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การอนุรักษ์ (Conservation) คืออะไร?

	 การอนุรักษน้ั์นเปน็สาขาวชิาใหม ่ซึง่เปน็สาขาทีป่ระยกุต ์
หลาย ๆ อย่างเข้าด้วยกัน เป็นการบูรณาการกัน ไม่ใช่ท้ัง
วทิยาศาสตรบ์รสุิทธิ ์(pure science) และศลิปะบรสิทุธิ ์(pure 
art) แต่เป็นการประยุกต์ทุกอย่าง และจะต้องมีการใช้ความรู้
หลายๆ ด้านเข้ามาช่วยกันทำ�งาน ซึ่งเป็นวิชาใหม่ที่เพิ่งเกิดขึ้น
เมื่อประมาณ 50 ปีที่ผ่านมา
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	 การทำ�งานอนุรักษ์น้ันมีได้หลายระดับ และสามารถทำ�ได้โดยบุคลากรหลาย ๆ ด้าน 

เพราะว่ามันเร่ิมต้ังแต่การปกป้องคุ้มครอง ป้องกันขโมย เหล่าน้ีด้วย เพราะฉะน้ันยามก็ถือว่า 

เป็นนักอนุรักษ์ได้เหมือนกัน ต่อมาคือการดูแลรักษาให้คงสภาพ มีหลัก ๆ คือการป้องกัน

การเสื่อมสภาพทั้งหลาย หรือว่าถ้ามันเสื่อมสภาพก็จะต้องหาวิธีการชะลออัตราการชำ�รุด

เส่ือมสภาพ เปรียบเสมือนกับหมอท่ีจะต้องรักษาคนไข้ให้มีสุขภาพดีตลอดเวลา ต่อจากน้ัน 

ก็คือการซ่อมแซมหรือการเสริมสร้างความมั่นคงแข็งแรง และการป้องกันการชำ�รุด

เสื่อมสภาพที่อาจจะเพิ่มขึ้น อาจกล่าวได้ว่านักอนุรักษ์จะมีหน้าที่คล้าย ๆ หมอทุกอย่าง  

ใช้ความรู้คล้าย ๆ  หมอนั่นเอง

	
Science & Art
	 ในงานอนุรักษ์จะต้องมีการประยุกต์หลายอย่างเข้าด้วยกัน ทั้งในด้านวิทยาศาสตร์และ

ด้านศิลปะ ทั้งเคมี ฟิสิกส์ ชีวะ ฯลฯ และทางด้านโบราณคดี ประวัติศาสตร์ศิลปะ ฯลฯ นักอนุรักษ์

จึงต้องรู้หลายอย่าง แต่ว่าไม่ได้จำ�เป็นจะต้องรู้ละเอียดมากเท่ากับคนที่เขาเป็นผู้เชี่ยวชาญใน 

สาขาใดสาขาหนึ่ง เพียงแต่ต้องรู้ไว้บ้าง เพื่อท่ีจะได้เข้าใจว่าวัสดุและสารเคมีท่ีเอามาใช้นั้น  

มีสรรพคุณอะไร มีคุณสมบัติอย่างไร มันเหมาะสมหรือไม่ อันนี้ก็ต้องใช้ความรู้บ้าง

การประยุกต์ใช้วิทยาศาสตร์ในการอนุรักษ์
	 การประยุกต์ใช้วิทยาศาสตร์ในการอนุรักษ์จะอยู่ในลักษณะต่าง ๆ เช่น นำ�มาวิเคราะห์

องค์ประกอบ นำ�มาวิเคราะห์โครงสร้าง ในบางคร้ังต้องนำ�มาใช้หาอายุ หรือต้องมาดูว่าวัตถุน้ัน ๆ 

เป็นของเก่าแท้หรือไม่ เป็นต้น ทั้งนี้ยังต้องรู้จักคุณสมบัติของวัสดุต่าง ๆ ท้ังวัสดุด้ังเดิมที่ใช้ใน 

การสรา้งสรรคผ์ลงานและวสัดุทีจ่ะนำ�มาใชใ้นการอนรุกัษด์ว้ย เชน่ รูว้า่กระบวนการผลติของวสัด ุ

ที่ใช้เป็นอย่างไร ถูกผลิตมาอย่างไร จะได้รู้ว่าวัสดุแต่ละอย่างมีจุดอ่อน-จุดแข็งตรงไหน มีอะไรที่

ควรจะตอ้งระมดัระวงั จะมเีกณฑ์ในการเลอืกอยา่งไรบา้ง ลกัษณะของชิน้งานเปน็อยา่งไร เปน็ตน้  

แต่สิ่งที่ต้องรู้อย่างแน่นอนคือ ต้องรู้กระบวนการชำ�รุดเสื่อมสภาพและสาเหตุ เหมือนกับที่ 
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หมอรักษาคนไข้ หมอจะต้องหาสาเหตุของโรคให้เจอจึงจะรักษาได้ เพราะฉะนั้นนักอนุรักษ์จะ

ต้องรู้เรื่องของการเสื่อมสภาพ รวมถึงต้องรู้วิธีการอนุรักษ์ ซึ่งในจุดนี้ต้องใช้วิทยาศาสตร์เข้ามา

ช่วยค่อนข้างเยอะ เพื่อให้รู้ว่าเราจะใช้สารเคมีอะไร มาทำ�อย่างไร มันมีปฏิกิริยาอะไรเกิดข้ึน  

เราจะป้องกันอะไรได้อย่างไร รวมทั้งวิธีการดูแลรักษา ทำ�นุบำ�รุงต่าง ๆ  ก็ต้องใช้วิทยาศาสตร์บ้าง 

เหมือนกัน เชน่ เราจะตดิเครือ่งปรบัอากาศอยา่งไรใหม้นัไดอุ้ณหภมูแิละความช้ืนท่ีสม่ำ�เสมอ หรอื

แสงสว่างเป็นอย่างไร ฯลฯ 

	 อีกอันหนึ่งที่ต้องใช้ความรู้ทางวิทยาศาสตร์ค่อนข้างเยอะ คือในการประเมินข้อดี-ข้อเสีย

ของวธิกีารอนรุกัษ ์ทัง้ทีเ่คยใชใ้นอดตี ใชใ้นปจัจบัุน และท่ีจะใช้ในอนาคต อันน้ีเปน็ส่ิงท่ีนักอนุรกัษ์

จะต้องทำ�อยู่ตลอดเวลา ซึ่งหลายคนไม่ค่อยจะยอมให้ประเมินเพราะกลัวว่าจะถูกจับผิด ตรงนี้จึง

ทำ�ใหง้านอนรุกัษม์นัไมเ่ปน็อยา่งทีค่วรจะเปน็ เพราะเราไมส่ามารถเขา้ไปประเมนิไดว้า่สิง่ทีท่ำ�กนั

มานั้นมีข้อดี-ข้อเสียอย่างไรบ้าง
	

ข้อมูลที่จำ�เป็นต้องรู้
	 สิ่งที่เราจำ�เป็นจะต้องรู้ในการที่จะอนุรักษอ์ะไรก็ตาม คือจะต้องรู้ชนิดและคุณสมบัติของ

ตัววัตถุเอง วัสดุที่ใช้ทำ�มีอะไรบ้าง อย่างเช่น ภาพเขียนนี้มีสารสี (pigment) อะไรบ้าง เป็นต้น 

และจำ�เป็นต้องรู้อีกอย่างคือเทคโนโลยีในการผลิตว่าเขาผลิตมาอย่างไรในอดีต เพราะว่าส่ิงที่ 

ถูกอนุรักษ์ส่วนใหญ่มาจากอดีต เราจึงต้องกลับไปสู่อดีตแล้วดูว่าเขาทำ�อย่างไรกันมา ดูประวัติ 

การเก็บรักษา ดูจุดอ่อนในวัสดุว่าเป็นอย่างไร วัสดุแต่ละอย่างจะมีจุดอ่อนจุดแข็งไม่เหมือนกัน  

รวมไปถงึการเปล่ียนแปลงทีเ่กดิขึน้ตามกาลเวลา ซึง่ในภาษาองักฤษจะใชค้ำ�วา่ ageing คอืการแก่

ไปตามสภาพ ส่วนอีกอันหนึ่งคือการเปลี่ยนแปลงที่เกิดจากสภาพแวดล้อม เรียกว่า weathering 

เช่น ตากแดด ตากฝน เป็นต้น ทั้งนี้ เราจะต้องรู้ว่าจะหยุดยั้ง ชะลอ หรือป้องกันการเปลี่ยนแปลง

เหล่านั้นได้อย่างไร สิ่งเหล่านี้คือหัวใจสำ�คัญที่เราจะต้องรู้ในงานอนุรักษ์
	

แนวคิดเก่าในการอนุรักษ์
	 แนวคิดเก่าในการอนุรักษ์คือช่วงก่อนปี ค.ศ. 1960 ท่ีมักจะเป็นการใช้เทคนิคและความรู้  

ทางด้านช่างเป็นส่วนใหญ่ ไม่ค่อยมีการตรวจหาสาเหตุ ไม่มีการบันทึกหลักฐาน บางทีมีการใช้

สารเคมีเสียจนมากเกินไป โดยไม่ได้มองว่าสารเคมีน้ันจะมีข้อดี-ข้อเสียอย่างไร และมองข้าม 

ผลดี-ผลเสียในระยะยาว ทั้งยังไม่มีข้อมูลในการวิเคราะห์และวิจัย เพราะว่าไม่มีใครมีความรู้เรื่อง

การอนุรักษ์มาก่อนปี ค.ศ. 1960 จึงไม่ได้มีใครทำ�วิจัยมาก่อน บางครั้งจึงทำ�ให้เกิดความเสียหาย

ที่แก้ไขไม่ได้ ซึ่ง ณ ปัจจุบันในประเทศไทยยังมีแบบนี้อีกเยอะ เพราะว่าในอดีตมีคนทำ�เอาไว้เยอะ



Introduction to Preventive Conservation 15

โดยขาดความรูค้วามเขา้ใจ เนือ่งจากสว่นมากเนน้ทกัษะแตไ่มเ่นน้ทฤษฎ ีซึง่ตรงขา้มกบัปจัจบุนัที่

แนวคิดในการอนุรักษ์มันได้เปลี่ยนไปแล้ว 

แนวคิดใหม่ในการอนุรักษ์
	 นับต้ังแต่ปี ค.ศ. 1970 เป็นต้นมา การอนุรักษ์ได้เปล่ียนในแนวทางท่ีใช้ความรู้  

ทางวิชาการเข้ามามากขึ้น เริ่มมีการถอดบทเรียนมาจากอดีตว่ามีการใช้วิธีการอะไรที่รุนแรง

หรือไม่เหมาะสมต่าง ๆ มีการเน้นในเรื่องของการชำ�รุดเสื่อมสภาพและพยายามไม่เพิ่มปัญหา 

ให้มากขึ้น รวมทั้งมีกฎระเบียบ จรรยาบรรณของนักอนุรักษ์ออกมา ซึ่งคนท่ีจะเป็นนักอนุรักษ์ 

ท้ังหลายจะต้องเรียนก่อนเป็นสิ่งแรก และจะต้องประยุกต์ใช้ความรู้ทางวิทยาศาสตร์ในการ

วิเคราะห์วิจัยสาเหตุของปัญหาและวิธีแก้ปัญหา ลดการใช้สารเคมีให้น้อยลง ในปัจจุบันนี้มี 

เทรนด์ใหม่ออกมาที่เรียกว่ามินิมอล (minimal) คือการทำ�อะไรกับวัตถุให้น้อยท่ีสุด ไม่เน้นเรื่อง 

การใช้สารเคมี แต่อาศัยความร่วมมือกันระหว่างนักวิชาการหลายๆ สาขา ดังน้ัน ในบางคร้ังวัตถุ 

ช้ินเดียวอาจต้องใช้คนหลาย ๆ คนมาช่วยกันระดมความคิด เพื่อหาวิธีการท่ีดีท่ีสุดสำ�หรับ 

การอนุรักษ์วัตถุชิ้นน้ัน ทั้งยังมีการแลกเปลี่ยนความรู้ใหม่ ๆ ระหว่างกัน ซึ่งนักอนุรักษ์จะต้อง 

ไม่หวงความรู้กัน แต่ควรจะช่วยเหลือกันเพราะว่ามันเป็นการช่วยรักษาสมบัติและมรดกของโลก

หลักการอนุรักษ์ตามมาตรฐานสากล

	 ในปัจจุบันการอนุรักษ์จะเน้นในเรื่องของการตระหนักถึงความสำ�คัญและคุณค่าของ

วัตถุเป็นหลัก พยายามรักษาของเดิมให้มากที่สุดเท่าท่ีจะทำ�ได้ เช่น ไม่ใช่ว่าพระพุทธรูปปิดทอง 

กระดำ�กระดา่งกเ็ลยเอามาขดูทองออกแลว้กป็ดิทองใหม ่อยา่งนัน้ไมใ่ช่การอนรุกัษแ์ตเ่ปน็การทำ�ให้

ของเก่ากลายเปน็ของใหม ่เปน็ต้น รวมไปถงึการเนน้ในเรือ่งของการตรวจสอบสภาพอยา่งละเอยีด

มากขึ้น เพราะว่าในปัจจุบันนี้มีเทคโนโลยีที่ก้าวหน้าและมีเครื่องมือต่างๆ เพิ่มขึ้นมากมาย เข้ามา

ช่วยให้เราได้คำ�ตอบที่ในสิ่งที่เราไม่รู้ เพราะว่าโบราณวัตถุของเราส่วนใหญ่ถือว่าเป็น “unknown” 

คือเป็นอะไรที่เรายังไม่รู้ ไม่มีใครวิเคราะห์หรือวิจัยให้เรามาก่อน เมื่อมีเครื่องมือแล้ว ในต่าง

ประเทศเขาจงึพยายามใชเ้ครือ่งมอืสารพดัชนิดเพือ่หาขอ้มลูรายละเอียดเก่ียวกับวตัถุใหม้ากทีส่ดุ 

เพ่ือหาว่ามันเส่ือมสภาพเพราะอะไร รวมท้ังมีการบันทึกรายละเอียดทุกอย่าง ทุกข้ันตอน เพ่ือเป็น 

มรดกและเป็นการทำ�ประวัติประจำ�ตัววัตถุ เพื่อให้คนรุ่นหลังเขาสามารถท่ีจะสืบสานต่อได้  

และในบางทีจะต้องมีการปรึกษาหารือร่วมกันระหว่างนักวิชาการหลาย ๆ  สาขา

	 ทั้งนี้ ในปัจจุบันจะเน้นในเรื่องการซ่อมแซมเท่าที่จำ�เป็นเท่านั้น ซึ่งแตกต่างจากอดีต  

ในบางครั้งจะซ่อมโดยไม่ใช้สารเคมี และต้องเลือกใช้วัสดุใหม่ที่เข้ากันได้กับวัสดุเดิม อันนี้เป็น 
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เรือ่งทีส่ำ�คญัมากสำ�หรบันกัอนรุกัษ ์กลา่วคือวสัดุใหมกั่บวสัดุเดิมตอ้งไมต่า้นกัน แตต่อ้งเขา้กันได้

และต้องไม่ทำ�ปฏิกิริยากัน รวมถึงปัจจุบันนี้มีการเน้นไปในเรื่องของการใช้ nanomaterials เข้ามา

ช่วยในการอนุรักษ์มากขึ้นด้วย 

	 นักอนุรักษ์จำ�เป็นที่จะต้องติดตามข้อมูลข่าวสารใหม่ ๆ  อยู่ตลอดเวลา และต้องตระหนัก

ถึงขอบเขต ศักยภาพและความรู้ความสามารถของตัวเอง ถ้าไม่รู้ก็อย่าทำ�เพราะมันจะเกิด 

อันตรายมาก แต่ให้พยายามแสวงหาความร่วมมือจากคนอื่นที่เขาเก่งและเชี่ยวชาญแทน

จุดมุ่งหมายหลัก
	 จดุมุง่หมายหลกัของการอนรุกัษเ์ชงิปอ้งกนัคอื การยดือายขุองศลิปกรรมใหย้าวนานทีส่ดุ

เท่าท่ีจะทำ�ได ้และใหอ้ยู่ในสภาพเดิมมากทีส่ดุ เพือ่สง่ตอ่มรดกของชาตใิหก้บัรุน่ลกูรุน่หลานตอ่ไป

	 (ภาพที่ 1) วิธีการอนุรักษ์ที่เรียกว่า conservation treatment หรือบางคนจะเรียก

ว่า conservation intervention ต้องทำ�โดยคนท่ีเรียนอนุรักษ์กันมาจริงจังและใช้เวลาหลายปี 

กว่าที่จะทำ�ได้ เพราะฉะน้ันหลักสูตรประเภทอย่างนี้จึงไม่สามารถมาอบรมกันได้ภายในวัน 

สองวัน เพราะว่ามนัอาจจะเปน็อนัตรายมากกวา่ และในการอนรุกัษแ์บบตา่ง ๆ  จะตอ้งมทีฤษฎมีากอ่น 

แล้วทักษะจึงตามมาทีหลัง 

ขั้นตอนการอนุรักษ์

ภาพที่ 1 ภาพตัวอย่างการอนุรักษ์ศิลปกรรม
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 ในภาพนี้ (ภาพที่ 2) อยากจะให้เห็นว่า ในพิพิธภัณฑ์หรือหอศิลป์ต่าง ๆ  ปริมาณงานของ

ขั้นตอนต่าง ๆ ในการอนุรักษ์จะมากสุดตรง preventive conservation ซึ่งเป็นขั้นตอนที่ต้องทำ� 

โดยคนแทบจะทุกส่วนในพิพิธภัณฑ์ รวมท้ังวัตถุทุกช้ินท่ีอยู่ในพิพิธภัณฑ์น้ันต้องได้รับการดูแล

โดยวิธี preventive conservation ด้วย ส่วน passive conservation น้ันเป็นการอนุรักษ์ที่ไม่

ค่อยใช้สารเคมี ในส่วนถัดมาคือ active conservation เป็นการอนุรักษ์โดยใช้สารเคมีเข้าไปช่วย 

ในเรื่องต่าง ๆ และสุดท้ายคือ restoration เป็นการซ่อม ซึ่งไม่ได้ถือเป็นสิ่งที่จำ�เป็นจะต้องทำ�  

แต่อาจจะทำ�หรือไม่ทำ�ก็ได้ เพราะฉะนั้น การอนุรักษ์ในปัจจุบันที่เน้นการทำ�อะไรกับวัตถุให้น้อย

ที่สุดจึงทำ�ให้ปริมาณงานที่ฐานของสามเหลี่ยมนี้ยิ่งกว้างขึ้นไปอีก เพราะว่างานทั้งหลายจะมาอยู่

ในส่วน preventive conservation กับ passive conservation ส่วนยอดข้างบนของสามเหลี่ยม

นั้นต้องรอให้นักอนุรักษ์ที่เรียนมาอย่างจริงจังมาทำ� อย่าเพิ่งไปทำ�เองเพราะว่ามันอาจจะมีผลเสีย

มากกว่าผลดี 
	

ประเภทของวัสดุ	

	 ในการท่ีเราจะทำ�การอนุรักษ์เชิงป้องกันได้น้ัน จะต้องรู้จักชนิดหรือประเภทของวัสดุต่าง ๆ  

ที่จะอนุรักษ์ก่อน ซึ่งในทางเคมีจะแบ่งเป็นสองอย่าง ได้แก่	

	 1. อินทรียวัตถุ	

	 อินทรียวัตถุคือพวกที่ทำ�มาจากพืช สัตว์ และวัสดุสังเคราะห์ เช่น ผ้า กระดาษ ภาพถ่าย 

ภาพเขยีน รวมถงึไมซ้ึง่บางชิน้มจีติรกรรมอยูบ่นนัน้ หรอืพวกวสัดตุา่ง ๆ  หลายชนดิ ทัง้หนงั เปลอืก

หอยมุก เคร่ืองเขนิ รวมทัง้วสัดทุีเ่ปน็พลาสตกิรุน่แรก ๆ  ทีม่นษุยท์ำ�ขึน้ทีไ่ดก้ลายเปน็วตัถพุพิธิภณัฑ์

ภาพที่ 2 สามเหลี่ยมที่แสดงปริมาณงานของขั้นตอนต่าง ๆ  ของการอนุรักษ์
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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ไปแล้ว พวกนี้จะเป็นพวก cellulose nitrate ท่ีอีกช่ือหน่ึงเรียกว่า celluloid หรือพวก cellulose 

acetate มักใช้ทำ�เป็นของเทียม เช่น ของเลียนแบบงาช้าง เลียนแบบกระดองเต่า ฯลฯ ซึ่งพวกนี้

จะเป็นพวกที่การอนุรักษ์ค่อนข้างมีปัญหาเพราะว่ามันเสื่อมสภาพรุนแรงมาก

	 2. อนินทรียวัตถุ	

	 อนินทรียวัตถุคือพวกที่มาจากธรรมชาติ ดิน หิน แร่ ฯลฯ หินแต่ละชนิดจะมีคุณสมบัติ

หรือการเปล่ียนแปลงที่ไม่เหมือนกัน เพราะฉะนั้นจึงต้องรู้จักชนิดของหินเป็นอย่างดี รวมทั้ง 

พวกเครื่องปั้นดินเผาที่มีอยู่หลายเกรด พวกที่ได้มาจากแร่ต่าง ๆ หรือเครื่องแก้วที่ได้มาจาก 

การเอาทรายไปเผา พวกโลหะชนิดต่าง ๆ พวกเครื่องถมปัด ซึ่งวัตถุแต่ละอย่างจะมีความไว 

ต่อปัจจัยต่าง ๆ  ไม่เหมือนกัน 
	

จุดอ่อนและจุดแข็งของวัสดุ	

	 เราจำ�เป็นต้องรู้จุดอ่อน-จุดแข็งของวัสดุ อย่างเช่น

	 -	 โลหะ ส่วนใหญ่แข็งแรงแต่ว่ามีจุดอ่อนคือเป็นสนิมง่าย บางชนิดมีเนื้ออ่อนจะเกิด	

	 	 รอยขูดขีดได้ง่าย 

	 - 	 เครื่องแก้วกับเครื่องปั้นดินเผา ทนทานต่อสารเคมีได้ดี แต่แตกง่าย 

	 - 	 ไม ้แข็งแรง เหนียว แต่มักจะถูกแมลงและเชื้อรากินได้ง่าย ถ้าเจอกับความร้อน 	

	 	 ความชื้น จะแตกร้าว 

	 -	 ผ้าหรือกระดาษ บอบบาง ฉีกขาดง่าย ไม่ทนต่อสภาพแวดล้อม และมักจะมีปัญหา 

	 	 จากการเสื่อมสภาพจากตัวมันเอง

	 -	 ภาพเขยีน จะมคีวามซบัซอ้น เพราะประกอบไปด้วยวสัดุหลายชนิดอยู่ในอันเดียวกนั 

	 	 และมักจะมีการเขียนเป็นช้ันๆ เช่น ช้ันรองพ้ืน ช้ันสี ช้ันเคลือบผิว ฯลฯ ก็จะมีแนวโน้ม 

	 	 ที่จะเกิดการเปลี่ยนแปลงที่ซับซ้อนมากขึ้นด้วย

	 -	 วสัดทุีอ่ยูก่ลางแจง้ จะเสือ่มสภาพเรว็กวา่พวกท่ีอยูใ่นท่ีรม่ แมก้ระท่ังประตมิากรรม 

	 	 หินหรือโลหะ วัสดุเหล่านี้ไม่นานก็จะเสื่อมสภาพหรือมีปัญหา เพราะว่าต้องเจอกับ 

	 	 สภาพแวดล้อมกลางแจ้ง 

	 -	 หิน บางชนิดจะมีจุดอ่อนในตัวมันเองและแตกหักเป็นชิ้น ๆ  

	 -	 เครื่องปั้นดินเผาที่มีเนื้อพรุน ถ้าหากว่าเคยอยู่ใต้ดินหรือใต้นํ้ามาก่อนก็จะอมเกลือ 

	 	 เข้ามา ซึ่งถ้าไม่ได้จัดการรักษาก็จะเกิดปัญหาผุได้ 
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	 -	 หนังสัตว์ ขนสัตว ์แมลง รา แบคทีเรียจะชอบกิน 

	 -	 เครื่องเขิน มีแนวโน้มที่จะหลุดล่อนเป็นช้ันๆ เพราะว่าวิธีการผลิตเครื่องเขินคือ 

	 	 การทาชั้นรักไม่น้อยกว่าเจ็ดชั้นกว่าจะเสร็จออกมาเป็นหนึ่งชิ้น เครื่องเขินของจีน 

	 	 บางอันมีการทารักเป็นร้อย ๆ  ชั้น มันจึงมีแนวโน้มที่จะแยกชั้นออกจากกันได้ 

	 -	 ใบลานและส่วนต่างๆ ของพืช เช่น เครื่องจักสาน จะมี cellulose ซึ่งเป็นอาหาร 

	 	 ที่แมลงชอบ

	 - 	 วัตถุที่มีวัสดุหลายชนิดอยู่ด้วยกัน จะมีการขยายตัว-หดตัว ต่างกัน หากไปผูกมัด  

	 	 	ตอกตะปู ติดกาว หรืออื่น ๆ  ที่ทำ�ให้วัตถุเชื่อมอยู่ด้วยกัน ในเวลาที่มันจะขยายตัว- 

	 	 หดตัวมันจะมีแรงต้าน ขยายตัวไม่ได้โดยอิสระ และจะเกิดปัญหาแตกร้าว โก่งงอ 

	 	 ตามมาได้

หัวใจสำ�คัญในการอนุรักษ์เชิงป้องกัน 
	 การป้องกันวัสดุจากการเสื่อมสภาพสามารถทำ�ได้ ดังนี้

	 -	 รักษาความปลอดภัย ไม่ให้มีขโมย 

	 - 	 รู้ว่าจุดอ่อนของวัตถุแต่ละอย่างอยู่ตรงไหนและป้องกันตรงจุดนั้น เช่น วัตถุไหน 

	 	 ที่เจอแสงแล้วจะซีดจางหรือเสื่อมสภาพจะต้องมีการคุมแสงให้ดี เป็นต้น

	 -	 รู้จักวิธีวิเคราะห์หาสาเหตุของการเสื่อมสภาพ เพื่อให้แก้ปัญหาได้อย่างตรงจุด 

	 -	 รู้จักวิธีการแก้ปัญหาเฉพาะหน้า เช่น หากมีน้ำ�รั่วหรือฝนสาด จะทำ�อย่างไรให้วัตถ ุ

	 	 เสื่อมสภาพได้น้อยที่สุด 

	 -	 ในการจับต้องเคลื่อนย้ายให้คำ�นึงว่าควรจะต้องระวังอะไรบ้าง

	 - 	 การเขียนหมายเลขทะเบียนลงบนวัตถุน้ันมีหลายวิธี ควรเลือกใช้วิธีท่ีถูกต้อง 

	 	 เพื่อไม่ให้เกิดปัญหากับตัววัตถุ

	 - 	 การจัดเก็บและการจัดแสดงที่ถูกต้องจะช่วยยืดอายุของวัตถุได้ยาวนาน

	 - 	 ควบคุมสภาพแวดล้อม ทั้งอุณหภูมิ ความชื้น แสงสว่าง ฝุ่นละออง มลภาวะ ฯลฯ 
	 - 	 ป้องกันแมลงและรา ซึ่งเป็นปัญหามากสำ�หรับประเทศไทย

	 -	 มีการเตรียมพร้อมที่จะรับมือเหตุฉุกเฉินที่อาจจะเกิดขึ้น ต้องมีการตรวจสอบว่า 

	 	 หน่วยงานของเรามีแนวโน้มท่ีจะเกิดเหตุอุบัติภัยอะไรขึ้นมาได้ เช่น หากมีท่อน้ํา 

	 	 หรือสายไฟที่เก่าแล้วก็จะต้องมีการแก้ไขและเตรียมพร้อมเหตุฉุกเฉินที่จะเกิดขึ้น 

	 -	 ต้องมีการตรวจสอบและทำ�นุบำ�รุงเป็นระยะ ๆ  	

	 ทั้งหมดนี้คือหัวใจสำ�คัญในการอนุรักษ์เชิงป้องกัน
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	 วิธีการเขียนหมายเลขทะเบียนลงบนวัตถุ หรือผูกติดอยู่บนวัตถุนั้นมีหลายวิธี จึงต้อง 

เลือกให้เหมาะสม รวมท้ังรู้ด้วยว่าจะต้องใช้อะไรมาเขียน หรือหากจะปร้ินต์ต้องใช้เคร่ืองปร้ินต์ 

Dot Matrix หรือว่า Inkjet แต่ไม่ควรใช้ Laser printer เพราะว่าตัวหนังสือเลอะเลือนง่าย  

เมื่อปริ้นต์เสร็จแล้วต้องนำ�ไปซีร็อกซ์อีกครั้งเพื่อให้ได้ตัวหนังสือท่ีติดทนนาน และต้องซีร็อกซ ์

ดว้ยเครือ่งยีห่อ้ซรีอ็กซเ์ทา่นัน้ ยีห่อ้อืน่จะได้ตวัหนังสือท่ีตดิไมท่น นับเปน็ขอ้ละเอียดเล็ก ๆ  น้อย ๆ   

ที่นักอนุรักษ์จะต้องเรียนรู้

	 การจบัตอ้งเคลือ่นยา้ย มหีลกัการตา่ง ๆ  มากมาย ตอ้งมกีารประคบัประคอง มกีารปอ้งกนั

การกระทบกระแทก แม้การเคลื่อนย้ายในระยะใกล้ ๆ ก็ต้องมีการระมัดระวัง มีการรอง การ

หนุนที่เหมาะสม หรือแม้กระทั่งระหว่างการทำ�ทะเบียนก็ต้องมีการระมัดระวัง มีเบาะหรือหมอน

ข้างเล็ก ๆ มากันไม่ให้มันเกิดการกระทบกระแทกหรือกลิ้งไปมาได้ ซึ่งมักจะใช้ถุงทรายเสียเป็น 

ส่วนใหญ่ 

	 การแพ็ค ก็มีรายละเอียดอีกมากมายว่าจะเลือกใช้วัสดุแบบไหนในการแพ็ค เพราะว่า

วสัดเุหล่านีจ้ะมผีลตอ่สภาพแวดลอ้มภายในกลอ่งหรอืลงัดว้ย เชน่ วสัดบุางอยา่งอาจจะทำ�ตวัเปน็

บัฟเฟอร์ (buffer) ที่ช่วยในการป้องกันการเปลี่ยนแปลงของความชื้นหรืออุณหภูมิภายในกล่อง 

หรือบางอันอาจทำ�หน้าที่เป็นฉนวนป้องกันไม่ให้ความร้อนจากข้างนอกเข้ามาข้างในได้ เพราะ

ฉะนั้น จึงต้องรู้เรื่องวัสดุเป็นอย่างดี รู้ทั้งวิธีการแพ็คเพื่อเดินทางระยะส้ันและระยะไกลซึ่งแตก

ตา่งกนัออกไป รวมถงึตอ้งรูว้า่จะแพค็ไปทีไ่หนดว้ย เช่น สมมตถ้ิาแพค็จากกรงุเทพไปเมอืงโตเกียว 

จะตอ้งรูว้า่สภาพแวดลอ้มทัง้สองทีเ่ปน็อยา่งไร แลว้จงึหาวธิกีารทีจ่ะทำ�ใหว้ตัถขุา้งในไดร้บัอณุหภมิู

กับความชื้นที่คงที่อยู่ภายในนั้นตลอดเวลา เป็นต้น การแพ็คเพื่อขนย้ายในระยะทางไกล ๆ ก็จะ

ตอ้งมกีารใชว้สัดุกนักระแทกมากมาย มกีารยดึตรงึ ซึง่จะมเีทคนคิตา่ง ๆ  รวมทัง้ถา้เปน็วตัถขุนาด

ใหญก่จ็ะตอ้งมกีารใชเ้ครือ่งทุน่แรง อยา่งเช่น การใช้รอกยก ซึง่ท้ังสายสลิง โซ ่หรอือะไรก็ตามทีใ่ช ้

ยกจะต้องห่อหุ้มด้วยนวมเพื่อไม่ให้ไปเสียดสีหรือบาดเนื้อวัตถุ

	 วิธีการแพ็คเพื่อจัดเก็บ จะแตกต่างกันกับวิธีการแพ็คเพื่อเคลื่อนย้ายเล็กน้อย ซึ่งการ 

จัดเก็บในคลังก็เพื่อให้มันอยู่ในสภาพที่ปลอดภัยจากสภาพแวดล้อมต่าง ๆ  ให้มากที่สุด การแพ็ค

เพือ่การจัดเก็บจะต้องเรียนรู้วธีิการทำ�กลอ่งของตนเอง เพราะวา่ถา้ซือ้กลอ่งสำ�เรจ็รปูจะไมส่ามารถ

แน่ใจได้ว่ากล่องน้ันไร้กรดหรือไม่ และอาจมีขนาดที่ไม่เหมาะสมกับวัตถุที่มีอยู ่นอกจากกล่อง

แล้ว หากมีวัตถุที่ชิ้นเล็ก ๆ  ก็จะต้องมีซองหรือแฟ้ม ซึ่งทำ�ได้เองเช่นเดียวกันเพียงแต่ต้องรู้วิธีการ 

เลือกใช้วัสดุ
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การควบคุมสภาพแวดล้อม	

	 การควบคุมสภาพแวดล้อมจะเป็นปัญหาท่ีค่อนข้างหนักในประเทศไทย เพราะว่ายังมี

คนที่จะเข้าใจในเรื่องนี้ไม่มาก ยกตัวอย่างเช่น เครื่องปรับอากาศมักจะถูกออกแบบมาให้มีระดับ

อุณหภูมิและความชื้นเป็นค่าคร่าว ๆ และมันจะได้เท่าน้ีก็ต่อเมื่อเปิดเครื่องตลอดเวลาเท่านั้น  

แตใ่นความเปน็จริงจะไมส่ามารถเปดิไดต้ลอดเวลาเพราะมค่ีาใช้จา่ยสงู จงึเปดิไดแ้ค่บางเวลาเทา่นัน้ 

ซึ่งอาจเป็นการทำ�ลายมากกว่าเป็นการรักษาได้ 

	 การควบคุมสภาพแวดล้อมจึงต้องเริ่มต้นจากการออกแบบและปรับปรุงอาคารให้ 

เหมาะสม เน่ืองจากส่วนใหญ่จะอุดรูทุกอย่างที่อยู่ในอาคารหมดเมื่อมีการติดเครื่องปรับอากาศ  

แต่เม่ือปิดเครื่องปรับอากาศแล้ว ห้องน้ันจะกลายเป็นห้องท่ีอับ ทึบ ร้อน อากาศไหลเวียนไม่ได้ 

และส่งผลให้มีปัญหาตามมาอีกมากมายในที่สุด เพราะฉะนั้นแค่การมีเครื่องปรับอากาศอาจจะ

ไม่ได้ตอบโจทย์ได้ แต่การทำ�ให้อุณหภูมิและความช้ืนคงท่ีถึงจะถูกต้อง ซึ่งถ้าเป็นห้องท่ีมีการ 

ไหลเวยีนถา่ยเทของอากาศไดด้ ีอณุหภมูแิละความช้ืนจะค่อนขา้งคงท่ีกวา่การตดิเครือ่งปรบัอากาศ

แต่เปิดแค่บางเวลา เพราะฉะนั้นสำ�หรับคนที่ไม่ได้มีงบประมาณเพียงพอให้ใช้ระบบการไหลเวียน

ถา่ยเทของอากาศจะมปีระโยชนม์ากกวา่ และใหท้ำ�กลอ่ง ซอง หรอืแฟม้ใสว่ตัถแุทนเพือ่แกป้ญัหา

เรื่องฝุ่นละออง

	 ทั้งน้ี จะต้องรู้วิธีการจัดเก็บและการจัดแสดงวัตถุแต่ละอย่างด้วยวิธีการที่เหมาะสม  

ต้องรู้ว่าจุดอ่อนอยู่ตรงไหน ต้องไปพยุงรับน้ําหนักตรงไหนเพื่อให้มันอยู่ในสภาพที่มั่นคงที่สุด  

ต้องเลือกใช้วัสดุท่ีเหมาะสมและไม่เป็นอันตราย และต้องควบคุมอุณหภูมิและความช้ืนให้เหมาะสม 

และคงที่ ควบคุมแสงสว่างให้เหมาะกับวัตถุแต่ละอย่าง ป้องกันฝุ่นละอองและก๊าซ ซึ่งในเรื่องก๊าซ  

จะมปีญัหาทีเ่พิม่เขา้มาใหมเ่รยีกวา่ indoor pollutants คอืเปน็สิง่ทีว่สัดตุา่งๆ ในหอ้งนัน้ใหไ้อระเหย

ออกมา ไอระเหยน้ีมักจะเป็นกรดและมาทำ�ปฏิกิริยากับวัตถุที่อยู่ในห้อง รวมไปถึงการป้องกัน

แมลงและราซึ่งเป็นเร่ืองยากพอสมควร เพราะในประเทศไทยมีแมลงเยอะผนวกกับการมีตึกที่ 

insect-proof (ป้องกันแมลง) น้อย

	 การควบคุมอุณหภูมิและความชื้น

	 การควบคุมอุณหภูมิความชื้นนั้นจะใช้วิธีติดตั้งเครื่องปรับอากาศ แต่เมื่อติดตั้งแล้ว 

ต้องเปิดตลอดทั้ง 24 ชั่วโมงให้ได้ ถ้าติดตั้งแล้วแต่เปิดแค่บางเวลาจะเหมือนไม่ได้ควบคุมอะไร

ให้วัตถุเลย
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	 ในช่วงหน้าฝนซึ่งความชื้นอาจจะสูงมากเกินไป จะต้องติดตั้งเครื่องดูดความชื้นเข้ามา

ช่วยในการลดความชื้นในห้องลง แต่ต้องมีเครื่องวัดและต้องคอยมอนิเตอร์หรือเฝ้าสังเกตด้วย 

เพราะว่าถ้าเปิดเครื่องดูดความชื้นนานหรือมากเกินไปจะส่งผลให้อากาศในห้องนั้นแห้งเกิน และ

จะไปส่งผลกระทบกับวัตถุบางอย่างที่ไม่ต้องการความแห้ง อีกส่ิงหน่ึงท่ีสำ�คัญคือการเพิ่มการ 

ไหลเวียนถ่ายเทของอากาศ เพราะว่าถ้าอากาศไม่ไหลเวียนถ่ายเทจะเกิดเชื้อราได้ และหากว่า 

ในบางช่วงต้องการจะปิดเครื่องปรับอากาศก็สามารถแก้ปัญหาได้ด้วยการมีช่องลมหรือหน้าต่าง 

ที่เปิดได้ เพื่อให้มีการระบายอากาศแทน

	 ในกรณีทีส่ร้างตึกใหมต่อ้งคำ�นึงถงึการใช้ฉนวนกันความรอ้น เพือ่ไมใ่หค้วามรอ้นแทรกซมึ

เข้ามาในห้อง สำ�หรับด้านตะวันออกกับด้านตะวันตกควรจะให้ความสนใจเป็นพิเศษ เพราะว่า

เป็นช่วงที่ความร้อนจากแสงแดดและแสงแดดสามารถทะลุเข้ามาในอาคารได้มากที่สุด เพราะ

ฉะนั้นต้องคำ�นึงด้วยว่าจะเพิ่มความร่มเงาได้อย่างไรบ้าง เช่น ปลูกต้นไม้ ทำ�แผงกันแดด เป็นต้น  

รวมไปถึงการลดความร้อนจากอุปกรณ์ไฟฟ้าที่ใช้ด้วยเช่นกัน

	 ในปจัจบุนันีม้แีนวความคดิใหมใ่นการควบคุมความช้ืนและอุณหภูม ิเรยีกวา่ microclimate 

เกิดขึ้น เป็นการควบคุมภายในพื้นที่เล็ก ๆ  เช่น ตู้ ห้องเล็ก ๆ  ในกล่อง ในลัง ฯลฯ ซึ่งสามารถที่จะ 

ควบคุมให้มีความชื้นสูงหรือตํ่าเท่าที่ต้องการได้ เช่น ถ้าต้องการให้ความช้ืนตํ่า ให้ใส่ซิลิกาเจล 

(Silica gel) เข้าไป จะได้ความชื้นที่ต่ําอยู่ภายในนั้น แต่ถ้าไม่ได้ต้องการความชื้นต่ําก็ไม่ต้องใส่

ซิลิกาเจล เพราะถ้าใส่เข้าไปแล้วจะแห้งเกินไป และอาจจะใส่พวกวัสดุที่มีคุณสมบัติเป็นบัฟเฟอร์ 

เช่น กระดาษ ผ้า สำ�ลี ฯลฯ ให้ใส่เข้าไปมาก ๆ  เพื่อช่วยในการดูดซับความชื้นเข้าไปไว้ในตัวมันเอง 

ซึ่งจะทำ�ให้ความชื้นรอบ ๆ  วัตถุลดลงได้ และต้องมีอุปกรณ์ในการตรวจวัดความชื้นและอุณหภูมิ

ตลอดเวลา 

	 การใช้ซลิกิาเจลในการดูดความชืน้ตอ้งใชใ้หเ้ปน็ ไมใ่ชเ่พยีงใสเ่ขา้ไปเฉยๆ เพราะวา่บางที

อาจไมไ่ดผ้ล หรอือาจทำ�ใหเ้กดิปญัหามากขึน้ได้ ยกตวัอย่างเช่น ท่ีพพิธิภัณฑ์แหง่หน่ึงมภีาพเขยีน

ที่มี foxing เกิดขึ้นมากมายในด้านหน้า มีผู้แก้ปัญหาโดยใช้ซองซิลิกาเจลแปะติดไว้ตรงด้านหลัง

ของภาพ เป็นต้น ลักษณะของซิลิกาเจลในปัจจุบันนี้มีทั้งเป็นแบบเม็ด แบบแผ่น หรือแบบกล่อง

สำ�หรับเอาไปวาง ใช้งานง่าย

	 พวกเครื่องดูดความชื้นจะเหมาะกับวัสดุที่ไม่ต้องการความชื้นสูง เช่น หากมีโลหะที่มี

สนมิกดักรอ่นอยูจ่ะตอ้งใชเ้ครือ่งดดูความชืน้ แตถ่า้เปน็พวกอนิทรยีวตัถุ ผา้ กระดาษ วตัถเุหลา่นี้ 

ไม่ต้องใช้เครื่องดูดความชื้นเพราะว่ามันจะทำ�ให้ความชื้นตํ่าไป ทั้งนี้ การจัดแสดงหรือการจัดเก็บ

ในตู้จะสามารถช่วยในการสร้าง microclimate ของแต่ละตู้ได้ดีกว่าเอามาแขวนเอาไว้เปลือย ๆ  

ด้วยเช่นกัน
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	 ระดับอุณหภูมิและความชื้นที่เหมาะสมกับวัสดุแต่ละประเภท

	 อุณหภูมิเป็นสิ่งที่ไม่ค่อยน่ากังวลมากนัก สิ่งที่สำ�คัญมากกว่าคือความชื้น

	 -	 โลหะ เป็นวัสดุที่ต้องการความชื้นต่ํา เพราะฉะนั้นความชื้นจะต้องต่ํากว่า 50% 

	 	 ส่วนอุณหภูมิจะไม่ค่อยน่ากังวลมากนัก

	 - 	 เครื่องแก้ว จะคล้ายๆ โลหะ คือไม่ต้องการความชื้นสูง เพราะว่าถ้าความชื้นสูง 

	 	 มันจะไปกระตุ้นให้เครื่องแก้วเกิดอาการผิดปกติที่เรียกว่า glass disease 

	 - 	 เครื่องเคลือบ / เครื่องปั้นดินเผา จะไม่ค่อยมีการเปลี่ยนแปลงมากนัก ต้องการ 

	 	 ความชื้นประมาณ 60% หรือทั่วๆ ไปได้ 

	 - 	 กระดาษ ผ้า ไม้ และอินทรียวัตถุ ความชื้นตํ่าไปไม่ได้เพราะจะแห้งกรอบ แต่สูงไป 

	 	 ก็ไม่ได้เพราะราจะขึ้นได้ ดังนั้นจึงต้องการความชื้นกลาง ๆ  ระหว่าง 55 - 65% 

	 อย่างไรก็ตาม ในตำ�ราของต่างประเทศอาจไม่ตรงกันกับแบบนี้ เพราะว่าตำ�ราของ 

ต่างประเทศจะอ้างอิงกับสภาพภูมิอากาศของเขาเป็นหลักนั่นเอง

	 สภาพแวดล้อมที่เหมาะสมต่ออินทรียวัตถุ เช่น ผ้า กระดาษ ภาพเขียน 
มีดังนี้

	 -	 ความชื้นสัมพัทธ์ ควรจะอยู่ที่ 55 - 65% 

	 - 	 อุณหภูมิอยู่ที่ประมาณ 22 - 25°C เนื่องจากความช้ืนในประเทศไทยสูงมาก  

	 	 หากลดอุณหภูมิลงไปถึง 18°C อาจเกิดการ condensation ได้ พอเกิดขึ้นที่กระจก 

	 	 หรือที่ตู้มันก็จะเกิดเชื้อราตามมา 

	 -	 อากาศ ควรที่จะไหลเวียนถ่ายเทได้ดี 

	 -	 illuminance หรือความเข้มของแสงซึ่งวัดกันเป็น lux สำ�หรับอินทรียวัตถุทั่วไป เช่น 

	 	 ไม้ เคร่ืองงาช้าง ให้ตํ่ากว่า 150 lux ส่วนถ้าเป็นวัสดุท่ีไวต่อแสงมากๆ เช่น  

	 	 ภาพเขียนสีน้ํา หรือแสตมป์ หรือผ้าที่มีสีสันสวยงาม พวกนี้ต้องต่ํากว่า 50 lux 

	 -	 ปริมาณของ UV ที่อยู่ในแสง ต้องมีเครื่องวัด และควรจะตํ่ากว่า 75 microwatt/ 

	 	 lumen 
	 - 	 ปราศจากแมลงและรา เพราะวา่แมลงและราเปน็ศตัรทูีร่า้ยกาจของพวกอนิทรยีวตัถุ 

	 	 ทั้งหลาย 

	 - 	 อากาศต้องบริสุทธิ์ ปราศจากฝุ่นละอองและมลพิษต่าง ๆ  
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	 ภาพด้านบนนี้ (ภาพที่ 3) เป็นวิธีการตรวจวัดแสง ท้ังแสง visible radiation และ UV  

ซึ่งจะต้องมีการตรวจวัดกันทุกคร้ังที่มีการจัดแสงใหม่ เพื่อให้มั่นใจว่าแสงที่มากระทบกับวัตถุนั้น

อยู่ในช่วงระยะที่ปลอดภัย
	

	 ระดับความสว่างและรังสีอัลตราไวโอเลตที่เหมาะสม

	 สำ�หรับความสว่างของแสงที่ส่องลงมาบนวัตถุนั้น 

	 - 	 ผ้า กระดาษ แสตมป์ ภาพเขียน ภาพถ่าย ธนบัตร ขนสัตว์ UV ต้องตํ่ากว่า 30 

	 	 microwatt/lumen ส่วนแสงสว่างให้น้อยกว่า 50 lux 

	 - 	 ไม้ เครื่องเขิน งาช้าง กระดูก เขาสัตว์ เครื่องจักสาน ใช้ UV ตํ่ากว่า 80 microwatt/ 

	 	 lumen ได้ และแสงสว่างต่ำ�กว่า 150 lux 

	 -	 อนินทรียวัตถุ เครื่องปั้นดินเผา เครื่องแก้ว ใช้แสงได้ไม่จำ�กัด แต่ก็ควรคำ�นึงถึง 

	 	 ผู้ชมด้วย อย่าให้สว่างมากจนเกินไป 
	

	 แหล่งกำ�เนิดแสง

	 แหลง่กำ�เนิดแสงมมีากมายหลายชนดิ ท้ังแสงจากธรรรมชาต ิฟลอูอเรสเซนต ์(fluorescent) 

อนิแคนเดสเซนต ์(incandescent) LED และ Fiber Optic ซึง่ในปจัจบุนันี ้LED จะถกูนำ�มาใชแ้ทน

หลอดฟลูออเรสเซนต์เพราะว่าประหยัดและปลอดภัยกว่า มี UV ตํ่าและไม่ร้อน แต่ยังมี visible 

radiation ทีต่อ้งพงึระวงัอยูด่ว้ย เพราะมพีลงังานสงูพอทีจ่ะทำ�ใหเ้กดิการเปลีย่นแปลงไดเ้หมอืนกัน

ภาพที่ 3 ภาพตัวอย่างการวัดแสง UV
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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แม้ว่าจะไม่แรงเทา่ UV กต็าม พวกหลอดไฟอนิแคนเดสเซนตจ์รงิๆ แลว้ม ีUV นอ้ย แตข่อ้เสยีคอืมี

ความร้อน มีอินฟราเรดสูง ถ้าหากจะใช้ต้องส่องอยู่ไกลๆ ให้ความร้อนแผ่มาไม่ถึง เช่น สปอตไลท์ 

(Spotlight) พวกฟลูออเรสเซนต์ไม่ค่อยมีใครใช้แล้วในปัจจุบัน พวก Fiber Optic มีข้อดีที่ไม่ร้อน

แต่ก็ยังมี UV ปนออกมาอยู่
	

	 การควบคุมแสงสว่าง

	 ในสว่นของการควบคมุแสงสวา่งตอ้งเลอืกแหลง่กำ�เนดิแสงใหพ้อเหมาะ ลดระดบั UV และ

ความสวา่ง เชน่ ใชว้ตัตต์ํา่ และใหเ้ชค็ดวูา่มนัมคีวามรอ้นหรอืไม ่สิง่ทีส่ำ�คญัคอืการลดระยะเวลาที่

วัตถุได้รับแสงในแต่ละวัน เพราะว่าอันตรายที่เกิดจากแสงมักจะมาจากการสะสม เช่น หากได้รับ

วันละแปดชั่วโมงก็จะสะสมไปเรื่อย ๆ  แล้วจึงเป็นอันตรายที่มากขึ้น เพราะฉะนั้น ถึงมีการแนะนำ�

กนัวา่ใหต้ดิเซนเซอรก์บัตูจ้ดัแสดงวตัถทุีส่ำ�คญั คอืเมือ่ใครเดนิผา่นกม็แีสงออกมา เมือ่ไมผ่า่นกมื็ด 

ถา้อยา่งนัน้จะปลอดภัยกวา่ หรือในบางแหง่จะใช้วธิใีหเ้ปดิผา้มา่นเขา้ไปด ูเมือ่ไมเ่ขา้ไปไฟจะไมต่ดิ 

วัตถุจะไม่ได้รับแสงเยอะและจะปลอดภัยกว่า รวมถึงการจัดแสดงช่ัวคราว เช่น เอามาจัดแสดงปีละ 

สามเดือนแล้วก็เก็บหมุนเวียนกันไป เป็นต้น หรือการทำ�ของจำ�ลองมาวางแทน เช่น สมมติว่ามี

ภาพเก่าแก่หรือมีรูปถ่ายที่ไม่มีฟิล์มแล้ว หากจะเอามาจัดแสดงตลอดปีอาจจะไม่เหมาะ เพราะ 

ภาพเขียนหรือภาพถ่ายจะเส่ือมสภาพ ก็จะใช้วิธีการสแกนมาให้เหมือนของเดิมแล้วนำ�มาจัดแสดงแทน 

ส่วนของจริงจะนำ�ไปเก็บในที่มืดแทน แบบน้ีจะได้ไม่ต้องกังวลว่าจะเกิดการเปลี่ยนแปลงอย่างไร 

ในการป้องกันแสงสว่างอาจจะใช้พวก UV Filter ต่างๆ ที่มีขายได้ หรือจะใช้เป็นกระจกชนิดพิเศษ

ต่างๆ ซึ่งป้องกัน UV ได้เช่นกัน บางอันยังสามารถป้องกันอินฟราเรดได้อีกด้วย บางอันอาจเป็น

แค่กระจกตัดแสง คือทำ�ให้ไม่เกิดแสงหรือเงาสะท้อนอยู่ในกระจกแค่นั้น ซึ่งจำ�เป็นต้องเลือก 

ใหเ้หมาะสมกบัการใชง้านเพราะวา่กระจกแตล่ะชนดิจะมคีณุสมบตัไิมเ่หมอืนกนั บางอนัราคาสงู

และมีประสิทธิภาพสูง อย่างเช่น Museum Glass ของ Tru Vue อาจมีราคาถึงบานละ 5,000 บาท 

แต่ว่าจะช่วยป้องกัน UV ได้ดี

	 ก๊าซในบรรยากาศ (air pollutants)

	 กา๊ซในบรรยากาศมหีลายชนดิ ได้แก่ ออกซเิจน (Oxygen) คารบ์อนไดออกไซด์ (Carbon 

dioxide) ซัลเฟอร์ไดออกไซด์ (Sulfur dioxide) ไนโตรเจนออกไซด์ (Nitrogen oxide) โอโซน 

(Ozone) และ ไฮโดรเจนซัลไฟด์ (Hydrogen sulfide) ก๊าซเหล่านี้ล้วนแล้วแต่มีผลต่อวัตถุทั้งสิ้น 

เพียงแต่ว่าก๊าซแต่ละชนิดจะทำ�ให้เกิดปัญหาขึ้นมาได้มากน้อยไม่เท่ากัน
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	 ไอระเหย (Volatile Organic Compounds หรือ VOCs หรือ Indoor  

	 Pollutants)

	 ปัญหาที่เกิดขึ้นมาใหม่คือ indoor pollutants ซึ่งเกิดจากการที่วัสดุต่างๆ ให้ไอระเหย

ออกมา ซ่ึงอาจจะเป็นกรดต่าง ๆ มากมาย หรือเป็น formaldehyde ซึ่งสามารถทำ�อันตรายต่อ

วัตถุพิพิธภัณฑ์ได้ นับเป็นปัญหาซึ่งจะต้องมาเลือกใช้วัสดุให้ถูกต้อง วัสดุอย่างไม้อัด ไม้ปาติเกิลบ

อร์ด (Particle Board) ไม้เอ็มดีเอฟ (MDF) เป็นสิ่งที่ไม่ควรใช้ ในการอนุรักษ์มักจะรื้อทิ้งให้หมด 

แล้วเปลี่ยนมาเป็นวัสดุที่ผ่านศึกษามาแล้วว่ามั่นคงปลอดภัยและจะไม่สร้างปัญหาให้กับวัตถุแทน

	 การป้องกันฝุ่นละออง ก๊าซ และไอระเหย	

	 ในกรณีที่เราต้องการป้องกันฝุ่นละออง ก๊าซ และไอระเหย อาจจะต้องมีการใช้เครื่อง

ฟอกอากาศช่วย ซึ่งต้องเลือกเครื่องฟอกอากาศที่ไม่ผลิตก๊าซโอโซนออกมา เพราะโอโซนจะ 

มาทำ�อันตรายกับวัตถุได้ และสามารถใช้แผ่นกรองอากาศได้ 

	 การเก็บวัตถุให้อยู่ในตู้ที่ปิดได้สนิทจะช่วยป้องกันพวกก๊าซและฝุ่นละอองได้ดี ถ้าเป็น 

วัตถุที่วางอยู่ในตู้ไม่ได้ก็ให้คลุมด้วยพลาสติกหรือผ้าเนื้อหนา ๆ  แทน ไปจนถึงการเลือกใช้วัสดุที่

ไม่ปลดปล่อยก๊าซภายในห้องนั้นด้วยเช่นกัน และต้องหมั่นทำ�ความสะอาด

	 ในตัวอย่างภาพน้ี (ภาพที่ 4) เป็นภาพเขียนซึ่งอยู่ในห้องที่ไม่ได้มีการกรองอากาศและ

ป้องกันฝุ่น ก็จะใช้กระดาษหุ้มผิวหน้าเอาไว้ไม่ให้ได้รับฝุ่นละอองโดยตรง และในขณะเดียวกัน 

ภาพที่ 4 ภาพวิธีการป้องกันฝุ่นในรูปแบบต่าง ๆ
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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จะช่วยป้องกันแสงสว่างได้ด้วยเช่นกัน หรือใช้ถุงพลาสติกขนาดใหญ่ธรรมดา อย่างเช่น ในภาพ

ด้านล่างที่เป็นพระพุทธรูป หากนำ�ถุงพลาสติกขนาดใหญ่มาสวมลงไปก็จะช่วยป้องกันฝุ่นละออง

และการเกิดสนิมได้ หรือถ้าเป็นเครื่องเงิน เครื่องทองแดง โลหะผสมทองแดง วัสดุเหล่านี้จะเกิด

สนมิไดง้า่ยกอ็าจจะมตีวัชว่ยในการปอ้งกนัการเกดิสนมิ เชน่ ถงุพลาสตกิหรอืกลอ่งพเิศษ หรอืผา้ 

ซึ่งผ้ายังสามารถช่วยกรองก๊าซได้อีกชั้นหนึ่งด้วย 

	 Integrated Pest Management (IPM)

	 อีกสิ่งหน่ึงที่จะต้องรู้คือในเร่ืองของการป้องกันแมลง เมื่อก่อนจะใช้คำ�ว่า pest control  

แต่ในปัจจุบันนี้ไม่ใช่แล้ว จะใช้คำ�ว่า Integrated Pest Management หรือ IPM แทน เป็นการ

ป้องกันไม่ให้แมลงมาทำ�อันตรายต่อวัตถุ ซ่ึงไม่ใช่แค่การฉีดยาไล่แมลงอย่างเดียว แต่จะใช้ทุกวิธีการ 

ท่ีจะป้องกันหรือขับไล่แมลงให้ออกไป และส่วนมากจะเป็นวิธีท่ีไม่ใช้สารเคมี เช่น มีการวางกับดัก 

หรือยาเบื่อ ในกรณีที่จำ�เป็นจริงๆ จะใช้สารเคมีฉีดไล่ลงไปในบางจุดแต่จะไม่ฉีดลงไปบนวัตถุ 

	 หากเป็นวัตถุที่สำ�คัญจริงๆ จะใช้สารเคมีที่อยู่ในซอง เรียกว่า Oxygen scavengers  

(ภาพที่ 5) เป็นตัวที่ดูดออกซิเจน เมื่อนำ�ไปใส่ในถุงที่ปิดได้สนิท วัตถุที่อยู่ภายในจะไม่ถูกแมลง

รบกวน เพราะว่าแมลงจะอยู่ไม่ได้เมื่อไม่มีออกซิเจนอยู่ภายใน ซึ่งถือเป็นเทคนิคใหม่ในการ 

จัดเก็บนั่นเอง

ภาพที่ 5 ตัวอย่างการใช้ Oxygen Scavengers ในการฆ่าแมลง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 สาเหตุของการเส่ือมสภาพน้ันไม่สามารถจะตัดสินได้ว่าเกิดข้ึน 
จากสาเหตุใดสาเหตุหน่ึงเพียงเท่าน้ัน เน่ืองจากการเส่ือมสภาพมักจะ 
เกิดจากหลาย ๆ สาเหตุพร้อม ๆ กัน หรือเกิดขึ้นมาเป็นระยะ ๆ ซึ่ง
แต่ละสาเหตุอาจเกิดขึ้นในเวลาที่แตกต่างกันในวัตถุชิ้นเดียวกัน  
บางสาเหตุอาจเป็นตัวนำ�หรือสร้างผลกระทบมากกว่าสาเหตุอื่น ๆ 
ในขณะที่บางสาเหตุจะซุกซ่อนอยู่ภายในวัตถุ เน่ืองจากปฏิกิริยา
ทางเคมีต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นในวัตถุไม่ได้เป็นไปอย่างตรงไปตรงมาและ
มคีวามซบัซอ้นมาก การตดัสินวา่สาเหตใุดทำ�ใหเ้กดิการเสือ่มสภาพ
จึงเป็นเรื่องที่ตัดสินได้ค่อนข้างยาก ซึ่งสาเหตุของการเส่ือมสภาพ
จะสามารถแบ่งได้เป็น 2 สาเหตุหลัก คือ สาเหตุภายใน และสาเหตุ
ภายนอก
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สาเหตุภายใน
	 วัตถุดิบและกระบวนการผลิต คือสาเหตุของการเสื่อมสภาพภายในของวัตถุต่าง ๆ  ที่เกิด

จากวัตถุดิบที่ใช้ในการผลิต หรือกระบวนการผลิตที่ส่งผลให้วัตถุนั้นเสื่อมสภาพด้วยตนเอง เช่น 

	 - 	 กระดาษบางชนิดมีอาการเปื่อยกรอบ เพราะเกิดจากการใช้วัตถุดิบและกระบวน 

	 	 การผลิตที่ไม่ดีหรือมีกรด ซึ่งกรดจะเข้าไปย่อยเยื่อกระดาษ และเมื่อล้างกรดออก	

	 	 ไม่หมดกระดาษจึงเกิดปฏิกิริยาทางเคมีและย่อยเนื้อตนเอง

	 	 	 ในภาพตัวอย่าง (ภาพที่ 6 ด้านบน) นี้คือภาพพระบฏ หากสังเกตในจุดที่เป็น 

	 	 ซุม้ทีม่กีารใชส้เีขยีวตัง้แช ซึง่เปน็สทีีไ่ดจ้ากการสงัเคราะหป์ฏกิริยิาเคม ีโดยทำ�จาก 

	 	 ผงหรือเศษทองแดงผสมกับนํ้าส้มสายชู เพื่อให้ได้เป็นทองแดงอะซิเตตที่มีสีเขียว 

	 	 เมือ่นำ�ผงสเีขยีวต้ังแชน้ีมาใช ้ผงทองแดงอะซเิตตทีเ่จอกบัความชืน้จะกลายเปน็กรด 

	 	 อะซิติก ซึ่งจะกัดกินตัวเองและเริ่มเปลี่ยนสีเป็นสีน้ําตาล เมื่อกัดมากเข้าจึงกัดกิน 

	 	 ผ้าและเกิดเป็นรูบนผ้าได้ในที่สุด (สังเกตที่จุดสีขาวในรูป) 

	 	 	 ส่วนในภาพตัวอย่างถัดมา (ภาพที่ 6 ด้านล่าง) เป็นภาพพระบฏชิ้นหนึ่งที่มี 

	 	 ความเปื่อยกรอบเพราะมีการใช้สีที่เป็นกรดซึ่งเป็นสีที่ใช้กันเยอะในอดีต เป็นสีที่มี	 

ภาพที่ 6 ภาพตัวอย่างของภาพพระบฏที่ถูกกรดจากสารสีกัดจนเกิดเป็นรู
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 	 สารประกอบของเหล็กผสมกับของเปรี้ยว เช่น นํ้าส้มสายชู มะขาม มะขามเทศ 

	 	 ฯลฯ เมื่อเป็นกรดจึงกัดวัสดุดังตัวอย่าง

	 - 	 ในภาพที่ 7 น้ี เป็นตัวอย่างของผ้าอินเดีย ซึ่งมักจะเกิดการขาดหรือเป็นรูทะลุ 

	 	 ตามลวดลายตา่ง ๆ   เพราะวา่ทางอนิเดยีจะใชส้ทีีไ่ดจ้ากการนำ�สนมิเหลก็ไปผสมกับ 

	 	 ลูกสมอที่ตำ�แล้ว ซึ่งมีความเป็นกรดและกัดผ้าเหล่านี้

ภาพที่ 7 ตัวอย่างการเสื่อมสภาพของผ้าอินเดียจากกรด
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค

ภาพที่ 8 ตัวอย่างภาพจิตรกรรมสีนํ้ามันที่สีเปลี่ยนไปจากการเปลี่ยนแปลงของวาร์นิช
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 - 	 ในภาพที่ 8 เป็นภาพเขียนหรือจิตรกรรมที่มีสีเพี้ยนไปเป็นสีเหลืองหรือเกือบจะ 

	 	 นํ้าตาล เกิดจากนํ้ามันเคลือบหรือวาร์นิชที่ใช้ทาลงไป นับเป็นการเปลี่ยนแปลงของ 

	 	 ตวัวารน์ชิเอง ซึง่วารน์ชิแตล่ะชนดิจะมกีารเปลีย่นแปลงในระยะเวลาทีไ่มเ่หมอืนกนั 

	 	 ทัง้น้ีแสงสวา่งกม็ผีลตอ่ความเรว็ของการเปลีย่นแปลงดว้ย ในบางครัง้ถา้มปีฏกิริยิา 

	 	 กับสารยึดหรือ binder จะยิ่งทำ�ให้เกิดการเปลี่ยนแปลงเร็วมากขึ้นด้วยเช่นกัน

	 -  	 สำ�หรับพวกงาช้าง เมื่อมีอายุมากขึ้นสีจะออกเหลือง เป็นสิ่งที่เรียกว่า พาตินา 

	 	 (patina) ที่เกิดจากการเปลี่ยนแปลงทางเคมีในตัวงาช้างเอง และเป็นสิ่งที่แสดงถึง 

	 	 ความเก่าของงาช้างที่มีคุณค่าต่อนักสะสม เพราะฉะนั้นไม่จำ�เป็นต้องขัดให้งาช้าง 

	 	 กลบัไปเปน็สขีาว เนือ่งจากจะไปทำ�ลายคณุคา่มากกวา่เปน็การรกัษา แตใ่หท้ำ�ความ 

	 	 สะอาดฝุ่นและคราบไขมันเท่านั้น

	 -  	 กระดาษส่วนใหญ่จะกลายเป็นสีเหลือง ยิ่งมีการเก็บรักษาที่ไม่ดีจะยิ่งเหลือง 

	 	 ไดม้าก ทัง้นีย้งัขึน้อยูก่บัวตัถุดบิท่ีนำ�มาผลติกระดาษดว้ย ซึง่ในแตล่ะยคุจะมกีารใช ้

	 	 วัสดุในการผลิตที่ไม่เหมือนกัน ส่งผลให้มีการเปลี่ยนสีที่ไม่เท่ากัน

	 -  	 นํา้หมกึบางอยา่งทีใ่ชใ้นการเขยีนเอกสารโบราณหรอืเปน็ลายเซน็ของศลิปนิบางคน  

	 	 เมื่อผ่านเวลานานจะสามารถกัดกระดาษจนขาดได้ เนื่องจากหมึกเหล่านั้นทำ�จาก 

	 	 เหล็กและเป็นกรด เรียกว่า iron gall ink 

	 -  	 เครื่องแก้ว เมื่อเจอความชื้นสูงจะกลายเป็นโรคแก้วหรือ glass disease เพราะแก้ว 

	 	 เกดิจากการนำ�ทรายไปผสมกับขีเ้ถ้าของพชืหรอือาจมกีารผสมบางอย่างท่ีทำ�ใหม้สี ี

	 	 แลว้จงึนำ�ไปเผา ซึง่ขีเ้ถา้บางอนันัน้มโีพแทสเซยีมมาก บางอนัจะมโีซเดยีมมาก แลว้ 

	 	 แต่ชนิดของพืชที่นำ�มาใช้ในการผลิต ถ้าอันที่มีโพแทสเซียมจะมีแนวโน้มที่จะเกิด 

	 	 เป็นโพแทสเซียมคาร์บอเนตขึ้นมาได้ กล่าวคือโพแทสเซียมจะแยกตัวออกมาจาก 

	 	 เนือ้แกว้แลว้กลายเปน็โพแทสเซยีมไฮดรอกไซด์ และเมือ่เจอกับคารบ์อนไดออกไซด ์

	 	 จึงกลายเป็นโพแทสเซียมคาร์บอเนต และจะกลายเป็นหยดนํ้าที่ติดอยู่บนแก้ว  

	 	 เรยีกวา่ weeping glass แตถ่า้หากมโีซเดยีมจะกลายเปน็ผลกึขาว เนือ่งจากโซเดยีม 

	 	 จะไม่ดูดความชื้นในอากาศได้มากเท่าโพแทสเซียม และจะทำ�ให้เน้ือแก้วขุ่นมัวซึ่ง 

	 	 ไม่สามารถล้างและขัดออกได้

	 - 	 ผ้าไหมเพิ่มน้ําหนักหรือ weighted silk เป็นผ้าชนิดหนึ่งซึ่งเป็นผ้าไหมจากยุโรป 

	 	 ที่มีการซื้อเข้ามาในประเทศไทยเยอะในสมัยของรัชกาลที่ 5 และรัชกาลที่ 6  

	 	 เป็นผ้าไหมที่มีการนำ�ไปเพิ่มน้ําหนักด้วยการแช่ในสารละลายโลหะบางชนิด เช่น 

	 	 โครเมยีม ดีบกุ ฯลฯ เมือ่เวลาผา่นไป ผา้ไหมเพิม่นํา้หนกัจะสรา้งปญัหามาก เนือ่งจาก 
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	 	 สารละลายของโลหะจะทำ�ใหเ้ส้นใยของผ้าแตกหกัและกรอบ เมือ่หยิบจบัจงึสามารถ 

	 	 หลุดออกมาเป็นชิ้นเล็ก ๆ  ได้ ในขณะที่ผ้าแพรจีนและไทยจะไม่มีปัญหานี้เนื่องจาก 

	 	 ไม่มีการนำ�ไปเพิ่มนํ้าหนัก

	 จุดอ่อนภายในวัสดุ คือการที่วัตถุบางอย่างมีปัญหาจากตนเอง เช่น

	 -  	 ภาพแกะสลักหินจะเสื่อมสภาพได้ง่าย เช่น ในปราสาทหินพิมายจะพบว่าภาพ 

	 	 แกะสลักมีการผุเต็มไปหมด เน่ืองจากหินเหล่าน้ันมีจุดอ่อนในตัวเอง เน่ืองจาก 

	 	 หินทรายสีชมพูแดง (ferrugineous sandstone) เป็นหินที่มีการยึดเหนี่ยวกันด้วย 

	 	 เหล็ก เช่น เหล็กออกไซด์ ทำ�ให้มีแรงยึดเหนี่ยวที่ตํ่า และเมื่อเหล็กเจอกับนํ้าและ 

	 	 ความชื้นจะกลายเป็นเหล็กไฮดรอกไซด์และอื่น ๆ  ส่งผลให้สีเปลี่ยนไปเป็นสีเหลือง 

	 	 และเกิดการผุร่วนได้ บางอันจะมีดินเป็นตัวผสานและแทบจะไม่มีแคลเซียม 

	 	 คาร์บอเนตหรือซิลิกาที่มีความแข็งแรง ดังนั้น หินสีชมพูแดงจึงมีการเสื่อมสภาพ 

	 	 เรว็กวา่หนิสขีาวทีม่กัจะอยูใ่นเสาหรอืทับหลงัซึง่แขง็แรงกวา่ เน่ืองจากหนิสีขาวจะม ี 

	 	 เหล็กน้อยกว่า ทั้งนี้ยังรวมไปถึงการจัดวางหินด้วยเช่นกัน เน่ืองจากหินทรายเป็น 

	 	 หินที่เกิดจากการทับถมและเป็นชั้น หากวางในแนวนอนให้ชั้นหินทับถมกันจะ 

	 	 แขง็แรงกวา่วางเปน็แนวตัง้ เพราะการวางในแนวตัง้จะทำ�ใหห้นิแยกช้ันออกจากกนั 

	 	 ได้ง่ายกว่า 

	 -  	 หินอับเฉา เป็นหินภูเขาไฟแบบหนึ่งที่เรียกว่า หินทัฟฟ์ (tuff) ที่มาจากประเทศจีน  

	 	 ซึง่เปน็หนิทีไ่มม่วีสัดปุระสานในตวัเอง แตเ่กดิจากขีเ้ถา้ภเูขาไฟทีเ่กดิจากการระเบดิ 

	 	 ออกแล้วกองอยู่รอบ ๆ  ทับถมกันเป็นเวลาหลายร้อยล้านปี ในเนื้อหินจึงมีเพียงแต่ 

	 	 ขี้เถ้าและเม็ดแก้วเล็ก ๆ  ปนอยู่เท่านั้น หินประเภทนี้จึงมีแรงยึดเหนี่ยวน้อย คนจีน 

	 	 จึงนิยมนำ�มาแกะสลักเป็นรูปต่าง ๆ ซึ่งจุดอ่อนของหินประเภทนี้คือการแตกหลุด 

	 	 เป็นกาบหรือเป็นผงได้ง่าย

	 -  	 ภาพเขียนต่าง ๆ  อาจพบว่าสีที่ใช้ในภาพมีการเปลี่ยนแปลงมาก ซึ่งขึ้นอยู่กับศิลปิน 

	 	 ว่ามีการใช้เทคนิคใดในการผสมสีหรือมีการเตรียมสีอย่างไร สีท่ีเปลี่ยนแปลงนั้น 

	 	 ถือว่าหาสาเหตุที่แท้จริงได้ค่อนข้างยาก แต่ในบางกรณียังพอหาสาเหตุได้บ้าง เช่น 

	 	 สีขาวที่เปลี่ยนไปเป็นสีเทาหรือดำ� ในบางครั้งเกิดจากการที่ศิลปินเลือกใช้สีขาวที่ 

	 	 ทำ�จากตะกั่ว เมื่อเจออากาศจึงกลายเป็นตะกั่วออกไซด์ที่มีสีดำ� หรือบางครั้ง 

	 	 เมื่อทำ�ปฏิกิริยากับไฮโดรเจนซัลไฟด์ก็สามารถทำ�ให้เกิดสีดำ�ได้เช่นเดียวกัน หรือ 

	 	 อย่างสแีดงชาดทีม่คีวามแดงไมเ่ทา่กนัในแตล่ะแหลง่ผลติ บา้งเปน็สแีดงชาดทีม่าจาก 
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	 	 ธรรมชาติ กล่าวคือเอาแร่มาจากใต้ดินแล้วนำ�มาบด บ้างจะเป็นสีแดงชาดที่ได้จาก 

	 	 การสังเคราะห์ด้วยวิธีการทางเคมี สีแดงชาดท่ีเคยสดในอดีตจะกลายเป็นสีแดงคล้ํา 

	 	 ได้ เมื่อเกิดการเปลี่ยนแปลงทางเคมีในโครงสร้างของตนเอง ดังนั้นแล้วหากมองสี 

	 	 ในภาพปัจจุบันอาจไม่ตรงกับสีดั้งเดิมได้ และจำ�เป็นต้องค้นหาก่อนว่าสีนั้นๆ  

	 	 มีการเปลี่ยนแปลงอย่างไรมาบ้าง แม้กระท่ังสีแดงเสนท่ีเป็นสีจากตะก่ัวออกไซด ์

	 	 ซึง่เปน็สแีดงสม้กอ็าจเปลีย่นแปลงตามเวลาเปน็สชีมพไูด ้เนือ่งจากการเปลีย่นแปลง 

	 	 ทางเคมี เช่น มีปฏิกิริยากับคาร์บอนไดออกไซด์ในอากาศจึงกลายเป็นตะกั่ว 

	 	 คาร์บอเนต ส่งผลให้สีท่ีแดงส้มค่อยๆ อ่อนลงจนกลายเป็นสีชมพูไป ส่วนสีเขียวจะมี  

	 	 การเปลี่ยนแปลงเยอะมากโดยเฉพาะกับสีเขียวตั้งแช

สาเหตุภายนอก
	 สาเหตุที่เกิดจากมนุษย์ ทั้งโดยตั้งใจและไม่ตั้งใจ และสาเหตุจากธรรมชาติ ทั้งสภาพ

แวดล้อมทั่วไปและภัยพิบัติ สาเหตุภายนอกที่สำ�คัญคือ มนุษย์ สัตว์ พืช จุลินทรีย์ แสงสว่าง ก๊าซ

และมลพิษ ฝุ่นละออง ฯลฯ

	 -  	 ภาพจติรกรรมรปูพระพทุธรปูนี ้(ภาพที ่9) ศลิปนิมกีารใช ้dryer (ตวัเรง่ใหส้น้ํีามนั 

	 	 แห้งเร็วขึ้น) ของสีนํ้ามันที่ไม่ถูกต้อง โดยใช้ผงกำ�มะถันเป็น dryer ซึ่งปกติแล้วจะ 

ภาพที่ 9 ตัวอย่างของภาพจิตรกรรมที่สีเพี้ยนจากการใช้ dryer ที่ผิด
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 	 ใชเ้ปน็สารตะกัว่ ผลคอืเมือ่วาดเสรจ็แลว้สเีพีย้นไปทัง้หมด และแกไ้ขไมไ่ดเ้นือ่งจาก 

	 	 เป็นปฏิกิริยาเคมีที่มีความซับซ้อนมาก

	 -  	 ในบางครัง้เมือ่ผลงานถกูสรา้งสรรคข์ึน้ดว้ยวสัดทุีม่รีาคาถกู ไมม่คีณุภาพเทา่ทีค่วร 

	 	 เชน่ กระดาษสนีํา้ตาล กระดาษชานออ้ย ไฟเบอรบ์อรด์ ฯลฯ ซึง่เปน็สิง่ทีเ่สือ่มสภาพ 

	 	 เร็วจะทำ�ให้ชิ้นงานมีปัญหา 

	 -  	 ในการเมา้ทร์ปู บางครัง้มกีารใช้วสัดุท่ีหาได้ง่าย ซึง่จะมปีญัหาจากตวัมนัเองท่ีมกีาร 

	 	 ใหก้รดออกมา มไีอระเหย บางครัง้ทำ�ใหเ้กดิคราบเปือ้นบนชิน้งานได้ ในการอนรุกัษ ์

	 	 จะต้องรื้อวัสดุเหล่านี้ทิ้งแล้วเปลี่ยนใหม่ทั้งหมด ในสมัยก่อนมีการเม้าท์รูปแบบติด 

	 	 กบักระจกซ่ึงทำ�ใหรู้ปเสยีหายไปมาก เพราะภาพถา่ยมเียือ่ไวแสงอยู ่เมือ่เจอความชืน้ 

	 	 มากขึ้นจะมีความเหนียวและติดกับกระจก เมื่อภาพนั้นหดตัวลงจะทำ�ให้ภาพ 

	 	 บางสว่นตดิคา้งอยูก่บักระจกได ้เพราะฉะนัน้ ในกรณแีบบนีต้อ้งมกีารเมา้ทร์ปูใหม ่

	 	 ให้ภาพไม่ติดกระจกเช่นกัน

	 -  	 การจัดเก็บที่ไม่ถูกต้องมักจะทำ�ให้เกิดการเสื่อมสภาพ ซึ่งในบางครั้งทำ�การแก้ไข 

	 	 ไม่ได้

	 -  	 ในภาพพระบฏนี้ (ภาพที่ 10) จะสามารถสังเกตเห็นริ้วสีแดงท่ีเกิดขึ้นเป็นแถบ  

	 	 เกดิจากการนำ�ภาพมามว้นโดยไมม่แีกน ซึง่การมว้นนัน้จะทำ�ใหช้ัน้สหีลดุลอกเปน็ 

	 	 แถบได้ 

ภาพที่ 10 ตัวอย่างภาพพระบฏที่เสื่อมสภาพจากการจัดเก็บที่ไม่ถูกต้อง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 -  	 การซ่อมที่ไม่ถูกต้องทำ�ให้แก้ไขไม่ได้ เช่น การใช้เทปกาว (ภาพที่ 11 รูปคน) ทั้ง 

	 	 เทปสีนํ้าตาล เทปกาวย่น เทปกาวใส เมื่อนำ�มาอนุรักษ์สามารถนำ�เทปออกได้ แต ่

	 	 กาวจะเอาออกไมไ่ดเ้พราะตดิอยูใ่นเนือ้กระดาษ สง่ผลใหเ้กดิรอ่งรอยบนภาพ หรอื 

	 	 ในการซ่อมภาพเขียนสีนํ้ามัน (ภาพที่ 11 ด้านขวา) มีการทำ� lining คือการนำ�ผ้า 

	 	 อกีผนืหนึง่มาดามไวด้า้นหลงัและใช้กาวยดึใหต้ดิกัน ในอดตีจะใช้วธินีำ�ขีผ้ึ้งมาผสม 

	 	 กบัเรซิน่ หลอมใหเ้หลวแลว้นำ�มาทาลงไป จากนัน้จงึนำ�เตารดีมารดี หากรดีไมด่จีะเกดิ 

	 	 รอยไหม้ได้ ซึ่งในปัจจุบันเลิกใช้วิธีดังกล่าวแล้ว เน่ืองจากขี้ผ้ึงจะเปลี่ยนสีเป็นสีดำ� 

	 	 และไม่สามารถเอาออกได้ และเนื่องจากเป็นวิธีที่ใช้ความร้อนสูงถึง 80°C ขึ้นไป  

	 	 ซึ่งทำ�ให้เกิดการเปลี่ยนแปลงได้ ทั้งนี้ตัวภาพที่จากเดิมเคยมีผิวสัมผัส (texture)  

	 	 ก็จะแบนราบเมื่อใช้วิธีดังกล่าว

	 -  	 การซ่อมตุ๊กตาหินในวัดต่าง ๆ บางครั้งมีการใช้อีพ็อกซีและปูนซีเมนต์ ซึ่งจะทำ�ให้ 

	 	 มีสภาพแย่ลง ส่งผลให้มีความแข็งท่ีมากเกินไปและยังไม่มีวิธีแก้ไขในปัจจุบัน  

	 	 หากต้องการใช้อีพ็อกซีจำ�เป็นต้องรู้รายละเอียดด้วยว่าควรใช้สูตรไหน มีความ 

	 	 ยืดหยุ่นแค่ไหน เป็นต้น

	 - 	 การใชก้าวทีไ่มเ่หมาะสม เชน่ บางครัง้อพีอ็กซอีาจใชไ้ดก้บัหนิกจ็รงิ แตห่ากโดนแสง 

	 	 แลว้อีพอ็กซจีะเหลอืงได ้จงึตอ้งพงึระวงัดว้ยเนือ่งจากอพีอ็กซไีมส่ามารถละลายออก 

	 	 ได้ หรือในการใช้กาวลาเท็กซ์กับเครื่องปั้นดินเผา เมื่อเจอความร้อนเพียงเล็กน้อย 

	 	 ลาเทก็ซจ์ะเหลวและหมดแรงยดึเหนีย่วได ้หรอืบางทมีกีารใชอ้พีอ็กซบีนแผน่ไม้เพือ่ 

ภาพที่ 11 ตัวอย่างของการซ่อมแซมที่ไม่ถูกต้อง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 	 ยึดรอยแตก แต่โดยธรรมชาติของไม้จะมีการยืดและหดในตัวเอง หากเจออีพ็อกซี 

	 	 ที่แข็งตึงจะทำ�ให้ยืดและหดไม่ได้ จึงทำ�ให้เกิดปัญหาในที่สุด 

	 -  	 การซ่อมโดยไม่มีความชำ�นาญอาจทำ�ให้เกิดความไม่สวยงามได้ เช่น ในงานปักดิ้น 

	 	 (ภาพที ่12 ตรงกลาง) ซึง่ของเดมิมคีวามดำ�และคราบสกปรกอยู ่คาดวา่นกัอนรุกัษ์ 

	 	 คนดังกล่าวอยากให้ดิ้นกลับมาสวยจึงใช้ไซยาไนด์มาล้างดิ้นให้สะอาด แต่ผลท่ี 

	 	 ตามมาคือผ้าบริเวณรอบ ๆ  ด่าง เป็นต้น หรือในบางคร้ัง การทำ�ความสะอาดโดยรู้เท่า 

	 	 ไม่ถึงการณ์ก็อาจนำ�มาซึ่งปัญหาที่มากขึ้น เพราะฉะนั้นในการทำ�ความสะอาด  

	 	 นักอนุรักษ์ควรจะทำ�ด้วยตนเองเท่าน้ัน เน่ืองจากต้องใช้ความระมัดระวังในทุกข้ันตอน 

	 	 แม้กระท่ังการใช้เคร่ืองมือท่ีเหมือนกันก็สามารถให้ผลท่ีต่างกันได้เช่นกัน ซ่ึงเป็นผล 

 	 	 มาจากหลายปัจจัย เช่น น้ําหนักมือ ความนานในการขัดถู ความแรงในการขัดถู ฯลฯ 

	 	 ซึ่งอาจทำ�ให้เกิดริ้วรอยบนวัตถุขึ้นมาได้ เพราะฉะนั้นนักอนุรักษ์จะต้องระมัดระวัง 

	 	 และใช้แว่นขยายและกล้องจุลทรรศน์ช่วยส่องดูตลอดเวลา
	 -  	 การนำ�นํา้ใสแ่กว้แลว้นำ�ไปวางในตูจ้ดัแสดง ถอืเปน็วธิกีารทีพ่บไดบ้อ่ยโดยคดิวา่เปน็ 

	 	 วิธีที่ถูกต้องเพราะเป็นวิธีท่ีต่างประเทศใช้กัน อย่างไรก็ตาม เนื่องจากประเทศ 

	 	 เมืองหนาวมีความจำ�เป็นต้องเปิดฮีทเตอร์ในการดำ�รงชีวิต ซึ่งทำ�ให้ความชื้น 

	 	 บริเวณน้ันลดลง ดังน้ันจึงจำ�เป็นต้องเอาน้ําเข้ามาช่วยเพ่ิมความช้ืนให้เหมาะสมกับ 

	 	 วัตถุน้ัน ๆ ในขณะที่ประเทศไทยมีความชื้นที่สูงเป็นทุนเดิมอยู่แล้ว การนำ�นํ้า 

	 	 มาเพิ่มความชื้นเข้าไปอีกจึงถือว่าไม่เหมาะสม

ภาพที่ 12 ตัวอย่างปัญหาที่เกิดจากวิธีการซ่อมแซมที่ไม่ถูกต้อง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 - 	 ในการจัดแสดงวัตถุที่มีขนาดสูงใหญ่ บางครั้งจำ�เป็นต้องมีการใช้อุปกรณ์ช่วยยึด 

	 	 ไมใ่หว้ตัถนุัน้ลม้คว่ําได ้แตห่ากวตัถุท่ีใช้ยดึนัน้ทำ�จากเหลก็ซึง่มคีวามแขง็ อาจทำ�ให ้

	 	 เหล็กนั้นไปเสียดสีกับผิวของวัตถุจนเกิดการผุกร่อนหรือริ้วรอยได้ หากจำ�เป็นต้อง 

	 	 ใชเ้หล็กในการยึดจงึตอ้งหาวธิหีรอืวสัดอุืน่ๆ มารองหรอืคัน่ไมใ่หเ้กดิการเสยีดสกีบั 

	 	 วัตถุที่จัดแสดง 

	 -  	 สาเหตภุายนอกทีม่าจากมนษุยย์งัรวมไปการปดิทองบนรปูเคารพตา่ง ๆ  ดว้ยเชน่กนั 

	 	 ซึ่งในบางทีทองที่ปิดลงไปนั้นไม่สามารถเอาออกได้

	 -  	 ในบางครั้งมีการจัดแสดงผ้าผืนใหญ่ด้วยการติดเทปโฟมลงบนวัตถุ (ภาพที่ 13) ซึ่ง 

	 	 จะสรา้งปญัหาสำ�หรบันกัอนรุกัษใ์นการกำ�จดัเทปโฟม เนือ่งจากการนำ�เทปโฟมออก 

	 	 จำ�เป็นต้องใช้ตัวทำ�ละลายชนิดพิเศษที่ทำ�อันตรายต่อปอดได้

	 -  	 อีกสาเหตุหนึ่งที่นับว่ามาจากมนุษย์คือ การทำ�ลายวัตถุด้วยความตั้งใจหรือ 

	 	 ความคกึคะนอง รวมไปถงึความสะเพรา่ เชน่ การแพค็ทีไ่มถ่กูตอ้ง การทำ�ใหว้ตัถแุตกหกั 

	 	 โดยไมต่ัง้ใจ หรอืการไมท่ำ�ความสะอาดวตัถจุนมคีวามสกปรกและฝุน่สะสม เป็นต้น

	 -  	 การใช้วัตถุมีคมในการจัดแสดง เช่น การยิงแม็กเย็บ การตอกตะปู สามารถทำ�ให ้

	 	 วัตถุมีรูหรือรอยขาดได้

	 -  	 การจับต้องเคลื่อนย้าย โดยปกติแล้วหากเป็นวัตถุโบราณจำ�เป็นต้องใช้มือประคอง 

	 	 ด้านล่าง เพื่อป้องกันการฉีกขาดหรือแตกหัก

ภาพที่ 13 เทปโฟมที่ติดอยู่บนวัตถุจากการจัดแสดงที่ไม่ถูกต้อง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 - 	 การทำ�ทะเบียนในอดีตที่ไม่ถูกต้อง (ภาพที่ 14) ซึ่งลบออกไม่ได้ ดังนั้นนักอนุรักษ ์

	 	 จึงต้องรู้วิธีการทำ�ทะเบียนที่ถูกต้องด้วย

	 - 	 การจัดแสดงวัตถุกลางแจ้งถือเป็นสาเหตุท่ีมาจากมนุษย์เช่นเดียวกัน เน่ืองจากถ้า 

	 	 มนุษย์ไม่นำ�ไปวางไว้กลางแจ้งวัตถุก็จะไม่เส่ือมสภาพ แม้กระท่ังอีพ็อกซีท่ีมีความ 

	 	 ทนทานกส็ามารถจะเสือ่มสภาพไดห้ากนำ�ไปวางไวก้ลางแจง้ เมือ่เจอความรอ้นและ 

	 	 ความชื้นจะกลายเป็นฝ้าได้ หากเป็นไม้จะเกิดการผุกร่อนและเปลี่ยนสีได้ 

	 - 	 สารเคลือบผิวที่ไม่มีคุณภาพจะเกิดการแตกร้าวได้เร็ว และทำ�ให้นํ้าสามารถเข้าไป 

ภาพที่ 14 ภาพตัวอย่างการทำ�ทะเบียนวัตถุในอดีตที่ไม่ถูกต้อง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค

ภาพที่ 15 ภาพตัวอย่างของสารเคลือบผิวที่แตกร้าว
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 	 ข้างในวัตถุนั้น ๆ  ได้ นำ�ไปสู่การผุและมีเชื้อราได้ในที่สุด
	 - 	 แม้วัตถุจะอยู่ในที่ร่ม แต่หากไม่มีการควบคุมความร้อนและความชื้น วัตถุจะมีการ 

	 	 ขยายและหดตัวอยู่ตลอดเวลา ส่งผลให้มีการแตกร้าวท่ีมากขึ้นและทำ�ให้กลับสู ่

	 	 สภาพเดิมได้ยาก

	 	 ในตัวอย่างด้านบน (ภาพที่ 16) คือตู้พระธรรมที่มีการปิดทองเป็นอย่างดี แต่เมื่อ 

	 ต้องเจอกับแสงแดดทุกเช้า ในขณะที่ช่วงบ่ายไม่มีแดด อุณหภูมิและความชื้นจึงมี 

	 การเปลี่ยนแปลงอยู่ตลอดเวลา ส่งผลให้มีการแตกร้าวที่มากขึ้นในที่สุด

ภาพที่ 16 ตู้พระธรรมที่มีการแตกร้าวจากการเปลี่ยนแปลงของอุณหภูมิและความชื้น
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค

ภาพที่ 17 ตัวอย่างสนิมกัดกร่อนบนสำ�ริดหรือ bronze disease
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค



Agents of Deterioration42

	 - 	 ในทางกลับกัน หากมีความช้ืนสูงมากเกินไป เหล็กจะเกิดสนิมขึ้นทันที เน่ืองจาก 

	 	 เดิมทีแร่เหล็กคือสารประกอบของเหล็กที่อยู่ภายในดิน จากนั้นจึงมีการขุดขึ้นมา 

	 	 เพื่อนำ�ไปเผาให้กลายเป็นเหล็ก ซึ่งในตอนที่เป็นสารประกอบเหล็กในดินจะมี 

	 	 เสถียรภาพ (stable) กว่า ในขณะที่การนำ�มาเผาให้กลายเป็นเหล็กจะเป็น 

	 	 การสร้างความไม่มั่นคงให้แก่เหล็ก เมื่อเจอก๊าซต่างๆ เหล็กจึงจับก๊าซเหล่านั้น 

	 	 ไว้แล้วกลายเป็นสนิมในที่สุด ซึ่งในการอนุรักษ์เหล็กจำ�เป็นต้องมีการเรียนรู้กลไก 

	 	 ของสนิมด้วยเช่นกัน หรือในบางครั้งจำ�เป็นต้องเปลี่ยนรูปของสนิมให้เป็นสนิม 

	 	 ที่ไม่เป็นอันตราย เช่น ในภาพตัวอย่างด้านบน (ภาพที่ 17) คือตัวอย่างของการถูก 

	 	 สนมิกดักรอ่น หรอืทีเ่รยีกวา่ bronze disease ซึง่เปน็การกดักรอ่นทีม่ปีฏกิริยิาเคมี 

	 	 วนเวียนอยู่ในวัตถุ เน่ืองจากภายในปฏิกิริยาของตัวมันจะเกิดกรดเกลือ (ไฮโดรคลอริก  

	 	 แอซิด) ซึ่งจะเกิดปฏิกิริยาน้ีหมุนวนไปจนกระท่ังกลายเป็นผงสีเขียวในท่ีสุด  

	 	 ดังนั้นแล้ว ในกรณีแบบนี้จะต้องมีการเปลี่ยนรูปของสนิมเพื่อให้มันไม่ทำ�งาน หรือ 

	 	 เป็นการตัดวงจรของมันไม่ให้เกิดไฮโดรคลอริกแอซิดข้ึนมาได้ ก็จะช่วยยุติปัญหาได้ 

	 - 	 อกีกรณหีนึง่ทีพ่บไดบ้อ่ยคอื การอนุรกัษโ์บราณสถานโดยใช้เหล็กเส้นใส่เขา้ไปเสรมิ 

	 	 ข้างในของเดิมที่ไม่มีเหล็ก ผลคือเมื่อเหล็กเป็นสนิมจะเกิดแรงเบ่ง ดัน หรือระเบิด 

	 	 ทำ�ให้โครงสร้างมีปัญหาได้ หรือในบางครั้งอาจมีการนำ�เหล็กมาเย็บหรือมารัด 

	 	 รอบวัตถุด้วยเช่นกัน ซึ่งถือเป็นวิธีการในอดีตที่ขาดความรู้ความเข้าใจนั่นเอง

ภาพที่ 18 การเสริมเหล็กเส้นเข้าไปในโบราณสถาน
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 -	 อีกตัวอย่างหนึ่งคือพัดรอง (ภาพท่ี 19) ซึ่งส่วนใหญ่มีด้านในเป็นโครงเหล็กและ 

	 	 มผ้ีาหอ่หุม้อยูด่า้นนอก เมือ่เหลก็ดา้นในเปน็สนมิจะสง่ผลใหผ้า้ดา้นนอกมรีอยเปือ้น 

	 	 หรือฉีกขาด ซึ่งถือว่าอนุรักษ์ได้ยากเพราะสนิมเหล็กท่ีอยู่ข้างในเน้ือผ้าจะเอาออก 

	 	 ได้ยากและจำ�เป็นต้องใช้กรด แต่การใช้กรดกับผ้าแบบนี้ก็เสี่ยงมากเช่นกัน เพราะ 

	 	 เนื้อผ้าอาจจะเปื่อยมากขึ้นได้ 

	 ปัญหาที่เกิดจากความชื้นสูง

	 ความชื้นสูงจะส่งผลให้วัตถุมีการขยายตัว บวมพอง มีความอ่อนนุ่มและผุ มักพบแมลง 

รา แบคทีเรียเข้ามากัดกินวัตถุได้ ถ้าหากมีหมึกหรือสีจะเกิดการละลาย หรืออาจทำ�ให้เกิดคราบ

เปื้อน ในบางทีจะมีจุดสีนํ้าตาลกระจายไปทั่ว เรียกว่า foxing ซึ่งมีที่มาจาก “f” คือ ferrous หรือ

เหล็ก รวมกับ “ox” คือออกไซด์ เนื่องจากในอดีตเข้าใจกันว่า foxing คือการที่เหล็กทำ�ปฏิกิริยา

กับความชื้นหรือกรดในอากาศแล้วกลายเป็นเหล็กออกไซด์หรือสารประกอบของเหล็กอื่นๆ  

ซึ่งในทางทฤษฎีมีอยู่ 2 ทฤษฎีคือ เกิดจากเช้ือรา และเกิดจากปฏิกิริยาเคมี แต่จากการศึกษา 

พบว่า foxing บางอันไม่พบเชื้อรา จึงมีแนวโน้มที่จะเกิดขึ้นจากปฏิกิริยาทางเคมีมากกว่า และ 

มกัจะเจอกบัผวิทีร่บัฝุน่ละอองมามาก มกีารสะสมฝุน่ จงึเปน็ไปไดว้า่ฝุน่อาจเปน็ปจัจยัหลกั foxing 

ส่วนใหญ่จะมีลักษณะเหมือนกับเชื้อรา แต่เมื่อนำ�ไปตรวจอาจไม่พบเชื้อราก็ได้ 

	 ตัวอย่าง: ความชื้นที่สูงมักทำ�ให้ภาพเขียนมีอาการบวมพอง อาจมีการโป่งออกมาและ

แตกหลุดล่อนได้ (ภาพที่ 20) 

ภาพที่ 19 พัดรองที่มีการเสื่อมสภาพจากสนิมที่ขึ้นบนโครงเหล็กด้านใน
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 ปัญหาจากความชื้นตํ่า	

	 หากความชื้นตํ่าเกินไปจะเกิดปัญหาได้เช่นกัน เช่น แห้ง กรอบ มีการหดตัว ฉีกขาด และ

แตกหัก เป็นต้น 

	 ในภาพที่ 21 เป็นตัวอย่างของการวัดอุณหภูมิ (เส้นสีแดง) และความชื้น (เส้นสีนํ้าเงิน) 

ในส่วนแรกที่เขียนว่า Indoor จะเห็นได้ว่าอุณหภูมิและความช้ืนในท่ีร่มมีการเปลี่ยนแปลงมาก 

และ Outdoor จะยิ่งมีการเปลี่ยนแปลงที่รุนแรงมากกว่านั้นไปอีก ดังนั้น การจัดแสดงอะไรก็ตาม

ภาพที่ 21 กราฟแสดงการเปลี่ยนแปลงของอุณหภูมิและความชื้นของพื้นที่ในร่มและกลางแจ้ง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค

ภาพที่ 20 ตัวอย่างการบวมพองของภาพเขียนเนื่องจากความชื้นสูง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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ที่อยู่กลางแจ้งจะถือว่ามีความเสี่ยงสูงมาก แม้กระทั่งอยู่ภายในอาคารก็ถือว่ามีความเสี่ยงสูงแล้ว 

การมีเครื่องมือตรวจวัดจึงช่วยได้มาก เพราะสามารถทำ�ให้รู้ได้ว่าสภาพแวดล้อมที่มีการจัดแสดง

อยู่นั้นเหมาะสมหรือไม่ 

	 ถึงแม้ว่าจะมีเครื่องปรับอากาศที่มีประสิทธิภาพสูง เมื่อเปิดแล้วอุณหภูมิและความชื้น

จะแน่นอนคงที่ แต่หากมีการใช้งานแบบเปิดปิดเป็นบางเวลาก็สามารถจะทำ�ให้ความช้ืนและ

อณุหภมิูมีการแกวง่ไปมาได้เหมอืนกนั (ภาพที ่21) และอาจทำ�ใหส้ภาพแวดลอ้มแยม่ากกวา่เดมิได ้ 

นอกเสียจากจะเปิดได้ตลอดทั้ง 24 ชม. เท่านั้น แต่จะทำ�ให้เกิดปัญหาด้านค่าใช้จ่ายแทน  

ยกตัวอย่างเช่น มีพิพิธภัณฑ์แห่งหนึ่ง ออกแบบมาให้มีการใช้เครื่องปรับอากาศทั้งตึกและเปิดทั้ง  

24 ชม. ตามที่แนะนำ� แต่เมื่อมีผู้ดูแลคนใหม่เข้ามาซึ่งต้องการลดค่าใช้จ่ายลง จึงทำ�การเปิด

เครื่องปรับอากาศเฉพาะในเวลากลางวันเท่านั้น ผลปรากฏว่ามีราขึ้นแทบทุกห้อง เนื่องจากเวลา

ท่ีปิดเคร่ืองปรับอากาศ ห้องจะมีความอับและความช้ืนท่ีไม่สามารถออกไปไหนได้ ในภายหลังจึงได้ 

ทำ�การติดตั้งฮีทเตอร์เข้าไปในระบบ เพื่อให้ไปช่วยลดความช้ืนในห้องและยังสามารถเปิดปิด 

เครื่องปรับอากาศเป็นครั้งคราวได้ เป็นต้น

	 สภาพแวดล้อมทีม่กีารเปลีย่นแปลงยงัสามารถทำ�ใหเ้กดิรอยแตกรา้วไดเ้ชน่กนั รอยแตก

เหล่านี้จะพบได้บ่อยในภาพเขียนต่าง ๆ  ที่มักเรียกกันว่า crack ซึ่งเกิดจากสาเหตุหลาย ๆ  สาเหตุ 

ภาพที่ 22 กราฟแสดงความเปลี่ยนแปลงของความชื้น (บน) และ
อุณหภูมิ (ล่าง) ในพื้นที่ที่ใช้เครื่องปรับอากาศเป็นบางเวลา

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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และบอกได้ยากว่าเกิดขึ้นจากเหตุใดแน่ แต่หลัก ๆ แล้วอาจเกิดจากตัวศิลปินเองที่มีการวาด 

เป็นชั้นสีหลายชั้นทับกันโดยไม่ได้รอให้ชั้นด้านล่างแห้งสนิทก่อน โดยเฉพาะกับสีนํ้ามันที่ใช้ 

เวลานานในการแห้งสนิท หรืออาจเกิดจากกรอบไม้ท่ีมีการขยายตัวหดตัว หรือเกิดจากการที่

อยู่ในห้องซึ่งมีการขึ้นลงของอุณหภูมิและความช้ืนตลอดเวลา จึงทำ�ให้วัตถุมีการขยายตัวหดตัว 

ไม่เท่ากันและสร้างรอยแตกร้าวในที่สุด

	 ความร้อน

	 นอกจากความชืน้แลว้กม็คีวามร้อนซึง่เปน็ปญัหาของประเทศไทย ความรอ้นนัน้ทำ�ใหเ้กดิ

การเปล่ียนแปลงมากมายท้ังการขยายตัวหดตัว ปฏิกิริยาเคมี ฯลฯ ซ่ึงนักวิทยาศาสตร์ทดลองพบว่า  

หากมีอุณหภูมิเพิ่มขึ้น 10°C จะมีปฏิกิริยาเคมีเพิ่มขึ้นเป็น 2 เท่า ในขณะที่อีกงานวิจัยที่ทดลอง

กับภาพเขียนพบว่า เพียงแค่เพิ่มขึ้น 5°C ก็มีปฏิกิริยาเคมีเพิ่มขึ้นเป็น 2 เท่าได้เช่นกัน เพราะ

ฉะนั้นในพิพิธภัณฑ์ต่าง ๆ จึงควรมีการควบคุมให้อุณหภูมิตํ่าไว้ เพื่อไม่ให้เกิดปฏิกิริยาเคมีได้สูง 

อย่างไรก็ตาม ในประเทศไทยไม่ควรตํ่ากว่า 20°C เนื่องจากเป็นประเทศที่มีความชื้นในอากาศสูง 

หากอุณหภูมิต่ําเกินจะมีการควบแน่นเป็นหยดน้ําในบริเวณท่ีมีความเย็น และจะเกิดเช้ือราข้ึนได้ 

แนะนำ�ให้อยู่ท่ีประมาณ 22°C ทั้งน้ี ความร้อนยังทำ�ให้วัตถุแห้ง กรอบ เปราะ และยังเป็นสิ่งท่ี

แมลง สัตว์ จุลินทรีย์แพร่พันธุ์ได้ดีเช่นกัน

ภาพที่ 23 การเสื่อมสภาพที่เกิดจากเกลือในตัววัตถ ุ
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค



Agents of Deterioration 47

	 เกลือ

	 อีกสาเหตุหนึ่งที่ทำ�ให้เกิดการเส่ือมสภาพคือ เกลือ ซึ่งเครื่องปั้นดินเผา ปูนปั้น หรือ

ของท่ีได้จากใต้ดินหรือใต้น้ําที่มีเกลืออยู่ วัตถุเหล่าน้ีจะมีการดูดเกลือเข้ามาอยู่ในเน้ือของตนเอง 

และถ้าหากไม่มีการดูแลรักษา เอาเกลือออก วัตถุเหล่านี้ก็จะมีการแตกร้าวและลอกออกเป็น 

ชัน้ได ้ในภาพตวัอยา่ง (ภาพที ่23 ดา้นซ้าย) จะเหน็การแตกรา้วและหลุดล่อนของช้ันนํา้ยาเคลอืบ

ของเครื่องลายคราม ซึ่งเกิดจากการวางท้ิงไว้โดยไม่มีการรักษาเป็นเวลานาน หรือถ้าเป็นปูนปั้น  

(ภาพที่ 23 ด้านขวา) ที่ได้มาจากใต้ดิน หากไม่มีการดูดเกลือออก เกลือเหล่านั้นจะมาปะทุอยู่

บนผิวและกลายเป็นผงที่หลุดออกมาได้ ซึ่งเกลือนับว่าเป็นปัญหาที่หนักสำ�หรับประเทศไทย  

โดยเฉพาะกับจิตรกรรมฝาผนัง (ภาพท่ี 24) และโบราณสถานต่าง ๆ  ซ่ึงมักจะถูกเข้าใจผิดว่าเกิดจาก 

ความชื้น แต่แท้จริงแล้วความชื้นเป็นเพียงพาหะที่นำ�เกลือขึ้นมาเท่านั้น เชื้อโรคที่แท้จริงคือเกลือ 

เพราะว่าเกลือจะอยู่ในรูปแบบของสารละลายท่ีละลายน้ําได้และอยู่ใต้ดิน แต่เมื่อถูกดูดข้ึนมา 

ด้านบนแล้วเกิดการระเหยในจุดต่าง ๆ  จุดเหล่านั้นจะมีผลึกเกลือเกิดขึ้น และเมื่อผลึกเกลือโตขึ้น

ก็จะดันให้เนื้อหรือผิวในส่วนนั้นผุร่วนและหลุดออกในที่สุด 

ภาพที่ 24 การหลุดร่อนและเปื่อยของจิตรกรรมฝาผนังที่มีสาเหตุมาจากเกลือ 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 ในภาพตัวอย่างคือเสาที่เปื่อยและมีเกลือร่วงอยู่ (ภาพที่ 25 ด้านล่าง) ที่นครวัดจะมีเสา

ลักษณะน้ีอยู่มาก เพราะว่าเม่ือ 50 ปีท่ีแล้วโดยประมาณ ประเทศฝร่ังเศสมาช่วยซ่อมแซมนครวัด 

โดยการใช้ปูนซีเมนต์อัดเข้าไป ผลคือตัวปูนซีเมนต์ทำ�ให้เกิดเกลือโซเดียมซัลเฟต ซ่ึงเป็นเกลือท่ีมี 

ปัญหามากในประเทศไทยและกัมพูชาเพราะว่าโซเดียมซัลเฟตจะดูดความชื้นในอากาศ และจะมี

การขยายตัวจนดันทุกอย่างให้แตกหัก ซึ่งอุณหภูมิและความชื้นที่เหมาะสมกับการเปลี่ยนรูปของ

โซเดยีมซลัเฟตคอืสภาพอากาศของประเทศไทยและกมัพชูาพอด ีทัง้ยงัสามารถมกีารเปลีย่นรปูได้

หลายครั้งในหนึ่งวันด้วย เนื่องจากอุณหภูมิและความชื้นในอากาศมีการเปลี่ยนแปลงไปมาตลอด

เวลา พรอ้มกันกบัทีด่า้นบนของนครวดัเองจะมนีกและคา้งคาวเขา้ไปอาศยัเยอะจงึทำ�ใหเ้กดิเกลอื

อกีชนดิ คอื โพแทสเซียมไนเตรทหรือโซเดยีมไนเตรทท่ีมาจากส่ิงปฏกูิลของค้างคาว ในประเทศไทย

มีการซ่อมแซมโบราณสถานด้วยปูนซีเมนต์อยู่ค่อนข้างมาก ซึ่งแก้ไขไม่ทันแล้ว เพราะเกลือ 

ได้เข้าไปอยู่ในโครงสร้างเรียบร้อยแล้ว ส่วนภาพของใบเสมา (ภาพท่ี 25 ด้านบน) ท่ีฝังอยู่ในดินน้ัน 

ส่วนท่ีเป็นสีเทาคือผิวของใบเสมา ทำ�จากหินทราย และส่วนสีส้มคือเน้ือหินด้านใน ซ่ึงเป็นผลมาจาก 

เกลือที่ดันผิวจนแตกร่วงออกมา 

ภาพที่ 25 ตัวอย่างของใบเสมาและเสาที่มีการเสื่อมสภาพจากเกลือ 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 การจัดแสดงที่ไม่ถูกต้อง

	 การจัดแสดงท่ีไม่ถูกต้อง (ภาพท่ี 26) ซ่ึงในอดีตมีการจัดแสดงในตู้และใช้ไฟในตู้ บางตู้มี 

การใช้ไฟนีออนสองหลอดยาว ๆ บ้างเป็นสปอตไลท์ใช้ส่องลงที่ผ้าโดยตรง ซึ่งส่งผลให้สีซีดและ

กรอบได้ ในส่วนภาพเขียนนั้น การใช้ไฟแบบดังกล่าว (ภาพที่ 26) จะเป็นการส่องลงไปโดยตรง 

โดยที่ส่วนด้านบนของภาพจะได้รับแสงมากกว่าด้านล่าง ผลคือทำ�ให้ภาพด่าง เนื่องจากได้รับแสง

ไม่เท่ากัน ทั้งยังมีเรื่องความร้อนที่ไม่เท่ากันด้วย เกิดเป็นความแตกต่างที่เรียกว่า temperature 

gradient หรือ thermal gradient ขึ้นมา รวมไปถึงผลกระทบที่มีต่อความชื้นด้วย หรืออย่าง 

การจดัแสดงทีป่ล่อยใหม้แีสงสวา่งจากแสงแดดเขา้มาเยอะจะมยีวู ีอนิฟราเรด และความรอ้นมาก 

รวมไปถึง visible radiation ด้วยเช่นกัน

	 การเสื่อมสภาพที่เกิดจากแสงสว่าง

	 แสงสว่างทำ�ให้เกิดปฏิกิริยาทางเคมีท่ีเรียกว่า photochemical reaction ได้ ซึ่งเกิดจาก 

แสงที่เป็นพลังงานเข้าไปทำ�ให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทางเคมี ในรูปตัวอย่างคือผ้าที่มีความด่าง  

(ภาพที่ 27) ซึ่งเกิดจากการอยู่ในตู้จัดแสดงที่มีหลอดไฟนีออน 2 หลอด มาเป็นเวลา 10 ปี มีการ

จดัแสดงดว้ยวธิพีบัแลว้นำ�ไปพาดไว ้ในจดุทีด่า่งคอืจดุทีโ่ดนแสง สว่นทีม่สีสีดคอืสว่นทีพ่บัไว ้ดา้นท่ี

โดนแสงจะสซีดีจางและมคีวามกรอบ หรอืในกรณอีืน่ ๆ  เชน่ ภาพของรชักาลที ่5 ทีอ่ยูบ่นกระดาษ 

(ภาพท่ี 28) จะเห็นว่าในส่วนท่ีโดนแสงน้ันมีสีเปล่ียนไปและไม่สามารถแก้ไขได้ อันตรายจากแสงสว่าง  

นับว่าเป็นสิ่งที่ไม่สามารถทำ�ให้กลับคืนสู่สภาพเดิมได้ แม้กระทั่งไม้ก็ยังเปลี่ยนสีด้วยเช่นกัน

ภาพที่ 26 ตัวอย่างของการจัดแสดงที่ไม่ถูกต้อง 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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ภาพที่ 27 ตัวอย่างของผ้าที่มีการเสื่อมสภาพจากแสงสว่าง 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค

ภาพที่ 28 ตัวอย่างของวัสดุต่าง ๆ  ที่มีการเสื่อมสภาพจากแสงสว่าง 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 การเสื่อมสภาพจากแมลง

	 ปัจจัยการเสื่อมสภาพที่สำ�คัญอีกอย่างของประเทศไทยคือแมลง เนื่องจากมีภูมิอากาศ 

ท่ีเหมาะสมกับแมลงหลากหลายชนิด นับเป็นส่ิงท่ีนักอนุรักษ์จำ�เป็นต้องศึกษาเพ่ือให้รู้ว่าปัญหาน้ันๆ 

เกิดจากแมลงชนิดไหน เป็นต้น ในประเทศไทยจะมีปลวกมาก ทั้งปลวกไม้แห้งและปลวกใต้ดิน  

วิธีการสังเกตคือ ปลวกใต้ดินจะต้องมีทางเดินของปลวกมาจากใต้ดิน สังเกตง่าย ส่วนปลวกไม้แห้งน้ัน 

จะอยูใ่นเนือ้ไมแ้ละสงัเกตเหน็ไดย้ากกวา่ ซึง่จำ�เปน็ตอ้งมวีธิกีารในการกำ�จดัทีถ่กูตอ้ง และไมค่วร

ใช้นํ้ายาในการกำ�จัด

	 มอดเจาะไม้เป็นแมลงกินไม้ที่มีหลายชนิดเช่นเดียวกัน ทั้งแบบกินไม้ เจาะไม้ ซึ่งพบเจอ

ได้บ่อยโดยเฉพาะในภาพถ่ายหรือภาพเขียนที่อยู่ในกรอบไม้เนื้ออ่อน หรือการมีแผ่นปิดหลังภาพ

เป็นไม้ ขนาดลำ�ตัวประมาณมดดำ� เรียกว่า wood borer ในขณะท่ีพวกหน่ึงจะเป็นแมลงท่ีกินเน้ือไม้ 

แล้วกลายเป็นผง ซ่ึงเรียกว่า powderpost beetle เป็นแมลงปีกแข็ง (มอด) ซ่ึงจะกินและย่อยเน้ือไม้ 

ทั้งนี้ยังมีอีกหลายชนิด เช่น มอดหนังสือท่ีกินกระดาษ แมลงสามง่ามท่ีมีอยู่ตามบ้านเรือน  

กินกระดาษ ผ้า และวัสดุที่มีส่วนผสมของกาวแป้ง ฯลฯ

	 แมลงส่วนใหญ่ท่ีมากัดกินวัตถุมักจะเป็นตัวอ่อน เน่ืองจากแมลงตัวแม่มักจะวางไข่แล้วก็ตาย  

แต่เป็นการวางไข่ที่เลือกอาหารไว้แล้ว เมื่อตัวอ่อนเกิดมาจึงกัดกินบริเวณนั้น ทั้งนี้ การป้องกันนี้ 

ยังรวมถึงสัตว์ฟันแทะทั้งหลายด้วย เช่น นก หนู ค้างคาว ฯลฯ 

	 การเสื่อมสภาพจากเชื้อรา

	 อีกสาเหตุหนึ่งที่ประเทศไทยมีปัญหาค่อนข้างเยอะคือเชื้อรา ซึ่งมีอยู่ตามวัตถุต่างๆ มี

หลากหลายชนดิ เชือ้ราทีพ่บบอ่ยจะขึน้ตามท่ีท่ีมคีวามช้ืนสูงมาก เช่น มนี้ำ�รัว่ซมึ หรอือับช้ืนสะสม

มาเป็นเวลานาน เป็นต้น และโดยเฉพาะกับวัตถุที่มีความสกปรก ไม่มีการทำ�ความสะอาด ในบาง

ครั้งเชื้อราอาจสร้างคราบเปื้อนจากสารเคมีที่ราสร้างขึ้นได้ มักจะมีลักษณะเหมือนสีย้อมที่ติดอยู่

กับวัสดุและเอาออกได้ยาก ซ่ึงถ้าหากนักอนุรักษ์รู้จักและสามารถวิเคราะห์ชนิดของเชื้อราได้จะ

ทำ�ให้การอนุรักษ์นั้นง่ายและสะดวกขึ้น 
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	 Condensation 
	 Condensation คือ การที่มีไอน้ําในอากาศสูง และเมื่อไอน้ำ�เจอกับอากาศที่เย็นจะเกิด 

การควบแน่นเป็นหยดนํ้า ซึ่งเป็นสิ่งที่พบได้ในพิพิธภัณฑ์หลายแห่งที่ไม่ได้มีการควบคุมสภาพ

แวดล้อม อย่างเช่น ตู้ในพิพิธภัณฑ์บางแห่งท่ีเป็นกระจกจะพบเช้ือราข้ึนเป็นดวงขาว ๆ  เต็มตู้ไปหมด 

จนมองไม่เห็นวัตถุที่อยู่ด้านใน จากการสังเกตพบว่า ตึกที่มีอาการแบบนี้คือตึกที่มีหน้าต่างหรือ

ประตูปิดทึบหมด ไม่มีรูระบายอากาศใด ๆ ในขณะเดียวกัน อีกตึกหนึ่งจะมีการเกิดเชื้อราใน 

ลักษณะน้ีน้อยลงเพราะว่าหน้าต่างมีช่องลมด้านบน ซ่ึงแสดงให้เห็นว่า ถ้าอากาศอับช้ืนจะเกิดเช้ือรา 

ขึ้นทันที แม้ว่าจะอยู่ในพื้นที่ที่มีสภาพแวดล้อมเดียวกันก็ตาม 

	 ราท่ีพบได้บ่อยคือราสีขาว (ภาพท่ี 29) ซ่ึงมีช่ือว่า Aspergillus halophilicus ซ่ึงเป็นเช้ือรา

ท่ีไม่สามารถวิเคราะห์ด้วยอาหารเลี้ยงเช้ือราทั่วไปได้ เนื่องจากราชนิดนี้จะไม่ขึ้นในความช้ืนที่ 

มากเกินไป แต่จะขึ้นในความชื้นที่เล็กน้อยเท่านั้น พบได้บ่อยในห้องสมุดต่าง ๆ ฯลฯ ที่ไม่ได้มี

ความชื้นสูงและพบได้ในหลาย ๆ ประเทศเช่นกัน อย่างไรก็ตาม เชื้อราชนิดนี้จะไม่ก่อโรคที่เป็น

อันตรายต่อร่างกาย

	 อกีประการหน่ึงคอื foxing ซึง่ยังไมส่ามารถช้ีชัดไดว้า่เกดิจากเช้ือราหรอืปฏกิริยิาทางเคมี

กันแน่ ซึ่งจำ�เป็นต้องดูเป็นกรณี ๆ  ไป เนื่องจากบางกรณีจะพบเชื้อรา แต่บางกรณีจะไม่พบ
	

ภาพที่ 29 ตัวอย่างของเชื้อราที่อยู่บนวัตถ ุ
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค



Agents of Deterioration 53

	 จุลินทรีย์

	 วัตถุท่ีอยู่กลางแจ้งยังสามารถพบจุลินทรีย์ด้วยเช่นกัน (ภาพท่ี 30) ซ่ึงมักจะถูกเข้าใจผิดว่า 

เป็นเชื้อรา แต่แท้จริงแล้วคือสาหร่าย (algae) เป็นลักษณะของพืชเล็ก ๆ แต่ไม่ใช่รา เนื่องจาก 

ราจะไม่สามารถอยู่ในพื้นที่กลางแจ้งแบบนี้ได้เพราะราไม่ถูกกับยูวี นอกจากสาหร่ายแล้วก็มี 

ไลเคน (lichen) (ภาพที่ 31) ซึ่งเป็นสิ่งมีชีวิตกลุ่มหนึ่งที่มีเชื้อรากับสาหร่ายอยู่ด้วยกัน สามารถ

ผลิตกรดออกมาได้มากมายกวา่ 2,000 ชนดิ เพราะฉะนั้นจะสามารถส่งผลให้เนือ้หินหรือเนื้อปูน 

ที่อยู่ข้างใต้ผุได้ 

ภาพที่ 30 การเสื่อมสภาพจากสาหร่ายหรือ algae 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค

ภาพที่ 31 ตัวอย่างของไลเคน (lichen) 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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	 แบคทีเรียก็ถือว่ามีผลต่อวัตถุบางชนิดที่อยู่กลางแจ้งหรืออยู่ในที่ร่มแต่เปียกนํ้าได้ และ 

อีกพวกหนึ่งคือพืชชั้นตํ่าที่มักพบบนวัตถุที่อยู่กลางแจ้ง เช่น มอส เฟิร์น ฯลฯ

	 ก๊าซ 

	 ปัจจัยสุดท้ายคือก๊าซที่อยู่ในบรรยากาศ ก๊าซท่ีมักจะสร้างปัญหาให้ภาพเขียนคือ

ไฮโดรเจนซัลไฟด์ ซึ่งจะทำ�ให้สีขาวหรือสีอื่น ๆ  ที่ทำ�มาจากตะกั่วกลายเป็นสีดำ� เช่น ในภาพเขียน 

สีนํ้ามัน (ภาพที่ 32 ด้านซ้าย) จะสังเกตเห็นสีดำ�ท่ีเกิดขึ้นได้ ซึ่งมีท่ีมาจากปฏิกิริยาทางเคมี  

เพราะฉะนั้น ศิลปินควรที่จะหลีกเลี่ยงการใช้สี white lead เนื่องจากเป็นสีที่มีการเปลี่ยนแปลง

เป็นสีดำ�ได้ หรืออีกตัวอย่างคือดิ้น (ภาพที่ 32 ด้านขวา) ที่ทำ�มาจากเงิน เมื่อเจอก๊าซดังกล่าว 

จะกลายเป็นสีดำ�ได้เช่นเดียวกัน ซึ่งมักจะถูกเข้าใจผิดว่ามีสาเหตุมาจากออกซิเจน 

	 ก๊าซไฮโดรเจนซัลไฟด์นี้จะมีผลกับเครื่องเงินทั้งหลาย และรวมถึงภาพถ่ายที่มีเกลือเงิน

อยู่ก็จะเกิดจุดดำ�ๆ บนภาพด้วยเช่นกัน ซึ่งนับเป็นก๊าซที่มีปัญหามากตัวหนึ่ง

	 ส่วนก๊าซที่ให้กรด เช่น คาร์บอนไดออกไซด์ ซัลเฟอร์ไดออกไซด์ ไนโตรเจนออกไซด์ ฯลฯ 

ก๊าซพวกนี้เมื่อรวมตัวกับนํ้าจะกลายเป็นกรดเรียกว่า ฝนกรด ซึ่งสามารถทำ�ให้วัตถุต่าง ๆ เปื่อย 

หรือสึกกร่อนได้ ในประเทศไทยจะพบฝนกรดได้น้อยกว่าประเทศแถบยุโรปที่เป็นประเทศ

อุตสาหกรรม เพราะประเทศเหล่านั้นจะมีซัลเฟอร์ไดออกไซด์มากจากการใช้พลังงานถ่านหิน  

ส่วนในประเทศไทยวัตถุที่ทำ�จากหินอาจมีอาการฝ้าได้แต่ไม่ค่อยพบอาการเปื่อย

ภาพที่ 32 ตัวอย่างของการเสื่อมสภาพจากก๊าซ 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
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อะไรคือการอนุรักษ์มรดก (heritage)

 	 อะไรคือธรรมชาติของการอนุรักษ์ภาพจิตรกรรมและ
กระดาษ  การอนุรักษ์คือการยืนยันถึงคุณค่า  และความถูกต้อง 
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จะต้องเป็นไปในรูปแบบใด ส่ิงท่ีถือว่าเหมาะสมในบริบทของ
พื้นที่เฉพาะหนึ่ง ๆ มักจะอยู่ในเรื่องของการเป็นมรดกและ 
อัตลักษณ์ และเป็นการปฏิบัติโดยมีวัตถุเป็นศูนย์กลาง และใช้
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	 การอนุรักษ์ไม่ได้ถูกขับเคล่ือนด้วยวัสดุ สภาพแวดล้อม กลไกของการย่อยสลาย และ

วัสดุศาสตร์ (material science) เพียงเท่านั้น แต่ยังรวมไปถึงผู้คน สังคม และวิธีท่ีมรดกทาง

วัฒนธรรมนั้น ๆ  ถูกใช้ ถูกให้คุณค่า และได้รับการเคารพด้วยเช่นกัน ในภาพที่ 33 คือวิธีการหรือ 

แนวทางต่าง ๆ ที่การอนุรักษ์เข้าไปมีปฏิสัมพันธ์กับคลังสะสมมรดกและวัฒนธรรม และเข้าไป

ควบคมุจดัการกบัความเปลีย่นแปลง ซึง่สิง่เหลา่นีเ้ปน็การพึง่พาและตอ่ยอดมาจากแนวคดิตา่ง ๆ  ท่ี 

ดร. จิราภรณ ์อรณัยะนาค ไดร้ว่มแบง่ปนัในการอบรมนี ้ในภาพที ่33 ดา้นบนซา้ย แสดงใหเ้หน็ถงึ 

มรดกที่ถูกทำ�ลายอย่างรุนแรงด้วยภัยพิบัติ (catastrophic) และเกิดขึ้นอย่างฉับพลันทันใด  

ในกรณนีีค้อื ผลกระทบจากแผ่นดินไหวขนาด 7.2 ทีส่รา้งความเสยีหายแกโ่บสถ ์Nuestra Señora 

de la Luz Parish หรือ โบสถ์ Loon ที่โบโฮล ประเทศฟิลิปปินส์ ในเดือนตุลาคม ค.ศ.2013  

การสญูเสยีดงักลา่วแสดงใหเ้หน็ถึงระดบัของความเสีย่งทีส่งูและความเปราะบางของโครงสรา้งทาง

กายภาพของโบสถ์ แต่ที่สำ�คัญที่สุดคือความเปราะบางของชุมชนผู้ตระหนักถึงคุณค่าของโบสถ์

ดังกล่าว นอกจากนี้ ยังมีรูปแบบของความเสียหายทางวัตถุที่มีความเสี่ยงสูงอื่น ๆ  อีกด้วย เช่น  

ภาพที่ 33 การอนุรักษ์และบริบทแวดล้อม;
(ด้านบนซ้าย) โบสถ์ Nuestra Señora de la Luz Parish (โบสถ์ Loon), โบโฮล,
ประเทศฟิลิปปินส์ ภายหลังจากเหตุการณ์แผ่นดินไหวขนาด 7.2 ในปี ค.ศ.2013;

(ด้านบนขวา) ไม่ทราบชื่อศิลปิน, การเสด็จสู่สวรรค์ของพระผู้เป็นเจ้า (Ascension of  
the Lord), ค.ศ.1859 โดยประมาณ, Immaculate Concepcion Parish, บาครายอน, โบโฮล 

ที่มาภาพ: ดร. นิโคล ซี (ค.ศ.1999);
(ด้านล่างซ้าย) การฝึกอบรมด้านการอนุรักษ์ในประเทศมาเลเซีย

ที่มาภาพ: ดร. นิโคล ซี (ค.ศ.2001);

(ด้านล่างขวา) ความอ่อนแอของผลงานที่อยู่บนกระดาษต่อการเสื่อมสภาพทางชีวภาพ 
ที่มาภาพ: ดร. นิโคล ซี  (ค.ศ.1999)
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ภาพที่ 34 บันทึกสภาพอากาศรายปีย้อนหลัง 
ที่มาภาพ: ดัดแปลงมาจาก Nicole Tse, “The Characterisation of Canvas Paintings in Tropical Southeast Asia” 

(Ph.D. thesis, The University of Melbourne, 2010), ค.ศ.2002 - 2008

การเสื่อมสภาพทางชีวภาพและเชื้อรา (ภาพที่ 33 ด้านขวาล่าง) ซึ่งถือว่าเป็นระดับที่เล็กน้อยกว่า 

และปราศจากความเสียหายที่รุนแรงที่มีผลกระทบต่อผู้คน ในขณะที่ภาพ การเสด็จสู่สวรรค์ของ

พระผู้เป็นเจ้า (Ascension of the Lord) (ค.ศ. 1859) ที่อยู่ใน Immaculate Concepcion Parish 

ท่ีโบโฮล (ภาพที ่33 ดา้นบนขวา) ยงัคงอยูใ่นโบสถแ์ละอยูใ่นสภาพทีด่แีละมัน่คง แมว้า่จะตอ้งเจอ

กับสภาพอากาศร้อนชื้นในประเทศฟิลิปปินส์ก็ตาม

	 ดังนั้น ในขณะที่พิพิธภัณฑ์และคลังสะสมต่างๆ เริ่มมีการเติบโตมากขึ้นในภูมิภาคเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต้ อาทิ หอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร (BACC) ท่ีมีความเป็นมือ

อาชีพและมีแนวทางการปฏิบัติที่ดีที่สุดในเรื่องของการดูแลคลังสะสมเริ่มปรากฏให้เห็น เป็นต้น  

การสำ�รวจโดยคณะวิจัยของผู้ช่วยศาสตราจารย์โอชนา พูลทองดีวัฒนา จึงถือว่าเป็นตัวอย่าง

ที่สำ�คัญในด้านการทำ�ความเข้าใจคลังสะสมที่อยู่ภายใต้บริบทเฉพาะที่เกี่ยวข้องกับพื้นที่ทาง

ภูมิศาสตร์ ปัจจัยในการดำ�เนินงาน และคุณค่าท่ีมีผู้คนเป็นฐานสำ�คัญ ท้ังน้ี ความเส่ียงท่ีสำ�คัญ

อีกประการหนึ่งที่มีต่อมรดกทางวัฒนธรรมคือเรื่องของความรู้และทักษะ 

	 ยกตัวอย่างเช่น จากการเข้าร่วมการอบรมเก่ียวกับการอนุรักษ์ในประเทศมาเลเซีย (ภาพท่ี  

33 ด้านซ้ายล่าง) ได้เน้นยํ้าให้เห็นว่าการทำ�ความเข้าใจคลังสะสมให้ดีขึ้น และการฝึกฝนด้าน 

การอนรุกัษใ์นกลุม่ประเทศซกีโลกใตแ้ละในเขตสภาพแวดลอ้มแบบรอ้นชืน้เปน็เรือ่งทีส่ำ�คญั ซึง่ใน

กลุ่มประเทศท่ีเคยตกเปน็อาณานิคมในอดตีและมสีภาพอากาศรอ้นช้ืนนี ้ความรูเ้กีย่วกบัคลงัสะสม 

วัสดุของตนเอง และการเสื่อมสภาพในสภาพอากาศร้อนช้ืน ถือเป็นเรื่องที่เข้าถึงได้ค่อนข้างยาก 
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	 ตวัอยา่งดา้นการอนรุกัษท์ีห่ลากหลายเหลา่นีค้อืตวัทีก่ำ�หนดวา่นกัอนรุกัษก์ำ�ลงัทำ�งานอยู่

ในบริบทแบบใด กล่าวคือ ภาวะแวดล้อมที่ให้ข้อมูลเกี่ยวกับการตัดสินใจและคุณค่าที่ถูกใส่ลงไป 

ในคลังสะสมต่างๆ สิ่งเหล่าน้ีจะเน้นให้เห็นถึงความเสี่ยงทางสภาพแวดล้อมและภูมิศาสตร์ เช่น 

ความชืน้สมัพทัธแ์ละอณุหภมูทิีส่งู ทีจ่ะสง่ผลใหเ้กดิการเสือ่มสภาพทีร่วดเรว็ยิง่ขึน้ และเนน้ให้เหน็

วา่พืน้ทีเ่ขตรอ้นตา่ง ๆ  ในแถบซกีโลกใตม้คีวามแตกตา่งกนัในดา้นอณุหภมูแิละความชืน้สมัพัทธใ์น

แต่ละปีอย่างไร สิ่งที่แสดงให้เห็นอยู่ตรงนี้ยังรวมไปถึงอุปสรรคจากปริมาณนํ้าฝนที่เยอะ อุทกภัย 

และความเสยีหายทีเ่กดิจากน้ําในทางอ่ืน ๆ  ด้วยเช่นกัน (ภาพท่ี 34) ซึง่ถือเปน็ความท้าทายทีใ่หญ่

หลวงสำ�หรับการอนุรักษ์ในแถบซีกโลกใต้
	

	 การตัดสินใจในการอนุรักษ์มรดก	  

	 จากตัวอย่างที่กล่าวมาข้างต้น คำ�ถามที่ตามมาคือ เราจะเผชิญหน้ากับความท้าทายและ

ปัญหาเหล่านีอ้ย่างไร แน่นอนวา่ความสมัพนัธร์ะหวา่งคลงัสะสมกบัสภาพแวดลอ้มเปน็สิง่ทีจ่ำ�เปน็

ตอ่การทำ�ความเขา้ใจของเรา อย่างไรกต็าม มนัยงัมพีืน้ทีข่องความรูแ้วดลอ้มทีก่วา้งขวางกวา่นีม้าก 

ไปจนถงึกระบวนการคดิทีผ่สมผสานหลายศาสตรเ์ขา้ดว้ยกนั ทีจ่ะชว่ยใหข้อ้มลูเกีย่วกบัการตัดสิน

ใจและการปฏบิตัใินการอนรุกัษ ์รปูแบบของความรูท่ี้หลากหลายเหล่าน้ีจำ�เปน็ตอ้งถูกจำ�แนกออก

เป็นส่วนตา่ง ๆ  ซึง่ในการบรรยายน้ีจะเนน้ไปทีว่สัดทุีเ่กีย่วขอ้งกบัการอนรุกัษผ์ลงานจติรกรรมและ

กระดาษเป็นหลัก

ภาพที่ 35 หลักการของกระบวนการตัดสินใจ: คุณค่าอะไร วัสดุอะไร ความเสียหายอะไร 
และความรู้อะไร, การอบรมเชิงปฏิบัติการเรื่องการอนุรักษ์ที่มหาวิทยาลัยศิลปากร ค.ศ.2010

ที่มาภาพ: ดร. นิโคล ซี และมหาวิทยาลัยศิลปากร
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	 เราต้องจำ�ไว้เสมอว่าการอนุรักษ์ไม่ใช่แค่เรื่องของวัสดุและความเสียหายเท่าน้ัน แต่ยัง

รวมไปถงึคำ�ถามวา่ ใครตอ้งเปน็คนทีดู่แลเอาใจใส ่และตอ้งดแูลมากนอ้ยแคไ่หน คณุคา่อะไรทีเ่รา

กำ�หนดใหก้บัมรดกตา่ง ๆ  เพือ่ใหม้รดกเหลา่นัน้คงอยูไ่ปอกีนานแคไ่หน และความรูแ้ขนงใดทีต่อ้ง

ใชใ้นการใหข้อ้มลูเหลา่น้ี ? ไมว่า่จะเปน็การอนรุกัษ ์วทิยาศาสตร ์มานษุยวทิยา ประวตัศิาสตรศ์ลิป ์

กระบวนการทางภัณฑารักษ์ การศึกษาสิ่งแวดล้อม การศึกษาทางชีวภาพ ไม่ว่าจะเป็นความรู้ใด 

ก็ตาม ทุกศาสตร์สามารถนำ�มาใช้ร่วมกันในการอนุรักษ์ได้ทั้งหมด สิ่งที่สำ�คัญคือการอนุรักษ์เป็น

สหวิทยาการ และการทำ�งานร่วมกันเป็นสิ่งจำ�เป็น ถึงแม้จะดูเหมือนว่าความรู้ต่าง ๆ มีลำ�ดับชั้น

และมีความเชี่ยวชาญที่แตกต่างกันไป อย่างความรู้ทางวิชาการของ ดร. นิโคล ซี เองที่มาจาก 

ต่างประเทศก็ตาม แต่ไม่ได้หมายความว่าความรู้นี้หรือความรู้ใดสำ�คัญกว่ากัน ในทางกลับกัน  

การเคารพความรู้ของกันและกัน และการรู้ว่าจะนำ�ความรู้เหล่านี้มาประยุกต์ใช้ร่วมกันในการ

อนุรักษ์อย่างไร ถือเป็นวิธีการที่โอบรับกันและกัน (inclusive) ที่จะสามารถช่วยเติมเต็มช่องว่าง

ของความรู ้(หรอืบางครัง้อาจจะไมก่ไ็ดเ้ชน่กัน) ไปจนถึงสรา้งความสัมพนัธ์และความเช่ือมโยงกนั 

ในรูปแบบใหม่ ๆ  ด้วย

	 ในการอนุรักษ์ การบำ�รุงรักษาคลังสะสม และระเบียบแบบแผนของการดูแล ยังมีเรื่อง

ของประสบการณ์ด้วยเช่นกัน โดยเฉพาะในประเทศไทยที่มีการเรียนรู้กันตั้งแต่พื้นฐานที่สุด และ

มีการถ่ายทอดธรรมเนียมต่าง ๆ ผ่านการปฏิบัติและการบอกเล่าเป็นหลัก และมักจะไม่ได้อยู่ใน

รูปแบบของการเขียน ดังน้ัน ความรู้จากการวิจัยเก่ียวกับการอนุรักษ์ในเขตภูมิอากาศร้อนช้ืนจึง 

จำ�เป็นต้องมีการเผยแพร่ให้เข้าถึงได้มากข้ึน ซ่ึงรวมไปถึงผลผลิตทางวิชาการอย่าง e-book เล่มน้ี  

และความรู้ที่สืบทอดกันมาหลายยุคหลายสมัย (intergenerational) ในภาพที่ 35 ด้านบนขวา

คือ อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ นักอนุรักษ์จิตรกรรมผู้มีความรู้มากมายเก่ียวกับการอนุรักษ์ในเขต 

ภูมิอากาศร้อนชื้นจากประสบการณ์ตรงของการเป็นนักอนุรักษ์มามากกว่า 30 ปี ดังนั้น สิ่งต่าง ๆ  

มากมายสามารถเรียนรู้ได้จากการปฏิบัติและประสบการณ์ของท้ังผู้เช่ียวชาญและไม่เช่ียวชาญ  

สิ่งท่ีสำ�คัญคือ ความรู้ของการอนุรักษ์ การบำ�รุงรักษาวัฒนธรรม และการดูแล ล้วนแล้วแต่

ไม่ใช่สิ่งใหม่ แต่มีที่มาจากหลาย ๆ แหล่ง และเป็นส่วนหนึ่งของชีวิตประจำ�วันและธรรมเนียมที่ 

สืบทอดกันมา
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ภาพที่ 36 ความรู้ของการอนุรักษ์: สหวิทยาการ
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี 

	 ความเป็นสหวิทยาการในการอนุรักษ์มรดก
	 การอนุรักษ์คือสหวิทยาการ กล่าวคือสามารถมีการเข้าถึงปัญหาได้จากหลายแนวทาง 

ด้วยกัน ในภาพที่ 36 แสดงถึงสาขาวิชาต่าง ๆ  ที่การอนุรักษ์สามารถใช้งานได้ ได้แก่ วิทยาศาสตร์ 

ประวัติศาสตร์ ศิลปะ วัฒนธรรม สังคม และความรู้ด้านสิ่งแวดล้อม เพื่อให้ขอบเขตของความรู้ 

(epistemologies) กว้างขวางมากขึ้น และทำ�ให้นิเวศของการอนุรักษ์เจริญก้าวหน้ายิ่งขึ้น ทั้งนี้

ยังมีอีกหลายอย่างมาก สิ่งเหล่านี้อยู่เคียงคู่ไปกับความกว้างขวางของทักษะต่าง ๆ  ประสบการณ์ 

มุมมอง อคติ และการเจรจาต่อรองกันตามความชำ�นาญและกรอบของความรู้นั้น ๆ  เช่น จรรยา

บรรณ สิทธิทางวัฒนธรรม และการรวมกัน (inclusion) ไม่มีใครที่จะสามารถบรรลุผลต่าง ๆ  

ได้ด้วยตนเองแต่เพียงผู้เดียว และกุญแจที่จะนำ�ไปสู่การอนุรักษ์ได้นั้น คือการทำ�งานร่วมกัน 

กับผู้คนและเป็นส่วนหนึ่งของเครือข่ายที่กว้างใหญ่กว่า เพื่อที่จะทำ�การตัดสินใจต่าง ๆ พร้อมทั้ง 

ให้ยอมรับในขอบเขตที่จำ�กัดของสิ่งที่เรารู้ (ภาพที่ 37)
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ภาพที่ 37 การอนุรักษ์: จุดมุ่งหมายและเครือข่าย
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี 

	 การอนรัุกษ์อาจถูกมองวา่เปน็งานทีไ่มค่อ่ยถกูกลา่วถงึ (silent pursuit) ไดเ้ชน่กนั เปน็งาน 

ทีไ่ม่คอ่ยถกูมองเหน็ และมกัจะเกดิขึน้ในเบ้ืองหลงัเท่านัน้ ความเงียบงันและการไมเ่ปดิเผยตนเอง

ตอ่โลกภายนอกแบบนีเ้องทีท่ำ�ใหค้ณุคา่และจดุประสงคข์องการอนรุกัษไ์มเ่ปน็ทีเ่ขา้ใจและไมไ่ดร้บั

การเห็นคุณค่า ดังนั้น การทำ�ให้เป็นที่มองเห็น เข้าถึงได้ และสนับสนุนกันและกันจึงเป็นสิ่งสำ�คัญ 

ดังที่จะเห็นในภาพที่ 37 ความว่า “การสนับสนุนการอนุรักษ์ในสังคมร่วมสมัยของประเทศไทย” 

รวมถึงการแบ่งปันในสิ่งที่เรารู้เกี่ยวกับการอนุรักษ์ เพื่อทำ�ให้มีข้อมูลที่มากขึ้นและเกิดการ 

แลกเปล่ียนกัน (reciprocated) ทั้งยังช่วยแสดงให้เห็นว่าการอนุรักษ์สามารถสร้างความรู้แบบ

สหวิทยาการได้อย่างไรบ้าง หากเป็นเช่นนั้นแล้ว การอนุรักษ์จึงจะสามารถมีความหมายมากกว่า

เพียงแค่การซ่อมแซมวัตถุได้ ซ่ึงเครือข่ายและการสนทนาที่กว้างขวางของเราจะเข้ามาช่วยเหลือ

ในจุดนี้ได้

	 การมีบทสนทนาเกี่ยวกับการอนุรักษ์และการสร้างความสัมพันธ์มักจะถูกนับว่าเป็น 

จุดเริ่มต้นเสมอ ข้อดีของการมีผู้คนมากมายคือเราทุกคนมีความรู้ต่อส่ิงต่างๆ ไม่เหมือนกัน  

ในชว่งเวลาทีผ่า่นมาของสถานการณโ์ควดิ-19 เราขาดการพดูคยุแลกเปลีย่นกนัแบบตวัตอ่ตวัทีเ่ปน็ 

การสื่อสารกันแบบที่เต็มเปี่ยมไปด้วยความหมายมากกว่า ดังนั้น ระหว่างการอบรมเชิงปฏิบัติ

การจะต้องมีบางส่วนที่เน้นไปที่การแลกเปลี่ยนมุมมองที่แตกต่าง ไปจนถึงการสร้างองค์ความรู้

ใหม่ ๆ  ด้วย 
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ภาพที่ 38 การร่วมมือกันกับศิลปิน การสนทนาและการสัมภาษณ์กับ Hamir Soib Mohamed 
และหอศิลป์แห่งชาติของประเทศมาเลเซีย (Balai Seni Negara), กัวลาลัมเปอร์, ค.ศ.2009

ที่มาภาพ: Balai Seni Negara, กัวลาลัมเปอร์

	 ในหลายครัง้การอนรุกัษม์กัเริม่ตน้ทีป่ญัหา และในบางครัง้ปญัหาเหลา่นัน้จะถกูมองเหน็

ในเชิงลบอย่างมาก เราอาจพบเจอกับความเสียหายท่ีเกิดขึ้นมากมายจนรู้สึกเหนื่อยและไม่รู้ว่า 

จะเริ่มต้นท่ีจุดไหน ซึ่งถ้าหากปรับเปลี่ยนให้ทัศนคติของเราเป็นเชิงบวกต่อความเสียหายแทน  

อย่างเช่น ความเสียหายเหล่าน้ีสามารถแสดงให้เห็นถึงข้อมูลใหม่ ๆ เก่ียวกับประวัติศาสตร์ของ

วัตถุได้อย่างไรบ้าง มันถูกใช้อย่างไร และการใช้สอยนั้นสร้างความหมายอะไร คำ�ถามลักษณะนี้

จะถือเป็นจุดเริ่มต้นที่ดีกว่า เช่น ทำ�ไมจิตรกรรมชิ้นนี้จึงลอกเป็นแผ่น ๆ  (flaking) มันเคยประสบ

กับอุทกภัยหรือไม่ ถูกเก็บไว้ในพื้นที่ที่มีความชื้นสูงหรือไม่ อยู่ในห้องที่มีการใช้เครื่องปรับอากาศ

หรือไม่ และศิลปินมีการใช้วัสดุอะไร ฯลฯ และวิธีการท่ีดีท่ีสุดในการจัดการกับปัญหาท้ังหลาย

คือการมีบทสนทนาเกี่ยวกับการอนุรักษ์กับผู้คนที่หลากหลายให้มากที่สุดเท่าที่จะทำ�ได้ ดังท่ีจะ

เห็นได้จากภาพที่ 38 ดังนั้น การร่วมมือกันกับศิลปินและผู้สร้างสรรค์จึงถือเป็นจุดเริ่มต้นที่ดีของ 

การสร้างบทสนทนา
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	 มีบ่อยคร้ังที่คำ�ถามของการวิจัยด้านการอนุรักษ์มาจากปัญหาที่พบเจอในชีวิตจริงและ 

ด้วยการมีบทสนทนาแลกเปลี่ยนกัน เช่นในกรณีนี้ จากการสัมภาษณ์ศิลปินในประเทศมาเลเซีย

และตรวจสอบผลงาน พบว่าเราต้องการข้อมูลเกี่ยวกับวัสดุที่ศิลปินเลือกใช้อีกมาก ซึ่งในกรณีนี้

คือนํ้ามันดินหรือยางมะตอย (bitumen) ที่สามารถพบได้จากแหล่งต่าง ๆ  ในท้องถิ่น ซึ่งถูกใช้วาด

ลงไปยังผ้าใบโดยตรง และจากการพูดคุยกับศิลปิน นักอนุรักษ์จึงสามารถพัฒนาจากปัญหาและ 

ความรูเ้รือ่งนํา้มนัดนิของศลิปนิดงักลา่วไปสู่คำ�ถามในงานวจิยัเก่ียวกับการอนรุกัษไดว้า่ นํา้มนัดนิ

เหลา่นีม้ลีกัษณะอยา่งไร ไปจนถงึปญัหาทีส่ามารถพบได ้ทีก่ลา่วมาขา้งตน้ถอืเปน็ตวัอยา่งหนึง่ของ

การที่คำ�ถามในการอนุรักษ์มีที่มาจากสถานการณ์และประสบการณ์ในชีวิตจริง ทั้งนี้ การสนทนา

ต่าง ๆ  เหล่านี้ยังนำ�ไปสู่การวิจัยเชิงวัสดุศาสตร์ต่อไปได้ด้วย ดังที่อยู่ในภาพที่ 39

ภาพที่ 39 วัสดุทางศิลปะและคำ�ถามต่าง ๆ , หอศิลป์แห่งชาติของประเทศมาเลเซีย  
(Balai Seni Negara), กัวลาลัมเปอร์, ค.ศ.2009

ที่มาภาพ: Balai Seni Negara, กัวลาลัมเปอร์
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	 ความรู้เรื่องการอนุรักษ์ในแถบซีกโลกใต้	
	 ต้องยํ้าอีกครั้งหนึ่งว่า การอนุรักษ์ไม่ใช่ความคิดที่ใหม่ เนื่องจากเราสามารถรู้จักกับวัตถุ

และคลังสะสมที่มีอายุยาวนานเหล่านี้ได้ก็ต่อเมื่อมีการกระทำ�บางอย่างหรือการเข้าไปจัดการกับ

วตัถเุหลา่นีม้ากอ่น เชน่ ต้องจัดเกบ็อย่างไร มคีณุคา่อยา่งไร และตอ้งรกัษาอยา่งไร เปน็ตน้ สิง่เหลา่นี ้

ถือว่าแตกต่างอย่างมากกับการจ้องมองลงไปในกล้องจุลทรรศน์หรือการชี้วัดต่างๆ ด้วยเครื่องมือ

ทางวทิยาศาสตร์ ซ่ึงมต้ีนกำ�เนิดมาจากการอนรุกัษม์รดกในรปูแบบท่ีเปน็ทางการมากกวา่ ในภาพนี ้

คือตัวอย่างของวัดแห่งหน่ึงในประเทศไทย (ภาพที่ 40) ที่มีการเก็บรักษาหนังสือใบลานให้อยู่

เหนือนํ้าเพื่อไม่ให้ปลวกสามารถเข้ามาทำ�ลายได้ เพราะปลวกไม่สามารถเดินบนนํ้าได้ ทั้งยังมี 

การเก็บรักษาไว้ในตู้ที่ทำ�ขึ้นมาเองด้วยเช่นกัน (ภาพท่ี 40) ตัวอย่างข้างต้นนี้ทำ�ให้เห็นถึง 

การป้องกันที่ชาญฉลาด ซึ่งถือกำ�เนิดมาจากบริบทและเงื่อนไขเฉพาะของพื้นที่และท้องถิ่นหนึ่ง ๆ  

สิ่งที่เราสามารถเรียนรู้ได้จากที่นี่คือวิธีการรักษามรดกที่ทำ�ตาม ๆ  กันมาตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน 

ซ่ึงเกิดขึ้นในประเทศที่อาจถือได้ว่าแนวทางการปฏิบัติการต่าง ๆ ในพิพิธภัณฑ์เริ่มมีมาตรฐาน 

ตามระดับสากลมากขึ้นแล้ว คำ�ถามคือ เราจะอธิบายได้อย่างไรว่า ทำ�ไมจึงมีการนำ�ที่เก็บเอกสาร

สำ�คัญเหล่านี้ไปอยู่เหนือนํ้าที่มีความชื้นสูง ทั้ง ๆ ที่เราได้เรียนรู้กันไปแล้วว่าเราควรหลีกเลี่ยงนํ้า 

ที่เป็นหนึ่งในปัจจัยของการเสื่อมสภาพ 

ภาพที่ 40 การบำ�รุงรักษาและการอนุรักษ์วัฒนธรรมแบบดั้งเดิม, 
โครงการเก็บรักษาเอกสารโบราณของภาคเหนือของประเทศไทย (PNTMP)

ที่มาภาพ: <https://www.culthernews.de/tag/temple/>
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	 สิ่งที่ได้กล่าวไปข้างต้นนี้ได้เน้นย้ําให้เห็นถึงความสัมพันธ์ที่คลุมเครือและตึงเครียด 

บางอย่างที่เกี่ยวข้องกับวิธีการปฏิบัติงานของพิพิธภัณฑ์ที่มีความเป็นมืออาชีพและเป็นสากล กับ

สิ่งที่เกิดขึ้นมาจากบริบทเฉพาะของท้องถิ่น กล่าวคือ ประเด็นของการปลดปล่อยตนเองออกจาก

ความเป็นอาณานิคมทางความรู้ (decolonization of knowledge) ได้ทำ�ให้เกิดการตั้งคำ�ถาม

ต่อประเทศอาณานิคมและระบบของความเป็นสมัยใหม่ (modernist) ไปจนถึงตั้งคำ�ถามว่า  

ทัง้ประเทศอาณานคิมและประเทศทีม่อีทิธพิลตา่ง ๆ  ในอดตีตกอยูใ่นกรอบคดิแบบลทัธอิาณานคิม 

(colonialism) และระบบที่ถูกตั้งขึ้นมานี้อย่างไรบ้าง นี่จึงเป็นเหตุผลสำ�คัญว่าทำ�ไมในการพัฒนา

วิธีการอนุรักษ์มรดกในประเทศไทยจำ�เป็นต้องมีการตรวจสอบ (interrogate) กระบวนการของ

การอนุรักษ์ และจำ�เป็นที่จะต้องพัฒนากระบวนการของท้องถ่ินหรือบริบทเฉพาะของตนขึ้นมา

แทน อันที่จริงแล้ว สิ่งนี้ทำ�ให้เกิดการตั้งคำ�ถามต่อผู้เช่ียวชาญจากนานาชาติและผู้พูดรับเชิญ 

ทีต่อ้งเขา้มาพดูถงึการอนรุกัษม์รดกในพืน้ท่ีท่ีอยู่นอกเหนือไปจากวฒันธรรมของตนเองด้วย เพราะ

ในประเทศไทยเองมคีวามรู้ทีแ่พร่หลายทีค่วรจะไดร้บัการเหน็คณุคา่และสง่เสรมิอยูแ่ลว้ ซึง่เราจะ

ได้เห็นกันในการอบรมทั้ง 3 วันนี้ จาก ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน และ

อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 41 การดูแลคลังสะสมและพิพิธภัณฑ์ของประเทศไทย
(ซ้าย) Kannasamon Kamuta (ค.ศ.2019); 

(ขวา) ศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี กับกระบวนการทางจิตรกรรมแบบตะวันตก, 
พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ ศิลป์ พีระศรี อนุสรณ์ 

ที่มาภาพ: ไม่ทราบแหล่งที่มา
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ภาพที่ 42 ความเป็นประวัติศาสตร์ศิลปะและพัฒนาการทางศิลปะ: 
(ทั้งภาพซ้ายและขวา) ไม่ทราบชื่อศิลปิน, ภาพงานบุญกระจาดใหญ่บูชากัณฑ์เทศน์มหาชาติ 
ค.ศ.1788 ในสมัยรัชกาลที่ 1, เลขทะเบียน 32/2521, พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป

ที่มาภาพ: ดร. นิโคล ซี (ค.ศ.2010)

	 มคีำ�พดูหน่ึงความวา่ “เราอยู่ในโลกทีม่คีวามทัว่ถงึกนัและมคีวามเชือ่มโยงถงึกนัและกนั” 

เพราะฉะนั้น แนวทางที่จะช่วยพัฒนาต่อยอดองค์ความรู้ทางด้านการอนุรักษ์ในเขตภูมิอากาศ 

รอ้นช้ืนคือ การแลกเปล่ียนประสบการณ์ การมีบทสนทนา และการเรียนรู้จากผู้อ่ืน ในการบรรยายน้ี  

ดร.นิโคล ซี จึงตั้งใจที่จะนำ�เสนอมุมมองและประสบการณ์ของตนเอง จากการท่ีได้ทำ�วิจัยใน

ประเทศไทยและประเทศอ่ืนๆ ในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ระหว่างการเรียนในระดับ 

ปริญญาเอกและหลังปริญญาเอกเมื่อหลายปีที่ผ่านมา  

	 ความรู้จากหลากหลายแขนงสามารถนำ�มาช่วยให้ข้อมูลในการตัดสินใจของการอนุรักษ์

ได ้กล่าวคอืเมือ่นำ�ความรูห้ลาย ๆ  อยา่งเขา้มาใชร้ว่มกนัจะสามารถทำ�ใหเ้หน็วา่ผลงานศลิปกรรม 

นั้น ๆ เก่ียวกับอะไร มีคุณค่าอะไร และมีความหมายอย่างไร ซึ่งขั้นตอนเหล่าน้ีจะให้ข้อมูล 

ในการตัดสินใจทำ�การอนุรักษ์ต่อไปได้ ความรู้ทางศิลปะทำ�ให้ทราบได้ว่าวัสดุนั้น ๆ  มีการพัฒนา 

มาอย่างไร  วัสดุใดที่ศิลปินสามารถเข้าถึงได้ในเวลาหนึ่ง ๆ   ศิลปินเรียนรู้วิธีการเหล่านี้ได้อย่างไร

และจากใคร  และมเีครอืขา่ยใดในการฝกึฝนหรอืหนทางในการได้มาหรอืแลกเปล่ียนวสัดุทางศิลปะ 

บ้างหรือไม่  เป็นต้น
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	 กรณีตัวอย่างภาพจิตรกรรมของปี ค.ศ.1788 (ภาพที่ 42) จากพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 

หอศิลป กรุงเทพฯ ในช่วงเวลาดังกล่าว ศิลปินบางคนมีการใช้สื่อสีฝุ่นวาดภาพลงบนพื้นผิวรองรับ 

คำ�ถามคือ มีการปรับใช้วิธีการทางศิลปะจากตะวันตกให้เข้ากับเทคนิคดั้งเดิมของประเทศไทย 

มากน้อยขนาดไหน อย่างไร  เป็นต้น

	 วธิกีารทีจ่ะใชใ้นการตรวจสอบเกีย่วกบัแนวทางในการทำ�งานของศลิปนิ คอืการตรวจสอบ

สถาบนัทางศลิปะ (ภาพที ่43) ซ่ึงจะนำ�มาสูค่ำ�ถามวา่ มวีสัดอุะไรบา้งทีศ่ลิปนิเขา้ถงึได ้ ศลิปนิเรยีนรู ้

วธิกีารสรา้งสรรคไ์ดอ้ยา่งไร  ฯลฯ ซึง่จะสามารถเหน็สมมตฐิานขัน้พืน้ฐานเหลา่นีไ้ดจ้ากความรูท้าง

ประวัตศิาสตรศ์ลิป ์และการรู้จกักบัสถาบนัทางศลิปะทีด่ำ�รงอยูใ่นเวลาเดยีวกนันัน้และอทิธพิลของ

สถาบันนั้น ๆ  ในส่วนสีเหลือง (ภาพที่ 43) แสดงถึงสถาบันศิลปะต่าง ๆ  ในประเทศไทย ซึ่งทำ�ให้

รู้ว่ามีกระบวนการทางศิลปะตามหลักวิชา (academic) ของประเทศอิตาลีอยู่เป็นสำ�คัญในแง่ของ

อิทธิพลจากตะวันตก ที่ได้รับเข้ามาผ่านอิทธิพลของศาสตราจารย์ศิลป์ พีระศรี

	 ในส่วนอื่นที่ควรมองหาด้วยคือการอนุรักษ์ที่ผ่านมา กล่าวคือ ดูว่ามีทักษะในการอนุรักษ์

อย่างไรและใช้วัสดุอะไร  ควรที่จะเก็บการอนุรักษ์ที่ผ่านมาไหม  มีความสำ�คัญทางประวัติศาสตร์

อยา่งไรบา้ง  จำ�เปน็ตอ้งรกัษาไวห้รอืไม ่ หรอืเรามคีวามเหน็วา่การอนรุกัษน์ัน้ไมส่มควรและทำ�ให้

เจตนาของศิลปินคลาดเคลื่อนไป  เช่นในภาพตัวอย่างนี้ (ภาพที่ 44) หากเป็นเช่นนั้น ควรมี

การเอาออกหรือกำ�จัดหรือไม่  บ้างอาจต้องการรักษาร่องรอยของการอนุรักษ์เหล่านั้นไว้ให้เป็น 

ภาพที่ 43 สถาบันศิลปะในประเทศมาเลเซีย ฟิลิปปินส์ สิงคโปร์ และไทย
ที่มาภาพ: ดร. นิโคล ซี  (ค.ศ.2010)
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ภาพที่ 44 การอนุรักษ์ที่ผ่านมาในอดีต,ไม่ทราบชื่อศิลปิน, สมเด็จพระศรีสวรินทิราบรมราชเทวี 
พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้ากับพระราชโอรสและพระราชธิดา,พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป

ที่มาภาพ: ดร. นิโคล ซี (ค.ศ.2010)

ดั่งชีวประวัติของผลงาน ในขณะที่บางคนต้องการทำ�ให้ผลงานกลับคืนสู่สภาพเดิมให้ได้มากที่สุด

เทา่ทีจ่ะเปน็ไปได้ ทีก่ล่าวมาทัง้หมดน้ีคอืการตดัสินใจโดยคำ�นงึถงึเรือ่งคุณค่าเปน็หลกั โดยสามารถ

ได้รับข้อมูลในการตัดสินใจจากการสนทนา แนวทางการปฏิบัติที่เหมาะสมที่สุดในบริบทนั้น และ

การจัดการดูแล

	 การตัดสินที่มีคุณค่าเป็นฐานจะเป็นการตัดสินร่วมกันกับผู้อ่ืน ต้องมีการสนทนาและ

ปรึกษากันอยู่เสมอ ๆ จากที่ได้กล่าวไปบ้างแล้วว่าการสัมภาษณ์ศิลปินและประสบการณ์ใน 

การอนุรักษ์จะสามารถนำ�มาใช้ร่วมกับความรู้ของการอนุรักษ์เพื่อตัดสินใจได้อย่างไรบ้าง ดังนั้น 

ความรู้เหล่านี้จำ�เป็นต้องมีการส่งต่อกันอยู่ตลอด ไม่ใช่การที่ความรู้เหล่านั้นติดอยู่กับใครคนใด 

คนหนึง่ แตต่อ้งเปน็การแบง่ปนักนัใหม้ากท่ีสุดเท่าท่ีจะเปน็ไปได ้เนือ่งจากเราไมต่อ้งการสรา้งความ

รู้นั้นขึ้นมาใหม่ซ้ําแล้วซ้ําเล่า ดังน้ันการส่งต่อและร่วมกันสร้างข้อมูลหรือความรู้เหล่านี้จึงสำ�คัญ 

	 ประเด็นถัดมาคือภูมิศาสตร์ของประเทศไทยและความเสี่ยงที่มีต่อคลังสะสมที่สูง  

ซึง่จากในวิดโีอทีถู่กนำ�เสนอในชว่งเชา้ของวนัที่ 20 มกราคม และขอ้คน้พบของทมีนกัอนรุกัษข์อง

ประเทศไทย ไดช้ีใ้หเ้หน็วา่ความเสีย่งท่ีสูงของประเทศไทยมอียู่ 2 ประการ ได้แก่ ปญัหาด้านแมลง 

และปัญหาการเสื่อมสภาพทางชีวภาพ เช่น จากเชื้อรา เป็นต้น
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ภาพที่ 45 ความเสี่ยงที่สูงของคลังสะสม: ปัญหาด้านแมลงและการเสื่อมสภาพ
ทางชีวภาพในภูมิประเทศแบบร้อนชื้น

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี 

	 วิธีการอนุรักษ์มรดก
	 ไม่มีหลักการใดในการทำ�สิ่งต่าง ๆ  ที่ถือว่าเป็นมาตรฐานสากลโดยแท้จริง หรืออาจกล่าว

ไดว้า่การอนรุกัษไ์มไ่ดม้เีพยีงวธิกีารเดยีวเทา่นัน้ การตดัสนิใจตา่ง ๆ  จะตอ้งคำ�นงึถงึสภาพแวดลอ้ม

ของพิพิธภัณฑ์ ผู้ท่ีเก่ียวข้อง สภาพอากาศ ข้อมูลท่ีได้รับมา แล้วจึงทำ�การตรวจสอบท่ีผลงานน้ัน ๆ  วา่ 

เราสามารถรูอ้ะไรจากความเสยีหายอะไรทีม่องเหน็ไดบ้า้ง  มนับอกอะไรเกีย่วกบัการดแูลทีผ่า่นมา 

บา้งหรอืไม ่ ในกรณภีาพจติรกรรมของเฟือ้ หรพิทิกัษ ์(ภาพที ่46) ซึง่พบรอยแตกรา้วไดใ้นแนวนอน 

และมีลักษณะเป็นเส้นตรง บอกกับเราได้ว่าผลงานนี้อาจถูกเก็บด้วยวิธีการม้วนมาก่อนในช่วง 

เวลาหนึ่ง ดังนั้น เราสามารถรู้ได้ว่าผลงานต่าง ๆ ถูกเก็บรักษามาอย่างไรจากร่องรอยของความ 

เสียหายที่อยู่บนผลงานนั่นเอง และสามารถที่จะกล่าวได้ว่าการเปลี่ยนแปลงทางกายภาพที่มีอยู่ 

ในผลงานศิลปกรรมล้วนแล้วแต่มีเรื่องราวที่แตกต่างกันออกไป
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	 ในบางกรณี เช่น การอนุรักษ์ซ่อมแซมในเชิงลึก เราจำ�เป็นต้องมุ่งความสนใจไปที่ 

ผลงานหนึ่งชิ้นเท่านั้น อย่างไรก็ตาม ในกรณีท่ีเราต้องจัดการกับคลังสะสมท่ีมีขนาดใหญ่กว่า 

เราไม่ควรสนใจผลงานทีละชิ้น แต่ควรจะสนใจในภาพรวมกว้าง ๆ  ของคลังสะสมจะดีกว่า เพราะ

ฉะนั้น การสำ�รวจคลังสะสมจึงถือว่าเป็นส่ิงท่ีมีประโยชน์ เน่ืองจากการสำ�รวจจะสามารถทำ�ให้ 

เราเข้าใจถึงความเสี่ยงของคลังสะสมและผลกระทบที่สามารถเกิดขึ้นจากสภาพแวดล้อมใน 

ภาพรวมไดม้ากกวา่ และจะชว่ยใหเ้ราสามารถจดัลำ�ดบัความสำ�คัญไดว้า่ อะไรเปน็ส่ิงท่ีควรจะตอ้ง

จัดการก่อนเป็นอันดับแรก และคลังสะสมของเราต้องการอะไร ซึ่งบ่อยครั้ง นักอนุรักษ์จะทำ�การ

สำ�รวจคลังสะสมทัง้หมดกอ่นทีจ่ะเร่ิมกระบวนการทีล่ะเอยีดขึน้ในลำ�ดบัตอ่ ๆ  ไป เพือ่ทีจ่ะสามารถ

จัดลำ�ดับของความสำ�คัญให้ได้ก่อน

ภาพที่ 46 เฟื้อ หริพิทักษ์, ภาพเหมือนของนางสมถวิล หริพิทักษ์, ค.ศ.1950 โดยประมาณ,  
สีนํ้ามันบนผ้าใบ, พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป, กรุงเทพมหานคร

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี (ค.ศ.2010)
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ภาพที่ 47 ชั้นต่างๆ ของภาพจิตรกรรม: สารสี + สารยึด
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 จิตรกรรม: วัสดุและชั้นต่าง ๆ 

	 การอนุรักษ์จะต้องคำ�นึงถึงเร่ืองของวัสดุท่ีถูกใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน และจะต้องมี 

การตรวจสอบชั้นต่าง ๆ ของภาพด้วย ซึ่งจะเป็นจุดที่เราสนใจในส่วนของการปฏิบัติการของ 

การอบรมนี้ กล่าวคือ เป็นการพูดคุยแลกเปลี่ยนกันเกี่ยวกับความเสียหายที่เกิดขึ้นบนผลงาน  

เพื่อท่ีจะนำ�ข้อมูลเหล่าน้ีไปใช้ในการตัดสินใจทำ�การอนุรักษ์ จากนั้นจะเป็นการตรวจสอบวัสด ุ

ที่ถูกใช้ในภาพจิตรกรรมนั้น 

	 เมื่อนึกถึงภาพจิตรกรรมจะต้องนึกถึงโครงสร้างท่ีเป็นช้ัน กล่าวคือมันไม่ใช่แค่วัสดุเพียง

ชนิดเดียว แต่เป็นหลาย ๆ  วัสดุที่ซ้อนทับกันเป็นชั้นๆ แต่ละชั้นประกอบไปด้วยวัสดุที่แตกต่างกัน 

และมีจุดประสงค์ต่างกัน หากไล่จากชั้นบนสุดลงไปถึงช้ันล่างสุดจะประกอบไปด้วย ช้ันเคลือบ 

(glazing layer) ชั้นนํ้ามันเคลือบเงา (varnish layer) ชั้นสีต่าง ๆ  (paint layers) ชั้นพื้น (ground 

layer) ชั้นวาดเส้น (underdrawings) ชั้นรองพื้น (sizing layer) และชั้นรองรับ (support layer) 

ซึ่งในช่วงคริสต์ศตวรรษที่ 20 มักจะใช้ผ้าใบที่มีความยืดหยุ่นเป็นชั้นรองรับ และจะยึดเข้ากับ

โครงสร้างรองรับ (auxiliary support) อีกทีหนึ่ง โครงสร้างรองรับประกอบไปด้วย 2 แบบคือ  

กรอบภาพแบบปรับได้ (stretchers) และกรอบภาพแบบตายตัว (strainers)
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ภาพที่ 48 ภาพจิตรกรรม ไม่ทราบชื่อศิลปิน, พระองค์เจ้ายอดยิ่งยศ บวรราโชรสรัตนราชกุมาร
และพระราชโอรส, พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป, กรุงเทพมหานคร, 

พร้อมทั้งภาพรายละเอียดและภาพขยายของเส้นใยตัวอย่าง
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี (ค.ศ.2010)

	 ในภาพนี้คือตัวอย่างของจิตรกรรมจากพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป กรุงเทพฯ  

(ภาพที ่48) ซึง่จะเหน็ได้วา่มคีวามเสยีหายอยูค่่อนขา้งมาก เราอาจมคีำ�ถามวา่ทำ�ไมผลงานจงึมคีวาม 

เสยีหายมากเชน่นี ้ทำ�ไมผา้ใบถงึถกูเจาะเปน็ร ู ฯลฯ ซึง่บอ่ยครัง้ทัง้ประเภทของวสัด ุสภาพอากาศ

ในคลังสะสม ประวตัขิองการดูแล โครงสรา้งของการจดัการ ลว้นแลว้แตเ่ช่ือมโยงกบัความเสยีหาย 

ที่เกิดขึ้นทั้งหมด ในกรณีนี้ จากการตรวจสอบด้วยกล้องจุลทรรศน์พบว่าเป็นผ้าใบที่ทำ�มาจาก

ฝ้าย ซึ่งฝ้ายจะมีการเสื่อมสภาพที่ค่อนข้างเร็วกว่าใยผ้าชนิดอื่นและจะเปราะ ผนวกกับชั้นสีด้าน

บนที่เป็นสีฝุ่นบางชนิด ซึ่งเป็นสีประเภทที่สามารถเปราะได้เมื่อผ่านกาลเวลาเช่นกัน และจะไม่มี 

ความสามารถในการปรับตัว (plasticity) ท่ีมากเท่าสีนํ้ามันและสีอะคริลิค ดังนั้น เมื่อวัสดุที่มี

ความเปราะเหล่าน้ีต้องเจอกับสภาพอากาศที่มีความชื้นสัมพัทธ์และอุณหภูมิที่สูง เจอกับการ

เปล่ียนแปลงของชว่งอุณหภูมจิากร้อนไปเยน็ และตอ้งเจอกบัความช้ืนสมัพทัธท์ีเ่ปลีย่นแปลงไปมา 

จากสูงไปตํ่า ชั้นของสีต่าง ๆ  จึงไม่สามารถที่จะปรับตัวให้เข้ากับสภาพที่เปลี่ยนแปลงไปมาแบบนี้

ได้ และจะส่งผลให้วัสดุเหล่านี้มีการแตกร้าวได้ในที่สุด ซึ่งโดยส่วนใหญ่แล้ววัตถุที่มีความเปราะ

มักจะสร้างรอยแตกร้าวแบบรอยย่นที่อัดแน่นกันในลักษณะนี้ (ภาพที่ 48)

	 การแก้ไขที่สำ�คัญคือต้องมีการทำ�ให้สภาพแวดล้อมมีความคงท่ี เพื่อให้มั่นใจได้ว่าวัสดุ

ของเราจะมีความคงที่ไปด้วย ทั้งนี้ วิธีการท่ีผลงานถูกสร้างสรรค์ขึ้นและวัสดุท่ีใช้ก็มีส่วนช่วย 

ในเรื่องความคงที่ของผลงานด้วยเช่นกัน เช่น ผ้าฝ้ายจะอ่อนแอกว่าผ้าลินิน กล่าวคือ ลินินจะต้อง

ใช้เวลานานกว่าในการเสื่อมสภาพ การมีอุปกรณ์รองรับที่แข็งแรง เช่น แผ่นไม้ จะสามารถสร้าง
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ความมัน่คงไดม้ากกวา่ (ซ่ึงแผ่นไมใ้นทีน้ี่จะตอ้งเปน็ไมคุ้ณภาพด ีและจะตอ้งไมใ่ช่ไมสั้งเคราะหห์รอื 

Composite Board หรือพวก Masonite ด้วย) เป็นต้น และอีกเรื่องคือส่วนประกอบที่อยู่รอบข้าง 

ของภาพด้วย ทั้งกรอบภาพแบบปรับได้ (stretchers) และกรอบภาพแบบตายตัว (strainers)  

ที่บางครั้งจะเรียกว่าโครงสร้างรองรับ (auxiliary support) ที่ใช้ขึงผ้าใบให้อยู่กับท่ีไว้ วัสดุพวกนี ้

กส็ามารถเพิม่หรอืลดเสถยีรภาพของชัน้สไีดด้ว้ย กลา่วคือ การเขา้ไมห้รอืการตอ่ท่ีมคีวามซบัซอ้น

จะมีความแข็งแรงกว่าการต่อไม้ชนกันธรรมดา และยังรวมไปถึงการทำ�มุมเอียง (beveled edge) 

ที่กรอบไม้ที่จะช่วยลดความเสียหายในส่วนของอุปกรณ์รองรับของผลงานได้มากกว่าอีกด้วย

	 ถ้าหากเราสามารถจำ�แนกวัสดุต่าง ๆ เหล่านี้ออกจากกันได้ มันจะสามารถบอกอะไร 

หลายอย่างให้แก่เรา การจำ�แนกประเภทของวัสดุที่ถูกใช้ในผลงานจิตรกรรมจะสามารถ 1. นำ�มา 

ปรับใช้ร่วมกับความรู้ทางประวัติศาสตร์ศิลป์ ความเป็นวัสดุนั้น ๆ และความหมายของผลงาน  

ไปจนถึงอิทธิพลจากสังคมและเศรษฐกิจในเวลาน้ันท่ีมีต่อศิลปิน และ 2. บอกกับเราได้ว่า  

ความเสียหายประเภทใดที่จะเกิดขึ้นจากการสร้างสรรค์ผลงานด้วยวัสดุนี้

ภาพที่ 49 โครงสร้างรองรับ, ผ้าใบและการตึง,
(ซ้าย) ด้านหลังของผลงาน Chen, G, Girl with Long Hair, ค.ศ.1940-1945 โดยประมาณ,

 สีนํ้ามันบนผ้าใบ, 267.5 x 220 มม., National Heritage Board, ประเทศสิงคโปร์;
(กลาง) ด้านหลังของผลงาน Castaneda, D, Ravaged Manila, ค.ศ.1940 โดยประมาณ,  

สีนํ้ามันบนผ้าใบ, 328 x 455 มม., JB Vargas Museum, ประเทศฟิลิปปินส์;
(ขวา) รายละเอียดของกรอบภาพแบบตายตัว (strainer) จากผลงาน Chen, G, Watermelons, 

ค.ศ.1940-1945 โดยประมาณ, สีนํ้ามันบนผ้าใบ, 614.5 x 503 มม.,  
National Heritage Board, ประเทศสิงคโปร์

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี (ค.ศ.2010)
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	 ในภาพน้ีคือการสรุปผลจากการสำ�รวจจิตรกรรมในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้  

ท่ีอ้างอิงจากการสำ�รวจคลังสะสมระหว่างปี ค.ศ.2003-2006 จากกลุ่มผลงานในคริสต์ศตวรรษท่ี 20 

ของคลงัสะสมแหง่ชาติในประเทศมาเลเซยี สงิคโปร ์ไทย และมหาวทิยาลยัฟลิปิปนิส ์(University 

of Philippines) ประเทศฟิลิปปินส์ (ดร.นิโคล ซี, ค.ศ.2010) (ภาพที่ 50) ซึ่งเราจะเห็นถึงชนิด

ของวัสดุที่ใช้กันโดยทั่วไปในจิตรกรรมของช่วงต้นคริสต์ศตวรรษที่ 20 เมื่อรู้จักวัสดุต่างๆ แล้ว  

เราจะสามารถเปรียบเทียบระหว่างความรู้ทางวัสดุศาสตร์กับความเสียหายที่เกิดขึ้นจริงทาง

กายภาพได ้จากผลการสำ�รวจนีจ้ะพบวา่มกีารใชผ้า้ใบทีท่ำ�จากฝา้ย (cotton canvas) มากกวา่ผา้ลนินิ 

เกือบเท่าตัว ซึ่งผ้าใบฝ้ายจะมีความเปราะบางและถูกแมลงมากัดกินได้มากกว่า

	 อีกส่วนหนึ่งที่ควรสังเกตในส่วนท่ีใช้รองรับจิตรกรรมคือ ความแน่นและความตึงของผล

งานเป็นอย่างไร แบบไหนที่ตึงเกินไปหรือหย่อนเกินไปสำ�หรับสภาพอากาศของภูมิภาคเอเชีย 

ตะวันออกเฉยีงใต ้ และแบบไหนทีเ่รยีกวา่พอด ี ซึง่หนา้ทีข่องอปุกรณร์องรบัคอืการทำ�ใหส้ิง่ตา่งๆ 

มั่นคง ดังนั้น มันจึงต้องเป็นความตึงที่เป็นเชิงบวก เพื่อให้สีอยู่กับที่และมีการเคลื่อนไหวได้น้อย

ท่ีสุด แต่ถ้าหากตึงแบบหน้ากลอง กล่าวคือเป็นการตึงในระดับท่ีสามารถทำ�ให้เกิดเสียงได้เม่ือมี 

การแตะเบาๆ น่ันหมายความว่าเป็นการตึงที่มากเกินไป ซึ่งจะทำ�ให้ชั้นสีด้านบนมีความเปราะ

บางได้ ทั้งนี้ ยังมีความเชื่อที่ว่า การนำ�น้ำ�ไปพ่นที่ด้านหลังของผ้าใบจะทำ�ให้มีความตึงที่ดีมากขึ้น  

ภาพที่ 50 อุปกรณ์รองรับของจิตรกรรมในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ อ้างอิงจาก 
ชุดการสำ�รวจคลังสะสมแห่งชาติในประเทศมาเลเซีย สิงคโปร์ ไทย และมหาวิทยาลัยฟิลิปปินส์ 
(University of Philippines) ประเทศฟิลิปปินส์ ในระหว่างปี ค.ศ.2003-2006, ดัดแปลงมาจาก 
Nicole Tse, “The Characterisation of Canvas Paintings in Tropical Southeast Asia” 

(Ph.D. thesis, The University of Melbourne)
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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ซึ่งการทำ�แบบนี้จะถือว่าทำ�ให้ตึงมากเกินไป และก่อให้เกิดความเปราะบางที่ช้ันสีได้เช่นกัน  

ทั้งยังถือเป็นแนวทางที่ไม่เหมาะสมกับบริบทของภูมิอากาศร้อนชื้นที่มีความชื้นสัมพัทธ์สูงอยู่

เป็นทุนเดิม เนื่องจากจะทำ�ให้ใยของผ้ามีการขยายและพองตัวที่เร็วยิ่งขึ้น และเป็นสาเหตุที่ทำ�ให้ 

พื้นผิวรองรับมีความตึงมากขึ้นอย่างฉับพลัน ส่งผลให้มีความเป็นไปได้ท่ีช้ันรองพื้นไปจนถึงช้ันสี

จะมีการแยกตัวออกจากกันในที่สุด

	 ในกรณนีี ้(ภาพที ่51) ลกัษณะความเสียหายแบบน้ีเปน็ส่ิงท่ีบ่งช้ีและเปน็ลกัษณะของการ

เสียหายที่ชั้นรองพื้น กล่าวคือเป็นการใช้รองพื้นกาว (glue-size layer) บนชั้นแรก ซึ่งเป็นวิธีการ 

ของศิลปะตามหลักวิชาทั่วไปของชาวตะวันตก ท่ีถูกนำ�เข้ามาในประเทศไทยในช่วงต้นคริสต์

ศตวรรษที่ 19 และจะมีความเชื่อมโยงถึงวัสดุที่นำ�เข้ามาจากบริษัทต่างประเทศด้วย แต่ในบริบท

ของสภาพแวดล้อมที่มีความชื้นของภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้นี้ ความชื้นที่มีอยู่ในอากาศ

จะทำ�ให้พื้นกาวมีการขยายตัว และทำ�ให้เกิดการละลายหรือแยกตัวเป็นชั้นออกจากพื้นรองรับ

ของจิตรกรรมได้ ซึ่งถือเป็นปัญหาที่พบได้ทั่วไปของรองพื้นกาว ไปจนถึงพบได้เป็นปกติในผลงาน

ที่ใช้วัสดุนำ�เข้าหรือแนวทางปฏิบัติแบบชาวตะวันตก ในอีกทางหนึ่ง เราสามารถสังเกตจากรอย

แตกรา้วตา่ง ๆ  ได้ด้วยเชน่กนั การแตกร้าวในลกัษณะนีส้ามารถบง่ชีไ้ดว้า่ดา้นลา่งเปน็พืน้กาวและ 

ผ่านการเจอกับความชื้นสัมพัทธ์ที่สูงมากไปจนถึงตํ่ามาก

ภาพที่ 51 ชั้นรองพื้นและลักษณะ, (ซ้าย) รายละเอียดของผลงาน Isidro Ancheta, Guadalupe 
Ruins, ค.ศ.1939, สีน้ํามันบนผ้าใบ, 675 x 415 มม., JB Vargas Museum, ประเทศฟิลิปปินส์;

(ขวา) รายละเอียดของผลงาน พระสรลักษณ์ลิขิต, รัชกาลที่ 2, ค.ศ.1908-1917,  
สีนํ้ามันบนผ้าใบ, 3000 x 1693 มม., พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป, กรุงเทพมหานคร

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี (ค.ศ.2010)
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ภาพที่ 52 วัสดุสีนํ้ามันตามธรรมเนียมของชาวตะวันตก: ผ้าลินิน กาวหนังกระต่าย  
สีขาวตะกั่ว ที่มักใช้ในชั้นพื้นสีและชั้นสี และพฤติกรรมของมัน

ในความชื้นสัมพัทธ์ 15% เปรียบเทียบกับ 93%
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 สภาพภูมิอากาศนับว่าเป็นปัญหาที่หนักสำ�หรับประเทศไทย นักอนุรักษ์จำ�เป็นต้องคำ�นึง

วา่วสัดตุา่ง ๆ  จะมกีารทำ�งานอย่างไรในภมูอิากาศทีม่คีวามชืน้และอณุหภมูทิีส่งู ในภาพจติรกรรม

บนผ้าใบจะสามารถพบการเพิ่มขึ้นของโค้ง stress และ strain ที่เกิดขึ้นในความชื้นสัมพัทธ์ 

93% (ภาพที่ 52) stress คือปริมาณของแรงหรือความแน่นที่มีอยู่ในชั้นสี และ strain หมายถึง 

ความสามารถในการขยบัหรอืเคลือ่นไหวของชัน้นัน้ๆ ซึง่ผา้ใบจะมคีวามตงึสงูในความชืน้สมัพทัธ์ 

ทีส่งู ในการทีจ่ะหลกีเลีย่ง เราจำ�เปน็จะตอ้งลดความชืน้สมัพทัธน์ีใ้หไ้ดม้ากทีส่ดุเทา่ทีจ่ะทำ�ได ้หรือ

หากเป็นไปได้ อาจจะต้องมีการสร้าง microclimate ขึ้นมารอบ ๆ  ผลงานเพื่อช่วยดูดซับความชื้น

ส่วนเกิน หรือทำ�หน้าที่ปกป้องผลงานจากการเปลี่ยนแปลงของสภาพอากาศ 
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	 ชั้นของจิตรกรรมอันต่อมาคือ เน้ือสี ซึ่งมีชนิด คุณลักษณะ และคุณภาพท่ีแตกต่างกัน 

ขึ้นอยู่กับการเลือกใช้ของศิลปินด้วย ทุกครั้งที่เราเลือกใช้สีจะต้องรู้ว่าสีแต่ละชนิดมีคุณสมบัติท่ี

แตกต่างกัน นั่นเป็นเหตุผลว่าทำ�ไมจึงต้องมีการเลือกใช้สีชนิดใดชนิดหน่ึง และแต่ละชนิดจะมี

การเสือ่มสภาพในเวลาทีแ่ตกตา่งกนั และมคีวามเสถียรไมเ่ท่ากันดว้ย ในกรณตีวัอยา่งของผลงาน 

ศิลปะจากปี ค.ศ.2017 โดยศิลปินชาวฝรั่งเศสที่ชื่อ Christian Frosch ซึ่งมีการใช้สีหลากหลาย

ชนิดที่สามารถสร้างคุณสมบัติที่แตกต่างกัน (ภาพท่ี 53) ในชุดดังกล่าว ภาพทางขวามีการใช้ 

สีลาเท็กซ์ (latex paint) ซ่ึงจะสังเกตได้ว่ามีความเหลวมาก และจะสร้างชั้นสีที่มีความบางกว่า  

จึงแห้งตัวได้เร็วกว่าสีที่อยู่ในชิ้นอ่ืนๆ ในขณะท่ีด้านซ้ายของผลงานเป็นสีนํ้ามันสำ�หรับศิลปิน  

ซึ่งจะมีความหนาเป็นก้อนมากกว่า มีลักษณะคล้ายก้อนเนย (buttery) และจะมีการแห้งตัวได้ 

ชา้กวา่มาก (ขึน้อยูก่บัสาร polymer ทีใ่ชใ้นสนีัน้ ๆ  ดว้ย) ดงันัน้ เราไมส่ามารถคาดหวงัใหส้ลีาเทก็ซ์

สรา้งผลลพัธท์ีเ่หมอืนกนักบัสนีํา้มนัได ้เนือ่งจากมคีณุภาพและสตูรของสารประกอบทีแ่ตกตา่งกนั

มากเกนิไป กลา่วคอื สลีาเทก็ซถ์กูสรา้งขึน้มาจากสารสงัเคราะหท์ีม่กีารแหง้ตวัไดเ้รว็กวา่ ในขณะท่ี 

สีนํ้ามันจะมีการแห้งตัวที่ช้ากว่า

ภาพที่ 53 ผลงานจิตรกรรม Christain Frosch, Oben/unten#39, ค.ศ.2007
ที่มาภาพ: http://www.artnet.com/artists/Christian-frosch/
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	 มากไปกว่านั้น สีลาเท็กซ์จะเต็มไปด้วยสารเติมแต่ง (additives) และฟิลเลอร์ (filler)  

ท่ีมีผลตอ่การเปลีย่นแปลงความเสถียรภายในส ีสลีาเทก็ซจ์ะมเีนือ้สทีีน่อ้ยกวา่ ดงันัน้ สารเตมิแตง่ 

สังเคราะห์บางตัวจึงต้องเข้ามาช่วยในเรื่องความมั่นคงของตัวสีเอง และจากการที่มีสารหรือวัสดุ

เขา้มาประกอบเยอะมากขึน้ จงึทำ�ใหม้โีอกาสในการเส่ือมสภาพได้มากขึน้ไปด้วยน่ันเอง ในขณะที ่

สีนํ้ามันจะใช้งานได้ดีกว่ามาก เพราะมีสารประกอบที่น้อยกว่าและมีสารสีเยอะกว่า และตัวสารสี

ที่มากนี้เองที่ทำ�ให้สีนํ้ามันสามารถแห้งตัวได้

ภาพที่ 54 ตัวเชื่อมประสาน: มีนํ้าและไม่มีนํ้าเป็นส่วนประกอบ
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 ในชว่งของการปฏบิตั ิผูเ้ขา้รว่มการอบรมจะได้สำ�รวจวสัดุตา่งๆ ซึง่จะได้พบท้ังวสัดุทีม่น้ํีา 

เป็นส่วนประกอบและไม่มีนํ้าเป็นส่วนประกอบ ส่ิงท่ีมีนํ้าเป็นส่วนประกอบ ได้แก่ กาว โปรตีน 

จากไข่ซึ่งในอดีตศิลปินมักจะใช้กับสีฝุ่น เคซีนที่ได้มาจากนม สารช่วยในการกระจายตัวของ 

สีอะคริลิคสังเคราะห์ในปัจจุบัน และบางครั้งอาจเป็นการใช้นํ้าเพียงอย่างเดียวก็ได้เช่นกัน
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ภาพที่ 55 ตัวเชื่อมประสานที่มีนํ้าเป็นส่วนประกอบ: สีนํ้าในท้องตลาด
และสารประกอบของมัน

ที่มาภาพ: https://www.handprint.com/HP/WCL/pigmt1.html

	 จากการสังเกตวัสดุที่หลากหลาย พยายามค้นหาว่าวัสดุนั้น ๆ ถูกนำ�มาใช้ตั้งแต่เมื่อไร 

เช่น ในกรณีของสีนํ้าจะมีการผลิตและสามารถหาซื้อได้ทั่วไปในประเทศอังกฤษเป็นครั้งแรกในปี  

ค.ศ.1776 ผลิตโดยบริษัท the Reeves ซึ่งสิ่งนี้จะมีความแตกต่างกันกับในประเทศไทยที่มีการ

ใช้ตัวประสาน (binders) ที่มีนํ้าเป็นส่วนประกอบพื้นฐานผสมกับสารสีแห้ง แต่โดยปกติแล้ว  

สีนํ้าจะประกอบไปด้วยกาวอารบิก (gum arabic) เป็นหลัก ผสมกับสารต่าง ๆ ดังนี้ สารสี  

สารใหค้วามขาว สารเตมิแต่งอย่างกลีเซอไรด ์สารใหค้วามชุม่ชืน้ (humectant) ทีช่ว่ยใหส้มีคีวาม

นุ่ม บางครั้งอาจใช้เป็นนํ้าผึ้ง และสารประกอบอื่น ๆ  เช่น ฟิลเลอร์ เด็กซ์ทรินของสีนํ้า (dextrin) 

และมีนํ้าเป็นตัวทำ�ละลาย

	 เมือ่สนีํา้แหง้ตวั นํา้จะระเหยออกไปทัง้หมดและคงเหลอืไวเ้พยีงสว่นประกอบอืน่ๆ เทา่นัน้ 

เม่ือเวลาผา่นไป สารทีเ่หลอือยู่น้ีจะเกดิปฏกิริยิาตอ่กนัและกนัจนนำ�ไปสูก่ารเสือ่มสภาพไดใ้นทีส่ดุ 

ซึ่งขึ้นอยู่กับคุณสมบัติของสารแต่ละตัวและสภาพอากาศที่สารเหล่านี้ต้องพบเจอด้วย
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	 การวเิคราะหใ์นแบบเดยีวกนัน้ียงัสามารถนำ�ไปใช้กับสีน้ำ�มนัไดเ้ช่นเดยีวกัน การรูว้า่สน้ํีา

มนัมสีว่นประกอบอะไรบา้งจะชว่ยทำ�ใหรู้ถ้งึความมัน่คงของตวัสไีด ้และดา้นลา่งนีค้อืสว่นประกอบ

ของสีนํ้ามัน ซึ่งส่วนประกอบที่มีและปริมาณของส่วนประกอบนั้น ๆ จะสามารถบอกได้ว่าสีนี้ 

มีคุณภาพเป็นอย่างไร

	 จากภาพตวัอย่าง (ภาพที ่56) คอืตวัอยา่งสว่นประกอบของสทีีม่กีารใชก้นัอยา่งแพรห่ลาย

ทั่วโลก นอกเสียจากปริมาณของสาร biocide ท่ีมีมากกว่า ซึ่งเป็นสีท่ีถูกผลิตขึ้นในประเทศไทย  

(นโิคล, สพุรรณี, กลางพล, ศริณยา และธนาวฒุ,ิ 2014) หากดใูนส่วนประกอบจะเหน็ไดว้า่ประกอบ

ไปด้วยนํ้ามัน 18-25% ซึ่งขึ้นอยู่กับชนิดของสารสีที่ผสมและอีกหลายๆ อย่าง ต่อมาคือสารช่วย

กระจายตัว (dispersant) ที่จะต้องนำ�ไปผสมเพื่อแยกอนุภาคของสารสีนั้น ๆ  ออกมา เพราะสาร 

สสีงัเคราะหใ์หม่ๆ  จะเกดิการรวมกนัเปน็กอ้น สารชว่ยกระจายนีจ้งึมคีวามจำ�เปน็เพือ่ทำ�ใหส้แียก

ออกจากกันได้ มิฉะน้ันจะต้องมีการบด (milled) สีให้นานขึ้นในเครื่องบด Triple Mill อย่างใน 

ภาพที่ 56 ซึ่งในทางการค้าแล้วจะทำ�ให้ราคาสูงขึ้นตามไปด้วยตามระยะเวลาที่ใช้ในการบด  

แต่ในทางกลับกัน การใช้สารช่วยกระจายตัวท่ีมากขึ้นจะทำ�ให้คุณภาพของสีลดลงไปด้วย ทั้งนี้ 

สารสียังมีความเกี่ยวข้องกับเร่ืองของความเข้มข้นของปริมาณเม็ดสี (PVC) อีกด้วย หากมี 

สารสีมากขึน้จะทำ�ใหร้าคาของสสีงูขึน้ ดังน้ันจงึมกีารนำ�ผงสีประกอบ (extender) เขา้มาผสม เพือ่ทำ� 

ให้มีปริมาณมากขึ้นและลดต้นทุนในการผลิตสน้ํามันลงไป ต่อมาคือ ไข (wax) ซึ่งจะใส่เข้าไป

ภาพที่ 56 ตัวอย่างของสารประกอบและการผลิตของสีนํ้ามันสำ�หรับศิลปิน
ที่มาภาพ: ดร. นิโคล ซี รศ.ดร. สุพรรณี ฉายะบุตร, ดร. กลางพล กมลโชติ, ศริณยา ปานมณ ี

และ ธนาวุฒิ คลังวิสาร (ค.ศ.2014)
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เพื่อช่วยให้สีมีความหนามากขึ้นและมีลักษณะเป็นก้อนคล้ายเนย และสารที่ทำ�ให้แห้ง (drier)  

ท่ีจะเข้าไปช่วยทำ�ให้เกิดกระบวนการออกซิเดชัน (oxidation) (ยิ่งตัวเร่งเป็นโลหะจะยิ่งทำ�ให ้

ความเสถียรของสีลดลง ดังที่จะเห็นได้จากตะกั่ว สังกะสี ฯลฯ)

	 อาจกลา่วไดว้า่ เราจะสามารถรูว้า่สมีคีณุภาพมากเทา่ไรจากการตรวจสอบวา่กระบวนการ

บดสี (milling) มีมากแค่ไหน สารประกอบควรจะต้องมีน้อย และมีสารสีในปริมาณที่เยอะ

นั่นเอง นอกจากนี้ สีนํ้ามันบางชนิดที่มีการผลิตในช่วง ค.ศ. 1970-1980 ที่ใช้นํ้ามันจากพืชเป็น 

ส่วนประกอบหลัก เช่น นํ้ามันดอกคำ�ฝอย นํ้ามันดอกทานตะวัน และนํ้ามันจากถั่วเหลือง ที่เคย

ใช้ในการผลิตสีโทนสว่าง เนื่องจากไม่ทำ�ให้เกิดการเปลี่ยนแปลงกลายเป็นสีเหลืองในภายหลัง  

การวิจัยในปจัจบุนักลบัพบวา่ นํา้มนัเหลา่นีส้ง่ผลใหส้มีอีาการไหลเปน็หยด ๆ  และเริม่ทีจ่ะกลายเปน็ 

ปัญหาใหม่ในปัจจุบัน

	 วัสดุทางศิลปะและแหล่งที่มา
	 เราควรพิจารณาว่าวัสดุต่างๆ ที่นำ�เข้ามานั้น เหมาะสมกับการใช้งานในประเทศไทย 

หรือไม่ อย่างไร สียี่ห้อ “ศิลปากร” ที่ผลิตโดยมหาวิทยาลัยศิลปากรคือสีที่ถูกผลิตขึ้นโดยคำ�นึง

ถึงเรื่องสภาพภูมิอากาศ และสิ่งที่น่าสนใจคือ หากนำ�สีศิลปากรมาเปรียบเทียบกับสีท่ีมาจาก 

ทางตะวันตกหลายๆ ตัวอย่างจะพบว่า สีของศิลปากรมีการใส่สาร biocide เข้าไปในปริมาณที ่

มากกว่าเพื่อรับมือกับสภาพภูมิอากาศร้อนชื้น ดังนั้น สีของศิลปากรจึงมีความเหมาะสมที่จะใช้

กับพื้นที่นี้มากกว่า 

ภาพที่ 57 อุปกรณ์ศิลปะนำ�เข้า: ผู้แทนจำ�หน่ายชาวฟิลิปปินส์
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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	 การเข้ามาของบริษัทขายสินค้าทางศิลปะถือเป็นหน่ึงในปัจจัยสำ�คัญทางประวัติศาสตร์

ที่ทำ�ให้แถบภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้มีการเลือกใช้วัสดุที่มาจากทางตะวันตกมากขึ้นด้วย 

การเข้าถึงสินค้าหรือวัสดุทางศิลปะเหล่านี้ได้ง่ายมีผลต่อประยุกต์เอาวัสดุเหล่านี้เข้ามาใช้ จาก

ตวัอยา่งผูจั้ดจำ�หน่ายสนิคา้รายแรก ๆ  ทีอ่ยูใ่นวทิยานพินธข์อง ดร.นโิคล ซ ีใน ค.ศ.2010 ไดแ้ก ่the 

Nanyang Book Company ที่ก่อตั้งขึ้นใน ค.ศ.1943 ในกัวลาลัมเปอร์และปีนัง ประเทศมาเลเซีย 

Straits Commercial ที่ก่อตั้งขึ้นใน ค.ศ.1947 ที่ประเทศสิงคโปร์ EL82 ที่ก่อตั้งขึ้นใน ค.ศ.1882  

ที่มะนิลา (ภาพที่ 57) รวมไปถึง Enriquez Art Supply ในช่วงคริสต์ทศวรรษท่ี 1900 และ 

Mohameds ผูท้ีช่ว่ยจดัหาสนิคา้ใหก้บัราชสำ�นกั ราวๆ ครสิตท์ศวรรษที ่1940 ในกรงุเทพฯ ทัง้หมดนี ้

เกิดขึ้นในช่วงที่บริษัทผู้จัดจำ�หน่ายสินค้าจากทางยุโรปและอเมริกามีบทบาทมากขึ้น ผนวกกับ

การท่ีประเทศมาเลเซีย ฟิลิปปินส์ สิงคโปร์ และไทย เริ่มเป็นพื้นท่ีท่ีได้รับความสนใจจากบริษัท

เหล่านี้มากขึ้น

	 ในภาพที ่57 เราจะเหน็วา่ตราประทบัของผูแ้ทนจำ�หนา่ยสนิคา้จากยโุรป ถกูซอ้นทบัดว้ย

ตราของผูแ้ทนจำ�หน่ายในทอ้งถ่ินใของประเทศฟลิปิปนิสเ์อง ซึง่ผูแ้ทนของฟลิปิปนิสป์ระกอบไปดว้ย 

EL82 Arte และ La Paleta de Plata จากในรูปจะเห็นได้ว่ามีการประทับตราซํ้าของผู้จัดจำ�หน่าย

ของฟิลิปปินส์ และตราของ LeFranc ของประเทศฝรั่งเศส ในรูปด้านขวามีการลงวันท่ีไว้เม่ือ  

ค.ศ.1943 ส่วนของ Arte จะลงไว้เมื่อ ค.ศ.1930 ในความเป็นจริง Arte เปิดตัวขึ้นในปี ค.ศ.1928 

ที่ Avenido Rizal และปิดลงในปี ค.ศ.1931 ดำ�เนินการโดยหนึ่งในทายาทของตระกูล Ongpin 

(El82) และ La Paleta de Plata ในช่วงประมาณ 10 ปีต่อมาก็ดำ�เนินการโดย Ongpin อีกครั้ง 

	 กล่าวโดยสรุป ด้วยการตรวจสอบวัสดุทางศิลปะและทำ�ความเข้าใจประวัติศาสตร์ของ

กระบวนการผลิตของวัสดุนั้นๆ ความแพร่หลายในระดับโลก การค้าขาย ความสำ�คัญ และการนำ�

ไปใช้โดยศิลปิน ก็จะสามารถสืบค้นและพัฒนาเรื่องราวทางประวัติศาสตร์ศิลป์ได้ วิธีวิทยาที่ใช้ใน 

การอนุรักษ์จะไม่ใช่แค่การช่วยทำ�ให้เข้าใจประวัติศาสตร์ศิลป์เท่านั้น แต่หากร่วมกับการทำ� 

ความเข้าใจในวัสดุศาสตร์และกระทำ�การอนุรักษ์ด้วยแล้ว ก็จะสามารถทำ�ให้ผลงานศิลปกรรม 

ไปสู่อนาคตได้นั่นเอง
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ภาพที่ 58 ภาคปฏิบัติ ส่วนที่ 1: การตัดสินใจในการอนุรักษ์, ดัดแปลงมาจาก Decision-
Making Model for Contemporary Art Conservation and Presentation Cologne Institute 
of Conservation Sciences / TH Köln, 2019, updated version: 1.2 / April 2021, <https://
www.th-koeln.de/mam/downloads/deutsch/hochschule/fakultaeten/kulturwissensch 

aften/f02_cics_gsm_fp__dmmcacp_190613-1.pdf>
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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Tse, N 2010 ‘The Characterisation of Canvas Paintings in Tropical Southeast Asia; PhD thesis, The University 
of Melbourne, 2002- 2008.

Tse, N, Chayabutra, S, Kamolchote, K, Panmanee, S & Khlungwisarn, T 2014, ‘Artist’s oil paints in Thailand’ 
in J Bridgeland (ed.), ICOM Committee for Conservation, 17th Triennial Conference, 15-19 September, 
Melbourne, 1314, 9 pp., International Council of Museums, Paris, (ISBN 978-92-9012-410-8). 

กิจกรรมภาคปฏิบัติ
	 ในภาคปฏิบัติจะประกอบไปด้วย 3 ส่วนด้วยกัน ในส่วนแรกจะเป็นขั้นตอนของการ 

ตัดสินใจ (decision-making) มีจุดประสงค์เพื่อให้ทราบว่าในการอนุรักษ์จะต้องมีการทำ�อะไรบ้าง
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ภาพที่ 59 ภาคปฏิบัติ ส่วนที่ 1: การตัดสินใจในการอนุรักษ์, ดัดแปลงมาจาก Decision-
Making Model for Contemporary Art Conservation and Presentation Cologne Institute 
of Conservation Sciences / TH Köln, 2019, updated version: 1.2 / April 2021, <https://
www.th-koeln.de/mam/downloads/deutsch/hochschule/fakultaeten/kulturwissensch 

aften/f02_cics_gsm_fp__dmmcacp_190613-1.pdf>
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 การตดัสนิใจมแีบบจำ�ลอง (model) หลากหลายแบบ ซึง่ในทีน่ีเ้ปน็ตวัอยา่งของแบบจำ�ลอง

หนึ่งเท่านั้น (ภาพที่ 26) เป็นแบบที่ถูกพัฒนาขึ้นมาโดย Cologne Institute ประเทศเยอรมนี  

ซึ่งนำ�ไปประยุกต์ใช้กับผลงานร่วมสมัยต่าง ๆ กระนั้นก็ตาม แบบจำ�ลองดังกล่าวสามารถใช้ได้

กับผลงานทุกชิ้น เน่ืองจากมีการใช้ชุดคำ�ถามเก่ียวกับเรื่องของคุณค่าต่าง ๆ ภายในบริบทหรือ

พื้นที่เฉพาะด้วย ซึ่งภายหลังจากที่มีการพูดคุยแลกเปลี่ยนและเห็นพ้องต้องกันในเรื่องคุณค่าของ 

ผลงานแล้ว จึงจะสามารถไปสู่การตัดสินใจว่าการกระทำ�ใดที่เหมาะสมในบริบทของพื้นที่นั้น ๆ

	 ในภาคปฏิบัติจะประกอบไปด้วย 3 ฐานกิจกรรม แต่ละกลุ่มจะใช้เวลาอยู่ที่แต่ละฐาน  

30 นาที จากนั้นจึงหมุนเวียนกันไปอีกฐานหนึ่ง



Fundamental of Painting Conservation and Decision Making86

ภาพที่ 60 ผลงานศิลปกรรม: คลังสะสมของมหาวิทยาลัยศิลปากร 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค

กิจกรรมที่ 1 การตัดสินใจในการอนุรักษ์ภาพจิตรกรรมและกระดาษ 
(Decision-making in painting and paper conservation)	

	 ผู้เข้าร่วมอบรมแต่ละกลุ่มจะต้องตรวจสอบภาพจิตรกรรมตัวอย่าง (ภาพที่ 60) ซึ่งจะ

ช่วยให้เข้าใจถึงจุดประสงค์ของฐานกิจกรรมที่ 1

ขั้นตอนปฏิบัติ
1.	 ก่อนเริ่มการอนุรักษ์ ต้องคิดว่าเหตุใดถึงทำ�การอนุรักษ์ และนักอนุรักษ์จะทำ�อย่างไร  

	 ในแตล่ะกลุม่จะต้องตอบคำ�ถาม และปฏบิตัติามแบบจำ�ลองการตดัสนิใจเพือ่การอนรุกัษแ์ละ 

	 การนำ�เสนอศิลปะร่วมสมัยในแต่ละขั้นตอน

2.	 เลือกตัวอย่างงานศิลปะและการอภิปรายเก่ียวกับการตัดสินใจในการอนุรักษ์ โดยใช้ข้อมูล 

	 ประกอบจากตารางด้านล่าง

3.	 ปรึกษากันในกลุ่มเพื่อค้นหามุมมองและการตีความที่แตกต่างกันว่าสิ่งใดมีความสำ�คัญ

4.	 สรุปผลการสนทนากลุ่มในแต่ละขั้นตอน

5.	 อภปิรายผลการสนทนากลุม่ ซึง่จะนำ�ไปสูข่ัน้ตอนที่ 6 และทางเลอืกในการอนรุกัษไ์ดอ้ยา่งไร 
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ข้ันตอนท่ี 1 บริบทและแรงจูงใจ
	 -	 สถานการณ์
	 -	 จุดมุ่งหมายท่ี 1 (ควรรับการอนุรักษ์หรือไม่?)
	 -	 ผู้มีส่วนได้ส่วนเสีย ความต้ังใจ และเป้าหมาย

ข้ันตอนท่ี 2: ข้อมูลและการลงทะเบียน
	 -	 ส่วนประกอบของงานศิลปะและคำ�อธิบาย
	 -	 ข้อมูลเก่ียวกับกระบวนการสร้างสรรค์และการผลิต
	 -	 ท่ีต้ังของงานศิลปะและสภาพแวดล้อมท่ีเก่ียวข้อง
	 -	 สภาพปัจจุบันของงานศิลปะ
	 -	 คำ�แนะนำ�ในการติดต้ังและข้อมูลเก่ียวกับความแปรปรวน 
	 -	 ข้อมูลการทำ�ซ้ําท่ีผ่านมา และประวัติการได้มา
	 -	 ข้อมูลเก่ียวกับศิลปิน ผู้ช่วย ช่างเทคนิค

ข้ันตอนท่ี 3: สภาพปัจจุบัน
	 -	 ประเมินสถานะปัจจุบันของงานศิลปะ
	 -	 พิจารณาการเปล่ียนแปลงในชีวประวัติของงานศิลปะ 
	 	 สภาพแวดล้อม และคุณสมบัติอ่ืนๆ ท่ีอาจมีนัยสำ�คัญ

ข้ันตอนท่ี 4: สถานะท่ีต้องการ (ความหมาย)
	 -	 เจตนาและ / หรือแนวคิดของศิลปิน
	 -	 ความหมายเชิงคุณลักษณะท่ีได้จากวัสดุ กระบวนการผลิต 
	 	 รูปแบบ ลักษณะ และการเปล่ียนแปลงใด ๆ
	 -	 ผลงานศิลปะตามท่ีคาดหวังหรือต้ังใจ
	 -	 ประวัติของงานศิลปะ

ข้ันตอนท่ี 5: ความคลาดเคล่ือน อภิปราย
	 -	 ความแท้
	 -	 คุณค่าทางสุนทรียภาพและศิลปะ
	 -	 ประวัติศาสตร์
	 -	 ประโยชน์ใช้สอยและการใช้งาน
	 -	 ความต้ังใจของศิลปินและการคาดการณ์ถึงการพัฒนา /
	 	 การเปล่ียนแปลงท่ีอาจเกิดข้ึนในอนาคต
	 -	 ระเบียบปฏิบัติทางวัฒนธรรม 
	 -	 ความปลอดภัยทางวัฒนธรรม
	 -	 ตัวแทน การเป็นตัวแทน ผู้มีช่ือในผลงาน
	 -	 การอ้างสิทธ์ิในความรู้และลำ�ดับช้ันของความรู้
	 - 	 ใครเป็นผู้กำ�หนดคุณค่า

คําถาม แบบจำ�ลองของการตัดสินใจ
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ภาพที่ 61 ผลงานจิตรกรรมชิ้นที่ 1 ในกิจกรรมการตัดสินใจในการอนุรักษ์
ภาพจิตรกรรมและกระดาษ

ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

อภิปรายผลจากกิจกรรมที่ 1 การตัดสินใจในการอนุรักษ์ภาพจิตรกรรม 
และกระดาษ  
ผลงานจิตรกรรมชิ้นที่ 1

	 l 	 สำ�หรับขั้นตอนการตัดสินใจ หรือ decision making นี้ เราจะต้องประเมินคุณค่าของ 

	 	 ผลงานกอ่น โดยในขัน้แรก ผู้เขา้รว่มจะตอ้งตรวจสอบวา่ใครเปน็ผูค้รอบครองผลงานและ 

	 	 ใครจะได้ประโยชน์จากการอนุรักษ์ ซึ่งผลงานชิ้นนี้เป็นกรรมสิทธิ์ของคณะจิตรกรรม 

	 	 ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

	 l 	 มหาวิทยาลัยศิลปากรเป็นผู้จัดโครงการด้วยจุดประสงค์เพื่อการเรียนรู้ ดังนั้นคุณค่าของ 

	 	 การอนุรักษ์ผลงานจิตรกรรมชิ้นนี้ จึงถือได้ว่าเป็นคุณค่าทางการศึกษา

	 l 	 สำ�หรับการประเมินคุณค่าของผลงาน หากผลงานจิตรกรรมถูกเก็บรักษาและดูแลโดย 

	 	 องค์กรในระดับสถาบัน เราสามารถค้นหาข้อมูลเพิ่มเติมที่เก่ียวกับศิลปินจากคลังข้อมูล 

	 	 ของสถาบัน หรือหอจดหมายเหตุได้
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ภาพที่ 62 ผลงานจิตรกรรมชิ้นที่ 2 ในกิจกรรมการตัดสินใจในการอนุรักษ ์
ภาพจิตรกรรมและกระดาษ 

ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ผลการสังเกต

	 -	 บางครัง้ลายเซน็ของศลิปนิอาจเขยีนไวด้า้นหนา้หรอืดา้นหลงัของผลงาน ใหต้รวจเชค็ตาม 

	 	 มุมของภาพวาดหรือบริเวณกรอบไม้

	 -	 ผ้าใบและกรอบไม้ของภาพจิตรกรรมชิ้นที่ 1 มีความเสียหายมาก

	 -	 พบผงฝุ่นอย่างชัดเจนบริเวณด้านหลังของเฟรมผ้าใบ ส่วนผ้าใบมีความเปราะมากและ 

	 	 ได้รับความเสียหายจากนํ้า

	 -	 ชื่อของศิลปินและเทคนิคการเขียนภาพถูกเขียนไว้บริเวณหลังผ้าใบ

	 -	 ลักษณะพื้นผิวมีความมันวาวและมีทีแปรงที่เห็นได้อย่างชัดเจน นอกจากนี้ยังมีการ 

	 	 แตกร้าวของสีที่ตรงกับคุณสมบัติของสีน้ํามัน จึงสามารถสันนิษฐานได้ว่ามีเป็นผลงาน 

	 	 สีนํ้ามัน

	 -	 มีรหัสนักศึกษาเขียนไว้ที่กรอบรูป

	 -	 มีการแปะเทปกาวรอบกรอบด้านหลังของผ้าใบ

	 -	 หากดูบริเวณด้านหลังของผ้าใบจะเห็นสีรองพื้นสีขาว สันนิษฐานว่าเป็นสีขาวไทเทเนียม 

	 	 (Titanium white) ซึง่เปน็สรีองพ้ืนท่ีมกัพบในงานจติรกรรมรว่มสมยั นอกจากน้ีสีรองพืน้ยงัมี 

	 	 ความสมํ่าเสมอ จึงอนุมานได้ว่าเฟรมผ้าใบนี้อาจซื้อมาจากร้านอุปกรณ์ศิลปะ

ผลงานจิตรกรรมชิ้นที่ 2
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	 l 	 ก่อนอ่ืน เราจะต้องประเมินว่า ผลงานจิตรกรรมช้ินนี้ควรค่าแก่การอนุรักษ์หรือไม่  

	 	 ทำ�ไมเราถงึตอ้งอนรุกัษผ์ลงานจติรกรรมชิน้นี ้และจะวางแผนแนวทางการอนรุกัษอ์ยา่งไร

	 l 	 ให้พิจารณาว่าสภาพผลงาน ณ ปัจจุบัน มีสภาพสมบูรณ์พอในการจัดแสดงหรือไม่   

	 	 หากผลงานมีสภาพที่ไม่สมบูรณ์พอ ก็อาจเป็นสัญญาณท่ีบ่งบอกว่าผลงานช้ินนี้ควรนำ� 

	 	 มาอนุรักษ์

ผลการสังเกต

	 -	 ผลงานชิ้นนี้เป็นภาพจิตรกรรมสีนํ้ามันที่มีการเคลือบเพียงบางจุดเท่านั้น

	 -	 ส่วนชื่อหรือลายเซ็นศิลปินที่เขียนว่า ‘KABUKI’ ปรากฏอยู่บริเวณมุมขวาล่างทาง 

	 	 ด้านหน้าของผ้าใบ จากชื่อของศิลปินเราอาจคาดเดาได้ว่าเป็นผลงานของศิลปินญี่ปุ่น

	 -	 บรเิวณดา้นหลงัของผา้ใบ พบตวัอกัษรทีม่ลีกัษณะคลา้ยคลงึกบัตวัอกัษรญีปุ่น่ ในกรณทีี่ 

	 	 ผูท้ำ�การอนุรักษ์ไมแ่น่ใจวา่ตัวอักษรทีพ่บเปน็อกัษรในภาษาใด กใ็หต้ดิตอ่ผูเ้ช่ียวชาญทาง 

	 	 ด้านภาษามาช่วยถอดคำ�และแปลความหมาย เพื่อเป็นการเก็บข้อมูลในขั้นตอนต่อไป

	 -	 ดร.นโิคลได้ต้ังคำ�ถามวา่ ‘หากจติรกรรมช้ินนีม้าจากประเทศญีปุ่น่ แลว้ผลงานช้ินนีถ้กูนำ� 

	 	 มาเก็บรักษาอยู่ในมหาวิทยาลัยศิลปากรได้อย่างไร’ ซึ่งเป็นจุดเริ่มต้นของการสืบหาที่มา 

	 	 ของผลงานจิตรกรรมชิ้นนี้

	 -	 จากการดมกล่ินของกรอบไม ้คาดวา่เปน็ไมซ้ดีาร ์(Cedar wood) นอกจากนีไ้มม้น้ํีาหนกัเบา 

	 	 ซึ่งตรงกับคุณสมบัติของไม้ซีดาร์

	 -	 จากการสงัเกตปา้ยสแีดงทีร่ะบไุวห้ลงักรอบ สามารถอนมุานไดว้า่โครงเฟรมนีถ้กูผลติขึน้ 

	 	 ที่ยุโรป ซึ่งกรอบไม้มีฉลากขนาด S20 สอดคล้องกับรูปแบบการวัดและระบุขนาดของ 

	 	 กรอบแบบฝรั่งเศส อาจเป็นกรอบที่ผลิตที่ประเทศฝรั่งเศส แต่กรอบนี้ไม่มีภาษาฝรั่งเศส 

	 	 ระบุไว้ อย่างไรก็ตามก็พบว่ามีความเป็นไปได้สูงว่าเป็นกรอบนำ�เข้า

	 -	 ภาพวาดอาจเป็นของจิตรกรชาวญี่ปุ่นที่ทำ�งานและพำ�นักอยู่ที่ยุโรป

	 -	 มบีางสว่นของภาพทีม่ลัีกษณะวาวมนั แตบ่างสว่นกไ็มม่นัวาว มสีดัสว่นการลงชัน้เคลอืบ 

	 	 ที่เป็นระเบียบอย่างเห็นได้ชัด สิ่งนี้อาจเกิดจากความพยายามที่จะอนุรักษ์หรือไม่ก็เป็น 

	 	 ความจงใจของศิลปิน

	 -	 ผืนผ้าใบมีสีเข้ม อาจเป็นผ้าลินิน (Linen canvas)

	 -	 กรอบไม้อยู่ในสภาพค่อนข้างสมบูรณ์ และมีนํ้าหนักเบา

	 -	 มีการแตกลายงาของสีที่ผิวหน้าของผลงาน 
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ภาพที่ 63 ภาคปฏิบัติ ส่วนที่  2 : วัสดุ
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

กิจกรรมที่ 2 วัสดุในการสร้างงานศิลปกรรม (Identifying Materials)

	 กลุ่มของผู้เข้าร่วมอีกส่วนหนึ่งจะอยู่ที่ฐานกิจกรรมที่ 2 โดยจะต้องสำ�รวจวัสดุทางศิลปะ

ตา่ง ๆ  และคน้หาวา่วสัดแุตล่ะชิน้มสีว่นประกอบอะไรบ้าง ถูกคิดค้นขึน้เมือ่ไร และจะจดัจำ�แนกวสัดุ

ได้อย่างไร ซึ่งจะช่วยให้เข้าใจว่าการแลกเปลี่ยนความรู้ต่อกันและกันสามารถช่วยในการอนุรักษ ์

ได้อย่างไรบ้าง

ตัวอย่างวัสดุในการสร้างสรรค์งานศิลปกรรม
	 ตัวอย่างสี กระดาษ และวัสดุรองรับงานศิลปะ แผ่นกระดาษแข็งรองรับงานศิลปะ

	 กรอบภาพแบบปรับได้ Stretchers กรอบภาพแบบตายตัว Strainers

	 ผ้าใบชนิดผ้าฝ้าย ผ้าใบชนิดผ้าลินิน ตะปูตอกเฟรม

	 สีประเภทต่าง ๆ  ผงสี ฟิลเลอร์ สีนํ้ามัน สีอะคริลิค ขี้ผึ้ง

	 กระดาษที่ผลิตในไทย กระดาษหนังสือพิมพ์ กระดาษสำ�เนา กระดาษญี่ปุ่น 

	 กระดาษที่มีลายนํ้า 

	 กระดาษทอ กระดาษต่าง ๆ  ที่มีเส้นใยต่างกัน:, ฝ้าย, ไผ่, สา



Fundamental of Painting Conservation and Decision Making92

อุปกรณ์
	 อปุกรณส์ำ�หรบัหยบิจบัตวัอยา่ง ถงุมอื โคมไฟ ไฟฉาย แวน่ขยาย ไมบ้รรทดัโลหะ กระดาษ

โน้ต ปากกา ดินสอ

ขั้นตอนปฏิบัติ
1.	 ตรวจสอบวัสดุที่ใช้สร้างสรรค์งานจิตรกรรมและงานศิลปะบนกระดาษ 

2.	 ความรู้ที่จำ�เป็นต้องมีในการทำ�ความเข้าใจวัสดุที่ใช้สร้างสรรค์งานคืออะไร

3.	 ดูตัวอย่างวัสดุและอภิปราย

4.	 ตรวจสอบตัวอย่างวัสดุ และจำ�แนกวัสดุออกเป็น:

	 l	 ประเภท (ธรรมชาติ / สังเคราะห์ / อินทรีย์ / อนินทรีย์)

	 l	 ประเภทย่อย (เรซินอะคริลิค, พีวีซี, โปรตีน ฯลฯ)

	 l	 วันที่ผลิต / ใช้ / วางจำ�หน่าย

	 l	 วัตถุประสงค์และการใช้งาน

	 l	 วิธีการเตรียม

	 l	 ลักษณะการใช้งานและการเสื่อมสภาพ

	 l	 ความรู้ที่จำ�เป็น

5.	 จำ�แนกประเภทตัวอย่างวัสดุ ตามตารางต่อไปนี้

6.	 จัดเรียงวัสดุออกเป็นกลุ่มและช่วงเวลา (timeline) 

7.	 อภิปรายลักษณะ

ประเภท
ย่อย
Subclass

Drying
Oils

ประเภท
Class /

eg.
Natural
Materials

Synthetic
Materials

Acrylic
Resins

วันท่ีผลิต / ใช้ / 
วางจําหน่าย
Date / when
used / available?

วัตถุประสงค์
และการใช้งาน
Purpose /
Use

วิธีการเตรียม
Preparation
Method

Various oxidised
states to 
promote drying

ช่ือการค้า
Proprietary 
Name

Sun thickened
Linseed Oil

ลักษณะการ
ใช้งานและ
การเส่ือมสภาพ
Practical and
Ageing

triglyceride,
double bonds
oxidise, yellow
with age

แหล่งผลิต
นําเข้า
Source:
lacal /
imported

ความรู้ท่ีจําเป็น
Knowledge
system
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ภาพที่ 64 อุปกรณ์และวัสดุในการสร้างงานศิลปกรรม 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ผลการสังเกต / เกร็ดความรู้

	 -	 บางครั้งสีจะมีชื่อที่เป็นกรรมสิทธิ์ (ชื่อทางการค้า) ยกตัวอย่างเช่น สียี่ห้อ BASICS เป็น 

	 	 สีอะคริลิค แต่ชื่อทางการค้าคือ Liquitex หรือ Liquitex Basics

	 -	 บางครั้งสีก็มีคุณภาพหลายเกรด เกรดมืออาชีพ เกรดศิลปิน เกรดนักศึกษา ยกตัวอย่าง 

	 	 เช่น สีของศิลปากรมีแบบ “ศิลปากรประดิษฐ์” ซึ่งเป็นสีเกรดนักศึกษา และ “ศิลปากร 

	 	 วิจิตรรงค์” ซึ่งเป็นเกรดศิลปิน

	 -	 สียี่ห้อศิลปากรผลิตครั้งแรกในปี ค.ศ.2014

 	 	 ทำ�การแยกประเภทสี (Class/Subclass) เช่น ประเภท - สีน้ํามัน ประเภทรอง – สีอะคริลิค / 

	 	 ประเภท – กาวอารบิก ประเภทรอง – กาว (Gum)

	 -	 หาแหล่งผลิตของวัสดุแต่ละชนิด เช่น สีพาสเทลของ Masterart ผลิตที่ประเทศจีน

	 -	 Liquitex เป็นหนึ่งในบริษัทแรกๆ ที่ผลิตสีอะคริลิคในประเทศอังกฤษ ช่วงปี 1950 และ 

	 	 ไดน้ำ�ไปจดัจำ�หนา่ยทีส่หรฐัอเมรกิาในป ีค.ศ.1955 ขอ้มลูเพิม่เตมิทีเ่ราอาจหาคอื สย่ีีหอ้นี ้

	 	 นำ�เข้ามาใช้ครั้งแรกที่ประเทศไทยเมื่อไร

อภิปรายผลจากกิจกรรมที่ 2 วัสดุในการสร้างงานศิลปกรรม
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ภาพที่ 62 ภาคปฏิบัติ ส่วนที่ 3: ความเสียหาย: ในแต่ละชั้นและ
ความสัมพันธ์ระหว่างชั้นต่างๆ

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 -	 Winsor & Newton เป็นบริษัทแรกที่วางขายสีนํ้าในปี ค.ศ.1788 

	 -	 มีขวดเม็ดสี (pigment) ที่ไม่มีฉลากสินค้า ร้านค้าอุปกรณ์ได้แจ้งว่าเป็นสีสังเคราะห์  

	 	 ในกรณีนี้เราอาจส่งไปพิสูจน์ที่ห้องแล็บ เพื่อระบุส่วนประกอบทางวิทยาศาสตร์ 

	 -	 เหตุผลที่เราต้องค้นหาแหล่งผลิตของวัสดุและส่วนประกอบต่าง ๆ   ก็เพื่อหาคำ�ตอบที่ว่า 

	 	 วัสดุเหล่านี้จะมีอายุการใช้งานได้ยาวนานแค่ไหน

	 -	 กระดาษโคโซ (Kozo paper) จะมีส่วนผสมของมัลเบอร์รี่ นิยมใช้ในงานอนุรักษ์

	 -	 กระดาษสปัน (Spun paper) เป็นกระดาษท่ีมีลักษณะเป็นเย่ือเปราะบาง ขนาดเส้นใย 

	 	 จะส้ัน เป็นเย่ือท่ีใช้สำ�หรับการทำ�ความสะอาดเลนส์กล้องและแว่นตา นิยมใช้ในงานอนุรักษ์ 

	 -	 เม็ดสทีกุประเภทจะมหีมายเลขในการจำ�แนกประเภท เฉดส ี(Hue) และเมด็สจีะมคีวาม 

	 	 แตกต่างกัน เฉดสีมักมีลักษณะภายนอกตรงตามท่ีฉลากระบุไว้ แต่หากต้องการ 

	 	 เปรียบเทียบเฉดสีให้ตรงกันต้องเช็คที่ค่าเม็ดสี

	 -	 ตรวจสอบหมายเลขล็อตสินค้าและคลังข้อมูล เพื่อค้นหาวันที่ผลิต

กิจกรรมที่ 3 ความเสียหาย (Damage)	

	 ตรวจสอบผลงานศิลปะและชี้แจงความเสียหายต่างๆ ท่ีเกิดขึ้นในแต่ละช้ันก่อน  

จากนัน้จึงดคูวามเชือ่มโยงหรือความสมัพนัธก์นัระหวา่งชัน้ตา่ง ๆ  และดวูา่ทำ�ไมถงึเกดิความเสยีหาย 

บางอย่าง
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วัสดุรองรับ:
ประเภท /  
Solid 
support:  
Y/N & type

คําอธิบาย /  
Description

1

2

อุปกรณ์
รองรับ:
ประเภท /
Auxiliary
support: 
Type

อุปกรณ์
รองรับ:
ขนาด /
Aux
support: 
Dimensions.
bevel edge?

การเช่ือม
ท่ีมุม /
Corner 
joins:
open / closed

การเช่ือม
ท่ีมุม /
Corner 
joins:
Square?

อุปกรณ์
รองรับ: ความ
เสียหาย
Aux 
Support: 
splits-
damages

อุปกรณ์
รองรับ: ส่ิง
สกปรก /
Aux 
Support:
Staining 

อุปกรณ์รองรับ: 
ร่องรอยจาก
การเย็บ /
Aux Support:
tack / staple
holes

จํานวนของตัวเย็บ
หรือหมุด /
Tacks-staples-no. 
& no. lost

ขั้นตอนปฏิบัติ
1.	 จุดมุ่งหมายเพื่อตรวจสอบผลงานในแต่ละช้ัน พิจารณาความสัมพันธ์ระหว่างช้ันแต่ละชั้น 

	 และวัสดุ แล้วบันทึกลักษณะการเสื่อมสภาพ

2.	 จุดสำ�คัญคือ วัสดุแต่ละชั้นภายในงานจิตรกรรม ได้แก่

	 -	 โครงสร้างรองรับ (auxiliary support)

	 -	 ระนาบรองรับภาพ (support)

	 -	 ชั้นรองพื้น (preparatory support)

	 -	 ชั้นสื่อ (media layer)

	 -	 ชั้นผิว (surface layer)

	 -	 กรอบ (frame)

	 ชั้นของงานศิลปะบนกระดาษ ได้แก่

	 -	 กรอบ (mounting)

	 -	 ด้านหลังงาน (backing)

	 -	 ชั้นรองรับกระดาษ (paper support)

	 -	 ชั้นสื่อ (media layer)

	 -	 วัสดุอื่น ๆ

3.	 กรอกขอ้มลูของแตล่ะชัน้และประเภทวสัดลุงในตารางดา้นลา่ง โดยทำ�ตามวธิกีารตรวจสอบ 

	 ที่กำ�หนดขึ้นในฐานกิจกรรมต่าง ๆ

4.	 พิจารณาข้อมูลเหล่านี้ว่าหมายความว่าอย่างไร แต่ละชั้นเกี่ยวข้องกันอย่างไร?

Solid paper support and / or Auxiliary support 
(ชั้นรองรับที่เป็นกระดาษแข็ง และ / หรือ โครงสร้างรองรับ) 
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Flexible support layer (ระนาบรองรับที่ยืดหยุ่นได้)

คําอธิบาย /
Description

1 Painting details Cotton Plain 14 x 14

2	Sample 1

ชนิด
ของ
ใยผ้า /
Fibre 
type

ชนิด
ของ
การสาน /
Weave
type

จํานวน
ของ
เส้นใย /
Thread
count

มุม 
ตะเข็บ /
Selvage
edge?
Warp /  
Weft 
Direction

การตึง /
Tension?
Planer-
Warped

ความตึง /
Tension?
+ve or 
-ve

รอยพับ,
ความแน่น
ของผ้า /
Crimp,
weave
tightness

การขึง /
Stretch
Dimensional
change-
strain

ความ
แข็งแรง
ของใยผ้า /
Fibre
breaking
strength

รอยฉีกขาด
ตําแหน่ง /
Tears /
Location

ตราประทับ
บนผ้า หรือ
ตราอ่ืนๆ /
Canvas
stamp /
Inscriptions

ครบสกปรก / 
รอยเป้ือนหรือ
เปล่ียนสี /  
ตําแหน่ง หน้า 
หรือ หลัง /
Staining /
Discolouration /
Location /
front / back

คําอธิบาย /
Description

ชนิด /
Type?

สี /
Colour?

ตําแหน่ง
ท่ีมีการ
ใช้สี /
Where
is it
applied:
face,
edges,
reverse?

อยู่ใน
ช้ันไหน /
What
layer
is it
applied
to?

สีท่ีเปล่ียน
แปลงไป 
ตําแหน่ง /
Colour 
changes
Location?

การแตก
ร้าว /
Sharp Aged
or Wide
Drying
cracks

ตําแหน่ง
ของการ
แตกร้าว /
Location of 
cracks on
painting

ทิศทาง
ของการ
แตกร้าว /
Direction 
of cracks

การกระจายตัว
ของรอยแตก /
Distribution 
of cracks:
tight / wide

ชนิดของ
การแตกร้าว
และ
ตําแหน่ง /
Type of 
cracks and
location

ชนิดของ
การแตกร้าว
และ
ตําแหน่ง /
Type of 
cracks and
location

การยึดติด
เป็นอย่างไร
หากมีการ
แยกออก
จากกัน
อยู่ตําแหน่ง
ไหน /
Is it well
attached? If 
delaminated
where is this
occurring?

1 Ground layer

2 Media layer: 	
	 1st layer etc
Add more layers

Ground layer, media layer & surface layer (ชั้นพื้น ชั้นสื่อ และพื้นผิว)
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ภาพที่ 66 ผลงานจิตรกรรมชิ้นที่ 1 ในกิจกรรมประเมินความเสียหาย
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

จิตรกรรมชิ้นที่ 1
ผลการสังเกต

	 -	 ความเสียหายส่วนมากอยู่บริเวณด้านหลังของผลงาน

	 -	 โครงสร้างรองรับเป็นไม้ มีข้อต่อมุมและแผ่นไม้เสริมตรงมุม แผ่นไม้เสริมเหล่านี้ช่วยให ้

	 	 กรอบไม้เสถียรมากยิ่งขึ้นและป้องกันไม่ให้โครงเคลื่อนตัว

	 -	 มีคราบและรูพรุนจำ�นวนมาก

	 -	 มีลวดเย็บเฟรมจำ�นวนมากตามแนวสันของกรอบไม้ ลวดเย็บยังคงทำ�หน้าที่ยึดผ้าใบกับ 

	 	 กรอบไม้ แต่มีด้านหนึ่งที่ขาดลวดเย็บจำ�นวนมาก

	 -	 ด้านล่างผลงานได้รับความเสียหายจากน้ําอย่างเห็นได้ชัด (คาดเดาจากคราบท่ีปรากฏอยู่) 

	 	 ซึ่งเป็นด้านเดียวกับฝั่งที่ลวดเย็บเฟรมขาดหายไป

	 -	 เมื่อสัมผัสผืนผ้าใบทั้งสองฝ่ัง ด้านที่ได้รับความเสียหายจากนํ้ามีความเปราะบางกว่า 

	 	 อีกด้านหนึ่ง แต่ละฝั่งสัมผัสกับสภาพแวดล้อมที่ต่างกัน

	 -	 ลวดเย็บเฟรมผุกร่อน ซึ่งเกิดจากความช้ืนสัมพัทธ์ท่ีสูงและความช้ืนท่ีสูง ความเสี่ยงที่ 

	 	 อาจเกดิขึน้ไดใ้นอนาคตคอื ลวดเย็บอาจเส่ือมสภาพไปเรือ่ย ๆ  จนคราบสนิมฝังลงบนผา้ใบ 

	 	 และเกิดรูบนผ้าใบ
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ภาพที่ 67 ผลงานจิตรกรรมชิ้นที่ 2 ในกิจกรรมประเมินความเสียหาย
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

	 -	 ศิลปินอาจจะประกอบโครงไม้ขึ้นมาเอง เน่ืองจากคุณภาพไม้ไม่เหมือนไม้มาตรฐาน 

	 	 ที่ซื้อในร้านอุปกรณ์ศิลปะ 

	 -	 มีความเป็นไปได้สูงว่าผลงานอาจถูกจัดเก็แบบกลับหัว โดยตั้งสมมุติฐานว่ามีน้ําสะสม 

	 	 บริเวณพื้น ทำ�ให้ด้านบนของผลงานได้รับความเสียหายจากนํ้า

	 -	 คาดว่าภาพเป็นสีฝุ่น (Tempera Colour) บริเวณด้านบนของภาพมีสีบางส่วนเลือนหายไป 

	 	 คาดว่าเกิดจากความเสียจากนํ้า

จิตรกรรมชิ้นที่ 2
 

ผลการสังเกต

	 -	 ภาพวาดไม่มีชั้นรองพื้น สีถูกทาลงไปบนแผ่นไม้โดยตรง

	 -	 มีเชื้อราด้านหนึ่งของภาพวาด

	 -	 มีคราบความเสียหายจากน้ำ�อย่างเห็นได้ชัด มีลักษณะการบวมของไม้ เกิดจากการที ่

	 	 ไม้ดูดซึมนํ้าเข้าไป



04

การทำ�ทะเบียน 

Collection Inventory

อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน
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การทำ�ทะเบียน 

Collection Inventory
อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน

ความเป็นมาและความสำ�คัญของการทำ�ทะเบียน
	 สำ�หรับการทำ�ทะเบียนนั้นมีความจำ�เป็นและมีประโยชน์อย่างยิ่ง  
การทำ�ทะเบยีนของกรมศลิปากรมจีดุเริม่ตน้ตัง้แตส่มยัรชักาลที ่1 เนือ่งจากม ี
การโจรกรรมทรัพย์สินของราชการ พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก 
จึงโปรดเกล้าฯ ให้ออกกฎการทำ�ทะเบียนประจำ�วัตถุโบราณและศิลปะโบราณ 
อันเป็นทรัพย์สินส่วนพระองค์ซึ่งถูกจัดเก็บไว้ท่ีวังหลวง ต่อมาในสมัย 
พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 ได้เล็งเห็นถึงความสำ�คัญ
ของโบราณวัตุและศิลปวัตถุในฐานะสมบัติของชาติ จึงโปรดเกล้าฯ ให้จัดตั้ง 
พิพิธภัณฑ์วังหน้า หรือพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ พระนคร ในปัจจุบัน  
ซึ่งเป็นพิพิธภัณฑ์ที่มีการควบคุมสภาพแวดล้อมให้เหมาะสมสำ�หรับการ 
จัดเก็บสมบัติและเผยแพร่ให้ประชาชนท่ัวไปได้เข้าชม ถัดมาในสมัยรัชกาลท่ี 6  
มีการลักลอบนำ�เอาศิลปวัตถุและโบราณวัตถุออกนอกประเทศไทย 
เปน็จำ�นวนมาก พระบาทสมเดจ็พระมงกฎุเกล้าเจา้อยูหั่ว จงึโปรดเกล้าฯ ให้ออก 
ประกาศจดัการตรวจรกัษาของโบราณวตัถ ุพ.ศ. 2466 เพือ่นำ�เอาโบราณวัตถุ
จากหัวเมืองต่าง ๆ มาจัดทำ�ทะเบียนและนำ�มาจัดเก็บไว้ท่ีพิพิธภัณฑ์วังหน้า 

04
20

มกราคม 
2566
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	 ในสมัยรัชกาลที่ 9 พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช 

บรมนาถบพิตร ทรงมีกระแสพระราชดำ�ริเก่ียวกับคุณค่าและความสำ�คัญของโบราณสถานและ

โบราณวัตถุ ดังนี้
	

	 การสร้างอาคารสมัยนี้ คงจะเป็นเกียรติสำ�หรับผู้สร้างคนเดียว 

	 แต่เรื่องของโบราณสถานนั้น เป็นเกียรติของชาติ อิฐเก่าๆ แผ่นเดียวก็มีค่า 

	 ควรจะช่วยกันรักษาไว้ ถ้าเราขาดสุโขทัย อยุธยา และกรุงเทพฯ แล้ว 

	 ประเทศไทยก็คงไม่มีความหมาย

	

	 พระราชดำ�ริของพระองค์แสดงให้เห็นว่า ศิลปวัตถุและโบราณวัตถุนั้นถือได้ว่าเป็น

ทรัพยากรหรือทรัพย์สินทางวัฒนธรรมของชาติ อันเกิดขึ้นจากการสร้างสรรค์ของมนุษย์ สะท้อน

ให้เห็นถึงภูมิปัญญาของบรรพบุรุษ และเป็นมรดกทางวัฒนธรรมที่สืบทอดต่อกันมา 

	 นับว่าเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์ท่ีแสดงให้เห็นถึงอัตลักษณ์ของชุมชน ท้องถ่ิน ไปจนถึง  

ระดับภูมิภาคและระดับชาติ ซึ่งส่งผลต่อความมั่นคงของประเทศ ดังคำ�กล่าวที่ว่า การรักษา

วัฒนธรรมเป็นการรักษาชาติ และวัฒนธรรมก็เปรียบได้กับความม่ันคงของชาติ ดังน้ัน บุคคลท่ีมี  

ส่วนร่วมในการรักษาวัฒนธรรมและผลงานศิลปะอันเปรียบเสมือนสมบัติของชาติ ตั้งแต่ศิลปิน 

ผู้ผลิตผลงานศิลปะตลอดจนถึงผู้ดูแลรักษาผลงานของศิลปิน จึงจำ�เป็นต้องเรียนรู้วิธีการรักษา

ตั้งแต่เบื้องต้น ซึ่งก็คือการทำ�ทะเบียน 
	

ความหมายของโบราณวัตถุและศิลปวัตถุ
	 คำ�ว่า โบราณวัตถุ ตามพระราชบัญญัติโบราณสถาน โบราณวัตถุ ศิลปวัตถุ และ

พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ พ.ศ.2504 แก้ไขเพิ่มเติมฯ (ฉบับที่ 2) พ.ศ.2535 ให้ความหมายไว้ใน 

มาตรา 4 ว่า
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		  สังหารมิทรพัยท์ีเ่ปน็ของโบราณ ไมว่า่จะเปน็สิง่ประดษิฐ ์หรอืสิง่ทีเ่กดิขึน้ตามธรรมชาต ิ 

	 หรือเป็นส่วนใดส่วนหนึ่งของโบราณสถาน ซากมนุษย์หรือซากสัตว์ ซึ่งโดยอายุ หรือ 

	 โดยลักษณะแห่งการประดิษฐ์ หรือโดยหลักฐานเกี่ยวกับประวัติของอสังหาริมทรัพย์นั้น 

	 เป็นประโยชน์ในทางศิลปะ ประวัติศาสตร์ หรือโบราณคดี

	 เม่ือแยกองคป์ระกอบของความหมายของโบราณวตัถ ุสามารถแบ่งออกไดเ้ปน็ 3 ประการ

ด้วยกัน ดังนี้

	 1.	ต้องเป็นสังหาริมทรัพย์ คือ ทรัพย์ที่ถูกเคลื่อนย้ายได้ เช่น ส่วนใดส่วนหนึ่งของ 

	 	 โบราณสถานที่หลุดหรือแยกออกมา รวมถึงผลงานศิลปะที่ศิลปินสร้างสรรค์ขึ้นมา

	 2.	ต้องเป็นของโบราณ โดยกำ�หนดให้มีอายุ 50 – 100 ปีขึ้นไป หากในกรณีผลงานศิลปะ 

	 	 ที่ถูกสร้างสรรค์ขึ้นมานั้นมีอายุไม่ถึงตามกำ�หนด แต่ก็ให้ถือว่าเป็นสิ่งที่มีคุณค่าคู่ควร 

	 	 แก่การอนุรักษ์

	 3.	ต้องเป็นสิ่งประดิษฐ์ หรือสิ่งท่ีมนุษย์สรรสร้างขึ้นมา ท้ังจากฝีมือของศิลปินและ 

	 	 บุคคลทั่วไป ซึ่งจะเป็นประโยชน์ทั้งในทางศิลปะ ประวัติศาสตร์ และโบราณคดี

การจำ�แนกวิธีการผลิตผลงานเพื่อการทำ�ทะเบียน	

	 การทำ�ทะเบียนจะต้องอาศัยองค์ความรู้เกี่ยวกับการจำ�แนกวิธีการผลิตผลงาน อันได้แก่ 

ชนิด เทคนิควิธีการ และรูปทรงของผลงานเป็นเบื้องต้น โดยการจำ�แนกวิธีการผลิตประเภทผล

งานโบราณวัตถแุละศลิปวตัถตุามลกัษณะทางช้ินงานศลิปะ สามารถแบ่งออกไดเ้ปน็ 3 แบบ ไดแ้ก ่

	 1.	จิตรกรรม คือ ภาพเขียนท่ีมีการใช้กรรมวิธีในการสร้างสรรค์ผลงานอย่างหลากหลาย 

	 	 สามารถเขยีนใหอ้ยูใ่นรปูแบบของลายเส้นหรอืระบายสีลงบนวสัดุตา่ง ๆ   เช่น การเขยีน 

	 	 ภาพบนกระดาษ ผ้า แผ่นไม้ กระจก หรือดินเผา ด้วยอุปกรณ์ที่มีลักษณะต่างกัน เช่น 

	 	 ดินสอ นํ้าหมึก สีฝุ่น สีนํ้า หรือสีนํ้ามัน รวมถึงทองคำ�เปลว

	 2.	ประตมิากรรม คอื ผลงานทีม่รีปูทรงสามมติ ิทำ�ด้วยวสัดุหลากหลายชนิด เช่น ดินเหนียว 

	 	 ไม้ หิน โลหะ โดยอาศัยกรรมวิธีที่ต่างกัน อาทิ การปั้น การแกะสลัก และการหล่อ 

	 	 แบ่งออกได้เป็น 3 ประเภท ได้แก่ ประติมากรรมแบบลอยตัว แบบนูนสูง และแบบ 

	 	 นูนตํ่า

	 3.	ชิ้นส่วนสถาปัตยกรรม หากเป็นชิ้นส่วนที่อยู่ติดที่กับตัวสถาปัตยกรรม จะถือว่าเป็น 

	 	 โบราณสถาน หากเปน็ชิน้สว่นท่ีหลดุหรอืแยกออกมาจากตวัสถาปตัยกรรม และถกูเกบ็ 
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	 รักษาไว้ในอาคาร เช่น กลีบขนุน ทับหลัง หรือบานประตู จะถือว่าเป็นโบราณวัตถุหรือ 

	 ศิลปวัตถุอย่างหนึ่ง

จุดประสงค์ เป้าหมาย และประโยชน์ในการจัดทำ�ทะเบียน
	 1.	เพื่อบันทึกประวัติของศิลปวัตถุ ตั้งแต่การได้มา คุณค่า ความสำ�คัญ ลักษณะ ชนิด 

	 	 และสภาพการเก็บอนุรักษ์ ตลอดจนการเคลื่อนย้าย ซึ่งการบันทึกเกี่ยวกับการ 

	 	 เคลื่อนย้ายนั้นมีความสำ�คัญอย่างมาก เนื่องจากสามารถนำ�มาใช้เป็นข้อมูล (data) 

	 	 เพื่อติดตามวัตถุได้

	 2.	เพื่อควบคุมจำ�นวนวัตถุที่มีอยู่ในครอบครอง ให้มีการจัดเก็บอย่างเป็นระบบระเบียบ 

	 	 ซึ่งเป็นการอำ�นวยความสะดวกในการค้นหาและตรวจสอบ

	 3.	เพื่อแสดงความเป็นเจ้าของ ในกรณีที่ศิลปวัตถุสูญหาย การจัดทำ�ทะเบียนสามารถนำ� 

	 	 ไปใช้เป็นหลักฐานและพิสูจน์ทางกฎหมายได้

	 4.	เพื่อประโยชน์ทางการศึกษาและให้บริการ โดยเฉพาะการนำ�ข้อมูลจากการจัดทำ� 

	 	 ทะเบียนไปใช้เผยแพร่ให้บุคคลทั่วไปได้เข้าใจเกี่ยวกับประวัติความเป็นมาและคุณค่า 

	 	 ของศิลปวัตถุ

ขั้นตอนการทำ�ทะเบียน
1.	 การบนัทกึขอ้มลู เน่ืองจากการทำ�ทะเบยีนเปน็การบนัทกึขอ้มลูของโบราณวตัถแุละศลิปวตัถุ
อย่างละเอียด การบันทึกข้อมูลมีองค์ประกอบที่สำ�คัญ ดังนี้

	 	 1.1		 ชื่อผู้ครอบครอง

	 	 1.2	 สถานที่เก็บรักษา หากมีการโยกย้ายศิลปวัตถุให้ระบุสถานท่ีเก็บรักษา 

	 	 	 	 ต้นทาง - ปลายทางด้วย

	 	 1.3	 ชื่อโบราณวัตถุและศิลปวัตถุ

	 	 1.4	 วัดขนาดโบราณวัตถุและศิลปวัตถุ ให้ใช้เป็นหน่วยเซนติเมตร 

	 	 	 	 ในกรณีการบันทึกสภาพผลงานจิตรกรรมเพื่อการอนุรักษ์ มักวัดจากแนวต้ัง  

	 	 	 	 (แกน y) ก่อน และตามด้วยแนวนอน (แกน x)

	 	 1.5	 รูปแบบของศิลปะ อายุสมัย และฝีมือช่าง

	 	 1.6	 วัสดุและเทคนิคที่ใช้สร้างโบราณวัตถุและศิลปวัตถุ

	 	 1.7	 อธิบายลักษณะรูปร่างโบราณวัตถุและศิลปวัตถุ
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	 	 1.8	 ระบุสภาพของโบราณวัตถุและศิลปวัตถุว่ามีความสมบูรณ์หรือเสื่อมสภาพ 

	 	 	 	 อย่างไร

	 	 1.9	 ประวตัหิรอืทีม่าของโบราณวตัถแุละศลิปวตัถ ุในกรณขีองผลงานศลิปะ สามารถ 

	 	 	 	 ระบุเกี่ยวกับแนวคิด (concept) ของผลงาน หรือประวัติส่วนตัวของศิลปิน 

	 	 	 	 ที่มีความเกี่ยวข้องกับผลงานชิ้นนั้นได้

2. การกำ�หนดหรือให้หมายเลขทะเบียนโบราณวัตถุและศิลปวัตถุ	

	 การกำ�หนดหมายเลขทะเบียนในประเทศไทยตามข้อกำ�หนดของกรมศิลปากร มักใช ้

ตามหลักสากล ประกอบด้วยเลข 2 ส่วน คือ ลำ�ดับที่ / ปีพุทธศักราช เช่น ๑ / ๒๕๕๓ หมายถึง 

โบราณวตัถ ุหรอืศลิปวตัถชุิน้นีไ้ดร้บัการจดัทำ�ทะเบียนบัญชีเปน็ลำ�ดับท่ี ๑ ในปพีทุธศกัราช ๒๕๕๓ 

และให้เลขเรียงลำ�ดับไปจนกระทั่งเสร็จสิ้นในปีพุทธศักราชนั้น

	 สำ�หรับโบราณวัตถุและศิลปวัตถุของวัด สามารถกำ�หนดอักษรย่อของชื่อวัดไว้ด้านหน้า

ลำ�ดับที่ เช่น บน. ๓ / ๒๕๕๑ หมายถึง วัตถุของวัดบวรนิเวศวิหาร ได้รับการจัดทำ�ทะเบียนบัญชี

เป็นลำ�ดับที่ ๓ ในปีพุทธศักราช ๒๕๕๑

	 ในกรณแีกลเลอรขีองเอกชน สามารถกำ�หนดเปน็ตวัเลขอารบิก ปคีรสิตศ์กัราชและภาษา

อังกฤษได้ตามความเหมาะสม
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	 สำ�หรับการสำ�รวจและบันทึกสภาพงานศิลปกรรม อาจไม่มี 

แบบฟอร์มการบันทึกท่ีเฉพาะเจาะจง หอศิลป์และแกลเลอรี

สามารถทำ�แบบฟอร์มขึ้นมาเองได้ เพียงแต่จำ�เป็นจะต้องมี 

การบันทึกข้อมูลอย่างละเอียด เพ่ือใช้ในการแสดงความ 

เป็นเจ้าของหรือผู้ครอบครอง รวมไปถึงเพ่ือใช้ ในการแสดง 

เป็นหลักฐานทางกฎหมายด้วย
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ขั้นตอนการบันทึกสภาพงานศิลปกรรม
	 1.	สำ�รวจชิ้นงานด้วยตาเปล่า โดยสามารถใช้อุปกรณ์เสริมได้ เช่น แว่นขยาย ไฟฉาย  

	 	 (ให้ฉายจากด้านข้าง และหลีกเลี่ยงการฉายไฟจากด้านบน) แปรงขนอ่อน และพู่กัน 

	 	 ปลายเล็ก

	 2.	ถ่ายภาพด้วยอุปกรณ์ทางวิทยาศาสตร์ที่มีคุณสมบัติพิเศษ เช่น รังสีอัลตราไวโอเล็ต 

	 	 (UV/UVF, Ultra-Violet Fluorescence) รังสีเอ็กซ์ (X-Radiography) และรังสี 

	 	 อินฟราเรด (IR / Infra Red) เพื่อสำ�รวจและบันทึกรายละเอียดที่ไม่สามารถมองเห็น 

	 	 ได้ด้วยตาเปล่า 

	 3.	ประเมินสภาพของชิ้นงาน

	 	 1.1		 การเสื่อมสภาพของชิ้นงาน

	 	 1.2	 วัสดุที่ใช้สร้างผลงาน

	 	 1.3	 เทคนิควิธีการสร้างผลงาน

	 	 1.4	 ประวัติการอนุรักษ์ เช่น วิธีการอนุรักษ์ และวัสดุที่ใช้การอนุรักษ์

	 4.	การบันทึกข้อมูล

	 	 1.1		 ใช้วิธีการพรรณนารายละเอียดสภาพของวัตถุ และถ่ายภาพศิลปวัตถุ

	 	 1.2	 บันทึกลงในคอมพิวเตอร์ สมุดบันทึก และเวิร์คชีท (Work sheet) ควรบันทึก 

	 	 	 	 ข้อมูลงานศิลปกรรมทั้ง 3 วิธี เพื่อเป็นการป้องกันข้อมูลสูญหาย

	 	 1.3	 สรา้งระบบทะเบยีนในรปูแบบของเวบ็ไซต ์ซึง่เปน็วธิกีารทีง่า่ยตอ่การจดัระเบยีบ 

	 	 	 	 ข้อมูล ประกอบไปด้วย พิพิธภัณฑ์หรือหน่วยงานต้นทางที่ส่งศิลปวัตถุเข้ามา  

	 	 	 	 เลขที่วัตถุ ชื่อวัตถุ และข้อมูลกลุ่ม LP (Lab Painting) ของศิลปวัตถุ ได้แก่  

	 	 	 	 รูปภาพของวัตถุ วันที่ส่งวัตถุเข้ามา เลขวัตถุ ช่ือวัตถุ ชนิดหรือเทคนิค  

	 	 	 	 ห้องปฏิบัติการ (LP ลำ�ดับที่ของวัตถุ / ปีพุทธศักราช) และสภาพของวัตถุ
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ภาพที่ 68 ระบบทะเบียนโบราณวัตถุ ศิลปวัตถุ พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน

การตรวจสภาพผลงานจิตรกรรมด้วยเครื่องมือทางวิทยาศาสตร์
	 คลื่นแสงที่สามารถมองด้วยตาเปล่า มีค่าความยาวคลื่นระหว่าง 400-700 โดยคลื่นแสง

อินฟราเรดจะมีค่าความยาวคลื่นมากกว่า 700 และมีความร้อนซึ่งส่งผลกระทบต่องานศิลปกรรม 

โดยเฉพาะผลงานที่สร้างขึ้นด้วยกระดาษ ทำ�ให้กระดาษนั้นกรอบแตก และอาจส่งผลเสียต่อ

จิตรกรรมสีน้ํามันในระยะยาว ส่วนคล่ืนแสงอัลตราไวโอเล็ตมีค่าความยาวคลื่นต่ำ�กว่า 400 ซึ่ง

มีความสามารถในการทำ�ลายผลงานที่ใช้วัสดุที่ไวต่อแสง เช่น ศิลปกรรมสีนํ้า และสีฝุ่น ส่งผลให ้

สีของผลงานซีดจางลง และชิ้นงานศิลปะเปลี่ยนสี กรอบได้

	 l 	 คลื่นแสงที่มองเห็นได้ (Reflect/Raking, Visible Light) 

ภาพที่ 69 ภาพที่ถูกบันทึกด้วยกล้องถ่ายภาพทั่วไป
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน
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	 l 	 รังสีเอ็กซ์ (X-Radiography) 

	 	 -	 ภาพที่ถ่ายด้วยเทคนิครังสีเอ็กซ์ ช่วยให้เห็นรายละเอียดท่ีซ่อนอยู่ในภาพ เช่น 

	 	 	 โครงสร้างของงานศิลปะ ชนิดของวัสดุท่ีศิลปินใช้ เพราะความอ่อน เข้มของสีขาว  

	 	 	 เทา ดำ� ที่ปรากฏบนภาพ บ่งบอกถึงความหนาแน่นของวัตถุท่ีรังสีเอ็กซ์สามารถ 

	 	 	 ผ่านได้ เป็นต้น

	 l 	 รังสีอินฟราเรด (IR / Infra Red)

	 	 -	 ภาพทีถ่กูบนัทกึดว้ยรงัสอีนิฟราเรด จะมลีกัษณะคลา้ยภาพขาวดำ� และแสดงให้เหน็ 

	 	 	 ถึงรายละเอียดที่ชัดเจนกว่าการบันทึกภาพด้วยคลื่นแสงปกติ มีประโยชน์ 

	 	 	 ในการตรวจสอบชื่อหรือลายเซ็น และร่องรอยการร่างภาพด้วยดินสอ เป็นต้น

	 l 	 รังสีอัลตราไวโอเล็ต (UV / UVF, Ultra-Violet Fluorescence)

	 	 -	 ภาพทีถู่กบนัทกึด้วยรังสอีลัตราไวโอเลต็ อาจไมป่รากฏรายละเอยีดของภาพผลงาน 

	 	 	 จติรกรรม แต่แสดงใหเ้หน็รอ่งรอยทีเ่กดิจากการซอ่มแซมภาพ เชน่ คราบกาว หรอื 

	 	 	 เห็นชนิดหรือประเภทของสารเคลือบ (Varnish) ได้อย่างชัดเจน

	

ภาพที่ 70 ภาพที่ถูกบันทึกด้วยรังสีอินฟราเรด และรังสีอัลตราไวโอเล็ต
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน
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ตัวอย่างการบันทึกผลงานจิตรกรรมที่แสดงให้เห็นถึงการซ่อมแซม 
และรายละเอียดของผลงานด้วยเครื่องมือทางวิทยาศาสตร์	

	 ตัวอย่างที่ 1
	 ผลงานจิตรกรรม The Bride (1810-1844) โดยศิลปิน Theodor von Holst (ภาพที่ 72)  

เป็นหนึ่งในผลงานที่ถูกนำ�มาวิจัยด้านการอนุรักษ์ของสถาบันกริมเวด (Grimwade Centre for 

Cultural Materials Conservation) มหาวทิยาลยัเมลเบิรน์ โดยขัน้ตอนหนึง่ของการวจิยักอ่นทีจ่ะเริม่

ทำ�การอนุรักษ์ จะมีการนำ�เครื่องมือทางวิทยาศาสตร์มาตรวจสอบร่องรอยและรายละเอียดต่างๆ 

ของผลงาน เครื่องมือทางวิทยาศาสตร์ที่นิยมนำ�มาใช้ ได้แก่ การบันทึกภาพด้วยรังสีอินฟราเรด 

และรังสีอัลตราไวโอเล็ต ซึ่งการบันทึกภาพด้วยรังสีอินฟราเรดนั้น แสดงให้เห็นถึงกระบวนการ

ทำ�งานของศิลปินต้ังแต่เร่ิมต้น คือ การร่างภาพ (ภาพที่ 72 ด้านซ้าย) ในขณะการบันทึกภาพ 

ด้วยรังสีอัลตราไวโอเล็ตจะแสดงให้เห็นถึงร่องรอยของคราบวานิช (ภาพที่ 72 ด้านขวา)

ภาพที่ 71 ผลงานจิตรกรรม The Bride โดยศิลปิน Theodor von Holst 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน
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	 ตัวอย่างที่ 2	
	 ผลงานจิตรกรรมของ Hayls (Hayls’ s painting, 1655-1659, Tate) ที่ถูกถ่ายด้วยรังสี
อินฟราเรด แสดงให้เห็นถึงองค์ประกอบของภาพที่ซ่อนอยู่ด้านใต้คราบสี (ภาพที่ 73 ด้านซ้าย)  
ทีม่ลีกัษณะเปน็คราบสนีํา้เงิน เมือ่ทำ�ความสะอาดรอ่ยรองของคราบวานชิแลว้ กจ็ะพบภาพเทวดา
ทีถ่กูบดบงัไว ้(ภาพที ่73 ดา้นขวา) เมือ่ทำ�ความสะอาดเรยีบรอ้ยแล้ว จะเหน็ภาพจติรกรรมดัง้เดมิ
ของ Hayls ซึ่งนำ�ไปสู่การตั้งคำ�ถามต่อกระบวนการทำ�งานของศิลปิน เช่น ศิลปินอาจทำ�การแก้ไข
ปกปิดผลงาน 

ภาพที่ 72 ผลงานจิตรกรรม The Bride ที่ถูกบันทึกด้วยรังสีอินฟราเรด (ด้านซ้าย) 
และรังสีอัลตราไวโอเล็ต (ด้านขวา) 

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน

ภาพที่ 73 จิตรกรรมของ Hayls ก่อนทำ�ความสะอาด (ด้านซ้าย) 
และภาพที่ถูกบันทึกด้วยรังสีอินฟราเรด (ด้านขวา)
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน
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ภาพที่ 74 ภาพเทวดาที่ปรากฏขึ้นหลังจากทำ�ความสะอาดคราบวานิช
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน

ภาพที่ 75 ภาพจิตรกรรมของ Hayls ที่ทำ�ความสะอาดแล้ว
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน
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การสำ�รวจและบันทึกสภาพงานศิลปกรรมขนาดใหญ่	

	 การสำ�รวจและบันทึกสภาพงานในกรณีที่เป็นศิลปกรรมขนาดใหญ่ มีขั้นตอนดังต่อไปนี้

1.	 วัดขนาดผลงาน (ภาพที่ 76)

2.	 กำ�หนดตาราง (grid) ลงบนผลงาน พร้อมทั้งระบุชื่อของแต่ละตาราง เช่น Grid A, Grid B 

	 (ภาพที่ 77)

ภาพที่ 76 จิตรกรรมภาพร่างบรมราชาภิเษกรัชกาลที่ 6
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน ซึ่งนำ�มาจากกรมศิลปากร

ภาพที่ 77 ตัวอย่างการสร้างตารางสำ�หรับการสำ�รวจและบันทึกสภาพงานศิลปกรรมขนาดใหญ่
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน ซึ่งนำ�มาจากกรมศิลปากร
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3.	 บันทึกภาพตามตารางที่กำ�หนดไว้ทีละส่วน

4.	 สำ�รวจตรวจสอบร่องรอยและรายละเอียดของผลงาน พร้อมสร้างสัญลักษณ์ที่ต่าง ๆ  

	 แทนลักษณะของความเสียหายที่เกิดขึ้นบนผลงาน (ภาพที่ 78)

5.	 นำ�ภาพตารางมาประกอบกันตามลักษณะเดิมของผลงาน (ภาพที่ 79)

ภาพท่ี 78 ตัวอย่างการสร้างสัญลักษณ์ท่ีต่างๆ แทนลักษณะของความเสียหายท่ีเกิดข้ึนบนผลงาน
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน ซึ่งนำ�มาจากกรมศิลปากร

ภาพที่ 79 ตัวอย่างการประกอบตารางตามลักษณะเดิมของผลงาน
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน ซึ่งนำ�มาจากกรมศิลปากร
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	 การจัดเตรียมเพ่ือบันทึกภาพผลงานจิตรกรรมด้วยอุปกรณ์ 
ถ่ายภาพ	

	 การบันทึกภาพผลงานจิตรกรรม ควรบันทึกภาพในห้องปิดมิดชิดท่ีไม่มีแสงอื่นรบกวน 

และจัดเตรียมขาตั้งเฟรม เพื่อเอื้อความสะดวกในการถ่ายภาพ หากไม่มีขาตั้งเฟรม สามารถวาง

ชิน้งานไว้บนโตะ๊ได ้และถา่ยในมมุ 90 องศา โดยการจดัวางผลงานในแตล่ะครัง้นัน้ ควรมอีปุกรณ์

รองรับผลงาน เช่น โฟม HDPE เพื่อป้องกันความเสียหายระหว่างการติดตั้ง

	 สำ�หรับการถ่ายภาพช็อต (shot) แรก มักบันทึกภาพช้ินงานท้ังด้านหน้าและด้านหลัง 

และพริ้นท์ภาพออกมาในขนาด A4 นอกจากนี้ สิ่งหนึ่งที่สำ�คัญสำ�หรับการบันทึกภาพ คือ ชาร์ตสี 

(Color Chart) ที่มีสเกล (scale) ซึ่งเป็นสิ่งที่นำ�มาใช้เทียบโทนสีของชิ้นงาน ในส่วนของการใช้ไฟ 

สำ�หรับการจัดแสง ให้ระมัดระวังเร่ืองระยะเวลาในการใช้ไฟ ควรจัดเตรียมภาพและอุปกรณ์ถ่ายภาพ 

ให้เรียบร้อยก่อนเปิดไฟที่ใช้จัดแสง เพื่อหลีกเลี่ยงการเส่ือมสภาพของผลงานท่ีเกิดจากรังสีของ

แสงไฟ ทั้งคลื่นความร้อนและรังสีอัลตราไวโอเล็ต เนื่องจากจะทำ�ให้ภาพเกิดรอยแตก และทำ�ให้

สีซีดจางลงได้ อีกทั้งการโดนแสงไฟก็ทำ�ให้เกิดความร้อนสะสมอีกด้วย แนะนำ�ให้ใช้หลอดไฟ 

ชนิด LED ซ่ึงเป็นชนิดหลอดไฟที่มีความร้อนน้อยท่ีสุด นอกจากนี้ การทำ� Condition Report  

ในปัจจุบัน เริ่มมีการนำ�เอาแท็บเล็ตมาใช้ในการบันทึกภาพ และทำ�สัญลักษณ์ตรงบริเวณที่ 

เส่ือมสภาพลงบนหน้าจอได้โดยตรง โดยไม่จำ�เป็นต้องพร้ินท์ภาพออกมาและจัดเก็บข้อมูลในรูปแบบ 

ดิจิทัล ทำ�ให้สามารถย่นระยะเวลาของขั้นตอนนี้ได้

ภาพที่ 80 จิตรกรรมบรมราชาภิเษกรัชกาลที่ 6
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน ซึ่งนำ�มาจากกรมศิลปากร
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เทคนิคการบันทึกภาพผลงานจิตรกรรมด้วยอุปกรณ์ถ่ายภาพ
	 สำ�หรบัการบนัทกึภาพผลงานจติรกรรม จะประกอบไปด้วยไฟท่ีถูกจดัวางไวส้องตำ�แหนง่  

ในบางครั้ง หากตัวผลงานมีกระจกอยู่ด้านหน้า สามารถใช้โดมลดการสะท้อนของแสงไฟได้  

ในสว่นของฉากหลงัใหใ้ชฉ้ากทีเ่ปน็สดีำ� สำ�หรบัการจดัวางผลงาน ควรตัง้ผลงานลงบนขาตัง้เฟรม

ใหข้นานไปกบัพ้ืน และตัง้กลอ้งถ่ายภาพในระดบัเดยีวกนั เพือ่ลดการเกดิ perspective ทีบ่ดิเบอืน

ขนาดและมุมมองของภาพ 

ภาพที่ 82 การสาธิตการบันทึกภาพผลงานจิตรกรรมด้วยอุปกรณ์ถ่ายภาพ
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 81 การสาธิตการจัดเตรียมเพื่อบันทึกภาพผลงานจิตรกรรมด้วยอุปกรณ์ถ่ายภาพ
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 ในการปรับค่ากล้องถ่ายภาพ ให้ตรวจสอบค่า White Balance จาก checker ก่อน และ

ปรับค่า White Balance ตามหน่วยเคลวิน ถ้าไฟที่นำ�มาใช้จัดแสงมีค่า 5,600 เคลวิน ก็ให้ปรับค่า 

White Balance ท่ี  5,600 เคลวิน ซ่ึงจะทำ�ให้ภาพมีโทนสีขาวมากท่ีสุด สำ�หรับการต้ังค่า iso ควรปรับ 

ให้อยู่ที่ 100  และ F - Stop ให้อยู่ที่ 8 - 11 ขึ้นอยู่กับชนิดของเลนส์ เพื่อให้ภาพมีระยะความคม

ชัดเท่ากัน ส่วนค่า Speed Shutter สามารถปรับตามแสงที่จัดไว้ได้ หากตั้งค่า speed shutter  

ที่น้อยมาก แนะนำ�ให้ใช้สายลั่นชัตเตอร์ หรืออาจใช้การหน่วงเวลาเป็น 2 วินาที หรือ 10 วินาที  

ส่วนเลนส์นั้น แนะนำ�ให้ใช้ระยะเลนส์ที่ 50 mm จะทำ�ให้ภาพเกิดความบิดเบือนน้อยที่สุด  

ในกรณทีีผ่ลงานมขีนาดใหญม่าก ควรถอยระยะตัง้กลอ้งกบัผลงานตามความเหมาะสม และกำ�หนด

ตำ�แหน่งซ้าย - ขวาให้เท่ากัน โดยให้กล้องถ่ายภาพตั้งอยู่ตรงกลางมากที่สุด หากต้องบันทึกภาพ

หลายครัง้ ควรกำ�หนดจดุขาต้ังกลอ้งและตำ�แหนง่การวางผลงาน เพือ่รกัษาระยะใหเ้ทา่กนัทกุภาพ 

และควรบันทึกภาพให้ครอบคลุมกรอบรูปด้วย

	 สำ�หรับผลงานมีขนาดใหญ่มาก สามารถตีตาราง (grid) และถ่ายทีละส่วน ก่อนจะนำ�ภาพ 

แต่ละส่วนมาประกอบกันตามลักษณะเดิมของผลงาน หรืออาจติดตั้งกล้องถ่ายภาพที่มี 

ความละเอยีดสงูบนเพดานและบนัทกึภาพจากดา้นบนลงมาได ้วธิกีารนีก้ท็ำ�ใหส้ามารถบนัทกึภาพ

ผลงานจิตรกรรมขนาดใหญ่ได้อย่างครบถ้วน

ขั้นตอนการบันทึกสภาพ (Condition Report) ผลงานจิตรกรรม 

	 1.	ควรสวมมือทุกครั้ง เพื่อป้องกันคราบสกปรกจากมือไปสัมผัสชิ้นงาน

	 2.	นำ�ชิน้งานตัง้ไวบ้นโตะ๊ โดยมวีสัดรุองรบั และวดัขนาดผลงาน สำ�หรบัผลงานทีม่กีรอบ 

	 	 สามารถใช้ตลับเมตรในการวัดได้ หากผลงานไม่มีกรอบ แนะนำ�ให้ใช้สายวัด  

	 	 เพื่อหลีกเลี่ยงร่องรอยที่เกิดขึ้นจากการขูดขีด

	 3.	เตรียมภาพถ่ายด้านหน้า - ด้านหลังของผลงานที่พริ้นท์ลงกระดาษ A4 พร้อมติด 

	 	 แผ่นใสหรือกระดาษไขไวด้า้นหนา้รปู เพือ่ทำ�สญัลกัษณร์ะบรุอ่งรอยความเสือ่มสภาพ 

	 	 ของผลงานทีส่งัเกตจากผลงานจรงิ ซึง่การทำ�สญัลกัษณ ์ควรทำ�ใหม้ลีกัษณะแตกตา่งกนั 

	 	 ไปตามชนิดของร่องรอย สามารถใช้ปากกาหัวเล็กที่สีสันแตกต่างกันได้ ในขั้นตอนนี ้

	 	 หากมีแท็บเล็ต ก็สามารถถ่ายรูปผลงานและเขียนสัญลักษณ์บันทึกลงในแท็บเล็ตได้

	 4.	ระหว่างการสังเกตชิ้นงานด้วยตาเปล่า สามารถใช้ไฟฉายสอดส่อง และควรหลีกเลี่ยง 

	 	 การส่องไฟจากด้านบนโดยตรง แนะนำ�ให้ฉายไฟจากทางด้านข้างแทน ซึ่งเป็นวิธี 

	 	 ที่ทำ�ให้มองเห็นเศษฝุ่นและสิ่งแปลกปลอมได้ชัดเจนกว่า
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	 5.	บนัทกึขอ้มลูลงในแบบฟอร์ม Condition Report ซึง่ไมไ่ดม้แีบบฟอรม์ทีต่ายตวั สามารถ 

	 	 เพิ่มเติมหรือปรับเปลี่ยนหัวข้อได้ตามประเภทของชิ้นงาน เพียงแต่ให้แบบฟอร์ม 

	 	 มีรายละเอียดครบถ้วน ดังตัวอย่างด้านล่าง

ลําดับงาน

รายละเอียดของวัตถุ (Item Details)

เลขทะเบียน (Accession Number)

ชื่อวัตถุ (Title / Description)

ชื่อศิลปิน / แหล่งที่มา (Artist / Origin)

อายุสมัย (Style / Period)

ชนิดของวัสดุ (Item Type)

วันเวลา (Date)

ขนาด (Dimension)

สถานที่เก็บรักษา (Owner / Collection)

(ลําดับที่ / พุทธศักราช)

Condition Report

ภาพที่ 83 ระหว่างตรวจสอบผลงานและทำ� Condition Report
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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สรุปสภาพของวัตถุ (Summary of Condition)

โครงสร้าง / สภาพวัตถุ (Structure)

สมบรูณ์ (Intact)

แข็งแรง (Sound)

ไม่สมบรูณ์ (Non Intact)

ไม่แข็งแรง (Unsound)

แตกหัก / ฉีกขาด (Broken/Tears)

ชิ้นส่วนหลุดหายไป (Losses /
Missing Parts)

เคยซ่อมมาแล้ว (Repaired)

บิดเบี้ยว (warped)

เป็นเศษชิ้นส่วน (Chipped)

รอยร้าว (Cracked / Fragile)

บวมพอง (Blisters)

มีการหดตัว (Shrinkage)

สภาพผิววัตถุ (Surface)

เผาไม่สมบรูณ์ (Kiln Faults)
 *ในกรณีที่เป็นงานดินเผา

ความบกพร่องทางการผลิต
(Manufacturing Faults)

อญู่ร่วมกับสิ่งอื่น
(Other Component)

ไม่ปรากฎความเสียหาย
(No Apparent Damage)

เสียหายทางชีวภาพ
(Biological Damage)

สนิม
(Rust)

สึกกร่อน / สึกจากการใช้งาน
(Abrasion)

สดใสแวววาว
(Glitter)

มีรอยบุบ / เสียรูป
(Dents)

เสียหายจากรังสียูวี / แสง
(Ultraviolet / Light / Damage)

มีคราบดิน / ส่ิงสกปรก (Soiled / Grime) หมองคลํ้า (Tarnish)

เสียหายจากน้ํา (Water Damage) คราบเกลือ (Salt)

รอยพับ / ย่น / ยับ
(Folded / Wrinkled / Creased)

ไม่ปรากฎความเสียหาย
(No Apparent Damage)

มีรอยร้าว / แตก / หักหายไป
(Fragile / Cracked / Losses)

โค้งงอ (Bent)
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ข้อคิดเห็น (Comment)

..............................................................................................

..............................................................................................

..............................................................................................

..............................................................................................

..............................................................................................

ตรวจสอบโดย (Examined by) *ควรลงรายมือชื่อสองคนขึ้นไปเสมอ	

	 1.	ลายมือชื่อ (Signature)	 ...................................................

	 	 ชื่อ - สกุล (Name - Surname)	...................................................

	 	 ตําแหน่ง (Position)	 ...................................................

	 	 ลงวันที่ (Date	 ...................................................

	 2.	ลายมือชื่อ (Signature)	 ...................................................

	 	 ชื่อ - สกุล (Name - Surname)	...................................................

	 	 ตําแหน่ง (Position)	 ...................................................

	 	 ลงวันที่ (Date	 ...................................................

ภาพถ่ายวัตถุ (Visual Documentation)

รูปภาพ

(ข้อคิดเห็น คือ การระบุรายละเอียดเพิ่มเติมนอกเหนือจากข้อมูลในตาราง)



Condition Report 121

อภิปรายผลจากกิจกรรมการบันทึกสภาพ (Condition Report)  
ผลงานจิตรกรรม

กลุ่มที่ 1 

	 ผลงานจิตรกรรมที่ทำ�การบันทึกสภาพเป็นจิตรกรรมสีน้ํามันบนผ้าใบ แสดงให้เห็นถึง 

ภาพทิวทัศน์ท่ีเต็มไปด้วยต้นตาล จากการสังเกต ส่วนใหญ่จะพบคราบฝุ่นสกปรกและส่ิงแปลกปลอม 

คล้ายๆ กระดาษทิชชู รวมถึงขนสัตว์และเศษไม้คล้ายช้ินส่วนไม้อัด ซึ่งทั้งหมดติดอยู่บนพื้นผิว

ของงาน นอกจากน้ียังพบรอยขูดบนบริเวณภาพต้นตาลต้นหนึ่งและสีถลอกบริเวณขอบด้านข้าง

ของภาพอีกด้วย

กลุ่มที่ 2 
	 ผลงานจิตรกรรมที่ทำ�การบันทึกสภาพเป็นภาพทิวทัศน์ เทคนิคสีนํ้ามันบนผ้าใบ มีขนาด  

70 x 50.5 x 1.5 ซม. กรอบไม้มีความกว้าง 4 ซม. และหนา 1 ซม. การเข้ามุมกรอบรูปใช้เทคนิค

เข้าไม้ 45 องศา ยิงด้วยลวดเย็บกระดาษ จากข้อมูลรหัสนักศึกษาคณะจิตรกรรมฯ ที่ระบุอยู ่

ด้านหลังภาพ คือ 0148061 (01, รหัสคณะจิตรกรรมฯ / 48, ปี พ.ศ.ที่เข้าศึกษา / 061, ลำ�ดับที่) 

โดยภาพจิตรกรรมดังกล่าวคาดว่าถูกทำ�ขึ้นในรายวิชาแกนของชั้นปีที่ 2  สามารถคำ�นวณได้ว่า 

ผลงานชิ้นนี้ถูกทำ�ขึ้นเมื่อ พ.ศ.2549 หรือมีอายุประมาณ 17 ปี 

ภาพที่ 84 ผู้เข้าร่วมกิจกรรมกลุ่มที่ 1 กำ�ลังอภิปรายผลการบันทึกสภาพ
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 โดยรวมแลว้ผลงานมสีภาพทีแ่ขง็แรง แตพ่บวา่โครงสรา้งไมม้คีวามโค้งงอ และมรีอยแยก

จากการเข้ามุมของกรอบ นอกจากนี้ ยังพบความเสียหายบนพื้นผิว คือ คราบความชื้น ซึ่งถูกระบุ

ดว้ยสญัลกัษณส์ีเ่หลีย่มสฟีา้ทีม่รีอยขดีตรงกลาง และรอยเปือ้นหยดสี โดยมสัีญลักษณ์ส่ีเหล่ียมทบึ

สีนํ้าเงินเข้ม ขณะที่ร่องรอยการสูญเสียชั้นสี จะใช้สัญลักษณ์สี่เหลี่ยมทึบสีชมพู ส่วนร่องรอยการ

เสียดสี จะใช้สัญลักษณ์สี่เหลี่ยมสีเขียว สำ�หรับร่องรอยแตกรานลายงา จะใช้สัญลักษณ์สี่เหลี่ยม

สีดำ�โปร่ง และสำ�หรับรอยเย็บลูกแม็ก จะใช้สี่เหลี่ยมสีฟ้าอ่อนระบุไว้ (ภาพที่ 86)

ภาพที่ 85 ผู้เข้าร่วมกิจกรรมกลุ่มที่ 2 กำ�ลังอภิปรายผลการบันทึกสภาพ
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 86 สัญลักษณ์ระบุความเสียหายของกลุ่มที่ 2
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ



Condition Report 123

	 สำ�หรับสภาพของด้านหลังภาพ พบคราบฝุ่นสะสมและรอยหยากไย่กระจายอยู่ทั่วไป 

ของภาพ ในขณะเดียวกันก็พบว่าไม้มีรอยแตกตามธรรมชาติของไม้ ซ่ึงอยู่บริเวณมุมซ้ายด้าน

ล่าง และพบว่าลวดเย็บบริเวณด้านซ้ายบนของภาพ มีจำ�นวนเพียง 3 ชิ้น ในขณะที่ลวดเย็บ 

บริเวณมุมอื่น ๆ  มีจำ�นวน 4 ชิ้น

	 ในส่วนรอยแตกรานที่พบทั่วทั้งภาพ  สันนิษฐานว่าอาจเกิดขึ้นจากกระบวนการทำ�งาน

ของศิลปิน ซึ่งเกิดจากการใช้น้ำ�มันในช้ันสีด้านล่างในปริมาณที่มากกว่าช้ันสีด้านบน ส่งผลให ้

นํ้ามันในชั้นสีด้านบนแห้งเร็วกว่าน้ํามันด้านล่าง จึงทำ�ให้ช้ันบนเกิดแรงตึงผิวจนทำ�ให้ผลงานเกิด 

รอยแตกราน

กลุ่มที่ 3
	 ผลงานที่ได้รับเป็นผลงานภาพพอร์ตเทรต (portrait) เทคนิคจิตรกรรมสีน้ํามันบน

ผ้าใบ เวลาที่สร้างขึ้นนั้นอาจอนุมานได้ตามรหัสนักศึกษาที่เขียนไว้ด้านหลังผลงาน หากแต่ว่า

ด้วยรหัสนักศึกษาเป็นข้อมูลภายในที่บุคคลภายนอกไม่อาจทราบความหมายได้ จึงตีความว่าไม่

สามารถระบุเวลาที่สร้างผลงานชิ้นนี้ไว้ใน Condition Report และยังพบรอยขีดเขียนที่ไม่สามารถ 

อ่านได้ สันนิษฐานว่าเป็นลายมือชื่อของศิลปิน ส่วนสถานท่ีจัดเก็บคือ ห้องจัดเก็บผลงานของ 

ภาควิชาจิตรกรรม สภาพโดยรวมของชิ้นงานมีความสมบูรณ์และแข็งแรง

ภาพที่ 87 ภาพถ่ายผลงานจิตรกรรมของกลุ่มที่ 2
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 สำ�หรับสภาพพื้นผิวบริเวณด้านหน้าของผลงาน พบการแตกรานลายงาทั่วทั้งภาพ โดย

ใช้สัญลักษณ์ฟันปลาระบุไว้ ในขณะที่รอยร้าว (cracks) ที่เกิดจากการบวมของสี จะใช้สัญลักษณ์

วงกลมวาดล้อมรอบไว้ (ภาพที่ 89) ถัดมา คือ คราบหยากไย่ที่พบบริเวณทั้งด้านหน้าและ 

ด้านหลังของผลงาน จะใช้สัญลักษณ์สี่เหลี่ยมสีแดงระบุไว้ นอกจากนี้ยังพบสิ่งแปลกปลอมท่ี

อนมุานวา่เปน็ฝุน่ และพบคราบน้ําบรเิวณดา้นหลงัของผลงาน โดยใชส้ญัลกัษณร์ปูหยดน้ําสน้ํีาเงิน  

อีกทั้งยังมีรอยผุขาดของเทปกาวที่เชื่อมระหว่างเฟรมขึงผ้าใบและกรอบไม้ด้วย 

ภาพที่ 88 ผู้เข้าร่วมกิจกรรมกลุ่มที่ 3 กำ�ลังอภิปรายผลการบันทึกสภาพ
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 89 ภาพถ่ายผลงานจิตรกรรมที่ถูกทำ�สัญลักษณ์ไว้ของกลุ่มที่ 3
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากการอบรมเชิงปฏิบัติการ



Condition Report 125

คำ�แนะนำ�
	 สำ�หรับคำ�ถามที่มีต่อกรณีการทำ�แบบบันทึกสภาพ (Condition Report) ของผลงาน 

จำ�นวนมาก แนะนำ�ให้เรียงลำ�ดับผลงานก่อน และแบ่งแยกผลงานตามวัตถุประสงค์ของ 

การทำ� เช่น 1. ทำ�เพื่อจัดเก็บผลงาน และ 2. ทำ�สำ�หรับการเคลื่อนย้ายผลงานไปอีกสถานที่หนึ่ง  

ทั้งก่อนและหลังการเคล่ือนย้าย เพื่อป้องกันปัญหาที่เกิดจากอุบัติเหตุระหว่างโยกย้ายผลงาน  

ทั้งนี้ จำ�เป็นจะต้องระบุวันเวลา สถานที่ต้นทาง - ปลายทาง และวิธีการเคลื่อนย้ายลงในแบบ 

บันทึกสภาพ (Condition Report)

	 ในส่วนวิธีการส่องไฟเพื่อตรวจสอบรอยแตกราน ให้ใช้เทคนิคส่องไฟจากด้านหลัง  

และสังเกตจากด้านหน้า จะพบว่าไฟสามารถส่องทะลุผ่านรอยแตกรานของผลงานได้ 

 	  นอกจากนี้ ตัวอักษรหรือตัวเลขที่มักพบด้านหลังของผลงานหรือในบริเวณอื่น ๆ  

ให้บันทึกรายละเอียดอย่างชัดเจน เช่น ตัวเลขเหล่านั้นเป็นเลขไทยหรือเลขอารบิก ตัวอักษรเป็น

ภาษาไทยหรืออังกฤษ รวมถึงประเภทของปากกาหรือดินสอท่ีศิลปินใช้เขียนตัวเลขและตัวอักษร 

เหล่านั้นด้วย





06
การดูแล การหยิบยก
เคลื่อนย้าย และการจัดเก็บ
ผลงานศิลปกรรม
Care, Handling, and Packaging

ดร. นิโคล ซี (Dr.Nicole Tse)
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การดูแล การหยิบยก
เคลื่อนย้าย และการจัดเก็บ
ผลงานศิลปกรรม
Care, Handling, and Packaging
ดร. นิโคล ซี (Dr. Nicole Tse)

	 สำ�หรับการบรรยายในหัวข้อ “การดูแล การหยิบยก 
เคล่ือนย้าย และการจัดเก็บผลงานศิลปกรรม” โดย ดร. นิโคล ซี  
นั้นมีความเกี่ยวข้องและครอบคลุมเนื้อหาบางส่วนที่  
ดร. จิราภรณ์ได้บรรยายไป ในส่วนของภาคปฏิบัติจะมีการ 
ปรับใช้เนื้อหาของการบรรยายที่จะมุ่งเน้นไปที่การวัดค่าต่าง ๆ   
ของสภาพแวดลอ้มในพพิธิภณัฑ ์และการทดสอบวสัดทุีต่า่งก ็
มีความสำ�คัญต่อการอนุรักษ์

06
21

มกราคม 
2566



Care, Handling, and Packaging 129

	 ระหวา่งการเย่ียมชมหอศลิปวฒันธรรมแหง่กรงุเทพมหานคร (BACC) ดร.นโิคลไดเ้ลง็เหน็

ว่าการอนุรักษ์มีความสำ�คัญอย่างยิ่งต่อความเป็นพื้นท่ีสาธารณะของหอศิลป์ เพราะสาธารณชน

ต่างก็ต้องการเข้าถึงคลังสะสม (collection) มากกว่าการที่คลังสะสมนั้นจะถูกเก็บไว้ไม่ให้ใคร 

เข้าถึงได้ เนื่องจากความสัมพันธ์ระหว่างการเข้าถึงพิพิธภัณฑ์หรือหอศิลป์ และการอนุรักษ์นั้นมี

ความซบัซอ้นมากกวา่ทีเ่คยเปน็มา ซึง่ในอดตีเปน็เพยีงแค่การเกบ็ศลิปวตัถไุวเ้พยีงเทา่นัน้ โดยไมไ่ด ้

นำ�กระบวนการอนรุกัษเ์ขา้มาปรบัใชด้ว้ย ความท้าทายของการอนรุกัษ ์คือ การกำ�หนดวา่จะขยาย

ขอบเขตระหวา่งความสมัพนัธ์ของผู้คนและหอศลิปม์ากเทา่ทีจ่ะเปน็ไปไดอ้ยา่งไร เพือ่เพิม่การเขา้ถงึ 

คลังสะสมงานศิลปะ ในขณะเดียวกันก็นำ�องค์ความรู้ด้านการอนุรักษ์มาประยุกต์ใช้ เพื่อที่จะ

สามารถควบคุมความเสี่ยงของการเกิดปัญหาการเสื่อมสภาพจากสภาพแวดล้อมและผู้คน

ภาพที่ 90 Lecture content & the 10 agents of deterioration from Michalski, SA, C & 
Pedersoli, JR 2016, ‘Guide to risk management’, Guide to risk management, viewed 
9 May, 2018, ICCROM, Rome, available from https://www.iccrom.org/wp-content/

uploads/Guide-to-Risk-Managment_English.pdf, p. 27 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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ภาพที่ 92 World Map of Köppen-Geiger Climate Classification, available from  
http:www.koppen-geiger.vu-wien.ac.at
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

ภาพที่ 91 21st Century Museums, รูปโดย: Robert Lazarus, available from  
https://arts.unimelb.edu.au/grimwade-centre-for-cultural-materials-conservation/ 

ccc/cultural-conservation-channel#recollections
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 เม่ือกล่าวถึงการอนุรักษ์ในมาตรฐานสากลท่ีใช้กันท่ัวโลก ก็จะมีกฎท่ีเก่ียวกับสภาพ

แวดล้อมในพิพิธภัณฑ์ที่ใช้แบบเดียวกัน โดยเฉพาะในประเทศที่อยู่ในเขตเหนือเส้นศูนย์สูตร เช่น  

สหราชอาณาจกัร ประเทศในทวปียุโรปและทวปีอเมรกิา แตใ่นประเทศไทย ดร. นโิคลก็ไดต้ัง้คำ�ถาม

ต่อนักอนุรักษ์ในประเทศไทยว่า “จะนำ�เอามาตรฐานสากลนี้มาปรับใช้ในประเทศไทยอย่างไร?”
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	 เมื่อไม่นานมาน้ีมีการอภิปรายเป็นวงกว้างเก่ียวกับการเรียกร้องให้กลุ่มประเทศยุโรปส่ง

คอลเลค็ชัน่ (collection) ศลิปวตัถุกลบัคนืสูป่ระเทศตน้กำ�เนดิ และมขีอ้โตแ้ยง้ทีเ่กีย่วกบัประเดน็

การปฏิเสธที่จะนำ�ส่งคืนศิลปวัตถุของกลุ่มประเทศยุโรปในประเด็นที่ว่า ประเทศต้นกำ�เนิดนั้น

ไม่สามารถดูแลรักษาศิลปวัตถุได้ดีเท่ากับกลุ่มประเทศยุโรป ซึ่งส่วนใหญ่ประเทศต้นกำ�เนิดคือ

ประเทศในเอเชีย โดยดร.นิโคลได้กล่าวว่า “สำ�หรับประเทศไทย อาจไม่ได้มีการนำ�เอาศิลปวัตถุ

ออกนอกประเทศมากนัก แต่สำ�หรับหลายๆ ประเทศ เช่น ประเทศอินโดนีเซีย ประเทศฟิลิปปินส์ 

ประเทศมาเลเซีย และประเทศจีน พบว่ามีการนำ�เอาศิลปวัตถุออกไปนอกประเทศค่อนข้างมาก 

โดยเฉพาะในช่วงคริสต์ศตวรรษที่ 18 – 19” จนในท้ายที่สุดประเด็นโต้แย้งเหล่านี้ก็กลายมาเป็น

ปญัหาใหญ่ทางการเมอืงระหวา่งประเทศ ซึง่ดร.นโิคลกไ็ดต้ัง้ขอ้สงัเกตวา่ “สิง่ทีส่ำ�คัญคือการแบง่ปนั 

เทคนิคการดูแลคลังสะสมงานศิลปกรรม หากว่าการอภิปรายในประเด็นการส่งกลับคืนศิลปวัตถุ

จะเกิดขึ้นในอนาคต”

ภาพที่ 93 Internal Climatic Readings recorded in 2003, from Tse, N 2010  
‘The Characterisation of Canvas Paintings in Tropical Southeast Asia; PhD thesis,  

The University of Melbourne, 2002- 2008
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 จากภาพที่ 93 จะเห็นได้ว่ากรุงเทพฯ กรุงมะนิลา ประเทศสิงคโปร์ และมาเลเซีย มีสภาพ

ภมูอิากาศทีม่คีวามทา้ทายในดา้นการอนุรกัษ ์ท้ังในเรือ่งของการมอุีณหภูมสูิงและความช้ืนสัมพทัธ์

สงู ซึง่ทัง้หมดเปน็สาเหตทุีท่ำ�ใหเ้กดิปญัหาเส่ือมสภาพท่ีมากขึน้ ความท้าทายตอ่การอนุรกัษภ์ายใน

ประเทศท่ีมีสภาพภูมอิากาศเขตร้อนชืน้เกดิจากปจัจยัมากมายนบัไมถ่ว้น เช่นเดยีวกบัการตระหนกั
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ว่าไม่มีอะไรคงทนถาวร  โดยดร.นิโคลได้กล่าวว่า “เราไม่สามารถรักษาคอลเล็คชันให้อยู่ได้ตลอดไป 

เพราะจะมีค่าใช้จ่ายที่สูงมาก อีกทั้งในธรรมชาติ วัสดุต่าง ๆ ก็จะเสื่อมสภาพไปตามกาลเวลา”  

การอภปิรายโดยรวมในประเดน็นีเ้กีย่วขอ้งกบัการทีเ่ราตอ้งการใหผ้ลงานศลิปกรรมหรอืวสัดตุา่งๆ 

อยูไ่ดน้านเพยีงใด ดร.นโิคลกไ็ดใ้หค้ำ�แนะนำ�เอาไวว้า่ “จะตอ้งมกีารตดัสินใจอย่างชัดเจนในเรือ่งที่ 

เกี่ยวกับคุณค่าของการอนุรักษ์ ว่าทำ�เพื่อใคร และมีกระบวนการอนุรักษ์อย่างไร”

ภาพที่ 94 Heritage Materials: Safe Relative Humidity Ranges, Reeve, B 2008, AICCM 
Newsletter, no. 108, available from https://aiccm.org.au/publications/newsletter/ 

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 ความชื้นสัมพัทธ์เป็นสิ่งที่เป็นปัญหาหลักในการอนุรักษ์ เนื่องจากภายในพิพิธภัณฑ์ 

หลายแห่งมีความชื้นที่ค่อนข้างสูง โดยเฉพาะอย่างย่ิงเมื่อมีฝนตกหนักอย่างต่อเน่ืองในฤดูฝน 

ดว้ยเหตนุีจึ้งมีวธิปีอ้งกนัในแงข่องการรกัษาระดบัความชืน้สมัพทัธท์ีป่ลอดภยัตอ่ศลิปกรรมแขนง

ต่าง ๆ ดังที่ปรากฏในภาพที่ 94 เป็นการรวบรวมข้อมูลในประเทศออสเตรเลียโดยอิงจากวัสด ุ

หลาย ๆ ประเภท คือ โลหะ เซรามิก หิน สารอินทรีย์ วัสดุธรรมชาติ และวัสดุสังเคราะห์  

มีการแสดงค่าความชื้นสัมพัทธ์ตั้งแต่ 0 –100% และวัสดุประเภทต่างๆ จากการแสดงค่าในกราฟ 

จะเหน็ว่าคา่ความชืน้สมัพทัธท์ีป่ลอดภยัตอ่โลหะจะอยูร่ะหวา่ง 70 – 0% สำ�หรบัวสัดปุระเภทเทป

และฟล์ิม ซึง่เปน็วสัดทุีต่อ้งใสใ่จในการดแูลรกัษาอยา่งยิง่ เนือ่งจากวา่เปน็วสัดท่ีุเส่ือมสภาพไดง่้าย
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	 ดร.นิโคลได้ตั้งคำ�ถามว่า “วัตถุส่ิงของหรือผลงานต่างๆ จะคงสภาพอยู่ต่อไปได้นาน 

เพยีงใด” ซึง่ปัจจัยทีส่ำ�คญัต่อการรักษาสภาพวตัถ ุคือ อณุหภมู ิโดยการเพิม่อณุหภมูติัง้แต ่25 – 30

องศาเซลเซียสจะส่งผลให้ชิ้นงานมีการเสื่อมสภาพเร็วขึ้นถึง 4 เท่า ในขณะเดียวกันหากติดตั้ง

เครื่องปรับอากาศ และลดอุณหภูมิภายในหอศิลป์ให้ตํ่าลง ก็จะทำ�ให้ผลงานต่าง ๆ คงสภาพได้ 

นานขึ้น 2 เท่า แต่ถ้าหากว่าไม่มีการควบคุมสภาพอากาศภายในหอศิลป์และปล่อยให้อากาศร้อน

จากภายนอกเข้ามาสู่ด้านในอาคาร สภาพแวดล้อมในหอศิลป์ก็จะมีอุณหภูมิที่สูงขึ้นจากภาพที่ 

95 จะเห็นได้ว่าหากอุณหภูมิภายในอาคารอยู่ระหว่าง 30 – 35 องศาเซลเซียส ก็จะทำ�ให้ผลงาน

ศิลปกรรมต่างๆ เสื่อมสภาพเร็วขึ้นถึง 16 เท่า

ภาพที่ 95 Psychometry (Humidity ratio vs temperature) & what if we cool, humidify, 
heat, dehumidify internal climates, from Maekawa, S, Beltran, V & Henry, M 2015, 
‘Environmental Management for Collections- alternative Preservation Strategies for  
Hot and Humid Climates’, Getty Conservation Institute,Los Angeles, p. 84; and  

ages x2 faster@25oC & x4 faster@30oC compared to 20oC.
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

ในเขตภมูอิากาศรอ้นชืน้ควรเกบ็รกัษาในสภาพแวดล้อมท่ีมค่ีาความช้ืนสัมพทัธ์ระหวา่ง 20 -30%

แต่ประเทศไทยมีค่าความชื้นสัมพัทธ์ที่สูงกว่านั้นมาก
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ภาพที่ 96 Higher Temperatures: How long different collection types of high, medium, 
low and very low stability will last? Adapted from Michalski, S ‘Agent of Deterioration: 
Incorrect Temperature’, available from https://www.canada.ca/en/conservation-institute/

services/agents-deterioration/temperature.html
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 จากเรื่องการจัดการอุณหภูมิข้างต้น ซึ่งถือว่าเป็นเรื่องท่ีท้าทายในแง่วิธีการเก็บรักษา 

ชิ้นงาน แต่ข้อมูลที่ ดร.นิโคลได้กล่าวถึงไปแล้วนั้นก็จะทำ�ให้เราสามารถตัดสินใจได้ว่าต้องการให้

วตัถชุิน้งานคงสภาพอยู่ได้นานเพยีงใด และเมือ่เราจดัการเปลีย่นแปลงสภาพแวดลอ้มและอณุภมูิ

ภายในหอศิลป์จะเกิดผลตามมาอย่างไรบ้าง เช่น การเปิด – ปิดเครื่องปรับอากาศ หรืออาคารที่มี

สภาพแวดล้อมแบบเปิด (passive environment)1 และอื่น ๆ

	 สำ�หรับเรื่องระยะเวลาการคงสภาพของศิลปกรรมก็จะขึ้นอยู่กับวัสดุประเภทต่างๆ 

ทีน่ำ�มาใชส้รา้งผลงาน ซ่ึงไมอ่าจระบรุะยะเวลาท่ีแนน่อนได ้เนือ่งจากบรรดาช่างศลิป ์นกัสรา้งสรรค์

และศลิปินก็มักใชว้สัดุทีแ่ตกต่างกนัและมวีธิกีารทีเ่ฉพาะตวัของแตล่ะคน โดยดร.นโิคลไดก้ลา่ววา่

“เป็นเรื่องยากทีเดียวที่จะทำ�ความรู้จักวัสดุได้ครบทุกประเภทและรู้ เกี่ยวกับปฏิกิริยา 

ความออ่นไหวของวสัดแุตล่ะประเภท” โดยวสัดตุา่ง ๆ  กจ็ะถกูจดัลำ�ดบัตามความเสถยีร (stability) 

ตามแต่ละชนิด เช่น

	 l 	 ค่าความเสถียรระดับสูง: โลหะและหิน

	 l 	 ค่าความเสถียรระดับกลาง: วัสดุที่มีสื่อผสมหลากหลาย เช่น จิตรกรรม

	 l 	 ค่าความเสถียรระดับค่อนข้างตํ่า: วัตถุที่ขยับได้ เช่น หุ่นเชิด (ภาพที่ 96)
	 l 	 ค่าความเสถียรระดับต่ํามาก: เทปแม่เหล็ก2 พลาสติกท่ีถูกพัฒนาขึ้นในยุคแรก ๆ  

	 	 และม้วนฟิล์ม
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	 1 สภาพแวดล้อมแบบเปิด (passive environment) หมายถึง สภาพแวดล้อมที่มีอากาศภายนอกเคลื่อนที่เข้าสู่อาคาร  
และมีช่องเปิดรับลมหรือแสงแดดเข้ามาในอาคาร
	 2 เทปแม่เหล็ก (magnetic tape) คือ เทปที่ใช้บันทึกเสียงหรือภาพยนตร์ 

	 ดร.นิโคลได้กล่าวถึงเทศกาลภาพยนตร์กรุงเทพฯ ที่จัดขึ้น ณ หอศิลปวัฒนธรรมแห่ง

กรุงเทพมหานคร (BACC) และได้ยกกรณีตัวอย่าง คือ หากมีการจัดเก็บม้วนฟิล์มภาพยนตร ์

ท่ีถกูสรา้งขึน้โดยผู้กำ�กบัภาพยนตร์เชงิทดลองทีม่คีวามสรา้งสรรค์โดดเดน่ ถา้จดัเกบ็มว้นฟลิม์นัน้

ในสภาพภูมิอากาศที่ 30 องศาเซลเซียส ม้วนฟิล์มก็จะคงสภาพอยู่ได้เพียง 7 ปีเท่านั้น และเรา 

ก็อาจจะไม่ได้ตระหนักถึงคุณค่าของผลงานภาพยนตร์ช้ินนั้นจนกระทั่งเวลาล่วงเลยไป ซึ่งการ

ตัดสินคุณค่าของภาพยนตร์ก็เป็นเร่ืองท่ีมีความซับซ้อน นอกจากนี้ม้วนฟิล์มยังเป็นวัตถุที่มี 

ความไวต่อการเสื่อมสภาพ ขณะเดียวกันก็มีนักสร้างสรรค์ที่กำ�ลังผลิตภาพยนตร์อยู่อีก 

เป็นจำ�นวนมาก ด้วยเหตุข้างต้นการเก็บรักษาวัสดุประเภทม้วนฟิล์มจึงมีความสำ�คัญเป็น 

อันดับต้น ๆ  ของการอนุรักษ์

ภาพที่ 97 Incorrect RH – Water & incorrect %RH, a. from Floods NSW,  
https://mgnsw.org.au/articles/floodupdate-on-nsw-flood-situation/, & b Borderline %RH 
conditions from the American Society of Heating, Refrigerating and Air-Conditioning 

Engineers, Inc. 2015, 23. Museums, Galleries, Archives, and Libraries,
American Society of Heating, Refrigerating and Air-Conditioning Engineers, Inc. 

(ASHRAE), Figure 2, p. 24.8.
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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	 ปัญหานํ้าท่วมก็เป็นปัญหาหน่ึงที่มีความเสี่ยงสูง ดร.นิโคลกล่าวว่า “อย่างปัจจุบันนี้ 

ประเทศออสเตรเลียก็ประสบกับอุทกภัยอย่างท่ีไม่เคยพบมาก่อน มีสาเหตุมาจากวิกฤตการ

เปลี่ยนแปลงสภาพอากาศ (climate change) เช่นเดียวกับกรุงเทพฯ ที่เผชิญกับปัญหานํ้าท่วม ซึ่ง

นํา้ทว่มกเ็ปน็ปญัหาทีไ่ดก้ลายเปน็สว่นหนึง่ของชีวติคนในกรงุเทพฯ ไปเสียแล้วถึงแมว้า่ผู้คนท่ีอาศัย

อยู่ในกรุงเทพฯ อาจคุ้นชินและสามารถเตรียมพร้อมรับมือกับปัญหาน้ําท่วมอยู่บ้าง แต่ปัญหานี ้

กย็งัสง่ผลกระทบรา้ยแรงอยา่งตอ่เนือ่ง” สำ�หรบัปญัหาน้ําท่วมในแง่การอนุรกัษส์ามารถส่งผลเสยี

รุนแรงทำ�ลายชิ้นงานศิลปกรรมที่เป็นมรดกทางวัฒนธรรมได้ทันที ซึ่งนํ้าและค่าความชื้นสัมพัทธ์ 

ทีส่งูตา่งกม็เีทรชโฮลด์3 โดยคา่ความชืน้สมัพทัธ์มรีะดับเทรชโฮลด์อยู่ท่ี 80% (ภาพท่ี 97) แตท้ั่งนี้

กข็ึน้อยูก่บัอณุหภูมด้ิวย ยกตวัอย่างเชน่ ในอณุหภมูทิี ่20 องศาเซลเซยีส เทรชโฮลดจ์ะอยูท่ี ่75% 

หากระดบัเทรชโฮลดส์งูมากกวา่น้ันกจ็ะเกดิผลเสยีรนุแรงและเชือ้รากจ็ะเจรญิเตบิโตไดเ้ปน็อยา่งดี

ภาพที่ 98 Chemical & Photo-Degradation, รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 แสง เปน็สิง่ทีม่คีวามสำ�คญัอยา่งยิง่และชว่ยในเรือ่งของการมองเหน็สิง่ตา่งๆ ในการอนรุกัษ์

แสงมีทั้งด้านดีและด้านเสียที่ส่งผลต่องานศิลปกรรม ซึ่งรังสีอัลตราไวโอเล็ต (Ultraviolet, UV) 

ที่แฝงมากับแสงนั้นเป็นสิ่งที่อันตรายมากที่สุด

	 3 เทรชโฮลด์ (treshold) คือ ระดับที่ตํ่าที่สุดหรือมากที่สุดที่ส่งผลให้เกิดการเปลี่ยนแปลง 
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	 การป้องกันรังสียูวีสามารถทำ�ได้โดยติดฟิลเตอร์ปกป้องชิ้นงานจากรังสียูวี ทั้งบนกระจก

หน้าต่าง กระจกกรอบรูป รวมถึงแสงไฟท่ีใช้ถ่ายภาพด้วย โดยเฉพาะผลงานจิตรกรรมที่ไม่มี 

การเคลือบวานิช การติดฟิลเตอร์ป้องกันรังสียูวีนั้นมีความจำ�เป็นอย่างมาก

ภาพที่ 99 Lighting Guidelines-Standards and Thresholds, Four category classification 
of materials accordingto responsiveness to visible light, adapted from Cuttle, C 2007, 

‘Light-induced damage to object’, Light for Art’s Sake: Lighting for Artworks 
and Museum Displays, Butterworth-Heinemann, Oxford, p. 46 (After CIE 157:2004).

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 แนวทาง มาตรฐาน และเกณฑ์ของการจดัแสง (ภาพท่ี 99) จดัทำ�ขึน้ตามมาตรฐานสากล

แบง่ตามประเภทวสัดทุีไ่มต่อบสนองต่อแสง ตอบสนองตอ่แสงเลก็นอ้ย ตอบสนองตอ่แสงปานกลาง

และตอบสนองต่อแสงสูง ตามภาพที่ 99 จะเห็นได้ว่าวัสดุที่มีการตอบสนองต่อแสงอย่างมากหรือ

มีความอ่อนไหวต่อแสงสูง คือวัสดุที่เป็นวัสดุสิ่งทอ ผ้าไหม สีย้อม (colourant) และกระดาษ

หนังสือพิมพ์ ซึ่งวัฒนธรรมของประเทศไทยมีความเก่ียวข้องกับผ้าไหมมากท่ีสุด แต่ก็พบว่า 

เครื่องแต่งกายที่ทำ�จากสิ่งทอเหล่านี้อยู่ในสภาพท่ีไม่ค่อยดีนัก เน่ืองจากว่าเป็นวัสดุท่ีมีความไว 

ต่อแสงสูง
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ภาพที่ 100 Lighting Guidelines-Standards and Thresholds, Limiting illuminance (LUX) 
and limiting annual exposure (LUX hours per year) for material responsiveness 
classifications, adapted from Cuttle, C 2007, ‘Light-induced damage to object’,  

Light for Art’s Sake: Lighting for Artworks and Museum Displays,
Butterworth-Heinemann, Oxford, p. 48 (After CIE 157:2004). 

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 เมื่อจัดประเภทวัสดุต่างๆ ในกลุ่มเดียวกัน แนวคิดของการจัดประเภทวัสดุนี้จะอิงมาจาก

ค่าความเข้มแสง (lux) ที่สูงที่สุดที่วัตถุจะสามารถทนได้ ซึ่งจะมีวัสดุที่มีการตอบสนองต่อแสง 

เล็กน้อยท่ีค่าความเข้มแสง 200 lux เรื่อยลงมาจนถึงวัสดุที่มีการตอบสนองต่อแสงมาก เช่น  

สิ่งทอมีการตอบสนองต่อแสงที่ 50 lux ต่อมาก็จะมีการรวบรวมค่าแสงต่อปีที่วัสดุสามารถคง

สภาพได้ภายใต้ค่าความเข้มแสงนั้นๆ (ภาพท่ี 100) เมื่อเราจัดแสดงวัสดุท่ีมีการตอบสนองต่อ

แสงสูงมาก เช่น เมื่อวัสดุสิ่งทอโดนแสงที่ความเข้ม 15,000 lux ครบ 1 ปี ก็จะต้องนำ�วัสดุสิ่งทอ 

นั้นกลับเข้าไปเก็บไว้ในพื้นที่จัดเก็บที่ปลอดภัยจนกระทั่งปีถัดไป แต่วัสดุที่มีความทนทานต่อแสง 

เช่น ประติมากรรมหินแกะสลัก หรือเซรามิก เราสามารถจัดแสดงต่อไปได้เป็นเวลายาวนาน  

ด้วยประเภทวัสดุต่างๆ ที่มีความไวต่อแสงไม่เท่ากัน เราสามารถตกลงเลือกวิธีการจัดไฟกับทาง 

ผู้ดูแลแกลเลอรีหรือหอศิลป์ได้ โดยมี 2 ทางเลือกคือ เปิดไฟที่มีความเข้มแสงสูงสุดที่วัสดุนั้น ๆ  

จะสามารถทนได้ในระยะสั้น ๆ หรือจะเฉลี่ยค่าความเข้มแสงให้จัดแสดงผลงานได้นานขึ้น 

ตามแต่ละปี
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ภาพที่ 101 General Classifications: R3 Highly Responsive, รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 จากภาพที่ 101 คือผลสรุปการตอบสนองต่อแสงของประเภทวัสดุต่าง ๆ โดย R3 คือ  

วัสดุที่ตอบสนองต่อแสงสูง มีระดับเทรชโฮลด์อยู่ที่ 50 lux ให้ระมัดระวังและป้องกันรังสียูวี 

เท่าที่จะเป็นไปได้ ซึ่งในปัจจุบันก็มีวิธีการจัดการด้วยฟิลเตอร์ (filter) ที่สามารถป้องกันรังสียูวีได ้

อยา่งด ีโดยรายการในภาพที ่101 เปน็การแสดงใหเ้หน็ประเภทวสัดทุีม่คีวามออ่นไหวตอ่แสงอยา่งมาก 

สำ�หรบัคนสว่นใหญจ่ะมองวา่คา่ความเขม้แสง 50 lux เปน็คา่ความเขม้แสงทีต่ํา่มาก ซึง่ตํา่ในระดบัที ่

ผูค้นท่ัวไปแทบจะไมส่ามารถมองเหน็สิง่ใดไดเ้ลย ซึง่ประเดน็นีก้ม็กีารถกกนัวา่เปน็ค่าความเขม้แสง 

ท่ีตํ่าเกินไปที่จะนำ�มาใช้ในการจัดแสดงผลงานหรือไม่ นอกจากนี้การหยุดยั้งการรับแสงที่ 

มากเกิน สามารถทำ�ได้โดยการจัดแสดงผลงานเพียงระยะเวลาสั้น ๆ และนำ�ผลงานเข้าไป 

จัดเก็บในบริเวณที่มืดและปลอดภัย ด้วยวิธีนี้ก็จะสามารถชดเชยการรับแสงที่มากเกินไปได้
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ภาพที่ 102 General Classification: R2 Moderately Responsive, รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร.นิโคล ซี

ภาพที่ 103 Law of Reciprocity or Reciprocity Law, รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 ตามภาพที่ 102 เป็นการแสดงวัสดุประเภท R2 คือ วัสดุที่มีการตอบสนองต่อแสง 

ปานกลาง ในทีน่ีค้อืภาพจติรกรรมสน้ํีามนัทีจ่ดัแสดงในสภาพแวดล้อมท่ีมคีวามเขม้แสงท่ีปราศจาก

รังสียูวีในระดับ 150 lux นอกจากนี้เราสามารถกำ�หนดหรือปรับเวลาการจัดแสดงให้เหมาะกับ

ความอ่อนไหวต่อแสงของวัสดุแต่ละประเภท โดยใช้กฎความสัมพันธ์ผกผัน (reciprocity law)  

ซึ่งหมายถึงว่า ปริมาณแสง (exposure) มีค่าเท่ากับความเข้มแสง (intensity) มีสูตรการคำ�นวณ

เวลาที่เหมาะสมในการจัดแสดงต่อปริมาณแสง คือ ปริมาณแสง (exposure) = ความเข้มแสง 

(intensity) x เวลาการจัดแสดง (time) ตามภาพที่ 103
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ยกตัวอย่างเช่น หากเราต้องการให้ระดับแสงมีความเหมาะสมต่อศิลปวัตถุประเภทหนึ่งที่นำ�มา

จัดแสดง เราสามารถส่องไฟที่ 200 lux และจัดแสดงเป็นเวลา 6 เดือน หรือสามารถขยายเวลา 

การจดัแสดง โดยลดคา่ความเขม้แสงลงไปท่ี 100 lux และจดัแสดงเปน็เวลา 12 เดอืนไดเ้ช่นเดยีวกนั

เพราะผลรวมปรมิาณแสงทีศ่ลิปวตัถชุิน้นัน้ไดร้บัจะอยูท่ี่ 12,000 lux ซึง่มผีลรวมเทา่กนัทัง้สองวธิี

ภาพที่ 104 Sight Impaired: High light levels needed & audio tours,  
image National Gallery of Victoria, available from https://www.ngv.vic.gov.au/plan-your-

visit/access/information-for-visitors-who-are-blind-orhave-low-vision/
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 นอกจากนี้ ดร.นิโคลได้กล่าวถึงประเด็นการขยายโอกาสเข้าถึงผลงานศิลปะได้อย่าง 

เท่าเทียม ไม่ว่าจะเป็นผู้สูงอายุที่มีปัญหาด้านสายตาหรือผู้บกพร่องทางการมองเห็น โดย 

ดร.นิโคลได้ตั้งคำ�ถามว่า “เราจะสร้างช่องทางการเข้าถึงผลงานศิลปะสำ�หรับผู้บกพร่องทาง 

การมองเห็นได้อย่างไรและจะทำ�ให้พวกเขาสามารถมีปฏิสัมพันธ์และสัมผัสได้ถึงวัตถุ 

ทางวัฒนธรรมได้อย่างไร” การอนุรักษ์ถือว่าเป็นส่วนหนึ่งท่ีจำ�เป็นต่อการอภิปรายในหัวข้อนี้  

เพือ่ท่ีจะไดร่้วมกนักำ�หนดหลกัปฏิบติัทีส่ามารถเขา้ถงึผูบ้กพรอ่งทางสายตาและหาวธิกีารช่วยเหลอื 

ในการสร้างปฏิสัมพันธ์ทางสัมผัสของผู้ที่มีปัญหาทางกายภาพในด้านต่าง ๆ  อีกด้วย
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ภาพที่ 105 Types of light, รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

ภาพที่ 106 Object Handling
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 เมือ่เราเขา้ไปในหอศลิปห์รือพพิธิภณัฑห์ลายๆ แหง่ จะพบวา่มกีารใชไ้ฟหลากหลายชนดิ

ในอดีตนักอนุรักษ์จะนำ�หลอดไฟอินแคนเดสเซนท์ (incandescent light) หรือท่ีรู้จะในช่ือว่า  

หลอดไส้4 และหลอดไฟฟลูออเรสเซนท์ (fluorescent light) มาใช้ในพื้นที่หอศิลป์ แต่ในปัจจุบัน

มีการมุ่งเน้นประยุกต์ใช้หลักการความยั่งยืน (sustainability) ที่เป็นมิตรต่อสิ่งแวดล้อมมากขึ้น 

จึงมีการเปล่ียนมาใช้หลอดไฟประเภทแอลอีดี (LED) แทน เพราะหลอดไฟอินแคนเดสเซนท์ 

สร้างมลภาวะอย่างมาก และต้องใช้ปริมาณไฟมาก ไม่คุ้มค่าใช้จ่าย อย่างไรก็ตามหากต้องการ

เปลี่ยนหลอดไฟประเภทนี้มาใช้เป็นหลอดไฟแอลอีดีก็อาจมีค่าใช้จ่ายที่ค่อนข้างสูงในช่วงแรก
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	 4 หลอดไฟอินแคนเดสเซนท์ (incandescent light) หรือ หลอดไส้ ส่วนใหญ่ใช้ทังสเตนเป็นไส้หลอด มีหลักการทำ�งาน
คือเมื่อกระแสไฟฟ้าไหลผ่านไส้หลอด จะเกิดความร้อนแล้วเปล่งแสงออกมา ข้อดีคือมีขนาดเล็ก ราคาถูก แต่ข้อเสียคืออายุ 
การใช้งานสั้น ประมาณ 1,000-1,500 ชั่วโมง กินไฟมาก และสูญเสียพลังงานออกมาในรูปของความร้อนสูง ดู, ศูนย์วิทยาศาสตร์เพื่อ 
การศึกษา, light bulbs ประเภทของหลอดไฟ เลือกใช้ให้เหมาะสม, เข้าถึงเมื่อ 15 กุมภาพันธ์ 2566, เข้าถึงได้จาก https://
sciplanet.org/content/7845

	 ในการบรรยายสว่นถดัมาจะเกีย่วกับวธิกีารเคลือ่นยา้ยคลงัสะสมและชนดิของวสัดตุา่ง ๆ

ท่ีนำ�มาใชร้องรับผลงานศลิปกรรมแตล่ะประเภท ในภาคปฏบัิตผิูเ้ขา้รว่มกจิกรรมทกุคนจะช่วยกนั

ดแูลและตรวจสอบสภาพผลงานทีจ่ดัเตรยีมไว้ ซึง่ภาพจติรกรรมมกัมกีารเสือ่มสภาพมาจากหลาย

สาเหตุ จึงเป็นเรื่องที่อาจยุ่งยากและซับซ้อนเล็กน้อย แต่ในปัจจุบันก็มีการพัฒนาในด้านการดูแล

ที่เห็นได้ชัดเจน โดยการดูแลนั้นเป็นเรื่องที่จะต้องมีการวางแผนและปรึกษากับทีมงานหรือผู้ที่มี 

สว่นรว่มคนอืน่ ๆ  เพือ่ทีจ่ะไดว้างแผนไดอ้ยา่งรดักมุวา่จะเคลือ่นยา้ยชิน้งานไปทีไ่หน และมวีธิกีาร

เคล่ือนย้ายอย่างไรให้เหมาะสมที่สุด ปกติแล้วทีมงานนักอนุรักษ์จะสร้างเส้นทางจำ�ลองสำ�หรับ 

การเคล่ือนย้ายก่อนที่จะเคลื่อนย้ายชิ้นงานจริง จากนั้นจึงตัดสินใจเลือกตัวเลือกที่ดีที่สุดในการ

กำ�หนดจดุเริม่ตน้และจดุสิน้สดุของการเคลือ่นยา้ย ซึง่การวางแผนการเคลือ่นยา้ยผลงานศลิปกรรม

จะต้องทำ�ขึ้นอย่างรอบคอบและใช้เวลาค่อนข้างนาน เพื่อท่ีจะป้องกันอุบัติเหตุหรือความเสียหาย 

ที่อาจเกิดขึ้นได้ ดังเช่นในภาพที่ 106

ภาพที่ 107 Crates: Storage or Transport, Orange touring crate from  
https://podservices.com.au/museumfine-art-services/, Sustainable Turtle Crates  

from https://masterpieceintl.com/industry-solutions/fineart/turtle-crates/ 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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ภาพที่ 108 ระหว่างการบรรจุชิ้นงานลง turtle crate
ที่มาภาพ: turtlebox, The Gemeentemuseum in The Hague transports Mondrians in a new art transport

crate: the Turtle uNLtd (unlimited) accessed February 15, 2023, available from https://turtlebox.com/

media/fluxfile_files/TURTLE_NRC.pdf 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 โดยปกตนิกัอนรุกัษจ์ะใชก้ลอ่งไม ้(crates) บรรจผุลงานในการขนสง่เชน่เดยีวกบัการเกบ็

รักษาชิ้นงาน ซ่ึงกล่องไม้ดังกล่าวก็จะมีลักษณะที่ต่างกันไปตามการใช้งานทั้งในแง่ของการขนส่ง

หรือเคลื่อนย้าย ภายในกล่องไม้จะถูกบรรจุด้วยโฟมเพื่อป้องกันแรงกระแทกและยังเป็นฉนวน

กนัความรอ้นเพือ่ปกปอ้งชิน้งานจากสภาพอากาศท่ีรอ้นจดัระหวา่งการขนส่งอีกด้วย โฟมประเภท

ที่มีฉนวนกันความร้อนในตัว คือ ยูโฟม (U-Foam) เอสเตอร์โฟม (Esterfoam) และโพลีสทีรีน 

(Polystyrene) แตใ่นการจดัเกบ็จะไมใ่ชโ้ฟมเหล่าน้ี เน่ืองจากวา่เปน็โฟมท่ีสามารถปล่อยสารระเหย

ออกมาได้ทำ�ให้ไม่เหมาะกับการเก็บรักษาช้ินงานในระยะยาว ส่วนการขนส่งเคล่ือนย้าย ดร.นิโคล 

เน้นยํ้าให้คำ�นึงถึงแรงกระแทกและวัสดุที่สามารถรักษาค่าความเป็นกรด - ด่างให้เป็นกลางได้ 

ซึง่โฟมท่ีเหมาะสมในการนำ�มาทำ�เปน็สว่นกันกระแทกและเหมาะกับการจดัเก็บรกัษาผลงานดว้ย 

คือ อีธาโฟม (Ethafoam) และโวลาราโฟม (Volara foam) แต่โฟมสองชนิดนี้มีราคาค่อนข้างสูง 

กลอ่งไมท้ีใ่ชใ้นการอนรุกัษม์ปีระเภทแยกย่อยท่ีตา่งกัน แตเ่รว็ๆ น้ีมกีล่องเก็บรกัษาแบบใหมท่ี่เพิง่ 

เปิดตัวในตลาด เรียกว่า กล่องเต่า (turtle crates) (ภาพที่ 108) ซึ่งเป็นกล่องที่มีจุดขายในเรื่อง

ของความยั่งยืน สามารถปรับตัวล็อกภายในกล่องให้มีความพอดีกับช้ินงานได้หลายขนาด และ
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ภาพที่ 109 Internal fittings and foams for packaging and transport
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 ตามตารางในภาพที่ 109 แสดงให้เห็นถึงการใช้วัสดุท่ีหลากหลายตามวัตถุประสงค์ 

ท่ีตา่งกันในแง่ของการขนสง่และจดัเกบ็ มทีัง้โฟมหลากหลายประเภท มช่ืีอทางการค้าและลกัษณะ

ที่ต่างกัน บางประเภทมีความหนาแน่นที่สูงและตํ่าไม่เท่ากัน โดยโฟมที่มีความหนาแน่นสูงเหมาะ

สำ�หรบัการนำ�มาทำ�เปน็วสัดรุองรบัชิน้งาน เพราะสามารถปอ้งกนัแรงสัน่สะเทอืนไดด้ี ในบางครัง้

เราอาจสบัสนกบัชือ่ทางการคา้ของโฟมแตล่ะประเภท เพราะในแตล่ะประเทศกจ็ะมชีือ่เรยีกส่ิงของ

ชนิดเดียวกันที่ไม่เหมือนกัน หรือในบางครั้งซัพพลายเออร์ (supplier) หรือผู้จัดหาสินค้าอาจใช้ 

ชื่อเรียกอื่น ๆ ที่ไม่ตรงกัน สำ�หรับในภาคปฏิบัติผู้เข้าร่วมกิจกรรมจะทำ�การสำ�รวจวัสดุต่าง ๆ  

และสืบหาว่าวัสดุนั้นคืออะไร ก่อนจะนำ�วัสดุนั้นมาจับคู่กับคุณสมบัติและลักษณะของวัสดุ 

แต่ละชนิด

เปน็สนิคา้ท่ีสามารถทำ�การเชา่ยมืได ้ทำ�ใหห้อศลิปแ์ละพพิธิภณัฑส์ามารถประหยดัคา่ใชจ้า่ยและ 

ลดการส้ินเปลืองโดยไม่จำ�เป็นต้องทำ�กล่องไม้ขึ้นมาเพื่อบรรจุผลงานเพียงแค่ช้ินเดียว และไม่

สามารถนำ�มาใช้ต่อได้อีก
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ภาพที่ 110 Physical Forces, รูปโดย ดร.นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

ภาพที่ 111 Paintings: Storage or transport: Travelling frames, รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 ในการขนส่งชิ้นงานศิลปกรรม จะต้องคำ�นึงถึงแรงสั่นสะเทือนและวิธีกันกระแทกวัตถ ุ

ในกล่อง โดยจะต้องเลือกโฟมชนิดต่าง ๆ ตามความเหมาะสม มิฉะนั้นชิ้นงานก็จะเกิด 

รอยแตกร้าว (ภาพที่ 110) รวมถึงร่องรอยการกระแทกและความเสียหายที่มักพบบริเวณขอบมุม

ของชิ้นงานได้
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	 นอกจากการขนส่งด้วยกล่องไม้แล้ว ยังมีวิธีการอ่ืนๆ ท่ีสามารถนำ�มาใช้ในการขนส่ง 

ได้อีกด้วย เช่น เฟรมสำ�หรับการขนส่ง (travelling frame) (ภาพที่ 111, ซ้าย) มักใช้กับ 

ภาพจิตรกรรมโดยผลงานจะถูกล็อกไว้กับกรอบด้านนอก (ภาพที่ 111, ขวาบน) ซึ่งเฟรมสำ�หรับ

การขนสง่นีเ้ปน็บรรจภุณัฑส์ำ�หรบัการเคลือ่นยา้ยผลงานโดยมกีารเปดิดา้นหน้าเฟรมไว ้เพือ่ไมใ่ห้

มสีิง่ใดสมัผสักบัผิวหน้าของผลงานโดยตรง และทำ�ใหม้อีากาศไหลเวยีนถา่ยเทรอบ ๆ  ผลงานไดด้ี

ในอกีกรณหีนึง่ ถงึแมว้า่พลาสตกิกนักระแทกจะถกูนำ�มาใชห้อ่ผลงานในหลาย ๆ  ครัง้ แตพ่ลาสติก

ก็เป็นวัสดุที่ความชื้นไหลผ่านไม่ได้ ดังนั้นจึงอาจเกิดการควบแน่นและทำ�ให้หยดน้ําที่ก่อตัวขึ้น 

หยดใส่ภาพจิตรกรรมได้ ดร. นิโคลได้แนะนำ�วิธีการห่อพลาสติกกันกระแทกที่ช่วยลดปัญหา 

ข้างต้นได้ คือเราสามารถห่อพลาสติกกันกระแทกกับตัวชิ้นงานในช่วงบ่าย ซึ่งเป็นช่วงเวลา 

ที่มีความชื้นสัมพัทธ์ตํ่า หรืออาจห่อชิ้นงานด้วยวัสดุที่มีคุณสมบัติดูดซับความชื้น เช่น กระดาษ

เซลลูโลส (cellulose paper) ซิลิกาเจล (silica gel) โพรโซร์บ (ProSorb) และวัสดุอื่น ๆ  

ที่มีคุณสมบัติใกล้เคียงกับวัสดุข้างต้นนี้

ภาพที่ 112 Rolling Paintings and a standard protocol, รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 ผลงานที่มีขนาดใหญ่ก็เป็นความท้าทายอีกอย่างหนึ่ง เพราะยากต่อการจัดเก็บรักษา 

เรามักม้วนภาพจิตรกรรมและสิ่งทอต่าง ๆ  ในการทำ�เช่นนั้นจะต้องพิจารณาก่อนว่าเป็นวัสดุอะไร 

และวัสดุที่ใช้ในภาพจิตรกรรมสามารถยืดขยายออกได้หรือไม่ เช่น เมื่อเราม้วนภาพจิตรกรรม 

ช้ันสีในภาพน้ันจะสามารถยืดออกไปได้ และควรม้วนภาพโดยให้ช้ันสีอยู่ด้านนอกเสมอ (ภาพท่ี 112)
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ภาพที่ 113 Packing Trays
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

ภาพที่ 114 Flat pack works of art: folders, boxes, shadow boxed
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 อีกหนึ่งวิธีการบรรจุชิ้นงาน คือ การใช้ถาดสำ�หรับบรรจุ (packing tray) หากเรามี 

ภาพจิตรกรรมดังเช่นในภาพที่ 113 ให้นำ�ชิ้นงานวางไว้บนบอร์ด (board) และวางโฟมไว้ด้านนอก 

โดยจัดวางใหโ้ฟมอยูส่งูกวา่ชิน้งาน หลงัจากนัน้จงึนำ�บอรด์อีกแผ่นหน่ึงมาวางไวด้า้นบน ซึง่จะช่วย

ป้องกันไม่ให้เกิดการสัมผัสโดนผิวหน้าชิ้นงานโดยตรง
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	 อีกหนึ่งทางเลือกในการบรรจุช้ินงาน คือ การใช้กล่องเงา (shadow box) ซึ่งเป็น 

บรรจุภัณฑ์ที่ไม่มีความสลับซับซ้อนอะไรมากนัก เราสามารถใช้กล่องกระดาษที่พบได้ทั่ว ๆ ไป 

และวางภาพจิตรกรรมลงไป จากนั้นก็ติดโฟมไว้ด้านบนทั้ง 4 ด้าน ด้านละหนึ่งชิ้นและก็ผูกเชือก

พาดไวค้ลา้ยเครือ่งหมายบวก สรา้งพืน้ทีว่า่งระหวา่งผลงานกบัเชอืก (ภาพที ่114, ขวา) เพือ่ปอ้งกนั

สิ่งแปลกปลอมตกลงไปบนผิวหน้าของช้ินงานในขั้นตอนสุดท้ายก็ให้ห่อพลาสติกกันกระแทก 

ให้เรียบร้อย

ภาพที่ 115 Microclimate Frames
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 ก่อนหน้านี้ ดร. นิโคลได้กล่าวถึงเรื่องปัญหาที่เกิดจากความชื้น ในบางกรณีเราจึงต้องใช้

บรรจุภัณฑ์ที่สามารถควบคุมความชื้นได้ดี เราอาจใช้สิ่งที่เรียกว่า ไมโครไคลเมท (microclimate) 

หรอืเทคนคิการควบคมุสภาพแวดลอ้มขนาดเล็ก กรอบแบบไมโครไคลเมท (ภาพท่ี 115) ประกอบ

ไปด้วย กรอบไม้ กระจก ผนึกมาร์เวล ตัวกั้นระยะ (spacer) ตัวอย่างชิ้นงาน (samples)  

แผ่นรองรับชิ้นงาน และเทปอะลูมิเนียม กรอบไมโครไคลเมทสามารถนำ�มาใช้ปิดผนึกชิ้นงาน

ทั้งหมดได้และเป็นบรรจุภัณฑ์ที่ประกอบด้วยวัสดุที่สามารถดูดซับความชื้นได้เป็นพิเศษ
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ภาพที่ 116 ดร.นิโคลกำ�ลังสาธิตการประกอบกรอบแบบไมโครไคลเมท
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

	 สำ�หรับการปิดผนึกกล่องไมโครไคลเมท เราจะใช้วัสดุชนิดหนึ่งที่เรียกว่า ผนึกมาร์เวล 

(marvel seal) โดยจะวางผนึกมาร์เวลกั้นกรอบไม้ไม่ให้ไปสัมผัสกับช้ินงาน และจะทำ�ให้กล่อง 

ถูกปิดอย่างสมบูรณ์ จากนั้นก็จะใส่แผ่นรองรับและพันเทปอะลูมิเนียมไว้ด้านนอกของกรอบ  

(ภาพที่ 116, ซ้าย) ตัวเทปอะลูมิเนียมนั้นเป็นวัสดุที่ไม่อนุญาตให้ไอความชื้นใด ๆ ผ่านเข้าไปได้  

นอกจากนี้ก็ยังมีแผ่นผ้าชาร์โคล (ภาพที่ 116, กลาง) ซึ่งเป็นผ้าที่มีส่วนประกอบเป็นชาร์โคล

หรือผงถ่าน และช่วยดูดซับสารระเหยท่ีเป็นอันตราย โดยให้วางผ้าชาร์โคลไว้บนช้ินงาน จาก

นั้นก็วางผ้าโพรซอร์บทับไว้อีกทีหนึ่ง โดยผ้าโพรซอร์บจะทำ�หน้าท่ีช่วยดูดซับความช้ืนสัมพัทธ์ 

ก่อนท่ีจะวางแผ่นรองรับชิ้นงานไว้เป็นขั้นตอนสุดท้ายของการสร้างบรรจุภัณฑ์ไมโครไคลเมท  

	 ดร.นิโคลได้แนะนำ�ข้อมูลเพิ่มเติมเก่ียวกับไมโครไคลเมท อันเป็นโครงการวิจัยท่ีมีช่ือว่า 

Propaint5 และมีเอกสารวิชาการแสดงข้อมูลการวิจัยจำ�นวน 300 หน้า โดยโครงการวิจัยนี้ได้ทำ� 

การศกึษาเก่ียวกบัสภาพแวดลอ้มทีต่า่งกนัในยโุรปและเมก็ซโิก ซึง่มผีลการวจิยัทีต่า่งกนัอยา่งสิน้

เชงิ ดร.นโิคลกลา่ววา่ “การศกึษาสภาพแวดลอ้มทีต่า่งกนันีเ้ปน็เรือ่งทีน่า่สนใจอยา่งยิง่และสามารถ

นำ�มาเป็นกรณีศึกษาเปรียบเทียบกับสภาพแวดล้อมของประเทศไทยได้อีกด้วย” 

	 นอกเหนือจากการใช้ผ้าชาร์โคลเพื่อใช้ดูดซับความชื้นในการเก็บรักษาชิ้นงาน ดร.นิโคล 

ระบุว่ายังมีวัสดุอีกหลายชนิดที่สามารถดูดซับความช้ืนได้ดีและเหมาะกับการนำ�ไปใช้ใน 

สภาพแวดล้อมที่มีความชื้นสัมพัทธ์ในระดับต่าง ๆ ยกตัวอย่างเช่น วัสดุดูดซับความช้ืนอย่าง  
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โพรซอร์บ (ภาพที่ 116, ขวา) เหมาะกับความชื้นสัมพัทธ์ที่ 30-60% เป็นวัสดุที่ทำ�มาจากแร่เคลย์ 

(clay particles) ในขณะทีซ่ลิกิาเจลเหมาะกับความช้ืนสัมพทัธ์ท่ี 0-30% ซึง่ถุงด้านนอกทำ�มาจาก 

ไทเวค (Tyvek) และมเีจลอยูด่า้นใน อีกหนึง่วสัดดุดูซบัความชืน้ คอื อารต์ซอรบ์ (Artsorb) เหมาะกบั 

ค่าความชื้นสัมพัทธ์ที่ 60-80% นอกจากนี้ยังมีอีกหลายวิธีในการปรับจำ�นวนสารดูดซับความชื้น

ให้เหมาะสมกับสภาพแวดล้อมที่มีค่าความช้ืนสัมพัทธ์ต่าง ๆ ตามความต้องการของเราอีกด้วย 

	 5 PROPAINT Improved Protection of Paintings during Exhibition, Storage and Transit Final Activity Report 
- Link to Paper (Could you double check if this is the correct document, and whether you would like to include 
it or not)

	 อย่างไรก็ตาม การเลือกใช้วัสดุใดก็ตาม เราควรเลือกใช้วัสดุท่ีสามารถนำ�กลับมาใช้ใหม่ได้

เพราะการใช้เพียงครั้งเดียวแล้วทิ้งจะสร้างผลเสียต่อสิ่งแวดล้อม ส่วนการเลือกใช้วัสดุที่นำ�กลับ

มาใช้ใหม่ได้นั้น เราจะต้องรู้วิธีการปรับสภาพให้วัสดุชนิดนั้นยังคงประสิทธิภาพในการควบคุม

ความชื้นได้เช่นเดิม โดยดร.นิโคลได้ระบุว่า “ในการปรับสภาพ เราจะต้องรู้ปริมาณนํ้าที่ต้องเติม

ภาพที่ 117 Prosorb, Silica Gel and Artsorb desiccants to absorb moisture, available  
from<https://www.preservationequipment.com/Catalogue/Conservation-Materials/
Moisture-and-Humidity-Control>, & <http://www.smallcorp.com/silica-gel-calculator>

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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เขา้ไป ซึง่สามารถคำ�นวณไดผ่้านเวบ็ไซต์6 หรอืคำ�นวณโดยใช้สตูรทางวทิยาศาสตร”์ ยกตวัอยา่งเชน่ 

หากมีถุงดูดซับความชื้นจำ�นวน 1 ถุง และค่าความชื้นสัมพัทธ์ในสภาพแวดล้อมตรงนั้นคือ 30% 

แตเ่ราตอ้งการใหค้วามชืน้สมัพทัธ์อยู่ที่ 50% ก็ใหก้รอกค่าตา่งๆ ผา่นทางเวบ็ไซต ์และทางเวบ็ไซตก์็

จะคำ�นวณไวใ้ห ้สว่นวธิกีารปรบัสภาพใหถ้งุดดูความชืน้กลบัมาใชไ้ดใ้หมอ่กีครัง้ สามารถทำ�ไดโ้ดย

การนำ�ถงุดดูความชืน้นีใ้สเ่ขา้ในภาชนะทีท่ำ�จากแกว้วางภาชนะไวใ้นบกิเกอรท์ีใ่สน้ําปรมิาณหนึง่ไว้

ถุงดูดซับความชื้นก็ทำ�การดูดซับความชื้นของนํ้าท่ีระเหยออกมาจากบิกเกอร์ ถุงดูดซับความชื้น 

ก็จะกลับมาใช้ได้เช่นเดิม วิธีการนี้ก็ช่วยลดปริมาณขยะและไม่ก่อให้เกิดการสิ้นเปลืองอีกด้วย

ภาพที่ 118 Micro Climate boxes: Objects
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 นอกจากน้ีเรายังสามารถนำ�แนวคิดข้างต้นมาประยุกต์ใช้กับส่ิงของท่ีหาได้ในชีวิตประจำ�วัน

โดยนำ�กลอ่งพลาสตกิทีม่กัใชเ้กบ็อาหารมาทำ�เปน็กลอ่งจดัเกบ็และรองรบัผลงานได ้ยกตวัอยา่งเชน่ 

ในภาพที่ 118 หากต้องการจัดเก็บวัตถุที่เป็นโลหะ ก็ให้ตัดโฟมเป็นชิ้นสี่เหลี่ยมและสอดวัตถุ 

รบักับโฟมเพือ่ไมใ่หว้ตัถุดงักลา่วขยบัไปมา จากนัน้กว็างถงุดดูซบัความช้ืนลงไปในกลอ่งตามจำ�นวน

ที่ต้องการเพื่อปรับสภาพตามค่าความชื้นสัมพัทธ์ให้เหมาะสมกับวัตถุชิ้นนั้น ๆ

	 6 Silica Gel Calculator Website - http://www.smallcorp.com/silica-gel-calculator



Care, Handling, and Packaging 153

ภาพที่ 119 High risks: Hazards and natural history collections รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 ในการจัดเก็บรักษาวัตถุอีกกรณีหน่ึง คือ การจัดเก็บวัตถุทางประวัติศาสตร์ โดยเฉพาะ

วัตถุประเภทโลหะหนัก ได้แก่ สารหนู แร่ใยหิน และสารปรอท ซ่ึงมีสารระเหยท่ีก่อให้เกิดอันตราย 

มักถูกนำ�ไปใช้ในการสตัฟฟ์สัตว์ (taxidermy) และคอลเล็กช่ันท่ีเก่ียวกับประวัติศาสตร์ทาง

ธรรมชาติ (ภาพที่ 119) การเก็บรักษาวัตถุที่มีสารอันตรายเหล่านี้จึงสามารถสร้างสภาพแวดล้อม 

ท่ีมีความเส่ียงสูงท้ังต่อศิลปกรรมรวมถึงส่งผลเสียต่อสุขภาพได้ ดร. นิโคลแนะนำ�ว่า “หากต้อง 

ทำ�งานกับวัตถุประเภทโลหะหนักจำ�เป็นต้องใส่ถุงมือและหน้ากากป้องกันเอาไว้เสมอ เพราะสาร

เหล่าน้ีมีความเส่ียงสูงท่ีจะเป็นอันตรายต่อสุขภาพได้”
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ภาพที่ 121 High Risk: Insects รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

	 เช่นเดียวกับวัตถุประเภทโลหะหนัก การเสื่อมสภาพทางชีววิทยา (biodeterioration) 

ก็เป็นความเสี่ยงรุนแรงอีกอย่างหนึ่ง สำ�หรับภาคปฏิบัติในกิจกรรมที่ 3 ผู้เข้าร่วมจะได้เรียนรู้ 

เกี่ยวกับวิธีการลดการเสื่อมสภาพทางชีวภาพและวิธีการรักษาการเสื่อมสภาพทางชีววิทยา

	 นอกจากนี ้แมลงกเ็ปน็ปจัจยัหนึง่ทีเ่สีย่งตอ่การทำ�ลายชิน้งาน ซึง่ผูเ้ขา้รว่มกจิกรรมกจ็ะได้

เรียนรู้เกี่ยวกับวิธีการสร้างสภาพแวดล้อมที่มีอ็อกซิเจนตํ่า และการจัดการปัญหาที่เกิดจากแมลง

ในภาคปฏิบัติกิจกรรมที่ 3

ภาพที่ 120 High Risks: Biodeterioration รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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กิจกรรมภาคปฏิบัติ 
	 ในภาคปฏิบัติของหัวข้อ “การดูแล การหยิบยกเคลื่อนย้าย และการจัดเก็บผลงาน

ศิลปกรรม” โดยดร. นิโคลจะเป็นการนำ�เสนอความสำ�คัญของสภาพแวดล้อม การเก็บรักษา และ

วิธีการจัดแสดงชิ้นงานที่เหมาะสม ซึ่งมีใจความสำ�คัญที่มุ่งเน้นให้สอดคล้องกับสภาพแวดล้อม 

ของประเทศไทย และวธิกีารปอ้งกนัเพือ่ลดความเสยีหายทีอ่าจเกดิขึน้จากปจัจยัตา่ง ๆ  เชน่ ปจัจยั

ด้านภูมิอากาศ นอกจากนี้ ดร. นิโคลก็จะแนะนำ�เกี่ยวกับวัสดุ บรรจุภัณฑ์ และระบบการจัดเก็บ

ชิ้นงาน รวมถึงเทคนิคต่าง ๆ  ที่สามารถนำ�มาประยุกต์ใช้ร่วมด้วย

หัวข้อ: การติดตั้งและการจัดแสดงผลงานศิลปะในสภาพแวดล้อมของหอศิลป์
ภาคปฏิบัติ: แบ่งกลุ่มผู้เข้าร่วมกิจกรรมออกเป็น 3 กลุ่มประจำ�แต่ละฐานกิจกรรม โดยแต่ละ
กลุ่มจะใช้เวลา 30 นาทีต่อ 1 ฐาน จากนั้นก็ให้ผู้เข้าร่วมกิจกรรมสับเปลี่ยนเข้าประจำ�แต่ละฐาน

จนครบ โดยมีกิจกรรมทั้งหมดดังนี้

	 1. วัดค่าสภาพแวดล้อมในหอศิลป์

	 	 -	 วดัแสง อุณหภูม ิและความชืน้สมัพทัธด์ว้ยเครือ่งมอืแบบพกพก และดาตา้ลอ็กเกอร์

	 	 -	 ใหค้ำ�แนะนำ� / การแกป้ญัหาภายในขอ้กำ�หนดของแสง ความชืน้สมัพทัธแ์ละอณุหภมู ิ

	 	 	 ที่วัดได้

	 	 -	 ประยุกต์ใช้ความรู้กับสภาพแสง โดยใช้กฎความสัมพันธ์ผกผันระหว่างความเข้ม 

	 	 	 และระยะเวลาของแสง (law of reciprocity)

	 2.	การประเมินวัสดุที่ใช้ในการอนุรักษ์

	 3.	การประเมนิวสัดุเพือ่การอนรุกัษ:์ วสัดทุีป่ลอ่ยสารประกอบอนิทรยีร์ะเหยงา่ย (VOCs) 
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ภาพที่ 122 32 Measuring museum environments with HOBO dalaoggers,  
an Elsec Environmental monitor and PocketLab รูปโดย ดร. นิโคล ซี

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

กิจกรรมที่ 1 การตรวจสอบสภาพแวดล้อมของหอศิลป์ (Monitoring 
collection climates)
	 กิจกรรมในฐานที่ 1 ผู้เข้าร่วมอบรมจะได้วัดค่าแสงส่องสว่างในพื้นที่หอศิลป์ และเรียนรู้

เรือ่งการคำ�นวณปริมาณแสงทีค่วรใชต้อ่ปสีำ�หรบัการจดัแสดงผลงานประเภทตา่ง ๆ  โดยใชอ้ปุกรณ์

วัดค่าในภาพที่ 122

อุปกรณ์ที่ต้องใช้
	 1.	ถุงมือ กระดาษสามเหลี่ยม (paper triangles) โฟมบล็อก (Foam block) กระดาษ 

	 	 โพสท์อิท กระดาษแผ่นใหญ่ และโต๊ะพับ

	 2.	เครื่องมือดาต้าล็อกเกอร์ที่ใช้ในการวัดอุณหภูมิ และความช้ืนสัมพัทธ์ ซึ่งมีตัวส่ง 

	 	 สัญญาณบลูทูธ ทำ�ให้เราสามารถอ่านค่าท่ีเครื่องวัดได้ผ่านโทรศัพท์ (ภาพท่ี 122,  

	 	 ล่างซ้าย)

	 3.	เครือ่งพอ็คเกต็แลบ็ (Pocket Lab) ใช้ในการวดัค่าความช้ืนสัมพทัธ์ อุณหภูม ิและแกส๊ 

	 	 ชนิดต่างๆ (ภาพที่ 122, กลาง)

	 4.	เครื่องเอลเซ็ค (Elsec) ใช้สำ�หรับการวัดค่าความเข้มแสง (ภาพที่ 122, ขวา)
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ภาพที่ 123 กิจกรรมที่ 1 การวัดค่าสภาพแวดล้อมในหอศิลป์
Property of Dr Nicole Tse Lighting Guidelines-Standards and Thresholds, Limiting 
illuminance (LUX) and limiting annual exposure (LUX hours per year) for material 

responsiveness classifications, adapted from Cuttle, C 2007, ‘Light-induced damage to 
object’, Light for Art’s Sake: Lighting for Artworks and Museum Displays,  

Butterworth-Heinemann, Oxford, p. 48 (After CIE 157:2004).
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

ขั้นตอนปฏิบัติ
	 1. ระบุระดับการตอบสนองต่อแสงของวัตถุ: (ตาราง 3.3, Cuttle 2007) โดยแบ่ง 

หมวดหมู่วัตถุตามเกณฑ์ R0-R3 แล้วอภิปรายการแบ่งหมวดหมู่วัตถุตามเกณฑ์ด้านล่างนี้

	 l 	 R3 ตอบสนองสูง

	 l 	 R2 ตอบสนองปานกลาง
	 l 	 R1 ตอบสนองเล็กน้อย

	 l 	 R0 ไม่ตอบสนอง

	 2.	วัดค่าสภาพแวดล้อมต่าง ๆ โดยวัดอุณหภูมิ ค่าความชื้นสัมพัทธ์ (RH) และวัดค่า 

ความเข้มแสง จากนั้นจึงบันทึกผลลัพธ์และระบุสถานที่ที่วัดค่าต่าง ๆ  ลงในตาราง

	 3.	คำ�นวณคา่แสงทีว่ตัถุแตล่ะประเภทควรไดร้บัตอ่ป ีโดยใช้สตูรการคำ�นวณ ปรมิาณการ

รับแสงทั้งหมด (exposure) = ค่าความเข้มแสง (หน่วยเป็น lux) x เวลาทั้งหมด (ระยะเวลาที่ 

จัดแสดงในแกลเลอรี โดยจะคำ�นวณตามชั่วโมงที่เปิดทำ�การ)
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Extracted from Table 3.3 Limiting illuminance (LUX) and limiting annual exposure (LUX 
hours per year) for material responsiveness classifications (Cuttle 2007, p. 48)

ระดับการตอบสนองต่อแสงของวัตถ	ุ ขีดจำ�กัดความส่องสว่าง	 ผลรวมปริมาณแสงที่วัตถุสามารถ
		   Limiting illuminance (Iux)	 รับได้ต่อปี
			   Total light budget p/year 
			   (Limiting exposure 
			   (Iux hrs/year))

R0.	ไม่ตอบสนองต่อแสง	 ไม่จำ�กัด (No limit)	 ไม่จำ�กัด (No limit) 
	 (Non-responsive) 	

R1.	ตอบสนองต่อแสงเล็กน้อย	 200	 600,000
	 (Slightly responsive)		

R2.	ตอบสนองต่อแสงปานกลาง	 150	 150,000
	 (Moderately responsive)	

R3.	ตอบสนองต่อแสงสูง	 50	 15,000 
	 (Highly responsive)	
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วิธีการป้องกันปัญหา ในกรณีระดับ LUX ที่วัดได้สูงเกินไป

ประเภท
ของวัตถุ
(Object
type)

ตัวอย่าง:
จิตรกรรม
ในกรอบ
(ชิ้นงาน
ไม่ได้
เคลือบ)

หอศิลป์ 3,
ผนังทาง
ทิศใต้
(โดยปกติ
ให้ระบุเป็น
แผนผัง
หรือพิกัด)

ตอบสนอง
แสงปานกลาง
(Moderately
responsive)

ระบุผลลัพธ์
ที่ได้

ระบุค่าที่ได้ ระบุค่าที่ได้150,000
lux
hrs/year
0 UV

ระบุ
ค่าที่ได้

ระบุ
ค่าที่ได้

สถานที่
จัดแสดง
(Location)

ระดับ
การตอบสนอง
ต่อแสงของวัตถุ
(R3: highly 
responsive/ 
R2: moderately 
responsive/ 
R1: slightly 
responsive/ 
R0: non-
responsive)

ผลรวม
ปริมาณ
แสงตาม
ประเภท
ของวัตถุ
ที่สามารถ
รับได้ต่อปี
(Total
annual
light
budget)
(based
on R0-
R3)

ค่า
ความเข้ม
แสง
(Light
spot
test:
LUX)

ค่า
รังสียูวี
(Light
spot
test:
UV)

คํานวน
ผลรวม
ปริมาณ
แสงต่อปี
(Calculate
the total
light
budget
for 
1 year)

อุณหภูมิ
(Temperature
spot test)

ค่าความชื้น
สัมพันธ์
(RH spot
test)
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อภิปรายผลจากกิจกรรมที่ 1  การตรวจสอบสภาพแวดล้อมของหอศิลป์

ผลงานชิ้นที่ 1

ระดับการตอบสนองต่อแสงของวัตถ	ุ ขีดจำ�กัดความส่องสว่าง	 ผลรวมปริมาณแสงที่วัตถุสามารถ
		   Limiting illuminance (Iux)	 รับได้ต่อปี
			   Total light budget p/year 
			   (Limiting exposure 
			   (Iux hrs/year))

R0.	ไม่ตอบสนองต่อแสง	 ไม่จำ�กัด (No limit)	 ไม่จำ�กัด (No limit) 
	 (Non-responsive) 	

R1.	ตอบสนองต่อแสงเล็กน้อย	 200	 600,000
	 (Slightly responsive)		

R2.	ตอบสนองต่อแสงปานกลาง	 150	 150,000
	 (Moderately responsive)	

R3.	ตอบสนองต่อแสงสูง	 50	 15,000 
	 (Highly responsive)	

ภาพที่ 124 ผลงานชิ้นที่ 1 ในกิจกรรมการตรวจสอบสภาพแวดล้อมของหอศิลป์
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 นิทรรศการนี้เป็นนิทรรศการชั่วคราว ไม่ได้เป็นส่วนหนึ่งของผลงานศิลปะจัดแสดงถาวร

ของหอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร และเป็นผลงานส่วนตัวของศิลปิน ปริมาณแสง LUX 

สามารถสูงกว่าเกณฑ์ได้เนื่องจากเป็นการจัดแสดงระยะสั้น แสงไฟที่สว่างช่วยทำ�ให้ผลงานของ

ศิลปินเด่นชัดข้ึน ดร.นิโคล ยกตัวอย่างกรณีการจัดแสดงผ้าของพิพิธภัณฑ์ผ้าในสมเด็จพระนางเจ้า

สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ มีการจัดการไฟโดยรักษาระดับ LUX อยู่ที่ 50 lux เนื่องจากผ้าไหม

และชุดที่ทำ�จากผ้าชนิดต่างๆ มีการตอบสนองต่อแสงสูง (R3) พื้นที่จัดแสดงจะมีความมืดกว่า

พพิธิภณัฑท์ัว่ไป ผูเ้ยีย่มชมอาจจะตอ้งใช้เวลาปรบัสายตากับระดบัแสงเมือ่เคลือ่นผ่านนทิรรศการ

ไปยังห้องต่าง ๆ

	 ผลงานชิ้นนี้ได้ใช้ผลรวมปริมาณแสงที่ควรใช้ทั้งหมดภายใน 2 สัปดาห์ หากชิ้นงานนี ้

จะจัดแสดงอีกคร้ังภายในปีเดียวกัน จะแนะนำ�ให้หอศิลป์ลดระดับแสงลง ภายในสองสัปดาห์ 

ผลงานชิ้นนี้ได้ใช้ผลรวมปริมาณแสงเทียบเท่ากับ 2.72 ปี ในทางทฤษฎีผลงานควรจะเก็บ 

เข้าคลังเป็นเวลา 2.72 ปีจึงจะจัดแสดงครั้งถัดไปได้ ท้ายท่ีสุดก็ขึ้นอยู่กับการตัดสินใจของศิลปิน 

ว่าจะจัดแสดงต่อหรือจัดเก็บเข้าคลัง แต่หากผลงานชิ้นนี้เป็นวัตถุโบราณหรือผลงานหายาก 

ก็ควรจะให้ความสำ�คัญกับขีดจำ�กัดระดับการตอบสนองต่อแสงของวัตถุ

ประเภทวัตถุ	  ผ้าไหม

ระดับการตอบสนองต่อแสงของวัตถุ	 R3 ตอบสนองต่อแสงสูง (Highly responsive)

LUX (ค่าจํากัดเทรชโฮลด์ R3 = 50 lux)	 340 lux

UV		 ระดับดี

ประเภทนิทรรศการ	 นิทรรศการชั่วคราว / ทรัพย์สินของศิลปิน

ผลรวมปริมาณแสง 
(ค่าจํากัดเทรชโฮลด์ R3 = 15,000 lux ชม./ปี)

6 วันต่อสัปดาห์ / 10 ต่อวัน / จัดแสดง 2 สัปดาห์ 
= 120 ชั่วโมง
(340 lux) x (120 ชม.) = 40,800 lux
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ผลงานชิ้นที่ 2 

	 ผลงานชุดน้ีทำ�จากเซรามิก แต่เราต้องพิจารณาว่าสีฟ้าที่เป็นลวดลายนั้นอยู่ในชั้น 

เคลือบสีหรือถูกทาลงไปด้านบน ในกรณีน้ีลวดลายอยู่ในช้ันเคลือบสี (สีเป็นส่วนหน่ึงของเนื้อ 

เซรามิก) แต่หากลวดลายเป็นสีที่ถูกวาดลงไปด้านบนเซรามิกก็จะถูกจัดระดับการตอบสนองต่อ

แสงประเภทอื่น

ภาพที่ 125 ผลงานชิ้นที่ 2 ในกิจกรรมการตรวจสอบสภาพแวดล้อมของหอศิลป์
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ประเภทวัตถุ	  เซรามิก

ระดับการตอบสนองต่อแสงของวัตถุ	 R0 ไม่ตอบสนองต่อแสง (Non responsive)

LUX (ค่าจํากัดเทรชโฮลด์ R0 = ไม่จํากัด)	 -
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ผลงานชิ้นที่ 3

	 ผลงานจิตรกรรมส่วนใหญ่จะจัดอยู่ในประเภท R1 ตอบสนองต่อแสงเล็กน้อย (Slightly 

responsive) ค่าจำ�กัดเทรชโฮลด์อยู่ที่ 200 lux แต่หากภาพจิตรกรรมมีส่วนผสมของสีที่เป็น

สารอินทรีย์ (Organic Pigment) มาก จะถูกจัดประเภทเป็น R2 ตอบสนองต่อแสงปานกลาง 

(Moderately responsive) ซึ่งค่าจำ�กัดเทรชโฮลด์อยู่ที่ 150 lux นอกจากนี้ก็ขึ้นอยู่กับว่าส่วนผสม

ประเภทวัตถุ	  ภาพจิตรกรรม

ระดับการตอบสนองต่อแสงของวัตถุ	 R1 ตอบสนองต่อแสงเล็กน้อย (Slightly responsive)

LUX (ค่าจํากัดเทรชโฮลด์ R1 = 200 lux)	 270-280 lux

UV		 ดี

Type of exhibition	 นิทรรศการชั่วคราว / ทรัพย์สินของศิลปิน

Total light budget 
(ค่าจํากัดเทรชโฮลด์ R1 = 600,00 lux ชม./ปี)

6 วันต่อสัปดาห์ / 10 ต่อวัน / จัดแสดง 2 สัปดาห์ 
= 120 ชั่วโมง
(270 lux) x (120 ชม.) = 32,400 lux

ภาพที่ 126 ผลงานชิ้นที่ 3 ในกิจกรรมการตรวจสอบสภาพแวดล้อมของหอศิลป์
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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ที่ว่านั้นผสมมาดีแค่ไหน จะมีความเสี่ยงมากหากเป็นเม็ดสีชนิดแห้งผสมกับเม็ดสีอินทรีย์ (Dry 

pigment + Organic pigment) แต่หากผสมมาดีแล้ว จะถูกจัดประเภทเป็น R1 ตอบสนองต่อ 

แสงเล็กน้อย (Slightly responsive) ระดับการตอบสนองต่อแสงของผลงานชิ้นนี้อยู่ในเกณฑ์ที่ดี 

ค่าจำ�กัดเทรชโฮลด์อยู่ที่ 32,400 lux (ค่าจำ�กัดเทรชโฮลด์ R1 = 600,000 lux ชม. / ปี) หากให้

แนะนำ�อีกตัวเลือกหนึ่ง คือ สลับผลงานผ้าไหมมายังบริเวณนี้แทน เพื่อรักษาเนื้อผ้าของผลงาน 

	 ดร.นิโคล ได้ทดลองวัดแสงบริเวณผนังที่ไม่มีผลงานศิลปะจัดแสดงอยู่ (ภาพที่ 127) 

ค่าแสงบริเวณดังกล่าววัดได้ 50 lux ซึ่งก็ถือว่ายังมีความสว่างเพียงพอสำ�หรับการมองเห็น 

ผลงาน อีกวิธีการหนึ่งที่สามารถจัดการกับผลงานผ้าไหม คือการย้ายมาจัดแสดงบริเวณนี้แทน  

เราสามารถปรับเปลี่ยนวิธีการจัดทิศทางแสง ถึงแม้ว่าผนังนี้จะไม่โดนแสงโดยตรง แต่ก็อาศัย 

แสงจากบรรยากาศโดยรอบในการให้ความสว่าง

กิจกรรมที่ 2 ประเมินวัสดุที่ใช้ ในการอนุรักษ์ (Assessing materials  
for conservation)

	 กิจกรรมน้ีจะเปน็การประเมนิวสัดทุีใ่ช้ในการอนรุกัษใ์นดา้นตา่งๆ เนือ่งจากทัง้วสัดทุีใ่ชใ้น 

การจัดเก็บ การขนส่ง และการจัดแสดงสามารถปล่อยก๊าซและทำ�ปฏิกิริยากับวัสดุงานศิลปกรรมได้ 

ภาพที่ 127 ขณะทดลองวัดแสงบริเวณผนังที่ไม่มีการติดตั้งผลงานศิลปะ
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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จากนั้นก็จะทำ�กิจกรรมเล่นเกมส์บิงโกทายวัสดุ ซึ่งเป็นเกมส์ที่ให้ความรู้เกี่ยวกับข้อมูลของวัสดุ

ตา่ง ๆ  ทัง้รปูแบบการใชง้าน คณุสมบตั ิและลักษณะของวสัดุ รวมถึงช่องทางการหาขอ้มลูเพิม่เตมิ 

เกี่ยวกับวัสดุที่ใช้ในการอนุรักษ์

ภาพที่ 128 Practical Part 2: Material testing for conservation รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี

ขั้นตอนปฏิบัติ
	 -	 สำ�รวจวัสดุต่างๆ และการ์ดในกล่องที่บ่งบอกข้อมูล ชื่อและลักษณะของวัสดุ

	 -	 พิจารณาจากคุณสมบัติและลักษณะ จากนั้นจึงเลือกจับคู่วัสดุกับการ์ด

	 -	 หากต้องการคน้หาขอ้มลูเพิม่เตมิเกีย่วกบัวสัดอุนรุกัษ ์สามารถเขา้ไปดสูารานกุรมวสัด ุ

	 	 เพื่อการอนุรักษ์และศิลปะออนไลน์ (CAMEO) 1997, http://cameo.mfa.org/wiki/ 

	 	 Main_Page

	 -	 ให้ตรวจสอบว่าวัสดุนั้นมีจำ�หน่ายในประเทศไทยหรือไม่ หากมีการนำ�เข้ามาใช้ใน 

	 	 ประเทศไทย ใหค้น้หาวา่ใครเปน็ผูใ้ชแ้ละมวีตัถปุระสงคใ์นการใชอ้ยา่งไร รวมถงึใหล้อง

	 	 สบืคน้วา่มกีารใชว้สัดอุะไรเปน็วสัดุทางเลือกในประเทศไทยบ้าง วสัดุตน้แบบและวสัด ุ

	 	 ทางเลือกมีลักษณะเหมือนกันหรือไม่ สุดท้ายนี้ ให้ลองตั้งคำ�ถามว่าเราจะทำ�งานกับ 

	 	 วัสดุทางเลือกอย่างไร
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อภิปรายผลจากกิจกรรมที่ 2: การประเมินวัสดุที่ใช้ในการอนุรักษ์ 

	 ฐานนี้จะเป็นการจับคู่วัสดุ และระบุชนิดของวัสดุผ่านฐานข้อมูลออนไลน์ Conservation 

and Art Materials Encyclopedia Online (CAMEO) 1997, http://cameo.mfa.org/wiki/Main_

Page ตอนสุดท้ายจะเป็นการเล่นเกมส์บิงโก ร่วมกันแชร์ข้อมูลว่าวัสดุชนิดนี้คืออะไร ใช้สำ�หรับ

อะไร และหาซือ้ในประเทศไทยได้หรือไม ่วสัดเุหลา่นีจ้ะใชช้ือ่การคา้และจะอยูใ่นเกรดทีใ่ชส้ำ�หรบั

งานจดหมายเหตุและการอนุรักษ์ (Archival grade / Conservation grade)

ภาพที่ 129 ขณะประเมินวัสดุที่ใช้ในการอนุรักษ์
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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Ethafoam 
เป็นโฟมความหนาแน่นปานกลาง ยิ่งหนาแน่นมากก็
จะสามารถรบัแรงกระแทกไดม้าก มคีวามยดืหยุน่มาก
และมีความมีความเฉื่อย (Chemical Inert) ไม่ค่อย
ทำ�ปฏิกิริยายากับเคมี แต่แพ้ความร้อน ใช้เป็นวัสดุ
ชั่วคราวในการขนย้ายงานได้

Corrugated Plastic / Coroplast / Corflute 
Feature Board (ชื่อที่ใช้ในไทย)
ข้อดีคือ นํ้าหนักเบา ราคาถูก หาง่าย นำ�มาใช้ในการ
อนุรักษ์สำ�หรับกล่องเก็บโบราณวัตถุ ลักษณะการใช้
งานแบบชั่วคราว นานไปพลาสติกจะเสื่อมสภาพและ
แพ้แสง แสงทำ�ปฏิกิริยา photochemical ซึ่งจะทำ�ให้
กรอบและแตก ไม่เหมาะกับการใช้ระยะยาว ใช้ร่วม
กับวัสดุอื่นที่เป็นฉนวนจะได้ผลดียิ่งขึ้น

Mount Board
เป็นฝ้าย 100% ซื้อได้ตามร้านเครื่องเขียน อุปกรณ์
ศิลปะทั่วไป ร้านกรอบรูปบางร้านจะใช้เกรดนี้สำ�หรับ
การเข้ากรอบรูป บางตัวจะเสริมด้วยแคลเซียม
คาร์บอเนต (Calcium Carbonate) เพื่อทำ�การสะเทิน
กรด ช่วยยับยั้งการปล่อยกรดของวัสดุ เช่น ไม้ 
กระดาษ หากใชเ้กรดทีม่แีคลเซยีมคารบ์อเนต จะชว่ย
ชะลอการเปน็กรดใหช้า้ลง กระดาษจะไมเ่ปน็สเีหลอืง 
หรือจุดนํ้าตาล

วัสดุ คุณสมบัติ
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Foam Core
สองข้างเป็นกระดาษ ข้างในเป็นช้ันโฟม สัมผัส
ภายนอกจะเหมือนกระดาษ มีนํ้าหนักเบา เหมาะใช้
สำ�หรับทำ�โมเดลทางสถาปัตยกรรม

Thick Mylar Film (แบบหนา)
มีความเฉื่อย ทนกับสารเคมี กันฝุ่นและแมลงได้ 
อากาศสามารถถ่ายเทผ่านได้ นิยมใช้กับงานศิลปะ
จำ�พวกกระดาษ ภาพถ่าย ซองสำ�หรับเก็บภาพถ่าย 
นอกจากน้ีก็ยังสามารถใช้กับงานปูนพลาสเตอร์และ 
เรซิ่น เพราะวัสดุเหล่าน้ีจะไม่ติดกับฟิล์มไมล่าร์ 
สามารถกั้นทำ�แม่พิมพ์ได้

Thin Mylar Film (แบบบาง)
แบบบางจะสงัเกตวา่ยบักวา่ มคีวามเปราะบางมากกวา่
ข้อดีคือความใสที่สามารถมองทะลุได้ และอากาศ 
ไหลผ่านได้ ช่วยให้ไม่เกิดฝ้าและไอนํ้าด้านใน

วัสดุ คุณสมบัติ
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Mylar Film Silicone Release
มชีัน้เคลอืบซลิโิคนดา้นหลงัไมลา่รอ์กีชัน้ คณุสมบตัคิอื 
ระดับการป้องกันนํ้าที่สูงยิ่งขึ้น อีกจำ�พวกคือ Silicone 
release paper ซึ่งจะเป็นกระดาษรองด้านหลังของสติ
กเกอร์ ใช้ในการกั้นความชื้นและรองงาน

Aluminium Barrier Film / Marvel Seal
นำ�ไปใช้เป็นกล่อง ซอง แฟ้ม หรือถุงสำ�หรับเก็บวัตถุ
ในกระบวนการแช่แข็งหรือฆ่าแมลงได้ รวมไปถึง
สรา้งMicroclimate ใชง้านสารพดัประโยชน์ได ้พลาสตกิ
ด้านหนึ่งหุ้มด้วยอะลูมิเนียมฟอยล์ อะลูมิเนียมฟอยล์
จะเป็นฉนวนกันชื้นอีกชั้นนึง

Flannel 
ผ้าสำ�ลี

วัสดุ คุณสมบัติ
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Reemay and Hollytex 
ลกัษณะเหมอืนผา้ ไมไ่ดใ้ชก้ารถกัแตถ่กูอดัมา Reemay 
จะมีลักษณะหนากว่า Holleytex ส่วน Holleytex  
จะบางและลืน่กว่า มรีาคาแพงมาก ใช้ในกรณีทีต้่องการ
ให้ความชื้นวัตถุ จะทำ�หน้าที่กันนํ้าเข้าแต่ให้ความชื้น
ทะลุผ่านไปได้ เช่น กระดาษที่ผ่านความเปียกมาแล้ว 
เส้นใยจะผิดรูป ถ้าต้องการให้กลับมาคงรูปก็จะต้อง
ค่อย ๆ  ให้ความชื้น เพื่อที่เส้นใยจะได้คลายตัว

Blue Corrugated Board (Single)
กระดาษลูกฟูกสีฟ้าแบบชั้นเดียว ในไทยจะคุ้นชิน 
กับกระดาษลูกฟูกสีนํ้าตาล ถ้าให้ดีควรจะใช้งานคู่กับ 
Mylar Film ก็จะสามารถใช้กับงานอนุรักษ์ได้

วัสดุ คุณสมบัติ

Reemay

 Hollytex
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Green/Gray Library Board
จะมีความแข็งแรง สีย้อมมาจากสีธรรมชาติของ 
วัสดุ ส่วนมากใช้สำ�หรับงานจดหมายเหตุ งานเอกสาร

Thick Blotter
กระดาษซับแบบหนา เป็นผ้าฝ้าย 100% มีค่า pH 
เปน็กลาง ไมเ่ปน็กรดดา่ง (pH ประมาณ 7) มคีณุสมบตั ิ
Wet Strength สูง เมื่อเปียกนํ้าแล้วจะไม่ขาดง่าย

Cellaire / Polyethylene
โฟมที่มีนํ้าหนักเบา เหมือนโฟมที่ใช้แพ็คสินค้า

วัสดุ คุณสมบัติ
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กิจกรรมที่ 3 ประเมินวัสดุเพื่อการอนุรักษ์: วัสดุที่ปล่อยสารประกอบ
อนิทรียร์ะเหยง่าย (Assessing materials for conservation: volatile 
organic components

	 สำ�หรับกิจกรรมที่ 3 เป็นกิจกรรมสาธิตการทำ�อ็อดดี้เทสต์ (Oddy Test) ซึ่งโดยพื้นฐาน

แล้ว จะเป็นการตรวจสอบปฏิกิริยาที่เกิดจากสารระเหยจากวัสดุต่าง ๆ  ที่ปรากฏอยู่บนแผ่นโลหะ 

หรือที่มักเรียกว่า “คูปอง (coupon)” โดยการทำ�อ็ออดี้เทสต์ มักใช้คูปอง 3 ชนิด ได้แก่ ตะกั่ว 

ทองแดง และเงิน

	 ผูเ้ขา้รว่มกจิกรรมจะพจิารณาวธิกีารตรวจจบัและวดัค่าสารจากวสัดุท่ีปล่อยสารประกอบ

อินทรีย์ระเหยง่าย (VOC) จากวัสดุต่างๆ ที่มักอยู่ใกล้กับงานศิลปกรรม เช่น แผ่นรองรับชิ้นงาน 

หรือสีทาผนังของหอศิลป์ และมลพิษจากแหล่งกำ�เนิดทั้งจากภายนอกและภายในหอศิลป์

	 สุดท้าย ผู้เข้าร่วมกิจกรรมจะทำ�การประเมินวัสดุท่ีปล่อยสารประกอบอินทรีย์ระเหยง่าย 

(VOCS) และพิจารณาตาม 3 แนวทางท่ีถูกเสนอโดย Jean Tetreault จากสถาบันอนุรักษ์ 

แห่งแคนาดาที่เสนอในการประชุมวิชาการนานาชาติ ว่าด้วยการทดสอบวัสดุสำ�หรับการจัดเก็บ

และจัดแสดงมรดกทางวัฒนธรรม (MET 2019) 

ภาพที่ 130 Practical Part 2: Materials testing for conservation รูปโดย ดร. นิโคล ซี
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของ ดร. นิโคล ซี
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ขั้นตอนปฏิบัติ

ฐานกิจกรรมที่ 1: การทดสอบ VOCs ของวัสดุ
	 1.	เลือกวัสดุ 1 ชนิดที่ต้องการทดสอบ

	 2.	ตรวจสอบวัสดุที่เลือกมาจากรายการของวัสดุท่ีได้รับการรับรอง ข้อมูลทางเทคนิค  

	 	 และ MSDS 

	 3.	เลือกแหล่งข้อมูลวัสดุที่ได้รับการรับรอง (เลือกจาก 2 แหล่งเท่านั้น):

		  วิธีการ	 ความไม่เสถียร	 ปริมาณ
		  (Method)	 (Uncertainty)	 (Cost)

1.	 รายการวัสดุที่ได้รับการอนุมัติ 	 สูง - ตํ่า	 ไม่มี - ตํ่า
	 และข้อมูลทางเทคนิค*	 (High to low)	 (Non to low)

2.	 การทดสอบเฉพาะจุด - 
	 การทดสอบเชิงคุณภาพ
	 (Spot Tests- qualitative tests)
	 อ็อดดี้เทสต์ (Oddy Test)*
	 การทดสอบค่าความเป็นกรด: 
	 pH strips, A-D strips	 กลาง - ตํ่า	 ตํ่า - กลาง		
	 (Acidity test: pH strips, A-D strips)	 (Medium to low)	 (Low to medium)
	 การทดสอบอื่นๆ: PAT (Photographic 
	 Activity Tests) PocketLabAir +
	 (Other tests: PAT (Photographic Activity 
	 Tests) PocketLabAir +)

3.	 การทดสอบเชิงปริมาณ	 ตํ่า	 สูง
	 (Quantitative tests, full investigation: GC)	 (Low)	 (High)	
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l	 สารานุกรมการอนุรักษ์และศิลปะออนไลน์ (CAMEO) 2540, http://cameo.mfa.org/wiki/ 

	 Main_Page
l	 AIC 2021 ‘การเลือกวัสดุสำ�หรับการจัดเก็บ นิทรรศการ และการขนส่ง’ และ ‘การทดสอบ 

	 วัสดุ)’, คณะทำ�งานวัสดุ AIC WIKI, เข้าชม 20 มกราคม 2021, < http:// 

	 www.conserva t ion -w ik i . com/wik i /Choos ing_Mate r i a l s_ fo r_Sto rage ,_ 

	 Exhibition_% 26_การขนส่ง>
l	 NAA 2019 ‘เกีย่วกบัการทดสอบกจิกรรมการถา่ยภาพ’ หอจดหมายเหตแุหง่ชาตอิอสเตรเลยี, 

	 เขา้ชม 20 พฤศจกิายน 2019, <https://www.naa.gov.au/information-management/store- 

	 and-preserve-information/preserving-information/preserving-รูปถ่าย/เกี่ยวกับการ 

	 ถ่ายภาพกิจกรรมทดสอบ>
l	 STASHc (เทคนิคการจัดเก็บงานศิลปะ วิทยาศาสตร์ และประวัติศาสตร์) มูลนิธิสถาบัน 

	 อเมริกันเพื่อการอนุรักษ์ เข้าชม 1 กุมภาพันธ์ 2022, <https://stashc.com/>
l	 Tétreault, J 2017, ‘ผลิตภัณฑ์ที่ใช้ในการอนุรักษ์เชิงป้องกัน’, CCI Technical Bulletin,  

	 no.32, https://www.canada.ca/en/conservation-institute/services/conservation- 

	 preservation-publications/technical-bulletins/products-used-preventive-conservation 

	 .html

	 	 4.	ให้ค้นหา MSDS หรือข้อมูลทางเทคนิคที่สามารถหาได้ เมื่อทำ�การทดสอบเสร็จสิ้น 

	 	 	 ก็ให้กำ�จัดวัสดุ ที่มีสารประกอบของกำ�มะถัน ดังนี้

		  l 	 SO2 - ซัลเฟอร์ไดออกไซด์

		  l 	 Sox - ซัลเฟอร์ออกไซด์

		  l 	 H2SO4 - กรดซัลฟิวริก
		  l	 H2S - ไฮโดรเจนซัลไฟด์

		  l 	 COS - คาร์บอนิลซัลไฟด์

ฐานกิจกรรมที่ 2:  การทดสอบ VOCs ของวัสดุ

วัสดุอุปกรณ์ที่ต้องใช้	

	 1.	นำ�วัสดุที่ได้จากการใช้จัดแสดงศิลปกรรมมาทดสอบ เช่น เทป กระดาษ กระดาน  

	 	 สีพ่น ท่อพลาสติก พรม ผ้า โฟม พลาสติก หรือวัสดุอื่น ๆ

	 2.	แผ่นกระเบื้องสีขาว, ปากคีบ, สำ�ลี, นํ้า, แอลกอฮอล์, อะซิโตน, นํ้ายาทำ�ความสะอาด  
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	 ในการทดสอบออ็ดดีเ้ทสต ์(Oddy Test) ของแตล่ะสถาบันก็อาจมวีธีิการท่ีแตกตา่งกันบา้ง

เล็กน้อย โดยผู้เข้าร่วมสามารถค้นคว้าข้อมูลได้จาก AIC WIKI ซึ่งแสดงข้อมูลเกี่ยวกับคำ�แนะนำ�

และแนวทางทีส่ถาบนัตา่ง ๆ  นยิมใช ้สามารถรบัชมวดิโีอตวัอยา่งไดท้ี ่https://www.youtube.com/ 

watch?v=xcnFSKUxn5s

	 และผูเ้ขา้รว่มสามารถศกึษาขอ้มลูเพิม่เตมิไดจ้ากบทความเกีย่วกบัการเลอืกวสัดสุำ�หรบั

จดัเกบ็หรอืจดัแสดงสิง่ของในพพิธิภณัฑ ์โดย Thickett, D & Lee, R 2003, Selection of materials 

for storage or display of museum objects’’, British Museum Occasional Papers, Number 

111, British Museum, London, https://www.conservation-wiki.com/wiki/Oddy_Test_

Protocols#MMA%3E

	 	 (Decon Neutracon เป็นผลิตภัณฑ์ทำ�ความสะอาดพื้นผิวชนิดพิเศษ เหมาะสำ�หรับ 

	 	 พืน้ผิวทีท่ำ�จากวสัดุทีถู่กกดักรอ่นไดง้า่ย), จานเพาะเช้ือ (หรอืจานทีม่ฝีาปดิ), ขวดแกว้ 

	 	 10 ขวด (ขนาดเท่ากันทั้งหมด), กระดาษทราย / micro mesh 1800 grit, หลอดแก้ว 

	 	 4 หลอด, แผ่นโลหะ (Cu, Ag, Pb), ถังนํ้าสำ�หรับล้าง, กระบอกตวง, กระดาษทิชช ู

	 	 (ชนิดที่ไม่เป็นขุย) และถาดโลหะสำ�หรับเตรียมวัสดุ

CC Oddy Test, < https://www.conservation-wiki.com/wiki/Oddy_Test_Protocols#MMA>

Video Oddy test demo: https://www.youtube.com/watch?v=xcnFSKUxn5s
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	 กิจกรรมนี้จะใช้วิธีปฏิบัติตามวิธีของศูนย์อนุรักษ์มรดก The Heritage Conservation 

Centre (HCC), Singapore สามารถเข้าถึงได้ทาง https://www.conservation-wiki.com/wiki/ 

Oddy_Test_%0bProtocols#MMA

	 ศูนย์อนุรักษ์มรดก (HCC) ประเทศสิงคโปร์ ปฏิบัติตามแนวทางการทำ�อ็อดดี้เทสต์ 

ในแบบ 3 in 1โดยประยุกต์ใช้แผนการทดลองตามแนวทางของบริทิชมิวเซียม (British Museum) 

ในส่วนของแผนทดลองแรกที่ HCC ได้นำ�มาใช้ระหว่างปี ค.ศ. 2009-2016 นั้น HCC ได้ใช้ท่อหด 

(heat shrink tubing) และจุกแก้ว (ground glass stopper) ที่มีการประกอบด้วยเส้นใยไนลอน 

(Thickett and Lee 1995) รวมถึงคูปองเงิน ตะกั่ว และทองแดงที่แยกออกจากเม็ดกันเดือด 

(glass beads) นับตั้งแต่ปี ค.ศ.2017 ในแผนการทดลองที่ 2 ได้เปลี่ยนมาใช้จุกปิดฝาที่ทำ�มาจาก 

ซลิโิคนแทนจกุแบบแกว้ โดยจุกซิลิโคนน้ันถกูออกแบบมาใหม้ช่ีองสำ�หรบัเสียบคูปองดว้ย (Robinet 

and Thickett 2003) ซึ่งเพิ่มความสะดวกในการทดลองมากขึ้น 

	 จากประสบการณ์และความต้องการ HCC ได้นำ�เอาแนวทางแผนการทดลอง 2 แนวทาง

จากบริทิชมิวเซียมมาใช้ ซึ่งเป็นวิธีการทดสอบซํ้า 3 ครั้ง (triplicate testing) และกระบวนการ

ทำ�ความสะอาดอุปกรณ์ที่เป็นแก้ว สำ�หรับการทดสอบซั้า 3 ครั้ง จะมีวัสดุตัวอย่างที่เหมือนกัน 

ในหลอดทดลองทั้ง 3 หลอด หากสถานะของวัสดุผ่านผลการทดสอบจำ�นวน 2 ใน 3 ครั้ง จะถือว่า

สถานะของวสัดน้ัุน คอื ผ่าน และสามารถนำ�ไปใชไ้ด ้และจะมขีัน้ตอนการประเมนิความเหมาะสม

ของการใช้วัสดุที่เป็นแก้วด้วย

การเตรียมตัวอย่าง ตามหลักการทั่วไปที่ใช้เพื่อทำ�อ็อดดี้เทสต์ จะมีการเตรียมวัสดุที่ใช้ใน
การจัดแสดงนิทรรศการ หรือใช้สำ�หรับการจัดเก็บผลงานศิลปกรรม 
	 l	 สำ�หรับสี วัสดุยึดติด (adhesive) และวัสดุอุดรอยต่อ (sealant) ให้ทาวัสดุเหล่านั้น

เคลือบลงบนแผ่นไมลาร์ (Mylar) ที่ทำ�ความสะอาดแล้ว และปล่อยให้แข็งตัวตามปกติในการ 

ใช้งานในการจัดแสดงหรือการจัดเก็บชิ้นงาน หลังจากวัสดุแห้งดีแล้ว ให้ขูดวัสดุออกจาก 

แผ่นไมลาร์ในปริมาณ 2 กรัม หรือในอีกกรณีหนึ่ง ก็สามารถม้วนแผ่นไมลาร์ที่ถูกทาเคลือบไว้

แล้วลงในหลอดทดลอง
	 l	 สำ�หรับวัสดุประเภทผ้า ให้ตัด ม้วน และมัดด้วยเส้นด้ายที่ทำ�จากฝ้าย ส่วนการทำ� 

ความสะอาดผ้า สำ�หรับผ้าเส้นใยธรรมชาติ ให้นำ�ไปต้มซํ้า ๆ  จนกว่านํ้าจะใส ส่วนผ้าใยสังเคราะห์ 

ให้นำ�ไปซักที่อุณหภูมิ 60 องศาเซลเซียส จนกระทั่งน้ำ�ใส
	 l	 สำ�หรับวัสดุโฟม ซึ่งเป็นวัสดุที่มีความหนาแน่นน้อย อาจจะไม่สามารถใส่ก้อนโฟม

ปริมาณ 2 กรัม ลงในหลอดได้ เนื่องจากอาจมีขนาดใหญ่เกินไป ให้ใส่วัสดุในปริมาณที่เพียงพอ

สำ�หรับการทดลอง แต่วัสดุจะต้องไม่สัมผัสกับแผ่นโลหะ
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	 l	 สำ�หรับการทำ�ความสะอาดหลอดทดลอง ให้ใช้กระดาษอเนกประสงค์ชุบสารทำ� 

ความสะอาด เพื่อทำ�ความสะอาดภายในหลอดทดลอง

ขั้นตอนการทำ�ความสะอาดหลอดทดลอง
	 l	 เติมนํ้ายาทำ�ความสะอาดหลอดทดลองในนํ้าปราศจากไอออน แล้วแช่ไว้ 2 ชั่วโมง  

	 	 (2% Decon Neutracon) จากน้ันตรวจสอบให้แน่ใจว่าไม่มีฟองอากาศติดอยู่ในหลอดแก้ว 

	 l	 หลังจากแช่แล้ว ให้ล้างหลอดแก้วด้วยน้ําปราศจากไอออนหลายๆ คร้ังเพ่ือกำ�จัดสบู่ออก 

	 l	 ทำ�การทดสอบการไหลของน้ํา โดยให้คว่ำ�หลอดทดลองที่บรรจุน้ําปราศจากไอออน 

	 	 หลอดทดลองจะถือว่าสะอาดเม่ือน้ําไหลลงอย่างไม่ติดขัด และหลอดจะต้องไม่มีหยดน้ํา 

	 	 เกาะบนผิวแก้วภายใน 10 วินาที

	 l	 สำ�หรับหลอดทดลองที่ไม่ผ่านการทดสอบ ให้นำ�กลับไปแช่ในนํ้ายาทำ�ความสะอาด 

	 	 เป็นเวลา 2 ชั่วโมง จากนั้นให้ทำ�การทดสอบการไหลของนํ้าอีกครั้ง หากมีสารตกค้าง 

	 	 ตกค้างอยู่ในหลอดแก้ว ให้ใช้เครื่องอัลตราโซนิกทำ�ความสะอาดหลอดแก้วประมาณ 

	 	 6 นาทีในนํ้ายาทำ�ความสะอาด หากไม่สามารถขจัดสิ่งตกค้างได้ ให้หลีกเลี่ยงการใช ้

	 	 หลอดทดลองชิ้นนี้
	 l	 สำ�หรับหลอดที่ผ่าน ‘การทดสอบ’ ให้อบหลอดแก้วในตู้อบให้แห้งจนกว่าจะใช้งาน

การจัดทำ�แผ่นโลหะ
	 l	 เตรียมคูปองโลหะในตู้ดูดควัน (fume cupboard) หรือเครื่องดูดควัน (extractor)

	 l	 เชด็ถาดโลหะและเคร่ืองมอืทัง้หมดดว้ยอะซโิตนและสำ�ล ีมกีารกำ�หนดถาดโลหะแยก 

	 	 ต่างหากสำ�หรับโลหะแต่ละประเภท เพื่อป้องกันการปนเปื้อน

	 l	 วัดขนาดและตัดคูปองโลหะ
	 l	 วางคูปองโลหะบนแผ่นแก้วในถาดโลหะ และใช้ไมโครเมช (ผ้าขัด ‘Micro-Mesh®’ 

	 	 (ความละเอียด AO grade 1800 grit) ขัดคูปองโลหะในทิศทางท่ีต้ังฉาก (ขัดสวนข้ึน-ลง) 
	 l	 ขัดถูต่อไปจนกว่าพื้นผิวของโลหะจะดูเรียบและขึ้นเงาเสมอกัน
	 l	 พลิกคูปองโลหะไปอีกด้านหนึ่งแล้วขัดถูซ้ำ�ในสองทิศทางตั้งฉากกัน
	 l	 เมือ่ผวิโลหะดดูขีึน้แลว้ ใหเ้ชด็พืน้ผวิโลหะดว้ยสำ�ลทีีส่ะอาดและแหง้ เพือ่ขจดัเศษโลหะ 

	 	 ที่หลงเหลืออยู่ หากเศษผงยังคงอยู่ ให้ทำ�ความสะอาดเศษที่เหลือด้วยอะซิโตนที่ม ี

	 	 ความบริสุทธิ์ 99.9%
	 l	 ระมัดระวังให้คูปองโลหะคงสภาพเรียบแบนที่สุด 
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	 l	 หลังการใช้งานเสร็จสิ้นแล้ว ให้ทำ�ความสะอาดเครื่องมือทั้งหมดด้วยอะซิโตน
	 l	 ใช้มีดผ่าตัด (scalpel) กรีดด้านล่างของจุกซิลิโคน จำ�นวน 3 รอย โดยให้มีลักษณะ 

	 	 ที่ขนานกันตรงบริเวณกึ่งกลางของจุกซิลิโคน
	 l	 บีบจุกซิลิโคนด้วยมือข้างหนึ่งเพื่อเปิดรอยตัด และคีบคูปองโลหะเสียบเข้าไปใน 

	 	 รอยกรีด
	 l	 ให้เร่ิมเสียบคูปองตะก่ัวเข้าไปในตำ�แหน่งรอยกรีดตรงกลางก่อนเสมอ ตามด้วยคูปองเงิน 

	 	 และคูปองทองแดงตามลำ�ดับ 

การบรรจุตัวอย่างลงหลอดทดลอง
	 l เติมน้ําปราศจากไอออนลงในท่อฟิวชัน (หลอดแก้วขนาดเล็ก) และอุดปิดปากหลอด 

	 	 ด้วยก้อนสำ�ลีเล็กๆ โดยสำ�ลีทุกก้อนจะต้องมีขนาดและความแน่นที่เท่ากันมากที่สุด 

	 	 เท่าที่จะเป็นไปได้ และต้องตรวจสอบให้แน่ใจว่าสำ�ลีแห้งสนิท ไม่เปียกนํ้า
	 l	 สำ�หรับวสัดุทีส่ามารถดูดซับไดด้ ีเช่น ผา้ ใหเ้ตมิน้ําปราศจากไอออน 0.6 มล. สำ�หรบัวสัด ุ

	 	 ที่มีการดูดซับตํ่า เช่น สี ให้เติมนํ้าปราศจากไอออน 0.4 มล.
	 l	 วางวัสดุตัวอย่าง หลอดฟิวชั่น และชุดแผ่นโลหะลงในหลอดแก้ว
	 l	 ใส่หลอดจำ�นวน 3 หลอดที่ไม่มีวัสดุตัวอย่าง ในฐานะที่เป็น ‘ตัวควบคุม (negative 

	 	 controls)’
	 l	 ตรวจสอบให้แน่ใจว่าวัสดุตัวอย่างไม่ได้สัมผัสกับแผ่นโลหะ แผ่นโลหะมีลักษณะท่ี 

	 	 เรียบแบน และแผ่นโลหะไม่ได้สัมผัสกับผนังด้านในของหลอดทดลอง 
	 l	 สำ�หรับการทดสอบในแต่ละคร้ัง ให้ใส่หลอดตัวอย่างควบคุมท่ีไม่มีวัสดุทดสอบด้วยเสมอ
	 l	 สุดท้าย ให้นำ�หลอดทดลองไปไว้ในเตาอบท่ีอุณหภูมิ 60 องศาเซลเซียส และท้ิงไว้ 

	 	 เป็นเวลา 28 วัน

การประเมินผลแผ่นโลหะ

	 l	 เม่ือนำ�หลอดทดลองอ็อดด้ีเทสต์ออกจากเตาอบ ให้ตรวจสอบว่าอุณหภูมิยังคงอยู่ที่  

	 	 60 องศาเซลเซียส จากนั้นจึงตรวจสอบการควบแน่นของไอน้ําในหลอดทดลอง 

	 	 เมื่อเย็นลง และดูว่าคูปองโลหะแต่ละแผ่นยังเสียบติดอยู่ที่ฝาจุกหรือไม่
	 l	 นำ�แผ่นคูปองออกจากหลอดแล้ววางลงบนกระดาษสีขาว
	 l	 ระบุสถานะคูปองโลหะด้วยตัวอักษร P (ผ่าน), T (ช่ัวคราว) หรือ U (ใช้ไม่ได้) เม่ือเทียบ 

	 	 กับแผ่นคูปองควบคุม
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	 l	 ถ้าแผ่นคปูองทัง้หมดอยู่ในระดบั P หรอื T เทา่กบัวา่ผลการทดสอบนัน้ผา่น แตถ่า้หาก 

	 	 แผ่นคปูองมรีะดับ U กจ็ะถือวา่ไมผ่า่น ใหร้ะบสุถานะของวสัดตุวัอยา่งซํา้ทัง้หมด 3 คร้ัง  

	 	 ซึ่งหากวัสดุตัวอย่างมีสถานะผ่าน 2 ใน 3 ก็จะถือว่าวัสดุตัวอย่างทั้งหมดนั้นผ่าน 

	 	 การทดสอบ
	 l	 ถ่ายภาพเพื่อบันทึกผลการทดลอง   

การประเมินความเสี่ยง

Image: Buscarino, I. C., Bone, A. C., Stephens, C. H., and Breitung, E. M. 2021 ‘Metropolitan Museum of Art 

(MMA) Protocol’, Current Version: 20211201_OT 11 May 2022  < https://www.conservation-wiki.com/wiki/

Oddy_Test_Protocols#MMA>

ซ้าย: พบปริมาณการกัดกร่อน
ในระดับตํ่าที่สุดที่จะยอมรับได้
ในการควบคุม

ขวา: มกีารกดักรอ่นทีม่ากเกนิไป 
สงัเกตไดว้า่สขีองวสัดมุคีวามเขม้
ขึ้น

ซ้าย: พบปริมาณการกัดกร่อน
ในระดับตํ่าที่สุดที่จะยอมรับได้
ในการควบคุม

ขวา: มีการกัดกร่อนมากเกินไป 
สังเกตได้ว่าวัสดุมีสีออกแดงเข้ม
และชัดขึ้น

ซ้าย: พบปริมาณการกัดกร่อน
ในระดับตํ่าที่สุดที่จะยอมรับได้
ในการควบคุม

ขวา: มีการกัดกร่อนมากเกิน
ไป สังเกตว่าวัสดุมีการเปล่ียนสี 
ที่เหลืองมากขึ้น

หมายเหตุ: คูปองเงินที่ เป็น 
ตัวควบคุม จะไม่ค่อยแสดงให้เห็น
ถึงการกัดกร่อน

ตะกั่ว ทองแดง เงิน
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ลักษณะภัยอันตรายจากสารเคมี 
	 l 	 การกัดกร่อน / ระคายเคือง / เป็นพิษ / ออกซิไดซ์ / สารไวไฟ / สารก่อมะเร็ง /  

	 	 สารก่อกลายพันธุ์ / สารที่เป็นพิษต่อเซลล์ / สารที่ทำ�ปฏิกิริยากับนํ้าอย่างรุนแรง

อันตรายจากการปฏิบัติงาน 
	 l 	 วัตถุมีคม/ อุปกรณ์ที่มีความร้อน / ปฏิกิริยาในท่อที่ปิดสนิท / บรรจุภัณฑ์ภายใต ้

	 	 สุญญากาศ / กัมมันตภาพรังสี / รังสีอัลตราไวโอเลต / ปฏิกิริยาที่อาจก่อให้เกิด 

	 	 การระเบิด

อุปกรณ์ป้องกัน 
	 l	  แว่นตานิรภัยหรือแว่นตานิรภัย / เส้ือผ้าพิเศษ / ถุงมือ / แผ่นป้องกันนิรภัย / 

	 	 หน้ากาก /  การให้ความช่วยเหลือฉุกเฉิน

ตำ�แหน่งพิเศษ 
	 l 	 ตู้ดูดควัน / อื่นๆ

การกำ�จัดของเสีย 

	 l 	 ของมีคม / ของเสียชีวภาพ / ของเสียที่ละลายนํ้าได้ / ของเสียที่ไม่ละลายนํ้า / 

	 	 ของเสียที่สามารถกำ�จัดได้

ประเภทของความเสี่ยง:
	 1a	–	 อันตราย (เคมี)	 1b	–	 อันตราย (ตำ�แหน่งพิเศษ)

	 2a	–	 ตํ่า (แนะนำ�ให้ใช้ตู้ดูดควัน)	 2b –	 ตํ่า (ต้องการให้ดูดควัน) 

	 3	 –	 เสี่ยงน้อยที่สุด
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อภิปรายผลจากกิจกรรมที่ 3 การประเมินวัสดุเพื่อการอนุรักษ์: วัสดุ 
ที่ปล่อยสารประกอบอินทรีย์ระเหยง่าย 
	 การทดสอบ Oddy Test เป็นการทดสอบที่ใช้โดยทั่วไปในวงการการอนุรักษ์และมี 

การพัฒนาอยู่อย่างต่อเน่ือง ใช้สำ�หรับการทดสอบวัสดุในท้องถิ่น เพื่อตรวจสอบว่าวัสดุเหล่านั้น

ปล่อยแก๊สและสารเคมทีีเ่ปน็ผลเสยีต่อผลงานศลิปะและมรดกทางวฒันธรรมหรอืไม่ วสัดดุงักลา่ว

อาจเป็นวัสดุที่ใช้เป็นส่วนหนึ่งของการติดตั้งผลงาน การขนส่งและการจัดเก็บ  นอกจากขั้นตอน

การตรวจสอบทางวิทยาศาสตร์แล้วน้ัน สิ่งสำ�คัญอีกประการหนึ่งคือ การบันทึกผลการทดลอง  

ซึ่งเอกสารจะมีเค้าโครงพร้อมสำ�หรับกรอกข้อมูลต่าง ๆ ลงไปและแนบถุงวัสดุตัวอย่างไว้ที่ 

มุมเอกสาร (ภาพที่ 131) ข้อมูลที่บันทึกไว้จะถูกนำ�ไปใช้เพื่อเปรียบเทียบประเภทวัสดุต่าง ๆ

	 ยกตัวอย่างเช่น เราอาจต้องใช้ผ้าสีดำ�ประกอบกับกล่องจัดแสดงผลงาน (ภาพท่ี 132)  

เราซื้อผ้าผืนนี้มาจากร้านค้าทั่วไปและผ่านการทดสอบ Oddy test แต่สินค้าตัวน้ีมีการเปลี่ยน 

ผู้นำ�เข้าอยู่ตลอดและคุณภาพสินค้าไม่คงท่ีเสมอไป ด้วยเหตุผลน้ีเราจึงต้องทดสอบวัสดุใหม่ทุกคร้ัง 

การที่เรามีข้อมูลบันทึกไว้จะช่วยให้เราสามารถเปรียบเทียบข้อมูลของวัสดุในแต่ละครั้งได้ 

ภาพที่ 131 เอกสารสำ�หรับบันทึกข้อมูล Oddy test
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 การทดสอบ Oddy Test ถูกคิดค้นโดย เดวิด ธิคเคธ (David Thickett) ใช้สำ�หรับตรวจ

วสัดทุีใ่ชก้บัคลงัสมบตัแิละมรดกทางวฒันธรรมทีบ่รติชิมวิเซยีม (British Museum) กรงุลอนดอน 

ประเทศอังกฤษ ที่ผ่านมามีการพัฒนา Oddy test อยู่เสมอ มีหลายตัวถูกพัฒนาโดย พิพิธภัณฑ์

เมโทรโพลิแทน (Metropolitan Museum)  บริติชมิวเซียม (British Museum) และศูนย์อนุรักษ์

มรดกทางวัฒนธรรม (Heritage Conservation Centre) ซึ่งต่างมีหลักปฏิบัติการเป็นของตนเอง 

เว็บไซต์ AIC WIKI ได้รวบรวมผลการทดสอบจากหลายๆ แห่งและมีงานวิจัยสนับสนุนมากมาย 

เพื่อผลักดันให้เกิดมาตรฐานการทดสอบที่สามารถใช้ได้อย่างแพร่หลาย

ภาพที่ 132 ตัวอย่างผ้า
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 133 Oddy Test
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

คูปอง

หลอดแก้วที่เติมนํ้า
และปิดจุกด้วยสําสี

กาว PVA
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	 หลักการทำ�งานของ Oddy test คือจะต้องใช้วัสดุตัวอย่างหนึ่งชนิด ในกรณีนี้เป็นการ

ทดสอบ กาว PVA (ภาพที่ 133) วัสดุตัวอย่างจะบรรจุอยู่ในหลอดทดลองพร้อมกับคูปองที่ถูก 

เสียบไว้ท่ีจุกซิลิโคนปิดหลอดแก้ว คูปองจะทำ�จากวัสดุสามชนิด คือ ตะกั่ว ทองแดง และเงิน 

นอกจากในหลอดทดลองจะมีวัสดุตัวอย่างแล้วจะมีหลอดแก้วขนาดเล็ก (ท่อฟิวชัน) อีกหนึ่งชิ้น

ที่เติมนํ้าไว้และปิดจุกด้วยสำ�ลี ท่อฟิวชันจะทำ�หน้าที่สร้างความชื้นภายในหลอดแก้ว สิ่งที่เราต้อง

สังเกตคือการเปลี่ยนแปลงของคูปองเมื่อทำ�ปฏิกิริยากับแก๊สต่างๆ ที่ตัววัสดุปล่อยออกมา เมื่อใส่

ทุกอย่างในหลอดแก้วแล้วจะต้องปิดผนึกไว้อย่างหนาแน่น และใส่ไว้ในเตาอบอุณหภูมิ 60 องศา

เป็นเวลา 28 วัน สังเกตการเปลี่ยนแปลงของแผ่นคูปองชนิดต่าง ๆ  

	 -	 หากคูปองไม่มีการเปลี่ยนแปลงมากจะมีผลเป็น P คือ ผ่าน (Pass) 

	 -	 หากคูปองมีการเปลี่ยนแปลงประมาณหนึ่ง แต่ไม่มาก จะมีผลเป็น T คือ ชั่วคราว 

	 	 (Temporary) หมายความว่าสามารถใช้วัสดุเป็นเวลาสั้น ๆ  ชั่วคราว เช่น ห่อผลงาน

	 	 สำ�หรับขนย้าย

	 -	 หากคูปองมีการเปล่ียนแปลงอย่างเห็นได้ชัดเจน จะมีผลเป็น U คือ ใช้การไม่ได้  

	 	 (Unusable) 

	 ขั้นตอนแรก เราจะต้องตัดคูปองให้ได้ขนาดมาตรฐานและทำ�การล้างด้วยอะซิโตน 

(Acetone) การทำ�ความสะอาดด้วยอะซิโตนจะช่วยขจัดส่ิงตกค้างและคราบน้ํามัน โดยจะต้องใช้ 

กระดาษทรายที่มีความละเอียดสูง 1800 กริต เรียกว่า Micro-Mesh สามารถใช้กระดาษทราย

ชนิดอื่นหรือแปรงขัดได้ แต่งานวิจัยล่าสุดก็ได้ยืนยันแล้วว่า Micro-Mesh ใช้งานได้ดีที่สุด 

ภาพที่ 134 Micro-Mesh
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 ขั้นตอนต่อไปคือการตัดจุกซิลิโคนปิดหลอดทดลอง เราจะต้องกรีดช่องสำ�หรับเสียบ

แผ่นคูปองเข้าไป (ภาพที่ 136) นอกจากนี้ เราต้องตรวจสอบให้รอบคอบว่าอุปกรณ์ทั้งหมดที่ใช้

ผ่านการทำ�ความสะอาดด้วยอะซิโตน มิเช่นนั้นจะเกิดการปนเปื้อนได้ จากนั้นใช้คอตตอนบัดเช็ด 

	 เวลาทำ�ความสะอาดคูปองเราจะต้องไม่ใช้กระดาษทรายปนกันและแยกกันอย่างชัดเจน

ระหว่าง ตะกั่ว เงิน และทองแดง ขัดจนแผ่นคูปองแต่ละชิ้นสะอาด

ภาพที่ 135 การทำ�ความสะอาดแผ่นคูปองด้วย Micro-Mesh (ซ้าย), 
การตัดจุกซิลิโคนปิดหลอดทดลอง (ขวา)
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 136 ภาพจำ�ลองจุกปิดหลอดทดลองที่เสียบคูปองทั้งสามชนิด
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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แผ่นคูปองด้วยอะซิโตนเพื่อกำ�จัดสิ่งตกค้างและคราบนํ้ามัน ในระหว่างการทำ�ขั้นตอนต่างๆ  

จะต้องหมั่นทำ�ความสะอาดอุปกรณ์ทุกชิ้น ในหลอดทดลองตัวอย่างที่เป็นกาว PVA แผ่นคูปอง 

ที่เป็นตะกั่วมีการเปลี่ยนแปลงอย่างเห็นได้ชัด แผ่นตะกั่วกลายเป็นสีขาว

ภาพที่ 137 การใส่กระดาษลูกฟูกเขาไปในหลอดแก้ว (ซ้าย), 
หลอดแก้วขนาดเล็กที่บรรจุนํ้าและปิดจุกด้วยสำ�ลี (ขวา)

ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

	 สำ�หรับการสาธิต Oddy test ในภาคปฏิบัตินี้จะทดสอบกับกระดาษลูกฟูก วัสดุที่นำ�มา 

ทดลองจะต้องมีขนาดเฉพาะตามขนาดและนํ้าหนัก วัสดุตัวอย่างจะต้องมีนํ้าหนัก 2 กรัม  

หากจะเปรียบเทียบวัสดุหลายๆ ชนิดควรจะให้มีนํ้าหนัก 2 กรัมเท่ากัน หากนํ้าหนักวัสดุ 

แตกต่างกันจะไม่สามารถนำ�มาเปรียบเทียบกันได้ ส่วนอุปกรณ์ที่เป็นเครื่องแก้วควรจะทำ� 

ความสะอาดอยา่งละเอยีด หา้มเปยีกและตอ้งตากใหแ้หง้ เครือ่งแก้วท้ังหมดจะใช้น้ํายา Decon90 

โดยผสมนํา้ทีผ่่านการกำ�จดัไอออน (Deionized Water) กบั Decon90 1% จากนัน้ใสว่สัดตุวัอยา่ง 

ลงไปพร้อมกับหลอดแก้วขนาดเล็กท่ีบรรจุน้ําปราศจากไอออนและปิดจุกด้วยสำ�ลี ปริมาณท่ีใส่ 

เข้าไปในหลอดแก้วขนาดเล็กจะขึ้นอยู่กับการดูดซึมของวัสดุตัวอย่าง กระดาษลูกฟูกที่เป็น

เซลลูโลสสามารถใส่น้ําปริมาณมากได้ เนื่องจากกระดาษลูกฟูกมีการดูดซับสูง แต่ถ้าหากเป็น 

วัสดุอย่างผ้าขนสัตว์จะใช้นํ้าปริมาณครึ่งเดียวพอ
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	 จากน้ันปิดจุกซิลิโคนท่ีเสียบคูปองท้ังสามชนิดและพันด้วยเทปพันท่ออีกช้ันหน่ึง นอกจากน้ี 

ก็ให้ติดฉลากวัสดุและวันที่ให้เรียบร้อย

ภาพที่ 139 
ตัวอย่างเอกสาร

กรอกข้อมูล
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจาก

โครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 138 ใช้เทปพันท่อพันรอบจุก
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 ในเอกสารให้กรอกว่าได้วัสดุมาจากที่ไหน เป็นสินค้าล็อตไหน ผลิตเมื่อไหร่ กรอก 

รายละเอียดทั้งหมดที่รู้เข้าไป ส่วนด้านล่างจะเป็นวันที่ที่เอาหลอดเข้าตู้และออกจากตู้ ข้างล่างสุด

จะเป็นผลการทดสอบ ขั้นตอนสุดท้ายคือ การถ่ายรูปและนำ�ผลมาเปรียบเทียบกัน 
	

	 ยกตัวอย่าง หากทดสอบเทปชนิดหนึ่ง ผลออกมาเป็น T ชั่วคราว แนะนำ�ว่าไม่ควรใช้กับ

งานกระดาษ อาจจะใช้ติด Mylar ที่ incapsulate รูปภาพ

	 การที่จะรู้ว่าผลของวัสดุตัวอย่างจะเป็น P / T / U จะต้องมีหลอดเปล่าอีกหลอดหนึ่ง  

เพื่อเปรียบเทียบผลของแผ่นคูปอง  ค่าความชื้นสัมพัทธ์ (RH) จะขึ้นอยู่กับวัสดุ ไม่จำ�เป็นต้องมี

การควบคมุ ในการทดลอง Oddy Test เราจะตอ้งใหค้วามสำ�คัญกบัอณุหภมูเิทา่นัน้ เราใสค่วามชืน้

เข้าไปในหลอดแก้วเพื่อให้เกิดไอนํ้า ซึ่งจะส่งผลให้เกิดการเปลี่ยนแปลงของแผ่นคูปอง

ภาพที่ 140 เปรียบเทียบหลอดแก้วสองแบบ แบบเปล่าและแบบที่มีวัสดุตัวอย่าง
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 การมีตัวอย่างแผ่นคูปองเพื่อใช้อ้างอิงจะช่วยในการตรวจสอบผลของ Oddy Test ว่า 

มีผลเป็น ผ่าน ชั่วคราว หรือใช้การไม่ได้ อาจมีคลังข้อมูลที่เราเก็บไว้ในคอมพิวเตอร์ที่สามารถ

เปิดเพื่อเปรียบเทียบผลลัพธ์ บางสถาบันจะถ่ายภาพคูปองภายใต้เงื่อนไขและมาตรฐานแสง 

แบบเดียวกันซึ่งจะทำ�ให้มีการเปรียบเทียบและประเมินเชิงคุณภาพได้ บางครั้งการตีความของ

แตล่ะคนอาจแตกตา่งกนัไป หากมมีาตรฐานและเง่ือนไขในการถ่ายภาพเพือ่เปรยีบเทียบก็อาจลด 

ความคิดแบบอัตวิสัยได้

	 บนเว็บไซต์ AIC WIKI จะสามารถพบบทความการวิจัยมากมายจากพิพิธภัณฑ์ 

เมโทรโพลิแทน (Metropolitan Museum) และ MOMA ขอ้กงัวลประการหนึง่คอื การใชก้ารทดสอบ 

เชงิคณุภาพแบบนีจ้ะมคีวามแมน่ยำ�มากนอ้ยแคไ่หน หากเทยีบกบัการตรวจสอบดว้ยวทิยาศาสตร์

ระดับสูงมีการนำ�ผลลัพธ์เชิงคุณภาพมาเปรียบเทียบกันก็พบว่ามีความใกล้เคียงกันสูง ถึงแม้จะ

ไม่สมบูรณ์แบบแต่วิธีการทดลอง Oddy test แบบนี้สามารถทำ�ในห้องปฏิบัติการแบบพื้นฐานได้

อย่างง่ายดายและรวดเร็ว ไม่จำ�เป็นต้องใช้ห้องปฏิบัติการทางวิทยาศาสตร์แบบเต็มรูปแบบ ซึ่งจะ

ต้องใช้เวลาตรวจสอบที่นานกว่า

Image: Buscarino, I. C., Bone, A. C., Stephens, C. H., and Breitung, E. M. 2021 ‘Metropolitan Museum of Art 

(MMA) Protocol’, Current Version: 20211201_OT 11 May 2022  < https://www.conservation-wiki.com/wiki/

Oddy_Test_Protocols#MMA>

ซ้าย: พบปริมาณการกัดกร่อน
ในระดับตํ่าที่สุดที่จะยอมรับได้
ในการควบคุม

ขวา: มกีารกดักรอ่นทีม่ากเกนิไป 
สงัเกตไดว้า่สขีองวสัดมุคีวามเขม้
ขึ้น

ซ้าย: พบปริมาณการกัดกร่อน
ในระดับตํ่าที่สุดที่จะยอมรับได้
ในการควบคุม

ขวา: มีการกัดกร่อนมากเกินไป 
สังเกตได้ว่าวัสดุมีสีออกแดงเข้ม
และชัดขึ้น

ซ้าย: พบปริมาณการกัดกร่อน
ในระดับตํ่าที่สุดที่จะยอมรับได้
ในการควบคุม

ขวา: มีการกัดกร่อนมากเกิน
ไป สังเกตว่าวัสดุมีการเปล่ียนสี 
ที่เหลืองมากขึ้น

หมายเหตุ: คูปองเงินที่ เป็น 
ตัวควบคุม จะไม่ค่อยแสดงให้เห็น
ถึงการกัดกร่อน

ตะกั่ว ทองแดง เงิน



07
การอนุรักษ์และซ่อมสงวน
ศิลปกรรม (กรณีศึกษา) 
Treatment and Restoration 
(Case study)

อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ



Treatment and Restoration (Case study)190

	 สำ�หรับการบรรยายในหัวข้อนี้ อาจารย์ขวัญจิตจะแบ่งปัน
ประสบการณท์ีไ่ดจ้ากการอนรัุกษ์ผลงานชิน้สำ�คญั และประสบการณ์
ที่ได้พบปัญหาต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นในงานอนุรักษ์ เพื่อให้ผู้เข้าร่วมได้ 
เรียนรู้กระบวนการและวิธีการรักษายืดอายุศิลปวัตถุ ซึ่งถือว่า
เป็นการอนุรักษ์เชิงป้องกัน ในภาคบรรยายน้ีจะแบ่งหัวข้อย่อย
ของการบรรยายออกเป็นสองส่วน ส่วนแรก คือ การแลกเปล่ียน
ประสบการณ์ในแง่กระบวนการและแนวคิดในการลงมือดำ�เนินการ
อนรุักษ์ ซึง่เป็นการใช้เทคนคิเฉพาะ และสว่นที่สอง คอื การวเิคราะห์
การเส่ือมสภาพหรอืปญัหาทีอ่าจเกดิขึน้ดว้ยความรูเ้ทา่ไมถ่งึการณ์
จากการอนุรักษ์ เพ่ือสืบหาวิธีการป้องกันและวิธีการซ่อมแซมเบ้ืองต้น 
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ความหมายและหลักการของการอนุรักษ์
	 ความหมายและหลักการของการอนุรักษ์ คือ การลงมือปฏิบัติเพื่อดูแลรักษา คงคุณค่า

หลักฐานดั้งเดิม อาจนำ�แผนการรักษาสภาพเข้ามาใช้ เพื่อหยุดยั้งความเสียหายและคงสภาพ

ของจิตรกรรมให้มากที่สุด ซ่ึงนักอนุรักษ์จะต้องเป็นผู้ที่ผ่านการฝึกอบรมทั้งภาคปฏิบัติและภาค

ทฤษฎ ีเพือ่สัง่สมประสบการณแ์ละความสามารถมากพอท่ีจะวเิคราะหป์ญัหาในผลงานศลิปกรรม 

และลงมือปฏิบัติงานได้อย่างถูกต้อง

ภาพที่ 141 ตัวอย่างชิ้นสำ�คัญ ภาพจิตรกรรมในกรอบ วัดสุทัศน์ฯ
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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ศึกษาปัญหาและสาเหตุการชำ�รุดเสื่อมสภาพ
	 ตวัอยา่งผลงานศลิปกรรมชดุสำ�คญัทีอ่าจารยข์วญัจตินำ�มาเปน็กรณศีกึษาในการบรรยาย

ครัง้นี ้คอื ภาพจติรกรรมสตัวห์มิพานต์ในกรอบของวดัสทุศันเ์ทพวราราม ซึง่ช้ินนีเ้ปน็ช้ินทีม่สีภาพ

เสยีหายมากทีส่ดุ ผลงานชิน้นีใ้ชเ้ทคนคิสฝีุน่ เขยีนเปน็ภาพหงสล์งบนกระดาษขอ่ย มอีายมุากกวา่ 

200 ปี ตดิตัง้ไวเ้หนือประตูหน้าต่างของพระวหิารหลวง วดัสทุศันฯ์ ซึง่ขัน้ตอนแรกของการอนรุกัษ์

งานชิ้นนี้คือ การวางแผนต้ังแต่การเคลื่อนย้ายช้ินงาน และวางแผนการประเมินสภาพผลงาน  

โดยการประเมินสภาพผลงานจะใช้วิธีรวบรวมข้อคิดเห็นและแลกเปลี่ยนมุมมองในการอนุรักษ ์

จากเจ้าหน้าที่ทุกฝ่ายที่เกี่ยวข้อง ทั้งผู้เช่ียวชาญด้านศิลปะ นักอนุรักษ์ และผู้แทนจากวัด  

เพื่อวิเคราะห์ปัญหาและกำ�หนดแนวทางการอนุรักษ์ 

	 เมื่อพิจารณาศิลปวัตถุชิ้นน้ีนอกเหนือจากสภาพทางกายภาพของผลงาน จำ�เป็นจะต้อง

นำ�ปัจจัยด้านสภาพแวดล้อมโดยรวมมาวิเคราะห์ร่วมด้วย เนื่องจากในบางครั้งสาเหตุการชำ�รุด 

ไม่ได้อยู่ที่ตัววัตถุเอง แต่ขึ้นอยู่กับสิ่งแวดล้อมที่วัตถุถูกนำ�ไปติดตั้ง อย่างผลงานชิ้นนี้ถูกติดตั้ง

เหนือกรอบหน้าต่าง ซึ่งบริเวณดังกล่าวเป็นทางน้ําไหลหรือเป็นจุดรับน้ําท่ีรั่วมาจากฝาเพดาน 

และผนงั จะพบวา่ทกุภาพจติรกรรมสตัวห์มิพานตใ์นกรอบของวดัสทุศันฯ์ สว่นใหญม่ปีญัหาชำ�รดุจาก 

การเปียกน้ํา โดยเฉพาะบริเวณด้านหลังของผลงาน อีกท้ังเม่ือ 30 กว่าปีท่ีแล้ว อาคารพระวิหารหลวง 

น้ันถูกท้ิงร้างมาหลายปีโดยท่ียังไม่ได้รับการบูรณะ จะเห็นได้ว่ามีทางปลวกเดินข้ึนไปเพ่ือกัดกินไม้ 

ที่ฝ้าเพดาน และปลวกก็ได้กัดกินภาพจิตรกรรมที่ติดตั้งอยู่ระหว่างทาง จึงทำ�ให้ผลงานเสียหาย 

หากสังเกตบริเวณด้านหลังของชิ้นงานที่เป็นแผ่นไม้ปิดหลัง ซึ่งเป็นแผ่นไม้สักต่อกันสองแผ่น  

เป็นเหตุที่ทำ�ให้ผลงานจิตรกรรมชุดน้ีมีลักษณะที่ฉีกขาดตรงกลางทุกภาพ เนื่องจากว่าเป็นการ

เขียนภาพบนกระดาษข่อยและนำ�ไปผนึกบนแผ่นไม้ เมื่อไม้มีการหดหรือขยายตัว ส่งผลให้เกิด

การดึงรั้งผลงาน จึงทำ�ให้ชิ้นส่วนของงานฉีกขาดเป็นทางยาวตามรอยต่อของแผ่นไม้ สำ�หรับ

กรณีของตัวอย่างผลงานชิ้นสำ�คัญ (ภาพที่ 140) จะพบว่านอกจากรอยแตกที่ผ่ากลางผลงานแล้ว  

ยังพบรังปลวกและคราบดินที่เกิดจากปลวกอีกด้วย

ขั้นตอนการดำ�เนินการอนุรักษ์  
	 ขั้นตอนของการอนุรักษ์ เริ่มแรกควรมองและตรวจสอบเป็นภาพรวม ไม่เพียงแต่จะมุ่ง

ซ่อมภาพจิตรกรรมเท่านั้น แต่การเก็บข้อมูลก็สำ�คัญมาก อย่างในกรณีชุดภาพจิตรกรรมสัตว์

หมิพานตท์ีว่ดัสทุศัน์ เปน็ภาพจติรกรรมทีถ่กูเขยีนขึน้มาเมือ่ 200 กวา่ปแีลว้ และในประวตัไิมเ่คย

มีการดำ�เนินการอนุรักษ์ ชิ้นงานจริงมีขนาดค่อนข้างใหญ่และมีนํ้าหนักมาก อาจเกิดความเสี่ยง
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ที่จะเสียหายหรือเป็นอันตรายระหว่างการนำ�ช้ินงานขึ้น-ลง จิตรกรรมฝาผนังที่วัดสุทัศน์ฯ เคยมี 

การซอ่มแซม แตส่ำ�หรบัชิน้งานจติรกรรมในกรอบน้ันไมเ่คยถูกนำ�มาซอ่มแซม ฉะน้ันการอนรุกัษ์

ชิ้นงานในคร้ังน้ีทำ�ให้ได้มีโอกาสได้เก็บข้อมูลดั้งเดิมในด้านต่าง ๆ ซึ่งการบันทึกข้อมูลก็มีความ

สำ�คญัตอ่การอนุรักษ์อย่างมาก โดยเฉพาะการบนัทกึวา่งานจติรกรรมชิน้นีม้อีงคป์ระกอบอะไรบา้ง  

และมีปัญหาการเสื่อมสภาพอย่างไร เพื่อส่งต่อข้อมูลเหล่านี้ไปยังนักอนุรักษ์รุ่นถัดไปในอนาคต 

ขั้นตอนการดำ�เนินการอนุรักษ์: การถอดภาพออกจากกรอบ
	 ขั้นตอนของการถอดกรอบน้ันต้องอาศัยความชำ�นาญ เพราะว่ากรอบไม้โบราณมีการใช้

สลักยึดตรึง ซึ่งสลัก 4 ตัวที่ยึดตรึงอยู่บนฐานด้านบนของกรอบ เมื่อดึงออกแล้วก็สามารถท่ีจะ

ถอดกรอบออกมาแยกจากกันได้ทุกชิ้น หากไม่มีความรู้ความเข้าใจตรงนี้ การพยายามที่จะตอก

หรอืดงึออกกอ็าจทำ�ใหช้ิน้งานเสยีหายได ้นอกจากนีส้ิง่ทีน่กัอนรุกัษเ์กบ็รกัษาไวค้อืภมูปิญัญาของ

ช่างไม้โบราณ จะเห็นว่าน็อตสกรูเหล่านี้เป็นการทำ�ขึ้นมาเอง โดยใช้เหล็กนำ�มาตีเกลียวด้วยมือ 

ทีละตัว ทำ�ให้มีขนาดไม่เท่ากัน เน่ืองจากในยุคนั้นไม่มีน็อตสกรูสำ�เร็จรูป ในการถอดกรอบออก 

ก็ต้องทำ�การบันทึกหลักฐานให้ครบถ้วนชัดเจน และกำ�หนดตำ�แหน่งของน็อตสกรูแต่ละตัว  

เมื่อนำ�ภาพไปซ่อมแซมแล้ว จะได้นำ�น็อตสกรูใส่กลับเข้าไปในตำ�แหน่งเดิมได้อย่างถูกต้อง  

เพราะว่าหากนำ�น็อตสกรูไปใส่ผิดตำ�แหน่งก็จะทำ�ให้ไม่สามารถปิดกรอบไม้นี้ได้สนิท

ภาพที่ 142 การถอดภาพออกจากกรอบ และน็อตสกรูจากด้วยฝีมือของช่างโบราณ
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การเก็บข้อมูลหลักฐานระหว่างปฏิบัติงาน	
	 ในกระบวนการอนุรักษ์ก็จะมีการบันทึกหลักฐาน สามารถทำ�ได้หลายวิธี ได้แก่ การถ่ายภาพ 

การจดบันทึก (document) และการบันทึกเป็นลายเส้น (sketching) (ภาพท่ี 143) ส่ิงเหล่าน้ีจะเป็น 

ข้อมูลที่บ่งบอกถึงเรื่องราวของงานชิ้นนั้น ๆ ตั้งแต่สภาพ วิธีการประกอบ และองค์ประกอบ 

แต่ละส่วน รวมถึงภูมิปัญญาของช่างในอดีต ทั้งหมดเป็นข้อมูลสำ�คัญและมีคุณค่าที่จะถูกส่งต่อ 

ไปยังนักอนุรักษ์รุ่นหลัง 

การทดสอบวสัดุ การวเิคราะหว์สัด ุการเกบ็ขอ้มลูและเพือ่หาวธิกีารอนรัุกษ์
ที่เหมาะสม
	 การที่งานจิตรกรรมในกรอบของวัดสุทัศน์ฯ ยังไม่เคยผ่านการอนุรักษ์ถือว่าเป็นเรื่องที่ดี 

เนื่องจากข้อมูลทุกอย่างยังบริสุทธิ์ สามารถที่จะบันทึกข้อมูลทุกอย่างได้ เช่น เทคนิคการทำ�งาน 

การเลือกใช้วัสดุต่าง ๆ  มีการเก็บตัวอย่างกาวที่ใช้ผนึกและเส้นใยที่พบในงานชิ้นนี้ อีกทั้งยังมี 

การบันทึกสภาพต่าง ๆ  ซึ่งข้อมูลเหล่านี้เป็นประโยชน์ต่อการตัดสินใจในการวางแผนอนุรักษ์

เป้าหมายในการอนุรักษ์
	 เป้าหมายในการอนุรักษ์ในคร้ังนี้ คือ การเก็บรักษาความเป็นของแท้ดั้งเดิมไว้ให้ 

มากที่สุด เพราะว่าภาพจิตรกรรมชุดนี้เป็นงานที่มีอายุมากและมีคุณค่าทางประวัติศาสตร์  

ภาพที่ 143 การเก็บข้อมูลหลักฐานระหว่างปฏิบัติงาน
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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ถึงแม้ว่าจะเหลือหย่อมสีหลงเหลืออยู่เพียงไม่ก่ีหย่อม แต่จำ�เป็นจะต้องเก็บรักษาสิ่งเหล่านี้เอาไว้  

โดยไม่เข้าไปทำ�ลายความเป็นดั้งเดิมและไม่จำ�เป็นจะต้องต่อเติมสิ่งที่ขาดหายให้ดูสมบูรณ์  

การอนุรักษ์น้ันเรียกได้ว่าเป็นการแทรกแซงที่จะไม่มีการเปลี่ยนชิ้นงานมากเกินไป และให้ถือว่า

การอนุรักษ์เป็นการพยุงหรือยืดอายุให้งานชิ้นนั้นอยู่ต่อไปได้ 

ขั้นตอนการทำ�ความสะอาด	

	 ในการทำ�ความสะอาดชิน้งานทีม่ปีญัหากาเสือ่มสภาพหลายดา้นอยูบ่นช้ินเดยีวกัน เปน็สิง่ที ่

นักอนุรักษ์ต้องระมัดระวังเป็นพิเศษ เนื่องจากงานจิตรกรรมมีองค์ประกอบที่หลากหลาย สำ�หรับ

การทำ�ความสะอาดชิ้นงานในกรณีที่มีคราบส่ิงแปลกปลอมอยู่ท่ีจุดสำ�คัญของภาพ จึงไม่จำ�เป็น 

ที่จะต้องทำ�ความสะอาดอย่างหมดจด แต่ควรนำ�เอาสิ่งแปลกปลอมออกไปโดยไม่กระทบกับ 

องค์ประกอบของภาพ และสามารถท้ิงคราบดังกล่าวไว้ โดยมีข้อแม้ว่าจะต้องม่ันใจว่าคราบเหล่าน้ัน 

จะไม่สร้างปัญหาให้ชิ้นงานต่อไปในอนาคต เพราะสิ่งแปลกปลอมบางอย่างที่ตกค้างอยู่อาจส่ง 

ผลเสยีตอ่ชิน้งานในระยะยาว ทัง้จากปจัจยัดา้นอากาศและสิง่แวดลอ้ม นกัอนรุกัษจ์งึควรทำ�ความ

สะอาดเท่าท่ีทำ�ได้ และหากมีส่ิงแปลกปลอมในบริเวณองค์ประกอบท่ีสำ�คัญของภาพ เช่น คราบปลวก 

บนหยอ่มสหียอ่มเดยีวทีห่ลงเหลอือยู ่กใ็หพ้จิารณาตามความเหมาสมและอาจตดัสนิใจเกบ็คราบ 

สิ่งแปลกปลอมนั้นไว้ เพื่อรักษาจุดสำ�คัญของภาพ นอกจากนี้คราบสิ่งแปลกปลอมบางอย่าง 

ก็สามารถเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์ได้ เพราะร่องรอยท่ีปรากฏอยู่บนช้ินงานก็สามารถบ่งบอก 

ถึงเรื่องราว เหตุการณ์หรือสภาพแวดล้อมในอดีตได้อีกด้วย สิ่งเหล่านี้เป็นปัจจัยสำ�คัญที่ 

นักอนุรักษ์ควรนำ�ไปประกอบการตัดสินใจและวางแผนการอนุรักษ์ เพราะเมื่อกำ�จัดบางสิ่งไป

แล้วจะไม่สามารถนำ�กลับคืนมาได้ ยกตัวอย่างเช่น ในกรณีการอนุรักษ์ธงกองทัพอากาศท่ีได้มา

จากเหตุการณ์เคร่ืองบินที่ถูกยิงตก ธงผืนนั้นมีรอยไหม้และคราบเลือดปรากฏอยู่ เมื่อพิจารณา

ในด้านการทำ�ความสะอาด นักอนุรักษ์จำ�เป็นจะต้องระมัดระวังในเรื่องของการทำ�ลายหลักฐาน

ทางประวัติศาสตร์ ดังน้ัน สิ่งที่ควรตระหนักถึงอยู่เสมอ คือ การรักษาชิ้นงานควบคู่ไปกับรักษา 

หลักฐานทางประวัติศาสตร์
	

ตัวอย่างวิธีการทำ�ความสะอาด
	 สำ�หรับวิธีการทำ�ความสะอาดนั้นไม่มีวิธีที่ตายตัว นักอนุรักษ์จะต้องประเมินสภาพของ

ชิ้นงานก่อนว่ามีปัญหาอะไร และปรึกษาหารือเพื่อหาวิธีการหรือแนวทางที่หลากหลายร่วมกัน 

เพราะเม่ือปรึกษากันแล้วจะสามารถสร้างวิธีการท่ีมีความเป็นไปได้หลายวิธี เช่น อาจใช้เคร่ืองมือ 
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เป็นไม้ไผ่ปลายแหลมแซะคราบสกปรก หรืออาจใช้น้ํายาเคมีซับคราบสกปรก สิ่งเหล่านี้เป็น 

กระบวนการที่เกิดขึ้นจากการที่นักอนุรักษ์ประเมินและวางแผนการทำ�งานตั้งแต่ต้น อย่างใน

กรณีงานจิตรกรรมสัตว์หิมพานต์ของวัดสุทัศน์นี้มีการพบปัญหาเชื้อรา ก็จะต้องจำ�กัดเชื้อราก่อน 

โดยการใช้เครื่อง suction ดูดสปอร์เชื้อรา ที่ฝังอยู่ในซอกสีต่าง ๆ เป็นอันดับแรก เพื่อป้องกัน 

เชื้อราและผงขนาดเล็กฟุ้งกระจาย นอกจากนี้ก็มีการใช้ปลายเข็มกับไม้ไผ่ปลายแหลมสะกิด 

ดินออก ทั้งหมดเป็นเทคนิคที่เรียกว่าการทำ�ความสะอาดแบบแห้ง หรือ dry cleaning ซึ่งเป็น 

การกำ�จัดสิ่งแปลกปลอมที่ติดอยู่บนบริเวณพื้นผิวของผลงาน

	 ขั้นตอนถัดมาคือการวางแผนการดึงช้ินงานออกจากกรอบไม้ โดยใช้เทคนิคที่เรียกว่า 

facing หรือการผนึกเข้าเฝือกชิ้นงานชั่วคราว เพื่อรักษาตำ�แหน่งให้อยู่คงเดิมเมื่อนำ�ผลงานใส่

กลับเข้าไป ในกระบวนการน้ีจะใช้กาวเมทิลเซลลูโลส (Methyl Cellulose) และกระดาษสาบาง 

โดยนำ�กระดาษสาบางวางไว้บนชิ้นงานและทากาวลงไปเสมือนเป็นการเข้าเฝือกชิ้นงาน เมื่อชิ้น

งานแหง้แลว้กจ็ะใชเ้คร่ืองมอืแพทย์ผ่าตัดขนาดเลก็แซะชิน้งานขึน้มา สำ�หรบัชิน้งานของวดัสทุศัน ์ 

อาจารย์ขวัญจิตเลือกใช้กาวแป้งแทนการใช้กาวหนังสัตว์ หลังจากท่ีกาวแห้งแล้วก็จะต้องนำ�ภาพ

ออกมาทำ�ความสะอาด รวมถึงทำ�ความสะอาดคราบกาวที่ทาลงไปออกจากแผ่นไม้ด้วย

ภาพที่ 144 ระหว่างการใช้เครื่อง suction ดูดเชื้อรา
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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ขั้นตอนการทำ�ความสะอาดและปรับชิ้นงานให้เรียบ
	 ในส่วนของคราบดิน จะใช้เครื่องมือผ่าตัดในทางการแพทย์แซะคราบสกปรกออกไป 

(ภาพที่ 146, ซ้าย) ในขณะเดียวกันคราบบางอย่างอาจใช้วิธีการซับ ซึ่งมีการใช้ทั้งน้ํากลั่นผสม

แอลกอฮอล์หรือสารเคมี ซึ่งจะต้องเป็นสารเคมีท่ีผ่านการทดสอบว่าปลอดภัยต่อวัสดุของช้ินงาน

ทั้งในด้านการซับคราบสกปรก (ภาพที่ 146, ขวา) การให้ความชื้นอย่างเหมาะสม และการปรับ

ชิ้นงานให้เรียบ เพื่อที่จะสามารถผนึกเสริมความมั่นคงของชิ้นงานได้

ภาพที่ 146 การเซาะคราบสกปรกด้วยเครื่องมือแพทย์ (ซ้าย) 
และการซับคราบสกปรก (ขวา)

ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 145 การทำ� facing
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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หลักการในการเลือกใช้วัสดุตามหลักการอนุรักษ์
	 นักอนุรักษ์จะต้องศึกษาและมีความรู้ความเข้าใจเก่ียวกับวัสดุต่าง ๆ เพื่อท่ีจะสามารถ

ตัดสินใจได้ว่าสารเคมีหรือวัสดุที่จะนำ�มาใช้อนุรักษ์ช้ินงานใดก็ตาม จะต้องไม่ส่งผลโดยตรงต่อ

ชิ้นงาน ไม่ว่าจะเป็นกาว กระดาษ สี หรือหมึกต่าง ๆ  เนื่องจากเป็นสิ่งที่สัมผัสโดยตรงกับชิ้นงาน

ตลอดเวลา ดังนั้น นักอนุรักษ์จะต้องเลือกใช้วัสดุที่จะปลอดภัยต่อชิ้นงานในระยะยาวมากกว่า 

ความสวยงามในระยะสั้น ซึ่งหลักการเลือกใช้วัสดุตามหลักการอนุรักษ์ มีดังนี้

	 l 	 ควรเลือกใช้วัสดุที่ใกล้เคียงกับวัสดุเดิมมากที่สุด

	 l 	 มีคุณสมบัติทางเคมีที่เสถียร ไม่เปลี่ยนแปลง ไม่มีไอระเหยที่เป็นอันตราย และไม่ทำ� 

	 	 ปฏิกิริยาใด ๆ กับภาพจิตรกรรม เช่น วัสดุบางอย่างอาจจะมีลักษณะเรียบเนียนดี  

	 	 แต่อาจมีสารระเหยในตัววัสดุ

	 l 	 คุณสมบัติทางกายภาพ คงสภาพเดิมตลอดระยะเวลานาน แข็งแรง ยอมให้แสง  

	 	 นํ้า และอากาศผ่านเข้าออกไม่เปลี่ยนสี ไม่หดตัว ขยายตัว บิดงอ ฯลฯ

	 l 	 วัสดุที่นำ�เข้าไปเสริมใหม่ ต้องไม่แข็งแรงเกินกว่าวัสดุดั้งเดิมเพราะจะสร้างแรงเค้น 

	 	 ภายในวัสดุ ทำ�ให้ของเก่าชำ�รุดไปมากกว่าเดิม เช่น ในงานอนุรักษ์จะมองว่ากาวอะไร 

	 	 ควรนำ�มาใช้กับชิ้นงานนั้น ๆ ท่ีจะสามารถพยุง (support) ช้ินงาน มีคุณสมบัติที่ 

	 	 ไม่แข็งแรงจนเกินไป และที่สำ�คัญคือสามารถกำ�จัดกาวนั้นออกได้ในอนาคต  

	 	 เพราะในสายงานอนุรักษ์ มักจะไม่ได้มีการอนุรักษ์เพียงครั้งเดียว จะต้องคำ�นึงเผื่อถึง 

	 	 อนาคตที่จะมีนักอนุรักษ์รุ่นหลังเข้ามาทำ�ต่อด้วย

	 l 	 สามารถให้นํ้าหรือความชื้นผ่านเข้าออกได้

	 l 	 มีความคงทน ไม่ดึงดูดต่อแมลงและเชื้อรามากไปกว่าชิ้นงาน

ขั้นตอนการซ่อมแซมรอยชำ�รุดฉีกขาด 

	 สำ�หรบัการซอ่มแซมรอยชำ�รดุฉกีขาดของงานจติรกรรมภาพสัตวห์มิพานต ์วดัสุทัศน์ฯ นี ้

อาจารย์ขวัญจิตเลือกใช้เยื่อกระดาษที่มีการหดตัวน้อย มีการดึงรั้งค่อนข้างน้อยและเป็นกระดาษ 

ทีย่อมออ่น (soft) เขา้หาชิน้งาน แตจ่ะมลีกัษณะเบาบางมากกวา่กระดาษขอ่ยของช้ินงาน เพือ่ไมใ่ห ้

เยื่อกระดาษไปฉุดรั้งผลงานดั้งเดิม ซึ่งการต่อซ่อมแซมรอยฉีกขาดหรือการผนึกต่างๆ ก็จะเลือก 

ใช้วัสดุท่ีใกล้เคียงกับของเดิม จะเห็นได้ว่าวิธี facing เป็นการยืดอายุช้ินงาน (ภาพท่ี 147) หลังจาก 

ผนึกเสริมความแข็งแรงของชิ้นงาน ก็สามารถนำ� facing ออกได้ โดยกาวที่ถูกเลือกนำ�มาใช้ทำ� 

facing จะต้องสามารถทำ�ความสะอาดออกได้และไม่ทิ้งคราบบนชิ้นงาน นอกจากนี้วิธี facing  

ยังสามารถปกป้องเศษชิ้นส่วนเล็ก ๆ  ที่กระจัดกระจายให้คงตำ�แหน่งเดิมบนชิ้นงานได้อีกด้วย
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การซ่อมแซมชั้นรองพื้น
	 สำ�หรับจิตรกรรมชุดภาพสัตว์หิมพานต์น้ี อาจารย์ขวัญจิตได้นำ�เอาเศษช้ินส่วนท่ีชำ�รุด 

ไปส่องกล้องจุลทรรศน์ (ภาพที่ 148) ซึ่งทำ�ให้เห็นได้ชัดเจนว่าชิ้นงานมีเส้นใยกระดาษ ชั้นรอง 

พื้นสีขาวเล็ก ๆ และชั้นสี แสดงให้เห็นว่าชิ้นงานนี้มีการรองพื้นก่อนที่จะเขียนสี ความหมายของ 

ชัน้รองพืน้ คอื การเตรยีมพืน้ผวิของชิน้งาน เช่น กระดาษหรอืตวัวสัดุตา่ง ๆ  ก่อนท่ีจะเขยีนช้ินงาน  

เพื่อเพิ่มความสามารถในการดูดซับรงควัตถุและการยึดเกาะให้ดีขึ้น พร้อมท่ีจะรับการเขียนสี 

เปรียบเสมือนกับการลงรองพื้นในการแต่งหน้า เพื่อปกปิดสภาพผิวและปรับผิวให้พร้อมในการ

ลงเครื่องสำ�อาง สำ�หรับการอนุรักษ์ในกรณีซ่อมแซมช้ินงานท่ีมีช้ันรองพื้น ก็จะต้องซ่อมและปิด

รอยโหว่หรือรอยแผลท่ีหายไปบางส่วน ยกตัวอย่างเช่น สีท่ีมีการหลุดร่อนเป็นแผ่น แต่ปากขอบแผล 

ยังเป็นอิสระอยู่ หมายความว่าปากขอบที่ยังมีช่องทางให้อากาศเข้าไป หากไม่ปิดหรือเคลือบ 

ขอบแผลนี้ก็จะทำ�ให้ในอนาคตปากแผลก็จะเผยอและจะลุกลามขยายเป็นวงกว้าง กล่าวได้ว่า 

การซ่อมรองพื้น คือ การเก็บขอบแผลให้เรียบร้อยและเป็นการรองรับการเขียนสีซ่อมด้วย

ภาพที่ 147 การทำ� facing
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การรองพื้นและการเขียนสีซ่อม
	 การรองพื้นสำ�หรับการเขียนสีซ่อม คือ การกำ�หนดพื้นที่เพื่อเตรียมพร้อมสำ�หรับรองรับ

การซ่อมแซมอย่างชัดเจน (ภาพที่ 149) ซึ่งพื้นท่ีดังกล่าวจะต้องเป็นพื้นท่ีท่ีชำ�รุดจริง ๆ เท่านั้น  

และนักอนุรักษ์จะซ่อมแซมโดยไม่เกลี่ยทับตัวช้ินงานดั้งเดิม อีกท้ังการอนุรักษ์เพื่อซ่อมแซม 

ชิ้นงานจะต้องมีการด่ิงเส้นและคัดนํ้าหนักสีให้ใกล้เคียงกับของเดิม ในกรณีที่ภาพมีรายละเอียด 

เป็นเร่ืองราวและไม่สามารถค้นหาประวัติได้ นักอนุรักษ์ก็จะเว้นไว้โดยไม่ลงสีต่อเติมใด ๆ  หากแต่ว่า 

ในกรณีที่ภาพมีลวดลายเป็นจังหวะซํ้า ๆ กัน และสามารถต่อเติมให้ผลงานช้ินนั้นสมบูรณ์โดย 

ไม่ได้ทำ�ลายคุณค่าของผลงาน ในกรณีน้ีก็จะถูกนับให้มาอยู่ในการพิจารณาเพ่ือซ่อมแซมช้ินงานด้วย 

ภาพที่ 149 การลงรองพื้นเพื่อเตรียมพร้อมสำ�หรับการเขียนสีซ่อม
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 148 การส่องกล้องจุลทรรศน์ของเศษชิ้นส่วนที่ชำ�รุด
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การเขียนสีซ่อม
	 การเขียนสีซ่อม คือ การทำ�ให้ภาพจิตรกรรมในบริเวณท่ีชำ�รุดเสียหายสมบูรณ์ข้ึน โดยไม่ 

ทำ�ลายคุณค่าหรือเปล่ียนแปลงเร่ืองราว การเติมสีจะเติมลงเฉพาะบนชั้นรองพื้นดินสอพองใหม่ 

เท่านั้น และจะไม่รุกลํ้าหรือเขียนกลบของเดิม 

	 ในกรณภีาพจติรกรรมชดุสตัวห์มิพานตท์ีม่กีารใชเ้ทคนคิสฝีุน่ หลงัจากการทำ�ความสะอาด

ชิ้นงานนี้ด้วยการผนึกซับคราบสกปรกแล้ว จะเห็นว่าสีแท้ของชิ้นงานมีลักษณะที่สดใสขึ้น และ

อาจารย์ขวัญจิตก็ได้ตอบข้อสงสัยว่าการซ่อมแซมงานสีฝุ่นจะต้องใช้สารชนิดใดเคลือบผลงานไว้ว่า 

“ปกติแล้วงานสีฝุ่นจะไม่ทำ�การเคลือบเลย จะมีก็แต่การผนึกด้านหลังเพ่ือเสริมความม่ันคงแข็งแรง 

โดยจะใช้กาวที่นำ�มาเป็นตัวประสานจากธรรมชาติที่เรียกว่า กาวแป้งสาลี (wheat starch) ซึ่ง

กาวชนดินีจ้ะแทรกซมึผ่านเสน้ใยและสามารถยดึเกาะระหวา่งช้ันสกีบัช้ันกระดาษไดอ้ยา่งแขง็แรง  

งานสีฝุ่นต้องการเพียงเท่าน้ี งานสีฝุ่นน้ันไม่ต้องการให้เคลือบสีเพ่ือสร้างความฉ่ําชัด เพียงแค่ช้ันสี 

แข็งแรงและทำ�ความสะอาดเพื่อเผยให้เห็นชั้นสีที่เป็นของแท้ดั้งเดิมก็เพียงพอแล้ว”

ภาพที่ 150 ตัวอย่างการเขียนสีซ่อม
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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หลักการเติมเขียนสีซ่อม
	 ในกรณีที่บางส่วนของภาพมีลักษณะที่ขาดหายไปไม่สมบูรณ์ ก็อาจรีทัช (retouch) สีใน

ส่วนนัน้ เพือ่เชือ่มตอ่เร่ืองราวและเชือ่มต่อภาพใหส้มบูรณข์ึน้ กลา่วไดว้า่การรทีชัมคีวามสำ�คัญแต่

ก็ไม่จำ�เป็นที่จะต้องทำ�ทุกชิ้น ให้พิจารณาตามความเหมาะสม ซึ่งหลักการเติมเขียนสีซ่อมมีดังนี้ 

	 l 	 รอยชำ�รุดขนาดใหญ่ที่ไม่มีร่องรอยหรือหลักฐานให้ใช้วิธีลงสีพื้นเป็นสีกลางให้ดู 

	 	 กลมกลืน ไม่ด่างหรือขัดสายตา คงภาพส่วนที่ชำ�รุดไว้ตามเดิม

	 l 	 รอยชำ�รดุทีม่เีคา้โครงภาพอยู ่สามารถเขยีนตอ่ภาพเรือ่งราวได ้ซอ่มเขยีนสดีว้ยวธิกีาร 

	 	 เขียนด่ิงเส้น (Trateggio) เขียนสีไลนํ้าหนักจนกลมกลืนกับของเดิม แต่สามารถ 

	 	 แยกเก่าใหม่ได้

การซ่อมแซมกรอบที่ชำ�รุด
	 ในการอนุรักษ์ภาพ สิง่ทีม่กัมาพรอ้มกับภาพคือกรอบ ใหถ้อืวา่กรอบกับภาพจติรกรรมเปน็

ชิ้นงานเดียวกัน และจะต้องใช้หลักการเดียวกันกับการอนุรักษ์ภาพ คือ จะไม่เข้าไปเปลี่ยนแปลง

ของแท้ดั้งเดิม ให้ซ่อมแซมและเสริมความแข็งแรงเฉพาะจุดที่ชำ�รุดเสียหายเท่านั้น อย่างในกรณี

ของกรอบทีป่รากฏในภาพที ่152 บรเิวณขอบดา้นบนมลีกัษณะทีเ่กดิจากการแตกกะเทาะ อาจารย์

ขวัญจิตอนุมานว่าการแตกของกรอบภาพอาจเกิดจากอุบัติเหตุนั่งร้านหล่น เมื่อมีการชำ�รุดก็จะ

ทำ�การซอ่มแซมเสรมิใหส้มบรูณโ์ดยยดึตามรปูแบบของชิน้งานดัง้เดมิ อยา่งเมด็กลงึ (ภาพที ่153) 

ภาพที่ 151 ตัวอย่างการเติมเขียนสีซ่อม
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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อาจารย์ขวัญจิตก็ได้ให้ช่างกลึงไม้กลมเพื่อเสริมในส่วนที่ขาดหายไป จากนั้นก็ทำ�ความสะอาด 

ทองเดิม (ภาพที่ 154) โดยจะไม่ขัดล้างทองเดิมและปิดทองใหม่อร่าม เพราะเมื่อนำ�ชิ้นงานที่ทำ�

สทีองอรา่มไปตดิตัง้ตามเดมิกจ็ะดไูมก่ลมกลนืกบัของแทด้ัง้เดมิทีเ่หลอื และถอืวา่เปน็การทำ�ลาย

คุณค่าของเก่า อาจารย์ขวัญจิตจึงตัดสินใจเก็บรักษาทุกอย่างเอาไว้ดังเดิม แม้ว่าทองจะมีลักษณะ

เป็นกระดำ�กระด่างก็ตาม เพื่อเป็นการรักษาสภาพที่บ่งบอกถึงกาลเวลาและประวัติศาสตร์

ภาพที่ 153 การกลึงไม้กลม (ซ้าย) และ
การต่อเติมไม้กลมเพื่อเสริมในส่วนที่ขาดหายไป (ขวา)

ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 152 ตัวอย่างการซ่อมแซมกรอบที่ชำ�รุด
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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	 ในส่วนของกระจกที่ถูกนำ�มาใช้ในงานชุดนี้ เรียกว่า กระจกวุ้น ซึ่งเป็นกระจกโบราณ 

ที่ปรากฏฟองอากาศ บวมเป็นคลื่นไม่เรียบเนียน แต่อาจารย์ขวัญจิตก็ตัดสินใจอนุรักษ์เพื่อรักษา

สภาพเดิมเอาไว้ เพราะว่าส่ิงเหล่าน้ีแสดงให้เห็นวิทยาการและภูมิปัญญาของคนในอดีต ส่ิงเหล่าน้ี 

จะเป็นตัวบ่งบอกถึงประวัติศาสตร์ในยุครัชกาลที่ 3 และรัชกาลที ่4 ว่ากระจกวุ้นถูกนำ�มาใช้ใน

สมัยนั้นแล้ว 

การอนุรักษ์เชิงป้องกันหลังอนุรักษ์

การแก้ปัญหาเรื่องการยึดตรึงภาพ
	 เมื่อกล่าวถึงปัญหาเกี่ยวกับการที่ชิ้นงานรอบ ๆ นั้นขาดหายไป ขั้นตอนแรกจะต้องปรับ

สีกระดาษให้ใกล้เคียงกับพื้นของชิ้นงานก่อน และเสริมกระดาษเข้าไปเพื่อเพิ่มความแข็งแรง โดย 

พื้นเดิมสามารถมองเห็นถึงพื้นไม้กระดานและมีคราบดินปลวกปรากฏอยู่ หากไม่มีการปรับสี

กระดาษก่อนที่จะไปนำ�ผนึกกับชิ้นงานก็จะทำ�ให้กระดาษสีขาวนั้นดูโดดเด่นขัดกับของเดิมและ 

ดูไม่งาม จึงจำ�เป็นต้องทำ�การย้อมกระดาษให้มีสีใกล้เคียงกับชิ้นงานดั้งเดิม ในส่วนของปัญหา 

ในการอนุรักษ์เชิงป้องกันสำ�หรับผลงานชุดนี้คือ ปัญหาที่เกิดจากการทากาวอัดบนแผ่นไม้  

เมื่อไม้กระดานมีการหดขยายก็จะทำ�ให้เกิดการขาดชำ�รุดในตำ�แหน่งเดิมๆ ดังนั้น นักอนุรักษ์จะ

ต้องคิดหาวิธีป้องกันปัญหาที่อาจเกิดขึ้นได้ในอนาคต ซึ่งในกรณีนี้ก็จะนำ�กระดาษไร้กรดที่เป็น

มิวเซียมเกรด (museum grade) มาเป็นแผ่นรองหลังเพ่ือรองรับช้ินงานแทน และทำ�การยึดตรึงภาพ 

ภาพที่ 154 การทำ�ความสะอาดทองเดิม
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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โดยจะหลีกเลี่ยงการทากาวบนหลังช้ินงานและนำ�ไปติดกับกระดาษไร้กรดโดยตรง แต่จะทำ� 

การใชแ้ถบกระดาษสาเลก็ๆ ยดึมมุเฉพาะขอบ ซึง่หากมกีารซอ่มแซมภาพชุดนีใ้นอนาคต กส็ามารถ

เลาะแค่เฉพาะขอบที่เป็นกระดาษสา โดยให้เลือกใช้กาวเชื้อนํ้าหรือกาวแป้งสาลี ซึ่งมีคุณสมบัติ 

ที่ลอกออกได้ง่ายและไม่ทำ�ให้ชิ้นงานบอบชํ้า

	 ตามภาพที ่155 คอืภาพทีเ่ปรยีบเทยีบกนัระหวา่งสภาพกอ่นอนรุกัษแ์ละสภาพหลงัอนรุกัษ ์

จะเห็นว่าการอนุรักษ์นั้นไม่ได้มีจุดประสงค์เพื่อเปลี่ยนแปลงของเก่าให้กลายเป็นของใหม่ หรือ 

ต่อเติมแต่งแต้มให้ชิ้นงานมีความสมบูรณ์ครบถ้วนถึงหนึ่งร้อยเปอร์เซ็นต์ เพียงแต่การอนุรักษ์

เป็นการรักษาของแท้ดั้งเดิมให้มีอายุยืดยาวมากขึ้น

ภาพที่ 155  สภาพก่อนอนุรักษ์ (บน) 
และสภาพหลังอนุรักษ์ (ล่าง)
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การดูแลรักษา (Preservation) การอนุรักษ์เชิงป้องกัน
	 การอนุรักษ์เชิงป้องกัน คือ การให้ความรู้ความเข้าใจถึงความเสี่ยงต่อการชำ�รุดเสียหาย 

ทีเ่กดิจากการรูเ้ทา่ไมถ่งึการณ ์ซึง่เปน็การรกัษาสภาพและยดือายขุองจติรกรรม โดยไมต่อ้งดำ�เนนิ

การใดๆ กับภาพจิตรกรรมนั้นโดยตรง แต่ผู้ดูแลท่ีเก่ียวข้องสามารถดำ�เนินการเองได้ โดยสร้าง

สภาพแวดล้อมที่ปลอดภัยและแก้ปัญหาที่เกิดขึ้นโดยใช้สามัญสำ�นึก (common sense) 

ปัญหาที่พบบ่อยในผลงานสะสมที่ส่งมาทำ�การอนุรักษ์
	 อาจารย์ขวัญจิตได้ยกกรณีศึกษาที่เป็นตัวอย่างผลงานสะสม รวมถึงผลงานระดับชั้นครู 

ที่ครอบครองโดยพิพิธภัณฑ์ส่งมาให้ทำ�การอนุรักษ์ ซึ่งมักพบปัญหาที่ซุกซ่อนอยู่ในจุดอับ

สายตา โดยเฉพาะผลงานที่มาพร้อมกับกรอบ ซึ่งเป็นปัญหาที่ผู้ดูแลอาจมองข้ามและไม่เคยนำ�

ออกมาตรวจสอบนับต้ังแต่ได้ชิ้นงานมาสะสมอยู่ในคอลเล็คช่ัน (collection) ทั้งในแง่ของการ

เสื่อมสภาพของเมาท์ วิธีการเข้ากรอบ การยึดตรึงภาพ และปัญหาเชื้อราต่าง ๆ ซึ่งกรณีศึกษา 

ที่อาจารย์ขวัญจิตกล่าวถึงก็เป็นผลงานระดับชั้นครูที่ถูกสร้างสรรค์โดยเหม เวชกร เฟื้อ หริพิทักษ์ 

และอังคาร กัลยาณพงศ์ 

	 อาจารย์ขวัญจิตแนะนำ�ว่าไม่ควรให้นักอนุรักษ์ประเมินสภาพผลงานจากภาพถ่ายเพียง

ภาพเดียว เพราะปัญหาที่น่ากังวลมักเป็นสิ่งที่ไม่สามารถมองเห็นได้นอกกรอบ อาจมีปัญหาอื่นๆ  

ที่รุนแรงอยู่เบื้องหลังภาพ ฉะนั้นการประเมินสภาพผลงานควรพิจารณาจากสภาพจริงให้ครบ 

ทุกด้าน เพราะผลงานบางชิ้นมีมูลค่าสูงมากและมีเพียงชิ้นเดียวในโลก อาจารย์ขวัญจิตเน้นยํ้าว่า 

“ไมว่า่จะศลิปนิหรอืผูค้รอบครองผลงานศลิปะ ควรใสใ่จไมเ่พยีงในเรือ่งของชิน้งาน แตค่วรใหค้วาม 

สำ�คัญกับองค์ประกอบอ่ืนๆ เช่น การเข้ากรอบ การยึดตรึงผลงาน และการเลือกวัสดุรองรับผลงาน 

ซ่ึงเป็นสิ่งท่ีจะสามารถรักษาผลงานไว้ได้อย่างยาวนาน และจะไม่สร้างปัญหาต่อไปในอนาคต 

ให้กับนักอนุรักษ์รุ่นหลัง” 

การทำ�ความสะอาดคราบกาว
	 การทำ�ความสะอาดคราบกาวจะตอ้งใชค้วามระมดัระวงัอยา่งยิง่ และจะตอ้งทำ�ความรูจ้กั

เกี่ยวกับชนิดของกาวและวัสดุที่ใช้ เช่น กาวเชื้อนํ้า คือ กาวที่มีนํ้าเป็นองค์ประกอบและสามารถ

ละลายด้วยความชื้นหรือนํ้าได้ ซึ่งเป็นชนิดกาวที่นิยมนำ�มาใช้ แต่จะต้องคำ�นึงถึงวัสดุหรือชนิดสี 

ที่ศิลปินเลือกนำ�มาใช้ด้วย กล่าวคือ หากศิลปินเลือกใช้วัสดุที่ละลายน้ําได้ ก็จะต้องพิจารณา

คุณสมบัติของกาวประกอบด้วย มิเช่นนั้นการใช้กาวที่มีคุณสมบัติละลายน้ําเช่นเดียวกับวัสดุ  
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ก็อาจก่อให้เกิดปัญหาตามมาได้ หรือในกรณีที่ศิลปินใช้วัสดุที่แปลกใหม่ต่างจากวิธีการทางศิลปะ

ทั่วไป เช่น การที่ศิลปินบางคนชอบเขียนภาพลงบนกระดาษไข ซึ่งกระดาษไขเป็นวัสดุที่ไม่คงทน 

แตภ่าพเขยีนนัน้เปน็งานทีม่คีณุคา่มาก นกัอนรุกัษก์จ็ะตอ้งพจิารณาในหลายๆ ดา้นตามแตเ่งือ่นไข

เฉพาะตัวของแต่ละชิ้นงาน 

กรณีศึกษา: การอนุรักษ์ชิ้นงานที่ทากาวผนึกบนแผ่นไม้อัด
	 กรณีศึกษาปัญหาร้ายแรงที่พบในผลงานของอังคาร กัลยาณพงศ์ ซึ่งผลงานชิ้นนี้ 

ถกูรา้นกรอบรปูทากาวลาเทกซล์งบนแผน่ไมอ้ดั (Masonite) ทัง้แผน่ ทำ�ใหเ้กดิจดุสน้ํีาตาล (foxing) 

มากมายและสง่ผลใหค้ราบมสีเีหลอืงมากขึน้ตามกาลเวลา อาจารยข์วญัจติกลา่ววา่ ตอ้งใช้เวลาถงึ 

3 เดือน ในการแกะคราบกาวออกทีละชั้นจากชิ้นงานนั้น (ภาพที่ 157) ซึ่งเป็นงานที่ละเอียดอ่อน

และต้องใช้เวลานานมาก จึงต้องการส่งสาสน์ไปถึงศิลปินและนักสะสมว่า “เมื่อต้องการนำ�งานไป

เขา้กรอบ ขอใหค้ดิคำ�นงึถงึวธิกีารและคณุภาพของวสัดทุีใ่ชใ้นการเขา้กรอบดว้ย เพือ่ปอ้งกนัปญัหา

ที่อาจเกิดขึ้นตามมาในอนาคต”

ภาพที่ 156  หนึ่งในขั้นตอนการทำ�ความสะอาดคราบกาว
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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กรณีศึกษา: ปัญหาที่เกิดจากการซ่อมแซม
	 ปัญหาที่เกิดจากการซ่อมแซม มักเกิดจากความรู้เท่าไม่ถึงการณ์และใช้วิธีการซ่อมภาพ 

ท่ีผดิวิธ ีซึง่สง่ผลใหช้ิน้งานสญูเสยีสนุทรยีภาพไป ในกรณศีกึษาทีน่ำ�มาบรรยายในครัง้นี ้เปน็ภาพ

จิตรกรรมที่ถูกนำ�ไปซ่อมแซม มีรอยฉีกขาดเพียงจุดเล็ก ๆ แต่ผู้ที่ทำ�การซ่อมแซมไปก่อนหน้านี้

ทำ�การปะแผลช้ินใหญ่เกินกว่ารอยขาดค่อนข้างมาก และพบคราบกาวสองชนิด ทั้งกาวลาเท็กซ์

และกาวยางท่ีถูกปาดด้วยแปรงขนาดใหญ่ ซึ่งเป็นการใช้กาวผิดชนิดและสร้างรอยคราบกาว 

ที่ไม่จำ�เป็น นอกจากนี้ผู้ที่ซ่อมแซมยังพยายามซ่อมภาพด้านหน้า ด้วยการทำ�รองพื้น ซึ่งเป็น 

การถมรองพื้นใหญ่ที่มีขนาดใหญ่กว่ารอยแผลไปมาก ปัญหาที่เกิดจากการซ่อมแซมอย่างผิดวิธี 

เพิ่มความยุ่งยากต่อการอนุรักษ์เป็นอย่างมาก เช่น ต้องทำ�ความสะอาดคราบกาว และรอยแผล

ท่ีขยายใหญ่ขึ้น ซึ่งเป็นผลมาจากการซ่อมแซมอย่างไม่ประณีต อีกทั้งยังเป็นการทำ�ลายช้ินงาน 

อีกด้วย การศึกษาและทำ�ความเข้าใจเกี่ยวกับวิธีการอนุรักษ์ซ่อมแซมผลงานที่ถูกต้อง และเลือก

วิธีการที่รบกวนชิ้นงานให้น้อยที่สุดก็จะช่วยลดปัญหาเหล่านี้ได้เป็นอย่างดี

ภาพที่ 157  การแกะคราบกาวออกทีละชั้นในผลงานของอังคาร กัลยาณพงศ์
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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	 อาจารย์ขวัญจิตกล่าวว่า สำ�หรับการอนุรักษ์ชิ้นงานศิลปกรรม จะต้องให้ความใส่ใจ 

รายละเอียดกับทั้งด้านหน้าและด้านหลังอย่างเท่าเทียม หากทำ�การซ่อมแซมโดยไม่คำ�นึงถึงผล 

ที่จะตามมาดังกรณีศึกษาข้างต้น ซึ่งมีการนำ�แผ่นผ้าขนาดใหญ่ไปปะติดแผลด้านหลัง จะส่งผล

ให้เกิดการดึงร้ังและทำ�ให้เกิดความเสียหายเป็นวงกว้าง สำ�หรับกรณีท่ีเกิดขึ้นนี้ หลังจากที่ได้ทำ� 

ความสะอาดคราบกาวทีม่ขีนาดใหญแ่ลว้นัน้ อาจารยข์วญัจติไดน้ำ�เสน้ใยผา้มาตอ่ประสานเขา้กบั

สว่นทีฉ่กีขาด คลา้ยกบัการเยบ็แผลในทางการแพทย์ โดยทำ�การใหค้วามช้ืนกับตวัผ้า ก่อนจะนำ�มา

อัดเข้ากับช้ินงานให้เรียบและจัดเส้นใยให้ตรง พร้อมกับเสริมเส้นใยคล้ายกับการเย็บผ้า (ภาพท่ี 159) 

ภาพที่ 158  ปัญหาที่เกิดจากการซ่อมแซม
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 159  หลังจากทำ�ความสะอาดและปิดรอยแผล
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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	 นอกจากน้ี อาจารยข์วญัจติยงัไดแ้นะนำ�การซอ่มแซมแผลบนช้ินงานเบ้ืองตน้สำ�หรบับุคคล

ทั่วไป คือ การใช้กระดาษสาที่อาจทาด้วยกาวแป้ง กาวนํ้าใส หรือกาวเมทิลเซลลูโลส (Methyl 

Cellulose) อยา่งใดอยา่งหนึง่ แลว้นำ�มาแปะปดิรอยแผลเหลา่นัน้ ซึง่เปรยีบเสมอืนการปฐมพยาบาล

เบือ้งตน้กอ่นทีจ่ะนำ�สง่ใหน้กัอนรุกัษ ์เชน่เดยีวกบัการซอ่มแซมรองพืน้ กจ็ะตอ้งกำ�หนดขอบเขตให้

ชดัเจนเพือ่ไม่ใหก้ารซอ่มแซมลกุลามไปในสว่นของแทด้ัง้เดมิ อยา่งไรกต็าม เมือ่กลา่วถงึขอ้สงสยั

ในเรื่องของมูลค่าผลงานหลังจากนำ�ไปซ่อมแซม ว่าจะมีมูลค่าตกต่ําลงหรือไม่ อาจารย์ขวัญจิต 

ไดต้อบขอ้สงสยันีไ้วว้า่ “กรรมวธิกีารซอ่มนัน้ส่งผลกับราคาช้ินงานจรงิๆ ถ้าเราซอ่มงานช้ินนัน้แลว้ 

และสามารถรกัษาความเปน็ของแทด้ัง้เดมิไวไ้ดม้ากเทา่ไร ชิน้งานนัน้จะยิง่มคีณุคา่ แตถ่า้หากซอ่ม

แล้วเกิดการเปลี่ยนแปลงกลายเป็นของใหม่ บางครั้งก็กลายเป็นการทำ�ลายคุณค่าแทน” แต่ทั้งนี้

อาจารย์ก็ได้ให้คำ�จำ�กัดความของคำ�ว่า ‘ของใหม่’ ไว้ว่า “ในกรณีที่ทำ�ความสะอาดชิ้นงานแล้วดู

ใหม่เอี่ยม นั่นอาจหมายความว่าเป็นการกำ�จัดของเส่ือมสภาพอย่างเช่นวานิช เพื่อเผยให้เห็นถึง

ชั้นสีเดิมที่เป็นสีสดใส ซึ่งต่างจากการเขียนสีใหม่ทับของดั้งเดิม”

	 ในส่วนของการเคลื่อนย้ายชิ้นงานท่ีชำ�รุดเสียหายมาก อาจารย์ขวัญจิตได้ยกตัวอย่าง 

ภาพจิตรกรรมของจำ�รัส เกียรติก้อง ซึ่งถูกเก็บไว้ท่ีจังหวัดเชียงใหม่ เมื่อผู้ครอบครองผลงาน 

ถ่ายรูปภาพทั้งด้านหน้า ด้านหลัง และรายละเอียดภาพ (close up) ส่งมาให้อาจารย์ขวัญจิต

ประเมินสภาพ หลังจากประเมินเบื้องต้นผ่านรูปถ่าย อาจารย์จึงตัดสินใจเดินทางไปดูผลงานจริง

ด้วยตัวเอง และเมื่อได้พิจารณาจากผลงานจริงแล้ว ผลงานมีปัญหาการเสื่อมสภาพอย่างรุนแรง 

คือ รอยแตกรานทั่วทั้งภาพ โดยเฉพาะบริเวณด้านล่าง ซึ่งถ้าหากมีการขยับเคลื่อนย้าย ชั้นสี 

ก็พร้อมหลุดร่อนออกมาทันที อาจารย์ก็ตัดสินใจใช้วิธีการผนึกเข้าเฝือกชิ้นงาน (ภาพที่ 160) 

เพื่อป้องกันชั้นสีสูญหาย เมื่อผนึกเสร็จสิ้นแล้วก็จะทำ�การเคลื่อนย้ายชิ้นงานมายังห้องปฏิบัติการ  

จากนั้นจึงวางแผนเป็นลำ�ดับขั้นตอน และนำ�เฝือกที่ผนึกชิ้นงานออก โดยที่ยังรักษาชั้นสีดั้งเดิม 

ไว้ได้ และเริ่มซ่อมเฉพาะส่วนที่ชำ�รุด
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	 ในการทำ�ความสะอาดชิน้งานจะตอ้งอาศยัการตดัสนิใจรว่มกนัหลายฝา่ย ทัง้ผูค้รอบครอง
และนักอนุรักษ์ เนื่องจากงานบางชิ้นเมื่อทำ�ความสะอาดไปแล้วจะเกิดความเปลี่ยนแปลงอย่าง 
สิ้นเชิง ด้วยเหตุนี้จึงจำ�เป็นที่จะต้องปรึกษากัน เพราะนักสะสมหรือเจ้าของงานก็มีความต้องการ 
ที่ต่างกัน กล่าวคือ นักสะสมบางคนอาจจะนิยมภาพที่ยังดูเก่า อยากให้ภาพมีโทนสีติดเหลืองและ 
ดูหมอง ๆ ในขณะที่อีกกลุ่มหน่ึงอาจนิยมให้ภาพดูสดใหม่ เห็นช้ันสีสดใสที่เป็นของแท้ดั้งเดิม 
อาจารย์ขวัญจิตไขข้อสงสัยว่าการกำ�จัดวานิชถูกต้องตามหลักการอนุรักษ์หรือไม่ โดยอาจารย์ได้
กล่าวว่า “วานิชก็คือวัสดุชนิดหน่ึง มีหน้าท่ีปกป้องช้ินงานเอาไว้ เปรียบเหมือนกับการทาโลชั่น
เพื่อปกป้องผิว เมื่อต้องการกำ�จัดออกก็ไม่ถือว่าเป็นการทำ�ลายคุณค่าและสามารถกำ�จัดออกได้  

เพียงแต่ต้องอยู่ภายใต้ข้อตกลงร่วมกันระหว่างเจ้าของผลงานและนักอนุรักษ์”

ภาพที่ 160  วิธีการผนึกเข้าเฝือกชิ้นงาน 
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 161  ผลงานของจำ�รัส เกียรติก้อง ก่อนและหลังการอนุรักษ์
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การทำ�ความสะอาดแบบแห้ง
	 การทำ�ความสะอาดถือว่าเป็นอีกหนึ่งปัญหาสำ�คัญในการจัดเก็บรักษาชิ้นงาน เนื่องจาก

ผลงานบางชิ้นมีฝุ่นมาก หรือบางชิ้นถูกติดตั้งไว้บนผนังอาคารหรือบริษัทต่าง ๆ พนักงาน 

ทำ�ความสะอาดประจำ�บริษัทอาจทำ�ความสะอาดดว้ยวธิทีีไ่มถ่กูตอ้ง อาจารยข์วญัจติไดย้กตวัอยา่ง

กรณีของบริษัทแห่งหน่ึง ภายในห้องผู้บริหารมีผลงานศิลปกรรมติดตั้งไว้ เมื่อมองจากด้านข้าง

จะพบว่ามีคราบนํ้าติดอยู่ด้านบนกระจกจากการที่พนักงานนำ�ผ้าเปียกไปถูเช็ด หรือบางครั้ง 

ก็พบคราบนํ้ายาทำ�ความสะอาดกระจกที่ไหลกองอยู่ตรงขอบเฟรม หรือแม้แต่แปรงขนไก่ที่นำ�

มาปัดบนผลงานที่มีพื้นผิวหลากหลายและเป็นเทคนิคสื่อผสม ก็เป็นความเสี่ยงท่ีจะทำ�ให้ช้ินงาน 

ถูกทำ�ลายได้ การทำ�ความสะอาดผลงานศิลปกรรมนับว่าเป็นเรื่องท่ีละเอียดอ่อน จะต้องมี 

ผู้เช่ียวชาญหรือผู้ท่ีผ่านการอบรม เพ่ือท่ีจะได้รู้จักวัสดุและวิธีการทำ�ความสะอาดท่ีถูกต้อง ในกรณีท่ี 

ต้องใช้เครื่องดูดฝุ่น ก็ให้หุ้มปลายเคร่ืองดูดฝุ่นด้วยผ้าสาลูหรือถุงน่องก็ได้ และทางท่ีดีก็ควรใช้

เครื่องดูดฝุ่นที่สามารถปรับระดับความแรงในการดูดฝุ่นได้ ซึ่งควรคำ�นงึไว้เสมอว่าควรใชอุ้ปกรณ์

ที่มีความเหมาะสมและไม่ทำ�ลายชิ้นงาน

ภาพที่ 162  การใช้เครื่องดูดฝุ่นทำ�ความสะอาดชิ้นงาน
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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	 การทำ�ความสะอาดแบบแหง้ดว้ยการใช้ผงยางลบ (eraser powder) (ภาพท่ี 163) เหมาะ
สำ�หรับผลงานจิตรกรรมที่มีชั้นสีที่แข็งแรง ไม่มีรอยร้าวหรือรอยแตกราน แต่จะต้องทำ�ความ
สะอาดอย่างระมัดระวัง การใช้ผงยางลบแทนก้อนยางลบปกตินั้นมีความแตกต่างกัน คือ การถู
ทำ�ความสะอาดด้วยผงยางลบจะใช้แรงกดที่น้อยกว่า มีความนุ่มนวลมากกว่า และหลีกเลี่ยงจุดที่ 
เปราะบางได ้ในกรณทีีเ่ปน็ภาพลายเสน้ เทคนคิดนิสอดำ� เมือ่จดัเกบ็ดว้ยวธิกีารจดัวางซอ้นกนั จะเกดิ
รอยสกปรกจากผงคาร์บอน เมือ่ต้องการทำ�ความสะอาด กส็ามารถใช้นิว้วน (ภาพที ่164, บนซา้ย)  
โดยสวมปลอกน้ิวแล้ววนผงยางลบบริเวณรอยสกปรก หรืออาจใช้พู่กันหัวเล็กในการทำ�ความสะอาด 
จุดที่เป็นซอกเล็ก ๆ ได้อีกด้วย (ภาพที่ 164, บนขวา) และหากต้องการทำ�ความสะอาดในพื้นที่ 
กว้าง ๆ อาจโรยผงยางลบลงบนบริเวณนั้น และใช้สำ�ลีปั้นเป็นก้อนวนทำ�ความสะอาดตรงพื้นท่ี 

นั้นได้ (ภาพที่ 164, ล่างกลาง)

ภาพที่ 164  การทำ�ความสะอาดด้วยผงยางลบด้วยวิธีต่างๆ 
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 163  ผงยางลบ
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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	 อย่างในกรณีตัวอย่างผลงานจิตรกรรมสีน้ํามันตามภาพที่ 165 พบคราบฝุ่นละออง  

ขี้แมลง และคราบสกปรก หลังจากการทำ�ความสะอาดด้วยผงยางลบแล้ว จะเห็นว่าผลงานมี 

ความเปลีย่นแปลงอยา่งชดัเจน และเผยใหเ้หน็ชัน้สเีดมิทีย่งัสดใสอยู ่(ภาพที ่165, ขวา) ในขัน้ตอน 

ต่อไป นักอนุรักษ์ก็จะใช้สารเคมีทำ�ความสะอาดชิ้นงาน เพื่อดึงคราบสกปรกที่ฝังแน่นอยู่ออกไป 

อยา่งไรก็ตาม สำ�หรบัผูท้ีต่อ้งการทำ�ความสะอาดดว้ยตนเอง การใชผ้งยางลบกถ็อืวา่ทำ�ใหผ้ลงาน

สะอาดมากขึ้นในระดับที่เพียงพอแล้ว

	 อีกหนึ่งวิธีการทำ�ความสะอาดแบบแห้ง คือ การใช้ฟองนํ้าเคมี (Chemical Sponge)  

(ภาพที่ 166) เป็นวัสดุที่สามารถดูดซับเขม่าควัน รอยนิ้วมือ และฝุ่นละอองเล็กๆ เหมาะสำ�หรับ

การนำ�มาทำ�ความสะอาดผลงานจติรกรรมอยา่งมาก เพราะวา่เปน็วสัดทุีไ่มด่งึรัง้ชัน้สี และสามารถ

กำ�จัดร่องรอยต่างๆ ได้เป็นอย่างดี โดยไม่จำ�เป็นต้องใชนํ้ายาเคมีใด ๆ  ที่เสี่ยงต่อการเกิดรอยด่าง

ของสี

ภาพที่ 165  ตัวอย่างผลงานจิตรกรรมที่ก่อน (ซ้าย) 
และหลังการทำ�ความสะอาดด้วยผงยางลบ (ขวา)

ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การทำ�ความสะอาดด้วยสารเคมี
	 ถึงแม้ว่าการบรรยายและกิจกรรมภาคปฏิบัติในครั้งนี้ จะไม่ได้มีการสาธิตหรือให้ 

ผู้เข้าร่วมได้ทดลองทำ� เนื่องจากข้อจำ�กัดของพื้นที่ที่ไม่เหมาะกับการใช้สารระเหย แต่อาจารย ์

ขวัญจิตก็ให้คำ�แนะนำ�ว่า การทำ�ความสะอาดด้วยสารเคมีนั้นมีความเสี่ยงสูง จะต้องทำ�โดย 

นักอนุรักษ์ที่ผ่านการฝึกอบรม ทั้งภาคทฤษฎีและภาคปฏิบัติมาพอสมควร เพราะหากเกิด 

ข้อผิดพลาดแล้วจะไม่สามารถเรียกกลับคืนมาได้ และให้คำ�นึงไว้ว่า ในการทำ�ความสะอาดชิ้น

งาน จะต้องประเมินและตัดสินใจว่า หลังจากทำ�ความสะอาดแล้ว ต้องการให้ชิ้นงานมีสภาพหรือ 

มีรูปลักษณ์อย่างไร แล้วจึงวางแผนดำ�เนินการทำ�ความสะอาด

การยึดตรึงเข้ากรอบภาพเขียน
	 การยึดตรึงภาพมีความสำ�คัญมาก เพราะอาจส่งผลเสียต่อชิ้นงานในระยะยาวได้ ผู้ที่ทำ� 

การอนุรักษ์จะต้องสำ�รวจชิ้นงานก่อนทำ�การอนุรักษ์เสมอ เพื่อที่จะได้พิจารณาประเภทหรือชนิด

ของวัสดท่ีุตดิมากบัชิน้งานวา่ ควรทำ�ความสะอาดอยา่งไรใหเ้หมาะสมทีส่ดุ อยา่งเชน่ หากผลงาน 

มีกรอบกระดาษ หรือ ‘เมาท์ (mount)’ มาตั้งแต่ต้น ซึ่งเมาท์เป็นวัสดุท่ีมีอายุการใช้งานจำ�กัด 

กระดาษเมาท์เกรดปกติจะอยู่ได้เพียง 5 ปี แต่ถ้าเป็นเมาท์แบบมิวเซียมเกรดที่เป็นกระดาษ 

ไร้กรด สามารถอยู่ได้ถึง 15 ปี นักอนุรักษ์ควรตรวจสอบเมาท์ที่ติดมากับชิ้นงานว่าถึงเวลาที่ต้อง

เปลี่ยนเมาท์แล้วหรือไม่ โดยสังเกตจากสีของกระดาษเมาท์ที่บริเวณรอยตัด 45 องศาหากเมาท์

เปล่ียนจากสขีาวมาเปน็สน้ํีาตาล หรอืมีจดุสีน้ําตาล ท่ีเรยีกวา่ foxing ปรากฏอยูบ่นเมาท์ก็แสดงวา่ 

ภาพที่ 166 การทำ�ความสะอาดด้วย Chemical Sponge
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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ถึงเวลาที่จะต้องเปลี่ยนเมาท์แล้ว

	 นอกจากนี้ อาจารย์ขวัญจิตก็แนะให้สังเกตเชื้อราในผลงานด้วย ซึ่งบางครั้งเชื้อราอาจ

ไม่ได้อยู่บนชิ้นงาน แต่เกิดขึ้นที่ด้านใต้กระจกแทน เพราะความชื้นสัมพัทธ์และอุณหภูมิที่ตํ่ากว่า 

20 องศาจะทำ�ให้เกิดการควบแน่น ส่งผลให้มีละอองนํ้าเกาะอยู่ใต้กระจก ซึ่งเป็นต้นเหตุของ 

เชื้อรา หากต้องการตรวจสอบว่าชิ้นงานมีเชื้อราอยู่ใต้กระจกหรือไม่ ให้ใช้ไฟฉายส่องในแนวเฉียง 

ซึง่จะสามารถเห็นเชือ้ราใตก้ระจกได้อย่างชดัเจน เมือ่พบเชือ้รากใ็หร้บีดำ�เนนิการทำ�ความสะอาด

กระจกและภาพจิตรกรรม และควรเปลี่ยนเมาท์ด้วย ก่อนที่เชื้อราจะรุกลามไปที่ชิ้นงาน

	 อาจารย์ขวัญจิตให้ความสำ�คัญกับคุณภาพของกระดาษเป็นอย่างมาก โดยกระดาษที่มี

คุณภาพสูงและสามารถคงสภาพได้อย่างยาวนาน ประกอบด้วยเส้นใยบริสุทธิ์และมีสารเจือปน

ในการผลิตน้อยมาก อาจารย์ขวัญจิตได้ยกตัวอย่างเปรียบเทียบระหว่างกระดาษคุณภาพสูงและ

กระดาษคุณภาพต่ํา เช่น กระดาษหนังสือพิมพ์มีอายุการใช้งานน้อยมาก สังเกตได้จากการที่

กระดาษหนังสือพิมพ์เปล่ียนสีได้ง่ายมากเม่ือเวลาผ่านไปไม่นาน ขณะเดียวกันกระดาษคุณภาพสูง 

อยา่งมิวเซยีมบอร์ดทีน่ยิมนำ�มาใชท้ำ�เมาท ์เปน็กระดาษทีท่ำ�มาจากใยฝา้ย 100% ปราศจากสารเตมิ

แต่งที่เป็นสารเคมีรุนแรงที่จะส่งผลเสียต่อชิ้นงานในอนาคต ฉะนั้น การเลือกใช้กระดาษคุณภาพ

สูงมาทำ�เมาท์จึงเป็นเรื่องที่สำ�คัญมาก เน่ืองจากเป็นส่วนท่ีต้องสัมผัสกับช้ินงานตลอดเวลา และ

เป็นส่วนที่ต้องอยู่ในกรอบด้วย นอกจากนี้ อีกส่วนที่สัมผัสกับชิ้นงานตลอดเวลาคือ แผ่นรองหลัง 

ชิ้นงานควรใช้กระดาษคุณภาพสูงเช่นเดียวกัน และเมื่อเป็นการเลือกใช้วัสดุที่สามารถส่งผลต่อ 

ชิ้นงาน ก็ควรคำ�นึงถึงคุณภาพก่อนความสวยงามเสมอ

วิธีการยึดตรึงชิ้นงาน
	 อาจารย์ขวัญจิตยกตัวอย่างการยึดตรึงชิ้นงานที่มีความบอบบางมาก เช่น กระดาษไข  

ซ่ีงกระดาษไขมีความเปราะบางสูงและเกิดรอยชำ�รุดได้ง่าย ศิลปินบางท่านนำ�ช้ินงานที่ทำ�จาก

กระดาษไขไปยึดตรึงบนบอร์ดและทากาวลงไปบนช้ินงานโดยตรง กระดาษไขจะดูดซับความช้ืนสูง 

ทำ�ให้เกิดอาการบวมได้ง่าย เมื่อบวมแล้วจะเกิดการดึงรั้ง และผลงานมีความเสี่ยงที่จะฉีกขาดได้ 

หากต้องการเก็บผลงานประเภทกระดาษไข อาจารย์ขวัญจิตแนะนำ�ให้เก็บชิ้นงานไว้ในซองแฟ้ม 

ที่ทำ�จากไมลาร์ และทำ�เมาท์ในการจัดเก็บการแสดง เพื่อป้องกันการสัมผัสกันระหว่างชิ้นงาน 

และซองไมลาร์

	 ในกรณีที่ชิ้นงานมีขนาดใหญ่และมีนํ้าหนักมาก อาจารย์ขวัญจิตแนะนำ�ให้ยึดตรึงช้ิน

งานโดยตรง โดยให้ใช้กาวที่ไม่ส่งผลเสียกับชิ้นงานระยะยาว คือ กาวเมทิลเซลลูโลสและกาวแป้ง  

ซึ่งเป็นกาวที่สามารถสัมผัสกับชิ้นงานโดยตรงได้ อีกส่วนหนึ่งที่สำ�คัญ คือ วิธีการยึดตรึง โดยให้
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หลีกเล่ียงการสรา้งความตงึเครยีดใหก้บัวสัด ุศกึษาธรรมชาตขิองวสัดนุัน้ อาจารยข์วญัจติแนะนำ�

ให้ใช้แถบกระดาษสายึดตรึงเป็นช่วง ๆ เว้นระยะให้เท่ากัน เพื่อให้ผลงานมีช่องหายใจ ถึงแม้ว่า 

เราไม่อาจฝืนธรรมชาติที่จะทำ�ให้กระดาษเรียบเนียนตลอดเวลา แต่วิธีนี้ก็จะช่วยลดอาการบวม 

ลงได้ เพราะการบวมเป็นธรรมชาติของวัสดุประเภทกระดาษ

กาวที่ใช้ในการอนุรักษ์
 	 กาวทีใ่ชใ้นการอนรุกัษม์คีวามแตกตา่งจากกาวทีใ่ชท้ัว่ไป เพราะเปน็กาวทีผ่า่นกระบวนการ

ปรับคุณภาพบางอย่างให้เหมาะกับการใช้งานในการอนุรักษ์ อย่างกาวแป้งที่มีส่วนประกอบของ

คารโ์บไฮเดรต โปรตีน และไขมนับางอยา่ง ในกระบวนการอนรุกัษจ์ะตอ้งตรวจสอบวา่สารชนดิใด 

มีคุณสมบัติทำ�ให้คุณภาพกาวอ่อนแอ เนื่องจากสารบางอย่างอาจทำ�ให้กาวเหลืองหรือเปราะ 

ฉะนั้นในการอนุรักษ์ก็จะมีการสกัดสารที่ไม่จำ�เป็นออกไป เพื่อทำ�ให้กาวมีคุณภาพสูงเหมาะแก ่

การนำ�มาใช้ในงานอนุรักษ์

วิธีการเตรียมกาวแป้งสาลี (wheat starch paste)
	 นำ�กาวแปง้มาผสมกบันํา้สะอาด โดยอาจารยข์วญัจติแนะนำ�ใหใ้ชน้ํา้กลัน่ ซึง่เปน็นํา้บรสิทุธิ์

ทำ�ให้ยืดอายุกาวได้นานขึ้น โดยมีอัตราส่วนกาวแป้ง 1 ถ้วย ต่อ นํ้า 4 ถ้วย ผสมให้เข้ากันและแช่

ทิ้งไว้ 1 คืน เพื่อให้กาวแป้งมีความอิ่มตัว จากนั้นนำ�กาวแป้งมาเคี่ยวต่อด้วยไฟกลาง เมื่อกาวแป้ง 

สุกจะมีลักษณะคล้ายแป้งเปียก กาวแป้งที่ดีควรมีลักษณะที่ใส เด้ง และยืดหยุ่น ส่วนกาวแป้งที่

คุณภาพไม่ดีจะมีลักษณะขุ่นและคล้ายเม็ดสาคู ขั้นตอนถัดมา นำ�กาวแป้งที่สุกสมํ่าเสมอมากรอง 

ผ่านตะแกรงละเอียดที่ใช้ร่อนแป้ง สามารถใช้ได้ทั้งตะแกรงโลหะและตะแกรงใยสังเคราะห์ 

อาจารยข์วัญจติแนะนำ�วา่ควรกรองกาวแปง้ซ้ําหลายๆ รอบ หรอืทีเ่รยีกวา่ การตแีปง้ ซึง่การตแีปง้ 

หลาย ๆ รอบจะทำ�ให้เน้ือกาวเนียนและเหนียวขึ้น เพราะกาวมีการแตกตัวมาก ส่งผลให้มี 

การยึดเกาะดีขึ้น กาวแป้งจะมีอายุการใช้งาน ไม่เกิน 1 สัปดาห์ ควรเก็บรักษาในตู้เย็น กาวแป้ง 

เหมาะกับชิ้นงานที่มีความหนาและมีนํ้าหนักมาก
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วิธีการเตรียมกาวเมทิลเซลลูโลส (Methyl Cellulose, MC)
	 กาวเมทิลเซลลูโลส (Methyl Cellulose, MC) (ภาพที่ 28) เป็นกาวสังเคราะห์ที่ได้จาก

เซลลูโลสของพืช อยู่ในรูปของผงกาวสีขาวนวลละเอียด และเป็นกลุ่มเชื้อกาวนํ้าไร้กรด กาวเมทิล

เซลลูโลสมีลักษณะคล้ายเจลใส เป็นกาวที่มีความยืดหยุ่น ไม่เปลี่ยนสี มีการยึดเกาะปานกลาง 

กาวเมทิลเซลลูโลสมักถูกนำ�มาใช้นำ�ติด ยึดตรึง และทาผนึกกับตัวชิ้นงานได้ เพราะการยึดเกาะ

ไม่แข็งแรงมากและสามารถทำ�ความสะอาดออกได้ง่าย ดังน้ัน กาวเมทิลเซลลูโลสจึงเหมาะกับ 

การใช้ซ่อมแซมผลงานที่มีความบอบบาง ในขณะเดียวกัน กาวเมทิลเซลลูโลสสามารถนำ�มา 

ทำ�เป็นเจล ใช้เพื่อทำ�ความสะอาดคราบสกปรกบางอย่างได้ หรือที่เรียกว่า solvent gel 

	 กาวเมทิลเซลลูโลส ละลายได้ทั้งนํ้าอุ่นและนํ้าปกติ หรือนํ้ากลั่น ใช้กาวในอัตราส่วน  

20 กรัม ต่อนํ้าอุ่น 1,000 มล. จะได้กาวในปริมาณมาก ให้เก็บไว้ในภาชนะที่สะอาด และสามารถ

เก็บได้นานโดยไม่ต้องแช่เย็น เมื่อต้องการนำ�ออกมาใช้ ให้แบ่งออกมาทีละส่วน หากเก็บไป 

สักระยะแล้วกาวมีความข้นหนืดมากขึ้นก็สามารถเติมนํ้าสะอาดเพิ่มได้ 

ภาพที่ 167  ขั้นตอนการเตรียมกาวแป้งสาลี (wheat starch paste)
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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ตัวอย่างการยึดตรึงชิ้นงานด้วยกาวและกระดาษสา
	 ตัดแถบกระดาษสาเป็นชิ้นสี่เหลี่ยมผืนผ้าขนาดพอเหมาะ จากนั้นทาขอบของแถบ 
กระดาษสาดว้ยกาวเมทลิเซลลโูลสหรอืกาวแปง้ใหม้คีวามกวา้งไมเ่กนิ 5 มม. จากนัน้ใหค้วํา่ชิน้งาน 
ลงและติดแถบกาวลงบนด้านหลังของช้ินงานเป็นระยะให้ท่ัวช้ินงาน สุดท้ายจึงนำ�เอาช้ินงาน 

ไปยึดตรึงบนบอร์ด (ภาพที่ 169)

ภาพที่ 169  ตัวอย่างการยึดตรึงด้วยกาวและกระดาษสา
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 168 การผสมกาวเมทิลเซลลูโลส
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การยึดตรึงชิ้นงาน ทำ�กรอบกระดาษ (mount) เพื่อการจัดเก็บหรือ 
จัดแสดง
	 การยึดตรึงชิ้นงานมีความจำ�เป็นมาก เพราะจะช่วยปกป้องช้ินงาน ถึงแม้ว่าช้ินงานนั้น 

จะต้องถูกนำ�ไปเข้ากรอบเพื่อจัดแสดงหรือเพื่อจัดเก็บในอนาคตก็ตาม อาจารย์ขวัญจิตยก 

กรณีศึกษาการยึดตรึงชิ้นงานของเหม  เวชกร  จำ�นวนมากถึง 700 ชิ้น โอกาสที่จะจัดแสดงงาน

จำ�นวนครั้งละ 700 ชิ้นนั้นแทบเป็นไปไม่ได้ ดังนั้นจึงต้องมีการวางแผนวิธีการจัดเก็บระหว่างที่รอ

หมุนเวียนการจัดแสดง เพราะการจัดนิทรรศการหมุนเวียนจะนำ�ช้ินงานไปแสดงคร้ังละไม่เกิน 30 

ช้ิน การวางแผนกช็ว่ยใหน้กัอนรุกัษไ์ดต้ดัสนิเลอืกแนวทางทีเ่หมาะสมทีส่ดุในการจดัเกบ็ ในบางครัง้ 

ผลงานที่มีจำ�นวนมากอาจไม่เหมาะกับวิธีการเข้ากรอบ เนื่องจากต้องใช้พื้นที่มาก แต่ถ้าชิ้นงาน

กลุ่มนั้นถูกสลับหมุนเวียนก็อาจจะทำ�กรอบเตรียมไว้เพียง 30 ภาพ และสลับหมุนเวียนชิ้นงาน 

ใสก่รอบนัน้ การทำ�เมาทม์คีวามสำ�คญัมาก เพราะเมาทต์อ้งพรอ้มใชส้ำ�หรบัการจดัเกบ็และการจดั

แสดงไดด้ว้ย เมือ่จดัแสดงเสรจ็แลว้กส็ามารถนำ�ไปใช้สำ�หรบัจดัเก็บช้ินงาน ซึง่เปน็ส่ิงท่ีนกัอนุรกัษ์

ต้องวางแผนและออกแบบไว้ว่าจะทำ�อย่างไรให้ชิ้นงานนั้นปลอดภัย การสร้างแฟ้มหรือซอง ถือว่า

เป็นการสร้างสภาพแวดล้อมจำ�เพาะไว้ให้กับชิ้นงาน ในประเด็นนี้ อาจารย์ขวัญจิตได้ยกคำ�พูด 

ท่ีอาจารย์จิราภรณ์บรรยายไว้ว่า ‘ยิ่งสร้างสภาพแวดล้อมจำ�เพาะให้กับช้ินงานได้มากเท่าไร เรา

ก็จะสามารถควบคุมอุณหภูมิและความชื้นให้เสถียรได้’ ซึ่งเป็นส่ิงท่ีสำ�คัญท่ีส่งผลมาถึงวิธีการ 

ปฏิบัติงานในการอนุรักษ์

ภาพที่ 170  การยึดตรึงชิ้นงาน ทำ�กรอบกระดาษ (mount) เพื่อการจัดเก็บหรือจัดแสดง
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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ปัญหาจากการเข้ากรอบ
	 ในประเด็นปัญหาที่เกิดจากการเข้ากรอบ อาจารย์ขวัญจิตได้ยกกรณีศึกษาท่ีแสดงให ้

เห็นว่าการเข้ากรอบนั้นส่งผลเสียกับชิ้นงานอย่างไร สำ�หรับชิ้นงานตัวอย่าง (ภาพที่ 171) มีการใช้

แผน่ไมต้เีปน็กรอบกลอ่ง และใชว้ธิตีอกยดึชิน้งานไปโดยตรง อาจารยข์วญัจติไดน้ำ�ขอ้มลูทีอ่าจารย์

จิราภรณ์ได้บรรยายไว้ว่า ‘วัสดุที่พบในงานจิตรกรรมนั้นมีความหลากหลายมาก ทั้งคุณสมบัติสี

แตล่ะประเภทกต็า่งกนั การหด-ขยายของวสัดกุไ็มเ่ทา่กนั ดงันัน้เมือ่วสัดถุกูจำ�กดัไมใ่หข้ยบัเขยือ้น

เลย ผลงานก็จะยิ่งชำ�รุดมากขึ้น โดยเฉพาะในจุดที่เราพยายามฝืนธรรมชาติของวัสดุ’ ซึ่งการ 

เข้ากรอบแบบยึดตรึงช้ินงานโดยตรงเป็นวิธีท่ีนิยมกันมากในอดีต ซ่ึงก็ส่งผลเสียต่อช้ินงานอย่างย่ิง 

เพราะการเข้ากรอบที่แน่นเกินไป จะทำ�ให้เกิดแรงตึงเครียดดึงรั้งวัสดุ ทำ�ให้ผลงานชำ�รุดมากขึ้น 

วิธีการเข้ากรอบเช่นนี้ก็เป็นปัญหาหนึ่งที่พบบ่อยในการอนุรักษ์

การตอกยึดตรึงทะลุชิ้นงาน
	 อาจารย์ขวัญจิตได้ยกกรณีศึกษาผลงานชิ้นสำ�คัญที่มีการตอกยึดตรึงทะลุชิ้นงาน  

(ภาพท่ี 172) โดยอาจารย์ขวัญจิตได้เน้นย้ําว่าช่างทำ�กรอบจะต้องมีความรู้ความเข้าใจในเรื่อง 

วิธีการเข้ากรอบ รวมถึงการอนุรักษ์เชิงป้องกันที่เกี่ยวข้องกับการเลือกใช้วัสดุ เช่น กระดาษต่างๆ 

และวิธีการเข้ากรอบที่ถูกวิธี เนื่องจากการเข้ากรอบที่ผิดวิธีก็มักส่งผลเสียที่เป็นปัญหาใหญ่ต่อ 

การอนุรักษ์ ซึ่งอาจารย์ขวัญจิตก็อยากให้ความรู้จากการบรรยายในครั้งนี้เผยแพร่ออกไป เพื่อ

ที่จะเป็นประโยชน์ต่อผู้ประกอบอาชีพท่ีอยู่ในแวดวงศิลปะและป้องกันปัญหาท่ีอาจเกิดขึ้นจาก 

ความรู้เท่าไม่ถึงการณ์

ภาพที่ 171  ปัญหาจากการเข้ากรอบ
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การเข้ากรอบและการใส่แผ่นปิดหลัง
	 อาจารยข์วญัจติกลา่ววา่ ในยคุหนึง่นยิมนำ�เอาแผน่ไมอ้ดัหรอืแผน่กระดาษอดั (Masonite) 

มาใชเ้ปน็แผน่ปดิหลงั มผีลงานจำ�นวนหลายช้ินทีถ่กูนำ�กลบัมาจากตา่งประเทศทีม่อีากาศหนาวเยน็

และแหง้ เมือ่นำ�ชิน้งานเหลา่น้ันมาจดัเกบ็ไวใ้นประเทศไทยทีเ่ปน็เขตรอ้นชืน้ สง่ผลใหจ้ดุสนีํา้ตาล 

(foxing) ปรากฏเต็มผลงาน ซึ่งเกิดจากอากาศร้อนชื้นที่ส่งผลต่อปฏิกิริยาทางเคมีของแผ่นไม้อัด 

ต่างจากสภาพอากาศหนาวเย็นและแห้งที่ไม่ส่งผลให้สารเคมีในแผ่นไม้อัดระเหยออกมาทำ�ลาย 

ชิ้นงานมากนัก นอกจากน้ีอากาศร้อนช้ืนยังทำ�ให้เกิดเชื้อราบนชิ้นงาน กระดาษและรงควัตถุ 

เปลี่ยนสี ส่งผลให้วัสดุอย่างเส้นใย กระดาษและผ้ามีความกรอบเปราะอีกด้วย

ภาพที่ 172  ปัญหาจากการตอกยึดตรึงทะลุชิ้นงาน
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 173  ปัญหาจากการใช้แผ่นไม้อัดเป็นแผ่นรองหลังชิ้นงาน
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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การแก้ปัญหาจากการเข้ากรอบ
	 อาจารย์ขวัญจิตได้ยกตัวอย่างการเข้ากรอบช้ินงานแบบกรอบกล่อง ซึ่งเป็นวิธีการเข้า

กรอบท่ีนิยมมาก  หรือบางคร้ังหากไม่ต้องการให้ขอบของช้ินงานโดนครอบไว้ อาจารย์ขวัญจิต 

ได้แนะนำ�วิธีการแก้ไขปัญหาน้ีว่า “ให้กรอบขึ้นมาอีกชั้นหนึ่งเป็นกรอบลอยไว้ด้านหลัง แล้วก็ให้ 

ไขสกรูเข้าจากด้านข้าง กล่าวคือ ตัวชิ้นงานจะถูกวางไว้ในกรอบนอก ส่วนกรอบหลัง (กรอบลอย) 

จะทำ�หนา้ท่ีประกบชิน้งาน จากนัน้กใ็หไ้ขสกรจูากดา้นขา้ง กรอบกบักรอบจะถกูตรงึกนัเอง โดยที่

ชิ้นงานไม่มีการสัมผัสกับสกรูหรือการยึดตรึงโดยตรงเลย ชิ้นงานยังให้ตัว (moveable) ได้อย่าง

อสิระ (ภาพท่ี 174)” ซ่ึงวธีิการน้ีเปน็ตวัอยา่งวธิกีารท่ีผา่นกระบวนการคิดวา่จะหาวธิปีอ้งกันอยา่งไร

ที่จะไม่ให้มีการยึดตรึงโดยตรง

	 อีกตัวอย่างหน่ึง คือ การใช้อุปกรณ์เสริมสำ�หรับการทำ�กรอบ เช่น หูช้าง และบานพับ 

(ภาพที่ 175) ซึ่งช่วยให้ชิ้นงานไม่บอบชํ้า และไม่จำ�เป็นที่จะต้องใช้วิธีตอกตะปูยึดตรึงกับผลงาน

โดยตรง อาจารย์ขวัญจิตได้ยกตัวอย่างวิธีการเข้ากรอบแบบโบราณ ก็จะเหลาไม้เป็นชิ้นแบนและ

ทำ�เปน็บานพบั ไมบ่บีหรอืจำ�กดัชิน้งานมากเกินไป และเมือ่ตอ้งการถอดกรอบก็สามารถทำ�ไดง้า่ย 

อกีทัง้การเขา้กรอบทีเ่หมาะสมจะชว่ยปกปอ้งภาพจากการเปลีย่นแปลงสภาพแวดลอ้ม และชะลอ

การเสื่อมสภาพของชิ้นงานด้วย

ภาพที่ 174  ตัวอย่างการแก้ปัญหาจากการเข้ากรอบ
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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	 กรณีทีช่ิน้งานมขีนาดใหญ ่(ภาพท่ี 176) อาจารยข์วญัจติแนะวา่ ใหท้ำ�กรอบอีกกรอบหนึง่

เป็นตัวซับจากด้านหลัง สามารถเลือกใช้วัสดุทั้งโฟมบอร์ดหรือไทเวค และเสริมความแข็งแรงจาก

ด้านหลัง ชิ้นงานก็จะได้รับการปกป้อง ซึ่งกระบวนเหล่านี้ก็เป็นหนึ่งในวิธีการอนุรักษ์เชิงป้องกัน 

ภาพที่ 175  ตัวอย่างก่อน (ซ้าย) และหลังการแก้ปัญหาจากการเข้ากรอบ
ด้วยแผ่นบานพับ (ขวา)

ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ

ภาพที่ 176  ตัวอย่างการแก้ปัญหาจากการเข้ากรอบของชิ้นงานขนาดใหญ่
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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วัสดุที่ใช้ในการอนุรักษ์ - ทดแทนไม้อัดปิดหลังผลงาน
	 วัสดุที่สามารถนำ�มาใช้ทดแทนไม้อัดได้ คือ โฟมบอร์ด (ภาพท่ี 177)  ซึ่งมีคุณสมบัต ิ

ไร้กรดทั้งสามชั้น ผลิตจาก CFC - free Polystyrene foam ประกบด้วยกระดาษแข็งไร้กรด  

มีนํ้าหนักเบา สามารถระบายความชื้นได้ดีและไม่อับชื้น นิยมนำ�มาใช้แทนไม้อัดและกระดาษอัด

ปิดด้านหลังภาพ

	 อีกวัสดุหนึ่ง คือ ไทเวค (Tyvek) (ภาพที่ 178) เป็นผลิตภัณฑ์ที่นิยมมากในการใช้แทน

กระดาษเพื่อจัดแสดง เหมาะสำ�หรับนำ�มารองชิ้นงานที่มีขนาดใหญ่มาก ไทเวคทำ�มาจากเส้นใย

โพลีเอทลีน โอลีฟีน ที่ฉีดออกเป็นเส้นยาวๆ เส้นเดียว นำ�มาทำ�เป็นแผ่นเหมือนผ้าหรือกระดาษ 

มีนํ้าหนักเบา เหนียว แข็งแรงมาก ทนต่อการฉีกขาด ทนต่อความชื้นและสารเคมี ไม่เปลี่ยนสี  

มสีถานะไรก้รด เหมาะสำ�หรับใชท้ำ�แผน่ป ูรอง หอ่หุม้ ทำ�ซอง แฟม้ ใชป้ดิหลงัภาพเขยีน ภาพถา่ย

ในกรอบรูป เย็บเป็นถุงคลุม เป็นต้น

ภาพที่ 177  โฟมบอร์ด
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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	 ในกรณีที่ไม่สามารถหาวัสดุทดแทนได้ อาจารย์ขวัญจิตแนะนำ�ว่า “หากยังจำ�เป็นจะต้อง 

ใช้ไม้อัด ก็ให้เสริมแผ่นรองหลังภาพไปอีกสัก 2-3 ช้ัน เพื่อรักษาระยะห่างระหว่างผลงานและ 

ไม้อัด หรือสามารถใส่แผ่นฟิล์มไมลาร์ (Mylar) กั้นด้านหลังชิ้นงานกับแผ่นไม้อัด” ข้อดีของ 

การใส่แผ่นปิด คือ การป้องกันฝุ่นละอองและคราบความช้ืน โดยมีการคัดกรองฝุ่นและแมลง 

ไม่ให้ไปสัมผัสกับชิ้นงาน นอกจากน้ีแผ่นปิดหลังยังเป็นตัวป้องกันแรงกระแทกหรือแรงกดทับ 

จากด้านหลังได้อีกด้วย

กระจกมิวเซียมกลาส (museum glass) 
	 ในปัจจุบันมีวัสดุทางเลือกมากมายท่ีช่วยในเร่ืองของการรักษาช้ินงาน อย่างในประเทศไทย 

มีปัญหาเรื่องของแสงรังสียูวี ซึ่งส่งผลเสียต่อชิ้นงานมาก เช่น ทำ�ให้สีซีดจาง หรือเส้นใยผ้ามีความ

กรอบเปราะ อาจารย์ขวัญจิตกล่าวว่า “ในหลายสิ่งที่เราอาจสามารถมองเห็นการเปลี่ยนแปลง

ได้ด้วยตาเปล่า ขณะเดียวกันก็มีบางสิ่งที่เราไม่สามารถมองเห็นได้ด้วยสายตาปกติ” ในที่นี้ คือ  

รังสียูวี (Ultraviolet, UV) ซึ่งเป็นคลื่นแม่เหล็กไฟฟ้าอยู่ในรูปแบบพลังงานหน่ึงท่ีสะสมอยู่ใน 

ชิน้งาน สง่ผลใหโ้ครงสรา้งทางเคมขีองวสัดใุนช้ินงานเส่ือมสภาพลงได้ในระยะเวลาส้ัน ๆ   เราจงึตอ้ง 

คดิหาวธิกีารแกไ้ขปญัหารังสยูีวน้ีี ทัง้ในเรือ่งของการควบคมุทศิทางของแสง การคดัเลอืกประเภท

ของแสง และการเข้ากรอบโดยเลือกใช้วัสดุที่สามารถกรองยูวีได้ วัสดุทางเลือกที่นิยมนำ�มาใช้

เข้ากรอบเพื่อป้องกันแสงยูวี คือ กระจกมิวเซียมกลาส หรือกระจกเคลือบฟิล์มกรองรังสี มีทั้ง

ประเภทที่เป็นกระจกและอะคริลิค สามารถช่วยลดเงาสะท้อน ทำ�ให้มองเห็นภาพชัดเจน ปกป้อง

ภาพจากฝุ่นละออง และการจับต้องสัมผัสช้ินงาน เพียงแต่ข้อเสียของมิวเซียมกลาสน้ันคือ 

ภาพที่ 178  ไทเวค
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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ราคาที่สูง เนื่องจากต้องนำ�เข้ามาจากต่างประเทศ นักอนุรกัษ์จึงจำ�เป็นต้องเลือกใช้มิวเซียมกลาส 

เฉพาะกับชิ้นงานสำ�คัญหรือผลงานที่มีมูลค่าสูง

	 อยา่งไรกต็าม อาจารยข์วญัจติไดย้กตวัอยา่งการทำ�งานทีต่อ้งตดัสนิใจระหวา่งการเลอืกใช ้

วสัดทุางเลอืกกบัการตดัสนิใจเลอืกรักษาองคป์ระกอบทีเ่ปน็ของแทด้ัง้เดมิ โดยอาจารยข์วญัจติได้

กล่าวว่า “แม้ว่าในงานอนุรักษ์น้ันจะมีวิธีการหรือวัสดุให้เราเลือกใช้มากมาย แต่หลายคร้ังท่ีเราตัดสินใจ 

เก็บรักษาสภาพเดิมเอาไว้ อย่างเมื่อตอนท่ีดำ�เนินการอนุรักษ์ภาพจิตรกรรมสัตว์หิมพานต์ที่ 

วดัสทุศัน ์มบีริษัทนำ�เขา้กระจกมวิเซียมกลาสมาเสนอสนิคา้เพือ่ทีจ่ะสนบัสนนุกระจกมวิเซยีมกลาส 

ในการอนุรักษ์ครั้งนี้ เพราะบริษัทมองว่าปัญหาหลักที่เป็นตัวทำ�ลายชิ้นงานคือเรื่องของแสงยูวี 

และเล็งเห็นว่าหากใช้กระจกมิวเซียมกลาสก็จะช่วยป้องกันปัญหานี้ได้ แต่เราก็ให้เหตุผลไปว่า  

เราต้องการเก็บรักษาทุกอย่างที่เป็นของเดิมเอาไว้ นั่นรวมถึงกระจก ซึ่งเป็นนวัตกรรมและ

เทคโนโลยขีองคนสมยักอ่น ถอืวา่เปน็ส่ิงท่ีมคุีณค่าคู่ควรแก่การเก็บรกัษา ถึงแมว้า่เหตปุจัจยัทีเ่ปน็

ปัญหาหลักอย่างรังสียูวียังคงทำ�ลายชิ้นงานอยู่ก็ตาม” นอกจากนี้ สำ�หรับกรณีที่เกิดขึ้น อาจารย์

ขวัญจิตก็แนะว่าสิ่งที่นักอนุรักษ์ทำ�ได้คือการให้ความรู้แก่พระสังฆาธิการ เช่น ทิศทางของแสง 

ตำ�แหนง่และทศิหน้าของพระอุโบสถ และช่วงเวลาท่ีแสงส่องกระทบกับช้ินงาน รวมถงึสรา้งแนวทาง

การแก้ไขปัญหาเฉพาะหน้า ในกรณีนี้ คือ การให้ผู้ดูแลปิดกั้นแสงในทิศทางและระยะเวลานั้น ๆ  

	 อาจารย์ขวัญจิตได้เสนอมุมมองว่า ในการอนุรักษ์ชิ้นงานนั้นมีหลายองค์ประกอบท่ีต้อง

ร่วมช่วยกันคิดและหาวิธีแก้ไขปัญหา อีกอย่างหนึ่ง คือ ให้พึงระลึกเสมอว่า ถึงแม้จะทำ�การ 

ภาพที่ 179  การทำ�งานของมิวเซียมกลาส (ซ้าย)
และการเปรียบเทียบระหว่ากระจกทั่วไปกับมิวเซียมกลาส (ขวา)

ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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ซ่อมชิ้นงานให้กลับมาแข็งแรงในระดับหนึ่งแล้ว ก็จะต้องคอยหมั่นดูแลตามแนวทางการอนุรักษ์

เชิงป้องกัน มิฉะนั้นผลงานก็จะประสบปัญหาจากสาเหตุเดิม ๆ และไม่สามารถยืดอายุของ 

ชิ้นงานต่อไปได้

	 ในช่วงท้าย อาจารย์ขวัญจิตได้ตอบคำ�ถามที่ว่า ‘ภาพจิตรกรรมสีนํ้ามันสามารถเข้ากรอบ

แบบใส่กระจกได้หรือไม่’ ในกรณีนี้ อาจารย์ขวัญจิตกล่าวว่า “เราจะเห็นว่าในอดีตนั้นจะไม่ค่อย

พบผลงานจิตรกรรมสีน้ํามันที่ใส่กระจก เนื่องจากว่าเรากังวลเกี่ยวกับสารระเหยที่อยู่ในสีน้ํามัน  

เพราะว่าน้ํามันจะแหง้ไดน้ัน้จำ�เปน็ตอ้งอาศยัออกซเิจน หรอืกระบวนการท่ีทำ�ใหสี้น้ํามนัเซท็ (set) 

ตัวได้โดยอากาศ แต่ถ้าชิ้นงานนั้นมีอายุมากแล้ว หรือผ่านการเขียนมาอย่างยาวนานแล้ว ชิ้นงาน

ทีม่อีายมุากควรใสก่ระจกเพือ่ประคบัประคองและปอ้งกนัเหตปุจัจยัทีจ่ะกระทบกบัชิน้งานโดยตรง 

การใส่กระจกป้องกันชิ้นงานก็ช่วยชะลอการเส่ือมสภาพได้” อีกท้ังอาจารย์ขวัญจิตก็ได้ระบุว่า 

สิ่งสำ�คัญ คือ วิธีการเข้ากรอบที่ถูกต้อง ตามภาพที่ 180 เป็นผลงานที่ใส่มิวเซียมกลาสและกระจก

ธรรมดาปกป้องชิ้นงานไว้ นักอนุรักษ์จะต้องหนุนงานให้ห่างกระจก อย่างน้อย 5 มม. หรือ 1 ซม. 

ขึ้นไป เพื่อสร้างระยะห่างระหว่างภาพกับกกระจก อีกหนึ่งสิ่งที่ต้องระมัดระวัง คือ การเลือกใช้

วัสดุปิดหลังชิ้นงาน ให้เลือกวัสดุที่สามารถระบายอากาศและความช้ืนได้ดี อนุญาตให้ความชื้น

และอากาศผ่านเข้าออกได้ ในการป้องกันไม่ให้ภาพแนบติดกระจก อาจารย์ขวัญจิตเน้นยํ้าว่า 

จะตอ้งเวน้พืน้ทีร่ะหวา่งหน้ากระจกกบัผิวหนา้ของงาน ใหอ้ากาศไหลเวยีนถา่ยเทไดด้ ีเพือ่ปอ้งกนั

ไม่ให้สารเคลือบหรือตัวสีไม่ให้แนบและละลายติดกระจก รวมถึงสามารถลดปัญหาไอนํ้าที่เกิด

จากการควบแน่น และลดความชื้นที่สะสมอยู่ในชิ้นงาน ทั้งหมดนี้ก็เป็นแนวความคิดการปกป้อง 

ชิ้นงาน และจะต้องวางแผนการอนุรักษ์อย่างรัดกุมรอบคอบ 

ภาพที่ 180  การใส่กระจกให้ชิ้นงาน จะต้องเว้นระยะระหว่างผิวหน้าของผลงานกับกระจก
ที่มาภาพ: อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
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กิจกรรมภาคปฏิบัติ
กิจกรรมที่ 1 การทำ�กรอบ ซอง แฟ้ม เพื่อการจัดเก็บ 
	 สบืเน่ืองมาจากการบรรยายในหวัขอ้ “การอนรุกัษซ์อ่มสงวนศลิปกรรม (กรณศีกึษา)”  ทีมี่ 

การกล่าวถึงเรื่องการทำ�กรอบกระดาษ (mounting) ในส่วนของการสาธิตภาคปฏิบัติก็จะเป็น 

การนำ�เสนอประเภทของวสัดแุละวธิกีารทำ�กรอบกระดาษแบบตา่ง ๆ  เพือ่แสดงใหเ้หน็เปน็ตวัอยา่ง 

และนำ�ไปใช้ประโยชน์ต่อยอดได้

	 การทำ�กรอบกระดาษ หรือการเมาท์นั้นมีความสำ�คัญมาก เพราะว่าสามารถช่วยปกป้อง

ชิน้งานจากรอยนิว้มอืทีเ่กดิจากการหยบิจบัหรอืการเคลือ่นยา้ย อาจารยข์วญัจติยกตวัอยา่งการทำ�

ซองฟิล์มไมลาร์ (Mylar) เป็นอันดับแรก วิธีการทำ� คือ นำ�ฟิล์มไมลาร์มาตัด และติดเทปกาวทั้ง

สองดา้นใหม้ลีกัษณะเปน็ซอง สำ�หรบัคำ�ถามทีถ่ามวา่ ‘ทำ�ไมถงึไมใ่ชเ้ครือ่งซลีความรอ้น’ อาจารย์

ขวัญจิตระบุว่า “ฟิล์มไมลาร์นั้น มีคุณสมบัติทนความร้อน ไม่เหมือนพลาสติกพีวีซีทั่ว ๆ  ไป ทำ�ให้

ไม่สามารถใช้เคร่ืองซีลในการทำ�ซองไมลาร์ได้” ส่วนข้อดีของไมลาร์ คือ เป็นพลาสติกชนิดหนึ่ง

ท่ีมีโครงสร้างทางเคมีที่เสถียร ไม่ให้ไอระเหย และไม่เปลี่ยนแปลงโครงสร้างทางเคมี ท่ีส่งผลให้

พลาสติกนั้นเหลืองเหนียว รวมถึงยังมีอายุการใช้งานท่ีค่อนข้างยาว จึงนิยมนำ�ฟิล์มไมลาร์มาทำ�

เป็นซองหรือแฟ้มเพื่อจัดเก็บชิ้นงาน

ภาพที่ 181 อาจารย์ขวัญจิตยกตัวอย่างการทำ�ซองฟิล์มไมลาร์
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ



Treatment and Restoration (Case study)230

	 ต่อมาอาจารย์ขวัญจิตกล่าวถึงเรื่องของแผ่นรองหลัง ท่ีมีความสำ�คัญมากกว่าวินโดว์ 

(window) เพราะแผ่นรองหลังทำ�หน้าที่ยึดตรึงชิ้นงานและสัมผัสกับชิ้นงานตลอดเวลา ฉะนั้น  

ในการเข้ากรอบเราจะต้องคำ�นึงถึงวัสดุท่ีต้องสัมผัสกับช้ินงานตลอดเวลา จะต้องเป็นวัสดุ 

คุณภาพสูง และในกรณีถ้าเราจะต้องส่งภาพไปเข้ากรอบ ก็จะต้องทำ�เมาท์บอร์ดไว้เป็นตัวรอง 

อีกชั้นหนึ่ง โดยเฉพาะการเข้ากรอบที่ใช้แผ่นไม้อัดเป็นแผ่นปิดหลัง 

	 อย่างในกรณีที่ต้องการเก็บงานเป็นช้ินเดียวและไม่ได้เข้ากรอบ อาจารย์ขวัญจิตก็ได้

ออกแบบแฟม้ทีใ่ชง้านงา่ย เพือ่ทีจ่ะสามารถเกบ็ชิน้งานเดีย่วเหลา่นัน้ไวเ้ปน็ชดุไดอ้ยา่งเปน็ระเบยีบ 

อาจารย์ขวัญจิตแนะนำ�ว่า ในการทำ�แฟ้มเก็บชิ้นงาน ให้เลือกกระดาษ 100 ปอนด์ที่ใช้เขียนสีนํ้า

และเป็นกระดาษประเภทไร้กรด ซึ่งเป็นกระดาษและวิธีการที่เหมาะสำ�หรับการนำ�มาทำ�เป็น 

แฟ้มเก็บชิ้นงานประเภทภาพเขียนสีนํ้า หรือภาพถ่ายท่ีมีขนาดเล็ก (ภาพท่ี 183, ซ้าย) ด้านใน 

ตัวแฟ้มมีการเจาะช่องสีเหลี่ยมคล้ายถาดหลุมที่มีขนาดพอดีกับชิ้นงาน (ภาพที่ 183, กลาง)  

เม่ือวางชิ้นงานไปแล้วระนาบของพื้นผิวด้านหน้าของช้ินงานก็จะเสมอกับแผ่นรองรับด้านใน  

(ภาพที่ 183, ขวา) และเมื่อปิดแฟ้มก็จะสามารถปิดได้สนิทพอดี การทำ�แฟ้มเก็บชิ้นงานรูปแบบนี ้

เป็นวิธีป้องกันชิ้นงานจากฝุ่นละออง แสงแดด และการสัมผัสจับต้องโดยตรง  

ภาพที่ 182 อาจารย์ขวัญจิตแนะนำ�การเลือกวัสดุที่ใช้เป็นแผ่นรองหลัง
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 สำ�หรับการทำ�กรอบกระดาษ หรือการทำ�เมาท์อีกแบบหนึ่ง คือ การทำ�เมาท์เพื่อรอการ 

ใส่กรอบ ใหต้ดักระดาษเจาะเปน็ชอ่งสีเ่หลีย่มขนาดเทา่ผลงาน มลีกัษณะคลา้ยถาดหลมุทีส่ามารถ

วางชิน้งานลงไปได้พอดี และเกบ็แผ่นกระดาษส่ีเหลีย่มช้ินเดีย่วท่ีไดจ้ากการเจาะช่องถาดหลมุนัน้ไว ้

(ภาพที่ 184, ซ้าย) เพื่อนำ�มาใช้ปิดด้านหน้าของผลงาน (ภาพที่ 184, ขวา) ซึ่งกระดาษสี่เหลี่ยม

ชิ้นนั้นมีความสำ�คัญมากในการจัดเก็บช้ินงาน เพราะจะช่วยปกป้องพื้นผิวด้านหน้าและรองหนุน

ป้องกันชิ้นงานไม่ให้กลายเป็นแอ่ง ซึ่งมักเกิดขึ้นในกรณีที่นำ�เมาท์มาวางซ้อนทับกันหลาย ๆ ชั้น 

และเมื่อต้องการนำ�ชิ้นงานนั้นไปเข้ากรอบ ก็สามารถนำ�ชิ้นงานพร้อมเมาท์ไปใส่กรอบได้เลย

ภาพที่ 184 การทำ�เมาท์จัดเก็บผลงานเพื่อรอการใส่กรอบ 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 183 อาจารย์ขวัญจิตยกตัวอย่างการทำ�แฟ้มเก็บชิ้นงานจากกระดาษร้อยปอนด ์
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 ระหวา่งการสาธติ อาจารยข์วญัจติไดต้อบคำ�ถามทีว่า่ ‘จำ�เปน็จะตอ้งใสฟ่ลิม์ไมลารป์อ้งกนั

ผิวหน้าชิ้นงานหรือไม่’ โดยอาจารย์ขวัญจิตได้ตอบว่า “ฟิล์มไมลาร์ใส่มาเพื่อป้องกันสัมผัสจับต้อง 

เราจะใส่หรือไม่ใส่ก็ได้ หรืออีกกรณีหน่ึง คือ จะใส่ฟิล์มไมลาร์ก็ต่อเม่ือช้ินงานมีความเปราะบางมาก 

หรือมีพบร่องรอยการชำ�รุดฉีกขาด เพื่อเป็นทำ�การปกป้องช้ินงานอีกทีหน่ึง” ฟิล์มไมลาร์จึงมัก

ถูกนำ�มาใช้ในแฟ้มเมาท์จัดเก็บผลงานที่มีความอ่อนไหวต่อการสัมผัส เช่น งานกระดาษเอกสาร

สำ�คัญ ภาพเขียนสีนํ้า ภาพพิมพ์ และภาพถ่าย ดังตัวอย่างตามภาพที่ 185 ซึ่งมีการทำ�เมาท์ 

ใสผ่ลงานและยดึตรงึฟลิม์ไมลารไ์ว ้จากนัน้จงึเกบ็ไวใ้นแฟม้ปกออ่น และอาจนำ�ทัง้หมดไปใสไ่วใ้น

แฟ้มปกแข็งได้อีกทีหนึ่ง

	 แฟ้มอีกรูปแบบหนึ่งเป็นแฟ้มที่มีความหนา มีลักษณะคล้ายกล่องและมีรูปแบบการใช้

งานเชน่เดยีวกบัแฟม้ปกแขง็ดา้นบน แฟม้กลอ่งเหมาะสำ�หรบัจดัเก็บช้ินงานท่ีเปน็ชุดเดยีวกันและ 

มีจำ�นวนมาก เช่น ชุดแสตมป์สะสม สามารถรวบรวมช้ินงานที่มีขนาดเท่ากันหรือใกล้เคียงกัน 

มาเก็บไว้ด้วยกัน วิธีการทำ� คือ นำ�กระดาษท่ีมีความแข็งมาขีดแบ่งออกเป็น 3 ส่วน ได้แก่  

ส่วนบน ส่วนล่าง และส่วนกลาง โดยให้มีลักษณะท่ีพับได้ท้ังด้านบนและล่าง ส่วนตรงกลางให้

มีขนาดพอดีกับชิ้นงาน เมื่อวางชุดผลงานที่จัดเก็บอยู่ในแฟ้มอ่อนลงบนแฟ้มกล่อง จากนั้นก็พับ 

ส่วนบนและล่างเข้าหากันในลักษณะประกบกัน แล้วผูกเชือกปิดกันผลงานหลุดร่วง ในส่วน

ของตัวล็อกแฟ้มกล่อง อาจารย์ขวัญจิตแนะนำ�ว่าให้หลีกเลี่ยงวัสดุประเภทโลหะ เพราะมีโอกาส 

เกิดสนิม ซึ่งมีความเสี่ยงส่งผลเสียต่อชิ้นงาน แนะนำ�ให้ใช้เป็นเชือกหรือแถบผ้ามาผูกไว้แทน  

ภาพที่ 185 การทำ�แฟ้มเมาท์ที่มีฟิล์มไมลาร์ป้องกันชิ้นงาน 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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หากมีชุดผลงานจำ�นวนมากก็ให้ถ่ายภาพช้ินงานแต่ละช้ิน และนำ�ภาพถ่ายติดไว้บนหน้ากล่อง 

สามารถระบตุวัเลขหรอืตวัอกัษรเรยีงตามลำ�ดบัชิน้งานในกลอ่ง ดว้ยวธิกีารนีก้จ็ะเพิม่ความสะดวก

สบายและประหยัดเวลาเมื่อต้องการนำ�เอาชุดผลงานออกมาตรวจสอบ 

	 ถัดมาเป็นการแนะนำ�การทำ�เมาท์และการยึดตรึงผลงานโดยที่สามารถนำ�ภาพออกมา 

ใช้งานหรือนำ�ไปถ่ายสแกนได้ คือ การยึดตรึงแบบรางรับ โดยนำ�แถบกระดาษมาพับตรงกลาง 

ตามแนวยาว ให้มีลักษณะเหมือนรางที่สามารถเลื่อนผลงานเสียบเข้าไปได้ 

ภาพที่ 186 วิธีการจัดเก็บชุดผลงานลงในแฟ้มกล่อง 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 187 การยึดตรึงแบบราง 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 ระหว่างการสาธิต มีคำ�ถามจากผู้เข้าร่วมกิจกรรมว่า ‘สมมติว่ามิวเซียมแห่งหนึ่งจะต้อง

จดัเกบ็ผลงานดว้ยวธีิการทำ�แฟม้กระดาษ และจำ�เปน็ตอ้งทำ�รายการเบกิงบประมาณ เราสามารถ

ประเมินต้นทุนของวัสดุที่จะนำ�ไปทำ�เป็นแฟ้มหรือกล่องสำ�หรับจัดเก็บผลงานได้อย่างไร หากมี

ขนาดเล็ก-ใหญไ่มเ่ทา่กนั และโดยทัว่ไปตน้ทนุอยูท่ีป่ระมาณเทา่ไร’ โดยอาจารยข์วญัจติไดต้อบวา่  

“ในการทำ�งบประมาณเพื่อจัดเก็บภาพจำ�นวนมาก กระดาษท่ีต้องใช้มาทำ�แฟ้มส่วนมากจะมี 

ขนาดใหญ่และขายเป็นรีม เช่น รีมชุดหนึ่งอาจมี 15-20 แผ่น ขนาด 80 x 120 ซม. ก็ต้องคำ�นวณ

วา่ในการจัดเก็บใน 1 แฟม้ จะไดผ้ลงานกีช้ิ่น และตอ้งคิดไปอีกวา่ถ้าตดัแลว้เหลอืเศษ เราจะนำ�เศษ

ทีเ่หลอืไปทำ�อะไร” ในเบือ้งตน้ ใหค้ำ�นวณโดยเฉล่ียขนาดผลงาน และตดักระดาษรองรบัแผ่นนอก 

ให้มีขนาดเดียวกันทุกชิ้น จากนั้นก็ตัดเมาท์ด้านในตามขนาดท่ีเหมาะสมกับขนาดของผลงาน  

โดยไม่จำ�เป็นต้องมีขนาดเท่ากันทุกชิ้น แต่กระดาษแผ่นนอกจะต้องมีขนาดเท่ากันทุกชิ้น วิธีนี ้

จะทำ�ให้จัดเก็บชิ้นงานได้อย่างเป็นระบบระเบียบ และถือว่าลดการส้ินเปลืองของเศษกระดาษ 

ที่ไม่ได้ใช้ การตัดกระดาษแผ่นนอกให้เท่ากันทุกชิ้นก็ยังทำ�ให้คำ�นวณต้นทุนได้ง่ายอีกด้วย

	 ในส่วนของกาวที่นิยมใช้ในการอนุรักษ์ มี 2 ชนิด ได้แก่ กาวเมทิลเซลลูโลส (Methyl 

Cellulose) และกาวแป้ง (Wheat Starch) สำ�หรับกาวเมทิลเซลลูโลส มีลักษณะเป็นผงแป้ง 

สีขาว (ภาพที่ 188, ซ้าย)  และสามารถทำ�ละลายได้โดยนํ้าอุ่น เมื่อผสมนํ้าและผงกาวแรก ๆ  

จะมีลักษณะขุ่น เมื่อกวนไปเร่ือย ๆ และกาวเริ่มอิ่มตัว สีของกาวจะเริ่มใส (ภาพที่ 188, ขวา)  

นิยมนำ�มาใช้ในงานอนุรักษ์กระดาษและงานผ้า รวมถึงทำ�เป็นเจลเพื่อทำ�ความสะอาดภาพ

จติรกรรมได ้สว่นกาวแปง้สาลมีใีหเ้ลอืกใชห้ลายเกรด ตัง้แตก่าวแปง้เกรดแลป็ (laboratory grade) 

(ภาพที่ 189, ซ้าย) และแป้งที่สามารถหาซื้อได้ในร้านเบเกอรี่ ซึ่งเป็นแป้งชนิดเดียวกับแป้งฮะเก๋า 

เมื่อนำ�ไปเคี่ยวแล้วเนื้อกาวจะเหนียว ใส และเด้ง (ภาพที่ 189, ขวา) อาจารย์ขวัญจิตได้แนะนำ�ว่า 

ให้กรองแป้งหลาย ๆ  รอบ จะทำ�ให้กาวละเอียดเนียนและเหนียวมากขึ้น
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ภาพที่ 188 กาวเมทิลเซลลูโลสแบบผง (ซ้าย) และ
กาวเมทิลเซลลูโลสแบบผสมตัวทำ�ละลายแล้ว (ขวา) 

ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 189 กาวแป้งเกรดแล็บ (ซ้าย) และกาวแป้งผสมตัวทำ�ละลายแล้ว (ขวา) 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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กิจกรรมที่ 2 การทำ�ความสะอาดแบบแห้ง
	 ผู้เข้าร่วมอบรมแต่ละกลุ่มจะได้รับภาพจิตรกรรมกลุ่มละ 1 ภาพ ซึ่งมีสภาพปัญหาที่ 

แตกต่างกัน ให้ผู้เข้าร่วมประเมินสภาพของงานจิตรกรรม และช่วยกันระดมความคิดวางแผน 

ขั้นตอนการทำ�ความสะอาดเบื้องต้นตามความเหมาะสมของสภาพชิ้นงานแต่ละชิ้น จากนั้นจึง 

เริ่มดำ�เนินการทำ�ความสะอาดตามแผนการที่วางไว้

	 ในส่วนของการสาธิต อาจารย์ขวัญจิตได้ยกตัวอย่างกรณีศึกษา ซึ่งเป็นผืนผ้าใบ 

ภาพจิตรกรรมสีน้ํามันแบบไม่มีโครงเฟรม ขอบด้านล่างของช้ินงานพบร่องรอยชำ�รุดฉีกขาด  

(ภาพที ่190) สนันิษฐานวา่มสีาเหตุจากปลวก เนือ่งจากพบคราบดนิปลวกบรเิวณท่ีฉกีขาด อาจารย์

ขวัญจิตสันนิษฐานว่าภาพเคยขึงอยู่บนเฟรมโครงไม้ แต่เมื่อมีการชำ�รุดบริเวณขอบด้านล่าง จึงมี

การกรีดขอบผ้าใบที่ชำ�รุดบางส่วนออก ข้อสันนิษฐานของอาจารย์ขวัญจิตเกิดจากการสังเกตเห็น

รอยพับตรงขอบด้านอ่ืนๆ ของชิ้นงาน (ภาพท่ี 191) แสดงว่าครั้งหนึ่งผลงานช้ินนี้เคยขึงอยู่บน

เฟรมโครงไม้ อาจารย์ขวัญจิตกล่าวว่า “ในการอนุรักษ์ นักอนุรักษ์จะไม่เฉือนขอบชำ�รุดใดๆ ทิ้ง 

แตจ่ะรกัษาเอาไว้ และมุง่ไปทีก่ารซอ่มแซมรอยฉกีขาดบางสว่นทีช่ำ�รดุมากจรงิๆ เพราะวา่ชิน้สว่น

ของผ้าใบนั้นสำ�คัญมาก ถ้าเราไปเติมเสริมใหม่โดยที่ไม่จำ�เป็น ผ้าใบจะไม่แข็งแรงเท่ากับการเป็น

ชิ้นเดียวดั้งเดิม ต่อให้ผลงานชำ�รุดอย่างไร แต่ถ้าเราเก็บชายผ้าใบเอาไว้อย่างครบถ้วน เราก็จะ

สามารถซอ่มแซมชิน้งานใหแ้ขง็แรงมากขึน้กวา่เดมิ” และยงัเสรมิอีกวา่ “ในงานอนรุกัษ ์หากแมลง

ภาพที่ 190  ตัวอย่างกรณีศึกษาในการสาธิตภาคปฏิบัติ – กิจกรรมทำ�ความสะอาดแบบแห้ง 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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กัดกินหรือชิ้นงานมีความผุกร่อนอย่างไร เราสามารถรักษาเอาไว้ได้ ไม่ควรตัดชิ้นส่วนไหนทิ้งเลย  

ควรจะรักษาเอาไว้และหาทางซ่อมแซมชิ้นงาน”

	 อุปกรณ์การทำ�ความสะอาดแบบแห้ง
	 - 	 ผงยางลบ (eraser powder) มีทั้งผงยางลบสำ�เร็จรูป และผงยางลบทำ�เอง สามารถใช ้

	 	 ที่ขูดเนยขูดยางลบได้ แนะนำ�ให้เลือกใช้ยางลบที่ไม่มีส่วนผสมของยางพาราและ 

	 	 กำ�มะถัน เพราะจะทิ้งคราบและส่งผลเสียต่อชิ้นงาน ยี่ห้อและรุ่นยางลบที่แนะนำ� คือ 

	 	 Staedtler รุ่น Mars plastic หรือยี่ห้อ Pentel ผงยางลบเหมาะสำ�หรับการทำ� 

	 	 ความสะอาดสิ่งสกปรกที่ฝังอยู่ในจุดเล็ก ๆ  เช่น เส้นใยผ้า

ภาพที่ 192  ยางลบ Staedtler รุ่น Mars plastic
ที่มาภาพ: Staedtler, Mars® plastic 526 50, accessed February 23, 2023, 

available from https://www.Staedtler.com/th/en/products/

pencils-and-accessories/erasers/mars-plastic-

526-50-eraser-in-premium-quality-526-50/

ภาพที่ 191  รอยพับที่เกิดจากการขึงผ้าใบบนเฟรมโครงไม้ (วงกลมสีขาว) 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 -  	 เคมเีคลิสปอนจ์ (chemical sponge) เปน็ฟองน้ําแบบพเิศษ มลีกัษณะเปน็ก้อนส่ีเหลีย่ม 

	 	 มีรูพรุนค่อนข้างละเอียด มีความยืดหยุ่นตามคุณสมบัติของฟองนํ้า แต่มีความแน่น 

	 	 (firmness) มากกวา่ฟองนํา้ทัว่ไป มคุีณสมบัตท่ีิสามารถกักเก็บความสกปรก สามารถ 

	 	 ทำ�ความสะอาดคราบเขม่า รอยน้ิวมือ และฝุ่นละอองขนาดเล็ก โดยใช้ซับหรือเช็ดเบาๆ 

	 	 บริเวณท่ีมีคราบสกปรกและฝุ่นละออง เม่ือฟองน้ําเร่ิมมีคราบดำ�จากการใช้งาน ให้เฉือน 

	 	 ส่วนนั้นออก โดยมีข้อควรระวัง คือ ห้ามนำ�เคมีเคิลสปอนจ์ไปล้างนํ้าเด็ดขาด เพราะ 

	 	 จะทำ�ให้เคมีเคิลสปอนจ์เสียคุณภาพไป

ภาพที่ 193  เคมิคัลสปอนจ์ (chemical sponge)
ที่มาภาพ: croaker (facility supplies, chemicals and paper), 

SPONGE/ “Chemical” Dry Sponge, accessed February 23, 2023, 

available from https://croakeronline.com/products/

sponge-chemical-dry-sponge-each

ขั้นตอนการทำ�ความสะอาด
	 1.	ประเมินและบันทึกสภาพชิ้นงานทั้งด้านหน้า-ด้านหลัง

	 2.	วางแผนการทำ�ความสะอาดตามสภาพปัญหาที่พบเจอในชิ้นงาน

	 3.	เริ่มทำ�ความสะอาดจากด้านหลังก่อนด้านหน้าของชิ้นงานเสมอ เนื่องจากว่าหากใช ้

	 	 นํ้ายาเคมีในการทำ�ความสะอาดด้านหน้าก่อน น้ํายาจะดึงคราบสกปรกจากด้านหลัง 

	 	 ขึ้นมาด้านบน ซึ่งเป็นการรบกวนสี และจะทิ้งรอยคราบสกปรกเอาไว้

	 4.	ในกรณีที่ผลงานไม่มีกรอบ ก่อนที่จะควํ่าผลงานเพื่อทำ�ความสะอาด จะต้องหาวัสดุ 

	 	 มารองรับหน้าชิ้นงาน โดยเฉพาะชิ้นงานที่มีพื้นผิวขรุขระ วัสดุรองรับควรมีลักษณะ 

	 	 นุ่ม เช่น อีธาโฟม (Ethafoam) (ภาพท่ี 194) มารองไว้ด้านใต้ เพื่อลดแรงเสียดสี 

	 	 ระหว่างชิ้นงานกับโต๊ะและแรงกดทับจากการทำ�ความสะอาด
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	 5.	เร่ิมทำ�ความสะอาดโดยการดดูฝุน่ออกกอ่น ใหใ้ชเ้ครือ่งดดูฝุน่ทีม่รีะบบการปรบัระดบั 

	 	 ความแรงในการดูด จากนั้นให้ใช้ถุงน่องหรือผ้าสาลูมาหุ้มปลายท่อเครื่องดูดฝุ่น 

	 	 เอาไว้ เพื่อป้องกันไม่ใช้เศษชิ้นงานหลุดเข้าไปในเครื่อง ในกรณีที่ผลงานมีเชื้อรา 

	 	 ก็จะใช้เครื่องซัคชั่น (suction) หรือเครื่องดูดเสมหะ (ภาพที่ 195)

ภาพที่ 194  อีธาโฟม (Ethafoam)
ที่มาภาพ: Arthur Rubber, Ethafoam, accessed February 23, 

2023, available from https://arthurrubberfoam.com/product/

ethafoam-220/

ภาพที่ 195  เครื่องซัคชั่น (suction)
ที่มาภาพ: rossmax, V3 “Smooth & Comfort” Suction Unit, 

accessed February 23, 2023, available from https://www.

rossmax.com/nb/products/therapy/suction-units/v3-smooth-

comfort-suction-unit.html

	 6.	สำ�หรับการดูดฝุ่นทำ�ความสะอาดดา้นหนา้ของชิน้งาน ใหน้ำ�วสัดทุีเ่รยีบและมนีํา้หนกั 

	 	 พอประมาณมาวางไว้ตามจุดต่างๆ ของชิ้นงาน (ภาพที่ 196) เพื่อป้องกันไม่ให้ผ้าใบ 

	 	 ดงึขึน้มาดว้ยแรงของเครือ่งดูดฝุ่น โดยเฉพาะในกรณีท่ีภาพมรีอยแตกรานเผยอขึน้มา  

	 	 หากชิ้นงานถูกดึงขึ้นไปด้วยแรงดูดจะเสี่ยงให้ผลงานเสียหายลุกลามทั้งชิ้น

	 7.	หากทำ�ความสะอาดด้านหน้าของชิ้นงาน ให้นำ�ตัวพยุงหรือตัวซัพพอร์ต (support)  

	 	 มาวางไว้ด้านล่างชิ้นงานในตำ�แหน่งที่ต้องการทำ�ความสะอาด เพื่อป้องกันไม่ให้ผ้าใบ 

	 	 หย่อน อาจใช้แผ่นกระเบื้องที่มีความหนาเท่ากับขอบเฟรม หรือหนังสือที่มีการหุ้ม 

	 	 เพื่อรองให้มีระนาบเดียวกับเฟรม เมื่อถูทำ�ความสะอาด ผลงานจะได้รับการปกป้อง 

	 	 มากพอที่จะไม่หย่อนหรือยุบ 
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	 8.	ใช้มือข้างหน่ึงถือแปรงขนอ่อน และมืออีกข้างถือสายท่อดูดฝุ่น เร่ิมปัดฝุ่นเข้าหา 

	 	 ปลายท่อเครื่องดูดฝุ่น โดยปัดให้เป็นทิศทางเดียว (ภาพที่ 197) โดยปกติจะเริ่ม 

	 	 ดดูฝุน่จากจดุตรงกลางของภาพไล่เขา้หาตวั แบ่งเปน็สเกล (scale) ด้วยสายตาออกเปน็  

	 	 4 ส่วน (ซ้ายบน-ขวาบน, ซ้ายล่าง-ขวาล่าง) และค่อย ๆ ไล่ทำ�ความสะอาดทีละส่วน 

	 	 ตามลำ�ดับ 

ภาพที่ 197  ปัดฝุ่นจากจุดตรงกลางของภาพ โดยปัดแปรงเข้าหาเครื่องดูดฝุ่น 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 196  นำ�วัสดุที่เรียบและมีนนํ้าหนักมาวางไว้ตามจุดต่าง ๆ  ของชิ้นงาน 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 9.	ในกรณีที่ภาพจิตรกรรมมีรอยทะลุฉีกขาด จะต้องแก้ปัญหาผ้าใบโก่งงอก่อนทำ� 

	 	 ความสะอาดแบบแห้ง 

	 	 -	 กรณีที่ผ้าใบมีการฉีกขาดช่วงแรก ๆ ผ้าใบจะไม่หดตัวงอหรือจะไม่ม้วนเปลี่ยน 

	 	 	 ตำ�แหน่ง วิธีการอนุรักษ์เบื้องต้น คือ ให้พลิกผลงานมาด้านหลัง และทากาวแป้งลง 

	 	 	 บนกระดาษสาหรือผ้าดิบท่ีทำ�มาจากฝ้าย แล้วนำ�มาแปะติดไว้ตรงจุดนั้น ซึ่งเป็น 

	 	 	 การเขา้เฝือกชิน้งาน เพือ่ปอ้งกนัไมใ่หผ้ลงานงอหรอืผดิรปู อกีทัง้ยงัเปน็การปอ้งกนั 

	 	 	 ไม่ให้รอยแตกรานลุกลามด้วย

	 	 -	 อีกกรณีหนึ่ง หากผ้าใบทะลุฉีกขาดมาสักระยะหนึ่งแล้ว วิธีการอนุรักษ์เบื้องต้น 

	 	 	 สามารถทำ�ได้โดยนำ�นํ้ากลั่นผสมแอลกอฮอล์มาสเปรย์บาง ๆ ลงบนกระดาษทิชช ู

	 	 	 ระวังอย่าให้เปียกชุ่ม แล้วนำ�มาวางลงบนจุดที่ชิ้นงานมีอาการงอจากการฉีกขาด  

	 	 	 จากนั้นก็นำ�ฟิล์มไมลาร์หรือแผ่นพลาสติกใสมาปิดคลุมไว้อีกทีหนึ่ง (ภาพที่ 198) 

	 	 	 หลังจากที่ผ้าใบอ่อนตัวประมาณหนึ่งแล้ว ก็หาวัสดุที่มีนํ้าหนักพอประมาณมาวาง 

	 	 	 ทับปิดคลุมชายฟิล์มไว้ หรือที่เรียกว่าการถ่วงนํ้าหนัก (weight) (ภาพที่ 199)  

	 	 	 แผลทีเ่ผยอหรอืฉกีขาดจะกลับมาเรยีบดังเดิม ระหวา่งขัน้ตอนน้ีใหเ้ปล่ียนกระดาษ 

	 	 	 ที่นำ�มาวางทับไว้และตรวจสอบทุก 6 ชั่วโมง จนกว่าผลงานจะอ่อนลง เพื่อป้องกัน 

	 	 	 การเกดิขึน้ของเชือ้รา หลงัจากนัน้กใ็หเ้ขา้เฝอืกโดยแปะกระดาษสาหรอืผา้ดบิทีท่า 

	 	 	 ด้วยกาวแป้งมาปิดไว้

ภาพที่ 198 กระดาษทิชชูที่สเปรย์นํ้ากลั่นผสมแอลกอฮอล์แล้ว และวางแผ่นพลาสติกทับไว ้
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 10.	 เม่ือดูดฝุ่นเรียบร้อยแล้ว และแก้ปัญหาผ้าใบโก่งงอเรียบร้อยแล้ว ให้ตีตารางคร่าว ๆ 

	 	บนชิ้นงานด้วยสายตา เพื่อกำ�หนดพื้นที่การทำ�ความสะอาดทีละส่วน จากนั้นก็ให ้

	 	นำ�เคมิคัลสปอนจ์มาเช็ด หากมีคราบดำ�ติดขึ้นมาก็ให้เฉือนทิ้ง เช็ดซํ้าจนกว่าจะไม่มี 

	 	รอยคราบดำ�ปรากฏอยู่บนเคมิคัลสปอนจ์ ซึ่งแปลว่าชิ้นงานสะอาดด้วยขั้นตอนนี้ 

	 	แล้ว นอกจากน้ี ต้องแยกแยะระหว่างคราบสกปรกและช้ันสีให้ออก เพราะจะต้อง 

	 	ระมัดระวังเรื่องชั้นสีเป็นอย่างมาก 

	 11.	ขั้นตอนต่อมาเป็นการทำ�ความสะอาดด้วยผงยางลบ ให้สวมปลอกนิ้วมือ เพื่อป้องกัน 

	 	เหงื่อหรือคราบมันจากนิ้วมือไปติดชิ้นงาน จากนั้นก็โรยผงยางลบลงบนบริเวณ 

	 	ทีต้่องการทำ�ความสะอาด แล้วใช้นิว้มอืสองนิว้วนเปน็วงกลมและลงนํา้หนกัมอืตามความ 

	 	เหมาะสม (ภาพที ่200) โดยนิว้มอืแตล่ะนิว้จะใหน้ํ้าหนกัทีต่า่งกนั สามารถปรบัเปลีย่น 

	 	การลงน้ําหนักได้ เช่น หากต้องการลงน้ําหนักให้ใช้น้ิวช้ีกับน้ิวกลาง และถ้าต้องการ 

	 	ผ่อนนํ้าหนักให้ใช้น้ิวกลางกับนิ้วนาง อีกวิธีหนึ่ง สามารถทําความสะอาดช้ินงานด้วย 

	 	ผงยางลบโดยใชแ้ปรงขนออ่น แตจ่ะตอ้งระวงัอยา่ใช้แปรงถูลงบนช้ินงานโดยตรง ใหใ้ช ้

	 	แปรงวนลงบนผงยางลบเสมอ และเม่ือผงยางลบมีคราบสีดำ�ติดอยู่ก็ให้ปัดผงส่วนน้ันออก 

	 	แล้วโรยผงยางลบลงไปใหม่ ทำ�ขั้นตอนนี้ซํ้าต่อไปจนผลงานสะอาดดี

ภาพที่ 199 นำ�วัสดุที่มีนํ้าหนักพอประมาณมาวางทับไว้ (weight) อีกทีหนึ่ง 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 12.	ในกรณีที่ผลงานมีคราบดินปลวก จะต้องรีบทำ�ความสะอาดออก เพราะถ้าทิ้งคราบไว้ 

	 	บนชิ้นงานไปนาน ๆ  คราบจะยิ่งฝังแน่นในชั้นสี และคราบดินปลวกมีเอนไซม์ที่มีภาวะ 

	 	เปน็กรด จะทำ�ใหส้ดีา่งและผา้ใบเปือ่ยได ้การทำ�ความสะอาดคราบดนิปลวก สามารถ 

	 	ทำ�ได้โดยการใช้ปลายมีดผ่าตัด ไม้จิ้มลูกช้ิน (เหลาให้ปลายไม้แหลมหรือแบนคล้าย 

	 	ไม้พายก็ได้) หรือเข็มเย็บผ้าเบอร์ใหญ่ นำ�มาสะกิดคราบดินปลวกออกให้ได้มากที่สุด 

	 	เมื่อสะกิดคราบดินปลวกและดูดฝุ่นทำ�ความสะอาดเรียบร้อยแล้ว ให้ใช้นํ้ากลั่น 

	 	ไร้ประจุผสมกับเอทานอล (Ethanol) โดยเอทานอลจะช่วยในเรื่องของการแทรกซึม 

	 	ที่รวดเร็วและกระจายความชื้นได้อย่างสม่ําเสมอ อีกทั้งยังมีการระเหยและแห้งได้ไว 

	 	เพราะนํ้ากล่ันอาจให้ความช้ืนท่ีมากเกินไป ส่งผลให้ช้ินงานมีความเส่ียงท่ีจะบวมได้  

	 	ให้ผสมด้วยอัตราส่วนน้ํากลั่น 3 ส่วนต่อเอทานอล 1 ส่วน จากนั้นก็ให้พันสำ�ลีบน 

	 	ปลายไม้ และนำ�ปลายไม้พันสำ�ลีไปแตะของเหลวที่ผสมไว้แล้ว เพื่อให้ความช้ืนจาก 

	 	ของเหลววิ่งขึ้นมา โดยระวังอย่าให้สำ�ลีเปียกชุ่มมากเกินไป ควรให้อยู่ระดับพอหมาด 

	 	จากนัน้กใ็ชว้ธิกีลิง้ไมซ้บัคราบสกปรกออก ในขัน้ตอนนี ้หา้มใชว้ธิกีารถชูิน้งานเดด็ขาด  

	 	แต่ให้ใช้การกลึงไม้ด้วยนิ้วโป้งแทน (ภาพที่ 201)

ภาพที่ 200 การวนนิ้วมือทำ�ความสะอาดด้วยผงยางลบ 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 ในกรณีที่ผลงานมีชั้นสีที่มีรอยชำ�รุดมาก ให้ใช้วิธีการกลิ้งซับผ่านกระดาษทิชชู  

โดยนำ�กระดาษทิชชูมาวางบนชิ้นงาน แล้วกลิ้งไม้ชุบน้ํากลั่นผสมแอลกอฮอล์ผ่านกระดาษทิชชู่  

(ภาพที่ 202) ถ้าดินปลวกยังติดอยู่ ก็ให้ใช้ไม้พันสำ�ลีเขี่ยและซับคราบดินออก 

ภาพที่ 201  วิธีการจับไม้กลิ้งที่ถูกต้อง 
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 202  การกลิ้งซับผ่านกระดาษทิชช ู
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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กิจกรรมถาม-ตอบ

คำ�ถามที่ 1: ‘ในเรื่องของกาวแป้งสาลี ซึ่งเป็นวัสดุที่มีโครงสร้างเป็นอินทรีย์ 
(organic) อยากถามว่าทำ�ไมถึงมีการใช้สารอินทรีย์ในกระบวนการอนุรักษ์’

อาจารย์ขวัญจิต: เมื่อนึกถึงกาวแป้ง ก็อาจจะมีการนึกถึงการที่แมลงนั้นชอบกินแป้ง เช้ือรา 
ก็ชอบกินแป้ง หากลองเอากาวแป้งใส่ถ้วยเอาไว้ เช้ือราสามารถขึ้นได้อย่างรวดเร็วภายใน 5 วัน 

คำ�ถามนี้เป็นคำ�ถามที่ดีมาก เมื่อก่อนเคยนำ�คำ�ถามนี้ไปถามอาจารย์จิราภรณ์ อาจารย์จิราภรณ์

ก็ได้อธิบายกระบวนการเกิดเชื้อราว่ากาวแป้งเป็นสารอินทรีย์ที่สามารถทำ�ความสะอาดออกได้ 

(removable) และมีโครงสร้างทางเคมีใกล้เคียงกับตัวช้ินงาน เมื่อเราใช้กาวแป้งไปทากระดาษ

สาและนำ�ไปแปะที่ชิ้นงาน ก็อาจมีคำ�ถามว่า ‘กาวแป้งนั้นจะยิ่งเป็นตัวกระตุ้นให้เกิดเชื้อราหรือไม่ 

และเปน็การนำ�อาหารไปใหเ้ชือ้ราหรอืไม’่ ตรงจดุน้ีจะตอ้งคำ�นึงถึงปจัจยัท่ีทำ�ใหเ้กิดเช้ือราไวเ้สมอ  

นั่นคือ ความชื้น เช่นเดียวกับการที่เราใส่กาวแป้งไว้ในถ้วยแล้วทำ�ให้เกิดเชื้อรา นั่นเป็นเพราะว่า 

ในกาวแป้งมีนํ้าอยู่ แต่เมื่อนำ�กาวมาทาบนกระดาษและนำ�ไปแปะบนชิ้นงาน จากนั้นก็ทิ้งไว้ใน

อุณหภูมิห้องปกติ เชื้อราจะไม่ปรากฏตัว ในขณะเดียวกัน หากนำ�ผลงานชิ้นนั้นไปเก็บไว้ในตู้หรือ

หอ้งเกบ็ของทีม่คีวามชืน้สงู เชือ้รากจ็ะเกดิขึน้ ดงันัน้เราจะตอ้งทำ�ความเขา้ใจธรรมชาตวิา่ จรงิ ๆ  แลว้ 

สิ่งมีชีวิตอย่างเชื้อรามีอยู่ทุกที่ เราหายใจเอาเช้ือราเข้าปอดตลอดเวลา ช้ินงานก็เหมือนกัน  

จะต้องพึงระลึกถึงเหตุปัจจัยที่แท้จริงเสมอ 

	 อีกเร่ืองหนึ่งที่เราสามารถยืนยันว่ากาวแป้งเป็นกาวที่ดีมากสำ�หรับการอนุรักษ์ ก็เพราะ

ว่ามีงานวิจัยรับรอง อย่างประเทศญี่ปุ่นเป็นประเทศท่ีมีความเช่ียวชาญเรื่องการอนุรักษ์กระดาษ 

และมศีนูยอ์นรุกัษท์ีท่ำ�การวจิยัวา่กาวแปง้สามารถอยูใ่นสภาพแวดลอ้มปกตไิด ้และอยูไ่ดเ้ปน็เวลา  

100 ปี ซึ่งมีความคงทนอย่างมาก อย่างสมุดไทยใบลานก็สามารถอยู่ได้เป็น 100 ปี หากถูกเก็บ 

รักษาในห้องที่มีสภาพแวดล้อมที่ดีและมีความชื้นที่ไม่สูง ในงานอนุรักษ์จะต้องมองให้ครบวงจร 

ต่อให้เราใช้กาวคุณภาพดีมาก ไม่เป็นอาหารของเชื้อราหรือจุลินทรีย์ หรือการทำ�การอนุรักษ์

อย่างประณีต แต่เมื่อส่งกลับไปแล้ว ผลงานกลับถูกนำ�ไปจัดเก็บในสภาพแวดล้อมที่แย่มากและ 

มีความชื้นสูง ปัญหาการเสื่อมสภาพก็จะเกิดขึ้นอยู่ดี นี่เป็นตัวอย่างของการมองเห็นกระบวนการ

อนุรักษ์ตั้งแต่ต้นจวบจนวิธีการเก็บรักษาที่จะส่งผลต่อสภาพของชิ้นงาน
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คำ�ถามท่ี 2: เราสามารถแยกแยะความแตกต่างของส่ิงแปลกปลอมเล็กๆ  
อย่างจุลินทรีย์ เชื้อรา ฝุ่นละออง หรือผงดิน ได้ด้วยตาเปล่าหรือไม่ มีวิธีการ 
ในการแยกแยะอย่างไรบ้าง หรือจำ�เป็นจะต้องใช้กล้องจุลทรรศน์ตรวจสอบให้มี 
ความชัดเจนมากยิ่งขึ้น

อาจารย์ขวัญจิต: จริงๆ เราไม่สามารถแยกแยะสิ่งต่าง ๆ ได้ด้วยตาเปล่าละเอียดขนาดนั้น  
แต่ถ้าถามถึงกรณีที่นักอนุรักษ์จะต้องเลือกตัดสินใจเกี่ยวกับวิธีการในการทำ�งาน ยกตัวอย่าง 

ผลงานภาพจิตรกรรมที่วัดสุทัศน์ แม้ว่าเราสามารถมองเห็นสปอร์เชื้อราได้อย่างชัดเจน แต่ก็ 

จะมีเชื้อราบางส่วนที่ซุกซ่อนอยู่ในเส้นใยผ้า ต่อให้เราทำ�ความสะอาดอย่างดี และถึงแม้ว่าสปอร์ 

จะหายไปแล้วเชื้อราก็ยังคงอยู่ ดังน้ัน ในกระบวนการวิทยาศาสตร์ ถ้าเราจะทำ�การคัดแยกสิ่ง 

แปลกปลอมและรวมถึงวัสดุต่าง ๆ ในระดับที่ลึกซึ้ง เราจะต้องใช้เครื่องมือในการวิเคราะห์ 

แยกแต่ละสิ่งออกมา เพื่อหาเหตุปัจจัยและแก้ไขปัญหาได้อย่างถูกต้อง 

	 อย่างไรก็ตาม ถึงแม้เราจะไม่สามารถระบุสิ่งต่าง ๆ  ได้ด้วยตาเปล่า ก็อาจใช้การคาดเดา 

ในเบือ้งตน้ได ้แมว้า่การคาดเดาน้ันไมไ่ดเ้ปน็วธิกีารทีไ่ดร้บัการยอมรบัในระดบัวชิาการ แตส่ามารถ

นำ�มาใช้ต่อยอดได้ ในบางกรณี การคาดเดาก็อาจนำ�มาซึ่งคำ�ตอบ ยกตัวอย่างเช่น ช่างในอดีตมัก

ชอบพูดกันว่าปูนนั้นเค็ม เวลานำ�เอาปูนมาเขียนจิตรกรรมฝาผนัง จะต้องล้างปะสะพื้น คำ�ว่า ‘ปะ

สะ’ หมายถึง การประพรมละอองนํ้าพื่อล้างความเค็มของปูนออกไป สิ่งนี้เป็นเพียงคำ�พูดที่ส่งต่อ 

กันมา แต่ในทางวิทยาศาสตร์สามารถนำ�อุปกรณ์มาตรวจสอบได้ว่าปูนมีค่าความเป็นด่างสูง  

ในทางเคมกีม็กีารระบวุา่หากคา่ความเปน็ดา่ง-กรดนัน้สงูเกนิ กส็ามารถปรบัคา่ pH ใหเ้ปน็กลางได ้

เพราะเมือ่คา่ความเปน็กรด-ด่างสงูเกนิไปกอ็าจเปน็อนัตรายตอ่ตวัวตัถ ุหากเราเขยีนภาพจติรกรรม

บนฝาผนังโดยที่ไม่ได้ล้างความเค็ม หรือไม่ได้ปรับค่าให้เป็นกลาง สีที่เขียนลงไปจะไม่ติดทน จะมี

เฉดสีที่เปลี่ยนไปและหลุดร่อนได้ง่าย ในภูมิปัญญาโบราณ จะใช้นํ้าใบขี้เหล็กไปปะสะล้างปูนก่อน

ที่จะเขียนผนัง ซึ่งก็คือการปรับค่า pH ให้เป็นกลางหรือในทางวิทยาศาสตร์เรียกว่า การสะเทิน 

จากนัน้ก็จะทดสอบโดยใชข้มิน้ชนัไปขดีบนผนงั ถา้ขดีไปแลว้และผนงัยงัปรากฏเปน็รอยขดีสแีดง 

กห็มายความวา่พืน้ผิวของผนังยังมคีวามเปน็ดา่งสงูอยู ่แตถ่า้รอยขดีบนผนงัเปน็สเีหลอืง แสดงวา่

ผนังนั้นมีค่าความเป็นกลางที่ใช้ได้แล้ว 

	 จากเรื่องข้างต้น อาจารย์ขวัญจิตให้ข้อคิดว่าศาสตร์ของภูมิปัญญาโบราณและทักษะ

ประสบการณน์ัน้มคีณุคา่ สำ�หรบังานอนรุกัษห์ากไมย่อ้นกลบัไปศกึษาวทิยาการในอดตีเลยกถ็อืวา่

เป็นการเดินที่ผิดทาง คนในอดีตนั้นมีองค์ความรู้ที่เป็นประโยชน์มาก และเราจะต้องถอดรหัส

ภูมิปัญญาเหล่านั้นให้ได้
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คำ�ถามที่ 3: จากท่ีอาจารย์ขวัญจิตกล่าวถึงเรื่องการตัดสินใจในการอนุรักษ์ 
อย่างในกรณีโถปัสสาวะท่ีเป็นผลงานสำ�เร็จรูป (ready made) ชื่อว่า ‘The 
Fountain’ (ค.ศ. 1917)ของมาร์เซล ดูชองป์ (Marcel Duchamp, 1887 - 
1968) ได้สร้างข้อถกเถียงเป็นวงกว้างว่าผลงานช้ินนี้ถือว่าเป็นศิลปะหรือไม่ 
และมีกระแสต่อต้านไม่ยอมรับผลงานช้ินนี้ ทำ�ให้มีผู้ชมบางคนนำ�ค้อนไปทุบ
ทำ�ลายชิ้นงาน ในฐานะนักอนุรักษ์ เราจะตัดสินใจประกอบโถปัสสาวะกลับคืนสู่
สภาพเดิมหรือไม่ เพราะว่าด้วยความที่ผลงานชิ้นนี้เป็นผลงานประเภท ready 
made ซึ่งเป็นสินค้าที่สามารถหาซื้อได้ทั่วไปและถูกนำ�มาเสนอเป็นผลงานศิลปะ  
ในทางตรงกันข้าม สาธารณชนบางกลุ่มก็มีความต่อต้านไม่เห็นด้วย ซ่ึงเป็น 
สองข้ัว ความคิดเห็นที่ตรงข้ามกัน จึงอยากสอบถามอาจารย์ขวัญจิตว่าสำ�หรับ
กรณีเช่นนี้ ในมุมมองของนักอนุรักษ์ เราควรตัดสินใจเช่นไร

อาจารย์ขวัญจิต: ในความคิดเห็นส่วนตัว เราจะมองว่าผลงานชิ้นนั้นเป็นศิลปวัตถุที่กำ�ลังบอก
เลา่เรือ่งราวอะไร วตัถุกค็อืวตัถุ โถปสัสาวะก็คือโถปสัสาวะ ท่ีนีเ้ราก็จะตอ้งตัง้คำ�ถามวา่ ทำ�ไมศิลปนิ 

ถึงนำ�เอาโถปัสสาวะมานำ�เสนอและจัดแสดงไว้เป็นงานศิลปะ เรื่องราวที่ตัววัตถุกำ�ลังบ่งบอก

ต่างหากที่จะเป็นตัวกำ�หนดวิธีคิดของเราว่า เราสมควรจะอนุรักษ์และต่อประกอบโถปัสสาวะนั้น

กลับคืนมาหรือไม่ นี่คือนํ้าหนักทางความคิดที่จะต้องนำ�มาชั่งว่าคุณค่าจริงๆ ของผลงานศิลปะคือ

อะไรและอยู่ตรงไหน เช่นเดียวกับคำ�กล่าวที่ว่า ‘กระดาษก็คือกระดาษแผ่นเดียว ทำ�ไมเราจะต้อง

พยายามหาวิธีต่าง ๆ  ที่จะอนุรักษ์กระดาษเพียงแค่แผ่นเดียว’ เพราะกระดาษชิ้นนั้นคือศิลปกรรม 

ศิลปินได้สร้างผลงานชิ้นยอดเยี่ยมลงบนกระดาษแผ่นนั้น ซึ่งเป็นผลงานที่มีคุณค่า และศิลปิน 

ผู้สร้างสรรค์ก็ไม่ได้อยู่บนโลกน้ีแล้ว นี่คือเหตุปัจจัยที่บ่งบอกว่าเราจะต้องรู้ว่าสิ่งนั้นมีคุณค่ามาก

เพียงพอหรือไม่ ไม่ว่าคนในสังคมบางคนจะบอกว่าผลงานชิ้นนั้นเป็นแค่เพียงกระดาษแผ่นเดียว

ที่ไม่มีค่าก็ตาม แต่ในขณะเดียวกัน ก็อาจมีบางคนท่ีบอกว่ากระดาษแผ่นน้ันมีคุณค่ามากมาย

มหาศาล ฉะนั้นเราจึงต้องมองหาว่าอะไรคือความเป็นกลาง อะไรคือสิ่งที่เราจะต้องนำ�มาชั่งใจ 

สำ�หรบักรณขีา้งตน้ นกัอนรุกัษก์จ็ะตอ้งทำ�การประเมนิรว่มกนัหลาย ๆ  ฝา่ยและระดมความคดิวา่ 

ผลงานชิ้นนั้นมีคุณค่าเพียงพอที่จะอนุรักษ์หรือไม่ และจะอนุรักษ์ไปเพื่ออะไร
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	 ตลอดช่วงการอบรมและบรรยาย ดร.นิโคลได้เน้นย้ําถึงความสำ�คัญ ประโยชน์ และ 

เหตผุลทีน่กัอนรุกัษเ์ลอืกทีจ่ะทำ�งานอนรุกัษ ์อยา่งไรกต็าม งานอนรุกัษจ์ะตอ้งอาศยัการตดัสนิใจ 

โดยคำ�นึงถึงเรื่องคุณค่าของชิ้นงานเสมอ หากเราสามารถให้เหตุผลที่มีนํ้าหนักพอก็จะเป็น 

ผลดีในการอนุมัติงบประมาณเพื่อการทำ�งาน เนื่องจากงานอนุรักษ์มีค่าใช้จ่ายท่ีสูง 

นอกจากนี้ การคำ�นึงถึงเรื่องคุณค่าควรจะเป็นการตัดสินใจร่วมกันระหว่างบุคคลที่มีความ 

เช่ียวชาญหลากหลาย การทำ�งานในสตูดิโอและตัดสินใจโดยลำ�พังจะไม่เกิดประโยชน์ใดๆ  

ต่อวงการอนุรักษ์ เพราะการอนุรักษ์คือสหวิทยาการ

	 เมื่อพิจารณาถึงการอนุรักษ์ เรามักจะคาดหวังให้วัตถุที่นำ�มาอนุรักษ์นั้นดำ�รงอยู่ไปได้

อีก 50-100 ปี ซ่ึงอาจนานกว่าอายุไขของนักอนุรักษ์ด้วยซํ้า ดังนั้นการบันทึกและจัดเก็บข้อมูล 

จึงเป็นเรื่องสำ�คัญ นอกจากนี้ข้อมูลเหล่านั้นจะต้องสามารถเข้าถึงได้โดยบุคคลอื่นด้วย หากไม่ได้

เผยแพร่ข้อมูลก็ควรจะจัดเก็บข้อมูลให้เป็นระบบ และรวมไปถึงการจัดเก็บวัตถุอย่างถาวร

ภาพท่ี 203 แพทรุค (แบบซิเรบอน), คลังสะสมวายังกูลิต คอลเลคช่ันของเชิน สก็อตส์ เคมบอล, 
Music Archive of Monash University (2016) ที่มาภาพ: Petruk - Wayang Kulit  

(shadow puppet). Monash University. Dataset. 
https://doi.org/10.4225/03/5726F90FB49E7, CC BY 4.0

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี กรรมสิทธิ์ของ Music Archive of Monash University

	 1 วายังกูลิต (Wayang Kulit) หรือ หุ่นเงา มีลักษณะคล้ายหนังตะลุงของไทย แต่รูปร่างหน้าตาของตัวหุ่นจะต่างจาก 
ของไทยคือมีจมูกที่ยาวใหญ่ และชุดแต่งกายที่เต็มไปด้วยรายละเอียด
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	 ดร. นิโคลได้ใช้เวลาหลายปีในการทำ�วิจัยเรื่องวายังกูลิต ซึ่งหุ่นเชิดเหล่านี้เป็นคลังสะสม

ของ เชิน สก็อตส์ เคมบอล (Jeune Scotts Kemball) และเป็นกรรมสิทธิ์ของคลังสะสมดนตรี 

มหาวิทยาลัยโมนาช (Music Archive of Monash University) (ภาพท่ี 203) ดร. นิโคลได้กล่าวถึง 

มาร์กาเรต คาร์โทมี (Margaret Kartomi) ผู้ริเริ่มการเก็บสะสมคลัง MAMU ซึ่งสะสมวัตถุ

ทางวัฒนธรรมของประเทศอินโดนีเซียและภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ในช่วงปี ค.ศ.1970  

คลงัดงักลา่วประกอบไปดว้ย เครือ่งดนตรี เทปบนัทกึเสยีงทีห่ายาก เอกสารตน้ฉบบั จดหมาย บนัทกึ 

สไลด ์ภาพถา่ย หุน่ละครและหน้ากาก เครือ่งแตง่กาย และสิง่ทอ คารโ์ทมเีปน็นกัชาตพินัธุว์ทิยาที่

สำ�คญัมากทา่นหน่ึงในอินโดนีเซีย เอเชยีตะวนัออกเฉยีงใตแ้ละเปน็ผูเ้ช่ียวชาญระดบัโลกดา้นดนตร ี

ของเกาะสุมาตรา คลังสะสมของ MAMU มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว และแสดงให้เห็นถึงความสนใจ

ด้านการวิจัยทั้งในอดีตและปัจจุบันของประเทศออสเตรเลียที่มีต่อวัฒนธรรมในเอเชียตะวันออก

เฉียงใต้ นอกจากน้ีคลังสะสมผลงานน้ีแสดงให้เห็นว่าวัตถุในงานอนุรักษ์ไม่ได้เป็นเพียงสิ่งของท่ี 

นิ่งเฉย แต่มีแง่มุมมากมายที่จับต้องไม่ได้ (Intangible) นอกจากน้ีการอนุรักษ์การแสดงวายังกู

ลิตไม่ได้เป็นสิ่งสำ�คัญประการเดียว แต่วงดนตรีมโหรี (Gamelan) ที่เล่นประกอบ ธรรมเนียมของ 

ผูเ้ชิด่หุน่หรอืดาหลงั (Dhlang) ผู้ชมทีอ่ยู่อกีฝากฝัง่ของจอ การมปีฏสิมัพนัธก์บัผูช้ม ตวัละครและ

การแสดง การออกแบบแสง ส ีเสยีง และการจดัเกบ็ ประวตักิารดแูลรกัษาและบำ�รงุขนบประเพณี 

ก็เป็นส่วนหนึ่งของกระบวนการอนุรักษ์อีกด้วย แต่หลังจาก เชิน สก็อตส์ เคมบอล ซื้อคอลเลกชั่น

ดังกล่าวแล้วบริจาคให้ MAMU ความหมายของหุ่นกระบอกเหล่านี้ก็เปลี่ยนไปจากวัตถุที่มีคุณค่า

ทางจิตวิญญาณ เป็นวัตถุที่ให้ประโยชน์ทางวิชาการและคลังทางด้านดนตรีศึกษา

ภาพที่ 204 คลังสะสมวายังกูลิต คอลเลคชั่นของเชิน สก็อตส์ เคมบอล MAMU 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี กรรมสิทธิ์ของ Music Archive of Monash University 
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	 ภาพที่ 204 เป็นคลังสะสมวายังกูลิตของมหาวิทยาลัยโมนาช คลังสะสมลักษณะแบบนี้

คลา้ยกบัพืน้ทีจั่ดเกบ็ทีพ่บเหน็ได้ทัว่ไปในพพิธิภณัฑแ์ละอาจคลา้ยคลงึกับคลงัสะสมในประเทศไทย 

การจัดเก็บผลงานมีหลากหลายรูปแบบ ซึ่งบ่อยครั้งเมื่อวัตถุเหล่านี้ถูกแยกจากภูมิลำ�เนาเดิม 

การออกแบบการจัดเก็บจะเน้นเชิงกายภาพของวัตถุ และจะลดความสำ�คัญเชิงวัฒนธรรมและ 

ความเชื่อ ซึ่งทำ�ให้คลังสะสมนี้ขาดความเชื่อมโยงกับสังคม และละเลยการใส่ใจในแง่มุมของ 

การแสดง วัตถุในคลังจึงเป็นเพียงสิ่งของที่นิ่งเฉยไร้ตัวตน เป้าหมายของดร. นิโคล คือ การสร้าง

ความสมัพนัธร์ะหวา่งวตัถแุละการแสดง โดยคำ�นงึถงึการแสดงดนตร ีการแสดงหุน่เชดิวายงักลูติ 

ดาหลงัหรอืผู้เชดิหุน่ และนักพากย์ ซ่ึงทมีของดร. นโิคลรว่มกบัเครอืขา่ย MAMU ไดร้บัโอกาสทำ�งาน

อย่างใกล้ชิดกับดาหลังที่เมลเบิร์น ประเทศออสเตรเลียและประเทศอินโดนีเซีย ซึ่งได้ช่วยแบ่งปัน

ความรู้ทางสหวิทยาการและแนวทางในการอนุรักษ์ ส่ิงน้ีช่วยในการเช่ือมความสัมพันธ์กับส่ิงท่ีจับต้อง 

ไม่ได้อีกครั้งและแสดงถึงคลังความรู้อันมีค่าเกี่ยวกับหุ่นเชิด ในเชิงวัสดุ วัฒนธรรม และสังคม

	 คำ�ถามที่สามารถใช้ในการริเริ่มโครงการอนุรักษ์ร่วมสหวิทยาการ ประกอบไปด้วย:

		  l 	 ต้องการทราบเรื่องอะไร

		  l 	 ขอบเขตความรู้ที่สำ�คัญมีอะไรบ้าง

		  l 	 อะไรคือความจำ�เป็นในโครงการ

		  l 	 ข้อมูลที่จะได้รับคืออะไร

		  l 	 ไม่เชี่ยวชาญในเรื่องใดบ้าง 

	 	 	 และสามารถร่วมงานกับบุคคลอ่ืนอย่างมีประสิทธิภาพและสอดคล้องกับจริยธรรม 

	 	 	 การอนุรักษ์ได้อย่างไรบ้าง

		  l 	 มีวิธีการในการอนุรักษ์แบบอื่นหรือไม่ 

	 	 	 วิธีการที่มีความสอดคล้องกับหลักจริยธรรมและมีประสิทธิภาพมากขึ้น

		  l 	 ผลงานศิลปะดังกล่าว มีความสำ�คัญต่อวัฒนธรรมและสังคมอย่างไร

		  l 	 ความรู้และกระบวนการอนุรักษ์ผลงานศิลปะจะสร้างความเปลี่ยนแปลงอย่างไร

		  l 	 ผลลัพธ์จะถูกเผยแพร่อย่างไร

		  l 	 การจัดเก็บข้อมูลจะเป็นอย่างไร

		  l 	 จะให้การรับรองและเป็นตัวแทนให้ผู้ที่เกี่ยวข้องอย่างไร



Preserving and restoring works of art (Case study)254

ภาพที่ 205 ภาพถ่ายหุ่นเชิ่ดจากสารบัญเปรียบเทียบ คอลเลคชั่นของเชิน สก็อตส์ เคมบอล 
MAMU ปี ค.ศ.1984

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี กรรมสิทธิ์ของ Music Archive of Monash University 

	 การทำ�งานกบัวายังกลูติชดุน้ี ทมีของดร. นโิคลไดพ้ยายามค้นหาตน้ตอทางประวตัศิาสตร์ 

ประวัติการดูแลรักษา และสถานที่กำ�เนิดของหุ่นเหล่านี้ คอลเลคชั่นนี้เป็นของเชิน สก็อตส์  

เคมบอล (Jeune Scotts Kemball’s Collection) ภัณฑารักษ์ที่บริติชมิวเซียม (British Museum) 

และมีส่วนเก่ียวข้องในราฟเฟิลคอลเลคชั่นศิลปวัตถุของชวาอันโด่งดัง คอลเลคช่ันของสก็อตส์ 

เคมบอล “ประกอบไปด้วยวัตถุมากกว่าหนึ่งร้อยรายการท่ีส่วนใหญ่มีต้นกำ�เนิดมาจากประเทศ

อินโดนีเซีย และบางส่วนจากประเทศไทยและอินเดีย” วัตถุทั้งหมดได้มาระหว่างการลงพื้นที่วิจัย  

“ตัวอย่างหลาย ๆ ชิ้นในคอลเลคชั่นได้มาจากการบริจาคและสามารถย้อนอายุกลับไปยังปี  

ค.ศ. 19182” ในภาพที่ 205 (ขวา) เป็นวิธีการจัดเก็บหุ่นของ สก็อตส์ เคมบอล ที่อ้างอิงวิถีปฏิบัติ

แบบดั้งเดิมของวายัง แผ่นไม้ลักษณะดังกล่าวมักจะทำ�จากท่อนไม้ไผ่ขนาดยาวและมีรูเสียบให้ 

หุ่นวายังกูลิตเรียงแถวกัน แต่ในภาพเป็นการจัดวางในบ้านพักของสก็อตส์ เคมบอลเอง มี

ลักษณะพร้อมสำ�หรับการแสดงและสัมผัสกับอากาศโดยตรง เพื่อที่ตัวหุ่นจะสามารถหายใจได้

อย่างสะดวก ซึ่งเป็นวิธีการที่ดาหลังแนะนำ�ในการทำ�ให้หุ่นเชิดรู้สึกมีชีวิตชีวา นอกจากนี้สก็อตส์  

เคมบอลกไ็ดเ้ขยีนโนต้ (ภาพที่ 205, ซา้ย) กำ�กบัหุน่ซมีาร์ (Semar) “573/785” และ “572/784” 

จากคอลลเคชั่นของราฟเฟิล ซึ่งเป็นการแสดงให้เห็นถึงรูปแบบของหุ่นท่ีมาจากต่างท่ีและ 

ต่างวัฒนธรรมของ เซียบอน (Cirebon) และ สุราการ์ตา (Surakartan) ตามลำ�ดับ (Hale 20163) 

	 2 Archive of Monash University, Music 2022: Puppets. Monash University. Collection. https:// 
doi.org/10.4225/03/577A0614F0745
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ภาพที่ 206 เม็ดสี (Pigment) การศึกษาก่อนหน้า (Maurenbrecher 1939, p. 6; Sukir in 
Mellema 1954, p. 30; Djajasoebrata 1999, p. 35) & analysis of A Setanan, 

JSK P8, Jeune Scott-Kemball Collection, MAMU,
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี

	 ในการทำ�งานอนรุกัษ ์บางครัง้นกัอนุรกัษจ์ะเพง่เล็งความสนใจไปท่ีเมด็สี (Pigment) และส ี

ซ่ึงมักเกิดคำ�ถามวา่ “เราควรจะซอ่มแซมสหีรอืไม ่หากเมด็สเีหลา่นัน้เจอืจางลง ในฐานะนกัอนรัุกษ์

เราควรทำ�การแทรกแซงมากน้อยเพียงใด” ขั้นตอนแรกคือการทบทวนวรรณกรรม ค้นหาว่าวัสดุ

แบบได้ที่ถูกบันทึกไว้ในงานวรรณกรรมและงานเขียน หลายครั้งภาษามักจะเป็นอุปสรรคในงาน

อนรุกัษ ์โดยเฉพาะเมือ่ตอ้งทำ�งานกบัวตัถทุีอ่ยูน่อกเหนอืขอบเขตความเชีย่วชาญของเรา รวมไปถงึ 

การเข้าถึงการแปล สิ่งที่จะต้องค้นหาขั้นต่อไปคือเม็ดสี สีและตัวทำ�ละลายที่อยู่บนหุ่นถูกสร้างขึ้น

ในช่วงเวลาใด และตรวจสอบว่าสีที่ปรากฏอยู่บนหุ่นเชิดในปัจจุบันเป็นสีดั้งเดิมเลยหรือไม่ หรือ

เป็นงานแต่งเติมเพื่อการอนุรักษ์ หรือดาหลังเป็นผู้ที่ทาสีทับงานเดิมด้วยตนเอง เมื่อตรวจสอบวา

ยงักลูติ พบวา่มกีารใชส้เีพิม่เตมิบางคร้ัง และการแบ่งช้ันสีของแตล่ะสี ประเภทของสี รวมถึงมกีาร

ซ่อมแซมด้วย คำ�ถามที่ว่าใครเป็นผู้แต่งเติมงานนี้ และเนื่องในโอกาสใด จึงไม่สามารถให้คำ�ตอบ 

ที่ชัดเจนได้ ดังนั้นจึงมีการตัดสินใจที่จะรักษาการซ่อมแซมที่เกิดขึ้นไว้ รวมถึงองค์ประกอบต่าง ๆ  

เพื่อเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์และมุ่งเน้นไปที่การรักษาสภาพของวัตถุ

	 ทีมของดร. นิโคลสามารถแบ่งแยกสีประเภทต่าง ๆ และค้นพบชื่อสีที่ใช้ในประเทศ

อนิโดนเีซยี กระบวนการดงักลา่วเปน็การจบัคูแ่ละเปรยีบเทยีบงานอนรุกัษ ์งานบรูณะ งานตน้ฉบบั 

	 3 Hale, B 2016, ‘The Story of Semar: Exploring the social, cultural, and material significance of  
the Javanese Wayang Kulit’, Masters Minor Thesis, Grimwade Centre for Cultural Materials Conservation,  
The University of Melbourne.
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และการแต่งเติมโดยนักแสดงหุ่น ด้วยคำ�ถามที่ว่า ‘เราควรอนุรักษ์งานในระดับใด และใครเป็น 

ผู้ตัดสินใจ’ เป็นสิ่งสำ�คัญมาก เราได้รับมุมมองที่ต่างกันจากคนเชิดและคนพากษ์ดาลัง

	 ในขั้นตอนถัดมาทีมของดร. นิโคลได้สัมภาษณ์ดาหลังหลาย ๆ คน เพื่อศึกษามุมมอง 

ของดาหลังในฐานะนักแสดง ดาหลังแต่ละคนมีความคิดและความสนใจในประเด็นต่าง ๆ 

ที่แตกต่างกันออกไป ดาหลังท่านแรกให้ความเห็นว่า “ทันทีที่เราจบการแสดง เราควรจะฝัง 

วายังกูลิตและคืนหุ่นเหล่านี้ให้กับผืนโลก หุ่นพวกนี้เป็นส่วนหนึ่งของสิ่งแวดล้อม ไม่ควรที่จะ

กลายเป็นวัตถุจัดแสดงในพิพิธภัณฑ์” อีกคำ�ถามหนึ่งที่ทีมดร. นิโคลสงสัย คือ ‘การที่วายังกูลิต 

สูญเสียความสดของสีเป็นเร่ืองสำ�คัญหรือไม่ และเราควรจะบูรณะหุ่นหรือไม่’ ดาหลังอีกท่าน

กล่าวว่า “ในฐานะนักแสดง เรากำ�ลังตอบโต้กับสีสันและตัวละครของวายังกูลิต หุ่นจะต้อง 

เติมเต็มจิตวิญญาณและสัญชาตญาณในการแสดง” ถ้าหากอิงตามมุมมองนี้ วายังกูลิตก็จะต้อง

คงความสดใหม่ของสีเสมอ

	 วายังกูลิตเป็นที่รู้จักในฐานะหุ่นเชิดหรือหุ่นเงา เพราะฉะนั้นสิ่งที่สำ�คัญในแง่ของคุณค่า

คือการที่หุ่นเหล่านี้สามารถทอดเงาและสร้างรูปร่างบนฉาก หุ่นบางตัวในคอลเลคชั่นนี้มีลักษณะ

ท่ีทรุดโทรมและขาดหายไปตามเวลา ทีมของดร. นิโคลจึงต้องการทดแทนช้ินส่วนท่ีหายไป ดังที่

เห็นในภาพที่ 208 แขนของหุ่นเจ้าหญิงศรีกัณฑิ (Princess Srikandi) หายไปหนึ่งข้าง ในกรณีนี้  

สิ่งสำ�คัญคือการสร้างแขนที่ทำ�จากวัสดุที่เหมาะสมกับวัฒนธรรมและประเพณีของประเทศ

อินโดนีเซีย ทีมของดร.นิโคลได้ใช้หนังควาย ซึ่งเป็นวัสดุด้ังเดิมท่ีใช้กับวายังกูลิตในการทำ�แขน 

ภาพท่ี 207 วายังกูลิต การซ่อมแซมแขนและกานไม้ของหุ่นเจ้าหญิงศรีกัณฑิ (Princess Srikandi)  
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซีกรรมสิทธิ์ของ เจด ฮอลลิงเวิร์ธ 2020
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ขึน้มาใหม่ วสัดอุกีอยา่งหนึง่ทีท่มีของดร. นโิคลตอ้งคำ�นงึถึงคือกาวท่ีจะใช้ในการซอ่มแซม กาวนัน้

จะตอ้งมสีว่นประกอบทีเ่หมาะสมกบัวฒันธรรมของอนิโดนเีซยีและศาสตรข์องวายงั ตวัเลอืกหนึง่

คือการใช้เจลาติน ซึ่งเจลาตินทั่วไปจะมีส่วนประกอบของปลา หมู และหนังวัว แต่ด้วยวัฒนธรรม

ของอินโดนีเซียที่ส่วนใหญ่นับถืออิสลาม การใช้ผลิตภัณฑ์ที่มีส่วนผสมของหมูจึงเป็นเรื่องที่ 

ไม่เหมาะสม ท้ายที่สุดทีมของดร. นิโคลก็สามารถหาเจลาตินที่เหมาะสมได้

	 การตัดสินใจในการเลือกประเภทของวัสดุที่จะนำ�มาใช้กับคอลเลกชันงาน ซึ่งเป็นส่วน

หนึง่ของการอนรุกัษซ์อ่มแซมนัน้ไมใ่ชเ่รือ่งง่าย บ่อยครัง้มกีฎเกณฑ์มากมายท่ีเราจะตอ้งพจิารณา 

และไม่มีวิธีแก้ไขปัญหาต่าง ๆ  ที่ตายตัวเสมอ จะต้องใช้วิธีการแก้ไขที่ปรับไปตามความเหมาะสม 

ทั้งคุณสมบัติทางกายภาพและทางเคมี ซึ่งเราจะต้องคำ�นึงถึงการจัดการที่ดี ทั้งในด้านความยั่งยืน

และต้นทุนค่าใช้จ่ายต่าง ๆ  ในกรณีนี้ทีมของดร. นิโคลจะต้องเลือกกาวที่ดีที่สุดและให้คะแนนผล 

การทดลองกาวชนิดต่าง ๆ และได้ทดลองวัสดุที่หลากหลาย เช่น เรซิน ไตรฟูนอริ (Tri-Funori)  

ซึง่เปน็สาหรา่ย กาวทีท่ำ�จากปลา และเจลาตนิหลาย ๆ  ประเภท ทา้ยทีส่ดุทมีของดร.นโิคลคน้พบวา่

โบไวนเ์จลาตนิ (Bovine Gelatin) ทีค่า่ 200 บลมู มคีวามเหมาะสมทีส่ดุในแงข่องความแขง็แรงและ

การคำ�นึงถึงคุณค่าทางวัฒนธรรม เน่ืองจากเจลาตินชนิดนี้มีส่วนประกอบจากวัวและปลาเท่านั้น 

ภาพท่ี 208 Material decision making framework and testing approach, image Isabel Walker 
2020, Conservation treatment, Masters of Cultural Materials Conservation,  

Grimwade Centre for Cultural Materials Conservation, The University of Melbourne.
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี
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ภาพที่ 209 Dr Gea Parikesit: 3D Shadow vibrometry measurements (see G.O.F. 
Parikesit, GOF & Kusumaningtyas, I 2017 “Engineering design and analysis  
in the art of Wayang Kulit“, Gadjah Mada University Press, Yogykarata,  

ISBN: 978-602-386-267-2, < http://ugmpress.ugm.ac.id/en/product/sosial-humaniora/
engineering-design-and-analysis-in-the-art-of-wayang-kulit>), image Nicole Tse

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี

ภาพที่ 210 Replication of Wayang Kulit Gareng,  
JSK P14, Jeune Scott-Kemball Collection, MAMU, 
image Tim Linden 2017, Minor thesis, Masters of 
Cultural Materials Conservation, Grimwade Centre  
for Cultural Materials Conservation,  
The University of Melbourne. 
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี

	 อีกหน่ึงประเด็นท่ีต้องคำ�นึงถึงคือความร่วมมือและการแสดง ทีมของ ดร.นิโคล ได้ร่วมทำ� 

โปรเจคอนุรักษ์น้ีกับนักวิชาการชื่อ ดร. เกีย ปาริเกษิฐ (Dr. Gea Parikesit) จากมหาวิทยาลัย 

กาดจา มาดาห์ (Gadjah Mada University, UGM) ดร. เกียเป็นวิศวกรที่สนใจในศาสตร์วายังกู

ลิตและการทอดเงาของหุ่นเชิดเหล่านี้ ทีมของ ดร. นิโคลได้หาวิธีการเชื่อมความสัมพันธ์ระหว่าง

งานอนุรักษ์และการแสดง ซึ่งก็เกิดคำ�ถามท่ีตามมาว่า “คอลเลคช่ันวายังน้ีควรจะนำ�มาแสดงต่อ

หรือไม่ หากนำ�มาแสดงจะมีความเสี่ยงและสร้างคุณค่าอะไรบ้าง”
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	 ความเสี่ยงของการนำ�วายังกูลิตมาแสดงนั้นมีมากมาย วิธีการหนึ่งที่สามารถหลีกเลี่ยง

ความเสียหายคือการสร้างแบบจำ�ลองขึ้นมาใหม่ มีมาตรการที่สร้างไว้สำ�หรับการแสดงวายังกูลิต

ท่ีว่า หากเป็นผู้ชำ�นาญในศาสตร์วายังกูลิตอย่างดาหลัง ก็จะสามารถนำ�วายังกูลิตด้ังเดิมไปแสดงได้ 

แต่เพื่อให้ผู้คนสามารถเรียนรู้และมีประสบการณ์ร่วมให้มากที่สุด ทีมของ ดร. นิโคล จึงสร้างแบบ

จำ�ลองด้วยการสแกนและตัดแบบสามมิติ เพื่อเผยแพร่ให้บุคคลอื่น ๆ  สามารถนำ�ไปใช้ได้

ภาพที่ 211 ayang Kulit Reflectance Transformation Imaging (RTI) with Cultural Heritage 
Imaging (https://culturalheritageimaging.org/)

ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี

ภาพที่ 212 3D RTI imaging: Wayang Kulit Bagong, JSK P9, Jeune Scott-Kemball 
Collection, MAMU, image Nicole Tse
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี
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ภาพที่ 214  คลังข้อมูล 3 มิติ มหาวิทยาลัยเมลเบิร์น
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี จาก https://arts.unimelb.pedestal3d.com/grid

	 สุดท้าย การถ่ายภาพก็ต้องดำ�เนินต่อไปเพื่อวัตถุประสงค์ในการส่งกลับและเก็บเป็นไฟล์

ดิจิทัลคุณภาพสูง ในการวิจัย ทีมของดร. นิโคลจะต้องสัมผัสตัวหุ่นวายังกูลิตเพื่อตรวจสอบและ 

ศึกษาอยู่เสมอ รวมถึงต้องบันทึกภาพของวายังกูลิตอย่างละเอียด เพื่อพิจารณาว่ามาตรการ 

(protocol) นี้เหมาะสมหรือไม่ ซึ่งเป็นวิธีการประเมินความเสี่ยงแบบหนึ่ง ทีมของดร. นิโคลโชคด ี

ทีไ่ดท้ำ�งานรว่มกบับรษิทัประมวลภาพจากสหรฐัอเมรกิา ชือ่วา่ “Conservation Heritage Imaging” 

(การประมวลผลภาพเพือ่การอนรุกัษม์รดกทางวฒันธรรม) ซึง่ได้ทำ�การเก็บบันทึกภาพวายังกูลติ

ในคลังสะสมทั้งหมด

	 การใชเ้ทคนคิประมวลภาพ (Imaging) เช่นนีเ้ปน็วธิกีารถ่ายภาพท่ีตน้ทุนต่ําและสามารถ

ได้ภาพในระยะประชดิได้ กระบวนการน้ีตอ้งใช้ภาพถา่ย 50 รปูและใช้ซอฟตแ์วรต์วัหนึง่ทีส่ามารถ

วิเคราะห์และประมวลภาพเหล่านั้นออกมาเป็นโมเดล 3 มิติ นอกจากน้ีการเข้าถึงข้อมูลก็มี 

ความสำ�คัญเช่นเดียวกัน ทีมของ ดร.นิโคลกำ�ลังสร้างคลังสะสมข้อมูลวัตถุ 3 มิติออนไลน์ (ภาพท่ี 

213) เพื่อสแกนและอัพโหลดวัตถุในคลังให้สาธารณชนได้เข้ามาเรียนรู้และนำ�ไปใช้งาน 

	 แม้ว่าชุดภาพสแกนวายังกูลิตยังไม่ได้ถูกอัพโหลดลงเว็บไซต์ แต่กระบวนการประมวล

ผลภาพสามมิติเช่นนี้มีความสำ�คัญมาก โดยเฉพาะในช่วงโควิดที่การเข้าถึงข้อมูลในสถานที่จริง 

เป็นเรือ่งยากลำ�บาก แตเ่รากจ็ะตอ้งคำ�นึงถงึความสำ�คัญของการสรา้งฐานขอ้มลูออนไลน ์ซึง่กเ็ปน็ 

การสร้างมลภาวะต่อสิ่งแวดล้อมเช่นกัน
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	 เม่ืออัพโหลดคอลเลคชั่นวายังกูลิตก็จะได้โมเดลดังภาพที่ 214 ในหน้าเว็บไซต์นี้ก็จะ

สามารถปรับแสงเงา ทิศทางของแสง และหมุนตัวโมเดลรอบทิศได้ มันเป็นแพลตฟอร์มที่ผู้คน

สามารถเข้าถึงได้อย่างทั่วถึง แต่สิ่งสำ�คัญที่สุดในการสร้างคลังข้อมูลออนไลน์คือ เมตาดาตา 

(Metadata) และลิขสิทธิ์ที่ถูกต้อง

กิจกรรมภาคปฏิบัติ

กิจกรรมที่ 1 แมลงและสัตว์รบกวน: สภาพแวดล้อมที่มีออกซิเจนต่ำ�
	 ภาคปฏบิตัแิละการสาธติในชว่งนี ้จะมุง่เนน้ไปทีก่ารรกัษาผลงานเบือ้งตน้และการอภปิราย

ร่วมกันในประเด็นการกำ�จัดแมลงและปลวก

ภาพที่ 214 A low oxygen set up to treat collections affected by insects. This set up 
is placed into a non-permeable bag and oxygen is removed. Image Suzi Shaw, 2022 
‘Low-Oxygen Treatment with an Oxygen Data Logger’, AICCM Newsletter No. 158, < 

https://aiccm.org.au/network-news/low-oxygen-treatment/>.
ที่มาภาพ: ภาพประกอบการบรรยายของดร. นิโคล ซี จาก https://arts.unimelb.pedestal3d.com/grid
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ภาพที่ 215 ผ้าใบที่มีแมลง (ซ้าย) และถุงฟอยล์อะลูมิเนียม (ขวา)
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

	 หากเราจนิตนาการวา่ภาพจติรกรรมทางซา้ยมอื มแีมลงและปลวกในไม ้เราจะจดัการดว้ย

กระบวนการซ่อมแซมจากการใช้ออกซิเจนตํ่า ตามภาพท่ี 214 มีวัตถุสีดำ�สองช้ินท่ีจะต้องได้รับ 

การซ่อมแซม กระดาษสีน้ําเงิน และโฟมเพื่อปกป้องชิ้นงานตอนที่ออกซิเจนถูกกำ�จัดออกไป  

จากนั้นวางถุงใส่สารดูดซับออกซิเจน ตัววัดอุณหภูมิและออกซิเจน

	 ดร. นิโคลมีภาพวาดช้ินหน่ึงถูกแมลงและปลวกกัดกินบริเวณกรอบไม้ (ภาพท่ี 215, ซ้าย) 

ดร. นิโคลไม่สามารถรมควัน (Fumigate) เพื่อกำ�จัดแมลงได้ เพราะจะส่งผลกระทบต่อชั้นสี และ

ถา้หากถอดผา้ใบออกจากเฟรมกจ็ะเสีย่งตอ่การสมัผสัตวัชิน้งานมากเกนิไป ดร. นโิคลไดเ้สนอวธิี

การจัดการแมลงในขณะที่ยังมีชีวิตอยู่ ในการกำ�จัดแมลงให้ใช้ถุงฟอยล์อะลูมิเนียม (ภาพที่ 215, 

ขวา) ซึง่เปน็ฟอยลล์กัษณะเดยีวกบัทีใ่ชก้บัไมโครไคลเมท (Microclimate)  ฟอยลท์ำ�หนา้ทีป่อ้งกัน

แมลงไม่ให้เข้าหรือออก เพราะแมลงจะไม่สามารถกัดทะลุอะลูมิเนียมได้ นอกจากนี้ฟอยล์ยังทำ�

หน้าที่เป็นเกราะป้องกันความชื้นและไอระเหยได้เป็นอย่างดี
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ภาพที่ 216 ซอง Oxygen Scavengers (ซ้าย) และกรอบใส่รูปเพื่อกำ�จัดแมลง (ขวา)
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

	 ในภาพที่ 216 ดร. นิโคลกำ�ลังถือซองขนาดเล็กประเภทหนึ่งที่เรียกว่า สารดูดซับ

ออกซิเจน (Oxygen Scavenger) มักพบเจอในแพ็คอาหารแบบสุญญากาศเพื่อคงความสดใหม ่

ของอาหาร ซึ่งซองเหล่านี้จะทำ�หน้าที่ดูดออกซิเจนทั้งหมดออกจากถุงหรือภาชนะ ดร. นิโคลจึงใช ้

สารดังกล่าวในการสร้างสภาพแวดล้อมที่มีออกซิเจนตํ่า ซึ่งจะทำ�ให้แมลงขาดอากาศหายใจ

และตายลงในที่สุด ขณะเดียวกันหากดร. นิโคลใส่ภาพวาดเข้าไปในถุงโดยตรงจะทำ�ให้พ้ืนผิว

ของถุงสัมผัสกับชั้นสี ดังนั้น เราจะต้องป้องกันชั้นสีโดยสร้างเฟรมที่เป็นกล่องล้อมภาพวาด 

อีกทีหนึ่ง กล่องจะประกอบไปด้วยแผ่นกระดาษแข็งประกบบน-ล่าง ระหว่างกลางจะติด 

ก้อนโฟมด้วยเทปกาวสองหน้า เรียงโฟมให้ล้อมภาพวาดแล้วสอดภาพวาดเข้าไปตรงกลาง และ

ปิดแผ่นกระดาษแข็งด้านบน ต่อจากนั้นดร. นิโคลจะใส่กรอบเข้าไปในถุงและล้อมรอบด้วย 

ซอง Oxygen Scavenger

วิธีการคำ�นวณ Oxygen Scavenger ว่าควรใช้กี่ซอง
	 ก่อนอื่นเราจะต้องคำ�นวณพื้นที่ภายในลูกบาศก์เพื่อหาจำ�นวนซองที่ต้องใช้ ให้วัดกรอบ

และนำ�มาคูณกันเพื่อหาปริมาตรของกล่อง มีสูตรการคำ�นวณคือ กว้าง x ยาว x สูง ซึ่งใน 

กรณีศึกษานี้ ดร. นิโคลคำ�นวณได้เป็น 18 x 21 x 5 ซม. = 1890 ซม.3
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ภาพที่ 217 โมเดลกรอบใส่ภาพวาด

ภาพที่ 218 ซอง Oxygen Scavenger (ซ้าย), การประกอบกรอบใส่ภาพวาด (กลาง), 
ใส่กรอบเข้าไปในถุงฟอยล์ (ขวา)

ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

	 ในการคำ�นวณซองดูดซับออกซิเจน จะต้องดูปริมาณเปรียบเทียบบนฉลาก สำ�หรับซอง

ชนิดนี้ มีฉลากที่กำ�กับไว้ว่า ‘หนึ่งถุงสามารถดูดซึมได้ 200 mbc เทียบเท่ากับของเหลว 200 

มิลลิลิตร’ ให้แปลงค่าจากหน่วยมิลลิลิตรเป็นหน่วยลิตร (200 มิลลิลิตร = 0.2 ลิตร) จากนั้นให้

แปลงคา่พืน้ทีภ่ายในของกรอบ (1890 ซม.3) ลกูบาศกเ์ซนตเิมตรเปน็ลติร (1 ลกูบาศกเ์ซนตเิมตร 

= 0.001 ลิตร) ซึ่งเท่ากับประมาณ 1.8 ลิตร สรุปได้ว่า พื้นที่ภายในกรอบ คือ 1.8 ลิตร เพื่อหา 

จำ�นวนซองที่ใช้ เราจะต้องเอาพื้นที่ภายในกรอบ (1.8) หารด้วยค่าการดูดซึมของซองดูดซับ

ออกซเิจน (0.2) ไดแ้ก ่1.8 ÷ 0.2 = 9  ผลลพัธท์ีไ่ดค้อืจำ�นวนซองทีเ่ราตอ้งนำ�มาใช ้ในทีน่ีค้อื 9 ซอง  
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1 Oxygen scavenger ดูดซึม 200 mbc
200 mbc = 200 มิลลิลิตร =  0.2 ลิตร

พ้ืนท่ีภายในกรอบล้อมภาพวาด
กว้าง x ยาว x สูง
18 x 21 x 5 = 1890 ซม.3 

ลูกบาศก์เซนติเมตร    ลิตร
1 ลูกบาศก์เซนติเมตร = 0.001 ลิตร
พ้ืนท่ีกรอบ 1890 cm3 x 0.001 =  1.8 ลิตร

[พ้ืนท่ีภายในกรอบ]  [ซอง Oxygen Scavenger] (ลิตร)
1.8   0.2 = 9 ซอง

ต้องใช้ท้ังหมดก่ีซอง

	 หลงัจากคำ�นวณและใสซ่องดดูซบัออกซเิจนครบแล้ว ดร. นิโคลก็ได้ประกอบทุกส่วนเขา้ไป

และยึดด้วยเทปผ้าฝ้าย (ภาพที่ 219, กลาง) นอกจากนี้ ดร. นิโคลก็ได้ใส่ตัวช้ีวัดค่าออกซิเจน 

(oxygen indicator tablet) ซึ่งจะเปลี่ยนสีจากสีขาวเป็นสีชมพู หากมีปริมาณออกซิเจนมากเกิน 

เมื่อครบทุกส่วนประกอบก็ใส่ทั้งหมดเข้าไปในถุงฟอยล์ ข้อดีของการใช้ถุงฟอยล์อะลูมิเนียมคือ 

วสัดนุีส้ามารถถูกผนึกได้ด้วยความร้อน อาจใช้เครือ่งหนบีผม เตารดี หรอืท่ีซลีอาหารก็ได ้แตก่่อนอืน่ 

จะต้องตัดขนาดถุงให้พอดีกับชิ้นงานเพื่อให้มีพื้นที่สำ�หรับออกซิเจนให้น้อยที่สุด (ภาพที่ 219)  

เราสามารถสร้างขนาดถุงให้ใหญ่หรือเล็กได้เลยโดยคำ�นึงถึงขนาดของภาพวาดท่ีเราต้องการ

อนุรักษ์

ภาพที่ 219 นำ�เครื่องดูดฝุ่นดูดอากาศออก (ซ้าย) ผนึกถุงฟอยล์ด้วยเตารีด (กลาง)  
ผนึกปากถุงฟอยล์ให้สนิทหลังจากใส่ถุงสารดูดซับออกซิเจน

ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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	 ในขั้นตอนถัดมา จะต้องผนึกปากถุงให้เล็กลงมาเหลือเพียงช่องเล็ก ๆ ท่ีสามารถสอด 

หัวเครื่องดูดฝุ่นเข้าไปได้ จากนั้นดร. นิโคลจะทำ�การดูดออกซิเจนออกจากถุงฟอยล์ให้มาก

ที่สุดโดยการใช้เครื่องดูดฝุ่น สำ�หรับการสาธิตในครั้งนี้ ดร. นิโคลใช้เตารีดเป็นอุปกรณ์ให้ 

ความร้อน เม่ือรีดเสร็จให้กดปากถุงไว้พร้อม ๆ กับดึงหัวเครื่องดูดฝุ่นออก จากนั้นก็ปิดช่องที่ 

เหลืออยู่ และทิ้งกรอบรูปไว้ในถุงสุญญากาศเป็นเวลา 10 วัน เมื่อครบกำ�หนดให้เช็คตัวช้ีวัดค่า

ออกซิเจน หากตัวชี้วัดค่าออกซิเจนเปลี่ยนเป็นสีชมพูก็หมายความว่ามีออกซิเจนอยู่ในถุงมาก

เกินไปและแมลงอาจรอดชีวิตได้ หากเป็นเช่นนั้นจะต้องเริ่มกระบวนการใหม่ทั้งหมดอีกครั้งหนึ่ง  

อกีวธิกีารหนึง่ คอื การวดัคา่ออกซเิจนดว้ยเครือ่งวดัออกซเิจน (Oxygen Probes) ซึง่ตอ้งมหีอ้งแลบ็ 

หรือขอความช่วยเหลือจากบุคลากรคณะวิทยาศาสตร์ท่ีมีอุปกรณ์ประเภทนี้ ดร. นิโคลคาดว่า 

ถุงสุญญากาศที่สาธิตครั้งนี้ อาจไม่สามารถกำ�จัดแมลงได้สำ�เร็จ เนื่องจากยังมีพื้นที่ให้อากาศไหล

ภายในถุงได้ และมีความเป็นไปได้ว่าต้องดำ�เนินการตามกระบวนการนี้ซํ้าอีกครั้งหนึ่ง

	 วิธีกำ�จัดแมลงด้วยวิธีนี้เป็นการกำ�จัดแมลงแบบไร้สารเคมี สามารถใช้กับช้ินงานที่มี 

ขนาดใหญ่ได้เช่นกัน ฟอยล์ที่ใช้สำ�หรับการสร้างถุงมักจะขายเป็นม้วนขนาดใหญ่ และนำ�มาตัด

ประกอบได้ตามขนาดงานนั้น ๆ  นอกจากนี้ซองดูดซับออกซิเจนก็มีหลายขนาด ถ้าดร. นิโคลใช้

ซองที่มีขนาดใหญ่กว่าเดิมก็อาจใช้เพียงสามถุงเท่านั้น ซึ่งง่ายต่อการจัดการพื้นที่ แต่ในช่วงการ

ระบาดของโควิด 19 ซองดูดซับออกซิเจน ค่อนข้างขาดตลาด เนื่องจากจะต้องใช้ในการขนส่งยา

และวัคซีน บางครั้งในสายการผลิตก็ค่อนข้างล่าช้าเช่นกัน ซองดูดซับออกซิเจนที่นำ�มาใช้สำ�หรับ

การสาธิตนี้ผลิตที่ญี่ปุ่น ซึ่งประเทศญี่ปุ่นเป็นประเทศแรกที่คิดค้นซองเหล่านี้

วัสดุและอุปกรณ์
	 l 	 มาร์เวลซีล (Marvelseal) หรือ พลาสติกสุญญากาศ (Cryovac) 

	 l 	 ซองดูดซับออกซิเจน (Oxygen Scavengers) 

	 l 	 อุปกรณ์นำ�ความร้อน (เตารีด, ที่หนีบผม) 

	 l 	 เครื่องดูดฝุ่น 

	 l 	 เครื่องบันทึกข้อมูล 

	 l 	 กระดาษแข็ง 

	 l 	 ไม้บรรทัด 
	 l 	 คัตเตอร์ 

	 l 	 ดินสอ 

	 l 	 โฟม 
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	 l 	 แถบวัด O2-RH (O2-RH indicator strips) 

	 l 	 เซ็นเซอร์วัดออกซิเจน (ถ้ามี)

ขั้นตอนการปฏิบัติ
	 1.	 ประเมินวัตถุและขนาดของวัตถุ

	 2.	 สรา้งถงุสญุญากาศ (Marvelseal หรอื Cryovac) เพือ่บรรจวุตัถุ, ซองดดูซบัออกซเิจน,  

	 	 ตัววัดค่าออกซิเจน (O2 Oxygen Indicator), แถบวัด O2-RH, กรอบกระดาษแข็ง 

	 	 พร้อมแผ่นปิดเพื่อป้องกันวัตถุ, อุปกรณ์วัดค่าอื่น ๆ  (ถ้ามี)

	 3.	 ปิดปากถุงสามด้านด้วยอุปกรณ์นำ�ความร้อน หรือ แท่งนำ�ความร้อน (heated iron- 

	 	 spatula)

	 4.	 วางวัตถุ ซองดูดซับออกซิเจน และตัววัดค่าไว้ในถุง

	 5.	 คำ�นวณจำ�นวนซองดูดซับออกซิเจน (Oxygen Scavengers) ที่ต้องใช้ คำ�นวณจาก 

	 	 ปริมาตรของแต่ละซอง

	 6.	 วดัความกวา้ง ความยาวและความสงูของกรอบกระดาษแขง็ทีล่อ้มวตัถ ุหรอืคาดคะเน 

	 	 ความสงูของถุงทีป่ระกอบสำ�เรจ็ โดยใช้หนว่ยเปน็ ซม. (ความสงูจากฐานกระดาษแขง็ 

	 	 โฟมคั่นและกระดาษแข็งชั้นบน)

	 7.	 คูณความกว้าง x ยาว x สูง (ซม.) ของกรอบล้อมวัตถุ ซึ่งจะได้ปริมาตรทั้งหมด 

	 	 และให้แปลงเป็นหน่วยมิลลิลิตร

	 8.	 ซองดูดซับออกซิเจน (Oxygen Scavengers) มีหลายขนาด RP3K ใช้สำ�หรับพื้นที ่

	 	 300 มล. / ใช้สำ�หรับพ้ืนท่ี 500 มล. / RP20K ใช้สำ�หรับพ้ืนท่ี 2000 มล. (หรือ 2 ลิตร). 

	 	 ดังนั้น ถุงขนาด 1400มล. / 300 มล. ≈ 3 RP5K ซอง

	 9.	 ดูดอากาศภายในถุงออกให้มากที่สุดด้วยเครื่องดูดฝุ่น

	 10.	สามารถใสเ่ครือ่งวดัวดัระดบัออกซเิจนตํา่ (เครือ่งตรวจจบัก๊าซ Honeywell BW™ Solo 

	 	 (O2) BWS1-XL-Y (รุ่นบลูทูธ) ผลิตโดยบริษัท Active Environmental Solutions  

	 	 ($590AU)).

	 11.	หากออกซิเจนอยู่ในระดับตํ่ากว่า 1% .ให้ปล่อยไว้ 10 วันเพื่อกำ�จัดแมลง

แหล่งที่มา: 

National Park Service 1999 ‘Anoxic Microenvironments: A Treatment For Pest Control’, ConservOGram, no.3/9, 

viewed 24 May 2019, <https://www.nps.gov/museum/publications/conserveogram/03-09.pdf>Trafford, A 2017 

Construction of Anoxic Microenvironments – Project Airless <https://stashc.com/the-publication/environment/

construction-of-anoxic microenvironments-project-airless/>
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	 กิจกรรมที ่2 เปน็กจิกรรมทีเ่กีย่วกบัการเส่ือมสภาพทางชีวภาพและการรกัษาสภาพ ตอ้งสวม 

อปุกรณป์อ้งกนั (PPE) เชน่ ถงุมอืและหนา้กากอนามยัชนิด N95 เพราะการจดัการการเส่ือมสภาพ

ทางชีวภาพมีความเสี่ยงที่เป็นอันตรายต่อระบบหายใจและผิวหนัง อันดับแรก จะต้องตรวจสอบ 

ชิน้งานจติรกรรมกอ่นวา่เชือ้รายงัมชีวีติหรอืยงัมกีารเจรญิเตบิโตอยูห่รอืไม ่ในกรณนีี ้เปน็เรือ่งยาก 

ท่ีจะสามารถบ่งบอกได้ว่าเชื้อรามีสภาพเป็นอย่างไรหากตรวจสอบด้วยสายตาผ่านแว่นขยาย 

สำ�หรับการสาธิต ดร. นิโคลได้ตรวจสอบฟังไจ (fungi) ว่าได้ฝังตัวลงไปในพื้นผิวของแผ่นไม้อัด 

(Masonite) หรอืไม ่ในขัน้ตอนนี ้สามารถนำ�ตวัอยา่งฟงัไจไปตรวจสอบการเจรญิเตบิโต (active) ไดด้ว้ย 

กลอ้งจลุทรรศน ์อยา่งไรกต็าม ดว้ยเวลาทีจ่ำ�กัด ดร.นิโคลจงึไมไ่ด้สาธิตการทดสอบสถานะของฟงั

ไจ จึงสันนิษฐานว่าฟังไจยังมีการเจริญเติบโตอยู่ จากนั้นก็จะทำ�การกำ�จัดคราบเชื้อราสีดำ�และฆ่า

เชือ้โรคท่ีหลงเหลอือยู ่เมือ่กำ�จดัแลว้ใหท้ำ�การคดัแยกเชือ้ราออกจากขยะปกตดิว้ย เนือ่งจากเชือ้รา

เปน็ของเสยีทางชวีภาพทีอ่นัตราย สามารถทำ�ได้โดยท้ิงลงในถุงขยะท่ีสกรนีคำ�วา่ ‘ของเสียชีวภาพ

อันตราย (biohazards)’ ซึ่งโดยทั่วไปแล้วเป็นถุงขยะสีเหลืองท่ีมักใช้กันในห้องทดลอง หากเป็น 

ฟังไจที่ติดอยู่บนพื้นผิวของชิ้นงาน ให้กำ�จัดออกโดยการใช้เทปใสแตะที่เชื้อราเบา ๆ และดึงเอา

เชื้อรานั้นออกมาให้ได้เยอะที่สุด (ภาพที่ 221, กลางและขวา)

กิจกรรมที่ 2  การจัดการการเสื่อมสภาพทางชีวภาพเบ้ืองต้น (สำ�หรับ 
พื้นผิวที่ทาสี): วิธีการฆ่าเชื้อ (Aseptic methods)

ภาพที่ 220 การตรวจสอบการเสื่อมสภาพทางชีวภาพ
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
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ภาพที่ 222 แอลกอฮอล์ 70%:30% (ซ้าย), ขวดสเปรย์ที่มักใช้ในการเกษตร (กลาง),  
ภาพจิตรกรรมที่ถูกพ่นแอลกอฮอล์ 70% แล้ว (ขวา)

ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

ภาพที่ 221 แตะเทปลงบนเชื้อรา (ซ้าย), ดึงเชื้อราออกด้วยเทปใส (กลาง, ขวา)
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ 

	 อีกวิธีหนึ่ง ดร. นิโคลได้ม้วนเทปเป็นวงกลมแล้วสวมเข้าไปท่ีน้ิวช้ี (ภาพท่ี 221, ซ้าย)  

จากนัน้กแ็ตะเอาคราบเชือ้ราขึน้มา โดยใหแ้ตะเพยีงหนึง่ครัง้เทา่นัน้และใหท้ิง้เทปใสนัน้ไป ไมค่วร

แตะเทปใสชิ้นเดิมซํ้าลงไปหลายครั้ง เพราะจะทำ�ให้เชื้อรากระจายไปยังจุดอื่น 
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	 เม่ือกำ�จัดเชื้อราออกไปแล้วก็จะทำ�การฆ่าเช้ือช้ินงาน โดยใช้แอลกอฮอล์ชนิด 70%  

ใส่ขวดที่มีสเปรย์ และให้ทำ�การทดลองฉีดไปที่อื่นก่อน เพื่อดูว่าละอองสเปรย์มีความละเอียดพอ

หรือไม่ ดร. นิโคลแนะนำ�ให้ใช้ขวดสเปรย์ที่ใช้พ่นสำ�หรับการเกษตร เพราะมีการอัดอากาศเข้าไป 

ทำ�ใหล้ะอองมีความละเอยีดและไมเ่ปน็หยดใหญ ่ๆ  จากน้ันก็ฉดีพน่ลงไปในช้ินงาน เมือ่ฉดีพน่แลว้ 

ก็ปล่อยทิ้งไว้ให้ละอองของเหลวระเหยออกไปและแห้งดี ในห้องทดลอง (laboratory) ที่ต้องรักษา

ความสะอาดให้ปลอดเชื้อไว้เสมอ ดร. นิโคลก็จะนำ�บอร์ด (board) มาวางปิดไว้ และติดแผ่นป้าย 

‘ชีววัตถุอันตราย (biohazard)’ จากนั้นก็ทิ้งไว้ 12 ชั่วโมงให้แห้งดี ถัดมาให้ทำ�การปัดคราบฝุ่น 

(ภาพที ่224, ซา้ย) และดดูเชือ้ราทีห่ลงเหลือออก โดยใช้เครือ่งดูดฝุ่นท่ีมตีวักรอง HEPA หากยังม ี

คราบเชือ้ราหลงเหลืออยู่ กใ็หใ้ชเ้ทปแปะดงึเอาเชือ้ราออก จากนัน้จงึใช้เคมคิลัสปอนจ์ (chemical 

sponge) (ภาพที่ 223, ขวา) เช็ดคราบเชื้อราเป็นขั้นตอนสุดท้าย 

ภาพที่ 223 ใช้แปรงและเครื่องดูดฝุ่นกำ�จัดเชื้อรา (ซ้าย), ใช้เคมิคัลสปอนจ์ซับเชื้อรา (ขวา)
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

	 ต่อมาดร. นิโคลได้สาธิตวิธีการกำ�จัดเชื้อราข้างต้นบริเวณด้านหน้าของผลงาน เริ่มต้น

ด้วยการทดสอบการละลายของชั้นสีก่อนว่าจะไม่ละลายไปกับแอลกอฮอล์ ดร. นิโคลได้ทดสอบ 

สีทุกสีที่อยู่บนชิ้นงาน ได้แก่ สีฟ้า สีเขียว สีนํ้าตาล สีขาว และสีแดง โดยทำ�การหยดแอลกอฮอล์ 

70% ลงบนทีละสี (ภาพที่ 224, ซ้าย) และใช้กระดาษซับ (blotting paper) ตรวจสอบว่าสี 

มีความเปลี่ยนแปลงหรือไม่ (ภาพที่ 224, ขวา)
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ภาพที่ 224 ทดสอบสีด้วยแอลกอฮอล์ (ซ้าย), ใช้กระดาษซับมันตรวจสอบสี (ขวา)
ที่มาภาพ: ภาพถ่ายจากโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ

	 ดร. นิโคลทำ�การทดสอบสีแต่ละสีจนครบ ในขั้นตอนนี้ยังสามารถนำ�เทปใสมาซับคราบ

เชื้อราออกให้ได้มากที่สุดและใช้แรงกดให้น้อยท่ีสุด เพราะเมื่อสเปรย์ละอองแอลกอฮอล์ลงบน 

ชิน้งาน เชือ้ราจะฟุง้กระจายไปทัว่พืน้ผิวและอากาศทีเ่ราใชห้ายใจดว้ย ในอนาคต หากผลงานกลบัมา 

มีเชื้อราอีกครั้งก็ให้ทำ�ซํ้าตามขั้นตอนข้างต้นต่อไป

อุปกรณ์และเครื่องมือที่ต้องใช้
	 l 	 นํ้ากลั่น

	 l 	 แอลกอฮอล์ 70%

	 l 	 แปรงขนอ่อน

	 l 	 ฟองนํ้า (groom sponge)

	 l 	 ฟองน้ําท่ีมีความหนาแน่นต่ํา (low density sponge) ชนิดเดียวกับฟองน้ําท่ีใช้แต่งหน้า 

	 l 	 เครื่องดูดฝุ่นที่มีแผ่นกรอง HEPA

	 l 	 หน้ากากอนามัย N95

	 l 	 ชิ้นงานจิตรกรรมที่มีเชื้อรา
	 l 	 แผ่นพลาสติกสำ�หรับห่อและกักเก็บเชื้อรา

	 l 	 ถุงซิปล็อค

	 l 	 เทปกาว

	 l 	 แผ่นฉลาก

	 l 	 ปากกา
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สรุปขั้นตอนวิธีการทำ�

ขั้นตอนปฏิบัติ
	 1.	 คดัแยกวสัดทุีม่เีชือ้รา สามารถทำ�ได้โดยการใส่วสัดุน้ันลงไปในถุงพลาสตกิและนำ�ไป 

	 	 จัดเก็บไว้ในที่แห้งหรือพื้นที่ท่ีเตรียมไว้ ให้ปรับลดการไหลเวียนของอากาศระหว่าง 

	 	 พื้นที่ที่ได้รับผลกระทบจากเชื้อราและส่วนอื่น ๆ  ของอาคาร

	 2.	 ระบุต้นกำ�เนิดของเชื้อรา และสืบหาแหล่งปนเปื้อน โดยเฉพาะระบบปรับอากาศและ 

	 	 อาคาร

	 3.	 นำ�วตัถุและตน้ตอการกำ�เนิดเช้ือราออกจากพืน้ทีน่ัน้ และเพิม่การไหลเวยีนของอากาศ 

	 4.	 ถ้าพื้นผิวของชิ้นงานแห้งดี ให้กำ�จัดเชื้อราโดยการดูดฝุ่นออกไป

	 5.	 ไมค่วรใชเ้ครือ่งดดูฝุน่ทัว่ไปท่ีใช้ตามครวัเรอืนมาดูดเช้ือราออกจากช้ินงานศลิปกรรม 

	 	 เศษฝุ่นละอองของเชื้อราจากเครื่องดูดฝุ่นจะฟุ้งกระจายไปท่ัวพื้นท่ี แนะนำ�ให้ใช้ 

	 	 เครื่องดูดฝุ่นที่มีแผ่นกรอง HEPA หรือเครื่องดูดฝุ่นที่มีตัวกรองด้วยนํ้า (water bath 

	 	 filter) แทน 

	 6.	 วัสดุที่ต้องการกำ�จัดออกด้วยวิธีการดูดฝุ่นจะต้องแห้งสนิทเท่านั้น ให้ใช้แปรงและ 

	 	 หัวโพรบ (probes) ท่ีมีขนาดเหมาะสมในการกำ�จัดเช้ือราท่ีติดอยู่บนพ้ืนผิวของช้ินงาน

	 7.	 เมือ่กำ�จดัเชือ้ราออกไปไดม้ากทีส่ดุแลว้ ใหก้ำ�จดัสปอรข์องเชือ้ราทีย่งัฝงัอยูบ่นชิน้งาน 

	 	 ด้วยวิธีการดังต่อไปนี้

	 	 -	 สเปรย์แอลกอฮอล์ 70% ที่มีอัตราส่วนแอลกอฮอล์ 70 ต่อนํ้า 30 ลงไปบนชิ้นงาน 

	 	 	 นํ้าจะทำ�ให้สปอร์อ่อนแอลง และถูกกำ�จัดด้วยแอลกอฮอล์โดยง่าย

	 	 -	 ใช้ผงยางลบ ยางลบอาร์ตกัม (Art Gum) หรือผงไวนิล (grated vinyl) ถูซับคราบ 

	 	 	 เชือ้ราทีต่กคา้งหลงเหลอือยู่บนเส้นใยของช้ินงาน ภายหลังจากทำ�ความสะอาดด้วย 

	 	 	 เครื่องดูดฝุ่นหรือเครื่องปั๊มสุญญากาศแล้ว

	 	 -	 ใช้เทปใสแตะดึงสปอร์ที่เติบโตบนพื้วผิวของชิ้นงานออกมาอย่างเบามือ

	 	 -	 ใช้เครื่องมือปลายแหลม (tweezers) คีบชิ้นส่วนเชื้อราออกจากบริเวณพื้นผิวของ 

	 	 	 ชิ้นงานที่อ่อนแอเปราะบาง

	 8.	 ตรวจสอบให้แน่ใจว่าพ้ืนท่ีการทำ�งานของการอนุรักษ์จะต้องแห้งและมีอากาศถ่ายเทดี 

	 	 พยายามทำ�ความสะอาดชิ้นงานให้กลับไปอยู่ในสภาพเดิมเท่าที่จะเป็นไปได้
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กิจกรรมถาม – ตอบ

คำ�ถามท่ี 1: จากท่ีแอลกอฮอล์มี 2 ประเภท ได้แก่ เอทานอล และเมทิล  ในงานอนุรักษ์ 
เราควรใช้แอลกอฮอล์ประเภทใดมากกว่ากัน

ดร. นิโคล: เราสามารถเลือกใช้อย่างใดอย่างหนึ่งก็ได้ แต่จะต้องทดสอบปฏิกิริยากับชั้นสี 
ก่อนที่จะนำ�แอลกอฮอล์ไปพ่นลงบนชิ้นงาน หรือเราสามารถใช้แอลกอฮอล์แบบฟู้ดเกรด (food 

grade) กไ็ด ้เพราะการอนรุกัษเ์บือ้งตน้ไมจ่ำ�เปน็จะตอ้งใชแ้อลกอฮอลร์าคาแพงในการกำ�จดัเชือ้รา

คำ�ถามท่ี 2: เราสามารถใช้วิธีการจำ�กัดเชื้อรานี้กับงานศิลปกรรมประเภทสีน้ำ� 
หรืองานกระดาษได้หรือไม่

ดร.  นิโคล:	 วิธีนี้ไม่ค่อยเหมาะสำ�หรับงานประเภทกระดาษเท่าไรนัก จำ�เป็นจะต้องทำ� 
การทดสอบการฉีดพ่นก่อนล่วงหน้า เพราะขนาดของละอองของเหลวมีความสำ�คัญมาก ถ้าหยด

ใหญ่เกินไปจะส่งผลเสียต่อชิ้นงานละอองจะต้องเนียนละเอียดมาก ๆ  และให้ทดสอบวัสดุที่นำ�มา 

ใช้และสังเกตปฏิกิริยาต่าง ๆ  ก่อนที่จะนำ�มาใช้กับชิ้นงาน

คำ�ถามที่ 3: หากเราทำ�การทดสอบแล้ว และพบว่าไม่สามารถใช้วิธีการฉีดพ่น 
กำ�จัดเชื้อราได้ มีวิธีการอื่น ๆ ที่เราสามารถนำ�ใช้มากำ�จัดเชื้อราบนชิ้นงานอีก 
หรือไม ่

ดร. นิโคล: บางครั้งเราสามารถใช้แสง UV-C หรือ แสงยูวีที่ระดับ C ซึ่งเป็นระดับรังสีที่มีความ 
เขม้ขน้สงู แตว่ธินีีอ้าจสง่ผลใหส้ซีดีจางลงได ้คุณจะตอ้งตดัสินใจวา่ยอมท่ีจะใหสี้ของผลงานซดีจาง 

ลงเล็กน้อย เพื่อกำ�จัดเชื้อราออกไปหรือไม่ เพราะเชื้อรานั้นก่อให้เกิดความเสียหายต่อชิ้นงาน 

อยา่งมาก บางคนอาจใชไ้ฟยวูทีีส่ามารถฆา่เช้ือได้แบบเดียวกับท่ีใช้ในโรงพยาบาล หรอืนักอนรุกัษ์

บางคนก็ใช้วิธีนำ�เอาชิ้นงานออกไปตากแดดไว้ประมาณ 10 นาที และนำ�กลับเข้ามาภายใน 

ห้องทำ�งาน วิธีนี้อาจไม่ได้มีการควบคุมอะไรมากนัก แต่ก็เป็นเทคนิคเฉพาะตัวของแต่ละคน 

นอกจากนี้ก็ยังมีเทคนิคทางเคมีที่ใช้เอนไซม์ชนิดหนึ่ง เรียกว่า ไลซิง (lysing) วิธีนี้สามารถใช้ได้ 

กับการเสื่อมสภาพทางชีวภาพและเชื้อราต่าง ๆ หรือบางคนก็อาจใช้ไมโครเวฟในการฆ่าเชื้อ  

แต่วิธีนี้ยังไม่ได้เป็นที่ยอมรับเป็นวงกว้าง และตอนนี้อยู่ในช่วงของการทดลองเท่านั้น





ประวัติวิทยากร
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ดร. นิโคล ซี
(Dr. Nicole Tse)

	 อาจารยแ์ละนกัวจิยัทีศ่นูยอ์นรุกัษศ์ลิปกรรม THE GRIMWADE CENTRE FOR CULTURAL 
MATERIALS CONSERVATION แห่งมหาวิทยาลัยเมลเบิร์น ประเทศออสเตรเลีย มีผลงาน 
การค้นคว้าวิจัยเก่ียวกับพัฒนาการและแนวทางการอนุรักษ์ผลงานศิลปกรรมที่เหมาะสมกับ
สภาพภูมิอากาศในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้เป็นสำ�คัญ ซึ่งอยู่ภายใต้การควบคุมดูแลของ 
APTCCARN (ASIA PACIFIC TROPICAL CLIMATE CONSERVATION ART RESEARCH 
NETWORK, WWW.APTCCARN.COM) ด้วยความมุ่งมั่นในการอนุรักษ์ศิลปกรรมที่อยู่ในเขต 
ภูมิอากาศร้อนชื้น จึงเป็นหนึ่งในผู้ร่วมก่อตั้ง APTCCARN และได้ศึกษาเกี่ยวกับภาพจิตรกรรม
และสีที่ใช้ในศิลปะสมัยใหม่ของพื้นที่ที่มีสภาพแวดล้อมแบบร้อนชื้น ทั้งในระดับปริญญาเอก
และในการทำ�วิจัยหลังปริญญาเอก รวมไปถึงการมีส่วนร่วมในการประชุมนานาชาติ 4 ครั้ง  
ในประเทศมาเลเซีย ไทย ไต้หวัน และฟิลิปปนิส์ นับตั้งแต่ปี ค.ศ.2009 (และการอบรมเชิงปฏิบัติ
การเกี่ยวกับการอนุรักษ์ในประเทศไทยนับตั้งแต่ ค.ศ.1999) ทั้งนี้ ตั้งแต่ปี ค.ศ.2013 เป็นต้นมา  
ดร. นิโคลได้ทำ�หน้าที่เป็นบรรณาธิการบริหารของ AICCM BULLETIN วารสารที่มีการประเมิน
บทความ (PEER-REVIEWED) โดย THE AUSTRALIA INSTITUTE FOR CULTURAL 
MATERIALS CONSERVATIONS ตีพมิพโ์ดยสำ�นักพมิพ ์ROUTLEDGE TAYLOR AND FRANCIS

“ฉันอยากที่จะกล่าวขอบคุณชนพื้นเมืองด้ังเดิมของประเทศออสเตรเลีย สถานท่ี 
ที่ฉันทำ�งานอยู่ ทั้งในอดตีและปัจจุบัน สถานที่ที่ฉันได้รับความรู้ทั้งหมดทั้งมวล ไปจนถึง
เจ้าของดั้งเดิมของผืนแผ่นดินทั้งโลก สถานที่ที่ซึ่งบันทึกทางวัฒนธรรมและความรู้ 
ทั้งมวลได้ปรากฏตัวออกมา ...”

Dr. Nicole Tse
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ดร. จิราภรณ์
อรัณยะนาค

	 จบการศึกษาปริญญาวิทยาศาสตรบัณฑิต สาขาเคมีและวิศวกรรมศาสตร์ มหาบัณฑิต
สาขานวิเคลยีรเ์ทคโนโลย ีจากจฬุาลงกรณม์หาวทิยาลยั  และรบัราชการในกรมศลิปากร   ตำ�แหนง่
สุดท้ายคือ นักวิทยาศาสตร์ 9 ชช. ผู้เชี่ยวชาญเฉพาะด้านวิทยาศาสตร์การอนุรักษ์และหัวหน้า 
กลุม่วทิยาศาสตรเ์พือ่การอนรุกัษ ์  ระหวา่งปฏบิตังิานไดร้บัการอบรมเฉพาะทางดา้นการอนุรักษ์
วัตถุทางวัฒนธรรมจากสถาบันต่าง ๆ  เช่น TOKYO NATIONAL RESEARCH INSTITUTE OF 
CULTURAL PROPERTIES, ICCROM, DENMARK NATIONAL MUSEUM, CANBERRA 
COLLEGE OF ADVANCED EDUCATION และเข้าร่วมประชุมเชิงปฏิบัติการและการประชุม
ทางวิชาการระดับนานาชาติในหัวข้อต่างๆ ที่เกี่ยวกับการวิเคราะห์ตรวจสอบและการอนุรักษ์
วัตถุทางวัฒนธรรมประเภทต่างๆ อีกมากมาย รวมทั้งเป็นผู้จัดการฝึกอบรมและวิทยากรในการ 
ฝึกอบรมระดับท้องถิ่น  ระดับชาติ และระดับนานาชาติประมาณ 200 หลักสูตร  ระหว่างปี พ.ศ.
2548- 2551 ไดรั้บคัดเลือกให้เปน็คณะกรรมการบรหิารของ ICCROM  หลงัจากเกษียณอายรุาชการ 
ไดเ้ปน็อาจารยพ์เิศษ  และเปน็ท่ีปรกึษาดา้นอนุรกัษ์ของหน่วยงานต่าง ๆ  ไดร้บัคดัเลอืกจากโครงการ 
วิทยาศาสตร์สู่ความเป็นเลิศประจำ�ปี พ.ศ.2556 ของวุฒิสภา ให้เป็นนักวิทยาศาสตร์ดีเด่น 
สาขาวิทยาศาสตร์เพื่อการอนุรักษ์โบราณสถาน / โบราณวัตถุ และในปี พ.ศ.2561 ได้รับปริญญา 
ศิลปศาสตร์ดุษฎีบัณฑิตกิตติมศักดิ์ (อนุรักษ์ศิลปกรรม ) จากมหาวิทยาลัยศิลปากร



280



281

อาจารย์โสภิต 
ปัญญาขัน

	 นักวิทยาศาสตร์ระดับชำ�นาญการพิเศษ กลุ่มวิทยาศาสตร์เพื่อการอนุรักษ์ สำ�นัก
พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม จบการศึกษาระดับปริญญา
โท สาขาชีววิทยาสภาวะแวดล้อม มหาวิทยาลัยมหิดล และปริญญาโทด้านการอนุรักษ์ศิลปะ
โบราณวัตถุและอนุรักษ์ศิลปกรรมบนกระดาษ มหาวิทยาลัยนอร์ทธัมเบรีย (NORTHUMBRIA 
UNIVERSITY) ประเทศอังกฤษ ผ่านการอบรมในโครงการดูแลศิลปะและวัฒนธรรมระดับ
นานาชาตมิาแลว้มากมาย เปน็ผูเ้ชีย่วชาญดา้นการอนรุกัษโ์บราณวตัถ ุศลิปวตัถ ุและศลิปกรรม
บนกระดาษ ปัจจุบันเป็นอาจารย์พิเศษ หลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาอนุรักษ์
ศิลปกรรม มหาวิทยาลัยศิลปากร
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อาจารย์ขวัญจิต 
เลิศศิริ

	 ที่ปรึกษาด้านการอนุรักษ์ของพิพิธภัณฑ์สมเด็จพระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า วังสระปทุม 
ข้าราชการบำ�นาญ กรมศิลปากร โดยดำ�รงตำ�แหน่งสุดท้ายก่อนเกษียณเป็นนายช่างศิลปกรรม
อาวุโส กลุ่มอนุรักษ์จิตรกรรมและประติมากรรม กองโบราณคดี กรมศิลปากร เป็นผู้ก่อตั้งและ
กรรมการ บริษัทเคซีที คอนเซอร์เวชั่น (KCT CONSERVATION) จำ�กัด รับดูแลและซ่อมแซม
งานอนุรักษ์ศิลปกรรมจากทั้งภาครัฐและเอกชน  

	 จบการศึกษาจากสาขาศิลปกรรม เอกจิตรกรรมไทย มหาวิทยาลัยเทคโนโลยี
รัตนโกสินทร์ วิทยาลัยเพาะช่าง ได้เข้าร่วมศึกษาดูงานด้านการอนุรักษ์ที่ประเทศญี่ปุ่นและ
ประเทศอินเดีย และเข้าร่วมอบรมการสัมมนาที่หอศิลป์เจ้าฟ้า ซึ่งเป็นความร่วมมือระหว่าง
สถานทตูไทยและสถานทตูออสเตรเลยี  รวมไปถงึการศกึษาดงูานทีศ่นูยอ์นรุกัษศ์ลิปะสมบตัทิาง 
วัฒนธรรมที่ประเทศสิงคโปร์ด้วย

	 นอกจากนี้ยังดำ�รงตำ�แหน่งเป็นกรรมการอนุรักษ์โบราณวัตถุ ประเภทกระดาษ ของ
สำ�นักทรัพย์สินมีค่าของแผ่นดิน สำ�นักพระราชวัง เป็นหัวหน้าโครงการอนุรักษ์จิตรกรรมภาพ
สัตวห์มิพานตใ์นกรอบประดบัเหนอืบานประตหูนา้ตา่งของพระวหิารหลวง วดัสทุศันเ์ทพวราราม 
วรมหาวิหาร จำ�นวน 46 ภาพ และเป็นผู้อนุรักษ์พระบรมสาทิสลักษณ์ชิ้นประวัติศาสตร์  
จำ�นวน 6 ภาพ ในหอประชุมใหญ่ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย





บทสัมภาษณ์
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	 โครงการอบรมเชิงปฏิบัติการฯ คร้ังน้ีเป็นส่วนหน่ึงของชุดโครงการการวิจัยการอนุรักษ์เชิงป้องกัน 
ผลงานศิลปกรรมในประเทศไทย ซ่ึงดำ�เนินการต่อเน่ืองมาเป็นปีที่ 2 ในปีงบประมาณ พ.ศ.2565  
โดยได้รับทุนสนับสนุนจากสถาบันพิพิธภัณฑ์ศิลปกรรมแห่งชาติ วิทยสถานสังคมศาสตร์ มนุษยศาสตร์  
และศิลปกรรมศาสตร์แห่งประเทศไทย (ธัชชา) สำ�นักงานปลัดกระทรวงอุดมศึกษา วิทยาศาสตร์ วิจัยและ 
นวัตกรรม (สป.อว.) และสำ�นักงานการวิจัยแห่งชาติ (วช.)   และร่วมสนับสนุนการจัดกิจกรรม 
โดยแผนงานโครงการพลิกโฉมอุดมศึกษาของประเทศ (Reinventing University System)  
คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร ทำ�ให้คณะผู้วิจัยได้มีโอกาส 
สร้างสรรค์ประโยชน์ และเผยแพร่ความรู้ด้านการอนุรักษ์ให้กับกลุ่มเป้าหมายเครือข่ายศิลปกรรม 
ในประเทศไทย
	 โดยหัวข้อการอบรมเชิงปฏิบัติการฯ พัฒนามาจากผลการวิจัยในปีงบประมาณ พ.ศ.2564  ซึ่งคณะ 
ผูว้จัิยได้สง่แบบสอบถามไปยงัผูด้แูลศลิปกรรมในพพิธิภณัฑ ์หอศลิปท์ัว่ประเทศ และลงพืน้ทีจ่รงิกลุม่ตวัอยา่ง 
ในทกุภมูภิาค เพือ่สำ�รวจสภาพปัญหาด้านการอนรุกัษเ์ชงิปอ้งกนัของหอศลิปท์ัว่ประเทศ ทำ�ใหท้ราบสถานการณ์
ปัจจุบันของหอศิลป์ที่เก็บรักษาผลงานศิลปกรรมว่ามีสภาพเป็นอย่างไรบ้าง ต้องพบเจอกับปัญหาอะไร และ
ต้องการความรู้ใดบ้าง ที่จะสามารถนำ�ไปใช้ประโยชน์ได้โดยตรง
	 นอกจากนี้ คณะผู้วิจัยได้ทำ�การอนุรักษ์ผลงานในคลังสะสมศิลปกรรมแห่งชาติของมหาวิทยาลัย
ศิลปากร เพื่อที่จะได้เป็นต้นแบบของการอนุรักษ์เชิงป้องกัน เนื่องจากว่าคลังสะสมศิลปกรรมในประเทศไทย 
มักประสบปัญหาที่คล้ายคลึงกัน จึงได้ทำ�การทบทวนปัญหาต่าง ๆ ในการอนุรักษ์ เพื่อที่จะรวบรวมผลงาน 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ 
โอชนา พูลทองดีวัฒนา
หัวหน้าภาควิชาทฤษฎีศิลป์ 
คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร
หัวหน้าโครงการ 
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จากการวิจัยและการอนุรักษ์ มาพัฒนาเป็นการอบรม ซึ่งคณะผู้วิจัยก็ได้ผลสรุว่า ปัญหาส่วนใหญ่ที่พบคือ 
เรื่องการจัดการกับผลงานศิลปกรรมที่ไม่สอดคล้องกับพื้นที่ที่ทำ�เป็นคลังสะสม รวมไปถึงการควบคุม 
สภาพแวดลอ้มตา่ง ๆ  ในการจดัแสดงและจดัเกบ็ และยงัไมส่ามารถเขา้ถงึความรูใ้นการอนรุกัษ ์เพราะทีผ่า่นมา 
ความรูด้า้นนีอ้าจจะยงัไมแ่พรห่ลายนกัประเทศไทย เชน่ ขอ้มลูหรอืวธิกีารใชว้สัดอุปุกรณ ์รวมถงึวธิกีารจดัหา
วัสดุอุปกรณ์เฉพาะทางและวิธีการดูแลเบื้องต้น ซึ่งก็นำ�มาสู่หัวข้อการอบรมในครั้งนี้ 
	 หลังจากนั้นได้ส่งจดหมายเชิญไปยังกลุ่มตัวอย่างผู้ดูแลผลงานศิลปกรรมในพิพิธภัณฑ์หรือหอศิลป์
ทีท่ำ�การตอบแบบสอบถามจากงานวจิยั นอกจากน้ีกไ็ดเ้ชิญอาจารยส์อนศิลปะ และศิลปนิ ทัง้จากมหาวิทยาลยั
ศลิปากรและมหาวทิยาลยัอืน่ ๆ  เขา้มารว่มอบรม เพราะวา่ศลิปนิเปน็ตน้ทางสำ�คญัของเรือ่งการอนรุกัษ ์หากวา่
ศิลปินมีความรู้และความเข้าใจในวัสดุที่จะใช้สร้างสรรค์ก็จะช่วยลดปัญหาการเส่ือมสภาพของศิลปกรรม  
อีกท้ังยังสามารถปลูกฝังไปถึงคนรุ่นใหม่ คือ นักศึกษา ซึ่งนักศึกษาที่เข้าร่วมอบรมจะมีทั้งนักศึกษา 
สาขาทัศนศลิป ์หรอืผูส้รา้งสรรคง์านโดยตรง และนักศึกษาสาขาทฤษฎศิีลป์ ซึง่เปน็ผู้ทีจ่ะเขา้ไปจัดการและดแูล
ผลงานศลิปกรรม รวมไปถึงนกัศกึษาสาขาอนรุกัษ์ศลิปกรรมโดยตรง เพือ่ใหนั้กศกึษาไดม้าพฒันาประสบการณ์
และเสริมความรู้ โครงการนี้จึงได้กลุ่มเป้าหมายที่ตรงกับการใช้ประโยชน์มากที่สุด
	 คณะผู้วิจัยได้เรียนเชิญวิทยากรที่มีคุณวุฒิ ความรู้และประสบการณ์ตรงกับหัวข้อที่กำ�หนดไว้  
โดยคณะผู้วิจัยได้รับความกรุณาจาก ดร. นิโคล ซี (Dr. Nicole Tse) จากมหาวิทยาลัยเมลเบิร์น ซึ่งเป็นทั้ง
นักอนุรักษ์ นักวิจัย และอาจารย์ ได้ทำ�งานอนุรักษ์ร่วมกับประเทศในตะวันออกเฉียงใต้มายาวนาน ทำ�ให้มี 
ความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับศิลปกรรมในบริบทของพื้นที่ภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้เป็นอย่างดี ถัดมา

สิ่งที่สำ�คัญของงานอนุรักษ์ คือ ทีมเวิร์ค (teamwork) 
เพราะงานอนุรักษ์ไม่สามารถทำ�คนเดียวได้ และทุกอย่าง
จะสำ�เร็จลุล่วงไปได้ ถ้าคนในองค์กรเดียวกันกับผู้เข้าอบรม

มีความรู้ ความเข้าใจเหมือนๆ กัน ช่วยเหลือกัน
และประสานงานกันทุกๆ ฝ่าย
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คือ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค ซึ่งเป็นผู้เชี่ยวชาญด้านวิทยาศาสตร์การอนุรักษ์ และเป็นนักวิชาการที่เขียน
หนงัสอื ตำ�ราดา้นการอนรุกัษท์ีท่รงคณุคา่ไวม้ากมาย ต่อมาคอื อาจารยโ์สภิต ปญัญาขนั นักวทิยาศาสตรเ์พือ่ 
การอนุรักษ์จากกรมศิลปากร ซึ่งเคยได้รับทุนไปศึกษาต่อด้านการอนุรักษ์ที่ประเทศอังกฤษ และสุดท้ายคือ 
อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ นักอนุรักษ์ที่ทำ�งานร่วมกับคุณสุริยะ เลิศสิริ ทั้งคู่เป็นนักอนุรักษ์ที่มีชื่อเสียงของ
ประเทศไทย ซึ่งไดอ้นุรกัษผ์ลงานชั้นครู (Masterpiece) และผลงานสำ�คัญทั้งหลายในประเทศไทยไว้มากมาย 
	 เนื้อหาของโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการครั้งนี้ ประกอบไปด้วยหัวข้อการบรรยายที่มุ่งเน้นไปที่การ 
ปูพ้ืนฐานด้านการอนุรักษ์เชิงป้องกัน ปัจจัยการเส่ือมสภาพของงานศิลปะ และการทำ�ความเข้าใจกับวัสดุที่
ใช้ในการสร้างสรรค์ศิลปะประเภทจิตรกรรมและงานกระดาษ ต่อมาจึงเข้าสู่หัวข้อการปฏิบัติงานในการดูแล
ศิลปกรรม เริ่มตั้งแต่การทำ�ทะเบียน การบันทึกสภาพงานศิลปกรรม การสำ�รวจปัญหาในศิลปกรรม แนะนำ� 
เรื่องการจัดแสดง วิธีการดูแลศิลปกรรมที่ถูกต้อง การเคลื่อนย้าย การทดสอบวัสดุต่างๆ ที่ใช้ในการจัดเก็บ 
และวิธีการจัดเก็บงานศิลปกรรม สุดท้ายจะเป็นการเรียนรู้เร่ืองการอนุรักษ์เบ้ืองต้น คือ การทำ�ความสะอาด 
และการกำ�จัดแมลง ‘หากผลงานศิลปะนั้นเปรียบเสมือนคนไข้ที่เจ็บป่วย ทุกคนไม่ใช่หมอ แล้วเราจะ
ปฐมพยาบาลเบื้องต้นอย่างไรบ้าง หรือเราจะดูแลบรรเทาอาการอย่างไร’ การอบรมเชิงปฏิบัติการครั้งนี้ 
มุ่งหวังที่จะมอบความรู้พื้นฐานที่ผู้เข้าอบรมสามารถนำ�ไปใช้ประโยชน์ได้ และยังสามารถกลับไปเผยแพร่ 
ความรู้สู่บุคลากรในหน่วยงานได้อีกด้วย ท่ีผ่านมาความรู้ด้านการอนุรักษ์เป็นความรู้ท่ีเข้าถึงค่อนข้างยาก หรือ
เป็นความรู้เฉพาะกลุ่ม แต่ต่อจากนี้มุ่งหวังว่าความรู้ด้านการอนุรักษ์จะกลายเป็นความรู้ที่ทุกคนสามารถ 
เข้าถึงได้ และสิ่งที่สำ�คัญของงานอนุรักษ์ คือ ทีมเวิร์ค (teamwork) เพราะงานอนุรักษ์ไม่สามารถทำ� 
คนเดียวได้ และทกุอยา่งจะสำ�เรจ็ลลุว่งไปได ้ถ้าคนในองคก์รเดยีวกนักบัผูเ้ขา้อบรมมคีวามรู ้ความเขา้ใจเหมอืน 
ๆ กนั ชว่ยเหลอืกนัและประสานงานกนัทกุ ๆ  ฝ่าย ไมว่า่จะทัง้ศิลปนิ ภัณฑารกัษ์ ผู้จัดการดแูล และนักอนุรกัษ ์
จึงจะสามารถช่วยกันยืดอายุงานศิลปกรรมของชาติให้ยืนยาวและยังทรงคุณค่าต่อไป เพราะประเทศไทยมี
มรดกทางวัฒนธรรมและศิลปกรรมมากมาย แต่ความรู้ความเข้าใจเรื่องการอนุรักษ์ในประเทศไทยยังไม่แพร่
หลายหรอืครอบคลมุ คณะผูว้จิยัหวงัวา่โครงการน้ีจะเปน็ส่วนเลก็ ๆ  ทีเ่ขา้มาเติมเต็มชอ่งวา่งตรงน้ีได ้ดว้ยการ
แบง่ปนัความรูด้า้นการอนรุกัษท์ีต่รงตามความตอ้งการของผูเ้ขา้รว่มอบรม หวงัวา่โครงการนีจ้ะเปน็จดุเริม่ตน้
ในการขับเคลื่อนการอนุรักษ์ต่อ ๆ   ไป 
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	 โครงการเรื่องการอนุรักษ์นี้เริ่มต้นขึ้นและต่อเนื่องมาตั้งแต่ปี พ.ศ.2564 จนกระทั่งมาถึงตอนนี้ที่ได้ 
ลงมือทำ�งานจริง ปฏิบัติงานจริง และเห็นปัญหาจริง จากการที่ได้ทำ�วิจัยมาก่อนทำ�ให้ได้เตรียมความพร้อม 
มาสูก่ารนำ�เอาปัญหาของงานอนรัุกษท์ัง้หมดมาเปน็ตัวอยา่งใหก้บัผูเ้ขา้รว่มอบรมไดเ้รยีนรู ้และลงมอืปฏบิตัจิรงิ  
ซึ่งศาสตร์ของการอนุรักษ์จะไม่เหมือนกับศาสตร์ด้านอื่นตรงที่มันต้องลงมือทำ�จริง ๆ  ถึงจะรู้ เข้าใจ และเห็น 
สิ่งเหล่านี้ได้ชัดเจน ซึ่งโดยส่วนตัวที่ฟังวิทยากรมาก็ได้ความรู้เพิ่มขึ้นมาก และคิดว่านักอนุรักษ์กลุ่มนี้จะเป็น 
กลุม่ตวัอยา่งทีเ่อาความรู้ไปเผยแพร่ เพราะวา่การอนุรกัษ์เชงิปอ้งกนัถอืวา่เปน็การอนุรกัษ์ในลำ�ดบัต้น ๆ  เริม่ที ่
การเรียนรู้และทำ�ความเข้าใจวัสดุและสิ่งต่าง ๆ ที่ต้องใช้ในการอนุรักษ์ หลังจากนั้นจึงทำ�ไปตามขั้นตอน 
การทำ�งาน แล้วจึงจะได้ชิ้นงานตามเป้าหมายในที่สุด 

ศาสตร์ของการอนุรักษ์จะไม่เหมือนกับศาสตร์ด้านอื่น
ตรงที่มันต้องลงมือทำ�จริง ๆ  ถึงจะรู้ เข้าใจ 

และเห็นสิ่งเหล่านี้ได้ชัดเจน

อาจารย์ 
อำ�มฤทธ์ิ ชูสุวรรณ
ศิลปินแห่งชาติ สาขาทัศนศิลป์ 
(จิตรกรรม-สื่อผสม) ปี พ.ศ.2563
ที่ปรึกษาโครงการ
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ผู้ช่วยศาสตราจารย์
ชัยชาญ ถาวรเวช
ผู้อำ�นวยการพิพิธภัณฑ์ศิลปกรรมแห่งชาติ
ประธานในพิธีเปิด

	 รู้สึกเป็นเกียรติเป็นอย่างยิ่งที่ได้มีโอกาสมาเป็นประธานและเปิดงานโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ 
อนุรักษ์เชิงป้องกันผลงานศิลปกรรม การจัดเก็บ และการควบคุมสภาพแวดล้อมจากบริบทของปัญหางาน
ศิลปกรรมท่ีพบในไทย ภายใต้แผนงานสถาบันศิลปกรรมแห่งชาติ ตามโครงการขับเคลื่อนการวิจัยและการ
พัฒนาบุคลากรการวิจัยด้านสังคมศาสตร์ มนุษยศาสตร์และศิลปกรรมศาสตร์ ประจำ�ปีงบประมาณ 2565 
โดยมีจุดประสงค์เพ่ือถ่ายทอดองค์ความรู้การอนุรักษ์เชิงป้องกัน ซึ่งเป็นความรู้พื้นฐานสำ�คัญที่ส่งเสริม 
ความเข้าใจในหลักการและวิธีการอนุรักษ์ผลงานศิลปกรรมร่วมสมัยแก่บุคลากร ผู้ดูแลผลงานศิลปกรรม
ในพิพิธภัณฑ์และหอศิลป์ ตลอดจนคณาจารย์ผู้สอนศิลปะ และนักศึกษาทางด้านศิลปะหรือการอนุรักษ์
ศิลปกรรม ซ่ึงจะก่อให้เกิดประโยชน์ในการป้องกันในการเสื่อมสภาพของผลงานศิลปกรรม ด้วยการดูแล
รักษาผลงานศิลปกรรมตามหลักอนุรักษ์อย่างเหมาะสม ทำ�ให้ผลงานศิลปกรรมยังคงคุณค่าและมีอายุ
ยืนยาว พร้อมที่จะเป็นข้อมูลความรู้สำ�คัญท่ีจะนำ�ไปสู่การสร้างฐานข้อมูล ที่จะรวบรวมไว้ในพิพิธภัณฑ์
ศิลปกรรมแห่งชาติ รวมไปถึงการถอดองค์ความรู้ เพื่อจัดทำ�เป็นหลักสูตรอนุรักษ์ศิลปกรรม ในอีกไม่นาน
มหาวิทยาลัยศิลปากรก็จะมีหลักสูตรการอนุรักษ์ศิลปกรรม ทั้งหลักสูตรระยะสั้นและระยะยาว สำ�หรับ 
บุคคลทั่วไปที่สามารถเข้ามาเรียนรู้ได้ด้วย 
	 ขอบคุณผู้ที่มีส่วนเกี่ยวข้องทุกท่านในการจัดโครงการในวันนี้ และขอบคุณกระทรวงการอุดมศึกษา 
วทิยาศาสตร ์วจิยัและนวัตกรรม สำ�นกังานวิจยั สวทช. และธชัชา วทิยสถานทางดา้นสังคมศาสตร ์มนุษยศาสตร์
และศิลปกรรมศาสตร์แห่งประเทศไทย ซึ่งประกอบไปด้วย 5 สถาบัน สถาบันพิพิธภัณฑ์ศิลปกรรมแห่งชาติ
ก็เป็นสถาบันหนึ่งในนั้น โดยดำ�ริของท่านรัฐมนตรี ซึ่งแสดงให้เห็นถึงความพยายามที่จะทำ�งานขับเคลื่อน 
ในเรื่องนี้ 
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	 สุดท้ายนี้ขอขอบคุณผู้ทรงคุณวุฒิทุกท่านและผู้เข้าร่วมทุกท่านในโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ 
คร้ังน้ี และหวังว่าการอบรมในคร้ังน้ีจะเป็นโอกาสท่ีดีท่ีทุกท่านจะสามารถแลกเปล่ียนความรู้ซ่ึงกันและกัน 
ทางพิพิธภัณฑ์ศิลปกรรมแห่งชาติหวังเป็นอย่างยิ่งสำ�หรับการเป็นเครือข่ายที่สามารถช่วยขับเคลื่อน 
พพิิธภณัฑ์ศิลปกรรมแหง่ชาต ิพพิธิภณัฑศ์ลิปกรรมทอ้งถิน่และศลิปกรรมในมหาวทิยาลยั รวมทัง้ภาคเอกชน
อีกด้วย

	 มคีวามยนิดเีปน็อยา่งยิง่ในการมาเปน็ประธานมอบเกยีรติบัตรให้แกผู้่เขา้รว่มโครงการ และไดม้าฟงั 
ผู้ช่วยศาสตราจารย์โอชนา พูลทองดีวัฒนา หัวหน้าโครงการกล่าวถึงความเป็นมาและความสำ�คัญโครงการ  
ซึง่ทำ�ให้เกดิความคดิอะไรไดห้ลายอยา่ง โดยพืน้ฐานแลว้ตอนปรญิญาตรศีกึษาดา้นการแพทย์ และมวีชิาหนึง่ 
ที่เรียกว่า Preventive Medicine โดยปกติแพทย์จะทำ�หน้าที่รักษาอย่างเดียว โดยเฉพาะยุค 50 กว่าปีที่แล้ว 
มกัจะเนน้เรือ่งการรกัษา และสำ�หรบัวงการแพทยแ์ละสาธารณสุขในปจัจุบัน ผู้คนต่างต้องการเห็นวิธกีารอืน่ ๆ   
ที่ไม่ใช่การรักษาเพียงอย่างเดียว แต่รวมไปถึงการเสริมสร้างสุขภาพด้วยก็คือ Well-being Medicine แต่ก่อน 
จะเป็น Curative Medicine ระหว่างทั้งสองแบบนี้ก็มี Preventive Medicine ที่มาก่อน หมายความว่า  
‘อย่ารอให้มันเป็นแล้วค่อยมารักษา’ หลังจากได้ฟังท่ีหัวหน้าโครงการพูดมาก็ทำ�ให้นึกข้ึนมาได้ว่ามีอะไรหลาย ๆ 
อย่างที่คิดในทำ�นองเดียวกัน 

ศาสตราจารย์พิเศษ 
ดร. อเนก เหล่าธรรมทัศน์
รัฐมนตรีว่าการกระทรวงการอุดมศึกษา 
วิทยาศาสตร์ วิจัยและนวัตกรรม
ประธานในพิธีมอบเกียรติบัตรและพิธีปิดโครงการ
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	 ศิลปะกเ็ชน่เดยีวกนั ฉกุคดิถงึศลิปกรรมไทย ทัง้งานวาด งานปัน้ งานหลอ่ งานสลกั เพราะงานศลิปะ
เรานา่ท่ึง ยอ้นกลบัไปอยา่งนอ้ยสมยัทวารวด ีสมยัละโว ้อายปุระมาณ 1,300-1,500 ป ีพระพทุธรปูยคุทวารวดี
หาไมย่ากนกัและไมไ่ดเ้ริม่ตน้ทีส่มยัสโุขทยั แตว่า่การวจัิยน้ันสำ�คญัไมว่า่จะเกีย่วขอ้งกบัเรือ่งใด อยา่งการวจัิยที่
กระทรวง อว. มกีารทำ�มาหลายปแีลว้ และพบวา่เราสามารถยอ้นไปถงึสมยัสุวรรณภูม ิประมาณ 2,000 - 3,000 
ปรีว่มพทุธกาล ซ่ึงเป็นพ้ืนทีเ่ดยีวกับดนิแดนทีเ่ราอยูท่กุวนัน้ี และเปน็อารยธรรมทีร่ว่มยคุรว่มสมยักบัจนี อนิเดยี 
โรมันโบราณ มีผลงานศิลปกรรมที่เป็นรูปปั้น และสินค้าทางศิลปะที่มีค่าอื่น ๆ  พบว่ามีลูกปัดที่ทำ�ที่สุวรรณภูมิ  
ซึ่งส่วนใหญ่ก็คือที่ไทย ในปัจจุบันไปปรากฏอยู่ในสุสานของราชวงศ์ฮั่นของจีน มีอายุประมาณ 2,000 ปี  
ปรากฏอยูใ่นสถปูเถา้องัคารของพระพทุธองคใ์นอินเดยี เปน็ต้น แลว้กพ็บตะเกยีงโรมนัโบราณ พบตุ้มหูโบราณ
ของอินเดียอยู่ในย่านที่เราคนไทยอยู่ทุกวันนี้ มาตั้งแต่ 2,500 ปีมาแล้ว 
	 หากไปพพิธิภณัฑต์า่งประเทศ จะพบวา่พพิธิภัณฑข์องไทยมลีกัษณะพเิศษ คอื มศิีลปวตัถเุยอะมาก  
แต่มีคำ�อธิบายที่ไม่เพียงพอ ยิ่งไปกว่านั้นศิลปวัตถุไม่ได้อยู่แค่ในพิพิธภัณฑ์อย่างเดียว แต่พบได้ในวัด เพราะ
วัดก็เป็นโบราณสถานที่เป็นถาวรวัตถุและมีอยู่เต็มไปหมด เมื่อเป็นเช่นนี้แล้ว ทำ�ให้คิดขึ้นมาว่าคำ�จำ�กัดความ
ว่าประเทศไทยเป็นประเทศด้อยพัฒนา ยากจน ประเทศกำ�ลังพัฒนา เป็นเพียงการมองด้านเดียว คือ ชีวิต 
ความเป็นอยู่ และเรื่องของรายได้ แต่ในอีกมุมมองประเทศไทยเป็นประเทศที่รํ่ารวยทางด้านศิลปะ เพียงแต่ม ี
นโยบายเกีย่วกบัเรือ่งศลิปะคอ่นขา้งนอ้ย ทัง้ ๆ  ทีศ่ลิปะเปน็เรือ่งทีค่ณุคา่และมลูคา่สงูทีส่ดุ และสามารถเกบ็ได ้
อย่างต่อเนื่องด้วย เนื่องจากประเทศไทยไม่เคยมีกลียุคหรือความปั่นป่วนวุ่นวาย และเป็นไม่กี่ประเทศที่เป็น 
ขอ้ยกเวน้ทีไ่มเ่คยตกเปน็อาณานคิม โดยเฉพาะไมเ่คยอยูภ่ายใตม้หาอำ�นาจตะวนัตก ‘เราควรภมูใิจดว้ยหลาย ๆ  
เหตุผล’ 
	 สำ�หรบัผูท้ีส่นใจผลงานศลิปะ นบัเปน็ขอ้ดทีีศ่ลิปะของไทยถกูสบืทอดตอ่มาหมด มไีมก่ีป่ระเทศในโลก
นีท้ีม่ศีลิปะทกุระดบัหลงเหลอือยูม่าจนถงึปจัจบุนั ยกตัวอยา่งเมือ่ครัง้ไปเวียดนามและจีน ศิลปะระดบัสูงทีอ่ยูก่บั
จักรพรรดแิละผูป้กครองหายไปแทบทัง้สิน้ อยา่งพระราขวงัต้องห้ามของจีนเหลอืไมถ่งึ 30% แต่ศิลปวตัถขุอง
ไทยทุกอยา่งกลบัรกัษาไวห้มด ประเทศไทยนัน้เหมอืน Living Museum (พพิธิภณัฑท์ีม่ชีวีติ) ‘บางคนกบ็อกวา่ 
มขีองเกา่เตม็ไปหมด มไีวท้ำ�ไม อนันีก้เ็ปน็คนทีไ่มรู่ค้ณุคา่ของของเกา่ ไมรู่ศิ้ลปวฒันธรรมของเกา่ ซึง่จรงิ ๆ  แลว้
ทีเ่ราพูดถงึไมใ่ช่เพราะเราคดิถึงหรอือยากจะรือ้ฟืน้ขึน้มาเทา่นัน้ เปน็เพราะปจัจบุนัเรามคีวามคดิทีจ่ะเอาอดตี 
มาต่อกับปัจจุบัน และต่อกับอนาคต โดยเฉพาะอดีตกับอนาคตจะต้องไปด้วยกัน ครั้งหนึ่งเราเคยรํ่ารวยมาก
จากศลิปะ ตอ่ไปในอนาคตเรากจ็ะตอ้งรํา่รวยมากทางศลิปะ’ สว่นปจัจบุนัเปน็สภาพทีค่นไทยเพิง่จะปรบัตวัรบัรู ้
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ว่าศิลปะมีคุณค่ามากอย่างยิ่ง และแทนที่จะเอาอดีตมารับใช้ปัจจุบันอย่างเดียว ยังสามารถนำ�เอาอดีตมารับ
ใช้อนาคตด้วย จึงคิดว่าศิลปะไทยจะต้องเป็นศิลปะของภูมิภาคเอเชียอาคเนย์ และจะต้องเป็นศิลปะของโลก
ดว้ย และอยากเนน้ย้ําวา่ ‘เราจะตอ้งคดิเชน่งน้ัน ไมใ่ชค่ดิแคว่า่ศิลปะไทยเปน็ของคนไทย เราหวงแหนเอาไวใ้ห ้
แค่คนไทย ผมว่ามันเป็นกรอบความคิดที่ใช้กันมา 60-70 ปีแล้ว ผมคิดว่ามันไม่เพียงพออีกต่อไปแล้ว’ 
	 เรื่องเศรษฐกิจเชิงสร้างสรรค์ยังไม่เกิดขึ้นในโลกนี้ เศรษฐกิจก็พูดแต่เรื่องสินค้าและการผลิต  
การบรกิารแบบปกต ิแตปั่จจบุนันีโ้ลกมนัเปลีย่นไปอยา่งมาก ทัง้ศลิปะ สนุทรยีะ อารยะ จะกลายเปน็เศรษฐกจิ
ใหญข่องโลก ผูเ้ขา้อบรมนัน้ไดม้าอยูใ่นวงการทีท่ัง้ภมูใิจทีร่กัษาของเกา่ทีบ่รรพบรุษุสรา้งไว ้และงานของเราจะ
ตอ่กบัโลกอนาคต ซึง่จะตอ้งเอาศลิปะไปผสมผสาน ไปสนทนาและพดูคยุกบัชาตอิืน่ ๆ  รวมทัง้ศลิปะของตะวนัตก 
และศิลปะสมัยใหม่ และก็ต้องปรับศิลปะไทยเท่าที่จะทำ�ได้ ให้รับใช้สมัยใหม่และโลกด้วย คิดตลอดเวลาว่า
มวยไทยจะกลายเป็นมวยโลก ทุก ๆ  ประเทศท่ีเป็นหัวเมืองมักจะมียิมมวยไทยอยู่ อีกท้ังยังเล่าว่า ‘ประธานนาธิบดี 
จากฝร่ังเศสก็เคยมาชมมวยไทยท่ีราชดำ�เนิน อาหารไทยก็เป็นอาหารของโลก ทุกเมืองก็มีอาหารไทยเต็มไปหมด 
ถอืว่าเปน็ SOFT POWER อยา่งหนึง่กว็า่ได ้นวดไทยกก็ลายเปน็ของโลกเปน็ทีรู่จ้กัทัว่โลก ขาดเพยีงเสือ้ผา้ไทย 
ทีย่งัไปไมถ่งึระดบัโลก มเีพยีงนกัทอ่งเทีย่วทีม่าเทีย่วแลว้แต่งชุดไทยทีอ่ยธุยา ถ้าทำ�ต่อไปอีกนิดนึงกจ็ะกลายเปน็ 
ระดับโลกได้ มีศักยภาพที่จะทำ�ได้ ทั้งนวดและมวยไทยเราไม่ได้ใส่ใจให้กลายเป็นระดับโลก ดนตรีไทยก็ยัง
ไม่ไปถึงระดับโลก แต่ทิศทางท่ีจะไปก็พอมีอยู่บ้าง เหมือนท่ีโลกรู้ว่ามีดนตรีแบบตะวันตก แต่ก็มีดนตรีแบบจีน 
แบบญี่ปุ่นที่โลกรู้จัก แต่แบบไทยยังไม่เป็นที่รู้จัก มันก็มีโอกาส เอกลักษณ์ของเสียงก็ไม่เหมือนใคร ภาพวาด
ก็เช่นเดียวกัน’ 
	 งานที่ผู้เข้าอบรมมาทำ�ในโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการนี้ก็ควรจะมองเช่นนี้ คือ การทำ�งานอนุรักษ ์
เชิงป้องกัน (Preventive Conservation) ในศิลปะเหล่านี้ควรจะต้องขยายไปยังประเทศเพื่อนบ้านให้เร็วที่สุด 
เพราะว่าศิลปะของประเทศเพื่อนบ้านคล้าย ๆ ของไทย ทุกคนสามารถเอาความรู้ที่ได้จากงานศิลปะของไทย 
ไปใช้ในประเทศเพือ่นบา้นได ้เราจะตอ้งทำ�ตวัให้เปน็คนทีม่โีอกาสและความรูท้ีท่นัสมยั ขณะเดยีวกนัประเทศไทย
เองกเ็ปน็ศนูยก์ลางของเอเชยีอาคเนย ์และเปน็ทีไ่วใ้จและเปน็ทีร่กัของประเทศเพือ่นบ้าน มผู้ีใชแ้รงงานหลาย ๆ  
ประเทศเข้ามาทำ�งานในประเทศไทย ซึง่ก็มโีอกาสไปพดูคยุกบัเขาเหลา่นัน้และถามถงึขอ้เสยีของประเทศไทย  
แตผู่ใ้ชแ้รงงานหลายคนก็บอกวา่คนไทยนัน้ด ีในขณะเดยีวกนัการทำ�งานอนรุกัษจ์ะตอ้งยดึแบบแผนของประเทศ 
ท่ีมีความพัฒนาด้านงานอนุรักษ์เชิงป้องกัน ขอแสดงความยินดีกับผู้ที่ผ่านการอบรมในวันนี้เป็นอย่างยิ่ง  
และขออวยพรให้ผู้เข้าอบรมได้รับความสุขและความเจริญอย่างยิ่ง
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	 การรบัเชิญมาบรรยายในคร้ังนีเ้ร่ิมตน้มาจากความสนใจในงานอนุรกัษ์ วสัดใุนงานอนุรกัษ์ และการดแูล 
คลงัสะสมผลงานในภมูอิากาศเขตร้อน โดยเร่ิมสนใจการอนุรกัษ์ในพืน้ทีภู่มอิากาศเขตรอ้นในป ีค.ศ. 1999 ซึง่
เปน็การไปทำ�งานทีป่ระเทศฟิลิปปินสค์ร้ังแรก ทำ�ใหค้น้พบวา่ความรูท้ัง้หมดทัง้มวลทีไ่ดร่ํ้าเรยีนมาจากประเทศ
ออสเตรเลยีจะตอ้งถูกสลัดทิง้ไปและเร่ิมเรียนรู้ใหมท่ัง้หมด เพราะความรูท้ีใ่ชจ้ะต้องคำ�นึงถงึบรบิทในแงต่่าง ๆ  ของ
ประเทศฟิลปิปนิส ์การทำ�งานอนรุกัษท์ีป่ระเทศฟลิปิปนิส์ทำ�ให้เขา้ใจสภาพภูมอิากาศเขตรอ้น ลกัษณะของวสัด ุ
คุณค่า และความหมายของวัสดุในแต่ละกลุ่มชน ซึ่งบริบทดังกล่าวก็สามารถปรับใช้กับพื้นที่อื่น ๆ ทั่วโลกได้
อีกด้วย รวมไปถึงประเทศไทย 
	 รูส้กึโชคดมีากทีไ่ดม้าทำ�งานทีป่ระเทศไทยในป ีค.ศ. 1999 และรว่มอบรมเชิงปฏบัิติกบัมหาวิทยาลยั
ศิลปากร มหาวิทยาลัยเชียงใหม่ และพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ หอศิลป ร่วมกับกรมศิลปากร การบรรยายใน ครัง้
นีจ้งึองิมาจากความเขา้ใจในศลิปกรรมไทยและประสบการณท์ีไ่ดท้ำ�งานในไทย การบรรยายในครัง้น้ีจะเกดิขึน้ 
ไมไ่ดเ้ลยหากขาดผูเ้ชีย่วชาญดา้นงานอนรุกัษห์ลาย ๆ  ทา่นจากประเทศไทย โดยเฉพาะ ดร. จิราภรณ ์อรญัยะนาค 
ทีท่ำ�งานอนรุกัษ์มากกวา่ 50 ป ีรูส้กึโชคดมีากท่ีไดม้โีอกาสพบเจอกบัดร.จิราภรณใ์นชว่ง 20 ปทีีผ่่านมาจากงาน
สมัมานาตา่ง ๆ  ซึง่ทำ�ใหไ้ดแ้บง่ปนัความรู ้และปัญหาทีพ่บเจอจากประสบการณก์ารทำ�งานอนุรกัษ์ในภูมอิากาศ 
เขตรอ้น การสัง่สมความรู้จากการพบเจอกันในแตล่ะครัง้เปน็สิง่ทีไ่มส่ามารถเรยีนรูไ้ดจ้ากหนงัสอืหรอืตำ�ราเรยีน 
เพราะฉะนัน้การเรยีนรูจ้ากประสบการณข์องคนทำ�งานจรงิ การพดูคยุแลกเปลีย่น การเขา้รว่มอบรมเชงิปฏบิตั ิ
การสะสมแนวคดิและแบง่ปนัประสบการณจ์งึเปน็การเรยีนรูท้ีด่ทีีส่ดุ การทีเ่คยทำ�งานทีป่ระเทศไทยและพืน้ที่ 
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ภูมิอากาศเขตร้อนจึงเป็นข้อสำ�คัญในการบรรยาย รวมไปถึงการพัฒนาแบบแผนการอบรมร่วมกับผู้ช่วย
ศาสตราจารย์โอชนา พูลทองดีวัฒนา หัวหน้าโครงการ และผู้บรรยายท่านอ่ืน ๆ  ซ่ึงก็คือ ดร. จิราภรณ์ อรัญยะนาค 
อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน และอาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
	 ตืน่เตน้มากทีเ่ห็นผูค้นใหค้วามสนใจในการอบรมและบรรยายดา้นงานอนรุกัษใ์นครัง้นี ้โดยเฉพาะคน 
รุน่ใหมท่ีม่พีลงัล้นเหลือ ความกระตอืรือร้นและความมุง่มัน่ในการเรยีนรูง้านอนรุกัษ ์ประเทศไทยม ีดร. จริาภรณ ์
ทีท่ำ�งานอนรุกัษม์าอยา่งตอ่เนือ่งในชว่งเวลา 50 ปทีีผ่า่นมา แตค่วามรูท้ัง้หมดนีจ้ะตอ้งถกูสง่ตอ่ไปยงัคนรุน่ใหม ่
เพือ่กระตุน้ใหเ้กิดความกระหายในการเรยีนรูน้ีส้ามารถดำ�รงตอ่ไปได ้เปน็เรือ่งทีน่า่ตืน่เตน้ทีไ่ดเ้หน็ผูค้นจำ�นวน
มากสนใจในงานอนุรักษ์ และมีความต้องการที่จะเรียนรู้สิ่งใหม่ ๆ ถือว่าเป็นความโชคดีของประเทศไทยที่
หลายๆ มหาวิทยาลัยเริ่มให้ความสนใจในการบรรจุหลักสูตรการอนุรักษ์ และผลิตบุคลากรทางด้านนี้ 
	 จะเฝ้าดูการพัฒนาของวงการอนุรักษ์ในภายภาคหน้าของประเทศไทย และการได้เห็นนักอนุรักษ์
ในไทย แลกเปลี่ยนความรู้กันถือเป็นจุดเริ่มต้นที่ดี นอกจากน้ีการได้เห็นนักอนุรักษ์ทั่วโลกสร้างงานวิจัย  
เผยแพรง่านวจิยั เขา้รว่มอบรมเชงิปฏบิตักิาร และพบปะแลกเปลีย่นขอ้มลูกนัระหวา่งหลาย ๆ  ประเทศ กถ็อืเป็น 
เรื่องดีสำ�หรับวงการการอนุรักษ์ หากทุกคนแบ่งปันความรู้ผ่านงานวิจัยและมุมมองที่เกิดจากประสบการณ์
ของนกัอนรุกัษใ์นไทย กจ็ะเปน็ผลดตีอ่การขับเคลือ่นงานอนุรกัษ์สืบไป ‘ในทีสุ่ดแลว้ทกุอยา่งเริม่ต้นจากความ
กระตือรือร้นและความมุ่งมั่นของคนรุ่นใหม่ที่สนใจงานอนุรักษ์’

หากทุกคนแบ่งปันความรู้ผ่านงานวิจัยและมุมมอง
ที่เกิดจากประสบการณ์ของนักอนุรักษ์ในไทย 
ก็จะเป็นผลดีต่อการขับเคลื่อนงานอนุรักษ์สืบไป 

‘ในที่สุดแล้วทุกอย่างเริ่มต้นจากความกระตือรือร้นและ
ความมุ่งมั่นของคนรุ่นใหม่ที่สนใจงานอนุรักษ์’
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ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค
นักวิทยาศาสตร์ ระดับ 9 ชช. 
ผู้เชี่ยวชาญเฉพาะทางด้านวิทยาศาสตร์การอนุรักษ์ 
อดีตหัวหน้ากลุ่มวิทยาศาสตร์เพื่อการอนุรักษ์ 
สำ�นักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ กรมศิลปากร

	 การอนรุกัษเ์ชงิปอ้งกนัเปน็สิง่ทีจ่ำ�เปน็มากทีส่ดุสำ�หรบัการดแูลผลงานศลิปกรรมและวตัถพุพิธิภณัฑ ์
ทกุประเภท เปรยีบเทยีบแลว้ก็เหมอืนกับผูส้งูอายใุนบา้นทีต่อ้งการการดแูลรกัษาอยา่งด ีเพือ่ใหม้อีายยุนืยาวและ
เกดิการชำ�รดุเสือ่มสภาพนอ้ยทีส่ดุ ฉะนัน้ การอนรุกัษเ์ชงิปอ้งกนักจ็ะชว่ยทำ�ใหเ้ขาอยูไ่ดน้านขึน้และเปน็การลด 
งบประมาณคา่ทำ�นบุำ�รงุ เพราะถา้เราดแูลรกัษาอยา่งด ีวตัถกุจ็ะมกีารเสือ่มสภาพนอ้ยทีส่ดุ ดงันัน้ จงึเปน็หน้าที่
ของทุกคนท่ีอยูร่ายรอบวตัถุ ซึง่จะตอ้งชว่ยดแูลรกัษา นบัตัง้แตเ่จา้หนา้ทีร่กัษาความปลอดภยั (รปภ.) จะตอ้งคอย
ดแูลไมใ่หใ้ครมาทำ�ลายหรอืขโมยไป และเจา้ทีด่แูลผลงานจะต้องคอยสอดส่องไมใ่ห้ใครมาขดีเขยีนหรอืสเปรย์ 
ใส่ช้ินงาน ส่วนผู้ทำ�หน้าที่หยิบยกเคล่ือนย้ายชิ้นงาน ก็จะต้องมีความรู้พื้นฐานด้านการอนุรักษ์เชิงป้องกัน 
(Preventive Conservation)  เพื่อทำ�ความรู้จักวิธีการเคลื่อนย้ายและการจัดเก็บชิ้นงานที่ถูกต้อง แม้แต่การ
จัดแสดงก็จะต้องรู้จักวิธีการจัดแสดง การรักษาอุณหภูมิ ความชื้น และแสงสว่างที่เหมาะสมต่อประเภทของ
ชิ้นงาน อีกทั้งก็ต้องสำ�รวจตรวจสอบสภาพแวดล้อมที่ใช้จัดเก็บชิ้นงานเสมอ
	 การอนุรักษ์เชิงป้องกันจึงเป็นขั้นตอนที่จำ�เป็นที่สุด เพราะการชำ�รุดเสียหายจะส่งผลต่อการสูญเสีย
คุณค่าของผลงาน ถ้าเราดูแลรักษาอย่างดี ช้ินงานศิลปกรรมก็จะคงสภาพอยู่เช่นน้ันและจะทรงคุณค่าได้ด่ังเดิม 
	 งานเช่นนี้ต้องมีต่อไปเรื่อย ๆ เพราะว่าโบราณวัตถุหรือศิลปกรรมที่มีมาอยู่แล้ว โดยปกติก็ต้อง 
เสื่อมสภาพตามกาลเวลา ก็จะต้องมีผู้ดูแลชิ้นงานต่อไปในอนาคต อันที่จริงแล้วงานแบบน้ีควรต้องมีมากขึ้น 
กว่าเดิม เพราะหากเปรียบเทียบจำ�นวนบุคลากรต่อปริมาณชิ้นงานในไทย ถือว่าขณะน้ีบุคลากรที่มีความรู ้
ด้านนี้ค่อนข้างขาดแคลน ประเทศไทยนั้นร่ํารวยศิลปวัฒนธรรม เพราะเรามีวัตถุต่าง ๆ เยอะแยะมากมาย 
ซึ่งกำ�ลังรอคอยผู้ที่มีความรู้ด้านนี้มาดูแล เนื่องจากว่าสถาบันที่ผลิตบุคลากรด้านการอนุรักษ์มีน้อยมาก 
จำ�นวนบัณฑิตท่ีจบออกมาทำ�งานด้านนี้ก็มีน้อยมาก ควรเดินหน้าส่งบุคลากรไปยังหน่วยงานต่าง ๆ ในไทย 
เช่น วัดวาอาราม เพราะว่าทรัพย์สินของวัดก็ถือว่าเป็นทรัพย์สินของชาติเช่นกัน และควรมีนโยบายเชิงรุก 
ในระดับส่วนกลาง และรวมถึงระดับท้องถิ่นด้วย 
	 จะพยายามผลิตสื่อให้เด็กรุ่นใหม่เข้าถึงได้ง่าย เพื่อให้เยาวชนรุ่นใหม่มีความเข้าใจ และสนใจอยาก
ศึกษาเกี่ยวกับการอนุรักษ์มากขึ้น
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	 ได้รับเชิญมาบรรยายในหัวข้อการทำ�ทะเบียนและการบันทึกสภาพ ภายใต้แนวทางการอนุรักษ์
เชิงป้องกันในงานศิลปกรรม เพื่อเผยแพร่ความรู้ให้บุคลากรจากหน่วยงานหรือองค์กรทั่วประเทศได้มีความ
เข้าใจตามขั้นตอนและกระบวนการที่แท้จริงของการทำ�ทะเบียน การสำ�รวจและบันทึกสภาพความเสียหาย
ตามมาตรฐานสากล รู้สึกตื่นเต้นที่ได้พบกับศิลปินและผู้ที่ทำ�งานในหลากหลายสาขาที่เกี่ยวข้องกับการดูแล
งานสะสม อีกทั้งยังได้แลกเปลี่ยนความรู้และประสบการณ์กับผู้คนที่ทำ�งานในเครือข่ายเดียวกัน และรู้สึก
ประทับใจท่ีผู้เข้าอบรมให้ความสนใจและให้ความร่วมมือเป็นอย่างดี หวังว่าผู้เข้าอบรมจะสามารถนำ�ความรู้
และเทคนิคเหล่านี้ไปพัฒนาต่อยอดได้
	 โครงการอบรมเชิงปฏิบัติการครั้งนี้เป็นโครงการที่ดีมาก และรู้สึกยินดีมากที่โครงการนี้เกิดข้ึน
มา เพราะเป็นโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการอนุรักษ์เชิงป้องกัน ซึ่งเป็นส่ิงที่ควรทำ� เพราะว่ากลุ่มผู้เข้าร่วม
อบรมเป็นกลุ่มคนที่จะต้องสัมผัสผลงานโดยตรงและเข้าถึงงานได้เป็นกลุ่มแรก ๆ เพราะฉะน้ันผลงาน 
จะปลอดภยัทีส่ดุหรอืมคีวามเสีย่งทีจ่ะเสยีหายหรอืสญูหายกจ็ะขึน้อยูก่บักลุม่บคุคลเหลา่นี ้ โครงการนีจ้งึไดส้รา้ง
คนกลุ่มหนึ่งที่ได้ดูแลงานศิลปะที่มีความสำ�คัญ มีมูลค่า และมีคุณค่าทางวัฒนธรรม อีกทั้งยังทำ�ให้ผู้เข้าอบรม 
เกิดความเข้าใจแบบองค์รวม และสามารถดูแลรักษาผลงานศิลปกรรมที่เปรียบเสมือนสมบัติของชาติให้อยู่ 
ต่อไปได้อีกนานเท่านาน คิดว่าโครงการนี้ประสบความสำ�เร็จอย่างดีเยี่ยม เพราะได้เชื่อมโยงเครือข่าย 
ความร่วมมือระหว่างผู้ที่ทำ�งานในวงการศิลปะและการอนุรักษ์ไว้ด้วยกัน

อาจารย์โสภิต ปัญญาขัน
นักวิทยาศาสตร์ ระดับชำ�นาญการพิเศษ  
กลุ่มวิทยาศาสตร์เพื่อการอนุรักษ์  
สำ�นักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ กรมศิลปากร
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	 สำ�หรับการบรรยายในวันน้ี พยายามให้ความสำ�คัญกับผู้เข้าอบรม ว่าเป็นใคร มาจากหน่วยงานใด 
และมีการประเมินว่าความรู้ด้านการอนุรักษ์เชิงป้องกันส่วนไหนบ้างที่ผู้เข้าอบรมจะสามารถนำ�ไปใช้
ประโยชน์ได้จริง โดยมุ่งเน้นไปในส่ิงท่ีผู้เข้าอบรมจะสามารถมองเห็นปัญหาและแนวทางในการอนุรักษ์เบ้ืองต้น 
ได้ การบรรยายในวันน้ีจึงถือว่าเป็นการให้แนวคิดในการจัดการ และไม่ได้มีการให้น้ําหนักเร่ืองเทคนิคมากนัก 
เพราะคำ�นึงถึงความรู้พื้นฐานด้านการอนุรักษ์ และมองว่าอาจเป็นเรื่องใหม่สำ�หรับผู้เข้าอบรม การให้เทคนิค
เชิงลึกจึงเป็นเร่ืองยากและอาจเกิดความเส่ียงท่ีจะตามมาได้ ฉะน้ันจึงเลือกปูพ้ืนฐานให้ผู้เข้าอบรมได้มองเห็น 
เปน็ภาพกวา้ง เชน่ วธิแีละแนวทางการดำ�เนนิการอนุรกัษ์รวมถงึวธิกีารคดิของนักอนุรกัษ์ ซึง่วธิคีดิน้ันมคีวาม
สำ�คญัมากในการดำ�เนนิการอนรุกัษ ์ทัง้การประเมนิความเสีย่งและสภาพของชิน้งานวา่สามารถอนรุกัษไ์ดม้าก
น้อยเท่าไร สิ่งใดสามาถทำ�ได้และสิ่งใดที่ไม่ควรทำ�
	 เรื่องนี้ควรเป็นเร่ืองที่ตื่นตัวกันมานานแล้ว มักเห็นว่าในแวดวงศิลปะ แม้กระทั่งโบราณสถานต่างๆ 
น้ันเกดิความเปลีย่นแปลงเปน็อยา่งมาก ซึง่สว่นใหญเ่กดิจากความไมรู่แ้ละความไมเ่ขา้ใจในคณุคา่ ฉะน้ันการ
ปลูกฝังเรื่องการอนุรักษ์เชิงป้องกัน จึงควรริเริ่มในสถาบันการศึกษาระดับต้นก่อนที่นักเรียนนักศึกษาจะเติบ
ใหญ่ไปเป็นศิลปิน ช่างฝีมือ หรือนักสะสม เพราะสิ่งเหล่านี้เป็นเรื่องสำ�คัญ และจำ�เป็นต้องสร้างความเข้าใจให้
กับผู้คนในแวดวงที่เข้ามาดูแลหรือมีความเกี่ยวข้องกับศิลปวัตถุ รวมถึงปลูกฝังด้านทัศนคติและแนวคิดเพื่อที่
จะรักษาศิลปวัตถุเหล่านี้ต่อไป
	 โครงการอบรมเชิงปฏิบัติการคร้ังน้ีน้ันดี อยากให้ดำ�เนินการและจัดงานลักษณะเช่นน้ีอย่างต่อเน่ือง 
และอยากให้มีการแลกเปล่ียนข้อมูลระหว่างกัน เน่ืองจากว่าหากกระจายความรู้ไปสู่ผู้คนมากเท่าไร ส่ิงเหล่าน้ี 
ก็จะก่อให้เกิดความเข้าใจแบบองค์รวม และสถาบันศิลปะอย่างมหาวิทยาลัยศิลปากรก็เป็นหน่วยงานหลักที่
ผลติบุคลากรออกไปสูส่งัคม เพราะฉะนัน้โครงการนีจ้งึควรเกดิขึน้ตอ่ไปอกีในอนาคต และถอืวา่เปน็จดุเริม่ต้น 
ของการสร้างความเข้าใจในการอนุรักษ์เชิงป้องกันให้แพร่กระจายออกไปเป็นวงกว้าง

อาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ
ข้าราชการบำ�นาญ กรมศิลปากร 
นักอนุรักษ์ผู้ก่อตั้งบริษัท  KCT Conservation จำ�กัด

วิทยากร



299

	 ปัจจุบันภัณฑารักษ์และนักสะสม ไปจนถึงสถาบันต่าง ๆ ท่ีสะสมผลงานศิลปะ มีความต่ืนตัวในด้าน 
การอนุรักษ์มาก แต่การจะทำ�งานอนุรักษ์ในเชิงลึกนับว่าเป็นเร่ืองท่ีค่อนข้างเส่ียง ดังน้ันในประเทศไทยจึงยัง 
ไม่ค่อยมีคนท่ีรู้เร่ืองการอนุรักษ์ เม่ือมีการต่ืนตัวมากข้ึน เราจึงต้องมีส่ิงท่ีคล้ายกับปฐมบท ซ่ึงก็คือเร่ืองของการ
อนุรักษ์เชิงป้องกันท่ีต้องทำ�ให้ผู้คนมีความเข้าใจ เม่ือมีบุคลากรตามหน่วยงานต่าง ๆ  สนใจมากข้ึน ท้ังภัณฑารักษ์ 
ผู้ดูแลผลงานศิลปะ ท้ังเอกชนและของรัฐบาล หรือนักสะสม ก็จะเกิดการตระหนักว่าส่ิงเหล่าน้ีจำ�เป็นท่ีจะต้อง 
รู้ไว้  ดีใจท่ีคนส่วนมากให้ความสนใจ
	 การทำ�งานอนุรักษ์จำ�เป็นต้องทำ�งานเป็นทีมและไม่สามารถทำ�คนเดียวได้ เพราะผลงานมีความ 
หลากหลายและการอนุรักษ์จะต้องมีการศึกษาและวิจัย การทำ�งานน้ีจึงต้องมีองค์กรและมีคนท่ีทำ�งานร่วมกัน 
ต้องมีหัวหน้าทีม การวางแผน และการปรึกษา ทำ�ให้ต้องมีเครือข่าย ซ่ึงจะเป็นเร่ืองท่ีดีกว่า
	 การอนุรักษ์เป็นเร่ืองท่ีค่อนข้างใหม่สำ�หรับประเทศไทย เป็นโอกาสดีท่ีได้วิทยากรอย่าง ดร. นิโคล ซี  
ซ่ึงเป็นผู้เช่ียวชาญท่ีเคยทำ�งานร่วมกันกับอาจารย์ขวัญจิต เลิศศิริ เม่ือคร้ังท่ีมาทำ�วิจัยท่ีพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 
ดร. นิโคลเป็นผู้ท่ีได้สัมผัสกับผลงานศิลปะของเอเชีย ท้ังยังมีแนวคิดท่ีแตกต่างกับคนไทยด้วย เพราะเป็นคนท่ี 
ตรงไปตรงมา ในขณะท่ีนักอนุรักษ์ในไทยจะค่อนข้างมีความเกรงใจ ไม่ค่อยกล้าพูด ทำ�ให้การศึกษาในเร่ืองของ 
การอนุรักษ์เป็นเร่ืองท่ีค่อนข้างลำ�บาก ท้ังน้ี การคัดเลือกวิทยากรก็มีแต่ผู้ท่ีได้ปฏิบัติงานตรง และมีประสบการณ์
ในการทำ�งานราชการของกรมศิลปากร เม่ือวิทยากรเป็นผู้ท่ีสามารถให้ความรู้แก่คนท่ีอยากได้ความรู้แบบน้ี  
คนจึงอยากเข้ามาฟังและเข้าร่วม 
	 กิจกรรมคร้ังน้ีแสดงให้เห็นถึงความต้ังใจ และความกระตือรือร้นของผู้จัดโครงการ เม่ือพูดถึงศิลปะ 
ก็ต้องพูดถึงมหาวิทยาลัยศิลปากร ซ่ึงทางผู้ช่วยศาสตราจารย์โอชนา พูลทองดีวัฒนา หัวหน้าโครงการก็สามารถ
รวบรวมคนท่ีมีคุณภาพเข้ามาร่วม  โครงการน้ีจึงถือได้ว่าเป็นไปตามท่ีต้ังใจไว้	

อาจารย์สุริยะ เลิศศิริ  
นักอนุรักษ์ผู้ก่อตั้งบริษัท  KCT Conservation จำ�กัด
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	 กิจกรรมการอบรมเชิงปฏิบัติการนี้ เป็นผลต่อเนื่องมาจากโครงการที่เราได้ทำ�การสำ�รวจข้อมูลและ 
ความต้องการของหอศิลป์ การรับรู้เรื่องการอนุรักษ์เชิงป้องกัน และปัญหาที่พบในหอศิลป์ภายใต้บริบท 
ของประเทศไทย จงึไดเ้กดิเปน็กจิกรรมในครัง้นีข้ึน้ โดยคาดหวงัวา่กจิกรรมของทัง้ 3 วนันีจ้ะทำ�ใหผู้เ้ขา้อบรมไดรั้บ 
ความรู้ตามที่ตนเองตั้งใจไว้ว่าต้องการที่จะทราบเรื่องอะไร หรือพบปัญหาในเรื่องอะไรบ้าง โดยเราได้รับ 
ความอนุเคราะห์จากนักอนุรักษ์ที่มีประสบการณ์ทั้งจากภายในและต่างประเทศ ที่มาให้การอบรมเชิงปฏิบัติ
การในครั้งนี้ 
	 กิจกรรมในครั้งนี้ทำ�ให้เราเห็นได้ว่าผู้เข้าอบรม ทั้งที่มาจากหอศิลป์และแกลเลอรี่ และอาจารย์กับ
นักศึกษา ซึ่งในทุก ๆ ภาคส่วนเป็นผู้ที่มีส่วนร่วมในการสร้างสรรค์งานศิลปะ การเก็บรักษางานศิลปะ และ 
การจัดแสดง ซึ่งจะเห็นได้ว่า ถ้าหากบุคคลเหล่านี้มีความรู้เรื่องการอนุรักษ์เชิงป้องกัน จะสามารถช่วยทำ�ให้มี 
การเก็บรักษา หรือสืบต่อและส่งทอดงานศิลปกรรมให้ไปสู่อนาคตได้อย่างยาวนาน
	 ในส่วนของวิทยากรชาวต่างประเทศ ท่านเป็นคนที่เคยทำ�วิจัยเกี่ยวกับผลงานศิลปะที่อยู่ในภูมิภาค 
เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ และเป็นอาจารย์สอนในมหาวิทยาลัยที่มีการเรียนการสอนด้านการอนุรักษ์ผลงาน
ศิลปะ นอกจากน้ี ทา่นยงัเคยมาสอนใหกั้บมหาวทิยาลยัศลิปากรมากอ่นหน้าน้ีเมือ่ราว ๆ  10 ปทีีแ่ลว้ ทำ�ใหท้า่น 
มีองค์ความรู้ด้านนี้อยู่ และสำ�หรับวิทยากรในประเทศไทย หลายท่านเป็นบุคคลที่ทำ�งานด้านการอนุรักษ์ 
มาอย่างยาวนาน และมีองค์ความรู้ที่เหมาะสมกับบริบทของประเทศไทยตามที่แต่ละหอศิลป์ต้องการ 
	 นอกจากนี ้ในชว่งทีเ่ราไดท้ำ�การเกบ็ข้อมลูของหอศิลปซ์ึง่มอียูห่ลายทีน้ั่น ในแต่ละทีจ่ะถอืเปน็ตัวแทน
ของแตล่ะภมูภิาค แตใ่นความเป็นจริง อาจมหีอศลิปอ์ยูอ่กีหลายแหง่ทีย่งัไมม่คีวามเขา้ใจในเรือ่งน้ีอยู ่ซึง่หากม ี
การเผยแพร่กิจกรรมนี้ออกไปอีกครั้ง จะสามารถช่วยให้หอศิลป์เหล่านั้นกลับมาเห็นถึงความสำ�คัญของ 
การอนุรักษ์เชิงป้องกันได้

บุรินทร์ สิงห์โตอาจ
นักวิจัยโครงการวิจัยการอนุรักษ์เชิงป้องกัน
ผลงานศิลปกรรมในประเทศไทย
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วรรณวิษา วรวาท
นักจัดการความรู้ ฝ่ายพัฒนาองค์ความรู้พิพิธภัณฑ์ 
สถาบันพิพิธภัณฑ์การเรียนรู้แห่งชาติ
นักวิจัยโครงการวิจัยการอนุรักษ์เชิงป้องกันผลงาน
ศิลปกรรมในประเทศไทย

	  ความรู้ที่ได้จากการอบรมในครั้งน้ี มีหลายเรื่องที่นับว่าเป็นเรื่องใหม่ และโดยส่วนตัวแล้วเป็นผู้ที่
ชอบเรยีนรูใ้นสิง่ใหม ่ๆ  เนือ่งจากมคีวามนา่ตืน่เตน้ ซึง่ในปจัจบุนันี ้เรือ่งของการอนรุกัษย์งันบัวา่มอียูน่อ้ยมาก
ในแต่ละสาขาวิชา บางคณะวิชาอาจมีแค่หนึ่งวิชาเรียนในสาขาวิชาโท เป็นต้น ซึ่งความรู้ในครั้งนี้ จะสามารถ
ทำ�ให้ศิลปิน นักสะสม หรือแม้แต่ผู้ที่เก็บรักษารูปภาพเก่า ๆ  ของที่บ้านสามารถนำ�ไปใช้ได้
	 ความรู้ที่นับว่าใหม่สำ�หรับตนเองในครั้งน้ี คือเรื่องของการจัดการกับแมลงโดยการใช้ Oxygen 
scavengers ซ่ึงปกติแล้วจะใช้เป็นก๊าซไนโตรเจนที่เป็นพิษและทำ�ได้ยาก แต่ในการอบรมครั้งนี้ ทุกหัวข้อจะ
สามารถนำ�ไปปรับใช้ได้เป็นอย่างดีในพิพิธภัณฑ์ ทั้งนี้ โครงการนี้ยังทำ�ให้ได้พบกับศิลปิน นักสร้างสรรค์ หรือ
นักศึกษาที่เป็นเจ้าของผลงานต่าง ๆ  ซึ่งเป็นการเพิ่มมุมมองใหม่ ๆ  ใหก้ับผูดู้แลผลงานศิลปะหลาย ๆ  ท่านด้วย
เช่นกัน
	 การอบรมน้ีทำ�ให้รู้สึกว่าอนาคตของงานอนุรักษ์ในวงการศิลปะดูสดใสข้ึนมาก เน่ืองจากผู้เข้าร่วมทุกคน 
มีความตั้งใจ และนักศึกษาหลาย ๆ คนมีการมาสอบถามและแลกเปลี่ยนช่องทางการติดต่อและความรู้ 
อยู่อย่างสมํ่าเสมอ ทั้งนี้ การอบรมเชิงปฏิบัติการยังมีอยู่ไม่มาก เนื่องจากนักอนุรักษ์ในประเทศไทยยังมี 
อยู่น้อย แต่ปัจจุบันมีสาขาวิชาหรือหลักสูตรที่เกี่ยวข้องกับการอนุรักษ์เพิ่มมากขึ้น หวังว่านักศึกษาเหล่านั้น 
จะจบออกมาแล้วสามารถถ่ายทอดความรู้ต่อไปได้ในอนาคต 
	 จากที่ตนเองได้เป็นผู้ช่วยของ Dr. Nicole Tse ที่ได้ทำ�การทดสอบสารระเหยอินทรีย์ในวัสดุ ทั้งที่ 
ใช้ในการจัดแสดงและการจัดเก็บ ก็จะพบว่าหลายๆ ท่านได้มีการสอบถามเข้ามาเกี่ยวกับเรื่องวัสดุที่ใช้ 
ว่ามีความเหมาะสมหรือไม่ ซ่ึงจากการทดสอบดังกล่าวทำ�ให้พบว่า การเลือกใช้วัสดุนับต้ังแต่ขั้นตอน 
การสรา้งสรรค์ผลงานถือเป็นสิง่ทีส่ำ�คัญ และควรคำ�นึงถงึต้ังแต่แรก ๆ  เชน่ การใชก้าวทีม่คีณุภาพจะชว่ยรกัษา
ผลงานได้มากกว่า 10-20 ปี ด้วยตัวเอง ซึ่งถือเป็นความรู้เบื้องต้นที่ทุกคนสามารถนำ�ไปใช้ได้
	 สุดท้ายน้ี ขอขอบคุณโครงการน้ีและผู้สนับสนุนทุกท่านท่ีทำ�ให้เกิดโครงการน้ีข้ึนมา และขอขอบคุณทุกท่าน 
ท่ีคำ�นึงถึงการอนุรักษ์การผลงานศิลปะ และขอใหฝากติดตามข่าวสารเกี่ยวกับการอนุรักษ์เชิงป้องกันต่อไป 
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	 กิจกรรมที่ถูกออกแบบมานี้ เป็นกิจกรรมที่มาจากการทำ�วิจัยในปีที่ผ่านมา ซึ่งเป็นการสำ�รวจปัญหา
และสภาพของปญัหาในพ้ืนทีเ่ก็บรักษาผลงานต่าง ๆ  ไมว่า่จะเปน็ของเอกชนหรอืรฐับาล รวมไปถงึพืน้ทีส่่วนตวั
ของศลิปนิดว้ยเชน่กนั เมือ่เหน็ปญัหาตา่ง ๆ  จงึไดม้กีารกลบัมาประชมุและออกแบบกจิกรรมวา่ควรมหีวัขอ้อะไร
บา้ง ซึง่การเกบ็รวบรวมขอ้มลูตา่ง ๆ  นบัวา่เปน็เรือ่งทีย่ากพอสมควร โดยเฉพาะกบัสว่นของผูช้ว่ยศาสตราจารย์
โอชนา พูลทองดีวัฒนา ที่ต้องรวบรวมอาจารย์หรือวิทยากรต่าง ๆ ที่เหมาะสมและตอบโจทย์กับส่ิงที่ 
กลุ่มตัวอย่างของเราต้องการและอยากได้ ซึ่งต้องใช้เวลาพอสมควร โดยมีการสำ�รวจทั้งหมด 4 ภาคด้วยกัน 
	 แนวคดิหลกัในครัง้นีค้อื Preventive Art Conservation หรอืการอนุรกัษ์เชิงปอ้งกนั กลา่วคือ เปน็การ
ทำ�ให้ผู้เข้าร่วมได้ทำ�ความเข้าใจถึงการป้องกันปัจจัยที่ทำ�ให้เกิดความเสียหายในผลงาน โดยไม่ได้มุ่งเน้นไปที่ 
การรักษาเชิงลึก ซึ่งผู้ที่เข้าร่วมกิจกรรมนี้มีความหลากหลายมาก ทั้งจากหอศิลป์เอกชนและรัฐบาล ซ่ึงจะมี
บทบาทท่ีแตกต่างกันออกไป เช่น ภัณฑารักษ์ ผู้ดูแลคลังผลงานของศิลปิน ผู้ดูแลคลังสะสมของนักสะสม ฯลฯ 
ทำ�ให้เกิดความหลากหลายและเกิดการแลกเปลี่ยนความคิดเห็นซึ่งกันและกัน นอกเหนือไปจากความรู้ที่
ได้จากวิทยากรและการที่ผู้เข้าร่วมมีการแลกเปลี่ยนช่องทางการติดต่อกันและกันระหว่างการทำ�กิจกรรม 
ในคร้ังน้ีนับว่าเป็นส่ิงท่ีดี เน่ืองจากจะทำ�ให้เครือข่ายของการอนุรักษ์กว้างขวางมากข้ึน ทำ�ให้เกิดการแลกเปล่ียน 
ความรู้ที่แต่ละคนมีอยู่ที่ไม่เหมือนกัน และจะส่งผลให้ความรู้เหล่านี้มีการกระจายไปทั่วทั้งประเทศในที่สุด

ภูมินทร์ นวลรัตนะตระกูล
นักวิจัยโครงการวิจัยการอนุรักษ์เชิงป้องกัน 
ผลงานศิลปกรรมในประเทศไทย
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	 ในระหว่างการจัดอบรมเชิงปฏิบัติการในคร้ังน้ี ได้เห็นท้ังนักอนุรักษ์ ผู้ดูแลผลงานศิลปกรรม ภัณฑารักษ์ 
ศลิปนิผูผ้ลติชิน้งาน ทำ�ใหม้คีวามรู้พ้ืนฐานทีจ่ำ�เปน็ต่อการส่งต่อผลงานศลิปกรรมไปยงัรุน่ลกูหลานในอนาคตได้ 
การนำ�บุคลากรต้ังแต่ต้นทาง (ผู้ผลิตช้ินงาน) จนถึงผู้ดูแลช้ินงานมาอยู่ในเวทีเดียวกันน้ี ถือเป็นโอกาสท่ีดีอย่างย่ิง 
เพราะว่าศิลปินเองอาจจะไม่เคยคิดถึงอนาคตของผลงานว่าจะอยู่ได้อย่างไร ซึ่งในการอบรมเชิงปฏิบัติการ 
ครัง้นีไ้ดช้ีใ้หเ้หน็วา่ การเลอืกวสัดุ กรอบ พืน้รองรบั ฯลฯ ทีด่แีละเหมาะสมจะชว่ยลดปญัหาดา้นความเสยีหาย 
ของวัตถุได้ ซึ่งทำ�ให้ศิลปินได้ตระหนักถึงกระบวนการสร้างสรรค์ที่มีการเตรียมการที่ดีก่อน ส่วนในอีกแง่หนึ่ง 
นักอนุรักษ์เองก็อาจมีความรู้ที่จำ�กัดในบางเรื่อง ซึ่งจะมีศิลปินมาช่วยอธิบายได้ด้วยว่าปัญหาบางอย่างมาจาก
การสร้างสรรค์ผลงาน เช่น กรณีของสีน้ํามันที่มีการวาดชั้นที่ 2-3 ก่อนที่ชั้นแรกจะแห้งสนิท ที่ทำ�ให้ชั้นสี 
ปริแตกได้ และในกรณีของนักอนุรักษ์เอง แม้ว่าอาจจะไม่มีทักษะแต่ก็สามารถเข้าใจถึงสาเหตุของปัญหาได้ 
เปน็ตน้ กลา่วโดยรวมคือ การทำ�ใหค้นทีม่มีมุมองตา่งกนัแตม่คีวามสนใจในสิง่เดยีวกนัมาอยูร่ว่มกนั จะสามารถ
ก่อให้เกิดการแลกเปลี่ยนประสบการณ์และความรู้ และนำ�ไปสู่การต่อยอดในอนาคตได้

ชีวสิทธ์ิ บุณยเกียรติ
นักจัดการความรู้ สถาบันพิพิธภัณฑ์การเรียนรู้แห่งชาติ

ผู้ดําเนินรายการ

ในการอบรมเชิงปฏิบัติการครั้งนี้ได้ชี้ให้เห็นว่า 
การเลือกวัสดุ กรอบ พื้นรองรับ ฯลฯ ที่ดีและเหมาะสมจะช่วย

ลดปัญหาด้านความเสียหายของวัตถุได้ ซึ่งทำ�ให้ศิลปินได้ตระหนัก
ถึงกระบวนการสร้างสรรค์ที่มีการเตรียมการที่ดีก่อน
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ไพโรจน์ วังบอน
ผู้ช่วยอธิการบดีฝ่ายกิจการพิเศษ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร
อาจารย์ประจำ� ภาควิชาจิตรกรรม คณะจิตรกรรมฯ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร

ผู้ช่วยศาสตราจารย์

	 ตนเองเป็นผู้ที่ทำ�หน้าที่สอนศิลปะและยังเป็นคนสร้างสรรค์ผลงานศิลปะด้วย คิดว่ากิจกรรมนี้มี
ประโยชน์อย่างมาก เพราะได้เห็นในเรื่องของการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะและปัญหาของผลงานศิลปะที่มีอยู่
ค่อนข้างเยอะในบริบทของประเทศไทย เช่น ผลงานศิลปะที่เจอกับความชื้นและเกิดเชื้อรา เป็นต้น ซึ่งในการ
อบรมทำ�ให้เห็นถึงเรื่องของขั้นตอนในการใช้วัสดุ และคุณภาพของวัสดุต่าง ๆ ที่ใช้ในการสร้างสรรค์ รวมถึง
ผลกระทบท่ีเกิดจากการจัดเก็บผลงาน และคิดว่ากระบวนการต่าง ๆ เหล่านี้สามารถนำ�ไปใช้ในการสร้าง 
ผลงานศิลปะ หรือนำ�ไปเผยแพร่ต่อเกี่ยวกับด้านการซ่อมแซมและอนุรักษ์ผลงานศิลปะได้
	 คนสว่นใหญใ่หค้วามสนใจในความรูเ้รือ่งการอนุรกัษ์ เพราะในประเทศไทยถือว่าเปน็ความรูท้ีใ่หม ่และ
ในเรือ่งของความรู้ทีเ่ก่ียวขอ้งกับการซ่อมบำ�รุงยงัถอืวา่มอียูน่อ้ย ซึง่การทีม่ผีูเ้ขา้รว่มทีม่คีวามหลากหลายถอืวา่
เปน็เรือ่งดี เพราะเป็นการเปิดโอกาสและทำ�ให้เกดิการเรยีนรูร้ว่มกนั และจะสามารถนำ�ประโยชนท์ีไ่ดร้บันีไ้ปใช้
กบัวงการศิลปะในระดบัทีก่วา้งยิง่ขึน้ได ้มากไปกวา่นัน้ การทำ�กจิกรรมนีใ้นรปูแบบออนไซตถ์อืวา่เปน็ประโยชน์
มาก เพราะทำ�ให้ได้เห็นผลงานจริง ซึ่งจะไม่สามารถเห็นได้หากเป็นกิจกรรมในรูปแบบออนไลน์ ได้เห็นสีที่มี
การหลดุลอ่นและเหน็สภาพของผลงานศลิปกรรมทีม่กีารชำ�รดุว่าเกดิจากอะไร เช่น เกดิจากสนิม เช้ือรา การผุ
กรอ่น พืน้ผวิทีม่กีารแตกร้าว ฯลฯ รวมไปถึงการพดูคยุแลกเปลีย่นความรูท้างวชิาการทีม่คีวามสะดวกกวา่ดว้ย 
	 กิจกรรมนี้มีประโยชน์ที่เกิดขึ้นกับหลายภาคส่วนด้วยกัน นับต้ังแต่ส่วนงานที่เกี่ยวข้องกับศิลปะ 
ไปจนถึงผู้สะสมผลงานต่าง ๆ  ที่ในเวลาใดเวลาหนึ่งผลงานจะต้องมีการชำ�รุดอย่างแน่นอน ซึ่งถ้าหากมีความรู ้
ในส่วนน้ีไว้เป็นพ้ืนฐานก็จะสามารถจัดเก็บผลงานได้อย่างถูกต้อง รักษาสภาพของผลงานไม่ให้เกิดการเส่ือมสภาพ 
ที่เร็วขึ้น เช่น การรักษาอุณหภูมิ เป็นต้น ช่วยยืดอายุผลงานศิลปกรรมต่าง ๆ ให้ยาวนานขึ้นได้ นับว่าเป็น
ประโยชน์อย่างยิ่ง
 	

ผู้เข้าร่วมอบรม
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ศุภวัฒน์ วัฒนภิโกวิท
ผู้ช่วยอธิการบดีฝ่ายกิจการนักศึกษา 
วังท่าพระ มหาวิทยาลัยศิลปากร
อาจารย์ประจำ� โครงการจัดตั้งภาควิชาแกนทัศนศิลป์ 
คณะจิตรกรรมฯ มหาวิทยาลัยศิลปากร

ผู้ช่วยศาสตราจารย์

	 โดยสว่นตวัเปน็คนทีส่นใจในดา้นการอนุรกัษ์อยูแ่ลว้ สำ�หรบัการอบรมน้ีถือว่าเปน็ความรูใ้หม ่ตนเอง
เปน็ผู้สรา้งสรรคผ์ลงานศลิปะ และยงัเปน็อาจารยส์อนศลิปะ โดยสว่นตวัจงึมองวา่การอนรุกัษเ์ริม่ตน้ขึน้ต้ังแต่ 
ขัน้ตอนการสรา้งสรรคแ์ลว้ กลา่วคอืตอ้งมกีารคำ�นงึถงึอนาคตของวสัดทุีใ่ชใ้นการสรา้งสรรค ์ซึง่เปรยีบเสมอืนการ 
ลงทุนในด้านวัสดุ หากจะสร้างสรรค์ผลงานออกมา ผู้สร้างสรรค์จึงควรท่ีจะต้องรับผิดชอบให้ผลงานมีความแข็งแรง 
มัน่คง หรอือะไรก็ตามทีจ่ะชว่ยยดือายขุองผลงานใหไ้ดน้านมากทีสุ่ด มกีารแปรสภาพน้อยทีสุ่ด ซึง่โดยสว่นตวั 
คิดว่าเป็นเรื่องที่ทุกคนควรที่จะต้องทราบ โดยอาจไม่ต้องลงลึกถึงกระบวนการ แต่ต้องทราบถึงความสำ�คัญ 
ในการเก็บวัสดุ กล่าวคือต้องรู้ว่าจะต้องเก็บรักษาอย่างไรและรู้ว่ามีปัจจัยใดบ้างที่ทำ�ให้วัสดุนั้น ๆ  เสื่อมสภาพ
	 ในวงการศิลปะน้ัน ถือเป็นเร่ืองปกติท่ีจะต้องรู้วิธีการดูแลผลงานและการอนุรักษ์อย่างถูกต้อง โดยไม่ 
เข้าไปยุ่งเกี่ยวกับตัวผลงาน ซึ่งจากการอบรมก็ได้มีการเน้นถึงการอนุรักษ์เท่าที่จำ�เป็น ทำ�เท่าที่ควรทำ� มีการ
วางแผน การพิจารณา การทำ�บันทึก ซ่ึงโดยส่วนตัวค่อนข้างชอบความคิดที่ว่า ในการที่จะดำ�เนินงานหรือ
รกัษาสิง่ตา่ง ๆ  ไมไ่ดจ้ำ�เปน็ตอ้งทำ�ใหต้วัผลงานน้ันดใูหมอ่ยา่งเดยีว แต่จำ�เปน็ทีจ่ะต้องรกัษาประวัติศาสตรแ์ละ 
การเปลี่ยนแปลง เป็นบันทึกรูปแบบหนึ่งที่ผ่านกาลเวลา ผ่านการเสื่อมสภาพ
	 สิ่งที่สนใจมากที่สุดในการอบรมคือเรื่องของวัสดุ ดังที่ได้กล่าวไปแล้วว่าในฐานะผู้สร้างสรรค์จำ�เป็น
ตอ้งคำ�นงึถงึวัสดทุีใ่ช้ ทัง้วัสดทุีใ่ช้คํา้ยนั (support) ไปจนถงึวธิกีารเกบ็รกัษา ในส่วนของคนทำ�งานศลิปะจะตอ้งมี
การจดัแสดง จะเร่ิมรับรู้วา่ปัจจยัตา่งๆ มผีลกระทบอยา่งไรบา้ง ทัง้ความชืน้ แสง ยวู ีความรอ้น ฯลฯ ซึง่จะทำ�ให้
การดำ�เนินการในด้านต่าง ๆ  มีความรอบคอบมากขึ้น เช่น ในการติดตั้งผลงาน ศิลปินจะมองในด้านความงาม 
เปน็หลกั แนวคดิของผลงาน การเรยีบเรยีงผลงานเพือ่เลา่เรือ่ง การจดัการกบัพืน้ทีเ่ปน็อยา่งไร แตใ่นทีน่ีจ้ะได้ 

ผู้เข้าร่วมอบรม
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ความรูเ้พ่ิมเตมิจากการอบรมในเรือ่งของการวดัคา่แสงในหอศิลปห์รอืวดัคา่ความเปน็กรดของวสัด ุดงัน้ันการ 
ดำ�เนินการก็จะมีความละเอียดมากข้ึน เช่น ถ้าหากปัจจัยของหอศิลป์น้ีคือการมีแสงค่อนข้างเยอะ แล้วเกิดต้องมี 
การจัดแสดงวัสดุที่มีความเปราะบาง เช่น กระดาษ ก็จะต้องมีการปรับหรือควบคุมแสง ไปจนถึงหลีกเลี่ยง 
และจัดแสดงวัสดุที่มีความเปราะบางในที่ที่ปลอดภัยแทน เป็นต้น
	 โดยส่วนตัวเห็นว่าเป็นเรื่องที่น่าดีใจที่มีคนจากทุกภาคส่วนให้ความสำ�คัญกับการดูแลสิ่งที่มีอยู่ เช่น 
นกัศกึษาจะไดร้บัรูว้า่ผลงานทีก่ำ�ลงัจะสรา้งสรรค์ขึน้จะต้องระวังเรือ่งอะไรบ้าง ไปจนถึงสามารถถ่ายทอดต่อได ้
หรอือยา่งตวัแทนจากพพิธิภณัฑแ์ละหอศลิปท์ีม่าเขา้อบรม กท็ำ�ใหเ้หน็วา่ความรูใ้นดา้นการดำ�เนนิงานตรงนีจ้ะ
มีการแผ่ขยายออกไปในอนาคต และจะสามารถสร้างมูลค่าและคุณค่าให้กับตัวผลงานที่อยู่ในครอบครองของ
แตล่ะบคุคล ทัง้น้ี โดยสว่นตวัเหน็ว่าเป็นโครงการทีจ่ำ�เปน็ต้องจดัอยา่งต่อเน่ือง เพราะต้องมกีารสรา้งความเขา้ใจ 
อยา่งตอ่เนือ่ง และตอ้งมกีารใชท้กัษะ ซ่ึงในการอบรมน้ีมตัีวอยา่งทีห่ลากหลาย จงึต้องขอขอบคณุทางผูจ้ดัทีไ่ด ้
จัดโครงการที่ดีนี้ออกมา และขอเป็นกำ�ลังใจให้มีการจัดอย่างต่อเนื่องด้วยเช่นกัน

ซึ่งโดยส่วนตัวค่อนข้างชอบความคิดที่ว่า 
ในการที่จะดำ�เนินงานหรือรักษาสิ่งต่าง ๆ  ไม่ได้จำ�เป็นต้อง
ทำ�ให้ตัวผลงานนั้นดูใหม่อย่างเดียว แต่จำ�เป็นที่จะต้องรักษา
ประวัติศาสตร์และการเปลี่ยนแปลง เป็นบันทึกรูปแบบหนึ่ง

ที่ผ่านกาลเวลา ผ่านการเสื่อมสภาพ
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จินตนา เป่ียมศิริ
รองคณบดีฝ่ายวิชาการและประกันคุณภาพการศึกษา
อาจารย์ประจำ� ภาควิชาศิลปไทย คณะจิตรกรรมฯ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร

อาจารย์

	 ทราบขา่วโครงการนีม้าจากผูช้ว่ยศาสตราจารยโ์อชนา พลูทองดวีฒันา หวัหนา้โครงการ ซึง่ตนเองก็ไดมี้
โอกาสพดูคยุและเยีย่มชมตอนผูช้ว่ยศาสตราจารยโ์อชนาทำ�งานอนรุกัษ ์จงึไดเ้หน็วา่การเกบ็รกัษาผลงานต้องมี 
ความรู้ความเข้าใจหลายอย่าง ซึ่งเป็นความรู้ที่ละเอียดและรับรู้กันแค่ในวงเฉพาะของนักอนุรักษ์เอง แต่ ณ  
ปจัจบุนันี ้ผลงานศลิปะของประเทศไทยถงึเวลาทีต่อ้งไดร้บัการดแูลรกัษาแลว้ ซึง่ตอ้งรวมไปถงึการเลอืกใชว้สัดุ
ที่ก่อนหน้านี้ถูกมองข้ามไปด้วย กล่าวคือ เป็นการเลือกใช้วัสดุตาม ๆ กันมา โดยไม่ได้รู้ว่าผลหรือปลายทาง 
ในอกี 20-30 ปจีะเป็นอยา่งไร จงึทำ�ให้เห็นว่าความรูเ้หลา่นีไ้มใ่ชแ่คต่อ้งรูใ้นเฉพาะเวลาทีจ่ะทำ�การอนรุกัษเ์ทา่นัน้  
แตย่งัตอ้งรวมถงึคนทีจ่ะสรา้งสรรคผ์ลงานดว้ย กลา่วคอื ถา้ผู้สรา้งสรรคน้ั์นมคีวามรู ้มกีารเลอืกใชว้สัดทุีเ่ฉพาะ
และเหมาะสม จะถือเป็นเรื่องที่ดีกว่า ดังนั้น เมื่อทราบข่าวโครงการนี้จึงตั้งใจไว้ว่าจะเข้ามาร่วม
	 หลังจากทีไ่ดเ้ข้าร่วมโครงการจงึได้เห็นว่าโครงการมีความเขม้ขน้มาก มคีวามสนกุและสามารถเห็น
ผลลพัธจ์ากผูเ้ขา้รว่มไดด้ว้ย กลา่วคอืเหน็ไดว้า่ผูเ้ขา้รว่มมคีวามรูเ้พิม่ขึน้ มกีารแลกเปลีย่นและใหข้อ้มลูกนั ซึง่นบั
เปน็บรรยากาศทีด่มีาก ทัง้นี ้จากการทีต่นเองไดเ้ขา้รว่มปฏบิตังิานเปน็กลุม่กบัทา่นหนึง่ทีด่แูลผลงานของราชวงศ ์ 
จงึทำ�ใหพ้บดว้ยวา่ ผลงานศลิปะนัน้เปน็สิง่ทีมี่ความหลากหลายและอยูใ่นทกุระดับ ทัง้ในฐานะผู้สรา้งสรรค์ ผูส้ะสม  
ผู้ดูแล เจ้าของ และคนที่ทำ�งานอยู่ในพิพิธภัณฑ์ ฯลฯ ซึ่งตามที่ได้กล่าวไปแล้วว่าผลงานศิลปะในประเทศไทย
ถึงเวลาที่ต้องได้รับการอนุรักษ์แล้ว เนื่องจากเริ่มเห็นผลลัพธ์กันชัดมากขึ้น ผู้เข้าร่วมจึงมีความตื่นตัวมาก 

ผู้เข้าร่วมอบรม
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ผลงานศิลปะนั้นเป็นสิ่งที่มีความหลากหลาย
และอยู่ในทุกระดับ ทั้งในฐานะผู้สร้างสรรค์ ผู้สะสม ผู้ดูแล 

เจ้าของ และคนที่ทำ�งานอยู่ในพิพิธภัณฑ์ ฯลฯ 
ซึ่งตามที่ได้กล่าวไปแล้วว่าผลงานศิลปะในประเทศไทย

ถึงเวลาที่ต้องได้รับการอนุรักษ์แล้ว 
เนื่องจากเริ่มเห็นผลลัพธ์กันชัดมากขึ้น 

ผู้เข้าร่วมจึงมีความตื่นตัวมาก

	 ทัง้นี ้เทคนคิในการอนรุกัษย์งัดเูหมอืนกบังานทางโบราณคดหีรอืประวตัศิาสตรใ์นดา้นทีว่า่ ขอ้มลูหรือ 
ความรู้ต่าง ๆ มีการเปลี่ยนแปลงอยู่ตลอดตามความก้าวหน้าของสังคม เทคโนโลยี และองค์ความรู้ที่เกิดขึ้น  
งานด้านการอนุรักษ์ก็เช่นเดียวกัน แม้จะต้องมีการลองผิดลองถูก แต่องค์ความรู้ต่าง ๆ  เหล่านี้จะค่อย ๆ  นิ่ง
และมั่นคงมากขึ้นเรื่อย ๆ  
	 ผู้เข้าร่วมก็มีความหลากหลายมาก ทั้งภัณฑารักษ์ ศิลปิน นักศึกษา นักสะสม คนทำ�งานด้านศิลปะ 
นักวิชาการ ฯลฯ ทุกคนได้มาเจอกัน และมารับองค์ความรู้เดียวกัน ซึ่งน่าจะทำ�ให้วงการศิลปวัฒนธรรมของ
ประเทศไทยมมีาตรฐานเพิม่มากขึน้ เชน่ หากสรา้งสรรคผ์ลงานออกมาแลว้ตอ้งจดัการกบัผลงานนัน้ ๆ  อยา่งไร 
หรอือยา่งการขนยา้ยงานก็จะเร่ิมคำ�นงึถึงวิธีการและมขีัน้ตอนมากขึน้ เปน็ตน้ ทัง้นี ้จากเดมิทีค่นทำ�งานในดา้น
ตา่ง ๆ  เคยไมเ่ข้าใจกันและกัน ก็จะเริม่มคีวามเขา้ใจบทบาทของตวัเองมากขึน้วา่ตอ้งทำ�อะไร สามารถคำ�นงึถงึ 
ภาพรวมได้มากขึ้น และจะทำ�ให้เกิดเป็นบรรยากาศที่ดีขึ้นในที่สุด
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	 ทราบข่าวโครงการนี้จากหนังสือเชิญของหัวหน้าโครงการที่ส่งไปยังคณะวิทยาศาสตร์ ซึ่งปัจจุบัน
คณะวิทยาศาสตร์ได้ทำ�งานเกี่ยวกับโครงการอนุรักษ์ศิลปกรรมด้วย มีความร่วมมือและเครือข่ายกับผู้ช่วย
ศาสตราจารย์โอชนา พูลทองดีวัฒนา หัวหน้าโครงการ 
	 สำ�หรบัตนเองทีจ่บการศกึษาทางดา้นวทิยาศาสตรม์า ทำ�งานอยูใ่นหอ้งปฏบิตักิาร จงึไดรู้ถ้งึขอ้จำ�กัด
และเทคนคิในการวเิคราะหด์า้นตา่ง ๆ  แตยั่งไมท่ราบเกีย่วกบัการอนุรกัษ์เลย ซึง่การไดม้าเขา้รว่มอบรมในวนั
นีท้ำ�ใหรู้ส้กึดีใจทีไ่ดเ้ขา้มาทำ�ความเขา้ใจมมุมองของนกัอนรุกัษม์ากขึน้ ซึง่ทำ�ใหส้ามารถทีจ่ะนำ�ไปเปน็แนวคิด
ในการประยกุตใ์ชเ้ทคนคิหรอืความรูท้างวทิยาศาสตรเ์ขา้มาชว่ย ทัง้ยงัไดล้งมอืปฏบิตัจิรงิ เชน่ ในการทำ�ความ
สะอาดภาพจะตอ้งระมดัระวงัอะไรบา้ง เป็นต้น ทำ�ใหรู้สึ้กต่ืนเต้นและถอืวา่เปดิโลกทศัน์มาก ท้ังน้ี คร้ังน้ียังถือเป็น 
การอบรมคร้ังแรกท่ีตนเองได้ลงมือกับภาพวาดจริง ๆ  ทำ�ให้เห็นว่าวิธีการท่ีนักอนุรักษ์ใชม้วีทิยาศาสตรซ์อ่นอยูข่า้งใน 
	 การอบรมทำ�ให้ได้พบเจอกับคนหลากหลายอาชีพและมีความเชี่ยวชาญที่แตกต่างกัน ซึ่งเมื่อมีการ 
แลกเปลี่ยนพูดคุยจะทำ�ให้รู้สึกว่าผู้เข้าร่วมท่านอื่นมีความเชี่ยวชาญ และในขณะเดียวกัน นักอนุรักษ์ก็ดูจะ
ตื่นเต้นกับความรู้ทางด้านวิทยาศาสตร์เช่นเดียวกัน จึงมีโอกาสได้แลกเปลี่ยนช่องทางการติดต่อไว้เพื่อเป็น
ประโยชน์ในอนาคตต่อไป 
	 สดุทา้ยนี ้ขอขอบคุณผูจ้ดัโครงการ โดยเฉพาะหวัหน้าโครงการทีไ่ดเ้ชญิคณะวทิยาศาสตรเ์ขา้มารว่ม 
การอบรมและฝึกปฏิบัติการ โครงการนี้มีประโยชน์เป็นอย่างยิ่ง ทำ�ให้ได้ทราบว่าการอนุรักษ์เชิงป้องกันม ี
ความสำ�คญัตอ่ผลงานศลิปกรรมเปน็อยา่งมาก ซึง่ทำ�ให้ตนเองเขา้ใจวา่นักอนุรกัษ์ต้องการอะไรบ้างและกังวล 
ในเรือ่งใดบา้ง ทำ�ใหต้นเองสามารถนำ�วทิยาศาสตรม์าประยกุต์ใชใ้นการอนุรกัษ์ศิลปกรรมไดด้มีากยิง่ขึน้และ 
หวังว่าจะคงความร่วมมือกันได้ต่อไปในอนาคต

ดร. ภาณุพันธ์ ลิมปชยาพร
รองคณบดีฝ่ายวิจัยและวิเทศสัมพันธ์ 
อาจารย์ประจำ� ภาควิชาเคมี คณะวิทยาศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร

ผู้ช่วยศาสตราจารย์

ผู้เข้าร่วมอบรม
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ดร. สุธินี เกิดเทพ
อาจารย์ประจำ� ภาควิชาเคมี คณะวิทยาศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร

ผู้ช่วยศาสตราจารย์

	 ได้รับจดหมายเชิญจากทางผู้ช่วยศาสตราจารย์โอชนา พูลทองดีวัฒนา ที่โดยปกติแล้วจะมีการ
ทำ�งานอนุรักษ์ร่วมกันอยู่แล้ว จึงได้ตอบรับจดหมายเชิญและเข้าร่วมอบรม ตนเองมีพื้นฐานทางวิทยาศาสตร์ 
แต่ไม่มีพ้ืนฐานทางการจัดเก็บเชิงป้องกันแบบในมุมมองท่ีศิลปินมองเห็น ในขณะท่ี ผู้ช่วยศาสตราจารย์โอชนา 
จะมีมุมมองแบบนักอนุรักษ์รวมกับศิลปิน แต่สำ�หรับตนเอง ยังคงต้องการมุมมองที่มีต่อศิลปะเพิ่ม 
หากจะเขา้มาชว่ยเสรมิดา้นวทิยาศาสตรใ์หก้บันกัอนุรกัษ์ เพราะฉะน้ันแลว้การอบรมครัง้น้ีจึงให้ความรูใ้หมแ่ก่
ตนเองคอ่นขา้งเยอะ เชน่ การซอ่มแซม อาจไมจ่ำ�เปน็ต้องใชว้สัดทุีแ่ขง็แรงหรอืติดทนนาน แต่จะต้องประยกุต์
ใช้วัสดุที่สามารถเอาออกได้ทุกเมื่อ กล่าวคือ ในมุมมองของนักเคมีจะต้องการซ่อมให้แข็งแรงที่สุด แต่ในเชิง
นกัอนรุกัษจ์ะไมใ่ชแ่บบนัน้ ดงันัน้ ในอนาคตถ้าตนเองจะต้องมกีารพฒันาสารหรอืวสัดอุะไรกต็าม กจ็ะต้องยดึ
มุมมองของนักอนุรักษ์เป็นหลัก ซึ่งถือว่าเป็นแนวคิดที่สำ�คัญมากที่จะนำ�วิทยาศาสตร์เข้าไปใช้ในการอนุรักษ์
	 การอนุรักษ์ในประเทศไทยอาจเป็นเรื่องที่รับรู้กันมานานแล้ว แต่เป็นแบบเฉพาะกลุ่ม และปัญหาที ่
ทราบมาคอื ในประเทศไทยจะมศีลิปินจำ�นวนมาก ผลงานจะมคีณุคา่กต่็อเมือ่ระยะเวลามนัผา่นไปนาน นักอนุรกัษ์
จงึเปน็คนทีม่บีทบาทคอ่นขา้งมาก ทำ�ใหใ้นเวลาน้ีงานอนุรกัษ์เริม่แผ่ขยายไปในวงกว้างมากขึน้ และทา่นรฐัมนตรี
ที่มาร่วมในการอบรมนี้ก็จะเริ่มกระตุ้นเรื่องนี้มากขึ้น เนื่องจากประเทศไทยมีศิลปะที่ลํ้าค่าเยอะ เพราะฉะนั้น  
การซ่อมแซมให้วัตถุยังคงอยู่ได้จึงเป็นมรดกของชาติ ซึ่งในปัจจุบันถือเป็นกลุ่มที่เริ่มใหญ่ขึ้น เนื่องจากมีผู้เห็น
ความสำ�คญัมากขึน้ นอกจากนี ้กลุ่มนกัอนรัุกษเ์องกเ็ริม่มกีารจดัอบรมแบบนีข้ึน้ เพือ่ใหน้กัอนรุกัษห์รอืผูท้ีจ่ดัเกบ็ 
ผลงานในพิพิธภัณฑ์เล็งเห็นความสำ�คัญของเรื่องนี้ด้วย กล่าวโดยสรุป การอนุรักษ์ในประเทศไทยมีมา 
นานแล้ว เพียงแต่ที่ผ่านมาไม่ได้รับการเผยแพร่และไม่มีใครเห็นความสำ�คัญเท่านั้นเอง 

ผู้เข้าร่วมอบรม
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	 ตลอดการอบรมจะพบเห็นการแลกเปลี่ยนความคิดระหว่างกัน ซึ่งศิลปินจะมีความคิดหรือเทคนิค
ท่ีเฉพาะตัวอยู่ เมื่อเข้าร่วมโครงการจึงได้พบเห็นทั้งศิลปินที่เป็นผู้ดูแลผลงานและศิลปินที่สร้างสรรค์ผลงาน 
ด้วยเช่นกัน และจะมีการแลกเปล่ียนความคิดเห็นเร่ืองวัสดุท่ีใช้ในผลงานกัน ซ่ึงนับเป็นปัญหาท่ีมีอยู่ค่อนข้างมาก 
และปัญหาท่ีสำ�คัญคือ ประเทศไทยเน้นการนำ�เข้า เช่น วัสดุที่ชื่อพอลิเมอร์ (polymer) ที่ใช้ในงานอนุรักษ์ 
จะมีความเฉพาะทางและจะต้องนำ�เข้าแทบทั้งสิ้น ซึ่งโดยส่วนตัวมองว่าในอนาคตอาจจะต้องมีการคิดค้นวัสดุ
ทีใ่ชใ้นการอนรัุกษข์ึน้ในประเทศไทย เพราะถา้หากผลติเองไดจ้ะเปน็การลดต้นทนุ ส่งผลใหว้งการการอนรุกัษ์
ตอ่ยอดไปไดเ้รือ่ย ๆ  และทกุคนจะกลบัมาเลง็เหน็ถงึความสำ�คญั ทัง้นี ้ถา้ผูส้รา้งสรรคเ์ริม่เลอืกและคำ�นงึถงึเร่ือง 
วัสดุที่ใช้มากขึ้น ซึ่งถือเป็นการอนุรักษ์ไปในตัว ก็จะช่วยลดภาระงานของนักอนุรักษ์ลงได้อีกด้วย และถ้าหาก 
สามารถใช้วัสดุที่เป็นเกรดอนุรักษ์ได้ตั้งแต่แรกก็จะลดปัญหาได้อีกมาก 
	 ในฐานะทีเ่ปน็หวัหนา้โครงการทีเ่ก่ียวขอ้งกบัการอนุรกัษ์อีกโครงการหน่ึง จึงหวังว่าจะมกีารรว่มมอืกนั
ของทกุศาสตร์วชิา ตามทีใ่นการอบรมนีจ้ะเหน็แลว้วา่ การอนุรกัษ์ไมส่ามารถเกดิขึน้ไดจ้ากคนคนเดยีวแตต่อ้ง 
บรูณาการกนั หากเปน็ดงันัน้การอนรุกัษใ์นประเทศไทยจะไปไดไ้กล และผลตอบรบัทีจ่ะไดก้ลบัมาคอื ศิลปวตัถุ
และสิ่งที่มีคุณค่าจะยังคงอยู่ต่อไปให้รุ่นลูกหลานได้เห็นและส่งต่อไปรุ่นสู่รุ่น และคาดหวังจะได้เห็นทั้งหมดนี้ 
เกิดขึ้นอย่างเป็นรูปธรรมในที่สุด

ถ้าผู้สร้างสรรค์เริ่มเลือกและคำ�นึงถึงเรื่องวัสดุที่ใช้มากขึ้น 
ซึ่งถือเป็นการอนุรักษ์ไปในตัว ก็จะช่วยลดภาระงาน

ของนักอนุรักษ์ลงได้อีกด้วย และถ้าหากสามารถใช้วัสด ุ
ที่เป็นเกรดอนุรักษ์ได้ตั้งแต่แรกก็จะลดปัญหาได้อีกมาก 



312

ดร. ณัฐวรรณ วรวรรโณทัย
อาจารย์ประจำ� ภาควิชาเคมี คณะวิทยาศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร

อาจารย์

	 ได้รับเชิญจากผู้ช่วยศาสตราจารย์โอชนา พูลทองดีวัฒนา ให้มาเข้าร่วมการอบรมในคร้ังน้ี ซ่ึงตอนน้ี  
ในส่วนของคณะวิทยาศาสตร์เองเริ่มมีการรวมกลุ่มนักวิจัยภายในคณะที่มีความสนใจในการประยุกต์ 
องค์ความรู้ทางวิทยาศาสตร์มาใช้กับงานอนุรักษ์ ตนเองจึงอยากท่ีจะเข้าใจในเร่ืองของการอนุรักษ์ให้มากย่ิงข้ึน 
ทั้งความต้องการของนักอนุรักษ์และการศึกษาทางด้านการอนุรักษ์ ว่าวิทยาศาสตร์จะสามารถเข้าไปช่วยหรือ
ประยุกต์ไปใช้ในด้านไหนได้บ้าง 
	 ความรู้ที่ได้จากการอบรมนี้ นับตั้งแต่ที่ ดร. จิราภรณ์ อรัณยะนาค ได้เล่าเกี่ยวกับประสบการณ์ 
การทำ�งานด้านการอนุรักษ์มาอย่างยาวนานของตนเอง ทั้งเรื่องของการอนุรักษ์เชิงป้องกันและการซ่อมแซม
ตา่งๆ ทำ�ใหเ้หน็วา่ วทิยาศาสตรส์ามารถเขา้มาชว่ยในองคค์วามรูเ้หลา่นีไ้ดม้าก ซึง่ทำ�ใหเ้หน็โจทยไ์ดช้ดัเจนมากข้ึน
วา่วทิยาศาสตรค์วรทีจ่ะเขา้ไปอยูต่รงไหนในเรือ่งของการอนุรกัษ์ เช่น ในเรือ่งของวัสด ุวิทยาศาสตรจ์ะเขา้ไปชว่ย
ตรวจสอบวสัดไุดอ้ยา่งไร หรือในเร่ืองของสภาพแวดลอ้ม วทิยาศาสตรจ์ะเขา้ไปชว่ยในเรือ่งของการควบคมุและ
การวดัคา่ตา่ง ๆ  อยา่งอณุหภมูแิละความชืน้ไดอ้ย่างไร เปน็ต้น ทำ�ให้รูว่้าวิทยาศาสตรส์ามารถเขา้ไปมส่ีวนรว่มได ้

วิทยาศาสตร์สามารถเข้ามาช่วยในองค์ความรู้เหล่านี้ได้มาก 
ซึ่งทำ�ให้เห็นโจทย์ได้ชัดเจนมากขึ้นว่าวิทยาศาสตร์ควรที่จะ 

เข้าไปอยู่ตรงไหนในเรื่องของการอนุรักษ์
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เยาวนาถ ไทยวัฒน์ 
รองผู้อำ�นวยการกอง (3) ระดับ 9
พิพิธภัณฑ์ศิลป์แผ่นดิน สถาบันสิริกิติ์ กรมกิจการ 
ในสมเด็จพระนางเจ้า ฯ พระบรมราชินี

คุณหญิง

	 ปัจจุบันเป็นผู้ดูแลแผนกถมทองของสถาบันสิริกิต์ิ และยังเป็นผู้ดูแลพิพิธภัณฑ์ศิลป์แผ่นดิน ซ่ึงเป็น 
พพิิธภณัฑ์ท่ีจดัแสดงผลงานทีส่รา้งสรรค์โดยชา่งฝมีอืทีส่มเดจ็พระนางเจา้สริกิติิ ์พระบรมราชนินีาถ พระบรม
ราชชนนีพันปีหลวงทรงคัดเลือกราษฎรที่มาจากครอบครัวที่ยากจน มาเรียนวิธีการอนุรักษ์ศิลปหัตถกรรม
ของไทยโบราณให้มีการสืบทอดและให้มีคนรุ่นใหม่มาทำ�ต่อ โดยอนุรักษ์วิธีการและรูปแบบแบบโบราณ และ
มีผลงานชิ้นเอกหลายชิ้น ซึ่งแม้ว่าผลงานเหล่านี้จะไม่ใช่งานที่เก่าแก่มากมาย แต่ก็นับระยะเวลาที่สร้างสรรค์
ได้มากกว่า 30-40 ปีมาแล้ว และเป็นผลงานที่มีคุณค่าของแผ่นดิน ตรงตามที่เรียกว่าเป็นศิลป์แผ่นดิน เพราะ
ฉะนั้น ในการมาอบรมคร้ังนี้ ตนเองจึงคาดหวังถึงประโยชน์ที่จะนำ�ไปใช้ในการดูแลงานที่กล่าวถึงข้างต้นนี้  
ให้ยังคงอยู่เป็นศิลปะอันมีค่าของแผ่นดินต่อไป โดยเดิมทีจะมุ่งเน้นให้มีการสร้างสรรค์ผลงานให้งดงาม วิจิตร 
และรักษาต่อไป แต่ในการอบรมครั้งนี้ ได้มาเรียนรู้ถึงการอนุรักษ์เชิงป้องกัน ซึ่งถือเป็นอีกจุดหนึ่งที่ควรให้
ความสนใจและควรริเริ่มมาตั้งแต่ขั้นตอนของการสร้างสรรค์ศิลปะเหล่านี้ กล่าวดังนี้แล้ว การอบรมคร้ังน้ี 
จึงมีประโยชน์อย่างมาก 
	 การอบรมมคีวามสนกุ มหีลายอยา่งทีเ่ปน็กจิกรรมในลกัษณะทีต่นเองไมค่อ่ยไดเ้ขา้รว่ม กลา่วคอืมีทัง้
ดา้นวชิาการและด้านการปฏิบตัจิริง ซ่ึงตอ่ไปจะมกีารนำ�ไปเผยแพรใ่หก้บับคุลากรในพพิธิภณัฑศ์ลิปแ์ผน่ดนิและ
สถาบันสริกิติิใ์หไ้ดรั้บทราบ และจะเป็นประโยชนก์บับคุลากรเหลา่นัน้ตอ่ไป ซึง่ถอืเปน็งานใหมท่ีเ่ราอยากจะทราบ
พืน้ฐานกอ่น และหากในอนาคตมกิีจกรรมแบบน้ีอกี กจ็ะไดม้กีารจดัคนทีเ่หมาะสมและวางนโยบาย การเขา้รว่ม 
การอบรมนี้จึงเป็นการรวบรวมเนื้อหา และนโยบายที่กำ�ลังจะออกต่อไปให้เหมาะสม 
	 ตลอดการทำ�กิจกรรมได้มีการแลกเปลี่ยนพูดคุยกับผู้เข้าร่วมคนอื่น ๆ  และได้รู้จักบุคลากรมากมาย
หลายแขนง ทัง้ทีม่าจากเอกชนและราชการ ทำ�ใหม้เีครอืขา่ยเพิม่ขึน้ พรอ้มกนักบัทีต่นเองไดเ้ผยแพรผ่ลงานของ
สถาบันสริกิติิแ์ละพพิธิภณัฑศ์ลิปแ์ผน่ดนิใหผู้เ้ขา้รว่มคนอืน่ ๆ  ไดรู้จ้กัไปในเวลาเดยีวกนั ซึง่ถา้หากมโีอกาสได้
ไปเยีย่มชมท่ีพพิธิภณัฑแ์ลว้นัน้ จะเกดิความภาคภูมใิจทีค่นไทยเรามศิีลปหัตถกรรมทีท่รงคณุคา่อยูห่ลายแขนง 
มาก ซึ่งนับเป็นสิ่งที่สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวงทรงห่วง และ
ริเริ่มให้มีการสืบสานให้คนรุ่นหลังได้ภาคภูมิใจในศิลปหัตถกรรมของไทยต่อไป
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	 ในส่วนงานของตนเองคือการดูแลภาพวาดสีนํ้ามัน สีนํ้า ภาพพิมพ์ หรือประติมากรรม ที่มีอยู่อย่าง 
หลากหลายในหอศิลป์ทวี รัชนีกร ผลงานแต่ละชิ้นจะมีอายุของตนเอง ซึ่งต้องการการดูแลและการอนุรักษ์  
เมือ่เหน็โครงการนีจ้ดัตัง้ขึน้มาจงึถือวา่เป็นเรือ่งทีด่ ีเนือ่งจากจะไดม้กีารอนรุกัษผ์ลงานเกา่ทีม่อีายมุากแลว้ และ 
รู้วิธีการอนุรักษ์ที่ถูกต้อง 
	 การเขา้รว่มกจิกรรมนีท้ำ�ใหท้ราบถงึรายละเอยีดหรอืวธิกีารอืน่ ๆ  ทีไ่มเ่คยรูม้ากอ่น เชน่ วธิกีารจดัแสง  
วัดค่าแสง รู้ว่าแสง รังสียูวีมีผลกระทบกับภาพ ทั้งยังมีการบอกวิธีการจัดแสงด้วย ได้มีการทดลองใช้เครื่องมือ 
วัดแสงและจดบันทึกในช่วงของการปฏิบัติ
	 สิ่งท่ีรู้สึกว่าน่าสนใจในโครงการมีหลายอย่าง เช่น การอนุรักษ์หรือการจดบันทึกข้อมูลของผลงาน 
แตล่ะช้ินจะมรีายละเอยีดและรปูแบบทีเ่ยอะมาก ซึง่ในทีน่ีจ้ะสอนวา่การจดรปูแบบตา่ง ๆ  เปน็อยา่งไร รปูแบบ
ที่ง่ายต่อการสืบค้นข้อมูลเป็นอย่างไร เป็นต้น ผู้เข้าร่วมในโครงการน้ีก็มีอยู่หลากหลายแบบ ทั้งภัณฑารักษ์
ที่มาจากหลายแห่ง อาจารย์ นักอนุรักษ์ ฯลฯ
	 หากมีการจัดอบรมอีก อยากให้เพิ่มเวลาในช่วงของการปฏิบัติให้มากขึ้น เพื่อให้สามารถลง 
รายละเอียดเชิงลึกได้มากกว่านี้อีก ซึ่งถ้าหากได้รู้รายละเอียดต่าง ๆ  ลึกซึ้งมากกว่านี้คงจะดีมากยิ่งขึ้น

ธนากร รัชนีกร 
ภัณฑารักษ์ หอศิลป์ทวี รัชนีกร

อยากให้เพิ่มเวลาในช่วงของการปฏิบัติให้มากขึ้น เพื่อให้ 
สามารถลงรายละเอียดเชิงลึกได้มากกว่านี้อีก ซึ่งถ้าหากได้รู ้

รายละเอียดต่าง ๆ  ลึกซึ้งมากกว่านี้คงจะดีมากยิ่งขึ้น
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ชาญณรงค์ สีคล้าย 
เจ้าหน้าที่พัฒนาสังคม ผู้ดูแลหอศิลป์ 
ณ บ้านเจ้าพระยา

	 เนือ่งจากโครงการนีไ้ด้ทำ�การสำ�รวจทีห่อศลิปบ์า้นเจา้พระยาเมือ่ป ีพ.ศ. 2565 จงึไดร้บัจดหมายเชญิ
ให้มาเข้าร่วมโครงการอบรมนี้ด้วย จึงได้ตอบรับและเข้าร่วมกิจกรรมนี้ สำ�หรับกิจกรรมที่ได้เข้าร่วมถือว่าเป็น
กจิกรรมท่ีนา่สนใจและนา่ประทบัใจแทบจะทกุกจิกรรม เพราะวา่เปน็เรือ่งทีไ่มเ่คยเจอมากอ่น และโดยส่วนตัว 
ยงัไมม่ปีระสบการณต์รง การอบรมนีใ้หค้วามรูใ้นทกุ ๆ  ดา้น ซึง่โดยส่วนตวัพรอ้มทีจ่ะเปดิรบัความรูใ้หม ่ๆ  เหลา่นี ้
อยู่แล้ว เนื่องจากเท่าที่สอบถามมาพบว่าเป็นอาจารย์และนักศึกษาค่อนข้างเยอะ 
	 ในเรือ่งของความเก่ียวขอ้งกับงานทีท่ำ�อยูค่อื ความรูท้ีไ่ดร้บัมาสามารถนำ�ไปปรบัใชก้บัหอศลิปไ์ด ้เชน่ 
ในเรือ่งการจดัเก็บผลงาน เพราะทางหอศลิป์มทีัง้ผลงานจติรกรรมและประตมิากรรม ดงันัน้จงึสามารถนำ�ความรู ้
เหลา่นีไ้ปปรบัใชใ้นพ้ืนทีข่องตนเองได ้โดยเรือ่งทีส่นใจมากทีสุ่ดคอืการวดัคา่อณุหภูม ิแสง ฯลฯ ทีต้่องใชเ้ครือ่ง  
ซึ่งนำ�ไปใช้กับหอศิลป์ได้โดยตรง เช่น ทางหอศิลป์ใช้ค่าต่าง ๆ  ที่มีความเหมาะสมหรือไม่ เพราะโดยปกติทาง 
หอศลิปจ์ะเปดิเคร่ืองปรับอากาศอยูต่ลอดเวลาจนถงึชว่งทีป่ดิทำ�การ จงึคดิวา่การวดัเหลา่น้ีมปีระโยชน์อยา่งมาก 
ทีจ่ะเอาไปใช ้รวมไปถึงการประยกุตใ์ชใ้นการติดต้ังผลงานดว้ยเชน่กนั ซึง่ทีผ่า่นมาทางหอศลิปย์งัไมเ่คยเขา้รบั 
การอบรมโดยตรงมาก่อน แต่จะใช้วิธีสอบถามทางศิลปินถึงวิธีการต่าง ๆ และถือเป็นความรู้ที่เพิ่มพูนไปใน 
ตัวเอง โครงการอบรมนี้จึงนับเป็นโครงการแรกที่หอศิลป์ได้เข้าร่วมอย่างเป็นทางการ

เรื่องที่สนใจมากที่สุดคือการวัดค่าอุณหภูมิ แสง ฯลฯ 
ที่ต้องใช้เครื่อง ซึ่งนำ�ไปใช้กับหอศิลป์ได้โดยตรง เช่น 
ทางหอศิลป์ใช้ค่าต่าง ๆ  ที่มีความเหมาะสมหรือไม่
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ดาริกา พันธ์เพ็ง  
ผู้ดูแลพิพิธภัณฑ์ 129 Art Museum

	 ปจัจบุนัเปน็ผูด้แูล ตอ้นรบั และนำ�ชมผลงานศิลปะทีอ่ยูภ่ายใน 129 Art Museum ซึง่เปน็พพิธิภัณฑแ์สดง
ผลงานศลิปะทีอ่ยูใ่นคลงัสะสมของคณุเยาวณี นิรนัดร วา่โครงการในครัง้น้ีเปน็ประโยชน์กบัตนมาก เน่ืองจาก
ตนเป็นผู้ท่ีไม่มีความรู้ในด้านการดูแลและการอนุรักษ์ศิลปกรรม ซึ่งในพิพิธภัณฑ์ที่ตนดูแลอยู่นั้น มีการจัด 
แสดงผลงานมากกว่า 700 ชิ้นด้วยกัน และเม่ือมีจำ�นวนมากจึงทำ�ให้การดูแลเป็นไปอย่างไม่ทั่วถึง เพราะ
ไม่รู้และไม่ทราบว่าปัญหาของผลงานเป็นอย่างไร เมื่อมีโครงการนี้และตนได้เข้าร่วมรับการอบรม จึงทำ�ให้ได้
ทราบถึงปัญหาเบื้องต้นที่ไม่เคยรู้มาก่อน ซึ่งจะทำ�ให้มีการดูแลและป้องกันได้อย่างทันท่วงที เพื่อไม่ให้ผลงาน
ศิลปกรรมเกิดความเสียหายไปมากกว่านี้ได้
	 สิง่ทีเ่ปน็ประโยชนก์บัตนเองมากทีส่ดุคือเรือ่งของเช้ือราและการจัดเกบ็ ไปจนถึงการจัดแสดงผลงาน 
เนื่องจากพื้นที่ที่ตนอยู่เป็นพื้นที่ที่มีความชื้นค่อนข้างสูงและเป็นอาคารปิด จึงไม่มีแสงหรือหน้าต่างที่จะเข้ามา 
ช่วยลดความชื้นลงได้ ดังนั้น โครงการนี้จึงทำ�ให้ได้ทราบว่าตนเองจะต้องปรับและควบคุมอุณหภูมิภายใน 
หอ้งอยา่งไร สามารถตรวจสอบไดว้า่ผลงานในคลงัของตนมเีชือ้ราขึน้มากนอ้ยเพยีงใด และสามารถจำ�แนกไดว้า่ 
ความเสียหายนั้น ๆ  เกิดขึ้นจากอะไร เป็นต้น
	 โดยสว่นตวัชอบทกุฐานกิจกรรมในชว่งของการปฏบิตัใินวนัแรกของการอบรม เนือ่งจากในแตล่ะฐาน
สามารถใหค้วามรู้ในเร่ืองตา่ง ๆ  ได้ เช่น ในฐานแรกจะไดเ้รยีนรูถ้งึการสงัเกตเบือ้งตน้ ในฐานทีส่องจะไดเ้รยีนรูถ้งึ
วสัด ุอปุกรณ ์และสทีีใ่ช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน และสามารถจำ�แนกประเภทได ้และฐานทีส่ามจะสามารถเรยีน
รูถ้งึวธิกีารสงัเกตผลงานวา่มคีวามเสยีหายมากนอ้ยเพยีงใด ทัง้นี ้การอบรมทีไ่ดม้กีารพบปะกนัจรงิ ๆ  นบัวา่ดกีวา่
การทำ�กจิกรรมเปน็รปูแบบออนไลน ์เพราะไดมี้การพดูคุยและแลกเปลีย่นประสบการณ์ซึง่กนัและกนั ซึง่ทำ�ให ้
มีความสนุกและได้รับความรู้มากขึ้นด้วย
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กุสุมา คลังจัตุรัส 
ผู้จัดการหอศิลป์คลังจัตุรัส

	 ทราบข่าวโครงการจากการที่มีเจ้าหน้าที่ของโครงการส่งหนังสือไปเชิญชวนให้เข้าร่วมโครงการ 
เนื่องจากเคยตอบแบบสอบถามไปก่อนหน้าน้ี และตัวหอศิลป์เองก็กำ�ลังประสบกับปัญหาด้านการเก็บรักษา
และผลงานศิลปกรรม เพราะหอศิลป์มีการจัดแสดงภาพผลงานของศิลปินที่หลากหลาย จึงรู้สึกว่าโครงการนี้
ตอบโจทย์ตนเองในฐานะผู้ดูแลผลงานของศิลปิน
	 ผลงานที่มีอยู่ในหอศิลป์เป็นจิตรกรรมโดยส่วนใหญ่ ภาพวาดสีนํ้ามัน และผลงานประติมากรรม  
ซึ่งความรู้ที่ได้รับตลอดการอบรมในสามวันที่ผ่านมา ถือว่าเป็นข้อมูลที่ไม่เคยได้รับรู้มาก่อน เป็นข้อมูลที่ใหม ่
และดีมาก และสามารถนำ�ไปประยุกต์ใช้ได้จริงกับผลงานท่ีตนกำ�ลังดูแลอยู่ เน่ืองจากข้อมูลท่ีได้จากวิทยากร 
ในครั้งนี้มีตั้งแต่ต้นทาง กล่าวคือตั้งแต่การดูแล จัดเก็บ เคลื่อนย้าย การประมวลผล ฝึกฝน และการได้ปฏิบัติ
จริง เกี่ยวกับการดูแลผลงานในเบื้องต้น จึงถือว่ามีประโยชน์และสามารถนำ�ไปใช้ได้จริง
	 หวัขอ้ทีต่นรูส้กึวา่ประทบัใจเปน็พเิศษ คอืหัวขอ้ของวนัสุดทา้ยที ่ดร. นิโคล ซ ีไดส้อนเกีย่วกบัการดแูล
ปญัหาทีเ่กดิข้ึนกับผลงาน เพราะว่าในหอศลิปม์ผีลงานทีพ่บปญัหาจากสภาพภมูอิากาศทีส่ง่ผลใหเ้กดิเชือ้รา หรอื
ภาพวาดที่ถูกทำ�ลายจากแมลง เป็นต้น ในหัวข้อดังกล่าวได้สอนถึงวิธีการดูแลเบื้องต้นและการนำ�ไปปรับปรุง 
เพื่อที่จะสามารถดูแลผลงานได้อย่างสมบูรณ์ และให้ผลงานที่ประสบปัญหาเหล่านี้อยู่กับเราได้ยาวนานยิ่งขึ้น 
	 ส่ิงท่ีอยากฝากไปถึงผู้จัดงานคือ โดยส่วนตัวคิดว่าบุคลากรท่ีอยู่แวดวง เช่น ตนเองหรืออีกหลาย ๆ  คน 
น่าจะต้องการความรู้เหล่านี้อีกมาก เพราะว่าความรู้เหล่าน้ีเป็นความรู้เฉพาะทาง ซึ่งถ้าสามารถให้ความรู้
นี้กับคนท่ีอยู่ในแวดวงอย่างพิพิธภัณฑ์หรือหอศิลป์ ก็น่าจะเป็นผลดีกับทั้งตัวศิลปินเองและผู้ที่ดูแลผลงาน
ที่หลากหลายและทรงคุณค่าของศิลปิน เนื่องจากถ้ามีความรู้เหล่านี้จะทำ�ให้ผลงานและคุณค่าเหล่านี้คงอยู ่
ต่อไปได้อย่างยาวนานยิ่งขึ้นนั่นเอง
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ตรัย กนกพิทักษ์กุล  
เจ้าหน้าที่หอศิลป์ Medova

	 ทราบขา่วเรือ่งการอบรมจากผูช้ว่ยศาสตราจารยโ์อชนา พลูทองดวีฒันา จึงมาเขา้รว่มเพือ่นำ�ความรู้
ไปใช้ต่อ ส่วนตัวประทับใจเรื่องของการอนุรักษ์งานทั้งหมด เนื่องจากศิลปินบางคนไม่ค่อยใส่ใจกับเรื่องนี้ หรือ 
ในคณะวิชาด้านศิลปะก็ไม่ได้ให้ความสำ�คัญกับเรื่องนี้มาก ส่วนตัวจึงรู้สึกดีใจที่มีการอบรมนี้เกิดขึ้น เพราะว่า 
ความรูด้า้นการอนรัุกษย์งัไมใ่ช่ความรู้ทีแ่พร่หลายในประเทศไทย ซึง่การอนรุกัษจ์ะเกีย่วขอ้งกบัผลงานทีม่อีายุ 
หรือผลงานในประวัติศาสตร์ และถือว่ามีความสำ�คัญมาก
	 จากความรู้ที่ได้ในการอบรมเรื่องความไวต่อสิ่งกระตุ้น (sensitive) ของผลงานศิลปะ ทำ�ให้สามารถ
ระมัดระวังในการจัดเก็บหรือในการทำ�บันทึกผลงานในคลังว่ามีชิ้นไหนบ้างที่ต้องดูแลเป็นพิเศษ ซึ่งจะช่วยให้
สามารถรักษาสภาพของผลงานศิลปะให้มีอายุยาวนานยิ่งขึ้น 
	 สุดท้ายน้ีต้องขอขอบคุณท่ีมีการจัดอบรมในคร้ังน้ีข้ึนมา เป็นกิจกรรมท่ีมีประโยชน์มาก ได้ความรู้เยอะ  
และการได้มาเจอกับผู้เข้าร่วมคนอื่น ๆ  ทำ�ให้ได้เห็นว่าคนในวงการศิลปะและรวมไปถึงสายงานอื่น ๆ  กำ�ลังทำ�
อะไรกันบ้าง และรู้สึกดีที่มีคนเข้ามาสนใจการอนุรักษ์เป็นจำ�นวนมาก

จากความรู้ที่ได้ในการอบรมเรื่องความไวต่อสิ่งกระตุ้น (sensitive) 
ของผลงานศิลปะ ทำ�ให้สามารถระมัดระวังในการจัดเก็บหรือ 

ในการทำ�บันทึกผลงานในคลังว่ามีชิ้นไหนบ้างที่ต้องดูแลเป็นพิเศษ 
ซึ่งจะช่วยให้สามารถรักษาสภาพของผลงานศิลปะ 

ให้มีอายุยาวนานยิ่งขึ้น
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	 ทราบเร่ืองโครงการจากโซเชยีลมเีดยี (Facebook) ของผูช้ว่ยศาสตราจารยช์ยัชาญ ถาวรเวช ซึง่ทา่น 
ได้โพสต์เกี่ยวกับโครงการนี้ และพอดีกับที่ช่วงนี้กำ�ลังสำ�รวจเรื่องทุนทางวัฒนธรรมท้องถิ่น จึงสนใจเรื่องของ 
การอนรุกัษ ์เนือ่งจากหากในอนาคตไดไ้ปลงพืน้ทีต่่าง ๆ  กค็าดหวังว่าจะไดน้ำ�คำ�แนะนำ�เหลา่น้ีไปบอกต่อใหก้บั 
ชาวบา้น เพราะเทา่ทีไ่ดล้งพืน้ทีม่า โดยสว่นตวัพบว่าศิลปกรรมต่าง ๆ  ไมไ่ด้รบัการดูแลทีถู่กต้อง บ้างถึงขัน้ทีเ่รยีกวา่ 
น่าเป็นห่วง จึงสนใจโครงการนี้ โดยเฉพาะกับการป้องกัน (preventive) ที่น่าจะเป็นข้อมูลที่นำ�ไปบอกต่อให ้
กบัชาวบา้นได ้หรอือาจให้เจา้หนา้ทีท่ีเ่ก่ียวขอ้งกบัทางวฒันธรรมจดัอบรมเกีย่วกบัการอนรุกัษใ์หช้าวบา้นไดมี้ 
ความรูไ้วบ้า้ง อยา่งเชน่ เรือ่งของความชืน้ทีไ่ดฟ้งัมาจากการบรรยาย กส็ามารถนำ�ไปบอกต่อหรอืแนะนำ�ไดว้า่ 
ต้องทำ�อะไร ไปจนถึงป้องกันความเสียหายที่ไม่ควรเกิดขึ้น เป็นต้น
	 สว่นถา้เปน็เรือ่งของการนำ�ไปใช ้โดยส่วนตัวยงัไมม่งีานอะไรทีจ่ะต้องใชค้วามรูน้ี้โดยตรง แต่อาจจะเป็น
ในลกัษณะท่ีเรยีกวา่ “สอดคลอ้ง” เชน่ จากการฟงับรรยายเรือ่งของการวดัคา่แสง ซึง่ตนเองเคยจัดงานนิทรรศการ 
มาบ้าง แต่นึกถึงเพียงแค่การจัดแสงให้มองเห็นและดูสวยงามเท่านั้น แต่หลังจากวันนี้ต้องเริ่มคำ�นึงแล้วว่า 
คา่แสงเทา่ไร เปน็ตน้ ไปจนถงึเรือ่งของวสัด ุแต่อาจจะไมไ่ดไ้ปถึงขัน้การทดสอบเชิงลกึ เพยีงแต่ต้องระวังไวบ้า้ง 
เชน่ หากจดันิทรรศการก็จะคำ�นงึถึงเร่ืองของสารระเหยตา่ง ๆ  วา่มผีลตอ่นทิรรศการอยา่งไร หรอืมผีลระยะสัน้ 
และระยะยาวต่อคนอย่างไร ซึ่งคิดว่าต้องไปศึกษาเรื่องของสุขลักษณะหรือความปลอดภัยในที่ทำ�งานต่อไป 
	 ส่วนเรื่องที่ต้องการจะฝากไว้คือ ขอให้เก็บช่องทางการติดต่อของตนเองไว้ เผื่อว่าจะมีการจัดอบรม
ในเร่ืองบางเร่ืองท่ีลงลึกมากกว่าน้ีอีกจะได้เข้าร่วม เช่น เร่ืองการสังเกตความเสียหายของผลงาน ฯลฯ ท่ีคิดว่า 
ตนเองอยากรู้ให้ลึกกว่าน้ี ซ่ึงคิดว่าต้องใช้เวลาและตัวอย่างอีกมาก ยกตัวอย่างเช่น อย่างพิพิธภัณฑ์กายวิภาค 
ของโรงพยาบาลศิริราชที่มีการเก็บข้อมูลไว้ว่าร่างกายที่ป่วยแบบนี้เป็นอย่างไร อวัยวะส่วนนี้ของผู้ป่วยแบบนี ้
เป็นอย่างไร ก็อาจนำ�มาเทียบเคียงกับผลงานศิลปะได้ว่า ผลงานที่โดนเช้ือราแบบน้ีหน้าตาเป็นอย่างไร ไม้ที ่
เสื่อมสภาพเป็นอย่างไร เป็นต้น ซึ่งถ้าหากเป็นภัณฑารักษ์ที่มีประสบการณ์ที่ได้เห็นว่าอะไรเป็นแบบไหน  
แลว้จะเกดิอะไรขึน้ตอ่ไป กจ็ะสามารถนำ�ความรูม้าเทยีบเคยีงกบัสถานการณจ์รงิได ้เปน็ต้น จึงอยากใหล้งลกึ
มากกว่านี้อีกเล็กน้อย เพื่อให้ช่วยยืดอายุของศิลปกรรมต่าง ๆ  ให้มีอายุที่ยืนยาวมากขึ้นต่อไป

ธนพงษ์ ผลาขจรศักด์ิ
นักออกแบบอิสระ และอาจารย์พิเศษคณะมนุษยศาสตร์
และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏธนบุรี

อาจารย์
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สหัสวรรษ เลิศศิริ   
นักศึกษาชั้นปีที่ 5 
ภาควิชาภาพพิมพ์ คณะจิตรกรรมฯ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร

	 รู้จักโครงการนี้จากการแนะนำ�ของอาจารย์ ส่วนสาเหตุที่ตนเองสนใจในโครงการนี้ เนื่องจากที่บ้าน 
มีพ้ืนเพกับเรื่องการอนุรักษ์อยู่แต่เดิม ทั้งนี้ ตนเองยังมีความสนใจในรายละเอียดและเน้ือหาที่มีความเป็น
วิชาการมากขึ้น และคาดหวังว่าจะมีประโยชน์ต่อการทำ�งานในอนาคตด้วย 
	 เรือ่งทีค่ดิวา่มปีระโยชนต์อ่ตนเองมากทีสุ่ดคอื วสัด ุเนือ่งจากในการทำ�งานศลิปะนัน้ วสัดมุคีวามสำ�คญั
มาก และการที่ได้รับรู้ว่าวัสดุแต่ละอย่างมาจากที่ไหน หรือมีข้อดี-ข้อด้อยอย่างไร จะส่งผลให้ทำ�งานได้ดีมาก 
ยิ่งขึ้น ในส่วนของการปฏิบัติ (workshop) มีความสนุกและมีประโยชน์มาก เพราะได้มีการแลกเปลี่ยนความรู้
กบัผูเ้ขา้รว่มคนอืน่ ๆ  และไดล้องปฏบิตัติามกระบวนการของผูเ้ชีย่วชาญวา่เปน็อยา่งไร ซึง่แตกต่างจากสาขาวชิา
ทีต่นเองเรยีนอยู ่เนือ่งจากในโครงการนีเ้ปน็การจดักระบวนการทำ�งานทีเ่ปน็ระเบยีบมากขึน้ เชน่ ในการเรยีน 
ที่คณะจะเน้นเรื่องทักษะและประสบการณ์ส่วนตัวเสียมาก แต่ในการอบรมนี้จะเป็นกระบวนการหรือวิธีท่ีมี 
รูปแบบมากกว่าและจะเรียบเรียงได้ดีกว่า

เรื่องที่คิดว่ามีประโยชน์ต่อตนเองมากที่สุดคือ วัสดุ 
เนื่องจากในการทำ�งานศิลปะนั้น วัสดุมีความสำ�คัญมาก 
และการที่ได้รับรู้ว่าวัสดุแต่ละอย่างมาจากที่ไหน หรือ 
มีข้อดี-ข้อด้อยอย่างไร จะส่งผลให้ทำ�งานได้ดีมาก

ผู้เข้าร่วมอบรม
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ณิรดา คีรีวงศ์
นักศึกษาปริญญาโท ภาควิชาทฤษฎีศิลป์ 
คณะจิตรกรรมฯ มหาวิทยาลัยศิลปากร

	 ต้ังใจจะมาเรียนรู้เร่ืองการอนุรักษ์ศิลปกรรมว่ามีกลวิธีอย่างไรในการจัดเก็บผลงาน หรือการซ่อมแซม 
บำ�รุงรักษาผลงานที่เสียหายไปแล้ว ซึ่งในการอบรมครั้งน้ีมีความประทับใจวิธีการเก็บรักษาผลงานที่เป็นการ
อนุรักษ์ในเชิงป้องกัน เพราะถือเป็นพื้นฐานของการรักษาผลงาน และเป็นเรื่องง่าย ๆ ที่สามารถทำ�ได้โดย 
ไม่ต้องใช้ สารเคมีหรืออุปกรณ์ใด ๆ ทั้งยังเป็นการยืดอายุของผลงานและป้องกันความเสียหายก่อนที่จะสาย
เกินไป และคิดว่าเป็นสิ่งที่นำ�ไปปรับใช้ได้ในการเก็บรักษาผลงานที่ตนเองมีอยู่หรือประยุกต์ไปใช้ในการเรียน 
เป็นต้น
	 ถ้าเป็นไปได้ก็อยากให้มีกิจกรรมในรูปแบบนี้อีก แต่อยากจะรู้ในเชิงลึกมากขึ้นและรู้ถึงการอนุรักษ์
รูปแบบศิลปกรรมที่หลากหลายมากขึ้น เพราะในที่นี้จะเน้นไปที่จิตรกรรมเป็นหลัก อยากให้มีการอบรมเกี่ยว
กับภาพพิมพ์ ประติมากรรม หรือรูปแบบอื่นต่อไป

การอบรมครั้งนี้มีความประทับใจวิธีการเก็บรักษาผลงาน 
ที่เป็นการอนุรักษ์ในเชิงป้องกัน เพราะถือเป็นพื้นฐาน 
ของการรักษาผลงาน และเป็นเรื่องง่าย ๆ  ที่สามารถทำ�ได ้

โดยไม่ต้องใช้ สารเคมีหรืออุปกรณ์ใด ๆ  ทั้งยังเป็นการยืดอายุ 
ของผลงานและป้องกันความเสียหายก่อนที่จะสายเกินไป

ผู้เข้าร่วมอบรม
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ณัฐนิช พุฒเหียง   
นักศึกษาปริญญาโท 
ภาควิชาทฤษฎีศิลป์ คณะจิตรกรรมฯ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร

	 ความรูใ้หมท่ีต่นเองไดร้บัจะมาจากสว่นของ ดร. นโิคล ซ ีรวมไปถงึการกำ�จดัแมลง การมาอบรมในครัง้น้ี 
เป็นเหมือนการเปิดโลกทัศน์และเปิดทางให้ได้เรียนรู้มากกว่าเดิม ได้เจอกับวิทยากรที่หลากหลาย และมี 
ความเชี่ยวชาญในแต่ละด้านที่ต่างกัน การทำ�ทะเบียนวัตถุก็ถือว่าเป็นความรู้ที่น่าสนใจ ที่พอได้รู้จากทาง 
กรมศิลป์บ้างหรือทางหอศิลป์อื่น ๆ ว่ามีรูปแบบอย่างไรบ้าง การปรับประยุกต์ใช้เป็นอย่างไร ฯลฯ ซึ่งช่วยให้
เกิดการเรียนรู้การทำ�ทะเบียนได้มากข้ึน ส่วนท่ีประทับใจมากท่ีสุดในการอบรมคร้ังน้ีคือ การท่ีได้ปฏิบัติงานจริง 
ได้ลงมือทำ�จริง และได้คุยกับวิทยากรที่มีความรู้และความเชี่ยวชาญ
	 อยากให้มีการจัดโครงการแบบนี้ขึ้นมาอีก เพราะว่าเป็นโครงการที่ช่วยในการอนุรักษ์ การรักษา 
ผลงานศิลปกรรม ฯลฯ ได้มาก

การมาอบรมในครั้งนี้เป็นเหมือนการเปิดโลกทัศน์
และเปิดทางให้ได้เรียนรู้มากกว่าเดิม

ผู้เข้าร่วมอบรม
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สิ่งที่สำ�คัญของงานอนุรักษ์  
คือ ทีมเวิร์ค (teamwork) เพราะงานอนุรักษ ์

ไม่สามารถทำ�คนเดียวได้ และทุกอย่างจะสำ�เร็จลุล่วงไปได้  
ถ้าคนในองค์กรเดียวกันกับผู้เข้าอบรมมีความรู้  

ความเข้าใจเหมือนๆ กัน ช่วยเหลือกัน 
และประสานงานกันทุก ๆ  ฝ่าย ไม่ว่าจะทั้ง 

ศิลปิน ภัณฑารักษ์ ผู้จัดการดูแล และนักอนุรักษ์  
จึงจะสามารถช่วยกันยืดอายุงานศิลปกรรมของชาต ิ

ให้ยืนยาวและยังทรงคุณค่าต่อไป





ภาพบรรยากาศ
พิธีเปิด / พิธีปิด
โครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
การอนุรักษ์เชิงป้องกัน
ผลงานศิลปกรรมฯ
และภาพคณะทํางานฯ



326

พิธีเปิด โครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
การอนุรักษ์เชิงป้องกันผลงานศิลปกรรม
การจัดเก็บและการควบคุมสภาพแวดล้อมจากบริบทของปัญหางานศิลปกรรมที่พบในไทย

ภาพบรรยากาศ
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พิธีปิด โครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ
การอนุรักษ์เชิงป้องกันผลงานศิลปกรรม
การจัดเก็บและการควบคุมสภาพแวดล้อมจากบริบทของปัญหางานศิลปกรรมที่พบในไทย
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บุรินทร์ สิงห์โตอาจ
นักวิจัยโครงการวิจัยการอนุรักษ์เชิงป้องกัน
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