
1



2
ขัด

ขืน
ร่ว

ม:
 ง

าน
เข

ียน
เร

ื่อง
ศิล

ปะ
แล

ะก
าร

เม
ือง

ใน
ยุค

แห
่งก

าร
หย

ิบย
ืมส

ุดข
ีด



3

ขัดขืนร่วม: ข้อเขียนว่าด้วยศิลปะกับการเมืองในยุคแห่งการหยิบฉวยสุดขีด

อารีแอน คุปเฟอร์แมน สุทธวงษ์ 
ลาร่า ฟาน เมเทอเรน 
บาร์ท วิซซิงค์ และสินา วิทยวิโรจน์
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ขัดขืนร่วม: ข้อเขียนว่าด้วยศิลปะกับการเมืองในยุคแห่งการหยิบฉวยสุดขีด

ทุกวันน้ีศิลปะจะมีบทบาทอะไรได้  ด้วยโครงสร้างอ�ำนาจแบบปิตาธิปไตยที่หยั่งรากฝงัลึก
และการปรับโครงสร้างทางเศรษฐกิจแบบทุนนิยมสุดโต่ง สภาพความเปน็จริงทางเศรษฐกิจ 
การเมือง และสังคมของประเทศไทยเต็มไปด้วยความเหลื่อมล้�ำอย่างยิ่งยวดที่ท�ำให้ผู้คน
จ�ำนวนมากไม่มีโอกาสมีชีวิตความเปน็อยู่ที่ดี  ในเครือข่ายดังกล่าวน้ีเช่นเดียวกับที่อื่น ๆ 
วัฒนธรรมได้กลายเปน็สมรภูมิหลักในการแย่งชิงความเปน็ผู้น�ำทางสังคม  ศิลปะร่วมสมัย
เปน็ตัวการส�ำคัญในปญัหาน้ี นิทรรศการอย่างบางกอกอาร์ตเบียนนาเล่ และสถาบันต่าง ๆ 
ดังเช่นการมอบรางวัลศิลปินแห่งชาติล้วนส่งเสริมภาพลักษณ์เชิงบวกของอัตลักษณ์ของชาติ 
และขับเคลื่อนความต้องการของผู้บริโภค การหยิบยืมหรือฉวยใช้อย่างรุนแรงน้ีเปลี่ยนแปลง
การสร้างงานศิลปะต่าง ๆ ให้กลายเปน็พื้นที่โฆษณาอ�ำนาจละมุนแบบสมยอม ซ่ึงเสียงวิพากษ์
วิจารณ์ถูกปิดก้ันได้โดยง่าย  อย่างไรก็ตามศิลปะก็ยังสนับสนุนการต่อต้านระบอบอ�ำนาจน�ำ
เพื่อมุ่งไปสู่อนาคตที่มีความหวังทั้งภายในและภายนอกสถาบันศิลปะที่เปน็ทางการ  ด้วยการ
ยอมรับว่าศิลปะมีทั้งลักษณะที่เปน็การบีบบังคับอย่างรุนแรงและการปลดแอกอย่างเต็มที่ 
หนังสือเล่มน้ีเปน็ค�ำเชิญให้ “มีส่วนร่วมเพื่อการต่อสู้” (“militant engagement”) ผ่านข้อเขียน
แปดชิ้นที่ว่าด้วยศิลปะกับการเมืองโดยนักเขียนจากทั่วโลก ศิลปะจะเปน็การสร้างความหวัง
ในประเทศไทยได้หรือไม่ ศิลปินทั้งหลายควรจะร่วมงานกับสถาบันที่เปน็ทางการต่อไปหรือไม่ 
การสร้างงานศิลปะจะเปน็ส่วนส�ำคัญของการประท้วงได้หรือไม่ มาร่วมแลกเปลี่ยนความคิด
เห็นกันได้ที่ อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ (inappropriate BOOK CLUB)

อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ เปน็ชมรมอ่านหนังสือด้านศิลปะกับการเมืองซ่ึงจะนัดพบกันทุกวัน
เสาร์ตั้งแต่ 3 เมษายนถึง 22 พฤษภาคม 2564 ที่ทอล์ค-ทอล์ค-วิเลียน (Talk-Talk-Vilion) 
สว่นหน่ึงของเทศกาลศิลปะบางกอกไบเอนเนียล (Bangkok Biennial) อ่านรายละเอียดเพิ่มเติม
ได้ที่เฟซบุ๊กเพจ inappropriate BOOK CLUB
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ขัดขืนร่วม: ข้อเขียนว่าด้วยศิลปะกับการเมืองในยุคแห่งการหยิบฉวยสุดขีด

นักเขียน : 
ช็องตัล มูฟฟ,์ ดอนนา มิรันดา & แองเฮโล วี. ซัวเรส, อาห์เม็ต โอกุต, 
เดวิด ฮ็อดจ์ & ฮาเหม็ด ยูเซฟี, เยตส์ แม็คคี, กีต้า คาปวัร์ & ซาโลนี มาธูร์, 
ลารา การ์เซีย ดิอาซ & ปาสกัล ฮีเล็น, กอลเลคติโว ซิตูอาซิโอเนส

นักแปล : อธิชา แก้วสุขสมบัติ, พีรวัฒน์ นาวีเจริญ, นัทธมน เปรมส�ำราญ, 
ภาวิณี ณ ถลาง, อลิษา ลิ้มไพบูลย์ และธัญชนก ฉันทอุทิศ

บรรณาธิการต้นฉบับ : อารีแอน คปุเฟอร์แมน สทุธวงษ,์ ลาร่า ฟาน เมเทอเรน, บาร์ท วซิซิงค์ 
กองบรรณาธิการ : อารีแอน คุปเฟอร์แมน สุทธวงษ์, ลาร่า ฟาน เมเทอเรน, บาร์ท วิซซิงค์
และ สินา วิทยวิโรจน์

ออกแบบปกและรูปเล่มโดย : อัญชลี อนันตวัฒน์

จัดท�ำโดย อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ inappropriate BOOK CLUB
ลิขสิทธ์ิบทความต้นฉบับ © เจ้าของลิขสิทธ์ิเดิม
ลิขสิทธ์ิบทความฉบับภาษาไทย © อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ
ลิขสิทธ์ิภาพประกอบหนังสือ © ศิลปิน

อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ ประกอบด้วย 
อารีแอน คุปเฟอร์แมน สุทธวงษ์, ลาร่า ฟาน เมเทอเรน, บาร์ท วิซซิงค์ และสินา วิทยวิโรจน์

อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ เปน็ส่วนหน่ึงของ Talk-Talk-Vilion 
ศาลาหน่ึงในเทศกาลศิลปะ Bangkok Biennial 2020

พิมพ์ที่ โรงพิมพ์ ภาพพิมพ์
45/12-14 , 33 หมู่ 4 ถ. บางกรวย - จงถนอม ต.บางขนุน อ.บางกรวย จ.นนทบุรี 11130

โครงการน้ีได้รับการสนับสนุนจาก Prince Claus Fund for Culture and Development, 
ประเทศเนเธอร์แลนด์ และ Urban Research Group, City University Hong Kong, 
เขตบริหารพิเศษฮ่องกง
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บรรณาธิการขอขอบคุณ

ในการจัดท�ำหนังสือเล่มน้ีเราได้รับความช่วยเหลือจากหลาย ๆ ท่าน เราขอขอบคุณเพื่อนเก่า
และใหม่ที่สปีดี้ แกรนด์มา (Speedy Grandma) เท็กซ์แอนด์ไทเทิล (Text and Title) และ 
อันไทเทิลด์ ฟอร์ ฟิล์ม (untitled for film) ผู้ร่วมจัด ทอล์ค-ทอล์ค-วเิลียน (Talk-Talk-Vilion) 
ศาลาแสดงผลงานอันน่าตื่นเต้นแห่งหน่ึงในเทศกาลบางกอกไบเอนเนียล (Bangkok Biennial) 
ในเดือนเมษายน และพฤษภาคม 2021 ซ่ึงเปน็เสมือนบ้านของ อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ 
(inappropriate BOOK CLUB) ด้วย ขอขอบคุณผู้สนับสนุนทางการเงิน กองทุนพรินซ์เคลาส ์
(Prince Claus Fund) และกลุ่มวิจัยด้านเมือง (Urban Research Group) แห่งซิตี้ ยูนิเวอร์ซิตี้ 
ฮ่องกง (City University Hong Kong) โดยเฉพาะอย่างยิ่งยิป ไหง หมิง (YIP Ngai Ming) 
ที่ท�ำให้โครงการน้ีเปน็จริงขึ้นได้  ขอขอบคุณเจ้าของงานเขียนต่าง ๆ ในหนังสือน้ีที่ได้มา
ร่วมงานกันใน อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ ตลอดจนส�ำนักพิมพ์ต่าง ๆ ที่อนุญาตให้แปล และ
น�ำงานเขียนต่าง ๆ มาตีพิมพ์ใหม่  ขอขอบคุณผู้ร่วมสนทนาในการเสวนาคร้ังต่าง ๆ ของ 
อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ  ขอขอบคุณศิลปินที่ได้สนับสนุนหนังสือเล่มน้ีด้วยการอนุญาต
ให้เราเผยแพร่ผลงานของท่าน ขอขอบคุณเพื่อน ๆ จากหลาย ๆ ที่ทั่วโลกซ่ึงได้ให้ค�ำแนะน�ำ
อันเปน็ประโยชน์ในการคัดสรรงานเขียนเหล่าน้ี อันได้แก่ อาร์ติ ซันเดอร์ (Aarti Sunder) 
แอนโธนี การ์ดเนอร์ (Anthony Gardner) เบอร์นาเด็ตต์ บัคลี (Bernadette Buckley) 
เอ็ดมันด์ เช็ง (Edmund Cheng) เอช จี มาสเตอรส์ (HG Masters) ลีโน วุธ (Lyno Vuth) 
เม อดาดล อิงคะวณิช (May Adadol Ingawanij) เมลลา จาร์สมา (Mella Jaarsma) 
เมิร์ฟ เอสปิน่า (Merv Espina) นูไรนี จูเลียสตุติ (Nuraini Juliastuti) เซบาสเตียง ตายัก 
(Sebastien Tayac) และ โฮ ซู เหนียน (HO Tzu Nyen)  ขอขอบคุณธนาวิ โชติประดิษฐ,  
ปฐมพงศ์ มานะกิจสมบูรณ์, สทุธิรัตน์ ศุภปริญญา, ศิปปชยั กุลนุวงศ์, สมัคร์ กอเซ็ม และ
วริศ ลิขิตอนุสรณ์ ที่ได้ให้ความสนับสนุนโครงการน้ีในหลาย ๆ ด้าน  ขอขอบคุณนักแปล
มากมายหลายท่านที่ได้ท�ำงานอย่างเร่งด่วนให้ทันก�ำหนดที่กระชั้นชิด ขอขอบคุณทีมนัก
พิสูจน์อักษรฉับพลนัทีช่ว่ยเหลอืปรับปรุงใหห้นังสอือา่นลืน่ขึ้น วรุิฬหว์รรณ พทิกัษท์อง, ดโิยน 
ณ มานดารูน, กฤตธี ตัณฑสิทธ์ิ, ภาอรุณ ชูประเสริฐ และ อัญชลี อนันตวัฒน์ แห่งส�ำนักพิมพ์ 
Poop Press ที่ได้ช่วยให้ค�ำแนะน�ำ ออกแบบรูปเล่มให้อย่างสวยงาม รวมทั้งอีกหลาย ๆ ท่านที่
เราอาจจะลืมกล่าวถึงซ่ึงยอมรับค�ำขอโทษจากเรามา ณ โอกาสน้ี 
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ศิลปะกับการเมืองในยุคแห่งการหยิบฉวยสุดขีด: บทน�ำ
- อารีแอน คุปเฟอร์แมน สุทธวงษ์ ลาร่า ฟาน เมเทอเรน และ บาร์ท วิซซิงค์

การเมืองปฏิปกัษ์และปฏิบัติการทางศิลปะ
- ช็องตัล มูฟฟ์

ของขวัญ 176 ชิ้น/176 ทรัพย์สินที่ถูกลิดรอน 
- ดอนนา มิรันดา & แองเฮโล วี. ซัวเรส

ซีซีซี: สกุลเงินของจิตส�ำนึกร่วม 
- อาห์เม็ต โอกุต

มณฑลนิยมไร้มลทิน 
- เดวิด ฮ็อดจ์ & ฮาเหม็ด ยูเซฟี

โจมตีศิลป ์– บทน�ำ 
- เยตส์ แม็คคี

ข้อเสนออาวองต์-การ์ด & ตอบ “ข้อเสนออาวองต์-การ์ด” 
- กีต้า คาปวัร์ & ซาโลนี มาธูร์

ชนชั้นไร้เสถียรภาพ – ชนชั้นแห่งการปฏิวัติ? 
- ลารา การ์เซีย ดิอาซ & ปาสกัล ฮีเล็น

เศร้าอย่างไรให้การเมือง 
- กอลเลคติโว ซิตูอาซิโอเนส

หมายเหตุเร่ืองภาพประกอบหนังสือ

ภาพประกอบสังคม 
- คัดสรรโดย สินา วิทยวิโรจน์

สารบัญ

10

36

53

64

77

85

109

124

137

146

149
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1. กรัมชี, อันโตนิโอ, งานเขียนคัดสรรจากบันทึกในเรือนจ�ำ, นิวยอร์ค: อินเตอร์เนชั่นแนลพับลิชเชอร์ส, 1971, 326. (Gramsci, Antonio, 
Selections from the Prison Notebooks, New York: International Publishers, 1971, 326.)
2. หว่อง, พาเมล่า, “ศิลปินบางกอกอาร์ตเบียนนาเล่แสดงจุดยืนร่วมกับผู้ชุมนุมเรียกร้องประชาธิปไตย”, อาร์ตเอเชียแปซิฟิก, 21 ตุลาคม 2020, 
(Wong, Pamela, “Bangkok Art Biennale artists show solidarity with democracy protesters”, Art Asia Pacific, 21 October 2020,) 
http://artasiapacific.com/News/BangkokArtBiennaleArtistsShowSolidarityWithDemocracyProtesters.4. Janna Graham, “Target 
Practice vs. Para-sites,” น�ำเสนอที่ศูนย์ดนตรีกาเร ดู นอร์ (Gare du , บาเซล, 7 พฤศจิกายน 2012.

ศิลปะกับการเมือง
ในยุคแห่งการ
หยิบฉวยสุดขีด: บทน�ำ

อารีแอน คุปเฟอร์แมน สุทธวงษ ์
ลาร่า ฟาน เมเทอเรน และ 
บาร์ท วิซซิงค์

“สามัญส�ำนึกสร้างคติชนแห่งอนาคต น่ันคือความรู้นิยม
ที่ ณ เวลาและสถานที่หน่ึง หยุดน่ิงไม่เปลี่ยนแปลง”
อันโตนิโอ กรัมชี (Antonio Gramsci)1

บทความน้ีแปลมาจากภาษาอังกฤษ Art and Politics in the Age of Radical Appropriation: 
An Introduction
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ยินดีต้อนรับสู่ อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ (inappropriate BOOK CLUB)

เมื่อวันที่ 21 ตุลาคม 2563 ในระหว่างกิจกรรมต่าง ๆ มากมายในโอกาสการเปิดเทศกาล
บางกอกอาร์ตเบียนนาเล่ (Bangkok Art Biennale - BAB) คร้ังที่ 2 ศิลปินร่วมเทศกาล
ท้ังชาวไทยและนานาชาติ 25 คนน�ำโดยศิลปินระดับโลกอย่างอ้าย เว่ยเว่ย (Ai Weiwei) 
และอนิช คาพัวร์ (Anish Kapoor) ได้ร่วมกันออกแถลงการณ์สนับสนุนผู้ชุมนุมเรียกร้อง
ประชาธิปไตย  เหล่าศิลปินประณามการใชค้วามรุนแรงของเจ้าหน้าที่ต�ำรวจที่เกิดขึ้นก่อน
หน้าน้ันไม่นาน และเน้นย้�ำว่าศิลปะควรเปน็เวทีเพื่อการอภิปรายอย่างเสรีและสถาบันทาง
ศิลปะ ก็ควรให้ที่พักพิงแก่ผู้ที่ต้องการความคุ้มครองด้วย  นอกจากน้ันเหล่าศิลปินยังเรียกร้อง
ให้หอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร (BACC) สถานที่จัดงานหลักแห่งหน่ึงของ BAB 
ซ่ึงพ้ืนที่บริเวณด้านหน้าเคยเปน็สถานที่จัดกิจกรรมที่เกี่ยวข้องกับการชุมนุมประท้วงมาแล้ว
หลายคร้ัง รวมทั้งผู้จัดเทศกาล BAB ให้แสดงจุดยืนต่อต้านการใช้ความรุนแรงของเจ้าหน้าที่
ต�ำรวจและยืนยันสิทธิการประท้วงโดยสันติ2  

ขณะเดียวกันในการแลกเปลี่ยนความเห็นที่บางคร้ังก็ดุเด็ดเผ็ดร้อน เช่น ตามกลุ่มเฟซบุ๊ก
ต่าง ๆ ศิลปินหลายคนก็ประณามความเชื่อมโยงโดยตรงระหว่างเทศกาลศิลปะที่จัดโดย
องค์กรเอกชนอย่าง BAB กับเครือข่ายอ�ำนาจน�ำทางการเมือง และเศรษฐกิจในประเทศไทย 
ตลอดจนทวงถามความรับผิดชอบจากการสมคบคิดของศิลปินที่เข้าร่วมงาน ถึงแม้ว่าสถานะ
ทางการเมืองของเทศกาล BAB จะเคยถูกวิจารณ์มาแล้ว3 แต่ในบริบทของการประท้วง
ในปี 2563 เร่ืองน้ีก็ได้กลายเปน็ประเด็นที่มีความขัดแย้งขยายเปน็วงกว้างขึ้น  อย่างไรก็ดี
จนถึงขณะน้ีผลต่อเน่ืองที่ติดตามมาก็ยังน้อยนิด ทั้งหอศิลปกรุงเทพฯ และเทศกาล BAB มิได้
ตอบแถลงการณ์ฉบับวันที่ 21 ตุลาคมแต่อย่างใดและนิทรรศการก็ด�ำเนินไปตามแผนที่วางไว ้ 
จัดแสดงผลงานของศิลปินหลายคนที่ได้ลงนามในแถลงการณ์ฉบับน้ัน ซ่ึงก็ไม่เห็นมีคนไหน
ที่ขู่ว่าจะถอนงานของตนออกไป แตกต่างจากการประท้วงลักษณะเดียวกันต่อนิทรรศการใน
ประเทศอื่น ดูเหมือนว่าผู้จัดเทศกาล BAB จะไม่สะทกสะท้านต่อเสียงต่อต้านเท่าไรนักดังที่เห็น
ได้จากค�ำของอภินันท์ โปษยานนท์ ผู้อ�ำนวยการศิลปะของเทศกาล ที่ให้สัมภาษณ์สื่อมวลชน
นานาชาติว่าการประท้วงเหล่าน้ีช่วย “ชูรส” ให้ธีมหลักของงานน่ันคือ “ศิลปส์ร้าง ทางสุข” 
(“Escape Routes”)4 การน�ำเสนอการชุมนุมประท้วงให้เปน็เพียงฉากหลังของนิทรรศการ
โอ่อ่าเช่นน้ีแสดงให้เห็นได้ชัดเจนว่าผู้จัดงานที่เปน็องค์กรธุรกิจสามารถลดกระแสการวิจารณ์
บทบาททางการเมืองของสถาบันทางศิลปะได้อย่างง่ายดาย

แน่นอนว่า BAB เปน็เพียงตัวอย่างหน่ึงในรายชื่อเทศกาลและสถาบันทางศิลปะของไทยและ
ตา่งประเทศทีเ่พิม่จ�ำนวนขึ้นเร่ือย ๆ  ทีค่วามสมัพนัธ์กบัการเมอืงถกูวจิารณ์วา่น่าเคลอืบแคลงใจ
ตัวอย่างเช่น เมื่อต้นปี 2563 เพทริต ฮาลิลาช (Petrit Halilaj) ถอนงานของเขาออกจาก
เทศกาลเบลเกรดไบเอนเนียล (Belgrade Biennial) เมื่อผู้จัดงานไม่ยอมให้เขาระบุว่าโคโซโว

3.ชมตัวอย่างจากงานเสวนาที่ค่อนข้างโกลาหล “Teatime with the 3 Bs” (จิบน้�ำชากับสาม B) ในกิจกรรม ทอล์ค-ทอล์ค-วิเลียน (Talk-Talk-Vil-
ion) 2018 ได้ที่ https://www.facebook.com/talktalkvilion/videos/330954334112522. อ่านบทวิจารณ์ของเราได้ที่ ฟาน เมเทอเรน, ลาร่า 
และบาร์ท วิซซิงค์ “เทศกาลไบเอนเนียลกับระบอบอ�ำนาจ: หลากประสบการณ์จากห้องทดลองไทย”, ออนคิวเรทิง, 46, 2019, 158-176 (Van 
Meeteren, Lara & Bart Wissink, “Biennials and hegemony: Experiences from the Thai laboratory”, OnCurating, 46, 2019, 158-176), 
https://www.on-curating.org/files/oc/dateiverwaltung/issue46/OnCurating_Issue46_WEB.pdf.
4. สุ่ย, อีนิด, “โฆษณาชวนเชื่อท่ามกลางการชุมนุมประท้วง? บางกอกอาร์ตเบียนนาเล่ที่ประเทศไทยสร้างการโต้เถียงกันในกลุ่มนักวิจารณ์และผู้ร่วม
งาน” เซาธ์ไชน่ามอร์น่ิงโพสต์, 3 พฤศจิกายน 2020, (Tsui, Enid, “Propaganda amid the protests? Thailand’s Bangkok Art Biennale stirs 
debate among critics and participants”, South China Morning Post, 3 November 2020,) https://www.scmp.com/week-asia/
politics/article/3108171/propaganda-amid-protests-thailands-bangkok-art-biennale-stirs.
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เปน็ประเทศบ้านเกิด เน่ืองจากเซอร์เบียไม่ยอมรับว่าโคโซโวเปน็ประเทศอิสระ5 ตัวอย่างอื่น ๆ 
อาทิ เทศกาลวิทนีย์ไบเอนเนียลปี 2562 (2019 Whitney Biennial) เทศกาลอาอิชิเทรียนนา
เล่ปี 2562 (2019 Aichi Triennale) เทศกาลซิดนีย์เบียนนาเล่ปี 2557 (2014 Sydney 
Biennale) และนิทรรศการ “สภาพความจริงในเมือง: เน้นประเด็นอิสตันบูล”  (“Urban Real-
ities: Focus Istanbul”) ซ่ึงอาห์เม็ต โอกุต (Ahmet Öğüt) ได้กล่าวถึงต่อไปในหนังสือเล่มน้ี  
ในบทความ “ของขวญั 176 ชิน้/176 ทรัพย์ที่ถูกลิดรอน” (“176 Gifts/176 Dispossesions”) 
ซ่ึงเปน็บทหน่ึงในหนังสือเล่มน้ีเช่นกัน ดอนนา มิรันดา (Donna Miranda) และแองเฮโล วี. 
ซัวเรซ (Angelo V. Suárez) แสดงให้เห็นว่าการวิจารณ์แบบน้ีมิได้เจาะจงเฉพาะเบียนนาเล่ 
โดยเน้นเร่ืองการมีส่วนเห็นชอบของหอศิลปอ์ะเตเนโอ (Ateneo Art Gallery) ที่กรุงมะนิลา 
สถาบันทางศิลปะในประเทศฟิลิปปินสโ์ดยทั่วไป รวมทั้งพิพิธภัณฑ์ศิลปะสมัยใหม่
ซานฟรานซิสโก (SFMOMA) ซ่ึงเปน็ผู้มอบหมายว่าจ้างให้ทั้งสองเขียนบทความน้ีเร่ือยไป
จนถึงระบบอุปถัมภ์ซ่ึงท�ำให้การลิดรอนทรัพย์สินของผู้อื่นกลายเปน็เร่ืองปกติ ประเด็นส�ำคัญ
อย่างย่ิงก็คือ การวิจารณ์บทบาททางการเมืองของนิทรรศการและสถาบันด้านศิลปะเช่นน้ี
มิได้จ�ำกัดแต่เฉพาะผลงานที่น�ำเสนอเท่าน้ัน หากแต่มุ่งไปที่การกระท�ำและบทบาทหน้าที่
ของนิทรรศการและสถาบันเหล่าน้ีด้วย6 กล่าวอีกนัยหน่ึงคือบทวิจารณ์น้ีกล่าวเปน็นัยว่า
ถึงแม้สถาบันและกิจกรรมที่ศิลปินได้เข้าร่วมไม่ได้สร้างงาน “การเมือง” แต่ก็มีความเปน็
การเมืองอย่างเลี่ยงไม่ได้ เน่ืองจากสถาบันและกิจกรรมเหล่าน้ีมีหน้าที่ทางการเมืองด้วย 
และบทบาททางการเมืองในลักษณะน้ีควรได้รับการตรวจสอบอย่างละเอียด 

ปจัจัยส�ำคัญประการหน่ึงซ่ึงท�ำให้บทบาททางการเมืองของกิจกรรม และสถาบันศิลปะได้รับ
ความสนใจมากข้ึนอย่างต่อเน่ืองก็คือ การที่รัฐและธุรกิจเอกชนต่าง ๆ ได้หยิบฉวยศิลปะ
มากข้ึนเร่ือย ๆ ในช่วงหลายทศวรรษที่ผ่านมา ซ่ึงในไม่ช้าเราจะกลับมาที่บริบทของ 
“การหยิบฉวยอย่างสุดขีด” น้ีกันอีก ปจัจุบันน้ีศิลปะช่วยส่งเสริมภาพลักษณ์เชิงบวกให้กับ
เอกลักษณ์ของชาติเปน็การมอบหน้ากากเสรีนิยมกับระบอบที่ไม่เสรี ศิลปะถูกเศรษฐกิจ
เสรีนิยมใหม่น�ำไปใช้ขับเคลื่อนความปรารถนาของผู้บริโภคต่อการได้มาซ่ึงสินค้าและ
การบริการ ดังเช่นที่ช็องตัล มูฟฟ ์(Chantal Mouffe) แสดงทัศนะไว้ในหนังสือเล่มน้ี 
นอกจากน้ันศิลปะยังถูกใช้โดยรัฐบาลและนักพัฒนาอสังหาริมทรัพย์ในการเพิ่มมูลค่า7 
ให้อาคาร โครงการ ย่านที่อยู่อาศัย เมือง และภูมิภาค อันน�ำไปสู่การส่งเสริมการพัฒนาและ
การพลิกโฉมยกระดับย่านที่พักอาศัย (gentrification) หรืออย่างที่ฮิโต สเตเอิร์ล (Hito 
Steyerl) กล่าวไว้ว่า “ศิลปะร่วมสมัยเปน็ชื่อยี่ห้อที่ไม่มีมียี่ห้อ พร้อมถูกแปะบนเกือบทุกสิ่ง”8 
เหตุน้ีอนา เตเซรา ปินโต (Ana Teixeira Pinto) จึงกล่าวไว้ในนิตยสารมูสเซ (Mousse 
Magazine) ว่าผลของงานศิลปะมักจะสวนทางกับปณิธานทางสังคมของศิลปินหลายคน 
และถึงแม้วา่ความขุ่นข้องหมองใจที่ตามมาจะถูกแสดงออกมาเปน็คร้ังคราวด้วยการคว่�ำบาตร
และการออกจดหมายเปิดผนึกตามตัวอย่างที่ได้กล่าวไปแล้ว แต่ปญัหาก็แทบไม่เคยถูกแก้ไข
อย่างเปน็ระบบ9 

5. เรอา, นาโอมิ, “ศิลปินเพทริต ฮาลิลาชถอนตัวจากเทศกาลเบลเกรดไบเอนเนียลหลังผู้จัดงานไม่ยอมรับสัญชาติเขา” 28 กรกฎาคม 2020 (Rea, 
Naomi, “Artist Petrit Halilaj has pulled out of the Belgrade Biennial after its organizers refused to recognize his nationality”, 28 
July 2020), https://news.artnet.com/art-world/petrit-halilaj-withdrawal-belgrade-biennial-1897776.
6. อ่านข้อสังเกตลักษณะเดียวกันเร่ืองความแตกต่างระหว่างสิ่งที่ศิลปะแสดงออกมากับสิ่งที่ศิลปะท�ำในฐานะที่เปน็การท�ำงานได้ที่ ฮิโต สเตเอิร์ล, 
“การเมืองของศิลปะ: ศิลปะร่วมสมัยกับการเปลี่ยนผ่านสู่สมัยหลังประชาธิปไตย”, ใน วารสารอี-ฟลักซ์, ฉบับที่ 21, ธันวาคม 2010 (Hito Steyerl, 
“Politics of Art: Contemporary Art and the Transition to Post-Democracy”, in: e-flux journal, no. 21, December 2010), http://
worker01.e-flux.com/pdf/article_8888181.pdf 
7. โบลทันสกี, ลุก และอาร์โนด์ เอสเกเร, การเพิ่มคุณค่า: การวิจารณ์ผลิตภัณฑ์, ปารีส: กัลลิมาร์ด, 2017 (Boltanski, Luc and Arnaud Esquerre, 
Enrichissement: Une Critique de la Marchandise, Paris: Gallimard, 2017).
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เร่ืองน้ียิ่งเปน็ปญัหามากขึ้นไปอีกเม่ือเราตระหนักว่าศิลปะ และวัฒนธรรมโดยทั่วไป ได้กลาย
เปน็สมรภูมิหลักแห่งการครอบง�ำทางสังคม หรืออย่างที่เนโต ธอมปส์ัน (Nato Thompson) 
กล่าวว่าศิลปะเปน็เคร่ืองมือส�ำคัญของผู้ครองอ�ำนาจในการรักษาและเพิ่มพูนอิทธิพลของ
พวกเขา10 แน่นอนว่าเปน็เร่ืองง่ายที่เราจะรู้สึกสิ้นหวังกับธรรมชาติของศิลปะที่บีบบังคับเช่นน้ี 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งในสถานที่อย่างประเทศไทย ที่เราจะแสดงทัศนะในภายหลังว่าศิลปะช่วย
ค้�ำจุนระบบที่สร้างความเหลื่อมล้�ำทางการเมือง เศรษฐกิจ และสังคมอย่างรุนแรงซ่ึงตัดตอน
การมีชีวิตความเปน็อยู่ที่ดีของคนจ�ำนวนมาก  และเปน็ที่ซ่ึงเปน็เร่ืองยากมากที่จะทวงถาม
ความรับผิดชอบจากบทบาทในด้านดังกล่าว เมื่อพิจารณาจากการที่แถลงการณ์ของเหล่า
ศิลปินต่อเทศกาล BAB ไม่ได้ก่อให้เกิดผลลัพธ์อะไรตามมาเลย  
  
ด้วยความส�ำคัญเร่งด่วนของประเด็นเหล่าน้ี หนังสือเล่มน้ีจึงได้รวบรวมแปดข้อเขียนว่าด้วย
ศิลปะกับการเมืองไว้ด้วยกัน ซ่ึงในแง่หน่ึงช่วยเผยหน้าที่ทางการเมืองของการสร้างงานศิลปะ
ที่มักจะแฝงไว้เปน็นัย แต่ในอีกแง่หน่ึงก็พยายามจินตนาการถึงการสร้างงานศิลปะอีกรูปแบบ
ที่จะส่งเสริมให้เกิดอนาคตที่มีความหวังมากขึ้นได้ งานเขียนเหล่าน้ีเกี่ยวเน่ืองกับประเทศไทย
เปน็อย่างยิ่ง เน่ืองจากการประท้วงที่ด�ำเนินอยู่ในขณะน้ีมิได้เปน็เพียงการต่อต้านระบอบ
อ�ำนาจในปจัจุบัน แต่เปน็การจินตนาการถึงอีกสังคมหน่ึงนอกเหนือจากการกดขี่ทางการเมือง
ของโครงสร้างอ�ำนาจที่ฝงัรากลึกและการกดขี่ทางเศรษฐกิจของเสรีนิยมใหม่  งานเขียนใน
หนังสือเล่มน้ีจะเปน็ฐานส�ำหรับการอภิปรายของ อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ (inappropriate 
BOOK CLUB) อันเปน็กิจกรรมส่วนหน่ึงของทอล์ค-ทอล์ค-วิเลียน (Talk-Talk-Vilion) ศาลา
ศิลปะหน่ึงในเทศกาลบางกอกไบเอนเนียล การอภิปรายดังกล่าวจะจัดขึ้น 8 คร้ัง ทุกวันเสาร์ 
ตั้งแต่วนัที่ 3 เมษายนถึง 22 พฤษภาคม 2564   ตามชือ่ชมรมอ่านหนังสอืน้ี อินอัพโพรพริเอต 
บุ้ค คลับ จะไม่ถูกฉวยใช้โดยนโยบายของรัฐหรือธุรกิจเอกชน แต่จะเปน็เวทีการแลกเปลี่ยน
ความคิดตา่ง ๆ ทีอ่าจถูกมองวา่เปน็สามญัส�ำนึกที ่“ไมเ่หมาะไม่ควร”ศัพท์ส�ำคญัท่ีเราจะเหน็ไดว้า่
เปน็แก่นของความคิดของอันโตนิโอ กรัมชี11 เราหวังว่าชมรมอ่านหนังสือน้ีจะช่วยให้เกิดการ
ก่อตัวของการ “ขัดขืนร่วม” (common dissent) อันเปน็รากฐานของกระบวนใหม่ในการ 
ต่อต้านอ�ำนาจน�ำ  

การหยิบฉวยอย่างสุดขีด ฉาก “ใหม่” ของศิลปะ
แน่นอนว่าการถกเถียงเร่ืองการฉวยใช้ศิลปะโดยผู้มีส่วนได้เสียที่อยู่นอกระบบของศิลปะน้ัน
ไม่ใช่เร่ืองใหม่ อย่างเช่นที่ฮาวเวิร์ด เบ็กเคอร์ (Howard Becker) ได้อธิบายไว้อย่างชัดเจน
ในหนังสือ “วงการศิลปะ” (“Art Worlds”) ว่ารัฐต่าง ๆ ล้วนมีส่วนร่วมในการผลิตและ

8. ฮิโต สเตเอิร์ล, “การเมืองของศิลปะ: ศิลปะร่วมสมัยกับการเปลี่ยนผ่านสู่สมัยหลังประชาธิปไตย” ใน วารสารอี-ฟลักซ์, ฉบับที่ 21, ธันวาคม 2010 
(Hito Steyerl, “Politics of Art: Contemporary Art and the Transition to Post-Democracy” in: e-flux journal, no.21, December 2010), 
http://worker01.e-flux.com/pdf/article_8888181.pdf.
9. เตเซรา ปินโต, อนา, “ความเปน็จริงที่สถาบันศิลปะร่วมสมัยเคดับบลิว กรุงเบอร์ลิน”, นิตยสารมูสเซ่, 2018 (Teixeira Pinto, Ana, “REALITY at 
KW Institute for Contemporary Art, Berlin”, Mousse Magazine, 2018), http://moussemagazine.it/realty-kw-institute-contempo-
rary-art-berlin/.
10. ธอมปส์ัน, เนโต, วัฒนธรรมเปน็อาวุธ: ศิลปะของการใช้อิทธิพลในชีวิตประจ�ำวัน, บรุคลินและลอนดอน: เมลวิลล์เฮาส์, 2016 (Thompson, Nato, 
Culture as Weapon: The Art of Influence in Everyday Life, Brooklyn & London: Melville House, 2016).
11. แนวความคิดของอันโตนิโอ กรัมชีเปน็แก่นส�ำคัญของหลายบทความในหนังสือเล่มน้ี อ่านเพิ่มเติม กรัมชี, อันโตนิโอ, บันทึกในเรือนจ�ำ: เล่มที่ 1-3, 
นิวยอร์คและที่อื่น ๆ: ส�ำนักพิมพ์มหาวิทยาลัยโคลัมเบีย, 1992; มูฟฟ,์ ช็องตัล (บรรณาธิการ), กรัมชีกับทฤษฎีมาร์กซิสต์, ลอนดอนและเฮ็นลีย์: รู
ตลิดจ์และคีกัน พอล, 1979; แอนเดอร์สัน เพอร์รี, ปฏิทรรศน์ของอันโตนิโอ กรัมชี, ลอนดอนและนิวยอร์ค: เวอร์โซ, 2017 (Gramsci, Antonio, 
Prison Notebooks: Volumes I-III, New York etc.: Columbia University Press, 1992; Mouffe, Chantal (Ed.), Gramsci and Marxist Theory, 
London, Boston & Henley: Routledge & Kegan Paul, 1979; Anderson, Perry, The Antinomies of Antonio Gramsci, London & New York: 
Verso, 2017).
12. เบกเคอร์, ฮาเวิร์ด, วงการศิลปะ, เบิร์คลีย์และลอสแองเจลิส: ส�ำนักพิมพ์มหาวิทยาลัยแคลิฟอร์เนีย, 1982 (Becker, Howard, Art Worlds, 
Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1982).

บท
น�ำ
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น�ำเสนองานศิลปะมาโดยตลอด12 เมื่อเวลาผ่านไปและคนเร่ิมตระหนักถึงผลร้ายของการฉวยใช้
เช่นน้ัน บรรทัดฐานและกระบวนการต่าง ๆ ก็ถูกกลืนให้เปน็ส่วนหน่ึงของสถาบัน  โดยมีจุด
มุ่งหมายเพ่ือขีดเส้นแบ่งเขตแดนระหว่างระบบของศิลปะและพรมแดนทางสังคมอื่น ๆ อย่าง
เศรษฐกจิ วทิยาศาสตร์และการเมือง ตัวอยา่งหน่ึงก็คอืการทีปิ่แอร์ บูร์ดิเออ (Pierre Bourdieu)
นักสงัคมวทิยาชาวฝร่ังเศสได้อภิปรายเร่ืองจรรยาบรรณที่เกี่ยวข้องกับบทบาททางสาขาอาชพี
ของผู้ลงทุนลงแรงในวงการศิลปะ13 ด้วย “การสร้างเขตแดน” เชน่น้ี ระบบของศิลปะจึงเหมือน
มีฉนวนปอ้งกันอิทธิพลภายนอกที่มาจากรัฐและตลาด พัฒนาการไปสู่ความเปน็อิสระโดย
สัมพัทธ์ (relative autonomy) น้ีมักจะได้รับการน�ำเสนอเปน็ส่วนหน่ึงของกระบวนการ
แยกแยะด้วยหน้าที่ (functional differentiation) ตามแบบฉบับของการท�ำให้เปน็สมัยใหม่ 
(modernisation) และด้วยเหตุน้ีอุลริค เบ็ค (Ulrich Beck) จึงกล่าวว่า “โลกการเมืองแยก
ออกจากโลกเศรษฐกิจ โลกวทิยาศาสตร์จากโลกการเมือง และอื่น ๆ อีกมากมาย”14 ในทางอ้อม
กระบวนการดังกล่าวไม่เพียงจ�ำกัดการหยิบฉวยศิลปะเท่าน้ัน แต่อย่างที่ปาสกัล ฮีเล็น 
(Pascal Gielen) แสดงความเห็นว่ากระบวนการดังกล่าวช่วยปกปอ้งศักยภาพของศิลปะ
ในการวิจารณ์ เน่ืองจากฉนวนสัมพัทธ์น้ันได้สร้างพื้นที่ส�ำรวจโลกทัศน์ที่หลากหลายและ
ขอบฟา้ในจินตนาการอย่างไร้ขีดจ�ำกัด15 หรืออย่างที่แนนซี เฟรเซอร์ (Nancy Fraser) 
กล่าวว่าศิลปะสามารถพัฒนาไปเปน็พื้นที่สาธารณะ กลายเปน็ “เวที (..) ที่ในเชิงแนวคิดแตก
ต่างจากรัฐ และเปน็ที่ผลิตสร้างและเผยแพร่วาทกรรมต่าง ๆ ซ่ึงโดยหลักการแล้วสามารถ
วิพากษ์วิจารณ์รัฐได้”16

แน่นอนว่าขณะน้ีเปน็เร่ืองชัดเจนแล้วว่าการท�ำให้เปน็สมัยใหม่ด้วยการสร้างการแยกแยะด้วย 
หน้าที่เปน็เร่ืองของชาวตะวนัตกที่ไม่สามารถอธิบายลักษณะการพัฒนาทางสงัคมในทุกหนแหง่ 
ท้ังยังเปน็เพียงหน่ึงตัวอย่างของความเปน็สมัยใหม่ที่หลากหลาย17 ยิ่งไปกว่าน้ันแนวคิดเร่ือง
การสร้างการแยกแยะด้วยหน้าที่ก็เปน็ปญัหาด้วยเพราะเกี่ยวข้องกับการสมาทานตาม
บรรทัดฐานที่มีบทบาทอันน่าเคลือบแคลงอย่างยิ่งในประวัติศาสตร์18 อย่างไรก็ดี เปาโล วีร์โน 
(Paolo Virno) แสดงทัศนะว่าแม้แต่ในที่ซ่ึงเร่ืองการสร้างการแยกแยะด้วยหน้าที่พอจะแสดง
การเปลี่ยนแปลงทางสังคมได้ สิ่งต่าง ๆ ก็ได้เปลี่ยนแปลงไปในช่วงหลายทศวรรษที่ผ่านมา 
เมื่อระบบเศรษฐกิจแบบหลังฟอร์ดนิยม (post-fordist) เกิดขึ้นมา พรมแดนระหว่างพื้นที่ทาง
สงัคมต่าง ๆ ก็เกิดรูพรุนมากขึ้นเร่ือย ๆ19 อุลริค เบ็คกล่าววา่การก้าวล่วงพรมแดนเปน็สว่นหน่ึง 
ของกระบวนการที่ใหญ่กว่าซ่ึง “ค�ำถามเร่ืองการสร้างการแยกแยะด้วยหน้าที่ถูกแทนที่ด้วย 
ค�ำถามเร่ือง การประสานงานด้วยหน้าที่ (functional coordination) การซ้อนประสาน 
(cross-linking) การท�ำให้กลมกลืนกัน (harmonisation) การสังเคราะห์ (synthesis) 
และอื่น ๆ”20 อิซาเบลล์ กรอว์ (Isabelle Graw) กล่าวว่าสิ่งน้ีน�ำไปสู่ “การปรับกระบวนของ
โลกศิลปะให้ตรงระบบทางสังคมอื่น ๆ ในเชิงโครงสร้าง”21 อย่างเศรษฐกิจและการเมือง  
ในขณะเดียวกันจอร์จ ยูดิส (George Yúdice) ก็โต้แย้งวา่ “วฒันธรรมถูกเรียกใหม้าแก้ปญัหา
ที่เคยเปน็เร่ืองของเศรษฐศาสตร์และการเมือง”22 ด้วยเหตุน้ีในปจัจุบันรัฐบาลและบริษัทต่าง ๆ 
13. บูร์ดิเออ, ปิแอร์, สาขาการผลิตทางวัฒนธรรม: งานเขียนเร่ืองศิลปะและวรรณกรรม, นิวยอร์ค: ส�ำนักพิมพ์มหาวิทยาลัยโคลัมเบีย, 1984 
(Bourdieu, Pierre, The Field of Cultural Production: Essays on Art and Literature, New York: Columbia University Press, 1984).
14. เบ็ค, อุลริค, การปฏิรูปการเมือง: ทบทวนความเปน็สมัยใหม่ในระเบียบสังคมโลก, เคมบริดจ์และมัลเดน: ส�ำนักพิมพ์โพลิที, 2014, 24 (Beck, 
Ulrich, The Reinvention of Politics: Rethinking Modernity in the Global Social Order, Cambridge & Malden: Polity Press, 2014, 24).
15. กีเล็น, ปาสกัล, “การปกครองตนเองผ่านการปกครองโดยผู้อื่น”, โอเพ่น! แพล็ตฟอร์มฟอร์อาร์ต คัลเชอร์ แอนด์พับลิกโดเมน, 1 ตุลาคม 2013 
(Gielen, Pascal, “Autonomy via heteronomy”, Open! Platform for Art, Culture and the Public Domain, 1 October 2013), http://
onlineopen.org/autonomy-via-heteronomy.
16. เฟรเซอร์, แนนซี, “ทบทวนโลกสาธารณะ: บทความเพื่อการวิจารณ์ประชาธิปไตยที่มีอยู่จริง” ใน จัสต์อัส อินเทอร์รัพอัส: เสียงสะท้อนเชิงวิจารณ์
สภาวะ “หลังอาณานิคม” ของเรา, นิวยอร์คและลอนดอน: รูตลิดจ์, 1997, 69-98, 70 (Fraser, Nancy, “Rethinking the public sphere: A 
contribution to the critique of actually existing democracy”, in: Justus Interruptus: Critical Reflections on our “Postsocialist” 
Condition, New York & London: Routledge, 1997, 69-98, 70).
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จึงน�ำศิลปะมาใชเ้พิม่มลูคา่ผลติภณัฑ ์แก้ไขปญัหาสงัคม ขบัเคลือ่นความปรารถนาของผูบ้ริโภค 
ขายภาพลักษณ์เอกลักษณ์ของชาติ หรือแม้แต่โฆษณาเมือง ภูมิภาค และประเทศต่าง ๆ  ไบรอัน 
โฮล์มส์ (Brian Holmes) สรุปว่าปรากฏการณ์น้ีได้เปลี่ยน “การผลิตงานทางศิลปะและ
วัฒนธรรมใหก้ลายเปน็สนามส�ำคัญในการหลอมเพิ่มมูลค่าทุน (valorisation) และกลายเปน็วธีิ
การส�ำคัญในการควบคุมและจัดแนวทางความใฝฝ่นัของประชากรกลุ่มต่าง ๆ โดยเข้ามาแทนที่
กรอบทางสาขาของสงัคมการผลิตจ�ำนวนมาก (mass-production society) เปน็บางสว่น”23

ในแวบแรกการ หยิบฉวยศิลปะ “อย่างสุดขีด” โดยองค์ประกอบอื่น ๆ ในสังคมเช่นน้ีอาจจะ
ดูเปน็เร่ืองดี ท้ายที่สุดแล้วการหยิบฉวยดังกล่าวก็ท�ำให้ภาครัฐและเอกชนจัดสรรงบประมาณ
ให้ผู้ประกอบอาชีพด้านศิลปะ สถาบันศิลปะ และกิจกรรมศิลปะต่าง ๆ มากขึ้นเร่ือย ๆ จนเกิด
การผุดตัวข้ึนของศูนย์สร้างสรรค์ เทศกาลไบเอนเนียลและพิพิธภัณฑ์ของรัฐและเอกชนตาม
เมืองต่าง ๆ ทั่วโลกข้ึนมากมาย ประเด็นน้ีน่าสนใจมากในประเทศอย่างประเทศไทยที่เงินทุน
เหล่าน้ีสามารถช่วยสนับสนุนโครงสร้างพื้นฐานของศิลปะซ่ึงจนถึงก่อนหน้าน้ีไม่นานยังถือว่า
ขาดแคลน  อย่างไรก็ตามโอกาสเหล่าน้ีก็อาจมาพร้อมราคาที่ต้องจ่าย ส�ำหรับเนโต ธอมปส์ัน 
(Nato Thompson) เหน็วา่นัยของการพัฒนาน้ีคือ “การที่ความหมายของงานศิลปะไม่สามารถ
ตัดขาดจากเศรษฐศาสตร์การเมืองต่าง ๆ ที่งานเหล่าน้ียึดโยงอยู่ด้วยได้”24 สุดท้ายแล้วศิลปิน
กลายเปน็ผู้สมรู้ร่วมคิดในการพลิกโฉมทางการเมือง เศรษฐกิจและสังคมที่พวกเขาช่วยสร้าง
ข้ึนมา ซ่ึงนับเปน็ผลเชิงลบประการแรก  อย่างไรก็ตามแรงจูงใจแอบแฝงที่ท�ำให้ศิลปะถูกใช้
เปน็เคร่ืองมือบางคร้ังก็อาจจะสวนทางอย่างรุนแรงกับปณิธานทางสังคมของศิลปิน
ผู้เกี่ยวข้อง รวมถึงกับบรรทัดฐานต่าง ๆ ที่น่าจะฝงัรากลึกอยู่ในระบบศิลปะเอง25  ด้วยเหตุน้ี
ในบทความที่อาห์เม็ต โอกุตเขียนในหนังสือเล่มน้ี จึงเน้นย้�ำว่าศิลปินต้องรับผิดชอบและ
ต้องท�ำให้สถาบันต่าง ๆ ร่วมรับผิดชอบด้วย แต่น่าเสียดายที่ในความเปน็จริงน้ันการร่วม
สมคบคิดบ่อยคร้ังมักถูกปล่อยผ่านการดื้อดึงไม่รับผิดชอบผลที่ตามมาของนิทรรศการและ
สถาบันศิลปะน้ีอาจเกิดขึ้นโดยตรงจากกระบวนการทางความคิดเชิงธุรกิจและเสรีนิยมใหม่
ที่เพิ่มมากขึ้นเร่ือย ๆ ในหมู่ศิลปิน ผู้ได้เรียนรู้จากสถาบันการศึกษาและการท�ำงานวา่การสร้าง
เครือข่ายน้ันเปน็ทุกสิ่งทุกอย่าง และโครงการที่ประสบความส�ำเร็จน้ันไม่ใช่โครงการที่มี
คุณค่าในตัวเอง แต่เปน็โครงการที่กระตุ้นให้เกิดโครงการใหม่ต่อไปได้26 ดังที่เราจะได้อ่าน

17. ชมูเอล เอ็น. ไอเซ็นชตัดท์ “ความเปน็สมัยใหม่อันหลากหลาย”, ดีเดอลัส, 129, เล่มที่ 1, 2000 (Shmuel N. Eisenstadt, “Multiple modernities”, 
Daedalus, 129, no. 1, 2000).
18. อ่าน จักรพรรติ, ทิเพศ, ท�ำให้ยุโรปเปน็ท้องถิ่น: แนวคิดหลังอาณานิคมและความแตกต่างทางประวัติศาสตร์, นิวเจอร์ซีย์: ส�ำนักพิมพ์มหาวิทยาลัย 
พรินซ์ตัน, 2000 (See for instance Chakrabarty, Dipesh, Provincializing Europe: Postcolonial Thought and Historical Difference, New 
Jersey: Princeton University Press, 2000).
19. วีร์โน, เปาโล, ไวยากรณ์ของความหลากหลาย: เพื่อการวิเคราะห์รูปแบบร่วมสมัยของชีวิต, ลอสแองเจลิส: เซมิโอเท็กซ์, 2004. อ่านบทความของ
ช็องตัล มูฟฟใ์นหนังสือเล่มน้ีด้วย (Virno, Paolo, A Grammar of the Multitude: For an Analysis of Contemporary Forms of Life, Los 
Angeles: Semiotext(e), 2004. See also Chantal Mouffe’s chapter in this collection.)
20. เบ็ค, อุลริค, การปฏิรูปการเมือง: ทบทวนความเปน็สมัยใหม่ในระเบียบสังคมโลก, เคมบริดจ์และมัลเดน: ส�ำนักพิมพ์โพลิที, 2014, 27 (Beck, 
Ulrich, The Reinvention of Politics: Rethinking Modernity in the Global Social Order, Cambridge & Malden: Polity Press, 2014, 27).
21. กรอว์, อิซาเบลล์, ราคาสูง: ศิลปะระหว่างตลาดกับวัฒนธรรมผู้มีชื่อเสียง, เบอร์ลิน: ส�ำนักพิมพ์สเตอร์นเบอร์ก, 2009, 145 (Graw, Isabelle, 
High Price: Art Between the Market and Celebrity Culture, Berlin: Sternberg Press, 2009, 145).
22. ยูดิส, จอร์จ, ความสะดวกใช้ของวัฒนธรรม: วิธีใช้วัฒนธรรมในยุคโลกาภิวัฒน์, เดอห์รัม: ส�ำนักพิมพ์มหาวิทยาลัยดุ้ค, 2003, 1 (Yúdice, 
George, The Expediency of Culture: Uses of Culture in the Global Era, Durham: Duke University Press, 2003, 1).
23. โฮลมส์, ไบรอัน, “อิสรภาพทางศิลปะกับสังคมการสื่อสาร”, เธิร์ดเท็กซต์, ปีที่ 18, ฉบับที่ 6, 2004, 547-555, 547 (Holmes, Brian, “Artistic 
autonomy and the communication society”, Third Text, Vol.18, Issue 6, 2004, 547–555, 547).
24. ธอมปส์ัน, เนโต, “โครงสร้างพื้นฐานเสียงสะท้อน”, ใน สตีเฟน เฮนรี แมดดอฟฟ ์(บรรณาธิการ) การรณรงค์เคลื่อนไหวเปน็อย่างไร?, เบอร์ลิน: 
ส�ำนักพิมพ์สเตอร์นเบอร์ก, 2019, 47-18. (Thompson, Nato, “An infrastructure of resonance”, in: Steven Henry Maddoff (Ed.) What about 
Activism?, Berlin: Sternberg Press, 2019, 47-48).
25. เตเซรา ปินโต, อนา, “ความเปน็จริงที่สถาบันศิลปะร่วมสมัยเคดับบลิว กรุงเบอร์ลิน”, นิตยสารมูสเซ่, 2018 (Teixeira Pinto, Ana, “REALITY at 
KW Institute for Contemporary Art, Berlin”, Mousse Magazine, 2018), http://moussemagazine.it/realty-kw-institute-contempo-
rary-art-berlin/
26. บิช็อป, แคลร์, นรกเสมือน: ศิลปะที่เปิดให้ผู้ชมมีส่วนร่วมกับการเมืองของการชมงาน, ลอนดอนและนิวยอร์ค: เวอร์โซ, 2012 (Bishop, Claire, 
Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London & New York: Verso, 2012).
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ต่อไปในหนังสือเล่มน้ีในบทความที่เดวิด ฮ็อดจ์ (David Hodge) และฮาเหม็ด ยูเซฟี (Hamed 
Yousefi) แย้งไว้ว่า กระบวนการทางความคิดแบบเดียวกันอาจจะเปน็เหตุผลว่าท�ำไมความ
สามารถในการจัดให้มีความสมัครสมานในโลกศิลปะจึงลดลงเร่ือย ๆ 
 
ประการท่ีสอง การหยิบฉวยศิลปะอย่างสุดขีดบ่ันทอนศักยภาพเชิงวิพากษ์ของศิลปะ  
ถ้ากิจกรรมและสถาบันศิลปะถูกใช้ในการสร้างเร่ืองราวเชิงบวกเกี่ยวกับผลิตภัณฑ์ บริษัท 
เมือง ภูมิภาคหรือประเทศแล้ว ผู้ใหทุ้นทั้งจากภาครัฐและเอกชนอาจถูกล่อใหล้องและ“คัดสรร” 
การผลิตทางศิลปะด้วยการควบคุมว่างานศิลปะชิ้นไหนจะถูกสร้างขึ้นหรือน�ำเสนอต่อ
สาธารณชน27 ในที่ ๆ มีการควบคุมอย่างเข้มงวดวา่อะไรบ้างที่สามารถใหไ้ด้ยินได้ชมได้น้ัน 
การเซ็นเซอร์อย่างเคร่งครัดอาจไม่จ�ำเปน็ด้วยซ้�ำไป28 ในแง่น้ีจึงเปน็เร่ืองส�ำคัญที่ ชอ็งตัล มูฟฟ ์
เร่ิมบทความในหนังสือเล่มน้ีด้วยค�ำถามที่ว่า ศิลปะยึดครองพื้นที่ใจกลางของสงัคมเรามากขึ้น
ทุกขณะ ทว่า ศิลปะยังมีบทบาทส�ำคัญเชิงวิพากษ์อยู่อีกหรือไม่” ความเคลือบแคลงในหมู่ผู้
สงัเกตการณ์ศิลปะเร่ืองความเปน็ไปได้น้ีมีอยู่มากพอควร  ตัวอย่างเชน่ ปาสกัล ฮีเล็น เน้นย้�ำว่า 
“ความพยายามที่จะเปน็ระบบธุรกิจมากขึ้นและที่จะโอบรับอุตสาหกรรมสร้างสรรค์น้ันตั้งใจ
ให้เราเชื่อว่ามีโลกเดียวเท่าน้ันที่ส�ำคัญ การลดทอนดังกล่าวท�ำให้ขอบฟา้ในจินตนาการ
หดหายไป”29 ปีเตอร์ มาร์คูส (Peter Marcuse) แสดงความกังขาในลักษณะคล้ายคลึงกัน
เขาแสดงทัศนะว่าในขณะที่  “วัฒนธรรม (..) ได้รับการส่งเสริมให้เปน็ปจัจัยหน่ึงในการเสริม
สร้างพัฒนาการทางเศรษฐกิจ (..) แต่ในกระบวนการน้ีศักยภาพของศิลปะในการวิพากษ์และ
การข้ามพ้นกรอบต่าง ๆ กลับเหือดหายไป” เขากล่าวเสริมต่อไปว่า “กระบวนการปรับเปน็
เคร่ืองมือน้ีอาจจะช่วยศิลปินในระยะสั้น แต่ก็จะเปน็อันตรายต่อบทบาททางสังคมอันสูงสุด
ของศิลปะ”30 สงิคโปร์เปน็ตัวอย่างอันน่าเศร้าของสภาพความเปน็จริงที่หดหู ่ในแง่หน่ึงนครรัฐ
แหง่น้ีได้ริเร่ิมโครงการสนับสนุนการลงทุนในศิลปะร่วมสมัยโดยพิจารณาสทิธิประโยชน์ใหม่ ๆ 
ในระบบเศรษฐกิจแบบหลังฟอร์ดนิยม แต่ในอีกแง่หน่ึงก็ควบคุมทางการเมืองด้วยการปิดกั้น
โครงการศิลปะเชงิวพิากษ์ที่ศิลปินอาจริเร่ิมขึ้นเพื่อตอบโต้ระบอบอ�ำนาจน�ำ31 

ผลสืบเน่ืองทั้งสองประการของการหยิบฉวยอย่างสุดขีดน้ีเปน็ปญัหายิ่งขึ้นเมื่อพิจารณา
สถานะส�ำคัญของวัฒนธรรมในสังคมปจัจุบัน อย่างที่เราได้เห็นแล้ว เนโต ธอมปส์ันชี้ว่า
วัฒนธรรมเปน็เคร่ืองมือส�ำคัญที่ผู้มีอ�ำนาจจะใช้รักษาและแผ่ขยายอิทธิพล32  ในท�ำนอง

27.  ฟาน เมเทอเรน, ลาร่า และบาร์ท วซิซิงค์, "ศิลปะสาธารณะในเมืองเอกชน: การควบคุม การสมรู้ร่วมคิดและความส�ำคัญอย่างยิ่งในฮ่องกง", 
ปรัชญาเปิด, 2(1), 2019, 280-98 (Van Meeteren, Lara and Bart Wissink, "Public art in the private city: Control, complicity and criticality 
in Hong Kong", Open Philosophy, 2(1), 2019, 280-98), https://doi.org/10.1515/opphil-2019-0020.
28. เอ็มเมิลไฮนซ์, อีร์มการ์ด, “ศิลปะกับการพลิกผันทางวฒันธรรม: ลาก่อนศิลปะอันมุ่งมั่นและอิสระ?”, วารสารอี-ฟลักซ์, ฉบับที่ 42, กุมภาพันธ์ 
2013; และอ่านทัศนะของเราเร่ืองการใชว้ธีิ “ภัณฑารักษ์แบบเบ็ดเสร็จ” ในงานบางกอกอาร์ตเบียนนาเล่ 2018 ที่ ฟาน เมเทอเรน, ลาร่า และบาร์ท วซิ
ซิงค์ “เทศกาลไบเอนเนียลกับระบอบอ�ำนาจ: หลากประสบการณ์จากหอ้งทดลองไทย”, ออนคิวเรทิง, 46, 2019, 158-176 (Emmelhainz, Irmgard, 
“Art and the cultural turn: Farewell to committed, autonomous art?”, e-flux journal, No. 42, February 2013; also see our own 
discussion of the strategy of “total curation” at the 2018 Bangkok Art Biennale in: Van Meeteren, Lara and Bart Wissink, “Biennials 
and hegemony: Experiences from the Thai laboratory”, OnCurating, 46, 2019, 158-176), https://www.on-curating.org/files/oc/
dateiverwaltung/issue46/OnCurating_Issue46_WEB.pdf.
29. กีเล็น, ปาสกัล, “การปกครองตนเองผ่านการปกครองโดยผู้อื่น”, โอเพ่น! แพล็ตฟอร์มฟอร์อาร์ต คัลเชอร์ แอนด์พับลิกโดเมน, 1 ตุลาคม 2013, 
(Gielen, Pascal, “Autonomy via heteronomy”, Open! Platform for Art, Culture and the Public Domain, 1 October 2013), http://
onlineopen.org/autonomy-via-heteronomy.
30. มาร์คูส, ปีเตอร์, “การสร้างวฒันธรรมระบอบและศิลปะที่เปน็ระบบในรัฐโลกาภิวฒัน์”, โกลบะไลเซชนัส,์ 4(1), 2007, 15-28: 15. (Marcuse, 
Peter, “The production of regime culture and instrumentalized art in a globalizing state”, Globalizations, 4(1), 2007, 15-28: 15).
31. อ่านทัศนะเร่ืองท่าทีสองบุคลิกของสงิคโปร์ต่อศิลปะร่วมสมัยได้ที่ โฮ, ซู่ เฟิร์น, “ความทะเยอะทะยานระดับโลก: การวางต�ำแหน่งสงิคโปร์ใหเ้ปน็
ศูนย์กลางศิลปะร่วมสมัย”, ใน เทอเรนซ์ จง (บรรณาธิการ) รัฐและศิลปะในสงิคโปร์, สงิคโปร์: ไอเอสอีเอส-สถาบันยูซอฟ อิชคั, 2018  (HOE, Su Fern, 
“Global Ambitions: Positioning Singapore as a contemporary arts hub”, in: Terence CHONG (Ed.) The State and the Arts in Singapore, 
Singapore: ISEAS-Yusof Ishak Institute, 2018).
32. ธอมปส์นั, เนโต, วฒันธรรมเปน็อาวธุ: ศิลปะของการใชอ้ิทธิพลในชวีติประจ�ำวนั, บรุคลินและลอนดอน: เมลวลิล์ เฮาส,์ 2016, x (Thompson, Nato, 
Culture as Weapon: The Art of Influence in Everyday Life, Brooklyn & London: Melville House, 2016, x).
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เดียวกันชอ็งตัล มูฟฟก์็เขียนไวใ้นหนังสอืเล่มน้ีวา่พื้นที่ทางวฒันธรรมเปน็แหง่ที่ส�ำคัญในสงัคม 
ร่วมสมยั ความเชือ่น้ีอยูบ่นพืน้ฐานการปฏิเสธแนวความคดิมาร์กซิสตท์ีเ่ร่ิมโดยอนัโตนิโอ กรัมช ี
ที่ว่าวัฒนธรรมในฐานะที่เปน็องค์ประกอบหน่ึงของ “โครงสร้างส่วนบน” (superstructure) 
ปรับไปตามการเปลี่ยนแปลงของ  “พื้นฐาน” (“base”) ทางเศรษฐกิจ ซ่ึงผู้เขียนบทความ
หลายคนในหนังสือเล่มน้ีก็เห็นด้วยกับแนวคิดการปฏิเสธน้ี33 เมื่อความสัมพันธ์ระหว่างพื้นฐาน
กับโครงสร้างส่วนบนหรือเศรษฐกิจกับวัฒนธรรมกลับตาลปตัร วัฒนธรรมถูกมองว่าเปน็
สมรภูมิส�ำคัญในการต่อสู้ทางสังคมเพื่อแย่งชิงการครอบง�ำ และที่ส�ำคัญก็คือเปน็ที่ซ่ึงการ
เปล่ียนแปลงทางสังคมเชิงโครงสร้างสามารถริเร่ิมขึ้นได้  แก่นของการต่อสู้น้ีคือการต่อสู้เพื่อ
ให้ได้มาซ่ึงการถือครองอ�ำนาจน�ำ (hegemony) ศัพท์ส�ำคัญที่พบเห็นได้ในหลาย ๆ บทความ
ของหนังสือเล่มน้ี  โดยกลุ่มที่รวมตัวกันพยายามให้ผู้อื่นยอมรับค�ำนิยามสภาพความจริงของ
พวกเขาว่าเปน็ “สามัญส�ำนึก”34 ท้ายที่สุดแล้วสามัญส�ำนึกหลักก็ถูกท�ำให้เปน็ขนบในแนวทาง
ปฏิบัติที่แสดงถึงการถือครองอ�ำนาจน�ำอันหลากหลาย ช็องตัล มูฟฟ ์กล่าวว่าด้วยแนวทาง
ดังกล่าวท�ำให้ “มีการก�ำหนดระเบียบข้ึนมาและความหมายของสถาบันทางสังคมก็จะถูก
ก�ำหนดตายตัว”35 การ์เซีย ดิอาซ (García Díaz) และฮีเล็นกล่าวในบทความของทั้งสองใน
หนังสือเล่มน้ีว่าเพราะเหตุน้ี “สถาบันและโครงสร้างทางสังคมอย่างครอบครัว มหาวิทยาลัย 
โบสถ์ หรือสหภาพการค้าต่าง ๆ ก็จะกลายเปน็แหล่งเผยแพร่สามัญส�ำนึกดังกล่าว ด�ำรงคงอยู่
ท่ามกลางผลประโยชน์ที่แตกต่างกันของแต่ละชนชั้นและในท้ายที่สุดก็สร้างระบอบอ�ำนาจน�ำ
ที่แข็งแรงขึ้นมาได้” มูฟฟเ์น้นว่าระบอบอ�ำนาจน�ำต้องได้รับการดูแลรักษาอย่างดี และอาจถูก
ท้าทายได้ตลอดเวลาจาก​ “แนวทางปฏิบัติที่ต่อต้านการครองอ�ำนาจน�ำ (..) ซ่ึงพยายามท�ำให้
เสียระบบเพื่อที่จะสถาปนาระบอบอ�ำนาจน�ำรูปแบบใหม่แทน”36 ในบทความ “เรียนรู้
จากลัทธิแทตเชอร์” (“Learning from Thatcherism”) มูฟฟอ์ธิบายกระบวนการน้ีโดยละเอียด 
แสดงให้เห็นว่าการเกิดข้ึนของระเบียบเสรีนิยมใหม่ในปจัจุบันเปน็ผลมาจากการต่อต้านการ
ครองอ�ำนาจน�ำในวงการวัฒนธรรมซ่ึงเร่ิมขึ้นในทศวรรษที่ 197037 และโดยนัย จะเห็นได้ว่า
พื้นที่ทางวัฒนธรรมจะมีความส�ำคัญอย่างยิ่งต่อการเปลี่ยนแปลงทางสังคมในอนาคตหลัง
จากระบบเสรีนิยมใหม่หรือโครงสร้างสังคมแบบปิตาธิปไตยน่ันเอง ทว่า เปน็เร่ืองน่าเสียดาย
ที่โดยปกติแล้วการหยิบฉวยศิลปวัฒนธรรมอย่างสุดขีดอาจก่อให้เกิดอุปสรรคหลายประการ
ในการสร้างบทบาทตอบโต้ระบอบอ�ำนาจน�ำ

การหยิบฉวยอย่างสุดขีดในประเทศไทย
ในประเทศไทยการอภิปรายเร่ืองศิลปะกับการเมืองมักมุ่งเน้นไปที่งานศิลปะซ่ึงมีเน้ือหาเกี่ยว
กบัการเมอืงโดยตรง แทนทีจ่ะเปน็แนวทางทีก่ระบวนการทางศิลปะต่าง ๆ ท�ำงานในสถานการณ์
การเมืองปจัจุบัน  ถึงแม้ว่าจะมีการโต้เถียงกันเร่ืองแนวทางดังกล่าว แต่ก็ยังจ�ำกัดอยู่ในพื้นที่

33.  อ่านทัศนะเพิ่มเติมในประเด็นเหล่าน้ีได้ที่ ด็อคซ์, นิโก และปาสกัล กีเล็น, "บทน�ำ: แนวคิดและสนุทรียะของความจริง", ใน นิโก ด็อคซ์และปาสกัล กี
เล็น (บรรณาธิการ) คอมมอนนิสม์: สนุทรียะใหม่ของความจริง, อัมสเตอร์ดัม: วาลิซ, 2018, 53-68 (Dockx, Nico and Pascal Gielen, "Introduction: 
Ideology & aesthetics of the real", in: Nico Docks and Pascal Gielen (Eds.) Commonism: A New Aesthetics of the Real, Amsterdam: 
Valiz, 2018, 53-68).
34. อ่านเพิ่มเติมเร่ือง “ระบอบอ�ำนาจ” ที่ ลาเกลา, เออร์เนสโตและชอ็งตัล มูฟฟ,์ ระบอบอ�ำนาจและยุทธศาสตร์สงัคมนิยม: มุ่งสูก่ารเมืองประชาธิปไตย
แบบรุนแรง, ลอนดอนและนิวยอร์ค: เวอร์โซ, 1985; ชอ็งตัล (บรรณาธิการ), กรัมชกีับทฤษฎีมาร์กซิสต์, ลอนดอนและเฮ็นลีย์: รัตลิดจ์และคีกัน พอล, 
1979 อ่านการวเิคราะหเ์ชงิวจิารณ์จากมุมมองมาร์กซิสต์ที่ แอนเดอร์สนั, เพอร์รี, ค�ำที่ขึ้นต้นด้วย เอช: การพลิกผันของระบอบอ�ำนาจ, ลอนดอนและ
นิวยอร์ค: เวอร์โซ, 2017 (Laclau, Ernesto and Chantal Mouffe, Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Radical Democratic Politics, 
London & New York: Verso, 1985; Mouffe, Chantal (Ed.) Gramsci and Marxist Theory, London, Boston & Henley: Routledge & Kegan 
Paul, 1979; Anderson, Perry, The H-Word: The Peripeteia of Hegemony, London & New York: Verso, 2017).
35. มูฟฟ,์ ชอ็งตัล, เพื่อประชานิยมฝา่ยซ้าย, ลอนดอนและนิวยอร์ค: เวอร์โซ, 2018, 88 (Mouffe, Chantal, For a Left Populism, London & New 
York: Verso, 2018, 88).
36. เร่ืองเดียวกัน.
37. มูฟฟ,์ ชอ็งตัล, “เรียนรู้จากลัทธิแทตเชอร์”, บทที่ 2 ใน เพื่อประชานิยมฝา่ยซ้าย, ลอนดอนและนิวยอร์ค: เวอร์โซ, 2018, 25-38 (Mouffe, Chantal, 
“Learning from Thatcherism”, Chapter 2 in: For a Left Populism, London & New York: Verso, 2018, 25-38).
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กึ่งส่วนตัวเช่นการสนทนาที่ไม่เปน็ทางการ ตัวต่อตัวหรือในสังคมสื่อออนไลน์  ตัวอย่างล่าสุด
ประการหน่ึงก็คือการโต้เถียงในเฟสบุ้คที่ได้กล่าวถึงไปข้างต้น ว่าเหล่าศิลปินชาวไทยได้
ประณามความเชื่อมโยงระหว่างเทศกาลบางกอกอาร์ตเบียนนาเล่ (BAB) กับระบอบอ�ำนาจ
ทางการเมืองและเศรษฐกิจในประเทศไทย ขณะเดียวกันก็ทวงถามความรับผิดชอบของเหล่า
เพื่อนศิลปินที่เข้าร่วมแสดงงาน  เหตุการณ์น้ีเกิดขึ้นเมื่อปลายเดือนสิงหาคม ไม่กี่สัปดาห์หลัง
จากท่ีการชุมนุมกลับมาอีกคร้ังในเมืองหลวงของประเทศ และเปน็ช่วงเวลาเดียวกับที่ข้อเรียก
ร้องของผู้ชุมนุมขยายรวมถึงการปฏิรูปสถาบันพระมหากษัตริย์38 หลาย ๆ คนในวงการศิลปะ
ของไทยเข้าร่วมการชุมนุมประท้วงดังกล่าว และแถลงการณ์ของ “เครือข่ายศิลปวัฒนธรรม
เพื่อประชาธิปไตย” (“Arts and Culture Network for Democracy”)39 สนับสนุนข้อเรียกร้อง 
10 ประการของผู้ชุมนุม ก็มีผู้ลงชื่อสนับสนุนมากกว่าหน่ึงพันคน40 อย่างไรก็ตามบางชื่อที่
ปรากฏในแถลงการณ์น้ีก็เปน็ชื่อเดียวกับศิลปินที่เข้าร่วมเทศกาล BAB ท�ำให้เกิดค�ำถาม
เร่ืองความขัดแย้งของความภักดีทางอุดมการณ์

เร่ืองอื้อฉาวเช่นน้ีมักเปน็หัวข้อการนินทาในวงการศิลปะ แต่แทบไม่เคยมีการบันทึกไว้เปน็
หลักฐานส�ำหรับการศึกษาอ้างอิงในวันข้างหน้า ในขณะเดียวกันทั้งนักข่าวไทยและนานาชาติ
ต่างพร้อมใจกันน�ำเสนอภาพศิลปินไทยว่าเปน็พวก “ผู้แข็งข้อ” (“dissident”) หรือ “ขบถ” 
(“rebel”)41 ค�ำที่ถึงจะเรียกความสนใจได้ ก็ลดทอนต่อค�ำถามที่ว่า “อะไรก่อให้เกิดศิลปะเชิง
การเมือง” และลดทอนการเมืองภายในภูมิทัศน์ศิลปะร่วมสมัยของไทยอันโยงใย  ความสับสน
ที่ยืดเย้ือยาวนานระหว่างงานศิลปะที่ใช้การเมืองเปน็แก่นความคิดโดยอ้างอิงถึงเหตุการณ์
ทางการเมือง ตัวละคร หรือระบอบโดยที่อาจจะวิพากษ์วิจารณ์ไปด้วย กับแนวทางที่ศิลปะ
ท�ำงานอันสัมพันธ์กับระบอบอ�ำนาจน�ำที่มีอยู่ (ไม่ว่าจะสนับสนุนหรือต่อต้านก็ตาม) ท�ำให้เกิด
พื้นท่ีอันอุดมเหมาะสมต่อการหยิบฉวยอย่างสุดขีด  การรายงานข่าวเร่ืองเทศกาล BAB 
คร้ังแรกโดยหนังสือพิมพ์ฉบับส�ำคัญ ๆ อย่าง เดอะการ์เดียน (The Guardian) และ เดอะ
นิวยอร์คไทมส์ (The New York Times) มุ่งเน้นในประเด็นของการที่ BAB น�ำเสนอประเด็นที่ 
“ละเอียดอ่อน” (“sensitive”) หรือ “มักถูกเซ็นเซอร์” (“often-censored”) แทนที่จะเปน็เร่ือง
กลไกการครองอ�ำนาจน�ำอย่างชาญฉลาดที่เอื้ออ�ำนวยให้เบียนนาเล่เกิดขึ้นมาได้ตั้งแต่แรก42 
เนโต ธอมปส์ันกล่าวว่า “ความหมายของงานศิลปะมิอาจตัดขาดจากเศรษฐศาสตร์ที่งานเหล่า
น้ันมีส่วนร่วมได้”43 อย่างไรก็ตาม ในขณะที่ผู้เขียนบทความหลาย ๆ คนชื่นชมสิ่งที่นับว่าเปน็
ความกล้าของเหล่าศิลปินและภัณฑารักษ์ พวกเขากลับมองข้ามเครือข่ายโยงใยระหว่าง
เทศกาล BAB กับผู้สนับสนุนหลักของเทศกาลคือบริษัท ไทยเบฟเวอเรจ จ�ำกัด (มหาชน) และ

38.  แรตคลิฟฟ,์ รีเบ็กกา, “ผู้ชมุนุมประท้วงชาวไทย ‘ล้�ำเสน้’ ยอมเสีย่งทุกอย่างเพื่อวจิารณ์สถาบันพระมหากษัตริย์", เดอะการ์เดียน, 12 สงิหาคม 2020  
(Ratcliffe, Rebecca, "Thailand protesters ‘cross the Rubicon' "ross the Rubicon" and risk all to criticise the monarchy, The Guardian, 12 
August 2020), https://www.theguardian.com/world/2020/aug/12/thailand-protesters-cross-the-rubicon-and-risk-all-to-criticise-
the-monarchy.
39. เดอะเนชั่น, 14 สงิหาคม 2020 (The Nation, 14 August 2020), https://www.nationthailand.com/news/30392963.
40. อ่าน เจ๋อ, ฟิออน, “ศิลปินที่ประเทศไทยเรียกร้องประชาธิปไตยและการปฏิรูปการเมือง”, 18 สงิหาคม 2020, อาร์ตเอเชยีแปซิฟิก (Tse, Fion, 
“Thailand’s artists call for democracy and political reform”, 18 August 2020, Art Asia Pacific),  http://artasiapacific.com/News/
ThailandsArtistsCallForDemocracyAndPoliticalReform; อ่านแถลงการณ์ต้นฉบับภาษาไทยได้ที่: https://docs.google.com/
forms/d/e/1FAIpQLSf6Bb89JTdyEJNRCu3lpXhjgTD-vMklgtSW-ezM7zOXi3vqdQ/viewform.
41. บอยล์, เดวดิและดรูว ์แอมโบรส, “สง่ตรงจากกรุงเทพฯ: โลกของศิลปินหวัขบถของประเทศไทย”, อัลจาซีร่า, 7 มีนาคม 2019 (Boyle, David and 
Drew Ambrose, “Straight outta Bangkok: The world of Thailand’s rebel artists”, Al Jazeera, 7 March 2019), https://www.aljazeera.
com/news/2019/3/7/straight-outta-bangkok-the-world-of-thailands-rebel-artists.
42. เอลลิส-ปีเตอร์เซน, ฮันนาห,์ “ศิลปินกล้าเสีย่งท้าทายเร่ืองต้องหา้มในเทศกาลบางกอกอาร์ตเบียนนาเล่”, เดอะการ์เดียน, 21 ตุลาคม 2018 
(Ellis-Petersen, Hannah, “Risk-taking artists defy Thai taboos at Bangkok Art Biennale”, The Guardian, 21 October 2018), https://
www.theguardian.com/world/2018/oct/21/risk-taking-artists-defy-thai-taboos-bangkok-art-biennale.
43. ธอมปส์นั, เนโต, “โครงสร้างพื้นฐานเสยีงสะท้อน”, ใน สตีเฟน เฮนรี แมดดอฟฟ ์(บรรณาธิการ) การรณรงค์เคลื่อนไหวเปน็อย่างไร?, เบอร์ลิน: ส�ำ
นักพิมพ์สเตอร์นเบอร์ก, 2019, 47-18. (Thompson, Nato, “An infrastructure of resonance”, in: Steven Henry Maddoff (Ed.) What about 
Activism?, Berlin: Sternberg Press, 2019, 47-48).
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รัฐบาลทหาร44 เมื่อเปน็เช่นน้ันพวกเขาก็ช่วยสร้างภาพลวงของบรรยากาศที่โอนอ่อน
ผ่อนตาม ท�ำให้ความสนใจเร่ืองการเซ็นเซอร์ที่เกิดขึ้นจริง45 และการริดรอนเสรีภาพ
ในประเทศไทย46 ลดลงไป   

นับตั้งแต่ปีพ.ศ. 2475 และการสิ้นสุดของระบบสมบูรณาญาสิทธิราช การถือครองอ�ำนาจน�ำ
และการท�ำงานศิลปะในราชอาณาจักรไทยมีความสัมพันธ์ที่ใกล้ชิดกัน ถึงแม้ว่าจะระหอง
ระแหงบ้างบางคร้ัง47 เดวิด เทห์ (David Teh) ต้ังข้อสังเกตว่าในการสร้างรัฐใหม่มีการก่อตั้ง
สถาบันวิจิตรศิลปซ่ึ์งต่อมากลายเปน็มหาวิทยาลัยศิลปากรขึ้นด้วย เน่ืองจาก “ต้องมีการค้นหา
และสื่อสารหลักการใหม่ ๆ ในการจัดระเบียบและใช้อ�ำนาจ”48  ผู้ที่ถูกรับเลือกให้ท�ำงานน้ีคือ 
คอร์ราโด เฟโรชี (Corrado Feroci) ประติมากรชาวอิตาเลียนผู้เทียบเคียงศิลปะกับ “ความ
งามและความดี”(“beauty and goodness”) ทัศนะที่สอดรับกับอุดมการณ์หลักเร่ืองความเปน็ 
“คนดี” ในสังคมไทย49  ในขณะที่พันธมิตรทางการเมืองและเศรษฐกิจที่กอปรกันเปน็อ�ำนาจน�ำ 
ในประเทศไทยเกิดความเปลี่ยนแปลงในช่วงทศวรรษที่ 1950 1970 และอีกคร้ังหน่ึงในช่วง
ทศวรรษที่ 1990 ด้วยการที่กองทัพได้หรือเสียอ�ำนาจและการเกิดขึ้นของตัวละครใหม่ ๆ 
อย่างกลุ่มนักธุรกิจชาวไทยเชื้อสายจีน อิทธิพลที่อยู่ยงของเฟโรชีก็ยังคงยึดโยงศิลปะกับ
สามเสาหลักของรัฐไทยอันได้แก่สถาบันชาติ ศาสนา และพระมหากษัตริย5์0  ถึงแม้วา่เครือข่าย 
มหาวิทยาลัยศิลปากรจะยังคงเปน็ผู้น�ำวงการศิลปะไทยในขณะน้ัน แต่เปลือกนอกเรียบเนียน
ก็เร่ิมมีรอยร้าวในช่วงทศวรรษที่ 1980 ด้วยการเกิดขึ้นของแนวทางกระบวนการทางศิลปะ
ที่ต่อต้านการครองอ�ำนาจน�ำซ่ึงจกระเพื่อมไปทั่วโลกในทศวรรษต่อมา ศิลปินรุ่นใหม่ซ่ึง
หลาย ๆ คนกลับมาจากการศึกษาต่อต่างประเทศ สร้างสรรค์งานใหม่ ๆ ที่ท้าทายอุดมการณ์
สามเสาหลักและความหมายเชิงอนุรักษ์นิยมของความเปน็ไทย51  ศิลปินเหล่าน้ีพิจารณาผู้ที่ถูก
อ�ำนาจต่าง ๆ กดทับ (subalternities) ภายในประเทศและวิจารณ์แรงกระตุ้นบริโภคนิยม
ในสมัยน้ันอย่างเผ็ดร้อน นิทรรศการของพวกเขาซ่ึงไม่ได้จัดในเวทีหลัก ๆ แต่จัดตามแกลเลอรี
ทางเลือกหรือนิทรรศการกลางแจ้งที่มีชีวิตชีวา52 ในไม่ช้าก็เตะตาภัณฑารักษ์นานาชาติผู้
พยายามขยายฐานศิลปินและผลักดันศิลปินจากเอเชียเข้าสู่เวทีระดับโลก 
 

44.  เบลเชอร์, เดวดิ, “เบียนนาเล่คร้ังแรกของกรุงเทพฯ: การเมือง วดัและเซ็กส”์, เดอะนิวยอร์คไทมส,์ 14 มกราคม 2019 (Belcher, David, “Bangkok’s 
first biennale: Politics, temples and sex”, The New York Times, 14 January 2019), https://www.nytimes.com/2019/01/14/opinion/
bangkok-biennale.html. 
45. สทุธวงษ์, อารีแอน, “ศิลปะการต่อสู”้, บางกอกโพสต์, 21 มิถุนายน 2017 (Sutthavong, Ariane, “Art of war”, Bangkok Post, 21 June 2017), 
https://www.bangkokpost.com/life/arts-and-entertainment/1272659/art-of-war.
46. พาร์พาร์ต, เอริค, “รายชือ่ผู้ถูกด�ำเนินคดีข้อหาร่วมชมุนุมประท้วงและจัดการชมุนุม” ไทยเอ็นไควเออร์, 25 ตุลาคม 2020 (Parpart, Erich, “A 
comprehensive list of those that have been charged for protesting and organizing rallies” Thai Enquirer, 25 October 2020), https://
www.thaienquirer.com/19949/a-comprehensive-list-of-those-that-have-been-charged-for-protesting-and-organizing-rallies/.
47. อ่านเน้ือหาการอภิปรายโดยละเอียดเร่ืองศิลปะกับระบอบปกครองในประเทศไทยที่ ฟาน เมเทอเรน, ลาร่า และบาร์ท วซิซิงค์ “เทศกาลไบเอนเนียล
กับระบอบอ�ำนาจ: หลากประสบการณ์จากหอ้งทดลองไทย”, ออนคิวเรทิง, 46, 2019, 158-176 (Van Meeteren, Lara & Bart Wissink, “Biennials 
and hegemony: Experiences from the Thai laboratory”, OnCurating, 46, 2019, 158-176), https://www.on-curating.org/files/oc/
dateiverwaltung/issue46/OnCurating_Issue46_WEB.pdf.
48. เทห,์ เดวดิ, ศิลปะไทย: กระแสต่าง ๆ ของความร่วมสมัย, เคมบริดจ์และลอนดอน: ส�ำนักพิมพ์เอ็มไอที, 2017, 25. (Teh, David, Thai Art: 
Currencies of the Contemporary, Cambridge & London: The MIT Press, 2017, 25.)
49. อ่าน ฟาน เมเทอเรน, ลาร่า และบาร์ท วซิซิงค์ “เทศกาลไบเอนเนียลกับระบอบอ�ำนาจ: หลากประสบการณ์จากหอ้งทดลองไทย”, ออนคิวเรทิง, 46, 
2019, 158-176 (Van Meeteren, Lara & Bart Wissink, “Biennials and hegemony: Experiences from the Thai laboratory”, OnCurating, 46, 
2019, 158-176), https://www.on-curating.org/files/oc/dateiverwaltung/issue46/OnCurating_Issue46_WEB.pdf.
50. เร่ืองเดียวกัน.
51. เทห,์ เดวดิ, ศิลปะไทย: กระแสต่าง ๆ ของความร่วมสมัย, เคมบริดจ์และลอนดอน: ส�ำนักพิมพ์เอ็มไอที, 2017, 15. (Teh, David, Thai Art: Currencies 
of the Contemporary, Cambridge & London: The MIT Press, 2017, 15.)
52. เร่ืองเดียวกัน.

บท
น�ำ



20
ขัด

ขืน
ร่ว

ม:
 ง

าน
เข

ียน
เร

ื่อง
ศิล

ปะ
แล

ะก
าร

เม
ือง

ใน
ยุค

แห
่งก

าร
หย

ิบย
ืมส

ุดข
ีด

อย่างไรก็ตามในช่วงปลายคริสตศตวรรษที่ 20 ศิลปะก็ปรับเปลี่ยนให้สอดคล้องกับระบอบ
อ�ำนาจน�ำในประเทศไทยอีกคร้ัง ซ่ึงในขณะน้ันธุรกิจขนาดใหญ่ได้เข้ามาครอบครองต�ำแหน่ง
ศูนย์กลางมากข้ึน ท�ำให้บ่ันทอนบทบาทของกระบวนการทางศิลปะในการวิพากษ์สังคมที่
ก�ำลังพัฒนาอยู่ในขณะน้ัน53 หน่ึงปีหลังจากวิกฤติการเงินเอเชียปี 2540 มหาวิทยาลัย
ศิลปากร ส�ำนักงานกรุงเทพมหานคร และการท่องเที่ยวแหง่ประเทศไทยร่วมกันจัดงาน 
“กรุงเทพเมืองฟา้อมร” (“Bangkok Art Project”) ขึ้น เพื่อแสดงคุณประโยชน์ของความเข้าใจ
ใหม่ของ “ศิลปะร่วมสมัย” น้ี นิทรรศการน้ีเปน็ส่วนหน่ึงของพัฒนาการที่น�ำไปสู่การจัดตั้ง
ส�ำนักงานศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย (สศร.) ในสังกัดกระทรวงวัฒนธรรมเมื่อปี 2545 โดยมี
อภินันท์ โปษยานนท์ คิวเรเตอร์คร่�ำหวอดวงการเปน็ผู้อ�ำนวยการคนแรก ในปีต่อ ๆ มา
อภินันท์และสศร. ได้จัดนิทรรศการศิลปะร่วมสมัยขนาดใหญ่ขึ้นอีกหลายคร้ังที่ดูจะมีลักษณะ
คล้ายคลึงกันไปเสียหมด ตั้งแต่ชื่อนิทรรศการที่เปน็การเล่นค�ำ ศิลปินเดิม ๆ ที่วนเวียน
แสดงงาน การเน้นความยิ่งใหญ่อลังการ ในขณะที่ห่อร่างเหตุการณ์ทางสังคมให้เข้าทาง
ระบอบอ�ำนาจน�ำ  นิทรรศการเหล่าน้ีเน้นให้เห็นถึงความส�ำคัญที่เพิ่มขึ้นของวัฒนธรรม
ในฐานะที่เปน็สมรภูมิแย่งชิงอ�ำนาจการควบคุมสังคม ตัวอย่างหน่ึงคือนิทรรศการ ฝนัถึง
สันติภาพ (Imagine Peace) ซ่ึงจัดขึ้นเมื่อเดือนมิถุนายน 2553 ในขณะที่ศพผู้เสียชีวิตจาก
การปราบปรามกลุ่มผู้ชุมนุมเสื้อแดงยังแทบจะไม่ได้รับการฌาปนกิจ  เดวิด เทห์ตั้งข้อสังเกต
ว่า “เราได้เห็นว่าความเปน็อิสระของศิลปะจากอ�ำนาจรัฐซ่ึงเร่ิมขึ้นในช่วงทศวรรษที่ 1970 
ขยายตัวในช่วงทศวรรษที่ 1980 และ 1990 กลับพังพินาศลงเปน็กองพะเนิน”54  แบบอย่าง
ศิลปะร่วมสมัยซ่ึงอยู่บนฐานของนิทรรศการขนาดใหญ่ที่เน้นประสบการณ์การชมงานและ
น�ำเสนอฉันทามติที่สวยหรูเช่นน้ีน่ีเองที่ธุรกิจเอกชนต่าง ๆ พบว่าสามารถเปน็เคร่ืองมือ
อ�ำนาจอ่อนในการขับเคลื่อนความปราถนาของผู้บริโภคได้ ดังตัวอย่างเทศกาล BAB เปน็ต้น 

ในขณะเดียวกันสถานที่แสดงงานศิลปะทางเลือกจ�ำนวนมากต้ังแต่พื้นที่อิสระไปจนถึง
แกลเลอรีเชิงพาณิชย์และพิพิธภัณฑ์ก็เปิดตัวขึ้นมาหรือเจริญรุ่งเรืองด้วยทั้งในเมืองหลวง
และที่อื่น ๆ ในประเทศไทย ถึงแม้ว่ากองทัพจะจ�ำกัดเสรีภาพของประชาชนก็ตาม55 ตัวอย่าง
เช่นศูนย์แสดงงานศิลปะ N22 ที่หมุนเวียนนิทรรศการเน้ือหาตรงไปตรงมาอย่างไม่เกรงกลัว
อ�ำนาจใด ๆ และแกลเลอรีที่เพิ่งเปิดได้ไม่นานอย่างบางกอก ซิตี้ซิต้ี (Bangkok CityCity) และ
โนวา คอนเทมโพรารี (Nova Contemporary) แกลเลอรีเชิงพาณิชย์ที่ขยายตัวออกมาเพื่อเปน็
ตัวแทนศิลปินไทยในเวทีนานาชาติ  ที่เชียงใหม่การเปิดตัวของพิพิธภัณฑ์ศิลปะร่วมสมัย
ใหม่เอ่ียม (MAIIAM Museum of Contemporary Art) เมื่อปี 2558 ก็ท�ำให้ประเทศไทยมี
สถาบันศิลปะเต็มรูปแบบซ่ึงไม่เกี่ยวข้องกับรัฐ  พิพิธภัณฑ์เอกชนแห่งน้ีสะสมผลงานของ
ศิลปินไทย และขณะเดียวกันก็ร่วมงานกับสถาบันศิลปะต่าง ๆ ในภูมิภาคจัดนิทรรศการ
อย่างต่อเน่ือง56 ในปี 2018 การเพิ่มจ�ำนวนกิจกรรมและสถานที่จัดแสดงงานศิลปะทางเลือก
ดังกล่าวก็ได้น�ำไปสู่การจัดเทศกาลศิลปะที่ต่อต้านการครองอ�ำนาจน�ำอย่างบางกอกไบเอน
เนียล (Bangkok Biennial)57 และ Ghost:2561 เทศกาลศิลปะรายสามปี (ไทรเอนเนียล) 

53.  ฟาน เมเทอเรน, ลาร่า และบาร์ท วซิซิงค์ "เทศกาลไบเอนเนียลกับระบอบอ�ำนาจ: หลากประสบการณ์จากหอ้งทดลองไทย", ออนคิวเรทิง, 46, 2019, 
158-176 (Van Meeteren, Lara & Bart Wissink, "Biennials and hegemony: Experiences from the Thai laboratory", OnCurating, 46, 2019, 
158-176), https://www.on-curating.org/files/oc/dateiverwaltung/issue46/OnCurating_Issue46_WEB.pdf.
54. เทห,์ เดวดิ, ศิลปะไทย: กระแสต่าง ๆ ของความร่วมสมัย, เคมบริดจ์และลอนดอน: ส�ำนักพิมพ์เอ็มไอที, 2017, 35. (Teh, David, Thai Art: 
Currencies of the Contemporary, Cambridge & London: The MIT Press, 2017, 35.)
55. พงศ์พิพัฒน์, ก้าวหน้า, “จัดฉากใหม่”, บางกอกโพสต์, 21 ธันวาคม 2016 (Pongpipat, Kaona, “Remaking the scene”, Bangkok Post, 21 
December 2016), https://www.bangkokpost.com/print/1164709/.
56. ภัทรนาวกิ, ภัทรวดี, “ใหม่เอี่ยมที่เชยีงใหม่สมควรได้ออสการ์พิพิธภัณฑ์”, เดอะเนชั่น, 8 ตุลาคม 2017 (Phataranawik, Phatarawadee, “Chiang 
Mai’s MAIIAM wins the Oscar of museums”, The Nation, 8 October 2017), https://www.nationthailand.com/breakingnews/30328753.
57. อ่านถ้อยแถลงของเทศกาลบางกอกไบเอนเนีบลที่เวบ็ไซต์ของมูลนิธิไบเอนเนียล https://www.biennialfoundation.org/biennials/
bangkok-biennial-thailand/.
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โดยมีกรกฤต อรุณานนท์ชัย ศิลปินซ่ึงพ�ำนักที่นครนิวยอร์คและจุฑา สุวรรณมงคลเปน็
คิวเรเตอร์ น�ำเสนอผลงานของศิลปินระดับโลกจากหลายประเทศและศิลปินไทยซ่ีงมีผลงาน
เปน็ท่ีต้องการ เทียบได้กับศิลปินที่เข้าร่วม BAB58  ในขณะเดียวกันกระแสการกระจายอ�ำนาจ
จากศูนย์กลาง (decentralisation) ก็ท�ำให้เกิดพื้นที่แสดงงานและเทศกาลศิลปะนอกเมือง
หลวง เช่น เทศกาลขอนแก่นมานิเฟสโต (Khon Kaen Manifesto) และใหม่อีหลี (Maielie) 
ที่ขอนแก่น เปน็ต้น สภาวะปจัจุบันที่กลิ้งกลอกมองเห็นผู้สร้างงานศิลปะที่ออกหน้าสนับสนุน
ขบวนการเรียกร้องประชาธิปไตย แต่พวกเขาก็ถูกคุกคามหรือจับกุมเพราะการเข้าไปมีส่วน
เกี่ยวข้องกับกิจกรรมการเมืองเหล่าน้ันเช่นกัน นอกจากน้ีพวกเขายังท�ำงานอยู่ในสนามเดียว
กับเบียนนาเลอันอู้ฟูจ่ากการให้ทุนของผู้สนับสนุนกองทัพ และแขกคนส�ำคัญของงานเปิด
เบียนนาเลน้ีคือสมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราช
กุมารี ผู้ซ่ึงทรัพย์สินและอ�ำนาจอันไพศาลของครอบครัวยังเปน็ที่เคลือบแคลงสงสัย ในขณะท่ี
ประเทศหยุดยืนอยู่ที่ทางแยกทางการเมืองพร้อมการปา่วร้องของเสียงความคับแค้นใจที่ต้อง
สะกดกลั้นมาโดยตลอด การต้ังค�ำถามเร่ืองพัฒนาการของศิลปะร่วมสมัยของไทยดังกล่าว
ข้างต้นก็มีความหมายใหม่  ในช่วงเวลาที่มีการจินตนาการร่วมถึงสถาบันการเมืองและสังคม
รูปแบบใหม่ ๆ เช่นน้ี เปน็เร่ืองส�ำคัญที่เราจะถามตัวเองว่าความสัมพันธ์ระหว่ากระบวนการ
ทางศิลปะสาขาต่าง ๆ กับการถือครองอ�ำนาจน�ำในปจัจุบันน้ันแสดงออกมาอย่างไร 

ในทางการเมืองเกษียร เตชะพีระต้ังข้อสังเกตว่าคณะรักษาความสงบแห่งชาติ (คสช.) ซ่ึงได้
ท�ำการรัฐประหารเมื่อปี 2557 และผู้สืบทอดอ�ำนาจน่ันก็คือรัฐบาลที่น�ำโดยประยุทธ์ จันทร์
โอชาได้บังคับใช้กฎหมายการหมิ่นพระบรมเดชานุภาพ กฎหมายยุยงปลุกปั่ นและกฎหมาย
ด้านความมั่นคงอื่น ๆ โดยไม่สนใจผลกระทบที่ตามมาเพื่อกีดกันการมีส่วนร่วมทางการเมือง 
ท�ำให้เกิดการสร้าง “สภาวะของการยกเว้นที่ปลอดการเมืองอย่างเปน็ถาวร”59 สภาวะดังกล่าว
น้ีช่วยสถาปนา “ระบอบก่ึงประชาธิปไตยย้อนยุค (retro-semi-democracy) ภายใต้การ
ก�ำกับดูแลของสถาบันต่าง ๆ ที่มีอุดมการณ์ราชาชาตินิยม ไม่ได้เปน็เสียงส่วนใหญ่และเคร่ง
ศีลธรรมอย่างสุดโต่ง” ประการหลังที่เกษียรเรียกว่ากลุ่มพลัง “อ�ำนาจ” ประกอบด้วยกองทัพ 
คณะองคมนตรีและตุลาการซ่ึงล้วนแล้วแต่มีอ�ำนาจเหนือประชาชนและผู้แทนซ่ึงประชาชน
เปน็ผู้เลือกมา60  ยิ่งไปกว่าน้ันกองทัพยังเพิ่มเสถียรภาพด้วยการร่วมมือกับกลุ่มนักธุรกิจไทย
เชื้อสายจีน  ประจักษ์ ก้องกีรติและวีระยุทธ กาญจน์ชูฉัตรเห็นว่าการร่วมมือดังกล่าวช่วยให้
กองทัพ “ถือครองอ�ำนาจได้ในระยะยาว” และปอ้งกันไม่ให้ผู้อื่น “ตั้งกลุ่มอภิสิทธ์ิชนใหม่ขึ้น
มา”61  เมื่อเดือนธันวาคม ปี 2558 กลุ่มนักธุรกิจ 24 กลุ่มได้ลงนามในสัญญาความร่วมมือกับ
คสช. สนับสนุนการท�ำงานร่วมกันระหว่างภาครัฐและเอกชน เพื่อสร้างความแข็งแกร่งให้

58. รัสเซ็ธ, แอนดรูว,์ “กรกฤต อรุณานนท์ชยัเตรียมจัด โกสต์ เทศกาลการแสดงและวดีิทัศน์ที่กรุงเทพฯ เดือนตุลาคม”, อาร์ตนิวส,์ 10 กันยายน 2018. 
Russeth, Andrew, “Korakrit Arunanondchai plans Ghost performance and video festival in Bangkok set for October”, ARTNews, 10 
September 2018, https://www.artnews.com/art-news/news/korakrit-arunanondchai-plans-ghost-performance-video-festival-bang-
kok-october-10945/.
59.เตชะพีระ, เกษียร, “นัยแฝงของการท�ำใหเ้ปน็ประชาธิปไตยและความเสือ่มถอยของระบอบอ�ำนาจกษัตริย์ในประเทศไทย”, เซาธ์อีสต์เอเชยีนสตัดดีส,์ 
ปีที่ 5, ฉบับที่ 2, สงิหาคม 2016, 231-232 (Tejapira, Kasian, “The irony of democratization and the decline of royal hegemony in Thailand”, 
Southeast Asian Studies, Vol.5, No.2, August 2016, 231-232).60. เตชะพีระ, เกษียร, “นัยแฝงของการท�ำใหเ้ปน็ประชาธิปไตยและความเสือ่ม
ถอยของระบอบอ�ำนาจกษัตริย์ในประเทศไทย”, เซาธ์อีสต์เอเชยีนสตัดดีส,์ ปีที่ 5, ฉบับที่ 2, สงิหาคม 2016, 231-232 (Tejapira, Kasian, “The irony of 
democratization and the decline of royal hegemony in Thailand”, Southeast Asian Studies, Vol.5, No.2, August 2016, 231-232).
60. เร่ืองเดียวกัน.
61. ก้องกีรติ, ประจักษ์ และวรีะยุทธ กาญจน์ชฉัูตร, “ระบอบประยุทธ์: กองทัพฝงัรากและทุนนิยมชนชั้นในประเทศไทย”, ทรานส:์ ทรานสรี์เจียนัลแอนด์ 
แนชั่นแนลสตัดดีสอ์อฟเซาธ์อีสต์เอเชยี, ปีที่ 6, ฉบับที่ 2, กรกฎาคม 2018, 279-305 (Kongkirati, Prajak and Veerayooth Kanchoochat, “The 
Prayuth regime: Embedded military and hierarchical capitalism in Thailand”, TRaNS: Trans-Regional and National Studies of 
Southeast Asia, Vol.6, No.2, July 2018, 279-305).
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เศรษฐกิจไทย นโยบายประชารัฐที่ประกาศใช้หลังจากน้ันแสดงให้เห็นความมุ่งมั่นที่จะไปสู่
ทุนนิยมแบบช่วงชั้น (hierarchical capitalism) ซ่ึงแอบแฝงไว้โดยกลุ่มธุรกิจผู้ทรงอิทธิพล
อย่างผู้สนับสนุนหลักของเทศกาล BAB ไม่ว่าจะเปน็บริษัท ไทยเบฟเวอเรจ จ�ำกัด (มหาชน) 
กลุ่มเจริญโภคภัณฑ์ (ซีพี) อาหาร/ทรูคอร์เปอเรชั่น กลุ่มเซ็นทรัลและกลุ่มเดอะมอลล์62

ด้วยสายสัมพันธ์ที่แนบแน่นกับอุตสาหกรรมศิลปะและสร้างสรรค์ องค์ประกอบส�ำคัญ
ประการหน่ึงของโครงการประชารัฐก็คือการส่งเสริมการท่องเท่ียว63 ในช่วงหลายปีหลัง
รัฐประหารโครงการพัฒนาพื้นที่เมืองหลายโครงการก็ผุดขึ้นบริเวณริมฝั่ งแม่น้�ำเจ้าพระยา 
กระชับพื้นที่เข้าใกล้ย่านเจริญกรุงที่มีชีวิตชีวาอันเปน็บ้านของพื้นที่แสดงงานศิลปะอิสระ
หลายแห่ง ศูนย์ความรู้ด้านการออกแบบและความคิดสร้างสรรค์ (TCDC) ซ่ึงด�ำเนินงาน
ภายใต้การก�ำกับดูแลของส�ำนักนายกรัฐมนตรีย้ายส�ำนักงานใหญ่ไปยังอาคารไปรษณีย์กลาง 
สถาปตัยกรรมอันโดดเด่นในพื้นที่ที่ต้ังเปา้หมายว่าจะเปลี่ยนแปลงให้เปน็ “ย่านสร้างสรรค์” 
(“creative district”)64 ข้ามฝั่ งแม่น้�ำไปแผนการก่อสร้างหอคอยชมทิวทัศน์ที่มุ่งหวังก�ำไร
ก็ผ่านการพิจารณาอนุมัติจากคณะรัฐมนตรีโดยง่ายดาย ในเมื่อผู้ลงทุนประกอบด้วยตัวแทน
จากซีพีและสยามพิวรรธน์ เจ้าของห้างสรรพสินค้าไอคอนสยามที่ต้ังอยู่ติดกันน่ันเอง ขั้นตอน
การเปิดประมูลราคากลายเปน็เร่ืองไม่จ�ำเปน็65 เมื่อเทศกาล BAB เร่ิมขึ้นเมื่อ 2561 ผู้คน
จ�ำนวนมากตื่นเต้นกับสถานที่จัดงานแห่งหน่ึง น่ันคืออาคารบริษัทอีสต์เอเชียติกที่สง่างามแต่
ทรุดโทรมและปิดท�ำการมานาน นิทรรศการที่อาคารน้ีกลายเปน็โครงการประชาสัมพันธ์ไป
เพราะทีซีซี แลนด์ แอสเสท เวิรด์ บริษัทพัฒนาอสังหาริมทรัพย์เครือข่ายของบริษัท 
ไทยเบฟเวอเรจ จ�ำกัด (มหาชน) ได้ประกาศล่วงหน้าก่อนหน้าน้ันสองปีแล้วว่าจะพัฒนา
อาคารดังกล่าวเปน็โรงแรมระดับห้าดาว66  เทศกาล BAB ทั้งในปี 2561 และ 2563 มีเส้นทาง 
“แม่น้�ำ” และ “เมือง” เชื่อมโยงงานศิลปะซ่ึงจัดแสดงตามจุดต่าง ๆ บริเวณริมฝั่ งแม่น้�ำ
เจ้าพระยาในพื้นที่ซ่ึงเปน็ของกลุ่มธุรกิจผู้ร่วมสนับสนุนเทศกาล นอกจากน้ันยังแสดงงาน
ส�ำคัญ ๆ หลายชิ้นตามห้างสรรพสินค้าของกลุ่มสยามพิวรรธน์ เดอะมอลล์และเซ็นทรัล  
กอ่นเร่ิมเทศกาล BAB อภนัินท ์โปษยานนท ์ผูอ้�ำนวยการศิลปะได้แสดงความหวงัวา่เบยีนนาเลน้ี่
จะช่วยเพิ่มจ�ำนวนนักท่องเที่ยวรวมทั้ง “เสริมสร้างภาพลักษณ์และชื่อเสียงของเมือง”67

เมือ่พจิารณาจากเทศกาล BAB ป ี2563 จะเหน็ไดว้า่เครือขา่ยความสมัพนัธ์ระหวา่งกระบวนการ 
ทางศิลปะกับระบอบอ�ำนาจน�ำในประเทศไทยยังคงด�ำเนินไปอย่างแน่นแฟน้ เพียงเปลี่ยนจาก
การส่งเสริมค่านิยมสามเสาหลักไปเปน็การส่งเสริมผลประโยชน์ของเอกชนและพาณิชยนิยม
ที่เร้าใจน่าต่ืนเต้นแทน 

ถึงแม้ว่าเทศกาล BAB จะด�ำเนินงานโดยบริษัท ไทยเบฟเวอเรจ จ�ำกัด (มหาชน) หาใช่รัฐบาล
ที่มีกองทัพเปน็ผู้หนุนหลัง แต่บริษัทน้ีก็เปน็ผู้สนับสนุนรายหน่ึงของพรรคพลังประชารัฐซ่ึงมี

62. เร่ืองเดียวกัน.
63. เร่ืองเดียวกัน.
64. อ่านข้อมูลเพิ่มเติมได้ที่ ศูนย์ความรู้ด้านการออกแบบและความคิดสร้างสรรค์ (TCDC) “Redefining the District สรรค์สร้าง...เจริญกรุง”, 
https://web.tcdc.or.th/en/Projects/Detail/RedefiningTheDistrict.
65. ก้องกีรติ, ประจักษ์ และวรีะยุทธ กาญจน์ชฉัูตร, “ระบอบประยุทธ์: กองทัพฝงัรากและทุนนิยมชนชั้นในประเทศไทย”, ทรานส:์ ทรานสรี์เจียนัลแอนด์ 
เนชั่นแนลสตัดดีสอ์อฟเซาธ์อีสต์เอเชยี, ปีที่ 6, ฉบับที่ 2, กรกฎาคม 2018, 279-305 (Kongkirati, Prajak and Veerayooth Kanchoochat, “The 
Prayuth regime: Embedded military and hierarchical capitalism in Thailand”, TRaNS: Trans-Regional and National Studies of 
Southeast Asia, Vol.6, No.2, July 2018, 279-305).
66. สชุวีะ, นณัฐ, “ทีซีซีหวงัยึดววิแม่น้�ำ”, บางกอกโพสต์, 8 กันยายน 2016 (Suchiva, Nanat, “TCC aims to dominate river view”, Bangkok Post, 
8 September 2016), https://www.bangkokpost.com/business/1080788/tcc-allots-b10bn-for-riverside-hotel.
67. สทุธวงษ์, อารีแอน, “เร่ืองเบียนนาเล่สองเทศกาล”, บางกอกโพสต์, 9 มิถุนายน 2017 (Sutthavong, Ariane, “A Tale of Two Biennales”, 
Bangkok Post, 9 June 2017), https://www.bangkokpost.com/life/arts-and-entertainment/1265335/a-tale-of-two-biennales.
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กองทัพหนุนหลังอยู่ดี68 และทรงอิทธิพลทางการเมืองและเศรษฐกิจอย่างมหาศาล  ชาวไทย
ผู้มีส่วนเก่ียวข้องกับศิลปะและศิลปินนานาชาติที่คุ้นเคยกับวงการศิลปะในราชอาณาจักร
ต่างก็รับรู้เร่ืองเครือข่ายเหล่าน้ีเปน็อย่างดี  อย่างไรก็ดีเทศกาล BAB คร้ังที่สองจัดขึ้นโดย
ไม่มีอุปสรรคมากนัก ในช่วงเวลาที่เสียงเรียกร้องให้เปลี่ยนแปลงอ�ำนาจทางการเมืองดังมา
ถึงธรณีประตูของเทศกาล ในคร้ังน้ีศิลปินที่สร้างผลงานในช่วงทศวรรษที่ 1990 ผู้ท้าทาย
ระบอบอ�ำนาจน�ำของราชอาณาจักรในขณะน้ัน กลับโอนอ่อนผ่อนตามเมื่อพบว่าพวกตน
เข้ากันได้กับเครือข่ายอ�ำนาจน้ี ไม่เพียงแต่เฉพาะการที่พวกเขาเข้าร่วมแสดงผลงานใน
เทศกาล BAB เท่าน้ัน การเข้ามามีส่วนร่วมของพวกเขาส่วนหน่ึงได้รับการสนับสนุนจาก
ความสามารถในการขายสินค้าอย่างคล่องแคล่วของอภินันท์ โปษยานนท์ซ่ึงท�ำให้เขา “ตีสอง
หน้า”  ได้อย่างช่�ำชองในปี 2561 โดยการขายภาพของการท้าทายอ�ำนาจแต่นขณะเดียวกันก็
ตีซ้ีกับหมากผู้มีอ�ำนาจ69ด้วยเหตุน้ีการจัดแสดงงานบางชิน้ของศิลปินที่มีชือ่เสยีงด้านการแสดง
ทัศนะแนวก้าวหน้าอาจจัดได้ว่าเปน็ความพยายามของภัณฑารักษ์ที่จะเบี่ยงเบนความสนใจไป
จากเปา้หมายทางการเมืองที่น่าเคลือบแคลงของ BAB ขณะเดียวกันเมื่ออภินันท์มองการ
ชุมนุมประท้วงบนท้องถนนเพื่อเรียกร้องการปฏิรูปและการที่เจ้าหน้าที่ต�ำรวจตอบโต้ด้วย
ความรุนแรงอย่างไม่เหมาะสม เขากลับเห็นมันเปน็เพียง “เคร่ืองเทศ”70 ที่จะช่วยชูรสเพิ่ม
ความเผ็ดร้อนและรสชาติหลากหลายให้เทศกาลเบียนนาเล่ของเขาโดดเด่นยิ่งขึ้นไปอีก

ถึงแม้ว่าศิลปินไทยจะมีบทบาทส�ำคัญในการตรวจสอบระบอบอ�ำนาจของประเทศในช่วงสอง
สามปีที่ผ่านมา บ่อยคร้ังโดยการเรียกร้องความสนใจเร่ืองการละเมิดสทิธิมนุษยชนผ่านผลงาน
ของพวกเขา71 แต่ความจริงก็คือพวกเขามีส่วนร่วมในหลากหลายเวทีซ่ึงตอบสนองเปา้หมาย
ทางการเมืองที่ขัดแย้งไม่ก็ลักลั่นกัน กลุ่มศิลปินสายใหม่น้ีพบเห็นได้ทั่วไป เมื่อไม่นานมาน้ี
ศิลปินที่มีชื่อเสียงจ�ำนวนหน่ึงเดินทางไปที่เทศกาลขอนแก่นมานิเฟสโตเพื่อแสดงความเกร้ียว
กราดต่อกองทัพ เพียงไม่กี่วันหลังจากที่พวกเขาติดต้ังงานที่เทศกาล BAB เสร็จ คงไม่ใช่เร่ือง
ส�ำคัญเท่าไรนักที่สองเทศกาลน้ียืนอยู่คนละขั้วการเมืองกัน เร่ืองน้ีน�ำเรากลับไปที่ประเด็น
การโต้เถียงก่อนหน้าน้ีที่ว่าด้วยเน้ือหาเชิงวิพากษ์ของงานศิลปะกับความสัมพันธ์ของงานเหล่า
น้ีกับระบอบอ�ำนาจน�ำ การวิเคราะห์เร่ืองกลไกการท�ำงานแบบเสรีนิยมใหม่ของวงการศิลปะ
ทั่วโลกโดยเดวดิ ฮอดจ์ (David Hodge) และฮาเหม็ด ยูเซฟี (Hamed Yousefi) ในหนังสอืเล่มน้ี
ให้ค�ำอธิบายบางส่วนเร่ืองการที่ศิลปินไทยมีผลประโยชน์แข่งขันกันและจุดยืนที่ไม่ชัดเจนต่อ
ระบอบอ�ำนาจน�ำ ศิลปนิจ�ำนวนมากเลอืก “ความก้าวหน้าสว่นตวัแทนการปลดแอกของสว่นรวม” 
พวกเขาจึงสนใจเร่ืองเส้นทางการพัฒนาในสายอาชีพของตนเองซ่ึงลดศักยภาพในการ
เปล่ียนแปลงโครงสร้าง การมีส่วนร่วมของเหล่าศิลปินในการชุมนุมประท้วงช่วงที่ผ่านมาใน
ประเทศไทยแสดงให้เห็นว่ามี “ขอบฟา้ทางการเมืองร่วมกัน” (“shared political horizon”) 
อย่างไรก็ตามดูเหมือนว่าความทะเยอทะยานด้านอาชีพการงานจะยังคงเข้ามาแทนที่ความ

68. คริสพิน, ชอน, “ตระกูลใหญ่ทั้งหา้ของประเทศไทยหนุนและท�ำใหป้ระยุทธ์ต้องเสีย่ง”, เอเชยีไทมส,์ 13 ธันวาคม 2019 (Crispin, Shawn, 
“Thailand’s ‘five families’ prop and imperil Prayut”, Asia Times, 13 December 2019), https://asiatimes.com/2019/12/thailands-five-
families-prop-and-imperil-prayut/.
69. ฟาน เมเทอเรน. ลาร่า และบาร์ท วซิซิงค์ “เทศกาลไบเอนเนียลกับระบอบอ�ำนาจ: หลากประสบการณ์จากหอ้งทดลองไทย”, ออนคิวเรทิง, 46, 2019, 
158-176 (Van Meeteren, Lara & Bart Wissink, “Biennials and hegemony: Experiences from the Thai laboratory”, OnCurating, 46, 2019, 
158-176), https://www.on-curating.org/files/oc/dateiverwaltung/issue46/OnCurating_Issue46_WEB.pdf.
70. สุย่, อีนิด, “โฆษณาชวนเชือ่ท่ามกลางการชมุนุมประท้วง? บางกอกอาร์ตเบียนนาเล่ที่ประเทศไทยสร้างการโต้เถียงกันในกลุ่มนักวจิารณ์และผู้ร่วม
งาน” เซาธ์ไชน่ามอร์น่ิงโพสต์, 3 พฤศจิกายน 2020, (Tsui, Enid, “Propaganda amid the protests? Thailand’s Bangkok Art Biennale stirs 
debate among critics and participants”, South China Morning Post, 3 November 2020,) https://www.scmp.com/week-asia/politics/
article/3108171/propaganda-amid-protests-thailands-bangkok-art-biennale-stirs.
71. อ่านบันทึกเร่ืองวงการศิลปะชว่งหลังการรัฐประหารปี 2014 ได้ที่: โชติประดิษฐ, ธนาว,ิ “วา่ด้วยศิลปะกับความผิดเพี้ยน: กองทัพ การเซ็นเซอร์และ
ศิลปะร่วมสมัยในประเทศไทย”, วารสารเอเชยีแปซิฟิกปอ๊ปคัลเชอร์, ปีที่ 3, ฉบับที่ 1, 2018, 5-15. (Chotpradit, Thanavi, “Of art and absurdity: 
Military, censorship and contemporary art in Thailand”, Journal of Asia-Pacific Pop Culture, Vol.3, No.1, 2018, 5-25).
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ใฝฝ่นัทางการเมืองเหล่าน้ัน เมื่อเทศกาลระดับนานาชาติระดับเดียวกับ BAB ไม่ได้จัดบ่อยคร้ัง 
ก็เปน็เร่ืองยากที่จะปฏิเสธไม่เข้าร่วมงาน โดยเฉพาะอย่างยิ่งศิลปินที่ก�ำลังก่อร่างสร้างชือ่เสยีง 
และศิลปินรุ่นกลาง อย่างไรก็ตามเราน่าจะคาดเดาได้ว่าศิลปินรุ่นใหญ่ที่เข้าร่วมแสดงผลงาน
ในเทศกาล BAB คร้ังน้ีไม่มีความจ�ำเปน็ใด ๆ ที่จะสร้างชื่อเสียงหรือหาเครือข่ายเพิ่มเติม เช่น
เดียวกับศิลปินที่มีชื่อเสียงระดับนานาชาติที่ได้ช่วยให้กิจกรรมคร้ังน้ีได้รับความชอบธรรม
ในฐานะนิทรรศการศิลปะ

บทน�ำสู่งานเขียนในหนังสือเล่มน้ี
เปน็ท่ีแน่ชัดว่าในบริบทของประเทศไทยที่องค์กรศิลปะร่วมสมัยต่าง ๆ ถูกกีดกั้นไม่ให้พัฒนา
ย่อมเหลือพื้นที่ให้ศิลปินแสดงผลงานของตนได้ไม่มากนัก ยิ่งไปกว่าน้ันก็แทบไม่ต้องสงสัย
เลยว่าพื้นที่เพียงน้อยนิดเหล่าน้ีก็ปรากฏอยู่ฟากฝั่ งเดียวกับระบอบอ�ำนาจน�ำ และชนชั้นน�ำ 
ทางการเมืองและทางเศรษฐกิจ การอภิปรายของเราชี้ให้เห็นว่ายังไม่มีบทสรุปถึงค�ำถาม
ที่ว่าศิลปินควรจะร่วมจัดแสดงงานในพื้นที่เหล่าน้ีหรือไม่ และถ้าควร ควรอยู่ภายใต้เงื่อนไข
อะไร ค�ำถามเหล่าน้ีไม่ได้เปน็กลางและไม่ได้ไร้สาระเสียทีเดียว เพราะจากการที่เราได้แสดง
ทัศนะร่วมกับผู้เขียนคนอื่น ๆ วัฒนธรรมโดยรวมและกระบวนการทางศิลปะโดยเฉพาะ
ได้กลายเปน็สมรภูมิต่อสู้เพื่อแย่งชิงการครอบง�ำทางสังคมโดยการควบคุมอ�ำนาจอ่อนมุ่งชี้น�ำ
ว่าอะไรควรจะเปน็สามัญส�ำนึกประเด็นน้ีเกี่ยวข้องกับสถานการณ์ของประเทศไทยในปจัจุบัน
เปน็พิเศษเน่ืองจากการชุมนุมที่เกิดขึ้นอย่างต่อเน่ืองและแพร่หลาย แสดงให้เห็นว่ากลุ่มต่าง ๆ 
ในสังคมมุ่งใช้การตอบโต้ต่อการถือครองอ�ำนาจน�ำเพื่อปูทางไปสู่การปฏิรูปทางการเมือง 
เศรษฐกิจ และสังคมต่อไป

ในช่วงเวลาแห่งอารยะขัดขืนเช่นน้ี จึงเปน็สิ่งส�ำคัญที่จะสื่อสารออกไปว่าสังคมในอนาคต
ที่ถูกวาดฝนัไว้น้ันเปน็อย่างไร และจะให้การสร้างศิลปะมีบทบาทอย่างไรในกระบวนการน้ี 
แอนดรูว์ มารานท์ซ (Andrew Marantz) วางแนวทางในเร่ืองน้ีไว้โดยต้ังข้อสังเกตว่า 
“หากการชุมนุมประท้วงเปน็เคร่ืองบ่งชี้ให้เห็นว่ากลุ่มเคลื่อนไหวไม่เห็นด้วยกับอะไร องค์กร
ภาคสังคมทางเลือกต่าง ๆ สามารถท�ำหน้าที่เปน็ภาคแสดงของสิ่งที่กลุ่มต้องการ เพื่อแง้มให้
เห็นว่าโลกของเราภายหลังการเปลี่ยนแปลงจะมีหน้าตาเปน็อย่างไร72 ส�ำหรับมาซิเอซ บาร์ต
คอฟสกี (Maciej Bartkowski) แล้วกระบวนการสร้างองค์กรทางเลือกดังกล่าวน้ี “ด�ำเนินการ
โดยพลเรือนที่จัดระเบียบตัวเองเพื่อสร้างวิถีและสถาบันใหม่มาคู่ขนานและมีเปา้หมายที่จะ
ท้าทายโครงสร้างทางเศรษฐกิจ สังคม วัฒนธรรม และการเมืองเดิมที่ถูกมองว่าครองอ�ำนาจ
อยู่อย่างกดขี่และไม่เปน็ธรรม (...) ยกตัวอย่างเช่น โรงเรียนทางเลือก ส�ำนักพิมพ์ทางเลือก 
และสื่อทางเลือก”73 ยกตัวอย่างองค์กรทางเลือกเหล่าน้ี เช่น องค์กรข่าวอิสระอย่างฮ่องกงฟรี
เพรส (Hong Kong Free Press) พื้นที่เรียนรู้สาธารณะน�ำโดยศิลปินอย่างกัดสคัล (Gudskul) 
ในอินโดนีเซีย และแน่นอนบางกอกไบเอนเนียล (Bangkok Biennial) ในประเทศไทย ในช่วง
ทศวรรษที่ผ่านมาเราได้เห็นพื้นที่ทางศิลปะและนิทรรศการใหม่ ๆ ที่ไม่ได้เกี่ยวข้องโดยตรงกับ

72.  อ่านบันทึกเร่ืองวงการศิลปะชว่งหลังการรัฐประหารปี 2014 ได้ที่: โชติประดิษฐ, ธนาว,ิ “วา่ด้วยศิลปะกับความผิดเพี้ยน: กองทัพ การเซ็นเซอร์
และศิลปะร่วมสมัยในประเทศไทย”, วารสารเอเชยีแปซิฟิกปอ๊ปคัลเชอร์, ปีที่ 3, ฉบับที่ 1, 2018, 5-15. (Chotpradit, Thanavi, “Of art and 
absurdity: Military, censorship and contemporary art in Thailand”, Journal of Asia-Pacific Pop Culture, Vol.3, No.1, 2018, 5-25).
73. บาร์ตคอฟสกี, มาซิเอช, “การสร้างสถาบันทางเลือกเพื่อการต่อต้านทางสงัคม”, 13 มิถุนายน 2018 (Bartkowski, Maciej, “Alternative 
institution-building as civil resistance”, 13 June 2018), https://www.nonviolent-conflict.org/blog_post/alternative-institu-
tion-building-civil-resistance/.
74. อ่านรายละเอียดการอภิปรายเร่ืองลักษณะของเทศกาลบางกอกไบเอนเนียลที่ ฟาน เมเทอเรน. ลาร่า และบาร์ท วซิซิงค์ “เทศกาลไบเอนเนียลกับ
ระบอบอ�ำนาจ: หลากประสบการณ์จากหอ้งทดลองไทย”, ออนคิวเรทิง, 46, 2019, 158-176 (Van Meeteren, Lara & Bart Wissink, “Biennials and 
hegemony: Experiences from the Thai laboratory”, OnCurating, 46, 2019, 158-176), https://www.on-curating.org/files/oc/
dateiverwaltung/issue46/OnCurating_Issue46_WEB.pdf.
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ฝา่ยอ�ำนาจน�ำปรากฏตัวขึ้นมาในประเทศไทย เกิดความจ�ำเปน็อย่างเร่งด่วนที่จะต้องถกเถียง
กันในประเด็นเร่ืองศักยภาพทางการเมืองของพื้นที่และนิทรรศการทางเลือกเหล่าน้ี

เราหวังให้อินอัพโพรพริเอต บุ้ค คลับ (inappropriate Book Club) เปน็ชมรมการอ่านด้าน
ศิลปะกับการเมืองที่ส่งเสริมการถกเถียงในประเด็นที่ได้กล่าวมาน้ี ระหว่างที่สมาชิกชมรม
ร่วมอ่านไปด้วยกัน เราหวังที่จะพูดคุยถึงกับดักต่าง ๆ ที่ล่อลวงให้งานศิลปะร่วมสมัยสมคบคิด
กับระบอบอ�ำนาจน�ำ นอกเหนือจากการสร้างความตระหนักรู้แล้ว เรายังนึกสงสัยว่าเราจะใช้
การสร้างศิลปะแบบอื่นแบบใดได้บ้างในการส่งเสริมสามัญส�ำนึกใหม่มาตอบโต้อ�ำนาจน�ำ 
ข้อเขียนทั้งแปดชิ้นในหนังสือเล่มน้ีต่างก็ท�ำหน้าที่ทั้งสองประการในแบบของมันเอง 
ช็องตัล มูฟฟ ์(Chantal Mouffe) นักรัฐศาสตร์ผู้มีชื่อเสียงแห่งมหาวิทยาลัยเวสมินสเตอร์ 
(Westminster) ในกรุงลอนดอนได้ร่างแนวความคิดแบบกรัมชีในประเด็นการเชื่อมโยง
ความสัมพันธ์ระหว่างการสร้างศิลปะและอ�ำนาจน�ำไว้ใน “การเมืองปฏิปกัษ์และปฎิบัติการ
ทางศิลปะ” (“Agonistic Politics and Artistic Practices”) มูฟฟต์่อยอดจากโครงการ
ชั่วชีวิตของเธอในการวาดภาพใหม่ให้กับการเมืองประชาธิปไตยอย่างถอนรากถอนโคนหลัง
มาร์กซิสต์ โดยเธอสนับสนุนมุมมองทางการเมืองที่เธอเรียกว่าเชิง “ปฏิปกัษ์”75 ซ่ึงเมื่อมอง
จากมุมน้ีจะเห็นได้ว่าการประนีประนอมทุกมุมมองในสังคมเปน็สิ่งที่เปน็ไปไม่ได้ระบบระเบียบ
ของสังคมจึงถูกตั้งค�ำถามได้และในขณะเดียวกันก็สะท้อนให้เห็นสามัญส�ำนึกของกลุ่มที่มี
อ�ำนาจในสงัคม ดังน้ันแล้วระบอบอ�ำนาจน�ำจึงอ่อนไหวต่อการท้าทายจากกระบวนการต่อต้าน 
อ�ำนาจน�ำ76 การท้าทายเหล่าน้ีไม่เพียงเรียกหาเสียงวิพากษ์วิจารณ์อ�ำนาจน�ำเท่าน้ัน แต่ยัง 
เรียกร้องใหผู้้คนร่วมวาดภาพความสมัพนัธ์ทางสงัคมในวถีิใหมอ่กีด้วย ตามแนวคิดของมูฟฟแ์ลว้ 
การสร้างวฒันธรรมและศิลปะมบีทบาทในการชีข้าดภาพอนาคตทางเลอืกตา่ง ๆ น้ี เพราะมัน
ปฏิสัมพันธ์กับผู้คนในระดับของอารมณ์ความรู้สึก ด้วยเล็งเห็นความส�ำคัญของการขยาย
ขอบเขตของการแทรงแซงทางศิลปะ เธอจึงสนับสนุนให้ศิลปินได้ท�ำงานในหลากหลายพื้นที่
ทางสังคมทั้งภายในและภายนอกสถาบันศิลปะที่เปน็ทางการ มูฟฟป์ฏิเสธกลยุทธ์หลีกหนี
ที่น�ำไปสู่การถอนตัวออกจากระบบศิลปะที่เปน็ทางการอย่างสิ้นเชิง ด้วยเหตุผลที่ว่ากลยุทธ์
ดังกล่าวน้ีไม่ได้ก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงเชิงโครงสร้างที่ส�ำคัญใด ๆ

งานเขียนต่อไปน้ีล้วนท�ำงานตามกรอบแนวคิดของช็องตัล มูฟฟใ์นรูปแบบของตัวมันเองไม่ว่า
จะโดยเปิดเผยหรือแยบยล เราเลือกที่จะน�ำเสนองานเขียนที่ตริตรองถึงระบบสถาบันศิลปะ
ที่เปน็ทางการก่อน ตามมาด้วยงานเขียนที่คิดต่อออกไปจากประเด็นน้ี งานที่ชื่อ “ของขวัญ 
176 ชิ้น/176ทรัพย์สินที่ถูกลิดรอน” (“176 Gifts/176 Dispossessions”) แสดงให้เห็นว่า
องคก์รทางวฒันธรรมในระบบสถาบนัศิลปะทีเ่ปน็ทางการมสีว่นปกปอ้งรักษาระบอบอ�ำนาจน�ำ 
งานน้ีเขียนโดยดอนนา มิรันดา (Donna Miranda) และแองเฮโล ว.ี ซัวเรซ (Angelo V. 
Suárez) นักออกแบบท่าเตน้และกวจีากประเทศฟลิปิปนิสต์ามล�ำดบั ท้ังสองผู้ร่วมมอืกับองคก์ร
เคลือ่นไหวด้านการปฏิรูปที่ดินอย่างซากา (SAKA) ได้หันเหความสนใจไปสู่ชุดงานสะสมที่

75. อ่านงานเขียนคลาสสกิ ลาเกลา, เออร์เนสโตและชอ็งตัล มูฟฟ,์ ระบอบอ�ำนาจและยุทธศาสตร์สงัคมนิยม: มุ่งสูก่ารเมืองประชาธิปไตยแบบรุนแรง, 
ลอนดอนและนิวยอร์ค: เวอร์โซ, 1985 และอ่านแนวความคิดของชอ็งตัล มูฟฟท์ี่เผยแพร่เมื่อไม่นานน้ีที่ มูฟฟ,์ ชอ็งตัล, เพื่อประชานิยมฝา่ยซ้าย, ลอนดอน
และนิวยอร์ค: เวอร์โซ, 2018 (Laclau, Ernesto and Chantal Mouffe, Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Radical Democratic 
Politcs, London & New York: Verso, 1985; Mouffe, Chantal, For a Left Populism, London & New York: Verso, 2018.)
76. มูฟฟ,์ ชอ็งตัล, เพื่อประชานิยมฝา่ยซ้าย, ลอนดอนและนิวยอร์ค: เวอร์โซ, 2018, 88 (Mouffe, Chantal, For a Left Populism, London & New 
York: Verso, 2018, 88).
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หอศิลปอ์ะเตเนโอ (Ateneo Art Gallery) ซ่ึงเปน็พิพิธภัณฑ์ศิลปะสมัยใหม่ในกรุงมะนิลา 
เมื่อไล่เรียงประวัติศาสตร์ยุคศักดินาและยุคอาณานิคมของประเทศฟิลิปปินส์ที่เอื้อให้เจ้าของ
ที่และเจ้าของธุรกิจได้เข้ามาจับจองทรัพย์สินแล้วน้ันก็พบว่าพิพิธภัณฑ์แห่งน้ีได้ชุดสะสมผ่าน
กระบวนการการให้ของขวัญก�ำนัลซ่ึงล้างบาปอดีตอันโหดเหี้ยมของครอบครัวเหล่าน้ี 
จึงนับเปน็การส่งเสริมให้ความอยุติธรรมคงอยู่ต่อมา พวกเขาทั้งสองยังแสดงให้เห็นอีกว่า
การรู้เห็นเปน็ใจกับอ�ำนาจเช่นน้ีไม่ได้เปน็แค่เร่ืองภายในประเทศ ซิลเวอร์เลนส์ (Silverlens) 
ซ่ึงเปน็หอจัดแสดงศิลปะร่วมสมัยที่ประสบความส�ำเร็จที่สุดของฟิลิปปินส์และท�ำงานอยู่ใน
ระบบศิลปะนานาชาติน้ี ก่อตั้งและบริหารโดยหน่ึงในสมาชิกครอบครัวที่มีชื่อเสียงในลักษณะ
ดังกล่าว สุดท้ายมิรันดาและซัวเรซแสดงให้เห็นว่าแม้แต่งานเขียนของพวกเขาเองก็ไม่สามารถ
หลีกหนีจากการจับมือกับฝา่ยอ�ำนาจได้เน่ืองจากพวกเขาก็ได้รับการว่าจ้างจากพิพิธภัณฑ์
ศิลปะสมัยใหม่ซานฟรานซิสโก (SFMOMA) ที่ประธานคณะกรรมการผู้จัดการทรัพย์สิน
คือซีอีโอของบริษัทผู้ผลิตเสื้อผ้าสัญชาติอเมริกันยักษ์ใหญ่ ที่ไม่พ้นมีกรณีพัวพันกับการ
กดขี่แรงงานในประเทศฟิลิปปินส์

ในงานเขียนที่ชื่อ “ซีซีซี: สกุลเงินของจิตส�ำนึกร่วม” (“CCC: Currency of Collective 
Consciousness”) อาห์เม็ต โอกุต (Ahmet Öğüt) ศิลปินผู้ประสบความส�ำเร็จในช่วง
กลางของอาชีพคร่�ำหวอดในวงการเบียนนาเล่ และอาศัยอยู่ในอัมสเตอร์ดัมและอิสตันบูล 
ได้แสดงความคิดเห็นในประเด็นที่ศิลปินมีเอี่ยวกับฝา่ยอ�ำนาจผ่านการมีส่วนร่วมในระบบ
ศิลปะนานาชาติเอาไว้ เขาเน้นย้�ำถึงอิสระในการเลือกของศิลปินที่มีความรับผิดชอบ
ในการไม่เข้าไปมีส่วนร่วมในงานแสดงใด ๆ ที่มาพร้อมกับการเมืองอันไม่ชอบธรรม  อย่างไร
ก็ดีโอกุตพบปญัหา เมื่อเขาต้องท�ำงานในบริบทที่ไม่คุ้นชิน เขาก็ขาดข้อมูลประกอบการ
ตัดสินใจ ซ่ึงสถานการณ์เช่นน้ีเปน็เร่ืองที่เกิดขึ้นเปน็ปกติในวงการศิลปะระดับนานาชาติ 
เขาแนะน�ำกลยุทธ์การเชื้อเชิญ “ผู้แทรกแซง” เข้ามาช่วยแก้ปญัหาในกรณีเช่นน้ี สุดท้ายโอกุต
เสนอว่าการรวมตัวกันเปน็หมู่มวลของศิลปินจะสามารถสร้างอ�ำนาจต่อรองกับงานแสดงหรือ
องค์กรศิลปะที่มีองค์ประกอบพื้นฐานไม่พึงประสงค์ได้ เพื่อที่จะแน่ใจได้ว่าเมื่อมีเหตุจ�ำเปน็
ศิลปินสามารถถอนตัวจากการมีรู้เห็นเปน็ใจได้

งานเขียนชื่อ “มณฑลนิยมไร้มลทิน: ศิลปะร่วมสมัยสากลและพัฒนาการอันเหลื่อมล้�ำ” 
(“Provincialism Perfected: Global Contemporary Art and Uneven Development”) 
พิจารณาลักษณะของระบบศิลปะในปจัจุบันและผลกระทบต่อการสร้างความสามัคคีในหมู่
ศิลปิน นักประวัติศาสตร์ศิลปอ์ิสระอย่างเดวิด ฮ็อดจ์ (David Hodge) และ ผู้สร้างภาพยนตร์
อิสระอย่างฮาเหม็ด ยูเซฟี (Hamed Yousefi) โต้แย้งว่าปญัหาเร่ือง “มณฑลนิยม” (provin-
cialism) ที่คร้ังหน่ึงศิลปินที่ไม่ใช่ชาวตะวันตกเคยเผชิญมาเมื่อไม่กี่ทศวรรษก่อนดูเหมือนจะ
ได้จางหายไปแล้ว เพราะศิลปินจากทุกแห่งหนก็ได้รับค�ำเชิญให้เข้าร่วมวงการศิลปะร่วมสมัย
ระดับโลก กระน้ันแล้วผู้เขียนกล่าววา่ปญัหาเร่ืองมณฑลนิยมน้ีไม่ได้ถูกแก้ไข หากแต่ถูกกลืนไป 
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กับลัทธิเสรีนิยมใหม่ แม้จะไม่ได้มีการบัญญัติ “ภาษากลาง” ในด้านสไตล์ ลักษณะการท�ำงาน
เฉพาะแบบที่เปน็การส�ำรวจตนเองผ่านข้อมูลวิจัยและการคิดเชิงวิเคราะห์ กลับกลายเปน็
เงื่อนไขบังคับในการเข้าสู่เวทีนานาชาติ ด้วยเหตุน้ีศิลปินจึงจ�ำเปน็ต้องได้ผ่านระบบการศึกษา
ราคาแพงของโรงเรียนศิลปะนานาชาติ ซ่ึงแปลว่าแท้จริงแล้วโอกาสเข้าสู่วงการน้ันยังไม่ได้
เท่าเทียมกัน ความจริงข้อน้ีถูกอ�ำพรางด้วยระบบคัดเลือกความสามารถ ผลที่ตามต่อมาคือ
ศิลปินปกัใจเชื่อว่าพวกเขาเอื้อมไม่ถึงความส�ำเร็จเพราะความไร้ศักยภาพของตนเอง ยิ่งไป
กว่าน้ันความขาดแคลนของโอกาสที่ทุกคนต่างไขว่คว้า เช่น โครงการศิลปินในพ�ำนัก 
(residencies) ท�ำให้ศิลปินต้องแก่งแย่งแข่งขันกันอยู่เร่ือยไป ท�ำให้มีแต่ความก้าวหน้าทาง
อาชีพแบบโดดเดี่ยวแทนที่จะเปน็การปลดแอกแบบหมู่คณะดังที่เราได้พูดถึงไปก่อนหน้าน้ี 
ท้ังหมดน้ีล้วนสวนทางกับภาพลักษณ์ของศิลปะร่วมสมัยว่าเปน็พื้นที่เอกสิทธ์ิแห่งการส่งเสียง
วิจารณ์ในเมื่อโครงสร้างเชิงเศรษฐกิจ และสังคมของสังคมศิลปะน้ีกลับขัดขวางไม่ให้เกิด
ความสมัครสมานสามัคคีซ่ึงเปน็ส่วนส�ำคัญในการสร้างความเปลี่ยนแปลงในระดับโครงสร้าง

ในบทน�ำของหนังสือที่ชื่อ “โจมตีศิลป”์ (“Strike Art”) นักประวัติศาสตร์ศิลปะและนักเคลื่อน
ไหวอย่างเยตส์ แม็คคี (Yates McKee) ได้ส�ำรวจข้อบกพร่องของ “ระบบโลกศิลปะ” ที่ใกล้ชิด
จนอึดอัดกับคนกลุ่ม 1% โลกธุรกิจ และกลุ่มคนรวย ในขณะที่แม็คคีหยุดที่การต�ำหนิการมี
ส่วนร่วมในโลกของสถาบันศิลปะ “ที่เปน็ทางการ” อย่างพิพิธภัณฑ์ แกลเลอรี เบียนนาเล่ 
และอื่น ๆ เขาย้�ำว่าความสัมพันธ์ที่ใกล้ชิดกับเงินทุนท�ำให้ไม่สามารถสร้างความเปลี่ยนแปลง
ทางสังคมอย่างแท้จริงจากภายในระบบน้ี ในทางกลับกัน เขาให้ความสนใจกับกลยุทธ์ศิลปะ
ที่อยู่นอกระบบสถาบันศิลปะที่เปน็ทางการ ดังที่เกิดขึ้นระหว่างการชุมนุมประท้วงยึดครอง
วอลล์สตรีท (Occupy Wall Street) ในมหานครนิวยอร์ค ซ่ึงเปน็การเคลื่อนไหวเรียกร้องต่อ
ต้านความเหลื่อมล้�ำทางเศรษฐกิจและความม่ังคั่งสุดโต่งของคนกลุ่ม 1% ในปี 2554 ซ่ึง
แม็คคีก็ได้เข้าร่วมด้วย เขาสังเกตว่าศิลปินเล่นบทบาทส�ำคัญในการเคลื่อนไหวคร้ังน้ี ศิลปิน
ไม่ได้เปน็เพียง “เคร่ืองประดับ” อันตื้นเขินแต่เปน็ทั้งผู้ริเร่ิมและผู้จัดการ แม็คคีได้เปรียบเทียบ 
“ศิลปินในฐานะผู้จัดงาน” ผู้มีส่วนร่วมในการกระท�ำโดยตรงอย่างสร้างสรรค์ กับศิลปินใน
ระบบสถาบันศิลปะทางการผู้แสดงผลงานศิลปะเชิงวิพากษ์วิจารณ์อ�ำนาจในพื้นที่แกลเลอรี 
เขาให้ความเห็นต่อไปว่าการชุมนุมประท้วงยึดครองวอลล์สตรีทเองก็ควรถูกมองเปน็งาน
ศิลปะเพราะการเคลื่อนไหวน้ีได้ใช้อารมณ์ในการพิจารณาความสัมพันธ์ทางสังคมแบบทาง
เลือก ดังน้ันจึงเปน็การช่วยวาดภาพอนาคตในแบบใหม่ เช่นน้ีแล้วแม็คคีเล่าต่อว่าการยึด
วอลลส์ตรีทไดย้กระดบัวภิาษวธีิระหวา่งศิลปะและชวีติตามแบบอาวองต-์การ์ด (Avant-Garde) 
ข้ึนไปอีกข้ัน

ประเด็นเร่ืองความอาวองต์-การ์ดน้ีถูกจับมาพิจารณาในบทสนทนาระหว่างกีต้า คาปวัร์ 
(Geeta Kapur) ผู้ครองบัลลังค์แห่งวงการศิลปวิจารณ์ในอินเดียและซาโลนี มาธูร์ (Saloni 
Mathur) นักประวัติศาสตร์ผู้อาศัยในสหรัฐอเมริกา กีต้า คาปวัร์กล่าวไว้ในแถลงการณ์ 
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“ข้อเสนอแนะอาวองต์-การ์ด: มุมมองจากโลกใต้” (“Proposition Avant-Garde: A View 
from the South”) ที่มีเน้ือหาหนักหน่วงของเธอว่าแนวคิดแบบอาวองต์-การ์ดสามารถรับ
บทบาทใหม่ได้เมื่อหลุดพ้นจากการตีความทางประวัติศาสตร์ด้วยทฤษฎีศิลปะยูโรอเมริกัน 
เธอน�ำเสนอมุมมองต่อลัทธิอาวองต์-การ์ดชนิดที่อ้างอิงสถานการณ์และบริบทท้องถิ่น 
มุมมองน้ีมาพร้อมค�ำอธิบายเชิงวัฒนธรรมที่หลากหลาย จึงสามารถสร้างความหมายใหม่ให้
กับวิภาษวิธีที่ส�ำคัญระหว่างศิลปะและชีวิตได้ คร้ังน้ีในระดับการเมืองและภูมิศาสตร์อย่างเปน็
วงกว้างอย่างที่สุดใน คาปวัร์มองลัทธิอาวองต์-การ์ดในฐานะกลยุทธ์แทรกแซงที่สร้างแรง
ผลักดันให้เกิดการหยุดชะงักสุดโต่งในโลกที่ปญัหาความเหลื่อมล้�ำทางเศรษฐกิจ สังคม และ
การเมืองน้ันน้ันลุกลามเกินกว่าจะรอให้ยุทธวิธีแบบปฏิปกัษ์สร้างผลลัพธ์ที่เพียงพอได้ในงาน 
เขียนตอบที่ถูกตีพิมพ์ออกมาพร้อมกันซาโลนี มาธูร์เสนอแนะว่าคาปวัร์มุ่งหวังที่จะท้าทาย
สากลนิยมที่คืบคลานเข้ามากับลักษณะข้ามชาติ เสรีนิยมใหม่ และโลกาภิวัฒน์ น่ีไม่ได้แปลว่า
คาปวัร์แนะน�ำให้ใคร่ครวญอยู่กับตัวเองหากแต่เธอส่งเสริมให้เกิดการสื่อสาร ร่วมมือ และ
ร่วมใจกันท้ังแบบต่อหน้าและแบบออนไลน์ เพื่อที่จะสร้างบทบาทที่มีนัยยะส�ำคัญให้กับลัทธิ
อาวองต์-การ์ดแบบใหม่ มาธูร์อธิบายต่อไปถึงความจ�ำเปน็เร่งด่วนที่จะต้องทบทวนการ
สร้างงานศิลปะในเชิงวาทกรรมและทฤษฎีเพื่อสร้างภูมิต้านทานต่อโลกที่ให้ความส�ำคัญกับ
การสร้างความเปน็มืออาชีพ ถูกครอบง�ำด้วยความต้องการของตลาด และใช้การเขียนศิลปะ
เปน็เคร่ืองมืออย่างเกลื่อนกลาด

ในงาน “ชนชั้นไร้เสถียรภาพ - ชนชั้นแห่งการปฏิวัติ” (“Precariat – A Revolutionary 
Class?” ) ลารา การ์เซีย ดิอาซ (Lara García Díaz) นักเคลื่อนไหวทางวัฒนธรรม/
นักทฤษฎีสังคมและปาสกัล ฮีเล็น (Pascal Gielen) อาจารย์สอนสังคมวิทยาที่มหาวิทยาลัย
แห่งแอนทเวิร์ป ในประเทศเบลเยียม ได้เสนอแนะว่าประชากรไร้เสถียรภาพสามารถมีบทบาท
เปน็ผู้ผลักดันให้เกิดความเปลี่ยนแปลงทางสังคมในเชิงโครงสร้างได้ พวกเขาชี้ให้เห็นว่า
กระบวนการท�ำให้ไร้เสถียรภาพเปน็ผลเสียที่เกิดจากนโยบายเสรีนิยมต่าง ๆ ที่ถูกหยิบขึ้นมา
ใช้ในระบบอัตวิสัยของแรงงานซ่ึงขึ้นอยู่กับปจัเจกชนนิยมเชิงธุรกิจและเชิงเสี่ยงโชค ผลที่ 
ตามมาก็คือคนที่ท�ำงานอิสระซ่ึงรวมไปถึงคนในวงการศิลปะต้องกระเสือกกระสนเพื่อให้ได้ 
คุณภาพชีวิตที่ดี การ์เซีย ดิอาซและฮีเล็นย้�ำว่าประชากรไร้เสถียรภาพน้ีประกอบไปด้วย 
หลากหลายกลุ่มด้วยอัตวิสัยที่แตกต่างกัน และกลุ่มน้ีจะไม่ได้น�ำมาสู่การปฏิวัติโดยอัตโนมัติ
เหมือนกับชนชั้นกรรมาชีพในระบบมาร์กซิสต์ ทั้งการ์เซีย ดิอาซและฮีเล็นอ้างอิงจากทฤษฎี
ของกรัมชีโดยตรงและเน้นย้�ำว่าการเปลี่ยนแปลงทางสังคมต้องถูกจัดการอย่างกระตือรือร้น 
โดย เขาท้ังสองโต้แย้งว่ากระบวนการดังกล่าวมี 3 ระยะ ระยะที่หน่ึงคือการเชื่อมประกอบ 
(articulation) ของเสียงวิพากษ์วิจารณ์ต่อต้านฝา่ยที่ครอบครองอ�ำนาจในสังคม ระยะต่อมา
คือการจัดการตัวเอง (self-organisation) ด้วยระบบสังคมทางเลือก และระยะสุดท้ายคือ
กระบวนการการท�ำให้มีร่วมกัน (commoning practices) ที่ช่วยท�ำให้ทางเลือกใหม่ ๆ เปน็ที่
เข้าถึงได้อย่างไม่จ�ำกัดเฉพาะพื้นที่ การ์เซีย ดิอาซและฮีเล็นเชื่อว่าความสมัครสมานสามัคคี
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และความเปน็ชุมชนในการท�ำกิจกรรมตามแนวทางคอมมอนนิสม์เปน็กลยุทธ์ต่อกรกับอ�ำนาจ
ที่ส�ำคัญ แนวทางน้ีใช้ “การแบ่งปนัข้อมูลและความรู้รวมถึงวัสดุและการขนส่งซ่ึงมีค่าใช้จ่าย
เพียงเล็กน้อยหรือไม่มีค่าใช้จ่ายเลย ผ่านระบบธุรกิจและโครงสร้างแนวร่วมสามัคคีระหว่าง
กลุ่มคนที่เชื่อใจและสนับสนุนกันและกัน” ผู้เขียนทั้งสองสรุปความด้วยการทบทวนศักยภาพ
ของกระบวนการการท�ำให้มีร่วมกันในแวดวงศิลปะ

ในบทสุดท้ายที่ชื่อ “เศร้าอย่างไรให้การเมือง” (“Politicizing Sadness”) กอลเลคติโว 
ซิตูอาซิโอเนส (Colectivo Situaciones) กลุ่มอดีตนักวจัิยจากกรุงบัวโนสไอเรสเล็งเหน็ปญัหา 
ที่เกิดขึ้นเมื่อการชุมนุมประท้วงของประชาชนจบลง งานเขียนชิ้นน้ีเขียนไว้เมื่อปี 2544 หลัง
การเคลื่อนไหวของขบวนคนว่างงาน (Piqueteros) ในประเทศอาร์เจนตินา ความรู้สึกที่สังคม
ต้องแบกรับหลังจากการเคลื่อนไหวไม่สัมฤทธ์ิผลคือความเศร้าอันหนักหน่วง อย่างไรก็ดีกลุ่ม
นักวิจัยน้ีเชื่อว่าความเศร้าน้ีมาคู่กับความตระหนักว่าภายหลังจากการชุมนุมประท้วง (ซ่ึงอาจ
ถูกต้องกว่าหากจะเรียกว่าช่วงรอยต่อระหว่างการชุมนุมประท้วง) ชีวิตมักจะกลับไป “เปน็
ปกติ” ดังน้ันแม้ว่าอาณาเขตต่าง ๆ ได้เลือนหายไปในช่วงที่มีการชุมนุมและความเปน็ไปได้
ใหม่ ๆ ของรูปแบบสังคมได้ผุดโผล่ขึ้นมา ช่วงหลังการชุมนุมประท้วงก�ำแพงก็ถูกสร้างขึ้นมา
อีกคร้ังพร้อมกับที่กลุ่มและผู้คนที่เคยท�ำงานร่วมกันก็กลับไปอยู่ในวงโคจรของตัวเองและ
สร้างตัวตนผ่านความเปน็ “มืออาชีพ” อีก ยกตัวอย่างเช่น เมื่อการชุมนุมประท้วงยุติลงมี
การน�ำกฎเกณฑ์ของศิลปะท่ีเปน็ทางการมาใช้ประเมินความมีส่วนร่วมของศิลปินในการต่อสู้
เคลื่อนไหวทั้ง ๆ ที่กฎเกณฑ์ดังกล่าวไม่ได้มีบทบาทอะไร ณ ขณะน้ันเลย การผูกโยงอารมณ์
เศร้าเข้าเปน็ส่วนหน่ึงของการเมืองหมายถึงการตระหนักได้ว่าสภาวะดังกล่าวฉุดร้ังไม่ให้เกิด
การเปลี่ยนแปลงทางสังคมเน่ืองจากขัดขวางการตอบโต้การครองอ�ำนาจน�ำในความเรียง
ที่สละสลวย และมีเน้ือหาตรงประเด็นกับบริบทประเทศไทยที่มีวงจรการชมุนุมและการปราบ
ปรามอย่างไม่สิน้สดุเชน่น้ี กลุ่มผู้เขียนได้เสนอแนะวา่การตอบโต้ ต่อการครองอ�ำนาจน�ำที่
สัมฤทธ์ิผลจ�ำเปน็ต้องใช้ความมุมานะอย่างต่อเน่ืองและไม่หยุดแม้ว่าเคร่ืองกีดขวางจะหายไป

เพื่อเปน็การสรุป แนวคิดบางประการจากบทความเหล่าน้ี
ถึงแม้ว่าบทความเหล่าน้ีจะมุ่งเน้นประเด็นหลากหลายของความสัมพันธ์ระหว่างศิลปะกับ
การเมอืง แตก็่มแีนวความคิดหลายอยา่งปรากฏร่วมกนัอยู ่ ถงึตรงน้ีเพือ่เปน็การสรุป เราขอสาง
ขอ้คดิบางประการมาเพือ่เปน็จุดประกายการอภิปรายเร่ืองบทบาทของศิลปะในประเทศไทย 
ในปจัจุบันรวมทั้งอนาคต  เราจะไม่แสร้งวา่ทั้งหมดเสร็จสมบูรณ์ เราขอเน้น 7 ประเด็น
ดังต่อไปน้ี

ศิลปะล้วนเปน็การเมือง ถึงแม้ว่าแต่ละบทความจะอภิปรายลักษณะทางการเมืองแบบถาวร
ของศิลปะในแง่มุมที่ต่างกัน แต่ทุกบทความก็เร่ิมจากสมมติฐานเดียวกันน้ีทั้งน้ัน โดยไม่มีทาง
เลือกอื่น ในสภาวะของการหยิบฉวยอย่างสุดขีด นิทรรศการและสถาบันต่าง ๆ ล้วนมีบทบาท

บท
น�ำ
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การท�ำงานที่เกี่ยวข้องกับการเมืองมากขึ้นทั้งน้ัน นิทรรศการและสถาบันเหล่าน้ีไม่ได้เปน็กลาง 
แต่มีการจัดการที่มีวัตถุประสงค์เฉพาะบางอย่าง  ศิลปินที่ร่วมงานกับนิทรรศการและสถาบัน
เหล่าน้ีต้องมีสว่นรับผิดชอบต่อการเมืองเบื้องหลังที่มักแฝงนัยอยู่เหนือขอบเขตงานของพวกเขา  
ดอนนา มิรันดากับแองเฮโล วี. ซัวเรซ เยตส์ แม็คคี และอาห์เม็ต โอกุต อภิปรายเร่ืองการ
ที่ระบบศิลปะเข้าไปมีส่วนเก่ียวข้องกับการเมืองน้ีอย่างละเอียด  อาห์เม็ต โอกุตเขียนบทความ
เขาในหนังสือเล่มน้ีว่า “ในฐานะที่เปน็ศิลปิน ภัณฑารักษ์ สมาชิกในสังคม ผู้ท�ำงานด้าน
วัฒนธรรม นักเขียน นักวิชาการ ผู้จัดงาน นักเรียนนักศึกษาหรือผู้อ�ำนวยการพิพิธภัณฑ์ 
เราต้องถามตัวเองตลอดเวลาว่าเราจะยอมประนีประนอมมากน้อยเท่าใดในขณะที่เราสร้าง
เงื่อนไขในการสร้างงานศิลปะ” เราได้แสดงให้เห็นความเกี่ยวข้องระหว่างจุดยืนของโอกุต
กับประเทศไทยไปก่อนหน้าน้ีแล้วในบทน�ำน้ี ช่วงที่เราอภิปรายเร่ืองการเข้าร่วมเทศกาล BAB 
ของศิลปินกลายเปน็ประเด็นโต้เถียงกัน ในช่วงเวลาแห่งการหยิบฉวยอย่างสุดขีดเช่นน้ีเปน็ไป
ไม่ได้ท่ีศิลปินจะไม่เก่ียวข้องกับการเมือง

การวิจารณ์เพียงอย่างเดียวไม่เพียงพอ ธรรมชาติและประสิทธิภาพของศิลปะเชิงวิจารณ์
เปน็แนวความคิดที่ปรากฏในบทความเกือบทุกชิ้น แก่นหลักของแนวคิดน้ีก็คือการเปิดเผย
ความอยุติธรรมในระบบศิลปะที่เปน็ทางการเท่าน้ันไม่เพียงพอ  ด้วยเหตุน้ีทั้งช็องตัล มูฟฟ์
และเยตส์ แม็คคีจึงเน้นว่าถึงแม้ “ศิลปินผู้สร้างงานเชิงวิจารณ์” (“critical artists”) เหล่าน้ี
จะมุ่งมั่นแน่วแน่สักเพียงใด แต่พวกเขาก็ไม่สามารถช่วยสร้างให้เกิดการต่อต้านระบอบ
อ�ำนาจน�ำจากการวิจารณ์ระบอบอ�ำนาจที่มีอยู่เท่าน้ัน หรืออย่างที่ลารา การ์เซีย ดิอาซ และ
ปาสกัล ฮีเล็นกล่าวไว้ว่า “ความคิดเพียงอย่างเดียวไม่ก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทางสังคมขึ้น
จริงได้” สิง่ที่อย่างน้อยก็ส�ำคัญเท่าเทียมกันก็คือการชว่ยสร้างการต่อต้านระบอบอ�ำนาจรอบ ๆ 
สามญัส�ำนึกทางเลอืกด้วยการสร้างอตัวสิยัใหม่ ๆ ข้ึนมา  เดวดิ ฮ็อดจ์และฮาเหมด็ ยเูซฟนี�ำเสนอ
ข้อโต้แย้งว่าเปน็เร่ืองน่าเสียดายที่เงื่อนไขต่าง ๆ ที่จะก่อให้เกิดการต่อต้านระบอบอ�ำนาจใน
สภาวะแบบเสรีนิยมใหม่ที่ศิลปินท�ำงานอยู่ในปจัจุบันน้ีไม่เอื้ออ�ำนวย “ถึงแม้ว่าสุนทรียะของ
ศิลปะร่วมสมัยจะช่วยสร้างพื้นที่เฉพาะที่เอื้อต่องานเชิงวิจารณ์ แต่โครงสร้างทางสังคมและ
เศรษฐกิจของวงการศิลปะโลกก็ท�ำให้ศิลปินไม่มีขอบฟา้ทางการเมืองร่วมกัน เมื่อเปน็เช่นน้ัน
แล้วพวกเขาก็ไม่สามารถพัฒนาการยืนยันความแตกต่างให้เห็นกาตอบโต้เงื่อนไขของอ�ำนาจ
น�ำได้อย่างจริงจัง” แนวคิดน้ีเก่ียวข้องสัมพันธ์อย่างยิ่งกับประเทศไทยที่มีงานศิลปะเชิง
วิจารณ์ออกมาเปน็จ�ำนวนมากโดยเฉพาะอย่างยิ่งหลังการรัฐประหารโดยกองทัพเมื่อปี พ.ศ.
255777 ในขณะที่งานศิลปะเหล่าน้ีชี้ให้เห็นความอยุติธรรมต่าง ๆ ในสังคมไทยและประณาม
การกระท�ำที่กดขี่ต่าง ๆ ของกองทัพและรัฐ แต่งานก็อาจจะถูกหยิบยืมโดยพวกผู้มีอ�ำนาจได้ 
เช่น พันธมิตรทางเศรษฐกิจของคสช.อย่างบริษัท ไทยเบฟเวอเรจ จ�ำกัด (มหาชน) ผ่านทาง
เทศกาลบางกอกอาร์ตเบียนนาเล่ “ของพวกเขา” ดังที่เราได้เห็นไปแล้ว โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
เมื่อศิลปินให้ความส�ำคัญกับพัฒนาการทางอาชีพการงานของพวกเขามากกว่า “ขอบฟา้
ทางการเมือง” ที่มีร่วมกัน  แน่นอนวา่ประเด็นน้ีไม่ได้หมายความวา่การวจิารณ์ไม่มีความส�ำคัญ  

77.  โชติประดิษฐ, ธนาว,ิ "วา่ด้วยศิลปะกับความผิดเพี้ยน: กองทัพ การเซ็นเซอร์และศิลปะร่วมสมัยในประเทศไทย", วารสารเอเชยีแปซิฟิกปอ๊ปคัลเชอร์, 
ปีที่ 3, ฉบับที่ 1, 2018, 5-25. (Chotpradit, Thanavi, "Of art and absurdity: Military, censorship and contemporary art in Thailand", Journal 
of Asia-Pacific Pop Culture, Vol.3, No.1, 2018, 5-25).
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ช่วงหลายปีที่ผ่านมาในสภาวะที่ปิดกั้นเสรีภาพอย่างเข้มงวดของประเทศไทย “นิทรรศการเชิง
วิจารณ์” ได้มีบทบาทส�ำคัญในการ “หล่อเลี้ยงชีวิตของการต่อสู้” การสร้างงานเชิงมโนทัศน์
ของศิลปินด้านทัศนศิลปท์�ำให้พวกเขารอดพ้นการถูกเซ็นเซอร์จนถึงกลางปี 2560 ช่วยให้
พวกเขาอภิปรายประเด็นที่อ่อนไหวได้หลายเร่ือง78 เมื่อเสรีภาพในการแสดงออกและเสรีภาพ
ในการชุมนุมต่างถูกคุกคามอย่างหนัก กิจกรรมต่าง ๆ ต้ังแต่การประท้วงไปจนถึงสัมมนา
วิชาการก็ถูกห้ามจัดหรือถูกควบคุมสอดส่องอย่างใกล้ชิด งานเปิดนิทรรศการตามแกลเลอรี
ต่าง ๆ ก็กลายเปน็พื้นที่ทางเลือกให้คนไทยที่มีความคิดเห็นร่วมกันได้มาชุมนุมกัน  ตัวอย่าง
เช่นนิทรรศการที่เอ็น 22 (N22) มีผู้ชมงานที่ไม่ใช่คนในวงการศิลปะ ทั้งนักเคลื่อนไหวและ
นักการเมืองที่สนับสนุนประชาธิปไตย รวมทั้งประชาชนทั่วไปที่มีความคิดทางการเมือง
แบบเดียวกัน   
   
ศิลปินควรเปน็ผู้จัดงาน แนวคิดน้ีสืบเน่ืองงจากแนวคิดก่อนหน้าและมุ่งไปที่ความเปน็ไปได้
ที่ศิลปินจะสนับสนุนการต่อต้านระบอบอ�ำนาจด้วยการรังสรรค์ภาพความเปน็จริงใหม่ ๆ 
ขึ้นมา  แนวคิดน้ีขึ้นกับทัศนะของเยตส์ แม็คคีบนรากฐานหลักการอันมีชื่อเสียงของวอลเทอร์
เบนยามิน (Walter Benjamin) เร่ือง “ผู้แต่งเปน็ผู้ผลิต” ที่ว่าความเกี่ยวเน่ืองเชื่อมโยงทางการ
เมืองของผลงานของศิลปินไม่ใช่เพียงการแสดงออกเชิงวิจารณ์ในระบบศิลปะเท่าน้ัน “แต่เกิด
ข้ึนเมือ่ผลงานดงักล่าวม ี“หน้าท่ีจัดการ” (“organising function”) ในการสร้างการรวมตวัใหม ่ๆ 
ของผู้แต่ง ผู้ชมและเครือข่ายการเผยแพร่ขึ้นมาในการต่อสู้ทางการเมือง” การมุ่งเน้นการ
สร้างการรวมตัวใหม่ ๆ น้ีสะท้อนเสียงเรียกร้องของช็องตัล มูฟฟใ์ห้ศิลปินเปน็ปญัญาชนที่
ยึดโยงกับโครงสร้างชนชั้น (organic intellectual) ศัพท์ที่เธอยืมมาจากอันโตนิโอ กรัมช ี
ซ่ึงหมายถึงผู้ที่แสดงสามัญส�ำนึกของมวลชนออกมาให้ปรากฏ ตามแนวความคิดของเดวิด 
เกรเบอร์ (David Graeber) แม็คคีเสนอว่าขั้นตอนการรวมตัวน้ีควรใช้รูปแบบของ 
“การกระท�ำโดยตรงที่สร้างสรรค์” (“creative direct action”) น่ันคือ “การกระท�ำที่ปฏิบัติ
อย่างเสรีโดยไม่ต้องได้รับการอนุญาตจากตัวกลางอ�ำนาจ (mediating power) อย่าง
พรรคการเมืองหรือสถาบันศิลปะ และระบอบที่ครองอ�ำนาจอยู่ถูกท้าทายแม้ในขณะที่โลก
ใหม่ “ถูกรังสรรค์ภาพ” ในการกระท�ำน้ัน ๆ” แนวคิดน้ีสอดคล้องกับความมุ่งมั่นของการ์เซีย 
ดิอาซ และฮีเล็นที่จะสร้างการตื่นรู้ใหม่ให้ชนชั้นผู้ถูกกดขี่  ตามที่กล่าวไปแล้วข้างต้นทั้งสอง
เสนอว่าในกระบวนการน้ีการแสดงออกซ่ึงการวิจารณ์และทางเลือกต่าง ๆ ต้องตามมาด้วย
การจัดการตนเองซ่ึงเปน็กระบวนการการสร้างการรวมตัวในระดับท้องถิ่นเปน็ล�ำดับแรก 
ตามด้วยกระบวนการการท�ำให้มีร่วมกัน (commoning) ในขั้นตอนที่สามน้ี “เพื่อสร้างการ
ต่อต้านระบอบอ�ำนาจอย่างมีประสิทธิภาพ (…) แบบอย่างทางเลือกต้องได้รับการเผยแพร่
และ (…) ใช้ร่วมกันนอกท้องถิ่น” เพื่อสนับสนุนการเปลี่ยนแปลงทางโครงสร้างต่าง ๆ ต่อไป
 

78. เร่ืองเดียวกัน.
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การกลับมามีบทบาทเกีย่วข้องอีกคร้ังของศิลปะแบบอาวองต์-การ์ด เปน็ที่น่าสนใจวา่ถึงแม้ 
ศิลปะแบบอาวองต์-การ์ดจะถูกมองว่าล้าสมัยหรือตายไปสักระยะหน่ึงแล้วในการวิจารณ์
ศิลปะตะวันตก แต่ศิลปะแบบอาวองต์-การ์ดก็ปรากฏในบทความสี่ชิ้น เยตส์ แม็คคีส�ำรวจ
ความสัมพันธ์ระหว่างแนวความคิดส�ำคัญ ๆ เร่ืองศิลปะแบบอาวองต์-การ์ดกับการชุมนุม
ประท้วงยึดครองวอลล์สตรีท (Occupy Wall Street) แม็คคีสังเกตเห็น “การกลับมาเกิดใหม่
อย่างน่าตื่นเต้นของศิลปะแบบอาวองต์-การ์ด” ในท�ำนองเดียวกันกีต้า คาปวัร์ มองเห็นความ
เกี่ยวเน่ืองเชื่อมโยงระหว่างศิลปะแบบอาวองต์-การ์ดกับยุทธศาสตร์ต่าง ๆ ในการขัดจังหวะ
และแทรกแซง คาปวัร์เสนอว่ายุทธศาสตร์เหล่าน้ีสามารถสร้าง “รอยแยกในแผ่นดินประเทศ
หน่ึง และต่อเน่ืองไปยังประเทศแล้วประเทศเล่า” แล้วทะลุผ่านพื้นผิวราบเรียบที่เงินทุนของโลก
พยายามจะปกปอ้งได้  ในขณะเดียวกันเดวิด ฮ็อดจ์และฮาเหม็ด ยูเซฟีก็อ้างถึงเอกลักษณ์กลุ่ม
ของพวกอาวองต์-การ์ดสมัยใหม่ (modernist avant-garde) ซ่ึงเปน็รากฐานการเกิดขึ้นเปน็
กลุ่มส�ำคัญทางประวัติศาสตร์ที่มีความสามารถในการสร้างแรงต่อต้านแบบกลุ่มเพื่อวิจารณ์ 
ปจัเจกชนนิยมที่เปน็ลักษณะส�ำคัญของศิลปินทุกวันน้ี บางทีแนวคิดของศิลปะอาวองต์-การ์ด
อาจจะท�ำหน้าที่เปน็อัตนิยมที่สร้างความมุ่งม่ันร่วมกันได้ ด้วยการสนับสนุนการพัฒนาความ
เคลื่อนไหวและเสริมสร้างความเปน็อันหน่ึงอันเดียวกันในหมู่ศิลปิน อันจะท�ำใหเ้กิดแรงต่อต้าน 
แบบแผนการด�ำเนินงานแบบเสรีนิยมใหม่ที่เต็มไปด้วยการแข่งขันระหวา่งบุคคลซ่ึงครอบครอง
วงการศิลปะโลกในปจัจุบัน

คอมมอนนิสม์ (Commonism) เปน็แก่นของระบบอ�ำนาจน�ำใหม่หรือไม่? ปีศาจเสรีนิยมใหม่
แทรกซึมอยู่ทุกบทความในหนังสือเล่มน้ี เปน็ประเด็นที่ทั้งกอลเลคติโว ซิตูอาซิโอเนส 
(Colectivo Situaciones) และเดวิด ฮ็อดจ์กับฮาเหม็ด ยูเซฟีต่างก็แสดงทัศนะต่อต้าน  แต่ใน
ขณะเดียวกันช็องตัล มูฟฟแ์ละลารา การ์เซีย ดิอาซกับปาสกัล ฮีเล็นก็ก้าวไปอีกขึ้นหน่ึงด้วย
การตั้งค�ำถามว่าเราจะก้าวข้ามระบอบอ�ำนาจน�ำเสรีนิยมใหม่ได้อย่างไร  การ์เซีย ดิอาซ
กับฮีเล็นเสนอว่า “คอมมอนนิสม์” น่าจะเปน็แก่นของการต่อต้านระบอบอ�ำนาจได้ ทั้งสองเร่ิม
จากการก่อตัวขึ้นของชนชั้นผู้ถูกกดขี่ในชว่งทศวรรษเสรีนิยมใหม่ที่ผ่าน ๆ มา การ์เซีย ดิอาซ
กับฮีเล็นกล่าวว่าชนชั้นผู้ถูกกดขี่มิใช่กลุ่มทางสังคมที่มีลักษณะเหมือนกันทั้งหมดและวิจารณ์
ความคิดท่ีว่าชนชั้นน้ีเปน็กลุ่มก่อการกบฏคล้ายกับชนชั้นกรรมาชีพตามลัทธิมาร์กซิสม์  
กรอบความคิดแบบกรัมชีของทั้งสองสอดคล้องกับการที่ช็องตัล มูฟฟป์ระณามความคิด
ของลัทธิมาร์กซิสม์ เร่ืองความเปน็ไปได้ของชัยชนะเด็ดขาดเหนือความขัดแย้งแบบถาวร
ในสังคมด้วยการล้มเลิก “ความตื่นรู้ในทางที่ผิด” (“false consciousness”)  ด้วยการเน้น
ธรรมชาติท่ีสร้างสรรค์และตื่นตัวของการต่อสู้เพื่อต่อต้านระบอบอ�ำนาจ ศิลปินในฐานะที่เปน็
ผู้จัดงานอาจช่วยสร้างแนวร่วมใหม่ตามความคิดเร่ืองคอมมอนนิสม์น้ีได้ ตรงข้ามกับทัศนะ
ที่ว่าสภาพการใช้แรงงานที่ไร้เสถียรภาพควรตอบสนองด้วยการเรียกร้องค่าจ้างที่สูงขึ้น
หรือทางแก้ลักษณะคล้าย ๆ กันซ่ึงยังคงอยู่ในอ�ำนาจควบคุมของความสัมพันธ์ทางสังคม
และเศรษฐกิจแบบเสรีนิยมใหม่ พวกเขาเสนอให้คอมมอนนิสม์เปน็ทางเลือกแทนระบอบ
อ�ำนาจเสรีนิยมใหม่ในปจัจุบัน  



33

ศิลปินควรออกจากระบบศิลปะที่เปน็ทางการหรือไม่? ทัศนะที่ว่าระบบศิลปะอย่างเปน็
ทางการเปน็ปจัจัยหน่ึงของระบอบอ�ำนาจปจัจุบันและทัศนะที่ว่าเสียงวิจารณ์ถูกปิดเงียบได้
โดยง่ายน้ัน ท�ำให้เกิดค�ำถามที่ว่าศิลปินควรเข้าร่วมในระบบน้ีต้ังแต่แรกหรือไม่  ในขณะที่
เยตส์ แม็คคีเห็นว่าการเข้าร่วมในระบบน้ีไม่ใช่สิ่งที่ควรถูกประณามตามหลักศีลธรรม เขาก็
เน้นว่าการท�ำงานในระบบน้ีมีโอกาสน้อยนิดที่จะสร้างการเปลี่ยนแปลงทางโครงสร้าง ซ่ึงเปน็
ทัศนะที่ผู้เขียนบทความหลาย ๆ คนในหนังสือเล่มน้ีเห็นด้วย อย่างไรเสียพวกศิลปินที่ “มุ่งหวัง
การส่วนร่วมทางการเมืองอย่างจริงจัง (...) ก็ถูกจ�ำกัดด้วยบรรทัดฐาน ระเบียบและการดูถูก
ทางวัฒนธรรมอันเปน็ผลมาจากการท�ำงานในสถาบันศิลปะกระแสหลักและวงการวิชาการ” 
ด้วยเหตุน้ีหลาย ๆ คนจึงปฏิเสธอย่างแข็งกร้าวกว่าและพยายามโน้มน้าวให้ผู้เขียนอย่างไมเคิล 
ฮาร์ดต์กับอันโตนิโอ เนกรีและเปาโล วีร์โนหาวิธีผละออกจากสถาบันต่าง ๆ อย่างไรก็ตาม
ชอ็งตลั มฟูฟก์ไ็มเ่หน็ดว้ยกบัวธีิพากันหนัหลังทพัทั้งหมดเชน่น้ันโดยยนืยนัวา่การตอ่ตา้นระบอบ 
อ�ำนาจจะเกิดขึ้นจริงได้เมื่อระบอบอ�ำนาจปจัจุบันถูกท้าทายในหลายพื้นที่รวมทั้งพื้นที่ในระบบ
ศิลปะอย่างเปน็ทางการด้วย อย่างไรก็ตามอาห์เม็ต โอกุตแสดงให้เห็นว่าเมื่อศิลปินตัดสินใจ
อยู่ต่อไปในระบบ พวกเขาควรแสดงความเหน็เร่ืองเงื่อนไขต่าง ๆ ของระบบที่ท�ำใหเ้ขายอมรับ 
ระบบน้ีได้ด้วย ในขณะเดียวกันจากค�ำยืนยันของกีต้า คาปวัร์ท่ีว่ามุมมองเชิงปฏิปกัษ์อาจ
ไม่เหมาะกับสภาพสังคมต่าง ๆ ที่แบ่งเปน็ขั้วอย่างชัดเจนและไม่เสมอภาค ค�ำถามก็คือควร
มีส่วนร่วมในทุกสถานการณ์หรือสภาวะหรือไม่

การประท้วง และ/ในรูปแบบของศิลปะ น่ีคือประเด็นส�ำคัญของเยตส์ แม็คคี ซ่ึงไม่เพียงชี้ให้
เห็นว่าศิลปินมีบทบาทส�ำคัญในการชุมนุมประท้วงออคคิวพายวอลล์สตรีทเท่าน้ัน แต่แสดงให ้
เหน็วา่การทดลองเร่ืองความสมัพันธ์ทางสงัคมแบบทางเลือกซ่ึงเกิดขึ้นในการชมุนุมประท้วง
ดังกล่าวอาจนับว่าเปน็ศิลปะได้ด้วย แม็คคีเน้นความส�ำคัญของมิติอัตวิสัย อารมณ์ความรู้สึก
และจินตนาการของการเคลื่อนไหวทางสงัคมในการรวมกลุ่มผู้คนที่หลากหลายในความสมัพันธ์
รูปแบบใหม่ ๆ แม็คคีจึงเห็นตรงกับช็องตัล มูฟฟท์ี่ต้ังข้อสังเกตว่าการสร้างงานศิลปะต่าง ๆ 
มคีวามสามารถสงูในการขบัเคลือ่นความปรารถนา จึงชว่ยสง่เสริมการเกดิขึ้นของอตัวสิยัใหม ่ๆ  
นอกจากน้ันแม็คคียังตั้งข้อสังเกตว่าใน “ยามประท้วง” (“protesting times”) เอกลักษณ์
เฉพาะทางที่มีอยู่แล้วจะสูญสลายไปซ่ึงเปน็ข้อสังเกตเดียวกับกอลเลคติโว ซิตูอาซิโอเนส  
ด้วยเหตุน้ีการชมุนุมประท้วงจึงเปน็ชว่งเวลาที่ผู้เข้าร่วมทุกคน ไม่วา่จะมีพื้นฐานหรือเอกลักษณ์
ทางอาชีพแบบใด มีส่วนในการจินตนาการทางเลือกอนาคตทางการเมืองร่วมกัน  แน่นอนว่า
แนวคิดน้ีเก่ียวข้องโดยตรงกับบริบทของประเทศไทยที่ศิลปินได้เปน็ผู้มีส่วนร่วมส�ำคัญของ
การชุมนุมประท้วงสนับสนุนประชาธิปไตยในปจัจุบัน ตัวอย่างเช่นในเวที “ศิลปะปลดแอก” 
ซ่ึงน�ำโดยศิลปินสาขาทัศนศิลป ์นักสร้างภาพยนตร์ นักแสดงและนักดนตรี  นอกจากน้ันเหล่า
ศิลปินยังมีส่วนร่วมสนับสนุนการชุมนุมผ่านงานต่าง ๆ ทั้งภาพประกอบที่มีสีสัน มีม 
การออกแบบฟอนต์ตัวหนังสือ โปสเตอร์และใบปลิวที่มักจะท�ำกันอย่างเสรีและเผยแพร่ทาง
ออนไลน์โดยเจ้าของงานไม่แสดงตัวซ่ึงยากจะเปน็ไปได้ใน “ยามปกติ” (“normal times”) 

บท
น�ำ
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ใน “ยามประท้วง” ผลงานเหล่าน้ีเปน็เคร่ืองมือส�ำคัญในการสร้างอารมณ์ความรู้สึกเพื่อ
การขับเคลื่อนมวลชนและบรรณาธิการร่วม สนิา วทิยาวโิรจน์ก็ได้รวบรวมภาพมาไวใ้นหนังสอื
เล่มน้ีด้วย หลังการชุมชุมประท้วงยุติลงผลงานเหล่าน้ีจะเปน็ตัวบ่งชี้ส�ำคัญของอดีตที่มีร่วมกัน 
ในขณะเดียวกันตามทัศนะของแม็คคีบางทีแก่นส�ำคัญของการชมุนุมประท้วงในฐานะที่เปน็
การแสดงออกทางศิลปะอาจจะอยู่ที่ความสามารถในการช่วยแยกเอกลักษณ์ทางศิลปะและ
ทางด้านอ่ืน ๆ ออกจากความมุ่งหวังทางอาชีพการงานแบบเสรีนิยมใหม่ แล้วแทนที่ด้วย
จินตนาการใหม่ ๆ ร่วมกัน       
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ช็องตัล มูฟฟ ์เขียน
อธิชา แก้วสุขสมบัติ แปล

การเมืองปฏิปักษ์
และปฏิบัติการ
ทางศิลปะ

บทความข้างต้นมาจากบทที่ห้าของหนังสือ Agonistics: Thinking the World Politically ตีพิมพ์
ในปีค.ศ. 2013 โดยส�ำนักพิมพ์ Verso (London & New York) อ่านข้อมูลเพ่ิมเติมได้ที ่
https://www.versobooks.com/books/1437-agonistics
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ศิลปะยึดครองพื้นที่ใจกลางของสังคมเรามากข้ึนทุกขณะ ทว่า ศิลปะยังมีบทบาทส�ำคัญเชิง 
วพิากษ์อยู่อีกหรือไม่ มักอ้างกันวา่ในระบบทุนนิยมตอนปลาย สนุทรียศาสตร์ได้ควา้ชยัชนะ
เหนือทุกองคาพยพในสังคม และชัยชนะที่ว่าก็ให้ก�ำเนิดวัฒนธรรมสุขนิยม ซ่ึงไม่เหลือที่ทาง
ไว้ให้ศิลปะมอบประสบการณ์ฉีกขนบอย่างแท้จริงอีกต่อไป เส้นแบ่งระหว่างศิลปะและ
การโฆษณาอ่อนจางเสียกระทั่งมโนทัศน์เร่ืองพื้นที่สาธารณะเชิงวิพากษ์ก็สูญเสียความหมาย
ของมันไป เมื่อตลาดรุกล้�ำควบคุม การแบ่งพื้นที่สาธารณะออกจากพื้นที่ของเอกชนก็ไม่จ�ำเปน็
อีกต่อไป เพราะแม้แต่พื้นที่สาธารณะก็ถูกแปรสภาพให้กลายเปน็ของเอกชน ทุกก้าวย่างแห่ง
การวพิากษ์ถูกอ�ำนาจของระบบทุนนิยมที่ถือครองโดยผู้ประกอบการใหญ่บิดเบือนและชะล้าง
ความหมายเข้าสู่กระแสหลัก จนไม่อาจสร้างผลกระทบอะไรได้อีก

สถานการณ์ข้างต้นไม่ใช่เร่ืองใหม่อะไร ธีโอดอร์ อดอร์โน (Theodore Adorno) และ แม็กซ์ 
ฮอร์ไคเมอร์ (Max Horkheimer) ผู้อุทิศตนศึกษาพัฒนาการของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมมา
โดยตลอด มองว่าปรากฏการณ์เช่นน้ี เกิดเมื่อระบบการผลิตแบบฟอร์ดสามารถแพร่อิทธิพล
สู่แวดวงวฒันธรรมได้ในที่สดุ ทั้งสองอธิบายวา่พัฒนาการดังกล่าวน�ำพาสงัคมถล�ำลึกเข้าสู่
กระบวนการแปลงใหเ้ปน็สนิค้าไปอีกก้าวหน่ึง และบีบใหส้งัคมสยบยอมต่อเงื่อนไขการผลิต
ในระบบทุนนิยม

อย่างไรก็ตาม อดอร์โนยังเชื่อว่าโลกศิลปะสามารถมอบอิสรภาพในการก�ำหนดให้เราได้ 
แต่หลายคนก็มองว่าความเปน็ไปได้น้ีสูญสลายไปเสียแล้ว พร้อมประกาศว่าฝนัร้ายของ
อดอร์โนและฮอร์ไคเมอร์แปรเปลี่ยนเปน็ความจริงเรียบร้อย ศิลปะถูกสนุทรียภาพของทุนนิยม
ที่อิงแอบกับชีวการเมืองกลืนกิน การผลิตอย่างอิสระตามใจนึกก็ไม่อาจเปน็ไปได้อีกต่อไป 
การผลิตสัญญะต่าง ๆ กลายเปน็เปา้หมายหลักของทุนนิยม ยิ่งอุตสาหกรรมสร้างสรรค์พัฒนา 
ทกุคนกย็ิง่ตกอยูใ่ตอ้าณัตกิารควบคมุของทนุ ไม่เพยีงแคผู่บ้ริโภค แตผู่ผ้ลติสนิคา้วฒันธรรมเอง
ก็ล้วนถูกจองจ�ำในอุตสาหกรรมวัฒนธรรมที่มีบริษัทสื่อ และสิ่งบันเทิงครอบง�ำอยู่ เราต่าง
แปรสภาพเปน็ฟนัเฟืองที่ไร้เร่ียวแรงแข็งขืนในระบบทุนนิยม

ดีที่ทุกคนไม่ได้เหน็ด้วยกับการวเิคราะหใ์นแง่ร้ายเชน่น้ี เปน็ต้นวา่นักทฤษฎียุคหลังแรงงานนิยม
ที่ยืนกรานว่าการวิเคราะห์ของอดอร์โนและฮอร์ไคเมอร์อ้างถึงระบบการผลิตแบบฟอร์ด 
จึงไม่ได้ให้แนวทางพิเคราะห์กระบวนการผลิตรูปแบบใหม่ ๆ ซ่ึงเร่ิมมีบทบาทน�ำในระเบียบ
โลกทุนนิยมยุคหลังฟอร์ด  พวกเขาเห็นว่ากระบวนการผลิตรูปแบบใหม่น้ีเปิดทางให้วิธีการ
ต่อสู้แข็งขืนที่ต่างไปจากเดิม และยังคาดการณ์ว่าอาจเปน็ไปได้ด้วยซ้�ำที่จะร้ือฟื้ นแผน
ปลดเปลื้องพันธนาการขึ้นมาใหม่ โดยให้ศิลปะเปน็ตัวแปรส�ำคัญที่อาจก�ำหนดผลลัพธ์ของ 
สมการน้ีได้
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เปาโล วีร์โน (Paolo Virno) เปน็อีกคนที่วาดภาพไว้ต่างจากฮอร์ไคเมอร์และอดอร์โน 
ในหนังสือไวยากรณ์ของมวลชน (A Grammar of the Multitude) เขาย้�ำว่าอุตสาหกรรม
วัฒนธรรมมีบทบาทส�ำคัญต่อกระบวนการเปลี่ยนผ่านจากระบบการผลิตยุคฟอร์ดสู่ระบบ
การผลิตยุคหลังฟอร์ด1 ในมุมมองของวีร์โน อุตสาหกรรมวัฒนธรรมถือเปน็ ‘บ่อเกิดของ
รูปแบบการผลิตยุคหลังฟอร์ด’ พัฒนาการของแรงงานอวัตถุในระบบทุนนิยมก้าวหน้าส่งผล
ให้กระบวนการแปรแรงงานกลายเปน็การแสดงไปอย่างน้ัน และใช้องคาพยพพื้นฐานที่สุด
ของมนุษย์  ได้แก่ การรับรู้ ภาษา ความทรงจ�ำ และความรู้สึก กระบวนการผลิตร่วมสมัย
ในปจัจุบัน ‘มีคุณลักษณะเชงิศิลป’์ และเมื่อแรงงานผู้ผลิตภาพอยู่ในสภาวะสมบูรณ์ ก็จะ
สามารถดึงคุณลักษณะของศิลปินการแสดงมาใช้ได้อย่างเต็มที่ เราก�ำลังเฝา้มองกระบวนการ
เชื่อมประสานระหว่างเขตแดนของการใช้แรงงาน การกระท�ำทางการเมือง และการไตร่ตรอง
ด้วยปญัญา ซ่ึงก่อนหน้าน้ีแยกขาดจากกันโดยสิ้นเชิง เพราะหนุนด้วยทฤษฎีและเกณฑ์ก�ำหนด
คนละข้ัว แต่ปจัจุบัน เส้นแบ่งระหว่างกิจกรรมลับปญัญา การกระท�ำทางการเมือง และการใช้
แรงงานถูกลบเลือนไปแล้ว การใช้แรงงานยุคหลังฟอร์ดซึมซับลักษณะที่จัดว่าเปน็การกระท�ำ
ทางการเมืองไว้มากมายเช่นกัน

การเปลี่ยนแปลงดังกล่าวน�ำไปสู่การก่อตัวของความสัมพันธ์รูปแบบใหม่ในสังคมที่ศิลปะและ
การงานด�ำรงอยู่ด้วยกันในโครงสร้างต่างจากเดิม ปฏิบัติการทางศิลปะควรมีวตัถุประสงค์เพื่อ
ค้�ำจุนพัฒนาการของความสัมพันธ์รูปแบบใหม่เหล่าน้ัน อันเปน็ผลพวงจากการพลิกโฉมของ
กระบวนการท�ำงาน หน้าที่หลักของศิลปะควรเปน็การผลิตอัตวิสัยรูปแบบใหม่และเสริมแต่ง
โลกใบใหม่ๆ เหล่าน้ี สิ่งที่จ�ำเปน็อย่างยิ่งในบริบทปจัจุบันคือการขยายขอบเขตการแทรกแซง
ทางศิลปะ ใหศิ้ลปินได้รังสรรค์ผลงานตามพื้นที่ต่าง ๆ ในสงัคมนอกอาณาบริเวณของสถาบัน
ดั้งเดิม ท้ังน้ีก็เพื่อคัดง้างกับแผนการขับเคลื่อนสังคมเต็มรูปแบบของทุนนิยม

อองเดร กอร์ซ (André Gorz) ชี้ให้เห็นศักยภาพของกระบวนการผลิตรูปแบบใหม่ในอีกแง่มุม 
ดังน้ี  
	 เมื่อหวัใจหลักของกระบวนการสร้างมูลค่าบีบบังคับใหแ้รงงานขูดรีดตนเอง การผลิตอัตวสิยั
	 จึงกลายเปน็พื้นที่แหง่ความขัดแย้งหลัก… เมื่อมองในมิติทางการเมือง ความสมัพันธ์ทางสงัคม
	 ที่รอดพ้นเงื้อมมือของมูลค่า แนวคิดปจัเจกชนนิยมใครดีใครได้และระบบตลาดไปได้ ล้วนท�ำให	้
	 เหน็ชดัวา่สามอย่างหลังคือความพยายามในการขยายอ�ำนาจทุน การต่อต้านอ�ำนาจทุน
	 เต็มรูปแบบเกิดขึ้นได้เพราะเหตุน้ี และได้หนัเหทิศทางการผลิตความรู้ไปสูว่ถิีการด�ำเนินชวีติ
	 และการบริโภครูปแบบใหม่ รวมถึงการใชป้ระโยชน์จากพื้นที่สว่นรวมและวฒันธรรมในชวีติ

	 ประจ�ำวนัเพื่อมวลชน2

ฉันยังเชื่อด้วยว่าพื้นที่แห่งการสถาปนาตัวตนที่รู้คิดของปจัเจกบุคคลมีความส�ำคัญแง่
ยุทธศาสตร์ ฉันเห็นด้วยกับไบรอัน โฮล์มส์ (Brian Holmes) ที่ว่า ‘ศิลปะมอบหนทางให้สังคม
ได้ร่วมกันขบคิดเก่ียวกับมโนภาพที่พันผูกสังคมเข้าด้วยกันและช่วยให้สังคมท�ำความเข้าใจ

1.  Paolo Virno, A Grammar of the Multitude (Los Angeles: Semiotext(e), 2004).
2. Interview with André Gorz, Multitudes 15 (2004), p. 209.
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การด�ำรงอยู่ของมันเอง’3 ฉันม่ันใจว่าปฏิบัติการทางศิลปะและวัฒนธรรมย่อมเปิดพื้นที่ให้แก่
การต่อต้าน ซ่ึงจะช่วยลดทอนอ�ำนาจของจินตภาพทางสังคมที่หล่อเลี้ยงการผลิตซ้�ำของระบบ
ทุนนิยมอยู่ อย่างไรก็ตาม หากต้องการท�ำความเข้าใจอ�ำนาจซ่อนเร้นทางการเมืองของทุนนิยม 
ฉันคิดว่าเราจ�ำเปน็ต้องพิจารณาวิธีการต่อต้านผ่านงานศิลปะในฐานะกลยุทธ์การแทรกแซง 
ที่มุ่งฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์ในบริบทของการต่อสู้กับอ�ำนาจน�ำ

ในบท “การเมืองถอนรากถอนโคนในปจัจุบัน”4 ฉันเสนอว่า เพื่อให้เข้าใจการเปลี่ยนผ่านจาก
ระบบการผลิตยุคฟอร์ดสู่ระบบการผลิตยุคหลังฟอร์ด เราจ�ำเปน็ต้องแตะประเด็นมิติอ�ำนาจ
น�ำของกระบวนการเปลี่ยนผ่านน้ี และฉันเห็นว่ามุมมองเชิงลึกจาก จิตวิญญาณใหม่ของ
ทุนนิยม ของลุค บอลแทนสกี (Luc Boltanski) และแอฟ ชียาเปโล (Eve Chiapello) อาจมี
ประโยชน์ต่อการท�ำความเข้าใจประเด็นดังกล่าว พวกเขาย้�ำถึงบทบาทของสิ่งที่เรียกว่า 
‘การวิพากษ์แง่มุมศิลปะ’ ต่อการพลิกโฉมของทุนนิยมช่วงทศวรรษหลัง ๆ ของศตวรรษที่ 205 
บอลแทนสกีและชียาเปโลชี้ให้เห็นว่ากลยุทธ์เชิงสุนทรียศาสตร์ของวัฒนธรรมต่อต้าน ไม่ว่าจะ
เปน็การแสวงหาความจริงแท้ อุดมคติการจัดการตนเอง การกดดันให้ล้มเลิกล�ำดับขั้น และ
การเรียกร้องอิสรภาพที่จะกระท�ำการใด ๆ ซ่ึงเกิดขึ้นจากขบวนการเคลื่อนไหวช่วงทศวรรษ
ที่ 60 ล้วนถูกน�ำมาใช้ในการพัฒนาเครือข่ายเศรษฐกิจยุคหลังฟอร์ด เพื่อสนับสนุนสภาวะ
เงื่อนไขที่ก�ำหนดโดยระเบียบโลกทุนนิยมปจัจุบัน ‘ระบบการจัดการใหม่’ ส่งผลให้การวิพากษ์
แง่มุมศิลปะกลายเปน็ปจัจัยที่ก�ำหนดผลิตภาพในระบบทุนนิยม

มองเผิน ๆ การวิเคราะห์น้ีดูเหมือนจะยิ่งสนับสนุนมุมมองแง่ลบที่ว่าบทบาทวิพากษ์ของศิลปะ
สิ้นสุดลงแล้ว แต่งานของบอลแทนสกีและชียาเปโลท�ำให้ฉันเห็นมิติอ�ำนาจน�ำในกระบวนการ
เปลี่ยนผ่านจากระบบการผลิตยุคฟอร์ดสูยุ่คหลังฟอร์ด ทั้งยังวางกรอบเหตุผลใหแ้ก่ข้อถกเถียง
ของฉันในบทน้ีว่าด้วยความส�ำคัญของปฏิบัติการทางศิลปะและวัฒนธรรมในการต่อสู้กับ
อ�ำนาจน�ำ จะว่าไปแล้ว หากมองว่าอ�ำนาจน�ำของเสรีนิยมใหม่ในปจัจุบัน คือ ‘การปฏิวัติเงียบ’ 
อนัเกดิจากการแทรกแซงทางการเมอืงของแนวคดิดังกล่าวไปทกุหวัระแหงในโครงขา่ยเศรษฐกจิ 
กฎหมาย และอุดมการณ์ต่าง ๆ ธรรมชาติของเสรีนิยมใหม่ที่ก่อตัวจากการประกอบสร้างทาง
วาทกรรมก็จะยิ่งปรากฏชัด

อ�ำนาจน�ำลักษณะน้ีเปน็ผลจากการประกอบสร้างวาทกรรมที่บรรจงจับวางการกระท�ำ 
ถ้อยแถลง และเกมภาษาอันหลากหลายก่อร่างเปน็โครงสร้างรูปแบบเฉพาะตัว เปน็ไปได้ว่า
เมื่อผ่านการตกตะกอน ที่มาทางการเมืองของการกระท�ำเหล่าน้ีจะถูกลบเลือน อ�ำนาจน�ำของ
เสรีนิยมใหม่จึงอาจถูกมองว่าเปน็ผลพวงตามครรลองของพัฒนาการทางเทคโนโลยี 
องค์ประกอบเหล่าน้ีแทรกซึมเข้ามาอย่างแนบเนียน และความพยายามในการประกอบสร้าง
ตัวตนรูปแบบต่าง ๆ ผ่านกระบวนการน้ีก็สามารถตกผลึกจนกลายเปน็อัตลักษณ์ที่ยอมรับกัน
ไปโดยปริยาย ด้วยเหตุน้ี ปฏิบัติการและสถาบันต่าง ๆ ใต้ร่มเงาเสรีนิยมใหม่จึงดูราวกับเปน็
กระบวนการตามธรรมชาติ เปน็ชะตาที่เราจ�ำต้องรับไว้เพราะ ‘ไม่มีทางเลือกอ่ืนแล้ว’ 
3. Brian Holmes, “Artistic Autonomy”, www.u-tangente.org.
4. Chantal Mouffe, “Radical Politics Today” in: Agonistics: Thinking the World Politically (London and New York: Verso, 2013), pp. 
65-84.
5. Luc Boltanski and Eve Chiapello, The New Spirit of Capitalism (London and New York: Verso, 2005).
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ส�ำคัญที่เราจะต้องพิจารณาปฏิบัติการทางศิลปะและความสัมพันธ์ระหว่างปฏิบัติการ
ทางศิลปะกับการเมืองผ่านมิติอ�ำนาจน�ำ เพราะวิธีน้ีย้�ำความจริงที่ว่าการประจันหน้าท้าทาย
อ�ำนาจน�ำไม่ได้จ�ำกัดอยู่แค่ในพื้นที่สถาบันทางการเมืองแบบด้ังเดิม แต่สามารถเกิดขึ้นที่ใด
ก็ได้ท่ีมีการประกอบสร้างอ�ำนาจน�ำ เผยให้เห็นพลังเหน่ียวน�ำทางการเมืองของสิ่งที่มักเรียก
กันว่า ‘ประชาสังคม’ อันโตนิโอ กรัมช ี(Antonio Gramsci) กล่าวว่าประชาสังคมเปน็ผู้ก�ำหนด
โลกทัศน์และนิยามความเปน็จริงรูปแบบหน่ึงซ่ึงเขาเรียกว่า ‘สามัญส�ำนึก’ และสามัญส�ำนึก
น้ีเองที่เปิดพ้ืนที่ให้แก่การก่อตัวของอัตวิสัยรูปแบบเฉพาะกรัมชีย้�ำรอบแล้วรอบเล่าว่า
พลังเหน่ียวน�ำของปฏิบัติการทางศิลปะและวัฒนธรรม มีผลต่อการก่อตัว และเผยแพร่สามัญ 
ส�ำนึกและยังเน้นอีกว่าปฏิบัติการเหล่าน้ีมีบทบาทชี้ขาดที่จะผลิตซ้�ำหรือกะเทาะโครงสร้าง
อ�ำนาจน�ำที่วา่น้ีก็ได้ หากน่ีคือผลของการประกอบสร้างทางวาทกรรม การแทรกแซงต่อต้าน
อ�ำนาจน�ำก็ย่อมพลิกความหมายของสามัญส�ำนึกได้ จุดน้ีเองที่ปฏิบัติการทางศิลปะและ
วัฒนธรรมจะได้เข้ามามีบทบาทส�ำคัญ

ยิ่งบทวิเคราะห์ของบอลแทนสกีและชียาเปโลขีดเส้นใต้บทบาทของปฏิบัติการทางวัฒนธรรม
ต่อผลิตภาพของทุนนิยมเท่าไร ก็ยิ่งพิสูจน์ว่าบทบาทน้ีมีความส�ำคัญใหญ่หลวงต่อระบบ
การผลิตยุคหลังฟอร์ด ทุกวันน้ี ทุนนิยมพึ่งพากลวิธีการใช้สัญญะมากขึ้นเร่ือย ๆ ทั้งน้ีก็เพื่อ
วางแนวทางการสร้างอัตบุคคลผู้รู้คิดให้เอื้อต่อการผลิตซ้�ำของระบบ มิเชล ฟูโกต์ (Michel 
Foucault) อธิบายว่ากระบวนการผลิตสมัยใหม่ใช้กลยุทธ์ที่เรียกว่าการควบคุมจิตวิญญาณ 
สั่งการความรู้สึกที่ผ่านการนึกคิดและแรงขับเคลื่อนไร้การควบคุม การขูดรีดลักษณะเฉพาะ
ของช่วงเวลาที่ยังใช้แรงงานคนถูกแทนที่ด้วยการขูดรีดรูปแบบใหม่ที่บังคับให้เราคลอดความ
จ�ำเปน็ใหม่ ๆ ออกมาไม่รู้จบ ซ้�ำยังบ่มเพาะความปรารถนาในการจับจ่ายใช้สอยไม่มีที่สิ้นสุด 
น่ีอธิบายได้ว่าเพราะเหตุใดโฆษณาจึงมีบทบาทส�ำคัญในสังคมบริโภคนิยมของเรานัก

ท้ังน้ี บทบาทของโฆษณาไม่ใช่แค่การส่งเสริมการขายสินค้าตัวใดตัวหน่ึงเท่าน้ัน แต่ต้องสร้าง
โลกสมมติที่ผู้บริโภคสินค้ายึดโยงตนเองด้วยได้ การซ้ือสินค้าทุกวันน้ีคือการก้าวเข้าสู่โลก
อีกใบไปเปน็ส่วนหน่ึงของสังคมในจินตนาการ ระบบทุนนิยมในปจัจุบันจ�ำเปน็ต้องกระตุ้น
แรงปรารถนา และหล่อหลอมอัตลักษณ์ของผู้คนอยู่ตลอดเวลาเพื่อรักษาอ�ำนาจน�ำของระบบ
ไว้หลากหลายลีลาในการโฆษณาล้วนมีเดิมพันเดียวกัน น่ันคือต้องประกอบสร้างอัตลักษณ์
ของผู้ซ้ือให้ได้

ดังน้ัน การเมืองว่าด้วยการต่อต้านอ�ำนาจน�ำจึงต้องเข้าไปมีปฏิสัมพันธ์กับพื้นที่แห่งการ
ประกอบสร้างอัตลักษณ์ของระบบทุนนิยม เพื่อหล่อหลอมรูปแบบการสถาปนาอัตลักษณ์
แบบอื่น ๆ แม้ว่าการสถาปนาอัตวิสัยรูปแบบใหม่จะเปน็เปา้หมายหน่ึงของการต่อสู้กับอ�ำนาจ
น�ำอยู่แล้ว แต่ในระบบทุนนิยมขั้นปจัจุบัน พื้นที่ดังกล่าวยิ่งมีความส�ำคัญกว่าที่เคยเปน็มา
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พื้นที่สาธารณะและการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์
เมื่อเราตระหนักถึงพลังหนุนน�ำของแวดวงวัฒนธรรมแล้ว ค�ำถามต่อมาก็คือปฏิบัติการ
ทางศิลปะและวัฒนธรรมจะช่วยท้าทายอ�ำนาจน�ำของแนวคิดเสรีนิยมใหม่ได้อย่างไร?

ก่อนตอบค�ำถามน้ี ฉันขอชี้แจงก่อนว่าฉันไม่ได้มองศิลปะและการเมืองแยกเปน็สองสาขา
ที่ก่อตัวอิสระจากกัน ศิลปะอยู่ทาง การเมืองอยู่ทาง และเราจ�ำเปน็จะต้องเชื่อมประสานสอง
สาขาน้ีเข้าด้วยกันก่อน โลกการเมืองมีมิติทางสนุทรียศาสตร์ฉันใด ศิลปะก็มีแง่มุมทางการ
เมืองฉันน้ัน ในมุมมองของทฤษฎีอ�ำนาจน�ำ ปฏิบัติการทางศิลปะมีบทบาทต่อการก่อร่างและ
บ�ำรุงรักษาระเบียบสัญลักษณ์ใดระเบียบสัญลักษณ์หน่ึง หรือจะท้าทายมันก็ย่อมได้ จึงถือว่า
ศิลปะมีมิติทางการเมือง และในทางเดียวกัน การเมืองก็ใช้ระเบียบสัญลักษณ์เหล่าน้ีก�ำหนด
รูปแบบความสัมพันธ์ทางสังคมต่าง ๆ ในระเบียบสัญลักษณ์น้ีเองที่มิติทางสุนทรียศาสตร์
ฝงัตัวอยู่กับการเมือง เมื่อเปน็เช่นน้ี ฉันจึงคิดว่าไม่มีประโยชน์ที่เราจะขีดเส้นแบ่งศิลปะที่มี
นัยยะทางการเมืองออกจากศิลปะที่ไม่มีนัยยะทางการเมือง

อันที่จริง เราควรถามมากกว่าว่าศิลปะวิพากษ์สามารถอยู่ในรูปแบบใดได้บ้าง ฉันเสนอแนะให้
ลองส�ำรวจการใช้ปฏิบัติการทางศิลปะสั่นคลอนอ�ำนาจครอบง�ำหลาย ๆ วิธีการ เพราะหากจะ
ตอบประเด็นน้ี ประการแรก เราจ�ำเปน็ต้องวิเคราะห์บทบาทของการรังสรรค์ศิลปะวิพากษ์ใน 
พื้นที่สาธารณะอย่างละเอียด พื้นที่สาธารณะในที่น้ีไม่ได้หมายถึงที่แห่งเดียว แต่ครอบคลุม
ทุกแห่งหนที่มีการก่อตัวของวาทกรรม รวมไปถึงพื้นที่สาธารณะทั้งหลาย ประการที่สอง 
แม้ว่าพื้นที่เหล่าน้ีจะไม่ได้ก่อตัวบนหลักการความเปน็อันหน่ึงอันเดียวกัน หรือมีศูนย์กลางที่ได้
ก�ำหนดไว้ก่อนแล้ว แต่ก็มักมีเครือข่ายการใช้ประโยชน์พื้นที่สาธารณะในรูปแบบต่าง ๆ 
ปรากฏอยู่ เราไม่ได้เผชิญหน้าอยู่กับสภาวะกระจัดกระจายอย่างที่นักคิดหลังสมัยใหม่นิยม
วาดภาพไว้ หรืออยู่ในพื้นที่ ‘ราบเรียบ’ ดังค�ำอธิบายของ จิลล์ เดอเลิซ (Gilles Deleuze) และ
สาวก พื้นที่สาธารณะไม่สม่�ำเสมอและก่อตัวขึ้นโดยมีอ�ำนาจครอบง�ำเสมอ และอ�ำนาจครอบง�ำ
ที่ว่าก็เกิดจากการใช้ประโยชน์ความหลากหลายของพื้นที่  ดังน้ัน การต่อสู้กับอ�ำนาจน�ำก็รวม
ไปถึงการหาวิธีการใช้ประโยชน์พื้นที่สาธารณะในรูปแบบที่ต่างจากเดิม 

ค�ำถามต่อมา ได้แก่ อะไรที่ท�ำให้แนวทางการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์ในพื้นที่สาธารณะ
โดดเด่นกว่าแนวทางอื่น แม้จะมีวิธีด�ำเนินการต่างกัน แต่แนวทางน้ีมีลักษณะร่วมกันอยู่อย่าง 
น่ันคือ การท้าทายมุมมองที่ยอมรับโดยทั่วกัน และมักหล่อหลอมวิสัยทัศน์การสร้างพื้นที่
สาธารณะส่วนใหญ่ มโนทัศน์อันแพร่หลายน้ียกให้พื้นที่สาธารณะเปน็พื้นที่แห่งการมุ่งสร้าง
ความเห็นพ้องต้องกัน ในขณะที่แนวทางการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์มองว่าพื้นที่สาธารณะ
คือบริเวณที่ความเห็นต่างปะทะกันอยู่ตลอดเวลาและไม่มีวันหาทางลงร่วมกันได้ แนวทางน้ี
สวนทางกับมโนทัศน์ของเยอร์เก้น ฮาเบอร์มาส (Jürgen Habermas) โดยสิน้เชงิ ฮาเบอร์มาส
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เสนอว่า  ‘ปริมณฑลสาธารณะ’ ตามที่เขาเรียก คือพื้นที่ปรึกษาหารือเพื่อบรรลุความเห็นพ้อง
อย่างมีเหตุมีผลร่วมกัน

ปจัจุบันฮาเบอร์มาสยอมรับแล้วว่าด้วยข้อจ�ำกัดของการใช้ชีวิตร่วมกันในสังคม โอกาสที่จะ
บรรลุความเห็นพ้องเช่นน้ีแทบไม่มี และมองว่า ‘สถานการณ์การสื่อสารในอุดมคติ’ ของเขา
เปน็เพียง ‘มโนคติที่ควรจะเปน็ตามหลักเหตุผล’ เท่าน้ัน อย่างไรก็ตาม เมื่อวิเคราะห์โดยใช้
แนวทางการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์ จะพบว่าข้อจ�ำกัดเชิงประจักษ์ไม่ใช่อุปสรรคเดียว
ที่ท�ำให้สถานการณ์การสื่อสารในอุดมคติของฮาเบอร์มาสไม่อาจเปน็จริงได้ เพราะมโนทัศน์
ของเขานับว่าบกพร่องทางภววิทยาด้วยเช่นกัน ฉันเปรยไว้ในบท ‘การเมืองปฏิปกัษ์คืออะไร’6 
ว่าแนวทางการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์เชื่อร่วมกันอยู่อย่างว่า ความเห็นพ้องอย่างมีเหตุมีผล
ตามวิธีคิดของฮาเบอร์มาสถือเปน็มโนทัศน์ที่ตกหล่ม เพราะสันนิษฐานไปก่อนว่าฉันทามติ
เกิดได้โดยไม่มีข้อยกเว้น แต่การพิจารณาผ่านมิติอ�ำนาจน�ำก็ได้พิสูจน์แล้วว่าไม่จริง

การวางวิสัยทัศน์แก่พื้นที่สาธารณะมีผลอย่างยิ่งต่อปฏิบัติการทางศิลปะและวัฒนธรรม 
เพราะผู้ท่ีสนับสนุนการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์ในพื้นที่สาธารณะย่อมให้ก�ำเนิดศิลปะวิพากษ์
ออกมาแตกต่างจากผู้ที่วาดหวังฉันทามติ แนวทางการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์มองว่าศิลปะ
วิพากษ์ประกอบด้วยปฏิบัติการทางศิลปะหลายแขนง เปิดทางให้กฎเกณฑ์อื่น ๆ นอกเหนือ
จากระเบียบสภาวะหลังการเมืองในปจัจุบันได้ปรากฏสู่สายตา ศิลปะวิพากษ์เผยให้เห็นสิ่งที่
ฉันทามติอันเปน็ใหญ่ปิดบังซ่อนเร้นและลบล้าง นอกจากน้ี ยังเปน็กระบอกเสียงให้ผู้ที่ถูก
กดทับใต้กรอบอ�ำนาจน�ำที่ด�ำรงอยู่ด้วย อย่างไรก็ดี ยังมีประเด็นที่ต้องขยายความกันไม่ให้
เกิดความเข้าใจผิดเก่ียวกับมุมมองของแนวทางการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์ต่อการวิพากษ์ 
แนวทางการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์มองว่าปฏิบัติการทางศิลปะไม่ควรคาดหวังว่าจะทลาย
จิตส�ำนึกท่ีคาดว่าผิดพลาดเพื่อเปิดม่านแห่ง ‘ความจริงแท้’ มิฉะน้ัน คงย้อนแย้งกับข้อคัดค้าน
แนวคิดสารัถนิยมตามทฤษฎีอ�ำนาจน�ำที่ปฏิเสธมโนคติว่าด้วย ‘จิตส�ำนึกแท้จริง’ อย่างที่ฉัน
ระบุไว้ก่อนหน้าน้ีว่าปจัเจกภาพรูปแบบต่าง ๆ ถูกประกอบสร้างจากการสอดแทรกการกระท�ำ 
วาทกรรม และเกมภาษาเข้าไว้ด้วยกันหลายซับหลายซ้อน การใช้เหตุผลจูงใจบุคคลให้เห็นถึง
ประโยชน์แท้จริงที่พวกเขาจะได้รับจึงไม่อาจน�ำไปสู่การปฏิรูปอัตลักษณ์ทางการเมืองได้ 
กลับกัน เราต้องฝงัตัวกระท�ำ (social agent) ไว้ในชุดปฏิบัติการต่างๆ และอาศัยปฏิบัติการ
เหล่าน้ันเหน่ียวน�ำตัวกระท�ำให้มีผลร้ือถอนรากฐานของกระบวนการสถาปนาอัตลักษณ์ที่มี
อ�ำนาจน�ำอยู่ในปจัจุบัน ยานนิส สตาฟราคาคิส (Yannis Stravrakakis) ชี้ว่า ‘หากยังย่�ำอยู่
ที่การร้ือสร้างความหมาย การวิพากษ์อุดมการณ์ใดก็ย่อมไร้ผล เราต้องร่างแผนผังจินตภาพ
ท้ังหมดท่ีพยุงอุดมการณ์น้ีไว้ และระบุการท�ำงานที่ปว่ยไข้ของทั้งระบบให้ได้’7 หมายความว่า
หากต้องการประกอบสร้างอัตลักษณ์ใหม่มาคัดง้างกับของเดิม ล�ำพังแค่หล่อเลี้ยงกระบวนการ 
‘ขัดขวางการสถาปนาตัวตน’ น้ันไม่พอ เราจ�ำเปน็ต้องรุกคืบ หากยังดันทุรังอยู่กับก้าวแรก
ก็เท่ากับพาตนเองไปติดกับความเชื่อผิด ๆ ที่ว่าปลายทางของช่วงเวลาอันเลวร้ายมีผลลัพธ์ดี ๆ 

6. Chantal Mouffe, “Radical Politics Today” in Agonistics: Thinking the World Politically (London and New York: Verso, 2013), pp. 
65-84. Chantal Mouffe, Agonistics: Thinking the World Politically (London and New York: Verso, 2013), pp. 1-18.
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รออยู่เสมอ ราวกับว่าตัวตนที่รู้คิดของปจัเจกบุคลรูปแบบใหม่ด�ำรงอยู่แต่แรก และเมื่อใด
ก็ตามที่แรงกดทับจากอุดมการณ์ครอบง�ำผ่อนลง ตัวตนเหล่าน้ีก็พร้อมปรากฏทันที มุมมอง
ลักษณะน้ีเปน็รากฐานของศิลปะวิพากษ์หลายประเภท แต่กลับพลาดที่จะท�ำความเข้าใจ
ธรรมชาติของการต่อสู้กับอ�ำนาจน�ำ และกระบวนการประกอบสร้างอัตลักษณ์อันซับซ้อน

การแทรกแซงต่อต้านอ�ำนาจน�ำวิถีอัลเฟรโด ฮาร์
ฉันขอยกตัวอย่างกรณีอัลเฟรโด ฮาร์ (Alfredo Jaar) ประกอบการอธิบายข้อถกเถียงข้างต้น 
ผลงานของเขาเปน็หน่ึงในตัวอย่างที่ดีที่สุดของการต่อต้านผ่านสุนทรียศาสตร์ตามกลยุทธ์
การตอ่สูอ้�ำนาจน�ำทีฉั่นเสนอ เราพบวา่ศิลปะแทรกแซงของฮาร์ปรากฏอยูใ่นรูปแบบทีห่ลากหลาย 
ความหลากหลายน้ีเองที่แนวทางการต่อต้านอ�ำนาจน�ำจ�ำเปน็ต้องมี ยิ่งไปกว่าน้ัน ผลงานของ
เขายังกระจายอยู่ไม่ซ้�ำที่ แต่ละที่ล้วนเหมาะแก่การให้ก�ำเนิดศิลปะแทรกแซง

ฮาร์นิยามตนเองเปน็ ‘ศิลปินเฉพาะกิจ’ ผู้โต้ตอบประเด็นใดประเด็นหน่ึง ในพื้นที่ใดพื้นที่หน่ึง 
ฮาร์ย้�ำเสมอว่าเขาจ�ำเปน็ต้องเข้าไปแทรกแซงหลากหลายแวดวงสาขา ไม่ใช่แค่ในโลกศิลปะ 
แตต่ามพืน้ทีส่าธารณะและสถาบันการเรียนรู้ต่าง ๆ ด้วย8 ฮาร์มองต่างจากผูท้ีอ่า้งวา่การวพิากษ์
จะมีประสิทธิภาพก็ต่อเมื่อเกิดขึ้นนอกสถาบัน เขาคิดว่าสถาบันเหล่าน้ีเองที่เปน็อาณาบริเวณ
แหง่การต่อสูข้ัดขืนอันส�ำคัญ เมื่อผนวกกิจกรรมสามอย่างน้ีเข้าด้วยกัน ฮาร์ก็สามารถแทรกแซง
หลากหลายพื้นที่ที่เกิดการสถาปนา และผลิตซ้�ำอ�ำนาจน�ำ ช่วยผลักดันให้พัฒนาการของ
การต่อสู้กับอ�ำนาจน�ำก้าวหน้าต่อไป

วิธีการแทรกแซงด้วยศิลปะของอัลเฟรโด ฮาร์สอดคล้องกับแนวทางการต่อต้านอ�ำนาจน�ำ
หลายประการด้วยกัน นักวิจารณ์มักอธิบายว่าผลงานของเขาหยิบยื่น ‘ข้อมูลคัดง้าง’ 
(จอร์จส์ ดีดี้-ฮูเบอร์แมน [Georges Didi-Huberman]) ให้เราไม่ก็เสริมสร้าง ‘บรรยากาศการ
ต่อต้าน’ (อาดรีอานา วัลเดส [Adriana Valdes]) แต่ไม่ว่าจะเปน็กรณีใด ฮาร์ก็ย้�ำสิ่งที่ฉันเอ่ย
ถึงก่อนหน้าน้ีว่าคือกลยุทธ์ ‘กะเทาะโครงสร้าง’ ‘สามัญส�ำนึก’ ที่ด�ำรงอยู่ และหล่อเลี้ยงพื้นที่
สาธารณะเพื่อโอบรับความเปน็ปฏิปกัษ์ ซ่ึงช่วยขับเคลื่อนแนวทาง ‘การต่อต้านอ�ำนาจน�ำ’ 
เช่นเดียวกัน

กลยุทธ์ที่ว่าก่อตัวเปน็รูปเปน็ร่างใน ‘ถามหน่อย ถามหน่อย’ (‘Questions Questions’) 
ผลงานการแทรกแซงพื้นที่สาธารณะของฮาร์ที่มิลานในฤดูใบไม้ร่วงปีค.ศ.2008 ฮาร์มองว่า
ในบรรดาผลงานทั้งหมดของเขา ชิ้นน้ีสะท้อนแนวคิดของกรัมชีมากที่สุด เขาน�ำประกาศ
ไปติดตามรถบัสสาธารณะ ปา้ยบิลบอร์ด รถไฟไต้ดิน และรถรางเพื่อโต้ตอบการควบคุม
เครือข่ายสื่อและโฆษณาของแบร์ลุสโกนี (Silvio Berlusconi) ประกาศเหล่าน้ีตั้งค�ำถาม
จ�ำพวก ‘การเมืองจ�ำเปน็ต้องมีวัฒนธรรมหรือไม่’ หรือ ‘ฤาปญัญาจะไร้ค่า’ ฮาร์อธิบายว่า
เขา ‘พยายามเจาะชอ่งโหวเ่ล็ก ๆ ในระบบ’ โดยยึดครองพื้นที่สาธารณะทุกแหง่ที่วา่งเปน็ระยะ 

7. Yannis Stravrakakis, The Lacanian Left: Psychoanalysis, Theory, Politics (Edinburgh: Edinburgh University Press, 2007), p. 81.
8. ดู Jarr, “Interview with Luigi Fassi” in Klat (Winter 2009-2010), pp. 73-74.
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เวลาสามเดือน เพื่อสร้างเครือข่ายต่อต้านและทวงคืนความหมายของพื้นที่สาธารณะที่ถูก
อ�ำนาจควบคุมของแบร์ลุสโกนีลบล้างไป

สิ่งท่ีน่าสนใจเปน็พิเศษของการแทรกแซงรูปแบบน้ี คือวิธีการสั่นคลอนสามัญส�ำนึก ด้วยการ
ตั้งค�ำถามง่าย ๆ ไม่ซับซ้อน ทว่า เมื่ออยู่ในบริบทการแทรกแซง ค�ำถามเหล่าน้ีก็กระตุ้นให้
ขบคิด และในสภาวการณ์เช่นน้ี ย่อมบ่มเพาะความไม่พอใจ ผลงานของฮาร์แตกต่างจาก
ศิลปะวิพากษ์ประเภทอื่นที่นับว่าตนเปน็ศิลปะวิพากษ์เพียงเพราะเตือนสติผู้คนให้ตระหนักถึง
ความเปน็ไปในโลก และอาจดลใจให้พวกเขาจะลงมือท�ำการใดการหน่ึง ฮาร์ไม่ไหลไปตาม
กระแสที่ยกให้การก้าวล่วงและการประณามเปน็รูปแบบการต่อต้านที่กินลึกที่สุด แต่หวังจะ
จุดประกายให้ผู้คนกระหายการเปลี่ยนแปลงและลุกมาเคลื่อนไหวด้วยตนเอง ฮาร์ละทิ้งวิธีการ
ส่งสารเชิงสั่งการและใช้วิธีเรียกขานอุดมการณ์ ให้ผู้คนต้ังค�ำถามต่อความเชื่อที่ไม่เคยได้รับ
การส�ำรวจของพวกเขา ฮาร์เชื่อว่าวิธีที่ดีที่สุดในการกระตุ้นให้ผู้คนลงมือกระท�ำการใด ๆ คือ
การสะกิดให้พวกเขาตระหนักว่าชีวิตพวกเขายังขาดอะไรไปบ้าง และโน้มน้าวให้พวกเขารู้สึก
ว่าสิ่งเหล่าน้ีสามารถเปลี่ยนแปลงได้

เพราะศิลปะท�ำให้เราตระหนักถึงสิ่งที่ยังขาดหายไปจากชีวิต และต่อมาก็ปลุกความปรารถนา
การเปลี่ยนแปลงในตัวเรา ศิลปะจึงมีบทบาทต่อการปรากฏกายของสิ่งจ�ำเปน็ใหม่ ๆ ตัวอย่าง
ที่ยอดเยี่ยมของกรณีดังกล่าว ได้แก่ โปรเจ็คของเขาที่สร้างส�ำหรับสกุกฮัลล์ คุนสทฮัลล์ 
(Skoghall Konstall) ในปี ค.ศ. 2000 ของฮาร์ เขาได้รับเชิญให้ไปรังสรรค์งานศิลปะที่เมือง
สกุกฮัลล์ ประเทศสวีเดน ซ่ึงมีชื่อเสียงด้านอุตสาหกรรมกระดาษ และพบว่าที่น่ีไม่มีอาคาร
จัดแสดงงานศิลปะเลยสักแห่ง ฮาร์จึงตัดสินใจขอความร่วมมือจากผู้ผลิตกระดาษรายใหญ่
ให้สร้างคุนสทฮัลล์จากกระดาษ เพื่อให้พลเมืองสกุกฮัลล์มีพื้นที่ดื่มด่�ำกับวัฒนธรรม เขาตั้งมั่น
ว่าจะเผาอาคารหลังน้ีทิ้งหน่ึงวันหลังการจัดแสดงผลงานของศิลปินสวีดิชรุ่นใหม่ และน่ันก็คือ
สิ่งท่ีเกิดขึ้น แม้ชาวเมืองกลุ่มหน่ึงจะขอให้เขาเก็บคุนสทฮัลล์ไว้ก็ตาม ฮาร์พอใจกับปฏิกิริยา
ของชาวสกุกฮัลล์อย่างมาก แต่ก็อธิบายว่าเขาไม่ต้องการถือวิสาสะก่อต้ังสถาบันที่คนใน
ชุมชนไม่ได้เรียกร้องให้ได้มาเอง

ถึงอย่างน้ัน เร่ืองก็ไม่ได้จบลงเพียงเท่าน้ี ผลจากการแทรกแซงท�ำให้พลเมืองสกุกฮัลล์จ�ำนวน
มากขึ้น ๆ เร่ิมตระหนักวา่เมืองของพวกเขายังขาดบางสิง่บางอย่าง เจ็ดปีต่อมา ฮาร์ได้รับเชญิ 
ไปเยือนเมืองน้ีอีกคร้ังเพื่อออกแบบ และดูแลการก่อสร้างสกุกฮัลล์ คุนสทฮัลล์ถาวรหลังแรก 
ผลงานเฉพาะกิจชิ้นน้ีของเขาพิสูจน์ให้เห็นหลายประเด็นด้วยกัน นอกจากจะยืนยันกลยุทธ์
การสอนเชิงวิพากษ์ของฮาร์ที่ว่าจะไม่ยัดเยียดวิสัยทัศน์ของตนให้ใคร แต่จะกระตุ้นให้ผู้คน
ปา่วร้องความต้องการของพวกเขาเอง สกุกฮัลล์ คุนสทฮัลล์ยังแสดงให้เห็นความสามารถ
ของเขาในการหยิบยืมพ้ืนที่สถาบันมาใช้ในเชิงวิพากษ์อีกด้วย
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ท้ังหมดน้ีท�ำให้ฉันเห็นแง่มุมที่ส�ำคัญที่สุดในแนวทางของฮาร์ น่ันคือ เขาเข้าใจอย่างลึกซ้ึงว่า
ความรู้สึกที่ผ่านการนึกคิดมีอิทธิพลต่อกระบวนการสถาปนาตัวตน และข้อผูกพันอันแรงกล้า
ก็มีบทบาทในการประกอบสร้างอัตลักษณ์ทางการเมืองเช่นกัน หากปฏิบัติการทางศิลปะ
มีส่วนส�ำคัญในการสถาปนาอัตวิสัยรูปแบบใหม่ ๆ จริง คงเปน็เพราะเมื่อเลือกใช้ทรัพยากร
ที่กระตุ้นการสนองตอบทางอารมณ์ การปฏิบัติศิลปะก็จะเข้าถึงความรู้สึกของมนุษย์ น่ีเองคือ
ขุมพลังของศิลปะที่เชื้อเชิญให้เรามองสิ่งต่าง ๆ จากมุมใหม่และเปิดโลกทัศน์ของเราสู่ความ
เปน็ไปได้ไม่รู้จบ

จอห์น ดูอี (John Dewey) กล่าวไว้ว่าผลงานศิลปะปลุกจินตนาการและความรู้สึกของเรา จึง
เปิดโอกาสให้เราได้สัมผัสประสบการณ์ใหม่ ๆ และสานสายสัมพันธ์รูปแบบที่ต่างจากที่เรา
คุ้นเคย ประเด็นดังกล่าวไม่ได้ปฏิเสธมิติของศิลปะที่ต้องใช้กระบวนการคิด เพียงแต่ต้องการ
เน้นย้�ำว่าจะไปถึงปญัญาได้ ศิลปะต้องสื่อสารผ่านอารมณ์ความรู้สึก อัลเฟรโด ฮาร์ตระหนัก
ถึงข้อน้ีดี เขาจึงใช้กลวิธีอันหลากหลายเพื่อเรียกขานอุดมการณ์ เร้าความรู้สึกของผู้คนและ
แปรเปลี่ยนจิตส�ำนึกของพวกเขา การแทรกแซงของฮาร์มีจุดมุ่งหมายอยู่ที่การสถาปนาตัวตน
ใหม่ ๆ ผ่านสนุทรียวธีิ ฮาร์เคยให้ความเห็นไว้คร้ังหน่ึงว่าประสบการณ์ทางสุนทรียศาสตร์ควร
บันดาลใจเรา ‘ผ่านผัสสะและความนึกคิด’

ศิลปะ เคร่ืองมือแห่งการเคลื่อนไหว
ฉันคิดว่าแนวทางการฟูมฟกัความเปน็ปฏิปกัษ์ที่ฉันเสนอมีประโยชน์อย่างยิ่งต่อการท�ำความ
เข้าใจคุณูปการที่การเคลื่อนไหวผ่านศิลปะนานาประเภทมีต่อการเมืองถอนรากถอนโคน 
การเคลื่อนไหวด้วยศิลปะเหล่าน้ีเร่ิมปรากฏเมื่อเร็ว ๆ น้ี และต่างมีจุดประสงค์เพื่อท้าทาย
ฉันทามติที่ด�ำรงอยู่ในสังคมด้วยวิธีการอันหลายหลาก ปฏิบัติการที่ผสมผสานศิลปะเข้ากับ
การเคลื่อนไหวทางการเมืองน้ีอยู่ในรูปแบบที่ไม่ซ้�ำกัน และก่อก�ำเนิดจากการต่อสู้ในบริบท
สงัคมเมอืงทีต่า่งกนัไป ไลต่ั้งแต่ ‘ทวงคนืถนน’ ทีอ่งักฤษ ไปจนถึง ‘ตูเต ้บอีงัเค’่ (‘Tute Bianche’) 
ในอิตาลี แคมเปญ ‘หยุดการโฆษณา’ ในฝร่ังเศส และ ‘ลานไนกี้ - มองพื้นที่จากมุมใหม่’ 
ในออสเตรีย9

อีกตัวอย่างหน่ึง ได้แก่ กลยุทธ์ ‘สวมอัตลักษณ์’ ของกลุ่มเดอะ เยส เมน (The Yes Men) 
พวกเขาหยิบยืมตัวตนของผู้อื่น เช่น ผู้แทนองค์การการค้าโลก มาพัฒนาเปน็มุกเสียดสี
อุดมการณ์เสรีนิยมใหม่10 ศิลปินกลุ่มน้ีพุ่งเปา้ไปที่องค์กรหรือสถาบันที่สนองตอบวิธีคิด
เสรีนิยมใหม่โดยไม่สนความเปน็อยู่ของผู้คน พวกเขาสวมอัตลักษณ์ขององค์กรเหล่าน้ีเพื่อ
น�ำเสนอแง่มุมอื่นที่คัดง้างกัน ตัวอย่างเช่น ในปีค.ศ. 1999 กลุ่มเดอะ เยส เมนได้ออกแบบ
เว็บไซต์ล้อเลียนหน้าตาละม้ายเวบ็ไซต์ทางการของดับเบิลยูทีโอเพื่อแสดงข้อความที่มีเน้ือหา
ดังต่อไปน้ี

9. อ่านข้อถกเถียงเกี่ยวกับปฏิบัติการเหล่าน้ีได้ที่ autonome a.f.r.i.k.a.-gruppe, Manuel de communication guérilla (Paris: Zones, 2011).
10. ดูตัวอย่างเพิ่มเติมได้ที่ The Yes Men: The True Story of the End of the World Trade Organization (New York: The Disinformation 
Company, 2004).
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	 องค์การการค้าโลก คือองค์กรนานาชาติขนาดใหญ่ยักษ์ มีเปา้หมายเพื่ออ�ำนวยความสะดวก	
	 แก่ธุรกิจต่าง ๆ โดยบังคับใช้นโยบาย ‘การค้าเสรี’ ซ่ึงเปิดเสรีให้บริษัทข้ามชาติด�ำเนินธุรกิจ	
	 อย่างไรก็ได้ตามที่พวกเขาเห็นสมควร ดับเบิลยูทีโอยึดม่ันในเสรีภาพน้ีเหนือเสรีภาพอื่นใด 
	 ไม่ว่าจะเปน็เสรีภาพในการบริโภค ด่ืมน้�ำ ไม่บริโภคของบางชนิด เสรีภาพในการรักษาผู้ปว่ย 	
	 ปกปอ้งสิ่งแวดล้อม เพาะปลูกผลิตผลของตนเอง จัดต้ังสหภาพลูกจ้าง สานต่อกิจกรรม		
	 ประชาสงเคราะห์ รวมถึงเสรีภาพในการบริหารและก�ำหนดนโยบายต่างประเทศ เสรีภาพ
	 ที่ว่ามาน้ีล้วนถูกคุกคามจากบริษัทใหญ่ที่ด�ำเนินธุรกิจโดยอาศัย ‘การค้าเสรี’ บังหน้า น่ีคือ

	 สิทธิอันน่าพิศวงที่พวกเขากรอกหูเราว่าต้องมาก่อนสิทธิอื่น11

หลายคนเข้าใจผิดว่าเว็บไซต์ปลอมเปน็ของจริง กลุ่มเดอะ เยส เมนถึงขั้นสามารถสวมรอย
เปน็ตัวแทนดับเบิลยูทีโอ (WTO) เข้าร่วมงานเสวนาระดับนานาชาติได้หลายต่อหลายงาน 
คร้ังหน่ึง พวกเขาน�ำเสนออุปกรณ์สอดส่องดูแลคนงานจากระยะไกลที่มีรูปทรงคล้าย
องคชาตสีทองความยาวเกือบหน่ึงเมตร 

เราจะเข้าใจมิติทางการเมืองของการเคลื่อนไหวผ่านศิลปะหลากหลายรูปแบบเหล่าน้ีได้ดียิ่งขึ้น 
หากมองกิจกรรมเหล่าน้ีเปน็เคร่ืองมือแทรกแซงต่อต้านอ�ำนาจน�ำที่มีวัตถุประสงค์เพื่อก่อกวน
ภาพลักษณ์ไร้ต�ำหนิของทุนนิยมแบบบรรษัท ซ่ึงที่สุดแล้วเปน็การเปิดโปงแง่มุมที่กดขี่ของมัน 
เมื่อศิลปะถูกน�ำมารับใช้การเคลื่อนไหวทางการเมือง ปฏิบัติการ ‘ศิลปะเคลื่อนไหว’ จึงกลาย
เปน็ตัวแทนอีกแง่มุมที่ส�ำคัญในระบบการเมืองถอนรากถอนโคน และอาจถือได้ว่าศิลปะ
เคลื่อนไหวก็คือกลยุทธ์การต่อต้านอ�ำนาจน�ำของทุนนิยมที่ต่อต้านการใช้ประโยชน์จาก
สุนทรียศาสตร์ และจุดมุ่งหมายของมันในการสร้างความม่ันคง และแผ่ขยายกระบวนการ
เพิ่มมูลค่า 

อย่างไรก็ตาม น่ีไม่ได้หมายความวา่ปฏิบัติการศิลปะเคลื่อนไหวจะสร้างความเปลี่ยนแปลงที่น�ำ
ไปสู่การสถาปนาอ�ำนาจน�ำใหม่ได้โดยล�ำพัง สวนทางกับความเชื่อของศิลปินนักเคลื่อนไหว
บางส่วน เออร์เนสโต ลาเคลา (Ernesto Laclau) และฉันเคยพูดถึงประเด็นน้ีไว้ใน อ�ำนาจน�ำ
และกลวธีิสงัคมนิยม (Hegemony and Socialist Strategy)  ระบบประชาธิปไตยแบบถึงราก 
ถึงโคนจะเปน็จริงได้ก็ต่อเมื่อการต่อสู้ขัดขืนกระจายตัวอยู่ในหลายระดับ ทั้งน้ีก็เพื่อสร้างแรง
กระเพื่อมให้ทั่วถึงทุกองคาพยพ คงเปน็การหลอกตนเอง หากเชื่อว่าอ�ำนาจน�ำของแนวคิด
เสรีนิยมใหม่จะถึงกาลอวสานด้วยน้�ำมือปฏิบัติการศิลปะเคลื่อนไหวเพียงอย่างเดียว

พิพิธภัณฑ์และสถาบันต่างๆ
นอกจากน้ี ฉันยังไม่เห็นด้วยกับมุมมองที่ว่า ในปจัจุบัน ‘ศิลปะเคลื่อนไหว’ คือแห่งที่เดียวที่
ศิลปะวิพากษ์ด�ำรงอยู่ได้ ฉันจึงเห็นแย้งกับคนที่อ้างว่าศิลปะตามขนบไม่นับเปน็ศิลปะวิพากษ์
และที่ว่าศิลปินควรหลีกเลี่ยงสถาบันศิลปะแบบด้ังเดิม น่ีคือท่าทีการแสดงออกในแวดวงศิลปะ
ที่ต้องการปฏิเสธสถาบันของรัฐ มีพื้นฐานมาจากการวิพากษ์สุดโต่งที่ฉันวิจารณ์ไปในบท 

11. เวบ็ไซต์ของ The Yes Men: www.theyesmen.org.
12. Ernesto Laclau and Chantal Mouffe, Hegemony and Towards a Radical Democratic Politics, Second Edition (London and New York: 
Verso, 2001).
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‘การเมืองถอนรากถอนโคนในปจัจุบัน’13 วิธีคิดดังกล่าวยืนกรานว่าการกระท�ำทางการเมือง
ควรตั้งเปา้หมายไว้ที่การถอยห่างจากสถาบันที่มีอยู่ และท�ำลายส�ำนึกว่าตนเปน็ส่วนหน่ึงของ
สถาบันให้หมดสิ้น ความผูกพันต่อองค์กรถือเปน็อุปสรรคของ ‘ประชาธิปไตยสมบูรณ์’ 
รูปแบบใหม่ที่ไม่จ�ำเปน็ต้องมีผู้แทน เหมาะกับระบบการจัดการตนเองของมวลชน

แนวทางการหันหลังทัพข้างต้นปฏิเสธความเปน็ไปได้ของการต่อสู้กับอ�ำนาจครอบง�ำภายใน
สถาบัน ทั้งที่อย่างหลังอาจชว่ยร้ือถอนสว่นประกอบสร้างของอ�ำนาจน�ำเสรีนิยมใหม่ในมุมมอง
ดงักลา่ว สถาบนัเปรียบเสมอืนตัวแทนของพลงัอ�ำนาจทรงพลานุภาพทีต่อ้งท�ำลายล้างสถานเดยีว 
ความพยายามที่จะเปลี่ยนแปลงใด ๆ ล้วนถูกปดัให้เปน็เพียงความเพ้อฝนัของพวกคลั่งปฏิรูป 
น่ีคือหน่ึงในกลยุทธ์ ‘การถอนทัพ’ และการสถาปนาระบบความสัมพันธ์ใหม่ที่เปน็อิสระจาก
เงื่อนไขเดิมของสถาบัน แต่โอกาสที่จะได้วิภาษสถาบันเหล่าน้ีก็จะถูกปิดตายไปด้วย แม้ว่าวิธีน้ี
มีวัตถุประสงค์ที่จะพลิกโฉมพื้นที่สถาบันให้กลายเปน็อาณาบริเวณแห่งการท้าทายระเบียบ
อ�ำนาจน�ำก็ตาม

ในแวดวงศิลปะและวฒันธรรม แนวทางการถอนทพัสือ่นัยยะวา่ศิลปะวพิากษ์ทีไ่ดรั้บการรังสรรค์
นอกสถาบันวัฒนธรรมเท่าน้ันที่ทรงประสิทธิภาพ หากมองจากแนวทางน้ี การจินตนาการว่า
สถานที่อย่างพิพิธภัณฑ์มีที่ทางให้แก่การแทรกแซงเพื่อวิพากษ์วิจารณ์การเมือง ก็เท่ากับปิดหู
ปดิตาตอ่อ�ำนาจทบัซ้อนนานับประการ ทั้งทางเศรษฐกิจและการเมือง ทีใ่หก้�ำเนิดสถาบนัเหลา่น้ี 
แต่แรก เมื่อเปน็เชน่น้ี กลยุทธ์ที่ควรน�ำมาใชก้็ต้องเปน็การหนัหลังใหส้ถาบันและไปจับจองพื้นที่ 
อื่นนอกขอบเขตของสถาบันเหล่าน้ี ในมุมมองของฉัน ความคิดท�ำนองน้ีเกิดจากความเข้าใจผิด 
ร้ายแรง และรังแต่จะบ่ันทอนการเคลื่อนไหว เพราะกีดกันไม่ให้เราค้นพบสถานที่ใหม่ ๆ อีกนับ
ไม่ถ้วนที่อาจใช้ด�ำเนินกิจกรรมทางการเมืองได้ ความเชื่อที่ว่าสถาบันที่มีอยู่ไม่อาจผันตัวเปน็
อาณาบริเวณแห่งการท้าทายได้เพิกเฉยต่อแรงเสียดทานที่ปรากฏอยู่ในทุกโครงสร้างอ�ำนาจ 
และปฏิเสธความเปน็ไปได้ที่จะโค่นล้มกระบวนการถักทออ�ำนาจน้ีด้วย

ในกรณีพิพิธภัณฑ์ ฉันมองว่านอกจากจะไม่ได้ถูกแช่แข็งให้เล่นบทบาทสถาบันอนุรักษ์นิยม
ที่ต้องเฝา้บ�ำรุงและผลิตซ้�ำอ�ำนาจน�ำแล้ว พิพิธภัณฑ์และสถาบันศิลปะทั้งหลายมีแต่จะช่วย
บ่อนแซะรากฐานของอุดมการณ์สงัคมบริโภคนิยมเสยีด้วยซ้�ำ และก็เปน็เชน่น้ัน สถาบันเหล่าน้ี
สามารถพลกิบทบาทจนกลายเปน็พ้ืนทีส่าธารณะทีฟ่มูฟกัความเปน็ปฏปิกัษ์ และท้าทายอ�ำนาจ
น�ำอย่างเปิดเผยได้จริง ๆ แต่ไหนแต่ไรมา ประวัติศาสตร์ของพิพิธภัณฑ์เกี่ยวโยงแนบชิดกับ
การสถาปนาอ�ำนาจน�ำของชนชั้นกลาง แต่บทบาทน้ีเปลี่ยนแปลงได้ ดังที่ ลุดวิก วิทเกนชไตน์ 
(Ludwig Wittgenstein) พร่�ำสอนเราว่านัยยะของค�ำไม่อาจแยกขาดจากบริบท และสิ่งที่จะ
มอบความหมายให้แก่ค�ำใดได้คือการใช้

13. Chantal Mouffe, “Radical Politics Today” in Agonistics: Thinking the World Politically (London and New York: Verso, 2013), pp. 
65-84.
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ทฤษฎีน้ีเปน็จริงในกรณีพิพิธภัณฑ์เช่นเดียวกัน เราควรละทิ้งแนวคิดสารัตถนิยมที่เชื่อว่า
สถาบันต่าง ๆ ถูกลิขิตมาให้ท�ำหน้าที่ที่ไม่อาจเปลี่ยนแปลงได้ เพราะในความเปน็จริง เราต่าง
เห็นแล้วว่ากระแสเสรีนิยมใหม่ได้เปลี่ยนโฉมพิพิธภัณฑ์ให้กลายเปน็เพียงสถานที่สร้างความ
บันเทิงแก่กลุ่มผู้บริโภค และลดบทบาทเดิมของพิพิธภัณฑ์ที่มุ่งถ่ายทอดวัฒนธรรมแกนกลาง
แกป่ระชาชนลง พพิธิภณัฑ์ ‘หลงัสมยัใหม’่ มีวตัถปุระสงคห์ลกัอยูท่ีก่ารท�ำรายไดจ้ากนิทรรศการ
เรียกความนิยมและจากการขายสินค้านานาประเภทแก่นักท่องเที่ยว จุดขาย ‘การมีส่วนร่วม
ของผู้เข้าชม’ ลักษณะที่พิพิธภัณฑ์แห่แหนกันโฆษณาได้รับอิทธิพลมาจากแนวคิดบริโภคนิยม 
และเหล่าพิพิธภัณฑ์ก็เปน็หัวเร่ียวหัวแรงที่ร่วมกันผลักดันพื้นที่วัฒนธรรมเข้าสู่ตลาด รวมทั้ง
ลดทอนความเปน็การเมืองของวัฒนธรรม

กระน้ัน การหันเหสู่ทิศทางเสรีนิยมใหม่ก็ไม่ใช่วิวัฒนาการรูปแบบเดียวที่เปน็ไปได้ อาจมี
พัฒนาการอื่นที่น�ำไปสู่หนทางที่ก้าวหน้ากว่าน้ีก็เปน็ได้ การละทิ้งพิพิธภัณฑ์เพื่อแผ้วถางพื้นที่
ปฏิบัติศิลปะใหม่ ๆ อาจฟงัดูเข้าทีในช่วงเวลาหน่ึง แต่ด้วยเงื่อนไขปจัจุบันที่ตลาดยึดครองโลก
ศิลปะอย่างแทบจะสมบูรณ์ พิพิธภัณฑ์อาจกลายเปน็พื้นอภิสทิธ์ิที่ปลอดอ�ำนาจครอบง�ำของ
ตลาดอย่างที่บอริส กรอยส์ (Boris Groys) ให้ความเห็นไว้ว่าเมื่อได้รับการปลดเปลื้องจาก
หน้าท่ีตามกฏเกณฑ์ พิพิธภัณฑ์อาจกลายเปน็พื้นที่เอกสิทธ์ิไว้น�ำเสนอผลงานศิลปะในบริบท
ที่จะช่วยจ�ำแนกมันจากสินค้าเพื่อการขาย14 ในแง่น้ี พิพิธภัณฑ์ก็นับเปน็อีกปริมณฑลที่เปิดให้
ท้าทายผลกระทบของการน�ำศิลปะเข้าสู่ตลาดที่นับวันยิ่งหนักข้อ

การทบทวนบทบาทหน้าที่ของพิพิธภัณฑ์ในลักษณะน้ีคือก้าวแรกของการวางวิสัยทัศน์ให้
พิพิธภัณฑ์เปน็พื้นที่แห่งการต่อต้านอ�ำนาจเบ็ดเสร็จของตลาดสื่อทั่วโลก ที่จริงในปจัจุบัน 
พิพิธภัณฑ์และสถาบันศิลปะหลายแห่งก็ส่งเสริมกลยุทธ์ ‘การปฏิสัมพันธ์’ ที่ฉันก�ำลังเสนอ
อยู่น้ีที่เปน็ท่ีรู้จักกันมากที่สุด ได้แก่ พิพิธภัณฑ์ศิลปะร่วมสมัยบาร์เซโลนา (แมคบา) (Museu 
d’Art Contemporani de Barcelona [MACBA]) ภายใต้การอ�ำนวยการของ มานูเอล 
โบร์ฮา วิเยล (Manuel Borja-Villel) (ปจัจุบันบริหารงานอยู่ที่พิพิธภัณฑ์เรอินา โซฟิอา 
(Reina Sofia) ในมาดริด) ประสบความส�ำเร็จในการท�ำให้เห็นรูปแบบความเปน็ไปได้ใหม่ ๆ 
ของพิพิธภัณฑ์15

ระหว่างปีค.ศ. 2000 ถึง 2008 แมคบาเปิดตัวโครงการมากมาย ซ่ึงล้วนมีพื้นฐานจากทฤษฎี
การศึกษาเชิงวิพากษ์ (critical pedagogy) โครงการเหล่าน้ีหวังฟ้ืนฟูบทบาทของพิพิธภัณฑ์
ในฐานะศูนย์การเรียนรู้และองค์ประกอบหน่ึงของปริมณฑลสาธารณะ แมคบามีจุดมุ่งหมาย
ที่จะน�ำเสนอวิธีการตีความศิลปะสมัยใหม่ที่ฉีกจากเดิม จึงเร่ิมสะสมผลงานศิลปะและจัด
นิทรรศการชั่วคราว โดยให้เอกสิทธ์ิแก่ศิลปินและศิลปะแขนงที่ถูกวาทกรรมครอบง�ำว่าด้วย

14. ดูตัวอย่างได้ที่ Boris Groys, “The Logic of Aesthetic Rights” in Art Power (Cambridge, MA: MIT Press, 2008).
15. ดูภาพรวมที่สรุปกิจกรรมของแมคบาระหวา่งปีดังกล่าวได้ที่ Jorge Ribalta, “Experiments in a New Institutionality” in Relational Objects: 
MACBA Collections 2002-2007 (Barcelona: MACBA Publications, 2010).
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ความเปน็สมัยใหม่ของศิลปะทอดทิ้งมาโดยตลอด แมคบายังต้ังเปา้ที่จะคืนสัมพันธ์ระหว่าง
พิพิธภัณฑ์และเมืองบาร์เซโลนาให้กลับมีชีวิตชีวา รวมทั้งจัดหาพื้นที่รองรับการถกเถียงและ
ความไม่เห็นพ้อง เมื่อพิพิธภัณฑ์ร่วมแสวงหาหนทางให้ศิลปะได้มีโอกาสสร้างคุณูปการแก่
พื้นที่สาธารณะทั้งหลายเช่นน้ี ก็จะยิ่งส่งเสริมความร่วมมือระหว่างขบวนการเคลื่อนไหว
เพื่อสังคมต่าง ๆ 

เช่น ในปีค.ศ. 2002 มีการจัดกิจกรรมเวิร์คชอป การขับเคลื่อนสังคมในฐานะวิจิตรศิลป ์
(Direct Action as one of the Fine Arts) ทีร่ะดมผู้คนในวงการศิลปะ และขบวนการเคลือ่นไหว
จ�ำนวนมากให้มาร่วมกันส�ำรวจวิธีที่เปน็ไปได้ในการเชื่อมเครือข่ายการต่อสู้ทางการเมือง
ระดับท้องถิ่นเข้าด้วยกันกับปฏิบัติการศิลปะ หลายกิจกรรมมุ่งอธิปรายในประเด็นต่าง ๆ เช่น 
แรงงานไร้เสถียรภาพ เขตแดนและการอพยพ การร้ือไล่เปลี่ยนแปลงจุดประสงค์ของพื้นที่ 
สื่อใหม่ และนโยบายปลดเปลื้องพันธนาการ อีกตัวอย่างหน่ึง ได้แก่ แบบน้ีต่างหากที่เรา
อยากให้คุณบริหาร (How do we want to be governed?) นิทรรศการความร่วมมือระหว่าง
พิพิธภัณฑ์และขบวนการเคลื่อนไหวทางสงัคมใหม่ ๆ จัดขึ้นเพื่อโต้ตอบโครงการลานวฒันธรรม
นานาชาติประจ�ำปีค.ศ. 2004 โดยสภาเทศบาลเมืองบาร์เซโลนาโครงการดังกล่าวอ้าง
วัฒนธรรม ทว่า จุดประสงค์ที่แท้จริงคือต้องการผลักดัน ‘การสร้างเมืองใหม่’ เลียบชายฝั่ ง 
ซ่ึงจะเอื้อประโยชน์แก่บริษัทอสังหาริมทรัพย์มหาศาลแบบน้ีต่างหาก ที่เราอยากให้คุณบริหาร 
ควบคุมดูแลโดยโรเจอร์ บูแอร์เกล (Roger Buergel) กระจายตัวอยู่ตามสถานที่ที่จะถูก
เปลี่ยนโฉมในรูปแบบนิทรรศการต่อเน่ืองที่ผสมผสานงานศิลปะกับประเด็นพลวตัทางสงัคม
ต่าง ๆ ที่ประกอบด้วยการจัดดีเบตร่วมกับขบวนการเคลื่อนไหวในท้องถิ่น

เร่ืองราวของแมคบาเปน็ตัวอย่างการปรับจุดยืนของพิพิธภัณฑ์สมัยใหม่และหลังสมัยใหม่
ระดบัฐานราก แตโ่ครงการริเร่ิมอืน่ ๆ ก็ควรคา่ใหก้ลา่วถึงไม่แพกั้น ณ พพิธิภณัฑศิ์ลปะสมยัใหม่
ลุบลิอานา (Moderna Galerija in Ljublijana) ผู้อ�ำนวยการซเดนกา บาโดวินัค (Zdenka 
Badovinac) ได้น�ำกลยุทธ์ที่น่าสนใจมาน�ำเสนอความแตกต่างระหว่างสภาพความเปน็จริงใน 
สงัคมยุโรปตะวนัออกและตะวนัตก โดยใหค้วามส�ำคัญกับปจัจัยที่ขีดเสน้แบ่งระหวา่งขบวนการ
อาวองต์-การ์ดใหม่ในสองภูมิภาค บาโดวินัคมองว่าศิลปะร่วมสมัยไม่ควรซุกซ่อนสภาวะ
ความเปน็ปฏิปกัษ์ไว้ใต้พรมพหุนิยมของความหลากหลายบริสุทธ์ิ แต่ยิ่งต้องเน้นย้�ำสภาวะ
ที่ขัดแย้งกันเหล่าน้ี ศิลปะร่วมสมัยต้องผลักดันการประกอบสร้างเร่ืองเล่าคู่ขนานและวาง
รากฐานที่พร้อมเปิดรับศิลปะทุกรูปแบบ ไม่ว่ามันจะวิวัฒน์ไปในบริบทใดก็ตาม เมื่อตั้งมั่นกับ
เปา้หมายน้ีแล้ว บาโดวินัคก็ลงมือรวบรวมผลงานจ�ำนวนมากที่มีความเกี่ยวข้องกับกลุ่ม
ประเทศบอลข่านและยุโรปตะวันออก โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อเปิดโอกาสให้สถาบันในท้องถิ่น
ได้ผลิตความรู้เก่ียวกับประวัติศาสตร์ของตนเอง โครงการน้ีสร้างความเปลี่ยนแปลงให้ระบบ
ศิลปะระดับโลกไปโดยปริยาย

16. ดูตัวอย่างได้ที่ Zdenka Badovinac, “Contemporary as Points of Connection” in e-flux journal: What is Contemporary Art? (Berlin: 
Sternberg Press, 2010), pp. 152-156.
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ศิลปินในหน้าที่ปญัญาชนที่ยึดโยงกับโครงสร้างชนชั้น
การตระหนักถึงมิติทางการเมืองของการแทรกแซงด้วยศิลปะในบริบทการฟูมฟกัความเปน็
ปฏิปกัษ์ท้าทายมโนคติที่ว่าหากจะเคลื่อนไหวทางการเมือง ก็ต้องวิพากษ์อย่างถอนรากถอน
โคนเท่าน้ัน ทั้งยังต้องตัดขาดจากสภาวการณ์ที่ด�ำรงอยู่ก่อนโดยสิ้นเชิง แนวคิดน้ีต่อชีวิต
ให้มโนทัศน์ที่กีดขวางไม่ให้ศิลปะได้มีบทบาทวิพากษ์ เพราะในความเปน็จริง ไม่มีแนวทาง
การวิพากษ์ใดที่หลีกหนีกระบวนการเปลี่ยนผ่านเข้าสู่กระแสหลักได้ อีกความผิดพลาดหน่ึง
ในท�ำนองเดียวกันเกิดจากกลุ่มที่เชื่อว่าความก้าวหน้าระดับถอนรากถอนโคนเท่ากับการก้าว
ล่วง ย่ิงก้าวล่วงเท่าไรก็ยิ่งถอนรากถอนโคนได้เท่าน้ัน แต่หากคนกลุ่มน้ีเห็นศิลปะก้าวล่วง
ได้รับการยอมรับในกระแสหลักด้วยอิทธิพลของสื่อเมื่อไหร่ พวกเขาก็จะสรุปอีกว่าศิลปะ
ไม่อาจท�ำหน้าที่เปน็เคร่ืองมือวิพากษ์ได้อีกต่อไป

ด้วยเหตุผลเดียวกันน้ี เราจึงควรชี้ข้อบกพร่องของมุมมองที่อ้างว่าศิลปะวิพากษ์ต้องส�ำแดง
การปฏิเสธและต้องสื่อการละทิ้งโดยสมบูรณ์ด้วย มุมมองน้ีเชื่อว่าศิลปะควรท�ำหน้าที่เปน็
ประจักษ์พยานของสิ่งที่ ‘เกินเยียวยา’ และ ‘ที่ไม่สามารถแทนได้ด้วยสัญญะ’  ตามที่ผู้
สนับสนุนแนวคิดแบบซับไลม์ (sublime) บางคนมักกล่าวอ้าง มโนทัศน์ผิด ๆ อีกข้อหน่ึง ได้แก่ 
การพิจารณาศิลปะวพิากษ์ในกรอบศีลธรรม ยัดเยียดหน้าที่การประณามความผิดทางศีลธรรม
ให้ศิลปะ ในบริบทปจัจุบัน เราไม่มีกฎเกณฑ์ร่วมในการประเมินคุณค่าการผลิตงานศิลป ์
ฉะน้ัน จึงมีแนวโน้มสูงที่มาตรฐานทางศีลธรรมจะมาแทนที่มาตรฐานทางสุนทรียศาสตร์ 
แล้วเออออกันไปว่าการตัดสินจากมุมมองทางศีลธรรมน้ันไม่ต่างจากการตัดสินจากมุมมอง
ทางการเมือง มโนทัศน์เหล่าน้ีฉันนับว่า ‘เปน็ภัยต่อการเมือง’ เพราะไม่เข้าใจธรรมชาติของ
การต่อสู้ทางการเมืองเพื่อต่อต้านอ�ำนาจน�ำ

เมื่อการรังสรรค์ศิลปะวิพากษ์ได้รับการยอมรับในฐานะเคร่ืองมือแทรกแซงต่อต้านอ�ำนาจน�ำ 
ปฏิบัติการทางศิลปะเชงิวพิากษ์เหล่าน้ีก็จะยิ่งชว่ยสถาปนาพื้นที่ท้าทายอ�ำนาจครอบง�ำที่ใหม่ ๆ 
ได้อีกมาก จากมุมมองของฉัน คนที่ท�ำงานในวงการศิลปะและวัฒนธรรมล้วนจัดอยู่ในกลุ่มที่
กรัมชีเรียกว่า ‘ปญัญาชนที่ยึดโยงกับโครงสร้างชนชั้น’ 

แม้ปจัจุบันศิลปินจะไม่อาจแสร้งว่าตนเปน็ส่วนหน่ึงของขบวนการอาวองต์-การ์ดที่มุ่งวิพากษ์
อย่างสุดโต่งได้อีกต่อไป แต่ไม่ได้หมายความว่าบทบาททางการเมืองของพวกเขาจะสิ้นสุด
ลงไปด้วย ศิลปินยังมีหน้าที่ส�ำคัญในการต่อสู้กับอ�ำนาจน�ำ พวกเขาสามารถรังสรรค์ผลงาน
และสถาปนาตัวตนที่รู้คิดของปจัเจกบุคคลรูปแบบใหม่ ๆ เพื่อสั่นคลอนโครงสร้างอ�ำนาจ
ที่ด�ำรงอยู่ตอนน้ีได้ และในความเปน็จริง น่ีก็คือหน้าที่ของศิลปินมาโดยตลอด เพียงแต่แนวคิด
สมัยใหม่นิยมที่มอบอภิสิทธ์แก่ศิลปินลวงให้เราเชื่ออีกอย่าง เมื่อใดก็ตามที่ภาพลวงน้ีมลายไป
พร้อมกับมโนทัศน์การปฏิวัติการเมืองที่พ่วงมาด้วยกัน เมื่อน้ันเราก็จะเห็นบทบาทวิพากษ์
ของปฏิบัติการทางศิลปะและวัฒนธรรมในปจัจุบันได้ชัดเจนยิ่งขึ้น
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---
ช็องตัล มูฟฟ ์(Chantal Mouffe) เปน็ศาสตราจารย์ด้านทฤษฎีการเมือง ณ มหาวิทยาลัย
เวสต์มินสเตอร์ เธอผ่านการสอนระดับมหาวิทยาลัยมาแล้วหลายแห่งทั้งในยุโรป 
อเมริกาเหนือ ลาตินอเมริกา และยังควบต�ำแหน่งนักวิจัยที่ฮาร์วาร์ด คอร์เนลล์ มหาวิทยาลัย
แคลิฟอร์เนีย สถาบันการศึกษาขั้นสูงในปรินซ์ตัน และศูนย์วิจัยด้านวิทยาศาสตร์แห่งชาติใน
กรุงปารีส หนังสือของมูฟฟมี์ดังต่อไปน้ี  Gramsci and Marxist Theory (1979), Hegemony 
and Socialist Strategy (1985) (เขียนร่วมกับเออร์เนสโต ลาเคลา [Ernesto Laclau]), The 
Democratic Paradox (2000), On the Political (2005), Agonistics (2013) และ For a 
Left Populism (2018)
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ของขวัญ 176 
/ 176 ทรัพย์สนิ
ที่ถูกลิดรอน

ดอนนา มรัินดา และแองเฮโล ว.ี ซัวเรซ เขยีน
พรีวฒัน์ นาวเีจริญ แปล

บทความน้ีถูกตีพิมพ์คร้ังแรกในปีค.ศ. 2019 บน Open Space platform โดย San Francisco Museum 
of Modern Art: http://openspace.sfmoma.org/2019/02/176-gifts-176-dispossessions/ 
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ค�ำน�ำ
‘ของขวัญน้ีให้ไว้โดยไม่มีเง่ือนไข ผมอยากให้อะเตเนโอมีเสรีภาพทุกประการที่จะใช้ภาพ
พวกน้ีอย่างไรก็ได้’ เฟอร์นันโด ซอเบล (Fernando Zóbel) ได้เขียนไว้ในจดหมายถึงหลวงพ่อ
ฟรานซิสโก อาระเนตา (Fr. Francisco Araneta)ไว้เมื่อปี 1960  นักบวชนิกายเยซูอิต และ
ล่วงมาแล้วจนถึงเดือนธันวาคม ปี 2018 ค�ำกล่าวเดียวกันน้ียังถูกจารึกอยู่บนก�ำแพงข้างประตู
เข้าชมนิทรรศการ Love It and Leave It: A Legacy of Gifts to the Ateneo Art Gallery 
[ได้รักและจากลา: มรดกของขวัญมอบแด่หอแสดงงานศิลปะอะเตเนโอ] โดยนิทรรศการ
ดังกล่าวได้ยุติลงไปแล้วเมื่อวนัที่ 19 มกราคม เปน็นิทรรศการเปิดตัวสถานที่ใหม่ของพิพิธภัณฑ์
บนพื้นที่อันเปน็บ้านของพิพิธภัณฑ์มาอย่างยาวนาน ณ มหาวิทยาลัยอะเตเนโอ เด มะนิลา 
(Anteneo de Manila University)

ซอเบลเปน็จิตรกร นักธุรกิจ และนักสะสมงานศิลปะชาวสเปน-ฟิลิปปินส์ และยังเปน็ลุงของ
บุคคลที่ร่�ำรวยที่สุดอันดับสี่ในฟิลิปปินส์ ส่วนอะราเนตาในขณะน้ันเปน็อธิการบดีและประธาน
แหง่มหาวทิยาลัยอะเตเนโอ เด มะนิลา มหาวทิยาลัยเอกชนอันดับหน่ึงของฟิลิปปินส ์ของขวญั
ของซอเบลในตอนน้ันคือคลังสะสมงานชิ้นเอกในหมวด ‘ศิลปะฟิลิปปินส์ยุคสมัยใหม่ช่วงหลัง
สงคราม’ ซ่ึงจะเปน็ปจัจัยที่เร่งให้หอแสดงงานศิลปะอะเตเนโอ (AAG) ถือก�ำเนิดขึ้นภายใต้
การจัดการของมหาวิทยาลัย และหลายทศวรรษผ่านมา ผู้คนมากมายได้สานต่อวิถีปฏิบัติ
ของซอเบลในการบริจาคงานศิลปะแก่ AAG ส่วนใหญ่แล้วเปน็นักการกุศล นักธุรกิจที่ร่�ำรวย 
และบริษัทห้างร้าน การบริจาคเหล่าน้ีเองที่ช่วยให้วิสัยทัศน์ของซอเบลส�ำเร็จลุล่วงไปได้ 
น่ันคือการสถาปนา AAG ในฐานะ ‘พิพิธภัณฑ์ศิลปะฟิลิปปินส์สมัยใหม่แห่งแรก’ น่ันเอง

แต่ของขวัญเหล่าน้ีแลกมาด้วยสิ่งใดบ้างเล่า การที่ซอเบลสามารถบริจาคงานศิลปะเหล่าน้ี
แก่ AAG ได้ เปน็ผลจากการที่เขาสามารถหามันมาได้ต้ังแต่แรก เขาเปน็ทายาทสายตรง
ของเจ้าที่ดินลูกคร่ึงเมสติโซ (Mestizo) ซ่ึงได้ประโยชน์จากการแย่งยึดที่ดินในช่วงการ
ล่าอาณานิคม โดยถ้าชาวสเปนไม่ได้ท�ำการปล้นชิงดินแดนฟิลิปปินส์และลิดรอนทรัพย์สิน
ของผู้คนเปน็เวลาถึงสามร้อยปีแล้ว ซอเบลก็จะไม่ได้อยู่ในสภาพที่จะกอบโกยความมั่งคั่ง
จนสามารถหล่อเลี้ยงการสะสมงานศิลปะได้อย่างใหญ่โต อันท�ำให้เขาสามารถบริจาคงาน
ศิลปะได้อย่างเปน็ล่�ำเปน็สันได้เท่าน้ี

การที่เขาร่วมบริจาคงานศิลปะแก่คลังสะสมที่ก�ำลังขยายตัวของ AAG ได้น้ันมิได้เปน็ผลมาจาก
สิ่งใดเลยนอกจากความสามารถในการกอบโกยความม่ังคั่ง ซ่ึงหมายความว่าบริษัทต่าง ๆ 
ก็อาจเปน็ผู้บริจาคได้อย่างที่ซอเบลท�ำ สิ่งน้ีเปน็ค�ำอธิบายว่าท�ำไมคนอย่างผู้พันอันเดรส 
โซริอาโน (Col. Andres Soriano) บุคคลชาวสเปน-ฟิลิปปินส์ผู้ก่อต้ังบริษัทฟิลิปปินส์ชั้นน�ำ
จ�ำนวนมาก (เขาก่อตั้งบริษัทซาน มิเกล เครือบริษัทอาหารที่เปน็ที่รู้จักจากเบียร์ซาน มิเกล 
และก่อตั้งสายการบินฟิลิปปินส์ แอร์ไลน์ สายการบินประจ�ำชาติรายแรกของเอเชีย) และทั้ง
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ยังเปน็ผู้ที่ได้รับการประดับยศเปน็วีรบุรุษสงครามโดยรัฐบาลสหรัฐฯ เปน็เกียรติที่เขาได้
อ�ำนวยความสะดวกในการที่สหรัฐฯ เข้ายึดครองฟิลิปปินส์ สามารถมีชื่อเทียบเคียงกับบริษัท
สมาร์ท คอมมิวนิเคชันส์ บริษัทโทรคมนาคมยักษ์ใหญ่ที่น�ำโดยมานุเอล วี. ปางิลินัน (Manuel 
V. Pangilinan) เศรษฐีชาวฟิลิปปินส์ผู้ด�ำรงต�ำแหน่งประธานหลากหลายบริษัท และมีธุรกิจ
หลักอยู่ในภาคธุรกิจสุขภาพ การศึกษา และสาธารณูปโภคขั้นพื้นฐาน ในฐานะผู้อุปถัมภ์ของ 
AAG ได้

ท้ังสามบุคคลและบริษัทล้วนเปน็นายหน้าติดต่อกับต่างชาติที่โดดเด่นทั้งสิ้น ท�ำหน้าที่อ�ำนวย
ความสะดวกแก่การเทขายทรัพยากรเพื่อประโยชน์ของพวกรัฐจักรวรรดินิยม หรือบางทีก็
เรียกได้ว่าเปน็รัฐล่าอาณานิคมเลยก็ว่าได้ โดยนับต้ังแต่เมื่อสหรัฐฯ ซ้ือฟิลิปปินส์จากสเปน
ด้วยราคา 20 ล้านเหรียญเมื่อปีค.ศ. 1898  ซ่ึงเปน็การซ้ือขายที่ให้ประโยชน์แก่ทั้งตระกูล
ซอเบล เด อะยาลา ตระกูลโซริอาโน และตระกูลชนชั้นน�ำลูกคร่ึงเมสติโซอื่น ๆ ที่ได้รวมหัว
กับผู้มีอ�ำนาจที่ยึดครองอยู่ ไม่ว่าจะเปน็สเปน สหรัฐฯ หรือทั้งสองประเทศเลยก็ตาม ฟิลิปปินส์
ก็ไม่เคยดิ้นหลุดจากการควบคุมของสหรัฐฯ ได้อีกเลย โดยเฉพาะปางิลินันเองที่กอบโกย
ความม่ังคั่งได้ก็เพราะบริษัทของเขาท�ำตามนโยบายเศรษฐกิจและมาตรการสวัสดิการสังคม
ที่ก�ำหนดโดยสถาบันการเงินที่น�ำโดยสหรัฐฯ อย่างกองทุนการเงินระหว่างประเทศและ
ธนาคารโลก

นโยบายเหล่าน้ันผลักดันให้มีความยืดหยุ่นในด้านแรงงาน กดค่าจ้างให้ถูกลง และท�ำลายสิทธิ
ที่จะจัดตั้งสหภาพ อีกทั้งยังก่อต้ังระบบการร่วมทุนระหว่างรัฐและเอกชนอันปราศจากการ
ควบคุม ซ่ึงท�ำให้ภาคเอกชนสามารถคุมบริการสังคมและสาธารณูปโภคไว้เปน็ตัวประกัน
ได้ด้วย นโยบายดังกล่าวไม่ได้มุ่งเน้นสนับสนุนอุตสาหกรรมขั้นพื้นฐานต่าง ๆ มากเท่ากับ
เปน็การเชื้อเชิญให้มีการลงทุนโดยตรงจากต่างชาติในอุตสาหกรรมต่าง ๆ ที่มุ่งการส่งออก
และพ่ึงพาการน�ำเข้า เปน็อุตสาหกรรมที่พาให้ทรัพยากรในประเทศไหลออก และเปน็การ
หยุดย้ังการพัฒนาชาติให้เปน็ประเทศอุตสาหกรรม ในการน้ี เราก็ล่วงเข้าสู่โลกมายาแห่ง
การค้าเสรี ที่ซ่ึงไม่สนใจวา่ใครจะเข้าถึงตลาดและทุนได้ไม่เท่าเทียมกัน ในขณะที่ความเหลื่อมล้�ำ 
ทางความมั่งคั่งระหว่างกลุ่มประเทศพัฒนาแล้วและกลุ่มประเทศก�ำลังพัฒนาถูกถ่างกว้างขึ้น
เร่ือย ๆ โดยเฉพาะช่องว่างระหว่างอดีตเจ้าอาณานิคมและประเทศอดีตอาณานิคมน่ันเอง

ทุกการบริจาคจากบุคคลเหล่าน้ีคือการลงทุนที่ยิ่งคงไว้ซ่ึงอิทธิพลของพวกเขาเหนือรัฐและ
เงื่อนไขการผลิตที่ท�ำให้พวกเขาได้ประโยชน์ การลงทุนเหล่าน้ีที่ AAG น�ำเสนอว่าเปน็การ
กระท�ำที่เป่ียมเมตตากลับเปน็สิ่งที่ยิ่งสืบสานอ�ำนาจ กล่าวคือ เหล่าผู้บริจาคช่วยผลักดันให ้
AAG มีเกียรติภูมิมากขึ้น ก็เปน็การเพิ่มมูลค่างานศิลปะที่ AAG ครอบครองให้เฟอ้ขึ้นด้วย 
และก็เปน็ผลให้งานในความครอบครองของผู้บริจาคเหล่าน้ันเพิ่มมูลค่าไปโดยปริยาย ทั้งน้ี 
ผู้บริจาคก็อาจพรางกลิ่นสาบจากการกอบโกยความม่ังคั่งของตัวเองได้ด้วยในเวลาเดียวกัน 

ขอ
งข

วัญ
 1

76
 ช

ิ้นค
ือท

รัพ
ย์ส

ินท
ี่ถูก

ลิด
รอ

น



56
ขัด

ขืน
ร่ว

ม:
 ง

าน
เข

ียน
เร

ื่อง
ศิล

ปะ
แล

ะก
าร

เม
ือง

ใน
ยุค

แห
่งก

าร
หย

ิบย
ืมส

ุดข
ีด

เมื่อน้ัน คนครัวมือทอดในร้านจอลลิบีที่ไม่มีหลักประกันอาชีพการงานอะไร ได้เงินเดือน
ห้าเหรียญสิบเหรียญต่อวัน ก็ไม่ใช่ลูกจ้างบริษัทที่น�ำโดยคนเอาเปรียบขูดรีดแรงงาน
อย่างเอร์เนสโต ตันมันเตียง (Ernesto Tanmantiong) ประธานและประธานกรรมการบริหาร
บริษัทจอลลิบี ฟูดส์ คอร์ปอเรชัน (Jollibee Foods Corporation) อีกต่อไป ณ เวลาน้ี มือทอด
คนเดมิ ท�ำงานอยา่งเดิม คา่จ้างเทา่เดิม แต่เขาได้กลายเปน็ผูรั้บใชข้องตันมนัเตยีง ชาวฟลิปิปนิส์
ผูอ้ปุถมัภว์งการศิลปะและกระแสนิยมสมัยใหม่ ผูเ้ปน็ประธานมหาวทิยาลยัอะเตเนโอ เด มะนิลา 
และยังมีห้องแสดงงานศิลปะห้องหน่ึงของ AAG ต้ังชื่อตามเขาไว้เสียด้วย  และโดยบังเอิญ 
เมื่อเดือนมิถุนายน ปี 2018 มีการให้มาสคอทจอลลิบีจัดงานถ่ายรูปที่นิทรรศการ AAG  
ในวันเดียวกับที่พนักงานบริษัทที่ถูกเลิกจ้างมาปกัหลักชุมนุมหน้าโรงเก็บสินค้าของจอลลิบี 
เรียกร้องให้รับพวกเขากลับเข้าท�ำงานและให้บริษัทจัดให้มีความม่ันคงทางอาชีพ

แทนที่ AAG จะจัดหางานศิลปะเข้าคลังสะสมด้วยตัวเอง AAG กลับสร้างค่านิยมของ
วัฒนธรรมศักดินาอย่างการบริจาคเปน็กุศลที่หนุนอยู่โดยสิ่งที่ดูเหมือนจะเปน็ความหวังดี
จากผู้บริจาค โดยการที่การ์โลมา ดาโออานา (Carlomar Daoana) กวีและนักวิจารณ์งาน
ศิลปะ (ผู้ซ่ึงได้รับรางวัลการวิจารณ์งานศิลปะภายใต้การอุปภัมภ์ของ AAG เอง) สามารถ
กล่าวอ้างอย่างไร้การวิเคราะห์วิพากษ์ในคอลัมน์ของเขาว่าการกุศลใน AAG คือความเอื้อ
อาทรได้น้ันแสดงว่าวัฒนธรรมศักดินาดังกล่าวได้ถูกยอมรับว่าเปน็เร่ืองปกติมากเพียงใด  
วัฒนธรรมการกุศลน้ีฝงัรากลึกมากขนาดที่ AAG สามารถโอ้อวดบทบาทของตนใน ‘อ�ำนวย
โครงการความรับผิดชอบต่อสังคมของบริษัทต่าง ๆ ให้มาสู่การอุปถัมภ์ศิลปะ’ ได้อย่างหน้า
ไม่อาย อย่างกับวา่การอุปภัมภ์ศิลปะน้ันเปน็เร่ืองที่เร่งด่วนเท่าการเข้าถึงน้�ำสะอาด(ซ่ึงบังเอิญ 
ว่ารัฐได้มอบให้เอกชน โดยอยู่ภายใต้บริษัทที่น�ำโดยปางิลินัน และซอเบล เด อะยาลาสเจ้าเก่า
ไปเสียแล้ว)

การพัฒนาด้านวัฒนธรรมถูกส่งมอบไว้ในมือชนชั้นน�ำมากเหลือเกินมากเสียจนเราอาจเข้าใจ
ไปว่าการตัดสินใจที่เปน็ไปเพื่อประโยชน์ส่วนตนน้ันเปน็การตัดสินใจเพื่อประโยชน์ส่วนรวม 
ซ่ึงเปน็ผลให้เกิดเหตุการณ์เช่นในคราวที่บริษัทธนาคารซีเคียวริตี แบงก์ คอร์ปอเรชัน 
(Security Bank Corporation) ตัดสินใจจัดซ้ือและบริจาคงานศิลปะโดยอิซาเบล และ
อัลเฟรโอ อะกีลิซาน (Isabel and Alredo Aquilizan) แก่ AAG โดยที่ AAG ปิดบังประโยชน์
ที่ธนาคารซีเคียวริตีได้รับ และชูโรงประโยชน์ที่สาธารณชนคงจะได้ ประโยชน์ที่ธนาคาร
จะได้รับน้ันมีตั้งแต่การหักลดหย่อนภาษีที่ควรจะถูกน�ำไปใช้เพื่อการสนับสนุนการพัฒนา
บริการสังคมและโครงสร้างพื้นฐาน ไปจนถึงการเพิ่มมูลค่าของงานศิลปะของนักสะสมและ
บริษัทอ่ืน ๆ ที่มีในคลังสะสมของ AAG อีกด้วย

ตัวศิลปินเอง ด้วยหวังว่าจะร่วมสนับสนุนวิสัยทัศน์ของศิลปะฟิลิปปินส์สมัยใหม่ แม้ว่าตนจะมี
ทรัพยากรเพียงเล็กน้อยเม่ือเทียบกับผู้บริจาคที่เปน็เศรษฐีพันล้าน ก็ร่วมให้ของขวัญ มอบงาน
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ศิลปะของตัวเองบ้าง หรืองานที่ตนได้ซ้ือหามาบ้าง เข้าไปช่วยสร้างคลังสะสมและชื่อเสียง
ของ AAG ให้มั่นคงข้ึนอีก  การมอบงานศิลปะของตัวเองท�ำให้ศิลปินแลกอ�ำนาจในการ
ควบคุมงานของตัวเองกับเกียรติคุณที่ได้รับสองประการพร้อมกัน คือการได้เปน็ทั้งผู้บริจาค
ให้แก่ AAG และเปน็ศิลปินที่มีงานอยู่ในคลังสะสมของ AAG กล่าวคือ ทั้งผู้เอาเปรียบและ
ผู้ถูกเอาเปรียบก็เข้ามาเปน็ผู้บริจาคเปน็กุศลไม่ต่างกัน แม้ว่าผู้เอาเปรียบจะได้รับประโยชน์
มากกว่าเหลือเกินก็ตาม

ระบบการเอารัดเอาเปรียบซ่ึงท�ำให้ผู้คนที่ร่�ำรวยสามารถสะสมและบริจาคงานศิลปะไม่ได้
ต่างอะไรกับระบบที่ยึดครองที่ดินเพื่อการเกษตรไว้จากผู้ที่เพาะปลูกในที่ดินน้ัน

ยกตัวอย่างเช่น ตระกูลลอเรนโซแห่งบริษัทลาปนัดาย ฟูดส์ คอร์ปอเรชัน (Lorenzos of 
Lapanday Food Corporation หรือ LFC) มีห้องแสดงงานศิลปะห้องหน่ึงใน AAG ตั้งชื่อ
ตามอลิเซีย ลอเรนโซ (Alicia Lorenzo) หัวหน้าครอบครัวหญิงของตระกูล ลาปนัดายเปน็
ผู้ส่งออกสินค้าเกษตรซ่ึงอ้างว่าได้ “เปน็ผู้น�ำผลไม้สดภายใต้ตราสินค้าฟิลิปปินส์ออกสู่
ตลาดโลกเปน็เจ้าแรก” ซ่ึงเปน็ผู้ดูแลจัดหากล้วยและสับปะรดมิให้ขาดแก่ “ร้านของช�ำในจีน 
ญี่ปุน่ ตะวันออกกลาง เกาหลี และประเทศอื่น ๆ ในเอเชียและภูมิภาคแถบแปซิฟิก” ที่ดิน
เกษตรหลายพันเฮกตาร์ได้มาจากการกอบโกยผ่านสัญญาลงทุนในธุรกิจเกษตร (AVAs) 
ที่เอารัดเอาเปรียบ ระหว่างบริษัทและสหกรณ์เจ้าของไร่รายย่อย โดยสัญญา AVA เหล่าน้ี
ท�ำหน้าที่เปน็เคร่ืองมือทางกฎหมายเพื่อให้การแย่งยึดที่ดินเปน็ไปได้โดยชอบ ผลักดันให้
การปฏิบัติต่อแรงงานอย่างไม่เปน็ธรรมเปน็เร่ืองปกติ และยิ่งลดรายได้ของเจ้าของไร่ราย
ย่อยอย่างฮวบฮาบ ทั้ง ๆ ที่แต่เดิมก็มีเพียงกระจิริดอยู่แล้วของ เพราะมักถูกหลอกลวงโดย
ผู้ส่งออกอยู่ตลอด

การท่ีลาปนัดายควบคุมที่ดินที่ไม่ใช่ที่ดินของตนน้ันเปน็ไปอย่างเด็ดขาดและเผด็จการเสียจน
ในปี 2016 เมื่อสหกรณ์รายย่อยของผู้รับประโยชน์จากการปฏิรูปที่ดินเพื่อการเกษตรโต้แย้ง
สัญญา AVA ของลาปนัดายท ชาวไร่ที่ประท้วงกลับต้องเผชิญการคุกคามด้วยอาวุธหลายต่อ
หลายคร้ัง ซ่ึงทวีขึ้นเปน็ความรุนแรง โดยชาวไร่จ�ำนวนเจ็ดคนได้รับบาดเจ็บจากการถูกกราด
ยิงในขณะที่พวกเขาเดินทางเข้าไปในพื้นที่ที่รัฐประกาศใหพ้วกเขาเองเปน็เจ้าของตามกฎหมาย

ในปีเดียวกัน ตระกูลลอเรนโซถูกซัดทอดถึงในคดีการกระท�ำผิดกฎหมายโดยการค้ามนุษย์ 
พรากแรงงานน้�ำตาลจ�ำนวนแปดร้อยคนจากบ้านของพวกเขาในตอนใต้ของฟิลิปปินส ์
มาท�ำงานในที่ไร่ (Hacienda) ในลูซอนตอนกลาง ซ่ึงก็มีประวัติศาสตร์ด�ำมืดและยุ่งเหยิง
อยู่แล้วเกี่ยวกับการลิดรอนทรัพย์สินและการสังหารหมู่ชาวนา มีรายงานชี้ว่าก่อนที่แรงงาน
น้�ำตาลเหล่าน้ีจะได้รับการช่วยเหลือออกมาได้น้ัน พวกเขาได้ค่าจ้างเพียง 0.18 ดอลลาร์ต่อวัน 
โดยที่ไร่ดังกล่าวน้ันส่วนใหญ่อยู่ภายใต้กรรมสิทธ์ิของตระกูลโกฮวงโก-อะคีโน (Cojuang-
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co-Aquino) ตระกูลเจ้าที่ดินซ่ึงได้ที่ขนาด 6,400 เฮกตาร์มาในทศวรรษ 1950 ผ่านการซ้ือ
จากบริษัทยาสูบที่ได้รับที่ดินดังกล่าวเปน็ของขวัญจากนักล่าอาณานิคมชาวสเปนอีกต่อหน่ึง 
รัฐบาลฟิลิปปินส์ที่มีสหรัฐฯ หนุนหลังอยู่น้ันเปน็ผู้อ�ำนวยความสะดวกให้การตกลงน้ีเกิดขึ้นได้
เสียเอง ท้ังน้ี สมาชิกตระกูลลอเรนโซคนหน่ึงเปน็เจ้าของโรงน้�ำตาลที่อยู่ในที่ไร่ดังกล่าว 
ดังน้ันจึงไม่ใช่เร่ืองบังเอิญแต่อย่างใดที่หอแสดงงานศิลปะเชิงพาณิชย์รายใหญ่ที่สุดแห่งหน่ึง
ของภูมิภาคแถบแปซิฟิกด้านเอเชียจะมีตระกูลลอเรนโซเปน็เจ้าของ และมีประธานและ
ประธานเจ้าหน้าที่บริหารของลาปนัดายน่ังเปน็คณะกรรมการของหอแสดงภาพดังกล่าวน้ันเอง

กล่าวโดยสรุปห้วน ๆ แล้ว การจะบอกว่าชนชั้นนักสะสมโดยส่วนใหญ่น้ันกอปรด้วยชนชั้น
เจ้าที่ดินและชนชั้นกลางรายใหญ่ที่เปน็นายหน้าติดต่อกับต่างชาติ ก็ไม่ได้เปน็เร่ืองเหนือ
จินตนาการแต่อย่างใด ในกรณีของ AAG เอง ชนชั้นเจ้าที่ดินและชนชั้นกลางรายใหญ่ที่เปน็
นายหน้าติดต่อกับต่างชาติ รวมถึงชนชั้นกลางที่รับเงินเดือนจากธนาคารและสถาบันการเงิน
รายใหญ่มีแต่ได้กับได้จากการแสดงท่าทีความเอื้ออารีในเชิงวัฒนธรรม ของขวัญงานศิลปะ
ทุกชิ้นที่หยิบยื่นให้แก่พิพิธภัณฑ์คือของขวัญให้แก่ตนเองทั้งสิ้น ไม่ว่าจะในรูปของการหักลด
หย่อนภาษี นโยบายต่อต้านแรงงาน และต่อต้านชาวนาก็ตาม

การปฏิรูปที่ดินเพื่อการเกษตรที่แท้จริงและการพัฒนาชาติให้เปน็ประเทศอุตสาหกรรม
เปน็ข้อเรียกร้องที่ส�ำคัญในการต่อสู้เพื่อประชาธิปไตยในระดับชาติ ซ่ึงน�ำโดยการลุกฮือ
เปน็วงกว้างของเหล่าชาวนาและแรงงาน ทั้งน้ี เน่ืองจากผู้บริจาคจะไม่สามารถสานต่ออ�ำนาจ
ของตนได้หากข้อเรียกร้องเหล่าน้ีประสบความส�ำเร็จ การให้ของขวัญในบริบทที่ให้แก่
พิพิธภัณฑ์จ�ำเปน็ต้องมีการกดทับการเรียกร้องในข้อดังกล่าวไปด้วย พิพิธภัณฑ์อย่าง AAG 
ได้รับผลประโยชน์จากการค้�ำชูลัทธิจักรวรรดินิยมที่ท�ำให้ความสัมพันธ์และรูปแบบการผลิต
ยังเปน็แบบศักดินา (ความสมัพันธ์ซ่ึงชาวบ้านถูกผูกมัดอยู่กับผลประโยชน์ของชนชั้นเจ้าที่ดิน) 
และเปน็แบบทุนนิยมที่อิงกับระบบราชการ (ซ่ึงข้าราชการได้รับการอุปถัมภ์จากผลประโยชน์
ของชนชั้นกลางที่เปน็นายหน้าติดต่อกับต่างประเทศ)

ดังน้ัน โครงการที่จะพัฒนาวัฒนธรรมอย่างแท้จริง อันเปน็โครงการที่จะบ่มเพาะเงื่อนไข
ที่จะท�ำให้กระแสนิยมสมัยใหม่ในฟิลิปปินส์เติบโตได้ จะต้องเปน็โครงการที่แข็งข้อต่อศักดินา 
ทุนนิยมที่อิงกับระบบราชการ และจักรวรรดินิยมได้อย่างเปน็ระบบ แม้ว่าเอมมานุเอล 
ตอเรสส์ (Emmanuel Torres) ภัณฑารักษ์คนแรกของ AAG อาจเชื่อในวิสัยทัศน์ที่การบริจาค
ของซอเบลจะเติบโตกลายเปน็ “คลังงานศิลปะที่จัดว่าเปน็ชิ้นเยี่ยมที่สุดของศิลปะฟิลิปปินส์
สมัยใหม่” แต่คลังสะสมงานศิลปะที่ต้ังอยู่บนความปา่เถื่อนในการเอารัดเอาเปรียบและ
การลิดรอนทรัพย์สินน้ันเปน็สมัยใหม่อย่างไรกัน
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หากพิพิธภัณฑ์ศิลปะสมัยใหม่ต้องการค้�ำชูความสุจริตชอบธรรมในฐานะผู้รักษาความเปน็
สมัยใหม่ ก็ไม่สามารถหลบเลี่ยงได้ซ่ึงความรับผิดชอบที่จะต้องเปิดเผยความย้อนแย้งต่าง ๆ 
ที่มาพร้อมกับการอุปถัมภ์ในด้านศิลปะ นอกจากน้ี พิพิธภัณฑ์ก็ไม่สามารถเพิกเฉยได้อีก 
ต่อบทบาทของตนที่ได้ให้ผลประโยชน์แก่ชนชั้นนักสะสมเหล่าน้ี ที่กอบโกยความมั่งคั่ง
ด้วยวิธีลิดรอนทรัพย์สินผู้คน ตราบใดที่พิพิธภัณฑ์ต่าง ๆ ยังพึ่งพาอาศัยความเอ้ืออารีของ 
ชนชั้นนักสะสม พิพิธภัณฑ์ก็ต้องเปิดเผยด้วยว่าการพึ่งพาอาศัยดังน้ีท�ำให้เราสูญเสียอะไร 
ไปบ้างเราที่พิพิธภัณฑ์อ้างว่าคือส่วนรวมของพวกเขา เราสูญเสียอิสรภาพ

งาน 176 Gifts/176 Dispossessions (ของขวัญ 176 ชิ้น/176 ทรัพย์สินที่ถูกลิดรอน) 
ที่น�ำเสนอโดยเรียงความน้ีเปน็ชุดภาพถ่ายปา้ยแสดงข้อมูลงานศิลปะในงานนิทรรศการ
ฉลองการเปิดตัว AAG ปา้ยแต่ละใบมีลักษณะที่แปลก ด้วยการที่ปา้ยน้ันระบุด้วยว่าใคร
คือผู้บริจาคหรือยกงานศิลปะชิ้นน้ันเปน็มรดก ก่อนที่จะระบุชื่อผู้สร้างสรรค์เสียอีก ซ่ึงน่ัน
เปน็การยอมรับถึงล�ำดับชั้นที่แสนแสบสัน นิทรรศการน้ีจึงเปน็การแสดงงานของเหล่า
นักการกุศลมากกว่างานของศิลปินเสียอีก

การท่ีศิลปินชาวฟิลิปปินส์คนต่าง ๆ ที่มีส่วนร่วมในการเคลื่อนไหวต่อสู้ของประชาชน
ในทางกฎหมาย (Legal Mass Movement) เพื่อประชาธิปไตยในระดับชาติ ได้รับวา่จ้างโดย 
โครงการโอเพ่น สเปซ (Open Space) ของพิพิธภัณฑ์ศิลปะสมัยใหม่แห่งซานฟรานซิสโก 
(SFMOMA) ให้จัดท�ำงานชิ้นน้ีไม่ควรถูกมองเปน็เพียงเร่ืองลักลั่นน่าขันเท่าน้ัน แต่เปน็ผล
โดยตรงจากการที่ฟิลิปปินส์จมปลักอยู่ในเศรษฐกิจแบบพึ่งพาอาศัยการน�ำเข้าและมุ่งเน้น
การส่งออก เราไม่ได้รู้สึกแปลกใจแต่ประการใดที่คณะกรรมการทรัสตีของ SFMOMA 
และบริษัทค้าปลีกเสือ้ผ้ายักษ์ใหญ่สญัชาติอเมริกาที่มีโรงงานหกโรงด�ำเนินการอยู่ในฟิลิปปินส ์
(โดยอย่างน้อยหน่ึงโรงตั้งอยู่ในเขตอุตสาหกรรมซ่ึงแรงงานถูกจ�ำกัดสิทธิทางเศรษฐกิจ
และการเมือง) จะมีประธานเปน็คนเดียวกัน เราเผชิญหน้าอย่างเปิดเผย กับความย้อนแย้งว่า
การท่ีเราเข้าร่วมโครงการน้ี เราก็เข้าร่วมกับระบบอุปภัมภ์ที่ผลักดันให้การลิดรอนทรัพย์สิน
ผู้อื่นเปน็เร่ืองปกติไปด้วยน่ันเอง.

---
แองเฮโล วี. ซัวเรส (Angelo V. Suárez) เปน็กวีจากกรุงมะนิลาที่ท�ำงานแบบเชิงแนวคิด
และการแสดง เขาสนับสนุนความเปน็อิสระของศิลปินในทางที่เข้ากันได้กับกลุ่มที่ต่อต้าน
จักรวรรดินิยม ต่อต้านศักดินา ต่อต้านทุนนิยมที่อิงกับระบบราชการ ในการเคล่ือนไหวต่อสู้
ของประชาชนเพื่อประชาธิปไตยในระดับชาติในประเทศฟิลิปปินส์ หนังสือใหม่ของเขา เช่น 
Philipine English: A Novel และ Ariane: A Stock Epic ท้ังน้ี เขาท�ำงานอาสาให้ SAKA 
พันธมิตรศิลปินเพื่อการปฏิรูปที่ดินเพื่อเกษตรกรรมที่แท้จริงในประเทศฟิลิปปินส์ และยัง
ท�ำงานให้ Kilusang Magbubukid ng Philipinas (การเคลื่อนไหวต่อสู้ของชาวบ้าน
แห่งประเทศฟิลิปปินส์) ในขณะที่ท�ำมาหาเลี้ยงชีพในวงการโฆษณา
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ดอนนา มิรันดา (Donna Miranda) เปน็นักออกแบบท่าเต้นที่อาศัยและท�ำงานอยู่ในฟิลิปปินส ์
เธอย้ายพื้นที่การออกแบบการเคลื่อนไหวจากบนร่างกายปจัเจกมาเปน็ความเคลื่อนไหว
ทางการเมืองเปน็หมู่คณะ ที่มีเปา้หมายมุ่งหาความยุติธรรมทางสังคม แต่ในทางกลับกัน 
ก็ไม่ท้ิงการมีสุนทรียภาพแม้อยู่นอกเวทีของศิลปะ และโดยเฉพาะผ่านงานทางการเมืองที่เปน็
ระบบ แนวคิดของเธอเปน็การขยายการประกอบสร้างท่าทางการเคลื่อนไหวในขนบ
ที่นอกเหนือไปจากการเต้น ศิลปะ และที่เกี่ยวกับร่างกาย เธอท�ำอาชีพเปน็ที่ปรึกษาอิสระ
ให้แก่องค์กรระหว่างประเทศเพื่อการพัฒนา โดยท�ำงานในประเด็นความยุติธรรมทางเพศ
สภาพ การลดความเสี่ยงในด้านสาธารณสุขและภัยพิบัติ นอกจากน้ี เธอยังท�ำงานอาสาให ้
SAKA หน่ึงในพันธมิตรศิลปินเพื่อการปฏิรูปที่ดินเพื่อเกษตรกรรมที่แท้จริงในประเทศ
ฟิลิปปินส์ และสหภาพแรงงานเกษตรในประเทศฟิลิปปินส์ (Union of Agricultural 
Workers in the Philippines) อีกด้วย
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ภาพ: เงินทุนจัดซ้ือจากเฟอร์นันโด ซอเบล
ค.ศ. 1981

นูเนลูซิโอ อัลวาราโด
ไม่มีชื่อ
ไม่มีวันที่ก�ำกับ
สีน้�ำมันบนผ้าใบ
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ของขวัญจากบริษัทธนาคารซีเคียวริตี แบงก์ คอร์ปอเรชันส์, 
ค.ศ. 2010
อัลเฟรโดและอิซาเบล อะคีลิซาน
โครงการศิลปะมาบินี: ภาพเขียน 100 ภาพ
ค.ศ. 2009
สีน้�ำมันบนผ้าใบ กรอบรูปหลากหลาย
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ของขวัญจากเฟอร์นันโด ซอเบล, ค.ศ. 1959

เดวิด คอร์เทซ เมดัลลา
น้องสาวของผม ณ จักรเย็บผ้า
1959
เคซีน ทราย และแถบกาวบนกระดาษ ขอ
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“ซีซีซี: สกุลเงิน
ของจิตส�ำนึกร่วม”

อาหเ์มต็ โอกตุ เขยีน
พรีวฒัน์ นาวเีจริญ แปล

บทความน้ีถูกตีพิมพ์คร้ังแรกในปีค.ศ. 2015 ใน e-flux Journal #62:  
https://www.e-flux.com/journal/62/60952/ccc-currency-of-collective-consciousness/
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บทเกร่ินน�ำของข้าพเจ้า
ข้าพเจ้าเกิดในที่ที่สงครามกลางเมืองเปน็ส่วนหน่ึงของชีวิตประจ�ำวัน ที่ซ่ึงความปลอดภัย
ในพื้นที่สาธารณะถูกแบ่งแยกเปน็กลางวันและกลางคืน ถนนใหญ่และตรอกซอกซอย ภูเขา
ที่มีกรงขังหรือท้องทุ่งที่มีต้นไม้เผาไหม้เกรียม ที่ที่มีรถถังทหารลาดตระเวนใจกลางเมือง
พร้อมหน่วยรบพิเศษติดอาวุธครบมือเข้าออกเปน็ธรรมดา งานนักข่าวหนังสือพิมพ์เปน็งาน
อันตรายพอที่จะท�ำให้คนถูกลอบฆ่ากลางถนนตอนกลางวันแสก ๆ ที่ที่การฟงัเพลงขับร้อง
ในภาษาถิ่นเกิดกลายเปน็อาชญากรรม คุณลองนึกภาพดูว่าที่น่ีเปน็ที่ที่มีนักเรียนชั้นประถม
ถูกน�ำตัวไปสอบสวนเพียงเพราะเข้าร่วมการประกวดวาดรูปเกี่ยวกับวันสันติภาพสากล 
ข้าพเจ้าเติบโตข้ึนในสภาพที่วิถีชีวิตประจ�ำวันมีความเปน็ทหารสอดแทรกอยู่อย่างฝงัลึก 
มีทรัพยากรจ�ำกัดจ�ำเขี่ยอย่างยิ่ง ข้าพเจ้ามิได้มาจากสถานที่ที่ซ่ึงมีโลกทัศน์แบบ “จารีตศีล
ธรรมของชาวตะวันตก” หรือที่ที่จริยศาสตร์จะเปน็ “แนวคิดที่สังคมยอมรับกันทั่วไป” จนเปน็
เร่ืองคุ้นชิน ข้าพเจ้ามาจากสถานที่ที่ข้าพเจ้าเรียนรู้ว่ามโนส�ำนึก โดยเฉพาะมโนส�ำนึกร่วมกัน
ของหมู่ชน มีความส�ำคัญมากเพียงใด เมื่อคนคนหน่ึงถูกพรากออกมาอยู่โดดเด่ียวทั้งในทาง
วัฒนธรรมและการเมือง
	
ตั้งแต่ปีแรก ๆ ที่เร่ิมท�ำงานศิลปะ ข้าพเจ้าต้องเผชิญกับอุปสรรคที่ก่อให้เกิดการแบ่งฝกั
แบ่งฝา่ยแล้ว ข้าพเจ้าจ�ำได้ถึงการไปร่วมประชุมสองคร้ังส�ำคัญในวันที่ 2 และ 9 เมษายน 
2005 ในกรุงอิสตันบูล กับกลุ่มศิลปิน นักเขียน นักวิจารณ์ และนักศึกษาที่พูดคุยกันเกี่ยวกับ
เร่ืองนิทรรศการแห่งชาติ โดยอ้างถึงนิทรรศการต่าง ๆ ที่เคยจัดแสดงมาแล้วตั้งแต่ปี 2000 
ในที่ประชุมน้ีเราได้พูดคุยกันถึงนิทรรศการที่เกี่ยวกับอิสตันบูล เกี่ยวกับประเทศตุรกี เกี่ยวกับ
ภูมิภาคบอลข่าน คุยกันโดยเฉพาะเร่ืองนิทรรศการ ความเปน็จริงของเมือง: อิสตันบูลในมุม
เน้น (Urban Realities: Focus Istanbul) ซ่ึงวางแผนเปิดตัวที่พิพิธภัณฑ์ศิลปะมาร์ทิน-
โกรพิอุส-เบา (2005) ในกรุงเบอร์ลิน อย่างไรก็ตาม ณ ตอนที่การประชุมเสร็จสิ้นลง 
ศิลปินจ�ำนวนสิบคน ได้แก่ข้าพเจ้า, จาน อัลไต (Can Altay), ฮูเซอีน อัลปเ์ตกิน (Hüseyin 
Alptekin), ฮาลิล อัลตินเดแร (Halil Altindere), เมเมด แอร์เดแนร์ (Memed Erdener), 
กุลซุน การามุสตาฟา (Gülsün Karamustafa), เนริมาน โปลาต (Neriman Polat), จานาน 
เชนอล (Canan Şenol), ฮาเล แตงแกร์ (Hale Tenger) และวาฮิต ตูนา (Vahit Tuna) ตัดสนิใจ
ถอนตัวจากนิทรรศการน้ี นอกจากน้ี แอร์เดน โกโซวาและวาซิฟ กอร์ตุนได้ถอนบทสัมภาษณ์ 
และฟุลยา แอร์เดมชีได้ถอนบทความของตนออกจากชุดเน้ือหาของนิทรรศการด้วย สุดท้าย
แล้วงานนิทรรศการก็จัดข้ึนจนได้ แต่ก็กลายเปน็นิทรรศการเกี่ยวกับอิสตันบูลที่ไม่มีศิลปิน
จากอิสตันบูลเข้าร่วมเลย (ยกเว้นเพียงหยิบมือหน่ึงเท่าน้ัน) การที่เราถอนตัวในคร้ังน้ีก็เพื่อ 
แสดงความเหน่ือยหน่ายต่อนิทรรศการท่ีจัดขึ้นบนฐานของอัตลักษณ์แห่งชาติเอือมระอา 
ต่อการใช้ศิลปินเปน็ภาพแทนของการเมืองระหว่างประเทศต่าง ๆ เหน่ือยหน่ายต่อการจัด
ประเภทศิลปินตามคุณสมบัติทางภูมิศาสตร์ ชาติ หรือภูมิภาค นอกจากสิ่งทั้งมวลน้ี และที่น่า
ผิดหวังเหนือสิ่งอื่นใด คือการที่ผู้จัดกระจายเงินทุนให้แก่ศิลปินที่เชิญมาอย่างไม่เท่าเทียมกัน
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ข้อเสนอต่างๆ
ในการจัดเทศกาลศิลปะเบียนนาเล่แห่งซิดนีย์คร้ังที่ 19 เทศกาลศิลปะไบเอนเนียลที่เซา เปาโล
คร้ังท่ี 31 เทศกาลศิลปะไบเอนเนียลที่ชาร์จาห์คร้ังที่ 10 เทศกาลศิลปะไบเอนเนียลที่อิสตันบูล
คร้ังท่ี 13 เทศกาลศิลปะมานิเฟซตา 10 เทศกาลศิลปะเบียนนาเลที่กวางจู และกรณีอื่น ๆ อีก
มากมาย ท�ำใหเ้หน็วา่เราได้ก้าวเข้าสูช่ว่งเวลาใหม่ กล่าวคือ ชว่งเวลาที่กลไกต่าง ๆ ของสถาบัน 
และโครงสร้างแบบนิทรรศการขนาดใหญ่ไม่สามารถรับมือกับธรรมชาติที่แปรเปลี่ยน
ของการเข้าชมงาน การอุปถัมป ์การใช้ประโยชน์ และการที่รัฐเข้ามามีส่วนพัวพันใน
นิทรรศการศิลปะ

ช่วงเวลาน้ีเปน็เวลาที่เราควรพูดคุยกันอย่างจริงจังว่าเราจะท�ำอะไรได้บ้างก่อนการมาถึง
ของทางตันหรือจุดวิกฤติ มีเคร่ืองมืออะไรให้เราหยิบจับ แล้วใครกันที่จะต้องเสียเลือดเน้ือ
มากกว่าคนอื่น ข้าพเจ้ารู้สึกว่าเราเสียเวลาไปมากกับการคาดการณ์แบบที่มาค่อนขอด
เหน็บแนมกัน การเข้าใจผิด และการมุ่งเปา้ผิดที่ผิดทางไปกับการแก้ปญัหาผิดโจทย์ ทั้งน้ี เรา
เองก็ต้องเผชิญกับความย้อนแย้งอยู่บ่อยคร้ัง ในฐานะศิลปิน ภัณฑารักษ์ คนขับเคลื่อนสังคม 
คนท่ีท�ำงานเชิงวัฒนธรรม นักเขียน นักวิชาการ ผู้จัดงาน นักศึกษา และผู้บริหารพิพิธภัณฑ์ 
เราต้องคอยถามตัวเองอยู่ตลอดว่าเราจะยอมถอยหรือยอมประนีประนอมกับสิ่งต่าง ๆ 
มากเท่าไรในขณะที่เราสร้างสภาพการณ์ที่จะท�ำให้เกิดการผลิตงานศิลปะข้ึนมาได้

ความล้มเหลวของเราคือเรามักจะคิดว่าเพียงแค่เราตอบรับหรือวิพากษ์วิจารณ์ข้อย้อนแย้ง
เท่าน้ันก็เพียงพอแล้ว แต่เราควรเร่ิมจัดการความย้อนแย้งน้ันด้วยการคิดหาวิธีที่จะหมุนทวน
วงล้อแห่งความลักลั่นเชิงโครงสร้างน้ันต่างหาก ดังที่ฮิโตะ ชเตเยิร์ล (Hito Steyerl) อธิบาย
ไว้ในการแสดงเชิงบรรยาย “พิพิธภัณฑ์เปน็สนามรบหรือไม่” (2013)1 ชไตเยิร์ลแกะรอยจาก
กระสุนปืนกลับไปหาผู้ผลิตกระสุน มันท�ำให้เธอติดอยู่ในฟีดแบ้คลูป (feedback loop) กล่าว
คือ ผู้ผลิตกระสุนปืนกลับเปน็ผู้สนับสนุนรายใหญ่ของพิพิธภัณฑ์ในเมืองชิคาโกที่เธอน�ำงาน
ศิลปะของเธอไปฉายเสียเอง แล้วเราจะหมุนทวนวังวนแห่งความย้อนแย้งเชิงโครงสร้างน้ีได้
อย่างไรกันเล่า อาจกล่าวว่าก็ท�ำด้วยการขัดขวางมันสิ แต่แล้ว เราก�ำลังพูดถึงการขัดขวาง
อย่างไร ในที่น้ี กายาตรี สปิวัค (Gayatri Spivak) ใช้ค�ำว่า ‘วินาศกรรมเชิงเห็นพ้อง’ 
(affirmative sabotage) คือการไม่ท�ำลาย แต่เปลี่ยนแปลงวธีิใชเ้คร่ืองมือน้ันเพื่อวตัถุประสงค์ 
อื่นแทน2 ฟรังโก ‘บิโฟ’ เบราร์ดี (Franco “Bifo” Berardi) ใช้ค�ำว่า วินาศกรรมเชิงอัลกอริธึม’ 
ซ่ึงกล่าวถึงยุทธศาสตร์ตอบโต้ของกลุ่มคนผู้ไร้เสถียรภาพภายในแวดวงที่เปน็นามธรรมของ
โลกการเงิน3

แต่เราจะท�ำสิ่งต่าง ๆ ทั้งหลายแหล่น้ีให้ลุล่วงอย่างไร ในการน้ี เจนนา แกรแฮมได้เสนอ 
‘วิธีการปร-สิทธ์ิ (para-sitic practice)’ ซ่ึงเปน็การตอบโต้ต่อวิธีการน�ำเสนอศิลปวัฒนธรรม
แบบยิงเข้าใส่กลุ่มเปา้หมาย (target practice)4 แกรแฮมกล่าวว่าวิธีการแบบปร-สิทธ์ิ

1. Hito Steyerl,“Is the Museum a Battlefield” (2013). ถ่ายท�ำสดที่งานเทศกาลศิลปะเบียนเนียลที่อิสตันบูล คร้ังที่ 13 และโรงวัฒนธรรมแห่งโลก 
(Haus der Kulturen der Welt), เบอร์ลิน https://vimeo.com/76011774.
2. Gayatri Spivak, An Aesthetic Education in the Era of Globalization (Cambridge, MA: Harvard University Press, 2012.
3. “Interview with Franco ‘Bifo’ Berardi)” ฉบับพิเศษภาษาอังกฤษ Brand 1 (2013) http://tidningenbrand.se/brand/nummer-1-
2013-tankefaran/.
4. Janna Graham, “Target Practice vs. Para-sites,” น�ำเสนอที่ศูนย์ดนตรีกาเร ดู นอร์ (Gare du , บาเซล, 7 พฤศจิกายน 2012.
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5. Paolo Freire, Pedagogy of the Oppressed  (New York: Continuum, 1970).
6. Gerald Raunig, “วิธีการเชิงประกอบฐาน: การหลบหนี การวางรากฐาน การเปล่ียนแปลง”, ทรานส์เวอร์ซัล (Jan. 2006) http://eipcp.net/
transversal/0106/raunig/en.
7. Maria Hlavajova, “Why Biennial?” ปาฏกถา, ที่ประชุมสามัญสมาคมเทศการศิลปะเบียนเนียลนานาชาติคร้ังแรกที่โรงวัฒนธรรมแห่งโลก (Haus 
der Kulturen der Welt) (10–14 July 2014) เบอร์ลิน.

เปน็การวิพากษ์วิจารณ์สภาพที่คนถือตนเปน็อภิสิทธ์ิชนเพราะสังกัดทางสถาบัน (institution-
al elitism) ผ่านการถกเถียงห้�ำหั่นกันระหว่างบุคคลต่าง ๆ ที่ท�ำงานในสถาบันด้านวัฒนธรรม
และคนท�ำงานที่ได้รับเชิญหรือได้รับว่าจ้างมา แกรแฮมเน้นย้�ำความสัมพันธ์ของค�ำถามที่ว่า 
‘เมื่อไรเล่าที่เราเปน็เหลือบไร และเมื่อไรที่เราเปน็ร่างกายพาหะ’ ทั้งน้ี วิธีแบบปร-สิทธ์ิน้ี
มุ่งเปล่ียนแปลงสังคมอย่างกว้างขวางโดยใช้ประโยชน์จากสถาบันด้านวัฒนธรรมที่มีชื่อเสียง
ยิ่งโดยใชว้ธีิการ ‘เสนอปญัหา’ (problem-posing) มากกวา่ที่จะใชว้ธีิ ‘ฝากเข้าสะสม’ 
(banking) ดังที่เปาโล แฟร์ (Paula Freire) บรรยายว่าเปน็วิธีการสอนที่มุ่งย้�ำการคิดเชิง
วิเคราะห์เพื่อการปลดปล่อยให้เปน็อิสระ ซ่ึงต่างจากแนวคิดการปฏิบัติต่อนักศึกษาเหมือน
เขาเปน็ภาชนะว่างเปล่า ที่ผู้สอนต้องฝากความรู้เข้าไปสะสมเพียงทางเดียว5

ในงานประชุมสมาคมเทศกาลศิลปะไบเอนเนียลนานาชาติในเบอร์ลิน มาเรีย ลาวาโยวา 
(Maria Hlavajova) กล่าวปาฐกถาและเน้นย้�ำความส�ำคัญของ ‘วิธีการเชิงประกอบฐาน 
(Instituent Practice)’ ของเกราลด์ โรนิก (Gerald Raunig) ซ่ึงกล่าวถึงการปรับเปลี่ยน
การวิจารณ์เชิงสถาบันที่เร่ิมต้นขึ้นโดยศิลปินเช่น ฮานส์ ฮาคค์ (Hans Haacke) และมาร์เซล 
บรูดแธร์ส)6 (Marcel Broodthaers) จากน้ัน ลาวาโยวาก็ได้ต้ังค�ำถามว่า ‘เราต้องการจะถูก
ปกครองอย่างไร และเราจะปกครองอย่างไร’7 โดยวิธีการเชิงประกอบฐานเปน็การตั้งตนอยู่
ระหว่างการปกครองและการถูกปกครอง ผ่านเค้าโครงที่ทั้งเปน็การปลดปล่อยและเปน็ความ
สุดโต่งในการ ‘เปลี่ยนแปลงศิลปศาสตร์แห่งการปกครอง’ วิธีการดังกล่าวมีผลกระทบไปไม่
จ�ำกัดเฉพาะเพียงภาคส่วนใดภาคส่วนหน่ึง แต่จะมีโอกาสผลักให้เกิดความเปลี่ยนแปลงเชิง
โครงสร้างในภาคส่วนต่าง ๆ เช่น การอุปถัมภ์ กฎหมาย ความเปน็เมือง และการควบคุม
พื้นที่สาธารณะด้วย

ในการคิดว่าจะท�ำให้แนวคิดเหล่าน้ีประสบผลส�ำเร็จได้ยิ่งขึ้นอย่างไร ข้าพเจ้าจะเสนอแนวคิด
การมี ‘ผู้แทรกแซง’ (Intervenor) ซ่ึงเปน็เสียงอิสระจากภายนอก แต่มีสิทธิกระท�ำการภายใน
สถาบันเช่นเดียวกัน ผู้แทรกแซงมิได้สามารถปฏิบัติการได้แต่บนผนังห้องแสดงงานศิลปะ
เพียงอย่างเดียว แต่ยังเข้าไปมีบทบาทได้ในกระบวนการสื่อสาร ในกระบวนจัดตั้งงาน 
ในระบบการบริหาร รวมไปถึงในพื้นที่ส�ำนักงานท�ำการเองอีกด้วย

มันเปน็เร่ืองยากที่จะกล่าวถึงจุดยืนอันเปน็ปฏิปกัษ์น้ีโดยไม่น�ำมันไปปฏิบัติ เรามาลอง
จินตนาการกันตามน้ีก็ได้:

ว่าผู้แทรกแซงเปน็ทั้งศิลปิน เปน็คนที่ท�ำงานเกี่ยวกับศิลปะก็ได้ เปน็คนที่ท�ำงานเกี่ยวกับ
วัฒนธรรมก็ได้ หรือเปน็นักวิชาการที่โดยปกติแล้วมิได้เปน็ส่วนหน่ึงในกลไกการตัดสินใจ
ในสถาบันแต่ตระหนักรู้ถึงความอ่อนไหวของบริบทในท้องถิ่น

“ซ
ีซีซ

ี: ส
กุล

เง
ินข

อง
จิต

ส�ำ
นึก

ร่ว
ม”



68
ขัด

ขืน
ร่ว

ม:
 ง

าน
เข

ียน
เร

ื่อง
ศิล

ปะ
แล

ะก
าร

เม
ือง

ใน
ยุค

แห
่งก

าร
หย

ิบย
ืมส

ุดข
ีด

ว่าผู้แทรกแซงจะต้องมีสัญญาที่รับรู้กันอย่างเปน็ทางการ โดยคุ้มครองงานของเขา
จากการแทรกแซงทางการเงินหรือการเมืองได้

ว่าผู้แทรกแซงจะมีสิทธิในการตรวจสอบคัดกรองข้อสื่อสารทั้งหมดทุกรูปแบบก่อน
ออกสู่สาธารณะ ซ่ึงรวมถึงการประกาศ การแถลงข่าว งานอีเว้นท์ และถ้อยแถลงต่าง ๆ

ว่าผู้แทรกแซงจะกระท�ำการแบบแข่งกับเวลา และจะมีความยืดหยุ่นสูงในช่วงเวลาวิกฤต 
พวกเขาจะไม่กระท�ำการใดที่ยึดถือเพียงเปา้หมาย แนวคิด ก�ำหนดการนิทรรศการ 
หรือสถานที่ถูกวางไว้แล้วล่วงหน้าเท่าน้ัน

ว่าผู้แทรกแซงสามารถเลือกเดินถอยออกมาได้เม่ือไม่หลงเหลือความเปน็ไปได้
ในการท้าทะลายขอบเขตข้อจ�ำกัดทางโครงสร้างเดิม   

ว่าผู้แทรกแซงจะเปน็ตัวเอกที่ก้าวไปไกลกว่าการเปน็ผู้วิพากษ์วิจารณ์สถาบันในเชิงสัญลักษณ์
อย่างไม่เปน็พิษเปน็ภัย พวกเขาจะเปน็ผู้เข้ามาไกล่เกลี่ยหากสถาบันมีปฏิกิริยาต่อข้อกังวลของ
สาธารณชนในทางที่เปน็อ�ำนาจนิยมหรือในทางตัดสินคุณค่าของคน 
 
ห้วงกาลเหน่ียวน�ำดึงให้มโนส�ำนึกมารวมกัน
การที่เราจะดูภาพรวมอย่างปราศจากอคติได้ เราจ�ำเปน็ต้องตีกรอบการพูดคุยที่เกิดขึ้น
ในประชาคมศิลปะขึ้นใหม่ด้วยการเปลี่ยนจากการพูดคุยเชงินามธรรมกลับมาสูก่ารกระท�ำ
ที่จับต้องได้อยู่เสมอ ๆ ในการน้ี เมื่อเรามองกลับไปที่ประวตัิศาสตร์ เราจะเหน็ได้วา่มีมโนส�ำนึก
ร่วมของหมู่ชนที่ปรากฏชดัขึ้นในชว่งเวลาที่อุเต เมตา เบาเออร์ (Ute Meta Bauer) เรียกวา่ 
‘หว้งกาลที่เหน่ียวน�ำ’8 (magnetic moments in time) โดยหากเราจะเน้นย้�ำผลที่เกิดขึ้นจริง
จากการร่วมกันปฏิเสธ เราก็ควรสงัเกตกรณีต่าง ๆ ที่เกิดขึ้น เชน่ กรณีที่ไม่นานหลังจากการ
เปิดนิทรรศการของฮานส ์ฮากค์ ที่หอแสดงงานศิลปะเททในปี 19849 ท�ำให้ชาร์ลส์ ซาทช ิ
(Charles Saatchi) ลาออกจากคณะกรรมการผู้อุปภัมภ์ศิลปะใหม่ของเทท (Tate’s Patrons 
of New Art Committee) หรือกรณีที่นิทรรศการ จุดเวลาที่เหมาะเจาะ (The Perfect 
Moment) ของโรเบิร์ต แมปเปิลธอร์ป10 (Robert Mapplethorpe) ท�ำให้เดนนิส แบร์รี 
ผู้อ�ำนวยการศูนย์ศิลปะซินซินาติต้องไปขึ้นศาลในคดีอนาจาร เปน็ต้น

นอกจากแต่ละกรณีเหล่าน้ีแล้ว เราก็ยังสามารถตามรอยวิวัฒนาการของความกังวลร่วมกัน
ในวงการศิลปะนานาชาติตลอดหลายปี โดยดูตัวอย่างจ�ำนวนหน่ึงจากช่วงคร่ึงศตวรรษที่ผ่าน
มาน้ี เร่ิมจากในปี 1950 กลุ่มอิแรสซิเบิลส์ (Irascibles) ซ่ึงเปน็กลุ่มศิลปินเชิงนามธรรมชาว
อเมริกัน รวมถึงบุคคลระดับแถวหน้าของกระแสศิลปะส�ำนักนิวยอร์ค เช่น หลุยส์ บูชัวร์ 
(Louise Bourgeois), โรเบิร์ต มาเธอร์เวลล์ (Robert Motherwell), วิลเลม เด คูนิง (Willem 

8. บทสมัภาณษ์ Ute Meta Bauer, “Magnetic Moments in Time” in Echo Gone Wrong (20 Dec 2013) http://www.echogonewrong.com/
interview-from-latvia/magnetic-moments-in-time-maya-mikelsone-in-conversation-withute-meta-bauer-and-ahmet-ogut-about-art-
education/.
9. Hans Haacke, Seth Kim-Cohen, Yve-Alain Bois, Douglas Crimp, Rosalin Krauss, October (Cambridge, MA: MIT Press, 1987).
10. ดูหน้ารวมลิงก์และบรรณานุกรมที่คัดสรรไวส้�ำหรับการพิจารณาคดีอนาจารของโรเบิร์ต แมปเปิลธอร์ป (Robert Maplethorpe) โดย ซินเธีย แอล. 
เอิร์นสท์ (Cynthia L. Ernst) (1990) http://law2.umkc.edu/faculty/projects/ftrials/mapplethorpelinks.html.
11. “The Irascibles” in Life (15 January 1951) จดหมายเปิดผนึกตีพิมพ์วนัที่ 22 พฤษภาคม 2493 ใน The New York Times.
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de Koooning) และแอด ไรน์ฮาร์ดท์ (Ad Reinhardt) ได้ลงนามในจดหมายเปิดผนึกถึง
โรแลนด์ เจ. แมกคินนีย์ (Roland J. McKinney) ประธานพิพิธภัณฑ์ศิลปะเมโทรโพลิทัน 
(Metropolitan Art Museum) เพื่อเรียกร้องให้ท�ำการจัดแสดงงานศิลปะเชิงนามธรรม
ในพิพิธภัณฑ์ดังกล่าวใหด้ีขึ้น11 โดยการประท้วงของกลุ่มอิแรสซิเบิลสน์�ำมาสูค่วามเปลี่ยนแปลง
ในแผนงานการจัดนิทรรศการในอนาคตของพิพิธภัณฑ์ได้ในที่สุด ไม่กี่ปีต่อมา มีจดหมายเปิด
ผนึกอีกฉบับจ่าหน้าถึงสถาปนิกที่ออกแบบพิพิธภัณฑ์กูเกนไฮม์ (Guggenheim) ตีพิมพ์โดย
กลุ่มศิลปินกลุ่มหน่ึงและส่งถึงพิพิธภัณฑ์ดังกล่าวก่อนการเร่ิมก่อร่างสร้างตัวพิพิธภัณฑ์ 
(1956-58) ในคร้ังน้ีเปน็ความกังวลเกี่ยวกับสถานที่จัดแสดงงานศิลปะ ศิลปินและนักวิจารณ์
จ�ำนวนมากมีปฏิกิริยาในทางลบ เมื่อแบบแผนของแฟรงก์ ลอยด์ ไรท์ (Frank Lloyd Wright) 
ได้รับการเปิดเผยต่อสาธารณะ จดหมายร่วมฉบับดังกล่าวจ่าหน้าถึงเจมส์ จอห์นสัน สวีนีย์ 
(James Johnson Sweeney) ผู้อ�ำนวยการพิพิธภัณฑ์ และมีใจความเน้นย้�ำว่าแบบการสร้าง
ทางเดินแบบขดเปน็เกลียว และการท�ำทางลาดแบบเปน็เส้นโค้งน้ัน ‘ไม่เหมาะส�ำหรับการ
แสดงงานจิตรกรรมและประติมากรรม’ จดหมายดังกล่าวลงนามโดยศิลปินยี่สิบเอ็ดคน 
เช่น ฟรานซ์ ไคลน์ (Franz Kline), โรเบิร์ต มาเธอร์เวลล์ (Robert Motherwell), 
ฟิลิป กัสตอน (Philip Guston) และวิลเลม เด คูนิง (Willem de Kooning)

เทศกาลศิลปะขนาดยักษ์ที่จัดพร้อมกับบรรยากาศการเคลื่อนไหวทางสังคมในช่วงทศวรรษ
ที่ 1960-1970 เช่นงานเทศการศิลปะเบียนนาเลที่เวนิสคร้ังที่ 35 ในปี 1968 ก็ถูกประท้วง 
หลายประการเช่นกัน เหตุการณ์ดังกล่าวมีความโดดเด่นคือมีต�ำรวจเข้าท�ำการปราบปราม
อย่างปา่เถื่อนหลายคร้ัง ซุ้มงานหลายแห่งสร้างไม่เสร็จ และมีศิลปินรวมตัวต่อต้านถึง
หลายคราว มีคนท�ำงาน สหภาพการค้า นักศึกษา ปญัญาชน และศิลปินเข้ามารวมตัวกัน
เปน็แนวร่วมในจ�ำนวนมากอย่างไม่เคยมีมาก่อน ศิลปินจากหลากหลายประเทศร่วมประท้วง
ด้วยโดยการคลุมผลงานของตนหรือพลิกให้งานกลับหัวกลับหาง12

ทั้งน้ี ประวตัศิาสตร์ในมโนส�ำนึกของหมู่ชนก็ได้รับการยกระดับขึ้นไปอกีชั้นหน่ึง เมือ่แนวร่วม
ของคนท�ำงานเก่ียวกบัศิลปะ (Art Workers’ Coalition) ซ่ึงจัดต้ังขึ้นในนิวยอร์คในป ี1969 เปน็
แนวร่วมระหวา่งศิลปนิ นักสร้างภาพยนตร์ นักเขยีน นักวจิารณ์ และพนักงานพพิธิภณัฑท์ีไ่ดส้ง่
จดหมายทีร่ะบขุอ้เรียกร้องสบิสามประการถึงเบทส ์โลวรี์ย์ ผูอ้�ำนวยการพพิธิภณัฑศิ์ลปะสมัย
ใหม ่(Museum of Modern Art) จดหมายดังกลา่วเรียกร้องใหมี้การปฏรูิปพพิธิภณัฑแ์ละ
เรียกร้องใหใ้นกระบวนการตัดสนิใจของพพิธิภณัฑมี์ความเขา้ใจจุดยนืทางศิลปะตา่ง ๆ 
และขอ้กงัวลของสาธารณะใหม้ากขึ้น13

ในปี 1972 ศิลปินสิบคนลงนามร่วมกันในจดหมายเปิดผนึกถึงหนังสือพิมพ์ทั่วไปเมือง
แฟรงก์เฟิร์ต (Frankfurter Allgemeine Zeitung) เพื่อแสดงความกังวลเกี่ยวกับวิสัยทัศน์
การเปน็ภณัฑารักษข์องซีมนัน์ (Szeemann) ในงานเทศกาลศิลปะโดคเูมนตา 5 (Documenta 5) 

12.  Vittoria Martini, “A brief history of I Giardini: Or a brief history of the Venice Biennale seen from the Gardini” in Art and Education 
http://www.artandeducation.net/paper/a-brief-history-of- igiardini-or-a-brief-histor y-ofthe-venice-biennale-see n-fromthe-giardi-
ni/.
13. Lucy R. Lippard, “The Art Workers’ Coalition: Not a History” in Studio International 180 (Nov 1970), pp. 171-72.
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เรียงความต่าง ๆ ของแดเนียล บิวเรน (Daniel Buren) และโรเบิร์ต สมิธสัน (Robert 
Smithson) รวมถึงจดหมายถอนตัวของโรเบิร์ต มอร์ริส (Robert Morris) ที่ตีพิมพ์ในรายการ
งานของงานเทศกาลศิลปะเปน็การโต้แย้งต่อการที่ศิลปินสูญเสียอิสระในการท�ำงานเมื่อ
ภัณฑารักษ์กลายเปน็ผู้สร้างสรรค์และ ‘ผู้ให้ก�ำเนิดนิทรรศการ’ ซ่ึงท�ำให้พวกเขาถูกจองจ�ำ
อยู่ภายใต้ข้อก�ำหนดในด้านบริบทและวัฒนธรรมที่ได้วางไว้ นอกจากน้ี พวกเขายังกังวล
ด้วยว่าจะไม่มีช่องว่างระหว่างการเปน็ผู้สร้างสรรค์ในเชิงศิลปะและในเชิงภัณฑารักษ์
ส�ำหรับการเจรจาบนฐานจริยศาสตร์หรือศีลธรรมอีกต่อไป

ในกลุ่มกรณีอื่น ๆ ในประวัติศาสตร์ที่มีความโดดเด่น อย่างการเคลื่อนไหวในชื่อ ‘ไม่’ 
ที่งานเทศกาลศิลปะเบียนนาเลที่เซา เปาโล ในปี 1969 (Non à la Biennale de São Paulo) 
เปน็การเคลื่อนไหวขนาดใหญ่ที่มีการจัดต้ังอย่างเปน็ระบบเปน็คร้ังแรก การเคลื่อนไหว
ดังกล่าวเร่ิมข้ึนโดยค�ำแถลงจากกลุ่มศิลปินนานาชาติ ซ่ึงรวมถึงดักลาส ฮิวเบลอร์ (Douglas 
Huebler), โจเซฟ โกสุธ (Joseph Kosuth), โรเบิร์ต แบร์รี (Robert Barry) และลอว์เรนซ์ 
ไวเนอร์ (Lawrence Weiner) ค�ำแถลงดังกล่าวประจานความปา่เถื่อนของรัฐบาลทหารของ
เอมิลิโอ การ์ราซตาซู เมดิทชี (Emílio Garrastazu Médici) (1969) และโดยเฉพาะการใช้
ความรุนแรงตอ่ศิลปนิและปญัญาชนชาวบราซิล การประทว้งดังกล่าวมีผูค้นเขา้ร่วมจ�ำนวนมาก 
ซ่ึงรวมถึงศิลปินชาวบราซิลหลายคนด้วย เช่น เฮลิโอ โออิติชิกา (Hélio Oiticica), ลีเกีย 
คลาร์ก (Lygia Clark), รูเบนส์ เกิร์ชมาน (Rubens Gerchman), วิลลิส เด คาสโตร (Willys 
de Castro), เนลสัน เลยร์เนร์ (Nelson Leirner), มารี วิเอร์รา (Mary Vieira), อันโตนิโอ 
ดิอาส (Antonio Dias) และคาร์ลอส เวร์การา (Carlos Vergara) การเคลื่อนไหวคร้ังน้ีดัง
กึกก้องไปท่ัวแม้กระทั่งในงานเทศกาลศิลปะไบเอนเนียลในซาน เปาโลคร้ังต่อ ๆ มา 
จนกระท่ังเร่ิมมีความเปลี่ยนแปลงทางการเมืองที่ชัดเจนในบราซิลในทศวรรษที่ 1980 

อีกคร้ังท่ีงานเทศกาลศิลปะไบเอนเนียลที่เซา เปาโลถูกต่อต้านคืองานปี 2014 โดยในเวลา
ไม่กี่วันก่อนเปิดงาน มีศิลปินที่เข้าร่วมงานเปน็จ�ำนวนหกสิบเอ็ดคนตีพิมพ์จดหมายคัดค้าน
ในวันที่ 28 สิงหาคม ในรอบน้ีเพราะมีความกังวลว่าศิลปินจ�ำนวนหน่ึงจากปาเลสไตน์และ
เลบานอนจะตกอยู่ในความเสี่ยงร้ายแรง เพราะงานน้ีมีประเทศอิสราเอลเปน็ผู้ให้เงินทุน
จัดงานและเพื่อเปน็การยืนหยัดกับศิลปินน้ัน จดหมายดังกล่าวร้องขอต่อคณะกรรมการ
งานเทศกาลศิลปะไบเอนเนียลให้ตัดโลโกอิสราเอลออกจากการเปน็ผู้สนับสนุนและคืนเงินทุน
ดังกล่าวไป ในวันรุ่งขึ้นหลังจากที่ได้ส่งจดหมายไปน้ัน ชารล์ส เอสเช (Charles Esche) 
หน่ึงในภัณฑารักษ์ของงานเทศกาลศิลปะไบเอนเนียลดังกล่าว ได้เปิดค�ำแถลงร่วมของกลุ่ม
ภณัฑารักษเ์พือ่สนับสนุนศิลปินและจุดยนืของเหลา่ศิลปนิดงักล่าว และในทีส่ดุ มลูนิธิไบเอนเนียล
แห่งเซา เปาโล (Fundação Bienal de São Paulo) ก็ตกลงเพิ่มหมายเหตุบนโลโกเพื่อ 
‘ท�ำการตัดขาดให้ชัดเจน’ ซ่ึงเงินทุนของอิสราเอลที่ให้เพื่อสนับสนุนนิทรรศการเปน็การ
ท่ัวไป14 

14.  Mostafa Heddaya, “São Paulo Biennial Removes General Israeli Sponsorship” in Hypoallergic (1 Sep 2014) http://hyperallergic.
com/146449/sao-paulo-biennial-removes-general-israeli-sponsorsh ip/.
15. “Gwangju Biennale Foundation’s President resigns in controversy over satirical painting of President Park Geun-hye” in 
biennialfoundation.org (19 Aug 2014) http://www.biennialfoundation.org/2014/08/president-of-t hegwangju-biennale-foundati 
onyongwoo-lee-resigns/.
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ท้ังน้ี แม้ว่าทางมูลนิธิจะไม่ได้ตัดโลโกดังกล่าวออกจากผนังงาน หรือท�ำการคืนเงิน แต่เร่ืองน้ี
ก็เปน็ตัวอย่างของการสร้างฉันทามติในช่วงเวลาที่ดูเหมือนจะเปน็ไปไม่ได้ สุดท้ายแล้วศิลปิน
ท้ังหมดรวมถึงศิลปินกลุ่มที่อาจตกอยู่ในอันตรายก็ยังคงอยู่ในแสดงงานในเทศกาล 

ในเดือนเดียวกัน วันที่ 18 สิงหาคม 2014 ลี ยอง-วู (Lee Yong-woo) ประธานของมูลนิธิ
กวางจูเบียนนาเล ประกาศลาออกเน่ืองจากข้อถกเถียงเกี่ยวกับภาพเขียนเชิงการเมืองโดย
ฮง ซอง-ดาม ภาพเขียนดังกล่าวถูกปฏิเสธไม่ให้แสดงในนิทรรศการ น้�ำค้างแสนหวาน - 
จาก 1980 จนหลังจากน้ัน (Sweet Dew - 1980 and After) ซ่ึงเฉลิมฉลองครบรอบยี่สิบปี
ของการจัดงานเทศการศิลปะเบียนนาเลที่กวางจู โดยมียุน โบม-โม (Yoon Beom-mo) 
หัวหน้าภัณฑารักษ์ของมูลนิธิได้ลาออกตามไปในวันที่ 10 สิงหาคม เมื่อวันที่ 11 สิงหาคม 
มีศิลปินญี่ปุน่จากโอกินาวาหลายคนยังได้ถอดถอนงานศิลปะของตนออกจากนิทรรศการด้วย 
อันเปน็การเน้นย้�ำว่าการคุ้มครองอิสระในการแสดงออกทางศิลปะจะอยู่คู่เคียงคู่กับจิต
วิญญาณของงานเทศกาลศิลปะเบียนนาเลที่กวางจู ซ่ึงจัดต้ังขึ้นเพื่อระลึกถึงการเคลื่อนไหว
เพื่อเรียกร้องประชาธิปไตยในช่วงทศวรรษที่ 1980

ในปี 2014 ข้าพเจ้าเองเปน็หน่ึงในศิลปินที่ได้รับเชิญ และได้ร่วมถอนตัวอย่างมีเงื่อนไขออก
จากงานเทศกาลศิลปะเบียนนาเลแห่งซิดนีย์คร้ังที่ 19 งานเทศกาลศิลปะเบียนนาเลดังกล่าว
ตกอยู่ท่ามกลางข้อถกเถียงนานนับสปัดาหว์า่ด้วยความเชือ่มโยงระหวา่งตัวงานกับทรานสฟ์ิลด์ 
(Transfield) ผู้สนับสนุนและผู้ก่อต้ังงานเทศกาลดังกล่าว ทรานส์ฟิลด์เปน็บริษัทนานาชาติ
สัญชาติออสเตรเลียซ่ึงได้เข้าท�ำสัญญามูลค่า 1.22 พันล้านดอลลาร์ในเดือนมกราคมปี 2014 
ให้ด�ำเนินการศูนย์ดัดนิสัยในเนารูและเกาะเมนัส โดยภายใต้กฎหมายประเทศออสเตรเลีย 
ผู้ลี้ภัยที่เดินทางเข้ามาในประเทศโดยไม่มีวีซ่าอาจถูกคุมตัวไว้อย่างไม่มีก�ำหนด ซ่ึงการกระท�ำ
ดังกล่าวขัดต่ออนุสัญญาผู้ลี้ภัย ค.ศ. 1951 ท�ำให้เมื่อวันที่ 19 กุมภาพันธ์ ศิลปินที่เข้าร่วมงาน
เทศกาลดังกล่าวจ�ำนวนสี่สิบหกคนออกจดหมายเปิดผนึกเรียกร้องให้คณะกรรมการ ‘กระท�ำ
การโดยเห็นแก่ประโยชน์ของผู้ลี้ภัย’ และ ‘ถอนตัวออกจากการตกลงที่ให้ทรานส์ฟิลด์เปน็ผู้
สนับสนุนงานเทศกาล’ คณะกรรมการได้ตอบกลับมาอย่างดื้อร้ัน โดยอธิบายว่า ‘หากไม่มี
ทรานส์ฟิลด์ ก็จะไม่มีงานเบียนนาเลแห่งซิดนีย์’ ในวันที่ 26 กุมภาพันธ์ ศิลปินจ�ำนวนห้าคน 
ได้แก่ลิเบีย คาสโตร (Libia Castro), โอลาฟุร์ โอลาฟส์สัน (Ólafur Ólafsson), ชาร์ลี โซโฟ 
(Charlie Sofo), กาเบรียล เดอ วิเอทรี (Gabrielle de Vietri) และตัวข้าพเจ้าเอง ได้ถอนตัว
ออกจากงานเทศกาลไบเอนเนียล โดยในวันที่ 5 มีนาคม มีศิลปินอีกสี่คนร่วมถอนตัวไปกับเรา 
คือ อักเนียสกา โปลสกา (Agnieszka Polska), ซารา ฟาน แดร์ ไฮด์ (Sara van der Heide) , 
นิโกลีน ฟาน ฮาร์สกัมป ์(Nicoline van Harskamp) และนาธาน เกรย์ (Nathan Gray) 
รวมถึงดิเอโก โบเนตโต (Diego Bonetto) และปีเตอร์ เนลสัน (Peter Nelson) ผู้ติดตั้ง
นิทรรศการ ก็ได้ลาออกจากงานเพราะประเด็นดังกล่าวด้วย
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ในขณะเดียวกัน ผู้สนับสนุนหลักรายอื่น ๆ ของงานเทศกาลศิลปะเบียนนาเลแห่งซิดนีย์คร้ังที่ 
19 เช่นตัวเมืองซิดนีย์เองก็เร่ิมตั้งค�ำถามเกี่ยวกับความสัมพันธ์ของงานเทศกาลกับทรานส์ฟิลด์ 
ในวนัที ่4 มนีาคม มกีารยกประเดน็ดังกล่าวข้ึนอภปิรายในรัฐสภาออสเตรเลยี โดยมีล ีริอนันอน 
(Lee Rhiannon) วุฒิสภาสังกัดพรรคกรีน เสนอญัตติให้สนับสนุนเหล่าศิลปิน ญัตติดังกล่าว
ถูกคัดค้านตกไปโดยพรรคการเมืองใหญ่พรรคอื่น ๆ อย่างไรก็ตาม ราคาหุ้นของทรานส์ฟิลด์
ร่วงลงถึงร้อยละ 9 ในสัปดาห์ดังกล่าวโดยอาจเปน็เพราะข้อขัดแย้งที่เกิดขึ้น จากที่ได้ปรับตัว
สูงขึ้นถึงร้อยละ 21 ในระยะแรกหลังจากมีการประกาศสัญญาดังกล่าว  ในวันที่ 7 มีนาคม 
เพียงสบิสีว่นัก่อนการเปิดงานนิทรรศการ ลูกา เบลจีออร์โน-เนตติส (Luca Belgiorno-Nettis) 
ตัดสินใจลาออกจากการเปน็ประธานงานเทศกาลเบียนนาเล (ซ่ึงเขาได้อยู่ในต�ำแหน่งน้ีมากว่า
สิบสี่ปี) และคณะกรรมการประกาศว่าจะตัดขาดความสัมพันธ์กว่าสี่สิบสี่ปีที่มีมากับทรานส์
ฟิลด์ ตั้งแต่บริษัทดังกล่าวก่อตั้งงานเทศกาลเบียนนาเลขึ้นในปี 1973 ทั้งน้ี หลังจากข้อเรียกร้อง
ของพวกเราได้รับการตอบรับ ศิลปินเจ็ดคนจากเก้าคนที่ถอนตัวออกจากงานเทศกาล
เบียนนาเลก็กลับเข้าร่วมงานดังเดิม16

นับแต่น้ันเปน็ต้นมา มีผลกระทบที่ตามมาเปน็พรวนคือการที่วุฒิสมาชิกจอร์จ แบรนดิส 
(George Brandis) ได้ขู่ว่าจะถอนเงินสนับสนุนจากรัฐบาลออกจากองค์การศิลปะที่ปฏิเสธ
การสนับสนุนจากบริษัทเอกชน และหลังจากที่บริษัททรานส์ฟิลด์ โฮลดิงส์ (Transfield 
Holdings) ได้ถอนหุ้นของตนออกจากทรานส์ฟิลด์ เซอร์วิสเซส (Transfield Services) 
ครอบครัวเบลจิออร์โน-เนตติส ก็อาจกลับมาเปน็ผู้สนับสนุนงานเทศกาลดังกล่าวอีกคร้ัง
แม้ว่าท้ังสองบริษัทจะยังใช้ชื่อและสัญลักษณ์เดียวกันอยู่ก็ตาม ดังที่แองเจลา มิโทรโพลัส 
(Angela Mitropolous) ได้กล่าวไว้ว่า ‘ค�ำแถลงที่ชัดเจนไม่อ้อมค้อมจากงานเทศกาล
เบียนนาเลจะช่วยขจัดความสับสนได้’ ในเร่ืองผู้สนับสนุนงานเทศกาล และกล่าวอีกว่า 
‘หากยังมีความสับสนอยู่ ทรานส์ฟิลด์ เซอร์วิสเซสก็จะยังได้รับประโยชน์อยู่ต่อไป’17

แม้ว่าการดังกล่าวจะทั้งดูชุลมุนและซับซ้อน แต่ค�ำถามหลัก ๆ น้ันกลับเรียบง่ายทีเดียว 
คือค�ำถามท่ีว่าในประเด็นของแหล่งเงินทุนของตนแล้ว สถาบันทางศิลปะจะจัดการอย่างไร
กับความรับผิดชอบทางสังคมและจริยธรรมของตนต่อสาธารณะ ต่อผู้ร่วมท�ำงาน ต่อคน
ท�ำงานศิลปะ และต่อศิลปิน มโนส�ำนึกทางศิลปะจะมาบรรจบกับมโนส�ำนึกเกี่ยวกับสถาบัน
ได้อย่างไร

ความเข้าใจผิดต่าง ๆ
ในเร่ืองความรับผิดชอบทางสังคมและจริยธรรมต่อส่วมรวม - การตัดสินใจในเร่ืองการเงิน
และในเชิงแนวคิดมักจะแยกขาดจากกัน คนมักสับสนการอุปภัมภ์กับการเปน็ผู้วางแผน
ด�ำเนินการพิพิธภัณฑ์ นิทรรศการและโครงการการศึกษาจึงมักเปน็ไปเพื่อประโยชน์
ของบริษัทเอกชน

16. Ahmet Öğüt and Zanny Begg, “The Biennale of Sydney: A Question of Ethics and the Arts” in Broadsheet Magazine (2014).
17. Steve Dow, “Sydney Biennale 2016: Belgiorgno-Nettis family may be back as sponsors” in The Guardian (1 Dec 2014) http://www.
theguardian.com/artanddesign/2014/dec/02/sydney-biennale-2016-belgiorno-nettis-family.
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แล้วอะไรคือมาตรวัดว่างานเทศกาลศิลปะเบียนนาเลควรจะมีอยู่หรือไม่เล่า ในเร่ืองน้ี 
การรักษาความน่าเชื่อถือและความเชื่อม่ันในงานดังกล่าวเปน็เร่ืองจ�ำเปน็อย่างยิ่ง ชนชั้น
น�ำทางวัฒนธรรมไม่ควรเปน็คนกลุ่มเดียวที่มีอ�ำนาจในการประกอบสร้างวิธีการใช้ประโยชน์ 
การเปน็ผู้ชม และการเข้าถึง ‘วัฒนธรรม’ ’ (Culture with a big C ซ่ึงหมายถึงส�ำนึกทาง
วัฒนธรรมของมนุษย์ มิใช่เพียงวัฒนธรรมของกลุ่มชนใดโดยเฉพาะ) และเพราะเช่นน้ัน 
จึงมีค�ำถามหลายประการที่เราควรถามตนเองก่อนจะตัดสนิใจเข้าร่วมงานเทศกาลไบเอนเนียล 
ค�ำถามที่วา่ได้แก่ งานเทศกาลไบเอนเนียลยังคงเปน็พื้นที่เรียนรู้ซ่ึงมุ่งน�ำไปสูค่วามเปลี่ยนแปลง 
อันจะมีผลในภาคประชาสังคมในระยะยาวหรือไม่ หรืองานดังกล่าวเปน็เพียงส่วนหน่ึงของ
แนวคิด ‘การนิยมการเฉลิมฉลอง’ (festivalism) ในกรอบทุนนิยมเสรีใหม่ที่จดจ่ออยู่กับขนาด
งาน งบประมาณ จ�ำนวนผู้ชม และการเชิดชูภาพลักษณ์ของงาน งานดังกล่าวให้ความส�ำคัญ
กับข้อกังวลของสาธารณะและความเปน็อิสระทางการเมือง หรือให้ความส�ำคัญส่วนใหญ่กับ
ผลก�ำไรกัน? งานดังกล่าวสามารถท�ำหน้าที่เปน็ตัวกลางระหว่างการให้เงินทุนและการเมือง
เชิงวิพากษ์โดยไม่ต้องยอมกล้�ำกลืนส�ำนึกทางจริยธรรมได้หรือไม่ งานดังกล่าวเปน็
การเกื้อหนุนช่วยเหลือความยากล�ำบากในสังคมอย่างแท้จริง มิใช่เพียงเปน็การชะล้างความ
ยากล�ำบากเหล่าน้ันให้ไร้มลทิน  เมื่อเผชิญกับความขัดแย้งหรือย้อนแย้ง งานดังกล่าวจะมุ่งหา
ยุทธศาสตร์ที่สร้างสรรค์ หาทางออกที่ทั้งประนีประนอมและกล้าได้กล้าเสียหรือไม่ 
(diplomatic solutions) งานเทศกาลไบเอนเนียลเปน็งานที่สร้างพื้นที่ให้คนอื่น หรือท�ำตัว
เปน็พื้นที่เสียเอง ตลอดจนค�ำถามว่าเมื่อต้องเผชิญกับแนวคิดการถือตนเปน็อภิชนชั้นสูงเพราะ
สังกัดสถาบัน เราจะรักษาคุณสมบัติในการวิพากษ์วิจารณ์ตัวเองได้อย่างไร เราจะขจัดความ
สับสนระหว่างมรดกทางวัฒนธรรมกับความขัดแย้งส่วนบุคคลได้อย่างไร และเราจะแยกแยะ
การอุปถัมภ์จากการเปน็เจ้าข้าวเจ้าของได้อย่างไร

ประเด็นความเปน็เจ้าของน้ันเปน็ไปในทางเดียวกับประเด็นปญัหาว่าใครคือผู้มีสิทธิ 
‘ใช้ประโยชน์จากทรัพยากรส่วนเกิน’ ในเร่ืองน้ี เดวิด ฮาร์วีย์ (David Harvey) ได้แรงบันดาล
ใจจากงานเขียนชิ้นโดดเด่นของอองรี เลอเฟบร์ (Henri Lefebvre) เร่ือง ‘สิทธิในการใช้
ประโยชน์จากเมือง’ ซ่ึงเรียกร้อง ‘การพลิกโฉมชีวิตคนเมือง และการให้ผู้คนสามารถเข้าถึง
ชีวิตแบบเมืองได้อีกคร้ัง’18 ฮาร์วีย์มุ่งสังเกตประเด็น ‘การใช้ประโยชน์จากทรัพยากรส่วนเกิน’ 
ในการอภิปรายต่าง ๆ ในปจัจุบันเกี่ยวกับอ�ำนาจของหมู่ชนในการเปลี่ยนแปลงความเปน็เมือง 
โดยเขาอธิบายว่า ‘สิทธิในการใช้ประโยชน์จากเมืองคือการปรับการควบคุมการผลิตและ
การใช้ทรัพยากรส่วนเกินให้เปน็ประชาธิปไตยยิ่งขึ้น’19 ในปี 2001 บราซิลกลายเปน็ประเทศ
แรกท่ีบังคับใช้นโยบายกลางของรัฐที่เขียนค�ำว่า ‘สิทธิในการใช้ประโยชน์จากเมือง’ ให้เปน็
กฎหมาย โดยประกัน ‘การบริหารเมืองอย่างเปน็ประชาธิปไตย’ และ ‘การให้ความส�ำคัญกับ
มูลค่าในการใช้ประโยชน์มากกว่ามูลค่าในการแลกเปลี่ยน’ ทั้งน้ี งานเทศกาลไบเอนเนียลซ่ึง
เปน็งานที่มีนัยยะสัมพันธ์กับเมืองที่จัดงานอย่างมาก ยิ่งต้องตระหนักถึงความส�ำคัญยิ่งยวดใน
การเจรจาและคุ้มครองพื้นที่ของอิสรภาพในการแสดงความคิดเห็นอันจะละเมิดมิได้ จากการ
ครอบง�ำทางการเมืองและการแทรกแซงจากบริษัทเอกชน
18. Henri Lefebvre, Le Droit à la ville (Paris: Anthropos, 1968).
19. David Harvey, Rebel Cities: From the Right to the City to the Urban Revolution  (New York: Verso, 2013).
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จากการเคลื่อนไหวต่อสู้กับรัฐบาล สู่การประท้วงไม่คาดเข็มขัดเคร่ืองบิน
ลองมาพิจารณาจากสิ่งที่เกิดข้ึนที่ชิลี ในปี 1988 หลังจากออกุสโต ปิโนเชต์ (Augusto 
Pinochet) ปกครองประเทศมาเปน็เวลาสิบหกปี มีการท�ำประชามติข้ึน ผลปรากฏว่ามีเสียง
คัดค้านมิให้เขาอยู่ในต�ำแหน่งต่อถึงร้อยละ 56 ท�ำให้เขาต้องหลุดจากต�ำแหน่งไป จะเห็นได้
ว่าการจะท�ำให้ประชาชนชาวชิลีเชื่อว่ามีตัวเลือกอื่นนอกจากปิโนเชตน้ันไม่ง่ายเลยในสภาพ
ที่ชิลีไม่มีประชาธิปไตยมานานถึงเพียงน้ัน ประชาชนหลายคนกลัวการลงคะแนนต่อต้าน
ปิโนเชต์เพราะคิดว่าจะท�ำให้ตนตกเปน็เปา้เพ่งเล็ง โดยในช่วงสัปดาห์ท้าย ๆ ก่อนการลง
ประชามติน้ัน แต่ละฝั่ งได้รับอนุญาตให้ออกโฆษณาทางโทรทัศน์ยาวสิบห้านาทีเปน็ประจ�ำ
ทุกคืน ในฝั่ งที่สนับสนุนปิโนเชต์ใช้ช่วงเวลาโฆษณาดังกล่าวเพื่อการโฆษณาชวนเชื่อ 
เปา่กล่อมว่าหากไม่ใช่รัฐบาลฝั่ งที่เปน็อยู่น้ัน อนาคตบ้านเมืองจะถึงกาลหายนะเปน็แน่ 
ในทางกลับกัน ฝั่ งที่เคลื่อนไหวต่อสู้กับปิโนเชต์ซ่ึงน�ำโดยแนวร่วมพรรคการเมืองฝา่ยค้านได้
ร่วมกันท�ำการสอบถามสนทนาแบบกลุ่มที่น�ำโดยเกนาโร อาร์ริอากาดา (Genaro Arriagada) 
ในที่สุด พวกเขาตัดสินใจท�ำตรงข้ามกับฝั่ งที่สนับสนุนปิโนเชต์ท�ำ คือท�ำโฆษณาที่ออกมาเปน็
ไปในทางสดใสร่าเริง โดยแม้ว่าพวกเขาจะได้รับความร่วมมือจากกลุ่มผลประโยชน์ทางการ
เมืองอ่ืน ๆ อยู่ด้วย (โดยมีการร่วมมือกับกลุ่มการเมือง เช่น ที่ปรึกษาชาวอเมริกันและมูลนิธิ
โซรอส เปน็ต้น20) แต่โฆษณาดังกล่าวได้รับผลตอบรับที่ดีกว่าการเคลื่อนไหวต่อสู้บนแนวคิด
แบบฝา่ยซ้ายทั่วไปที่น่าจะมุ่งเจาะจงตีแผ่การละเมิดสิทธิมนุษยชนของปิโนเชต์ ทั้งน้ี อาร์ริอา
กาดาและกลุ่มสนทนาของเขาท�ำหน้าที่เปน็ผู้ไกล่เกลี่ย และท�ำงานมานานนับปีเพื่อสร้าง
สะพานระหว่างกลุ่มคนถึงสิบเจ็ดกลุ่ม ปิโนเชต์ได้รับการสนับสนุนจากชนชั้นบน ภาคธุรกิจ 
ต�ำรวจ และกองทัพ ในทางกลับกัน กลุ่มเคลื่อนไหวต่อต้านก็ได้รับการสนับสนุนจากนักศึกษา 
คนท�ำงาน นักกจิกรรมสทิธิมนุษยชน เหยือ่ของรัฐบาลปิโนเชต์ทีใ่ชค้วามรุนแรง พรรคการเมอืง
จ�ำนวนมาก และผู้คนบนท้องถนน

นอกจากน้ี เราสามารถพิจารณาได้อีกจากสิ่งที่เกิดขึ้นกับกาเดร์ กาลาเมียร์ (Ghader 
Ghalamere) เมื่อวันพฤหัสที่ 10 เมษายน 2014 กาลาเมียร์ก�ำลังจะถูกส่งตัวกลับไปประเทศ
จากประเทศสวีเดน ภายใต้ความหวาดหวั่นว่าเขาอาจต้องตกอยู่ภายใต้การข่มเหงโดยประเทศ
บ้านเกิดคืออิหร่าน ขณะที่กาลาเมียร์รอเคร่ืองบินอยู่ในห้องรับรองขาออกในสนามบินน้ัน 
เขากับครอบครัวได้อธิบายสิ่งที่เกิดขึ้นให้ผู้โดยสารคนอื่น ๆ ที่รอขึ้นเคร่ืองอยู่ด้วยกันฟงั 
โดยเมื่อข้ึนเคร่ืองแล้ว ผู้โดยสารทั้งหมดกลับปฏิเสธที่จะรัดเข็มขัดที่น่ังของตน การประท้วง
หมู่ในคร้ังน้ีท�ำให้เคร่ืองบินไม่สามารถขึ้นบินได้ตามตารางเวลา และเปน็ผลให้กาลาเมียร์ได้
รับการเชิญออกจากเคร่ืองบิน และได้รับการบรรเทาให้อยู่ในประเทศสวีเดนได้เปน็การ
ชั่วคราว21 ทั้งน้ี ความงดงามของเหตุการณ์ก็แสดงให้เราเห็นได้ชัดเจนยิ่งว่าในห้วงวิกฤต 
การที่คนร่วมกันกระท�ำสิ่งใดด้วยความร่วมแรงร่วมใจในทางที่สร้างสรรค์ เมื่อประกอบกับ
จังหวะเวลาที่เหมาะเจาะสามารถก่อให้เกิดผลที่ยิ่งใหญ่ได้

20.  Olga Khazan, “4 Things the Movie ‘NO’ Left Out About Real Life Chile” in The Atlantic (29 March 2013) http://www.theatlantic.
com/international/archive/2013/03 /4-things-the-movie-no-left-outabout-real-life-chile/27 4491/.
21. Adam Withnall, “Refugee facing deportation from Sweden saved by fellow passengers refusing to let plane leave” in The 
Independent (14 April 2014) http://www.independent.co.uk/news/world/europe/refugee-facing-deportation-from-swe-
den-saved-by-fellow-passengers -refusing-to-let-plane-leave -9259085.html.
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สู่บทตามของเราทั้งหลาย
ความหมายของค�ำว่า ‘คว่�ำบาตร’ กับ ‘ถอนตัว’ มีความแตกต่างที่ส�ำคัญอยู่ เช่นเดียวกับ
ความหมายของค�ำว่า ‘แคมเปญ’ และ ‘โฆษณาชวนเชื่อ’ ก็แตกต่างกันเช่นกัน เมื่อเราใช้ค�ำ
เหล่าน้ี เราอาจต้องเรียนรู้ว่าจะเลี่ยงไม่ให้ตนเองหลงอยู่ในวังวนการหาเร่ืองถกเถียง การติด
หล่มอยู่ในความขม อภิวาทกรรม ความซับซ้อน และการเข้าไปสมรู้ร่วมคิดด้วย การถอนตัว
คือการกระท�ำที่เปน็การตัดขาดออกมาเมื่อสถานการณ์ไม่เหลือพื้นที่ใหพู้ดคุยแลกเปลี่ยนได้อีก 
คนอาจประกาศถอนตัวอย่างเปิดเผยต่อสาธารณะเพื่อเปน็การเรียกร้องให้ผู้คนเข้ามาร่วม
ต่อต้านไปกับเขา หรือไม่ก็อาจเปน็การไม่เข้าร่วมอย่างเงียบ ๆ โดยมีผลเพียงแก่ตัวเองก็ได้ 
ในทางเดียวกัน การคว่�ำบาตรก็อาจน�ำมาใช้ได้เมื่อจ�ำเปน็ โดยเราต้องระลึกว่าการบอยคอต
เปน็เพียงหน่ึงใน 198 วิธีการประท้วงโดยสงบที่จีน ชาร์ป (Gene Sharp)22 พูดถึงเท่าน้ัน 
เอกาเตรินา เดโกต์ (Ekaterina Degot) เตือนเราวา่การกระท�ำในทางต่อต้านเปน็สิง่เปราะบาง 
ต้องอาศัยบริบท และขึ้นกับจังหวะเวลาอย่างยิ่งยวด23 ศิลปินและคนท�ำงานทางวฒันธรรมน้ัน
เปราะบางเมื่อกระท�ำเพียงล�ำพัง และจะต้องเผชญิกับผลซ่ึงถึงเน้ือถึงตัวมากกวา่ หลังจากการ
กระท�ำที่สุดโต่งและเรียกร้องการเปลี่ยนแปลงทุก ๆ คร้ังย่อมมีโอกาสที่จะเกิดแรงกระเพื่อม
ตามมาอย่างหนักหน่วงเปน็เวลานานและอาจท�ำให้เราสับสนมึนงงได้ การหายุทธศาสตร์เพื่อ
จะกระท�ำการใด จึงย่อมไม่ได้เปน็เพียงแค่การเลือกวิธีกระท�ำเท่าน้ัน และแบบร่างของสุดยอด
ยุทธศาสตร์ที่เราท�ำหายไปหรือไม่ก็ยังหากันไม่พบ ก็คงซ่อนอยู่ที่ใดสักแห่งเปน็แน่ ระหว่าง
การร่วมกันกระท�ำการภายใต้จังหวะเวลาที่เหมาะเจาะและการวางแผนการเคลื่อนไหวต่อสู้
ระยะยาว เช่นน้ี การจะผลักดันและท้าทายขีดจ�ำกัดของการเปลี่ยนแปลงเชิงโครงสร้างให้
ก้าวหน้าขึ้นในวนัน้ี เราต้องมีผู้น�ำเชน่เหล่าผู้แทรกแซงซ่ึงมีสทิธิในการเข้ามาไกล่เกลี่ย ท�ำหน้าที่ 
เปน็กุนซือปฏิรูปและนักเจรจาที่จะไม่ยอมอ่อนข้อให้ใคร ผู้แทรกแซงน่ันเองที่จะเปน็ผู้สามารถ
ไกล่เกลี่ยตกลงภายใต้สถานการณ์เช่นน้ัน เปน็ผู้ท้าทายต่อต้านกระบวนการตัดสินใจจากบน
ลงล่างได้ และจะช่วยเปลี่ยนแปลงรูปแบบของการตัดสินใจไปได้พร้อม ๆ กัน.

ขอแสดงความขอบคุณเปน็พิเศษแก่ ซานนี เบกก์ (Zanny Begg), อดัม ไคล์มันน์ (Adam Kleinman), หลุยส ์
โอเคลลี (Louise O’Kelly), มารี สปิริโต (Mari Spirito) และเซร์รา ทันเซล (Serra Tansel) ที่ได้เอื้อเฟ้ือ
ช่วยเหลือข้าพเจ้าในการเขียนบทความน้ี

22. Gene Sharp, Politics of Nonviolent Action, Part Two: The Methods of Nonviolent Action (Westford, MA: Porter Sargent Publishers, 
1973).
23. Ekaterina Degot, “A Text That Should Never Have Been Written?” in e-flux journal 56 (June 2014) ../journal/a-text-thatshoul 
d-never-have-beenwritten/.
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---
อาห์เม็ต โอกุต (Ahmet Öğüt)  (1981) เกิดในเมืองซิลวาน ดิยาร์บาเกียร์ เขาพ�ำนักและ
ท�ำงานอยู่ในอัมสเตอร์ดัมและอิสตันบูล อูจเปน็ผู้ริเร่ิมกิจกรรมเชิงสังคมวัฒนธรรมและ
ศิลปินด้านศิลปะเชิงแนวคิดที่มีชื่อเสียง เขามองหาผู้ร่วมงานจากภายนอกวงการศิลปะอยู่
ตลอด และหาวิธีที่เปน็เอกลักษณ์เพื่อสร้างความเข้าใจกับปญัหาสังคมที่มีความซับซ้อน 
ตั้งแต่ประเด็นการอพยพไปจนถึงการลุกฮือโดยประชาชน โดยแฝงอารมณ์ขันไว้ด้วย 
เขาท�ำงานกับสื่อหลายประเภทและได้จัดนิทรรศการมาแล้วอย่างกว้างขวาง งานนิทรรศการ
เดี่ยวของเขาเคยจัดแสดงอยู่ท่ีหอแสดงงานศิลปะร่วมสมัยเว่ย-หลิง (Wei-Ling Contempo-
rary) พิพิธภัณฑ์ฟาน อับเบอมิวเซียม (Van Abbemuseum)  หอแสดงงานศิลปะชาร์ลอตเต
นบอร์ก (Kunstal Charlottenborg) หอแสดงงานศิลปะชิเซนเฮล (Chisenhale Gallery) 
พิพิธภัณฑ์ศิลปะเบิร์กลีย์ (Berkeley Art Museum) และหอแสดงงานศิลปะบาเซล (Kuns-
thalle Basel) และเข้าร่วมแสดงในนิทรรศการกลุ่มในพิพิธภัณฑ์และงานเทศกาลศิลปะไบ
เอนเนียลท่ัวโลก อูจได้รับรางวัลชื่นชมต่าง ๆ มากมาย และเขาได้เปน็ตัวแทนของประเทศตุรกี
ในการเข้าร่วมงานเทศกาลศิลปะเบียนนาเลที่เวนิส คร้ังที่ 53 อีกด้วย
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มณฑลนิยมไร้มลทิน1

ศิลปะร่วมสมัยสากล
และพัฒนาการอันเหลื่อมล้�ำ

เดวิด ฮ็อดจ์ และ ฮาเหม็ด ยูเซฟี เขียน
อธิชา แก้วสุขสมบัติ แปล

1. การแปลชื่อเร่ืองและค�ำว่า ‘provincialism’ เปน็ ‘มณฑลนิยม - ผู้แปลหาความหมายของค�ำน้ีในภาษาไทยแล้วเห็นว่าค�ำที่คนใช้กันไม่เข้ากับบริบท
เท่าไหร่ มีที่ใช้ว่า ‘ท้องถิ่นนิยม’ ซ่ึงอาจจะซ้�ำซ้อนกับ localism จึงเลี่ยงไปใช้ค�ำว่ามณฑลนิยม แต่ก็ตระหนักว่าค�ำน้ีอาจยากต่อการท�ำความเข้าใจ 

บทความน้ีถูกตพีิมพค์ร้ังแรกในปีค.ศ. 2015 ใน e-flux Journal #65: 
https://www.e-flux.com/journal/65/336548/provincialism-perfected-global-
contemporary-art-and-uneven-development/
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เมื่อย้อนพินิจแนวคิดสมัยใหม่นิยมในศตวรรษที่ 20 ผ่านกรอบสายตาของปจัจุบัน ดูเหมือนว่า
แท้จริงแล้ว องค์ประกอบทางสุนทรียภาพหลักของแนวคิดน้ีก็คือกระแสมณฑลนิยม การกลาย
เปน็สมัยใหม่ทั้งด้านสังคมและเศรษฐกิจหลากหลายรูปแบบทั่วโลก เหน่ียวน�ำศิลปินให้พัฒนา 
วิถีปฏิบัติใหม่ๆ ที่ตัดสัมพันธ์กับจารีต เพื่อมีปฏิสัมพันธ์กับสภาวการณ์ที่เปลี่ยนแปลงไปน้ี 
อย่างไรก็ตาม การถือก�ำเนิดของ ‘ศิลปะสมัยใหม่’ ในยุโรปตะวนัตก ตามติดมาด้วยการถ่ายโอน 
อ�ำนาจไปยังมหานครนิวยอร์คกลางศตวรรษที่ 20 บีบให้ศิลปินส่วนใหญ่ต้องเปรียบเทียบ
ผลงานของตนกับแม่แบบจากที่อื่นไปโดยเลี่ยงไม่ได้ ก่อให้เกิดความสัมพันธ์ทางอ�ำนาจ
ที่ไม่เท่าเทียมกันในหมู่ศิลปินจากหลากหลายประเทศ

งานส�ำคัญชิ้นหน่ึงที่กล่าวถึงประเด็นน้ีคือ บทความ “ปญัหาของมณฑลนิยม” ของ
เทอร์ร่ี สมิธ (Terry Smith) นักวิจารณ์ชาวออสเตรเลีย ตีพิมพ์ในปี ค.ศ. 1974 สมิธ
ให้เหตุผลว่า ศิลปินสมัยใหม่นิยมจากนอกศูนย์กลางนานาชาติถูกดึงร้ังโดยเร่ือยๆ ระหว่าง

	 สองเงื่อนไขที่เปน็ปฏิปกัษ์ต่อกัน ได้แก่ แรงแข็งขืนต่อศูนย์กลางที่หันเหสู่ท้องถิ่นนิยม 
	 (ซ่ึงยืนกรานว่า ‘การสร้างงานศิลปะท่ีดี มีเอกลักษณ์ ณ ที่ที่น้ี’ เปน็ไปได้และสมเหตุสมผล) 
	 และการยอมรับอย่างเสียไม่ได้ว่านวัตกรรมสรรค์สร้างในศิลปะและมาตรวัด ‘คุณภาพ’ 
	 ‘ความคิดริเร่ิม’ ‘ความสนใจ’ ‘พลังในการสื่อสาร’ และอื่น ๆ ยังคงถูกก�ำหนดโดยอิทธิพลจาก	

	 ภายนอก2 

สมิธย้�ำว่า ‘ศิลปินทั่วทุกมุมโลก’ ล้วนอยู่ใต้เงื่อนไขน้ี กระทั่งผู้ปฏิบัติศิลปะในนิวยอร์คก็อิงแอบ
กับกระแสมณฑลนิยมไม่น้อย เน่ืองจาก “ศิลปินส่วนใหญ่ที่น่ีต่างมีความสัมพันธ์ยึดโยงกับ
ศิลปินอื่น รวมถึงแกลเลอร่ี นักวิจารณ์ นักสะสม พิพิธภัณฑ์ และนิตยสารอยู่จ�ำนวนหยิบมือ”3 

กระน้ัน ศิลปินนอกเขตตะวันตกที่อยู่ในสภาวะอาณานิคมและหลังอาณานิคมย่อมเผชิญ
สถานการณ์ที่ต่างออกไปอย่างไม่ต้องสงสัย สมิธต้ังข้อสังเกตว่าขณะที่แจ็กสัน พอลล็อก 
(Jackson Pollock) อาจได้รับการยอมรับในระดับนานาชาติให้เปน็ ‘ศิลปินผู้ยิ่งใหญ่’ 
นอกประเทศบ้านเกิด ซิดนีย์ โนแลน (Sidney Nolan) อาจได้รับการต้อนรับในฐานะ ‘ศิลปิน
ชาวออสเตรเลียผู้ยิ่งใหญ่’ เท่าน้ัน ยิ่งเปน็ศิลปินจากประเทศพัฒนาน้อยกว่าในด้านเศรษฐกิจ 
สถานการณ์ก็ยิ่งหนักข้อ4 ฉะน้ัน การเน้นย้�ำความเปน็สมัยใหม่ในท้องถิ่นที่คัดง้างกับศูนย์กลาง
และอุบัติข้ึนตาม ‘พื้นที่รอบนอก’ ตลอดศตวรรษที่ 20 จึงควรได้รับการตีความในฐานะ
เคร่ืองมือวิพากษ์โจมตีลัทธิอาณานิคมและการพัฒนาที่ไม่เสมอภาค

ค�ำถามคือกระแสมณฑลนิยมเปลี่ยนแปลงไปอย่างไรบ้างหลังปี ค.ศ. 1989 พหุนิยมทาง
สุนทรียภาพเปน็ลักษณะของศิลปะร่วมสมัย ศิลปะนานารูปแบบมีโอกาสได้แบ่งปนัเวทีแสดง 
ผลงานกันอยู่เสมอ ความหลากหลายเหลือคณานับน้ีไม่อาจแยกขาดจากกระแสโลกาภิวัตน์ 
ซ่ึงเชื้อเชิญให้ศิลปินจากคนละมุมโลกได้มาจัดแสดงผลงานผ่านเครือข่ายสถาบันและ
นิทรรศการนานาชาติร่วมกันบ่อยคร้ัง นอกจากน้ี ดังที่ปีเตอร์ ออสบอร์น (Peter Osborne) 

2. Terry Smith, “The Provincialism Problem” in Journal of Art Historiography no. 4 (June 2011), p. 3.
3. เร่ืองเดียวกัน., p. 9.
4. เร่ืองเดียวกัน., p. 5.
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มีวอน ควอน (Miwon Kown) และอีกหลายคนได้กล่าวไว้ ศิลปะร่วมสมัย ‘ร่วมสมัย’ ได้
ก็ด้วยอานิสงค์จากความเปน็สากลของมัน ดังที่ควอนอธิบายว่าศิลปะร่วมสมัยคือ ‘พื้นที่ที่
ความร่วมสมยัของประวตัศิาสตร์จากท่ัวทกุมุมโลกถกูจับมาประจันหน้าเทียบเคยีงไปพร้อม ๆ กนั 
ในฐานะขอบฟา้ทางปญัญาที่แยกจาก ทว่าต่อเน่ือง และเปน็ส่วนส�ำคัญในการท�ำความเข้าใจ 
(ภาพใหญ่ของ) ปจัจุบัน’5 มองเผิน ๆ ปญัหาของมณฑลนิยมดูเหมือนจะได้รับการแก้ไข 
เมื่อสิ่งที่สมิธเรียกว่าการต่อไม่ติดเชิงโครงสร้างระหว่างความเปน็โลกาภิวัฒน์และท้องถิ่น
เลือนหายไป เน่ืองจากวงการศิลปะนานาชาติเองเฟ่ืองฟูได้ด้วยความหลากหลาย พร้อมกันน้ัน
ก็อุ้มชูความแตกต่างทางวัฒนธรรมไปด้วย ท�ำให้บางคร้ังศิลปินที่ไม่ใช่ชาวตะวันตกก็ได้รับ
อนุญาตให้เข้าร่วมเพียงเพราะผลงานของพวกเขาสื่ออัตลักษณ์ท้องถิ่น

แต่แทนที่ปญัหาจะคลี่คลาย มณฑลนิยมกลับถูกครอบง�ำด้วยกระบวนการเสรีนิยมใหม่ 
ปญัหาน้ีอธิบายได้โดยการเน้นย้�ำสามประเด็นดังต่อไปน้ี หน่ึง ความเหลื่อมล้�ำในการเข้าถึง
การศึกษา และสถาบันต่าง ๆ ที่ยังคงด�ำเนินไปอย่างต่อเน่ือง สอง การฉีกขนบสุนทรียศาสตร์
ของศิลปะร่วมสมัยซ่ึงมักจะประสบผลส�ำเร็จในสภาพแวดล้อมทางการศึกษาจ�ำเพาะใน
โรงเรียนสอนศิลปะตะวันตกเท่าน้ัน และสาม ‘รูปแบบทางสังคม’ของกระบวนงานศิลปะ
ที่เปลี่ยนแปลงไป ปจัจุบัน รูปแบบทางสังคมน้ีต้ังอยู่บนรากฐานการขับเคี่ยวกันระหว่าง
ศิลปินผู้เปน็ปจัเจก ซ่ึงบ่อนท�ำลายการสร้างสัมพันธมิตรและความร่วมมือของหมู่คณะ

แม้โลกศิลปะนานาชาติจะไม่ได้มีภาษากลาง (lingua franca) แต่การกรุยทางเข้าพื้นที่ศิลปะ
ก็จ�ำเปน็ต้องมีองค์ประกอบซับซ้อนตามแบบแผนบางอย่าง เช่นที่เจมส์ เอลคินส์ (James 
Elkins) กล่าวไว้เมื่อปี ค.ศ. 2009 ว่า ‘ศิลปะยุคปจัจุบันยังถือไว้ซ่ึงค่านิยม วิธีการประเมิน
คุณค่าทางสุนทรียศาสตร์ และการก�ำหนดมาตรฐานคุณภาพของศิลปะสมัยใหม่ยุคปลาย6

จริงอยู่ที่วัสดุ เทคนิคหรือคุณลักษณะส�ำคัญบางประการถูกตัดทอนจากงานศิลปะไปบ้างแล้ว 
แต่ประเด็นเร่ืองคุณภาพก็ยังอิงกับแบบแผนตายตัว น่ันก็คือศิลปะต้องชวนให้ครุ่นคิด และ
วิพากษ์วิจารณ์ตนเอง ปลุกความรู้สึกขัดแย้งสวนทางภายในตัวงาน ผลงานศิลปะถูกตั้งความ
หวงัวา่ต้องกระตุ้น ‘ความไม่เหน็พ้อง’ เลี่ยงการปิดตายความหมายและเปิดพื้นที่ใหข้บคิดต่อไป

น่ีไม่ใช่องค์ประกอบที่เกิดขึ้นเอง ‘ตามธรรมชาติ’ ในกระบวนงานศิลปะ แต่เปน็องค์ประกอบ
ซับซ้อนตามแบบแผนที่จ�ำเพาะเจาะจง ซ่ึงถ่ายทอดกันในหมู่ศิลปินจ�ำนวนหน่ึงได้ผ่านการเรียน
การสอนรูปแบบเฉพาะตัวเท่าน้ัน และน่ีก็คือสิ่งที่โรงเรียนศิลปะตะวันตกหล่อหลอมนักเรียน
ของตน สถาบันจะสนับสนุนให้นักเรียนศึกษาค้นคว้าอย่างอิสระ (เพื่อเจาะลึกและก�ำหนด
ขอบเขตงานของตน) ขณะเดียวกันก็สอนให้พวกเขาบ่มเพาะความสัมพันธ์ระหว่างทฤษฎี
และการปฏิบัติ รวมไปถึงกระบวนการสร้างงานและตัวผลงานอย่างลึกซ้ึง การปลูกฝงัทักษะ
ดังกล่าวอย่างเข้มข้นในโรงเรียนศิลปะตะวันตกหมายความว่าแม้โดยหลักการ ศิลปินสามารถ
ตบเท้ามาจากที่ใดก็ได้ แต่ในทางปฏิบัติ พวกเขาจ�ำเปน็ต้องโคจรผ่านศูนย์กลางในย่าน
ยุทธศาสตร์เหล่าน้ีก่อน
5. Miwon Kown, “Response to Questionnaire on “The Contemporary”” October no. 130 (Fall 2009), pp. 13-15; Peter Osborne, 
Anywhere or Not at All: Philosophy of Contemporary Art (London: Verso, 2014), pp. 15-22.
6. James Elkins, “Response to Questionnaire on ‘The Contemporary’”, October no. 130 (Fall 2009), pp. 12.
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ไม่เพียงเท่าน้ี เส้นสายกับแกลเลอร่ีและสถาบันอื่น ๆ ที่นักเรียนมีโอกาสได้ฟูมฟกัใน 
‘เมืองระดับโลก’ ยังเปน็เหตุให้ศิลปินร่วมสมัยแห่แหนกันโยกย้ายที่พ�ำนัก หากกล่าวว่า
เส้นทางสู่การเปน็ศิลปินแนวหน้าระดับนานาชาติของศิลปินรุ่นเยาว์จากลอนดอนหรือ
เบอร์ลินโรยด้วยกลีบกุหลาบก็คงจะเกินจริงไปเสียหน่อย แต่โอกาสที่พวกเขามีแทบจะสวน
ทางกับสถานการณ์ที่ศิลปินจากประเทศอื่นเผชญิ ความเหลื่อมล้�ำดังกล่าวเหน็ได้ชดัจากการ
ไปเยือนประเทศต่าง ๆ ของเหล่าภัณฑารักษ์ระหว่างเตรียมงานจัดแสดงระดับนานาชาติ 
เกณฑ์การเลือกผลงานของภัณฑารักษ์ซ่ึงเปรียบเสมือนผู้รักษาประตูงานเทศกาลมักแปรผัน
ไปตามการชี้น�ำของคนรู้จักและผู้ชี้น�ำท้องถิ่นไม่มากก็น้อย ตัวเลือกที่ฝา่ยหลังแนะน�ำเกี่ยวพัน
แน่นแฟน้กับความสัมพันธ์ส่วนตัว ปจัจัยทางการเมือง และรสนิยม ซ่ึงแม้แต่ภัณฑารักษ์เอง
ก็ตระหนักถึงปจัจัยเหล่าน้ีเพียงได้เลือนราง ในมุมมองของบรรดาศิลปินจากเมืองที่เหล่า
ภัณฑารักษ์ไปเยี่ยมเยียน โอกาสได้ ‘ไปเยือนดาว’ เช่นน้ีก็เหมือนส้มที่นาน ๆ จะหล่นมาที 
แม้ว่าท่ีจริง พวกเขาจะตั้งใจออกแบบผลงานเพื่อเทศกาลศิลปะนานาชาติอันเปน็ ‘ชุมชน
จินตกรรม’7 ในฝนัของพวกเขาแต่แรกอยู่แล้ว บางคนอาจจับผลัดจับผลูได้เปลี่ยนสถานะ
จากศิลปินท้องถิ่นไปเปน็ศิลปินระดับนานาชาติ แต่ส่วนใหญ่มักถูกมองข้าม

อีกปจัจัยส�ำคัญเบ้ืองหลังความเหลื่อมล้�ำในวงการศิลปะนานาชาติเกิดจากการหล่อหลอม
ให้ศิลปินกลายเปน็คู่แข่งที่ต่างคนต่างอยู่ เปน็อุปสรรคต่อการเคลื่อนไหวเรียกร้องเปน็หมู่คณะ 
เหตุที่โลกศิลปะเกิดความไม่ลงรอยไม่รู้จบไม่ใช่เพราะมีอัตลักษณ์หลากหลายของแต่ละชาติ
มาด�ำรงอยู่ในพื้นที่เดียวกันเท่าน้ัน แต่เปน็ผลมาจากสภาวะที่บังคับให้ศิลปิน นักเขียน และ
ภณัฑารักษ์ตอ้งห้�ำหั่นกนัใหไ้ดม้าซ่ึงทีท่างในวงการ ดว้ยเหตน้ีุ แมง้านเทศกาลศิลปะไบเอนเนียล
จะถูกยกมาอ้างอยู่บ่อย ๆ ว่าเปน็พื้นที่จัดแสดงงานศิลปะร่วมสมัยนานาชาติตัวอย่าง แต่ก็อาจ
กล่าวได้ว่าตรรกะพื้นฐานของการจัดเทศกาลศิลปะนานาชาติแท้จริงแล้วสะท้อนชัดสุดใน
วัฒนธรรมโครงการศิลปินในพ�ำนักเสียมากกว่า เหตุเพราะมีศิลปินน้อยคนที่สามารถเข้าร่วม
เทศกาลศิลปะเหล่าน้ีได้เต็มตัว โครงการศิลปินในพ�ำนักจึงกลายเปน็รากฐานในการปั้ นศิลปิน
รุ่นใหม่ โดยส่วนใหญ่จะอุดหนุนปจัจัยพื้นฐานที่ขาดแคลนในระดับรัฐให้ (แต่บางโครงการ
ก็เร่ิมคิดค่าธรรมเนียมก้อนใหญ่ขึ้นเร่ือย ๆ) โครงการศิลปินในพ�ำนักสนับสนุนทั้งเวลาและ
พื้นท่ีสร้างสรรค์ผลงานแก่ศิลปิน รวมไปถึงโอกาสในการพบปะผู้คนและสัมผัสประสบการณ์
ในสถานที่ใหม่ ๆ แต่ก็เพียงช่วงคราวเท่าน้ัน หากต้องการต่อยอดโอกาส ศิลปินต้องสมัครไป
ยังที่และทุนใหม่ ๆ เปน็ประจ�ำทุกปี ผลคือ แม้ศิลปินจะได้เปิดโลกทัศน์จากการโยกย้ายที่พ�ำนัก 
แต่ระบบดังกล่าวก็ขัดขวางการสานสัมพันธ์ระดับกลุ่มในระยะยาว

กลายเปน็ว่าวัฒนธรรมโครงการศิลปินในพ�ำนักน�ำพาวงการศิลปะนานาชาติไปสู่ทิศทาง
ที่ศิลปินจ�ำต้องรับเอาวิถีชีวิตที่ไม่เปน็หลักแหล่ง ความเอาแน่เอาไม่นอนไม่ได้ การไขว่คว้า
และแก่งแย่งโอกาส และการอยู่กันอย่างตัวใครตัวมัน มาเปน็ส่วนหน่ึงของกระบวนงานศิลปะ
ภาพจ�ำของแนวคิดสมัยใหม่นิมยมในศตวรรษที่ 20 คือการน�ำเสนอฉากหน้าของอัตลักษณ์

7.  Benedict Anderson, Imagined Communities (London: Verso, 1989). 
8. อ่านบทวิจารณ์โต้แย้งประเด็นน้ีได้จาก Suhail Malik and Andrea Phillips “The Wrong of Contemporary Art: Aesthetics and Political 
Indeterminacy” in Reading Rancière: Critical Dissensus, ed. Paul Bowman and Richard Stamp (London: Continuum, 2011), pp. 111-28.
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ที่แตกต่างกันของแต่ละชาติ อันเปน็ผลพวงจากการเคลื่อนไหวของขบวนการอาวอง-การ์ด 
ทว่า ปฏิสัมพันธ์ของผู้คนในแวดวงศิลปะร่วมสมัยกลับอยู่ในรูปเครือข่ายกระจัดกระจายของ
ปกัเจกบุคคลที่ต้องแข่งขันกันอยู่เสมอและไม่ยึดโยงกับส�ำนึกทางประวัติศาสตร์ใด ๆ ที่อาจ
ช่วยขับเคลื่อนการต่อต้านแข็งขืนร่วมกันเปน็หมู่คณะ จะเหมาะกว่าหากมองค�ำว่า ‘เครือข่าย’ 
ในทีน้ีเกี่ยวโยงกับกลยุทธ์ ‘การสร้างเครือข่าย’ เพื่อความก้าวหน้าในอาชีพ แน่นอนว่าศิลปิน
ย่อมมีโอกาสได้พบปะ ท�ำงาน และแลกเปลี่ยนความเห็นเชิงวิพากษ์กัน แต่ทั้งหมดเกิดขึ้นแค่
ระหว่างช่วงเปลี่ยนผ่านที่เส้นทางอาชีพของใครของมันของศิลปินเหล่าน้ีโคจรมาสัมผัสกัน

ความผนัเปลีย่นน้ีสง่อทิธิพลทางการเมอืงตอ่รูปแบบความสมัพนัธ์ในวงการศิลปะอยา่งมหาศาล 
ระยะหลงั เร่ิมเปน็ทีถ่กเถยีงกันอยา่งกวา้งขวางวา่โลกาภวิตัน์ในโลกศิลปะ กอปรกบัสนุทรียภาพ
ของ ‘ความไมเ่หน็พอ้ง’ ทีก่ระตุ้นใหเ้กิดการวพิากษ์วจิารณ์ ได้เปลีย่นโฉมวงการศิลปะนานาชาติ
ให้กลายเปน็เวทีการเมืองอันทรงอิทธิพล โอควุย เอนเวซอร์ (Okwui Enwezor) และแครอไลน์ 
โจนส์ (Caroline Jones) ให้ความเห็นว่ายิ่งศิลปะจากต่างทวีปได้สัมผัสกันโดยตรงในระดับ
นานาชาติเท่าไร ความลักลั่นของโลกาภิวัฒน์ก็ยิ่งปรากฏชัด เผยให้เห็นสภาพความเปน็จริง
ของความขัดแย้งและการปะทะใต้ภาพลวงตาของพัฒนาการอันราบเรียบไร้ที่ติ9 จินตนาการ
ได้ไม่ยากนักว่าเหตุใดฉากหน้าของวงการศิลปะนานาชาติที่ดูอ้าแขนต้อนรับทุกคน และเปิด
กว้างต่อการวิพากษ์วิจารณ์ถึงล่อใจศิลปินผู้เคลื่อนไหวทางการเมือง โดยเฉพาะกลุ่มศิลปิน
ที่ไม่มีพื้นที่ให้แสดงความเห็นและถกเถียงอย่างอิสระในท้องถิ่นของตน ในแง่น้ีเทศกาลศิลปะ
ระดับโลกอาจถือเปน็อีกหนทางในการปลดเปลื้องศิลปะจากพันธนาการที่ขับเคลื่อนโดย
โลกาภิวัฒน์ และขณะเดียวกันก็มอบอาวุธให้ศิลปินได้ต่อสู้กับกระบวนการน้ีไปด้วย อย่างไร
ก็ตาม แม้ว่าสุนทรียภาพของศิลปะร่วมสมัยจะให้พื้นที่เอกสิทธ์ิแก่ผลงานที่ท้าทายจารีต 
แต่โครงสร้างทางสังคมและเศรษฐกิจของวงการศิลปะนานาชาติส่งผลให้ศิลปินขาดจุดร่วม
ทางการเมืองที่จะชว่ยยกระดับการแข็งขืนของพวกเขาใหก้ลายเปน็การวพิากษ์โจมตีกฎเกณฑ์
ครอบง�ำอย่างเปน็รูปธรรมกว่าน้ี เมื่อขาดกลุ่มก้อนที่เปน็อันหน่ึงอันเดียวกัน พวกเขาจึงให้
ความส�ำคัญกับการไล่ตามความก้าวหน้าระดับปจัเจกมากกว่าการปลดแอกของหมู่คณะ 
หลงเหลือโอกาสที่จะเปลี่ยนแปลงโครงสร้างไวเ้พียงน้อยนิด

กล่าวโดยสรุป นอกจากปญัหามณฑลนิยมจะไม่ได้รับการแก้ไขแล้ว กลับยิ่งถูกตีด้วยกรอบ
ด้วยแนวคิดเสรีนิยมใหม่ในสองแง่หลักๆ ดังน้ี หน่ึง ความเหลื่อมล้�ำในโลกศิลปะร่วมสมัย
ถูกบดบังอยู่หลังม่านมายาที่ว่าปจัเจกบุคลมีอิสรภาพท�ำการใดก็ได้10 เห็นได้ชัดเจนว่าใน
ศตวรรษที่ 20 สาเหตุที่ศิลปินส่วนใหญ่ไม่ประสบความส�ำเร็จในระดับนานาชาติก็เพราะ
โครงสร้างกีดกันพวกเขา แต่ปจัจุบัน อาจดูเผิน ๆ เหมือนว่าศิลปินไม่อาจสร้างชื่อในระดับ
สากลได้เพราะพวกเขาแค่โชคร้ายหรือ (ที่เปน็ไปได้มากกว่า) ก็สะดุดความล้มเหลวของตนเอง 
ท้ังท่ีความเปน็จริง ศิลปินจ�ำนวนมากเกินจะนับขาดสิ่งอ�ำนวยความสะดวกพื้นฐานที่จ�ำเปน็ 
และแวดวงศิลปะนานาชาติก็น่ิงเฉย ไม่ยื่นมือช่วยเหลือพวกเขา นโยบายที่เปิดกว้างให้ศิลปะ

9. ดูเพิ่มเติมได้ที่ Okwui Enzwezor, “Mega-Exhibitions and the Antinomies of a Transnational Global Forum,” in The Biennial Reader, ed. 
Marieke van Hal, Solveig Ovstebo, Elena Filipovic (Berlin: Hatje Cantz, 2010), 426-45; Caroline A. Jones, “Biennial Culture: A 
Longer History,” The Biennial Reader, pp. 66-87.
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หลากหลายรูปแบบของวงการศิลปะท�ำงานไม่ต่างอะไรกับระบอบใครดีใครได้ ขายฝนั
ศิลปินด้วยแนวคิดการเร่ิมต้นพัฒนาที่ตนเองเพื่อซุกซ่อนความไร้ประสิทธิภาพในการ
สนับสนุนโครงสร้างพื้นฐานแก่พวกเขา11 สอง เน่ืองจากแวดวงศิลปะร่วมสมัยดูคล้ายจะเปิด
ต้อนรับทุกคน ศิลปินไม่น้อยจึงวาดฝนัไว้ว่าตนเองจะได้เข้าไปเปน็ส่วนหน่ึงของวงการน้ี 
หลายคนไหลไปตามกระแสธาร แหวกว่ายผ่านการสมัครขอทุน โครงการอุปถัมภ์ที่พ�ำนัก 
และหลักสูตรศิลปมหาบัณฑิตรอบแล้วรอบเล่า แม้เปน็ที่รู้โดยทั่วกันว่าศิลปินส่วนใหญ่จะไม่มี
วันได้ย่างเท้าเข้าสู่แวดวงชั้นสูงแห่งโลกศิลปะ กระบวนการอันน่าเหน่ือยหน่ายน้ีบังคับให้
ศิลปินต้องแสวงหาความก้าวหน้าบนเส้นทางอาชีพของใครของมัน เปน็อุปสรรคต่อการรวม
กลุ่มกันในภูมิภาคและระหว่างประเทศ ซ่ึงอาจเปน็รากฐานของการเปลี่ยนแปลงในระดับ
โครงสร้าง การครอบง�ำของแนวคิดเสรีนิยมใหม่รูปแบบหลังน้ีฝากรอยแผลไว้ลึกกว่าแบบแรก 
เพราะนอกจากจะไมอ่าจสร้างสนามแขง่ทีย่ติุธรรมส�ำหรับทกุคนแลว้ กลบัตอ่อายุความเหลือ่มล้�ำ 
ถ่างช่องว่างทางสถานะให้ยิ่งกว้าง ขัดขวางการกระจายโอกาสอย่างเท่าเทียม เพราะเหตุน้ี  
เราจึงไม่ควรปดัภาวะเหลื่อมล้�ำในการเข้าถึงสถาบันต่าง ๆ ที่ยังด�ำเนินอยู่ให้เปน็เพียงปญัหา
ที่ผ่านมาแล้วผ่านไป สามารถแก้ไขได้โดยง่ายด้วยกระบวนการโลกาภิวตัน์ เพราะความเปน็จริง 
‘มหาประชาคม’ นานาชาติยังกีดกันประชาคมย่อยระดับท้องถิ่นให้คงไว้ซ่ึงคงสถานะวงนอก
อยู่เสมอ และช่องทางแลกเปลี่ยนค่านิยมระหว่างมณฑลต่าง ๆ กับศูนย์กลางระดับสากลก็ยัง
เปน็การส่งออกทางเดียว.

---
เดวิด ฮ็อดจ์ (David Hodge) เปน็นักประวัติศาสร์ศิลปะอิสระ ผู้ด�ำรงต�ำแหน่งหัวหน้าสาขา
ประวัติศาสตร์ ทฤษฎี และบริบทศิลปศึกษา ณ ดิ อาร์ต อะแคเดมี (The Art Academy) 
สถาบันสอนศิลปะแห่งหน่ึงในลอนดอน ระหว่างปีค.ศ.2014-2019 ในปีค.ศ.2015 เดวิดได้รับ
ปริญญาปรัชญาดุษฎีบัณฑิตจากมหาวิทยาลัยเอสเซกซ์ (University of Essex) โดยท�ำวิจัย
ผลงานของรอเบิร์ต มอร์ริส (Robert Morris) นอกจากน้ี เขายังตีพิมพ์บทความในวารสาร
หลายฉบับ ไม่ว่าจะเปน็ Art History, Oxford Art Jounrnal, Sculpture Journal และ 
e-flux เมื่อเร็วๆ น้ี เดวิดและฮาเหม็ด ยูเซฟีร่วมกันเปน็บรรณาธิการหนังสือเกี่ยวกับชีอาห ์
ฮาร์มาจานี นักสร้างสรรค์ศิลปะสาธารณะเชื้อสายอิหร่าน-อเมริกัน ปจัจุบัน เขาก�ำลังตรวจ
แก้ต้นฉบับเร่ือง ‘การปฏิบัติศิลปะ’ 

ฮาเหม็ด ยูเซฟี (Hamed Yousefi) เปน็ผู้อ�ำนวยการสร้างภาพยนตร์และนักศึกษาระดับ
ปริญญาเอกในสาขาประวัติศาสตร์ศิลปะที่มหาวิทยาลัยนอร์ทเวสเทิร์น (Northwestern 
University) งานของเขามุ่งศึกษาอิทธิผลของลัทธิซูฟีและคติความเชื่อทางจิตวิญญาณต่อ
พัฒนาการของศิลปะสมัยใหม่ในอิหร่าน ตัวอย่างผลงานของฮาเหม็ดในฐานะนักสร้าง
ภาพยนตร์ ได้แก่ ภาพยนตร์ซีรีส์ความเรียงเกี่ยวกับประวัติของสุนทรียศาสตร์ในสาธารณรัฐ
อิสลามอิหร่านและช่วงการปฏิวัติปี ค.ศ. 1979 และภาพยนตร์สารคดีเร่ือง The Fabulous 

10. อ่านเร่ืองสภาวะท่ีขัดแย้งกันของ “เสรีภาพของปจัเจกชน” ในการเมืองแบบเสรีนิยมใหม่ได้ที่ David Harvey, A Brief History of Neoliberalism 
(New York: Oxford University Press, 2005), pp. 41-3.
11. อ่านบทวิจารณ์ระบอบใครดีใครได้ของมาร์กซ์ได้ที่ Karl Marx, “Critique of the Gotha Programme,” in Karl Marx: Selected Writings, ed. 
David McLellan, 2nd ed. (New York: Oxford University Press, 2000).
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Life and Thought of Ahmad Fardid (ร่วมท�ำกับอาลี มีร์เซปาสซี [Ali Mirsepassi]) ซ่ึง
ออกในรูปดีวีดีเมื่อปีค.ศ.2017 ผลงานตีพิมพ์ล่าสุดของเขามีทั้ง “ART+ART: The 
Avant-Garde in the Streets” (e-flux journal) และ “Profane Illuminations” (ใน Siah 
Armajani: Follow the Line, มินนีแอโพลิส: ศูนย์ศิลปะวอล์กเกอร์ (Walker Art Centre) 
บรรณาธิการร่วมกับเดวดิ ฮอดจ์)
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โจมตีศิลป์ – บทน�ำ

เยตส์ แมคคี เขียน
นัทธมน เปรมส�ำราญ แปล

เราโจมตีศิลปะเพื่อปลดแอกมันจากตัวของมันเอง
— เอ็มทีแอล (MTL), “#ยึดครองวอลล์สตรีท: ประวัติศาสตร์ที่เปน็ไปได้” 
(Occupy Wall Street: A Possible History)

ความโกลาหลของการทดลองท�ำให้เกิดความเปน็ไปได้
— ซูซาน อี (Suzhan E.), “บันทึกของผู้ยึดครอง” (An Occupier’s Note)

เอกสารน้ีเปน็บทน�ำฉบับย่อของ “โจมตีศิลป:์ ศิลปะร่วมสมัยและสภาวะหลังการยึดครอง” ของเยตส ์แมคคี 
ซ่ึงเผยแพร่ในปี 2559 โดย เวอร์โซ (VERSO) (ลอนดอนและนิวยอร์ค) ส�ำหรับข้อมูลเพิ่มเติม โปรดดูที่: 
https://www.versobooks.com/books/2471-strike-art
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คืนวันเสาร์เปน็คืน ‘จ่ายค่าเข้าเท่าไรก็ได้’ ที่พิพิธภัณฑ์กุกเกนไฮม์ (Guggenheim Museum) 
นิวยอร์คซิตี้ ไม่ว่าฝนตกหรือแดดออก ผู้คนต่อแถวยาวพันรอบช่วงตึกเพื่อเลี่ยงด่านราคา 22 
ดอลล่าร์  ค่าเข้าแลนด์มาร์กฝีมือการออกแบบแฟรงค์ ลอยด์ ไรต์ (Frank Lloyd Wright) 
และผลงานศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยที่จัดแสดงอยู่ภายในอาคารแห่งน้ี คืนวันที่ 30 มีนาคม 
ปี 2014 น้ันดูไม่ต่างจากวันอื่น ๆ ฝูงชนกรูกันเข้าไปที่ชั้นล่างของโถง พวกเขากลายเปน็
ส่วนหน่ึงของภาพอันตื่นตาตื่นใจที่คนอื่นมองดูจากพื้นที่เหนือบันไดวนห้าชั้น 

แต่เพียงประมาณคร่ึงชั่วโมงหลังประตูเปิด คลื่นชนที่ไหลเข้ามาในพิพิธภัณฑ์ก็ถูกขัดจังหวะ 
หญิงสาวคนหน่ึงหยุดยืนน่ิงกลางโถงประมาณสิบห้าวินาที สายตาเธอจ้องเขม็งไปยังกล้อง
วดิีโอที่อยู่ใกล้ เธอหยิบกระดิ่งขนาดใหญ่แบบที่ใชใ้นวงประสานเสยีงออกมาจากเปส้ะพายหลัง 
สั่นมันอย่างแรง แล้วเธอก็หายไปท่ามกลางฝูงชน กระดิ่งท�ำให้ความวุ่นวายในพิพิธภัณฑ์
หยุดน่ิงชั่วขณะ บางคนหยุดสนทนาแล้วก้มลงมาดูว่าเกิดอะไรขึ้นที่ชั้นล่าง แล้วก็มีเสียงที่สอง 
คล้ายกับเสียงกู่ร้องแหลม ๆ ก่อนออกรบ พร้อมกับที่กระดาษลักษณะเหมือนธนบัตรเปน็พัน ๆ 
แผ่นถูกโปรยลงจากชั้นห้ามาที่โถงกลม ธนบัตรโปรยลงมาราวกับหิมะเปน็เวลานานกว่าหน่ึง
นาที ร่วงโรยใส่ผู้เข้าชมพิพิธภัณฑ์ท่ามกลางแฟลชจากกล้องถ่ายภาพและเสียงแปลกใจระคน
ดีใจอื้ออึงไปทั่วพื้นที่ เมื่อแหงนหน้ามองจากชั้นล่าง ธนบัตรลอยและหมุนคว้างหน้าหลังคา
กระจกของพิพิธภัณฑ์เปน็ฉากหลัง ราวกับเราก�ำลังชมภาพยนตร์นามธรรมผ่านเคร่ืองฉาย

น่ีคือศิลปะใช่ไหม? ยังไงมันก็เกิดในพิพิธภัณฑ์ศิลปะน่ี นิทรรศการที่จัดแสดงอยู่น�ำเสนอ
ลัทธิฟิวเจอร์ริสม์ (Futurism) ของอิตาลี การเคลื่อนไหวจากต้นศตวรรษที่ 20 โด่งดังในเร่ือง
ความตื่นตาตื่นใจที่มีลักษณะก่อกวนและส่งเสียงดังเพื่อท้าทายสิ่งที่เปน็วัฒนธรรมอันดีงาม
ของชนชั้นกระฎุมพ ี(ในขณะทีบ่างกลุม่อาวองต-์การ์ดอยา่งลทัธิดาดา (Dada) ผลักดนัแนวโน้ม 
สุญนิยมให้เอนเอียงไปทางการเมืองฝั่ งซ้าย แต่ฝั่ งฟิวเจอร์ริสม์กลับหันหาฟาสซิสม์) ในทาง
ตรงกันข้าม การกระท�ำน้ีหวังผลให้ดูเปน็การแจกจ่ายเงินอย่างยินดีปรีดามากกว่าจะเปน็
การท�ำให้ช็อกแล้วถอยห่าง แม้จะมีองค์ประกอบที่ร่ืนรมย์และงดงามอย่างการโปรยธนบัตร 
แต่เมื่อผู้เข้าชมพิพิธภัณฑ์หยุดเพื่อรับของขวัญเหล่าน้ี ด้านมืดก็ปรากฏให้เห็น ธนบัตรน้ัน
เลียนแบบขนาดและการออกแบบของธนบัตรดอลลาร์ แต่กลับพิมพ์ค�ำว่า ‘ไม่มีมูลค่าทาง
วัฒนธรรมที่ยั่งยืน’ (NO SUSTAINABLE CULTURAL VALUE) อยู่บนน้ัน รูปท่ีมาแทนบุคคล
ส�ำคัญในประวตัิศาสตร์หรืออนุสาวรีย์ คือภาพวาดลายเสน้ด้วยมือเปน็รูปพิพิธภัณฑ์กุกเกนไฮม์
สาขาใหม่ในอาณาจักรน้�ำมัน กรุงอาบูดาบี ซ่ึงออกแบบโดยดาวสถาปนิกอย่าง แฟรงก์ เกห์รี 
(Frank Gehry) ทางด้านซ้ายของธนบัตรมีรูปคนตัวเล็ก ๆ โปรยเงินลงมาจากตึก สะท้อนถึง
กระบวนการแจกจ่ายที่พาธนบัตรมาถึงมือผู้เข้าชมพิพิธภัณฑ์ มุมทั้งสี่พิมพ์ว่า ‘1%’ แทนมูลค่า
ของธนบัตร
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ผู้เข้าชมพิพิธภัณฑ์ล้วนตื่นตะลึงกับธนบัตร ในขณะที่นักกิจกรรมแจกจ่ายแผ่นพับปลุกระดม
สาธารณชน นักข่าวที่แทรกตัวอยู่ แผ่กระจายเข้าไปในฝูงชน จดขยุกขยิก ถ่ายรูปและทวีตรัว 
ๆ เจ้าหน้าที่รักษาความปลอดภัยของพิพิธภัณฑ์ที่มีกองหนุนเปน็ต�ำรวจรีบให้ผู้ชมออกจาก
พิพิธภัณฑ์แล้วปิดอาคาร ไม่กี่ชั่วโมงต่อมา รายงานอย่างละเอียดของเหตุการณ์กลายเปน็
ไวรัล โผล่ในเว็บไซต์อย่าง ไฮเปอร์อัลเลอร์จิก (Hyperallergic) และ กอทามิสต์ (Gothamist) 
แล้วในที่สุดก็ไปถึงสื่อใหญ่ ๆ ระดับโลก อย่าง เดอะ การ์เดียน (The Guardian) และนิวยอร์ค
ไทมส์ (New York Times)

การเข้ามาปว่นแล้วชิงพื้นที่สื่อได้มากมายคร้ังน้ีเปน็งานล่าสุดที่โกลบอล อัลตร้า ลักชัวร่ี 
แฟคชั่น หรือ จี.ยู.แอล.เอฟ (Global Ultra Luxury Faction: G.U.L.F) สร้างสรรค์ในช่วง
ฤดูใบไม้ผลิปี 2014 กลุ่มน้ีถูกต้ังขึ้นสองสามสัปดาห์ก่อนหน้าเพื่อน�ำ ‘การกระท�ำโดยตรงเชิง
สร้างสรรค์’ มาผนึกก�ำลังกับแคมเปญที่มีมาอย่างยาวนานของนักกิจกรรมเพ่ือสิทธิแรงงาน
ศิลปิน กัลฟ ์เลเบอร์ แคมเปญ หรือ จีแอลซี (Gulf Labor Campaign: GLC) เพื่อเปิดโปงและ
ให้เกิดการแก้ไขสภาพความเปน็อยู่อันย่�ำแย่ของแรงงานบนเกาะซาดิยาต (Sadiyyat แปลว่า 
‘ความสุข’) ซาดิยาตเปน็แผ่นดินที่ถูกสร้างขึ้นใหม่ภายใต้การปกครองของอาบูดาบี มันถูกวาง
ให้เปน็ที่ตั้งของกลุ่มอพาร์ตเม้นท์หรูหราและสถานที่ดึงดูดทางวัฒนธรรม รวมทั้งสาขาของ
มหาวิทยาลัยนิวยอร์ค พิพิธภัณฑ์ลูฟวร์และพิพิธภัณฑ์กุกเกนไฮม์ แรงงานพลัดถิ่นนับหมื่น
จากเอเชียใต้ท�ำงานที่ไซต์ก่อสร้างบนเกาะ พวกเขาตกเปน็ทาสของนายหน้าหางานเพราะ
ติดหน้ีหัวโต ต้องท�ำงานหนักแลกค่าแรงที่ไม่พอยาไส้และอยู่ในแคมปค์นงานก่อสร้างที่ถูก
ตรวจตราเข้มงวด การก่อต้ังสหภาพน้ันถือว่าผิดกฎหมาย การนัดหยุดงานโดยพลการและ
ความปั่ นปว่นที่แรงงานก่อจะถูกปราบปรามด้วยความรุนแรงและบ่อยคร้ังที่ถูกรัฐส่งกลับไป
ยังบ้านเกิด พูดอีกอย่างหน่ึงคือ ตามที่แอนดริว รอสส์ (Andrew Ross) อาจารย์จาก
มหาวิทยาลัยนิวยอร์คและสมาชิก จี.ยู.แอล.เอฟ บอกไว้ในข้อเขียนแสดงความคิดเห็นที่ตีพิมพ์
ในนิวยอร์คไทมส์สองสามวันก่อนจะเกิดการลงมือคร้ังน้ีว่า เบื้องหลังการพัฒนาอย่างอลังการ
ของ ‘วัฒนธรรมชั้นสูง’ บนเกาะ เราพบ ‘การใช้แรงงานหนัก’ แบบเอารัดเอาเปรียบอย่าง
ยิ่งยวด ดังที่เห็นได้ชัดจากระบบทุนนิยมระดับโลก1

การลงมือของจี.ยู.แอล.เอฟที่ทั้งเผชญิหน้ากับความจริงและใหค้วามยินดีปรีดาน้ันมีตรรกะ
เบื้องหลังสองอย่าง ด้านหน่ึงมันขัดจังหวะสถาบันของผู้ลากมากดี ท�ำลายความเปน็ยี่หอ้ฉูดฉาด
ของพิพิธภัณฑ์ และเปน็ปากเสยีงเร่ืองความยากล�ำบากด้านสทิธิของแรงงานข้ามชาติที่ก�ำลัง
เกิดขึ้น ณ ใจกลางของวอลล์สตรีทและศิลปะร่วมสมัย อีกด้านหน่ึง มันกระตุ้นใหเ้กิดรูปแบบ
ประสบการณ์ทางสนุทรียะจากการแบ่งปนัและภาวะล้นเหลือมากกวา่ลักษณะการบริโภคของ
หรูหราแบบอาบูดาบี หรือกิจวตัรการชมงานแบบตายซากของตัวพิพิธภัณฑ์เอง กิจวตัรที่ตัว
กุกเกนไฮม์จริงจังถึงขนาดเรียกต�ำรวจใหม้าจัดการสถานการณ์ใหส้งบสขุก่อนจะปิดตัวเองลง

โจ
มต

ีศิล
ป์ 

– 
บท

น�ำ

1.  Andrew Ross, “High Culture and Hard Labor in the Gulf” in New York Times (March 28, 2014) ข้อมูลเพิ่มเติมเกี่ยวกับ G.U.L.F. ใหดู้บทที่
สามของหนังสอืเล่มน้ีและ Andrew Ross, ed., The Gulf: High Culture, Hard Labor (O/R Books, 2015).
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ตรรกะน้ีเหน็ได้จากธนบัตรที่ถูกโปรยลงมาที่โถงซ่ึงออกแบบโดยโนอา ฟิชเชอร์ (Noah Fisher) 
ดา้นหน่ึงเปน็ภมูทิศัน์เคร่งขรึมของอนุสาวรียท์างวฒันธรรม เสริมด้วยการแสวงหาผลประโยชน์
อยา่งเขม้ขน้ การท�ำลายระบบนิเวศ ภมิูรัฐศาสตร์ของจักรวรรดิ มีตัวเลข ‘1%’ ทีโ่ดดเดน่ทีก่รอบ 
มันเปน็ทั้งวลี ภาพและการประกาศต่อต้านชนชั้นในคราวเดียวกัน สามปีที่ผ่านมา ‘1%’ เปน็ที่
รู้จักในฐานะกฎคณาธิปไตยของอ�ำนาจทางการเงินที่ส�ำคัญกวา่ชวีติของมนุษย์ และเหนือกวา่
ระบบการเมืองแบบมีตัวแทนในนาม ค�ำน้ีเกิดจากที่กางเต็นท์ของอันไม่มั่นคงที่สวนสาธารณะ
ซุคคอตติ (Zuccotti Park) เมื่อสามปีก่อนพลาซ่าที่โดยปกติเปน็พื้นที่ดาษ ๆ ในย่านธุรกิจย่าน
แมนฮัตตันตอนล่าง กลายมาเปน็ฐานทัพหลักของการยึดครองวอลล์สตรีท (Occupy Wall 
Street) ในฤดูใบไม้ร่วง ปี 2011 

สถานท่ีน้ีถูกพิมพ์อยู่บนด้านหลังธนบัตรของจี.ยู.แอล.เอฟ ภาพโลกส่องสว่างตกแต่งด้วยปา้ย 
ที่เขียนว่า ‘พิพิธภัณฑ์ที่มีจรรยาบรรณหน้าตาจะเปน็ยังไง’ ปา้ยล้อมด้วยกลุ่มผู้คนตัวเล็ก ๆ 
ที่ยืนโบกธงอยู่ ได้รับแรงบันดาลใจมาจากค�ำขวญัอันโด่งดังที่พบเหน็บนปา้ยประท้วงท�ำมือ
นับไม่ถ้วนในช่วงการยึดครองวอลล์สตรีท มันกลายเปน็เอกลักษณ์ของการเคลื่อนไหว
ในช่วงระยะต้น ๆ: ‘ด้วยอ�ำนาจหน้าที่ของความฉิบหายคือความปน่ปี้ และการตอแหล’ 
(By the authority of shit is fucked up and bullshit) ด้านขวาเปน็โครงร่างของอาคาร 
ณ ขอบฟา้เมืองนิวยอร์ค มีผลงาน จัว เดอ วีฟวร์ (Joie de vivre) ของมาร์ค ดี ซูเวโร่ 
(Mark Di Suvero) ตั้งอยู่ด้านหน้า รูปปั้ นนามธรรมแบบสมัยใหม่น้ีต้ังอยู่ที่สวนสาธารณะ
ซุคคอตติ เหมือนเปน็ยามเฝา้การต้ังค่ายพักแรมด้านล่าง 
 
สมาชิกจี.ยู.แอล.เอฟได้พบกันใต้เงาของจัว เดอ วีฟวร์น่ันเอง ในช่วงการยึดครองที่มีการ
เชื่อมต่อคร้ังประวัติศาสตร์ของศิลปะร่วมสมัยกับการเมืองหัวก้าวหน้า ผลงานของจี.ยู.แอล.
เอฟเปน็การเกิดใหม่  (Renaissance) โดยแท้ของอาวองต์-การ์ดที่เร่ิมต้ังไข่ในสวนสาธารณะ
ซุคคอตติเมื่อสี่ปีที่ผ่านมา2 การเกิดใหม่คร้ังน้ีมีความหลากหลายของสไตล์และกลยุทธ์มากมาย 
ไม่ได้มีศิลปินผู้ยิ่งใหญ่แบบที่ประวัติศาสตร์ศิลปบ์ูชา อย่างมีเกลอันเจโล (Michelangelo) 
ไปจนถึงโธมัส เฮิร์ชฮอร์น (Thomas  Hirschhorn) แต่เปน็กลุ่มอัจฉริยะที่รวมพวกหัวใจขบถ
จ�ำนวนมากมาร่วมปฏิเสธและยืนยันความเปน็ศิลปะ ด้านหน่ึง มันคือการเกิดใหม่ที่ปลดแอก
ศิลปะซ่ึงอยู่ใต้วาทกรรม ระบบเศรษฐกิจและสถาบันต่าง ๆ ในระบบศิลปะร่วมสมัย รวมถึง
หน่วยงานหัวก้าวหน้าที่ปากบอกว่าตัวเองมีการปฏิสัมพันธ์กับสาธารณะ และมีประชาเสวนา
กับผู้คนในเมือง ในขณะเดียวกัน มันก็พลิกโฉมศิลปะให้เปน็การกระท�ำโดยตรง มีผลต่อ
ส่วนรวม และสร้างการรับรู้ทางการเมืองในความเคลื่อนไหวแบบถอนรากถอนโคนเพื่อ

2.  ผมใชค้�ำวา่ ‘การเกิดใหม่’ (Renaissance) ในที่น้ีเพื่อสือ่ทั้งความหมายที่รับรู้กันโดยทั่วไปของการเกิดใหม่และความเฟื่ องฟูและเปน็การชีไ้ปทางศิลปะ 
- ประวตัิศาสตร์ ผมทราบข้อเท็จจริงที่วา่ค�ำน้ีน�ำมาซ่ึงประวตัิศาสตร์จักรวรรดิและการยั้บยั้งในสว่นเสรีนิยมที่เปน็ที่ยอมรับ สิง่ที่เรียกวา่ความเฟื่ องฟูของ
ศิลปะยุโรปในเวลาน้ันกับศิลปินผู้ยิ่งใหญ่ (ชายผิวขาว) และผู้อุปถัมภ์ที่รู้แจ้งน้ันแยกออกจากอ�ำนาจการเงิน สงคราม การปล้นสะดมและการค้าทาสใน
ระดับโลกไม่ได้ ในประวตัิศาสตร์นิพนธ์ทางการเมืองของยุคฟื้ นฟูศิลปวทิยา ดู James Elkins and Robert Williams, eds., Renaissance Theory 
(Routledge, 2008) การเกิดใหม่ที่ผมพูดถึงในตัวบทน้ีก็ถูกก�ำหนดโดยอ�ำนาจเหล่าน้ีเชน่กัน แต่งานศิลปะไม่ได้ท�ำขึ้นเพื่อรับใชรั้ฐ พวกผู้อุปถัมภ์ 1% 
หรือเพื่ออาชพีที่รุ่งโรจน์ของศิลปินแต่ละคน แต่มันกลับสร้างขึ้นโดยคนงานทางวฒันธรรมที่มีชวีติไม่มั่นคงเพื่อเลี้ยงการเคลื่อนไหวแบบขบถ ผมยัง
ทราบดีวา่ ดักลาส คริมพ์ (Douglas Crimp) นักประวตัิศาสตร์และนักเคลื่อนไหวตอบขบวนงานศิลปะที่หลั่งไหลออกมาตอนวกิฤตโรคเอดสว์า่:“ สิง่ที่เรา
ต้องการไม่ใชก่ารเกิดใหม่ทางวฒันธรรม เราต้องการปฏิบัติการทางวฒันธรรมที่มีสว่นร่วมอย่างแข็งขันในการต่อสูก้ับโรคเอดสต์่างหาก 
“Introduction," October, Vol. 43, AIDS: Cultural Analysis/Cultural Activism, Winter 1987  ผมพูดถึงบทบาทของศิลปะของแอค อัพ (ACT UP) 
ในบทที่หน่ึงของหนังสอืเล่มปจัจุบัน ค�ำสดุท้ายที่ควรทราบคือ ฮาร์เล็ม เรอเนสซองส ์(Harlem Renaissance) ซ่ึงเปน็ชือ่เล่นที่ตั้งขึ้นในภายหลังใหก้ับการ
หมักบ่มทางศิลปะและทางปญัญาของลัทธิสมัยใหม่แอฟริกัน - อเมริกันในชว่งทศวรรษที่ 1930 และ 1940 แม้วา่เขาจะไม่ใชค้�ำวา่การเกิดใหม่ แต่ผมก็
ตระหนักวา่ คอเนอร์ โทมัส ร้ีด (Conor Tomás Reed) พูดถึงการเฟื่ องฟูของศิลปะหวัก้าวหน้าของคนด�ำในบริบทของการเรียกระดมพลเมื่อไม่นานมาน้ีที่
ผู้คนมากมายเข้าร่วมเพื่อตอบสนองต่อความรุนแรงจากต�ำรวจซ่ึงผมดึงมาใชใ้นบทที่สี ่Reed, “Black Arts Boomerang," New Inquiry, February 18, 
2015.   
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ร้ือสร้างสิ่งที่เปน็ของส่วนรวม (commons) แม้ว่าจะต้องเจอกับความอยุติธรรมเฉพาะถิ่นและ
วิกฤตการณ์แบบเปน็ระบบที่เปน็ลักษณะของระบบทุนนิยมร่วมสมัย โจมตีศิลป ์เล่าการเผยตัว
ของวิภาษวิธีน้ีในยุคก่อนการยึดครองวอลล์สตรีท ในช่วงการเคลื่อนไหวเอง ไปจนถึงผลพวง
ของมันที่มีต่อโลกร่วมสมัย ช่วงเวลาที่ผมจะเรียกว่า สภาวะหลังการยึดครอง (post-Occupy 
condition)

จุดมุ่งหมายของหนังสือเล่มน้ีเปน็ทั้งผลงานวิชาการและกลยุทธ์ ในเชิงวิชาการ งานชิ้นน้ีตั้งใจ
จะบันทึกและวิเคราะห์พื้นผิวทางสุนทรียะและเน้ือในที่เปน็สัญญะ ชุดวิถีปฏิบัติทางวัฒนธรรม 
ภาพและวัตถุที่จนถึงบัดน้ียังไม่ได้รับการศึกษาซ่ึงดัดจินตภาพ (Imaginary) ของการยึดครอง
วอลล์สตรีทและโครงการต่าง ๆ ที่ตามกันมาให้เปน็รูปเปน็ร่าง ผมใช้ค�ำว่า ‘จินตภาพ’ ที่มี
ความหมายทับซ้อนหลายอย่าง ทุกความหมายน้ันมากกว่าความหลงผิดทางอุดมการณ์หรือ
ความไม่จริงอันเปน็เท็จ ก่อนอื่น มันพาดพิงถึงงานทางสังคมวิทยาที่วางให้ ‘จินตภาพเปน็
แบบแผนการปฏิบัติทางสังคม’ (Social Practice) ซ่ึงจ�ำเปน็ที่จะต้องมีเพ่ือสร้างอัตลักษณ์ร่วม 
(Collective Identity) ผ่านเวลา พื้นที่และสือ่ จากชมุชนจินตกรรม (Imagined communities) 
ของลัทธิชาตินิยมที่ศึกษาโดยเบเนดิกท์ แอนเดอร์สัน (Benedict Anderson) ถึง “จินตภาพ
ความเคลื่อนไหว” (Movement Imaginaries) ของการเคลื่อนไหวข้ามชาติร่วมสมัยที่มี
นักวิชาการอย่าง เจฟฟรีย์ เอส จูริส (Jeffrey S. Juris) และอเล็กซ์ คาสนาบิช (Alex 
Khasnabish)3 คอยติดตามความเคลื่อนไหว ประการที่สอง มันมีแนวโน้มไปทางอนาธิปไตย
ที่ได้รับอิทธิพลจากพวกลัทธิเหนือจริง (Surrealist) และกลุ่มสถานการณ์นิยม (Situationist) 
ที่มองว่า จิตนาการเปน็พลังความคิดสร้างสรรค์หรือการกบฏที่มาอยู่ในรูปแบบที่สัมผัสได้
ด้วยความรู้สึก อย่างถ้อยค�ำ วัตถุ ภาพ ความฝนั การกระท�ำ ซ่ึงพูดถึงความเปน็ไปได้ในโหมด
ต่าง ๆ ของชีวิตแบบกลุ่มมากกว่าที่มาร์ค ฟิชเชอร์ (Mark Fisher) เรียกว่า ‘สัจนิยมของทุน’ 
(capitalist realism) ค�ำน้ีหมายถึงสภาวะสังคมที่กฎของตลาดกลายเปน็ ‘สภาพบรรยากาศ
ที่ไม่ได้ควบคุมเพียงการผลิตวัฒนธรรม แต่ยังเปน็ระเบียบของการท�ำงานและการศึกษา 
ประหน่ึงว่าเปน็เคร่ืองกีดขวางล่องหนที่คอยยับยั้งการกระท�ำและความคิด’4

ในเชิงกลยุทธ์ ตามผลงานของนิโคลัส เมียร์ซฟ (Nicholas Mirzoeff) การสร้างทฤษฎี
การยึดครองของเขาเปน็แหล่งอ้างอิงส�ำคัญ ผมเข้าใจว่าหนังสือเล่มน้ีเปน็ส่วนหน่ึงของ
โครงการก่ึงวิชาการ ‘การวิจัยเพื่อการต่อสู้’ (Militant Research) แบบหน่ึงที่โผล่ขึ้นมาใน
บริบทของการลุกฮือทางการเมืองอื่นรอบโลก ที่หวังว่าเร่ืองราวที่มันบอกเล่าและโจทย์ที่มัน
ให้จะให้ความเห็นต่อผลงานการสร้างความเคลื่อนไหวที่เปน็ที่โต้เถียง5 ตามที่พาเมล่า บราวน์ 

3. บุคคลส�ำคัญในที่น้ีคือคอร์นีเลียส คาสโตริอาดิส (Cornelius Castoriadis) ผู้ต่อต้านเผด็จการที่มุ่งเน้นทางจิตวเิคราะหแ์ละเปน็มาร์กซิสต์ ผลงาน 
สถาบันจิตนภาพของสงัคม (Imaginary Institution of Society) (1974) ของเขาพยายามอธิบายบทบาทของจินตนาการทั้งในด้านที่มันชว่ยสร้าง
ระเบียบทางสงัคมและการท�ำลายหรือการโค่นล้มอย่างสร้างสรรค์ คาสโตริอาดิสกลับมาในชว่งต้นทศวรรษ 2000 โดยวารสารพับลิก เคาเจอร์ (Public 
Culture) ในฉบับพิเศษที่อุทิศใหก้ับ “จินตภาพทางสงัคม” (social imaginaries) ซ่ึงสว่นใหญ่มุ่งเน้นไปที่งานด้านวฒันธรรมของรัฐมากกวา่การ
เคลื่อนไหวทางสงัคมที่เปน็ประชาธิปไตย ดู Dilip P. Goanokar, “Toward New Imaginaries: An Introduction” in Public Culture, 14.1 (2002), pp. 
1-19 สว่นการเล่าเร่ืองจินตภาพที่เข้มข้นในด้านสงัคม – วทิยาศาสตร์และศิลปะที่มุ่งเน้นไปที่การเคลื่อนไหวต่อต้านโลกาภิวตัน์ (alterglobalization) ดู 
Jeffery S. Juris and Alex Khasnabish, eds., Insurgent Encounters: Transnational Activism, Ethnography, and the Political (Duke 
University, 2013) นอกจากน้ี ใหดู้ฉบับพิเศษของวารสารแอฟฟินิตี้ส ์(Affinities) ที่อุทิศใหก้ับ “จินตนาการถอนรากถอนโคน” (Radical Imagination) 
บรรณาธิการโดย Juris and Khasnabish, 2012 ต้นฉบับที่ส�ำคัญเปน็พิเศษเชน่เดียวกันคือบทของเดวดิ เกรเบอร์ (David Graeber) เกี่ยวกับ
จินตนาการใน Direct Action: An Ethnography (AK Press, 2009), pp. 457–89.
4. Mark Fisher, Capitalist Realism: Is There No Alternative? (Zero Books, 2009), p. 18.
5. Nicholas Mirzoeff, ed., Militant Research Handbook, New York University (2013). อ้างอิงตัวอย่าง Colectivo Situaciones ในประเทศ
อาร์เจนตินา Observatorio Metropolitano ในประเทศสเปนและ Moisreen ในประเทศอียิปต์ เมียร์ซพใหค้�ำจ�ำกัดความของแนวคิดน้ีไวด้ังน้ี:“การวจัิย
เพื่อการต่อสู ้(Militant Research) อาจถูกจ�ำกัดความวา่เปน็สถานที่ที่การเคลื่อนไหวและสถาบันการศึกษามาบรรจบกัน มีงานวจัิยสนับสนุนมากมายใน
มหาวทิยาลัยที่แสดงความคิดเหน็และเกี่ยวกับการเคลื่อนไหวโดยไม่คาดหวงัวา่จะมีสว่นร่วมกับมันโดยตรง การวจัิยเพื่อการต่อสูท้�ำงานในและร่วมกับ
การเคลื่อนไหวที่มันเกี่ยวข้องด้วย” 4. หากต้องการรายละเอียดเพิ่มเติมเกี่ยวกับแนวคิดน้ีโปรดดูที่ Andrew Ross, “Research for Whom?” ในฉบับ
เดียวกัน, 8–10 สว่นการล�ำดับเวลาและผลพวงของการยึดครองโดยเมียร์ซพ ดูโครงการ “การเขียนกินระยะเวลา” (durational writing) ที่น่าทึ่งของเขา
ที่ nicholasmirzoeff.com/O2012. 
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(Pamela Brown) โต้แย้ง ส่วนส�ำคัญของงานน้ีเปน็การต้ังค�ำถามกับขีดจ�ำกัดว่าใครหรืออะไร
ประกอบสร้างการเคลื่อนไหว แล้วถามวา่การเมืองแบบเปน็น้�ำหน่ึงใจเดียวกันจะออกมาต่อต้าน
พลวัตปจัจุบันที่ประกอบด้วยความสูงส่งของคนขาว ปิตาธิปไตยและอภิสิทธ์ิชนชั้น ด้วยการ
จัดการพ้ืนที่และสร้างเส้นขอบฟา้ร่วมกันของฝา่ยซ้ายได้อย่างไร6 ท้ายที่สุดแล้ว โจมตีศิลป ์
จงใจจ่ัวหวัต่อคนที่ท�ำงานในแวดวงศิลปะ โดยเฉพาะการพิจารณาวา่จะผันทรัพยากรหลายแบบ
ที่มีในมือสู่การเคลื่อนไหวอย่างไร ในขณะที่มันก�ำลังคลี่คลายรับกับช่วงเวลาแห่งความปะทุ
ทางการเมือง ถ้าเปน็ตามที่เดวิด โฮเซลิท (David Joselit) เสนอ ‘ศิลปะคือเงินตรา’ หนังสือ
เล่มน้ีเปน็ค�ำเชื้อเชิญให้ปรับคุณค่าที่มันมีให้เหมาะสม ทั้งในส่วนความคิดสร้างสรรค์ อิสรภาพ
และแม้แต่ตัวความงามเอง เพื่อสร้างสิ่งที่เปน็ส่วนรวมทางวัฒนธรรมใหม่ ต่อต้านกับการจับคู่
วิปริต ของผลประโยชน์ของพวกชนชั้นน�ำกับความไม่ม่ันคงของชนชั้นกรรมาชีพที่เปน็
โครงสร้างของระบบศิลปะที่เรารู้จักในปจัจุบัน7

ศิลปะร่วมสมัยเคยเปน็ยังไง
เมื่อเดือนเมษายน ปี 2012 นักข่าว พอล เมสัน (Paul Mason) เขียนรายงานให้ BBC โดยตั้ง
หัวข้อแบบหาเร่ืองว่า ‘การยึดครองส่งสัญญาณว่าศิลปะร่วมสมัยตายแล้วหรือไม่’ (Does 
Occupy Signal the Death of Contemporary Art?) เขาเล่าว่าได้พบกับศิลปินอย่าง
อิลลูมิเนเตอร์ คอลเล็กทีฟ (Illuminator collective) ที่เปน็ที่รู้จักจากผลงานการฉายภาพ
ต่อต้านทุนนิยมไปบนอาคารส�ำนักงานใหญ่ของบริษัทต่าง ๆ อาคารของหน่วยงานรัฐและ
พิพิธภัณฑ์เพื่อสร้างแคมเปญ เมสันกล่าวว่า

	 มีงานศิลปะจ�ำนวนมากท่ีวางศูนย์อยู่ท่ีการเคลื่อนไหวการยึดครอง แม้จะค่อนข้างเร็วแต่ก็เปน็	
	 ไปได้ที่จะถามว่า เราก�ำลังเห็นการเกิดข้ึนของ ‘สไตล์’ แบบการยึดครองหรือไม่ การเคลื่อนไหว	
	 ทางศิลปะอย่างเปน็รูปธรรมท่ีตอบสนองกับเหตุการณ์ทางการเมืองคร้ังส�ำคัญในชีวิตชาว		
	 อเมริกันที่อาจท�ำให้โลกแกลเลอรีผนังสีขาวหงุดหงิดใจ8

จากน้ันเขาอ้างถึงค�ำกล่าวของศิลปินชาวลอนดอน คัลเลนดรัน โธมัส (Kulendran Thomas)

	 ศิลปะร่วมสมัยอาจพบวิกฤตระยะสุดท้าย ศิลปะร่วมสมัยขายตัวเองในฐานะที่ไม่เฉพาะเจาะจง 	
	 มีการแผ่กว้าง เปน็สากล ไม่มีประเภท เหมือนท่ีเสรีนิยมใหม่ (neoliberalism) แสร้งท�ำตัวว่า	
	 เปน็สภาวะตามธรรมชาติของสิ่งต่าง ๆ การตระหนักรู้ว่าแท้จริงแล้ว ศิลปะร่วมสมัยเปน็ช่วง	
	 เวลาประวัติศาสตร์ที่ถูกจ�ำกัดด้วยเวลา ซ่ึงสามารถจบลงได้ ถือเปน็ชั่วขณะที่ถอนรากถอนโคน 	
	 แต่มันเปน็แนวคิดที่ก�ำลังรวบรวมโมเมนตัม… ผมไม่รู้ว่าจะเกิดอะไรข้ึนหลังจากน้ี… แต่ศิลปะ	
	 การยึดครองอาจเปน็สิ่งท่ีบอกใบ้ว่าอะไรที่จะมาแทนศิลปะร่วมสมัย

เมสันไม่ใช่นักวิจารณ์ศิลปะแต่บทความในบีบีซีของเขาโดดเด่นในฐานะหน่ึงในข้อเขียนที่
ปลุกปั่ นที่สุดที่พูดถึงการแผ่กิ่งก้านสาขาของการยึดครองในศิลปะร่วมสมัย เช่น เสนอว่าการ
ยึดครองก�ำลังมา ส่วนศิลปะร่วมสมัยจะจบสิ้นลง มีความคิดเห็นที่รอบคอบเกี่ยวกับ

6.  Pamela Brown, “Tracing the Contours of the Movement,” ใน Mirzoeff, ed., Militant Research Handbook, 30–32, and “Solidarity for 
Reparation,” Tidal 4 (Spring 2013), pp. 10–11.
7. David Joselit, After Art (Princeton, 2013).
8. Paul Mason, “Does Occupy Signal the Death of Contemporary Art?” bbc.com (April 13, 2012) ผมขอขอบคุณ รอสส ์วฟู (Ross Wolfe) และ
คริส แมนซาวร์ (Chris Mansour) ไว ้ณ ที่น้ีที่พวกเขาเชญิผมไปฟงัการแสดงความเหน็ต่อตัวบทน้ีออกสูส่าธารณะในฐานะสว่นหน่ึงของการอภิปราย 
“ชราลงหลังความตาย: ความตายหลายคร้ังหลายคราของศิลปะ” (Aging in the Afterlife: The Many Deaths of Art) เมื่อวนัที่ 23 กุมภาพันธ์ 2013 ที่
นิวสคูล (New School) พร้อมกับ แอนทอน วโิดเคิล (Anton Vidokle) เกร็ก โฮโรวทิซ์ (Greg Horowitz) และพอล แมททิก (Paul Mattick).
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การยึดครองจากในโลกนิตยสารศิลปะมืออาชีพ อย่าง อี-ฟลักซ์ เจอร์นัล (e-flux Journal), 
อาร์ต อิน อเมริกา (Art in America), อาร์ตฟอร่ัม (Artforum) และออกโทเบอร์ (October) 
โดยท่ัวไปแล้ว พวกเขาเห็นด้วยกับความขุ่นข้องหมองใจของกลุ่มยึดครอง แต่มีแค่สองสามหัว
ทีด่จูะปลกุปล้�ำกบัชอ่งวา่งระหวา่งกลุม่ทีเ่มสนัระบุไว ้เชน่ อลิลมิูเนเตอร์กับระบบศิลปะร่วมสมยั
ที่ไม่เปลี่ยนแปลง ผลงานของอิลลูมิเนเตอร์อยู่ในสาขาที่ขยายตัวขึ้นของการผลิตทางวฒันธรรม
ที่อิงกับความเคลื่อนไหว ซ่ึงไม่ยินดียินร้ายกับวาทกรรมของภัณฑารักษ์และนักวิจารณ์ศิลปะ 
ท้ังยังต้องเจอกับการสอดส่องและแม้แต่การกักขังหน่วงเหน่ียวโดยต�ำรวจ อย่างตอนที่ศิลปิน
กลุ่มอิลลูมิเนเตอร์ คือ ไคล์ ดีพิว (Kyle Depew) และเกรย์สนั เอิร์ล (Grayson Earle) ถูกจับใน
ข้อหา ‘การโฆษณาผิดกฎหมาย’ ด้วยการฉายข้อความ ‘คอช=วิกฤตสภาพภูมิอากาศ’ 
(Koch=Climate Crisis) ไปที่ด้านหน้าพิพิธภัณฑ์ศิลปะเมโทรโปลิตันในขณะที่มีงานกาล่า
เฉลิมฉลองให้ผู้บริจาค  น่ันคือเศรษฐีเชื้อเพลิงฟอสซิล เดวิด คอช (David Koch)9

แม้ปญัญาญาณของเมสนัเกี่ยวกับเร่ืองวกิฤตหรือความตายของศิลปะร่วมสมัยจะลุ่มลึกเพียงใด 
แต่การยอมรับลักษณะของศิลปะร่วมสมัยที่โธมัสบอกวา่เปน็แกลลอร่ีผนังขาวไม่ยินดียินร้าย
ซ่ึงบรรจุสิง่ที่ ‘ไม่เฉพาะเจาะจง มีการแผ่กวา้ง เปน็สากล ไม่มีประเภท’ เปน็ข้อเปรียบเทียบกับ
การยึดครองที่เบาเกินไป ท�ำใหนึ้กถึงค�ำพูดของไซม่อน คริทชลีย์ (Simon Critchley) ที่บอกวา่ 
‘ศิลปะร่วมสมัยเปน็สิง่ที่คนเกลียดได้ง่ายมาก’10 ที่จริงความสัมพันธ์ระหว่างการยึดครองและ
ศิลปะร่วมสมัยน้ันลึกซ้ึงและลื่นไหลมากกว่าข้อโต้แย้งของเมสัน ด้านหน่ึง ศิลปะมากมายที่อยู่
ในขบวนการการยึดครองน้ัน สว่นหน่ึงเกิดจากแนวโน้มบางประการในศิลปะร่วมสมัยมากกวา่
จะเปน็การละทิ้งศิลปะร่วมสมัยไปจนหมด อีกด้านหน่ึง การคาดการณ์ของเมสันว่าอาจมี 
‘สไตล์’ ทางศิลปะ หรือ ‘การเคลื่อนไหว’ ทางศิลปะที่เกี่ยวข้องกับการยึดครองน้ันพลาด
ลักษณะเด่นของการยึดครองและชีวิตหลังความตายของมันทุกวันน้ี เช่น ศิลปะและศิลปินเปน็
ส่วนส�ำคัญต่อแก่นของความเคลื่อนไหวในฐานะผู้ริเร่ิมและผู้จัด แทนที่จะเปน็ผู้ตกแต่งชั้นรอง
ที่เพิ่มผลงานของตัวเองเข้าไปพ่วงกับการเคลื่อนไหวทางสังคมที่ไม่จ�ำเปน็ต้องมีผลงานเหล่าน้ี
ก็ได้ ท่ีจริง ตามที่ถกเถียงด้านล่าง ผู้สังเกตการณ์ที่ปราดเปร่ืองหลายคนเสนอว่า ในบางมุม
มอง การยึดครองอาจถือเปน็โครงการทางศิลปะก็ได้ 

ดังน้ัน  เพื่อแย้งเมสันและโธมัส และเพื่อขยายความนัยที่กว้างกว่าของข้ออ้างอันท้าทายของ
พวกเขา เราเลยมีค�ำถามว่า อะไรคือหรือเคยเปน็ศิลปะร่วมสมัย? สามารถตอบค�ำถามน้ีได้
จากหลายมุมมอง แบบกว้างไปจนถึงเจาะจงมาก ๆ

ที่สุดขอบด้านหน่ึง เหมือนเร่ิมจากศูนย์ ศิลปะร่วมสมัยอาจเปน็ศิลปะที่สร้างสรรค์ขึ้น
ในช่วงเวลาประวัติศาสตร์ ณ ปจัจุบัน ‘ศิลปะ’ กลายเปน็ที่เข้าใจกันโดยทั่วไปว่าเปน็ความคิด

9. ภาพรวมของอิลลูมิเนเตอร์ (Illuminator) ดู Mark Read, “The 99% Bat-Signal: A Cry From the Heart of the World” in Brooklyn Rail 
December 10, 2011; และ Nadine Bloch, “Shine a Light On It,” in Khatib et al., eds, We Are Many, pp. 325–36. การจับกุมดีพิว (Depew) 
เอิร์ลสนั (Earlson) และผม ดู Julia Friedman, “Three Arrested, Charged in Koch Plaza Protest at Met,” hyperallergic. com, September 12, 
2014 เพื่อความโปร่งใส ผมควรแจ้งวา่ผมก็ถูกจับในระหวา่งเหตุการณ์น้ีเชน่กัน แต่ในฐานะผู้ท�ำงานร่วมกันเปน็ระยะ ๆ ไปไม่ใชผู่้จัดงานหลักของกลุ่ม 
ในขณะที่หนังสอืเล่มน้ีเผยแพร่ ดีพิว เอิร์ลและผม หลังได้รับความชว่ยเหลือจากทนายแซม โคเฮน (Sam Cohen) เราฟอ้งกรมต�ำรวจนิวยอร์ค (NYPD) 
ตามบทบัญญัติเพิ่มเติม (First Amendment) เน่ืองจากการยึดอุปกรณ์การฉายภาพของพวกเขาถือเปน็การละเมิดสทิธิของเราในการมีสว่นร่วมกับการ
ปราศรัยทางการเมืองอย่างเสรีก่อนการเดินขบวนเร่ืองภูมิอากาศในเดือนมีนาคมของประชาชน (People’s Climate March) และ ฟลัดวอลล์สตรีท 
(Flood Wall Street) (กล่าวถึงในบทที่สี)่ ดู Hrag Vartanian, “Members of the Illuminator Sue NYPD for False Arrest, First Amendment 
Retaliation,” hyperallergic.com, April 21, 2015.
10. Simon Critchley, “Absolutely-Too-Much” in Brooklyn Rail (August 1, 2012).
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สร้างสรรค์ทางวัฒนธรรมที่ครอบคลุมการสร้างจินตภาพ และการแสดงออกทางอารมณ์
ความรู้สึกทุกรูปแบบ ไม่ได้จ�ำกัดแต่เพียงคนที่มีทักษะแบบมืออาชีพหรือต้องได้การรับการ 
ยอมรับจากสถาบัน ศิลปะรวมความหลากหลายอันไม่มีที่สิน้สดุของภาพ วตัถุ การออกแบบ 
การแสดง พิธีกรรม การเต้น เพลง เร่ืองราว บทกวีและกิจกรรมการสื่อสารในชีวิตประจ�ำวัน 
รวมท้ังจักรวาลอันกว้างใหญ่ที่ เกรกอร่ี โชแลต (Gregory Sholette) เรียกว่า ‘สสารมืด’ 
(dark matter) ที่เปน็การสร้างสรรค์ทางวัฒนธรรมแบบนิรนามซ่ึงเกิดขึ้นบนโลกออนไลน์11 
อีกด้านหน่ึง มันอาจดูเหมือนท�ำใหค้�ำวา่ ‘ศิลปะ’ น้ันด้อยค่า ท�ำใหดู้เหมือนเกือบจะไร้ประโยชน์ 
แต่มันสอดคล้องกับมานุษยวิทยาโรแมนติกของศิลปะที่มีประวัติศาสตร์ศิลปะพันธ์ุแท้ของ
ตัวเอง มีความหลากหลายตั้งแต่วิลเลี่ยม มอร์ริส (William Morris) ไปจนถึงโจเซฟ บอยส ์
(Joseph Beuys) ผู้ประกาศว่า ‘ทุกคนคือศิลปิน’ ซ่ึงยังตามหลอกหลอนวาทกรรมศิลปะ
ร่วมสมัย การจัดระดับข้ันศิลปะให้เปน็ความคิดสร้างสรรค์ตามที่เข้าใจโดยทั่วไปท�ำให้เกิด
ค�ำถามว่าทุนส่งความคิดสร้างสรรค์ของเราไปสู่ระบอบการหาผลประโยชน์ และก�ำหนดราคา
ได้อย่างไร อันที่จริงภายใต้เง่ือนไขแนวคิดหลังฟอร์ดนิยม (Post-Fordism) ศิลปะ และคุณค่า
ที่เกี่ยวข้องกับเสรีภาพ การแสดงออกและอิสรภาพถูกวางให้เปน็กระบวนทัศน์เพื่อการท�ำงาน
ท่ัว ๆ ไป เปน็บทอวสานของอุดมการณ์อย่างที่บริษัทฟาสต์ฟูด้ ซับเวย์ (Subway) พูดถึง
พนักงานค่าตอบแทนต่�ำที่สุดว่าเปน็ “ศิลปินนักท�ำแซนวิช”12

การท�ำความเข้าใจศิลปะร่วมสมัยแบบที่สองอาจอธิบายได้ผ่านจิตบริโภคนิยม (Consumerist 
Mentality) ที่เกี่ยวข้องกับศิลปะ (โดยกวา้ง หมายถึง ‘ทัศน’ ศิลป ์แต่มีการเชือ่มโยงกับดนตรี 
การละคร กว ีสถาปตัยกรรม) ที่แกลเลอรีเชงิพาณิชย์แบบเชลซี (Chelsea) สถาบันอย่าง วทินีย์ 
ไบแอนเนียล (Whitney Biennial) หรือผู้เขียนในนิตยสารนิวยอร์ค (New York) มองวา่ทันสมัย
หรือล้�ำหน้า ไม่วา่คุณภาพของการท�ำงานจะเปน็ยังไง ผลงานใหม่ ๆ ที่งดงามและท�ำใหฮื้อฮา
จะปรากฏที่ วทินีย์ ไบแอนเนียลทุกสองปีอย่างแน่นอน จิตบริโภคนิยมเข้าใจศิลปะร่วมสมัยใน
ฐานะสิง่ใหม่อันเปน็ที่นิยมและเปน็สิง่ที่ตื่นตาตื่นใจส�ำหรับเหล่าคนดัง ไม่วา่จะเปน็จิตรกรดาวรุ่ง
ที่ปล่อยใหเ้พื่อนร่วมงานลงแรงอย่างไม่ออกหน้า หรือการท�ำศิลปะอย่างเล่น ๆ ในหมู่ดารา
แบบคนอย่างเจมส ์ฟรังโก้ (James Franco) และคิม คาร์ดาเชีย่น (Kim Kardashian)13

ส่วนวิธีท�ำความเข้าใจศิลปะร่วมสมัยแบบสุดท้ายที่เข้มงวดที่สุดคือการมองว่ามันเปน็วัตถุ
ส�ำหรับการวิเคราะห์เชิงวิพากษ์ที่เกี่ยวข้องกับความหมายของความร่วมสมัยและศิลปะ
อาจจะเรียกวา่วาทกรรมของความร่วมสมัยก็ได้ มันเกี่ยวข้องกับด้านที่จ�ำเพาะเจาะจงอย่างมาก
ของระบบศิลปะร่วมสมัยที่อยู่ใกล้ชิดกับวงการวิชาการและบอกว่าตัวเองเปน็ความเพียร
พยายามของฝา่ยซ้ายที่รู้เน้ือรู้ตัว14

ก่อนจะอธิบายวาทกรรมความร่วมสมัย ผมอยากแจ้งว่าจะใช้ค�ำว่า ‘ระบบศิลปะ’ แทนค�ำว่า 
‘โลกศิลปะ’ ที่ใช้กันจนชิน ค�ำว่า โลกศิลปะ หมายถึง จักรวาลวัฒนธรรมที่เปน็หน่ึงเดียวและ

11. Gregory Sholette, Dark Matter: Art and Politics in the Age of Enterprise Culture (Pluto, 2011) และ Trebor Scholz, ed., Digital Labor: 
Internet as Playground and Factory (Routledge, 2013) ดูการคิดใหม่เชงิคาดคะเนพลวตัระหวา่งความคิดสร้างสรรค์ทางออนไลน์และการสกัด
คุณค่าทุนนิยมที่ไม่ได้รับการยอมรับใน Wages for Facebook ของ ลอเรล (Laurel) ซ่ึงเขียนใหม่แบบบรรทัดต่อบรรทัดจากมานิเฟสโต้ “ค่าจ้างเพื่องาน
บ้าน” (Wages Against Housework) ของซิลเวยี เฟดอริชี ่(Silvia Federici) ปี 1975 ดู wagesforfacebook.com.
12. ดู Maurizio Lazzarato, “Immaterial Labor,” in Michael Hardt and Paolo Virno, eds., Radical Thought in Italy (Minnesota University 
Press, 1996); และ Gerald Raunig, Factories of Knowledge, Industries of Creativity (Semiotext(e), 2013).
13. Jerry Saltz, “How and Why We Started Taking Kim Kardashian Seriously” vulture.com (May 20, 2015).
14. ดู Carrie Lambert-Beatty, “The Academic Condition of Contemporary Art,” in Hudson and Dumbadze, eds. Contemporary Art, pp. 
235–48.
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ไม่มีการติดต่อกับภายนอก เปน็ผู้เชี่ยวชาญที่ท�ำ ดู ตัดสินและบางคร้ังซ้ือขายผลงานศิลปะ
กันเอง15ถึงจะใช้เปน็การค่อนขอด อย่าง ‘พวกผู้ลากมากดีโลกศิลปะ’ ก็ยังเปน็ค�ำที่ท�ำให้
ภูมิทัศน์ที่ซับซ้อนและตะปุม่ตะป่�ำมากกลายเปน็ระนาบเดียว 

แค่ในนิวยอร์คเพียงที่เดียว ภูมิทัศน์น้ีรวมถึง: สถาบันที่ให้บริการพวก 1% อย่างไม่สะทก
สะท้าน เช่น บริษัทจัดการประมูลผลงานศิลปะซัทเทบีส์ (Sotheby’s) แกลเลอรีเชิงพาณิชย์
ที่อุทิศให้กับทั้งการท�ำก�ำไรและสนับสนุนผลงานของศิลปินที่น่าสนใจอย่างยิ่ง (กรีน นาฟทาลี: 
Greene Naftali, บาร์บาร่า แกลดสโตน: Barbara Gladstone) พิพิธภัณฑ์ใหญ่ๆ ที่กลืนไม่เข้า
คายไม่ออกระหว่างความจ�ำเปน็ที่จะต้องขายนักท่องเที่ยวกับการปลูกฝงัรสนิยมสาธารณะ 
(พิพิธภัณฑ์ศิลปะสมัยใหม่: MoMA, วทินีย์: Whitney) หน่วยงานไม่แสวงหาผลก�ำไรที่หนัเข้าหา
การมีส่วนร่วมของพลเมืองและการจัดโปรแกรมให้การศึกษา (พิพิธภัณฑ์ควีนส์: Queens 
Museum, ครีเอทีฟไทม์: Creative Time); หน่วยงานของรัฐ (กรมวัฒนธรรมนครนิวยอร์ค 
สภาศิลปะแห่งรัฐนิวยอร์ค); แพลตฟอร์มการศึกษาที่มุ่งเน้นฝั่ งซ้าย (ศูนย์ศิลปะและการเมือง
เวร่า ลิสต์ แห่ง นิวสคูล - Vera List Center for Art and Politics: New School สถาบัน
ซีกโลกศึกษา ที่มหาวิทยาลัยนิวยอร์ค - Institute for Hemispheric Studies: NYU) และ
พื้นที่ของนักเคลื่อนไหวแบบถอนรากถอนโคนที่ไม่เคยสะทกสะท้าน (16 บีเวอร์: 16Beaver, 
อินเตอร์เฟอร์เรนซ์ อาไคฟ:์ Interference Archive) หน่วยงานดังกล่าวได้รับการสนับสนุน
จากหลายช่องทาง ท้ังจากการระดมทุนของรัฐ เอกชนและชุมชนและอยู่ร่วมกับอีกสองแง่มุม
ของระบบศิลปะ อย่างแรกคือสื่อศิลปะที่ครอบคลุมนิตยสารฉบับพิมพ์บนกระดาษแบบดั้งเดิม 
เช่น อาร์ตฟอร่ัม (Artforum) และ ออกโทเบอร์ (October) เว็บไซต์อย่าง ไฮเปอร์อัลเลอจิก 
(Hyperallergic) สามารถรายงานและวิจารณ์แบบเรียลไทม์ได้และแพลตฟอร์มส�ำคัญ
ที่ไม่เหมือนใครอย่าง อี-ฟลักซ์ เจอร์นัล (e-flux Journal) อย่างที่สองคือกลุ่มการศึกษาด้าน
ศิลปะที่ครอบคลุมโรงเรียนศิลปะที่หมุนไปได้ด้วยหน้ีและสถาบันการศึกษากึ่งวิชาการอัน
โดดเด่นที่ไม่เก็บค่าเล่าเรียน อย่างโครงการการศึกษาอิสระของวิทนีย์ 

ดังน้ันผมไม่ได้หมายความว่า ‘ระบบ’ น้ีเปน็สิ่งที่มีเอกานุภาพและองค์ประกอบทั้งหมดท�ำงาน
ในสภาวะสมดุล แต่มันกลับเปน็การรวมตัวหรือเปน็การประสานสร้างตาข่ายที่ไม่เสถียรที่เสนอ
ความเปน็ปรปกัษ์ระหว่างสิ่งที่ปิแอร์ บูร์ดิเออ (Pierre Bourdieu) คงจะเรียกว่ากลุ่มที่ครอบง�ำ 
(Dominant) กับกลุ่มที่ถูกครอบง�ำ (Dominated) ที่สุดขอบด้านหน่ึง ซัทเทบีส์น้ันไม่ต่างจาก
เศรษฐกิจแบบหากินกับของหรูหราระดับโลก อีกด้านหน่ึง พื้นที่อย่างอินเตอร์เฟอร์เรนซ์ 
อาไคฟพ์ยายามหาเลี้ยงตัวเองให้รอดด้วยเงินสนับสนุน การบริจาคและการท�ำงานสาธารณะ
เพื่อไปสู่โลกการจัดการแบบอนาธิปไตยที่น�ำไปสู่การยึดครองโดยตรง 
 
ดังน้ันการใช้ค�ำว่า ‘ระบบศิลปะ’ ของผม ส่วนใหญ่จะหมายถึงองค์ประกอบ ‘กระแสหลัก’ หรือ 
‘แก่น’ ของระบบที่ครอบคลุมพิพิธภัณฑ์ แกลเลอรี หน่วยงานด้านศิลปะสาธารณะและสถาบัน

15. ดูที่พาเมล่า ลี (Pamela Lee) อ่านแนวคิดพื้นฐานของ “โลกศิลปะ” ของอาเธอร์ ดันโต้ (Arthur Danto) ในฐานะสิง่ที่ตั้งขึ้นเพื่อต่อต้าน “รากฐาน” 
ของสงัคมวงกวา้งที่รายล้อมมันอยู่ เชน่เดียวกับข้อเสนอแนะในภายหลังของลอวเ์รนซ์ อัลโลเวย์ (Lawrence Alloway) เกี่ยวกับ “ระบบศิลปะ” การ
ก�ำหนดแบบหลังน้ียังคงรักษาแนวคิดเร่ืองวงจรที่ปิดและเปน็อิสระ ท�ำใหล้ีคิดวา่มันเปน็ “ระบบเปิด” ที่เกี่ยวข้องกับเศรษฐกิจการเมืองของโลกาภิวตัน์
มากขึ้นเร่ือย ๆ Pamela Lee, Forgetting the Art World (MIT Press, 2012).
16. ดังที่บูดิเออ (Bourdieu) กล่าวไวเ้มื่อนานมาแล้วในค�ำอธิบายเกี่ยวกับปญัญาชนวา่ “กลุ่มที่ถูกครอบง�ำที่เปน็ชนชั้นครอบง�ำพวกเขามีอ�ำนาจเหนือกวา่
ถึงมีอ�ำนาจและสทิธิพิเศษที่ได้รับจากการครอบครองทุนทางวฒันธรรม...แต่...ถูกครอบง�ำในความสมัพันธ์ของพวกเขากับผู้ที่กุมอ�ำนาจทางการเมือง
และเศรษฐกิจ” ใน P. Bourdieu, ed., Matthew Adamson, tr., In Other Words: Essays Towards a Reflexive Sociology (Polity Press, 1990), p. 
145.

โจ
มต

ีศิล
ป์ 

– 
บท

น�ำ



94
ขัด

ขืน
ร่ว

ม:
 ง

าน
เข

ียน
เร

ื่อง
ศิล

ปะ
แล

ะก
าร

เม
ือง

ใน
ยุค

แห
่งก

าร
หย

ิบย
ืมส

ุดข
ีด

การศึกษาท่ีได้รับการสนับสนุนเปน็อย่างดี แม้จะมีภาพลักษณ์หัวก้าวหน้าทางการเมือง 
แต่ค่อนข้างอยู่ในความเคยชินว่า ‘ศิลปะ’ เปน็ความเชี่ยวชาญ ว่ากันตามตรง การเข้าร่วมใน
เครือข่ายเหล่าน้ันไม่สมควรโดนประณามทางศีลธรรม ความบริสุทธ์ิผุดผ่องไม่ใช่ประเด็น 
ตอ่ใหพ้วกเขาท�ำหน้าทีเ่ปน็ขอ้จ�ำกดั พวกเขาก็ยงัคงหลอ่เลีย้งองคาพยพของความคดิสร้างสรรค์
ทางศิลปะ ไมว่า่มนัจะไมม่ั่นคงเท่าไหร่ และทีไ่ร้หนทางในการเติบโต หรืออาจถกูผนัไปสูเ่สน้ทาง
ของการโฆษณาเชิงพาณิชย์และการออกแบบแทน ค�ำถามคือศักยภาพของหน่วยบางหน่วย
ภายในแกนกลางของระบบศิลปะจะถูกแตะและเปลีย่นทศิทางไปสูรู่ปแบบทางการเมืองเกดิใหม่ 
ซ่ึงจะเปน็อิสระจากพวกมันได้อย่างไร วาทกรรมของศิลปะร่วมสมัยเกิดขึ้นจากการชักคะเย่อ
ระหว่างความสุดขั้วเหล่าน้ี ศิลปิน นักวิชาการและภัณฑารักษ์ที่ท�ำงานอยู่ตรงกลางส่วนใหญ่
ปรารถนาจะมีสว่นร่วมทางการเมืองแบบสดุโต่ง แต่ถูกจ�ำกัดด้วยบรรทัดฐาน ระเบียบการ และ
การเหยียดหยามทางวัฒนธรรมที่มาจากการท�ำงานในสถาบันศิลปะ และวิชาการกระแสหลัก

รูปร่างทางปญัญาอันเฉพาะเจาะจงมาก ๆ น้ีที่ท�ำให้ตอนท้ายของทศวรรษแรกของยุค 2000 
ความหมายและสถานะของศิลปะร่วมสมัยกลายเปน็วาทกรรมท่ีแตกหน่อมากมาย17 ค�ำถาม
เกี่ยวกับตรรกะทางโลก และสภาวะทางประวัติศาสตร์ ความพัลวันทางเศรษฐกิจ และปญัหา
ทางการเมือง พารามิเตอร์ของสาขาวชิาและเกณฑ์ทางปญัญาของมันกลายเปน็ความหลงใหล
ที่แท้จริง ลักษณะที่แก้ไม่ตกของ ‘ความร่วมสมัย’ ดูเหมือนจะกลายเปน็สิ่งที่ต้องมีเพื่อจะได้รับ
การยอมรับว่าเปน็นักเขียนหรือศิลปินร่วมสมัยที่ควรค่าแก่นามน้ัน

มีหลายพลวัตในประวัติศาสตร์โลกที่ท�ำให้วาทกรรมแพร่หลาย อย่างแรกคือลักษณะที่บุคคล
อย่าง ธีโอดอร์ อดอร์โน (Theodor Adorno) กี เดอบอร์ (Guy Debord) และเฟรดดริค เจมส์
สัน (Fredric Jameson) ท�ำนายไว้ว่าการผลิต การหมุนเวียนและการบริโภคศิลปะได้ถูกรวม
เข้ากับอุตสาหกรรมวฒันธรรมของทุนนิยมมากขึ้น นับตั้งแต่ปี 1989 เปน็ต้นมา ซ่ึงมักเรียกกัน 
ว่าเปน็ช่วงเวลาร่วมสมัย กระบวนการรวมตลาดน้ีเกิดขึ้นในระดับโลกาภิวัตน์โดยครอบคลุม
การท่องเที่ยว ความบันเทิงจากคนดัง การพัฒนาอสังหาริมทรัพย์ การลงทุนแบบเก็งก�ำไร
และอื่น ๆ ตัวอย่างคือสิ่งที่ฮัล ฟอสเตอร์ (Hal Foster) อธิบายไว้ว่าเปน็ ‘ผลกระทบจากบิลเบา’ 
(Bilbao Effect) ของแบรนด์ข้ามชาติกุกเกนไฮม์และสถาปตัยกรรมหอมหวานของแฟรงก์ 
เกห์รีท่ีมาด้วยกัน18 ภายใต้สภาวะเหล่าน้ี ศิลปะไม่ได้กลายเปน็เพียงสินค้าฟุม่เฟือยส�ำหรับ
การบริโภคของชนชั้นสูงหรือเปน็ทรัพยากรที่ถูกลักลอบน�ำมาใช้เพื่อการโฆษณาขององค์กร
อย่างท่ีเคยเปน็มานานแล้ว แต่ตามที่เจมสันเคยกล่าวไว้ มันยังเปน็องค์ประกอบส�ำคัญของ 
‘ฐาน’ ทางเศรษฐกิจของระบบทุนนิยมเอง แทนที่จะเปน็โครงสร้างส่วนบน19

เศรษฐกิจและสถาบันของระบบศิลปะถูกโลกาภิวัตน์ในช่วงทศวรรษ 2000 จากการแพร่
กระจายของไบเอนเนียล (Biennial) งานแสดงศิลปะและงานเทศกาลหลายประเภททั่วโลก 
ซ่ึงมักถูกควบคุมโดยแคมเปญสร้างตราสินค้าระดับเมืองและระดับประเทศ สิ่งที่เดวิด ฮาร์วีย์ 

17.  ตัวบทเกี่ยวกับความร่วมสมัยที่ส�ำคัญในชว่งสองสามปีที่ผ่านมาของทศวรรษน้ีคือ Okwui Enwezor, Terry Smith, Nancy Condee, eds., 
Antinomies of Art and Culture: Modernity, Postmodernity, Contemporaneity (Duke University Press, 2009); Hal Foster, ed., 
“Questionnaire on the Contemporary," in October 130 (Fall 2009); e-flux journal, ed., What is Contemporary Art? (Sternberg Press, 
2010); Terry Smith, What Is Contemporary Art? (University of Chicago Press, 2010); Suzanne Hudson and Alexander Dumbadze, eds., 
Contemporary Art: 1989 to the Present (Blackwell, 2013), and Claire Bishop, Radical Museology, or, What's “Contemporary" in 
Museums of Contemporary Art? (Koenig Books, 2013) สว่นมุมมองของผมต่อค�ำถามตั้งแต่ปี 2009 ดูค�ำตอบใน October (Fall 2009), pp. 
64-73.
18. ดู Hal Foster, “Master Builder,” chap. 3 in Design and Crime (Verso, 2002), pp. 27-42.
19. Fredric Jameson, The Cultural Tum: Selected Writings on the Postmodem, 1983–1998 (Verso, 2000).
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(David Harvey) เรียกว่า ‘ค่าตอบแทนผูกขาด’ (Monopoly Rent) ส�ำหรับนักลงทุน20 แต่ใน
ขณะเดียวกัน ดังที่เทอร์ร่ี สมิธ (Terry Smith) ชี้ให้เห็นว่า นิทรรศการเหล่าน้ีมักจะให้พื้นที่กับ
ผลงานของศิลปินที่อยู่นอกขอบเขตการวิจารณ์ที่สหรัฐอเมริกาและยุโรปตะวันตกครอบครอง 
และเปน็พื้นที่ส�ำคัญส�ำหรับวาทกรรมทางปญัญาที่ไม่ขึ้นกับใคร21

ตัวอย่างคือผลงานของภัณฑารักษ์ โอควุย เอนเวซอร์ (Okwui Enwezor) ตั้งแต่กลางทศวรรษ
ที่ 1990 โอควุยน�ำพาสถาบันและการเงินของระบบศิลปะระดับโลกไปสู่การสร้างสรรค์ชุด
นิทรรศการและเวทีที่โดดเด่นต้ังแต่ โจฮันเนสเบิร์ก เบียนนาเล่ (Johannesburg Biennale) 
(1996) ถึง ดอคูเมนทา 11 (Documenta 11) (2001) ไปจนถึง เวนิส เบียนนาเล่ (Venice 
Biennale) (2015) ซ่ึงศิลปินร่วมสมัยและนักคิดจากทั่วโลกมาร่วมกันส�ำรวจจินตนาการ
ทางการเมืองและศิลปะของการเชื่อมโยงหลังสงครามเย็น โอควุยเสนอว่าความร่วมสมัยไม่ได้
เปน็การทะลักของสิ่งแปลกใหม่ที่ไม่แยแสสิ่งอื่น แต่เปน็ ‘การเชื่อมต่อกันในยุคหลังอาณานิคม’ 
ที่มีมิติทางเวลามากกว่าหน่ึง ประวัติศาสตร์ที่เกี่ยวกระหวัดกัน และค�ำกล่าวอ้างท่ีแข่งขันกัน
เร่ืองพื้นฐานของความเปน็สมัยใหม่ เช่น ประชาธิปไตย เสรีภาพและความยุติธรรม22

งานของโอควุยช่วยประสานความคิดเกี่ยวกับนิทรรศการศิลปะร่วมสมัยที่มีทั้งกิจกรรม 
แพลตฟอร์มและสิ่งพิมพ์ในฐานะพื้นที่สาธารณะที่จริงจังและเปน็เวทีให้ผลงานหลายแบบใน
ยุค 2000 ซ่ึงถือเปน็ตัวแทนกลุ่มศิลปะร่วมสมัยแนวหน้า

กลุ่มแรกคือการพลิกโฉมสารคดีขึ้นมาใหม่ในฐานะปญัหาส�ำคัญของการถ่ายภาพ ภาพยนตร์
และรูปแบบไฮบริดต่าง ๆ ดังเห็นชัดจากผลงานของทีเจ เดมอส (TJ Demos) เกี่ยวกับศิลปิน 
เช่น สตีฟ แมคควีน (Steve McQueen) ดิ โอโทลิท กรุ๊ป (The Otolith Group) และวาลิด ราด 
(Walid Raad) การใช้สารคดีในงานศิลปะร่วมสมัยมีจุดมุ่งหมายเพื่อสร้างความรู้เชิงวิพากษ์
เกี่ยวกับพลวัตหลังอาณานิคมของสงคราม การพลัดถิ่นและความรุนแรงทางเศรษฐกิจ โดยใช้
วิธีท่ีเลี้ยวออกห่างจาก แทนที่กัน กระบวนการของการล่องลอยของอาร์ไคฟ การคะเนเชิง
สมมติ และการแยกส่วนการรับรู้ถูกใช้ในรุปแบบที่ก่อกวน สิ่งที่ฌาคส์ ร็องซีแยร์ (Jacques 
Rancière) เรียกวา่ “การแบ่งแยกการรับรู้” (the partition of the sensible) ส�ำหรับร็องซีแยร์
ที่กลายเปน็เคร่ืองรางส�ำหรับนักวจิารณ์ในยุค 2000 ค�ำน้ีหมายถึงการกระจายสิง่ที่มองเหน็ได้ 
ได้ยินได้ และพูดได้ว่าเปน็การเมืองที่ถูกต้องตามระเบียบสังคมที่ก�ำหนด ร็องซีแยร์มองว่า
การเมืองคือการเปิดช่องว่างของความเปน็ไปได้ในการแบ่งแยกการรับรู้ และ ณ การแบ่งแยก
การรับรู้น้ีเองที่ประเด็นทางการเมืองใหม่ ๆ เกิดข้ึนจากส่วนเกินของ ‘หลักการตรวจตรา’ 
(Police Principle) ซ่ึงมุ่งม่ันที่จะรักษาบทบาท ต�ำแหน่งและอัตลักษณ์ที่ตายตัวอันจ�ำเปน็
ต่อการท�ำงานของรัฐ23

20. David Harvey, “The Art of Rent,” chap. 4 in Rebel Cities (Verso, 2012), pp. 89–113.
21. Terry Smith, “Our Contemporaneity,” in Hudson et al., Contemporary Art, pp. 207-233.
22. Okwui Enwezor, “The Post-Colonial Constellation,” in Condee, Smith, and Enwezor, eds., Antinomies of Art and Culture, pp. 
207-233.

โจ
มต

ีศิล
ป์ 

– 
บท

น�ำ



96
ขัด

ขืน
ร่ว

ม:
 ง

าน
เข

ียน
เร

ื่อง
ศิล

ปะ
แล

ะก
าร

เม
ือง

ใน
ยุค

แห
่งก

าร
หย

ิบย
ืมส

ุดข
ีด

ร็องซีแยร์ยังใหเ้กณฑ์ส�ำคัญกับนักวจิารณ์ศิลปะร่วมสมัยคนส�ำคัญอีกคนหน่ึงคือ แคลร์ บิชอป 
(Claire Bishop) บิชอปสร้างผลงานที่ส�ำคัญของเธอในทศวรรษ 2000 ด้วยบทวิจารณ์
แปลกใหม่เกี่ยวกับสิ่งที่เรียกว่า ‘สุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์’ (relational aesthetics) ซ่ึงจ�ำกัด
ความโดย นิโกลาส ์บูริโยด์ (Nicolas Bourriaud) วา่เปน็ ‘ชดุของแนวปฏิบัติทางศิลปะที่ใช้
ความสมัพนัธ์ของมนุษยท์ั้งผอง และบริบททางสงัคมของมันเปน็จุดเร่ิมเชงิทฤษฎแีละทางปฏบิตัิ 
แทนที่จะเปน็พื้นที่ที่เปน็อิสระและเปน็ส่วนตัว’24 กระบวนทัศน์น้ีอ้างว่าถอยห่างจากตัววัตถุ
ศิลปะเอง ซ่ึงบูริโยด์ได้เชื่อมโยงกับสถานการณ์ ‘ผู้ชมแบบต้ังรับ’ (passive spectatorship) 
ต่อหน้าภาพวาดหรือประติมากรรมที่มักจะอยู่น่ิง แต่มันกลับสนับสนุนงานที่มีจุดมุ่งหมายเพื่อ
กระตุ้นปฏิสัมพันธ์และกระบวนการแบบมีส่วนร่วมในหมู่ผู้ชม เช่น การรับประทานอาหาร
ร่วมกันในแกลเลอรี เพื่อฟื้ นฟูสายใยทางสังคมที่สูญเสียไปจากพลังการบดขยี้ของทุนนิยม 
บิชอปโต้แย้งว่า การเชิดชู ‘ความสัมพันธ์ทางสังคม’ ให้เปน็คุณค่าส�ำคัญในและของตัวมันเอง
ล้มเหลวในการก�ำหนดแนวคิดเร่ืองคุณลักษณะของความสัมพันธ์เหล่าน้ันทั้งในเชิงสุนทรียะ
และเชิงการเมือง แทนที่จะรับรองผลงานที่อ้างว่าสร้าง ‘ประสบการณ์ของการอยู่ร่วมกันและ
ชุมชนที่ด�ำรงอยู่ภายใน’ บิชอปกลับสนใจผลงานที่สร้างความไม่ลงรอยกันและความรู้สึก
ไม่สบายใจให้กับผู้ชมมากกว่า ตัวอย่างที่ชัดเจนคืออนุสรณ์สถานที่ล่อแหลมต่อนักปรัชญา
หัวรุนแรง เช่น บาตาย (Bataille) และ กรัมชี (Gramsci) ซ่ึงต้ังโดยโธมัส เฮิร์ชฮอร์น 
(Thomas Hirschhorn) ในย่านชานเมืองที่หา่งไกลจากขอบเขตทางกายภาพของสถาบันศิลปะ
ที่สนับสนุนพวกเขา การจัดแสดงของเจเรมี่ เดลเลอร์ (Jeremy Deller) ที่เปน็การจ�ำลองการ
ประทว้งของคนงานเหมอืงป ี1984 ในสหราชอาณาจักร ผูท้ีมี่บทบาท ‘ตัวจริง’ ในประวตัศิาสตร์
ได้รับแจ้งให้สลับบทบาทเปน็ต�ำรวจแทนที่จะเปน็ผู้ประท้วง หรือที่ทาเนีย บรูเกร่า (Tania 
Bruguera) จ้างเจ้าหน้าที่ต�ำรวจที่ออกเวรแล้วมาแสดงเทคนิคการควบคุมฝูงชนจากบนหลังม้า 
ในพื้นที่ของพิพิธภัณฑ์ ในกรณีข้างต้น ศิลปินจะสร้างสถานการณ์ที่ไม่เรียกร้องให้บอกวา่เปน็
ฝา่ยการเมืองใด แต่ศิลปินจะปล่อยใหผู้้ชมต่อสูด้ิ้นรนอย่างไม่แน่ใจกับความสมัพันธ์เดี่ยวที่เกิด
ขึ้นจากการท�ำงานระหวา่งผู้ชมด้วยกันเองกับวตัถุ รูปภาพและพื้นที่ที่รวมกันเปน็โครงการ 
ส�ำหรับบชิอปแล้ว หากมองแบบร็องซีแยร์ น่ีคอื ‘การเมอืงของสนุทรียศาสตร์’ ซ่ึงเปน็การตอ่รอง
ระหว่างศิลปะในฐานะดินแดนของประสบการณ์ที่เปน็อิสระและไม่ได้ท�ำหน้าที่เปน็เคร่ืองมือ
ให้สิ่งอ่ืน กับอีกด้านหน่ึงคือแรงกดดันของการเปน็ปรปกัษ์กันทางสังคม

โครงการของบิชอปถือเปน็ยาชูก�ำลังขนานแรงส�ำหรับผู้ที่จะวางศิลปะไว้ในฐานะตัวแทนของ
ฉันทามติไร้เดียงสา ความสามัคคีกลมเกลียวหรือการระบุตัวตน และมันสนับสนุนข้อโต้แย้ง
ในการน�ำรูปแบบเชิงผัสสะของศิลปะมาใช้ในเชิงการเมือง และถึงแม้เธอจะสนใจเร่ืองความ
ขัดแย้งทางการเมือง และ ‘ระบบต�ำรวจ’ (the police) ของร็องซีแยร์ แต่บิชอปแทบไม่ได้
กล่าวถึงศิลปะที่ฝงัอยู่ในการเคลื่อนไหวทางสังคมที่เกี่ยวข้องกับการเผชิญหน้ากับต�ำรวจ
ในฐานะที่ต�ำรวจเปน็กองก�ำลังความรุนแรงของรัฐ เมื่อเทียบกับท่าทีศิลป ์ๆ ท่าทีศิลป ์ๆ  
ที่แยกตัวโดดเดี่ยวในพื้นที่ของแกเลอรีหรือศิลปะสาธารณะที่ถูกว่าจ้าง การแยกให้เห็นความ

23.  Jacques Rancière, Dissensus: On Politics and Aesthetics (Bloomsbury, 2010).
24.  Claire Bishop, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship (Verso, 2012).
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แตกตา่งน้ีไมใ่ชเ่พือ่ชกูารท�ำงานโหมดหน่ึงเหนือกวา่อกีโหมดหน่ึง และยิง่ไมเ่กีย่วกบัการหมกมุน่
กับต�ำรวจ  แต่มันชว่ยท�ำใหเ้หน็วา่โลกของปฏิบัติการทางศิลปะที่ปรากฏขึ้นตลอดชว่งทศวรรษ 
2000 ไม่ได้มาจากสถาบันต่าง ๆ ของระบบศิลปะร่วมสมัยกระแสหลัก แต่มาจากการหมักบ่ม
ทางวัฒนธรรมและการเมืองแบบไม่ขึ้นกับใครของขบวนการความเคลื่อนไหวต่อต้าน
โลกาภิวัฒน์ (Alterglobalization) ที่ซีกโลกเหนือ (Global North) จากฝีมือ “การต่อสู้ที่
ซีแอตเทิล” (The Battle of Seattle) ในปี 1999

นักมานุษยวิทยาและผู้ที่ภายหลังได้เข้าร่วมขบวนการการยึดครองวอลสตรีท (Occupy Wall 
Street) เดวิด เกรเบอร์ (David Graeber) อธิบายไว้ในปี 2002 ว่าสิ่งน้ีคืออนาธิปไตยใหม่ 
(New Anarchism)25 เกรเบอร์มองวา่หลักการส�ำคัญของปรากฏการณ์น้ีคือการกระท�ำโดยตรง
อย่างสร้างสรรค์ซ่ึงเข้าใจว่าเปน็การกระท�ำที่ด�ำเนินการอย่างเปน็อิสระโดยไม่ได้รับอนุญาต
จากอ�ำนาจไกล่เกลี่ยใด ๆ เช่น พรรคการเมืองหรือสถาบันศิลปะ ที่ซ่ึงระเบียบการปกครอง
ถูกท้าทาย ขณะที่โลกใหม่ถูก “คาดการณ์ไว้ล่วงหน้า” ต้ังแต่ในตัวการกระท�ำเองแล้ว เช่น 
การยดึครองมหาวทิยาลยัไมเ่พยีงแตเ่กีย่วขอ้งกบัการประทว้งต่อต้านนโยบายน้ีหรือนโยบายน้ัน 
แต่ยังเปน็การสร้างพื้นที่ท�ำงานและเรียนรู้ร่วมกันอย่างไม่ขึ้นต่อใครในส่วนของนักเรียน 
อันเปน็การสรรค์สร้างโมเดลการศึกษาที่แตกต่างกันโดยสิ้นเชิง ในแง่น้ี การต่อต้านและ
การประดิษฐ์ร่วมเปน็สิ่งที่แยกออกจากกันไม่ได้ และในสถานการณ์เช่นน้ีเองที่รูปแบบทาง
ผัสสะและวิสัยทัศน์ที่สร้างสรรค์ารถหลุดรอดจากกรงปญัญาญาณ เพื่อร่วมสร้างรูปแบบใหม่
ของชีวิตในส่วนรวม (life-in-common)

ในช่วงปลายยุค 2000 องค์ประกอบบางอย่างของลัทธิอนาธิปไตยใหม่เร่ิมพ้องกับระบบ
ศิลปะร่วมสมยั โดยเฉพาะอยา่งยิง่ผา่นผลงานภณัฑารักษข์องเนโต ธอมปส์นั (Nato Thompson) 
ผูท้ีก่ลายเปน็หวัหน้าภณัฑารักษข์องสถาบันศิลปะสาธารณะ ทีไ่ด้รับการยกย่องอยา่ง ครีเอทฟี
ไทม ์(Creative Time) ชุดนิทรรศการของทอมปส์ัน ไม่ว่าจะเปน็ ผู้เข้าแทรกแซง (The 
Interventionists) (2004) ภูมิศาสตร์ทดลอง (Experimental Geography) (2007) 
ประชาธิปไตยในอเมริกา (Democracy in America) (2008) และ การมีชีวิตอยู่ในฐานะ
รูปแบบ (Living as Form) (2011) ให้พื้นที่และสนับสนุนแนวทางปฏิบัติการด้านศิลปะของ
นักเคลื่อนไหวและท�ำงานร่วมกันกับผลงานของนักวิจารณ์อย่าง เกรกอร่ี โชแลต (Gregory 
Sholette) ไบรอัน โฮล์มส ์(Brian Holmes) และเจอรัลด์ โรนิค (Gerald Raunig) ที่สร้างทฤษฎี
และผลักดันการหมักบ่มทางวัฒนธรรมและการเมืองของขบวนการความเคลื่อนไหวต่อต้าน
โลกาภิวัฒน์ที่ซีกโลกเหนือ พลังงานเหล่าน้ีค่อยๆ ถูกผันอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ให้กลายเปน็
วาทกรรมที่ระร่ืนหูและถูกท�ำนองคลองธรรมเชิงสถาบัน เปน็ ‘ศิลปะการปฏิบัติทางสังคม’ 
(social practice art) ที่มีพื้นฐานมาจากแนวคิดเสรีนิยมของประชาเสวนาที่นักวิจารณ์อย่าง
แกรนท์ เคสเตอร์ (Grant Kester) และวารสารฟีลด์ (Field) ได้ซักถามอย่างต่อเน่ือง (อันที่
จริง เสียงน�ำในการอภิปรายที่ธอมปส์ันเปน็ผู้กระตุ้น คือ ทอม ฟิลเคนเพิร์ล (Tom Finkenperl) 

25. David Graeber, “The New Anarchists” in New Left Review (January/February 2002).
26. ดู Gregory Sholette, Dark Matter: Art and Politics in the Age of Enterprise Culture (Pluto Press, 2011); Brian Holmes, Escape the 
Overcode: Activist Art in the Control Society (Stedelijk Van, Abbemuseum, 2009); Gerald Raunig, A Thousand Machines (Semiotext(e), 
2010).
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ภัณฑารักษ์ของพิพิธภัณฑ์ควีนส์ (Queens Museum) ซ่ึงได้รับเลือกให้เปน็ผู้อ�ำนวยการฝา่ย
วัฒนธรรมของนครนิวยอร์คภายใต้การบริหารของเดอ บลาซิโอ (De Blasio) ในปี 2014)27 

เมื่อเห็นผลงานของคนท�ำงานอย่างโอควุยและธอมปส์ัน เราจะเห็นได้ว่ามันไม่ใช่กองขยะ
บริโภคนิยมไร้สาระอย่างที่พอล เมสันพยายามปั่ นในรายงานของบีบีซี ศิลปะร่วมสมัยในช่วง
ปลายทศวรรษแรกของปี 2000 ในความเปน็จริงแล้วสนับสนุนความคิดก้าวหน้าและงานทาง
วัฒนธรรมฝา่ยซ้ายที่รู้เน้ือรู้ตัวหลายคร้ัง แม้จะยังคงถูกความขัดแย้งอย่างน้อยสามประการ
ตามหลอน น่ันคือความใกล้ชิดของศิลปะที่มุ่งหวังฝา่ยซ้ายกับก�ำลังที่แท้จริงของแหล่งทุน 
การจ�ำกัดความมุ่งหวังเหล่าน้ันให้ยึดอยู่กับบรรทัดฐานและระเบียบการของสถาบันศิลปะ 
และความเหลื่อมล้�ำทางเศรษฐกิจที่ไหลเวียนในระบบศิลปะน้ันเอง แม้จะมีความกังวลด้าน
การเมืองในสถาบันศิลปะร่วมสมัยใหญ่ ๆ หลายแห่ง ผู้เข้าร่วมหลายคนยังคงแสดงความ
ไม่สบายใจทางจริยธรรมกับสิ่งที่ถูกมองว่าเปน็บรรยากาศโดยรวมของความสะดวกสบาย
และความน่ิงนอนใจ ในการประเมินแบบลงดาบโดยอันเดรีย เฟรเซอร์ (Andrea Fraser) 
ผู้ที่มีชื่อเสียงด้าน ‘การวิจารณ์สถาบัน’ กล่าวว่า:

	 ดูเหมือนว่าการเมืองในโลกศิลปะส่วนใหญ่เปน็การเมืองแห่งความรู้สึกผิดหรือความเห็นแก่ตัว	
	 ในนามของรูปแบบอิสรภาพที่เกิดข้ึนอย่างคับแคบและมีอภิสิทธ์ิ และค�ำวิจารณ์ส่วนใหญ่น้ัน	
	 มักเปน็การปฏิเสธในทัศนะของฟรอยด์มากกว่ามากซ์ ซ่ึงสร้างระยะห่างจากสภาวะเศรษฐกิจ	
	 และการลงทุนในมันเหนือสิ่งอื่นใด ด้วยเหตุน้ี มันจึงเปน็การเมืองท่ีท�ำหน้าที่ปกปอ้งความ
	 ขัดแย้งต่างๆ ที่ไม่เช่นน้ันแล้วอาจท�ำให้การมีส่วนร่วมในแวดวงศิลปะและการเข้าถึงมันเปน็	
	 รางวัลอันล่�ำซ�ำ อย่างการท�ำให้พวกเราหลายคนอุ่นใจในหมู่ 10 เปอร์เซ็นต์ หากไม่ใช่ 1 		
	 เปอร์เซ็นต์ หรือแม้แต่ .1 เปอร์เซ็นต์ เปน็สิ่งที่ทนไม่ได้28

เฟรเซอร์เสนอค�ำกล่าวน้ีทันทีหลังขบวนการยึดครองวอลล์สตรีท เหตุการณ์ที่ถูกกระตุ้น
โดยศิลปินและคนงานเสี่ยงอันตรายที่มีชีวิตอยู่ห่างไกลจากความสะดวกสบายของ “พวก 10 
เปอร์เซ็นต์” และไม่ได้สนใจ “การเมืองแห่งความรู้สึกผิด” เท่ากับโอกาสในการสร้าง
การเคลื่อนไหวแบบถอนรากถอนโคนเมื่อต้องเผชิญหน้าวิกฤตทุนนิยม การพัฒนาเหล่าน้ีจะ
เกิดข้ึนที่ 16 บีเวอร์ (16 Beaver) พื้นที่ที่ด�ำเนินการโดยศิลปินในแมนฮัตตันตอนล่าง ซ่ึงตลอด
ทศวรรษที่ผ่านมาเปน็แหล่งบ่มเพาะระดับสากลให้เกิดการสนทนาเกี่ยวกับศิลปะ การเมือง
แบบสดุโต่งและ แน่นอน ความหมายของการปฏิวตัิเองในบริบทที่ไม่น่าจะเปน็ไปได้ของสหรัฐฯ  
ท�ำให้เกิดกองก�ำลังในระดับท้องถิ่น ระดับชาติและระดับโลก รวมทั้งสิ่งที่ใกล้เคียงวงจรการ
ต่อสู้นับตั้งแต่การยึดครองมหาวิทยาลัยแคลิฟอร์เนียในปี 2009 ไปจนถึงอาหรับสปริง 16 
บีเวอร์เปน็เบ้าหลอมส�ำคัญส�ำหรับการยึดครองวอลล์สตรีทในฐานะความเคลื่อนไหวที่เปน็
อิสระและเน้นการชุมนมที่เปิดตัวหน้าประตูบ้านของตัวเองเมื่อเดือนสิงหาคม 2011

27.  ดู Tom Finkenperl, ed., What We Made: Art and Social Cooperation (Duke University Press, 2010); Grant Kester, The One and the 
Many: Contemporary Collaborative Art in a Global Context (Duke University Press, 2011); Kester, “The Device Laid Bare: Some 
Limitations in Current Art Criticism” in e-flux Joumal (December 2013); และฉบับแรกของ Field: A Journal of Socially Engaged Art 
Criticism (Spring 2015), บรรณาธิการโดย Paloma Checa-Gismero, Alex Kershaw, Noni Brynjolson, Stephanie Sherman, Julia Fernandez, 
Michael Ano, และ Mai Corlin, เข้าถึงได้ที่ field-journal.com.
28. Andrea Fraser, “L’1%, C’est Moi,” in Texte Zer Kunst (January 2012), p. 126.
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การยึดครองเคยเปน็อะไร
สี่ปีหลังจากที่เมืองเต็นท์ต่อต้านทุนนิยมมาปะติดปะต่อกันเปน็คร้ังแรกในใจกลางย่านการเงิน
ของแมนฮัตตันตอนล่างเพื่อตอบสนองต่อวิกฤตเศรษฐกิจที่ลึกที่สุดนับตั้งแต่ภาวะเศรษฐกิจ
ตกต่�ำคร้ังใหญ่ (Great Depression) และการต่อสูท้ั่วโลกที่เกิดขึ้นตามมา  ปจัจุบัน ทั้งฝา่ยซ้าย
ของสหรัฐฯ โดยทั่วไปและแวดวงศิลปะยังคงเปน็ “สภาวะหลังถูกยึดครอง” (Post-Occupied) 
ตามค�ำพดูของนักขา่ว ซาร่าห ์จาฟฟ ์(Sarah Jaffe)  การยดึครองเปน็ทั้งวตัถขุองความหลงใหล
และความระคายเคือง ทั้งการเฉลิมฉลองและการเยาะเย้ยถากถาง และทุกสิ่งที่อยู่กึ่งกลาง 
โดยรวมแล้ว การแตกแขนงของการยึดครองเปน็เคร่ืองหมายค�ำถามลางๆ ที่ยังคงหล่อเลี้ยง
ข้อถกเถียงมากมายเกี่ยวกับสถานะและอนาคตของฝา่ยซ้าย

ยกตัวอย่างเช่น ส�ำหรับบาสการ์ ซันคารา (Bhaskar Sunkara) แห่งจาโคแบง (Jacobin) 
กล่าววา่ การยึดครองแสดงออกถึง ‘การวพิากษ์วจิารณ์ทุนนิยมทั้งด้านคุณธรรมและจริยธรรม’ 
แต่ยังขาดศาสตร์ที่จะจัดตั้งขบวนการสังคมนิยมอิงมวลชนที่ไปต่อได้โดยมีแผนส�ำหรับ 
‘การเปลี่ยนผ่านที่น่าเชื่อถือไปสู่สังคมของลูกหลาน’30 ในท�ำนองเดียวกัน ช็องตัล มูฟฟ ์
(Chantal Mouffe) มองว่าความน่าเชื่อถือนอกสภาของการยึดครองน้ัน คือการตั้งใจละทิ้ง
การเมืองจากการเลือกตั้งและข้อเรียกร้องที่มีขอบเขตจ�ำกัดเพื่อสนับสนุนการจัดการตัวเอง
โดยเน้นกระบวนการ แต่ยังมีความเสี่ยงที่จะติดกับดักการหักลบขั้วทางการเมืองโดยเสรีนิยม
ใหม่ และยังเสี่ยงที่จะบ่ันทอนโอกาสของลิทธิฝกัใฝฝ่า่ยซ้ายที่จะสามารถมีอิทธิพลต่อพรรค 
การเมืองในยุโรปเช่น ซีรีซา (Syriza) และ โพเดมอส (Podemos)31

โจดี้ ดีน (Jodi Dean) พบว่าการแบ่งชนชั้นที่การยึดครองประกาศว่าเปน็ ‘1%’ และ ‘พวกเรา
ที่เหลือ’ น้ันมีศักยภาพมาก ถ้อยค�ำประกาศ ‘เราคือ 99%’ เสก ‘ที่เหลือ’ ขึ้นมา เปน็การท�ำ
จินตภาพของผู้คนที่ต้องการความเปน็ผู้น�ำจาก ‘พรรคคอมมิวนิสต์’ ใหเ้ปน็สากล แม้วา่รูปแบบ 
องค์กรของพรรคจะยังไม่เปน็รูปเปน็ร่าง แต่มันก็ตรงข้ามอย่างชดัเจนกับระบอบประชาธิปไตย
ทางตรงแบบอิสระที่ท�ำให้สวนสาธารณะซุคคอตติคลาคล่�ำไปด้วยผู้คน32

ในขณะเดียวกัน จากด้านที่ไปทางกบฏจราจลมากกว่า เอ็นโน้ตส์ (Endnotes) ชี้ให้เห็นว่า
ในท้ายที่สุด การยึดครองน้ันเท่ากับการประท้วงแบบสะท้อนกลับที่ต่อต้านผลกระทบแบบ
ปจัจุบันทันด่วนของการจ�ำกัดงบประมาณและความโกรธแค้นต่อการคอร์รัปชั่นอย่างเปน็
ทางการ ดังน้ันการยึดครองจึงยังคงอยู่ในขอบเขตประชาธิปไตยสังคมนิยมที่ไม่เพียงพอจะ
เติมเต็มความเปน็ไปได้ในการปฏิวัติที่ปรากฏตัวจากวิกฤตระยะสุดท้ายของทุนนิยม33

การวิพากษ์วิจารณ์ทั้งหมดน้ันน่าสนใจ และพวกเขาพูดกับเบื้องลึกของค�ำถามเกี่ยวกับรัฐ 
ทุนนิยมและตัวการปฏิวัติเองที่การยึดครองได้ชูขึ้นมา34 อย่างไรก็ตาม แนวทางการศึกษา
การยึดครองของผมมีความใกล้ชิดกับนักคิดที่ท�ำความเข้าใจการยึดครอง ไม่ใช่ในแง่ของ

29.  Sarah Jaffe, “Post-Occupied,” truth-out.org (May 14, 2014).
30. Bhaskar Sunkara, “Project Jacobin: Interview with Bhaskar Sunkara in New Left Review 90 (November-December 2014).
31. Chantal Mouffe, “Radical Politics Today” chap. 4 in Agonistics: Thinking the World Politically (Verso, 2013), pp. 65–87.
32. Jodi Dean, “Occupation and the Party” chap. 6 in The Communist Horizon (Verso, 2012), pp. 207–250.
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ตัวชี้วัดความส�ำเร็จที่ก�ำหนดไว้เสร็จสรรพและที่เปรียบเทียบกับสิ่งที่ท�ำให้มองว่าการยึดครอง
บกพร่อง  แต่ในแง่ของความเปน็ไปได้ที่ไม่เคยรู้มาก่อนและในแง่ของพลังงานเป่ียมไปด้วย
อารมณ์ท่ีมันปลดปล่อยออกมาเพื่อปจัจุบัน35 แนวทางดังกล่าวไม่ได้หมายถึงจุดยืนแบบไม่
วิพากษ์ท่ีจะท�ำให้การยึดครองเปน็อุดมคติ หรือพยายามที่จะปราบปรามสิ่งที่เปน็ปฏิปกัษ์
ในตัวมัน อันที่จริงการปลุกปล้�ำกับสิ่งที่เปน็ปฏิปกัษ์ดังกล่าวเปน็ส่วนส�ำคัญของกระบวนการ
เรียนรู้ท่ีก�ำลังเกิดข้ึนที่ มาริน่า ซิทริน (Marina Sitrin) และดาริโอ อาซเซลลิน่ี (Dario 
Azzellini) เรียกว่า ‘ห้องทดลองทางสังคม’ (Social Laboratories) ใน พวกเขาไม่สามารถ
เปน็ตัวแทนของเราได้: การพลิกโฉมประชาธิปไตยจากกรีซถึงการยึดครอง (They Can’t 
Represent Us: Reinventing Democracy From Greece to Occupy) จากมมุน้ี การเคลือ่นไหว
ควรได้รับการชืน่ชมที่มันปฏิเสธการเมืองแบบตัวแทนในขณะที่เร่ิมการทดลองที่จัดการเองด้วย
ปฏิบัติการทางการเมืองและเศรษฐกิจ ไม่วา่จะเปน็การชมุนุมในท้องถิ่น การฟื้ นคืนสูส่ภาพปกติ 
การลดขนาดอัตโนมัติ เขตปลอดการไล่ที่ คอมมูน ห้องครัวประชานิยมที่มีพื้นฐานมาจาก
ความต้องการและความปรารถนาร่วม แต่กระน้ันก็สามารถปฏิสมัพันธ์กับรัฐได้อย่างมียุทธวธีิ

ผู้ที่เห็นด้วยกับมุมมองน้ี คือ อันโตนิโอ ฮาร์ดท์  (Antonio Hardt) และไมเคิล เนกรี (Michael 
Negri) ที่มองการยึดครองวอลล์สตรีทและการเคลื่อนไหวที่เกี่ยวดองกันเปน็การประกาศ
อิสรภาพโดย ‘ฝูงชน’ (multitude) ที่น�ำไปสู่กระบวนการการประกอบร่างใหม่ของ ‘การท�ำให้
เปน็ของส่วนรวม’ (communing) ที่งัดข้อกับการปกครองแบบทรราชตลาด และการบริหาร
ของรัฐท่ีไม่เปน็ประชาธิปไตย ฮาร์ดท์และเนกรีวางตัวสี่ ‘บุคคลเชิงอัตวิสัยของวิกฤต’ 
(subjective figures of the crisis): พวกถูกแทน (the represented) (เปน็องค์ประกอบตาม
ที่กล่าวอ้างของการเมืองแบบเลือกต้ัง) พวกขึ้นต่อสื่อ (the mediatised) (ความพร่ามัวของ
การบริโภค และการมีส่วนร่วมในเครือข่ายสื่อที่องค์กรมีอ�ำนาจเหนือ) พวกลูกหน้ี (the 
indebted) (เปน็หน้ีตามเง่ือนไขการผลิตซ้�ำทางสังคมของกรรมาชีพ) และพวกถูกอารักขา 
(the securitised) (การท�ำให้การเฝา้ระวังและการตรวจตราทุกอาณาเขตของชีวิตเปน็เร่ือง
สากล โดยเฉพาะการมุ่งเปา้ไปที่ชุมชนซับอัลเทิร์น ที่ถูกตราหน้าไว้ก่อนแล้วว่าเปน็ภัยคุกคาม
ต่อระเบียบสังคม) ซ่ึงผมจะเพิ่มผู้พลัดถิ่น (the displaced) (ผู้ที่ถูกขับออกจากพื้นที่การยังชีพ
ผ่านการยึดอสังหาริมทรัพย์ การแบ่งเขตอ�ำนาจ การแปรรูปรัฐวิสาหกิจ การล่าอาณานิคม
และภัยพิบัติสิ่งแวดล้อม) ฮาร์ดท์และเนกรีเสนอว่าในช่วงไม่กี่ปีที่ผ่านมา แต่ละกลุ่มได้กลาย
เปน็พื้นที่สร้างการรับรู้ทางการเมือง (Political Subjectivisation) ไม่เพียงแต่ในรูปแบบ
ของการประท้วงที่เพียงแต่ตอบสนองทันทีทันใดแต่เปน็ความปรารถนาใหม่ที่จะท�ำงานร่วม
กันในการสร้างสิ่งที่เปน็ของส่วนรวม (the commons) ต่อต้านตรรกะที่ตลาดครอบครอง 
สิ่งท่ีเปน็ของส่วนรวมในที่น้ีไม่ใช่ภาครัฐ หรือเปน็เพียงแหล่งทรัพยากรที่ใช้ร่วมกัน หากแต่
เปน็กิจกรรมเสียมากกว่า ‘การท�ำให้เปน็ของส่วนรวม’ (communing) น้ันรวมถึงการปลูกฝงั
วิธีการอยู่รอดแบบกลุ่มอย่างเท่าเทียมในลักษณะที่จะคลุมความสัมพันธ์ทางสังคมทั้งหมด 
ไม่อย่างน้ันพวกมันอาจถูกปิดล้อมด้วยทุน36 

33. “The Holding Pattern” in Endnotes 3 (2013), pp. 12–54.
34. ดูฉบับพิเศษของนิตยสารววิพ้อยต์ (Viewpoint) ที่เจาะเร่ืองสถานะของรัฐ ที่ viewpointmag.com.
35.  Marina Sitrin, “Measuring Success: Affective or Contentious Politics?” in Mirzoeff, ed., Militant Research Handbook.
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นักทฤษฎี เช่น ซิทรินและอาซเซลลิน่ี ฮาร์ดท์และเนกรีมีความเกี่ยวข้องอย่างยิ่งกับการเน้นย้�ำ
ทางศิลปะของหนังสือเล่มน้ี เน่ืองจากพวกเขามีความสัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกับมิติเชิงอัตวิสัย 
อารมณ์ความรู้สึกและจินตภาพของการเคลื่อนไหวในปฏิบัติการการท�ำให้เปน็ส่วนรวมและ
การพลิกโฉมประชาธิปไตยอย่างสร้างสรรค์ ประชาธิปไตยคือค�ำที่พวกเขายึดถือ แม้จะมี
กระแสต่อต้านที่ส�ำคัญจากดีนและเอ็นโน้ตส์ที่ชี้ให้เห็นว่าค�ำดังกล่าวถูกบ่อนท�ำลายอย่าง
ไม่อาจซ่อมแซมได้จากระบบทุนนิยมและถูกกลืนไปกับการจัดการวกิฤตแบบนักปฏิรูปจาก
มุมมองน้ี ‘เดโมเครเซีย เรียล ยา!’ (democracia real YA!) เปน็สิ่งเดียวกับสิ่งที่ถูกอธิบาย
อย่างหลากหลายว่าเปน็การท�ำให้เปน็ส่วนรวม การเปลี่ยนจากส่วนตัวเปน็ส่วนรวม หรือ
คอมมิวนิสต์ในทฤษฎีช่วงน้ี (ซ่ึงแต่ละทฤษฎีมีองค์ประกอบของตัวเอง) ในกรณีที่เราเข้าใจ
ว่าประชาธิปไตยงดัขอ้อยูก่บัรูปแบบของอ�ำนาจรัฐในปจัจุบันและจินตนาการทีม่องวา่ 
‘ประชาชน’ เปน็ฉันทามติแสนกลมเกลียวที่รวมทุกหมู่เหล่าไว้ 37 

การยึดครองและ/ในฐานะศิลปะร่วมสมัย
ถึงตอนน้ี ผมได้ร่างนิยามปจัจุบันของทั้งศิลปะร่วมสมัยและการยึดครอง ชี้ให้เห็นถึงความ
ซับซ้อนและความขัดแย้งของแต่ละค�ำแล้ว ความสมัพันธ์ระหวา่งทั้งสองสิง่น้ีคืออะไร ที่จริงแล้ว 
การยึดครองและศิลปะร่วมสมัยไม่ใช่สองสิ่งที่แยกจากกัน แต่อยู่ในเน้ือแท้ของกันและกัน 
เปน็พลวตัคู่ที่ศิลปินที่มีสว่นร่วมกับการยึดครองได้อพยพหรือละทิ้งระบบศิลปะไป ในอีกแง่หน่ึง 
พวกเขาก็ยึดระบบน้ันเองเปน็เปา้หมายของการกระท�ำและการใช้ประโยชน์จากอีกฝา่ย

ข้อเท็จจริงทีค่นไมค่อ่ยทราบเกีย่วกบัการยดึครองคอืมนัเร่ิมดว้ยการกอ่ตั้งคา่ยในเดอืนกนัยายน 
ป ี2011 และในชว่งเวลาตอ่ ๆ มา ศิลปนิมบีทบาทหลกัในการเคลือ่นไหว โดยลดอตัลกัษณ์เฉพาะ 
ของตนลง และแสดงทักษะภายใต้ขอบเขตภาคขยายออกของงานการเคลื่อนไหว

ในการยึดครอง ศิลปินไม่ได้เปน็เพียงไม้ประดับให้การจัดการเคลื่อนไหวที่ไม่จ�ำเปน็ต้องมี
พวกเขา อามิน ฮูเซน (Amin Husain) และ นิตาชา ดีลลอน (Nitasha Dhillon) จากเอ็มทีแอล 
(MTL) กลุม่ทีส่ร้างผลงานอนัเปน็รายการอา้งองิทีส่�ำคญัของหนังสอืเลม่น้ีกลา่ววา่ การยดึครอง
ท�ำให้ ‘ศิลปินในฐานะผู้จัดงาน’ เกิดขึ้น วลีดังกล่าวพาดพิงถึงค�ำพูดอันโด่งดังของวอลเทอร์ 
เบนยามิน (Walter Benjamin) คือ ‘นักเขียนในฐานะผู้ผลิต’ โดยเขาเสนอว่าความส�ำคัญ
ทางการเมืองในผลงานของศิลปินไม่ได้อยู่ที่การแสดงออกถึงแนวโน้มความคิดแบบถอนราก
ถอนโคนภายในสถาบันอันเปน็ที่ยอมรับของระบบศิลปะ ตามที่เสนอไว้ข้างต้น ศิลปะร่วมสมัย
เต็มไปด้วยแนวโน้มและเน้ือหาความคิดแบบถอนรากถอนโคน แต่ความส�ำคัญทางการเมือง
ที่ว่าเกิดขึ้นเมื่อศิลปะรับ “หน้าที่การจัดการ” ในการสร้างกลุ่มใหม่ที่รวมความเปน็ผู้ประพันธ์ 
ผู้ชมและเครือข่ายการกระจายที่ฝงัตัวอยู่ในการดิ้นรนทางการเมือง38

36. Michael Hardt and Toni Negri, Declaration, self-published, 2012; Peter Linebaugh, Stop Thief! The Commons, Enclosure, and 
Resistance (PM Press, 2013); George Caffentzis, In Letters of Blood and Fire, (Common Notions, 2012).
37.  ดู Michael Hardt and Antonio Negri, “The Fight for ‘Real Democracy’ at
the Heart of Occupy Wall Street” in Foreign Affairs (October 11, 2011); David Graeber, The Democracy Project: A History, a Crisis, a 
Movement, (Spiegel and Grau, 2013); Michael Hardt, “The ‘Common’ in Communism,” in Costas Douzinas and Slavoj Zizek, eds., The 
Idea of Communism (Verso, 2010) “การท�ำใหเ้ปน็ของสว่นรวม” (communing) เปน็กริยาการกระท�ำมากกวา่ความหมายแบบถูกกระท�ำของ 
“ทรัพยากรที่ถูกแบ่งปนั” ดู Hardt and Negri, Declaration and Peter Linebaugh, Stop, Thief!: The Commons, Enclosure, and Resistance (PM 
Press, 2013).  “เร่ืองการท�ำใหเ้ปน็คอมมิวนิสต์” (communization) ดู Benjamin Noys, ed., Communization and its Discontents: Contestation, 
Critique, and Contemporary Struggles (Minor Compositions, 2011).
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ในช่วงการยึดครองและนอกเหนือจากน้ัน ศิลปินมีส่วนร่วมในทุกแง่มุมของการเคลื่อนไหว 
รวมท้ังการประสานการชุมนุมขนาดมหึมา ออกแบบการกระท�ำโดยตรง ออกแบบการอบรม 
เตรียมและเสิร์ฟอาหาร คิดข้อความ ค�ำขวัญ บทสวดและเพลง จัดคอนเสิร์ต เขียนหนังสือ
แถลงการณ์ จัดพิมพ์แผ่นพับและนิตยสารและสร้างหุ่น เคร่ืองแต่งกาย ภาพพิมพ์ด้วยมือ 
อุปกรณ์ประกอบฉาก แบนเนอร์ ปา้ย โปสเตอร์ สติกเกอร์ มีมและสื่อทุกรูปแบบ ศิลปินไม่ได้
เปน็เพียงผู้เข้าร่วมการยึดครองวอลสตรีทกลุ่มเดียวที่มีส่วนร่วมในกิจกรรมดังกล่าว และพวก
เขาไม่ได้เล่นบทบาทที่ได้รับสิทธิพิเศษ น่ันคือการเปน็ศิลปิน อัตลักษณ์ทางวิชาชีพที่ถือว่ามี
ความส�ำคัญรองลงมาแม้ว่าทักษะและทรัพยากรทางศิลปะแบบเฉพาะทางน้ันจะพิสูจน์แล้วว่า
มีคุณค่ามาก ตามทฤษฎีของเครือข่ายการฝึกอบรมบิวตี้ฟูล ทรับเบิ้ล (Beautiful Trouble) 
ผู้จัดงานและผู้เข้าร่วมการยึดครองที่ไม่ได้รับการฝึกอบรมด้านศิลปะอย่างมืออาชีพพบว่า
งานของตัวเองถูกเปลี่ยนแปลงด้านสุนทรียะ ไม่ว่าจะเปน็ด้านภาพ การแสดง หรือบทกวี39

อาจมีเสียงคัดค้านว่าเพียงเพราะศิลปินมีส่วนร่วมในกิจกรรมบางประเภท เช่น ประสานการ
ชุมนุม ติดปา้ยหรือตั้งเพจ เฟสบุ๊คไม่ได้หมายความว่ากิจกรรมน้ันควรค่าแก่การพิจารณาจาก
จุดยืนของศิลปะร่วมสมัย น่ีเปน็แนวการต้ังค�ำถามที่เปน็ประโยชน์ซ่ึงน�ำไปสู่หัวใจของทั้ง
วาทกรรมศิลปะร่วมสมยั และการยดึครองในฐานะปรากฏการณ์ทางวฒันธรรม และการเมอืง 
สามารถตอบข้อโต้แย้งน้ีได้ด้วยสองประเด็นหลัก ประเด็นแรกคือการเน้นย้�ำวา่ค�ำถามเกี่ยวกับ
ขอบเขตระหว่างหรือการรวมกันของ ‘ศิลปะ’ และ ‘สิ่งที่ไม่ใช่ศิลปะ’ น้ันเกิดขึ้นซ้�ำและจ�ำเปน็
ต่อประวัติศาสตร์ศิลปะสมัยใหม่ ประเด็นที่สองคือการยึดครองเปน็ความเบ็ดเสร็จ (totality) 
มากกว่าการเปน็ปรากฏการณ์น้ีหรือปรากฏการณ์น้ันในตัวเอง อาจเปน็โครงการทางศิลปะ
ด้วยตัวมันเอง ถ้าสมมติเราลองนึกภาพใหม่ว่าศิลปะคืออะไรหรือสามารถจะเปน็อะไรได้บ้าง

ในประเด็นแรก ผมจะเสนอภูมิหลังทางประวัติศาสตร์ศิลปะโดยเร่ิมจากข้อกังวลที่เฉียบแหลม
เกี่ยวกับขอบเขต สถานะ และเดิมพันของตัวศิลปะเองในศิลปะร่วมสมัยดังจะเห็นจากกลุ่ม
หนังสือท่ีเพิ่งออกมาได้ไม่นานซ่ึงมีชื่อท�ำนองว่า หลังศิลปะ (After Art) ละทิ้งศิลปะ (Leaving 
Art) ลืมเลือนโลกศิลปะ (Forgetting the Art World) ศิลปะคือปญัหา (Art Is a Problem) 
น่ีไม่ใช่ศิลปะ (This Is Not Art) และศิลปะมีเพื่ออะไร (What Art Is For)  ตามที่บอกก่อน
หน้าน้ี ที่สุดขอบด้านหน่ึง มีค�ำถามรางๆ ที่เกิดขึ้นในหมู่นักวิจารณ์เกี่ยวกับสิ่งที่แยกศิลปะ
ออกจากความบันเทิง การท่องเที่ยว หรือการลงทุนแบบเก็งก�ำไร ในสถานการณ์น้ี ศิลปะถูก
คุกคามด้วยการถูกกลืนไปเปน็ส่วนหน่ึงของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมแบบทุนนิยม ซ่ึงเปน็
สภาพท่ีมันน่าสลดและโดยหลักการแล้ว ต้องถูกต่อต้าน สุดอีกด้านหน่ึง ขอบเขตที่แยกศิลปะ
ออกจากกิจกรรมทางสังคมประเภทอื่น ๆ เช่น การศึกษา การวิจัยทางวิชาการ การวาง
ผังเมือง และวิศวกรรมสิ่งแวดล้อมมีรูพรุนมากขึ้น การ ‘สลายการแยกสาขาวิชา’ ของศิลปะ
ตามที่ซิลเวีย คอลโบวสก้ี (Silvia Kolbowski) กล่าวไว้ เน้นย้�ำถึงข้อดีของกระบวนการท�ำงาน
ร่วมกันมากกว่าผลงานที่มีขอบเขตจ�ำกัด และตีตนออกห่างจากศิลปะและสถาบันศิลปะแม้ว่า
38.  MTL, “Occupy Wall Street: A Possible History,” in Nicholas Mirzoeff, ed., The Militant Research Handbook (New York University, 
2013), pp. 16–18 ถอดความจาก Walter Benjamin, “The Author as Producer,” ใน Peter Demetz, ed., Edmund Jophcott, tr. Harry Zohn, ed., 
Reflections: Essays, Aphorisms, and Autobiographical Writings (Schocken, 1986), pp. 220–238. ชือ่เร่ืองของเบนจามินมักจะถูกถอดความ
เพื่ออธิบายแนวโน้มหรือแรงกระตุ้นที่เกิดขึ้นใหม่ในหมู่ศิลปินร่วมสมัยเชน่เดียวกับ “The Artist as Ethnographer,” chap. 6 in The Return of the 
Real (MIT Press, 1996) ของ Hal Foster.
39.  ดู Andrew Boyd and Dave Oswald Mitchell et al., Beautiful Trouble: A Toolbox for Revolution (O/R Books, 2012).
40. David Joselit, After Art (Princeton, 2013); Suzann Lacy, Leaving Art; Writings on Politics, Performance, and Publics, 1974–2007 
(Duke University Press, 2010); Pamela Lee, Forgetting the Art World; Chris Kraus, What Art Is For (Semiotext(e), 2012); Joshua 
Dechter, Art Is a Problem: Selected Interviews, Criticism, and Curatorial Projects (1986–2012) (Sternberg, 2013) การตีกรอบที่ส�ำคัญของ
ปญัหาเหล่าน้ีก่อนหน้าน้ี คือ Nina Felshin, ed., But Is It Art? The Spirit of Art as Activism (Bay Press, 1995).
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จะยังต้องพึ่งพามันก็ตาม  ค�ำถามจึงเกิดขึ้นว่า ศิลปะอยู่รอดในรูปแบบการสร้าง การสัมผัส
ประสบการณ์และการรับรู้เฉพาะ อย่างไรและท�ำไม?41

แนวโน้มในระบบศิลปะร่วมสมัยที่พยายามใหเ้กิดการสลายงานศิลปะไปสูป่ฏิบัติการทางสงัคม
ในสาขาอื่น ๆ ได้รับอิทธิพลจาก (ไม่ว่าจะน้อยแค่ไหนก็ตาม) ด้วยความฝนัของผู้ก้าวล้�ำใน
ประวัติศาสตร์ที่อยากสะสางสถาบันศิลปะของชนชั้นกลาง ซ่ึงถูกเข้าใจว่าเปน็แดนของการ
ชื่นชมทางสุนทรียตามความเชี่ยวชาญเฉพาะของแต่ละบุคคลที่พลังแห่งอิสรภาพท�ำหน้าที่
ตัดมันออกจากการรวมกลุ่มกันด้วยความยากล�ำบาก42 ความทะเยอทะยานน้ีใหช้วีติกับผลงาน
ท้าย ๆ ของวิลเลียม มอร์ริส (William Morris) ซ่ึงได้รับอิทธิพลจากวิสัยทัศน์ ‘ความฟุม่เฟือย
ของประชา’ (Communal Luxury) ที่ประกาศโดยคนงานศิลปะหัวรุนแรงของคอมมูนเดอ
ปารีส (Paris Commune)43 ดาดาและลัทธิเหนือจริงปรารถนาที่จะฟื้ นฟูศิลปะนอกสถาบัน
ชนชั้นกลางและโลกแรงงานรับค่าแรงเพื่อสนับสนุนรูปแบบใหม่ของการด�ำรงอยู่ร่วมกัน 
ในขณะที่นักคอนสตรัคติวิสต์ชาวรัสเซียกลายเปน็วิศวกรศิลปะของสหภาพโซเวียตชั่วขณะ44

หลังสงครามโลกคร้ังที่สอง แรงกระตุ้นแบบอาวองต์-การ์ดน้ีจะยังคงอยู่ต่อไปที่สหรัฐอเมริกา
ต่อในหลายทาง เปน็เวลาหลายชั่วอายุคนแล้วที่นักประวัติศาสตร์ศิลปะมุ่งเน้นไปที่ ‘นีโอ-
อาวองต-​์การ์ด’ (neo-avant-garde) อันคับแคบของระบบศิลปะร่วมสมัยที่รวมทั้งแฮ็พเพ็นนิง 
(Happening) ศิลปะประชานิยม (Pop art) มินิมอลลิสม์ (Minimalism) และศิลปะแนวคิด  
(Conceptualism) ทั้งหมดน้ีมาจากการคิดหวัแทบแตกวา่ศิลปะจะต่อสูก้ับสภาพชวีติประจ�ำวนั
ภายใต้การครอบง�ำของบริโภคนิยมและการสร้างความตื่นตาตื่นใจของสือ่มวลชนได้อย่างไร45 
อย่างไรก็ตาม เมื่อไม่นานมาน้ีนักประวัติศาสตร์ได้กลับมาศึกษาการจัดกลุ่มทางศิลปะใน
ทศวรรษ 1960 ที่ละทิ้งสถาบันและเศรษฐกิจของระบบศิลปะเพื่อสนับสนุนการมีส่วนร่วม
โดยตรงในโลกทางวัฒนธรรม และการเมืองของฝา่ยซ้ายผู้ต่อต้านเผด็จการในฐานะนัก
เคลื่อนไหว และผู้จัดงาน ตัวอย่างคือ ศิลปะกลุ่มสถานการณ์นิยมนานาชาติ (Situationist 
International) ในฝร่ังเศสซ่ึงมีวัตถุประสงค์เพื่อกระตุ้นให้นึกถึงคอมมูนเดอปารีสอีกคร้ัง
และรับเอาความปรารถนาในการปฏิวัติของดาด้าและลัทธิเหนือจริงมา ในช่วงปลายทศวรรษ
ยุค 50 และต้นยุค 60 พวกเขาคิดค้นชดุการวเิคราะหแ์ละแนวความคิด อย่าง ความตื่นตาตื่นใจ 
ในภาพทีม่องเหน็ (spectacle) การบิดเบือน (detournement) ภมิูจิตวทิยา (psychogeography) 
ซ่ึงจะปอ้นเข้าสู่เหตุการณ์เดือนพฤษภาคมปี 68 โดยตรง เปน็ตัวอย่างของการสะสางและ
การบรรลุเปา้หมายของศิลปะในเวลาเดียวกัน46

ในสหรัฐอเมริกา สิ่งที่กาวิน กรินดอน (Gavin Grindon) เรียกว่า “การท�ำให้เปน็ส่วนรวมของ
พวกอาวองต์-การ์ด” (the communisation of the avant-garde) น้ันมีหลายตัวอย่างที่ตรง

41.  ดู Silvia Kolbowski, David Joselit, and Matthew Friday, “The Social Artwork” in October 142, (2013), pp. 74-85 การอภิปรายที่หลาก
หลายน้ีถูกตีกรอบสว่นหน่ึงในฐานะการส�ำรวจการแตกกิ่งก้านสาขาของการยึดครองในศิลปะร่วมสมัย.
42. ดู Peter Burger, tr. Michael Shaw, Theory of the Avant-Garde (Minnesota University Press, 1984).
43. Kristin Ross, Communal Luxury: The Political Imaginary of the Paris Commune (Verso, 2015) และ The Emergence of Social Space: 
Rimbaud and the Paris Commune (Minnesota University Press, 1988).
44.  Gavin Grindon, “Surrealism, Dada, and the Refusal of Work: Autonomy, Activism, and Social Participation in the Radical 
Avant-Garde” in Oxford Art Journal 34:1 (2011), pp. 79-96.
45.  Benjamin Buchloh, Neo-Avantgarde and Culture Industry (MIT Press, 2000).
46. ดู Thomas McDonaugh, ed., Guy Debord and the Situationist International: Texts and Documents (MIT Press, 2002) และดู McKenzie 
Wark, The Beach Beneath the Street: The Everyday Life and Glorious Times of the Situationist International (Verso, 2011); and Kristin 
Ross, May ‘68 and Its Afterlives (NYU Press, 2002)
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กับเดิมพันของการยึดครอง47 รวมถึงการปว่นแบบต่อต้านความตื่นตาตื่นใจของยิบปี้ ส ์
(Yippies) สื่อการเคลื่อนไหวแบบท�ำเอง (DIY) ของกอริลล่า เทเลวิชั่น (Guerilla Television) 
และเติร์ด เวิร์ล นิวส์รีล (Third World Newsreel) การกระท�ำโดยตรงแบบการต่อสู้ของ
แบล็ค มาส์ก (Black Mask) ‘การโจมตี’ ที่สร้างสรรค์ของกลุ่มปลดปล่อยสตรี อย่าง นิวยอร์ค 
แรดิคอล วีเมน (New York Radical Women) และ วิช (W.I.T.C.H) และเคร่ืองมือปฏิวัติทาง
วัฒนธรรม แบล็ค แพนเทอร์ (Black Panthers)48  งานดังกล่าวรวมอยู่ในการขยายตัวของ
วัฒนธรรมการการเคลื่อนไหวฝา่ยซ้ายใหม่และการสร้างรูปแบบใหม่ของชีวิตส่วนรวมที่อยู่
เหนือระบบศิลปะและระบบค่าจ้าง 

ถึงจะมีความรู้ด้านศิลปะแต่ส่วนใหญ่กลุ่มดังกล่าวละทิ้งสถาบันและวาทกรรมระบบศิลปะแล้ว
พัฒนาสถาบันคู่ขนาน ‘ในเปลือกของความเก่า’ ในขณะที่ยังคงเปน็ฝา่ยรุกในฐานะส่วนหน่ึง
ของฝา่ยซ้ายใหม่

อย่างไรก็ตาม ศิลปินคนอื่นๆ ในช่วงเวลาน้ีไม่ได้ละทิ้งระบบศิลปะเพื่อสนับสนุนงานเคลื่อนไหว
ที่ขยายตัวมากข้ึนแต่กลับเล็งเปา้หมายไปที่สถาบันศิลปะในฐานะสถานที่แสดงความคับข้องใจ
ทางการเมืองและการท�ำให้เปน็ประชาธิปไตย  การร่วมมือกันของแรงงานศิลปะ หรือ
เอดับเบิ้ลยูซี (Art Workers ‘Coalition: AWC) ซ่ึงมีความเคลื่อนไหวในปี 1969 ถึง 1971 
พาศิลปินมาร่วมมือร่วมใจในจินตนภาพทางการเมืองใหม่ของศิลปินในฐานะ ‘แรงงานศิลปะ’ 
ต่อต้านชนชั้นน�ำผู้ปกครองระบบศิลปะ49 แม้เอดับเบิ้ลยูซีจะมีอายุสั้น แต่ได้แสดงให้เห็นถึง
ภาพความส�ำเร็จของการแสดงออกทางการเมืองที่ศิลปินแสดงออกอย่างอิสระทั้งเพื่อผล
ประโยชน์ของตนเองและเปน็น้�ำหน่ึงใจเดียวกันกับการเคลื่อนไหวทางการเมืองที่กว้างขึ้น
ในยุคน้ัน เอดับเบิ้ลยูซีเปน็เหตุการณ์ส�ำคัญในช่วงการเกิดของ ‘การวิจารณ์แนวสถาบัน’ 
ศิลปะที่ท�ำงานภายในสถาบันของระบบศิลปะ แต่มีจุดประสงค์ที่จะเปิดโปงผลประโยชน์
ทางการเมือง เศรษฐกิจและอุดมการณ์ที่เปน็รากฐานของสถาบันศิลปะเอง50 การวิจารณ์แนว
สถาบันมีคุณค่าในฐานะการอ้างอิงที่ส�ำคัญส�ำหรับหนังสือเล่มน้ี แต่จุดต่างที่ส�ำคัญคือหลาย
โครงการท่ีผมศึกษาในข้อเขียนน้ีไม่ขึ้นตรงกับใคร ไม่ได้รับอนุญาตหรือได้อ�ำนาจจากสถาบัน
ศิลปะใด และในบางคร้ังก็มองข้ามสิ่งน้ันโดยสิ้นเชิง

หลังเน้นจุดอ้างอิงทางศิลปะ-ประวัติศาสตร์เหล่าน้ีแล้ว เราก็มาถึงประเด็นส�ำคัญที่สองเกี่ยว
กับวิภาษวิธีของศิลปะและสิ่งที่ไม่ใช่ศิลปะในขอบเขตที่ขยายออกของกิจกรรมที่ศิลปินด�ำเนิน
การในช่วงการยึดครอง เช่น ความเปน็ไปได้ที่การยึดครองจะถือเปน็โครงการศิลปะประเภท
หน่ึง แน่นอนข้อเสนอน้ีต้องมีเง่ือนไขหลายประการและเปน็เพียงหน่ึงในแง่มุมการวิเคราะห์
ที่มีมากมายซ่ึงสามารถน�ำมาใช้มองการยึดครองได้

46. ดู Thomas McDonaugh, ed., Guy Debord and the Situationist International: Texts and Documents (MIT Press, 2002) และดู McKenzie 
Wark, The Beach Beneath the Street: The Everyday Life and Glorious Times of the Situationist International (Verso, 2011); and Kristin 
Ross, May ‘68 and Its Afterlives (NYU Press, 2002)
47.  Gavin Grindon, “Poetry Written in Gasoline: Black Mask and Up Against the Wall Motherfucker” in Art History 38:1 (Fall 2014), pp. 
170–209.
48.  อ่านที่ยิบปี้ ส ์(Yippies) และกอริลล่า ทีว ี(Guerilla TV) พูดถึงทั้งระบบศิลปะร่วมสมัยและภูมิทัศน์สือ่ของยุค 1960 ดู
David Joselit, Feedback: Television Against Democracy (MIT Press, 2007) หลักฐานปฐมภูมิที่บันทึกการกระท�ำเชงิการแสดงของนิวยอร์ค แรดิ
คัล วเีมน (New York Radical Women) และวชิ (W.I.T.C.H.) ดู Robin Morgan, ed., Sisterhood Is Powerful (Vintage, 1970).
49.  ดู Julia Bryan-Wilson, Art Workers: Radical Practice in the Vietnam Era (University of California Press, 2010); และ Alan W. Moore, 
Art Gangs: Protest and Counterculture in New York City (Autonomedia, 2012).
50. ดู Alexander Alberro and Blake Stimson, eds., Institutional Critique: An Anthology of Artists’ Writings (MIT Press, 2011).
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เร่ิมที่การชุมนุมน้ีควรถูกอ่านควบคู่ไปกับการวิเคราะห์ที่เปน็ที่ยอมรับอย่างมากเกี่ยวกับ
บทบาทอันเปลี่ยนแปลงได้ของศิลปะและวัฒนธรรมในการเคลื่อนไหวทางสังคม ตัวอย่างเช่น 
ในศิลปะการประท้วง (The Art of Protest) ซ่ึงเปน็การศึกษาแบบฉบับของนักวิชาการด้าน
วัฒนธรรมศึกษา ทีวี ร้ีด (TV Reed) เขาอ้างถึงบทเพลงเสรีภาพ (Freedom Songs) ของ
ขบวนการสิทธิพลเมือง บทกวีของวงการปลุกจิตส�ำนึกสตรีนิยมและการแสดงละครและ
ภาพปลุกปั่ นของ แอค อัพ (ACT UP) เปน็พลังที่จะขาดไม่ได้ในการท�ำงานของการเคลื่อนไหว
เหลา่น้ี ในลกัษณะทีค่ลา้ยกนั โรบิน ด ีจี เคลลีย่ ์(Robin DG Kelley) ไดเ้รียกร้องใหนั้กเคลือ่นไหว 
กลับมาเห็นพลังแห่งบทกวีของ ‘จินตนาการแบบถอนรากถอนโคนของคนด�ำ’ (black radical 
imagination) ที่เกิดขึ้นผ่าน ‘ความฝนัอิสรภาพ’ (freedom dreams) ของขบวนการปลดแอก
ในศตวรรษที่ยี่สิบ52 เพื่อท้าทายความรังเกียจที่ฝา่ยซ้ายมีมายาวนานต่อ ‘ความตื่นตาตื่นใจ’ 
(spectacle) ที่ถูกเข้าใจเพียงด้านเดียวในแง่ความหลงผิดอันลี้ลับอัศจรรย์ของอุตสาหกรรม
วัฒนธรรม สตีเฟน ดันคอมบ์ (Stephen Duncombe) อดีตสมาชิกแอค อัพและนักเคลื่อนไหว
ต่อต้านโลกาภิวัตน์ (Antiglobalisation) ได้เรียกร้องให้กองก�ำลังหัวก้าวหน้าฉวยพลัง
จินตนาการความน่าตื่นตาตื่นใจของสื่อมวลชนมา ซ่ึงปจัจุบันมีการแพร่กระจายและผสมกับ
เครือข่ายสังคมที่กว้างขวาง เพื่อสร้างภาพชวนฝนัอันใหม่ของขบวนการต่อต้านทุนนิยม
ภายใต้เง่ือนไขของสัจนิยมของทุนที่ดูตายตัว53 ผมกับผู้สร้างภาพยนตร์ เม็ก แมคลาแกน 
(Meg McLagan) ได้มีส่วนร่วมในการสร้างวรรณกรรมเกี่ยวกับมิติทางสุนทรียศาสตร์ของ
การเคลื่อนไหวที่เน้นความส�ำคัญของประสบการณ์ผัสสะและมีทั้งภาพ เสียงและสัมผัสเพื่อ
แสดงข้อเรียกร้องทางการเมืองที่ไม่ใช่จากภาครัฐ และการสร้างจินภาพการเคลื่อนไหวที่
สัมพันธ์กับการรวมตัวของสื่อซ่ึงมีจารึกการกระท�ำในทางการเมืองไว้54 นิโคลาส เมียร์ซฟ 
(Nicholas Mirzoeff) ช่วยขับเคลื่อนวาทกรรมของวัฒนธรรมการมองเห็น (visual culture) 
ที่คร้ังหน่ึงเคยถูกจ�ำกัดไว้ที่การถอดรหัสภาพที่มีอ�ำนาจน�ำของรัฐ บริษัทต่าง ๆ และ
ความบันเทิงส�ำหรับมวลชนให้กลายเปน็วิธีการเลือกข้าง “การเคลื่อนไหวทางการเมืองด้วย
การมองเห็น” (visual activism) ติดตามโลกของภาพที่เกิดจากการเคลื่อนไหวของพวกขบถ
ขณะที่พวกเขาเคลื่อนจากถนนไปบนหน้าจอและย้อนกลับมาอีกคร้ังโดยเพิ่มขนาดและ
ความเร็วข้ึนเร่ือย ๆ55 ทีเจ เดมอส (T. J. Demos) เพิ่งศึกษาวิธีที่ศิลปินเข้าไปเกี่ยวข้องกับ
ชีวการเมืองของวิกฤตสภาพภูมิอากาศแล้วน�ำเทคนิคทางสุนทรียะบางอย่างและแพลตฟอร์ม
ของสถาบันที่ถูกปลูกฝงัในระบบศิลปะเข้าสู่เครือข่ายสื่อที่ขยายตัวและวัฒนธรรมการมอง
เห็นในการจัดระเบียบความยุติธรรมด้านสิ่งแวดล้อม56 

ท้ายที่สดุ นักประวตัิศาสตร์ศิลป ์กาวนิ กรินดอน (Gavin Grindon) และภัณฑารักษ์ แคทเธอรีน 
ฟลัด (Catherine Flood) ได้เน้นย้�ำถึงบทบาทของสิ่งที่พวกเขาเรียกว่า ‘วัตถุดื้อแพ่ง’ 
(Disobedient objects) ในการเคลื่อนไหวทางสังคมแบบถอนรากถอนโคน ได้แก่ ของที่จับ
ต้องได้ โครงสร้างและอุปกรณ์ที่เปน็สื่อกลางและก�ำหนดประสบการณ์ของผู้คนขณะที่พวก
เขามีส่วนร่วมในการเคลื่อนไหวทางการเมือง เช่น ปา้ย เต็นท์ โล่ เคร่ืองกีดขวาง หุ่น หน้ากาก 
51.  T. V. Reed, The Arts of Protest: Culture and Activism from the Civil Rights Movement to the Streets of Seattle, University of 
Minnesota Press, 2005.
52. Robin D.G. Kelley, Freedom Dreams: The Black Radical Imagination (Beacon, 2003).
53. Stephen Duncombe, Dream: Re-Imagining Progressive Politics in an Age of Fantasy, New Press, 2007. และดูงานของดันคอมบ์เร่ือง 
“ความตื่นตาตื่นใจที่มีจริยธรรม” (ethical spectacle) ใน Andrew Boyd and David Oliver Mitchell, eds., Beautiful Trouble: A Toolbox for 
Revolution, O/R Books, 2012. 
ดันคอมบ์เปน็ผู้อ�ำนวยการร่วมกับสตีฟ แลมเบิร์ท (Steve Lambert) ด�ำเนินงานศูนย์การขับเคลื่อนสงัคมเชงิศิลปะ (Center for Artistic Activism) ที่มี
โปรแกรมการฝึกอบรมส�ำหรับนักเคลื่อนไหวจากข้อมูลเชงิลึกเหล่าน้ี ดู artisticactivism.org. 
54. Yates McKee and Meg McLagan, eds., Sensible Politics: The Visual Cultures of Nongovernmental Activism (Zone Books, 2012).
55. Nicholas Mirzoeff, How to See the World (Penguin, 2015).
56. T. J. Demos, Decolonizing Nature: Contemporary Art and the Politics of Ecology (Sternberg Press, 2015).
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เข็มกลัด สติกเกอร์ สิ่งที่ลอยได้ ตลอดจนเทคโนโลยีที่บันทึกและเผยแพร่ภาพได้57 (ส�ำหรับผม 
สิ่งท่ีส�ำคัญเปน็พิเศษจากแนวทางของกรินดอนและฟลัดคือความสนใจของพวกเขาในเร่ือง
การใช้ปา้ยทางสุนทรียะและยุทธวิธีซ่ึงเปน็สื่อทางศิลปะที่ไม่ได้รับการศึกษามากนักมาจนถึง
ปจัจุบันน้ี)

ในหนังสือเล่มน้ี ผมอิงจากการวิเคราะห์ทั้งหมดน้ี แต่น่าแปลกที่ค�ำถามและสถานะของงาน
ศิลปะเองวางอยู่ในการขบคิดเกี่ยวกับการยึดครอง ตัวอย่างเช่น นาธาน ชไนเดอร์ (Nathan 
Schneider) ในประวัติศาสตร์ที่เขาเขียนขึ้น คือ ขอบคุณอนาธิปไตย: หมายเหตุจากการยึด
ครองวันสิ้นโลก (Thank You, Anarchy: Notes from the Occupy Apocalypse) เขาพูดถึง
การปรากฏตัวของศิลปินอย่างล้นหลามในกระบวนการจัดงานซ้�ำ ๆ และตัวเขาเองก็ใช้ภาษา
ศิลปะในการอธิบายสิ่งที่เขาเห็น เขาต้ังข้อสังเกตว่าสวนสาธารณะซุคคอตติ ‘กลายเปน็ผืน
ผ้าใบที่วาดภาพของโลกอีกใบ’ และอธิบายว่าค่ายน้ีเปน็ ‘งานศิลปะที่มีชีวิตซ่ึงหลอมรวม
ทุกแง่มุมของชวีติใหเ้ปน็จุดสนใจที่คมชดัยิ่งขึ้น’ ชไนเดอร์กล่าวต่อวา่ ‘มันเปน็การกระท�ำที่เปน็ 
ยูโทเปีย แต่อยู่ในรูปแบบของสัจนิยม เน่ืองจากความรับผิดชอบหลักอยู่ที่ศิลปิน การยึดครอง
จึงเปน็ศิลปะก่อนที่จะเปน็สิ่งที่จัดได้อย่างเหมาะสม ก่อนที่จะเปน็เร่ืองการเมืองด้วยซ้�ำ มันอยู่
ตรงน้ันเพื่อเปลี่ยนเราก่อนจะเรียกร้องในภายหลัง’58

ปญัญาญาณของชไนเดอร์ถูกพลิกโดยศิลปิน โธมัส โกคีย์ (Thomas Gokey) ผู้ร่วมริเร่ิม
โครงการแบบหลังครอบครองชื่อ โรลลิ่ง จูบิลี่ (Rolling Jubilee) ซ่ึงเปน็โครงการยกเลิกหน้ี 
โกคีย์อธิบายถึงช่องว่างระหว่าง ‘ความคิดสร้างสรรค์แบบกลุ่มที่ดิบเถื่อนของสวนสาธารณะ’ 
กับ ‘การเล่น-แสดงความปรารถนาแบบถอนรากถอนโคนของเรา’ ที่สอนกันในโรงเรียนศิลปะ 
โกคีย์เขียนว่า ‘คุณค่าของโลกศิลปะและวิธีการสร้างงานศิลปะภายในน้ันดูเหมือนจะไม่
สอดคล้องกับคุณค่าของประชาธิปไตยท�ำให้การกลับไปสร้างงานศิลปะแบบน้ันเปน็เร่ืองผิด 
ผมรู้สึกเหมือนการยึดครองท�ำลายศิลปะส�ำหรับผมไปแล้ว ในทางที่ดีนะ ไม่คุ้มที่จะท�ำศิลปะ
อีกต่อไปแล้ว มีงานที่ส�ำคัญกว่าที่ต้องท�ำ แต่ในทางกลับกัน ผมรู้สึกว่าหลังการยึดครอง ศิลปะ
เปน็ไปได้อีกคร้ัง เปน็คร้ังแรกในรุ่นของผมเลย’ โกคีย์เขียนสิ่งที่นักปรัชญาชาวฝร่ังเศส 
อแล็ง บาดียู (Alain Badiou) เรียกว่า ‘เหตุการณ์’ ว่า

	 มีความร้าวฉานหรือการแตกหักซ่ึงท�ำให้ยากที่จะอธิบายถึงคนที่ผมเคยเปน็ก่อนการยึดครอง	
	 ในแง่หลังการยึดครอง เช่นเดียวกับที่ยากที่จะอธิบายถึงคนแบบที่ผมเปน็ตอนน้ีในแบบก่อน	
	 การยึดครอง ความยากล�ำบากแบบเดียวกันน้ีปรากฏข้ึนเมื่อผมขบคิดเกี่ยวกับศิลปะหรือจะท�ำ	
	 ศิลปะอย่างไรต่อไป... งานที่แท้จริงและงานสร้างสรรค์ท่ีแท้จริงของเราคือการค้นหาวิธีการ	
	 ใหม่ ๆ เพื่อร่วมมือกัน แม้มีค่านิยมที่แตกต่างกัน แค่วิเคราะห์และวิจารณ์ระบบการกดขี่หรือ	
	 เพียงแค่พูดว่า “ไม่!” มันไม่พอ เราต้องการการยืนยันคู่กับการปฏิเสธน้ี เราจ�ำเปน็ต้องเร่ิมพูด	
	 และสร้างทางเลือกใหม่ในการใช้ชีวิตและเปน็อย่างที่เราต้องการ59

57.  ดูสจิูบัตรนิทรรศการของแคทเธอรีน ฟลัด (Catherine Flood) และกาวนิ กรินดอน (Gavin Grindon) Disobedient Objects, Victoria and Albert 
Museum, 2014 หนังสอืเล่มน้ีจบด้วยการอภิปรายโต๊ะกลมที่น่าทึ่งระหวา่งทีว ีร้ีด (T. V. Reed) นักทฤษฎีเควยีร์ จูเลีย ไบรอัน-วลิสนั (Julia 
Bryan-Wilson) แจ็ค ฮาลเบอร์สแทม (Jack Halberstam) และนักปรัชญาด้านความเปน็อิสระ จอหน์ ฮอลโลเวย์ (John Holloway).
58. Nathan Schneider, Thank You, Anarchy.
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การยึดครองได้น�ำวิภาษวิธีแบบอาวองต์การ์ดคือ ‘ศิลปะและชีวิต’ ไปสู่ความเข้มข้นระดับใหม่ 
รุ่นพี่ที่มาก่อนตั้งแต่ทศวรรษที่ 1960 คือแอค อัพ ในช่วงปลายทศวรรษ 1980 และ
อนาธิปไตยใหม่จากยุค 2000 การยึดครองเกี่ยวข้องกับการรับรู้เกี่ยวกับศิลปะและชีวิต
ที่กว้างข้ึนเช่นเดียวกับแอค อัพ มันแตะความเปน็จริงด้านชีวการเมืองของการอยู่รอดและ
การด�ำรงชีวิตร่วมกัน แต่ก็เช่นเดียวกับแอค อัพ ศิลปะในการรับรู้ที่จ�ำกัดมากขึ้นของค�ำน้ีได้
ถูกถักทอข้ึนผ่านปฏิบัติการ วัฒนธรรมและการกระท�ำของการยึดครองในรูปแบบต่าง ๆ 
การท่ีประชากรจ�ำนวนมากของการเคลื่อนไหวเปน็คนท�ำงานทางวัฒนธรรมที่ชีวิตไม่มั่นคง
และเปน็หน้ีไปจนถึงการน�ำจินตภาพและกลวิธีที่มาจากประวัติศาสตร์ศิลป ์ไปสู่การก�ำหนด
ให้สถาบันศิลปะเปน็เปา้หมายในฐานะสถานที่แห่งความอยุติธรรมและจนถึงการใช้ประโยชน์
จากพ้ืนที่ทางศิลปะในสร้างแพลตฟอร์มและเปน็แหล่งทรัพยากร การยึดครองและผลพวงของ
มันจะเปน็สิ่งที่จินตนาการไม่ออกเลยหากไม่วางไว้ใกล้และพัวพันกับระบบศิลปะและความ
ตึงเครียดและความขัดแย้งที่มาด้วยกัน.

---
เยตส์ แมคคี (Yates McKee) เปน็ศาสตราจารย์วุฒิคุณด้านประวัติศาสตร์ศิลปะที่นิวสคูล 
(New School) และที่วิทยาลัยยุติธรรมทางอาญาจอห์น เจย์ (John Jay College of 
Criminal Justice) เขาพ�ำนักอยู่ในนิวยอร์คซิต้ี เขาท�ำงานร่วมกับกลุ่มหลังการยึดครอง 
(Post-Occupy) หลายกลุ่มซ่ึงรวมถึง ‘สไตรค์ เดปท์’ (Strike Dept) และ ‘โกลบอล อัลตร้า 
ลักชัวร่ี แฟคชั่น’ (Global Ultra Luxury Faction) มีงานเขียนของเขาตีพิมพ์ใน ออกโทเบอร์ 
(October) เกรย์ รูม (Grey Room) เซาท์ แอตแลนติก ควอเตอร์ลี่ (South Atlantic 
Quarterly)  เดอะเนชั่น (The Nation) และ “อาร์ตฟอร่ัม” (Artforum) เขาเปน็ผู้เขียน 
“โจมตีศิลป:์ ศิลปะร่วมสมัยและสภาวะหลังการยึดครอง” (Strike Art: Contemporary Art 
and the Post-Occupy Condition) และเปน็บรรณาธิการร่วมของนิตยสารการเคลื่อนไหว 
“ไทดอล” (Tidal) และหนังสือรวมเร่ือง “การเมืองของการรับรู้: วัฒนธรรมทางสายตาของ
ความเคลื่อนไหวที่ไม่ใช่ของรัฐ” (Sensible Politics: The Visual Cultures of 
Nongovernmental Activism)

59.  Thomas Gokey, “Fidelity to the Future: Notes on the Possibility of Making Art After Occupy” in Animal Shelter 4 (Spring 2015), pp. 
9–17.
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กีต้า คาปวัร์ เขียน
ธัญชนก ฉันทอุทิศ แปล

การแลกเปลีย่น: ระหว่าง กีต้า คาปวัร์ (Geeta Kapur) และ ซาโลนี มาธูร์ (Saloni Mathur) 
การแลกเปลีย่นน้ีประกอบด้วยบทความโดย กีต้า คาปวัร ์(Geeta Kapur) ซ่ึงเขียนข้ึนในปี ค.ศ. 2014 
และการตอบโดย ซาโลนี มาธูร ์(Saloni Mathur) ซ่ึงได้รับการตพีิมพใ์นวารสารศิลปะ 77 ฉบับที ่1 
(ฤดูใบไม้ผลิ ปี 2561) ท้ังน้ี วารสารศิลปะดังกล่าวมกีารตอบโดย เรเชล ไวซ ์(Rachel Weiss) ซ่ึงไมไ่ด้
รวมอยู่ในเอกสารน้ีด้วย

ข้อเสนออาวองต์-การ์ด 
(Avant-Garde)
มุมมองจากประเทศก�ำลังพัฒนา

การตอบต่อ “ข้อเสนออาวองต์-การ์ด” 
ของคาปัวร์

ซาโลนี มาธูร์ เขียน
ธัญชนก ฉันทอุทิศ แปล
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ความร่วมสมัยและอาวองต์-การ์ด
1. ความร่วมสมัยในปจัจุบันมักถูกตีความเชงิทฤษฎีเกินกวา่กรอบทางประวตัิศาสตร์ ถูกมองวา่
เปน็การเปลี่ยนผ่านอย่างไม่สามารถควบคุมได้และมีความเปน็ตัวเองอย่างเฉพาะทาง แนวคิดน้ี
เผชญิความเสีย่งทีจ่ะสญูเสยีลกัษณะเด่นในการสามารถพฒันาข้ึนได้ตามกาลเวลา ความร่วมสมัย 
ในฐานะพื้นที่ที่ถูกหลงใหล (fetishised space) ได้ใหคุ้ณค่าอย่างย้อนแย้งกับสภาวะความเหนือ
กวา่การผูกพันกับกาลเวลา

2. แม้จะอธิบายการสร้างสรรค์ศิลปะหรือการแสดงว่าเปน็แนวคิด และเหตุการณ์มากกว่าที่จะ
เปน็ล�ำดับของเหตุการณ์ในประวัติศาสตร์ ความร่วมสมัยก็ย่อมเรียงล�ำดับทับซ้อนอยู่ใน
กระบวนการทางประวัติศาสตร์อยู่เสมอ ข้าพเจ้ามีความสนใจที่จะใช้กระบวนการจ�ำเปน็
เร่งด่วนของชั่วขณะที่เกิดขึ้นตามเวลา และสิ่งที่ตรงกันข้ามด้วย คือ “ศิลปะ” ของการใช้สิ่งที่
ไม่ตรงตามยุคสมัย (anachronisms) อย่างช้า ๆ และซ้�ำไปซ้�ำมา การจับคู่ที่ย้อนแย้งเช่นน้ีจะ
น�ำไปสู่ความเข้าใจในเชิงแปลความหมายเกี่ยวกับความร่วมสมัย

3. ยังดูมีประโยชน์ที่จะใช้ค�ำว่า “อาวองต์-การ์ด” ต่อไป โดยไม่ใช่ด้วยเพราะแรงกดดันจาก
ประวัติศาสตร์นิยมโดยกลุ่มผู้สนับสนุนอาวองต์-การ์ดยุคแรก แต่ด้วยการให้ค�ำอธิบายสั้น ๆ 
ที่อัดแน่นและมีความหลากหลาย (ทางวัฒนธรรม) ที่ให้การรับรู้คุณค่า (valence) และจุดมุ่ง
หมายกับการวิภาษเชิงอาวองต์-การ์ดระหว่าง “ศิลปะและชีวิต” แม้ค�ำดังกล่าวก�ำลังถูก
ทดสอบในระดับการเมืองอย่างกว้างขวางที่สุดทั่วทุกมุมโลกในขณะน้ี

แกนซีกโลกใตก้บัซีกโลกใต ้(ระหวา่งประเทศก�ำลังพฒันา)
4. ขอเร่ิมด้วยการพูดถึงช่วงเวลา “ปฐมภูมิ”: สหภาพโซเวียตตอนช่วงปฏิวัติได้นิยามบทบาท
ทางการเมืองของกลุ่มผู้นิยมอาวองต์-การ์ดและเปิดให้มีพ้ืนที่ส�ำหรับความคิดทางศิลปะแบบ
ยูโทเปีย (Utopian) ถึงแม้จะมีการเปลี่ยนแปลงในเชิงอุดมการณ์อยู่หลายคร้ัง ศิลปะของ
โซเวียตในช่วงทศวรรษปี ค.ศ. 1920 ก็ยังคงความเปน็อาวองต์-การ์ดทางประวัติศาสตร์ของ
ช่วงศตวรรษที่ 20 ข้อถกเถียงในจุดน้ีได้เกิดขึ้นในอีกระดับหน่ึง คือการคลี่คลายของ
สถานการณ์ในโลกยุคสมัยใหม่ที่มาพร้อมกับคลื่นที่ซัดเข้ามาอย่างต่อเน่ืองของการปลดปล่อย
อาณานิคมที่เกิดขึ้นมากในช่วงกลางศตวรรษที่ 20 ศิลปิน/นักเคลื่อนไหวที่เข้าไปมีส่วนร่วม
ในการต่อสู้เพื่อต่อต้านอาณานิคมอ้างอภิสิทธ์ิของการตื่นตัวสุดโต่งและการเข้ารับบทบาท
ระดับสูงในฐานะพลเมืองของรัฐชาติใหม่ ต้ังแต่น้ันมาหลักการของอาวองต์-การ์ดตาม
ที่ได้รับการนิยามโดยศิลปะตะวันตกในศตวรรษที่ 20 ก็ได้ถูกเปลี่ยนแปลงอย่างมากในเชิง
แนวโน้ม ชวนให้นึกถึงการถอดความเชิงภววิทยาเกี่ยวกับการตื่นตัวของชาวผิวด�ำของฟรองซ์ 
ฟานง (Frantz Fanon), บทกวขีองกลุ่ม เนกรีตูด (Négritude), ผลที่สะสมมาจากการเคลื่อนไหว
ของกลุ่มแนวร่วมฝา่ยซ้ายสมาคมละครเวทีของประชาชนอินเดีย (Indian People’s Theatre 
Association – IPTA), การปฏิวัติต่อต้านรัฐบาลเผด็จการโดยกลุ่ม Third Cinema 
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จากลาตินอเมริกา, และอื่น ๆ อีกมากมาย ค�ำถามที่ตามมาก็คือ การเคลื่อนไหวของความเห็น
ต่างทางวัฒนธรรมและทางการเมืองทั้งหมดน้ียังคงส่งผลสู่รูปแบบของความแตกต่างที่เกิด
อย่างฉับพลันหรือไม่? กลุ่มประเทศก�ำลังพัฒนาของโลก (global South) ยังคงเปน็การจัด
กลุ่มท่ีถูกต้องที่ท�ำให้เกิดสมดุลกับการครองอ�ำนาจน�ำของกลุ่มประเทศพัฒนาแล้ว (the 
North) หรือไม่? หรือน่ีเปน็เหตุผลในกลับมาให้ความสนใจกับกระบวนการบันดุงในช่วง
ทศวรรษที่ 1950 (Bandung movement (1950s) อีกคร้ัง? การประชุมระหว่างสามทวีป 
(Tri-Continental Conference) ในช่วงทศวรรษที่ 1960 และการสร้างสุนทรียภาพของ
ประเทศโลกที่สามที่มีพลังต้องได้รับการจารึกทางประวัติศาสตร์อีกคร้ังหรือไม่? “ความทรง
จ�ำเกี่ยวกับการด้อยพัฒนา” ได้รับความส�ำคัญที่ไม่ตรงตามยุคสมัยในการตัดสินแบบจ�ำลอง
ของรัฐที่ก�ำลังพัฒนาหรือไม่? และทฤษฎีหลังอาณานิคมในบทบาทที่มีอิทธิพลอย่างกวา้งขวาง
จะยังใช้แต้มต่อแห่ง “การร้ือสร้าง” ต่อไปหรือไม่?

5. จากพื้นที่ที่ถูกเจาะไปถึงเบื้องลึกน้ี ข้อถกเถียงของข้าพเจ้า (ซ่ึงอ้างอิงถึงราชีด อาราอีน 
(Rasheed Araeen) เจราร์โด มอสเฆรา (Gerardo Mosquera) โอควุย เอนเวซอร์ (Okwui 
Enwezor) และเพื่อนร่วมงานชาวอินเดียของข้าพเจ้า อชิช ราชาธยาคชา (Ashish 
Rajadhyaksha) ด้วย) สนับสนุนภาวะหลังอาณานิคมที่มีวาทกรรมแบบอาวองต์-การ์ด 
ถึงแม้ว่าการครองอ�ำนาจน�ำของสุนทรียศาสตร์สมัยใหม่จะถูกร้ือออกไป และแม้ว่าอันตวิทยา 
(teleology) ของกลุ่มผู้น�ำการเปลี่ยนแปลงจะถูกต้ังค�ำถาม และแม้ว่ารูปแบบนิยมของ
นีโอ-อาวองต์-การ์ด (ในรูปแบบของทางอเมริกาเหนือ) จะถูกพลิกคว่�ำ พลวัตที่แปลกใหม่และ
กลยุทธ์ของนโยบายการแทรกแซงใหม่ ๆ ก็ได้เข้ามามีบทบาทต้ังแต่ในบราซิลไปจนถึงจีน

6. ในช่วงการต่อสู้เพื่อต่อต้านอาณานิคม ความสัมพันธ์ระหว่างรัฐอาณานิคมและประชาชน
ที่ตกอยู่ภายใต้อาณานิคมถูกตราด้วยความเปน็ปรปกัษ์ต่อกันอย่างตรงไปตรงมา ส่วนใน
สภาพแวดล้อมหลังอาณานิคม “ที่ม่ันคง” กว่าน้ัน มาตรการที่สร้างสรรค์ถูกน�ำมาใช้โดยไม่ได้
ใช้ทักษะการเผชิญหน้ามากเท่าทักษะการแลกเปลี่ยนที่พลเมืองต่างอยู่ในสิ่งที่เรียกว่า 
ความสมัพันธ์แบบปรปกัษ์ระหวา่งสมาชกิของการปกครองแบบประชาธิปไตย ความไม่ลงรอย
กันระหว่างภาคประชาสังคมและระบบการเมืองที่ยืนหยัดจะต้องถูกรับมือโดยวิธีการทาง
รัฐธรรมนูญและการทูตแบบแข็ง ทว่าน่ีก็ไม่ได้เปน็มากไปกว่าข้ออ้างเท่าน้ัน ก็มีหลักฐานให้
เห็นความรุนแรงภายในรัฐชาติเพียงพอแล้ว เช่นเดียวกับสงครามอันโหดร้ายทั่วทุกมุมโลก

7. ต่อไปน้ีเปน็เพียงดัชนีของข้อเท็จจริงของสถานการณ์ที่เกิดขึ้นในอินเดียเท่าน้ัน: การกล่าว
ถึงการต่อสู้ในเร่ืองของเพศ ซ่ึงไม่ได้รับการตีกรอบอย่างเพียงพอภายในบรรทัดฐานของภาค
ประชาสังคมและถูกล้มล้างโดยการกระท�ำอันโหดร้ายที่ยังถูกน�ำไปใช้ต่อประชากรหญิง
ในสังคมอินเดียดั้งเดิมและสมัยใหม่, การให้ความส�ำคัญกับการตื่นรู้ของดาลิท (Dalit) ท่ีเผชิญ 
กับอาชญากรรมที่คล้ายคลึงหรือเลวร้ายยิ่งกว่าโดยน้�ำมือของวรรณะที่สูงกว่าที่ท้าทายสิ่งที่
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เปน็ข้อตั้งของความเปน็สมัยใหม่ของอินเดีย และที่ผลักดันประชาธิปไตยให้ไปจนสุดข้อจ�ำกัด
ของค�ำสัญญาตามรัฐธรรมนูญ, การยอมรับว่า ประชากร “ชนเผ่า” ของอินเดีย ผู้ซ่ึงก�ำลังถูก
ละเมิดสิทธิในที่ดิน (รวมถึงบรรทัดฐาน/มาตรฐานทางระบบนิเวศขั้นพื้นฐาน) ทางระบบโดย
รัฐและบริษัทต่าง ๆ ได้พัฒนากลยุทธ์ “เหมาอิสท์” ในการต่อต้าน, และการเข้าใจอุดมการณ์
ของการต่อสู้ของกลุ่มชาติพันธ์ุในอินเดียต่อมาตรการบีบบังคับโดยรัฐบาลอินเดียผ่าน
การขบถ (ซ่ึงส่วนมากเปน็ปฏิบัติการณ์ใต้ดิน)

8. สถานการณ์ดังกล่าวก็ยิ่งมีปญัหาเมื่อศิลปะได้ถูกวางไว้ภายในขอบเขตทุนของโลกที่ก�ำลัง
แผ่ขยาย มันบังคับให้มีการสมรู้ร่วมคิด และคาดหวังให้ประเทศอิสระต่างเปน็แบบเดียวกัน 
คือรับอุดมการณ์เสรีนิยมใหม่และตลาดเสรีมาใช้โดยประกาศใช้นโยบาย “ปฏิรูป” เศรษฐกิจ 
(โครงสร้าง) แน่นอนว่า สถานะของประชาธิปไตยที่ว่าน้ีได้รับการเสนอและพิสูจน์แล้วโดย
สภาพการท�ำงานภายในบรรษัทที่เปรียบได้กับค่ายกักกันแรงงาน (Corporate Gulag) 
การเผชิญกับสภาวะอันเลวร้ายเช่นน้ีในโลกซ่ึงไม่เท่าเทียมอย่างเห็นได้ชัดผ่านแบบจ�ำลองของ
ความเปน็ปรปกัษ์ คือการแลกเปลี่ยนทางธุรกิจกันระหว่าง “ศัตรูที่เปน็มิตร” ดูจะเปน็เร่ืองยาก 
ขอบเขตข้อก�ำหนดจะต้องมีความซับซ้อน

9. เมื่อโลกประกอบด้วยทุน มันก็ถูกท�ำให้ยุ่งเหยิงโดยกระบวนการต่อสู้ของกลุ่มรากหญ้า, 
การอพยพของผู้คนจ�ำนวนมาก, ความขัดแย้งของภาคประชาสังคม, และการเปลี่ยนแปลง
ทางการเมืองขนานใหญ่ ซ่ึงสิ่งเหล่าน้ีท�ำให้เห็นถึงเส้นเวลาที่แตกต่างกัน ร่องรอยที่หายไป
ของวาทกรรม และประวัติศาสตร์ของชุมชน “ขนาดเล็ก” (แต่ส�ำคัญในปจัจุบัน) ที่สามารถ
เห็นได้เพ่ือแบ่งแยกโลกที่ดูเหมือนจะมีเพียงรูปแบบเดียวไปหมด การแตกหักดังกล่าวที่ผุดขึ้น
บนพื้นแผ่นดินของประเทศหน่ึงแล้วก็อีกประเทศหน่ึงแล้วก็อีกประเทศหน่ึง ท�ำให้ภูมิศาสตร์ 
การเมืองของโลกใบน้ีไม่ได้เปน็ผืนแผ่นเดียวกัน ประดุจภูมิประเทศแผ่นดินไหว (a seismic 
terrain)

10. ในขณะที่ประวัติศาสตร์ของอาวองต์-การ์ดได้ให้แม่แบบส�ำหรับการรบกวนอย่างถอนราก
ถอนโคนกับเรา การตั้งค�ำถามหาค�ำตอบเกี่ยวกับการปฏิบัติเชิงวัตถุก็ยังคงเปน็สิ่งส�ำคัญ 
คือมันแน่นอนว่าการเมืองเชิงสถานการณ์ อันเปน็สถานที่ก�ำเนิดของการริเร่ิมอาวองต์-การ์ด 
จะต้องได้รับการกู้ขึ้นมาจากการถูกรวมเข้าไปกับโลกจินตกรรม (global imaginary) มันมี
ความจ�ำเปน็ที่จะมุ่งความสนใจไปที่สถานที่ (เฉกเช่นที่นักโบราณคดีท�ำ) และในขณะเดียวกัน
ก็เปลี่ยนกระบวนทัศน์ (เฉกเช่นที่นักปรัชญาท�ำ) แนวคิดอย่างเช่น เฮเทอโรโทเปีย  (hetero-
topia) พูดถึง “พื้นที่ว่างอื่น ๆ (other spaces)” คือพื้นที่ที่มีหลายสถานที่ที่แตกต่าง มีความ
เปน็อื่น (otherness) ทั้งที่เปน็จริงและในเชิงเปรียบเทียบ รวมถึงการอุปมาที่ถูกเปลี่ยนทิศไป
ทาง “ยูโทเปีย (utopia)”
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สนุทรียสมมตฐิาน
11. ในที่สุดก็มีงานให้ท�ำระดับย่อมในการปรับเทียบมาตรฐานอนุโครงสร้างเชิงสัญศาสตร์
ของตัวสุนทรียศาสตร์เอง อันงานน้ีเปน็สิ่งที่ให้แนวทางใหม่ ๆ ในการจัดระบบสัญลักษณ์ด้วย
รูปแบบทั่วไปของการสื่อสารและรูปแบบการรวมกลุ่มในสังคมของโลก การกระจายที่กว้าง
ข้ึนมีนัยถึงแรงกระตุ้นให้เกิดประชาธิปไตย และมันยังสื่อว่า สัญญาณที่เคยถูกปิดกั้นในอดีต
ควรได้รับความสนใจ ไม่ใช่แค่เพื่อเน้นให้เห็นความแตกต่างทางวัฒนธรรม แต่เพื่อรบกวน
ตัวแปรตามจารีตของสุนทรียศาสตร์เองอย่างต่อเน่ืองด้วย 

12. ข้ออ้างตามหลักการที่ได้กล่าวไว้ข้างต้นท�ำให้เกิดความเปน็ไปได้หลายประการในการ
สร้างสรรค์ศิลปะ (1) การท�ำให้กระบวนการต่าง ๆ เด่นชัดที่สุดด้วยความเปน็ไปได้ต่าง ๆ 
ที่สอดคล้องกันของการผลิตรายการสดและเส้นทางที่ไม่ได้ถูกวางเส้นไว้ อาทิ การจัดแสดง
งานท่ีมีหลายจุดโฟกัส (2) การยืนยันอีกคร้ังถึงข้อกังวลทางภาษาศาสตร์และทางรูปแบบ
ซ่ึงอยู่ในใจกลางของยุทธสาตร์ของอาวองต์-การ์ด (รวมถึง futurist projections) 
(3) ประโยชน์ที่เพิ่มข้ึนจากจินตกรรมสถานที่และการยืนกรานในการรวมกลุ่มในสังคมตาม
สถานการณ์ (ที่ทุกคนมีส่วนร่วมเชิงบวก) ซ่ึงท�ำให้เกิด praxis แบบสาธารณะ (4) การเขียน
ข้ึนใหม่ของความเปน็การเมืองในขอบเขตของงานศิลปะที่ก�ำลังเติบโตขึ้น ได้แก่ ในรูปแบบ
ของการแสดงและสารคดี การเล่าเร่ืองโดยภาพเคลื่อนไหว สญัญาณอิเล็กทรอนิกส ์ระบบ
ข้อความ และเครือข่ายสือ่สงัคมออนไลน์ (5) การปรับปรุงค�ำแถลงของอาวองต์-การ์ด 
ซ่ึงเกี่ยวกับศิลปะกับชีวิตที่ทับซ้อนกันอยู่ เพื่อให้ครอบคลุมความเชื่อมโยงที่ถูกแทนที่ด้วย
ระบบคอมพิวเตอร์และที่“ถูกสร้างขึ้นจริงแบบเสมือนจริง” (6) การตระหนักถึงแบบจ�ำลอง
ที่กระจายออกไปของการสื่อสาร การท�ำงานร่วมกัน และการรวมกลุ่ม ทั้งบนพื้นที่จริงและบน
พื้นที่ไซเบอร์ เพื่อให้สามารถก�ำหนดบทบาทที่เกิดขึ้นอย่างฉับพลันของอาวองต์-การ์ดได้

13. ขณะที่บรรทัดฐานใหม่ของอัตวิสัยและการสวมหน้ากาก (และกลยุทธ์ทางอารมณ์ท�ำนอง
เดียวกันอื่น ๆ ส�ำหรับอัตตะ) ถูกเสาะแสวงหา และในทางตรงกันข้าม ขณะที่พลเมืองที่ถูกท�ำให ้
แปลกแยกในเครือข่ายที่ก�ำลังขยายออกไปของมหานครโลกกลายเปน็เพียงองคาพยพพูดได้
แต่ไร้ร่างบนจอสารคดีอมตะ เราจ�ำเปน็จะต้องพูดถึงประพันธศาสตร์เช่นเดียวกับการเมือง
จ�ำเปน็ อัตวิสัยที่ได้รับการพัฒนามีศักยภาพที่ถอนรากถอนโคนหรือที่เปน็อนาธิปตัย์ ซ่ึงเรารู้
ได้จากการเปลี่ยนแปลงขนานใหญ่อันเกิดจากการเคลื่อนไหวของเซอร์เรียลลิสม์ (Surrealist 
movement) ตลอดช่วงศตวรรษที่ 20 (และเน่ืองมาจนถึงทุกวันน้ี) ส�ำหรับผู้นิยมเซอร์เรียลลิสม์ 
ตวัของผูป้รารถนาอาจไปไกลจนถงึขั้นพลกิเปลีย่น (โดยการอุปมา) สิง่ทีเ่ชือ่มโยงกบัประวตัศิาสตร์ 
ไปสูส่ิง่ทีเ่ชือ่มโยงกบัความฝนั ใชก้ารลอกเลียนแบบจ�ำลอง (mock mimesis) เพือ่เหมาเอนโทรปี 
(entropy) ทางจักรวาลวิทยารวมกับความเบื่อหน่ายทางภววิทยาให้เปน็สิ่งเดียวกัน ด้วยหวัง
ว่าจะน�ำไปสู่ความขัดแย้งที่มีอ�ำนาจผลิตผ่านปฏิทรรศน์ ประพันธศาสตร์ร่วมสมัยจะไปตาม
หนทางที่มองไม่เห็นน้ัน ที่ซ่ึงสัญญาณของการขัดขืนกระจัดกระจายไปและกลับมารวมกันอีก
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คร้ังทีละกลุ่มเปน็จุดผลัดเปลี่ยนและถ่ายทอดทางนามนัย และน่ันอาจเพื่อตัดสิ่งที่ปจัจุบันถูก
มองว่าเปน็ความทระนงที่เอ่อล้นของผู้ที่ท�ำตัวเปน็แกนน�ำแนวหน้าของอาวองต์-การ์ดออกไป 
ข้อถกเถียงของข้าพเจ้าก็คือวา่ ความสั่นสะท้านระหวา่งประพันธศาสตร์และการเมืองน้ีจะ
แปลงพลังงานที่มีการสันดาปทั้งภายในและภายนอกเปน็มุมมองแบบอาวองต์-การ์ด ต่างจาก
ความทระนงที่เอ่อล้นดังกล่าว น่ีเปน็กรณีที่จะท�ำใหค้วามเปน็เอกเทศของเสยีงของมนุษย์ยังคง 
อยู่ภายในความเปน็พหูพจน์ที่เชื่อมต่อกันมากพอ และยังเปน็กรณีที่จะท�ำให้ความส�ำคัญกับ
การเมืองของการเชื่อมเหตุการณ์เข้าด้วยกัน ที่ซ่ึงความร่วมสมัยกลายเปน็ประเภทของ
การวิพากย์ จากการถูกท�ำให้ไม่เปน็ความหลงใหล อันท�ำให้ดูมีตรรกะรองรับที่เราจะตั้ง
ค�ำถามว่า ทุกวันน้ีอาวองต์-การ์ดควรจะด�ำเนินไปด้วยกลยุทธทางแนวคิดแบบใดและ
ในรูปแบบการแสดงความขัดขืนแบบใด?
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ตอบ “ข้อเสนออาวองต์-การ์ด” ของคาปวัร์

ซาโลนี มาธูร์ เขียน
ธัญชนก ฉันทอุทิศ แปล

“ข้อเสนออาวองต์-การ์ด” โดย กีต้า คาปวัร์ ผู้เปน็นักทฤษฎี นักวิจารณ์ และภัณฑารักษ์
ที่โดดเด่นของศิลปะร่วมสมัยในอนุทวีปอินเดีย อยู่ในรูปแบบของข้ออ้างหลัก 13 ข้อเกี่ยวกับ
สภาพและข้อท้าทายที่เร่งด่วนของวงการสุนทรียศาสตร์ในอินเดีย ข้อเสนอดังกล่าวมาจาก
แกนหน่ึงโดยเฉพาะคอืแกนใต้ในทางภมิูรัฐศาสตร์ และผา่นชดุท่ีชีข้าดของพลงัทาประวตัศิาสตร์ 
จากบันดุงไปสู่ฟานงไปสู่เนกรีตูด (Négritude) ซ่ึงเปลี่ยนแปลงเร่ืองราวหลักของแนวคิดตื่นตัว 
สุดโต่งในศิลปะช่วงศตวรรษที่ 20 ในจุดน้ีคาปวัร์ได้แจกแจงทุกรูปแบบของเหตุที่อาจเกิดขึ้น
ทางกาลเวลา สงัคม และภูมิรัฐศาสตร์ ซ่ึงเปน็สว่นหน่ึงของ “ภูมิประเทศแผ่นดินไหว” ในโลก
ของเราปจัจุบัน รวมถึงน�ำเสนอปญัหาเร้ือรังในเร่ืองความเปน็ไปได้ของศิลปะในการมีตัวตน
อยู่ภายในภูมิประเทศน้ัน สิ่งที่อยู่ในใจกลางของข้อเสนอก็คือ ข้อเรียกร้องของคาปวัร์ที่จะ 
“ใชค้�ำวา่ อาวองต์-การ์ด ต่อไป” และท�ำใหม้ันซึมทราบเข้ากับ “ค�ำอธิบายสั้น ๆ ที่อัดแน่น
และมีความหลากหลาย (ทางวัฒนธรรม)” รวมทั้งให้ “การรับรู้คุณค่าและจุดมุ่งหมายกับ
การวิภาษหลักเชิงอาวองต์-การ์ด” น่ันก็คือ การซ้อนทับศิลปะและชีวิตเข้าด้วยกันในระดับ
การเมืองอย่างกว้างที่สุดเท่าที่จะเปน็ไปได้

มาจนถึงตอนน้ีการลงแรงลงใจของคาปวัร์ความคิดเร่ืองอาวองต์-การ์ดคงจะเปน็เร่ืองไม่น่า 
ประหลาดใจเท่าไหร่ แนวคิดน้ีเปน็สิ่งที่เกิดขึ้นซ้�ำ ๆ ในงานเขียนเชิงทฤษฎีของเธอเกี่ยวกับ
การสร้างสรรค์ศิลปะในอนุทวีปอินเดียต้ังแต่ช่วงทศวรรษปี 1990 ซ่ึงปรากฏในหลาย
บทความของเธอที่ได้รวบรวมไว้ในหนังสืออันทรงอิทธิพล สมัยใหม่นิยมคือเมื่อไหร่: บทความ
เกี่ยวกับการสร้างสรรค์วัฒนธรรมร่วมสมัยในอินเดีย (When Was Modernism: Essays on 
Contemporary Cultural Practice in India) (2000) ยกตัวอย่างในบทสุดท้ายของหนังสือ
ชื่อ “บรรทัดฐานที่ถูกร้ือ: เกี่ยวกับอาวองต์-การ์ดในอินเดีย/เอเชีย (Dismantled Norms: 
Apropos an Indian/Asian Avant-garde)” ตีพิมพ์คร้ังแรกในปี ค.ศ. 1996 คาปวัร์ได้
โต้แย้งวา่ แนวคิดของอาวองต์-การ์ดควรต้อง “ได้รับการปลดปล่อยจากหลักการตาม
วาทกรรมหลักของยูโร-อเมริกัน” และเชือ่มโยงกับ “ความคิดริเร่ิมที่ยังไม่เคยได้รับการบันทึก
มาจนปจัจุบัน” ที่เปน็ส่วนหน่ึงของประวัติศาสตร์ของชาติใดชาติหน่ึงหรือภูมิภาคใดภูมิภาค
หน่ึง อย่างเช่นอินเดียและ/หรือเอเชีย ข้อโต้แย้งของคาปวัร์ในบทความดังกล่าวต่อฮาล 
ฟอสเตอร์ (Hal Foster) นักทฤษฎีชาวอเมริกัน ถูกบรรยายว่าเปน็ “หน่ึงในความพยายามที่
จริงจังที่สุดที่จะสนทนาโดยตรง” กับประวัติศาสตร์อันยาวนานของการถกเถียงอันเข้มข้น
เกี่ยวกับอาวองต์-การ์ดในทฤษฎียูโร-อเมริกัน ในการปฏิบัติสิ่งที่คาปวัร์เรียกว่า “การเบน
ความสนใจอย่างรอบคอบ (deliberate deflection)” ของข้อถกเถียงของฟอสเตอร์ เธอได้ดึง
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ความสนใจมาที่กรอบภูมิรัฐศาสตร์อย่างแคบและความเพิกเฉยอย่างต่อเน่ืองต่อโลกที่ไม่ใช่
ตะวันตกซ่ึงมีอิทธิพลต่อการถกเถียงที่มีอยู่เกี่ยวกับอาวองต์-การ์ด ดังน้ันเธอจึงท�ำให้เห็นเด่น
ชัดสิ่งท่ีพอล มานน์ (Paul Mann) กล่าวถึงเกี่ยวกับ “เศรษฐกิจเชิงวาทกรรม (discursive 
economy) ของทฤษฎีอาวองต์-การ์ด ซ่ึงก็คือผลประโยชน์ของมันในสถาบันทางความคิด
ต่าง ๆ ส่วนในบทอื่น ๆ ในภายหลัง เธอดูจะผูกโยงแนวคิดน้ีอย่างเหนียวแน่นขึ้นกับที่ตั้งของ
เมือง โดยเฉพาะกับความเปน็ไปได้อันแปลกใหม่ที่อยู่ในทิวทัศน์ของนครมุมไบที่เปลี่ยนแปลง
อยู่ตลอดในช่วงทศวรรษที่ 1990 และการแผ่ขยายอันน่ากังวลของเมืองในกรุงนิวเดลีช่วง
ทศวรรษแรกของศตวรรษที่ 21

ข้อเสนอปจัจุบันโดยคาปวัร์เพื่อ “ใช้ค�ำ (ว่าอาวองต์การ์ด) ต่อไป” โดยสนับสนุนแนวคิดแบบ 
“หลังอาณานิคมด้วยวาทกรรมอาวองต์-การ์ด” ชวนให้เรานึกถึงและปลุกความพยายาม
ก่อนหน้าน้ีข้ึนมาอีกข้ึน รวมถึงตั้งค�ำถามต่าง ๆ กับจุดเร่ิมต้น มันดูสมเหตุผลที่จะตั้งค�ำถาม
ว่า ท�ำไมคาปวัร์จึงยังคงยึดติดกับแนวคิดของอาวองต์-การ์ดโดยเชื่อมโยงกับการสร้างสรรค์
ศิลปะร่วมสมัยในอินเดีย ในเมื่อแนวคิดน้ีก�ำลังถูกลดคุณค่าลงเน่ืองจากล้าสมัย ไม่เปน็ประโยชน์
อีกต่อไป และถูกเปิดเผยมากเกินไป เราควรจะเข้าใจความเปน็แกนกลางและบทบาทการ
จัดการของอาวองต์-การ์ดในการวิจารณ์ศิลปะและจินตนาการทางทฤษฎีของคาปวัร์อย่างไร
เมื่อเวลาผ่านไป และค�ำถามเช่นน้ันมันอาจเตือนเราอย่างไรเกี่ยวกับบทบาทที่ก�ำลังเปลี่ยนไป
และตัวตนของทฤษฎีเองภายในวิถีที่ก�ำลังค่อย ๆ พัฒนาและเผยตัวเองออกมาของศิลปะ
ในอนุทวีป

แนวคิดอาวองต์-การ์ดเปน็สิ่งที่มีให้ได้เห็นทั่วไปจริง ๆ ทุกวันน้ี และบ่อยคร้ังก็มีความหมาย
ใกล้เคียงกับศิลปะแนวทดลอง (experimental art) แบบหน่ึงหรือการปฎิเสธสถานะเดิม 
(status quo) ทั่ว ๆ ไป ในทางตรงกันข้ามการใช้แนวคิดดังกล่าวของคาปวัร์มีลักษณะ
เฉพาะสูงและอาจถูกมองว่าเปน็การกระท�ำของการระมัดระวังต่อปญัหาของลักษณะที่
ก�ำลังมีความไม่เฉพาะเจาะจงมากขึ้นของแนวคิดน้ี การจะเร่ิมเข้าใจการอภิปรายของเธอ 
คือการเข้าใจอย่างลึกซ้ึงถึงต้นก�ำเนิดทางปญัญาของมันในแบบแผนของทฤษฎีสุนทรียศาสตร์
แบบมาร์กซิสต์ที่ค่อย ๆ พัฒนาขึ้นจากข้อถกเถียงเกี่ยวกับงานเขียนอันทรงอิทธิพลของพีเทอร์ 
เบอืร์เกอร์ (Peter Bürger) นักวจิารณ์วรรณกรรมชาวเยอรมัน เร่ือง ทฤษฎขีองอาวองต-์การ์ด 
(Theory of the Avant-Garde) (1974) และงานเขียนของเรนาโต โปจอลี (Renato Poggioli) 
นักทฤษฎีชาวอิตาเลียน ในชือ่เดียวกัน ตั้งแต่ที่มีการวเิคราะหข์องเบือร์เกอร์วา่ อาวองต์-การ์ด
ล้มเหลว คือล้มเหลวที่จะต้านทานพลังที่ตัวมันเองต่อต้าน อาทิ ตลาดและสถาบันศิลปะ 
ค�ำถามเกี่ยวกับ “ความตาย” ของอาวองต์-การ์ดก็ได้กลายเปน็จุดสนใจหลักของการถกเถียง 
ตามที่มานน์เรียกว่าเปน็ “การสิ้นสภาพของวาทกรรมที่ดูเหมือนว่าจะไม่มีที่สิ้นสุด” ซ่ึงมี
การขาดฉันทามติอย่างน่าสับสนเกี่ยวกับค�ำถามว่า ที่ไหน เมื่อไหร่ อย่าไร และภายใต้
ข้อก�ำหนดใดที่โครงการอาวองต์-การ์ดได้กลายเปน็สิ่งที่ถูกซึมซับเข้าไปหรือล้าสมัย 
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หรือถกูน�ำไปใชอ้ยา่งหลกีเลีย่งไม่ได้โดยระบบต่าง ๆ ทีมั่นต่อต้าน ความตายของอาวองต-์การ์ด 
จึงไม่เพียงแสดงให้เห็นถึงการสิ้นสุดลงของมัน ตามค�ำกล่าวของมานน์ แต่ยังแสดงถึง “ภาวะ
ที่ให้ผลมาก คล่องแคล่วในการสื่อสาร ระมัดระวังตัว และท�ำก�ำไรได้มากที่สุด” ขณะที่บางคน
อาจมองอาวองต์-การ์ดเปน็โครงการเชิงประวัติศาสตร์ที่ได้ถูกแทนที่ไปแล้ว (ทว่าโดยสิ่งที่ไม่
ชัดเจนเสียเลย) คาปวัร์เปน็หน่ึงในนักทฤษฎีวิพากษ์ที่มองมันเปน็วาทกรรมที่ให้ผลมากของ 
สนุทรียศาสตร์ที่ได้รับการขับเคลื่อนโดยความขัดแย้งที่ระมัดระวงัตัวเองอยู่และความตึงเครียด
ของการไม่สามารถท�ำให้เปน็จริงได้ของตัวเอง จากจุดยืนดังกล่าวอาวองต์-การ์ดคือประเภท
ที่ต่อต้านอันตวิทยา (an anti-teleological category) ซ่ึง “ห่างไกลจากการตายอยู่มากและ
ยังคงมีชีวิตอยู่อย่างมีชีวิตชีวา” ผ่านความขัดแย้งภายในตัวเองและการแสดงความรู้สึกนึกคิด
ออกมาอีกคร้ังของมันขณะน้ีในสถานการณ์ที่ใหม่และแตกต่างทางสังคมและการเมือง ตามที่
คาปวัร์ได้กล่าวไว้ มันได้ให้ “แม่แบบส�ำหรับสถานการณ์ที่ถูกท�ำให้หยุดชะงักอย่างถอนราก
ถอนโคน” ตัวยึดแบบปลายเปิดที่มี “พลังแห่งการร้ือสร้าง” มากกว่าที่จะเปน็กระบวนการที่
เปน็รูปธรรมหรือหลักการที่มีรูปแบบเฉพาะ หากจะกล่าวแบบง่าย ๆ ก็คือ การไม่มีจุดจบ
น่ันเองที่ท�ำใหอ้าวองต์-การ์ดเต็มไปด้วยความเปน็ไปได้ที่ยิ่งใหญ่ที่สดุ น่ีคือสิง่ที่จอหน์ โรเบิร์ตส ์
(John Roberts) เรียกวา่ “กลไกการเลือ่นออกไป (suspensive function)” ของอาวองต-์การ์ด 
ซ่ึงได้แก่ การมีลักษณะแบบปลายเปิดอย่างไม่มีขีดจ�ำกัดของตัววาทกรรมเอง ความย้อนแย้ง
และความขัดแย้งอย่างสร้างสรรค์ และแนวทางที่ยืดหยุ่นที่กรอบทางทฤษฎีน้ีตั้งค�ำถามทาง
สุนทรียศาสตร์ที่เฉียบคมกลับกับเรา ได้แก่ค�ำถามว่า ศิลปินคืออะไร งานศิลปะคืออะไร อะไร
เปน็องค์ประกอบของคุณค่าในศิลป ์อะไรคือความเปน็ไปได้ที่น�ำไปสู่ความก้าวหน้าและข้อ
จ�ำกัดในความสัมพันธ์ของศิลปะต่อโลก และอื่น ๆ 

รูปแบบร้อยแก้วที่แปลกใหม่ในข้อโต้แย้งปจัจุบันของคาปวัร์ ซ่ึงต่างจากงานเขียนเชิงอธิบาย
ตามแบบแผนของเธออย่างเห็นได้ชัด ก็เปน็สิ่งที่มีความหมายโดยนัยในเร่ืองน้ีด้วย เห็นได้ชัด
คือบทความน้ีเปน็ค�ำแถลงอุดมการณ์ (manifesto) ในตัวของมันเอง หรืออาจเปน็การแสดง
อย่างมีลูกเล่นของค�ำแถลงอุดมการณ์ เปน็ชั่วครู่ของการบันทึกการแสดงประเภทสมัยใหม่
ยุคที่มีความก้าวหน้าเต็มที่ (high modernist genre) แบบหน่ึง ดังที่นักวิชาการหลายท่านได้
โต้แย้งไว้ ค�ำแถลงอุดมการณ์ที่ได้รับการเขียนขึ้นไว้อย่างยอดเยี่ยมในฐานะเคร่ืองมือส�ำหรับ
การปฏิวัติโดยมาร์กซ์และเองเกลส์ในปี ค.ศ. 1848 ได้กลายเปน็รูปแบบวาทกรรมซ่ึงเปน็
ตัวอย่างของการเคลื่อนไหวของอาวองต์-การ์ดตลอดห้วงศตวรรษที่ 20 ตั้งแต่ฟิวเจอร์ริสม์ 
(Futurism) ดาดา (Dada) และเซอร์เรียลิสม์ (Surrealism) ไปจนถึงเฟมินิสม์ (feminism) 
ลัทธิต่อต้านอาณานิคม (anticolonialism) และสิทธิพลเมืองในช่วงปลายทศวรรษปี 1960 
ส�ำหรับกลุ่มดังกล่าวน้ัน ค�ำแถลงอุดมการณ์เปน็ทั้งรูปแบบที่มีสาระของค�ำกล่าวที่ชัดเจน คือ 
“ประเภทที่กล่าวออกมาแบบตรงไปตรงมา” และเปน็รูปแบบทางวาทศิลปท์ี่มีความระมัดระวัง
ซ่ึงสิ่งที่ซับซ้อนในอัตวิสัยทางการเมือง รวมทั้งค�ำถามเกี่ยวกับการมีสิทธิมีเสียงและการเปน็
ตัวแทน ถูกน�ำมาเจรจาถกเถียงอย่างยิ่งใหญ่ ทริสต็อง ซารา (Tristan Tzara) ได้เขียนเอาไว้
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อย่างดีเย่ียมในค�ำแถลงอุดมการณ์ของดาดา (Dada) ปี ค.ศ. 1918 ว่า “เพื่อที่จะประกาศ
ค�ำแถลงอุดมการณ์ เราจะต้องการความโกรธ ก ข ค ต่อ 1 2 3 ปลดปล่อยความอดทนของ
คุณเสียและพัฒนาปีกของคุณเพื่อเอาชนะและเผยแพร่ ก ข ค ทั้งแบบเล็ก ๆ และยิ่งใหญ่” 
ซ่ึงในจุดน้ีดูเหมือนคาปวัร์จะเลียนแบบลักษณะที่เปน็ทางการของค�ำแถลงอุดมการณ์ ทั้งการ
แสดงความเร่งด่วนอย่างมุ่งมั่น การแจกแจงความเดือดร้อนอย่างดุเดือด ท่าทางที่กล้าหาญ
ในการถกเถียง และลักษณะที่สั้นแต่เฉียบคม ซ่ึงอยู่ในความเห็นเชิงเสียดสีและเย้ยหยันใน
บทความเกี่ยวกับดาดา (Dadadist) ของซารา ถ้าหากค�ำแถลงอุดมการณ์เปน็ตัวแทนของ
โครงสร้างการเล่าเร่ืองที่เกิดจากความต้องการที่จะท้าทายการเล่าเร่ืองแบบที่พยายามท�ำให้
เปน็สากล (universalising) เก่ียวกับความก้าวหน้าและปจัเจกนิยม (individualism) ตลอด
ช่วงศตวรรษที่ผ่านมา เราอาจตั้งค�ำถามว่า อะไรเปน็การเล่าเร่ืองที่ค�ำแถลงอุดมการณ์ของ
คาปวัร์พยายามที่จะท้าทายในปจัจุบันช่วงท้ายของทศวรรษปี 2010 ในความคิดของข้าพเจ้า
สิ่งเหล่าน้ีเปน็สากลนิยมแบบต่าง ๆ ที่ค่อย ๆ เผยตัวเองออกมา อาทิ การข้ามพรมแดนรัฐชาติ 
(transnationalism) เสรีนิยมใหม่ (neoliberalism) และโลกาภิวัตน์ (globalisation) ซ่ึงตาม
ค�ำกล่าวของคาปวัร์ท�ำให้เกิด “สภาวะที่เหนือกว่าการผูกพันกับการเวลาของความร่วมสมัย 
(transcendent temporality of the contemporary)” ประเด็นที่ส�ำคัญก็คือการท้าทาย
ของเธอไม่ได้มาจาก (สิ่งที่ไม่ใช่) จุดของความคิดที่เหนือกว่า แม้ตัวค�ำแถลงอุดมการณ์น้ี
จะได้รับความเคารพ แต่จากความเปน็จริงที่มีเหตุผลหนักแน่นของผู้เขียน การทดลองทาง
ความคิดของคาปวัร์กับรูปแบบสัญลักษณ์เชิงประวัติศาสตร์จึงเปน็เสมือนองค์ประกอบที่มี
ลูกเล่นและสร้างสรรค์อย่างมากของข้อโต้แย้งที่ใหญ่กว่าของเธอในการเปลี่ยนค�ำศัพท์ของ
อาวองต์-การ์ตใหม่

ข้าพเจ้าขอเสนอว่า คงจะเปน็ข้อผิดพลาดที่จะมอง “ข้อเสนออาวองต์-การ์ด” ของคาปวัร์ว่า
เปน็อาการของสิ่งที่โรซาลิน ด็อยท์เช (Rosalyn Deutsche) เรียกว่า “ความเศร้าโศกของ
ฝา่ยซ้าย (left melancholy)” ซ่ึงเปน็การยึดโยงของนักทฤษฎีมาร์กซิสม์กับอุดมการณ์
ทางการเมืองในอดีตเสมือนเปน็การเคลื่อนไหวทางการเมืองของสังคมนิยมที่เปน็หน่ึงเดียวกัน
หรือเปน็การเมืองที่ถูกนิยามด้วยชนชั้นโดยเฉพาะ เพราะน่ันจะเปน็การบอกเปน็นัยถึง
การยึดติดกับประเพณีนิยม ความเชื่อด้ังเดิมและความไม่ยืดหยุ่น รวมถึงการมองโลกแบบ
มูลฐานนิยม (foundationalist worldview) ซ่ึงไม่สามารถพูดได้อย่างถูกต้องว่าคาปวัร์มอง
เช่นน้ัน ในทางตรงกันข้าม ความคิดของเธอเร่ืองสงัคม “ที่มีการแบ่งแยก” ตามที่นิยามไวใ้น 
และผ่านการต่อสู้ของกลุ่มชายขอบต่าง ๆ ในอินเดียทั้งในเร่ืองของเพศ วรรณะ และความ
ไม่เท่าเทียมของเผ่าพันธ์ุ แสดงให้เห็นภูมิประเทศทางการเมืองที่มีความแตกต่างอย่างไม่
สามารถเทียบกันได้ ซ่ึงไม่ได้ทึกทักเอาว่าเปน็สิ่งรวมทั้งหมดของสังคม และคาปวัร์ก็ไม่ได้
เรียกร้องอาวองต์-การ์ดที่ต่อต้านในแบบเก่า ๆ ด้วย เธอกล่าวถึง “การเมืองของการเชื่อม
เหตุการณ์ส�ำคัญเข้าด้วยกัน” และรูปแบบต่าง ๆ ของการต่อต้านที่ถูกล่ามเอาไว้กับกฎเกณฑ์
ตามสถานการณ์และพื้นที่มากกว่า ส�ำหรับเธอนิยามดังกล่าวจะต้องได้รับการยืนยันว่าเปน็ 
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“ค�ำอธิบายสั้น ๆ ที่อัดแน่นและมีความหลากหลาย (ทางวฒันธรรม)” เพื่อที่จะใหค้วามมุ่งหมาย
และชีวิตใหม่กับมัน ในส่วนอื่น ๆ ของงานเขียน คาปวัร์ยืนยันในการทบทวนตนเอง คือ
ในเร่ืองแบบจ�ำลองก่อนหน้าน้ีของเธอเกี่ยวกับ “ความคิดเห็นที่เปน็ปรปกัษ์กัน (agonistic 
reckonings)” เธอกล่าวว่า “มันดูยาก” ภายใต้ยุคของเสรีนิยมใหม่ และขอบเขตอ�ำนาจหน้าที่ 
“จะต้องมีความซับซ้อนอย่างยิ่ง” ด้วย กล่าวอย่างง่าย ๆ คือ ข้อเสนอของคาปวัร์เปน็ความ
พยายามในการฟื้ นฟูชีวิตชีวา โครงการของการเร่ิมใหม่ที่สร้างสรรค์อย่างต่อเน่ือง และ
กระบวนการที่ยังคงด�ำเนินอยู่ ยืดหยุ่นและมีพลวัติ มากกว่าที่จะเปน็การย้อนกลับไปสู่อดีต
ที่หยุดน่ิงหรือระลึกถึงความหลัง มันเปน็ข้อเสนอที่เอื้อต่อความไม่มั่นคงและความไม่แน่ชัด 
ขณะเดียวกันก็ดึงความสนใจไปที่รูปแบบที่มีอยู่ของค�ำกล่าวทางการเมืองในปจัจุบันผ่านการ
เล่นอย่างมีลีลาของมัน “ต่างจากความทระนงที่เอ่อล้น” คาปวัร์ชวนใหเ้ราคิดวา่มัน “เปน็กรณีที่
จะท�ำใหค้วามเปน็เอกเทศของเสยีงมนุษยย์งัคงอยูภ่ายในความเปน็พหพูจน์ทีเ่ชือ่มต่อกนัมากพอ”

ในงานการท�ำแผนผังเกี่ยวกับสาขาทางประวตัิศาสตร์ของการวจิารณ์ศิลปะในอินเดียหลังการ
ได้รับอิสรภาพ วทิยา ชวีทัส (Vidya Shivadas) นักเขียนและภัณฑารักษ์สาวในเดลี ระบุวา่คา
ปวัร์เปน็กระบอกเสยีงวพิากษ์ที่อิสระและ “ที่แทรกแซง (interventionist)” ผู้ได้น�ำความเข้าใจ
ทางทฤษฎีมาสูว่าทกรรมของศิลปะร่วมสมัยในอนุทวปีมากกวา่บุคคลที่มีชือ่เสยีงด้านศิลปะ
คนใดในโลก ตามที่ชวีทัสเขียนไว ้“โดยหลีกเลี่ยงการเรียกวา่ตัวเองเปน็นักประวตัิศาสตร์ศิลปะ
แม้วา่เธอจะใชเ้คร่ืองมือของศาสตร์ดังกล่าว” การใชท้ฤษฎีวพิากษ์ของคาปวัร์น้ัน “เปน็สิง่ที่
แทรกแซงทั้งในทางทฤษฎี อุดมการณ์ และในการปฏิสมัพันธ์จริงกับการปฏิบัติ” ชวีทัสยัง
สะท้อนเพิ่มเติมด้วยถึงผลต่าง ๆ ที่อาจเกิดขึ้นต่อคนรุ่นเดียวกับเธอที่ท�ำงานในอินเดียภายใน 
“อุปทานใหม่ที่ขับเคลื่อนด้วยความเร็วสงู”ของวาทกรรมที่ไม่ได้รับการพัฒนาเต็มที่เกี่ยวกับ
ศิลปะ ภายหลังทศวรรษปี 1990 “ซ่ึงเปน็ชว่งที่นักวจิารณ์ถูกผลักดันใหรั้บบทบาทผู้เชีย่วชาญ
ในวชิาชพีทีท่�ำงานอยูใ่นตลาดของศิลปะ” เธอโต้แยง้วา่ “ความรู้สกึของเราในการอยูใ่นชว่งเวลา
หลังประวตัิศาสตร์ ในการด�ำเนินไปในความวา่งเปล่า ถูกผูกไว”้ กับเวลาที่ถูกบีบอัดและความ
กดดันที่เกิดจาก “ความเฟื่ องฟูอย่างเจิดจ้า” ของสภาวการณ์ของตลาดศิลปะอินเดีย การศึกษา
ของเธอเองเกี่ยวกับ 5 บุคคลที่มีอิทธิพลต่อการพัฒนาวาทกรรมศิลปะภาษาอังกฤษตั้งแต่
การได้รับอิสรภาพ ซ่ึงได้รับการสนับสนุนโดยหอจดหมายเหตุทางศิลปะเอเชยี (Asia Art 
Archive) ในฮ่องกง นับวา่เปน็ความพยายามที่จะมีระยะหา่งทางการวจิารณ์และสิง่สะท้อน 
รวมทั้งเพื่อ “เคลื่อนหา่งจากวาทกรรมต่าง ๆ เกี่ยวกับความไม่เพียงพอ แม้วา่เราจะยอมรับ
วาทกรรมเหล่าน้ัน”

มันน่าสนใจที่จะเปรียบเทียบให้เห็นความแตกต่างระหว่างความกังวลของชีวทัสเร่ืองความไม่มี
ทิศทางของวาทกรรมทางศิลปะในอินเดียปจัจุบันกับสถานการณ์ที่แตกต่างมากของวิกฤต
ที่รายล้อมวาทกรรมน้ัน ซ่ึงท�ำให้เบือร์เกอร์เขียนงานเร่ือง ทฤษฎีของอาวองต์-การ์ด ขึ้นมา
เมื่อกว่าคร่ึงศตวรรษที่แล้ว ทฤษฎีของเบือร์เกอร์ได้รับการเขียนขึ้นในควันหลงเหตุการณ์
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เดือนพฤษภาคม ค.ศ. 1968 (May 1968) และในช่วงความล้มเหลวของการเคลื่อนไหวโดย
นักเรียน-นักศึกษาในเมืองต่าง ๆ ทั่วทั้งยุโรปและอเมริกาเหนือ ซ่ึงช่วยอธิบายน้�ำเสียง
ที่เต็มไปด้วยอารมณ์และพลังทางวาทศิลปอั์นเปน็อมตะในงานเขียนของเขา เบือร์เกอร์ได้
สะท้อนในภายหลังว่า “ในสถานการณ์น้ี ข้าพเจ้าได้ส่งต่อความปรารถนาแบบยูโทเปีย
จากสังคมท่ีชัดเจนว่าความปรารถนาเหล่าน้ันไม่สามารถถูกท�ำให้เปน็ทฤษฎีได้โดยไม่รู้ตัว
ทฤษฎีในปจัจุบันดูเหมือนจะเปน็กุญแจที่จะสามารถท�ำให้ประตูยังเปิดไปสู่อนาคตที่ข้าพเจ้า
จินตนาการไว้ร่วมกับเบรอตง (Breton) ว่าเปน็โลกที่จะสามารถอาศัยอยู่ได้ในที่สุด 
(“un monde enfin habitable”) น่าเสียดายที่วิสัยทัศน์ของทฤษฎีตามความคิดของเบือร์เกอร์ 
คือความสัมพันธ์กับความเปลี่ยนแปลงขนานใหญ่ของยุคสมัยที่มีเดิมพันสูง และความจริงจัง
ในบทบาทที่จะแปลงโฉมโลก ดูเหมือนจะห่างไกลจากเราเข้าไปเร่ือย ๆ ทุกวันน้ีในโลกศิลปะ
ที่เอนเอียงอย่างไม่หยุดหย่อนไปสู่การท�ำให้เปน็ความเชี่ยวชาญทางวิชาชีพและความกังวล
ของตลาด สิ่งที่ดูเหมือนจะหายไปในการปฎิเสธความกล้าหาญของวิสัยทัศน์แบบวีรชนคือ
การไตร่ตรองอย่างถี่ถ้วนทางประวตัิศาสตร์และทางปญัญา ความช่�ำชองทางทฤษฎี ซ่ึงมาจาก
ความเชื่อมั่นที่ส�ำคัญว่าวาทกรรมหรือความคิดสามารถ “ท�ำให้ประตูยังเปิดไปสู่อนาคต” ได้ 
ในส่วนของคาปวัร์น้ัน เมื่อเร็ว ๆ น้ีเธอได้ชี้ให้เห็นตรรกวิทยาของความหวังและความล้มเหลว
ที่ขับเคล่ือนจินตนาการทางปญัญาในช่วงทศวรรษปี 1960 และท�ำให้มันเต็มไปด้วยพลัง
ของปรัชญาและวาทกรรมที่อธิบายการพัฒนาขึ้นมาเปน็ “การเพนจร” ของเธอที่โอบรับจิต
วิญญาณของโบฮีเมียนของห้องจัดแสดง นิทรรศการ การเดินทาง และการประท้วง ณ สถาน
ที่ต่าง ๆ อาทิ เดลี ลอนดอน และนิวยอร์ค เธอกล่าวไว้ว่า น่ี “เปน็พื้นที่ที่ข้าพเจ้าฟื้ นชีพค�ำเรียก
และแนวคิดของอาวองต์-การ์ดในการบันทึกอื่น ๆ ที่หลากหลายกว่าและมีโทนเสียงมากมาย
ด้วยความช่วยเหลือจากฮาวานาที่เปน็โลกที่สาม

ดังน้ัน “ข้อเสนออาวองต์-การ์ด” ของคาปวัร์จึงเปน็การกระท�ำการฟ้ืนคืนชีพ ซ่ึงไม่ได้หวนถึง
ความหลังหรือเศร้าโศก แต่มุ่งไปที่การท�ำให้มีความหลากหลายและการสร้างขึ้นใหม่ มันเปน็
ความพยายามที่จะฟื้ นฟูหลากหลายด้าน เพราะการประกาศเกี่ยวกับความตายของ
อาวองต์-การ์ดดูเหมือนจะมาพร้อมกับแถลงการณ์ของตัวทฤษฎีน้ีเองที่น�ำไปสูก่ารตายมากขึ้น 
เร่ือย ๆ ค�ำแถลงอุดมการณ์ของคาปวัร์กล่าวอย่างน้อยก็โดยนัยต่อฉันทามติที่ปรากฏอย่าง
กว้างขวางว่า ทฤษฎีศิลปะหรือการวิจารณ์ในงานเขียนเชิงประวัติศาสตร์ของเบือร์เกอร์
ที่ล้าสมัยไปแล้วได้ถูกแทนที่โดยการแพร่ขยายของการเขียนโดยใช้เปน็เคร่ืองมือภายใน
การแสดงออกต่าง ๆ อย่างเกินจริงของโลกาภิวัตน์ที่ได้วางลักษณะพิเศษให้กับศิลปะร่วมสมัย 
แน่นอนว่าการไตร่ตรองอย่างถ่ีถ้วนในเชิงวิชาการหรือความเข้าใจทางทฤษฎีดูจะมีผลน้อย
มากต่อเครือข่ายใหม่ของผู้ซ้ือขายงานศิลปะ เจ้าของห้องจัดแสดงงานศิลปะ และนักเขียน
ของสถานท่ีประมูลในโลกศิลปะของอินเดียที่ได้ถูกแผ่ขยายออกไปตามที่ชีวทัสได้บรรยายไว ้
สภาวะที่คงอยู่อย่างยาวนานของควันหลงน้ี ซ่ึงฟอสเตอร์ได้บรรยายไว้ว่าเปน็ “กระบวนทัศน์
ของสิ่งท่ีไม่ใช่กระบวนทัศน์” ของเรา ยิ่งน่าสับสนขึ้นกว่าเดิม เพราะมันได้ถูกแยกออก 
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ในด้านหน่ึง โดยการอ้างอย่างคลุมเครือเหนือ “การวิจารณ์” โดยเกือบจะทุก ๆ คนพร้อมกัน 
และในอีกด้านหน่ึง โดยการปฏิเสธความยากล�ำบากหรือการเพิกเฉยต่อการถกเถียงทาง
ปญัญาโดยรวม จึงไม่น่าแปลกใจเลยว่า คาปวัร์ในฐานะนักเขียนชั้นเยี่ยมจะใช้รูปแบบของ
ค�ำแถลงอุดมการณ์ในช่วงเวลาที่เฉพาะเจาะจงน้ี ในแบบที่ท�ำให้ระลึกถึงการอภิปรายโดยการ
พูดของเธอเมื่อมากกว่า 35 ปีที่แล้วในงานเขียนเกร่ินน�ำของนิทรรศการสถานที่ส�ำหรับคน 
(Place for People) (1981) โครงการดังกล่าวได้พิสูจน์.ให้เห็นแล้วว่าส่งผลในระยะยาวต่อ
ศิลปะของอินเดีย ตามที่คาปวัร์กล่าว ส่วนหน่ึงเปน็เพราะมันได้ยืนยันความส�ำคัญของวาท
กรรม (โดยพยายามที่จะท�ำให้ประเพณีของการวาดภาพเพื่อเล่าเร่ืองเปน็ทฤษฎีอีกคร้ัง) และ
สร้างความสมัพันธ์ในรูปแบบของบทสนทนาระหวา่งนักวจิารณ์และศิลปิน 6 ท่านที่ร่วมงานใน
นิทรรศการดังกล่าว กล่าวง่าย ๆ ก็คือมันเปน็ดั่งตัวอย่างที่ดีที่สดุวา่ค�ำแถลงอุดมการณ์ ซ่ึงเปน็ 
“การตะโกนในรูปแบบร้อยกรอง” ของศตวรรษที ่20 ได้ถูกน�ำมาใชแ้ละเขยีนใหมส่�ำหรับอนิเดยี
โดยคาปวัร์และการยอมโอนอ่อนตามได้ของการเข้าไปมีส่วนร่วมที่ตามมาของเธอด้วยรูป
แบบน้ัน

ท้ายที่สุดแล้วข้อเสนอของคาปวัร์เปน็ข้อเสนอเชิงปรัชญาที่ปฏิเสธวาทกรรมที่น่ากลัว
เกี่ยวกับความตาย ซ่ึงปอ้งกันแนวคิดที่ถูกท�ำให้เปน็ประวัติศาสตร์ของอาวองต์-การ์ด และ
แน่นอนวา่รวมถึงแนวคิดเกี่ยวกับบทบาทและการน�ำไปปฏิบัติของทฤษฎีน้ี มันเปน็การเชือ้เชญิ
ให้พิจารณาหน่ึงในนิยามทางทฤษฎีใหม่ในขอบเขตของสุนทรียศาสตร์ในช่วงคร่ึงศตวรรษ
ที่ผ่านมา เพื่อทบทวนและประเมินการใช้งานและขอบเขตของมันอีกคร้ัง และเพื่อดึงมันออก
จากงานเขียนก่อน ๆ มันเปน็การเรียกร้องให้ปรับปรุงค�ำศัพท์ที่มีอยู่ของเราไปในทิศทางที่เปน็
ประชาธิปไตยยิง่ขึ้น และเพือ่เขา้ใจเศรษฐศาสตร์ของวาทกรรมของศิลปะโดยวธีิทีม่คีวามเขา้ใจ
ทางประวัติศาสตร์ มันแสดงการโต้แย้งให้กับการตื่นรู้แบบอาวองต์-การ์ด รวมถึงการตื่นรู้
ของการถกเถียงของอาวองต์-การ์ด จอร์จ เบเคอร์ (George Baker) นักวิจารณ์และ
นักประวัติศาสตร์ศิลปะเพื่อนร่วมงานของข้าพเจ้า  ได้ระบุการวิจารณ์ที่เขาเรียกว่า 
“การวิจารณ์แบบเลท (late criticism)” เมื่อเร็ว ๆ น้ี โดยโยงกับแนวคิดเกี่ยวกับ “สไตล์แบบ
เลท (late style)” ของเอ็ดเวิร์ด ซาอีด (Edward Said) (และ ธีโอดอร์ อดอร์โน (Theodor 
Adorno) ส�ำหรับเบเคอร์ การวิจารณ์แบบเลทเปน็ตัวแทนของรูปแบบของความเปน็ไปได้ 
“เศษเสี้ยวของการไถ่ถอน (a splinter of redemption)” ในยุคใหม่ที่การวิพากษ์วิจารณ์
ศิลปะเปน็สิ่งไม่ส�ำคัญ ตามค�ำกล่าวของเบเคอร์ การวิจารณ์แบบเลทเปน็การวิพากษ์วิจารณ์
ของ “เง่ือนไขที่ไม่สัมพันธ์กับเวลาอย่างจงใจ” ซ่ึงไม่ใช่ความสัมพันธ์ที่หวนค�ำนึงถึงความหลัง
กับอดีต แต่เปน็วิธีของการท�ำให้สถานการณ์แย่ลงและการแทรกแซง เบเคอร์โต้แย้งว่า 
“ประเด็นไม่ใช่การพิจารณาว่าการวิพากษ์วิจารณ์ได้ตายแล้ว แต่เปน็การเผชิญหน้ากับ
ความตายและการท�ำให้การเผชิญหน้าน้ีเปน็งานหน่ึง จุดน้ีจึงเปน็วิธีสุดท้ายที่จะเข้าใจ
ความพยายามของคาปวัร์ทีจ่ะฟื้ นคนืชพีแนวคดิ (ทีถ่กูใชจ้นไมเ่หลอือะไรแล้ว) ของอาวองต-์การ์ด 
ในรูปแบบการโต้แย้ง (ที่ล้าสมัยแล้ว) ของการแถลงอุดมการณ์ สิ่งน้ีไม่ใช่แผนโครงการ
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ที่น่าเหน่ือยหน่ายของค�ำสอนแบบมาร์กซิสต์ แต่เปน็การให้ค�ำม่ันสัญญาที่ระมัดระวังอย่าง
เพียรพยายามซ่ึงเก่ียวข้องกับการคิดค�ำนวนอย่างสร้างสรรค์และการเร่ิมใหม่ มันทุ่มเทกับ
งานของการวิจารณ์อย่างกะตือรือร้นและต่อการกระตุ้น “ความตื่นตัวระหว่างประพันธ์
ศาสตร์และการเมอืง” มนัมจิีตวญิญาณของการต่อต้านการศึกษาภาษาศาสตร์ในชว่งเวลาหน่ึง 
ๆ เหมอืนกนัและมภีาวะทีผ่กูพนักบักาลเวลาทีย่ากทีจ่ะจดจ�ำซ่ึงใหนิ้ยามการนิพนธ์ประวตัศิาสตร์
ของหนังสอื สมยัใหมนิ่ยมคอืเมือ่ไหร่ (When Was Modernism) ดังน้ันมันจึงเปน็งานเขยีนที่
พเิศษโดยเฉพาะ ของคาปวัร์และเปน็ข้อเสนอที่ข้าพเจ้าเชื่อว่าเราควรออกมายอมรับ

---
กีต้า คาปวัร์ (Geeta Kapur) เปน็นักวิจารณ์และภัณฑารักษ์ในเดลี งานเขียนของเธอได้รับ
การรวบรวมไว้ในงานประพันธ์มากมาย หนังสือของเธอ ได้แก่ ศิลปินอินเดียร่วมสมัย 
(Contemporary Indian Artists) (1978) และ สมัยใหม่คือเมื่อไหร่ (When Was Modern-
ism) (2000) เปน็ต้น เธอเปน็ผู้ก่อต้ังและบรรณาธิการของวารสารด้านศิลปะและความคิด 
(Journal of Arts and Ideas) อดีตสมาชิกที่ปรึกษาของเติร์ดเท็กซ์ (Third Text) รวมถึง
ผู้ได้รับมอบหมายในการดูแลและบรรณาธิการที่ปรึกษาของมาร์จ (Marg) โครงการ
ในงานภัณฑารักษ์ของเธอได้แต่ Dispossession ในงาน Johannesburg Biennale 
(ภัณฑารักษ์ร่วม, 1995) Bombay/Mumbai ส�ำหรับงานแสดงศิลปะ Century City: Art 
and Culture in the Modern Metropolis ที่ Tate Modern กรุงลอนดอน (ภัณฑารักษ์ร่วม, 
2001) subTerrain ที่ House of World Cultures ณ กรุงเบอร์ลิน (2003) และ Aesthetic 
Bind (ห้านิทรรศการ) ที่ Chemould Prescott Road นครมุมไบ (2013-14)

ซาโลนี มาธูร์ (Saloni Mathur) เปน็อาจารย์ด้านประวัติศาสตร์ศิลปะที่มหาวิทยา
แคลิฟอร์เนีย ลอสแอนเจลิส (University of California, Los Angeles) งานวิจัยของเธออยู่
บนการทับซ้อนกันระหว่างประวัติศาสตร์ศิลปะและมานุษยวิทยา สาขาที่เธอเชี่ยวชาญ ได้แก่ 
วัฒนธรรมทัศนา (visual cultures) ของเอเชียใต้ยุคใหม่และการแพร่กระจายของมัน 
อาณานิคมศึกษาและการวิจารณ์แนวหลังอาณานิคม พิพิธภัณฑ์ศึกษาในกรอบของโลก รวม
ถึงศิลปะสมัยใหม่และร่วมสมัยของเอเชียใต้ หนังสือเล่มล่าสุดของเธอได้แก่ A Fragile 
Inheritance: Radical Stakes in Contemporary Indian Art ซ่ึงได้รับการตีพิมพ์โดยส�ำนัก
พิมพ์มหาวิทยาลัยดุก (Duke University Press) ในปี ค.ศ. 2019 และสามารถเข้าถึงได้ทาง
ออนไลน์ในฐานะส่วนหน่ึงของโครงการที่เปิดให้บุคคลทั่วไปเข้าถึงได้ (Open-Access) ผ่าน
ลิงก์ต่อไปน้ี https://library.oapen.org/handle/20.500.12657/22291.
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ลารา การ์เซีย ดิอาซ และ ปาสกัล ฮีเล็น เขียน
อลิษา ลิ้มไพบูลย์ แปล

1. ค�ำวา่ precariat ในฐานะค�ำเรียกชนชั้นใหม่ [ดังที่ กีย์ สแตรดิง (Guy Standing) ได้นิยามไว]้ น้ันยังไม่มีค�ำแปลที่ตกลงใชร่้วมกันในภาษาไทย จึงขอ
เสนอค�ำวา่ ชนชั้นไร้เสถียรภาพ หมายความวา่การใชค้�ำวา่ ‘ไร้เสถียรภาพ’ ในบทความน้ีทั้งหมดน้ันมีความหมายถึงศัพท์วา่ precarity, precarious, 
precariat ทั้งหมด - ผู้แปล

ชนชั้นไร้เสถียรภาพ1 - 
ชนช้ันแห่งการปฏิวัติ?

บทความน้ีตีพิมพ์คร้ังแรกเปน็บทหน่ึงในหนังสือ Commonism: A New Aesthetics of the Real ที่มี
นิโค ดอคซ์ (Nico Dockx) และปาสกัล ฮีเล็น (Pascal Gielen) เปน็บรรณาธิการ หนังสือเล่มน้ีตีพิมพ์ในปี 
2018 ในหนังสือชุด Antennae-Arts in Society โดย Valiz ในอัมสเตอร์ดัม ประเทศเนเธอร์แลนด์
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หลายระดับของการกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพ
การผลักดันการเปน็ผู้ประกอบการโดยนโยบายเสรีนิยมใหม่ได้ขยายขอบเขตรูปแบบใหม่ 
ของอัตวิสัยแรงงานที่มีรากฐานบนปจัเจกนิยมแบบเสี่ยงโชค2 ความเปน็อัตวิสัยดังกล่าวก่อตัว
ข้ึนมาจากสภาวะการกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพที่เพิ่มมากขึ้นในกลุ่มชนชั้นกลางที่ท�ำงาน
สายสร้างสรรค์ โดยมองเห็นได้ในอย่างน้อยสี่ระดับ ระดับแรกคือระดับเศรษฐกิจ เราเห็นการ
เติบโตของการแข่งขันที่ท�ำให้ฟรีแลนซ์จ�ำนวนมากต้องรับงานจ้างในอัตราค่าจ้างที่ต่�ำกว่า
มาตรฐานหรือแม้แต่ท�ำงานเพื่อให้ได้ค่าตอบแทนเชิงสัญลักษณ์เพียงอย่างเดียว มิหน�ำซ้�ำผู้คน
ยังมีหน้ีที่พอกพูนข้ึนเร่ือย ๆ เพราะการร้ือถอนรัฐสวัสดิการท�ำให้บริการอื่น ๆ เช่นการศึกษา
ฟรีหรือค่าเทอมราคาถูก รวมถึงทุนช่วยเหลือนักเรียนต่างก็มีจ�ำนวนถดถอยน้อยลงไป3 ด้วย
เช่นกัน น่ันหมายความว่า ในทุกวันน้ี นักศึกษาจบใหม่มักจะเร่ิมท�ำงานชิ้นแรกขณะที่ยังต้อง
สะสางหน้ีสินจากการกู้ยืมเพื่อการศึกษาของพวกเขาไปพร้อมกัน4 แถมเหล่าฟรีแลนซ์อยู่ใน
ความเสี่ยงด้านการเงินอย่างใหญ่หลวง เพราะพวกเขาต้องเลือกซ้ือประกันสุขภาพราคาถูก
หรืออาจถึงขั้นไม่มีมันซะเลย และต้องเลื่อนการออมเปน็เงินบ�ำนาญออกไปให้นานที่สุดเท่าที่
จะเปน็ไปได้ การท�ำเช่นน้ีก็เท่ากับว่าพวกเขาก�ำลังจ�ำนองสถานการณ์ทางการเงินในอนาคต
ของพวกเขาเอาไว้กับปจัจุบันที่ไร้ความแน่นอน ระดับที่สองคือระดับสังคม การท�ำงานแบบ
ฟรีแลนซ์ที่ยืดหยุ่นมากข้ึนเร่ือย ๆ และการย้ายที่อยู่อยู่เสมอกลับสร้างปญัหาต่อทั้งชีวิต
ทางสังคมและชีวิตส่วนตัวของพวกเขาเอง ดังที่ริชาร์ด เซนเนทท์ (Richard Sennett) กล่าวไว้
ใน The Corrosion of Character (1998) ว่าฟรีแลนซ์และผู้ที่รับงานเปน็รายโปรเจกต์มักจะ
ถูกบังคับให้ต้องเดินทางบ่อยและย้ายบ้านอยู่เสมอ แปลว่าพวกเขามีโอกาสที่จะสานสัมพันธ์
มิตรภาพอันลึกซ้ึงหรือมีเวลาเพื่อจะเอาใจใส่สายใยในครอบครัวได้น้อยลง เครือข่ายทาง
วิชาชีพอาจโยงใยขึ้นอย่างแน่นหนา แต่ในขณะเดียวกัน คุณภาพของความสัมพันธ์ที่ว่ากลับ
ถดถอยลง นอกจากน้ันยังมีเร่ืองการแข่งขันกันในหมู่ฟรีแลนซ์และผู้ที่ท�ำงานเปน็ทีม ซ่ึง
บรรยากาศแบบน้ีไม่ช่วยน�ำพาให้เกิดความสัมพันธ์ที่ไว้เน้ือเชื่อใจกันแต่อย่างใด ระดับที่สาม
คือระดับจิตใจ ระดับความเครียดไต่ระดับสูงขึ้น ผู้คนเกิดอาการหมดไฟ (burnout) และจมอยู่
ในอาการซึมเศร้า เมื่อมองผ่านประเด็นที่ถกเถียงไปในสองระดับก่อนหน้า น่ันคือ ส่วนผสม
ระหว่างความไม่มั่นคงทางเศรษฐกิจและภาวะขาดแคลนปฏิสัมพันธ์ทางสังคม [ที่มีคุณภาพ] 
จ�ำนวนผู้ประกอบการสายสร้างสรรค์ที่ขอความช่วยเหลือทางจิตวิทยาและร่วมวงการสอน
เชิงบ�ำบัดประเภทต่าง ๆ มีปริมาณมากขึ้นเร่ือย ๆ และระดับท้ายที่สุดคือระดับการเมือง 
เหล่าฟรีแลนซ์และผู้ที่รับงานเปน็รายโปรเจกต์มักไม่ค่อยถูกพูดถึงในเชิงการเมือง เพราะถ้า
คนกลุ่มน้ียังอยากจะมีงานจ้างเข้ามาอยู่ พวกเขาก็ควรจะ ‘อยู่เปน็’ ด้วยการไม่ปา่วประกาศ
ความคิดเห็นเชิงอุดมการณ์ของตัวเอง โดยเฉพาะแนวคิดเร่ืองสหภาพที่นับว่าเปน็สิ่งต้องห้าม
ในโลกของศิลปินและผู้ท�ำงานสายสร้างสรรค์

การกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพในหลากหลายรูปแบบเหล่าน้ีได้ท�ำให้ความรู้สึกไม่มั่นคง
มีแต่เพิ่มพูนขึ้น บรรดาฟรีแลนซ์ไม่เคยรู้ได้เลยว่างานชิ้นต่อไปจะมาจากที่ไหน พวกเขาไม่รู้

2. Josephine Berry, “Agents of Objects of Discontinuous Change? Blairite Britain and the Role of the Culturepreneur” in Cultural 
Policies: Agendas of Impact, Kunstlicht 37 (1-2016 Volume), pp. 25–36.
3. เราควรระลึกวา่ การร้ือถอนรัฐสวสัดิการในบทความชิน้น้ีเกิดขึ้นในบริบทของยุโรป ดินแดนที่รัฐสวสัดิการเปน็โครงสร้างพื้นฐานที่เกิดขึ้นจริงแล้ว เรา
อาจลองมองเปรียบเทียบกับรัฐไทยที่การคิดถึงรัฐสวสัดิการยังเปน็ความฝนัใฝข่องประชาชนที่ยังต้องสูก้ับแรงต้านทานของกลุ่มคนจ�ำนวนน้อยนิดที่กุม
อ�ำนาจทางการเมืองและเศรษฐกิจไวใ้นจ�ำนวนมหาศาล - บก. ต้นฉบับแปลไทย.
4. David Graeber, Debt: The First 5,000 Years (New York: Melville House, 2011).
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ด้วยว่าจะไว้ใจบรรดาคู่แข่งได้บ้างหรือเปล่า แถมยิ่งไปกว่าน้ัน พวกเขายังไม่กล้าที่จะพึ่งพา
ความสมัครสมานสามัคคี5 ในเชิงโครงสร้างที่รัฐสวัสดิการและสหภาพเคยปกปอ้งไว้ให้ สภาวะ
ไม่มั่นคงและไร้เสถียรภาพเช่นน้ีดูเหมือนว่าจะมีบทบาทส�ำคัญในการปกครองแบบมีอ�ำนาจน�ำ 
(hegemonic mode of governance) อย่างในปจัจุบัน สิ่งส�ำคัญที่ต้องกล่าวถึงคือ สภาวะไร้
เสถียรภาพก่อเกิดข้ึนมาภายใต้สถานการณ์ที่สิ่งจ�ำเปน็ในการด�ำรงชีวิตน้ันมีอยู่ เพียงแต่ว่า
แรงงานในชนชั้นไร้เสถยีรภาพไมอ่าจใชส้อยมนัได้อยา่งทีใ่จตอ้งการ แตกตา่งจากความทุกข์โศก
ของชนชั้นกรรมาชีพในแบบดั้งเดิมที่หนทางหาเลี้ยงปากท้องมักจะไม่มีอยู่เลยอย่างสิ้นเชิง6 
กล่าวอีกอย่างคือ หากสภาวะไร้เสถียรภาพท�ำหน้าที่เหมือนดังรูปแบบหน่ึงของการปกครอง 
ผู้ใต้ปกครองน้ันก็จะด�ำรงชีวิตอยู่ในสภาวะพึ่งพาอาศัยอย่างถาวร การสวดมนต์ภาวนาของ
ผู้ไร้เสถียรภาพถึงผู้ที่แสดงตัวว่าเปน็ ‘ผู้ปกปอ้ง’ เกิดจากการคาดหวังว่าการมีผู้ปกปอ้งจะช่วย
หยุดสภาวะไมม่ั่นคงและลดความเปราะบางของชวีติตนเองลงได ้อยา่งไรกต็าม ความเปราะบาง
ในที่น้ีอยู่ด้วยหลักเหตุผลสองแบบ แบบแรกคือผู้ที่ไร้เสถียรภาพรู้สึกเปราะบางแล้วจึงภาวนา
ถึงความมั่นคง ในขณะที่อีกแบบคือเมื่อผู้ที่ไร้เสถียรภาพได้รับสิ่งที่ภาวนามาแล้ว พวกเขาก็จะ
กลายเปน็ผู้ที่ต้องพึ่งพาอ�ำนาจหรือผู้ปกปอ้งน้ันที่พวกเขาเฝา้รอมาต้ังแต่แรก แล้วความมั่นคง
ปลอดภัยน้ันก็ได้ท�ำให้พวกเขาอยู่ที่ภาวะพึ่งพิงอย่างเต็มที่  ถ้าสิ่งที่อยู่ตรงข้ามกับการไร้
เสถียรภาพคือการได้รับการปกปอ้งและภูมิคุ้มกันต่อความไม่ม่ันคงและความเปราะบางทั้ง
ทางสงัคมและทางการเมือง ผลข้างเคียงของการปกปอ้งน้ันก็คือกระบวนการครอบง�ำ7

และความไม่มั่นคง

อิซาเบล ลอเรย์ (Isabell Lorey) นักทฤษฎีเชิงการเมืองท่านหน่ึงได้เสนอความคิดเร่ือง
การท�ำให้ตนเองไร้เสถียรภาพ (self-precarisation) (2015) ซ่ึงสนับสนุนโดยแนวคิดเร่ือง
การปกครองชีวญาณของมิเชล ฟูโกต์ (Michel Foucault) ชีวิตของการเปน็ผู้ประกอบการ
ในชนชั้นดังกล่าวตั้งอยู่บนการบริหารจัดการชีวิตของตัวเอง ความรับผิดชอบในการจัดหาทั้ง
ปจัจัยการผลิตและการผลิตซ้�ำของทุนของตนเองในฐานะมนุษย์จึงกลายเปน็ภาระของตัวผู้
ประกอบการแต่เพียงผู้เดียว8 เมื่อเปน็ดังน้ัน ผู้ประกอบการจึงต้องรับผิดชอบที่จะควบคุม
บังเหียนตนเอง จัดการการเงินของตนเอง และจัดสรรปนัส่วนเวลาแรงงานของตนเอง9 
การยอมรับความเสี่ยงและความไม่ม่ันคงได้กลายเปน็ความรับผิดชอบของผู้ประกอบการ
เพียงผู้เดียว ในภาวะน้ีเปน็ทั้งต้นตอของการเอารัดเอาเปรียบและสิ่งที่ท�ำให้เกิดความวิตก
กังวลในระดับตัวตน ในเวลาเดียวกันน้ัน บรรดาผู้ประกอบการเหล่าน้ียังเปน็ผู้ที่ต้องรับผิด
ชอบเร่ืองความมั่นคงในทางการงานและหลักประกันของตัวเอง นับต้ังแต่การดูแลและ
การเยียวยาตัวเอง ไปจนถึงการจัดหาสิ่งต่าง ๆ ให้ตัวเอง เพื่อท�ำให้การผลิตยังด�ำเนินต่อไปได้ 
กลับกลายเปน็ว่าการเรียกร้องขอความช่วยเหลือทั้งในระดับทางการและระดับส่วนตัว
นับเปน็การขาดความสามารถที่จะท�ำงานบนล�ำแข้งตัวเอง เปน็สัญญาณของความอ่อนแอ
และความไม่สามารถจะผลิตต่อไปได้อีกในสังคมเสรีนิยมใหม่ ดังน้ัน การท�ำให้ตนเองไร้
เสถียรภาพจึงกลายเปน็การกดขี่รูปแบบใหม่ในกลุ่มคนท�ำงานสายสร้างสรรค์

5.  แปลมาจากค�ำว่า solidarity ซ่ึงหมายถึงการยืนหยัดต่อสู้อย่างเปน็น้�ำหน่ึงใจเดียวกัน ในวัฒนธรรมไทย ค�ำที่มีความหมายไปในทิศทางดังกล่าว ไม่
ว่าจะเปน็สามัคคี สมัครสมาน เปน็น้�ำหน่ึงใจเดียว หรือปึกแผ่น ต่างถูกยึดไว้เปน็ข้ออ้างของรัฐในการท�ำลายคนเห็นต่าง ผู้แปลจึงตัดสินใจว่าจะใช้ค�ำว่า
สามัคคีโดยตรงโดยไม่หาค�ำอื่น เพื่อเปน็การยึดคืนความหมายของค�ำน้ีมาสู่ผู้ที่โดนกดขี่ - ผู้แปล.
6. Weareplanc, “We Are All Very Anxious” (2014) Plan C. www.weareplanc.org/ blog/we-are-all-very-anxious/.
7. Isabell Lorey, “Becoming Common: Precarization as Political Constituting” in e-flux #17 (2010) www.e-flux.com/jour-
nal/17/67385/ becoming-common-precarization-aspolitical-constituting/.
8. Isabell Lorey, State of Insecurity: Government of the Precarious (London and New York: Verso, 2015); Colin Gordon, 
“Govern-mental Rationality: An Introduction” in The Foucault Effect: Studies in Governmentality, ed. Graham Burchell, Colin Gordon 
and Peter Miller (Chicago, MA: University of Chicago Press, 1991), pp. 1–54.
9. Ulrich Bröckling, The Entrepreneurial Self: Fabricating a New Type of Subject in (Los Angeles and London: Sage, 2015).
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10. ทั้งน้ีในต้นฉบับใช้ศัพท์ภาษาเยอรมันโดยอ้างอิงไปยังแนวคิดตั้งต้นของมาร์กซ์ น่ันคือ ‘Klasse an sich’ (ชนชั้นที่เปน็อยู่) และ ‘Klasse für sich’ 
(ชนชั้นที่รู้ตน) - บก. ต้นฉบับแปล.
11. David Neilson, “Class, Precarity, and Anxiety under Neoliberal Global Capitalism: From Denial to Resistance” in Theory & 
Psychology 25, no. 2 (2015), pp. 1–18.
12. André Gorz, Farewell to the Working Class, An Essay on Postindustrial Socialism (London: Pluto Press, 1982), p.68.
13. Pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of Taste (London and New York: Harvard University Press, 1984).

จาก Klasse an sich สายสร้างสรรค์ สู่ Klasse für sich สายสร้างสรรค์10

หากมองเผิน ๆ สิ่งที่จะเยียวยารักษาความกังวลในระดับตัวตนและการเติบโตขึ้นของสภาวะ
ไร้เสถียรภาพได้ดูจะเปน็ความสามัคคีและการรวมหมู่มวล (collectivisation)11 ดังที่คาร์ล 
มาร์กซ์ได้สนับสนุนให้เกิดการจัดระบบองค์กร (ระดับนานาชาติ) ของชนชั้นกรรมาชีพ ซ่ึง
การจะท�ำได้น้ันต้องมีการเปลี่ยนแปลงจาก Klasse an sich (ชนชั้นที่เปน็อยู่) ไปสู่ Klasse 
für sich (ชนชั้นที่รู้ตน) เราก็อาจจะถามตัวเองได้ว่าทางออกของชนชั้นสร้างสรรค์อันไร้
เสถียรภาพทุกวันน้ีจะอยู่ในการสร้างจิตส�ำนึกทางชนชั้นแบบหมู่มวลเช่นเดียวกันหรือไม่ 
อย่างไรก็ตาม มีความแตกต่างระดับพื้นฐานระหว่างชนชั้นกรรมาชีพกับชนชั้นไร้เสถียรภาพ
หลายประการที่ท�ำให้การหยิบวิธีคล้ายคลึงกันที่มีอยู่แล้วมาใช้เพื่อปรับปรุงต�ำแหน่งแห่ง
ที่ทางสังคมของชนชั้นให้ดีขึ้นน้ันกลายเปน็เร่ืองยาก ต้ังแต่ในปี 1982 อองเดร กอร์ซ (André 
Gorz) ได้ประกาศถึงจุดสิ้นสุดของชนชั้นกรรมาชีพและของสังคมงาน ส�ำหรับกอร์ซแล้ว 
บรรดา ‘ชนชั้นที่ไม่มีอยู่ของคนงานที่ไม่มีอยู่’’12 เปน็ผลลัพธ์ของวิกฤติและความล่มสลาย
ของการผลิตแบบทุนนิยม เช่นเดียวกับที่ชนชั้นกรรมาชีพมีรูปทรงขึ้นมาจากการเติบโตของ
การผลิตแบบทุนนิยมน่ันเอง เปน็ความจริงที่ว่าวิกฤติเศรษฐกิจโลกได้กัดกร่อนความมั่นคง
ของแนวคิดฟอร์ดนิยม (Fordism) และน�ำไปสู่การเร่ิมก่อร่างสร้างตัวใหม่ด้วยรัฐที่ถูกจ�ำกัดไว้
โดยมาตรการอันเข้มงวดมัธยัสถ์ที่มีผลกระทบต่อทุกแง่มุมของชีวิตเรา แม้กระน้ัน ก็ยังจ�ำเปน็
ต้องตระหนักว่าเปน็เพราะการดิ้นรนทางแรงงานของคนงานในเศรษฐกิจยุคอุตสาหกรรม
น่ันเอง ที่ท�ำให้คนรุ่นหลังสงครามได้มีโอกาสใช้ชีวิตที่ม่ันคงมากขึ้นและได้รับการศึกษา
ที่คุณภาพได้มาตรฐาน ในจุดน้ีเราก�ำลังกล่าวถึงการเติบโตมากเปน็พิเศษของชนชั้นกลาง 
ที่สามารถด�ำรงอยู่ร่วมกันได้ระหว่างชนชั้นสูงและชนชั้นล่างเปน็คร้ังแรกในประวัติศาสตร์ 
การเปลี่ยนแปลงน้ีมาพร้อมกับรัฐสวัสดิการที่แม้จะอยู่เพียงชั่วคราวแต่ก็สามารถสนับสนุน
โครงการปลดแอกของพวกเขาได้ ในแง่น้ัน ความแตกต่างกันระหว่างชนชั้นกรรมาชีพกับ
ชนชั้นไร้เสถียรภาพในข้อแรกก็คือต้นก�ำเนิดและการศึกษาที่แตกต่างกันน่ีเอง ในขณะที่ชนชั้น
กรรมาชพีในยุคของมาร์กซ์หรือชนชั้นแรงงานในสมัยของปิแอร์ บูร์ดิเออ (Pierre Bourdieu)13 
ประกอบด้วยคนงานไร้ฝีมือหรือกึ่งไร้ฝีมือที่พ่อแม่ต่างก็ด�ำรงอาศัยอยู่ในระดับต่�ำสดุของสงัคม 
ชนชั้นไร้เสถียรภาพในปจัจุบันมีพื้นเพที่หลากหลายกว่าน้ัน คนกลุ่มน้ีรวมไว้ทั้งชนชั้นล่างที่มี
ฝีมือและกลุ่มที่เรียกกันว่าชนชั้นสร้างสรรค์ด้วยอย่างแน่นอน ซ่ึงกลุ่มหลังส่วนใหญ่มีภูมิหลัง
มาจากชนชั้นกลางและมีการศึกษาระดับอุดมศึกษา ดูราวกับว่าการแบ่งแยกภายในชนชั้น
สร้างสรรค์ในปจัจุบันเองจะกลายเปน็อุปสรรคใหญ่ที่ขัดขวางไม่ให้เกิดโครงสร้างความ
สามัคคีแบบสหภาพแรงงาน ตัวอย่างเช่น ผู้ประกอบการเชิงวัฒนธรรมอาจไม่มีคุณภาพชีวิต
ด้านสังคมและ/หรือด้านสุขภาพจิตเลยทั้ง ๆ ที่ยังมีสถานะทางการเงินที่ดี และในขณะเดียวกัน
ก็อาจมีคนในชนชั้นเดียวกันน้ีที่ต้องอยู่อย่างยากจนตลอดหลายปี แต่ก็ยังมีสุขภาพจิตแข็งแรง
และมีพลังสร้างสรรค์เอ่อล้น จึงอาจเปน็เร่ืองยากที่จะหาจุดปรองดองระหว่างความปรารถนา
และข้อเรียกร้องที่แตกต่างกันในชนชั้นสร้างสรรค์ไร้เสถียรภาพทั้งสองแบบน้ี ยิ่งไปกว่าน้ัน 
เปน็เร่ืองส�ำคัญที่จะต้องสังเกตว่าสภาวะการกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพที่เพิ่มขึ้นเร่ือย ๆ น้ัน
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เกิดข้ึนในฐานะผลกระทบของการแตกสลายของต�ำแหน่งทางชนชั้นที่เคยมั่นคงต่าง ๆ ซ่ึง
ในที่น้ีส่วนใหญ่ก็คือชนชั้นกลาง เราขอชี้ให้เห็นว่าการเอารัดเอาเปรียบตัวเองกลายมาเปน็
การกดขี่รูปแบบใหม่ตามที่ถกเถียงไปแล้วได้อย่างไร ด้วยการยกตัวอย่างจากนักเศรษฐศาสตร์
ชื่อโจเซฟ บรูซูเอลาส์ (Joseph Brusuelas)14 ที่ยืนกรานว่าชนชั้นกลางเองน่ันแหละที่ต้อง
เปลี่ยนแปลงในระดับรากฐานเพื่อฟื้ นฟูซ่ึงเคร่ืองยนต์ที่ส�ำคัญที่สดุในการท�ำใหเ้ศรษฐกิจเติบโต 
น่ันคือไม่ใช่ว่าแนวคิดทุนนิยมใหม่ใช้การกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพเปน็รูปแบบการจัดการ
สังคมท่ีกดคนจนไว้ให้จนลงและชูคนรวยให้รวยขึ้น แต่กลายเปน็ว่าชนชั้นกลางเองต่างหาก
ที่ต้องพัฒนาตนเอง ประคับประคองต�ำแหน่งในการแข่งขัน และกลายเปน็คนหมกมุ่นกับ
ผลก�ำไร หากว่าพวกเขาต้องการจะรักษาสถานะชนชั้นกลางของตัวเองไว้ โดยอาจแปลวิธีคิด
น้ีต่อไปอีกได้ว่า เศรษฐกิจเปน็ตัวก�ำหนดสังคม ไม่ใช่สังคมก�ำหนดเศรษฐกิจ15 แม้ว่าสมาชิก
ของชนชั้นไร้เสถียรภาพที่เปน็ชนชั้นกลางสายสร้างสรรค์จะมีการศึกษาตามมาตรฐาน
ครบถ้วน แต่พวกเขาก็ไม่ได้มีจิตส�ำนึกว่าตนเองเปน็วัตถุ และจึงขาด ‘จิตส�ำนึกทางชนชั้น
ที่แท้จริง’ ตามค�ำของ จอร์จ ลูคาช  (György  Lukács)16

นอกจากน้ัน อีกข้อแตกต่างหน่ึงที่เปน็ระดับรากฐานที่สุดคือชนชั้นแรงงานที่ประกอบด้วย
บรรดาลูกจ้างสามารถลุกข้ึนเผชิญหน้ากับนายจ้างของพวกเขาร่วมกันได้ ในขณะที่ชนชั้น
สร้างสรรค์ในปจัจุบันซ่ึงท�ำงานแบบฟรีแลนซ์กันอย่างแพร่หลาย กลับเปน็นายจ้างของตัวเอง
ในฐานะลูกจ้าง กลุ่มคนสายสร้างสรรค์ที่เปน็ทั้งนายจ้างและลูกจ้างในคนเดียวกันเหล่าน้ีไม่มี
ชนชั้นทางสังคมอื่นให้ชี้น้ิวกล่าวโทษ เพราะสุดท้ายแล้ว เหตุผลส่วนหน่ึงที่อยู่เบื้องหลังการ
กลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพของพวกเขาทุกวันน้ีก็คือความเสี่ยงที่บรรดาผู้ประกอบการ
สายสร้างสรรค์เลือกรับเอง สาเหตุหน่ึงของการกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพที่เกิดขึ้นภายใน
ชนชั้นสร้างสรรค์จึงเปน็สิ่งที่เราได้กล่าวถึงไปแล้วข้างต้นด้วยศัพท์ของโลเรย์ว่า ‘การท�ำให้
ตนเองไร้เสถียรภาพ’ (2015) พวกเราแต่ละคนมีหน้าที่รับผิดชอบแค่ตัวเราเองเท่าน้ัน และดังที่
นักปรัชญานามว่าจูดิธ บัทเลอร์ (Judith Butler) ได้ถกเถียงไว้ว่า ‘ความรับผิดชอบน้ันใน
อันดับแรกสุดเลยก็คือการรับผิดชอบในการเปน็ผู้ที่พอเพียงทางเศรษฐกิจ17 ทั้ง ๆ ที่ในเงื่อนไข
ที่เปน็อยู่น้ัน ความพอเพียงดังกล่าวได้ถูกบ่อนท�ำลายในเชิงโครงสร้างไปแล้ว18 การวางความ
รับผิดชอบทั้งหมดไว้ในมือผู้ประกอบการให้พวกเขาเติมเต็มความต้องการของพวกเขาเอง 
ท�ำให้การท�ำงานหนัก ความว้าวุ่นใจ และความกังวล ต่างถูกท�ำให้เปน็เร่ืองธรรมชาติ
ภายใต้เงาของค�ำว่า ‘ไม่พอเพียงจนเปน็นิสัย’19

ความแตกต่างระหว่างชนชั้นกรรมาชีพกับชนชั้นไร้เสถียรภาพ และระหว่างชนชั้นแรงงานกับ
ชนชั้นสร้างสรรค์ จึงชี้ว่าความท้าทายเชิงการเมืองที่จังหวะเวลาในปจัจุบันได้เสนอออกมาน้ัน
เรียกร้องให้ต้องมีกิจกรรมเชิงปฏิวัติแบบอื่นและแนวทางใหม่ในการจัดระบบองค์กร รูปแบบ
เหล่าน้ีจะต้องก้าวออกไปจากรูปแบบเดิม ๆ เช่นความสามัคคีในสหภาพแรงงาน โครงสร้าง
เศรษฐกิจแบบฟอร์ดนิยม หรือในระดับที่กว้างกว่าคือโมเดลรัฐสังคมนิยมและรัฐสวัสดิการ 

14. Joseph Brusuelas, The End of the Middle Class: What Went Wrong and What We Can Do About It (New Jersey: John Wiley & Sons, 
2016).
15. Karl Polanyi, The Great Transformation: The Political and Economic Origins of Our Time (Boston, MA: Beacon Press, 1944 (2001)).
16. György Lukács, History and Class Consciousness: Studies in Marxist Dialectics (London: Cambridge University Press, 1923 (1971)).
17. จุดน้ีอาจชวนใหผู้้อ่านกลับไปครุ่นคิดถึงประสทิธิภาพของปรัชญาเศรษฐกิจพอเพียงภายใต้ระบบทุนนิยมใหม่ในปจัจุบัน - ผู้แปล.
18. Judith Butler, Notes Towards a Performative Theory of Assembly (Cambridge, MA: Harvard University Press,  2015), p. 25.
19. Ulrich Bröckling, The Entrepreneurial Self: Fabricating a New Type of Subject (Los Angeles and London: Sage, 2015), p. 201.
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ดังท่ีได้ชี้ให้เห็นแล้วข้างต้นว่าหนทางเยียวยารักษาหน่ึงซ่ึงคือการรวมหมู่มวลและความ
สามัคคีซ่ึงกันและกันก็ยังอาจเปน็ทางออกที่ใช้ได้คล้ายคลึงกันอยู่ โลเรย์ลบล้างวิธีคิดของ
การเมืองในปจัจุบันซ่ึงเน้นการสร้างเหยื่อเพียงอย่างเดียว และเสนอใหม่ว่าควรสร้างปฏิกิริยา
ตอบสนองต่ออ�ำนาจเชิงรัฐธรรมนูญผ่าน ‘วิธีปฏิบัติเชิงการเมืองที่ตั้งอยู่บนความมากมาย
ซับซ้อนท่ามกลางหมู่ผู้ไร้เสถียรภาพ’20 ข้อเสนอของโลเรย์ไปในทิศทางเดียวกับแนวคิดของ
บัทเลอร์ว่าด้วยความไร้เสถียรภาพในฐานะเงื่อนไขที่ไม่มีทางก�ำจัดทิ้งได้ ซ่ึงท�ำให้มันแปลว่า
เปน็เงื่อนไขที่คนกลุ่มน้ีต่างก็มีร่วมกัน โดยโลเรย์เสนอว่าความไร้เสถียรภาพเปน็ ‘ปจัจัยที่
ท�ำให้เกิดการรวมกันเปน็หน่ึง’ แทนที่จะเปน็คุณลักษณะที่ท�ำให้เคลื่อนไหวทางการเมืองยากข้ึน 
กล่าวอีกอย่างคือ ปจัเจกผู้ที่ไม่เข้ากับกลุ่มหรือชนชั้นทางสังคมใด จะกลายมาเปน็ส่วนหน่ึง
ของหมู่มวลผู้ไร้เสถียรภาพและท�ำให้ได้มาซ่ึงเปา้หมายหน้าที่ทางการเมือง สิ่งที่มีร่วมกันถูก
สร้างขึ้นจากการสื่อสารระหว่างอัตตาที่แยกกันอยู่21 และภาวะไร้เสถียรภาพก็กลายเปน็เร่ือง
ที่ทุกคนประสบร่วมกันอันท�ำให้เกิดการรวมเปน็หน่ึงและเกิดเปน็พลัง น่ันคือเปน็รูปแบบ
การก่อตั้งอันน่าสะพรึงกลัวที่จะเปิดโอกาสให้มีการค้นหาทางเลือกและการประดิษฐ์รูปแบบ
ภูมิต้านทานใหม่ ๆ ที่จะแก้ไขเร่ืองความเปราะบางและความไม่แน่ไม่นอนโดยตรง22 เปน็เร่ือง
ส�ำคัญที่จะต้องเน้นย้�ำตรงน้ีว่าทั้งบัทเลอร์และโลเรย์ต่างเข้าใจ ‘การประกอบกัน (composi-
tion)’ ว่าเปน็จังหวะแห่งการต่อต้าน น่ันคือเปน็รูปแบบการรวมกลุ่มในการเมืองร่วมสมัยที่ตั้ง
อยู่บน ‘เรือนร่างที่เปน็พันธมิตรกัน’23 เพื่อต่อต้านความไร้เสถียรภาพทางเศรษฐกิจที่ต่างมี
ร่วมกัน ดังน้ัน เพื่อด�ำเนินรอยตามความคิดเหล่าน้ี เราขอเสนอว่าแทนที่จะเข้าใจชนชั้น
ไร้เสถียรภาพว่าเปน็ ‘ชนชั้นที่เปน็อยู่’ (Klasse an sich) เราควรเข้าใจความไร้เสถียรภาพว่า
เปน็จุดแห่งการเชื่อมประกบ (a point of articulation) คือเปน็จังหวะขั้วลบของการด้ือด้าน
ไม่เชื่อฟงั ที่จะน�ำไปสู่การก่อกอปรของสังคมที่ต้ังอยู่บนหลักการที่มีร่วมกัน กล่าวอีกอย่างคือ 
เงื่อนไขอันไร้เสถียรภาพที่มีร่วมกันน้ันกลายเปน็จุดเร่ิมต้นในการเร่ิมทดลองใช้อัตลักษณ์ของ
หมู่มวลใหม่และรูปแบบการจัดระบบใหม่ รวมถึงการเฟน้หาพื้นที่ต่อต้านเชิงสร้างสรรค์ และ
รูปแบบการร่วมมือกันทางสังคมอื่น ๆ ซ่ึงจะน�ำเราไปสู่หลักการของการท�ำให้มีร่วมกัน และ 
“คอมมอนนิสต์”24

การเชื่อมประกบ การจัดระบบด้วยตนเอง และการท�ำให้มีร่วมกัน
เมื่อใช้ทฤษฎีชนชั้นของมาร์กซ์ต่อไป จะพบว่าอุดมคติมีบทบาทส�ำคัญในกระบวนการสร้าง
จิตส�ำนึกทางชนชั้น มาร์กซ์เชือ่มโยงอุดมคติเข้ากับเปา้หมายของชนชั้นต่าง ๆ และตั้งข้อสงัเกต
ถึงวิธีที่ชนชั้นที่มีอ�ำนาจเหนือกว่ารักษาไว้ซ่ึงผลประโยชน์ของตนเองและเสริมโครงสร้างของ
ชนชั้นให้แข็งแกร่งผ่านการใช้อุดมคติที่เปน็รูปธรรม และเช่นเดียวกันกับมาร์กซ์ ลูคาชได้ขีด
เส้นแบ่งระหว่างด้านหน่ึงคือ ‘จิตส�ำนึกเท็จ’ ที่ได้รับการปลูกฝงัมาจากชนชั้นสูงซ่ึงน�ำเสนอกฎ
เศรษฐศาสตร์ว่าเปน็สิ่งสากล กับอีกด้านหน่ึงคือ ‘จิตส�ำนึกแท้’ ที่ลูคาชชี้ว่ามาจากชนชั้น
กรรมาชีพที่สามารถตระหนักรับรู้ว่าตนเองเปน็ผลลัพธ์ของประวัติศาสตร์ทุนนิยม ในวิธีการ
คิดเช่นน้ี อุดมคติเปน็เคร่ืองมือของชนชั้นสูงในการสถาปนาระบบอันเปน็รูปธรรมที่เมื่อฝงั

20. Isabell Lorey, State of Insecurity: Government of the Precarious (London and New York: Verso,  2015), p. 109.
21. Michael Hardt and Antonio Negri, Multitude (New York: Penguin Press. 2004).
22. Isabell Lorey, State of Insecurity: Government of the Precarious (London and New York: Verso, 2015).
23. Judith Butler, Precarious Life: The Powers of Mourning and Violence (London and New York: Verso, 2004).
24. ‘common’ อาจมีความหมายได้วา่การมีบางสิง่ร่วมกัน หรือเปน็พื้นที่ตรงกลางที่ร่วมใชด้้วยกัน ในบทความน้ี ผู้แปลตัดสนิใจแปลค�ำน้ีที่ใชอ้ย่างตรง
ตัววา่ ‘ร่วมกัน’ สว่นในจุดที่ผู้เขียนใชค้�ำวา่ common เพื่อสือ่สารถึงแนวคิดใหม่ (เปน็การล้อไปกับแนวคิดเดิมของชนชั้นกรรมาชพีที่ชือ่คอมมิวนิสต์ จาก
ค�ำวา่ commune) ผู้แปลตัดสนิใจวา่ การแปลเปน็ค�ำวา่ คอมมอน และ คอมมอนนิสต์ เลยจะสือ่ความหมายได้ครบถ้วนกวา่ - ผู้แปล.
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รากลึกในจิตใจคนแล้วจะกลายเปน็ ‘จิตส�ำนึกเท็จ’ น่ันคือจิตส�ำนึกทางสังคมที่ได้รับการ
ส่งเสริมโดยอุดมคติที่ครอบง�ำสังคมอยู่ และได้รับการเสริมสร้างให้แข็งแกร่งในระบบทุนนิยม
ผ่านการสร้างความรู้สึกห่างเหินต่อแรงงานมนุษย์ และการเปลี่ยนความสามารถของมนุษย์
ในการผลิตให้กลายเปน็ของซ้ือของขาย จิตส�ำนึกดังกล่าวน้ันจะไม่ช่วยสนับสนุนให้เกิด
การค้นพบความเปน็จริงแต่กลับส่งเสริมให้เกิดจิตส�ำนึกที่ไม่ถูกต้อง หรือก็คือจิตส�ำนึกเท็จ
น่ันเอง แล้วถ้าเช่นน้ันอะไรกันล่ะที่ส่งเสริมให้เกิด ‘จิตส�ำนึกแท้’? ตามหลักเหตุผลน้ี ดูเหมือนว่า 
‘จิตส�ำนึกแท้’ ของชนชั้นกรรมาชพีจะเปน็ไปได้ ก็ต่อเมื่อพวกเขาไม่มีอุดมคติใดมาก่อนล่วงหน้า
เลย และอะไรสักอย่างก็จะท�ำให้พวกเขาได้มาซ่ึงความรู้เชิงปฏิวัติในตอนที่การปฏิวัติได้มาถึง
แล้ว ดังน้ัน เพื่อที่จะใหเ้กิดคอมมิวนิสต์ในฐานะผลของการที่ชนชั้นกรรมาชพีปฏิเสธทุนนิยมน้ัน 
มาร์กซ์ไดอ้ธิบายถงึสภาวะสงัคมนิยมเปลีย่นผา่นทีจ่ะสามารถสร้างความเปน็จริงทีเ่ปน็รูปธรรม 
ซ่ึงจะเปิดโปงแก่นของความเปน็จริงแบบทุนนิยมและน�ำมาซ่ึง ‘จิตส�ำนึกทางชนชั้นเชิงคาด
การณ์ (anticipatory class consciousness)’25 นักทฤษฎีและนักการเมืองชาวอิตาเลียน
ชื่อ อันโตนิโอ กรัมชี26 ได้ก้าวออกไปจากแนวคิดแบบลดทอนเร่ืองชนชั้นดังกล่าว เขาแยกแยะ
อุดมคติตามความเข้าใจของมาร์กซ์ออก และเปิดมันให้กว้างขึ้นด้วยการเพิ่มเติมแนวคิดเร่ือง
อ�ำนาจน�ำ (hegemony) และเร่ือง ‘อุดมคติที่เกิดเองโดยธรรมชาติ (organic ideology)’ กับ 
‘ปญัญาชนที่ยึดโยงกับโครงสร้างชนชั้น (organic intellectual)’ เมื่อใช้กรอบความคิดน้ี 
อุดมคติจะไม่ได้เปน็ของโครงสร้างทางชนชั้นที่เปน็รูปธรรม แต่ระบบของอุดมคติน้ันจะสร้าง
เส้นทางให้มันท่องไประหว่างชนชั้นทางสังคมที่แตกต่างกัน ผ่านวาทกรรมและองค์ประกอบ
เชิงอุดมคติต่าง ๆ องค์ประกอบเชิงอุดมคติที่แตกต่างกันน้ัน เกิดการจัดเรียงตัวเองอย่างเปน็
ธรรมชาติเมื่ออยู่ภายในระบบสังคมที่ชนชั้นหน่ึงไม่ได้แค่มีอ�ำนาจสูงสุดทางเศรษฐกิจ
เพียงอย่างเดียว แต่ยังเชื่อมประกบองค์ประกอบที่ส�ำคัญของวาทกรรมเชิงอุดมคติของมันได้
ส�ำเร็จผ่านการประชาสังคม ท�ำให้ได้มาซ่ึงการมีอ�ำนาจน�ำในทางสังคม แนวคิดเร่ืองอ�ำนาจน�ำ
ของกรัมชีจึงตั้งอยู่บนความส�ำเร็จของชนชั้นที่มีอ�ำนาจเหนือกว่า ในการน�ำเสนอนิยามความ
เปน็จริงของพวกเขาเอง และในการยอมรับความจริงข้อน้ันว่าเปน็ ‘สิ่งที่รับรู้ร่วมกัน’ โดย
ชนชั้นทางสังคมอื่น ๆ หลังจากน้ัน สถาบันและโครงสร้างทางสังคมต่าง ๆ เช่น ครอบครัว 
มหาวิทยาลัย วัดโบสถ์ และสหภาพแรงงาน ก็จะกลายเปน็แหล่งก�ำเนิดที่ท�ำให้อุดมคติที่เกิดเอง
โดยธรรมชาติน้ีกระจายออกไป โดยด�ำรงอยู่ระหว่างผลประโยชน์ทางชนชั้นที่แตกต่างกัน 
และในที่สุดก็จะสร้างระบบอ�ำนาจน�ำที่เปน็รูปธรรมด้วยความสัมพันธ์เชิงสังคมเศรษฐศาสตร์
ที่เปน็รูปธรรมของมันเอง

ทฤษฎีอ�ำนาจน�ำของกรัมชีได้ขับเน้นให้เห็นสองสิ่งที่ส�ำคัญต่อการอภิปรายของเรา ในแง่หน่ึง 
มันยืนยันอีกคร้ังว่าการร่วมมือกันบนความแตกต่าง และความสามัคคีกันระหว่างชนชั้นทาง
สังคม และผลประโยชน์ที่แตกต่างกันน้ันเปน็เร่ืองจ�ำเปน็ กรัมชีไม่ได้มองว่าชนชั้นที่มีอ�ำนาจ
เหนือกว่าชนชั้นอื่นน้ันมีอยู่เพียงชนชั้นเดียว แต่ชี้ว่าระบบที่ไม่แน่นอนและปรับเปลี่ยนอยู่
ตลอดเวลาท�ำให้ชนชั้นต่าง ๆ ต้องอยู่ใน ‘สงครามแย่งชิงต�ำแหน่ง’ กันอย่างไม่จบสิ้น 

25.  Franz Jakubowski, Ideology and Superstructure in Historical Materialism (London: Pluto Press, 1936 (1978), p. 117.
26. Antonio Gramsci, Selections from the Prison Notebooks (London: New Left Books, 1971).



13
1

การดิ้นรนต่อสู้เพื่อให้ได้ควบคุมปจัจัยการผลิตน้ันไม่เพียงพอ เพราะการดิ้นรนต่อสู้เพื่อให้ได้
ร้ือสร้างความคิดความเชื่อก็เปน็เร่ืองส�ำคัญไม่แพ้กัน ในอีกแง่หน่ึง การเสนอตัวละคร ‘ปญัญา
ชนที่ยึดโยงกับโครงสร้างชนชั้น’ เพื่อช่วยให้เข้าใจอ�ำนาจน�ำก็ท�ำให้เห็นว่าวิถีปฏิบัติเชิง
สร้างสรรค์และเชิงวัฒนธรรม สามารถสร้างพื้นที่ให้การต่อต้านได้อย่างไร น่ันคือวิถีปฏิบัติ
เหล่าน้ีมีส่วนในการท�ำลายการเชื่อมประกบกันของหลักการเชิงอุดมคติที่มีมาก่อนหน้า และ
ในการเชื่อมประกบใหเ้กิดรูปแบบใหม่ๆ ที่จะสามารถเปิดทางใหแ้ก่จิตส�ำนึกใหม่ส�ำหรับชนชั้น
ไร้เสถียรภาพ

เมื่อเปน็เชน่น้ี เราจึงขอเสนอถึงวธีิระดับต่างๆ ที่จะสร้างจิตส�ำนึกใหม่ใหแ้ก่ชนชั้นไร้เสถียรภาพ 
โดยในระดับแรกสุดคือการเชื่อมประกบ น่ันคือระดับที่มีการวิพากษ์ระบบเศรษฐกิจและ
การเมืองที่ใช้งานกันอยู่ และมีการคิดสร้างระบบทางเลือกอื่น ๆ ขึ้น การเชื่อมประกบมักเกิด
ข้ึนในพื้นที่สาธารณะที่มีการใช้งานซ้อนทับกัน ท�ำให้ความคิดที่ขัดแย้งกันได้มาปะทะกัน 
ในทุกวันน้ี บรรดาโรงละคร พิพิธภัณฑ์ เทศกาล และมหกรรมต่าง ๆ ล้วนแต่เปน็พื้นที่ส�ำคัญ
ที่จะท�ำให้เกิดการเชื่อมประกบดังกล่าว อย่างไรก็ตาม ความคิดเพียงอย่างเดียวไม่อาจสร้าง
ความเปลี่ยนแปลงทางสังคมจริง ๆ ได้ ในระดับที่สอง ประชาชนจึงต้องลงมือปฏิบัติและเร่ิม
ทดลองใช้รูปแบบการจัดระบบองค์กรตัวเองแบบต่าง ๆ หรืออาจยืมค�ำพูดของบัทเลอร์กับ
โลเรย์ว่า ประชาชนต้องก่อให้เกิดการประกอบกัน27 ที่ต้ังอยู่บน ‘เรือนร่างที่เปน็พันธมิตรกัน28 
อย่างไรก็ตาม การจัดระบบองค์กรด้วยตัวเองมักเกิดขึ้นในระดับท้องถิ่นก่อน ในกรณีเช่นน้ี 
ปญัหาเชิงเศรษฐกิจและการเมืองอย่างการกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพ จะถูกกล่าวถึงใน
วงเล็กและในชมุชนปิด ท�ำใหไ้ม่สามารถก่อตัวเปน็พลังที่มีประสทิธิภาพในการต่อต้านอ�ำนาจน�ำ 
ซ่ึงในท้ายที่สุดแล้วก็ยังต้องมีการแทรกแซงในเชิงโครงสร้าง พลังที่มีประสิทธิภาพในการ
ต่อต้านอ�ำนาจน�ำ คือพลังที่สามารถล้มล้างความเหนือกว่าของระบบทุนนิยมใหม่ที่ท�ำให้เกิด
สภาวะไร้เสถียรภาพในปจัจุบัน การจะสร้างให้เกิดพลังในระดับน้ันได้ โมเดลทางเลือกจะต้อง
ถูกแจกจ่ายและแบ่งปนัออกไปนอกขอบเขตชุมชนระดับท้องถิ่น น่ีคือระดับที่สามซ่ึงเราขอ
เรียกว่ากระบวนการท�ำให้มีร่วมกัน (commoning) รูปแบบของเศรษฐศาสตร์และรูปแบบ
ของการจัดระบบองค์กรด้วยตัวเองที่จะเสนอตัวเปน็ทางเลือกน้ัน ต้องแสดงให้ผู้อื่นเห็นถึง
ประสิทธิภาพของมันก่อน เพื่อสร้างผลกระทบในเชิงโครงสร้าง หากจะท�ำให้เกิดรูปแบบที่มี
ประสิทธิภาพดังกล่าว ก็เปน็เร่ืองจ�ำเปน็ที่จะต้องมีการแบ่งปนัข้อมูลความรู้กับการแบ่งปนั
วัสดุและการขนส่งในราคาถูกมาก ๆ หรือฟรี รวมถึงการแบ่งปนัโมเดลธุรกิจและโครงสร้าง
ความสามัคคีแบบใหม่ที่ตั้งอยู่บนความไว้เน้ือเชื่อใจและความสนับสนุนซ่ึงกันและกัน แผนการ
ต่อต้านอ�ำนาจน�ำ ที่โดยพื้นฐานแล้วใหค้วามส�ำคัญกับปญัหาการกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพ
ควรจะต้องมีอิทธิพลโน้มน้าวสถาบันต่าง ๆ ด้วย กล่าวอย่างสั้น ๆ คือ เมื่อมีการเปลี่ยนแปลง
ในระดับการเมืองและนิติบัญญัติเท่าน้ัน การปฏิรูปที่ต่อต้านอ�ำนาจน�ำจึงจะเกิดขึ้นได้ แล้ว
สภาวะกลายเปน็ชนชั้นไร้เสถียรภาพในปจัจุบันจึงจะถูกจัดการแก้ไขในระดับโครงสร้าง 
ดังน้ัน ศิลปินและคนงานสายสร้างสรรค์ที่ต้องการหนีออกจากสภาวะไร้เสถียรภาพที่ตนเผชิญ
อยู่จะต้องท�ำให้เกิดอย่างน้อยกิจกรรมที่แตกต่างกันสามระดับ น่ันคือ (1) การเชื่อมประกอบ 
(articulation) (2) การประกอบกัน (composition) และ (3) การท�ำใหม้ีร่วมกัน (commoning)

27.   Isabell Lorey, “Becoming Common: Precarization as Political Constituting” in e-flux #17 (2010) www.e-flux.com/jour-
nal/17/67385/ becoming-common-precarization-aspolitical-constituting/.
28.  Judith Butler, Precarious Life: The Powers of Mourning and Violence (London and New York: Verso, 2004), p. 66-98.
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คอมมอนนิสต์จากชนชั้นไร้เสถียรภาพสายสร้างสรรค์
อาจเปน็เร่ืองชัดแจ้งอยู่แล้วว่ามืออาชีพในงานสายสร้างสรรค์และบรรดาชนชั้นไร้เสถียรภาพ
โดยท่ัวไปต่างต้องการการปกปอ้งระดับหมู่มวลรูปแบบใหม่ น่ันอาจเปน็หน่ึงในเหตุผลว่า
ท�ำไมมีศิลปินที่ ‘รวมหมู่มวล’ กิจกรรมของพวกเขาเปน็จ�ำนวนมากขึ้นเร่ือยๆ แล้วพวกเขาก็
จัดตั้งหมู่มวลที่แบ่งปนัอุปกรณ์การท�ำงาน พื้นที่สตูดิโอ รวมถึงแวดวงสังคมสายสัมพันธ์กัน
เพื่อลดค่าใช้จ่าย ในบางกรณี การท�ำเช่นน้ีได้น�ำไปสู่การสร้างระบบความสามัคคีที่ซับซ้อน
ยิ่งข้ึน เช่นการให้สมาชิกของกลุ่มช่วยกันจัดหาประกันสุขภาพทางเลือกและการประกันสังคม
ในรูปแบบอื่น ๆ ด้วยเหตุผลน้ี จึงมีกลุ่มองค์กรที่ริเร่ิมบุกเบิกและโลดแล่นอยู่ในพื้นที่รกร้าง
ระหว่างตลาดกับรัฐ และระหว่างมูลค่าทางการค้ากับคุณค่าทางวัฒนธรรมการเมือง 
โดยสรุปแล้ว สิ่งที่การริเร่ิมใช้แนวคิดแบบคอมมอนเหล่าน้ีมีร่วมกันคือการจัดตั้งระบบแลก
เปลี่ยนทางเลือก เชน่ เศรษฐกิจแบบแบ่งปนั (sharing economy) และโครงสร้างความสามัคคี
ที่ท�ำให ้สินค้าและบริการได้แลกเปลี่ยนกันฟรี ๆ หรืออย่างน้อยก็ถูกกว่าในเศรษฐกิจแบบ
ตลาดเสรี เพียงแค่อยู่ภายใต้เง่ือนไขเพิ่มเติมบางประการ สิ่งน้ีรวมถึงวิธีการท�ำงานที่ท�ำให้
ต้องมีการออกแบบและบังคับใช้ลิขซ้าย (copyleft) รวมถึงการวางระเบียบกฏเกณฑ์เชิง
กฏหมายแบบอื่น ๆ เช่นสัญญาอนุญาตครีเอทีฟคอมมอนส์

ท้ังวิกิพีเดียและมูลนิธิเพียร์ทูเพียร์ (Peer-2-Peer) บนอินเตอร์เน็ต และองค์กรนอกโลก
อินเตอร์เน็ตอื่น ๆ เช่นคัลเจอร์ทูคอมมอนส์ (Culture 2 Commons) ในโครเอเชีย เรเซตาส์
เออร์บานาส์ (Receta Urbanas) ในสเปน ฟอราโดเอโซ (Fora do Eixo) ในบราซิล และ
เอ็กซาซิโล (Ex Asilo) ในอิตาลี ล้วนแล้วแต่ยืนยันว่ามีการเพิ่มขึ้นของแนวทางการริเร่ิม
เชิงสร้างสรรค์ที่สร้างรูปแบบการท�ำงานและการจัดระบบองค์กรที่แตกต่างไปอย่างสิ้นเชิง 
แม้จะมีความหลากหลายอย่างมาก แต่แนวทางการริเร่ิมเหล่าน้ีต่างมีสิ่งหน่ึงร่วมกัน น่ันคือ
มันต่างก็สร้างอยู่ในขอบเขตของพลเรือน กล่าวคือ แนวทางเหล่าน้ีเร่ิมมาจากการปฏิบัติ
ของพลเรือนในแบบที่รัฐบาลยังไม่ทันที่จะออกแบบกฏเกณฑ์หรือรูปแบบการอุดหนุนมาช่วย
รองรับ และในแบบที่ยังไม่มีผลประโยชน์ทางการค้าในตลาดเสรี29 จากจุดน้ัน พวกเขาได้
สร้างวิถีปฏิบัติของการใช้สิ่งต่าง ๆ ร่วมกัน กลายมาเปน็สตูดิโอในบ้าน ตัวอย่างเช่นโครงการ
โอเพนซอร์ส (open source) แบบวิกิพีเดียและลินุกซ์ ที่สมาชิกได้มีความรู้กับเคร่ืองมือ
สร้างสรรค์ฟรีๆ ให้ใช้งาน รูปแบบวิถีปฏิบัติที่ใช้ร่วมกันเช่นน้ีก่อให้เกิดความรู้อิสระที่ไม่มีค่า
ใช้จ่าย จากการถกเถียงและการอภิปรายในสโมสรศิลปะ ในการร่วมพ�ำนักอยู่ในสตูดิโอ และ
ในการเปิดสตูดิโอ ที่มีพื้นที่ให้วิเคราะห์ต�ำแหน่งแห่งที่ทางสังคมของพวกเขาจากมุมมองเชิง
เศรษฐศาสตร์ การเมือง และสังคม รวมถึงจากมุมมองสิ่งแวดล้อมด้วย ยิ่งไปกว่าน้ัน พวกเขา
ยังเจาะตัวตลาดเองด้วยการน�ำเสนอระบบเศรษฐกิจทางเลือก (เช่น การท�ำงานผ่านการร่วม
มือกัน) และการวางระเบียบกฏเกณฑ์ทางเลือก (เช่นสัญญาอนุญาตครีเอทีฟคอมมอนส์ท่ีได้
กล่าวถึงไปข้างต้น)30 

29.  Philipp Dietachmair and Pascal Gielen, The Art of Civil Action: Political Space and Cultural Dissent (Antennae-Arts in Society), 
(Amsterdam: Valiz, 2017).
30. Lawrence Lessig, Free Culture: How Big Media uses Technology and the Law to Lock Down Culture and Control Creativity (New 
York: Penguin Press, 2004).
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ระบบจัดการแบบคอมมอนน้ันไม่ได้มีร่วมกันแค่ในแง่ที่พวกเขาจัดกิจกรรมหลากหลายแง่มุม
ไปพร้อม ๆ กันเท่าน้ัน แต่ในโครงสร้างของระบบที่วา่ยังมีการผสมผสานระหวา่งความสมัพันธ์
แบบเปน็ทางการกับแบบไม่เปน็ทางการ แบบสาธารณะกับแบบส่วนตัว และแบบการเมืองกับ
แบบแรงงานด้วย ความสัมพันธ์เชิงครอบครัวและมิตรสหายถูกผสมปนเปกับบทบาททาง
วิชาชีพ และกิจกรรมทางการค้ากับทางการใช้ชีวิตทั่ว ๆ ไปก็กลืนรวมเข้าหากันจนไม่อาจจะ
แยกออกจากกันได้ง่าย ๆ ไม่ต่างจากเกษตรผสมผสานหรือการจัดการละครสัตว์แบบดั้งเดิม 
นอกจากน้ัน ในขณะที่มีการบริการหลายประเภทที่ฟรีภายใต้การแลกเปลี่ยน แต่ก็มีบริการอีก
หลายประเภทที่มีกฏเกณฑ์ดูแลอย่างเคร่งครัดและมีสัญญาอย่างเปน็ทางการ การท�ำงานบน
ความหลากหลายน้ีเองท�ำให้เรามีสมมติฐานว่ารูปแบบการจัดระบบองค์กรเช่นน้ีอาจเข้ากัน
กับโมเดลแรงงานสายสร้างสรรค์ได้ดีกว่า เพราะปจัเจกแต่ละคนในแรงงานกลุ่มน้ีจะต้องร่วม
เปน็ส่วนหน่ึงของกระบวนการแบบเต็มตัว เม่ือเปรียบต่างกับสหภาพแบบดั้งเดิมแล้วจะเห็นว่า
อย่างน้อยโมเดลน้ีก็ตอบโจทย์เร่ืองระดับชั้นอันหลากหลายของการกลายเปน็ชนชั้นไร้
เสถียรภาพที่ได้กล่าวถึงไปข้างต้น (ทั้งในแง่สังคม สุขภาพจิต เศรษฐศาสตร์ และการเมือง) 
ระบบจัดการแบบคอมมอนพยายามจะหาทางออกให้ปญัหาเชิงปฏิบัติที่พวกเขาต้องเผชิญ
ทุกวัน ผ่านการตกลงกันทั้งสองฝา่ยและการแบ่งงานกันท�ำ ตัวอย่างที่จะช่วยให้เห็นภาพของ
การจัดระบบเช่นน้ีมากขึ้นคือ เมื่อศิลปินคนหน่ึง ‘ท�ำงานขายตลาด’ ศิลปินอีกคนจากระบบ
องค์กรเดียวกันก็จะมีเวลาและพื้นที่ให้ทดลองและบุกเบิกวิธีสร้างผลงานแบบใหม่ ๆ เน่ืองจาก
ศิลปินคนหลังน้ีได้รับการละเว้นชั่วคราวจากการหาเงิน ผ่านระบบแบบต่างตอบแทน มีหลัก
ฐานยืนยันชัดเจนว่าความสัมพันธ์ทางสังคมหรือการรวมหมู่มวลกิจกรรมช่วยให้เกิดความ
เปน็ไปได้ที่จะสร้างวิถีปฏิบัติที่ยั่งยืนมากขึ้น ไม่ว่าในกรณีใด ๆ ก็ตาม โมเดลแรงงานแบบ
หมู่มวลจะช่วยเพิ่มโอกาสและเพิ่มความม่ันคงให้มากกว่าโมเดลแบบฟรีแลนซ์ที่เปน็โมเดลหลัก
ในปจัจุบันของอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ ท้ายที่สุดแล้ว โมเดลฟรีแลนซ์ซ่ึงเปน็โมเดลแรงงาน
แบบยุคหลังฟอร์ดนิยมน้ันก็จ่ายค่าจ้างครอบคลุมแค่เพียงเวลาในการผลิต ในขณะที่สิง่ที่จ�ำเปน็
ต่อการผลิตอื่น ๆ เช่นเวลาในการศึกษา การสร้างความใกล้ชิดสนิทสนม การผลิตซ้�ำ หรือการ
สะท้อนคิด ต่างก็ถูกย้ายไปอยู่ในมณฑลส่วนตัวและกลายเปน็ความรับผิดชอบส่วนตัวของ
แรงงานสายสร้างสรรค์มากขึ้นเร่ือย ๆ เมื่อเทียบกันแล้ว โมเดลแรงงานแบบคอมมอนบนความ
เปน็หมู่มวลและความหลากหลายน้ันพยายามจะตอบสนองต่อความต้องการทั้งในแง่การผลิต
และการผลิตซ้�ำ กล่าวคือ มันให้ความส�ำคัญต่อมณฑลที่ส�ำคัญอื่น ๆ นอกเหนือไปจากแรงงาน
และตลาดด้วย

แม้การจัดระบบองค์กรแบบหมู่มวลบนความหลากหลายจะมีแนวโน้มด้านดีหลายข้อดังที่เรา
เสนอไปแล้วน้ัน ก็ไม่ได้แปลว่ามันไม่มีปญัหาร้ายแรงใด ๆ เลย ตัวอย่างเช่น ลักษณะที่หลาก
หลายและผสมผสานของการจัดระบบทางสังคมแบบน้ีอาจเปน็ต้นก�ำเนิดของปญัหาบาง
ประการที่เราคุ้นเคยกันจากธุรกิจผสม (แบบครอบครัว) ที่มีอยู่แล้วตามขนบ เช่นแนวโน้ม
ที่จะเกิดการแบ่งพรรคแบ่งพวกและการฉ้อโกง ยิ่งไปกว่าน้ัน องค์กรแบบดังกล่าวไม่ได้แค่ถูก
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คุกคามจากภายในแต่จากภายนอกอีกด้วย การจัดระบบองค์กรด้วยตัวเองท�ำให้เปน็เร่ืองง่าย
ส�ำหรับรัฐบาล (ยุคเสรีนิยมใหม่) ที่จะผลักภาระหน้าที่ทางสาธารณะที่แต่เดิมแล้วเปน็ของพวก
เขาออกไป รัฐบาลอาจละเลยความรับผิดชอบเชิงวัฒนธรรมและการศึกษาของพวกเขาไปได้
อย่างง่ายดาย ในเมื่อภาระหน้าที่เหล่าน้ีได้รับการดูแลแล้วโดยรูปแบบการริเร่ิมที่กระท�ำกัน
โดยสมัครใจ ในขณะเดียวกัน การเข้ามายุ่งเกี่ยวของรัฐบาลที่น้อยลงก็หมายความว่าการ
สร้างแรงสนับสนุนทางสังคมที่ต้ังอยู่บนขอบเขตของพลเรือนก็กลายเปน็เร่ืองยากขึ้นไปด้วย
เช่นกัน ระบบจัดการแบบคอมมอนจึงมีความเสี่ยงที่จะกลายเปน็ชุมชนปิดที่ด้านในชุมชนมีแต่
คนในและ ‘ผู้รู้’  โดยเฉพาะในแวดวงศิลปะ นอกจากน้ัน ฝา่ยค้าขายก็จะสามารถโยนค่าใช้จ่าย
แรงงานส่วนใหญ่ไปให้เปน็หน้าที่ของคอมมอนเหล่าน้ีและรอเก็บเกี่ยวผลประโยชน์ที่งอกเงย
อย่างเดียว ระบบจัดการแบบคอมมอนมีความเสี่ยงมาตลอดที่จะรับสมาชิกที่เปน็ ‘คนลักไก่ 
(free riders)’31 น่ันคือปจัเจกหรือองค์กรที่ต้ังใจหาผลประโยชน์จากคอมมอนโดยที่ไม่ได้
ลงทุนลงแรงอะไรให้แก่คอมมอนในระดับที่เหมาะสมกับสิ่งที่ตนเก็บเกี่ยวไป งานวิจัยต่อจากน้ี
ควรเปิดเผยถึงคุณค่าและอันตรายของโมเดลแรงงานสายสร้างสรรค์แบบหมู่มวลเช่นน้ี 
ตัวอย่างเช่น เงื่อนไขทางกฏหมายและทางการเมืองแบบไหนที่จะเหมาะสมกับคอมมอนเพื่อให ้
สถาบันท�ำงานได้อย่างมีประสิทธิภาพมากที่สุด?

ตราบเท่าท่ีอนาคตวิทยายังไม่ใช่ศาสตร์เชิงประจักษ์ ก็คงยังเปน็เร่ืองยากที่จะคาดเดาว่า
รูปแบบคอมมอนนิสต์ดังกล่าวจะใช้ต่อไปได้อีกนานเพียงใด อย่างไรก็ตาม เราขอสรุปด้วย
สิ่งท่ีเราได้ชี้แจงให้เห็นมาก่อนหน้าน้ีแล้ว น่ันคือเหล่าชนชั้นไร้เสถียรภาพน้ันใช้ยุทธวิธีในการ
ปฏิวัติท่ีแตกต่างจากชนชั้นกรรมาชีพแต่เก่าก่อนอย่างแน่นอน ในขณะที่ชนชั้นกรรมาชีพ
พุ่งเปา้ความสนใจไปที่เร่ืองความสัมพันธ์ระหว่างแรงงาน (ผ่านสหภาพ) และค่าจ้างงาน
อุตสาหกรรมเปน็จุดหลักในการพัฒนาชีวิตให้ดีขึ้น ชนชั้นไร้เสถียรภาพในปจัจุบันหันไปให้
ความสนใจกับเงื่อนไขอันหลากหลายในทุกส่วนของชีวิตเพื่อที่จะพัฒนาชีวิตน้ันเองให้ดีขึ้น 
อาจเปน็รูปแบบการท�ำงานบนความหลากหลาย และใจความที่ซ่อนอยู่ว่าด้วยเร่ืองการสร้าง
วิธีการจัดระบบองค์กรที่ผลักผลประโยชน์ของตลาดออกจากศูนย์กลาง และตั้งความยั่งยืน
ของชีวิตไว้เปน็ศูนย์กลางแทนน้ีเอง ที่ท�ำให้แนวคิดคอมมอนนิสต์ดูแตกต่างและแปลกใหม่จาก
รุ่นพี่ของมันที่ชื่อคอมมิวนิสต์.

31.  Elinor Ostrom, Governing the Commons: The Evolution of Institutions for Collective Action (Cambridge, MA: Cambridge University 
Press, 1990).
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---
ลารา การ์เซีย ดิอาซ (Lara García Díaz)  เปน็นักเคลื่อนไหวทางวัฒนธรรม นักทฤษฎี
ทางสังคม และผู้ร่วมก่อตั้งหมู่มวลเฟมินิสต์เชิงวัฒนธรรมนามว่า ลาเร์ (Larre) ที่ตั้งอยู่ใน
บาร์เซโลนา เธอสืบสวนความเปน็การเมืองของสภาวะไร้เสถียรภาพและวิถีปฏิบัติเชิง
วัฒนธรรม โดยใช้วิธีการที่ต้ังอยู่บนแนวคิดเร่ืองการมีร่วมกัน ผ่านเลนส์ของทฤษฎีเฟมินิสต์ 
เธอได้ตีพิมพ์ผลงานในวารสารวิชาการเช่น Art & Identity Politics, Frame: Journal of 
Literary studies และ Vesper: Journal of Architecture, Arts & Theory และเธอยังได้มี
ส่วนร่วมในหนังสือเช่น Textus (PAAC, 2020), Commonism (Valiz, 2018) และ What’s 
the Use (Valiz, 2016) อีกด้วย

ปาสกัล ฮีเล็น (Pascal Gielen) เปน็ศาสตราจารย์ด้านสังคมวิทยาเชิงวัฒนธรรมและ
การเมืองที่สถาบันวิจัยศิลปะแอนทเวิร์ป ณ มหาวิทยาลัยแอนทเวิร์ป ประเทศเบลเยียม โดยที่
เขาเปน็ผู้ดูแล Culture Commons Quest Office (CCQO) ฮีเลนเปน็บรรณาธิการของหนังสือ
ชุดนานาชาติที่ชื่อ ‘Antennae – Arts in Society’ (Valiz) ในปี 2016 เขาได้รับรางวัล
เกียรติยศของทุนโอดิสซีอุสส�ำหรับงานวิจัยเชิงวิทยาศาสตร์ที่มีความยอดเยี่ยมในระดับ
นานาชาติ ของกองทุนวิจัยวิทยาศาสตร์แห่งแฟลนเดอรส์ในเบลเยียม ฮีเลนได้ตีพิมพ์หนังสือ
หลายเล่มที่แปลไปเปน็ภาษาจีน อังกฤษ โปลิช โปรตุเกส รัสเซีย สเปน ตุรกี และยูเครน 
งานวิจัยของเขามุ่งเปา้สนใจเร่ืองแรงงานสายสร้างสรรค์ แนวคิดคอมมอน และการเมืองเชิง
วัฒนธรรมเมือง
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เศร้าอย่างไร
ให้การเมือง

กอลเลคติโว ซิตูอาซิโอเนส เขียน
ภาวิณี ณ ถลาง แปล

สามารถอ่านบทความน้ี และงานเขียนชิ้นอื่น ๆ ภาษาสเปนของกอลเลคติโว ซิตูอาซิโอเนส
ได้ที่ http://lobosuelto.com/colectivo-situaciones-obras-completas/
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เปน็เวลากว่า 5 ปีมาแล้วที่เราได้ประจักษ์การผันผ่านทางวิจารณญาณ และสภาวะอารมณ์
ของมวลชนจากเหตุจลาจลเดือนธันวาคมปี 2001 ณ ประเทศอาร์เจนตินา การตกอยู่ใน
ห้วงเศร้าคือหน่ึงในความรู้สึกของผู้คนส่วนใหญ่ต่อความสับสนวุ่นวายน้ี บทความน้ีพยายาม
กอบกู้ช่วงเวลาหน่ึงในการอภิปราย ‘ความเศร้า’ ด้วยจุดมุ่งหมาย 2 ประการ: 1. ก้าวผ่าน
ความคิดของวัฏจักรการเมืองสมัยก่อนซ่ึงแบ่งแยกการ “แพ้-ชนะ” ตามวัฏจักรจากการชิง
อ�ำนาจรัฐ 2. ทบทวนความรับผิดชอบข้อผูกพันของเราต่อประวัติศาสตร์ผ่านกระบวนการ
เผยความรู้สึก ‘สู่สาธารณะ’

ความเศร้ามาเยอืนหลงัอุบตักิารณ์: ณ เทศกาลการเมอืง – ทั้งทางภาษา, มโนคต,ิ การเคลือ่นไหว 
– ต่างตามมาด้วยพลวัตตอบสนองแผ่กว้าง ซ่ึงต่อมากลับกลายเปน็การลดทอนสมรรถภาพใน
การเปิดรับและสร้างสรรค์แทน ประสบการณ์ของนวัตกรรมทางสังคม (ซ่ึงหมายความนัยด้วย
เสมอถึงนวัตกรรมแห่งยุคสมัย) กลายเปน็สิ่งธรรมดาสามัญ เฉกเช่นประกาศถึง ‘การสิ้นสุด
ของเทศกาล’ และวันหมดอายุขัยของสิ่งที่คร้ังหน่ึงเคยเปรียบด่ัง ‘ของเลิศล้�ำแสนวิเศษ’ 
สปิโนซา (Baruch Spinoza) ได้กล่าวไว้ว่า ความเศร้าประกอบขึ้นจากการถูกก�ำจัดศักยภาพ
ในตัวเรา ความเศร้าทางการเมืองมักปรากฏในรูปแบบของความอ่อนแอและตรอมตรม
ระหว่างเผชิญกับระยะห่างที่เพิ่มขึ้นของการทดลองทางสังคมและมโนคติทางการเมือง

‘เศร้าอยา่งไรใหก้ารเมือง’ สรุปเจตนารมณ์ในการต่อต้านวา่: ปรับปรุงความรู้จากประสบการณ์
กลุ่มภายใต้พลวัตใหม่ของสาธารณะ เพราะกระบวนการที่ได้เร่ิมขึ้นน้ันกลายเปน็รากฐาน
ปญัหาของอาร์เจนตินาในปจัจุบันจึงไม่อาจถอยหลังกลับหรือล้มเลิกได้ ด้วยบริบท และ
ความตั้งใจน้ี เราได้นัดอภิปรายทุกวันจันทร์เปน็เวลาหลายสัปดาห์ในช่วงปลายปี 2005 
เปน็การรวมกลุ่มคนหลากหลายท่ีมีประสบการณ์ ‘ข้ามผ่าน’ ทางการเมืองร่วมกันในประเทศ
ช่วงขวบปีหลัง อันได้แก่ Grupo de Arte Callejero (GAC), ชุมชนการศึกษา Creciendo 
Juntos, Movimiento de Trabajadores Desocupados (MTD) ท้องถิ่น Solano และ 
Guernica, กลุ่มคมนาคม Lavaca และ Colectivo Situaciones

ค�ำถาม ‘what is to be done?’ พาเราไปเจอบันทึกการพบปะเหล่าน้ันหลังผ่านไปปีกว่า 
โดยเราได้กลั่นกรองออกมาเปน็สองส่วน คือ (I. เศร้าการเมือง) ชุดกลไกทั่วไปของความเศร้า
กับความสัมพันธ์เชิงอ�ำนาจ (II. เศร้าอย่างไรให้การเมือง) คุณลักษณะการปรับโครงสร้าง
ต้านความเศร้า อย่างไรก็ดี บทความน้ีเขียนขึ้นจากทัศนะการอภิปรายของเรา จึงหลีกเลี่ยง
ไม่ได้ท่ีจะกล่าวถึงพลวัตที่ก�ำลังด�ำเนินไป ณ ปจัจุบันด้วยเช่นกัน
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I. เศร้าการเมือง
1. ตรรกะผู้เชี่ยวชาญ ‘อย่ายุ่งการเมืองถ้าคุณท�ำศิลปะ เพราะในโลกศิลปะ เราคือผู้รังสรรค์
ภาษาภาพ, สุนทรียภาพ และตัดสินได้ว่าสิ่งใดคืองานศิลป’์ เส้นแบ่งแบบเดียวกันปรากฏในเชิง
สังคมศาสตร์และปรัชญา: ระหว่างผู้ที่มีศักยภาพในการประดิษฐ์แนวคิด และใช้กฎเกณฑ์
ในการวิจัยทางสังคม กับผู้ที่อุทิศตนให้โฆษณาชวนเชื่อทางการเมือง ผู้เชี่ยวชาญจ�ำแนก
ผลกระทบของ ‘การแบ่งแยก’ และพิจารณาผลผลิตเปน็ภาคส่วนเพื่อจัดรวมเปน็กลุ่มภาษา
แบบปิดของ ‘แวดวง’ เพื่อความเปน็อิสระจ�ำเพาะกลุ่ม หลังจากผ่านยุคแห่ง ‘ความยุ่งเหยิง’ 
การแยกประเภทของผู้เชี่ยวชาญเปน็ไปเพื่อบูรณะและร้ือฟ้ืนการจัดหมวดหมู่ที่พวกเขาอ้างว่า
ไม่เคยล้มเลิกไปแต่อย่างใด ผู้เชี่ยวชาญต้องการให้มีระยะห่างกับประสบการณ์จริงเน่ืองจาก
ในความเพิกเฉยน้ันจะปรากฏ ‘วิจารณญาณ’ ส่วนตัว การวิเคราะห์ในลักษณะน้ีขาดการ
พิจารณาถึงปฏิบัติการทางการเมืองท้ังตัวงาน หลักการ และการเคลื่อนไหว ผลลัพธ์จึงกลาย
เปน็การปฏิเสธการเมืองโดยสิ้นเชิง นอกจากน้ันผู้เชี่ยวชาญด้านการเมืองยังท�ำให้ซับซ้อนขึ้น
อีกว่า “ถ้าคุณไม่มียุทธศาสตร์แน่ชัด ‘สิ่งที่คุณท�ำ’ ก็ไม่ใช่การเมือง แต่เปน็ ‘การเคลื่อนไหว
ทางสังคม’ (social activism),  การกุศล, การท�ำข่าว, การแหกคอก, ฯลฯ” ถือเปน็ความตั้งใจ
ให้เกิดความสับสนจากการผสมปนเประหว่างผลงานของบุคคลหน้าใหม่ทางการเมืองกับ
งานเล้ียงโต๊ะจีนของผู้อาวุโสเจ้ายศเจ้าอย่าง

อย่างไรก็ดี การผสมปนเปน้ีอาจส่งผลกระทบอันมิอาจเปลี่ยนแปลงได้อีก เช่น สังคมจะไม่
ยอมรับการลงนามใต้บังคับบัญชาในกลเกมการปกครองใหม่รูปแบบใหม่ หรือลดค่าเหลือเพียง
วัตถุวิจัยเท่าน้ัน, วิธีการศึกษารัฐศาสตร์จุลภาคที่ปฏิเสธการกลายเปน็ค�ำสั่งสอน, คลื่นลูกใหม่
ของการแสดงออกสาธารณะ หรือรูปแบบการสื่อสารที่ไม่เลือกเปน็ข้ารับใช้สื่อใหญ่ทั้งหลาย

2. วนเวียนไม่เปล่ียนแปลง กุญแจส�ำคัญของผลิตภาพ (ทั้งระดับบุคคลและองค์การ) เมื่อถึง
จุดเดือดของความสร้างสรรค์ (ตัวอย่างเช่นเหตุการณ์ปี 2001) ท�ำให้เกิดการ ‘รวมกัน’ 
ของปจัเจกและหมู่คณะ ควบคู่ไปกับการผสมผสานทางภาษาที่สิ่งส�ำคัญหาใช่ลิขสิทธ์ิสิ่งสร้าง
หากเปน็หมุดหมายการผนึกก�ำลังของทุกฝา่ย ส่วนผลกระทบน้ัน – แม้จะเกิดขึ้นได้อีกพันคร้ัง 
– แต่ไม่อาจต้านการเกิดซ้�ำนอกสถานการณ์ที่ความหมายของมันได้หยั่งรากโดยไม่กลายเปน็
แบบแผน (fórmula) ความเศร้ามาพร้อมกับความต้ังม่ันที่จะถอนรากถอนโคน แต่ปรากฏกาย
ในรูปแบบขัดเกลาอย่างประณีตด่ังการเมืองที่เกิดขึ้นในรูปแบบเดิมซ้�ำๆ จนตกผลึกกลายเปน็
สูตรส�ำเร็จพร้อมใช้ในที่สุด และเราต่างมิอาจทวนกระแสการเกิดอัตโนมัติของมันได้ ถ้าการ
สร้างสรรค์ทางเวลาเกิดข้ึนโดยการเปิดรับความเปน็ไปได้ทั้งหลาย ความเศร้าทางการเมือง
ก็อาจขัดขวางความเชื่อมโยงของประสบการณ์ปจัจุบันกับความเปน็ไปได้ของอนาคต 
การตกผลึกอดีตที่ผ่านมาจะกีดกันความสัมพันธ์ถึงความทรงจ�ำทางการเมือง ความตรอมตรม
จนไม่อาจขยับเขยื้อนได้สกัดสายใยระหว่างอดีต, ปจัจุบัน, และอนาคต สิ่งที่คร้ังหน่ึงเคยเปน็ 
การคิดค้นแสนพิเศษ ถูกบิดเบือนจนเหลือเพียงแม่พิมพ์เบ้าหลอมและค�ำสั่งการเท่าน้ัน
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3. เมื่อระยะเวลาเปน็บรรทัดฐาน ช่วงปี 2001 – 2003 ปรากฏค�ำถามเร่ืองความสัมพันธ์
ระหว่างกลุ่มการเคลื่อนไหว ว่ากลุ่มใดคือผลลัพธ์จากการร่วมมือกัน และกลุ่มใดที่ไม่เปน็ไป
ตามน้ัน โดยในแต่ละกลุ่ม (ศิลปิน, สมาชิกการเมือง, การรวมตัวทางสังคม, ฯลฯ) เกิดการตั้ง
ค�ำถามถึงการปฏิบัติหน้าที่นอกเหนือจากภายในแวดวงตนเองไปยัง ‘โลกภายนอก’ กุญแจ
ส�ำคัญสู่ความส�ำเร็จคือ ‘มือที่สาม’ ซ่ึงเปน็การรวมกลุ่มกันด้วยภารกิจหน้าที่อันไม่แบ่งแยก
พรรคพวก เปน็การส่งเสริมความสัมพันธ์ทางการงานผ่านความคิด, ถ้อยค�ำ, และความเปน็
ระบบ ทว่า ระยะเวลาอันจ�ำกัดของการศึกษาสืบค้นความเศร้าไม่อาจท�ำให้ได้ข้อสรุปใด ๆ 
อีกท้ังยังเปน็การลดค่า และลดตัวตนความเศร้าทั้งต่อ ‘โลกภายนอก’ และกระบวนการ
สู่ความเข้าใจอันแท้จริง

4. การดูแคลนมิติทางสังคมของการผลิต ‘ไม่ว่าใครก็สามารถผลิตความคิด, มโนคติ, 
แนวทางการต่อสู้, วิถีสื่อสาร หรือวิธีการแสดงออกได้’ ค�ำกล่าวเหล่าน้ีพอจะฟงัขึ้นเมื่อคร้ัง
การผลิตโดยรวมได้รับการจัดการเผยแพร่ขั้นตอนและการทดลองเชิงสร้างสรรค์ทางสังคม 
ทว่า ตรรกะของ ‘โรคติดต่อ’ ได้แทรกซึมในรูปแบบของการต่อสู้, ความคิด, และการตรวจ
สอบหาข้อเท็จจริง โดยตั้งค�ำถามถึงการควบคุมธุรกิจและแบรนด์เหนือสมรภูมิเชิงสัญญะ 
การตอบโต้มาถึงในภายหลังเพื่อควบคุมการแพร่กระจายดุจโรคระบาดน้ีผ่านการประมวล
ความหมายแผ่ขยายในวงกว้างเพื่อจัดการควบคุม มีตัวอย่างเช่น

- ไม่ใหค้่าถ้อยค�ำของกลุ่มเคลื่อนไหว (ปฏิเสธความหมายที่แท้จริงทั้งปวง) ตัวอย่างเชน่ 
กลุ่ม ‘que se vayan todos1 ในเดือนธันวาคมปี 2001

- อ้างแหล่งที่มาของเปา้หมายแฝงอันเปน็ผลผลิตจาก ‘การปลุกปั่ น’ ตามของการตีความ
ปรากฏการณ์ผลงานของกลุ่ม (‘เบื้องหลังเจตจ�ำนงค์อิสระทั้งหลายไม่มีอะไรนอกไปจาก
กลอุบายของอ�ำนาจ’ หรือทุกการเคลื่อนไหวที่ ‘ดูเหมือนเกิดขึ้นเอง’ สดุท้ายก็พบ ‘ความ
จริงที่ซ่อนอยู่” ในพลังมืดที่ ‘ชกัใย’ จากเบื้องหลัง)

- เปรียบการสร้างสรรค์ดัดแปลงใหด้้อยค่าเหมือนการขาดองค์ความรู้ ปฏิเสธการ
พิจารณาเปน็นวตักรรมทั้งทางสถิติและขบวนการ

- การระบุเชงิกลอนุภาค ‘ไมโคร’ ใหเ้ปน็หน่วย ‘เล็ก’ เปน็การตัดสนิเบื้องต้นตามรูปแบบ
ที่เปน็รูปธรรมของการก่อจลาจล ซ่ึงจ�ำแนกด้วยเวลา สถานที่ และระดับของสถานการณ์ 
อันตัดออกมาจากหน่วย ‘มาโคร’ (‘ใหญ่’) ซ่ึงต้องด�ำเนินไปตามแนวทางที่ผุดขึ้นจากผู้กุม
อ�ำนาจทุนนิยมเจ้าของระบบอันซับซ้อน

1. การปล้นโดยประชาชน (looting) ในซุปเปอร์มาร์เก็ตหลายแหล่งที่อาร์เจนตินา
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5. จักรกลจับกุม -- เข้าร่วมหรือตีตัวออกห่าง? – ค�ำถามคลาสสิคของภาวะกลืนไม่เข้า
คายไม่ออกเกี่ยวกับสถาบันได้กลายเปน็ที่จับตาในกระแสหลักการเมือง ทรัพยากรที่กลุ่มการ
เคลื่อนไหวรวบรวมมาจากสถาบันไม่ได้ก�ำหนด ‘ความหมาย’ ของวิธีใช้หรือหลักการใด 
หากแต่กลายเปน็ฟนัเฟืองเปลี่ยนเคร่ืองจักร ปิดบังความเกี่ยวข้องกันกับสถาบันด้วยความหมาย
อื่นอย่างไร้ความซ่ือตรง ซ่ึงเปน็การยืนยันในทางปฏิบัติว่าพลวัตขึ้นอยู่กับความสัมพันธ์ของ 
กองก�ำลังอย่างไร การเพิ่มจ�ำนวนขึ้นเร่ือยๆ ของขบวนการนอกสถาบันเหล่าน้ีจนปรากฏ
บนเวทีสาธารณะมีความมุ่งหวังที่จะสร้างรากฐานประชาธิปไตยระหว่างพลวัตเชิงสร้างสรรค์
กับสถาบัน และความหมายกับทรัพยากร สถาบันที่พยายามจะแทรกแซงความหมายของ
นวัตกรรมไม่อาจท�ำได้มากกว่าการพยายามยืดอายุอ�ำนาจตน ด้วยการปฏิเสธกระบวนการ
ของกลุม่เคลือ่นไหว รวมถงึพยายามบิดเบือนความหมายขอ้เรียกร้อง ประเมนิคา่การเคลือ่นไหว
ต่�ำ และกล่าวหาว่าเปน็ตัวต้นเหตุของปญัหาทั้งหลาย โดยลืมนึกถึงผลกระทบของการปรับ
โครงสร้างใหม่ของพลวัตสถาบัน

6. เอกราชรัดตัว พอถึงช่วงเวลาหน่ึง การปกครองตนเองเกือบจะเทียบเท่ากับการข้ามผ่าน
ระหว่างกลุ่มการเคลื่อนไหวและผู้คน เสียงตอบรับท�ำหน้าที่เปน็พื้นการพัฒนาบทสนทนาหลัก
นอกเหนือการเห็นพ้องของนายทุนและ ‘คนส�ำคัญ’ ของกลไกอ�ำนาจพรรคการเมือง แต่เมื่อ
คร้ันกลายเปน็หลักค�ำสอน การเปน็เอกราชจะมองการข้ามผ่านระหว่างกลุ่มอย่างเฉยเมยและ
ลดทอนพลังความหมายของกลุ่มน้ี เพราะเมื่ออิสระกลายเปน็ศีลธรรม และ/หรือการก�ำหนด
ขอบเขต อิสระจะจมหายในการจ�ำกัดความน้ันและสูญเสียความสามารถในการเปิดรับและ
สร้างสรรค์ และเช่นเดียวกับกลุ่มอื่น ๆ ความเศร้าส�ำหรับกลุ่มการเคลื่อนไหวมวลชนอิสระ
คือลางร้ายต่อการรวมพลและการละทิ้งเปา้หมาย กลายเปน็การโยนความผิดให้สิ่งที่พวกเขา
ไม่ได้ท�ำหรือ ‘ท�ำไม่ได้’ ซ่ึงเม่ือความขัดแย้งด�ำเนินต่อมาเร่ือย ๆ หน่ึงในผลลัพธ์อันไม่อาจ
หลีกเลี่ยงก็คือความขุ่นข้องหมองใจ

7. สว่างวาบฉับพลัน การแสดงพลังมวลชนในช่วงการระเบิดต่อต้าน ณ อาร์เจนตินาเมื่อสิ้นปี 
2001 มาพร้อมกับการเปลี่ยนแปลงคร้ังยิ่งใหญ่ของแผนภูมิผู้เกี่ยวข้อง อีกทั้งยังกระทบต่อ
ตัวแปรในการศึกษาและจัดการแกนน�ำหน้าใหม่เหล่าน้ีด้วย มหรสพน้ีได้จุดประกายไฟ
แห่งความหวังเสียงดังกึกก้อง ปฏิกิริยาของผู้คนต่อกลุ่มเคลื่อนไหวเร่ิมตั้งแต่เฝา้ดูสถานการณ์
จนต่อมายินดีชื่นชม ทว่า เมื่อ ‘พื้นที่สีแดง’ ได้รับผลกระทบทางเศรษฐกิจอย่างใหญ่หลวง 
การตอบสนองได้เปลี่ยนผ่านไปสู่การเพิกเฉย และก่นด่าระคนความเศร้าโศรก, ความรู้สึกถูก
หลอกลวง, และความรู้สึกผิด
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II. เศร้าอย่างไรให้การเมือง
การท�ำความเศร้าให้เปน็การเมืองหาใช่การอภิปราย ‘ถึง’ ความเศร้าไม่ หากแต่เปน็การเร่ิม
ตั้งแต่ความจริง ‘ใน’ ความเศร้าและ ‘ต้าน’ ความเศร้า การเมือง ‘ใน’ ความเศร้าไม่ได้หมายถึง
การเมืองแสนเศร้า เฉกเช่นเดียวกับการมองการเมืองเปน็งานร่ืนเริงหาใช่เร่ืองน่าเบื่อหน่าย
เศร้าระทมอย่างที่เปน็ไม่ การเมืองในความเศร้าต้องการเผชิญหน้ากับความเศร้าด้วยความ
ส�ำราญทางการเมือง ถือเปน็บททดสอบของความเหมาะสม และการตีความใหม่ถึงการเปน็
ส่วนหน่ึงของกระบวนการ ไม่ใช่เพียงข้อเท็จจริงที่ก�ำหนดไว้ให้เราเท่าน้ัน โดยส่วนของเน้ือหา
ที่สามารถเปิดเผยได้จากการค้นคว้ามีดังน้ี:

1. สายสัมพันธ์ใหม่ ความสามารถในการผสมผสานระหว่างปฏิบัติการฉับพลัน และโครงการ
ระยะยาวที่ต้องใช้ความรอบคอบระมัดระวังสม่�ำเสมอ ประกอบกับความสามารถในการรับฟงั
และแสดงความคิดเห็นแม้ในภาวะไม่ม่ันคงหรือสถานการณ์คับขัน การพิชิตอ�ำนาจอธิปไตย
ที่เหนือไปกว่ามิติในชีวิตประจ�ำวันและชีวิตในกลุ่มส่วนรวม และสามารถอธิบายได้อย่าง
ละเอียดถึงการสร้างสายสัมพันธ์ระหว่างโลกและอัตถิภาวนิยม

2. ให้ความทรงจ�ำกลายเปน็พลัง เราสามารถเลือกตีความอ�ำนาจกล้าแกร่งจากอดีตกาล
ได้หลากหลายรูปแบบ แต่หาใช่การเทิดทูนซ้�ำซากหากควรเปน็การน�ำมาใช้เปน็แรงบันดาลใจ
และศึกษาหาบทเรียนใหม่ กระบวนการจึงไม่ได้จบลงที่ชัยชนะหรือความพ่ายแพ้ เพราะเรา
สามารถเลือกที่จะหยุดและแยกตัวตนออกจากพลวัตน้ีได้ เมื่อเรียนรู้การจ�ำแนกรูปแบบและ
สตูรตา่ง ๆ แลว้ กจ็ะสามารถจ�ำแนกความส�ำนึกผดิและมโนคติออกจากกันได ้ในทางตรงกนัขา้ม 
‘การปล่อยวาง’ วถิีที่ยึดโยงเราไวใ้นความเศร้าใหส้�ำเร็จลุล่วงน้ันอาศัยการพร้อมรับความเสีย่ง
ในกระบวนการกระตุ้นความรู้สึกและปลุกประสาทสัมผัสทั้งหลาย ดังน้ันการละทิ้งรูปจึง
หมายความได้เพียงการกอบกู้ร่างในความเปน็ไปได้ทั้งปวง เพื่อใช้ความทรงจ�ำทางการเมือง
ที่แท้จริงเปน็อาวุธ

3. ไร้ซ่ึงเหยื่อ การเผชญิหน้ากับความโศกเศร้าเปิดโอกาสให ้‘ความพ่ายแพ้’ ในอดีตปิดฉากลง: 
ยามเราจมจ่อมอยู่กับความพ่ายแพ้ (‘ผู้กุมชัยชนะ’ เช่นกลุ่มนายทุนและผู้กดขี่) ความเศร้าจะชี้
ให้เห็นถึงการขาดการเชื่อมต่อของเราในกระบวนการพลวัต ซ่ึงไม่มีความจ�ำเปน็ต้องใช้ระยะ
เวลานาน (ในการกลับสู่เสถียรภาพ) จากการถูกขัดจังหวะยับยั้ง (โดยการเข้าควบคุม) หากแต่
เปน็กระบวนการต่อเน่ืองถาวรของการก้าวข้ามอุปสรรคในการต่อสู้ทางการเมือง แต่อ�ำนาจ
คือเหตแุหง่ความเศร้า! เพราะฉะน้ันจึงเกิดอารยะขดัขนืและการตอบโต้ (ไมว่า่จะเลก็น้อยแคไ่หน) 
ทางการเมือง หากความเศร้าคือเหตุชะงักงันของกระบวนการก็จะไม่มีที่ว่างส�ำหรับการตก
เปน็เหย่ือได้  ความเศร้าไม่ใช่แค่อ�ำนาจทางการเมือง เพราะเหนือสิ่งอื่นใด ความเศร้ายังเปน็
สถานการณ์ที่การเมืองแห่งอ�ำนาจช่วงชิงมาซ่ึงอ�ำนาจน่ันเอง
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4. พลังเงียบ ถ้าอ�ำนาจในการกระท�ำได้รับการยืนยันความชอบธรรมด้วยอ�ำนาจอธิปไตย
ในระบอบประชาธิปไตย ความรอบคอบในการแสดงออกถึงความเศร้าทางการเมืองอาจ
เข้าใจได้ว่าเปน็ ‘การงดออกเสียง’ ซ่ึงในความน่ิงเฉยไม่ยินดียินร้ายน้ีได้ประจักษ์ความหมาย
และอัตวิสัยของบุคคลน้ันอย่างแจ่มแจ้ง การ ‘เลือกที่จะไม่ท�ำ’ ไม่ได้หมายถึงการล่าถอยไปยัง
กองก�ำลังอันล้าหลังที่ปรากฏอยู่ทั่วโลก แต่ในทางตรงกันข้าม เปน็รูปแบบหน่ึงของการ
ระมัดระวงัในกาลเทศะ ถ้อยค�ำ และวธีิที่เหมาะสม ความพร้อมในการ ‘ทุ่มสดุตัว’ ไม่ได้หมายถึง
การละทิ้งทุกอย่าง แต่เปน็การเชื่อม่ันว่าเราจะไม่ไหลไปกับกระแสหรือพ่ายแพ้ในที่สุด

5. พื้นที่สาธารณะใหม่ การด�ำรงอยู่ในที่สาธารณะเกิดขึ้นในรูปแบบการปรากฏตัวของเรา 
หากมนักอ่ใหเ้กดิค�ำถาม ไม่วา่จะด้วยความถือดีหรือความอยากเขา้ใจถงึพลวตัของกระบวนการ
ที่แท้จริง สิ่งน้ันย่อมเปน็การเมืองอย่างแน่นอน การจัดตั้งพื้นที่สาธารณะใหม่ที่ปล่อยให้เราได้
ถามค�ำถามที่อยากถามและรับฟงัอย่างต้ังใจ ไม่จ�ำเปน็ต้องมีสถานที่เพียบพร้อมหากแต่ต้องมี
ส่วนรวมซ่ึงเปน็อิสระจากรัฐ กลุ่ม Mujeres Creando เรียกสิ่งน้ีว่า ‘การเมืองรูปธรรม’ ซ่ึงเปน็
พลวัตที่พบเจอได้ในช่วงปีที่ผ่านมา การอภิปรายในที่สาธารณะโดยปราศจากการควบคุม
จากรัฐและหมั่นตรวจสอบวิถีปฏิบัติคือหน่ึงในกระบวนการขัดขืนภาวะจ�ำยอมทางสังคม

6. การร่วมมือกันของหมู่คณะ การเปน็ส่วนรวมคือหลักฐานหาใช่หมุดหมายปลายทางไม่ 
กล่าวคือ ไม่ใช่ทั้งการด�ำรงอยู่ของการแทรกแซงตามสมควรในสมัยหน่ึงเสียทีเดียว แต่หมาย
ถึง ‘ส่วนที่เหลือ’ ที่ปรากฏขึ้นจากความต้ังใจรับฟงัและตีความใหม่เช่นกัน นอกจากน้ันยังไม่ใช่
เพียงการประสานงานท�ำกิจกรรมร่วมกัน แต่ยังรวมถึงการสร้างสภาพแวดล้อมที่เหมาะสม
ต่อการสาธิตแนวคิดใหม่ที่ไม่จ�ำเปน็ต้องเปน็ไปในทางเดียวกันกับกลุ่มก็ได้ น่ีคือการรวมกลุ่ม
ท้ังในฐานะผลิตผลทางการเมืองและสหายร่วมประสบการณ์ อย่างไรก็ดี น่ีไม่ใช่การอภิปราย
ถึงสตูรส�ำเร็จของกลุ่ม หากแต่เปน็เร่ืองประเด็นส�ำคัญ การตั้งค�ำถาม ศึกษาสถานการณ์ต่าง ๆ 
และตัวกลุ่ม การเปิดกว้างต่อโลกภายนอกของชุมชนส่วนรวม (colectivo-comunitario) เปน็
ความท้าทายเสมอ เพราะนอกจากความหมายตรงตัวของค�ำว่า ‘ภายนอก’ ที่แยก ‘ชุมชม
ภายใน’ และ ‘โลกภายนอก’ ออกจากกันแล้ว กลุ่มชุมชนยังต้องปรับตัวให้เข้ากับความเปน็ไป
ของโลกด้วย การรวมกลุ่มกันไม่ได้เปน็ไปเพื่อสร้างความปั่ นปว่น แต่เพื่อเปน็การใช้ช่วงเวลา
หน่ึงในชีวิตร่วมกัน ไม่เน้นปฏิบัติการการเคลื่อนไหวเท่ากับประสิทธิผลใหม่ในการมีส่วนร่วม
อันหลากหลายเปลี่ยนแปรของกระบวนการ

III. การปฏิรูปและ ‘การยอมรับ’
สุดท้ายน้ี ข้อสันนิษฐานหน่ึงเร่ืองพลวัตที่ก�ำลังด�ำเนินอยู่ ณ อาร์เจนตินา ก่อให้เกิดสิ่งที่
สามารถเรียกได้ว่าเปน็ ‘การปกครองแบบใหม่’ (กฏกลไกใหม่ของความชอบธรรมส�ำหรับ
ชนชั้นน�ำ ซ่ึงมาในรูปแบบนวัตกรรมมโนคติความสัมพันธ์ของรัฐบาลและการเคลื่อนไหว
มวลชน ทั้งระหว่างการเมืองต่างประเทศและ “ภายใน” ประเทศ รวมถึงการรวมตัวของ

เศ
รา้

อย
า่ง

ไร
ให

้กา
รเ

มือ
ง
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ภูมิภาคและพหุภาคีระดับโลก) การยืดเวลาเศร้ามีแต่จะน�ำไปสู่ความโดดเดี่ยวในภาวะใหม่
ของกระบวนการเท่าน้ัน

ตามสถานการณ์ ‘การแปลความ’ ถึง ‘การปกครองแบบใหม่’ ช่วยแพร่กระจายการยอมรับ
ท่ามกลางพลวัตที่ก�ำลังก่อร่าง และเปิดสร้างพื้นที่ซ่ึงเคยเปน็ไปไม่ได้มาก่อนหน้าน้ีในช่วงสมัย
เสรีนิยมใหม่ อย่างไรก็ตาม มโนส�ำนึกน้ีมาในรูปแบบกฎเกณฑ์จ�ำกัด และบางคร้ังก็เปน็เหมือน
เล่ห์เหล่ียมยุทธวิธีในการยืดอายุโครงสร้างและแนวความคิดเก่า ความสับสนต่อสถานการณ์
ปจัจุบันแสดงออกผ่านการตระหนักรู้ถึงการก�ำหนดพลวัตโดยรวมและความพยายามในการ
ควบคุมปรับเปลี่ยนทิศทางพลวัตน้ัน ไม่มีพื้นที่ให้รู้สึกถึงการ “ประสบความส�ำเร็จ” ส�ำหรับ
คนรุ่นก่อน เฉกเช่นเดียวกับการ “พ่ายแพ้” ส�ำหรับคนรุ่นหลัง การผันผ่านจาก ‘ความเศร้า
การเมือง’ สู่การ ‘เศร้าอย่างไรให้การเมือง’ ท�ำให้เรามีความต้ังใจที่จะรับมือกับปญัหาที่อาจ
เกิดจากความเสี่ยงของการถูกกลืนหายไปในความขัดแย้งและมายาคติ หลงกลภาพหลอน
ของข้ัว “ชัยชนะ – ความพ่ายแพ้” เปาโล วีร์โน (Paolo Virno)2 สรุปความประจักษ์แจ้ง
เบื้องหน้าเราว่า: เหนือกว่าความระส่�ำระสายผุพังของการรวมกลุ่มก้อนและการผลักไส
สู่ชายขอบ สิ่งเดิมพันคือความเปน็ไปได้ของ ‘วุฒิภาวะใหม่.’

กอลเลคติโว ซิตูอาชิโอเนส
บัวโนสไอเรส, วันพฤหัสบดี, 13 กุมภาพันธ์, 2007

----
กอลเลคติโว ซิตูอาซิโอเนส (Colectivo Situaciones) เปน็คอลเลคทีฟนักวิจัยผู้แข็งขืนจาก
เมืองบัวโนสไอเรสที่สร้างสรรค์งานมาพร้อมกับคลื่นของกระบวนการจัดตั้งอิสระเพื่อต่อต้าน
ระบบทุนนิยม พวกเขาเคยได้เข้าร่วมกิจกรรมการวิจัยที่จัดขึ้นในระดับรากหญ้ากับคนตกงาน 
กระบวนการเคลื่อนไหวของชาวนา การชุมนุมในระดับชุมชน และการทดลองการศึกษาแบบ
ทางเลือก 

2.  เปาโล เวียร์โน (Paolo Virno) นักปรัชญาชาวอิตาเลียน เปน็บุคคลส�ำคัญของกลุ่มเคลื่อนไหวมาร์กชิสต์ ณ อิตาลี.
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หมายเหตุเร่ืองภาพประกอบหนังสือ

หนังสือเล่มน้ีมีภาพประกอบชุดหน่ึงที่เกี่ยวข้องกับการชุมนุมประท้วงเรียกร้องประชาธิปไตย
ของประเทศไทยในปจัจุบัน แต่น่าเสียดายที่การน�ำเสนอภาพเหล่าน้ันได้น�ำไปสู่การตัดสินใจ
ที่ต้องการค�ำอธิบาย
 
เราคิดไวต้ั้งแต่แรกแล้ววา่หนังสอืเล่มน้ีคงขาดภาพประกอบที่เปน็ผลงานของศิลปิน/ผู้สร้างงาน
ชาวไทยไม่ได้ เพื่อให้หนังสือได้แสดงบริบทของพื้นที่และเวลาที่เกี่ยวข้อง และเมื่อพิจารณา
อย่างจริงจังต่อข้อโต้แย้งต่าง ๆ ในบทความที่รวบรวมอยู่ในหนังสอื ทั้งบทวจิารณ์ถึงอัตลักษณ์
ของศิลปินอาชีพและสถาบันทางศิลปะที่ต่างก็ปลีกตัวออกจากบริบททางการเมืองในชีวิต
ประจ�ำวัน ตลอดจนข้อคิดเห็นที่สนับสนุน “การกระท�ำโดยตรงอย่างสร้างสรรค์” ผ่าน
กระบวนการปรับบทบาทของศิลปินเปน็นักจัดต้ัง เราจึงไม่เลือกภาพประกอบที่เปน็ผลงาน
จากโลกศิลปะที่เปน็ทางการ แต่เลือกคลังภาพของนักสร้างสรรค์ที่ถ่ายทอดเหตุการณ์ชุมนุม
ประท้วงจากสถานที่จริงแทน ในฐานะกลุ่มบรรณาธิการ ผู้จัดพิมพ์และเผยแพร่หนังสือเล่มน้ี
ซ่ึงมีความรับผิดชอบต่อผู้คนหลายส่วนที่ท�ำให้หนังสือเกิดขึ้นมาได้ เร่ืองน้ีได้น�ำเราไปสู่
ประเด็นข้อพิพาทหลักที่หลายฝา่ยต่างออกความเห็นอย่างกล้าหาญทั้งทางออนไลน์และ
บนท้องถนนในขณะน้ี 
 
ในช่วงที่เราเร่ิมจินตนาการและออกแบบโครงการ อินอัพโพรพริเอต บุ๊ค คลับ (inappropri-
ate BOOK CLUB) และหนังสือเล่มน้ี การชุมนุมประท้วงในประเทศไทยเพิ่งอยู่ในช่วงเร่ิมต้น 
ชื่อของโครงการที่เราใช้เปน็การตอบรับความต้องการที่จะร่วมอภิปรายถึงโครงสร้างหลัก
ของสังคมไทยและอนาคตของประเทศ ซ่ึงประเด็นเหล่าน้ีเปน็สิ่งที่ถูกหยิบยกมาถกกันในพื้นที่
ชุมนุมท่ีเติบโตขึ้นเร่ือย ๆ แต่ความต้ังใจน้ีคงไม่อาจบรรลุเปา้หมาย หากเราไม่กล่าวถึง
ประเด็นต่าง ๆ ที่บางคนมองว่า “ไม่เหมาะไม่ควร”  ทั้งน้ีเรายังต้ังใจเปิดพื้นที่ส�ำหรับการ
อภิปรายเร่ืองขอบเขตและกลไกในวงการศิลปะ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในส่วนที่เกี่ยวข้องกับ
บริบทของไทย แม้ว่าการแลกเปลี่ยนความเห็นเร่ืองดังกล่าวอาจท�ำให้หลายคนขุ่นเคืองใจ
ก็ตาม ในขณะหัวข้อที่เราพูดถึงและตีพิมพ์ในหนังสืออาจไม่ผิดข้อกฎหมายใด แต่เปน็เร่ือง
น่าเศร้าท่ีเราไม่สามารถออกความเห็นต่อบางประเด็นในสังคมไทยได้
 
ความโชคร้ายและเจ็บปวดของสาระส�ำคัญในค�ำชี้แจงน้ี คือการที่เราร่วมตัดสินใจถอดภาพ
สองภาพออกจากผลงานที่ได้คัดสรรไว้ต้ังแต่แรก กระบวนการน้ีเกิดขึ้นโดยทีมงานของเรา
มีความเห็นที่แตกต่างกันออกไป การตัดสินใจดังกล่าวไม่ใช่เร่ืองง่ายนักและไม่ใช่สิ่งที่เรา
ภาคภูมิใจเลย
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แต่เดิม สินา วิทยวิโรจน์ บรรณาธิการภาพของเรา ซ่ึงเปน็ศิลปินและนักวาดภาพประกอบ
ผู้ผลิตผลงานที่เก่ียวข้องกับการชุมนุมประท้วงเปน็จ�ำนวนมาก ได้คัดเลือกภาพประกอบ
หนังสือราว 20 ภาพ ความต้ังใจที่จะให้ภาพเหล่าน้ีสะท้อนแรงขับเคลื่อนทางวัฒนธรรม
ที่เกิดขึ้นตามจริง ภาพบางภาพจึงเกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ เพราะหากเร่ืองที่เปน็
ความคับข้องใจหลักในการเคลื่อนไหวคร้ังน้ีไม่ถูกกล่าวถึง ก็คงเปน็เร่ืองแปลกประหลาด
และไม่ซ่ือสตัย์ แต่น่าเสยีดายที่การตีพิมพ์ภาพดังกล่าวในหนังสอื ที่จะมีการเผยแพร่ผ่านทาง
ออนไลน์ โดยไม่มีค่าใช้จ่ายน้ัน อาจน�ำมาซ่ึงความเสี่ยงที่จะถูกด�ำเนินคดีทางกฎหมายในข้อหา
หมิ่นพระบรมเดชานุภาพและความผิดเกี่ยวกับคอมพิวเตอร์  ในขณะที่เราก�ำลังเขียนค�ำชี้แจง
ฉบับน้ี นักกิจกรรมทางการเมืองหลายสิบรายได้รับหมายเรียกตัวจากต�ำรวจ และมีเก้าราย
ที่ถูกคุมขังระหว่างรอการพิจารณาคดี และไม่ได้รับอนุญาตให้ประกันตัว 
 
ค�ำชี้แจงน้ีมิได้ตั้งใจให้เปน็การสารภาพบาปเพื่อแก้ตัว แต่มีเปา้หมายเพื่อสื่อสารกับผู้อ่านว่า
เกิดอะไรเกิดขึ้นบ้างในกระบวนการจัดท�ำหนังสือเล่มน้ีเพื่อหลีกเลี่ยงการท�ำให้การเซ็นเซอร์
ตนเองกลายเปน็เร่ืองปกติไปมากกวา่น้ี ภายใต้กฎหมายหมิ่นพระบรมเดชานุภาพ และความผิด
เกี่ยวกับคอมพิวเตอร์ อีกทั้งเปน็การท�ำให้การตัดสินใจของเราเปน็ที่รับรู้
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ภาพประกอบสังคม

คัดสรรโดย สินา วิทยวิโรจน์
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“Come, Sweet death”, 2020 
AITOY 
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“รัฐบาลเหี้ย ๆ” , 2020
Aloga



15
3

“artn’t” , 2020 
artn’t
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“Art Lane 2020”, 2020 
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“หลวงกอดหมุด”, 2563
Baphoboy 
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“ปฏิรูป / Reform”, 2020 
Benxblues
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“สศจ, ตรามหาตาสว่างกระจ่างแจ้ง สาดแสงแยงเสียดฟา้ ทะลุกะลาทั่วหล้าแผ่นดินไทย”, 2020
ออกแบบเพ่ือชีวิต Design for Life
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“RT Symbol”, 2020 
ภานุมาศ สิงห์พรม
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ที่น้ีมีสารที่พูดไม่ได้
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ปาณศานต์ พัฒนกุลชัย
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“List of Silent”
ช่างภาพ : ธเนศ​ร์​ แก้ว​ดวงดี​
ภาพประกอบ / โมเดล : พัชราภา อินทร์ช่าง
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ที่น้ีมีสารที่พูดไม่ได้
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“The land of compromise”, 2020
วิลาวัณย์ เวียงทอง
ช่างภาพ : ธิติวุฒิ มะลิงาม
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“สภาพูดแทนราษฎร (?)”, 2020
Mellowdog
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“โปลิศไทย ไอ เลิฟ ยู”, 2021
แซะจัง (AKA)



16
8

ขัด
ขืน

ร่ว
ม:

 ง
าน

เข
ียน

เร
ื่อง

ศิล
ปะ

แล
ะก

าร
เม

ือง
ใน

ยุค
แห

่งก
าร

หย
ิบย

ืมส
ุดข

ีด

“untitled”, 2564
ธนพล ธัญพิพัฒน์กุล
สีอะคริลิคบนผ้าใบ
40x50 ซม.
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“ประชาชน ปา้ยไฟ”, 2020
ประชาธิปไทป ์([Prachathipa Type)
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พิพิธภัณฑ์สามัญชน 2020
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พิพิธภัณฑ์สามัญชน 2020
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พิพิธภัณฑ์สามัญชน 2020
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“เมืองน้ันสีขาว”, 2020
กัมปนาท สังข์สร 
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สะอาด
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