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บทคัดย่อ

		  บทความวจิยัฉบบันีน้ำ�เสนอผลการศกึษาลำ�ดับเวลาเปรียบเทยีบของการ

ออกแบบกราฟิกระหว่างบริบทโลกและบริบทไทย ตั้งแต่ปี ค.ศ. 1890 ถึง 2025 ซึ่ง

ครอบคลุมการเปลี่ยนผ่านจากยุคโครโมลิโธกราฟี (chromolithography) ถึงยุค

ปัญญาประดิษฐ์เชิงสร้างสรรค์ (generative artificial intelligence) งานวิจัยใช้

ระเบยีบวธิเีชงิคณุภาพแบบการวจิยัเอกสาร (documentary research) รว่มกบัการ

วเิคราะหเ์ปรยีบเทยีบ (comparative analysis) โดยพฒันาเครือ่งมอืสองชุดหลกัคอื 

ตารางลำ�ดับเวลาเปรียบเทียบ (comparative chronological matrix) และโค้ดบุ๊ก 

(codebook) สำ�หรับจำ�แนกชิ้นงานกราฟิกใน 6 มิติ ได้แก่ เทคโนโลยีการผลิต ช่อง

ทางสื่อ การจัดวางตัวอักษร อาร์ตไดเรกชัน เศรษฐกิจสื่อ และบทบาทสถาบัน 

วิเคราะห์ภายใต้กรอบทฤษฎีหลัก 5 กรอบ คือ การกำ�หนดของสื่อ (media deter-

minism) ของแมคลฮูนั ความลา่ชา้ทางวฒันธรรม (cultural lag) ของออ็กเบริน์ การ

แพรก่ระจายนวตักรรม (diffusion of innovations) ของโรเจอร์ส ความเปน็ลกูผสม 

(hybridity) ของบาบา และซอฟต์แวร์ในฐานะคำ�สั่ง (software takes command) 
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ของมาโนวชิ ผลการวจิยัพบวา่ (1) ความสมัพันธร์ะหว่างกราฟิกไทยกบักราฟิกโลกปรากฏอยา่งนอ้ย 

4 รปูแบบ คอื การรบัโดยตรง การปรบัใช ้การสร้างสรรคใ์หม ่และการสอดคล้องร่วมสมยั มใิชเ่พียง

รูปแบบ “ตามหลัง” แบบเส้นตรง (2) ระยะห่างทางเวลา (time lag) ของกราฟิกไทยมีลักษณะเป็น

พลวัตและมีแนวโน้มหดตัวลงเป็นลำ�ดับ จากระดับ 1–3 ทศวรรษในช่วงต้นคริสต์ศตวรรษที่ 20 มา

สู่ระดับ “ปีต่อปี” ในยุคสงครามเย็น และระดับใกล้เคียงเวลาจริง (real-time) ในยุคดิจิทัล (3) 

กราฟิกไทยมีลักษณะเด่นคือการกลายพันธุ์ทางรูปแบบ (stylistic hybridization) ก่อให้เกิดอัต

ลักษณ์ลูกผสมที่เป็นเอกลักษณ์ 3 รูปแบบหลัก คือ ไทย-วิกตอเรียน (Thai-Victorian) อาร์ตเดโค

การเมือง (Political Art Deco) และไทยเวอร์นาคูลาร์ป็อป (Thai Vernacular Pop) (4) การ

ออกแบบกราฟกิไทยมนียัทางการเมอืงในฐานะเครือ่งมอืสรา้งความชอบธรรมและสือ่สารอดุมการณ์

ของรัฐและขบวนการเคลื่อนไหวทางสังคม ผลการวิจัยมีคุณูปการทั้งต่อการเรียนการสอน

ประวัตศิาสตรก์ารออกแบบ การปฏบิตังิานออกแบบทีม่รีากฐานทางวฒันธรรม และการพฒันาฐาน

ข้อมูลอ้างอิงสำ�หรับวงวิชาการการออกแบบไทย

คำ�สำ�คัญ: ประวัติศาสตร์การออกแบบกราฟิก, ลำ�ดับเวลาเปรียบเทียบ, การออกแบบกราฟิกไทย, 

ระยะห่างทางเวลา, การกลายพันทางรูปแบบ

Abstract

	 This article presents a comparative chronological analysis of graphic design 

between global and Thai contexts from 1890 to 2025, encompassing the transition 

from chromolithography to generative artificial intelligence. The study employs a 

qualitative documentary research approach combined with comparative analysis, 

developing two principal instruments: a comparative chronological matrix and a 

six-dimensional codebook covering production technology, media channel,                                 

typography, art direction, media economy, and institutional role. The analysis is 

informed by five theoretical frameworks: McLuhan’s media determinism, Ogburn’s 

cultural lag, Rogers’ diffusion of innovations, Bhabha’s hybridity, and Manovich’s 

software-takes-command thesis. The findings indicate that (1) the relationship                       

between Thai and global graphic design manifests in at least four patterns—direct 

adoption, adaptation, reinvention, and contemporaneous synchronization—rather 

than a linear “following” pattern; (2) Thailand’s time lag is dynamic and progres-

sively diminishing, from 1–3 decades in the early twentieth century to a year-on-year 

level during the Cold War and to a near-real-time level in the digital era; (3) Thai 

graphic design is characterized by stylistic hybridization, producing three distinctive 

hybrid forms: Thai-Victorian, Political Art Deco, and Thai Vernacular Pop; and (4) Thai 

graphic design carries political significance as an instrument of state legitimation and 
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ideological communication for both governmental and social movements. The 

research contributes to design history pedagogy, culturally rooted design practice, 

and the development of reference databases for Thai design scholarship.

Keywords: graphic design history, comparative chronology, Thai graphic design, time 

lag, stylistic hybridization

1. บทนำ�

	 การออกแบบกราฟิก (graphic design) มิใช่เพียงการจัดวางองค์ประกอบเพื่อความงาม 

หากเป็นระบบการสื่อสารเชิงวัฒนธรรมที่สะท้อนวิธีคิด โครงสร้างอำ�นาจ เศรษฐกิจสื่อ เทคโนโลยี

การผลิต และรสนิยมสาธารณะของมนุษยชาติในแต่ละห้วงเวลาอย่างลึกซึ้ง นับตั้งแต่ปลายคริสต์

ศตวรรษที่ 19 เป็นต้นมา การออกแบบกราฟิกเปลี่ยนแปลงควบคู่ไปกับระบอบเทคโนโลยีการผลิต 

(regime of production technology) โครงสรา้งสือ่ (media structure) และโครงสรา้งเศรษฐกจิ

วัฒนธรรม (cultural economy) ของแต่ละยุคอย่างเป็นพลวัต การเคล่ือนจากระบบเรียงพิมพ์

โลหะร้อน (hot-metal typesetting) สู่การเรียงพิมพ์ด้วยแสง (phototypesetting) การจัดพิมพ์

บนเดสก์ท็อป (desktop publishing) การออกแบบบนเว็บและอุปกรณ์เคลื่อนท่ี ระบบดีไซน์ 

(design system) และปญัญาประดษิฐเ์ชงิสรา้งสรรคจ์งึมใิชเ่พยีงการเปลีย่นเครือ่งมอื หากเปน็การ

เปลีย่นกระบวนงาน บทบาทวชิาชพี และวธิสีรา้งคณุคา่ทางเศรษฐกจิของงานออกแบบไปพรอ้มกนั 

(Manovich, 2013; Meggs & Purvis, 2016)

	 แม้คำ�ว่า “การออกแบบกราฟิก” จะถูกบัญญัติขึ้นอย่างเป็นทางการในปี ค.ศ. 1922 โดย 

วิลเลียม แอดดิสัน ดวิกกินส์ (William Addison Dwiggins) เพื่ออธิบายกิจกรรมการจัดระเบียบ

โครงสร้างของทัศนธาตุในการสื่อสาร (Meggs & Purvis, 2016) อย่างไรก็ตาม นักวิชาการ

ประวตัศิาสตร์การออกแบบจำ�นวนมากชีว้า่ เง่ือนไขการเกดิของกราฟิกดีไซนส์มยัใหมม่ไิด้เร่ิมต้นที่

การตั้งชื่อ หากเริ่มต้นจากการเปลี่ยนผ่านเชิงโครงสร้างท่ีทำ�ให้บทบาทของงานภาพและตัวอักษร

ถูกแยกออกจากโลกศิลปะบริสุทธิ์ (fine art) และเคลื่อนเข้าสู่โลกศิลปะเพื่อการพาณิชย์ (com-

mercial art) และระบบสื่อสาธารณะอย่างจริงจังในช่วงทศวรรษ 1890 (Jobling & Crowley, 

1996) การกำ�หนดขอบเขตเริ่มต้นของการวิจัยท่ีปี ค.ศ. 1890 จึงเป็นการกำ�หนดหมุดหมายเชิง

ประวตัศิาสตรท์ีเ่งือ่นไขทางสงัคม เทคโนโลย ีและสนุทรียศาสตร์หลอมรวมกนัจนทำ�ใหง้านกราฟิก

พัฒนาบทบาทจากการประดับตกแต่งไปสู่การสื่อสารมวลชน

	 1.1 ความเป็นมาและความสำ�คัญของปัญหา

	 วรรณกรรมหลักด้านประวัติศาสตร์กราฟิกระดับสากล อาทิ Meggs’ History of Graph-

ic Design (Meggs & Purvis, 2016), Graphic Design: A New History (Eskilson, 2012), 

Graphic Design: A Concise History (Hollis, 2001) และ Graphic Design History: A Critical 

Guide (Drucker & McVarish, 2009) มีคุณูปการสำ�คัญในการวางเส้นเร่ืองของพัฒนาการการ
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ออกแบบกราฟิกอย่างเป็นระบบ อย่างไรก็ตาม วรรณกรรมกลุ่มดังกล่าวยังเปิดพื้นที่ให้พัฒนาเพิ่ม

เตมิในประเดน็สำ�คญัสองประการ ประการแรก ประวติัศาสตรก์ราฟกิมกัถกูจดัระบบผา่นศนูยก์ลาง

ยุโรปและอเมริกาเป็นหลัก ทำ�ให้พัฒนาการของภูมิภาคอื่น โดยเฉพาะเอเชียตะวันออกและเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต้ มักถูกกล่าวถึงในฐานะกรณีประกอบของกระแสหลักตะวันตกมากกว่าจะถูก

วิเคราะห์ในฐานะพัฒนาการที่มีเงื่อนไขเฉพาะของตนเอง (Lynam, 2024; Minick & Ping, 1990; 

Zhuang, 2012) ประการที่สอง การอธิบายประวัติศาสตร์กราฟิกจำ�นวนมากยังยึดโยงกับหมวด

สไตล์มากกว่าการวิเคราะห์ผ่านระบอบเทคโนโลยีการผลิตและโครงสร้างสื่อ

	 ในบริบทไทย องค์ความรู้ด้านประวัติศาสตร์การออกแบบกราฟิกยังมีลักษณะ

กระจัดกระจายตามแขนงย่อย งานศึกษาด้านประวัติการพิมพ์ (กำ�ธร สถิรกุล, 2545) พัฒนาการ

ของแบบอักษรไทย (ประชา สุวีรานนท์, 2545) สิ่งพิมพ์เชิงพาณิชย์ในประวัติศาสตร์ (อเนก นาวิก

มูล, 2542) และพัฒนาการรูปแบบศิลปะการออกแบบ (ศุภกรณ์ ดิษฐพันธุ์, 2558) ต่างมีองค์ความ

รู้สะสมอยู่ในระดับหนึ่งภายในแต่ละแขนง อย่างไรก็ตาม ยังขาดงานสังเคราะห์ระยะยาวที่จัดวาง

องคค์วามรูเ้หลา่นีล้งในลำ�ดับเวลาเดียวกนั เพือ่เปรยีบเทยีบกบัพฒันาการของการออกแบบกราฟกิ

ระดับโลกอย่างเป็นระบบ ผลที่ตามมาคือ ประวัติศาสตร์กราฟิกไทยมักถูกอธิบายในลักษณะของ

เรือ่งเลา่ตามหลงัตะวันตก มากกวา่การวิเคราะหว์า่ในแต่ละยคุสมยั สงัคมไทยรบั ปรบั ต่อต้าน หรอื

สร้างสรรค์รูปแบบเฉพาะของตนเองอย่างไร ภายใต้เง่ือนไขของเทคโนโลยีการผลิต โครงสร้างส่ือ 

เศรษฐกิจการพิมพ์ และโครงสร้างวิชาชีพที่แตกต่างจากสังคมต้นแบบ

	 นอกจากช่องว่างด้านเนื้อหาแล้ว ยังปรากฏช่องว่างเชิงระเบียบวิธีที่มีนัยสำ�คัญ กล่าวคือ 

งานประวัติศาสตรก์ราฟกิไทยจำ�นวนมากยงัไม่ได้กำ�หนดเกณฑค์ดัเลอืกชิน้งานหรือเหตุการณอ์ยา่ง

โปร่งใส ขาดตารางวิเคราะห์ท่ีจัดวางตัวแปรสำ�คัญ เช่น เทคโนโลยีการผลิต ช่องทางสื่อ การจัด

วางตวัอักษร อารต์ไดเรกชนั เศรษฐกจิสือ่ และบทบาทของสถาบนั ใหส้มัพนัธก์บัชว่งเวลาอยา่งเปน็

ระบบ ปัญหาสำ�คัญของประวัติศาสตร์กราฟิกไทยจึงมิได้อยู่เพียงการขาดข้อมูล หากอยู่ที่การขาด

ระบบการจดัวางขอ้มลูใหส้มัพนัธก์บัพฒันาการของโลก ปญัหาดังกล่าวจึงเปน็ปญัหาเชงิโครงสร้าง

ขององค์ความรู้ ซึ่งจำ�เป็นต้องได้รับการตอบสนองทั้งในระดับกรอบแนวคิดและระเบียบวิธีวิจัย

	 1.2 วัตถุประสงค์การวิจัย

	 งานวจิยันีก้ำ�หนดวตัถุประสงคก์ารวจิยัไวส้ามประการทีส่อดประสานกัน ประการแรก เพ่ือ

วิเคราะห์ปฐมบทและปัจจัยกำ�หนด (determinants) ของการก่อรูปการออกแบบกราฟิกสมัยใหม่ 

โดยศึกษาพัฒนาการเชิงประวัติศาสตร์และวิเคราะห์บริบทสังคมและเทคโนโลยีที่เป็นจุดเปลี่ยน

สำ�คัญ (critical turning points) ในช่วงรอยต่อคริสต์ศตวรรษที่ 19 ประการที่สอง เพื่อสร้างและ

เปรียบเทียบลำ�ดับเวลาเชิงลึก (comparative deep chronology) ของวิวัฒนาการการออกแบบ

กราฟิกโลกและไทยระหว่าง ค.ศ. 1890–2025 โดยใช้การวิเคราะห์ระดับจุลภาค (micro-level 

analysis) ครอบคลุมทั้งกระแสหลัก (mainstream) และกระแสรอง (counter-culture) ในมิติ

บริบทสังคม เทคโนโลยี และสไตล์ และประการที่สาม เพื่อสังเคราะห์กลไกความสัมพันธ์และการ

ปรับเปลี่ยนทางวัฒนธรรมระหว่างบริบทโลกและบริบทไทย โดยพิสูจน์ทราบปรากฏการณ์ระยะ
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ห่างทางเวลา (time lag) และกระบวนการกลายพันธุ์ทางรูปแบบ (stylistic hybridization) อัน

นำ�ไปสู่การก่อรูปของอัตลักษณ์กราฟิกไทยในแต่ละช่วงเวลา

2. การทบทวนวรรณกรรมและกรอบแนวคิดทฤษฎี

	 การวิจัยนี้บูรณาการกรอบทฤษฎีจากสาขาวิชาที่หลากหลาย เพื่อให้สามารถอธิบายความ

สัมพันธ์ระหว่างเทคโนโลยี สังคม และรูปแบบการออกแบบได้อย่างครอบคลุม โดยจัดวางทฤษฎี

หลักไว้ห้ากรอบ ซึ่งทำ�หน้าที่เสริมกันในมิติที่แตกต่าง

	 2.1 การกำ�หนดของสื่อและซอฟต์แวร์ในฐานะคำ�สั่ง

	 แมคลูฮัน (McLuhan, 1964) เสนอข้อโต้แย้งสำ�คัญว่า “ตัวสื่อคือสาร” (the medium is 

the message) โดยเน้นว่าโครงสร้างของสื่อมีผลต่อโครงสร้างการสื่อสารและวิธีการรับรู้สารของ

สังคมอย่างลึกซึ้ง ทัศนะดังกล่าวเชื่อมโยงกับงานของวิลเลียมส์ (Williams, 1974) ที่ขยายมุมมอง

ว่าเทคโนโลยีสื่อต้องเข้าใจร่วมกับรูปแบบทางวัฒนธรรม (cultural form) ที่กำ�กับการใช้งานของ

มัน ทั้งสองกรอบช่วยอธิบายว่าเหตุใดเมื่อเทคโนโลยีการผลิตและการเผยแพร่เปลี่ยนไป รูปแบบ

และตรรกะการออกแบบจึงเปลี่ยนตามไปด้วย

	 ในยุคดิจิทัล มาโนวิช (Manovich, 2013) ขยายแนวคิดดังกล่าวผ่านวิทยานิพนธ์ 

“ซอฟต์แวร์ในฐานะคำ�สั่ง” (software takes command) โดยชี้ว่าซอฟต์แวร์มิใช่เพียงเครื่องมือ

สร้างงาน หากเป็น “ตัวกลางทางวัฒนธรรม” (cultural intermediary) ที่กำ�หนดความเป็นไปได้

และข้อจำ�กัดของการออกแบบในระดับโครงสร้าง โบลเตอร์และกรูซิน (Bolter & Grusin, 1999) 

เสริมกรอบนี้ผ่านแนวคิด “การแปลงสื่อใหม่” (remediation) ที่อธิบายว่าสื่อใหม่มักรับและแปลง

สื่อเก่าให้กลายเป็นรูปแบบใหม่ในจังหวะที่เร็วขึ้นเรื่อย ๆ

	 2.2 ความล่าช้าทางวัฒนธรรมและการแพร่กระจายนวัตกรรม

	 อ็อกเบิร์น (Ogburn, 1922) เสนอแนวคิด “ความล่าช้าทางวัฒนธรรม” (cultural lag) 

โดยอธิบายว่าวัฒนธรรมทางวัตถุ (material culture) เช่น เทคโนโลยีและโครงสร้างการผลิต มัก

เปลี่ยนแปลงได้รวดเร็ว ขณะที่วัฒนธรรมการปรับตัว (adaptive culture) ซ่ึงรวมถึงค่านิยม 

บรรทัดฐาน และระบบการยอมรับในสังคม มักปรับตามช้ากว่า ส่งผลให้เกิดช่วงเวลาของการต่อ

รองก่อนที่รูปแบบใหม่จะกลมกลืนกับสังคมท้องถิ่น

	 โรเจอร์ส (Rogers, 2003) เสริมกรอบดังกล่าวผ่านทฤษฎี “การแพร่กระจายนวัตกรรม” 

(diffusion of innovations) ท่ีชีว่้าการแพรก่ระจายของนวตักรรมขึน้อยูกั่บองคป์ระกอบสีป่ระการ 

ได้แก่ ตัวนวัตกรรมเอง ช่องทางการสื่อสาร (communication channel) เวลา (time) และระบบ

สังคม (social system) ที่รองรับ ทฤษฎีนี้มีประโยชน์ต่อการอธิบายว่า เหตุใดสไตล์อย่างอาร์ตนูโว 

(Art Nouveau) และอารต์เดโค (Art Deco) จงึปรากฏในสยามชา้กวา่ยโุรปประมาณ 1–3 ทศวรรษ 

ขณะที่กระแสร่วมสมัยอย่าง flat design ปรากฏในไทยใกล้เคียงเวลาจริงกับโลก

	 2.3 ความเป็นลูกผสมและพื้นที่ต่อรองในระหว่าง

	 บาบา (Bhabha, 1994) เสนอแนวคิด “ความเป็นลูกผสม” (hybridity) และ “พื้นที่ที่

สาม” (third space) ในกรอบหลังอาณานิคมศึกษา (postcolonial studies) โดยชี้ว่าอัตลักษณ์
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ทางวฒันธรรมในสงัคมทีอ่ยู่ภายใตแ้รงปะทะของวฒันธรรมตน้ทางและปลายทาง มกัก่อรปูในพืน้ทีต่อ่

รองในระหว่าง (in-between space) มากกว่าการดำ�รงอยู่แบบบริสุทธิ์ตายตัว แนวคิดดังกล่าวเป็นก

รอบสำ�คญัในการอธิบายว่า เหตใุดงานกราฟกิไทยจงึปรากฏในรปูแบบลกูผสมทีไ่ม่สามารถจดัเขา้กลุม่

กระแสหลักของตะวันตกได้อย่างบริสุทธิ์ และก่อให้เกิดอัตลักษณ์เฉพาะถิ่นที่มีคุณค่าในตัวเอง

	 2.4 ทบทวนวรรณกรรมประวัติศาสตร์การออกแบบกราฟิกไทย

	 งานบุกเบิกของกำ�ธร สถิรกุล. (2545) เรื่อง ลายสือไทย 700 ปี เป็นเอกสารสำ�คัญที่วาง

รากฐานความเข้าใจประวัติการพิมพ์และอักขรวิธีไทย ขณะที่งานของอเนก นาวิกมูล (2542) ในชุด 

สิ่งพิมพ์คลาสสิก และ ประวัติการพิมพ์รูปถ่ายในประเทศไทย ได้รวบรวมหลักฐานชั้นต้นเกี่ยวกับ

สิง่พมิพเ์ชงิพาณชิย์และโฆษณายคุแรกของไทย ประชา สวุรีานนท์ (2545) ในงาน แอบดตูวั: การเมอืง

เรื่องตัวพิมพ์ของไทย ได้นำ�เสนอการวิเคราะห์เชิงสัญญะของตัวอักษรไทยที่เชื่อมโยงกับโครงสร้าง

อำ�นาจและการเปลี่ยนแปลงทางสังคม สำ�หรับงานสังเคราะห์ในยุคหลัง ศุภกรณ์ ดิษฐพันธุ์ (2558) 

และจรุงยศ อรัณยะนาค (2561) เสนอภาพรวมของประวัติศาสตร์การออกแบบในมิติที่กว้างกว่า

นอกจากนี้ ชาตรี ประกิตนนทการ (2552) ในงาน ศิลปะ-สถาปัตยกรรมคณะราษฎร เป็นกรอบ

สำ�คัญในการเข้าใจการเมืองของรูปแบบศิลปะในยุคหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 

ซึ่งมีนัยต่อการอภิปรายเรื่องอาร์ตเดโคการเมืองในงานวิจัยนี้ ขณะที่กิตติธัช ศรีฟ้า (2568) ได้เสนอ

กรอบ “ลำ�ดับยุคการออกแบบกราฟิก” และพัฒนาการของตัวอักษรดิจิทัลที่เป็นจุดตั้งต้นของการ

สังเคราะห์ในงานวิจัยนี้

	 2.5 ช่องว่างองค์ความรู้และกรอบแนวคิดของการวิจัย

	 จากการทบทวนวรรณกรรม สามารถระบุช่องว่างองค์ความรู้ได้สามประการ ประการแรก 

คอืการขาดงานสงัเคราะหเ์ชงิเปรยีบเทยีบทีจั่ดวางบริบทโลกและไทยในลำ�ดับเวลาเดียวกนั ประการ

ที่สอง คือการขาดเครื่องมือวิเคราะห์เชิงระบบที่บูรณาการมิติเทคโนโลยี โครงสร้างสื่อ และสไตล์

เข้าด้วยกัน และประการที่สาม คือการขาดกรอบทฤษฎีที่อธิบายความสัมพันธ์ระหว่างกราฟิกไทย

กับกระแสโลกได้นอกเหนือไปจากกรอบ “ตามหลังตะวันตก” งานวิจัยนี้จึงพัฒนากรอบแนวคิดที่

บูรณาการสามมิติหลัก ได้แก่ (1) บริบทสังคมและการเมือง (2) เทคโนโลยีและนวัตกรรมการผลิต 

และ (3) สไตล์และภาษาภาพ โดยใช้ทฤษฎีที่ทบทวนข้างต้นเป็นเครื่องมือวิเคราะห์ความสัมพันธ์

ระหว่างมิติทั้งสาม และสังเคราะห์ผลในรูปของลำ�ดับเวลาเปรียบเทียบและการวิเคราะห์ระยะห่าง

ทางเวลาและการกลายพันธุ์ทางรูปแบบ

3. ระเบียบวิธีวิจัย

	 งานวิจัยฉบับนี้ใช้ระเบียบวิธีเชิงคุณภาพ (qualitative research methodology) ในรูป

แบบการวจิยัเอกสาร (documentary research) รว่มกบัการวเิคราะห์เปรยีบเทยีบ (comparative 

analysis) ภายใตก้รอบประวตัศิาสตรเ์ชงิโครงสรา้ง (structural historiography) โดยมรีายละเอยีด

ดังนี้
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	 3.1 ขอบเขตและแหล่งข้อมูล

	 ขอบเขตด้านระยะเวลาครอบคลุมตั้งแต่ ค.ศ. 1890 ถึง 2025 พร้อมการศึกษาปฐมบท

ก่อน ค.ศ. 1890 พอสังเขปเพื่อปูพื้นฐาน ขอบเขตด้านพื้นที่ครอบคลุมบริบทโลกซึ่งมีศูนย์กลางใน

ยุโรปและอเมริกาเหนือ และบริบทไทยตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงปัจจุบัน แหล่งข้อมูลที่ใช้แบ่งออก

เป็นสามกลุ่มหลัก กลุ่มแรกคือ เอกสารวิชาการชั้นรอง (secondary sources) ได้แก่ ตำ�รา

ประวตัศิาสตรก์ารออกแบบกราฟกิทีเ่ป็นทีย่อมรบัในระดบัสากลและภายในประเทศ กลุม่ทีส่องคอื 

เอกสารชั้นต้น (primary sources) เช่น ภาพชิ้นงานต้นฉบับ สิ่งพิมพ์ราชการ นิตยสาร โปสเตอร์ 

ใบปดิภาพยนตร ์และโฆษณาสิง่พมิพใ์นชว่งเวลาทีศ่กึษา ซึง่สบืคน้จากหอจดหมายเหตแุหง่ชาต ิหอ

ภาพยนตร์ พิพิธภัณฑ์เฉพาะทาง และคอลเลกชันสาธารณะออนไลน์ที่ตรวจสอบย้อนกลับได้ และ

กลุ่มทีส่ามคอื บทความวจิยัและบทความวชิาการในวารสารระดบัชาตแิละนานาชาตทิีเ่กีย่วขอ้งกบั

ประเด็นย่อย

	 3.2 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย

	 งานวิจัยพัฒนาเครื่องมือเชิงระบบสองชุดหลัก ชุดแรกคือ ตารางลำ�ดับเวลาเปรียบเทียบ 

(comparative chronological matrix) ที่จัดวางเหตุการณ์สำ�คัญทางเทคโนโลยี สังคมการเมือง 

และสไตลก์ารออกแบบในบรบิทโลกและไทยใหส้มัพนัธก์บัชว่งเวลาเดียวกนัแบบรายป ีชดุทีส่องคอื 

โค้ดบุ๊ก (codebook) ที่ใช้สำ�หรับจำ�แนกชิ้นงานกราฟิกตามมิติการวิเคราะห์ 6 มิติ ได้แก่ (1) 

เทคโนโลยีการผลิต (production technology) ครอบคลุม 9 รหัสตั้งแต่ระบบพิมพ์หินถึงปัญญา

ประดิษฐ์เชิงสร้างสรรค์ (2) ช่องทางสื่อ (media channel) (3) การจัดวางตัวอักษร (typography) 

(4) อาร์ตไดเรกชันและภาษาภาพ (art direction and visual language) (5) เศรษฐกิจสื่อและ

หน้าที่การสื่อสาร (media economy) และ (6) บทบาทสถาบัน วิชาชีพ และบริบทวัฒนธรรม 

(institutional role)

นอกจากนี้ งานวิจัยยังพัฒนาเกณฑ์เสริมเพื่อวิเคราะห์ความสัมพันธ์ระหว่างบริบทโลกและไทย 

ประกอบด้วย เกณฑ์การจำ�แนกลักษณะความสัมพันธ์ 6 รูปแบบ (R01–R06) เกณฑ์การพิจารณา

ระยะห่างทางเวลา 5 ระดับ (TL0–TL4) และเกณฑ์การวิเคราะห์การกลายพันธุ์ทางรูปแบบ 7 รูป

แบบ (H01–H07)

	 3.3 การวิเคราะห์ข้อมูล

	 การวเิคราะหข์อ้มลูดำ�เนนิไปในสามระดับทีต่่อเนือ่งกนั ระดับแรกคอื การวิเคราะหล์กัษณะ

เฉพาะของช้ินงานแต่ละรายการตามโคด้บุก๊ ระดบัทีส่องคอื การเปรยีบเทยีบชิน้งานภายในช่วงเวลา

เดยีวกนัเพือ่หาลกัษณะรว่มของยคุ และระดบัทีส่ามคอื การเปรยีบเทียบขา้มชว่งเวลาและขา้มบรบิท

ระหวา่งโลกกบัไทยเพือ่วเิคราะห์แนวโนม้ระยะห่างทางเวลา การรับและปรับอทิธพิล และการกลาย

พันธุ์ทางรูปแบบ การสังเคราะห์ผลใช้กรอบทฤษฎีที่ทบทวนในบทที่ 2 เป็นเครื่องมือในการอธิบาย

เหตแุหง่การเปลีย่นแปลง ทัง้นี ้ผลการวเิคราะหทุ์กชิน้มกีารอา้งองิแหล่งข้อมลูท่ีตรวจสอบยอ้นกลับ

ได้ (traceable references) เพื่อให้สามารถตรวจสอบและพัฒนาต่อยอดได้ในงานวิจัยถัดไป



Journal of Siam Communication Arts Review Vol.25 Issue 1 (January - June 2026)90

	 3.4 จริยธรรมการวิจัย

	 เนื่องจากเป็นการวิจัยเอกสารที่ไม่เกี่ยวข้องกับมนุษย์โดยตรง งานวิจัยนี้ปฏิบัติตาม

จริยธรรมการอ้างอิงและการเคารพทรัพย์สินทางปัญญา โดยใช้ภาพประกอบและข้อมูลที่ได้รับ

อนุญาตหรือเป็นไปตามหลักการใช้ที่เป็นธรรม (fair use) สำ�หรับการศึกษาวิจัย และอ้างอิงแหล่ง

ที่มาตามมาตรฐาน APA 7th edition อย่างครบถ้วน

4. ผลการวิจัย

	 ผลการวิจัยนำ�เสนอใน 3 ส่วนหลัก ได้แก่ (1) วิวัฒนาการการออกแบบกราฟิกโลก ค.ศ. 

1890–2025 จัดเป็น 4 ยุค (2) วิวัฒนาการการออกแบบกราฟิกไทยในช่วงเวลาเดียวกัน และ (3) 

ผลการวิเคราะห์เปรียบเทียบที่นำ�ไปสู่การสังเคราะห์ข้อค้นพบหลักของงานวิจัย

	 4.1 วิวัฒนาการการออกแบบกราฟิกโลก ค.ศ. 1890–2025

	 จากการสังเคราะห์ผ่านตารางลำ�ดับเวลาเปรียบเทียบ

และกรอบทฤษฎีการกำ�หนดของสื่อ ผู้วิจัยจำ�แนก

พัฒนาการการออกแบบกราฟิกโลกออกเป็น 4 ยุคหลัก 

โดยใช้จุดเปล่ียนทางเทคโนโลยีและเหตุการณ์ทาง

ประวัติศาสตร์เป็นเกณฑ์การแบ่ง

		  4.1.1 ยุคเร่ิมต้นวิชาชีพและอาร์ตนูโว (ค.ศ. 

1890–1914) ยุคนี้ได้รับการขนานนามว่าเป็น “ยุคทอง

ของโปสเตอร์” (the golden age of poster) ซึ่งเป็น

ผลของความสอดคล้องของปัจจัยสามประการ ประการ

แรกคือบริบทสังคมยุคเบลล์เอพ็อก (Belle Époque) 

และการขยายตัวของชนชัน้กลางทีก่อ่ใหเ้กดิสังคมบริโภค

นิยม (consumer society) ทำ�ให้ “ถนน” กลายเป็นหอ

ศิลป์ของประชาชน (Meggs & Purvis, 2016) ประการ

ทีส่องคอืการปฏวิตักิารพมิพห์นิส ี(chromolithography 

revolution) โดยจูลส์ เชเรต์ (Jules Chéret) พัฒนา

กระบวนการแยกสีแบบ 3 หิน ทำ�ให้สามารถผลิตภาพ

ขนาดใหญ่ที่มีสีสันสดใสได้ในต้นทุนที่ลดลง (Heller & 

Chwast, 2001; Eskilson, 2012) และประการทีส่ามคอื

การก่อรูปของสไตล์อาร์ตนูโว (Art Nouveau) ที่มี

ลักษณะเด่นคือเส้นโค้งเลียนแบบธรรมชาติและรูปทรง

สตรี โดยศิลปินสำ�คัญอย่างอัลโฟนส์ มูคา (Alphonse 

Mucha) ได้สร้างเอกลักษณ์ผ่านโปสเตอร์ละครของซา

ราห์ แบร์นาร์ด (Sarah Bernhardt) (Jobling &                        

Crowley, 1996)

1
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ภาพที่ 1 โปสเตอร์ละคร “Gismonda” (ค.ศ. 1894) ออกแบบโดย Alphonse Mucha สำ�หรับ

นกัแสดงซาราห์ แบร์นารด์ สะท้อนเอกลกัษณข์องสไตลอ์ารต์นโูวผา่นรปูทรงสตรทีีส่งา่งาม ลวดลาย

ธรรมชาติ และการพิมพ์หินสี (chromolithography). ที่มา: Meggs & Purvis (2016, p. 203). 

ภาพต้นฉบับสาธารณสมบัติจาก The Metropolitan Museum of Art Open Access (www.

metmuseum.org).

											         

	 จุดเปลี่ยนสำ�คัญทางสุนทรียศาสตร์ปลายยุคนี้คือ ผลงานของอองรี เดอ ตูลูส-โลเทรค 

(Henri de Toulouse-Lautrec) ทีไ่ดร้บัอทิธพิลจากภาพพมิพ์ไมแ้กะญีปุ่่น (Japonisme) ผา่นการ

ลดทอนสีและการตัดเส้นแบนราบ ซึ่งกลายเป็นจุดเร่ิมต้นของการเปลี่ยนผ่านไปสู่กราฟิกสมัยใหม่

ในยุคถัดไป

	 4.1.2 ยุคโมเดิร์นนิสม์และสงครามโลก (ค.ศ. 1915–1945)

	 ยุคนี้ถูกผลักดันโดยสองแรงคู่ขนานคือ การปฏิวัติทางความคิดของขบวนการโมเดิร์นนิสม์ 

(modernism) และความรุนแรงของสงครามโลก ที่ทำ�ให้ภาษากราฟิกต้องตอบโจทย์การ

โฆษณาชวนเชื่อ (propaganda) และการสร้างชาติ ผลผลิตทางความคิดสำ�คัญของยุคนี้ได้แก่ คอน

สตรัคติวิสม์ (Constructivism) ของรัสเซีย เช่น ผลงาน “Beat the Whites with the Red 

Wedge” ของเอล ลิสซิตสกี (El Lissitzky, 1919)

ภาพที่ 2 โปสเตอร์โฆษณาชวนเชื่อ 

“Beat the Whites with the Red 

Wedge” (ค.ศ. 1919) โดย El Lis-

sitzky แสดงภาษาทัศนศิลป์แบบ

คอนสตรคัติวิสม์ (Constructivism) 

ที่ใช้รูปทรงเรขาคณิตและสีคู่ตรง

ขา้มแดง-ขาว เพือ่ส่ือสารอุดมการณ์

ทางการเมืองในรัสเซียยุคปฏิวัติ. 

ที่มา: Eskilson (2012, p. 137). 

คอลเลกชันสาธารณะ Russian 

tate Library. 

เดอสไตล์ (De Stijl) ของเนเธอร์แลนด์ที่นำ�โดยปีต มอนเดรียน (Piet Mondrian) และเทโอ ฟาน 

ดูสเบิร์ก (Theo van Doesburg) และเบาเฮาส์ (Bauhaus) ในเยอรมนีที่ก่อตั้งโดยวอลเตอร์ โกร

เปียส (Walter Gropius) ในปี ค.ศ. 1919 ซึ่งได้วางรากฐานปรัชญา “รูปแบบตามหน้าที่” (form 

follows function) (Eskilson, 2012; Lupton & Miller, 1999)

	 คูข่นานกบัโมเดริน์นสิม ์สไตล์อาร์ตเดโค (Art Deco) ในชว่งป ี1920s–1930s ได้ใชรู้ปทรง

เรขาคณิต เส้นเฉียง ความสมมาตร และภาพความทันสมัย เป็นภาษาภาพของชนชั้นกลางผู้บริโภค 

ซึ่งมีอิทธิพลต่อทั้งโปสเตอร์ภาพยนตร์ บรรจุภัณฑ์ และอัตลักษณ์องค์กรในช่วงระหว่างสงคราม

2
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 	 4.1.3 ยุคหลังสงครามและยุคข้อมูลข่าวสาร (ค.ศ. 1946–1980)

	 หลังสงครามโลกครั้งที่สอง โลกต้องการภาษาการสื่อสารใหม่ที่ “เป็นกลาง” (neutral) 

และ “ปราศจากอคติ” (objective) สิ่งน้ีนำ�ไปสู่การกำ�เนิดของ สวิสสไตล์ (Swiss Style) หรือ 

International Typographic Style ที่เน้นระบบกริด (grid system) ตัวอักษรไร้เชิง (sans-serif) 

และการลำ�ดับชั้นข้อมูลที่ชัดเจน ในปี ค.ศ. 1955 โยเซฟ มุลเลอร์-บร็อคแมน (Josef Müller-

Brockmann) ออกแบบโปสเตอร์คอนเสิร์ต Beethoven ที่ใช้รูปทรงนามธรรมและระบบกริดใน

การถ่ายทอดจังหวะดนตรี

ภาพท่ี 3 โปสเตอร์คอนเสิร์ต “Beethoven” (ค.ศ. 1955) 

ออกแบบโดย Josef Müller-Brockmann สำ�หรบั Ton-

halle Zürich แสดงความเป็นเลิศของสวิสสไตล์ท่ีใช้

ระบบกริด (grid system) และรูปทรงเรขาคณิต

นามธรรมเพ่ือถ่ายทอดจังหวะดนตรี แทนการใช้ภาพ

ประกอบเสมือนจริง. ที่มา: Hollis (2006, p. 184); 

Museum für Gestaltung Zürich.,

		  ขณะที่ในปี ค.ศ. 1957 ฟอนต์ Helvetica 

(โดย Max Miedinger และ Eduard Hoffmann) และ 

Univers (โดย Adrian Frutiger) ถือกำ�เนิดขึ้นพร้อมกัน

และกลายเป็นภาษาตัวอักษรของยุคโลกาภิวัตน์ (Hollis, 2006; Meggs & Purvis, 2016) คู่ขนาน

กับสวิสสไตล์ ในสหรัฐอเมริกาเกิดสำ�นัก New York School ที่นำ�โดย พอล แรนด์ (Paul Rand) 

ผู้สถาปนาระบบอัตลักษณ์องค์กร (corporate identity) ผ่านโลโก้ของ IBM, ABC, UPS และ 

Westinghouse 

3
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ภาพที่ 4 วิวัฒนาการตราสัญลักษณ์บริษัท IBM ออกแบบโดย Paul Rand เริ่มจากแบบตัว

อักษรทึบ (1956) สู่แบบเส้นแถบแนวนอน 8 เส้น (1972) ที่กลายเป็นต้นแบบของระบบอัตลักษณ์

องค์กรสมัยใหม่. ที่มา: Meggs & Purvis (2016, p. 372); IBM Corporate Archive (www.ibm.

com/design).

ทำ�ให้กราฟิกดีไซน์เคลื่อนเข้าสู่ระบบเศรษฐกิจองค์กรอย่างเต็มตัว ในทศวรรษ 1960 เกิด

การปฏิวัติทางวัฒนธรรม (cultural revolution) ที่ปฏิเสธความเย็นชาของสวิสสไตล์ผ่าน Push 

Pin Studios ของมิลตัน เกลเซอร์ (Milton Glaser) และซีมัวร์ ชวาสต์ (Seymour Chwast) ตาม

ดว้ยศลิปะไซคีเดลกิ (psychedelic art) ในซานฟรานซสิโก และพงัก ์(punk) ในลอนดอนชว่งปลาย

ทศวรรษ 1970 ที่ใช้สุนทรียศาสตร์แบบ “ทำ�ด้วยตัวเอง” (DIY) เพื่อต่อต้านวัฒนธรรมกระแสหลัก

ภาพที่ 5 ปกซิงเกิล “God Save the Queen” (ค.ศ. 1977) ของวง Sex Pistols ออกแบบ

โดย Jamie Reid โดยใชเ้ทคนคิการตดัแปะตัวอกัษรแบบจดหมายเรียกคา่ไถ่ (ransom note style) 

คาดทับพระบรมฉายาลกัษณ ์สะท้อนสุนทรยีศาสตรพ์งัก์ทีต่อ่ตา้นวฒันธรรมกระแสหลกัและสถาบนั

ทางสังคม. ที่มา: Poynor (2003, p. 28); Victoria and Albert Museum Collection.

4.1.4 ยุคดิจิทัลและปัญญาประดิษฐ์ (ค.ศ. 1980–2025)

การกา้วเขา้สูท่ศวรรษ 1980 ถอืเปน็จดุเปลีย่นครัง้สำ�คญัทีส่ดุในประวตัศิาสตรก์ารออกแบบ

กราฟิก เมื่อเทคโนโลยีคอมพิวเตอร์เข้ามาแทนที่กระบวนการผลิตแบบอนาล็อกอย่างสิ้นเชิง การ

มาถึงของไตรภาคีแห่งการทำ�สื่อสิ่งพิมพ์ (the trinity of desktop publishing) ในช่วงปี ค.ศ. 

1984–1985 ได้แก่ Apple Macintosh ภาษา PostScript ของ Adobe ที่พัฒนาโดย จอห์น วอร์น็

อก (John Warnock) และซอฟตแ์วร์ Aldus PageMaker ทำ�ใหเ้กดิกระบวนการ WYSIWYG (what 

you see is what you get) ที่ปฏิวัติบทบาทวิชาชีพอย่างสิ้นเชิง (Manovich, 2013)
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ทศวรรษ 1990 เป็นยคุของการทดลองทางทศันศลิปท์ีไ่รข้ดีจำ�กดั ผา่นนติยสาร Emigre ของ

รูดี้ แวนเดอร์แลนส์ (Rudy VanderLans) และซูซานา ลิคโค (Zuzana Licko) ที่นำ�เสนอสุนทรียะ

แบบ Lo-Res และ Bitmap Fonts เดวิด คาร์สัน (David Carson) ในนิตยสาร Ray Gun ที่ใช้

สไตล์ “กรันจ์” (grunge) และ Deconstruction ตามมาด้วยสเตฟาน แซกไมสเตอร์ (Stefan 

Sagmeister) ทีน่ำ�การทดลองทางวสัดุและรา่งกายมาเปน็ภาษาภาพ (Poynor, 2003) ขณะเดยีวกัน 

การกำ�เนิดของ World Wide Web ในปี ค.ศ. 1991 ทำ�ให้กราฟิกดีไซน์ต้องเผชิญกับสื่อใหม่ที่ผู้ใช้

สามารถมีปฏิสัมพันธ์ได้

ทศวรรษ 2000s–2010s เปน็ยคุของการปฏสิมัพนัธแ์ละมนิมิอล (interactive and minimal) 

ผ่านการขยายตัวของสมาร์ทโฟนและความจำ�เป็นในการออกแบบ UX/UI การเปลี่ยนผ่านจาก 

skeuomorphism ไปสู่ flat design ที่เห็นชัดในการเปลี่ยนผ่านระหว่าง iOS 6 และ iOS 7 ในปี 

ค.ศ. 2013 สะทอ้นการลดทอนความซบัซอ้นเพ่ือเอือ้ต่อการรับรูบ้นหน้าจอขนาดเล็กและความเร็ว

ในการประมวลผล และในยุคล่าสุด ตั้งแต่ปี ค.ศ. 2020 เป็นต้นมา การเข้ามาของปัญญาประดิษฐ์

เชิงสร้างสรรค์ ได้แก่ DALL·E, Midjourney และ Stable Diffusion ได้ท้าทายบทบาทของผู้

สรา้งสรรค ์(creator) และนิยามใหมข่องศลิปะ (Epstein et al., 2023) เชน่กรณผีลงาน “Théâtre 

D’opéra Spatial” ของเจสัน อัลเลน (Jason Allen) ในปี ค.ศ. 2022 ที่ชนะการประกวดศิลปะ

ของ Colorado State Fair

ภาพที่ 6 ผลงาน “Théâtre 

D’opéra Spatial” (ค.ศ. 

2022) โดย Jason Allen 

สร้างสรรค์ด้วยโปรแกรม 

Midjourney ผลงานนี้ชนะ

รางวัลประเภทศิลปะดิจิทัล

จากงาน Colorado State 

Fair กลายเป็นจุดเปลี่ยน

ของการอภิปรายเร่ืองนิยาม

แ ล ะ ส ถ า น ะ ข อ ง .

“ผู้สร้างสรรค์” (creator) ในยุคปัญญาประดิษฐ์เชิงสร้างสรรค์. ท่ีมา: Epstein et al. (2023). 

อ้างอิงตามที่เจ้าของผลงานเผยแพร่ใน Discord ของ Midjourney

	

	 4.2 วิวัฒนาการการออกแบบกราฟิกไทย ค.ศ. 1890–2025

	 ววิฒันาการการออกแบบกราฟกิไทยสามารถจำ�แนกออกเปน็ 4 ยคุทีส่อดคลอ้งกบัชว่งเวลา

ของบริบทโลก แต่มีเงื่อนไขขับเคลื่อนเฉพาะตัวที่แตกต่างจากบริบทตะวันตก

	 4.2.1 ยุคก่อรูปกราฟิกสมัยใหม่ (พ.ศ. 2433–2475 / ค.ศ. 1890–1932)

	 ในขณะทีโ่ลกตะวนัตกขบัเคลือ่นกราฟกิผา่นระบบทนุนยิมโฆษณา สยามในรชัสมยัพระบาท

สมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวกลับขับเคล่ือนผ่านการปฏิรูประบบรัฐสมัยใหม่ การจัดตั้งระบบ

6
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กระทรวง ทบวง กรม ในปี พ.ศ. 2435 (ค.ศ. 1892) สร้างความต้องการระบบเอกสารและสิ่งพิมพ์

ราชการที่เป็นมาตรฐาน เช่น ราชกิจจานุเบกษา ประกาศ แบบเรียน และธนบัตร สิ่งพิมพ์เหล่านี้

มิได้เป็นเพียงวัตถุทางเอกสาร หากเป็นโครงสร้างของความเป็นรัฐชาติสมัยใหม่ที่ทำ�ให้รูปแบบการ

สื่อสารแบบตะวันตกแทรกซึมเข้ามาในชีวิตประจำ�วัน

	 ในมิติสุนทรียศาสตร์ ชนชั้นนำ�สยามรับเอาสไตล์วิกตอเรียนและอาร์ตนูโวเข้ามาผสานกับ

สัญลักษณ์ไทย ปรากฏชัดในแบบร่างตราครุฑพ่าห์สำ�หรับตราตั้งห้างร้าน (Royal Warrant) ในปี 

พ.ศ. 2463 ที่ออกแบบโดยสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ และในนิตยสารดุสิตสมิต 

(พ.ศ. 2461–2466) ซึ่งเป็นต้นแบบของสิ่งพิมพ์เชิงวรรณกรรมและกราฟิกสมัยใหม่ของไทย ขณะ

เดยีวกนั โฆษณายาบำ�รงุโลหิต “ตราสตรพีม่า” และโฆษณาสนิคา้นำ�เขา้อืน่ ๆ  ไดส้ะท้อนภาพลกัษณ์

สตรีไทยยุคใหม่ที่ผสมรูปลักษณ์ตะวันตกกับเครื่องแต่งกายและรสนิยมท้องถิ่น

ภาพท่ี 7 แบบร่างตราครฑุพา่ห์สำ�หรับตราตัง้หา้งรา้น 

(Royal Warrant) ป ีพ.ศ. 2463 ออกแบบโดยสมเดจ็

พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติ

วงศ์ แสดงรูปแบบ “ไทย-วิกตอเรียน” (Thai-Victo-

rian) ท่ีผสมกรอบลวดลายแบบยุโรปกับสัญลักษณ์

ไทยและโครงสร้างตราประทับแบบราชสำ�นัก. ที่มา: 

หอจดหมายเหตุแห่งชาติ; เผยแพร่ใน เศรษฐมันตร์ 

กาญจนกุล (2555).

 						    

ภาพท่ี 8 หน้าปกนิตยสาร “ดสุติสมิต” (Dusit Samit) 

ฉบับพิเศษเฉลิมพระชนมพรรษา ปี พ.ศ. 2464 

สะท้อนการประสานสุนทรียะอาร์ตนูโวกับลวดลาย

และตัวอักษรไทยในยุครัชกาลท่ี 6 อันเป็นตัวอย่าง

ต้นแบบของรูปแบบ “ไทย-วิกตอเรียน”. ที่มา: หอ

สมดุวชริญาณ สำ�นกัหอสมดุแหง่ชาต;ิ อา้งถงึใน อเนก 

นาวิกมูล (2542).

						    

	 4.2.2 ยคุคณะราษฎรและสงครามโลก (พ.ศ. 

2475–2495 / ค.ศ. 1932–1952) การเปลี่ยนแปลง

การปกครอง พ.ศ. 2475 เปน็จดุเปลีย่นสำ�คญัทีส่ง่ผล

ต่อภาษากราฟิกไทยอย่างลึกซึ้ง คณะราษฎรใช้

กราฟกิเปน็เครือ่งมอืสรา้งชาตแิละส่ือสารอดุมการณ์

ใหม่ ปรากฏผ่านสัญลักษณ์พานรัฐธรรมนูญ การ

ออกแบบธนบัตร ตราประจำ�กระทรวง และสิ่งพิมพ์

7
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ทางการ ที่ใช้รูปทรงเรขาคณิตของอาร์ตเดโคในการ “ชำ�ระล้าง” ความวิจิตรของศิลปะศักดินาเดิม 

(ชาตร ีประกตินนทการ, 2552) นโยบายรฐันยิมในยคุจอมพล ป. พิบลูสงครามได้ขยายบทบาทของ

กราฟกิในการสรา้งพลเมอืงสมยัใหมผ่า่นสือ่โฆษณาความเปน็ไทย เชน่ เคร่ืองแต่งกาย มารยาท และ

อักขรวิธี (ณัฐวุฒิ สุทธิสงคราม, 2522)

	 ในมิติเศรษฐกิจสื่อ ช่วงนี้เกิดการขยายตัวของอุตสาหกรรมเบียร์ไทย เช่น เบียร์สิงห์และ

เบยีรว์า่วปกัเปา้ ทีเ่ริม่จำ�หนา่ยในชว่งหลงัการเปล่ียนแปลงการปกครอง สะทอ้นการกอ่รูปของการ

โฆษณาเชงิพาณชิยใ์นระบบทนุนยิมสมยัใหมข่องไทย ขณะทีห่นา้ปกหนงัสอื “ไทยในปจัจุบนั” (พ.ศ. 

2483) และหนังสือภาพ “เมืองไทย” ฉบับ 24 มิถุนายน พ.ศ. 2484 แสดงสไตล์ศิลปะแบบสัจนิยม

เชิงวีรชน (heroic realism) ที่ได้รับอิทธิพลจากสไตล์การโฆษณาชวนเชื่อระดับสากล

ภาพที่ 9 หน้าปกหนังสือภาพ “เมืองไทย” 

ฉบับพิเศษ 24 มิถุนายน พ.ศ. 2484 (ค.ศ. 

1941) แสดงรูปแบบ “อาร์ตเดโคการเมือง” 

(Political Art Deco) ผ่านการใช้รูปทรง

เรขาคณิต ภาพสามัญชนในอิริยาบถวีรชน 

และการ “ชำ�ระล้าง” ความวิจิตรของศิลปะ

ศักดินาเดิม เพื่อรับใช้อุดมการณ์รัฐนิยมของ

คณะราษฎร. ที่มา: หอจดหมายเหตุแห่งชาติ; 

วิเคราะห์ใน ชาตรี ประกิตนนทการ (2552).

4.2.3 ยุคไทยป๊อปและสงครามเย็น (พ.ศ. 

2495–2523 / ค.ศ. 1952–1980)

						   

 	 ภาพที ่10 ใบปดิภาพยนตร์ไทยเรือ่ง 

“ดวง” (พ.ศ. 2514) ออกแบบและกำ�กับโดย 

เปี๊ยก โปสเตอร์ แสดงเอกลักษณ์ของรูปแบบ 

“ไทยเวอร์นาคูลาร์ป็อป” (Thai Vernacular 

Pop) ผ่านการใช้สีคู่ตรงข้ามที่รุนแรง การจัด

วางองค์ประกอบที่อัดแน่น (horror vacui) 

และเทคนิคการวาดภาพประกอบมือ ซึ่งเป็น

ภาษาภาพที่นักออกแบบทั่วโลกในปัจจุบัน

ยอมรับในฐานะอัตลักษณ์เฉพาะตัวของไทย. 

ทีม่า: หอภาพยนตร ์(องคก์ารมหาชน); ศิรวิฒัน ์

พรรณนา (2529). 
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	 ในชว่งสงครามเยน็ ไทยไดร้บัอทิธพิลทางวฒันธรรมจากสหรฐัอเมรกิาอยา่งเขม้ขน้ ผา่นสือ่

โฆษณา ภาพยนตร์ และสินค้าอุปโภคบริโภค โฆษณาผงซักฟอก “แฟ้บ” ในช่วงทศวรรษ 2490–

2500 แสดงอทิธพิลของการออกแบบโฆษณาแบบอเมรกัิน ขณะทีอ่ตุสาหกรรมภาพยนตรไ์ทยเฟือ่ง

ฟูสุดในช่วงทศวรรษ 2500–2520 โดยมีนักแสดงคู่อย่างมิตร ชัยบัญชา และเพชรา เชาวราษฎร์ 

เป็นไอคอนของยุค ใบปิดภาพยนตร์ท่ีวาดมือโดยศิลปินป้ายอย่างเปี๊ยก โปสเตอร์ ในผลงานเร่ือง 

“ดวง” (พ.ศ. 2514) ได้กลายเป็นภาษาภาพเฉพาะตัวที่นักออกแบบกราฟิกระดับโลกในปัจจุบัน

ยอมรับ (ศิริวัฒน์ พรรณนา, 2529) ลักษณะเด่นของกราฟิกในยุคนี้คือ การใช้สีคู่ตรงข้ามที่รุนแรง 

การจัดวางองค์ประกอบท่ีอัดแน่น (horror vacui) การวาดภาพประกอบท่ีเน้นอารมณ์ และการ

สือ่สารเชงิเรือ่งเลา่ ซึง่สอดคลอ้งกบัสนุทรยีะของวฒันธรรมปอ๊ปทอ้งถิน่และรสนยิมของผูช้มชนชัน้

กลางและชนชั้นแรงงานในเมือง 

	

	 4.2.4 ยคุกราฟกิไทยรว่มสมยั (พ.ศ. 2523–2568 

/ ค.ศ. 1980–2025)

	 การเข้ามาของระบบเดสก์ท็อปพับลิชชิงในไทย

ช่วงปลายทศวรรษ 2520 (ปลาย ค.ศ. 1980s) เริ่มต้น

การเปลี่ยนผ่านสู่ยุคดิจิทัล โดยสำ�นักพิมพ์และนิตยสาร

เริ่มทยอยปรับเข้าสู่ระบบฟอนต์ดิจิทัลในช่วงทศวรรษ 

2530 (1990s) จุดเปลี่ยนสำ�คัญคือการกำ�เนิดของ

นิตยสาร a day ฉบับปฐมฤกษ์ในเดือนกันยายน ค.ศ. 

2000 ภายใต้การนำ�ของวงศ์ทนง ชัยณรงค์สิงห์ (2545) 

ซึ่งเป็นสัญลักษณ์ของการกำ�เนิดวัฒนธรรมอินด้ี (inde-

pendent culture) ของไทย และมีอิทธิพลต่อ

อุตสาหกรรมสิ่งพิมพ์ไทยร่วมสมัยอย่างกว้างขวาง

	

(ภาพที่ 11 หน้าปกนิตยสาร a day ฉบับปฐมฤกษ์ (กันยายน พ.ศ. 2543) ภายใต้บรรณาธิการ

บริหาร วงศ์ทนง ชัยณรงค์สิงห์ และอาร์ตไดเรกเตอร์ในยุคก่อตั้ง ถือเป็นสัญลักษณ์ของการกำ�เนิด

วฒันธรรมอนิดี ้(independent culture) ของไทยและการกอ่รูปของนติยสารทางเลอืกทีใ่ชก้ระบวน

งานออกแบบดิจิทัลเต็มรูปแบบ. ที่มา: บริษัท เดย์ โพเอทส์ จำ�กัด; อ้างถึงใน วงศ์ทนง ชัยณรงค์

สิงห์ (2545).

	 ในระดับองค์กร การปรับปรุงตราสัญลักษณ์ของบริษัทใหญ่ เช่น ปูนซีเมนต์นครหลวง 

(อินทรี) สะท้อนวิวัฒนาการของการออกแบบตัวอักษรไทยในยุคดิจิทัล ที่ลดทอนรายละเอียดเพื่อ

ให้ใชง้านไดใ้นหลายแพลตฟอรม์ ในยคุลา่สดุ แนวโนม้ของตวัอกัษรไทย “ไมม่หีวั” (loopless Thai 

type) และการรื้อฟื้นสุนทรียะข้างถนน (Thai vernacular) เพื่อตีความใหม่ในงานออกแบบร่วม

สมัย ได้สะท้อนการต่ออัตลักษณ์ไทยร่วมสมัยในเวทีโลก ขณะเดียวกัน นักออกแบบไทยรุ่นใหม่ก็
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เริ่มใช้เครื่องมือปัญญาประดิษฐ์เชิงสร้างสรรค์ใน

กระบวนการออกแบบ ทำ�ให้ระยะห่างทางเวลา

กับบริบทสากลในมิตินี้แทบเป็นศูนย์ 

	 ภาพที่ 12 ภาพเปรียบเทียบหน้าจอระบบ

ปฏิบัติการ iOS 6 (ซ้าย — แบบ Skeuomor-

phism ที่จำ�ลองพื้นผิววัสดุจริง) และ iOS 7 (ขวา 

— แบบ Flat Design ที่ลดทอนรายละเอียดเป็น

เรขาคณิตเรียบ) เปิดตัวในปี ค.ศ. 2013 สะท้อน

การเปล่ียนภาษาภาพของอนิเทอร์เฟซดิจิทัลท่ีนกั

ออกแบบไทยปรับใช้แทบจะพร้อมกันกับนักออกแบบทั่วโลก เป็นตัวอย่างของระยะห่างทางเวลา

ในระดับใกล้เคียงเวลาจริง (real-time lag). ที่มา: Apple Inc. Newsroom Archive; วิเคราะห์

ใน Manovich (2013).

	 4.3 ผลการวิเคราะห์เปรียบเทียบ

	 การเปรียบเทียบลำ�ดับเวลาเชิงเปรียบเทียบ (Comparative Chronological Matrix) 

ระหวา่งบริบทโลกและไทย นำ�ไปสูข่อ้คน้พบสำ�คญัสามประการทีเ่ปน็แกน่กลางของงานวจิยัฉบบันี้

	 4.3.1 รูปแบบความสัมพันธ์ที่หลากหลาย

	 ผลการเปรยีบเทียบพบวา่ ความสมัพันธร์ะหวา่งกราฟกิไทยกบักราฟิกโลกมไิด้เปน็เสน้ตรง

แบบ “ตามหลัง” เพียงรูปแบบเดียว หากปรากฏลักษณะความสัมพันธ์อย่างน้อย 4 รูปแบบ ได้แก่ 

(ก) การรับโดยตรง (adopt) เช่น การนำ�องค์ประกอบแบบวิกตอเรียนมาใช้ในสิ่งพิมพ์ราชการช่วง 

พ.ศ. 2433–2453 (ข) การปรบัใช ้(adapt) เชน่ การนำ�อาร์ตเดโคมาลดทอนความวจิิตรของลายไทย

ในยุคคณะราษฎร (ค) การสร้างสรรค์ใหม่ (reinvent) เช่น การพัฒนาใบปิดภาพยนตร์ไทยวาดมือ

ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวและไม่มีต้นแบบโดยตรงในตะวันตก และ (ง) การสอดคล้องในเวลาเดียวกัน 

(sync) ในยุคดิจิทัลที่กราฟิกไทยและโลกพัฒนาคู่ขนานแทบจะพร้อมกัน ข้อค้นพบนี้ขยายความ

เข้าใจประวัติศาสตร์กราฟิกไทยจากกรอบเดิมที่มักอธิบายในฐานะ “การตามหลังตะวันตก” ไปสู่

กรอบที่หลากหลายและสะท้อนพลวัตของการสร้างสรรค์ในบริบทไทยอย่างเป็นรูปธรรม

	 4.3.2 ปรากฏการณ์การหดตัวของระยะห่างทางเวลา

	 ผลการเปรยีบเทียบพบวา่ ระยะห่างของการรับอิทธิพลด้านรูปแบบ แนวคดิ หรือเทคโนโลยี

จากบริบทสากลเข้าสู่บริบทไทยมีแนวโน้มลดลงอย่างต่อเนื่อง โดยจำ�แนกได้เป็น 3 ระดับ คือ (ก) 

ระดับห่างมาก (high lag) ในช่วงต้นคริสต์ศตวรรษที่ 20 ที่สไตล์อย่างอาร์ตนูโวและอาร์ตเดโคใช้

เวลา 1–3 ทศวรรษกว่าจะปรากฏเด่นชัดในสยาม (ข) ระดับห่างปานกลาง (medium lag) ในยุค

สงครามเยน็ท่ีอทิธพิลเดนิทางถงึไทยในระดบั “ปต่ีอป”ี และ (ค) ระดับใกลเ้คยีงเวลาจริง (real-time 

lag) ในยคุดจิทิลัและอนิเทอรเ์นต็ทีน่กัออกแบบไทยเขา้ถงึเคร่ืองมอืและกระแสเดียวกันกบัสากลใน

ทนัที ขอ้คน้พบนีช้ีว่้า โครงสร้างเทคโนโลยีสือ่และเครือขา่ยขอ้มลูเปน็ปัจจัยสำ�คญัทีท่ำ�ใหจั้งหวะการ

รบัอทิธพิลระหวา่งโลกกบัไทยหดตวัลง สอดคลอ้งกบัทฤษฎกีารแพร่กระจายนวตักรรมของโรเจอร์ส 

(Rogers, 2003) และแนวคิด remediation ของโบลเตอร์และกรูซิน (Bolter & Grusin, 1999)

12
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	 4.3.3 กระบวนการกลายพันธุ์ทางรูปแบบ

	 ผลการวเิคราะห์ยงัพบวา่ การรบัอทิธพิลของไทยมไิดเ้กดิในลกัษณะถา่ยโอนรปูแบบสากล

โดยตรงท้ังหมด หากเกิดผ่านกระบวนการคัดเลือกและดัดแปลงตามเงื่อนไขวัฒนธรรม ภาษา 

โครงสรา้งการอา่น และบรบิทสือ่ภายในประเทศ จนกอ่ใหเ้กิดรปูแบบเฉพาะถิน่ (localized style) 

ที่มีเอกลักษณ์เด่นอย่างน้อย 3 รูปแบบ

	 รูปแบบแรกคือ ไทย-วิกตอเรียน (Thai-Victorian) ที่ปรากฏในสมัยรัชกาลที่ 5–6 ผ่าน

การนำ�กรอบลวดลายดอกไม้แบบวิกตอเรียนและองค์ประกอบอาร์ตนูโวมาผสานกับตัวอักษรไทย

และสัญลักษณ์ไทย เช่น ช้างเผือก ครุฑ และพระอินทร์ ในสิ่งพิมพ์ราชการ ตราตั้งห้างร้าน และ

โฆษณาสินค้านำ�เข้า

	 รูปแบบที่สองคือ อาร์ตเดโคการเมือง (Political Art Deco) ที่ปรากฏในยุคคณะราษฎร

หลงั พ.ศ. 2475 ผา่นการนำ�เสน้สายเรขาคณติของอารต์เดโคมา “ชำ�ระลา้ง” ความวจิติรของศลิปะ

ศักดินาเดิม โดยเปลี่ยนจากลายกนกเป็นเส้นตรง และเปลี่ยนจากเทพเจ้าเป็นสามัญชน เพื่อรับใช้

บริบททางการเมืองของระบอบใหม่ (ชาตรี ประกิตนนทการ, 2552)

	 รูปแบบท่ีสามคือ ไทยเวอร์นาคูลาร์ป็อป (Thai Vernacular Pop) ที่ปรากฏในใบปิด

ภาพยนตร์ไทยและศิลปะข้างถนน ผ่านการผสมหลักการจัดองค์ประกอบสากลเข้ากับสุนทรียะ 

“ความกลัวที่ว่าง” (horror vacui) แบบไทย การใช้สีคู่ตรงข้ามที่รุนแรง และการจัดวางที่อัดแน่น 

รูปแบบนี้ได้รับการยอมรับจากนักออกแบบทั่วโลกในปัจจุบันในฐานะภาษาภาพเฉพาะตัวของไทย

ข้อค้นพบทั้งสามประการนี้สรุปได้ว่า “ความเป็นไทยในงานกราฟิก” ในหลายช่วงเวลาปรากฏใน

ฐานะผลลัพธ์ของการผสมผสานเชิงรุก มากกว่าการยึดรูปแบบต้นแบบเพียงด้านเดียว

5. อภิปรายผล

	 จากผลการวิจัย ผู้วิจัยขอนำ�เสนอประเด็นอภิปรายผลที่มีนัยสำ�คัญทางวิชาการ โดยเชื่อม

โยงข้อค้นพบเข้ากับกรอบแนวคิดทฤษฎี จำ�แนกเป็น 4 ประเด็นหลัก

	 5.1 เทคโนโลยีในฐานะปัจจัยกำ�กับรูปแบบ

	 ผลการวิจัยชี้ให้เห็นว่า การเปลี่ยนผ่านของรูปแบบกราฟิก (stylistic shift) ในแต่ละช่วง

เวลามีความสัมพันธ์อย่างมีนัยสำ�คัญกับการเปลี่ยนแปลงของเครื่องมือและกระบวนการผลิตสื่อ 

กลา่วคอื เทคโนโลยมิีไดท้ำ�หน้าท่ีเป็นเพยีงพาหะ (vehicle) ของสาร หากยงัมบีทบาทในการกำ�หนด

เง่ือนไขของการรับรู้ รูปแบบการจัดวาง และสุนทรียภาพของงานสื่อสารด้วย แนวคิดดังกล่าว

สอดคลอ้งกบัทศันะของแมคลฮูนั (McLuhan, 1964) ทีเ่สนอวา่ “ตวัสือ่คอืสาร” จงึสามารถอธบิาย

ไดว้า่ เมือ่เทคโนโลยกีารผลติและการเผยแพรเ่ปลีย่นไป รปูแบบและตรรกะการออกแบบยอ่มเปลีย่น

ตามไปด้วย

	 ในบริบทสากล ตัวอย่างปรากฏชัดในยุคอาร์ตนูโว ที่ความสมบูรณ์ของกระบวนการพิมพ์

หนิสเีอือ้ใหเ้กิดการสรา้งสรรคเ์สน้สายและลวดลายทีต่่อเนือ่งและซับซ้อน ขณะทีใ่นยคุโมเดิร์นนิสม์

และสวิสสไตล์ ระบบการพิมพ์เชิงอุตสาหกรรมและเทคโนโลยีการเรียงพิมพ์ด้วยแสงสนับสนุน

แนวคิดการจัดระบบข้อมูลด้วยตารางกริดและตัวอักษรไร้เชิง เมื่อเข้าสู่ยุคเดสก์ท็อปพับลิชชิงและ
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ยุคเครื่องมือปัญญาประดิษฐ์เชิงสร้างสรรค์ บทบาทของนักออกแบบเปล่ียนแปลงคร้ังใหญ่อีกคร้ัง 

จาก “ผู้ลงมือผลิต” ไปสู่ “ผู้กำ�กับกระบวนการ” (process director) ที่ใช้ภาษาคำ�สั่ง (prompt-

ing) ในการสั่งการเครื่องมืออัจฉริยะ (Manovich, 2013; Eskilson, 2012)

	 สำ�หรับบริบทไทย ผลการวิจัยสะท้อนความสัมพันธ์ในลักษณะเดียวกัน โดยเฉพาะการ

เปลี่ยนผ่านจากระบบการเขียนและคัดลอกแบบจารีตไปสู่ระบบตัวพิมพ์ตะกั่ว (letterpress) ใน

สมัยรัชกาลที่ 4–5 ที่ทำ�ให้ “ตัวอักษร” ต้องถูกจัดการในฐานะหน่วยย่อย (modular unit) ส่งผล

ใหส้นุทรยีภาพของเสน้สายตอ่เนือ่งแบบลายมอืคอ่ย ๆ  ลดบทบาทลง และในยคุปจัจบุนั การเคลือ่น

ของกราฟิกไทยสู่แพลตฟอร์มหน้าจอได้ก่อให้เกิดแนวโน้มการใช้ตัวอักษรไทยแบบไม่มีหัวที่ตอบ

โจทยค์วามอ่านงา่ยบนหน้าจอความละเอียดตํา่ (กิตตธิชั ศรีฟา้, 2568) โดยสรปุ เทคโนโลยทีำ�หนา้ที่

เป็น “เงื่อนไขของความเป็นไปได้” (conditions of possibility) ที่กำ�กับขอบเขตการทดลองและ

รูปแบบที่เกิดขึ้นได้จริงในแต่ละยุค

	 5.2 ความล่าช้าทางวัฒนธรรมและการหดตัวของมิติเวลา

	 ผลการเปรียบเทียบเชิงเวลาพบว่า การรับอิทธิพลในบริบทไทยมีลักษณะสอดคล้องกับ

แนวคิดความล่าช้าทางวัฒนธรรม (cultural lag) ของอ็อกเบิร์น (Ogburn, 1922) เมื่อพิจารณา

ผา่นกรอบทฤษฎกีารแพร่กระจายนวตักรรมของโรเจอร์ส (Rogers, 2003) สามารถอธบิายเพ่ิมเติม

ได้ว่า การแพร่กระจายของรูปแบบกราฟิกจากศูนย์กลางตะวันตกสู่ปลายทางอย่างไทยขึ้นอยู่กับ

ช่องทางการสื่อสาร เวลา และระบบสังคมที่รองรับ ในระยะแรกของการรับอิทธิพลสากลในสยาม 

(ปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 ถึงต้นคริสต์ศตวรรษที่ 20) ช่องทางหลักคือการเดินทางทางเรือ การส่ง

สิง่พิมพท์างไปรษณยี ์และการจ้างทีป่รกึษาชาวตา่งชาต ิทำ�ใหก้ารถา่ยทอดรูปแบบใชเ้วลาในระดบั 

1–3 ทศวรรษ

	 อย่างไรก็ตาม งานวิจัยนี้พบแนวโน้มสำ�คัญเพิ่มเติมคือ “การหดตัวของระยะความล่าช้า” 

(diminishing time lag) ที่ดำ�เนินไปอย่างเป็นข้ันตอน 3 ระดับ ตามท่ีนำ�เสนอในผลการวิจัย 

ปรากฏการณน์ีอ้ภปิรายไดว้า่เกดิจากการเปล่ียนฐานโครงสร้างการแพร่กระจายวฒันธรรม จากยคุ

ที่การไหลเวียนของภาพต้องพึ่งพาการขนส่งทางกายภาพ ไปสู่ยุคท่ีข้อมูลถูกส่งผ่านด้วยเครือข่าย

ดิจิทัล สอดคล้องกับทัศนะของโบลเตอร์และกรูซิน (Bolter & Grusin, 1999) เกี่ยวกับ remedia-

tion ที่อธิบายว่าสื่อใหม่มักรับและแปลงสื่อเก่าให้กลายเป็นรูปแบบใหม่ในจังหวะที่เร็วขึ้นเรื่อย ๆ 

ประเด็นนี้จึงไม่ได้ปฏิเสธแนวคิด cultural lag หากแต่ชี้ว่าความล่าช้าเป็นปรากฏการณ์ที่แปรผัน

ตามโครงสร้างสื่อและเทคโนโลยีในแต่ละยุค มากกว่าจะเป็นค่าคงที่ทางวัฒนธรรม การทำ�ความ

เข้าใจความสัมพันธ์โลก–ไทยในประวัติศาสตร์กราฟิกจึงควรพิจารณาทั้งจังหวะเวลา (time) และ

โครงสร้างการแพร่กระจาย (diffusion structure) ควบคู่กัน

	 5.3 การกลายพันธุ์ทางรูปแบบและอัตลักษณ์ลูกผสม

	 ผลการวิจัยยืนยันว่า “ความเป็นไทย” ในงานออกแบบกราฟิกมิได้มีลักษณะหยุดนิ่งหรือ

เปน็แกน่แทท้ีต่ายตวั หากเปน็พลวตัทีก่อ่รปูผ่านกระบวนการผสมผสานและการแปลงรูปแบบอยา่ง
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ต่อเนื่อง เมื่อพิจารณาในกรอบความคิดเชิงวัฒนธรรมและหลังอาณานิคมศึกษา แนวโน้มดังกล่าว

สามารถอภิปรายร่วมกับแนวคิดความเป็นลูกผสม (hybridity) ของบาบา (Bhabha, 1994) ที่ชี้ว่า

อัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมมักก่อรูปในพ้ืนท่ีต่อรองในระหว่าง (in-between space) มากกว่าการ

ดำ�รงอยู่แบบบริสุทธิ์ตายตัว ในกรณีงานออกแบบกราฟิกไทย จึงสามารถมองได้ว่านักออกแบบทำ�

หน้าที่เป็น “ผู้แปลงความหมาย” (translator) และ “ผู้ประสานรูปแบบ” (mediator) ระหว่าง

แนวทางสากลกบัความคุน้ชนิของสงัคมไทย จนเกดิรูปแบบลูกผสมทีส่ามารถส่ือสารได้จริงในบริบท

ของตน

	 รูปแบบลูกผสมทั้งสามที่ค้นพบ ได้แก่ ไทย-วิกตอเรียน อาร์ตเดโคการเมือง และไทยเวอร์

นาคูลาร์ป็อป มีลักษณะร่วมที่สำ�คัญคือ การประสานสุนทรียะสากลกับเงื่อนไขท้องถ่ินได้อย่างมี

พลวัต โดยมิใช่การลอกเลียนแบบเชิงรับ (passive imitation) หากเป็นการผสมผสานเชิงรุก (ac-

tive hybridization) ที่นักออกแบบไทยใช้เพื่อสื่อสารความหมายเฉพาะของบริบทตน ข้อค้นพบนี้

ขยายความเข้าใจประวัตศิาสตรก์ราฟกิไทยจากกรอบเดมิทีมั่กอธบิายในฐานะการตามหลังตะวนัตก 

ไปสู่กรอบที่ให้คุณค่ากับความสามารถในการปรับตัวและการสร้างสรรค์เฉพาะถิ่น

	 5.4 นัยทางการเมืองของการออกแบบกราฟิก

	 ผลการวิจัยยังสะท้อนให้เห็นว่า การออกแบบกราฟิกในประเทศไทยมิได้ดำ�รงอยู่ในฐานะ

ศลิปะเพือ่ความงามเทา่นัน้ หากมบีทบาทเปน็เคร่ืองมอืสำ�คญัในการส่ือสารอดุมการณ ์(ideology) 

การสร้างความชอบธรรม (legitimation) และการกำ�กับความหมายสาธารณะ (public meaning 

production) ในหลายช่วงเวลา ตั้งแต่การใช้สื่อสิ่งพิมพ์ในสมัยรัชกาลที่ 5 เพื่อทำ�ให้รัฐสมัยใหม่มี

ภาพลกัษณท์ีเ่ปน็ระเบียบและทนัสมยั การใชส้ญัลกัษณแ์ละภาษาภาพในยคุคณะราษฎรเพ่ือสือ่สาร

โครงการสรา้งชาตแิละความเป็นพลเมอืงสมยัใหม ่ไปจนถงึการใชก้ราฟกิเพือ่การรณรงคใ์นสือ่สงัคม

ออนไลน์ร่วมสมัย

	 เมือ่พจิารณาผา่นงานของชาตรี ประกิตนนทการ (2552) ทีว่เิคราะหศิ์ลปะ-สถาปตัยกรรม

คณะราษฎรในฐานะสัญลักษณ์ทางการเมืองในเชิงอุดมการณ์ พบว่าการออกแบบกราฟิกในช่วง 

พ.ศ. 2475–2493 เป็นสว่นหนึง่ของโครงการขนาดใหญใ่นการสร้างทศันวสิยัใหมข่องรฐัและพลเมอืง 

โดยใชร้ปูทรงเรขาคณติ พานรฐัธรรมนญู และตัวอกัษรเรียบง่ายเพ่ือ “ลบ” ภาพจำ�ของระบอบเดิม

และ “สถาปนา” ภาพลักษณ์ของระบอบใหม่ การออกแบบจึงทำ�หน้าที่ทั้งในมิติเชิงสุนทรียะและ

มิติเชิงอำ�นาจที่เกี่ยวพันกับโครงสร้างรัฐและกระบวนการสร้างความหมายสาธารณะอย่างแยกไม่

ออก ปรากฏการณ์ดังกล่าวสะท้อนแนวคิดเรื่อง “การเมืองของรูปแบบ” (politics of form) ที่ชี้

ว่าทางเลือกเชิงรูปแบบ (stylistic choice) ในงานออกแบบมิได้เป็นกลาง หากเป็นการแสดงออก

ของจุดยืนเชิงอุดมการณ์ ดังที่เห็นได้จากการใช้แบบอักษรและสัญลักษณ์ที่แตกต่างกันระหว่างสื่อ

รณรงคข์องรฐักบัสือ่รณรงคข์องขบวนการเคล่ือนไหวทางสังคม การอภปิรายในประเด็นนีช้ว่ยขยาย

กรอบการอา่นประวตัศิาสตรก์ราฟกิไทยจาก “วิวฒันาการของสไตล์” ไปสู่ “ววิฒันาการของบทบาท

ทางสังคมและการเมืองของกราฟิก” ซึ่งมีนัยสำ�คัญต่อการทำ�ความเข้าใจเหตุแห่งการเปลี่ยนแปลง

เชิงรูปแบบในบริบทไทย
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6. สรุปผลและข้อเสนอแนะ

	 6.1 สรุปผลการวิจัย

	 งานวิจัยนี้สังเคราะห์ลำ�ดับเวลาเปรียบเทียบของการออกแบบกราฟิกระหว่างบริบทโลก

และบริบทไทย ตั้งแต่ ค.ศ. 1890 ถึง 2025 โดยใช้ตารางลำ�ดับเวลาเปรียบเทียบและโค้ดบุ๊กการวิ

เคราะห์ 6 มิติเป็นเครื่องมือหลัก ผลการวิจัยสรุปได้ใน 4 ประเด็นสำ�คัญ ประการแรก การเปลี่ยน

ผา่นของรปูแบบกราฟกิในแตล่ะยคุสมัพนัธอ์ยา่งใกล้ชดิกบัการเปล่ียนแปลงของเทคโนโลยกีารผลิต 

โดยเทคโนโลยีทำ�หน้าที่เป็นเงื่อนไขของความเป็นไปได้ที่กำ�กับขอบเขตการทดลองและการ

สร้างสรรค์ ประการที่สอง ความสัมพันธ์ระหว่างกราฟิกไทยกับกราฟิกโลกอธิบายได้ท้ังด้วย

ปรากฏการณค์วามลา่ชา้ทางวฒันธรรมและแนวโนม้การหดตวัของระยะหา่งทางเวลา ทีแ่ปรผันตาม

โครงสร้างสื่อและเทคโนโลยีการสื่อสารในแต่ละยุค ประการที่สาม “ความเป็นไทย” ในงานกราฟิก

ก่อรูปผ่านกระบวนการกลายพันธุ์ทางรูปแบบในลักษณะอัตลักษณ์ลูกผสมเชิงรุก ที่ผลิตรูปแบบ

เฉพาะถิ่นอย่างไทย-วิกตอเรียน อาร์ตเดโคการเมือง และไทยเวอร์นาคูลาร์ป็อป และประการที่สี่ 

กราฟิกไทยมีมิติทางการเมืองท่ีเกี่ยวพันกับการผลิตความหมายสาธารณะและโครงสร้างอำ�นาจใน

แต่ละช่วงเวลา

	 6.2 ข้อเสนอแนะเชิงการนำ�ไปใช้ประโยชน์

	 ผลการสงัเคราะหต์ารางลำ�ดบัเวลาเปรียบเทยีบของงานวจัิยนีส้ามารถนำ�ไปใชเ้ปน็ส่ือการ

สอนเสริมในรายวชิาประวตัศิาสตรก์ารออกแบบและรายวิชาทีเ่กีย่วขอ้ง โดยชว่ยใหผู้เ้รยีนเหน็ความ

สัมพันธ์ระหว่างบริบทสังคม-การเมือง เทคโนโลยีการผลิต และรูปแบบการออกแบบในระนาบ

เดียวกัน แทนการเรียนรู้แบบแยกส่วนตามชื่อยุคหรือสไตล์ ในด้านการปฏิบัติงานออกแบบ นัก

ออกแบบที่สนใจการพัฒนางานออกแบบที่มีรากฐานทางวัฒนธรรมสามารถใช้ข้อค้นพบเรื่องการก

ลายพันธุ์ทางรูปแบบเป็นกรอบอ้างอิงในการคิดงาน โดยเฉพาะรูปแบบลูกผสมที่ปรากฏใน

ประวัติศาสตร์กราฟิกไทยทั้งสาม ซึ่งเป็นตัวอย่างของการประสานสุนทรียะสากลกับเงื่อนไขท้องถิ่น

ได้อย่างมพีลวตั ทัง้นี ้การประยกุตใ์ชท้ีใ่ห้ผลลพัธเ์ชงิคุณภาพ มกัอยูบ่นพืน้ฐานของการทำ�ความเขา้ใจ 

“เหตุแห่งรูปแบบ” มากกว่าการคัดลอกองค์ประกอบเชิงผิวเผิน

	 6.3 ข้อเสนอแนะสำ�หรับการวิจัยในอนาคต

	 งานวิจัยฉบับนี้มีข้อจำ�กัดในการใช้เอกสารชั้นต้นและชั้นรองเป็นหลัก การวิจัยต่อเนื่องจึง

ควรขยายฐานหลักฐานไปสู่หลักฐานเชิงวัตถุ (material culture) จากแหล่งจดหมายเหตุเฉพาะ

ทางและคอลเลกชันส่วนบุคคล นอกจากนี้ การวิจัยต่อเนื่องยังสามารถพัฒนาในห้าทิศทางหลัก 

ได้แก่ (1) การศึกษาเชิงลึกแบบกรณีศึกษาของนักออกแบบ สำ�นักออกแบบ หรืองานสิ่งพิมพ์เด่น

ในแต่ละช่วงเวลา (2) การศึกษากราฟิกในชีวิตประจำ�วัน (everyday/vernacular graphics) เช่น 

ป้ายร้าน ฉลากท้องถ่ิน และงานพิมพ์พื้นบ้าน (3) การศึกษาผลกระทบของปัญญาประดิษฐ์ต่อ

กระบวนการออกแบบในเชิงคุณภาพผ่านการสัมภาษณ์เชิงลึก (4) การศึกษาวาทกรรมทางภาพ 

(visual discourse) ในสือ่กราฟกิการเมอืงร่วมสมยับนแพลตฟอร์มดิจิทลั และ (5) การขยายกรอบ
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การเปรียบเทยีบไปสูภ่มูภิาคเอเชยีตะวนัออกเฉยีงใต ้เพือ่สรา้งความเขา้ใจประวตัศิาสตรก์ราฟกิใน

มิติภูมิภาคที่ลึกซึ้งยิ่งขึ้น
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