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บทคัดย่อภาษาไทย 

                 การศึกษาเรื่องทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์กับจิตรกรรมภาพดอกไม้ของวินเซนต์ แวน โกะห์ ในเมือง

ปารีสและเมืองในโพรวองซ์ มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาและวิเคราะห์การศึกษาและความเข้าใจทฤษฎีสีของชาร์ลส์ 

บลองก์ ที่มีอิทธิพลต่อจิตรกรรมภาพดอกไม้ของแวน โกะห์ โดยมุ่งเน้นการเปรียบเทียบผลงานที่สร้างขึ้นในสอง

ช่วงเวลาและสถานที่ร่วมกับลักษณะสภาพแสงในแต่ละสภาพแวดล้อมที่มีต่อผลการใช้สีของศิลปิน ด้วยวิธีการ

วิจัยเชิงคุณภาพ โดยใช้กลุ่มตัวอย่างในการวิจัยจํานวน 14 ภาพ แบ่งออกเป็นภาพวาดในเมืองปารี 7 ภาพ และ

ภาพวาดที่เมืองในโพรวองซ์ 7 ภาพ เพื่อทําการวิเคราะห์รวมกับชุดข้อมูลและทฤษฎีที่รวบรวมไว พรอมอภิปราย

สรุปผลในรูปแบบการพรรณนา  

            จากการวิจัยพบว่าแวน โกะห์มีความเข้าใจและประยุกต์ใช้ทฤษฎีสีทั้ง 5 หัวข้อของชาร์ลส์ บลองก์ ได้แก่ 

กฎของสีคู่ตรงข้าม สีขาวและสีดํา การผสานสีทางสายตา สีเลื่อมพราย และสีของแสงอย่างเป็นระบบและมี

พัฒนาการอย่างต่อเนื่อง รวมทั้งศิลปินมีความสนใจลักษณะของแสงที่เปลี่ยนแปลงไปตามสภาพภูมิประเทศของ

ทั้งสองเมือง กล่าวคือแสงในเมืองปารีสเป็นแสงเย็นทําให้ภาพวาดมีลักษณะมืดและแสดงสีไม่เด่นชัด ส่วนแสงใน

โพรวองซ์เป็นแสงสว่างจ้า สีสันชัดเจนทําให้ภาพวาดมีความสว่างและสีที่ใช้ในภาพมีความชัดเจน โดยภาพวาดใน

เมืองปารีสประยุกตใช้สีเลื่อมพรายในทุกภาพซึ่งพบในพื้นหลังของภาพลักษณะของกลีบดอกไม้และใบไม้ และสีคู่

ตรงข้ามจํานวน 6 ภาพทั้งในการจัดองค์ประกอบสีในภาพของดอกไม้และใบไม้ หรือดอกไม้และพื้นหลัง ส่วนเมือง

ในโพรวองซ์ศิลปินใช้หลักการของสีขาวและสีดําทุกภาพในปริมาณเพียงเล็กน้อย โดยสีขาวและสีดําในภาพมี

คุณสมบัติแบบไม่ใช่สี เป็นจุดพักสายตาและคั่นกลางระหว่างสีที่ติดกัน นอกจานั้นยังพบการใช้สีเลื่อมพราย

จํานวน 6 ภาพ และสีคู่ตรงข้ามจํานวน 5 ภาพ เมื่อพิจารณาภาพทั้งหมดพบว่า ศิลปินใช้สีเลื่อมพรายและกฎของ

สีคู่ตรงข้ามอย่างต่อเนื่อง สีขาวและสีดําถูกใช้อย่างต่อเนื่องรวมทั้งมีส่วนช่วงส่งเสริมให้สีเลื่อมพรายและกฎของสี

คู่ตรงข้ามมีความโดดเด่นขึ้น การผสานสีทางสายตาพบจํานวน 4 ภาพในช่วงที่ศิลปินได้รับอิทธิพลจากลัทธินี

โออิมเพรสชั่นนิสม์ ส่วนสีของแสงถูกใช้มากขึ้นที่เมืองในโพรวองซ์โดยมีความสัมพันธ์กับความสนใจเรื่องลักษณะ

ของแสงที่พบ รวมทั้งอิทธิพลจากสํานักศิลปะเฮกทําให้ภาพวาดในปารีสเป็นโทนสีทึม จากนั้นศิลปินได้รับแรง

บันดาลใจจากลัทธินีโออิมเพรสชั่นนิสม์และภาพศิลปะญี่ปุ่น ทําให้ภาพและองค์ประกอบของภาพปรับเปลี่ยนให้มี

ความสว่างมากขึ้น เมื่อพบกับแสงของโพรวองซ์ทําให้ศิลปินมีความเข้าใจสีของแสงมากขึ้น แสดงออกผ่านเงาของ

ตัวแบบได้ตามทฤษฎี เมื่อพิจารณาข้อมูลทั้งหมดพบว่าศิลปินสามารถเลือกใช้และผสมผสานทฤษฎีสีอย่างชํานาญ 

และค้นพบวิธีใช้สีที่เป็นเอกลักษณ์ของตนเองในเวลาต่อมา 
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บทคัดย่อภาษาอังกฤษ 
        This qualitative research study aims to investigate and analyze the influence of Charles Blanc’s color 

theory on Vincent van Gogh’s flower paintings in Paris and Provance. The study further investigates how the 

varying light conditions in each environment influenced the artist's color palette. The sample group is 14 

paintings, with 7 from the Paris and 7 from Provence. The works were analyzed in conjunction with collected 

data and theoretical frameworks, with the findings presented in a descriptive format. 

       The research reveals that Van Gogh systematically understood and applied all five of Charles Blanc's 

color principles: the law of complementary colors, white and black, optical mixing, the vibration of colors, and 

the color of light. The artist showed a continuous evolution in his use of these theories. The study also found 

that Van Gogh was deeply interested in how light changed according to the landscape of the two locations as 

the cool light in Paris resulted in darker paintings with less prominent colors, while the warm, intense light in 

Provence led to brighter, more vibrant works. 

      In the Paris paintings, the vibration of colors was applied to all works, particularly on the background, 

petals, and leaves. Complementary colors were used in six paintings to arrange colors within the flowers, 

leaves, and backgrounds. In the Provence works, the artist used a small amount of white and black in every 

painting. These colors functioned as non-colors, serving as resting points for the eye and separating adjacent 

hues. The vibration of colors was found in six paintings, and complementary colors were used in five. Overall, 

the artist consistently used the vibration of colors and the law of complementary colors. The use of white and 

black also continuously supported and enhanced the prominence of the vibration of colors and 

complementary colors. Optical mixing was found in four paintings during the period when the artist was 

influenced by Neo-Impressionism. The use of the color of light increased significantly in Provence, which 

correlated with his growing interest in the changing light conditions. In addition, the influence of the Hague 

School resulted in the somber tones of his Paris paintings. Subsequently, the artist's inspiration from Neo-

Impressionism and Japanese art led to a shift towards brighter compositions. Upon encountering the light of 

Provence, Van Gogh's understanding of the color of light deepened, allowing him to express shadows in a 

manner consistent with Blanc's theory. Based on these findings, it is evident that the artist skillfully selected 

and integrated color theories, which Finally helped him develop his unique and distinctive style. 
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เสมอ และขอขอบคุณเพื่อนๆ ที่เป็นที่รัก เกื้อกูลข้าพเจ้าตลอดการศึกษาจนกระทั่งสําเร็จการศึกษา

ในท่ีสุด 

 

 

ทิพวัลย์ ยารังฝ้ัน 

 



 

สารบัญ 
 

หน้า 

บทคัดย่อภาษาไทย…………………………….…………………………..…………………………..…………............. ก 

บทคัดย่อภาษาอังกฤษ…………………………….…………………………..…………………………..…….............. ข 

กิติกรรมประกาศ…………………………….…………………………..…………………………..…………................. ค 

สารบัญ…………………………….…………………………..…………………………..……………..……………………… ง 

สารบัญภาพ…………………………….…………………………..……………………..........………………..…………… ช 

บทท่ี  

1  บทนํา………………………….…………………………..…………………………..………………………..…………… 1 

1.1 ความเป็นมาและความสําคัญของปัญหา ………………………….……………………………… 1 

1.2 วัตถุประสงค์ของการวิจัย………………………….…………………………..…………………......... 5 

1.3 สมมติฐานของการวิจัย………………………….…………………………..…………………….......... 5 

1.4 ขอบเขตของการวิจัย………………………….…………………………..………………………………. 5 

1.5 ข้ันตอนของการศึกษา………………………….…………………………..…………………………….. 5 

1.6 วิธีการศึกษา………………………….…………………………..…………………………..……………… 5 

1.7 แหล่งข้อมูล………………………….…………………………..…………………………..………………. 6 

1.8 ประโยชน์ท่ีคาดว่าจะได้รับ……….…………………………..…………………………..…………….. 6 

1.8 นิยามศัพท์เฉพาะ………………………….…………………………..…………………………..………. 6 

2  แนวคิด ทฤษฎีและงานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง………………………………..…………………………..……………… 8 

2.1 สภาพการณ์สังคม แนวคิดและรูปแบบศิลปะในยุคปลายคริสต์ศตวรรษท่ี 19……….. 8 

 2.1.1 สภาพการณ์สังคมท่ีส่งผลต่อการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ…………………….. 8  

2.1.2 การค้นพบทางวิทยาศาสตร์ท่ีเก่ียวข้องกับวงการศิลปะ………………………… 12 

2.1.3 อิทธิพลของศิลปะญ่ีปุ่น………………………….…………………………..……………. 13 

2.1.4 แนวคิดและรูปแบบศิลปะ………………………….…………………………..………… 14 

2.1.4.1 อิมเพรสช่ันนิสม์………………………….…………………………………… 14 

2.3.4.2 นีโออิมเพรสช่ันนิสม์………………………….…………………………….. 15 

2.3.4.3 โพสต์อิมเพรสช่ันนิสม์………………………….…………………………… 16 

2.2 ประวัติและพัฒนาการผลงานของศิลปิน วินเซนต์ แวน โกะห์………………………………. 17 

2.2.1 ประวัติโดยสังเขปและพัฒนาการผลงานของศิลปิน……………………………… 17 

2.2.2 พัฒนาการใช้ทฤษฎีสีของวินเซนต์ แวน โกะห์………………………….…..…….. 25 



 

ซ 

 

 

บทท่ี            หน้า 

2.2.3 จดหมายจากวินเซนต์ แวน โกะห์………………………….………………………….. 35 

2.3 ทฤษฎีสี………………………….…………………………..………………………………………….……… 47 

 2.3.1 ทฤษฎีของชาร์ล บลองก์………………………….…………………………..…..……… 48 

2.3.2 ทฤษฎีสีในช่วงปลายศตวรรษท่ี 19………………………….………………………… 65 

 2.3.3 ทฤษฎีสีในปัจจุบัน…………………………………………….…………………….……… 66 

2.4 สภาพแสงและการมองเห็นสีในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์………………….……… 67 

2.5 งานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง………………………….…………..………….…………..………….……………… 70 

3  ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวน โกะห์ ในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์ 75 

3.1 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ในเมืองปารีส……….……………………… 77 

1. Vase with Red Poppies (1886)……….…………………………..………………….. 77 

2. Glass with Yellow Roses (1886) ……….…………………………….……………… 80 

3. Roses and Peonies (1886) ……….…………………………..………………………… 82 

4. Vase with gladioli (1886)……….…………………… ……………..………………… 85 

5. Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) ……………....…….………. 88 

6. Fritillaries in a Copper Vase (1887)……………....………………..……………. 91 

7. Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) ……………....………….……… 91 

3.2 ภาพดอกไม้ท่ีเมืองในโพรวองซ์……………....…………………..………………………...….……… 93 

3.2.1 Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) ……………....……..……… 96 

3.2.2 Pink Peach Trees (1888) ……………....…………………....…………………………. 99 

3.2.3 Oleanders (1888) ……………....…………………..………………....…………………… 102 

3.2.4 Vase with Fifteen Sunflowers (1888)……………....…………………………….. 105 

3.2.5 Irises (1889)……………....…………..…………………………………....………………….. 108 

3.2.6 Vase with Irises (1889) ……………....…………………..……………………….…….. 111 

3.2.7 Almond Blossom (1890) ……………....…………………..…………………………… 114 

  4 การศึกษาและความเข้าใจเก่ียวกับทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ ท่ีมีต่อภาพดอกไม้ 

  ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวน โกะห์ ในเมืองปารีสและเมืองในโพรวองซ์……….……… 117 

4.1 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวน โกะห์ท่ีเมืองปารีส……………......……… 117 

4.1.1 ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์……………....…………………..………………………… 117 

 4.1.1.1 กฎของสีคู่ตรงข้าม……………....…………………..……………..………. 118 

 4.1.1.2 สีขาวและสีดํา……………....…………………..……………………………. 124 



 

ฌ 

 

 

บทท่ี            หน้า 

 4.1.1.3 การผสานสีทางสายตา……………....…………………..………..………. 127 

 4.1.1.4 สีเล่ือมพราย……………....…………………..……………………..……….. 131 

 4.1.1.5 แสงของสี……………....……………….…………..…………………………. 138 

4.1.2 ลักษณะของสภาพแสงในสภาพแวดล้อมท่ีส่งผลต่อภาพวาด………………… 141 

 4.2 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวน โกะห์ท่ีเมืองในโพรวองซ์……….………. 142 

4.2.1 ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์……………....…………………..………………..………. 142 

 4.2.1.1 กฎของสีคู่ตรงข้าม……………....…………………..……………..………. 142 

 4.2.1.2 สีขาวและสีดํา……………....…………………..……………………………. 148 

 4.2.1.3 การผสานสีทางสายตา……………....…………………..………..………. 155 

 4.2.1.4 สีเล่ือมพราย……………....…………………..……………………..……….. 156 

 4.2.1.5 แสงของสี……………....…………………..………………………………….. 163 

4.2.2 ลักษณะของสภาพแสงในสภาพแวดล้อมท่ีส่งผลต่อภาพวาด………..………. 171 

4.3 เปรียบเทียบการศึกษาและความเข้าใจทฤษฎีสีของวินเซนต์ แวน โกะห์  

  ในเมืองปารีสและเมืองในโพรวองซ์……………....…………………..…………....…….…………….. 173 

    5 บทสรุปและข้อเสนอแนะ……………....…………………………...…………………..…………..……….. 177 

 5.1 บทสรุป……………....…………………..……………………………………..…………………………….. 177 

 5.2 ข้อเสนอแนะ……………....…………………..…………....…………………..………………………….. 181 

รายการอ้างอิง……………....…………………..…………………………………....…………………..………………….. 183 

ประวัติผู้วิจัย……………....…………………..…………………………………....…………………..…………………….. 187 
 



 

สารบัญภาพ 
 

หน้า 

1 ภาพเสก็ตซ์จานสีในจดหมายจากวินเซนต์ แวนโกะห์ ……………....……………………….……… 26 

2 Eugène Delacroix, Apollon vainqueur du serpent Python (1850-1851).………. 29 

3  Adolphe Monticelli, Vaas met bloemen (1875)……………....……………………………. 30 

4 Vincent van Gogh, Prawns and mussels (1886) …………….……..……………………….. 31 

5 กล่องเก็บไหมพรม ของวินเซนต์ แวน โกะห์……………....…………………..……………………….. 32 

6 Eugène Delacroix, Algerian woman in their apartment (1847-1849)……....…… 34 

7 Frans Hals, The Meagre Company (1637)……………....…………………..…………………. 39 

8 Paolo Veronese, The Wedding at Cana (1563)....…………………..…………..………….. 41 

9  ภาพแสดงกฎของสีคู่ตรงข้ามภาพท่ี 1..…………………..…………..…………………..……………... 50 

10 ภาพแสดงกฎของสีคู่ตรงข้ามข้าม ภาพท่ี 2..…………………..……………………………..……..…. 51 

11  ภาพวงจรสีของชาร์ลส์ บลองก์..…………………..……………………..……..……..…………............ 52 

12 Eugène Delacroix, Jewish Wedding in Morocco (circa 1839)……………............... 54 

13  Eugène Delacroix, The Justice of Trajan (1840)……………....…..……………………….. 54 

14  ภาพแสดงสีขาวและสีดํา……………....…..………………………..……………....…..…………………… 55 

15 Eugène Delacroix, Dante et Virgile, dit aussi La barque de Dante (1822)……. 56 

16  Eugène Delacroix, The Beheading of John the Baptist (1856-1858)…………….. 56 

17  Eugène Delacroix, The Shipwreck of Don Juan (1840) ……………....……………….. 57 

18  ภาพประกอบการผสานสีทางสายตา ภาพท่ี 1..…………………..………..…………………………. 58 

19  ภาพประกอบการผสานสีทางสายตา ภาพท่ี 2..……………..………..…………..………………….. 58 

20  ภาพประกอบการผสานสีทางสายตา ภาพท่ี 3……………....…………………………..……………. 59 

21  ภาพประกอบการผสานสีทางสายตา ภาพท่ี 4……………....…………………..……………………. 59 

22  Georges Seurat, Bathers at Asnières (1884)…………....…………………..…………………. 60 

23  Eugène Delacroix, Aurora, peinture au plafond de la bibliothèque  

Palais du Luxembourg (1845)……...……………....…………………..……………....……………. 61 

24  Eugène Delacroix, Massacre of Scio (1824)……………....…………………..……………….. 63 

25  Vincent van Gogh, Bouquet of Flowers in a Vase (1890).…………………..…………. 72 

26  Vincent van Gogh, Vase with Red Poppies (1886)…....…………………………..………. 77 

27  Vincent van Gogh, Glass with Yellow Roses (1886)…………………………………..….. 80 



 

ฎ 

 

 

หน้า 

28  Glass with Yellow Roses (1886) Day light and Raking light…....…………………….. 81 

29  Vincent van Gogh, Roses and Peonies (1886)……………....…………………..………….. 82 

30  Roses and Peonies (1886) Day light and Raking light...…………………..……………… 84 

31  Vincent van Gogh, Vase with gladioli (1886)…………....…………………..……………….. 85 

32  Vase with gladioli (1886) Day light and Raking light.…………………..…………………. 87 

33  Vincent van Gogh, Vase with Chinese Asters and Gladioli  (1886)……………….. 88 

34  Vase with Chinese Asters and Gladioli  (1886) Day light and Raking light……. 90 

35  Vincent van Gogh, Fritillaries in a Copper Vase (1887) …………....………………….. 91 

36  Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887)……....……………………………………………. 93 

37  Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) Day light and Raking light…………. 95 

38  Vincent van Gogh, Spring of Flowering Almond in a Glass (1888)………………. 96 

39  Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) Day light and Raking light……  98 

40  Vincent van Gogh, Pink Peach Trees (1888)…………....…………………..…………………  99 

41  Pink Peach Trees (1888) Day light and Raking light…………………..…………………… 101 

42  Vincent van Gogh, Oleanders (1888)……... .………….…………………..…………….……… 102 

43  Vincent van Gogh, Vase with Fifteen Sunflowers (1889)………..…………………….. 105 

44  Vase with Fifteen Sunflowers (1889) Day light and Raking light..…………………. 107 

45  Vincent van Gogh, Irises (1889)………....……………..…………………..……..…………………. 108 

46  Vincent van Gogh, Vase with Irises (1889)……………....…………………..…………………. 111  

47  Vase with Irises (1889) Day light and Raking light………....…………………..………….. 113 

48  Vincent van Gogh, Almond Blossom (1890)……....…………………..…………..…………. 114 

49  Almond Blossom (1890) Day light and Raking light……………..…………..……………. 116 

50 กฎของสีคู่ตรงข้าม Vase with Red Poppies (1886)………… ……………..………………….. 118 

51 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Glass with Yellow Roses (1886) ……………....………………. 119 

52 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Roses and Peonies (1886)……………....…………………………. 120 

53 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Vase with gladioli (1886)……………....…………………………… 121 

54 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887)………...…………………. 122 

55 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887)………………. 123 

56 สีขาวและสีดําในภาพ Roses and Peonies (1886)……………....……………………………….. 124 

57 สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886)………………… 125 



 

ฏ 

 

 

หน้า 

58 สีขาวและสีดําในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887)…………………….. 126 

59 การผสานสีทางสายตาในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886)…….. 127  

60 การผสานสีทางสายตาในภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887) ……………....……. 128 

61 Vincent van GoghVase with Daisies and Anemones (1887) ……………...…………. 129 

62  Vincent van Gogh, Vase with Lilacs, Daisies and Anemones (1887)…………...... 129 

63 การผสานสีทางสายตาในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887)…………. 130 

64 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with Red Poppies (1886)……………....…………………………… 131 

65 สีเล่ือมพรายในภาพ Glass with Yellow Roses (1886) ……………....……………………….. 132 

66 สีเล่ือมพรายในภาพ Roses and Peonies (1886)……………....…………………..…………….. 133 

67 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with gladioli (1886)……………....…………………..……………….. 134 

68 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886)…………………… 135 

69 สีเล่ือมพรายในภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887)……………....……………......... 136 

70 สีเล่ือมพรายในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887)……………………….. 137 

71 สีของแสงในภาพ Glass with Yellow Roses (1886)……………....…………………………….. 138 

72 สีของแสงในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887)…………………………… 139 

73 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888)………….. 143 

74 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Pink Peach Trees (1888)……………....……………………………. 144 

75 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Oleanders (1888 ……………....………………………………………. 145 

76 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Irises (1889) ……………....…………………....………………………… 146 

77 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Vase with Irises (1889) ……………....……………………………… 147 

78 สีขาวและสีดําในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) ………………. 148 

79 สีขาวและสีดําในภาพ Pink Peach Trees (1888) ……………....…………………………………. 149 

80 สีขาวและสีดําในภาพ Oleanders (1888) ……………....……………………………………………. 150 

81 สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889) ……………....…………….. 151 

82 สีขาวและสีดําในภาพ Irises (1889) ……………....……………………………………………………… 152 

83 สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Irises (1889) ……………..……………………………………… 153 

84 สีขาวและสีดําในภาพ Almond Blossom (1890) ……………....………………………………… 154 

85 การผสานสีทางสายตาในภาพ Pink Peach Trees (1888) ……………....…………………….. 155 

86 สีเล่ือมพรายในภาพ Pink Peach Trees (1888) ……………....…………………………………… 156 

87 Vincent van Gogh, Blossoming Pear Tree (1888)……………....…………………………… 157 



 

ฐ 

 

 

หน้า 

88 สีเล่ือมพรายในภาพ Oleanders (1888) ……………....………………………………………………. 158 

89 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889) ……………....………………. 159 

90 สีเล่ือมพรายในภาพ Irises (1889)……………....………………………………………………………… 160 

91 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with Irises (1889)……………………………....………………………. 161 

92 สีเล่ือมพรายในภาพ Almond Blossom (1890)……………………………....……………………. 162 

93 สีของแสงในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888)………………………. 163 

94  Vincent van Gogh, Book and blossoming almond branch in a glass (1888)… 164 

95 สีของแสงในภาพ Pink Peach Trees (1888)……………...……………….………………………… 164 

96 สีของแสงในภาพ Oleanders (1888)……………..…..…………………………………………………. 166 

97 สีของแสงในภาพ Irises (1889)……………....……………....…………………………..……………….. 167 

98 สีของแสงในภาพ Almond Blossom (1890)…………………..………………………….…………. 168 

99  Vincent van Gogh, Sunflowers (1888)………….....……………….....………………............. 170 

100  Vincent van Gogh, Vincent van Gogh Sunflowers (1889)………………………………. 171 

101 ภาพแสดงกลุ่มตัวอย่างท้ังหมด……………....……………….……………………...………..…………… 174 

 

 



 

 

 

1 

 

 

บทท่ี 1 

บทนํา 

 

1.1 ความเป็นมาและความสําคัญของปัญหา 

 ปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 เป็นยุคแห่งการเปลี่ยนแปลงครั้งใหญ่ในยุโรป ความก้าวหน้าทาง

วิทยาศาสตร์และเทคโนโลยีได้ปฏิวัติวิถีชีวิตของผู ้คน สังคมเกิดการเปลี ่ยนแปลงอย่างรวดเร็ว 

ผลกระทบเหล่านี้ได้สะท้อนออกมาในโลกศิลปะอย่างเห็นได้ชัด เกิดความเคลื่อนไหวทางศิลปะ

หลากหลายด้าน ทั้งการคิดค้นหลอดสี การคิดค้นทฤษฎีสี การเกิดลัทธิทางศิลปะอิมเพรสชันนิสม์ 

(Impressionism) และโพสต์อิมเพรสชันนิสม์ (Post-Impressionism) โดยหนึ่งในศิลปินที่ถูกจัดอยู่

ในกลุ่มโพสต์อิมเพรสชันนิสม์ คือ วินเซนต์ แวน โกะห์ (Vincent van Gogh) จิตรกรที่มีเอกลักษณ์

เฉพาะตัว โดยเฉพาะการใช้สีที่เป็นเอกลักษณ์ผ่านการศึกษาทฤษฎีสีจากหนังสือในยุคนั้น และค้นพบ

วิธีการใช้สีคู่ตรงข้าม (Complementary colors) ของตนเอง1 เมื่อกล่าวถึงศิลปินในยุคเดียวกัน เขา

เป็นศิลปินที่ใช้เวลาอย่างจริงจังในศึกษาการใช้ทฤษฎีสีในเชิงวิชาการ2  เขาเลือกใช้สีด้วยความเข้าใจ

ทฤษฎีสีในกระบวนการสร้างสรรค์ผลงาน รวมถึงคาดการณ์ถึงผลของการใช้สีอย่างเป็นระบบระเบียบ

แบบวิทยาศาสตร์ รวมทั้งศึกษาผลงานของศิลปินรุ่นเก่าที่โดดเด่นในการใช้สี3 แวน โกะห์จึงไม่ใช่

ศิลปินที่วาดภาพแบบฉับพลันแต่เป็นศิลปินที่พัฒนาฝีมือทางเทคนิคอย่างมีวินัย ทดลองใช้วัสดุต่างๆ 

อย่างมีจุดมุ่งหมาย4  

 แวน โกะห์ เป็นชาวดัตช์ เกิดในปี ค.ศ.1853 และเสียชีวิตในปี ค.ศ.1890 ในช่วงแรกของชีวิต

เติบโตในประเทศเนเธอร์แลนด์ เมื่อเดินทางมายังประเทศฝรั่งเศส และทํางานเป็นพ่อค้างานศิลปะใน

เมืองปารีส5 ร่วมกับน้องชายธีโอ แวน โกะห์ (Theodorus van Gogh) ในปี ค.ศ. 1880 ซึ่งเป็น

ช่วงเวลาเดียวกับท่ีแวน โกะห์เริ่มวาดภาพจิตรกรรม เขาสร้างสรรค์ผลงานจิตรกรรมสีนํ้ามันจํานวน

ประมาณ 861 ชิ้น ในช่วงเวลาที่มีชีวิต และเขียนจดหมายถึงน้องชาย ครอบครัวและเพื่อนของเขา 

จํานวนประมาณ 903 ฉบับ โดยเรื่องราวในจดหมายเกี่ยวข้องกับการแสดงความคิดเห็น ความหวัง 

 
1 Van gogh musuem, Vincent's Colours, accessed February 20, 2025, available from  

https://www.vangoghmuseum.nl/en/art-and-stories/stories/vincents-colours. 
2 Alexandra Loske, Tate: Color: A Visual History, 122. 
3 ชัยยศ อิษฎ์วรพันธ์ุ, Van Gogh at work, เข้าถึงเม่ือ 20 กุมภาพันธ์ 2568, เข้าถึงได้จาก https://so02.tci-

thaijo.org/index.php/jfa/article/view/240949. 
4 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at Work (New Heaven and London: Yale University Press, 2013), 22. 
5 อี.เอช. กอมบริช, ว่าด้วยเร่ืองศิลปะ, พิมพ์คร้ังท่ี 2 (กรุงเทพฯ: เคล็ดไทย, 2561), 544. 
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เล่าเรื่องราวในชีวิต ภาพร่างงานศิลปะและที่สําคัญคือคําอธิบายผลงานจิตรกรรมของเขาเองด้วย6 

ส่วนหนึ่งของจดหมายเหล่านี้ จึงเป็นหลักฐานที่แสดงถึงความรู้ทางทฤษฎีศิลปะที่ก้าวหน้าของเขาใน

การวาดภาพ ทําให้เข้าใจความลึกซ้ึงทางความคิดของศิลปินท่ีแสดงออกในผลงานได้7  

เดือนมีนาคม ปี ค.ศ.1886 แวน โกะห์ย้ายมาอาศัยอยู่ที ่ปารีส เมืองทางตอนเหรือของ

ฝรั่งเศส8 ซึ่งมีความก้าวหน้าทางศิลปะและเป็นแหล่งชุมนุมของศิลปิน เขาเรียนรู้การวาดภาพและ

ทดลองกับวิธีการแสดงออกของสีต่างๆ ทั้งหมดในช่วงเวลาน้ี9 ความสนใจเรื่องทฤษฎีสีของเขาเริ่มต้น

ในปี ค.ศ.1884 เขาการอ่านหนังสือทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ (Charle Blanc) ในเรื่อง ไวยากรณ์

ของศิลปะและการวาดเส้น (Grammaire des arts de Dessin) ในเนื้อหาในบทที่ 13 กล่าวถึงทฤษฎี

สี ชาร์ลส์ บลองก์มีความเชื่อว่าสีมีความสําคัญในการแสดงถึงความรู้สึก อารมณ์ ความคิด ความเช่ือ

ในภาพจิตรกรรม และการเรียนรู้หลักการใช้สีคือสิ่งที่ศิลปินสามารถฝึกฝนได้อย่างเป็นระบบ เขา

นําเสนอทฤษฎีสีเพ่ือเสนอแนะเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์งานศิลปะของนักเรียนศิลปะในยุคน้ัน10 

แวน โกะห์ เขียนจดหมายถึงน้องชาย ในปี ค.ศ.1885 แสดงความเห็นด้วยกับหนังสือทฤษฎีสี

ของชาร์ลส์ บลองก์ ที่เกี่ยวกับอภิปรายกับเดอลาครัวซ์ (Eugène Delacroix) ว่า “จิตรกรที่แท้คือผู้ท่ี

ไม่ใช้เพียงแต่สีที่เห็นตามธรรมชาติ (Local Colour) เท่านั้น”11 และยังมีอีกหลายฉบับที่เนื้อความ

แสดงถึงความสนใจในการใช้สีอย่างกระตือรือร้น  จากนั้นในปี ค.ศ.1886 เป็นช่วงที่พัฒนาการวาด

ภาพของแวน โกะห์ เกิดความแตกต่างจากในอดีตที่วาดในรูปแบบสัจนิยม (Realism) แบบดัตซ์12 

หรือเรียกอีกชื่อหนึ่งว่ากลุ่มช่างสกุลเฮก (Hauge School)  โดยเขาการศึกษาภาพวาดของศิลปินรุ่น

เก่าและร่วมสมัยอย่างละเอียดเพื่อพัฒนาการใช้สีในภาพวาดของตนเองตามหลักการใช้สีอย่างมีระบบ 

ทําให้สามารถพัฒนาเป็นวิธีใช้สีคู่ตรงข้ามได้อย่างสมบูรณ์ ลดการใช้สีดําจนกลายเป็นวิธีการวาดอย่าง

เป็นธรรมชาติ ซ่ึงกลายมาเป็นเอกลักษณ์ท่ีโดดเด่นของศิลปิน13  

แวน โกะห์ใช้วิธีการศึกษาทฤษฎีสี ผ่านภาพหุ่นนิ่ง (Still Life) ที่มีดอกไม้เป็นองค์ประกอบ

ภาพหลัก รวมทั้งภาพวาดภูมิทัศน์ (Landscape) ในสถานที่จริง โดยในช่วงปี ค.ศ.1886 – 1888 ท่ี

อาศัยอยู่ในปารีส เขาได้วาดภาพดอกไม้ในรูปแบบของหุ่นนิ่งมากกว่า 50 ภาพ เพื่อศึกษาและพัฒนา

ความเข้าใจเกี่ยวกับสีที่มากกว่าโทนสีเทา เช่น สีชมพู สีเขียวสว่าง หรือสีเขียวอ่อน สีฟ้าอ่อน สีม่วง สี

 
6 Martin Bailey, Letter from Provence (London, Clarkson N. Potter, Inc., 1990), 7-8.   
7 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง (กรุงเทพฯ: เดอะ เกรทไฟน์อาร์ท, 2552), 8. 
8 Brunce Bernard, Van Gogh (London, Dornling Kindersley Limited, 1992), 24. 
9 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 2. 
10 Misook Song, Art Thories of Charles Blanc 1813-1882 (Michigan, UMI Research Press, 1884), 77-85.  
11 Vincent van Gogh – The Letters 537, access February 10, 2025, available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/highlights/letters/537 
12 Vincent's Colours, accessed February 20, 2025, available from  https://www.vangoghmuseum.nl/en/art-and-

stories/stories/vincents-colours 
13 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 28. 
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เหลือง และสีแดงสด14 เขาเขียนจดหมายถึงโฮเรซ มันน์ ลิเวนส์ (Horace Mann Livens) ว่า “ฉัน

กําลังวาดภาพชุดเพื่อศึกษาเรื่องสี โดยการวาดภาพดอกไม้ สีจากดอกไม้ เช่น ดอกป๊อปป้ีสีแดง ดอก

คอร์นฟลาวเวอร์สีนํ้าเงิน ดอกฟอร์เก็ตมีน็อตสีฟ้า ดอกกุหลาบสีขาวและชมพู ดอกเบญจมาศสีเหลือง 

เพื่อจับคู่สีตรงข้ามของสีนํ้าเงินและสีส้ม สีแดงและสีเขียว สีเหลืองและสีม่วง ฉันตามหาโทนสีหม่น 

(Broken tone) และโทนสีที่เป็นธรรมชาติ (Natural tone) เพื่อจะหาความกลมกลืนกันของสีที่ตัด

กันอย่างสิ้นเชิง และฉันพยายามที่จะแสดงสีที่จัดจ้าน ที่ไม่ใช่ความกลมกลืนในรูปแบบของโทนสีเทา” 

แสดงให้เห็นถึงความสําคัญที่ศิลปินตั้งใจศึกษาเรื่องสีอย่างชัดเจน15 นอกจากนั้นเขาได้เขียนจดหมาย

ถึงน้องชายเพื่อเล่าถึงความมหัศจรรย์ของสีไว้ว่า “ในสีทั้งหลาย จะมีสีที่ทําให้สีของกันและกันเปล่ง

ประกายออกมาได้ เหมือนเป็นคู่รักกัน เติมเต็มซึ่งกันและกันดั่งคู่สามีและภรรยา”16 ด้วยเหตุนี้ภาพ

จิตรกรรมดอกไม้ของศิลปิน จึงสามารถเป็นหนึ่งในตัวอย่างที่ดีว่าในการอธิบายว่า แวน โกะห์ ใช้

ทฤษฎีสีอย่างไร 

ในเดือนกุมภาพันธ์ ปี ค.ศ.1888 แวน โกะห์ย้ายมาอาศัยในแคว้นโพรวองซ์ (Provance) ทาง

ตอนใต้ของฝรั่งเศสซึ่งมีแสงสว่างมากกว่าทางตอนเหนือและมีสีของแสงที่แตกต่างจากปารีส ซึ่งอาจได้

แรงบันดาลใจมาจากศิลปินรุ ่นเก่า เช่น อดอล์ฟ มงตีเซลลี ่ (Adolphe Monticelli) จิตรกรท่ี

สร้างสรรค์ภาพวาดดอกไม้ในลักษณะภาพน่ิง โดยใช้เทคนิคการลงสีท่ีหนาและมีสีสันสดใส ได้อาศัยอยู่

ที่นี่ในช่วงเวลาสุดท้ายของชีวิต ส่วนเอมีล ซอลา (Emile Zola) และ ปอล เซซาน (Paul Cezanne) 

เคยใช้ชีวิตวัยเด็กอยู่ที่นี่เช่นกัน17 รวมถึง  นอกจากนั้นยังเป็นอิทธิพลจากการเดินทางลงใต้ของศิลปิน

คนอื่นๆ แล้วพบกับสภาพอากาศที่เป็นมิตรและความอบอุ่นจากดวงอาทิตย์ที่ส่องมายังทิวทัศน์ด้วย

แสงเจิดจ้า จนทําให้เกิดผลลัพธ์เป็นภาพวาดที่มีสีสันที่หลากหลายและสดใส หนึ่งในศิลปินที่เดินทาง

ลงมาทางตอนใต้ คือ ปอล คลี (Paul Klee) เขากล่าวว่า “ในที่สุดเขาก็ได้ค้นพบสีที่แท้จริง”อีกด้วย 

เมื่อกล่าวถึงแสงจากดวงอาทิตย์ที่ทําให้มองเห็นสีสันสดใสที่ต่างจากเมืองทางตอนเหนือของฝรั่งเศส

นั้น อธิบายได้ว่าเกิดจากสภาพอากาศนั้นมีผลกระทบต่อสีที่มนุษย์มองเห็นทั้งหมด ตัวอย่างเช่น ใน

วันที่มีเมฆฝนบนท้องฟ้า แสงส่องลงมาน้อย สีทุกสีที่มองเห็นดูเหมือนจะกลายเป็นสีเทา แม้จะยัง

มองเห็นสีเขียวของทุ่งหญ้าแต่เป็นสีเขียวคนละแบบกับท่ีมองเห็นเม่ือตอนท้องฟ้าสดใส มีแสงอาทิตย์18 

ที่ทําให้ศิลปินมองเห็นสีที่สดใส ชัดเจนตามไปด้วย เมื่อแวน โกะห์ เดินทางมาถึงเมืองอาร์ลส์ เขา

เปรียบเทียบสถานที่แห่งนี้กับประเทศญี่ปุ่นว่าคล้ายคลึงกัน เนื่องจากเขามีความสนใจในภาพพิมพ์
 

14 Vincent van Gogh – The Letters 574, access February 10, 2025, available from   

   https://vangoghletters.org/vg/letters/let574/letter.html 
15 Ortrud Westheider and Micheal Philipp, Van Gogh: Still Life (Munich: Prestel, 2019), 17. 
16 Van gogh musuem, Vincent's Colours, accessed February 20, 2025, available from  

https://www.vangoghmuseum.nl/en/art-and-stories/stories/vincents-colours 
17 Rain Metzger and Ingo F. Walther, Vincent Van Gogh 1853 – 189 (KoIn: Taschen 1996), 98. 
18 ราฟ ฟาบรี, ทฤษฎีสี Color, แปลจาก Color A complete guide for artists, แปลโดย สมเกียรติ ต้ังมโน (กรุงเทพ: โอเดียนสโตร์, 2536), 49. 
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ญี่ปุ่น และจินตนาการว่าที่ญี่ปุ่นมีแสงและสีสันอย่างไร19 ซึ่งในช่วงเวลาที่พํานักอยู่ที่นี่ เขาวาดภาพ

ดอกไม้ในสถานที่จริงมากขึ้น เมื่อมองผ่านแสงที่กระจ่างใส ด้วยการสังเกตต้นแบบอย่างละเอียดทําให้

สีที ่เขาใช้ในภาพวาดแตกต่างไปจากเดิม รวมถึงสร้างสรรค์ผลงานภาพหุ่นนิ ่งชุดสําคัญคือ ดอก

ทานตะวัน (Sunflowers)20 ด้วยความเพียรในการสังเกต เขาจึงสามารถซึมซับธรรมชาติของดอก

ทานตะวันออกมาได้อย่างครบถ้วน จนสามารถถ่ายทอดออกมาได้อย่างไม่ลังเล และมีอิสระในการ

ตีความเฉพาะตัวอย่างแท้จริง ทั้งหมดนี้ทําให้ภาพดอกทานตะวันมีความงามที่เป็นที่ตระหนักของคน

ท่ัวโลก21  

ต่อมาในเดือนพฤษภาคม ปี ค.ศ.1889 แวน โกะห์ ได้เดินทางไปอาศัยในเมืองแซ็งเรมี ซึ่งยัง

อยู่ในแคว้นโพรวองซ์ เพื่อเข้ารักษาที่โรงพยาบาลด้วยอาการเจ็บป่วยทางจิต ในช่วงเวลานี้เขายังวาด

รูปอย่างต่อเนื่อง ตัวอย่างเช่น ภาพวาดดอกไอริส (Irises) และดอกไลแลค (Lilacs) ที่ใช้คู่สีตัดกันได้

อย่างสมบูรณ์22  แวน โกะห์มีความเชื่อว่าสีคือหัวใจสําคัญของการวาดภาพ ทําให้เขาเรียนรู้ว่าจิตรกร

นั้นไม่ควรวาดสีเฉพาะที่ตาเห็นเท่านั้น เพราะนั่นเป็นเพียงการวาดภาพสะท้อนจากกระจกเงา ไม่ใช่

ศิลปะ ด้วยเหตุนี้ผลลัพธ์ของการใช้สีที่ผสมกันอย่างสมบูรณ์หรือขัดแย้งกันในรูปภาพ ควรที่จะช่วย

สร้างอารมณ์ในรูปภาพให้เข้าถึงได้มากขึ้น23 สภาพของแสงในโพรวองซ์จึงเป็นส่วนประกอบสําคัญท่ี

ทําให้ภาพวาดดอกไม้ในโพรวองซ์ของศิลปิน มีความแตกต่างกับภาพท่ีวาดในปารีส 

ผู้วิจัยจึงมีความสนใจที่จะศึกษาจิตรกรรมภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ ตั้งแต่

ช่วงปี ค.ศ. 1886 -1890 ซึ่งเป็นช่วงที่ศิลปินเริ่มศึกษาและวาดภาพโดยอิงจากทฤษฎีสีในช่วงปลาย

คริสต์ศตวรรษที่ 19 ของชาร์ลส์ บลองก์ โดยการศึกษานี้จะมุ่งเน้นไปที่การใช้ของทฤษฎีสีที่มีต่อการ

สร้างสรรค์ผลงานจิตรกรรมภาพดอกไม้ของศิลปิน รวมถึงความแตกต่างของจิตรกรรมภาพดอกไม้ท่ี

วาดขึ้นในระหว่างที่อาศัยอยู่ในปารีสและโพรวองซ์ซึ่งมีลักษณะของแสงแตกต่างกันอย่างชัดเจน  

นอกจากนี้ ผู้วิจัยยังศึกษาประวัติของศิลปิน สภาพการณ์ทางสังคม แนวคิดและรูปแบบศิลปะที่ส่งผล

ต่อการสร้างสรรค์ผลงานในช่วงปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 เพื่อนํามาประกอบการวิเคราะห์ ทั้งนี้ใน

การวิเคราะห์จะไม่นําเอาอาการป่วยทางจิตของศิลปินมาพิจารณาประกอบการวิเคราะห์ด้วย 

 

 

 
 

19 Info F.Walter, Vincent Van gogh vision and reality 1853-1890 (Koln: Taschen, 2016), 33. 
20 Derek Fell,  Van Gogh’s Gardens (New York: Simon & Schuster, 2001), 77. 
21 Judith Bumpus, Van Gogh’s Flowers (New York: Phaidon, 2011), 9. 
22 Evert van Uitert, Louis van Tilborgh, and Sjraar van Heugten, Painting Vincent van Gogh (Italy: Arnoldo Mondadori Editore, 

1990), 31. 
23 Van gogh musuem, Vincent's Colours, accessed February 20,2025, available from https://www.vangoghmuseum.nl/en/art-

and-stories/stories/vincents-colours. 
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1.2 วัตถุประสงค์ของการศึกษา 

เพื่อศึกษาการใช้ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ ผ่านจิตรกรรมภาพดอกไม้ในจิตรกรรมของแวน 

โกะห์ ท่ีวาดในเมืองปารีสและเมืองในโพรวองซ์   

 

1.3 สมมติฐานของการศึกษา 

ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ สามารถแสดงแทนการศึกษาและความเข้าใจ

เก่ียวกับทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ ของศิลปินได้ และแสดงให้เห็นถึงการความสนใจของศิลปินท่ีมีต่อ

สภาพแวดล้อมที่มีลักษณะของสภาพแสงแตกต่างกันในปารีสและโพรวองซ์ โดยมีการเปลี่ยนแปลง

การใช้สีตามหลักทฤษฎีสีท่ีสอดคล้องกับสภาพแสงของแต่ละสถานท่ี 

 

1.4 ขอบเขตของการศึกษา 

 ในงานวิจัยนี้มุ่งศึกษาผลงานจิตรกรรมสีนํ้ามันของแวน โกะห์ที่มีดอกไม้เป็นองค์ประกอบ

หลักของภาพ และศิลปินมีความตั้งใจในการสื่อภาพดอกไม้ในรูปภาพเป็นหลัก ในช่วงปี ค.ศ. 1886 – 

1890 ท่ีศิลปินอาศัยอยู่ในเมืองปารีสและเมืองโพรวองซ์ ซ่ึงมีความแตกต่างกันของสภาพภูมิประเทศท่ี

ส่งผลต่อแสงและการมองเห็นสีแตกต่างกันอย่างชัดเจน โดยศึกษาผ่านทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์  

จัดประเภทแบ่งกลุ่มตัวอย่างออกเป็น 2 กลุ่ม คือ ได้แก่ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ท่ี

เมืองปารีส จํานวน 7 ภาพและ ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ท่ีเมืองในโพรวองซ์ จํานวน 

7 ภาพ 

 

1.5 ข้ันตอนของการศึกษา 

1.5.1  รวบรวมผลงานจิตรกรรมสีน้ํามันภาพหุ่นน่ิงของแวน โกะห์ท่ีมีดอกไม้ 

เป็นองค์ประกอบหลักของภาพ  

1.5.2 รวบรวมหนังสือ ตํารา เอกสาร บทความ ตําราวิชาการท่ีเก่ียวข้อง 

1.5.3 นําข้อมูลท่ีได้จากการรวบรวม มาจัดกลุ่ม วิเคราะห์และเช่ือมโยง 

1.5.4 สรุปผลการวิจัยและเขียนรายงานการวิจัย 

1.5.5 เผยแพร่งานวิจัย 

 

1.6 วิธีการศึกษา 

 การวิจัยครั้งนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) มุ่งเน้นศึกษางานจิตรกรรม

สีนํ้ามันที่มีองค์ประกอบดอกไม้เป็นหลักของ แวน โกะห์ ซึ่งสามารถเป็นกรณีศึกษาในการใช้ทฤษฎีสี 

ของชาร์ลส์ บลองก์ ประกอบกับความแตกต่างกันของสภาพภูมิประเทศที่มีผลต่อแสงในปารีสและ
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โพรวองซ์ที่ส่งผลต่องการมองเห็นสีและการใช้สีของศิลปินในภาพวาด  โดยศึกษาข้อมูลจากเอกสาร

ทางวิชาการ เช่น หนังสือ งานวิจัย บทความวิชาการ และข้อมูลจากพิพิธภัณฑ์และหอศิลป์ที่มีความ

น่าเชื่อถือ ทั้งในรูปแบบฐานระบบข้อมูลออนไลน์และออฟไลน์  นอกจากนั้นในเดือนมิถุนายน ปี พ.ศ. 

2568 ผู้วิจัยได้เยี่ยมชมพิพิธภัณฑ์ Van Gogh museum ประเทศเนเธอร์แลนด์ และพิพิธภัณฑ์ 

Musée d'Orsay ประเทศฝร่ังเศสท่ีจัดแสดงภาพดอกไม้ของแวน โกะห์ นําเสนอข้อมูลเก่ียวกับประวัติ

และรวบรวมผลงานอื่นๆ ของศิลปิน หลังจากรวบรวมข้อมูลแล้วผู้วิจัยจัดกลุ่มตัวอย่างตามสถานที่ใน

ขณะที่ศิลปินวาดภาพ โดยแบ่งออกเป็น 2 กลุ่ม คือ ภาพดอกไม้จากงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ท่ี

เมืองปารีส จํานวน 7 ภาพและ ภาพดอกไม้จากงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ท่ีเมืองในโพรวองซ์ 

จํานวน 7 ภาพ ท่ีสามารถเป็นตัวแทนแสดงการศึกษาและความเข้าใจทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ เพ่ือ

ทําการวิเคราะห์การศึกษาเก่ียวกับความเข้าใจและการศึกษาทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ของศิลปิน ใน

สภาพภูมิประเทศที่ส่งผลต่อแสงและการมองเห็นสีแตกต่างกัน โดยพิจารณาร่วมกับชุดข้อมูลและ

ทฤษฎีท่ีรวบรวมไว้ พร้อมอภิปรายสรุปผลในรูปแบบการพรรณนา 

 

1.7 แหล่งข้อมูล 

1.7.1 เอกสารวิชาการ หนังสือ งานวิจัย วารสาร บทความวิชาการจากส่ือส่ิงพิมพ์  

1.7.2 ข้อมูลจากส่ือสารสนเทศ 

1.7.3 ข้อมูลจากการเย่ียมชมพิพิธภัณฑ์ศิลปะของผู้วิจัย 

 

1.8. ประโยชน์ท่ีคาดว่าจะได้รับ 

1.8.1 ได้รับความรู้เก่ียวกับทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ท่ีปรากฏในภาพจิตรกรรมดอกไม้ 

ของวินเซนต์ แวน โกะห์ 

1.8.2 สร้างความเข้าใจเก่ียวกับวิธีการศึกษาอย่างเป็นวิทยาศาสตร์ในการใช้ทฤษฎีสีของ 

วินเซนต์ แวน โกะห์ 

 

1.9 นิยามศัพท์เฉพาะ 

1.9.1 โทนสีหม่น (Broken tone, Broken Color) หมายถึง โทนสีท่ีเกิดจากการผสมกัน 

ของสีคู่ตรงข้าม หากมีปริมาณและความเข้มข้นของสีเท่ากันจะเกิดเป็นสีเทา หากมี 

สีใดสีหนึ่งปริมาณมากกว่าจะมีสีหลักผสมเทาเกิดขึ้น ตามหลักทฤษฎีสีของชาร์ลส์ 

บลองก์ 
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1.9.2 สีแบบท่ีเห็นตามธรรมชาติ (Local color) หมายถึง สีแท้จริงตามท่ีตาของมนุษย์เห็น 

จากตัวแบบจริง โดยไม่ได้รับอิทธิพลจากแสงและเงา ตามหลักทฤษฎีสีของชาร์ลส์ 

บลองก์ 

1.9.3 สีของแสง (Color of the Light) หมายถึง สีที่เกิดขึ้นจากผลของแสงอาทิตย์ตาม

สภาพภูมิประเทศ ตามหลักทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์แสงเย็น คือแสงที่ผสมด้วยสี

น้ําเงิน และแสงอุ่น คือแสงท่ีผสมด้วยสีเหลืองหรือส้ม 

1.9.4 ค่าน้ําหนักสี (Value of color) คือ สีบริสุทธ์ิ ท่ีผสมด้วยสีขาวหรือสีดํา แบ่งออกเป็น

สีนํ้าหนักเข้มคือ สีบริสุทธิ์สีที่ผสมดําหรือสีโทนเข้ม และสีนํ้าหนักอ่อนคือสีที่ผสมสี

ขาว
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บทท่ี 2 

แนวคิด ทฤษฎีและงานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง 

 

ในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยมุ่งศึกษาทฤษฎีสีในช่วงปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 ของชาร์ลส์ บลองก์

ที่มีผลต่อจิตรกรรมภาพดอกไม้ของแวน โกะห์ ที่วาดในเมืองปารีสและเมืองในโพรวองซ์  ผู้วิจัยจึงทํา

การรวบรวมข้อมูล แนวคิด ทฤษฎี และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง แบ่งออกเป็น 5 ส่วน ได้แก่ สภาพการณ์

สังคม แนวคิดและรูปแบบศิลปะในยุคปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 ประวัติและพัฒนาการผลงานของ

ศิลปิน แวน โกะห์  ทฤษฎีสี สภาพภูมิประเทศที่ส่งผลต่อแสงและการมองเห็นสีในเมืองปารีส และ

เมืองในโพรวองซ์ และงานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง เพ่ือนําไปวิเคราะห์ข้อมูลในบทต่อไป 

 

2.1 สภาพการณ์สังคม แนวคิดและรูปแบบศิลปะในยุคปลายคริสต์ศตวรรษท่ี 19 

2.1.1 สภาพการณ์สังคมท่ีส่งผลต่อการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ 

สภาพการณ์สังคมในยุคปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 ในตะวันตกหรือยุโรป เป็นการก้าวสู่สังคม

สมัยใหม่ (Modernism) ที่มีลักษณะสําคัญคือ การเปลี่ยนแปลงและการต่อต้านอดีต ประเพณีดั้งเดิม 

ระบบศักดินาและระบบกษัตริย์ถูกลดความสําคัญลง ศาสนจักรเสื่อมอํานาจ คนในสังคมเกิดการ

เปลี่ยนแปลงระบบความคิดเป็นแบบเหตุผลนิยม (Rationalism) และวิทยาศาสตร์ การทํางานเปลี่ยน

จากระบบกสิกรรมเป็นอุตสาหกรรม สังคมกลายเป็นแบบทุนนิยมมากขึ ้น โครงสร้างทางสังคม

เปลี่ยนแปลงโดยมีกลุ่มชนชั้นกลางที่เข้มแข็งมีอํานาจต่อรองเรื่องสําคัญทางสังคมมากขึ้น รวมทั้งเกิด

กลุ่มพ่อค้าหรือกระฎุมพี  ชั้นสูงเป็นชนกลุ่มน้อยลง ส่วนชนชั้นล่างยังมีจํานวนมากแต่มีอํานาจต่อรอง

มากขึ้น เมืองหลวงเป็นเมืองท่าใหญ่เจริญขึ้นมาก ส่วนชนบทอ่อนแอ ประชากรเริ่มมีความคิดแบบ

ปัจเจกนิยมและเสรีนิยม24  

เมื่อเกิดการเชื่อมโลกจากเส้นทางการค้าทั้งทางบกและทางทะเล รวมถึงการล่าเมืองอาณา

นิคมในตั้งแต่ช่วงปลายคริสต์ศตวรรษที่ 15 และการค้นพบทวีปอเมริกา ทําให้เกือบทั่วโลกเกิดระบบ

แบบเดียวกัน นั่นคือตกอยู่ภายใต้อารยธรรมตะวันตก ความเจริญทางเทคโนโลยีที่ทําให้เกิดการ

คมนาคมด้วยเรือลกลไฟพลังไอนํ้า รถไฟพลังไอนํ้าและการสื่อสารสะดรวกและรวดเร็วผ่านโทรเลข 

โทรศัพท์ วิทยุและโทรทัศน์ รวมึงการเกิดขึ้นของระบบเศรษฐกิจแบบทุนนิยมและอุตสาหกรรมนิยม 

ทําให้เกิดกลุ่มคนระดับนายทุน พ่อค้าและกระฎุมพี นอกเหนือจากนั้นยังทีการเกิดขึ ้นของการ

 
24 สุธี คุณาวิชยานนท์, ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัย : ตะวันตกและไทย, เข้าถึงเม่ือ 20 กรกฎาคม 2568, เข้าถึงจาก  

https://sure.su.ac.th/xmlui/handle/123456789/863?attempt=2&&locale-attribute=th 
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ปกครองรูปแบบใหม่ คือระบอบรัฐชาติ และระบบประชาธิปไตย25 จนทําให้เกิดลัทธิทางศิลปะที่สร้าง

งานศิลปะท่ีแตกต่างกันในช่วงเวลาเหล่าน้ี 

ลัทธิทางศิลปะที่เกิดจากอุดมการณ์การต่อต้านความเป็นสมัยใหม่ คือ ลัทธิิโรแมนติซิสม์ ท่ี

เน้นศรัทธาและการสะเทือนอารมณ์ ทั้งความเคร่งขรึม ความน่าสะพรึงกลัว ความกราดเกี้ยว ความรัก

และความเกลียดชัง นักปรัชญาที่นําความคิดนี้คือ ฌอง ฌาค รุสโซ (Jean-Jacques Rousseau) โดย

เสนอว่ามนุษย์ที่แท้ต้องมีเสรีภาพ ซึ่งนอกจากเรื่องเหตุผลแล้ว ต้องมีการปลดปล่อยอารมณ์และ

จินตนาการของมนุษย์ประกอบด้วย ซึ่งต่อต้านลัทธิเหตุผลนิยมที่แห้งแล้งไร้จิตวิญญาณ ศิลปินคน

สําคัญในลัทธิศิลปะนี้คือ วิลเลี่ยม เทอร์เนอร์ (William Turner) ธีโอดอร์ เจอริโคลท์ (Theodore 

Gericault) ฟรานซิสโก โกย่า (Francisco Goya) และ เดอลาครัวซ์26 

ลัทธิทางศิลปะที่เกิดขึ้นต่อมาคือลัทธิศิลปะแนวสัจนิยมเกิดขึ้นในช่วงกลางคริสต์ศตวรรษท่ี 

19 หลังจากการปฏิวัติอุตสาหกรรม ทําให้เมืองลอนดอน เมืองปารีสและเมืองเวียนนาเกิดความเจริญ

แบบก้าวกระโดด เมืองถูกขยายขนาดขึ้นและประชากรเพิ่มขึ้นจนกลายเป็นความเหลื่อมลํ้า คนจน

หรือกรรมากรในเมืองเหล่านี้มีชีวิตในสภาพการณ์ที่เลวร้าย ที่อยู่อาศัย สาธารณูปโภคไม่เพียงพอ ต้อง

ทํางานหนักในที่ทํางานที่สกปรก แออัดและเต็มไปด้วยมลภาวะ รวมถึงการตกงาน จนก่อให้เกิด

โสเภณีในสังคมทั้งในชนชั้นล่างและชนชั้นกลาง จนเกิดนักคิด เช่น คาร์ล มาร์กซ์ (Karl Marx) ผู้

กระตุ้นให้เกิดขบวนการสังคมนิยม รวมถึงเกิดศิลปินที่นําเสนอภาพชีวิตคนยากจน ชาวนาและ

กรรมกร เป็นเนื้อหาของงานศิลปะซึ่งเป็นสิ่งใหม่ในยุคสมัยนั้น แม้ว่าผลงานของพวกเขามักจะถูก

วิจารณ์ว่าน่าเกลียดและเป็นงานวัตถุนิยมแบบหยาบๆ ศิลปินคนสําคัญในลัทธิศิลปะนี้คือ ฌอง ฟรอง

ซัวส์ มิลเลท์ (Jean-Francois Millet)  กูสตาฟ กูร์เบท์ (Gustave Courbet) และ ออนอเร โดมิเยร์ 

(Honore Daumier) 

 เม่ือเจาะจงลงมาท่ีสภาพการณ์สังคมของประเทศฝร่ังเศสในช่วงปลายศตวรรษท่ี 19 ถือเป็น

เมืองศูนย์กลางท่ีสําคัญท่ีสุดในทวีปยุโรป  แม้ว่าประเทศฝร่ังเศสจะมีการปฏิวัติระบอบการปกครองอยู่

หลายครั้ง จนในปี ค.ศ. 1852 จักรพรรดินโปเลียนที่ 3 (Napoleon III) ได้ขึ้นครองราชย์ ประเทศ

ฝรั่งเศสในยุคน้ีสร้างบรรยากาศทางการเมืองที่เอื้อต่อระบบทุนนิยมมากที่สุด โดยเปลี่ยนแปลงทาง

สังคมและนโยบายการเมือง การพัฒนาวิธีการผลิตและการเร่งรัดกระบวนการอุตสาหกรรม การ

พาณิชย์และการธนาคาร รวมถึงการคมนาคม การปรับปรุงโครงสร้างเมืองปารีสครั ้งใหญ่ ซ่ึง

ดําเนินการโดย จอร์จส์ ฮอสมานน์  (Georges Haussmann) รวมทั้งนโยบายต่างประเทศ สร้าง

สนธิสัญญาทางการค้าระหว่างประเทศ มุ่งหวังที่จะเพิ่มอํานาจและอิทธิพลของประเทศ เพื่อแข่งขัน

 
25 สุธี คุณาวิชยานนท์, ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัย : ตะวันตกและไทย, เข้าถึงเม่ือ 20 กรกฎาคม 2568, เข้าถึงจาก  

https://sure.su.ac.th/xmlui/handle/123456789/863?attempt=2&&locale-attribute=th 
26 ธีรยุทธ บุญมี, โลก Modern & Post Modern (กรุงเทพฯ: สายธาร, 2554),  87-93. 
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กับประเทศอังกฤษ27 ทําให้ฝรั่งเศสเจริญรุดหน้าในทุกด้าน เศรษฐกิจของชาติมีความมั่นคง มีอํานาจ

ทางการเมือง จึงส่งผลให้อิทธิพลทางศิลปะวัฒนธรรมเจริญรุ่งเรือง และมีการเปลี่ยนแปลงเกิดขึ้นใน

ทุกสาขา  

ในด้านวรรณกรรม เกิดความก้าวหน้าทั ้งในด้านกระบวนแบบและเนื ้อหา ซึ ่งส่งผลต่อ

ความคิดของทุกชนชั้นในสังคม ในด้านดนตรีและการละคร ในด้านสถาปัตยกรรมและการวางผังเมือง 

รวมท้ังการสร้างหอไอเฟล (Effiel Tower) ในด้านประติมากรรม ในช่วงแรกยังเป็นประติมากรรมแบบ

เหมือนจริงต่อมาจึงคลี่คลายเป็นประติมากรรมแบบอื่น โดยมีประติมากรคนสําคัญคือ ออกุสต์ โรแดง 

(Auguste Rodin)  

ส่วนงานจิตรกรรมน้ันเกิดการปรับเปล่ียนอย่างมาก เน่ืองจากการเกิดข้ึนของกล้องถ่ายรูป ทํา

ให้จิตรกรรมภาพเหมือนเสื่อมความนิยมลง รวมทั้งคติ ความงามแบบเก่า เช่น การวาดภาพทางด้าน

ประวัติศาสตร์ถูกลดความสําคัญลง การวาดภาพเหมือนทิวทัศน์หรือหุ่นนิ่งก็ลดความสําคัญลงเช่นกัน 

หัวข้อที่จิตรกรมีความสนใจมาก คือสภาพความเป็นจริงตามธรรมชาติและสังคม กล่าวคือ เริ ่มมี

ความคิดในการ วาดภาพนอกสถานที่ และเชื่อว่าความงามมีอยู่ทุกหนแห่ง รวมถึงยอมรับเอาแนวคิด

ทางวิทยาศาสตร์เข้ามาใช้ในการวาดรูป โดยในช่วงแรกเกิดศิลปะแบบลัทธิสัจนิยมต่อมาเสื่อมความ

นิยมลง จึงเกิด คตินิยมศิลปะใหม่ข้ึนอีกในปลายศตวรรษน้ี คือ ลัทธิอิมเพรสช่ันนิสม์28  

ในประเทศฝรั่งเศส ปารีสซาลอน (Paris Salon) ในเมืองปารีส เป็นพื้นที่จัดแสดงนิทรรศการ

หลักตั้งแต่ศตวรรษที่ 17 เปรียบเสมือนศูนย์กลายของกฎเกณฑ์สุนทรียภาพและวัฒนธรรมหลักของ

ประเทศ ตั้งแต่ปี ค.ศ.1673 มีการจัดนิทรรศการเป็นประจําโดยสมาชิกของราชบัณฑิตยสถานศิลปะ

ฝรั่งเศสเท่านั้น ในชื่อนิทรรศการศิลปะ ซาลอน (The Salon) ตามชื่อโถงใหญ่ท่ีจัดขึ้นในลูฟวร์ 

หลังจากการปฏิวัติในปี ค.ศ.1789 ตั้งแต่ปี ค.ศ.1791 ผู้ที่ไม่ใช่สมาชิกของสถาบันก็ได้รับอนุญาตให้

แสดงผลงานในงานได้เช่นกัน ในปี ค.ศ.1848 มีการปรับเปลี่ยนการจัดนิทรรศการต่อมาทั้งในบทบาท

การคัดเลือกผลงานและการจัดแสดงผลงาน จนส่งเสริมให้เกิดวงการของผู้มีอิทธิพลทางศิลปะฝรั่งเศส 

มีทั้งผลงานที่ถูกคัดเลือกและผลงานที่ถูกปฏิเสธจํานวนมาก คนนําเสนอผลงาน การจัดแสดงผลงาน

ถูกแขวนเรียงรายไปจนถึงเพดานไม่สามารถมองเห็นได้ทั่วถึงนัก แต่อย่างไรก็ตามซาลอนก็ยังคงมี

วัตถุประสงค์เพื่อนําเสนอข้อมูลเกี่ยวกับศิลปะที่ได้รับการยอมรับอย่างเป็นทางการว่ามีคุณค่าและควร

ค่าแก่การซื้อขาย โดยในปี ค.ศ. 1875 และสูจิบัตรงานซาลอนขายได้มากกว่า 1,500 เล่ม ซึ่งแสดงให้

เห็นว่าจํานวนผู้เข้าชมจริงมีจํานวนมากกว่า วงการศิลปะในเมืองปารีสจึงเจริญก้าวหน้ามาก เกิดบท

วิจารณ์ศิลปะในหนังสือพิมพ์รายวัน รายสัปดาห์ และวารสารศิลปะ นอกจากนี้ยังมีจุลสาร ใบปลิว 

และภาพการ์ตูนล้อเลียนด้วย ศิลปินที่ต้องการมีชื่อเสียงจึงต้องผ่านการแสดงงานซาลอนให้ได้ รวมถึง

 
27 Peter H. Feist, Impressionist Art 1860-1920 Volume (koin: Taschen, 2010), 29 
28 กําจร สุนทรพงษ์ศรี, ศิลปะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ : จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2554), 13-18. 
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ต้องพยายามเอาใจนักวิจารณ์ศิลปะด้วย หากภาพที่ถูกปฏิเสธจากซาลอนแล้วจะขายไม่ได้อีก ในช่วง

เวลาเดียวกันนี้เองการค้าขายศิลปะเชิงพาณิชย์จึงเจริญก้าวหน้า รวมถึงการเกิดขึ้นของสตูดิโอศิลปะ

ของศิลปิน29 

จึงกล่าวได้ว่าสังคมในช่วงปลายศตวรรษที่ 19 ของฝรั่งเศสนั้น ทั้งศาสนจักร รัฐบาลและขุน

นาง ในบทบาทของผู้อุปถัมภ์ศิลปะลดลงไปอย่างมาก เกิดพัฒนาทางศิลปะไปอย่างรวดเร็ว เพราะ

ศิลปินสมัยใหม่จะมีอิสระที่จะสร้างสรรค์ผลงานที่แตกต่างไปจากอดีต โดยไม่ต้องทําตามผู้ว่าจ้าง 

นอกจากน้ียังเกิดการค้าขายศิลปะตามระบบทุนนิยมอีกด้วย30  

ในปี ค.ศ. 1870 ประเทศฝรั่งเศสได้ทําสงครามกับปรัสเซียและรัฐเยอรมันบางรัฐอยู่บ่อยคร้ัง 

แต่ฝรั ่งเศสเป็นฝ่ายพ่ายแพ้ในสงคราม ปรัสเซียภายใต้การนําของบิสมาร์กยังคงทําสงครามต่อ

จนกระทั่งมีการหยุดยิงในวันที่ 28 มกราคม ปี ค.ศ.1871 และลงนามในสนธิสัญญาสันติภาพในวันท่ี 

10 พฤษภาคม ปี ค.ศ.1871  ต้องจ่ายค่าปฏิกรรมสงคราม 5 ล้านฟรังก์ รวมถึงการเกิดปารีสคอมมูน 

(The Commune) การต่อสู้นองเลือดของชนช้ันล่างในกรุงปารีส ทําให้เกิดการเปล่ียนแปลงทางสังคม

ฝรั่งเศส เหตุการณ์เหล่านี้ส่งผลกระทบต่อศิลปินหลากหลายด้าน ทั้งด้านชีวิตความเป็นอยู่และหัวข้อ

ในการวาดภาพ31 สาธารณรัฐฝรั่งเศสก่อตั้งขึ้นแต่ยังไม่มั่นคง ต้องเผชิญภาวะเศรษฐกิจตกตํ่าครั้งแรก

ในระดับโลกได้ขัดขวางการฟื้นตัวในปี ค.ศ. 1873 หลังเหตุการณ์ปารีสคอมมูน สภาวะทางสังคมถูก

สั่นคลอน เกิดความคิดความเชื่อท่ีผู้คนในสังคมมองนวัตกรรมหรือการปฏิวัติทางสุนทรียะด้วยความ

กลัว ไม่เช่ือใจ หรือแม้กระท่ังความรังเกียจตามมา ในอีกด้านหน่ึงการพัฒนาทางสังคมและวัฒนธรรมก็

ดําเนินต่อไป และยังคงมีความสําคัญต่อวงการศิลปะมาจนถึงทุกวันนี้ นั่นคือการมีบทบาทของตัวแทน

จําหน่ายศิลปะ (Art Dealers) เนื่องจากกลุ่มคนในสังคมแบ่งออกเป็นหลายกลุ่มท่ีไม่มีความเชื่อมโยง

กัน และความสัมพันธ์ระหว่างรสนิยมทางสุนทรียะกับสถานะทางสังคมหรือมุมมองทางการเมืองก็ไม่

ชัดเจน32  

จากการศึกษาข้อมูลสภาพการณ์ทางสังคมในยุโรปและฝรั่งเศสทําให้เกิดความเข้าใจเกี่ยวกับ

พัฒนาการผลงานของศิลปิน ซึ่งเกิดจากอิทธิพลทางสังคม วัฒนธรรม เศรษฐกิจและความนิยมของ

ลัทธิทางศิลปะในแต่ละยุคสมัย 

 

 

 

 
29 Peter H. Feist, Impressionist Art 1860-1920 Volume (koin: Taschen, 2010), 56-60. 
30 สุธี คุณาวิชยานนท์, ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัย : ตะวันตกและไทย, เข้าถึงเม่ือ 20 กรกฎาคม 2568, เข้าถึงจาก  

https://sure.su.ac.th/xmlui/handle/123456789/863?attempt=2&&locale-attribute=th 
31 Peter H. Feist, Impressionist Art 1860-1920 Volume (koin: Taschen, 2010), 103. 
32 Ibid., 111-113. 
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2.1.2 การค้นพบทางวิทยาศาสตร์ท่ีเก่ียวข้องกับวงการศิลปะ 

การค้นพบทางวิทยาศาสตร์ในยุคปลายศตวรรษที่ 19 นั้นเป็นช่วงเวลาแห่งการค้นพบหลาย

ประการ  และมีส่วนสําคัญที่ทําให้เกิดความก้าวหน้าและการเปลี่ยนแปลงในวงการศิลปะ โดยเฉพาะ

อย่างย่ิง การค้นพบเร่ืองตาบอดสี และการประดิษฐ์หลอดสี อธิบายเพ่ิมเติมดังต่อไปน้ี  

การค้นพบเรื่องตาบอดสี จาคอบ สติลลิง (Jacob Stilling) เผยแพร่ตารางทดสอบตาบอดสี 

(Pseudoisochromatic Plates) ครั้งแรกในตะวันตก ปี ค.ศ.1878 มีบทบาทสําคัญในการแสดงให้

เห็นว่า ประสบการณ์การมองเห็น เช่น การรับรู้สี เป็นเรื่องส่วนบุคคล (Subjective) อย่างแท้จริง ซ่ึง

ได้เปลี่ยนความเข้าใจทั้งในทางวิทยาศาสตร์ การวินิจฉัยทางการแพทย์และปรัชญาเกี่ยวกับการรับรู้ใน

ยุคนั้น33 การค้นพบนี้เกิดขึ้นในช่วงก่อนปลายศตวรรษที่ 19 แต่ส่งผลต่อความเข้าใจในการใช้สีของ

ของจิตรกรในยุคนี้เป็นอย่างมาก เนื่องจากข้อเท็จจริงนี้ส่งผลกระทบต่อศิลปินที่ต้องตอบคําถามว่า

จิตรกรรมที่ตนเองวาดนั้น ผู้ชมจะสามาถเห็นตรงกันหรือได้ไม่ ทําให้ความเข้าใจเกิดความเข้าใจใน

ความแตกต่างระหว่างบุคคล สนับสนุนให้เกิดการวาดภาพท่ีแตกต่างจากขนบเดิม 

การประดิษฐ์หลอดสี ในปี ค.ศ. 1841 จอห์น ก็อฟฟ์ แรนด์ (John Goffe Rand) อาศัยอยู่

ในประเทศอังกฤษ ได้ประดิษฐ์หลอดสีแบบบีบได้ (Collapsible Paint Tube) ทําจากโลหะบางและ

อ่อนนุ่ม เช่น ตะกั่วหรือดีบุก การบีบและกดหลอดจะบังคับให้สีออกมา และสามารถปิดผนึกใหม่เพ่ือ

การขนส่งได้ โดยจดสิทธิบัตรในสหรัฐอเมริกาในปี 1841 ซึ่งเปลี่ยนแปลงการใช้สีของศิลปินในอดีตที่สี

สําหรับวาดภาพเป็นสิ่งที่ผลิต ขนส่ง และใช้งานได้ยาก สีส่วนใหญ่จะขายเป็นผงสี ศิลปินต้องนํามา

ผสมอย่างยากลําบากให้เป็นเนื้อสีสําหรับใช้งาน ซึ่งต้องใช้เวลาและต้องการพื้นที่ในการเตรียมการ จึง

เป็นข้อจํากัดให้จิตรกรส่วนใหญ่ต้องทํางานในสตูดิโอ และต้องมีทีมผู้ช่วยศิลปินคอยสนับสนุน  

 ในช่วงเวลาที่หลอดสีแบบบีบได้ถูกผลิตขึ้นนั้นเป็นช่วงเวลาเดียวกับที่ จิตรกรกําลังเริ่มสนใจท่ี

จะออกจากสตูดิโอและวาดภาพธรรมชาติในสถานที่จริง และมีการประดิษฐ์ขาตั้งภาพแบบพกพาและ

ผ้าใบที่ลงรองพื้นสีขาวไว้ล่วงหน้าแล้ว รวมทั้งการคิดค้นสีใหม่โดยนักเคมี เช่น สีเหลืองโครเมียม 

หลอดสีจึงเปิดโอกาสให้จิตรกรใช้สีได้หลากหลายมากข้ึน  

กลุ่มจิตรกรอิมเพรสชันนิสม์ในประเทศฝรั่งเศสได้นําเทคโนโลยีใหม่นี้มาใช้อย่างกระตือรือร้น 

ซึ ่งหลอดสีนี ้ช่วยสนับสนุนวิธีการวาดภาพที ่สดใสและเป็นธรรมชาติตรงกับที ่พวกเขาต้องการ

สร้างสรรค์ได้34 เกิดเป็นความเคล่ือนไหวทางศิลปะท่ีก้าวกระโดดไปจากขนบการวาดภาพแบบเดิม 

 

 

 
33 J. D. Mollon, The Origins of Modern Color Science,  Retrieved August 10, 2025, from 

https://pages.ucsd.edu/~dmacleod/221/color%20papers/Origins.pdf 
34 Lee Cheshire, Key moments in art (London: Thames & Husdson, 2018), 81. 



 

 

 

13 

2.1.3 อิทธิพลของศิลปะญ่ีปุ่น 

 ในปี ค.ศ. 1867 ญี่ปุ่นได้เปิดประเทศ และส่งคณะผู้แทนเข้าร่วมงาน มหกรรมโลกครั้งที่ 4 

(Exposition Universelle) ท่ีเมืองปารีส ซึ่งทําให้วัฒนธรรมญี่ปุ่นได้รับความสนใจอย่างมาก เกิด

กระแสนิยมการการสะสมภาพพิมพ์แกะไม้ (Japanese woodblock print) อุคิโยะเอะ (ukiyo-e) 

โดยศิลปินสําคัญคือ คัตสึชิกะ โฮกุไซ (Katsushika Hokusai) และ อูตางาวะ ฮิโรชิเงะ (Utagawa 

Hiroshige)  

ภาพพิมพ์แกะไม้เหล่านี้ส่งผลกระทบอย่างยิ่งต่อศิลปินในฝรั่งเศสและอังกฤษ เนื่องจากมี

ความแตกต่าง แปลกใหม่ไปจากศิลปะตะวันตก โดยมีรูปแบบการวาดแบบทัศนียภาพแบบแบนราบ 

การใช้สีแบบไม่ไล่นํ ้าหนัก รูปทรงที ่มีเส้นขอบ และการจัดองค์ประกอบที่กลมกลืนแต่มีความ

เคลื่อนไหว นั่นคือความสามารถในการแสดงความเคลื่อนไหวของเวลา ในขณะนั้นเอาไว้ในภาพ 

อิทธิพลของภาพพิมพ์แกะไม้เห็นได้ชัดในผลงานของศิลปินในกลุ่มอิมเพรสชันนิสม์ และ แวน โกะห์ 

ด้วย เขากล่าวว่า "ผลงานทั้งหมดของฉันมีพื้นฐานมาจากศิลปะญี่ปุ่น"35  อิทธิพลของศิลปะญี่ปุ่นต่อ

แวน โกะห์ นั้นลึกซึ้งกว่าการนําลวดลายญี่ปุ่นมาใช้เป็นครั้งคราวอย่างมาก แม้ว่าภาพลอกเลียนแบบ

ผลงานของฮิโรชิเงะและภาพวาดอื่นๆ ที่ได้รับแรงบันดาลใจจากญี่ปุ่นโดยตรงของเขาจะโดดเด่นก็ตาม 

อิทธิพลของศิลปะญี่ปุ่นที่มีต่อของแวน โกะห์ ในช่วงสี่ปีสุดท้ายของชีวิตเขา อาจจะกว้างขวางและ

ซับซ้อนย่ิงกว่าศิลปินทุกคนในยุคสมัยน้ัน36 

 แม้ว่ากระแสศิลปะญี่ปุ่นจะคงอยู่ไม่นานนัก แต่เป็นครั้งแรกที่ศิลปินตะวันตกเริ่มพิจารณาถึง

ความเป็นไปได้ในการสร้างผลงานศิลปะแบบใหม่ กฎและวิธีการวาดภาพที่โลกตะวันตกมาตั้งแต่ยุค

ฟ้ืนฟูศิลปวิทยาเริ่มถูกต้ังคําถาม และความเหนือกว่าทางสติปัญญา เทคนิค และสุนทรียภาพก็ไม่ได้รับ

การยืนยันว่าถูกต้องแน่นอนอีกต่อไป37  ศิลปะญี่ปุ่นจึงช่วยให้ศิลปินหลุดออกจากวิธีการวาดแบบ

ขนบธรรมเนียมแบบเดิม เป็นอิสระจากศิลปินรุ่นก่อนหน้า และมองหาเนื้อหาและรูปแบบที่แตกต่าง

ไปจากเดิม38  

 ความเข้าใจเกี่ยวกับศิลปะญี่ปุ่นที่มีอิทธิพลต่อศิลปิน จึงช่วยให้เข้าใจวิธีการใช้สีของศิลปิน 

และความต้ังใจในการเดินทางไปยังแคว้นทางใต้ของฝร่ังเศสเพ่ือตามหาแสงท่ีสดใสมากกว่าเมืองปารีส 

 

 

 

 
35 Lee Cheshire, Key moments in art (London: Thames & Husdson, 2018), 92. 
36 Hugh Honor & John Fleming, A World History of Art (London: Laurance King, 2016), 715. 
37 Lee Cheshire, Key moments in art (London: Thames & Husdson, 2018), 92. 
38 Hugh Honor & John Fleming, A World History of Art (London: Laurance King, 2016), 713. 
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2.1.4 แนวคิดและรูปแบบศิลปะ  

2.1.4.1 อิมเพรสช่ันนิสม์  

ความเป็นมา อิมเพรสชั่นนิสม์เป็นชื่อรูปแบบของศิลปะ ที่เกิดจากการจัดแสดงนิทรรศการ

ของกลุ่มศิลปินในปี ค.ศ. 1874 ที่ห้องแสดงภาพเนดาร์ (Nadar) ในเมืองปารีส โดยนักวิจารณ์ศิลปะ

คนสําคัญ ชื่อ เลอรัว (Leroy) ได้เขียนบทความวิจารณ์การแสดงงานศิลปะในครั้งนี้ ว่าจิตรกรกลุ่มน้ี

เป็นกลุ่มอิมเพรสชั่นนิสม์ ซึ่งเป็นคําถากถาง ติเตียน ที่ต่อภาพความประทับใจยามพระอาทิตย์ข้ึน 

(Impression, Sunrise, 1872)  ของ คลอต โมเนต์ (Clude Monet) เพราะมองดูแล้วหยาบกระด้าง 

แต่กลุ่มศิลปินเหล่าน้ีกลับรับเอาคําวิจารณ์เป็นช่ือของกลุ่มตัวเองด้วยความยินดี39  

 ก่อนหน้านั้นในเมืองปารีสสมัยนั้นมีการจัดนิทรรศการศิลปะร่วมสมัยเพียงหนึ่งงานเท่าน้ัน 

คือ นิทรรศการที่ก่อตั้งขึ้นในปี ค.ศ. 1747 โดยพระเจ้าหลุยส์ที่ 14 และดําเนินต่อเนื่องโดยสถานที่จัด

มีการเปลี่ยนแปลงเสมอ การจัดนิทรรศการคณะกรรมการคัดเลือกผลงานนั้นมาจาก โรงเรียนสอน

ศิลปะฝรั่งเศส (The Academie des Beaux-Arts) ซึ่งยังคงแนวคิดและขนบธรรมเนียมศิลปะแบบ

ดั้งเดิมไว้ ผลงานของกลุ่มศิลปินที่วาดภาพแตกต่างไปจึงไม่ได้รับคัดเลือก40 ภาพวาดของกลุ่มอิมเพรส

ชั่นนิสม์จึงถูกปฏิเสธในช่วงแรก จนกระทั่งในปี ค.ศ. 1803 พระเจ้านโปเลียนที่ 3 สั่งให้มีการเปิด 

นิทรรศการ Salon des Refusés เพื่อแสดงงาน 3,000 ชิ้นที่ถูกปฏิเสธ ซึ่งมีภาพของกลุ่มอิมเพรสช่ัน

นิสม์ จัดแสดงและถูกวิพากษ์วิจารณ์ในแง่ลบอย่างมาก41 แสดงถึงการไม่ถูกยอมรับจากสังคมใน

ขณะนั้น เกิดเป็นการแบ่งกลุ ่มศิลปะแบบมาตรฐานและศิลปะแบบหัวก้าวหน้า อะวองท์-การ์ด 

(Avant-Garde) เน่ืองจากความใหม่ของศิลปะท่ีสร้างสรรค์ข้ึนและหลุดพ้นไปจากกรอบแนวคิดของยุค

สมัย42    

สาเหตุสําคัญท่ีทําให้เกิดลัทธิอิมเพรสชั่นนิสม์ คือการเส่ือมความนิยมของศิลปะแบบสัจจนิยม 

รวมถึงความก้าวหน้าทางวิทยาศาสตร์ในเรื่องการค้นคว้าเกี่ยวกับสีและสร้างทฤษฎีสีที่เป็นระบบมิเชล 

เออเชน เชฟเริล (Michel Eugène Chevreul) รวมถึงการค้นคว้าเกี่ยวกับแสงสี เป็นแรงบันดาลใจให้

ศิลปินเห็นความเป็นไปได้ในการสร้างสรรค์ผลงานแบบใหม่ นอกจากนั้นยังเกี่ยวข้องกับการพัฒนา

คมนาคม ทําให้เกิดความเคล่ือนไหว ถ่ายเททางวัฒนธรรมเกิดข้ึนอย่างกว้างขวาง 43   

อิมเพรสชั่นนิสม์มีลักษณะสําคัญและแนวคิด ที่เริ่มต้นจากช่วงต้นคริสตวรรษที่ 19 จิตรกร

อังกฤษสองคน คือ วิลเลี่ยม เทอเนอร์ และจอนห์ คอนสเตเบิล (John Constable) เป็นผู้บุกเบิกการ

 
39 กําจร สุนทรพงษ์ศรี, ศิลปะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ: จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2554), 21. 
40 Nathalia Broadskaia, Impressionism (New York: Prakstone Press, 2010), 14.  
41 ธีรยุทธ บุญมี, โลก Modern & Post Modern (กรุงเทพฯ: สายธาร, 2554), 149. 
42 สุธี คุณาวิชยานนท์, ศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัย: ตะวันตกและไทย, เข้าถึงเม่ือ 20 กรกฎาคม 2568, เข้าถึงจาก  

https://sure.su.ac.th/xmlui/handle/123456789/863?attempt=2&&locale-attribute=th 
43 ธีรยุทธ บุญมี, โลก Modern & Post Modern (กรุงเทพฯ: สายธาร, 2554), 147. 
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วาดภาพที่มีสีสัน ความเคลื่อนไหว และอารมณ์ รวมทั้งการวาดภาพนอกสถานที่ แม้ว่าในยุคนั้นจะ

เป็นเพียงการวาดภาพร่าง (Sketch) แล้วนํากลับมาทํางานในสตูดิโอต่อ จึงส่งผลให้สีและแสงที่แสดง

ออกมาไม่สมจริง เมื่อภาพของจิตรกรทั้งสองคนได้ถูกนํามาจัดแสดงในนิทรรศการศิลปะ ซาลอน 

ศิลปินรุ่นใหม่ในฝร่ังเศสจึงเกิดแรงบันดาลใจใหม่ ในการวาดภาพ 44 

 ผลงานของศิลปินกลุ่มนี้แสดงออกถึงเรื่อง “แสง” อย่างชัดเจน ด้วยการเพิ่มมิติของอากาศ 

(Aerial Perspective) เข้ามาใช้ ด้วยการนําหลักทฤษฎีสีแสงอาทิตย์ช่วยให้ภาพวาดมีความกระจ่าง

สดใส รวมถึงการเน้นรูปทรงที่เกิดขึ้นจากสี แสง เงา และแสงสะท้อนและเงาที่ที่ตกทอดด้วย ในช่วง

ปลายคริสศตวรรษที่ 19 นี้เกิดความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับจักษุประสาทในการรับรู้ เป็นความรู้ใหม่

เกี่ยวกับเรื่องการมองเห็นของมนุษย์ ส่งผลให้ศิลปินกลุ่มอิมเพรสชั่นนิสม์สามารถสร้างสรรค์ผลงานท่ี

นําเสนอบรรยากาศและสิ่งแวดล้อม แสดงความเปลี่ยนแปลงของสีที่สัมพันธ์กับช่วงเวลา ฤดูกาล 

แสดงเคลื่อนไหวของแสง ผ่านการมองในรูปแบบใหม่ที่ไม่เคยปรากฏมาก่อน โดยให้ความสําคัญกับ

แสงราวกับส่ิงมีชีวิต  เคารพสีแสงท่ีปรากฏในเวลาน้ันอย่างแท้จริง 

 ศิลปินในกลุ ่มนี ้สร้างงานโดยการออกไปวาดภาพนอกสถานที่จากสภาพแวดล้อมจริงท่ี

ต้องการโดยตรง โดยเฉพาะรูปภาพภูมิทัศน์ และวาดภาพแสงสีในอากาศตรงตามสภาพเวลาจริง45 

พวกเขาศึกษาการวาดภาพทิวทัศน์เดียวกันผ่านช่วงเวลาคนละเวลา หรือคนละฤดูกาลซํ้าๆ เพื่อสังเกต

และบันทึกสีที่เปลี่ยนไปในแต่ละขณะ46 เกิดเทคนิคระบายสีแบบรวดเร็วฉับพลัน ปล่อยให้เห็นรอยฝี

แปรงบนรูปภาพ ส่วนเนื้อหาของภาพไม่ได้เป็นสาระสําคัญของการวาดภาพ แต่จะถือความเป็น

ธรรมชาติท่ีมองเห็นจริงเป็นสําคัญ ไม่เจือปนจินตนาการหรืออารมณ์ส่วนตัว 

 ศิลปินคนสําคัญของกลุ่มนี ้คือ โคลด โมเนต์ ปิแยร์-โอกุสต์ เรอนัวร์ (Pierre-Auguste 

Renoir) เอดัวร์ มาเนต์ (Édouard Manet) เอ็ดการ์ เดอกา (Edgar Degas) 47 

  

2.1.4.2 นีโออิมเพรสช่ันนิสม์  

ในปี ค.ศ. 1884 มีการจัดแสดงงานศิลปะ ณ ซาลง เดส์ ซาร์ตีส แองเดแป็งดอง (Salon des 

Artistes Indépendants) ในเมืองปารีส โดยตั้งชื่อกลุ่มว่า นีโอ อิมเพรสชั่นนิสม์ หรือดิวิชันนิสต์ 

(Divisionist) การจุดสี (Pointillist) หรือ โครโม ลูมินาริสต์ (Chromo Luminarist) ซึ่งเป็นผล

สืบเนื่องจากมาแนวคิดการสร้างผลงานศิลปะของลัทธิอิมเพรสชั่นนิสม์ โดยต่อยอดจากความสนใจ

เกี่ยวกับแสง ตัวอย่างนักวิทยาศาสตร์เช่น อ็อกเดน รูด (Ogden Rood) ที่สามารถพิสูจน์ว่าการผสมสี

 
44 ราฟ ฟาบรี, ทฤษฎีสี Color, แปลจาก Color A complete guide for artists, แปลโดย สมเกียรติ ต้ังมโน (กรุงเทพ: โอเดียนสโตร์, 2536), 10. 
45 กําจร สุนทรพงษ์ศรี, ศิลปะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ : จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2554), 53-55. 
46 ราฟ ฟาบรี, ทฤษฎีสี Color, แปลจาก Color A complete guide for artists, แปลโดย สมเกียรติ ต้ังมโน (กรุงเทพ: โอเดียนสโตร์, 2536), 11. 
47 กําจร สุนทรพงษ์ศรี, ศิลปะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ : จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2554), 53-55. 
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ทางสายตาให้สีทีสดกว่าการผสมสีจริงลงบนจานสี รวมทั้งยังสนใจหัวข้อ “แสงเป็นอนุภาค” เป็น

พิเศษ การวาดภาพจึงเป็นการใช้เทคนิคแต้มสีที่สะอาดและบริสุทธิ์เป็นจุดบนภาพ วางไว้เคียงกัน ให้

สายตาของผู้ชม ผสมผสานสีจากสายตาของตนเองแทนการระบายสีน้ันลงไปบนภาพโดยตรง ผู้ชมต้อง

อยู่ในระยะห่างไกลจากภาพเพื่อให้จุดสีที่เล็กๆ ทั้งหลายได้ทํางานผ่านดวงตาผสมจนเป็นสีที่ต้องการ 

และเกิดความเคลื่อนไหวของสี เหมือนอนุภาคของแสงที่เคลื่อนไหวจริงตามทฤษฎีวิทยาศาสตร์48  

ยกตัวอย่างเช่น การสร้างสีเขียวของหญ้า เกิดขากการจุดสีนํ้าเงินและสีเหลืองจํานวนหลายร้อยเตียง

ข้างกัน จนปรากฏเป็นสีเขียวข้ึนมา49 

ศิลปินที่ริเริ่มการวาดภาพในแนวทางนี้คือ จอร์จ เซอร่า (George Serat) ร่วมกับ ปอล ซีญัก 

(Paul Signac) ผู้นิยามและเขียนบทความเก่ียวกับลัทธินีโออิมเพรสช่ันนิสม์50  

 

2.1.4.3 โพสต์อิมเพรสช่ันนิสม์ (Post Impressionism) 

 เป็นคําที่นักวิจารณ์ศิลปะชาวอังกฤษ โรเจอร์ ฟราย (Roger Fry) และไคล์ฟ เบลล์ (Clive 

Bell) ทั้งสองคนร่วมกันคิดขึ้นเพื่อใช้จัดแสดงผลงานของศิลปินกลุ่มนี้ในเมืองลอนดอนเม่ือปี ค.ศ. 

1910 โดยมีความหมายถึงผลงานของศิลปิน 4 คนดังนี้ ปอล เซซาน แวน โกะห์ ปอล โกแกง อองรี 

เดอ ตูลูซ-โลเทร็ก (Henri de Toulouse-Lautrec) ในครั้งนั้น โดยแต่ละคนนนั้นไม่ได้ทํางานร่วมกัน

เป็นกลุ่มแบบศิลปินอิมเพรสชั่นนิสม์และนีโออิมเพรสชั่นนิสม์ แต่มีความสนใจที่สอดคล้องกันในเรื่อง 

การค้นหาและเน้นความสัมพันธ์ของรูปทรง และมีความศรัทธาในคุณค่าของสีสัน คํานึงถึงการจัด

องค์ประกอบของภาพและความมีมิติของภาพ และที่เป็นเอกลักษณ์คือ มีการแสดงออกที่เกี่ยวข้องกับ

อารมณ์ส่วนตัวของตนเองลงบนภาพวาด โดยไม่ได้ยอมรับและพัฒนาทฤษฎีและหลักการอิมเพรสช่ัน

นิสม์และนีโออิมเพรสช่ันนิสม์ ร่วมถึงความเคล่ือนไหวทางศิลปะญ่ีปุ่นเข้ามาร่วมด้วย 

 โพสต์อิมเพรสชั่นนิสม์ เป็นจุดสิ้นสุดของศิลปะในยุคสมัยเก่า ก่อนศิลปะจะเข้าสู่ยุคสมัยใหม่ 

(Modern art)51 โดยปอล เซซานและแวน โกะห์ เป็นผู้ที่มีบทบาทสําคัญต่อโลกศิลปะสมัยใหม่ที่เน้น

การใช้ความเข้าใจและปัญญาของตนเองในการแสดงออกทางศิลปะ ศิลปะจึงไม่ถูกจํากัดอยู่ในขอบเขต

อีกต่อไป โดยแวน โกะห์เป็นผู้ที่สามารถใช้สีสันได้อย่างดีเยี่ยม รวมทั้งพัฒนาการใช้ฝีแปรงที่มีอิสระ

และฉับพลัน โดยทิ้งร่องรอยสีแบบหนา หรืออิมพาสโต (Impasto) ก่อให้เกิดเป็นอารมณ์ที่เต็มเปี่ยม

อยู่ในภาพ สะท้อนผ่านทัศนธาตุ ส่วนปอล เซซาน บุกเบิกแนวคิดเรื ่องรูปทรงและปริมาตร ของ

ธรรมชาติ หรือสรรพสิ่ง รวมถึงหลักสุนทรียภาพในการมองความจริงที่ซ่อนอยู่ในความฝัน ความทรง

 
48 กําจร สุนทรพงษ์ศรี, ศิลปะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ : จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2554), 53-55. 
49 ราฟ ฟาบรี, ทฤษฎีสี Color, แปลจาก Color A complete guide for artists, แปลโดย สมเกียรติ ต้ังมโน (กรุงเทพ: โอเดียนสโตร์, 2536),  12. 
50 กําจร สุนทรพงษ์ศรี, ศิลปะสมัยใหม่ (กรุงเทพฯ : จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2554), 53-55. 
51 เร่ืองเดียวกัน, 60-61. 
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จําหรือภาพหลอน นั่นคือการมอง ด้วย สภาวะอารมณ์์ ความคิดเห็นของศิลปินนั่นเอง ผลงานของเขา

จึงไม่ใช้การลอกเลียนแบบธรรมชาติ จึงมีความงานท่ีเป็นอิสระ52                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                        

 ความเข้าใจเกี่ยวกับแนวคิดและรูปแบบศิลปะในยุคปลายศตวรรษที่ 19 ช่วยให้เข้าใจความ

เป็นมาของการพัฒนาผลงานของแวน โกะห์และอิทธิพลท่ีส่งผลต่อการวาดภาพของศิลปินได้ 

 

2.2 ประวัติและความเข้าใจเก่ียวกับทฤษฎีสีของศิลปินวินเซนต์ แวน โกะห์   

2.2.1 ประวัติโดยสังเขปและพัฒนาการผลงานของศิลปิน 

ประวัติชีวิตของแวน โกะห์ ที่ผู้วิจัยทําการศึกษานั้น นําเสนอเรียงตามปีคริสต์ศักราชและ

สถานที่ที่ศิลปินอาศัยอยู่ เนื่องจากแต่ละสถานที่ที่ศิลปินย้ายถิ่นพํานักนั้น มีสภาพภูมิประเทศ แสง 

บรรยากาศ ชนิดดอกไม้ และผู้คน ที่มีอิทธิพลต่อการทํางานและลักษณะผลงานจิตรกรรมของศิลปิน 

โดยใช้ข้อมูลจากหนังสือเร่ืองแวน โกะห์ ท่ีตีพิมพ์โดยพิพิธภัณฑ์ไรจ์คส์เป็นหลัก53  

แวน โกะห์ เกิดเม่ือวันท่ี 30 มีนาคม ปี ค.ศ.1853 ท่ีเมืองซุนเดิร์ต ประเทศเนเธอร์แลนด์ เป็น

บุตรคนแรกของเธโอโดรัส แวน โกะห์ (Theodorus Van Gogh)  บาทหลวงประจําตําบลนิกายโป

รแตสแตนต์ และแอนนา คอร์เนเลีย คาร์เบนตัส (Anna Cornelia Carbentus) ก่อนหน้าน้ัน 

ครอบครัวของแวน โกะห์ เคยมีบุตรชายคนแรกที่แท้งระหว่างตั้งครรภ์ ต่อมาในปี ค.ศ.1857 ธีโอ แวน 

โกะห์ น้องชายของวินเซนต์ได้ถือกําเนิดขึ้น นอกจากนี้วินเซนต์ยังมีน้องชายอีก 1 คนและน้องสาวอีก 

3 คน แต่ในช่วงชีวิตต่อมาของวินเซนต์ เขาติดต่อเฉพาะธีโอและน้องสาว วิลเลอมีน (Wilhelmina) 

เท่าน้ัน54 

 ชีวิตการเรียนของเขาในวัยเด็ก ในช่วงปี ค.ศ. 1861-1868 ไม่ราบรื่นนัก เขาเข้าโรงเรียนใน

หมู ่บ ้านที ่ซ ุนเด ิร ์ต เป ็นเวลาหนึ ่งปี และย้ายไปเร ียนที ่ โรงเร ียนประจําในเซเวนเบอร์เกน 

(Zevenbergen) จํานวนสองปี  จากนั้นย้ายโรงเรียนอีกครั้งไปที่ โรงเรียนมัธยมแบบอยู่ประจํา ใน

เมืองทิลเบิร์ก (Tilburg) จํานวนหน่ึงปีคร่ึง ซ่ึงไม่จบการศึกษา 

เมื่ออายุได้ 16 ปี ในปี ค.ศ.1869 วินเซนต์ เริ่มเข้าทํางานกับบริษัทกูปีล์แอนซี (Goupil & 

Cie Co.) บริษัทค้าขายงานศิลปะนานาชาติ ในเฮก ประเทศเนเธอร์แลนด์ โดยมีสาขาในปารีส 

ลอนดอน และบรัสเซลส์ โดยการแนะนําของลุงเซนท์ (Uncle Cent) ในตําแหน่งพนักงานฝึกหัด โดย

ที่แห่งนี้มีงานศิลปะที่มีชื่อเสียงจัดเก็บอยู่จํานวนหนึ่ง วินเซนต์ทํางานด้วยความสนุกสนานและประสบ

ความสําเร็จ และเย่ียมชมพิพิธภัณฑ์ศิลปะหลายแห่งในช่วงเวลาน้ี 

 
52 จิระพัฒน์ พิตรปรีชา, โลกศิลปะ ศตวรรษท่ี 20, พิมพ์คร้ังท่ี 2 (กรุงเทพ: เมืองโบราณ, 2552), 40-68. 
53 Evert V. Uitert, Louis V. Tilborgh, and Sjraar V. Heugten, Painting Vincent van Gogh (Italy: Arnoldo Mondadori Editore, 

1990), 27-32 
54 Ingo F. Walther and Rainer Metzger, Vincent van Gogh the complete Painting Volume I (USA Los Angeles: Taschen, 

2010), 16. 
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ในเดือนสิงหาคม ปี ค.ศ.1872 ท่ีเมืองเฮก เขาได้เริ่มติดต่อทางจดหมายน้องชาย ธีโอ ตั้งแต่

นั้นเป็นต้นมา พวกเขาได้เขียนจดหมายถึงกันเป็นประจํา จนถึงวันที่วินเซนต์เสียชีวิต  ต่อมาในปี ค.ศ.

1873 น้องชายของเขาได้เข้ามาทํางานในบริษัทกูปีล์แอนซีเช่นกัน และได้รับการแต่งตั้งให้ไปประจําท่ี

สาขาบรัสเซลส์ ประเทศเบลเยียม ส่วนแวน โกะห์นั้นถูกส่งไปประจําที่สาขาลอนดอนในวันที่ 13 

มิถุนายน โดยในเดือนพฤษภาคมเขาได้เดินทางไปปารีสเพื่อท่องเที่ยวและเยี่ยมชมพิพิธภัณฑ์ลูฟวร์ 

(Lourve) ก่อนเริ่มทํางานด้วย โดยเขาทํางานอยู่ที่บรัสเซลล์จนถึงวันที่ 15 พฤษภาคม ปี ค.ศ.1875 

หลังจากนั้นก็ถูกย้ายไปเมืองปารีส ประเทศฝรั่งเศส ด้วยความไม่เต็มใจ จึงส่งผลให้เขาสะสมความไม่

ชอบต่อธุรกิจค้าขายงานศิลปะเพิ่มขึ ้น เขาจึงหันมาสนใจคัมภีร์ไบเบิลและใช้ชีวิตคนเดียว ไม่มี

ปฏิสัมพันธ์กับใครมากนัก จนละเลยหน้าที่การงาน55 หลังจากนั้นเขาจึงถูกไล่ออกจากบอสสัน แอนด์ 

วาลาดอน (Boussod & Valadon) ซึ่งเป็นบริษัทลูกของบริษัทกูปีล์แอนซี เขาจึงกลับไปที่บ้านพ่อแม่

ของเขาในเมืองเอตเทน (Etten) ประเทศเนเธอร์แลนด์ ในปี ค.ศ.1876 
 ต่อมาในปี ค.ศ.1876-1880 แวน โกะห์ ฝึกงานเป็นนักเทศน์และบาทหลวงนิกายเมโธดิสต์ 

(Methodist)  ทํางานเป็นครูสอนศาสนาในโรงเรียนประจําในเมืองแรมเกต  (Ramsgate) ประเทศ

อังกฤษ ตั้งแต่กลางเดือนเมษายน ปี ค.ศ.1876 จนถึงเดือนกรกฎาคมเท่านั้น เขาก็ย้ายไปทํางานใน

โรงเรียนท่ีเมืองไอเซิลเวิร์ธ (Işleworth) ชานเมืองลอนดอน ซ่ึงเขาได้รับอนุญาตให้เทศนาเป็นคร้ังคราว 

การขาดโอกาสในการเทศนาทําให้เขาเดินทางกลับเนเธอร์แลนด์ในวันคริสต์มาสปี ค.ศ.1876 และเข้า

ทํางานในร้านหนังสือในเมืองดอร์เดรกต์ (Dordrecht) แต่ไม่นานนักเขาได้ย้ายไปเมืองอัมสเตอร์ดัม 

(Amsterdam) เพื ่อศึกษาด้านศาสนศาสตร์ ในเดือนพฤษภาคม ปี ค.ศ.1878 แต่เขาก็ล้มเลิก

การศึกษานี้ จึงถูกบิดาส่งไปฝึกอบรมที่เมืองลาเกิน (Laeken) นอกเมืองบรัสเซลส์ และในเดือน

ธันวาคม เขาได้ย้ายไปที่เมืองโบรีนาฌ  (Borinage) ประเทศเบลเยียม ในฐานะนักเทศน์ของคนงานใน

เหมืองถ่านหิน ซึ่งต่อมาในปี ค.ศ.1880 นี้เอง ท่ีแวน โกะห์ ได้ตัดสินใจที่จะวาดภาพอย่างจริงจัง โดย

เริ่มจากการวาดเลียนแบบภาพฉบับของ จอนห์ ฟรองซัวร์ มิลเลต์ ผู้วาดภาพแนวสัจนิยมทําให้วิน

เซนต์ได้เข้าถึงแก่นเน้ือหาของภาพ คือชาวนาผู้ใช้แรงงาน ภาพชีวิตประจําวันในโทนสีมืดหรือสีทึม56  

ปี ค.ศ.1881 แวน โกะห์อาศัยอยู่ในเมืองบรัสเซล (Brussels) ประเทศเบลเยี่ยม และได้พบ

กับศิลปินชาวดัดซ์ อันธอน ฟาน รัพพาร์ด (Anthon van Rappard) ซึ่งกลายเป็นเพื่อนสนิทของเขา

ในเวลาต่อมา พร้อมกับเร่ิมรับการสนับสนุนทางการเงินจากน้องชายธีโอ แวน โกะห์  

ในเดือนเมษายน เขาเดินทางกลับไปอาศัยอยู่กับพ่อแม่ของเขาที่เมืองเอตเทน เขายังเรียนรู้

และพัฒนาการวาดภาพอย่างต่อเนื่อง โดยใช้ต้นแบบจากชีวิตชาวนาเป็นหลัก ต่อมาในช่วงปลายเดือน

พฤศจิกายน วินเซนต์ ได้เรียนรู้การวาดภาพจากญาติของเขา ซึ่งเป็นศิลปินที่มีชื่อเสียง อันโทน โม่ฟ 

 
55 Robert Wallace and others, The World of Van Gogh 1853-1890 (USA: Time-life, 1969), 11. 
56 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 8. 
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(Anton Mauve) ในเมืองเฮก วินเซนต์ได้เรียนรู้การวาดภาพสีนํ้าและภาพหุ่นนิ่งสีนํ้ามันเป็นครั้งแรก 

โม่ฟเป็นจิตรกรท่ีได้รับอิทธิพลจากช่างสกุลเฮก ยึดตามขนบการวาดภาพท่ีใส่ชีวิตใหม่ลงไปในภาพวาด

ทิวทัศน์ของยุคทองจิตรกรรมแนวดัตช์ ความสามารถในการใช้สีของเขาโดดเด่นที่สุดในกลุ่มจากการ

ฝึกฝนเพียงหนึ่งปี ซึ่งได้รับอิทธิพลมาจากการฝึกฝนที่ดีในการชื่นชมสุนทรียศาสตร์ของงานศิลปะและ

ธุรกิจศิลปะท่ีสะสมมาก่อนหน้าน้ีอย่างเข้มข้น57 

ปี ค.ศ.1882 ในเดือนมกราคมเขาได้เช่าห้องในเมืองเฮก ซึ่งโม่ฟได้ให้การสนับสนุนทาง

การเงิน และช่วยสอนการวาดภาพให้กับเขาด้วย ต่อมาแวน โกะห์ได้รับเลี้ยงดูเซน ฮูร์นิก (Sien 

Hoornik) ผู้หญิงที่มีอาชีพค้าบริการและติดสุรามาเป็นแบบวาดภาพให้ ซึ่งเธอกําลังตั้งครรภ์ และมีลูก

สาวหน่ึงคนด้วย ด้วยเร่ืองน้ีทําให้โม่ฟห่างเหินจากเขาไป แต่ยังมีธีโอ ช่วยหลือสนับสนุนทางการเงินอยู่

เสมอ ต่อมาในเดือนมีนาคม ลุงของเขาซึ่งเป็นพ่อค้างานศิลปะ ได้ว่าจ้างให้เขาวาดภาพทิวทัศน์เมือง

เฮก จํานวน 12 ภาพ  และยังว่าจ้างให้วาดภาพสีนํ้าอีกหลายภาพในเดือนกรกฎาคม ส่งผลให้ในเดือน

ต่อมาเขาวาดภาพและศึกษาการวาดภาพอย่างจริงจัง โดยมีคาดหวังที่จะหาเลี้ยงชีพในฐานะนักวาด

ภาพประกอบ และเขาได้เรียนรู้การทําภาพพิมพ์หิน (lithographs) ภายในเดือนพฤศจิกายนอีก

จํานวนหน่ึง 

ต่อมาในปี ค.ศ.1883 วินเซต์ แวน โกะห์มีความสัมพันธ์ไม่ดีนักกับเซน จนต้องเลิกรากันไป 

ประกอบกับความยากจนของเขาในที่สุดก็ทําให้เขาต้องเดินทางออกจากเมืองเฮกเพียงลําพัง ซึ่งใน

เดือนกันยายน เขาได้เดินทางไปหมู ่บ ้านเดรนเธ (Drenthe) ทางตะวันออกเฉียงเหนือของ

เนเธอร์แลนด์ ที่มีภูมิทัศน์ที่งดงาม สามารถสร้างแรงบันดาลใจในการวาดภาพให้แก่เขาเป็นอย่างมาก 

และยังเป็นที่นิยมในหมู่ศิลปินในเวลานั้นอีกด้วย เขาอาศัยอยู่ที่นี่เป็นเวลาเพียงสามเดือน เนื่องจาก

สภาพอากาศกลับเลวร้ายและการหาวัสดุวาดภาพที ่ดีนั ้นหายาก ผนวกกับความล่าช้าของเงิน

สนับสนุนจากธีโอ เขาจึงตัดสินใจไปเย่ียมพ่อแม่ของเขาท่ีเมืองนูเน็น (Nuenen) 

ในปี ค.ศ.1885 ที่เมืองนูเน็น พ่อแม่ของแวน โกะห์ได้ยอมรับการตัดสินใจในการเป็นศิลปิน

ของเขา และสร้างสตูดิโอสําหรับทํางานศิลปะให้เขาโดยเฉพาะอีกด้วย58  เขาได้ศึกษาและวาดภาพสี

นํ้าเกี่ยวกับวิถีชีวิตของคนชนชั้นแรงงาน เช่น ช่างทอผ้าจํานวนมาก ในช่วงฤดูหนาวของปีเดียวกันน้ี

เขาได้วาดภาพชุดที่เกี่ยวข้องกับชาวนาจํานวนมากกว่า 50 ภาพ ซึ่งเป็นแนวคิดที่นําไปสู่ภาพ คนกิน

มันฝรั ่ง (The Potato Eaters) ที ่สะท้อนให้เห็นถึงความปรองดองแม้จะอยู่ในความยากจน ใน

บรรยากาศที่สงบสุขเหมือนภาพทางศาสนา แต่แล้วในวันที่ 26 มีนาคม พ่อของเขาเสียชีวิตอย่าง

กะทันหัน ทําให้เขาอยู่ในความโศกเศร้า และรู้สึกแปลกแยกกับคนในชุมชน 

 
57 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 9. 
58 เร่ืองเดียวกัน, 11. 
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ภาพวาดชิ้นเอกชิ้นแรกของเขา คือ คนกินมันฝรั่ง เสร็จสมบูรณ์ในปลายเดือนเมษายน และ

ถูกส่งไปยังธีโอ ในเมืองปารีส ในเดือนต่อมา  ได้รับคําวิจารณ์ในแง่ลบจากหลายคนในเรื่องสัดส่วน

ความสมจริงในภาพ รวมถึงแรพพาร์ดด้วย จนทําให้พวกเขาเลิกคบหากัน59  ต่อมาในช่วงฤดูร้อน เขา

วาดภาพชุดที่เกี่ยวข้องการเก็บเกี่ยวข้าวสาลีเป็นจํานวนมาก รวมทั้งแรงบันดาลใจจากการไปเยือน

พิพิธภัณฑ์ไรจ์คส์ (Rijksmuseum) ในเมืองอัมสเตอร์ดัม ทําให้เขาวาดภาพหุ่นนิ่งและภาพทิวทัศน์

จํานวนมาก 

ต่อมาในเดือนพฤศจิกายน แวน โกะห์ออกเดินทางไปยังเมืองแอนต์เวิร์ป  (Antwerp) ประ

เทศเบลเยี่ยม โดยอาศัยในห้องใต้หลังคาที่คับแคบ ซึ่งเป็นเมืองที่มีอาคารและพิพิธภัณฑ์เก่าแก่

มากมาย ทําให้เขารู ้สึกถึงความแตกต่างจากเมืองท่ีกําลังจากมาอย่างมาก และในช่วงเวลานี้เขา

ประทับใจวิธีการลงสีและทีแปรงของจิตรกรปีเตอร์ พอล รูเบนส์ (Peter Paul Rubens) ศิลปินชั้นครู

ในยุคศิลปะบาโรก (Baroque) จึงศึกษาและเรียนรู้จากภาพต้นฉบับของศิลปินอย่างจริงจัง ซึ่งมีสีสันท่ี

ร่าเริง และรูปทรงกลมเกลา ปริมาตรสมบูรณ์โดยมีพ้ืนเพทางศาสนาคริสต์แบบคาทอลิค ท่ีแตกต่างกับ

ความสํารวมเคร่งขรึมของสกุลศิลปินดัตช์อย่างยิ่ง ต่อมาเขาได้รู้จักภาพพิมพ์ญี่ปุ่น ในย่านของเก่า

ท่าเรือ โดยซื้อมาในราคาถูก เพื่อใช้ตกแต่งห้อง ทําให้เขาได้เห็นวิธีการใช้สีสันที่แตกต่างไปจากรูปภาพ

แนวเดิม60  

ต่อมาในปี ค.ศ.1886 แวน โกะห์ ได้ลงทะเบียนเรียนที่สถาบันศิลปะรอยัล อะคาเดมี (Royal 

Academy of Arts) ท่ีเมืองปารีส แต่เพียงไม่นานเขาก็เลิกเรียน เน่ืองจากการเรียนการสอนขัดแย้งกับ

วิธีการวาดภาพของเขา ท่ีไม่ต้องการเพียงลอกเลียนแบบความงามแบบคลาสสิคเท่าน้ัน 

ในเดือนมีนาคม เขาจึงออกเดินทางไปปารีสและพักอาศัยอยู่กับธีโอ ในเมืองปารีส เขาได้เร่ิม

ศึกษาผลงานลัทธิอิมเพรสชันนิสม์และทดลองทํางานในแนวทางน้ี แต่ทว่าแนวคิดน้ีก็ล้าหลังไปเสียแล้ว 

โดยคลี่คลายกลายเป็นลัทธินีโออิมเพรสชั่นนิมส์ ในปารีสเขาพบกับศิลปินที่ทํางานในแนวทางนี้ เช่น 

เฟอร์นาร์ด คอร์มอน (Fernand Cormon) ตูลูส โลเตร็ค (Toulouse-Lautrec) เอมีล แบร์นาร์ด 

(Emile Bernard) เป็นต้น นอกจากนั้น เขายังมีความสนใจต่อภาพหุ่นนิ่งดอกไม้และผลงานอื่นๆ ของ 

อดอล์ฟ มอนติเชลลี และภาพวาดของเดอร์ลาครัวซ์ และปีแยร์ เดอ ชาวานส์ (Puvis de 

Chavannes) ในเมืองแห่งน้ีเขาเป็นลูกค้าประจําของร้านขายสี จูเลียน ต็องกี (Julien Tanguy) ซ่ึงเขา

จะวาดภาพเหมือนของแปร์ ต็องกีร์ในภายหลัง 

ในปี ค.ศ.1887 อิทธิพลของภาพพิมพ์ญี่ปุ่นต่อภาพวาดของเขามีเพิ่มขึ้น เขาวาดภาพที่มีแรง

บันดาลใจจากงานภาพพิมพ์จํานวนหนึ่ง รวมถึงสะสมงานศิลปะแขนงนี้และจัดนิทรรศการภาพพิมพ์

ญ่ีปุ่นในร้าน Café du Tambourin ในเดือนมีนาคมถึงเมษายน  

 
59 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 13. 
60 เร่ืองเดียวกัน, 17. 
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ซึ่งในเดือนเมษายนและพฤษภาคม แวน โกะห์วาดภาพบุคคล ทิวทัศน์เมือง และภาพทิวทัศน์

ในรูปแบบอิมเพรสชันนิสม์และนีโออิมเพรสชันนิสม์ โดยใช้เวลาส่วนใหญ่วาดภาพใน Asnières 

ร่วมกับปอล ซีญัก ซึ่งเป็นเพื่อนศิลปินที่ได้พบกันในเมืองปารีสแห่งนี้ ต่อมาในเดือนพฤศจิกายนเขาได้

จัดนิทรรศการผลงานของเขาในงาน กลุ่มอิมเพรสชันนิสม์แห่งถนนสายเล็ก (Impressionnistes du 

Petit Boulevard) ทําให้ได้พบกับ จอร์จ เซอราต์ ปอล โกแก็ง กามีย์ ปีซาโร (Camille Pissarro) 

และ อาร์ม็อง กีโยแม็ง (Armand Guillaumin) ที่ต่อมาได้นัดสังสรรค์กันตามร้านกาแฟเล็กๆ และ

ร้านอาหารราคาถูก แลกเปล่ียนความคิด เร่ืองราวท่ีน่าสนใจ ใกล้ท่ีพักย่านบลูเลอวาร์ด เดอ คลิซี ท่ีมง

มาร์ต (Montmartre) พวกเขาใช้ชีวิตด้วยความเชื่อมั่นในอัจฉริยภาพของตน และมั่นใจว่าในอนาคต

จะสามารถปฏิวัติโลกศิลปะได้ ซึ่งเป็นแรงบันดาลใจให้แวน โกะห์มีความฝันที่จะมีชุมชนศิลปิน ที่ทุก

คนทํางานด้วยกันและสนับสนุนกันและกัน 

ในเมืองปารีสนี้ เขายังคงทดลองกับสีในการวาดภาพหุ่นนิ่งอยู่เสมอ ตัวอย่างเช่นภาพหุ่นน่ิง

กับผลไม้ (Still-Life with Fruit) ที่แสดงให้เห็นถึงการใช้สีเหลืองอย่างตั้งใจ หรือการทดลองใช้วิธีแยก

สีออกเป็นจุดเล็กๆ เพื่อให้มองดูจากระยะไกลและเห็นการเคลื่อนไหวของจุดใน Vase with Daisies 

and Anemones (1887) 61 

จิตรกร เอมีล แบร์นาร์ด ได้กล่าวถึงในภายหลังว่า วินเซนต์เคยพยามสานความสัมพันธ์กับ 

ลา เซกาตอรี (La Segatori) เจ้าของคาเฟ่ Tambourin บนถนน Boulevard de Clichy และมักจะ

มอบภาพวาดดอกไม้ให้เธอซึ่งจะคงอยู่ตลอดไป ด้วยภาพวาดช่อดอกไม้เช่นเดียวกับชิ้นนี้ ทําให้ในไม่

ช้าคาเฟ่ Tambourin ก็กลายเป็นเสมือนสวนดอกไม้ประดิษฐ์อย่างแท้จริง62 

ในปี ค.ศ.1888 แวน โกะห์ประสบกับความอ่อนแอทั้งในจิตใจและร่างกาย ทําให้สร้างสรรค์

ผลงานได้เพียงเล็กน้อย เพื่อแสวงหาความสงบและสภาพอากาศที่อบอุ่นขึ้น เขาตัดสินใจที่จะไปอาศัย

อยู่ในเมืองอาร์ลส์ (Arles) แคว้นโพรวองซ์ ทางตอนใต้ที่มีแสงสว่างสดใสกว่าและสีสันชัดเจนเข้มข้น

กว่าปารีส นอกจากนั้นยังมีศิลปินเช่น แอดการ์ เดอกาส์ (Edgar Degas) อะดอล์ฟ มอนติเซลลีก็เคย

มาพักอาศัยและสร้างสรรค์ผลงานท่ีน่ี แวน โกะห์63 ย้ายสถานท่ีพํานักในวันท่ี 20 เดือนกุมภาพันธ์ 

เมืองอาร์ลส์ เป็นจุดแรกท่ีแวน โกะห์ หยุดพัก แม้ว่าความต้ังใจเดิมของเขาคือจะไปต่อท่ี เมือง 

มาร์เซย (Marseilles) ซึ่งมอนติเซลลี และ เซซานเคยไปวาดภาพมาก่อน แต่เมืองอาร์ลส์เป็นชุมชนท่ี

เงียบสงบ เป็นเมืองชนบทที่สดใส แสงอาทิตย์ที่เด่นชัดและส่องถึงอย่างสมํ่าเสมอ เขาจึงไม่เดินทางไป

ต่อ และเริ่มวาดภาพเพียงลําพังด้วยความบ้าระหํ่าและความรวดเร็ว โดยวาดซํ้าๆ ไม่ตัวแบบเดิมได้แก่ 

 
61 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 27. 
62 Imperial Fritillaries in a Copper Vase , accessed August 10, 2025 , avaible from 

https://artsandculture.google.com/asset/imperial-fritillaries-in-a-copper-vase/wwFUs2icMjlcUA?hl=en. 
63 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 31. 
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วาดภาพทิวทัศน์ ฉากในเมือง คาเฟ่มุมถนน ดอกทานตะวัน ภาพเหมือนของตัวเอง ภาพเหมือนของ

ชาวเมือง64 

เมืองอาร์ลส์ตั้งอยู่ในแคว้นโพรวองซ์ ทางตอนใต้ของฝรั่งเศส แต่ในเดือนกุมภาพันธ์ที่เขาย้าย

เข้ามา สภาพอากาศยังคงหนาวเย็น อุณหภูมิตํ่ากว่าจุดเยือกแข็งและมีหิมะบนพื้นดิน ในเดือนมีนาคม

และเมษายน เขาจึงได้เริ่มวาดภาพทิวทัศน์ในบริเวณนั้น เช่น The Langlois Bridge (1888) หลาย

ภาพ และภาพวาดชุดท่ีเก่ียวข้องกับดอกไม้ในฤดูใบไม้ผลิ  

ในเดือนพฤษภาคม เขาเช่าห้อง 4 ห้องในบ้านแฝดสีเหลือง (Yellow House) ในช่วงนี้เขาได้

ส่งภาพวาดชุดแรกของเขาไปให้ธีโอเพื่อขายงานศิลปะ เขายังได้ไปเยือนหมู่บ้านชาวประมง แซ็งต์-มา

รี-เดอ-ลา-แมร์ (Les Saintes-Maries-de-la-Mer) ในแถบทะเลเมดิเตอร์เรเนียน ซึ่งเป็นแรงบันดาล

ใจให้เขาศึกษาและภาพวาดท่ีประสบความสําเร็จหลายภาพ และผลงานชุดต่อมาท่ีเขาได้สร้างสรรค์คือ

การเก็บเกี่ยวข้าวสาลี รวมถึงภาพ The Sower, 1888 ที่แสดงถึงความพยายามสร้างสรรค์ภาพบุคคล

ท่ีทันสมัยอย่างแท้จริง 

นอกจากนั้น เขายังได้วาดภาพบุคคลโดยเริ ่มต้นจากซูอาล์ฟ (The Zouave) นายทหาร

จากอัลจีเรีย65 และต่อด้วยภาพเหมือนของ โจเซฟ รูแลง (Joseph Roulin) บุรุษไปรษณีย์ และบุคคล

อ่ืนท่ีอาศัยอยู่ในเมืองเดียวกันน้ี  

เขาได้วางแผนตกแต่งและซื้อเครื่องเรือนเพิ่มสําหรับบ้านสีเหลืองเนื่องจากทราบว่าปอล 

โกแก็งกําลังจะเดินทางมาพักอาศัยด้วย และอาจทําให้ความฝันของการมีชุมชนศิลปินเป็นจริงขึ้นมา 

เนื่องจากบ้านหลังนี้ไม่มีเครื่องประดับตกแต่งมาก เขาจึงวาดภาพหุ่นนิ่งดอกทานตะวันหกดอกหรือสิบ

สองดอก เขาวาดเสร็จสี่ภาพในทันทีและจะทําสําเนาอีกสามภาพในเดือนมกราคมปีถัดไป ในช่วงต้น

เดือนกันยายน เขาได้วาดภาพ Café Terrace at Night (1888) และภาพวาดเหมือนของตนเอง 

(Self-Portrait) รวมถึงภาพ The Starry Night (1889) ในช่วงน้ีเช่นกัน 

แวน โกะห์ เร่ิมมีปัญหาเก่ียวกับดวงตา แต่ก็ยังคงวาดภาพผ้าใบขนาดใหญ่หลายผืน เช่น The 

Bedroom (1888) เมื่อวันที่ 23 ตุลาคม ปอล โกแก็งก็เดินทางมาถึงอาร์ลส์ในที่สุด สุขภาพของแวน 

โกะห์ดีขึ้นอย่างรวดเร็ว ในช่วงนี้เขาได้ทดลองวาดภาพจากความทรงจําจากคําแนะนําของโกแก็ง โดย

ภาพท่ีวาดออกมาน้ัน ตัวอย่างเช่น ภาพ Memory of the Garden in Etten (1888) และภาพเหมือน

ของบุรุษไปรษณีย์โจเซฟ รูแลงและครอบครัวของเขา ในเดือนธันวาคมเขาได้วาดภาพ Vincent’s 

Chair with Pipe (1888) และ Gauguin’s Chair with Books and Candle (1888) แสดงให้เห็นถึง

ร่องรอยความไม่เข้ากัน และอ้างว้างของท้ังสองคน66 

 
64 R. M. F. (1926). Van Gogh in Arles [electronic version], accessed August 12, 2025, availble from 

https://doi.org/10.2307/4120455. 
65 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 36. 
66 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 57. 
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ความแตกต่างของแวน โกะห์กับปอล โกแก็งในด้านการวาดภาพคือความไม่เห็นด้วยเกี่ยวกับ

การวาดภาพนามธรรม เนื่องจากปอล โกแก็งพยายามที่จะดึงแก่นสารของตัวแบบ นําเสนอเป็น

ภาพวาดผ่านความคิดของเขา เหมือนกันการสร้างธรรมชาติในขณะที่กําลังฝันเกี่ยวกับธรรมชาติ คิด

ออกมาเป็นผลงานที่กําลังจะสร้างขึ้นมากกว่า แต่แวน โกะห์ ทดลองทําวิธีการนี้แล้วไม่สามารถทําได้ 

เขาเขียนจดหมายเล่าว่า เขาไม่สามารถทํางานได้ หากไม่มีตัวแบบ รวมถึงกล่าวยํ้าว่าหากให้เขาต้องลืม

ความงามข้างนอกนี้ทุกสิ่งทุกอย่าง ที่ตัวฉันเองก็ไม่สามารถสร้างขึ้นได้ เพื่อจะสร้างภาพขึ้นมาใหม่แล้ว 

ภาพที่ได้จะน่าเกลียดและหยาบกระด้างมาก ใขณะที่ตามธรรมชาติแท้จริงแล้วสมบูรณ์แบบอยู่แล้ว

สําหรับฉัน67 

เพียงระยะเวลา 3 เดือนที่อยู่ด้วยกัน แวน โกะห์ และปอล โกแก็ง เข้ากันได้ไม่ดีนัก ทําให้เกิด

ทะเลาะวิวาทอย่างรุนแรงในวันที่ 23 ธันวาคม จนเกิดเหตุให้หูของวินเซนต์ขาด และถูกนําตัวส่ง

โรงพยาบาลในเมืองอาร์ลส์ ด้วยเร่ืองน้ีทําให้ปอล โกแก็งออกจากเมืองอาร์ลส์ไปในท่ีสุด 

ในวันที่ 7 มกราคม ปี ค.ศ.1889 แวน โกะห์มีอาการดีขึ้น ทําให้เขาสามารถกลับบ้านได้ และ

เริ่มทํางานอีกครั้งทันทีจนกลายเป็นภาพ Self-portrait with Bandaged Ear (1889) และภาพที่โด่ง

ดังอีกภาพหนึ่งคือ ภาพ Madame Roulin (1889) ที่นั่งเป็นแบบบนเก้าอี้โยกให้เขาวาดภาพ แต่เพียง

ไม่นานในเดือนกุมภาพันธ์เขาถูกนําตัวส่งโรงพยาบาลอีกครั้งด้วยอาการเจ็บป่วย จากนั้นวันที่ 23 

มีนาคม ปอล ซีญัก ได้มาเยี่ยมเขาที่เมืองอาร์ลส์ นอกจากนั้นยังมีเหตุการณ์สําคัญที่คือ ในวันที่ 17 

เมษายน ธีโอแต่งงานกับโจฮันน่า บองเกอร์ (Johanna Bonger) ท่ีเมืองอัมสเตอร์ดัม 

ในปลายเดือนเมษายน ปี ค.ศ.1889  เขาตัดสินใจเข้ารักษาโดยสมัครใจที่โรงพยาบาลแซ็ง-

ปอลเดอโมซอล (Saint-Paul-de-Mausole) ในเมืองแซ็ง-เรม ที่อยู่ใกล้เมืองอาร์ลส์ ตามคําแนะนํา

ของธีโอ ที่โรงพยาบาลเขาได้รับการรักษาโดยนายแพทย์แปรง (Dr. Peyron) ซึ่งสรุปในช่วงสองสาม

เดือนแรกว่าผู้ป่วยมีพฤติกรรมสงบและอาการของเขาดีขึ้นอย่างน่าพอใจ แวน โกะห์ จึงได้รับอนุญาต

ให้สามารถวาดภาพภายในโรงพยาบาลได้ โดยมีห้องพิเศษที่จัดขึ้นเป็นสตูดิโอสําหรับการทํางานใน

สวนของโรงพยาบาล เขาจึงพบแรงบันดาลใจใหม่มากมาย และสร้างสรรค์ผลงาน เช่นภาพดอกไอริส 

(Irises) และภาพดอกไลแลค (Lilacs) เขายังได้วาดภาพทุ่งหญ้าที่มองเห็นได้จากหน้าต่างของห้องอีก

ด้วย นอกจากนั้นในบางครั้งเขายังสามารถออกไปวาดภาพภายนอกโรงพยาบาล ซึ่งสร้างสรรค์ออกมา

เป็นชุดผลงานของต้นมะกอกและต้นไซเปรส ที่มีวิธีการวาดแตกต่างไปจากอาร์ลส์ที ่ใช้สีสันเป็น

ลักษณะเด่น คือ แสดงความมีชีวิตของภาพ โดยใช้การแสดงความเคลื่อนไหวในภาพมากกว่า68 

นอกจากนั้นเขาได้วาดฉากกลางคืนอีกครั้ง ในภาพ The Starry Nigh (1889) แต่ถึงกระนั้นในช่วง

 
67 House, J. P. H. (1980). Post-Impressionist Visions Of Nature [electonic version],  acessed August, 12, 2025, avaible from 

http://www.jstor.org/stable/41373138 
68 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 69. 
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กลางเดือนกรกฎาคม เขาเริ่มมีอาการป่วยอย่างอย่างรุนแรง ซึ่งคงอยู่จนถึงเดือนกันยายน และทําให้

เขาไม่สามารถวาดภาพได้ในช่วงน้ัน  

ในเดือนกันยายนเขาได้เริ่มทํางานลอกเลียนแบบภาพต้นฉบับหรือจําลองวาดภาพของตนเอง

หลายชุดเนื่องจากไม่สามารถออกจากห้องในตอนกลางคืนได้ บางภาพเป็นภาพแม่ น้องสาว และภาพ

ชิ้นสําคัญ คือ Van Gogh’s Bedroom in Arles (1888) ก็ถูกวาดขึ้นในช่วงนี้เช่นกัน69 ทว่าในเดือน

กันยายนเดียวกันนี้ ข่าวดีที่มาถึงคือรูปภาพ ราตรีประดับดาวจากเมืองอาร์ลส์ และรูปดอกไอริส ของ

แวน โกะห์ ได้ถูกนําไปจัดแสดงในนิทรรศการคร้ังท่ีห้าของ สมาคมศิลปินอิสระ Société des Artistes 

Indépendants  ในเมืองปารีส  

ซึ่งเมื่อเขาแข็งแรงมากขึ้นในเดือนตุลาคม พฤศจิกายน และธันวาคม เขาได้วาดภาพชุดใน

ช่วงเวลานี้เป็นภาพทุ่งที่ล้อมรอบ และทิวทัศน์ทุ่งหญ้าและต้นสน สวนมะกอกเพิ่มมากขึ้น  โดยในช่วง

เวลานี้ เขายังได้สร้างผลงานในชุดภาพพิมพ์ขาวดําด้วยแรงบันดาลใจจากผลงานของมิลเลต์ เดอลา

ครัวซ์ และแรมบรันต์ (Rembrandt) อีกด้วย แต่ในช่วงปลายเดือนธันวาคม เขามีอาการกําเริบอีกคร้ัง

หน่ึง 

ในเดือนมกราคมปี ค.ศ.1890 แวน โกะห์ ได้รับเชิญให้เข้าร่วมในนิทรรศการประจําปีในเมือง

บรัสเซลส์และแสดงงานจิตรกรรมจํานวน 5 ชิ้น โดยมีการวิจารณ์งานศิลปะของวินเซนต์ตีพิมพ์ใน  

Mercure de France) และธีโอช่วยขายงานให้ได้หนึ่งชิ้นในราคา 400 ฟรังก์ ซึ่งต่อมาในวันที่ 31 

มกราคม วินเซนต์ วิลเลี่ยม แวน โกะห์ (Vincent William van Gogh) ลูกชายคนแรกของธีโอ ได้ถือ

กําเนิดขึ้น เพื่อเป็นการเฉลิมฉลอง วินเซนต์ได้วาดภาพ Almond Blossom, 1889  โดยในต้นปีนี้วิน

เซนต์ได้ไปเยี่ยมน้องชายและภรรยาของเขาในเมืองปารีส จากนั้นเดินทางต่อไปยังเมือง โอแวร์ ซูร์ 

อวซ (Auvers-Sur-Oise) ในเดือนพฤษภาคม เพ่ือรักษาตัวภายใต้การดูแลของ นายแพทย์ปอล กาเชต์ 

(Dr. Paul Gachet) ซึ ่งเป็นแพทย์และศิลปินสมัครเล่น ทั ้งสองคนพบกันเป็นประจําและสร้าง

ความสัมพันธ์ที่ใกล้ชิด ที่เมืองแห่งนี้วินเซนต์เช่าห้องใต้หลังคาในโรงแรมราวู อินน์ (Ravoux Inn) และ

เร่ิมวาดภาพหุ่นน่ิง ภาพทิวทัศน์ และภาพวาดบุคคลอีกคร้ังหน่ึง 

ต่อมาในเดือนกรกฎาคม เขาได้ไปเยี่ยมครอบครัวธีโอในเมืองปารีสอีกครั้ง แต่พบว่าเธอโอมี

ปัญหาเรื่องงานและปัญหาสุขภาพของลูกชายของเขา จึงกลับมาที่เมืองโอแวร์ ซูร์ อวซด้วยความ

โศกเศร้า70 

จนเมื ่อวันที่ 27 กรกฎาคม แวน โกะห์ มีบาดแผลจากการถูกปืนยิงบริเวณหน้าอกและ

เสียชีวิตจากบาดแผลของเขาโดยมีธีโออยู่ข้างๆ ในวันที่ 29 กรกฎาคม งานศพจัดขึ้นที่โอแวร์ ซูร์ อวซ

 
69 เร่ืองเดียวกัน, 75. 
70 อินโก เอฟ วอลเธอร์, แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง, 95. 
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เมื่อวันที่ 30 กรกฎาคม และผู้ที่เข้าร่วม ได้แก่ แปร์ ต็องกีร์ เอมีล เบอร์นาร์ด และ ลูเซียน พิสซาโร่ 

(Lucien Pissarro) หลังจากน้ันธีโอ ก็เสียชีวิตในอีกหกเดือนต่อมา 

 

2.2.2 พัฒนาการใช้ทฤษฎีสีของแวน โกะห์ 

จุดเริ่มต้นการศึกษาเรื่องทฤษฎีสีของแวน โกะห์ นั้นเริ่มต้นเมื่อเดือน กรกฎาคม ปี ค.ศ.1882 

ขณะที่อยู่เนเธอร์แลนด์ ในสตูดิโอของโม่ฟ เขาศึกษาโดยการวาดภาพสีนํ้าทั้งภาพวาดแบบรูปทรงและ

ภูมิทัศน์ ทว่าคุณสมบัติของสีนํ้าคือความโปร่งใส แต่เขามีแนวโน้มที่จะใช้สีแบบทึบแสงมากกว่าจึงไม่

เห็นถึงพัฒนาการในด้านการใช้สีมากนัก ในช่วงก่อนหน้านั้น ธีโอ เธียร์เบิร์ก (H.G.Tersteeq) และ

โม่ฟ ล้วนแล้วแต่สนับสนุนให้เค้าเร่ิมศึกษาเก่ียวกับสี แต่เขายังไม่ให้ความสนใจ  

แวน โกะห์ให้ความสําคัญกับเรื่องของสีเป็นอย่างมากทั้งสีนํ้าและสีนํ้ามัน เห็นได้จากจดหมาย

ที่เขียนถึงธีโอ ในเดือนสิงหาคม ปี ค.ศ.1882 เขาอธิบายถึงจานสีที่ง่ายต่อการใช้งานและใช้ได้ดีในทาง

ปฏิบัติพร้อมภาพประกอบให้ธีโอ โดยประกอบด้วยสีหลัก สีแร่ธาตุโทนส้มเหลือง (Ochre) สีแดง 

เหลือง สีน้ําตาล สีน้ําเงินโคบอลต์ สีน้ําเงินปรัสเซียนบลู สีเหลืองเนเปิลส์ (Nepals Yellow) สีเทอร์รา 

เซียนนา (Terra Sienna) สีดําไอวอรี่ (Ivory Black) สีขาวตะกั่ว (Lead White) และอธิบายเพิ่มเติม

ว่า เขาสามารถใช้แม่สีหลักสามสี สีนํ้าเงิน สีแดง และสีเหลือง  ผสมกันกับสีส้ม สีเขียวและสีม่วงน้ัน 

ทําให้ได้เฉดสีเทาที่ไม่มีที่สิ้นสุดเลย โดยการเติมสีดํา และสีขาวบางส่วน จนกลายเป็นสีแดงโทนเทา 

เหลืองโทนเทา สีนํ้าเงินโทนเทา นอกจากสีที่แวนโกะห์ วาดอธิบายในรูปภาพให้แก่ธีโอแล้ว เขายังใช้สี

อื่นเพิ่มเติม เช่น สีนํ้าเงินอัลตร้ามารีน (Ultramarine) สีคาร์มีน (Carmine) สีขาวซิงค์ (Zinc White) 

สีเข ียวโครเมียม (Chorme green) สีเหลืองโครเมียม (Chorme yellow)  สีเข ียวมรกต 

(Schweinfurt Green) สีเหลืองแคดเมียม (Cadmium Green) สีนํ้าเงินเซรูเลียน (Cerulean Blue) 

ในภาพของเขาช่วงน้ันอีกด้วย ต่อมาเขาซ้ือขาต้ังวาดภาพ (Portable Easel) เพ่ือออกไปวาดภาพนอก

สถานท่ี71 ถือเป็นจุดเร่ิมต้นในการศึกษาเร่ืองการใช้สีของเขาอย่างจริงจัง 

 

 
71 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work (New Haven & London: Yale University Press, 2013), 53-55. 
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ภาพท่ี  1 ภาพสเก็ตซ์จานสีในจดหมายจากวินเซนต์ แวน โกะห์ 

ท่ีมา:  https://vangoghology.com/vincent-van-goghs-palette/ 

 

แวน โกะห์เร่ิมวาดภาพสีน้ํามันอย่างเต็มตัวใน ปี ค.ศ.1883 ทราบจากจดหมายท่ีเขาเขียนถึงธี

โอ เกี่ยวกับการซื้ออุปกรณ์ศิลปะจาก เฮนดริก ยัน เฟอร์นี (Hendrick Jan Furnee) ในเมืองเฮก โดย

เขาวางสีบนจานสีโดยอ้างอิงจากปี ค.ศ.1882 แต่ลดสีที่สร้างขึ้นใหม่ในสมัยนั้น คือ สีเหลืองแคดเมียม 

สีนํ้าเงินเซรูเลียน และสีเขียวมรกต นอกจากนั้นสีคาร์มีน และสีแดงจากแร่ธาตุก็ไม่พบในภาพวาดช่วง

น้ีเช่นกัน72  

ในช่วงฤดูร้อนปี ค.ศ.1884 แวน โกะห์ เริ่มศึกษาทฤษฎีสีอย่างจริงจัง จากหนังสือหลายเล่ม 

รวมถึงหนังสือกฎของภาพจิตรกรรมและภาพพิมพ์ ของ ชาร์ลส์ บลองก์ เป็นจุดเริ่มต้นให้เขารู้จัก

ทฤษฎีสี 

ชาร์ลส์ บลองก์อธิบายการทํางานของ สีคู่ตรงข้ามหรือสีที่อยู่ตรงข้ามกันในวงจรสี ได้แก่ สี

แดงและสีเขียว สีน้ําเงินและสีส้ม สีเหลืองและสีม่วง  

สีหลักของแต่ละคู่ ได้แก่ สีแดง สีนํ้าเงิน และสีเหลือง คือสีปฐมภูมิ การผสมสีปฐมภูมิเข้า

ด้วยกันจะเกิดเป็นสีทุติยภูมิ เช่น การผสมสีแดงและนํ้าเงินจะได้สีม่วง ซึ่งสีทุติยภูมินั้นจะเป็นสีคู่ตรง

ข้ามกับสีปฐมภูมิท่ีไม่ได้ใช้ผสม  

เมื่อสีคู่ตรงข้าม เช่น สีแดงและสีเขียว ถูกวางเคียงข้างกัน สีทั้งสองจะขับเน้นส่งเสริมซึ่งกัน

และกัน ทําให้สีดูสดและโดดเด่นยิ่งขึ้น ปรากฏการณ์นี้เรียกว่า การตัดกันอย่างพร้อมเพรียง ซึ่งถูก

อธิบายไว้คร้ังแรกโดยเชฟเริล เม่ือปี ค.ศ.183973 

ส่วนด้านตรงข้ามของทฤษฎีสีคู่ตรงข้ามคือ ความแตกต่างของโทนสี (Tonal contrast)  โดย

โทนสีหม่นเป็นการผสมกันของคู่สีตรงกันเข้าด้วยกัน โดยหากใช้สองสีในปริมาณที่เท่ากันจะได้สีเทาท่ี

เท่ากัน แต่หากมีสีหลัก (Predominant) ที่มีปริมาณมากกว่า สีที่ได้จะออกมาเป็นสีเทา โดยสีโทน

 
72 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 64-65. 
73 Ibid., 248. 



 

 

 

27 

หม่นสองสีจะมีสีถูกทําให้เบาลงในสายตาเมื่อถูกนํามาวางเคียงคู่กัน แต่เมื่อนําสีโทนหม่นนี้วางเคียงคู่

กับสีหลักจะเกิดผลของความเข้มข้นของสีมากขึ้น74 ตัวอย่างเช่น การผสมสีเขียวและสีแดงในสัดส่วนท่ี

เท่ากันจะได้สีเทา แต่ถ้าผสมในสัดส่วนที่ไม่เท่ากันจะได้สีเทาอมแดงหรือสีเทาอมเขียว ซึ่งเรียกว่า โทน

สีหม่น เม่ือนําโทนสีหม่นมาวางเคียงข้างกันจะทําให้สีดูอ่อนลง แต่หากนําโทนสีหม่น เช่น สีเทาอมแดง 

ไปวางข้างสีบริสุทธ์ิ เช่น สีแดง ผลลัพธ์ท่ีได้จะเกิดความแตกต่างอย่างชัดเจน75 

ความเข้าใจน้ีทําให้เขาค้นพบว่าจิตรกรไม่ควรวาดภาพโดยเลียนแบบสีท่ีเห็นตาม แต่ควรสนใจ

การประสานสัมพันธ์ของสีในภาพมากกว่า สิ่งนี้กลายมาเป็นรากฐานสําคัญของการใช้สีของเขาต่อมา 

การค้นพบนี้ทําให้เขาสามารถใช้สีโทนมืดวาดสิ่งของที่มีสีสว่างเพียงแค่วาดบริเวณโดยรอบให้มีความ

มืดมากกว่าเท่าน้ัน76  

หลักการนี้เป็นรากฐานของทฤษฎีสีของเดอลาครัวซ์ ซึ่งแวน โกะห์นํามาใช้เป็นแนวทางอย่าง

ต่อมา77 เขากล่าวในจดหมายฉบับท่ี 537 ถึงธีโอว่า “หากจะพูดในความหมายกว้างก็คือ อย่าวาดภาพ

ตามสีที่เห็นตามธรรมชาติ ต้องให้อิสระกับจิตรกรในการค้นหาสีที่จะสร้างขึ้นมาในภาพแบบองค์รวม

และความสัมพันธ์กันของแต่ละสีด้วย หมายรวมถึงการตัดกันของสีแต่ละชุดที่ใช้ด้วย (…) สีมีการ

แสดงออกบางสิ ่งบางอย่างของตัวเอง ไม่มีใครวาดภาพโดยไม่ใช้คุณสมบัติข้อนี ้ มีแต่ต้องใช้มัน

เท่าน้ัน”78  

นอกจากนั้น ชาร์ลส์ บลองก์ กล่าวในหนังสือว่า "เราจึงเห็นว่ามีหลายวิธีที่แตกต่างกัน แต่

มั่นใจได้ว่าจะส่งผลเช่นเดียวกัน ในการทําให้ผลกระทบของสีหนึ่งเด่นขึ้น สนับสนุนส่งเสริม ลดทอน 

หรือทําให้เป็นกลาง ซึ่งทั้งหมดเกี่ยวข้องกับการทํางานกับสีที่อยู่ข้างเคียง (Relativity of Color) โดย

การสัมผัสกับสิ่งที่ไม่ใช่สีนั้นๆ โดยตรง ข้อความนี้ทําให้แวน โกะห์เข้าใจสิ่งท่ีสําคัญอย่างยิ่ง คือการ

มองเห็นของสีหนึ่งสีขึ้นอยู่กับสีที่อยู่รอบข้าง หลักการนี้ไม่ได้นํามาใช้แค่กับการใช้สีคู่ตรงข้ามเพื่อสร้าง

ความตัดกันพร้อมกันเท่าน้ัน แต่ยังรวมถึงการใช้ความตัดกันของโทนสีในภาพวาดด้วย79 

ด้วยความสนใจของแวน โกะห์ เขาศึกษาเรื่องการใช้สีเพิ่มเติมจากการชมงานศิลปะศิลปินช้ัน

ครู โดยการเยี่ยมชมพิพิธภัณฑ์ไรจ์คส์ในอัมสเตอร์ดัมที่พึ่งเปิดใหม่ใน เดือนตุลาคม ปี ค.ศ.1885 เพ่ือ

ทําความเข้าใจเกี ่ยวกับสี ทั ้งจากภาพวาดของแรมบรันต์ และในงานภาพวาด The meagre 

company (1637) ของ ฟราน ฮาน (Frans Hals) เขาเขียนจดหมายฉบับที่ 534 แสดงความเห็นไว้ว่า 

“การใช้สีส้มและสีฟ้าเคียงข้างกันในภาพเป็นสเปกตรัมสีที่อลังการ การวาดภาพบนพื้นเทาที่ผสม

 
74 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 82. 
75 Ibid., 248. 
76 Ibid., 82. 
77 Ibid., 248. 
78 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 82. 
79 Ibid., 249. 
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มาแล้วอย่างดี โดยการวาดสีทั้งสองลงไปนั้นทําให้ภาพเหมือนมีมีขั้วไฟฟ้าปะทะกันอยู่ แม้จะเป็นขั้วสี

ก็ตาม” หลังจากนั้นแวน โกะห์ประยุกต์ใช้วิธีการใช้สีในภาพวาดของตนเอง และมั่นใจว่าตนเองมาถูก

ทางในการใช้ทฤษฎีสีในภาพวาดมากขึ้น เห็นได้จากภาพวาดที่มีสีสดใสมากขึ้นหลังจากกลับมาจาก

อัมสเตอร์ดัม Autumn Landscape (1885) และ Avenue of Poplars (1885)80 ต่อมาเขาเร่ิม

ทดลองเรื่องความแตกต่างของเฉดสี (Colour Nuances) ความตัดกันของสี และความกลมกลืนของสี

อย่างจริงจัง เพื่อนําทฤษฎีสีที่เขาศึกษามาปรับใช้ เขาได้วาดภาพศีรษะชาวนามากกว่า 40 ภาพเพ่ือ

สํารวจผลกระทบของสีและแสง แม้ว่าภาพเหล่านี้จะดูมืดหม่น แต่จากการตรวจสอบทางเทคนิคพบว่า 

เขาได้สร้างโทนสีเข้มด้วยการผสมผสานสีแดง สีเหลือง และสีนํ้าเงิน แม้ว่าเขาจะใช้สีหลักในลักษณะสี

คู่ตรงข้ามกันในช่วงน้ี แต่ผลที่ได้ยังไม่เข้มข้นและสดใสเท่ากับผลงานในยุคต่อมา เพราะสีที่ใช้ในภาพ

เป็นสีที่ผสมแล้ว ในขณะที่ผลงานในฝรั่งเศสในเวลาต่อมาจะเป็นการใช้ สีบริสุทธิ์ ซึ่งสามารถมองเห็น

การผสมสีหลักได้อย่างชัดเจน81 

หลังจากนั้นเขาย้ายเมืองมายังเมืองแอนเวิร์บ และเยี่ยมชมพิพิธภัณฑ์ศิลปะที่นี่ เขาประทับใจ

การใช้สีในภาพวาดของ ปีเตอร์ พอล รูเบ็น เกี่ยวกับเทคนิคและการผสมผสานสี เช่นการใช้สีแดงพาด

ผ่านบนใบหน้าหรือบนมือของภาพวาด82  ต่อมาในเดือนกุมภาพันธ์ ปี ค.ศ.1886 แวน โกะห์ย้ายมา

อาศัยอยู่ในเมืองปารีส ประเทศฝรั่งเศส เขาเยี่ยมชมพิพิธภัณฑ์ลูฟวร์ จึงได้พบกับภาพวาดจากศิลปินท่ี

มีช่ือเสียงหลายคน รวมถึง เดอลาครัวซ์ ท่ีมีอิทธิพลอย่างมากต่อการใช้สีเขาในเวลาต่อมา83 

 

การศึกษาทฤษฎีสีในเมืองปารีสของแวน โกะห์  เป็นศึกษาด้วยการลงมือระบายสีอย่าง

จริงจัง เนื่องจากในอดีตเขาเข้าใจหลักการทางทฤษฎีสี แต่ขาดตัวอย่างจริงในการนําไปใช้ให้ถูกต้อง 

และยังใช้โทนสีทึมทึบตามแบบอย่างของสํานักศิลปะเฮก (Hague School) ทําให้ภาพวาดในช่วงนั้นมี

สีที่ค่อนข้างมืด ไม่เห็นการตัดกันของสีอย่างชัดเจน ต่อมาเมื่อเดินทางมาถึงเมืองปารีส เขาได้เห็น

ภาพวาดท่ีใช้สีสันและสว่างสดใสของ Apollon vainqueur du serpent Python (1850-1851) 

เดอลาครัวซ์ ใน Galerie d'Apollon พิพิธภัณฑ์ลูฟวร์ ซึ่งเป็นตัวอย่างที่ชัดเจนของทฤษฎีความตัดกัน

พร้อมกันของสี84 รวมถึงในช่วงที่อยู่เมืองปารีสและเข้าเรียนที่โรงเรียนสอนศิลปะนั้น แวน โกะห์ได้

ฝึกฝนวาดภาพหุ่นนิ่ง เพื่อฝึกฝนการใช้สีสันที่มากขึ้นและใช้ฝีแปรงที่อิสระมากขึ้นด้วยเทคนิคอิมพาส

โต รวมไปถึงการสร้างสรรค์ผลงานชุดใหม่ที่ทําให้เขาวาดภาพหุ่นนิ่งดอกไม้ได้จํานวนหลายสิบภาพ

ในช่วงฤดูร้อน ค.ศ. 1886 ด้วย ซ่ึงล้วนแล้วแต่เป็นการต่อยอดจากการศึกษาในแอนเวิร์ป หลังจากท่ีได้

 
80 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 93-96. 
81 Ibid., 249. 
82 Ibid., 100. 
83 Ibid., 106. 
84 Ibid., 250. 
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ชมผลงานของ รูเบ็น  ซึ่งเขาอาจได้รับแรงบันดาลใจจากงานศิลปะสีสันสดใสของกลุ่มอิมเพรสชันนิสม์ 

ซ่ึงเขาได้เห็นด้วยตัวเองในเมืองปารีสเป็นคร้ังแรกท่ีงานนิทรรศการกลุ่มอิมเพรสชันนิสม์คร้ังท่ีแปด (15 

พฤษภาคม - 15 มิถุนายน) และที่หอศิลป์ Georges Petit (15 มิถุนายน-15 กรกฎาคม) ซึ่งแสดงผล

งานของโมเนต์ และ เรนัวซ์ รวมถึงศิลปินคนอื่นๆ นอกจากน้ี ธีโอมีภาพวาดโมเนต์เพื่อขายอยู่ใน

ร้านค้าของตนเองด้วย ต่อมาในเดือนมิถุนายน ปีเดียวกันแวน โกะห์ ได้เห็นผลงานของอดอล์ฟ มงตี

เซลล่ี ที่ใช้สีสันสดใสมากและฝีแปรงหนักและหนา แบบอิมพาสโต ทําให้เขาประทับใจมาก ซ่ึงส่งผลให้

เขานํามาปรับและต้องการผลลัพธ์เดียวกันในภาพหุ่นน่ิงดอกไม้ของเขา85  

 

 
ภาพท่ี 2 Eugène Delacroix, Apollon vainqueur du serpent Python (1850-1851),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ (จิตรกรรมฝาผนัง), 800 × 750 ซม. 

ท่ีมา:  https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010065703 

 

โดยธีโอซ้ือภาพวาดของมงตีเซลล่ีไว้ 5 ภาพจากแกลอรี่ Delarebeyrette ในช่วงน้ีแวน โกะห์ 

เริ่มตั้งใจที่จะสร้างเทคนิคการใช้สีให้มีลักษณะเหมือนงานปั้นมากขึ้น โดยใช้สีเพื่อปั้นรูปทรงของสิ่งท่ี

เขาต้องการวาดอย่างชัดเจน เทคนิคน้ีเห็นได้ชัดเจนในภาพ Chinese asters and gladioli in a vase 

(1886) และภาพนิ่งอีก 6 ภาพที่วาดในปารีส เขาใช้แจกันขนาดเล็กที่มีลวดลายแบบบาร์โบตีน 

(barbotine) ซ่ึงเหมาะอย่างย่ิงสําหรับการทดลองลงสีแบบหนาของเขา  

การวาดภาพ Chinese asters and gladioli in a vase (1886) นี้ เขาเริ่มต้นด้วยการทาสี

พื้นหลังและแจกันด้วยสีที่อบอุ่นและสีสว่างก่อน จากนั้นจึงวาดช่อดอกไม้เป็นอันดับสุดท้าย ต่อมาใน

 
85 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 115. 
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การวาดครั้งที่สอง เขาเพิ่มเส้นสีเทาและสีแดงอ่อนๆ ลงบนชั้นสีพื้นหลังที่ยังไม่แห้งดี และใช้สีนํ้าตาล

เข้มกับสีเทาอมม่วงวาดแจกันทับลงไป และทาสีทับบนพื้นผิวโต๊ะด้วยสีอื่นๆ หลังจากนั้นเขาจึงวาด

ส่วนเงาเข้มรอบแจกันและดอกไม้เป็นขั้นตอนสุดท้าย โดยใช้เทคนิคเดียวกันนี้กับส่วนเงาบนโต๊ะ  

ซึ่งเขาวาดทับบนสีที่ยังไม่แห้ง ซึ่งทําให้เกิดรอยแตกร้าวมากมายเมื่อสีแห้ง86 นอกจากนี้ เขายังวาด

ส่วนเงาเป็นขั้นตอนสุดท้ายในภาพ Gladioli and Chinese asters in a vase (1886) ที่มีขนาดเล็ก

กว่าด้วย 

 
ภาพท่ี 3 Adolphe Monticelli, Vaas met bloemen (1875), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 51x39 ซม. 

ท่ีมา https://www.vangoghmuseum.nl/nl/collectie/s0251V1962 

 

ในช่วงฤดูใบไม้ร่วงปี 1886 แวน โกะห์วาดภาพ Prawns and mussels (1886) และ 

Gladioli and Chinese asters in a vase (1886) ซึ่งแสดงให้เห็นถึงความตั้งใจในการใช้สีแบบ      

อิมพาสโต โดยเขาเลือกใช้โครงสร้างสีที่ตัดกันในลักษณะที่เป็นสีคู่ตรงข้ามกัน ได้แก่ สีแดงและสีเขียว

สําหรับพื้นหลัง สีส้มและสีนํ้าเงินสําหรับหอยแมลงภู่ และสีแดงสดกับสีชมพูสําหรับกุ้งที่อยู่ตรงกลาง 

ภาพนี้ถูกวาดลงบนผืนผ้าใบมาตรฐานที่มีพื้นหลังสีชมพูอ่อน เริ่มจากการลงชั้นสารยึดเกาะ (Binding 

Layer) เป็นสีใสโดยอาจจะเป็นนํ้ามัน ซึ่งจิตรกรใช้กันในช่วงเวลานั้น จากนั้นวาดภาพด้วยฝีแปรงท่ี

รวดเร็วและพล้ิวไหวให้เสร็จในคราวเดียว87 

 

 
86 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 240. 
87 Ibid., 241. 
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ภาพท่ี 4 Vincent van Gogh, Prawns and Mussels (1886),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 26.5 × 34.8 ซม. 

ท่ีมา:  https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0122V1962 

 

ต่อมาในช่วงต้นปี ค.ศ. 1887 แวน โกะห์พบปะกับตูลูส-โลเทร็คในเมืองปารีส ทั้งสองเรียนรู้

วิธีการใช้สีแบบเบาบางและเทคนิคการวาดของกลุ่มอิมเพรสชั่นนิสม์และ    นีโออิมเพรสชั่นนิสม์

ร่วมกัน โดยการออกไปวาดภาพภูมิทัศน์นอกสถานที่เป็นหลักและวาดภาพบุคคลในสถานที่ต่างๆ 

จนกระทั่งเดือน พฤษภาคมปีเดียวกัน แวน โกะห์ ก็ค้นพบว่าตนเองชอบใช้สีแบบหนามากกว่า จนละ

ท้ิงวิธีการวาดแบบน้ีไป88  

โดยแวน โกะห์ ได้นําหลักการต่างๆ มาผสมผสานและพัฒนาเป็นรูปแบบการวาดของตนเองท่ี

มีเอกลักษณ์และเต็มไปด้วยการแสดงออก การเปลี่ยนแปลงการใช้สีนี้เห็นได้ชัดใน ภาพเหมือนตนเอง 

ปี ค.ศ.1887 ซึ่งเขาเน้นใช้สีหลักอย่างสีเหลืองและสีนํ้าเงินเป็นหลัก แม้จะเป็นสีเดียวกับภาพ Head 

of a woman (1885 – 1885) ที่เขาวาดไว้ก่อนหน้านี้ แต่ภาพเหมือนตนเองกลับดูสว่างสดใสและมี

ความตัดกันของสีท่ีสูงกว่าอย่างเห็นได้ชัด89 

 

อิทธิพลจากภาพญี่ปุ่นที่มีต่อสีในภาพวาดของแวน โกะห์ อธิบายได้ว่า แวน โกะห์ สะสม

งานภาพพิมพ์ญี่ปุ่นมาตั้งแต่เมืองแอนเวิร์บ จนกระทั่งในช่วงฤดูร้อน ปี ค.ศ.1887 ภาพพิมพ์ญี่ปุ่น

กลับมามีบทบาทในการวาดภาพของเขาอีกครั้ง โดยแสดงออกในการจัดวางองค์ประกอบ ในช่วง

พฤษภาคมนี ้ เขากลับมาทํางานในสตูดิโออีกครั ้งหนึ ่ง มุ ่งมั ่นวาดภาพหุ ่นนิ ่ง ภาพบคคลและ

ภาพเหมือนของตนเอง และเริ่มเรียนรู้การวาดภาพแบบโคลซอนนิสม์ (Coloisonnism) ด้วยการ

 
88 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 121-125. 
89 Ibid.,250. 
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แนะนําจาก เอมีล แบร์นาร์ด โดยเปลี่ยนแปลงจากการเริ่มสร้างภาพจากบล็อกสีและเส้นที่เน้นหนัก 

โดยได้รับอิทธิพลจากภาพพิมพ์ญี่ปุ่นและกระจกสีโดยตรง และเป้าหมายการวาดภาพของเขาไม่ใช่ 

การถ่ายทอดความจริงอย่างถูกต้องอีกต่อไป ดังนั้นจึงไม่จําเป็นต้องวาดภาพจากสถานที่จริง การ

เปลี่ยนแปลงเทคนิคการวาดภาพอีกอย่างหนึ่งคือการใช้ฝีแปรงที่หนา หนักแน่นและกินบริเวณกว้าง

ข้ึนกว่าเดิม90   

 

แวน โกะห์ยังใช้วิธีการศึกษาสีจากการเทียบเคียงสีจากไหมพรม ด้วยการใช้ไหมพรมหลายสี

เพื่อทดลองชุดสีสําหรับภาพวาดของเขา เช่นไหมพรมของสีเดียว สีเหลืองสด สีแดง สีนํ้าเงินอมเขียว 

และสีที่ผสมจากสีคู่ตรงข้ามในไจเดียวกัน เช่นสีม่วงและสีเหลือง สีส้มและสีนํ้าเงิน รวมถึงสีเฉด

เดียวกันแต่ต่างวรรณะ เช่นเสีหลืองเข้มและเหลืองอ่อน สีม่วงและสีชมพู แม้ไม่ทราบแหล่งที่มาและ

เวลาแน่ชัดในการเริ ่มใช้วิธีการนี้ แต่ผลงานในช่วงครึ่งปีหลัง ค.ศ. 1887 แสดงออกถึงการใช้สีท่ี

คล้ายคลึงกับชุดไหมพรมเหล่านี้ รวมถึงฝีแปรงที่ยาวขึ้นในรูปภาพอีกด้วย ซึ่งอาจเป็นไปได้ว่าได้รับ

อิทธิพลมาจากหนังสือของ  ชาร์ลส์ บลองก์ และเชฟเริล โดยอาจจะได้รับแนวคิดนี้มาจาก ปอล ซีญัก

เพ่ือนของเขา เน่ืองจากซีญักเคยพบปะกับเชฟเริล และอาจจะเคยเห็นตัวอย่างกลุ่มไหมพรมท่ีจัดแสดง

ในชุดสีคู่ตรงข้ามของเดลาครัวซ์91  โดยปัจจุบันกล่องเก็บไหมพรมนี้ถูกจัดแสดงอยู่ใน Van Gogh 

Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์ 

 
ภาพท่ี 5 กล่องเก็บไหมพรม ของแวน โกะห์ 

ท่ีมา:  https://www.vangoghmuseum.nl/en/art-and-stories/stories/vincents-

colours 

 
90 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 138-140. 
91 Ibid., 144. 
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 แวน โกะห์มาถึงเมืองอาร์ลส์ แคว้นโพรวองซ์ในช่วงฤดูหนาว เดือนกุมภาพันธ์ปี ค.ศ.1888 

เขาเริ่มการศึกษาทฤษฎีสีในเมืองอารลส์ แคว้นโพรวองซ์ ด้วยความคาดหวังว่าจะพบกับอากาศท่ี

อบอุ่นและยุโรปในรูปแบบที่คล้ายกับญี่ปุ่น แต่เมื่อมาถึงก็พบว่ายังมีนํ้าแข็งปกคลุมโดยทั่วไป อากาศ

ยังหนาวเย็นอยู่ จึงเริ่มวาดภาพนอกสถานที่ได้ในเดือนมีนาคม92  แวน โกะห์ได้รับแรงบันดาลใจอย่าง

มากในความสดใสของสีและแสงที่เข้มข้นในเมืองนี้ จึงปรับสีในจานสีของเขาตามไปด้วย โดยเขากล่าว

ในจดหมายฉบับที่ 590 ถึง ธีโอเกี่ยวกับการวาดภาพในเมืองนี้ ไม่สามารถใช้ชุดสีที่เรียนรู้จาก โม่ฟ    

ได้เนื่องจากทางตอนเหนือนั้นมีสีเทามากกว่า แต่ทางตอนใต้นี้สีมีความสดใส สีสันหลากหลายมากกว่า 

ทั้งสีของท้องฟ้า สีชมพู สีส้ม สีแดง สีเหลือง สีเขียว สีม่วง ทุกสีมีความเข้มข้นจัดเจนในตัวเอง แต่

กลมกลืนลงตัวกันอย่างสงบ  แม้ว่าอุปกรณ์ศิลปะที่เมืองนี้มีอยู่จํากัด เขาจึงจําเป็นต้องขอให้ธีโอซ้ือ

จากร้านแต-เซ เอ ล็อต (Tesset et Lhote) หรือขอให้แปง ตองกีส่งมาให้แทน93   

ภาพวาดที่เขาวาดขึ้นในทางตอนใต้ของฝรั่งเศส โดยเฉพาะในเมืองอาร์ล มีลักษณะเด่นคือ

การใช้ สีหลักที่บริสุทธิ์ และ ความตัดกันของสีคู่ตรงข้ามที่เด่นชัด ในเดือนตุลาคม ปี ค.ศ.1888 เขาได้

เขียนจดหมาย ฉบับที่ 682 ให้ธีโอ กล่าวว่าภาพ The bedroom (1888) ที่วาดขึ้นนี้มมีจุดประสงค์

ของการใช้สีท่ีแสดงออกของสีอย่างเต็มท่ีและความตัดกันของสี เป็นการแปลงอารมณ์ความรู้สึกให้เป็น

ภาพวาด เพื่อให้บรรลุเป้าหมายนี้ เขาจึงเลือกใช้ทฤษฎีสีคู่ตรงข้าม โดยใช้สีหลักอย่างสีแดง สีเหลือง 

และสีน้ําเงินท่ีมีการไล่ระดับเฉดสีท่ีแตกต่างกัน ตัดกับสีทุติยภูมิอย่างสีส้ม สีเขียว และสีม่วง94 

 ในช่วงต่อมาเม่ือปอล โก แก็ง มาอาศัยอยู่ด้วย พวกเขาเดินทางไปเย่ียมชมพิพิธภัณฑ์ Musée 

Fabre ซึ่งจัดแสดงภาพวากของเดอลาครัวซ์และกูรแบร์ เมื่อกลับมาเขาประทับใจอย่างมากในการใช้สี

ของเดอลาครัวซ์อีกครั้ง โดยเฉพาะภาพ Algerian woman in their apartment (1847-1849) ที่มี

การใช้สีม่วงที่ต่างออกไปจากพิพิธภัณฑ์ลูฟวร์ เขาสังเกตว่าเดอลาครัวซ์ไม่ได้ใช้ลงสีที่ใกล้เคียงกัน.   

ตัดกันอย่างรุนแรง แต่ใช้การลงสีแบบไล่ระดับมากกว่า เขาจึงเริ่มเรียนรู้และทดลองการลงสีแบบน้ี

เช่นเดียวกัน95 

 

 
92 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work ,154. 
93 Ibid.,166. 
94 Ibid., 250. 
95 Ibid., 187. 
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ภาพท่ี 6 Eugène Delacroix, Women of Algiers in their Apartment (1847-1849),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 85x112 ซม. 

ท่ีมา:  https://www.louvre.fr/en/explore/life-at-the-museum/the-conservation-

treatment-of-women-of-algiers-in-their-apartment 

 

 เมื่อแวน โกะห์ เดินทางมาอาศัยอยู่ในเมืองแซงเรมี ในเดือนพฤษภาคมปี ค.ศ.1889 ถึงเดือน 

พฤษภาคมปี ค.ศ. 1890 ซึ่งอยู่ทางตอนตะวันออกฉียงเหนือของเมืองอาร์ลส์ 28 กิโลเมตร เนื่องจาก

ต้องรับการรักษาในสถานพักพิงที่นี่ เขาศึกษาทฤษฎีสีในเมืองแซงเรมี แคว้นโพรวองซ์ โดยการวาด

ภาพของเขาเปลี่ยนไปโดยมีรูปทรงที่ง่ายขึ้นและใช้สีแบบแบนมากขึ้น ใช้รูปแบบการวาดที่มีจังหวะ 

(rhythmic pattern) และมีเส้นหยัก (Undulating line) มากขึ้น เขาเขียนจดหมายถึงธีโอ ฉบับท่ี 

768 ว่า เขาอยากกลับไปใช้ชุดสีแบบทางตอนเหนืออีกครั้ง สีที่ค่อนข้างทึมทึบ และในจดหมายฉบับท่ี 

816 เขากล่าวว่าพยายามที่จะลดทอนการใช้สีให้ง่ายมากยิ่งขึ้นไปอีก โดยการใช้สีโทนนํ้าตาลอบอุ่น 

(Ochre) มากขึ้น96  ที่นี่นอกจากจะวาดภาพจากสถานที่ในบริเวณโดยรอบ และออกไปวาดภาพนอก

สถานที่บางครั้งแล้ว เขายังได้เรียนรู้การใช้สีจากศิลปินขั้นครูอีกครั้งหนึ่ง โดยการวาดตามภาพของ

เดอลาครัวซ์ มิลเลต์ และแรมบรันต์ โดยเปลี่ยนการใช้สีเป็นรูปแบบของตนเอง โดยเปลี่ยนจากสีท่ี   

ตัดกันอย่างรุนแรงเป็นการใช้สีแบบอ่ืนๆ เขาให้ความสําคัญกับทีแปรงมากกว่าการใช้สี97  

 จากศึกษาข้อมูลพัฒนาการใช้สีของวินเซนต์แวน โกะห์ จะพบว่าศิลปินมีความสนใจเกี่ยวกับ

การใช้สีเพื่อแสดงออกในภาพวาดของตนเองอยู่ก่อนแล้ว เมื่อศิลปินพบกับภาพวาดของศิลปินยุคก่อน

 
96 Miruje Vellekoop and others, Van Gogh at work, 202. 
97 Ibid., 205 - 206. 
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และอ่านหนังสือเกี่ยวกับหลักการใช้สีจึงเป็นแรงบันดาลใจในการพัฒนาสีของตนเองต่อไป ทั้งนี้ยัง

รวมถึงปัจจัยอื่นๆ ในชีวิตของศิลปิน เช่นการย้ายถิ่นฐาน การพบปะกับเพื่อนศิลปิน การได้เห็นภาพ

ศิลปะที่แตกต่างไปจากขนบเดิม เช่นภาพพิมพ์ญี่ปุ่น การวาดภาพสีนํ้ามันแบบอิมพาสโต  ภาพของ

ศิลปินกลุ่มอิมเพรสชั่นนิสม์ และนีโออิมเพรสชั่นนิสม์ ศิลปินจึงพัฒนาการใช้สีของตนเองได้อย่าง

ต่อเนื่อง ทั้งนี้ศิลปินยังใช้วิธีการศึกษาที่หลากหลายทั้งการลงมือวาดภาพจริงจากหุ่นนิ่ง การวาดภาพ

ภูมิทัศน์ และการใช้ลูกไหมพรมในการคาดคะเนผลลัพธ์ของสีประกอบด้วย  

 

2.2.3 จดหมายจากวินเซนต์ แวน โกะห์  

ตลอดช่วงชีวิตของศิลปิน มีการบันทึกจดหมายโต้ตอบกับน้องชาย ครอบครัว และเพื่อน รวม

จํานวนประมาณ 903 ฉบับ เขียนด้วยภาษาดัตช์และภาษาฝรั่งเศส เนื้อหาภายในจดหมายเหล่าน้ี

ครอบคลุมตั้งแต่การแสดงทัศนะส่วนตัว ความหวัง การบันทึกเรื่องราวในชีวิต ไปจนถึงการร่างภาพ

ผลงานศิลปะ และที่สําคัญอย่างยิ่งคือการบรรยายและวิเคราะห์ผลงานจิตรกรรมของเขาเองอย่าง

ละเอียด จดหมายเหล่าน้ีจึงเป็น เอกสารหลักฐานสําคัญ ท่ีสามารถศึกษาให้เห็นถึง ความรู้เชิงทฤษฎี

ศิลปะท่ีลึกซ้ึงและก้าวหน้าของศิลปิน ในงานวิจัยน้ี ผู้วิจัยได้ทําการแปลจดหมายจากภาษาอังกฤษเป็น

ภาษาไทย ที่เผยแพร่ใน vangoghletters.org98 ซึ่งเผยแพร่ข้อมูลชุดเดียวกันในรูปแบบของข้อมูล

สารสนเทศและหนังสือ Vincent van Gogh: The Letters. The complete, illustrated and 

annotated edition ที่ตีพิมพ์ในปี ค.ศ. 2009 โดย Van Gogh Museum โดยคัดเลือกจดหมายบาง

ฉบับและข้อความบางส่วนที่เกี่ยวข้องกับความสนใจและการศึกษาทฤษฎีสีของศิลปิน รวมถึงความ

สนใจที ่ม ีต ่อสภาพแวดล้อมที ่มีล ักษณะของสภาพแสงแตกต่างกันในเมืองปารีสและเมืองใน 

โพรวองซ์  

 

จดหมายฉบับท่ี 25399 

จาก แวน โกะห์ ถึง ธีโอ แวน โกะห์ 

เมืองเฮก, วันเสาร์ท่ี 5 สิงหาคม ค.ศ. 1882 

(…) พี่จะอธิบายสิ่งของที่พ่ีซื้อให้ฟังนะ อย่างแรกคือกล่องสีนํ้าแบบเปียกขนาดใหญ่สําหรับ 

สีนํ้า 12 หลอด พร้อมฝาพับที่ใช้เป็นจานสีเมื่อเปิดออก มีที่ว่างสําหรับแปรงอีก 6 ด้ามด้วย นี่เป็น

อุปกรณ์ที่มีค่าและจําเป็นสําหรับการทํางานกลางแจ้ง แต่ราคามันแพงมากพี่จึงยังไม่ได้ซื้อ จนถึง

ตอนน้ี พ่ีก็ยังใช้สีแบบเป็นส่วนๆวางบนจานรอง ซึ่งพกพายาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งถ้ามีของอย่างอ่ืน

 
98 Vincent van Gogh – The Letters,  accessed July 10, 2025, available from https://vangoghletters.org/vg/bookedition.html. 
99 Vincent van Gogh – The Letters 253, accessed July 10, 2025, available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let253/letter.html. 
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ด้วย ดังน้ันการมีกล่องสีน้ําจึงเป็นเร่ืองดี และเม่ือมีแล้วก็จะใช้ได้นานกว่ามาก นอกจากน้ันพ่ีซ้ือสีน้ํามา

เพ่ิมเติม และเปล่ียนแปรงอันเก่าพร้อมท้ังเพ่ิมอันใหม่เข้าไปด้วย ตอนน้ีพ่ีจึงมีอุปกรณ์ท่ีจําเป็นทุกอย่าง

สําหรับการวาดภาพแล้ว และยังมีสีอ่ืนๆ แบบหลอดใหญ่ท่ีราคาถูกกว่าหลอดเล็กมาตุนไว้   

แต่น้องต้องเข้าใจว่าพ่ีจํากัดตัวเองไว้แค่สีพื้นฐานทั้งในสีนํ้าและสีนํ้ามัน คือสีหลักเหล่าน้ี สีแร่

ธาตุโทนส้มเหลือง (Ochre) สีแดงโอเชอร์ (Red Ochre) สีเหลืองโอเชอร์( Yellow Ochre)  สีนํ้าตาล

โอเชอร์( brown Ochre)   สีน้ําเงินโคบอลต์ สีน้ําเงินปรัสเซียนบลู สีเหลืองเนเปิลส์ (Nepals Yellow) 

สีเทอร์รา เซียนนา (Terra Sienna) สีดําไอวอรี่ (Ivory Black) สีขาวตะกั่ว (Lead White) และเสริม

ด้วยสีคาร์มีน(Carmine), ซีเปีย (Sepia), สีแดงชาด(Vermilion), อัลตรามารีน (Ultramarine), แคม

โบจ (Gamboge) ในหลอดท่ีเล็กกว่า  

 และพี่พยามที่จะไม่ซื้อสีแบบผสมแล้วด้วย เพราะพี่เชื ่อว่าจานสีที่ใช้งานได้จริงนั้น ควร

ประกอบด้วย (ในภาพเสก็ซต์) สีขาวเงิน (Silver White) สีเหลืองเนเปิลส์   สีเหลืองโอเชอร์ สีแดงโอ

เชอร์ สีนํ้าตาลโอเชอร์ สีเทอร์ราเซียนนา สีนํ้าเงินโคบอลต์ หรือ สีนํ้าเงินปรัสเซียน สีดําไอวอรี่ และสี

แดงชาด ส่วนสีอัลตรามารีน, คาร์มีน หรือสีอ่ืนๆ จะเพ่ิมเข้ามาหากจําเป็นจริงๆ เท่าน้ัน (…) 

 

จดหมายฉบับท่ี 450100 

จาก แวน โกะห์ ถึง ธีโอ แวน โกะห์ 

เมืองนูเน็น, กลางเดือนมิถุนายน ค.ศ. 1884 

(…) พี่อ่านหนังสือ Les maîtres d’autrefois ของโฟรเมนติน (Fromentin) ด้วยความเบิก

บานใจมาก และในหลายส่วนของหนังสือเล่มนั้น พี่ก็ได้พบคําถามเดียวกันที่พี่ครุ่นคิดอย่างมากในช่วง

หลังๆ นี้อีกครั้ง และพี่ก็ยังคงคิดถึงเรื่องนี้อย่างต่อเนื่อง โดยเฉพาะอย่างยิ่งตั้งแต่ช่วงปลายที่พี่อยู่ใน

เดอะเฮก พี่ได้ยินสิ่งต่างๆ ที่อิสราเอลส์ (Israëls) ได้พูดถึงเรื่องการเริ่มต้นด้วยโทนสีไม่ฉูดฉาด (low 

register) และทําให้สีท่ีค่อนข้างเข้มดูสว่างข้ึน พูดง่ายๆ คือการแสดงแสงผ่านการตัดกันกับความมืด พ่ี

เลยรู้แล้วว่าเธอพูดอะไรเกี่ยวกับ “สีดํามากเกินไป” ทว่าพี่ก็ยังไม่มั่นใจทั้งหมดว่า ท้องฟ้าสีเทาจะต้อง

ถูกวาดด้วยโทนสีจริงของวัตถุเสมอไป ซึ่งโม่ฟทําเช่นนั้น แต่รุยส์ดาล (Ruisdael) ไม่ได้ทํา ดูเพร 

(Dupré) ก็ไม่ได้ทํา แล้วโคโรต์ (Corot) และโดบิกนีย์ (Daubigny) ล่ะ 

เอาล่ะ เช่นเดียวกับภาพภูมิทัศน์ มันก็เป็นเช่นเดียวกับรูปบุคคลด้วย  พี่หมายถึง อิสราเอลส์ 

วาดภาพกําแพงสีขาวแตกต่างจากเรโนลต์ (Regnault) หรือ ฟอร์ตูนิ (Fortuny)  และผลที่ตามมาคือ

รูปบุคคลก็ดูแตกต่างออกไปเม่ืออยู่บนพ้ืนหลังน้ัน 

 
100 Vincent van Gogh – The Letters 450, accessed July 10, 2025, available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let450/letter.html. 



 

 

 

37 

เมื่อพี่ได้ยินเธอพูดถึงชื่อใหม่ๆ มากมาย พี่ก็ไม่สามารถเข้าใจได้เสมอไปเมื่อพี่ไม่เคยเห็น

ผลงานของพวกเขาเลย และจากที่เธอพูดเกี่ยวกับ “อิมเพรสชันนิสม์” พี่ก็เข้าใจแค่ว่ามันแตกต่างจาก

ท่ีพ่ีคิดไว้ แต่มันก็ยังไม่ชัดเจนสําหรับพ่ีท้ังหมดว่าควรจะเข้าใจมันว่าอย่างไร  

(…) ธีโอ พี่รู้สึกไม่สบายใจมานานแล้ว ที่จิตรกรบางคนในปัจจุบันกําลังแย่งชิงสีบิสเทอร์และ

ยางมะตอยไปจากเรา ซึ่งในท้ายที่สุดแล้ว สิ่งที่งดงามมากมายก็ถูกวาดด้วยสีเหล่านี้ ซึ่งหากใช้อย่าง

เหมาะสม จะทําให้การระบายสีเต็มอิ่ม  อ่อนโยน และเอื้อเฟื้อเผื่อแผ่ และในขณะเดียวกันก็สง่างาม

อย่างย่ิง และมีคุณสมบัติท่ีโดดเด่นและเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว 

แต่ในขณะเดียวกัน การใช้สีเหล่านี้ก็ต้องใช้ความพยายามในการเรียนรู้ เพราะต้องจัดการกับ

มันแตกต่างจากสีประเภททั่วไป และพี่คิดว่าเป็นไปได้แน่นอน ท่ีจิตรกรหลายคนจะหวาดกลัวการ

ทดลองที่ต้องลองทําครั้งแรก และแน่นอนว่ามันไม่ได้สําเร็จตั้งแต่วันแรกที่เริ่มใช้ ตอนนี้ก็ประมาณหน่ึง

ปีแล้วที่พี่เริ่มใช้สีเหล่านี้ โดยเฉพาะสําหรับงานภายภาพวาดภายในอาคาร แต่ในตอนแรกมันทําให้พ่ี

ผิดหวังจริงๆ แต่พ่ีก็ยังคงจดจําส่ิงสวยงามท่ีพ่ีเคยเห็นในสีเหล่าน้ันได้เสมอ 

เธอมีโอกาสที่ดีกว่าพี่ในการหาข้อมูลเกี ่ยวกับหนังสือศิลปะ หากเธอเจอผลงานที่ดีของ

นักเขียน เช่น หนังสือของโฟรเมนติน (Fromentin) เกี่ยวกับจิตรกรชาวดัตช์ หรือหากเธอจําหนังสือ

เก่าๆ ได้ ขอให้เธอทราบว่าพี่อยากให้เธอซื้อมาสักสองสามเล่มหากมีโอกาส แต่ต้องเป็นหนังสือท่ี

เกี่ยวข้องกับเทคนิค และหักออกจากเงินที่เธอส่งมาให้พี่ตามปกติได้เลย พี่ตั้งใจจะเรียนรู้ทฤษฎี พี่ไม่

คิดว่ามันไร้ประโยชน์เลย และเชื่อว่าหลายครั้งสิ่งที่เรารู้สึกหรือสงสัยโดยสัญชาตญาณ จะนําไปสู่ความ

จริงที่สมบูรณ์และความชัดเจน หากในการค้นหาของเรา มีแนวทางบางอย่างเป็นคําแนะนําที่ใช้งานได้

จริง แม้ว่าจะมีเพียงหนึ่งอย่างหรือน้อยมากที่เกี่ยวกับสิ่งนั้นในหนังสือเล่มหนึ่ง บางครั้งก็คุ้มค่า คุ้มค่า

ท้ังการอ่านรวมถึงการซ้ือด้วย โดยเฉพาะอย่างย่ิงในปัจจุบันน้ี และในยุคของโธเร่ (Thoré) และชาร์ลส์ 

บลองก์มีผู้คนท่ีเขียนส่ิงต่างๆ ท่ีน่าเสียดายท่ีกําลังจะเลือนหายไปแล้วในปัจจุบัน 

ขอยกตัวอย่างเรื่องหนึ่ง เธอรู้หรือไม่ว่า โทนสีสมบูรณ์ (unbroken tone) และ โทนสีหม่น 

คืออะไร? เธอสามารถมองเห็น มันได้ในภาพวาดอย่างแน่นอน แต่เธอรู้หรือไม่ว่าจะอธิบายสิ่งที่เธอ

เห็นได้อย่างไร? พวกเขาหมายถึงอะไรด้วยคําว่า หม่น? 

เราควรจะรู้เรื่องแบบนี้ ทั้งในเชิงทฤษฎีด้วย ไม่ว่าจะเป็นในฐานะคนฝึกวาดภาพจิตรกรรม 

หรือในฐานะผู้เช่ียวชาญท่ีพูดถึงเร่ืองเก่ียวกับสี คนส่วนใหญ่เข้าใจส่ิงท่ีพวกเขาต้องการจากส่ิงน้ี ด้วยคํา

เหล่าน้ีจริงๆ ยกตัวอย่างเช่น คําท่ีใช้น้ันมีความหมายท่ี เฉพาะเจาะจงมาก 

กฎของสี (The laws of colour) นั้นยอดเยี่ยมที่สุด กฎเหล่านี้แม่นยํามากที่สุดเพราะไม่

ได้มาจากความบังเอิญ เช่นเดียวกับที่ผู้คนในปัจจุบันไม่เชื่อในปาฏิหาริย์จากพระเจ้าแบบสุ่มที่กระโดด

จากสิ่งหนึ่งไปยังอีกสิ่งหนึ่งตามอําเภอใจและเผด็จการ แต่กําลังเริ่มที่จะเคารพ ชื่นชม และเชื่อใน

ธรรมชาติมากขึ้น ด้วยเหตุผลเดียวกันนี้ พี่เชื่อว่าผู้คนควร  พี่ไม่ได้บอกว่าให้ละเลย  แต่ควรตรวจสอบ
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อย่างละเอียดถี่ถ้วน ตรวจสอบ และ  เปลี่ยนแปลงแนวคิดเก่าๆ เกี่ยวกับอัจฉริยภาพโดยกําเนิด แรง

บันดาลใจ ฯลฯ ในงานศิลปะอย่างมีนัยสําคัญ 

พ่ีไม่ปฏิเสธการมีอยู่ของอัจฉริยภาพ หรือแม้แต่พรสวรรค์ แต่พ่ีปฏิเสธข้อสรุปท่ีว่า ทฤษฎีและ

การฝึกฝนน้ันไร้ประโยชน์เสมอไปโดยธาตุแท้ของส่ิงน้ัน 

(…) ส่วนเร่ืองสีดํา จริงๆ แล้วพ่ีไม่ได้ใช้มันในภาพศึกษาเหล่าน้ี เน่ืองจากพ่ีต้องการเอฟเฟกต์ท่ี

รุนแรงกว่าสีดํา และสีครามกับเทอร์ราสซินน่า (Terra sienna) สีนํ้าเงินปรัสเซียนกับเบิร์นท์ซินน่า 

(Burnt sienna) จริงๆ แล้วให้โทนสีที่ลึกกว่าสีดําบริสุทธิ์เสียอีก สิ่งที่พี่คิดบางครั้งเมื่อได้ยินคนพูดว่า 

‘ไม่มีสีดําในธรรมชาติ’ คือ ในสีก็ไม่จําเป็นต้องมีสีดําเช่นกัน 

ไม่ว่าเธอจะทําอะไรก็ตาม อย่าเข้าใจผิดว่านักใช้สีไม่ใช้สีดํา เพราะเป็นท่ีชัดเจนอยู่แล้วว่าทันที

ที่เติมองค์ประกอบของสีนํ้าเงิน แดง หรือเหลืองลงในสีดํา สีนั้นก็จะกลายเป็นสีเทา นั่นคือสีเทาแดง 

เทาเหลือง หรือเทาน้ําเงินท่ีเข้มข้ึน 

สิ่งหนึ่งที่พี่คิดว่าน่าสนใจมากคือสิ่งที่ ชาร์ลส์ บลองก์ กล่าวในหนังสือ  Les artistes de 

mon temps เกี่ยวกับเทคนิคของเวลัสเกซ (Velázquez)  ว่าเงาและโทนสีกลาง (half-tones) ของ

เขามักจะประกอบด้วย สีเทาวรรณะเย็นที่ไร้สี (Colourless cool greys) ซึ่งมีสีดําและสีขาวเล็กน้อย

เป็นส่วนประกอบหลัก  ในส่วนที่เป็นกลางและไร้สีเหล่านั้น เพียงแค่การแต้มเล็กน้อยหรือการบ่งบอก

ถึงสีแดงเพียงเล็กน้อยก็ปรากฏให้เห็นได้ทันที (…) 

 

จดหมายฉบับท่ี 534101 

จาก แวน โกะห์ ถึง ธีโอ แวน โกะห์ 

เมืองนูเน็น, วันท่ี 10 ตุลาคม ค.ศ. 1885 

ธีโอที ่รัก พี่อยู ่ที ่อัมสเตอร์ดัมมาหนึ่งอาทิตย์แล้ว พี่ไม่ได้ไปเที ่ยวที ่ไหนเลย ยกเว้นแต่

พิพิธภัณฑ์ศิลปะ (…) พ่ีไม่รู้ว่าเธอจําภาพวาดของ Frans Hals ในผลงาน Meagre Company (1673) 

ได้หรือเปล่า (…) แค่ภาพนี้ภาพเดียวทําให้มาเที่ยวที่เมืองนี้คุ้มค่าแล้ว โดยเฉพาะอย่างยิ่งสําหรับนักใช้

สี ในภาพมีคนหนึ่งในภาพนั้น เป็นคนถือธงที่มุมซ้ายสุดของภาพชิดติดขอบเลยทีเดียว คนนั้นสวม

เสื้อผ้าสีเทาตั้งแต่หัวจรดเท้า เราจะเรียกมันว่า สีเทามุก (Pearl grey) ซึ่งเป็นโทนสีกลางที่แปลกตา  

อาจได้จากการผสมสีส้มและสีนํ้าเงินเข้าด้วยกันจนมันหักล้างกันเอง  โดยการปรับเปลี่ยนสีพื้นฐานน้ี

ในตัวมันเอง ทําให้มันสว่างขึ้นเล็กน้อยในจุดหนึ่ง และมืดลงเล็กน้อยในอีกจุดหนึ่ง ทั้งร่างของคนคนน้ี

จึงดูเหมือนถูกวาดด้วยสีเทาเพียงสีเดียว แต่รองเท้าหนังกลับมีวัสดุที่ต่างจากกางเกงที่รัดขา ซึ่งต่าง

 
101 Vincent van Gogh – The Letters 534, accessed July 12, 2025, available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let534/letter.html 
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จากรอยพับของกางเกงชั้นใน ซึ่งต่างจากเสื้อคลุม เพื่อแสดงให้เห็นถึงวัสดุที่แตกต่างกัน ซึ่งมีสีท่ี

แตกต่างกันมาก แต่ก็ยังคงเป็นสีเทาตระกูลเดียวกันท้ังหมด  

แต่เดี๋ยวก่อน! ในสีเทานั้น เขาก็ได้ใส่สีนํ้าเงินและสีส้ม และสีขาวเข้าไปด้วย เสื้อคลุมตัวนั้นมี

ริบบ้ินผ้าซาตินสีนํ้าเงินท่ีนุ่มนวลอย่างน่าอัศจรรย์ ผ้าคาดเอวและธงเป็นสีส้ม และปลอกคอสีขาว สีส้ม 

สีขาว สีนํ้าเงิน ซึ่งเป็นสีประจําชาติในตอนนั้น การใช้สีส้มและสีฟ้าเคียงข้างกันในภาพเป็นสเปกตรัมสี

ท่ีอลังการ การวาดภาพบนพ้ืนเทาท่ีผสมมาแล้วอย่างดี โดยการวาดสีท้ังสองลงไปน้ันทําให้ภาพเหมือน

มีขั้วไฟฟ้าปะทะกันอยู่ แม้จะเป็นขั้วสีก็ตาม (ในแง่มุมของการใช้สี) เพื่อให้มันหักล้างกันเองและมีสี

ขาวตัดกับสีเทานั้น นอกจากนี้ในภาพวาดนั้นยังมีสเปกตรัมสีส้มอื่นๆ ที่ตัดกับสีนํ้าเงินที่แตกต่างกัน 

และยังมีการใช้สีดําที่งดงามที่สุดตัดกับสีขาวที่งดงามที่สุดอีกด้วย  ส่วนศรีษะของคนในภาพ ประมาณ

ยี่สิบคนดูเปล่งประกายด้วยจิตวิญญาณและชีวิต และพวกเขาถูกวาดขึ้นมาได้อย่างไร! และสีอะไรกัน! 

ช่างเป็นรูปภาพที่ยอดเยี่ยมที่สุดของคนในภาพแบบเต็มตัว แต่ผู้ชายหนึ่งนั้นในมุมซ้ายที่มีสีส้ม สีขาว

และสีนํ้าเงินคนนนั้น พ่ีแทบไม่เคยเห็นรูปคนที่งดงามอย่างน่าอัศจรรย์มากไปกว่านี้อีกแล้ว มันเป็นส่ิง

ท่ีน่าอัศจรรย์มาก เดอลาครัวซ์จะต้องหลงรักมัน หลงรักมันอย่างท่ีสุดเลยทีเดียว (…) 

 

 
ภาพท่ี 7 Frans Hals, The Meagre Company (1637), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 209 × 429 ซม. 

ท่ีมา:  https://en.wikipedia.org/wiki/File:Frans_Hals,_De_magere_compagnie.jpg 
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จดหมายฉบับท่ี 537102 

จาก แวน โกะห์ ถึง ธีโอ แวน โกะห์ 

เมืองนูเนน, ประมาณวันพุธท่ี 28 ตุลาคม ค.ศ. 1885 

ธีโอท่ีรัก, 

ตอนนี้จานสีของพี่กําลังละลาย และความหมองหม่นของการเริ่มต้นในตอนแรก นั้นหายไป

แล้ว พ่ียังคงเจอทางตันอยู่บ่อยๆ เม่ือลงมือทําอะไรบางอย่าง แต่ถึงอย่างน้ัน สีต่างๆ จะไล่เรียงตามกัน

มาเอง เองราวกับว่ามันเกิดขึ้นเอง และเมื่อเลือกสีหนึ่งเป็นสีเริ่มต้น พี่ก็มองเห็นได้อย่างชัดเจนในใจว่า

อะไรจะเกิดข้ึนตามมาจากสีน้ันและจะทําให้มันมีชีวิตชีวาได้อย่างไร 

จูลส์ ดูเพร (Jules Dupré) เหมือนเป็นเดอลาครัวซ์ในงานภูมิทัศน์ เพราะเขาแสดงอารมณ์   

ที่หลากหลายอย่างมหาศาลในบทเพลงสี ภาพทะเลในตอนนี้ มีสีเขียวนํ้าเงินที่ละเอียดอ่อนที่สุดและ  

สีนํ้าเงินโทนหม่น และโทนสีหลากหลายสีของไข่มุก จากนั้นเป็นภาพภูมิทัศน์ฤดูใบไม้ร่วง มีใบไม้ตั้งแต่

สีแดงไวน์เข้มไปจนถึงสีเขียวสด ตั้งแต่สีส้มสดใสไปจนถึง สีนํ้าตาลอมแดงเข้ม และยังมีสีอื่นๆ ใน

ท้องฟ้าเป็นสีเทา สีม่วงไลแลค สีนํ้าเงิน สีขาว ซึ่งสร้างความตัดกันอีกแบบกับใบไม้สีเหลือง จากน้ัน

เป็นภาพพระอาทิตย์ตกดินในสีดํา สีม่วง สีแดงเพลิง จากนั้นก็แปลกประหลาดมากขึ้น เช่น มุมหน่ึง

ของสวนที่พี่เห็นและไม่เคยลืม สีดําในเงา สีขาวในพระอาทิตย์ สีเขียวสดใส สีแดงเพลิง และจากน้ันก็

เป็นสีนํ้าเงินเข้ม นํ้าตาลอมเขียวแบบยางมะตอย และเหลืองอมนํ้าตาลอ่อน สีที่จริงแท้นั้นสามารถ

สื่อสารได้มากมายจริงๆ พี่ยกย่องจูลส์ ดูเพรมาโดยตลอด และเขาจะได้รับการยอมรับมากขึ้นกว่า     

ท่ีเป็นอยู่ตอนน้ี เพราะเขาคือศิลปินแห่งสีตัวจริง สีน้ันน่าสนใจเสมอ กับความทรงพลังและน่าต่ืนตาต่ืน

ใจ ใช่ เขาเป็นพี่น้องกับเดอลาครัวซ์จริงๆ อย่างที่พี่บอกไป พี่คิดว่าจดหมายของเธอเกี่ยวกับสีดําน้ัน   

ดีมาก และส่ิงทีเธอพูดเก่ียวกับการ ไม่ใช้สีท่ีเห็นตามธรรมชาติ ก็ถูกต้องเช่นกัน 

ถึงอย่างนั้น มันก็ยังไม่ทําให้พี่พอใจ ในความคิดของพี่ มีอะไรซ่อนอยู่เบื้องหลังการไม่ใช้สีจริง

ของวัตถุนี้อีกมาก จิตรกรที่แท้จริงคือผู้ที่ไม่ใช้สีจริงของวัตถุ นั่นคือสิ่งที่บลองก์และเดอลาครัวซ์เคย 

ถกกัน 

(…) เอาล่ะ นี่คืออีกตัวอย่างหนึ่ง สมมติว่าพี่ต้องวาดภาพภูมิทัศน์ฤดูใบไม้ร่วง ต้นไม้ที่มีใบ     

สีเหลือง ดีมากนะ ถ้าพ่ีนึกภาพให้เป็นบทเพลงในสีเหลือง มันสําคัญหรือไม่ว่าสีเหลืองท่ีลงเป็นพ้ืนภาพ

ของพ่ีไม่เหมือนกับสีของใบไม้ มันแตกต่างกันเพียงเล็กน้อย แต่สิ่งสําคัญท้ังหมดอยู่ท่ีการรับรู้ของพ่ีท่ีมี

ต่อโทนสีหลากหลายไม่มีท่ีส้ินสุด ในโทนสีแบบเดียวกัน 

 
102 Vincent van Gogh – The Letters 537, accessed February 10, 2025, available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let537/letter.html. 
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 (…) คํากล่าวที่ว่า "อย่าใช้สีจริงของวัตถุ" มีความหมายกว้างมาก  และเปิดโอกาสให้จิตรกร   

มีอิสระในการค้นหาสีที่รวมกันเป็นองค์รวมและมีความสัมพันธ์ซ่ึงกันและกัน ซึ่งจะปรากฏชัดเจน

ย่ิงข้ึนผ่านความตัดกันกับชุดสีอ่ืน 

สีแสดงออกถึงบางส่ิงในตัวมันเอง เราขาดมันไม่ได้ เราต้องใช้ส่ิงเหล่าน้ี ส่ิงท่ีดูสวยงาม       ถ้า

หากสวยงามจริงๆ ก็ถูกต้องแล้ว เมื่อเวโรเนเซ่ (Varonese) วาดภาพบุคคลของสังคมชั้นสูงของเขาใน

ภาพ The marriage feast at Cana (1563) เขาอุทิศจานสีท้ังหมดของเขาให้กับความละเอียดเข้มข้น

ของสีสัน ท้ังสีม่วงเข้มมืดมิดและสีทองอันงดงาม  จากน้ันเขายังเติมสีฟ้าอ่อนจางๆ และสีขาวมุก ซ่ึงไม่

ปรากฏในส่วนภาพด้านหน้า เขาสาดสีเหล่านี ้ไปที ่ส ่วนภาพพื ้นหลัง และมันก็ถูกต้องจริงๆ 

เปลี่ยนแปลงไปเองกลายเป็นสภาพแวดล้อมของวังหินอ่อนและท้องฟ้าที่เติมเต็มรูปบุคคลได้อย่าง   

น่าประหลาดใจ ฉากพื้นหลังนั้นงดงามมาก เพราะมันเกิดขึ้นเองอย่างเป็นธรรมชาติ จากการคํานวณ

ของสีต่างๆ ประกอบกัน  

 

 
ภาพท่ี 8 Paolo Veronese, The Wedding at Cana (1563), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 677x994 ซม. 

ท่ีมา:  https://www.louvre.fr/en/explore/the-palace/ 

from-the-mona-lisa-to-the-wedding-feast-at-cana 

 



 

 

 

42 

จดหมายฉบับท่ี 538103 

จาก วินเซนต์ แวนโกะห์ ถึง ธีโอ แวน โกะห์ 

เมืองนูเน็น,  อังคารท่ี  3 หรือ  พุธท่ี 4 พฤศจิกายน ค.ศ. 1885 

(…) ในไม่ช้า เธอจะได้รับภาพที่พ่ีศึกษาใบไม้เปลี่ยนสีสองภาพ ภาพหนึ่งเป็นสีเหลือง (ต้นปอ

ปลาร์)  และอีกภาพเป็นสีส้ม (ต้นโอ๊ก) พี่อยู่กับกฎของสี ถ้าเพียงแต่เราได้เรียนรู้สิ่งเหล่านี้ตั้งแต่ยัง

เยาว์วัย! 

แต่เรื ่องราวของคนส่วนใหญ่ ด้วยโชคชะตาบางอย่าง คือการต้องแสวงหาแสงสว่างเป็น

เวลานาน เพราะเป็นที่แน่นอนอย่างยิ่งว่ากฎของสี ซึ่ง เดอลาครัวซ์เป็นผู้จัดลําดับ นําเสนอออกมา

อย่างสมบูรณ์และในบริบทที่มีประโยชน์ในทุกๆ ส่วน เช่นเดียวกับท่ี นิวตัน ทํากับแรงโน้มถ่วง 

และ สตีเฟนส์ ทํากับไอน้ํา กฎของสีท้ังมวลน้ีคือเร่ืองของแสง 

พี่ได้ทําภาพศึกษาฤดูใบไม้ร่วงอีกภาพหนึ่งของสระนํ้าในสวนที่บ้านด้วย มีภาพวาดที่นั่นอย่าง

แน่นอน พ่ีเคยพยายามจะวาดมันออกมาคร้ังหน่ึงเม่ือปีท่ีแล้ว 

ภาพที่พี่วาดตอนนี้เป็นองค์ประกอบที่ค่อนข้างแข็งกระด้าง; ต้นไม้สองต้น (สีส้มและเหลือง) 

ทางขวา พุ่มไม้สองพุ่ม (สีเทาอมเขียว) ตรงกลาง ต้นไม้สองต้น (สีเหลืองอมน้ําตาล) ทางซ้าย ด้านหน้า  

สระนํ้า สีดํา พื้นหน้าเป็นหญ้าแห้งเหี่ยว ฉากหลัง มองเห็นพุ่มไม้ที่ตัดกับสีเขียวสดใสมาก ท้องฟ้าท่ี

กลมกลืนกับสิ่งนี้ในแง่ของพลัง เป็นสีเทาหินชนวนและนํ้าเงินเข้ม พวกเขาคงจะคิดว่ามันมืดและดํา

เกินไปอย่างแน่นอน แต่เวลาท่ีเราทําภาพศึกษาท่ีมืดๆ มักจะส้ันเกินไปเสมอ 

พ่ีแนบหนังสือของ ชาร์ลส์ บลองก์ ไปในลังพร้อมกับภาพศึกษาต่างๆ รวมถึงพระคัมภีร์ท่ีพวก

เขาให้พ่ีมาสําหรับเธอท่ีบ้าน ซ่ึงพ่ีได้นํามาวาดเป็นภาพหุ่นน่ิง 

เธออย่ากังวลไปเลยถ้าพี่จะปล่อยให้รอยพู่กันบนภาพวาดของพี่เป็นอย่างที่มันเป็น โดยมีส่วน

ที่นูนของสีที่เล็กหรือใหญ่กว่าปกติ นี่ไม่ได้หมายความว่าอย่างไรเลย  ถ้าเราปล่อยทิ้งไว้ประมาณหนึ่งปี 

(หรือครึ่งปีก็เพียงพอแล้ว) แล้วใช้ใบมีดโกนขูดทับอย่างรวดเร็ว เราจะได้สีที่คงทนกว่ามากเมื่อเทียบ

กับการลงสีแบบบางๆ ถ้าภาพวาดจะคงสภาพดีและรักษาสีไว้ได้ สิ่งสําคัญคือส่วนที่สว่างโดยเฉพาะ 

จะต้องถูกลงสีอย่างหนา และทั้งจิตรกรที่มีชื่อเสียงในอดีตและจิตรกรฝรั่งเศสในปัจจุบันก็ได้ใช้วิธีการ

ขูดสีนี ้ พี่เชื ่อว่าการลงเคลือบสีแบบโปร่งใส (glazes) มักจะจมหายไปหมดและจางหายไปตาม

กาลเวลา หากทาก่อนที่ภาพวาดในขั้นตอนเตรียมการจะแห้งสนิท แต่ถ้าทาทับทีหลัง มันจะคงทน

จริงๆ เธอเองก็สังเกตว่าสีของภาพศึกษาของพ่ีในสตูดิโอดีข้ึนเร่ือยๆ แทนท่ีจะแย่ลงตามกาลเวลา พ่ีคิด

ว่าสิ่งนี้มาจากการลงสีอย่างหนา ซึ่งพ่ีไม่ได้ใช้นํ้ามันเลย เมื่อผ่านไปหนึ่งปี นํ้ามันเล็กน้อยที่สีมักจะมีอยู่

จะระเหยออกมา และเราก็จะได้สีที่นูนขึ้นมาอย่างดีและแข็งแรง (impasto) นั่นคือคําถาม  การวาด

 
103 Vincent van Gogh – The Letters 538, accessed July 12, 2025, available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let538/letter.html 
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ภาพเพื่อให้สีแข็งตัวอย่างเหมาะสม  ซึ่งในความคิดของพี่แล้ว มันเป็นเรื่องน่าเสียดายที่สีบางชนิดท่ี

คงทนอย่างโคบอลต์น้ันแพงมาก (...) 

 

จดหมายฉบับท่ี 569104 

จาก แวน โกะห์ ถึง โฮเรซ มันน์ ลิเวนส์ 

เมืองปารีส, ประมาณวันพุธท่ี 22 กันยายน ค.ศ. 1886 

(…) ที่แอนต์เวิร์ปฉันไม่รู้จักด้วยซํ้าว่าพวก อิมเพรสชันนิสต์ คืออะไร แต่ตอนนี้ฉันได้เห็นพวก

เขาแล้ว และแม้ว่าฉันจะไม่ได้เป็นหนึ่งในกลุ่มนั้น แต่ฉันก็ชื่นชมภาพวาดอิมเพรสชันนิสต์บางภาพมาก 

เช่น เดอกาส์ กับภาพหุ่นผู้หญิงเปลือย และ โคลด โมเนต์ กับภาพทิวทัศน์ 

ส่วนเรื่องสิ่งที่ฉันทําอยู่ตอนนี้ ด้วยการฉันขาดเงินที่จะจ้างแบบมาเป็นแบบ ฉันจึงทุ่มเทให้กับ

การวาดภาพคนไม่ได้ ตอนน้ีฉันกําลังวาดภาพชุดเพื่อศึกษาเรื่องสี โดยการวาดภาพดอกไม้ สีจาก

ดอกไม้ เช่น ดอกป๊อปปี้แดง ดอกคอร์นฟลาวเวอร์สีนํ้าเงิน ดอกฟอร์เก็ตมีน็อตสีฟ้า ดอกกุหลาบสีขาว

และชมพู ดอกเบญจมาศสีเหลือง เพื่อจับคู่สีตรงข้ามของสีนํ้าเงินและสีส้ม สีแดงและสีเขียว สีเหลือง

และสีม่วง ฉันตามหาโทนสีหม่น และโทนสีที่เป็นธรรมชาติ เพื่อจะหาความกลมกลืนกันของสีที่ตัดกัน

อย่างส้ินเชิง และฉันพยายามท่ีจะแสดงสีท่ีจัดจ้าน ท่ีไม่ใช่ความกลมกลืนในรูปแบบของโทนสีเทา  

หลังจากที่ได้ ยิมนาสติก (Gymnastics of Coloured Composition) ทางศิลปะมาสักพัก 

ตอนนี้ฉันได้วาดภาพบุคคลสองภาพ ซึ่งฉันกล้าพูดได้ว่าดีขึ้นในแง่ของแสงและสีเมื่อเทียบกับภาพท่ี 

ฉันเคยวาดมา 

ดังนั้นอย่างที่เราได้คุยกันในเรื่องของ สี ที่แสวงหาชีวิต การวาดที่แท้จริงคือการปั้นรูปทรง

ด้วยสี 

ฉันยังได้วาดภาพทิวทัศน์อีกสิบกว่าภาพ ซ่ึงใช้สีเขียว และสีน้ําเงินท่ีสดมากข้ึนด้วย (…) 

ลิเวนส์ ถ้าฉันรู้ว่านายมีความปรารถนาในสิ่งเดียวกัน เราก็อาจจะร่วมมือกันได้ ตอนน้ัน     

ฉันมั่นใจว่านายเป็นนักใช้สีตัวจริง และตั้งแต่ฉันได้เห็นงานของกลุ่มอิมเพรสชันนิสต์ ฉันยืนยันกับนาย

เลยว่า ทั้งสีของนายและสีของฉันที่กําลังก่อร่างขึ้นมานั้น ไม่ได้เหมือนกับทฤษฎีของพวกเขาตรงๆ แต่   

ฉันกล้าพูดได้เลยว่า เรามีโอกาสท่ีดีมาก และเป็นโอกาสท่ีดีท่ีจะได้พบเพ่ือนสักคนท่ีคิดตรงกัน (…)  

 

 
104 Vincent van Gogh – The Letters 569, accessed July 12, 2025, available 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let569/letter.html. 
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จดหมายฉบับท่ี 574105 

จาก แวน โกะห์ ถึง วิลเลอมีน แวน โกะห์ 

เมืองปารีส, ปลายเดือน ตุลาคม ค.ศ. 1887 

(…) โชคชะตาของพี่บ่งบอกเหนือสิ่งอื่นใดว่าพี่กําลังเติบโตอย่างรวดเร็วเป็นชายชราตัวน้อยๆ 

เธอรู้ไหม มีร้ิวรอย มีหนวดเคราแข็งๆ มีฟันปลอมจํานวนหน่ึง ฯลฯ แต่มันไม่สําคัญอะไรเลย พ่ีมีอาชีพ

ที่สกปรกและยากลําบาก นั่นคือการวาดภาพ และถ้าพี่ไม่ใช่คนแบบนี้ พี่ก็คงไม่วาดภาพ แต่เมื่อพี่เป็น

อย่างที่พี่เป็น พี่ก็มักจะทํางานด้วยความสุข และพี่เห็นความเป็นไปได้ที่ริบหรี่ว่าจะสร้างภาพวาดท่ี

ยังคงมีเค้าโครงของความเป็นหนุ่มสาวและความสดชื่น แม้ว่าวัยหนุ่มของพี่จะเป็นสิ่งหนึ่งที่พ่ีสูญเสีย

ไปก็ตาม หากพี่ไม่มีธีโอ มันก็คงเป็นไปไม่ได้ที่พี่จะทํางานของพี่ให้ดีที่สุด แต่เพราะพี่มีเขาเป็นเพื่อน พ่ี

เชื่อว่าพี่จะก้าวหน้ามากขึ้นและสิ่งต่างๆ จะดําเนินไปตามครรลอง พี่วางแผนที่จะไปทางใต้สักพักทันที

ท่ีพ่ีทําได้ ท่ีน่ันมีสีสันมากกว่าและมีแสงแดดมากกว่าท่ีน่ี 

 (…) สิ่งที่พี่คิดเกี่ยวกับงานของพี่เองคือ ภาพวาดชาวนากินมันฝรั่งที่พี่วาดในนูเนนนั้น เป็น

ผลงานที่ดีที่สุดที่พี่เคยทํา แต่ตั้งแต่นั้นมา พี่ก็ไม่มีโอกาสหาแบบวาดรูปคนเลย แต่กลับมีโอกาสได้

ศึกษาเรื่องสีแทน และถ้าพี่หาแบบวาดรูปคนได้อีกครั้งในภายหลัง พี่ก็หวังว่าจะแสดงให้เห็นว่าพี่กําลัง

มองหาสิ่งอื่นนอกเหนือจากภาพภูมิทัศน์สีเขียวเล็กๆ หรือดอกไม้ เมื่อปีที่แล้ว พี่วาดแต่ดอกไม้เกือบ

ทั้งหมดเพื่อทําความคุ้นเคยกับสีอื่นที่ไม่ใช่โทนสีเทา นั่นคือ สีชมพู สีเขียวอ่อนหรือเขียวสด สีฟ้าอ่อน 

สีม่วง สีเหลือง สีส้ม สีแดงสดใส และเมื่อพ่ีวาดภาพภูมิทัศน์ในอัสเนียร์สในฤดูร้อนนี้ พี่ก็เห็นสีสันใน

ภาพมากกว่าเดิม พ่ีกําลังศึกษาเร่ืองน้ีในภาพเหมือนบุคคลในตอนน้ี  

 

จดหมายฉบับท่ี 590106 

จาก แวน โกะห์ ถึง วิลเลอมีน แวน โกะห์ 

เมืองอาร์ลส์, วันท่ี 30 มีนาคม ค.ศ. 1888 

(…) น้องคงเข้าใจว่าชนบททางตอนใต้ไม่อาจวาดได้อย่างสมบูรณ์ด้วยจานสีของ โม่ฟ ผู้ซึ่งเป็น

จิตรกรท่ีอาศัยอยู่ทางตอนเหนือ และเป็นผู้เชียวชาญในการใช้สีเทาเสมอมา แต่ในปัจจุบัน จานสีของพ่ี

เต็มไปด้วยสีสันอย่างแท้จริง – สีฟ้าของท้องฟ้า สีชมพู สีส้ม สีแดงชาด สีเหลืองอร่าม สีเขียวสด สีแดง

ไวน์สว่าง สีม่วง 

 
105 Vincent van Gogh – The Letters 574, accessed February 10, 2025, available 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let574/letter.html. 
106 Vincent van Gogh – The Letters 590, accessed July 12, 2025, available 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let590/letter.html. 
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ที่แม้ว่าจะมีความเข้มข้นของสีทุกสี แต่สามารถระบายให้กลมกลืนลงตัวกันอย่างสงบได้ และ

บางสิ่งก็เกิดขึ้นเช่นเดียวกับดนตรีของวากเนอร์ ซึ่งแม้จะบรรเลงด้วยวงออร์เคสตราขนาดใหญ่ แต่

ไม่ได้ลดทอนความลุ่มลึกลงแต่อย่างใด ผู้คนต่างชื่นชอบผลลัพธ์ที่สดใสและมีสีสัน และพี่คิดเสมอว่าใน

อนาคตจะมีจิตรกรหลายคนจะไปทํางานในประเทศเขตร้อน น้องจะเข้าใจถึงการเปลี่ยนแปลงในการ

วาดภาพมากขึ้น ถ้าน้องนึกถึงภาพวาดสีสันสดใสของญี่ปุ่นท่ีตอนน้ีได้เห็นทั่วไป ทั้งภาพทิวทัศน์และ

ภาพบุคคล ธีโอและพ่ีมีภาพพิมพ์ญ่ีปุ่นเหล่าน้ีหลายร้อยภาพเลยทีเดียว (…) 

 

จดหมายฉบับท่ี 673107 

จาก แวน โกะห์ ถึง ธีโอ แวน โกะห์ 

เมืองอาร์ลส์, วันจันทร์ท่ี 3 กันยายน ค.ศ. 1888 

(…) พี่ยังอยู่ในระหว่างการคิดใครครวญถึงสองเรื่อง คือปัญหาทางวัตถุ ที่ต้องดิ้นรนไปหามา

เพื่อสร้างการดํารงชีวิต อีกเรื่องหนึ่ง คือการศึกษาเรื่องสี พ่ียังคงมีความหวังว่าจะค้นพบบางสิ่งในน้ัน 

ว่าในสีทั้งหลายจะมีสีที่ทําให้สีของกันและกันเปล่งประกายออกมาได้ เหมือนเป็นคู่รักกัน เติมเต็ม     

ซึ่งกันและกันดั่งคู่สามีและภรรยา เพื่อแสดงความคิดที่อยู่ในหัวน้ีผ่านรัศมีของโทนสีสว่างบนพื้นหลัง  

สีเข้ม เพื่อแสดงความหวังผ่านดวงดาวบางดวง เพื่อแสดงความเร่าร้อนของสิ่งมีชีวิตผ่านลําแสงของ

พระอาทิตย์ยามอัสดง ทั้งหมดน้ันไม่ใช่ความสมจริงแบบภาพลวงตา (trompe-l’oeil) อย่างแน่นอน 

แต่เป็นส่ิงท่ีปรากฏอยู่จริง  (…) 

 

จดหมายฉบับท่ี 682108 

จาก แวน โกะห์ ถึง ธีโอ แวน โกะห์ 

เมืองอาร์ล, วันท่ี 18 กันยายน ค.ศ. 1888 

(…) พ่ีไม่รู้ว่าผมอธิบายได้ชัดพอหรือเปล่า แต่พูดให้เข้าใจก็คือ เรากําลังทํางานศิลปะที่เป็น

เร่ืองราวซ่ึงจะไม่ใช่แค่ของยุคสมัยของเราเท่าน้ัน แต่จะถูกสานต่อโดยคนอ่ืนๆ หลังน้ีต่อไปด้วย 

น้องก็กําลังทําเช่นน้ันในธุรกิจของต้อง ซ่ึงจะเติบโตข้ึนในอนาคตแน่นอน แม้ว่าตอนน้ี       จะ

มีความยุ่งยากมากมายก็ตาม แต่สําหรับพี่ พ่ีมองเห็นว่าในอนาคตจะมีศิลปินคนอื่นๆ ที่อยากจะเห็นสี

ภายใต้แสงอาทิตย์ที่สว่างจ้าขึ้น และในความชัดเจนแบบญี่ปุ่นมากขึ้น ตอนนี้ถ้าพ่ีตั้งสตูดิโอพํานักท่ี

ทางเข้าสู่ภาคใต้ มันก็ไม่ใช่เร่ืองไร้สาระเลย 

 
107 Vincent van Gogh – The Letters 673, accessed July 12, 2025, available 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let673/letter.html 
108 Vincent van Gogh – The Letters 682, accessed July 12, 2025, available 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let682/letter.html 
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และนั่นก็หมายความว่าเราสามารถทํางานได้อย่างสงบสุข ถ้าคนอื่นพูดว่า “มันไกลจากปารีส

เกินไป” อะไรทํานองนั้น? ก็ปล่อยเขาไป น่าเสียดายสําหรับพวกเขา แล้วทําไมจิตรกรผู้ใช้สีที่ยิ่งใหญ่

ที่สุดอย่าง เดอลาครัวซ์ ถึงกล่าวอย่างจริงจังว่าการไปทางใต้และไกลถึงแอฟริกาเป็นสิ่งจําเป็นล่ะ? 

เห็นได้ชัดว่าไม่ใช่แค่ในแอฟริกาเท่านั้น แต่แม้แต่ที่อาร์ลส์น้ีเอง น้องก็จะพบความตัดกันที่สวยงาม

ระหว่างสีแดงกับสีเขียว สีนํ้าเงินกับสีส้ม  สีเหลืองกับสีม่วง และจิตรกรผู้ใช้สีที่แท้จริงทุกคนจะต้อง

ยอมรับว่ามีชุดสีอ่ืนนอกเหนือจากของทางเหนือ (…) 

 

จดหมายฉบับท่ี 768109 

จาก แวน โกะห์ ถึง ธีโอ แวน โกะห์ 

เมืองอาร์ล, วันท่ี 3 พฤษภาคม ค.ศ. 1889 

(…) สิ่งท่ีน้องพูดเกี่ยวกับปูวิสและเดอลาครัวซ์น้ันถูกต้องอย่างที่สุดเลย คนเหล่านั้นได้แสดง

ให้เห็นแล้วว่าการวาดภาพจะเป็นอะไรได้บ้าง แต่เราอย่าสับสนเมื่อมันมีความแตกต่างกันอย่าง

มหาศาลเลย ในฐานะจิตรกรพ่ีจะไม่มีวันมีความสําคัญอะไรเลย ฉันรู้สึกแบบนั้น สมมติว่าทุกส่ิง

เปลี่ยนไปหมด ทั้งนิสัย การอบรมเลี้ยงดู สถานการณ์ แล้วสิ่งนั้นหรือสิ่งนี้อาจจะเกิดขึ้นได้ แต่เราเป็น

คนที่มีเหตุผลเกินกว่าที่จะสับสน บางครั้งพ่ีก็เสียใจที่ไม่ยึดติดอยู่กับแค่จานสีแบบดัตช์ในรูปแบบโทนสี

เทา และวาดภาพทิวทัศน์ในมงมาร์ตไปเร่ือยๆ โดยไม่ไปสนใจอะไร (…) 

พ่ีได้ข่าวจากหนังสือพิมพ์ว่ามีสิ่งดีๆ ในงานซาลอน พี่ขอเตือนน้องนะ ว่าอย่าพึ่งลงทุนเต็มตัว

ไปเฉพาะกับงานอิมเพรสชันนิสต์ ถ้าหากว่ามีผลงานอื่นที่ดี อย่าพึ่งปิดกั้นตัวเอง อย่ามองข้ามไป 

เพราะแน่นอนว่าการใช้สีจะพัฒนาไปเรื่อยๆ โดยเฉพาะอย่างยิ่งจากอิมเพรสชันนิสต์ แม้ว่าพวกเขาจะ

ออกจากขนบไปบ้าง แต่เดอลาครัวซ์ นั้นสมบูรณ์แบบกว่าพวกเขาอยู่แล้ว และลองคิดถึง มิลเลต์       

ผู้แทบจะไม่มีสีเลย แต่งานของเขางดงามได้อย่างแท้จริง  ความบ้าคลั่งนั้นมีประโยชน์ในแง่ที่ทําให้

คนเราอาจจะปิดกั้นน้อยลง และพ่ีไม่เสียใจเลยที่ต้องการเรียนรู้เชิงเทคนิคเพิ่มเติมเกี่ยวกับทฤษฎีสี 

เพราะในฐานะศิลปิน เราก็เป็นเพียงห่วงโซ่หนึ่งในระบบศิลปะน้ี และไม่ว่าน้องจะพบอะไรหรือไม่    ก็

ตามในงานน้ี น้องก็สามารถปลอบใจตัวเองด้วยส่ิงเหล่าน้ีได้ (…) 

 

 

 

 

 

 
109 Vincent van Gogh – The Letters 786, accessed July 12, 2025, available 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let768/letter.html 
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2.3 ทฤษฎีสี 

ทฤษฎีสีสําหรับจิตรกรเป็นทัศนธาตุที่สําคัญอย่างยิ่ง จิตรกรทุกยุคสมัยในประวัติศาสตร์ล้วน

ใช้สีสันในการสร้างสรรค์ผลงานของตนเอง ในแต่ละยุคจึงเกิดพัฒนาการในการใช้สีเพื่อตอบสนองต่อ

สุนทรียภาพทางศิลปะในยุคนั้น สร้างเป็นหลักการพื้นฐานในการใช้สีในยุคสมัยนั้น110 ในช่วงต้น

ศตวรรษที่ 18 เป็นต้นมา เกิดการสร้างระบบของสี (Color system) และแผนภาพ (Diagram) มาใช้

ในวงการศิลปะและวงการวิทยาศาสตร์ ซึ่งตั ้งใจสร้างขึ ้นเพื ่อเป็นรากฐานของ การระบุข้อมูลท่ี

เฉพาะเจาะจงเกี่ยวกับสี วิธีการนําสีมาใช้และการสร้างมาตรฐานของการใช้สี ดังนั้นเมื่อมีนักทฤษฎีสี

สร้างความเข้าใจใหม่เกี่ยวกับสีให้เกิดขึ้นในแต่ละยุค จึงเกิดการเปลี่ยนแปลงของสิ่งเหล่านี้ตามไป

ด้วย111  

เพื่อทําความใจเรื่องทฤษฎีสี ควรมีความเข้าใจเกี่ยวกับสีในทฤษฎีทางศิลปะเบื้องต้น สีในวัตถุ 

คือ สิ่งที่มนุษย์มองเห็นจากการสะท้อนสีของวัตถุนั้นออกมา ในขณะเดียวกันก็ดูดกลืนแม่สีที่มา

ปรากฏออกมาในตัววัตถุนั้นด้วย แม่สีหรือสีปฐมภูมิ คือสีนํ้าเงิน สีแดงและสีเหลือง เม่ือนํามาผสมกัน

จะเกิดเป็นทุติยภูมิ คือ สีนํ้าเงินผสมกับสีเหลือง จะได้สีเขียว สีนํ้าเงินผสมสีแดงจะได้สีม่วง สีเหลือง

ผสมสีแดงจะได้สีส้ม ทั้งนี้นอกจากสีทุติยภูมิจะเกิดจากการผสมสีแล้วยังมีคุณสมบัติในการเป็นสีคู่ตรง

ข้ามของแม่สีอีกด้วย นอกจากนั้นเมื่อผสมแม่สีทั้งสามเข้าด้วยกันหรือผสมสีจากคู่ตรงข้ามเข้าด้วยกัน

เกิดเป็นสีค่ากลาง คือสีท่ีไม่ปรากฏว่าเป็นสีใด  

สีคู่ตรงข้าม เป็นปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นในทุกสี จึงหมายความว่าทุกสีมีสีคู ่ตรงข้ามเสมอ 

เนื่องจากสีนั้นจะสะท้อนสีของตนเองออกมาสู่สายตาผู้ชมและดูดกลืนสีตรงข้ามของตนเองในปริมาณ

ที่เท่ากัน จึงสามารถเห็นเงาของวัตถุนั้นในสีตรงข้ามได้ ทว่าสีขาวและสีดํา เป็นสองสีที่มีคุณสมบัติ  

ต่างออกไป เน่ืองจากสีขาวจะสะท้อนสีทุกสี และสีดําเป็นค่าสีกลางจึงไม่สะท้อนสี112   

คุณสมบัติของสี มีสามประการคือ ความเป็นสี (Hue) นํ้าหนักสี (Value)  ความเข้มของสี 

(Intensity) อธิบายเพิ่มเติมได้ดังนี้ ความเป็นสี หมายถึงลักษณะของสีเด่น สีบริสุทธิ์ที่แสดงคุณสมบัติ

ว่าเป็นสีอะไร เช่น สีแดง สีเขียว สีนํ้าเงิน เป็นต้น นํ้าหนักสี คือ สีที่สัมพันธ์กับระดับสีเทาของสีใดสี

หนึ่ง โดยสีนํ้าหนักอ่อนเกิดจากการผสมกับสีขาว และนํ้าหนักเข้ม เกิดจากการผสมกับสีดํา สีที่มี

นํ้าหนักอ่อนมากจึงใกล้เคียงกับสีขาวมาก ส่วนสีที่มีนํ้าหนักเข้มมากจะมีความใกล้เคียงกับสีดํามาก 

ส่วนความเข้มของสี คือ ระดับความบริสุทธิ์ของสีความสดหรือการปรากฏเด่นชัดขึ้นของสีนั้น ดังน้ัน

 
110 ราฟ ฟาบรี, ทฤษฎีสี Color, แปลจาก Color A complete guide for artists, แปลโดย สมเกียรติ ต้ังมโน (กรุงเทพ: โอเดียนสโตร์, 2536), 

ความนํา. 
111 Alexandra Loske, Tate: Colour: A Visual History, 8. 
112 น. ณ ปากน้ํา, หลักการใช้สี (กรุงเทพ: ไทยวัฒนพานิชย์, 2525), 45-48. 
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ความเข้มของสีมากจึงหมายถึงสีน้ันมีความสดมาก สีท่ีมีความเข้มต่ํา หมายถึงสีท่ีมีความหม่น ถูกทําให้

ลดความเข้มด้วยการผสมสีอ่ืนหรือสีเทา ทําให้สีจางลง113 

ทั้งนี้ในยุคปลายศตวรรษที่ 19 ทฤษฎีสีที่มีอิทธิพลต่อจิตรกรในยุคนั้นคือ ทฤษฎีสีของมิเชล 

เออเชน เชฟเริล และ ชาร์ลส์ บลองก์ โดยผู้วิจัยทําการค้นคว้าข้อมูลเกี่ยวกับทฤษฎีของทั้งสองคน 

ร่วมกับทฤษฎีสีท่ีถูกพัฒนาต่อมาในยุคปัจจุบัน ดังต่อไปน้ี 

 

1.3.1 ทฤษฎีของชาร์ลส์ บลองก์  
ชาร์ลส์ บลองก์ ตีพิมพ์หนังสือเรื่อง ไวยากรณ์ของศิลปะและการวาดเส้นในปี ค.ศ.1876  ซ่ึง

ส่งอิทธิพลต่อจิตรกรในยุคปลายศตวรรษที่ 19 ในการศึกษาทางศิลปะ  ประวัติของชาร์ลส์ บลองก์ 

โดยสังเขป มีดังต่อไปน้ีชาร์ลส์ บลองก์เกิดในปี ค.ศ.1813 และเสียชีวิตในปี ค.ศ. 1882 เกิดในสเปน 

จากนั้นย้ายเข้ามายังปารีส โดยเริ่มต้นจากการเป็นนักวิจารณ์ทฤษฎีศิลปะและประวัติศาสตร์ศิลปะ 

และเข้าเรียนศิลปะในสตูดิโอของ หลุยส์ คาลาแมตตา (Loius Calamatta) และปอล เมอร์คิวร่ี (Paul 

Mercuri) ซึ่งเป็นพื้นฐานให้เขาเข้าใจหลักการทางศิลปะ ชาร์ลส์ บลองก์มีความสนใจในบริบท

หลากหลายที่เกี ่ยวข้องศิลปะ ประกอบกับน้องชายของเขา หลุยส์ บลองก์ (Louis Blanc) เป็น

บรรณาธิการหนังสือ ทําให้เขามีโอกาสเขียนบทความเผยแพร่ในวารสารและนิตยสารต่างๆ ต่อมาในปี 

ค.ศ. 1848 เขาได้รับตําแหน่งผู้อํานวยการสถาบันศิลปะโบซารส์ (Académie des Beaux-Arts) เขา

เขียนหนังสือเกี่ยวกับหลักการศิลปะหลายเล่ม รวมถึงหนังสือเรื่อง ไวยากรณ์ของศิลปะและการวาด

เส้น โดยเนื้อหาในบทที่ 13 กล่าวถึงทฤษฎีสี ชาร์ลส์ บลองก์มีความเชื่อว่าสีมีความสําคัญในการแสดง

ถึงความรู้สึก อารมณ์ ความคิด ความเชื่อในภาพจิตรกรรม และการเรียนรู้หลักการใช้สีคือสิ่งที่ศิลปิน

สามารถฝึกฝนได้อย่างเป็นระบบ เขานําเสนอวงจรสี เพื่ออธิบายกฎแห่งสีคู่ตรงข้าม และอธิบายการใช้

ทฤษฎีผ่านการยกตัวอย่างผลงานศิลปะของศิลปินที่มีชื่อเสียงในอดีต โดยเน้นผลงานศิลปะของยูจีน 

เดอลาครัวซ์ เป็นหลัก และยังนําเสนอทฤษฎีสีในหัวข้อ สีขาวและสีดํา การผสานสีทางสายตา การ

เล่ือมพรายของสี และสีของแสง เพ่ือเสนอแนะเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์งานศิลปะ114 

 

ข้อมูลเกี่ยวกับทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ แปลมาจากหนังสือไวยากรณ์ของศิลปะและการ

วาดเส้น115  ที่เผยแพร่ในปี ค.ศ.1876   ในบทที่ 13 โดยในบทนี้แย่งออกเป็น 6 หัวข้อคือ 1. สีคือสิ่งท่ี

จําแนกจิตรกรรมออกจากศิลปะแขนงอื่นอย่างชัดเจน ดังนั้นจิตรกรจึงจําเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องเข้าใจ

 
113 สมภพ จงจิตต์โพธา, ทฤษฎีสี (กรุงเทพ: วาดศิลป์, 2562), 29-31. 
114 Misook Song, Art Thories of Charles Blanc 1813-1882,77-85.  
115 Kate Newell Doggett, The grammar of painting and engraving, accessed February 20, 2025, available from  

https://archive.org/details/gri_c00033125001055991/page/n17/mode/2up 
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กฎเกณฑ์พื้นฐานและสําคัญของสี 2.กฎของสีคู่ตรงข้าม 3.สีขาวและสีดํา 4. การผสานสีทางสายตา 5. 

สีเล่ือมพราย 6. สีของแสง 

 

ในหัวข้อแรก สีคือสิ่งที่จําแนกจิตรกรรมออกจากศิลปะแขนงอื่นอย่างชัดเจน ดังนั้นจิตรกรจึง

จําเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องเข้าใจกฎเกณฑ์พื้นฐานและสําคัญของสี ชาร์ลส์ บลองก์อธิบายถึงความสําคัญ

ของสีในภาพจิตรกรรมว่ามีความสําคัญต่อการความมีชีวิตชีวา จิตใจของภาพวาด และสีเป็นส่วนหน่ึง

ของการวาดภาพแบบคิอาโรสคูโร (Chiaro ‘scuro) หากเปรียบเทียบระหว่างการระบายสีกับการวาด

เส้นแล้ว จะพบว่า การวาดเส้นคือความเป็นผู ้ชาย (Masculine)  ส่วนสีคือความเป็นผู ้หญิง 

(Feminine) กล่าวได้ว่าสี เป็นองค์ประกอบที่เปลี่ยนแปลงได้ คลุมเครือ ไม่อาจจับต้องได้ แต่ในทาง

กลับกันรูปทรงที่เกิดจากการวาดเส้น คือความแน่นอน มีขอบเขตที่จํากัด สัมผัสได้และคงท่ี หาก

พิจารณาตามความจริงของธรรมชาติ วัตถุเช่น อัญมณี หรือเฉดสีของท้องฟ้า ไม่สามารถพ่ายทอดโดย

การวาดเส้นได้ เนื่องจากวัตถุนั้นมีคุณสมบัติสําคัญคือสี  ด้วยเหตุนี้เมื่อเราต้องการถ่ายทอดความรู้สึก

ที่เกิดจากสสารไร้ชีวิตและอารมณ์ความรู้สึกให้เกิดขึ้นในจิตใจของผู้ชม สีจึงเป็นสื่อกลางสําคัญที่สุดใน

การถ่ายทอดน้ี 

จากนั้นชาร์ลส์ บลองก์กล่าวถึงความเข้าใจเกี่ยวกับพรสวรรค์ของนักใช้สี (Colorist) เป็นสิ่งท่ี

ผิดพลาดอย่างยิ่ง เพราะในความเป็นจริงแล้ว สีอยู่ภายใต้หลักการที่แน่นอน สามารถสอนและเรียนรู้

ได้ เช่นเดียวกับดนตรี  

ความหมายของสี ในคําอธิบายของชาร์ลส์ บลองก์ คือการสั่นสะเทือนของคลื่นคล้ายกับเสียง 

แต่เป็นการสั่นสะเทือนของสเปกตรัมของแสงอาทิตย์ที่ตกกระทบไปยังวัตถุแล้วสะท้อนตาของผู้ชม 

โดยกําหนดให้แม่สีหรือสีขั้นปฐมภูมิมีเพียงสามสี คือ สีเหลือง สีแดง และสีนํ้าเงิน มีสีทุติยภูมิหรือสี

ผสม มี สามสี ได้แก่ สีส้ม สีเขียว และสีม่วง ระหว่างสีเหล่านี้ยังมีเฉดสีที่เป็นตัวกลางอีกมากมายไม่

สิ้นสุด ซึ่งเปรียบเสมือน “เสียงชาร์ป” และ “เสียงแฟลต” ในดนตรี เมื่อแยกสีและเฉดสีเหล่านี้ออก

จากกัน จะทําให้เราจําแนกและระบุวัตถุชนิดต่างๆ ในโลกได้ และเม่ือนําสีและเฉดสีทั้งหมดมารวมกัน

จะได้สีขาว ซ่ึงแสงสีขาวคือการรวมตัวของทุกสี ทุกสีถูกบรรจุและแผงตัวอยู่ภายในแสงสีขาวน้ี 

เมื่อเราทราบถึงองค์ประกอบของแสงสีขาวแล้ว เราก็สามารถกําหนดสีได้ว่า สีคือคุณสมบัติ

ของวัตถุที่สะท้อนรังสีของแสงบางส่วนออกมาและดูดกลืนรังสีอื่นทั้งหมด ตัวอย่างเช่น ดอกจอนควิล

เป็นสีเหลือง เพราะมันสะท้อนรังสีสีเหลืองและดูดกลืนรังสีสีแดงและน้ําเงิน ดอกป๊อปป้ีตะวันออกเป็น

สีแดงสด เพราะสะท้อนเฉพาะรังสีสีแดงและดูดกลืนรังสีสีน้ําเงินและเหลือง ดอกลิลล่ีเป็นสีขาว เพราะ

มันไม่ดูดกลืนรังสีใดเลย แต่สะท้อนแสงทั้งหมด ส่วนวัตถุสีดําคือวัตถุที่ดูดกลืนแสงทุกสีโดยไม่สะท้อน

ออกมาเลย กล่าวอย่างถูกต้องก็คือสีขาวและสีดําไม่ใช่สีจริงๆ แต่สามารถพิจารณาได้ว่าเป็นส่วนปลาย

ท่ีสุดของสเกลสี 
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แสงสีขาวซึ่งประกอบด้วยสีพื้นฐานหรือแม่สี จํานวนสามสี คือ สีเหลือง สีแดง และสีนํ้าเงิน 

แต่ละสีเหล่าน้ีทําหน้าท่ีเป็นสีคู่ตรงข้ามของอีกสองสีเพ่ือสร้างสมดุลให้เกิดกับแสงสีขาว โดยเราเรียก สี

ท่ีเกิดข้ึนจากสีทุติยภูมิท่ีตรงข้ามกับแม่สีว่า สีคู่ตรงข้าม  

 

หัวข้อท่ีสอง กฎของสีคู่ตรงข้าม  

กฎของสีคู่ตรงข้าม มีรากฐานมาจากความเข้าใจในการผสมสีหลักสองสี เช่น สีเหลืองและ     

สีนํ้าเงิน เพื่อสร้างสีทุติยภูมิ คือสีเขียว หากศิลปินต้องการสร้างสีทุติยภูมิให้เกิดความเด่นชัดของสี

สูงสุดน้ันต้องระบายไว้ใกล้กับสีคู่ตรงข้าม คือสีแดง ดังน้ัน หากเราผสมสีเหลืองและสีแดงเพ่ือสร้าง   สี

ส้ม สีทุติยภูมินี้จะถูกขับเน้นให้ปรากฏเด่นชัดด้วยเมื่ออยู่ใกล้สีนํ้าเงิน และสุดท้ายหากเราผสมสีแดง

และสีนํ้าเงินเพื่อสร้างสีม่วง สีทุติยภูมินี้จะถูกขับเน้นให้ปรากฏเด่นชัดเมื่ออยู่ใกล้กับสีเหลือง เม่ือ

พิจารณาในทางตรงกันข้ามหากสีแดงที่วางไว้ข้างสีเขียวจะดูแดงขึ้น สีส้มจะถูกขับเน้นด้วยสีนํ้าเงิน 

และสีม่วงจะถูกขับเน้นด้วยสีเหลือง ซึ่งสิ่งนี้คือการขับเน้นให้สีปรากฏเด่นชัดซึ่งกันและกันของสีคู่ตรง

ข้ามท่ีถูกวางติดกัน ตามท่ีเชฟเริล เรียกว่า กฎแห่งการตัดกันอย่างพร้อมเพรียงของสี  

 

 
 

ภาพท่ี 9 ภาพแสดงกฎของสีคู่ตรงข้ามภาพท่ี 1 

ท่ีมา: จัดทําโดยผู้วิจัย 

 

ในขณะเดียวกันสีคู ่ตรงข้ามยังมีคุณสมบัติของทําลายความเป็นสีของกันและกัน หาก 

นําสี ทั้งสองมาผสมกัน ยกตัวอย่างเช่น หากศิลปินระบายสีแดงและสีเขียวในปริมาณที่เท่ากันและ 

มีความเข้มเท่ากันทับซ้อนกัน สีที่ปรากฏจะเหลือเพียงสีเทาเท่านั้น ผลลัพธ์เดียวกันน้ีจะเกิดข้ึน       

หากศิลปินผสมสีนํ้าเงินและสีส้ม หรือสีม่วงและสีเหลืองในปริมาณเท่าๆ กัน การทําลายสีนี้เรียกว่า

ภาวะไร้สี (Achromatism) 

ภาวะไร้สีนี้ยังเกิดขึ้นได้จากการผสมแม่สีสามสี คือ สีเหลือง สีแดง สีนํ้าเงิน ในปริมาณท่ี

เท่ากัน หากสังเกตผ่านรังสีของแสงผ่านแก้วสามใบที่บรรจุของเหลวที่มีสี สามสี คือ สีเหลือง สีแดง 

และสีนํ้าเงิน รังสีที ่ผ่านออกมาจากแก้วนั้นจะภาวะไร้สีอย่างแน่นอน นั่นคือจะไม่มีสีเกิดขึ้นเลย 

ปรากฏการณ์ที่สองน้ีเกิดกับสีนํ้าเงินที่สามารถทําลายสีส้มได้ เป็นเพราะสีส้มมีแม่สีอีกสองสี คือ       
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สีเหลืองและสีแดง และที่สีเหลืองสามารถทําลายสีม่วงได้ เพราะสีม่วงมีแม่อีกสองสี คือ สีแดงและ      

สีนํ้าเงิน ดังนั้นจึงสรุปได้ว่าสีคู่ตรงข้ามและสีทําลายซึ่งกันและกัน เนื่องจากสีคู่ตรงข้ามนั้นสนับสนุน

หรือทําลายซ่ึงกันและกันอย่างสมบูรณ์ 

หากเราผสมสีคู่ตรงข้ามสองสีในสัดส่วนท่ีไม่เท่ากัน สีเหล่าน้ันจะทําลายกันเองบางส่วน และสี

ที่เกิดขึ้นจะเป็นโทนสีหม่น คือ เฉดสีเทา ตัวอย่างเช่น การผสมสีเหลืองสิบส่วนเข้ากับสีม่วงแปดส่วน 

จะมีการทําลายสีหรือเกิดภาวะไร้สีสําหรับแปดในสิบส่วน แต่สองในสิบส่วนที่เหลือจะทําให้เกิดสีเทา 

ที่เจือด้วยสีเหลือง เพราะมีสีเหลืองมากกว่าในส่วนผสมนี้ ดังนั้น จึงเกิดความหลากหลายของสีนับไม่

ถ้วนเกิดข้ึน ท่ีเราเรียกว่าโทนสีต่ําลง (Lowered Tone)  

 
ภาพท่ี 10 ภาพแสดงกฎของสีคู่ตรงข้ามข้าม ภาพท่ี 2 

ท่ีมา: จัดทําโดยผู้วิจัย 

 

ในหัวข้อนี้ ชาร์ลส์ บลองก์นําเสนอวงจรสี (Chromatic Rose) ที่แสดงกฎของสีคู่ตรงข้าม ให้

เป็นรูปแบบ และแสดงความเป็นจริง เมื่อแบ่งเส้นรอบวงจรสีน้ี 360°  สีคู่ตรงข้ามแต่ละสีจะอยู่ห่าง

จากสีหลักสองสีที่ประกอบขึ้นเป็นสีนั้นเท่ากัน ดังนั้น สีส้มจึงอยู่ห่างจากสีเหลือง 60° และห่างจาก 

สีแดง 60° เรายังเห็นว่าสีเริ่มต้นของทั้ง 6 สีนั้นเริ่มต้นและสิ้นสุดที่ใดด้วย บริเวณที่มุมของสามเหลี่ยม

ตั้งตรงคือสีแม่สีสามสี คือ สีเหลือง สีแดง สีนํ้าเงิน ที่มุมของสามเหลี่ยมกลับหัวคือสีคู่ตรงข้าม คือ  

สีส้ม สีเขียว และสีม่วง โดยระหว่างสีทั้ง 6 นี้ท่ีผสมกันทีละคู่ จะเกิดสีขั้นที่สามหรือสีตติยภูมิ ได้แก่  

สีซัลเฟอร์ (Sulphur) สีเทอร์ควอยซ์ (Turquoise) สีแคมปานูลา (Campanula) สีโกเมน (Garnet)  

สีนาสเทอร์เทียม (Nasturtium) สีเชฟฟร่ัน (Saffron)  

สีขั้นที่สามเหล่านี้มีคุณสมบัติของสีคู่ตรงข้าม แต่เกิดจากการผสมของสีสามสีจากจุดที่อยู่มุม

สามเหลี่ยมด้านเท่า ตัวอย่างเช่น สีซัลเฟอร์ สีนาสเทอร์เทียม และสีแคมปานูลา ผสมกันจะเกิดภาวะ
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ไร้สีอย่างสมบูรณ์ ในขณะเดียวกัน ถ้าระบายสีสีซัลเฟอร์และสีโกเมนท่ีอยู่ตรงข้ามกันไว้เดียวข้างกัน 

ท้ังสองสีจะขับเน้นซ่ึงกันและกัน เพราะเป็นสีคู่ตรงข้ามของกันและกัน 

 

 
ภาพท่ี 11 ภาพวงจรสีของชาร์ลส์ บลองก์  

ท่ีมา:  https://www.vangoghmuseum.nl/en/art-and-stories/stories/vincents-colours 

  

คุณสมบัติที่เกิดขึ้นกับสีคู่ตรงข้ามที่จะเกิดขึ้นเมื่อระบายสีหนึ่งลงไป คือ การถูกล้อมรอบด้วย

สีคู่ตรงข้ามนั้นในพื้นที่โดยรอบด้วย ตัวอย่างเช่น วงกลมสีแดงจะถูกล้อมรอบด้วยรัศมีสีเขียวอ่อน     

ซึ่งจะค่อยๆ จางลงตามระยะห่างจากสีแดง วงกลมสีส้มจะถูกล้อมรอบด้วยรัศมีของสีนํ้าเงิน วงกลมสี

เหลืองถูกล้อมรอบด้วยสีม่วง และในทางกลับกันของสีท้ังหมดท่ีกล่าวมาน้ีด้วย 

ศิลปิน เกอเธ่ (Goethe) และเดอลาครัวซ์ ใช้กฎของสีคู่ตรงข้ามนี้ในผลงานของพวกเขา      

ในภาพของเดอลาครัวซ์ เขาระบายสีแต้มส่วนของเงาจะถูกแต้มด้วยสีคู่ตรงข้ามของสีที่ระบายอยู่

เล็กน้อยเสมอ  ส่วนเกอเธ่ อธิบายปรากฏการณ์นี้ว่าจะเกิดขึ้นกับดวงตาของมนุษย์เมื ่อมองเม่ือ

แสงแดดที่ไม่จ้าเกินไป และเมื่อดวงตาของเราพักสายตาบนพื้นหลังที่เหมาะสม สีคู่ตรงข้ามออกมาจะ

ปรากฏออกมา 

มองจ์ (Monge) อธิบายในเรขาคณิตเชิงพรรณนา (Géométrie Descriptive) ว่า เมื่ออาศัย

อยู ่ในอพาร์ตเมนต์ท่ีแสงแดดส่องมายังหน้าต่างที ่มีผ้าม่านสีแดง หากในผ้าม่านมีรูที ่มีเส้นผ่าน

ศูนย์กลางสามหรือสี่เส้น และมีกระดาษสีขาวถูกจัดไว้ในระยะใกล้ๆ เพื่อรับรังสีแสงที่ผ่านรูนี้ รังสี

เหล่านี้จะทําให้เกิดจุดสีเขียวบนกระดาษ หากผ้าม่านเป็นสีเขียว จุดนั้นจะเป็นสีแดง ปรากฏการณ์น้ี 
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ชาร์ลส์ บลองก์เชื่อว่าเป็นเพราะดวงตาของเราถูกสร้างขึ้นสําหรับแสงสีขาว ต้องการท่ีจะเติมเต็มแสงสี

ขาวนั้นให้สมบูรณ์เมื่อได้รับสีเพียงส่วนหนึ่งเท่านั้น สําหรับมนุษย์ที่รับภาพเพียงรังสีสีแดง การจะทํา

ให้แสงขาวสมบูรณ์จึงปรากฏสีเหลืองและสีน้ําเงินท่ีผสมเป็นสีเขียว เพ่ือสร้างสมดุลของแสงในดวงตาท่ี

เหน่ือยล้าจากรังสีสีแดง 

กฎของสีคู่ตรงข้ามนี้ จะช่วยให้จิตรกรจะระบายสีด้วยความแม่นยํา สามารถเลือกผลลัพธ์

ความสดของสีได้ สามารถลดความเข้มของสีเพื่อสร้างความกลมกลืน หรือทําให้สีปรากฏโดดเด่นข้ึน 

ทั้งน้ีแม้จะไม่ผสมสี ศิลปินก็ยังสามารถเสริมสร้างสี รักษาสี ลดสี หรือทําให้สีเป็นกลางได้โดยการ

ทํางานกับสีที่อยู่ข้างเคียงได้เสมอ  ตัวอย่างเช่น การระบายสีที่คล้ายกันสองสีไว้ใกล้กันในสถานะสี

บริสุทธิ์ แต่มีค่านํ้าหนักที่แตกต่างกัน เช่น สีแดงเข้มและสีแดงอ่อน จะเกิดความแตกต่างจากค่าของ

ความเข้มข้องสี และความกลมกลืนจากความคล้ายคลึงกันของเฉดสี นอกจากนั้นหากนําสีที่คล้ายกัน

สองสีมาระบายใกล้กัน สีบริสุทธิ์ และสีโทนหม่น ตัวอย่างเช่น สีนํ้าเงินบริสุทธิ์และสีนํ้าเงินเทา จะเกิด

ความแตกต่างอีกประเภทหน่ึงซ่ึงจะถูกลดทอนโดยความคล้ายคลึงกัน ในขณะท่ีสีไม่ได้ถูกใช้ในปริมาณ

ท่ีเท่ากันหรือมีความเข้มเท่ากัน  

ด้วยความเข้าใจทั ้งหมดนี ้จิตรกรจะมีอิสระภายในขอบเขตของกฎท่ีแน่นอนเสมอ ไม่มี

ข้อผิดพลาด จิตรกรจึงต้องทดลองปริมาณสี  จัดสรรตําแหน่งและบทบาทให้กับสี คํานวณขอบเขตของ

สี และซ้อมการใช้สีนี้ก่อนที่จะระบายจริง นอกจากนั้นจิตรกรต้องเข้าใจบทบาทของสีขาวและสีดํา 

คาดการณ์การผสมผสานกันของแสง เรียนรู้ถึงการเลื่อมพรายของสี และสุดท้ายดูแลผลกระทบท่ี  

แสงสีต่างๆ จะปรากฏขึ้น เช่นแสงยามเช้าหรือยามเย็น แสงจากทิศเหนือหรือทิศใต้ ซึ่งจะกล่าวใน

หัวข้อถัดไป 

จิตรกรที่ชาร์ลส์ บลองก์ใช้ในการอธิบายการใช้สีอย่างเชี่ยวชาญคือ เดลาครัวซ์ถ่ายทอด โดย

กล่าวว่าเดลาครัวซ์เข้าถึงเนื้อเรื่องที่ตนเองวาดอย่างลึกซึ้ง และถ่ายถอดอารมณ์ความรู้สึกผ่านรูปภาพ

ที่ละเอียดอ่อน เขาไม่เคยล้มเหลวในการโทนสีให้ตรงในความคิดของเขาเลย ภาพ Jewish Wedding 

in Morocco (circa 1839) ประกอบด้วยสีหลักสองสีและสีคู่ตรงข้าม สีแดงและสีเขียว ให้แนวคิดของ

ความเย็นในภาพ ส่วนภาพ The Justice of Trajan (1840) ในขณะที่ทําให้เราคาดเดาได้โดยไม่มี  

พระอาทิตย์ที่ร้อนระอุ เสียงแตรที่ดังกระหึ่มอะไรในการระบายสีของภาพ ในภาพเราจะเห็นจักรพรรดิ

โรมันที่สง่างามและสีม่วงที่ส่องลอดออกมาจากซุ้มประตูชัย พร้อมด้วยนายพล แตร และนกอินทรี 

ในขณะที่ผู้หญิงที่โศกเศร้าเต็มไปด้วยนํ้าตากําลังโยนเด็กที่ตายแล้วลงที่เท้าของเขา ด้านล่างแสดงเป็น

โทนสีซีด ส่วนด้านบนแสดงเป็นเฉดสีที่งดงามและเปล่งปลั่ง ซุ้มประตูที่เต็มไปด้วยสีท้องฟ้าครามท่ี 

เจิดจ้าซ่ึงเกิดจากการตัดกันของโทนสีส้มของเคร่ืองประกาศชัยชนะท้ังหลาย 
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ภาพท่ี 12 Eugène Delacroix, Jewish Wedding in Morocco (circa 1839),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 105x140 ซม. 

ท่ีมา:  https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Eugène_Delacroix_-

_Jewish_Wedding_in_Morocco_-_WGA6201.jpg 

 

 
ภาพท่ี 13 Eugène Delacroix, The Justice of Trajan (1840), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 490x390 ซม. 

ท่ีมา:  https://mbarouen.fr/fr/oeuvres/la-justice-de-trajan 
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หัวข้อท่ีสามสีขาวและสีดํา (White and Black) 

สีขาว นั้นไม่มีสีในตัวมันเอง เนื่องจากบรรจุสีได้ทั้งหมด สีขาวที่บริสุทธิ์คือสีที่สะท้อนแสง

ทั้งหมดออกมาและปราศจากสีใดๆ ส่วนสีดําเกิดจากการผสมแม่สีในปริมาณที่เท่ากันและที่ความเข้ม

สูงสุด และมีสถานภาพเป็นภาวะไร้สีเช่นเดียวกับสีขาวได้ เมื่ออยู่ในสถานะบริสุทธิ์ ดังนั้นเมื่ออยู่ใน

สถานะบริสุทธ์ิ สีขาวและสีดําจะไม่ใช่สี 

สีขาวและสีดํามีผลในการวาดภาพของจิตรกร หากสีท่ีระบายในภาพวาดมีความงดงาม

สมบูรณ์และมีความหลากหลายอยู่แล้ว สีขาวและสีดําในภาพทั้งในสถานะบริสุทธิ์หรือเฉดสีเทา จะทํา

หน้าท่ีเป็นในการไม่มีสี เพื่อช่วยพักสายตา โดยการลดหรือเพิ่มความสว่างของการองค์ประกอบภาพ

ทั้งหมด แต่เมื่อใช้ระบายเคียงข้างกับสี นั้นสีขาวจะทําให้สีนั ้นสว่างขึ้น สีดําจะทําให้สีนั ้นมืดลง 

ตัวอย่างเช่น สีแดง จะสว่างน้อยลงเมื่อสีแดงเข้มขึ้น หากเราระบายสีขาวไว้ใกล้ๆ มันจะสว่างน้อยลง

เม่ือเทียบกัน ดังน้ันจึงสีแดงจึงเข้มข้ึน ในทางตรงกันข้ามหากคุณระบายสีดําไว้ข้างสีแดง สีแดงน้ันจะดู

แดงน้อยลงเพราะสีแดงได้รับความสว่างน้อยลง ความเข้มของสีจึงจะลดลงตามไปด้วย ที่สําคัญคือ 

เม่ือสีทุกสีระบายอยู่เคียงข้างสีขาวหรือสีดําจะเกิดสีคู่ตรงข้ามบนสีน้ันเล็กน้อยด้วย 

หลักฐานที่แสดงให้เห็นสภาวะนี้อีกตัวอย่างหนึ่ง คือ ถ้ามีปริมาณของแสงมาก สีก็จะจาง

หายไปจนกลายเป็นสีขาว และในทางกลับกัน ถ้าสีมีปริมาณและความเข้มข้นมากสีนั้นก็จะกลายเป็น 

สีดํา  อีกตัวอย่างหนึ่งคือ การใช้แร่ซินนาบาร์ (Cinnabar) ซึ่งเป็นสารที่ประกอบด้วยกํามะถันและ

ปรอท ซึ่งปรากฏเป็นสีแดงสดสําหรับวาดภาพบนกระจก แร่ซินนาบาร์ดิบๆ จะมีสีแดงแบบทึบ  แต่

พอบดให้ละเอียดขึ้นจะมีผิวสัมผัสมากขึ้น และเมื่อแสงสีขาวส่องผ่าน ความทึบที่มีจะหายไปและเม่ือ

ลดลงเป็นผงละเอียด จะกลายเป็นสีแดงสด (Scarlet) เรียกช่ือว่า สีแดงชาด (Vermilion) 

สีดําและสีขาวมีคุณค่าทางสุนทรียศาสตร์ คุณค่าทางอารมณ์ความรู้สึก ตัวอย่างการใช้

หลักการสีขาวและสีดําของจิตรกร คือ ผลงานของเดลาครัวซ์ ในภาพ Dante et Virgile (1822) จุดสี

ขาวบนเสื้อคลุมของเวอร์จิลเป็นการส่องสว่างที่น่ากลัวท่ามกลางความมืด แสดงออกมาเป็นแสงส่อง

เหมือนสายฟ้าท่ีผ่าพายุ  

 
ภาพท่ี 14 ภาพแสดงสีขาวและสีดํา 

ท่ีมา: จัดทําโดยผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 15 Eugène Delacroix, Dante et Virgile (1822), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 189x241.5 ซม. 

ท่ีมา:  https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010065871 

 

นอกจากนั้นสีขาวยังถูกใช้เพื่อแก้ไขสีสองสีที่อยู่ติดกัน ตัวอย่างเช่น The Beheading of 

John the Baptist (1856-1858) ของเดลาครัวซ์ เพชรฆาตรสวมเสื้อสีแดงและสีนํ้าเงิน ซึ่งสีสองสีท่ี

อยู่ติดกันนั้นอ่อนลงด้วยการแต้มสีขาวเล็กน้อย ที่กลมกลืนสีทั้งสองเข้าด้วยกันโดยไม่ลดทอนพลังท่ี

ต้องแสดงออกในร่างของเพชฌฆาต  

 

 
ภาพท่ี 16 Eugène Delacroix,  The Beheading of John the Baptist (1856-1858),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 56x46 ซม. 

ท่ีมา:  https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Delacroix_-

_The_Beheading_of_John_the_Baptist,_1856-1858.jpg 
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สีขาวและสีดําควรปรากฏในภาพในปริมาณเล็กน้อยเท่านั้น โดยเฉพาะสีดําไม่ควรระบายใน

พื้นท่ีของภาพแบบกว้าง ควรแบ่งและระบายซํ้าในพื้นที่เล็กๆ เพื่อช่วยลดความสดของสีในภาพ ทําให้

เกิดท่ีอารมณ์เศร้าหมอง การระบายสีดําและสีขาวที่กระจายตัวออกไปน้ี สามารถสร้างภาพที่น่าเศร้า

ใจได้อย่างดี ตัวอย่างเช่น The Shipwreck of Don Juan (1840) ของเดอลาครัววซ์ ภาพเรือของ

ดอนฮวนที่ลอยอยู่บนทะเลสีเขียวมรกตเข้ม เรือแยกตัวออกมาแสดงความเศร้าโศกคล้ายโน้ตเพลงงาน

ศพ ที่แสดงให้เห็นถึงความทุกข์ทรมานของผู้ประสบภัยจากเรืออับปางเหล่านี้ ที่ความหิวทําให้คล่ัง 

และถูกซัดไปซัดมาระหว่างความหวังในชีวิตและการถูกความตายฉุดคร่า 

 

 
ภาพท่ี 17 Eugène Delacroix, The Shipwreck of Don Juan (1840),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 135 × 196 ซม. 

ท่ีมา:  https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010062961 
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หัวข้อท่ีส่ีการผสานสีทางสายตา  

การผสานสีทางสายตา คือปรากกฎการณ์ที ่ตาของมนุษย์รับเฉดสีสองสีที ่อยู ่ติดกันหรือ 

ทับซ้อนกัน และประกอบสีที่สามขึ้นที่ด้านหลังของดวงตาโดยรับรู้ในระยะไกล และสีเกิดขึ้นนั้นที่ไม่ได้

ถูกเขียนโดยช่างทอผ้าหรือจิตรกร สีที่สามนี้เป็นผลลัพธ์ที่ศิลปินคาดการณ์ไว้ และเกิดจากการผสมสี

ทางสายตา 

ชาร์ลส์ บลองก์กล่าวว่า จิตรกรที่ต้องการสร้างปรากฏการณ์นี้ให้เกิดขึ้น ต้องอาศัยความ

เข้าใจเกี่ยวกับเรื่องนี้ เรื่องจากการวาดภาพบางภาพที่เน้นสีมากเกินไปจะกลายเป็นจุดอ่อน เพราะเม่ือ

ดวงตาของเรารับรู้สีหลายสีพร้อมกัน ผลลัพธ์ที่ได้จะขึ้นอยู่กับรูปแบบของวัตถุที่มีสี สัดส่วนของวัตถุ 

วิธีการจัดวางวัตถุ การพึ่งพาของวัตถุ การจัดกลุ่มของวัตถุ เพื่อทําความเข้าใจสิ่งนี้ ชาร์ลส์ บลองก์

แสดงภาพประกอบร่วมกับคําอธิบายไว้ โดยสมมติสีคู่ตรงข้ามสองสี สีแดงและสีเขียว วางอยู่ติดกันบน

ระนาบสี่เหลี่ยมผืนผ้าที่แบ่งออกเป็นสองแถบ R. คือสีแดง G. คือสีเขียว สีทั้งสองจะขับเน้นซึ่งกันและ

กัน โดยเฉพาะอย่างย่ิงตามแนวขอบท่ีแยกสีท้ังสองออกจากกัน 

 
ภาพท่ี 18 ภาพประกอบการผสานสีทางสายตา ภาพท่ี 1 

ท่ีมา:  from https://archive.org/details/gri_c00033125001055991/page/n17/mode/2up 

 

 
 

ภาพท่ี 19 ภาพประกอบการผสานสีทางสายตา ภาพท่ี 2 

ท่ีมา: จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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ถ้าตอนนี้ตัดแผงอื่นออกเป็นแถบขนานแคบๆ และทาสีแถบเหล่านี้สลับกันเป็นสีแดงและสี

เขียว เมื่อดวงตาไม่สามารถรับรู้แถบสีแดงและสีเขียวได้อย่างชัดเจนอีกต่อไป ความเป็นเอกลักษณ์ของ

สีทั้งสองจะหายไปพร้อมกับความเป็นเอกลักษณ์ของรูปแบบ และจะเกิดขึ้นที่สีแดงและสีเขียวผสม

ปนเปกันและทําลายซึ่งกันและกันโดยการผสมท่ีปรากฏนี้ หรือเรียกได้ว่าเกิดการผสมผสานสีทาง

สายตา บนรอยต่อท้ังสองน้ันจะปรากฏเป็นสีเทาและไม่มีสีปรากฏเลย 

หากเส้นเชื่อมต่อถูกทําให้ขาด เพื่อให้สีตรงข้ามแทรกซึมเข้าหากันได้ ระนาบที่มองเห็นน้ีจะ

สร้างสีที่ไม่มีสีอย่างสมบูรณ์บนเส้น AB โดยมีเงื่อนไขว่ารอยหยักจะต้องเล็กพอที่จะกลมกลืนในสายตา 

แต่ถ้าสัดส่วนเปลี่ยนไปและรอยหยักไม่เท่ากัน จะปรากฏเป็นสีเทาอมแดงหรือสีเทาอมเขียวที่มีความ

ละเอียดอ่อนน่าหลงใหล 

 

 
ภาพท่ี 20 ภาพประกอบการผสานสีทางสายตา ภาพท่ี 3 

ท่ีมา:  from https://archive.org/details/gri_c00033125001055991/page/n17/mode/2up 

 

ปรากฏการณ์ที่คล้ายกันนี้ จะเกิดขึ้นบนผ้าสีเหลืองที่มีลายดาวสีม่วง และบนผ้าสีนํ้าเงินที่มีจุด 

สีส้มเช่นกัน 

 

 
ภาพท่ี 21 ภาพประกอบการผสานสีทางสายตา ภาพท่ี 4 

ท่ีมา: จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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เซอราต์เป็นศิลปินท่ีประยุกต์ใช้ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ วิธีการระบายสีของเดอลาครัวซ์

ร่วมกับทฤษฎีสีของเชิฟเริล ภาพวาด Bathers at Asnières (1884) เป็นภาพวาดแรกของเซอราต์ท่ี

แสดงถึงการศึกษาทฤษฎีสีในหัวข้อการผสานสีทางสายตา จากน้ันจึงเกิดการพัฒนาการระบายสีแบบ

จุดต่อมา116 

 

 
ภาพท่ี 22 Georges Seurat, Bathers at Asnières (1884), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 201 × 300 ซม. 

https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/georges-seurat-bathers-at-asnieres 

 

หัวข้อท่ีห้าสีเล่ือมพราย  

สีมีคุณสมบัติคล้ายกับเสียง นั่นคือเกิดจากการสั่นสะเทือน สีถูกจํากัดไว้ด้วยระดับการ

สั่นสะเทือนที่แน่นอน ซึ่งทําส่งต่อมายังตาของมนุษย์ การสั่นสะเทือนจึงเป็นคุณสมบัติที่มีอยู่ในสี และ

สีเองก็เป็นการส่ันสะเทือนท่ีแตกต่างกันของแสงด้วย  

ชาวตะวันออกเป็นผู้เช่ียวชาญทางการใช้สี เม่ือพวกเขาต้องทาสีพ้ืนผิวให้ดูเรียบเนียน พวกเขา

จะสร้างการส่ันสะเทือนของสี หรือเรียกว่า ความเล่ือมพรายของสี โดยการวางโทนสีบนโทนสีท่ีบริสุทธ์ิ 

เช่น วางสีนํ้าเงินบนสีนํ้าเงินบริสุทธิ์ สีเหลืองบนสีเหลืองบริสุทธิ์ สีแดงบนสีแดงบริสุทธิ์ ดังนั้นจึงเกิด

ความกลมกลืนของสีในผ้า พรม หรือแจกันของพวกเขา ในกรณีที่พวกเขาใช้เพียงเฉดสีเดียว พวกเขาก็

จะไล่ความเข้มของสีจากอ่อนไปเข้ม ผู้มีความรู้เกี่ยวกับกฎของสีที่น่ามหัศจรรย์รวมกับการออกแบบ

จากตะวันออก คือ อดัลเบิร์ต เดอ โบมงต์ (Adalbert de Beaumont)  เป็นคนแรกที่กล่าวถึง ความ

เท่ากันของสีในผ้า ที่ชาวตะวันตกถือว่าเป็นความสมบูรณ์แบบนั้นตรงกันข้ามชาวจีน ชาวจีนมองว่า

ความเท่ากันของสีนี้เป็นความผิดพลาด ชาวตะวันออกจะทําให้สีนั้นมีความระยิบระยับ ไล่สีอ่อนไปยัง

 
116 Misook Song, Art Thories of Charles Blanc 1813-1882, 88-89. 
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สีแก่ เพื่อทําให้สีนั้นมีมิติ มีชีวิตชีวาขึ้นและลดความจืดชืดที่ทําให้ดูน่าเบื่อ เพื่อสร้างการเลื่อมพรายให้

เกิดข้ึน ซ่ึงจะช่วยให้ลดความไม่น่ามองลงไปเช่นเดียวกับการลดความไม่ไพเราะของเสียง  

ตัวอย่างของการใช้สีเลื่อมพราย คือ ภาพวาดของเดลาครัวซ์ ในห้องสมุดของลักเซมเบิร์ก  

ซึ่งเป็นลักษณะโดมวงกลม และมีความมืดของพื้นผิวเว้า ศิลปินต้องสร้างแสงประดิษฐ์ด้วยการใช้สีของ

เขา นอกจากนั้นเมื่อสังเกตุอย่างละเอียดจะสังเกตุเห็นนางในปกรณัมกึ่งเปลือยคนหนึ่งที่นั่งอยู่ในเงา

ของเอลิเซียม (Elysium) นี้ โดยในภาพ ผิวกายของเธอยังคงรักษาสีที่ละเอียดอ่อนและโปร่งใสที่สุดไว้ 

บนหลังของผิวกายสีชมพูกลีบกุหลาบนี้ ปรากฏการระบายพาดด้วยสีเขียวที่เด่นชัด ซึ่งบางส่วนของสี

เขียวนั้นถูกทําให้เป็นกลางด้วยสีชมพูที่เป็นสีตรงข้ามของตัวเอง สีชมพูดูดซับสีเขียวเข้าไปก่อตัวข้ึน

เป็นโทนสีผสมและสดใหม่ท่ีปรากฏให้เห็นได้เฉพาะเม่ือมองจากระยะไกล กล่าวคือเป็นสีใหม่ท่ีเกิดจาก

การผสมสีทางสายตา 

 

 
ภาพท่ี 23 Eugène Delacroix, Aurora peinture au plafond de la bibliothèque 

Palais du Luxembourg (1845), จิตรกรรมปูนเปียก, ไม่ปรากฏขนาด 

ท่ีมา:  https://arthive.com/fr/eugenedelacroix/works/406424 
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หัวข้อท่ีหกสีของแสง  

ชาร์ลส์ บลองก์อธิบายว่า ในธรรมชาติ แสงเดินทางมาถึงเราด้วยสีที่แตกต่างกัน ขึ้นอยู่กับ

สภาพอากาศ ตัวกลาง และช่วงเวลาของวัน หากจิตรกรเลือกใช้เอฟเฟกต์ของแสงที่ไม่มีสี แสงท่ี

กระจายและสีเทา กฎของการทําให้สีสว่างขึ้นและอ่อนลงจะไม่ขัดแย้งกับกฎของของคิอาโรสคูโร 

กล่าวคือ เอฟเฟกต์ที่เลือกนั้นเพียงพอที่จะทําให้สีในแสงมีพลัง และทําให้สีในเงาอ่อนลง ยกเว้น

สําหรับผ้าที่สะท้อนแสงและวัตถุที่ขัดเงา เช่น ผ้าซาติน ชุดเกราะ ฯลฯ แต่ถ้าจิตรกรเลือกแสงที่เย็น

และสีนํ้าเงิน หรือแสงที่อบอุ่นและสีส้ม เขาจะไม่สามารถแสดงปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นได้หากเขาไม่มี

ความเข้าใจเก่ียวกับเร่ืองสี 

ตัวอย่างเช่น ผ้าคลุมสีนํ้าเงินภายใต้แสงเย็น (Cold light) ของทิศเหนือ จะมีสีนํ้าเงินท่ีแต้ม

อยู่ในแสง และลดสีนํ้าเงินลงในส่วนเงา ในทางตรงกันข้ามหากแสงเป็นสีอบอุ่น (Warm light) สี

เหลืองหรือส้ม เหมือนแสงอาทิตย์ ผ้าคลุมผืนเดียวกันนี้จะมีสีนํ้าเงินมากขึ้นในส่วนเงาและลดน้อยลง

ในแสง นั่นเป็นผลจากการใช้วิธีผสมกันของสีคู่ตรงข้าม คือใช้สีนํ้าเงินบริสุทธิ์แต้มลงไปในส่วนท่ี 

แสงตกกระทบสว่างท่ีสุด แทนท่ีจะใช้การแต้มสีเทาลงไปในส่วนของเงา วิธีการต่อมาคือแทนท่ีสีน้ําเงิน

ด้วยสีส้มบนผ้าคลุมนั้นในส่วนที่แสงส่องลอดมาจากทางทิศเหนือ เนื่องจากสีนํ้าเงินในส่วนนี้จะถูก 

ทําให้จางลงด้วยสีส้ม ในส่วนนี้จะจํากัดอยู่เฉพาะในบริเวณที่มีแสงเท่านั้น ในส่วนบริเวณของเงา สีส้ม

จะอยู่นอกขอบเขตที่แสงมีผลต่อการเปลี่ยนแปลงสี ทําให้สีส้มยังคงรักษาความเข้มของสีเอาไว้ได้ 

ในส่วนที่เป็นเงาทั้งหมด ด้วยเหตุดังกล่าว การวาดภาพแสดงผลกระทบของแสงที่มีต่อสีจะเกิดข้ึน

อย่างสมบูรณ์ ก็ต่อเมื่อศิลปินมีความรู้ความเข้าใจอย่างถ่องแท้เกี่ยวกับปรากฏการณ์ที่ได้กล่าวมา 

แล้วเท่าน้ัน 
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บทสรุปของหลักการเหล่านี้ชาร์ลส์ บลองก์กล่าวว่าหลักการเหล่านี้คือแนวทางที่จิตรกรต้อง

ใช้ในการทํางานกับสี สิ่งเหล่านี้คือความอุดมสมบูรณ์ที่พวกเขาต้องเข้าใจอย่างลึกซึ่ง และจะช่วยให้

พวกเขามีความสุขเมื่อพวกเขาสามารถเพิ่มการแสดงออกของอารมณ์ความรู้สึกที่เกิดขึ้นผ่านความงาม

ของแสง เมื่อเขาหากปรับจานสีให้เป็นเช่นเดียวกับที่เครื่องดนตรีปรับท่วงทํานองให้เข้ากับนิทานหรือ

ประวัติศาสตร์ หรือเมื่อเขารู้วิธีที่จะขับขานสําเนียงอันไพเราะของบทกวีออกมา  และที่สําคัญก็คือมี

เพียงในยุคของน้ีเท่านั้นที่วาทศิลป์และคุณค่าทางสุนทรียศาสตร์ของสีได้รับการค้นพบ ในยุคก่อนหน้า

นี้ จิตรกรเช่นคือ เวโรเนเซ (Veronese) และรูเบนส์ ยังไม่สามารถใช้สีถ่ายทอดความงามได้ ดังนั้นใน

ยุคน้ีจิตรกรท่ีใช้สีเก่งจึงสามารถทําให้ผู้ชมหลงใหลด้วยวิธีการท่ีวิทยาศาสตร์ถูกค้นพบ  

แต่ในเรื่องความชอบส่วนบุคคลในการใช้สี เมื่อถูกชักนําอย่างมืดมัว ใช้ด้วยความไม่เข้าใจจะ

ทําให้เกิดการละเลย บ่อยครั้งที่ถูกเบี่ยงเบนจิตใจให้จากเส้นทางที่ควรจะเป็น เช่นถูกสับเปลี่ยน

ความรู้สึก กลืนกินความคิด จิตรกรที่หลงใหลในเรื่องสีจะสร้างสรรค์รูปวาดให้สอดคล้องกับสีที่จะใช้ 

ทุกสิ่งขึ้นอยู่กับความสด บริสุทธ์ิของเฉดสีที่เขาใช้  ไม่เพียงแต่การวาดเส้นจะปรับเปลี่ยนตามเท่าน้ัน 

แต่รวมถึงองค์ประกอบของภาพ ยังถูกชักนํา ลดทอน และบังคับด้วยสี อุปกรณ์เสริมที่อาจไม่มี

ประโยชน์ที่จะใช้ในการแนะนําเฉดสีที่จะช่วยเพิ่มความเข้มของอีกสีหนึ่งนั้น  ตัวอย่างจากเดอลาครัวซ์ 

ในภาพ Massacre of Scio (1824) กระเป๋าเครื่องแบบทหารถูกวางไว้ที่มุมเพียงเพราะในสถานที่น้ัน

จิตรกรต้องการกลุ่มของสีส้ม เพื่อสร้างความกลมกลืนของสีคู่ตรงข้ามหลังจากที่เพิ่มสีกลุ่มนี้เข้าไป

เท่านั้น และเพื่อนําสีที่คล้ายกันมารวมกันหลังจากทําให้มันมืดลงหรือทําให้สีหม่นลง เดอลาครัวซ์

พยายามทุกวิถีทางที่จะทําให้เกิดสีที่ต้องการ เช่นการนําวัตถุที่แวววาว เฟอร์นิเจอร์ ชิ้นส่วนของผ้า 

เศษโมเสก อาวุธ พรม แจกัน ทางข้ึนบันได กําแพง สัตว์ขนหนา นกท่ีมีขนหลากสีสัน เข้ามาอยู่ในภาพ

เล็กน้อย ทําให้ส่วนประกอบเหล่าน้ีเข้ามากลบความสนใจหลักท่ีเป็นภาพมนุษย์ไปเสีย ท้ังท่ีภาพมนุษย์

น้ันต้องถ่ายทอดออกมาได้อย่างสมบูรณ์ท่ีสุดมากกว่า จิตรกรอีกหลายท่านท่ีพยายามสร้างความแปลก

ใหม่ให้เกิดขึ้นในภาพ โดยขยายความสําคัญของภาพภูมิทัศน์ เพิ่มความน่าสนใจของเครื่องแต่งกาย

และวัตถุที่ถูกมองข้ามเป็นสองเท่า และด้วยเหตุนี้การวาดภาพจึงกลายเป็นการพรรณนา ความเป็น

ศิลปะช้ันสูงถูกลดลงมาและถูกคุกคามให้หายไป 
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ภาพท่ี 24 Eugène Delacroix, The Massacre at Chios(1824), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 419×354 ซม. 

ท่ีมา:  https://en.wikipedia.org/wiki/The_Massacre_at_Chios 

 

ดังนั้นจงปล่อยให้สีแสดงบทบาทที่แท้จริง จงปล่อยให้จิตรกรผู้ใช้สีเลือกความกลมกลืนของสี

ที่สอดคล้องกับความคิดของเขามากที่สุด แต่ต้องระมัดระวังการให้ความสําคัญกับสีมากเกินไป จนทํา

ให้การวาดภาพถูกลดความสําคัญลงด้วย 
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2.3.2 ทฤษฎีสีในช่วงปลายศตวรรษท่ี 19 

มิเชล เออเชน เชฟเริล ชาวฝรั่งเศส ทั้งนักเคมี และนักคิดทฤษฎีสี ทํางานเป็นผู้อํานวยการ 

โรงทอพรม (Gobelins) สําหรับแขวนผนัง พบว่าคู่สีที่ตนเองวางแล้วคิดว่าสวยงามกลับไม่เป็นดังท่ี

คาดเมื่อทอออกมาเป็นพรมจริง ซึ่งเกิดจากผลกระทบจากสีของเนื้อพรมที่วางอยู่เคียงข้าง เขาเสนอ

แนวคิดเกี่ยวกับผลกระทบของสีที่อยู่เคียงข้างออกมาดังน้ี  ในปี ค.ศ. 1839 ได้ตีพิมพ์หนังสือกฎ 

ความเปรียบต่างพร้อมกันของสี (De la loi du contraste simultané des couleurs)117  เชิฟเริล

มุ่งเน้นไปที่การอธิบายเกี่ยวกับสีที่มีผลต่อมนุษย์ซึ่งเป็นความแตกต่างจากนักทฤษฎีสีท่านอื่นที่มุ่งเน้น

อธิบายเกี่ยวกับการใช้วัสดุที่สร้างสี  หนังสือกฎความเปรียบต่างพร้อมกันของสีถูกแปลจากภาษา

ฝรั่งเศส เป็นภาษาเยอรมันและอังกฤษ พร้อมกับภาพประกอบ Atlas จํานวนประมาณ 40 แผ่นภาพ 

เพื่ออธิบายปรากฏการณ์ของสีที่เกิดขึ้น118 ข้อมูลสําคัญในหนังสือเล่ม คือ คําอธิบายกฎของการตัดกัน

อย่างพร้อมเพรียงของสี (Law of the Simultaneous Contrast of Colors) สามประการ นั่นคือ 

ประการท่ีหนึ่งคือ การตัดกันอย่างพร้อมเพรียง (Simultaneous contrast) เมื่อมีแถบสีที่มีนํ้าหนักสี 

ต่างกัน 2 สี หรือแถบสีที่มีค่านํ้าหนักเท่ากันแต่สีแตกต่างกัน 2 สี วางอยู่เคียงข้างกัน เราจะมองเห็น

ภาพของสีทั้งสองพร้อมๆ กันอย่างสัมพันธ์เฉพาะตัว โดยสีที่สว่างกว่าจะมีแนวโน้มมองเห็นชัดในสีท่ี

มืดกว่าและจะเกิดพื้นที่สีเทาเกิดขึ ้น ประการท่ีสอง คือ การตัดกันอย่างต่อเนื ่อง (Successive 

Contrast) เม่ือแถบสี 2 แถบอยู่เคียงข้างกัน หรือแถบสีท่ีมีน้ําหนักสีต่างกัน 2 แถบวางอยู่เคียงข้างกัน 

จะทําให้นํ ้าหนักของสีหรือสีใดสีหนึ่ง ก่อให้เกิดสีติดตา (Afterimage) เป็นคู่สีตรงข้ามของสีน้ัน 

ตัวอย่างเช่น สีแดงมีสีติดตาคือสีเขียว สีเหลืองมีสีติดตาคือสีม่วง เป็นต้น ประการท่ีสาม การตัดกัน

อย่างประสมประสาน (Mixed contrast) คือการนําความเข้าใจของประการที่หนึ่งและสองมารวมกัน 

ตัวอย่างเช่น เม่ือเรามองสีแดงแล้วมามองพ้ืนท่ีว่างสีน้ําเงินจะเห็นสีเขียวน้ําเงินเพราะสีเขียวท่ีติดตามา  

นอกจากน้ันเชฟเริลยังเพ่ิมข้อสังเกตว่า กฎความเปรียบต่างพร้อมกันของสีน้ีจะขึ้นอยู่กับพ้ืนท่ี

หรือขนาดของสีที่วางเคียงคู่กัน รวมถึงความเข้มข้นในนํ้าหนักสีและสีแท้จะแสดงผลออกมาชัดเจน

มาก ดังนั้น การใช้จุดสีขาว สีดํา หรือสีตรงข้ามกัน จะทําให้ผู้ชมเกิดความพร่าเลือนของสายตา เห็นสี

ที่เกิดขึ้นด้วยแรงสั่นสะเทือนของสี (Vibration) ได้เองในสายตาของผู้ชม เช่นจุดหรือเส้นสีแดงและ 

สีเขียว เม่ือวางอยู่คู่กันจะเกิดสีน้ําตาลโคลนข้ึนเองในสายตาของผู้ชม119  

 กล่าวได้ว่าหนังสือของเชิฟเริลเป็นจุดเริ ่มต้นให้จิตรกรทําความเข้าใจเรื ่องสีมากขึ้น โดย

กล่าวถึงทฤษฎีทั้งหมดจํานวน 735 หน้า ทั้งนี้มีความแตกต่างจากทฤษฎีสีของชาร์ลบลองก์ ในด้าน

 
117 J.H. Bustanoby, Principle of color and color mixing (Newyork:London: Mcgraw-hill book, 1947), 104. 
118 Alexandra Loske, Tate: Colour: A Visual History, 90-91. 
119 วิรุณ ต้ังเจริญ และคณะ, การรับรู้และจินตภาพ (กรุงเทพ: สันติศิริ, 2545) อ้างถึงใน ญาฐณา คลาดแคล้ว,  “การใช้สีในงานออกแบบเลขนศิลป์

เพ่ือรองรับเด็กสายตาเลือนราง” (วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต สาขาวิชาออกแบบนิเทศน์ศิลป์ มหาวิทยาลัยศิลปากร), 31-34. 
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การอธิบายเนื้อหาที่ขาดความเชื่อมโยงกับการระบายสีของจิตรกร และไม่มีการยกตัวอย่างภาพวาด

ทางศิลปะท่ีเห็นได้ชัดเจน 

 

2.3.3 ทฤษฎีสีในปัจจุบัน 

ทฤษฎีสีที่จิตรกรใช้ศึกษาในปัจจุบันนั้นมีการพัฒนาวิธีการอธิบายหลักการใช้สีอย่างเป็น

ระบบอย่างต่อเนื่องโดยนักวิทยาศาสตร์และนักทฤษฎีสี ทั้งนี้ในปี ค.ศ.1919 The Bauhaus school 

ประเทศเยอรมันนี ถูกจัดตั้งขึ้น ซึ่งเป็นโรงเรียนสอนศิลปะที่รวบรวมทฤษฎีสีทั้งในภาคเรียนการสอน

และภาคปฏิบัติ ซึ ่งถูกสอนโดย วาสซิลี คันดินสกี (Wassily Kandinsky) โยฮันเทส อิตเทน 

(Johannes Itten) และ ปอล คลี โดยอิตเทน ได้สร้างทฤษฎีสีของตนเองขึ้นมาเพื่อสอนหลักการ

พื้นฐานให้แก่นักเรียนอย่างเป็นระบบ120 กล่าวได้ว่า The Bauhaus school ได้เริ่มต้นการเรียนการ

สอนเร่ืองทฤษฎีสีให้แก่นนักเรียน ท้ังจิตรกร นักออกแบบและสถาปนิกเป็นคร้ังแรก หลังจากน้ันทฤษฎี

สีจึงถูกบรรจุไว้ในหลักสูตรการเรียนของนักเรียนศิลปะมาจนถึงปัจจุบัน 

ในประเทศไทยปรากฏหนังสือเกี่ยวกับทฤษฎีสีสําหรับการศึกษาครั้งแรก ชื่อว่า ทฤษฎีของสี 

โดยศิลป์ พีระศรี ในปี ค.ศ. 1943 โดยกล่าวถึงทฤษฎีสีจํานวน 35 หัวข้อ121 ท้ังน้ีทฤษฎีสีในยุคปัจจุบัน

ถูกพัฒนาเพ่ิมมาข้ึนและถูกแบ่งออกเป็นหลายหัวข้อ โดยสามารถสรุปได้ดังต่อไปน้ี 

วรรณะของสี (Tones) คือ สภาพของสีส่วนรวมที่ให้ความรู้สึกไม่ขัดตาจากวงจรสีธรรมชาติ 

แบ่งออกเป็นสองวรรณะ คือ วรรณะร้อน (Warm tones) ประกอบด้วย สีเหลือง สีส้ม สีแดง สีม่วง

แดง รวมถึงสีที่ค่อนไปทางสีแดงหรือสีส้ม วรรณะเย็น (Cool tones) ประกอบด้วย สีเขียว สีนํ้าเงิน สี

ม่วงรวมถึงสีท่ีค่อนไปทางสีน้ําเงินและสีเขียว 

ความเข้มของสี คือ ความสดของสี สีทุกสีจะมีความเข้มข้นสูงสุดเมื่อเป็นสีบริสุทธิ์ และเมื่อสี

บริสุทธิ์ถูกเปลี่ยนนํ้าหนัก ความเข้มของสีก็จะเปลี่ยนแปลงตามไปด้วย โดยสีที่ถูกเจือปนค่าสีเทา คือสี

ที่มีความเข้มข้นตํ่า เมื่อสีแท้ปสมกับสีขาว คือ สีอ่อน (Tint) เมื่อสีแท้ผสมสีเทา คือ สีโทนหรือสีจาง  

(Tone) เมื่อสีแท้ผสมสีดํา คือ สีคลํ้า (Shade) ด้วยความเข้าใจของทฤษฎีนี้จึงเกิดกฎเกณฑ์การใช้สีใน

อัตราส่วน  สีที ่ เจ ือในด้วยค่าสีเทา 90% ต่อสีบริส ุทธิ ์ 10% เพื ่อสร้างความโดดเด่นของสี 

ในภาพ 

ค่านํ้าหนักของสี (Value of color) คือ ผลความต่างของสีที่สัมพันธ์กับความสว่างและความ

มืด น่ันคือการผสมสีขาว ซ่ึงสะท้อนแสงได้ดี จะทําให้เกิดน้ําหนักอ่อนในภาพ และการผสมสีดําในภาพ 

เกิดเป็นน้ําหนักเข้มเน่ืองจากสีดําดูดกลืนแสง 

 
120   Alexandra Loske, Tate: Colour: A Visual History, 174-176. 
121 ศิลป์ พีระศรี, ทฤษฎีของสี, เข้าถึงเม่ือ 10 กันยายน 2568, เข้าถึงจาก  

http://www.resource.lib.su.ac.th/resource/web/detail.php?resource_id=756#. 
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ความกลมกลืนของสีสามเส้า (Triads) คือการใช้สี 3 สีในวงจนสีสร้างความตัดกันอย่าง

กลมกลืน โดยใช้สีช้ันท่ีหน่ึง สีข้ันท่ีสอง และสีข้ันท่ีสามแยกจากกัน  

สีเอกรงค์ (Monochrome) คือ การใช้สีทีเพียงสีเดียว ท่ีแสดงออกถึงความเด่นชัดในภาพเป็น

หลัก ส่วนสีอ่ืนๆ ในภาพไม่เกิน 5 สี ต้องผสมสีหลักเข้าไปด้วย และลดความสดใสของสีตนเองลง122  

สีที่ครอบงําทั้งหมด (Tonality) คือ การใช้สีหนึ่งให้มีอํานาจแผ่ครอบงําสีอื่นในภาพทั้งหมด 

ช่วยให้ภาพมีเอกภาพ 

ค่ากลับของสี (Discord) หรือสีขัด เกิดจากการกลับค่าของสีนํ้าหนักเข้มมาเป็นสีนํ้าหนักอ่อน 

และระบายค่าสีนํ้าหนักเข้มนั้นให้เบาบางกว่านํ้าหนักอ่อน เพื่อแก้ไขสีที่อยู่ติดกันและสร้างความมี

ชีวิตชีวาให้เกิดข้ึน แต่ไม่ควรใช้เกิน 10% ของภาพ123 

 

2.4 สภาพแสงและการมองเห็นสีในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์ 

ในหัวข้อสภาพแสงและการมองเห็นสีในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์ ผู้วิจัยค้นคว้าใน

หัวข้อ ทัศนวิทยาของสี (Color Perspective) ผลกระทบของบรรยากาศต่อสีสันในธรรมชาติ จากน้ัน

อธิบายสภาพแสงและการมองเห็นสีในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์ ได้ดังต่อไปน้ี 

 

ทัศนวิทยาของสี ถูกคิดค้นในสมัยต้นศตวรรษที่ 15 โดยศิลปินชาวอิตาลี บรูเนลเลชชิ 

(Brunelleschi) และถูกปรับปรุงพัฒนามาอย่างต่อเนื่อง เป็นการทําความเข้าใจเกี่ยวกับระยะความ

ใกล้ไกลของวัตถุในงานจิตรกรรม เนื่องจากธรรมชาติจริงเป็นรูปแบบ 3 มิติ แต่ในภาพจิตรกรรมเป็น 

2 มิติ จิตรกรในอดีตจึงค้นหาวิธีการวาดภาพที่ช่วยให้มีความสมจริง  แบ่งได้เป็นสองลักษณะคือ  

ทัศนวิทยาแบบเส้น นั่นคือการสร้างระยะใกล้ ไกลด้วยการเขียนภาพแบบลายเส่ ประกอบด้วย 

เส้นระดับสายตา (Eye Level) เส้นขอบฟ้า (Horizonal View) และจุดเลือนหาย (Vanishing 

Point)124  และทัศนวิทยาเกี่ยวกับอากาศ อาทิเช่น ระยะของวัตถุมีผลกระทบต่อสีที่เกิดขึ้น การใช้สี

โทนสว่าหรือมืดเพื่อแสดงความใกล้ ไกลของภาพจึงเป็นสิ่งสําคัญ แสงและเงาที่เกิดขึ้นจากรูปทรงของ

วัตถุและการทิศทางของแสงท่ีตกกระทบ รวมถึงสภาพอากาศท่ีส่งผลกระทบต่อสีท่ีตามองเห็น อธิบาย

ได้ดังนี้  ในช่วงเวลาที่ท้องฟ้าปกคลุมไปด้วยกลุ่มเมฆและฝนตก สภาพอากาศมืดครึ้ม สีสันต่างๆ ที่เรา

มองเห็น จะกลายเป็นโทนสีเทา  แต่ว่าสีแดงของยุ้งข้าวมีและสีเขียวของทุ่งหญ้ายังแสดงสีแบบเดิมก็

ตาม หากยังมีแสงเพียงพอให้เราสามารถมองเห็นได้อย่างชัดเจน ขึ้นอยู่กับการที่เราสามารถจดจําและ

ระบุได้ว่าสิ่งที่อยู่ตรงหน้าเราคืออะไร  นี่เป็นหลักการสําคัญเรื่องสภาพอากาศที่ส่งผลกระทบต่อสีท่ี

 
122 สมภพ จงจิตต์โพธา, ทฤษฎีสี, 33-80. 
123 น. ณ ปากน้ํา, หลักการใช้สี , 20-26. 
124 สมภพ จงจิตต์โพธา, ทฤษฎีสี, 100. 
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ควรให้ความสนใจ ยกตัวอย่างเช่นการวาดภาพท้องฟ้าสีฟ้าสดใสในวันท่ีแดดจ้า หรือท้องฟ้าสีเทาในวัน

ฝนตก หรือท้องฟ้าสีนํ้าเงินเมื่อยามพบคลํ่า125 สีจากดวงอาทิตย์จะแปรผันไปตามสภาพอากาศ และ

ช่วงเวลาของวัน แสงแดดตอนเช้าจะเป็นสีเหลืองโทนเย็น แสงแดดตอนเที่ยงจะเป็นสีเหลืองโทนร้อน 

หลังจากบ่ายแสงแดดจะเป็นสีแดง เมื่อพระอาทิตย์ตกจะเป็นสีส้ม ในวันที่มีเมฆมากจะกลายเป็นสี

เทา126  

 

ผลกระทบของบรรยากาศต่อสีสันในธรรมชาติ เกิดจากองค์ประกอบของภูมิทัศน์ใน

ธรรมชาติ เช่นต้นไม้ ภูเขา หรือโขดหิน รวมถึงสิ่งต่างๆ ที่ตั้งอยู่ในกล้างแจ้ง เมื่อสังเกตจากระยะไกล

จะปรากฏว่ามีชั้นบรรยากาศบางๆ ปกคลุมอยู่ ระยะทางที่เพิ่มขึ้นจะทําให้สีของบรรยากาศเข้าไป

ผสมผสานมากยิ่งขึ้น ตัวอย่างเช่น การมองดูแนวต้นไม้จะปรากฏเป็นสีนํ้าเงินจางๆ ส่วนภูเขาที่อยู่ไกล

ออกไปจนถึงขอบฟ้าจะแสดงสีม่วงอมครามเข้ม สีที่มองเห็นดังกล่าวคือลักษณะเฉพาะของบรรยากาศ 

ซ่ึงคล้ายคลึงกับผ้าโปร่งใสสีคราม 

สีของบรรยากาศนี้ไม่มีสีเฉพาะ เนื่องจากจะเปลี่ยนแปลงไปตามช่วงเวลาในแต่ละฤดูกาล 

สภาพภูมิอากาศ และลักษณะทางภูมิศาสตร์ของแต่ละพื้นที ่ เช่น ประเทศทางส่วนบนของโลก 

จะมีบรรยากาศที่ทึมเทาและหม่นหมอง ในขณะที่ภูมิภาคทางใต้ของทวีปยุโรป เช่น ฝรั่งเศส และ

อิตาลี จะมองเห็นสีสันที่สดใส โดยมีสีเข้าไปผสานกับบรรยากาศทําให้ดูมีพลังและเต็มไปด้วยชีวิตชีวา 

ทั้งนี้ปัจจัยดังกล่าวยังคงขึ้นอยู่กับฤดูกาลด้วยเช่นกัน เฉดสีของบรรยากาศสามารถจําแนกได้โดยทั่วไป 

ดังน้ี ช่วงเวลาเช้าเป็นนํ้าเงินอ่อน ช่วงเวลาเที่ยงเป็นม่วงผสมนํ้าเงิน ช่วงเวลาบ่ายเป็นสีม่วงจะมีความ

เข้มข้นเพ่ิมข้ึน 

 ผู้ที่ยังไม่มีประสบการณ์จึงมักจะมองไม่เห็นสีของบรรยากาศ เนื่องจากธรรมชาติที่มองผ่าน

สายตานั้นที่ถูกปกคลุมด้วยสีของบรรยากาศนั้นจนเกิดความสับสน  การสังเกตการณ์สีของบรรยากาศ

จึงจําเป็นต้องมองดูธรรมชาติในภาพรวม ไม่ควรจดจ่ออยู่กับจุดใดจุดหนึ่งเพียงอย่างเดียว เพื่อให้

สามารถแยกแยะสีของบรรยากาศได้อย่างแม่นยํา127 

 

สภาพแสงและการมองเห็นสีในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์ มีความแตกต่างกัน

เนื่องจากประเทศฝรั่งเศสในยุคปลายศตวรรษที่ 19 เป็นเมืองที่กําลังพัฒนาไปสู่ความเป็นสมัยใหม่ 

การกลายเป็นเมืองแบบมหานคร ศิลปินในยุคนั้นมีอิสระในการสร้างสรรค์ผลงานหลากหลายหัวข้อ

นอกเหนือไปจากขนบธรรมเนียมการวาดภาพแบบดั้งเดิม เช่น ภาพวิถีชีวิตของผู้คนในชนชั้นกลาง 

 
125 ราฟ ฟาบรี, ทฤษฎีสี Color, 49. 
126 เร่ืองเดียวกัน,  163. 
127 น. ณ ปากน้ํา, หลักการใช้สี, 45-48. 
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ภาพทิวทัศน์ในชนบท ที่ไม่มีความสําคัญทางประวัติศาสตร์ รวมไปถึงการวาดภาพกลางแจ้งเริ่มต้น

จากศิลปินกลุ่มศิลปะแบบบาบิซง (Barbizon School) 

เมืองปารีสถูกขนานนามว่าเมืองแห่งแสง (City of Lights) ตั้งแต่ยุคสมัยนั้น เมืองแบบเก่าถูก

ปรับเปลี่ยน รื้อถอนอาคารเก่าที่ไม่ถูกสุขลักษณะ สร้างย่านใหม่ที่หรูหราและสร้างถนนที่กว้างขวางซ่ึง

สว่างไสวด้วยแก๊ส รวมถึงกระจายสวนสาธารณะขนาดใหญ่ทั่วเมือง แสงทางตอนเหนือของฝรั่งเศสน้ัน 

เป็นแสงท่ีอยู่ในโทนเย็นไม่ว่าจะเป็นแสงที่ชัดเจนหรือมีหมอกปกคลุมอยู่ก็ตาม ด้วยเหตุนี้จึงปรากฏใน

เทคนิค สี และพ้ืนผิวในภาพวาดของกลุ่มอิมเพรสช่ันนิมส์และนีโอ อิมเพรสช่ันนิมส์ 

ในช่วงปี 1880 ได้มีการเชื่อมระบบรถไฟในภูมิภาคที่ไกลออกไปทางตอนใต้ของฝรั่งเศสได้รับ

การขยายและพัฒนาไปยังเมืองและท่าเรือในโพรวองซ์ เฟรนช์ริเวียร่า (Côte d'Azur) และล็องก์ด็อก 

(Languedoc) ศิลปินจึงเริ่มเดินทางมาที่น่ีมากขึ้น ภูมิภาคทางใต้มีลักษณะเฉพาะและทิวทัศน์ที่โดด

เด่นคล้ายกับบริตตานี (Brittany) และมีแสงท่ีสว่างสดใสเป็นพิเศษ เพราะทําเลท่ีต้ังอยู่บนชายฝ่ังทะเล

เมดิเตอร์เรเนียน สภาพอากาศในฤดูหนาวเป็นอากาศอบอุ่นกําลังดีทําให้นักท่องเที่ยวเดินทางมาที่น่ี 

โดยเฉพาะกลุ่มคนรวย ในเมืองอาร์ลส์มีทิวทัศน์ท่ีอุดมสมบูรณ์ไปด้วยสวนผลไม้ ทุ่งข้าวสาลีและไร่องุ่น 

ส่วนแซงต์-เรมีตั้งอยู่ในพื้นที่ชนบทที่ไม่อุดมสมบูรณ์ เป็นเนินเขาที่ขรุขระและโล่งเตียน มีสวนมะกอก

และต้นไซเปรสกระจัดกระจายไปท่ัว มองเห็นเทือกเขาแอลป์ (Alpilles) ขรุขระอยู่ท่ีเส้นขอบฟ้า128 

ข้อมูลเกี ่ยวข้างต้นสามารถนํามาวิเคราะห์ความสนใจของแวน โกะห์ที ่มีแสงในสถานท่ี 

ท่ีแตกต่างกันและแสดงออกมายังการวาดภาพของศิลปินได้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
128 Magdalena Dabrowski, French landscape : the modern vision, 1880-1920 [electronic version], accessed August 11, 

2025, available from https://assets.moma.org/documents/moma_catalogue_3062_300198569.pdf. 
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2.5 งานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง 

งานวิจัยท่ีเก่ียวข้องกับภาพวาดของแวน โกะห์ท่ีเก่ียวการศึกษาทฤษฎีสีล้วนถูกศึกษาโดย

นักวิจัยต่างประเทศ ผู้วิจัยได้คัดเลือกและแปลงานวิจัยท่ีเก่ียวข้องดังต่อไปน้ี 

 

2.5.1 Strands interlacing: colour theory, education and play in the work 

of Vincent van Gogh (1996) 

 Laura Coyle (1996)129 ศึกษาเรื ่อง Strands interlacing: colour theory, education 

and play in the work of Vincent van Gogh กล ่าวถ ึงความเข ้าใจทฤษฎีส ีของแวน โกะห์  

มีรากฐานมาจากการศึกษาและแนวปฏิบัติทางการศึกษาด้านศิลปะที ่กําลังแพร่หลายในยุโรป 

ช่วงศตวรรษที ่ 19 สามารถศึกษาโดยเริ ่มต้นจากกล่องที ่เก็บไหมพรมจํานวน 16 ลูก ที ่เขาใช้ 

ในปารีส พบว่าแวน โกะห์ ใช้กล่องไหมพรมนี้เพื่อทดลองกับสีและกําหนดโทนสีสําหรับภาพวาดบาง

ภาพโดยเฉพาะ เนื่องจากลูกบอลไหมพรมบางลูกสามารถจับคู่กับภาพวาดที่วาดขึ้นในช่วงที่เขา 

อยู่ในปารีสได้ 

 ในช่วงท่ีแวน โกะห์อาศัยอยู่ในเมืองนูเน็นอาจะได้ซึมซับแนวคิดการใช้สีของเชฟเริล พร้อมกับ

สังเกตการทํางานของช่างทอผ้า เมื่อย้ายมาเมืองปารีส เขาได้ขยายการศึกษาทดลองที่มีอยู่แล้วเรื่อง

การมองสีเป็นเส้นด้าย และสีเป็นเส้นใยที่ต้องนํามาถักทอในเนื้อผ้าเป็นลวดลายบนภาพ แสดง

ออกเป็น ฝีแปรงแบบถักทอ (woven stroke) เห็นได้จากภาพหุ่นนิ่งดอกไม้ ที่วาดในปารีสและกลุ่ม

ภาพดอกทานตะวันท่ีวาดข้ึนในอาร์ลส์ 

 แวน โกะห์ มีความสนใจอย่างลึกซึ้งในทฤษฎีสีตั้งแต่ก่อนเดินทางไปฝรั่งเศส โดยศึกษาจาก

งานเขียนสองชิ้นของ ชาร์ลส์ บลองก์คือในบทท่ีเขียนให้กับ เดอลาครัวซ์ในหนังสือ Les artistes de 

mon temps และในส่วนพิเศษเรื่องสีในหนังสือ Grammaire des arts du dessin ซึ่งแวน โกะห์ใช้

แนวคิดของชาร์ลส์ บลองก์จนถึงช่วงสุดท้ายของชีวิตซ่ึงศึกษาจากจดหมายของเขา 

 แวน โกะห์ ได้นําเทคนิคตามหนังสือมาใช้ในงานของเขาอย่างชัดเจน Vase with asters and 

phlox (1886) ในภาพนี้เขาใช้เทคนิค ความตัดกันพร้อมกัน โดยเน้นดอกไม้สีแดงและเขียวในแจกัน  

สําหรับพื้นหลัง เขาใช้ฝีแปรงสีแดงและเขียวถักทอเข้าด้วยกันเพื่อสร้างฉากหลังที่เป็น โทนสีหม่น ซ่ึง

เป็นการผสมสีคู่ตรงข้ามในสัดส่วนที่ไม่เท่ากัน ทําให้โทนหนึ่งเด่นกว่าอีกโทนหนึ่ง และรักษาความ

กลมกลืนของภาพไว้ ส่วนภาพ Vase with gladioli (1886) ในภาพน้ีเขาใช้เทคนิคความกลมกลืนของ

สีสองแบบ โดยด้านหน้า ใช้เทคนิคความตัดกันพร้อมกันระหว่างสีแดงและเขียวเป็นหลัก และพื้นหลัง 

ใช้ฝีแปรงแบบทอที่ประกอบด้วยเฉดสีนํ้าเงินที่แตกต่างกัน ทําให้เกิดความกลมกลืนแบบ สีเอกรงค์

 
129 Laura Coyle, The Van Gogh Museum Journal 1996, accessed August 11, 2025, available from 

https://www.dbnl.org/tekst/_van012199601_01/colofon.php  
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หรือการใช้สีในตระกูลเดียวกัน ซึ่งเป็นสิ่งที่เขาใช้ตั้งแต่เมืองนูเน็น ฝีแปรงแบบถักทอนี้จะพบได้อีกคร้ัง

ในภาพวาดเมืองอาร์ลส์ 

 นอกจากนั้นฝีแปรงแบบทอ ปรากฏในภาพของศิลปินอื่นในเมืองปารีสเช่นกัน เช่น จอร์จ 

เซอราต์ ซึ่งเป็นศิลปินแนว นีโออิมเพรสชันนิสม์ ที่สนใจทฤษฎีสีเช่นกัน แต่เขาไม่เห็นด้วยกับทฤษฎีสี

ของ ชาร์ลส์ บลองก์ โดยแยกงานจิตรกรรมออกจากหลักการสิ่งของตกแต่งของบลองก์อย่างเด็ดขาด 

เนื่องจากไม่ต้องการให้งานจิตรกรรมถูกบังคับอยู่ภายใต้หลักการของการทอผ้า กล่าวได้ว่าการใช้สี

เลียนแบบการทอผ้าในงานจิตรกรรมจึงไม่ได้เป็นแนวคิดเฉพาะตัวของแวน โกะห์ แต่เป็นส่วนหน่ึงของ

การเคลื่อนไหวทางศิลปะในปารีสยุคนั้น และเป็นการทดลองที่ทั้งถูกวิจารณ์และได้รับการสนับสนุนใน

เวลาเดียวกัน  

 การศึกษาเรื่องทฤษฎีสี ไปพร้อมกับการวาดภาพธรรมชาตินิยมจึงเป็นเรื่องยากสําหรับศิลปิน

ในยุคนั้น  อย่างไรก็ตามแวน โกะห์ ได้พยายามหาวิธีสังเคราะห์วิธีการใช้ทฤษฎีสีอย่างต่อเนื่อง แสดง

ให้เห็นจากการที่วินเซนต์ แวนโกะห์ วาดภาพหุ่นนิ่งเป็นจํานวนมากในขณะที่อยู่ปารีส เนื่องจากใน

การวาดภาพหุ่นนิ่ง เขาสามารถควบคุมองค์ตัวแบบและประกอบภาพหลักอย่างพิถีพิถันทั้งหมดด้วย

ตนเองได้ เขาจึงเริ่มเชี่ยวชาญการใช้สีในช่วงที่อยู่ปารีส และเริ่มขยายประเภทของภาพวาดออกไปยัง 

ภาพภูมิทัศน์  ภาพวาดภายในอาคาร และภาพวาดบุคคล 

 เมื่อย้อนกลับไปยังจุดเริ่มต้นของลูกบอลไหมพรม พบว่าเป็นแนวคิดริเริ่มของ ฟรีดริช โฟร

เบล (Frederick Froebel) และถูกนํามาใช้ในรูปแบบของของเล่น หรือของขวัญในโรงเรียนอนุบาล 

ในปี ค.ศ. 1886  เป็นวิธีที ่เรียบง่ายแต่มีประโยชน์และตรงไปตรงมาในการเรียนรู ้กฎแห่งความ

กลมกลืนและความตัดกันของสีกล่าวได้ว่า การเรียนรู้ที่ดีที่สุดคือการเรียนรู้จากประสบการณ์ทาง

ประสาทสัมผัสและการทดลองอย่างอิสระ หรือพูดอีกนัยหนึ่งคือการเล่น จึงเป็นไปได้ว่า แวน โกะห์ 

อาจจะใช้ลูกบอลไหมพรมหลายวิธี เพื่อเลียนแบบการผสมสีตามที่บลองก์และคนอื่นๆ อธิบาย ทําให้

เขาสามารถเห็นผลลัพธ์ของการผสมสีต่างๆ ด้วยตัวเอง ซึ่งในตําราทฤษฎีสีอธิบายด้วยภาพประกอบ

น้อยหรือไม่มีเลย นอกจากนี้เมื่อมีภาพที่ต้องการวาด เขายังสามารถทดลองการผสมสีต่างๆ ด้วย 

ไหมพรม ซ่ึงเป็นทางเลือกทําได้ท่ีฝึกฝนได้ด้วยตนเองและประหยัดกว่าการใช้สีวาดภาพมาก 
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2.5.2 Bouquet of flowers in a vase: van gogh's "unexpected" painting (2012) 

Catherine Restrepo (2012)130 ศึกษาในหัวข้อเร ื ่อง Bouquet of flowers in a vase: 

van gogh's "unexpected" painting พบว ่าภาพวาด  Bouquet of Flowers in a Vase (1890) 

ใกล้เคียงที่สุดกับภาพหุ่นนนิ่งดอกไม้ในช่วงฤดูร้อนปี ค.ศ. 1886 ที่เขาวาดขึ้นเป็นจํานวนมากในปารีส 

แต่ในขณะเดียวกันก็ขัดแย้งกันเองโดยระบุว่าภาพหุ่นนิ่งนี้มีคุณภาพ ต่างกับผลงานที่เขาสร้างสรรค์ข้ึน

ใน แซ็งเรมีและโอแวร์ ซูร์ อวซซึ่งเป็นสองช่วงเวลาที่แตกต่างกันในชีวิตของเขา ภาพวาดนี้ไม่ได้ถูก

ระบุเวลาที่แน่ชัดว่าเป็นปี ค.ศ. 1888 หรือ ค.ศ. 1890 รวมทั้งไม่ค่อยได้รับความสนใจในแหล่งข้อมูล

ปฐมภูมิ และแตกต่างจากภาพวาดหุ่นนิ่งดอกไม้อื่นๆ ของเขา เนื่องจากเทคนิคที่ใช้ในภาพนี้พบใน

ภาพวาดทิวทัศน์มากกว่า 

 

 
ภาพท่ี 25 Vincent van Gogh, Bouquet of Flowers in a Vase (1890),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 65.1x54 ซม. 

ท่ีมา: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436525 

 

แวน โกะห์รักที่จะวาดภาพดอกไม้ เขาเขียนจดหมายถึงธีโอ ว่า "สําหรับตัวพ่ีแล้ว พ่ีพอใจท่ี

จะเป็นคนสวนตัวเล็กๆ ที่รักต้นไม้ของเขา" ดอกไม้เป็นสิ่งที่หาได้ง่ายสําหรับเขา แม้ว่าเขาจะไม่มีเงิน

ซื้อนางแบบหรือออกไปวาดภาพนอกสถานที่ไม่ได้ ดอกไม้บางชนิด เช่น ดอกทานตะวัน ดอกกุหลาบ 

และดอกลิลลี่ ปรากฏบ่อยครั้งในงานของเขาและมีความเกี่ยวข้องอย่างใกล้ชิดกับผลงานของเขา 

ดอกไม้ยังเป็นหัวข้อที่เปลี่ยนแปลงอยู่เสมอ เนื่องจากเขาจะวาดภาพดอกไม้ท่ีผลิดอกตามฤดูกาล การ

 
130 Catherine Restrepo, bouquet of flowers in a vase: van gogh’s  unexpected painting, accessed August 11, 2025, avaible 

from https://digitalcommons.providence.edu/art_journal/vol2012/iss1/3/. 
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วาดภาพดอกไม้ช่วยให้ศิลปินได้ฝึกฝนทักษะการสังเกตอย่างเชี่ยวชาญ ซึ่งต่อมาช่วยในผลงานอื่นๆ 

เช่น การวาดภาพบุคคล ทิวทัศน์ และภาพเหมือน แวน โกะห์ ตระหนักว่าการวาดภาพดอกไม้น้ัน 

เป็นศิลปะพิเศษ เพราะดอกไม้มีการเปลี่ยนแปลงของสีและเฉดสีที่ละเอียดอ่อน ซึ่งมีความสําคัญ 

อย่างยิ่งต่อภาพวาดโดยรวม เมื่อเขาต้องการ ประสานความสุดโต่งอย่างรุนแรง (harmonize brutal 

extremes) และเขาพบว่าการวาดภาพดอกไม้เป็นตัวเลือกในการศึกษาที่หลากหลายและได้เทคนิค

วิธีการใหม่ๆ ในการใช้สีท่ีเข้มข้นในภาพวาดของเขา 

ภาพวาด Bouquet of Flowers in a Vase (1890) อธิบายถึงการใช้สีได้ดีท่ีสุด ประการแรก

การลงพื้นหลังสีนํ้าเงินเข้มที่จางลงเป็นโต๊ะสีนํ้าตาลแดง ท่ีมีช่อดอกไม้ในแจกันตั้งอยู่ ช่อดอกไม้ถูดจัด

วางอย่างหนาแน่นส่วนใหญ่ประกอบด้วยดอกไม้สีขาวและสีเหลือง ไม่มีสีเหลืองที่สะอาดหมดจดในช่อ

ดอกไม้ ผู้ชมอยู่ในตําแหน่งที่สูงกว่าดอกไม้เล็กน้อย ราวกับกําลังยืนอยู่ใกล้โต๊ะเพื่อชมช่อดอกไม้  

ความสมดุลเกิดจากฝีแปรงที่ระบายพื้นผิวโต๊ะดูเหมือนจะโอบอุ้มแจกันที่วางอยู่ตรงกลางผืนผ้าใบ  

การลงสีท่ีหนาหนักและวิธีที่ดอกไม้บางดอกดูเหมือนจะถูกทาลงไปก่อนที่พื้นหลังจะแห้งแสดงให้เห็น

ว่าเขาใช้รวดเร็วในการวาดภาพนี้ ประการต่อมามีการใช้สีคู่ตรงข้ามอย่างละเอียดแต่โดดเด่น เพ่ือ

สร้างความรู ้สึกว่าสีในภาพวาดนั ้นสว่างกว่าที ่ควรจะเป็นด้วยตัวมันเอง ดอกไม้สีส้มด้านบนมี 

เฉดสีคล้ายกับโต๊ะ และส่งผลให้เกิดภาพลวงตาว่าพื้นหลังสีนํ้าเงินมีความเข้มข้นมากกว่าที่เป็นอยู่ 

ดอกไม้สีแดงและสีชมพูถูกล้อมรอบด้วยเฟิร์นสีเขียว ซึ่งก็ทําให้สีแดงดูสว่างขึ้น สุดท้ายคือการใช้สีม่วง

อ่อนเล็กน้อยแต้มดอกไม้ที่วางอยู่รอบๆ ดอกไม้สีเหลือง จากรายละเอียดเหล่านี้แสดงให้เห็นถึงความรู้

เก่ียวกับทฤษฎีสีคู่ตรงข้ามของศิลปิน 

ภาพวาดนี้สามารถเชื่อมโยงกับผลงานก่อนหน้าของเขาได้หลากหลาย ทั้งการจัดตําแหน่งของ

แจกัน และดอกไม้หนาแน่นอยู่ตรงกลางผืนผ้าใบเป็นรูปแบบดั้งเดิมในภาพวาดหุ่นนิ่งของดัตช์และ

ฝร่ังเศส ท่ีแตกต่างจากภาพพิมพ์ญ่ีปุ่นและองค์ประกอบท่ีไม่สมมาตร  

สําหรับการระบุปีคริสต์ศักราชที่แน่ชัดของภาพนี้ สามารถคาดการณ์ได้ว่าภาพหุ่นนิ่งนี้ไม่

ได้มาจากช่วง โอแวร์ ซูร์ อวซตามที่กล่าวไว้ก่อนหน้านี้ The Metropolitan Museum อธิบายว่า

ดอกไม้เป็น "สิ่งที่ใกล้เคียงที่สุดกับช่อดอกไม้รวมในฤดูร้อน" แต่ดอกไม้ยังไม่ได้รับการระบุอย่างแน่ชัด 

ดอกไม้สีขาว ส้ม และเหลืองในช่อดอกไม้ได้รับการระบุว่าเป็นดอกเบญจมาศ ซึ่งเป็นดอกไม้ในฤดู

ใบไม้ร่วงในสภาพอากาศของยุโรป และคล้ายกับดอกแดนดิไลออน ซึ่งถือว่าเป็นวัชพืชที่แพร่หลาย มี

ดอกไม้อีกสามดอกในช่อดอกไม้ที่ไม่ใช่ดอกเบญจมาศ ซึ่งได้แก่ดอกไม้สีแดงและสีชมพูที่อยู่ด้านล่าง

ของช่อดอกไม้ ดอกไม้สีชมพูใกล้เคียงกับดอกบีโกเนีย (begonia) ซึ่งเติบโตในช่วงปลายฤดูใบไม้ผลิ 

ถึงต้นฤดูใบไม้ร่วง ดอกไม้สีแดงอาจเป็นดอกป๊อปป้ี แวน โกะห์คุ้นเคยกับดอกไม้เหล่าน้ี เนื่องจากเขา

ใช้ดอกไม้กลุ่มน้ีสําหรับภาพวาดหุ่นนิ่งหลายภาพและผลิดอกในฤดูใบไม้ร่วงเช่นกัน ดังนั้นจึงกล่าวได้

ว่า ภาพ Bouquet of Flowers in a Vase (1890) ไม่สามารถถูกผลิตขึ้นในโอแวร์ ซูร์ อวซได้ เพราะ
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แวน โกะห์อยู่ที่นั่นเพียงครึ่งแรกของปีและเสียชีวิตก่อนฤดูใบไม้ร่วงจะมาถึง ภาพนี้จึงสามารถกําหนด

ช่วงเวลาได้ว่าถูกวาดในช่วงฤดูใบไม้ร่วงของช่วงเมืองอาร์ลส์ เนื่องจากภาพวาดหุ่นนิ่งส่วนใหญ่ของ

แวน โกะห์ถูกใช้เป็นการศึกษาเพื่อให้บรรลุความเชี่ยวชาญในเทคนิคหรือความละเอียดอ่อนของสี 

และพบว่า สีในดอกไม้แต่ละดอกไม่สะอาดหมดจดทั้งหมด ซึ่งบ่งชี้ว่าแวนโกะห์อาจไม่ใส่ใจในการลงสี

หรือเขาวาดอย่างรวดเร็วโดยไม่ได้รอให้ภาพวาดแห้ง  รวมถึงเมื่อมาถึงเมืองอาร์ลส์ วินเซนต์ แวน 

โกะห์กําลังพยายามแยกตัวออกจากการวาดภาพแบบอิมเพรสชั่นนิมส์ และพยายามค้นหาสไตล์และ

เทคนิคใหม่ๆ การใช้ทฤษฎีสี ฝีแปรงที่แม่นยํา รวมถึงอิทธิพลจากภาพพิมพ์ญี่ปุ่นล้วนบ่งชี้ถึงบริบท

ของการวาดภาพในช่วงเวลาน้ี จึงเป็นไปได้ว่าเป็นช่วงเปลี่ยนผ่านที่สร้างผลงานผสมกับแบบภาพวาด

หุ่นน่ิงของดัตช์และฝร่ังเศส 

 

2.5.3 งานวิจัยท่ีศึกษาค้นคว้าเก่ียวกับแวน โกะห์ในประเทศไทย 

งานวิจัยที่ศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับแวน โกะห์ในประเทศไทยเป็นการศึกษาที่เกี่ยวข้องเรื่องอ่ืน 

ตัวอย่างเช่น งานวิจัยในหัวข้อ ชีวประวัติศิลปินในรูปแบบการ์ตูน: กรณีศึกษาหนังสือการ์ตูนชีวประวัติ

แวน โกะห์ เผยแพร่งานวิจัยในปี พ.ศ. 2559 โดยปาลีพัชร โสภณ ศึกษาวิเคราะห์องค์ประกอบและ

การนําเสนอเน้ือหาในหนังสือการ์ตูนชีวประวัติแวน โกะห์ 131 

งานวิจัยในหัวข้อสุนทรียทัศน์ของ วินเซนต์ แวนโกะ เผยแพร่งานวิจัยในปี พ.ศ.2554 โดย

แพรวพรรณ นํ้าหอม ศึกษาแนวคิดทางดานสุนทรียศาสตรในงานจิตรกรรมของวินเซนต แวนโกะ ใน 

3 ประเด็นคือ สุนทรียเจตคติ คุณคาสุนทรีย และประสบการณสุนทรีย132 

งานวิจัยในหัวข้อ จิตรกรรมภาพดอกไม้: การศึกษาวิเคราะห์เทคนิคการสร้างงานจิตรกรรม

ภาพดอกไม้ ของวินเซนต์ ฟาน โกะ ช่วง ค.ศ.1886 – 1890 เผยแพร่งานวิจัยในปี พ.ศ. 2544 โดย

ไพศาล มีสุนทร133 ศึกษาเทคนิคการระบายสี การใช้สี การใช้เส่น การใช้รูปทรงในงานจิตรกรกรรม

จากกลุ่มตัวอย่างจิตรกรรมภาพดอกไม้ของวินเซนต์ ฟาน โก จํานวน 15 ภาพและนําผลที่ได้จาก

งานวิจัยมาพัฒนาเป็นผลงานจิตรกรรมภาพดอกไม้ตามแนวของผู้วิจัย  

 

 

 

 
131 ปาลีพัชร โสภณ, ชีวประวัติศิลปินในรูปแบบการ์ตูน: กรณีศึกษาหนังสือการ์ตูนชีวประวัติแวน โกะห์ [ฉบับอิเลกทรอนิกส์], เข้าถึงเม่ือ เม่ือ

วันท่ี 18 มีนาคม 2568, เข้าถึงได้จาก https://sure.su.ac.th/xmlui/handle/123456789/26424?locale-attribute=th. 
132 แพรวพรรณ น้ําหอม. สุนทรียทัศน์ของ วินเซนต์ แวนโกะ[ฉบับอิเลกทรอนิกส์], เข้าถึงเม่ือ เม่ือวันท่ี 18 มีนาคม 2568, เข้าถึงได้จาก 

https://archive.lib.cmu.ac.th/full/T/2554/phil21254pn_abs.pdf. 
133 ไพศาล มีสุนทร, จิตรกรรมภาพดอกไม้: การศึกษาวิเคราะห์เทคนิคการสร้างงานจิตรกรรมภาพดอกไม้ ของวินเซนต์ ฟาน โกะ ช่วง ค.ศ.

1886 – 1890 [ฉบับอิเลกทรอนิกส์], เข้าถึงเม่ือ เม่ือวันท่ี 18 มีนาคม 2568, เข้าถึงได้จากhttp://thesis.swu.ac.th/swuthesis/Vis_Art/Paisarn_M.pdf. 
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บทท่ี 3 

ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ ในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์ 

 

 ผู้วิจัยได้ทําการศึกษาภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ พบว่าภาพดอกไม้มีจํา 

นวนมากกว่าหนึ่งร้อยภาพ โดยสามารถแบ่งออกเป็นภาพจิตรกรรมหุ่นนิ่งและภาพวาดในสถานที่จริง

หรือภาพภูมิทัศน์ ผลงานจิตรกรรมที่มีดอกไม้เป็นองค์ประกอบจํานวนมากถูกวาดขึ้นในช่วงเวลา 

ตามฤดูกาลจริง เนื่องจากแวน โกะห์วาดภาพโดยสังเกตจากตัวแบบ โดยถ่ายทอดจากสิ่งที่มองเห็น

เป็นรูปภาพเป็นหลัก134   

 ระบบเลขสําหรับรูปภาพของแวน โกะห์ เพื่อการศึกษาและทําความเข้าใจ โดยแบ่งออกเป็น 

2 ระบบ คือ ระบบเลข F และ SD หมายถึงเลขรายการบัญชีตามหนังสือ The works of Vincent 

van Gogh. His paintings and drawings, Amsterdam 1970 โดยเจน ฮัสเกอร์ (Jan Hulsker) 

ส่วนระบบเลข JH หมายถึงเลขรายการบัญชีตามหนังสือ The new complete Van Gogh: 

Paintings, drawings, sketches, Amsterdam & Philadelphia 1996 ของ จาคอบ บาร์ต เดอ ลา 

แฟล์ (Jacob Baart de la Faille) 

ในการศึกษาวิจัยครั้งนี้ เพื่อให้การวิเคราะห์มีความลุ่มลึกและเจาะจง ผู้วิจัยจึงคัดเลือกภาพ

ดอกไม้จํานวน 14 ภาพ ผู้วิจัยแบ่งกลุ่มตัวอย่างของการศึกษาออกเป็น 2 กลุ่ม  ได้แก่ภาพดอกไม้ใน

งานจิตรกรรมของแวน โกะห์ในเมืองปารีส จํานวน 7 ภาพและ ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน 

โกะห์ในเมืองในโพรวองซ์ จํานวน 7 ภาพ  

โดยภาพดอกไม้ท่ีเมืองปารีส ประกอบด้วย 

8. Vase with Red Poppies (1886) 

9. Glass with Yellow Roses (1886) 

10. Roses and Peonies (1886) 

11. Vase with gladioli (1886) 

12. Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

13. Fritillaries in a Copper Vase (1887) 

14. Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) 

 

 
134 Judith Bumphus, Van gogh’s flower (Newyork:  Paidon, 2011), 9-19  
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ส่วนภาพดอกไม้ท่ีเมืองในโพรวองซ์ ประกอบด้วย 

8. Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) 

9. Pink Peach Trees (1888) 

10. Oleanders (1888) 

11. Vase with Fifteen Sunflowers (1888) 

12. Irises (1889) 

13. Vase with Irises (1889) 

14. Almond Blossom (1890) 

ผู้วิจัยได้ทําการศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับกลุ่มตัวอย่าง โดยเริ่มจากข้อมูลเบื้องต้นของผลงาน 

จากนั้นอธิบายองค์ประกอบศิลปะของภาพ เทคนิคที่ศิลปินใช้ในภาพ สีที่ปรากฏในภาพ และข้อมูล

ประกอบจากแหล่งข้อมูลท่ีมีความน่าเช่ือถือ แสดงรายละเอียดดังต่อไปน้ี 
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3.1 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ในเมืองปารีส 

3.1.1 Vase with Red Poppies (1886)  

 ภาพ Vase with Red Poppies เป็นรูปวาดสีนํ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 56.0 x 46.5 เซนติเมตร 

รหัส F279 และ JH1104 ถูกวาดขึ้นในช่วงฤดูร้อน เมื่อปี ค.ศ. 1886 ในเมืองปารีส ปัจจุบันจัดแสดง

อยู่ท่ี Wadsworth Atheneum Museum of Art ในรัฐคอนเนตทิคัต ประเทศสหรัฐอเมริกา  

  

 
ภาพท่ี 26 Vincent van Gogh, Vase with Red Poppies (1886),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 56.0 x 46.5 ซม. 

ท่ีมา: https://www.vangoghmuseum.nl/en/about/news-and-press/news/two-paintings-

attributed-to-vincent-van-gogh 

 

 ผลงาน Vase with Red Poppies นี้เป็นภาพจิตรกรรมหุ่นนิ่งแนวตั้ง ที่มีองค์ประกอบหลัก

เป็นดอกป๊อปปี้สีแดง ในแจกันสีขาว วางบนพื้นสีนํ้าตาลอมแดง ฉากพื้นหลังระบายด้วยสีนํ้าเงินหลาย

เฉด กลุ่มดอกป๊อปปี้ที่บานแล้วจับกลุ่มกันอยู่ด้านบนของภาพเป็นวงโค้งและวนลงมาด้านล่างเป็น

ลักษณะวงกลม ตรงกลางของกลุ่มดอกไม้เป็นกลุ่มดอกไม้ตูมและกิ่งก้านสีเขียวนอกจากนั้นยังแซม

ออกมาจากปากแจกันทุกทิศทาง ดอกป๊อปปี้มีความสมจริงตามลักษณะของดอกไม้ ทิศทางการหัน
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หน้าดอกไม้และการโน้มของดอกตูมทําให้รู ้ส ึกถึงการเคลื ่อนไหว  ดอกไม้จัดวางอยู ่ในแจกัน

ทรงกระบอกที่มั่นคงและวางอยู่บนพื้นหรือโต๊ะ พื้นหลังที่รองรับเป็นวงโค้งจึงให้ความเคลื่อนไหว 

ศิลปินกําหนดแสงสาดมาจากมุมบนด้านซ้าย ปรากฏเงาบนแจกันและเงาที่พากผ่านบนโต๊ะและฉาก

หลังด้วย นอกจากนั้นยังมีระยะใกล้ไกลจากการกําหนดขอบเขตชัดเจนของแจกันและขอบเขตโต๊ะ ไม่

ปรากฏลายเซ็นต์ของศิลปิน 

ศิลปินใช้เทคนิคการระบายสีหลายสีทับกันหลายชั้น โดยพื้นหลังและโต๊ะสังเกตเห็นว่าสีช้ัน

ล่างจะเป็นสีนํ้าหนักเข้มกว่าชั้นบนรวมถึงตั้งใจทิ้งให้เห็นรอยพู่กันหลายบริเวณ ส่วนลักษณะการ

ระบายสีบริเวณดอกไม้และก้านดอกไม้จะระบายหนึ่งถึงสองนํ้าหนัก แล้วจึงระบายทับด้วยสีที่อ่อน

กว่า ส่วนของแจกันปรากฏฝีแปรงวาดเป็นลวดลายของแจกันและระบายเป็นทรงโค้งรัศมีตามรูปแบบ

ของแจกัน  

สีที่ปรากฏในภาพคือ สีแดงของดอกป๊อปปี้เคียงข้างกับสีเขียว  รองรับด้วยสีนํ้าเงินของฉาก

หลัง โดยมีสีขาวของแจกันไว้พักสายตาจากความหนาแน่นของสีในภาพ สีแดงของดอกป๊อปปี้ที่บาน

แล้วเป็นสีแดงบริสุทธ์ส่วนหนึ่ง สีแดงนํ้าหนักเข้มขึ้นส่วนหนึ่ง และสีส้มและเหลืองโทนหม่นตรงส่วนท่ี

แสงตกกระทบ บริเวณดอกตูมเขียนด้วยสีชมพูอ่อน สีเขียวที่ปรากฏในภาพประกอบด้วยสีเขียวที่มี

นํ้าหนักอ่อนบริเวณที่ระบายชั้นบนสุด มีสีเขียวบริสุทธิ์บริเวณก้านดอกไม้บางส่วน รวมถึงมีสีเขียว

นํ้าหนักเข้มในส่วนที่ต้องการแสดงถึงเงาของกลุ่มก้านดอกไม้ พื้นสีนํ้าตาลอมแดงของโต๊ะช่วยลดความ

รุ่นแรงของสีที่ตัดกันได้ โดยปรากฏสีเขียว สีชมพู สีส้มบางส่วนบนโต๊ะ ส่วนของเงาบนโต๊ะศิลปินใช้ 

สีเขียวผสมนํ้าเงิน บริเวณฉากหลังปรากฏสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม ทับด้วยสีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อนจนเกือบ

ขาว บริเวณเงาด้านหลังปรากฏเป็นสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้มจนเกือบเทา ภาพของแจกันเป็นโทนสีขาว

ส่วนมากและเขียวอ่อน โดยสีขาวถูกเจือด้วยสีเขียวและสีแดงนํ้าตาลบางส่วน ปรากฏสีขาวบริสุทธิ์ใน

ภาพ เพียงเล็กน้อยบริเวณแจกัน 

 Van Gogh Musuem ชี้แจงว่า ภาพวาด Vase with Poppies (1886) ได้ยืนยันว่าเป็น

ผลงานของแวน โกะห์ จริงนั้น โดยงานวิจัยล่าสุดได้ชี้ให้เห็นถึงความคล้ายคลึงกันในด้านสไตล์ของ

ภาพนี้กับภาพวาดหุ่นนิ่งรูปดอกไม้ท่ีแวน โกะห์สร้างสรรค์ขึ ้นในช่วงต้นฤดูใบไม้ผลิปี ค.ศ.1886 

หลังจากท่ีศิลปินย้ายมายังกรุงปารีส ซึ่งเป็นช่วงเวลาท่ีแวน โกะห์กําลังเริ่มต้นสํารวจการใช้สีและแสงท่ี

สดใสมากขึ้น ซึ่งต่อมาจะกลายเป็นเอกลักษณ์สําคัญของศิลปิน โดยปัจจัยสําคัญในการยืนยัน คือ 

คุณลักษณะทางรูปแบบศิลปะหลายประการที่ภาพหุ่นนิ่งในพิพิธภัณฑ์ฮาร์ตฟอร์ดมีร่วมกับภาพ Still 

life with meadow flowers and roses (1886-1887) ซึ่งจัดแสดงอยู่ที่พิพิธภัณฑ์ Kröller-Müller 

ในเมือง Otterlo ลักษณะการทํางานของแวน โกะห์ในผลงานทั้งสองชิ้นนี้มีองค์ประกอบที่คล้ายคลึง

กันหลายประการ คือ พื้นหลังของภาพทั้งสองมีลักษณะคล้ายกัน โดยใช้ฝีแปรงโค้งมนเป็นวงกลม

คล้ายรัศมีสีนํ้าเงิน ซึ่งระดับความเข้มของสีจะแตกต่างกันไปตามทิศทางของแสงที่ตกกระทบ วิธีการ
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วาดดอกป๊อปปี้เหมือนกันคือ มีการผสมเม็ดสีแดงที่แตกต่างกัน ลักษณะของดอกตูมและดอกท่ี 

เริ่มเหี่ยวเฉาที่ลอยอยู่รอบๆ ช่อดอกไม้มีการวาดที่คล้ายคลึงกัน เช่นเดียวกับการใช้ฝีแปรงในการ

ระบายสีเขียวเป็นแถบยาวที่เป็นก้านดอกไม้ และส่วนล่างของภาพทั้งสองแห่งสะท้อนให้เห็นถึงความ

กลมกลืนของสีในช่อดอกไม้ ซ่ึงสอดคล้องกับวิธีการทํางานของแวน โกะห์ในช่วงฝึกหัด135 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
135 Two paintings attributed to Vincent van Gogh, accessed August 19, 2025, available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/about/news-and-press/news/two-paintings-attributed-to-vincent-van-gogh.  
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 3.1.2 Glass with Yellow Roses (1886)  

ภาพ Glass with Yellow Roses เป็นรูปวาดสีนํ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 35 x 27 เซนติเมตร 

รหัส F 218 และ JH 1144 ถูกวาดข้ึนในช่วงเดือนหรือกรกฎาคม ปี ค.ศ. 1886 ในเมืองปารีส ปัจจุบัน

จัดแสดงอยู่ท่ี Van Gogh Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์ 

 

 
ภาพท่ี 27 Vincent van Gogh, Glass with Yellow Roses (1886), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 35x27 ซม. 

ท่ีมา: https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0178V1962#details 

 

 ผลงานชิ ้นนี ้เป็นภาพหุ ่นนิ ่งแนวตั ้งบนผ้าใบขนาดเล็ก องค์ประกอบหลักของภาพคือ 

ดอกกุหลาบพวงสีเหลืองสองดอกที่บานแล้วและหนึ่งดอกตูม ดอกไม้ถูกจัดอยู่ในแก้วนํ้า  แก้วนํ้า 

อยู่ค่อนไปทางซ้ายของภาพ ดอกไม้พาดพิงไปทางด้านซ้ายของแก้ว และใบไม้ส่วนหนึ ่งตั ้งตรง 

อยู่ในแก้วนํ้าและเอียงไปทางขาด้านหลังของภาพ ในภาพนี้มีพื้นหลังโทนสีเข้มค่อนข้างมืดและโต๊ะ

หรือพื้นที่วางแก้วนํ้าใช้สีที่แตกต่างกันในโทนสีหม่น ในภาพมีความสว่างจากสีเหลืองของดอกกุหลาบ 

ศิลปินกําหนดแสงให้เข้ามาทางซ้ายของภาพ ทําให้เกิดแสงตกกระทบในบนดอกไม้ ใบไม้บางส่วน แก้ว

นํ้าและบนโต๊ะบางส่วน เงาของแจกันและดอกไม้ถูกทอดไปทางด้านขวาของภาพ ไม่ปรากฏลายเซ็นต์

ศิลปินในภาพน้ี 
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 เทคนิคที่ใช้งานผลงานชิ้นนี้คือการระบายสีแบบอิมพาสโต เกือบทั่วทั้งภาพ ในส่วนของ 

พื้นหลังศิลปินลงสีด้วยนํ้าหนักอ่อนก่อนแล้วระบายสีนํ้าหนักเข้มทับอีกครั้งหนึ่ง โดยใช้ฝีแปรงแบบ 

ถักทอ คือฝีแxรงแนวตั้งสลับกับแนวนอนคล้ายวิธีการทอผ้า โต๊ะใช้วิธีการคล้ายกันคือระบายสีนํ้าหนัก

อ่อนก่อนและระบายทับแต่ประกอบด้วยสีที่หลากหลายมากกว่าพื้นหลัง  ส่วนของดอกไม้ ใช้การ

ระบายสีอย่างรวดเร็วทับซ้อนกันหลายชั้นจนเกิดเป็นร่องรอยของฝีแปรงขนาดเล็กที่สร้างรูปทรงของ

กลีบดอกกุหลาบขึ้นมา บริเวณของใบไม้ก็ใช้วิธีเดียวกันคือใช้พู่กันขนาดเล็กระบายสีที่แตกต่างกัน 

ทับซ้อนกันและสร้างเป็นรูปทรงใบไม้ขึ้นมา โดยมีรายละเอียดของเส้นใบไม้ ส่วนแจกันใช้พู่กันที่ใหญ่

ขึ ้นมาแต่ใช้เทคนิคเดียวกันวาดขึ้น โดยบางส่วนปรากฏเป็นแสงตกกระทบจึงมีลักษณะเฉียงข้ึน

แตกต่างจากเส้นอ่ืนท่ีศิลปินระบายสร้างเป็นรูปทรงของแก้วข้ึนมา  

 

 สีที่ปรากฏในรูปภาพที่โดดเด่นคือสีเหลืองหลากหลายเฉดระบายทับซ้อนกัน เมื่อพิจารณา

อย่างละเอียดจะพบว่าบริเวณดอกไม้ชั้นสีล่างสุดคือสีเขียวผสมนํ้าเงินและระบายทับด้วยสีเหลือง  

สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน สีส้ม สีเหลืองอมนํ้าตาล ส่วนใบไม้ใช้สีเขียวบริสุทธิ์ส่วนหนึ่งระบายเคียงข้างด้วย

สีเขียวนํ้าหนักอ่อน สีเขียวอมเหลือง สีเขียวนํ้าหนักเข้มและระบายเส้นใบด้วยสีเหลืองนํ้าหนักอ่อน 

แก้วนํ้าเกิดจากการระบายสีนํ้าตาลโทนอ่อนเป็นหลัก ทับด้วยสีนํ้าตาลเข้ม สีเขียวนํ้าหนักเข้มจนเ 

กือบดํา และสีเหลืองนํ้าหนักอ่อน เมื่อพิจารณาพื้นหลังจะพบสีแดงนํ้าหนักเข้มจนเกือบดําสองระดับ 

บางส่วนปรากฏสีแดงบริสุทธิ์ ส่วนสีบนพื้นโต๊ะที่วางแจกันประกอบด้วยสีเขียวโทนสีหม่น สีฟ้านํ้าหนัก

อ่อน สีส้ม สีเหลืองน้ําหนักอ่อน และสีเขียวน้ําหนักเข้ม 

 

 
ภาพท่ี 28 Glass with Yellow Roses (1886) Day light and Raking light 

ท่ีมา:  https://vangoghworldwide.org/artwork/F218 
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3.1.3 Roses and Peonies (1886) 

ภาพ Roses and Peonies (1886) เป็นรูปวาดสีนํ ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 59.8 × 74.95 

เซนติเมตร รหัส F 249 และ JH 1105 ถูกวาดขึ้นในช่วงเดือนมิถุนายน ปี ค.ศ.1886 ในเมืองปารีส 

ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ท่ี Kröller-Müller Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์  

 

 
ภาพท่ี 29 Vincent van Gogh, Roses and Peonies (1886), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 59.8 × 74.95 ซม. 

ท่ีมา: https://artsandculture.google.com/asset/roses-and-peonies-vincent-van-

gogh/TAHLVHQHs0M_sA?hl=en  

 

ผลงาน Roses and Peonies (1886) เป็นภาพวาดหุ่นนิ่งแนวนอนที่มีองค์ประกอบหลักคือ

ดอกพีโอนี่สีชมพูสดและดอกกุหลาบพวงสีเหลืองอ่อน สีขาวและสีแดงเข้ม ท่ามกลางใบไม้สีเขียวเข้มท่ี

หนาแน่น ดอกไม้ที่มีลักษณะกลมมน สีสว่างโดดเด่นขนาดใหญ่ตัดกับรูปทรงของใบขนาดเล็กทรง

แหลม กลุ่มดอกไม้มีขนาดใหญ่ ถูกจัดอย่างอิสระอยู่ในแจกันสีเขียวตรงกลางภาพ และมีบางส่วนอยู่

ด้านนอกทางซ้ายของแจกัน แจกันวางอยู่บนพื้นที่มีขอบเขตไม่แน่ชัด และอยู่บนพื้นหลังสีม่วงอมแดง 

ความเคลื่อนไหวจากพื้นหลังที่วาดเป็นทรงรัศมีทําให้ภาพดูคล้ายจะหมุนมวนเข็มนาฬิกาได้ ศิลปิน

กําหนดแสงให้มาจากด้านหน้ามุมตรงค่อนไปทางซ้ายจากแกนกลางเล็กน้อย จึงปรากฏแสงบางส่วน

ตรงแจกันและดอกไม้ เกิดเงาของดอกไม้และแจกันไปทางด้านขวาของภาพ นอกจากนั้นศิลปิน 
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ยังสร้างแสงให้ตกกระทบบริเวณโต๊ะตรงมุมด้านขวาล่างของภาพด้วย ศิลปินลงลายเซ็นต์สีแดงบริสุทธ์ิ

ตรงมุมขวาล่างของภาพ 

 

ศิลปินใช้เทคนิคการระบายสีทับกันหลายชั้น ฝีแปรงที่เห็นได้ชัดในส่วนของดอกไม้และแจกัน

จะถูกวาดให้มีรูปร่างและขอบเขตของรูปร่างชัดเจน ส่วนพื้นหลังและพื้นที่วางแจกันจะใช้ฝีแปรงที่มี

อิสระ และทับซ้อนกันไป ฝีแปรงของพ้ืนหลังต้ังใจให้เกิดรอยแปรงและสร้างวงโค้งรัศมีรอบดอกไม้และ

หยุดลงเมื่อชนกับขอบพื้นที่วางแจกันซึ่งระบายสีฝนแนวราบ  บริเวณดอกไม้ใช้ฝีแปรงขนาดเล็ก 

ระบายสีทับซ้อนกันหลายชั้น ลงรายละเอียดของกลีบดอกไม้ให้เห็นความแตกต่างชัดเจนจากการใช้ 

สีหลายสี เมื่อมองจากด้านข้างจะพบว่ามีก้อนสีนูนออกมาจากการระบายสีแบบอิมพาสโตของศิลปิน

ทําให้ดอกไม้มีมิติ ส่วนที่แสงตกกระทบลงบนดอกไม้จะปรากฏเป็นสีขาว ส่วนใบไม้ใช้ฝีแปรงสร้างเป็น

รูปทรงใบไม้ ไม่เน้นรายละเอียดของเส้นใบ  

 

สีที่ปรากฏในภาพคือสีเขียวของแจกันและใบไม้ ซึ่งมีค่าสีใกล้เคียงสีเขียวบริสุทธิ์ตัดกับสีแดง

นํ้าหนักเข้มที่อยู่ด้านหลัง และสร้างความกลมกลืนของภาพด้วยสีชมพูอ่อน สีเหลือง สีครีม สีขาว  

สีเหลืองส้ม เมื่อพิจารณาอย่างละเอียดจะเห็นได้ว่าการระบายดอกพีโอนี ศิลปินใช้สีชมพูอ่อนสามเฉด 

สีเหลืองอ่อน สีเทาอ่อนปนเขียว สีขาวและสีน้ําตาลวางเคียงข้างกัน ส่วนดอกกุหลาบท่ีอยู่ในแจกันใช้สี

เหลืองและสีเขียว ดอกกุหลาบที่วางอยู่ด้านนอกใช้สีแตกต่างกันคือ ดอกแรกใช้สีเหลืองนํ้าหนักเข้ม

ผสมสีเหลืองนํ้าหนักอ่อน  ดอกที่สองใช้สีเหลืองอ่อนและสีขาว ดอกกที่สามใช้สีนํ ้าตาลอมแดง  

ผสมกับสีเหลืองปนเทา ดอกตูมขนาดเล็กใช้สีเหลืองปนเขียว และดอกสุดท้ายถูกระบายด้วยสีเหลือง

อ่อนและสีเขียวอ่อน สีของใบใช้สีเขียวบริสุทธิ์ สีเขียวนํ้าหนักอ่อน สีเขียวผสมเหลือง รวมถึงสีเขียวที่มี

นํ้าหนักเข้มขึ้น บริเวณแจกันใช้สีเขียวที่สว่างขึ้นกว่าสีของใบไม้  บริเวณที่แสงตกกระทบเป็นสีเขียว

อ่อน บริเวณเงาเป็นสีเขียวปนเทา ส่วนสีของพื้นที่วางแจกันสีชั้นแรกสุดคือนํ้าหนักเข้มกว่าสีชั้นบนสุด 

บริเวณที่แสงตกกระทบระบายด้วยสีนํ้าเงินจัด สีเหลือง และสีขาวบริสุทธิ์  ในส่วนของพื้นหลังใช้ 

สีแดงนํ้าหนักอ่อนระบายชั้นแรกสุด และชั้นต่อมาเป็นสีแดงอมม่วงที่มีนํ ้าหนักเข้มขึ้น บริเวณท่ี

ต้องการสร้างเงาศิลปินจะใช้สีแดงอมม่วงนํ้าหนักเข้มจนเกือบดํา บริเวณพื้นหลังมุมบนขวาและซ้าย

ของภาพปรากฏสีเหลือง และสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้มผสมอยู่กับสีแดงอมม่วงด้วย สุดท้ายศิลปินเซ็นต์ช่ือ

ด้วยสีแดงบริสุทธ์ิ 
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ภาพท่ี 30 Roses and Peonies (1886) Day light and Raking light 

ท่ีมา:  https://vangoghworldwide.org/artwork/F249 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

85 

3.1.4 Vase with gladioli (1886) 

ภาพ Vase with gladioli (1886) เป็นรูปวาดสีนํ ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 46.5 x 38.4 

เซนติเมตร รหัส F 284a และ JH 1148ถูกวาดขึ้นในช่วงเดือนสิงหาคมถึงกันยายน ปี ค.ศ.1886 ใน

เมืองปารีส ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ท่ี Van Gogh Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์  

 

 
ภาพท่ี 31 Vincent van Gogh, Vase with gladioli (1886), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 46.5 x 38.4 ซม. 

ท่ีมา https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0144V1962 

 

 ภาพ Vase with gladioli (1886) เป็นภาพหุ่นน่ิงแนวต้ัง โดยดอกไม้ท่ีปรากฏในภาพคือดอก

แกลดิโอลัส ที่ตามธรรมชาติแล้วมีหลายสี ในภาพศิลปินวาดภาพดอกแกลดิโอลัสสีแดง สีชมพู  

สีเหลืองโอรส แต่ละดอกหันไปคนละทิศทาง ดอกแกลดิโอลัสแต่ละกิ่งถูกจัดแบบมีระยะห่างระหว่าง

แต่ละดอกในแจกันทรงกระบอกสีนํ้าตาลเข้มมีลวดลาย วางอยู่ตรงกลางของภาพ มีดอกไม้เล็กๆ  

ทรงกลมสองดอกสีเหลืองอ่อนปักอยู่ทางด้านขวา นอกจากนั้นยังมีดอกแกลดิโอลัสวางอยู่บนพื้นโต๊ะ

ด้านละสองกิ่งด้วย  แจกันตั้งอยู่บนโต๊ะสีนํ้าตาลอ่อน มีระยะขอบแยกกันอย่างชัดเจนกับพื้นหลังสีฟ้า

และนํ้าเงินหลายเฉด ทําให้เกิดระยะใกล้และระยะไกลอย่างชัดเจน ศิลปินให้แสงส่องเข้ามาโดยตรง

ทางด้วนหน้าค่อนไปทางด้านขวา เงาของดอกไม้และแจกันจึงทอดไปทางด้านซ้ายของภาพอย่าง

สมจริง  ในผลงงานช้ินน้ีไม่ปรากฏลายเซ็นต์ของศิลปิน 
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ศิลปินใช้เทคนิคการระบายสีแบบทับกันหลายชั้น และใช้วิธีการระบายแบบอิมพาสโตอย่าง

เห็นได้ชัด พื้นหลังใช้เทคนิคฝีแปรงแบบการทอผ้าทางด้ายซ้ายของภาภ คือการระบายเส้นตั้งและเส้น

นอน เป็นการระบายสีที่มีนํ้าหนักอ่อนก่อนตามด้วยสีที่มีนํ้าหนักเข้มและสีอื่น ส่วนบริเวณส่วนด้านบน

และด้านขวาของภาพพื้นหลังตั้งใจทิ้งฝีแปรงไว้ ศิลปินใช้วิธีลงสีแบบหลายชั้นวนส่วนขงดอกไม้เช่นกัน 

โดยใช้วิธีการระบายสีให้เสร็จในรอบเดียว (all at once) ดอกไม้แต่ละดอกระบายโดยจัดให้สีเป็น

รูปทรงของดอกไม้และระบายเส้นบางส่วนทับลงไปให้เป็นรูปร่าง และยังใช้วิธีน้ีกับใบไม้ด้วย ในส่วน

ของแจกันระบายสีให้เป็นลวดลายของแจกันและสร้างรูปทรงของแจกันโดยระบายสีทับกันหลายช้ัน 

บริเวณโต๊ะวางแจกันระบายโดยใช้ฝีแปรงปาดเป็นเส้นส้ันๆ ต่อเน่ืองกัน 

สีที่ศิลปินใช้ในผลงานชิ้นนี้เป็นหลักคือสีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อนบริเวณพื้นหลังกับสีแดงบริสุทธ์ิ

และสีแดงนํ ้าหนักเข้มของดอกแกลิโอลัสทางด้านซ้าย ถัดมาคือสีเหลืองนํ ้าหนักอ่อนของดอก 

แกลิโอลัสตรงกลาง และกลุ่มดอกสีขาวหม่นทางด้านขวาของภาพ ในกลุ่มดอกนี้ศิลปินใช้สีนํ้าหนัก

อ่อนหลากหลายสีผสมกัน ท้ังสีขาวหม่น สีเหลืองน้ําหนักอ่อน สีแดงน้ําหนักอ่อน สีม่วงน้ําหนักอ่อนลง

สีทับเคียงข้างกัน ในภาพยังปรากฏสีเขียวนํ้าหนักอ่อนบริเวณกิ่งก้านละใบของดอกไม้  และสีเขียว

นํ ้าหนักเข้มของก้านดอกไม้กลมสองดอกทางด้านขวา เมื ่อพิจารณาพื ้นหลังของภาพนอกจาก 

จะพบสีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อนเป็นหลักแล้วยังพบสีนํ้าเงินบริสุทธิ์บางส่วน สีเขียวอ่อน สีเหลืองหม่น  

สีฟ้าอมเขียวอีกด้วย ในขณะที่บริเวณโต๊ะวางแจกันปรากฏสีนํ้าตาลนํ้าหนักอ่อน ผสมสีส้ม สีเหลือง  

สีนํ้าเงิน สีเขียวบางส่วนด้วย บริเวณที่ศิลปินต้องการให้แสงตกกระทบจะใช้สีขาวหรือสีที่นํ้าหนักอ่อน

มากของสีน้ันๆ  

 พิพิธภัณฑ์ Van gogh Musuem ให้ข้อมูลเพิ่มเติมว่าภาพหุ่นนิ่งชิ้นนี้ ศิลปินทดลองใช้สี 

ที่สร้างความตัดกันของสีที่เข้มข้น โดยใช้สีคู่ตรงข้ามวางคู่กัน เช่น สีเขียวคู่กับสีแดง หรือ สีนํ้าเงินคู่ 

กับสีส้ม ซึ่งการจับคู่สีในลักษณะนี้เป็นพื้นฐานของทฤษฎีสีของเดอลาครัวซ์ซึ่งเป็นศิลปินท่ีแวน โกะห์ 

ช่ืนชมอย่างมาก136 

 

 
136 Vase with Gladioli and Chinese Asters, accessed August 22, 2025, available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0144V1962. 
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ภาพท่ี 32 Vase with gladioli (1886) Day light and Raking light 

ท่ีมา: https://vangoghworldwide.org/artwork/F248a 
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3.1.5 Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

ภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) เป็นรูปวาดสีน้ํามันบนผ้าใบ ขนาด 

61.1 x 46.1 เซนติเมตร รหัส F0234 และ JH 1168 ถูกวาดขึ้นในช่วงเดือนสิงหาคมถึงกันยายน  

ปี ค.ศ. 1886 ในเมืองปารีส ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ท่ี Van Gogh Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์  

 

 
ภาพท่ี 33 Vincent van Gogh, Vase with Chinese Asters and Gladioli  (1886),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 61.1 x 46.1 ซม. 

ท่ีมา: https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0177V1962 

 

ภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) เป็นภาพจิตรกรรมหุ่นนิ่งแนวต้ัง 

ที่มีองค์ประกอบหลักเป็นดอกแอสเตอร์จีนซึ่งในธรรมชาติมีหลากหลายสี แซมด้วยดอกแกลดิโอลัส 

สีเหลือง ดอกแอสเตอร์จีนสีแดง สีแดงเข้ม สีชมพู สีส้ม สีขาวถูกจัดให้อยู่รวมกันเป็นพุ่ม ในแจกัน 

ปากแคบสีนํ้าตาล โดยมีดอกแอสเตอร์จีนบางส่วนวางอยู่บนพื้นหรือโต๊ะรอบแจกัน ในแจกันดอก 

แกลดิโอลัสสีเหลืองสามดอกปักอยู่ทางด้านบนสุดของกลุ่มดอกไม้ แจกันวางอยู่บนโต๊ะหลากสี ระบาย

ลายเส้นเป็นวงรัศมีแผ่กระจายออกไปโดยมีจุดศูนย์กลางอยู ่ที ่แจกัน พื้นหลังของภาพมีสีแดง 

นํ้าหนักเข้ม แสงในภาพส่องมาทางด้านหน้าตรงกลาง โดยมีระดับเดียวกับแจกัน จึงเกิดเงาพาดไป 
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ทางด้านหลังของแจกัน แต่ไม่ปรากฏเงาของดอกไม้บนโต๊ะ ปรากฏลายเซ็นต์ศิลปินในด้านล่างมุมขวา

ของภาพ 

 เทคนิคฝีแปรงที่ใช้ในภาพน้ี ใช้เทคนิคแบบอิมพาสโตเมื่อมองจากด้านข้างของภาพจะเห็น

ก้อนสีที่หนานูนออกมาจากภาพ โดยเฉพาะในส่วนของดอกไม้ เมื่อพิจารณาดูจากภาพจะเห็นว่า

ลักษณะการระบายแบบทับซ้อนกันหลายชั้น บริเวณพื้นหลังสีแดงใช้ฝีแปรงแบบถักทอ ส่วนของ

ดอกไม้ใช้พู่กันขนาดเล็กระบายเป็นกลีบกระจายออกจากตรงกลางของแต่ละดอก และบางจุดระบาย

ทับอีกครั้งเมื่อสีอื่นแห้งแล้ว ก้านดอกไม้ใช้วิธีลากเส้นให้เกิดเป็นรูปร่างของกเนดอกไม้ ส่วนแจกัน

ระบายให้เห็นลวดลายบนแจกันใช้ฝีแปรงทับซ้อนกันหลายทิศทาง ในส่วนของพื้นหลังระบายด้วย 

สีนํ้าเงินนํ้าหนักอ้อนก่อน แล้วระบายทับด้วยดอกไม้ที่หล่นอยู่รอบแจกัน ระบายทับด้วยสีอื่นเป็นช้ัน

บางๆ สร้างรัศมีโค้งเข้าหาแจกันจากด้านล่างด้วยฝีแปรงแบบยาว ศิลปินวาดเส้นขอบที่ชัดเจนระหว่าง

โต๊ะและพ้ืนหลัง จึงเกิดความใกล้ กันของระยะวัตถุ 

 สีที่โดดเด่นในภาพนี้คือสีแดงหลากหลายเฉด สีแดงบริสุทธิ์ระบายอยู่ตรงกลางของกลุ่มดอก

แอสเตอร์จีนและระบายสีล้อมรอบด้วยสีแดงนํ้าหนักเข้มขึ้น ส่วนดอกอื่นๆ ระบายด้วยสีเหลืองอ่อน

จนเกือบขาวล้อมรอบด้วยสีขาว สีชมพูล้อมรอบด้วยสีแดง สีเหลืองล้อมรอบด้วยสีแดงส้ม สีเหลือง

ล้อมรอบด้วยสีส้มอมนํ้าตาล สีเหลืองล้อมรอบด้วยใบรองดอกสีเขียวอ่อน ดอกสีเหลืองล้อมรอบด้วย 

สีส้มและสีเขียวนํ้าหนักเข้ม ดอกแกลดิโอลัส สามดอกระบายด้วยสีเหลืองผสมสีขาว ชูก้านด้วยสีเขียว

นํ้าหนักเข้ม ดอกไม้ที่วางอยู่บนโต๊ะ ระบายด้วยสีขาวหม่น สีแดงเข้มเคียงข้างสีแดงบริสุทธิ์ สีชมพู

นํ้าหนักอ่อนเกือบขาว แจกันระบายด้วยสีนํ้าตาลสองนํ้าหนักเกลี่ยให้เข้ากันเพียงเล็กน้อยยังเห็น 

ความแตกต่างของสีในบางส่วน และระบายทับด้วยลวดลายสีเขียวนํ้าหนักอ่อน ส่วนพื้นหลังระบาย

ด้วยสีแดงนํ้าหนักเข้ม สังเกตเห็นสีเทาเป็นบางจุด ในบริเวณที่มีแสงตกกระทบศิลปินใช้สีขาวบริสุทธ์ิ

แต้มเล็กน้อย ส่วนโต๊ะที่วางแจกันระบายด้วยสีฟ้าอ่อน จากนั้นทับด้วยขั้นสีบางของสีแดง สีแดง

น้ําหนักอ่อน สีเหลืองน้ําหนักอ่อน สีน้ําเงินบริสุทธ์ิ 

 Van Gogh Museum ได้ให้ข้อมูลเพ่ิมเติมเกี่ยวกับผลงานชิ้นนี้ว่า ผลงานชิ้นนี้แสดงให้เห็นถึง

ความตั้งใจในการใช้สีแบบอิมพาสโตของศิลปินอย่างชัดเจน เนื่องจากความประทับใจภาพหุ่นน่ิง

ดอกไม้ของมอนติเชลลี ในเดือนมิถุนายนปี ค.ศ.1886 โดยแจกันที่ปรากฏในภาพนี้ยังคงได้รับการเก็บ

รักษาไว้และอยู่ใน Van Gogh Museum ซึ่งในความเป็นจริงแล้วมันมีขนาดเล็กไม่สามารถวางช่อ

ดอกไม้ขนาดใหญ่ลงไปได้จริง137 

 

 
137 Vase with Chinese Asters and Gladioli, accessed August 22, 2025, available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0177V1962. 
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ภาพท่ี 34 Vase with Chinese Asters and Gladioli  (1886) Day light and Raking light 

ท่ีมา: https://vangoghworldwide.org/artwork/F234 
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3.1.6 Fritillaries in a Copper Vase (1887) 

ภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887) เป็นรูปวาดสีนํ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 73.3 x  

60.0 เซนติเมตร รหัส F 213 และ JH 1247 ถูกวาดขึ้นในช่วงเดือนเมษายนถึงพฤษภาคม ปี ค.ศ. 

1887 ในเมืองปารีส ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ท่ี Musée d’Orsay ประเทศฝร่ังเศส 

 

 
ภาพท่ี 35 Vincent van Gogh, Fritillaries in a Copper Vase (1887),  

สีน้ํามัน[นผ้าใบ, 73.3 x  60.0 ซม. 

ท่ีมา: https://www.musee-orsay.fr/en/artworks/fritillaires-couronne- 

imperiale-dans-un-vase-de-cuivre-741 

 

ผลงานชิ้นนี้เป็นภาพหุ่นนิ่งที่มีดอกฟริทิลลารี (Fritillaries) กลีบดอกสีส้ม นํ้าตาล แซมด้วย 

สีแดง ชูก้านสูงโปร่งอยู่ในแจกันทองเหลืองทรงโถ ตั้งอยู่บนพื้นสีนํ้าตาลอ่อน บนฉากหลังสีนํ้าเงิน 

เข้มแต้มลายจุดสีขาว สีเขียว สีม่วงระยิบระยับ โดยมีจุดที่สว่างที่สุดหรือแสงส่องเข้ามาทางด้านหน้า

โดยตรงของภาพ จึงเกิดเป็นเงาอยู่บริเวณพื้นหลัง ดอกไม้รวมตัวกันอยู่ด้านบนของภาพ และไล่ลําดับ

ลงมาทางด้านซ้ายมีดอกไม้หนึ ่งดอกหลุดขอบภาพออกไป และเว้นพื ้นที ่ด้านขวาไว้สร้างความ 

โปร่งสบาย ศิลปินเซ็นต์ช่ือตรงมุมบนขวาของภาพ 
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ศิลปินใช้ฝีแปรงหลากหลายในผลงานชิ้นนี้ ที่โดดเด่นคือพื้นหลังที่ระบายด้วยการจุดสีจาก

พู่กันขนาดเล็กลงบนผ้าใบที่มีการเตรียมสีฟ้าไว้ก่อนแล้ว เป็นหลักการพื้นฐานของกลุ่มนีโออิมเพรสช่ัน

นิสม์ ส่วนบริเวณพื้นด้านล่างใช้วิธีการระบายสีโดยการลากพู่กันเป็นขีดช่วงสั้นๆ ในแนวเฉียงที่มี

นํ้าหนักสีอ่อนลงบนพื้นที่มีนํ้าหนักเข้มกว่า โดยกระจายออกมาจากศูนย์กลางคือแจกัน ซึ่งมีลักษณะ

คล้ายการภาพพิมพ์แกะไม้ (Wood cut) ส่วนการระบายสีดอกไม้ใช้วิธีการแต้มสีทับกันจนเกิดเป็น

รูปทรงกลีบดอกไม้ ก้านดอกไม้และใบใช้พู่กันลากเป็นเส้นบิดพลิ้วตามธรรมชาติ ใช้เส้นแทนลักษณะ

ของรูปทรง  ในส่วนแจกันศิลปินใช้การระบายสีส้ันๆ เป็นร่องรอยของรูปทรงแจกัน 

สีที่ปรากฏในภาพตัดกันอย่างเห็นได้ ชัดคือสีส้มของดอกไม้และสีนํ้าเงินของฉากหลัง สีท้ัง

สองคั่นกลางด้วยสีเขียวสามนํ้าหนักแซมด้วยสีเหลืองนํ้าหนักอ่อนและสีแดงรวมถึงสีนํ้าเงินในบางจุด 

ตัวดอกไม้ระบายด้วยสีส้ม ทีบด้วยสีเหลืองและสีแดง ศิลปินระบายเกสรดอกไม้ด้วยสีเหลืองนํ้าหนัก

อ่อนจนเกือบขาว สีของแจกันระบายด้วยโทนสีเหลืองหลากนํ้าหนัก สังเกตได้คือสีเหลืองนํ้าหนักเข้ม 

สีเหลืองผสมกับสีแดง สีเหลืองผสมกับสีนํ้าเงิน สีเหลืองบริสุทธิ์ สีเหลืองนํ้าหนักอ่อนจนเกือบขาว 

ส่วนพื้นหลังปรากฏสีนํ้าเงินบริสุทธิ์บริเวณด้านหลังของแจกันและดอกไม้แสดงเป็นส่วนเงาในภาพ ไล่

สีออกมาเป็นนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน จากนั้นศิลปินใช้วิธีการระบายสีแบบจุดด้วยสีม่วงนํ้าหนักอ่อน เขียว

นํ้าหนักอ่อน และสีขาว ในส่วนของโต๊ะที่วางแจกันศิลปินใช้สีหลายสีระบายทับกันประกอบด้วยสี

เหลือง สีม่วงโทนอ่อน สีแดง สีเขียวและสีน้ําเงินน้ําหนักเข้ม  

 ข้อมูลเพิ่มเติมจาก Google art and culture ให้รายละเอียดไว้ว่าดอกฟรีทิลลาเรีย เป็นไม้

หัวที่ออกดอกในฤดูใบไม้ผลิเช่นเดียวกับดอกทิวลิปซึ่งสัมพันธ์กับช่วงเวลาที่ศิลปินกําลังวาดภาพน้ี 

ขณะที่ศิลปินสร้างสรรค์ผลงานชิ้นนี้ เขาได้พบปะกับปอล ซีญัก ซึ่งอาจะส่งอิทธิพลให้ศิลปินนําแบบ  

นีโออิมเพรสชั่นนิสต์มาใช้ ปรากฏให้เห็นจากการใช้เทคนิค จุดสี (Pointillist Brushwork) สําหรับ 

พ้ืนหลัง และการใช้สีคู่ตรงข้ามคือสีน้ําเงินและสีส้ม138   

 

 

 

 

 

  

 

 

 
138 Imperial Fritillaries in a Copper Vase,  accessed August 22, 2025, available from 

https://artsandculture.google.com/asset/imperial-fritillaries-in-a-copper-vase/wwFUs2icMjlcUA?hl=en. 
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3.1.7 Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) 

ภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) เป็นรูปวาดสีนํ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 

59.5 × 99.5 เซนติเมตร รหัส F 452  และ JH 1330 ถูกวาดขึ้นในช่วงเดือนสิงหาคม ถึงตุลาคม  

ปี ค.ศ. 1887 ในเมืองปารีส ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ท่ี Kröller-Müller Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์ 

 

 
ภาพท่ี 36 Vincent van Gogh,Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887), สีน้ํามันบนผ้าใบ 

,59.5 × 99.5  

ท่ีมา: https://krollermuller.nl/en/vincent-van-gogh-four-sunflowers-gone-to-seed-1 

 

ผลงาน Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) มีรูปภาพหลักคือดอกทานตะวันท่ี

ถูกตัดก้านจํานวน 4 ดอก ถูกจัดเรียงในแนวนอนซ้อนกันอยู่ แกนกลางของดอกทานตะวันแสดง 

ทรงกลมล้อมรอบด้วยกลีบดอกเรียวแหลมล้อมรอบอยู่ วางอยู่ที่ไม่ปรากฏสถานที่ พื้นหลังนี้เป็น 

สีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน ไล่ไปเป็นนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม พื้นหลังทางมุมล่างซ้ายระบายด้วยสีเหลืองสกปรก 

และมุมบนขวาระบายด้วยสีนํ้าตาลอ่อน ไม่ปรากฏฉากหลังแนวตั้ง ดอกไม้หันหน้าไปในซ้ายสามดอก 

และควํ่าหน้าลงหนึ่งดอก ทําให้ลดการซํ้าของรูปทรง ปรากฏเงาของดอกไม้บนพื้นหลังแสดงให้ 

เห็นแสงท่ีส่องมาจากด้านบนของภาพ สังเกตได้จากจุดท่ีแสงส่องสว่างท่ีสุดของภาพ 

 ศิลปินระบายสีแบบทับซ้อนกันหลายชั้น บริเวณพื้นหลังระบายด้วยสีอ่อนก่อนแล้วระบายทับ

ด้วยสีท่ีเข้มกว่าโดยท้ิงรอยแปรงให้เห็นพ้ืนช้ันล่างด้วย ส่วนด้านบนของภาพศิลปินใช้วิธีการระบายเป็น

เส้นเล็กและสั้นโดยให้ด้านบนมีความเรียวแหลมทับซ้อนกันไป ในส่วนของดอกทานตะวัน กลีบดอกใช้

พู่กันระบายให้เป็นรูปทรงโดยใช้สีแบบหนา เมื่อมองด้านข้างจะเห็นก้อนสีนูนออกมาเป็นรูปทรงของ
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กลีบดอกไม้ ส่วนเกสรด้านในของดอกไม้ ใช้วิธีการระบายสีชั้นในก่อน แล้วแต้มจุดให้เป็นลักษณะของ

แต่ละเมล็ด ส่วนของก้านดอกทานตะวันระบายโดยการสร้างรูปทรง และระบายแบบลายเส้นทับลงไป

ให้เกิดลายเส้นท่ีต้องการ   

 สีเหลืองและสีนํ้าเงินถูกนํ้ามาใช้นผลงานชิ้นนี้ โดยสีเหลืองเป็นสีเหลืองนํ้าหนักอ่อนและ 

สีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม ในส่วนนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อนถูกระบายไว้ให้เป็นจุดสว่างที่สุดของภาพ ส่วนพื้นหลัง

ด้านบนของภาพเป็นสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม ระบายทับด้วยสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้มกว่า สีส้ม สีเหลืองและสี

เขียว สีของกลีบดอกทานตะวันประกอบด้วยสีเหลืองห้าเฉดและสีเขียวอ่อน  ส่วนเกสรดอกทานตะวัน

ปรากฏเป็นสีน้ําตาลเข้ม สีน้ําเงินน้ําหนักเข้ม ท่ีมีพ้ืนรองอยู่ด้วยหลากหลายสี คือ สีเหลืองน้ําหนักอ่อน 

สีเขียวบริสุทธิ์ สีเขียวอ่อนสีเหลืองอมนํ้าตาล สีเขียวนํ้าหนักอ่อน ส่วนทางด้านขวาของภาพระบายพ้ืน

ด้วยสีเหลืองอมนํ้าตาลนํ้าหนักอ่อน วาดเส้นด้วยสีส้มทับลงไป สีเหลืองนํ้าหนักเข้ม สีเหลืองนํ้าหนัก

อ่อน สีเขียวนํ้าหนักเข้มจนเกือบเทา ทางด้านมุมบนขวาระบายด้วยสีนํ้าตาลอ่อนทับด้วยสีนํ้าตาลเข้ม

บางส่วนสีเขียวนํ้าหนักอ่อนจนเกือบขาว ในส่วนของเงาก้านดอกไม้บนพื้น ศิลปินใช้สีนํ้าเงินนํ้าหนัก

เข้มระบายไว้ 

 ข้อมูลจาก Kröller-Müller Museum ให้รายละเอียดเพิ่มเติมว่าผลงานชิ้นนี้มีความแตกต่าง

จากภาพหุ่นน่ิงดอกไม้อื่นๆ เน่ืองจากดอกไม้ไม่ถูกจัดอยู่ในแจกันและไม่มีพ้ืนหลังหรือส่วนประกอบอ่ืน 

เพียงถูกวางไว้บนพื้น ปรากฏเพียงดอกทานตะวันที่ถูกตัดและเริ่มโรยราไปตามธรรมชาติ โดยดอกไม้

เหล่านี้ถูกวาดใน ขนาดเท่าของจริง (Life-sized) รวมถึงภาพนี้เป็นตัวอย่างที่ดีในการแสดงให้เห็น 

ถึงการฝึกฝนการใช้สีของศิลปิน โดยเฉพาะการค้นหาการตัดกันของสีนํ้าเงินและสีส้ม พยายามค้นหา

โทนสีท่ีหม่นและเป็นธรรมชาติเพ่ือสร้างความกลมกลืนให้สีท่ีต่างกันอย่างสุดข้ัว และพยายามถ่ายทอด

สีที่เข้มข้น ไม่ใช้โทนสีเทา จึงกล้าวได้ว่าในผลงานชิ้นนี้ ศิลปินพบสิ่งที่ตามหามาตลอด นั่นคือ การ

ผสมผสานสีโทนร้อนและเย็นที่ตัดกัน การผสมผสานนี้ประกอบกับฝีแปรงที่หมุนวนไปในทุกทิศทาง 

รวมถึงพื้นที่แปลกตาและไม่ลงรายละเอียดสถานที่ที่วางดอกทานตะวันอยู่ ทําให้ภาพนี้กลายเป็นหน่ึง

ในผลงานท่ียอดเย่ียมท่ีสุดในยุคปารีสของศิลปิน139 

 

 
139 Four Sunflowers Gone to Seed, accessed August 22, 2025, available from https://krollermuller.nl/en/vincent-van-gogh-

four-sunflowers-gone-to-seed-1. 
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ภาพท่ี 37 Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) Day light and Raking light 

ท่ีมา: https://vangoghworldwide.org/artwork/F452 
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3.2 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ท่ีเมืองในโพรวองซ์ 

3.2.1 Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) 

ภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) เป็นรูปวาดสีน้ํามันบนผ้าใบ ขนาด 

24.5 × 19.5 เซนติเมตร รหัส F 392 และ JH 1361 ถูกวาดขึ้นในช่วงต้นของเดือนมีนาคม ปี ค.ศ. 

1888 ในเมืองอาร์ลส์ แคว้นโพรวองซ์ ปัจจุบันจัดแสดงอยู ่ที ่ Van Gogh Museum ประเทศ

เนเธอร์แลนด์ 

 

 
ภาพท่ี 38 Vincent van Gogh, Spring of Flowering Almond in a Glass (1888),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 24 .5× 19.5 

ท่ีมา: https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0184V1962 

 

 ภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass  (1888) เป็นภาพวาดหุ่นนิ่งแนวต้ัง  

มีองค์ประกอบหลักคือกิ่งดอกอัลมอนด์ที่เริ่มผลิบานในฤดูใบไม้ผลิ ปักอยู่ในแจกันแบบแก้วใสมองเห็น

นํ้าที่อยู่ในแจกัน แจกันวางอยู่ค่อนไปทางด้านซ้ายของภาพ แจกันตั้งอยู่บนพื้นหรือโต๊ะที่กินขนาดคร้ัง

หนึ่งของภาพ และอยู่บนฉากที่มีสีโทนสว่างคาดด้วยสีแดงสด การจัดองค์ประกอบของภาพนี้ได้รับ

อิทธิพลภาพพิมพ์ญี่ปุ่นอย่างเห็นได้ชัด ศิลปินแสดงแสงในภาพให้ส่องมาทางด้านหน้าค่อนไปทาง

มุมซ้ายใกล้มุมตํ่า ทําให้เกิดแสงสะท้อนบริเวณแจกัน และเกิดเงาทอดยาวไปทางด้านขวาของภาพ 

ศิลปินเซ็นช่ือไว้ท่ีมุมบนด้านขวาของภาพ 
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 ศิลปินใช้เทคนิคแบบเกลี่ยสีให้เท่ากันการวาดภาพชั้นแรกของบริเวณพื้นหลังและโต๊ะวาง

ดอกไม้ ส่วนของพื้นหลังคาดทับในแนวนอนด้วยสีแดง และส่วนโต๊ะระบายทับในแนวเฉียงจากมุมซ้าย

ล่างของภาพไปยังมุมขวาของภาพ เกิดเป็นมิติของระยะใกล้ไกล ส่วนที่ต้องการสร้างเป็นเงาของดอก

แจกันจะระบายเฉียงเยื้องไปทางขวาของภาพ ในส่วนของดอกไม้ยังใช้วิธีแบบอิมพาสโต โดยระบายสี

ทับกันหลายชั้นและสร้างเป็นรูปทรงของกลีบดอกไม้ขึ้นมา กิ่งก้านของดอกไม้ระบายด้วยการสร้าง

รูปทรงขึ้นมาด้วยสีอ่อนและระบายทับด้วยเส้นเพื่อให้เกิดมิติตามที่ศิลปินกําหนด บริเวณแก้วนํ้า  

ศิลปินใช้ฝีแปรงยาวในแนวต้ังกําหนดให้เป็นรูปร่างของแก้ว และร่างวงรีเพ่ือเป็นปากแก้วและระดับน้ํา

ในแนวนอน ในส่วนท่ีแสงตกกระทบศิลปินใช้สีขาวบริสุทธ์ิระบายไว้ 

 สีที่ใช้ในผลงานชิ้นนี้เป็นสีในโทนสว่าง กล่าวคือมีนํ้าหนักอ่อน มีสีขาวผสมอยู่ในสีจํานวนมาก 

สีบริสุทธิ์ในภาพที่ปรากฏคือสีแดงบริเวณฉากหลังแนวนอนและลายเซ็นต์ของศิลปิน เมื่อพิจารณา 

ฉากหลังจะเห็นสีแบ่งเป็นสองชั้น ชั้นแรกมีสีชมพูนํ้าหนักอ่อนระบายทับด้วยสีฟ้านํ้าหนักอ่อน ตรง

ส่วนพื้นที่วางแจกัน ระบายด้วยสีครีมนํ้าหนักอ่อน ทับด้วยเส้นเฉียงสีเหลืองนํ้าหนักอ่อนมุมซ้ายล่าง

ปนด้วยสีขาวบางส่วน สีเขียวนํ้าหนักอ่อนในส่วนด้านในปนด้วยสีขาวบางส่วน และสีฟ้าและขาวใน

ส่วนของเงา ส่วนดอกไม้ศิลปินใช้สีขาวเป็นหลักระบายเคียงข้างด้วยสีเขียวนํ้าหนักอ่อน สีเหลือง

น้ําหนักเข้ม สีส้ม สีม่วงน้ําหนักเข้ม สีฟ้าน้ําหนักอ่อน และสีเขียวน้ําหนักเข้ม ส่วนก่ิงก้านของดอกไม้ใช้

สีเหลืองนํ้าหนักเข้มโทนสีหม่น สีนํ้าตาลนํ้าหนักอ่อน สีเขียวนํ้าหนักเข้ม ระบายเป็นเส้นทับด้วย 

สีนํ้าตาลนํ้าหนักเข้ม สีเขียวนํ้าหนักอ่อน สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน ส่วนสีของแก้วศิลปินใช้สีขาวบริสุทธ์ิ

และสีฟ้าน้ําหนักอ่อน สลับกันไปมา 

Van gogh Musuem ให้ข้อมูลเพิ่มเติมว่าเส้นสีแดงได้แบ่งระนาบภาพออกจากกัน แวน 

โกะห์ใช้สีแดงเดียวกันนี้ในการเซ็นชื่อบนภาพวาดกิ่งอัลมอนด์ขนาดเล็กชิ้นนี้ ต้นอัลมอนด์เป็นต้นไม้

ชนิดแรกที่ออกดอกในฤดูใบไม้ผลิ เมื่อแวน โกะห์เดินทางมาถึงเมืองอาร์ลส์ ยังคงมีหิมะปกคลุมอยู่บน

ผืนดิน ในวันที่ 2 มีนาคมซึ่งเป็นเวลาเพียงหนึ่งสัปดาห์ หลังจากนั้นเขาได้เขียนจดหมายถึงน้องชายว่า 

"ที่นี่อากาศหนาวจัด และในชนบทยังคงมีหิมะตกอยู่  พ่ีวาดภาพศึกษาเกี่ยวกับทิวทัศน์ที่ขาวโพลนกับ

เมืองที่อยู่เบื ้องหลัง และวาดภาพศึกษาบนผ้าใบขนาดขนาดเล็ก อีก 2 ภาพ เป็นภาพของกิ่งต้น 

อัลมอนด์ที่ออกดอกแล้ว แม้จะมีสภาพอากาศแบบนี้" ต่อมาศิลปินจึงเริ ่มสร้างสรรค์ชุดภาพวาด 

ขนาดใหญ่เก่ียวกับสวนผลไม้ท่ีกําลังออกดอก ท้ังต้นอัลมอนด์ ต้นพีช ต้นพลัม และต้นแพร์140 

 

 
140 Spring of Flowering Almond in a Glass, accessed August 21, 2025, available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0184V1962. 
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ภาพท่ี 39 Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) Day light and Raking light 

ท่ีมา: https://vangoghworldwide.org/artwork/F392 
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3.2.2 Pink Peach Trees (1888) 

ภาพ Pink Peach Trees (1888) เป็นรูปวาดสีนํ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 73 × 60 เซนติเมตร 

รหัส F 394 และ JH 1379 ถูกวาดขึ้นในวันที่ 30 มีนาคม ปี ค.ศ.1888 ในเมืองอาร์ลส์ แคว้น 

โพรวองซ์ ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ท่ี โดย Kröller-Müller Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์ 

 

 
ภาพท่ี 40 Vincent van Gogh, Pink Peach Trees (1888), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 73 × 60 ซม. 

ท่ีมา: https://vangoghworldwide.org/artwork/F394 

 

 ผลงาน Pink Peach Trees (1888) นี้เป็นภาพทิวทัศน์กลางแจ้งที่มีองค์ประกอบหลักคือ 

ต้นพีช ที่กําลังผลิดอกสีชมพูเต็มต้นในช่วงต้นของฤดูใบไม้ผลิ มองเห็นจํานวนสองต้น ต้นแรกอยู่

ด้านหน้าลําต้นมีขนาดใหญ่กว่าต้นเล็กด้านหลัง กิ่งก้านและดอกไม้ของต้นพีชวาดให้ตรงกับลักษณะ

ของต้นไม้จริง พื้นที่ถูกแบ่งเป็นผืนดินและท้องฟ้า โดยวาดรั้วให้เป็นเส้นนําสายตา ผืนดินยังปกคลุมไป

ด้วยหิมะสีขาวบางส่วนสลับกับสีเขียวของต้นหญ้าที่พึ่งแตกใบ และท้องฟ้าสีฟ้าที่มีเมฆจับกลุ่มกัน แสง

และเงาของภาพมาจากพระอาทิตย์โดยตรง โดยกําหนดให้พระอาทิตย์อยู่ทางซ้ายของรูป เงาจึงทอด

ตกไปทางขวาของภาพ ศิลปินเขียนคําว่า Souvenir de Mauve และลงช่ือตรงมุมซ้ายล่างของภาพ 
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 ในผลงานชิ้นนี้ศิลปินใช้เทคนิคระบายสีทับซ้อนกันหลายชั้นแบบไม่เกลี่ยสีให้กลมกลืนกัน ใน

ส่วนของผืนดินศิลปินระบายสีชั้นล่างในระดับนํ้าหนักอ่อนมากจนเกือบขาว และระบายทับด้วยสีที่มี

นํ้าหนักเข้มกว่าหลายชั้น โดยใช้ฝีแปรงแบบลากเส้นยาวตามทิศทางที่ต้องการ กําหนดจุดนําสายตา

นั้นคือมีเส้นเฉียงจากด้านล่างของภาพไปสู่โคนต้นพีช ส่วนที่ไกลออกไประบายด้วยฝีแปรงแนวนอน

ทับซ้อนกันอย่างไม่เป็นระเบียบ ส่วนที่เป็นรั้วทางด้านขวาของภาพ ศิลปินใช้ฝีแปรงแนวตั้งระบายทับ

ซ้อนกัน ส่วนที่ไกลที่สุดของรั้วทางด้านหลังศิลปินไม่ลงรายละเอียดของรั้วแสดงระยะไกลของรั้วได้ 

ส่วนท้องฟ้าที่ไกลออกไปทางด้านหลัง  ศิลปินระบายสีท้องฟ้าโดยใช้ฝีแปรงที่รวดเร็วและเว้นผ้าใบใน

ส่วนกลุ่มก้อนเมฆไว้และระบายสีขาวทับลงไปในส่วนนั้น ต้นพีชที่ผลิดอกอยู่ด้านหน้าสุดของภาพ

ศิลปินระบายโครงสร้างของลําต้นและกิ่งก้านบางส่วนก่อนด้วยพู่กันขนาดเล็ก ส่วนของดอกพีชบนต้น

ศิลปินใช้วิธีการแต้มสีแบบอิมพาสโตด้วยโทนสีที่ใกล้เคียงกัน แสดงถึงกลุ่มก้อนของดอกไม้  จากน้ัน

ระบายรายละเอียดของกิ่งเพิ่มเติม ส่วนต้นที่ห่างออกไปทางด้านหลังศิลปินใช้วิธีการเดียวกันแต่

ระบายสีของใบไม้มากกว่าต้นหลัก ส่วนต้นท่ีห่างออกไปศิลปินร่างเป็นลายเส้นของโครงต้นไม้เท่าน้ัน   

 สีที่แสดงในผลงานชิ้นนี้เป็นสีในโทนนํ้าหนักอ่อน กล่าวได้ว่ามีความสว่างในภาพมาก สีของ

ผืนดินศิลปินระบายด้วยสีนํ้าหนักอ่อนจนเกือบขาวชั้นแรก และระบายชั้นต่อมาด้วยสีฟ้านํ้าหนักอ่อน 

สีชมพูนํ้าหนักอ่อน สีเขียวอ่อน สีส้ม สีครีม สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน ในส่วนที่ศิลปินต้องการแสดงเงาของ

ต้นไม้ จะใช้สีฟ้านํ้าหนักอ่อน สีนํ้าเงิน และสีส้มโทนหม่น ส่วนที่แสดงกลุ่มต้นหญ้าถูกระบายด้วยสี

เขียวอ่อน และสีเขียวอมฟ้า บริเวณรั้วในส่วนที่แสงตกกระทบศิลปินใช้สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน สีเขียว

น้ําหนักอ่อน สีฟ้าน้ําหนักอ่อนและสีขาว ในส่วนท่ีต้องการสร้างเงาศิลปินใช้สีฟ้าน้ําหนักอ่อน สีฟ้าและ

สีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน ส่วนของรั้วบริเวณอื่นระบายด้วยสีนํ้าตาลนํ้าหนักอ่อน ส่วนรั้วที่อยู่ไกลออกไป

สุดสายตา ระบายด้วยสีส้ม สีฟ้านํ้าหนักอ่อนและสีเขียวอ่อน เมื่อสังเกตบริเวณท้องฟ้า ศิลปินใช้สีฟ้า

นํ้าหนักอ่อนสองระดับในการระบายสีของท้องฟ้าและสีขาวระบายกลุ่มก้อนเมฆ  ในส่วนลําต้นของ

ต้นไม้ศิลปินใช้สีฟ้านํ้าหนักอ่อน ร่างเส้นทับด้วยสีเขียวอมเหลือง สีส้ม สีนํ้าตาลอมม่วง สีชมพู รวมถึง

สีนํ้าเงินในบางส่วน ดอกไม้ศิลปินใช้สีชมพู สีชมพูนํ้าหนักอ่อน สีส้ม สีส้มอมชมพูนํ้าหนักอ่อน สีขาว

บางส่วน ในส่วนของต้นที่อยู่ถัดไปด้านหลังศิลปินแสดงสีของใบไม้ด้วยสีเขียวอ่อน สีเขียวนํ้าหนักเข้ม

และสีขาว  

 ข้อมูลเพิ่มเติมจาก Kröller-Müller Museum ขยายความเกี่ยวกับผลงานชิ้นนี้ไว้ว่า ภาพน้ี

เป็นหนึ่งในผลงานในช่วงเริ่มต้นฤดูใบไม้ผลิของศิลปิน ศิลปินวาดภาพนอกสถานที่เกือบทุกวัน และ

วาดเสร็จในระยะเวลาอันสั้น ประกอบไปด้วยภาพสเกตซ์และภาพสีนํ้ามันจํานวนสิบสี่ภาพโดยผลงาน

ชิ้นนี้เป็นหนึ่งในผลงานที่ประสบความสําเร็จท่ีสุดในชุดภาพดังกล่าว โดยในช่วงเวลนั้นศิลปินได้รับ

จดหมายจากน้องสาวแจ้งข่าวการเสียชีวิตของโมฟ เขาจึงอุทิศผลงงานชิ้นนี้เพื่อรําลึกถึงโมฟ โดยกล่าว

ในจดหมายฉบับที่ 590 ส่งถึงธีโอว่า “พี่รู้สึกสะเทือนใจและกระทบกระเทือนใจจากข่าวนี้ และพี่ได้
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เขียนบนภาพวาดว่า Souvenir de Mauve Vincent & Theo ของที่ระลึกถึงโมฟ วินเซนต์และธีโอ 

และถ้าหากว่าน้องคิดว่าเป็นการดี เราก็สามารถส่งผลงานนี้ไปให้คุณนายโมฟในนามของเราทั้งคู่ได้  

พี่รู้สึกว่าเพื่อรําลึกถึงโมฟ เราต้องการบางอย่างที่ทั้งอ่อนโยนและรื่นเริง ไม่ใช่ภาพในโทนที่เคร่งขรึม

จริงจัง” 

 

 
ภาพท่ี 41 Pink Peach Trees (1888) Day light and Raking light 

ท่ีมา: https://vangoghworldwide.org/artwork/F394 
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3.2.3 Oleanders (1888) 

ภาพ Oleanders (1888) เป็นรูปวาดสีน้ํามันบนผ้าใบ ขนาด 60.3 x 73.7 เซนติเมตร รหัส 

F 593 และ JH 1566 ถูกวาดข้ึนในช่วงเดือนสิงหาคม ปี ค.ศ. 1888 ในเมืองอาร์ลส์ แคว้นโพรวองซ์ 

ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ท่ี The met museum รัฐนิวยอร์ก สหรัฐอเมริกา 

 

 
ภาพท่ี 42 Vincent van Gogh, Oleanders (1888), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 60.3 x 73.7 ซม. 

ท่ีมา: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436530 
 

 ผลงาน Oleanders นี้เป็นภาพวาดหุ่นนิ่งในแนวนอน แสดงองค์ประกอบของแจกันดอกยี่โถ

และหนังสือสองเล่มสีเหลือง ดอกยี ่โถสีชมพูแสดงลักษณะดอกเป็นกลุ ่มคล้ายกับดอกจริงตาม

ธรรมชาติ ทว่าศิลปินวาดใบเรียวแหลมให้ยาวกว่าความเป็นจริงเล็กน้อยและวาดใบให้โค้งงอไม่สมจริง

จึงให้ความรู้สึกพริ้วไหวจากใบได้ดี  แจกันปากกว้างทรงเหยือก สีดําและแต่งลวดลายด้วยสีฟ้าอ่อน

วางอยู่ริมชิดขอบโต๊ะด้านใน เยื้องไปทางด้านขวาของภาพ ทําให้พุ่มดอกไม้ขยายแผ่ทางด้านบนและ

ด้านซ้ายของภาพอย่างเต็มที่ โต๊ะที่มองเห็นขอบเขตของโต๊ะอย่างชัดเจน ฉากหลังสีเขียวอ่อนอม

เหลือง โดยให้แสงส่องมากจากด้านบนเยื้องไปทางด้านหน้าของแจกันเพียงเล็กน้อย ทําให้เงาตก

กระทบลงบนพ้ืนโต๊ะ ท้ังน้ีไม่ปรากฏลายเซ็นต์ของศิลปินในภาพน้ี 

 

 



 

 

 

103 

ศิลปินใช้เทคนิคการระบายแบบอิมพาสโตในผลงานชิ้นนี้ โดยใช้ฝีแปรงแบบถักทอที่ระบาย

ด้วยความรวดเร็วบริเวณพ้ืนหลังของภาพ ในส่วนของโต๊ะศิลปินระบายสีน้ําหนักอ่อนลงไปก่อนทางทับ

ด้วยสีนํ้าหนักเข้ม  โดยใช้ฝีแปรงที่รวดเร็วสร้างเป็นส่วนเงาแบบทึบและเงาของรูปร่างดอกไม้ ศิลปิน

วาดขอบเขตของโต๊ะที่วางดอกไม้อย่างชัดเจนล้อมด้วยขอบเส้นสีแดง ทําให้เห็นทิศทางการวางของ

โต๊ะที่ระยะอยู่ใกล้ บนพื้นหลังที่อยู่ไกลออกไป เมื่อพิจารณาร่วมกับหนังสือสองเล่มสีเหลืองที่วางอยู่

ชิดกับขอบด้านล่างของภาพยิ่งเน้นความใกล้ไกลของวัตถุได้ดียิ ่งขึ ้น ในส่วนของดอกไม้ศิลปินใช้ 

ฝีแปรงขนาดเล็กระบายเป็นเส้นตามรูปทรงของดอกไม้ โดยใช้ทิศทางการบานของดอกไม้ตามลักษณะ

ธรรมชาติ ทับซ้อนกันหลายชั้นด้วยสีที่แตกต่างกัน ในส่วนใบไม้ ศิลปินระบายสีนํ้าหนักหนึ่งเป็น

รูปทรงของดอกไม้และใบบางใบศิลปินระบายขอบใบไม้ด้วยนํ้าหนักที่เข้มขึ้น ในส่วนของแจกัน ศิลปิน

ระบายรูปทรงของแจกันโค้งตามความเป็นจริงและระบายลวดลายของแจกันทับลงไปอีกช้ันหน่ึง 

 สีในภาพนี้ที่โดดเด่นคือพื้นหลังสีเขียวอมเหลืองตัดกับโทนสว่างดอกไม้และสีเขียวนํ้าหนักเข้ม

ของใบไม้ รวมถึงสีเหลืองนํ้าหนักเข้มและสีเหลืองนํ้าหนักอ่อนของหนังสือสองเล่มทางด้านมุมซ้ายล่าง

ของภาพ เมื่อพิจารณาอย่างละเอียดจะพบว่าศิลปินใช้สีหลายสีในการวาดภาพดอกไม้คือ สีชมพู สีส้ม 

สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน สีแดงนํ้าหนักเข้ม สีขาว สีฟ้านํ้าหนักอ่อนและสีเขียวอ่อน สีทั้งหมดถูกระบาย

เคียงข้างกันและกัน ผสมกันไปในดอกไม้แต่ละดอก ในส่วนของใบไม้ศิลปินใช้สีเขียวนํ้าหนักเข้มหนึ่งสี

เป็นหลัก และระบายของของใบไม้ด้วยสีนํ้าเงินนํ้านักเข้มจนเกือบดํา บางใบที่ต้องการแสดงความ

แตกต่างศิลปินจะใช้สีเขียวนํ้าหนักอ่อนขึ้น และสีเขียวอมเหลืองสลับกัน นอกจากนั้นยังปรากฏ 

สีเหลืองสีบางส่วนของกลุ่มใบไม้ ส่วนของแจกันรูปทรงคล้ายเหยือก ศิลปินใช้สีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้มและ

สีฟ้านํ้าหนักอ่อนระบายตามลักษณะของแจกัน ขอบด้านบนของแจกันระบายด้วยสีเหลือง หูของ

แจกันระบายด้วยสีนํ้าตาลสามนํ้าหนัก ลวดลายของแจกันระบายด้วยสีส้ม สีเขียวอ่อนและสีนํ้าตาล 

ในส่วนของพื้นหลังศิลปินระบายสีด้วยสีเขียวนํ้าหนักอ่อนสีเขียวอมเหลือง บริเวณโต๊ะระบายด้วย 

สีชมพูอ่อนโทนสีหม่น ในส่วนของเงาของแจกันและดอกไม้ศิลปินใช้สีม่วงนํ้าหนักอ่อน ส่วนเงาของ

หนังสือจะใช้สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน โดยปรากฏแสงทางด้านมุมขวาล่างของภาพเป็นสีฟ้า บริเวณขอบ

โต๊ะระบายด้วยสีเหลืองน้ําหนักอ่อน และขอบโต๊ะระบายเป็นเส้นรูปร่างด้วยสีส้ม 

 ข้อมูลจาก The met museum กล่าวถึงผลงานชิ้นนี้ไว้ว่าสําหรับศิลปินแล้ว ดอกยี่โถเป็น

ดอกไม้ที่เต็มไปด้วยความเบิกบานและยืนยันถึงชีวิต มันเป็นดอกไม้ที่บานไม่รู้จักเหน็ดเหนื่อยและงอก

ยอดใหม่อย่างแข็งแรงอยู่เสมอ ในภาพวาดที่สร้างสรรค์ขึ้นในเดือนสิงหาคม ค.ศ. 1888 นี้ ถูกจัดเต็ม

อยู่ในเหยือกดินเผาชนิดไมออลิกา (Majolica) ซ่ึงศิลปินเคยใช้กับภาพหุ่นน่ิงอ่ืนๆ ท่ีวาดในเมืองอาร์ลส์ 

โดยศิลปินต้ังใจนํามาวางคู่กับหนังสือ ความสุขในการใช้ชีวิต (La joie de vivre) ซ่ึงเป็นนวนิยายท่ีเขา

เคยใช้จัดวางคู่กับพระคัมภีร์ไบเบิลในภาพหุ่นนิ่งที่วาดขึ้นในเมืองนูเน็น เมื่อปี ค.ศ. 1885 โดยศิลปิน

เขียนจดหมายถึงน้องชาย ลงวันที่ประมาณ 13 สิงหาคม กล่าวว่าเขาหวังว่าจะ "ทําภาพศึกษาเกี่ยวกับ
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ดอกยี่โถในอีกไม่กี่วันข้างหน้า" ในจดหมายอีกฉบับ ลงวันที่ 29 หรือ 30 สิงหาคม เขาพูดถึงการทํา 

"ช่อดอกไม้ท่ีกําลังวาดอยู่" ซ่ึงอาจเป็นภาพน้ี141 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
141 Oleanders, accessed August 22, 2025, available from https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436530. 
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3.2.4. Vase with Fifteen Sunflowers (1889) 

ภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889) รูปวาดสีนํ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 95 × 73 

เซนติเมตร รหัส F 458 และ JH 1667 ถูกวาดขึ้นในช่วงเดือนครึ่งหลังของเดือนมกราคม ปี ค.ศ. 

1889 ในเมืองอาร์ลส์ แคว้นโพรวองซ์ ปัจจุบันจัดแสดงอยู ่ที ่ Van Gogh Museum ประเทศ

เนเธอร์แลนด์ 

 

 
ภาพท่ี 43 Vincent van Gogh, Vase with Fifteen Sunflowers (1889),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 95 × 73 ซม. 

ท่ีมา: https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0031v1962 

 

 ผลงาน Vase with Fifteen Sunflowers (1889) เป็นภาพวาดหุ่นนิ่งขนาดใหญ่ แนวตั้งที่มี

องค์ประกอบหลักเป็นดอกทานตะวันจํานวน 15 ดอก กลุ่มดอกทานตะวันกินพื้นที่เกือบทั้งหมดของ

ภาพวาด โดยดอกทานตะวันถูกจัดวางอยู่ในทิศทางที่แตกต่างกัน บิดพลิ้วและหันหน้าไปคนละทิศทาง 

รวมทั้งมีการลดทอนรายละเอียดให้รูปทรงดอกไม้ดูง่ายขึ้น ดอกไม้ถูกจัดอยู่ในแจกันทรงโถดินเผา

เคลือบสีเหลืองตั้งบน พื้นสีเหลืองโทนสีหม่นแบ่งออกจากฉากหลังสีเหลืองทองด้วยเส้นสีแดง แสดงให้
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เห็นเป็นการแสดงระยะใกล้และไกลด้วย ในภาพมีความสว่างท่ีได้รับจากแสงโดยสังเกตจากความสว่าง

บนดอกทานตะวันในบางจุดที่ศิลปินตั้งใจระบาย ไม่เกิดเงาของภาพ แต่ไม่ปรากฏเงาบนฉากหลังหรือ

โต๊ะ ศิลปินเซ็นช่ือตรงขอบคร่ึงล่างของแจกันด้วยสีฟ้าน้ําหนักอ่อน 

เทคนิคการระบายสีในผลงานชิ้นนี ้ เป็นการระบายสีแบบทับซ้อนกันหลายชั้นจนทําให้

บางส่วนของภาพนูนออกมาจากระนาบ บางส่วนใช้สีจํานวนมากแบบอิมพาสโต โดยการระบายสีพ้ืน

หลังภาพใช้วิธีการที่คลี่คลายมาจากการระบายสีแบบถักทอคือยังคงรูปแบบการระบายสีแนวตั้งและ

แนวนอนแต่มีความกลมกลืนกันมากขึ้น บริเวณพื้นส่วนล่างใช้วิธีการระบายนํ้าหนักเข้มชั้นล่างทับด้วย

สีนํ้าหนักอ่อนชั้นบน การระบายสีดอกไม้ใช้วิธีการระบายด้วยพู่กันขนาดเล็กทับซ้อนกันหลายช้ัน 

บริเวณเกสรดอกทานตะวันใช้สีจํานวนมากสร้างเป็นพื้นผิวนูนออกมา กลับดอกใช้วิธีการระบายเป็น

รูปทรงแต่ไม่เกลี่ยรองฝีแรงให้กลมกลืนกัน บางบริเวณใช้วิธีการระบายทับเมื่อสีแห้งแล้วด้วย แจกัน

ศิลปินใช้วิธีทิ้งรอยฝีแปรงโดยปรากฏเป็นฝีแปรงแนวนอนอยู่ด้านล่างและแนวตั้งทับอยู่ด้านบนในส่วน

ฐาน แบ่งขอบเขตด้วยเส้นสีฟ้าน้ําหนักอ่อน ส่วนด้านระบายแบบฝีแปรงกลมกลืนกันมากกว่า 

สีที่ศิลปินใช้ในงานศิลปะชิ้นนี้เป็นเฉดของสีเหลือง ในสีชั้นล่างของพื้นหลังและสีชั้นบนของ

พื้นหลังมีความใกล้เคียงกันมาก ต้องสังเกตอย่างละเอียดจึงจะเห็นความแตกต่างของแต่ละนํ้าหนัก 

เช่นเกี่ยวกับสีของโต๊ะหรือฐานที่วางแจกันศิลปินใช้สีเหลืองคนละนํ้าหนักระบายทับซ้อนกัน ส่วนกลุ่ม

ดอกทานตะวันในส่วนของดอกด้านล่างตรงกลางสามดอกและด้านบนตรงกลางสามดอกนั้นในเกสร

ดอกไม้จะสังเกตเห็นการใช้สีเหลืองสามนํ้าหนัก ระบายทับซ้อนและเคียงข้างกันอยู่ ตรงกลางระบาย

ด้วยสีเขียวโทนอ่อนสองนํ้าหนักและสีเขียวอมเหลือง กลีบดอกทานตะวันระบายด้วยสีเหลืองบริสุทธ์ิ

บางส่วน ผสมกับสีเหลืองนํ้าหนักเข้ม รวมถึงสีเขียวบางส่วน ดอกทานตะวันตรงกลางอีกหนึ่งดอก 

ที่วาดโดยลดทอนความสมจริง ปรากฏเป็นเกสรสีเหลืองนํ้าหนักเข้มระบายด้วยเส้นร่างสีส้มและ 

ตรงกลางสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม ส่วนดอกที่เยื้องมาทางด้านซ้าย ปรากฏการระบายสีใกล้กับเกสรดอกไม้

ด้วยสีฟ้านํ้าหนักอ่อน ส่วนดอกทานตะวันทางด้านขวาบนสุด มีเกสรดอกไม้สีส้มโทนสีหม่นและ 

สีนํ้าตาลอ่อน ตรงกลางระบายด้วยสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม แต้มเกสรเป็นจุดด้วยสีเหลืองนํ้าหนักเข้ม  

กลีบเลี้ยงของดอกนี้มีสีเขียวบริสุทธิ์ร่างเส้นด้วยสีเขียวนํ้าหนักเข้ม  ส่วนดอกทานตะวันทางด้านขวา 

ตรงกลางมีเกสรดอกไม้เป็นสีนํ้าตาลอมแดง กลีบเลี้ยงของดอกไม้ระบายด้วยสีเขียวโทนอ่อน หนึ่งถึง

สองเฉดสีและร่างเส้นทับด้วยสีเขียวนํ้าหนักเข้มกว่า ในส่วนของแจกัน แบ่งออกเป็นสองส่วนคือส่วนท่ี

เป็นเซรามิคเคลือบ ศิลปินใช้สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน ตัดกันสีของดินเผาด้วยล่างคือสีเหลือง ระบาย 

ทับด้วยสีครีม จากนั้นระบายรูปร่างของแจกันด้วยสีเหลืองนํ ้าหนักเข้ม และตรงกลางด้วยสีฟ้า 

น้ําหนักอ่อน 

Van Gogh Museum ได้ให้ข้อมูลเพิ่มเติมเกี่ยวกับผลงานชิ้นนี้ว่าเป็นหนึ่งในภาพวาดชุด 

ดอกทานตะวันของศิลปินท่ีมีช่ือเสียงท่ีสุด ศิลปินวาดภาพดอกทานตะวันในแจกันขนาดใหญ่รวมท้ังส้ิน
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ห้าภาพ โดยใช้เฉดสีเหลืองสามเฉดและไม่มีสีอ่ืนเลย ด้วยวิธีน้ี เขาแสดงให้เห็นว่าสามารถสร้างภาพท่ีมี

ความหลากหลายมากมายจากสีเพียงสีเดียวได้ โดยไม่ทําให้ความหมายลดลง142  

 

 
ภาพท่ี 44 Vase with Fifteen Sunflowers (1889) Day light and Raking light 

ท่ีมา: https://vangoghworldwide.org/artwork/F458 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
142 Sunflowers, accessed August 23, 2025, available from https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0031v1962. 
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3.2.5 Irises (1889) 

ภาพ Irises (1889) เป็นรูปวาดสีน้ํามันบนผ้าใบ ขนาด 71 × 93 เซนติเมตร รหัส F 608 และ 

JH 1691 วาดขึ้นในช่วงเดือนพฤษภาคม ปี ค.ศ.1889 ในเมืองแซ็งเรมี แคว้นโพรวองซ์ ปัจจุบันเป็น

ของสะสมส่วนตัว  

 

 
ภาพท่ี 45 Vincent van Gogh, Irises (1889), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 71 × 93 ซม. 

ท่ีมา: https://www.getty.edu/art/collection/object/103JNH 

 

ภาพ Irises (1889) ที่วาดขึ้นในเมืองแซ็งเรมีนี้เป็นภาพวาดทิวทัศน์ กลางแจ้งมีองค์ประกอบ

หลักเป็นกลุ่มต้นดอกไอริสสีม่วง ทั้งนี้ไม่ปรากฏสีม่วงในปัจจุบันเนื่องจากการหายไปของเม็ดสีตาม

กาลเวลา โดยกลุ่มดอกไอริสถูกจัดองค์ประกอบให้อยู่ตรงกลางของภาพ และด้านหน้าสุดของภาพ

คล้ายภาพพิมพ์ญี่ปุ่น รูปร่างของต้น ใบและดอกไอริสถูกวาดให้สมจริงแม้จะลดทอนรายละเอียด

บางส่วนไป  ศิลปินกําหนดให้มีดอกไอริสสีขาวหนึ่งดอกทางด้านซ้ายของภาพ ส่วนด้านซ้ายล่างถูก 

เว้นไว้ให้เห็นผืนดินสีนํ้าตาลแดง เมื่อมองไกลออกไปจะเห็นกลุ่มดอกไม้ทรงวงรีสีส้มทางด้านบนขวา

ของภาพ และสีเหลือง สีขาวแซมอยู่ทางด้านบนสุดท่ามกลางใบหญ้าสีเขียวอ่อนระยะไกลของภาพ  

แสงในภาพไม้แสดงรายละเอียดชัดเจนมาส่องมาจากจุดใดจุดหนึ ่ง แต่คล้ายกับแสงสว่างจ้าใน
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ตอนกลางวันที่ทําให้ภาพทั้งหมดสว่างพร้อมกัน ศิลปินวาดเงาบางส่วนด้วยการวาดเส้นสีเข้มทับลงไป

บนรูปทรง ศิลปินเซ็นต์ช่ือตรงมุมล่างขวาของภาพ 

 เทคนิคการระบายสีในภาพนี้เป็นการระบายสีทับซ้อนกันโดยใช้เนื้อสีจํานวนมาก โดยศิลปิน

ตั้งใจแสดงพื้นผิวของภาพโดยใช้ฝีแปรงจึงไม่เกลี่ยสี บริเวณมุมล่างซ้ายของภาพแสดงรายละเอียดของ

ผืนดินศิลปินใช้ฝีแปรงตรงและสั้นระบายสีที่แตกต่างกันทับซ้อนต่อเนื่องกันไป ส่วนกลุ่มดอกไอริสใช้

พู่กันขนาดเล็ก ระบายเป็นเส้นเคียงข้างกันโดยไม่เกล่ียสีให้เรียบจึงท้ิงเป็นรอยแปรงภายในกลีบดอกไม้

โดยใช้สีที่แตกต่างกัน และระบายเป็นเส้นร่างรอบดอกไม้แต่ละกลีบด้วย ใบไม้ของต้นไอริส ระบาย

ด้วยพู่กันที่ใหญ่ขึ้นมากกว่าดอกไม้ ระบายเป็นแนวทับซ้อนกันยาวตามทิศทางของใบไม้และระบาย

เส้นร่างรองรูปทรงของดอกไม้อีกครั้งหนึ่ง ส่วนกลุ่มดอกไม้และใบไม้ที่อยู่ไกลออกไปทางด้านมุมบน

ขวาของภาพ ศิลปินใช้ฝีแปรงระบายเป็นขัดเส้นๆ อย่างรวดเร็ว สร้างเป็นกลีบดอกไม้ ใบไม้ที่ไม่ลง

รายละเอียดทําให้รู้สึกถึงความไกลออกไป ส่วนทางด้านมุมบนขวาศิลปินลงพื้นหลังด้วยเส้นแนวต้ัง 

ทับด้วยเส้นแนวนอนบางส่วนให้รายละเอียดน้อยคล้ายภาพท่ีไกลออกไปจากสายตา 

 สีที่ใช้ในภาพชิ้นนี้ที่เห็นได้ชัดคือสีเขียวของใบไม้ สีแดงผมนํ้าตาลของผืนดิน สีม่วงและนํ้าเงิน

ของดอกไอริส เม่ือพิจารณาอย่างละเอียดจะพบว่าบริเวณผืนดินศิลปินใช้สี น้ําตาลอมเหลืองระบายช้ัน

ล่างสุดและทับซ้อนด้วยสี เหลืองนํ้าหนักอ่อน สีนํ้าตาลอมแดง สีส้ม สีแดงนํ้าหนักเข้มและสีชมพู

นํ้าหนักอ่อนเป็นหลัก แซมด้วยสีเขียวนํ้าหนักอ่อน สีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน ส่วนสีของดอกไอริสระบาย

ด้วยสีนํ้าเงิน ทว่าในการทดสอบของ Van Gogh Museum พบว่าสีนํ้าเงินที่เห็นในปัจจุบันแล้วใน

ขณะที่ศิลปินใช้เป็นสีม่วง และซีดจางตามระยะเวลา จึงเป็นข้อพึงระลึกในการศึกษาเรื่องสีของผลงาน

ชิ้นนี้ สีที่ยังคงมองเห็นในปัจจุบันคือ สีนํ้าเงินบริสุทธิ์ สีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน สีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อนจน

เกือบขาว ระบายเป็นเส้นร่างรอบกลีบดอกไม้ด้วยสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม และทับด้วยสีม่วงอมแดงเป็น

ลายกลับดอกไม้ บางกลีบท่ีศิลปินจะระบายด้วยสีนํ้าเงินบริสุทธิ์ นอกจากกลีบดอกไม่ศิลปินระบาย

ด้วยสีเหลืองและเขียวน้ําหนักอ่อนจนเกือบขาว ส่วนใบไม้ศิลปินใช้สีเขียวน้ําหนักอ่อน สีเขียวอมเหลือง

นํ้าหนักอ่อน และสีเขียวโทนสีหม่นเพื่อระบายเป็นใบไม้ และร่างเส้นขอบด้วยสีนํ้าเงิน สีดํา และเส้น

กลางใบด้วยสีเขียวอมเหลืองนํ ้าหนักอ่อน เมื ่อมองไกลออกไปทางด้านมุมบนซ้ายศิลปินใช้ 

สีส้มและสีเหลืองนํ้าหนักเข้มระบายสีของดอกไม้ และใบไม้ระบายด้วยสีเขียวนํ้าหนักอ่อน สีเขียวอม

เหลือง สีเขียวอมน้ําเงิน สีเขียวน้ําหนักเข้ม สีน้ําเงิน ส่วนทางด้านมุมบนขวาท่ีไกลออกไปศิลปินระบาย

ด้วยสีเขียวน้ําหนักอ่อน สีเขียวอมเหลือง สีเหลือง และสีขาว 

 ข้อมูลจาก Getty Museum กล่าวถึงผลงานชุดนี้ไว้ว่าผลงานชิ้นนี้อาจได้รับอิทธิพลจาพภาพ

พิมพ์ญี่ปุ่นโดยดูจากลักษณะการจัดองค์ประกอบที่ดูเหมือนถูกตัดออกมา แบ่งเป็นพื้นที่กว้างๆ ด้วยสี

ที่สดใส และมีดอกไอริสขนาดใหญ่ล้นกรอบภาพ ดอกไอริสที่ศิลปินวาดขึ้นมีเอกลักษณ์เฉพาะตัว เกิด
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จากการศึกษาการเคลื่อนไหวและรูปทรง เพื่อสร้างสรรค์รูปร่างโค้งที่หลากหลาย ซึ่งถูกล้อมรอบด้วย

เส้นสายท่ีเป็นคล่ืน บิดเบ้ียว และม้วนงอ143 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
143 Irises, accessed August 25, 2025, available from https://www.getty.edu/art/collection/object/103JNH. 
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3.2.6 Vase with Irises (1889) 

ภาพ Vase with Irises (1889) เป็นรูปวาดสีนํ้ามันบนผ้าใบ ขนาด 92.7 x 73.9 เซนติเมตร 

รหัส F 678 และJH 1977 วาดขึ้นในช่วงเดือนพฤษภาคม ปี ค.ศ. 1890 ในเมืองแซ็งเรมี แคว้นโพร 

วองซ์ ปัจจุบันถูกเก็บรักษาโดย Van Gogh Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์ 

 

 
ภาพท่ี 46 Vincent van Gogh, Vase with Irises (1889), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 92.7 x 73.9 ซม. 

ท่ีมา: https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0050V1962 

 

ผลงาน Vase with Irises (1889) นี้เป็นภาพวาดหุ่นนิ่งแนวตั้งที่มีองค์ประกอบหลักคือ  

ดอกไอริสีนํ้าเงินและม่วงในแจกันสีเหลือง ดอกไอริสจัดอยู่ตรงกลางของภาพและมีดอกไม้เป็นจํานวน

มาก โดยกลุ่มดอกไม้หลักปักต้ังตรงอยู่ในแจกันและมีก้านหน่ึงตกลงมาจากปากแจกันทางด้านขวาของ

ภาพ ดอกไอริสและใบถูกวาดโดยเน้นการใช้เส้นขอบรูปร่าง โดยลักษณะของดอกไม้ถูกลดทอน

รายละเอียดลง โครงสร้างของดอกไอริสมีความบิดพริ้วแสดงความเคลื่อนไหว แจกันสีเหลืองโทน 

สีหม่น วางอยู่ทางขวาของภาพเยื้องจากแกนกลางภาพไม่มากนัก แจกันวางอยู่บนโต๊ะที่มีพื้นที่เล็ก 

ในภาพ แบ่งคั่นด้วยเส้นสีโทนเข้มออกจากฉากหลังสีเหลืองทอง  ในภาพนี้ไม่ปรากฏเงาของแจกัน 
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ในภาพ แต่ปรากฏเงาในกลุ่มดอกไอริสบางส่วนที่แสดงเป็นกลุ่มสีเข้มไม่มีรายละเอียดของภาพ คล้าย

กับแสงส่องจากด้านหน้าโดยตรง และในภาพน้ีไม่ปรากฏลายเซ็นต์ของศิลปิน 

เทคนิคการระบายสีในผลงานช้ินน้ีใช้วิธีการระบายสีแบบทับซ้อนกันหลายช้ัน ในบางตําแหน่ง

จะสังเกตเห็นก้อนสีนูนออกมาจากภาพ พื้นหลังศิลปินใช้วิธีการระบายสีนํ้าหนักอ่อนทับด้วยสีเข้มและ

ระบายด้วยพู่กันที่มีความต่อเนื่องกัน โค้งรับกับกลุ่มดอกไม้ส่วนพื้นโต๊ะด้านล่างทางด้านซ้ายใช้ฝีแปรง

ระบายแนวนอน ลากเส้นต่อเนื่องกัน ส่วนทางด้านขวาฝีแปรงระบายสีให้โค้งกับกับกลุ่มดอกไม้ที่หัก

ลงมา ในส่วนของดอกไม้ศิลปินระบายโดยใช้พู่กันขนาดเล็กระบายเป็นเส้นเคียงข้างกันโดยไม่เกลี่ยสี

ให้เรียบจึงทิ้งเป็นรอยแปรงภายในกลีบดอกไม้โดยใช้สีที่แตกต่างกัน และระบายเป็นเส้นร่างรอบ

ดอกไม้แต่ละกลีบด้วย ใบไม้ของต้นไอริส ระบายด้วยพู่กันที่ใหญ่ขึ้นมากกว่าดอกไม้ ระบายเป็นแนว

ทับซ้อนกันยาวตามทิศทางของใบไม้และระบายเส้นร่างรองรูปทรงของดอกไม้อีกครั้งหนึ่ง บริเวณ

แจกันศิลปินใช้วิธีการระบายสีหลายชั้นโดยระบายสีเป็นแนวยาวต่อกันลักษณะคล้ายกับการแกะภาพ

พิมพ์ไม้ญ่ีปุ่น   

สีที่ใช้ในผลงานชิ้นนี้เป็นหลักคือ สีเหลือง สีนํ้าเงินและสีเขียว ในการทดสอบของ Van Gogh 

Museum พบว่าสีนํ้าเงินที่เห็นในปัจจุบันแล้วในขณะที่ศิลปินใช้เป็นสีม่วง และซีดจางตามระยะเวลา 

จึงเป็นข้อพึงระลึกในการศึกษาเรื่องสีของผลงานชิ้นนี้ เมื่อพิจารณาสีเหลืองตรงพื้นหลังจะพบว่า

ปรากฏสีเหลืองสองนํ้าหนักระบายทับซ้อนกัน ส่วนพื้นที่วางแจกันเป็นสีเหลืองระบายด้วยสีเหลือง

นํ้าหนักอ่อนนด้านล่างและสีเหลืองนํ้าหนักเข้มด้านบน สีของดอกไอริสแต่ละดอกนั้นมีการระบายด้วย

เฉดสีใกล้เคียงกัน สังเกตได้จาก ดอกไอริสสีฟ้าน้ําหนักอ่อน สีน้ําเงินบริสุทธ์ิ สีฟ้าน้ําหนักอ่อนจนเกือบ

ขาว สีส้ม สีเหลืองและสีขาว ในส่วนของดอกไม้ที่ศิลปินต้องการให้เกิดเงาระบายด้วยสีนํ้าเงินโทนเข้ม 

นํ้าเงินโทนเข้มจนเกือบสีดํา สีนํ้าเงินผสมสีเขียวนํ้าหนักเข้ม ในส่วนของก้านดอกไม้และใบไม้ ศิลปิน

ระบายด้วยสีเขียวนําหนักอ่อน ทับซ้อนกับสีเขียวอมเหลือง สีเขียวนํ้าหนักเข้มแบะสีฟ้านํ้าหนักอ่อน  

ส่วนสีของแจกันศิลปินใช้สีเหลืองน้ําหนักเข้มสลับกับสีเหลืองน้ําหนักอ่อนในการระบาย  

ข้อมูลเพิ่มเติมจาก Van Gogh Museum กล่าวว่า ผลงานชิ้นนี้สําหรับศิลปินแล้วเป็นเพียง 

ภาพศึกษาเรื่องสี เนื่องด้วยความต้องการที่จะสร้างสรรค์ผลงานที่มีความตัดกันของสีที่ทรงพลัง โดย

การวางดอกไม้สีม่วงไว้บนฉากหลังสีเหลือง เพื่อทําให้รูปทรงที่ดูเป็นลวดลายตกแต่งมีความโดดเด่น

ยิ่งขึ้น ดอกไอริสในภาพนี้แต่เดิมเป็นสีม่วง แต่เนื่องจากเม็ดสีแดงได้จางลงไปตามกาลเวลา ทําให้

ปัจจุบันกลายเป็นสีนํ้าเงิน นอกจากนี้ศิลปินยังวาดภาพชุดช่อดอกไม้นี้อีกหนึ่งภาพ โดยสร้างความตัด

กันระหว่างสีม่วงสีชมพู ตัดกับสีเขียว144 

 

 
144 Irises, accessed August 21, 2025, available from https://vangoghworldwide.org/artwork/F678 on20 August 2025 
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ภาพท่ี 47 Vase with Irises (1889) Day light and Raking light 

ท่ีมา: https://vangoghworldwide.org/artwork/F678 
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3.2.7 Almond Blossom (1890) 

ภาพ Almond Blossom (1890) เป็นรูปวาดสีน้ํามันบนผ้าใบ ขนาด 73.3 x 92.4 เซนติเมตร 

รหัส F 671 และ JH 1891 วาดขึ้นในช่วงเดือนกุมภาพันธ์ ปี ค.ศ. 1890 ในเมืองแซ็งเรมี แคว้นโพร 

วองซ์ ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ท่ี Van Gogh Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์ 

 

 
ภาพท่ี 48 Vincent van Gogh, Almond Blossom (1890), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 73.3 x 92.4 ซม. 

ท่ีมา https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0176v1962 

 

ผลงานภาพ Almond Blossom เป็นภาพที่ได้รับอิทธิพลการจัดองค์ประกอบแบบภาพพิมพ์

ญ่ีปุ่น โดยองค์ประกอบหลักของภาพคือ ก่ิงอัลมอนด์ท่ีกําลังผลิดอกในต้นฤดูใบไม้ผลิ ก่ิงดอกอัลมอนด์

ขนาดใหญ่และขนาดกลางโผล่ออกมาจากด้านล่างของภาพและคดโค้งไปยังด้านบนของภาพ 

นอกจากนี้ยังมีกิ่งเล็กๆ ที่ยื่นออกมาจากทางขวาและด้านบนของภาพด้วย กิ่งและดอกอัลมอนด์จึง

ประจาย ขยายเข้าไปพื้นที่เกือบภาพทั้งหมด ศิลปินสร้างความชัดเจนของรูปทรงกิ่งโดยการระบายสี

กําหนดขอบเขตรูปร่าง ทําให้สามารถและระยะใกล้และไกลออกจากกันได้ ดอกอัลมอนด์สีขาวแสดง

รายละเอียดของกลีบดอกชัดเจนมีทั้งดอกบานขนาดใหญ่ ขนาดเล็ก และดอกตูม โดยผลิดอกออกมา

จากกิ่งสมจริงตามธรรมชาติ พื้นหลังของภาพถูกระบายเป็นสีฟ้าอ่อนหลายเฉดสี ศิลปินตั้งใจแสดงถึง

ท้องฟ้าให้สมจริง  ในผลงานช้ินน้ีไม่ปรากฏลายเซ็นต์ของศิลปิน 



 

 

 

115 

เทคนิคการระบายสีภาพนี้ใช้วิธีระบายพื้นหลังแบบโดยการระบายสีพื้นหลังภาพใช้วิธีการท่ี

คลี่คลายมาจากการระบายสีแบบถักทอและแสดงความมีความกลมกลืนกันมากขึ้น ทั้งนี้ศิลปินยังคง

วิธีการระบายสีแบบทับซ้อนกันหลายชั้น บางส่วนปรากฏเป็นรอยนูนออกมาจากภาพพื้นหลัง ส่วน

ดอกอัลมอนด์แต่ละดอกนั้นศิลปินบรรจงวาดด้วยพู่กันขนาดเล็ก สร้างกลีบดอกไม้แต่ละกลีบอย่าง

ชัดเจน ทั้งดอกตูมและดอกบาน รวมถึงร่างเส้นบริเวณขอบดอกไม้บางดอกด้วย กิ่งของต้นอัลมอลด์ 

ระบายด้วยสีนํ้าหนักอ่อนหนึ่งสีและทาทับด้วยสีนํ้าหนักเข้ม รวมถึงระบายเป็นเส้นร่างตามที่ศิลปิน

ต้ังใจด้วย ในดอกไม้บางดอกเมื่อสังเกตด้านข้างจะเห็นการระบายสีแบบอิมพาสโตอยู่ด้วย และในภาพ

น้ีไม่ปรากฏเงาของต้นอัลมอนด์บนพ้ืนด้านหลัง  

 สีที่ปรากฏในภาพนี้เป็นหลักคือเฉดของสีฟ้าและสีขาวอมเขียวของดอกไม้ ในส่วนพื้นหลัง 

สีชั้นล่างและสีชั้นบนมีความใกล้เคียงกันคือสีฟ้านํ้าหนักอ่อน สีฟ้า สีฟ้านํ้าหนักเข้มเกือบนํ้าเงิน ส่วน

ดอกอัลมอนด์นั้น ศิลปินใช้สีขาวผสมกับสีเขียว ขาวผสมกับสีเหลือง ขาวผสมกับสีชมพู ใบบางดอก

ปรากฏเกสรสีเหลืองโทนสีหม่น และในบางดอกปรากฏสีแดงเป็นเส้นรูปร่างของดอกไม้ สีของดอกไม้

เหล่าน้ีระบายอยู่ตืดกับกลีบเล้ียงดอกไม้สีเขียวน้ําหนักอ่อน สีเขียวบริสุทธ์ิ สีเขียวอมเหลืองในบางส่วน 

ส่วนกิ่งก้านของต้นอัลมอนด์นี้มีสีชั้นล่างคือสีเขียวนํ้าหนักอ่อน ระบายทับด้วยสีเขียวนํ้าหนักเข้มขึ้น สี

ฟ้า สีฟ้านํ ้าหนักเข้ม สีเขียวบริสุทธิ ์ สีนํ ้าตาลอมส้ม สีนํ ้าเงินนํ ้าหนักเข้มจนเกือบดํา รวมถึง 

สีเหลืองโทนสีหม่นด้วย หากสังเกตในภาพจะพบว่าศิลปินใช้สีขาวบริสุทธ์ิระบายบนดอกไม้บางดอก 

 ข้อมูลเพิ่มเติมจาก Van Gogh Museum กล่าวว่าการวาดภาพกิ่งดอกไม้ขนาดใหญ่ลงบน

ท้องฟ้าที่ทําหน้าที่เป็นฉากหลัง เป็นหนึ่งในหัวข้อที่ศิลปินชื่นชอบ ดอกอัลมอนด์จะบานในช่วงต้นฤดู

ใบไม้ผลิ ทําให้กลายเป็นสัญลักษณ์ของชีวิตใหม่ ซึ่งศิลปินวาดผลงานชิ้นนี้เพื่อเป็นของขวัญมอบให้แก่

น้องชายและน้องสะใภ้ของเขา เน่ืองในโอกาสที่ทั ้งคู ่ได้ให้กําเนิดบุตรชายคนแรกชื่อว่า วินเซนต์  

วิลเล่ียม (Vincent Willem) ศิลปินได้หยิบยืมท้ังหัวข้อหลักของภาพ การใช้เส้นขอบท่ีชัดเจน และการ

จัดวางตําแหน่งของต้นไม้ในระนาบภาพมาจากภาพพิมพ์ญ่ีปุ่น145 

 

 
145 Almond Blossom, August 25, 2025, available from https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0176v1962. 
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ภาพท่ี 49 Almond Blossom (1890) Day light and Raking light 

ท่ีมา https://vangoghworldwide.org/artwork/F671 
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บทท่ี 4 

การศึกษาและความเข้าใจเก่ียวกับทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์  

ท่ีมีต่อภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ ในเมืองปารีสและเมืองในโพรวองซ์ 

 

บทนี้เป็นการนําเสนอผลการวิเคราะห์งานจิตรกรรมภาพดอกไม้ของแวน โกะห์ เพื่อทําความ

เข้าใจการใช้ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ของศิลปิน และและผลกระทบของสภาพแสงในแต่ละสถานท่ี

ท่ีมีต่องานศิลปะของศิลปิน โดยผู้วิจัยทําการวิเคราะห์ความเข้าใจการใช้ทฤษฎีสีในกลุ่มตัวอย่างจากใน

ปารีสและเมืองในโพรวองซ์ทีละกลุ่ม แล้วนําผลการวิเคราะห์นั้นมาเปรียบเทียบกัน โดยทฤษฎีสีของ

ชาร์ลส์ บลองก์แบ่งออกเป็น 5 หัวข้อได้แก่ กฎของสีคู่ตรงข้าม สีขาวและสีดํา การผสานสีทางสายตา 

สีเลื ่อมพราย และสีของแสง ส่วนลักษณะแสงในปารีสซึ ่งอยู ่ทางตอนเหนือของฝรั ่งเศสน้ัน  

มีลักษณะของแสงจากดวงอาทิตย์จึงมีส่องมาได้ไม่เต็มที่เนื่องจากมีเมฆปกคลุมเป็นส่วนมาก ส่วนแสง

ทางตอนใต้ของฝรั่งเศสคือโพรวองซ์มีความสว่างจ้ามากกว่า แสงจากดวงอาทิตย์ส่องมาได้เต็มท่ี 

ร่วมกับสภาพการณ์ทางสังคมและพัฒนาการ ประวัติชีวิตของศิลปินแล้วทําการวิเคราะห์แสดง

รายละเอียดดังน้ี 

  

4.1 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ ในเมืองปารีส 
4.1.1 ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ 

ผู้วิจัยทําการวิเคราะห์และจัดทําตารางแสดงการศึกษาทฤษฎีสีของแวน โกะห์ได้ดังน้ี 

 

ตารางท่ี 1 ตารางแสดงการศึกษาทฤษฎีสีของแวน โกะห์ในเมืองปารีส 
ช่ือภาพ กฎของสี 

คู่ตรงข้าม 

สีขาวและสี

ดํา 

การผสานสี

ทางสายตา 

สีเล่ือมพราย สีของแสง 

Vase with Red Poppies (1886) พบ   พบ  

Glass with Yellow Roses (1886) พบ   พบ พบ 

Roses and Peonies (1886) พบ  พบ  พบ  

Vase with gladioli (1886)  พบ พบ พบ  

Vase with Chinese Asters and Gladioli 

(1886) 

พบ พบ  พบ  

Fritillaries in a Copper Vase (1887) พบ  พบ  พบ  

Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) พบ พบ พบ พบ พบ 
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จากตารางข้างต้นสามารถอธิบายรายละเอียดในแต่ละหัวข้อได้ดังน้ี 

4.1.1.1 กฎของสีคู่ตรงข้ามที่อธิบายถึงการนําสีปฐมภูมิและสีทุติยภูมิมาวางเคียง

ข้างกันเพื่อให้สีทั้งสองขับเน้นความเข้มข้นของสีซึ่งกันและกัน ในทางตรงกันข้ามหากนําสีท้ัง

สองมาผสมกันจะเกิดเป็นโทนสีหม่นหรือเกิดการทําลายความเข้มข้นของสีของกันและกัน 

ศิลปินจึงสามารถใช้วิธีการนี้ในการสร้างความเด่นชัดของสีหรือลดความเด่นชัดนี้ลงเพื่อสร้าง

ความกลมกลืน เม่ือพิจารณาภาพตัวอย่างทีละภาพพบรายละเอียดดังต่อไปน้ี  

 

กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Vase with Red Poppies (1886) ที่ศิลปินใช้เทคนิค

การระบายสีทับกันหลายชั้นดอกป๊อปปี้ถูกระบายทับด้วยสีแดงหลากหลายเฉดซึ่งเป็นสีคู่ตรง

ข้ามกับสีเขียวในด้านดอกไม้กิ่งของดอกตูม ในบางบริเวณที่สีทั้งสองทับซ้อนกันศิลปินใช้

วิธีการระบายสีเขียวบนสีแดง แสดงให้เห็นสีเขียโทนหม่นอย่างเห็นได้ชัด โดยในภาพนี้ศิลปิน

ตั้งใจจะสร้างความกลมกลืนของกลุ่มสี ทั้งสีแดง สีเขียวและสีนํ้าเงินบนพื้นหลังมากกว่าจะ

สร้างความตัดกันของสีคู่ตรงข้าม  

 
ภาพท่ี 50 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Vase with Red Poppies (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Glass with Yellow Roses (1886) แสดงการใช้สี 

คู่ตรงข้ามระหว่างสีเขียวบริสุทธิ์บนใบไม้ตัดกับสีแดงนํ้าหนักเข้มบนพื้นหลัง ทําให้สีเขียวใน

ใบไม้โดดเด่นขึ้นมาชัดเจนเทียบเคียงกับสีเหลืองที่สว่างในตัวเองของดอกไม้ได้อย่างกลมกลืน 

ในส่วนที่ต้องการสร้างให้รู้สึกถึงระยะที่ไกลออกไปศิลปินใช้สีเขียวระบายทับบนสีแดงของ 

พ้ืนหลังจนเกิดโทนสีหม่น ทําให้รู้สึกถึงใบไม้ท่ีหลบไปด้านหลัง 

   

 
ภาพท่ี 51 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Glass with Yellow Roses (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Roses and Peonies (1886) ศิลปินแสดงการใช้ 

สีคู่ตรงข้ามโดยใช้สีแดงนํ้าหนักเข้มบนพื้นหลัง ตัดกับสีเขียวของพุ่มดอกและแจกัน ในภาพน้ี

การตัดกันของสีคู่ตรงข้ามไม่ได้แสดงให้เห็นอย่างชัดเจนเนื่องจากเฉดสีแดงเป็นสีแดงนํ้าหนัก

เข้มและมีสีชมพู ขาวของดอกกุหลาบท่ีโดดเด่นออกมากกว่าสีคู่ตรงข้าม 

 
ภาพท่ี 52 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Roses and Peonies (1886)  

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Vase with gladioli (1886) แสดงการใช้สีคู่ตรงข้าม

อย่างตั้งใจของศิลปินบริเวณดอกแกลดิโอลัสสีแดงทางด้านขวา ถูกล้อมรอบด้วยสีเขียว

นํ้าหนักอ่อนอย่างชัดเจน สีเขียวช่วยทําให้สีแดงบริสุทธิ์มีความจัดมากขึ้น และเมื่อมองจาก

ภาพรวมของทั้งภาพจะพบว่าศิลปินยังใช้สีเขียวและสีแดงออยู่เคียงข้างกัน ในดอกไม้สีชมพู

อ่อนอีกด้วย 

 
 ภาพท่ี 53 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Vase with gladioli (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887) สามารถ

สังเกตการใช้คู่สีของศิลปินได้อย่างชัดเจนตรงสีส้มของดอกไม้และสีนํ้าเงินของฉากพื้นหลัง 

เนื่องจากสีนํ้าเงินมีหลายเฉดและปรากฏการใช้เทคนิคการจุดสีด้วย จึงทําให้สีนํ้าเงินมีความ

หม่นลงและทําให้สีส้มของดอกไม้มีความจัดขึ้น โดยสามารถสังเกตได้จากภาพรวมของท้ัง

ผลงาน 

 

 
 

ภาพท่ี 54 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887) 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) 

ปรากฏการใช้สีส้มกับสีนํ้าเงิน โดยการใช้สีทั้งสองนี้ใช้เพื่อให้เกิดความสมดุลระหว่างรูปภาพ

มากกว่าความต้องการขับเน้นสีใดสีหนึ่งให้เด่นชัดขึ้น ศิลปินใช้สีนํ้าเงินบริเวณพื้นหลังลสีส้ม 

ถูกใช้อยู่เป็นกลุ่มบริเวณด้านซ้ายล่างของภาพและในดอกทานตะวันบางจุด รวมถึงด้านบน

ของพ้ืนหลังของภาพด้วย โดยสามารถสังเกตได้จากภาพรวมของภาพ 

 

 
 

ภาพท่ี 55 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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4.1.1.2 สีขาวและสีดํา ชาร์ลส์ บลองก์อธิบายว่า การใช้สีขาวหรือสีดําในภาพ 

ที่มีสีสันหลากหลายอยู่แล้ว สีขาวและสีดําทั้งในแบบโทนสีหม่นและบริสุทธิ์จะทําหน้าที่เป็น 

ที่พักสายตาในภาพ สีขาวจะทําให้สีข้างเคียงสว่างขึ้น สีดําจะทําให้สีข้างเคียงมืดลง ภาพ 

Vase with Red Poppies, (1886) ศิลปินระบายสีแจกันด้วยสีขาวแต้มด้วยสีเขียวอ่อนและสี

แดงนํ้าตาลเป็นลวดลาย สีขาวในภาพมีพื้นที่ขนาดใหญ่ สามารถใช้เป็นจุดพักสายตาจากภาพ

ได้ ในขณะเดียวกันก็ดึงดูดความสนใจไปจากกลุ่มดอกไม้  

 

สีขาวและสีดําในภาพ Roses and Peonies (1886) พบว่าศิลปินใช้สีขาวแต้ม

บางจุดในส่วนของดอกพีโอนี่และดอกกุหลาบ สีขาวถูกแต้มอยู่เพียงบางจุด เพิ่มความสว่าง

ให้กับกลีบดอกไม้ในบริเวณนั้น ส่วนบริเวณพื้นที่วางแจกัน ศิลปินระบายสีขาวบางส่วนด้วย 

ฝีแปรงอย่างรวดเร็วบริเวณทางด้านขวาของภาพ ทําหน้าที่คล้ายจุดที่แสงตกกระทบ สีดํา

ระบายอยู่พื้นหลังของภาพสร้างเป็นภาพเงาด้านหลังของแจกันดอกไม้ ส่วนสีดําโทนหม่น

ระบายประจายอยู่บริเวณพ้ืนหลังของภาพ 

 
ภาพท่ี 56 สีขาวและสีดําในภาพ Roses and Peonies (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

ปรากฏการใช้สีขาวในส่วนของสีดอกไม้ซึ่งเป็นไปได้ว่าศิลปินตั้งใจจัดดอกไม้กลุ่มสีขาวไว้

บริเวณด้านล่างสุดในแจกัน และด้านล่างท่ีวางอยู่บนโต๊ะรอบแจกัน ปรากฏสีขาวเล็กน้อยเป็น

ร่องรอยของลวดลายแจกันท่ีสะท้อนแสง แสดงถึงความแวววาวของแจกัน ส่วนสีดําปรากฏใน

การระบายเงาบนพ้ืนหลัง บริเวณด้านหลังของแจกันและกลุ่มดอกไม้ บางส่วนมีสีใกล้เคียงกับ

สีแจกันมาก ทําให้ภาพดูไม่มีมิติความต้ืนลึกในบริเวณน้ัน  

 
ภาพท่ี 57 สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีขาวและสีดําในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) สีขาว

นํ้าหนักอ่อนถูกนํามาระบายในส่วนที่แสดงการตกกระทบของแสง เห็นได้ชัดในบริเวณกลีบ

ดอกทานตะวัน และปลายก้านดอกทานตะวัน สีขาวในโทนหม่นนี้ช่วยทําให้ทั้งภาพมีจุดสว่าง

ขึ้นเมื่อมองในภาพรวม ส่วนสีดํา ถูกใช้ระบายเป็นจุดเล็กๆ เว้นระยะห่างกันในบริเวณเกสร

ดอกทานตะวัน แสดงแทนเงาท่ีตกกระทบลงมายังบริเวณน้ัน  

 
ภาพท่ี 58 สีขาวและสีดําในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

127 

4.1.1.3 การผสานสีทางสายตา ชาร์ล บลองก์ อธิบายถึงเทคนิคการใช้สีสองเคียงไว้

เคียงข้างกัน โดยไม่ผสมกัน แต่เมื่อผู้ชมมองเห็นจะเห็นสีที่สามเกิดขึ้นในดวงตาของผู้ชมเอง 

ในกลุ่มตัวอย่างนี้พบว่าภาพที่สามารถแสดงถึงการศึกษาเรื่องสีของแวน โกะห์ ได้แก่ภาพ

ต่อไปน้ี 

 

การผสานสีทางสายตาในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli 

(1886) ศิลปินใช้พู่กันขนาดกลางระบายสีบริเวณกลีบดอกไม้ทีละกลีบแบบอิมพาสโต และ

ตั้งใจระบายสีไว้เคียงข้างกันโดยไม่ผสมเข้าด้วยกัน สังเกตเห็นได้ชัดเจนในดอกไม้ตรงกลางท่ี

ระบายพื้นหลังด้วยสีเหลืองนํ้าหนักอ่อน ลงสีกลีบดอกไม้ด้วยสีส้มและระบายสีสลับด้วย 

สีเขียวอมนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน และทับด้วยสีเขียวนํ้าหนักเข้มอีกครั้งหนึ่ง  ส่วนอีกสองดอกท่ี

อยู่ค่อนไปทางด้านซ้าย ดอกริมสุดระบายด้วยสีเหลืองสลับด้วยสีแดงนํ้าหนักเข้มสองเฉด 

ส่วนดอกด้านบน ระบายด้วยสีส้มและสลับด้วยสีแดงนํ้าหนักเข้มและสีเขียวอมฟ้านํ้าหนัก

อ่อน  ในภาพน้ีสามารถรับรู้ได้ถึงความพยายามในการทดลองใช้สีแบบการผสานสีทางสายตา

ของศิลปินในช่วงเร่ิมต้น  

 
ภาพท่ี 59 การผสานสีทางสายตาในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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การผสานสีทางสายตา Fritillaries in a Copper Vase (1887) เป็นภาพท่ี

ศิลปินวาดด้วยแนวคิดของลัทธินีโออิมเพรสชั่นนิมส์ คือการระบายสีพื้นหลังด้วยการจุดสีจาก

พู่กันขนาดเล็กด้วยสีม่วงนํ้าหนักอ่อน เขียวนํ้าหนักอ่อน และสีขาว ลงบนพื้นหลังที่ระบายสี

นํ้าเงินบริสุทธิ์บริเวณด้านหลังของแจกันและดอกไม้แสดงเป็นส่วนเงาในภาพ ไล่สีออกมาเป็น

นํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน ศิลปินต้องการให้เกิดผสมผสานสีจากสายตาของผู้ชม แต่สีที่ถูกนํามาใช้

ในผลงานนี้เมื่อผสานกันแล้วจะกลายเป็นโทนสีหม่น จึงไม่สามารถแสดงการผสานสีทาง

สายตาได้อย่างสมบูรณ์ 

ในทางตรงกันข้ามการใช้วิธีการจุดสีในภาพนี้ กลับทําให้เกิดความเคลื่อนไหวของ 

สีพื้นหลังที่กระจายตัวออกมาจากดอกไม้และแจกัน มองดูคล้ายการกระจายตัวระยิบระยับ

ของดอกไม้ไฟ 

 

 
ภาพท่ี 60 การผสานสีทางสายตาในภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887) 

 

โดยปรากฏภาพวาดหุ่นนิ่งที่มีองค์ประกอบหลักเป็นดอกในลักษณะเดียวกันนี้คือ

ภาพ Vase with Daisies and Anemones (1887) และ Vase with Lilacs, Daisies and 

Anemones (1887) ที่ศิลปินสามารถใช้วิธีการระบายสีแบบจุด และใช้สีที่ทําให้เกิดผสานสี

ทางสายตาได้ดีขึ ้น ตัวอย่างเช่นในภาพ Vase with Daisies and Anemones (1887) 

บริเวณพื้นหลังเกิดการผสานสีทางสายตาเป็นโทนสีเขียวอ่อนด้านบนและสีม่วงอมแดง

ด้านล่าง ส่วนภาพ Vase with Lilacs, Daisies and Anemones (1887) เกิดการผสานสี

ทางสายตาเป็นสีเขียวอ่อนปรากฏอยู่บนพ้ืนหลังของภาพ 
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ภาพท่ี 61 Vincent van Gogh, Vase with Daisies and Anemones (1887),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 61 x 38 ซม. 

ท่ีมา:  https://krollermuller.nl/en/vincent-van-gogh-flowers-in-a-blue-vase 

 

 
ภาพท่ี 62 Vincent van Gogh, Vase with Lilacs, Daisies and Anemones (1887),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 46.5 x 37.5 ซม. 

ท่ีมา:  https://vangoghworldwide.org/artwork/F322 
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การผสานสีทางสายตา Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887)  แสดง

ให้เห็นถึงการวางพื้นหลังสีนํ้าเงิน ระบายสลับด้วยสีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน สีเขียวและระบายสี

ส้มที่เป็นสีคู่ตรงข้ามเป็นเส้นสั้นๆ ไว้บริเวณด้านบนของภาพก่อให้เกิดสีที่สามคือสีเขียวอม

เหลืองเม่ือมองจากระยะไกล  

 
ภาพท่ี 63 การผสานสีทางสายตาในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887)   

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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4.1.1.4 สีเลื่อมพราย ชาร์ลส์ บลองก์ อธิบายว่า การสั่นสะเทือนเป็นคุณสมบัติหน่ึง

ของสีทุกชนิด เมื่อสีเดินทางจากวัตกุมาถึงดวงตาของมนุษย์นั้นมีการสั่นสะเทือนเช่นเดียวกับ

เสียง สีแต่ละสีจะมีการสั่นสะเทือนที่แตกต่างกัน หากศิลปินต้องการทําให้สีที่ระบายมีความ

สวยงาม ควรระบายสีนั้นโดยไล่ระดับนํ้าหนักสี หรือความเข้มข้นของสี จะทําเกิดการเลื่อม

พรายของสี มีชีวิตชีวามากขึ้น ซึ่งในกลุ่มตัวอย่างของเมืองปารีสพบว่า ศิลปินมีความสนใจ

ศึกษาเร่ืองน้ีต้ังแต่ต้น  

 

สีเลื่อมพรายในภาพ Vase with Red Poppies (1886) ศิลปินใช้ความเข้าใจ

เรื่องนี้ระบายสีพื้นหลังด้วยสีนํ้าเงินหลายเฉด ประกอบกับการทิ้งรอยแปรง ให้เห็นความ

เคลื่อนไหวที่รวดเร็วและการระบายเป็นรัศมีวงโค้งรอบดอกไม้ ทําให้รู้สึกถึงการเคลื่อนไหว

ของพื้นหลัง ศิลปินยังใช้วิธีการนี้ในดอกป๊อปปี้แต่ละดอกโดยใช้สีแดงบริสุทธิ์ ไล่สีด้วยสีแดง

น้ําหนักเข้ม สีสีสมและเหลืองโทนหม่น ซ่ึงอยู่โทนสีท่ีใกล้เคียงกัน ทําให้เกิดมิติจากสีท่ีระบาย 

 
ภาพท่ี 64 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with Red Poppies (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย  
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สีเล่ือมพรายในภาพ Glass with Yellow Roses (1886) สีเล่ือมพรายถูกใช้ในพ้ืน

หลังของภาพ ศิลปินใช้ฝีแปรงแบบถักทอ ระบายสีแดงนํ้าหนักอ่อนก่อนและระบายทับโดย

ด้วยสีแดงนํ้าหนักเข้ม โดยตั้งใจทิ้งบางส่วนให้เห็นสีของชั้นแรก เมื่อพิจารณาอยางละเอียดใน

ส่วนของดอกไม้จะพบว่าบริเวณสีชั ้นลางสุด คือ สีเข ียวผสมนํ ้าเง ินและระบายทับ 

ดวยสีเหลือง สีเหลืองนํ้าหนักออน สีสม สีเหลืองอมนํ้าตาล สวนใบไมใช้สีเขียวบริสุทธ์ิวนหน่ึง

ระบายเคียงข้างดวยสีเขียวน้ําหนักออน สีเขียวอมเหลือง สีเขียวน้ําหนักเข้มระบายทับซ้อนกัน 

โดยไม่ผสมให้เข้ากัน  

 
ภาพท่ี 65 สีเล่ือมพรายในภาพ Glass with Yellow Roses (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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 สีเลื่อมพรายในภาพ Roses and Peonies (1886) ศิลปินใช้การระบายสีเลื่อม

พรายในส่วนของพื้นหลัง ใช้สีแดงนํ้าหนักออนระบายชั้นแรกสุด และชั้นตอมาเปนสีแดงอม 

มวงที่มีนํ้าหนักเข้มขึ้น บริเวณที่ตองการสรางเงาศิลปนจะใช้สีแดงอมมวงนํ้าหนักเข้มจนเกือบ

ดํา โดยระบายแบบท้ิงรอยแปรงเป็นเส้นส้ันๆ ทับซ้อนกันสรางวงโค้งรัศมีรอบดอกไม  ในส่วน

ของดอกไม้ศิลปินใช้การระบายสีแบบอิมพาสโต ทําให้ดอกไม้มีมิตินูนออกมาจากภาพท่ี 

เกิดจากการระบายสีทับซ้อนกันแต่ไม่ผสมให้เกิดสีใหม่ รายละเอียดของกลีบดอกพีโอนีใช้ 

สีีชมพูออนสามเฉด สีเหลืองออน สีเทาออนปนเขียว สีขาวและสีน้ําตาลวางเคียงข้างกัน   

 

  
ภาพท่ี 66 สีเล่ือมพรายในภาพ Roses and Peonies (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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สีเลื ่อมพรายในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

ศิลปินใช้สีเลื ่อมพรายบริเวณพื้นหลังโดยใช้ฝีแปรงแบบถักทอ ชั้นแรกระบายด้วยสีแดง

นํ้าหนักอ่อน และระบายทับด้วยสีแดงที่นํ้าหนักเข้มขึ้น ซึ่งการระบายแบบถักทอทิ้งรอยแปรง

ทําให้เห็นชั้นสีจากทั้งสองระดับ สีของดอกไม้บางดอกศิลปินใช้การระบายสีที่ใกล้เคียงกัน 

สองเฉด ในดอกบริเวณตรงกลางใช้สีแดงอมชมพูและสีแดงบริสุทธิ์ ส่วนดอกถัดมาใช้สีเหลือง

นํ้าหนักอ่อนผสมกับสีขาวโทนหม่น ดอกทางด้านซ้ายใช้สีส้มและสีชมพูนํ้าหนักอ่อน โดย

ดอกไม้ทั้งหมดศิลปินระบายสีแบบแบบอิมพาสโตทําให้เกิดความนูนหนาของก้อนสีประกอบ

กับการใช้สีเล่ือมพรายสร้างให้เกิดมิติมากกว่าการระบายแบบเรียบ 

 
ภาพท่ี 67 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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สีเลื่อมพรายในภาพ Vase with gladioli (1886) ศิลปินใช้หลักการของสีเลื่อม

พรายในส่วนของพื้นหลัง โดยใช้ฝีแปรงแบบถักทอ โดยใช้สีนํ้าเงินนํ้าหนักออน สีฟา สีนํ้าเงิน

บริสุทธ์ิ สีเขียวออน สีเหลืองหมน สีฟาอมเขียว โดยสีเหล่านี้ยังแสดงถึงแสงและเงาที่ตก

กระทบลงไปในพื้นหลังอีกด้วย เมื่อพิจารณาในส่วนของดอกไม้ ดอกแกลดิโอลัสสีแดงระบาย

ด้วยสีเดงบริสุทธิ์และสีแดงนํ้าหนักเข้มแบบไม่ผสมกัน ส่วนดอกแกดิโอลัสทางด้านซ้ายใช้ 

สีขาวโทนหม่น สีเหลืองนํ้าหนักอ่อนจนเกือบขาว สีนํ้าตาลนํ้าหนักอ่อน ช่วยสร้างรูปทรงของ

กลุ่มดอกไม้ ระบายแต้มด้วยสีแดงบริสุทธิ์บางส่วน ส่วนดอกสีแดงที่วางอยู่นอกแจกันทาง

ด้านซ้ายระบายด้วยสีแดงน้ําหนักเข้มสีแดงบริสุทธ์ิและสีส้ม 

 
ภาพท่ี 68 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with gladioli (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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สีเลื่อมพรายในภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887)  ศิลปินใช้สีเลื่อม

พรายระบายบริเวณแจกัน แสดงออกถึงความแวววาวสะท้อนแสงของแจกันทองเหลือง ผ่านสี

เหลืองนํ้าหนักเข้ม สีเหลืองผสมกับสีแดง สีเหลืองผสมกับสีนํ้าเงิน สีเหลืองบริสุทธิ์ สีเหลือง

นํ้าหนักอ่อนจนเกือบขาว และวิธีเดียวกันนี้ใช้ระบายส่วนของโต๊ะที่วางแจกันประกอบด้วยสี

เหลืองเป็นส่วนใหญ่ สีม่วงโทนอ่อน สีแดง สีเขียวและสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม ใส่ส่วนของดอกไม้ 

ศิลปินใช้ระบายด้วยสีส้ม ทีบด้วยสีเหลืองและสีแดง ศิลปินระบายเกสรดอกไม้ด้วยสีเหลือง

น้ําหนักอ่อนจนเกือบขาวสร้างความเล่ือมพรายของสีท่ีแตกต่างกันบนกลุ่มดอกไม้ 

 
ภาพท่ี 69 สีเล่ือมพรายในภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887)  

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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สีเลื่อมพรายในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) ศิลปินใช้

สีเลื ่อมพรายแบบละเอียดอ่อนมากขึ้น เห็นได้จากดอกทานตะวันที่หันหลังทางด้านขวา 

ศิลปินใช้สีโทนนํ ้าหนักอ่อนหลากหลายสีในการระบาย ทั้งสีเขียวนํ ้าหนักอ่อน สีเขียว 

อมเหลืองนํ้าหนักอ่อน สีเหลืองอ่อน สีนํ้าตาลนํ้าหนักอ่อน สีนํ้าตาลอ่อน สีขาว สีเขียวอม 

นํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน และสีเขียวนํ้าหนักเข้ม นอกจากนั้นยังสังเกตจากบริเวณพื้นหลังบางส่วน

ที่ศิลปินใช้สีนํ้าเงินบริสุทธิ์ระบายคู่กับสีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อน สีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม สีนํ้าเงิน 

อมฟ้าด้วย 

 
ภาพท่ี 70 สีเล่ือมพรายในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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4.1.1.5 สีของแสง ได้รับการอธิบายจากชาร์ลส์ บลองก์ว่า แสงเดินทางมาถึงดวงตา

ของเราด้วยสีท่ีแตกต่างกัน ข้ึนอยู่กับปัจจัยทางด้านสภาพอากาศ ตัวกลางท่ีส่องผ่าน ช่วงเวลา

ของวันและฤดูกาล ศิลปินท่ีมีความเข้าใจเรื่องนี้อย่างสมบูรณ์แบบจะทําให้ถ่ายทอดผลงาน

ออกได้อย่างถูกต้อง โดยสีที่อยู่ในแสงจะปรากฏอยู่ในส่วนของวัตถุที่แสงตกกระทบและลดสี

น้ันลงเม่ืออยู่ในเงา   

 

สีของแสงในภาพ Glass with Yellow Roses (1886) แสดงให้เห็นถึงความ

พยายามของศิลปินในการนําเรื่องสีของแสงมาใช้ เห็นได้จากการใช้สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน 

ระบายในส่วนที่แสงตกกระทบทั้งหมดและเพิ่มความเข้มของสีม่วงโทนหม่นซึ่งเป็นสีตรงข้าม

กับสีเหลือง ไว้ในเงาบางส่วนท่ีระบายสีเขียวน้ําหนักเข้มไว้  

 
ภาพท่ี 71 สีของแสงในภาพ Glass with Yellow Roses (1886) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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สีของแสงในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) พบว่าศิลปิน

ระบายเงาของก้านดอกทานตะวันด้วยสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้ม อธิบายได้ว่าแสงในสีที่อยู่ในภาพ

คือ แสงสีอบอุ ่นโทนสีส้มเหลือง ทําให้บริเวณที ่แสงตกกระทบเป็นสีเหลืองอ่อนและ 

มีสีน้ําเงินมากข้ึนในส่วนของเงา  

 
ภาพท่ี 72 สีของแสงในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย   
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สรุปการใช้ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ในกลุ่มตัวอย่างจากปารีสได้ว่าภาพที่สามารถ

แสดงแทนความเข้าใจในการศึกษาทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ทั้ง 5 หัวข้อ คือ ภาพ Four 

Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) ที่ศิลปินประยุกต์ใช้การศึกษาเกี่ยวกับทฤษฎี

ทั้งหมดในภาพนี้ หากพิจารณารายละเอียดในแต่ละหัวข้อพบว่าศิลปินประยุกต์ใช้สีเลื่อม

พรายในการวาดภาพดอกไม้ในทุกภาพ รองลงมาคือ กฎของสีคู่ตรงข้ามจํานวน 6 ภาพ  

ส่วนในหัวข้อสีเลื่อมพรายที่พบในกลุ่มตัวอย่างส่วนมากจะระบายบริเวณพื้นหลังโดย

แปรงแบบถักทอ เมื่อพิจารณาประกอบกับประวัติและพัฒนาการศิลปิน จะพบว่าศิลปิน 

มีความถนัดในการใช้ฝีแปรงแบบถักทอตั้งแต่การวาดภาพแบบสํานักศิลปะเฮก และไม่ละท้ิง

วิธีการนี้ เมื ่อนํามาประยุกต์ใช้กับหลักการเลื ่อมพรายของสีจึงสามารถแสดงภาพความ

เคลื่อนไหวได้เป็นอย่างดี ทั้งนี้อาจะเกิดร่วมกับอิทธิพลของการเห็นภาพวาดของศิลปินกลุ่ม

อิมเพรสชั่นนิสม์ในเมืองปารีสที่ให้ความสําคัญกับแสงและสีในภาพวาดประกอบด้วย จึงทําให้

ศิลปินประยุกต์ใช้หลักสีเล่ือมพรายในภาพวาดของเขาอย่างสม่ําเสมอ 

โดยหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้ามนั้นเป็นหัวข้อที่ศิลปินสนใจอยู่แล้ว เห็นได้จากจดหมาย

ที่เขียนโต้ตอบกับน้องชายในช่วงที่อยู่ก่อนหน้าที่จะย้ายมาเมืองปารีส ดังที่ศิลปินเขียนใน

จดหมายฉบับท่ี 534 เกี ่ยวกับภาพวาด Merger company (1673) ในเรื ่องการใช้ 

สีส้มและฟ้าในภาพเปรียบเสมือนมีขั้วไฟฟ้าปะทะกันอยู่ เกิดเป็นความอลังการของภาพต่อมา 

จึงกล่าวได้ว่าศิลปินมีความสนใจในการใช้สีคู่ตรงข้ามในภาพวาดมาก่อนแล้ว ต่อมาในเมือง

ปารีสจะไม่สามารถทราบการศึกษาเกี่ยวกับทฤษฎีสีของศิลปินที่มีในการวาดภาพหุ่นน่ิง

ดอกไม้เหล่านี ้ เนื ่องจากเขาอาศัยอยู ่ในเมืองปารีสร่วมกับน้องชายจึงไม่จําเป็นต้อง

ติดต่อส่ือสารทางจดหมาย 

ทั้งนี้การศึกษาและทดลองวาดภาพหุ่นนิ่งดอกไม้ในปารีสเหล่านี้เป็นไปเพื่อให้บรรลุ

ถึงการไม่ใช้สีจริงของวัตถุน้ีในการวาดภาพ และหลีกเลี่ยงการใช้สีที่ทําให้เกิดโทนสีหม่น  ด้วย

ความเชื่อที่ได้รับมาจากกการอ่านหนังสือของชาร์ลส์ บลองก์ที่เกี่ยวกับเดอลาครัวซ์ว่าจิตรกร

ที่แท้จริงคือผู้ที่ไม่ใช้สีจริงของวัตถุ เมื่อพิจารณาจากกลุ่มตัวอย่างตามลําดับเวลาการวาดภาพ 

จะเห็นความต่อเนื่องของการพัฒนาผลงานของศิลปินซึ่งสามารถแสดงออกได้ทั้งหมดในภาพ 

Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) กล่าวคือ ศิลปินสามารถใช้สีคู่ตรงข้ามใน

ภาพได้อย่างกลมกลืนไม่ขัดแย้งกัน ใช้สีดําและสีขาวกระจายตัวเพื่อแยกสีที่อยู่ชิดกันและ

สร้างความโปร่งเบาให้เกิดข้ึนเป็นระยะ ใช้สีเล่ือมพรายบริเวณพ้ืนหลัง และสร้างสีท่ีผสานทาง

สายตาในกลีบดอกไม้และดอกทานตะวันที ่ควํ ่าหน้าอยู ่ และสร้างแสงเงาของภาพเป็น 

สีท่ีสะท้อนมาจากสีน้ําเงินของแสงแม้จะไม่ใช้สีจริงของวัตถุท่ีตาเห็น โดยรวมของท้ังภาพจึงไม่

เกิดโทนสีหม่น แต่ละสีมีความสดในตัวเองและกลมกลืนกันอย่างลงตัวในภาพ 



 

 

 

141 

4.1.2 ลักษณะของสภาพแสงในสภาพแวดล้อมท่ีส่งผลต่อภาพวาด 
เมืองปารีสในยุคปลายศตวรรษที่ 19 เป็นเมืองกําลังพัฒนาไปสู่ความเป็นสมัยใหม่ 

ในสมัยนั้นเกิดระบบแสงสว่างด้วยแก๊สแล้ว ตามสภาพภูมิประเทศที่ตั้งอยู่ทางตอนเหนือของ

ฝรั่งเศส ส่งผลให้ของในตอนกลางวันส่วนมากจะเป็นแสงที่อยู่ในโทนเย็น ทั้งในขณะที่มี

แสงแดดจ้าหรือมีเมฆหมอกปกคลุมอยู่ ซึ่งอาจส่งผลให้การมองเห็นตัวแบบของศิลปินได้รับ

ผลกระทบจากปัจจัยนี้ด้วย แสงที่ส่องไปยังแจกันดอกไม้ ดอกไม้ โต๊ะที่ส่งแจกันและพื้นหลัง

ของตัวแบบล้วนได้รับผลกระทบจากแสงที ่ส่องตกกระทบ ซึ ่งในแสงโทนเย็นสีที ่ศิลปิน

มองเห็นจากตัวแบบจะผสมสีนํ้าเงินของบรรยากาศไปด้วย ซ่ึงเป็นไปได้ว่าจะทําให้ภาพที่วาด

ออกมาน้ันมีสีในโทนเย็นผสมอยู่ด้วยเช่นกัน 

อย่างไรก็ตามภาพวาดของแวน โกะห์ ได้รับอิทธิพลจากช่างสกุลเฮก ที่เน้นความ

เคร่งขรึม ลงภาพด้วยโทนสีมืด ศิลปินจึงมีประสบการณ์การวาดภาพแบบกลุ่มนี้ก่อนเดินทาง

มาปารีสซึ่งส่งอิทธิพลให้เห็นในการวาดภาพพื้นหลังของภาพหุ่นนิ่งดอกไม้ในบางภาพ รวมถึง

อิทธิพลของการวาดแบบภาพแบบอิมพาสโตของ มอลติเชลลี่ ตัวอย่างผลงานเช่น Vaas met 

bloemen (1875)  ที่ใช้วิธีการวาดภาพโดยใช้พื้นหลังสีมืดเช่นกัน ด้วยอิทธิพลเหล่านี้ทําให้

ในช่วงแรกของการวาดภาพหุ่นนิ่งดอกไม้ในปารีสยังใช้วิธีการลงสีแบบนี้อยู่ เห็นได้จากภาพ 

Glass with Yellow Roses (1886) ท่ีมีฉากหลังมืดมากและมีความสว่างบริเวณดอกไม้และ

แจกัน นอกจากนั้นยังคงเห็นพื้นหลังสีโทนสีมืดนี้ในภาพ Vase with Red Poppies (1886) 

และภาพ Roses and Peonies (1886)  

ต่อมาแวน โกะห์ สนใจการวาดภาพในรูปแบบของกลุ่มศิลปินนีโออิมเพรสชั่นนิสม์ 

ส่งผลให้เริ่มวาดภาพที่มีลักษณะของการจุดสี ทําให้ภาพมีความสว่างมากขึ้น และมีความ

เคลื่อนไหวของรูปภาพบริเวณพื้นหลังและกลุ่มดอกไม้มากขึ้นตามลําดับ  และเมื่อพิจารณา

จากภาพรวมของกลุ่มตัวอย่างในเมืองปารีส จะพบว่าในรูปภาพยังปรากฏเงาของแจกันและ

ดอกไม้ในทุกภาพ ซ่ึงจะไม่ปรากฏในบางภาพท่ีวาดข้ึนในเวลาต่อมา  
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4.2 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ท่ีเมืองในโพรวองซ์ 
4.2.1 ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ 

ผู้วิจัยได้วิเคราะห์และจัดทําตารางแสดงการศึกษาทฤษฎีสีของแวน โกะห์ได้ดังน้ี 

 

ตารางท่ี 2 ตารางแสดงการศึกษาทฤษฎีสีของแวน โกะห์ท่ีเมืองในโพรวองซ์ 
ช่ือภาพ กฎของสี 

คู่ตรงข้าม 

สีขาวและสี

ดํา 

การผสานสี

ทางสายตา 

สีเล่ือมพราย สีของแสง 

Spring of Flowering Almond in 

a Glass (1888) 

พบ พบ   พบ 

Pink Peach Trees (1888) พบ พบ พบ พบ พบ 

Oleanders (1888) พบ พบ  พบ พบ 

Vase with Fifteen Sunflowers 

(1889) 

 พบ  พบ  

Irises (1889) พบ พบ  พบ พบ 

Vase with Irises (1889)  พบ พบ  พบ  

Almond Blossom (1890)  พบ  พบ พบ 

 

จากตารางข้างต้นสามารถอธิบายรายละเอียดในแต่ละหัวข้อได้ดังน้ี 

 

4.2.1.1 กฎของสีคู่ตรงข้าม คือการนําสีปฐมภูมิและสีทุติยภูมิมาวางคู่กันและส่งผล

ทําให้สีมีความสดข้ึนและโดดเด่น ขณะท่ีการผสมสีเหล่าน้ีเข้าด้วยกันจะลดความเข้มข้นลง ทํา

ให้สีมีความหม่น การเข้าใจหลักการนี้ช่วยให้ศิลปินสามารถสร้างความเด่นชัดหรือความ

กลมกลืนตามท่ีต้องการได้ เม่ือพิจารณาภาพตัวอย่างทีละภาพพบรายละเอียดดังต่อไปน้ี  
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) 

ศิลปินใช้ลักษณะของสีคู่ตรงข้ามเพียงเล็กน้อย ในบริเวณสีแดงที่เด่นชัดบริเวณฉากหลัง

แนวนอนตัดกับสีฟ้าในส่วนของเงาแก้วนํ้า และสีฟ้าอ่อนของแก้วนํ้าเมื่อพิจารณาในฉากพ้ืน

หลังจะเห็นศิลปินระบายสีทั ้งสอง และสีเหลืองอ่อนอย่างเบาบางลงในสีฉากหลังด้วย 

บางส่วนท่ีเกิดการทับซ้อนกันจึงเกิดเป็นโทนสีหม่นท่ีสบายตา 

 
ภาพท่ี 73 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Pink Peach Trees (1888) แสดงการใช้สีคู่ตรงข้าม

ระหว่างสีเขียวอ่อนและสีชมพูเข้มและสีฟ้ากับสีส้ม โดยแต่ละสีถูกระบายบนบริเวณท่ีแตกต่าง

กันตามความเป็นจริงของภาพภูมิทัศน์ แต่ยังคงสามารถมีความโดดเด่นของสีตนเองได้ สีท่ี

โดดเด่นอยู่ตรงกลางภาพคือสีชมพูเข้ม สีส้มและชมพูอ่อนของต้นพีชที่กําลังผลิดอก ตัดกับสี

เขียวอ่อนบริเวณพื้นหญ้า และสีฟ้าของท้องฟ้า ร่วมกับสีเหลือง สีขาวและสีโทนเข้มที่ปรากฏ

เล็กน้อยในภาพ  

 
ภาพท่ี 74 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Pink Peach Trees (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Oleanders (1888) พบว่าศิลปินใช้สีคู่ตรงข้ามของ สี

แดงและสีชมพูท่ีปรากฏในดอกไม้กับสีเขียวเข้มของใบไม้ท่ีถูกวาดข้ึนในปริมาณเท่าๆ กัน และ

ยังตัดกับสีเขียวอมเหลืองที่มีขนาดใหญ่กินพื้นท่ีของพื้นหลังด้วย นอกจากนั้นยังพบการใช้สี

เหลืองในหนังสือที่วางอยู่มุมซ้ายของภาพเป็นสีคู่ตรงข้ามกับสีม่วงนํ้าหนักอ่อนในเงาบนโต๊ะท่ี

วางแจกันท่ีจัดให้อยู่ใกล้เคียงกัน  

 
ภาพท่ี 75 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Oleanders (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Irises (1889) ศิลปินใช้สีคู่ตรงข้ามของสีแดงหลาย

นํ้าหนักและสีนํ ้าตาลของผืนดิน ตัดกับสีคู ่ตรงข้ามคือสีเขียวของกลุ ่มใบไม้ที ่มีปริมาณ

ค่อนข้างมาก รวมทั้งการใช้สีนํ้าเงินและม่วงของดอกไอริสที่ถูกจัดวางอยู่ด้านหน้ามุมล่างซ้าย 

และตรงกลางของภาพตรงข้ามกับสีส้มและเหลืองของดอกไม้ทรงกลมที่อยู่ด้านบนของภาพ

ซ้ายของภาพ  

 
ภาพท่ี 76 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Irises (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Vase with Irises (1889) พบว่าศิลปินใช้สีคู่ตรงข้ามท่ี

ตัดกันอย่างรุนแรง โดยการใช้สีเหลืองตัดของฉากหลังกับสีนํ้าเงินหรือม่วงของดอกไอริสที่ถูก

จัดอยู่ในแจกันสีเหลืองนํ้าหนักเข้ม ภาพรวมของภาพจึงแสดงการตัดกันของสีทั้ง ทําให้สีท้ัง

สองโดดเด่นในตัวเองอย่างสมบูรณ์ ทั้งนี้การสังเกตการณ์ใช้กฎของสีคู่ตรงข้ามของภาพนี้ควร

พิจารณาจากการมองทั้งภาพ เมื่อพิจารณาภาพอย่างละเอียดจะพบว่า ศิลปินใช้สีส้มระบาย

ทับลงบนสีนํ้าเงินหรือม่วงโดยตรง ก่อให้เกิดเป็นโทนสีหม่นอย่างตั้งใจ ในบางบริเวณของดอก

ไอริส 

 
ภาพท่ี 77 กฎของสีคู่ตรงข้ามในภาพ Vase with Irises (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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4.2.1.2 สีขาวและสีดํา ตามหนังสือของชาร์ลส์ บลองก์ การใช้สีขาวหรือสีดําใน

ภาพวาดจะทําหน้าท่ีเป็นท่ีพักสายตา โดยสีขาวจะส่งผลให้สีท่ีอยู่ใกล้เคียงดูสว่างและสดใสข้ึน 

ส่วนสีดําจะทําให้สีข้าวเคียงเหล่าน้ันดูมืดลง 

สีขาวและสีดําในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) 

ศิลปินระบายใช้สีขาวบริสุทธิ์ในภาพนี้จํานวนมากกว่าภาพที่วาดในเมืองปารีส ในส่วนของ

ดอกไมศิลปนใช้สีขาวระบายเป็นหลักตามสีของดอกไม้จริงในธรรมชาติเคียงข้างดวยสีเขียว

นํ้าหนักออน และยังเห็นการใช้สีขาวในส่วนของพื้นที่วางแจกันเป็นเส้นแนวฉียงระบายด้วยสี

ขาวและทาทับด้วยสีเหลือง เขียวน้ําหนักอ่อนและสีฟ้า รวมถึงปรากฏสีขาวในแจกัน 

 
ภาพท่ี 78 สีขาวและสีดําในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีขาวและสีดําในภาพ Pink Peach Trees (1888) ศิลปินใช้สีขาวระบายในส่วน

ของหิมะที่ปกคลุมอยู่บนผืนดินเพียงเล็กน้อย แต้มอยู่ท่ามกลางสีนํ้าหนักอ่อนหลากหลายสี สี

ขาวยังถูกใช้ระบายในส่วนของก้อนเมฆ นอกจากนั้นยังใช้แต้มบริเวณกลุ่มดอกพีชสลับกับสี

ชมพู สร้างความกลมสว่างให้เกิดขึ้นกับกลุ่มดอกพืช สีดําถูกระบายเติมความเข้มของกิ่งก้าน

ต้นไม้ผสมกับสีน้ําเงินน้ําหนักเข้มวาดเป็นเส้นรูปร่างของก่ิงก้านของต้นพีช 

 
ภาพท่ี 79 สีขาวและสีดําในภาพ Pink Peach Trees (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีขาวและสีดําในภาพ Oleanders (1888) สังเกตได้อย่างชัดเจนว่าศิลปินใช้สีดํา

ช่วยในการร่างเส้นรูปทรงของใบไม้ช่วยสร้างขอบเขตที่ชัดเจนให้เกิดขึ้นในภาพ ทําให้เกิด

ระยะใกล้ไกลของกลุ่มใบไม้ท่ีทับซ้อนกัน นอกจากน้ันศิลปินยังใช้สีขาวระบายแต้มในส่วนของ

ดอกไม้โดยไม่ผสมรวมกับสีอื่น ใช้เป็นการระบายเป็นเส้นตรงส้ันๆ เพิ่มความสว่างให้เกิดข้ึน

ในกลุ่มดอกไม้ได้เป็นอย่างดี 

  
ภาพท่ี 80 สีขาวและสีดําในภาพ Oleanders (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889) สีขาวและสีดํา

ถูกนํามาใช้เพียงเล็กน้อยในงาน และถูกจัดให้อยู่ในองค์ประกอบภาพที่ไกลกัน ในภาพน้ี 

สีดําถูกระบายอยู่ในเกสรดอกทานตะวันทางด้านซ้ายของภาพ ส่วนสีขาวถูกระบายแต้ม

เล็กน้อยทับด้วยสีฟ้านํ ้าหนักอ่อนจนเกือบขาวทางด้านซ้ายของภาพ ตํ่าลงมากว่าดอก

ทานตะวันที่มีเกสรสีดํา เมื่อมองสีทั้งสองพร้อมกับองค์ประกอบอื่นในภาพ สีดําให้ความ

ความรู้สึกหนักคล้ายกลับดอกทานตะวันนั้นถูกโน้มลงมาตามแรงโน้มถ่วง ส่วนดอกทานตะวัน

ทางขวาให้ความรู้สึกเบาเหมือนจะลอยขึ้นไปจากจุดที่อยู่เดิม ดอกไม้ทั้งสองจึงให้ความสมดุล

แก่กันและกัน 

  
ภาพท่ี 81 สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีขาวและสีดําในภาพ Irises (1889) สีขาวใช้ระบายดอกไอริสหนึ่งดอกในจํานวน

ดอกไม้ไอริสทั้งหมด อยู่ในตําแหน่งทางด้านซ้ายของภาพ และแต้มอยู่ในกลีบดอกไม้บางส่วน 

ให้ความสว่างเล็กน้อยให้เกิดขึ้นบริเวณนั้น รวมถึงจุดอยู่บริเวณมุมบนด้านขวา แทนดอกไม้สี

ขาวท่ีให้ความรู้สึกไกลออกไป  

 
 

ภาพท่ี 82 สีขาวและสีดําในภาพ Irises (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Irises (1889) สีขาวถูกนํามาใช้เพียงเล็กน้อย

เพื่อระบายบริเวณเกสรดอกไม้เคียงข้างกับสีเหลือง โดยเป็นลักษณะที่ปรากฏตามลักษณะ

ธรรมชาติของดอกไอริส ส่วนสีดําหรือสีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้มระบายเป็นขอบเส้นร่างคล้ายการ 

สเก็ตซ์ของกลีบดอกไม้ และระบายทึบแทนรูปทรงของกลีบดอกไม้ที่อยู่ในเงา ไม่ปรากฏ 

สี แสดงถึงระยะท่ีอยู่ด้านหลังของกลับดอกไม้น้ัน ท้ังสีดําและสีขาวในภาพสามารถสร้างความ

กลมกลืนเป็นหนึ่งเดียวกับกลุ่มดอกไอริสในแจกันได้เป็นอย่างดี พร้อมกับมีจุดสายตาจากสี 

ท่ีตัดกันอย่างรุนแรงของสีน้ําเงินและม่วงและสีเหลืองเป็นระยะ  

 
ภาพท่ี 83 สีขาวและสีดําในภาพ Vase with Irises (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 

 

 

 

 

 



 

 

 

154 

สีขาวและสีดําในภาพ Almond Blossom (1890) สีขาวระบายอยู ่ในดอก 

อัลมอลด์ตามความเป็นจริงของธรรมชาติ โดยส่วนมากจะระบายด้วยสีขาวที่ผสมอยู่กับ 

สีเขียว สีชมพูหรือสีเหลือง จะมีเพียงบางดอกเท่านั้นที่ระบายด้วยสีขาวบริสุทธิ์จนโดนเด่น

ออกมาจากภาพ ส่วนสีดําทําหน้าที่เป็นเส้นร่างรูปทรงของกิ่งต้นอัลมอลด์ คล้ายกับภาพ 

สเก็ตซ์ด้วยดินสอ ช่วยให้ความลึกของภาพให้เกิดข้ึนคล้ายเงาของต้นอัลมอลด์ 

  
ภาพท่ี 84 สีขาวและสีดําในภาพ Almond Blossom (1890) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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4.2.1.3 การผสานสีทางสายตา ชาร์ลส์ บลองก์ คือการระบายสีสองสีเคียงข้างกัน

เพื่อให้ดวงตาของผู้ชมทําหน้าที่ผสมสีเหล่านั้นแทนการผสมสีจริง ทําให้เกิดการรับรู้สีที่สาม 

ในกลุ่มตัวอย่างนี้พบว่าภาพที่สามารถแสดงถึงการศึกษาเรื่องสีของแวน โกะห์ คือภาพ Pink 

Peach Trees (1888) 

การผสานสีทางสายตาในภาพ Pink Peach Trees (1888) แสดงการใช้หลักการ

ผสานสีทางสายตา ด้วยเทคนิคระบายสีทับซ้อนกันหลายชั้นแบบไม่เกลี่ยสีให้กลมกลืนกัน 

สังเกตได้จากบริเวณผืนดินที่แสดงถึงเงาของต้นไม้จะระบายด้วยสีฟ้านํ้าหนักอ่อน สีนํ้าเงิน 

และสีส้มโทนหม่น ซึ่งเมื่อมองจาดระยะไกลแล้วจะเกิดการผสานกันของสีม่วงอ่อนเกิดข้ึน 

และต้นไม้ที่โดดเด่นอยู่หน้าสุดระบายด้วยสีฟ้านํ้าหนักอ่อน และระบายสีทับด้วยสีเหลือง

น้ําหนักเข้มและสีเหลืองน้ําหนักอ่อน ก่อให้เกิดสีเขียวเม่ือมองในระยะไกล  

 
ภาพท่ี 85 การผสานสีทางสายตาในภาพ Pink Peach Trees (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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4.2.1.4 สีเลื่อมพราย อธิบายได้ดังต่อไปนี้ สีทุกสีมีคุณสมบัติของการสั่นสะเทือน 

โดยสีที ่มีความเข้มข้นแตกต่างกันจะเดินทางเมื่อมาถึงสายตาของด้วยการสั่นสะเทือนท่ี 

ไม่เท่ากัน เพื่อให้ผลงานมีชีวิตชีวาและงดงาม ศิลปินควรใช้การไล่ระดับนํ้าหนักหรือความเข้ม

ของสีเพ่ือให้เกิดสีเล่ือมพราย อธิบายโดยละเอียดในแต่ละภาพได้ดังน้ี 

สีเลื่อมพรายในภาพ Pink Peach Trees (1888) ศิลปะนใช้เทคนิคระบายสีทับ

ซ้อนกันหลายชั้นแบบไม่เกลี่ยสี สีของผืนดิน ศิลปะนระบายดวยสีนํ้าหนักออนจนเกือบขาว

ชั้นแรก และระบายชั้นตอมาดวยสีฟ้านํ้าหนักออน สีชมพูนํ้าหนักออน สีเขียวออน สีสม  

สีครีม สีเหลืองนํ้าหนักออน ซึ่งศิลปินตั้งใจจะวาดตามลักษณะที่เกิดขึ้นจริงตามธรรมชาติ 

ประกอบกับความตั้งใจจะให้เกิดความงามของสีที่ระบายลงไป เมื่อสังเกตไปยังส่วนชอง

ท้องฟ้า พบว่าศิลปินระบายสีฟานํ้าหนักออนสองระดับในการระบายสีของทองฟา โดยใช้ 

ฝีแปรงที่รวดเร็วและไม่ผสมสีให้เข้ากันอย่างกลมกลืน รวมทั้งการใช้สีขาวระบายก้อนเมฆ

อย่างรวดเร็ว ทิ้งให้เห็นความแตกต่างของสีทั้งสามแสดงเป็นความเลื่อมพรายของท้องฟ้า 

ส่วนสีของกลุ่มดอกไม้ศิลปนใช้สีชมพู สีชมพูนํ้าหนักออน สีสม สีสมอมชมพูนํ้าหนักออน และ

สีขาวบางสวน 

 
ภาพท่ี 86 สีเล่ือมพรายในภาพ Pink Peach Trees (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย  
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โดยในช่วงเวลาเดียวกับที่ศิลปินวาดภาพ The Pink Peach Tree (1888) ศิลปินยัง

ได้วาดภาพภูมิทัศน์ในองค์ประกอบที่ใกล้เคียงลักษณะเดียวกันอีกคือ Blossoming Pear 

Tree (1888)  ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ที่ Van Gogh Museum ประเทศเนเธอร์แลนด์ ซึ่งศิลปิน

ใช้หลักการของสีเล่ือมพรายในการวาดภาพน้ีเช่นเดียวกัน 

 

 
ภาพท่ี 87 Vincent van Gogh, Blossoming Pear Tree (1888),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 80.9 x 60.2 ซม. 

ท่ีมา:  https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0025v1962 
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สีเลื่อมพรายในภาพ Oleanders (1888) ศิลปินใช้ฝแปรงแบบถักทออยางรวดเร็ว 

บริเวณพื้นหลังของภาพระบายสีเขียวอมเหลืองสลับกับสีเขียวอมฟ้า ที่แตกต่างกันเพียง

เล็กน้อยเพื่อสร้างความเลื่อมพรายของสีพื้นหลัง อีกส่วนหนึ่งคือบริเวณหนังสือทางมุมซ้าย  

ที่ศิลปินใช้สีเหลืองนํ้าหนักอ่อนสลับกับสีเหลืองบริสุทธิ์ บางส่วนใช้สีเหลืองนํ้าหนักเข้มแสดง

เงาของหนังสือท่ีอยู่ด้านล่าง 

 
ภาพท่ี 88 สีเล่ือมพรายในภาพ Oleanders (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีเลื่อมพรายในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889) เป็นภาพที่ใช้

หลักการของสีเลื ่อมพรายมากที่สุด โดยใช้สีเหลืองหลายเฉดสีในภาพเดียว ในส่วนดอก

ทานตะวันจํานวน 7 ดอก ศิลปินใช้วิธีระบายสีระบายแบบอิมพาสโต โดยใช้สีเหลืองเหลือง

นํ้าหนักเข้มระบายล่างสุดจากนั้นระบายด้วยพู่กันขนาดเล็กเป็นเส้นสั้นๆ กระจายออกจากจุด

ศูนย์กลางของดอก ด้วยสีเหลืองนํ้าอ่อน สีเหลืองนํ้าหนักเข้ม สีเหลืองผสมเขียว สีเหลือง 

อมส้ม และสีแดงน้ําหนักเข้ม ในส่วนของพ้ืนหลังศิลปินระบายโดยใช้ฝีแปรงแบบถักทอ โดยใช้

สีเหลืองสองเฉด คือสีเหลืองนํ้าหนักอ่อนและสีเหลืองอมเขียวที่มีโทนสีใกล้เคียงกันระบายทับ

ซ้อนหันไปสร้างความเลื่อมพรายให้เกิดขึ้นบนพื้นหลัง ส่วนพื้นที่วางแจกันใช้สีเหลืองบริสุทธ์ิ

และสีเหลืองโทนหม่นระบายแบบเกลี่ยให้เข้ากัน ไม่ทิ้งรอยแปรงแบบพื้นหลัง จึงให้ความรู้สึก

ถึงความหยุดน่ิงไม่เคล่ือนไหว ต่างจากพ้ืนหลังอย่างชัดเจน 

 
ภาพท่ี 89 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีเลื ่อมพรายในภาพ Irises (1889) บริเวณผืนดินศิลปนใช้สีนํ ้าตาลอมเหลือง

ระบายชั้นลางสุดและทับซ้อนดวยสีเหลืองนํ้าหนักออน สีนํ้าตาลอมแดง สีสม สีแดงนํ้าหนัก

เข้มและสีชมพูนํ้าหนักออนเปนหลัก แซมดวยสีเขียวนํ้าหนัก ออน สีนํ้าเงินนํ้าหนักออน เม่ือ

มองภาพจากระยะไกล จะเห็นความเคล่ือนไหวของสีท่ีต่อเน่ืองกันไป 

 
ภาพท่ี 90 สีเล่ือมพรายในภาพ Irises (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

161 

สีเลื่อมพรายในภาพ Vase with Irises (1889) ศิลปินใช้หลักการสีเลื่อมพรายมา

ใช้ในส่วนของสีพื้นหลัง โดยระบายสีเหลืองนํ้าหนักออนทับดวยสีเหลืองนํ้าหนักเข้มขึ้นดวยพู

กันที่มีความตอเนื่องกัน ก่อให้เกิดความเคลื่อนไหวของภาพพื้นหลังทั้งจากสีเลื่อมพรายของสี

เหลืองและความเคลื่อนไหวจากฝีแปรง เมื่อสังเกตบริเวณแจกันจะพบว่าศิลปินใช้ใช้วิธีการ

ระบายสีหลายชั้นโดยระบายสีเปนแนวยาวตอกันลักษณะคลายกับการแกะภาพพิมพไมญี่ปุน 

ช่วยส่งเสริมให้เกิดความเลื่อมพรายของสีมากขึ้น โดยใช้สีเหลืองนํ้าหนักเข้มแสดงเงาของ

แจกันและสีเหลืองโทนหม่นสลับกัน ส่วนดอกไอริสศิลปินระบายโดยใช้พูกันขนาดเล็ดระบาย

เปนเสนเคียงข้างกันโดยไมเกลี่ยสี ด้วยสีฟานํ้าหนักออน สีนํ้าเงินบริสุทธ์ิ สีฟานํ้าหนักออน 

จนเกือบขาว 

 
ภาพท่ี 91 สีเล่ือมพรายในภาพ Vase with Irises (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีเลื่อมพรายในภาพ Almond Blossom (1890) ศิลปินใช้วิธีระบายพื้นหลังแบบ

โดยการระบายสีพื้นหลังภาพใช้วิธีการที่คลี่คลายมาจากการระบายคล้ายฝีสีแบบถักทอแบบท่ี

ไม่เป็นระเบียบ และแสดงความกลมกลืนกันมากขึ้นโดยใช้หลักการของสีเลื่อมพราย นําสีฟ้า

น้ําหนักอ่อน สีฟ้า และสีฟ้าน้ําหนักเข้มเกือบน้ําเงิน ระบายอยู่เคียงข้างกันจนเกิดเป็นภาพพ้ืน

หลังท่ีมีความเคล่ือนไหว 

 
 ภาพท่ี 92 สีเล่ือมพรายในภาพ Almond Blossom (1890) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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4.2.1.5 สีของแสง อธิบายโดยชาร์ล บลองก์ว่า แสงเดินทางมาถึงดวงตาของเรา

ด้วยสีที่แตกต่างกัน หากจิตรกรเลือกใช้แสงที่ไม่มีสี, แสงที่ฟุ้งกระจาย และแสงสีเทา กฎของ

การทําให้สีเข้มขึ้นหรืออ่อนลงจะไม่ขัดแย้งกับหลักการของเคียโรสคูโร เพียงแสดงสีให้เข้มข้น

ในส่วนที่โดนแสงและทําให้อ่อนลงในส่วนที่เป็นเงาก็เพียงพอแล้ว แต่ถ้าหากจิตรกรเลือกใช้

แสงที่เย็นและเป็นสีนํ้าเงิน หรือแสงที่อบอุ่นและเป็นสีส้มต้องแสดงผลรกระทบของสีให้

ถูกต้อง เช่นสีของอสงนั้นขับเน้นหรือหักล้างกับสีในตัววัตถุ และแสดงผลในเงาลัพธ์ของสีใน

ทางตรงข้าม 

 

สีของแสงในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) แสดง

ความพยายามในการใช้ความเข้าใจเรื่องสีของแสงในส่วนเงาของแก้วใส่นํ้า ศิลปินระบายด้วย

สีฟ้าที่เข้มข้นและขาว ซึ่งสีฟ้านํ้าหนักอ่อนปรากฏอยู่ในแก้วนํ้า รวมทั้งการแต้มสีฟ้าบางจุดลง

ในกลีบของดอกไม้แสดงถึงแสงท่ีตกกระทบเป็นแสงเย็นสีน้ําเงิน 

 
ภาพท่ี 93 สีของแสงในภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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ในขณะที่วาดภาพนี้ แวน โกะห์ยังได้วาดภาพที่คล้ายคลึงกันทั้งขนาดของภาพและ

วัตถุต้นแบบอีก 1 ภาพคือ Book and blossoming almond branch in a glass, 1888 

ขนาด 24 × 19 เซนติเมตร รหัส F393 JH1362 ซึ่งแสดงให้เห็นถึงการใช้สีของแสงที่ซับซ้อน

ขึ้น สังเกตได้จากเงาของแก้วนํ้าศิลปินใช้เป็นสีเขียวนํ้าหนักอ่อน บางส่วนมีเงาสะท้อนสี

เดียวกันในแก้วนํ้า ซึ่งมาจากกิ่งไม้สีเขียวนํ้าหนักเข้ม และในทางตรงกับข้ามกับภาพ Spring 

of Flowering Almond in a Glass (1888) ในภาพนี้ศิลปินระบายเงาบางส่วนด้วยสีนํ้าเงิน

นํ้าหนักเข้มในกลีบดอกไม้และแก้วนํ้าในส่วนของเงา เมื่อเปรียบเทียบภาพกับหลักการสีของ

แสงทําให้ทราบว่าแสงที่ศิลปินใช้เป็นมีสีส้มโทนอบอุ่นจึงเกิดสีนํ้าเงินในเงา เราจึงสามารถ

วิเคราะห์ได้ว่าท้ังสองภาพน้ีศิลปินใช้ศึกษาการระบายสีท่ีคํานึงถึงผลของสีในแสงได้ 

 

 
ภาพท่ี 94 Vincent van Gogh, Book and blossoming almond branch in a glass (1888), สี

น้ํามันบนผ้าใบ, 24 x 19 ซม. 

ท่ีมา:  https://vangoghworldwide.org/artwork/F393 
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สีของแสงในภาพ Pink Peach Trees (1888) ศิลปินแสดงถึงสีของแสงที่เกิดข้ึน

ในเงา โดยใช้สีนํ้าเงินนํ้าหนักเข้มและสีนํ้าเงินนํ้าหนักอ่อนระบายลงบนพื้นกินและรั้วที่เกิดเงา 

โดยบริเวณที่ถัดจากเงาศิลปินใช้สีเหลืองนํ้าหนักอ่อนระบายล้อมรอบไว้ เมื่อเปรียบเทียบภาพ

กับหลักการสีของแสงทําให้ทราบว่าแสงที่ศิลปินใช้เป็นมีสีเหลืองโทนอบอุ่นจึงเกิดสีนํ้าเงินใน

เงา และยังสามารถสังเกตเห็นสีเหลืองน้ําหนักอ่อนกระจายอยู่ท่ัวบริเวณผืนดินท่ีไกลออกไป 

 
ภาพท่ี 95 สีของแสงในภาพ Pink Peach Trees (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีของแสงในภาพ Oleanders (1888) ศิลปินจัดให้แสงสองมากจากดานบนเยื้อง

ไปทางดานหนาของแจกันเพียงเล็กน้อย ทําใหเงาตกกระทบลงบนพื้นโตะ โดยระบายสีของ

เงาด้วยสีม่วงนํ้าหนักอ่อน และสังเกตได้เพิ่มเติมจากสีเงาของหนังสีสีเหลืองที่ใช้เงาเป็นสี

เหลืองนํ้าหนักอ่อน เมื่อวิเคราะห์ตามหลักของการสีในแสง จะพบว่าแสงที่ศิลปินใช้ในภาพน้ี

คือแสงสีเหลือง นอกจากนั้นจะพบสีเหลืองเดียวกันนี้บริเวณดอกไม้บางดอกที่มีแสงตก

กระทบ ทําให้เกิดผลของเงาสีเหลืองของหนังสือสีเหลืองและเงาสีม่วงที่เป็นสีตรงข้ามกับสี

เหลืองบนโต๊ะ 

 
ภาพท่ี 96 สีของแสงในภาพ Oleanders (1888) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีของแสงในภาพ Irises (1889) ระบายสีด้วยการทับซ้อนกันโดยใช้เนื้อสีจํานวน

มาก ในส่วนการจัดแสงในภาพ คาดเดาได้ว่าเป็นแสงสว่างจ้าที่ส่องมา ทําให้ทั่วทุกทิศทางมี

ความสว่างเกือบเท่ากัน บนผืนดินทางด้านซ้ายบางส่วนระบายด้วยนํ้านํ้าตาลนํ้าหนักอ่อน 

แสดงการตกกระทบของแสงในตอนกลางวัน และจะมีเพียงบางบริเวณที่ศิลปินต้องการสร้าง

เงา คือส่วนผืนดินใต้ต้นดอกไอริส ทางซ้ายของภาพ โดยระบายเงาด้วยสีนํ ้าตาลอมแดง

น้ําหนักเข้ม  

 
ภาพท่ี 97 สีของแสงในภาพ Irises (1889) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 
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สีของแสงในภาพ Almond Blossom (1890) ศิลปินแสดงแสงในภาพโดยการใช้

สีขาวบริสุทธิ์ระบายแต้มบนกลีบดอกอัลมอลด์บางจุด ทําให้เกิดความแตกต่างจากดอก 

อัลมอลด์ที่ใช้สีนํ้าหนักอ่อนระบาย เมื่อมองจากระยะไกล ผู้ชมจะรับรู้ถึงแสงที่ตกกระทบลง

มาในภาพได้อย่างแยบยล 

 
ภาพท่ี 98 สีของแสงในภาพ Almond Blossom (1890) 

ท่ีมา:  จัดทําข้ึนโดยผู้วิจัย 

 

ข้อสังเกตเพิ ่มเติมในหลักการเรื ่องสีของแสง คือในภาพ Vase with Fifteen 

Sunflowers (1889) และ Vase with Irises (1889) เป็นภาพวาดหุ่นนิ่งแจกันดอกไม้สอง

ภาพในกลุ่มตัวอย่างที่ไม่แสดงเงาของแจกันและดอกไม้ในภาพ ในภาพจึงปรากฏเพียงดอกไม้

ในแจกันที่วางอยู่บนพื้นและฉากหลัง ซึ่งศิลปินใช้วิธีการวาดภาพหุ่นนิ่งแจกันดอกไม้ที่วาด

ต่อมาในปี ค.ศ. 1889 - 1990 ส่วนภาพ Almond Blossom (1890) ไม่พบเงาบนพื้นหลัง

ของภาพเช่นกัน แต่มีความแตกต่างกับภาพหุ่นนิ่งแจกันดอกไม้ เนื่องจากพื้นหลังในภาพน้ี

เป็นท้องฟ้าท่ีอยู่ไกลออกไป 

 

สรุปการใช้ทฤษฎีสีในกลุ่มตัวอย่างจากเมืองในโพรวองซ์พบว่าภาพ Pink Peach 

Trees (1888) สามารถแสดงแทนความเข้าใจในการศึกษาทฤษฎีของชาร์ลส์ บลองก์ท้ัง  

5 หัวข้อ  หากพิจารณารายละเอียดในแต่ละหัวข้อพบว่าศิลปินประยุกต์ใช้หลักการของสีขาว
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และสีดํามากในทุกภาพ และรองลงมาคือหลักการของสีเลื่อมพรายและสีของแสง จํานวน

หัวข้อละ 6 ภาพ 

ภาพ Pink Peach Trees (1888) สามารถแสดงแทนความเข้าใจในการศึกษาทฤษฎี

ทุกหัวข้อ โดยเป็นภาพวาดภูมิทัศน์ที่มีองค์ประกอบหลักเป็นต้นไม้ที่มีดอกบานสระพร่ัง

ในช่วงต้นฤดูดอกไม้ผลิ บนผืนดินยังมีหิมะปกคลุมอยู่บางส่วน รวมทั้งหญ้าสีเขียวบนพ้ืน

บางส่วนและมีแสงส่องสีเหลืองส่งลงมาตกกระทบกับบริเวณนั้น จึงทําให้ในภาพสามารถ

แสดงออกถึงทุกหัวข้อของทฤษฎีสีได้ในภาพเดียว  

ภาพ Oleanders (1888) สามารถแสดงถึงการศึกษาเกี่ยวกับทฤษฎีสีได้จํานวน  

4 หัวข้อ โดยเฉพาะการระบายเงาของแจกันดอกไม้ในแสงเป็นสีม่วงอ่อน ซึ่งศิลปินยังไม่

ปรากฏการระบายสีเงาเช่นนี้ในเมืองปารีส เมื่อวิเคราะห์จากประวัติชีวิตของศิลปินจะพบว่า

แวน โกะห์วาดภาพตามที่มองเห็นเท่านั้น ไม่ถนัดในการวาดภาพแบบนามธรรมหรือภาพ 

ในความคิดเหมือนปอล โกแก็ง การระบายสีม่วงในเงาของภาพน้ี นอกจากจะสามารถสะท้อน

ให้เห็นถึงความเข้าใจในทฤษฎีสีแล้ว ยังตอบคําถามท่ีศิลปินใคร่ครวญในช่วงต้นของการศึกษา 

นั่นคือการไม่วาดภาพตามสีที่เห็นตามธรรมชาติ การให้อิสระกับจิตรกรในการค้นหาสีท่ี 

จะสร้างขึ้นมาในภาพแบบองค์รวมและสร้างความสัมพันธ์ของแต่ละสีในภาพ ที่เขาเขียน 

ถึงน้องชายของเขาไว้ในจดหมายฉบับท่ี 537 ในบบท่ี 2 

ในหัวข้อสีขาวและสีดํา ถูกนํามาใช้ในการวาดภาพทั้งสองสี ในกรณีของสีขาวน้ัน 

ถูกนํามาใช้ทั้งในการแสดงออกถึงแสงในภาพที่ตกกระทบกลุ่มดอกไม้และแจกัน ดังที่พบใน

ภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) และ Almond Blossom (1890) 

ทําให้เกิดความโดดเด่นของแสงสีขาวบริสุทธิ์ แตกต่างจากสีโทนอื่นในภาพ ส่วนภาพ Pink 

Peach Trees (1888) Oleanders (1888) Irises (1889) และ Vase with Irises (1889)  

สีขาวถูกระบายตามลักษณะจริงของธรรมชาติ เช่น กลีบดอกไม้ เกสรดอกไม้ ก้อนเมฆ 

ระบายในสัดส่วนเพียงเล็กน้อยในภาพ และกระจายตัวอยู่ในภาพ ในกรณีนี้สีขาวถูกนํามาใช้

เพื ่อเป็นที่พักสายตาและแยกสีที ่ติดกันออกจากกัน ส่วนสีดําหรือสีโทนเข้มจนเกือบดํา 

ที่ศิลปินใช้ในภาพนั้น พบในลักษณะที่คล้ายคลึงกัน คือใช้สีดําในเพื่อเป็นเส้นร่างคล้ายภาพ 

สเก็ตซ์ ทั้งนี ้ศิลปินไม่ได้ใช้เส้นร่างด้วยสีดําในทุกส่วนของภาพวาด แต่เลือกสรรในจุด 

ที่เหมาะสม ในกลุ่มตัวอย่างที่พบการใช้สีดําลักษณะนี้คือ Pink Peach Trees (1888) 

Oleanders (1888) Irises (1889) Vase with Irises และ Almond Blossom (1890) 

นอกจากนั้นศิลปินยังใช้สีดําระบายแทนในส่วนที่เป็นเงาในภาพ โดยระบายครอบคลุมพื้นท่ี 

ที่ต้องการแสดงถึงเงา ดังที่เห็นในภาพ Vase with Irises (1889) ซึ่งเป็นทั้งจุดพักสายตาและ

ตัวค่ันกลางสีท่ีตัดกันของภาพได้เป็นอย่างดี 
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ส่วนสีขาวและสีดําที ่ปรากฏในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889)  

มีความแตกต่างจากภาพอื่นในกลุ่ม เนื่องจากมีการใช้สีดําและสีขาวระบายบนระนาบโดย 

ไม่แบ่งเป็นช่วงสั้นๆ แต่จัดองค์ประกอบให้อยู่ห่างกันและความสูงตํ่าไม่เท่ากัน ซึ่งส่งผลให้

ภาพเกิดความสมดุลได้ดี ผู้วิจัยคาดว่าเป็นเพราะสาเหตุของการทําซํ้าจากรูปเดิมในแบบท่ี

ขนาดเท่าเทียมกันและเหมือนกันทุกประการ ที่วาดภาพ Still Life: Vase with Fifteen 

Sunflowers ที่จัดวางองค์ประกอบเดียวกันไว้ใน สิงหาคม ปี ค.ศ. 1888 ปัจจุบันจัดแสดงอยู่

ที ่ National Gallery London และในเดือนมกราคม ปีค.ศ. 1889 ศิลปินก็วาดภาพ

เลียนแบบภาพนี้เช่นกัน ปัจจุบันจัดแสดงอยู่ที่ Sompo Japan Museum of Art146  จึง

ปรากฏเป็น 3 ผลงานที่มีการจัดวางคล้ายคลึงกันแต่มีรายละเอียดที่แตกต่างกันในการใช้สีดํา

ระบายเพ่ิมเติมในบางส่วน 

 

 
ภาพท่ี 99 Vincent van Gogh, Sunflowers (1888), สีน้ํามันบนผ้าใบ, 92.1 × 73 ซม.  

ท่ีมา:  https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/vincent-van-gogh-sunflowers 

 

 
146Sunflowers, accessed September 18, 2025, available fromhttps://www.nationalgallery.org.uk/paintings/vincent-van-gogh-

sunflowers on 18 September 2025 



 

 

 

171 

 
ภาพท่ี 100 Vincent van Gogh, Vincent van Gogh Sunflowers (1889),  

สีน้ํามันบนผ้าใบ, 100.5 x 76.5ซม. 

ท่ีมา:  https://www.sompo-museum.org/en/collection/gogh/ 

 

ในหัวข้อสีเลื่อมพรายที่ศิลปินนํามาใช้ในการระบายภาพพื้นหลังโดยใช้ฝีแปรงท่ี

คลี่คลายมาจากฝีแปรงแบบถักทอ หลักการสีเลื่อมพรายที่ถูกนํามาใช้ในภาพ Vase with 

Fifteen Sun-flowers (1889) โดยเป็นการใช้สีเหลืองในหลากหลายนํ้าหนักและความ

เข้มข้น ศิลปินบรรลุถึงความสามารถในการใช้สีเหลืองให้แสดงสีเด่นชัดในตัวเองและยังคง

ความกลมกลืนไว้ในภาพรวมได้ 

ส่วนหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้ามและสีของแสงถูกนํามาใช้ในภาพจํานวน 5 ภาพ ทั้งน้ี

กฎของสีคู่ตรงข้ามได้รับการนํามาใช้อย่างต่อเนื่องจากเมืองปารีสส่วนสีของแสงถูกนํามาใช้

มากกว่าเมืองปารีสอย่างเห็นได้ชัด  

 

4.2.2 ลักษณะของสภาพแสงในสภาพแวดล้อม 
เมื่อศิลปินเดินทางมายังเมื่องโพรวองซ์ ศิลปินสังเกตเห็นความแตกต่างของสีในแสงอย่าง

ชัดเจนในทันทีที่มาถึง โดยพบว่าสีสันที่มองเห็นทางตอนใต้ของฝรั่งเศสที่พบนั้นมีความสดใสและ

หลากหลายมากกว่าเมืองปารีส ทั้งสีของทองฟา สีชมพู สีสม สีแดง สีเหลือง สีเขียว สีมวง ทุกสี 

มีความเข้มข้นจัดเจนในตัวเอง แตกลมกลืนลงตัวกันอยางไม่ขัดแย้ง ด้วยเหตุนี้เมื ่อศิลปินสังเกต 

ตัวแบบจึงมองเห็นสีสันที่สดใสมากขึ้นจากผลกระทบของแสงที่ส่องตกกระทบ โดยจะสังเกตเห็นได้

จากภาพ Pink Peach Trees (1888) และ Olean-ders (1888) ที่ศิลปินใช้สีเหลืองนํ้าหนักอ่อน

ระบายบนภาพอย่างชัดเจน   
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โดยภาพรวมของกลุ่มตัวอย่างจะพบว่ามีความสว่างมากขึ้นในภาพ ภาพพื้นหลังที่ระบายด้วย

สีน้ําหนักเข้มจะไม่พบอีก และมีการแสดงแสงและเงาท่ีแตกต่างไปจากเดิม 

 นอกจากนั้นภาพหุ่นนิ่งดอกไม้ที่เมืองในโพรวองซ์ จะระบายด้วยสีของภาพพื้นหลังที่มีความ

สว่างและมีความชัดเจนของสี ในบางภาพปรากฎการไม่ใช้เงาของดอกไม้ในภาพซึ่งอาจเป็นได้จากการ

ใช้แสงที่ตกกระทบลงมาจากทุกด้าน เมื่อสังเกตเพิ่มเติมในภาพภูมิทัศน์ Irises (1889) จะพบว่าศิลปิน

ระบายเงาในภาพเพียงเล็กน้อย แต่เลือกแสดงความสว่างของสีและแสงในภาพอย่างโดดเด่น  

 เมื่อพิจารณาเกี่ยวกับสีของแสง คือในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1889) และ 

Vase with Irises (1889) จะพบว่าศิลปินไม่แสดงเงาของแจกันและดอกไม้ในภาพ ในภาพจึงปรากฏ

เพียงดอกไม้ในแจกันท่ีวางอยู่บนพ้ืนและฉากหลัง ซ่ึงศิลปินใช้วิธีการวาดภาพหุ่นน่ิงแจกันดอกไม้ท่ีวาด

ต่อมาในปี ค.ศ. 1889 - 1990  

นอกจากนั้นในเมืองทางตอนใต้เป็นแรงบันดาลให้ศิลปินจินตนาการถึงสีที่สดใสของประเทศ

ญี่ปุ่น ที่มีอิทธิพลต่อการวางองค์ประกอบภาพและการวาดภาพที่มีสีสันแตกต่างไปจากเดิมขนบทาง

ตะวันตกของตนเอง ศิลปินจัดองค์ประกอบของภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass 

(1888) ตามรูปแบบของงานศิลปะญี่ปุ่นส่งผลให้การระบายสีในภาพแตกต่างไปจากเดิม ต่อมาในภาพ 

Almond Blossom (1890) ศิลปินจัดองค์ประกอบภาพแบบไม่มีเงาบนพื้นหลังของภาพเช่นกัน แต่มี

ความแตกต่างกับภาพหุ่นนิ่งแจกันดอกไม้ เนื่องจากพื้นหลังในภาพนี้เป็นท้องฟ้าที่อยู่ไกลออกไป แวน 

โกะห์ยังได้กล่าวว่าจิตรกรผู้ต้องการจะเป็นนักใช้สีที่ยิ่งใหญ่ในยุคต่อมาควรเดินทางเพื่อมาพบกับแสง

สว่างที่เจิดจ้าทางตอนใต้นี้ เพื่อที่จะเข้าใจถึงการความสวยงามที่เกิดขึ้นจากตัดกันของสีอย่างเข้มข้น 

และยอมรับว่ามีโทนสีท่ีมากกว่าทางตอนเหนือ 
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4.3 เปรียบเทียบการศึกษาและความเข้าใจทฤษฎีสีของแวน โกะห์ ในเมืองปารีสและเมืองใน
โพรวองซ์  

เพื่อทําความเข้าใจเกี่ยวกับแสงในสภาพภูมิประเทศที่แตกต่างกันส่งผลต่อการศึกษาและการ

ใช้สีของศิลปิน ผู้วิจัยจึงทําการเปรียบเทียบข้อมูลที่ได้มาจากการวิเคราะห์ในแต่ละเมือง ดังตาราง

ต่อไปน้ี 

 

ตารางท่ี 3 ตารางเปรียบเทียบการประยุกต์ใช้ทฤษฎีสีของแวน โกะห์ ในปารีสและโพรวองซ์ 
ช่ือภาพ สถานท่ี กฎของสี 

คู่ตรงข้าม 

สีขาว

และสีดํา 

การ

ผสานสี

ทาง

สายตา 

สีเล่ือม

พราย 

สีของ

แสง 

1. Vase with Red Poppies (1886) ปารีส พบ   พบ  

2. Glass with Yellow Roses (1886) ปารีส พบ   พบ พบ 

3. Roses and Peonies (1886) ปารีส พบ  พบ  พบ  

4. Vase with gladioli (1886) ปารีส พบ   พบ  

5. Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) ปารีส  พบ พบ พบ  

6. Fritillaries in a Copper Vase (1887) ปารีส พบ  พบ  พบ  

7. Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) ปารีส พบ พบ พบ พบ พบ 

8. Spring of Flowering Almond in a Glass 

(1888) 

โพรวองซ์ พบ พบ   พบ 

9. Pink Peach Trees (1888) โพรวองซ์ พบ พบ พบ พบ พบ 

10. Oleanders (1888) โพรวองซ์ พบ พบ  พบ พบ 

11. Vase with Fifteen Sunflowers (1889) โพรวองซ์  พบ  พบ  

12. Irises (1889) โพรวองซ์ พบ พบ  พบ พบ 

13. Vase with Irises (1889)  โพรวองซ์ พบ พบ  พบ พบ 

14. Almond Blossom (1890) โพรวองซ์  พบ  พบ  

 
ภาพท่ี 101 ภาพแสดงกลุ่มตัวอย่างท้ังหมด 
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จากความเข้าใจเกี่ยวกับแสงในแคว้นโพรวองซ์ท่ีมีแสงสว่างมากกว่าทางตอนเหนือและมี 

สีของแสงที่แตกต่างจากเมืองปารีส ผู้วิจัยพบว่าศิลปินมีความสนใจต่อสภาพแวดล้อมที่มีลักษณะของ

สภาพแสงแตกต่างกันนี้ สามารถสังเกตได้จากการเปรียบเทียบความสว่างของกลุ่มตัวอย่างจากทั้งสอง

เมือง จะพบว่าภาพในเมืองปารีสมีความมืดมากกว่าภาพเมืองในโพรวองซ์อย่างเห็นได้ชัด ซ่ึงเป็นผลมา

จากการรับรู ้แสงที ่มีต่อตัวแบบของศิลปิน แสงทางตอนเหนือเป็นแสงเย็น สีนํ ้าเงินที ่บ่อยคร้ัง

แสงอาทิตย์ถูกปิดกั้นด้วยความสลัวของก้อนเมฆ ส่งผลให้ลักษณะของสีและเงาของตัวแบบไม่ชัดเจน 

ส่วนแสงทางตอนใต้เป็นแสงใต้ สีเหลือง สามารถส่องสว่างจ้าในตอนกลางวัน สะท้อนความสดของสี

ในตัวแบบได้อย่างชัดเจน เมื่อการรับรู้ภาพจากตัวแบบแตกต่างกัน จึงส่งผลให้ศิลปินใช้ชุดสีที่แตกต่าง

กันและแสดงลักษณะแสงที่แตกต่างกัน ซึ่งแวน โกะห์สะท้อนการรับรู้เกี่ยวกับเรื่องนี้ ด้วยการแสดง

ความคิดเห็นในจดหมายฉบับท่ี 590 เขียนถึงน้องชายเมื่อเดินทางมายังแคว้นโพรวองซ์ว่า “ชนบททาง

ตอนใตไ้ม่อาจวาดไดอ้ยา่งสมบูรณ์ดว้ยจานสีของโม่ฟ ผูซึ้> งเป็นจิตรกรที>อาศยัอยูท่างตอนเหนือ และเป็น

ผูเ้ชี>ยวชาญในการใชสี้เทาเสมอมา แต่ในปัจจุบนั จานสีของพี>เตม็ไปดว้ยสีสนัอยา่งแทจ้ริง สีฟ้าของทอ้งฟ้า 

สีชมพ ูสีส้ม สีแดงชาด สีเหลืองอร่าม สีเขียวสด สีแดงไวน์สวา่ง สีม่วง ที>แมว้า่จะมีความเขม้ขน้ของสีทุก

สี แต่สามารถระบายใหก้ลมกลืนลงตวักนัอยา่งสงบได”้ จึงกล่าวได้ว่าศิลปินมีแสดงความสนใจในการใช้

สีท่ีแตกต่างกันตามแสงในแต่ละสภาพแวดล้อม 

นอกจากนี้เมื่อพิจารณาตามลําดับการวาดภาพของศิลปิน จะพบว่าการศึกษาทฤษฎีสีในเมือง

ปารีสเป็นรากฐานสําคัญที่ทําให้แวน โกะห์ได้พัฒนาฝีมืออย่างมีแบบแผน โดยการฝึกฝนการวาดภาพ

หุ่นนิ ่งที ่มีองค์ประกอบหลักเป็นดอกไม้เพื ่อทําความเข้าใจ เมื ่อเดินทางมายังเมืองในโพรวองซ์

เปรียบเสมือนจุดเปลี่ยนสําคัญที่ทําให้ศิลปินได้นําความรู้เหล่านั้นมาใช้กับสภาพแสงที่เหมาะสมที่สุด 

ทําให้การใช้สีในผลงานของเอกลักษณ์เฉพาะตัว สามารถเลือกใช้หลักการทฤษฎีสีที่เหมาะสมกับ

ตนเอง ลดการหลักการบางหัวข้อให้ได้ผลงานท่ีมีสีที่สดใสและมีชีวิตชีวา กล่าวคือ กฎของสีคู่ตรงข้าม 

สีขาวและสีดํา และสีเลื่อมพรายที่ศิลปินใช้อย่างต่อเนื่องตั้งแต่เมืองปารีสจนถึงเมืองในโพรวองซ์  ส่วน

ในหัวข้อสีของแสงศิลปินพัฒนาการใช้มากขึ้นที่เมืองในโพรวองซ์ ตรงกันข้ามกับหัวข้อการผสานสีทาง

สายตาที่ศิลปินใช้วาดภาพในระยะหนึ่งที่ได้รับอิทธิพลมาจากกลุ่มศิลปินนีโออิมเพรสชั่นนิสม์ในเมือง

ปารีสและไม่ถูกใช้อีกในงานช่วงหลัง 

ผู้วิจัยอภิปรายการใช้ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ทีละหัวข้อได้ดังนี้ คือ กฎของสีคู่ตรงข้าม 

ถูกศึกษาทั้งการใช้สีคู่ตรงข้ามเพื่อสร้างการตัดกันอย่างพร้อมเพรียง สร้างความเด่นชัดของสีคู่ตรงข้าม

ให้เกิดการขับเน้นสีซึ ่งกันและกัน ในภาพ Vase with Red Poppies (1886) ภาพ Glass with 

Yellow Roses (1886) ภาพ Fritillaries in a Copper Vase (1887) ภาพ Oleanders (1888) และ 

Vase with Irises (1889) ส่วนการใช้สีคู่ตรงข้ามในการสร้างความกลมกลืนให้เกิดในภาพ ศิลปินใช้ 

ในภาพ Roses and Peonies (1886) ภาพ Vase with gladioli (1886) ภาพ Four Cut 
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Sunflowers Gone to Seed (1887) และภาพ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) 

ภาพ Pink Peach Trees (1888) ในการใช้โทนสีหม่นที่ผสมจากสีคู่ตรงข้ามเพื่อลดทอนสีให้กลมกลืน

กันในภาพ Irises (1889) 

หัวข้อขาวและสีดํา พบว่าศิลปินมีพัฒนาการในการใช้สีขาวและสีดําในภาพ โดยในกลุ่ม

ตัวอย่างเมืองปารีสสีขาวและสีดําจะถูกใช้เป็นส่วนๆ ตามหลักทฤษฎีที่กล่าวว่าควรใช้สีขาวหรือสีดํา 

ทั้งในรูปแบบของสีบริสุทธิ์และสีโทนหม่น เพียงเล็กน้อย และกระจายเป็นระยะ ซึ่งทําให้ผลลัพธ์ของ

ภาพวาดออกมาคล้ายกับการแต้มสี ไม่กลมกลืนกับส่วนอื่นของภาพ ส่วนภาพวาดที่เมืองในโพรวองซ์ 

ศิลปินสามารถใช้หลักการสีขาวและสีดําได้อย่างชํานาญ การแต้มสีขาวและดําในภาพจึงกลมกลืน  

ไม่ขัดแย่งจากส่วนอ่ืนของภาพและถูกใช้อยู่ในทุก ภาพ 

หัวข้อการผสานสีทางสายตา ศิลปินระบายสีตามหลักการนี้อย่างตั้งใจในภาพ Fritillaries in 

a Copper Vase (1887) เพื่อสร้างการผสานสีให้เกิดขึ้นบนพื้นหลังของภาพ และยังพบในภาพ Vase 

with Chinese Asters and Gladioli (1886) Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) และ 

Pink Peach Trees (1888) ซึ่งสามารถสรุปได้ว่าศิลปินไม่นิยมใช้การระบายสีแบบผสานสีทางสายตา 

ท้ังน้ีอาจะเน่ืองมาจากวิธีการระบายสีท่ีศิลปินใช้คือการระบายสีแบบหนาอิมพาสโต ทําให้การระบายสี

ท่ีมีลักษณะส้ัน หรือเป็นจุด วางเคียงข้างกันน้ันเป็นไปได้ยาก 

หัวข้อสีเลื่อมพราย พบว่าศิลปินใช้ศึกษาเรียนรู้และใช้หลักการนี้เป็นหลักในการระบายสี  

ซ่ึงจากตัวอย่างท้ัง 14 ภาพ พบว่าไม่ใช้หลักการน้ีเพียง 1 ภาพคือ Spring of Flowering Almond in 

a Glass (1888) ผู้วิจัยคาดว่าการระบายแบบสีเลื่อมพรายนี้อาจได้รับอิทธิพลมาตั้งแต่การระบายสี 

ที่มีแสงและเงาในงานศิลปะแบบช่างสกุลเฮก ที่แม้จะมีสีสันเพียงเล็กน้อยแต่มีรายละเอียดเกี่ยวกับ

นํ้าหนักเข้ม นํ้าหนักอ่อนของสีที่ใช้ระบายจึงคล้ายกับการระบายด้วยสีที่มีหลายนํ้าหนักในเวลาต่อมา 

เมื ่อสังเกตการณ์ใช้ฝีแปรงเพื ่อระบายสีพื ้นหลังของภาพจะพบว่าศิลปินทดลองใช้การระบาย

หลากหลายแบบเพื่อสร้างมิติ ความเคลื่อนไหวให้เกิดขึ้น รวมถึงการระบายด้วยฝีแปรงแบบถักทอท่ี

ศิลปินใช้ตั้งแต่การวาดภาพแบบช่างสกุลเฮก คลี่คลายมาเป็นฝีแปรงที่มีเอกลักษณ์เป็นของตนเอง 

สามารถสร้างความกลมกลืน ระเล่ือมพรายของสีได้อย่างเป็นธรรมชาติ  

หัวข้อสีของแสงนั้นมีความสัมพันธ์เกี่ยวข้องกับสภาพของแสงในแต่ละสถานที่โดยตรง ทั้งน้ี 

ในหัวข้อนี้ผู้วิจัยสังเกตการศึกษาจากแสกงและเงาที่เกิดขึ้นในแต่ละรูปภาพ ซึ่งในกลุ่มตัวอย่างจาก

เมืองปารีสจะปรากฏการใช้แสงเงาอย่างเห็นได้ชัด แต่ไม่ปรากฏการประยุกต์ใช้หลักสีของแสงใน

รูปภาพ สังเกตได้จากเงาของภาพจะใช้แทนด้วยสีนํ้าหนักเข้มของพื้นหลังเป็นส่วนใหญ่ จะเริ่มพบการ

ใช้ทฤษฎีสีของแสงในภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) และพบต่อมาในกลุ่ม

ตัวอย่างภาพที่เมืองในโพรวองซ์ ทั้งนี้ในภาพ Vase with Fifteen Sunflowers (1888) และ Vase 

with Irises (1889) ที่วาดในเมืองโพรวองซ์จะไม่พบการแสดงแสงและเงาในภาพ ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่า 
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อาจจะเกิดจากความตั้งใจที่จะใช้แสงแบบสว่างจ้าที่สุดให้เกิดในภาพ ทั้งภาพจึงมีความคมชัด และไม่

เกิดเงาในภาพ สังเกตเพิ่มเติมได้จากภาพ Irises (1889) ที่เป็นภาพวาดภูมิทัศน์ แต่ศิลปินแสดงเงา

ของภาพเพียงเล็กน้อยเท่าน้ัน 

เมื่อพิจารณากลุ่มตัวอย่างร่วมกันแล้วยังพบว่า สีขาวและสีดําถูกนํามาใช้ทุกภาพที่เมืองใน

โพรวองซ์มีส่วนสนับสนุนการใช้กฎของสีคู่ตรงข้ามและสีเลื่อมพรายที่ถูกใช้มาอย่างต่อเนื่อง โดยไม่ได้

ใช้ในฐานะของสี แต่ช่วยสร้างจุดพักสายตาให้เกิดขึ ้น แต่สามารถผสมผสานสีทั ้งสองนี ้เข้ากับ

องค์ประกอบของภาพได้อย่างกลมกลืนและไม่ขัดแย้งกับส่วนอื่นของภาพ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง สีขาวท่ี

ถูกระบายเคียงข้างบนกันกลีบดอกไม้และบริเวณที่ได้รับแสงโดยไม่ผสมสี  ช่วยขับเน้นความสดใสของ

สีหลักที่อยู่ใกล้เคียงให้เด่นชัดขึ้นซึ่งช่วยส่งเสริมการเสริมบทบาทของกฎของสีคู่ตรงข้าม ในทาง

กลับกัน การใช้สีดําเป็นเส้นร่างรูปทรงหรือสร้างเงาในปริมาณเล็กน้อย ช่วยให้ภาพมีขอบเขตและมิติ

ความลึก ทําให้สีท่ีอยู่ใกล้เคียงดูเข้มข้ึนหรือมีความคมชัดมากข้ึน ซ่ึงส่งผลต่อการรับรู้ความลึกของภาพ

ให้ชัดเจนขึ้น และยังช่วยให้สีเลื่อมพรายในภาพสีดูมีมิติและน่าสนใจยิ่งขึ้น  การใช้สีขาวและสีดําใน

พื้นที่เพียงเล็กน้อยจึงเป็นการแสดงให้เห็นถึงความเข้าใจของศิลปินในการใช้สีเหล่านี้เพื่อสร้างความ

สมบูรณ์แบบในการใช้สี และเสริมประสิทธิภาพของหลักการทฤษฎีสีอื่นๆ อย่างชํานาญในสภาพแสงท่ี

สดใสและชัดเจนของโพรวองซ์ 

จึงกล่าวได้ว่าแวน โกะห์มีความเข้าใจและประยุกต์ใช้ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ ท้ัง  

5 หัวข้อ โดยพัฒนาวิธีการใช้สีให้เกิดเป็นเอกลักษณะการวาดภาพของตนเองอย่างต่อเน่ือง และในช่วง

เวลาที่ศิลปินมีความชํานาญมากขึ้น การประยุกต์ใช้ทฤษฎีสีเหล่าน้ีเกิดจากเลือกใช้และผสมผสาน

หลักการต่างๆ เข้าด้วยกันอย่างเชี่ยวชาญ และการใช้ทฤษฎีสีแต่ละหัวข้อสนับสนันซึ่งกันและกัน จึงไม่

ถูกใช้เพียงหัวข้อเดียวในแต่ละภาพ 
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บทท่ี 5  

บทสรุปและข้อเสนอแนะ 

 

5.1 บทสรุป 

งานวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาการใช้ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ในจิตรกรรมภาพ

ดอกไม้ของแวน โกะห์ที่วาดในเมืองปารีสและแคว้นโพรวองซ์  โดยทําการการวิเคราะห์ภาพวาด

จํานวน 14 ภาพที่แบ่งตามลักษณะของแสงในสองสภาพแวดล้อม คือ ภาพดอกไม้ที่เมืองปารีสจํานวน 

7 ภาพ ได้แก่ Vase with Red Poppies (1886) Glass with Yellow Roses (1886) Roses and 

Peonies (1886) Vase with gladioli (1886) Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

Fritillaries in a Copper Vase (1887) Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) และภาพ

ดอกไม้ที่เมืองในโพรวองซ์ได้แก่ Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) Pink Peach 

Trees (1888) Oleanders (1888) Vase with Fifteen Sunflowers (1888) Irises (1889) Vase 

with Irises (1889) และAlmond Blossom (1890)  

เพื่อทําความเข้าใจเกี่ยวกับข้อมูลที่ใช้ในการวิจัย ผู้วิจัยรวมรวมข้อมูลที่เกี่ยวข้อง ดังต่อไปน้ี 

ในช่วงปลายคริสต์ศตวรรษท่ี 19 เป็นยุคแห่งการเปลี่ยนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรมในตะวันตก 

การเติบโตของเมือง ความก้าวหน้าทางวิทยาศาสตร์และเทคโนโลยี การคมนาคมขนส่ง การพัฒนา

เศรษฐกิจและการเข้ามาของวัฒนธรรมต่างชาติ เป็นปัจจัยที่ส่งผลต่อความเคลื่อนไหวทางศิลปะ 

ศิลปินแสวงหาแนวคิดและรูปแบบการแสดงออกใหม่ๆ ที่แตกต่างไปจากขนบเดิม ซึ่งการเปลี่ยนแปลง

เหล่านี้ในประเทศฝรั่งเศสส่งผลให้วิถีชีวิตของผู้คนเปลี่ยนแปลงไปและสร้างได้สร้างแรงบันดาลใจและ

หัวข้อการวาดภาพใหม่ให้แก่ศิลปิน เกิดเป็นลัทธิทางศิลปะที่หลากหลาย โดยเฉพาะกลุ่มอิมเพรสชัน

นิสม์ นีโออิมเพรสชันนิสม์ และโพสต์อิมเพรสชันนิสม์ ทั้งนี้การค้นพบทางวิทยาศาสตร์ที่สนับสนุนการ

เกิดขึ้นของลัทธิทางศิลปะเกิดขึ้นอยู่เสมอ เช่น การค้นควาเกี่ยวกับแสงสี การค้นควาเกี่ยวกับสีที่ส่งผล

ต่อการมองเห็นของมนุษย์ การค้นพบตาบอดสีและการประดิษฐหลอดสี รวมทั้งการเข้ามาของศิลปะ

ญ่ีปุ่นท่ีมีความแตกต่างทางด้านรูปแบบการการใช้สีส่งผลต่อการเกิดของลัทธิทางศิลปะเหล่าน้ี  

แวน โกะห์มีชีวิตอยู่ในช่วงเวลาของยุคสมัยนี้ คือในช่วงป ค.ศ.1853 – 1890 ซึ่งศิลปินเร่ิม

ศึกษาและวาดภาพเพื่อเป็นจิตรกรในป ค.ศ. 1880 โดยสร้างสรรค์ผลงานจิตรกรรมสีนํ้ามันจํานวน

ประมาณ 861 ชิ้น และเขียนจดหมายถึงน้องชาย ครอบครัวและเพื่อนของเขา จํานวนประมาณ 903 

ฉบับ ศิลปินสนใจและศึกษาหลักการของทฤษฎีสีตั ้งแต่ปี ป ค.ศ.1882 ทว่าได้ลงมือฝึกฝนอย่าง

ต่อเน่ืองเม่ือย้ายอาศัยในเมืองปารีส ป ค.ศ.1886 โดยเร่ิมศึกษาทดลองทฤษฎีสีจากการวาดภาพหุ่นน่ิง
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ที่มีองค์ประกอบหลักเป็นดอกไม้ ในเมืองปารีสศิลปินได้พบปะ แลกเปลี่ยนความสนใจกับเพื่อน 

ศิลปินที่หลากหลาย ร่วมกับการได้เห็นงานศิลปะที่แสดงออกในเรื่องสี ของศิลปินยุคก่อนหน้า เช่น 

เดอลาครัวซ์ ซึ่งแตกต่างจากสํานักศิลปะเฮกที่เน้นโทนสีทึมซึ่งศิลปินใช้วาดในช่วงเริ่มต้น การอาศัยอยู่

ในเมืองปารีสนี้จึงทําให้ศิลปินพัฒนาการวาดภาพโดยใช้ชุดสีที่เปลี่ยนแปลงไป ทั้งนี้ศิลปินสนใจทฤษฎี

สีของชาร์ลส์ บลองก์เป็นหลัก ร่วมการศึกษาสีด้วยวิธีการศึกษาสีจากการเทียบเคียงสีจากไหมพรม

ด้วย ต่อมาในปี ค.ศ.1888 ศิลปินย้ายมายังเมืองในแคว้นโพรวองซ์ ซึ่งมีแสงแดดที่สดใส ส่งผลให้การ

มองเห็นสีชัดเจนและเข้มข้นมากข้ึนซ่ึงมีอิทธิพลต่อการวาดภาพของศิลปินอย่างชัดเจน 

ในช่วงปลายศตวรรษท่ี 19 นี้เกิดความเข้าใจทางด้านหลักการใช้สีอย่างต่อเนื่อง โดยการ

ตีพิมพ์หนังสือกฎความเปรียบตางพรอมกันของสีของเชฟเริล และหนังสือไวยากรณของศิลปะและการ

วาดเสน ของชารลส บลองก์ ท่ีแบ่งหลักการใช้สีออกเป็น 5 หัวข้อหลัก ได้แก่ กฎของสีคู่ตรงข้าม 

บทบาทของสีขาวและสีดํา การผสานสีทางสายตา สีเลื่อมพราย และสีของแสงท่ี ทฤษฎีนี้ได้ให้กรอบ

แนวคิดที่ครอบคลุมแก่ศิลปินในการทําความเข้าใจธรรมชาติของสีและผลกระทบทางสายตา ซึ่งเป็น

แรงบันดาลใจให้แวน โกะห์นํามาศึกษาและประยุกต์ใช้ในผลงานของตน นอกจากทฤษฎีสีแล้วสภาพ

แสงหรือทัศนวิทยาของสีเป็นปัจจัยสําคัญที่มีอิทธิพลต่อการรับรู้และเลือกใช้สีของศิลปิน สภาพแสงใน

เมืองปารีส ซึ่งตั้งอยู่ทางตอนเหนือของฝรั่งเศสเป็นแสงเย็น มีเมฆปกคลุม ทําให้โทนสีโดยรวมดูหม่น

และไม่สว่างซึ่งส่งผลต่อการมองเห็นสีของศิลปินให้มีขอบเขตจํากัด ในทางตรงกันข้ามสภาพแสงใน

แคว้นโพรวองซ์ซ่ึงอยู่ทางตอนใต้ มีลักษณะเป็นแสงอบอุ่น สว่างจ้า และมีแดดจัด ทําให้ศิลปินสามารถ

รับรู้สีสันของวัตถุได้อย่างชัดเจนและหลากหลายมากข้ึน  

 จากการศึกษาข้อมูลผ่านระบบออฟไลน์และออนไลน์ผู้วิจัยได้ทําการสังเกตข้อมูลเกี่ยวกับ

กลุ่มตัวอย่าง โดยอธิบายข้อมูลเบื้องต้นของผลงาน ประกอบด้วยชื่อภาพ ขนาด รหัสประจําภาพ  

ปีที่วาด สถานที่วาด และสถานที่จัดแสดงในปัจจุบัน ตามด้วยการอธิบายเกี่ยวกับองค์ประกอบศิลปะ

ที่ปรากฏในภาพ เทคนิคที่ศิลปินใช้ในภาพ เช่นลักษณะฝีแปรง วิธีการลงชั้นสี ฝีแปรงแบบอิมพาสโต  

ฝีแปรงแบบถักทอ หรือการใช้จุดสี  และการวิเคราะห์สีที่โดดเด่นและรายละเอียดการใช้สีในแต่ละ

ส่วนของภาพ นอกจากนี้ยังมีการนําเสนอ ข้อมูลประกอบ ที่น่าเชื่อถือจากพิพิธภัณฑ์และแหล่งอ้างอิง

ที่น่าเชื่อถือ เพื่อสนับสนุนและให้บริบทเพิ่มเติมเกี่ยวกับแนวคิด แรงบันดาลใจ หรือความตั้งใจของ

ศิลปินในการสร้างสรรค์ผลงานแต่ละชิ้น จํานวนทั้งหมด 14 ภาพ นอกจากการศึกษาผ่านข้อมูล

เกี่ยวกับภาพกลุ่มตัวอย่างแล้ว ผู้วิจัยยังได้ทําการเยี่ยมชมพิพิธภัณฑ์ Van Gogh Museum ประเทศ

เนเธอร์แลนด์ และ พิพิธภัณฑ์ Musée d'Orsay ประเทศฝรั่งเศส โดยได้ทําการสังเกตภาพ Vase 

with Red Poppies (1886) Glass with Yellow Roses (1886) Vase with gladioli (1886) Vase 

with Chinese Asters and Gladioli (1886) Fritillaries in a Copper Vase (1887) Spring of 

Flowering Almond in a Glass (1888) Vase with Fifteen Sunflowers (1889) Vase with 



 

 

 

179 

Irises (1889) และAlmond Blossom (1890) นอกจากนั้นยังได้เยี่ยมชมพิพิธภัณฑ์ศิลปะอื่นๆ เช่น

พิพิธภัณฑ์ Lourve และ พิพิธภัณฑ์ Rijks ที่จัดแสดงผลงานอื่นๆ ของศิลปินร่วมด้วย การเยี่ยมชมทํา

ให้ได้สังเกตความแตกต่างของการใช้สีอย่างละเอียด เห็นการใช้สีแบบอิมพาสโต และขนาดของผลงาน

ที่ศิลปินสร้างขึ้น ล้วนแล้วส่งผลต่อการตัดพร้อมกันของสีคู่ตรงข้ามและหัวข้อทฤษฎีสีอื่นๆ ที่ปรากฏ

ในภาพวาด 

ต่อมาผู้วิจัยทําการเชื่อมโยงและวิเคราะห์ผลงานพบว่าสมมติฐานที่ตั้งไว้เป็นจริง คือ ภาพ

ดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ สามารถแสดงแทนการศึกษาและความเข้าใจเกี่ยวกับทฤษฎีสี

ของชาร์ลส์ บลองก์ ของศิลปินได้และภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ แสดงให้เห็นถึงการ

ความสนใจของศิลปินที่มีต่อสภาพแวดล้อมที่มีลักษณะของสภาพแสงแตกต่างกันในปารีสและโพรว

องซ์ โดยมีการเปลี่ยนแปลงการใช้สีตามหลักทฤษฎีสีที่สอดคล้องกับสภาพแสงของแต่ละสถานท่ี การ

ศึกษาวิจัยคร้ังน้ีสามารถสรุปผลการวิจัยตามวัตถุประสงค์ได้ดังน้ี 

ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ สามารถแสดงแทนการศึกษาและความเข้าใจ

เกี่ยวกับทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ ของศิลปินได้ โดยผู้วิจัยทําการวิเคราะห์ตามทฤษฎีทั้ง 5 ข้อ คือ 

กฎแหงสีคู่ตรงข้าม สีขาวและสีดํา การผสานสีทางสายตา การเล่ือมพรายของสี  และสีของแสง  

ภาพวาดดอกไม้ในเมืองปารีสที่สามารถแสดงแทนความเข้าใจในการศึกษาทฤษฎีสีทั้ง 5 

หัวข้อ คือ ภาพ Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) และภาพดอกไม้ทุกภาพแสดง

รายละเอียดในแต่ละหัวข้อจํานวน 2 หัวข้อขึ้นไป สามารถชี้แจงรายละเอียดได้ดังนี้ Vase with Red 

Poppies (1886) สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้าม และสีเลื่อมพราย Glass 

with Yellow Roses (1886) สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้าม สีเลื่อมพราย

และสีของแสง Roses and Peonies (1886) สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้าม 

สีขาวและสีดําและสีเลื่อมพราย Vase with gladioli (1886) สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อสี

ขาวและสีดํา สีเลื ่อมพรายและสีของแสง Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) 

สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้าม  สีขาวและสีดํา และการผสานสีทางสายตา 

Fritillaries in a Copper Vase (1887) สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้าม การ

ผสานสีทางสายตา และสีเลื่อมพราย ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าการระบายสีในแต่ละภาพเป็นผลมาจากการ

ทํางานแบบวิทยาศาสตร์ของศิลปิน จึงทําการศึกษาวาดภาพทีละหัวข้อหรือผสมกันหลายหัวข้อจน

ค้นพบวิธีการในการใช้ทฤษฎีสีท้ังหมดในภาพหลังจากการศึกษามาเป็นระยะเวลาหน่ึง  

หากพิจารณารายละเอียดทฤษฎีสีในแตละหัวข้อพบวาศิลปนประยุกตใช้สีเลื่อมพรายในทุก

ภาพ พบมากที่สุดในการระบายสีพื้นหลังของภาพเพื่อสร้างความเคลื่อนไหวให้เกิดในภาพ และใน

องค์ประกอบของกลีบดอกไม้และใบไม้โดยมีผลสืบเนื่องมากจากความถนัดในการวาดภาพแบบช่าง

สกุลเฮกและอิทธิพลของอิมเพรสชั่นนิสม์ในปารีส  ต่อมาศิลปินใช้หลักของกฎของสีคู่ตรงข้ามมากเป็น
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ลําดับต่อมา โดยผู ้วิจัยพิจารณากฎของสีคู ่ข้ามตามหลักการของชาร์ลส์ บลองก์ นั่นคือใช้กฎสี 

คู่ตรงข้ามเพื่อสร้างการตัดกันอย่างพร้อมเพรียงของสี สร้างความเด่นชัดของสีให้เกิดขึ้น รวมทั้งการใช้

สีคู่ตรงข้ามเพื่อลดทอนสีที่ระบายหรือทําให้สีนั้นเป็นโทนสีหม่น ซึ่งศิลปินมีความสนใจเกี่ยวกับสี 

คู่ตรงข้ามอยู่เสมอตามหลักฐานทางจดหมายท่ีเขียนโต้ตอบกับน้องชายอย่างสม่ําเสมอ 

ในกลุ่มตัวอย่างจากเมืองปารีสนี้เมื่อพิจารณาตามลักษณะของแสงพบว่าแสงที่เกิดขึ้นเป็น

แสงในโทนเย็น ซึ่งอาจสงผลใหการมองเห็นตัวแบบของศิลปนและอาจทําใหภาพที่วาดออกมาน้ัน 

มีสีในโทนเย็นผสมอยูด้วย ทั้งนี้ควรพิจารณาเพิ่มเติมเกี่ยวกับประวัติชีวิตของศิลปินที่ใช้วิธีการวาด

ภาพแบบช่างสกุลเฮกมาก่อนในอดีต โดยเนนความเครงขรึม ลงภาพดวยโทนสีมืด ต่อมาได้รับอิทธิพล

จากความเคลื่อนไหวทางศิลปะในเมืองปารีส คืออิมเพรสชั่นนิสม์และนีโออิมเพรสชั่นนิมส์ ทําให้เกิด

การทดลองใช้เทคนิคการวาดภาพแบบจุดซ่ึงทําให้ภาพมีความสว่างมากข้ึน   

ภาพวาดดอกไม้ท่ีเมืองในโพรวองซ์พบวาภาพที ่สามารถแสดงแทนความเข้าใจและ

การศึกษาทฤษฎีสีของศิลปนที่มีในทฤษฎีสีของชารลส บลองก์ทั้ง 5 หัวข้อ คือ ภาพ Pink Peach 

Trees (1888)  และภาพดอกไม้ทุกภาพแสดงรายละเอียดในแต่ละหัวข้อจํานวน 2 หัวข้อขึ้นไป 

สามารถช้ีแจงรายละเอียดได้ดังน้ี  Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) สามารถแสดง

แทนการศึกษาในหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้าม สีขาวและสีดํา และสีของแสง Oleanders (1888) สามารถ

แสดงแทนการศึกษาในหัวข ้อกฎของส ีค ู ่ตรงข ้าม สีขาวและสีด ํา การผสานสีทางสายตา  

สีเลื่อมพราย Vase with Fifteen Sunflowers (1888) สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อสีขาว

และสีดํา และสีเลื่อมพราย Irises (1889) สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้าม   

สีขาวและสีดํา และสีเลื่อมพราย Vase with Irises (1889) สามารถแสดงแทนการศึกษาในหัวข้อ 

กฎของสีคู่ตรงข้าม สีขาวและสีดํา และสีเลื่อมพรายและ Almond Blossom (1890) สามารถแสดง

แทนการศึกษาในหัวข้อกฎของสีคู่ตรงข้าม  สีขาวและสีดํา สีเลื่อมพราย และสีของแสง ทั้งนี้ศิลปิน 

มีพัฒนาการในการประยุกต์ใช้ทฤษฎีสีในภาพท่ีแตกต่างจากภาพวาดในเมืองปารีสอย่างเห็นได้ชัด โดย

สามารถเลือกใช้หัวข้อทฤษฎีสีเพียงบางหัวข้อ ลดทอนองค์ประกอบการระบายสีเงาบนภาพเพ่ือ

ถ่ายทอดการวาดภาพที่ศิลปินต้องการได้อย่างสมบูรณ์ นอกจากนั้นยังพบว่าในแต่ละภาพมีความสว่าง

มากกว่าภาพวาดในเมืองปารีส  

หากพิจารณารายละเอียดในแตละหัวข้อพบวาศิลปนประยุกตใช้หลักการของสีขาวและสีดํา

ทุกภาพ โดยถูกนํามาใช้ทั้งสีขาวและสีดํา เพื่อเสริมรายละเอียดของภาพดังนี้ สีขาวนั้นถูกนํามาใช้เพ่ือ

แทนแสงในภาพที ่ตกกระทบในภาพ รวมทั ้งเป็นสีของกลีบดอกไม้และรายละเอียดของภาพ 

นอกจากนั้นยังใช้เพื่อเป็นที่พักสายตาและแยกสีที่ติดกันออกจากกัน ส่วนสีดําหรือสีโทนเข้มถูกระบาย

คล้ายเส้นร่างคล้ายภาพสเก็ตซ์ และแทนลักษณะของเงา ทําหน้าที่เป็นจุดพักสายตาและตัวคั่นกลางสี

ที่ตัดกันของภาพ ส่วนหัวข้อสีเลื่อมพรายพบว่าปรากฏในภาพจํานวน 6 ภาพ โดยใช้ระบายพื้นหลัง
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ของภาพอย่างต่อเนื่องจากภาพวาดในเมืองปารีส รวมทั้งถูกนํามาใช้ในการระบายสีภาพ Vase with 

Fifteen Sunflowers (1888) อย่างโดดเด่นเพื่อแสดออกถึงโทนสีเหลืองที่แตกต่างแต่ไม่ลดทอนกัน

และกัน 

ในกลุ่มตัวอย่างจากที่เมืองในโพรสองซ์นี้เมื่อพิจารณาตามลักษณะของแสงพบว่าแสงมีความ

สว่างที่สามารถทําให้สีสันเกิดความสดใสและเด่นชัดในตัวเอง ส่งผลให้ภาพวาดมีความสว่างและสี 

ที่ใช้ระบายในภาพมีความใกล้เคียงกับสีบริสุทธิ์ หรือสามารถแสดงออกถึงสีสันในตนเองอย่างเด่นชัด 

ภาพท่ีวาดในสีโทนมืดไม่ปรากฏอีกในการวาดภาพท่ีเมืองในโพรวองว์  

เมื่อพิจารณาประกอบกันจากสองกลุ่มตัวอย่าง จะพบว่าศิลปินเริ่มต้นศึกษาการใช้ทฤษฎีสีใน

เมืองปารีสอย่างมีระบบจากนั้นสามารถถ่ายทอดความเข้าใจร่วมกับความสนใจที่มีต่อปรากฎการณ์

ของแสงที่สว่างมากขึ้นในแคว้นโพรวองซ์  โดยศึกษาหัวข้อสีเลื่อมพรายในการวาดภาพอย่างต่อเนื่อง 

ส่วนกฎของสีคู่ตรงข้ามถูกนํามาใช้อย่างต่อเนื่องอันดับถัดมา หัวข้อสีขาวและสีดํานั้นถูกนํามาใช้ 

ในภาพวาดที่เมืองในโพรวองซ์ทุกภาพ หัวข้อการผสานทางสายตาถูกนํามาใช้เพียงช่วงหนึ่งเท่าน้ัน 

ไม่ถูกนํามาใช้อย่างต่อเนื่อง ส่วนสีของแสงนั้นพบว่าศิลปินใช้หลักการนี้มากขึ้นเม่ือเดินทางมายังเมือง

ในโพรวองซ์ 

โดยสรุปการศึกษาภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวนโกะห์ ที่เมืองปารีสและเมือง

ในโพรวองซ์ได้แสดงให้เห็นถึงความเข้าใจอย่างลึกซึ้งและการประยุกต์ใช้ทฤษฎีสีทั้ง 5 หัวข้อของ

ชาร์ลส์ บลองก์อย่างต่อเนื่อง พร้อมทั้งปรับเปลี่ยนวิธีการใช้สีตามความสนใจต่อสภาพแสงในแต่ละ

พื้นท่ี ส่งผลต่อวิธีการใช้สีของศิลปินเกิดการพัฒนาเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว และผลงานของศิลปิน

สามารถสะท้อนการเลือกใช้และผสมผสานหลักการทฤษฎีสีต่างๆ เข้าด้วยกันอย่างเชี่ยวชาญ โดยที่แต่

ละหัวข้อของทฤษฎีสีต่างสนับสนุนและเสริมกันและกัน ไม่ได้ถูกใช้เพียงหลักการใดหลักการหนึ่งในแต่

ละภาพ 

 

5.2 ข้อเสนอแนะ 

งานวิจัยนี้ให้ความสําคัญกับการศึกษาทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ และผลกระทบของแสง

ต่อการใช้สีของแวน โกะห์ ในการศึกษาวิจัยในอนาคตยังคงมีประเด็นศึกษาท่ีน่าสนใจให้ศึกษาต่อ ดังน้ี 

1. การขยายขอบเขตการศึกษาของงานวิจัย ควรมีการศึกษาเปรียบเทียบผลงานจิตรกรรม
ในประเภทอื ่นของแวน โกะห์ คือ ภาพหุ่นนิ ่งที ่มีองค์ประกอบหลักเป็นสิ ่งของท่ี

นอกเหนือไปจากดอกไม้ ภาพภูมิทัศน์ และภาพบุคคล เพื่อทําความเข้าใจพัฒนาการ

ทางศิลปะของศิลปินในบริบทท่ีกว้างข้ึน  
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2. การเปรียบเทียบทฤษฎีชาร์ลส์ บลองก์กับทฤษฎีสีในปัจจุบัน เพื่อให้เกิดองค์ความรู้ท่ี
มันสมัย และสามารถสังเคราะห์หลักทฤษฎีสีให้เป็นแนวทางท่ีศิลปินสามารถนํามาใช้ได้

จริงในงานจิตรกรรมปัจจุบัน 

 



 

 

 

183 

รายการอ้างอิง 

 

กอมบริช, อี.เอช. ว่าด้วยเร่ืองศิลปะ. กรุงเทพฯ: สํานักพิมพ์เคล็ดไทย, 2561. 

กําจร สุนทรพงษ์ศรี. ศิลปะสมัยใหม่. กรุงเทพฯ: สํานักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2554. 

จิระพัฒน์ พิตรปรีชา. โลกศิลปะ ศตวรรษท่ี 20. กรุงเทพ: สํานักพิมพ์เมืองโบราณ, 2552. 

ธีรยุทธ บุญมี. โลก Modern & Post Modern. กรุงเทพฯ: สํานักพิมพ์สายธาร, 2554. 

น. ณ ปากน้ํา. หลักการใช้สี. กรุงเทพ: สํานักพิมพ์ไทยวัฒนพานิชย์, 2525. 

ราฟ ฟาบรี. ทฤษฎีสี Color. แปลโดย สมเกียรติ ต้ังมโน. กรุงเทพ: สํานักพิมพ์โอเดียนสโตร์, 2536. 

ปาลีพัชร โสภณ. “ชีวประวัติศิลปินในรูปแบบการ์ตูน: กรณีศึกษาหนังสือการ์ตูนชีวประวัติแวน 

โกะห์.” วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต สาขาทฤษฎีศิลป์, มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2559.

เข้าถึงเม่ือ เม่ือวันท่ี 18 มีนาคม 2568, เข้าถึงได้จาก https://sure.su.ac.th/xmlui/ 

handle/123456789/26424?locale-attribute=th. 

แพรวพรรณ น้ําหอม. “สุนทรียทัศน์ของ วินเซนต์ แวนโกะ.” วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต สาขา

ปรัชญา มหาวิทยาลัยเชียงใหม่, 2554. เข้าถึงเม่ือ เม่ือวันท่ี 18 มีนาคม 2568, เข้าถึงได้จาก 

https://archive.lib.cmu.ac.th/full/T/2554/phil21254pn_abs.pdf. 

ไพศาล มีสุนทร. “จิตรกรรมภาพดอกไม้: การศึกษาวิเคราะห์เทคนิคการสร้างงานจิตรกรรมภาพ

ดอกไม้ ของวินเซนต์ ฟาน โกะ ช่วง ค.ศ.1886 – 1890.” วิทยานิพนธ์ปริญญา

มหาบัณฑิต สาขาทัศนศิลป์. มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ, 2544. เข้าถึงเม่ือ เม่ือวันท่ี 18 

มีนาคม 2568, เข้าถึงได้จากhttp://thesis.swu.ac.th/swuthesis/Vis_Art/ 

Paisarn_M.pdf. 

อินโก เอฟ วอลเธอร์. แวน โกะห์ 1583 – 1890 นิมิตกับความเป็นจริง. กรุงเทพฯ: สํานักพิมพ์เดอะ 

เกรทไฟน์อาร์ท, 2552. 

Almond Blossom. Accessed August 25, 2025. Available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0176v1962. 



 

 

 

184 

Bernard, B. Van Gogh. London: Dornling Kindersley Limited, 1992. 

Bumpus, J. Van Gogh’s flower. Newyork: Paidon, 2011. 

Cheshire, L. Key moments in art. London: Thames & Husdson, 2018. 

Coyle, L. The Van Gogh Museum Journal 1996. Accessed August 11, 2025. Available 

from https://www.dbnl.org/tekst/_van012199601_01/colofon.php. 

Dabrowski, M. French landscape : the modern vision, 1880-1920 [electronic 

version]. Accessed August 11, 2025. Available from https://assets. 

moma.org/documents/moma_catalogue_3062_300198569.pdf. 

Feist, P. H. Impressionist Art 1860-1920 Volume. Koin: Taschen, 2010. 

Fell, D. Van Gogh’s Gardens. New York: Simon & Schuster, 2001. 

Four Sunflowers Gone to Seed. Accessed August 22, 2025. Available from 

https://krollermuller.nl/en/vincent-van-gogh-four-sunflowers-gone-to-seed-1. 

Honor, H. & Fleming, J. A World History of Art. London: Laurance King, 2016. 

Imperial Fritillaries in a Copper Vase. Accessed August 10, 2025. Available from 

https://artsandculture.google.com/asset/imperial-fritillaries-in-a-copper-

vase/wwFUs2icMjlcUA?hl=en. 

Irises. Accessed August 25, 2025. Available from https://www.getty.edu/art/ 

collection/object/103JNH. 

Irises. Accessed August 21, 2025. Available from https://vangoghworldwide. 

org/artwork/F678. 

Loske, A. Tate: Color: A Visual History. London: ILEX, 2019. 

Mollon, J. D. The Origins of Modern Color Science [electronic version]. Accessed 

August 10, 2025. Available from https://pages.ucsd.edu/~dmacleod/221/ 

color%20papers/Origins.pdf. 



 

 

 

185 

Oleanders. Accessed August 22, 2025. Available from https://www.metmuseum.org/ 

art/collection/search/436530. 

Restrepo, C. bouquet of flowers in a vase: van gogh’s unexpected painting. 

Accessed August 11, 2025. Available from https://digitalcommons. 

providence.edu/art_journal/vol2012/iss1/3/. 

Song, M. Art Thories of Charles Blanc 1813-1882. Michigan: UMI Research Press, 

1884. 

Spring of Flowering Almond in a Glass. Accessed August 21, 2025. Available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0184V1962. 

Sunflowers, Accessed September 18, 2025, Available from 

https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/vincent-van-gogh-sunflowers. 

Sun flowers. Accessed August 23, 2025. Available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0031v1962. 

Two paintings attributed to Vincent van Gogh. Accessed August 19, 2025. Available 

from https://www.vangoghmuseum.nl/en/about/news-and-press/news/two-

paintings-attributed-to-vincent-van-gogh. 

Uitert, E. V., Tilborgh, L. V., & Heugten, S. V. Painting Vincent van Gogh. Italy: 

Arnoldo Mondadori Editore, 1990. 

Vase with Gladioli and Chinese Asters. Accessed August 22, 2025. Available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0144V1962. 

Vase with Chinese Asters and Gladioli. Accessed August 22, 2025. Available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0177V1962. 

Vellekoop, M., & others. Van Gogh at Work. New Heaven and London: Yale 

University Press., 2013. 



 

 

 

186 

Vincent van Gogh – The Letters. Accessed July 10, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/bookedition.html. 

Vincent van Gogh – The Letters 253. Accessed July 10, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let253/letter.html. 

Vincent van Gogh – The Letters 450. Accessed July 10, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let450/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 534. Accessed July 12, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let534/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 537. Accessed February 10, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let537/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 538. Accessed July 12, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let538/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 569. Accessed July 12, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let569/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 574. Accessed February 10, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let574/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 590. Accessed July 12, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let590/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 673. Accessed July 12, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let673/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 682. Accessed July 12, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let682/letter.html. 

 Vincent van Gogh – The Letters 786. Accessed July 12, 2025. Available from 

https://vangoghletters.org/vg/letters/let786/letter.html. 



 

 

 

187 

Vincent's Colours. Accessed February 20, 2025. Available from 

https://www.vangoghmuseum.nl/en/art-and-stories/stories/vincents-colours. 

Wallace, R. & others. The World of Van Gogh 1853-1890. USA: Time-life., 1969. 

Walther, I. F., & Metzger, R. Vincent Van Gogh 1853 – 1890. KoIn: Taschen., 1996. 

Walther, I. F. Vincent Van gogh vision and reality 1853-1890. Koln: Taschen., 2016. 

Walther, I. F. & Metzger, R. Vincent van Gogh the complete Painting Volume I. USA 

Los Angeles: Taschen., 2010.



 

 

 

188 

 
ประวัติผู้เขียน 

 

ช่ือ-สกุล ทิพวัลย์ ยารังฝ้ัน  

วุฒิการศึกษา พ.ศ. 2557 วิทยาศาสตรบัณฑิต สาขาจิตวิทยาอุตสาหกรรมและ

องค์การ คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่ อําเภอเมือง 

จังหวัดเชียงใหม่ 

พ.ศ. 2567 ศึกษาต่อระดับศิลปะมหาบัณฑิต สาขาทฤษฎีศิลป์ คณะ

จิตกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร เขตพระ

นคร กรุงเทพมหานคร  

ผลงานตีพิมพ์ Click or tap here to enter text. 

รางวัลท่ีได้รับ Click or tap here to enter text. 
 

 
 


	บทคัดย่อภาษาไทย…………………………….…………………………..…………………………..………….............
	บทคัดย่อภาษาอังกฤษ…………………………….…………………………..…………………………..……..............
	กิติกรรมประกาศ…………………………….…………………………..…………………………..………….................
	สารบัญ…………………………….…………………………..…………………………..……………..………………………
	สารบัญภาพ…………………………….…………………………..……………………..........………………..……………
	1  บทนำ………………………….…………………………..…………………………..………………………..……………
	1.1 ความเป็นมาและความสำคัญของปัญหา ………………………….………………………………
	1.2 วัตถุประสงค์ของการวิจัย………………………….…………………………..………………….........
	1.3 สมมติฐานของการวิจัย………………………….…………………………..……………………..........
	1.4 ขอบเขตของการวิจัย………………………….…………………………..……………………………….
	1.5 ขั้นตอนของการศึกษา………………………….…………………………..……………………………..
	1.6 วิธีการศึกษา………………………….…………………………..…………………………..………………
	1.7 แหล่งข้อมูล………………………….…………………………..…………………………..……………….
	1.8 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ……….…………………………..…………………………..……………..
	1.8 นิยามศัพท์เฉพาะ………………………….…………………………..…………………………..……….
	2  แนวคิด ทฤษฎีและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง………………………………..…………………………..………………
	2.1 สภาพการณ์สังคม แนวคิดและรูปแบบศิลปะในยุคปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19………..
	2.1.1 สภาพการณ์สังคมที่ส่งผลต่อการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ……………………..
	2.1.2 การค้นพบทางวิทยาศาสตร์ที่เกี่ยวข้องกับวงการศิลปะ…………………………
	2.1.3 อิทธิพลของศิลปะญี่ปุ่น………………………….…………………………..…………….
	2.1.4 แนวคิดและรูปแบบศิลปะ………………………….…………………………..…………
	2.1.4.1 อิมเพรสชั่นนิสม์………………………….……………………………………
	2.3.4.2 นีโออิมเพรสชั่นนิสม์………………………….……………………………..
	2.3.4.3 โพสต์อิมเพรสชั่นนิสม์………………………….……………………………16�2.2 ประวัติและพัฒนาการผลงานของศิลปิน วินเซนต์ แวน โกะห์……………………………….
	2.2.1 ประวัติโดยสังเขปและพัฒนาการผลงานของศิลปิน………………………………
	2.2.2 พัฒนาการใช้ทฤษฎีสีของวินเซนต์ แวน โกะห์………………………….…..……..
	บทที่ หน้า2.2.3 จดหมายจากวินเซนต์ แวน โกะห์………………………….…………………………..
	2.3 ทฤษฎีสี………………………….…………………………..………………………………………….………
	2.3.1 ทฤษฎีของชาร์ล บลองก์………………………….…………………………..…..………
	2.3.2 ทฤษฎีสีในช่วงปลายศตวรรษที่ 19………………………….…………………………
	2.3.3 ทฤษฎีสีในปัจจุบัน…………………………………………….…………………….………
	2.4 สภาพแสงและการมองเห็นสีในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์………………….………
	2.5 งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง………………………….…………..………….…………..………….………………
	3  ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวน โกะห์ ในเมืองปารีส และเมืองในโพรวองซ์
	3.1 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของแวน โกะห์ในเมืองปารีส……….………………………
	Vase with Red Poppies (1886)……….…………………………..…………………..
	Glass with Yellow Roses (1886) ……….…………………………….………………
	Roses and Peonies (1886) ……….…………………………..…………………………
	Vase with gladioli (1886)……….…………………… ……………..…………………
	Vase with Chinese Asters and Gladioli (1886) ……………....…….……….
	Fritillaries in a Copper Vase (1887)……………....………………..…………….
	Four Cut Sunflowers Gone to Seed (1887) ……………....………….………
	3.2 ภาพดอกไม้ที่เมืองในโพรวองซ์……………....…………………..………………………...….………
	Spring of Flowering Almond in a Glass (1888) ……………....……..………
	Pink Peach Trees (1888) ……………....…………………....………………………….
	Oleanders (1888) ……………....…………………..………………....……………………
	Vase with Fifteen Sunflowers (1888)……………....……………………………..
	Irises (1889)……………....…………..…………………………………....…………………..
	Vase with Irises (1889) ……………....…………………..……………………….……..
	Almond Blossom (1890) ……………....…………………..……………………………
	4การศึกษาและความเข้าใจเกี่ยวกับทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์ ที่มีต่อภาพดอกไม้ ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวน โกะห์ ในเมืองปารีสและเมืองในโพรวองซ์……….………
	4.1 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวน โกะห์ที่เมืองปารีส……………......………
	4.1.1 ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์……………....…………………..…………………………
	4.1.1.1 กฎของสีคู่ตรงข้าม……………....…………………..……………..……….
	4.1.1.2 สีขาวและสีดำ……………....…………………..…………………………….
	บทที่ หน้า4.1.1.3 การผสานสีทางสายตา……………....…………………..………..……….
	4.1.1.4 สีเลื่อมพราย……………....…………………..……………………..………..
	4.1.1.5 แสงของสี……………....……………….…………..………………………….
	4.1.2 ลักษณะของสภาพแสงในสภาพแวดล้อมที่ส่งผลต่อภาพวาด…………………
	4.2 ภาพดอกไม้ในงานจิตรกรรมของวินเซนต์ แวน โกะห์ที่เมืองในโพรวองซ์……….……….
	4.2.1 ทฤษฎีสีของชาร์ลส์ บลองก์……………....…………………..………………..……….
	4.2.1.1 กฎของสีคู่ตรงข้าม……………....…………………..……………..……….
	4.2.1.2 สีขาวและสีดำ……………....…………………..…………………………….
	4.2.1.3 การผสานสีทางสายตา……………....…………………..………..……….
	4.2.1.4 สีเลื่อมพราย……………....…………………..……………………..………..
	4.2.1.5 แสงของสี……………....…………………..…………………………………..
	4.2.2 ลักษณะของสภาพแสงในสภาพแวดล้อมที่ส่งผลต่อภาพวาด………..……….
	4.3 เปรียบเทียบการศึกษาและความเข้าใจทฤษฎีสีของวินเซนต์ แวน โกะห์   ในเมืองปารีสและเมืองในโพรวองซ์……………....…………………..…………....…….……………..
	5บทสรุปและข้อเสนอแนะ……………....…………………………...…………………..…………..………..
	5.1 บทสรุป……………....…………………..……………………………………..……………………………..
	5.2 ข้อเสนอแนะ……………....…………………..…………....…………………..…………………………..
	รายการอ้างอิง……………....…………………..…………………………………....…………………..…………………..
	ประวัติผู้วิจัย……………....…………………..…………………………………....…………………..……………………..

