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บทคัดย่อ 
 การวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อบ่งชี้ให้เห็นถึงสาเหตุแห่งความรุ่งเรืองของจิตรกรรมไทยประเพณีในสมัย
อยุธยาตอนปลายถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น (รัชกาลที่ 1 - 3) และเหตุผลแห่งการเปลี่ยนผันไปสู่ความตกตํ่า
เสื่อมถอยในสมัยรัชกาลที่ 4 จากแนวคิดที่ตกอยู่ภายใต้กระแสอันผันผวนท่ามกลางยุคสมัยที่โลกสันนิวาส มี
ทัศนคติมากมายหลากหลายแง่มุมที่กล่าววิพากษ์ความเป็นไปในช่วงเวลาดังกล่าว การวิจัยนี้จึงได้ทําการ
เปรียบเทียบแนวความคิดทางพระพุทธศาสนา และรูปแบบของจิตรกรรมไทยในช่วงสมัยก่อนและหลังความ
เปลี่ยนแปลงทางสังคม เพื่อสืบค้นหาความกระจ่างชัดจากความเปลี่ยนแปลงดังกล่าว เพื่อแสดงให้เห็นว่าภูมิรู้แต่
เดิมมานั้นสามารถหยั่งถึงนามธรรมของรูปทรงทางศิลปะได้ จากความเข้าใจในทัศนธาตุ ซึ่งมีพลังอยู่เหนือการ
รับรู้และเข้าใจเชิงตรรกะวิธี ในขณะเดียวกันการปฏิรูปแนวคิดทางพุทธศาสตร์ให้สอดคล้องกับวิทยาการทางวัตถุ
ในสมัยรัชกาลที่ 4 ได้ส่งผลต่อแนวทางการสร้างสรรค์ศิลปกรรม ความไม่ชัดเจนในแง่ของสาเหตุแห่งการ
เปลี่ยนแปลงดังกล่าวนี้ ได้ยังผลให้การประเมินคุณค่าจิตรกรรมไทยประเพณีขาดความชัดเจนไปด้วย ภูมิรู้อันล้ํา
ลึกทางพระพุทธศาสนาที่ประสานสัมพันธ์อยู่กับรูปแบบการนําเสนอภาพจิตรกรรมไทยประเพณี อันเคยรุ่งเรือง
เนิ่นนานมา กลับมีผู้เห็นคุณค่าเพียงเปลือกผิว จึงควรกล่าวได้ว่าความรู้แบบใหม่ได้บดบังภูมิรู้เชิงศิลปะใน
จิตรกรรมไทยประเพณี ที่อิงอยู่กับมิติทางธรรมอันลึกซึ้งของพุทธศาสตร์ ให้ถึงความเสื่อมคลายในยุคสมัยแห่ง
ความเปลี่ยนแปลงนั้นเอง 
 
Abstract 
 This study aims to indicate the cause of Thai traditional painting’s prosperity from 
the late Ayudthaya period to the early Rattanakosin period (the reign of King Rama I-III) as well 
as the reason of transforming into its declination in the reign of King Rama IV. From the notion 
that fell beneath various trends in the era of cohabitation, there were several attitudes in 
various aspects of criticizing possibility in such era.  As a result, this research compares 
Buddhist concept and the format of Thai painting between the pre and post period of such 
social changes in order to investigate distinctness of such notion. The results show that former 
knowledge provides understanding of intuitive artforms crated by understanding of visual 
elements that is more powerful than logistic perception and understanding.  Simultaneously, 
Buddhist conceptual transformation to meet with material technology in the reign of King 
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ปลายถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น (รัชกาลที่ 1 - 3) และเหตุผลแห่งการเปลี่ยนผันไปสู่ความตกตํ่าในช่วงหลังสมัยรัชกาลที่ 3 
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Rama IV also affected on  the trend of artistic work creativity. Obscurity, in a sense of such 
changes, also affected on ambiguity of Thai panting evaluation. As a result, profound Buddhist 
knowledge integrated with long glorious Thai tradition painting format is turned to be 
evaluated superficially by some critics. Form the results, it can be concluded that modern 
knowledge has overshadowed artistic knowledge in Thai painting that is adhered to profound 
Dharma dimension of Buddhism to be gradually disappeared in the era of such changes.  
 
บทนํา 
 การทําวิจัยในหัวข้อนี้ ให้ความสําคัญกับช่วงเวลาที่โดดเด่นของประวัติศาสตร์การสร้างสรรค์งาน
จิตรกรรมแบบไทยประเพณี ซึ่งบ่งชี้ให้เห็นถึงความรุ่งเรืองในสมัยอยุธยาตอนปลายถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น 
(รัชกาลที่ 1 - รัชกาลที่ 3) แต่เมื่อมาถึงสมัยหลังรัชกาลที่ 3 ความตกตํ่าในการสร้างสรรค์งานจิตรกรรมแบบไทย
ประเพณีได้ปรากฏขึ้น ความสนใจในเรื่องการเปลี่ยนแปลงในช่วงเวลาของความรุ่งเรืองและความเสื่อมถอยนี้ ได้
ถูกกล่าวถึงโดยนักวิชาการหลายท่าน โดยเฉพาะอย่างยิ่งศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี (ซึ่งจะได้กล่าวถึงในเนื้อหา
ต่อไป)  
 แต่อย่างไรก็ดี ไม่เคยมีงานเขียนใดที่บ่งชี้ในประเด็นนี้ไว้อย่างชัดเจน และยังไม่มีการศึกษาวิจัย
เกี่ยวกับสาเหตุอันนําไปสู่การเปลี่ยนแปลงในทางเสื่อมของจิตรกรรมแบบไทยประเพณีไว้ด้วยเช่นกัน ดังนั้น 
การศึกษาสาเหตุของความเปลี่ยนแปลงจากความรุ่งเรืองไปสู่ความเส่ือมถอยของจิตรกรรมแบบไทยประเพณี จึง
เป็นจุดประสงค์หลักของงานวิจัยนี้ โดยจะทําการศึกษาวิเคราะห์ถึงความสัมพันธ์ระหว่างความเชื่อทางพุทธ
ศาสนากับแนวความคิด เนื้อหาเรื่องราว และรูปแบบในงานจิตรกรรมไทย ตั้งแต่สมัยอยุธยาตอนปลายถึง
รัตนโกสินทร์ตอนต้น (รัชกาลที่ 1 - รัชกาลที่ 3) ซึ่งส่งผลให้เกิดความรุ่งเรืองในช่วงเวลาดังกล่าวนี้ และเพื่อหา
คําตอบว่า เหตุใดการสร้างสรรค์ในแบบขนบเดิมที่เคยรุ่งเรืองจึงตกต่ําลงในช่วงเวลาภายหลังสมัยรัชกาลที่ 3  
 สําหรับแนวทางการศึกษาวิเคราะห์นั้น จะพิจารณาเปรียบเทียบความเชื่อทางพุทธศาสนาในจิตรกรรม
แบบไทยประเพณี ในยุคสมัยแห่งความรุ่งเรืองกับยุคที่มีการปรับเปลี่ยนในด้านเนื้อหาเรื่องราวและรูปแบบในช่วง
หลังสมัยรัชกาลที่ 3 ที่เชื่อกันว่า เป็นรูปแบบใหม่ของจิตรกรรมไทยประเพณี โดยเจาะจงเฉพาะแนวความคิดที่
ส่งผลต่อคติความเชื่อทางพุทธศาสนาตามแบบประเพณีนิยมเดิม อันเป็นผลทําให้รูปแบบจิตรกรรมไทยประเพณีที่
เคยรุ่งเรืองตกต่ําลง 
 ความเป็นมาของจิตรกรรมไทยในยุคแรกๆ นั้น เริ่มต้นจากการทําตามแบบอย่างของศิลปะอินเดีย เมื่อ
เข้าสู่ยุคของจิตรกรรมในสมัยอยุธยาตอนต้น เช่น ภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในกรุพระปรางค์วัดราชบูรณะ เริ่มมี
แบบอย่างที่แสดงให้เห็นลักษณะเฉพาะของไทยมากขึ้นเป็นลําดับ และนับตั้งแต่กลางพุทธศตวรรษที่ 22 เป็นต้น
มา จิตรกรรมไทยได้มีวิวัฒนาการมากขึ้น จนปรากฏลักษณะเฉพาะของจิตรกรรมไทยอย่างชัดเจน ในราวครึ่งหลัง
ของพุทธศตวรรษที่ 22 เช่น ภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถวัดใหญ่สุวรรณาราม จังหวัดเพชรบุรี ที่มีการ
เขียนเป็นภาพเทพชุมนุมได้อย่างงดงาม ซึ่ง น. ณ ปากนํ้า ผู้เชี่ยวชาญทางด้านศิลปะไทย เคยกล่าวยกย่องฝีมือ
ช่างชาวเพชรบุรี ที่เขียนภาพจิตรกรรมเหล่านี้ว่าเป็นฝีมือช่างเทวดา จิตรกรรมมีลักษณะเป็นภาพเขียนเต็มผนัง 
ซึ่งบางส่วนลบเลือนเกือบหมด แต่ยังพอเห็นร่องรอยของความงดงามได้ ส่วนศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี ก็ได้กล่าว
ไว้ว่า "เส้นวาดเป็นรูปเทพชุมนุมและเครื่องอาภรณ์นั้นสวยงามอย่างน่าประหลาด ช่างที่อยู่ในสมัยที่ภาพเขียน
เจริญถึงขีดสุดเท่านั้น จึงจะสามารถวาดภาพจิตรกรรมที่งดงามได้เช่นนี้"1 
 การวางองค์ประกอบภาพจิตรกรรมภายในพระอุโบสถวัดใหญ่สุวรรณารามแห่งนี้ เป็นหลักฐานหนึ่งที่
แสดงให้เห็นถึงเค้าโครงแบบอย่างอันเป็นขนบของการเขียนภาพจิตรกรรมภายในพระอุโบสถ ที่สืบเนื่องมาถึงสมัย
รัตนโกสินทร์ตอนต้น (พ.ศ. 2325 - 2393) กล่าวคือ มีการเขียนภาพเทพชุมนุมนั่งเรียงแถวซ้อนกัน จิตรกรมัก

                                                 
 1ศิลป์ พีระศรี, ศิลปะวิชาการ (กรุงเทพฯ : มูลนิธิศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี อนุสรณ์, 2546), 201. 
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เขียนภาพพุทธประวัติตอนมารผจญไว้บนผนังสกัดด้านหน้าพระประธาน ควบคู่กับการเขียนภาพไตรภูมิ 
(จักรวาล) ตามแนวความคิดทางพุทธศาสนาบนผนังสกัดด้านหลัง ซึ่งเป็นบริเวณพื้นที่ที่อยู่ด้านหลังของพระ
ประธานภายในพระอุโบสถ  

การเขียนภาพในลักษณะดังกล่าว ได้กลายเป็นจารีตหลักที่ทําสืบต่อกันมา ตลอดสมัยอยุธยาตอน
ปลายถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น (รัชกาลที่ 1 - รัชกาลที่ 3) การวางองค์ประกอบเช่นนี้มีหลักฐานที่ชัดเจนและ
เก่าแก่ที่สุดคือ ภาพจิตรกรรมภายในพระอุโบสถวัดช่องนนทรี การเขียนภาพที่มีลักษณะเช่นนี้ อาจมีความ
เกี่ยวข้องกับการพยายามกําหนดความหมายเชิงสัญลักษณ์ให้กับตัวอาคารของพระอุโบสถ ดังนั้น จิตรกรรมฝา
ผนังที่อยู่ในพระอุโบสถจึงมิน่าจะถูกนํามาใช้เพียงเพื่อประดับตกแต่งพระอุโบสถเท่านั้น หากแต่เป็นองค์ประกอบ
อันสําคัญ ที่แสดงให้เห็นความหมายเชิงสัญลักษณ์ ที่สัมพันธ์กับหน้าที่ของพระอุโบสถเป็นหลักใหญ่  
 พระอุโบสถเป็นอาคารหลักในเขตพุทธาวาส ทําหน้าที่เป็นศูนย์กลางในการประกอบพิธีอันสําคัญทาง
พุทธศาสนา การวางโครงสร้างของจิตรกรรมฝาผนังดังกล่าว อาจมีความหมายพิเศษบางประการซ่อนอยู่ ดังจะ
เห็นได้ว่า ภาพจักรวาลเบื้องหลังพระประธาน ภาพมารผจญที่อยู่เบื้องหน้าและองค์พระประธาน ปรากฏอยู่ใน
ตําแหน่งและทิศทางที่มีความสัมพันธ์กัน ซึ่งอาจหมายถึงการวางองค์ประกอบที่ส่ือความหมายเชิงสัญลักษณ์
ร่วมกัน 
 เรามักจะเข้าใจกันโดยทั่วไปว่า พระพุทธรูปคือตัวแทนของพระพุทธเจ้าศากยมุนี ในฐานะที่มีตัวตนอยู่
จริง เคยอุบัติเป็นมนุษย์ ทรงตรัสรู้พระอนุตรสัมมาสัมโพธิญาณ ได้ทรงสั่งสอนโปรดเวไนยสัตว์ด้วยพระธรรมที่
ทรงตรัสรู้นั้น และพระองค์ได้เสด็จปรินิพพานไปนานแล้ว การพิจารณาพระพุทธรูปเช่นนั้น คือการมอง
พระพุทธเจ้าในมิติที่สามัญ เราจะเห็นได้ว่า การสร้างพระพุทธรูปขึ้นมานั้น มิได้เป็นความมุ่งประสงค์ เพื่อที่จะให้
เป็นรูปเคารพ ที่มีลักษณะเหมือนมนุษย์ทุกประการ แต่เป็นการพยายามสร้างพระพุทธรูป เพื่อเป็นสัญลักษณ์ของ
มหาบุรุษ ที่เรียกว่า “มหาปุริสลักษณะ” ที่มีอยู่ทั้งหมด 32 ประการ ส่ิงนี้เองแสดงให้เห็นถึงมุมมองในมิติอื่น ที่
นอกเหนือไปจากการรับรู้สามัญ สําหรับในพระพุทธศาสนาเถรวาทได้มีการตีความหมาย โดยถือว่า มหาปุริ
สลักษณะจะเกิดขึ้นได้กับบุคคล ก็โดยเป็นผลมาจากกุศลกรรมที่บุคคลนั้นได้บําเพ็ญสั่งสมมาในอดีต2 มหาปุริ
สลักษณะทั้ง 32 ประการนี้ เป็นสัญลักษณ์ของบุคคลผู้เป็นมหาบุรุษ เพื่อจะเข้าสู่พุทธภาวะ (ตรัสรู้พระอนุตร
สัมมาสัมโพธิญาณเป็นพระพุทธเจ้า) หรือจักรวัตติภาวะ (จักรพรรดิผู้ยิ่งใหญ่) มหาปุริสลักษณะที่ปรากฏบน
พระพุทธรูปจึงเป็นสัญลักษณ์ ที่แสดงให้เห็นถึงภูมิหลังในการบําเพ็ญบารมีของพระโพธิสัตว์จนถึงพร้อม 
 ในส่วนของภาพพุทธประวัติตอนมารผจญ เป็นการแสดงเหตุการณ์สําคัญ ที่เกิดขึ้นขณะก่อนการตรัสรู้
ของพระพุทธเจ้าทุกๆ พระองค์ โดยมีนัยความหมายแสดงถึงอานุภาพอันยิ่งใหญ่ แห่งการบําเพ็ญเพียรส่ังสม
บารมีในอดีตของพระโพธิสัตว์ เมื่อทรงเลือกวิถีแห่งบรรพชิต บารมีดังกล่าวจึงมีอานุภาพให้พระองค์สามารถต่อสู้
กับกิเลสที่เปรียบเสมือนหมู่มาร จนได้ชัยชนะบรรลุพระอนุตรสัมมาสัมโพธิญาณได้โดยสวัสดี รวมถึงองค์ประกอบ
อีกประการหนึ่งภายในพระอุโบสถ คือภาพไตรภูมิ (จักรวาล) ที่อยู่เบื้องหลังพระประธาน แสดงเนื้อหาของจักวาล
เฉพาะกามภูมิเป็นหลัก ถือเป็นส่วนหนึ่งของจักรวรรดิสมบัติ ซึ่งพระเจ้าจักรพรรดิที่ทรงอานุภาพสามารถ
ครอบครองได้ทั้งหมด 
 สัญลักษณ์ทั้งสามส่วนที่กล่าวมาแล้วข้างต้น อันได้แก่ พระพุทธรูปประธานในพระอุโบสถ ภาพพุทธ
ประวัติตอนมารผจญบนผนังสกัดด้านหน้าพระประธาน และภาพไตรภูมิ (จักรวาล) บนผนังสกัดด้านหลังพระ
ประธาน แสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ระหว่างองค์ประกอบต่างๆ ที่มีความเชื่อมโยงกัน ด้วยแนวคิดเรื่องมหาปุริ
สลักษณะที่ประกอบขึ้นเป็นพระพุทธรูป ภาวะซึ่งเป็นทางเลือกของมหาบุรุษที่กล่าวไว้ข้างต้น หมายถึง สิทธิธรรม
ของพระมหาบุรุษ ที่จะสามารถครอบครองมหาทวีปทั้งสี่ จนถึงดาวดึงส์พิภพบนยอดเขาพระสุเมรุ ส่วนภาพพุทธ
ประวัติตอนมารผจญ หมายถึง ทางเลือกที่พระมหาบุรุษจะทรงต่อสู้เอาชนะอาสวะกิเลส ซึ่งเปรียบเสมือนพวก

                                                 
 2เสมอชัย พูลสุวรรณ, สัญลักษณ์ในจิตรกรรมไทยระหว่างพุทธศตวรรษที่ 19 ถึง 24 (กรุงเทพฯ : มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 
2539), 111. 
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มาร เพื่อที่จะตรัสรู้เป็นพระสัมมาสัมพุทธเจ้า ที่สุดแล้วพระองค์ย่อมตัดสินพระทัยเลือกตามแนวทางหลัง ซึ่งเป็น
แนวทางที่ประเสริฐกว่า3  
 โดยการกําหนดตําแหน่งประดิษฐานพระประธานให้หันพระพักตร์ไปสู่ภาพมารผจญ เพื่อแสดงให้เห็น
ถึงพระดําริที่จะยุทธนาการกับพระยาวัสวดีรามาธิราชให้ปราชัย เพื่อถือเอาพุทธะสมบัติ การที่ให้พระประธานหัน
พระปฤษฎางค์สู่ภาพไตรภูมิ (กามภูมิ) หมายถึง การตัดสินพระทัยสละเสียซึ่งจักรวัติติสมบัติไว้เบื้องหลัง 
องค์ประกอบที่มีความหมายสัมพันธ์กันเช่นนี้ ย่อมมีความสอดคล้องกันระหว่างภาพจิตรกรรม พุทธะปฏิมา และ
หน้าที่ของอาคารที่ใช้เป็นสถานที่อุปสมบทกรรม เพื่อเปลี่ยนสถานะของบุคคลจากฆราวาสสู่บรรพชิต ด้วยเหตุนี้
เอง จึงทําให้จิตรกรนิยมเขียนภาพตามขนบดังกล่าว ในพระอุโบสถมากกว่าอาคารประเภทอื่น 
 อย่างไรก็ตาม แม้ภาพจิตรกรรมฝาผนังหลายแห่งในสมัยอยุธยาตอนปลาย มิได้เขียนภาพที่มีเนื้อหาใน
แต่ละช่องผนังเหมือนกันทุกแห่ง อาจมีความแตกต่างกันออกไปบ้าง ในด้านเรื่องราวและการวางองค์ประกอบของ
ภาพจิตรกรรมในแต่ละผนัง ที่ปรากฏให้เห็นในภาพทศชาติและชาดกต่างๆ เช่น ภาพจิตรกรรมภายในพระอุโบสถ
วัดช่องนนทรี ภาพจิตรกรรมภายในพระอุโบสถวัดปราสาท ภาพจิตรกรรมภายในพระอุโบสถวัดเกาะแก้วสุ
ทธาราม เป็นต้น แต่ความแตกต่างเหล่านี้มิได้บ่งบอกถึงความผิดเพี้ยนไปจากแนวคิดเรื่องกรรม สัจธรรมเกี่ยวกับ
ไตรลักษณ์ และเรื่องการสั่งสมบารมีของพระโพธิสัตว์ โดยพระอุโบสถทุกแห่งในสมัยนี้ จะเขียนภาพพุทธประวัติ
ตอนมารผจญบนผนังสกัดที่อยู่เบื้องหน้าพระประธานทั้งสิ้น สะท้อนให้เห็นการให้ความสําคัญกับเหตุการณ์ และ
เนื้อหาสาระสําคัญก่อนที่พระพุทธองค์จะตรัสรู้  
 จิตรกรรมไทยได้รับการเขียนขึ้นอย่างมีความหมายลงตัวกับแนวความคิดการวางผังอาคารพระอุโบสถ 
ที่สะท้อนคติความเชื่อเรื่องไตรภูมิ เนื้อหาของภาพจิตรกรรมเกี่ยวกับภพชาติแห่งการเวียนว่ายตายเกิด เป็นการ
แสดงให้เห็นถึงไตรลักษณ์อันเป็นแก่นทางพระพุทธศาสนา ทุกอย่างที่กล่าวมาจึงเป็นความสัมพันธ์ของรูปแบบ ที่
ลงตัวในเชิงความหมายและสัญลักษณ์ 
 ในส่วนของรูปแบบวิธีการแสดงออกในเชิงศิลปะ ที่มีคุณลักษณะเฉพาะในแต่ละสกุลช่าง ก็ยังคง
ลักษณะอุดมคติแบบไทย ที่ล้วนแล้วแต่มีคุณค่าทางศิลปะสูงเช่นเดียวกัน ซึ่งมีลักษณะร่วมทางด้านรูปแบบ อัน
เป็นประเพณีสืบต่อกันมาดังที่ได้กล่าวไว้ข้างต้น แสดงให้เห็นถึงพัฒนาการของจิตรกรรมไทย อันมีรูปแบบเฉพาะ
ต่างออกไปจากรูปแบบอื่นใดในโลก สะท้อนให้เห็นความรุ่งเรืองทางวัฒนธรรมในสมัยอยุธยาตอนปลาย ที่
สืบเนื่องมาจนถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้นได้เป็นอย่างดี 
 จิตรกรรมในสมัยอยุธยายังมีอีกลักษณะหนึ่งคือ ภาพเขียนลายทอง ซึ่งนิยมเขียนบนตู้พระธรรมต่างๆ 
ซึ่งภาพเขียนลายทองในสมัยอยุธยาตอนปลาย บ่งชี้ให้เห็นถึงความรุ่งเรืองในการใช้เส้นได้อย่างงดงามเป็นเยี่ยม 
ดังเช่น ลายบนตู้พระธรรมที่วัดเซิงหวาย และลายบนตู้พระธรรมที่วัดศาลาปูน เป็นต้น ซึ่งแสดงให้เห็นถึงคุณค่า
ทางศิลปะด้วยฝีมือช่างชั้นเยี่ยม ซึ่งลายที่ปรากฏบนตู้พระธรรมในสมัยอยุธยาตอนปลายนี้ ส่วนใหญ่นิยมเขียนใน
ลักษณะลวดลายที่เป็นกนกเปลว อันเป็นลายไทยในสมัยอยุธยา ที่บ่งบอกถึงความคลี่คลายขยายตัวได้อย่าง
งดงามที่สุด  
 หลังจากการเสียกรุงศรีอยุธยาไปในปี พ.ศ. 2310 จนถึงราวกลางพุทธศตวรรษที่ 24 ยุคใหม่แห่งความ
เจริญของประเทศไทย จึงได้เริ่มขึ้นอีกครั้งภายหลังสมัยธนบุรี กรุงเทพมหานครกลายเป็นเมืองหลวง ที่มีวัดวา
อารามและภาพจิตรกรรมฝาผนังที่สวยงามเกิดขึ้นหลายแห่ง ซึ่งภาพจิตรกรรมฝาผนังที่เก่าที่สุดในสมัย
รัตนโกสินทร์  คือภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระที่นั่ งพุทไธสวรรย์  ณ  พิพิธภัณฑ์สถานแห่งชาติ 
กรุงเทพมหานคร ซึ่งวาดขึ้นระหว่าง พ.ศ. 2338 - 2340 ซึ่งสังเกตเห็นได้ว่า พื้นหลังของภาพจิตรกรรมในสมัย
รัตนโกสินทร์ตอนต้น มีสีเข้มและคลํ้ากว่าพื้นหลังของภาพจิตรกรรมในสมัยอยุธยาตอนปลาย 

                                                 
 3ศิลป์ พีระศรี, ศิลปะวิชาการ, 116. 
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 ภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถวัดดุสิดาราม ซึ่งวาดขึ้นในราวกลางพุทธศตวรรษที่ 24 และ
อยู่ในกลุ่มภาพเขียนชั้นคลาสสิครุ่นเดียวกับภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถวัดสุวรรณาราม และวัดสุ
ทัศนเทพวรารามนั้น ศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี ได้กล่าวไว้ว่า  
 

“สําหรับภาพเรื่องไตรภูมิส่วนที่น่าสนใจที่สุดก็คือเมืองนรก ณ ที่นี้ช่างเขียนได้ใช้ความนึกคิดส่วนตัว
ของเขาแสดงภาพการลงโทษทุกชนิดแก่ผู้กระทําบาป และผู้กระทําบาปส่วนมากก็จะหันหน้าไปยัง
พระมาลัยและกระทําการเคารพ เพื่อจะขอให้หลุดพ้นจากทุกขเวทนา… ภาพเรื่องไตรภูมินี้มีเขียน
อยู่เกือบทุกวัดที่มีจิตรกรรมฝาผนัง แต่ก็ไม่มีแห่งใดเลยที่ภาพเมืองนรกจะได้รับการวาดขึ้นอย่างน่า
กลัวและให้ความรู้มากเท่ากับที่วัดดุสิดาราม”4  
 

 ส่วนภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระวิหารหลวงวัดสุทัศนเทพวราราม ซึ่งเขียนขึ้นในราวตอนปลาย
พุทธศตวรรษที่ 24 นั้น เป็นเครื่องหมายแสดงถึงความเคารพอย่างยิ่งของชาวไทยและของพระมหากษัตริย์ ที่มีต่อ
องค์พระปฏิมาซึ่งหล่อขึ้น ณ กรุงสุโขทัยในราวกลางพุทธศตวรรษที่ 20  ด้วย ทั้งนี้ก็เพราะวิหารแห่งนี้ ได้สร้างขึ้น
เพื่อประดิษฐานพระพุทธรูปองค์นี้ โดยเฉพาะ ภายในวิหารอันกว้างใหญ่เต็มไปด้วยภาพจิตรกรรมฝาผนัง ที่เขียน
ให้สูงขึ้นไปจนถึงเพดาน และที่เสาสี่เหลี่ยมใหญ่ภายในพระวิหารก็เต็มไปด้วยภาพจิตรกรรมฝาผนังเช่นเดียวกัน มี
หลายภาพที่เขียนเป็นเรื่องชาดก ตลอดจนภาพดินแดนในภพอื่นๆ ซึ่งประกอบไปด้วยกินนรและกินรีที่สวยงาม  
ภาพเมืองสวรรค์ ภาพจากเรื่องรามเกียรติ์ ภาพชีวิตประจําวันของคนธรรมดาสามัญ  ภาพทิวเขา ภาพสัตว์และ
ต้นไม้นานาชนิดในป่าหิมพานต์ ภาพทั้งหมดเขียนขึ้นมาได้อย่างมีชีวิตชีวาเหล่านี้เรียงตัวสูงขึ้นไปจนกระทั่งภาพ
ทั้งหมดหายไปในบรรยากาศ ที่ค่อนข้างมืดและดูค่อนข้างลี้ลับ ซึ่ง น. ณ ปากน้ํา ได้กล่าวไว้ว่า “ภาพเขียนแบบ
ไทยแท้สมัยรัตนโกสินทร์ฝีมือเยี่ยมอยู่ในสมัยรัชกาลที่ ๒ และที่ ๓ งานชิ้นสําคัญอยู่ที่วัดสุทัศเทพวนาราม วัด
สุวรรณาราม และพระที่นั่งพุทไธสวรรย์”5 แม้ว่าภาพจิตรกรรมเหล่านี้ จะเกิดขึ้นร่วมยุคร่วมสมัยกันในสมัย
รัตนโกสินทร์ตอนต้น แต่ก็แสดงให้เห็นถึงลักษณะเฉพาะของจิตรกรแต่ละสกุลช่าง ที่มีความคิดสร้างสรรค์ต่างกัน
อย่างเห็นได้ชัดเจน แม้จะอยู่ในขนบของการสร้างผลงานในรูปแบบที่เป็นจารีต ที่รุ่งเรืองสืบต่อกันมาก็ตาม 
 ภาพจิตรกรรมไทยโบราณในช่วงปลายสมัยอยุธยาถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น แสดงให้เห็นว่า จิตรกร
มิได้มีเจตนาที่จะพยายามสร้างระยะใกล้ไกล เพื่อแสดงมิติความลึกตามทัศนียวิสัยที่เป็นจริง (perspective) แต่
จิตรกรไทยโบราณมีการใช้ทัศนียวิสัยแบบเส้นขนาน เช่น เราจะสังเกตได้ว่า การเขียนภาพอาคารบ้านเรือน เป็น
การเขียนให้ภาพเรียงซ้อนกันจากส่วนล่างขึ้นไปด้านบน โดยไม่จําเป็นต้องคํานึงถึงการพยายามทําให้อาคารที่อยู่
ใกล้ มีขนาดใหญ่กว่าอาคารหรือวัตถุที่อยู่ไกลตามหลักการทางทัศนียวิทยา  
 ทัศนียวิสัยแบบเส้นขนาน (parallel perspective)  คือ แบบศิลป์ที่ช่างเขียนโบราณจัดเขียนภาพให้
มีลักษณะสัดส่วนเท่ากันหมด หรือที่เราเรียกว่าภาพ 2 มิติ ซึ่งขัดกับภาพที่เห็นจากความเป็นจริง คือภาพ 3 มิติ6 
ผลของการใช้ทัศนียวิสัยเช่นนี้ หากเขียนเป็นภาพอาคารบ้านเรือนไว้บนส่วนใดของฝาผนังก็ตาม ขนาดของอาคาร
บ้านเรือนหรือภาพบุคคลจะมีขนาดเท่ากันหมด แต่ส่ิงที่น่าสนใจก็คือ เรากลับสามารถเข้าใจระยะของภาพ ที่
แสดงให้เห็นว่าอะไรอยู่ข้างหน้าอะไรอยู่หลัง ด้วยการวางรูปทรงทับซ้อนกัน แม้รูปทรงจะดูแบนราบอยู่ในระนาบ
เดียวกันก็ตาม ซึ่งศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี ได้กล่าวไว้ว่า  
 
 
 
                                                 
 4ศิลป์ พีระศรี, บทความ ข้อเขียน และงานศิลปกรรมของศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี (กรุงเทพฯ : อัมรินทร์พริ้นติ้งแอนด์พับลิซ
ซิ่ง, 2545), 120. 
 5น. ณ ปากน้ํา, ความงามในศิลปะไทย (กรุงเทพฯ : คอมแพคพริ้น, 2542), 39. 
 6ศิลป์ พีระศรี, บทความ ข้อเขียน และงานศิลปกรรมของศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี, 106. 
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“ช่างเขียนชั้นครูแต่ก่อนมักจะเขียนภาพอาคารบ้านเรือนหรือภาพคนให้บังหายไปตามเชิงเขา แน่
ละคนแต่ก่อนเขามิได้ใช้เหตุผลเหมือนพวกเราทุกวันนี้ เขาทํางานโดยไม่ต้องอาศัยความรู้ทางทฤษฎี 
แต่เขาก็สร้างสิ่งที่อัศจรรย์ขึ้นได้ด้วยสัญชาตญาณทางศิลปะของเขา ทุกวันนี้ถึงแม้ว่าเราจะมีความ
รอบรู้ทุกอย่าง เราก็ไม่สามารถจะสร้างศิลปชั้นดีเยี่ยมที่ให้ความรู้สึกทางจิตใจเช่นนั้นได้อีก”7 
 

 หลังจากต้นพุทธศตวรรษที่ 25 แล้ว จิตรกรรมฝาผนังของไทยซึ่งเขียนขึ้นตามแบบดั้งเดิมก็เสื่อมลง 
แม้จะเป็นการคัดลอกตัวอย่างภาพที่สวยงามที่มีอยู่แต่ก่อน แต่ดูเหมือนว่าผู้คัดลอกจะไม่มีความเข้าใจในความ
งามเหล่านั้น ทําให้ภาพเขียนที่คัดลอกแบบกันต่อๆ มา ไม่มีชีวิตจิตใจอีกต่อไป ความโดดเด่นและมีเอกลักษณ์ใน
งานจิตรกรรมไทยในสมัยอยุธยาตอนปลายถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้นนั้น อาจมีส่วนเกี่ยวข้องกับอิทธิพล
ต่างชาติที่เข้ามาติดต่อกับไทยในช่วงเวลานั้น แต่ในช่วงเวลาดังกล่าว จิตรกรไทยโบราณยังคงมีความเข้าใจในแนว
ทางการสร้างงานศิลปะของตนเป็นอย่างดี ซึ่งอิทธิพลที่ได้รับมาไม่สามารถเปล่ียนแปลงขนบในการเขียนภาพ
จิตรกรรม ที่มีลักษณะเฉพาะอันเป็นเอกลักษณ์แบบไทยได้ แต่กลับแสดงให้เห็นถึงความรุ่งเรืองอันสูงสุดของงาน
จิตรกรรมไทยประเพณีได้อย่างชัดเจน  
 ในขณะที่ภาพจิตรกรรมไทยประเพณี ที่เขียนขึ้นในสมัยหลังรัชกาลที่ 3 กลับเสื่อมลง เพราะการ
นําเอาลักษณะบางประการของศิลปะตะวันตกมาใช้โดยขาดความเข้าใจ ซึ่งสามารถเปรียบเทียบความงดงามที่
แตกต่างกันได้จากภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถวัดสุวรรณารามและภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระที่
นั่งพุทไธสวรรย์ กับภาพจิตรกรรมฝาผนังที่ระเบียงคดวัดพระศรีรัตนมหาศาสดาราม ที่แสดงให้เห็นการนําหลัก
ทัศนียวิทยาแบบตะวันตกมาใช้ผสมกับแบบไทยประเพณีอย่างขาดความเข้าใจ ซึ่งทําให้ความประสานกลมกลืน
ของจิตรกรรมสูญเสียไป ส่ิงที่เห็นได้ชัดก็คือ ช่างโบราณของไทยมีความเข้าใจในจุดมุ่งหมายของศิลปะมาช้านาน
แล้ว แต่ส่ิงที่ขาดหายไปในช่วงหลังสมัยรัชกาลที่ 3 คือการละเลยที่จะพิจารณาถึงคุณค่างานศิลปะที่เกิดขึ้นจาก
รากเง้าของเราเอง  
 การแพร่เข้ามาของอารยธรรมตะวันตกในช่วงเวลานั้น ทําให้ชาวไทยตื่นเต้นและตื่นตัวกับส่ิงแปลก
ใหม่ที่ต่างออกไปจากสิ่งเดิมๆ ที่คุ้นเคย และส่งผลให้ช่างเขียนไทยในสมัยนั้นรับเอารูปแบบการเขียนภาพแบบ
ตะวันตกเข้ามาใช้ อาจด้วยความปรารถนาที่จะฟื้นฟูจิตรกรรมของไทยหรือเพื่อจะดัดแปลงให้เป็นของทันสมัย 
ช่างเขียนไทยจึงพยายามที่จะเลียนแบบศิลปะตะวันตก ด้วยการเขียนภาพวัตถุต่างๆ ให้เป็นแบบสามมิติ ที่แสดง
ทัศนียวิสัยแบบ perspective และมีปริมาตร (volume) แต่เนื่องจากว่าภาพเขียนของไทยแต่เดิมเป็นแบบสอง
มิติ (แบนราบ) และมีทัศนียวิสัยแบบเส้นขนาน ดังนั้น เมื่อช่างเขียนไทยนําเอาวิธีการแบบตะวันตกมาใช้
ผสมผสานกับการเขียนภาพไทยประเพณี เป็นเหตุให้งานจิตรกรรมของไทยสูญเสียคุณลักษณะพิเศษโดยเฉพาะ
ของตนเองไป 
 ความเสื่อมถอยของงานจิตรกรรมไทยประเพณี ที่เห็นได้อย่างชัดเจนอีกประการหนึ่งก็คือ ทัศนะที่มี
ต่อพระพุทธศาสนาของชาวไทยได้เปลี่ยนไปจากเดิม กล่าวคือ ความหมายของพระพุทธเจ้าในมุมมองของ
นักวิชาการในสมัยหลังรัชกาลที่ 3 เป็นต้นมา ได้พยายามแยกพระพุทธเจ้าในฐานะที่มีตัวตนอยู่จริงใน
ประวัติศาสตร์ ออกจากอุดมคติของพระพุทธเจ้าตามหลักปรัชญาในพุทธศาสนาเถรวาท ซึ่งแสดงให้เห็นว่า
นักวิชาการเหล่านี้ ได้รับอิทธิพลจากวิธีคิดเชิงเหตุผลและวัตถุนิยมแบบตะวันตก จึงเป็นเหตุให้มีการแก้ไขเรียบ
เรียงพุทธประวัติขึ้นใหม่ โดยตัดเรื่องที่เกี่ยวข้องกับอิทธิปาฏิหาริย์ อันแสดงให้เห็นถึงความยิ่งใหญ่ของพุทธภาวะ 
รวมไปถึงเรื่องราวเกี่ยวกับอดีตพระพุทธเจ้า อันมีความหมายเชิงสัญลักษณ์แฝงอยู่อย่างลึกซ้ึงออกไป  
 
 

                                                 
 7เรื่องเดียวกัน. 



Veridian E-Journal, SU Vol.4 No. 2  September – December  2011  กลุ่มศิลปะและการออกแบบ
 

 103 
 

 สําหรับจิตรกรรมในพุทธศาสนาก็นิยมเขียนด้วยความคิดแบบใหม่ ที่เห็นได้ชัดคือ  ภาพปริศนาธรรม
ภายในพระอุโบสถวัดบวรนิเวศวิหารและวัดบรมนิวาส พุทธประวัติในบริบทใหม่นี้ ได้ถูกใช้เป็นหลักในวงการ
การศึกษาทั้งคณะสงฆ์และฆราวาสสืบมาถึงปัจจุบัน  ส่ิงที่เกิดขึ้นก็คือ คุณลักษณะที่ประมวลขึ้นมาอย่างพิสดาร
โดยผ่านตรรกะและวิธีคิดเชิงสัญลักษณ์อย่างซับซ้อน ดังที่มีอยู่ในพระปฐมสมโพธิกถา ฉบับที่กรมสมเด็จ
พระปรมานุชิตชิโนรสทรงรับอาราธนาพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัวรจนาขึ้น ค่อยๆ เสื่อมจากการรับรู้
ของผู้คน 
 ภาพปริศนาธรรมที่เป็นพุทธประวัติในบริบทใหม่นี้ ไม่ได้ดําเนินเรื่องบนพื้นฐานคติจักรวาลแบบไตรภูมิ 
ท้องฟ้าตอนบนของภาพเรือและห้วงมหาสมุทรที่วัดบรมนิวาส ปรากฏภาพดาวเสาร์ขนาดใหญ่พร้อมด้วยบริวาร
โคจรรอบ แสดงให้เห็นอย่างชัดเจนว่า ภาพจิตรกรรมการเดินเรือข้ามห้วงมหาสมุทร รวมทั้งภาพจิตรกรรมทุก
ตอนภายในพระอุโบสถ ล้วนตั้งอยู่บนกาละ (time) เทศะ (space) แบบวิทยาศาสตร์ มีฉากการดําเนินเรื่องที่
ตั้งอยู่บนพื้นฐานของโลกหรือจักรวาลแบบวิทยาศาสตร์ ที่รับรู้ได้ด้วยประสาทสัมผัสสามัญของมนุษย์เป็นหลัก 
หรือกล่าวได้ว่า ตั้งอยู่บนพื้นฐานของความเป็นจริงเชิงประจักษ์ (empirical reality) ที่รู้ได้ด้วยประสาทสัมผัส 
สอดคล้องกับรูปแบบของงานจิตรกรรม เช่น การพยายามเขียนฉากทิวทัศน์ให้สอดคล้องกับข้อเท็จจริง การให้
ความสําคัญต่อจักรวาลแบบวิทยาศาสตร์ แต่ลดความสําคัญของจักรวาลแบบไตรภูมิ และส่งผลกระทบอย่างมาก
ต่อแนวคิดรากฐานของพุทธศาสนา กล่าวคือ   
 จักรวาลแบบไตรภูมิในคัมภีร์โลกศาสตร์ฉบับต่างๆ แม้จะพรรณนารายละเอียดของจักรวาลต่างกันไป
บ้าง เช่น สัณฐานของทวีป เป็นต้น แต่ความหมายสําคัญที่ล้วนมีตรงกันก็คือ การเน้นย้ําให้มนุษย์ตระหนักรู้ถึงไตร
ลักษณ์ อันได้แก่ อนิจจัง ทุกขัง และอนัตตา อันเป็นความหมายที่สอดคล้องกับความเป็นไตรลักษณ์ของโลกหรือ
จักรวาล ที่กล่าวเน้นย้ําไว้ในพระไตรปิฎกด้วย ส่วนความรู้แบบวิทยาศาสตร์ล้วนแล้วแต่เน้นเรื่องคุณสมบัติ 
(quality) ในฐานะวัตถุกายภาพหรือสสาร เช่น อายุ ขนาด มวลของโลกหรือจักรวาล ซึ่งสามารถตรวจวัดได้ในเชิง
ปริมาณ และไม่มีความหมายเน้นย้ําให้เห็นถึงความไม่แน่นอน ความไม่จีรังยั่งยืน อันเป็นความหมายของจักรวาล
หรือโลกในความหมายของสังขารโลกในพุทธศาสนา 
 ในขณะที่จักรวาลแบบไตรภูมิมุ่งเน้นถึงไตรลักษณ์ของจักรวาลมากที่สุด สําหรับในทัศนะของพุทธ
ศาสนาแล้ว การรู้ว่าโลกหรือจักรวาลมีอายุ ขนาด และรูปร่างอย่างไร เป็นการรู้เพียงความเป็นจริงเชิงประจักษ์ 
คือรู้เพียงคุณสมบัติอันเป็นรูปธรรม แต่การหยั่งรู้ทุกข์และไตรลักษณ์เป็นการรู้ความเป็นจริงเชิงมโนคติ 
(conceptual reality) อันเป็นนามธรรม เพราะไตรลักษณ์แห่งพระธรรม มิใช่สสารหรือวัตถุที่ตรวจวัดในเชิง
ปริมาณได้ด้วยวิธีการทางวิทยาศาสตร์ ฉะนั้น การหยั่งรู้ทุกข์ในไตรลักษณ์ของจักรวาลและสรรพสิ่งต่างๆ ของ
เจ้าชายสิทธัตถะจึงเป็นสาเหตุหลักให้พระองค์เสด็จออกผนวช ด้วยแนวคิดเช่นนี้ เป็นเหตุให้จิตรกรรมแบบไทย
ประเพณีที่เขียนขึ้นภายในพระอุโบสถแทบทุกแห่ง ที่ดําเนินเรื่องราวเกี่ยวกับพุทธประวัติภายใต้การยอมรับ
แนวคิดคติจักรวาลแบบไตรภูมิ ต้องปรากฏภาพเหตุการณ์ตอนเจ้าชายสิทธัตถะทอดพระเนตรเทวทูตทั้งสี่ อันเป็น
เหตุทําให้พระองค์ทรงหยั่งรู้ไตรลักษณ์และตัดสินพระทัยเสด็จออกผนวช ซึ่งภาพเหตุการณ์ตอนนี้มีปรากฏเป็น
ภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถของวัดสําคัญหลายแห่ง เช่น วัดราชสิทธาราม วัดสุวรรณาราม และวัด
ทองธรรมชาติ เป็นต้น  
 การหยั่งรู้ความเป็นจริงแห่งไตรลักษณ์เช่นนี้ ย่อมปรากฏอยู่อย่างสัมพันธ์กับพื้นที่ว่าง ตามแนวคิดของ
คติจักรวาลแบบไตรภูมิโดยตรง เพราะการหยั่งรู้ไตรลักษณ์จะเกิดขึ้นได้เฉพาะในชมพูทวีปตามคติจักรวาลแบบ
ไตรภูมิเท่านั้น  และมักปรากฏภาพจักรวาลแบบไตรภูมิหรือการจัดวางผังอาคารและองค์ประกอบอยู่บนพื้นฐาน
ของคติไตรภูมิอย่างชัดเจน ซึ่งแตกต่างอย่างสิ้นเชิงกับภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถวัดบวรนิเวศวิหาร
และวัดบรมนิวาส ที่ดําเนินเรื่องบนพื้นฐานกาละเทศะของจักรวาลแบบวิทยาศาสตร์ การลดความสําคัญของ
จักรวาลแบบไตรภูมิ และการที่รูปแบบของภาพจิตรกรรมของทั้งสองวัด เขียนฉากทิวทัศน์และบรรยากาศให้
สอดคล้องกับข้อเท็จจริงที่ปรากฏในธรรมชาติ ยิ่งเป็นการตอกย้ําให้ “โลก” หรือ “จักรวาล” ในฉากการดําเนิน
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เรื่องเป็น “โลก” หรือ “จักรวาล” ในความหมายที่ใกล้เคียงกับโลกเชิงภูมิศาสตร์ หรือดาวเคราะห์โลกตาม
ความหมายทางวิทยาศาสตร์มากยิ่งขึ้น 
 ส่ิงที่ปรากฏอย่างชัดเจนในตัวภาพของงานจิตรกรรมแบบไทยประเพณี เช่น พระพุทธเจ้า เทวดา 
นางฟ้า กษัตริย์ เป็นต้น จะมีรูปแบบที่ไม่สอดคล้องกับข้อเท็จจริงทางกายวิภาค (anatomy) อันเป็นความเป็น
จริงเชิงประจักษ์ เพราะการจําแนกประเภทและรูปแบบของตัวภาพไม่ได้อิงอยู่กับข้อเท็จจริง (fact) ทางกาย
วิภาคที่รับรู้ได้ด้วยประสาทสัมผัส (sensation) แต่การจําแนกประเภทประเภทและความแตกต่างของรูปแบบใน
ตัวภาพเหล่านั้น วางอยู่บนพื้นฐานแนวคิดเรื่องกรรมและการสั่งสมบารมี ดังเช่น ตัวภาพพระพุทธเจ้า จะปรากฏ
มหาปุริสลักษณะและอนุพัญชนะ กล่าวคือ มีผิวกายสีดุจทองคํา นิ้วพระหัตถ์เรียวยาว อันเป็นผลจากการกระทํา
กรรมดีในอดีตชาติของพระองค์ ซึ่งความแตกต่างกันของตัวภาพเหล่านี้ ยังบ่งชี้ถึงระดับจิตประเภทต่างๆ จากจิต
ระดับประเสริฐสูงสุด คือรูปกายที่แสดงมหาปุริสลักษณะของพระพุทธเจ้า และระดับจิตหรือบารมีที่รองลงมา คือ
รูปการของพระสาวกและเทวดา   
 โดยเฉพาะอย่างยิ่งผิวกายหรือรูปกายของเทวดาในงานจิตรกรรมแบบไทยประเพณี จะมีผิวเรียบ
เกลี้ยงเกลาปราศจากเส้นเอ็นและกล้ามเนื้อ แสดงให้เห็นถึงความเป็นทิพย์สภาวะของเทวดาที่ไม่แก่ชราไปตามวัย 
ดังนั้น ตัวภาพเทวดาในงานจิตรกรรมแบบไทยประเพณีจึงมีความหมายแสดงถึงความเป็นทิพย์สภาวะ อันเป็นผล
จากการประกอบกรรมดีได้เด่นชัดมากกว่าการแสดงด้วยรูปกายที่สอดคล้องกับข้อเท็จจริงทางกายวิภาค อย่าง
รูปแบบการเขียนภาพที่ให้ความสําคัญกับความเหมือนจริง (realistic) ของตะวันตก เช่น ผลงานภาพจิตรกรรม
การเดินเรือข้ามห้วงมหาสมุทรของขรัวอินโข่ง ปรากฏภาพบุคคลที่อุปมาว่าเป็นพระพุทธเจ้า ผู้ชี้บอกทางให้แก่
ผู้คนทั่วไปนั้น มิได้มีรูปกายที่แสดงให้เห็นความแตกต่าง อันหมายถึงบุญบารมีหรือระดับจิตที่สูงกว่าบุคคลอื่นๆ 
ของพระพุทธเจ้าแต่อย่างใด 
 แม้ภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถวัดบรมนิวาสและวัดบวรนิเวศวิหาร จะยอมรับในสิ่งที่
เหนือการตรวจสอบด้วยแนวคิดเชิงประจักษ์แบบวิทยาศาสตร์ เช่น การปรากฏตัวภาพเทวดาในภาพปริศนาธรรม 
แต่แนวคิดหลักในเรื่องของกรรมและการสั่งสมบารมีก็ลดความสําคัญและความชัดเจนลงมาก และการไม่ปรากฏ
ภาพจิตรกรรมฉากจักรวาลแบบไตรภูมิภายในพระอุโบสถทั้งสองแห่ง ทําให้แนวคิดเรื่องระดับของจิตและการสั่ง
สมบารมีที่เขียนเอาไว้บนเสาภายในพระอุโบสถ ย่อมเป็นการปรากฏที่ไม่ชัดเจนเทียบเท่ากับที่เคยมีอยู่ในบริบทที่
แวดล้อมด้วยเรื่องของคติจักรวาลแบบไตรภูมิ และทศชาติชาดกในภาพจิตรกรรมแบบไทยประเพณีอย่างที่เคยถือ
ปฏิบัติกันมา 
 วิทยาศาสตร์ยืนอยู่บนพื้นฐานแนวคิดแบบสสารนิยม (materialism) ซึ่งยอมรับความเป็นจริงในโลก
กายภาพที่รู้ได้ด้วยประสาทสัมผัส และสามารถตรวจวัดได้ในเชิงปริมาณ จึงมีเงื่อนไขว่า “ความจริง” จะต้องเป็น
ภาวะที่ยืนยันถึงความมีอยู่จริง (existence) ได้ในเชิงประจักษ์ หรือเป็นความจริงที่เป็นผลแห่งการแสดงตัวของ
สสาร เมื่อเป็นดังนี้ แนวคิดและวิธีการแบบวิทยาศาสตร์จึงไม่เพียงพอต่อการเข้าใจแนวคิดของพุทธศาสนาในขั้น
รากฐานสําคัญที่สุด ฉะนั้น จึงไม่สามารถใช้วิธีการแบบวิทยาศาสตร์เป็นเครื่องมือในการหยั่งรู้ได้ ไม่ว่าการ
ปรับเปลี่ยนของพุทธศาสนาในช่วงเวลานั้นจะเป็นผลจากปัจจัยของกระแสโลกภายนอก หรือปัจจัยภายในสังคม
สยามในช่วงต้นรัตนโกสินทร์เอง แต่ส่ิงที่สําคัญก็คือ การปรับเปลี่ยนทางสังคมเช่นนั้น ก่อให้เกิดผลลัพธ์ที่เป็น
ปัญหาต่อการเข้าใจสาระสําคัญที่สุดของพุทธศาสนา ที่ปรากฏอยู่ในพระไตรปิฎก อันได้แก่ ไตรลักษณ์ กรรม และ
การส่ังสมบารมี ซึ่งต่างออกไปอย่างยิ่งจากช่วงเวลาก่อนที่จะรับอิทธิพลตะวันตกเข้ามาปรับเปลี่ยนรูปแบบ
ประเพณี 
 ถึงแม้ว่าภาพผลงานจิตรกรรมฝาผนังฝีมือของขรัวอินโข่ง จะแสดงให้เห็นถึงการรับอิทธิพลตะวันตก
เข้ามาผสมผสาน จนทําให้คุณค่าในด้านความคิดและรูปแบบของงานจิตรกรรมแบบไทยประเพณีเดิม
เปลี่ยนแปลงไป แต่ก็นับว่า ผลงานของขรัวอินโข่งมีส่วนสัมพันธ์กับยุคสมัยในขณะนั้น และถือว่าเป็นความเชื่อที่
สอดคล้องกับแนวคิดในเชิงวิทยาศาสตร์ ที่เกิดมีขึ้นในสังคมไทยในช่วงเวลาดังกล่าว ซึ่งผู้วิจัยถือว่าส่ิงนี้คือ 
พัฒนาการแบบหนึ่งของงานจิตรกรรมไทย และมิได้มีเจตนาจะดูหมิ่นภูมิปัญญา และการสร้างสรรค์ของท่านขรัว
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อินโข่งแต่อย่างใด เพียงแต่ผู้วิจัยต้องการจะกล่าวถึงแง่มุมอันเป็นสาเหตุสําคัญของความเปลี่ยนแปลง ที่ทําให้
จิตรกรรมแบบไทยประเพณีที่เคยรุ่งเรืองได้เสื่อมสูญคุณค่าไป 
 ความสําคัญต่างๆ ที่ได้กล่าวมาข้างต้นนี้ เป็นเจตจํานงที่ผู้วิจัยต้องการจะหาคําตอบถึงสาเหตุของ
ความเปลี่ยนแปลง ที่เกิดขึ้นในงานจิตรกรรมแบบไทยประเพณี จากที่เคยรุ่งเรืองไปสู่จุดที่ตกต่ําลง ผู้วิจัยต้องการ
แสดงให้เห็นภาพรวมของงานจิตรกรรมไทยในช่วงเวลาดังกล่าวให้มีความชัดเจนและสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น ดังนั้น 
การศึกษาเรื่องจิตรกรรมแบบไทยประเพณีก็จะสมบูรณ์แบบมากยิ่งขึ้นเรื่อยๆ ทั้งในแง่ของการวิจัย และเหตุที่จะ
เป็นผลต่อการปฏิบัติการทางศิลปะในปัจจุบัน ซึ่งผู้วิจัยคิดว่าจะเป็นประโยชน์ต่อผู้ที่สนใจศึกษาเกี่ยวกับงาน
จิตรกรรมของไทยและต่องานวิจัยอื่นๆ ในประเด็นที่เกี่ยวเนื่องกัน รวมไปถึงเป็นประโยชน์ต่อการปฏิบัติการ
ทางด้านจิตรกรรมและต่อวงการศิลปะในปัจจุบันต่อไป  
 
วัตถุประสงค์ของการศึกษา 
 1. เพื่อศึกษาวิเคราะห์เปรียบเทียบแนวความคิด เนื้อหาเรื่องราว และรูปแบบของงานจิตรกรรมไทย
อันเกี่ยวเนื่องกับพุทธศาสนา ระหว่างสมัยอยุธยาตอนปลายถึงรัตนโกสินทร์ตอนต้น (รัชกาลที่ 1 - รัชกาลที่ 3) 
กับช่วงหลังสมัยรัชกาลที่ 3  
 2. เพื่อศึกษาและหาคําตอบว่า เหตุใดจิตรกรรมแบบไทยประเพณีตั้งแต่สมัยอยุธยาตอนปลายถึงสมัย
รัชกาลที่ 3 จึงได้รับการยกย่องว่ามีความสําคัญและเจริญรุ่งเรืองจนถึงขีดสุด  
 3. เพื่อศึกษาและหาคําตอบถึงสาเหตุที่ก่อให้เกิดความเปล่ียนแปลง (หรืออาจเรียกได้ว่าเสื่อมถอย) 
ในงานจิตรกรรมแบบไทยประเพณี ในช่วงหลังสมัยรัชกาลที่ 3  
 
ขอบเขตของการศึกษา 
 1. ศึกษาวิเคราะห์เปรียบเทียบในเรื่องแนวความคิด เนื้อหาเรื่องราว และรูปแบบของงานจิตรกรรม
ไทยอันเกี่ยวเนื่องกับพุทธศาสนา ระหว่างสมัยอยุธยาตอนปลายถึงรัตนโกสินทร์ตอนต้น (รัชกาลที่ 1 - รัชกาลที่ 
3) กับช่วงหลังสมัยรัชกาลที่ 3 โดยเลือกนําภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถหรือพระวิหารของวัดสําคัญที่
อยู่ในวัฒนธรรมลุ่มแม่น้ําเจ้าพระยา (หรือวัดที่อยู่ในเขตภาคกลางของประเทศไทย) มาวิเคราะห์เปรียบเทียบ
เท่านั้น    
 2. เลือกศึกษาวิเคราะห์เปรียบเทียบเฉพาะภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถหรือพระวิหาร ที่
มีความโดดเด่นและสามารถบ่งชี้ให้เห็นถึงภาพรวมของความเจริญรุ่งเรืองอย่างสูงสุดของงานจิตรกรรมแบบไทย
ประเพณี ในสมัยอยุธยาตอนปลายถึงสมัยรัชกาลที่ 3 (โดยเลือกนําภาพจิตรกรรมฝาผนัง เฉพาะจากวัดสําคัญบาง
แห่งที่เขียนขึ้นในช่วงสมัยอยุธยาตอนปลายถึงสมัยรัชกาลที่ 3 มาวิเคราะห์เปรียบเทียบเป็นสําคัญ)     
 3. เลือกศึกษาวิเคราะห์เปรียบเทียบเฉพาะภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในพระอุโบสถหรือพระวิหาร ที่
แสดงให้เห็นถึงแนวความคิด เนื้อหาเรื่องราว และรูปแบบที่เปลี่ยนไปจากคติเดิม และสามารถบ่งชี้ให้เห็นถึง
ภาพรวมของความเปลี่ยนแปลง (หรืออาจเรียกได้ว่าเสื่อมถอย) ของงานจิตรกรรมไทยในช่วงหลังสมัยรัชกาลที่ 3 
(โดยเลือกนําภาพจิตรกรรมฝาผนัง เฉพาะจากวัดสําคัญบางแห่งที่เขียนขึ้นในช่วงสมัยรัชกาลที่ 4 - รัชกาลที่ 5 มา
วิเคราะห์เปรียบเทียบเป็นสําคัญ)     
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