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“ศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย” เปนการศึกษาเชิงประวัติและพัฒนาการ 
ผลงานของศิลปน และการศึกษาบทบาทหนาที่ของศิลปะดังกลาวในสังคมไทย โดยใช
ทฤษฎีสัญวิทยา (Semiology) เปนเครื่องมือในการวิเคราะหและถอดรหัสความหมาย       
จากการศึกษาพบวาไดมีการเริ่มตนและพัฒนาขึ้นเมื่อประมาณ 30 กวาป ที่แลว พัฒนาการ
ดังกลาวเปนไปอยางกาวกระโดด ไมตอเนื่อง จวบจนกระทั่งประมาณ พ.ศ. 2527 จึงได         
มีกิจกรรมและผลงานศิลปะที่พัฒนาตอเนื่องเปนรูปธรรมขึ้น อีกทั้งสังคมเปนตัวกําหนดเนื้อหา
และรูปแบบผลงานของศิลปน จากขอมูลของกลุมประชากรที่ศึกษา ทําใหพบวามีทั้งศิลปน   
ที่เสนอประเด็นความเปนปจเจกชนสวนตัว ประเด็นการเมือง และสังคม  โดยที่ศิลปนมี     
การเลือกใชสัญญะในการสื่อความหมายประเด็นของตนไดอยางชัดเจน สอดคลองกับ
แนวความคิดของตน ทําใหปจจุบันนี้ศิลปะสื่อการแสดงสดของไทยเปนศิลปะทางเลือก         
ที่แสวงหาแนวทางการสรางสรรคใหมๆ อยูเสมอ 
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บทท่ี  1 
บทนํา 

ความเปนมาและความสําคัญของปญหา 
 ศิลปะสื่อการแสดงสด (Performance Art) เปนศิลปะที่พัฒนาขึ้นนอกเหนือจากวิจิตรศิลป 
(Fine Art) เชน จิตรกรรม ประติมากรรม และการละคร เปนตน โดยมีความพยายามที่จะขามสื่อ  
ที่เปนขนบเหลานี้ ศิลปะสื่อการแสดงสดนั้นยากที่จะนิยาม เพราะเปนศิลปะมีการผสมผสานสื่อ
ตางๆ ทั้ง “การแสดง” (Performance) ตัวบท (Text) ดนตรี นาฏศิลป ภาพยนตร และสื่อ
หลากหลายชนิด (Multimedia) และศิลปะนี้ก็หลีกเลี่ยงที่จะจัดประเภทและหมวดหมู เพื่อสราง
ความพันทาง (Hybrid) ขึ้นมา ดวยความที่พยายามที่จะไมตามขนบของวิจิตรศิลปนี้เองที่ทําให
ศิลปะสื่อการแสดงสดปฏิเสธการเสนอภาพแทนของความจริงดังที่ศิลปะในอดีตไดกระทําไว    
หากกลับไปเนนกระบวนการทํางานทางศิลปะที่ไมคงทนถาวร มากกวาที่จะเนนตัวผลงานที่เปน
ศิลปวัตถุ ซึ่งเก่ียวของกับพาณิชยศิลป อาจจะกลาวไดวาศิลปะสื่อการแสดงสดใหความสําคัญ  
กับเหตุการณ/การกระทําในชั่วขณะนั้นมากกวาผลผลิตของศิลปะ พรอมกันนี้ก็ไดขยายขอบเขต
ไปสูการกระทํา ในชีวิตประจําวันดวย สงผลใหแนวโนมที่จะทําการบันทึกผลงานศิลปะสื่อ        
การแสดงสดเก็บไวเปนหลักฐานก็อาจจะไมมีความสําคัญมากนัก เพราะจะทําใหกลายเปน
ศิลปวัตถุ ซึ่งสะทอนศิลปะในระบบขนบวิจิตรศิลปเดิมไป  

ประเด็นที่ศิลปะสื่อการแสดงสดใหความสนใจก็คือ ประเด็นความคิดทางการเมือง      
และสังคมที่บงบอก อัตลักษณตัวตนตางๆ ทั้งเรื่อง สตรีนิยม เพศที่สาม คนชายขอบทั้งหลาย ไม
เวนแมกระทั่ง การกระทําหรือพฤติกรรมที่เกิดขึ้นในชีวิตประจําวัน ผลงานบางชิ้นใชรางกายของ
ศิลปนเปนเครื่องสํารวจและทดลองในการเสนอประเด็น ลักษณะเดนของศิลปะสื่อการแสดงสด 
อีกประการหนึ่งก็คือความสด คือการกระทํา ที่เกิดขึ้น ณ ที่นั้น ในชวงเวลานั้น จึงทําใหประเด็น   
การต้ังคําถามถึงความเปนศิลปะและการมีอยูชั่วขณะของความเปนศิลปวัตถุมีการถกเถียงขึ้น 
รวมถึงคําถามในเรื่องพื้นที่และเวลาดวย (Allain and Harvie, 2006: 182-184) 
 มารวิน คารลสัน (Marvin Carlson) ไดกลาวไวใน Performance art: A critical 
introduction วาศิลปะสื่อการแสดงสด (Performance Art) เปนศิลปะที่แตกตางจากละครในแนว
ขนบ (Traditional Theatre) ซึ่งใหความสําคัญกับการที่นักแสดงงสวมบทบาท และเรื่องราวของ
ผูอ่ืน (Character in Dramatic Action) ตรงกันขาม ศิลปะสื่อการแสดงสดกลับสนใจในการใช
รางกาย (Body) อัตชีวประวัติ (Autobiography) หรอืประสบการณเฉพาะตัวของศิลปนเอง 
(Specific Experience) ผานกระบวนการของการแสดง (Process of Displaying) สูผูชม เฉพาะ
อยางย่ิงรางกายเปนสิ่งสําคัญหลักในการนําเสนอ โดยทั่วไปศิลปะสื่อการแสดงสดมักเปน        
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การแสดงเด่ียว ใชฉาก อุปกรณประกอบฉาก (Props) เครื่องแตงกาย (Costume) เพียงเล็กนอย 
บางครั้งก็ใชการเปลือยรางกาย (Nudity) ดวย ทั้งนี้ขึ้นอยูกับความเหมาะสมของสถานการณ    
การแสดง (Performance Situation) อีกประการหนึ่งศิลปะสื่อการแสดงสดเปนศิลปะที่เดนชัดใน
สังคมรวมสมัย ซึ่งมุงนิยามสภาวะและพฤติกรรมของมนษุย จึงตองเก่ียวของกับศาสตรทางมนุย
ศาสตร และสังคมศาสตร เชน สังคมวิทยา มานุษยวิทยา จิตวิทยา และภาษาศาสตร เปนตน 
พรอมกับใชศาสตรเหลานี้เปนคลังขอมูลในการสรางสรรค และพัฒนา เพื่อใชสํารวจตัวตนของ
มนุษยในดานตางๆ ดวย (Carlson, 1996: 6-8) 

เมื่อประมวลจากคําจํากัดความที่กลาวมาขางตนแลว ศิลปะสื่อการแสดงสดจึงเปนศิลปะ
รวมสมัยที่ใชสื่อ วิธีการและวัสดุทางศิลปะแขนงตางๆ เชน ทัศนศิลป วรรณศิลป ดนตร ี ฯลฯ     
รวมไปถึงการดึงเอาศาสตรและองคความรูหลากหลาย มาเปนแรงบันดาลใจและวัตถุดิบ เพื่อเสนอ
สอดแทรกประเด็นความคิดทางสังคมโลกปจจุบัน ไมวาจะเปนเรื่อง การเมือง เศรษฐกิจ สังคม 
วฒันธรรม ศาสนา ความเชื่อ เพศสภาพ (Gender) หรือแมแตเรื่องในชีวิตประจําวันก็ตาม       
ผานกิจกรรมการแสดงหรือสถานการณการแสดง มากกวาที่จะใชการแสดงและการกระทําบอกเลา
เรื่องราวเหมือนกับศิลปะการแสดง (Performing Arts) อยางละครเวทีหรือนาฏศิลป ศิลปะสื่อ  
การแสดงสดนั้น เนนการใชรางกายและความสัมพันธระหวางผูแสดงกับผูชมในการนําเสนอ
ความคิด (Idea) และกระบวนทัศน (Paradigm) ดวยการสรางปฏิกิริยาการรับรูอยางฉับพลัน    
ตอผูชมโดยตรง หรือใหผูชมมีสวนรวม ตามบริบทของเวลาและสถานที่ของการแสดงนั้นๆ 
 เน่ืองจากศิลปะสื่อการแสดงสดพัฒนามาจากศิลปะสมัยใหม (Modern Art) ของยุโรป 
และอเมริกา จนกอตัวเปนรูปเปนรางในชวงหลังสมัยใหม (Postmodern) ต้ังแต ปลายทศวรรษ    
ที่ 60 เปนตนมา โดยเริ่มจากศิลปะอนาคตนิยม (Futurism)* คติดาดา (Dadaism)** ลัทธิเหนือจร ิง 
(Surrealism)* มโนทัศนศิลป (Conceptual Art)** ไปจนถึงกายศิลป (Body Art)*** และคติฉับพลัน 

                                                           
*ศิลปะที่ใหความสนใจกับความงามแบบใหม ในโลกอุตสหกรรม โดยเฉพาะความงาม     

ที่เกิดจากการทํางานของเครื่องจักรกล 
**ศิลปะที่ตอตานการใชเหตุผล ซึ่งนําไปสูการทําลายลาง และเปนศิลปะที่เสียดสีย่ัวลอ

ระเบียบกฎเกณฑตางๆ ที่สรางขึ้นจนเปนระเบียบแบบแผน 
*ศิลปะซึ่งเชื่อในความจริงในระดับจิตไรสํานึก และปฏิเสธ ความจริงในระดับเหตุผล  
**ศิลปะซึ่งเนนกระบวนความคิดมากกวาคุณคาและความงามของศิลปวัตถุ  
***ศิลปะที่ศิลปนนํารางกาย และการเคลื่อนไหวรางกายของตนเองมาเปนเครื่องมือ      

และวัตถุดิบ  ในการนําเสนอประเด็นความคิด  
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(Happenings)* ศิลปะสื่อการแสดงสดในฐานะที่อยูในกระแสธารการเปลี่ยนแปลงของศิลปะ
สมัยใหมและหลังสมัยใหม บนฐานของการเปลีย่นแปลงทางสังคมที่พัฒนาสืบเนื่องมา จึงถือไดวา
เปนศิลปะที่มีลักษณะของการวิพากษ ตอตานแข็งขืนความเปนขนบ และมุงแสวงหา               
การสรางสรรคสิ่งใหมอยูเสมอ ดวยความพยายามที่จะเชื่อมโยงโลกของศิลปะเขาหา
ชีวิตประจําวัน พรอมกันนี้กระแสการประทวงตออํานาจเผด็จการในรูปแบบตางๆ ในชวงปลาย
ทศวรรษที ่ 50 เรื่อยมาจนถึงทศวรรษที ่ 60 ถึง 70 ไมวาจะเปนการรุกรานกดดันกลุมประเทศยุโรป
ตะวันออกของสหภาพโซเวียต หรือการเขามาของจักรวรรดินิยมอเมริกาก็ดี ลวนแลวเปนการปลุก
เราใหศิลปะสื่อการแสดงสดสรางพื้นที่และลงรากลึกมากย่ิงขึ้นในภูมิภาคยุโรปและอเมริกา 
 สําหรับประเทศไทย ซึ่งไดรับอิทธิพลทางศิลปะสมัยใหม (Modern Art) จากตะวันตกเปน
ระลอกใหญ ตามกระแสการเปลี่ยนแปลงของสังคมโลกในยุคสงครามเย็น ระหวางโลกเสรีนิยม
ภายใตการนําของสหรัฐอเมริกากับโลกคอมมิวนิสตซึ่งมีสหภาพโซเวียตเปนผูนําก็ตาม ศิลปะสื่อ
การแสดงสดก็ไมไดพัฒนาสืบเนื่องมาจากการเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงทางศิลปะเหมือนกับในพื้นที่
ตนแบบ อยางในยุโรป หรือในอเมริกา หากแตรับนําเขามาและพัฒนาอยางกาวกระโดด ในชวง 30 
กวาป เทานั้น ในชวงกอนเหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 ปจจุบันนี้มศิีลปนและกลุมศิลปน        
ที่สรางสรรคผลงานของตนในรูปแบบศิลปะสื่อการแสดงสดเปนจํานวนมาก ศิลปนที่เปนหลัก   
และพอจะเปนที่รูจัก เชน จุมพล อภิสุข กมล เผาสวัสด์ิ วสันต สิทธิเขตต จิตติมา ผลเสวก ไพศาล 
เปลี่ยนบางชาง มงคล เปลี่ยนบางชาง ไมเคิล เชาวนาศัย โฆษิต จันทราทิพย มนตรี เติมสมบัติ 
สมพงษ ทว’ี และกลุมอุกกาบาต เปนตน ปจจุบันเปนที่สังเกตวาศิลปะสาขานี้กําลังเปนที่รับรูตอ
สาธารณชนในวงกวางมากขึ้น  

เทาที่ปรากฏในประเทศไทยก็ยังไมมีหลักสูตรการเรียนการสอนดานศิลปะแขนงนี ้ จะมีก็
แตเพียงการกลาวถึงหรือทดลองปฏิบัติเปนหัวขอใหศึกษาในบางรายวิชาเทานั้น ย่ิงไปกวานั้น
การศึกษาศิลปะสื่อการแสดงสด ในเชิงประวัติพัฒนาการ และเชิงการวิเคราะหก็ยังมีอยูไมมากนัก 
สวนใหญมักจะอยูในรูปของบทความตามนิตยสารหรือวารสารทางวิชาการ ซึ่งวิเคราะหโดยศิลปน 
นักวิชาการและนักวิจารณศิลปะ นอกจากบทความวิจารณทัศนศิลปรวมสมัยและศิลปะสื่อการ
แสดงสดของ ถนอม ชาภักดี ที่แสดงความคิดเห็นอยางสม่ําเสมอตอเนื่องแลว ผลงานการศึกษา   
ที่โดดเดนมีการรวบรวมขอมูลบันทึกไวอยางชัดเจน เปนผลงานบทความ การศึกษาศิลปะสื่อ    
การแสดงสดในเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปย (ASIATOPIA) ซึ่งจัดขึ้นใน
ไทยทุกเกือบทุกปนับต้ังแตป พ.ศ. 2541 เปนตนมา ของ ธนาวิ โชติประดิษฐ นักวิจารณอิสระ     

                                                           
*ศิลปะซึ่งเนนความบังเอิญของความหมายในเหตุการณที่กําลังเกิดขึ้นและดําเนินอยู    

โดยมักจะใชพื้นที่การแสดงนอกเหนือจากพื้นที่ศิลปะ เปนพื้นที่ในชีวิตจริงเปนสําคัญ  
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ในหัวขอ “Observing ASIATOPIA (1998-2004)” ปรากฏในเอกสารสัมมนาศิลปะสื่อการแสดง
สดเอเชียตะวันออก  เฉียงใตครั้งแรก (SEAPAS) ในเทศกาลเอเชียโทเปยครั้งที่ 7 เปนการวิเคราะห
ขอมูลจากการสังเกตการณผลงานของศิลปนในเทศกาลดังกลาวในชวง พ.ศ 2541 ถึง พ.ศ. 2547 
จากขอสังเกตทั้งหลายที่กลาวมาขางตน ทําใหเห็นวาศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยยังขาด
การศึกษาคนควา พัฒนา อยางจริงจัง ทั้งดานทฤษฎีและการปฏิบัติ ยังผลให เนื้อหา ความคิด 
ผลงานของศิลปน ความหลากหลายของกลุมกอน การจัดรูปแบบการเสนอผลงาน กระบวนการ
วิจารณผลงาน     การจัดเก็บบันทึกเรียบเรียงขอมูล หรือแมกระทั่งกลุมของผูชม มีขอจํากัด        
ย่ิงไปกวานั้นภาพลักษณของศิลปะแขนงในสังคมไทยนี้ยังดูเสมือนเปนศิลปะที่เก่ียวของกับ
เรื่องราวการเรียกรองตอสูทางการเมืองไปเสียอีก ทั้งที่ความจริงแลวศิลปะสื่อการแสดงสด           
มีความสัมพันธกับเรื่องทุกเรื่องแมในชีวิตประจําวัน ที่ปรากฏในสังคมรวมสมัย ดวยเหตุนี ้ผูศึกษา
จึงใครที่จะศึกษาวิจัยในเรื่อง “ศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย” ในเชิงประวัติและพัฒนาการ 
มีการจัดทําขอมูลใหเปนหลักฐานบันทึกทางการศึกษาเบ้ืองตน เปนการศึกษานํารองสําหรับผู      
ที่สนใจใหมีการศึกษาเพิ่มเติมตอไป มีการศึกษาวิเคราะห ตีความ แนวความคิด วิธีการคิด      
และการนําเสนอของศิลปน พรอมทั้งพิจารณาถึงลักษณะของศิลปะการแสดงหรือศิลปะการละคร
ที่อยูในศิลปะการแสดงสด รวมไปถึงการประเมินสถานภาพของศิลปะแขนงนี้ในประเทศไทยดวย 
วัตถุประสงคของการวิจัย 

1. เพื่อศึกษาประวัติและพัฒนาการของศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยเบ้ืองตนให
มีการบันทึกไวเปนลายลักษณอักษร 

2. เพื่อวิเคราะหแนวความคิด กระบวนความคิด และรูปแบบการนําเสนอของศิลปน  
และกลุมศิลปนศิลปะสื่อการแสดงสดที่สําคัญในประเทศไทย 

3. เพื่อศึกษาสถานภาพ บทบาทหนาที่ของศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย 
ขอบเขตของการวิจัย 

เปนการศึกษาประวัติและพัฒนาการของศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย โดยศึกษา
บริบทสังคมไทยชวงกอนและหลังเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 และ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519   
ซึ่งเปนชวงศิลปะสมัยใหมและหลังสมัยใหมเขามามีอิทธิพลแพรกระจายในหมูคนหนุมสาวชนชั้น
ปญญาชนของสังคม ในสวนของการวิเคราะหผลงานนั้น เปนการวิเคราะห ถอดรหัส ตีความ 
แนวความคิด กระบวนการคิด และการนําเสนอของศิลปนที่สําคัญไดแก จิตติมา ผลเสวก จุมพล 
อภิสุข ไพศาล เปลี่ยนบางชาง วสันต สิทธิเขตต สุนทร มีศรี และอุทิศ อติมานะ โดยจะพิจารณาวา
ความคิดและตัวผลงานมีความสอดคลองกันหรือไม ในลําดับสุดทาย จะทําการศึกษาประเมิน
สถานภาพ ความสําคัญของศิลปะสื่อการแสดงสดวามีหนาที่อะไรในสังคมไทย และหนาที่ดังกลาว 
มีมากนอยเพียงใด 
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ขอตกลงเบื้องตน 
1. สําหรับการแปล และบัญญัติชื่อเปนภาษาไทยของศัพทที่กลาวถึงลัทธิและสกุลทาง

ศิลปะตางๆ รวมทั้งศัพททางศิลปะ ผูศึกษาจะขอใชตามที่ราชบัณฑิตยสถานกําหนดไว หากศัพท
ใดราชบัณฑิตยสถานยังไมไดกําหนดผูศึกษาจะขอใชตามที่นักวิชาการศิลปะและศิลปนสวนใหญ
เปนผูบัญญัติรวมกัน เพื่อสะดวกตอการทําความเขาใจ 

2. เนื่องจากปจจุบันนี ้ มีศิลปนสื่อการแสดงสดเปนจํานวนมากพอสมควร โดยเฉพาะ
ศิลปนรุนใหม หากแตความตอเนื่องยาวนานในการทํางานศิลปะของศิลปนเหลานี ้ ที่แสดงใหเห็น
ถึงพัฒนาการที่เดนชัดยังมีไมมากนัก การศึกษาเรื่องศิลปะสื่อการแสดงสดนี้ จึงมุงเปาหมายไปยัง
ศิลปน และกลุมศิลปน ที่สําคัญ ซึ่งคงทํางานอยางสม่ําเสมอ นํามาศึกษาเปนตัวอยางแทน
ภาพรวมของศิลปะสื่อการแสดงสดในไทย 
ขอจํากัดของการวิจัย 
 การวิจัยนี้เปนการศึกษาคนควารวบรวมขอมูลนับต้ังแตมีกิจกรรมการแสดงศิลปะสื่อการ
แสดงสดเกิดขึ้นในประเทศ แตเหตุที่ศิลปะสื่อการแสดงสดนั้นเนนคุณคาความสดของการแสดง 
เมื่อการแสดงเสร็จสิ้นลงก็ถือวาการนําเสนอผลงานไดจบสิ้นลงไปแลว การวิเคราะหผลงาน      
ของศิลปนจึงมีความจําเปนที่จะตองอาศัยจากการสืบคนขอมูลยอนหลังกอนหนาที่จะมีการศึกษนี ้
ในลักษณะของการสัมภาษณ การวิจารณและการอางอิง กลาวถึงปรากฏการณการแสดง          
ในขอเขียนตางๆ หรือการบันทึกการแสดงไวในสิ่อตางๆ เชน วดิีทัศน เปนตน อยางไรก็ตาม
การศึกษาที่เก่ียวของกับศิลปะสื่อการแสดงสดก็ไมสามารถที่จะไลตามทันการสรางสรรคของตัว
ศิลปะประเภทนี้เอง เพราะมีการสรางสรรคอยูตลอดเวลา จะทําไดก็เพียงการเสนอภาพรวมของตัว
ศิลปะในชวงแรกเริ่มถึงปจจุบันเทานั้น และเปนเชนเดียวกับศิลปะแขนงตางๆ ที่มักมีปญหาเรื่อง
การบันทึกและการจัดเก็บ เพราะสวนใหญศิลปนไทยมักไมคอยเก็บและบันทึกประวัติผลงานของ
ตนไวอยางเปนระบบ แมกระทั่งการสัมภาษณเองในบางครั้งศิลปนก็อาจใหขอมูลที่คลาดเคลื่อนได
เชนกัน การศึกษาศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยจึงอาจประสบปญหาในเรื่องการศึกษาและ
การบันทึกขอมูลบาง ทั้งนี้ผูศึกษาจะพยายามรวบรวมขอมูล เพื่อใหภาพของศิลปะสื่อการแสดงสด
ในประเทศไทยเปนรูปเปนรางขึ้น 
คําจํากัดความท่ีใชในการวิจัย 

1. คําวา Performance Art นั้น ไดมีนักวิชาการและนักวิจารณศิลปะ แปล บัญญัตินิยาม 
ออกมาเปนคําวาศิลปะแสดงบาง ศิลปะการแสดงสดบาง ศิลปะสื่อการแสดงสดบาง ตามอัธยาศัย 
เนื่องจากศิลปะแขนงนี้กําลังเปนที่นิยมในหมูศิลปนรวมสมัย แมวาจะเขามาสูประเทศไทยกวา   
30 ป แลว แตก็ยังไมมีผูรูในทางศิลปะบัญญัติศัพทนี้เพื่อใชรวมกัน และดวยความที่ศิลปะแขนงนี้
เนนการสื่อความดวยการแสดงสดหรือความสดของการแสดงแมจะมีการบันทึกการแสดงนั้นๆ ไว 
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ดวยเทคโนโลยีการบันทึกตางๆ ก็ตาม แตความสมบูรณของคุณคา ความหมาย ปฏิกิริยาของผูชม
และบรรยากาศของการแสดง เปรียบเทียบไมไดแมแตนอยกับชวงเวลาที่การแสดงนั้นกําลังเกิดขึ้น
และดําเนินไป ดังนั้นในการศึกษานี้ผูศึกษาเห็นวา คําวา “ศิลปะสื่อการแสดงสด” ซึ่งเปนคําที่   
ธนาว ิโชติประดิษฐ นักเขียนและนักวิจารณอิสระใชในการเขียนบทความเรื่อง “สังเกตการณเอเชีย
โทเปย (2541-2547)” ใน การวิจารณทัศนศิลป: ขอคิดนักวิจารณไทย ซึ่งเรียบเรียงคัดยอมาจาก 
“Observing ASIATOPIA (1998-2004)” ใน 7th ASIATOPIA, 2005 ABD First S.E. Asia 
Performance Art Symposium (SEAPAS)   24-27 November 2005 Bangkok Thailand นาจะ
เปนคําที่ตรงและชัดเจนกับความหมายเดิมในภาษาอังกฤษมากที่สุด ผูศึกษาจึงขอใชคําวา “ศิลปะ
สื่อการแสดงสด” ในการศึกษานี ้

2. การแสดง (Performance) มีความหมายกวาง นอกจากจะมีความหมายที่ใชแทนศิลปะ
สื่อการแสดงสดกับกายศิลปและหมายถึงพฤติกรรมที่แสดงออกทางสังคมในชีวิตประจําวันแลว  
ยังหมายถึงการเสนออะไรก็ตาม ที่เปนเหตุการณสดตอหนาผูชม ดวยการใชรูปแบบของ
ศิลปะการแสดงในลักษณะที่แตกตางกันไป แตจะเนนที่การดําเนินไปของการแสดงที่เปนปจจุบัน
ขณะและการปรากฏตัวเบ้ืองหนาผูชมของผูแสดง อีกทั้งยังครอบคลุมความถึงศิลปะแบบใหม      
ที่พยายามแหกขนบของศิลปะการแสดงแบบเดิม อยางละครเวท ี เปนตน ในการศึกษานี ้ ผูศึกษา
จะขอใชคําวา “การแสดง” แทนการแสดงของศิลปะสื่อการแสดงสด เพื่อกันความสับสนกับ      
การแสดงโดยทั่วไป  

3. ความสด (Liveness) เปนลักษณะเฉพาะของการแสดงสด เพื่อบงบอกวาการแสดง
กําลังเกิดขึ้น ณ เวลาและสถานที่ ที่เปนจริงและเปนปจจุบัน ซึ่งลักษณะเชนนี้ เปนลักษณะที่มี   
นัยยะทางสังคม เพราะเปนการปฏิสัมพันธกันซึ่งหนา ดําเนินไปอยางฉับพลัน ระหวางนักแสดง
และผูชม โดยไมอาจคาดการณหรือยอนกลับไปแกไขสิ่งใดได ทําใหสามารถสรางความหมายและ
กระบวนการของการแสดงใหมีความไหลเลื่อนแปรเปลี่ยนไปได 

4. วาทกรรม (Discoures) เปนการใชตามความหมายของมิเชล ฟูโกต (Michel Foucault) 
นักคิดชาวฝรั่งเศส หมายถึงความรูที่ถูกประกอบสรางโดยการบงการและการปฏิบัติการของอํานาจ 
ซึ่งแทรกซมึอยูในทุกระดับของสังคม จนไดรับการนิยามวาเปนความจริง และความรูที่วา             
มีความสัมพันธกับเงื่อนไขบริบททางสังคมตามมิติประวัติศาสตรของชวงเวลานั้น (อานันท       
กาญจนพันธุ, 2552: 60) 
ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 

1. มีการศึกษาบันทึกศิลปะสื่อการแสดงสดที่สําคัญในประเทศไทย ในเชิงประวัติ        
และพัฒนาการเปนลายลักษณอักษร 
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2. แนวคิด กระบวนทัศน และวิธีการนําเสนอของศิลปนไดรับการเผยแพร และไดรับ     
การอธิบายเชื่อมโยงสูสาธารณชนในวงกวาง 

3. ไดทราบถึงความสําคัญของบทบาทหนาที่ของศิลปะสื่อการแสดงสดที่มีตอสังคมไทย
วิธีดําเนินการวิจัย 
 เปนการศึกษาวิจัยเชิงคุณภาพในมิติดานประวัติ พัฒนาการของศิลปะสื่อการแสดงสด  
ในประเทศไทย การวิเคราะหความหมาย คุณคา บทบาทหนาที่ของศิลปะดังกลาว โดยรวบรวม
ขอมูลปฐมภูมิจากการสัมภาษณศิลปน นักวิจารณศิลปะ และภัณฑารักษสําคัญๆ และจาก
เอกสาร ตํารา บทความ สื่อบันทึกการแสดง ที่กลาวถึงศิลปะสื่อการแสดงสดทั้งในประเทศไทย 
และตางประเทศซึ่งเปนแหลงขอมูลทุติยภูมิ ในการสัมภาษณนั้น ผูศึกษาจะใชการสัมภาษณที่มี
โครงสรางคําถามกําหนดไวแลว (Formal Interview) สําหรับการวิเคราะหแนวคิด ผลงานของ
ศิลปน ผูศึกษาจะใชทฤษฎีสัญวิทยา (Semiology) ซึ่งเปนศาสตรที่ศึกษาระบบโครงสราง
ความสัมพันธในการใหความหมายของภาษา วัฒนธรรม และสิ่งตางๆ ในสังคม การวิเคราะห
ความสอดคลองของแนวคิด กระบวนการคิด และการนําเสนอผลงานของศิลปน จะนําไปสู
แนวทางประเมินความสําคัญ บทบาทหนาที่ของศิลปะแขนงนี้ที่มีตอสังคมไทย 
ลําดับขั้นตอนในการเสนอผลการวิจัย 

1. คนควารวมรวมขอมูลที่เก่ียวของทั้งจากเอกสาร ตําราและจากการสัมภาษณ 
2. ศึกษาทฤษฎีที่ตองนํามาวิเคราะหสําหรับการวิจัย 
3. วิเคราะห ตีความ และสังเคราะหขอมูล 
4. เรียบเรียงขอมูล 
5. สรุปและรายงานผลการวิจัย 



บทท่ี  2 
เอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวของ 

 
แนวคิดและทฤษฎี 
 ในการศึกษาศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย นั้น ผูศึกษาไดใชแนวคิดและทฤษฎี    
ที่เก่ียวของ สําหรับการวเิคราะหและสังเคราะหขอมูล คือ ทฤษฎีสัญวิทยา (Semiology)  
ทฤษฎีสัญวิทยา (Semiology) 
 ทฤษฎีสัญวิทยา (Semiology) เปนการศึกษาระบบโครงสรางความสัมพันธ ความเปนไป 
และกฎเกณฑ ในการสื่อหรือใหความหมายของภาษา รวมไปถึงสังคมและวัฒนธรรม ทฤษฎีนี้ริเริ่ม
โดย แฟรดิน็องด เดอ โซซูร (Ferdinand de Saussure) นักภาษาศาสตรเชิงโครงสรางชาวสวิส  
หลักการสําคัญที่นํามาใชกับการศึกษาศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยคือ แนวคิดเรื่อง
สัญญะ (Sign) สําหรับโซซูรภาษาคือระบบสัญญะหรือระบบการใหความหมายอยางหนึ่ง สัญญะ
ซึ่งเปนหนวยพื้นฐานที่สุดของภาษา คือสิ่งที่กอใหเกิดความหมายตางๆ โดยเมื่อเทียบเคียงกับสิ่ง
อ่ืนแลวจะเกิดความแตกตางขึ้นมา และเปนสิ่งที่สังคมยอมรับรูถึงความหมายของสิ่งนั้นรวมกัน ไม
วาจะเปน การใชเครื่องหมาย ถอยคํา วัตถุ หรือการแสดงออกตางๆ ในสังคม สัญญะประกอบดวย 
รูปสัญญะ (Signifier) คือสิ่งที่ใชสื่อความหมายสามารถรับรูไดดวยประสาทสัมผัส และ
ความหมายสัญญะ (Signified) คือความหมายหรือความคิดที่ตัวรูปสัญญะตองการจะสื่อ เชน คํา
วา “มา” ในภาษาไทย มีรูปสัญญะที่มีทั้งสระและพยัญชนะโดยสะกดและออกเสียงเปนคําวา “มา” 
เพื่อตองการสื่อถึง สัตวเลี้ยงลูกดวยนมชนิดหนึ่ง มีแผงคออยูดานหลัง สามารถวิ่งหอทะยานไป
ขางหนาดวยความเร็ว ซึ่งก็คือความหมายสัญญะ ทั้งนี้ความสัมพันธระหวางรูปสัญญะและ
ความหมายสัญญะก็เปนเรื่องของสังคมนั้นๆ เปนตัวกําหนด มากกวาที่จะมีความหมายโดย
ธรรมชาติ เนื่องจากทั้งรูปสัญญะและความหมายสัญญะไมไดมีความสัมพันธกันโดยตรง ทวาเปน
ความสัมพันธกันภายในระบบภาษา กลาวคือคําวามา แมในภาษาอ่ืนก็ตาม ก็ไมไดมีรูปลักษณ
เหมือนกับมาแตอยางใด หากแตเปนถอยคําที่สังคมนั้นๆ ตกลงรวมกันที่จะใชคําวามาเมื่อเอยถึง
สัตวดังกลาว ดวยเหตุนี้สังคมไทยจึงเลือกคําวา “มา” เปนตัวสื่อถึงสัตวที่กลาวไปขางตน อังกฤษ
เลือกใชคําวา “Horse” สวนฝรั่งเศสเลือกใชคําวา “Cheval” จะเห็นไดวา ทั้ง 3 คํานี ้มีรูปและเสียง
ที่แตกตางกัน แตสื่อความหมายถึงสิ่งเดียวกัน ทั้งที่มิไดมีความสัมพันธกันแตอยางใด ขึ้นอยูกับ
การเลือกใชถอยคําหรือรูปสัญญะใดในการสื่อความหมาย ตามแตละระบบภาษา ระบบวัฒนธรรม 
มิเชนนั้นเราคงใชภาษาเดียวกันสื่อสารกันทุกสังคม และรูปสัญญะกับความหมายสัญญะในแตละ
ภาษาของแตละชาติ แตละสังคม ก็คงเปนตัวเดียวกัน (ไชยรัตน เจริญสินโอฬาร,  2545: 17-26) 
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 นอกจากตัวสัญญะซึ่งเปนผลจากการประกบกันของรูปสัญญะและความหมายสัญญะ
แลว ในระบบการสื่อสารทางภาษายังมีเรื่องของความสัมพันธกันระหวางสัญญะดวยกันอีกดวย 
โซซูรเห็นวามีความสัมพันธดังกลาวอยู 2 แบบ ที่สําคัญ คือ ความสัมพันธในเชิงกระแสความ 
(Syntagmatic Relation) กับความสัมพันธในเชิงกระบวนชุด (Paradigmatic Relation) (นพนพร 
ประชากุล, 2544: 162-163) ความสัมพันธเชิงกระแสความเปนความสัมพันธในเชิงตอเนื่องกันใน
แนวราบของรูปประโยค เปนการนําเอาคําหรือสัญญะมาเรียงลําดับกอนหลังตอกัน ในระบบนี้คํา
หรือสัญญะจะมีความหมายก็ตอเมื่ออยูในตําแหนงของตัวเอง โดยเปรียบเทียบกับคําอ่ืนที่อยูกอน
หรือหลังตําแหนงของคํานั้น สวนความสัมพันธในเชิงกระบวนชุดนั้น เปนความสัมพันธในแนวด่ิงที่
ถอยคําสามารถทดแทนกันในการทําหนาที่ในตําแหนงเดียวกันไดเปนชุดหมวดหมูคําเดียวกัน ใน
ระบบการใชภาษา ความสัมพันธใน 2 ลักษณะนี้ตองดําเนินไปพรอมๆ กัน ไมสามารถแยกจากกัน
ได เวลาสื่อสารจะตองเรียงลําดับถอยคํากอนหลังตามรูปประโยค รวมทั้งตองรูจักนําคําทีม่ีควม
หมายเก่ียวของกันมาใชทดแทนกันไดดวย ความสัมพันธทั้ง 2 แบบ ทําใหเรามองเห็นถึง ประการ
แรก ความเขาใจในเรื่องการใชคําอุปมาอุปมัย เปนการใชคําแทนที่ในตําแหนงเดียวกันไดโดยที่
ความหมายไมเปลี่ยน (Metaphor) และถอยคําไมจําเปนตองมีความสัมพันธกันโดยตรง เชนคําวา 
“ดอกไม” ใชแทนคําวา “หญิงสาว” เปนตน สวนความสัมพันธในประการถัดมาก็คือ ความ
เก่ียวของระหวางคําเพื่อสรางความหมายขึ้นมา เปนการเชื่อมโยงสัมพันธกันโดยตรง (Metonymy) 
ที่ทําใหการรับรูความหมายของคําทีแ่ตกตางกันมีความหมายใกลเคียงกันหรือเหมือนกัน เชน ใช
คําวา “ความดํามืด” เพื่อเชื่อมโยงกับคําวา “ความตาย” เปนตน หากเราเขาใจและอธิบาย
ความสัมพันธของ สัญญะตาง ๆ ได ทั้งในเชิงกระแสความและในเชิงกระบวนชุด เราก็จะคนพบ
ระบบโครงสรางของภาษานั้นไดเชนกัน (ไชยรัตน เจริญสินโอฬาร, 2545: 26-30) 

แนวคิดวาดวยสัญญะของโซซูร ชี้ใหเห็นวาความสัมพันธระหวางสัญญะตางๆ กอใหเกิด
ความหมายขึ้นมา เปนความสัมพันธที่เปนระบบในตัวภาษา และแนวทางที่โซซูรคนพบนี้โซซูรเห็น
วาสามารถนํามาศึกษาเรื่องวัฒนธรรมได เพราะเราสามารถอธิบายถึงพฤติกรรมของมนุษยไดหาก
เราเขาใจถึงระเบียบกฎเกณฑที่คอยกํากับควบคุมมนุษยในสังคมนั้น ๆ (Appignanesi et al., 
1995: 64) 

สําหรับการพัฒนาศาสตรดานสัญวิทยา ไดมีนักทฤษฎีโดยเฉพาะอยางย่ิงทฤษฎีโครงสราง
นิยมในหลายสาขาวิชา นําแนวคิดดานภาษาของโซซูรมาพัฒนาประยุกตใชกับการศึกษาของตน 
ในเรื่องตาง ๆ ทั้งในเรื่องทางสังคม วัฒนธรรม กระทั่งถึงในเรื่องทางมานุษยวิทยา นักวิชาการที่นํา
แนวคิดดังกลาวมาใชอยางโดดเดนผูหนึ่งก็คือโรล็องด บารตส (Roland Barthes) นักสัญวิทยา 
ชาวฝรั่งเศส บารตสอธิบายปรากฏการณการตางๆ ที่เกิดขึ้นในสังคมและวัฒนธรรม และวิจารณ
งานวรรณกรรม โดยใชสัญวิทยา เพื่อชี้ใหเห็นสิ่งที่เรารูสึกวาคุนชินอยูในสภาพปกติอยูทุกเมื่อ
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เชื่อวันในสังคมนั้น แทจริงแลวไมมีขอเท็จจริงใดที่มีคุณคาแนนอนตายตัว เปนเพียงแค
ปรากฏการณพื้นผิวเทานั้น ยังมีความจริงที่เราไมเห็นซอนตัวอยูในระดับลึกหรือในระดับโครงสราง 
ฝงอยูในจิตไรสํานึกของสังคมหรือในระบบที่ประกอบสรางความหมายขึ้นมาใหเปนลักษณะที่
ปรากฏ บารตเรียกสิ่งที่ถูกสังคมและวัฒนธรรมกลบเกลื่อนใหแลดูเปนธรรมชาติและเปนปกวิสัย
อยางแนบเนียนนี้วา “มายาคติ” (Myth) อยางเชน การเสนอนําเสนอภาพของนักเขียนในวันหยุด
พักผอนลงหนังสือพิมพ ในสังคมฝรั่งเศสถือวานักเขียนเปนอาชีพสูงสงทรงภูมิปญญา นักเขียน
ทํางานสรางสรรคปราศจากวันหยุด แตการที่นักเขียนถูกเสนอภาพดังกลาว ก็เทากับวานักเขียนก็มี
แงมุมชีวิตที่เหมือนกับบุคคลธรรมดาทั่วไปเชนเดียวกัน โดยเฉพาะอยางย่ิงชีวิตของชนชั้นกลางที่
ทํางานประจําและมีวันหยุดพักผอน ดังนั้นในระดับลึก มายาคติไดแฝงตัวเพื่อที่จะแทรกอุดมการณ
ของชนชั้นกลางใหมีฐานอํานาจที่เขมแข็งในสังคม กลาวคือกระทั่งนักเขียนก็มีพฤติกรรมเย่ียงชน
ชั้นกลาง หรือการที่เสนอภาพของผงซักฟอกใหมีฟองฟูฟอง เพื่อสื่อความหมายถึงการทําความ
สะอาดขจัดคราบสกปรกไดลึกถึงเนื้อใยผา แตแทจริงกลับเปนการตอบสนองความรูสึกถึงความ
สะอาดบริสุทธิ์ในระดับจิตใไรสํานึก เพิ่มความอยากบริโภคในสังคมทุนนิยม นั่นเอง (นพพร  
ประชากุล, 2544: 4-8)  

ตามหลักการของสัญวิทยา มายาคติซึ่งเปนการสื่อความหมายในทางวัฒนธรรม ก็นับเปน
สัญญะอยางหนึ่ง เหมือนกับสัญญะอ่ืน ที่ใชสื่อสารกันในสังคม มีระบบการทํางานที่เผยใหเห็น 
“ความหมายเบ้ืองตน” ซึ่งเปนประโยชนใชสอยที่รับรูกันในสังคมและรับรูไดทางประสาทสัมผัส 
และเขาไปครอบงําความหมายดังกลาวใหเปนความหมายในอีกระดับหนึ่ง เมื่อรูปสัญญะและ
ความหมายสัญญะประกอบกันขึ้นเปนสัญญะในลักษณะตางๆ เชน งานศิลปะ โฆษณา พิธีกรรม 
เมื่อถูกยึดครองดวยมายาคติ จะลดทอนลงเปนเพียงรูปสัญญะเพื่อหมายถึงสิ่งอ่ืน จึงถือไดวา
มายาคติเปนระบบที่สื่อสัญญะที่สอง ดังจะเห็นไดจากแผนผังขางลางนี ้
 

        ระดับของมายาคติ 

      ระดับของประโยชนใชสอย  แผนภูมิที่ 1 ผังแสดงการทํางานของมายาคติ 
       (และการรับรูดวยผัสสะ)  ที่มา: (นพพร ประชากุล: 2544, 11) 

                    รูปสัญญะ             ความหมายทางวัฒนธรรม 

         วัตถุ                   ความหมาย 
     เบื้องตน 
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แตอยางไรก็ตาม แมมายาคติจะกลายเปนเพียงรูปสัญญะที่แทนความหมายอ่ืนในระดับที่เปน
อุดมการณหรือความเชื่อ มันก็ยังใชความหมายเบ้ืองตนที่มันไดเขาไปแทนทีไ่ว อําพรางตัวมันเอง
ใหแลดูเปนปกติ ปราศจากมลทินจากการแอบแฝงใด แมมายาคติจะมีเจตนาและมีความหมาย
ครอบงําแอบแฝงเพียงใดก็ตาม ก็ยังดูมีน้ําหนักนาเชื่อถือใหผูคนในสังคมยอมรับโดยมิไดต้ังขอ
สงสัยใดๆ ทั้งสิ้น เพราะตัวมันไดทําตัวมันใหเปนธรรมชาติ ผานกระบวนการครอบงําดังกลาว จน
ผูคนในสังคมรูสึกกันไปวาเปนเรื่องของเหตุผลมากกวาเปนเรื่องของเจตนาแอบแฝง ในยุคสมัยแหง
การบริโภคในปจจุบันนี ้มายาคติไดดําเนินการกลบเกลื่อนครอบงําใหดูเปนธรรมชาติ กระตุนใหเรา
หลงใหลอยูกับความสวยงามและคุณคาทีดู่ถูกตอง เที่ยงธรรม มีเหตุผล จนเรากลายเปนเหย่ือของ
มันอยางยินยอมพรอมใจ (นพพร ประชากุล, 2544: 10-13) บารตสเขียนบทความตางๆ ที่
เก่ียวของกับสังคมและวัฒนธรรมในสังคมอุตสาหกรรมทุนนิยมแบบบริโภคนิยม แลวรวมรวมเปน
หนังสือลงตีพิมพเผยแพรภายใตชื่อ มายาคติ (Mythologies) เพื่อตองการที่จะเปดโปงกลไกของ
สังคมและวัฒนธรรมแบบบริโภคนิยมที่ครอบงําผูคนอยู ใหผูคนตระหนักถึงขอเท็จจริงที่เกิดขึ้นจะ
ไดไมตกเปนเหย่ืออยางสมยอม ดวยวิธีวิทยาทางสัญวิทยา บารตสไดวิพากษสังคม โดยเฉพาะ
สังคมฝรั่งเศส จนสั่นสะเทือน นับเปนการเริ่มตนชีวิตนักวิชาการดานสัญวิทยาจนเปนที่นาจับตา
มองอยางย่ิง กอนที่บารตสจะสรางงานวิจารณวรรณกรรมแบบเต็มตัว 
 นอกเหนือจากวรรณกรรม และดนตรีแลว สิ่งที่บารตสสนใจในการวิเคราะหวิจารณก็คือ
ละคร บารตสนั้นสนใจละครของแบรโทลด เบรคชท (Bertold Brecht) นักการละครชาวเยอรมันที่
มีแนวคิดไปในทางมารกซิสม (Marxism) เปนพิเศษ เพราะเห็นวาละครของเบรคชทปฏิเสธละครใน
แนวเลียนแบบพฤติกรรมมนุษยตามความจริง ซึ่งมีมาต้ังแตสมัยอริสโตเติล และเปนที่ยอมรับ
สืบเนื่องกันมานับเปนพันป ดวยละครดังกลาวมักจะดึงผูชมใหมีอารมณคลอยตามไปกับละครดวย 
ทําใหขาดสติที่จะขบคิดสาระสําคัญที่อยูในละคร ควรที่ผูชมจะตองแยกตัวใหเกิดระยะหางออก
จากละคร เพื่อใหตระหนักรูไดวาเปนการแสดง ไมใชหลงวาเปนเรื่องจริง แลวสามารถเกิดความคิด
ในเชิงวิพากษจากสาระของการแสดงนั้น สําหรับบารตสแลว บารตสไมไดสนใจเนื้อหาสาระใน
ละครของเบรคชท สิ่งที่ละครของเบรคชทดึงดูดความสนใจเขา อยูที่การสื่อความหมาย 
(Signification) มากกวา ดวยกลวิธีในการสรางระยะหางระหวางผูชมกับละคร ซึ่งเบรคชทเรียกวา
เปนกลวิธีในการทําใหแปลก (Alienation Effect) คือใหแปลกแยกจากการแสดง โดยใช
องคประกอบที่ไมเขากันกับเนื้อเรื่อง แตเนนไปที่การสื่อความหมายหรือความเปนสัญญะ มากกวา
ที่จะเนนความสมจริง ไมวาจะเปน ฉาก เครื่องประกอบฉาก การแสดงของนักแสดง ที่ถอดเขาถอด
ออกระหวางนักแสดงและตัวละคร หรือเครื่องแตงกาย ก็ตาม ในสายตาของบารตสแลว ละครของ
เบรคชทจึงเต็มไปดวยสัญญะในการสื่อความหมาย เปนศิลปะที่ใชสัญญะทํางานในการนําพาผูชม
ไปคนพบความหมายดานลึกกวาที่รูปลักษณภายนอกของละครปรากฏ ไมใชการเสนอภาพแทน
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ของความจริงที่เลียนแบบธรรมชาติอีกตอไป แมวาสําหรับบารตสละครคอนขางที่จะวิเคราะหยาก
เพราะมีหลายภาษาทับซอนกัน ไมวาภาษาในตัวบท หรือภาษาทาทาง รวมถึงภาษาของ
องคประกอบอ่ืนในละคร แตเขาก็สามารถวิเคราะหการทํางาน ตลอดจนกระบวนการสื่อ
ความหมายได เหมือนกับที่ทําไดในการวิเคราะหภาษา  

อนึ่งตอแนวความคิดของบารตสที่วา วรรณกรรมนั้นมีปจจัยที่ประกอบกันเขาอยู 3 ดาน
ดวยกัน คือ ภาษา (Langue) ลีลา (Style) และประพันธกรรม (Écriture) ภาษาเปนผลผลิตของ
สังคม เปนสิ่งที่ทุกคนในสังคมใชรวมกัน จึงเปนคลังขอมูลที่สั่งสมคติ ความเชื่อตาง ๆ ของสังคมไว 
กอนหนาที่นักเขียนจะอุบัติขึ้น และนํามาใชรวมกับผูอ่ืน ภาษาเปนกรอบครอบคลุมนักเขียนไวดวย
ระเบียบกฎเกณฑทางภาษา นักเขียนจึงมิอาจนําภาษามาใชไดตามอําเภอใจ หากแตเปนสิ่งที่   
นักเขียนสามารถนําไปใชสรางสรรคใหเกิดเปนงานวรรณกรรมได สวนลีลานั้นคือความผูกพัน
เฉพาะตัวในระดับปจเจกที่หย่ังลึกไปถึงการรับรูในชั้นจิตไรสํานึก เกิดเปนจริตในการใชภาษาของ
นักเขียนนั้นๆ และ ณ จุดบรรจบระหวางระหวางภาษาซึ่งเปนของสวนรวมกับลีลาซึ่งเปนสวนตัว ก็
คือประพันธกรรมซึ่งเปนเจตนา เปนน้ําเสียงบางอยาง ที่นักเขียนพึงบอกกลาวตอสังคม เปน
ความสัมพันธระหวางการสรางสรรคของนักเขียนกับสังคม หรืออีกนัยหนึ่งคือบทบาททางสังคมที่
บอกกลาวเจตนาของนักเขียนนั่นเอง ในหนังสือชื่อ Le Degré Zéro de l’Écriture หรือ ศูนยองศา
แหงประพันธกรรม บารตสไดต้ังขอสังเกตวิเคราะหวานักเขียนตางสมัยกัน ใชภาษาตางชุด ตาง
ลีลา แตกลับมีประพันธกรรมเหมือนกัน อยางเชน การยอมรับในระบบสังคมคานิยมในยุคสมัยของ
ตนเหมือนกัน ขณะเดียวกัน ก็มีนักเขียนบางคนที่อยูในยุคสมัยเดียวกันมีประพันธกรรมตางกัน 
(นพพร ประชากุล, 2544: 105-111) ทั้งนี้อาจเปนเพราะนักเขียนพยายามหาลีลาใหมที่มีความ
เฉพาะตัว เพื่อลมลางการสื่อความหมายในระบบเกาเพื่อตองการสรางระบบสัญญะขึ้นมาใหม 
เพื่อหลีกเลี่ยงการยอมรับระบบสังคมในยุคสมัยตน แตทั้งนี้ก็ปฏิเสธระบบเกาเพื่อสรางระบบใหมก็
เทากับยอมรับการมีอยูของระบบเกานั่นเอง  

ในการศึกษาวทิยาพนธหัวขอ “ศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย”นี้ ผูศึกษาเห็นวา 
การแยกแยะโครงสรางของระบบภาษาออกเปนสัญญะ และหลักการพิจารณาความสัมพันธ
ระหวางสัญญะของโซซูร ตลอดจนวิธีการที่บารตสนํามาใชวิเคราะหเรื่องที่เก่ียวกับสังคม 
วัฒนธรรม วรรณกรรม และดนตรี สามารถนํามาวิเคราะหศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยได 
เพราะหากภาษาคือระบบในการสื่อความหมายอยางหนึ่ง ศิลปะโดยเฉพาะศิลปะสื่อการแสดงสด
ก็ถือเปนภาษาหรือระบบในการสื่อความหมายอยางหนึ่งเชนเดียวกัน จะผิดตางตรงที่มิไดใชตัว
ถอยคําเปนสัญญะในการสื่อความอยางเดียว แตใชสื่อ วัสดุ และวิธีการ ที่รวมและคลายคลึงกับ
ละคร และทัศนศิลป ไมวาจะเปน รางกาย การกระทํา อุปกรณประกอบฉาก แสง เสียง และวัตถุ
ตางๆ นํามาเขารหัสความหมาย (Encode) ดวยการเรียบเรียงประกอบสรางตามไวยากรณหรือ
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ระเบียบกฎเกณฑวิธีคิดของศิลปะสื่อการแสดงสด อีกประการหนึ่งคนเราไมอาจหลีกเลี่ยงที่จะคิด
เปนภาษาได จะอยางไรก็ตามเราก็ยังคงอยูในขอบขายโยงใยของภาษา ดังนั้น ในกระบวนการ
เขารหัสเพื่อสื่อความหมายของศิลปะสื่อการแสดงสด ก็ตองมีการเรียงลําดับความคิดโดยผาน
ภาษาอยางหลีกเลี่ยงไมได ในการศึกษาความคิด แนวความคิด และกระบวนการทํางาน ของ
ศิลปนสื่อการแสดงสดไทยก็ตองอาศัยผลจากการวิเคราะหความสัมพันธระหวางสัญญะในตัว
ผลงาน จึงจะสามารถพบความหมายที่ซุกซอนอยู 

ในขณะเดียวกัน ดวยวิธีการของบารตส ความเขาใจในเรื่องมายาคติในประเด็นตางๆ ที่
ศิลปนตองการสื่อ หรือแมกระทั่งมายาคติของผลงานศิลปนเอง ตลอดจนการคนพบลีลา และ   
ประพันธกรรม ของศิลปน ผานการวิเคราะหการทํางานระหวางหนวยสัญญะในผลงาน ก็จะทําให
เราเขาใจ คุณคา และบทบาทหนาที่ของผลงานชิ้นนัน้ๆ ที่ศิลปนนําเสนอ โดยเฉพาะในระดับที่
สัมพันธกับสังคม 

ในการวิเคราะหผลงานของศิลปน และบทบาทหนาที่ของศิลปะสื่อการแสดงสด ผูศึกษา
จะทําการวิเคราะหดวยทฤษฏีสัญวิทยา ดวยการนําหนวยสัญญะ ที่ศิลปนเลือกใช ในลักษณะ
ตางๆ มาพิจารณาความสัมพันธทั้งในเชิงกระแสความและเชิงกระบวนชุด เพื่อเสาะหามายาคติ 
และความหมายแฝงในตัวผลงาน ตลอดจน ลีลา และประพันธกรรมของศิลปน เพื่อนํามาใชตอบ
วัตถุประสงคของการศึกษา 
เอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวของ 
 ในการศึกษาหัวขอ “ศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย” นี้ ผูศึกษาพบวาถึงแมจะมี
ขอเขียนที่วิเคราะหวิจารณ ผลงาน และกิจกรรมการเคลื่อนไหวของศิลปนสื่อการแสดงสดในไทย 
อยูจํานวนหนึ่ง แตขอเขียนเหลานี้ก็กระจัดกระจายอยูตามบทความ และคอลัมนตางๆ            
ตามนิตยสาร และวารสารทั้งหลาย ยังไมสามารถรวบรวม และเรียบเรียงใหเปนระบบได เทาที่     
ผูศึกษาคนควาขอมูล มีผลงานที่เปนบันทึกชัดเจนในลักษณะบทความ ซึ่งเปนเอกสารเพียง       
ชิ้นเดียวในการการศึกษาเก่ียวกับศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยในเชิงวิชาการ ทําใหเห็น
ภาพรวมดานที่มา เนื้อหาและการแสดงออกของเทศกาลเอเชียโทเปย ซึ่งเปนกิจกรรมเดียวของ
ศิลปะสื่อการแสดงสดในไทยและในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใตที่อยูรอดจนถึงปจจุบัน      
โดยปรากฏเปนเอกสารการประชุมสัมมนาศิลปะสื่อการแสดงสดเอเชียตะวันออกเฉียงใตครั้งแรก 
ในเทศกาลเอเชียโทเปยครั้งที่ 7 ระหวางวันที ่ 24-27 พฤศจิกายน พ.ศ. 2548 ในชื่อบทความซึ่ง
แปลและตีพิมพเปนภาษาอังกฤษวา “Observing ASIATOPIA (1998-2004)” เรียบเรียงโดย   
ธนาว ิโชติประดิษฐ 

ในบทความดังกลาว ธนาวิไดเทาความดวยการใชความรูทางประวัติศาสตรศิลปะ อธิบาย
ยอนกลับไปในประวัติศาสตรถึงลักษณะเฉพาะของทองถ่ินเอเชียตะวันออกเฉียงใต ในการรับเอา
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วัฒนธรรมตางชาติแลวหลอมรวมปรับใหเขากับความเปนทองถ่ินของตน (Localization) นับต้ังแต
การรับเอาอารยธรรมอินเดีย รวมถึงจีน ปรับเขาเปนวัฒนธรรมของแตละนครรัฐ อารยธรรมเหลานี้
เขามาเปนเวลานานนับพันป จนคนทองถ่ินรูสึกคุนเคยเปนธรรมชาติ โดยปราศจากความแปลก
แยกใดๆ เพราะดวยผานกาลเวลากระบวนการยอมรับและคัดสรรสิ่งที่เหมาะสมจึงไดเกิดขึ้น เปน
ความเต็มใจของคนทองถ่ินเอง รวมถึงวัฒนธรรมตะวันตกที่เขามาในยุคสมัยลาอาณานิคม แมจะ
เขามาอยางรวดเร็ว แตคนทองถ่ินในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใตก็ยินดีรับเอาวัฒนธรรม
ดังกลาว เพื่อพัฒนามาตรฐานความเจริญของตนใหเทาทัน เชนเดียวกับในภูมิภาคอ่ืน หากแตการ
ปรับปรนใหเขากับทองถ่ินเปนลักษณะเฉพาะของคนในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต ทําใหเกิด
การผสมผสานในการรับสิ่งตางๆ เขามา (Chotpradit, 2005: 18-20) ทั้งนี้ธนาวิอาจจะหมายความ
วาศิลปะสื่อการแสดงสดที่เขามายังภูมิภาคนี้ก็สามารถถูกปรับใหหลอมรวมเขากับอัตลักษณของ
คนในภูมิภาคดวยเชนกัน 
 ธนาวิไดตัดสินอยางเหมารวมเอาวา 80% ของศิลปะสื่อการแสดงสดเปนเรื่องที่เก่ียวกับ
การเมืองโดยตรง เพราะศิลปะไมอาจหลีกเลี่ยงจากการเมืองได ในฐานะที่ศิลปะถูกใชเปนสื่อหรือ
เครื่องมือทางการเมืองทั้งในโลกเกาและโลกใหม ทั้งตะวันตกและตะวันออก และธนาวิยังกลาวถึง
มายาคติของศิลปะและศิลปนในยุคสมัยตางๆ วาเปนการสรางสรรคโดยผานอัจฉริยภาพของ
ปจเจกชน ทั้งที่จริงแลวผลงานศิลปะก็ไมไดสะทอนความจริงทั้งหมด เพราะเปนสิ่งที่ศิลปน
เลือกสรรมาเฉพาะอยางเทานั้น ดังนั้นหนาที่ของศิลปะก็คือการกระตุนเตือนสังคมใหตระหนักถึง
ขอเท็จจริงบางอยางนั่นเอง และมายคติที่ขับเคลื่อนใหศิลปะไปเก่ียวเนื่องกับการเมืองก็คือแนวคิด
ศิลปะเพื่อชีวิตของจิตร ภูมิศักด์ิ ซึ่งไดกอใหเกิดกระแสนิยมฝายซายและการเรียกรอง
ประชาธิปไตยในชวง 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 และต้ังตัวเปนปฏิปกษกับกระแสศิลปะเพื่อศิลปะ 
และแนวคิดศิลปะเพื่อชีวิตนี้ก็ไดสงอิทธิพลตอศิลปะแขนงตางๆ ที่มีลักษณะทดลอง และกําเนิด
ขึ้นมาชิมลางกอนศิลปะสื่อการแสดงสด ธนาวิยังไดเทียบเคียงกับการแสดงออกทางศิลปะที่
คลายคลึงกันนี้กับประเทศอ่ืนที่ใชศิลปะตอสูกับอํานาจเผด็จการ เชน ในอเมริกา อินโดนีเซีย และ
ฟลิปปนส เปนตน อีกทั้งศิลปนที่ไดรับอิทธิพลแนวคิดศิลปะเพื่อชีวิต ภายหลังเหตุการณ 6 ตุลาคม 
พ.ศ. 2519 ก็ไดเลือกใชศิลปะสื่อการแสดงสดมาแสดงทัศนะของพวกเขาที่มีตอการเมือง เชน 
จุมพล อภิสุข สุรพล ปญญาวชริะ โดยการบอกเลาประวัติคราวๆ ของกิจกรรมเวทีสมั่ยและการ
เกิดขึ้นของศูนยบานตึก และการกลาวถึงศิลปนกลุมอุกกาบาต ซึ่งมักจะแสดงเนื้อหาไมเพียง
การเมืองภายในประเทศเทานั้น หากแตยังรวมถึงการเมืองระดับโลก ลัทธิบริโภคนิยม และการเปน
อาณานิคมทางวัฒนธรรมดวย สําหรบัประเด็นเรื่องมายาคติของศิลปะที่มีตอการเมืองนี ้ ธนาวิ
ไมไดสรุปชัดเจนวานําไปสูอะไร แตกลับต้ังคําถามเปนปลายเปดเอาไววาสิ่งที่ศิลปนทําเปนเรื่อง
ของการเมืองในศิลปะดวยหรือไม (Chotpradit, 2005: 21-39) 
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อยางไรก็ตาม ศิลปะสื่อการแสดงสดตามความเห็นของธนาวิเปนเครื่องมือในการ
วิพากษวิจารณรัฐและอํานาจ หากแตรัฐบาลเผด็จการของบางประเทศในภูมิภาคเอเชียตะวันออก
เฉียงใตก็เขาใจวาศิลปะเปนเพียงสิ่งสวยงามที่ใชตกแตงประดับประดา และพยายามที่จะจํากัด
คุณคาความหมายของศิลปะใหอยูในขอบเขตนิยามนี้เทานั้น (Chotpradit, 2005: 39) 

ศิลปะสื่อการแสดงสดนั้นโดยตัวของมันเองแลวมีความเปนขบถในการตอตานอํานาจ ไม
เพียงอํานาจของรัฐแตยังรวมไปถึงอํานาจของสถาบันของศิลปะดวย ซึ่งสถาบันศิลปะยังคงซื้อขาย
วัตถุและผลงานศิลปะกันอยู การใชรางกายของศิลปนจึงถูกนําเขามาใชในสวนนี้ใหเกิดขอถกเถียง
นิยามถึงความเปนศิลปะ ซึ่งไมอาจซื้อขายไดอีกตอไป การตอตานที่ดึงดันนี้ จึงแลดูเปนสิ่งที่แปลก
ประหลาด รุนแรง และผิดเพี้ยน ในสายตาของรัฐที่พยายามจะควบคุมทุกสิ่ง ศิลปะสื่อการแสดง
สดจึงถูกควบคุมในบางประเทศ และความกดดันในการแสดงออกก็ไดรับการสื่อความหมายใน
เทศกาลเอเชียโทเปย ความไมลงรอยกันนี้ไดสรางความหวั่นวิตกใหกับรัฐและคนสวนใหญ ซึ่งดอย
การศึกษา ถูกชักจูงแโละควบคุมโดยรัฐ นําไปสูความหางไกลตอความเขาใจในศิลปะ ที่ศิลปะเองก็
เปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา (Chotpradit, 2005: 39-41) 
 ในสวนที่เก่ียวของกับเรื่องการใชรางกายนั้นธนาวิก็ไดอางขอเขียนของมิเชล ฟูโกต 
(Michel Foucault) นักคิดหลังสมัยใหมชาวฝรั่งเศสที่ศึกษาเรื่องวาทกรรมของอํานาจกับสังคม 
เพื่อที่จะโยงใหเห็นการประกอบสรางของสังคมที่บงการรางกายและการใชรางกายของผูคน โดยใช
อํานาจแฝงเรนแทรกซึมเขาไปควบคุมจัดการใหเปนไปตามที่สังคมตองการ โดยธนาวิไดอธิบายให
เห็นถึงวาศิลปะสื่อการแสดงสดในเทศกาลเอเชียโทเปยก็มีศิลปนพูดถึงประเด็นดังกลาวนี ้
โดยเฉพาะศิลปนหญิงที่ใชรางกายพูดถึงความงามที่เพศหญิงตองยอมตามในสังคมบริโภคสินคา
เพื่อความสวยงาม และเมื่อธนาว ิ กลาวถึงการใชรางกายในฐานะที่เปนขบถทางศิลปะ ธนาวิก็ได
ยํ้าอีกถึงความพยายามที่จะทําลายขนบการซื้อขายผลงานศิลปะ เพราะเมื่อรางกายเปนศิลปะเสีย
แลวไมอาจเก็บสะสมได การที่จะซื้อขายบันทึกการแสดงก็ไมอาจทําได ดวยขาดความสดซึ่งเกิดขึ้น 
ณ เวลาและสถานที่เฉพาะของการแสดงนั้นๆ การใชรางกายของศิลปะสื่อการแสดงสดจึงเปนการ
เปดประเด็นการนิยามในเรื่องของศิลปะและผลงานศิลปะ นําไปสูประเด็นการนิยามศิลปนสื่อการ
แสดงสดกับคนธรรมดาในกรณีที่ศิลปะสื่อการแสดงสด ไดเขาไปใชพื้นที่อ่ืนนอกเหนือจากพื้นที่ของ
สถาบันศิลปะ พรอมทั้งนําไปสูประเด็นเรือ่งความสัมพันธการมีสวนรวมกันระหวางศิลปนซึ่ง
กลายเปนผลงานศิลปะไปเสียแลวกับผูชมอีกดวย เชนกันธนาวิไดยกตัวอยางศิลปนหลายตอหลาย
คนในเทศกาลเอเชียโทเปยที่ใหผูชมเลนกับรางกายของตน หรือเขารวมกับกิจกรรมที่ศิลปนสราง
กติกาใหทํารวมกัน นับแตนี้ศิลปะจงึไมใชวัตถุอีกตอไป แตเปนกระบวนการในการรวมสราง
ระหวางศิลปนและผูชม ลักษณะดังกลาวนี้ธนาวิเห็นวามีความแตกตางจากศิลปะการแสดงที่การ
แสดงถูกกํากับโดยผูกํากับการแสดง แตศิลปะสื่อการแสดงสดศิลปนเปนทั้งผูกํากับและนักแสดง
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ในเวลาเดียวกัน ในประเด็นเรื่องรางกายนี้ธนาวิสรุปวาการนิยามศิลปะนั้นขึ้นอยูกับเรื่องของ
อํานาจโดยตรง บงบอกถึงความเปนการเมืองของศิลปะเอง ศิลปะจึงมีหนาเปนผูวิพากษวิจารณ
และเปนตัวงานไปในขณะเดียวกัน (Chotpradit, 2005: 41-46) 
 เมื่อกลาวถึงการนําเอารากวัฒนธรรมในอดีตมาสรางสรรคใหม ธนาวิไดต้ังคําถามวาเรา
จะสามารถสรางศิลปะรวมสมัยจากรากของเราอยางไร ในกระแสปจจุบันที่ตองการคนหาตัวตน 
การกลับไปสูอดีตที่เปนแหลงวัตถุดิบและแรงบันดาลใจไดเปนอยางนี้ แตการนําเอาอดีตมาโดย
ผานกระบวนการทางศิลปะก็ถือวาเปนสิ่งที่ถูกและสรางขึ้นมาใหม แตกตางจากตนกําเนิด เปน
เรื่องของวัฒนธรรมและการตีความสวนตัวของศิลปน และก็เชนกันที่ผูชมมีสิทธิ์ที่จะไดรับโอกาสใน
การตีความ กลาวคือศิลปะสื่อการแสดงสดก็มีการใชสัญญะ ซึ่งบรรทุกความหมายอันไหลเลื่อนไป
ตามวัฒนธรรมที่เปนตัวกําหนด ดังเชนที่ผลงานของศิลปนหลายคนในเทศกาลเอเชียโทเปยซึ่งธนา
วิอางถึง วาแตละคนมีกระบวนการนําเอารากวัฒนธรรมจากอดีตมานําเสนอในเรื่องใด อยางไร
บาง ซึ่งแนนอนวาไมเหมือนกับตนแบบเดิม เชน นําเรื่องการโบยในศาสนาอิสลามมาเสนอเรื่อง
ความเจ็บปวด ไมใชเปนการสาธิตการลงโทษผูประพฤติผิดทางเพศของอิสลาม ทั้งหมดนี้ก็เพื่อ
สะทอนตัวตนของศิลปน ที่อางถึงที่มาอยางมีกระบวนการขั้นตอนในการคิด และดวยวิธีการเชนนี้ก็
ถือเปนความเปนตนแบบของผลงาน อันผสมผสานและบูรณาการสิ่งเกาเพื่อสรางเปนสิ่งใหมขึ้นมา 
สิ่งเกาจึงเปนคลังสมบัติอันมหาศาลที่จะนําไปใชสรางสรรคผลงานศิลปะไดตอไป (Chotpradit, 
2005: 46-51) 
 เรื่องของเพศสภาพ (Gender) ก็ถูกกลาวถึงในเทศกาลเอเชียโทเปยเชนกัน ซึ่งมีความ
เก่ียวพันโดยตรงกับเรื่อสรีระรางกาย มีผลงานของศิลปนที่พูดถึงเรื่องสิทธิสตรีในวัฒนธรรมตางๆ 
เรื่องของเรือนรางสตรีในศาสนา และเรื่องรักรวมเพศ ทั้งนี้การแสดงเรียกรองตางๆ ก็เพื่อที่จะยืนยัน
วาเพศที่มีอํานาจเหนือกวาก็ยังคงเปนเพศชาย แตขณะเดียวกันก็ไดเผยมิติการมองที่เปดกวางไปสู
ความเทาเทียมมากขึ้น (Chotpradit, 2005: 51-56) 
 ในบทสงทายของบทความธนาวิไดใหนิยามของเอเชียโทเปย ซึ่งถอดไปถึงรากศัพทของ
กรีก และยอนกลับไปอธิบายเชื่อมโยงถึงคําวา “Utopia” ซึ่งเปนผลงานประพันธของเซอรโทมัส 
มอร (Sir Thomas More) ในศตวรรษที่ 16 กลาวถึงดินแดนในอุดมคติ เพื่อที่จะสรุปวาหมายถึงที่
ซึ่งเปนอุดมคติของอันเปนความหวังของเอเชีย อันเปนความตองการของผูจัดที่ตองการใหศิลปนไม
ตองเดินทางไปยุโรปเพื่อใหมาพบปะกัน ธนาวิไดทิ้งทายไววาการคนหาอัตลักษณตัวตนจากอดีต
ของเราในทามกลางกระแสโลกภิวัตนนี้ จะเปนการสรางสรรคสิ่งที่เปนของเราเองอยางแทจริงใน
อนาคต แนวโนมดังกลาวเปนสิ่งที่กระทําได โดยสามารถเลือกหยิบจับมาใชไดตามตองการ เพราะ
อยางไรเสียเราก็มองอดีตในสายตาของปจจุบันซึ่งกําลังจะกลายเปนอดีตอยูแลว และเราก็กําลังไล
ตามอนาคตที่เปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา  
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ธนาวิไดสรุปรวบรัดเอาดวยการยกตัวอยางวา ดวยวิธีการเชื่อมโยงอดีตกับปจจุบัน ทําให
เราเห็นความสัมพันธระหวางศิลปะสื่อการแสดงสดกับการเมือง กิจกรรมการประทวงโดยอาศัย
ศิลปะของชวงเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 และ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 ถือเปนจุดเริ่มของ
ศิลปะสื่อการแสดงสด ผานแนวคิดของศิลปะเพื่อชีวิตซึ่งสงอิทธิพลถึงพันธกิจของศิลปนที่พึงมีตอ
สังคม ประเด็นดังกลาวมีผลตอมายาคติดานพันธกิจที่ศิลปนสั่งสมมาดวย ปญหาก็คือคําถามที่ยัง
ซ้ําวนเวียนซ้ําๆ อยูตลอดเวลาวาศิลปะคืออะไร และมีอยูเพื่ออะไร คําถามเหลานี้ยังคงตองการ 
การอธิบายและถกเถียงกันตอไป อยางไรเสียเราก็ไมสามารถมองทุกอยางไดรอบดานทั้งหมด ใน
เมื่อศิลปะเองก็มีการเปลี่ยนแปลงเคลื่อนไหวอยูในทุกขณะ การนําผูชมมารวมการประกอบการ
พิจารณาจะชวยกระตุนใหวงการศิลปะตรวจสอบการเคลื่อนไหวของตนเอง สุดทายธนาวิไดยํ้าถึง
ความสัมพันธในการพิจารณาอดีต ซึ่งเปนสิ่งที่เธอศึกษา จากปจจุบัน เพราะปจจุบันเปน
ตัวกําหนดทั้งอดีตและอนาคต (Chotpradit, 2005: 56-59) 
 จากบทความนี้ ผูศึกษามีประเด็นอยู 2 ประเด็น ที่คอนขางจะเห็นตางจากความคิดเห็น
ของธนาว ิ ประเด็นแรก ผูศึกษาเห็นดวยในความคิดที่วาศิลปะไมสามารถหลีกเลี่ยงเรื่องของ
การเมืองไปได และศิลปะสื่อการแสดงสดสวนใหญก็เสนอประเด็นทางการเมืองโดยตรง แตผู
ศึกษาเห็นวาไมใชศิลปะสื่อการแสดงสดทั้งหมดที่สื่อประเด็นทางการเมืองเพียงอยางเดียว ยังมี
ศิลปนไทยหลายคนที่ทํางานศิลปะที่ไมเก่ียวของกับการเมืองเลย และเนนกระบวนการคิดทาง
ศิลปะเปนหลักในการนําเสนอ ศิลปนจํานวนดังกลาวนี้ นาจะมีจํานวนมากกวา 20 % ดังนั้น
แนวคิดศิลปะเพื่อชีวิตของจิตร ภูมิศักด์ิ จึงนาจะมิใชตนตอในการกอใหเกิดศิลปะสื่อการแสดงสด
ในประเทศไทยดวยเชนกัน เปนเพียงสวนหนึ่งในการเปดบริบทพื้นที่สําหรับพัฒนา และทดลอง
ผลงานศิลปะ จนกลายมาเปนศิลปะสื่อการแสดงสดเทานั้น 
 ประเด็นตอมา ในการศึกษานี ้ ผูศึกษาคิดวาไมมีความจําเปนที่จะตองกลาวยอนกลับไป
ศึกษาประวัติศาสตรของสังคมในอดีต เพราะมีระบบโครงสรางทางสังคม และคติความเชื่อ          
ที่แตกตางจากยุคปจจุบันมากนัก การศึกษา “ศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย” ควรเนน
ศึกษาในยุคปจจุบันเปนสําคัญ เพราะคุณคาความหมายของมันควรอยูในปจจุบัน หากเมื่อเวลา
ลวงพนไปแลวคุณคาในการสรางสรรคของมันก็กลายเปนอดีตไป มิไดเปนการสรางสรรคใหมอีก
ตอไป แตเปนการผลิตซ้ํา ดังนั้นเราก็ควรที่จะศึกษาอยูในชวงเวลาที่นับแตศิลปะแขนงนี้กําเนิดขึ้น 
จนถึงปจจุบันที่ยังคงมกีารสรางสรรคอยู ในกรณีของศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย ผูศึกษา
เห็นวาหากจะศึกษายอนหลังในเชิงประวัติ และพัฒนาการ ก็ไมนาจะเกิน 30-40 ป ซึ่งเปนชวงของ
สังคมไทยสมัยใหมเอ้ือใหเกิดศิลปะสมัยใหมและรวมสมัยในไทย 
 อยางไรก็ตาม บทความของธนาวินับไดวามีประโยชนอยางมากตอการศึกษา “ศิลปะสื่อ
การแสดงสดในประเทศไทย” โดยเฉพาะประเด็นที่กลาวถึงเรื่องการเมือง รางกาย รากทาง
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วัฒนธรรม และเพศสภาพ ซึ่งสามารถนําไปศึกษาในสวนที่เก่ียวของกับเนื้อหา และรูปแบบของ
ศิลปนในประวัติพัฒนาการของศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย ย่ิงไปกวานั้นบทความนี้จะให
ขอมูลที่สําคัญของเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปยไดเปนอยางดี อนึ่งการ
พบวาบทความนี้เปนเพียงบทความเดียว ที่มีการคนควาวิจัยในทางวิชาการ ทําใหเห็นขอเท็จจริง
ของการศึกษาคนควาวิจัยเก่ียวกับศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยวายังขาดงานวิจัยอีกมาก 
ในอันที่จะถายทอด และอธิบายขอมูล สรางความเขาใจกับสังคม 



บทท่ี  3 

วิธีดําเนินการวิจัย 

ประชากร 
 สําหรับการศึกษานี ้ ผูศึกษาไดกําหนดกลุมประชากรที่จะศึกษา เปนกลุมศิลปนศิลปะ   
สื่อการแสดงสดในประเทศไทย นับต้ังแตเริ่มมีการนําเขา สรางสรรคและนําเสนอศิลปะดังกลาวขึ้น
จนถึงปจจุบัน โดยมีการคัดเลือกคัดเลือกกลุมประชากรแบบเจาะจง (Purposive Sampling) 
เฉพาะเปนกลุมบุคลากรสําคัญที่ดําเนินกิจกรรมดานศิลปะสื่อการแสดงสดอยางตอเนื่อง จนได
กลุมประชากรดังนี้ 

1. จุมพล อภิสุข 
2. วสันต สิทธิเขตต 
3. ไพศาล เปลี่ยนบางชาง 
4. จิตติมา ผลเสวก 
5. อุทิศ อติมานะ 
6. สุนทร มีศรี 

กลุมประชากรดังกลาวถือไดวาเปนกลุมศิลปนที่มีแนวความคิด และผลงาน ที่ชัดเจนใน
การเปนตัวแทน เพื่อที่จะทําใหเห็นภาพรวมของศิลปนสื่อการแสดงสดในไทย จุมพล เปนหนึ่งใน
ศิลปนคนแรกๆ ที่นําเสนอและทํากิจกรรมศิลปะสื่อการแสดงสดในไทย และปจจุบันก็ยังคงทําอยู
อยางตอเนื่อง วสันต และไพศาล เปนศิลปนที่จะใหภาพของศิลปนที่ทํากิจกรรมการเคลื่อนไหวใน
เชิงสังคม สวนจิตติมาจะใหความชัดเจนของการที่ศิลปนไดลงพื้นที่นําศิลปะไปสูชุมชน ในขณะที่
อุทิศก็เปนศิลปนอีกผูหนึ่งที่เสนอผลงานศิลปะสื่อการแสดงสดจากกระบวนการคิด สวนสุนทร นั้น 
จะทําใหเราเห็นศิลปนสื่อการแสดงสดที่พัฒนามาจากศิลปะการละคร 
เคร่ืองมือท่ีใชในการวิจัย 
 ผูศึกษาเก็บขอมูลจากการศึกษาภาคสนามและจากเอกสารตางๆ และสื่อบันทึกตางๆ โดย
ดําเนินการดังนี ้

1. การสังเกต (Observation) เปนการเฝาดูพฤติกรรมตาง ๆ ของการแสดงและการจัดการ
แสดงเทศกาลเอเชียโทเปย ครั้งที ่ 11 ระหวางวันที ่ 13-15 พฤศจิกายน พ.ศ. 2552                      
ณ หอศิลปวัฒนธรรมแหงกรุงเทพมหานคร และเทศกาสเอเชียโทเปย ครั้งที่ 12 ในวันที ่             
13 พฤศจิกายน พ.ศ. 2553 ณ หอศิลปวัฒนธรรมมหาวิทยาลัยเชียงใหม โดยผูศึกษาเลือกใชการ
สังเกตแบบไมมีสวนรวม (Non-participation Observation) ในฐานะผูสังเกตการณการจัด
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 เทศกาล และในฐานะผูชม ในอันที่จะศึกษาบรรยากาศ ความสัมพันธระหวางผูแสดง พื้นที ่ และ

ผูชม รวมไปถึง สื่อ และกระบวนการสื่อความหมายของศิลปน 
2. การสัมภาษณ (Interview) เพื่อสอบถามกลุมประชากร ทางดานขอมูลประวัติ 

เหตุการณ และทัศนคติ ผูศึกษาจึงไดเลือกใชการสัมภาษณแบบมีโครงสราง (Formal Interview) 
ซึ่งผูศึกษาจะกําหนดโครงสรางคําถามคําตอบที่ตองการทราบ เก่ียวกับเนื้อหา ประวัติของศิลปะ
สื่อการแสดงสด ประวัติของศิลปน แนวความคิดและกระบวนการคิด การนําเสนอของศิลปน    
การจัดการการดําเนินกิจกรรมตางๆ ทัศนคติและทัศนวิจารณที่มีตอศิลปะสื่อการแสดงสดใน
ประเทศไทย รวมถึงผลทางสังคมจากการเคลื่อนไหวของศิลปะแขนงนี ้ ทั้งนี้ไดกําหนดใชรูปแบบ
คําถามในการสัมภาษณดังนี้ 

2.1 ยุคสมัยและบริบททางสังคมที่ศิลปนเติบโตและกอรางสรางตัวตน 
(Formation) ขึ้นมา 

2.2 ประวัติสวนตัวและประวัติการศึกษา 
2.3 แนวความคิดและกระบวนการคิดในการสรางสรรคผลงาน 
2.4 การแสดงผลงาน 
2.5 ทัศนคติที่มีตอศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย 
2.6 ทัศนวิจารณที่มีตอศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย 

 3. การศึกษาเอกสาร (Documentary) เปนการรวบรวมเก็บขอมูลทั้งจากแหลงขอมูลปฐม
ภูม ิ (Primary Source) จาก สูจิบัตร บทความ และขอเขียน ของศิลปน และนักวิจารณ และ
แหลงขอมูลทุติยภูมิ (Secondary Source) จากเอกสาร หนังสือ นิตยสาร บทความ และสื่อ
สิ่งพิมพตางๆ  

เครื่องมือที่ใชในการศึกษาไดแก กลองถายภาพ สมุดจดบันทึก เครื่องบันทึกเสียง 
การเก็บรวบรวมขอมูล 

ในการศึกษานี ้ผูศึกษาไดใชการเก็บรวบรวมขอมูลดวยวิธีการตาง ๆ ดวยกัน อันไดแกการ
เก็บรวบรวมขอมูลจากเอกสาร (Documentary Research) และจากภาคสนาม (Field Research) 
โดยเก็บรวบรวมขอมลูจากเครื่องมือตางๆ ทั้งจากเอกสารงานวิจัยที่เก่ียวของ กลองถายภาพ สมุด
จดบันทึก เครื่องบันทึกเสียง การสังเกต และการสัมภาษณ นําขอมูลมาจําแนกตามประเด็นที่
ศึกษา โดยแบงเปนขอมูลที่เก่ียวกับประวัติและพัฒนาการของศิลปะสื่อการแสดงสด ทั้งในประเทศ
ไทย และตางประเทศที่เปนตนกําเนิด และที่มีความสําคัญตอการเปรียบเทียบกับพัฒนาการ      
ในประเทศไทย ขอมูลที่เปนประวัติและผลงานของศิลปนในประเทศไทย และของศิลปน
ตางประเทศคนสําคัญ ตลอดจนขอมูลในสวนที่เปนผลงานและบทบาทหนาที่ของศิลปะดังกลาวที่
มีตอสังคมไทย 
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 การวิเคราะหขอมูล 

 ในการวิเคราะหขอมูลนั้นผูศึกษาใชวิธีพรรณนาวิเคราะห (Descriptive Analysis) เพื่อ
สามารถตอบจุดประสงคของการศึกษาได นอกจากจะพิจารณาวาผลงานของศิลปนเกิดจาก
ความคิดสรางสรรคของศิลปนเองหรือไดรับอิทธิพลจากใคร แนวคิดใด ภายใตบริบทสังคมแบบใด
ผูศึกษาจะใชทฤษฎีสัญศาสตร (Semiology) เปนเครื่องมือในการวิเคราะหความสอดคลองของ
แนวคิด กระบวนการคิด และการนําเสนอของศิลปน รวมถึงทัศนคติสวนลึกและเจตนาของศิลปน
ในศิลปะประเภทนี้ดวย เปนการทําความเขาใจคุณคา และบทบาทหนาที่ของศิลปะสื่อ             
การแสดงสดในสังคมไทย จกัไดพิจารณาวาศิลปะสื่อการแสดงสดสะทอนสิ่งใดบางในสังคมไทย 
ถูกกําหนดใหทําสิ่งใด และดวยความที่เปนศิลปะซึ่งปฏิเสธสถาบัน และอํานาจที่ถูกสถาปนาขึ้น 
เนนการสรางสรรคที่หลุดจากกรอบเดิม มีลักษณะวิพากษในตัวเอง ศิลปะแขนงนี้จะสามารถเปน
ทางเลือกใหกับสังคมไทย ในอันที่จะใชเปนสื่อในการสงสารสะทอน สื่อความหมาย สํารวจถึง
ความจริงทางสังคมไดหรือไม พรอมกันนี้ผูศึกษาจะทําการตรวจสอบขอมูลไปดวย ตลอดชวงของ
การดําเนินการวิจัย และหลังจากเก็บขอมูลเอกสารและขอมูลภาคสนาม จากการบันทึกขอมูล  
การถอดบันทึกสัมภาษณ จากการถายภาพบันทึก โดยจะนําขอมูลที่ไดทั้งหมด มาแจกแจง
แยกแยะ แลวนํามาตรวจสอบอีกครั้งวาขอมูลมีความสมบูรณครบถวนเพียงใด 
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ผลการวิเคราะหขอมูล 

ผลการวิเคราะห 
 จากการรวบรวมขอมูลการแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย ในการรายงานผล
การวิเคราะหที่ไดจากการศึกษา ในอันดับแรกผูศึกษาจะแจกแจงภาพรวมที่มาของศิลปะสื่อการ
แสดงสดกอน จากนั้นผูศึกษาจะอธิบายลักษณะการเขามาของศิลปะดังกลาวตามบริบท
ความสัมพันธกับสังคมไทย นับต้ังแตชวงกอนเหตุการณ 14 ตุลาคม 2516 เปนตนมา และใน
ลําดับตอมาจึงจะทําการพรรณนาวิเคราะห ชีวิตและผลงานของศิลปนสื่อการแสดงสด ที่สามารถ
ใหภาพรวมของศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยได เพื่อพิจารณาถึงบทบาทหนาที่ของศิลปะ
ดังกลาวตอสังคมไทย 
    ท่ีมาของศิลปะสื่อการแสดงสด 
 ศิลปะสื่อการแสดงสดเกิดขึ้นในชวงปลายทศวรรษที ่ 60 ในทวีปยุโรปและอเมริกา เปนผล
จากพัฒนาการของศิลปะที่พยายามกาวขามขนบของศิลปะแขนงตางๆ ทั้งความเปนวิจิตรศิลป
ของจิตรกรรม และประติมากรรม รวมถึงการเลาเรื่องราวเหตุการณที่สมจริงของละคร โดยเฉพาะ
เริ่มจากศิลปะที่ตอตานความงามแบบประเพณีนิยม และแสวงหาความงามใหม ในชวงตน
คริสตศตวรรษที ่ 20 ชวงกอนสงครามโลกครั้งที ่ 1 เมื่อวิทยาศาสตรและอุตสาหกรรมกลายเปน
ความหวังใหมของมนุษย ที่ทําใหชีวิตสะดวกสบายขึ้น ขณะเดียวกันประเทศมหาอํานาจตางๆ      
ก็แขงขันกันแสวงหาทรัพยากรมารองรับอุตสาหกรรมของตน พรอมกับการเขามาของลัทธินิยม
ทหาร กอใหเกิดการแขงขันแสนยานุภาพทางการทหาร ดวยความกลัวและหวาดระแวงซึ่งกันและ
กัน จึงนําไปสูสงครามโลกครั้งที ่ 1 (คณะอักษรศาสตร, จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2525: 110-
115) และดวยความงามของโลกใหมจึงไดเกิดศิลปะอนาคตนิยม ซึ่งมองเห็นความงามของ
ความเร็ว การทํางานของเครื่องจักรกล โลกของอุตสาหกรรมเปนความงามที่มุงสูอนาคต เนนการ
แสดงที่สรางปฏิกิริยาความตะลึงงันและย่ัวยุผูชม เชน การแสดงดนสด (Improvisation) ที่ไม
ตอเนื่องกัน การเคลื่อนไหวแบบเครื่องจักร การอานบทกว ีการใชเสียง (Noise) ตางๆ มาทําดนตรี 
แมวาจะสนับสนุนการทําสงครามและลัทธิฟาสซิสม ซึ่งเปนเผด็จการทหารชาตินิยมของอิตาลีก็
ตาม ศิลปนคนสําคัญของศิลปะแนวนี้ เชน ฟลิปโป มาริเน็ตติ (Filippo Marinetti) คารโล คารรา 
(Carlo Carrà) อุมแบรโต บ็อคชิโอนี (Umberto Boccioni) และมายากอฟสกี (Mayakovsky)  
เปนตน (Goldberg, 1996: 11-49) 

ในชวงของสงครามโลกครั้งที่ 1 ที่เห็นเปนการตอตานตอขนบศิลปะกระแสหลัก ซึ่งให
ความสําคัญกับความงามในการลอกเลียนแบบธรรมชาติ ก็คือคติดาดา ศิลปะที่มีทาทีตอตานคติ
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ทางสุนทรียศาสตรแบบเกา เพราะถือวาดานสุนทรียศาสตรแบบเกา ซึ่งสรางสรรคผลงานบน
พื้นฐานของการใชตรรกะ เปนตัวแทนของอํานาจ นําไปสูสงครามการทําลายลางซึ่งกันและกัน 
ทริสต็อง ซารา (Tristan Tzara) กวีชาว โรมาเนียหัวหนาผูรวบรวมกลุมศิลปนและกวีคติดาดา     
จึงไดสรางกิจกรรมทางศิลปะที่พยายามลมลางสุนทรียศาสตรเดิมลง ดวยวิธีการเสียดสีย่ัวลอ  
และไรเหตุผล ตางๆ นานาๆ แมกระทั่งชื่อของกลุมก็เกิดจากการสอดสุมไปยังหนาพจนานุกรมแลว
ไปพบคําวา “Dada” ซึ่งหมายถึง “มาโยกเด็กเลน” ในภาษาฝรัง่เศส แปลวา “ใชๆ” ในภาษาของโร
มาเนีย ในขณะที่ศิลปนอนาคตนิยมมีทาทีที่โจงแจงรุนแรง ศิลปนคติดาดากลับแสดงออกดวยทาที
ที่ถากถาง ไรเหตุผล (Absurdity) และตอตานสงคราม เชน การเตนคาบาเรต การเตนรํา          
และการเคลื่อนไหว การอานคําแถลงการณ (Manifesto) การแสดงตลกสวมหนากาก การสราง
เสียงดนตรีจากความเงียบ จังหวะ เสียง (Sound) และเสียงดัง (Noise) ที่เกิดจากรางกาย        
การแกลงแสดงการตอสู การตบมือแบบไมมีสาเหตุขณะแสดงหรือเลนดนตรี โดยเฉพาะอยางย่ิง
การอานบทกวีที่มีเนื้อหาไรสาระ และไมเปนไปตามขนบ การแสดงจะเนนการใชเสียงมากกวา
ความหมายทางภาษา ดวยการตีกลอง สั่นกระด่ิง พรอมกับเสียงพูดจากหลายภาษา เสียงเปาปาก 
และเสียงรองตางๆ ทั้งหมดดําเนินไปพรอมๆ กัน (Simultaneity) การแสดงในลักษณะดังกลาวเปน
การปฏิเสธการแสดงละครแบบสมจริง ซึ่งเปนตัวแทนของเรื่องเหตุผล และอํานาจที่กดขี่จากบนลง
ลางในยุคสมัยนั้น พรอมกับเปนการสรางเสรีภาพในการแสดงออก และสรางบริบทความหมายที่
เกิดขึ้นเองโดยฉับพลัน (Spontaneity) พวกดาดาไดเปดรานคาบาเรตชื่อวา Cabaret Voltaire ขึ้น
ที่ ซูริค สวิสเซอรแลนด สําหรับเปนที่ด่ืมกิน แสดงผลงาน ประกาศแถลงการณ (Manifesto)      
และสรางความบันเทิงสถานทางศิลปะ แตก็เกิดขึ้นและปดตัวลงในระยะเวลาอันสั้นเพียงแค 5 
เดือน เทานั้น (วิรุณ ต้ังเจริญ, 2547: 54; Goldberg, 1996: 55-62; Allain and Harvie, 2006: 
141-142) ศิลปนคติดาดาผูหนึ่งที่มีอิทธิพลตอศิลปะสมัยใหมและหลังสมัยใหม ทั้งในแง
บุคลิกภาพที่ทําใหศิลปนเปนปญญาชน และในแงของลักษณะวิธีการสรางสรรคผลงานก็คือ     
มารแซล ดูช็องป (Marcel Duchamp) ผูพลิกประวัติศาสตรโลกศิลปะ ดวยแนวความคิดที่วา   
“Art as Idea” หมายถึงศิลปนไมจําเปนตองสรางงานศิลปะดวยทักษะฝมือ แตศิลปนควรสรางงาน
ศิลปะดวยความคิดและกระบวนการคิดของเขา ดังเชนผลงาน น้ําพุ หรือ Fountain ที่ดูช็องป
นําเอาโถปสสาวะผูชายมาปรับทิศทางวางต้ังใหม แลวใหคาเปนผลงานศิลปะ ผลงานชิ้นนี้นําไปสู
ความคิดที่วาทุกสิ่งเปนศิลปะได โดยเฉพาะอยางย่ิงการนําวัตถุสําเร็จรูป (Ready-made Object) 
มาทําเปนสื่อศิลปะ มิพักตองกลาวถึงภาพ L.H.O.O.Q. ซึ่งจําลองภาพเขียน โมนาลิซา ของ         
ลีโอนารโด ดาวินช ี (Leonardo da Vinci) ศิลปนในยุคฟนฟูศิลปวิทยาการ แลวทําการเติมหนวด
และเคราลงไปบนใบหนาของโมนาลิซา เปนการตอตานย่ัวลอแบบแผนของศิลปะที่มีมา นับแตนี้
เปนตนมาศิลปนจึงเปนผูใชความคิดและกระบวนการคิดที่สรางสิ่งที่นาสนใจชวนคิดแกผูชมงาน
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ศิลปะ เปนสุนทรียะที่เคลื่อนยายจากความรูสึกที่สัมผัสความงาม ไปสูสุนทรียะที่เกิดจากความ
สนุกจากการใชความคิดคนพบนัยยะจากสิ่งที่ศิลปนตองการสื่อ จนในชวงตนทศวรรษที ่ 20       
คติดาดาก็ไดแพรกระจายไปทั่วทั้งยุโรปและอเมริกา  

ในชวงหัวเลี้ยวหัวตอกอนที่ศิลปะคติดาดา จะพัฒนาไปสูลัทธิเหนือจริง ไดมีการแสดงการ
แสดงบัลเลต Parade อันอ้ือฉาวของกลุมศิลปนฝรั่งเศส มีลักษณะเปนการแสดงตลก ซึ่งรับ
อิทธิพลจากการเรียกผูชมเขาเต็นทการแสดงของคณะละครเรหรือละครสัตว ฉากและเสื้อผาของ
นักแสดงที่ออกแบบโดย ปาโบล ปกาสโซ (Pablo Picasso) ศิลปนชาวสเปน มีลักษณะขยายใหญ
เกินจริง มีรูปราง รูปทรง ของเรขาคณิต ตามศิลปะบาศกนิยม (Cubism)* ตามการออกแบบของ
ผูออกแบบ กิโยม อโปลลิแนร (Guillaume Apollinaire) กวีชาวฝรั่งเศสไดเห็นความเปนไปไดที่จะ
สรางความสุขใหกับผูคนหลังจากเผชิญกับวิกฤตการณของสงครามโลกครั้งที่ 1 มา จึงไดนํา
ลักษณะการแสดงดังกลาวมาขยาย และไดแตทําเปนละครของตัวเองขึ้นชื่อ Les Mamelles de 
Tirésias หรือ เตานมของติเรสิยาส เพื่อตอตานละครในแนวสมจริง (Realism) โดยใชคําคุณศัพท
วา “เหนือจริง” (Surrealist) แนวโนมของศิลปะใหมที่เปนความรูสึกนึกคิดของคนรวมสมัย   
อโปลลิแนรใชวิธีการแสดงที่ไรเหตุผลของการกระทําโดยไดอิทธิพลจากอัลเฟรด จารรี (Alfred 
Jarry) ใหตัวละครเอกเปดเสื้อ ปลอยใหเตานม ซึ่งมีขนาดเปนลูกโปงใหญ ขางหนึ่งสีแดง อีกขางสี
น้ําเงิน ลอยขึ้นติดกับหนาอกตัวละคร จากนั้นตัวละครไดพลีความงามของตนดวยการระเบิดเตา
นมทิ้ง การแสดงนี้สรางบรรยากาศที่เหนือจริง เปนการนํารองศิลปะแนวใหม (Goldberg, 1996: 
77-78) 

เมื่อคติดาดาสลายตัวลง ก็เกิดลัทธิทางศิลปะที่พัฒนาจากคติดาดาก็คือลัทธิเหนือจริง 
(Surrealism) ภายใตการนําและแถลงการณของอ็องเดร เบรอโตง (André Breton) กวีชาวฝรั่งเศส 
เชนเดียวกันกับคติดาดา ลัทธิเหนือจริงตอตานสงคราม แตจะมุงความสนใจไปในเรื่องเก่ียวกับจิต
ไรสํานึกที่ถูกกดทับมากกวา โดยลัทธิเหนือจริงเชื่อวาศิลปะเปนชองทางการบรรเทาความเก็บกด
ดังกลาวได ลัทธิเหนือจริงจึงสนใจในเรื่องจิตวิเคราะหของซิกมันด ฟรอยด (Sigmund Freud) ทาที
การแสดงออกของลัทธิศิลปะนี้มักจะใหภาพบรรยากาศของความฝน ซึ่งใหความรูสึกนากังวลใจ 
แปลกประหลาดไมคุนชิน และเวิ้งวาง ทั้งในทางเนื้อหาและรูปแบบ มีการเวียนกันแตงบทกวีสด 
ดวยการใหผูเขารวมแตละคนนึกถึงสิ่งแรกที่ไมตองคํานึงถึงการคิดเรียบเรียง เปนการใชจิตไรสํานึก
ไมใชการใชความคิด เมื่อนําขอความที่ไดมารวมกันก็จะเกิดความหมายแปลกๆ ที่สราง
ความหมายขึ้นมาใหมอยางไมเปนเหตุเปนผล เราเรียกวิธีนี้วาวิธีการแบบ Automatism ศิลปน     

                                                 
*ศิลปะที่ชําแหละวิเคราะหรูปทรง (Form) ของวัตถุออก แลวนําเอามิติมุมมองดานตางๆ 

ของวัตถุนั้นๆ มาซอนประกบกันเปนชั้นตางๆ ของระนาบ สรางเปนภาพในเชิงเรขาคณิต 
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ที่สําคัญของลัทธิเหนือจริงไดแก ซาลวาดอร ดาลี (Salvador Dali) ปอล เอลูอาร (Paul Éluard) 
เปนตน ทางสายละครศิลปนที่เปนที่รูจักก็คืออ็องโตแนง็ อารโตด (Antonin Artaud) นักละครชาว
ฝรั่งเศส อารโตดเชื่อวาการแสดงละครทั่วไปที่แสดงอยางสมจริง แบงแยกพื้นที่ผูชมกับนักแสดง
เหมือนในโรงละคร เปนการตบตาเสมือนวาสิ่งที่ผูชมกําลังชมนั้นเปนสิ่งจริง ซึ่งยังมีอีกดานหนึ่งที่
สังคมพยายามซอนเรนไว ตรงกันขาม อารโตดตองการนําผูชมไปสูใจกลางของการแสดง บังคับ
โดยการแสดงใหผูชมไปสูภาวะของสัญชาติญาณ ใหแพรกระจายแผซานไปเหมือนกับโรคระบาด 
ความโหดราย เจ็บปวด การแสดงจึงถูกออกแบบมาเพื่อสรางความสะดุงสะเทือนใหแกผูชมใน
ระดับจิตไรสํานึก พาผูชมออกจากที่กําบังอันปลอดภัยจากที่นั่งคนดู ไปสูความสุมเสี่ยงอันตราย
ของชีวิต เพื่อตอสูด้ินรนเอาตัวรอด ดวยเหตุนี้เขาจึงเรียกหลักการละครของเขาวาเปน “ละครแหง
ความโหดราย” (Theatre of Cruelty) ดวยหลักการดังกลาวทําใหการแสดงของอารโดตมีการใช
องคประกอบตางๆ เชน แสง เสียง การใชรางกาย การใชลักษณะของพิธีกรรม ฯลฯ ที่ใหความรูสึก
แปลกประหลาดรบกวนจิตใจผูชม ใหภาพที่เปนโลกของความฝน (Allain and Harvie, 2006:   
17-19) นับต้ังแตปลายคริสตศตวรรษที่ 19 เปนตนมา ศิลปนเริ่มปฏิเสธขนบการสรางศิลปะ
แบบเดิม แสวงหาเนื้อหาความคิด และรูปแบบการแสดงออก ที่มีอิสระมากขึ้นความคิด           
และรสนิยมบางอยางก็กาวล้ําเกินยุคสมัยตน จึงมีศิลปะในเชิงทดลองเกิดขึ้นจํานวนมาก ซึ่งมักจะ
ถูกสังคมกระแสหลักของทุนนิยมและชนชั้นกลางปฏิเสธอยูเสมอ ศิลปะของศิลปนเหลานี้ถูก
เรียกวาเปนศิลปะแนวล้ํายุคหรือศิลปะกาวหนา (Avant-garde) ในทางละครก็มีละครที่ล้ํายุค 
สอดคลองกับความเคลื่อนไหวกับศิลปะกาวหนาอ่ืนๆ ทั้ง อนาคตนิยม ดาดา และลัทธิเหนือจริง               
เชน บทละคร Ubu Roi ของอัลเฟรด จารรี เปนตน โดยเฉพาะอยางย่ิงละครแอ็บเสิรด (Absurd) 
ซึ่งเปนละครที่ตอตานละครแนวขนบแบบสมจริง (Anti-theatre) สะทอนความไรแกนสารของ
มนุษยและโลกที่มนุษยสรางขึ้น นับแตหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 เปนตนมา ดวยการใชทาทีเสียด
เยยแบบขันขื่น (Trigi-comic) ลักษณะการแสดงแบบตัวตลกละครสัตวหรือหุนชัก การใชฉากเรียบ
งายแทนโลกทีไ่รสาระ การเลาเรื่องที่ปฏิเสธโครงเรื่อง (Anti-plot) การนําทัศนศิลปเขามา
ผสมผสานกับการแสดง เหลานี้ลวนชวยกันประกอบภาพของศิลปะแนวล้ํายุคใหชัดเจนขึ้น  

หลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ความพายแพของฝายอักษะและการทําลายลางดวยระเบิด
ปรมาณูอันเปนผลพวงจากองคความรูทางวิทยาศาสตร ทําใหประเทศตางๆ ถูกแบงเปน 2 คาย
การปกครองใหญ คือ กลุมประเทศเสรีประชาธิปไตย ซึ่งมีสหรัฐอเมริกาเปนผูนํา และกลุมประเทศ
คอมมิวนิสต มีสหภาพโซเวียตรัสเซียเปนผูนํา อุดมการณทางการเมืองที่แตกตางกันดังกลาว สราง
ความหวาดวิตก หวาดระแวงตอกัน กลายเปนความขัดแยงเผชิญหนาที่เรียกวาสงครามเย็น (Cold 
War) นําไปสูการแขงขันกันสะสมแสนยานุภาพทางอาวุธ และการสนับสนุนปกครองของประเทศ
ตางๆ ตามอุดมการณทางการเมืองของฝายตน (คณะอักษรศาสตร, จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 
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2525: 136-141) สภาพการเมืองการปกครองที่ปรากฏนี ้ มีอิทธพิลอยางมากตอแนวความคิด   
และการแสดงออกทางศิลปะของศิลปน ไดกอใหเกิดสกุลทางศิลปะขึ้นมากมาย เชน ศิลปะ
นามธรรม ซึ่งปฏิเสธการสรางงานแบบเหมือนจริง  ศิลปะมโนทัศนศิลป ซึ่งจัดเปนศิลปะสมัยใหม
ในกลุมประเทศโลกเสรี ฯลฯ โดยศิลปะดังกลาวพยายามที่จะสรางสรรคสิ่งทีห่างไกลจากโลก
ธรรมชาติอันเปนประสบการณของมนุษย มุงเสนอโลกของจินตนาการและโลกทางความคิดของ
มนุษยเปนสําคัญ ขณะที่โลกคอมมิวนิสตก็มุงสนับสนุนศิลปะสัจสังคมนิยม (Socialist Realism) 
ซึ่งเนนเนื้อหาในแนวทางการปฏิวัติ และสนับสนุนชนชั้นชาวนาและกรรมาชีพ เพื่อนําไปรับใช
มวลชนและอุดมการณปฏิวัติของรัฐ 

ในชวงปลายทศวรรษที ่ 60 กระแสศิลปะหนึ่งที่เกิดขึ้นก็คือ ศิลปะมโนทัศนศิลป 
(Conceptual Art) ดังที่กลาวแลววาดูช็องปเปนศิลปนที่สงอิทธิพลตอการสรางสรรคผลงานศิลปะ 
ในการใชความคิดเปนเครื่องมือสําคัญแทนการใชทักษะฝมอืจําลองความเหมือนจริง โดยใชสื่อที่มี
ความหลากหลาย อาจจะเปนวัตถุสําเร็จรูป และไมจําเปนตองใชสื่อทางศิลปะเสมอไป เชน การนํา
ดินและหินมาถมลงไปในทะเลเปนเขื่อนรูปกนหอย เรียกวา Spiral Jetty ที่ทะเลสาบ Great Salt 
Lake รัฐยูทาห สหรัฐอเมริกาของโรเบิรต สมิธสัน (Robert Smithson) เปนการปรับแตงพื้นที่
ธรรมชาติใหเปนผลงานศิลปะ (Earthwork) เปนตน (วิรุณ ต้ังเจริญ, 2547: 42-68) 

ในชวงเวลาคาบเก่ียวกัน มีศิลปนอีกมากเชนกันที่กาวขามขอบเขตขนบของศิลปะ โดยใช
รางกายของตนเองหรือของผูอ่ืน เปนสื่อ วัสดุ หรือแมกระทั่งเปนพื้นที่ในการแสดงออกทางศิลปะ 
เราเรียกศิลปะประเภทนี้วากายศิลป (Body Art) การใชรางกายนี้มทีั้งประเด็นที่กลาวถึงตัวตน 
รางกายทางสังคม เพศสภาพ และขอถกเถียงในการนิยามศิลปะระหวางตัวงานศิลปะ และผูสราง
งานศิลปะ เมื่อทศวรรษที ่50 อีฟ ไคลน (Yves Klein) ศิลปนชาวฝรั่งเศสใชนางแบบเปลือย นําสีมา
ราดตัว แลวลากใหเกิดรองรอยของสีลงบนผืนผา ณ ที่นี้ เขาไดนําเอารางกายของนางแบบมาแทน
พูกันเขียนภาพ (Allain and Harvie, 1996: 134) และในปค.ศ. 1970 เดนนิส ออปเปนไฮม 
(Dennis Oppenheim) ไดสรางงาน Reading Position เปนการนําเอาหนังสือเปดออก คว่ําลง 
แลวนํามาวางทาบไวกับหนาอก กลางแสงแดด ทําใหเกิดรอยแดดเผา ติดอยูกับหนาอก กลายเปน
งานศิลปะภาพพิมพ อันเปนผลรองรอยจากความสัมพันธระหวางรางกายมนุษยกับสิ่งแวดลอม
ทางธรรมชาติ (วิรุณ ต้ังเจริญ, 2547:68) 



 

27 

 
 
รูปที ่1 ผลงาน Reading Position ของ เดนนิส ออปเปนไฮม 
ท่ีมา: (Amandinealessandra, 2011: Online) 

นอกจากนี ้ ศิลปะที่เกิดขึ้นในเวลาไลเลี่ยและมีลักษณะที่ใกลเคียงกับศิลปะสื่อการแสดง
สดก็คือศิลปะคติฉับพลัน (Happenings) ซึ่งเกิดขึ้นในชวงทศวรรษที ่ 50 -70 เปนศิลปะที่ศิลปน
ทดลองกําหนดใชสื่อและวิธีการที่หลากหลายในการแสดงออก โดยใชวัสดุทั่วไปที่ไมใชวัสดุทาง
ศิลปะ ไมมีความคงทนถาวร และทําลายไดระหวางการนําเสนอ หลีกเลี่ยงการใชเทคนิคของละคร 
ออกไปแสดงนอกพื้นที่อันคุนเคยของศิลปะ เชน หอศิลป และโรงละคร เปนตน สูพื้นที่ภายนอก 
อยาง ทองถนน ชนบท หรือตามรานรวง และหางสรรพสินคาตางๆ แทรกตัวเขาหาพื้นที่ใน
ชีวิตประจําวัน คติฉับพลันเนนความฉับพลันและความสด (Liveness) อันเปนผลจากการแสดง
หรือการกระทําของผูแสดง ซึ่งมีการวางแผนเตรียมการมาแลว เพื่อสรางปฏิกิริยาสนองกลับของ
ผูชม เปนหัวใจสําคัญ เปนความพยายามในการละลายพรมแดนระหวางศิลปะกับชีวิต เชน 
ผลงานของ อัลลัน คาพราว (Allan Kaprow) .ในชุด Self-Service กําหนดใหเกิดเหตุการณ        
45 เหตุการณขึ้น แตไมเก่ียวเนื่องเชื่อมโยงกัน ในพื้นที่ของบอสตัน นิวยอรค และลอสแองเจลิส 
ทั้งหมดใชเวลาดําเนินไป 4 เดือน บางเหตุการณเกิดขึ้นพรอมกันหรือเหลื่อมกันแตตางพื้นที่กัน เชน 
การยืนอยูบนสะพานที่วางโลง การยืนอยูในมุมถนน การยืนนับรถยนตที่วิ่งผานไป เมื่อรถสีแดง
ผานไป 200 คัน จึงออกไปจากการนับ การตอกตะปูลงบนฝาผนังบาน ล็อคบาน แลวเดินออกไป 
การยิงแสงแฟลชจากกลอง 20 ตัว พรอมกันในซุปเปอรมารเก็ต ฯลฯ เหตุการณที่เกิดขึ้นทั้งหมดนี้ก็
เพื่อต้ังคําถามถึงการกระทําในชีวิตประจําวัน ที่สรางความประหลาดใจใหแกผูพบเห็น ผลงานของ 
คีธ อารแน็ทท (Keith Arnatt) ซึ่งเดินถือหอยปายขอความปดลําตัววา I’m a real artist ในพื้นที่
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สาธารณะ ก็สรางความฉงนใหกับผูคนเชนกัน สวน จิม ไดน (Jim Dine) ก็ไดเสนอการแสดง      
คติฉับพลัน นชุด The Smiling Workman โดยสวมผากันเปอนสีแดง ทามือและศีรษะดวยสีแดง 
ทาปากสีดํา เขียนขอความวา “I love what I’m…” พรอมกับด่ืมสีในภาชนะใสสีกอนที่จะราดสี     
ที่เหลือลงบนศีรษะ แลวกระโจนผานทะลุผืนผาใบที่เขาเขียนขอความ เปนตน (วิรุณ ต้ังเจริญ, 
2547: 68-69; Kaye, 1994: 35-45; Allain and Harvie,1996: 158-159; Goldberg, 1996: 131)  

ในสวนของศิลปะสื่อการแสดงสดนั้นเปนผลสืบเนื่องของการเปลี่ยนแปลงทางการเมือง 
เศรษฐกิจ และสังคม ในชวงรอยตอระหวางยุคสมัยใหมและหลังสมัยใหม ยังผลใหมกีารใชสื่อ      
ที่ความหลากหลาย โดยลบรอยตะเข็บของศิลปะตางๆ เขาหากัน และมีวิธีการแสดงออกที่เปน
อิสระอยางไรขีดจํากัด ศิลปะสื่อการแสดงสดเก่ียวเนื่องย่ิงขึ้นกับการเมืองและสังคม ทั้งการเมือง
ในระดับปจเจกชนและระดับประชาคม เพราะความเปนอิสระในการแสดงออกของมันไดทาทาย
อํานาจของสิ่งที่คนสวนใหญพากันยึดถือ รวมทั้งยังสามารถเรียกรองและตอรองใหกับผูเรียกรอง
สิทธิประโยชนสวนนอยทั้งหลาย ไมวาจะเปน กลุมรักรวมเพศ พวกสตรีนิยม คนผิวสี ผูติดเชื้อ HIV 
คนชายขอบตางๆ ศิลปะสื่อการแสดงสดเนนที่ความสด (Liveness) ของเหตุการณ ความสัมพันธ
กับผูชมไมทางใดก็ทางหนึ่ง และการใชรางกายในการสื่อความหมาย (Allain and Harvie, 2006: 
182-184) ศิลปะแขนงนี้เริ่มขึ้นที่ในยุโรป อเมริกา และที่ญี่ปุน แลวไดแพรขยายไปจนทุกภูมิภาค
ทั่วโลก ผลงานที่สําคัญๆ ที่มักมีการกลาวอางถึงตามที่ Allain และ Harvie ไดระบุไว ก็ไดแก 
Rhythm 0 ของ มารีนา อับราโมวิช (Marina Abramović) เชิญชวนใหผูชมใชวัตถุที่เตรียมไว      
72 ชิ้น ซึ่งมีทั้ง ขนนก ลิปสติก กรรไกร มีด ขวาน ปน ฯลฯ ทําอะไรกับรางกายเธอก็ได กิจกรรมกิน
เวลา 6 ชั่วโมง จบลงเมื่อปนจออยูที่ศีรษะของเธอ ผลงาน 4’33” ของจอหน เคจ (John Cage) 
ศิลปนชาวอเมริกัน โดยการใหฟงการบรรเลงเปยโนดวยความเงียบ เปนเวลา 4 นาท ี 33 วินาที 
ขณะที่ผูชมฟงเสียงความเงียบ ซึ่งนับเปนเสียงอยางหนึ่ง ผูชมก็ไดยินเสียงลมหายใจและเสียง
กระแอมกระไอของตนเองดวย และผลงาน Muscle Stimulator ในป ค.ศ. 1994 ของสเตลารค 
(Stelark) ศิลปนชาวออสเตรเลีย ที่สนใจการทํางานของเครื่องกลเขามาสัมพันธหรือทดแทนอวัยวะ
ของมนุษยได ผลงานชิ้นนี้เปนศิลปะสื่อการแสดงสดบนฐานการใชอินเตอรเน็ต โดยเขาไดใช
โปรแกรมซอฟแวร เชื่อมตอเขากับรางกายของเขา และกลามเนื้อของเขาจะถูกกระตุนให
เคลื่อนไหวดวยสัญญาณไฟฟา ซึ่งบังคับโดยผูชมที่คอยควบคุมการเคลื่อนไหวของเขาผาน
อินเตอรเน็ตซึ่งอยูหางไปเปนระยะทางไกล ศิลปะสื่อการแสดงสดของเขาเนนการสราง
ความสัมพันธผานการเคลื่อนไหวดวยการใชเทคโนโลยี อาจจะทําใหเห็นผลคุณคาดานบวกของ
โลกสมัยใหมก็เปนได และปจจุบันนี้ศิลปะสื่อการแสดงสดก็ไดพัฒนาถึงขั้นมีการนําสื่อหลากหลาย 
(Multi-media) และสื่อใหม (New Media) มาประยุกตใชดวย เชน สถาบัน Franklin Furnace ซึ่ง
ใชพื้นที่ของเว็บไซตในอินเตอรเน็ตเปนพื้นที่ของการทดลองศิลปะสื่อการแสดงสด ทําใหลด
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ขอจํากัดของระยะทางและเวลาลง และเพิ่มความสด (Livness) ของ “การแสดง” ใหเพิ่มมากขึ้น 
หรือการทีศิ่ลปนอเมริกัน 2 คน ซึ่งเรียกตัวเองวา MTAA ไดถายทําลอเลียน “การแสดง” ของแซม 
เชฮ (Sam Hsieh) ซึ่งขังตัวเองอยูในหองเปนเวลา 1 ป ศิลปน 2 คน นี้ ไดถายทําตัวเองอยูในหองคู
ติดกัน ซึ่งเปนเพียงฉากเวทีที่ถูกสรางขึ้นงายๆ ดวยไม พรอมโตะ และเตียง เชนเดียวกัน พวกเขาทํา
กิจวัตรประจําวัน จะตางจากทีเ่ชฮทํา ก็คือ พวกเขาแสดงราวกับวาเปนการบันทึกถายทอดรายการ
สด พรอมทั้งเชิญชวนใหผูคนชมเลือกชมการถายทํานี้เปนเวลา 1 ป แตแทจริงแลวศิลปนมิไดแสดง
ตามระยะเวลาที่เปนจริง พวกเขาเพียงแคใชการถายทําไมก่ีชั่วโมง เพิ่มขยายบันทึกตนฉบับ 
(Footage) และยืดเวลาขึ้น “การแสดง” ที่ยอกยอนโดยอาศัยมนตวิเศษของการตัดตอ ทําใหเกิด
การต้ังคําถามถึงสิ่งที่เปนจริงผานโลกของสื่อการบันทึกถายทํา (Rush, 2005: 220-221) การเขา
มาสูประเทศไทยของศิลปะสื่อการแสดงสดก็นับไดวาสอดคลองกับการเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลง
ของประชาธิปไตย ตามการเคลื่อนไหวในพื้นที่ตางๆ ทั่วโลก 
    บริบทของสังคมไทยชวงกอนเหตุการณ 14 ตุลาคม 2516 และ 6 ตุลาคม 2519       
กับการเขามาของศิลปะแนวกาวหนา และแนวทดลอง 

สังคมไทยในชวงกอนเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 และ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 เปน
ชวงเวลาทีม่ีความผันผวนทางการเมืองอยางสูง ในสภาวะดังกลาวนี้ ดวยการแสวงหาเสรีภาพของ
ผูคนในสังคม สังคมไดเปดพื้นที่ใหกระแสความคิดและศิลปะ ในแนวทางที่กาวหนา ไดเขามา  

นับต้ังแตสงครามโลกครั้งที ่2 เปนตนมา สังคมไทยหลังจากที่ผลัดเปลี่ยนการปกครองดวย
การปฏิวัติจากยุคสมัย จอมพล ป. พิบูลสงคราม จอมพลสฤษด์ิ ธนะรัชต จนถึง จอมพลถนอม 
กิตติขจร เปนสังคมภายใตการปกครองของเผด็จการทหารมาโดยตลอด มีการกวาดลางผูทีร่ัฐบาล
เห็นวาเปนภัยตอความมั่นคงของชาติและมีการกระทําอันเปนคอมมิวนิสต นักคิดนักเขียน         
หัวกาวหนาจํานวนมากที่ถูกจับกุมไป หนังสือพิมพหลายฉบับที่วิพากษวิจารณรัฐบาลถูกสั่งปด 
ขณะเดียวกัน การที่ผูนําของรัฐในตําแหนงนายกรัฐมนตรีมีอํานาจลนเหลือ ก็สามารถเอ้ือ
ประโยชนแกพวกพอง มีการฉอราษฎรบังหลวง กอบโกยผลประโยชนของประเทศชาติ สรางปญหา
ความไมเทาเทียมกันในสังคม อันเปนผลพวงจากการพัฒนาประเทศที่มีจุดประสงคดานความ
มั่นคง พี่นองชาวไทยสวนหนึ่งจึงไดเขาปาไปรวมกับพรรคคอมมิวนิสตแหงประเทศไทย เพื่อตอสู
กับรัฐบาล (ธีรา สุขสวัสด์ิ ณ อยุธยา, 2547: 32-36) 

สภาพทางการเมืองและสังคมดังกลาวสรางความไมพอใจและความอึดใหแกประชาชน
เปนอันมาก และดวยความที่นักศึกษาและปญญาชนในฐานะที่มีโอกาสไดรับรูขอมูลขาวสาร
ขอเท็จจริงมากที่สุดกวาคนกลุมอ่ืน นับต้ังแตการเลือกต้ังทั่วไปในป พ.ศ. 2512 เปนตนไป       
กลุมนักศึกษาจึงดเริ่มตนบทบาทการเคลื่อนไหวทางการเมือง ดวยการต้ังกลุมสังเกตการณ      
การเลือกต้ัง และเริ่มมีการรวมตัวกันจัดต้ังกลุมตางๆ ในการเคลื่อนไหวแลกเปลี่ยนความคิดเห็น
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ทางการเมือง และสังคม เชน กลุมพระจันทรเสี้ยว กลุมสภาหนาโดม กลุมเศรษฐธรรม                 
ที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร กลุมสภากาแฟ ที่มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร กลุมฟนฟูระบบโซตัส
ใหม ที่จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย กลุมหนุมเหนาสาวสวยจากมหาวิทยาลัยศิลปากร (ธีรา สุขสวัสด์ิ 
ณ อยุธยา, 2547: 35)  

ดวยความต่ืนตัวจากความอึดอัดทางการเมืองและสังคมนี้เอง ที่ทําใหนักศึกษาปญญาชน 
หันมาสนใจแนวความคิดที่กาวหนา อยางแนวคิดมารกซิสม (Marxism) แนวคิดสังคมนิยม 
(Socialism) แนวคิดคอมมิวนิสต (Communism) ลัทธิอัตถิภาวนิยม (Existentialism)*       
แนวคิดเก่ียวกับสันติภาพ แนวคิดของ พวกบุปผาชน (Hippie) ฯลฯ มีผลงานทางดานปรัชญา 
วรรณกรรม และทฤษฎีการเมืองของนักคิดนักเขียนตะวันตก โดยเฉพาะในยุคสมัยใหม 
(Modernism) ไดรับการแปลและตีพิมพจนแพรหลายเปนจํานวนมาก เชน เฮอรมานน เฮสเส 
(Hermann Hesse) วิลเลียม โฟลคเนอร (William Faulkner) ที.เอส. อีเลียต (T.S. Eliot) แมกซิม 
กอรกี (Maxim Gorky) ลีโอ ตอลสตอย (Leo Tolstoy) ฌ็อง-ปอล ซารต (Jean-Paul Sartre)      
อัลแบร กามูส (Albert Camus) อาเธอร มิลเลอร (Arthur Miller) ซามูเอล เบ็คเก็ต (Samuel 
Beckett) คารล มารกซ (Karl Marx) เลนิน (Vladimir Lenin) ไมเวนแมกระทั่งผลงานประพันธทาง
ตะวันออกอยาง คาลิล ยิบราน (Khalil Gibran) รพินทรนาถ ฐากูร (Rabindharanath Tagore) 
มหาตมะ คานธ ี(Mahatama Gahndi) รวมไปถึงปรัชญาเตา และผลงานของนักคิดนักเขียนไทยใน
ยุคกอนหนา อยาง ศรีบูรพา (กุหลาบ สายประดิษฐ) เสนีย เสาวพงศ (ศักดิชัย บํารุงพงศ) นายผ ี
(อัศนี พลจันทร) บรรจง บรรเจอดศิลป (อุดม ศรีสุวรรณ) และจิตร ภูมิศักด์ิ ฯลฯ นับไดวาเปน    
การพลิกผันจากความฟุงเฟอใน “ยุคสายลมแสงแดด” ของนักศึกษาสู “ยุคแสวงหา” (ปาริชาติ จึงวิ
วัฒนาภรณ, 2549: 12) ยุคซึ่งการคนหาความหมายของมนุษย ในฐานะ ปจเจกชน ไดเขาไป
สัมพันธกับโลกและสังคมสวนรวม เปนยุคหนึ่งของสังคมไทยที่ไดรับอิทธิพลดานศิลปวัฒนธรรม

                                                 
*แนวคิดอัตถิภาวนิยมเชื่อวามนุษยคือผูกําหนดและสรางใหความหมายสิ่งตางๆ ขึ้นมาเอง 

มนุษยสรางความหมายขึ้นมาจากความวางเปลา กระทั่งชีวิตของมนุษยเองก็ไรความหมายเชนกัน 
ดวยเหตุนี้มนุษยจึงมีเสรีภาพในการกําหนดความหมายทั้งหลาย ไมมีสารัตถะหรืออํานาจใดอยู
เบ้ืองหลังสิ่งนั้นๆ ไมมีสิ่งใดที่ชวยเหลือมนุษยได มนุษยตองเผชิญความจริงโดยลําพังดวยความ
กลาหาญ ทั้งนี้มนุษยไมอาจหลีกเลี่ยงการเลือกตัดสินใจในการกระทําของตัวเองได มนุษยตอง
รับผิดชอบในการเลือกนี้ และสรางคุณคาความหมายในทุกขณะของการกระทํา สําหรับนักคิด
นักเขียนคนสําคัญของลัทธิปรัชญานี้ ไดแก อัลแบร กามูส (Albert Camus) และฌ็อง-ปอล ซารต 
(Jean-Paul Sartre) 
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จากสังคมตะวันตกยุคใหม จนแทบจะเรียกไดวาเปนไปอยางกาวกระโดดเลยทีเดียว เฉพาะอยาง
ย่ิงผลงานและแนวคิดที่กาวหนาล้ํายุค  

นอกเหนือจากกลุมคนหนุมสาวจะออกหนังสือเลมละบาทแลว บางกลุมก็เริ่มที่จะมีการ
เคลื่อนไหวอยางขะมักเขมน เชน กลุมหนุมเหนาสาวสวยที่ริเริ่มตีพิมพวรรณกรรมสรางสรรค 
สะทอนการเมือง พรอมๆ กับกลุมที่รวมตัวกันทํากิจกรรมและผลิตผลงานดานวรรณกรรมและการ
ละครอยางกลุมพระจันทรเสี้ยว ซึ่งมีสุชาติ สวัสด์ิศรี วิทยากร เชียงกูล และคํารณ คุณะดิลก เปน
สมาชิกคนสําคัญ และเปนสุชาติอีกเชนกันที่รวมกอต้ังกลุมวรรณกรรมเพื่อชีวิต เปนการชวย
เผยแพรผลงาน ศิลปเพื่อชีวิต ศิลปเพื่อประชาชน ของทีปกรซึ่งเปนนามปากกาของ จิตร ภูมิศักด์ิ 
ซึ่งไดรับการตีพิมพอีกครั้งในปพ.ศ. 2515 หลังจากที่เขาเสียชีวิตในเดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2509 
จากการลอมยิงของฝายปราบปรามคอมมิวนิสต ทําใหกระแสศิลปะเพื่อชีวิตเปนที่สนใจรับรูในแวด
วงศิลปะอยางกวางขวาง ทั้งในวงการวรรณกรรมและวงการทัศนศิลป (ธีรา สุขสวัสด์ิ ณ อยุธยา, 
2547: 41) 

ในวงการทัศนศิลปนี้เองที่เกิดความขัดแยงปะทะกันระหวางศิลปะเพื่อศิลปะ (Art for Art’s 
Sake) ซึ่งเปนศิลปะในแนวทางของวิจิตรศิลป (Fine Art) กับศิลปะเพื่อชีวิต (Art for Life’s Sake) 
ซึ่งอิงและเชื่อมโยงกับศิลปะแนวสัจสังคมนิยม (Socialist Realism) ทั้งที่แทจริงแลวศิลปะเพื่อ
ศิลปะก็เกิดขึ้นจากบริบทของความไมพอใจและเอารัดเอาเปรียบ กอบโกยผลประโยชน ในโลก
อุตสาหกรรมและทุนนิยมเชนเดียวกัน หากแตศิลปนไดใหคุณคาที่สูงสง กับความบริสุทธิ์ของ
ศิลปะที่ไมอาจแลกเปลี่ยนเปนเงินทองได แตประเด็นเรื่องความสวยงาม ความเลิศเลอ ของศิลปะ
เพื่อศิลปะนี่เองที่ทีปกร (2540) มองวาเปนศิลปะที่ยังรับใชระบบศักดินา สถิตยอยูบนหอคอย
งาชาง ไมสามารถสัมผัสไดยางเปนรูปธรรม ไมสามารถสะทอนความเปนจริงในสังคมได ที่สําคัญ
มิไดรับใชมวลชนซึ่งถูกกดขี่จากระบบศักดินาได กลุมศิลปนศิลปะเพื่อศิลปะมีสถาบันที่อิงกับ
อํานาจรองรับ ขณะที่ศิลปะเพื่อชีวิตจะเปนศิลปนรุนใหม เปนกลุมนักศึกษาศิลปะจากวิทยาลัย
เพาะชาง กลุมนักศึกษาจากวิทยาลัยเทคโนโลยีและอาชีวศึกษา วิทยาเขตภาค
ตะวันออกเฉียงเหนือ และบางสวนจากมหาวิทาลัยศิลปากร  

สวนทางดานวรรณกรรม ก็มีการเคลื่อนไหวที่คึกคักกระตือรือรน มีการจัดกิจกรรมสัมมนา
ทางวรรณกรรม เริ่มมีการอานบทกวีสด (จุมพล อภิสุข, สัมภาษณ, 26 มกราคม 2552) มีการ
สรางสรรคผลงานวรรณกรรมที่มีลักษณะกาวหนา และเปนไปในเชิงทดลองเปนจํานวนมาก แทรก
ดวยการวิพากษวิจารณสังคม เชน คนบนตนไม ของนิคม รายยวา แลงเข็ญ ของสุรชัย จันทิมาธร 
ถนนที่เดินไปสูความตาย ของวิทยากร เชียงกูล รถไฟเด็กเลน ของสุชาติ สวัสด์ิศรี คนโซ ของวีระ
ประวัติ วงศพัวพันธุ คํ่าคืนอันโหดรายในวันวางเปลา ของวิสา คัญทัพ (ธีรา สุขสวัสด์ิ ณ อยุธยา, 
2547: 40-41)  
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ดานการละครก็มีพัฒนาการที่กาวหนาอยางกาวกระโดดไมแพศิลปะทั้ง 2 ประเภท 

หลังจากที่ละครเวทีไทยซบเซาลงจากการเขามาแทนที่ของสื่อโทรทัศนและภาพยนตรนับแต    
พ.ศ. 2504 เปนตนมา ที่โดดเดนอยางย่ิงก็คือกลุมพระจันทรเสี้ยว ซึ่งนอกจากจะเผยแพรและ
นําเขางานวรรณกรรมสมัยใหมที่มีลักษณะกาวหนา ในยุคนั้นแลว ยังรวมไปถึงการเปนกลุมที่
บุกเบิกนําเอาวรรณกรรมการละคร แนวความคิด เทคนิค วิธีการนําเสนอของละครในแนวล้ํายุค
และรวมสมัยเขามาอีกดวย ไมวาจะเปนการเขียนบทละครตางๆ เชน ฉันเพียงอยากออกไปขาง
นอก งานเลี้ยง นายอภัยมณ ี ของวิทยากร เชียงกูล ชั้นที ่ 7 ของสุชาติ สวัสด์ิศรี นกที่บินขามฟา 
ของ คํารณ คุณะดิลก และวิทยากร เชียงกูล เปนตน และการเขาไปมีสวนรวมในการผลิตละคร
เรื่อง อวสานเซลสแมน (Death of a Salesman) ของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร ซึ่งกํากับการแสดง
โดย แกรี คารกิน (Garry Carkin) ผูกํากับการแสดงชาวอเมริกัน ในป พ.ศ. 2514 หลังจากนั้น คํา
รณ คุณะดิลก หนึ่งในสมาชิกของกลุมพระจันทรเสี้ยว ก็ไดไปฝกฝนศิลปะการละครใหแกนักศึกษา
มหาวิทยาลัยเชียงใหม ดวยเทคนิคแบบละครผอม (Poor Theatre) ของ เจอรซี โกรทาวสกี (Jerzy 
Grotowski) นักการละครชาวโปแลนด     และไดรวมกับนักศึกษาที่นั่นสรางสรรคละครสะทอน
สังคมชุด ชนบทหมายเลข 1 สรางความต่ืนตะลึงดวยความชื่นชมในวงการละครยุคนั้น ดวยความ
เรียบงายของฉาก แสงและเสียง โดยเนนที่การแสดงของนักแสดงที่มีปฏิสัมพันธกับผูชม ทั้งยังผลิต
ละครเวทีออกมาอีกสองเรื่องคือ งานเลี้ยง และ ตากอากาศกลางสนามรบ อีกดวย (พระจันทรเสี้ยว 
การละคร, 2549: 1)   

เหตุการณทางการเมืองในชวงป พ.ศ. 2516 เปนปที่มีการผันผวนครั้งใหญของสังคมไทย 
เริ่มตนจากเหตุการณเฮลิคอปเตอรของทหารและตํารวจที่ไปลาสัตวปาในบริเวณทุงใหญนเรศวร
ตกที่จังหวัดนครปฐม สรางความไมพอใจใหแกนักศึกษาและประชาชนโดยทั่วไปเปนอยางมาก    
มีการออกหนังสือ บันทึกลับจากทุงใหญ และหนังสือ มหาวิทยาลัยที่ไมมีคําตอบ เพื่อเปดโปงและ
วิพากษวิจารณเหตุดังกลาว รวมไปถึงสังคมเผด็จการและทุจริตในขณะนั้นดวย จนสืบเนื่องบาน
ปลายใหนักศึกษามหาวิทยาลัยรามคําแหง 9 คน ถูกลบชื่อออกจากมหาวิทยาลัย เกิดเปนการ
ชุมนุมเรียกรองจนนําไปสูการคืนสถานภาพของนักศึกษาทั้ง 9 คน และการลาออกของดร.ศักด์ิ         
ผาสุขนิรันดร อธิการบดีมหาวิทยาลัยรามคําแหง ความสําเร็จในการประทวงนี้ไดขยายไปถึงความ
ตองการที่จะรณรงคเรงรัดการมอบรัฐธรรมนูญจนกอใหเกิดเหตุการณวันที่ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 
ซึ่งมีการชุมนุมเรียกรองและกลายปนการจลาจลจนฝายจอมพลถนอม กิตติขจร ตองยอมลาออก
จากตําแหนงนายกรัฐมนตรี และหนีออกนอกประเทศพรอมกับ จอมพลประภาส จารุเสถียร     
และพันเอกณรงค กิตติขจร ไปในที่สุด (คุณแหยง, 2516: 33-127) เหตุการณวันที่ 16 ตุลาคม 
พ.ศ. 2516 เปนระเบิดเวลาที่ถูกปลดล็อคจากแรงปะทุที่มาจากความอัดอ้ันตันใจ ในระบอบเผด็จ
การทหารที่ฉอโกงบานเมืองและเอ้ือประโยชนใหพวกพอง เปนชัยชนะครั้งย่ิงใหญที่แลกมาดวยการ



 

33 
สูญเสียชีวิตเลือดเนื้อของประชาชน ภายหลังเหตุการณนี้ ดวยความไมพอใจในขอจํากัดดานสิทธิ
เสรีภาพ ทําใหประชาชนลุกขึ้นมาแสดงออกทางการเมืองอยางไมเคยมีมากอน จนเรียกวาเปนยุค 
“ประชาธิปไตยเบงบาน” นับไดวาเปนจุดเปลี่ยนแปลงสําคัญของสังคมไทยในชวงเวลาหนึ่ง 

ชัยชนะของประชาชนนี้นําไปสูเสรีภาพในการแสดงออกทางการเมือง ปฏิกิริยาตอความ 
อยุติธรรมในสังคมอยางเต็มที่ นักศึกษาตางพากันรวมกันชุมนุมในวาระตางๆ เพื่อเรียกรองสิทธิ
ทั้งหลายใหแกชาวนาและกรรมกร พรอมทั้งออกชนบทเพื่อศึกษา เรียนรู และพัฒนา อยางไรก็ตาม
ในความเบงบานทางเสรีภาพนี้ ไมไดหมายความวาอํานาจเกาจะหมดไป แตยังคงรอเวลาที่จะ
กลับมาอีกครั้ง จึงมีผูนํานักศึกษา ผูนํากรรมกรชาวนา ถูกสั่งเก็บลอบฆาเปนจํานวนมาก           
(ใจ อ้ึงภากรณ และคณะ, 2544: ออนไลน)  

ศิลปะนับแตชวงเหตุการณวันที ่14 ตุลาคม เปนตนมา มีสวนอยางมากในการนําเขามาใช
ในการตอสูเพื่อแกปญหาในความไมเทาเทียมกันในสังคม ในทางทัศนศิลปมีการรวมกลุมกันจัดต้ัง 
“แนวรวมศิลปนแหงประเทศไทย” ขึ้น โดยใชสื่อทัศนศิลป ในแนวทางศิลปะเพื่อชีวิตเปนตัว
ขับเคลื่อน มีการเขียนโปสเตอร คัทเอาท ซึ่งถูกนํามาใชในพื้นที่การชุมนุม แนวรวมศิลปนแหง
ประเทศไทย ซึ่งไดแก จาง แซต้ัง สมโภชน อุปอินทร ลาวณัย อุปอินทร พิทักษ ปยพงษ โชคชัย   
ตักโพธิ ์ มนัส เศียรสิงห สินธุสวัสด์ิ ยอดบางเตย สมชาย วัชระสมบัติ สถาพร ไชยเศรษฐ ถกล 
ปรียาคณิตพงศ ฯลฯ ไดเขาไปมีสวนรวมในกิจกรรมการเคลื่อนไหวกับขบวนการนิสิตนักศึกษาและ
ประชาชนอยางเดนชัด ดานวรรณกรรมก็มีวรรณกรรมเพื่อชีวิต วรรณกรรมทางการเมือง งานแปล 
รวมไปถึงทฤษฎีทางสังคมนิยม ไดถูกผลิตตีพิมพแพรหลายในหมูคนหนุมสาวเปนจํานวนมาก 
(สินธุสวัสด์ิ ยอดบางเตย, 2449: 71-80)  

ในทางการละคร ก็ไดเกิดกลุมละครขึ้นหลายกลุม ออกแสดงนําเสนอชีวิตเรื่องราวของ
ความทุกขยากในชนบท กรรมกรในเมืองที่ถูกเอารัดเอาเปรียบ รวมไปถึงการขับไลของจักรวรรดิ
นิยมอเมริกา ตามเวทีการเคลื่อนไหวมวลชน เชน ตามเวทีโรงงาน สถานศึกษา การชุมนุมของ
สหพันธชาวนา เพื่อสรางความสนุกสนาน ปลุกเราและสรางขวัญกําลังใจแกผูเขารวมชุมนุม ย่ิงไป
กวานั้นยังมีการจัดอบรมฝกฝนทักษะละครในลักษณะที่กาวหนาในแนวทาง Epic Theatre ของ
แบรโทลท เบรชท แนวทาง Poor Theatre ของเจอรซี  โกรทาวสกี และแนวทางละครแบบ 
Physical Theatre ซึ่งใชรางกาย ทาทาง และการเคลื่อนไหวสื่อความหมายของละคร อีกดวย 
(ปอง จุลลทรัพย, 2549: 9)  

อยางไรก็ตาม การเปลี่ยนแปลงทางการเมืองไทยก็เกิดขึ้นอีกครั้งหนึ่ง และที่สําคัญก็คือ
ศิลปะการแสดงที่นักศึกษาใชเปนสื่อในการตอสูกับกลุมอํานาจเกา กลับถูกทําใหบิดเบือนและใช
เปนขออางมาปราบปรามกลุมนักศึกษาและประชาชน เมื่อจอมพลถนอม ดวยความชวยเหลือของ
กลุมอํานาจเกา บรรพชาเปนสามเณร ไดแอบเขาประเทศ มาในวันที ่19 กันยายน พ.ศ. 2519 แลว
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จึงอุปสมบทเปนพระภกิษุที่วัดบวรนิเวศราชวรวิหาร นักศึกษาและประชาชน ตางชุมนุมกัน
ประทวงตอตาน เรียกรองใหรัฐบาลจับกุมมาลงโทษในขอหาสั่งฆาประชาชน การชุมนุมประทวงได
กระจายไปทั่ว มีการปดประกาศประณามจอมพลถนอมในที่ตางๆ จนไดรับการคุกคามจากฝายที่
เปนปฏิปกษในการตอตาน ถึงขั้นถูกทํารายจนไดรับบาดเจ็บ แตที่รุนแรงที่สุดก็คือ พนักงานการ
ไฟฟาสวนภูมิภาคนครปฐม 2 คน ซึ่งออกไปปดประกาศดังกลาว ไดถูกทํารายรางกายจนเสียชีวิต 
และนําศพไปแขวนคอไว การชุมนุมขับไลจอมพลถนอมที่ลานโพธิ ์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร จึง
เปนไปดวยความเขมขน มีการอภิปรายโจมตีรัฐบาลและจอมพลถนอมอยางเผ็ดรอน ในวันที่ 4 
ตุลาคม หลังจากที่มีการอภิปรายเก่ียวกับจอมพลถนอม และการฆาพนักงานการไฟฟาแลว ชุมนุม
การละคอนไดแสดงละครการจบัพนักงานการไฟฟาแขวนคอ ซึ่งแสดงโดย  อภินัน บัวหภักดี          
และวิโรจน ต้ังวาณิชย นักศึกษาคณะศิลปศาสตร ชั้นปที ่ 4 วันรุงขึ้นหนังสือพิมพหลายฉบับไดลง
ขาวพรอมภาพของการชมุนุมและการแสดงละคร โดยเฉพาะดาวสยามและบางกอกโพสต ซึ่ง
ตีพิมพใหใบหนาของอภินันทมีใบหนาคลายกับสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช เรื่องนี้ถูกฝายโฆษณา
ชวนเชื่อของอํานาจเกา นําไปขยายตอ กลาวหาวาศูนยกลางนิสิตนักศึกษาแหงประเทศไทย และ
การชุมนุมที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร หมิ่นพระบรมเดชานุภาพสมเด็จพระมกุฏราชกุมาร มีเจตนา
ที่จะทําลายลางสถาบันพระมหากษัตริย และมีการกระทําอันเปนคอมมิวนิสต สรางความไมพอใจ
ใหแกกลุมผูรักชาติขวาจัดที่อยูฝายตรงขามกับนักศึกษา ไดแก กลุมกระทิงแดง กลุมนวพล      
และกลุมลูกเสือชาวบาน เปนอยางมาก ทําใหเกิดการลอมปราบผูที่ชุมนุมอยูใน
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตรในเชาวันที่ 6 ตุลาคม อยางโหดเหี้ยมทารุณ จนเมื่อเวลา 18.00 น. 
พล.ร.อ. สงัด ชลออยู หัวหนาคณะปฎิรูปการปกครองแผนดิน ไดทําการรัฐประหารยึดอํานาจการ
ปกครอง และจัดต้ังรัฐบาลใหนายธานินทร กรัยวิเชียร เปนนายกรัฐมนตรี ในเหตุการณครั้งนี้
ประมาณการวามีนักศึกษาเสียชีวิต 500 กวาคน บาดเจ็บรอยกวาคน ถูกจับกุม 3,094 คน (ปวย 
อ้ึงภากรณ, 2553: ออนไลน) การลอมฆานักศึกษานี้ไดสรางรอยบาปมืดดําจารึกไวใน
ประวัติศาสตรไทย จากยุคประชาธิปไตยเบงบาน สังคมไทยไดกลับเขาสูรมเงาการปกครองของ
รัฐบาลเผด็จการพลเรือนอีกครั้งหนึ่ง นักศึกษาสวนใหญไดหนีภัย และเดินทางสูปาเขาเพื่อรวม
ตอสูกับพรรคคอมมิวนิสตแหงประเทศไทย  

จะเห็นไดวาศิลปะแขนงตางๆ ในชวงกอนเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 จนถึง  
6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 คือ ทัศนศิลป วรรณกรรม ดนตรีและละคร ตางปะทะสังสรรคผสมผสานและ
พัฒนาไปในทิศทางเดียวกัน ดวยสภาพบริบททางสังคมที่เปดโอกาสใหรับสื่อศิลปะสมัยใหมเขามา 
ไดกําหนดใหสื่อศิลปะนั้นทํางานตามระบบและกลไกของมัน กลาวคือศิลปะ โดยเฉพาะอยางย่ิง
ศิลปะตะวันตกสมัยใหม ที่สัมพันธกับเรื่องการปฏิวัติตอสูเรียกรอง และเรื่องการเมือง ที่ถูกนําเขา
มา ไดถูกนํามาใชเพื่อสื่อถึงอุดมการณประชาธิปไตยในสังคมไทย สอดคลองกับความตองการทาง
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สังคมและการเมืองในขณะนั้น เปนภาษาศิลปะที่สื่อความ ชวยกระตุน หรือเรงเราผูคน ใหลุก
ขึ้นมากระทําการเคลื่อนไหว ในสวนของศิลปะสื่อการแสดงสด บริบททางสังคมในชวงนี้ไดเอ้ือและ
ปูทางใหเกิดการทดลองและพัฒนาศิลปะสื่อการแสดงสดขึ้นเชนเดียวกัน 
    ประวัติและพัฒนาการของศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย 
 ในการศึกษาประวัติและพัฒนาการ ผูศึกษาจะกลาวถึงปรากฏการณที่สําคัญของศิลปะ
สื่อการแสดงสดต้ังแตเริ่มจนถึงปจจุบัน โดยสามารถแบงไดเปน 4 ชวง คือ ชวงกอนเหตุการณ 6 
ตุลาคม พ.ศ. 2519 ซึ่งเปนชวงเริ่มตนของศิลปะสื่อการแสดงสด ชวงถัดมาคือชวง                   
พ.ศ. 2527 – พ.ศ. 2530 ซึ่งศิลปะสื่อการแสดงสดมีการพัฒนาที่ตอเนื่อง และเปนรูปธรรมขึ้น   
ชวงปพ.ศ. 2534 – พ.ศ. 2540 เปนชวงที่กลุมของศิลปะสื่อการแสดงสดมีความหลากหลาย
กิจกรรมการเคลื่อนไหว ชวงสุดทายคือชวงพ.ศ. 2541 ถึงปจจุบัน เปนชวงที่ผลงานเทศกาลศิลปะ
เอเชียโทเปยมีความโดดเดน เปนเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดนานาชาติของไทยที่ยังคงนําเสนอ
ผลงานของศิลปนอยางตอเนื่อง นอกจากนั้น ก็ยังสามารถแบงศิลปนสื่อการแสดงสดของไทยตาม
ประวัติพัฒนาการ ในเชิงเนื้อหาและรูปแบบไดเปน 2 กลุมอีกดวย กลุมแรกก็คือศิลปนสื่อการแสดง
สดที่สื่อเนื้อหาและรูปแบบในประเด็นการเมือง และสังคม กลุมหลังคือศิลปนที่สื่อในประเด็น
สวนตัวและเนนในเรื่องของกระบวนการคิดทางศิลปะ ศิลปนทั้ง 2 กลุม ไดนําเสนอผลงานของตน
คูขนานกันไป เพื่อสะทอน บันทึกขอเท็จจริง ที่เกิดขึ้นในสังคม รวมทั้งตอตาน แสดงความไมพอใจ
ตอสภาพสังคมดวย 
      1. ชวงกอนเหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 

เปนที่ทราบแลววาในชวงกอนเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 เปนตนมา เปนชวงเวลาที่
มีงานทดลองและงานในแนวทางที่กาวหนาในศิลปะแขนงตางๆ เกิดขึ้นมากมาย ศิลปะคติฉับพลัน 
(Happenings) ซึ่งมีลักษณะการนําเสนอที่ใกลเคียงกับศิลปะสื่อการแสดงสด ก็เกิดขึ้นหลังชวง
เหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 เมื่อสุวัฒน หรือทรนง ศรีเชื้อ เดินถือปนขึ้นรถโดยสารประจํา
ทาง (ถนอม ชาภักดี, สัมภาษณ, 4 สิงหาคม 2552) สวนศิลปะการแสดงที่มีลักษณะการประทวง
เรียกรอง และมีทาทีคลายคลึงกับศิลปะสื่อการแสดงสดก็คือ การแสดงละครการถูกแขวนคอของ
นักศึกษาชุมนุมการละคอน ซึ่งการแสดงดังกลาวนี้ไดถูกทําใหบิดเบือนจนกลายเปนชนวนที่ทําให
เกิดเหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 ขึ้น ศิลปะสื่อการแสดงสดเองก็เริ่มตนขึ้นในชวงกอน
เหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 เชนเดียวกัน โดยเปน “การแสดง” ของอินสน วงศสาม ศิลปนที่
เคยขี่รถสกูตเตอรจากไทยไปยังอิตาลี เพื่อแสดงผลงานศิลปะไปตามเสนทาง “การแสดง” ดังกลาว
เกิดขึ้นที่คณะครุศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย แตเนื่องจากยังไมมีหลักฐานบันทึกไวชัดเจนถึง  
เพียงแตเปนการรับรูขอมูลตอๆ กันมาเทานั้น จึงไมสามาระบุรายละเอียดของ “การแสดง” นี้ได 
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กลาวไดแตเพียงวา ในชวงเวลานี ้ ศิลปะสื่อการแสดงสดดูเหมือนไดเริ่มมีขึ้นแลว โดยเกิดขึ้น     
และเปนไปอยางกาวกระโดด (กมล เผาสวัสด์ิ, สนทนา, 22 เมษายน 2554) 

ภายใตการปกครองของรัฐบาลเผด็จการพลเรือนของนายธานินทร หลังจากเหตุการณ     
6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 การแสดงออกทางการเมืองดูเหมือนเปนสิ่งตองหามและอันตราย         
ความเคลื่อนไหวของคนหนุมสาวในตัวเมือง รวมไปถึงการแสดงออกทางศิลปะ ลวนมีแตเงียบเหงา   
การแสดงออกทางศิลปะก็บรรยากาศทางการเมืองผอนคลายขึ้นในชวงที ่ พลเอก เปรม             
ติณสูลานนท เปนนายกรัฐมนตรแีละไดออกคําสั่ง 66/2523 นิรโทษกรรมผูทีเ่ขารวมกับพรรค
คอมมิวนิสตแหงประเทศไทย ใหออกมาเปนผูรวมพัฒนาชาติไทย มีคนหนุมสาวที่เขาปาไป แลว
ความคิดเห็นไมลงรอยกับพรรคคอมมิวนิสตแหงประเทศไทย ทะยอยกันออกมาเปนจํานวนมาก 

สําหรับวงการศิลปะนั้น หลังจากซบเซาอยูชวงเวลาหนึ่ง ก็ไดคึกคักขึ้นมาบาง เมื่อมีการ
กอต้ังชมรมศิลปกรรมแหงประเทศไทยขึ้นในป พ.ศ. 2522 ตอมาไดกลายเปนสมาคมศิลปกรรม
ไทยในที่สุด ชมรมศิลปกรรมแหงประเทศไทยไดจัดการแสดงศิลปกรรมแหงประเทศไทยขึ้น เปน
การเปดพื้นที่ใหกับศิลปะเพื่อชีวิต และศิลปะรวมสมัยตางๆ การดําเนินกิจกรรมทางศิลปะ การจัด
นิทรรศการผลงานศิลปะ เปนไปในทุกระดับ ทั้งในระดับศิลปนอาชีพ และระดับเยาวชน รวมไปถึง
กิจกรรมทางวิชาการ อยางเชน การออกนิตยสาร และการจัดอภิปราย เปนตน ความเคลื่อนไหวนี้
ไดสรางปฏิกิริยาทางเลือกใหมๆ ใหกับศิลปะในสังคมไทย ผูที่เปนกําลังสําคัญที่ทําใหกิจกรรม
ทั้งหลายขับเคลื่อนไปไดประกอบดวย ลาวัณย อุปอินทร กําจร สุนพงษศรี สถาพร ไชยเศรษฐ 
พิทักษ ปยะพงษ อํานาจ เย็นสบาย วิรุณ ต้ังเจริญ ถกล ปรียาคณิตพงษ มานพ ถนอมศรี ฯลฯ ที่
สําคัญก็คือเงินงบประมาณในการดําเนินการมาจากหลายทางดวยกัน เชน จากทางผูสนับสนุน 
(Sponsor) จากเงินสวนตัวของสมาชิกในกลุม จากการทํานิตยสาร (วิรุณ ต้ังเจริญ, 2547: 23-24) 
ในชวงดังกลาวนีแ้นวโนมทิศทางการเคลื่อนไหวของวงการศิลปะเปดกวางมากขึ้น และเริ่มมีการ
จัดการที่หลากหลายมากขึ้น รวมถึงการสรางสรรคศิลปะในแนวทดลองตางๆ ดวย  
      2. ชวงพ.ศ. 2527 – พ.ศ. 2530 
 ชวงเวลาดังกลาวนี้มีความผอนคลายทางการเมืองมากขึ้น ศิลปะสื่อการแสดงสดภายหลัง
จาก 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 ก็ขาดความตอเนื่องไป จนในนับต้ังแตป พ.ศ. 2527 ศิลปะสื่อการแสดง
เริ่มมีการนําเสนออยางสม่ําเสมอ และในปดังกลาววสันต สิทธิเขตต นําเสนอศิลปะสื่อการแสดง
สด ที่กระทบกับสังคมและวงการศิลปะอยางตรงไปตรงมา ดวย “การแสดง” ของเขา 3 ชุด คือ ชุด 
ขายตัวเอง แอนต้ีศิลตีน และ ขาว ที่สถาบันเกอเธ ในชุด ขายตัวเอง วสันตเปลือยตัวเอง แลว
ประกาศขายตัวเอง เพื่อที่จะสื่อความหมายวา ศิลปนก็คือตัวเขาตองทํามาหากิน ไมมีเวลามา
ทํางานสรางสรรค หากใครมาซื้อตัว เขาจะขอทํางานศิลปะอยางเดียว กลาวคือศิลปนสามารถ
สถาปนาอํานาจของตนในอันที่จะเลือกหรือไมเลอืกกระทําสิ่งใดก็ได แมจะแลดูวายอมสยบตอ
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อํานาจเงินจนตองขายตัวเองก็ตาม แตวาทกรรมที่มีความยอนแยงนี้ก็สามารถสื่อความหมายไดวา
ศิลปนมิจําเปนตองเปนบุคคลสูงสง แตเปนปจเจกชนธรรมดาที่ตองใชเงินเพื่ออยูเพื่อกินเหมือนกับ
คนอ่ืนๆ มิใชเปนบุคคลพิเศษแตอยางใด และในทางตรงกันขามทั้งศิลปนและศิลปะก็ถูกซื้อไดดวย
เงินเชนกัน ประเด็นหลังนี้นาจะเปนความตองการประชดประชันของศิลปน สวนชุด แอนต้ีศิลตีน 
เขาเขียนบทกวีลงบนพื้นยาวออกไปนอกถนน ในขณะที่ชุด ขาว นั้น เขานําหนังสือพิมพมาต้ังไว 
นํามาอานแลวฉีก เพราะตองการเสนอวาหนังสือพิมพเปนเพียงกระดาษที่เปอนหมึกซึ่งเปนรูป
ตัวหนังสือเทานั้น ไมไดมีความหมายแตอยางใด (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 
2553)  

นับวาเปน “การแสดง” ที่นาสนใจ โดยในชุดแรกเขาไดใชวาทกรรมเรื่องการขายตัว ขาย
รางกาย นํารางกายของตัวเองและภาษาคือการประกาศขายมาเปนสื่อ เพื่อสนองตอบความ
ตองการก็คือการทํางานศิลปะ การที่ศิลปนตองทํามาหากิน ทําใหเห็นวาศิลปนทําตัวเสื่อม และ
กิจกรรมทางศิลปะยังคงเปนกิจกรรมที่สูงสง เพราะตองใชความคิดสรางสรรค ศิลปนจึงตองยอม
ขายตัวเอง เพื่อมุงไปสูสิ่งดีงาม ถึงแมวาในงานชิ้นนี ้ ซึ่งเปนงานชิ้นแรกวสันตยังติดกับมายาคติ
ที่วาศิลปะเปนสิ่งที่สรางสรรค ดีงาม และสูงสง และโดยไมรูตัว วสันตอาจจะยอมรับใหอํานาจเงิน
ในสังคมวัตถุนิยมเขามาชวยเหลือปลดปลอยตัวเขาใหบรรลุถึงอิสรภาพดวยการทํางานศิลปะ 
อยางนอยก็ยอมรับวาอํานาจเงินนี้มีอยูจริง แต “การแสดง” ของเขาก็นับไดวาปะทะความคิดของ
ผูชมไดอยางรุนแรงทีเดียว สวน แอนต้ีศิลตีน เขาใชพื้นฐานทางดานวรรณกรรมคือบทกวีมา
นําเสนอ กลาวคือนํามาเปนหนวยสัญญะหนึ่งในผลงานของเขา โดยอาจจะมีลักษณะบริภาษ
ความเปนศิลปนอยูนัยที เมื่อถอดรหัสสัญญะมาแลวเราก็อาจจะพบความหมายแฝงเหมือนกับที่
เราพบในชุด ขายตัวเอง และสําหรับชุด ขาว วสันตใชสัญญะคือ หนังสือพิมพ ตัวบท (Text) ที่เปน
ขอความขาว การอานขาว และการฉีกหนังสือพิมพ เมื่อนําหนวยสัญญะเหลานี้มาเรียงแลวเราก็จะ
คนพบวาวสันตนําเสนอสารของเขาดวยการทําลาย (การฉีก) ซึ่งไมไดทําลายแคความเปนกระดาษ
ของหนังสือพิมพ แตเปนการทําลายคุณคาความเปนสื่อที่พยายามเสนอขอเท็จจริงของ
หนังสือพิมพ เมื่อหนังสือพิมพเปนสื่อที่บิดเบือนเสียแลว ความนาเชื่อถือในหนังสือพิมพจึงมีคาเปน
ศูนย การเลือกใชสัญญะและวิธีการเรียบเรียงสัญญะของศิลปนจึงมีความสอดคลองกับเจตนาที่
ศิลปนตองการนําเสนอ ผลงานทั้ง 3 ชิ้น ของวสันต ถือไดวาเปนการวิพากษวงการศิลปะและ
สังคมไทยอยางรุนแรงและตรงไปตรงมา สรางภาพของศิลปนขบถและนอกคอกใหแกเขา 
 อนึ่ง เมื่อสอบถามถึงที่มาในดานขอมูลของศิลปะสื่อการแสดงสด วาเขารูจักศิลปะแขนงนี้
ไดอยางไร เพราะเปนศิลปะที่ยังไมปรากฏมีในไทย เขาก็เปดเผยวาไดจากการอานหนังสือ และ
นิตยสารศิลปะตางประเทศ ซึ่งสวนหนึ่งหาไดจากแผงขายหนังสือเกาแถวสนามหลวง และอีกสวน
หนึ่งก็สามารถหาหยิบยืมจากสถาบันเกอเธ ซึ่งเปนแหลงฟูมฟกความรูและประสบการณดาน
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ศิลปะที่สําคัญแกเขา (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 2553) ขอนี้หมายความวาศิลปะ
สื่อการแสดงสดของเขาเกิดขึ้นจากความรูความเขาใจที่เขาสรางขึ้นเองจากการอานขอมูล มิได
เกิดขึ้นจากการศึกษาไดรับความรูจากสถาบันศิลปะ 

ในเวลาไลเลี่ยกัน อภินันท โปษยานนท อาจารยประจําคณะศิลปกรรมศาสตร 
จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ในป พ.ศ. 2528 ไดแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดในชื่อ สอนศิลปใหไกกรุง 
โดยเขาไดแสดงสดดวยการสอนศิลปะใหแกไกและลูกเจี๊ยบในวันเปดการแสดง และอภินันทไดใช
วีดีโอฉายบันทึกการแสดงการสอนศิลปะใหแกไกและลูกเจี๊ยบที่วิ่งไปมารอบตัวฟง ประกอบกับใช
ภาพของโมนาลิซามาถายเอกสารอัดสําเนา ทําเปนแมพิมพซิลคสกรีน แลวพิมพลงไปบนลังไม
แบบซ้ําๆ กัน ดวยสีสันที่สดและตัดกัน ผลงานที่อภินันทไดถายทอดจึงเปนทั้งศิลปะจัดวางและ
ศิลปะสื่อการแสดงสด เปนการต้ังคําถามกับสังคมไทยถึงความรูความเขาใจ และการเห็นคุณคา
ของผลงานศิลปะ (นอม ปทัสถาน, 2550: ออนไลน) 
 ในนิทรรศการนี้ อภินันทเลือกใชหนวยสัญญะดานสื่อ เชน สื่อทางศิลปะจัดวางของการ
พิมพภาพโมนาลิซาลงบนลังไม สื่อวีดีโอที่นําเสนอ “การแสดง” มาสื่อความหมาย เมื่อถอดรหัส
ศิลปะจัดวางภาพโมนาลิซา ก็ทําใหเราเขาใจไดวาความเปนวิจิตรศิลปซึ่งแทนดวยผลงานชิ้นเอก
ของ ลีโอนารโด ดาวินช ีนี้ ไดถูกลดคาใหเปนอีกสัญญะหนึ่ง ก็คือสิ่งที่ถูกพิมพซ้ําๆ กันลงบนลังไม
เทานั้น ไมตองอาศัยญาณทัศนะ สุนทรียะ และความประณตีในการสรางสรรคแตอยางใด 
สามารถถูกผลิตซ้ําไดเรื่อยๆ ขณะที่หนวยสัญญะสื่อวีดีโอเสนอการแสดงการสอนศิลปะใหแกไก
และลูกเจี๊ยบ เปนการถายทอดประสบการณชั้น 2 ในแงของการบันทึก นอกจากจะหมายถึงการสื่อ
ความในยุคเทคโนโลยีแลว ก็อาจจะเปนการต้ังคําถามโดยไมตองการปฏกิิริยาโตตอบถึงการสอน
ศิลปะใหแกไก ซึ่งเปนอีกสัญญะหนึ่งที่หมายถึงสิ่งมีชีวิตที่ไมอาจที่จะมีสติปญญาในสิ่งที่มนุษยให
คุณคาความหมาย อยางผลงานศิลปะ ทําใหเชื่อมโยงถึงชื่อของชุดการแสดงและการแสดงสดใน
วันเปดนิทรรศการ ที่สรางปริมณฑลแหงปฏิกิริยาแกผูชมโดยตรง คือ สอนศิลปใหไกกรุง คําวา “ไก
กรุง” ก็นาจะโยงถึงอะไรก็ตามที่เปนศูนยกลางหรือเมืองหลวง และหากเราใชคําที่อยูในหมวด
เดียวกันและตําแหนงเดียวกันกับคําวา “ไก” เชน “คน” เราก็สามารถเขาใจเจตนาหรือ              
ประพันธกรรมของอภินันทไดวาหมายความวาอยางไร ความนาจะเปนของการถอดรหัส
ความหมายของ “การแสดง” นี้ ก็คือ การสอนศิลปะใหกับคนกรุงนั้น แทบจะเปนไปไมได เพราะ
นอกจากจะบอดใบไมสนใจในศิลปะแลว ยังไรรสนิยมดานสุนทรียศาสตรอีกดวย และแนนอน
มายาคติของคนกรุงก็คือการมีการศึกษา และกําลังเงิน รวมถึงความเปนศูนยกลางของประเทศ ซึ่ง
อาจจะเหมารวมหมายแฝงถึงคนไทยทั้งประเทศไดหรือไม และโดยการสื่อสารผานเทคโนโลยี    
การเสียดสีนี้เปนการปะทะย่ัวแยงใหตัวศิลปะถูกต้ังคําถามในคุณคาและความหมายของมัน  
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รูปที ่2  ศิลปะจัดวาง สอนศิลปใหไกกรุง พ.ศ. 2528 
ที่มา: (นอม ปทัสถาน, 2550: ออนไลน) 
 อนึ่ง สอนศิลปใหไกกรุง ทําใหเรานึกถึง “การแสดง” ของโจเซฟ บอยส ศิลปนสื่อการแสดง
สดชาวเยอรมัน ในชุด How You Explain Pictures To A Dead Hare เมื่อ ค.ศ. 1965 20 ป กอน
หนาผลงานของอภินันท เมื่อบอยส นําเอาผงทองมาผสมกับน้ําผึ้ง และนํามาทาใบหนาของตัวเอง
เสมือนเปนประติมากรรมมนุษย นําเอาซากกระตายที่ตายแลวมาสอนศิลปะ เปนการใชโครงสราง
ในการสื่อความหมายเดียวกัน แตใชสัญญะและลีลา (Style) ของสัญญะที่แตกตางกัน กระตาย
ของบอยสอาจหมายถึงสาธารณะชนที่ไมใยดีตอศิลปะ หรือผูที่วงการศิลปะไมไดสนใจ แตไกกรุง
ของอภินันทอาจหมายถึงคนกรุงหรือคนไทยที่ไรรสนิยมทางศิลปะ (นอม ปทัสถาน, 2550: 
ออนไลน) ผลงานศิลปนทั้ง 2 เปนการนําเสนอตางยุคตางสมัย และตางบริบททางสังคมกัน 
ความหมายจึงอาจไหลเลื่อนตางกันไปได 

ในชวงเวลาไลเลี่ยกันกมล เผาสวัสด์ิ หลังจากสําเร็จการศึกษาในระดับปริญญาโทดาน
ศิลปะจากสถาบัน Otis (Otis/Parsons Art Institute ) แคลิฟอรเนีย ก็ไดกลับมาแสดงผลงานชุด 
Song for the Dead Art Exhibition ที่หอศิลปพีระศรี โดยผลงานชุดนี้กมลเลือกใชวิธีการหักดิบ
และทาทายขนบดวยศิลปะสื่อการแสดงสดเพราะเขาถือวาศิลปะสื่อการแสดงสดสามารถสราง
ปฏิกิริยาตอผูชมไดอยางรวดเร็ว เฉพาะอยางย่ิงเขาต้ังใจที่จะเลนกับชื่อสถานที่ใน “การแสดง” ของ
เขาก็คือ หอศิลปพีระศรี(Bhirasri Institute of Modern Art) ซึ่งเขาไดรับเชิญใหไปแสดง โดยชื่อ
แลวหมายถึงสถาบันศิลปะสมัยใหม ในงานนี้เขาใชเศษขยะ เศษปูน เศษทอเหล็ก ที่ทิ้งแลว ไมมีคา
อะไร นํามากองภายในหอศิลป ซึ่งมักจะติดต้ังผลงานที่สมบูรณของศิลปะ จากนั้นในชวงเปดงานก็
จะมี “การแสดง” เปนการอานคําจํากัดความของศิลปะสมัยใหม ในแตละลัทธิและสกุลชางจากตัว
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บทประวัติศาสตรศิลปะพรอมๆ กัน เชน คําจํากัดความของลัทธิประทับใจนิยม (Impressionism)* 
โฟวิสม (Fauvism)** ลัทธิบาศกนิยม (Cubism) ลัทธินามธรรม (Abstractionism)*** ก็จะเกิดเปน
เสียง (Sounds) ที่ฟงไมไดใจความ กลายเปนเสียงที่สะทอนกัน และคนที่อานยาวที่สุดจะอานจบ
เปนคนสุดทาย ผูชมก็จะทราบวาเสียงทีอ่านขึ้นพรอมกันเมื่อสักครูหมายถึงสิ่งใด ถัดจากนั้นจะมี
คนรองเสียงโหยหวนแบบโอเปรา แตเสียงรองแบบโอเปรานี้เปนเสียงที่ไมไดผานการฝกฝนมากอน 
ทําใหเกิดเปนเสียงรอง (Voice) แสดงความคร่ําครวญอาลัยถึงบางสิ่งบางอยางที่สื่อใหเห็นถึง
ความตาย ความเศรา ในเวลาเดียวกันกมลไดใหคนนําเอาประทัดไปจุด แลวใสลงไปในแท็งคน้ํา
ชั้น 2 ของ  หอศิลปจนเกิดเสียงระเบิดดังสนั่น และใหผูชวยของเขาสับคัทเอาทดับไฟลงทันทีเมื่อได
ยินเสียงระเบิด ทําใหไฟทุกดวงและเครื่องปรับอากาศในหอศิลปดับหมด สรางภาวะชะงักงันใหกับ
ผูชม แลวเขาจึงเริ่มเสียงเคาะกับโครงเหล็กเพื่อสราง Sound Sculpture หรือสรางมิติของเสียง 
เพราะการเดินทางของเสียงกอใหเกิดความลึกของเสียงขึ้น และเปนการเบนความสนใจของผูชมที่
อยูในความมืดมาสูการรับรูทางเสียง เมื่อเสียงเดินทางจากดานหลังมาสูดานหนาไฟก็เปดขึ้น ตาม
ดวยการอานแถลงการณ (Manifesto) ของศิลปะหลังสมัยใหม ม ี “การแสดง” การลางหูลางตา 
แลวใชไมถูพื้นไปทําความสะอาดภาพ มาริลิน มอนโร ของแอนดี วอรฮอล ที่ฉายเปนภาพสไลดติด
กับผนัง เมื่อทาจุมทําความสะอาดภาพฉายสไลดดังกลาวจนชุม กมลก็สาดสีทับไปยังภาพฉายบน
ผนัง สีก็จะเคลือบใบหนาของมาลิรีนบางสวน เขาจึงจบ “การแสดง” ของเขา (กมล เผาสวัสด์ิ, 
สัมภาษณ, 11 ธันวาคม 2552)  
 

                                                 
*ลัทธิทางศิลปะ ในชวงปลายศตวรรษที ่ 19 ซึ่งปฏิเสธการทํางานศิลปะในแบบแผนเดิม    

ที่เนนความละเอียดของความเหมือนจริง ลัทธิประทับใจนิยมกลับประทับใจในสีสัน และแสงเงา     
ที่เปลี่ยนไปในแตละชวงวัน และทิ้งรองรอยความประทับใจดวยการสรางภาพแบบหยาบๆ 

** เปนลัทธิทางจิตรกรรม ชวงปลายศตวรรษที่ 19 ที่เนนความเขมของสี (Intensity) ในการ
สรางงาน ดวยสีสันที่รุนแรง นักวิจารณในชวงเวลานั้นจึงเสียดสีวาใชสีรุนแรงราวกับสัตวปา ซึ่ง
เรียกตามภาษาฝรั่งเศสวา La Fauve 

*** ศิลปะในศตวรรษที่ 20 ซึ่งปฏิเสธการทํางานศิลปะแบบเหมือนจริง กลับไปสรางงาน
ศิลปะตามจินตนาการ โดยใช เสน สี รูปราง และรูปทรง สรางเปนสื่อในสิ่งที่ไมปรากฏในโลกวัตถุ 
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รูปที ่3 Song for the Dead Art Exhbition 
ที่มา: (Project 304, 2002: 51)  
ใน “การแสดง” ชุดนี้ กมลเลือกใชเศษขยะ เศษเหล็ก เศษปูน ซึ่งอาจจะแทนซากเหลือทิง้

หรือซากปรักหักพังของสิ่งบางสิ่งที่ตายไปแลว และการที่วัสดุเหลานี้ถูกนํามากองไวในหอศิลป 
แทนที่จะเปนผลงานศิลปะ นับเปนการชวนใหต้ังคําถามถึงสถาบันศิลปะอยางหอศิลป ที่ซึ่งมีการ
ซื้อขายศิลปะ โดยเฉพาะอยางย่ิงหอศิลปพีระศรี ซึ่งเปนสถาบันศิลปะสมัยใหม แตกลับกลายเปน
วัตถุที่ซื้อขายไมไดไดเขามาอยูแทน เปนความสัมพันธระหวางหนวยสัญญะ ระหวางวัสดุกับพื้นที่ 
สรางบริบทใหเกิดความหมาย การนําเอาคําจํากัดความของสกุลทางศิลปะตางๆ มาอานพรอมกัน 
นั้นไดสรางเสียงที่จับความหมายไมได แตอาจสรางความหมายใหมขึ้นมา นั่นก็คือในเมื่อ
ความหมายของคําจํากัดความเหลานี้ไดถูกแปรเปลี่ยนไป กลายเปนการซอนประกบกัน
ของสัญญะซึ่งคือเสียงถอยคําตางๆ ที่พูดซอนกัน จนความหมายเปนสิ่งที่ไมมีความหมาย ซึ่งก็
นับเปนความหมายอยางหนึ่งเชนกัน ย่ิงไปกวานั้นการรองโอเปราดวยน้ําเสียงโหยหวนจากคนทีไ่ม
เคยฝกรองมากอน ก็เปนอีกหนวยสัญญะที่เขามาตอกยํ้าและสรางความหมายอาลัยอาวรณใช
ชัดเจนตอความตายหรือการจบสิ้นของศิลปะสมัยใหม ลําดับตอมาการที่เขาใชเสียงระเบิดของ
ประทัด ความมืดของแสงไฟ การหยุดการทํางานของเครื่องปรับอากาศ ลวนเปนเจตนาที่ศิลปน
ตองการจะสรางปฏิกิริยาใหเกิดขึ้นแกผูชม เพื่อตรึงความสนใจใหเกิดเปนคําถามขึ้นมาถึงสิ่งที่
เกิดขึ้น ไฟดับ เปนอุบัติเหตุหรือไม หรือเปนการจงใจ จะเกิดอะไรขึ้นหรือจะทําอยางไรตอไป เปน
ชวงเวลาที่ผูชมอยูในอาการงุนงง ทําอะไรไมถูก และจากความมืดและการไมทํางานของไฟฟา ซึ่ง
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ศิลปนเลือกใชสัญญะทางสายตาและทางผัสสะ (เครื่องปรับอากาศไมทํางาน) กมลก็เบนความ
สนใจของผูชมโดยใชสัญญะทางเสียง ดวยเสียงเคาะโครงเหล็ก คลายกับเรียกความสนใจในสิ่งที่
จะตามมา นั่นคือการอานแถลงการณของศิลปะหลังสมัยใหม และเปนไปไดไหมวาการลางหูลาง
ตาคือการลบการรับรูและความทรงจําตอสิ่งที่มีมากอนหนานั้น และการสาดสีไปยังภาพฉายสไลด
ของมาริลิน มอนโร ซึ่งสะทอนความเปนดาราฮอลลีวูดของมาริลินเอง รวมถึงความเปน      
พาณิชยศิลปของศิลปะประชานิยม (Pop Art)* ซึ่งเชื่อมโยงใหเห็นบุคลิกตัวตนของวอรฮอล ใน
ฐานะที่เปนตัวแทนของศิลปะประชานิยมที่มีผลงานศิลปะที่มีราคาแพงที่สุดในชวงเวลานั้น ซึ่งเปน
ชวงหัวเลี้ยวหัวตอระหวางศิลปะสมัยใหม ซึ่งกําลังอ่ิมตัว ไปสูศิลปะหลังสมัยใหม อาจตีความไดวา
เปนการที่นําของสิ่งใหม ซึ่งก็คือศิลปะหลังสมัยใหมเขามาแทนที ่ หรืออาจจะหมายถึงการนําเอา
ศิลปะที่มีมากอนหนานี้มาย่ัวลอหรือนํามาสรางสรรคใหม อันเปนทาทีของศิลปะหลังใหมที่มักจะ
ทํากัน จะเห็นไดวาศิลปนไดเรียบเรียงและกํากับสัญญะทั้งหลายที่เปนตัวบทอยูต้ังแตในหัว โดย
ผานการกระทําตางๆ ต้ังแตกองวัสดุ การอานคํานิยามจากตัวบท การรองโอเปรา การเคาะเสียง 
การอานคําแถลงการณ การลบการลางประสาทสัมผัสการรับรู และการสาดเทสีทาทับ เปนลีลา
สอดคลองที่นําไปสูประพันธกรรมหรือเจตนาของศิลปนที่ตองการจะสื่อความหมาย: 

ผมพูดถึงความเปน Modern และ Postmodernism ผมประกาศเปน Manifesto 
วาศิลปะสมัยใหมตายแลว แลวจึงประกาศแถลงการณของ Postmodernism 
ฉะนั้นที่หอศิลปพีระศรีก็จะเปน Performance ที่คอนขางจะเปนสิ่งที่เรากําลังจะ
เลนวาทกรรม พูดถึงความตาย ถึงเวลาที่มันเปลี่ยนยุคผานไปของ Modernism 
เมื่อเขาสูยุค Postmodernism มันผานไปแลว กรอบความคิดคุณสมบูรณมาก
แลว คุณ Perfect มากแลว ไมสามารถไปตอไดแลว ความตายในที่นี้ไมใชเพราะ
มันไมดี แตตายเพราะมันสมบูรณมาก คือความเปน Modern ที่มันสมบูรณแบบ
สุดๆ ถามันไมตายนี่คนรุนหลังจะทํายังไงตอละ มันคิดแบบเดิมก็ตายแลว ทุก
อยางมันถูกบล็อคอยูในประวัติศาสตรหมดเลย คุณทําอะไรก็เขา ism นี้ ทําแบบ
นี้ก็เปน ism นี้ มันอยูใตรมเงาของบล็อคอันนี ้ แลวรุนเราจะโผลขึ้นไปยืนใน
ประวัติศาสตรกันไดยังไง ทางออกมันก็คือ Postmodernism นั่นแหละ...      
(กมล เผาสวัสด์ิ, สัมภาษณ, 11 ธันวาคม 2552) 

                                                 
*ศิลปะประชานิยม (Pop Art) เกิดขึ้นในชวงปลายทศวรรษที ่50 ในยุโรปและอเมริกา 

สนใจสิ่งที่อยูในชีวิตประจําวันในสังคมที่คนสวนใหญนิยม เชน ภาพดารา และสินคาผลิตภัณฑ 
เปนตน สะทอนสังคมแหงการบริโภค เปนการเปลี่ยนความสูงสงของศิลปะสูความธรรมดาของการ
ดําเนินชีวิตประจําวัน โดยเนนกระบวนการสรางสรรคที่ไมซับซอน และงายตอการรับรู  
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เราสามารถกลาวไดวาผลงานชุดของเขา Song for the Dead Art Exhbition นี้ กลายเปนสิ่ง 
“นอกรีต” และไมไดรับการยอมรับเทาที่ควรในสังคมไทย (กฤติยา กาวีวงศ, 2544: 11) 

ถัดจากนั้นไมนาน กิจกรรมทางศิลปะในแนวทดลองที่อาจจะเรียกไดวาเปนกิจกรรมของ
ศิลปะสื่อการแสดงสดที่มีความโดดเดนและเปนที่จดจําในประวัติศาสตรของศิลปะสื่อการแสดงสด
ของไทย ก็ไดเกิดขึ้นในป พ.ศ. 2529 นั่นก็คือกิจกรรมเวทีสมั่ย หลังจากที่จุมพล อภิสุข กลับมาจาก
การศึกษาศิลปะจากอเมริกา เขาก็ไดไปชวยงานที่หอศิลปพีระศร ี ซึ่งมีฉัตรวิชัย พรหมทัตตเวที  
เปนผูอํานวยการหอศิลปพีระศรีในขณะนั้น จุมพลไดสังเกตวา ในระยะ 10 ป ที่ผานมาในชวงนั้น 
ศิลปะในไทยยังไมมีการเปลี่ยนแปลงไปมากนัก มีแตศิลปนหนาเดิมๆ ศิลปนรุนใหมๆ จึงตอง
พยายามด้ินรนหาพื้นที่ตามเวทีประกวดตางๆ เชน ในงานจิตรกรรมบัวหลวง เปนตน บรรยากาศ
ของวงการศิลปะจึงดูซบเซา และไมมีการเปลี่ยนแปลงพัฒนาไปแตอยางใด เปนบรรยากาศที่
สังคมไทยตองการอะไรบางอยาง ภายหลังบานเมืองตกอยูภายใตการปกครองแบบประชาธิปไตย
ครึ่งใบ ประกอบกับสถานภาพของหอศิลปพีระศรีซึ่งเปนศูนยกลางในการจัดกิจกรรมศิลปะมีความ
ไมแนนอน กําลังอยูในชวงตัดสินใจวาจะดําเนินกิจกรรมตอไปหรือจะปดตัวลง จุมพลจึงมีความคิด
ที่จะจัดกิจกรรมทางศิลปะที่มีความแปลกใหม มีความตอเนื่อง และเปดกวาง เปนการสงเสริม
กิจกรรมในเชิงทดลองที่ไมตองคํานึงถึงผลสําเร็จ เพื่อดึงผูคนเขามา จนกลายมาเปนการจัด
กิจกรรมทางสังคม และศิลปวัฒนธรรมรวมสมัยที่ชื่อวา “เวทสีมั่ย” (จุมพล อภิสุข, สัมภาษณ,    
26 มกราคม 2552) สําหรับชื่อดังกลาวนี ้ วสันต สิทธิเขตต ใหขอมูลวาเขาเปนผูคิดชื่อกิจกรรมนี้
ขึ้นมา โดยเปนการเลนคําพองเสียง ระหวางคําวา “สมัย” กับคําวา “ใหม” โยงใหคิดถึงคําวา 
“สมัยใหม” (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 2553) อาจสื่อความหมายวาเปนเวทีหรือ
พื้นที่ของสิ่งที่อยูในยุคสมัยใหม เปนพื้นทีของสิ่งใหมๆ ก็เปนได  
จุมพลกลาววาเขาไดจัดทํากิจกรรมเวทีสมั่ยขึ้นเปนครั้งแรกในป พ.ศ. 2529 ที่ หอศิลป พีระศรี    
ในกิจกรรมดังกลาว มีทั้งการอานบทกว ีจากศิลปน กวีและนักเขียน เชน ประเสริฐ จันทรดํา และ
วสันต สิทธิเขตต การแสดงละคร จากกลุมที่ทําละคร เชน คํารณ คุณะดิลก และรัศม ี เผาเหลือง
ทอง  ซึ่งรวมกันจัดต้ังคณะละครสองแปดไดไมนานนัก มีนาฏกรรม (Dance) เชน บัญชา สุวรรณา
นนท ศิลปะสื่อการแสดงสด  เชน กมล เผาสวัสด์ิ และธรรมศักด์ิ บุญเชิด ซึ่งขี่จักรยายบดสีในอยูใน
หอศิลป จากงานทดลองดานเสียง ทําเปน Sound Box เชน มงคล อุทก และสุรพล ปญญาวชิระ
รวมกันทดลอง ฯลฯ (จุมพล อภิสุข, สัมภาษณ, 26 มกราคม 2552) นอกจากนี้สําหรับมงคลเขา
ฉายภาพสไลดเปนรูปเด็กกําลังแทะขาวโพด แลวเขาก็เปาหีบเพลงปากประกอบ  หรือในชวงกอนที่
หอศิลปจะเปดใหดูงานสุรพลกําลังพูดคุยอยูกับคนอ่ืน และเสียงก็คอยๆ ดังขึ้นเรื่อยๆ คลายกับเปน
การถกเถียงกันทางความคิด พรอมกับฉีกกระดาษซึ่งหอรูปภาพไวกลายเปนผลงานคติฉับพลัน
ขึ้นมา (จิตติมา ผลเสวก, สัมภาษณ, 1 กุมภาพันธ 2553) เหลานี้เปนความพยายามที่จะทําอะไรก็
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ตามที่หลุดจากความคุนชินที่ศิลปนแตละคนเคยทํา โดยที่กิจกรรมทุกอยางดําเนินไปอยางตอเนื่อง 
โดยมีรายการหลักในแตละครั้ง 3 รายการ แตสิ่งที่นาสนใจก็คือมีคนรุนใหมในสมัยนั้นที่ขอเขามา
แทรกรวมกิจกรรมดวย ทําใหผลของการแสดงกิจกรรมตางๆ มีความสด และไมอาจคาดการณ
ลวงหนาได สรางความสนุกสนานใหกับผูชม นอกจากนี้ในพื้นที่ของเวทีสมั่ยที่หอศิลปพีระศร ีผูชม
สามารถนําเครื่องด่ืมที่มีแอลกอฮอลอยางเบียรเขาไปด่ืมชมกิจกรรมได และในครั้งหลังก็มีการเก็บ
คาเขาชมเปนจํานวน 10 บาท ทําใหพื้นที่ดังกลาวเปนพื้นที่เปดกวางและเปดรับใหแกผูชม ถือไดวา
สรางบรรยากาศที่เปนกันเองใหแกผูชมไดเปนอยางดี หลังจากจัดกิจกรรมเวทีสมั่ยที่หอศิลปพีระศรี 
เมื่อกิจกรรมในหอศิลปไดเปนที่รูจักแลวก็ไดออกไปจัดภายนอกที่เกาะสากอีกดวย (จุมพล อภิสุข, 
สัมภาษณ, 26 มกราคม 2552) กิจกรรมเวทีสมั่ยไดจัดขึ้นอยูชวงป พ.ศ. 2529 - พ.ศ. 2530 
ประมาณ 3-4 ครั้ง (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 2553) จึงถือไดวาเปนปรากฏการณ
สําคัญในวงการศิลปะ เปนการปลุกกระแสทางศิลปะใหคึกคักขึ้นมาใหม  
 

 
 
รูปที่ 4 ประเสริฐ จันทรดํา กําลังอานบทกวีในงานเวทีสมั่ย ณ หอศิลปพีระศรี พ.ศ. 2529 

ที่มา: (จุมพล อภิสุข, 2546: 14) 
ผูศึกษาต้ังขอสังเกตวากิจกรรมทดลองทางศิลปะเวทีสมั่ย เปนกิจกรรมที่สรางขึ้นจาก

ความรวมมือของศิลปนในศิลปะแขนงตางๆ ทั้งจากสายวรรณกรรม ทัศนศิลป การละคร          
และนาฏกรรม อยางใกลชิด เพื่อที่จะขามพรมแดนเรื่องความแตกตางของศิลปะไป ชวนใหนึกถึง
การกอเกิดของกิจกรรมทางศิลปะของกลุมจิตรกร ศิลปน และกวี คติดาดา ที่มารวมตัวกันแสดง 
และอานบทกว ี ณ คาบาเรตวอลแตรเปนอยางย่ิง โดยเฉพาะแหลงสถานที่ซึ่งศิลปนเหลานี้ได
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พบปะพูดคุยแลกเปลี่ยนด่ืมกินกัน ฟูมฟกเรียนรูขอมูลทางศิลปะ อยางผับยานถนนเกษร สมาคม
ฝรั่งเศส (Alliance Française) และสถาบันเกอเธ นับเปนนิมิตหมายที่ดีตอการสรางสรรคศิลปะใน
อนาคต ซึ่งไพศาล ธีรพงษวิษณุพร นักวิจารณศิลปะไดใหขอสรุปปรากฏการณสําหรับเวทีสมั่ยไว
วา:  

[…] ที่เวทีสมั่ยจะเปน Performance เปน Happening มีวสันตสิทธิเขตตไปเลน
ดนตร ีธรรมศักด์ิ บุญเชิด ก็ไปทํา Performance ที่นั่น ตอนหลังก็ออกไปขางนอก
พื้นที ่ เพราะวามีคนตอบรับเขามา มีคนเขามารวมในเวทีสมั่ยเยอะ ย่ิงโดยเฉพาะ
ครั้งแรกนี่แบบเปนอะไรที่ฮือฮามาก คนไปที่งานเนืองแนนกันหมด จะเปน
ลักษณะอยางนั้น เปนสวนหนึ่งของการจุดใหเกิดศิลปะแบบ Performance 
เหมือนกับวาเปนการต้ังตนก็เปนไปไดนะ ผมไมแนใจ จะวาไปยุคนั้นเหมือนเปน
ยุคเปด สถาบันเกอเธ, สมาคมฝรั่งเศส, บริติช เคานซิล เปนผูอุปถัมภงานศิลปะ 
(ไพศาล ธีรพงศวิษณุพร, สนทนากับศิลปน, 29 มีนาคม 2546) 

      3. ชวงปพ.ศ. 2534 – พ.ศ. 2540 
 นับแตป พ.ศ. 2531 เปนตนมา ภายใตรัฐบาลของ พลเอก ชาติชาย ชุณหะวัณ ซึ่งมี
แนวความคิดที่จะเปลี่ยนสนามรบใหเปนสนามการคา หวังเปลี่ยนพื้นที่การสูรบในอินโดจีน 
โดยเฉพาะในกัมพูชาใหเปนพื้นที่ทางเศรษฐกิจ สังคมไทยกําลังกาวเขาสูการเติบโตทางเศรษฐกิจ
อยางกาวกระโดด โดยหวังจะเปนประเทศอุตสาหกรรมใหม ธุรกิจการลงทุน การซื้อขาย
อสังหาริมทรัพยก็เปนที่เฟองฟ ูเปนจุดเริ่มตนของยุคเศรษฐกิจแบบฟองสบู แตในทางกลับกันก็เปด
โอกาสใหนายทุนและนักการเมืองไดมีโอกาสเอ้ือผลประโยชนซึ่งกันและกัน อันนําไปสูเหตุผลใน
การกอการรัฐประหารของคณะรักษาความสงบเรียบรอยแหงชาติ หรือ รสช. ซึ่งเปนชนวนใหเกิด
เหตุการณพฤษภาทมิฬอีกชั้นหนึ่ง บนพื้นฐานของความตองการประชาธิปไตยของประชาชน 
สังคมไทยหลังเหตุการณพฤษภาทมิฬก็ยังคงอยูบนเสนทางการเติบโตทางเศรษฐกิจตอไปจนมาถึง
ยุคฟองสบูแตกดวยวิกฤตการณตมยํากุงในป พ.ศ. 2540 ซึ่งมีสาเหตุมาจากประเทศไทยใชเงินเกิน
ตัว โดยเฉพาะธุรกิจภาคเอกชนที่โหมกูเงินจากตางประเทศมาลงทุนในประเทศจนไมสามารถใชหนี้
เงินกูได ประกอบกับเงินบาทถูกโจมตีจากนักเก็งกําไรตางประเทศ  ชวงเวลาดังกลาวเปนชวงเวลา
ที่โลกกําลังกาวสูเสรีนิยม ประชาธิปไตย และทุนนิยม โดยในป พ.ศ. 2532 กําแพงเบอรลิน ซึ่งก้ัน
ระหวางเบอรลินตะวันออกของเยอรมันตะวันออกกับเบอรลินตะวันตกของเยอรมันตะวันตก ไดถูก
ทําลายลง และไดรวมชาติเปนเยอรมนีในปถัดมา พรอมกับการลมสลายของสหภาพโซเวียต 
(ถนอม ชาภักดี, สัมภาษณ: 4 สิงหาคม 2552) การเปลี่ยนแปลงดังกลาวไดทําใหสงครามเย็น 
ระหวางโลกเสรีนิยมและโลกคอมมิวนิสตสิ้นสุดลง นําสังคมโลกไปสูกระแสโลกาภิวัตน 
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 วงการศิลปะในชวงดังกลาวมีสิทธิเสรีภาพในการแสดงออกมากย่ิงขึ้น กระแสหลักสวน
ใหญตางลวนสนองตอบตอเศรษฐกิจที่เติบโตขึ้น ผลงานดานทัศนศิลปขายไดมากขึ้นควบคูไปกับ
มูลคาราคา สวนหนึ่งนั้นถูกปนราคาขึ้นจากนักสะสมผลงานศิลปะรุนใหม เชนเดียวกับราคาหุน
และการโหมลงทุนอ่ืนๆ ในอีกดานหนึ่งดวยขอดีของการเติบโตทางเศรษฐกิจนี ้ ทําใหเกิดการ
รวมมือแลกเปลี่ยนกันในทางศิลปะระหวางไทยกับตางชาติ ทั้งกับญี่ปุนในนามมูลนิธิญี่ปุน 
(Japan Foundation) และกับออสเตรเลีย ซึ่งพยายามแขงขันกันในการเปนศูนยกลางความ
รวมมือทางศิลปะ ถือไดวาเปนประโยชนอยางย่ิงสําหรับประเทศไทย เพราะมีศิลปนเดินทาง
เคลื่อนยายแลกเปลี่ยนกันไปมา (อุทิศ อติมานะ, สัมภาษณ, 25 เมษายน 2553)  
 สําหรับศิลปะสื่อการแสดงสดก็มีการเปลี่ยนแปลง สอดคลองกับความเปดกวางทาง
การเมืองและเศรษฐกิจดวย ศิลปะสื่อการแสดงสดเกิดกลุมกอนของศิลปนในการทํากิจกรรมตางๆ 
มากขึ้น มีพื้นที ่การเสนอประเด็น และรูปแบบในการนําเสนอที่กวางขวางเปนทางเลือกมากขึ้น 
 ในชวงป พ.ศ. 2534 อุทิศ อติมานะ อาจารยประจําคณะวิจิตรศิลป มหาวิทยาลัยเชียงใหม 
ไดจัดกิจกรรม “เชียงใหมจัดวางสังคม” ขึ้น เนื่องจากเมื่อเขาไดมาเปนอาจารยที่คณะวิจิตรศิลป 
มหาวิทยาลัยเชียงใหม ซึ่งในชวงนั้น ยังมิใชศูนยรวมศิลปะเชนในปจจุบัน ยังมิไดมีสถาบันทาง
ศิลปะใดๆ มารองรับ มีเพียงแคการจัดแสดงผลงานศิลปะกันเองในกลุม จากการที่อุทิศสนใจอาน
หนังสือตํารับตําราตางๆ รวมทั้งมีแนวความคิดที่วาศิลปะรวมสมัยมีลักษณะที่เปนปลายเปดในทุก
เรื่อง เชื่อมโยงไดกับทุกสิ่ง ทั้งในสวนที่เปนศิลปะสื่อการแสดงสดและศิลปะที่เปนสื่อผสม (Mixed 
Media) ย่ิงไปกวานั้นเขาเห็นวาศิลปะของไทยยังคงยึดติดอยูกับสถาบัน ซึ่งเปนผูกุมอํานาจในการ
กําหนดทิศทางของศิลปะไทย โดยเฉพาะอยางย่ิงมหาวิทยาลัยศิลปากร ที่มีอํานาจในการเผยแพร
อุดมการณทางศิลปะ 2 แนวทาง คือ แนวทางรูปแบบนิยม (Formalism) ในแบบนามธรรม       
และแนวทางประเพณีนิยมใหม (Neo-traditional) ดวยความที่ตองการจะเปลี่ยนแปลงขอจํากัด
ดังกลาวที่ทําใหศิลปะไมเปดกวางในทางสรางสรรค และในทางที่จะนําศิลปะไปสูผูคนและชุมชน 
โดยแรงบันดาลใจที่เขาไดรับนั้นมาจากมารแซล ดูชองป ศิลปนคติดาดาชาวฝรั่งเศส โจเซฟ บอยส 
ศิลปนทัศนศิลปและสื่อการแสดงสดชาวเยอรมัน และแรงบันดาลใจจากแนวคิดเก่ียวกับ Social 
Sculpture ของบอยส ที่เชื่อวาองคาพยพของสังคมคือผลงานศิลปะ อันเกิดจากการสรางสรรคของ
แตละบุคคลในสังคมชวยกันสราง บนพื้นฐานของเสรีภาพ เพราะสําหรับบอยสนอกจากทุกอยาง
คือศิลปะแลว ทุกคนคือศิลปนดวยเชนกัน และดวยศิลปะนี้ก็จะนําไปสูการปฏิวัติเปลี่ยนแปลง
เดียวที่จะชวยกระเทาะระบบสังคมที่กดขี่และพนยุคไปแลวได ทั้งนี้อุทิศไดพูดคุยกับมิตร ใจอินทร 
ศิลปนอิสระที่รวมทํากิจกรรมกับอุทิศมาตลอด และกับหลายๆ คิดวานาจะนําศิลปะกลับมาจัด
แสดงที่เชียงใหมอยางจริงจัง เขาเองก็ไดนําความคิดใหมๆ มาสอน และสรางศิลปนรุนใหม ซึ่งเปน
นักศึกษาในขณะนั้น ไมวาจะเปน โฆษิต จนัทราทิพย หรือ นาวิน ลาวัลยชัยกุล ซึ่งปจจุบันได
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กลายเปนศิลปนในระดับนานาชาติ ก็ดี โดยสอดแทรกความคิดของดูช็องปและบอยสเขาไป 
ประกอบกับอาจารยที่สอนที่คณะวิจิตรศิลปหลายคนก็มีความสามารถโดดเดน เชน มณเฑียร   
บุญมา และอารยา ราษฎรจําเริญสุข จึงคิดที่จะจัดทํานิทรรศการเชียงใหมจัดวางสังคมขึ้น ดวย
แนวความคิดที่วาทุกที่คือศิลปะ สามารถเปดกวางใหศิลปะทุกรูปแบบการสรางสรรค ทุกความ
เปนไปได เพื่อสรางความทาทายหลากหลายใหมๆ ซึ่งผูเขารวมมีทั้งศิลปนอาชีพ และนักศึกษา
ศิลปะซึ่งอุทิศใหคําปรึกษาในการแสดงผลงานดวย ทั้งนี้มณเฑียรและอารยาก็รวมแสดงดวย      
ในป พ.ศ. 2534 ซึ่งเปนปแรกที่จัดนั้นเปนการเริ่มตนแบบงานเล็กๆ ขึ้นมากอน โดยมีทั้งศิลปะจัด
วาง ศิลปะสื่อการแสดงสด และผลงานทัศนศิลปประเภทอ่ืนๆ มาจัดแสดง หากแตกระแสความแรง
มีการกลาวถึงในหลายชาติ ทั้งญี่ปุน และออสเตรเลีย หลายตอหลายคนก็พูดถึงเชียงใหมจัดวาง
สังคม แมกระทั่งอภินันท โปษยานนท ซึ่งเปนศิลปน นักวิชาการ และเปนผูใหญในวงการศิลปะ     
ก็ยังกลาวถึง “เชียงใหมจัดวางสังคม” จึงกลายเปนแมาติ โดงดังไปทั่วโลก โดยมีศิลปนจาก
ตางประเทศเขารวม มีผลงานศิลปะของนาวิน และโฆษิต ซึ่งเปนลูกศิษยของอุทิศรวมแสดง         
มีศิลปนสื่อการแสดงสดของจุมพล ผัดไทยของฤกษฤทธิ์ ตีระวณิช ก็รวมแสดงดวย รวมทั้งผลงาน
ของมณเฑียร บุญมา ซึ่งนําเอาวัตถุในชีวิตประจําวันมาเลาเรื่องแสดงเปนผลงานศิลปะ (อุทิศ 
อติมานะ, สัมภาษณ, 25 เมษายน 2553)  

ในป พ.ศ. 2536 วสันตไดต้ังกลุมกรุงเทพฯนอกคอก (Bangkok Outsider) แสดงศิลปะสื่อ
การแสดงสดเปนประจําที่ชมรมศิลปะรวงผึ้ง ซึ่งยายมาอยูที่ซอยซันเดย สวนจตุจักร โดยมีการ
กลาวคําประกาศ (Manifesto) เพื่อตองการใหศิลปะแบบคติดาดาเกิดขึ้นในกรุงเทพฯบาง ดังที่
ศิลปะคติดาดาเปน กลุมกรุงเทพฯนอกคอก ตองการที่จะสรางพื้นที่นอกกรอบของขนบหรือกฎ
เกณฑอันซ้ําซากของสังคม (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 2553) ถึงแมจะเปนการ
ผลิตซ้ําและดําเนินวาทกรรมของคติดาดาที่เกิดขึ้นมากอนเกือบรอยป แตสําหรับประเทศไทยแลว
กิจกรรมนี้อาจจะถือเปนการริเริ่มที่จะพัฒนาไปหาสิ่งใหมซึ่งสังคมไทยยังขาดอยูอีกมาก  

กลุมกรุงเทพฯนอกคอกนี้เองที่ตอมาไดรวมตัวกันและพัฒนาขึ้นเปนกลุมอุกกาบาตในป
พ.ศ. 2538 ซึ่งสมาชิกกลุมประกอบดวย วสันต ถนอม ชาภักดี ไพศาล เปลี่ยนบางชาง มงคล 
เปลี่ยนบางชาง จิตติ พัวพิสุทธิ ์มานะ ภูพิชิต ในกลุมนี้จึงมีทั้งศิลปน กว ีนักเขียน นักวิจารณศิลปะ 
นักวิชาการ นักหนังสือพิมพ โดยจะมีการรวมตัวกันทุกวันศุกร เพื่อด่ืมกินพูดคุยกันเก่ียวกับ
การเมือง สังคม และศิลปวัฒนธรรม วางแผนปฏิบัติงานกิจกรรม โดยพัฒนาจุดมุงหมายของกลุม
ไปสูการเปนผูกอการรายทางวัฒนธรรม (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 2553) ถึงแม
จะยังไมหลุดจากการประกอบสรางทางความคิดของคติดาดา แตก็เปนการสรางสรรคสิ่งใหม 
เพราะเปนความพยายามที่จะนําศิลปะสื่อการแสดงสดไปสูทองถนน ไปสูชุมชน เพื่อลดชองวาง
ระหวางศิลปะที่ผูคนคิดวาไมอาจเขาถึงลง กลุมอุกกาบาตมีกําหนดเปาหมายไววาจะตองมี
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กิจกรรมทุกอาทิตย ซึ่งมีกิจกรรมหลักอยู 2 กิจกรรม คือ การอานบทกว ี และการแสดงศิลปะสื่อ
การแสดงสด นอกจากจะจัดกิจกรรมที่ชมรมศิลปะรวงผึ้ง ที่สวนจตุจักรแลว  กลุมอุกกาบาตก็ได
เขารวมแสดงตามกิจกรรมการเคลื่อนไหวในวาระตางๆ เชน ไปเคลื่อนไหวตอตานเขื่อนปากมูลในป
พ.ศ. 2538 การเคลื่อนไหวการตอตานการทดลองระเบิดนิวเคลียรของฝรั่งเศส การออกกฎหมายที่
ไมเปนธรรม การเคลื่อนไหวเรียกรองหอศิลป เปนตน รวมถึงการออกหนังสือ อุกกาบาตสาร ซึ่งเปน
กระบอกเสียงใหแกกลุม (ถนอม ชาภักดี, สัมภาษณ, 2552) 

เมื่อถอดรหัสคําวา “กรุงเทพฯนอกคอก” เราก็จะพบถึงความเปนศูนยกลางของเมืองหลวง  
ซึ่งเปนที่ซึ่งศิลปนที่รวมกลุมกันไดกระทําการ “นอกคอก” คืออะไรก็ตามที่ไมเดินไปตามขนบ      
แตเปนขบถ และจากขบถก็ไดกลายเปนผูกอการรายทางวัฒนธรรม ซึ่งก็เปนไปตามชื่อของกลุม
อุกกาบาต หมายถึงวัตถุนอกโลกที่เขามาชนปะทะเสียดสีกับชั้นบรรยากาศ ใหความหมายถึงการ
กอกวน นอกจากเราจะเห็นวากลุมอุกกาบาตจะไดดําเนินตามกิจกรรมของคติดาดาแลว ทั้งการ
อานคําแถลงการณ การอานบทกวี “การแสดง” และการออก อุกกาบาตสาร เรายังพบวากลุม
อุกกาบาตยังเปนกลุมหลักของไทยที่เสนอศิลปะสื่อการแสดงสดในแนวการประทวง ในประเด็น
การเมืองอีกดวย นาเสียดายที่กลุมอุกกาบาตไดยุติบทบาทของตนเองลงในป พ.ศ. 2548 

ขณะเดียวกัน หลังจบการศึกษาในระดับปริญญาโทดานการบริหารจัดการทัศนศิลป   
จากสถาบันศิลปะชิคาโก ในป พ.ศ. 2539 กฤติยา กาวีวงศไดมาเปด Artist Space ทางเลือก ที่ชื่อ
วา โปรเจ็ค 304 ที่อาคารสหกรณเคหะสถาน เย้ืองสถานีรถไฟสามเสน โดยมีคณะทํางานเปนกลุม
ศิลปนแนวกาวหนา และแนวทดลองอยูหลายคน ไดแก มณเฑียร บุญมา นิติ วัตุยา ชาติชาย     
ปุยเปย ศิลปนรางวัลศิลปาธร ป พ.ศ. 2549 ไมเคิล เชาวนาศัย และอภิชาติพงศ วีระเศรษฐกุล 
ศิลปนรางวัลศิลปาธร ป พ.ศ. 2548 ซึ่งกฤติยากลาววา ในชวงเวลานั้น ยังไมมีพื้นที่ทางศิลปะ
เชนนี้ในไทย การสรางพื้นที่ของ โปรเจ็ค 304 จึงเปนเสมือนการตอบโจทยในสิ่งที่สังคมไทยยังขาด 
ทั้งยังเปนการสานตอของคนรุนใหมจากคนรุนกอนในชวงนั้นของศิลปะในแนวกาวหนา รวมทั้ง
ศิลปะสื่อการแสดงสดดวย ซึ่งศิลปะสื่อการแสดงสดในชวงนั้นแทบจะไมมีพื้นที่อยูเลย เปนแตเพียง
ศิลปะที่แสดงตามงานเปดนิทรรศการเทานั้น หรือไมที่แสดงเปนนิทรรศการจริงๆ ก็เปนของศิลปน
เฉพาะบางคน ดานการเรียนการสอนหลักสูตรเก่ียวกับศิลปะในแขนงนี้ก็ยังไมปรากฏ เพราะศิลปะ
และสถาบันศิลปะเนนแตทักษะฝมือมากกวาที่จะใหความสําคัญในเรื่องทฤษฎีและการคิดในเชิง
วิชาการ ศิลปนตางๆ ที่นําเสนอผลงาน นอกจากศิลปนที่ศึกษาประสบพบเห็นศิลปะสื่อการแสดง
สดจากตางประเทศ ก็จึงคิดและแสดงกันเองจากขอมูลรับรูเทาที่มี ดังนั้นสิ่งที่โปรเจ็ค 304 ทํา     
จึงเปนความพยายามที่สลายความเปนชางเทคนิคของศิลปนลง และสลายเรื่องของอํานาจแฝงตัว
ในศิลปะกระแสหลักดวย ทั้งนี้ก็โดยการใชศิลปะหลากแขนง (Multi-disciplinary Art) คือการ
ทํางานศิลปะในสื่อหลายสื่อ (Multimedia) ผสมผสานกับศาสตรหลายศาสตรเขาหากัน           
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ดวยศิลปนปจจุบันทํางานดวยสื่อหลากหลาย การไปจํากัดนิยามวาศิลปนทํางานศิลปะแขนงใด
แขนงหนึ่งโดยเฉพาะ จะเปนการจํากัดอิสรภาพในการแสดงออกทางศิลปะแกศิลปน (กฤติยา     
กาวีวงศ, สัมภาษณ, 4 กันยายน 2552) สังเกตไดวาลักษณะแนวความคิดในการจัดกิจกรรมทาง
ศิลปะของโปรเจ็ค 304 มีความคลายคลึงกับ “เชียงใหมจัดวางสังคม” ของอุทิศ อติมานะ ซึ่ง
เกิดขึ้นในเวลา  ที่ทับซอนกัน อยูพอสมควร ที่สําคัญมีกลุมคนรุนใหมไฟแรงทีช่วยกันทํากิจกรรม
อยางแข็งขัน      ทั้งกฤติยาเอง รวมทั้งไมเคิล และอภิชาติพงศดวย 

ในชวงแรกๆ ที่เปดโปรเจ็ค 304 นั้นยังไมมีพื้นที่มากนัก สําหรับกิจกรรมที่โปรเจ็ค 304 ทํา
ถือเปนกิจกรรมแรกคือศิลปะสื่อการแสดงสดของ ไมเคิล เชาวนาศัย เปน Site-specific 
Performance ที่ภูเขาทอง วัดสระเกศ โดยกฤติยาเปนผูประสานและจัดกิจกรรมให ไมเคิลเขาไป
ยังพื้นที่ของงานวัดซึ่งจัดขึ้นทั้งหมด 7 วัน ไมเคิลเขาไปแสดงทุกวัน วันหนึ่งเขาไปทานอาหาร อีก
วันหนึ่งเขาไปนั่ง วันถัดมาเขาไปนอน ยืน เดิน ซื้อและขาย ในวันตอๆ มา เสมือนเปนการกระทํา
กิจกรรมของผูคนที่อยูในพื้นที่ของงานวัด จากนั้นก็บันทึกการแสดงไวทุกวัน ในวันสุดทายมีการ
แจกเอกสารอธิบายความคิดและผลงานของศิลปน ปฏิกิริยาที่เกิดขึ้นก็คืออาการงงงวยของผูคน   
ที่เดินผานไปมาในบริเวณงาน และมีผูคนมาสอบถามขอสงสัยเก่ียวกับตัวผลงาน เปนขอบงชี้วา
ผูคนใหความสนใจ สรางความชวนติดตามใหแกคนดู กระตุนใหเกิดการคิดตอ  เพราะเปนการ
แสดงที่เขาไปอยูในพื้นที่ชีวิตจริง หลังจากนั้นโปรเจ็ค 304 ก็ไดทําโครงการแสดงผลงานศิลปะอีก
โครงการหนึ่ง คืองาน Hidden Agenda โดยเนนกระบวนวิธีการแสดงในแบบศิลปะหลากหลาย
แขนง ในสวนของศิลปะสื่อการแสดงสดนั้น ไมเคิล เชาวนาศัย เปนผูแสดง จากนั้นผลงานของ   
โปรแจ็ค 304 ก็เปนที่รูจักมากขึ้น โปรเจ็ค 304 จึงใชกระบวนวิธีแบบศิลปะหลากหลายแขนงมาก
ขึ้นตามไปดวย เมื่อจุมพลทราบถึงสิ่งที่โปรเจ็ค 304 ทําก็ไดชักชวนไปทํากิจกรรมรวมกัน อาทิ     
ในการแสดงผลงานศิลปะครบรอบ 20 ป เหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 ที่ทองสนามหลวง 
จุมพล สินธุสวัสด์ิ ยอดบางเตย ผูจัดการสถาบันปรีดี พนมยงค และธีรยุทธ บุญมี อาจารยประจํา
คณะสังคมวิทยาและมานุษยวิทยา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร ก็ไดเชิญกฤติยาไปรวมจัดงานดวย 
โดยในสวนการจัดการของศิลปะสื่อการแสดงสดนั้นมีไมเคิลมาชวย และในบางครั้งก็ไดรับการ
ติดตอจากจุมพลใหไปเขารวมกับเทศกาลเอเชียโทเปยดวย ดังเชนการจัดการพูดคุยเก่ียวกับศิลปะ
สื่อการแสดงสดในเทศกาล เปนตน ทั้งนี้การเขารวมกิจกรรมทางศิลปะก็อาจจะรวมถึงเทศกาล
เชียงใหมจัดวางสังคมดวยเชนกัน (กฤติยา กาวีวงศ, สัมภาษณ, 4 กันยายน 2552)  
 นอกจากนี้โปรเจ็ค 304 ก็ยังไดรวมงานกับกลุม International WOW Company ซึ่งเปน
กลุมศิลปนที่ทํางานก่ึงศิลปะสื่อการแสดงสดกับก่ึงศิลปะการแสดง และ 1 ในสมาชิกกลุมที่ทํางาน
อยางกระตือรือรนตอเนื่องจนปจจุบันกลายมาเปนสมาชิกกลุม B-floor และพระจันทรเสี้ยว      
การละคร ก็คือจารุนันท พันธชาติ บรรดาสมาชิกกลุม International WOW Company ไดไปแสดง
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งาน World Artist for Tibet ภายใตการประสานจัดการของกฤติยา ก็ไดรับการตอบรับในทางที่ชื่น
ชมจากผูชมเปนอยางดี พรอมกับเปนที่กลาวถึงในหมูศิลปนศิลปะการแสดงดวยกัน (กฤติยา          
กาวีวงศ, สัมภาษณ, 4 กันยายน 2552) 

ในชวงเวลาทีโ่ปรเจ็ค 304 ไดดําเนินจัดกิจกรรมทางศิลปะตางๆ เปนจํานวนมาก สราง
พื้นที่ทดลองทางเลือกและเปดโอกาสใหศิลปนรุนใหมไดมีพื้นที่ในการแสดงและนําเสนอผลงาน
ของตนเอง เปนกลุมพื้นที่ของคนรุนใหมที่แวดวงศิลปะตองกลาวถึง แตเปนที่นาเสียดายที่โปรเจ็ค 
304 อยูไดในชั่วระยะเวลาเพียงไมก่ีปก็ตองปดตัวลง กฤติยาก็ไดไปชวยจัดการดานศิลปวัฒนธรรม
ที่หอศิลปวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยเชียงใหม ตามคําเชิญชวนของอุทิศ อติมานะ ตอไป คุณูปการที่
โปรเจ็ค 304 ไดทําไวใหสังคมไทยก็คือเปนกลุมศิลปน ซึ่งสวนใหญเปนคนรุนใหม ที่สานตอจากสิ่ง
ที่ศิลปนรุนบุกเบิกไดทําไว ถือเปนทางเลือกใหมในวงการศิลปะของไทยที่จะแตกตัวเปนทางเลือก
อ่ืนๆ ตอไป 
      4. ชวงพ.ศ. 2540 – ปจจุบัน 

คาบเก่ียวกับการเปดตัวของกลุมโปรเจ็ค 304 ประมาณ 10 ป ใหหลังกิจกรรมเวทีสมั่ย 
จุมพลไดทดลองจัดกิจกรรมศิลปะชีวศิลป ไป 2 ครั้ง ต้ังแตป พ.ศ. 2539 ดวยมีความตองการที่จะ
เห็นเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดระดับนานาชาติเกิดขึ้นในไทย และพบความเปนไปไดที่จะทําให
เปนจริง จัดจึงไดเปนที่มาของการจัดเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดเอเชียโทเปย หรือ “เอเชียใน
ฝน” ขึ้น (ถนอมชาภักดี: 2545, 56.) ในปพ.ศ. 2541 เทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดเอเชียโทเปยได
ถูกจัดขึ้นอยางเปนทางการเปนครั้งแรก โดยมีศิลปนรับเชิญจากยุโรป อเมริกา เอเชียและภูมิภาค
เอเชียตะวันออกเฉียงใตมาเขารวมเปนจํานวนมาก และไดรับงบประมาณจากกรุงเทพมหานคร 
และจากสํานัก ศิลปะรวมสมัย กระทรวงวัฒนธรรม และมูลนิธิร็อคกีเฟลเลอร ในครั้งตอๆ มา 
นอกเหนือจากเงินทุนสนับสนุนจากองคกรตางประเทศ ถือไดวาเปนครั้งแรกในประวัติการณของ
ศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยที่ไดรับเงินจัดกิจกรรมจากภาครัฐ เทศกาลศิลปะสื่อการแสดง
สดนานาชาติเอเชียโทเปยเริ่มขึ้นจากพื้นที่กลางแจงบริเวณสวนสาธารณะวังสราญรมย แลวจึง
ยายมาที่สวนสันติชัยปราการ บางลําภู ศูนยบานตึก นนทบุร ี สมาคมฝรั่งเศส (Alliance 
Française) สาทรใต และหอศิลปวัฒนธรรมกรุงเทพมหานคร ตรงแยกปทุมวัน ตามลําดับ       
และมีการสัญจรไปจัดที่จังหวัดเชียงใหม ที่เทพศิริสตูดิโอ และที่หอศิลปวัฒนธรรม 
มหาวิทยาลัยเชียงใหมอีกดวย  

เนื้อหาของศิลปนที่เขารวมสวนใหญมิไดเพียงแตกลาวถึงเรื่องราวของปจเจกชนที่ไดรับ
ผลกระทบจากสังคมโลกรวมสมัย ที่ซึ่งสังคมแบบทุนนิยมและบริโภคนิยมคอยควบคุมครอบงําอยู 
แตยังสื่อความหมายถึงการวิพากษ วิจารณ เหตุการณความเคลื่อนไหวทางการเมืองในยุค     
โลกาภิวัตนในทุกระดับพื้นที่ ซึ่งแฝงเรนไวดวยอํานาจในรูปแบบตางๆ เชน เรื่องของเพศและ
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รางกาย สถานการณโรคเอดส ความรุนแรงและการเรียกรองอิสรภาพในติมอรตะวันออก การฆา
ลางเผาพันธุในบอสเนีย เหตุการณตึกเวิรลเทรดถลม อเมริกาประกาศสงครามกับอิรัค การตกลง
เขตการคาเสรี (Free trade Area) ฯลฯ ดังที่ ในเทศกาลเอเชียโทเปยครั้งที่ 6 ชวงวันที ่ 19-20 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2547 ณ สี่แยกปทุมวัน ซึ่งวสันต สิทธิเขตต ไดแตงเรื่องและเชิดเลนหนังตะลุง
เอง เปนเรื่องราวเสียดสีทางการเมืองบอกกลาวความสัมพันธระหวาง พ.ต.ท.ดร.ทักษิณ ชินวัตร 
นายกรัฐมนตรีในขณะนั้น กับสหรัฐอเมริกา การใชหนังตะลุง ซึ่งเปนศิลปะการแสดงพื้นบานของ
ภาคใต ตอเรื่องดังกลาวนี้เปนความจงใจสอดคลองของศิลปนอยางมีนัยยะสําคัญย่ิง  
 

 
 

รูปที ่5 วสันตกําลังเชิดหนังตะลุง 
ที่มา: ซีดีบันทึกภาพการแสดงเอเชีโทเปย 

สวน Mimi Fadami ศิลปนหญิงชาวอินโดนีเซีย ในเทศกาลเชียโทเปยครั้งที่ 4 วันที ่        
23 พฤศจิกายน พ.ศ. 2545 ณ สวนสันติชัยปราการ ก็เสนอประเด็นเรื่องการจัดการรางกายให
เปนไปตามการประกอบสรางของสังคมแบบบริโภคนิยม เมื่อเธอสวมชุดสูทกระโปรงสั้นกับรองเทา
บูต ถือถุงใบใหญที่มีตราสินคาชื่อดังตางๆ อยาง ESPRIT และ Chanel แลวลงไปอาบน้ําฟอกตัว
ขัดถูดวยแปรงในถุงนั้น พรอมกับเปดเพลงสากลไปดวย Mimi Fadami ไดใชสัญญะตางๆ ในสังคม
บริโภคนิยม ไมวาจะเปนเสื้อผา ผลิตภัณฑสินคา เครื่องสําอางปรุงแตง สัญญะเหลานี้เปนวัตถุที่
แวดลอมหอหุมทั้งรางกาย รสนิยม ตัวตนและพฤติกรรมของเราในชีวิตประจําวันอยูตลอดเวลา 
การเรียบเรียงสัญญะโดยผานการแสดงของเธอไดวิพากษชีวิตรวมสมัยของเราไดอยางถอนราก
ถอนโคน เรียบงายทวาปะทะและกระทบตอกระแสสํานึกรูของผูชมอยางตรงไปตรงมา  

จากการใชรางกายสื่อความก็สามารถเชื่อมโยงไปถึงประเด็นการใชเรือนรางของศิลปน
เปนวัตถุหรือพื้นที่ในการประกอบกิจกรรมที่เปนศิลปะและการทาทายชักชวนใหผูชมเขามามีสวน
รวม เมื่อมนตรี เติมสมบัติ ในเทศกาลเอเชียโทเปยครั้งเดียวและวันเดียวกันกับ Mimi Fadami     
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ใหผูชมพนสีชมพูใสตัวเขา เสมือนหนึ่งผูชมกําลังแตมสีใหศิลปนหากศิลปนเปนวัตถุสําหรับ
กระบวนการสรางสรรคทางศิลปะ (ธนาว ิโชติประดิษฐ, 2549: 50-55)  
 

 
 
รูปที ่6 “การแสดง” ของ Mimi Fadami 
ที่มา:ซีดีบันทึกภาพการแสดงเอเชีโทเปย 

การแสดงชุดนี้สามารถต้ังประเด็นคําถามไดวาอะไรคือเสนแบงระหวางรางกายของศิลปน
กับวัสดุหรือพื้นที่ทางศิลปะ ระหวางผูชมกับตัวศิลปนใครคือผูสรางงานทางศิลปะ แนนอนวา
ศิลปนคือผูกําหนดหรือกํากับใหผูชมกระทํา จึงเปนคําถามตอมาวาหนาที่ของศิลปนมินาจะใชการ
สรางสรรคผลงานศิลปะอีกตอไป ทวาคือการชักนําพาผูชมไปสูกิจกรรมบางอยางที่ศิลปนได
กําหนดไว 
 

 
 
รูปที ่7 “การแสดง” ของมนตร ีเติมสมบัติ 
ที่มา: ซีดีบันทึกภาพการแสดงเอเชีโทเปย 
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ประเด็นเรื่องการนําเอาพิธีกรรม คติความเชื่อ ประเพณีจากอดีตมาเสนอบอกเลารอยเรียง

ดวยภาษาใหม สําหรับงานเทศกาลเอเชียโทเปยครั้งที ่6 วันที ่19 พฤศจิกายน พ.ศ. 2547 ณ ศูนย
บานตึก จังหวัดนนทบุรี Khairuddin Hori ศิลปนชาวสิงคโปรเชื้อสายมาเลย เสนอผลงานชื่อวา 
“Emancikkazee” เปนการนําเรื่องของการโบยตี ซึ่งเปนการลงโทษผูมีความประพฤติผิดทางเพศ
ตามประเพณีและกฎหมายของสังคมอิสลาม มาใชกับศิลปะสื่อการแสดงสดของตนเอง โดยศิลปน
จะยืนอยูบนแทนและจายเงินใหกับคนทุกคนที่เขามาโบยตีเขา ที่นาสนใจอยางมากก็คือ ศิลปนได
อางถึงแนวคิดหลักการละครของอ็องโตแน็ง อารโตด นักการละครแนวลัทธิเหนือจริงชาวฝรั่งเศส ที่
ถูกกลาววาสติวิปลาศ วาดวย Theatre of Cruelty (ธนาว ิ โชติประดิษฐ, 2549: 58) ซึ่งกลาววา 
ละครควรกระเทาะเปลือกที่อารยธรรมความเจรญิและเหตุผลสรางหอหุมความจริงแท ดวยการ
ช็อกผูชม จากการใชความเจ็บปวด รุนแรง ดิบเถ่ือน ในโลกของสัญชาติญาณและการแสดงเชิง
พิธีกรรม ผานการเคลื่อนไหวของรางกาย และการสงเสียงเรารอง และองคประกอบอ่ืนๆ เพื่อให
ผูชมตระหนักถึงการรับรูที่แทจริง สั่นสะเทือนถึงสวนลึกและแพรขยายความรูสึกรับรูนี้ราวกับโรค
ระบาด ภาพที่ศิลปนถูกมัดและยืนอยูบนแทน ภายใตแสงไฟสลัว มือถูกมัด ปากคาบเคียวเหล็ก 
ถูกฟาดดวยแส ทั้งเสียงฟาดที่กระทบแผนหลัง ริ้วรอยแดงจากการถูกฟาด เสียงเคียวที่ถูกปลอย
กระทบพื้น ทั้งหมดตกกระทบสะเทือนไปถึงจิตใตสํานึกของผูชม เปนการนําหลักการของละครซึ่ง
เปนรากที่มาสวนหนึ่งของศิลปะสื่อการแสดงสด นํามาเขารหัสความหมายตีความการโบยตีจาก
สังคมอิสลาม กลายเปนงานศิลปะ ซึ่งไมใชความเชื่อทางศาสนา กฏหมายและประเพณีอีกตอไป 
เพราะไวยากรณของบริบทไดสรางตัวบทใหมแกงานศิลปะชิ้นนี้จากความสัมพันธขององคประกอบ
ที่ศิลปนนํามาเรียบเรียง  

แนวความคิดแบบสตรีนิยม (Feminism) ก็ไดถูกเสนอเชนเดียวกันในเทศกาลเอเชียโทเปย
ครั้งที ่5 วันที ่15 พฤศจิกายน พ.ศ. 2546 ที่สมาคมฝรั่งเศส He Chengyao ศิลปนชาวจีน นําเสนอ
การแสดงชุด “Crossing” โดยศิลปนเปลือยราง แลวใชสีแดงราดรดตัวเอง พรอมกับกาวเดินไปบน
ใบบัวบน 7 กาว (ธนาว ิ โชติประดิษฐ, 2549: 63-65) หากใครก็ตามที่เติบโตมาในสังคมและ
วัฒนธรรมในศาสนาพุทธ ก็จะเขาใจสัญญะของศิลปนที่นํามาเขารหัสกับสัญญะอ่ืนไดทันที ราง
เปลือยผูหญิง สีแดง การเดินบนใบบัว 7 กาว ยอมทําใหนึกถึงเหตุการณการประสูติของเจาชาย
สิทธัตถะ และพระนางสิริมหามายาผูเปนพระมารดาของพระองคไดเปนอยางดี พระนางคือผูให
กําเนิดมหาบุรุษที่ย่ิงใหญ และทันทีที่ประสูติ พระองคก็ทรงดําเนินดวยเพราะบาท 7 กาว โดยมี
ดอกบัวมาผุดมารองรับเมื่อพิจารณาจากประพันธกรรมของศิลปนแลว การแสดงนี้จึงเปนการยก
ยองเชิดชูเพศหญิงหรือเพศแมนั่นเอง โดยใชตํานานพุทธประวัติมาเลาใหม  
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รูปที ่8 “การแสดง” ของ Khairuddin Hori 
ที่มา: ซีดีบันทึกภาพการแสดงเอเชีโทเปย 
 

 
 
รูปที ่9 “การแสดง” ชุด Crossing 
ที่มา: ซีดีบันทึกภาพการแสดงเอเชีโทเปย 

ในขณะที่ศิลปนที่ทํางานในทางกระตุนอารมณเพศและทํางานเคลื่อนไหวดานสิทธิของ
หญิงบริการรวมกับมูลนิธิเอ็มพาวเวอร ศิริพร ศรีเพ็ญ ก็นําลีลาการเตนอะโกโกมาใชในพื้นที่ของ
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แกลเลอรี และพื้นที่ของบารซึ่งเปนพื้นที่การทํางานจริงของเธอ ในเทศกาลเอเชียโทเปยครั้งที ่ 3 ก็
เปนการบอกเลาเรื่องราวในทางสิทธิสตรีเชนกัน หากแตเปนกลุมสตรีที่เปนกลุมอนุวัฒนธรรม 
(Subculture) ของผูบริการทางเพศที่แสวงหาตัวตนที่มีพื้นที่ทางสังคมยอมรับเทานั้น  
 

 
 
รูปที ่10 “การแสดง” ของศิริพร ศรีเพ็ญ 
ที่มา: ซีดีบันทึกภาพการแสดงเอเชีโทเปย 

ตัวอยาง “การแสดง” ตางๆ เหลานี้ทําใหภาพลักษณของงานเอเชียโทเปยไมอาจหลีกพน
เรื่องของการเมืองและการประทวงไปได ต้ังแตระดับเรื่องสวนตัวของปจเจกชนไปจนถึงในระดับ
สังคม สวนหนึ่งเนื่องเพราะศิลปนที่นําเสนอผลงานมีที่มาจากกลุมกิจกรรมการเรียกรองทาง
การเมืองมากอน ทําใหทัศนคติที่เขานําเสนอเปนไปในทางนั้น และไมสามารถหลุดจากกรอบ
ความคิดดังกลาวไปสูสถานะของความศิลปะแขนงหนึ่งได (จุมพล อภิสุข, สัมภาษณ, 26 มกราคม 
2552)  

งานเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดเอเชียโทเปยจัดขึ้นนับต้ังแตปพ.ศ. 2541 จนถึงปจจุบัน 
มีอายุครบ 12 ป ในเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2553 นี้ เปนการจัดนิทรรศการไปทั้งหมด 11 ครั้ง จะ
วางเวนก็ในปพ.ศ. 2544 ซึ่งผูบริหารกรุงเทพมหานครยกเลิกมติในการกอสรางหอศิลป
กรุงเทพมหานครเพื่อที่จะสรางเปนศูนยการคาแทน ทําใหเกิดการตอสูเรียกรองในเวลาตอมา นับ
ไดวาเปนเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดงานเดียวในขณะนี้ของไทยที่ยังหยัดยืนคงอยู สามารถ
รักษาพื้นที่ของศิลปะสื่อการแสดงสดในสังคมไทยไวอยางเหนียวแนน และสามารถทําใหศิลปะสื่อ
การแสดงสดของไทยมีความโดดเดนถึงในระดับนานาชาติได 
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รูปที ่11 จุมพล อภิสุข กลาวแนะนํารายการ “การแสดง” ในเทศกาลเอเชียโทเปยครั้งที่ 11 
ที่มา: ภาพถาย บันทึกเมื่อ 13 พฤศจิกายน 2552 
 

 
 
รูปที ่12 “การแสดง” ของศิลปนเบลเยียม 
ที่มา: ภาพถาย บันทึกเมื่อ 13 พฤศจิกายน 2553 
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    ผลงานและแนวคิดของศิลปนสื่อการแสดงสดของไทยท่ีเลือกศึกษา 

ในการศึกษาเรื่อง “ศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย” นี้ ในลําดับตอไปผูศึกษาจะทํา
การวิเคราะหและตีความ ผลงาน แนวความคิด และกิจกรรมของศิลปนสื่อการแสดงสดของไทยที่
สําคัญของไทย ทั้งนี้รวมถึงชีวประวัติบางชวงที่มีอิทธิพลสงถึงตัวผลงานดวย ทั้งนี้เพื่อพิจารณา 
สังเคราะหใหเห็นถึงคุณคา และความหมาย อันเปนบทบาทหนาที่ของศิลปะสื่อการแสดงสดใน
สังคมไทย ในอันที่จะคนพบทิศทางการดํารงอยูของศิลปะสื่อการแสดงสดของสังคมไทย 
      1. จุมพล อภิสุข 
          1.1 ประวตัิ 

สถานที่เกิด จังหวัดนาน ปที่เกิด พ.ศ. 2491 
          1.2 การศึกษา  

พ.ศ. 2508ศิลปะที่วิทยาลัยชางศิลป  
พ.ศ. 2509 – พ.ศ. 2511 ศึกษาศิลปะนอกระบบกับจาง แซต้ัง 
พ.ศ. 2510 ศึกษาที่ คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ     

มหาวิทยาลัยศิลปากร แตศึกษาไดเพียง 1 ป ก็ลาออกกลับภูมิลําเนา 
พ.ศ. 2516 – พ.ศ. 2519 ศึกษาตอที ่School of Museum of Fine Arts บอสตัน  

สหรัฐอเมริกา 

 
รูปที่13  จุมพล อภิสุข 
ที่มา: (ไทยเอ็นจีโอ, 2554: ออนไลน) 
          1.3 กิจกรรมการเคลื่อนไหวทางสังคมและศิลปวัฒนธรรม 

พ.ศ. 2529 - พ.ศ. 2530 ผูประสานงานจัดกิจกรรมศิลปะเวทีสมั่ย (Art Director)
ณ หอศิลป พีระศรี และที่เกาะสาก  

พ.ศ. 2531 – พ.ศ. 2533 ทํากลุมกิจกรรมแลกเปลี่ยนทางสังคม                     
และศิลปวัฒนธรรม ชื่อชมรมรากแกว (Tab Root Society) ที่จังหวัดเชียงใหม 
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พ.ศ. 2536 – ปจจุบัน กอต้ังศูนยบานตึก นนทบุรี โดยทํางานรวมกับมูลนิธ ิ    

เอ็มพาวเวอร ซึ่งมีจันทวิภา อภิสุข ภรรยาของจุมพล เปนผูกอต้ังและผูอํานวยการ ดําเนินกิจกรรม
การเคลื่อนไหวทางศิลปะและทางสังคม โดยเนนศิลปะสื่อการแสดงสด และการทํากิจกรรมรวมกับ
ผูมีอาชีพบริการทางเพศ และผูติดเชื้อเอดส 

พ.ศ. 2538 – พ.ศ. 2540 รวมกับ สุรพล ปญญาวชิระ วสันต สิทธิเขตต สันติ     
อิศโรวุธกุล และกมล เผาสวัสด์ิ จัดกิจกรรม Live Art หรือชีวศิลป ขึ้น ที่ศูนย  บานตึก กิจกรรมนี้ได
กลายมาเปนการชุมนุมของศิลปนสื่อการแสดงสดในประเทศไทย 

พ.ศ. 2541 – ปจจุบัน จัดเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปย 
ซึ่งเปนเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงที่ไดรับการยอมรับอยางกวางขวาง 
          1.4 อิทธิพล-กระบวนคิด 
 จุมพลเปนผลผลิตของสังคมในยุคกอนเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 ยุคสมัยที่เก็บ
สะสมความไมพอใจตออํานาจเผด็จการทหาร อันนําไปสูการตอสูเรียกรองประชาธิปไตย การที่เขา
ไดมาเรียนศิลปะทําใหเขาไดสัมผัสกับโลกที่มีเสรีภาพในการแสดงออก จาง แซต้ัง กวีและจิตรกร 
ไรสถาบันสังกัดเปนผูมีอิทธิพลทางความคิดและการแสดงออกทางความคิด  และการทํางานศิลปะ
ของจุมพลในยุคแรก และการที่เขาเดินทางไปศึกษาตอที่สหรัฐอเมริกา ทําใหไดเห็นผลงานศิลปะ
ในแนวทางกาวหนามากมาย การไปศึกษาตอนี้จึงมีสวนเปนอยางมากในการที่จะนําแนวความคิด
และวิธีการ สรางสรรคแบบใหมๆ เขามาสูประเทศไทย จุมพลไดพบเจองานศิลปะในเชิงสื่อที่แปลก
ใหมที่สัมพันธกับบริบทของสังคม รวมทั้งงานศิลปะที่เนนกระบวนการคิดเปนสําคัญ เชน งาน
ภาพยนตร งานเลเซอร งานศิลปะประชานิยม (Pop Art) เปนการจุดประกายใหเขาไดคิดถึง
กระบวนวิธีการสรางสรรคของตนเอง และที่อเมริกา เขาไดมีโอกาสทดลองศึกษาทํางานศิลปะใน
หลายๆ ลักษณะ ทั้งงานจิตรกรรม ก่ึง 2 มิติ 3 มิติ เปนงานจิตรกรรมในเชิงสื่อ (Media) งานทดลอง
ทําภาพยนตร ผลงานในชวงแรกๆ ของจุมพล มีอิทธิพลของ จาง แซต้ังอยูมาก ถัดจากนั้นเปน
ผลงานทัศนศิลป เชน ศิลปะจัดวาง (Installation) เปนตน (ไพศาล ธีรพงษวิษณุพร, สนทนากับ
ศิลปน, 29 มีนาคม 2546) 
          1.5 ผลงานชวงตน  
 งานแสดงศิลปะสื่อการแสดงสด ของจุมพลนั้น เริ่มนําเสนอใน ป พ.ศ. 2529 เปนผลงาน
สวนตัวเปดแสดงในตางประเทศกอน เชน บาหลี และอินโดนีเซีย เปนตน 
 งานของจุมพลในชวงพ.ศ. 2530 – พ.ศ. 2540 เปนงานที่มีลักษณะรวบรวมประสบการณ
การทํางานศิลปะสื่อการแสดงสด และทํางานรวมกับเพื่อนศิลปน เพื่อแสดงความคิดเห็นทางสังคม 
และศิลปวัฒนธรรมรวมสมัย นําไปสูการริเริ่มกอต้ังชมรม และกลุมศิลปนหลายกลุมซึ่งดําเนิน
กิจกรรมและสงอิทธิพลทางศิลปะ โดยเฉพาะศิลปะสื่อการแสดงสดในไทยจนถึงปจจุบัน 
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 ในปพ.ศ. 2530 ผลงาน เชียงใหม-กรุงเทพฯ เกิดขึ้นเมื่อจุมพลไดรับเชิญใหไปสอนศิลปะ
แกนักศึกษาที่จะทําโครงการศิลปะที่เชียงใหม เขาใชเวลา 10 เดือน ในการรณณรงคปกปอง
สภาพแวดลอมภูมิทัศน และอาคารเกาเมืองเชียงใหม ทําการแสดง 3 ครั้ง ดวยการนําเศษอิฐเกาๆ 
ที่เปนซากปรักหักพังจากกการทุบทิ้ง มาขายในราคากอนละ 50 บาท เขาสามารถขายไดเปนเงิน
จํานวน 1,000 กวาบาท และไดมอบเงินจํานวนดังกลาวใหกับเพื่อนที่เคลื่อนไหวปกปอง
สภาพแวดลอมตัว เมืองเชียงใหมตอไป (จุมพล อภิสุข, สนทนากับศิลปน, 29 มีนาคม 2546)  
“การแสดง” ของจุมพลสามารถดึงผูชมใหเขามีมีสวนรวมกับการแสดง และปรับใหกลายเปน
กิจกรรมการกระทําทางสังคม จากการแสดงครั้งนี้เองที่ทําใหเขาเปนที่รูจักในฐานะศิลปน สื่อการ
แสดงสดในประเทศไทย และก็ไดกลุมกอนศิลปนรุนใหมที่ศึกษากระบวนการสรางสรรคงานกับเขา 
อยาง ผดุงศักด์ิ คชสําโรง ซึ่งเปนนักศึกษาคณะวิจิตรศิลป มหาวทิยาลัยเชียงใหม (จุมพล อภิสุข, 
สนทนากับศิลปน, 29 มีนาคม 2546) 
 ชมรมรากแกว (Tab Root Society) (ปพ.ศ. 2531 – พ.ศ. 2533) ซึ่งเขารวมกอต้ังกับเพื่อน
ศิลปนดวยกัน เปนความพยายามที่จะนําเอางานดานชุมชนผสมผสานเขากับงานศิลปะ เปนชุมชน
ศูนยกลางของ การแลกเปลี่ยน มีกิจกรรมการทํางานและจัดแสดงนิทรรศการศิลปะ มีกิจกรรม
ดนตรีหาเงินใหกิจกรรมชุมชน มีองคกรพัฒนาเอกชนมาจัดกิจกรรมตางๆ มีการสรางสตูดิโอ มีการ
ฝกปฏิบัติการ (Workshop) การเคลื่อนไหวทางศิลปวัฒนธรรม ชมรมรากแกวจึงกลายเปนชุมชน 
ซึ่งตัวจุมพลเองวาดภาพเปรียบเทียบวาเปนเสมือน Artist Colony ที่ซึ่งเปนเมือง เปนชุมชน ที่
ศิลปนในทศวรรษที่ 70-80 ของตะวันตก เดินทางไปพักอาศัย อยูกิน และทํางานรวมกัน เปนที่นา
เสียดายวาชมรมรากแกวมีอายุไดเพียง 3 ป ก็ตองหยุดกิจกรรมลง เนื่องจากเงินที่ชวยกันลงขันนั้น
หมดลง (จุมพล อภิสุข, สนทนากับศิลปน, 29 มีนาคม 2546) 
 ศูนยศิลปะบานตึก ยานนนทบุร ี (ปพ.ศ. 2536 – ปจจุบัน) เปนการทํางานรวมกับ
มูลนิธิเอ็มพาวเวอร ซึ่งมีจันทวิภา อภิสุข ภรรยาของจุมพล เปนผูกอต้ังและผูอํานวยการ นอกจากนี้
ศูนยบานตึกยังเปนศูนยกลางในการดําเนินกิจกรรมในทางการสราง ชุมชนทางศิลปะ ทั้งจัดแสดง
นิทรรศการ จัดการเสวนา การประชุมปฏิบัติการ (Workshop) ทางศิลปวัฒนธรรมและทางการ
เคลื่อนไหวทางสังคม (จุมพล อภิสุข, สนทนากับศิลปน, 29 มีนาคม 2546) 
 ชีวศิลปหรือ Live Art พ.ศ. 2538 จุมพล รวมกับ สุรพล ปญญาวชิระ วสันต สิทธิเขตต 
สันติ อิศโรวุธกุล และกมล เผาสวัสด์ิ ไดจัดกิจกรรม Live Art ซึ่งวสันตเปนผูให คําแปลวา ชีวศิลป 
ขึ้นที่ศูนยบานตึก แตก็จัดกิจกรรมไดไมสม่ําเสมอนัก จวบจนกระทั่งป พ.ศ. 2540 การจัดกิจกรรม
ดังกลาวมีความสม่ําเสมอขึ้น มีการเก็บบัตรเขาชมคนละ 100 บาท จนชีวศิลปกลายเปนการชุมนุม
ของศิลปนสื่อการแสดงสดในประเทศไทยในที่สุด (จุมพล อภิสุข, สนทนากับศิลปน, 29 มีนาคม 
2546) 
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 ตามความคิดเห็นของจุมพลสังคมไมควรขาดสิ่งใด และทุกๆ คนควรไดรับโอกาสที่จะ
สัมผัสกิจกรรมตางๆ ควรไดรับชองทางและพื้นที่ในการทดลองสํารวจทําในสิ่งใหมๆ ที่ไมเคยทํา  
มากอน จะทําใหการเรียนรูของผูคนเปดกวางย่ิงขึ้น อีกประการหนึ่งเขาคิดวาการศึกษาศิลปะสื่อ
การแสดงสด ที่ใชการจัดกิจกรรมเทศกาลนานาชาติเปนจุดเริ่ม จะทําใหการมองสังคมไทยและ
ภูมิภาคใกลเคียงมีความครบถวนสมบูรณขึ้น หลังจากไดสะสมเรียนรูประสบการณการจัดงาน
เทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดตามตางประเทศ จึงไดจัดเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสด          
เอเชียโทเปยขึ้น เทศกาลนี้ไดจัดทํามาอยางตอเนื่องจนถึงปจจุบันเปนครั้งที ่ 12 (จุมพล อภิสุข, 
สัมภาษณ, 26 มกราคม 2552) 

 

 
 

รูปที ่14 ผลงานชุด En Route 
ที่มา: (จุมพล อภิสุข, 2546) 
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          1.6 ผลงานหลังปพ.ศ. 2540 

En Route พ.ศ. 2540 – พ.ศ. 2543 ใชชื่อในภาษาไทยวา ในเสนทาง-กระเปาเดินทาง 
ผลงานชุดนี้เปนโครงการศิลปะที่เขาทํางานตอเนื่องเปนกระบวนการทั้งหมด 3 ป ปฏิกิริยาของบาง
คนก็คือรูสึกต่ืนเตนที่เห็นภาพถายของตนเองปดอยูในที่ สาธารณะ สรางความสดใหกับตัวผลงาน 
และความสนุกสนานใหแกตัวศิลปน (จุมพล อภิสุข, 2546: 1) ผลงานชิ้นนี้จะเห็นไดวาเปนผลงาน
ที่มีชีวิตชีวาเพราะศิลปนไดนํากระบวน การคิดทางศิลปะของเขาเขาไปสัมผัส เชิญชวนใหผูคนที่ใช
ชีวิตประจําวันตามทองถนนและพื้นที่สาธารณะ ใหเขามามีสวนรวมในกระบวนการทํางาน เปน
การลดชองวางระหวางศิลปะกับชีวิตจริง และศิลปนกับผูเขารวมสัมผัสผลงานศิลปะไดอยางลงตัว 
 Standing Series พ.ศ. 2543 มีที่มาจากการเสนอผลงานประติมากรรม ที่มีลักษณะเปน
ผลงานมโนทัศนศิลป (Conceptual Art) ในงานรําลึกเหตุการณพฤษภาฯทมิฬ ที่ถนนราชดําเนิน 
ชื่อวาชุด ชั่งน้ําหนักของแสง โดยนําตาชั่ง หลอถาดดวยเทียนไขแลวจุดไฟ เขาจัดหาแผนปายมาให
ผูคนจดน้ําหนักที่ปรากฏบนตาชั่ง มีคนใหความสนใจมาจดน้ําหนักกันเปนจํานวนมาก เปนงานที่
ผูชมอยูในกระบวนการการมีสวนรวม  เพื่อใหคนสนใจงานชิ้นนี ้ เขาจึงเกิดความคิดที่จะไปยืนกาง
รมให แสงเทียน ผลที่ไดก็คือ เขาตองยืนตลอดเปนเวลานานหลายชั่วโมง เพราะมีคนเขามาอยู
เรื่อยๆ จากการยืนกลางรมใหแสง เขาไดแปลงมโนทัศนศิลปเปนศิลปะสื่อการแสดงสด  จากนั้น
ไมก่ีเดือนเขาก็ไดพัฒนาผลงานชิ้นนี้มาเปนผลงานชุด Standing Series ไปแสดงงานที่เมืองเดรส
เดน เยอรมนี โดยยืนกางรมใหกับผูคนในพื้นที่สาธารณะ เขาแสดงงานนี้ตอที่เกาหล ี ญี่ปุน 
กรุงเทพฯ และออสเตรเลีย ซึ่งมีพื้นที่และปฏิกิริยาของผูชมมีความแตกตางกันออกไป เชน พื้นที่
แสดงที่เกาหลีเปนอุทยานแหงชาติ บรรยากาศเปนปาเขา แตมีผูคนมาเขาชมพอสมควร และ
ปฏิกิริยาตอบรับก็เปนไปดวยดี มีอัธยาศัยดี มีความเปนหวงเปนใย มาพัดให เช็ดเหงื่อให นําน้ํามา
ให กลัวผูแสดงจะรอน จะเหนื่อย จะกระหายน้ํา ขณะที่เดรสเดนผูชมจะสนุกกับการแสดง โดย
ไมไดมีความรูสึกหวงใย ผิดกับที่ญี่ปุนและกรุงเทพฯ ซึ่งมีผูชมมาลอเลน มาดึงผม สวนที่
ออสเตรเลียนั้น เปนการถายทําวีดิทัศนมากกวาที่จะเปนศิลปะสื่อการแสดงสด ผูเขารวมทั้งหมด
เปนศิลปนที่สมัครใจเขารวมจากการแจงบอกขาวของตัว ศิลปนเอง การแสดงชุดนี้ชี้ใหเห็นวาเมื่อ
ตางสถานที ่ ตางเวลา ตางผูคน ตางสังคมและวัฒนธรรม ผลที่ไดยอมแตกตางกันไปตาม
สภาพแวดลอม ศิลปนเพียงแตกําหนดใหผูชมหรือผูเขารวมเปนผูกระทํา หรืออาจจะเปนผูแสดง
เสียดวยซ้ํา ดวยการรอใหมาเขารวมกับการแสดง ทําใหศิลปนรูสึกตัวอยูตลอดเวลาวาเปนหนาที ่
ตนเองกําลังทํางาน (Work) (จุมพล อภิสุข, สนทนากับศิลปน, 29 มีนาคม 2546) อนึ่งจุมพลไดนํา  
“การแสดง” ชุด Standing Series กลับแสดงอีก ครั้งลาสุดที่เขาทํา “การแสดง” ชุดนี้ คือใน
เทศกาลเอเชียโทเปย ครั้งที ่12 ในเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2553 ที่จังหวัดเชียงใหม 
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เมื่อพิจารณาผลงานสื่อการแสดงสดของจุมพล โดยใชทฤษฎีสัญวิทยาวิเคราะหทําใหเรา

พบวา ในผลงานชุดแรกที่เขาจัดแสดงในไทยคือ เชียงใหม-กรุงเทพฯ เขานําเศษอิฐจากการทุบ
อาคารเกาที่เชียงใหมมาขาย เพื่อรณรงคใหมีการรักษาสิ่งแวดลอมทางวัฒนธรรมของเชียงใหมนั้น 
อิฐเปนรูปสัญญะ แทนความหมายสญัญะ เบ้ืองตน คือเศษวัสดุที่เปนซากปรักหักพังของอาคาร
เกา เมื่อประกบเปนสัญญะ ตามการรับรูของคนที่คิดเชื่อมโยง อิฐไดเขาไปเปนสัญญะแทนอาคาร
ทั้งหลัง ย่ิงไปกวานั้นเปนสัญญะแทนภูมิทัศนและวัฒนธรรมทองถ่ินของเชียงใหมที่กําลังถูกทําลาย
จากการพัฒนายุคใหม การทีเ่ขาไดนําอิฐไปขายเทากับเอาสัญญะตัวหนึ่งไปเรียงลําดับ
ความสัมพันธกับสัญญะอีกตัวหนึ่ง เพราะเปนการขายเพื่อบอกเจตนา เราอาจจะถอดรหัสไดในอีก
ลักษณะวา การขายเปนการแปลงทุนทางวัฒนธรรม เพื่อมุงสรางผลกําไร นับไดวาศิลปนเลือกใช
ลีลา หรือการใชภาษาหรือการเลือกใชสัญญะ สื่อความหมายไดชัดเจน นําไปสูจุดมุงหมายที่เปน
ประโยชนแกสังคมไดอยางดี นับไดวาจุมพลเปนนักเคลื่อนไหวทางวัฒนธรรมของเชียงใหมในชวง
เริ่มตน กอนที่เชียงใหมจะเริ่มต่ืนตัวในเรื่องศิลปวัฒนธรรมเสียดวยซ้ํา  
 

 
 
รูปที ่15 ผลงานชุด Standing ที่ญี่ปุน 
ที่มา: (จุมพล อภิสุข, 2546) 

สวน ผลงานชุด En Route หรือ ในเสนทาง-กระเปาเดินทาง เขาเดินทางไปสัมผัสสัมพันธ
กับผูคนในประเทศตางๆ ดวยการขอใหถายรูปคูกับกระเปาที่ติดขอความวา En Route ในที่นี้
กระเปาเปนรูปสัญญะ ในระดับมายาคติ สื่อถึงการเดินทาง เมื่อกระเปาเขาไปสัมพันธในเชิงกระแส
ความกับสํานวน En Route ซึ่งเปนรูปสัญญะในเชิงภาษา จึงหมายถึงการเดินทางของกระเปา เขา
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ไปปฏิสัมพันธกับผูคนในพื้นที่สาธารณะความสัมพันธของศิลปน นักศึกษา (ที่เขารวมในบางพื้นที)่ 
กับผูคน ขึ้นอยูกับบริบทของสัญญะทั้งหลายที่เขามาสัมพันธกัน ภาพที่ถายบันทึกไวจึงกลายเปน
สัญญะที่แทนความสัมพันธดังกลาวทั้งหมด และเมื่อศิลปนคัดแยก นําไปขยายเปนในปดตามที่
ตางๆ ก็ไดสรางความสัมพันธกับผูคนในอีกลักษณะขึ้นมา นั่นคือปฏิกิริยาความต่ืนเตน สําหรับผูที่
พบเห็น ภาพถายของตนในที ่ สาธารณะ และความประหลาดใจสําหรับคนที่สัญจรผานไปมา 
ความหมายของความสัมพันธในลักษณะดังกลาวไดถูกบรรจุไวในใบปดโปสเตอร เปนการใช
โครงสรางของสัญญะอีกชุดหนึ่งเพื่อสรางความสัมพันธที่แตกตาง ขึ้นมา โดยโครงสรางสัญญะทั้ง 
2 ชุด นี้ ไดประกอบสรางกันเปนกระบวนการสรางความสัมพันธกับผูคนของศิลปน เพราะถาเรา
แทนกระเปาดวยศิลปน เราก็จะเห็นวา แทจริงแลว เปนศิลปนตางหากที่เดินทางไปสัมพันธกับผูคน 
โดยใชการถายภาพกับกระเปา และนําไปปดเปนใบประกาศ “การแสดง” นี้ จึงเปนเสมือนบันทึกที่
ศิลปนเขาไปปะทะกับผูคนในพื้นที่ตางๆ 

สําหรับ “การแสดง” ชุด Standing Series ซึ่งเขาแปลงจากการยืนกางรมใหแสงเทียน มา
เปนยืนกางรมใหผูเขารวม หากแตตางผูคน ตางวัฒนธรรมกันไป ตามพื้นที่ที่เขาตระเวนไปแสดง 
ถาเรากลาวถึงเรื่องของการสื่อความหมายในทฤษฎีสัญวิทยาก็จะพบวาศิลปนไดใชรูปสัญญะ      
ที่เปนการกระทําคือการยืนกางรมใหกับผูคนตามที่สาธารณะเปนเวลานานๆ สื่อความหมายถึง
ความสัมพันธกับผูคนของศิลปนอีกเชนกัน หากเราจะเปรียบเทียบกับกระบวนการเขาไปสัมพันธ
สรางปฏิกิริยากับผูคนกับ “การแสดง” ในชุด En Route แลว “การแสดง” ในชุดนี้มีโครงสราง
ความสัมพันธระหวางหนวยสัญญะที่แตกตางออกไป โดยมีหนวยสัญญะ ที่เปนเวลา (การยืนเปน
เวลานาน) เขามามีสวนในการสรางความหมายดวย และเมื่อ “การแสดง” นี้ไปอยูใน
สภาพแวดลอมทางสถานที่ วัฒนธรรม ผูคนที่แตกตางกัน ก็เสมือนสัญญะที่อยูในบริบทที่สัมพันธ
กับสัญญะตัวอ่ืนๆ ความหมายจึงเปลี่ยนแปลงไมหยุดนิ่ง “การแสดง” ชุดนี้จึงทําใหเราเขาใจ
วัฒนธรรมและพฤติกรรมของผูคนในประเทศตางๆ นั่นเอง เราอาจจะกลาวไดวาเปนอีก “การ
แสดง” หนึ่ง ที่จุมพลไดใหกระบวนการทําหนาที่ของมันเอง ตามกลไกบริบทความสัมพันธระหวาง
หนวยสัญญะตางๆ ที่ประกอบกันเขามา หาก En Route ใชหนวยสัญญะ (ที่เปนการกระทําซึ่งมี
ความเคลื่อนไหว ไดแก การพูดคุย การถายภาพ การปดใบประกาศ Standing Series กลับใช
หนวยสัญญะที่เปนความนิ่ง คือ การยืนกางรม เปนสวนหนึ่งในกระบวนการสรางความสัมพันธกับ
ผูคน ถือไดวาเปน “การแสดง” ที่สามารถเชื่อมโยงสอดคลองกับความคิดของจุมพลในเรื่อง “บาง
สิ่งกําลังทํางาน” ไดเปนอยางดี อีกทั้งความนิ่งก็มีความหมายใกลเคียงกับสิ่งที่เปนไปในเชิงสมาธ ิ
(Meditative) และสิ่งที่สัมผัสไมได อีกดวย 

ผลจากการวิเคราะหผานทางทฤษฎีสัญวิทยา ทําใหเราเห็นวา ประเด็นความคิดของศิลปน
ที่ถูกนํามาใชอยูตลอดเวลา ก็คือเรื่องความจริงที่มองไมเห็น โดยศิลปนสื่อความหมายนี้ผาน
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กระบวนการสรางความสัมพันธกับสิ่งตางๆ จากตัวอยางผลงานที่นํามาวิเคราะห ศิลปนไดพิสูจน
ใหเห็นถึงความสอดคลอง ในการนําความคิด ผานกระบวนการสรางสรรค จากการคัดสรรสัญญะ 
ที่สามารถนําความหมายมาเขารหัส และนําไปเรียบเรียงสัมพันธกับสัญญะหนวยอ่ืนๆ นําไปสูการ
สื่อความหมายที่มีความชัดเจน ปราศจากความขัดแยงในแนวความคิด และกระบวนการของ
ศิลปนแตอยางใด เราอาจสรุปสาระจาก “การแสดง” ของเขา ไดจากกลอนเปลา ที่ศิลปนไดเขียน
ลงในสูจิบัตรนิทรรศการ Mystory ซึ่งเปนนิทรรศการศิลปะจัดวาง (Installation) ที่นําผลงาน
ตัวอยางทั้งสองมานําเสนอดวย ไวดังนี้: 

สายลม ฉันตอง 
เสียงกระซิบ ฉันยิน 

ความหอมหวาน ในใจฉัน 
ฉันรูสึก, ความจริงที่มองไมเห็น (จุมพล อภิสุข, 2546:1) 

เมื่อ วิเคราะหในเชิงสัญวิทยา และเชิงโครงสรางของกลอนเปลาบทนี้ เราจะเห็นวาตัว “ฉัน” ซึ่งมุง
สื่อความถึงตัวศิลปน ไดสัมผัสรับรูถึงสายลม และเสียงกระซิบ ผานกายสัมผัสและโสตสัมผัส ดวย
กริยาตอง (จับตอง/แตะตอง) และยิน (ไดยิน) เชนเดียวกัน “ฉัน” ก็รูสึกไดถึงความหอมหวาน ใน
ความคิดของตนเอง เพราะคําวาใจเชื่อมโยงสัมพันธเปนหมวดหมูเดียวกันกับคําวาความคิด 
ผลงานของเขาจึงเปนผลงานศิลปะรวมสมัยแบบหลังสมัยใหม ที่ไมไดกลาวถึงสุนทรียศาสตรดาน
ความงามและสูงสงของศิลปะ แตเปนสุนทรียศาสตรที่เคลื่อนมาสูความเพลิดเพลินในการ “เลน” 
หรือใชความคิด ซึ่งเปนสิ่งที่โรล็องด บารตส เรียกวา “ความซึ้งซาน” (La Jouissance) อยาง
แทจริง นี่คือสุนทรียศาสตรที่ศิลปะสื่อการแสดงสดหยิบย่ืนใหกับสังคม บทกวีนี้จึงเปนเครื่องยืนยัน
ทั้งหมดในสิ่งที่ศิลปนคิดและกระทําเปนอยางดี 

จากการสัมภาษณจุมพลเก่ียวกับแนวความคิดในการ “แสดง” ของเขา เขาสนใจในเรื่อง
ของสิ่งที่มีอยูแตคนเราอาจจะสัมผัสตามธรรมดาสามัญไมไดในระดับปกติ เชน สิ่งที่มองไมเห็น  
สิ่งที่ไมไดยิน เปนความจริงที่มองไมเห็น โดยเฉพาะเรื่องเสียงของความเงียบ เขาใหขอมูลวาเขาจะ
สนใจงานที่ไมมีเสียง ออกไปในเชิงทําสมาธ ิ (Meditative) เพราะขณะที่ทํางานเก่ียวกับความเงียบ 
หูของคนเราจะเพงสมาธิของการไดยินมากขึ้น ย่ิงเงียบย่ิงไดยินเสียง เขาเห็นวาเสียงมีความสําคัญ
ในการเรียนรูมากกวาที่ตาเห็น หากเราไมมีประสาทสัมผัสทางตาแลว ประสาทหูจะทํางานทดแทน
มากขึ้น และเสียงจะเปนตัวกําหนดการเคลื่อนไหว ทําใหเรารับรูการเคลื่อนไหวมากกวาจากการ
มองเห็น ทําใหเรารับรูเสียงลม เสียงกระซิบ เสียงใบไมรวง เสียงกอนกรวด กระเด็น ฯลฯ เขาเคย
ทดลองปฏิบัติการ (Workshop) ศิลปะสื่อการแสดงสดที่เยอรมนี    เรื่องการไดยิน โดยใหคนที่เขา
รวมปดตานั่งตามที่ตางๆ แลวสลับที่กันนั่งเปนเวลาหลายชั่วโมง จนกวาจะทนไมไหว และขอออก
จากการนั่ง (จุมพล อภิสุข, สัมภาษณ, 26 มกราคม 2552) จะเห็นไดวาศิลปะสื่อการแสดงของเขา
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คือกระบวนการทํางานสรางความสัมพันธของสิ่งตางๆ ที่ศิลปนนํามาใชสื่อความหมาย เชน เขา
สนใจทํางานเรื่องเสียง แตจะเปนผูหลีกเลี่ยงในการสรางเสียง เปนแตเพียงชักนําพาใหคนรับรูได
ยินเสียงมากกวา เปนตน 

สําหรับเขาแลวการทํางานแสดง จะเปนการชวยลดอัตตาของตัวเอง ซึ่งศิลปนสื่อการแสดง
สดบางคนเขาใจวาบุคลิกภาพหรืออัตตาของศิลปนคือสุนทรียศาสตรของ “การแสดง” เปนการ
เสนออัตลักษณของผลงานศิลปน การที่ศิลปนลดความเปนตัวตนลง เหลือเพียงแคการสื่อผลงาน 
ใหผูชมเห็นเฉพาะการทํางานของศิลปนขณะแสดงถือเปนความสําเร็จของศิลปน หากเรานํา
ประเด็นความคิดของ โรล็องด บารตส ในเรื่องมรณกรรมของนักเขียน ในฐานะที่เปนผูสรางสรรค 
มาวิเคราะหสถานะความเปนศิลปน วาศิลปนเปนบุคคลที่มิไดมีอัจฉริยภาพสูงสงไปกวาบุคคล
ธรรมดา แตเปนรางทรงของสังคม เปนพื้นที่ในการรับขอมูลของสังคมอันตนนั้นสังกัดอยู ก็จะเห็น
ความสอดคลองตองกันกับทัศนะของเขา อีกประการหนึ่งเขาเห็นวาการแสดงศิลปะสือ่การแสดง
สดนั้น ไมใชการแสดง เพราะหากเปนการแสดงแลวก็จะมีการต้ังคําถามกับผูชม วาสื่อความตรง
กับที่แสดงหรือไม การที่เขาไมแสดงจึงเปนการเปดกวางในตัวบทของการแสดงใหผูชมตีความเสีย
มากกวา (จุมพล อภิสุข, สัมภาษณ, 26 มกราคม 2552)  

ทวาตามความเห็นของผูศึกษา อาจจะกลาวไดวาแทจริงแลวก็ไมอาจหนีเรื่องของการ
แสดงไดพน เพราะมายาคติการไมแสดงของจุมพลก็คือการแสดงอยางหนึ่ง เนื่องดวยเมื่อผูแสดง
อยูในพื้นที่ของการแสดงแลว สภาวะทั้งรางกายและจิตใจยอมแตกตางจากสภาวะปกติธรรมดา
ทั่วไปในชีวิตประจําวัน การแสดงของเขาตอหนาผูชมยอมแตกตางจากการแสดงหนากระจกเพื่อ
ความพึงใจเฉพาะของตนเอง จะผิดแผกก็เพียงแตวาการแสดงของจุมพลไมใชการสวมบทบาทตัว
ละคร หากเปนการใชรางกายของเขาเปนสื่อเสนอประเด็นผานพื้นที่การแสดง ย่ิงไปกวานั้น    
ความพยายามที่จะละลดอัตตาของตัวศิลปนขณะแสดงก็เปนจุดหมายเดียวกับนักแสดงทุกคนที่
ตองการสวมบทบาทใหเกิดความสมจริงของตัวละครนั้นๆ จึงปฏิเสธไมไดวา โดยไมรูตัว ขณะที่
ปฏิเสธการแสดง จุมพลก็ไดยืมคุณสมบัติของศิลปะการแสดงมาใช หากแตใชในบริบทและวิธีการ
ที่แตกตางกันนั่นเอง  

สําหรับศิลปะสื่อการแสดงสดไทย ถือไดวาจุมพลมีบทบาทสําคัญทั้งในฐานะที่มีสวน
สําคัญในการสรางฐานศิลปะสื่อการแสดง ในฐานะศิลปนสื่อการแสดงสดที่สําคัญ และในฐานะ   
ผูจัดเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดระดับนานาชาติในไทย ในเชิงสังคมเขาก็มีบทบาทในฐานะนัก
ตอสูเรียกรองสิทธิใหแกคนชายขอบ อยาง แรงงานสตรขีามชาติ ผูใหบริการทางเพศ และผูติดเชื้อ 
HIV บทบาททั้ง 2 สวน ของจุมพลนี้ ดําเนินไปพรอมๆ กัน ในบางครั้งกิจกรรมทั้ง 2 สวนนี้ก็
สนับสนุนสงเสริมซึ่งกันและกัน เชน มีการนํา “การแสดง” ของผูบริการทางเพศ มาเสนอในเทศกาล
เอเชียโทเปย เปนตน เชนเดียวกัน บางครั้งก็มีการนําศิลปะการแสดง และศิลปะสื่อการแสดงสด 
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มาใชอบรมเชิงปฏิบัติการใหแกกลุมคนชายขอบทั้งหลายดวย เปนการนําศิลปะโดยเฉพาะศิลปะ
สื่อการแสดงสด ไปชวยเคลื่อนไหวในทางสังคมดวย สําหรับประเด็นที่เราศึกษาเราอาจจะกลาวได
วาบทบาทหนาที่ของจุมพลก็คือการนําศิลปะสื่อการแสดงสดสูสังคมนั่นเอง 

อยางไรก็ตามกิจกรรมเอเชียโทเปย ซึ่งเปนเสมือนฉลากย่ีหอติดตัวของเขา ก็ดูเหมือนเปน
ความพยายามที่จะสถาปนาศิลปะแขนงนี้ใหมีที่ทางในสังคม แมจะถูกมองวาไดรับเงินสนับสนุน
จากหนวยงานของรัฐคือกรุงเทพมหานคร และกระทรวงวัฒนธรรม ซึ่งพยายามที่จะเขามาควบคุม
เนื้อหาของ “การแสดง” แตอยางนอยสิ่งที่จุมพลทําก็กอใหเกิดความย่ังยืนของเทศกาล          
เอเชียโทเปย หรืออีกนัยหนึ่งก็คือการรักษาพื้นที่ของศิลปะสื่อการแสดงสดงานเดียวที่พอจะเปนที่
รูจักในสังคมไทยใหคงอยู บทบาทหนาที่ของเขาที่ริเริ่มรักษาศิลปะแขนงนี้จึงมีความสําคัญมากใน
ฐานะที่ทําศิลปะแขนงนี้มีความตอเนื่อง 
      2. วสันต สิทธิเขตต 
          2.1 ประวัติ 
  สถานที่เกิด อําเภอลาดยาว จังหวัดนครสวรรค ปที่เกิด พ.ศ. 2500 
          2.2 การศึกษา 
  พ.ศ. 2518 – 2524 ศึกษาศิลปะที่วิทยาลัยชางศิลป 
          2.3 กิจกรรมการเคลื่อนไหวทางสังคมและศิลปวัฒนธรรม 
  พ.ศ. 2528 ผูจัด Artist Café ที่สมาคมฝรั่งเศส ถนนสาธร โดยจัดกิจกรรมสราง
บรรยากาศพื้นที่ทางศิลปะสําหรับอานบทกวีใหเหมือน คาบาเรตวอลแตร (Cabaret Voltaire) ซึ่ง
เคยเปนแหลงบันเทิงและแหลงกิจกรรมทางศิลปะของศิลปนคติดาดา (Dadaism) มากอน 

พ.ศ. 2529 – พ.ศ. 2530 ชวยจัดการอานบทกวี และการแสดงละคร ใหกับ
กิจกรรมเวทีสมั่ย ที่ประสานงานโดยจุมพล อภิสุข  

 พ.ศ. 2536 – พ.ศ. 2538 รวมกับถนอม ชาภักดี และกลุมเพื่อน จัดต้ังกลุม
กรุงเทพฯนอกคอก (Bangkok Outsider) แสดงศิลปะสื่อการแสดงสดเปนประจําที่ชมรมศิลปะ
รวงผึ้ง ที่ซอยซันเดย ตลาดนัดสวนจตุจักร โดยมีคําประกาศแถลงการณ เพื่อตองการใหศิลปะแบบ
คติดาดาเกิดขึ้นในกรุงเทพฯบาง เปนการสรางพื้นที่นอกกรอบของขนบหรือกฎเกณฑอันซ้ําซาก
ของสังคม  
  พ.ศ. 2538 – พ.ศ. 2548 ปรับกลุมกรุงเทพฯนอกคอกใหหลายเปนกลุมศิลปะสื่อ
การแสดงสดอุกกาบาต โดยพัฒนาจุดมุงหมายของกลุมไปสูการเปนผูกอการรายทางวัฒนธรรม 
ตอตานวัฒนธรรมกระแสหลัก และชวยจุมพลจัดกิจกรรมศิลปะสื่อการแสดงสดชีวศิลป 
  พ.ศ. 2541 เปนตนมา ชวยจัดและเขารวมเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสด
นานาชาติเอเชียโทเปย แตปจจุบันนี ้เขาอานบทกว ีแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดในวาระตางๆ และ 
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  พ.ศ. 2546 นําเสนอผลงาน Fashion for Peace เพื่อตอตานสงคราม      
อเมริกา-อิรัค และเปนตัวแทนสันติภาพของไทยไปเยือนอิรัคกอนที่อเมริกาจะโจมตีอิรัค 
  พ.ศ. 2548 – ปจจุบัน ขึ้นเวทีชุมนุมพันธมิตรประชาชนเพื่อประชาธิปไตย ในการ
ตอตานอดีตนายกรัฐมนตรีทักษิณ ชินวัตร และพรรคพวกมากกวา เขาไดแสดงออกความคิดเห็น
ทางการเมืองผานทางงานดนตรีและการอานบทกวีบนเวท ี
 

 
 
รูปที ่16 วสันต สิทธิเขตต 
ที่มา: ภาพถาย บันทึกเมื่อ 20 สิงหาคม 2553 
          2.4 อิทธิพล-กระบวนคิด 

จากประวัติของวสันต อาจจะกลาวไดวาการกาวเขามาสูโลกของศิลปะของเขานั้น เพราะ
ไดรับอิทธิพลจากทางครอบครัว โดยเฉพาะพี่ชายซึ่งเปนศิลปนอิสระ เปนแบบอยางใหเขาดําเนิน
ตาม ซึ่งมีอิทิพลทั้งจากพฤติกรรมและจากการสอน พี่ชายของเขาสอนใหเขาเห็นอกเห็นใจ รัก
ความดีงามในเพื่อนมนุษย รักงานศิลปะและการวาดภาพ พาเขาไปสัมผัสชีวิตอยูขางถนน อีกทั้ง
สอนใหเขากลาแสดงความคิดเห็นตอที่ประชุมชน (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 
2553) 

เหตุการณทางการเมืองและสังคมที่สําคัญ ซึ่งเปลี่ยนทัศนะของเขาจากหนามือเปนหลัง
มือก็คือ เหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 จากเดิมที่เขาเคยสนใจเฉพาะศาสนาและการหลุดพน
ภายใน กลับกลายมาเปนนักกิจกรรมที่เขารวมการเรียกรองในโอกาสตางๆ เหตุการณนี้ทําใหเห็น
วาความสงบสุขนั้นเปนผลจากปจจัยภายนอกดวย (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 
2553) 
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ขณะเดียวกันความขวนขวายใครรูในเรื่องศิลปะทําใหเขาขยายขอบเขต การเรียนรูรับรู

ขอมูลไดกวางขึ้น จากการคนควาตามแหลงขอมูลและแหลงกิจกรรมทางศิลปะในยุคนั้น            
ไดประกอบสรางตัวตนจากประสบการณจากสิ่งที่ไดอานและพบเห็น ทําใหเขามีพื้นฐานดานศิลปะ
หลากหลายแขนงดวยกัน ทั้งจากดานทัศนศิลป วรรณกรรม ดนตรี และการละคร วสันตมีพื้นฐาน
ทางดานทฤษฎีและการปฏิบัติดานการละครที่ลึกซึ้ง เขาเคยแปลผลงานละครแอ็บเสิรดของอิ
โอเนสโก (Eugène Ionesco) เขารูจักละครแนวมหากาพย (Epic Theatre) ของแบรโทลท เบรชท 
(Bertolt Brecht) ละครผอม (Poot Theatre) ของเจอรซี โกรทาวสกี (Jerzy Grotowski) รูจักอ็อง
โตแน็ง อารโตด (Antonin Artaud) มิพักตองกลาวถึงประสบการณการอานบทกวีและการทําละคร
ของเขา ทั้งนี้เขาใจวาแหลงฟูมฟกประสบการณความรูของเขาก็คือสถาบันเกอเธ สถาบันสอน
ภาษาและวัฒนธรรมเยอรมัน ที่ซึ่งเขาไดเขาถึง ศิลปะแนวสําแดงอารมณ* ประวัติและการแสดง
ของศิลปนคติดาดาดวยศิลปะเหลานี้ถูกกับจริตของเขา ตลอดจนวรรณกรรมเยอรมัน ภาพยนตร
เยอรมัน และการละครตะวันตกที่เขามาเผยแพรต้ังแตชวงกอนเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 
แลว ทั้งนีร้วมถึงผลงานศิลปะในชวงกอนเหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 ของศิลปนไทยอยาง
ผลงาน จันทรเอยจันทรเจา และ ผักบุงแดง ปนเนา ของประเทือง เอมเจริญ ก็สรางแรงบันดาลใจ
ใหเขาไมนอย อีกประการหนึ่ง การที่เขานําศิลปะไปขายตามทองถนนก็ทําใหเขาไดเรียนรูชีวิตใน
ทองถนนดวยเชนเดียวกัน อันจะมีผลตอ “การแสดง” ของเขาในภายหลัง 
          2.5ผลงานชวงตน 
 พ.ศ. 2520 ศิลปนอิสระทํางานจิตรกรรมสีน้ําขายขางถนนแลว วสันตมักจะแสดงออกทาง
ศิลปะดวยการอานบทกวีและแสดงละครในพื้นที่กิจกรรมตางๆ ผลงานศิลปะของเขาจึงมีพื้นที่ใน
การนําเสนอในบริเวณทองถนนมาต้ังแตเริ่ม 

พ.ศ. 2527 ศิลปะสื่อการแสดงสดในชุด ขายตัว แอนต้ีศิลตีน และ ขาว ที่สถาบันเกอเธ  
พ.ศ. 2527ควบคูกันไปนั้นเขาก็นําเสนอผลงานทัศนศิลปดวย ในชุด เวลา ชะตากรรม   

คนเมือง ที่ชมรมศิลปะรวงผึ้ง เปนผลงานทดลองศิลปะแบบจัดวาง ซึ่งมีทั้งภาพพิมพแกะไม      

                                                 
*ศิลปะสําแดงอารมณเริ่มตนในชวงปลายคริสตศตวรรษที่ 19 ในยุโรป ในชวงที่

อุตสาหกรรมกําลังเจริญ ผูคนจึงใหคากับวัตถุ กลุมศิลปนเหลานี้จึงมองวาประสาทสัมผัสทําให
ความจริงบิดเบือน การใชความรูสึกและจิตใจจะทําใหเขาถึงความจริงไดโดยตรงกวา ผลงาน
ศิลปะของศิลปนกลุมนี้จึงปรากฏออกมาในเรื่องของเสนและรูปทรงที่บิดเบ้ียว เหยเก ใชสีที่สดจัด
ตัดกัน ใหภาพของความนาหวาดกลัวเหมือนฝนราย ในโลกที่อุตสาหกรรมเริ่มและวิทยาศาสตรเริ่ม
หันมาทํารายมนุษย 



 

69 
การอัดเสียง ภาพถาย จิตรกรรมฝาผนัง ภาพยนตร และบทกวี โดยนําทุกสิ่งมารวมกัน เฉพาะ
อยางย่ิงวัสดุที่มาจากขยะ เพื่อสะทอนศิลปะในยุคที่ใหความสําคัญกับเงินเปนหลัก  

ผลงาน เวลา ชะตากรรม คนเมือง วสันตกลาววาเปนการพัฒนาความคิดสอดคลองมา
จากศิลปะสื่อการแสดงสดชุด แอนต้ีศิลตีน ถือเปนจุดเปลี่ยนสําคัญที่ทําใหศิลปะของเขาเนน
กระบวนการคิดมากย่ิงขึ้น และกาวสูความเปนศิลปะมโนทัศนศิลป โดยมีเนื้อหาเพื่อสังคมที่ปะทะ
กับผูคนมากขึ้น เปนไปไดดวยวา ศิลปะสื่อการแสดงสดในชวงหลังของเขา นอกเหนือจากที่จะ
แสดงรวมกับกลุมอุกกาบาตทั้งในเทศกาลเอเชียโทเปยและในโอกาสอ่ืน มีลักษณะการเขาไป
สัมผัสผูคนในทองถนน และสถานที่ประชุมชน ที่เปนกระบวนการมากขึ้นดวย 
          2.6 ผลงานตัวอยางนับแตพ.ศ. 2546 
 

 
 
รูปที ่17 Fashion for Peace 
ที่มา: (วรพจน พันธุพงศ, 2546) 

Fashion for Peace เปนผลงานที่จัดขึ้น ในวันที ่5 มีนาคม พ.ศ. 2546  โดยเชิญชวนดารา 
ศิลปน นางแบบ มาแตงชุดที่มีขอความตอตานสงคราม ซึ่งวสันตและเพื่อนๆ เปนผูออกแบบ เดิน
ถือถุงซึ่งมีลักษณะเหมือนกับถุงชอปปงสินคาตามหางสรรพสินคา จะผิดแผกก็แตเพียงแทนที่จะ
เปนตราสินคาสินคาแฟชั่นแบรนดเนม กลับเปนขอความที่ประณามความรุนแรงของสงครามและ
เรียกรองใฝหาสันติภาพเขามาแทนที่ กิจกรรมทั้งหมดถูกจัดขึ้นบนสถานีรถไฟฟา  และตาม
เสนทางศูนยการคาสําคัญๆ ของกรุงเทพฯมหานคร อยาง สยามสแควร และเอ็มโพเรียม    เปนตน 
ดวยเหตุผลที่ผูจัดงานตองการเรียกรองใหเรื่องของแฟชั่น ซึ่งอยูในชีวิตประจําวันเปนเครื่องมือที่
สามารถเรียกรองสันติภาพได อาศัยพื้นที่บนเสื้อผาที่รางกายเราสวมใส และถุงกระดาษสินคา ใช
เปนที่บรรจุขอความและเจตนาสงผาน มากกวาที่จะฟุมเฟอยฟุงเฟอไปวันๆ จากการซื้อ-เสพตาม
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วิถีชีวิตแบบสังคมบริโภคนิยม ขณะที่โลกอีกดานหนึ่งกําลังจะเดือดรอนดวยภัยสงคราม ถือไดวา
เปนการสรางความสนใจไดอยางมาก เพราะจัดขึ้นในแหลงศูนยการคาสําคัญๆ ของกรุงเทพฯ เปน
การปะทะในพื้นที่สําคัญ ปลุกกระแสสํานึกการสรางสันติภาพ และตอตานสหรัฐอเมริกาไดเปน
อยางดี (วรพจน พันธุพงศ, 2546: 49-53) 

ตัวแทนสันติภาพ นอกจากนั้นเขายังเปน 1 ใน 13 คนไทย ซึ่งประกอบดวย ศิลปน นัก
ธุรกิจ นักกฎหมาย นักขาว ตัวแทนชาวมุสลิมในไทย สมาชิกวุฒิสภากรุงเทพมหานคร และ
กรรมการสิทธิมนุษยชน ที่เดินทางไปเยือนอิรักในชวงที่สหรัฐอเมริกาจะบุกโจมตี ในระหวางวันที่ 
6-13 มีนาคม พ.ศ. 2546 อีกดวย (วรพจน พันธุพงศ, 2546: 49-53) 

พรรคศิลปน ปพ.ศ. 2550 เขาไดสรางผลงานที่เขากลาววาเปน Poster Art และมีทาทีของ
ศิลปะสื่อการแสดงสด เพราะมีทั้งภาพแสดงใบหนาของศิลปนในรูปลักษณที่ผมกระเชิง ถือดอกไม 
และมีทั้งการกระทําคือการปดหรือติดต้ังโปสเตอรใบปด และภาพโฆษณาหาเสียงขนาดใหญ      
ไปทั่วกรุงเทพมหานคร ในชวงเลือกต้ัง ซึ่งผลลงานนี้พัฒนามาจากผลงานโปสเตอรหาเสียงในนาม
พรรคเพื่อกู เปนการตอตานการเลือกต้ัง และอดีตนายกรัฐมนตรีทักษิณ ชินวัตร ในปพ.ศ. 2548 
ผลงาน พรรคศิลปน เริ่มจากการจดทะเบียนเปนพรรคการเมือง มีสมาชิกพรรคศิลปนและ
ปญญาชนเขารวม โดยมีกกฎหมายรับรอง เพื่อที่จะไดติดแผนปายหาเสียง และใบปลิวตามที่
สาธารณะไดเชนเดียวกับผูสมัครเลือกต้ังรายอ่ืนๆ แตพรรคดังกลาวนี้มิไดสมัครรับเลือกต้ังจริงๆ 
แต “การแสดง” นี้ทําไปเพื่อตอตานพรรคการเมืองที่เปนตัวแทนของอดีตนายกรัฐมนตรีทักษิณ คือ
พรรคพลังประชาชนในขณะนั้น โดยต้ังนโยบายตางๆ ที่มีการวิพากษเสียดเยยการเมืองอยาง
เขมขน เชน มีนโยบายยึดทรัพยนักการเมืองฉอฉล ยึดที่ดินคือสูประชาชน ยกเลิกกองทัพ และให
ทหารไปปลูกดอกไมแทน ฯลฯ (วสันต สิทธิเขตต, สัมภาษณ, 20 สิงหาคม 2553)  
 

 
 
รูปที ่18 พรรคศิลปน 
ที่มา: (วิกิพีเดีย, 2554: ออนไลน) 
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เมื่อเราพิจารณาผลงานของเขา นับต้ังแตชุดแรกๆ คือ ขายตัวเอง แอนต้ีศิลตีน และ ขาว 

ดังไดวิเคราะหไปแลวในชวงที่กลาวถึงประวัติสื่อการแสดงสดในไทย การเลือกใชสัญญะเพื่อ
เขารหัสความหมาย ทั้งการประกาศขายตัว การใชตัวบท การฉีก ไดสื่อความหมายในสิ่งที่ศิลปน
คิดไดชัดแจง เริ่มมีการใชวิธีการของมโนทัศนศิลป มาใชกับศิลปะสื่อการแสดงสด 

สวนในผลงาน Fashion for Peace นั้น ในสายตาของวสันตซึ่งเหยียดหยามเรื่องของ
แฟชั่นและการชอปปงตามหางสรรพสินคาเปนเรื่องชวนสมเพช เขาไดกลับคามายาคติการบริโภค
ความฟุมเฟอยนี้ ใหเปนสิ่งที่ชวนตระหนักถึงมนุษยธรรมของเพื่อนรวมโลก ถุงกระดาษซึ่งแทน
การชอบปง และเสื้อผาซึ่งแทนเรื่องแฟชั่นทั้งหมด กลายเปนพื้นที่บรรจุขอความเรียกรองสันติภาพ 
(Text) สามารถตอบโจทยโยงไปหาชื่อของผลงานไดอยางสอดคลอง และทั้งนี้พื้นที่ของถุงกระดาษ
และเสื้อผาซึ่งถือและสวมใสโดยเพื่อนศิลปน ดารา นางแบบ ก็ไดเขาไปสัมพันธกับสัญญะในเชิง
กระแสความกับพื้นที่ของศูนยการคา และสถานีรถไฟฟา ซึ่งสื่อถึงความเปนเมืองหลวง ที่ซึ่งมีแรง
ปะทะอันเขมขน และเมื่อสัญญะพื้นที่นี้ทับซอนในระดับมายาคติ ก็จะกลายเปนมายาคติที่สื่อแทน
ประเทศไทย ดวยมายาคติที่วากรุงเทพฯคือประเทศไทย แรงปะทะดังกลาวไดปลุกกระตุนเรียกรอง
แกมเชิญชวน ใหผูคนเขามามีสวนรวม กิจกรรมนี้จึงเปนศิลปะสื่อการแสดงสดที่มีระบบการทํางาน
ดานการสื่อสารที่ดีย่ิงทั้งในเชิงรางกาย (การสวมใส) การบริโภค แรงสั่นสะเทือนถึงผูรับสาร รวมทั้ง
การมีสวนรวม ทั้งที่แทจริงแลวศิลปนอาจมิไดวางแผนเรียบเรียงเขารหัสการสื่อความหมายที่ลึกซึ้ง
แตอยางใด ศิลปนอาจจะคิดแคเพียงการนําขอความมาใสไวในเสื้อผาและถุงกระดาษ เพียงแตวา
เมื่อทุกสิ่งดําเนินไปอยางมีสวนรวม ความสําเร็จ ความชัดเจนในการสื่อสารก็สามารถเกิดขึ้นเองได 
ศิลปนกระทําเพียงเล็กนอย แตดวยกลไกของระบบการสื่อความหมาย ในเชิงโครงสราง
ความสัมพันธระหวางสัญญะ จึงสงผลขยายความที่ไดมาก 

ในขณะที่ผลงานชุด พรรคศิลปน วสันตไดใชวัสดุตางๆ แทนสัญญะทางการเมือง และการ
เลือกต้ัง ทั้งภาพถาย ใบปดประกาศ (Poster) และปายหาเสียง หากแตเจตนามิใชเพื่อไดรับการ
เลือกต้ัง แตเปนการสื่อความหมายที่ถากถางการทุจริตของการเลือกต้ัง จากขอความในการหา
เสียง เปนการเขารหัสสัญญะโดยกลับคาความหมายเดิมของสัญญะนั้นแลวใสความหมายใหมเขา
ไป ดวยการใชภาพที่มีลักษณะเสียดสีลอเลียนเขามาแทนที ่สัญญะดังกลาวนี้ถูกติดต้ังในทองถนน 
ซึ่งเปนพื้นที่จริงของการโฆษณาหาเสียงของนักการเมืองในชวงกอนการเลือกต้ัง แตดวยการกลับ
ความหมายดังกลาวจึงทําใหปายหาเสียงของเขาแปลกแยกจากปายหาเสียงของนักการเมืองทั่วไป 
ในบริบทนี้นัยยะแหงการเสียดสีก็ไดเกิดขึ้น พรอมกันนี้ก็สรางความฉงนสนเทหใหเกิดขึ้นกับผูคนที่
พบเห็นภาพโฆษณาหาเสียงของพรรคศิลปน 

ผูศึกษาต้ังขอสังเกตวาผลงานทั้ง 2 ชุด นี้ มีโครงสรางในการนําเสนอแบบเดียวกัน 
กลาวคือ ศิลปนไดกลับคาความหมายของสัญญะที่เปนมายาคติเดิมลง โดยปรับเปลี่ยนไปใน
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ลักษณะตรงกันขาม จากความฟุงเฟอของแฟชั่นและการชอบปง กลายเปนการประทวงเรียกรอง
สันติภาพ และจากการประกาศหาเสียงกลายเปนการย่ัวลอสภาวะการเมืองไทย สัญญะของ
ผลงานทั้ง 2 ชุด ไดเขาไปสัมพันธกับสัญญะทางพื้นที่สาธารณะ ที่ซึ่งวสันตคุนเคย นับไดวา
ลักษณาการเชนนี้ คือลีลาเฉพาะตัวของเขาในการสื่อความหมายศิลปะสื่อการแสดงสด 

อาจจะกลาวไดวาวสันตเปนศิลปนแนวหนา ที่นําศิลปะสูทองถนน และเปนศิลปนคน
สําคัญผูหนึ่งที่ถูกวิพากษวิจารณวาทํางานศิลปะนอกคอก ไมดําเนินตามศิลปะกระแสหลัก ที่เนน
สุนทรียศาสตรของความเปนวิจิตรศิลป การเปนแกนนําหลักในการรวมกอต้ังกลุมกรุงเทพฯนอก
คอก และกลุมอุกกาบาต เปนตัวอยางที่ดีของภาพลักษณดังกลาว ถึงแมจะเปนการผลิตซ้ํา และ
ดําเนินวาทกรรมของคติดาดาที่เกิดขึ้นมากอนเกือบรอยป แตสําหรับประเทศไทยแลว กิจกรรมใน
ลักษณะนี้อาจจะถือเปนการริเริ่มที่จะพัฒนาไปหาสิ่งใหมซึ่งสังคมไทยยังขาดอยูอีกมาก 
นอกจากนี้ การสั่งสมประสบการณทางศิลปะที่หลากหลายสื่อ ทั้งทางวรรณกรรม ทัศนศิลป ดนตรี 
การละคร และโดยเฉพาะอยางย่ิงศิลปะสื่อการแสดงสด พรอมกับกิจกรรมการเคลื่อนไหวทาง
การเมือง และสังคม จึงทําใหเขากลายเปนศิลปนเพื่อสังคม ที่มีเนื้อหาและวิธีการใชภาษาศิลปะขอ
เปนไปในทางสะทอน วิพากษ เสียดสี แดกดัน สังคมและการเมือง อยางเขมขนรุนแรง เพราะเมื่อ
ถอดรหัสภาษาศิลปะของเขาออกมาแลว เราจะพบประพันธกรรมที่แสดงความไมพอใจในสภาพ
สังคมและการเมืองที่เปนอยู ศิลปะของเขาไดซุกซอนความตองการที่จะเปลี่ยนแปลงสังคมเอาไว 
ดวยการนําเสนอศิลปะของเขาในรูปแบบศิลปะสําแดงอารมณ และศิลปะมโนทัศนศิลปที่เนน
กระบวนการขั้นตอนในการคิดมากกวาที่จะเนนเนื้อหาสาระ นับไดวานอกจากจมุพล อภิสุข แลว 
วสันตก็เปนศิลปนคนสําคัญคนหนึ่งสําหรับศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย 
      3. ไพศาล เปลี่ยนบางชาง 
          3.1 การศึกษา 
  พ.ศ. 2521 ศึกษาศิลปะที่วิทยาลัยชางศิลป 
          3.2 กิจกรรมการเคลื่อนไหวทางสังคมและศิลปวัฒนธรรม 
  พ.ศ. 2535 หลังเหตุการณพฤษภาทมิฬ ตัดสินใจออกมาทํางานศิลปะ          
อยางเต็มตัว 
  พ.ศ. 2536 รวมกอต้ังกลุมศิลปะสื่อการแสดงสดกรุงเทพฯนอกคอก 
  พ.ศ.2538 เปนสมาชิกกลุมศิลปะสื่อการแสดงสดอุกกาบาต และรวมแสดงศิลปะ
สื่อการแสดงสดชีวศิลป จนถึงปพ.ศ. 2540 
  พ.ศ. 2541 ถึงปจจุบัน รวมแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดเอเชียโทเปย ทั้งในนาม
กลุมอุกกาบาต และแสดงเด่ียว อีกทั้งรวมกับจิตติมา ผลเสวก นําศิลปะสื่อการแสดงสดสูชุมชน
ชนบท 
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          3.3 อิทธิพล-กระบวนคิด 
 การที่ไพศาลไดทํางานหนังสือ อันเปนผลจากการอานวรรณกรรมแสวงหาของคนหนุมสาว
ในยุคหลังเหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 และการที่เขาตัดสินใจทํางานศิลปะ พรอมทั้งได
รวมกลุมพูดคุยกับเพื่อนๆ พี่ๆ ที่ชมรมศิลปะรวงผึ้งสวนจตุจักร แลกเปลี่ยนเสนอทดลองทํางาน
ศิลปะตางๆ ไดชวยหลอหลอมประสบการณทางศิลปะในเชิงสังคมใหแกเขา เฉพาะอยางย่ิงศิลปะ
สื่อการแสดงสด (ไพศาล เปลี่ยนบางชาง, สัมภาษณ, 12 มิถุนายน 2553) 
 ย่ิงไปกวานั้น การที่เขารวมทําศิลปะสื่อการแสดงสดกับวสันต สิทธิเขตต โดยใชเปน     
การประทวงประเด็นการเมืองและสังคม ก็สงผลอยางย่ิงตอทาทีในการแสดงออกของเขา (ไพศาล 
เปลี่ยนบางชาง, สัมภาษณ, 12 มิถุนายน 2553) 
 เมื่อเขาทํากิจกรรมชีวศิลป ที่ศูนยศิลปะบานตึก นนทบุร ีในป พ.ศ. 2538 ตามคําชวนของ
จุมพล ก็นับไดวาเขาเปนแกนสําคัญคนหนึ่ง เขาไดรูจักผูคนมากขึ้น ทําใหเขาไดเริ่มเดินทางไป
ตางประเทศ ขยายขอบเขตประสบการณการสั่งสมรับรูไดกวางไกลมากย่ิงขึ้น ไดพบเห็นศิลปะใน
ลักษณะตางๆ ไดพบปะกับศิลปนตางประเทศ แลกเปลี่ยนความรูและประสบการณซึ่งกันและกัน 
เขาจึงมีเครือขายพื้นที่ความรวมมือเพิ่มขึ้น สงผลถึงมุมมองทัศนคติในผลงานของเขาในเชิง
คุณภาพเปนอยางมาก จนในที่สุดผลงานที่เขาแสดงออกมาจึงมีคนรับรูเปนปริมาณในวงกวาง
ออกไปอีก (ไพศาล เปลี่ยนบางชาง, สัมภาษณ, 12 มิถุนายน 2553 
 

 
 
รูปที ่19 ไพศาล เปลี่ยนบางชาง 
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 จากการทํางานทดลองแลกเปลี่ยน และการทํางานรวมกับศิลปนรุนพี ่ ทําใหผลงานของ
เขามีความชัดเจนในการตอตานวัตถุนิยม และบริโภคนิยม 
          3.4 ผลงานชวงตน  

กระดูกชิ้นสุดทาย พ.ศ. 2538 เขาไดเสนอนําที่ลานประตูทาแพ จังหวัดเชียงใหม ในการ
แสดงชื่อ ไพศาลนําผักและกระดูกมามัดรวมกันดวยเสนลวด แลวราดดวยแปงมัน ใชคอนตีลงไป
บนผักและกระดูกนั้น พลางก็ตอกตะปูลงไป และรองตะโกนวา “มนุษยจะควบคุมทุกสิ่งอยางบน
โลก” (ถนอม ชาภักดี, 2539: 67)  

ใน “การแสดง” งานชีวศิลปครั้งที ่ 2 ที่เขาพร่ําบนถึงชีวิตคนเมืองที่เปลี่ยวเหงา แตเลี้ยง
สุนัขไวตางลูก หรือไมก็เลี้ยงเกมสัตวเลี้ยงคอมพิวเตอร และเมื่อสัตวในเกมตายลงก็ทําสังฆทานให 
จากนั้นเขาก็ปนบันไดขึ้นไปถามดาวอังคาร ถามอุจจาระของตัวเอง ถึงความไรสาระที่เกิดขึ้นใน
สังคม แตก็ไรคําตอบ ความรุนแรงที่เขาบริภาษสังคมนี้มิไดสะทอนความรุนแรงในตัวเขา หากแต
เปนความรุนแรงสุดโตงของความเปนจริงที่เกิดขึ้นในสังคมตางหาก (ถนอม ชาภักดี, 2540: 43) 
 การประทวงขางถนน ผลงานศิลปะสื่อการแสดงสดของไพศาลในชวงป พ.ศ. 2539 
ออกไปในแนวประทวง ในพื้นที่ขางถนน เชน เดินขบวนประทวงสงคราม และเดินขบวนตอตาน 
การทดลองระเบิดนิวเคลียรของฝรั่งเศส เปนตน กิจกรรมการเคลื่อนไหวเชนนี้เกิดจากการนึกคิด 
เริ่มพูดคุยกัน และกระทําโดยปราศจากการวางแผนใดๆ ทั้งสิ้น เปนการนําเสนอปะทะกับผูคนซึ่ง
สัญจรผานไปมาโดยตรง พื้นที่การแสดงสวนใหญของเขาจึงอยูบริเวณอนุสาวรียชัยสมรภูม ิ ปาย
รถเมลหนาศูนยการคาสยาม แถวยานพัฒนพงษ และชมรมศิลปะรวงผึ้ง สวนจตุจักร ซึ่งเปนเวที
ประจําของเขา (ไพศาล เปลี่ยนบางชาง, สัมภาษณ, 12 มิถุนายน 2553) 

อนึ่ง นอกจากศิลปะสื่อการแสดงสดแลว เขาก็ยังจัดแสดงภาพเขียนของเขาดวยใน
ลักษณะที่เปนจิตรกรรมขยะ (Junk Painting) ซึ่งเขาเลือกเศษวัสดุเหลือใชจากกองขยะ อยางเศษ
ไม กลองกระดาษ หนังสือพิมพ สีทาอาคารเหลือใช โทรศัพทมือถือ จานรับสัญญาณดาวเทียม 
ฯลฯ นํามาสรางสรรคผลงาน รวมถึงรอยหยดเลือดของศิลปนที่ตอกตะปูพลาดจนถูกมือตัวเองดวย  
เพื่อใหผูคนตระหนักถึงการบริโภควัตถุจนลนเกินจนกลายเปนขยะ การเสพสุขเทคโนโลยี การตอสู
แยงชิง กอบโกย ครอบครอง และโดดเด่ียว ซึ่งเปนวิถีของคนเมือง ดังจะเห็นไดจากผลงานในชุด 
ภาระ ซึ่งจัดแสดงที่อารตฟอรั่ม แกลเลอรี ในปพ.ศ. 2539 (ถนอม ชาภักดี, 2539: 47) 

เมื่อพิจารณาผลงานศิลปะทั้ง 2 แขนง  ที่เขานําเสนอ ก็จะเห็นความสอดคลองในวิถีการ
แสดงออกของเขา เพียงแตผลงานจิตรกรรมขยะของเขาแลดูแหงแลงเกินไปเมื่อเทียบกับผลงาน
การแสดงศิลปะสื่อการแสดงสด (ถนอม ชาภักดี, 2539: 47) 
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          -3.5 ผลงานชวงหลัง 
 ผลงานของเขาในชวงปพ.ศ. 2550 เปนตนมา ยังคงเปนการบริภาษสังคมวัตถุนิยม และ
บริโภคนิยม หากแตบางครั้งเขาก็ใชบริบทการแสดงของเพื่อนรวมแสดงผสมผสานกัน เกิดเปน
บริบทใหมที่สรางความหมายใหมขึ้นมา ซึ่งเปนวิธีการที่กลุมอุกกาบาตเคยใชมากอน อยางเชน ใน
ปพ.ศ. 2550 สถาบันเกอเธไดจัดงานแสดงวีดีโออารตจากเยอรมัน ก็มีการแสดงของศิลปนสื่อการ
แสดงสดไทยเขารวมสมทบดวย และในงานนี้ขณะที่จิตติมา ผลเสวก กําลังแสดงเก่ียวกับเรื่องสิทธิ
มนุษยชน ไพศาล ก็ใชคอน ซึ่งเปนวัตถุที่เขาชอบใช เขาไปกระหน่ําตีลูกแอปเปลที่วางอยูบนขอบ
ผาสีเขียวที่มีถอยคําจารึกวา “เหี้ย” ลงไป จากนั้นเขานําชุดลายพรางทหารมาหอหุมรางของจิตติ
มา ซึ่งกําลังเปาผงสีเงินและสีทองอยู สัญญะที่สื่อถึงแอปเปล สําหรับผูชมนาจะคาดเดาไดวา
หมายถึงสิ่งใด จิตติมา ขณะเรียกรองสิทธิเสรีภาพ และเปาสิ่งที่แทนถึงคุณคาบางอยาง ดวยผงสี
เงินและสีทองกลับถูกหมคลุมครอบงําดวยชุดลายพรางทหาร มิเพียงแคการแสดงของทั้งคูเทานั้น 
ในบริเวณเดียวกัน ก็มีการแสดงสดของมงคล เปลี่ยนบางชาง และนพวรรณ ศิริเวชกุล ดําเนินอยู
ดวย (ถนอม ชาภักดี, 2550: 55) 
 ผลงานและกิจกรรมที่นาสนใจในปจจุบันของเขาก็คือ การทํางานรวมกับจิตติมา ผลเสวก 
ในการนํานําศิลปะสื่อการแสดงสดลงไปสูชุมชนชนบท เปนการนํารองในอันที่จะลดความไม
สามารถเขาถึงของศิลปะแขนงนี ้ สูผูคนชาวบาน ซึ่งเปนคนสวนใหญของประเทศไดสัมผัสและ
นําไปปรับใชใหเกิดประโยชนแกวิถีแหงการดํารงตัวตนอยูของเขาไดในโอกาสตอไป (ไพศาล 
เปลี่ยนบางชาง, สัมภาษณ, 12 มิถุนายน 2553) 
 ศิลปะสื่อการแสดงสดของเขาเมื่อวิเคราะหผานทฤษฎีสัญญะวิทยาแลว ผลงานในชวง
ตนๆ อยาง กระดูกชิ้นสุดทาย ไพศาลเลือกใชอินทรียวัตถุ ไดแก ผัก กระดูก และแปงมัน 
เปนสัญญะสื่อความถึงอาหารหรือเศษอาหาร นํามาผูกมัดรวมกันดวยเสนลวด แลวตอกดวยตะปู 
ซึ่งเปนโลหะที่มนุษยสรางขึ้น ทั้งหมดนี้ถูกรวมเขากับหนวยสญัญะที่เปนขอความรองตะโกนของ
ศิลปน กิริยาการตอก ตี และตะโกน เปนทาทีที่แฝงดวยความรุนแรง และโกรธเกลียดชิงชัง ตอ
มนุษยที่กลืนกินทุกสิ่ง แมกระทั่งกระดูกชิ้นสุดทาย เราพบการกระทําในลักษณะที่คลายคลึงกันใน 
“การแสดง” ของเขา ในงานชีวศิลปครั้งที ่ 2 ไมวาจะเปนการพร่ําบน ถึงความเปลี่ยวเหงา และการ
มีชีวิตอยางไรความหมายในสังคมเมือง ทั้งหมดนี้นําไปสูเจตนาที่ตองการประณามมนุษยในยุคที่
เจริญดวยวัตถุ แตตํ่าทรามเดวยการบริโภค และแยงชิง การกระทําเหลานี้มีความสอดคลองกับ 
“การแสดง” ดวยการเดินประทวงการทดลองระเบิดนิวเคลียรของฝรั่งเศสในปถัดมาดวย
เชนเดียวกัน 

สําหรับผลงานในชวงหลัง เชน การแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดในงานแสดงวีดีโออารต
จากเยอรมัน ไพศาลรวม “การแสดง” ของเขา กับเพื่อนศิลปนคนอ่ืนๆ ที่ดําเนินไปดวยกัน 
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โดยเฉพาะกับจิตติมา ซึ่งใชสัญญะการเปาผงสีเงิน และสีทอง เพื่อสื่อถึงการเรียกรอง การใฝฝนถึง
บางสิ่งบางอยางที่เปนความสุข แตไพศาลกลับใชคอนกระทําการทุบแอปเปล ซึ่งผูชมนาจะคาด
เดาไดวาหมายถึงสิ่งใด ไมเพียงเทานั้น ไพศาลไดกระทําการทุบลงบนอีกสัญญะหนึ่ง ซึ่งก็คือผาสี
เขียวที่มีคําวา “เหี้ย” และใชสัญญะชุดพรางทหารคลุมรางจิตติมาไว ทั้งนี้ผาสีเขียวและชุดพรางก็
ไมเกินวิสัยการตีความทําความเขาใจของผูชมไปได การดาทางออมของไพศาลนี ้ ไดเขาไปสัมพันธ
กับสัญญะการแสดงของศิลปนคนอ่ืนๆ ขยายบริบทความหมายของ “การแสดง” โดยรวมใหเปด
กวางในการตีความออกไปอีก 
 สําหรับแนวความคิดของเขาในการนําเสนอศิลปะสื่อการแสดงสดนั้น เขาเห็นวาศิลปะ
แขนงนี้เปนงานทดลอง เรียนรูไปขณะปฏิบัติ เพื่อใหทราบถึงธรรมชาติและนิยามของศิลปะแขนงนี ้
นําผลที่ไดกลับมาวิเคราะห ปรับเปลี่ยนพัฒนาไปเรื่อยๆ จนปลอยใหตัวผลงานบอกเลาเสนอ
เรื่องราวตามบริบทความสัมพันธของมนัเอง โดยที่เขาใชวัสดุตางๆ เปนสัญลักษณ ใชการกระทํา
และรางกายสื่อความหมาย บางครั้งเขาก็ใชเสียงมาผสมผสานในตัวงานดวย เนื้อหาที่เขานําเสนอ
ก็เปนประเด็นปญหาในเชิงสังคม สังคมแหงการบริโภค สงคราม ความรุนแรงตางๆ การเสียดสี
วัฒนธรรมที่ไรราก รวมไปถึงประเด็นสวนตัวของเขาในเรื่องวิธีคิดและปรัชญาความเชื่อ ดวยการ
อานบทกวี การแสดงแบบดิบเถ่ือน ประชดประชันและรุนแรง ย่ิงในชวงหลังนี้เมื่อเขาลงพื้นที่ใน
ชนบท ทําใหเขาไดเรียนรูปญหา ปรัชญาและวิถีชีวิตของชาวบาน ทําใหประเด็นการนําเสนอเปน
เรื่องราวปญหาสิ่งแวดลอม เรื่องวิถีทุนกับการเขามาของรัฐ นําไปสูการคนพบสาเหตุและความ
ซับซอนของสังคมชนบทที่ไดรับผลกระทบจากสังคมบริโภคนิยม (ไพศาล เปลี่ยนบางชาง, 
สัมภาษณ, 12 มิถุนายน 2553) 

ดูเหมือนวาใน “การแสดง” ในหลายๆ ครั้งของเขา เขาต้ังตัวเปนศัตรูกับอเมริกา อันเปนสิ่ง
แทนของลัทธิทนุนิยม บริโภคนิยม วัตถุนิยม เสรีภาพและสันติภาพจอมปลอม แตก็ไมเทาความ
โลภอันควบคุมไมไดในตัวมนุษยเอง ซึ่งทั้งหมดนี้จะถูกกระทําดวยความเกลียดชัง รุนแรง ใหภาพ
ของความนาเกลียดและขยะแขยง ทั้งนี้ความหมายที่ผูชมไดรับกลับไมใชความหมายตรงในความ
นาเกลียดของ “การแสดง” แตเปนความหมายแฝงของความนาเกลียดของสิ่งที่ศิลปนทําการ
ประณาม นับเปนการสรางแรงปะทะที่ฉุดดึงใหผูคนในสังคมไดตระหนักรูเทาทันถึงพิษภัยในเรื่อง
ดังกลาวไดเปนอยางดี สัญญะดังกลาวถูกเขารหัสในรูปแบบของ Junk Art ของศิลปนดวย       
และเมื่อพิจารณาควบคูไปกับแนวความคิดของเขาแลวก็จะพบวา เขามีความถนัดในการเลือกเอา
วัสดุแทนเปนสัญลักษณตางๆ ตามที่เขาทดลองและปรับเปลี่ยนไปตามผลการวิเคราะหแหงการ
ทดลองนั้น 

เชนเดียวกับวสันต ไพศาลถูกมองวาเปนศิลปนนอกคอก และไมไดรับการยอมรับจากกลุม
ศิลปะกระแสหลัก เพราะศิลปะของเขาอยูในพื้นที่ของทองถนน มีลักษณะของการประทวง
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เรียกรอง และเต็มไปดวยการวิพากษสังคมอยางรุนแรง (ไพศาล เปลี่ยนบางชาง, สัมภาษณ, 12 
มิถุนายน 2553) ภาพหัวเรี่ยวหัวแรงของความเปนกลุมกอนกลุมกรุงเทพฯนอกคอก และกลุม
อุกกาบาต ซึ่งมีการเคลื่อนไหวในประเด็นทางการเมือง และสังคม จึงปรากฏเดนชัดในตัวเขา เปน
สวนหนึ่งที่ทําใหภาพลักษณและมายาคติของศิลปะสื่อการแสดงสด ที่ปรากฏในสังคมไทย          
มีความเปนไปที่เก่ียวของกับเรื่องการเมืองจนแยกจากกันไมได และที่สําคัญดวยการทํางานรวมกับ
จิตติมา พวกเขาไดริเริ่มนําศิลปะสื่อการแสดงสดลงเขาหาพื้นที่ชีวิตจริงในชนบท เปนการขยาย
พื้นที่และบทบาทของศิลปะแขนงนี้ในสังคมไทยใหเพิ่มมากขึ้น 
      4. จิตติมา ผลเสวก 
          4.1 ประวัติ 
  สถานที่เกิด จังหวัดสงขลา 
 
          4.2 การศึกษา 

ศึกษาระดับประถมศึกษาที่โรงเรียนศรีวัฒนา 
           ศึกษาระดับมัธยมศึกษาที่โรงเรียนปญญาวรคุณ 
           พ.ศ. 2521 ศึกษาศิลปะที่วิทยาลัยชางศิลป แตไมไดศึกษาตอจนสําเร็จ 
 

 
 
รูปที ่20 จิตติมา ผลเสวก 
ที่มา: ภาพถาย บันทึกเมื่อ 1 กุมภาพันธ 2553 



 

78 
          4.3 กิจกรรมการเคลื่อนไหวทางสังคมและศิลปวัฒนธรรม 
  พ.ศ. 2526 สอนหนังสือใหแกเด็กๆ ในเผาลาหูเชแลเปนเวลา 1ป จึงกลับลงมา
ทํางานอิสระวาดภาพประกอบและเขียนหนังสือ 
  พ.ศ. 2529 ทํางานในหมูบาน ในฐานะอาสาสมัครมูลนิธิอาสาสมัครเพื่อสังคม ลง
พื้นทีอํ่าเภอชุมพวง จังหวัดนครราชสีมา 1 ป กลับมาเขีนหนังสือ สารคดี บทกวี และเริ่มทํางาน
ศิลปะภาพถายในเทคนิคผสม 
  พ.ศ. 2536 – พ.ศ. 2538 จิตติมาเปน 1 ในกลุมกรุงเทพฯนอกคอก ทํากิจกรรม
ศิลปะสื่อการแสดงสดเคลื่อนไหวบริเวณขางถนน รานอาหาร และชมรมศิลปะรวงผึ้ง ตลาดนัดสวน
จตุจักร 
  พ.ศ. 2538 ในฐานะสมาชิกกลุมอุกกาบาตต้ังแตแรกต้ัง จิตติมาจึงเคลื่อนไหวทาง
สังคมพรอมกับกลุมนี้ดวย เชน การประทวงฝรั่งเศสในการทดลองระเบิดนิวเคลียร การประทวง
สังคมบริโภคนิยมหนารานแม็คโดนัลดยานสีลม การเขารวมชุมนุมกับชาวบานปากมูล และการเขา
รวมชุมนุมกับกลุมสมัชชาชาคนจน เปนตน คูขนานไปกับการจัดกิจกรรมประจําของกลุม
อุกกาบาตที่ชมรมศิลปะรวงผึ้ง ซอยซันเดย ตลาดนัดสวนจตุจักร 

พ.ศ. 2538 ารวมแสดงผลงานศิลปะกับศิลปนหญิงคนอ่ืนๆ ในนิทรรศการ 
Tradisexion ประเวณี ประเพณี เนื่องในวันสตรีสากล ที่ศูนยบานตึก นนทบุรี โดยในนิทรรศการ
ดังกลาวนี้ จิตติมาไดรวมแสดงผลงานภาพถายและศิลปะสื่อการแสดงสด ตอมา Tradisexion 
ประเวณี ประเพณี ก็ไดพัฒนามาเปนนิทรรศการศิลปะของศิลปนหญิง Womanifesto  

พ.ศ. 2538 ชวยจุมพลจัดงานศิลปะสื่อการแสดงสดชีวศิลป ที่ศูนยบานตึก 
นนทบุรี 

พ.ศ. 2541 – ปจจุบัน มีสวนรวมในการชวยจัดการและแสดงศิลปะสื่อการแสดง
สดทั้งในนามกลุมอุกกาบาต และทั้งแสดงเด่ียว ในเทศกาลศิลปะสื่อการแสดงสดเอเชียโทเปย แต
กิจกรรมที่นาสนใจที่สุดของจิตติมาก็คือ การนําเอาศิลปะสื่อการแสดงสดลงไปยังชุมชนหมูบานที่มี
ปญหาในเชิงวัฒนธรรมและวิถีชีวิต ซึ่งไดรับผลกระทบจากโครงการพัฒนาขนาดใหญของรัฐ ไดแก 

 1. โครงการแลกเปลี่ยนศิลปะ ไทย-พมา สาละวิน จิตติมาเชิญศิลปน
พมา ไปทํางานศิลปะในพื้นที่แมเสรียง นําเสนอเรื่องการตอตานเขื่อน จากนั้น  

2. โครงการศิลปะเพื่อบอกเลาปญหาของชาวบานผานงานศิลปะสื่อการ
แสดงสด และศิลปะจัดวางในพื้นที่กลุมชาติพันธุชาวเล   ชุมชนบานโตะตาหลิ่ว เกาะลันตา ซึ่งเปน
ชุมชนชาวบานกลุมแรกที่ไปต้ังรกรากอยู กําลังจะถูกใหยายออกไป หลังเหตุการณสึนามิทาง
ภาคใตเ 
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 3. โครงการศิลปะรวมสายน้ําโขง ที่บานทาลง จังหวัดอุบลราชธานี 

จังหวัดเลย และที่เชียงของ ซึ่งเปนพื้นที่ที่มีปญหาโครงการการสรางเขื่อน เสนอประเด็นสิ่งมีชีวิต
และสิ่งแวดลอมในลุมน้ําโขง รวมกับศิลปนนานาชาติจาก พมา สิงคโปร จีน รวมทั้งศิลปนไทย   
ทําการแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดในพื้นที่ แลวบันทึกไว และมาทําการแสดงสด ที่เชียงใหมกับ    
ที่หอศิลปวัฒนธรรมแหงกรุงเทพมหานคร 
          4.4 อิทธิพล-กระบวนคิด 

จิตติมาไดรับอิทธิพล ศิลปะสื่อการแสดงสดจากการไดชมกิจกรรมเวทีสมั่ย ขณะที่เธอยัง
ศึกษาอยูที่วิทยาลัยชางศิลป เพราะเปนงานทีแ่ปลกใหม ปะทะกับตัวเธอโดยตรง จึงติดตามผลงาน
ของศิลปนในยุคนั้นมาโดยตลอด เชน จมุพล อภิสุข สุรพล ปญญาวชิระ และกมล เผาสวัสด์ิ     
(จิตติมา ผลเสวก, สัมภาษณ, 1 กุมภาพันธ 2553) กลาวไดวากิจกรรมเวทีสมั่ยไดสรางแรงบันดาล
ใจใหกับเธอ เมื่อไดทํางานพื้นที่ชนบท ศิลปะสื่อแสดงสด ก็กลายเปนเครื่องมือ และสื่อ ที่จิตติมา
สนใจนํามาใชในการทํางาน สื่อความคิด กับชุมชนและทองถ่ิน 

อนึ่งการที่จุมพลชักชวนจิตติมาใหมาชวยงานที่ศูนยบานตึก ทําใหเธอเริ่มทํางานศิลปะสื่อ
การแสดงสดเปนตนมา และเริ่มทําจริงจังขึ้นเมื่อเธอไดเขารวมแสดงผลงานในนิทรรศการ 
Tradisexion ประเวณี ประเพณี เมื่อมีประสบการณมากขึ้น จิตติมาก็ไดชวยกิจกรรมและรวม
แสดงในกิจกรรมชีวศิลปและเอเชียโทเปยตามลําดับ เมื่อมีคนรูจักมากขึ้น มีศิลปนมาชมงานมาก
ขึ้น เธอก็ไดรับเชิญใหไปแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดยังตางประเทศอยางสม่ําเสมอจนถึงปจจุบัน 
(จิตติมา ผลเสวก, สัมภาษณ, 1 กุมภาพันธ 2553) 
          4.5 ผลงาน 
 ผลงานชวงตนของจิตติมาสวนใหญมักจะเขารวมกับกลุมศิลปนหญิง ในสวนที่เก่ียวของ
กับสถานภาพของเพศหญิงในสังคมไทย และเขารวมกับกิจกรรมการเคลื่อนไหวทางสังคม โดย
ผานทางศิลปะและศิลปะสื่อการแสดงสดของกลุมอุกกาบาต ที่สําคัญก็คือจิตติมาไดพัฒนา
กิจกรรมทางศิลปะที่เก่ียวเนื่องกับสังคม โดยเฉพาะอยางย่ิงศิลปะสื่อการแสดงสด ใหขยายพื้นที่
ไปสูชุมชนชนบท และพื้นที่ชายขอบ 
 ในปพ.ศ. 2552 ในโครงการศิลปะรวมสายน้ําโขง หลังจากจิตติมาไดทํา “การแสดง” ใน
พื้นที่โครงการแลว จิตติมาก็ไดเก็บทรายจากแมโขงที่เชียงของ และดินซึ่งแตกเปนแผน จากแมน้ํา
โขง ที่ปากชม จงัหวัดเลย ซึ่งทําใหทราบวาแรธาตุของแตละที่นั้นแตกตางกัน พรอมทั้งถายภาพ
ทรายและดินแตก นํามาจัดแสดง ที่จังหวัดเชียงใหมและที่หอศิลปวัฒนธรรมแหงกรุงเทพมหานคร 
โดยจัดวางทั้งภาพถายและวัตถุจริง ไดแก ดิน ทราย และไม จากแมน้ําโขง เปนศิลปะแบบจัดวาง 
จากนั้นก็นําตํานานความเชื่อเก่ียวกับพญานาคมาผูกเปนเรื่องราว ใหพญานาคเปนสัญญะสื่อถึง
คนทองถ่ิน นํามาใชใน “การแสดง” ลากโตะที่มีทราย เปาทราย เลื้อยไปเรื่อยๆ ตามเสนทาง คลาย
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พญานาค แลวใชผาขาวปูไปตามเสนทางที่เลื้อยผานมา เปนสัญญะสื่อถึงสายน้ําแมน้ําโขง นําดิน
จากแมน้ําโขงมาวาง แลวราดดวยสีแดง สื่อแทนเลือด หมายความถึงแมน้ําโขงกําลังจะถูกทําลาย 
(จิตติมา ผลเสวก, สัมภาษณ, 1 กุมภาพันธ 2553) ผลงานลาสุดดังกลาวนี้มีความโดดเดนทั้ง
ในทางกิจกรรมการเคลื่อนไหวของศิลปน และทั้งในความเปนศิลปะสื่อการแสดงสดที่สื่อ
ความหมายอยางมีประสิทธิภาพในสังคม สรางความเปนไปไดใหมๆ ของศิลปะสื่อการแสดงสดใน
เชิงบทบาทหนาที่ตอสังคมไทย 
 สิ่งที่นาสนใจในผลงานของจิตติมา ผานทฤษฎีสัญวิทยาก็คือ จิตติมาเลือกใชสัญญะที่เปน
วัสดุธรรมชาติ และสิ่งที่เปนวัฒนธรรมทองถ่ิน ทั้งดิน ทราย และเศษไม ที่บรรทุกความหมายความ
เปนทองถ่ินมาจากพื้นที่จริง รวมทั้งที่ไดจากการบันทึกภาพถาย มาจัดวางสรางพื้นที ่ ใชสัญญะ
ตํานานมาเลาเรื่อง ผานการกระทําคือการลากโตะ เปาทราย การเลื้อย ใชผาขาวและสีแดงมาเปน
สิ่งแทนความหมาย โดยผาขาวเขาไปแทนที่แมน้ําโขง สวนสีแดงนั้นแทนเลือด นับเปนสัญญะรวม
ที่ชาวบานในพื้นที่เขาใจได ความรูสึกรวมจากประสบการณของผูชมจึงเกิดขึ้น แมกระทั่งผูชมจาก
ในเมืองที่รูจักความหมายของตํานานพญานาคอยูแลว ก็ยังรูสึกสั่นสะเทือนถึงการที่แมน้ําโขงถูก
ทํารายไดโดยงาย ทั้งนี้การเลือกและเรียบเรียงสัญญะของศิลปนมีความชัดเจน ทําใหนําไปสูประ
พันธกรรมที่ประสบความสําเร็จในการสื่อความ จึงทําใหศิลปะสื่อการแสดงสดทําหนาที่ในเชิง
สังคมไดอยางเต็มที่ 

สําหรับแนวความคิดการนํากิจกรรมศิลปะเขาไปสูพื้นที่ชุมชนชนบทนั้น จิตติมาให
ความเห็นที่นาสนใจเปนอยางย่ิงวา เปนการชวยเรียกรองสิทธิ ดวยการเสนอเรื่องราว ปญหา ของ
ชาวบาน ชุมชน ชีวิต สิ่งแวดลอม ศิลปะจะไมมีประโยชนอันใด หากเปนแคผลงานศิลปะ จํากัดตัว
อยูเฉพาะในพื้นที่ของศิลปะ ซึ่งสนองตัวเองหรือแนวคิดของตัวเองเทานั้น ถึงแมวาทีผ่านมาเรา
อาจจะพูดถึงพลังของศิลปะ เชน ศิลปะเพื่อชีวิต สามารถสรางแรงสั่นสะเทือนสังคมได แตเมื่อ
สังคมไดเปลี่ยนแปลงไป รูปแบบการตอสูก็ไดเปลี่ยนแปลงตามไปดวย พลังของศิลปะเพียงลําพัง 
โดยตัวของมันเองจึงไมเพียงพอ ตองอาศัยใหศิลปะเขาไปเปนสวนหนึ่งของกระบวนการ
เปลี่ยนแปลงสังคม เขาไปในกระบวนการประชาชน จิตติมายกตัวอยางวากิจกรรมโครงการที่เธอ
ทําเปนการแนะนําศิลปะสื่อการแสดงสดไปใหชุมชนไดรูจัก แมจะมีคําพูดหรือความคิดที่ขัดแยงวา
ชาวบานจะเขาใจในสิ่งที่ตองการจะสื่อหรือไม ทวาผลที่ไดรับกับเปนตรงกันขามและเกินความ
คาดหมาย ชาวบานกลับมีความรูสึกรวม เพราะศิลปะที่นําเสนอเปนเรื่องราวของพวกเขา ในขณะ
นี้เ จิตติมา ผลเสวก และไพศาล มีเงินทุนจากผูสนับสนุน สามารถนําเพื่อนศิลปนลงพื้นที่ไปพูดคุย
กับชาวบาน เขาไปทํางานศิลปะในพื้นที่ของชาวบานได เชนเดียวกันชาวบานก็นําความรูของพวก
เขา และวัสดุอุปกรณมาให นับเปนเรื่องที่นาสนใจที่ศิลปะสื่อการแสดงสดสามารถลงไปยังพื้นที่
ของชาวบานและชุมชนในชนบทไดแลว (จิตติมา ผลเสวก, สัมภาษณ, 1 กุมภาพันธ 2553) 
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จิตติมาเปนศิลปนที่ทํางานในหลากหลายสื่อ ทั้งภาพถาย สารคดี และศิลปะสื่อ          

การแสดงสด พรอมทั้งมีความสนใจในเรื่องปญหาการพัฒนาชนบทมาต้ังแตศึกษาอยูที่วิทยาลัย
ชางศิลป เมื่อไดมีโอกาสจึงไดนําเสนอทัศนคติและประเด็นความคิดผานศิลปะสื่อการแสดงสด ที่
นาสนใจก็คือจิตติมา ดวยความรวมมือกับไพศาล ไดมีความคิดและไดจัดกิจกรรมโดยนําศิลปะสื่อ
การแสดงสดลงไปยังพื้นที่ชุมชนที่มีปญหาผลกระทบจากการพัฒนา นับไดวาเปนการบุกเบิกริเริ่ม
ที่ดี เพราะศิลปะสื่อการแสดงสดมักจะจํากัดพื้นที่ของตัวเองอยูแตเฉพาะในเขตชุมชนเมืองหรือใน
พื้นที่เฉพาะของตัวมันเอง หรือไมการเขาไปของศิลปะสื่อการแสดงสดที่ปะทะกับชุมชนชาวบานก็
อาจจะเกิดความลักลั่น ไมเปนที่สนองตอบของชาวบานและชมุชน แตกิจกรรมการลงพื้นที่ของ   
จิตติมากลับใหผลตรงกันขาม เพราะนอกจากจะเปนการเสนอปญหาความทุกขของชาวบานให
สวนกลางไดรับรูแลว ยังทําใหชาวบานรวมรูสึกกับศิลปะที่นําเสนออีกดวย จึงเปนผลสัมฤทธิ์ที่นา
พึงพอใจอยางย่ิง ตอการนําศิลปะสื่อการแสดงสดลงไปสูพื้นที่ชีวิตและพื้นที่สังคมอยางมีสวนรวม
ที่แทจริง พรอมทั้งยังเปนกระบอกเสียงที่มีพลัง และมีน้ําหนักใหความชาวชนบทไดอยางดี     
ความพยายามที่จะลบอุปสรรคขวางก้ันระหวางศิลปะกับชีวิต และสังคม กําลังเปนไปอยางถูกตอง
เหมาะสม และมองเห็นหนทางความเปนไปไดในการพัฒนาสื่อศิลปะแขนงนี้ตอไป ในฐานะที่เปน
ตัวอยางในการประยุกตใชศิลปะสื่อการแสดงสดใหเขากับชีวิตและสังคม 
      5. อุทิศ อติมานะ 
          5.1 ประวัติ 
  ปที่เกิด พ.ศ. 2503 สถานที่เกิด จังหวัดเชียงใหม 
          5.2 การศึกษา 
  พ.ศ. 2526 เขาศึกษาที่คณะจิตรกรรม ประติมากรรม ภาพพิมพและภาพไทย 
มหาวิทยาลัยศิลปากร ในสาขาประติมากรรม 

พ.ศ. 2535 สําเร็จปริญญาศิลปมหาบัณฑิต (ประติมากรรม) คณะจิตรกรรม 
ประติมากรรม ภาพพิมพและภาพไทย มหาวิทยาลัยศิลปากร 
          5.3 กิจกรรมการเคลื่อนไหวทางศิลปวัฒนธรรม 

พ.ศ. 2534 - 2539 จัดเทศกาลศิลปะเชียงใหมจัดวางสังคม จนทําใหเชียงใหมจัด
วางสังคมไดรับการกลาวถึงทั้งในประเทศและตางประเทศในระดับนานาชาติ เมื่อถึงจุดอ่ิมตัวแลว 
จึงไดออกมาชวยนิธ ิ เอียวศรีวงศ และสมเกียรติ ต้ังนโม (ปจจุบันเสียชีวิตแลว) อาจารย
มหาวิทยาลัยเชียงใหมดวยกัน กอต้ังมหาวิทยาลัยเที่ยงคืน เพื่อใหเปนแหลงเรียนรูแลกเปลี่ยนทาง
วิชาการที่เปนอิสระนอกเหนือจากระบบของมหาวิทยาลัย และเพื่อสรางการแสดงออกทาง
วัฒนธรรม (Cultural Expression) ที่ไมใชเฉพาะศิลปะเทานั้น 
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  พ.ศ.  2543 - 2548 บริหารจัดการหอศิลปวัฒนธรรม มหาวทิยาลัยเชียงใหม ใน
ฐานะผูอํานวยการ โดยใชวิธีการบริหารจัดการเดียวกันกับที่เคยใชกับเชียงใหมจัดวางสังคม คือ
สรางความเปนไปไดใหมๆ ใหเกิดขึ้น เฉพาะอยางย่ิงบรรยากาศของความหลากหลายทาง
วัฒนธรรม (Cultural Diversity) เพื่อใหหลุดพนจากอิทธิพลอํานาจจากสถาบันศิลปะ เพื่อใหเกิด
สํานึกแบบเสรีนิยมขึ้น 

ปจจุบันนี ้เขายังคงเปนอาจารยประจําคณะวิจิตรศิลป มหาวิทยาลัยเชียงใหม กําลังศึกษา
ในรวบรวมขอมูล เพื่อเขาไปทํากิจกรรมในภาคเศรษฐกิจ ดวยการวางแผนต้ังบริษัท แลวนําเรื่อง
เก่ียวกับการออกแบบและศิลปะมาทดลองวิจัย เพื่อฝกหัดฝกฝนผูเรียนทางดานศิลปะ เพื่อใน
ทายที่สุดจะไดจัดต้ังเปนมหาวิทยาลัยดานวัฒนธรรมขึ้นมา โดยมีจุดมุงหมายเพื่อสรางวัฒนธรรม
ทางการคิดใหเกิดขึ้น สําหรับเขาแลวนับวาเปนการทําสรางงานศิลปะอยางหนึ่ง ในรูปแบบของการ
บริหารจัดการเชิงวัฒนธรรม 
 

 
 
รูปที ่21 อุทิศ อติมานะ 
ที่มา: ภาพถาย บันทึกเมื่อ 25 เมษายน 2553 
          5.4 อิทธิพล-กระบวนคิด 
 ชวงที่เขาศึกษาอยูที่มหาวิทยาลัยศิลปากร เปนชวงที่มีความคึกคักดานวิชาการศิลปะเปน
อันมาก และความเปนชางฝมือทางศิลปะเริ่มออนตัวลง เพราะมีนักทฤษฎีที่สนใจในการอาน
หนังสือเขาไปเรียนอยูรวมกันทั้งเพื่อนๆ และรุนนอง เชน มิตร ใจอินทร สุรสีห กุศลวงศ คามิน    
เลิศชัยประเสริฐ ประสงค ลือเมือง ชาติชาย ปุยเปย และอุทิศ เปนตน โดยที่อุทิศจะคอยชักชวนให
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อานขอเขียน อภิปราย ถกเถียง แมกระทั่งแหกกฎเกณฑการทํางานศิลปะของมหาวิทยาลัย
ศิลปากร ซึ่งมักเนนความเปนศิลปะจากสวนกลาง และความละเอียดของทักษะฝมือ นอกจากนี้
อุทิศก็ไดนําเอาแนวความคิดใหมๆ ทางศิลปะเขาเผยแพรอีกดวย แนนอนวาสิ่งที่เขาทํายอมไมเปน
ที่ถูกใจบรรดาอาจารยและศิลปนหัวเกานัก (อุทิศ อติมานะ, สัมภาษณ, 25 เมษายน 2553) 
บรรยากาศการแลกเปลี่ยนเปดกวางทางวิชาการของนักศึกษาศิลปะกลุมนี้ไดทําใหเขามองเห็น
คุณประโยชนของวัฒนธรรมการคิด พรอมทั้งสรางบุคลิกภาพของความเปนนักวิชาการที่มักต้ัง
คําถามกับวงการกับสถาบันศิลปะแกอุทิศ รวมทั้งผลงาน และกิจกรรมที่เปนไปในลักษณะที่
กอกวนปนกระแสทางศิลปะใหเกิดขึ้น 

อีกประการหนึ่งดวยความทีอุ่ทิศสนใจอานหนงัสือตํารับตําราตางๆ รวมทั้งมคีวามคิดเห็น
ที่วาศิลปะรวมสมัยมีลักษณะที่เปนปลายเปดในทุกเรื่อง เชื่อมโยงไดกับทุกสิ่ง โดยเฉพาะขอเขียน 
ผลงาน และแนวความคิด ของศิลปนที่สงอิทธิพลโดยตรงแกเขา ไดแก มารแซล ดูช็องป (Marcel 
Duchamp) ศิลปนคติดาดาชาวฝรั่งเศส เจาของแนวคิด “ศิลปะคือความคิดหรือกระบวนการคิด” 
(Art As Idea) และโจเซฟ บอยส (Joseph Beuys) ศิลปนทัศนศิลปและสื่อการแสดงสดชาว
เยอรมัน ซึ่งมีแนวความคิดในเรื่อง Social Sculpture ที่เชื่อวาองคาพยพของสังคมคือผลงานศิลปะ 
อันเกิดจากการสรางสรรคของแตละบุคคลในสังคมชวยกันสราง บนพื้นฐานของเสรีภาพ       
เพราะสําหรับบอยส นอกจากทุกอยางคือศิลปะแลว ทุกคนคือศิลปนดวยเชนกัน และดวยศิลปะนี้ก็
จะนําไปสูการปฏิวัติเปลี่ยนแปลงเดียวที่จะชวยกระเทาะระบบสังคมที่กดขี่และพนยุคไปแลวได 
ดวยแนวคิดดังกลาวนี้ กับความตองการที่จะนําศิลปะไปหาผูคน จึงไดเปนที่มาในการจัดการ
เทศกาลศิลปะเชียงใหมจัดวางสังคม รวมถึงกิจกรรมอ่ืนๆ ดวย ในระยะหลังนี้อุทิศพยายามที่จะนํา
แนวคิดเก่ียวกับศิลปะดังกลาวเขาไปสรางวัฒนธรรมการคิด เพื่อประยุกตใชในภาคเศรษฐกิจ เปน
การสรางกระบวนการทางศิลปะ ที่เขาไปจัดการในภาคเศรษฐกิจ (อุทิศ อติมานะ, สัมภาษณ,          
25 เมษายน 2553)  

ย่ิงไปกวานั้น การที่เขาไดชวยนิธ ิ เอียวศรีวงศ และสมเกียรติ ต้ังนโม กอต้ังมหาวิทยาลัย
เที่ยงคืน ก็เปนการเปดโอกาสใหเขาไดแลกเปลี่ยนความคิดกับนักวิชาการ และผูใฝรูในทางปญญา
ทั้งหลาย ทําใหเขาสามารถขยายขอบขายความเปนไปไดใหมๆ ในการทํากิจกรรมที่สามารถ
เชื่อมโยงกับสังคม และวัฒนธรรมได นอกเหนือจากศิลปะ (อุทิศ อติมานะ, สัมภาษณ,               
25 เมษายน 2553) อาจจะกลาวไดวากิจกรรมและสิ่งตางๆ ที่เขาทําเปนไปตามสถานการณและ
ชวงเวลาที่เปลี่ยนแปลงไป วิธีการเทานั้นที่เปลี่ยน ทวาสิ่งที่คงเดิมคือโครงสรางทางความคิดในการ
สงสารเชิงวัฒนธรรม (Cultural Message) และเชิงวิพากษวิจารณ (Critical Message) ใหแก
สังคม เพื่อใหเกิดสังคมแหงการคิด ดวยอิทธิพลความคิดที่กลาวมานี ้ ทําใหเราเห็นวาอุทิศเชื่อใน
พลังของศิลปะในอันที่จะเปลี่ยนแปลงสังคมเปนอยางมาก 
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          5.5 ผลงาน 

 สวนใหญแลวอุทิศจะมีภาพลักษณของนักจัดกิจกรรมเคลื่อนไหวทางศิลปะ
มากกวา แตอยางไรก็ตาม เขาก็เปนศิลปนผูหนึ่งที่สรางงานศิลปะดวยการเนนกระบวนการคิด 
ผลงานในชวงแรกของเขานั้นมีลักษณะของการกอกวนปนกระแสวงการศิลปะ หลังจากจบ
การศึกษาจากมหาวิทยาลัยศิลปากรแลว ในป พ.ศ. 2537 อุทิศรวมกับมิตร ซึ่งเพิ่งสําเร็จการศึกษา
จากตางประเทศ จากโลกที่ศิลปะมีความสดใหมและไดเปลี่ยนแปลงไปจากเดิมมาก ไดจดัการ
แสดงงานศิลปะขึ้นที่วิฌวลธรรม ถนนอโศก เพื่อที่จะกวนกระแสบรรยากาศศิลปะ เชน นําเอา
กระจกมาต้ัง แลวบอกวาเปนผลงานจิตรกรรม เพื่อยุใหคนโกรธ งานนิทรรศการนี้ปดการแสดงดวย
การเปลือยกายแกผา ถือไดวาเปนศิลปะสื่อการแสดงสดที่ใชรางกายเพื่อประทวงและเยาะเยยถาก
ถางศิลปะและสังคมกระแสหลัก (อุทิศ อติมานะ, สัมภาษณ, 25 เมษายน 2553) 

ลาสุดนี้อุทิศไดสรางงานศิลปะที่เขาเรียกวาเปน Linguistic Abstract Painting ซึ่งสําหรับ
เขาถือวาเปนศิลปะสื่อการแสดงสดอยางหนึ่ง โดยเริ่มจากเขาบันทึกความคิดของเขาลงในสมุด
บันทึก แลวใหนักศึกษาซึ่งเรียนจิตรกรรมนํามาถอดรหัส ตีความซ้ํา ดวยการเขียนออกมาเปน
ภาพเขียน จากนั้นอุทิศก็นํากลับมาถอดรหัสซ้ํา ดวยการเขียนซ้ําอีกครั้งหนึ่ง แลวก็ใหเด็กๆ มา
เขียนทับลงไปอีก เมื่อนําไปแสดงผลงานผูชมก็จะตองทําการถอดรหัสตีความซ้ําอีกเชนกัน ทั้งนี้เขา
ตองการที่จะเสนอวามนุษยคิดเปนภาษา ซึ่งโครงสรางของภาษาในแตละสังคมนั้นๆ สังคมเปนผู
กําหนดความหมายหรือความคิดของผูคนในสังคมขึ้น มิใชบุคคลเปนตนกําเนิดหรือสามารถคิดเอง
ได ตัวตนของบุคคลถูกประกอบสรางขึ้นจากสังคม เปนเพียงรางทรงหนึ่งในสังคมเทานั้น เมื่อเกิด
การตีความซอนทับขึ้นตัวตนของเขาก็ถูกรวมกับตัวตนอ่ืนๆ กลายเปนการรวมกันของการรับรูใน
ระดับสังคมขึ้น และในอีกสวนหนึ่ง เขาตองการที่จะลมลางการผลิตซ้ําของภาพเขียนแบบ
นามธรรม (Abstract Painting) ซึ่งมีแตการแสดงอารมณ เปนเพียงการแสดงที่ผิวเผิน (อุทิศ 
อติมานะ, สัมภาษณ, 25 เมษายน 2553) 
 นอกจากนี้เขาก็ไดทําการบรรยายในฐานะที่เปนศิลปะสื่อการแสดงสด เปนเวลา 2 ชั่วโมง 
โดยใชชื่อการบรรยายวา Lecture  is Art ดวยความคิดที่วาเมื่อเขาไปบรรยายที่ใดๆ ก็ตามก็จะมี
แตคนที่ตองการฟงคําบรรยายของเขา เปนการถายทอดความคิดและทฤษฎขีั้นสูงที่บรรยายใหเปน
ศิลปะ และใหเกิดประโยชน ณ ที่นี้ อุทิศไดนําลักษณะรวมของ “การแสดง” และการบรรยาย คือ ผู
แสดง/ผูบรรยาย ประเด็นเนื้อหา/ทฤษฎีหรือเนื้อหาคําบรรยาย กระบวนการของ                     
“การแสดง”/กระบวนการบรรยาย ผูชม/ผูฟงคําบรรยาย รวมไปถึงพื้นที่ ปฏิกิริยาการรับรู มาใช 
เปนการนําศิลปะลงสูพื้นที่ชีวิตประจําวันในอีกลักษณะหนึ่ง 
 ผลงานของเขาในปพ.ศ. 2537 ซึ่งจบลงดวยการเปลือยกายนั้น เมื่อมองผานทฤษฎี      
สัญวิทยา ไมสามารถพิจารณาอะไรได นอกจากกลาวตามอุทิศวาเปนประเด็นของการใชรางกาย 
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สวนผลงานลาสุดของอุทิศทั้ง 2 ชิ้น จะเห็นวาตัวศิลปนนําเอาแนวคิดและวิธีการที่เก่ียวของกับ
ทฤษฎีมานําเสนอเปนผลงานศิลปะ ในผลงานศิลปะชุดแรก ซึ่งศิลปนนิยามวาเปน Linguistic 
Abstract Painting เขาไดนําทฤษฎีของสํานักโครงสรางนิยม (Structuralism) มาใชเปนประเด็น
หรือวัตถุดิบ ในการนําเสนอถึงการรับรู และความสัมพันธระหวางตัวตนของปจเจกชนกับสังคม 
ตลอดจนความเปนประชาคมรวมของสังคม มีลักษณะที่เปนศิลปะสื่อการแสดงสด โดยดึงเอา
ตัวตนของศิลปน รวมทั้งผูรวมสราง และผูชม มาทํางานศิลปะรวมกันทั้งในทุกขั้นตอน อุทิศไดนํา
สัญญะที่เปนตัวภาษาหรือตัวบทในรูปของบันทึกมาเปนวัตถุดิบ สัญญะดังกลาวนี้ถูกแปลง
ความหมายใหอยูในรูปสัญญะของจิตรกรรม ผานการรับรูของนักศึกษา เมื่อนํากลับมาเขียนใหม ก็
ไดสรางความหมายแตกตางที่ไมเหมือนเดิมจากที่เขียนเปนบันทึก และความหมายสัญญะก็จะถูก
แปลงความหมายไปอีกชั้นเมื่อเด็กๆ เขียนทับ ในแตละขั้นตอนนี้ความเปนปจเจกบุคคลของเขาก็
จะถูกสลายลงไปเรื่อยๆ การคัดเลือกผลงานจิตรกรรมไปแสดง ตลอดจนถึงขั้นตอนสุดทายที่ผูชม
ไดตีความตามการรับรูและประสบการณของตน บนพื้นฐานของสังคมที่ถูกสรางขึ้นมา ก็จะเปน
ผลรวมที่ปะทะและทับซอนเปนชัน้ๆ ระหวางสัญญะที่เปดโอกาสใหความหมายสัญญะมีอิสระและ
มีความไหลเลื่อน สรางความคิดหลากหลายมิติที่เกิดขึ้นในประชาคมที่รวมกระบวนการสรางงานนี ้
ผลงานของอุทิศจึงมิใชผลงานทัศนศิลปอีกตอไป เพราะไมไดสื่อสารทางเดียวเหมือนกับผลงาน
ทัศนศิลป ผลงานของเขากลับเปนศิลปะสื่อการแสดงสดที่มีกระบวนการของการมีสวนรวมใน
ความเปนประชาคมสังคม  
 เชนเดียวกันใน “การแสดง” ชุด Lecture  is Art อุทิศแปลงสัญญะของการบรรยายในชั้น
เรียนเปนสัญญะทางศิลปะสื่อการแสดงสด ทั้งตัวบทภาษา แนวคิดทฤษฎ ี สาระของการบรรยาย 
กระบวนวิธีที่ศิลปนสัมพันธกับผูชมหรือผูฟงการบรรยาย “การแสดง” นี้ ถือเปนการสรางสรรคใหม
บนฐานของโครงสรางเดิมของกระบวนการเรียนการสอนในระบบของมหาวิทยาลัย สงผลถึง
กระบวนวิธีที่ศิลปะทําใหสิ่งที่ดํารงอยูในชีวิตประจําวันอยางการเรียนมีสีสันนาสนใจขึ้น สราง
ความมีสวนรวมระหวางผูบรรยายและผูเรียนใหเกิดขึ้น ทําใหการถายทอดวิชาการขั้นสูงของอุทิศ
ไมแลดูนาเบ่ือหนาย และมีประโยชนอยางย่ิงหากมีการนําไปประยุกตใชในการเรียนการสอน 
 ผูศึกษาเห็นวาทั้งกิจกรรมและผลงานที่เขาทํา ลวนตอบและเชื่อมโยงในสิ่งที่เขาคิด นั่นคือ
การนําศิลปะเขาไปเชื่อมโยงในทุกๆ สิ่ง และทุกๆ เรื่อง เพื่อในทายที่สุดแลว จะไดสรางวัฒนธรรม
การคิด ซึ่งสามารถเขาถึงความรูที่แทจริงได อันเปนสิ่งที่สังคมไทยยังขาดอยู ดังที่เขาไดสราง
กระแสปรากฏการณศิลปะรวมสมัยและศิลปะสื่อการแสดงสดของไทยในเทศการเชียงใหมจัดวาง
สังคม โดยที่ปจจุบันนี้ยังเปนที่กลาวถึงกันอยูในวงกวาง 
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      6. สุนทร มีศรี 
          6.1 ประวัติ 
  สถานที่เกิด จังหวัดตรัง 
          6.2 การศึกษา 
  พ.ศ. 2520 ศึกษาศิลปะที่ คณะครุศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 
 
          6.3 กิจกรรมการเคลื่อนไหวดานสังคมและศิลปวัฒนธรรม 
  หลังจากจบการศึกษา และทํางานศิลปะอยูพักหนึ่ง เขาไดเดินทางไปสอนศิลปะ 
ที่ศูนยศิลปะและดนตรี ที่สหรัฐอเมริกา 

พ.ศ. 2529 – พ.ศ.2530 เขารวมแสดงดวยการอานบทกวีในกิจกรรมเวทีสมั่ย 
พ.ศ. 2537 เขารวมกับกลุมพระจันทรเสี้ยวการละคร รวมนําเสนอละครเพื่อสังคม

ในลักษณะตางๆ  
พ.ศ. 2548 – ปจจุบัน เขาไดเขารวม และขึ้นเวทีเวทีพันธมิตรประชาชนเพื่อ

ประชาธิปไตย ในการตอสูขับไลรัฐบาลของอดีตนายกรัฐมนตรีทักษิณ ชินวัตรและตอตานการ
เคลื่อนไหวของแนวรวมประชาชนเพื่อประชาธิปไตย 
          6.4 อิทธิพล-กระบวนคิด 

การที่เขาไดเดินทางไปสอนศิลปะที่อเมริกา เปนการเปดโลกทัศนทางศิลปะ ทําใหเขาได
รับรู และเรียนรูศิลปะที่แตกตางไปจากสาขาจิตรกรรมซึ่งเขาเรียนมาอยางสุดขั้ว ทั้งดนตร ี ละคร 
และภาพยนตร โดยเฉพาะในสายดนตรี ชื่อของจอหน เคจ (John Cage) ศิลปนทดลองแนว
กาวหนาคนสําคัญคนหนึ่ง จะถูกอางถึงมากที่สุด เมื่อกลับมาเมืองไทย สุนทรก็ยังคงเขียนภาพ 
ทํางานจิตรกรรม และแสดงผลงานอยู แตการไดไปเห็นสิ่งสรางสรรคแปลกใหมที่สหรัฐอเมริกา ทํา
ใหเขาเกิดความลังเลอยากหักเหความสนใจไปทางดนตรีหรือทางละคร เขาลองพยายามที่จะเขา
เรียนตอในระดับปริญญาโททางดานดนตรี แตเมื่อถึงวันสอบจึงไดตระหนักวาความรูพื้นฐานดาน
ดนตรียังนอยเกินไป จึงตัดสินใจไปเรียนละครโดยเขารวมกับกลุมพระจันทรเสี้ยวการละคร ซึ่งม ี 
คํารณ คุณะดิลก เปนผูอํานวยการ ในป พ.ศ. 2537 (สุนทร มีศรี, สัมภาษณ, 16 พฤษภาคม 
2552) 

เหตุที่เขาหันมาเรียนละครนั้น เนื่องมาจากขณะที่เขียนภาพ เขาก็สนใจเขียนบทกวีดวย 
แตบทกวีที่เขาสงไปใหพิจารณาเพื่อตีพิมพมักจะไมคอยไดรับการตีพิมพ ตองรอคอยการตอบรับ
เปนเวลานานมาก เขาจึงใชวิธีไปอานบทกวีตามงานตางๆ เปนเสมือนการแสดงศิลปะสื่อการแสดง
สด ซึ่งในตอนแรกเวลาแสดงจะเกิดอาการสั่น อาจจะดวยความประหมา ทั้งที่เขาเองก็เคยไปอาน
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บทกวีในเวทีทดลองของเวทีสมั่ยที่เกาะสากมาแลว ซึ่งเขาไดพบศิลปนและไดเห็นศิลปะแนว
ทดลองที่หลากหลาย ก็รูสึกไดวาการอานบทกวีของตัวเองเปนการตะโกนอาน เปนการทําลายเสียง
ตัวเอง เขาจึงมาทดลองเรื่องการใชเสียง ทดลองอานดวยเสียงดังและเสียงคอย ทําใหเขาพบวาสิ่ง
ที่เขากําลังทําตองใชเทคนิควิธีการของละคร นั่นคือการใชเสียงและรางกายเปนหลัก และเมื่อเขา
ทดลองทําการแสดงบอยๆ เขา ก็รูสึกวาขณะที่แสดงเขาเหนื่อยเร็วเกินไปจนไมสามารถควบคุมได 
เขาตองเขาใจพื้นฐานทางดานการละครเสียกอน เขาจึงเขามาเรียนรูละครอยางเต็มตัว ดวยการฝก
รางกาย การใชเสียง การใชจินตนาการ ความสัมพันธของรางกายกับการหายใจ การผูกเรื่องราวที่
ตองการนําเสนอ ซึ่งเขายังคิดวาตัวเองยังขาดอยู การทํางานรวมกับผูอ่ืนเพื่อคนหาเรื่องราวและ
วิธีการนําเสนอของละคร ดวยการใชแนวความคิดทางการละครของแบรโทลท เบรชท (Bertolt 
Brecht) เจอรซี โกรทาวสกี (Jerzy Grotowski) และ อ็องโตแน็ง อารโตด (Antonin Artaud) 
(สุนทร มีศรี, สัมภาษณ, 16 พฤษภาคม 2552) 

 

 
 
รูปที ่22 “การแสดง” John A.Lone ตามสถานที่ตางๆ 
ที่มา: (Jimsmeesri, 2011: Online) 
          6.5 ผลงาน 
ผลงานของสุนทรมีทั้งการแสดงละครในฐานะสมาชิกกลุมพระจันทรเสี้ยวการละคร      การอานบท
กวี และการแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดในวาระตางๆ “การแสดง” ของเขาสวนใหญยังมีลักษณะ
ของละครปนอยูมาก ทวาผลงานที่โดดเดน ซึ่งทําให “การแสดง” ของเขาเขาขายความเปนศิลปะ
สื่อการแสดงสด ก็คือ ละครที่เขาพัฒนาจนกลายมาเปนศิลปะสื่อการแสดงสด เรื่อง John A. Lone 
ซึ่งแตเดิมเปนละครที่นําเสนอเปนภาษาไทยมากอนในชื่อ กระโจมไฟ กลาวถึงเรื่องราวชะตากรรม
ของทหารผานศึกอเมริกัน ที่ตกเปนเหย่ือของรัฐบาลอเมริกันในการเขาไปแทรกแซงการเมืองของ
ประเทศตางๆ โดยมีจุดมุงหมายเพื่อตอตานสงคราม 
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หลังจากไดนําเสนอ กระโจมไฟ ครั้งแรกไปเปนเวลา 6-7 ป นิมิต พิพิธกุล ตองการที่จะนํา

ละครเรื่องนี้มาทําใหม เมื่อสุนทรไดอานบท ก็ไดแสดงความจํานงที่จะแสดงเปนภาษาอังกฤษ     
จึงตกลงกันวานิมิตจะแสดงกอนในภาคภาษาไทย สวนสุนทรจะแสดงตอในครึ่งหลังเปนภาค
ภาษาอังกฤษ โดยที่ตางคนตางแยกกันไปซอม ไปทํางานในสวนของตนเอง แลวจึงคอยมาพบกัน
ในวันซอมใหญ ทั้งนี้โดยใชฉากเดียวกันหรือดัดแปลงบางเล็กนอย (สุนทร มีศรี, สัมภาษณ,        
16 พฤษภาคม 2552) 

การแสดงครั้งนั้นแสดงที่หอประชุมเล็ก ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย 2-3 อาทิตยถัดมา
ก็ขึ้นไปแสดงที่มหาวิทยาลัยเชียงใหม เมื่อเขาทราบวาผูชมชาวตางชาติชื่นชมการแสดงของเขา 
โดยเฉพาะอยางย่ิงผูชมชาวอเมริกัน เพราะทราบดีวาทหารอเมริกันสวนใหญที่ไปรบเปนคนเชื้อ
สายตางชาติมากกวาเปนเชื้อสายอเมริกัน เขาจึงไดความคิดในการนําละครเรื่องนี้มาพัฒนาตอ
ยอดไปไดอีก จากนั้นเขาก็นําละครไปเลนตอที่เชียงราย ที่มหาวิทยาลัยอุบลราชธาน ี และที่
มหาสารคาม ตามลําดับ ในการเลนแตละที่เขาหาเครื่องประกอบฉากดัดแปลงสิ่งตางๆ ปรับใหเขา
กับการแสดง เชน นําโตะมาปรับต้ังเปนเคานเตอรบาร และนําชอนสอมหันดามเขาหากันเปน
โทรศัพท เปนตน เปนการนําวัตถุมาสรางความหมายใหมประกอบการแสดง สิ่งที่เขากังวลก็คือ
ผูชมจะสามารถเขาใจภาษาอังกฤษหรือไม แตเมื่อการแสดงของเขาสามารถสรางเสียงหัวเราะ
ใหแกผูชมได เขาจึงเห็นวาการแสดงของเขาสามารถปรับเปลี่ยนไปตามสถานการณไดในเรื่องบท 
ฉาก เครื่องประกอบฉาก รวมทั้งพื้นที่การแสดง ซึ่งสามารถแสดงไดแมกระทั่งในรานอาหารเล็กๆ 
(สุนทร มีศรี, สัมภาษณ, 16 พฤษภาคม 2552) 
 

 
 
รูปที ่23 “การแสดง” John A.Lone ตามสถานที่ตางๆ 
ที่มา: (Jimsmeesri, 2011: Online) 
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ทายที่สุดสุนทรนํา John A. Lone มาเลนที่สถาบันปรีดี พนมยงค ถึง 30 รอบ แสดงทุกวัน

พฤหัสบดี ศุกร เสาร และอาทิตย เปนเวลา 1 เดือน พัฒนาจนกระทั่งเปนการออกแบบพื้นที่ใหไป
สัมพันธกับเครื่องประกอบฉาก จนกลายเปนพื้นที่ของศิลปะจัดวาง (Installation) เปนพื้นที่แบบ
ทัศนศิลป มีเกาอ้ีจัดวางอยู มีการนําบทละครมาแปลงเปนสวนหนึ่งของงานจิตรกรรม ซึ่งทําเปน
ผนังของฉาก อาจจะเรียกไดวาเปนการแสดงศิลปะสื่อการแสดงสดที่กระทําอยูในพื้นที่ของศิลปะ
แบบจัดวาง มากกวาที่จะเปนเพียงละครที่แสดงในฉากเทานั้น (สุนทร มีศรี, สัมภาษณ,              
16 พฤษภาคม 2552) 

“การแสดง” ของสุนทรนั้น สุนทรใช ตัวบทภาษาอังกฤษ การปรับแตงวัสดุตางๆ ใหเปน 
ฉาก และอุปกรณประกอบฉาก ซึ่งไมเพียงแคประกอบการแสดง หากชวยประกอบสราง
ความหมายใหมตามบริบทของพื้นที่การแสดง พัฒนาจนกลายเปนศิลปะจัดวาง แปลงสัญญะ
ทั้งหมดที่ประกอบกันเขาเปนละคร ใหเปนสัญญะในเชิงทัศนศิลป แลวนําตัวเองเขาไปแสดงตาม
บริบทของพื้นที่นั้น จนกลายเปนศิลปะสื่อการแสดงสด เพื่อเสียดสีถากถางเปดโปงความฉอฉลของ
ความเปนอเมริกัน มากกวาที่จะมาบอกเลาเรื่องราวชีวิตของทหารผานศึกอเมริกันในที่สุด ลักษณะ
ที่นาสนใจของ “การแสดง” นี้ เมื่อพิจารณาผานทฤษฏีสัญวิทยาแลวจึงอยูที่กระบวนการ
ปรับเปลี่ยนจากสัญญะของละครสูศิลปะสื่อการแสดงสด  
 

 
 

รูปที ่24 “การแสดง” John A.Lone ที่สถาบันปรีดี พนมยงค 
ที่มา: (Jimsmeesri, 2011: Online) 
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ตามความเขาใจของสุนทร ศิลปะสื่อการแสดงสดเปนศิลปะที่เนนการใชเสียง เนนการเลน

คําพูดเปนพยางค และใชเทคนิควิธีการของละคร มานําเสนอ ในรูปของการอานบทกว ี และการ
แสดง สําหรับเขาศิลปะสื่อการแสดงสดคือการเด็ดยอดจากละครไปอีกชั้นหนึ่ง (สุนทร มีศรี, 
สัมภาษณ, 16 พฤษภาคม 2552) ถึงแมจะมีความเขาใจคลาดเคลื่อนไปบาง เพราะวิถีทางการ
ฝกฝนของเขามาจากสายละคร ดวยความมีใจจดจอตอสิ่งที่ตนเองฝกฝนจากฐานที่มีอยู ไมวาจะ
เปนเรื่องของการจัดสมดุลของรางกาย (Balance) ลีลาการเคลื่อนไหวรางกาย (Movement) 
เทคนิคการหายใจ เปนการดานละคร จึงอาจละเลยถึงการใชกระบวนการคิดในการนําเสนอ
ผลงานศิลปะ อันเปนลักษณะเฉพาะของศิลปะสื่อการแสดงสด มากกวาที่จะเนนในเรื่องการแสดง 
(Acting) ในแบบละคร แตดวยความที่เขามีความถนัดเชี่ยวชาญในการใชอุปกรณประกอบฉาก 
และสามารถนํามาใชสําหรับแสดงดนสดได ก็ทําใหศิลปะสื่อการแสดงสดของเขามีความสดใหม 
และแตกตางกันในการแสดงแตละครั้ง จากการตีความ จากการปรับเปลี่ยนไปตามสถานการณ ไป
ตามพื้นที ่จึงพอที่จะสรางความนาสนใจใหกับชิ้นงานของเขา  

ในหมูศิลปนสื่อการแสดงสดดวยกัน อาจจะมิใครยอมรับสุนทรในฐานะศิลปนสื่อ         
การแสดงสดนัก สุนทรจึงเปนตัวอยางของศิลปนสายละครที่สถาปนาวาทกรรศิลปะสื่อการแสดง
สดของตนเองขึ้นมา ซึ่งจะมีความเปนศิลปะสื่อการแสดงสดหรือไมนั้น เปนหนาที่ของนักวิจารณ 
และภัณฑารักษที่จะนิยาม “การแสดง” ของเขา อยางไรก็ตามเราก็ไมอาจปฏิเสธไดวาผลงานชุด 
John A. Lone มีลักษณะเขาขายความเปนศิลปะสื่อการแสดงสด ซึ่งก็สอดคลองกับความคิดใน 
“การแสดง” ของเขา ชวยทําใหภาพรวมของศิลปะสื่อการแสดงสดของไทยมีความกวางขวาง
หลากหลาย มีสวนรวมใหเกิดทางเลือกใหม ๆ ใหเกิดขึ้น 
 จากประวัติและพัฒนาการของศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย ผูศึกษาพบวาใน
ชวงแรกศิลปะสื่อการแสดงสดเปนไปอยางกาวกระโดด ยังไมปรากฏเปนรูปเปนรางที่ชัดเจน     
และยังขาดความตอเนื่อง ในการสรางสรรคและนําเสนอ จนประมาณในปพ.ศ. 2527 จึงไดมี
ผลงานศิลปะสื่อการแสดงสดของศิลปนไทย เกิดขึ้นอยางสม่ําเสมอ เปนรูปธรรมขึ้น สามารถสราง
ปรากฏการณที่โดดเดนใหเกิดขึ้นในวงการศิลปะ และไดรับการตอนรับจากผูชมงานอยางอุนหนา
ฝาค่ัง โดยเฉพาะอยางย่ิงกิจกรรมเวทีสมั่ย และนับต้ังแตปพ.ศ. 2534 เปนตนมา ศิลปะสื่อการ
แสดงสด ก็มีกิจกรรม กลุมกอนของศิลปน และพื้นที่ในการแสดงออก ที่หลากหลายมากขึ้น เชน   
มีกิจกรรมเชียงใหมจัดวางสังคม และมีกลุมโปรเจ็ค 304 เปนตน ทําใหศิลปะสื่อการแสดงสด
สามารถสรางตัวเองใหเปนศิลปะทางเลือกที่สําคัญ โดยมีแนวโนมอันสดใสที่จะขยายพื้นที่ของ
ศิลปะสื่อการแสดงสดใหกวางขวางขึ้นได จากกลุมศิลปนรุนใหมหลายคนที่สานตอการทํางาน
ศิลปะแขนงนี้จากศิลปนรุนบุกเบิก 
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 อีกประการหนึ่ง การศึกษาในเชิงประวัติและพัฒนาการ ทําใหพบวา สังคมเปนตัวกําหนด
เนื้อหาและรูปแบบของศิลปน นับแตชวงกอนเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 เปนตนมา สังคมที่
ใฝหาเสรีภาพไดเปดโอกาสใหกับการแสดงหา และเปดรับศิลปะในแนวกาวหนา และเชิงทดลอง
ตางๆ อันมีสวนสําคัญตอกําเนิดศิลปะสื่อการแสดงสด และเมื่อสังคมเปนประชาธิปไตยมากย่ิงขึ้น 
ศิลปะสื่อการแสดงสดก็ไดพัฒนาขึ้น มีอิสระในการแสดงออกมากขึ้น และไดรับการตอบรับจาก
สังคมมากขึ้นเชนกัน ย่ิงในระยะหลังเมื่อสังคมไทยกาวสูการพัฒนาเศรษฐกิจ และสูความเปนโลกา
ภิวัตน ก็มีกลุมศิลปนศิลปะสื่อการแสดงหนาใหมนําเสนอผลงานมากขึ้น สะทอนทางเลือกใหมๆ 
ในสังคม ขณะเดียวกันก็มีกลุมศิลปนที่แสดงการตอตาน และไมเห็นดวยกับการเปลี่ยนแปลงทาง
สังคมดังกลาว เชน กลุมอุกกาบาต เปนตน  
 สวนประเด็นตางๆ ที่ศิลปนไทยกลาวถึงก็มีความหลากหลายเชนเดียวกัน นับต้ังแต
ชวงแรกเริ่มของศิลปะสื่อการแสดงสดของไทย ศิลปนก็เริ่มมีการเสนอประเด็นเก่ียวกับรางกาย     
ที่เก่ียวเนื่องกับเรื่องอํานาจ และการเมืองในลักษณะและระดับตางๆ เชน ผลงาน ขายตัวเอง ของ
วสันต สิทธิเขตต และการเปลือยกายเพื่อกอกวนกระแสทางศิลปะของอุทิศ อติมานะ เปนตน 
นอกจากนี ้ ก็ยังมีศิลปนใชรางกายของตนเองเพื่อทดสอบความคงทนทั้งของสภาพรางกาย       
และสภาพจิตใจ ในการสรางกระบวนการความสัมพันธกับผูชม เชน ผลงาน Standing Series ของ
จุมพล เปนตน 
 ในประเด็นของการเรียกรองสิทธิทางเพศ ไมวาจะสิทธิสตรี เพศที่สาม หรือผูใหบริการทาง
เพศ ก็ตาม ก็มีศิลปนไทยจํานวนไมนอยที่นําเสนอประเด็นเหลานี้ เชน มนตรี เติมสมบัติ ไมเคิล 
เชาวนาศัย และศิริพร ศรีเพ็ญ (ในเทศกาลเอเชียโทเปย) สําหรับศิลปนในกลุมประชากรที่ศึกษา 
ศิลปนที่เสนอประเด็นเก่ียวกับสิทธิสตรีก็ไดแก จิตติมา ผลเสวก 
 ประเด็นที่ถือวาเปนลักษณะเดน และเปนจุดแข็งของศิลปนไทยที่ทําใหศิลปนไทยแตกตาง
จากศิลปนในภูมิภาคอ่ืนก็คือ การนํารากวัฒนธรรม มานําเสนอบอกเลา และสื่อความหมาย เพื่อ
สะทอนความเปนตัวตนที่ดํารงอยูในวัฒนธรรมรวมสมัยที่มีการปะทะสังสรรคกันอยางเขมขนสุดขั้ว 
เชน การนําหนังตะลุงมาเลนเสียดเยยการเมือง ของวสันต เปนตน โดยเฉพาะอยางย่ิงจิตติมา    
ผลเสวก ซึ่งนําเรื่องราวเก่ียวกับตํานานพื้นบาน มาบอกเลาเรื่องราว ผานศิลปะสื่อการแสดงสด 
สะทอนปญหาของชาวบานที่ไดรับผลกระทบจากการพัฒนาของรัฐ 
 นอกเหนือจากประเด็นเหลานี้ก็มีศิลปนอีกหลายคนเชนกัน ที่นําเสนอศิลปะสื่อการ   
แสดงสด ในประเด็นที่เก่ียวของกับกระบวนการคิด และในประเด็นที่พูดถึงศิลปะโดยตรง เชน 
อภินันท โปษยานนท ซึ่งนําเสนอ สอนศิลปใหไกกรุง และกมล เผาสวัสด์ิ ซึ่งเสนอ Song for the 
Dead Art ขณะเดียวกันก็มีศิลปนอีกหลายคน ที่นําเสนอประเด็นการเมือง และการเรียกรองสิทธิ
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ทางสังคม เชน วสันต และไพศาล การนําเสนอประเด็นทั้ง 2 ประเด็น ทําใหเรา มองเห็นรูปแบบ
และลักษณะของศิลปนสื่อการแสดงสดไทย ซึ่งสามารถแบงออกไดเปน 2 สาย คือ 
 1. ศิลปนสื่อการแสดงสดสายถนน (Street Performance Artist) ศิลปนเหลานี้ไดแก 
วสันต สิทธิเขตต จิตติมา ผลเสวก และไพศาล เปลี่ยนบางชาง ซึ่งเปนภาพแทน (Representative) 
ของศิลปนกลุมอุกกาบาตอีกหลายคน ดังไดกลาวแลววาศิลปนกลุมนี้ใชทาทีของคติดาดา         
มาเปนสัญญะในการนําเสนอประเด็นตอสูเรียกรอง ในเรื่องสิทธิมนุษยชน การอนุรักษสิ่งแวดลอม  
ปญหาของคนพื้นที่ซึ่งไดรับผลกระทบจากการพัฒนาของรัฐ ขยายไปถึงเรื่องทางเมืองโดยตรง ใน
ทุกระดับทั้งในระดับทองถ่ินและในระดับโลก พื้นที่ของศิลปนกลุมนี้จึงอยูตามทองถนนและเวที 
การประทวง เทศกาลเอเชียโทเปย ก็นับเปนเวทีหนึ่งที่ศิลปนกลุมนี้แสดงออก และเปนหัวเรี่ยวหัว
แรงสําคัญในการจัด ทําใหภาพลักษณของเอเชียโทเปย กลายเปนเรื่องการเมืองเปนสวนใหญ และ
สงอิทธิพลตอเนื้อหาและรูปแบบ “การแสดง” ของศิลปนในประเทศใกลเคียงอยางพมา และ
เวียดนามดวย  
 2. ศิลปนสื่อการแสดงสดสายหอศิลป (Gallery-based Performance Artist) ไดแก 
จุมพล และอุทิศ ศิลปนเหลานี้เนนความคิดและกระบวนการคิดเปนหลัก นําเสนอประเด็นในเรื่อง
ของศิลปะโดยเฉพาะ พื้นที่ในการนําเสนอผลงานของศิลปนเหลานี้จึงอยูตามแกลเลอรีหอศิลป
ตางๆ สําหรับจุมพล ซึ่งใบหนาของเขามีมายาคติของความเปน “เอเชียโทเปย” ติดอยู ทําใหตัวเขา
ถูกนําไปปะปนกับศิลปนสายถนนอยางศิลปนกลุมอุกกาบาต ซึ่งมีความสัมพันธใกลชิดกัน แตโดย
เนื้องานแลว “การแสดง” ของจุมพลที่กลาววถึงบางสิ่งบางอยางที่กําลังทํางาน อันนําไปสูความ
จริงที่มองไมเห็น ก็สามารถบงบอกการใหความสําคัญกับความคิดกระบวนการไดเปนอยางดี แม
จะมีผลงานบางชิ้นที่เขาจะพูดถึงเรื่องทางสังคมและการเมืองก็ตาม แตเรื่องทางสังคมก็เปนสิ่งที่
ศิลปนหลีกเลี่ยงไมไดอยูแลว เพราะศิลปนก็เปนปจจเกชนหนึ่งในสังคมเชนกัน 
 อนึ่ง มีศิลปนบางคนที่นอกเหนือจากกลุมประชากรที่ผูศึกษาไดวิเคราะห ที่เขาไปทํางาน
ในพื้นที่ของชีวิตจริง (Site-specific Performance) ดวยคือไมเคิล เชาวนาศัย ที่เขาไปแสดงใน
งานวัดภูเขาทอง วัดสระเกศ ผลงานหลายชิ้นที่เขาเขาไปทํากับเพศที่สามในพื้นที่จริง เชน      
พัฒนพงษ แตสวนใหญแลวผลงานของเขาก็ยังถือวาอยูในสายหอศิลป เพราะมักจะนําเสนอในรูป
ของการบันทึกผานสื่อวีดีโอ ภาพยนตรสั้น และภาพถาย กมล เผาสวัสด์ิ เอง แมจะอยูสายหอศิลป 
ก็มีผลงานหลายชิ้นที่เปนการลงพื้นที่เพื่อเสนอประเด็นสิ่งแวดลอม และเรื่องราวของกลุมคนที่
ใหบริการทางเพศเชนกัน อาจจะกลาวไดวาแมจะแยกประเภทชัดเจน แตผลงานบางชิ้นของศิลปน
ก็ปะปนกันระหวาง 2 สายนี้ อยางไรก็ตามศิลปนที่ทํางานศิลปะสื่อการแสดงสดทั้งหมดของไทยก็
ไมไดเลือกใชศิลปะสื่อการแสดงสดเปนชองทางเดียวในการแสดงออก สวนใหญมักใชสื่อทัศนศิลป
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เปนชองทางในการแสดงออกดวย สําหรับศิลปนที่มาจากสายละครและการแสดง ก็ใชละครและ
การแสดงเปนอีกชองทางหนึ่งเชนกัน เชน สุนทร มีศรี และธีรวัฒน มุลวิไล 
 เมื่อพิจารณาถึงประสบการณและชวงอายุของศิลปนสื่อการแสดงสดไทย สําหรับกลุม
ประชากรที่ศึกษา เราจะพบวามีศิลปนที่เดินทางไปศึกษายังตางประเทศ และไดไปพบการผลงาน
ตนแบบของศิลปะสื่อการแสดงสด เปนประสบการณตรงที่ไดรับ สงผลใหวิธีคิด และการแสดงออก
ทางศิลปะของศิลปนเหลานี้มีความชัดเจน ศิลปนเหลานี้ไดแก จุมพล และกมล และยังมีศิลปนที่
ทํางานศิลปะสื่อการแสดงสดที่นอกเหนือจากกลุมประชากร ที่ไปศึกษาศิลปะยังตางประเทศอีก 
เชน อภินัน และไมเคิล เปนตน โดยเฉพาะไมเคิลนั้นเขาไดศึกษาศิลปะสื่อการแสดงสดมาโดยตรง 
ศิลปนที่กลาวถึงนี้เปนศิลปนรุนบุกเบิกที่มีชวงอายุ 50 ป ขึ้นไปเปนสวนใหญ ยกเวนไมเคิล ซึ่งเปน
ศิลปนอีกรุนหนึ่ง 
 สวนศิลปนอีกกลุมหนึ่ง ประสบการณการสัมผัสรับรูศิลปะสื่อการแสดงสด มาจากการรับรู
จากประสบการณชั้นสอง จากการอานหนังสือ หรือจากสื่อบันทึกอ่ืนๆ แลวสรางงานตามความ
เขาใจของตนเอง ตอมาภายหลังเมื่อไดมีโอกาสเดินทางไปแสดงผลงานยังตางประเทศ จึงไดมี
โอกาสสัมผัสกับผลงานจริง ศิลปนกลุมนี้ไดแก วสันต ไพศาล และอุทิศ สําหรับอุทิศนั้นเขารับรูจาก
แนวคิดทางทฤษฎีชั้นสูงจากบอยส และดูช็องป เชนเดียวกัน ชวงอายุของศิลปนเหลานี้อยูในชวง
วัยต้ังแต 50 ป ขึ้นไป 
 ในสวนของการใชสญัญะของศิลปน โดยเฉพาะศิลปนกลุมประชากรที่ศึกษา นับดวยวา
ศิลปนแตละใชสัญญะที่แตกตางกันไปตามแนวความคิด และวิธีการของของแตละคน ซึ่งศิลปนทุก
คนมีความชัดเจนและความสอดคลองในการสื่อเสนอประเด็นของตน นับต้ังแตการเลือกสัญญะ 
นํามาเขาและเรียบเรียงรหัสสัญญะ และนําเสนอเบ้ืองหนาผูชม เชน จุมพล ใชสัญญะที่เก่ียวของ
กับความจริงที่มองไมเห็น นํามาสรางเปนกระบวนการสรางความสัมพันธกับผูคนในพื้นที่
สาธารณะ ไพศาล ใชสัญญะของวัตถุที่เก่ียวของกับเศษซากของการบริโภค และสัญญะของการ
กระทําที่ดิบเถ่ือนรุนแรง เพื่อประณามลัทธิวัตถุนิยม และบริโภคนิยม และสุนทร ซึ่งมีความถนัด
อยางย่ิงในการแปลงสัญญะของละคร เปนสัญญะของศิลปะสื่อการแสดงสด เพื่อเสนอประเด็น
ทางการเมือง เปนตน  
 ทั้งการศึกษาในเชิงประวัติ และการวิเคราะหแนวคิดและผลงานของศิลปนดวยทฤษฎี  
สัญวิทยา นอกจากจะทําใหเห็นภาพรวมของศิลปะ และศิลปนสื่อการแสดงสดในประเทศไทยแลว 
สิ่งที่สําคัญที่สุดก็คือทําใหเราทราบถึงบทบาทหนาที่อันแทจริงของศิลปะสื่อการแสดงสดตอ
สังคมไทยดวย นั่นก็คือการสองสะทอนสังคมไทยในแตละชวงที่เปลี่ยนผาน ดังที่กลาวไววาสังคม
เปนตัวกําหนดเนื้อหาและรูปแบบของศิลปะสื่อการแสดงสดไทย ในทางกลับกันศิลปะก็เปนสงที่บง
บอกสภาวะของสังคมไทยไดเปนอยางดี ไมวาสังคมจะเปลี่ยนแปลงไปอยางไรศิลปะสื่อการแสดง
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สดก็คอยเปนสิ่งกระตุนสังคมอยูเสมอ ซึ่งในบางครั้งก็เปนการเห็นชอบ และในบางครั้งก็เปนการ
ตอตาน กรณีการเกิดกลุมศิลปนสื่อการแสดงสดหลายกลุม กับการตอตานสังคมบริโภคนิยมดวย
การเปนผูกอการรายทางวัฒนธรรมของกลุมอุกาบาต ในชวงที่เศรษฐกิจไทยกําลังเฟองฟ ู เปน
ตัวอยางที่ดีที่สุด ขณะเดียวกันดวยความที่ศิลปะสื่อการแสดงสดปฎิเสธขนบของวิจิตรศิลป และ
ตอตานอํานาจที่กดขี่ในรูปแบบตางๆ ศิลปะแขนงนี้จึงแสวงหาการสรางสรรคอยูตลอดเวลา จึง
หลีกเลี่ยงไมไดที่ศิลปะนี้จะเปนสื่อทางเลือกที่หยิบย่ืนใหกับสังคมไทย 



บทท่ี 5 
สรุปผลการวิจัย อภิปรายผล และขอเสนอแนะ 

สรุปผลการวิจัย 
 จากผลการศึกษาที่ไดจากการศึกษาประวัติและพัฒนาการของศิลปะสื่อการแสดงสด    
ในประเทศไทย การวิเคราะหผลงานและแนวความคิดของศิลปน และการศึกษาบทบาทหนาที่ของ
ศิลปะสื่อการแสดงสด ทําใหเห็นวาชั่วระยะเวลา 30 กวา ป มานี ้ โดยผานการนําเสนอผลงานของ
ศิลปนสื่อการแสดงสด ซึ่งเมื่อพิจารณาจากกลุมประชากรที่ศึกษาแลว มีความสอดคลองชัดเจน  
ในแนวความคิด กระบวนวิธีคิด และประพันธกรรม ที่จะสื่อสารสูสังคม ในลักษณะตางๆ ศิลปะ  
สื่อการแสดงสดไดสรางพื้นที่จนเปนที่ยอมรับจากสังคมไทยในฐานะศิลปะและสื่อทางเลือก         
ที่สะทอนสังคมไดในระดับลึก เชื่อมโยงความแตกตางระหวางโลกศิลปะเขาหาชีวิตประจําวัน สราง
ความคิดที่ยอนแยงและกระตุนใหสังคมตระหนักในสิ่งที่เปนจริง หรือสิ่งที่เปนปญหา หรือความไม
ชอบมาพากลที่ดํารงอยูในสังคม นับไดวาศิลปะสื่อการแสดงสดไดทําหนาที่บอกเตือนสังคมไดเปน
อยางดี 
 นับเปนนิมิตหมายที่ดีวา ในขณะนี้ศิลปนสื่อการแสดงสดในประเทศไทยมีจํานวนมากอยู
พอสมควร และจํานวนอัตราของการแสดงผลงานมีเพิ่มมากขึ้น ประเทศไทยก็มีเทศกาลนานาชาติ
ที่เปนที่ยอมรับจากศิลปนทั่วโลก อีกทั้งศิลปนไทยก็เปนที่ยอมรับในระดับนานาชาติหลายคนจน
เปนที่กลาวถึง หลายคนไดรับเชิญใหไปนําเสนอแสดงผลงานในระดับโลก ในประเทศไทยเองศิลปะ
สื่อการแสดงสดก็ไดลงไปถึงในระดับชุมชนบางแลว และศิลปะสื่อการแสดงสดก็เปนที่รูจักกันดี
ตามเมืองใหญ อยางกรุงเทพมหานคร และเชียงใหม แสดงใหเห็นถึงการกระจายพื้นที่ของศิลปะสื่อ
การแสดงสด ดูเหมือนวาศิลปะสื่อการแสดงสดกําลังเติบโต พัฒนาไปในทิศทางที่นาพอใจ และไม
หยุดย้ังที่จะเสาะหาแนวทางการสรางสรรคใหมอยูตลอดเวลา กระนั้นก็ตาม ก็มิไดหมายความวา
ศิลปะสื่อการแสดงสดของไทยในปจจุบันจะไมมีปญหาหรืออุปสรรคใดเลย 
อภิปรายผล 
 ถึงแมวาศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทยจะมีแนวโนมมุงสูความหลากหลาย และเปด
สูการสรางสรรคอยางมีอิสระ แตจากการเก็บขอมูล และการศึกษาวิเคราะหขอมูล ผูศึกษาเห็นวา
ในเรื่องของการสรางสรรค ศิลปนหลายคนเริ่มที่จะมีการลอกเลียนวิธีการนําเสนอ โดยอาจจะไม
รูตัว เพราะบางครั้งเปนการสงอิทธิพลกันไปมา เฉพาะอยางย่ิง ใน “การแสดง” หลายๆ ชิ้นเริ่ม
กลับไปหาองคประกอบของละครในการนําเสนอ ไดแก อุปกรณประกอบฉาก ไฟ เสียง ดนตรี
ประกอบ และฉาก ทั้งที่ศิลปะสื่อการแสดงสดเปนศิลปะที่ปฏิเสธขนบของความเปนละคร        
และแทนทีศิ่ลปนจะเนนรางกาย และกระบวนการคิดสงผานไปยัง “การแสดง” ซึ่งสามารถปะทะ
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กับผูชมไดโดยตรง บางครั้งตัวศิลปนก็ใชวิธีการซ้ําเดิม ศิลปนหญิงที่เสนอประเด็นสิทธิสตรี มักจะ
ใชสัญญะซ้ําๆ กัน เชน ใชเลือดหรือสีแดง และจบการแสดงดวยการเปลือยกายแกผา เปนตน 
 ย่ิงไปกวานั้น จากขอสังเกตในขอมูลที่ศึกษา ตัวศิลปนเอง ยังคงภาคภูมิใจในอํานาจความ
เปนปญญาชนอยู ศิลปนยังหวงแหนพื้นที่สวนนี้ของตน แมจะเริ่มมีการขยายพื้นที่ไปสูสังคมในวง
กวางมากขึ้น โดยเฉพาะในพื้นที่ชุมชนทองถ่ิน ศิลปนยังไมยอมใหสิทธิ์ในการแสดงออกทางศิลปะ
แกชาวบานอยางแทจริง เพราะเมื่อผูคนชาวบานเมื่อมีโอกาสแสดงผลงานศิลปะสื่อการแสดงสด
แลวอาจจะมีพลังปะทะความเปนจริงมากกวา  
 ขอกังวลทั้ง 2 ขอ นี้ อาจจะเปนอุปสรรคตอการพัฒนาสรางสรรคซึ่งเปนลักษณะเดนของ
ศิลปะแขนงนี้ โดยเฉพาะอยางย่ิงในประเด็นเรื่องอํานาจของศิลปนนั้น อาจจะเปนสิ่งกีดขวางตอ
การเชื่อมโยงศิลปะนี้สูพื้นที่ทางสังคม เปนความขัดแยงที่ผูมีสวนเก่ียวของควรที่จะตระหนักถึง 
เนื่องจากอาจจะสงผลเสียไดในระยะยาว 
ขอเสนอแนะ 
 การศึกษา “ศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย” นี้ เปนการศึกษานํารองเบ้ืองตนในเชิง
ประวัติพัฒนาการ การวิเคระหผลงาน และพิจารณาสถานภาพบทบาทหนาที่ในสังคมไทย โดย
เลือกศึกษาศิลปนที่เปนภาพแทนของศิลปนไทย ทําใหเห็นภาพรวมของลักษณะผลงานของศิลปน
ไทย และหนาที่การทํางานของศิลปะแขนงนี้ในสังคม การศึกษานี้ยังไมสามารถครอบคลุมไดในทุก
มิติ เพียงแตชวยเติมเต็มการศึกษาที่มีมากอนหนานี ้ และชวยใหขอมูลของความเปนศิลปะสื่อการ
แสดงสดเทานั้น ดังนั้นผูศึกษาเห็นวา ในประการแรก สิ่งที่ควรพัฒนาของศิลปะสื่อการแสดงสดใน
ประเทศไทย ก็คือ การจัดการเรียนการสอน ในสถาบันการศึกษา โดยเฉพาะในระดับอุดมศึกษา 
ดังที่ไดกลาวแลววายังไมปรากฏมีหลักสูตรศิลปะสื่อการแสดงสดในไทย จะมีก็แตเพียงการ
สอดแทรกอยูในบางรายวิชาเทานั้น การเปดหลักสูตรศิลปะสื่อการแสดงสดจะชวยทําใหเกิด
การศึกษาที่เปนระบบ สรางความถูกตองชัดเจนในทางวิชาการ และทางการปฏิบัติฝกฝน แมวาจะ
ไมสามารถสอนใหผูเรียนแสดงได แตการสอนกระบวนการคิดในการทํางานศิลปะสื่อการแสดงสด
เปนสิ่งที่สําคัญและสามารถทําได การเปดการเรียนการสอนจะมีผลอยางย่ิงตอการพัฒนาและ
สรางสรรคศิลปะสื่อการแสดงสดของไทยในอนาคต อีกทั้งยังสามารถเปนการใหขอมูล สรางความ
เขาใจที่ถูกตองถึง ลักษณะ คุณคา ความหมาย ของศิลปะสื่อการแสดงสด ตอสังคมไทย ในอันที่
จะสรางพื้นที่อิสระในการสื่อความหมาย และในไปประยุกตใชในวาระตางๆ ไดอีกดวย  
 อีกประการหนึ่ง เนื่องจากการศึกษาที่เก่ียวของกับศิลปะสื่อการแสดงสดในประเทศไทย 
ยังตองการการศึกษาในแงมุมตางๆ อีกมาก ดังที่ผูศึกษาไดประสบปญหา การใหขอมูลที่
คลาดเคลื่อน ซึ่งในบางครั้งมาจากความทรงจําของศิลปน การบันทึกขอมูล และการจัดเก็บขอมูล
ที่ยังขาดระบบของศิลปน รวมทั้งเอกสารขอเขียนที่ยังกระจัดกระจายอยูตามที่ตางๆ ดังนั้น
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การศึกษาในเชิงจัดการขอมูลพื้นฐาน จึงเปนสิ่งที่ควรทําในอนาคต เพื่อความสะดวกในการสืบคน
ขอมูลสําหรับการศึกษาในแงมุมทั้งหลาย เชนเดียวกับการศึกษาวิเคราะห และสังเคราะห ผลงาน
ของศิลปน บทบาทหนาที่ของศิลปะสื่อการแสดงสด เพื่อที่จะพิจารณาศิลปะแขนงนี้ทั้งใน        
ดานกวางและดานลึก ในอันที่จะชวยพัฒนาศิลปะสื่อการแสดงสดในโอกาสตอไป นอกจากนี้
การศึกษาศิลปะสื่อการแสดงสด โดยเชื่อมโยงเขากับศาสตรอ่ืนก็มีประโยชนไมย่ิงหยอนไปกวากัน 
ตอการพัฒนาการสรางสรรคของศิลปะแขนงนี ้ และตอการที่นําศิลปะนี้เขาไปในภาคสวนอ่ืน ใน
สังคม ในการนําไปประยุกตใชกับสิ่งอ่ืนๆ  
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