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“If  Language always seems to presuppose itself, if  we cannot assign it 
a nonlinguistic point of  departure, it is because language does not op-
erate between something seen (or felt) and something said, but always 
goes from saying to saying.”

Gilles Deleuze and Felix Guattari, A Thousand Plateaus1

To tap into the wordless position of  an artwork, to attri-
bute meaning seems to be an attempt to transcend the illu-
sion of  unspeakability. With a pervasively analogical mode 
of  perception one could get in tune with words to inexpli-
cably attach a meaning or the elements of  a meaning with 
a resonating web of  correspondences. What seems to be 
a good starting point  in talking about textuality and its 
relation to contemporary art practice, is first to see how it 
comes into common usage within the art world and that of  
critical writing. What direction has “textuality”, “the text”, 
the importance of  the text been taken? Who has been pro-
moting the primacy of  the text? Why did the text become 
the defining mechanism for understanding the artwork and 
the desire to attach meaning to it? 

From my point of  view as an artist, not as a theorist, but one 
who makes visual images, mainly in my case moving images, 
the attachment of  text to an artwork becomes problematic 
both politically and aesthetically; producing art is a complex 
process that is an all inclusive, all embracing activity. The 
making of  art operates on all levels of  experience, and on all 
levels of  being, as much as we attempt to categorise it, label 
it, and locate it in society’s scheme of  things; it pervades, it 
infiltrates, and like a virus seeps and permeates. The mak-
ing of  and engagement with art can’t be compartmentalised, 
can’t operate within one particular zone of  experience, but 
crosses all our zones of  experience; conscious, unconscious, 

planned and determined, memory, trauma, systema-
tised, processed, desire, anxiety, extremes of  emotion, 
intuitive, rational, irrational, logical, illogical, dream 
state, hallucinatory and banal. As Theodore Adorno 
thought, art could hold out a hope of  a freedom from 
the complex web of  constraints seemingly determining 
all aspects of  the lives of  individuals within capitalist 
society. Art would be able to offer an alternative to this 
structure of  determinism because the intrinsic indeter-
minability of  art makes it resistant to the utilitarian spirit 
of  capitalism. “Marx’s scorn of  the pittance Milton re-
ceived for Paradise Lost, a work that did not appear to 
the market as socially useful labour, is, as a denunciation 
of  useful labour, the strongest defense of  art against 
its bourgeois functionalisation, which is perpetuated in 
art’s undialectical social condemnation. A liberated so-
ciety would be beyond the irrationality of  its faux frais 
and beyond the end-means-rationality of  utility. This is 
enciphered in art and is the source of  art’s social explo-
siveness.”2 The political establishment within a capitalist 
society, that is the driving force behind the market, al-
ways moves toward making finite that which is infinite, 
by its very institutional nature it moves to control and to 
enfold within its system the role and function of  the art-
ist, as we can clearly see from the way art is represented 
in the media—the marketing and commodification of  
art as something to which investment value can be at-
tached. The emphasis of  power placed upon the text 
by the art establishment has fundamentally altered the 
position of  the artist in society. It has become a divisive 
tool which is led to some contemporary artists making 
the mechanisms of  the art market a central part of  their 
work, whilst others choose to critically focus on the pri-
vatisation and commoditisation of  culture by reflecting 
on notions of  truth, quality and the political, and how 
these relate to the conditions of  life itself.

To return to my question and to compact history a 
little, there was a total schism between the rhetoric 
of  late modernism for example Frank Stella’s quote 
“What you see is what you see”3—full stop. Or Clem-
ent Greenburg’s emphasis on gestural canvas and his 
criticism of  such elements as subject matter, as he ar-
gued in his interview with Allan Walkinshaw  “If  you 
start to say “because” you get into art jargon.”4 Con-
trasted with this is the then growing influence of  the 
writing of  Roland Barthes who is in his well-known 
deconstruction of  the image of  a black French soldier 
on the cover of  Paris Match effectively gives meaning 
to every part of  the image however obvious or sub-
tle, and from this kind of  now outdated structuralist 
strategy came the notion of  the readability of  the im-
age. The idea that the image can be read and as such 
owned, possessed and of  course fixed, suggests  fur-
ther that the image is a mode of  direct communication 
between cultural producer and receiver, as long as the 
latter is able to operate the structuralist methodology 
of  deconstruction. This oversimplification of  the role 
and function of  the image downgrades its power to 
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2- Peter Lewis, Strange Region, from Reading from Departure series (2008), 
newspapers and Chinese ink, 43×28 cm© Peter Lewis.

2- پیتر لوییس، منطقه عجیب، از مجموعه خواندن از نقطه عزیمت )2008(، 
روزنامه و مرکب چینی، 28×43 سانتی‌متر، کپی‌رایت پیتر لوییس.
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promote thought and the experience of  sensation. The 
additional emphasis on meaning and the singularity of  
meaning also  reinforces the idea that each image is a 
message, it “means” and this meaning is there to be com-
municated, received and intellectually digested. Meaning 
does not allow for anything else, it strips the image of  
its potential to stimulate a wide range of  responses in 
the viewer, more crucially and more powerfully these 
multi—responses are not constant and fixed, but are dif-
ferent both in kind and in intensity each time the viewer 
is with the image. Consequently as Michel Foucault has 
remarked this obsession with meaning is in itself  a form 
of  totalitarianism; a blinkered process in our relation to 
the image. I am reminded here, of  Felix Guattari’s criti-
cism of  Freudianism in that it brings to the process of  
analysis a methodology based solely on the importance 
and centrality of  the family, irrespective of  the particu-
larity of  the subject of  the analysis.  

Whilst later theoretical developments, post structural-
ism et al., widen the notion of  meaning to become more 
pluralistic, “meanings” replaced “meaning” as “histories” 
replaced “history” still this emphasis on the primacy of  
the text dominated the approach to our engagement with 
and deconstruction of  the artwork. The power of  the text 

was in place, a power that came from the outside,  the 
critical theorist became the central force in determining 
the direction that art practice was taking, institutions of  
art both academic, administrative and showcase (galleries 
museums, funding bodies) became more and more aligned 
behind the notion of  art and theory. A clear but tangential 
example of  this was seen during the That cherite period in 
British politics where audience numbers in museums and 
galleries took priority over any form of  cultural experi-
mentation or risk taking. Consequently the introductory 
text and accompanying textual information for exhibitions 
became crucial to any art exhibition. In other words prior 
to entry, the viewer was told what they are going to see and 
what it meant. A classic example of  this was the Tate Gal-
lery’s touring exhibition of  the works of  Francis Bacon in 
1991. The text at Tate Britain in London was historicist 
and academic aimed at the “cognoscenti”, whilst the text 
in Tate Liverpool (same organisation, different location) 
was completely different, it was user friendly, anecdotal 
and not at all intellectually threatening to what was per-
ceived as a wider, perhaps less intellectual audience. There 
was a politics of  power at work here perpetuated through 
the text. In “The Practice of  the Everyday Life”, Michel 
de Certeau asserts that the way people “make-do” has to 
be considered in relation to “strategic power is ascribed 
to institutions, and operates in places which are environ-
ments circumscribed to facilitate the control of  the dis-
tribution of  meaning.”5  The importance of  meaning is 

The emphasis of power placed upon the text by 
the art establishment has fundamentally altered 
the position of the artist in society. It has become 
a divisive tool which is led to some contemporary 
artists making the mechanisms of the art market 
a central part of their work, whilst others choose to 
critically focus on the privatisation and commodi-
tisation of culture by reflecting on notions of truth, 
quality and the political, and how these relate to 

the conditions of life itself.

1- Peter Suchin, Index Card (2006), 
ink on card, 14.8×21cm, © Peter Suchin.

1- پیتر سوچین، کارت فهرست )2006(، 
جوهر روی مقوا، 21×14/8 سانتی‌متر، کپی‌رایت پیتر سوچین.
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therefore used as a political tool where by the institutions 
of  the state promote meaning and hence fixity as a cultural 
necessity and then provide the specific meanings that are 
politically acceptable to those state institutions. Antonio 
Negri lays out some useful groundwork; he suggests that 
an essential difference between the artist and the institu-
tion is that the latter is holding power, and can be seen like 
a fortress, it is fixed and static or has limited movement, 
on the other hand the artist acts as a force, an energy, a dy-
namic which is in diametric opposition. One is anchored, 
the other fluid, flexible and in motion.

This concern for control as an essential element of  pow-
er can also be made clear when one thinks about Gilles 
Deleuze’s assertion that the experience of  the artwork is 
primarily one of  “sensation”, the sensation of  seeing and 
experiencing. To talk about “reading” an art work is mis-
leading; after all in order to engage with a text, the reader 
is involved with the syntactical, one word follows another 
in a sequence in order to produce meaning. The artwork 
does not operate like this; it operates in the form of  a 
feeling or a sense on the whole of  the body at once. The 
notion of  sense and immediacy of  sense is akin to that 
of  a phenomenon, of  an experiential occurrence that is 
at one and the same time cerebral, emotional and physi-
cal. Language of  course, is culturally produced, we enter 
language, as Martin Heidegger has pointed out, we are 
made aware of  our relation to language when we articu-
late thoughts in our head but cannot find the words to 
speak those thoughts. As an indirect attempt to address 
this problem Jacques Derrida proposed the idea of  “sous 
rature”, he begins by acknowledging the inadequacy of  
language and suggests a partial answer, whereby a line 
of  text is written, crossed out, but left still readable and 
then another line of  text is written above the original line. 
Somewhere between the two lines is what is intended to 
be conveyed. Many years before Derrida’s formulation 
this strategy can be seen in Marcel Duchamp’s “Notes 
for the Large Glass” later published as his Green Book. 
Amidst preparatory drawings are notes in which lines are 
crossed out and then rewritten over the top in red ink. 
Here then is where the text is both visual and syntactical.

To return to the text as a seat of  power, it is important to 
review a more recent development in the art world; whilst 
recognizing that capitalism as a socio-economic and politi-
cal system requires growth to maintain itself, we have seen 

enormous such growth in the emergence of  curator as a 
professional class. Curatorial practice has become a devel-
oping area within the art world and also within the academic 
structures of  education, where the prestige and dominance 
of  the curator have been established. There are times when 
the reputation of  the curator is foregrounded ahead of  the 
artist taking part or more problematically when the exhi-
bition’s working thesis, its theme as text, leaves the artist’s 
work being a mere illustration to the text. This balance be-
tween the theme, as a focus for engaging with artworks 
of  a certain kind grouped together, is overtaken by the 
pervasiveness of  the text reducing the artistto a “support-
ing act”. However, what has emerged with the advent of  
globalisation and the reduction of  the cultural grip of  the 
West is the increasing return to content, artists addressing 
specific areas of  subject matter and more particularly fo-
cusing their attention within the political arena.  With the 
increasing number of  international Biennales taking place 
across the world there is the opportunity for artists from a 
wider international base rather than the familiar Eurocen-
tric one. Although one has to recognise this development 
of  biennales, triennials and art fairs with a note of  cau-
tion, the plethora of  international events brings with it an 
element of  cultural tourism, and a corresponding cultural 
homogeneity, which as Felix Guattari points out, becomes 
the “promotional operation” of  the art world and its con-
tinual creation of  “fads” that maintain themselves through 
publicity. “Art and philosophy become sadly satisfied by 
the “success” in the markets of  the cultural industry.”6 Col-
lectors protect and enhance their investments by promot-
ing the artists they collect through the various networks 
constructed for this very purpose, the contemporary art 
auction, the prestigious museum and the monograph, this 
latter instrument signifies the arrival of  the artist onto the 
stage of  world fame and acceptance. We live in an age of  
celebrity, one in which the cult of  celebrity is carefully and 
consciously constructed to such a point that the persona of  
the artist is more familiar than the actual work. The impor-
tance of  the artwork as a force within society is diminished 
to the point of  virtual irrelevancy. In parallel with these 
market ploys is the effect upon the artist as a determined 
commodity with a marketable value which often leads to 
the reduction in any attempt to make radical or critical 
work that might have risk as an element in the work’s inten-
tion. The outcome often takes the form of  a kind of  signa-
ture art; one in which the visual identity of  the work never 
changes or develops but remains static and compromised 
by its marketability, for as Michael Sandel makes clear in his 
Reith Lecture Series “where we once had a market econo-
my, we now are a market economy.”7 Everything is given a 
monetary value and is seen as an element in the process of  
financial exchange. Monetary value has taken the place of  
ethical or moral considerations. However, with the collapse 
of  many of  the world’s economies during 2008–2009 there 
has been a sudden reversal in the art market, one in which 
money was flowing at an incredible rate and new collectors 
were aggressively purchasing artworks at a rapid rate. This 
lucrative monetary tap was quickly turned off  and many 
galleries went out of  business ceasing to function owing to 

We live in an age of celebrity, one in which the cult 
of celebrity is carefully and consciously constructed 
to such a point that the persona of the artist is more 
familiar than the actual work. The importance of the 
artwork as a force within society is diminished to 
the point of virtual irrelevancy. In parallel with these 
market ploys is the effect upon the artist as a de-
termined commodity with a marketable value which 
often leads to the reduction in any attempt to make 

radical or critical work… 
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the lack of  purchasing power on the behalf  of  their clients. 
This reversal has led to a more circumspect attitude to col-
lecting on behalf  of  those individuals and organisations still 
left in the market. 

Jean Fisher in her seminal essay “Towards A Metaphysics 
of  Shit” written in 2002 advocates the role of  the artist as 
being that of  a (political) resistor pointing out however, 
that for the artist to be politically effective the approach 
has to be indirect and obtuse to avoid the routes that his-
torically political art as a defined practice has taken. She 
adds a note of  critical caution when she states that much 
“political art” is no better than third rate journalism. Her 
argument is well made; put succinctly, the label of  politi-
cal art is familiar, absorbable and ineffective, easily dealt 
with by the state. Politically motivated art which avoids the 
well known forms and processes of  resistance in favour 
of  new and different approaches are more potent and ef-
fective. Fisher takes this argument further when she intro-
duces the concept of  the trickster as a metaphor for an ar-
tistic strategy in relation to the role of  the artist as resistor 
or as with the notion of  antagonism. Fisher suggests that 
the trickster has its roots globally but what connects the 
trickster’s multitude of  narratives is the concept of  antag-
onism, of  a perversity of  action and the transgression of  
perceived boundaries. Fisher argues “the trickster operates 
with an apparent lack of  morality according to acceptable 
codes of  polite society. The trickster is an incorrigible liar, 
cheat, thief, gambler, eroticist, humourist, master of  divi-
nation and as an “agent provocateur” with an insatiable 
appetite.”8 The artist then is in a continuous process of  
questioning and provoking, crossing perceived boundaries 
and apparent borders, transgressing norms of  behaviour 
and even within a truly democratic society maintaining an 
antagonistic pressure as part of  any such society’s require-
ment to undertake change. Marcel Duchamp offers a defi-
nition of  art not as an aesthetic practice but one of  action, 
art = action. The artist is defined as a person of  action. 
Kurt Schwitters coined the word “Merz”, which is one of  
those deliberately untranslatable words like “Dada”, but 
it refers to a state of  dynamic chaos and illogical power 

4- Paul Eachus, Looking up to Cuba (2006), 
Mixed media, 290×260×210 cm, © Paul Eachus.

3- Clunie Reid, detail, Take No Photographs, Leave Only Ripples (2009), 
Inkjet print on silver acetate,  one image from 27, overall size of instal-
lation 380×1000 cm, © Clunie Reid.

4- پل ایچوز، چشم دوختن به کوبا )2006(، 
ترکیب مواد، 210×260×290 سانتی‌متر، کپی‌رایت پل ایچوز.

3- کلونی رید، بخشی از هیچ عکسی نگیر، تنها امواجی رها کن )2009(، 
یکی از 27 تصویر، اندازه کل چیدمان 1000×380 سانتی‌متر ، 
پرینت روی کاغذ استات نقره‌ایی، کپی‌رایت کلونی رید.



force or an uncontrollable energy that is critical and subver-
sive. It resembles Hegel’s “True” as in the quotation below 
from the preface to his phenomenology: “The True is thus 
the Bacchanalian revel in which no member is not drunk; 
yet because each member collapses as soon as he drops out, 
the revel is just as much transparent and simple repose.”9

Deleuze and Guattari  refer to the state of  “becoming”, 
something in process, never static or immobile but ac-
tively in process. In an essay titled “Three Questions on 
Six Times Two”  Deleuze writing about the French film 
maker Jean Luc Goddard says “The key thing is Goddard’s 
use of  ‘AND’.”This is important because all our thought 
is modelled on the verb to be—“IS”. The Sky “IS” blue. 
The mountain “IS” high. But the use of  the conjunction 
“AND” sets things free; “AND” isn’t even a specific con-
junction or relation, it brings in all relations; there are as 
many relations as “AND”; “AND” doesn’t just upset rela-
tions, it upsets being, the verb and so on. And, and, and, is 
precisely a creative stammer, a foreign use of  language as 
opposed to a conformist and dominant use of  the verb “to 
be”. “AND” is neither one thing or the other, it’s always in 
between, between things, it’s in the border line, for there is 
always a border, a line of  flight as flow, only we don’t see it 
because it’s the least perceptible of  things.”10 What is being 
proposed here in the writings of  Deleuze and Guattari is 
a kind of  creative schizophrenia, one in which the strate-
gies and directions that the artist takes is in direct contrast 
to that which its attendant institutions would wish for it, 
where uncertainty becomes a positive rather than being a 
negative, where the uncertainty in art does not lie in the 
audience’s bewilderment, nor does it result in an absence 
of  clarity of  reference or a multiplicity of  references, for 
neither of  these descriptions depicts the notion of  uncer-
tainty. The ambiguity lies in its visual power through which 
meanings establish themselves in a shifting array of  nar-
ratives. There is a positive and necessary fragility in the 
image, it is never constant but dependent upon so many 
conditions; it is at one and the same time illusive and im-
pactive. Derrida put forward a view concerning the rheto-
ric of  textuality, that is a kind of  thinking that never finds 
itself  at the end, it is undeniable, impossible and there-
fore it is necessary to make it possible in countless ways. 
This proposition radically differs from the textuality that 
is established by the structure of  determinism through the 
state and by the market and is reflective of  a Mad Max 
land where the authority and the serious dabblers wander 
through a subject prevalent with esoteric concepts; like a 
parade in a trance, mysteries forced out from the depth to 
be cut short on the surface by reason, creating a seductive 
playground for the ideology of  the market.

There is a continuous need to recognise the power and the 
potential of  the visual, in all its forms, and to further rec-
ognise that art practice is always in a state of  becoming, 
of  imminence and subject to rhizomatic, multi directional 
development. It is constantly and by necessity at odds and in 
confrontation with the stabilising forces of  any social struc-
ture and as such constantly in conflict with such organisa-

tions and institutions that wish to pull art practice into 
the realms of  order, cultural “cleansing” and packaging 
and not least as a commodity. Textuality has played its 
part in this conflict and continues to do so, but also the 
text has added another element and in a curious sub-
version of  its own intention has been pulled into the 
“visuality” of  the artwork. The text, either in its sim-
plest form as individual words or as a group of  words 
has been exploited for its visual potential as well as its 
potential to construct meaning. A strategy employed by 
artists comes in the guise of  the coming together of  ap-
parently unrelated images, things that appear not to re-
late together and first adopted by the Surrealists. The use 
of  qualification, where the sovereignty of  one object is 
usurped by the close proximity of  another, and the addi-
tion of  a word or short text to produce a complexity of  
possibilities within the artwork is now a familiar practice. 
The text itself  becomes undermined and exploited only 
to be re-presented in a new and powerful form within 
the artwork, its visuality is given prominence as well 
as its primary function of  offering meaning. However 
this property of  constructing meaning is in itself  made 
open to change within the domain of  the artwork when 
it comes into association with other counter visual ele-
ments. This complexity of  elements both come together 
and disperse at the same time in such a way that it invites 
the viewer to relinquish their personal historical baggage 
and to take part in a journey without an itinerary and 
without knowing where they will end up.  
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»اگر هميشه چنين به نظر مي‌رسد كه زبان خود را به صورت كي پيش‌فرض مي‌پذيرد، و 
اینکه نمي‌توانيم نقطه عزيمتي غيرزبان‌شناختي براي آن در نظر بگيريم، دليلش آن است كه 
زبان در حد فاصل آنچه ديده ي)ا حس( و آنچه گفته مي‌شود عمل نميك‌ند، بلكه هميشه از 

گفته‌اي به گفته ديگر مي‌رود.« 
ژيل دلوز و فلكيس گاتاري، یک هزار فلات1

رخنهك‌ردن در موضع بيك‌لام كي اثر هنري و نسبت‏دادن معنا به آن، به نظر تلاشي براي 
استعلابخش��يدن به توهم بيان‌ناپذيری مي‏آيد. با دراختيارداشتن كي شيوه دريافت كه به 
نحوي فراگير تمثیلی باشد، آدمي مي‌تواند خود را با كلمات سازگار کند و از اين راه معنا يا 
عناصري از معنا را به شكلي غيرقابل تبیین به شبكه‌اي تكرارشونده از مشابهت‌ها پيوند بزند. 
به نظر مي‌رسد كه نقطه آغازی مناسب براي بحث درباره متنيت و ارتباط آن با روال هنري 
معاصر، در وهله اول بررسي اين امر باشد كه متنيت چگونه در عالم هنر و نوشتار انتقادي 
كاربرد عام يافت. »متنيت«، »متن«، و اهميت متن به چه سمت‏وسويي كشانده شده است؟ 
چه كساني در كار اولويت‏بخشيدن به متن بوده‌اند؟ چرا متن به سازوكاري تعريف‌گر براي 

درك اثر هنري و ميل به معنابخشيدن به آن تبديل شد؟
از دي��دگاه م��ن در مقام كي هنرمند، نه در مقام كي نظريه‌پرداز بلكه در مقام كس��ي كه 
تصويرهاي بصري، و در مورد خودم عمدتاً تصاوير متحرك مي‌س��ازد، پيوندزدن كي متن 
به كي اثر هنري هم به لحاظ سياس��ي و هم به لحاظ زيبايي‌شناختي معضل‌آفرين است؛ 
توليد هنر، فرآيندي پيچيده اس��ت، كنش��ي همه‌جانبه و فراگير. آفرينش هنري در تمامي 
س��طوحِ تجربه و در تمامي سطوحِ هستي عمل ميك‌ند. هرچقدر تلاش كنيم آن را طبق 
الگوي اجتماعي چيزها طبقه‌بندي، نامگذاري و تعيين موقعيت كنيم، هنر ش��يوع ميي‌ابد، 
رخنه می‏کند و مثل ويروس س��رايت می‏کند و پخش مي‌ش��ود. آفريدن و اشتغال‏داش��تن 
به هنر را نمی‏توان تقس��یم‏بندی کرد، این امور صرفاً در كي قلمرو از تجربه فعال نيستند، 
بلك��ه از دل تمامي قلمروهاي تجربه‌مان مي‌گذرند: آگاهي، ناآگاهي، برنامه‌ريزي و تعيّن، 
خاطره، ضايعه روحي، نظام‌مندي، پردازش‏شدگي، ميل، اضطراب، جريانات عاطفي، شهود، 
معق��ول، نامعقول، منطقي، بي‌منطقي، رؤيا، توهم، و پيش‌پاافتادگي. همان‏گونه كه تئودور 
آدورنو مي‌انديش��يد، هنر مي‌تواند اميد به رهاييي‏افتن از شبكه پيچيده محدوديت‌هايي را 
كه گويا تعين‌بخش تمام جنبه‌هاي زندگي فرد در جامعه س��رمايه‌داري‌اند، زنده نگاه دارد. 
هنر قادر است بديلي براي اين ساختار تعيین‌کننده عرضه كند، زيرا عدم‌تعيّن ذاتي‌اش آن 
را در برابر روح فايده‌باور سرمايه‌داري مقاوم ميك‌ند. »انتقاد ماركس بر حقوق بخورونميري 
كه ميلتون براي نوشتن بهشت گم‏شده گرفت، كاري كه نزد بازار شغل اجتماعي سودمندي 

به حس��اب نمي‌آمد، در مقام تقبيح ]مفهوم[ شغل سودمند، بزرگترين دفاعي است كه 
مي‌ت��وان از هنر در براب��ر نگرش كاركردگرایانه بورژوازي به آن كرد؛ نگرش��ي كه در 
نكوهش غيردیالکتیک اجتماعي از هنر همچنان به قوت خود باقي مانده است. جامعه 
آزادش��ده، پا را از غيرمعقول‏بودن»مخارج اضافي« و هدف ‏ابزار‏ـمعقوليتِ منفعت فراتر 
مي‌نهد. چنين امري در هنر حک مي‌شود و منبع قابليت انفجار اجتماعي هنر است.«2 
تش��يكلات سياسي در جامعه سرمايه‌داري، يعني نيروي محرك در پس بازار، هميشه 
در پي متناهی‏ساختن امور نامتناهي‌اند، و درست با همين ماهيت نهادي است كه سعي 
ميك‌نن��د نقش و كاركرد هنرمند را درون نظام خود پوش��ش دهند و كنترل كنند، كه 
نمونه آشكار آن را مي‌توانيم در شيوه بازنمايي هنر در رسانه‌ها بيابيم ــ بازاري‏شدن و 
كالاوارگي هنر به مثابه چيزي كه مي‌توان برايش ارزش سرمايه‌گذاراي در نظر گرفت. 
تأيكدي كه تشيكلات هنري بر قدرت متن دارند، جايگاه هنرمند را در جامعه به صورتي 
بنيادين عوض كرده است. اين امر به ابزاري تفرقه‌انگيز تبديل و باعث شده كه برخي 
از هنرمندان معاصر سازوكارهاي بازار هنر را به بخشي محوري در آثار خود تبديل كنند، 
همچنانك‏ه هنرمنداني ديگر بر آن مي‌ش��وند تا به نحوي انتقادي و از طريق تأمل در 
مفاهيم حقيقت، يكفيت و امر سياسي، و چگونگي ارتباطي‏افتن اين مفاهيم با نفس شرايط 

زندگي، بر خصوصي‌سازي و كالاسازي فرهنگ تمركز كنند.
بازگرديم به س��ؤال خود و تاريخ را اندكي فشرده كنيم. در بازی الفاظ مدرنيسم متأخر 
نوعي انشقاق كلي وجود داشت؛ مثلا اين نقل‌قول از فرانك استلا كه »آنچه مي‌بينيد 
همان است كه مي‌بينيد«3 ‏ــ همين و تمام. يا تأيكد كلمنت گرينبرگ بر بومِ کنش‌نما 
و انتقاد او از عناصري همچون موضوع، آنجا كه در مصاحبه‌اي با آلن واليكنشاو چنين 
بحث ميك‌ند كه »همين كه شروع كردي به گفتنِ "چون كه"، به دايره اصطلاحات 
هنري پا گذاش��ته‌اي.«4 در مقابل اين، روند فزاینده تأثيرِ نوشته‌هاي رولان بارت قرار 
دارد كه در شالوده‌ش��کنی مش��هور خود از تصوير كي سرباز سياهپوست فرانسوي بر 
جلد مجله پري‌مَچ5 به‏طرزي مؤثر به تمام اجزای تصوير، اعم از آشكار و نامحسوس، 
معنا مي‌بخشد، و از دل همين ترفند ساختارگرايانه که ديگر قديمي شده است، مفهوم 
خواندني‏بودن تصوير برمي‌آيد. اين باور كه مي‌توان تصوير را خواند و از اين راه مالكش 
ش��د، آن را به تصاحب درآورد و صدالبته ثبات بخش��يد، در ادامه مي‌گويد كه تصوير 
حالتي از ارتباط مستقيم ميان توليدكننده و دريافتك‌ننده فرهنگي است، البته مادام كه 
دريافتك‌ننده قادر باشد روش‌شناسي ساختارگرايانه شالوده‌شکنی را بهك‌ار ببندد. اين گونه 
ساده‌انگاري افراطي درباره نقش و كاركرد تصوير، از قدرت تصوير ميك‌اهد تا تفكر و 
تجربه حسي را ارج بگذارد. تأيكد بيشتر بر معنا و يکه‏بودن آن نيز تقويتك‏ردن اين باور 
اس��ت كه هر تصوير كي پيغام است، »معنايي دارد« و اين معنا به قصد منتقل‏شدن، 
دريافت‏شدن و درك فكري شدن به وجود آمده است. معنا به هيچ چيز ديگري امكان 
حضور نمي‌دهد. معنا تصوير را از امور بالقوه‌اش بري ميك‌ند تا دامنه وسيعي از واكنش‌ها 
را در بيننده برانگيزد، و اين واكنش‌هاي چندگانه نيز به‌نحوي هرچه اساسي‌تر و هرچه 
قدرتمندانه‌تر فاقد دوام و ثبات‌اند، و در هربار مواجهه بيننده با تصوير چه به لحاظ نوع و 
چه به لحاظ شدت دستخوش تغيير مي‌شوند. در نتيجه، همان‏گونه كه ميشل فوكو نيز 
اشاره كرده است، اين دل‏مشغولي به معنا، به نوبه خود، شكلي از تماميت‌خواهي است؛ 
نوعي فرآيند كوته‌فكرانه در رابطه ما با تصوير. به ياد نقد فلكيس گاتاري بر فرويدگرايي 
افتادم كه مي‌گفت فرويدگرايي نوعي روش‌شناسي را در فرآيند تحليل وارد ميك‌ند كه 

تأكيدي كه تشيكلات هنري بر قدرت متن دارند، 
جايگاه هنرمند را در جامعه به صورتي بنيادين عوض 
كرده اس�ت. اين امر به اب�زاري تفرقه‌انگيز تبديل و 
باعث شده كه برخي از هنرمندان معاصر سازوكارهاي 
ب�ازار هنر را به بخش�ي محوري در آث�ار خود تبديل 
كنند، همچنان‏كه هنرمنداني ديگر بر آن مي‌شوند تا 
به نحوي انتقادي و از طريق تأمل در مفاهيم حقيقت، 
كيفيت و امر سياس�ي، و چگونگ�ي ارتباطي‏افتن اين 
مفاهيم با نفس ش�رايط زندگي، بر خصوصي‌سازي 

و كالاسازي فرهنگ تمركز كنند.

نوش��ين فرهيد در تهران ب��ه دنيا آمده و در لن��دن كار و زندگي ميك‌ند. در 
نمايش��گاه‌هاي متعدد، جش��نواره‌هاي فيلم و نمايش آثار ويدئويي‌اش در سطح 
بين‌المللي شركت داشته است. آثار او را به‏تازگي در گالري آپ‌استريم آمستردام، 
گالري انگس‌‏ـ‌هيوز، گالري پارادايس رو لندن، گالري بكينزفيلد لندن، جش��نواره 
ديداره��اي بين‌المللي پاريس، برلين، مادريد، س��ينماي جديد و هنر معاصر مرکز 
پمپيدوی پاريس ، موزه ملي رينا س��وفياي مادريد، و خانه فرهنگ جهاني برلين، 
نماي��ش داده‌اند. او همچنين به‏طور مش��ترك نمایش��گاه‌گردان نمايش��گاه‌هاي 
متعددی بوده اس��ت، از جمله پروژه چندس��طحی موس��وم به از اين‏جور آسمان 
استفاده كن. فرهيد مدرس هنرهاي زيبا در مقاطع كارشناسي و كارشناسي ارشد 

دانشگاه هنرها در لندن )CSM( است.
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صرفاً بر اهميت و محوريت خانواده متكي اس��ت، ب��دون هيچ توجهي به خاص‌بودن 
سوژه‌اي كه دارد تحليل می‏شود.

اگرچه پيش��رفت‌هاي نظري بعدي، پساساختارگرايي و امثال آن، مفهوم معنا را توسعه 
بخش��يدند و آن را متكثرتر كردند، و »معناها« جانش��ين »معنا« شدند، همان‏طور كه 
»تاريخ‌ها« جانش��ين »تاريخ« ش��دند، اما اين تأيكد بر اولويت‏داشتن متن همچنان بر 
روكيرد موجود به درگيری‏مان با اثر هنري و شالوده‌شکنی‏مان از آن حاكم بود. قدرت 
متن به قوه خود باقي ماند، قدرتي كه از بيرون مي‌آمد. نظريه‌پردازان انتقادي تبديل به 
قدرت مركزي براي تعيين جهتي ش��دند كه روال هنري داشت در پيش مي‌گرفت، و 
نهادهاي هنري اعم از آكادمكي، مدیریتی و نمایش‏دهنده )گالري‌ها، موزه‌ها، گروه‌هاي 
سرمايه‌گذار( بيش از پيش در پشت مفهوم هنر و نظريه با هم متحد شدند. نمونه آشكار 
اما فرعي چنين چيزي در دوره تاچرمآبانه سياس��ت انگليس ديده ش��د، يعني هنگامي 
كه ش��مار مخاطبان در موزه‌ها و گالري‌ها جاي هر ش��كل ديگري از مخاطره‌سنجي 
يا آزمايشگري فرهنگي را گرفت. نتيجه آنك‏ه مقدمه‌نويسي و اطلاعات متني همراه 
با نمايش��گاه‌ها، تبديل شد به بخش بسيار مهم هر نمايشگاه هنري. به عبارت ديگر، 
به بينندگان گفته مي‌ش��د كه قرار اس��ت بيننده چه‏چيزي باشند و معناي آنچه مي‌

بينند چيست. كي نمونه كلاسكي از چنين چيزي تور نمايشگاهي گالري تيت با آثار 
فرانسيس بكين در سال 1991 بود. متن نمایشگاه در گالري تيت بريتانیا در لندن متني 
بود تاريخ‌نگارانه و آكادمكي كه براي »اهل فن« نوشته شده بود، حال آنك‏ه متن گالري 
تيت در ليورپول )سازمان مشابه، مكان متفاوت( كاملًا فرق داشت؛ اين متن كاربرپسند و 
قصه‌گويانه بود و هيچ بار روشنفكرانه‌اي را بر مخاطباني كه قرار بود گسترده‌تر و احتمالًا 
كمتر روش��نفكر باشند، تحميل نميك‌رد. در اينجا نوعي سياست قدرت در كار بود كه 

از طريق متن تداوم بخشيده می‏شد. ميش��ل دو سرتو در »روال زندگي هرروزه« مي‌گويد 
كه ش��يوه مردم را براي »بسنده کردن به آنچه موجود است«6 بايد در رابطه آن با »قدرت 
استراتژكيي« در نظر گرفت كه »براي نهادها قايل مي‌شويم، قدرتي كه مكان عملك‌ردش 
محيط‌هايي است كه به قصد اعمال كنترل بر توزيع معنا، محدود شده‌اند.«7 بنابراين، اهميت 
معنا به عنوان ابزاري سياسي به كار مي‌رود كه نهادهاي كشور به وسيله آن معنا و به تبعش 
ثبات را به عنوان كي ضرورت فرهنگي ترويج و سپس معاني خاصي را ايجاد ميك‌نند كه 
به لحاظ سياسي براي آن نهادها قابل قبول باشد. آنتونيو نگري برخي مقدمات مفيد را در 
این زمينه ارائه مي‌دهد؛ به زعم او تفاوت ذاتي ميان هنرمند و نهاد آن است كه مورد اخير 
قدرت را در اختيار خود نگه می‏دارد و مي‌توان آن را به چش��م كي دژ نگريست، نهاد ثابت 
و ايستاست يا تحرك اندكي دارد، از سوي ديگر هنرمند در نقش كي نيرو، انرژي يا پويش 
عمل ميك‌ند كه در تقابلي صدو‏هشتاد درجه‌اي ]با مفهوم نهاد[ قرار دارد. یکی لنگر انداخته 

است، آن ديگري جاري، انعطاف‌پذير و در تكاپو است.
اين دغدغه كنترل را، به عنوان كيي از عناصر حياتي قدرت، مي‌توان با تأمل در اين اظهارنظر 
ژيل دلوز روشن‌تر دريافت كه مي‌گفت ‏تجربهك‏ردن اثر هنري در وهله اول تجربه‌اي است 
از نوع »احساس«، احساسِ ديدن و تجربهك‏ردن. صحبتك‏ردن از »خواندن« كي اثر هنري 
گمراهك‌ننده است؛ در هر حال، براي درگيرشدن با كي متن، خواننده با تألیف کلام سروكار 
دارد: كلمه‌اي از پس كلمه‌اي ديگر در كي زنجيره قرار مي‌گيرد تا معنا توليد شود. اثر هنري 
به اين صورت عمل نميك‌ند؛ اثر هنري در قالب كي فهم يا حس، به صورت كيباره و بر 
كليت بدن كارگر مي‌ش��ود. مفهوم حس و بي‌واس��طگي حس، شبيه مفهوم پديدار است، 
مفهوم كي رخداد تجربي كه هم‏زمان ذهنی، عاطفي و جسماني است. ناگفته پيداست كه 
زبان به صورت فرهنگي توليد مي‌شود. ما، همان‏طور كه مارتين هايدگر نشان داده است، به 
زبان داخل مي‌شويم. به رابطه‌مان با زبان وقتي آگاه مي‌شويم كه مي‌خواهيم تفكرات درون 
سرمان را بيان كنيم اما نمي‌توانيم كلمات ]مناسب[ را براي گفتن آن فكرها بيابيم. به عنوان 
تلاشي غيرمستقيم در حل اين مسأله، ژاك دريدا مفهوم »زيرِ خط‌خوردگي« را پيش نهاد. 
او نخست به ناكافي‏بودن زبان اقرار ميك‌ند و پاسخي نسبي ارائه مي‌دهد، به اين ترتيب كه 
خطي از كي متن نوشته مي‌شود، خط زده مي‌شود، البته به نحوي كه هم‌چنان خوانا باشد و 
سپس خطي ديگر از متن بالاي اين خط اصلي نوشته مي‌شود. آنچه قرار بوده منتقل شود 
جايي ميان اين دو خط قرار دارد.8 چنين راهبردي را سال‌ها پيش از اين صورت‌بندي دريدا 
مي‌توان در ي»ادداشت‌هايي براي شيشه بزرگ« مارسل دوشان كه بعدها در قالب كتاب سبز 
او چاپ شد، مشاهده كرد. در بين طراحي‌هاي مقدماتي يادداشت‌هايي وجود دارد كه در آن‌ها 
بعضي سطرها خط خورده‌اند و سپس در قسمت بالايي با جوهر قرمز بازنويسي شده‌اند. پس 

در اينجاست كه متن هم‏زمان هم بصري است هم نحوي.

7- David Burrows and Simon O’Sullivan, Ribbon Ritual to call forth the 
Pre-Industrial Modern, as part of Plastique Fantastique (ongoing mytho-
poetic fiction—an investigation of aesthetics, the sacred and politics—
produced through comics, performances, text, installations and shrines 
and assemblages since 1995) (2008), digital image, © David Burrows 
and Simon O’Sullivan.

7- دیوید باروز و سایمون اُ سالیوان، مراسم روبان برای یادآوری دوره مدرن پیشا- صنعتی، بخشی از 
اثر پلاستیک فنتستیک، )داستانهای در حال ادامه شاعرانه اساطیری - بررسی‌ای زیباشناسانه، مقدس و 
سیاسی - که در قالب کارتن‌های مصور تولید شده، پرفورمنس، متن، چیدمان و معبد‌ها و هم‌بندی‌ها از 
سال 1995( )2008(، تصویر دیجیتال، کپی رایت دیوید باروز و سایمون اُ سالیوان.
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براي بازگش��ت به ]بحث[ متن در مقام مسند قدرت، ضروري است كه پيشرفت متأخرتري را 
در عالم هنر بررس��ي كنيم؛ اگرچه فهميده‌ايم كه س��رمايه‌داري به عنوان كي نظام سياسي و 
اقتصادي‏ـ‏اجتماعي، براي بقاي خويش نيازمند رشد است، ولي هم‏زمان نيز شاهد رشدي عظيم 
در شكل‌گيري نمایشگاه‌گردان‌ها به عنوان كي طبقه حرفه‌اي بوده‌ايم. فعاليت نمایشگاه‌گردانی 
به كي قلمرو در حال گسترش در عالم هنر و همچنين در ساختارهاي آكادمكي آموزش، يعني 
جايي كه اعتبار و سيطره نمایشگاه‌گردان‌ها بنياد يافته، تبديل شده است. مواردي هست كه در 
آن شهرت نمایشگاه‌گردان از حضور هنرمند پررنگتر جلوه داده مي‌شود يا مسأله‌سازتر از اين، 
مواردي هست كه در آن تز عملي نمايشگاه، يعني موضوع نمايشگاه در قالب كي متن، كاري 
ميك‌ند كه آثار هنرمند صرفاً به‏تصويركشيدن آن متن به نظر بيايند. توازن موجود در موضوع، به 
عنوان كانوني براي مواجهه با مجموعه‌اي از كي نوع خاص از آثار هنري، به‏واسطه نفوذ متن 
به هم مي‌ريزد و باعث مي‌شود ]نقش[ هنرمند به كي »نقش مكمل« تقليل بيابد. با وجود اين، 
آنچه با طلوع جهاني‌سازي و كاسته‌شدن از تسلط فرهنگي غرب پديد آمده، بازگشت روزافزون 
به محتوا اس��ت، يعني ظهور هنرمنداني كه به موضوعات��ي در حوزه‌هاي خاص مي‌پردازند و 
به‏ويژه توجه‌شان را بر عرصه‌هاي سياسي متمركز ميك‌نند. با افزايشي‏افتن تعداد دوسالانه‌هاي 
بين‌المللي‌اي كه در سراسر جهان برپا مي‌شود حالا به‏جاي هنرمندان هميشگي اروپايي فرصت 
در اختيار هنرمنداني از سراس��ر دنيا قرار مي‌گيرد. ولي اين افزايش دوسالانه‌ها، سه‌سالانه‌ها و 
بازارهاي هنري را بايد با احتياط بيشتري به رسميت شناخت، چراكه كثرت رخدادهاي بين‌المللي 
با خود نوعي توريسم فرهنگي، و به‏تبع آن نوعي همگن‌سازي فرهنگي به همراه مي‌آورد كه، 
همان‏گونه كه فلكيس گاتاري خاطر نشان كرده است، منجر مي‌شود به »عملكرد تبليغاتي« 
دني��اي هنر و »موج‌ها«ي بی‏وقفه‏اي كه اين دنيا مي‌آفريند و بقايش��ان را مديون تبليغات‌اند. 
»هنر و فلسفه به‏طرز اندوهناکي از »موفقيت« در بازارهاي صنعت فرهنگي رضايت به دست 
مي‌آورند.«9 مجموعه‌دارها با تبليغ براي هنرمندي كه آثارش را جمع كرده‌اند از سرمايه‌گذاري 
خود محافظت می‏کنند و آن را بهبود مي‌بخشند و اين كار را هم از طريق شبكه‌هاي گوناگوني 
انجام مي‌دهند كه درست به همين منظور ساخته شده‌اند؛ يعني حراج‌هاي هنري معاصر، موزه‌

هاي معتبر و ت‌كنگاري‏ها، كه اين ابزار اخير بر دستيابي هنرمند به مقبوليت و شهرت جهاني 
دلالت دارد. ما در عصر مشاهير زندگي ميك‌نيم، عصري كه در آن تب پرستش مشاهير چنان 
به دقت و آگاهانه بنا شده است كه شخصیت هنرمند از اثر اصلي شناخته‌شده‌تر است. از اهميت 
اثر هنري به عنوان نيرويي در دل جامعه تا حد رسيدن آن به كي چيز مجازي و بيهوده كاسته 
شده است. هم‏راستا با اين دستاويزهاي بازاري، مي‌توان از نوعي تأثير بر هنرمند، به عنوان كي 
كالاي متعين كه ارزشي متناسب با بازار دارد، سخن گفت؛ امري كه غالباً هم باعث تقليل يافتن 
هرگونه تلاش��ي براي آفرينش آثار انتقادي يا پيش��رو می‏شود، كه در مقام كي عنصر ممكن 
اس��ت مقصود اثر را به مخاطره بيا‌ندازد. نتيجه كار غالباً ش��كل نوعي هنر امضامند را به خود 
مي‌گيرد؛ هنري كه در آن هويت بصري اثر هيچگاه تغيير يا پيش��رفت نميك‌ند بلكه هميشه 
در سايه بازارپسند بودنش، ايستا و لطمه‌ديده است زيرا همان‏طور كه ماكيل سند در »سلسله 
سخنرانی‏های ريث« خود تصريح كرده، »ما پيش‏تر اقتصاد بازار داشتيم، اما حالا خود اقتصاد 
بازاريم.«10 به همه‌چيز ارزش پولي داده‌اند و همه‌چيز را عنصري در تبادلات مالي مي‌بينند. ارزش 
پولي جايگزين ملاحظات اخلاقي شده است. ولي، با فروپاشي اقتصاد بسياري از كشورهاي دنيا 
در طول سالهاي 2008 تا 2009، تغييري ناگهاني در بازار هنر به‏وجود آمده بوده است، بازاري 
كه در آن پول با س��رعتي باورنكردني در گردش بود و كلكس��يونرهاي جديد داشتند با حالتي 
تجاوزكارانه، آثار هنري را كيي بعد از ديگري مي‌خريدند. اين شيرِ پوليِ سودآور بلافاصله بسته 

ش��د و گالري‌هاي بسياري كسب‏وكارش��ان را از دست دادند و به خاطر ازبين‏رفتن 
قدرت خريد مشتري‌هايشان دست از فعاليت كشيدند. اين تغيير، باعث شد افراد يا 

مؤسسات باقيمانده در بازار نگرشي محافظهك‌ارانه‌تر در جمع‌آوري آثار پيش بگيرند.
ژان فيش��ر در مقاله تأثيرگذار خود، »به سوي متافيزكي مدفوع« كه آن را در سال 
2002 نوشت، از نقش هنرمند در مقام مقاومتك‌ننده )سياسي( دفاع ميك‌ند ولي به 
اين نكته هم اشاره ميك‌ند كه براي آنك‏ه هنرمند به لحاظ سياسي تأثيرگذار باشد، 
روكيردش بايد غيرمستقيم و باز باشد تا بتواند از راه‌هايي كه هنرِ به‌لحاظ تاريخي 
سياس��ي در مقام كي روالِ تعريف‌شده در پيش گرفته، بپرهيزد. او نكته هوشيارانه 
منتقدانه‌اي را مي‌افزايد وقتي مي‌گويد كه چه بس��ا »هنر سياسیِ« که چيزي بهتر 
از ژورناليسم درجه‏سه نیست. بحث او مفصل است؛ جان كلام آنك‏ه، برچسب هنر 
سياس��ي، برچسبي آشنا، قابل‌جذب و بي‌فايده اس��ت كه دولت به‌راحتی از پس آن 
برمی‏آید. هنري كه داراي انگيزه‌هاي سياس��ي است ولي از فرآيندهاي مقاومت و 
فرم‌هاي شناخته‌شده به س��ود روكيردهاي متفاوت و نو كناره مي‌گيرد، مقتدرتر و 
مؤثرتر اس��ت. فيش��ر دامنه اين بحث را گسترش مي‌دهد، آنجا كه مفهوم شياد را، 
به صورت استعاري، در مورد راهكار هنرمندانه‌اي به كار مي‌برد كه با نقش هنرمند 
به عنوان مقاومتك‌ننده يا با مفهوم مخالفت ارتباط دارد. به زعم فيش��ر، ]مفهوم[ 
شياد ريشه‌هايي جهاني دارد ولي آنچه روايت‌هاي فراوان شياد را به كيديگر متصل 
ميك‌ند مفهوم مخالفت است، مفهوم منحرف‏بودنِ كنش و تخطيك‏ردن از مرزهاي 
مقررشده. فيش��ر اين‏گونه بحث ميك‌ند كه »شياد بنا به ضوابط پذيرفته‌شده كي 
جامعه مبادي آداب، دچار فقدان اخلاقيات است. شياد دروغگويی اصلاح‏ناپذير است، 
متقلب، دزد، قمارباز، شهوت‌ران، بذله‌گو و استاد غيب‏گويي است، كه در مقام "عامل 
نفوذي" اشتهايي س��يري‌ناپذير دارد.«11 پس هنرمند در فرآيند بي‌وقفه پرسيدن و 
تحرك‏كيردن اس��ت، گذشتن از مرزهاي مقررشده و حدود آشكار، تخطيك‏ردن از 
هنجارهاي رفتاري و حفظ فش��ارِ مخالفت، كه حتي در جامعه حقيقتاً دموكراتكي 
نيز بخش��ي از الزامات چنين جامعه‌اي براي ايجاد تغيير به حساب مي‌آيند. مارسل 
دوشان تعريفي از هنر ارائه مي‌دهد نه به عنوان كي عمل زيبايي‌شناختي بلكه به 
عنوان كي كنش: هنر مساوی است با كنش. هنرمند به عنوان فردي اهل كنش 
تعريف مي‌ش��ود. كورت ش��ويترس كلمه »مِرتس«12 را اختراع كرد كه كيي از آن 
كلمات عمداً ترجمه‌ناپذير همچون »دادا« به حس��اب مي‌آيد، و به حالتي از آشوب 
پويا و نيروي قدرتِ غيرمنطقي يا كي انرژي غير قابل مهار اشاره دارد كه انتقادي 
و ويرانگر است. اين كلمه به ]مفهوم[ »امر حقيقي« هگل در نقل‏قول زير از مقدمه 
او بر پديدارشناسي شباهت دارد: »بنابراين "امر حقيقي" همان خوش‌باشي باكوسي 
است كه طي آن عضوي از اعضا نيست كه مست نباشد؛ اما از آنجا نيز كه هر عضو 
به محض كناره‌گيري ]از جمع[ از حال خواهد رفت، پس اين خوش‌باشي همان‏قدر 

هم مايه آرامشي ساده و روشن است.«13
دلوز و گاتاري از حالت »شدن« سخن مي‌گويند، چيزي كه در جريان است، هيچ‌گاه 
ايستا يا ساكن نيست و به صورتي فعال جريان دارد. دلوز در مقاله‌اي با عنوان »شش 
پرسش درباره شش ضربدر دو«14، در نوشته‌اش درباره فيلمساز فرانسوي، ژان لوك 
گدار مي‌گويد »نكته كليدي، استفاده گدار از "وَ" است.« این نكته حايز اهميتي است، 

5- Neil Chapman, A Thousand Occasions of Style (2010), ink jet print on 
paper, cut, scored and folded, 14×12 cm, © Neil Chapman.

6- Nooshin Farhid, Trans Chaosmos Facility (2011), video installation, 
4 screens of 12 screens with variable dimensions and durations, 
© Nooshin Farhid.

5- نیل چپمن، هزاران فرصت برای یک شیوه )2010(، چاپ روی کاغذ، برش، تثبیت، و 
بسته بندی، 12×14 سانتی‌متر، کپی‌رایت نیل چپمن.

6- نوشین فرهید، سهولت برای فرا آشوب کائنات )2011(، چیدمان ویدئویی، 4 تصویر از 12 
تصویر با ابعاد و مدت زمان متفاوت، کپی‌رایت نوشین فرهید.
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چراكه كليت تفكر حول فعل بودن )است( الگوبندي شده است. آسمان آبي »است«. كوه 
بلند »است«. اما كاربرد حرف ربط »و« چيزها را رهايي مي‌بخشد. »و« حتي كي رابطه 
يا حرف ربط خاص هم نيس��ت؛ تمامي رابطه‌ها را به جريان مي‌اندازد. به همان تعداد 
كه »و« داريم رابطه هم داريم. »و« نه‏فقط روابط، كه هستي، فعل و همه‌چيز را زيرورو 
ميك‌ند. و، و، و، دقيقاً كي لكنت خلاقانه است، نوعي كاربرد بيگانه زبان كه در تقابل 
قرار دارد با كاربرد مسلط و همسان‌ساز فعل »بودن«. »و« اين يا آن چيز نيست. هميشه 
در ميانه است. ميانه چيزها. در مرز قرار دارد، چراكه هميشه مرزي در كار است. كي خط 
پرواز در هيأت نوعي جريان. البته ما آن را نمي‌بينيم زيرا نامحسوس‌ترين چيزهاست.«15 
آنچه اينجا در نوشته‌هاي دلوز و گاتاري طرح مي‌شود نوعي اسکيزوفرني خلاق است، 
اسکيزوفرني خلاقي كه در آن ترفندها و جهت‌گيري‌هاي هنرمند در تقابل مستقيم قرار 
دارد با آنچه كه نهادهاي متولي هنر آرزومندش هستند؛ اسکيزوفرني‏ای كه در آن عدم 
قطعيت در هنر بر سردرگمي مخاطب استوار نيست و منجر به غياب وضوح در مصادیق 
يا كثرت ارجاعات نمي‌شود، چراكه هيچكدام از اين توصيفات بيانگر مفهوم عدم قطعيت 
نيست. ابهام موجود ريشه در قدرت بصري عدم قطعيت دارد، قدرتي كه معناها خود را 
از طريق آن و در طيفي متغير از روايت‌ها تثبيت ميك‌نند. نوعي شكنندگي ضروري و 
مثبت در تصوير وجود دارد. تصوير هيچ‌گاه ثابت نيست بلكه هميشه به شرايط بيشماري 
وابسته است. تصوير هم‏زمان و توأمان فريبنده و تأثيرگذار است. دريدا نوعي ديدگاه در 
باب مجامله متنيت ارائه مي‌دهد، ]كه بنا بر آن[ متنيت نوعي انديشيدن است كه هرگز به 
پايان خود نمي‌رسد، غيرقابل انكار است، غيرممكن است و به همين خاطر ضروري است 
كه آن را به طرق مختلف امكان‌پذير ساخت. اين قضيه تفاوتي بنيادين دارد با متنيتي 
كه به‏وسيله ساختاري جزم‌گرا در دولت و از طريق بازار مستقر مي‌شود و بازتابي است 
از »س��رزمين مكس ديوانه«16 كه در آن اولياي امور و آماتورهاي جدي، در موضوعي 
سردرگم‌اند كه آكنده از مفاهيم اسرارآميز است؛ رمزورازها، همچون لشكري به خلسه 
فرو رفته، به زور از اعماق بيرون كشيده مي‌شوند تا عقل، آنها را در سطح خلاصه كند و 

تفرج‌گاهي اغواكننده براي ايدئولوژي بازار به‏وجود بياورد.
نيازي مستمر به بازشناسي قدرت و امكانات امر بصري، در همه شكل‌هايش، و همين‏طور 
هم اذعان به اين امر هست كه هنر فرآيندي است كه هميشه در حالت شدن، در حالت 
درون‌ماندگاري17 ، قرار دارد و در معرض كي گس��ترش چندوجهي و ريزومي18 است. 
فرآيند هنر دائماً و ضرورتاً در تقابل با نيروهاي تثبيتك‌ننده هرگونه ساختار اجتماعي و 
بدين‏ترتيب در تضاد با سازمان‌ها و نهادهايي قرار دارد كه مي‌خواهند آن را به حوزه‌هاي 
نظم، بسته‌بندي‌ها و »تنزیه« فرهنگي و مهم‌تر از همه كالاشدگي مقيد كنند. متنيت 
نقش خود را در اين كشمكش بازي كرده و همچنان ميك‌ند، ولي متن عنصر ديگري 
را هم افزوده است و با واژگون‌سازي خارق‏العاده نيت خود، به درون »وجه بصري« اثر 
هنري كشيده شده است. متن، چه در ساده‌ترين شكلش به عنوان كلمات مجزا و چه 
در مق��ام گروهي از كلمات، هم براي قابليت‌هاي بصري‌اش و هم به خاطر امكاناتش 
در ساخت معنا، به كار گرفته شده است. ترفندي كه هنرمندان آن را در هيأت كنار هم 
نشاندن تصاوير آشكارا نامرتبط، چيزهايي كه گويا ربطي به هم ندارند، به كار مي‌بندند و 
نخستين‏بار هم توسط سوررئاليست‌ها استفاده شد. استفاده از ]تكنكي[ جرح‏وتعديل، كه 
در آن حاكميت كي ابژه به‏وسيله مجاورت بيش از حد كي ابژه ديگر غصب مي‌شود، 

و افزودن كي كلمه يا متن كوتاه براي ايجاد پيچيدگي در امكانات اثر هنري، امروزه ديگر 
اقدامي آشناست. خود متن تحليل مي‌رود و صرفاً به آن خاطر به كار گرفته مي‌شود كه بار 
ديگر در شكلي قدرتمند و تازه در اثر هنري ارائه شود، ]و از اين راه[ به وجه بصري متن و 
همينطور هم به كاركرد اوليه‌اش كه معنادهي باشد، اولويت بخشيده مي‌شود. هرچند كه، این 
ويژگي ساخت معني، وقتي كه تداعي‌گر ساير عناصر ضدبصري باشد، خودبه‌خود تغيير در 
قلمرو اثر هنري را پذيرفته است. همين پيچيدگي عناصري كه هم‏زمان، هم جمع مي‌شوند 
و هم پراكنده، بيننده را فرامي‌خواند تا بقچه تاريخچه فردي‌اش را زمين بگذارد و ش��ركي 

سفري شود بي‌برنامه، بی‏آنك‏ه بداند در پايان راه سر از كجا درخواهد آورد. 
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