายใต้ความร่วมมือของ 3 องค์กรหลัก ประกอบด้วย 1. ศิลปสมาคมระหว่าง
ชาติแห่งประเทศไทย (IAA) ซึ่งมีเซียม ยิบอินซอย เป็นประธาน 2. หอศิลป พีระศรี มี ม.ร.ว.
พันธุ์ทิพย์ บริพัตร เป็นประธาน และมีมีเซียมเป็นกรรมการ และ 3. ธนาคารกสิกรไทยโดย บัญชา 
ล่ าซ า กรรมการผู้จัดการใหญ่  

                                                   
43 มูลนิธิมีคณะกรรมการบริหารประกอบด้วย ม.ร.ว.พันธุ์ทิพย์ บริพัตร เป็นประธานกรรมการ ดร.ป๋วย 

อึ้งภากรณ์ เป็นรองประธาน มีกรรมการ คือ นายธนิต อยู่โพธิ์ ม .จ.การวิก จักรพันธุ์ นางเจ . แซมมวลส์ นาย
ภุชงค์ เพ่งศรี นางมีเซียม ยิบอินซอย และมีนายพัทยา สายหู เป็นกรรมการและเลขานุการ หอศิลป พีระศรี ยุค
เริ่มต้นมี ด ารง วงศ์อุปราช เป็นผู้อ านวยการ นอกจากนี้ยังมี  พีระ พัฒนะพีระเดช ที่มีส่วนส าคัญในการ
ประสานงานหลายด้านจนก่อให้เกิดหอศิลป์ขึ้น ดูการศึกษากรณีการก่อตั้งหอศิลป พีระศรี เพิ่มเติมได้ในงานของ
สิทธิธรรม  โรหิตะสุข, “ป๋วย อึ้งภากรณ์, ศิลป พีระศรี และหอศิลป พีระศรี จากข้อเขียนในสูจิบัตรสู่พลังร่วมใน
การก่อตั้งหอศิลป์ในประเทศไทย,” ใน ปาจารยสาร  ปีท่ี 39 ฉบับที่ 2 (พฤษภาคม-สิงหาคม 2558):  12-34.  

44 พิษณุ ศุภนิมิตร, ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย 
(กรุงเทพฯ:  ธนาคารกสิกรไทย, 2535), หน้า 49.  



 
 

 

294 

บัญชา ล่ าซ า เป็นนายธนาคารที่สะสมผลงานศิลปะติดต้ังประดับไว้ที่ท าการของธนาคาร 
โดยการสะสมนี้ท าต่อเนื่องมาจากยุคของ “เกษม ล่ าซ า” กรรมการผู้จัดการธนาคารกสิกรไทย
ในช่วง พ.ศ.2491-2505 ผู้เป็นอาของบัญชา  พิษณุ ศุภนิมิตร อธิบายเพิ่มเติมว่า “ก่อนที่จะเริ่มจัด
ให้มีการประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารได้มีการจัดซื้อภาพเขียนของคนไทยที่มีวางขาย
กันตามแกลเลอรี่ ส่วนใหญ่จะเป็นภาพที่ดูแล้วสบายตา เช่น ภาพทิวทัศน์ชนบท ทะเล โบสถ์ฝรั่ง 
และทุ่งข้าว ภาพเหล่านี้ส่วนใหญ่ซื้อหาเองจาก สุริวงศ์แกลเลอรี่ ”45  ต่อมาเมื่อจัดประกวด 
นอกจากธนาคารกสิกรไทยจะก าหนดให้ผลงานที่ได้รางวัลเป็นกรรมสิทธิ์ของธนาคารแล้ว 
“ธนาคารกสิกรไทยจะซื้อผลงาน 10-15 ชิ้นจากนิทรรศการเพื่อสะสมและบริจาคผลงาน 1 ชิ้นแก่
พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติหอศิลป์ด้วย”46 เหตุนี้ท าให้ธนาคารเก็บสะสมผลงานศิลปะมากขึ้น 
ผลงานสะสมส่วนใหญ่น ามาติดต้ังจัดแสดงที่ระเบียงศิลป์ของส านักงานใหญ่ ธนาคารกสิกรไทย 
ถนนพหลโยธิน กรุงเทพฯ นอกจากนี้บริเวณอาคารส านักงานและพื้นที่โดยรอบ บัญชายังด าริให้
จัดสร้างประติมากรรมของศิลปินไทยที่มีชื่อเสียงจ านวนมาก อาทิ มีเซียม ยิบอินซอย ชลูด นิ่ม
เสมอ เป็นต้น โดยมีการรวบรวมผลงานสะสมของธนาคารเป็นหนังสือชื่อ ศิลปะสะสมของธนาคาร
กสิกรไทย ในยุคของ “บรรยง ล่ าซ า” ส าหรับบัญชาร่วมเป็นคณะกรรมการตัดสินผลงานในการ
ประกวดของธนาคารกสิกรไทย 5 ครั้งแรกด้วย แต่ “ไม่ได้ให้ความคิดเห็นในการตัดสินแต่อย่างไร 
อาจจะเป็นด้วยเหตุที่ท่านไม่ต้องการที่จะแสดงตนเป็นผู้รู้ทางศิลปะ การมีชื่อเป็นกรรมการตัดสิน
จึงเป็นไปในฐานะตัวแทนของผู้จัดเท่านั้น ในการประกวดครั้งที่ 6 พ.ศ.2526 จึงขอถอนตัวออก 
ปล่อยให้เป็นหน้าที่ของผู้ทรงคุณวุฒิ”47  

ความชัดเจนในการอุปถัมภ์นี้เกิดขึ้นไม่ยากนัก เนื่องมาจากการเติบโตของธนาคารกสิกร
ไทยทางเศรษฐกิจที่มีทรัพย์สินในช่วง พ.ศ.2516 อยู่ที่ 6,530 ล้านบาทและขยายตัวขึ้นเรื่อยๆ จน
นักวิชาการด้านประวัติศาสตร์เศรษฐกิจอธิบายว่า “ธนาคารกสิกรไทย เป็นแหล่งการเงินที่ส าคัญ
ที่สุดของกลุ่มธุรกิจตระกูลล่ าซ า”48 การขยายตัวทางเศรษฐกิจและเงินทุนของธนาคารกสิกรไทย
ส่งผลถึงการประกวดศิลปกรรมอย่างชัดเจน แม้จะมีอีก 2 องค์กรที่จัดประกวดร่วมกันดังที่กล่าว 
แต่ธนาคารกสิกรไทยเป็นผู้ออกงบประมาณทั้งในส่วนเงินรางวัลและค่าด าเนินการทั้งหมด ส่วน

                                                   
45 เรื่องเดียวกัน, หน้า 55. 
46 Virginia Henderson, The Social Production of Art in Thailand: Patronage and 

Commoditisation 1980-1998, Thesis Thai studies section, Chulalongkorn University, 1997, p.157.  
47 เรื่องเดียวกัน, หน้า 65.  
48 พรรณี บัวเล็ก, วิเคราะห์นายทุนธนาคารพาณิชย์ของไทย พ.ศ. 2475 – 2516, หน้า 208.  
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ศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทยท าหน้าที่ให้ค าปรึกษา โดยมีหอศิลป พีระศรี สนับสนุน
พื้นที่จัดแสดงงาน การประกวดของธนาคารกสิกรไทยครั้งแรกใน พ.ศ. 2522 ยังจัดขึ้นในวาระ
พิเศษที่หอศิลป พีระศรี ครบรอบ 5 ปีด้วย ทั้งนี้ ม.ร.ว.พันธุ์ทิพย์ บริพัตร รับเป็นประธานเปิดการ
แสดงนิทรรศการผลงานจากการประกวดอย่างต่อเนื่องหลายปี49  

การประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทยเปิดโอกาสให้ศิลปินน าผลงานตาม
แนวทางสร้างสรรค์ของตนเข้าร่วมประกวดอย่างอิสระ ยกเว้นเพียงบางปีที่ธนาคารกสิกรไทย
จัดการประกวดจิตรกรรม “รางวัลพู่กันทอง” เพื่อสนับสนุนในวโรกาสการเฉลิมพระเกียรติองค์
พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์เท่านั้น  ดังที่จะกล่าวถึงประเด็นนี้ในบทต่อไป การเปิด
หัวข้ออิสระท าให้ปรากฏผลงานหลายรูปแบบและเทคนิค ต่างจากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง
ซึ่งโดดเด่นในแนวทางจิตรกรรมไทยแบบประเพณีและจิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัยชัดเจนที่สุด 

เงินรางวัลของธนาคารกสิกรไทยช่วงแรกถือว่ามีมูลค่ามากกว่าการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติและของเอกชนเวทีอ่ืน รางวัลยอดเยี่ยมอยู่ที่ 30,000 บาท มากกว่าเงินรางวัลเหรียญทอง
ของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่ตกอยู่ที่ 8,000 บาท และรางวัลที่ 1 ของการประกวดจิตรกรรม
บัวหลวงในช่วง พ.ศ. 2522 – 2524 ที่ตกอยู่ที่ 25,000 บาท อีกทั้งเป็นที่รู้กันในหมู่ผู้ส่งงานเข้า
ประกวดว่า เมื่อศิลปินผู้ได้รางวัลจากการประกวดของธนาคารจัดแสดงนิทรรศการเด่ียวหรือกลุ่ม 
“พวกเขาอาจจะเชิญประธานของธนาคารมาเป็นประธานเปิดนิทรรศการหรือมาเยี่ยมชมและซื้อ
ผลงาน ส าหรับศิลปินที่เคยส่งผลงานเข้าร่วมประกวดกับธนาคารยังมีโอกาสได้รับเงินสนับสนุน
การพิมพ์สูจิบัตรอีกประมาณ 10,000 บาท ส่วนผู้ที่ยังไม่เคยส่งผลงานเข้าประกวดกับธนาคารก็
อาจจะได้รับเงินสนับสนุนการท างานหากได้รับการแนะน ามาจากมหาวิทยาลัยศิลปากร”50 

อย่างไรก็ตาม เงินรางวัลจากการประกวดศิลปกรรมโดยกลุ่มธนาคารพาณิชย์และ
บริษัทเอกชนจะยิ่งเพิ่มมากขึ้นโดยเฉพาะในช่วงทศวรรษ 2530 ที่มีอัตราการเติบโตทางเศรษฐกิจ
และการลงทุนอย่างมาก เงินรางวัลจากทุกเวทีการประกวดศิลปกรรมของเอกชนในทศวรรษ 2530 
น้ี “ก้าวขึ้นสู่หลักแสนทั้งหมดและบางเวทียังมีต๋ัวเครื่องบินให้ศิลปินไปศึกษาดูงานทางด้านศิลปะที่
ต่างประเทศด้วย”51  รางวัลจากการประกวดของธนาคารพาณิชย์ยังเพิ่มขึ้นเป็นพิเศษ หลังจากเข้า

                                                   
49 พิษณุ ศุภนิมิตร, ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย , 

หน้า 59.  
50 Virginia Henderson, The Social production of art in Thailand: Patronage and 

Commoditisation 1980-1998, p. 157.  
51 See detail in, ibid p. 152.  
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ร่วมการจัดงานที่ส าคัญของรัฐบาลต้ังแต่ พ.ศ. 2525 ซึ่งจัดเฉลิมฉลองการสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์
ครบรอบ 200 ปี รวมถึงวาระการจัดประกวดศิลปกรรมเพื่อเฉลิมพระเกียรติพระมหากษัตริย์และ
พระบรมวงศานุวงศ์ในช่วงทศวรรษ 2530 

การอุปถัมภ์ศิลปะด้วยการจัดประกวดศิลปกรรมส่งผลให้ธนาคารพาณิชย์มีเครือข่ายเป็น
บุคลากรจากสถาบันอุดมศึกษาทางศิลปะและศิลปินอิสระที่มีชื่อเสียงมากมาย ที่ส าคัญ นอกจาก
จะช่วยส่งเสริมภาพลักษณ์ในฐานะองค์กรธุรกิจที่คืนก าไรให้แก่สังคมรวมถึงได้รับการลดหย่อน
ภาษีแล้ว  อีกด้านหนึ่งยังท าให้ธนาคารพาณิชย์เหล่านี้มีสมบัติเป็นผลงานศิลปะสะสมจ านวนมาก
ด้วย  ดังเห็นได้จากผลงานที่ได้รางวัลจากการประกวดศิลปกรรมของธนาคารกสิกรไทยจะตกเป็น
สมบัติของธนาคารเช่นเดียวกับการประกวดศิลปกรรมของเอกชนอ่ืนๆ ที่เกิดขึ้นภายหลัง  ประเด็น
นี้ภายหลังได้ถูกวิจารณ์จาก “โสธกและสิปปะ” นักวิจารณ์ศิลปะใน สยามรัฐ ช่วงเดือนพฤษภาคม 
พ.ศ.2527 อย่างรุนแรงว่า  

 
การซื้อผลงานของศิลปินในรูปของเงินรางวัล นับเป็นกิจกรรมที่แฝงไว้ด้วยความเมตตาและเกื้อกูล
วงการศิลปะในสายตาประชาชน แต่ในสายตาคนท างานศิลปะแล้ว เราเรียกมันว่า การเลือกซื้องาน
ศิลปะ เพราะในลักษณะเช่นนี้หากเป็นผู้สนับสนุนงานศิลปะที่แท้จริงแล้ว ท าไมกับเงินเพียงไม่กี่หมื่น
บาทที่ตกรางวัลให้แก่ศิลปินจึงต้องเก็บเอารูปของเขาไปด้วย52  

 
บทวิจารณ์นี้ยังเสนอว่าการกระท าของธนาคารเช่นนี้ไม่สามารถน ามาเปรียบเทียบกับการ

แสดงศิลปกรรมแห่งชาติได้ “เนื่องจากผลงานที่ได้รับรางวัลในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจะถูก
เก็บไว้เป็นสมบัติของชาติ”53 ถึงกระนั้น ประโยชน์และความส าเร็จด้านการมีผลงานศิลปกรรม
สะสมนี้ส่งผลไปถึงนโยบายของ “ธนาคารแห่งประเทศไทย” ธนาคารกลางของรัฐด้วย  

เดิมทีในช่วงต้นทศวรรษ 2500 ดร.ป๋วย อ้ึงภากรณ์ “มักจะไปชมงานแสดงจิตรกรรมของ
นักเรียนนักศึกษาบ่อยครั้ง พร้อมทั้งสั่งซื้อภาพเขียนสีน้ ามันซึ่งเป็นผลงานของนักเรียนในงาน
ประกวดศิลปกรรมนั้น และน าไปติดต้ังในตัวอาคารที่ท างานของธนาคารอันได้แก่ ส านักงาน        

                                                   
52 โสธกและสิปปะ (นามปากกา), “ธนาคารกับการประกวดงานศิลปะ ท่าทีที่น่าประทับใจในสายตา

ประชาชน แต่…,” สยามรัฐ (ฉบับวันท่ี 28 พฤษภาคม พ.ศ. 2527), หน้า 9.  
53 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9.  
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สุรวงศ์หรือในอาคารของฝ่ายวิชาการอยู่เสมอ”54 จนท าให้ธนาคารแห่งประเทศไทยน่าจะเป็น
หน่วยงานของรัฐบาลแห่งแรกๆ ที่เริ่มมีการสะสมผลงานศิลปกรรม  

อย่างไรก็ตาม จากเหตุการณ์การนองเลือดและเข้าปราบปรามขบวนการนักศึกษา
ประชาชนอย่างโหดร้ายของฝ่ายอ านาจรัฐในวันที่ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 ดร.ป๋วย ซึ่งขณะนั้นด ารง
ต าแหน่งอธิการบดีมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์จ าต้องเดินทางออกจากประเทศไทยในคืนวันเดียวกัน
ตามค าแนะน าของเพื่อนมิตร สถานการณ์เริ่มเป็นไปในทางเลวร้าย มีการน าเสนอข้อกล่าวหาที่
บิดเบือนความจริงและอาจเกิดอันตรายแก่ ดร.ป๋วยได้ เนื่องจาก “เพราะยานเกราะก็ดี ใบปลิวก็ดี 
ได้ยุยงให้มีการลงประชาทัณฑ์อธิการบดีธรรมศาสตร์ในฐานที่เป็นผู้ยุยงส่งเสริมนักศึกษาให้
ท าลายสถาบันพระมหากษัตริย์”55 ถึงกระนั้น “ดร.ป๋วย ได้มอบภาพจิตรกรรมจ านวนมากที่เป็น
สมบัติส่วนตัวให้เป็นสมบัติของธนาคารแห่งประเทศไทย”56 ซึ่งเป็นคุณูปการส าคัญที่น าสู่ความ
สนใจสะสมผลงานศิลปกรรมและกลายเป็นนโยบายต่อเนื่องไปถึงผู้ว่าการธนาคารแห่งประเทศ
ไทยอีกหลายคน อาทิ พิสุทธิ์ นิมมานเหมินทร์ ก าจร สถิรกุล ชวลิต ธนะชานันท์ และยุคของวิจิตร 
สุพินิจ ที่มี เริงชัย มะระกานนท์ เป็นรองผู้ว่าการธนาคารแห่งประเทศไทย บุคคลท่ีกล่าวมาล้วน
ด าเนินนโยบายน างบประมาณมาจัดซื้อผลงานศิลปกรรมสะสมเป็นสมบัติของธนาคารทั้งสิ้น ผู้ว่า
การ ฯ อย่าง ก าจร สถิรกุล ยังทุ่มเทเวลาส่วนหนึ่งของชีวิตเป็นจิตรกรสมัครเล่นที่ท างานศิลปะแนว
นามธรรมอย่างต่อเนื่องและจัดแสดงงานร่วมกับศิลปินอาชีพอยู่เสมอ  

ใน พ.ศ. 2525 ธนาคารแห่งประเทศไทยมีการจัดประกวดศิลปกรรมขึ้น มีวัตถุประสงค์ คือ 
เพื่อจัดหาผลงานศิลปกรรมมาตกแต่งส านักงานใหญ่ที่สร้างขึ้นใหม่บริเวณริมแม่น้ าเจ้าพระยาและ
ได้ท าการเปิดที่ท าการในปีนี้เอง คณะกรรมการบริหารของธนาคารแห่งประเทศไทยได้แต่งต้ังให้    
สุวัตถิ์  รัชไชยบุญ ด าเนินการจัดนิทรรศการและมีการประกวดศิลปกรรมขึ้นด้วย ส่งผลให้
คณะกรรมการ “มีการคัดเลือกงานศิลปะไว้เป็นสมบัติของธนาคารหลายแขนงด้วยกัน…ในคราว
เดียวกันนี้ธนาคารได้เชิญศิลปินมีชื่อให้ท างานศิลปะตามต้องการให้แก่ธนาคารอีกด้วย ได้แก่ 

                                                   
54 ชุมพล ดอนสกุล และคณะ, ศิลปะสะสมธนาคารแห่งประเทศไทย (กรุงเทพฯ:  ธนาคารแห่งประเทศ

ไทย, 2542), หน้า 15.  
55 ดูประเด็นน้ีเพิ่มได้ใน ป๋วย อ้ึงภากรณ์, “ความรุนแรงและรัฐประหาร 6 ตุลาคม 2519,” จาก 14 ถึง 6 

ตุลา (กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์ ฉบับพิมพ์ครั้งที่ 4, 2551), หน้า 70-71.  
56 Virginia Henderson, The Social production of art in Thailand: Patronage and 

Commoditisation 1980-1998, p.73.  
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อังคาร กัลยาณพงศ์ ถวัลย์ ดัชนี มีเซียม ยิบอินซอย เป็นต้น”57 นอกจากนั้นยังมีงานของศิลปินชื่อ
ดังที่ได้รับคัดเลือกมาเป็นสมบัติสะสมของธนาคาร อาทิ ประหยัด พงษ์ด า  สวัสด์ิ ตันติสุข  อนันต์ 
ปาณินท์  พิษณุ ศุภนิมิต  สมหมาย พันธุ์บ้านแหลม  ไพรวัลย์ ดาเกลี้ยง  อารยา ราษฎร์จ าเริญสุข 
นัยนา โชติสุข  สุรสิทธิ์ เสาว์คง  วิบูลย์ ลี้สุวรรณ  กมล สุวุฒโฑ เดชา วราชุน ปริญญา ตันติสุข 
ถาวร โกอุดมวิทย์  รุ่ง ธีระพิจิตร เป็นต้น ผลงานมีหลายแนวทางมาก ทั้งศิลปะแบบเหมือนจริง 
ศิลปะตามแนวลัทธิประทับใจ ศิลปะตามแบบลัทธิเหนือจริง ศิลปะนามธรรมและกึ่งนามธรรม  

ความส าเร็จด้านการส่งเสริมภาพลักษณ์องค์กรและการมีผลงานศิลปะสะสมเป็นสมบัติ 
กระตุ้นให้องค์กรภาครัฐและภาคธุรกิจเอกชนต่ืนตัวเข้ามาอุปถัมภ์วงการศิลปะของไทย โดย
กิจกรรมที่ได้รับการสนับสนุนชัดเจนที่สุดคือการเป็นเจ้าภาพจัดประกวดศิลปกรรม  ในช่วงปลาย
ทศวรรษ 2520 องค์กรอ่ืนนอกเหนือไปจากธนาคารพาณิชย์ได้เริ่มเข้ามามีบทบาทด้านนี้มากขึ้น 
อาทิ ใน พ.ศ. 2528 การปิโตรเลียมแห่งประเทศไทย หรือ ปตท. องค์กรด้านธุรกิจการผลิตพลังงาน
ของรัฐได้จัดการประกวดศิลปกรรม ปตท . ขึ้นเป็นครั้งแรก การจัดประกวดของ ปตท . มี
วัตถุประสงค์เพื่อส่งเสริมภาพลักษณ์ให้แก่องค์กร รวมถึงสนับสนุนนโยบายของรัฐบาล โดยเฉพาะ
เรื่องการอนุรักษ์ประเพณีวัฒนธรรมไทยและการรักษาทรัพยากรสิ่งแวดล้อมอย่างชัดเจน ดัง
ตัวอย่างใน พ.ศ. 2537 การประกวดศิลปกรรม ปตท. ครั้งที่ 9 มุ่งตอบสนองนโยบายของรัฐบาลที่
ก าหนดให้ปีดังกล่าวเป็นปีแห่ง “การรณรงค์วัฒนธรรมไทย”58 เป็นต้น ระยอง ยิ้มสะอาด อธิบาย
เรื่องนี้เพิ่มเติมกับเวอร์จิเนีย เฮนเดอร์สัน (Virginia Henderson) ว่า “วัฒนธรรมไทยเป็นสิ่งที่มี
ความส าคัญและมันเป็นที่ต้องการต่อการใช้เป็นภาพตัวแทนส าหรับการอนุรักษ์สิ่งแวดล้อมใน
ประเทศไทย”59 ภายหลังการปิโตรเลียมแห่งประเทศไทยปรับโครงสร้างเป็น บริษัท ปตท. จ ากัด 
(มหาชน) และยังคงรักษาการประกวดนี้สืบต่อมาจนถึงปัจจุบัน โดยทุกปีจะต้องมีหัวข้อที่เน้นแนว
ทางการอนุรักษ์วัฒนธรรมไทย สิ่งแวดล้อมหรือพลังงาน เป็นส าคัญ เช่นเดียวกับกลุ่มธุรกิจเครื่อง
ไฟฟ้าที่เริ่มหันมาให้การสนับสนุนเป็นเจ้าภาพจัดการประกวดศิลปกรรมของตนเอง  

ใน พ.ศ. 2532 บริษัท โตชิบา ประเทศไทย จ ากัด โดยการน าของผู้บริหารระดับสูงที่สนใจ
ศิลปะอย่าง นางกอบกาญจน์ วัฒนวรางกูร ได้จัดการประกวดศิลปกรรม “น าสิ่งที่ดีสู่ชีวิต” เป็นครั้ง
แรก ค าขวัญที่ว่า “น าสิ่งที่ดีสู่ชีวิต” เป็นค าขวัญของบริษัทและถูกเชื่อมโยงเป็นหัวข้อในการ

                                                   
57 เรื่องเดียวกัน, หน้า 18.  
58 กองบรรณาธิการ, “ย้อนยุค 9 ปี ศิลปกรรม ปตท.,” Art Record (ปีท่ี 1 ฉบับที่ 9, 2537), หน้า 4.  
59 Virginia Henderson, The Social production of art in Thailand: Patronage and 

Commoditisation 1980-1998, p.162. 
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ประกวดอย่างชัดเจน ดังที่กล่าวว่า “ก าหนดแนวเรื่องตามค าขวัญของบริษัทที่ว่า ‘ น าสิ่งที่ดีสู่ชีวิต’ 
โดยเปิดโอกาสให้ผู้ส่งผลงานได้ใช้จินตนาการอย่างกว้างขวางตามความคิดสร้างสรรค์อิสระ เพื่อ
ชี้น าการจรรโลงคุณภาพชีวิตและสังคม โดยไม่จ าเป็นต้องมีความเกี่ยวข้องกับผลิตภัณฑ์โตชิบาแต่
อย่างใด”60 รางวัลยอดเยี่ยมจะได้รับเงินจ านวน 100,000 บาท ประกาศนียบัตร พร้อมต๋ัวเครื่องบิน
ไปชมผลงานศิลปะที่ประเทศญี่ปุ่นและยังได้รับผลิตภัณฑ์ของบริษัทด้วย รางวัลที่สองและสาม
ได้รับต๋ัวเครื่องบินเช่นกันเพียงแต่เงินรางวัลลดลงเหลือ 75,000 บาท และ 50,000 บาท ตามล าดับ 
บริษัท โตชิบา ประเทศไทย จ ากัด ยังคงรักษาการประกวดนี้ไว้จนถึงปัจจุบัน   นอกจากนี้บริษัทยัง
มักให้การสนับสนุนที่คล้ายกับธนาคารกสิกรไทย คือ สนับสนุนเงินจ านวนหนึ่งส าหรับศิลปินเพื่อใช้
เป็นค่าวัสดุในการจัดนิทรรศการและจัดพิมพ์สูจิบัตรนิทรรศการเด่ียวและกลุ่มด้วย 

กลุ่มธุรกิจที่เป็นตัวแทนผลิตและจ าหน่ายผลิตภัณฑ์ประเภทเครื่องไฟฟ้าอีกบริษัทที่เข้ามา
จัดประกวดศิลปกรรมคือ บริษัท ซิว- เนชันแนล จ ากัด โดยเน้นงานจิตรกรรมเป็นการเฉพาะ การ
ประกวดจิตรกรรมร่วมสมัยพานาโซนิค เริ่มต้นใน พ.ศ. 2538 โดย เมธ์วดี นวพันธ์ ประธาน
กรรมการของบริษัท เธอคือนักธุรกิจหญิงคนส าคัญอีกคนหนึ่งของสังคมไทย นอกจากจะเป็นนัก
ธุรกิจที่ประสบความส าเร็จแล้ว เมธ์วดียังเป็นจิตรกรสมัครเล่นที่ท างานอย่างต่อเนื่อง ดังที่เธอเคย
กล่าวว่า “โดยส่วนตัวแล้วมีความรักและความสนใจในงานวาดภาพมาต้ังแต่ตอนเด็กๆ แล้ว แต่ไม่
มีโอกาสและเวลาที่จะท า ในขณะนี้ก็มีเวลาว่างมากขึ้นจึงเริ่มมาทบทวนความรู้ใหม่และก าลัง
ศึกษาการวาดภาพลงผ้าใบ โดยใช้ทั้งสีน้ าและสีน้ ามัน”61 เมธ์วดีกล่าวโดยสรุปว่าการประกวด
จิตรกรรมของพานาโซนิคเป็นการส่งเสริมสนับสนุนวงการศิลปะให้ได้รับการพัฒนาได้ดีขึ้น ทั้งยัง
เป็นกิจกรรมที่ช่วยจรรโลงสังคม เช่นเดียวกับกิจกรรมของบริษัทในด้านอ่ืนเช่น ด้านการศึกษา กีฬา 
เป็นต้น ส าหรับเงินรางวัลในการประกวดเวทีนี้ มีรายละเอียดเช่นเดียวกับการประกวดศิลปกรรม
น าสิ่งที่ดสีู่ชีวิต ของบริษัท โตชิบา ข้างต้น ต่างกันเพียงได้รับผลิตภัณฑ์ของพานาโซนิคแทน  

ด้านเอกชนผู้ท าธุรกิจคอมพิวเตอร์และการพัฒนาระบบเทคโนโลยีสารสนเทศอย่าง บริษัท 
สหวิริยา โอเอ จ ากัด (SVOA) ที่ด าเนินธุรกิจมาต้ังแต่ พ.ศ. 2525 ได้ลงมาร่วมเป็นเจ้าภาพจัดการ
ประกวดศิลปกรรมเช่นกัน ในนาม “การประกวดศิลปกรรมของบริษัท สหวิริยา โอเอ” ใน พ.ศ. 
2538 โดยร่วมมือกับมหาวิทยาลัยศิลปากรเช่นเดียวกับองค์กรธุรกิจอ่ืน อย่างไรก็ตาม บริษัท สห   
วิริยา โอเอ ได้เลิกกิจกรรมนี้ไปในช่วงกลางทศวรรษ 2540 ไม่ต่างจากธนาคารพาณิชย์บางแห่งที่

                                                   
60 “การประกวดศิลปกรรม ‘น าสิ่งที่ดีสู่ชีวิต’ ของบริษัท โตชิบา ประเทศไทย จ ากัด,” Art Record (ปีที่ 1 

ฉบับที่ 10, 2537), หน้า 11.  
61 กองบรรณาธิการ, “บทสัมภาษณ์ เมธ์วดี นวพันธ์,” Art Record (ปีท่ี 2 ฉบับที่ 13, 2538), หน้า 26.  
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เคยมีประวัติการจัดประกวดศิลปกรรมและเลิกราไปในระยะเวลาอันสั้น ดังกรณี ธนาคารนครธน 
(Nakhonthon Bank) เป็นธนาคารในกลุ่มตระกูล “หวั่งหลี” ที่จัด “การประกวดจิตรกรรมไทย” ใน
วาระครบรอบ 60 ปี ของธนาคารใน พ.ศ. 2536 จุดมุ่งหมายนอกจากจะเฉลิมฉลองวาระส าคัญ
ของธนาคารแล้ว ยัง “เพื่อส่งเสริมและอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมไทย โดยมุ่งหวังให้การจัดประกวด
และการแสดงนิทรรศการครั้งนี้เป็นแรงบันดาลใจให้ศิลปินสร้างสรรค์ผลงานที่มีคุณค่าและช่วย
พัฒนาศิลปะไทยให้เจริญก้าวหน้าย่ิงขึ้น”62  

จุดมุ่งหมายนี้สอดคล้องกันดีกับการเชิญ ดร .รุ่ง แก้วแดง นักการศึกษาของไทย ซึ่ง
ขณะนั้นด ารงต าแหน่ง “เลขาธิการส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ” หน่วยงานที่ก ากับ
ดูแลนโยบายทางวัฒนธรรมของรัฐบาลมาร่วมเป็นหนึ่งในคณะกรรมการอ านวยการด้วย กรรมการ
ส่วนใหญ่ของงานยังคงเป็นกลุ่มศิลปินชั้นเยี่ยม63 ในจ านวนนี้มียกเว้นเพียง ประเทือง เอมเจริญ 
จุลทัศน์ พยาฆรานนท์ และจักรพันธุ์ โปษยกฤต เท่านั้นที่ไม่ได้มีสถานะดังกล่าว ผู้ได้รางวัลที่ 1 จะ
ได้เงินรางวัล จ านวน 90,000 บาท รางวัลที่ 2 จ านวน 70,000 บาท และ รางวัลที่ 3 จ านวน 
50,000 บาท ที่คล้ายกับเวทีอ่ืนคือ ผลงานที่ได้รางวัลจะตกเป็นกรรมสิทธิ์ของธนาคาร อย่างไรก็
ตาม การประกวดของธนาคารนครธน ไม่ได้จัดอย่างต่อเนื่องและเนื่องจากประเภทของงานที่ส่ง
ประกวดมีความเหมือนกับการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง คือ จิตรกรรมไทยแบบประเพณีและ
จิตรกรรมไทยแนวไทยประเพณี อาจเป็นไปได้ว่าเวทีบัวหลวงนั้นด าเนินการมานานและได้รับการ
ยอมรับจากคนในวงการมากกว่าจึงท าให้เวทีนี้ไม่ได้แสดงความโดดเด่นใดออกมามากนักและหยุด
ด าเนินการไปในที่สุด  

การประกวดศิลปกรรมจากองค์กรทั้งภาครัฐและเอกชนช่วงทศวรรษ 2520 – ทศวรรษ 
2530 ในภาพรวมมีรูปแบบการประกวดที่คล้ายคลึงกัน ต่างกันเพียงบางเวทีมีการก าหนดเนื้อหา
หรือแนวคิดเป็นพิเศษตามนโยบายขององค์กรเท่านั้น นอกจากจะเป็นพื้นที่รองรับผลงานศิลปะ
ของนักศึกษาศิลปะจากสถาบันอุดมศึกษา  คณาจารย์  และศิลปินอิสระที่ถูกสร้างขึ้นมาจ านวน
มากในแต่ละปีแล้ว ยังเป็นพื้นที่ที่ผู้ส่งงานเข้าประกวดแต่ละคนที่ยังไม่มีชื่อเสียงเป็นที่รู้จักในวง
กว้างและยังไม่มีโอกาสจัดแสดงผลงานของตนในแกลเลอรี่เอกชนใช้เป็นที่แสวงหาโอกาสทาง

                                                   
62 สุวิทย์ หวั่งหลี, “ค ากล่าวรายงาน,” สูจิบัตรการประกวดจิตรกรรมไทย ธนาคารนครธน จ ากัด 

(มหาชน) (กรุงเทพฯ: ธนาคารนครธน, 2536), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
63 ผู้ด ารงต าแหน่งประธานกรรมการในครั้งนี้ คือ สวัสดิ์ ตันติสุข ส่วนกรรมการคือ ชลูด นิ่มเสมอ 

ประเทือง เอมเจริญ จุลทัศน์ พยาฆรานนท์ จักรพันธุ์ โปษยกฤต ปรีชา เถาทอง เดชา วราชุน อิทธิพล ตั้งโฉลก 
อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์  
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ชื่อเสียงและทางอาชีพหากได้รับคัดเลือกให้ได้รางวัล64 หรือแม้แต่เพียงได้เข้าร่วมแสดงผลงาน
อย่างต่อเนื่องจนชื่อเสียงเป็นที่รู้จักมากขึ้นก็ตาม โดยเฉพาะกลุ่มที่สร้างงานศิลปะประเพณีนิยม
แบบสมัยใหม่ซึ่ง เดวิด เทย์ (David Teh) แสดงทัศนะไว้ว่าศิลปินกลุ่มนี้ “ได้สร้างชิ้นงานตระการ
ตาให้ธนาคารและโรงแรม ขยันส่งงานศิลปะเข้าประกวดตามงานที่มีรางวัลก้อนโตและไม่ละเลยที่
จะผลิตงานที่เอ้ือกับแนวทางสะสมศิลปะของบรรษัทธุรกิจ”65  

ถึงกระนั้น  นักวิชาการศิลปะบางคนมองการประกวดของธนาคารพาณิชย์และ
บริษัทเอกชนในแง่เชิงบวกที่สามารถท าหน้าที่เป็นตราประทับรับรองให้แก่ศิลปิน ดังที่ สุธี คุณา    
วิชยานนท์ กล่าวว่า “คุณูปการของการประกวดและความเป็นสถาบันทางศิลปะเป็นยุทธวิธีการ
สร้างความน่าเชื่อถือของวงการศิลปะ”66 สุธียังแสดงทัศนะถึงความพร้อมของเอกชนที่มีมากกว่ารัฐ
ในการอุปถัมภ์ศิลปะผ่านข้อเสนอกล่าวโดยสรุปว่า การประกวดศิลปกรรมของธนาคารหรือ
บริษัทเอกชนยังกระตุ้นให้เกิดการซื้อผลงานศิลปะไปสะสม “ขณะที่การจัดซื้อผลงานศิลปะร่วม
สมัยเพื่อการสะสมส าหรับให้เป็นสมบัติของชาติ โดยหอศิลปแห่งชาติ ของกรมศิลปากรไม่สามารถ
ท าการได้อย่างเท่าทันการสร้างงานของศิลปินร่วมสมัย”67  

ขณะที่นักวิจารณ์ศิลปะที่มีผลงานต่อเนื่องในช่วงทศวรรษ 2510-2520 อย่าง “โสธกและ
สิปปะ” กล่าวว่า “นอกจากเกียรติยศชื่อเสียงและเงินรางวัลที่จะได้จากการประกวดแล้ว การชนะ
การประกวดงานศิลปกรรมยังจะเป็นหลักค้ าประกันการท ามาหากินของศิลปินในวงสังคมด้วย 
ช่วยเขยิบฐานะจากคนเขียนรูปที่ไม่มีใครรู้จัก เขียนภาพในราคาถูกสู่ความเป็นศิลปินใหญ่ที่เขียน

                                                   
64 ประเด็นนี้ สาธิต ทิมวัฒนบรรเทิง ศิลปินผู้หน่ึงซึ่งเคยได้รับรางวัลจากการประกวดจิตรกรรมเนื่องใน

งานฉลองสมโภช 200 ปี กรุงรัตนโกสินทร์ ของธนาคารกสิกรไทย เมื่อ พ.ศ. 2525 ได้ให้สัมภาษณ์กับผู้ศึกษาว่า 
“แม้รางวัลที่ได้จะไม่ใช่รางวัลพู่กันทองสูงสุดก็ตาม แต่เมื่อภาพท่ีส่งประกวดได้รับรางวัล รวมถึงภาพได้ถูกน าไป
ตีพิมพ์ลงในหนังสือพิมพ์หลายฉบับ ได้มีผลท าให้ผู้คนรู้จักชื่อเสียงมากขึ้น และส่งผลท าให้ผลงานได้รับความ
สนใจในการแสดงงานในแกลเลอรี่เอกชน เรียกได้ว่า การได้รางวัลในเวทีการประกวดใหญ่ๆ สมัยนั้น ท าให้
สามารถ แจ้งเกิดได้ในวงการศิลปะ” สาธิต ทิมวัฒนบรรเทิง, “สัมภาษณ์ เมื่อวันท่ี 10 มิถุนายน พ.ศ. 2557.  

65 เดวิด เทย์, “และแล้วความเคล่ือนไหวไม่ปรากฏ,” วริศา กิตติคุณเสรี ผู้แปล วารสารอ่าน (ปีท่ี 3 ฉบับ
ที่ 2 มกราคม – มีนาคม 2554), หน้า 150.  

66 สุธี คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่าสู่ไทยใหม่:  ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จากประเพณี สู่
สมัยใหม่และร่วมสมัย (กรุงเทพฯ:  หอศิลป์ มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2545), หน้า 133.  

67 เรื่องเดียวกัน, หน้า 134. 
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รูปเพียงไม่กี่เส้นก็เรียกเงินได้ในราคาแพง”68 ไม่ต่างจากเวอร์จิเนีย เฮนเดอร์สัน ที่กล่าวว่า “ความ
ดึงดูดให้ศิลปินก้าวเข้ามาสู่เวทีการประกวดนั้นมาจากการยอมรับที่เพิ่มมากขึ้นส าหรับผู้ได้รับ
รางวัลที่จะกลายเป็นศิลปินที่มีชื่อเสียงและได้รับโอกาสทั้งในการขายผลงานได้ การได้ทุนไปศึกษา
ต่อยังต่างประเทศหรือได้ทุนส าหรับใช้ท างานศิลปะต่อไป”69  

ความส าเร็จของศิลปินที่ได้รางวัลชนะเลิศจากการประกวดศิลปกรรมทั้งของเอกชนและรัฐ
อย่างต่อเนื่องมีผลอย่างมากต่อการตัดสินใจในการก้าวเข้าสู่เส้นทางของศิลปินอาชีพอย่างเต็มตัว  
กรณีหนึ่งที่น่าสนใจยิ่งคือ  กรณีของ ประสงค์  ลือเมือง ผู้ตัดสินใจลาออกจากการเป็นนักศึกษาปี
สุดท้ายของคณะจิตรกรรมฯ มหาวิทยาลัยศิลปากร หลังจากได้รับรางวัลชนะเลิศจากการประกวด
อย่างต่อเนื่อง  ประสงค์ได้รางวัลเหรียญทองจากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงใน พ .ศ. 2530  ได้
รางวัลเกียรตินิยมเหรียญทองจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2531 ในช่วงนี้เขาเป็น
นักศึกษาชั้นปีที่ 5 และก าลังอยู่ในช่วงท างานศิลปนิพนธ์ (Art Thesis) ประสงค์ให้สัมภาษณ์กล่าว
โดยสรุปว่า ในช่วง พ.ศ. 2529 ก่อนหน้าที่เขาจะท าผลงานศิลปนิพนธ์ เป็นช่วงที่เริ่มมีแนวทาง
สร้างสรรค์เป็นของตนเอง ประสงค์ทุ่มเทชีวิตให้กับการท างานจิตรกรรมทั้งหมดโดยแทบจะไม่ได้
เรียนวิชาอ่ืนเลย  จนกระทั่งผลงานได้รางวัลเหรียญทองทั้งจากเวทีจิตรกรรมบัวหลวง  ศิลปกรรม
แห่งชาติ และจากเวทีประกวดของธนาคารกสิกร  เงินรางวัลที่ได้รับจากการประกวดอย่างต่อเนื่อง
ประมาณ 2-3 แสนบาทในขณะนั้น ประสงค์กล่าวว่าเพียงพอต่อการใช้เป็นทุนรอนกลับไปต้ังต้น
ท างานจิตรกรรมเป็นศิลปินอิสระอยู่ที่จังหวัดล าพูนบ้านเกิด  ประสงค์ตัดสินใจลาออกจาก
มหาวิทยาลัยศิลปากรแม้จะอยู่ในชั้นปีสุดท้ายแล้วก็ตาม ความส าเร็จจากการประกวดท าให้เขา
เริ่มมีชื่อเสียงเป็นที่รู้จักทั้งในวงการศิลปะและนักสะสมงานจนมีนักสะสมงานตามไปซื้อผลงานถึง
ที่บ้านเกิด  ถึงกระนั้น ประสงค์กล่าวว่า ความส าเร็จจากการประกวดเป็นเพียงการสร้างความ
มั่นใจในจุดเริ่มต้น แต่ความส าเร็จยังต้องมาจากการท างานศิลปะอย่างต่อเนื่องจนได้รับการ
ยอมรับในวงการศิลปะและวงการนักสะสมศิลปกรรมด้วย70     

                                                   
68 โสธกและสิปปะ (นามปากกา), “ธนาคารกับการประกวดงานศิลปะ ท่าทีที่น่าประทับใจในสาตาของ

ประชาชน แต่…,” สยามรัฐ (ฉบับวันท่ี 28 พฤษภาคม พ.ศ.2527), หน้า 9.  
69 Virginia Henderson, The Social production of art in Thailand: Patronage and 

Commoditisation 1980-1998, pp.166-167.  
70สัมภาษณ์  ประสงค์  ลือเมือง   เมื่อวันท่ี 15 มิถุนายน พ.ศ. 2558.   
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อย่างไรก็ตาม  มีบางกรณีที่ผลิตภัณฑ์ของบริษัทผู้เป็นเจ้าภาพจัดประกวดไม่สอดคล้อง
กับนโยบายของรัฐบาล โดยเฉพาะในด้านสาธารณสุข จนก่อให้เกิดความขัดแย้งกลายเป็นกรณี
พิพาท ความขัดแย้งนี้มิได้เกิดขึ้นเฉพาะระหว่างบุคลากรในวงการศิลปะเท่านั้น แต่ยังเกิดขึ้น
ระหว่างคนในวงการศิลปะกับบุคลากรในแวดวงสายอาชีพด้านสุขภาพและภาคประชาสังคม
บางส่วน กรณีน่าสนใจที่เกิดขึ้นในช่วงปลายทศวรรษ 2530 เป็นการประกวดศิลปกรรมที่จัดขึ้นโดย
องค์กรธุรกิจข้ามชาติ คือ การประกวดศิลปกรรมยอดเยี่ยมแห่งประเทศไทยและอาเซียน จัดโดย 
บริษัท ฟิลิป มอร์ริส (Phillip Morris)  

ฟิลิป มอริส เป็นบริษัทอุตสาหกรรมผู้ผลิตและจ าหน่ายยาสูบหรือบุหรี่ขนาดใหญ่มากที่สุด
แห่งหนึ่งของโลก มีการกระจายสาขาบริหารและฐานการผลิตไปในหลายประเทศทั่วโลก ทั้งใน
ยุโรป อเมริกา เอเชีย และเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ผลิตภัณฑ์ยาสูบที่รู้จักกันดีในหลายประเทศ คือ 
บุหรี่ยี่ห้อมาร์ลโบโล (Marlboro) การอุปถัมภ์กิจกรรมด้านศิลปวัฒนธรรมของบริษัทนี้ในประเทศ
ไทยเกิดขึ้นเนื่องจากการมีกฏหมายห้ามโฆษณาบุหรี่ต่อสาธารณชน ดังงานวิจัยของนายแพทย์
หทัย ชิตานนท์ อธิบายเพิ่มเติมว่า “ต้ังแต่วันที่ 10 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2532 เป็นต้นมา การโฆษณา
บุหรี่เป็นการกระท าผิดกฏหมายโดยค าสั่งของคณะกรรมการว่าด้วยการโฆษณาของส านักงาน
คุ้มครองผู้บริโภค (สคบ.) ที่ 2 / 2532 เรื่องการโฆษณาบุหรี่ ลงพิมพ์ในราชกิจานุเบกษา ฉบับ
พิเศษ หน้า 4 เล่ม 106 ตอนที่ 26… ค าสั่งของคณะกรรมการ ฯ นี้มีข้อความตอนหนึ่งว่า ‘จึงมี
ค าสัง่ห้ามการโฆษณาสินค้าที่เป็นบุหรี่ด้วยสื่อโฆษณาทุกชนิด’”71  

ใน พ.ศ. 2535 รัฐบาลยังออกพระราชบัญญัติควบคุมผลิตภัณฑ์ยาสูบ ซึ่งห้ามโฆษณา
บุหรี่ตามมาตรา 8 โดยมีข้อความว่า “ห้ามมิให้ผู้ใดโฆษณาผลิตภัณฑ์ยาสูบหรือแสดงชื่อหรือ
เครื่องหมายของผลิตภัณฑ์ยาสูบในสิ่งพิมพ์ ทางวิทยุกระจายเสียง วิทยุโทรทัศน์หรือสิ่งอ่ืนใดที่ใช้
เป็นการโฆษณาได้หรือใช้ชื่อเครื่องหมายของผลิตภัณฑ์ยาสูบในการแสดง  การแข่งขัน การ
ให้บริการหรือการประกอบกิจกรรมอ่ืนใดที่มีวัตถุประสงค์ให้สาธารณชนเข้าใจว่าเป็นชื่อหรือ 
เครื่องหมายของผลิตภัณฑ์ยาสูบ”72 การออกกฎหมายห้ามโฆษณาบุหรี่ในสื่อทุกชนิดน ามาสู่การ
ใช้กลยุทธ์ อ่ืนเพื่อประชาสัมพันธ์สินค้าขององค์กรทางอ้อม  บริษัท ฟิลิป มอร์ริส และกลุ่ม
บริษัทผู้ผลิตยาสูบอ่ืนเองล้วนมีนโยบายท่ีใช้เงินจ านวนมหาศาลต่อปีเพื่อท าการอุปถัมภ์ทางศิลปะ
ของทุกประเทศ กล่าวเฉพาะกลุ่มประเทศในเอเซียบางประเทศ ดังเช่น ฮ่องกง มีข้อมูลเสนอว่า 

                                                   
71 หทัย ชิตานนท์, นายแพทย์, การอุปถัมภ์รายการศิลปวัฒนธรรม โดย บรรษัทบุหรี่ข้ามชาติ 

(กรุงเทพฯ: สถาบันวิจัยระบบสาธารณสุข, 2540), หน้า 19.  
72 อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 19.  
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“ต้ังแต่ พ.ศ. 2529 ถึง 2532 กลุ่มบริษัทบุหรี่ได้ใช้งบมากถึง 475 ล้านเหรียญฮ่องกง หรือ ราวๆ 
1,529.5 ล้านบาท ในการอุปถัมภ์องค์กรทางวัฒนธรรมและการกีฬา”73 

ส าหรับประเทศไทย บริษัท ฟิลิป มอร์ริส เริ่มต้นอุปถัมภ์ศิลปวัฒนธรรมโดยร่วมกับ
บริษัทเอกชนผู้ท าธุรกิจจัดคอนเสิร์ตสนับสนุนงบประมาณจัดการแสดงดนตรีหลายครั้ง ต้ังแต่ พ.ศ. 
2536 อาทิ คอนเสิร์ตของ โทนี่ เบ็นเน็ต และแมคคอย ไทเนอร์ ทรีโอ (Tony Bennett and Mccoy 
Tyner Trio) ภายหลังมีกลุ่มเครือข่ายผู้เคลื่อนไหวสายสาธารณสุขทั้งไทยและต่างประเทศจ านวน
มาก อาทิ คณะชมรมแพทย์ชนบท สหพันธ์นักศึกษาแพทย์แห่งประเทศไทย ส านักงานที่ปรึกษา
การควบคุมยาสูบเอเชีย สมาคมควบคุมยาสูบภาคพื้นเอเชียแปซิฟิค ได้ยื่นจดหมายถึงบริษัท 
มีเดีย พลัส ผู้จัดคอนเสิร์ต และต่อศิลปินคือ โทนี่ เบนเน็ต เพื่ออธิบายถึงกลยุทธ์ของบริษัทบุหรี่ที่
ใช้เงินจากการจ าหน่ายผลิตภัณฑ์ที่ เป็นภัยต่อสุขภาพมาอุปถัมภ์ศิลปวัฒนธรรมเพื่อสร้าง
ภาพลักษณ์อันดีแก่องค์กรและเพื่อการตลาด อย่างไรก็ตาม ผู้จัดคอนเสิร์ตได้ให้สัมภาษณ์แถลง
จุดยืนในหนังสือพิมพ์แสดงความไม่เห็นด้วยต่อการออกมาประท้วงของกลุ่มเครือข่ายงาน
สาธารณสุขครั้งนี้  กล่าวโดยสรุปว่า “ถ้าเปิดใจให้กว้างแล้ว จะเห็นความแตกต่างอย่างชัดเจน 
ระหว่างการโฆษณาบุหรี่กับการอุปถัมภ์โดยบริษัทส าหรับงานศิลปะ ทั้งยังควรยกย่องบริษัทฟิลิป 
มอร์ริสต่อการเข้ามาเป็นผู้สนับสนุนน้ี74  

บริษัท ฟิลิป มอรร์ิส (ไทยแลนด์) จ ากัด เริ่มเข้าสู่วงการศิลปะของไทยด้วยการเป็นเจ้าภาพ
จัด “การประกวดศิลปกรรมยอดเยี่ยมอาเซียน ครั้งที่ 1” (Philip Morris Asean Art Awards) ใน 
พ.ศ. 2537 องค์กรในอาเซียนที่ร่วมกันจัดการประกวดนี้ประกอบด้วย สมาคมศิลปะแห่งประเทศ
บรูไน (Art Society of Brunai) มูลนิธิวิจิตรศิลป์แห่งอินโดนีเซีย (Indonesian Fine Arts 
Foundation) หอศิลป์แห่งชาติแห่งมาเลเซีย (National Arts Gallery of Malaysia) พิพิธภัณฑ์ อา
ยาร่าแห่งฟิลิปปินส์ (Ayala Museum of the Philippines) สมาคมศิลปกรรมแห่งชาติแห่งสิงคโปร์ 
(National Arts Council of Singapore) ทุกประเทศล้วนแต่เป็นฐานการผลิตและจ าหน่ายของ
บริษัททั้งสิ้น ขณะที่องค์กรร่วมจัดประกวดในประเทศไทย คือ มหาวิทยาลัยศิลปากรและนิตยสาร 
ศิลปวัฒนธรรม  

                                                   
73 เรื่องเดียวกัน, หน้า 15.  
74 “Promoter Rejects NGO Protests against concerts,” Bangkok Post (23 November 1993), 

p.3.  
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การประกวดมีวัตถุประสงค์คือ “เพื่อเป็นเวทีส าหรับศิลปินในประเทศและศิลปินอาเซียนได้
แสดงออกถึงจินตนาการอันมุ่งมั่นและเป็นแรงบันดาลใจให้ได้แสดงผลงานในระดับสูงยิ่งขึ้น ”75 
เน้นผลงานประเภทจิตรกรรมโดยไม่ก าหนดแนวงานหรือหัวข้อ ต้องเป็นผลงานที่ไม่เคยส่งประกวด
เวทีใดมาก่อน การให้รางวัลแบ่งเป็น 2 ระดับ คือ ในชั้นต้น มีรางวัล “ศิลปกรรมยอดเยี่ยมแห่ง
ประเทศไทย” เป็นการประกวดเพื่อให้ได้ผู้ชนะเลิศในประเทศเสียก่อน ซึ่งรางวัลที่ 1 ได้รับเงิน
จ านวน 125,000 บาท พร้อมถ้วยรางวัล รางวัลที่ 2 ได้เงินจ านวน 75,000 บาท รางวัลที่ 3 ได้เงิน
จ านวน 50,000 บาท รางวัลที่ 4 ได้เงินจ านวน 25,000 บาท และรางวัลที่ 5 ได้เงินจ านวน 15,000 
บาท หลังจากนั้นจึงน าผลงานที่ชนะรางวัลของแต่ละประเทศไปประกวดกันอีกครั้งในระดับ
อาเซียนเพื่อชิงรางวัลระดับ “ศิลปกรรมยอดเยี่ยมแห่งอาเซียน” ซึ่งจะประกวดกันที่งาน “เทรซอร์” 
(Tresor) อันเป็นงานแสดงภาพเขียนและศิลปวัตถุระดับโลก ณ ประเทศสิงคโปร์ ผู้ชนะเลิศจะได้
เงินรางวัลจากกลุ่มบริษัทฟิลิป มอร์ริส จ านวน 10,000 เหรียญสหรัฐ พร้อมถ้วยรางวัล รางวัลที่ 2 
เงินรางวัล 8,000 เหรียญสหรัฐ รางวัลที่ 3 เงินรางวัล 5,000 เหรียญสหรัฐ รางวัลที่ 4 เงินรางวัล 
3,000 เหรียญสหรัฐ และรางวัลที่ 5 เงินรางวัล 1,500 เหรียญสหรัฐ76  

สิ่งที่แตกต่างระหว่างการประกวดครั้งนี้กับการประกวดของธนาคารพาณิชย์ในไทยคือ 
ผลงานทุกชิ้นที่ได้รางวัลจะยังคงเป็นสมบัติของศิลปิน คณะกรรมการตัดสินในการประกวดนี้มี
ศาสตราจารย์ประหยัด พงษ์ด า ศิลปินชั้นเยี่ ยมและอาจารย์ประจ าของคณะจิตรกรรมฯ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร เป็นประธาน กรรมการที่เหลือประกอบด้วย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ชัยอนันต์ 
ชอุ่มงาม (มหาวิทยาลัยศิลปากร) รองศาสตราจารย์เกียรติศักด์ิ ชานนนารถ (สถาบันเทคโนโลยี
พระจอมเกล้าเจ้าคุณทหารลาดกระบัง) อาจารย์จุฑาทิตย์ ทองรุ่งโรจน์ (วิทยาลัยเพาะช่าง) และ
อาจารย์นนทิวรรธน์ จันทนะผลิน (มหาวิทยาลัยศิลปากร) 

หลังจากประกาศเชิญชวนผู้สนใจส่งงานศิลปกรรมเข้าประกวด กลุ่มองค์กรผู้เคลื่อนไหว
ด้านสุขภาพและสาธารณสุขได้แสดงท่าทีคัดค้านการประกวดนี้ทันที แกนน าส าคัญด้าน
สาธารณสุขที่ออกมาเคลื่อนไหวคือ นายแพทย์หทัย ชิตานนท์ ประธานสมาคมควบคุมยาสูบ
ภาคพื้นเอเชียและแปซิฟิค รวมถึงมูลนิธิรณรงค์เพื่อการไม่สูบบุหรี่และเครือข่ายอ่ืนๆ นายแพทย์
หทัยน าเสนอต่อสื่อมวลชนว่า “การเข้าร่วมการจัดงานศิลปะของบริษัทฟิลิป มอร์ริส ครั้งนี้ ถือเป็น

                                                   
75 อ้างจาก “ผิดหรือถูก ม.ศิลปากรท าลายชาติร่วมมือ บ.บุหรี่ประกวดศิลปะ, สยามโพสต์ (ฉบับวัน

อังคารท่ี 23 สิงหาคม พ.ศ. 2537), หน้า 12.  
76 อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 12.  
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ความพยายามอีกขั้นหนึ่งของบริษัทบุหรี่ต่างชาติในการที่จะสร้างภาพพจน์ของบริษัทโดยโยงเข้า
กับเรื่องศิลปะซึ่งเป็นเรื่องที่ดีงาม”77  

การคัดค้านการอุปถัมภ์ของบริษัทฟิลิป มอร์ริส โดยองค์กรด้านสาธารณสุขและสุขภาพนี้
ได้รับการตอบโต้จาก สุมิตรา จันทร์เงา บรรณาธิการบริหารนิตยสาร ศิลปวัฒนธรรม หนึ่งใน
องค์กรร่วมจัดโดยเธอกล่าวต่อสื่อมวลชนในรายงานข่าวชิ้นเดียวกันนี้ว่า 

 
นิตยสารศิลปวัฒนธรรมเป็นองค์กรที่ส่งเสริมงานด้านศิลปะ และกิจกรรมที่จัดขึ้นครั้งนี้ได้มองในแง่
เนื้อหาสาระและประโยชน์ของกิจกรรม และคิดว่าไม่ได้ตกเป็นเครื่องมือของบริษัทใดบริษัทหนึ่ง ที่ผ่าน
มาเคยมีความพยายามจะจัดงานประกวดศิลปะในลักษณะนี้มาแล้ว แต่ไม่มีบริษัทเอกชนรายใดยื่นมือ
เข้ามาสนับสนุน…แต่เมื่อบริษัทฟิลิป มอร์ริส ยื่นมือเข้ามาในฐานะบริษัทเอกชนที่สนับสนุนศิลปะมา
นานกว่า 35 ปี เราก็ยินดีเพราะจะเป็นโอกาสที่ศิลปินไทยจะได้แสดงผลงานให้ปรากฏไปท่ัวโลก78  

 
สอดคล้องกับทางผู้บริหารของบริษัท ฟิลิป มอร์ริส ในเอเชียที่เปิดเผยอย่างชัดเจนถึง     

กลยุทธ์การประชาสัมพันธ์สินค้าผ่านการอุปถัมภ์ทางศิลปะ นายแพทริค รีการ์ท (Patrick Regard) 
ผู้จัดการฝ่ายกิจกรรมองค์กรของบริษัทฟิลิป มอร์ริส ประจ าอยู่ประเทศสิงคโปร์  กล่าวว่า ประเทศ
ไทยคือประเทศที่บุหรี่ถูกห้ามโฆษณา ขณะที่สินค้าของบริษัทก าลังเป็นที่นิยมในตลาดผู้บริโภค
ชาวไทย “ด้วยเหตุนี้จึงปรับแผนมาเป็นการเข้าไปสนับสนุนการจัดกิจกรรมทางศิลปะ ซึ่งได้รับ
ความส าเร็จอย่างดี ท าให้บริษัทมีแผนจะขยายขอบข่ายการให้การสนับสนุนไปยังทุกประเทศใน
ภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้”79  

การตอบโต้กันระหว่างผู้บริหารจากบริษัทบุหรี่และองค์กรร่วมจัดการประกวดในไทยกับ
องค์กรด้านสุขภาพที่ออกมาต่อต้านการประกวดยังมีอย่างต่อเนื่องทั้งในหน้าหนังสือพิมพ์และใน
การท าหนังสือราชการ80 การเคลื่อนไหวของกลุ่มคัดค้านดูจะพุ่งเป้าไปที่มหาวิทยาลัยศิลปากร โดย
กลุ่มที่น าโดยนายแพทย์หทัย ชิตานนท์ รวมถึงนายแพทย์ชูชัย ศุภวงศ์ เลขาธิการแพทยสภา
ขณะนั้นออกมาแถลงการณ์ให้ “มหาวิทยาลัยศิลปากรพิจารณาทบทวนเรื่องนี้ใหม่  เพราะมี

                                                   
77 “ยื่นหนังสือค้านสปอนเซอร์ บุหรี่ แฝงตัว โฆษณางานประกวดศิลปะ ,” มติชน (ฉบับวันที่ 19 

กรกฏาคม พ.ศ.2537), หน้า 40.  
78 สุมิตรา จันทร์เงา ให้สัมภาษณ์ใน, เรื่องเดียวกัน, หน้า 40.  
79 หทัย ชิตานนท์, การอุปถัมภ์รายการศิลปวัฒนธรรม โดย บรรษัทบุหร่ีข้ามชาติ,  หน้า 31.  
80 ดูเอกสารการตอบโต้ระหว่างกลุ่มผู้คัดค้านกับกลุ่มผู้สนับสนุน พร้อมทั้งรายละเอียดด้านอื่นที่

เกี่ยวข้องในประเด็นน้ีเพิ่มเติมได้ใน เรื่องเดียวกัน.  
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ผลกระทบต่อสุขภาพของคนไทยในระยะยาว เรื่องนี้เป็นอุทาหรณ์ว่ารัฐพึงสนับสนุนงานศิลปกรรม
อย่างจริงจังมากกว่าปล่อยให้มหาวิทยาลัยต้องด้ินรนหรือพึ่งพิงบริษัทบุหรี่ข้ามชาติเช่นนี้  อีกทั้งท า
ให้ภาพพจน์ของมหาวิทยาลัยต้องมัวหมอง แต่เสริมภาพพจน์ที่ดีให้บริษัทบุหรี่"81  

แถลงการณ์นี้ได้รับการชี้แจงจากรองศาสตราจารย์ไขศรี ศรีอรุณ อธิการบดีมหาวิทยาลัย
ศิลปากรขณะนั้นผ่านคอลัมน์ “บุคคลในข่าว” ในหนังสือพิมพ์ ไทยรัฐ ว่า “มหาวิทยาลัยเข้าร่วม
กิจกรรมดังกล่าว เพราะเห็นว่ามิได้มีวัตถุประสงค์เพื่อแสวงหาประโยชน์ใดๆ เกี่ยวกับผลิตภัณฑ์
ของบริษัทและมหาวิทยาลัยก็ได้ต้ังเงื่อนไขว่าในการจัดงานครั้งนี้ บริษัทฯ จะต้องไม่กล่าวถึง
ผลิตภัณฑ์หรือสินค้าที่เกี่ยวข้องกับผลิตภัณฑ์ประเภทบุหรี่…”82 กลุ่มของนายแพทย์หทัยและ
เครือข่ายยังเคลื่อนไหวต่อต้านการประกวดต่อไป ผู้ร่วมเคลื่อนไหวอย่างศาสตราจารย์นายแพทย์
ประกิต วาทีสาธกกิจ เลขานุการคณะกรรมการควบคุมการบริโภคยาสูบยังท าหนังสือลงวันที่ 13 
กันยายน พ.ศ. 2537 ถึง “นายชวน หลีกภัย” นายกรัฐมนตรี ผู้มีความผูกพันกับมหาวิทยาลัย
ศิลปากรเป็นอย่างดีให้ร่วมพิจารณากับอธิการบดีเพื่อหาทางออกเรื่องนี้ในโอกาสที่นายชวนจะ
เดินทางไปเป็นประธานเปิดงาน “วันศิลป พีระศรี” ในวันที่ 15 กันยายน พ.ศ. 2537 ขณะภาพที่ส่ง
เข้าประกวดถูกส่งมาเกือบ 200 ภาพแล้ว ในที่สุดมหาวิทยาลัยศิลปากรได้ถอนตัวออกจากการ
ประกวดกลางคัน สุมิตรา จันทร์เงา บรรณาธิการบริหารนิตยสาร ศิลปวัฒนธรรม อธิบายเรื่องนี้ว่า  
 

ประเทศไทยไปในนามมหาวิทยาลัยศิลปากรเถื่อน เพราะมหาวิทยาลัยจ าเป็นต้องถอนตัวออกไปใน
นาทีสุดท้ายก่อนการประกวดผลการตัดสินในเมืองไทยแค่ไม่กี่วัน แต่ทางคณะผู้จัดงานทางสิงคโปร์ดึง
ชื่อออกจากรายการไม่ทันเสียแล้วจึงต้องเลยตามเลยให้มีชื่อศิลปากรติดในเอกสารด้วย ซึ่งก็เส่ียงอย่าง
ยิ่งที่คณบดีคณะจิตรกรรม ฯ อาจจะเสนอขอให้ผู้บริหารมหาวิทยาลัยเอาผิดกับทางฟิลิป มอร์ริสได้ 
หรืออาจฟ้องร้องค่าเสียหายที่ท าให้มหาวิทยาลัยศิลปากรเสื่อมเสียชื่อเสียงได้83  

 
แพทยสภาแจ้งว่า “มหาวิทยาลัยศิลปากรได้ขอถอนตัวจากการเป็นองค์กรร่วมจัด”84 

พร้อมกับแสดงความขอบคุณว่ามหาวิทยาลัยศิลปากร “มีวิจารณญาณในการพิจารณาปัญหาที่

                                                   
81 เอกสารแถลงการณ์ของแพทยสภาต่อส่ือมวลชนในวันที่ 26 กรกฏาคม พ.ศ. 2537 ชื่อว่า “คัดค้าน 

ฟิลิปมอร์ริสท างานศิลปะให้แปด เปื้อน,” น ามาตีพิมพ์อีกครั้งใน, เรื่องเดียวกัน, หน้า 32.  
82 ไต้ฝุ่น (นามปากกา), “บุคคลในข่าว,” ไทยรัฐ (3 สิงหาคม พ.ศ. 2537), หน้า 4.  
83 สุมิตรา จันทร์เงา, “สันติ ทองสุข ชัยชนะของประเทศไทยในศิลปกรรมยอดเยี่ยมแห่งอาเซียน ,” มติ

ชนรายวัน (ฉบับวันเสาร์ที่ 5 พฤศจิกายน พ.ศ. 2537), หน้า 38.  
84 หทัย ชิตานนท์,การอุปถัมภ์รายการศิลปวัฒนธรรมโดย บรรษัทบุหร่ีข้ามชาติ, หน้า 56.  
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เกิดขึ้นอย่างรอบคอบและเชื่อมั่นว่าจะไม่มีซ้ าสองในอนาคต”85 อย่างไรก็ตาม ในการประกวดครั้งที่ 
2 เมื่อ พ.ศ. 2538 บริษัทฟิลิป มอร์ริส ยังมีนิตยสาร ศิลปวัฒนธรรม เป็นองค์กรร่วมจัดเช่นเดิม 
ส่วนองค์กรที่ทดแทนมหาวิทยาลัยศิลปากรคือ พิพิภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป (National Art 
Gallery) และศิลปินกลุ่มไวท์ (White Group) ส าหรับกลุ่มหลังนี้ สมาชิกทั้งหมดล้วนจบการศึกษา
จากคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร หลายคนนอกจากจะ
ศึกษาปริญญาโทอยู่ที่คณะนี้แล้วยังเป็นอาจารย์ประจ าอยู่ที่วิทยาลัยช่างศิลป์ กรมศิลปากรด้วย86 
การประกวดครั้งที่ 3 ใน พ.ศ. 2539 คณะจิตรกรรมฯ ได้ร่วมกับองค์กรเดิมเป็นองค์กรร่วมจัด ทั้งยัง
มคีณะวิชาทางศิลปะจากมหาวิทยาลัยส่วนภูมิภาคร่วมสนับสนุนด้วย อาทิ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่ 
มหาวิทยาลัยขอนแก่น มหาวิทยาลัยบูรพา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ เป็นต้น 

การประกวดศิลปกรรมยอดเยี่ยมแห่งประเทศไทยและอาเซียนนี้ยิ่งได้รับความสนใจจาก
เหล่าศิลปินในไทย เนื่องจากศิลปินไทยสามารถคว้ารางวัลชนะเลิศในระดับ “ศิลปกรรมยอดเยี่ยม
แห่งอาเซียน” จากการประกวดครั้งแรกมาได้ คือ สันติ ทองสุข ผู้จบจากคณะจิตรกรรมฯ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร จากจิตรกรรมชื่อ “ลมหายใจในเมืองหลวง” สุมิตรา จันทร์เงา ถ่ายทอด
ความเห็นของคณะกรรมการในระดับอาเซียนซึ่งไม่มีกรรมการจากฝ่ายไทยเข้าร่วมด้วยเลยว่า 
“ผลงานลมหายใจในเมืองหลวงของสันติค่อนข้างเข้าใจง่าย เนื่องจากเป็นลายเส้นที่งดงาม ให้
ความรู้สึกและอารมณ์ที่ชัดเจนโดยไม่ต้องมีค าบรรยายใดๆ…แสดงถึงความสับสนอลหม่าน ความ
ยุ่งเหยิงที่เกิดขึ้นในเมืองหลวงที่มีประชาชนล้นหลาม”87  
  

                                                   
85 อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 56.  
86 ศิลปินกลุ่มไวท์ (White Group) ก่อตั้งขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2525 สมาชิกประกอบด้วย เข็มรัตน์ กองสุข วิ

โชค มุกดามณี ธงศักดิ์ หงส์แพง สรรณรงค์ สิงหเสนีย์ ศรีวรรณ เจนหัตถการกิจ มณเฑียร บุญมา ปริญญา ตันติ
สุข สมศักดิ์ เชาว์ธาดาพงศ์ พิชิต ตั้งเจริญ สมวงศ์ ทัพรัตน์ มนต์ชัย ขาวส าอาง สุวรรณ คมน์ทิพยรัตน์ ศุภชัย 
สุขขีโชติ เป็นต้น ดูการศึกษากลุ่มนี้ได้ในงานของ สิทธิเดช โรหิตะสุข , กลุ่มศิลปวัฒนธรรมในประเทศไทย : บท
ส ารวจสถานภาพและความเคลื่อนไหวในช่วงปีพุทธศักราช 2516 -2530 (กรุงเทพฯ: ศูนย์ศิลปกรรมแห่งประเทศ
ไทย, 2552), หน้า 263-281.  

87 สุมิตรา จันทร์เงา, “สันติ ทองสุข ชัยชนะของประเทศไทยในศิลปกรรมยอดเยี่ยมแห่งอาเซียน ,” มติ
ชนรายวัน (ฉบับวันเสาร์ที่ 5 พฤศจิกายน พ.ศ. 2537), หน้า 38. 
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ภาพประกอบ 29 “ลมหายใจในเมืองหลวง” โดย สันติ ทองสุข 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงนิทรรศการศิลปกรรมยอดเยีย่มแหง่อาเซยีน พ.ศ. 2537. 

 
สุมิตรากล่าวว่า คณะกรรมการระดับอาเซียนยังกระจายรางวัลให้ได้ครบถึง 5 ประเทศ 

เธอแสดงความยินดีที่ศิลปินจากประเทศไทยได้มีโอกาสรับรางวัลและแสดงผลงานในระดับ
นานาชาติ แต่แสดงความรู้สึกว่าความส าเร็จของประเทศไทยที่เกิดขึ้นครั้งนี้ “ได้รับการสนับสนุน
จากภาครัฐบาลน้อยเต็มทีหรือจะว่าไปแล้วงานนี้คนในรัฐบาลต่อต้านอย่างหัวชนฝาด้วยซ้ า 
โดยเฉพาะรัฐมนตรีกระทรวงสาธารณสุขที่ออกจดหมายบังคับให้มหาวิทยาลัยศิลปากรถอนตัว
ต้ังแต่แรกเริ่ม”88 สุมิตรายืนยันว่า  โดยส่วนตัวไม่ได้นิยมชมชอบบุหรี่แล้วก็ยังรังเกียจบุหรี่เต็มอัตรา
ศึก แต่ในฐานะของบรรณาธิการบริหารนิตยสารศิลปวัฒนธรรมยืนยันว่าพร้อมที่จะท างานร่วมกับ
องค์กรทุกองค์กรที่มีเจตนาดีต่อวงการศิลปวัฒนธรรม  เธอแสดงทัศนะถึงการสนับสนุนของบริษัท
บุหรี่นี้โดยมีสาระส าคัญว่า  การไม่ยึดเอางานของศิลปินที่ได้รางวัลเป็นสมบัติของบริษัทถือเป็น
ความกล้าหาญอย่างหนึ่ง  โดยเธอยังวิจารณ์การประกวดของธนาคารพาณิชย์ว่าความกล้าหาญ
ของบริษัทบุหรี่ คือ “กล้าหาญที่จะให้รางวัลศิลปินโดยชื่นชมตัวเขา แต่ไม่ต้องยึดงานยอดเยี่ยม
ของเขาไปเป็นสมบัติของบริษัทของธนาคารในราคาทุนที่แสนถูกตามรางวัลที่ต้ังให้”89 

ความส าเร็จของสันติ ทองสุข กระตุ้นให้ศิลปินไทยส่งงานประกวดในเวทีนี้จ านวนมาก 
ขอบเขตการส่งผลงานกระจายไปยังสถาบันอุดมศึกษาที่เปิดสอนด้านศิลปกรรมส่วนภูมิภาคด้วย 
ขณะก่อนหน้าที่สันติจะได้รางวัล ศิลปินไทยที่มีชื่อเสียงพร้อมทั้งนักวิจารณ์ศิลปะได้ออกมาแสดง
ความคิดเห็นกับสื่อมวลชน ดังเช่น ไพศาล ธีรพงษ์วิษณุพร นักวิจารณ์ศิลปะ กล่าวว่า “คิดว่าจะ

                                                   
88 เรื่องเดียวกัน, หน้า 38.  
89 เรื่องเดียวกัน, หน้า 38.  
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ให้ผลอะไรหรือเปล่ากับการคัดค้านในการให้ความช่วยเหลือของมหาวิทยาลัยศิลปากร  ในเมื่อ
ประเทศเราเองรัฐบาลต้ังโรงงานยาสูบและจ าหน่ายสินค้าตัวที่แพทยสภาถือว่าเป็นสินค้าที่ร้ายแรง 
ไร้จริยธรรม กลับกันรัฐบาลก็คงไร้จริยธรรมเหมือนกับบริษัทฟิลิป มอร์ริส ที่เป็นบริษัทเอกชนน า
บุหร่ีเข้าเท่านั้น ผิดกับรัฐบาลเราที่ผลิตเองขายเอง…”90 ขณะที่ เฉลิมชัย โฆสิตพิพัฒน์ ศิลปินชื่อดัง
ให้ความเห็นว่า “ศิลปากรไม่มีความผิดเลยในการยอมรับของเขา มันต้องการโฆษณาขนาดไหน
เท่านั้นเองซึ่งเป็นเรื่องที่ต้องตกลงกัน ถ้าในกรณีที่เสนอค่าโฆษณาสี่สีเป็นรูปซองบุหรี่อย่างนี้ถือว่า
ศิลปากรผิดคือเห็นเงินเป็นพระเจ้าโดยที่ไม่มองเหตุผลกระทบ แต่ถ้าการตกลงเพียงแค่มีชื่อบริษัทก็
ถือว่าเป็นความฉลาดของมหาวิทยาลัย”91  

ถึงกระนั้นท่ามกลางเสียงสนับสนุนการประกวดจากศิลปินส่วนใหญ่ในวงการศิลปะ 
ปรากฏว่ามีนักวิชาการศิลปะบางคนที่เห็นด้วยกับกลุ่มองค์กรด้านสาธารณสุขที่ออกมาคัดค้าน
การประกวดนี้ ดังกรณีของ อ านาจ เย็นสบาย จากคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินท
รวิโรฒและเป็นนักวิจารณ์ศิลปะที่มีผลงานต่อเนื่อง ในช่วงแรกอ านาจแสดงทัศนะเกี่ยวกับประเด็น
นี้ว่า “ผลกระทบหรือเป้าหมายสุดท้ายของการร่วมมือกับบรรษัทบุหรี่คืออะไร หากมีผลกระทบต่อ
ชีวิต สุขภาพของประชาชนและเยาวชน จ านวน 42,000 คน / ปีที่กลายเป็นผู้ติดบุหรี่ จะเป็นการ
ร่วมมือที่อยู่บนเกียรติยศ ชื่อเสียงหรือไม่ถ้าหากคิดว่าความร่วมมือกับบรรษัทบุหรี่ไม่ได้เกี่ยวข้อง
กับสุขภาพของประชาชนโดยตรง วิธีคิดแยกส่วนเช่นนี้ถูกต้องหรือไม่”92  

ในทศวรรษ 2540 อ านาจ เย็นสบาย ยังเขียนบทวิจารณ์แสดงจุดยืนต่อต้านบริษัทบุหรี่
ที่มาสนับสนุนศิลปะ เขาเข้าร่วมเป็นกรรมการของมูลนิธิรณรงค์เพื่อการไม่สูบบุหรี่ ทั้งยังท า
กิจกรรมเคลื่อนไหวรณรงค์กับภาคศิลปินในประเด็น “ศิลปะปลอด (บริษัท) บุหรี่”93 อย่างต่อเนื่อง 
แม้ภายหลังบริษัทฟิลิป มอร์ริส “จะเลิกจัดการประกวดศิลปกรรมนี้เฉพาะในประเทศไทยไปในช่วง
                                                   

90 “ผิดหรือถูก ม.ศิลปากรท าลายชาติร่วมมือกับ บ.บุหรี่ประกวดศิลปะ,” สยามโพสต์ (ฉบับวันอังคารที่ 
23 สิงหาคม พ.ศ. 2537), หน้า 12.  

91 อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 12.  
92 หทัย ชิตานนท์, การอุปถัมภ์รายการศิลปวัฒนธรรมโดย บรรษัทบุหร่ีข้ามชาติ,  หน้า 118.  
93 การเคล่ือนไหวของ อ านาจ เย็นสบาย ที่ชัดเจนในกลางทศวรรษ 2540 คือ การร่วมมือกับศิลปินรุ่น

ใหม่และนักวิชาการศิลปะเพื่อก่อตั้ง “เครือข่ายศิลปินเพื่อศิลปะปลอด (บริษัท) บุหรี่” องค์กรนี้ไม่ปฏิเสธศิลปินที่
สูบบุหร่ีและไม่มองผู้สูบบุหร่ีว่าเป็นศัตรู แต่รณรงค์ให้ข้อมูลแก่ศิลปินให้เท่าทันการอุปถัมภ์ของบริษัทบุหร่ีที่แทรก
แฝงการโฆษณาสินค้าที่ท าลายสุขภาพของประชาชนและเยาวชน ดูรายละเอียดการก่อตั้งเครือข่ายและกิจกรรม
การเคล่ือนไหวเพิ่มเติมใน, สิทธิธรรม โรหิตะสุข, ศิลปะ: ก้าวที่พ้นผ่านจากม่านควัน (กรุงเทพฯ: มูลนิธิรณรงค์
เพื่อการไม่สูบบุหร่ี, 2553). 



 
 

 

311 

กลางทศวรรษ 2540”94 แต่เหลือไว้เพียงการมอบทุนการศึกษาและทุนการท างานสร้างสรรค์ให้แก่
นักศึกษาศิลปะที่มีผลงานโดดเด่นจากสถาบันอุดมศึกษาทั่วประเทศ โดยร่วมมือกับ “มูลนิธิรัฐบุรุษ 
พลเอกเปรม ติณสูลานนท์” เป็นประจ าทุกปีจนถึงปัจจุบัน  

นอกจากบริษัทบุหรี่ข้ามชาติแล้วยังพบกรณีที่ใกล้เคียงกันคือ มีกลุ่มธุรกิจผู้ผลิตสินค้า
ประเภทเครื่องด่ืมแอลกอฮอล์เคยเข้าร่วมสนับสนุนการประกวดศิลปกรรมด้วย ดังกรณี บริษัท 
คลอสเตอร์ บริวเวอร์รี่  จ ากัด (Kloster Brewery) และบริษัท บุญรอด บริวเวอร์รี่  จ ากัด 
(Boonrawd Brewery) แต่กรณีนี้กลับไม่พบว่ามีการต่อต้านใดๆ จากองค์กรด้านสุขภาพ สาเหตุ
ส่วนหนึ่งน่าจะมาจากพวกเขาจัดประกวดศิลปะของนักเรียนเพื่อร่วมฉลองเนื่องในวโรกาสครบรอบ 
50 ปีแห่งการครองสิริราชสมบัติของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและยังเน้นสิ่งที่สอดคล้องกับ
นโยบายของรัฐนั่นคือ “การเชิดชูความเป็นไทย” กรณีของบริษัท บุญรอด ที่จัดประกวดศิลปกรรม
ของนักเรียนและประชาชนทั่วไปเนื่องในโอกาสครบรอบ 65 ปีของบริษัท โดยใช้หัวข้อว่า “มอง 65 
ปี สิงห์ ผ่านงานศิลปะส าหรับนักเรียนและประชาชน” ผู้จัดเน้นให้ความส าคัญกับงานในรูปแบบ
ศิลปะไทยแบบประเพณีและสนับสนุน “ภาพลักษณ์ของเบียร์สิงห์ในฐานะผลิตภัณฑ์ของคนไทย 
รางวัลของนักเรียนคือ 70,000 , 50,000 และ 30,000 บาท ขณะที่รางวัลส าหรับประชาชนทั่วไปคือ 
100,000, 50,000 และ 30,000 บาท”95  กรณีของบริษัท บุญรอด สะท้อนอีกด้านหนึ่งของธุรกิจที่
ผลิตสินค้าอันขัดกับนโยบายด้านสุขภาพของรัฐที่สามารถจัดประกวดได้อย่างราบรื่นด้วยการ
ร่วมมือหรือเชิดชูสิ่งที่สอดคล้องกับนโยบายของรัฐและสถาบันหลักของชาติ  ซึ่งนอกจากจะช่วย
ประชาสัมพันธ์องค์กรแล้วยังกลายเป็นเกราะป้องกันการถูกต่อต้านจากองค์กรด้านสุขภาพต่างๆ 
อีกด้วย  ถึงกระนั้น เกราะป้องกันภาคเอกชนที่จะท าให้การประกวดของตนได้รับการยอมรับ 
นอกจากจะเน้นการก าหนดเนื้อหาเชิดชูนโยบายหรือสถาบันหลักที่ส าคัญของรัฐแล้ว ยังหมายรวม

                                                   
94 ในทศวรรษ 2540 การประกวดศิลปกรรมของบริษัทฟิลิป มอร์ริส ยังได้รับการต่อต้านจากองค์กรด้าน

สาธารณสุขและเครือข่ายศิลปินเพื่อศิลปะปลอด (บริษัท) บุหรี่ ที่จัดกิจกรรมคู่ขนานเชิงวิพากษ์ขณะที่มีการจัด
นิทรรศการผลงานของการประกวด แกนน าสายสาธารณสุขอย่างนายแพทย์หทัย ชิตานนท์ ถึงกับเคยยืนถือป้าย
ประท้วงหน้าสถานท่ีแสดงงานของการประกวด ข้อมูลจากมูลนิธิรณรงค์เพื่อการไม่สูบบุหร่ีชี้แจงว่า การตัดสินใจ
เลิกประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยของบริษัทนี้ส่วนหนึ่งมาจากแรงกดดันจากการคัดค้านที่เริ่มขยายสู่ระดับ
นานาชาติ ขณะเดียวกัน การมอบทุนการศึกษาที่ร่วมกับองค์กรภายใต้ชื่อบุคคลระดับสูงของประเทศดูจะเป็นกล
ยุทธ์ที่เผชิญกับแรงกดดันน้อยกว่า.  

95 Virginia Henderson, The Social production of art in Thailand: Patronage and 
Commoditisation 1980-1998,  pp.164-165. 
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ไปถึงการมี “บุคคลระดับสูง” ของสังคมมามีส่วนร่วมในงานเพื่อใช้สถานะทางสังคมเป็นตรา
ประทับรับรองให้เกิดความน่าเชื่อถือได้อีกชั้นหนึ่งด้วย 
 
6.2 การประกวดศิลปกรรมของเอกชนกับความเชื่อมโยงต่อบุคคลระดับสูงในสังคม 
 

การมีความร่วมมือกับมูลนิธิรัฐบุรุษ พลเอกเปรม ติณสูลานนท์ ของบริษัท ฟิลิป มอร์ริส 
มิใช่เรื่องที่น่าประหลาดใจหรือแตกต่างจากบริษัทอ่ืนนัก เพราะการมีความเชื่อมโยงกับพระบรม
วงศานุวงศ์ บุคคลระดับสูงในรัฐบาลหรือบุคคลที่ใกล้ชิดกับสถาบันพระมหากษัตริย์ล้วนแต่เป็นสิ่ง
ที่ปรากฏในการจัดประกวดของบริษัทเอกชนและธนาคารพาณิชย์ของไทยแทบทั้งสิ้น ในแง่ของ
กรรมการกรณีที่ เห็นชัดที่สุดคือ การเชิญเจ้านายชั้นสูงผู้ รักงานศิลปะมาเป็นประธาน
คณะกรรมการตัดสินหรือกรรมการ ดังกรณีของ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ ซึ่งท าหน้าที่นี้ให้แก่การแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติหลายปี รวมถึงการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงของธนาคารกรุงเทพ การ
ประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย การประกวดศิลปกรรม ปตท . การประกวด
จิตรกรรมของพานาโซนิค และการประกวดศิลปกรรมน าสิ่งที่ดีสู่ชีวิต  

พระบรมวงศานุวงศ์ เจ้านายชั้นสูง บุคคลระดับสูงของรัฐบาล และองคมนตรียังได้รับเชิญ
จากบริษัทและธนาคารพาณิชย์ให้ท าหน้าที่เป็น “องค์ประธานมอบรางวัลและเปิดนิทรรศการ
ผลงานจากการประกวด” อยู่เสมอ เห็นได้จากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ในการประกวดครั้งที่ 
1-3 (พ.ศ. 2517-2520) ได้เชิญ ม.ร.ว.พันธุ์ทิพย์ บริพัตร ในฐานะที่เป็นประธานมูลนิธิหอศิลป พีระ
ศรี ในการประกวดครั้งที่ 4-5 ได้เชิญ บุญชู โรจนเสถียร กรรมการผู้จัดการใหญ่ของธนาคาร
กรุงเทพ หลังจากนั้นน่าสนใจว่า ต้ังแต่ครั้งที่ 6-19 (พ.ศ. 2525 – 2538) องค์ประธานมอบรางวัล
และเปิดนิทรรศการของการประกวดนี้คือ พระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าโสมสวลี พระวรราชาทิ
นัดดามาตุ จะมียกเว้นเพียงการประกวดครั้งที่ 15 พ.ศ. 2534 ที่ทรงโปรดให้พระเจ้าหลานเธอ 
พระองค์เจ้าพัชรกิติยาภา รวมถึงในการประกวดครั้งที่ 17 พ.ศ. 2536 ที่ทรงโปรดให้ ฯพณฯ นาย
ธานินทร์ กรัยวิเชียร องคมนตรี เป็นผู้แทนพระองค ์

ด้านการประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย ในช่วงแรกได้เชิญ ม.ร.ว.
พันธุ์ทิพย์ บริพัตร เป็นองค์ประธานในฐานะที่เป็นผู้บริหารหอศิลป พีระศรี หนึ่งในองค์กรร่วมจัด
ด้วย ต่อมาใน พ.ศ. 2535 ได้เชิญ พล.อ.ต.ก าธน สินธวานนท์ (ยศในขณะนั้น) เป็นองค์ประธาน
และใน พ.ศ. 2538 ได้เชิญ พล.อ.อ.สิทธิ เศวตศิลา องคมนตรี เป็นองค์ประธาน ทั้งนี้ยังมีการ
เปิดเผยรายพระนามและรายชื่อของคณะกรรมการที่ปรึกษาการประกวดในแต่ละปี  ปรากฏว่า
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กรรมการที่ปรึกษาเกือบทั้งหมดเป็นผู้มีความใกล้ชิดกับสถาบันพระมหากษัตริย์  รัฐบาลหรือ แวด
วงราชการและการศึกษาทั้งสิ้น อาทิ ม.จ.สุภัทรดิส ดิสกุล ท่านผู้หญิงมณีรัตน์ บุนนาค คุณหญิงนง
เยาว์ ชัยเสรี นายสัญญา ธรรมศักด์ิ นายเกษม วัฒนชัย นายทรงศักด์ิ ศรีกาฬสินธุ์ นายก าธน สินธ
วานนท์ นายทองต่อ กล้วยไม้ ณ อยุธยา นางไขศรี ศรีอรุณ นายประกอบ หุตะสิงห์ นางวรุณยุพา 
สนิทวงศ์ ณ อยุธยา เป็นต้น96  

ธนาคารกสิกรไทยได้ท างานใกล้ชิดกับบุคคลระดับสูงในรัฐบาลและแวดวงสังคมมากขึ้น
จากการเปน็องค์กรที่จัดการประกวดพิเศษในวโรกาสของการ “เฉลิมพระเกียรติ” ส่วนการประกวด
จิตรกรรมร่วมสมัยพานาโซนิคครั้งแรกเมื่อ พ .ศ. 2538 ได้เชิญ “พระวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้า        
สุขุมาภินันท์” พระโอรสในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์  กรมพระ
นครสวรรค์วรพินิจและหม่อมสมพันธ์ บริพัตร ณ อยุธยา เสด็จเป็นองค์ประธานเปิด ด้านบริษัท   
โตชิบา ประเทศไทย จ ากัด ผู้จัดประกวดศิลปกรรมน าสิ่งที่ดีสู่ชีวิตได้เชิญ พลเอกเปรม ติณสูลา
นนท์ องคมนตรีและรัฐบุรุษ เป็นองค์ประธานมอบรางวัลและเปิดนิทรรศการทุกครั้งในช่วงทศวรรษ 
253097 ไม่ต่างจากการประกวดศิลปกรรมยอดเยี่ยมแห่งประเทศไทยและอาเซียนของบริษัท ฟิลิป 
มอร์ริส ซึ่งได้เชิญพลเอกเปรมมาเป็นองค์ประธานมอบรางวัลและเปิดนิทรรศการทุกครั้ งที่จัด
ประกวดเช่นกัน ต่อมามูลนิธิรัฐบุรุษพลเอกเปรม ติณสูลานนท์ ยังร่วมมือกับบริษัทฟิลิป มอร์ริส 
อย่างใกล้ชิดในการมอบ “ทุนสร้างสรรค์มูลนิธิรัฐบุรุษ พลเอกเปรม ติณสูลานนท์” ให้แก่นักศึกษา
ศิลปะผู้มีผลงานโดดเด่นทุกปีแม้การประกวดศิลปกรรมจะยกเลิกไปแล้วก็ตาม  

การเชิญบุคคลระดับสูงในวงสังคมมาเป็นองค์ประธานมอบรางวัล เปิดนิทรรศการหรือ
กรรมการ ปฏิเสธมิได้ว่า ส่งผลให้การประกวดศิลปกรรมของเอกชนได้รับการยอมรับจากแวดวง
ศิลปะและสังคมวงกว้าง ตลอดจนสร้างภาพลักษณ์อันดีให้แก่องค์กรมากขึ้น ทั้งยังผลกลายเป็น
เวทีที่จะสร้างตน้ทุนด้านชื่อเสียงให้แก่ศิลปิน หากได้รางวัลหรือได้ร่วมแสดงผลงานอย่างต่อเนื่อง 
 
 

                                                   
96 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน พิษณุ ศุภนิมิตร, “รายพระนามและรายชื่อคณะกรรมการที่ปรึกษา ,” 

ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย , หน้า 289.  
97 ข้อมูลผู้เป็นองค์ประธานเปิดนิทรรศการศิลปกรรมน าส่ิงที่ดีสู่ชีวิตของบริษัท โตชิบา นี้ มาจาก หอ

ศิลป์เจ้าฟ้า 25 ปี: รายงานการด าเนินงานประจ าปี พ.ศ. 2542 (กรุงเทพฯ: พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป 
ส านักโบราณคดี และพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ กรมศิลปากร, 2542).  
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6.3 คณะกรรมการตัดสินผลงานในการประกวดศิลปกรรมของเอกชน 
 

รูปแบบการตัดสินผลงาน รางวัล และการจัดนิทรรศการของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ
กลายเป็นต้นแบบให้กับการประกวดศิลปกรรมที่จัดขึ้นโดยกลุ่มธุรกิจเอกชนด้วย ต้นแบบเช่นนี้มิได้
มีความต่อเนื่องแต่เพียงด้านรูปแบบเท่าน้ัน แต่ยังกลายเป็นต้นแบบที่ผู้น ามาใช้ภายหลังอย่างภาค
ธุรกิจเอกชนไม่สามารถสลัดพ้นจากปัญหาที่สั่งสมมาอย่างยาวนาน นั่นคือ ปัญหาที่มาและการ
ผูกขาดของคณะกรรมการตัดสินจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติสู่การประกวดของภาคเอกชน 

เมื่อพิจารณาจากภาพรวมในหลักฐานของการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงของธนาคาร
กรุงเทพ ย้อนหลังไปเฉพาะครั้งที่ 1- 19 คือในระหว่าง พ.ศ. 2517–พ.ศ. 2538 คณะกรรมการ
ตัดสินส่วนใหญ่ยังคงเป็นผู้ที่ท าหน้าที่กรรมการตัดสินในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติด้วย กรณีที่
เห็นได้ชัดคือ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ เจ้านายผู้รักการท างานศิลปะ ส่งผลงานเข้าประกวดในการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติจนได้เหรียญรางวัลหลายครั้ง  ม .จ .การวิกเริ่มรับต าแหน่งเป็น
คณะกรรมการตัดสินในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอย่างต่อเนื่องทุกปีต้ังแต่ พ .ศ. 2507 จนถึง 
พ.ศ. 2523 นอกจากนี้บางปี อาทิ พ.ศ. 2523 2526 และ 2527 ม.จ.การวิกยังเป็นประธาน
คณะกรรมการด้วย มีบางปีเท่านั้นที่ ม.จ.การวิกเว้นจากการท าหน้าที่กรรมการ โดยเฉพาะช่วงที่
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติโดนวิจารณ์ เรื่องปัญหาความไม่ยุ ติธรรมจากการผูกขาด
คณะกรรมการ เช่น การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 พ.ศ. 2524 เป็นต้น   ขณะที่เป็น
กรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ม .จ.การวิกยังรับเป็นกรรมการตัดสินในการประกวด
จิตรกรรมบัวหลวงต่อเนื่องทุกครั้งต้ังแต่ พ.ศ. 2517 – 2538 นอกจากนี้ยังรับเป็นประธาน
คณะกรรมการตัดสินให้แก่การประกวดศิลปกรรมของภาคเอกชนและภาครัฐอีกหลายแห่ง อาทิ 
การประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย การประกวดศิลปกรรม ปตท . การประกวด
ศิลปกรรมน าสิ่งที่ดีสู่ชีวิตของบริษัท โตชิบา และการประกวดจิตรกรรมร่วมสมัยพานาโซนิค ปฏิเสธ
มิได้ว่า ด้วยเพราะเป็นบุคคลระดับสูงในสังคมที่ทุ่มเทด้านศิลปะอย่างจริงจัง ประกอบกับมี
ประสบการณ์เคยได้รางวัลในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติจนได้รับการยอมรับในแวดวงศิลปะวง
กว้าง ส่งผลให้ ม.จ.การวิกเป็นกรรมการตัดสินผลงานศิลปกรรมที่มี “งานชุก” หลายงานต่อปี  

กรรมการตัดสินผลงานทั้งในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและการประกวดจิตรกรรมบัว
หลวงส่วนหนึง่ยังมาจากกลุ่ม “ศิลปินชั้นเยี่ยม” จากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ อาทิ มีเซียม ยิบ
อินซอย เป็นกรรมการในจิตรกรรมบัวหลวงอย่างต่อเนื่องต้ังแต่ พ.ศ. 2517 – 2526 ในระหว่างนี้
เว้นเพียง 1 ปี คือ พ.ศ. 2524 ปีเดียวกับที่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27 เกิดกรณีความ
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ขัดแย้งอย่างหนัก เช่นเดียวกับ ชลูด นิ่มเสมอ ในเวทีจิตรกรรมบัวหลวง ชลูดเป็นคณะกรรมการ
ต่อเนื่องต้ังแต่ พ.ศ.2517-2538 เว้นเพียง พ.ศ. 2524 เช่นกัน ต่างจาก สวัสด์ิ ตันติสุข ซึ่งท าหน้าที่
เป็นกรรมการในจิตรกรรมบัวหลวงต่อเนื่องทุกปี ต้ังแต่ พ.ศ.2517 – 2538 ปรีชา เถาทอง เริ่มเป็น
กรรมการต้ังแต่ พ.ศ. 2522 ต่อเนื่องทุกปีจนถึง พ.ศ. 2538 ศิลปินชั้นเยี่ยมบางคนยังเคยเข้าร่วม
เป็นกรรมการในงานจิตรกรรมบัวหลวงบ้าง แต่ไม่ได้สม่ าเสมอทุกครั้งไป อาทิ  เฟื้อ หริพิทักษ์ 
ประหยัด พงษ์ด า และอิทธิพล ต้ังโฉลก  

การประกวดจิตรกรรมบัวหลวงยังได้เชิญศิลปินและนักวิชาการที่มีชื่อเสียง ผู้ล้วนเคยเป็น
กรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติไม่มากก็น้อยครั้งมาร่วมเป็นกรรมการด้วย อาทิ เฉลิม 
นาคีรักษ์  ถวัลย์ ดัชนี  ด ารง วงศ์อุปราช  ก าจร สุนพงษ์ศรี  ประยูร อุลุชาฏะ  อวบ สาณะเสน   
ทรงคุณ อัตถากร  พิริยะ ไกรฤกษ์  ประเทือง เอมเจริญ  บัณจบ พลาวงศ์  วิรุณ ต้ังเจริญ และ
อภินันท์ โปษยานนท์ เป็นต้น เฉพาะการประกวดจ านวน 19 ครั้ง (พ.ศ. 2517 – 2538) มีผู้ที่ไม่เคย
เป็นกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเพียงไม่กี่คน อาทิ ชัยณรงค์ เจริญพาณิชย์กุล 
ท าเนียบ เชื้อวิวัฒน์  ธนะชัย อุดมธนพัฒน์  และส าเริง พันธุ์สนิท ที่น่าสนใจคือ การประกวด
จิตรกรรมบัวหลวงให้ความส าคัญกับการชูประเด็นเรื่องศิลปะไทยแบบประเพณีมากจึงเชิญ
ผู้เชี่ยวชาญเฉพาะด้านเข้ามาร่วมเป็นกรรมการตัดสินด้วย ผู้หนึ่งที่ส าคัญมากคือ จุลทัศน์ พยาฆรา
นนท์ (พ.ศ. 2476 – ปัจจุบัน) นักประวัติศาสตร์ศิลปะผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะไทย โดยเฉพาะใน
ศิลปะแบบประเพณีและวิวัฒนาการของจิตรกรรมไทยสมัยโบราณจนถึงสมัยรัตนโกสินทร์   
จุลทัศน์เริ่มต้นเป็นอาจารย์ในคณะมนุษย์ศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ จากนั้นได้ย้ายไป
เป็นอาจารย์สอนที่คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากรจน
เกษียณอายุราชการ  แม้จุลทัศน์จะไม่ได้เป็นกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  แต่การเชิญ
เขามาร่วมเป็นกรรมการในเวทีจิตรกรรมบัวหลวงทุกปีต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2510 – ปลายทศวรรษ 
2530 เป็นสิ่งยืนยันได้ถึงการให้ความส าคัญกับการคัดสรรผลงานที่โดดเด่นและถูกต้องตามหลัก
วิชาการของศิลปะไทยแบบประเพณี เช่นเดียวกับการประกวดจิตรกรรมไทยของธนาคารนครธน 
ใน พ.ศ.2536 ซึ่งได้เชิญจุลทัศน์เป็นกรรมการตัดสินในผลงานประเภทเดียวกัน 

ข้อเท็จจริงที่กรรมการตัดสินผลงานในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติส่วนหนึ่งเป็นคนกลุ่ม
เดียวกับกรรมการในการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง รวมถึงการประกวดอ่ืนของเอกชนหลายแห่ง
ช่วงต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2510 – ทศวรรษ 2530 หลีกไม่พ้นที่จะกล่าวว่าการประกวดศิลปกรรมใน
ประเทศไทยยังคงอยู่ภายใต้อิทธิพลของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและมหาวิทยาลัยศิลปากร    
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วิรุณ ต้ังเจริญ นักประวัติศาสตร์ศิลปะ นักวิจารณ์ศิลปะ และศิลปินจากมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิ
โรฒเป็นผู้หนึ่งที่วิจารณ์การอุปถัมภ์ศิลปะโดยธนาคารพาณิชย์อย่างมาก  

ใน พ.ศ.2522 วิรุณเขียนบทวิจารณ์ในหนังสือพิมพ์ ตะวันออกปริทัศน์ ฉบับวันที่ 13 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2522 ยืนยันถึงการที่ธนาคาร ภาคธุรกิจเอกชน รวมถึงหน่วยงานราชการที่
ต้องการจะสนับสนุนศิลปกรรมจะต้องตระหนักถึงปัญหาการผูกขาดคณะกรรมการในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติและแก้ปัญหาเพื่อป้องกันไม่ให้เกิดการประท้วงไม่ยอมส่งผลงานเข้าร่วม
ประกวดของศิลปินขึ้นอีก วิรุณมีข้อเสนอโดยเน้นที่ธนาคารกรุงเทพว่า “ไหน ๆ ก็เชียร์ธนาคารกัน
มาถึงเพียงนี้แล้วก็อยากถามธนาคารกรุงเทพเสียครั้งนี้ว่า การแสดงศิลปกรรมบัวหลวงที่จะถึงใน
เร็ววันนี้นั้น หลักการต่างๆ ที่เสนอมาถ้าเป็นประโยชน์ต่อวงการศิลปะต่อประชาชนและต่อธนาคาร
แล้ว ท่านจะไม่ลองหันกลับมาทบทวนเพื่อการปรับปรุงแก้ไขกันบ้างหรือ”98 ใน พ.ศ. 2523 วิรุณยัง
ตอกย้ าข้อเสนอที่มีต่อเรื่องการผูกขาดกรรมการในการประกวดศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์ว่า  

 
ส่ิงที่ท้วงติงกันมากก็เหมือนจะเป็นกลุ่มกรรมการตัดสินที่ออกจะเป็นผู้คนกลุ่มเดียววงการเดียวที่มี
ความคิดผูกขาดในรูปแบบหนึ่ง ซ้ าร้ายกรรมการกลุ่มเดียวกันนี้ก็ยังวนเวียนไปเกือบทุกครั้งทุกที่อีก
ด้วย…ธนาคารพาณิชย์กน็่าจะได้เสาะหากรรมการจากหลายกลุ่มแนวคิด…ผลจากกรรมการกลุ่มเดียว
พวกเดียวก็มีประจักษ์พยานเด่นชัด คือ คนไปร่วมเปิดงาน คนดู ศิลปินที่ได้รับรางวัลดูซ้ าหน้าอยู่ใน
กลุ่มเล็กๆ มีรางวัลไว้ก็เหมือนเตรียมการแบ่งกันใช้ ถ้ามองในอีกมุมหน่ึงก็อาจจะเหมือนผู้คนกลุ่มเดียว
หาทางดึงเงินจากธนาคารมาใช้ ผู้ได้รับรางวัลก็มักจะเป็นลูกศิษย์ลูกหาของกรรมการ มีรูปแบบและ
แนวคิดคล้อยตามกันอยู่ในขอบเขตจ ากัด งานของศิลปินบางคนดูซ้ าซากจ าเจเหมือนงานฝีมือ
เครื่องจักรสาน ก็ได้รางวัลแล้วรางวัลอีก99 

   
ถึงกระนั้นต้องยอมรับว่ามูลนิธิธนาคารกรุงเทพได้พยายามสรรหากรรมการที่มาจาก

สถาบันการศึกษาที่หลากหลาย หลายคนแม้จะเคยเป็นกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
แต่ก็สอนอยู่นอกรั้วมหาวิทยาลัยศิลปากร อาทิ พิริยะ ไกรฤกษ์  อภินันท์ โปษยานนท์ หรือภายหลัง
ในช่วงพ.ศ. 2535 – 2538 วิรุณ ต้ังเจริญ ก็ได้รับเชิญเข้ามาร่วมเป็นกรรมการตัดสินด้วย ในการ
ประกวดจิตรกรรมบัวหลวงครั้งที่ 8 พ.ศ. 2527 ธนาคารกรุงเทพได้พยายามเปลี่ยนวิธีการสรรหา

                                                   
98 วิรุณ ตั้งเจริญ, ทัศนะวิจารณ์ (กรุงเทพฯ: หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู, 2529), หน้า 199.  
99 เรื่องเดียวกัน, หน้า 206-207.  
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คณะกรรมการตัดสิน หลังจากต้ังแต่ พ.ศ. 2517 ใช้ “วิธีการปรึกษาจากศิลปินบางกลุ่ม”100 มาเป็น
การส่งแบบฟอร์มไปยังศิลปินที่ธนาคารมีรายชื่ออยู่และให้ลงคะแนนเลือกคณะกรรมการ  แต่
วิธีการนี้ถูกวิจารณ์ว่า “ส่งแบบฟอร์มให้เฉพาะกลุ่มศิลปินที่ธนาคารมีรายชื่อ (คงไม่เกิน 300 คน) 
เพราะกลุ่มเป้าหมายที่ธนาคารมองเห็นนั้น มีเฉพาะกลุ่มศิลปินดังกล่าว และมีจ านวนน้อย ศิลปิน
ทุกคนได้รับแบบฟอร์มสรรหากรรมการอย่างทั่วหรือไม่?”101 วิธีการน้ีไม่เป็นที่เปิดเผยว่าได้รับ
ความส าเร็จหรือไม่ แต่หากพิจารณาจากรายชื่อของคณะกรรมการตัดสินในการประกวดครั้งนั้นจะ
พบว่าไม่ได้แตกต่างไปจากเดิมเสียเท่าไหร่102  

ขณะที่การประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทยซึ่งมีองค์กรร่วมจัด 3 องค์กร 
คือ ศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทย มูลนิธิหอศิลป พีระศรี และธนาคารกสิกรไทย 
ปรากฏว่ามีกรรมการตัดสินที่ไม่แตกต่างจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและการประกวด
จิตรกรรมบัวหลวงมากนัก คณะกรรมการส่วนใหญ่มาจากองค์กรส าคัญ คือ ศิลปสมาคมระหว่าง
ชาติแห่งประเทศไทย คณะกรรมการของศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทยโดยส่วนใหญ่
แล้วยังคงต่อเนื่องมาจากยุคที่ศิลป พีระศรี เป็นประธานในช่วง พ.ศ. 2500 กล่าวคือ เป็นลูกศิษย์
ของศิลป โดยคณะกรรมการชุด 3 ซึ่งจัดต้ังขึ้นใน พ.ศ. 2520 นั้น มีเซียม ยิบอินซอย เป็นประธาน
และ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ เป็นรองประธาน ส่วนกรรมการที่เหลือทั้งหมดมาจากมหาวิทยาลัย
ศิลปากรทั้งสิ้น มีทั้งกลุ่มศิลปินชั้นเยี่ยมและกรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ103  

ในทศวรรษ 2520 คณะกรรมการสมาคมที่กล่าวมานี้บางคน อาทิ ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ มี
เซียม ยิบอินซอย  ชลูด นิ่มเสมอ  สวัสด์ิ ตันติสุข และอิทธิพล ต้ังโฉลก ท าหน้าที่เป็นกรรมการ
ตัดสินผลงานการประกวดศิลปกรรมถึง 3 เวทีในปีเดียวกัน คือ การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ การ

                                                   
100 ไพร สบัดใบ (นามปากกา), “จิตรกรรมบัวหลวงและวิธีการสรรหากรรมการตัดสิน,” สยามรัฐ (ฉบับ

วันท่ี 1 ธันวาคม พ.ศ. 2526), หน้า 9.  
101 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9.  
102 คณะกรรมการตัดสินผลงานในการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงครั้งที่ 8 พ.ศ. 2527 ประกอบด้วย มจ.

การวิก จักรพันธุ์  จุลทัศน์ พยาฆรานนท์ ชลูด นิ่มเสมอ ถวัลย์ ดัชนี ประยูร อุลุชาฏะ ปรีชา เถาทอง เฟื้อ            
หริพิทักษ์ สวัสดิ์ ตันติสุข และอวบ สาณะเสน อ้างจาก, บัวหลวงระบายสี: ประมวลภาพรางวัลจิตรกรรมบัวหลวง
ครั้งที่ 1-19 เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราชสมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอ
ดุลยเดชมหาราช, หน้า 303.  

103 ประกอบด้วย ชลูด น่ิมเสมอ สวัสดิ์ ตันติสุข อิทธิพล ตั้งโฉลก กลุ่มผู้ที่จบจากมหาวิทยาลัยศิลปากร 
คือ ธงชัย รักปทุม มาโนช กงกะนันท์ พีระ พัฒนะพีระเดช นนทิวรรธน์ จันทนะผะลิน วิโรจน์ เจียม จิราวัฒน์ 
พิษณุ ศุภนิมิตร กัญญา เอ็งเจริญอมร, อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 50.  
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ประกวดจิตรกรรมบัวหลวงของธนาคารกรุงเทพ และการประกวดศิลปกรรมของธนาคารกสิกรไทย
ซึ่งเป็นเวทีใหม่ล่าสุดขณะนั้น จนเมื่อเวทีการประกวดเพิ่มมากขึ้นในช่วงปลายทศวรรษ 2520 – 
ทศวรรษ 2530 ผู้ที่กล่าวชื่อมาบางคนได้รับเชิญเป็นกรรมการตัดสินในการประกวดมากกว่า 3 เวที
ขึ้นไป เรื่องนี้สะท้อนได้ถึงบทบาทของศิลปินชั้นเยี่ยมและบทบาทของ “ศิลปสมาคมระหว่างชาติ
แห่งประเทศไทย” สมาคมนี้สามารถรวมศิลปินชั้นเยี่ยมหลายคนเข้าเป็นคณะกรรมการสมาคม ซึ่ง
ต้องยอมรับว่าสมาคมนี้เป็นองค์กรเก่าแก่และยังเป็นภาพตัวแทนสะท้อนถึงตัวของผู้ริเริ่มคือ ศิลป 
พีระศรี ไม่แตกต่างอะไรกับมหาวิทยาลัยศิลปากรเช่นกัน  

การประกวดศิลปกรรมของธนาคารกสิกรไทยสามารถสะท้อนได้ถึงสถานะของกรรมการที่
มีความหลากหลายซ้อนอยู่ในตัวคนๆ เดียว เห็นได้จากศิลปินชั้นเยี่ยมที่เป็นกรรมการถึง 3 เวทีต่อ
ปีในช่วงปลายทศวรรษ 2510- ทศวรรษ 2520 ดังกรณีของ ชลูด นิ่มเสมอ สวัสด์ิ ตันติสุข และ
อิทธิพล ต้ังโฉลก เรื่องนี้อธิบายได้ว่า อาจเป็นเพราะพวกเขาเป็นกรรมการในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติเพราะเป็นศิลปินชั้นเยี่ยมจึงเป็นโดยสิทธิ  เป็นกรรมการการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง
เพราะได้รับเชิญในฐานะผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะ และเป็นกรรมการการประกวดศิลปกรรมของ
ธนาคารกสิกรไทย เพราะเป็นกรรมการของศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทยที่ร่วมจัด 
รวมถึงในทศวรรษ 2530 ภาครัฐและเอกชนส่วนใหญ่จัดประกวดโดยท าความร่วมมืออย่างเป็น
ทางการกับมหาวิทยาลัยศิลปากร ดังในกรณีการประกวดศิลปกรรม ปตท. การประกวดศิลปกรรม
น าสิ่งที่ดีสู่ชีวิต(โตชิบ้า) และการประกวดจิตรกรรมร่วมสมัยพานาโซนิค หรือแม้แต่การประกวด
จิตรกรรมไทยในวาระพิเศษครบ 60 ปี ของธนาคารนครธน ส่งผลให้ศิลปินชั้นเยี่ยมบางคนรวมถึง
กรรมการจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและอาจารย์จากคณะจิตรกรรมฯ มหาวิทยาลัยศิลปากร
หลายคนได้เป็นกรรมการตัดสินในเวทีเหล่านั้นด้วย  

คณะกรรมการตัดสินงานในการประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทยคนอ่ืนที่
ไม่ได้เป็นกรรมการของศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทยหลายคนอยู่ ในฐานะศิลปินชั้น
เยี่ยม อาทิ เฟื้อ หริพิทักษ์ ปรีชา เถาทอง เดชา วราชุน ซึ่ง เป็นกรรมการตัดสินในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติเช่นกัน ขณะที่ผู้เคยเป็นกรรมการจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอีกหลายคน
เข้าร่วมด้วย อาทิ นฤมล โชติเวช  อิทธิ คงคากุล  พิษณุ ศุภนิมิตร ที่น่าสนใจคือธนาคารกสิกรไทย
ได้เชิญกรรมการจากสายอาชีพอ่ืนทางศิลปะเข้าร่วมด้วย ทางสายมัณฑนากรคือ ม.ร.ว.ภวรี สุชีวะ
และวิภาวดี พัฒนพงษ์พิบูลย์ สายสถาปนิกคือ ม.ล.ตรีทศยุทธ เทวกุล ผู้ออกแบบหอศิลป พีระศรี  

ในจ านวนนี้บางคนเป็นศิลปินชื่อดังอย่าง ถวัลย์ ดัชนี หรือนักวิชาการศิลปะชื่อดังอย่าง 
พิริยะ ไกรฤกษ ์และประยูร อุลุชาฎะ ซึ่งเป็นกรรมการทั้งการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ จิตรกรรมบัว
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หลวงและเวทีของธนาคารกสิกรไทยด้วย ข้อมูลโดยสังเขปเหล่านี้สะท้อนถึงเครือข่ายของกรรมการ
ตัดสินในช่วงทศวรรษ 2520 – ทศวรรษ 2530 ที่จ ากัดอยู่ในแวดวงที่คับแคบ ทั้งยังสะท้อนได้ถึง
อิทธิพลของมหาวิทยาลัยศิลปากรในฐานะผู้จัดและวางแนวทางของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่
มีการก าหนดเกณฑ์ให้เกิดการยกย่องศิลปินชั้นเยี่ยม จนบุคคลกลุ่มนี้มีบทบาทในวงการศึกษาทาง
ศิลปะ ในสมาคมทางศิลปะ และที่ส าคัญคือ มีบทบาทในการคัดสรร ตัดสินรางวัลในการประกวด
ศิลปกรรมในประเทศไทยที่จัดขึ้นทั้งโดยรัฐและภาคเอกชนอย่างต่อเนื่องด้วย  

ปัญหาการผูกขาดกรรมการหรือการเป็นกรรมการตัดสินหลายเวทีประกวดซ้ าซ้อนกัน ถูก
วิจารณ์ว่าน าไปสู่การสร้างอิทธิพลของกรรมการคนใดคนหนึ่งหรือกลุ่มใดกลุ่มหนึ่งที่มีต่อกรรมการ
คนอ่ืน รวมไปถึงกรรมการที่มีอายุน้อย เป็นลูกศิษย์หรือเป็นรุ่นน้องอาจมีความเกรงใจ เกรงกลัว 
และไม่กล้าแสดงความคิดเห็นคัดค้าน ดังที่  ไพร สบัดใบ  นักวิจารณ์ศิลปะผู้เสนอให้ยกเลิกการ
ตัดสินงานศิลปะด้วยวิธีการ “ยกมือ” กล่าวไว้ว่า “ปัญหาหนึ่งที่เด่นชัดคือ  ปัญหาความเกรงใจ 
เกรงกลัว ท าให้กรรมการไม่กล้าแสดงความคิดเห็นให้เกิดการโต้แย้งเพื่อสรุปหาข้อดีอย่างถูกต้อง
เป็นประชาธิปไตย  กรรมการบางท่านยึดถือวิธีการเชื่อผู้น าไม่กล้าคัดค้าน  เมื่อผู้น าชอบรูปไหนก็
เห็นด้วยไปหมด ซึ่งปัญหาดังกล่าวนั้นเกิดเป็นการผูกขาดหรือเกิดเป็นกลุ่มกรรมการมาเฟียขึ้น
ได้”104 ไพร สบัดใบ ได้เสนอทางออกในการแก้ปัญหานี้ต่อธนาคารว่าให้ใช้ “วิธีกดปุ่มด้วยเครื่อง
อิเลคทรอนิกส์แบบที่ประเทศสิงคโปร์ใช้และเป็นที่ยอมรับ  วิธีดงักล่าวจะออกมาเป็นการให้คะแนน
ลับ”105 แต่จนถึงปัจจุบันยังไม่ปรากฏว่ามีการประกวดศิลปกรรมใดในประเทศไทยใช้วิธีกดปุ่มให้
คะแนนลับเช่นนี้เลย 

ต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2510 – ทศวรรษ 2520 ต้องกล่าวว่าการประกวดศิลปกรรมของธุรกิจ
เอกชนยังมิอาจสลัดหลุดพ้นจากสิ่งที่เป็นข้อวิจารณ์ของ วิรุณ ต้ังเจริญ ที่เคยเสนอไว้โดยสรุป
ใจความส าคัญได้ว่า การสนับสนุนและรสนิยมทางศิลปกรรมของธนาคารนั้นดีกว่ารัฐบาล แต่เมื่อ
ธนาคารพาณิชย์เข้ามาอุปถัมภ์ศิลปกรรมด้วยการจัดประกวดแล้ว ดูเหมือนจะกระท าในแนวทางที่
เดินตามก้นการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติไปติดๆ “เหมือนกับว่าการประกวดศิลปะในรูปแบบของ
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นสูตรส าเร็จของการสนับสนุนวงการศิลปกรรมกระนั้น ไม่ว่าจะเป็น
การให้รางวัล การตัดสินรางวัล รวมทั้งกลุ่มกรรมการที่เป็นอมตะ ซึ่งทั้งนี้และทั้งนั้นธนาคาร

                                                   
104 ไพร สบัดใบ (นามปากกา), “จิตรกรรมบัวหลวงและวิธีการสรรหากรรมการตัดสิน,” สยามรัฐ (ฉบับ

วันท่ี 1 ธันวาคม พ.ศ. 2526), หน้า 9. 
105 เรื่องเดียวกัน, หน้า 9.  
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พาณิชย์อาจจะเห็นพ้องต้องใจ อาจจะคิดอย่างอื่นไม่ออกหรือเพราะกองเชียร์รอบข้างก็ได้”106 วิรุณ
ยังเสนอว่า ธนาคารอาจค้นหาแนวทางการอุปถัมภ์ศิลปะแบบใหม่ที่มากไปกว่าการประกวด อาทิ 
การมอบเงินรายปีให้แก่ศิลปินที่ท างานดีเด่นและต่อเนื่อง แต่มีเงื่อนไขคือต้องแสดงผลงานเด่ียว 
มอบทุนการศึกษาส าหรับนักศึกษาศิลปะ สนับสนุนการเผยแพร่วิชาการศิลปะ มอบทุนการพิมพ์
หนังสือศิลปะหรือการสร้างหอศิลปกรรม ฯลฯ107  

ข้อเสนอของนักวิจารณ์ศิลปะที่หยิบยกมาอาจจะไม่ได้ถูกธนาคารพาณิชย์หยิบมา
ด าเนินการพัฒนาอย่างเป็นรูปธรรมขณะนั้น แต่หลังจากนั้นในทศวรรษ 2540 ถึงทศวรรษ 2550 
ในปัจจุบัน ธนาคารพาณิชย์หลายแห่งเริ่มปรับตัวต่อการอุปถัมภ์วงการศิลปะมากขึ้น ดังเช่น 
ธนาคารกรุงเทพ แม้จะยังคงรักษาการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงไว้อย่างต่อเนื่อง แต่ปัจจุบันได้
เพิ่มกิจกรรมพิเศษมากยิ่งขึ้น ไม่ว่าจะเป็นการจัดประชันการท างานศิลปะในหมู่นักศึกษาศิลปะ 
การเป็นเจ้าภาพจัดนิทรรศการผลงานศิลปนิพนธ์ (Art Thesis) ยอดเยี่ยมประจ าปีของนักศึกษาแต่
ละสถาบัน เป็นต้น  อย่างไรก็ตาม ในทศวรรษ 2530 ปัญหาการผูกขาดคณะกรรมการตัดสินใน
การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและของเอกชนยังมิได้มีการปรับปรุงอย่างจริงจัง ศิลปินบางคนถึงกับ
สร้างงานศิลปะเพื่อประชดเสียดสีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นการเฉพาะและส่งเข้าประกวด
ใน พ.ศ. 2535 ด้วย ดังกรณี คามิน เลิศชัยประเสริฐ สร้างงานจิตรกรรมสื่อประสมชื่อ “ผมอยากได้
รางวัลเหรียญทองครับผม” ศิลปินวาดเส้นเป็นตัวอักษรลงบนกระดาษโดยเขียนข้อความว่า “ผม 
คามิน เลิศชัยประเสริฐ อยากได้เหรียญทองแห่งชาติบ้างครับ ขอบคุณครับ” ตรงบริเวณด้านล่าง
ของภาพยังมี “รอยเท้า” ประทับไว้อีกด้วย ภาพนี้ได้รับคัดเลือกให้ร่วมแสดงในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติและสามารถถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกเบื่อหน่ายและไม่มีโอกาสภายใต้กรรมการตัดสินที่
ไม่มีความเปลี่ยนแปลงได้อีกทางหนึ่งไม่มากก็น้อย108 
 

                                                   
106 อ้างจาก วิรุณ ตั้งเจริญ, ทัศนะวิจารณ์, หน้า 306-307.  
107 เรื่องเดียวกัน, หน้า 307.  
108ดูการวิจารณ์การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่กล่าวถึงความก้าวหน้าและความล้าหลังในช่วงปลาย

ทศวรรษ 2530 ได้ใน, ถนอม ชาภักดี, “มองความก้าวหน้าและความล้าหลังของวงการศิลปะในประเทศไทยผ่าน
การประกวดศิลปกรรมแห่งชาติ,” ใน Art Record ปีท่ี 1 ฉบับที่ 12/2558 หน้า 52-54.  
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ภาพประกอบ 30 “ผมอยากได้รางวัลเหรียญทองครับผม” โดย คามิน เลิศชัยประเสริฐ 

ที่มา: สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครัง้ที่ 38 พ.ศ. 2535. 

 
ถึงกระนั้น ปัญหานี้กลับไม่ได้ถูกวิพากษ์วิจารณ์หรือสร้างความขัดแย้งให้แก่คนในวงการ

ศิลปะมากนัก ส่วนหนึ่งวิเคราะห์ได้ว่าน่าจะมาจากบทบาทของการประกวดศิลปกรรมต่างๆ ที่ลด
ความส าคัญและความโดดเด่นลงหลังผ่านช่วงต้นทศวรรษ 2540 เป็นต้นมา  อีกประการที่จะ
ปฏิเสธมิได้คือ  การลดจ านวนลงของพื้นที่วิพากษ์วิจารณ์หรือสื่อสารความคิดในแวดวงศิลปะ อาทิ 
นิตยสารศิลปะที่ลดจ านวนลงอย่างมาก หน้าหนังสือพิมพ์รายวันและรายสัปดาห์มีพื้นที่ให้แก่การ
วิจารณ์ศิลปะน้อยลงมากหรือไม่มีเลย  สาเหตุประการหนึ่งน่าจะมาจากจ านวนของผู้ท างานเขียน
บทวิจารณ์ศิลปะ (ทัศนศิลป์ )  ในสังคมไทยมีจ านวนน้อยมากและประเด็นการผูกขาด
คณะกรรมการในการประกวดเป็นประเด็นปัญหาท่ีหยุดนิ่งและไม่มีการแก้ไขอย่างจริงจัง. 
 
บทสรุป 
 

ในช่วงปลายทศวรรษ 2510 ต่อเนื่องจนถึงทศวรรษ 2530 กลุ่มธุรกิจเอกชนโดยเฉพาะ
อย่างยิ่ง ธนาคารพาณิชย์ได้เข้ามามีบทบาทอุปถัมภ์วงการศิลปะด้วยการเป็นเจ้าภาพจัดประกวด
ศิลปกรรม ในจ านวนนี้การประกวดศิลปกรรมของธนาคารรายใหญ่สองแห่ง คือ ธนาคารกรุงเทพ
และธนาคารกสิกรไทยมีบทบาทได้รับการยอมรับจากคนในวงการศิลปะอย่างมาก ทั้งยังส่ง
อิทธิพลไปสู่ภาคธุรกิจเอกชนอีกจ านวนหนึ่งที่ เลือกใช้การประกวดศิลปกรรมเป็นช่องทาง
ประชาสัมพันธ์ภาพลักษณ์องค์กรและเชื่อมต่อองค์กรเข้ากับการประชาสัมพันธ์นโยบายของรัฐ ที่
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ส าคัญ ความส าเร็จในการประกวดของภาคเอกชนมาจากความพร้อมด้านเศรษฐกิจและการ
ประชาสัมพันธ์ที่มีมากกว่าการประกวดของรัฐ  เงินรางวัลที่เพิ่มขึ้นอย่างมากแต่ละปีและโอกาสใน
การสะสมชื่อเสียงเพื่อให้เป็นที่รู้จักในแวดวงตลาดธุรกิจศิลปะกลายเป็นแรงกระตุ้นให้ศิลปิน 
คณาจารย์ และนักศึกษาศิลปะหันมาให้ความสนใจส่งงานเข้าประกวดกับเวทีเหล่านี้  แม้ว่าปัญหา
ส าคัญคือ  การประกวดของเอกชนจะมีรูปแบบ ตลอดจนกลุ่มคณะกรรมการตัดสินที่ยังไม่สามารถ
สลัดพ้นอิทธิพลจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติได้อย่างชัดเจนก็ตาม  

การประกวดศิลปกรรมของเอกชนหากก าหนดหัวข้อการประกวดเชื่อมโยงเข้ากับนโยบาย
ของรัฐได้ อาทิ การรณรงค์อนุรักษ์ความเป็นไทย การเชิดชูสถาบันพระมหากษัตริย์ การรักษา
สิ่งแวดล้อมหรือการประหยัดพลังงาน ฯลฯ  สามารถท าให้การประกวดด าเนินไปได้อย่างราบรื่น 
ต่างจากกรณีของบริษัทฟิลิป มอริส  องค์กรธุรกิจผลิตสินค้ายาสูบที่มีความขัดแย้งในเรื่อง
กฎหมายจนน าไปสู่ความขัดแย้งระหว่างบุคลากรในวงการศิลปะกับบุคลากรในแวดวงสาธารณสุข 
รวมถึงเกิดความขัดแย้งระหว่างบุคลากรในแวดวงศิลปะด้วยกันเอง  ถึงกระนั้น จุดส าคัญที่ท าให้
การประกวดของภาคเอกชนได้รับการยอมรับเชื่อถือจากคนในวงการศิลปะยังมาจากการอาศัย
ความสัมพันธ์กันระหว่างผู้จัดกับบุคคลระดับสูงในสังคม ทั้งเจ้านายชั้นสูง รวมถึงกลุ่มบุคคลที่อยู่
ใกล้ชิดสถาบันพระมหากษัตริย์และรัฐบาลซึ่งเข้ามามีส่วนร่วมกับการประกวดในฐานะที่ปรึกษา 
ประธานในพิธีมอบรางวัลหรือเปิดนิทรรศการ และบางส่วนได้ร่วมเป็นกรรมการตัดสินผลงานด้วย  

ในทศวรรษ 2530 ภาวะเศรษฐกิจที่เติบโตท าให้ประเทศไทยขยายตัวอย่างมากเรื่องการ
ลงทุน โดยเฉพาะการลงทุนในตลาดหลักทรัพย์ ธุรกิจไฟแนนซ์ ธุรกิจอสังหาริมทรัพย์ มีสถาบัน
การเงินจ านวนมากด าเนินธุรกิจด้วยการปล่อยเงินกู้เพื่อการลงทุนเงินกู้จ านวนมหาศาลมาจาก
แหล่งทุนนอกประเทศ เมื่อเศรษฐกิจโลกเกิดการผันผวน ตลาดหลักทรัพย์ในประเทศได้เกิดการปั่น
หุ้นจนก่อให้เกิดความวุ่นวายและเข้าสู่ยุคตลาดหุ้นตกต่ าในปลายทศวรรษ 2530 เช่นเดียวกับ
ความล้นเกินของธุรกิจอสังหาริมทรัพย์จนน าไปสู่ภาวะ “อสังหาริมทรัพย์ล้นตลาด”109  เสริมด้วย
ปัญหาการไร้ประสิทธิภาพในการก ากับดูแลการท าธุรกรรมทางการเงิน “จนเกิดกรณีอย่างธนาคาร
กรุงเทพพาณิชย์การหรือการขาดสภาพคล่องของบริษัทเงินทุนเอกธนกิจและธนาคารพาณิชย์ที่ไม่
มีประสิทธิภาพในการก ากับดูแลการเงินและการลงทุนจนก่อให้เกิด ‘ลูกหนี้ที่ไม่ก่อให้เกิดรายได้’ 
(Non Performing Loans, NPL) จ านวนมาก  ตลอดจนการล้มไปของสถาบันการเงินอย่าง 

                                                   
109 ดวงกมล โชตนา (บรรณาธิการ), “10 ปี กรุงเทพ ฯ ธุรกิจ: ทศวรรษเศรษฐกิจฟองสบู่ เหลียวหลังแล

หน้าพลิกฟื้นประเทศไทย” (กรุงเทพฯ: กรุงเทพธุรกิจ, 2540), หน้า 10-27  



 
 

 

323 

‘ไฟแนนซ์’ หลายแห่ง”110 น ามาสู่วิกฤติเศรษฐกิจ ใน พ.ศ. 2540 หรือ “วิกฤติฟองสบู่แตก” ซึ่งส่งผล
ไม่น้อยต่อความซบเซาในแวดวงตลาดการค้างานศิลปะ กรณีที่เห็นชัดคือ ใน พ.ศ. 2540 “องค์การ
เพื่อการปฏิรูประบบสถาบันการเงิน หรือ ปรส. น าผลงานศิลปะที่เป็นทรัพย์สินของบริษัทเงินทุน
หลักทรัพย์ที่ล้มละลายและไม่สามารถฟื้นฟูฐานะได้จ านวน 322 ชิ้น มาจัดนิทรรศการและประมูล
ต่อผู้สนใจ”111 สะท้อนว่าลูกค้าผู้ซื้องานศิลปะไปสะสม นอกจากจะเป็นนักสะสมแล้วยังประกอบไป
ด้วยธุรกิจสถาบันการเงินจ านวนมาก วิกฤตินี้ไม่ได้ท าให้บริษัทเอกชนหรือธนาคารพาณิชย์ราย
ใหญ่อย่าง ธนาคารกรุงเทพ ธนาคารกสิกรไทย โตชิบา พานาโซนิคหรือหน่วยงานของรัฐอย่าง 
ปตท. เลิกจัดประกวดศิลปกรรม มีเพียงธนาคารกสิกรไทยที่เลิกจัดประกวดศิลปกรรมไปใน พ .ศ. 
2544 แต่ไม่ใช่ด้วยสาเหตุจากวิกฤติเศรษฐกิจ  อย่างไรก็ตาม ในทศวรรษ 2540 การประกวด
ศิลปกรรมทั้งแห่งชาติและของเอกชนกลับไม่ได้เป็นพื้นที่ส าคัญที่สุดของการแสดงออกทางศิลปะ 
และของการหาโอกาสสร้างชื่อเสียงในหมู่ศิลปินรุ่นใหม่ไปแล้ว  

เนื่องจากต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2530 บริษัทเอกชนบางแห่งอย่างบริษัท ยนตรกิจ จ ากัด 
ผู้น าเข้าและจ าหน่ายรถยนต์ BMW ได้ก่อต้ังหอศิลป์ตาดู (TADU) ขึ้นในแหล่งท่องเที่ยวของวัยรุ่น
อย่าง RCA (Royal City Avenue) ย่านพระราม 9 เพื่อให้ศิลปินรุ่นใหม่ได้แสดงผลงานศิลปะ 
เช่นเดียวกับ เกล้ามาศ ยิบอินซอย หลานสาวของมีเซียม ยิบอินซอย ได้เปิดศิลปสถานนาม “อะ
เบ้าท์ คาเฟท์” (About Café’) ขึ้นที่ย่านเจริญกรุง เน้นแสดงผลงานศิลปะร่วมสมัยที่มีรูปแบบ
แปลกใหม่หรือศิลปะแนวทดลอง ในทศวรรษ 2540 ยังมีพื้นที่ศิลปะเลือดใหม่ที่เปิดให้ศิลปิน
ทดลองสร้างสรรค์ผลงานศิลปะหลายแนวทาง เช่น ศิลปสถานนาม “Project 304” ด าเนินการโดย 
กฤติยา กาวีวงศ์ รวมไปถึงร้านอาหาร ร้านหนังสือ หรือผับ (Pub) บาร์เหล้า อีกหลายแห่งที่
กระจายตัวในย่านธุรกิจส าคัญของกรุงเทพ ฯ ได้เริ่มเปิดพื้นที่ส่วนหนึ่งให้นักศึกษาศิลปะและศิลปิน
จ านวนมากมาแสดงผลงานและมีระบบการขายผลงานใกล้เคียงหรือเช่นเดียวกับแกลเลอรี่เอกชน 
พื้นที่ศิลปะทางเลือกเหล่านี้ไม่ได้เกิดขึ้นแค่ในกรุงเทพมหานคร แต่กระจายตัวไปยังเมืองใหญ่ส่วน
ภูมิภาคด้วย อาทิ เชียงใหม่ ภูเก็ต เป็นต้น ถึงกระนั้น  ในทศวรรษนี้ บริษัทเอกชนบางแห่งยังคง
สนใจจัดประกวดศิลปกรรมอยู่ อาทิ บริษัท โนเกีย ประเทศไทยหรือบริษัท ฮิตาชิ ประเทศไทย 
จ ากัด แต่ก็มิอาจสร้างความโดดเด่นทัดเทียมกับเวทีการประกวดของเอกชนด้ังเดิมที่แปรสภาพ
กลายเป็น “สถาบัน” ที่มีตราประทบัรับรองไปแล้วจนในที่สุดต้องล้มเลิกไปในเวลาอันสั้น  

                                                   
110 เรื่องเดียวกัน, หน้า 10-27.  
111 ลักขณา คุณาวิชยานนท์, “ทศวรรษ ที่ 6 พ.ศ.2539-2549,” สูจิบัตรนิทรรศการเฉลิมพระเกียรติ 

ศิลปะแห่งรัชกาลที่ 9: 6 ทศวรรษศิลปะไทย (กรุงเทพฯ: มูลนิธิหอศิลปะแห่งรัชกาลที่ 9, 2549), หน้า 158.  
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ส าหรับเอกชนที่เล่นบทเป็น “พระรอง” อย่าง บริษัท เอสโซ่ แสตนดาร์ด ประเทศไทย จ ากัด 
ท่ีให้งบสนับสนุนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอย่างเป็นทางการต้ังแต่ พ.ศ. 2525 เป็นต้นมา ยังคง
ยึดพื้นที่นี้ไว้เพื่อประชาสัมพันธ์องค์กรได้อย่างยาวนาน ใน พ.ศ. 2546 “ธนาคารกรุงไทย” (Krung 
Thai Bank) เริ่มน าเงินมาสนับสนุนการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเช่นกัน โดยถึงกับต้ังรางวัลพิเศษ
ชื่อว่า “รางวัลสนับสนุนจากธนาคารกรุงไทย” เพิ่มเข้ามาในการประกวด ถึงกระนั้นพื้นที่ศิลปะ
ทางเลือกที่มีมากขึ้นท าให้การประกวดศิลปกรรมแง่หนึ่งถูกมองจากคนรุ่นใหม่ว่ามีความหยุดนิ่ง
และไม่เปิดโอกาสให้ศิลปินได้สร้างสรรค์อย่างเต็มที่ หากเทียบกับหอศิลป์หรือพื้ นที่ศิลปะแบบ
ทางเลือกที่เปิดให้ศิลปินสร้างสรรค์ได้มากกว่า ทั้งยังมิอาจสลัดข้อกังขาเรื่องมาตรฐานและความ
ยุติธรรมในการตัดสินออกไปได้ จนอาจกล่าวได้ว่า การประกวดศิลปกรรมของรัฐและเอกชนแม้จะ
ยังด าเนินอยู่ในวงการศิลปะไทย แต่มิได้เป็นพื้นที่แสดงศิลปะที่มีบทบาทมากดังเช่นในอดีต หาก
กลายเป็นเพียงกิจกรรมของวงการศิลปะที่ยังคงเคลื่อนไหวและสืบทอดต่อเนื่องมาจากอดีตเท่านั้น 

ในบทต่อไป วิทยานิพนธ์จะอธิบายถึงการขึ้นมามีบทบาทของศิลปะไทยแบบประเพณีและ
ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติในการประกวดศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์ ปฏิเสธมิได้ว่า การ
ประกวดศิลปกรรมของเอกชนมีส่วนสร้างให้แนวงานศิลปะทั้งสองนี้มีความโดดเด่นและเป็นที่นิยม
สร้างในหมู่ศิลปินที่ส่งผลงานประกวดอย่างชัดเจน 

 



 

 

บทที่ 7 
จากศิลปะไทยแบบประเพณีสู่ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติ 

ในการประกวดศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์ 
ปลายทศวรรษ 2510 ถึงทศวรรษ 2530 

 
 
บทน า 
 

ในทศวรรษ 2490 ศิลป พีระศรีได้รับการสนับสนุนจากรัฐบาลให้ท าหน้าที่ศึกษาค้นคว้า
และน าเสนอภาพตัวแทนที่เกี่ยวข้องกับความเป็นไทย กรณีที่เห็นได้ชัดคือ กรมศิลปากรสนับสนุน
ศิลป พีระศรีและลูกศิษย์ค้นคว้าเรื่องจิตรกรรมฝาผนังในโบราณสถาน สนับสนุนการศึกษาเรื่อง
โบราณคดี โดยเฉพาะอย่างยิ่งศิลปะยุคสุโขทัย “อันนับเป็นยุคสมัยทางประวัติศาสตร์แห่งอุดมคติ
ในฐานะที่สุโขทัยเป็นราชอาณาจักรแห่งแรกของชาวไทย งานส่วนนี้รับใช้อุดมการณ์รัฐที่ย้อนกลับ
มาให้ความส าคัญกับตัวตนรากเหง้า ‘ความเป็นไทย’ อีกครั้งหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 จนน าไปสู่
การปรับปรุงการเรียนการสอนในมหาวิทยาลัยศิลปากร ด้วยการจัดต้ังคณะสถาปัตยกรรมไทยและ
คณะโบราณคดี ใน พ.ศ. 2498 เพื่อผลิตบุคลากรป้อนกรมศิลปากร”1  

ทศวรรษนี้เช่นกัน ผลงานศิลปะจ านวนมากในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นภาพวัด 
ภาพทิวทัศน์ชนบทไทย ภาพวิถีชีวิตของชาวบ้านในชนบทที่ผูกพันกับพิธีกรรมหรือประเพณีทาง
พุทธศาสนา ภาพเหล่านี้กลายเป็นภาพตัวแทนความเป็นไทยที่แสดงถึงความสวยสงบและงดงาม
ในชนบท การประกวดได้รับการเอ้ือเฟื้อจากรัฐบาลเป็นอย่างดี  ส่วนหนึ่งวิเคราะห์ได้ว่าเป็นเพราะ
ภาพเหล่านี้นอกจากจะไม่ได้แสดงเนื้อหาสนับสนุนอุดมการณ์การเมืองแบบสังคมนิยมที่ขัดแย้งกับ
รัฐบาลแล้ว ยังสามารถเป็นภาพตัวแทนให้แก่การเผยแพร่แนวคิดเรื่องความเป็นไทยของปัญญาชน
ฝ่ายรัฐคนส าคัญอย่างพระยาอนุมานราชธนที่ให้ความส าคัญกับการเสนอวาทกรรม “ชนบทไทยนี้
ดี” ผ่านงานเขียนเพื่อทัดทานกับกระแสลัทธิคอมมิวนิสต์ที่แพร่ขยายไปยังพื้นที่เขตชนบท2 ที่ส าคัญ
ภาพเหล่านี้ไม่ใช่ภาพไทยแบบประเพณีล้วนดังเช่นที่ปรากฏในศาสนสถาน แต่ยังแสดงถึงการก้าว

                                                   
1 ภิญญพันธุ์ พจนะลาวัณย์, “ศิลปณานิคม ในนามของศิลป พีระศรี ว่าด้วยอ านาจน าวงการศิลปะไทย

,” รัฐศาสตร์สาร ปีท่ี 35 ฉบับที่ 1 (มกราคม – เมษายน 2557), หน้า 200.  
2 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมใน สายชล สัตยานุรักษ์, พระยาอนุมานราชธน ปราชญ์สามัญชน ผู้นิรมิต 

“ความเป็นไทย” (กรุงเทพฯ: มติชน, 2556), หน้า 140-141. 
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สู่โลกภายนอก ด้วยการผสานเนื้อหาความเป็นไทยให้เข้ากับรูปแบบอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่
ของตะวันตกได้อย่างลงตัว  

กระทั่งในช่วงทศวรรษ 2500 - ทศวรรษ 2510 ประจักษ์ ก้องกีรติ ยังเสนอว่า ภาพของ
ชาวบ้านในชนบทยังถูกแยกออกจากกลุ่มของชาวเมือง งานเขียนของพระยาอนุมานราชธนช่วงนี้
สะท้อนว่า ชาวบ้านในชนบทนั้นมี “ปัญญาน้อย” และตอกย้ าการแบ่งแยกชนชั้นโดยเปรียบว่า “คน
ที่เป็นชั้นตาสีตาสา ยายมียายมา ซึ่งเป็นพวกชาวบ้านร้านถิ่นก็เปรียบได้เป็นเหมือนชั้นฐานเจดีย์”3 
ภาพเช่นนี้ถูกน าเสนอในงานเขียนของปัญญาชนฝ่ายอนุรักษ์และน าสู่การสร้างวาทกรรมว่าชนบท
จะต้องได้รับการพัฒนาให้พ้นไปจากความด้อยพัฒนา ปัญญาชนฝ่ายอนุรักษ์นิยมที่เสนอภาพของ
ชนบทเช่นเดียวกับพระยาอนุมานราชธนและมีบทบาทยิ่งในช่วงทศวรรษ 2500 - ทศวรรษ 2510 
คือ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ประจักษ์ยังเสนอว่างานของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ น าเสนอภาพชาวชนบทใน
ลักษณะแบบชวนฝันที่ “ไม่มีอยู่จริงในอดีต” คือ “สังคมที่ความสัมพันธ์ระหว่างผู้ปกครองกับ
ชาวนาในชนบทเป็นไปอย่างราบรื่นกลมเกลียวปราศจากการขูดรีด ชนชั้นน ามีเมตตากรุณาต่อชน
ชั้นล่างและชาวนาในชนบทและคนที่มีฐานะต่ าต้อยทั้งหลายต่างมีความสุขและไม่เคยแม้แต่นึกฝัน
ถึงสภาพสังคมที่ไม่มีความเหลื่อมล้ าต่ าสูง…นอกจากนี้ยังเสนอภาพของชาวชนบทในลักษณะที่
ภายหลังเรียกกันติดปากว่า โง่-จน-เจ็บ”4  

อีกด้านหนึ่งภาพลักษณ์ของชนบทที่ถูกถ่ายทอดในงานศิลปะยังคงน าเสนอภาพวิถีชีวิต
ชาวบ้านในชนบทโดยเน้นที่ความสงบและสวยงามของทิวทัศน์  ตลอดจนวิถีชีวิตชนบทที่เชื่อมโยง
กับพุทธศาสนา ประเพณี หรือพิธีกรรมอย่างชัดเจน  ภาพที่มีเนื้อหาแสดงสัญลักษณ์หรือเรื่องราว
ทางพุทธศาสนาและภาพศิลปะไทยแบบประเพณียังมีบทบาทในสังคมไทยยุคของการพัฒนาด้าน
เศรษฐกิจและอุตสาหกรรมในช่วงต้นทศวรรษ 2500 ด้วย กล่าวได้ว่า ผลงานศิลปะที่ เสนอ
ภาพลักษณ์ความเป็นไทยผ่านการเน้นย้ าวิถีชีวิตชนบทในแบบชวนฝันและภาพศิลปะนามธรรมที่
เน้นการแสดงออกอย่างอิสระของศิลปิน ทั้งสองแนวนี้มีที่ยืนอย่างมากในตลาดการค้างานศิลปะ
และการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในช่วงที่สงครามเย็นยังด าเนินอยู่อย่างเข้มข้น  

ภาพตัวแทนความเป็นไทยที่มีเนื้อหายึดโยงอยู่กับสถาบันชาติ  ศาสนา พระมหากษัตริย์ 
กลายเป็นภาพลักษณ์ที่รัฐบาลไทยช่วงสงครามเย็นให้ความส าคัญโดยน ามาสื่อสารกับประชาชน
เพื่อต่อต้านการขยายตัวของลัทธิคอมมิวนิสต์เช่นกัน  นอกจากจะช่วยรัฐปลูกฝังประชาชนมิให้ลุ่ม

                                                   
3 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ใน ประจักษ์ ก้องกีรติ , การเดินทางของความไม่เสมอภาคในสังคมไทย : 

ปาฐกถาปรีดี พนมยงค์ ประจ าปี พ.ศ. 2557 (กรุงเทพฯ:  สถาบันปรีดี พนมยงค์, 2557), หน้า 19-20.  
4 เรื่องเดียวกัน, หน้า 31.  
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หลงในลัทธิคอมมิวนิสต์แล้ว ภาพลักษณ์ความเป็นไทยยังสามารถขายได้จนเป็นที่นิยมในหมู่
นักท่องเที่ยวชาวต่างชาติ ทหารหรือเจ้าหน้าที่ที่เข้ามาปฏิบัติงานสร้างฐานทัพ สร้างถนนหรือ
ปฏิบัติการด้านสงครามกับประเทศเพื่อนบ้านด้วยดังที่ได้กล่าวไปแล้ว  ส่วนศิลปะนามธรรม
กลายเป็นรูปแบบที่ศิลปินรุ่นใหม่ของไทยพยายามทดลองสร้างสรรค์ให้ก้าวหน้าอย่างตะวันตกและ
กลายเป็นแนวงานกระแสหลักในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติช่วงต้ังแต่ พ .ศ. 2506  จนถึงปลาย
ทศวรรษ 2510 อย่างไรก็ตาม การที่รัฐบาลทหารของไทยมีนโยบายทางการเมือง  การทหาร และ
เศรษฐกิจที่แสดงจุดยืนในการเดินตามสหรัฐอเมริกาท าให้เกิดการวิพากษ์วิจารณ์จากขบวนการ
นักศึกษาปัญญาชน  โดยเฉพาะการต่อต้านฐานทัพอเมริกาในไทยที่ชัดเจนว่าต้ังขึ้นเพื่อท า
สงครามแทรกแซงกิจการของประเทศเพื่อนบ้าน อาทิ ในประเทศเวียดนามและลาว จนภาพลักษณ์
ของประเทศตะวันตกถูกเรียกขานจากสื่อสิ่งพิมพ์ของขบวนการนักศึกษาว่าเป็น “ภัยขาว”5  

ภาพชนบทที่ถูกปัญญาชนฝ่ายอนุรักษ์นิยมต้ังแต่ทศวรรษ 2490 สร้างจนเป็นวาทกรรม
ของความด้อยพัฒนาและต้องการการพัฒนาจากเมืองยังส่งผลต่อขบวนการนักศึกษาและ
ปัญญาชนในช่วงต้นทศวรรษ 2510 ที่ให้ความส าคัญอย่างมากกับ “กิจกรรมการพัฒนาชนบท” 
รวมถึงมีการต้ังองค์กรขึ้นเพื่อสนับสนุนคนรุ่นใหม่เข้าไปพัฒนาพื้นที่ชนบทดังกรณี ดร.ป๋วย อ้ึง
ภากรณ์ เป็นแกนหลักในการก่อต้ัง “มูลนิธิบูรณะชนบท” ขึ้นใน พ.ศ. 2512 ควบคู่กับกระแสความ
นิยมการออกค่ายอาสาพัฒนาชนบทของนักศึกษา6  

แม้ความสนใจในชนบทจะปรากฏในหมู่ปัญญาชน แต่ไม่อาจเทียบได้กับกระแสการ
พัฒนาจากโลกตะวันตกที่เข้ามามีบทบาทกับวิถีชีวิตของคนชั้นกลางในสังคมไทย โดยเฉพาะการ
ลงทุนด้านอุตสาหกรรมทั้งในเมืองและชนบทจากทุนต่างชาติจ านวนมาก ผนวกกับกระแสของ
วัฒนธรรมและศิลปะจากตะวันตกที่หลั่งไหลเข้าสู่การเสพรับของผู้คน อาทิ ภาพยนตร์และเพลง
จากอเมริกา การแต่งกาย ฯลฯ  สิ่งเหล่านี้สอดคล้องกับแวดวงศิลปะของไทยต้ังแต่กลางทศวรรษ 
2500 หรือหลังการเสียชีวิตของศิลป พีระศรี  เป็นต้นมา  เมื่อศิลปะนามธรรม กึ่งนามธรรม และ

                                                   
5 “ภัยขาว” คือ หนังสือเล่มละบาทที่จัดท าขึ้นโดยขบวนการนักศึกษา มี กมล กมลตระกูล เป็นแกนหลัก

ในการท าหนังสือเล่มนี้ เผยแพร่ครั้งแรกที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์วันที่ 10 มีนาคม พ.ศ.2514 ภัยขาวมุ่งเปิด
โปงนโยบายด้านลบของสหรัฐอเมริกาในประเทศไทยและประเทศเพื่อนบ้าน ธเนศ อาภรณ์สุวรรณ กล่าวว่า ภัย
ขาวมีจุดยืนชาตินิยมแบบไทยค่อนข้างแรง ดูเพิ่มเติมใน ธเนศ อาภรณ์สุวรรณ , วรรณกรรมในชีวิต: ชีวิตใน
วรรณกรรม (กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์มิ่งมิตร, 2539), หน้า 36-37.  

6 ดูประเด็นน้ีเพิ่มเติมใน ประจักษ์ ก้องกีรติ, และแล้วความเคลื่อนไหวก็ปรากฏ การเมืองวัฒนธรรมของ
นักศึกษาและปัญญาชนก่อน 14 ตุลา (กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2548), หน้า 96-98.  
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ศิลปะเหนือจริงที่รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกเติบโตเป็นกระแสความนิยมสูงสุดจน
ศิลปะไทยแบบประเพณีหายไปจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติของรัฐอย่างสิ้นเชิง7  

ในบทนี้ผู้ศึกษาจะอธิบายถึงการประกวดศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์ ต่อการเชิดชู
ภาพลักษณ์ความเป็นไทยให้กลับคืนมามีบทบาทในวงการศิลปะอีกครั้ง ทั้งยังน าไปสู่ความส าเร็จ
อีกหลายประการที่จะศึกษาว่าส่งผลกระทบด้านใดบ้างต่อวงการศิลปะ ที่น่าสนใจคือ ความส าเร็จ
ของงานศิลปะไทยแบบประเพณีจากการประกวดยังน าไปสู่การน าเสนอภาพลักษณ์ความเป็นไทย
ที่เชื่อมโยงเข้ากับการเชิดชูสถาบันพระมหากษัตริย์มากยิ่งขึ้นเมื่อเข้าสู่ทศวรรษ 2520 เนื่องจาก
รัฐบาลมีการจัดงานฉลองสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ขึ้นใน พ.ศ.2525 โดยมีเอกชนเข้าร่วม
สนับสนุนจัดงานกับรัฐบาลจ านวนมาก รวมถึงเป็นเจ้าภาพจัดประกวดศิลปกรรมเป็นการเฉพาะ
อีกด้วย จนเป็นจุดเปลี่ยนส าคัญของการสร้างภาพลักษณ์ความเป็นไทยในงานศิลปะที่ขยายจาก
เรื่องวิถีชีวิตชาวบ้านในชนบท เรื่องราวทางพุทธศาสนา มาเน้นการเชิดชูสถาบันพระมหากษัตริย์
อย่างชัดเจนจนกลายเป็นต้นทางของการสร้างงาน “ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติ”8 ศิลปะแนวทางนี้
สามารถผนวกรวมสถาบันหลักคือ ชาติ ศาสนา พระมหากษัตริย์ รวมถึงวิถีชีวิตชาวชนบทในแบบ
ที่ต้องการการพัฒนาเข้ามาไว้ด้วยกันได้ อันเป็นอีกประเด็นที่จะศึกษาและอธิบายในบทนี้  

ในที่นี้ผู้ศึกษาเสนอว่า ในทศวรรษ 2520 – ทศวรรษ 2530 การประกวดศิลปกรรมของ
ธนาคารพาณิชย์มีส่วนส าคัญในการฟื้นฟูศิลปะไทยแบบประเพณีให้กลับขึ้นมามีบทบาทในวงการ
ศิลปะอีกครั้ง  หลังจากศิลปะแนวนี้ไม่ได้ถูกให้ความส าคัญอย่างจริงจังในการแสดงศิลปกรรม

                                                   
7 ปัญหานี้ไม่ต่างจากในทศวรรษ 2490 ที่การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมีผู้เรียกร้องให้จัดแสดงงาน

จิตรกรรมไทยแบบประเพณีบ้าง แต่ดูเหมือนงาน “แห่งชาติ” จะไม่สามารถตอบสนองข้อเรียกร้องนี้ได้อย่างตลอด
รอดฝ่ัง งานประติมากรรมของ ชิต เหรียญประชา ภาพจิตรกรรมไทยประเพณีของ เลิศ พ่วงพระเดช หรือเครื่อง
ลายรดน้ าของ ล้อม แก้วมงคล ยังเป็นเพียงงานแนวไทยแบบประเพณีดั้งเดิมส่วนน้อยที่ได้รางวัลหรือร่วมแสดง
ท่ามกลางการถูกรุมล้อมโดยงานศิลปะท่ีได้รับอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตก.  

8 นิพนธ์ ทวีกาญจน์ ถือว่าเป็นนักวิชาการศิลปะคนแรกๆ ที่เรียกขานกระแสความนิยมการสร้างงาน
ศิลปะที่มีเนื้อหาเพื่อเทิดพระเกียรติพระมหากษัตริย์ในช่วงทศวรรษ 2530 ว่าเป็นช่วงของ “สุนทรียภาพเฉลิมพระ
เกียรติ” ดูเพิ่มเติมได้ใน นิพนธ์ ทวีกาญจน์, “สุนทรียภาพเฉลิมพระเกียรติ ความหลากหลายที่ไร้ก าแพงกั้น,” 3 
มิติ ทัศนะทางศิลปะและศิลปศึกษา (กรุงเทพฯ: หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู, 2533), หน้า 49. 
หลังจากนั้น งานของสุธี คุณาวิชยานนท์ อาจถือว่าเป็นงานประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยของไทย
ชิ้นแรกๆ ในช่วงกลางทศวรรษ 2540 ที่เรียกขานศิลปะแนวนี้ว่า “ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติ” ดูเพิ่มเติมได้ใน สุธี 
คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่าสู่ไทยใหม่: ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จากประเพณี สู่สมัยใหม่และร่วมสมัย 
(กรุงเทพฯ:  หอศิลป์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2545). 



 
 

 

329 

แห่งชาติหลังยุคศิลป พีระศรี เป็นต้นมา  นอกจากนี้ การสร้างงานศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติจาก
แรงสนับสนุนของธนาคารพาณิชย์ที่จัดประกวดศิลปกรรมในวาระพิเศษเพื่อร่วมเฉลิมพระเกียรติ
พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์ในทศวรรษ 2520-ทศวรรษ 2530 ยังมีบทบาทมากต่อการ
สนับสนุนให้เกิดการประกวดแข่งขันเพื่อสร้างภาพลักษณ์ที่เน้นการเชิดชูพระมหากรุณาธิคุณและ
พระบารมีของพระมหากษัตริย์ ทั้งนี้เรื่องราวทางประวัติศาสตร์แบบราชาชาตินิยมที่เชิดชูบทบาท
พระมหากษัตริย์ของไทยในรัชสมัยต่างๆ จึงมีความส าคัญและถูกศิลปินเลือกหยิบมาใช้ในการ
สร้างภาพตัวแทนเพื่อเฉลิมพระเกียรติผ่านงานศิลปะอันแสดงให้เห็นถึงความต่อเนื่องในบทบาท
ของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่มีต่อสังคมไทยต้ังแต่ช่วงก่อนและหลังเปลี่ยนแปลงการปกครอง  
 
7.1 จิตรกรรมไทยแบบประเพณีในการประกวดศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์  
 

หลังเหตุการณ์ 14 ตุลาคม พ.ศ.2516 เขตชนบทคือพื้นที่ขยายความคิดเรื่องประชาธิปไตย
ของนักศึกษาและปัญญาชน หลายคนร่วมกันต้ังค าถามวิพากษ์โครงการพัฒนาของรัฐและ
ต่างชาติที่เกิดขึ้นอย่างมากหลังจากรัฐบาลเผด็จการทหารเลือกยืนอยู่ข้างฝ่ายโลกเสรีชัดเจนต้ังแต่
ทศวรรษ 2500 อาทิ การสร้างเขื่อนที่จะส่งผลกระทบต่อทรัพยากรของประชาชนในชนบท ปัญหา
ชาวบ้านไร้ที่ท ากินและเดินทางมาขายแรงงานในเมืองจนก่อให้เกิดช่องว่างระหว่างเมืองกับชนบท
มากยิ่งขึ้น ปัญญาชนหัวก้าวหน้าได้ร่วมกันจัดท าภาพยนตร์ ดังกรณี หนัง “ทองปาน” (2518) ของ
ไพจง ไหลสกุล เพื่อสะท้อนภาพชีวิตคนชนบทที่ได้รับผลกระทบจากการพัฒนาของรัฐ กระแส
เหล่านี้ท าให้ภาคชนบทไทยถูกให้ความส าคัญในหมู่ปัญญาชนคู่ขนานไปกับการเติบโตทาง
เศรษฐกิจในเขตเมืองยุคหลัง 14 ตุลา 16  

แม้ความเป็นชนบทหรือกระแสต่อต้านจักรวรรดินิยมในไทยจะมีความเข้มข้นในขบวนการ
นักศึกษาปัญญาชน แต่ในแวดวงศิลปะ ต้ังแต่ยุคกลางทศวรรษ 2500 เป็นต้นมากลับเป็นสิ่งที่
ตรงกันข้าม งานศิลปะที่แสดงถึงพัฒนาการความก้าวหน้าในหมู่ศิลปินรุ่นใหม่คือ การสร้างผลงาน
แนวศิลปะนามธรรม ศิลปะกึ่งนามธรรมหรือศิลปะตามแบบลัทธิเหนือจริงที่รับอิทธิพลมาจาก
ศิลปะในโลกเสรีของตะวันตก  ศิลปินรุ่นใหม่ต่อสู้ให้การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเห็นความส าคัญ
ของศิลปะนามธรรม  ผลของมันน าสู่การเติบโตอย่างถึงขีดสุดของศิลปะนามธรรม กึ่งนามธรรม 
และศิลปะตามแบบลัทธิเหนือจริงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติต้ังแต่ พ.ศ.2508 เป็นต้นมา  การ
เติบโตนี้ส่งผลให้ศิลปะไทยแบบประเพณีทั้งในแบบด้ังเดิมและแบบที่ผสมผสานกับรูปแบบศิลปะ
สมัยใหม่ของตะวันตกเลือนหายไปจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอย่างชัดเจน  แม้ว่าในช่วง
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ปลายทศวรรษ 2500 จะมีนักวิจารณ์ศิลปะบางคนอย่าง “อุษณี” และ “กรกฏ หลักเพชร” ที่เขียน
บทวิจารณ์หลายชิ้นลงตีพิมพ์ใน สารประชาชน แสดงจุดยืนสนับสนุนศิลปะแนวประเพณีไทยและ
วิพากษ์โจมตีการคลั่งไคล้ศิลปะและวัฒนธรรมตะวันตกอย่างรุนแรง9  

แม้ในฟากรัฐบาลจะมีอุดมการณ์ทางการเมืองยืนอยู่ข้างโลกเสรีและแสดงความเป็นศัตรู
กับฝ่ายสังคมนิยม แต่ในนโยบายด้านศิลปวัฒนธรรม รัฐบาลตั้งแต่ยุคจอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ เป็น
ต้นมา ได้ให้ความส าคัญกับการส่งเสริมศิลปะและวัฒนธรรมของชาติในแนวอนุรักษ์ประเพณีนิยม 
อาทิ มีการรื้อฟื้นประเพณีของราชส านักในอดีตที่เคยเลิกไปให้ขึ้นมาจัดอีกครั้ง ทั้งนี้ การส่งเสริม
เรื่องความเป็นไทยภายใต้การเชิดชูสถาบันหลักคือ ชาติ  ศาสนา  และพระมหากษัตริย์จะส่งผล
เป็นด่ังเกราะป้องกันภัยคอมมิวนิสต์ได้อย่างดี  อ านาจ เย็นสบาย อ้างถึงนโยบายด้าน
ศิลปวัฒนธรรมของรัฐบาลหลังจอมพลสฤษด์ิที่เป็นไปในแนวทางเดียวกัน ดังที่จอมพลถนอม กิตติ
ขจร แถลงว่า “จะส่งเสริมประเพณีอันดีงามของชาติและประชาชน…ตลอดจนศิลปะและ
วัฒนธรรมของชาติ” สู่ยุคของสัญญา ธรรมศักด์ิ ที่แถลงนโยบายในวันที่ 25 ตุลาคม พ.ศ.2516 ว่า 
“…บ ารุงรักษาศิลปะ วัฒนธรรม อันเป็นสัญลักษณ์และสมบัติของชาติไทย” มาถึงสมัยของ ม.ร.ว.
เสนีย์ ปราโมช ที่แถลงว่า “รัฐบาลนี้จะรักษาไว้ซึ่งวัฒนธรรมอันดีของชาติ…”10  

แนวนโยบายที่จะด ารงรักษาไว้ซึ่งศิลปะและวัฒนธรรมของชาติเช่นนี้ เมื่อพิจารณาจาก
ผลงานศิลปะที่จัดแสดงอยู่ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติดูจะปรากฏภาพที่สวนทางกันโดยสิ้นเชิง 
ขณะที่เวทีการประกวดศิลปกรรมของรัฐไม่ได้แสดงบทบาทนักในการสนับสนุนศิลปะแนวทางที่
สอดคล้องไปกับนโยบายด้านศิลปวัฒนธรรมของรัฐ  ในอีกด้านหนึ่ง ธุรกิจเอกชนจึงเข้ามามี
บทบาทแทนในฐานะเป็นเจ้าภาพจัดประกวดจิตรกรรมบัวหลวงของธนาคารกรุงเทพ เมื่อ 
พ.ศ.2517 ท่ีวัตถุประสงค์ข้อหนึ่งตั้งไว้ชัดเจนเพื่อ “มุ่งจรรโลงไว้ซึ่งงานศิลปะของชาติ”11 ทั้งตอกย้ า

                                                   
9 อ านาจ เย็นสบาย แสดงความประหลาดใจกรณีนักวิจารณ์ศิลปะ 2 คน คือ กรกฏ หลักเพชรและ

อุษณี ที่ตีพิมพ์บทวิจารณ์เป็นประจ าใน สารประชาชน ซึ่งเป็นนิตยสารที่มีจุดยืนยกย่องอเมริกาและต่อต้าน
คอมมิวนิสต์อย่างชัดเจนในช่วงกลางทศวรรษ 2500 ไว้ว่า “ก็แปลก ! สีสันของหนังสือเล่มนี้ยกย่องอเมริกามหา
มิตร ต่อต้านคอมมิวนิสต์อย่างเต็มที่ แต่คอลัมน์นี้มีทาทีคัดค้านศิลปวัฒนธรรมจากอเมริกาและตะวันตก ราวกับ
มาคนละงาน” อ้างจาก อ านาจ เย็นสบาย, ศิลปพิจารณ์ (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์ต้นอ้อ, 2532), หน้า 164.  

10 ดูรายละเอียดใน, เรื่องเดียวกัน, หน้า 177 – 178.  
11 “วัตถุประสงค์ของการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง,” บัวหลวงระบายสี: ประมวลภาพรางวัลจิตรกรรม

บัวหลวง ครั้งที่ 1-19 เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราชสมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว
ภูมิพลอดุลยเดชมหาราช (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิธนาคารกรุงเทพ, 2539), หน้า 88.  
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ว่าการประกวดนี้ “มีความแตกต่างจากการประกวดของสถาบันอ่ืน เพราะงานจิตรกรรมบัวหลวงมี
เอกลักษณ์เฉพาะโดยเฉพาะการจัดประกวดจิตรกรรมไทยแบบประเพณี ซึ่งเป็นศิลปะประจ าชาติที่
บรรพชนได้สร้างสรรค์ไว้”12 สะท้อนว่า ศิลปะของชาติในความหมายจากเวทีการประกวดศิลปะ
ของรัฐกับเอกชนในกรณีนี้ต่างกัน ศิลปะของชาติในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ หมายถึง ศิลปะ
ทั้งแบบไทยและแบบเนื้อหาไทยที่รับอิทธิพลจากตะวันตกต่างถูกนับรวมว่าเป็น “ความเป็นไทย” 
ทั้งหมด  ขอให้ได้ชื่อว่าศิลปินชาวไทยเป็นผู้สร้าง  แต่ส าหรับการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ศิลปะ
ของชาติที่แสดงถึงความเป็นไทยมีความหมายเจาะจงไปที่การให้ความส าคัญกับจิตรกรรมแบบ
รากฐานของประเพณีไทยด้ังเดิม  

จุดยืนของจิตรกรรมบัวหลวงที่สนับสนุนการสร้างงานจิตรกรรมไทยแบบประเพณีและ
รวมถึงงานจิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัยที่ผสมผสานระหว่างจิตรกรรมไทยแบบประเพณีกับรูปแบบ
ศิลปะสมัยใหม่จากตะวันตกท าให้จิตรกรรมไทยแบบประเพณีที่น าเสนอเนื้อหาเรื่องพุทธศาสนา 
ประเพณี วัฒนธรรม พิธีกรรม และวิถีชีวิตชาวไทยในอดีตในสังคมเกษตรกรรมกลับมาได้รับความ
นิยมสร้างและเสพชมกันอีกครั้ง  แม้ภายหลังในช่วงต้นทศวรรษ 2520 การเข้ามาสนับสนุนนี้จะถูก
วิจารณ์จากปัญญาชน นักคิด นักเขียนชื่อดังคือ สุลักษณ์ ศิวรักษ์ ก็ตาม13  

ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่าการเน้นชูจิตรกรรมไทยแบบประเพณีที่อ้างอิงกับพุทธศาสนาในการ
ประกวดนี้กลับมิใช่เป็นการตอกย้ าภาพลักษณ์ความเป็นไทยเพื่อสร้างวาทกรรมการต่อต้าน
คอมมิวนิสต์ดังเช่นในอดีต (ทศวรรษ 2490 – ต้นทศวรรษ 2500) อีกต่อไป ถึงแม้ว่าในช่วงกลาง
ทศวรรษ 2500 – ปลายทศวรรษ 2510 กระแสการต่อต้านคอมมิวนิสต์จากฝ่ายรัฐจะยังมีความ
เข้มข้นอยู่ก็ตาม  แต่การเชิดชูจิตรกรรมไทยแบบประเพณีขึ้นมาโดยธนาคารพาณิชย์ยุคนี้เป็นการ
อุปถัมภ์ฟื้นฟูภายใต้แนวคิดชาตินิยมในช่วงที่กระแสศิลปวัฒนธรรมตะวันตกมีอิทธิพลอย่างสูงใน
สังคมไทยมากกว่า  ที่เห็นได้ชัดคือ ในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติซึ่งน่าจะเป็นพื้นที่ตอบสนองการ

                                                   
12 เรื่องเดียวกัน, หน้า 88.  
13 สุลักษณ์ ศิวรักษ์ ได้รับเชิญไปพูดเรื่อง “สถานการณ์จิตรกรรมฝาผนังในปัจจุบัน” ที่ศูนย์สังคีตศิลป์ 

ของธนาคารกรุงเทพ ในวันท่ี 29 สิงหาคม พ.ศ.2524 ถึงแม้เขาจะพูดที่ธนาคารกรุงเทพ แต่ได้วิพากษ์วิจารณ์การ
เข้ามาสนับสนุนศิลปะไทยของธนาคารแห่งนี้ไว้อย่างรุนแรงว่า “อีกประการหนึ่งที่เป็นตัวท าลายจิตรกรรมฝาผนัง
ปัจจุบัน คือ ระบบทุนนิยมในปัจจุบันและธนาคารกรุงเทพ (หัวเราะ) ครับพวกนี้มีความหวังดีนะครับ หลายต่อ
หลายครั้ งมีความหวั งดี  อยากจะท านุบ ารุงต่ างๆ แต่ โดยที่ความคิดของเขาไม่แตกต่างจากพวก
กระทรวงศึกษาธิการครับ เวลาอนุรักษ์จิตรกรรม เขาจะอนุรักษ์ด้วยการให้ศิลปินเขียนมาติดไว้ที่เขานะครับ…” 
อ้างจาก ศิลปวิจารณ์ ในทัศนะ ส.ศิวรักษ์ (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์ศยาม, 2547), หน้า 78.  
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แสดงออกของศิลปินที่ท างานศิลปะในแนวทางที่หลากหลาย รวมถึงศิลปะไทยแบบประเพณีด้วย 
แต่กลับมุ่งให้รางวัลสนับสนุนงานศิลปะที่รับอิทธิพลจากศิลปะนามธรรมหรือศิลปะเหนือจริงของ
ตะวันตกเป็นหลัก พื้นที่ยืนของจิตรกรที่สร้างงานจิตรกรรมไทยแบบประเพณีในช่วงต้ังแต่กลาง
ทศวรรษ 2500 – กลางทศวรรษ 2510 กลับไม่ใช่เวทีการประกวด  แต่เป็นการรับว่าจ้างท างาน
จิตรกรรมฝาผนังให้แก่เอกชน14  ส่วนคนรุ่นใหม่ที่สนใจท างานแนวทางนี้ก่อนจะมีการประกวด
จิตรกรรมบัวหลวงก็มิได้มีพื้นที่แสดงออกหรือการประกวดที่จะเป็นหนทางในการแสวงหาชื่อเสีย ง
ได้อย่างชัดเจนเลย  

ด้วยเหตุนี้เมื่อการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงได้รับความส าเร็จขึ้นมาต้ังแต่จัดครั้งแรกใน 
พ.ศ. 2517 จึงส่งผลให้เกิดคลื่นแห่งการพัฒนาศิลปะไทยขึ้นหลายระลอก อาทิ การเปิด “ภาควิชา
ศิลปะไทย” ขึ้นที่คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร ใน พ.ศ. 
251815 การจัดต้ังกลุ่มศิลปไทย 23 ขึ้นใน พ.ศ. 2523  โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อ “ต่อต้านกระแส
วัฒนธรรมต่างชาติและพัฒนาฟื้นฟูศิลปะไทยไปสู่แนวทางร่วมสมัยเน้นการแสดงออกความรู้สึก
อารมณ์ของความเป็นไทย”16 มากไปกว่านั้นคือ รัฐบาลได้ตอกย้ าการเชิดชูเรื่องเอกลักษณ์ความ
เป็นไทยนี้ด้วยการจัดต้ังหน่วยงานส าคัญคือ “ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ” (The 
Office of the National Culture Commission) ขึ้นใน พ.ศ. 2522 ซึ่งสะท้อนถึง “การขยายตัวใน
การสนับสนุนให้เกิดการอนุรักษ์และรณรงค์รูปแบบมาตรฐานของวัฒนธรรมไทย”17 

                                                   
14 ในที่นี้ผู้ศึกษาขออธิบายเพิ่มเติมว่า จิตรกรไทยรุ่นอาวุโสที่ท างานสร้างสรรค์ทั้งแบบประเพณีและ

แบบที่ประยุกต์ให้ร่วมสมัยกลับไปเน้นการท างานวา่จ้างให้แก่เอกชนจนบางรายได้รับความส าเร็จมีชื่อเสียงอย่าง
มาก ดังกรณีของ นายไพบูลย์ สุวรรณกูฏ ซึ่งเป็นผู้ท างานจิตรกรรมฝาผนั งให้แก่พระที่นั่งสรรเพ็ชรปราสาท 
ภายในบริเวณเมืองโบราณ จังหวัดสมุทรปราการและโรงแรมมณเฑียร กรุงเทพฯ ความส าเร็จของนายไพบูลย์ท า
ให้เขามีลูกศิษย์ลูกหาที่มีฝีมือจ านวนมากเข้ามาช่วยงานที่ต้องอาศัยทักษะความประณีตละเอียดอ่อนนี้ มีการ
รวมตัวกันเป็นกลุ่มก้อนส าหรับรับท างานให้แก่ศาสนสถานและเอกชนผู้ว่าจ้าง เรียกขานว่า “กลุ่มท่านกูฏ”  

15 ย้อนดูการกล่าวถึงการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงของธนาคารกรุงเทพในฐานะที่มีบทบาทต่อการ
จัดตั้งภาควิชานี้ขึ้นได้อีกครั้งในหัวข้อ 6.1 ของงานศึกษาชิ้นนี้.  

16 อ้างจาก สุธี คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่าสู่ไทยใหม่:  ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จาก
ประเพณี สู่สมัยใหม่และร่วมสมัย, หน้า 131.  

17 Virginia Henderson, The social production of art in Thailand: Patronage and 
commoditisation 1980-1998 (Thesis of Thai studies section, graduate school, Chulalongkorn 
University, 1997), p. 75.  



 
 

 

333 

งานจิตรกรรมไทยแบบประเพณีในการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงช่วงแรกส่วนใหญ่ยัง
แสดงเนื้อหาเรื่องราวทางพุทธศาสนาหรือที่นักวิชาการศิลปะเรียกขานว่าเป็น “พุทธศิลป์” ซึ่งเดิมมี
ความหมายตามองค์ประกอบที่  อ านาจ เย็นสบาย เคยเสนอไว้ว่า งานพุทธศิลป์นี้จะต้อง
ประกอบด้วย การสร้างในเขตปริมณฑลของวัด มีเนื้อหาสาระที่เกี่ยวข้องกับศาสดา เช่น พุทธ
ประวัติ พุทธปฏิมา เกี่ยวข้องกับค าสอนโดยอาศัยวิธีการต่างๆ เช่น ทฤษฎีสามโลกในไตรภูมิและ
ศิลปินมีเจตจ านงในการเนรมิตศิลปกรรมด้วยพลังศรัทธา สร้างขึ้นเป็นพุทธบูชา18  ถึงกระนั้น งาน
จิตรกรรมไทยแบบประเพณีในการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงซึ่ งอยู่ภายใต้บริบทความ
เปลี่ยนแปลงจากการอุปถัมภ์ของวัดหรือวังมาเป็นกลุ่มทุนท าให้เกิดพัฒนาการที่ต่างไปจากงาน
จิตรกรรมไทยแบบประเพณีที่ปรากฏในศาสนสถาน อาทิ จิตรกรรมฝาผนังเล่าเรื่องพุทธประวัติ  

เนื่องจากงานจิตรกรรมไทยที่อยู่ภายใต้การประกวดมีข้อจ ากัดว่าจะต้องสร้างภายใน
กรอบภาพไม่เกินขนาดที่ก าหนด  ด้วยเหตุนี้จิตรกรจึงใช้วิธีเลือกสรร “เนื้อหา” (content) เรื่องใด
เรื่องหนึ่งในค าสอนของพุทธศาสนา  พุทธประวัติ  วรรณคดีหรือเรื่องราวที่ปรากฏในสังคมมา
ถ่ายทอด  โดยเน้นสื่อแสดงถึง “สาระส าคัญ” (essence) สรุปเป็น “แนวคิดรวบยอด” (concept) 
ผ่านการใช้สัญลักษณ์หรือภาพตัวแทนต่างๆ มากกว่าการสร้างงานแบบ “พรรณนา” (narrative) 
เรื่องราวของพุทธประวัติหรือวรรณคดีในแบบไล่ล าดับเรื่องราวจากต้นจนจบอย่างที่ปรากฏใน
จิตรกรรมฝาผนังทั่วไป  ความเปลี่ยนแปลงนี้ท าให้งานพุทธศิลป์ที่จ าต้องอาศัยพึ่งพากลุ่มทุนและ
การประกวดเพื่อสื่อแสดงนั้นมิอาจหลุดพ้นจากอิทธิพลของศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกไปได้ ดังที่ 
อ านาจ เย็นสบาย  เคยกล่าวถึงการสร้างงานพุทธศิลป์ยุคสมัยนี้ว่า “เราได้เห็นผลงานศิลปะที่
ศิลปินอ้างถึงความเป็นของตัวเอง มีร่องรอยของการประสมประสานระหว่างตะวันตกและ
ตะวันออกในผลงานของเขาไปผุดเกิดในโรงแรม ธนาคาร อาคารธุรกิจเอกชนอย่างชัดเจนและ
มากมาย”19 แม้แต่งานพุทธศิลป์ของศิลปินที่ต้ังกลุ่มเพื่อต่อต้านกระแสวัฒนธรรมต่างชาติก็ต่าง
สร้างอยู่ภายใต้กรอบที่มิอาจสลัดพ้นนี้ได้เช่นกัน ทั้งนี้เมื่อพิจารณาจากผลงานที่ได้รางวัลในการ
ประกวดจิตรกรรมบัวหลวงแล้วจะพบว่าการสร้างงานจิตรกรรมไทยแบบประเพณีที่กล่าวมายัง
สามารถแบ่งย่อยออกได้อีก 3 แนวทาง ตามการถ่ายทอดภาพลักษณ์ที่ต่างกันออกไป  

 
 

                                                   
18 อ านาจ เย็นสบาย, ศิลปพิจารณ์ (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์ต้นอ้อ, 2532), หน้า 96-97.  
19 เรื่องเดียวกัน, หน้า 98.  
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แนวทางแรก เป็นงานพุทธศิลป์ที่ศิลปินน าสัญลักษณ์หรือค าสอนทางพุทธศาสนามาจัด
วางองค์ประกอบใหม่ แต่ทั้งนี้ยังเพื่อต้องการสื่อสารถึงความหมายด้ังเดิมของสัญลักษณ์เหล่านั้น
ต่อผู้ชม ดังตัวอย่างที่ปรากฏในภาพสีฝุ่นรางวัลที่ 1 ใน พ.ศ. 2517 ชื่อ “ภูมิสี่” ของวัลลภิศร์ สด
ประเสริฐ หรือภาพรางวัลที่ 3 ใน พ.ศ.2529 ชื่อ “บัวบานกลางไตรภูมิ” ของประสาท เสรี เป็นต้น 
 

 
ภาพประกอบ 31 “ภูมิสี”่ โดย วลัลภิศร์ สดประเสริฐ 

ที่มา: บัวหลวงระบายส:ี ประมวลภาพรางวัลจติรกรรมบวัหลวง ครั้งที่ 1-19. 

 
แนวทางนี้ส่วนใหญ่ศิลปินจะยังคงกลวิธีแบบด้ังเดิมของการท างานจิตรกรรมไทยแบบ

ประเพณีไว้ คือ สร้างเป็น 2 มิติ มีการสร้างทัศนียภาพในการมองตามแบบ “ล าดับชั้น” จากบริเวณ
ด้านบนมาสู่ด้านล่างภาพมากกว่าใช้หลักทัศนียวิทยา (perspective) หลักกายวิภาค (anatomy) 
หรือหลักการใช้แสงและเงา (light and shadow) ตามแบบศิลปะตะวันตก มักใช้สีฝุ่น (tempera 
color) ตามแบบงานจิตรกรรมประเพณีที่เขียนขึ้นบนฝาผนังตามวัดหรือวังในอดีต  
 แนวทางที่สอง เป็นการน าสัญลักษณ์หรือเรื่องราวทางพุทธศาสนามาจัดองค์ประกอบใหม่
เพื่อสื่อสารความหมายตามที่ศิลปินต้องการ บางครั้งเป็นการสื่อถึงเรื่องราวตามจินตนาการของ
ศิลปินเองหรือในเชิงวิพากษ์สังคม ดังตัวอย่างที่ปรากฏในภาพสีฝุ่นรางวัลที่ 1 ใน พ.ศ. 2522 ชื่อ 
“วิกฤติการณ์ปัจจุบัน” ของ ปัญญา วิจินธนสาร ภาพสีฝุ่นรางวัลที่ 1 ใน พ.ศ. 2528 ชื่อ “มาร” ของ
เริงศักด์ิ บุญยวาณิชย์กุล เป็นต้น งานลักษณะนี้ถ่ายทอดเนื้อหาทางพุทธธรรมโดยมิจ าเป็นต้อง
อาศัยสัญลักษณ์ที่มีในงานพุทธศิลป์เดิม อาทิ โบสถ์ เจดีย์ ใบหน้าของพระพุทธองค์ ฯลฯ แต่
ศิลปินอาจสร้างสัญลักษณ์ขึ้นเป็นลักษณะเฉพาะตนขึ้นใหม่เพื่อตีความและสื่อเนื้อหาทางพุทธ
ธรรมโดยไม่เคร่งครัดกับกลวิธีตามแบบจิตรกรรมไทยประเพณีดั้งเดิมนัก 
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ภาพประกอบ 32 “วิกฤตกิารณ์ปัจจุบัน” โดย ปัญญา วิจินธนสาร 

ที่มา: บัวหลวงระบายส:ี ประมวลภาพรางวัลจติรกรรมบวัหลวง ครั้งที่ 1-19 

 
แนวทางที่สาม เป็นงานพุทธศิลป์ที่มีแนวทางแบบสัจจนิยม น าเสนอภาพวิถีชีวิตมนุษย์

โดยศิลปินมักสะท้อนถึงวิถีชีวิตชาวบ้านไทยหรือสังคมเกษตรกรรมในอดีตที่มีความผูกพันกับวัด 
ประเพณี พิธีกรรมทางพุทธศาสนาหรือสถาปัตยกรรมทางพุทธศาสนามาน าเสนออย่าง
ตรงไปตรงมาโดยไม่ใช้สัญลักษณ์ที่ซับซ้อน  ศิลปินที่นิยมสร้างงานแนวทางนี้ในช่วงแรกๆ ของเวที
บัวหลวงที่โดดเด่นมีหลายคน ดังตัวอย่างที่ปรากฏในภาพสีฝุ่นรางวัลที่ 1 ใน พ.ศ. 2520 ชื่อ “มุม
หนึ่งของชีวิตไทย” โดย เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน์ ภาพสีฝุ่น –อะครีลิค รางวัลที่ 1 ใน พ.ศ.2524 ชื่อ 
“ความรู้สึกที่มีต่อศาสนา” ของ สมยศ ไตรเสนีย์ เป็นต้น 
 

 
ภาพประกอบ 33 “มมุหนึ่งของชีวิตไทย” โดย เฉลิมชัย โฆษิตพพิัฒน ์

ที่มา: บัวหลวงระบายส:ี ประมวลภาพรางวัลจติรกรรมบวัหลวง ครั้งที่ 1-19. 

 
แม้เวทีจิตรกรรมบัวหลวงจะเน้นสนับสนุนจิตรกรรมไทยแบบประเพณี แต่ขณะเดียวกันยัง

เปิดโอกาสให้ส่งผลงานจิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัยที่มีเนื้อหาและรูปแบบหลากหลายได้ ไม่ต่าง
จากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ทั้งเนื้อหาที่แสดงถึงเรื่องราวความเป็นไทย ดังตัวอย่างที่ปรากฏ
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ในภาพรางวัลที่ 1 ใน พ.ศ. 2524 ชื่อ “พื้นผิวและกาลเวลา” ของไพรวัลย์ ดาเกลี้ยง  ขณะที่งาน
จิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัยแนวศิลปะนามธรรมปรากฏว่ามีจ านวนมากเช่นกัน ดังตัวอย่างภาพ
รางวัลที่ 1 ใน พ.ศ. 2517 ชื่อ “ชีวิตในความสงบ” ของ ชัยอนันต์ ชะอุ่มงาม ภาพรางวัลที่ 1 ใน 
พ.ศ. 2518 ชื่อ “กรุงเทพ 1975 หมายเลข 3” ของวิโรจน์ เจียมจิราวัฒน์ เป็นต้น เช่นเดียวกับงาน
จิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัยแนวศิลปะแบบเหนือจริง ดังตัวอย่างภาพรางวัลที่ 2 ใน พ.ศ. 2518 ชื่อ 
“คน” ของ สมพงษ์ อดุลยสารพันและภาพรางวัลที่ 1 ใน พ.ศ. 2531 ชื่อ “สภาวะแห่งจิตซ่อนเร้น” 
ของอรัญ หงษ์โต เป็นต้น  

ถึงแม้ว่า จิตรกรรมไทยในราชส านักหรือวัดวาอารามกับในเวทีประกวดจิตรกรรมบัวหลวง
จะแตกต่างกันในด้านพัฒนาการเชิงรูปแบบหรือลักษณะการถ่ายทอดเนื้อหาตามที่อธิบายไป
ข้างต้น แต่สิ่งที่ไม่ต่างกัน คือ ภาพจิตรกรรมไทยแบบประเพณีทั้ง 3 แนวทางที่กล่าวมายังคง
น าเสนอโครงเรื่องหรือภาพตัวแทนความเป็นไทยที่อยู่ภายใต้อิทธิพลของกรมศิลปากรที่แนบอิงกับ
แนวคิดอนุรักษ์นิยม อันหมายถึงการเน้นน าเสนอภาพของชุมชนในลักษณะที่ปฏิบัติตามกรอบของ
ประเพณีหรือพิธีกรรมทางพุทธศาสนาอย่างเคร่งครัดไม่เปลี่ยนแปลง ส่งผลให้จิตรกรรมไทยแบบ
ประเพณีมีบทบาทน้อยมากในการสื่อแสดงถึงความเปลี่ยนแปลงทางสังคม การเมือง และ
เศรษฐกิจบนพื้นฐานความเป็นจริงตามยุคสมัยขณะนั้น  

นอกจากนี้ จิตรกรรมไทยแบบประเพณีช่วงปลายทศวรรษ 2510 ถึงทศวรรษ 2520 แม้จะ
ไม่ได้สร้างขึ้นเพื่อเฝ้าระวังการแพร่ขยายของลัทธิคอมมิวนิสต์เป็นหลัก แต่ในยุคทุนนิยมเสรีก าลัง
ต่ืนตัวนี้  จิตรกรรมลักษณะดังกล่าวยังมิอาจสลัดหลุดพ้นไปจากวาทกรรมแบบ “ชนบทไทยนี้ดี” 
ของ พระยาอนุมานราชธนที่มีบทบาทมากในทศวรรษ 2490 ได้เลย  ในทางกลับกัน ภาพลักษณ์
แบบนี้กลับยิ่งเด่นชัดและได้รับการโอบอุ้มจากราชการรวมถึงภาคเอกชนที่มีความพร้อมทาง
เศรษฐกิจมากยิ่งขึ้น  โครงเรื่องซึ่งไม่ได้ให้ความส าคัญกับการถ่ายทอดความเปลี่ยนแปลงในวิถี
ชีวิตของคนทั้งในเมืองและชนบทตามยุคสมัยยังส่งผลให้งานจิตรกรรมไทยแบบประเพณีในการ
ประกวดจิตรกรรมบัวหลวงและของเอกชนรายอ่ืนจึงเน้นน าเสนอภาพลักษณ์ของสังคมหรือชุมชน
ในแบบ “หวนระลึกถึงอดีต” (nostalgia) ท่ีให้สาระส าคัญกับภาพของอดีตที่งดงามและเกาะเกี่ยว
อยู่กับวิถีความเชื่อ พิธีกรรมและศาสนามากกว่าสิ่งอ่ืนใด  สอดคล้องกับ สุธี คุณาวิชยานนท์ ที่
เสนอถึงการน าเสนอของศิลปะแนวนี้ว่า “จะออกไปในด้านของความดีและสวยงาม เต็มไปด้วย
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บรรยากาศที่สะอาด สงบ เรียบร้อย ไม่มีอะไรขัดต่อกฎระเบียบและศีลธรรมอันดีของสังคม เป็น
การแสดงออกในแบบที่รัฐและราชการพร่ าสอนผ่านสื่อและแบบเรียนต่างๆ มาโดยตลอด”20 

ภาพจิตรกรรมไทยแบบประเพณีในลักษณะพุทธศิลป์หลายภาพยังสะท้อนว่าใช้การ
ก าหนดประเภทผลงานว่า “ไทยแบบประเพณี” มากดทับวิถีความแตกต่างหลากหลายทาง
วัฒนธรรมที่บางครั้งมีการผสมผสานเข้ากับวัฒนธรรมของชนชาติอ่ืนที่ไม่ใช่ไทยด้วย เสมือนว่า
วัฒนธรรมใดที่ได้กระท ากันในขอบเขตประเทศไทยก็ถูกจัดรวมเข้าให้กลายเป็นความเป็นไทยชนิด
หนึ่งทั้งสิ้น ดังตัวอย่างในภาพรางวัลที่ 1 ใน พ.ศ.2525 ชื่อ “วันเดือนเป็ง” ของสมยศ ไตรเสนีย์หรือ
ภาพรางวัลที่ 3 ใน พ.ศ. 2534 ชื่อ “ปอยฮอม” ของประยอม ยอดดี เป็นต้น  
 อย่างไรก็ตาม ผู้จัดต้องเผชิญกับการวิพากษ์วิจารณ์จากผู้ส่งผลงานประกวดถึงความ
คลุมเครือว่าอะไรคือสิ่งที่เรียกว่า “จิตรกรรมไทยแบบประเพณี” และอะไรคือขอบเขตของค าว่า 
“ความเป็นไทย” ในบทวิจารณ์ชื่อ “จิตรกรรม ‘บัวหลวง’ เรื่องของจิตรกรรมไทยประเพณี” ใน 
สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ เดือนมิถุนายน พ.ศ. 2525 พิษณุ ศุภนิมิตร ได้กล่าวถึงขอบเขตของค าว่า 
“จิตรกรรมไทยแบบประเพณี” และ “จิตรกรรมไทยร่วมสมัย” โดยเสนอว่า  
 

งาน “จิตรกรรมไทยแบบประเพณี” นั่นคือ ผลงานสร้างสรรค์ที่มีแนวสืบเนื่องมาจากศิลปไทยโบราณ 
ทั้งในด้านความคิด ความเชื่อ คตินิยม รูปแบบหรือเทคนิควิธีการ “งานจิตรกรรมไทยร่วมสมัย” คือ 
ผลงานสร้างสรรค์ที่มีอิสระทั้งในด้านของการเสนอความคิด เรื่องราว และเทคนิควัสดุ…คือฝ่ายหนึ่ง

เป็นศิลปแบบไทยๆ อีกฝ่ายหน่ึงเป็นศิลปแบบสากล21  
 

พิษณุยังเสนอว่ากรอบคิดเช่นที่ เขาเสนอมานี้มักเกิดปัญหาเพราะ “ความเป็นไทยหรือ 
เอกลักษณ์ของไทยว่ามันอยู่ตรงไหน”22  ทั้งยังต้ังค าถามต่ออีกว่า “ลักษณะความเป็นไทยขึ้นอยู่กับ
แนวคิดและรูปแบบที่ต้องสืบเนื่องมาจากไทยโบราณเท่านั้นหรือ สิ่งที่คิดขึ้นใหม่ในวันนี้และสร้าง
ขึ้นจากฝีมือคนไทยที่มีชีวิตอยู่ในปัจจุบัน  เราจะไม่ถือว่าผลงานนั้นเป็นผลงานของคนไทยหรือ

                                                   
20 สุธี คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่าสู่ไทยใหม่: ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จากประเพณี สู่

สมัยใหม่และร่วมสมัย, หน้า 180.  
21 พิษณุ ศุภนิมิตร, “จิตรกรรม ‘บัวหลวง’ เรื่องของจิตรกรรมไทยประเพณี,” สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ (ปี

ที่ 29 ฉบับที่ 1 วันท่ี 17 มิถุนายน พ.ศ.2525), หน้า 30. 
22 เรื่องเดียวกัน, หน้า 30.  
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ศิลปะไทยหรือ”23 ในท้ายที่สุดพิษณุได้แก้ปัญหาข้อสงสัยของเขาเองด้วยการยกทัศนะของ
คณะกรรมการ 3 คนจากเวทีบัวหลวง นั่นคือ ชลูด นิ่มเสมอ  อิทธิพล ต้ังโฉลก และปรีชา เถาทอง 
ที่ร่วมกันเสนอบทความชื่อ “ความคิดเห็นบางประการเกี่ยวกับการจัดประกวดจิตรกรรมบัวหลวง” 
ตีพิมพ์ลงในสูจิบัตรการประกวดครั้งที่  6 พ.ศ.2525 สาระส าคัญของบทความนี้กล่าวถึง
ความหมายทีต่่างกันของจิตรกรรมไทยแบบประเพณีและจิตรกรรมไทยแบบร่วมสมัย โดยกล่าวว่า  
 

1. จิตรกรรมที่มีรูปแบบ มีลักษณะเป็นแบบประเพณีแท้ๆ คือเป็นจิตรกรรมที่ยังคงเขียนเป็น

สัญลักษณ์ มี 2 มิติ ไม่มีแสงเงา ไม่มีปริมาตร มีการปิดทองตัดเส้น ลวดลายเช่นเดียวกับภาพ

จิตรกรรมฝาผนังตามวัดวาอาราม เรื่องราวก็ยังคงเดินเรื่องแบบโบราณคือ เรื่องที่เกี่ ยวกับพุทธ

ประวัติ ชาดก หรือวรรณคดี 

2. จิตรกรรมที่อาศัยแนวความคิดของจิตรกรรมแบบประเพณีเป็นพื้นฐาน แล้วน ามาพัฒนารูปแบบ

และเรื่องราวใหม่ เช่น การเพิ่มแสงเงา ปริมาตร ใช้การมองตามทัศนียวิทยา และเพิ่มกายวิภาค 

(anatomy) ลงในคนหรือสัตว์ ส าหรับเรื่องราวเนื้อหาก็หันมาใช้เรื่องราวที่เกี่ยวกับชีวิตคนไทยใน

ปัจจุบัน หรือไม่ก็เอาแนวคิดของลัทธิศิลปะอื่นเข้ามาผสม เช่น ศิลปะเหนือจริงแบบเซอร์เรียลลิสม์

หรือคิวบิสม์24  

 
แม้จะมีการน าเสนอกรอบความหมายของจิตรกรรมไทยแบบประเพณีและจิตรกรรมไทย

แบบร่วมสมัย  แต่จุดส าคัญอยู่ตรงที่  หากกรรมการจะคัดสรรค์งานประเภทจิตรกรรมไทยแบบ
ประเพณีตามความหมายที่ยกมาข้างต้นน่าจะสร้างปัญหาให้กับกรรมการและผู้ส่งผลงานอย่าง
มาก ทั้งผลงานที่ตัดสินให้ได้รางวัลไปก่อนหน้านี้หลายชิ้นก็ไม่ได้เข้าเกณฑ์ตามความหมายที่กล่าว 
ส่วนผลงานที่จะตัดสินต่อไปในอนาคตน่าจะเกิดปัญหาในการจัดแยกประเภทอย่างชัดเจน เพราะ
ในบทความนี้ของกรรมการเองยังกล่าวว่า “แนวทางนี้เองที่เป็นปัญหาในการจัดประเภทศิลปไทย
ได้ยาก เพราะการผสมผสานระหว่างสิ่งใหม่กับเก่าย่อมจะต้องมีอัตราส่วนที่ต่างกัน ผลงานบางคน
อาจก้าวเข้าไปในศิลปไทยได้ แต่บางคนก็ก้าวเลยออกมาจนเป็นศิลปร่วมสมัย”25  

                                                   
23 เรื่องเดียวกัน, หน้า 31.  
24 เรื่องเดียวกัน, หน้า 32.  
25 เรื่องเดียวกัน, หน้า 32.  
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 ทางออกของปัญหานี้มาถึงจุดที่คณะกรรมการพยายามใช้บทความน าเสนอ “สิ่งที่
สามารถควบคุมให้ผลงานอยู่ในประเภทของศิลปไทยได้” โดยเสนอไว้ 3 ส่วนคือ “1. เนื้อหา
เรื่องราวที่มาจากวิถีชีวิตของคนไทยหรือความเชื่อคตินิยมแบบไทย 2. รูปแบบและวิธีการ
แสดงออกในแบบศิลปะไทยหรือมีการพัฒนาให้เห็นว่ามาจากศิลปไทย และ 3. เทคนิควิธีการที่มา
จากศิลปไทย”26 ทั้ง 3 ส่วนนี้ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่ายังมิอาจหาค าตอบได้ชัดเจนว่า อะไรคือขอบเขต
ของวิถีชีวิตคนไทยหรือความเชื่อคตินิยมแบบไทยและมีส่วนอย่างยิ่งที่ท าให้ความเป็นไทยใน
จิตรกรรมบัวหลวงทศวรรษ 2520 มีสถานะไม่ต่างจากข้อเสนอของศิลป พีระศรี ที่เคยกล่าวถึง
ความเป็นไทยในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 9 พ.ศ. 2501 ว่า “เขาเป็นคนไทย ฉะนั้นศิลป
ของเขาก็ต้องเป็นไทยด้วย แม้ว่าสายตาของคนทั่วไปยังไม่อาจมองเห็นลักษณะความเป็นไทย
เช่นนั้นได้อย่างแจ่มแจ้งก็ตาม”27  

พิษณุ ศุภนิมิตร ได้เสนอวิธีการแก้ปัญหานี้ในระยะยาวแก่การประกวดจิตรกรรมบัวหลวง
โดยสนับสนุนการ “ขอให้เปลี่ยนชื่อจาก ‘จิตรกรรมไทยประเพณี’ เป็น ‘จิตรกรรมไทยแนวประเพณี’ 
ซึ่งพิษณุเห็นด้วยอย่างยิ่ง เพราะศิลปะไทยที่เราท ากันอยู่ทุกวันนี้  มิใช่ผลงานที่ยึดมั่นอยู่ในงาน
แบบประเพณีอย่างเดียว แต่ได้มีการพัฒนามามากแล้ว”28 อย่างไรก็ตาม ธนาคารกรุงเทพยังคง
การประกวดประเภทจิตรกรรมไทยแบบประเพณีเพื่อเน้นการอนุรักษ์และคงประเภทจิตรกรรมไทย
แบบร่วมสมัยที่เน้นการสร้างสรรค์แบบอิสระไว้ แต่ใน พ.ศ. 2534 มีการเพิ่มประเภท “จิตรกรรม
ไทยแนวประเพณี” เข้าไปในการประกวดเพื่อเปิดโอกาสให้กับงานจิตรกรรมไทยที่ขาข้างหนึ่งยืนอยู่
บน “คตินิยมแบบประเพณี” และขาอีกข้างหนึ่ง “ก้าวเลยออกมาจนเป็นศิลปะร่วมสมัย” 

ถึงแม้จะมีข้อถกเถียงต่อการตีกรอบความหมายที่หลากหลายระหว่างผลงานประเภท
จิตรกรรมไทยแบบประเพณีและจิตรกรรมไทยแนวประเพณี แต่ต้องกล่าวว่า ศิลปะทั้ง 2 ประเภทนี้
ได้รับความส าเร็จในเวทีจิตรกรรมบัวหลวง  โดยเฉพาะศิลปินที่น าสองแนวทางนี้มาปรับประยุกต์
เพื่อน าเสนอเนื้อหาเชิงพุทธศิลป์และถ่ายทอดวิถีชีวิตของคนไทยที่สัมพันธ์กับพุทธศาสนาหรือ
วิถีทางวัฒนธรรมท้องถิ่นจนแพร่ขยายได้รับความนิยมอย่างมากในตลาดการค้างานศิลปะ ศิลปิน
หลายคนสั่งสมชื่อเสียงจากการท างานแนวพุทธศิลป์  โดยจัดแสดงทั้งในและต่างประเทศจนได้รับ

                                                   
26 เรื่องเดียวกัน, หน้า 32.  
27 ศิลป พีระศรี, “ศิลปเป็นส่ิงจ าเป็นหรือไม่, “ สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 9 (กรุงเทพฯ: 

กรมศิลปากร, 2501), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
28 พิษณุ ศุภนิมิตร, เรื่องเดียวกัน, หน้า 32.  
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ความส าเร็จทั้งด้านชื่อเสียงและการตลาด29 น่าสนใจที่ความส าเร็จด้านธุรกิจศิลปะกับงานศิลปะ
ไทยแนวประเพณีนี้ส่วนหนึ่งปฏิเสธมิได้ว่า เป็นเพราะความสนใจงานด้านพุทธศิลป์และศิลปะไทย
แบบร่วมสมัยของชาวต่างประเทศที่เข้ามาท าธุรกิจแกลเลอรี่เอกชนในกรุงเทพ ฯ คือ อัลเฟรด พอล
ลิน (Alfred Pawlin) เจ้าของศิลปสถานชื่อ “วิช่วลธรรม แกลเลอรี่” (Visual Dhamma Gallery) บน
ย่านถนนอโศก ที่ก่อต้ังขึ้นใน พ.ศ.252430  

พอลลินสนับสนุนศิลปินไทยรุ่นใหม่ที่ก่อนหน้านี้ได้รับความส าเร็จจากเวทีประกวดหลาย
คน โดยเฉพาะกลุ่มศิลปินรุ่นใหม่หัวก้าวหน้าที่น าเรื่องราวของพุทธศาสนาหรือภาพลักษณ์ความ
เป็นไทยมาผสมผสานกับศิลปะร่วมสมัยของตะวันตก การสนับสนุนนี้มาในรูปของการพัฒนา
ทักษะของศิลปินเหล่านี้ด้านการท างานในระดับนานาชาติ การจัดท าแฟ้มสะสมผลงาน (Portfolio) 
และแนะน าศิลปินเหล่านี้ต่อเครือข่ายนักสะสมผลงานชาวต่างประเทศ31 ทักษะที่เพิ่มขึ้นจากการ
ท างานร่วมกับนักธุรกิจทางศิลปะชาวต่างประเทศท าให้ศิลปินไทยเหล่านี้สามารถก้าวขึ้นไป
แสดงผลงานในระดับนานาชาติได้32 ประสบการณ์ของศิลปินไทยที่ก้าวขึ้นสู่เวทีศิลปะนานาชาติยัง
น าไปสู่การน าเนื้อหาพุทธศิลป์หรือสัญลักษณ์จากพุทธศาสนาไปพัฒนาต่อยอดด้วยการ
                                                   

29 อีกกรณีหน่ึงที่ท าให้งานแนวพุทธศิลป์ของศิลปินไทยสร้างชื่อเสียงในต่างประเทศอย่างมาก คือ การ
ที่นายปัญญา วิจินธนสาร นายเฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน์และนายปาง ชินะสาย พร้อมคณะท างานซึ่งส่วนใหญ่เป็น
จิตรกรไทยที่ผ่านการยอมรับจากเวทีประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ไปรับอาสาเขียนภาพจิตรกรรมฝาผนังแนวพุทธ
ศิลป์ให้กับวัด “พุทธประทีป” ในเมืองวิมเบอร์ดัน กรุงลอนดอน ประเทศอังกฤษ ในช่วง พ .ศ.2527 โดยไม่รับ
ค่าจ้าง เมื่องานครั้งนี้ส าเร็จในช่วงต้นทศวรรษ 2530 ได้กลายเป็นที่สนใจอย่างมากของส่ือมวลชนในไทย ดังที่
อ านาจ เย็นสบาย ได้เคยเสนอข้อมูลว่า โทรทัศน์บางช่องอย่างช่อง 9 อ.ส.ม.ท. “ได้ติดตามเรื่องนี้อย่างใกล้ชิด
ผ่านรายการศิลปวัฒนธรรม” ในฐานะเป็นศิลปินผู้ใช้งานพุทธศิลป์ถ่ายทอดความเป็นไทยสู่สายตาชาวโลก, อ้าง
จาก อ านาจ เย็นสบาย, ศิลปพิจารณ์, หน้า 95.  

30 ดูเรื่องราวและความคิดของ อัลเฟรด พอลลิน เพิ่มเติมได้ใน Gridthiya Gaweewong, “Interview : 
Alfred Pawlin 13 March 2013,” [Montien Boonma] Unbuilt / Rare works (Bangkok: The Jim Thomson 
Art Center,2013), pp. 44-50.  

31 Virginia Henderson, The social production of art in Thailand: Patronage and 
commoditisation 1980-1998, pp. 86-87.  

32 ใน พ.ศ. 2526 อัลเฟรด พาวลิน ยังได้จัดนิทรรศการศิลปะครั้งส าคัญให้กับ 6 ศิลปินท่ีสร้างผลงานใน
แนวศิลปะไทยประเพณีแบบร่วมสมัยที่ วิช่วลธรรม แกลเลอรี่ด้วย นิทรรศการนี้ชื่อ “Dhamma Vision” โดย 
ถวัลย์ ดัชนี พิชัย นิรันดร์ ประเทือง เอมเจริญ เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน์ ปัญญา วิจินธนสาร และสุรสิทธิ์ เสาว์คง 
อ้างจาก, Gridthiya Gaweewong, “Interview : Alfred Pawlin 13 March 2013,” [Montien Boonma] Unbuilt 
/ Rare works, p.112.  
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ผสมผสานเข้ากับแนวทางการสร้างงานศิลปะแบบร่วมสมัยของตะวันตก ศิลปินไทยบางคนที่มี
โอกาสไปศึกษาต่อยังต่างประเทศได้ทุ่มเทและประสบความส าเร็จจากการท างานแนวทางนี้ ดัง
กรณีตัวอย่างของ มณเฑียร บุญมา ที่น าวัสดุจากธรรมชาติ สมุนไพร  แบบหล่อพระพุทธรูป ฯลฯ 
มาประกอบเข้ากับวัสดุส าเร็จรูปสร้างเป็นงานประติมากรรมหรืองานศิลปะแบบติดต้ังจัดวาง 
(installation art) มณเฑียรสร้างงานในแนวนี้ต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2520 และได้รับความส าเร็จใน
ระดับนานาชาติอย่างมากในช่วงทศวรรษ 2530 – ทศวรรษ 254033  

การประกวดจิตรกรรมไทยแบบประเพณีและแบบร่วมสมัยกลายเป็นรูปแบบที่ธนาคาร
เอกชนรายอ่ืนหยิบน าไปใช้เพื่อร่วมอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมของชาติไทย ดังกรณีธนาคารนครธน 
จ ากัด (มหาชน) ที่จัดประกวดจิตรกรรมไทยในวาระครบรอบ 60 ปี ของธนาคารใน พ.ศ. 2536 
อย่างไรก็ตาม  ศิลปะแนวพุทธศิลป์ไม่ใช่แนวทางเดียวที่ท าหน้าที่เป็นภาพตัวแทนของความเป็น
ไทย  เพราะเมื่อก้าวเข้าสู่กลางทศวรรษ 2520  ภาพสะท้อนของความเป็นไทยที่โดดเด่นและได้รับ
การสนับสนุนจากภาครัฐและเอกชนอย่างมาก  รวมทั้งมีผลต่อการรับรู้ของประชาชนในวงกว้าง 
คือ การเฉลิมพระเกียรติสถาบันพระมหากษัตริย์ที่ก่อให้เกิดการสร้างภาพตัวแทนผ่านงาน
ศิลปกรรมในการประกวดจ านวนมาก  แม้แต่จิตรกรรมไทยแบบประเพณีและจิตรกรรมไทยแบบ
ร่วมสมัยยังถูกน ามาใช้ประยุกต์เข้ากับการสร้างงานศิลปะเพื่อเฉลิมพระเกียรติด้วย 

 
7.2 การฉลองสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี: ปฐมบทของการประกวดศิลปกรรมแนว
เฉลิมพระเกียรติโดยธนาคารพาณิชย์  
 

พุทธศักราช 2525 เป็นวาระครบรอบ 200 ปี แห่งการสถาปนากรุงรัตนโกสินทร์ ซึ่ง
กลายเป็นแรงผลักดันมหาศาลที่ท าให้รัฐบาลใช้วาระนี้ในการเร่งสถาปนาภาพลักษณ์หรือภาพ
ตัวแทนของความเป็นไทยในแบบ “ทางการ” หรือ “ทางราชการ” ที่อิงอยู่กับสามสถาบันหลักคือ 
ชาติ ศาสนา และพระมหากษัตริย์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งสถาบันพระมหากษัตริย์ที่เริ่มกลับเข้ามามี
บทบาทในการเมืองไทยอีกครั้งหลังการรัฐประหารในเดือนพฤศจิกายน พ .ศ. 249034 กระทั่งเกิด
การรัฐประหารของจอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต์ เพื่อยึดอ านาจจากจอมพล ป. พิบูลสงคราม ในวันที่ 16 

                                                   
33 มณเฑียร บุญมา (2496-2543) เสียชีวิตด้วยโรคมะเร็ง ใน พ.ศ. 2543 (ผู้ศึกษา). 
34 ดูรายละเอียดเพิ่มเติมได้ในงานศกึษาของ ณัฐพล ใจจริง, “การเมืองไทยสมัยรัฐบาลจอมพล ป. พิบูล

สงคราม ภายใต้ระเบียบโลกของสหรัฐอเมริกา (พ.ศ.2491-2500),” วิทยานิพนธ์ปริญญาดุษฎีบัณฑิต คณะ
รัฐศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2552.  
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กันยายน พ.ศ. 2500 และอีกครั้งในวันที่ 20 ตุลาคม พ.ศ. 2501 การรัฐประหารสองครั้งโดยจอม
พลสฤษด์ินั้นได้ส่งผลท าให้ “สถานะของพระมหากษัตริย์ถูกยกย่องเชิดชูอย่างสูงเด่น”35 ทักษ์ 
เฉลิมเตียรณ ยังมีข้อเสนออธิบายถึงประเด็นเดียวกันนี้โดยสรุปว่า การเชิดชูพระมหากษัตริย์ของ
จอมพลสฤษด์ิก็เพื่อสร้างความชอบธรรมให้แก่การรัฐประหารและพยายามท าให้เกิดการยอมรับใน
หมู่ข้าราชการและประชาชน  โดยหลังการรัฐประหารได้เข้าเฝ้าพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทันที
เพื่อกราบบังคมทูลถึงเหตุผลในการยึดอ านาจ  ทั้งนี้หลังทรงมีพระบรมราชโองการโปรดเกล้า ฯ 
แต่งตั้งให้จอมพลสฤษด์ิเป็นผู้รักษาพระนคร  จอมพลสฤษด์ิได้แจกส าเนาพระบรมราชโองการนี้แก่
หนังสือพิมพ์ฉบับต่างๆ เพื่อยืนยันอ านาจอันชอบธรรมของตน36 

จอมพลสฤษด์ิได้รื้อฟื้นพระราชพิธีที่เกี่ยวข้องกับพระมหากษัตริย์ขึ้นมาใหม่ อาทิ พระราช
พิธีจรดพระนังคัลแรกนาขวัญ เป็นต้น เช่นเดียวกับวันรัฐธรรมนูญ ในวันที่ 10 ธันวาคม ได้ถูกเรียก
ขานใหม่ว่าเป็น “วันพระราชทานรัฐธรรมนูญ”37 มากไปกว่านั้นยังมีการเปลี่ยน “วันชาติ” ให้เป็นวัน
เดียวกับวันเฉลิมพระชนม์พรรษาของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวส่งผลท าให้ความหมายของ
สถาบันหลักคือ ชาติและพระมหากษัตริย์กลายเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน สถาบันพระมหากษัตริย์ยัง
ได้รับการเชิดชูอย่างต่อเนื่องในรัฐบาลจอมพลถนอม กิตติขจร  ภายใต้บรรยากาศที่พระองค์ทรงให้
ความส าคัญกับการต่อต้านการคุกคามของลัทธิคอมมิวนิสต์ร่วมกับรัฐบาลอย่างชัดเจน38 
ก่อให้เกิดการสนับสนุนโครงการด้านการพัฒนาจ านวนมาก  รวมถึงการออกเยี่ยมพสกนิกร
โดยเฉพาะในถิ่นทุรกันดาร  โครงการลักษณะนี้เริ่มมีมาต้ังแต่ พ.ศ.2494 และยิ่งมี “โครงการ
พระราชด าริในยุคการพัฒนาเพื่อความมั่นคง”39 มากขึ้นในช่วงต้ังแต่ พ.ศ.2501-2523 ซึ่งส่งผลให้

                                                   
35 ประจักษ์ ก้องกีรติ, และแล้วความเคล่ือนไหวก็ปรากฏ…การเมืองวัฒนธรรมของนักศึกษาและ

ปัญญาชนก่อน 14 ตุลา,  หน้า 464.  
36 ทักษ์ เฉลิมเตียรณ, การเมืองระบบพ่อขุนอุปถัมภ์แบบเผด็จการ (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2526), หน้า 411-412.  
37 สุชาติ สวัสดิ์ศรี, “จากอักษรสาส์น ถึง สังคมศาสตร์ปริทัศน์,” เศรษฐศาสตร์การเมือง (เพื่อชุมชน) 

ฉบับที่ 28 ณรงค์ เพ็ชรประเสริฐ บรรณาธิการ, (กรุงเทพฯ:  ศูนย์ศึกษาเศรษฐศาสตร์การเมือง คณะ
เศรษฐศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2549), หน้า 39.  

38 ประจักษ์ ก้องกีรติ, และแล้วความเคล่ือนไหวก็ปรากฏ…การเมืองวัฒนธรรมของนักศึกษาและ
ปัญญาชนก่อน 14 ตุลา, หน้า 466. 

39 ดูประเด็นน้ีเพิ่มเติมได้ในงานศึกษาของ ชนิดา ชิตบัณฑิตย์, โครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ : 
การสถาปนาพระราชอ านาจน าในพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว (กรุงเทพฯ:  มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์
และมนุษย์ศาสตร์, 2550). หน้า 107-238.  
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พระมหากษัตริย์ได้รับความนิยมอย่างมาก ทั้งยังทรงเปิดให้คณะบุคคลต่างๆ มีโอกาสเข้าเฝ้าอย่าง
ใกล้ชิดผ่านพระราชกรณียกิจ อาทิ พระราชทานปริญญาบัตรให้แก่ผู้ส าเร็จการศึกษาใน
มหาวิทยาลัย การเปิดให้นักศึกษามหาวิทยาลัย “เข้าเฝ้ารับโอวาทและฟังการแสดงดนตรีของ
พระองค์อย่างเป็นกันเอง”40  

การทรงดนตรีของพระองค์และคณะในมหาวิทยาลัยแต่ละครั้งจะทรงมีพระราชด ารัสตรัส
ถึงกิจการบ้านเมืองและสถานการณ์ความเป็นไปต่างๆ ที่ก าลังอยู่ในความสนใจของนิสิตนักศึกษา
เป็นพิเศษ อาทิ เรื่องปัญหาคอรัปชั่น เรื่องความเห็นที่ทรงมีต่อรัฐธรรมนูญฉบับใหม่ในเดือน
มิถุนายน พ.ศ. 2511 เรื่องช่องว่างระหว่างวัย โดยเฉพาะความเห็นที่พระองค์ทรงมีต่อ
ประชาธิปไตยจนส่งผลตอกย้ าสิ่งที่  ประจักษ์ ก้องกีรติ เรียกขานว่าเป็น “วาทกรรมกษัตริย์
ประชาธิปไตย”41 ซึ่งมาจากความพยายามในการเชื่อมโยงแนวคิดประชาธิปไตยเข้ากับ
พระมหากษัตริย์ให้ชัดเจนมากย่ิงขึ้น  

อย่างไรก็ตาม การทรงดนตรีของพระองค์และคณะต่อนักศึกษาในมหาวิทยาลัยได้สิ้นสุด
ในช่วงเดือนมีนาคม พ.ศ. 2516 อันเป็นปีที่ความขัดแย้งระหว่างนักศึกษากับรัฐบาลเข้มข้นขึ้นมาก
ภายหลังการท ารัฐประหารตนเองของจอมพลถนอม กิตติขจรในวันที่ 17 พฤศจิกายน พ.ศ. 2514 

                                                   
40 ประจักษ์ ก้องกีรติ อธิบายว่า พระองค์เริ่มทรงดนตรีให้นักศึกษาฟังเป็นครั้งแรกใน พ.ศ.2500 “โดยได้

ทรงมีพระราชด ารัสต่อนิสิตจุฬา ฯ ที่เข้าเฝ้าเพื่อถวายพระพรในโอกาสที่สมเด็จพระบรมราชินีนาถทรงประสูติ
สมเด็จพระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้าจุฬาภรณ์ ให้อยู่ร่วมฟังดนตรีที่พระองค์และคณะทรงเล่นทั้งตรัสว่า ‘วันนี้ขอให้นิสิต
เป็นกันเอง’ หลังจากเหตุการณ์ครั้งนี้ การเสด็จทรงดนตรีก็กลายเป็นประเพณีท่ีด าเนินมาอย่างต่อเนื่องและขยาย
ไปยังมหาวิทยาลัยอื่นๆ ด้วย”, ประจักษ์ ก้องกีรติ, และแล้วความเคล่ือนไหวก็ปรากฏ…การเมืองวัฒนธรรมของ
นักศึกษาและปัญญาชนก่อน 14 ตุลา, หน้า 466.  

41 ประจักษ์อธิบายโดยสรุปว่า หลังการรัฐประหาร 2490 กลุ่มผู้นิยมเจ้าพยายามย้อนกลับไปตั้งแต่รัช
สมัยของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวจนถึงรัชกาลปัจจุบัน โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การใช้พระ
ราชหัตถเลขาที่พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 ทรงสละราชสมบัติในวันที่ 2 มีนาคม พ.ศ. 
2477 หลังความขัดแย้งระหว่างพระองค์กับคณะราษฎรจากการปฏิวัติสยามในเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2475 ที่มีว่า 
“ข้าพเจ้ามีความเต็มใจที่จะสละอ านาจอันเป็นของข้าพเจ้าอยู่แต่เดิมให้แก่ราษฎรท่ัวไป แต่ข้าพเจ้าไม่ยินยอมยก
อ านาจทั้งหลายของข้าพเจ้าให้แก่ผู้ใด คณะใดโดยฉะเพาะ เพื่อใช้อ านาจนั้นโดยสิทธิขาดและโดยไม่ฟังเสียงอัน
แท้จริงของประชาราษฎร” เมื่อผนวกกับความสัมพันธ์อันดีระหว่างพระมหากษัตริย์กับนักศึกษา ท าให้การ
เคล่ือนไหวเพื่อเรียกร้องประชาธิปไตยของขบวนการนักศึกษา นอกจากจะแสดงถึงความหวังพึ่งพระบารมีของ
พระมหากษัตริย์แล้ว นักศึกษาบางกลุ่ม เช่น กลุ่มเรียกร้องรัฐธรรมนูญ ได้หยิบยกพระราชหัตถเลขานี้ไปใช้ใน
การท าหน้าปกหนังสือ “กลุ่มเรียกร้องรัฐธรรมนูญ” ด้วย, ดูเพิ่มเติมได้จาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 486-519. 
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จนก่อให้เกิดการจ ากัดเสรีภาพในการแสดงออกทางความคิดอีกครั้ง ถึงกระนั้น ในช่วงต้นทศวรรษ 
2510 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงวางพระองค์ใกล้ชิดและให้ค าแนะน าต่อนักศึกษาผ่านพระ
ราชด ารัสทั้งในงานทรงดนตรีและงานพระราชกรณียกิจอ่ืนๆ จนท าให้เกิดความสัมพันธ์ที่ดีระหว่าง
พระองค์กับนักศึกษา  ส่งผลให้นักศึกษามองสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นที่พึ่งของประชาชน ก่อน
เหตุการณ์ 14 ตุลา พ.ศ.2516 พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์ยังทรงมีพระราชด ารัส
หลายครั้งที่สะท้อนว่ามีความคิดเห็นสอดคล้องกับนักศึกษา  กรณีหนึ่งที่น่าสนใจคือ พระราชด ารัส
ของสมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอเจ้าฟ้าสิรินธร ฯ เทพรัตนราชสุดาที่มีต่อกรณีบุคคลส าคัญในรัฐบาล
และคณะใช้เฮลิคอปเตอร์ของราชการเข้าไปล่าสัตว์ในเขตทุ่งใหญ่อันอ้ือฉาว   ซึ่งพระองค์ทรง
วิพากษ์วิจารณ์รัฐบาลในเรื่องนี้อย่างตรงไปตรงมา42  

เมื่อสถานการณ์ความขัดแย้งระหว่างขบวนการนักศึกษา ปัญญาชนและประชาชนกับ
รัฐบาลสุกงอมจนก่อให้เกิดการเดินขบวนประท้วงครั้งใหญ่ในเหตุการณ์ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 
ภาพที่ปรากฏชัดคือ  ภาพของขบวนนักเรียน นักศึกษา และประชาชนเดินชูภาพพระบรมฉายา
ลักษณ์ของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและพระบรมราชินีนาถเพื่อต่อต้านรัฐบาลเผด็จการทหาร
บนถนนราชด าเนินหรือกระทั่งเมื่อสถานการณ์ตึงเครียดและส่อเค้าว่าจะเกิดการปราบปราม
นักศึกษาขึ้น หนึ่งในผู้น านักศึกษาอย่าง เสกสรรค์ ประเสริฐกุล ยังตัดสินใจพยายามน ามวลชนไปที่
สวนจิตรลดาเพื่อหวังพึ่งพระบารมี  

หลังเหตุการณ์สงบลง พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว พระบรมราชินีนาถและพระบรม
วงศานุวงศ์ยังได้เสด็จพระราชด าเนินมาทรงให้ก าลังใจต่อนักศึกษาและประชาชน ทั้งยังทรงมีพระ
บรมราชานุญาตให้จัดสร้าง “เมรุ 14 ตุลา”  ขึ้นบริเวณท้องสนามหลวงเพื่อพระราชทานเพลิงศพ
ประชาชนผู้เสียชีวิตจากเหตุการณ์ครั้งนี้ซึ่งถือเป็นการใช้พื้นที่ของพระมหากษัตริย์เพื่อปลงศพ
สามัญชนเป็นครั้งที่ 2  หลังจากครั้งแรกคือ กรณีการฌาปนกิจทหาร 17 นายจากกรณีการปราบ
กบฏบวรเดชใน พ.ศ. 247643  ชาตรี ประกิตนนทการ ยังเสนอว่ากรณีนี้สื่อให้เห็นถึงการที่ “สถาบัน
กษัตริย์ก็มิใช่คู่ความขัดแย้งของประชาธิปไตยเหมือนครั้งเมรุคราวกบฏบวรเดช แต่เป็นการสื่อให้
เห็นว่า กษัตริย์มีความส าคัญและบทบาทยิ่งต่อการต่อสู้เพื่อรักษาระบอบประชาธิปไตย”44 ขณะที่

                                                   
42 ผู้สนใจสามารถดูรายละเอียดของพระราชด ารัสนี้เพิ่มเติมได้จาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 474-475. 
43 ดูการศึกษาและวิเคราะห์กรณีนี้เพิ่มเติมได้ใน ชาตรี ประกิตนนทการ , “เมรุคราวกบฏบวรเดช: เมรุ

สามัญชนครั้งแรกกลางท้องสนามหลวง,” ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฎร สัญลักษณ์ทางการเมืองในเชิง
อุดมการณ์ (กรุงเทพฯ:  ศิลปวัฒนธรรมฉบับพิเศษ, 2552), หน้า 90.  

44 เรื่องเดียวกัน, หน้า 95-96.  
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หลังเหตุการณ์นองเลือด 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 เป็นต้นมา “ตัวแทนของฝ่ายรัฐทั้งหมดยังได้แพร่
ขยายอุดมการณ์ที่เน้นประชาธิปไตยอันมีพระมหากษัตริย์ทรงเป็นประมุขของรัฐ  อันเป็นส่วนผสม
ระหว่างแนวคิดแบบประเพณีดั้งเดิมในความเป็นกษัตริย์เข้ากับระบอบประชาธิปไตย”45  

ความนิยมที่เพิ่มพูนอย่างมากของสถาบันพระมหากษัตริย์หลังเหตุการณ์ 14 ตุลาคม 
2516 ยังเกิดจากการด าเนินโครงการส่วนพระองค์จ านวนมากในช่วงทศวรรษ 2520  ทั้งนี้รัฐบาล
ได้สนับสนุนวาระที่เชื่อมโยงเข้ากับการเชิดชูพระบารมีของพระมหากษัตริย์อย่างต่อเนื่อง   งาน
ส าคัญที่สะท้อนถึงสิ่งที่กล่าวมาได้เกิดขึ้นในช่วง พ.ศ. 2524 – 2525  ระหว่างการจัดเตรียมงาน
ฉลองสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ที่จะเกิดขึ้นในเดือนเมษายน พ.ศ. 2525  รัฐบาลได้จัดต้ัง
คณะกรรมการฝ่ายต่างๆ จากทั้งบุคลากรของหน่วยงานรัฐและภาคเอกชนจ านวนมาก 46  ทั้งนี้มี
การต้ังคณะอนุกรรมการที่ก ากับดูแลงานและกิจกรรมด้าน ชาติ - ศาสนา – พระมหากษัตริย์ แบ่ง
ออกอย่างชัดเจนเป็นการเฉพาะ47 ก่อนงานสมโภชมีการบูรณปฏิสังขรณ์โบราณสถานส าคัญทาง
ประวัติศาสตร์ของกรุงรัตนโกสินทร์ พร้อมกันนี้ “คณะอนุกรรมการด้านพระมหากษัตริย์ได้อนุมัติให้
กระทรวงศึกษาธิการจัด ‘โครงการสร้างสรรค์ภาพจิตรกรรมเทิดพระเกียรติพระมหากษัตริย์แห่ง
พระบรมราชจักรีวงศ์’ ทั้งหมด 110 ภาพ…มีศิลปินชื่อดังมาร่วมงานมากมายทั้งศิลปินรุ่นอาวุโส
และรุ่นใหม่”48 อนึ่งการสร้างงานจิตรกรรมแบบเทิดพระเกียรติพระมหากษัตริย์นี้มีรากฐานมาจาก

                                                   
45 Michael Kelly Connors, Democracy and National Identity in Thailand (London:  Routledge 

Curzon, 2003), p. 128.  
46 ก่อนการจัดงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี นายสุลักษณ์ ศิวรักษ์ ได้แสดงปาฐกถาที่ห้องโสต

ทัศนศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ตามค าเชิญของชุมนุมศึกษาพุทธศาสตร์และประเพณีในวันที่ 28 สิงหาคม 
พ.ศ.2524 แสดงทัศนะถึงการจัดงานครั้งนี้โดยไม่ได้ศึกษาประเพณีและความหมายของการจัดงานสมโภชกรุง
รัตนโกสินทร์ในอดีตที่เคยจัดกันในสมัยรัชกาลที่ 5 (100 ปี) และ รัชกาลที่ 7 (150 ปี) ทั้งยังวิจารณ์รัฐและเอกชน
ว่า “ผมเห็นว่าฉลองกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี นี้เป็นของเล่นของชนชั้นปกครองจ านวนน้อย เป็นของเล่นของพวก
พ่อค้าม้าขายจ านวนน้อย ซึ่งแสวงหาผลประโยชน์เพื่อเขาและพวกเขาเท่านั้นเอง…เรื่องฉลองนี้เป็นที่สนใจ
ส าหรับคนซึ่งมีเงินจะใช้เพื่อโฆษณาเกี่ยวกับตัวเอง มีเงินจะใช้โฆษณาเพื่อโฆษณาผลผลิตของตัวเอง และอีก
พวกหน่ึงที่สนใจก็คือ พวกที่จะได้เงินเหล่านั้น…” อ้างจาก สุลักษณ์ ศิวรักษ์, ศิลปวิจารณ์ ในทัศนะ ส.ศิวรักษ์ , 
หน้า 89. และดูการวิจารณ์งานน้ีของสุลักษณ์ในประเด็นอื่นๆ ได้อย่างละเอียดในเล่มเดียวกันนี้.  

47 ดูรายชื่อคณะกรรมการแต่ละฝ่ายในงานนี้ใน, จดหมายเหตุ งานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี 
(กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2545). 

48 ศิลปินที่มาร่วมวาดภาพครั้งนี้ อาทิ คิด โกศัลวัฒน์ พิชัย นิรันดร์ เฉลิม นาคีรักษ์ บัณจบ พลาวงศ์ 
สุมน ศรีแสง พิชิต ตั้งเจริญ สมยศ ไตรเสนีย์ เสริมสุข เธียรสุนทร วิโชค มุกดามณี มณเฑียร บุญมา ปริญญา 
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การจัดประกวดโคลงภาพพระราชพงศาวดาร ใน พ.ศ. 2430 โดยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว แต่ครั้งนั้นพระองค์ทรงคัดเลือกเรื่องราวที่แสดงถึงพระเกียรติของพระมหากษัตริย์ไทยที่
ปรากฏในพระราชพงศาวดารมาให้สร้างเป็นงานจิตรกรรมด้วยพระองค์เอง  หลังเปลี่ยนแปลงการ
ปกครอง จิตรกรรมแนวเทิดพระเกียรติหลังจากนี้ยังไม่ค่อยปรากฏนัก  ส่วนใหญ่ในช่วงที่ศิลป      
พีระศรี ยังมีชีวิตอยู่ มีจิตรกรบางคนเท่านั้นที่วาดภาพพระบรมฉายาลักษณ์ของพระมหากษัตริย์
และพระราชวงศ์  ดังกรณี จ ารัส เกียรติก้อง วาดภาพพระบรมฉายาลักษณ์ของพระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ใน พ.ศ. 2490 และวาดภาพพระบรมฉายาลักษณ์ สมเด็จพระราช
ชนนีศรีสังวาลย์ออกแสดงในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 12 พ.ศ. 2504 เท่านั้น แต่วาระ
ส าคัญใน พ.ศ.2525 น้ี  การกล่าวถึงพระเกียรติของพระมหากษัตริย์ผ่านการใช้ภาพตัวแทนคืองาน
ศิลปะได้ถูกน ากลับมาสร้างความโดดเด่นอีกครั้ง  

นอกจากน้ีคณะอนุกรรมการด้านประชาสัมพันธ์ซึ่งมี พลโทชาญ อังศุโชติและสมศักด์ิ ชูโต 
เป็นประธานคณะอนุกรรมการยังมอบหมายให้กรมศิลปากรจัด “การประกวดภาพสัญลักษณ์งาน
สมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี” เพื่อให้ได้ภาพสัญลักษณ์ที่หน่วยงานต่างๆ ทั้งรัฐและเอกชนจะ
น าไปใช้เผยแพร่ตลอดปี ทั้งนี้ใน จดหมายเหตุงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ได้ให้ข้อมูลว่ามี
ผู้ส่งภาพเข้าประกวดทั้งสิ้น 166 ภาพ ภาพที่ได้รางวัลที่ 1 เป็นของ มนตรี แพทย์เพียร ครูโรงเรียน
วัดระฆัง และมีภาพได้รางวัลชมเชย 4 ภาพ49 ภาพสัญลักษณ์ที่ได้รางวัลนี้มีรายละเอียดที่แสดง
สัญลักษณ์ของชาติ ศาสนา พระมหากษัตริย์ไว้อย่างชัดเจน 50 มีการน าดวงตรามหาจักรีมา
ประกอบในภาพด้วย  แต่ในท้ายที่สุด  เมื่อคณะกรรมการได้ท าเรื่องทูลเกล้าฯ ขอพระราชทานพระ
บรมราชานุญาตเชิญดวงตรามหาจักรีไว้ในภาพสัญลักษณ์  ปรากฏว่าไม่พระราชทานพระบรมรา
ชานุญาต  คณะกรรมการจึงได้มอบหมายให้กรมศิลปากรปรับปรุงภาพใหม่ โดยเปลี่ยนจากดวง

                                                                                                                                                  
ตันติสุข ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ ฯลฯ, สุธี คุณาวิชยานนท์,จากสยามเก่าสู่ไทยใหม่: ว่าด้วยความพลิกผันของ
ศิลปะ จากประเพณีสู่สมัยใหม่และร่วมสมัย, หน้า 179. 

49 จดหมายเหตุ งานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2545). หน้า 359.  
50 ในจดหมายเหตุงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ได้อธิบายรายละเอียดของภาพนี้ว่า “เป็นรูปซุ้ม

เรือนแก้วแบบสถาปัตยกรรมไทย ภายในเบื้องบนมีเครื่องหมายสัญลักษณ์แห่งพระบรมราชวงศ์จักรี เบื้องล่างมี
ภาพเทวดาแบบศิลปวัฒนธรรมไทย นั่งประนมมือหันหน้าเข้าหากัน ใต้ภาพมีค าว่า สมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 
ปี พ.ศ.2525 สีพื้นเป็นสีแดงชาด หมายถึง ชาติไทยและเป็นวรรณะสีอันเป็นเอกลักษณ์ของจิตรกรรมไทย ดวง
ตรามหาจักรีเป็นสีทองอยู่ในวรรณะเหลือง ซึ่งเป็นสีประจ าพระบรมราชวงศ์จักรี เทวดา ขอบ ชุ้มเรือนแก้วและ
ตัวหนังสือเป็นสีด า หมายถึง ความหนักแน่นมั่นคง” อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 359. 
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ตรามหาจักรีเป็นซุ้มวิมาน (ตามแบบซุ้มประดิษฐานพระสยามเทวาธิราช ในพระบรมมหาราชวัง 
ตามค าแนะน าของรองราชเลขาธิการ) และได้รับพระราชทานพระบรมราชานุญาต51 

คณะอนุกรรมการด้านประชาสัมพันธ์ยังจัดประกวดด้านศิลปวัฒนธรรมอีกหลายเวที อาทิ 
การประกวดค าขวัญของงาน การประกวดเพลงไทยสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี สิ่งที่สะท้อนได้
ดีว่างานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี จัดขึ้นเพื่อเชิดชู 3 สถาบันหลักที่แสดงถึงการเป็นภาพ
ตัวแทนความเป็นไทยได้อย่างกระชับและชัดเจนที่สุด น่าจะมาจากค าขวัญที่ได้รางวัลชนะเลิศของ
งานนี้ที่ว่า “รักชาติ รักกษัตริย์ รักแผ่นดิน” ที่ภายหลังคณะอนุกรรมการได้แก้ไขค าขวัญที่ชนะเลิศ
เป็น “รักชาติ ศาสน์ กษัตริย์ รักแผ่นดิน ร่วมสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี”52 คณะอนุกรรมการ
ฝ่ายเดียวกันยังจัด “การประกวดแบบโปสเตอร์ประชาสัมพันธ์งานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี” 
โดยจัดประกวดต้ังแต่วันที่ 1 เมษายน ถึงวันที่ 20 พฤษภาคม พ.ศ. 2524 มีผู้ส่งแบบโปสเตอร์เข้า
ประกวด 109 ภาพ รางวัลที่ 1 เป็นแบบโปสเตอร์ของ สุรพล แสงโสภิต รางวัลที่ 2 เป็นแบบ
โปสเตอร์ของ วราวุธ ชูแสงทอง และมีผู้ได้รับรางวัลชมเชยอีก 7 รางวัล53  

นอกจากการประกวดที่มาจากภาครัฐแล้ว พลังการสนับสนุนการสร้างภาพลักษณ์ของ
พระมหากษัตริย์ผ่านงานศิลปะเพื่อร่วมในวาระฉลองสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ยังมาจาก
ภาคธุรกิจเอกชน โดยเฉพาะอย่างยิ่งธนาคารพาณิชย์ที่ได้จัดการประกวดศิลปกรรมรางวัลพิเศษ
ขึ้นเพิ่มจากการประกวดที่จัดเป็นประจ าทุกปีอยู่แล้วเพื่อร่วมฉลองในวาระนี้เป็นการเฉพาะ 
ธนาคารกสิกรไทยได้จัดการประกวดงานจิตรกรรมเนื่องในการสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ซึ่ง
ภายหลังเรียกขานกันอีกชื่อหนึ่งเป็นที่รู้กันในวงการศิลปะว่า “การประกวดจิตรกรรมรางวัลพู่กัน
ทอง” เนื่องจากรางวัลชนะเลิศของการประกวดนี้ใช้ชื่อว่า “รางวัลพู่กันทอง” ชื่อรางวัลเช่นนี้จะถูก
ธนาคารกสิกรไทยใช้อีกหลายครั้งเพื่อประกวดศิลปกรรมในวาระเฉลิมพระเกียรติโดยเฉพาะ54 
ส าหรับครั้งแรกนี้มีวัตถุประสงค์เน้นแนวเรื่องอย่างชัดเจนดังที่ว่า 

                                                   
51 เรื่องเดียวกัน, หน้า 359.  
52 เรื่องเดียวกัน, หน้า 406.  
53 เรื่องเดียวกัน, หน้า 406.  
54 การประกวดศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย ที่จัดขึ้นเป็นประจ าทุกปี เริ่มต้นขึ้นครั้งแรก

ตั้งแต่ พ.ศ. 2522 โดยร่วมกับมูลนิธิหอศิลป พีระศรี และ ศิลปสมาคมระหว่างชาติแห่งประเทศไทย และส่งผลท า
ให้ธนาคารกสิกรไทยมีผลงานสะสมที่ได้รับรางวัลจากการประกวด รวมถึงที่ธนาคารซื้อเพิ่มเติมขึ้นจ านวนมาก 
อย่างไรก็ตาม การประกวดนี้ยุติลงใน พ.ศ. 2544. 
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…เพื่อเทิดพระเกียรติพระบรมราชจักรีวงศ์ โดยธนาคารกสิกรไทยในครั้งนี้มีเป้าหมายในการจัดการ
ประกวดว่าจะเป็นงานจิตรกรรมที่แสดงจุดเด่นที่ปรากฏในประวัติศาสตร์ของแต่ละรัชสมัยแห่งกรุง
รัตนโกสินทร์  ตั้งแต่เริ่มสถาปนาจนถึงปัจจุบัน เป็นการแสดงให้เห็นถึงพระราชกรณียกิจของ
พระมหากษัตริย์ทุกพระองค์และแสดงให้เห็นถึงลักษณะขนบธรรมเนียมประเพณีวัฒนธรรมและสภาพ
สังคมในแต่ละรัชสมัยแห่งกรุงรัตนโกสินทร์55  

 
ในงานที่ส่งประกวดมีข้อก าหนดขนาดไว้ว่าต้องมีเนื้อที่ไม่น้อยกว่า 1 ตารางเมตร แต่ไม่

เกิน 6 เมตร ไม่จ ากัดเทคนิคในการเขียนและต้องใช้วัสดุที่คงทนถาวร ทุกภาพที่ส่งประกวดจะต้อง 
เป็นภาพเขียนที่ใช้ฝีมือและความคิดรังสรรค์โดยอาศัยหลักฐานความจริงประกอบ (ภาพสองมิติ) 
ได้56 การก าหนดเช่นนี้ย่อมแสดงว่า ภาพที่ส่งประกวดจะได้รับการพิจารณาในฐานะของการ
สร้างสรรค์ที่ต้องอิงอยู่กับเหตุการณ์หรือข้อเท็จจริงที่มีปรากฏในหลักฐานทางประวัติศาสตร์ ทั้งนี้ผู้
จัดมีการแต่งต้ังคณะกรรมการที่ปรึกษาทางด้านประวัติศาสตร์และโบราณคดี 57 เพื่อตรวจสอบ
ผลงานร่วมกับคณะกรรมการตัดสินผลงาน 58  ซึ่ งมีนายสัญญา ธรรมศัก ด์ิ  ที่ ปรึกษา
คณะอนุกรรมการด้านพระมหากษัตริย์เป็นประธาน ผู้ส่งภาพเข้าประกวดจะเป็นผู้เลือกเองว่าจะ
สร้างงานในเนื้อหาที่ปรากฏในรัชสมัยใด   ทั้ งนี้มีผู้ส่ งงานเข้าประกวดจ านวน 81 ภาพ 
คณะกรรมการพิจารณาตัดสินให้ได้รางวัล 10 ภาพ และคัดเลือกให้ร่วมแสดงนิทรรศการ 13 ภาพ 
ผลงานที่ได้รางวัลและตีพิมพ์ในสูจิบัตรทั้งหมดยังได้รับการบรรยายภาพเหตุการณ์ทาง
ประวัติศาสตร์เหล่านี้โดย ศาสตราจารย์วิลาสวงศ์ พงศะบุตร ด้วย ผู้ชนะเลิศได้รางวัล 100,000 
                                                   

55 สัญญา ธรรมศักดิ์, “ค ากราบบังคมทูลของนายสัญญา ธรรมศักดิ์ ประธานกรรมการการประกวดงาน
จิตรกรรม เนื่องในการสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี, “ สูจิบัตรการประกวดงานจิตรกรรม เนื่องในการสมโภช
กรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ของธนาคารกสิกรไทย (กรุงเทพฯ: ธนาคารกสิกรไทย, 2525), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่
พิมพ.์ 

56 “ประกาศเรื่องการประกวดงานจิตรกรรม เนื่องในการสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี,”, เรื่องเดียวกัน
, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 

57 คณะกรรมการชุดนี้มี ศาสตราจารย์ ดร.ประเสริฐ ณ นคร เป็นประธาน ส่วนกรรมการประกอบด้วย 
ศาสตราจารย์ หม่อมเจ้าสุภัทรดิศ ดิศกุล ผู้ช่วยศาสตราจารย์วรุณยุพา สนิทวงศ์ ณ อยุธยา ดร.เอกวิทย์ ณ ถลาง 
รองศาสตราจารย์ ดร.เจตนา นาควัชระ รองศาสตราจารย์ ดร. ม.ร.ว.อคิน รพีพัฒน์ ศาสตราจารย์วิลาสวงศ์ 
พงศะบุตร นายสวัสดิ์ จงกล และนายประพัฒน์ ตรีณรงค์, อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์  

58 คณะกรรมการตัดสินผลงาน ประกอบด้วย สัญญา ธรรมศักดิ์ มีเซียม ยิบอินซอย เฟื้อ หริพิทักษ์ ชลูด 
นิ่มเสมอ ม.ร.ว.แสงสูรย์ ลดาวัลย์ อวบ สาณะเสน พิชัย วาศนาส่ง เอกวิทย์ ณ ถลาง สวัสดิ์ ตันติสุข ถวัลย์ ดัชนี 
และจักรพันธ์ โปษยกฤต, อ้างจาก เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
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บาท รองชนะเลิศได้ 60,000 บาท และรางวัลชมเชยได้ 30,000 บาท โดยสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เป็นองค์ประธานในพิธีพระราชทานรางวัลและทรงเปิด
นิทรรศการท่ีจัดแสดง ณ อาคารใหม่สวนอัมพร ที่ไม่เปลี่ยนแปลงไปจากการประกวดประจ าปีของ
ธนาคารนี้คือ ผลงานทั้งหมดที่ได้รางวัลจะตกเป็นสมบัติของธนาคารกสิกรไทย ภาพทั้งหมดที่ได้
รางวัลและร่วมแสดงล้วนมีเนื้อหาเสนอถึงพระราชกรณียกิจส าคัญของพระมหากษัตริย์แต่ละ
รัชกาลที่ทรงมีต่อชาติ ศาสนา สังคม วิทยาการ และวัฒนธรรม ที่ส าคัญคือการสะท้อนภาพ
พระมหากษัตริย์ไทยในฐานะผู้น าแนวคิดสมัยใหม่มาสู่ประเทศ อาทิภาพชื่อ “Modernization” 
ของ วิชัย อนุตรปัญญา ที่ได้รับการคัดเลือกให้ร่วมแสดง 
 

 
ภาพประกอบ 34 “รัชกาลที่ 4” (Modernization) โดย วิชยั อนุตรปัญญา 

ที่มา: สูจิบัตรการประกวดงานจติรกรรมเนื่องในการสมโภชกรุงรตันโกสินทร์ 200 ปี พ.ศ. 2525. 

 
การหยิบน าภาพพระบรมฉายาลักษณ์ของพระองค์ในเครื่องทรงแบบตะวันตกมาน าเสนอ

น้ัน ส่งนัยยะถึงพระมหากษัตริย์ที่ทรงเปิดรับความคิดและอารยธรรมสมัยใหม่จากโลกตะวันตกมา
สู่ประเทศ กรณีหนึ่งที่เห็นได้ชัดคือ ทรงเปลี่ยนทัศนคติในเรื่องการผลิตซ้ ารูปเหมือนบุคคล ซึ่งก่อน
หน้ารัชสมัยของพระองค์ การถ่ายรูป การปั้นรูป ถอดรูปนั้นมีความเชื่อด้ังเดิมว่าจะท าให้อายุสั้น
และไม่เป็นที่นิยมในหมู่ชนชั้นน า ดังที่ “เมาริสซิโอ เพเล็คกี” (Maurizio Peleggi) อธิบายเพิ่มเติม
ว่า “ก่อนกลางศตวรรษที่ 19 ไม่มีประเพณีในการแสดงภาพเหมือนของพระราชวงศ์ในสยาม
เนื่องจากข้อห้ามการแสดงและน าเสนอพระวรกายของพระมหากษัตริย์  ความทรงจ าที่มีต่อ
พระมหากษัตริย์ที่เสด็จสวรรคตแล้วถูกเก็บไว้ในลักษณะของพระพุทธรูปซึ่งประดิษฐ์ขึ้นภายหลัง



 
 

 

350 

การสวรรคต ทั้งนี้เป็นไปตามประเพณีที่รับมาจากส านักของเขมร”59 แต่ความเชื่อเช่นนี้ค่อย
เปลี่ยนแปลงไป เนื่องจากใน พ.ศ. 2404 เมื่อทรงได้รับเครื่องราชบรรณาการจากพระเจ้านโปเลียน
ที่ 3 อันประกอบด้วย “พระรูปปั้นของ นโปเลียนที่ 3 และพระมเหสี พร้อมด้วยตราลิจองดอนเนอร์
ด้วย พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวจึงมีพระราชด ารัสให้พระองค์เจ้าประดิษฐ์วรการ นาย
ช่างใหญ่เป็นผู้ปั้นพระบรมรูปของพระองค์เองพร้อมด้วยดวงตรานพรัตน์ดวงแรกเพื่อจะส่งไปถวาย
ตอบแทนแก่พระเจ้านโปเลียนที่ 3”60  แม้จะมีการกราบทูลคัดค้านการปั้นรูปเหมือนของพระองค์
ครั้งนี้แต่ทรงไม่ยินยอม ในที่สุดได้ด าเนินการส าเร็จตามพระประสงค์และติดตามมาด้วยการฉาย
พระรูปของพระองค์เอง ตลอดจนการฉายภาพบันทึกเหตุการณ์ส าคัญของพระองค์อีกหลายภาพ61 
ด้วยเหตุนี้ ภาพพระบรมฉายาลักษณ์ของรัชกาลที่ 4 กับชื่อภาพ “Modernization” จึงปฏิเสธมิได้
ว่าต่างสะท้อนความหมายถึงความทันสมัยเช่นเดียวกัน ไม่ต่างจากภาพชื่ อ “ทรงค านวณ
สุริยุปราคา” ของ โชคชัย เฟื่องกาญจน์ ที่สะท้อนถึงการเปิดรับความคิดทางวิทยาศาสตร์และดารา
ศาสตร์แบบตะวันตกของรัชกาลที่ 4 เป็นต้น 

ภาพทั้งหมดอ้างอิงอยู่กับประวัติศาสตร์นิพนธ์ที่เน้นพระมหากษัตริย์ในฐานะเป็นภาพ
ตัวแทนของการริเริ่มความทันสมัยมาสู่ประเทศโดยปราศจากข้อขัดแย้ง   ประเด็นนี้สะท้อนได้เป็น
อย่างดีผ่านภาพรางวัลชมเชยชื่อ “รัฐธรรมนูญ” ของ ถาวร โกอุดมวิทย์ ที่น าภาพถ่ายเหตุการณ์
จริงในการพระราชทานรัฐธรรมนูญของรัชกาลที่ 7 วันที่ 10 ธันวาคม พ.ศ. 2475 มาน าเสนอ 
ร่วมกับพระบรมฉายาลักษณ์และพระราชหัตถเลขาของพระองค์พร้อมทั้งค าบรรยายภาพที่ว่า 
“ถึงแม้ว่าพระองค์จะทรงเตรียมการที่จะพระราชทานรัฐธรรมนูญให้แก่ราษฎรของพระองค์มาโดย
ตลอดนับต้ังแต่เสด็จขึ้นครองราชย์ แต่การที่ทรง ‘รอเวลาอันเหมาะสม’ เป็นเหตุให้บุคคลคณะหนึ่ง

                                                   
59 Maurizio Peleggi, “Siam/Looking Back-Thailand/Looking Forward: King Chulalongkorn in 

Thai Collective Memory,” King Chulalongkorn: Siam-Southeast Asia-Jambudvipa (Bangkok: The 
Foundation for the promotion of Social and Humanities Textbooks Project, 2004), p. 136.  

60 ปัจจุบันพระบรมรูปและดวงตรานพรัตน์น้ียังอยู่ในพิพิธภัณฑสถานฟองแตนโบล ประเทศฝรั่งเศส, ดู
เพิ่มเติมได้ใน, ศักดา ศิริพันธุ์, กษัตริย์และกล้อง วิวัฒนาการการถ่ายภาพในประเทศไทย พ.ศ. 2388 – 2535 
(กรุงเทพฯ: ด่านสุทธาการพิมพ์, 2535), หน้า 24.  

61 ดูการกล่าวถึงการฉายภาพและภาพบันทึกเหตุการณ์การเสด็จพระราชด าเนินยังที่ต่างๆ ของรัชกาล
ที่ 4 เพิ่มเติมได้ใน วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยามถึงศิลปะสมัยใหม่ 
(กรุงเทพฯ: ศูนย์หนังสือลาดพร้าว, 2548), หน้า 108. 
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ประกอบด้วยทหารและพลเรือนในนาม ‘คณะราษฎร’ ได้เปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นระบอบ
ประชาธิปไตย…” 

การบรรยายเช่นนี้ตอกย้ าประวัติศาสตร์นิพนธ์ที่อยู่ภายใต้วาทกรรมกษัตริย์ประชาธิปไตย
ที่ละเลยปัญหาวิกฤติทางสังคม การเมือง เศรษฐกิจก่อนหน้าการเปลี่ยนแปลงการปกครอง62 
ตลอดจนความขัดแย้งระหว่างรัชกาลที่ 7 กับคณะราษฏรหลังการปฏิวัติ63 ภาพนี้เมื่อรวมเข้ากับค า
บรรยายภาพประวัติศาสตร์ยังส่งนัยยะที่ตอกย้ าถึงวาทกรรม “การชิงสุกก่อนห่าม”64 ของ
คณะราษฎรที่ผลิตโดยชนชั้นน าฝ่ายนิยมเจ้าจ านวนมากหลังการรัฐประหารในวันที่ 8 พฤศจิกายน 
พ.ศ. 2490 เป็นต้นมา  

นอกจากภาพที่กล่าวมาจะพยายามสื่อให้ผู้ชมเข้าใจถึงความเชื่อมโยงระหว่างความ
ทันสมัยทั้งในด้านสังคม วัฒนธรรม วิทยาการ และการปกครองกับพระมหากษัตริย์ไทยในฐานะที่
เป็นผู้ริเริ่มหรือบุกเบิกนี้แล้ว  ภาพอีกส่วนหนึ่งยังสื่อถึงความเจริญรุ่งเรืองของอารยธรรมและ

                                                   
62 เบนจามิน เอ. บัทสัน (Benjamin A. Batson) เสนอว่า ภาวะเศรษฐกิจที่ตกต่ าทั่วโลก โดยเฉพาะช่วง 

พ.ศ. 2473 เป็นต้นมา ตลอดจนการใช้งบประมาณที่ล้นเกินในรัฐบาล เป็นเหตุท าให้เกิดการตัดงบประมาณ ปลด
ทหารและข้าราชการออก และตัดลดเงินผลประโยชน์ของฝ่ายเจ้านายชั้นสูง รวมไปถึงปัญหาการเก็บภาษีใน
อัตราที่ไม่เป็นธรรมในลักษณะของ “เงินรัชชูปการ” เหล่านี้ล้วนส่งผลให้เกิดแรงผลักดันอันน าไปสู่การ
เปล่ียนแปลงทางการเมืองการปกครองในช่วงเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2475 ของคณะราษฎรด้วย ดูรายละเอียดใน
ประเด็นนี้เพิ่มเติมได้ในงานของ เบนจามิน เอ. บัทสัน, อวสานสมบูรณาญาสิทธิราชย์ในสยาม แปลโดย พรรณ
งาม เง่าธรรมสาร สดใส ขันติวรพงศ์ และศศิธร รัชนี ณ อยุธยา (กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์
และมนุษยศาสตร์, 2555), หน้า 270-338.  

63 ความขัดแย้งระหว่างรัชกาลที่ 7 กับคณะราษฎร โดยเฉพาะที่ทรงเห็นว่ามาตรการของคณะราษฎร
หลายประการได้รุกล้ าสิทธิดั้งเดิมของสถาบันพระมหากษัตริย์ ทั้งนี้ทรงเสนอแนะข้อเปล่ียนแปลงในรัฐธรรมนูญ
หลายข้อเพื่อเพิ่มพระราชอ านาจ แต่ท้ายที่สุดได้เกิดความขัดแย้งและความพยายามในเรื่องนี้ของพระองค์
ล้มเหลวจนน าไปสู่การสละราชสมบัติ ดูเพิ่มเติมได้ในงานที่อธิบายถึงเรื่องนี้ อาทิ นครินทร์ เมฆไตรรัตน์ , การ
ปฏิวัติสยาม พ.ศ.2475 (กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์ฟ้าเดียวกัน, 2553), หน้า 349-391, ประจักษ์ ก้องกีรติ, และแล้ว
ความเคล่ือนไหวก็ปรากฏ…การเมืองวัฒนธรรมของนักศึกษาและปัญญาชนก่อน 14 ตุลา (กรุงเทพฯ: 
ส านักพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2548), หน้า 486-491. สุพจน์ ด่านตระกูล, พระปกเกล้ากับคณะราษฎร 
(กรุงเทพฯ: สถาบันวิทยาศาสตร์สังคม, 2544). เป็นต้น.  

64 การปฏิวัติสยาม พ.ศ. 2475 นั้น มีกระบวนการและวิกฤติหลายประการที่ผลักดันให้น าไปสู่การ
เปล่ียนแปลงทางการเมือง โดยไม่สามารถจะรอความเปล่ียนแปลงที่มาจากเบื้องบนได้และไม่ใช่การชิงสุกก่อน
ห่าม ดูการศึกษาประเด็นนี้เพิ่มเติมในงานของ นครินทร์ เมฆไตรรัตน์ , การปฏิวัติสยาม พ.ศ. 2475 (กรุงเทพฯ: 
ส านักพมิพ์ฟ้าเดียวกัน, 2553). หน้า 121-160 และ หน้า 164 – 200.  



 
 

 

352 

ศาสนา อาทิ ในภาพชื่อ “ทรงสร้างพระนอนวัดโพธิ์” (รัชกาลที่ 3) ของ ประพัฒน์ โยธาประเสริฐ 
หรือกรณีภาพ “การเผยแพร่ศาสนาในหมู่ชาวเขา” (รัชกาลที่ 9) ของ สมคิด หงษ์สุวรรณ ที่สื่อถึง
พระมหากษัตริย์ในฐานะอัครศาสนูปถัมภกภายใต้หลักคิดสมัยใหม่ซึ่งปฏิเสธความเชื่อถือภูต ผี 
หรือไสยศาสตร์และมีอ านาจเหนือความเชื่อด้ังเดิมของชนพื้นเมือง   ธงชัย วินิจจะกูล ได้เคย
อธิบายหลักคิดทางพุทธศาสนาเช่นนี้ว่ามีรากฐานมาจากการปฏิรูปทางภูมิปัญญาครั้งใหญ่ในต้น
ศตวรรษที่ 19 โดยขบวนการธรรมยุติกนิกายของวชิรญาณภิกขุที่เน้นการท าให้ศาสนาเป็นระบบ
ความเชื่อทางศีลธรรมของปัจเจกบุคคลและเป็นความเชื่อที่เป็นเหตุเป็นผล ท่ีส าคัญคือเกิดความ
เปลี่ยนแปลงของพุทธศาสนาในยุคสมบูรณาญาสิทธิราชย์ประการหนึ่งคือ “สถาปนาคณะสงฆ์ที่
รวมศูนย์ตามแบบการปกครองของรัฐและแผ่ขยายความคิด การตีความคัมภีร์ที่กรุงเทพฯ ถือเป็น
มาตรฐานออกไปเพื่อตะล่อมให้พุทธศาสนาบนแผ่นดินสยามคล้ายคลึงตามมาตรฐานเดียวกัน”65 
พุทธศาสนาในมิติที่ธงชัยอธิบายว่าเป็นมรดกของสมบูรณาญาสิทธิราชย์นี้สามารถเห็นได้อย่าง
ชัดเจนในภาพของสมคิด หงษ์สุวรรณ     

ภาพถ่ายทอดพระบรมฉายาลักษณ์ของในหลวงและพระราชินีอยู่บนสุดด้านซ้ายและขวา
ของภาพ ตรงกลางเป็นภาพของพระสงฆ์ซึ่งเชื่อมโยงศาสนาและพระมหากษัตริย์ในฐานะสถาบัน
หลัก ขณะที่ส่วนกลางและด้านล่างภาพแสดงถึงชนพื้นเมืองที่ในยุคสมัยนั้นถูกเรียกขานว่า 
“ชาวเขา” ก าลังเข้าร่วมพิธีกรรมทางพุทธศาสนาและบวชเป็นพระภิกษุสามเณรจ านวนมาก ในอีก
ด้านหนึ่ง ภาพมีนัยยะสื่อถึงการกดทับความเชื่อด้ังเดิมของชนพื้นเมืองให้กลายเป็นความล้าหลัง 
ดังปรากฏในค าบรรยายภาพว่า “ในอดีตชาวเขาต่างนับถือ ภูต ผี ปีศาจ อันเป็นความเชื่อด้ังเดิม
ของตน แต่ปัจจุบันนี้ความเชื่อในเรื่องดังกล่าวเลือนรางลงไปมาก พุทธศาสนาได้เข้าไปแทนที่การ
นับถือ ภูต ผี ปีศาจ ปรากฏว่าชาวเขามีความศรัทธาในพุทธศาสนาอย่างยิ่งและได้เข้าบวชเป็น
พระภิกษุสามเณรกันเป็นจ านวนมาก”66 ไม่ต่างจากภาพ “สวนขวา” (รัชกาลที่ 2) ของ หทัย 
บุนนาค หนึ่งในสองภาพรางวัลชนะเลิศพู่กันทองที่แสดงความเจริญรุ่งเรืองด้านวัฒนธรรมทั้งดนตรี 
นาฏศิลป์ วรรณศิลป์ และการช่างในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย เนื่องจาก
พระองค์ทรง “โปรดเกล้าฯ ให้สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ กรมหมื่นเจษฎาบดินทร (ต่อมาคือ

                                                   
65 ธงชัย วินิจจะกูล, “มรดกสมบูรณาญาสิทธิราชย์ในปัจจุบัน,” สยามยาม (ไม่) เปล่ียนผ่าน ชุมนุม

ปาฐกถา 70 ปี ชาญวิทย์ เกษตรศิริ (กรุงเทพฯ:  ส านักพิมพ์ฟ้าเดียวกัน, 2555), หน้า 12.  
66 วิลาสวงศ์ พงศะบุตร, “ค าบรรยายภาพ การเผยแพร่พุทธศาสนาในกลุ่มชาวเขา ,” สูจิบัตรการ

ประกวดงานจิตรกรรม เนื่องในการสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ของธนาคารกสิกรไทย (กรุงเทพฯ: ธนาคาร
กสิกรไทย, 2525), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
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พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว) เป็นแม่กองสร้าง ‘สวนขวา’ ข้างพระราชมณเฑียรด้าน
ตะวันออกส าหรับเป็นที่ประพาสภายในเขตพระบรมมหาราชวังเช่นเดียวกับสมัยกรุงศรีอยุธยา”67 
ภาพสวนขวายังแสดงรูปแบบของสถาปัตยกรรมที่บางส่วนได้รับอิทธิพลจากจีนและแสดงถึง
การละเล่นทั้งทางเรือและตามเก๋งต่างๆ ซึ่งภาพตัวแทนทั้งหมดนี้ล้วนแล้วแต่พยายามสื่อให้ผู้ชม
เข้าใจถึงความเจริญรุ่งเรืองของวัฒนธรรมภายใต้การอุปถัมภ์ของพระมหากษัตริย์ 
 

 
ภาพประกอบ 35 “ในหลวงของชาวบา้น” โดย เกียรตศิักดิ์ ผลิตาภรณ์ 

ที่มา: สูจิบัตรการประกวดงานจติรกรรมเนื่องในการสมโภชกรุงรตันโกสินทร์ 200 ปี พ.ศ. 2525. 

 
ขณะภาพ “ในหลวงของชาวบ้าน” ของ เกียรติศักด์ิ ผลิตาภรณ์ เป็นจิตรกรรมสีน้ าแนว

เหมือนจริงที่เปลี่ยนมุมมองการน าเสนอมาถ่ายทอดภาพของพระมหากษัตริย์จากมุมที่มีความ
ใกล้ชิดกับราษฎรมากขึ้น ภาพแสดงบรรยากาศภายในบ้านของชาวบ้านที่ประดับพระบรมฉายา
ลักษณ์ของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและพระราชินีอยู่บนที่สูงทั้งที่เป็นภาพถ่ายใส่ในกรอบ
และภาพจากปฏิทิน ศิลปินพยายามสื่อถึงความจงรักภักดีของพสกนิกรที่มีต่อพระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัว การสร้างภาพลักษณะนี้จะกลายเป็นที่นิยมในการประกวดศิลปกรรมวาระเฉลิมพระ
เกียรติอีกหลายเวทีในทศวรรษ 2530 ดังที่ พิษณุ ศุภนิมิตร กล่าวว่า “ภาพนี้เป็นแนวคิดใหม่ที่ได้รับ
ความสนใจและให้อิทธิพลต่อศิลปินในยุคต่อมาอีกนาน”68  สาธิต ทิมวัฒนบรรเทิง หนึ่งในศิลปินที่

                                                   
67 วิลาสวงศ์ พงศะบุตร, “ค าบรรยายภาพ สวนขวา,” เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์. 
68 พิษณุ ศุภนิมิตร, ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย , 

หน้า 75.  
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ได้รางวัลชมเชยจากการประกวดครั้งนี้ยังให้สัมภาษณ์ถึงข้อมูลที่เขามีโอกาสทราบถึงความรู้สึก
ของนายสัญญา ธรรมศักด์ิ ประธานคณะกรรมการตัดสินที่แสดงความเห็นถึงภาพนี้ว่า “ท่าน
สัญญาประทับใจภาพนี้มาก ท่านบอกความรู้สึกกับผมหลังการประกวดว่าชอบชื่อภาพที่เกียรติ
ศักด์ิต้ังว่า ‘ในหลวงของชาวบ้าน’ มาก”69  ความนิยมสร้างภาพศิลปะเฉลิมพระเกียรติลักษณะนี้
ส่วนหนึ่งเป็นผลจากการที่ฝ่ายอนุรักษ์นิยมได้รื้อฟื้นพระมหากษัตริย์ที่มีฐานะอันศักด์ิสิทธิ์ ขึ้นมา
ต้ังแต่หลังการรัฐประหาร 2490 เป็นต้นมา ดังที่ ธงชัย วินิจจะกูล อธิบายว่าเป็นการสร้าง 
“พระมหากษัตริย์ของมหาชนชาวสยาม” (popular monarchy) ขึ้นมาอีกครั้งโดยเสริมสร้างความ
มั่นคงและ “สถาปนาพระมหากษัตริย์ที่ศักด์ิสิทธิ์ เป็นที่รักของมหาชนและอยู่ข้างบนของระบบ
การเมืองได้ส าเร็จ”70  

สุธี คุณาวิชยานนท์ ได้เสนอถึงการประกวดจิตรกรรมครั้งนี้ว่าเป็นจุดเริ่มต้นของการ
ประกวดจิตรกรรม “ภาพประวัติศาสตร์” หรือ “แนวเฉลิมพระเกียรติ”71 ข้อเสนอของสุธีนี้มีกรอบ
ของเวลาเพียงในรัชกาลปัจจุบันที่เริ่มต้นใน พ.ศ. 2489 เนื่องจากสุธีเองได้กล่าวต่อไปว่า การ
ประกวดจิตรกรรมภาพประวัติศาสตร์หรือแนวเฉลิมพระเกียรตินี้สามารถสืบย้อนไปที่การประกวด
โคลงภาพพระราชพงศาวดารในสมัยรัชกาลที่ 5 ใน พ.ศ. 2430 อย่างไรก็ตาม ผู้ศึกษามีข้อเสนอใน
ที่นี้ว่า การประกวดโคลงภาพพระราชพงศาวดารในสมัยรัชกาลที่  5 แม้จะมีการอ้างอิงโครงเรื่อง
ทางประวั ติศาสตร์แบบราชาชาตินิยมมาจากพระราชพงศาวดารที่ เสนอภาพการเชิดชู
พระมหากษัตริย์  แต่ข้อที่แตกต่างกันคือ ในการประกวดโคลงภาพพระราชพงศาวดาร รัชกาลที่ 5 
ทรงเป็นผู้เลือกสรรเรื่องราวต่างๆ เลือกช่างฝีมือและกวีที่จะมาถ่ายทอดภาพลักษณ์ด้วยพระองค์
เอง มากไปกว่านั้น  พระองค์ทรงเป็นผู้ตัดสินรางวัลด้วย พระองค์ทรงด าเนินการทั้งหมดเพื่อให้
ประวัติศาสตร์นิพนธ์ในแบบราชาชาตินิยมนี้ถ่ายทอดไปสู่เจ้านาย ข้าราชการ และราษฎร  
  ขณะที่การประกวดจิตรกรรมในงานสมโภช 200 ปี กรุงรัตนโกสินทร์เป็นการสร้าง
ภาพลักษณ์ที่ภาคเอกชนร่วมกับราชการในฐานะพสกนิกร  ศิลปินเป็นผู้เลือกสรรโครงเรื่องของ
ประวัติศาสตร์ที่เน้นศูนย์กลางอยู่ที่สถาบันพระมหากษัตริย์เพื่อถวายหรือเฉลิมพระเกียรติต่อ
สถาบัน การด าเนินการลักษณะนี้ยิ่งเสริมให้สถานะของงานศิลปะเฉลิมพระเกียรติทรงพลัง  ใน
ฐานะภาพตัวแทนของประวัติศาสตร์แบบราชาชาตินิยมที่มีภาพของความศักด์ิสิทธิ์ที่เลือกสรรจาก

                                                   
69 สัมภาษณ์ สาธิต ทิมวัฒนบรรเทิง เมื่อวันที่ 10 มิถุนายน พ.ศ. 2557. 
70 อ้างจาก ธงชัย วินิจจะกูล, “มรดกสมบูรณาญาสิทธิราชย์ในปัจจุบัน,” หน้า 18-19.  
71 สุธี คุณาวิชยานนท์, จากสยามเก่าสู่ไทยใหม่: ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จากประเพณี สู่

สมัยใหม่และร่วมสมัย, หน้า 179.  
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การรับรู้ของราษฎร สร้างโดยราษฎร และในท้ายที่สุด  แม้จะเป็นการสร้างเพื่อเฉลิมพระเกียรติ
พระมหากษัตริย์  แต่กลุ่มผู้เสพที่ส าคัญก็ย้อนกลับมาที่ราษฎรอีกเช่นกัน  อย่างไรก็ตาม การเปิด
ให้ประชาชนเข้าชมนิทรรศการหลังการประกวดครั้งนี้กลับถูกวิจารณ์ถึงช่วงเวลาที่ไม่ค่อย
สอดคล้องกับโอกาสในการชมของประชาชนนัก ดังที่ วิรุณ ต้ังเจริญ ได้วิจารณ์ถึงประเด็นนี้ไว้ว่า  
 

กิจกรรมที่ใช้เงินมหาศาลครั้งนี้ ได้เปิดแสดงผลงานไปแล้ว (19-21 มีนาคม 2525) ณ สวนอัมพร ซึ่ง
นับเป็นการเสนอความชื่นชมให้กับประชาชนเพียง 2 วันเต็ม เป็นการแสดงที่ออกจะรวบรัดจน
เหมือนกับทางธนาคารกสิกรไทยไม่ได้เอื้อต่อการสร้างเสริมรสนิยมให้ประชาชนอย่างแท้จริง 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งประชาชนจากต่างจังหวัด ท่ีควรจะได้ทอดระยะเวลาให้เขาได้มีโอกาสมาร่วมชื่นชม
ด้วย แม้เพียงจ านวนไม่มากนัก หรือทางธนาคารจะเพียงให้ได้ชื่อว่าทุ่มเงินจัดประกวดงานจิตรกรรม
เท่านั้น72 

 
บทวิจารณ์ของวิรุณยังสะท้อนบรรยากาศการวิจารณ์คณะกรรมการและผู้จัดในประเด็นที่

ให้รางวัลแก่ผลงานชื่อ “รัฐธรรมนูญ” ของ ถาวร โกอุดมวิทย์ ซึ่งน าภาพถ่ายประวัติศาสตร์ของ
พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวในวันรัฐธรรมนูญ 10 ธันวาคม พ.ศ. 2475 มาถ่ายทอดเป็น
งานในลักษณะภาพพิมพ์ “ซึ่งดูจะขัดกับการประกวดจิตรกรรม มีเสียงต าหนิกรรมการกับผู้จัด
ประกวดว่าจะเอาอย่างไรแน่ ซึ่งปีที่ผ่านมาผลงานของถาวรก็เคยมีข่าวผิดประเภทมาแล้ว เรื่องนี้
เป็นหน้าที่การก าหนดขอบเขตและข้อยกเว้นให้เป็นลายลักษณ์อักษร ไม่ใช่ตามอ าเภอใจ”73 ถึง
กระนั้น ต้องกล่าวว่า การประกวดจิตรกรรมครั้งนี้ของธนาคารกสิกรไทยได้กลายเป็นหมุดหมาย
ส าคัญของการวางรากฐานในการสร้างงานศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติให้แก่ศิลปินไทยจ านวนไม่
น้อย โดยเฉพาะกลุ่มที่นิยมส่งผลงานเข้าประกวดในเวทีต่างๆ เนื่องจากก่อนหน้านี้แทบไม่ปรากฏ
หลักฐานการประกวดศิลปกรรมในลักษณะดังกล่าวเป็นการเฉพาะเลย 

ความส าเร็จของศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติจากการประกวดจิตรกรรมในงานฉลองสมโภช
กรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี สามารถอธิบายได้ถึงปรากฏการณ์การรับรู้ของประชาชนที่มีต่อสถาบัน
พระมหากษัตริย์ ในด้านส าคัญคือการตอกย้ าบทบาทของ “พระมหากษัตริย์สมัยใหม่” (modern 
monarchy) ที่ผสมผสานระหว่างการทรงไว้ซึ่งทศพิธราชธรรมเพื่อคุ้มครองข้าแผ่นดินให้พ้นจาก
ภยันตราย เป็นสมมติเทพที่ทรงบุญบารมีสูงสุดในแผ่นดิน และยังทรงมีบทบาทในการบ าบัดทุกข์ 

                                                   
72 วิรุณ ตั้งเจริญ, ทัศนะวิจารณ์ (กรุงเทพฯ: หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู, 2529), หน้า 295.  
73 เรื่องเดียวกัน, หน้า 296.  
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บ ารุงสุขในด้านต่างๆ แก่ราษฎรอย่างใกล้ชิดด้วย74 กรณีนี้เห็นได้จากการเสด็จพระราชด าเนิน
ท้องที่ต่างจังหวัดของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวที่เริ่มขึ้นต้ังแต่ พ .ศ. 2493 แต่ทั้งนี้การเสด็จ ฯ 
ซึ่งหลายครั้งเสด็จพร้อมด้วยสมเด็จพระบรมราชินีนาถได้เพิ่มจ านวนมากขึ้นในช่วงปลายทศวรรษ 
2500 จนถึงทศวรรษ 2520 ปราการ กลิ่นฟุ้ง ได้เสนอว่า การเสด็จพระราชด าเนินท้องที่ต่างจังหวัด
ก่อนหน้า พ.ศ. 2509 นั้น มีลักษณะของการต่อต้านคอมมิวนิสต์จากภายนอกประเทศ ทรงเน้นที่
การเสด็จฯ ตรวจเยี่ยมกองทหารและตรวจกิจการของเจ้าหน้าที่ที่ปฏิบัติงานในเขตชายแดน แต่
หลังจากพรรคคอมมิวนิสต์แห่งประเทศไทย (พคท.) ตัดสินใจต่อสู้ด้วยอาวุธกับรัฐบาลอย่างเป็น
ทางการ ซึ่งเริ่มต้นในวันที่ 8 สิงหาคม พ.ศ. 2508 ที่จังหวัดนครพนม (เหตุการณ์นี้รู้จักกันในนาม 
“วันเสียงปืนแตก”) การเสด็จฯ ไปเยี่ยมต ารวจตระเวนชายแดน ค่ายทหาร รวมถึงการพระราชทาน
ถุงของขวัญและพระบรมฉายาลักษณ์แก่เจ้าหน้าที่ ตลอดจนชาวเขาจะยิ่งเพิ่มจ านวนมากขึ้น ทั้ง
ยังปรากฏว่าหลายครั้งเสด็จฯ เข้าไปในพื้นที่ที่มีการรบ สะท้อนถึงการเสด็จฯ ในลักษณะเพื่อ
ต่อต้านการคุกคามจากภายในด้วย75  

ในทศวรรษ 2510 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวยังเสด็จพระราชด าเนินพื้นที่ชาวเขาทาง
ภาคเหนือ พระราชกรณียกิจที่ส าคัญที่สุดคือ ทรงน าโครงการพัฒนาชนบทที่เกี่ยวข้องกับการ
ประกอบอาชีพของชาวเขาไปด าเนินการ ขณะที่ “สมเด็จพระนางเจ้า พระบรมราชินีนาถและ
สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอจะพระราชทานเสื้อผ้า เครื่องเขียน และขนมให้กับเด็กนักเรียน และมี
หน่วยแพทย์พระราชทานปฏิบัติหน้าที่ระหว่างการเสด็จ”76  

ในทศวรรษ 2520 ยังทรงมีพระราชกรณียกิจในลักษณะ“โครงการตามพระราชด าริ” ของ
พระองค์เองจ านวนมาก อาทิ โครงการฟาร์มทดลองด้านการเพาะปลูกและเลี้ยงสัตว์ โครงการจัด
พัฒนาที่ดิน โครงการชลประทาน โครงการด้านการจัดการศึกษา ฯลฯ ที่ทรงปฏิบัติในการเสด็จพระ
ราชด าเนินท้องที่ต่างจังหวัดและถิ่นทุรกันดาร รวมไปถึง “โครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ” ท่ี
รัฐบาลเป็นผู้ด าเนินการและสนับสนุนงบประมาณ77 ความใกล้ชิดระหว่างพระองค์กับราษฎรขณะ

                                                   
74 ดูประเด็นนี้เพิ่มเติมได้ใน, ธงชัย วินิจจะกูล,“มรดกสมบูรณาญาสิทธิราชย์ในปัจจุบัน,”, หน้า 17-19.  
75 ดูเพิ่มเติมได้ใน, ปราการ กล่ินฟุ้ง, “การเสด็จพระราชด าเนินท้องที่ต่างจังหวัดของพระบาทสมเด็จ

พระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช พ.ศ. 2493-2530,” (วิทยานิพนธ์ระดับมหาบัณฑิต สาขาวิชาประวัติศาสตร์ คณะ
อักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2551), หน้า 153-154.  

76 เรื่องเดียวกัน, หน้า 159.  
77 ปราการ กล่ินฟุ้ง ได้เสนอถึงนิยามของโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ โดยพิจารณาจาก

บทบัญญัติของระเบียบส านักนายกรัฐมนตรีว่า “อาจนิยามโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริได้ว่า เป็น
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เสด็จเยี่ยมเยียนตามพื้นที่เสด็จพระราชด าเนินมีผลไม่น้อยที่ส่งเสริมให้ภาพศิลปะแนวเฉลิมพระ
เกียรติจากการประกวดจิตรกรรมในงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ล้วนท าหน้าที่เป็นเสมือน
ภาพตัวแทนของสิ่งที่เรียกว่า “พระมหากษัตริย์ของมหาชนชาวสยาม” ที่ผสมผสานทั้งความ
ศักด์ิสิทธิ์และเป็นที่รักของมหาชนเข้าไว้ด้วยกัน 

สิ่งส าคัญอีกประการที่สนับสนุนให้ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติได้รับการยอมรับและขยาย
ไปสู่เวทีการประกวดในทศวรรษ 2530 มาจากการเผยแพร่ภาพพระบรมฉายาลักษณ์และภาพพระ
ราชกรณยีกิจของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและสมเด็จพระราชินีนาถตามสื่อ เช่น หนังสือพิมพ์ 
นิตยสาร และสื่ออ่ืนๆ อย่างมาก โดยเฉพาะการจัดพิมพ์หนังสือประเภทเฉลิมพระเกียรติจ านวน
มากที่มักน าภาพพระบาทสมเด็จเจ้าอยู่หัวขณะก าลังปฏิบัติพระราชกรณียกิจในพื้นที่ชนบทหรือ
การเสด็จเยี่ยมราษฎรในถิ่นทุรกันดารมาตีพิมพ์เผยแพร่78 ดังในกรณี พ.ศ. 2530 มีหนังสือที่
จัดพิมพ์เพื่อเฉลิมพระเกียรติถึง 74 เล่ม ในจ านวนนี้มี 38 เล่ม ใช้ภาพพระบรมฉายาลักษณ์เป็นปก 
มี 25 เล่ม ที่ใช้ภาพก าลังทรงงานเป็นปก และมีจ านวน 6 เล่ม ที่ใช้ภาพพระบรมฉายาลักษณ์ “พระ
เสโท” มาเป็นปก79 ยังไม่นับรวมภาพพระราชกรณียกิจจ านวนมากที่ถูกเผยแพร่ในโทรทัศน์หรือ
ตีพิมพ์ในวโรกาสพิเศษต่างๆ ตามหน้าหนังสือพิมพ์และนิตยสารอย่างสม่ าเสมอจนประชาชนมี
ความคุ้นเคยกับภาพเหล่านี้ กระทั่งส่งผลไปถึงศิลปินไทยจ านวนไม่น้อยด้วย  
 
7.3 ภาพพระบรมฉายาลักษณ์และภาพพระราชกรณียกิจในการประกวดศิลปกรรมแนว
เฉลิมพระเกียรติ ทศวรรษ 2530 
 

ในทศวรรษ 2530 ศิลปินที่ส่งภาพจิตรกรรมเข้าประกวดเริ่มใช้เทคนิคน าเสนอด้วยการน า
ภาพพระบรมฉายาลักษณ์หรือภาพพระราชกรณียกิจที่ถูกตีพิมพ์ลงในภาพข่าวหนังสือพิมพ์  สาร
คดีในนิตยสาร และโทรทัศน์ที่ประชาชนคุ้นชินมาถ่ายทอดในรูปแบบแนวเหมือนจริงหรือน ามาต่อ

                                                                                                                                                  
โครงการที่หน่วยงานรัฐเป็นผู้ด าเนินการ ใช้งบประมาณของรัฐ ด าเนินการภายใต้พระราชด าริ และเป็นไปตาม
พระราชประสงค์” ดูเพิ่มเติมได้จาก เรื่องเดียวกัน, หน้า 184.  

78 ในพุทธศักราช 2530 เป็นวโรกาสที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ทรง
เฉลิมพระชนมพรรษาครบ 60 พรรษา.  

79 ดูเพิ่มเติมได้ใน ปราการ กลิ่นฟุ้ง, “การเสด็จพระราชด าเนินท้องที่ต่างจังหวัดของพระบาทสมเดจ็พระ
เจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช พ.ศ. 2493-2530,”, หน้า 213.  
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ยอดเพิ่มเติมด้วยการจัดวางองค์ประกอบใหม่มากขึ้น 80 หลักฐานที่สะท้อนถึงปรากฏการณ์นี้
เกิดขึ้นใน “การประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชฯ 
รัชกาลที่ 9 เนื่องในวโรกาสเฉลิมพระชนมพรรษาครบ 60 พรรษาในปีพุทธศักราช 2530 ของ
ธนาคารกสิกรไทย” ร่วมกับศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย  ถือเป็นการประกวดจิตรกรรมรางวัล
พู่กันทอง ครั้งที่ 2 มีวัตถุประสงค์เพื่อ “ให้ศิลปินไทยได้สร้างสรรค์งานศิลปะที่แสดงให้เห็นถึงพระ
มหากรุณาธิคุณที่ทรงมีต่อพสกนิกร”81 ทั้งยังมี “ค าแถลงการณ์จัดประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระ
เกียรติของธนาคารกสิกรไทย” ที่จะเป็นส่วนส าคัญในการก าหนดทิศทางเนื้อหาของภาพที่ส่งเข้า
ประกวดดังตอนหนึ่งที่ว่า  
 

ให้แสดงถึงพระราชกรณียกิจ พระมหากรุณาธิคุณที่ทรงมีต่อพสกนิกรของพระองค์  หรือเป็นความ
ประทับใจของศิลปินเอง หรือเป็นการบันทึกสภาพสังคม การแสดงออกถึงลักษณะของขนบธรรมเนียม 
ประเพณีและวัฒนธรรมต่างๆ ที่อยู่ในรัชสมัยของพระองค์ท่าน เพื่อเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์
แสดงไว้ให้อนุชนรุ่นหลังได้เห็นถึงพระปรีชาสามารถและพระบารมีว่ามิเพียงเป็นแต่ค าที่ยกขึ้นมากล่าว
อ้างถวายเป็นราชสดุดีเท่านั้น หากแต่เป็นพระบารมีที่ทรงอุตสาหะบ าเพ็ญส่ังสมมาโดยต่อเนื่องแท้ เห็น
ประจักษ์ได้จากพระราชกรณียกิจที่ทรงแผ่พระราชทานแก่ทวยราษฎร์ท้ังใกล้ไกลทั่วขอบขัณฑสีมาโดย
เสมอหน้ากัน82 

 
หากพิจารณาค าแถลงการณ์ที่ยกมาข้างต้นจะเห็นว่า การประกวดครั้งนี้เน้นการบันทึก

สภาพของพระราชกรณียกิจในด้านต่างๆ เพื่อเฉลิมพระเกียรติ ที่ส าคัญคือ “เพื่อเป็นหลักฐานทาง
ประวัติศาสตร์แสดงไว้ให้อนุชนรุ่นหลัง”  การเน้นการบันทึกภาพเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์
ส่งผลให้งานจ านวนมากหยิบน าภาพพระบรมฉายาลักษณ์ที่เป็นรูปเคารพและภาพถ่ายพระราช
กรณียกิจที่เคยเผยแพร่ในสื่อต่างๆ มาผลิตซ้ าใหม่  มีทั้งที่ถ่ายทอดเลียนแบบภาพของจริงและ
น ามาจัดวางองค์ประกอบใหม่   ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า  ภาพพระบรมฉายาลักษณ์หรือภาพพระราช

                                                   
80 ปรากฏการณ์นี้สนับสนุนทัศนะของพิษณุ ศุภนิมิต ที่เคยกล่าวถึงงานศิลปะที่เน้นเลียนแบบภาพ

บรรยากาศของเหตุการณ์หรือสถานท่ีให้เหมือนจริงดังที่นายเกียรติศักดิ์ ผลิตาภรณ์ ได้รับความส าเร็จเป็นศิลปิน
รางวัลพู่กันทองมาก่อน และงานแนวนี้ส่งอิทธิพลแก่ศิลปินรุ่นต่อมา. 

81 บัญชา ล่ าซ า, “ค ากราบบังคมทูลของนายบัญชา ล่ าซ า ประธานกรรมการ ธนาคารกสิกรไทย ,” สูจิ
บัตรการประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชฯ รัชกาลที่ 9 เนื่องใน
วโรกาสเฉลิมพระชนมพรรษาครบ 60 พรรษา (กรุงเทพฯ: ธนาคารกสิกรไทย, 2530), หน้า 5.  

82 เรื่องเดียวกัน, หน้า 4.  
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กรณียกิจเมื่อน ามาสร้างสรรค์เป็นภาพวาดและน ามาประกวดแข่งขันกันนั้น หากน ามาวาดใน
ลักษณะที่เลียนแบบให้เหมือนจริง  แง่หนึ่งสามารถแสดงให้เห็นถึงทักษะฝีมือความช านาญของ
ศิลปินแต่ละคนว่าจะวาดเลียนแบบภาพถ่ายให้เหมือนหรือคล้ายของจริงมากที่สุดได้เพียงใด แต่
หากเป็นการน าภาพถ่ายมาเลียนแบบให้เหมือนจริงและพยายามจัดวางองค์ประกอบใหม่โดยใส่
บรรยากาศหรือจินตนาการของศิลปินเพิ่มเติมเข้าไปด้วยอีกนั้น  ยิ่งมีผลกระตุ้นการรับรู้ของผู้ชมให้
ขยายประสบการณ์จากภาพเหตุการณ์ในภาพถ่ายเหตุการณ์หนึ่งไปสู่การเชื่อมต่อเข้ากับเรื่องราว
อีกหลายเรื่องราวได้  นี่จึงอาจเป็นเหตุผลหนึ่งที่ท าให้การประกวดศิลปะเฉลิมพระเกียรติใน
ช่วงเวลานั้นเน้นสนับสนุนการประกวดการสร้างภาพวาดเป็นหลัก นอกจากนี้ยังปฏิเสธมิได้ว่า
ภาพวาดที่มีคุณภาพและได้รางวัลจากการพิจารณาของผู้ทรงคุณวุฒิเป็นตราประทับรับรอง เมื่อ
ตกเป็นสมบัติของธนาคารก็อาจหมายถึงมูลค่าของผลงานที่สูงขึ้นต่อไปได้ในอนาคตด้วย  
 

 
ภาพประกอบ 36 “ความประทับใจจากพระราชกรณียกิจ” โดย จ านันต์ สารารักษ ์

ที่มา: สูจิบัตรการประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกยีรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯ พ.ศ. 2530. 

 
ในภาพรางวัลที่ 3 ชื่อ “ความประทับใจจากพระราชกรณียกิจ (ร.9)” ของจ านันต์ สารา

รักษ์เป็นตัวอย่างหนึ่งที่สะท้อนถึงสิ่งที่กล่าวมาข้างต้น ศิลปินน าภาพถ่ายพระบรมฉายาลักษณ์
จากสื่อต่างๆ จ านวนมากมาจัดวางองค์ประกอบใหม่ให้ภาพเหล่านี้รวมอยู่ในห้องท างานของจิตร
กร ภาพลักษณ์ที่ปรากฏในงานชิ้นนี้สนับสนุนสิ่งที่ได้กล่าวไปแล้ว นั่นคือ หลัง พ.ศ. 2525 เป็นต้น
มา โดยเฉพาะใน พ.ศ.2530 การเผยแพร่ภาพพระบรมฉายาลักษณ์และภาพพระราชกรณียกิจตาม
สื่อนั้นมีจ านวนมาก  ที่ส าคัญคือคุณูปการของอิทธิพลจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกที่ศิลปิน
ไทยได้รับมาอย่างต่อเนื่องชัดเจน โดยเฉพาะต้ังแต่มีการจัดต้ังโรงเรียนประณีตศิลปกรรมในปลาย
ทศวรรษ 2470 เป็นต้นมา  จนส่งผลมาถึงการสร้างงานศิลปะเฉลิมพระเกียรติในยุคนี้ที่ศิลปิน
สามารถพรรณาเรื่องราวหรือเชิดชูสถาบันพระมหากษัตริย์โดยก้าวข้ามพ้นจากงานศิลปะไทยแบบ
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ประเพณีดั้งเดิมที่มีขนบในการแบ่งแยกเขตแดนระหว่างพระมหากษัตริย์กับราษฎรอย่างชัดเจนมา
สู่ความสามารถสร้างบรรยากาศในภาพที่แสดงถึงความสัมพันธ์หรือความใกล้ชิดระหว่าง
พระมหากษัตริย์กับราษฎรที่มีมากขึ้น  แม้จะเป็นเพียงความใกล้ชิดผ่านภาพถ่ายในบ้านหรือใน
ห้องท างานของจิตรกรก็ตาม  ภาพ “ในหลวงของชาวบ้าน” ของเกียรติศักด์ิ ผลิตาภรณ์หรือภาพ 
“ความประทับใจในพระราชกรณียกิจ” ของจ านันท์ สารารักษ์ และแนวเดียวกันนี้ของศิลปินคน
อ่ืนๆ จึงสะท้อนท าให้เราเข้าใจสถานภาพของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่เป็นของ “มหาชนชาว
สยาม” ที่มีความใกล้ชิดกับราษฎร  โดยเฉพาะความใกล้ชิดที่สุดของราษฎรคือการมีโอกาสเป็น
เจ้าของหรือชมภาพพระบรมฉายาลักษณ์และภาพพระราชกรณียกิจผ่านสื่อต่างๆ ทั้งยังท าให้
เข้าใจถึงการแสดงตัวตนของศิลปินที่แสดงออกในความจงรักภักดี โดยท าหน้าที่สร้างภาพตัวแทน
ด้วยการจัดวางองค์ประกอบใหม่ให้สะท้อนถึงความสัมพันธ์ที่ใกล้ชิดนี้อย่างประณีตบรรจงอีกด้วย  

ภาพพระบรมฉายาลักษณ์ในฉลองพระองค์ที่ใช้ขณะทรงงานในพื้นที่ต่างจังหวัด คือ ชุด
เสื้อนอกทับเสื้อเชิ้ต ซึ่งเป็นฉลองพระองค์ชุดเดียวกับในภาพ “พระบรมฉายาลักษณ์เสโท” ถูกเน้น
ให้เป็นจุดเด่นอยู่ตรงกลางภาพชิ้นนี้ ทั้งนี้ ปราการ กลิ่นฟุ้ง ได้เสนอว่า ภาพที่ทรงฉลองพระองค์
ลักษณะดังกล่าวน่าจะเป็นภาพที่เกิด “ในช่วงปลายทศวรรษ 2510 ต่อต้นทศวรรษ 2520”83 ภาพ
พระราช กรณียกิจในฉลองพระองค์ชุดนี้กลายเป็นที่นิยมของศิลปินที่สร้างงานศิลปะแนวเฉลิมพระ
เกียรติในเวลาต่อมา  เพราะนอกจากงานของจ านันต์แล้ว  ภาพพระบรมฉายาลักษณ์ในฉลอง
พระองค์ชุดทรงงานได้ถูกน ามาวาดเลียนแบบใหม่ในบรรยากาศและสถานที่ที่ต่างกัน อันปรากฏ
ในผลงานอีกเป็นจ านวนมากที่ได้รับรางวัลและร่วมแสดงในนิทรรศการของการประกวดครั้งนี้84  

การวาดภาพสะท้อนความจงรักภักดีของราษฎรที่น าภาพพระบรมฉายาลักษณ์ไปประดับ
และบูชาในบ้านพักอาศัยยังคงมีประเด็นที่ควรกล่าวถึง การประกวดครั้งนี้เกียรติศักด์ิ ผลิตาภรณ์
ยังคงฉายภาพในลักษณะของ “ในหลวงของชาวบ้าน” แต่เปลี่ยนจากชาวบ้านคนอ่ืนเป็นการเน้น 

                                                   
83 ปราการ กล่ินฟุ้ง, “การเสด็จพระราชด าเนินท้องที่ต่างจังหวัดของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิ

พลอดุลยเดช พ.ศ. 2493-2530,” หน้า 211.  
84 อาทิ ภาพรางวัลชมเชยชื่อ “ประทับใจ” ของ ศักย ขุนพลพิทักษ์ (ภาพพระบรมฉายาลักษณ์เสโทใน

ปฏิทินติดอยู่หน้าโต๊ะเรียนของเด็ก), ภาพร่วมแสดงชื่อ “ร่มเกล้า” ของไกรวัล ศุภประเสริฐ (ภาพในหลวงฉลอง
พระองค์ด้วยชุดทรงงานหันพระพักตร์เข้าหาแผ่นดินที่แห้งแล้ง) ภาพร่วมแสดงชื่อ “พระผู้เป็นอัจฉริยะ” ของ วิษุ
วัติ พีสะระ (ภาพขณะก าลังทรงงานในพื้นท่ีต่างจังหวัด) ฯลฯ ผู้สนใจสามารถชมภาพเหล่านี้ได้จาก, สูจิบัตรการ
ประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ฯ รัชกาลที่ 9 เนื่องในวโรกาส
เฉลิมพระชนมพรรษาครบ 60 พรรษา ในปีพุทธศักราช 2530 ของธนาคารกสิกรไทย. 
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“ในหลวงของคริสตชน” นัยหนึ่งหมายถึงตัวของเกียรติศักด์ิเองที่เป็นผู้นับถือศาสนาคริสต์ด้วย85 
ต าแหน่งของภาพพระบรมฉายาลักษณ์หรือภาพพระราชกรณียกิจในเคหะสถานจากภาพ
จิตรกรรมลักษณะนี้มักปรากฏทั้งที่ถูกติดอยู่บนที่สูงซึ่งส่งความหมายถึงการเคารพบูชาและทั้งที่
ติดอยู่หลายต าแหน่งภายในบ้านหรือสถานที่ที่ศิลปินต้องการสื่อ ซึ่งอาจส่งความหมายให้รับรู้ถึง
ความจงรักภักดีที่เจ้าของบ้านหรือตัวของศิลปินมีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์  ภาพเหล่านี้นัยหนึ่ง
สะท้อนถึงสถานะของสถาบันพระมหากษัตริย์สมัยใหม่ที่ปรากฏเป็นที่รับรู้ต่อราษฎรในพื้นที่
สาธารณะผ่านสื่ออย่างภาพถ่ายที่ท าหน้าที่ทั้งสื่อถึงข่าวสารของพระองค์ต่อสาธารณชนและเป็น
สื่อที่สามารถให้ราษฎรน าไปใช้สักการะบูชาในเคหะสถานของตนได้ด้วย  

ขณะที่การแสดงความจงรักภักดีของราษฎรในการไป “รับเสด็จ” การเสด็จพระราชด าเนิน
ของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวได้กลายเป็นภาพลักษณ์เฉลิมพระเกียรติที่โดดเด่นในการ
ประกวดนี้เช่นกัน  ผลงานจ านวน 2 ชิ้นที่ได้รางวัลใหญ่ในครั้งนี้ถ่ายทอดภาพการรอรับเสด็จ พระ
ราชด าเนินของชาวบ้านในชนบท  ดังปรากฏในภาพจิตรกรรมเทคนิคผสมรางวัลที่ 1 ชื่อ “รอรับ
เสด็จ” ของ สุวิชาญ เถาทอง86 และภาพรางวัลที่ 3 ชื่อ “ทรงพระเจริญ” ของไพรวัลย์ ดาเกลี้ยง87  

สัญลักษณ์ส าคัญที่ปรากฏในสองภาพนี้คือธงชาติขนาดเล็กพิมพ์ค าว่า “ทรงพระเจริญ” 
และธงตราสัญลักษณ์ประจ าพระองค์  ทั้งนี้ไม่ได้ปรากฏหลักฐานใดที่จะยืนยันแน่ชัดถึงช่วงเวลา
การเริ่มต้นพิมพ์และใช้ “ธงทรงพระเจริญ” แต่เมื่อพิจารณาจากแนวคิดในการสร้างงานของทั้งสอง
ซึ่งต้องการแสดงภาพความจงรักภักดีที่พสกนิกรมีต่อในหลวงด้วยการรอรับการเสด็จพระราช

                                                   
85 นอกจากเกียรติศักดิ์ ผลิตาภรณ์ แล้ว ในการประกวดครั้งนี้มีจิตรกรอีกหลายคนที่แสดงภาพของพระ

บรมฉายาลักษณ์หรือภาพพระราชกรณียกิจของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวที่ติดประดับเป็นจ านวนมากอยู่ใน
บ้านพักอาศัย อาทิ ภาพรางวัลชมเชยชื่อ “ห้องหนังสือ” ของ สุวัฒน์ วรรณมณี (ในห้องหนังสือ) , ภาพร่วมแสดง
ชื่อ “เหนือเกล้า” ของ ชะลอ ดิษฐ์ภิญโญ (ในห้องนอน), ภาพร่วมแสดงชื่อ “พระองค์ผู้ทรงเป็นมิ่งขวัญของปวงชน
ชาวไทย” ของ ธีรวัฒน์ คะนะมะ (ในกระท่อม) เป็นต้น ดูเพิ่มเติมได้ใน, เรื่องเดียวกัน, 2530.  

86 มีการตีพิมพ์แนวคิดสร้างสรรค์ภาพนี้ของสุวิชาญ เถาทอง ไว้ว่า “ใช้คนที่มีอาชีพแตกต่างกันมาร่วม
อยู่ในกลุ่มคนเดียวกัน เพื่อรอรับเสด็จในหลวง เมื่อดูภาพแล้วจะรู้สึกได้ถึงความจงรกภักดีที่มีต่อในหลวง” อ้าง
จาก, สูจิบัตรการประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ฯ รัชกาลที่ 9 
เนื่องในวโรกาสเฉลิมพระชนมพรรษาครบ 60 พรรษา ในปีพุทธศักราช 2530 ของธนาคารกสิกรไทย,  หน้า 17.  

87 มีการตีพิมพ์แนวคิดสร้างสรรค์ภาพนี้ของไพรวัลย์ ดาเกล้ียง ไว้ว่า “พ่อของข้าพเจ้าเป็นชาวนา 
ชาวนาเป็นพลเมืองส่วนใหญ่ของประเทศ ในส่วนลึกของพ่อและชาวบ้านเทิดทูนพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว
ภูมิพลอดุลยเดชฯ ซึ่งทรงปกครองแผ่นดินด้วยทศพิธราชธรรม ท าให้บ้านเมืองอยู่เย็นเป็นสุข ถึงแม้จะต่างฐานะ
กันแต่จิตใจของพระองค์ก็อยู่ในจิตใจของชาวนา” อ้างจาก, เรื่องเดียวกัน, หน้า 25.  
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ด าเนนิ  ผู้ศึกษาวิเคราะห์ว่า การเสด็จพระราชด าเนินในท้องที่ต่างจังหวัด แม้จะเริ่มต้นในช่วง พ.ศ. 
2493 ก็ตาม แต่ช่วงเวลาที่น่าจะมีผลต่อการเกิดความประทับใจและความภาคภูมิใจของราษฎรที่
จะได้รอรับเสด็จพระราชด าเนินในต่างจังหวัดตามที่ศิลปินจินตนาการไว้ในภาพมากที่สุดอาจจะ
เป็นช่วงต้ังแต่ปลายทศวรรษ 2510 ถึงทศวรรษ 2520 ซึ่ง “โครงการพัฒนาชนบทของ
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวเริ่มขยายตัวในด้านปริมาณมากขึ้น…และเป็นช่วงเวลาที่อาจเรียกได้
ว่า เป็นช่วงของการซ้อนทับกันระหว่างการเสด็จฯ ที่เกี่ยวข้องกับการคุกคามของคอมมิวนิสต์กับ
การเสด็จฯ ที่เกี่ยวกับโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ”88 ในช่วงนี้นอกจากจะทรงปฏิบัติพระ
ราชกรณียกิจในโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริแล้วยังมีการพระราชทานสิ่งของและบางครั้ง
มีหน่วยแพทย์ท าการบริการรักษาราษฎรที่มารอรับเสด็จด้วย  

 

 
ภาพประกอบ 37 “รอรับเสด็จ” โดย สุวิชาญ เถาทอง 

ที่มา: สูจิบัตรการประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกยีรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯ พ.ศ. 2530. 
 

ผลงานบางชิ้นศิลปินน าภาพพระราชกรณียกิจมาตัดทอนและผสมเข้ากับภูมิทัศน์จาก
จินตนาการของตนเอง ดังปรากฏในภาพรางวัลชมเชยชื่อ “ทรงเสด็จเยี่ยมราษฎรชาวเขาในท้องถิ่น
ทุรกันดาร” ของ จ ารัส พรหมมินทร์ เป็นภาพการเสด็จพระราชด าเนินของในหลวงและพระราชินี
เพื่อไปเยี่ยมชาวเขาบนภูเขาสูง89 ภาพลักษณะนี้ปรากฏอยู่ในสื่อจ านวนมาก แต่จ ารัสเปิดเผย
แนวคิดการสร้างงานของเขาว่า “บันทึกภาพเหล่านี้จากจินตนาการดังภาพที่ได้เขียนมา”90  

                                                   
88 ปราการ กล่ินฟุ้ง, “การเสด็จพระราชด าเนินท้องที่ต่างจังหวัดของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิ

พลอดุลยเดช พ.ศ. 2493-2530,” หน้า 168.  
89 ในข้อเท็จจริง ภาพการเสด็จพระราชด าเนินไปเยี่ยมราษฎรชาวเขานั้น เกิดขึ้นในช่วงเดือนมกราคม 

พ.ศ. 2512 ในพ้ืนท่ีหมู่บ้านชาวเผ่าแม้ว ท่ีดอยปุย อ าเภอหางดง จังหวัดเชียงใหม่ และ บ้านแม่สาน้อย อ าเภอแม่
ริม จังหวัดเชียงใหม่ ทรงเยี่ยมราษฎรและทรงพระกรุณาโปรดเกล้าโปรดกระหม่อม พระราชทานผ้าห่มกันหนาว 
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ภาพประกอบ 38 “ทรงเสด็จเยีย่มราษฎรชาวเขาในท้องถิ่นกันดาร” โดย จ ารัส พรหมมินทร ์

ที่มา: สูจิบัตรการประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกยีรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯ พ.ศ. 2530. 

 
ปรากฏการณ์การน าภาพถ่ายพระบรมฉายาลักษณ์และภาพพระราชกรณียกิจมาผลิตซ้ า

โดยการสร้างเป็นภาพลักษณ์ใหม่ได้กลายเป็นรูปแบบของงานศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติที่ได้รับ
ความนิยมมากกว่ารูปแบบอ่ืน กระแสความนิยมนี้น่าจะมาจากการที่ภาพถ่ายพระบรมฉายา
ลักษณ์หรือภาพพระราชกรณียกิจเป็นภาพลักษณ์ที่ผู้ชมส่วนใหญ่มีประสบการณ์ร่วมกันผ่านทาง
สื่ออ่ืนมาก่อนหน้า สอดคล้องกับที่ ปีเตอร์ เบิร์ค (Peter Burke) กล่าวไว้ว่า “ในยุคสมัยของ
ภาพถ่าย ความทรงจ าเฉพาะจากเหตุการณ์กลายสภาพมาเป็นความสัมพันธ์ที่ใกล้ชิดมากขึ้นผ่าน
ภาพลักษณ์ทางการมองเห็น”91  นอกจากนี้ แม้การประกวดจะอยู่ในยุคสมัยที่เทคโนโลยีของการ
ถ่ายภาพและการพิมพ์มีความก้าวหน้าไปมากแล้ว แต่คุณสมบัติที่โดดเด่นของงานจิตรกรรมยังอยู่
ที่ศิลปินสามารถสอดแทรกจินตนาการเพิ่มเติม จัดองค์ประกอบใหม่ และใช้การสร้างรูปทรงรวมถึง
การระบายสีเพื่อสร้างบรรยากาศหรือเรื่องราวทั้งที่เหมือนจริงหรือเกินกว่าความจริงให้ปรากฏใน
ภาพวาดตามต้องการได้  ด้วยเหตุนี้  การน าภาพเหตุการณ์ทางประวัติศาสตร์มาจัดองค์ประกอบ
หรือสร้างบรรยากาศใหม่ด้วยกลวิธีทางจิตรกรรมจึงเป็นการน าเสนอภาพของอดีตที่หลายครั้งมี

                                                                                                                                                  
พันธุ์พืช และให้แพทย์หลวงและพยาบาลที่ตามเสด็จท าการตรวจรักษาและให้ยารักษาโรคแก่ชาวบ้านที่มารับ
เสด็จ หลังจากนั้นการเสด็จเช่นนี้ยังมีปรากฏในพ้ืนท่ีอื่นๆ จนถึงช่วงต้นทศวรรษ 2520 จึงไม่ปรากฏอีก ดูเพิ่มเติม
ได้ใน เรื่องเดียวกัน, หน้า 158-162.  

90 สูจิบัตรการประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ฯ 
รัชกาลที่ 9 เนื่องในวโรกาสเฉลิมพระชนมพรรษาครบ 60 พรรษา ของธนาคารกสิกรไทย , หน้า 27.  

91 Peter Burke, Eyewitnessing: The Uses of Images as Historical Evidence (London: Reaktion 
Books, 2001),p.140.  
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ภาพลักษณ์ที่เกินกว่าความจริงหรือเหนือความจริงจนสามารถสร้างแรงปะทะและประสบการณ์
ใหม่ให้แก่การรับรู้ของผู้ชมได้เป็นอย่างดี  ที่ส าคัญ ปฏิเสธมิได้ว่า ผู้ที่มีโอกาสชมภาพจากการ
ประกวดเหล่านี้ส่วนใหญ่เป็นชนชั้นสูงและชนชั้นกลางโดยเฉพาะในเขตเมือง ด้วยเหตุนี้ ภาพถ่าย
พระราชกรณียกิจในท้องถิ่นที่ห่างไกลจากการเสด็จเยี่ยมชนพื้นเมืองที่ถูกกระท าให้ “เป็นอ่ืน” 
(otherness) โดยสมัยหนึ่งมักถูกคนเมืองหรือสื่อต่างๆ เรียกขานว่า “ชาวเขา” ซึ่งปรากฏว่าศิลปินที่
ส่งงานเข้าประกวดเลือกใช้กันมากนั้น ยิ่งส่งผลต่อผู้ชมในการเชื่อมต่อประสบการณ์ระหว่างการ
เสพรับภาพพระราชกรณียกิจของพระมหากษัตริย์ที่เป็นที่เคารพบูชาเข้ากับภาพและวิถีชีวิตที่ตน
ไม่คุ้นเคย จนอาจสร้างแรงปะทะให้สามารถเกิดได้ทั้งความประทับใจ ( impression) หรือความต่ืน
ตาต่ืนใจ (exotic) ต่อผู้ชมไปในคราวเดียวกันไม่มากก็น้อย  
  แนวทางนี้ได้ขยายไปสู่การประกวดศิลปกรรมเฉลิมพระเกียรติอ่ืนที่รุ่งเรืองอย่างมากใน
ทศวรรษ 2530 ดังกรณีงานประกวดจิตรกรรมบัวหลวงของธนาคารกรุงเทพ ใน พ .ศ. 2533 จัดเป็น
วาระพิเศษโดยผนวกเข้ากับวโรกาสการประกวดจิตรกรรม “เทิดพระเกียรติสมเด็จพระศรีนคริน
ทราบรมราชชนนี เนื่องในวโรกาสเจริญพระชนมายุครบ 90 พรรษา” มีการเพิ่มรางวัลพิเศษ
จิตรกรรมเทิดพระเกียรติสมเด็จพระศรีนครินทราบรมราชชนนีขึ้น ศิลปินผู้ได้รางวัลพิเศษนี้จ านวน 
2 คน คือ รางวัลที่ 2 งานจิตรกรรมสีฝุ่นของ พรชีวินทร์ มลิพันธุ์ ชื่อ “ใต้ร่มเงาสวนดุสิต” เล่าถึงช่วง
ที่สมเด็จพระชนนียังทรงพระเยาว์และอาศัยอยู่ที่พระราชวังสวนดุสิต   ขณะภาพรางวัลที่ 2 อีกชิ้น
คือจิตรกรรมสีน้ ามันของ จ านันต์ สารารักษ์ ชื่อ “ความประทับใจในพระราชกรณียกิจ” สร้างขึ้น
โดยน าภาพถ่ายพระราชกรณียกิจของสมเด็จย่าในด้านต่างๆ อาทิ ด้านการจัดการศึกษาให้แก่เด็ก
ในถิ่นทุรกันดาร ศิลปาชีพ มาจัดองค์ประกอบสร้างเป็นภาพลักษณ์ใหม่  โดยให้ภาพเหล่านั้นมา
รวมอยู่ในห้องท างานของจิตรกรและสร้างออกมาในลักษณะที่เลียนแบบวัตถุให้เหมือนจริง   
 

 
ภาพประกอบ 39 “ความประทับใจในพระราชกรณียกจิ” โดย จ านันต์ สารารักษ ์
ที่มา: บัวหลวงระบายส:ี ประมวลภาพรางวัลจติรกรรมบวัหลวงครั้งที่ 1-19. 
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ใน พ.ศ. 2534 ธนาคารกสิกรไทยยังได้จัดการประกวดจิตรกรรมรางวัลพู่กันทองเป็นครั้งที่ 
3 ครั้งนี้เป็น “การประกวดศิลปกรรมเฉลิมพระเกียรติ สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา ฯ สยามบรมราช
กุมารี เนื่องในวโรกาสเฉลิมพระชนมายุ 36 พรรษา” ร่วมกับศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย92  
 

 
ภาพประกอบ 40 “พระผู้ทรงความดงีาม” โดย จ านันต์ สารารกัษ ์

ที่มา: บัวหลวงระบายส:ี ประมวลภาพรางวัลจติรกรรมบวัหลวงครั้งที่ 1-19. 

 
ผู้ได้รางวัลจากการประกวดครั้งนี้ยังน าภาพพระราชกรณียกิจมาจัดองค์ประกอบใหม่

เช่นเดิม ภาพส่วนใหญ่เน้นความสัมพันธ์ระหว่างพระราชกรณียกิจของพระองค์ที่มีกับราษฎร
โดยเฉพาะในชนบท  ดังปรากฏในภาพรางวัล “ศิลปกรรมยอดเยี่ยมพู่กันทอง” ของ ธีระวัฒน์      
คะนะมะ ชื่อ “บายศรีสู่ขวัญ” เสนอถึงชาวบ้านในชนบทได้ท าพิธีบายศรีสู่ขวัญอันเป็นพิธีกรรมที่
เป็นสิริมงคลของชาวบ้านถวายแด่สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ  ขณะที่รางวัลที่ 1 เป็นภาพชื่อ 
“พระผู้ทรงความดีงาม” ของ จ านันต์ สารารักษ์  ในภาพนี้ ศิลปินน าภาพพระราชกรณียกิจของ
สมเด็จพระเทพรัตนฯ จากสื่อต่างๆ อาทิ ภาพกับครอบครัวเมื่อครั้งยังทรงพระเยาว์  ภาพพระราช
กรณียกิจด้านการจัดการศึกษาในท้องถิ่นทุรกันดาร  ภาพเสด็จเยี่ยมราษฎร  ภาพทรงเครื่องดนตรี
ไทย และที่ปรากฏอยู่บริเวณหน้าสุด  คือภาพทรงกราบพระพุทธรูปที่ต้ังอยู่บนโต๊ะหมู่บูชา ความ
น่าสนใจของภาพอยู่ตรงที่ศิลปินสร้างองค์ประกอบใหม่เพื่อน าสัญลักษณ์ที่แสดงถึงความเป็น ชาติ 

                                                   
92 มีผู้ส่งผลงานจ านวน 122 คน จากผลงาน 131 ชิ้น มีงานได้รับคัดเลือกให้ร่วมแสดง 73 ชิ้น ขณะท่ีตั้ง

รางวัลไว้ถึง 18 รางวัล แต่ตัดสินให้ได้รับเพียง 9 รางวัล, พิษณุ ศุภนิมิต, ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการ
ศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย, หน้า 77. 
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ศาสนา พระมหากษัตริย์มาผนวกเข้าด้วยกัน ซึ่งเป็นลักษณะการจัดเนื้อหาที่ปรากฏในภาพศิลปะ
แนวเฉลิมพระเกียรติอีกหลายภาพเช่นกัน  

ใน พ.ศ. 2535 ธนาคารกสิกรไทยและธนาคารกรุงเทพต่างจัดประกวดศิลปกรรมพิเศษ 
“เฉลิมพระเกียรติสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิต์ิ พระบรมราชชินีนาถ เนื่องในวโรกาสเฉลิมพระ
ชนมพรรษา 60 พรรษา” ทั้งสองเวทีปรากฏแนวทางที่ไม่ต่างกันคือ ศิลปินนิยมน าภาพพระราช
กรณียกิจในท้องถิ่นที่ทุรกันดาร โดยเฉพาะภาพพระราชกรณียกิจด้านการส่งเสริมศิลปาชีพที่โดด
เด่นมาน าเสนอเช่นกัน 

 

 
ภาพประกอบ 41 “ใต้ร่มเงาเจา้ฟ้ามหาราชินี” โดย ไพรวัลย์ ดาเกลี้ยง 

ที่มา: ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการศิลปกรรมรว่มสมยัของธนาคารกสิกรไทยฯ. 

 
 ดังตัวอย่างในภาพรางวัลที่ 2 ของธนาคารกสิกรไทยชื่อ “ใต้ร่มเงา เจ้าฟ้ามหาราชินี” โดย 
ไพรวัลย์ ดาเกลี้ยง ซึ่งถ่ายทอดภาพหญิงชาวบ้านก าลังทอผ้าตามที่ได้รับการส่งเสริมจากโครงการ
ด้านศิลปาชีพของพระราชินี ด้านข้างปรากฏภาพของหนังสือที่แสดงพระบรมฉายาลักษณ์วางอยู่
ด้วย ลักษณะเช่นนี้พบว่ามีปรากฏหลายภาพจากการประกวด  ในแง่หนึ่งแสดงให้เห็นว่า การสร้าง
งานศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติบางครั้งมิจ าเป็นจะต้องจัดองค์ประกอบเน้นให้ภาพพระบรมฉายา
ลักษณ์โดดเด่นเสมอไป  แต่สามารถเน้นที่การท างานของชาวบ้านในโครงการภายใต้การอุปถัมภ์
ของสถาบันพระมหากษัตริย์ซึ่งนัยหนึ่งท าหน้าที่เสมือนเป็นภาพตัวแทนของสถาบันได้เช่นกัน 
นอกจากนี้  ในภาพรางวัลพิเศษอีกหลายภาพยังปรากฏภาพเนื้อหาลักษณะที่แสดงถึงความ
ใกล้ชิดระหว่างสมเด็จพระราชินีกับราษฎรในชนบทที่เข้าร่วมโครงการส่วนพระองค์ อาทิ ภาพของ 
อุดม หวานจริง ชื่อ “พระผู้ชุบชีวิตศิลปาชีพไทย” ที่เสนอภาพทรงเสด็จพระราชด าเนินเยี่ยมหญิง
ชาวบ้านผู้ทรงสนับสนุนให้ท างานด้านศิลปาชีพอย่างใกล้ชิด  ภาพของ สุชาติ แก้ววิเศษ ชื่อ “แม่ผู้
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เป็นก าลังแห่งฟ้า เป็นสิริแห่งดิน” ภาพเหล่านี้น าภาพพระราชกรณียกิจของพระองค์มาสร้างใหม่
และถ่ายทอดโดยขับเน้นสมเด็จพระบรมราชินีนาถในฐานะ “แม่ของแผ่นดิน” 
 

 
ภาพประกอบ 42 “พระผู้ชุบชีวติศิลปาชีพไทย” โดย อุดม หวานจริง 

ที่มา: ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการศิลปกรรมรว่มสมยัของธนาคารกสิกรไทยฯ. 

 
ในทศวรรษ 2530 ยังมีการประกวดศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติและนิทรรศการแนวนี้อีก

เป็นจ านวนมาก อาทิ การประกวดจิตรกรรมเนื่องในวโรกาสเฉลิมฉลองกาญจนาภิเษก 
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ภูมิพลอดุลยเดชฯ ใน พ.ศ. 2539 นิทรรศการศิลปะเด็ก “เรารักใน
หลวง” ของโรงเรียนสาธิตแห่งมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์  นิทรรศการเฉลิมพระเกียรติ “อัคร
ศิลปิน” ของศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย ในช่วงสิ้นปี 2530 ธนาคารกรุงเทพจัดกิจกรรมพิเศษ
โดยมิได้จัดประกวด คือ “การแสดงนิทรรศการสุนทรียภาพเฉลิมพระเกียรติ” น าผลงานแนวเฉลิม
พระเกียรติของศิลปินไทยด้านจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ มาน าเสนอ  มีศิลปินร่วม
แสดงถึง 92 คน และมีผลงานมากกว่า 140 ชิ้น  นิพนธ์ ทวีกาญจน์ กล่าวเพิ่มเติมว่า “การรวมตัว
ในครั้งนี้ เป็นการรวมพลังของศิลปินอิสระ ศิลปินอาจารย์ทุกภูมิภาคทั่วประเทศไทย จากสถาบัน
ศิลปะทุกแห่งที่มีบทบาทในการเรียนการสอนวิชาศิลปะ…ส าหรับรายได้จากการจัดนิทรรศการ
คณะกรรมการจะมอบรายได้ส่วนหนึ่งเสด็จพระราชกุศล และรายได้อีกส่วนหนึ่งสมทบทุนให้แก่
สภาศิลปกรรมไทยแห่งสหรัฐอเมริกา”93 

                                                   
93 ดูเพิ่มเติมได้ใน นิพนธ์ ทวีกาญจน์, “สุนทรียภาพเฉลิมพระเกียรติ ความหลากหลายที่ไร้ก าแพงกั้น,” 

3 มิติ ทัศนะทางศิลปะและศิลปศึกษา (กรุงเทพฯ:  หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู, 2533), หน้า 49.  
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ปรากฏการณ์ความเคลื่อนไหวของศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติที่เกิดขึ้นโดยจุดเริ่มต้น
ส าคัญจากการประกวดศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์ช่วงกลางทศวรรษ 2520 ถึงทศวรรษ 2530 
น้ัน  ปฏิเสธมิได้ว่า ส่งผลให้บุคลากรในวงการศิลปะของไทยจากสถาบันการศึกษาด้านศิลปะต่างๆ 
มีส่วนส าคัญในการผลักดันให้เกิดการสถาปนา “มูลนิธิหอศิลปะแห่งรัชกาลที่ 9” ขึ้นใน พ.ศ. 2539 
อันเป็นปีแห่งวโรกาสการฉลองสิริราชสมบัติครบ 50 ปี และถือเป็นการเชื่อมโยงรัชสมัยของ
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชฯ รัชกาลที่ 9 เข้ากับการล าดับโครงเรื่องทาง
ประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยของประเทศไทยผ่านการจัดพิมพ์หนังสือชุดที่ระลึก การ
จัดนิทรรศการศิลปะทั้งนิทรรศการจริงและพัฒนาเป็นนิทรรศการเสมือนในเว็บไซต์ในเวลาต่อมา 
 
บทสรุป  
 

การอุปถัมภ์ศิลปะด้วยการจัดประกวดศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์ไทยในช่วงต้ังแต่ 
ทศวรรษ 2520 ถึงทศวรรษ 2530 มีวัตถุประสงค์เพื่อสนับสนุนวงการศิลปะและศิลปินด้วยความ
พร้อมด้านเงินทุนและการประชาสัมพันธ์ที่มีมากกว่าภาคราชการ การอุปถัมภ์นี้เปิดโอกาสให้
เอกชนหยิบน าประเด็นเนื้อหาที่ง่ายต่อการเชื่อมต่อระหว่างรัฐ  เอกชน และประชาชนเข้าด้วยกันได้ 
จนน าสู่การเชิดชูความเป็นไทยที่เน้นทั้งการย้อนกลับไปให้ความส าคัญกับศิลปะไทยแบบประเพณี
และการส่งเสริมให้น าความเป็นไทยแบบประเพณีมาประยุกต์เข้ากับแนวงานศิลปะสมัยใหม่และ
ร่วมสมัยที่ไม่ปิดกั้นอิทธิพลจากศิลปะของตะวันตก ความส าเร็จจากการฟื้นฟูและเชิดชูความเป็น
ไทยแบบประเพณีในการประกวดศิลปกรรมของเอกชนส่งผลให้เกิดการจัดต้ังแผนกวิชาศิลปะไทย
เพื่อผลิตบัณฑิตด้านศิลปะไทยเป็นการเฉพาะขึ้น  ศิลปินที่ท างานศิลปะไทยแบบประเพณีและ
แบบที่ประยุกต์เข้ากับความร่วมสมัยนั้นยังมีโอกาสและพื้นที่ที่จะหาความส าเร็จทั้งด้านชื่อเสียง
และเงินทองได้จากการประกวดศิลปกรรมมากกว่าในอดีตที่ศิลปินแนวนี้ต้องอาศัยเพียงจากการ
ว่าจ้างของศาสนสถานและบริษัทเอกชนเท่านั้น  

ต่อมาการเฉลิมพระเกียรติสถาบันพระมหากษัตริย์ได้เข้าเป็นส่วนหนึ่งของการประกวด
ศิลปกรรมโดยธนาคารพาณิชย์ต้ังแต่ พ.ศ. 2525 เริ่มจากการประกวดจิตรกรรมเพื่อฉลองในวาระ
สมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ของธนาคารกสิกรไทย  ซึ่งศิลปินน าโครงเรื่องทางประวัติศาสตร์
นิพนธ์ในแบบราชาชาตินิยมมาถ่ายทอดเพื่อเฉลิมพระเกียรติพระมหากษัตริย์แต่ละรัชสมัย  รวมถึง
น าเสนอภาพพระมหากษัตริย์ในฐานะผู้ริเริ่มความทันสมัยที่ได้รับอิทธิพลจากโลกตะวันตกเข้ามา
ในสังคมไทย  ความส าเร็จของการประกวดจิตรกรรมเพื่อฉลองสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ยัง



 
 

 

369 

น าสู่การจัดประกวดศิลปกรรมแนวเฉลิมพระเกียรติอีกหลายเวทีในทศวรรษ 2530  ความโดดเด่น
จากการประกวดเหล่านี้คือ เกิดแนวทางการสร้างงานศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติที่ได้รับความนิยม
แก่ศิลปินที่ส่งประกวดงานในแนวนี้ต่อมา คือ การน าภาพถ่ายพระบรมฉายาลักษณ์และภาพถ่าย
พระราชกรณียกิจของพระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์จากสื่อหลายชนิดมาวาดเลียนแบบ
ให้เหมือนจริงและน ามาจัดองค์ประกอบจนเกิดเป็นภาพลักษณ์ใหม่   ศิลปินหลายคนได้เพิ่มเติม
บรรยากาศเรื่องราวจากจินตนาการของตนเองสอดแทรกเข้าไปด้วย  แนวทางนี้ปรากฏในผลงานที่
ส่งเข้าประกวดหรือจัดแสดงในนิทรรศการศิลปกรรมเฉลิมพระเกียรติจ านวนมากในทศวรรษ 2530 
จนสืบเนื่องถึงปัจจุบัน  ทั้งนี้เมื่อพิจารณาภาพรวมของศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติจากการประกวด
ศิลปกรรมของธนาคารพาณิชย์ในช่วงเวลาที่เป็นกรณีศึกษา  ผู้ศึกษาสามารถวิเคราะห์ถึงมุมมอง
ของศิลปินในการคัดสรรภาพพระบรมฉายาลักษณ์หรือภาพพระราชกรณียกิจเพื่อน ามาประกอบ
สร้างเป็นภาพลักษณ์ใหม่ได้ใน 3 ลักษณะด้วยกัน ประกอบด้วย  

ลักษณะแรก  ภาพระหว่างการเสด็จพระราชด าเนินเพื่อปฏิบัติพระราชกรณียกิจกับ     
พสกนิกรโดยเฉพาะในถิ่นทุรกันดาร ภาพลักษณะนี้ศิลปินนิยมน ามาใช้มาก เนื่องจากสามารถ
ถ่ายทอดให้เห็นถึงความใกล้ชิดที่พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์มีต่อราษฎร ภาพ
ลักษณะนี้ยังแสดงภาพลักษณ์ของราษฎรในสถานะของผู้ที่อาศัยพึ่งพาพระบารมีจากโครงการ
ตามพระราชด าริด้านต่างๆ ที่จะยังผลมาสู่การพัฒนาปรับปรุงด้านเศรษฐกิจและความเป็นอยู่ของ
ตนให้ดีขึ้น ที่ส าคัญ  ชนิดา ชิตบัณฑิตย์ ได้เคยเสนอว่า ภาพถ่ายพระราชกรณียกิจนี้ยังสามารถ
เชื่อมต่อประสบการณ์และความทรงจ าของราษฎรกับพระมหากษัตริย์ได้ไม่มากก็น้อยตามแต่
ความทรงจ าของบุคคลที่ต่างกันไป94  

                                                   
94 ประเด็นนี้ ชนิดา ชิตบัณฑิตย์ ให้ข้อมูลที่น่าสนใจระบุว่า “ในระหว่างการเสด็จพระราชด าเนินเยือน

ราษฎร จะมีช่างภาพท้องถิ่นและช่างภาพจากส านักพระราชวังท าหน้าที่บันทึกภาพถ่ายอิริยาบถต่างๆ ของ
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวในขณะปฏิบัติพระราชกรณียกจิต่อราษฎร บ่อยครั้งที่ส านักพระราชวังหรือช่างภาพ
ท้องถิ่นจะน าภาพที่ล้างอัดแล้วส่งกลับมาให้ราษฎรเก็บไว้เป็นที่ระลึกและบูชา…ท าให้ราษฎรเหล่านั้นมี ‘พื้นที่
ส าหรับการสร้างความทรงจ า’ (site of memory) และสามารถสร้างตัวตนเชื่อมโยงกับพระมหากษัตริย์ผ่านรูป
ถ่ายในลักษณะความทรงจ าส่วนบุคคลที่แตกต่างกัน ส่งผลให้เกิดการผลิตเรื่องเล่าและความทรงจ าต่อ
พระมหากษัตริย์จากสามัญชนในกลุ่มต่างๆ อย่างไรก็ตาม เรื่องเล่าดังกล่าวมักมีโครงเรื่อง (plot) ของการ
น าเสนอร่วมกัน ที่แสดงถึงความปลื้มปิติในพระมหากรุณา และการสรรเสริญพระบารมีเป็นส าคัญ” อ้างจาก, ชนิ
ดา ชิตบัณฑิตย์, โครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ: การสถาปนาพระราชอ านาจน าในพระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัว (กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2550), หน้า 142. 
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ลักษณะที่สอง  ภาพพระราชกรณียกิจด้านการท านุบ ารุงพุทธศาสนา ศิลปินมักน ามาจาก
ภาพถ่ายการเสด็จพระราชด าเนินในพระราชพิธีส าคัญทางศาสนา และมาจัดวางองค์ประกอบหรือ
ใส่จินตนาการเพิ่มเติมเข้าไปตามลักษณะเฉพาะของศิลปินแต่ละคน ภาพลักษณะนี้มักแสดงภาพ
ของพระมหากษัตริย์ในฐานะเป็นอัครศาสนูปถัมภกหรือแสดงพระบารมีของพระองค์ที่เชื่อมโยงกับ
ศาสนาอันเป็นสิ่งที่ราษฎรเคารพบูชา  

ลักษณะที่สาม  คือ การน าเสนอภาพพระบรมฉายาลักษณ์ที่ติดต้ังอยู่ในสถานที่ต่างๆ โดย
เฉพาะที่นิยมมากคือ การเสนอภาพพระบรมฉายาลักษณ์ติดอยู่ในบ้านของชาวบ้าน ภาพลักษณะ
นี้อาจแตกต่างจากลักษณะอ่ืนตรงที่มิได้เน้นการท าหน้าที่เล่าเรื่องจากเหตุการณ์หรือความทรงจ า
ดังเช่นที่เกิดกับภาพพระราชกรณียกิจ  แต่เน้นไปที่ “ความจงรักภักดี” ของราษฏรที่มีต่อสถาบัน
พระมหากษัตริย์จึงได้น าภาพพระบรมฉายาลักษณ์มาติดประดับไว้ในบ้านเพื่อแสดงความเคารพ
บูชา  ภาพพระบรมฉายาลักษณ์นั้นอาจมีที่มาจากสื่อหลายประเภท อาทิ ปฏิทินแขวนและต้ังโต๊ะ 
ภาพโปสเตอร์  ภาพถ่ายจากหนังสือพิมพ์หรือนิตยสาร เป็นต้น 

งานทั้ง 3 ลักษณะนี้เป็นปฏิบัติการทางศิลปะที่เปลี่ยนแปรสภาพบริบทของ “รูปเคารพ” 
มาสู่ภาพลักษณ์ใหม่ที่มีภาพเหตุการณ์ (events) ที่ประชาชนผู้เสพมีประสบการณ์ร่วมได้ใกล้ชิด
มากขึ้น ท้ังยังสะท้อนให้เห็นถึงการเสนอภาพตัวแทนของพระมหากษัตริย์ในสถานภาพที่เชื่อมโยง
กับพุทธศาสนาในฐานะอัครศาสนูปถัมภก เชื่อมโยงกับราษฎรในฐานะพระมหากษัตริย์ของ
มหาชนชาวสยามที่บ าบัดทุกข์บ ารุงสุขแก่ราษฎรผ่านโครงการตามพระราชด าริและการเสด็จพระ
ราชด าเนินในท้องที่ ต่างๆ โดยเฉพาะถิ่นทุรกันดาร นอกจากนี้ยังสะท้อนสถานภาพของ
พระมหากษัตริย์สมัยใหม่ที่มีบทบาทอยู่ในพื้นที่สาธารณะ ราษฎรมีโอกาสรับรู้ข่าวสารของสถาบัน
พระมหากษัตริย์ได้มากขึ้นจากการรับชมผ่านสื่อ แตกต่างจากพระมหากษัตริย์ในยุคสยามเก่า 
ภาพศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติยังสะท้อนถึงโอกาสของราษฎรที่จะมีภาพพระบรมฉายาลักษณ์
หรือภาพพระราชกรณียกิจไว้เพื่อสักการะบูชาในเคหะสถานและเพื่อแสดงความจงรักภักดี ภาพ
ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติได้ช่วยสนับสนุนให้ราษฎรและผู้ได้เสพชมภาพเชื่อมต่อประสบการณ์
และความทรงจ าของตนที่มีต่อพระราชกรณียกิจของพระมหากษัตริย์ได้อย่างแตกต่างกันออกไป 
แต่ล้วนอยู่ภายใต้โครงเรื่องของการเทิดพระเกียรติและความจงรักภักดี ภาพเหล่านี้ยังถูกสนับสนุน
ให้มีการสร้างมากขึ้นเพื่อส่งเสริมสถานภาพของวาทกรรมที่ว่าด้วย “ความเป็นไทย” ที่เชื่อมโยง
ผูกพันกับสถาบันหลักอันประกอบด้วย ชาติ ศาสนา และพระมหากษัตริย์. 
  



 

 

บทที่ 8  
มรดกจากการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทย 

บทสรุปของพัฒนาการและปัญหา 
 
 
บทน า 
 

การศึกษาประวัติศาสตร์การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทย ต้ังแต่ทศวรรษ 2480 ถึง
ทศวรรษ 2530 มิได้ท าให้รับทราบแต่เพียงข้อมูลรายละเอียดจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์ที่
น ามาใช้ศึกษาวิเคราะห์เท่านั้น แต่ในอีกด้านหนึ่ง การศึกษาการประกวดศิลปกรรมถือเป็น
การศึกษาพื้นที่ทางศิลปะอีกประเภทที่มีบุคลากรทั้งจากวงการศิลปะและวงสังคมด้านอ่ืนเข้ามามี
ปฏิสัมพันธ์ระหว่างกันภายใต้สถานะและบทบาทที่แตกต่าง  แม้ว่าหลังจาก พ.ศ. 2540 เป็นต้นมา 
เวทีการประกวดศิลปกรรมที่ยังคงอยู่ทั้งของรัฐและเอกชนจะไม่ได้มีบทบาทโดดเด่นในวงการศิลปะ
มากนักหากน ามาเปรียบเทียบกับพื้นที่ศิลปะแบบทางเลือกที่เกิดขึ้นอย่างมากมายและไม่จ ากัดอยู่
เฉพาะในรูปแบบของหอศิลป์เท่านั้น  แต่ก็มิอาจปฏิเสธได้ว่า การประกวดศิลปกรรมยังเป็นพื้นที่
ทางศิลปะประเภทหนึ่งที่มีความส าคัญส าหรับนักศึกษา คณาจารย ์หรือศิลปินบางส่วน โดยเฉพาะ
คนที่ยังไม่มีชื่อเสียงเป็นที่รู้จักในวงกว้าง  เวทีการประกวดนั้นยังเสมือนเป็น “พื้นที่แห่งความหวัง” 
ที่คนเหล่านั้นมุ่งหมายอยู่เช่นเดิม  ไม่ว่าจะเป็นความหวังที่จะได้รางวัลชนะจากการประกวดหรือให้
ผลงานถูกคัดเลือกเพื่อร่วมแสดง อันจะน าไปสู่การสะสมชื่อเสียงเพื่อไต่เต้าก้าวเดินไปบนเส้นทาง
อันยาวไกลของการท างานศิลปะเป็นอาชีพได้  ปฏิเสธมิได้อีกว่า เมื่อมองย้อนไปในประวัติศาสตร์
การประกวดศิลปกรรมในช่วงเวลาที่เป็นกรณีศึกษาแล้วจะพบว่า  การประกวดเป็นพื้นที่และ
กิจกรรมศิลปะอีกประเภทหนึ่งที่มอบมรดกทั้งที่เป็นคุณูปการเชิงพัฒนาการและที่เป็นปัญหาให้แก่
วงการศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยในประเทศไทยไม่น้อยเลยทีเดียว  

ในบทนี้  ผู้ศึกษาจะท าการอภิปรายสรุปถึงมรดกจากการประกวดศิลปกรรมในประเทศ
ไทยในช่วงเวลาที่เป็นกรณีศึกษาว่าได้มอบพัฒนาการด้านใดบ้างให้แก่วงการศิลปะสมัยใหม่และ
ร่วมสมัยของไทย  เช่นเดียวกับที่อีกด้านหนึ่ง การประกวดศิลปกรรมได้ทิ้งมรดกที่เป็นปัญหา
ส าหรับวงการศิลปะของไทยที่ยังไม่สามารถก้าวข้ามได้พ้นในด้านใดบ้าง ซึ่งถือเป็นบทสรุปส าหรับ
การศึกษาทางประวัติศาสตร์ของวิทยานิพนธ์ชิ้นนี้ที่จะช่วยตอกย้ าถึงความส าคัญของพื้นที่นี้ต่อ
การประกอบสร้างความรู้ทางประวัติศาสตร์และความเคลื่อนไหวทางการสร้างสรรค์ศิลปะสมัยใหม่
และร่วมสมัยในประเทศไทย การอธิบายถึงมรดกจากการประกวดศิลปกรรมทั้งในเชิงพัฒนาการ
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และปัญหานี้ยังจะน าไปสู่การต่อยอดการศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยใน
ประเทศไทยที่มีความสัมพันธ์ไปพร้อมกันกับการศึกษาประวัติศาสตร์สังคม การเมือง เศรษฐกิจ 
และวัฒนธรรมในหัวข้ออ่ืนที่น่าสนใจได้อีกมากมาย เพื่อเป็นประโยชน์ต่อทั้งวงการประวัติศาสตร์
และวงการศิลปะของไทยต่อไปในอนาคต  
 
8.1 การประกวดศิลปกรรมในฐานะเวทีบุกเบิกโครงสร้างและรูปแบบที่ก่อให้เกิด
พัฒนาการในวงการศิลปะของไทย  
 

การประกวดศิลปกรรมที่จัดขึ้นในทศวรรษ 2480 คือ การประกวดประณีตศิลปกรรมและ
การประกวดรูปเขียนเกี่ยวกับการทหาร การเกษตรกรรม การอุตสาหกรรม และทิวทัศน์งามตาม
ธรรมชาติของประเทศไทย ซึ่งจัดขึ้นโดยหน่วยงานของรัฐบาลคือ  กรมศิลปากรและกรม
โฆษณาการต่างสะท้อนให้เห็นจุดยืนส าคัญของการประกวดที่มุ่งสนับสนุนให้เกิดการสร้างภาพ
ตัวแทนผ่านงานศิลปะเพื่อเผยแพร่แนวคิดชาตินิยมของจอมพล ป.พิบูลสงครามและนักชาตินิยม
คนส าคัญของรัฐอย่าง หลวงวิจิตรวาทการ ที่เน้นเรื่องความส าคัญของรัฐธรรมนูญ การสร้างชาติ 
แนวทางแบบลัทธิทหารนิยม เศรษฐกิจชาตินิยม ทั้งนี้ โครงสร้างและรูปแบบหลายประการที่ส่งผล
เป็นพัฒนาการต่อวงการศิลปะสมัยใหม่ในเวลาต่อมา  จากการศึกษาพบว่า การประกวด
ศิลปกรรมในช่วงทศวรรษ 2480 – ทศวรรษ 2490 มีบทบาทเป็น “เวทีบุกเบิก” จากเหตุผล 5 
ประการด้วยกันที่จะท าการเสนอในที่นี้ กล่าวคือ  

ประการแรก การประกวดศิลปกรรมในทศวรรษ 2480 ถือเป็นการบุกเบิก “การประกวด
ศิลปกรรมของรัฐ” เป็นครั้งแรกในประเทศไทย ความหมายของการประกวดศิลปกรรมของรัฐในที่นี้
มีขอบเขตที่ชัดเจนคือ เป็นการประกวดที่หน่วยงานของรัฐบาลจัดขึ้น ต่างจากในอดีตที่การ
ประกวดศิลปกรรมถูกจัดและอุปถัมภ์โดยพระมหากษัตริย์หรือฝ่ายราชส านัก ถือได้ว่าเป็นการ
เปลี่ยนมือของผู้อุปถัมภ์ศิลปะในประเทศไทยครั้งส าคัญจากวัดและวังมาเป็นรัฐ  โดยมีรากฐานมา
จากบริบทของการเปลี่ยนแปลงการปกครองในเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2475 การประกวดศิลปกรรมที่
จัดโดยหน่วยงานของรัฐบาลนั้นมีโครงสร้างและรูปแบบที่เป็นสากลตามแบบอย่างของตะวันตกที่
เน้นความชัดเจนในสถานะของผู้ที่มีส่วนเกี่ยวข้อง กล่าวคือ มีการประกาศเชิญชวนให้ส่งผลงาน
เข้าประกวด มีการก าหนดเนื้อหา หัวข้อหรือประเภทของผลงานศิลปะที่จะส่งประกวด มีการ
แต่งต้ังคณะกรรมการ  มีการระบุรางวัล  ประกาศรางวัล  และจัดแสดงนิทรรศการผลงานที่ได้
รางวัลหรือถูกคัดเลือกให้ร่วมแสดง  โครงสร้างของการประกวดในยุคนี้เป็นต้นมามีความชัดเจน
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มากกว่าการประกวดที่จัดโดยราชส านักในอดีต ซึ่งขาดการจัดการระบบในทุกด้านที่กล่าวมาอย่าง
ชัดเจน รูปแบบการประกวดเช่นนี้ยังกลายเป็นแบบแผนที่การประกวดศิลปกรรมเวทีอ่ืนทั้งของรัฐ
และเอกชนน ามาใช้อย่างสืบเนื่องจนถึงปัจจุบัน  ผู้มีคุณูปการส าคัญต่อการวางโครงสร้างและ
รูปแบบการประกวดศิลปกรรมของรัฐยุคบุกเบิกนี้ คือ นายคอราโด เฟโรจี หรือ ศิลป พีระศรี ประติ
มากรชาวอิตาลี  ผู้เคยผ่านประสบการณ์ชีวิตในการไต่เต้าสะสมชื่อเสียง เพื่อโอกาสและความ
มั่นคงในการประกอบอาชีพจากเวทีการประกวดศิลปกรรมในต่างประเทศมาแล้ว1 การบุกเบิกการ
จัดประกวดศิลปกรรมของรัฐในยุคนี้ยังน าไปสู่การจัด “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ” ซึ่งผลักดัน
โดยศิลป พีระศรี ใน พ.ศ. 2492 จนถึงปัจจุบัน การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นพื้นที่ส าคัญที่จัด
ประกวดและแสดงศิลปกรรมเป็นงานประจ าปี เป็นภาพตัวแทนของ “ศิลปะแห่งชาติ” ที่ถูกผลักดัน
ให้มีบทบาทในการยกระดับศิลปะของไทยให้ทัดเทียมกับนานาชาติ  

ประการที่สอง  การประกวดศิลปกรรมในฐานะเวทีบุกเบิกให้เกิด “การพัฒนาด้าน
การศึกษาศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย” จากการศึกษาพบว่า ผลจากการแสดงนิทรรศการ
ผลงานศิลปะที่ผ่านการประกวดประณีตศิลปกรรมในงานฉลองรัฐธรรมนูญ พ.ศ. 2482 ได้น าสู่การ
พัฒนาโรงเรียนศิลปากรแผนกช่างให้ยกฐานะเป็นสถาบันการศึกษาศิลปะขั้นสูง คือ มหาวิทยาลัย
ศิลปากร ใน พ.ศ. 2486 อันเนื่องมาจากความพอใจอย่างมากของจอมพล ป .พิบูลสงคราม 
นายกรัฐมนตร ีที่มีต่อผลงานและการเรียนการสอนของสถาบันหลังจากชมผลงานจากการประกวด
ครั้งนี้เอง  การยกฐานะให้โรงเรียนศิลปากรแผนกช่างเป็นมหาวิทยาลัยศิลปากรส่งผลอย่างยิ่งต่อ
การพัฒนาหลักสูตรในแบบผสมผสาน ทั้งในแนวทาง “ศิลปะหลักวิชา” (Academic Art) ตามแบบ
แผนของตะวันตกและการเรียนรู้ด้านศิลปะประเพณีรวมถึงโบราณคดีของไทยจนเกิดการผลิต
บุคลากรด้านศิลปะของไทยอย่างต่อเนื่อง  

ในระยะแรกที่ศิลป พีระศรี ยังมีชีวิตอยู่  การแสดงผลของความก้าวหน้าจากการเรียนการ
สอนนี้ยังหนีไม่พ้นการแสดงผ่านการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติที่มีเจตนารมณ์ส าคัญเน้นแสดง
ผลงานศิลปะใน 2 แนวทาง คือ “งานศิลปที่สืบต่อของเก่าเป็นประเพณีกันมา แต่แก้ไขใหม่ให้เข้า

                                                   
1 ก่อนเดินทางมาประเทศไทย คอราโด เฟโรจี เคยส่งผลงานแบบอนุสาวรีย์เข้าร่วมการประกวดแบบ

อนุสาวรีย์ที่จัดขึ้นโดยรัฐบาลอิตาลี การประกวดนี้มีหัวข้อคือ อนุสาวรีย์ผู้กล้า To Their Heroes Who died for 
the country เฟโรจีได้รางวัลจากการประกวดนี้ อันน ามาสู่การได้รับคัดเลือกจากรัฐบาลอิตาลีให้เข้ามารับ
ราชการในสยามใน พ.ศ. 2466 ดูเพิ่มเติมได้ใน ภิญญพันธุ์ พจนะลาวัณย์, “ศิลปาณานิคม ในนามของศิลป พีระ
ศรี ว่าด้วยอ านาจน าวงการศิลปะไทย,” รัฐศาสตร์สาร ปีท่ี 35 ฉบับที ่1 (มกราคม –เมษายน 2557), หน้า 192.  
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กับสมัยปัจจุบันและงานศิลปซึ่งเป็นการส าแดงออกมาแห่งศิลปอย่างสมัยใหม่”2 จะเห็นว่าในยุค
ศิลป พีระศรี การวางรากฐานการศึกษาศิลปะของไทยเน้นให้เกิดการผสานระหว่างสิ่ง “เก่ากับ
ใหม่” อย่างมาก แม้แต่งานศิลปะแบบประเพณีด้ังเดิมยังได้มีความพยายามพัฒนาให้เกิดการ
ผสมผสานร่วมกันกับศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตก  

ต่อมาการศึกษาศิลปะไทยทั้งในแบบประเพณีด้ังเดิมและแบบประยุกต์ยังเกิดการพัฒนา
ได้โดยอาศัยความส าเร็จจากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวง ของธนาคารกรุงเทพ ที่จัดขึ้นครั้งแรก
ใน พ.ศ. 2517 การประกวดนี้ฟื้นฟูสถานะของศิลปะไทยแบบประเพณีให้กลับมามีความโดดเด่น
ในวงการศิลปะอีกครั้ง หลังจากไม่สามารถขึ้นมามีบทบาทเด่นเทียบกับศิลปะนามธรรมและศิลปะ
ตามแบบลัทธิเหนือจริงที่เป็นที่นิยมในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติอย่างยาวนานหลังการเสียชีวิต
ของศิลป พีระศร ีความส าเร็จของการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงยังก่อให้เกิดการผลักดันหลักสูตร
ของคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากรจนสามารถเปิด “สาขา
ศิลปะไทย” ขึ้นเป็นครั้งแรกต้ังแต่ พ.ศ. 2518 เป็นต้นมา ต้องกล่าวว่ามหาวิทยาลัยศิลปากรคือ
สถาบันอุดมศึกษาที่สอนด้านศิลปะแห่งแรกของไทย ต่อมามรดกด้านหลักสูตรการศึกษาศิลปะใน
อุดมศึกษานี้ได้พัฒนาไปสู่มหาวิทยาลัยอ่ืนในประเทศด้วย ซึ่งมิอาจปฏิเสธได้ว่า รากฐานส าคัญ
ของการบุกเบิกน้ีมีที่มาจากการประกวดประณีตศิลปกรรมโดยแท้  

ประการที่สาม การประกวดประณีตศิลปกรรมถือเป็นเวทีบุกเบิกเรื่องการน าอุดมการณ์
หรือนโยบายของรัฐมาปลูกฝังเผยแพร่แก่ประชาชนผ่านการประกวดกันสร้างภาพลักษณ์ทาง
ศิลปกรรม จากการ ศึกษาพบว่ า  สิ่ งนี้ ไ ม่ เคย เกิ ดขึ้ น ในการประกวดศิลปกรรมสมั ย
สมบูรณาญาสิทธิราชย์ก่อนหน้านี้ เห็นได้จากในการประกวดโคลงภาพพระราชพงศาวดาร สมัย
รัชกาลที่ 5 พระมหากษัตริย์ทรงเป็นผู้เลือกสรรเรื่องราวให้ช่างศิลป์ท าการประกวดกัน เช่นเดียวกับ
การประกวดภาพถ่ายในงานวัดเบญจมบพิตร พ.ศ. 2448 หรือการประกวดศิลปะในและนอกราช
ส านักช่วงรัชกาลที่ 6 ที่ไม่มีการก าหนดหัวข้อในการประกวด จนหลังเปลี่ยนแปลงการปกครองใน
เดือนมิถุนายน พ.ศ. 2475 ศิลปวัฒนธรรมได้กลายเป็นเครื่องมือปลูกฝังเผยแพร่อุดมการณ์ทาง
การเมืองและเศรษฐกิจของรัฐ นโยบายของรัฐถูกก าหนดเป็นหัวข้อและกติกาในการประกวด
ศิลปกรรมอย่างชัดเจน เห็นได้จากกติกาการประกวดประณีตศิลปกรรมที่เน้นผลงานศิลปะเนื้อหา
เกี่ยวกับความส าคัญของระบอบรัฐธรรมนูญและหลัก 6 ประการของคณะราษฎร เป็นต้น  

                                                   
2 เรื่องเดียวกัน, เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ.์  
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การบุกเบิกเรื่องนี้มิได้ส่งทอดมายังการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ถึงกระนั้น ต้ังแต่ทศวรรษ 
2500 เป็นต้นมา ได้เริ่มกลับมาเห็นหลักฐานของการน านโยบายรัฐมาเป็นหัวข้อในการประกวด
ศิลปกรรม ดังกรณี การประกวดจิตรกรรมเพื่อส่งเสริมการท่องเที่ยว จัดโดย องค์การส่งเสริมการ
ท่องเที่ยว (พ.ศ. 2505) และการประกวดศิลปะของเด็กและเยาวชนในเวทีย่อยอีกจ านวนมากที่จัด
โดยหน่วยงานของรัฐและเอกชน การก าหนดหัวข้อจากนโยบายของรัฐหรือวาระส าคัญของชาติยิ่ง
ปรากฏมากขึ้น  โดยเฉพาะช่วงต้ังแต่ การประกวดงานจิตรกรรมเนื่องในการสมโภชกรุง
รัตนโกสินทร์ 200 ปี พ.ศ. 2525 ของธนาคารกสิกรไทยที่มีการก าหนด “แนวเรื่อง” ให้แสดงถึง พระ
ราชกรณียกิจของพระมหากษัตริย์แต่ละรัชสมัยของกรุงรัตนโกสินทร์จนกลายเป็นรูปแบบที่ส่ง
ต่อเนื่องไปถึงการประกวดศิลปกรรมแนวเฉลิมพระเกียรติอีกจ านวนมากจนถึงปัจจุบัน  นโยบายรัฐ
ท่ีแปรเป็นหัวข้อในการประกวดยังปรากฏชัดมากจากการประกวดศิลปกรรม ปตท. ต้ังแต่ครั้งแรก
ใน พ.ศ. 2528 จนถึงปัจจุบัน ที่เน้นการน านโยบายด้านการอนุรักษ์พลังงาน ธรรมชาติและ
สิ่งแวดล้อม ตลอดจนการอนุรักษ์วัฒนธรรมไทยมาสร้างเป็นหัวข้อและกติกาในการประกวด  

ประการที่สี่  การประกวดศิลปกรรมกับการบุกเบิก “หอศิลป์สมัยใหม่” จากการศึกษา
พบว่า การจัดแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในช่วงแรกท าให้เกิดการสะท้อนปัญหาการขาดพื้นที่แสดง
งานศิลปะจนก่อให้เกิดการผลักดันและบุกเบิกการสร้างหอศิลปะร่วมสมัยในเวลาต่อมา เห็นได้
จากการที่ศิลป พีระศรี ใช้ข้อเขียนที่ตีพิมพ์ในสูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติกล่าวถึงปัญหา
การขาดหอศิลป์สมัยใหม่เพื่อใช้แสดงผลงานศิลปะ  ทั้งนี้โดยใช้เหตุผลอ้างถึงจ านวนผู้ชมที่เข้ามา
ชมการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติว่ามีจ านวนมาก3  ต่อมาเขายังมีข้อเขียนที่แสดงถึง “ความเสียใจ
อย่างยิ่งที่ประเทศไทยยังไม่มีหอศิลป์ทัดเทียมกับนานาชาติ”4 โดยมองว่าการแข่งขันในเรื่องศิลปะ
กันในชาติและกับชาติอ่ืนได้อย่างสมบูรณ์นั้นจ าต้องมีหอศิลป์สมัยใหม่เพื่อแสดงผลงานศิลปะของ
ไทยทั้งในอดีตและปัจจุบัน  

                                                   
3 ศิลป พีระศรี กล่าว ว่า “การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติทุกๆ ปีมาได้มีผู้มาชมเป็นจ านวนพันๆ ทุกๆ วัน

อาทิตย์มีประชาชนจ านวนมากพากันไปยังพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ ไปชมความงามที่เขากระหายใคร่เห็น ไฉน
เล่าเราจึงจะไม่สร้างอาคารถาวรหรือหอศิลปสมัยใหม่ขึ้นไว้ เพื่อแสดงงานศิลปให้ประชาชนได้ชมกันบ้าง…” ดู
เพิ่มเติมได้ใน ศิลป พีระศรี, “ศิลป เป็นส่ิงจ าเป็นหรือไม่, “ แปลโดย เขียน ยิ้มศิริ สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติครั้งที่ 9 (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2501), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  

4 ศิลป พีระศรี, “ข้อคิดเห็นในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 12,” แปลโดย เขียน ยิ้มศิริ สูจิบัตรการ
แสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 12 (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2504), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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ในที่สุด ดร.ป๋วย อ้ึงภากรณ์ ผู้ว่าการธนาคารแห่งประเทศไทยและผู้อ านวยการส านัก
เศรษฐกิจและการคลัง ผู้ที่ไปชมการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและพยายามสนับสนุนศิลปินด้วยการ
ซื้อผลงานเสมอได้อ่านข้อเขียนเหล่านี้จนเริ่มต้นพูดคุยประสานงานกับศิลป พีระศรีอย่างจริงจัง 
รูปธรรมที่ชัดเจนคือ ดร.ป๋วย ผลักดันให้เกิดการระดมทุนโดยทางรัฐบาลจะออกเงินสร้างหอศิลป์ให้
ครึ่งหนึ่ง อีกครึ่งหนึ่งให้คนในวงการศิลปะจัดนิทรรศการระดมทุนกัน ทั้งนี้การจัดนิทรรศการเพื่อ
ระดมทุนเกิดขึ้นใน พ.ศ. 2506 และ พ.ศ. 25085 การเคลื่อนไหวนี้ส าเร็จได้ในที่สุดจนก่อให้เกิด 
“หอศิลป พีระศรี” ในวันที่ 14 พฤษภาคม พ.ศ. 2517 จึงกล่าวได้ว่า ข้อเขียนในเชิงสะท้อนปัญหา
และจ านวนผู้ชมที่ถูกอ้างถึงจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมีส่วนส าคัญยิ่งต่อการผลักดันให้เกิด
การพูดถึงการสร้างหอศิลป์สมัยใหม่ในประเทศไทยขึ้นเป็นครั้งแรกจนน ามาสู่การพัฒนาและก่อ
เกิดพื้นที่ทางศิลปะอีกเป็นจ านวนมากในปัจจุบัน  

ประการที่ห้า การประกวดศิลปกรรมในฐานะเวทีบุกเบิก “การจัดพิมพ์สูจิบัตรและเอกสาร
ประกอบนิทรรศการศิลปะอย่างเป็นระบบ” ข้อสรุปนี้มีหลักฐานเป็นที่แน่ชัดว่า ก่อนหน้าการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติจะเริ่มขึ้นใน พ.ศ.2492 การประกวดศิลปกรรมสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์หรือ
ในช่วงหลัง พ.ศ. 2475 แล้วก็ตาม มีการจัดพิมพ์เอกสารประกอบการประกวดจริง อาทิ “รายการ
พระราชกุศล ในการสถาปนาวัดเบญจมบพิตร ภาคที่ 13 ร.ศ. 125” ใช้ประกอบการประกวด
ภาพถ่ายในงานวัดเบญจมบพิตร ใน พ.ศ. 2448 ในเอกสารมีข้อมูลทั่วไปของการประกวด แต่ไม่มี
การตีพิมพ์รูปลงไป เช่นเดียวกับเอกสารชื่อ “บาญชีภาพ ในการประกวดส าหรับผู้ชอบเขียน 
(amature) ม.ป.ป. ณ วังพญาไท 2463” ใช้ประกอบการประกวดศิลปะในราชส านักสมัยรัชกาลที่ 
6 ส่วนการประกวดศิลปกรรมของรัฐช่วงทศวรรษ 2480 ไม่มีการพิมพ์สูจิบัตรออกมาเลย  

การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติเป็นเวทีแรกของนิทรรศการศิลปะในประเทศไทยที่พิมพ์สูจิ
บัตรประกอบนิทรรศการอย่างเป็นระบบ กล่าวคือ มีการตีพิมพ์แนวคิดในการประกวด มีรายชื่อ
คณะกรรมการและผู้ได้รางวัล มีข้อเขียนเชิงวิชาการและกึ่งวิชาการ มีรายชื่อและรูปภาพของ
ผลงานที่ได้รางวัลและถูกคัดเลือกให้ร่วมแสดง ในบางปียังบอกราคาของภาพด้วย การบุกเบิกนี้ได้

                                                   
5 นิทรรศการศิลปะเพื่อระดมทุนสร้างหอศิลป พีระศรีจัดขึ้นครั้งแรกในระหว่างวันที่ 28 พฤศจิกายน – 

20 ธันวาคม พ.ศ. 2506 ณ ห้องแสดงนิทรรศการขององค์การส่งเสริมการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย ถนนศรี
อยุธยา โดยมี ม.จ.การวิก จักรพันธุ์ เป็นประธานคณะกรรมการจัดงาน ส่วนอีกครั้งเกิดขึ้นใน พ.ศ. 2508 โดยใช้
ชื่อนิทรรศการว่า “อนุสรณ์ศิลป พีระศรี การแสดงศิลปนานาชาต ิครั้งที่ 1 ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพฯ ระหว่าง
วันท่ี 11 – 25 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2508 ดูเพิ่มเติมได้ใน วิบูลย์ ล้ีสุวรรณ, ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณใน
สยาม ถึงศิลปะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ: ศูนย์หนังสือลาดพร้าว, 2548), หน้า 356-357.  
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กลายเป็นแม่แบบให้แก่การประกวดและการจัดแสดงนิทรรศการศิลปะในเวลาต่อมาจนถึงปัจจุบัน 
คุณูปการของสูจิบัตรนิทรรศการนี้ยังหมายถึงการท าหน้าที่เป็น “หลักฐานทางประวัติศาสตร์” ที่ใช้
ศึกษาค้นคว้าในหัวข้อต่างๆ รวมไปถึงการวิจารณ์ที่เป็นประโยชน์ได้ต่อไปอีกด้วย  
 
8.2 การประกวดศิลปกรรมในฐานะเวทีบุกเบิก ผลักดัน และพัฒนาแนวงานศิลปะ  
 

การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยต้ังแต่ทศวรรษ 2480 – ทศวรรษ 2530 มีส่วนส าคัญ
ต่อการผลักดันให้เกิดการสร้างและน าเสนอแนวงานศิลปะหลายประเภทที่มีความโดดเด่น ศิลปะ
บางแนวทางมีพัฒนาการผ่านการมีผู้สร้างและส่งเข้าประกวดจนได้รับความนิยมและส่งอิทธิพลสู่
ศิลปินไทยรุ่นใหม่จนถึงปัจจุบัน ผู้ศึกษาได้ท าการประมวลสรุปแนวงานศิลปะที่ได้รับการผลักดัน
และพัฒนาจากเวทีการประกวดศิลปกรรมที่โดดเด่น ดังนี้ 

8.2.1 พัฒนาการของศิลปะไทยแบบประเพณี จากการศึกษาพบว่า นอกเหนือจากการ
ยกระดับศิลปะไทยให้ทัดเทียมกับนานาชาติแล้ว เจตนารมณ์ที่ชัดเจนของศิลป พีระศรี ในการ
ก่อต้ังเวทีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ คือ การผลักดันให้ศิลปะไทยแบบประเพณีมีพัฒนาการที่
เปลี่ยนแปลงไปสู่การสร้างสรรค์สิ่งใหม่มากขึ้น แม้จะโดนวิจารณ์จากนักวิจารณ์และผู้ชมถึงการที่
เวทีดังกล่าวละเลยไม่ให้ความส าคัญกับงานศิลปะไทยแบบประเพณีดังที่ผู้ชมเคยคุ้นชินกันในวัด 
วัง หรือเรื่องราวจากพุทธประวัติและวรรณคดี  แต่ศิลปยังคงมุ่งให้ศิลปะไทยแบบประเพณีแสดงถึง
การพัฒนาโดยไม่หยุดนิ่งอยู่กับการยึดแบบแผนด้ังเดิมอย่างตายตัวเท่านั้น  พัฒนาการของศิลปะ
ไทยแบบประเพณีกล่าวให้ชัดเจนในที่นี้คือ  การน าอิทธิพลเชิงรูปแบบจากศิลปะสมัยใหม่ของ
ตะวันตกเข้าไปผสมผสานกับงานแบบประเพณี  สอดคล้องกับนโยบายของกรมศิลปากรช่วง
ทศวรรษ 2490 ที่ว่า “จะต้องตั้งจุดหมายและหาทางปรับปรุงให้เข้ากับนานาชาติ แต่ไม่ทิ้งลักษณะ
ของไทย…”6 ไม่ว่าแนวงานนี้จะมีอิทธิพลจากตะวันตกมากน้อยเพียงไร แต่ส าหรับศิลป พีระศรี 
งานเหล่านี้ล้วนเป็นภาพตัวแทนที่แสดงถึง “วัฒนธรรมแห่งชาติ”7 ทั้งสิ้น ความส าเร็จของศิลปิน
หลายคนจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ อาทิ เขียน ย้ิมศิริ ชิต เหรียญประชา ชลูด นิ่มเสมอ หรือ
มานิตย์ ภู่อารีย์ ท าให้แนวงานประเภทนี้เป็นท่ีนิยมมากขึ้น  

                                                   
6 ศิลป พีระศรี, “นโยบายของกรมศิลปากร,” บทความเรื่องศิลป ของศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี 

(กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2506), หน้า 22.  
7 ศิลป พีระศรี, “การประจักษ์แห่งศิลป,” แปลโดย พระยาอนุมานราชธน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรม

แห่งชาติ ครั้งที่ 2 (กรุงเทพฯ:  กรมศิลปากร, 2493), เอกสารไม่ระบุเลขหน้าที่พิมพ์.  
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อย่างไรก็ตาม ในช่วงต้นทศวรรษ 2500 เมื่อศิลปินรุ่นใหม่จากมหาวิทยาลัยศิลปากรมี
โอกาสเดินทางไปศึกษาศิลปะยังต่างประเทศและมีประสบการณ์กับงานศิลปะสมัยใหม่มากขึ้น 
เมื่อกลับมายังไทย หลายคนเปลี่ยนแปลงแนวงานของตนให้เป็นศิลปะแบบนามธรรม  ดังกรณีของ 
ด ารง วงศ์อุปราช ทั้งยังเรียกร้องให้กรรมการเปิดกว้างต่องานแนวสมัยใหม่จนเกิดเป็นกรณีความ
ขัดแย้ง ส่งผลให้ศิลปะไทยแบบประเพณีได้รับความนิยมน้อยลงและไม่สามารถสร้างความโดดเด่น
ในการประกวดนี้ได้ต้ังแต่ พ.ศ. 2507 เป็นต้นมา กระทั่งปลายทศวรรษ 2510 ศิลปะแนวนี้ได้รับ
การเชิดชูจากการประกวดจิตรกรรมบัวหลวงของธนาคารกรุงเทพ (พ.ศ. 2517-ปัจจุบัน) ที่
สนับสนุนจิตรกรรมไทยแบบประเพณีภายใต้แนวคิดชาตินิยมจนได้รับความนิยมอีกครั้ง ภายหลัง
ได้มีข้อถกเถียงเกี่ยวกับลักษณะและขอบเขตของงานจิตรกรรมไทยแบบประเพณีจนก่อให้เกิดการ
พัฒนาแนวงานอีกครั้ง โดยใช้ค าว่า “จิตรกรรมไทยแบบแนวประเพณี” หมายถึงแนวงานที่น าแบบ
แผนหรือลักษณะเด่นของศิลปะไทยแบบประเพณีทั้งในเชิงเนื้อหาและรูปแบบเข้ามาผสมผสานกับ
อิทธิพลเชิงรูปแบบที่รับมาจากศิลปะสมัยใหม่ของตะวันตกจนกลายเป็นงานศิลปะอีกแนวที่ได้รับ
ความนิยมและมีการสร้างสรรค์สืบต่อกันมาจนถึงปัจจุบัน  
 8.2.2 ความก้าวหน้าและความนิยมของศิลปะนามธรรมและศิลปะกึ่งนามธรรม จาก
การศึกษาพบว่า การแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ คือเวทีส าคัญที่ผลักดันให้ศิลปะนามธรรมและกึ่ง
นามธรรมมีบทบาทอย่างมากในวงการศิลปะสมัยใหม่ของไทยเนื่องมาจากหลายเหตุผล ความ
นิยมประการแรกมาจากโอกาสในการเปิดประสบการณ์ทางศิลปะของศิลปินไทยรุ่นใหม่ใน
ต่างประเทศ โดยเฉพาะศิลปินที่ได้รับความส าเร็จจากการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและศิลปินรุ่น
ใหม่ของมหาวิทยาลัยศิลปากร ศิลปินเหล่านี้เกิดความต้องการจะทดลองพัฒนาแนวงานของตน
ไปสู่งานศิลปะแบบนามธรรมหรืองานศิลปะตามแบบลัทธิเหนือจริงที่ก าลังเป็นที่นิยมในตะวันตก 
โดยเฉพาะในกลุ่มประเทศโลกเสรีที่งานศิลปะนามธรรมและกึ่งนามธรรมกลายเป็นเครื่องมือทาง
วัฒนธรรมเพื่อต่อสู้กับคอมมิวนิสต์ในช่วงสงครามเย็น 

ประการต่อมาคือความต้องการพัฒนาตัวเวทีการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติให้มีความ
ทันสมัยและเปิดกว้างต่อแนวงานศิลปะสมัยใหม่ที่มีรูปแบบแปลกใหม่มากขึ้นกว่าที่ผ่านมา ซึ่ง
มักจะเต็มไปด้วยภาพทิวทัศน์ ภาพวัด ภาพวิถีชีวิตในชนบท ภาพจิตรกรรมหรือประติมากรรมไทย
แบบประเพณี ความต้องการของศิลปินรุ่นใหม่นี้น าไปสู่การผลักดันให้กรรมการยอมรับงานศิลปะ
แนวนามธรรมและกึ่งนามธรรมมากขึ้นจนถึงกับเกิดความขัดแย้งใน พ .ศ. 2507 จากกรณี “ชัก
กระดานหมายเลข 2”  
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ประการสุดท้าย  วิชาองค์ประกอบศิลป์ในกระบวนการเรียนการสอนของมหาวิทยาลัย
ศิลปากรเน้นเรียนรู้ด้านการน าทัศนธาตุ (art element) อาทิ จุด เส้น สี ฯลฯ มาจัดองค์ประกอบ
ร่วมกันในกรอบภาพโดยไม่เน้นน าเสนอเนื้อหาเรื่องราว สอดคล้องกับลักษณะงานศิลปะนามธรรม
ที่สามารถน ามาใช้ประโยชน์ในวิชานี้ได้ นอกจากนี้  การเปิด “สาขาวิชาภาพพิมพ์” ใน พ.ศ. 2509 
ยิ่งส่งผลต่อการสร้างงานศิลปะนามธรรมและกึ่งนามธรรมมากขึ้น  เนื่องจากเทคนิคกระบวนการ
สร้างงานภาพพิมพ์สามารถสร้างรูปแบบของศิลปะนามธรรมได้ค่อนข้างง่ายและท าได้หลาย
รูปแบบ  ที่ส าคัญ  คณาจารย์ยังสนับสนุนให้นักศึกษาน าผลงานในชั้นเรียนไปส่งเข้าประกวดได้ 
งานแนวนี้จึงมีจ านวนมาก ต่อมาการน าผลงานในชั้นเรียนไปส่งประกวดจะถูกวิจารณ์จาก
บุคคลภายนอกมหาวิทยาลัยศิลปากรมาก  เนื่องจากกรรมการตัดสินผลงานส่วนใหญ่คืออาจารย์
ผู้สอนในคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ ทั้งสิ้น ถึงกระนั้น ต้องยอมรับว่าการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติมีส่วนผลักดันให้งานศิลปะนามธรรมและกึ่งนามธรรมหลายรูปแบบ อาทิ แนว
เหนือจริง (surrealism) แนวบาศก์นิยม (cubism) หรือศิลปะที่เน้นการแสดงออกทางอารมณ์ 
(expressionism) ได้รับความนิยมและมีพัฒนาการในการสร้างสรรค์มาต่อเนื่องจนถึงปัจจุบัน  

8.2.3 การบุกเบิกงานประเภท “ศิลปะสื่อประสม” (mixed-media) ในประเทศไทย ศิลปะ
สื่อประสมที่ ศิลปินนิยมสร้างสรรค์ในปัจจุบันนั้นมีรากฐานมาจากการบุกเบิกผลักดันของ
คณะกรรมการด าเนินงานและกรรมการตัดสินบางส่วนในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 
พ.ศ. 2524 ในครั้งนี้แม้จะมีความขัดแย้งเกิดขึ้นมากมาย โดยเฉพาะกรณีที่มาและการสรรหา
คณะกรรมการดังที่กล่าวไว้ในวิทยานิพนธ์  แต่จากการศึกษาพบว่า  ความหลากหลายที่มาของ
คณะกรรมการครั้งนี้ท าให้เกิดข้อเสนอใหม่เพื่อพัฒนาการประกวดให้เปิดกว้างต่อแนวงานศิลปะที่
มีความก้าวหน้ายิ่งขึ้น ข้อเสนอหนึ่งที่มีการถกเถียงกันอย่างกว้างขวาง  แต่ในที่สุดได้รับการน ามา
ปฏิบัติคือการเพิ่มงานประเภท “ศิลปะสื่อประสม” เข้าไป ค านี้มี “เจตนา นาควัชระ” เป็นผู้เสนอ
และปรับปรุงขึ้นจนเป็นที่ยอมรับกัน การเพิ่มงานศิลปะสื่อประสมเป็นทางออกให้กับศิลปินรุ่นใหม่
หลายคนที่ทดลองน าวัสดุส าเร็จรูป (ready-made) เข้ามาปะติดหรือใช้เป็นวัสดุในการสร้างงาน 
อยา่งไรก็ตาม  ในช่วงแรก  ศิลปะประเภทนี้ยังคงถูกวิจารณ์ว่า กรรมการไม่สามารถนิยามขอบเขต
ของแนวงานและแยกให้ เห็นความแตกต่างระหว่างศิลปะสื่อประสมกับงานจิตรกรรม 
ประติมากรรม และภาพพิมพ์ได้อย่างชัดเจนจนมีการยกเลิกงานประเภทนี้ไปใน พ .ศ. 2526 ถึง
กระนั้น ใน พ.ศ. 2534 คณะกรรมการด าเนินงานศิลปกรรมแห่งชาติได้เปิดให้ประกวดศิลปะ
ประเภทนี้อีกครั้งและได้รับความนิยมจนถึงปัจจุบัน  
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8.2.4 พัฒนาการของศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติ  จากการศึกษาพบว่า การประกวด
จิตรกรรมเนื่องในงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ของธนาคารกสิกรไทย มีการก าหนดเนื้อหา
ให้ผู้ส่งเข้าประกวดสร้างงานศิลปะเพื่อเชิดชูพระราชกรณียกิจและเฉลิมพระเกียรติพระมหากษัตริย์
แห่งกรุงรัตนโกสินทร์เมื่อ พ.ศ. 2525  จนกลายเป็นรากฐานส าคัญให้เกิดงาน “ศิลปะแนวเฉลิม
พระเกียรติ” ปรากฏในหลายเนื้อหาและรูปแบบด้วยกัน อาทิ การแสดงภาพพระมหากษัตริย์เป็น
ภาพตัวแทนของสมมติเทพในรูปแบบงานศิลปะไทยแบบประเพณีหรือแนวประเพณี การสร้างตาม
แนวงานศิลปะแบบเหมือนจริง  แต่แนวงานที่ได้รับความนิยมมากคือ การน าภาพถ่ายพระบรม
ฉายาลักษณ์หรือภาพถ่ายพระราชกรณียกิจมาเป็นแบบในการสร้างงานจิตรกรรม ทั้งในแบบ
เหมือนจริงที่น าเสนอภาพเหล่านั้นติดต้ังหรือประดับอยู่ตามสถานที่ต่างๆ และแบบที่น าภาพถ่าย
เหล่านั้นหลายภาพหลายเหตุการณ์มาจัดองค์ประกอบใหม่เข้าไว้ในกรอบภาพเดียวกันเพื่อ
น าเสนอเรื่องราวตามที่ศิลปินต้องการ  ศิลปะแนวเฉลิมพระเกียรติทั้งสองรูปแบบนี้ยังคงได้รับ
ความนิยมจนถึงปัจจุบัน แม้จะมีหน่วยงานของรัฐและเอกชนจัดเป็นนิทรรศการพิเศษในวโรกาส
ของการเฉลิมพระเกียรติพระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์อย่างต่อเนื่อง  แต่พื้นที่ที่สร้าง
ความโดดเด่นให้แก่ศิลปะแนวนี้จนถึงปัจจุบันยังคงเป็นเวทีการประกวดศิลปกรรม ที่เปิดให้ศิลปิน
แข่งขันกันค้นหาเนื้อหา กลวิธี และรูปแบบเพื่อสร้างภาพลักษณ์ใหม่ให้แก่งานในแนวนี้. 
 
8.3 การประกวดศิลปกรรมในฐานะเวทีกระตุ้นพ้ืนท่ีของการวิจารณ์ศิลปะ  
 

การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยต้ังแต่ทศวรรษ 2480 เป็นเวทีกระตุ้นให้เกิด “พื้นที่
ของการวิจารณ์ศิลปะ” ในหลายระดับด้วยกัน ทั้งในระดับการวิจารณ์ของผู้ชมงานศิลปะ ระดับ
ของนักวิจารณ์ศิลปะ และระดับของการวิจารณ์เชิงปฏิกิริยาโต้ตอบตามสถานการณ์ ซึ่งกล่าวโดย
สรุปของแต่ละระดับได้ดังนี้  
 8.3.1 การวิจารณ์ของผู้ชมงานศิลปะ ในระดับนี้สะท้อนผ่านปฏิกิริยาจากผู้ชมที่โดยมาก
ไม่ได้มีการบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร ส่วนใหญ่สามารถศึกษาได้จากหลักฐานคือบทวิจารณ์ของ
นักวิจารณ์ที่มีผลงานในสื่อสิ่งพิมพ์สะท้อนไว้ ในทศวรรษ 2480 ถึงทศวรรษ 2490 ศิลป พีระศรี 
สะท้อนว่า เขาถูกประชาชนวิจารณ์และทวงถามในบางเรื่อง อาทิ วิจารณ์ศิลปะแบบสมัยใหม่ที่ดู
ไม่ค่อยรู้เรื่อง การถามหาศิลปะไทยแบบประเพณีที่ประชาชนคุ้นชิน เป็นต้น ถึงกระนั้น มีกรณีที่
น่าสนใจอย่าง “จดหมายของนายเชย” ประชาชนจากชุมชนบ้านบาตร พระนคร ที่เขียนหากรม
ศิลปากรวิจารณ์ความได้เปรียบของข้าราชการและความเสียเปรียบของประชาชนในการส่งผลงาน
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ศิลปะเข้าประกวดในงานประณีตศิลปกรรม ซึ่งน่าจะถือเป็นหลักฐานในจ านวนน้อยนิดที่สะท้อน
ถึงการวิจารณ์ของประชาชนที่มีต่อการประกวดศิลปกรรมของรัฐอย่างเป็นลายลักษณ์อักษร ในยุค
หลังทศวรรษ 2510  ประชาชนมักวิจารณ์ความซ้ าซากจ าเจของการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ 
โดยมากยังสะท้อนผ่านมือของนักวิจารณ์ศิลปะที่มีบทวิจารณ์ในสื่อสิ่งพิมพ์เช่นเดิม บ้างสะท้อน
ผ่านช่องทาง “จดหมายจากผู้อ่าน” ดังปรากฏอยู่บ้างใน สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ นอกจากนี้ ผู้ชม
ซึ่งเป็นนักเขียนได้สะท้อนความรู้สึกผ่านตัวละครในวรรณกรรม ดังกรณี นวนิยายเรื่อง ชูมาน ของ 
พิบูลย์ศักด์ิ ละครพล เป็นต้น การวิจารณ์ในระดับนี้น่าเสียดายที่ไม่ปรากฏหลักฐานเป็นข้อเขียนให้
ศึกษามากนักจึงต้องอาศัยอ่านผ่านงานชั้นสองคือบทวิจารณ์ศิลปะในสื่อสิ่งพิมพ์ซึ่งนักวิจารณ์แต่
ละคนมักเลือกสะท้อนทัศนะของผู้อ่านเฉพาะที่เข้ากับประเด็นที่ตนก าลังจะวิจารณ์เท่านั้น  

8.3.2 การวิจารณ์จากนักวิจารณ์ศิลปะ ในที่นี้หมายถึง นักวิจารณ์ที่มีคอลัมน์ประจ าใน
หนังสือพิมพ์หรือนิตยสาร ทั้งยังหมายรวมถึงนักวิจารณ์ที่เป็นนักคิด นักเขียนมืออาชีพที่มีผลงาน
ปรากฏในสาธารณะ ซึ่งการประกวดศิลปกรรมมีส่วนท าให้การวิจารณ์ในระดับนี้คึกคัก ดังกรณีการ
วิจารณ์ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่สอง พ.ศ. 2493 ของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ใน สยามรัฐ วิจารณ์
อิทธิพลของศิลปะตะวันตกที่มีล้นเกินในการแสดงนี้ ต่อเนื่องมาถึงยุคที่การวิจารณ์ศิลปะรุ่งเรืองใน
สื่อสิ่งพิมพ์ อาทิ สยามรัฐสัปดาห์วิจารณ์ มติชน มติชนสุดสัปดาห์ สังคมศาสตร์ปริทัศน์ โลกศิลปะ 
ฯลฯ ที่นักวิจารณ์ศิลปะได้สะท้อนทัศนวิจารณ์กันอย่างคึกคักในประเด็นที่หลากหลาย หลาย
ประเด็นเกี่ยวข้องโดยตรงกับการประกวดศิลปกรรม อาทิ กรณีความขัดแย้งเรื่องการสรรหา
กรรมการหรือการเพิ่มประเภทงานศิลปะสื่อประสมในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 27 พ.ศ. 
2524 การวิจารณ์การประกวดของธนาคารพาณิชย์ ดังกรณีการสรรหากรรมการ การก าหนด
ระยะเวลาการแสดง การน าผลงานที่ได้รางวัลไปเป็นสมบัติของธนาคาร การวิจารณ์ความบกพร่อง
ของกรรมการที่ไม่ก าหนดนิยามของแนวงานศิลปะให้ชัดเจน ดังกรณีของศิลปะสื่อประสม ศิลปะ
ไทยแบบประเพณี หรือแม้แต่งานจิตรกรรมเอง  

นักวิจารณ์ศิลปะมักแสดงเหตุผลทั้งที่อ้างอิงจากประสบการณ์ส่วนตัวและความรู้ทาง
วิชาการมารองรับ บางกรณีมีการโต้ตอบกันระหว่างนักวิจารณ์ศิลปะด้วยกันเอง ดังกรณีความ
ขัดแย้งเรื่องการสรรหากรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ  นอกจากนี้ นักวิจารณ์ศิลปะมักมี
ข้อเสนอที่จะเป็นทางออกของปัญหาให้แก่ผู้อ่านและวงการศิลปะด้วย  ไม่ว่าจะเป็นการเสนอแนว
งานใหม่อย่างศิลปะไทยแบบแนวประเพณีหรือการเสนอช่องทางใหม่ในการอุปถัมภ์ศิลปะให้แก่
ภาคเอกชน เป็นต้น นักวิจารณ์ศิลปะที่โดดเด่นในช่วงทศวรรษ 2510 – ทศวรรษ 2530 อาทิ พิษณุ 
ศุภนิมิตร วิรุณ ต้ังเจริญ อ านาจ เย็นสบาย ก าจร สุนพงษ์ศรี กะออม พันเมือง ดรรชนี ประดับนิล 
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กรกฏ หลักเพชร เสวก ‘ธิสาร  จัตวา กลิ่นสุนทร  วิบูลย์ ลี้สุวรรณ นิพนธ์ ทวีกาญจน์ ไพศาล        
ธีรพงศ์วิษณุพร ถนอม ชาภักดี เป็นต้น  เป็นที่น่าสังเกตว่า แม้บรรยากาศในการวิจารณ์ศิลปะใน
ช่วงเวลาดังกล่าวจะมีความคึกคัก แต่นักวิจารณ์ศิลปะส่วนใหญ่ที่กล่าวมากลับเป็นอาจารย์สอน
ในสถาบันการศึกษาหรือนักหนังสือพิมพ์อาชีพ  มีน้อยมาก ดังเช่นกรณีของ ไพศาล  ธีรพงศ์วิษณุ
พร ที่จะท างานวิจารณ์ศิลปะโดยไม่ได้เป็นอาจารย์สอนในสถาบันการศึกษาควบคู่ไปด้วย     

8.3.3. การวิจารณ์ที่เกิดขึ้นเฉพาะสถานการณ์ การวิจารณ์ลักษณะนี้มักปรากฏกับ
บุคลากรในวงการศิลปะที่มีส่วนเกี่ยวข้องหรือต้องการแสดงความคิดเห็นในบางประเด็นเป็นการ
เฉพาะ มิได้เป็นข้อเขียนประจ า  มักปรากฏในรูปของจดหมายท่ีศิลปินเขียนถึงนักวิจารณ์ศิลปะ ดัง
ในช่วงความขัดแย้งเรื่องการสรรหากรรมการในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติมีข้อเขียนของคนใน
วงการศิลปะเข้าร่วมด้วย อาทิ จดหมายของ ไพฑูรย์ เมืองสมบูรณ์ หรือของอิทธิ คงคากุล เป็นต้น 
หรือการวิจารณ์ความคล้ายคลึงของภาพที่ได้รางวัลในการประกวดกับภาพถ่ายในนิตยสาร  ดัง
กรณขีอง สนิท ค้ิวฮก วิจารณ์ผลงานภาพพิมพ์ของ อารยา ราษฏร์จ าเริญสุข เป็นต้น การวิจารณ์นี้
มักปรากฏในเชิงการแสดงปฏิกิริยาทางความคิด ทั้งที่สนับสนุนและขัดแย้งกับประเด็นที่เกิดขึ้น ซึ่ง
เกิดประโยชน์ท าให้เห็นมิติของความคิดที่หลากหลายในการศึกษาทางประวัติศาสตร์ได้  
 
8.4 การประกวดศิลปกรรมในฐานะพ้ืนที่แสวงหาชื่อเสียงและเพิ่มมูลค่าให้แก่ผลงานใน
ตลาดการค้างานศิลปะ  
 

ทศวรรษ 2480 ถึงทศวรรษ 2530 การประกวดศิลปกรรมถือเป็นพื้นที่ส าคัญในการ
แสวงหาและสะสมชื่อเสียงให้แก่ศิลปินจ านวนไม่น้อย จากการศึกษาพบว่า การก าหนดรางวัลเป็น
เหรียญชั้นต่างๆ ตลอดจนก าหนดให้มีสถานะพิเศษอย่างต าแหน่ง “ศิลปินชั้นเยี่ยม” เป็นสิ่งหนึ่งที่
ท าให้ศิลปินจ านวนมากพยายามส่งผลงานเข้าประกวดในการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติรวมถึงงาน
ประกวดอ่ืนอีกด้วย  งานศึกษาประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยหลายชิ้น รวมถึง
วิทยานิพนธ์นี้มีข้อเสนอที่ตรงกันคือ  การได้รางวัลหรือการที่ผลงานของศิลปินถูกคัดเลือกให้ร่วม
แสดงอย่างต่อเนื่องส่งผลท าให้ศิลปินมีชื่อเสียงและได้รับโอกาสในการแสดงผลงานกับหอศิลป์
เอกชนมากขึ้น  ทั้งยังเป็นตรารับรองแก่ศิลปินที่จะส่งผลให้มูลค่าของผลงานเพิ่มขึ้นในตลาด
การค้างานศิลปะ อย่างไรก็ตาม  มิได้หมายความว่า  ศิลปินทุกคนจะได้รับความส าเร็จเช่นนี้โดย
อาศัยพื้นที่การประกวดศิลปกรรมเท่านั้น เพราะแม้แต่ศิลปินชั้นเยี่ยมบางคน  ดังกรณีของ ทวี 
นันทขว้าง ยังเคยสะท้อนว่า เขาไม่สามารถขายผลงานได้มากนักแม้จะได้รางวัลบ่อยครั้งก็ตาม ท า



 
 

 

383 

ให้ต้องท างานวาดภาพปกและภาพประกอบหนังสือเพื่อหารายได้เพิ่ม เช่นเดียวกับศิลปินจ านวน
ไม่น้อยที่ความส าเร็จจากการประกวดเป็นเพียง “บันไดขั้นแรก” ที่จะก้าวสู่ความส าเร็จเท่านั้น 
บันไดที่ต้องก้าวยังมีอีกหลายขั้น อาทิ การแสดงผลงานของตนอย่างต่อเนื่อง การให้สัมภาษณ์หรือ
สร้างความสนใจแก่สื่อมวลชน การท ากิจกรรมเคลื่อนไหวทางศิลปะกับคนในวงการและนอก
วงการ การหาโอกาสเข้าร่วมกิจกรรมพิเศษของรัฐบาลหรือของชาติ เป็นต้น  
 
8.5 ปัญหาที่ยังมิอาจเปลี่ยนแปลง 
 

ปัญหาที่สั่งสมมาโดยตลอดจากการประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยช่วงทศวรรษ 2480 
ถึงทศวรรษ 2530 พบว่าประกอบด้วยปัญหาหลัก 4 ประการด้วยกัน กล่าวคือ  

8.5.1 ปัญหาการผูกขาดคณะกรรมการตัดสิน ปัญหานี้เริ่มปรากฏชัดเจนในการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติยุคหลังศิลป พีระศรี เป็นต้นมา เนื่องจากหลังการเสียชีวิตของศิลป พีระศรี กลุ่ม
ส าคัญที่เข้ามามีบทบาทเป็นคณะกรรมการตัดสินหลักคือ กลุ่มศิลปินชั้นเยี่ยมจากเวทีดังกล่าว 
รวมถึงบุคลชั้นน าในวงสังคมที่มีความสัมพันธ์แนบแน่นกับการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติและศิลปิน
ชื่อดังที่จบจากคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากรด้วย มี
กรรมการไม่กี่คนเท่านั้นที่เป็นนักวิชาการชื่อดังจากภายนอก  

แม้การวิจารณ์กรณีนี้จะเกิดการประท้วง ต่อต้าน และมีความพยายามใช้วิธีสรรหา
คณะกรรมการจากสถาบันอ่ืนเข้ามาร่วมด้วยใน พ.ศ. 2524 จนส าเร็จ  หากแต่เป็นความส าเร็จ
ท่ามกลางความขัดแย้งอย่างหนักและยังไม่ก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงอย่างเป็นรูปธรรมในระยะ
ยาวมากนัก  กลุ่มศิลปินชั้นเยี่ยมที่เป็นกลุ่มคณะกรรมการตัดสินหลักในการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติยังรับท าหน้าที่เป็นกรรมการในเวทีการประกวดอ่ืนที่จัดโดยภาคเอกชนด้วย กรรมการบาง
คนรับตัดสินงานในการประกวดหลายเวทีต่อปี  ปัญหานี้ถูกวิจารณ์จากผู้ส่งประกวดจ านวนไม่
น้อยที่ประกอบด้วยคณาจารย์และศิลปินจากภายนอกมหาวิทยาลัยศิลปากรว่า เป็นความไม่
ยุติธรรมกับผู้ส่งผลงานจากภายนอก เนื่องจากกรรมการส่วนใหญ่สอนในมหาวิทยาลัยศิลปากร มี
โอกาสได้เห็นผลงานของผู้ส่งประกวดที่เป็นนักศึกษาจากสถาบันเดียวกันก่อน อาจน ามาสู่การขอ
ค าแนะน าหรือการวิจารณ์ล่วงหน้า  ซึ่งจะเกิดขึ้นหรือไม่เกิดนั้นคนภายนอกมิสามารถทราบได้และ
ท าให้ผู้ส่งประกวดจากภายนอกเกิดความเสียเปรียบ ปัจจุบันแม้ปัญหานี้จะได้รับการปรับปรุง
แก้ไขมาไม่มากก็น้อย แต่ยังไม่สามารถสร้างความเชื่อมั่นให้แก่ผู้ส่งเข้าประกวดได้อย่างชัดเจน  
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8.5.2 วิธีการตัดสินผลงานในการประกวดศิลปกรรม โดยปกติการตัดสินผลงานของการ
ประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยจะใช้วิธีการยกมือโหวตเป็นรอบ กรรมการแต่ละคนจะโหวต
ให้กับผลงานที่ตนเองเลือกและให้ผลงานที่ไม่ได้รับการโหวตตรงกันเลยตกรอบไป กรรมการจะน า
ผลงานที่มีความเห็นไม่ตรงกันมาวิจารณ์ถกเถียงเป็นกรณีไป อย่างไรก็ตาม เคยมีผู้วิจารณ์ว่า 
กรรมการที่มีอาวุโสเป็นอาจารย์ เป็นรุ่นพี่ของกรรมการคนอ่ืน หรือเป็นกรรมการผูกขาดในเวที
ประกวดนั้นมาอย่างยาวนานต่อเนื่องก็มักจะเป็นที่เกรงใจของกรรมการอ่ืนที่มีอาวุโสน้อยกว่า เป็น
กรรมการใหม่หรือเป็นกรรมการที่มาจากวิชาชีพสายอ่ืน  ท าให้ผู้ที่มีความเห็นต่างไม่กล้าคัดค้าน 
ทั้งนี้ยังเคยมีผู้เสนอว่าการตัดสินควรน าวิธีการ “ลงคะแนนลับ” หรือวิธีการ “กดปุ่ม” ให้คะแนนมา
ใช้แทนการยกมือโหวต แต่ไม่ได้รับการตอบรับ ขณะที่ต่างประเทศมีตัวอย่างการให้รางวัลกับ
ผลงานทัศนศิลป์  ดังกรณีรางวัล “เทอเนอร์ไพรซ์” (Turner Prize Award) ของประเทศอังกฤษ ที่
ก าหนดให้ศิลปินส่งผลงานมาแสดงนิทรรศการ แล้วจึงมีผู้ให้คะแนน ทั้งที่เป็นคณะกรรมการและ
ประชาชนยังสามารถมีส่วนร่วมให้คะแนนศิลปินที่ตนชื่นชอบได้ด้วย ส าหรับประเทศไทยจนถึง
ปัจจุบันยังคงใช้วิธีดั้งเดิม ไม่มีการคิดค้นหาแนวทางที่จะสามารถพัฒนากระบวนการตัดสินผลงาน
ให้เป็นที่น่าเชื่อถือหรือสร้างการมีส่วนร่วมของประชาชนให้เป็นที่ยอมรับได้มากนักจนถึงปัจจุบัน 

8.5.3 ปัญหารูปแบบการประกวด  การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยต้ังแต่ทศวรรษ 
2480 ถึงทศวรรษ 2530 ส่วนใหญ่ยังมีรูปแบบที่เป็นประเพณีด้ังเดิมของการประกวด กล่าวคือ 
ศิลปินส่งชิ้นงานที่ตนเองสร้างในหัวข้อ จ านวน และขนาดตามที่ผู้จัดก าหนด หลังจากนั้นจึงเข้าสู่
กระบวนการพิจารณาตัดสินของคณะกรรมการ ประกาศรางวัล และมีการจัดนิทรรศการ รูปแบบที่
ด าเนินต่อเนื่องมาอย่างยาวนานเช่นนี้แม้ไม่ใช่เรื่องผิดพลาดประการใด แต่โดยมากมักมีข้อจ ากัด
อยู่ที่การประกวดผลงานศิลปะในแบบ 2 หรือ 3 มิติ เป็นหลัก  การประกวดศิลปกรรมแบบที่เป็นมา
จึงไม่เปดิโอกาสหรือช่องทางที่ท้าทายใหศิ้ลปินหลากรุ่นอีกหลายคนที่สร้างผลงานในรูปแบบที่ต่าง
ออกไป อาทิ ศิลปะสิ่งแวดล้อม (environment art) ศิลปะพื้นที่เฉพาะกาล (site specific art)  
ศิลปะดิจิตอล (digital art)  ศิลปะสื่อการแสดงสด (performance art) ฯลฯ  หากมีการพัฒนา
รูปแบบการประกวดให้ก้าวข้ามพ้นจากประเพณีด้ังเดิมไปสู่การเป็นพื้นที่รองรับการแข่งขันคิดค้น
กลวิธีการสร้างผลงานที่แปลกใหม่และเปลี่ยนไปตามยุคสมัยของสังคมได้ การประกวดศิลปกรรม
จะเป็นพื้นที่การแสดงออกทางความคิดและการแลกเปลี่ยนเรียนรู้กลวิธีการสร้างสรรค์ระหว่าง
ศิลปินหรือนักวิชาการได้มากกว่าที่เป็นอยู่ 
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8.5.4 ปัญหาการขาดกลวิธีสร้างการมีส่วนร่วมให้แก่ผู้ชม  การประกวดศิลปกรรมสมัย
สมบูรณาญาสิทธิราชย์อย่างเช่นการประกวดภาพถ่ายในงานวัดเบญจมบพิตรที่ได้รับความสนใจ
จากประชาชนอย่างมาก ไม่เพียงเพราะการถ่ายภาพเป็นกิจกรรมที่แปลกใหม่เท่านั้น แต่ผู้ศึกษา
วิเคราะห์ว่า เป็นเพราะการประกวดถูกน าเข้าเป็นส่วนหนึ่งของเทศกาลหรืองานประจ าปีที่
สาธารณชนคุ้นชินและมีการสร้างแรงจูงใจในการโหวตให้คะแนนควบคู่ไปกับการท าบุญด้วย  
เช่นเดียวกับ การประกวดประณีตศิลปกรรมที่เป็นกิจกรรมหนึ่งในงานฉลองรัฐธรรมนูญ  จนเมื่อมี
การจัดแสดงศิลปกรรมแห่งชาติในช่วงแรก ศิลป พีระศรี สะท้อนว่ามีประชาชนสนใจมาชมงานใน
วันหยุดเป็นจ านวนมาก ทั้งนี้อาจเป็นเพราะการแสดงศิลปะแห่งชาติลักษณะนี้ยังเป็นสิ่งแปลกใหม่
และเป็นท่ีคาดหวังต่อผู้ชม  

อย่างไรก็ตาม  การประกวดที่ไม่มีการพัฒนาให้ประชาชนมีส่วนร่วมในการให้คะแนนหรือ
การวิจารณ์ผลงาน จนถึงการจัดแสดงนิทรรศการที่ไม่ได้รับการสนับสนุนด้านการประชาสัมพันธ์
แก่ผู้ชมอย่างทั่วถึง ท าให้การชมผลงานศิลปะจากการประกวดแข่งขันกันทางความคิดสร้างสรรค์
และทักษะฝีมือไม่เป็นที่นิยมหรือยังไม่สามารถเป็นส่วนหนึ่งในวิถีชีวิตของประชาชนได้  ส่งผลให้
การประกวดศิลปกรรมที่ผ่านมาได้รับความสนใจเพียงภายในกลุ่มบุคลากรในวงการศิลปะจ านวน
หนึ่งและเอกชนที่เข้ามาร่วมสนับสนุนเท่านั้น ทั้งที่กิจกรรมนี้น่าจะเป็นเวทีส าคัญก้าวแรกที่สามารถ
พัฒนาหรือสร้าง “วัฒนธรรมการวิจารณ์” และ “วัฒนธรรมการชมผลงานศิลปะ” ให้แก่ประชาชน
ทั่วไปในสังคมได้ง่ายกว่าพื้นที่ศิลปะประเภทอ่ืน  
 
บทสรุป  

การประกวดศิลปกรรมในประเทศไทยเป็นพื้นที่ทางศิลปะอีกชนิดหนึ่งที่เป็นรากฐานหรือ
เชื่อมโยงก่อให้เกิดประโยชน์ในด้านต่างๆ ต่อศิลปินและวงการศิลปะ อาทิ การอุปถัมภ์ทางศิลปะ
ของรัฐและเอกชน  การพัฒนาหลักสูตรและสถาบันการศึกษาให้มีความก้าวหน้า การพัฒนาและ
ผลักดันแนวงานศิลปะ  การพัฒนาหอศิลป์เพื่อแสดงงานศิลปะ  การกระตุ้นให้เกิดการวิจารณ์ 
ตลอดจนการเป็นพื้นที่แสวงหาโอกาสชื่อเสียงและมีผลต่อการเพิ่มมูลค่าของผลงานในตลาด
การค้างานศิลปะ  ขณะที่อีกด้านหนึ่ง  การไม่สามารถพัฒนาก้าวพ้นไปจากรูปแบบหรือประเพณี
ด้ังเดิมที่ด าเนินสืบต่อมาอย่างยาวนาน ทั้งยังไม่มีการแก้ไขปัญหาที่สั่งสม ท าให้การประกวดไม่ได้
รับการยอมรับจากคนทุกกลุ่มในวงกว้างอย่างจริงจัง  เมื่อผนวกกับการขาดการสร้างการมีส่วน
ร่วมกับประชาชนแล้วกลับส่งผลท าให้การประกวดศิลปกรรมเป็นพื้นที่หนึ่งที่สะท้อนถึงปัญหาของ
วงการศิลปะไทยอย่างมิอาจจะปฏิเสธได้.  
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 __________.   ศธ. 0701.23.2 / 32 เรื่อง ปาฐกถากิจการของกองศิลปากรในงานฉลอง

รัฐธรรมนูญ  บรรยายทางวิทยุกระจายเสียง (13 ธันวาคม พ.ศ.2481) 
 __________.   ศธ. 0701.23.2 / 32  เรื่อง ประกาศการแสดงหัตถศิลป ของกองศิลปากรในงาน

ฉลองรัฐธรรมนูญ พ.ศ. 2482 
 __________.   ศธ. 0701.23.2 / 32  เรื่อง ผลของการประกวดประณีตศิลปกรรมงานฉลอง

รัฐธรรมนูญ พ.ศ. 2482 
 __________.   ศธ. 0701.23.2 / 32  เรื่อง รางวัลในการประกวดหัตถศิลปประเภทต่างๆ 
 __________.  ศธ.0701.32/8  เรื่องการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2493 

 __________.  ศธ 0701.32/46  เรื่อง เชิญไปร่วมพิธีเปิดการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 10 
(19 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2502) 
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เอกสารชั้นต้นที่ตีพิมพ์แล้ว 
บาญชีภาพ ในการประกวดส าหรับผู้ชอบเขียน (Amateur) ม.ป.ป. ณ วังพญาไท 2463.  กรุงเทพฯ: 

เอกสารประกอบการจัดประกวด, 2463. 
บัวหลวงระบายสี: ประมวลภาพรางวัลจิตรกรรมบัวหลวง ครั้งที่ 1-19 เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราช

สมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชมหาราช.  
กรุงเทพฯ : มูลนิธิธนาคารกรุงเทพ, 2539. 

แผ่นพับประชาสัมพันธ์ .  นิทรรศการไทยเท่ นิทรรศการศิลปะสมัยรัชกาลที่ 9 จากท้องถิ่นสู่
อินเตอร.์  กรุงเทพฯ: หอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร, 2555. 

รายการพระราชกุศล ในงานสถาปนาวัดเบญจมบพิตรดุสิตวนาราม ภาคที่ 13.  กรุงเทพฯ: โรง
พิมพ์บ ารุงนุกูลกิจ, 2448 (ร.ศ.125). 

สูจิบัตรการประกวดงานจิตรกรรม เนื่องในการสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ของธนาคารกสิกร
ไทย.  กรุงเทพฯ: ธนาคารกสิกรไทย, 2525. 

สูจิบัตรการประกวดจิตรกรรมเฉลิมพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ฯ 
รัชกาลที่ 9 เนื่องในวโรกาสเฉลิมพระชนมพรรษาครบ 60 พรรษา ในปีพุทธศักราช 2530 
ของธนาคารกสิกรไทย.  กรุงเทพฯ: ธนาคารกสิกรไทย, 2530. 

สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมของจิตรกร ปฏิมากรสมาคม 2496.  กรุงเทพฯ: จิตรกร ปฏิมากร
สมาคม, 2496. 

สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 1.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2492. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 2.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2493. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 3.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2494. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 4.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2496. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 5.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2497. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 6.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2498. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 8.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2500. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 9.  กรุงเทพฯ : กรมศิลปากร, 2501. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 10.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2502. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 12.  กรุงเทพฯ : กรมศิลปากร, 2504. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 14.  กรุงเทพฯ : มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2506. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15.  กรุงเทพฯ : มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2507. 
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สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 23.  กรุงเทพฯ : มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2518. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 27.  กรุงเทพฯ : มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2524. 
สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 38.  กรุงเทพฯ : มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2535. 
สมุดที่ระลึกงานแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน พ.ศ.2492.  กรงุเทพฯ: กระทรวงธรรมการ, 2492. 
เอกสารประกอบนิทรรศการ ศิลปวัฒนธรรมทาส.  กรุงเทพฯ: ชุมนุมวรรณศิลป์ ฝ่ายวัฒนธรรม 

องค์การนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ และแนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย, 2518. 
 
เอกสารชั้นรอง 
 
หนังสือภาษาไทย 
78 ปี มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ (พ.ศ. 2477 – 2555 ) มองธรรมศาสตร์ผ่านเอกสารหอจดหมาย

เหตุ .   กรุ ง เทพฯ : หอจดหมายเหตุและหอประวั ติศาสตร์ เกียรติยศแห่ ง
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2555. 

เกริกเกียรติ พิพัฒน์เสรีธรรม.  วิวัฒนาการของระบบธนาคารพาณิชย์ไทย.  กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2536. 

คณะท างานประวัติการพิมพ์ในประเทศไทย.  สยามพิมพการ: ประวัติการพิมพ์ในประเทศไทย.  
กรุงเทพฯ: มติชน, 2549. 

โคลงภาพพระราชพงศาวดาร.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2526. 
จดหมายเหตุ งานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2545. 
จิตติมา อมรพิเชษฐ์กุล และคณะ.  5 ทศวรรษศิลปกรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2492 – 2541.  กรุงเทพฯ: 

หอศิลป์ มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2544. 
ชาญวิทย์ เกษตรศิริ.  ภาพยนตร์กับการเมือง.  กรุงเทพฯ: ภูมิปัญญา, 2542. 
ชาญวิทย์ เกษตรศิริ และธ ารงศักด์ิ เพชรเลิศอนันต์.  ปฏิวัติ 2475.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต ารา

สังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2547. 
ชาตรี ประกิตนนทการ.  ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฎร.  กรุงเทพฯ: มติชน, 2552. 
ชาลี เอี่ยมกระสินธุ์.  พระมงกุฏเกล้าฯ กับสงครามโลกครั้งที่ 1.  กรุงเทพฯ: ประพันธ์สาส์น, 2520. 
ชนิดา ชิตบัณฑิตย์.  โครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ : การสถาปนาพระราชอ านาจน าใน

พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว.  กรุงเทพฯ : มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และ
มนุษยศาสตร์, 2550. 
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ชุมพล ดอนสกุล และคณะ.  ศิลปะสะสมธนาคารแห่งประเทศไทย.  กรุงเทพฯ: ธนาคารแห่ง
ประเทศไทย, 2542. 

ชลูด นิ่มเสมอ.  ปาฐกถาศิลป พีระศรี ครั้งที่ 8 อาจารย์ศิลปกับศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย.  
กรุงเทพฯ: อมรินทร์พริ้นต้ิง, 2546. 

ด ารง วงศ์อุปราช.  ศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี.  กรุงเทพฯ: ปาณยา, 2521. 
ด ารงราชานุภาพ , สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยา.  โคลงภาพพระราชพงศาวดาร.  

กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2526. 
                      .  ต านานเรื่องเครื่องโต๊ะและถ้วยปั้น.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2507. 
แถมสุข นุ่มนนท์.  ละครการเมือง 24 มิถุนายน 2475.  กรุงเทพฯ: สมาคมประวัติศาสตร์ในพระ

ราชูปถัมภ์ สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี, 2545. 
ทีปกร.  ศิลปเพื่อชีวิต ศิลปเพื่อประชาชน.  กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์นกฮูก, 2540. 
ทักษ์ เฉลิมเตียรณ.  การเมืองระบบพ่อขุนอุปถัมภ์แบบเผด็จการ.  กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2526. 
                      .  การเมืองระบบพ่อขุนอุปถัมภ์แบบเผด็จการ.  แปลโดย พรรณี ฉัตรพลรักษ์ และ

คณะ.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต าราสังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2552. 
ธเนศ วงศ์ยานนาวา.  ศิลปะกับสภาวะสมัยใหม่.  กรุงเทพฯ: ส านักงานศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย, 

2552. 
ธเนศ อาภรณ์สุวรรณ.  วรรณกรรมในชีวิต : ชีวิตในวรรณกรรม.  กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์มิ่งมิตร, 

2539. 
นครินทร์ เมฆไตรรัตน์.  การปฏิวัติสยาม พ.ศ.2475.  กรุงเทพฯ: ฟ้าเดียวกัน, 2553. 
                      .  ความคิด ความรู้ และอ านาจการเมืองในการปฏิวัติสยาม 2475.  กรุงเทพฯ: ฟ้า

เดียวกัน, 2546. 
นิพนธ์  ข าวิไล (บรรณาธิการ).  อาจารย์ศิลปก์ับลูกศิษย.์ กรุงเทพฯ: ส านักวิจัยศิลป์ พีระศรี, 2542. 
น.ณ. ปากน้ า.  บันไดเข้าถึงศิลปะ.  กรุงเทพฯ: ต้นอ้อ แกรมมี่, 2540. 
นริศรานุวัดติวงศ์, สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยา.  สาส์นสมเด็จ 2.  กรุงเทพฯ: 

องค์การค้าคุรุสภา, 2505. 
เบนจามิน เอ. บัทสัน.  อวสานสมบูรณาญาสิทธิราชย์ในสยาม. แปลโดย พรรณงาม เง่าธรรมสาร, 

สดใส ขันติวรพงศ์ และศศิธร รัชนี ณ อยุธยา.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต ารา
สังคมศาสตร์และมนุษยศาสตร์, 2555. 
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บุรุษรัตนราชพัลลภ, พระยา.  บุรุษรัตน.  กรุงเทพฯ: ด ารงวิทยา, 2553. 
ประจักษ์ ก้องกีรติ.  การเดินทางของความไม่เสมอภาคในสังคมไทย : ปาฐกถาปรีดี พนมยงค์ 

ประจ าปี พ.ศ. 2557.  กรุงเทพฯ: สถาบันปรีดี พนมยงค์, 2557. 
                      .  และแล้วความเคลื่อนไหวก็ปรากฏ การเมืองวัฒนธรรมของนักศึกษาและ

ปัญญาชนก่อน 14 ตุลา.  กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2548. 
ประมวลเอกสารส าคัญเนื่องในการสถาปนาวัดเบญจมบพิตร เล่ม 3.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิวัดเบญจม

บพิตร, 2550. 
เพ็ญพิสุทธิ์ อินทรภิรมย์.  เซียวฮุดเสง สีบุญเรือง ทัศนะและบทบาทของจีนสยามในสังคมไทย.  

 กรุงเทพฯ: ภาควิชาประวัติศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2547. 
พิบูลย์ศักด์ ละครพล.  ชูมาน ความรักอันอ่อนหวานในช่วงชีวิตหนึ่ง.  เชียงใหม่: ส านักพิมพ์ศูนย์

หนังสือเชียงใหม่, 2524. 
พิริยะ ไกรฤกษ์ และเผ่าทอง ทองเจือ.  ศิลปกรรมหลัง พ.ศ. 2475.  กรุงเทพฯ: สถาบันไทยคดี

ศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2525. 
พรรณี บัวเล็ก.  วิเคราะห์นายทุนธนาคารพาณิชย์ของไทย พ.ศ. 2475 – 2516.  กรุงเทพฯ: 

ส านักพิมพ์ศยาม, 2543. 
พิษณุ ศุภนิมิตร.  ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกร

ไทย.  กรุงเทพฯ: ธนาคารกสิกรไทย, 2535. 
ผาสุก พงษ์ไพจิตร และคริส เบเกอร์.  เศรษฐกิจการเมืองไทยสมัยกรุงเทพฯ. เชียงใหม่:  

ส านักพิมพ์ซิลค์เวอร์ม, 2546.  
ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์.  วัฒนธรรมบันเทิงในชาติไทย การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความบันเทิง

ในสังคมกรุงเทพ ฯ พ.ศ. 2491 – 2500.  กรุงเทพฯ: มติชน, 2550. 
มะลิฉัตร เอ้ืออานันท์.  พจนานุกรมศัพท์ศิลปะ.  กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย, 2545. 
มหกรรมกรมศิลปากร ศิลปกรรม 16 ศิลปินชั้นเยี่ยมแห่งชาติ พ.ศ. 2492-2525.  กรุงเทพฯ : กรม

ศิลปากร,2535. 
ลิขิต ธีรเวคิน.  วิวัฒนาการการเมืองการปกครองไทย.  กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 

2548. 
ลัทธิธรรมเนียมต่าง ๆ ภาคที่ 7 หมายรับสั่งแลบาญชีโคมตราในพระราชพิธีวิสาขบูชาในรัชกาลที่ 

4.  กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์โสภณพิพรรฆธนากร, 2463. 
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วงไหม เมืองล้านนา และสินธุ์สวัสด์ิ ยอดบางเตย .  สายธารธรรมศิลป์ : แนวร่วมศิลปินแห่ง
ประเทศไทย ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย สู่ศิลปะเพื่อสันติภาพ ประชาธิปไตย ความ
เป็นธรรม.  กรุงเทพฯ: ฝ่ายศิลปกรรมสถาบันปรีดี พนมยงค์, 2551. 

วิจิตรวาทการ, หลวง.  ปาฐกถาและค าบรรยายของ พลตรี หลวงวิจิตรวาทการ.  กรุงเทพฯ: เสริม
วิทย์บรรณาคาร, 2516. 

วิโชค มุกดามณี และคณะ.  ศิลปะรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-8.  กรุงเทพฯ: อมรินทร์พริ้นต้ิง, 2539. 
วิบูลย์ ลี้สุวรรณ.  ศิลปะในประเทศไทย จากศิลปะโบราณในสยาม ถึงศิลปะสมัยใหม่ .  กรุงเทพฯ: 

 ศูนย์หนังสือลาดพร้าว, 2548. 
วิรุณ ต้ังเจริญ.  ศิลปะสมัยใหม่ในประเทศไทย.  กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร,์ 2534. 
__________.  องค์กรผู้น า ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย 2522-2530.  กรุงเทพฯ: สถาบัน

พัฒนาคุณภาพวิชาการ, 2547. 
วิรุณ ต้ังเจริญ และอ านาจ เย็นสบาย.  ทัศนะวิจารณ์.  กรุงเทพฯ: หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการ

ฝึกหัดคร,ู 2529. 
วิวัฒน์ คติธรรมนิตย์.  กบฏสันติภาพ.  กรุงเทพฯ: คบไฟ, 2539. 
ศักดา ศิริพันธุ์.  กษัตริย์และกล้อง วิวัฒนาการการถ่ายภาพในประเทศไทย พ .ศ. 2388 – 2535.  

กรุงเทพฯ: ด่านสุทธาการพิมพ์, 2535. 
ศิลปะ 2522.  กรุงเทพฯ : ชมรมศิลปกรรมแห่งประเทศไทย, 2522. 
ศุภชัย สิงห์ยะบุศย์.  ทัศนศิลป์เพื่อชีวิตในประเทศไทย.  กรุงเทพฯ: โอเดยีนสโตร,์ 2537. 
ศิลป พีระศรี. ศิลปสงเคราะห์. แปลโดย พระยาอนุมานราชธน. กรุงเทพฯ:  ราชบัณฑิตยสถาน, 

2500. 
สายชล สัตยานุรักษ์.  ความเปลี่ยนแปลงในการสร้างชาติไทยและความเป็นไทยโดย หลวงวิจิตร

วาทการ.  กรุงเทพฯ: มติชน, 2545. 
__________.  พระยาอนุมานราชธน ปราชญ์สามัญชน ผู้นิรมิต “ความเป็นไทย”.  กรุงเทพฯ: มติชน

, 2556. 
สุจิรา ศิริไปล์.  พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวกับสงครามโลกครั้งที่ 1.  กรุงเทพฯ: ชวน

พิมพ์, 2528. 
สดชื่น ชัยประสาธน์.  จิตรกรรมและวรรณกรรมแนวเซอร์เรียลิสต์ ในประเทศไทย พ .ศ. 2507-

2527.  กรุงเทพฯ: สยามสมาคมในพระบรมราชูปถัมภ์, 2539. 
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สิทธิเดช โรหิตะสุข.  กลุ่มศิลปวัฒนธรรมในประเทศไทย : บทส ารวจสถานภาพและความ
เคลื่อนไหวในช่วงปีพุทธศักราช 2516 -2530.  กรุงเทพฯ: ศูนย์ศิลปกรรมแห่งประเทศไทย, 
2552. 

สุธาชัย ยิ้มประเสริฐ.  แผนชิงชาติไทย.  กรุงเทพฯ: 6 ตุลาร าลึก, 2553. 
__________.  สายธารประวัติศาสตร์ประชาธิปไตยไทย.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิสายธารประชาธิปไตย, 

2551. 
สุธี คุณาวิชยานนท์.  จากสยามเก่า สู่ ไทยใหม่ ว่าด้วยความพลิกผันของศิลปะ จากประเพณีสู่

สมัยใหม่และร่วมสมัย.  กรุงเทพฯ: หอศิลป์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2545. 
สิทธิธรรม โรหิตะสุข.  ศิลปะ : ก้าวที่พ้นผ่านจากม่านควัน.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิรณรงค์เพื่อการไม่สูบ

บุหร่ี, 2553. 
เสน่ห์ จามริก.  การเมืองไทยกับพัฒนาการรัฐธรรมนูญ.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิโครงการต ารา

สังคมศาสตร์และมนุษย์ศาสตร์, 2549. 
สุพจน์ ด่านตระกูล.  พระปกเกลา้กับคณะราษฎร.  กรุงเทพฯ: สถาบันวิทยาศาสตร์สังคม, 2544. 
โสภา ชานะมูล.  “ชาติไทย” ในทัศนะปัญญาชนหัวก้าวหน้า.  กรุงเทพฯ: มติชน, 2550. 
สมพร รอดบุญ.  ชีวิตและงานของอาจารย์เขียน ยิ้มศิริ.  กรุงเทพฯ: บริษัท เงินทุนหลักทรัพย์ซิทก้า 

จ ากัด มหาชน, 2537. 
__________.  ชีวิตและงานของอาจารย์ เฟื้อ หริพิทักษ์.  กรุงเทพฯ: บริษัทเงินทุนหลักทรัพย์ซิทก้า, 

2536. 
สถิติการค้าประจ าปี พ.ศ. 2531 . กรุงเทพฯ: กรมเศรษฐกิจการพาณิชย์ กระทรวงพาณิชย์, 2532. 
สถิติการค้าและเครื่องชี้วัดภาวะเศรษฐกิจของไทยปี 2538. กรุงเทพฯ:  กรมเศรษฐกิจการพาณิชย์ 

กระทรวงพาณิชย์, 2539. 
สรุปรายงานสถาบันการเงิน พ.ศ. 2523-2524 . กรุงเทพฯ: บริษัท แพนสยามคอมมิวนิเคชั่นส์ 

จ ากัด, 2525.  
สุลักษณ์ ศิวรักษ์.  ศิลปวิจารณ์ ในทัศนะ ส.ศิวรักษ์.  กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์ศยาม, 2547. 
สุวัฒน์ วรดิลก.  ชีวิตในความทรงจ า.  กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์พิราบ, 2537. 
หทัย ชิตานนท์.  การอุปถัมภ์รายการศิลปวัฒนธรรม โดย บรรษัทบุหรี่ข้ามชาติ .  กรุงเทพฯ: 

สถาบันวิจัยระบบสาธารณสุข, 2540. 
หนังสือที่ระลึกเนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพนายชิต เหรียญประชา ศิลปินแห่งชาติ  สาขา

ทัศนศิลป์ (ประติมากรรม) พ.ศ. 2530 วันจันทร์ที่ 12 ธันวาคม พ.ศ. 2537 ณ ฌาปน
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สถานวัดเทพศิริทราวาส.  กรุงเทพฯ: ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติและ
ครอบครัวเหรียญประชา, 2537. 

หอศิลป์เจ้าฟ้า 25 ปี : รายงานการด าเนินงานประจ าปี พ.ศ. 2542.  กรุงเทพฯ : พิพิธภัณฑสถาน
แห่งชาติ หอศิลป ส านักโบราณคดี และพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ กรมศิลปากร, 2542. 

อมรดรุณารักษ์, จมื่น (แจ่ม สุนทรเวช).  พระราชกรณียกิจส าคัญในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัว เล่ม 6.  กรุงเทพฯ: องค์การค้าคุรุสภา, 2512. 

อ านาจ เย็นสบาย.  ศิลปพิจารณ์.  กรุงเทพฯ: ต้นอ้อ, 2532. 
__________.  ศิลปพิจารณ์.  กรุงเทพฯ: ศูนย์ศิลปกรรมแห่งประเทศไทย, 2552. 
                  .  อิทธิพลของศิลปกรรมตะวันตกที่มีต่อศิลปกรรมไทย ต้ังแต่ปี พ .ศ. 2492 ถึง 

พ.ศ.2522.  กรุงเทพฯ: หน่วยศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู, 2522. 
อัจฉราพร กมุทพิสมัย.  กบฏ ร.ศ. 130 กบฏเพื่อประชาธิปไตย: แนวคิดทหารใหม่.  กรุงเทพฯ: 

อมรินทร์, 2540. 
อิทธิเทพสรรค์ กฤดากร, ม.จ.  เรื่องเกี่ยวกับสถาปัตยกรรม.  กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2478. 
                   .  เรื่องเกี่ยวกับสถาปัตยกรรม.  กรุงเทพฯ: สมาคมสถาปนิกสยาม, 2539. 
อภินันท์ โปษยานนท์.  จิตรกรรม และ ประติมากรรมแบบตะวันตกในราชส านัก เล่ม 2.  กรุงเทพฯ:  
 อมรินทร์, 2535. 
 
บทความภาษาไทย 
ก าจร สุนพงษ์ศรี.  “บันทึกความทรงจ า : แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย,” ใน สร้างสานต านาน

ศิลป์ 20 ปี แนวร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย 2517 -2537.  หน้า 113-114.  กรุงเทพฯ: แนว
ร่วมศิลปินแห่งประเทศไทย, 2537. 

กรุณา กุศลาศัย.  “อาจารย์เฟื้อในอินเดีย,” ใน เฟื้อ หริพิทักษ์ จิตรกรเอกของไทย.  หน้า 49-51.  
กรุงเทพฯ: มูลนิธิเสฐียรโกเศศ-นาคะประทีป, 2553. 

นราธิปพงศ์ประพันธ์, พระเจ้าวรวงศ์เธอ กรมหมื่น.  “ค ากราบบังคมทูลในงานเปิดการแสดง
ศิลปกรรมแห่งชาติครั้งที่ 15,” ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรมแห่งชาติ ครั้งที่ 15.  หน้า 7.  
กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2507. 

“ค ากราบทูลรายงานของผู้อ านวยการมหาวิทยาลัยศิลปากร,” ใน สูจิบัตรการแสดงศิลปกรรม
แห่งชาติ ครั้งที่ 12 พ.ศ. 2504.  หน้า 4.  กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2504. 
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คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว.  “คอลัมน์เก็บเล็กผสมน้อย,” ใน สละ ลิขิตกุล (บรรณาธิการ), สยามรัฐ
รอบปี 2493 ฉบับพิเศษรอบปีแรก.  หน้า 124.  กรุงเทพฯ: สยามรัฐ, 2493. 

คณะกรรมการจัดโครงการแสดงศิลปกรรมเยาวชนแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 2 พ.ศ. 2528.  
“นโยบายโครงการแสดงศิลปกรรมเยาวชนแห่งประเทศไทย,” ใน สูจิบัตรการแสดง
ศิลปกรรมเยาวชนแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 2.  หน้า 6-7. กรุงเทพฯ : ชมรมศิลปกรรมแห่ง
ประเทศไทย, 2528. 

คณะกรรมการด าเนินงานจัดงานแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทยครั้งที่ 1.  “บทน า,” ใน สูจิบัตร
การแสดงศิลปกรรมแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 1.  ไม่ระบุเลขหน้า.  กรุงเทพฯ: ชมรม
ศิลปกรรมแห่งประเทศไทย, 2522. 

“ความเป็นมาของจิตรกรรมบัวหลวง,”  ใน บัวหลวงระบายสี : ประมวลภาพรางวัลจิตรกรรมบัว
หลวง ครั้งที่ 1-19 เนื่องในวโรกาสฉลองสิริราชสมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชมหาราช .  หน้า 88.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิ
ธนาคารกรุงเทพ, 2539. 

“จิตร ภูมิศักด์ิ นักวิชาการนอกคอก,” ใน สุวิมล รุ่งเจริญ (บรรณาธิการ), จิตร ภูมิศักด์ิ ปัญญาชน
นอกคอก.  หน้า 83-139.  กรุงเทพฯ: กองทุนจิตร ภูมิศักด์ิ, ภาควิชาประวัติศาสตร์ คณะ
อักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และสถาบันวิจัยสังคม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 
2553. 

ชาญวุฒิ วรวรรณ, ม.ร.ว.  “พระประวัติหม่อมเจ้าโวฒยากร วรวรรณ,” ใน หม่อมเจ้าโวฒยากร วร 
วรรณ 2443 – 2524.  หน้า 7.  กรุงเทพฯ: มูลนิธิหม่อมเจ้าโวฒยากร วรวรรณ, 2534. 

ชาตรี ประกิตนนทการ.  “เมรุคราวกบฏบวรเดช : เมรุสามัญชนครั้งแรกกลางท้องสนามหลวง,” ใน 
ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฎร สัญลักษณ์ทางการเมืองในเชิงอุดมการณ์.  หน้า 90.   

 กรุงเทพฯ: มติชน, 2552. 
__________.  “ศิลปะคณะราษฎร 2475-2490,” ใน ศิลปะ สถาปัตยกรรม คณะราษฎร.  หน้า 
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สิริราชสมบัติ 50 ปี พุทธศักราช 2539 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช
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ที่มา: ศิลปะสมัยใหม่ของไทยและนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยของธนาคารกสิกรไทย 
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