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 មជ្ឈមណ្ឌ លអាសី៊នៃមូលនិធិជប៉ុន ។ សូមថ្លែងអំណរគុណដល់ ផាទ្រីក ឌី. ផ្លរេស និង ក យ្ុងហ្វា  ចេ ។

វុធ លីណូ សូមថ្លែងអំណរគុណដល់ សិល្បករទាងំអស់ដែលបានចូលរមួនៅក្នុងកម្មវធិីពិពរ័ណ៍នេះ, 
គម្រោងសិល្បៈស-ស, រ៉ ជឺ នែលសិន, អេរនិ ឃ្លីសុន, ស-សបាសាក ់និង ថាណាវ ិឆតប្រឌិត។

ដំឡ�ើងពិពរ័ណ៍ដោយ
គង ់តារា
ឡូញ សុខឡេង
សូ​សុទ្ធ​ សុវណ្ណ ​គង់

រូបថតពិពរ័ណ៍ដោយ
ឈុ ំផានិត

អ្នកសម្របសម្រួលកម្មវធិីសាធារណៈ
គួន លីណា

ចងក្រងនិពន្ធដោយ
វុធ លីណូ

ប្រែសម្រួលជាភាសាខ្មែរដោយ
វុធ លីណូ

ពិនិត្យភាសាអងគ់្លេសដោយ
រ៉ ជឺ នែលសិន

រចនាស្លា កសញ្ញា ដោយ
ហ�ៀក វឡីា

បោះពុម្ពដោយ
រោងពុម្ព វណ្ណ  សភា



Curatorial Statement
Vuth Lyno

Exhibition view

Chu Hao Pei
Hsu Chia-Wei
Piyarat Piyapongwiwat
Than Sok

Public Program

When the River Reverses: Untitled
Thanavi Chotpradit

The Nature of the Historical:
Forming Worlds in Southeast Asia
Patrick D. Flores

5

10

15
17
19
21

23

25

31

វចិារណកថាអ្នករ�ៀបចំពិពរ័ណ៍
វុធ លីណូ

រូបភាពពិពរ័ណ៍

ជូ ហាវផី
ហ ស្ូ ចាវៃ
ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ពីយ៉ា ពងវ់វិ៉ា ត ់
ថន សុខ

កម្មវធិីសាធារណៈ

ពេលទន្លេហូរបញ្រ្ចា ស៖ គ្មា នចំណងជ�ើង
ថាណាវ ិឆតប្រឌិត

ធម្មជាតិនៃប្រវត្តិសាស្រ្ត៖ 
ការបង្កើតពិភពលោកនៅអាសី៊អាគ្នេយ៍
ផាទ្រីក ឌី. ផ្លរេស

៤

១០

១៤
១៦
១៨
២០

២២

២៤

៣០



4

	 ពេលទន្លេហូរបញ្ច្រា ស  ល�ើកយកប្រពន័្ធអេកូឡូស ស្៊ី បរសិ្ថា នជាមធ្យោបាយ និង
 និមតិ្តរូប ដ�ើម្បីរុករកនិងពិនិត្យល�ើចំនុចភបប់្រសព្វនៃឥទ្ធិពលចលនាមយួចំនួន ។ ពិពរ័ណ៍នេះ 

ល�ើកឡ�ើងពីទន្លេ ដែលជាផ្លូវទឹកមានចរន្ត ដ�ើម្បីពិភាក្សាអំពីលំហូរនិងបម្លា ស់ទីនៃកម្លា ងំ
 ចលនាទាងំនេះ ដែលតែងតែពានំាទំៅជាមយួវានូវគំនិត មនុស្ស និងធនធាននានា ។ ប៉ុន្តែការ 

ហូរបញ្ច្រា ស នៃទឹកទន្លេ សំដៅល�ើការវលិត្រលបឬ់កវ៏ដ្ត ហ�ើយវាកប៏ញ្ជា កព់ីភាពផ្ទុយគ្នានៃ
 លំហូរនេះផងដែរ ។ ចំណងជ�ើងនិងគំនិតនៃកម្មវធិីពិពរ័ណ៍សិល្បៈនេះ គឺបានផុសចេញពី
 ចរន្តនិងឥទ្ធិពលតាមរដវកាលនៃបឹងទន្លេសាប នៅកម្ពុជា ។ នៅរដវវស្សា ទឹកឡ�ើងនិងហូរ
 ចូលទន្លេសាប ពង្រីកបឹងនិងបង្កឱ្យមានទឹកជំនននិ់ងការបំផ្លិចបំផ្លា ញ តែវាកជ៏ារដវត្រីពងផង

 ដែរ ។ នៅរដវប្រាងំវញិ ទឹកស្រកនិងហូរចេញពីបឹងក្នុងទិសដៅបញ្ច្រា ស បន្សល់ទុកនូវដីល្បាប់
 ដម៏ានជីជាតិសម្រាបក់សិកម្មនៅតំបនជំុ់វញិបឹង ហ�ើយវាកជ៏ាពេលដែលកូនត្រីបានកក�ើត

 បង្កើននូវទិន្នផលអាហារ ។ អេកូឡូស ស្៊ី ធម្មជាតិ ដែលមានលក្ខណៈហិង្សាផងនិងបង្កជីវតិផង
នេះ គឺជាលក្ខខណ្ឌ ដច៏ាបំាចស់ម្រាបទ់្រទ្រងជី់វតិនៅក្នុងតំបនន់េះអស់រាបព់ានឆ់្នា មំកហ�ើយ ។
	 ពិពរ័ណ៍នេះ ល�ើកយកបាតុភូតដពិ៏សេសនិងស្មុគ្រស្មា ញមយួនេះ ដ�ើម្បីមក

 ពិចារណាអំពីស្នាដៃ សិល្បៈសហសមយ័មយួចំនួន ដែលពិនិត្យល�ើបញ្ហា និងការព្រួយបារម្ភ
 បច្ចុប្បន្ននានា នៅក្នុងលក្ខណៈមយួដែលសង្កតធ់្ងនល់�ើភាពស្មុគស្មា ញនិងភាពផ្ទុយគ្នា  ។ ទ្រឹស្តី

 របស់ លោក Robert Venturi ស្តីអំពី ភាពស្មុគស្មា ញ និង ភាពផ្ទុយគ្នា  (១៩៦៦) កប៏ានផ្តល់ 
នូវការណែនាសំម្រាបគ់ម្រោងនេះផងដែរ ។ លោក Venturi បានសរសេរថា គាតចូ់លចិត្ត 
«ភាពសម ប្ូរបែបនៃអត្ថនយ័ ជាជាងភាពច្បាស់លាស់នៃអត្ថនយ័ ហ�ើយរមួទាងំតួនាទីដែល 
មនិបង្ហា ញអោយឃ�ើញច្បាស់ កដូ៏ចជាតួនាទីដែលបង្ហា ញច្បាស់»។ ហេតុដូច្នេះ ស្នាដៃ សិល្បៈ 
នៅក្នុងពិពរ័ណ៍នេះ ត្រូវបានរ�ៀបចំបង្ហា ញក្នុងបែបបទស្រដ�ៀងគ្នានេះដ ែរ ពោលគឺទាញយក

 នូវភាពផ្ទុយគ្នា និងបញ្ហា ប្រឈម កដូ៏ចជាយោបល់និងការទាមទារដែលស្នាដៃ សិល្បៈទាងំនេះ
 

ល�ើកឡ�ើង ។ ដោយល�ើកយកឧទាហរណ៍នៃបឹងទន្លេសាប ដែលទឹកជនហ់�ើយស្រកចុះវញិ 
ម្តងហូរទៅទិសមយួបន្ទា បម់កទៅទិសមយួទ�ៀត ពិពរ័ណ៍នេះពិនិត្យល�ើ៖ ឥទ្ធិពលនៃចរន្តមយួ 
ចំនួន ដែលមានផលិតភាពផងនិងគ្រោះថ្នា កផ់ង, ប្រពន័្ធអេកូឡូស ស្៊ី បង្កើតដោយធម្មជាតិនិង

 ដោយមនុស្ស ដែលមានជីវតិដោយសារឥទ្ធិពលប្រកួតប្រជែងគ្នា , និងដំណ�ើ រការនៃការ 
ប្រឈមនិងការសម្រុះសម្រួលគ្នា  ។
	 ជូ ហាវផី បង្ហា ញរូបថតចំនួនពីរសន្លឹក និងវដីេអូមយួ ដែលដកស្រងច់េញពីគម្រោង

 
ឈ ម្ោះ  កោះ របស់គាត ់។ ស្មាដៃនេះ  អង្កេតល�ើដំណ�ើ រការប្រឹងប្រែងឥតស្រាកស្រាន្តរបស់ 
រដ្ឋា ភបិាលសិង្ហបុរ ីក្នុងការរក្សា «តុល្យភាព» នៃការផ្គតផ់្គងទឹ់កស្អា តសម្រាបប់្រជាជនរបស់

 គេ ។ រូបថតមានចំណងជ�ើងថា កោះ IX - ឃែលីដូស្កូប (២០១៦) បង្ហា ញពីទួលកោះចម្លែក 
មយួមានរុក្ខជាតិបៃតងកំពងអ់ណ្តែ តល�ើទឹក ។ រុក្ខជាតិនេះ គឺជាសារាយមយួប្រភេទឈ ម្ោះ ថា

 Hydrilla verticillata ដែលទំនងជាបានហូរចូលមកក្នុងប្រទេសសិង្ហបុរ ីតាមរយៈការជួញដូរ 

វចិារណកថាអ្នករ�ៀបចំពិពរ័ណ៍
វុធ លីណូ
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When the River Reverses takes environmental ecology as a means 
and metaphor to navigate and explore intersections of various forces. 
The exhibition proposes river, a mobile and fluid body, to raise issues of 
mobility of such forces which carry with them ideas, humans, and different 
kinds of resources. Yet, the reversal of the river invokes a return, a cycle, 
as well as a sense of contradiction of that flow. The title and the concept 
of the exhibition are inspired by the unique seasonal forces of Cambodia’s 
Tonle Sap Lake. During the rainy season, the water rises and flows into 
the Tonle Sap, expanding the lake and causing floods and destruction; yet 
it is a time when fish lay eggs. During the dry season, the water subsides 
and flows out of the Tonle Sap in the opposite direction, leaving behind 
rich soil in the surrounding region for agriculture; it is also a time when 
new fish are born regenerating the food supply. This natural ecology of 
violence and fertility is a necessary condition for sustaining lives in the 
region for millennia.

The exhibition takes this unique and complex phenomenon to consider 
a range of contemporary artistic practices that address today’s concerns 
in a manner that emphasises complexity and contradiction. Robert 
Venturi’s theorisation of complexity and contradiction (1966) also offers a 
guiding principle for the project. Venturi writes that he favours “richness 
of meaning rather than clarity of meaning; the implicit function as well as 
the explicit function.” The diverse artistic practices in the exhibition are, 
therefore, curatorially framed in a similar vein: drawing out their paradoxes 
and challenges, their suggestions as well as their demands. Taking up the 
example of the Tonle Sap Lake which floods and then recedes, flows one 
way and then the other, the exhibition explores multiple forces that are 
at once productive yet aggressive, natural and human-made ecologies 
that are set in motion through competing powers, and processes of 
confrontation and mediation.

Chu Hao Pei presents two photographs and one video as part of his 
Island series, which observes the process of Singapore’s relentless 
effort to maintain a “balance” of fresh water supply for its residents. 
The photographs, Island IX: Kaleidoscope (2016), depict a mysterious 
mound of apparently green vegetation calmly floating on a water body. 
This green plant is Hydrilla verticillata, a kind of aquatic plant that was 
likely introduced into Singapore through the aquarium trade. This hydrilla 
is a natural water purifying agent, yet extremely invasive. In order to 
maintain Singapore’s fresh water supply, therefore, this hydrilla needs 
to be continuously removed yet not completely extracted from the 
reservoir. Consequently, this human process controlling nature produces 

Curatorial Statement
Vuth Lyno
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ត្រីក្រឹម ។ សារាយនេះ គឺជាភ្នា កង់ារធម្មជាតិបន ស្ុទ្ធទឹក ប៉ុន្តែវាដះល�ឿននិងរាតត្បាតខ្លា ងំ
 ណាស់ ។ ដ�ើម្បីរក្សាបាននូវការផ្គតផ់្គងទ់ឹកសាបនៅសិង្ហបុរ ីគេត្រូវស្រងវ់ាចេញពីអាងស្តុកទឹក

 នេះ ប៉ុន្តែគេមនិអាចស្រងវ់ាចេញឱ្យអស់ទាងំស្រុងនោះទេ ។ ជាលទ្ធផល ដំណ�ើ រការគ្របគ់្រង 
ធម្មជាតិនេះ បានបង្កឱ្យមានប្រពន័្ធអេកូឡូស ស្៊ី ថ្មីមយួទ�ៀតក�ើតឡ�ើង៖ សត្វស្លា បមយួចំនួនមក

 ពឹងអាស្រ័យសី៊ត្រីតូចៗ ដែលមកជាបជ់ាមយួនឹងសារាយដែលកំពុងងាបន់េះ ។  វដ្តជីវសាស្រ្ត
 

ថ្មីនេះ ត្រូវបានបង្ហា ញយ៉ា ងរស់រវ� ើក តាមរយៈស្នាដៃ វដីេអូឈ ម្ោះ  កោះ X - ចំណី  (២០១៦)  
ដែលជាកស់្តែងគឺជាទិដ្ឋភាពពីម៉ា សី៊នក�ើបសារាយនេះ ។ ស្នាដៃរ បស់ ហាវផី មនិត្រឹមតែល�ើក

 ឡ�ើងពីភាពមន្ទិលប៉ុណ្ណោះទេ  ថែមទាងំភាពចម្លែកមយួដែល «តុល្យភាព»  របស់ធម្មជាតិ បែរ
ជាពឹងផ្អែកយ៉ា ងខ្លា ងំក្លាទ ៅល�ើដំណ�ើ រការសិប្បនិម្មិតទៅវញិ ។
	ស្នាដៃ   គ្មា នចំណងជ�ើង (២០១៥)  របស់ ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ពីយ៉ា ពងវ់វិ៉ា ត ់គឺជាផ្ទា ងំកំណាត ់
ធំមយួ ដែលធ្វើពីបំណែកកំណាតតូ់ចៗមានពណ៌ចម្រុះ ដាកព់ យ្ួរទម្លា កពី់ពិតាន។ វាម�ើលទៅ

 ស្រដ�ៀងនឹងប្រភេទផ្ទា ងំកំណាតម់្យ៉ាង ដែលគេតែងឃ�ើញប្រើនៅក្នុងវប្បធម ៌និងពិធីបុណ្យ
 នានានៅអាសី៊អាគ្នេយ ៍ជាពិសេសនោះគឺវាងំននឬកផ៏្ទា ងំបំណែកកំណាតដ់ែលជាធម្មតា 

គេដេរនិងបរចិ្ចា គទៅឱ្យវត្ត ។ ស្នាដៃនេះ  រលឹំកអំពីប្រពៃណីនៃសោភណ័ភាពបែបកែឆ្នៃ ដែល
 ក�ើតចេញពីស្មារ តីរមួវភិាគទាន ។ តាមពិតស្នាដៃវា យនភណ្ឌ របស់ ពីយ៉ា រ៉ា ត ់នេះត្រូវបានធ្វើ

 ឡ�ើងពីបំណែកកំណាតដ់ែលគាតប់្រមូលបានពីតំបនស់េដ្ឋកិច្ចពិសេសនៅប្រទេសថៃជាបនឹ់ង
 ព្រំដែនប្រទេសមយី៉ា នម់៉ា  ហ�ើយត្រូវបានរមួគ្នាដេរដ ោយកម្មករកាតដ់េរនៅភ្នំពេញ ដែលគេ 

ភាគច្រើនបានធ្វើចំណាកស្រុកមកពីខេត្តផ្សេងៗ ។ ពីយ៉ា រ៉ា ត ់បានផ្តល់ប្រាកឈ់្នួលដល់ពួកគេ
 ក្នុងតម្លៃព្រមព្រាងគ្នា មយួល�ើសពីប្រាកប់�ៀវត្សអប្បរមា ដ�ើម្បីប៉ះផ្ទា ងំកំណាតដ់ែលគេចោល

 ទាងំនេះបញ្ចូ លគ្នា  ។ កាយវកិាររាបសានេះ ផ្តល់យោបល់ពីលក្ខខណ្ឌ ការងារនៅក្នុង ឧស្សាហកម្មកាតដ់េរ និងភាពផុយស្រួយនៃកម្លា ងំពលកម្មនៅអាសី៊អាគ្នេយ ៍ដែលដេរសម្រាប ់
អ្នកប្រើប្រាស់ភាគច្រើននៅលោកខាងលិច ។ នៅជិតភយួមយួផ្ទា ងំនេះ មានវដីេអូខ្លីចំនួនពីរ៖ 

 មយួបង្ហា ញរូបភាពពីក្រោយខ្នងរបស់ស្ត្រីកម្មករមយួចំនួនកំពុងជិះរ៉មឺក៉ទៅធ្វើការ ហ�ើយមយួ
 ទ�ៀត បង្ហា ញពីកម្មកររាបរ់យពានន់ាក ់កំពុងប្រសាចចេញពីរោងចក្របន្ទា បពី់ចបក់ារងារ ។  

អវត្ដមាននូវអ្វីដែលក�ើតឡ�ើងនៅចន្លោះ សកម្មភាពជាទម្លា បប់្រចាថំ្ងៃទាងំពីរនេះ ទំនងជាចង ់
បញ្ជា កពី់ភាពមនិច្បាស់លាស់មយួ ប៉ុន្តែវាកអ៏ាចជាអ្វីដែលគេដងច្បាស់ពេកទៅហ�ើយផងដែរ។
	 គំនូរពណ៌ទឹកល�ើក្រដាសចំនួនប្រាបីំសន្លឹក ដែលមានចំណងជ�ើងថា គ្មា នចំណង 
ជ�ើង (២០១៧) ដោយ ថន សុខ បង្ហា ញពីដំណាកក់ាលមយួជំហានម្តងៗនៃបាត្រព្រះសង្ឃ 
ដែលមានស្បងព់ណ៌ទឹកក្រូចកំពុងបំពាកឬ់កំពុងដោះចេញ អាស្រ័យល�ើទស្សនិកជនម�ើលពី ខាងស្តា ំឬពីខាងឆ្វេង ។ ស្បងព់ណ៌ទឹកក្រូចនេះ គឺជាឯកសណ្ឋា ននិមតិ្តរូបដែលប្រើនៅក្នុង

 ព្រះពុទ្ធសាសនា ដ�ើម្បីបែងចែកអត្តសញ្ញា ណរវាងព្រះសង្ឃនិងមនុស្សទូទៅ ។ នរណាគេក ៏
អាចរកជាវស្បងន់េះបានយ៉ា ងងាយស្រួលដែរនៅតាមទីផ្សារនានា ។ ប�ើតាមសិល្បករ ដែល 
មានចំណាបអ់ារម្មណ៍យូរមកហ�ើយល�ើបញ្ហា នយោបាយនៃជំន�ឿសាសនា និងទំនាកទ់ំនង 
របស់វាជាមយួសម្ភារៈនោះ  ការជាវស្បងគឺ់មានភាពងាយស្រួលជាងទិញសី៊មកាតទៅទ�ៀត 
ព្រោះពេលទិញសី៊មកាតជួនកាលគេត្រូវមានអត្តសញ្ញា ណបណ័្ណ ទ�ើបអាចទិញបាន ។ ក្នុង ពេលតែមយួ សុខ បានបង្អា ករ់ូបភាពផងនិងបង្កើតនូវរូបភាពមានចលនាផង នៃដណ�ើ រការ 
ស្រាយនិងរុសំ្បងប់ាត្រព្រះសង្ឃ ។ ម៉្យាង សិល្បកររូបនេះធ្វើឱ្យយ�ើងចាបចិ់ត្តល�ើសោភណ័ភាព
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a new ecology: bird species feed on small fish that are caught with the 
uprooted, dying plants. This new biological chain is brought to life in Hao 
Pei’s video, Island X: Feast (2016), which is a view from the reservoir’s 
controlling machinery. Chu’s work not only raises doubts but also 
suggests the irony of a desired natural “balance” that heavily relies upon a 
process of artificiality.

Piyarat Piyapongwiwat’s Untitled (2015) is a large piece of cloth made 
of joined fabric strips of various colors and patterns, hung vertically from 
the ceiling. It resembles textile patchworks commonly found in cultural 
and ritual practices throughout Southeast Asia, in particular, the curtains 
or backdrops made of fabric scraps that are usually donated to Buddhist 
temples or wat. The work recalls the folklore tradition of make-use 
aesthetics born from the spirit of collective contribution. In fact, Piyarat’s 
textile work was made of cloth fragments she collected from a Special 
Economic Zone in Thailand next to Myanmar’s border, and was stitched 
together by Phnom Penh’s garment workers, the majority of whom had 
migrated from rural provinces. Piyarat paid the workers an agreed living 
wage to join these disposable fabrics into a quilt. This humble gesture 
comments on the working conditions in the garment industry and the 
“disposable” nature of its workforce in Southeast Asia, which caters 
mostly to consumers in the West. Next to the quilt are two small videos: 
one depicts a view from behind of women workers riding remork vehicles 
to work, and the other presents hundreds of workers pouring out from 
the factory at the end of a day shift. The absence of any representation 
of what happens in between these daily routines seems to suggest an 
uncertainty, an unknown, but also what is probably already known too well.
	
A series of eight watercolor paintings, Untitled (2017), by Than Sok 
illustrates step by step a Buddhist monk’s alms bowl with its orange robe 
being taken off or put on, depending on the viewing direction. The orange 
robe is a symbolic uniform used in Theravada Buddhism, that identifies 
and differentiates between monks and laypeople. Anyone can easily find 
and buy an orange robe, readily available at most markets. According to 
Sok, who has a long-standing interest in the politics of spiritual beliefs 
and their relationship with materials, buying an orange robe is even 
easier than buying a SIM card, which sometimes would require an ID card 
from the buyer. By at once freezing yet animating the unwrapping and 
wrapping process of the alms bowl, on the one hand, the artist poetically 
allures us to the material aesthetics of the revered object being exposed. 
On the other hand, however, the artist brings to our attention the politics 
of legitimacy, meaning- making, and ultimately of the power status that is 
conditioned by easily adoptable, external appearances.

Hsu Chia-Wei’s double-sided, two-channel video installation, Spirit 
Writing (2016), presents a dialogue between the artist and the frog god 
Marshal Tie Jia who is believed to have been born in a small pond in 
Jiangxi, China, more than 1,400 years ago. According to legend, Marshal 
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នៃវត្ថុគោរពបូជាដែលកំពុងត្រូវបានលាតត្រដាង ។ ម្យ៉ាងវញិទ�ៀតនោះ គាតប់ង្វែរចំណាប ់
អារម្មណ៍របស់យ�ើង ឱ្យមកពិនិត្យល�ើឥទ្ធិពលនិងអំណាចដែលអាស្រ័យល�ើរូបភាពខាងក្រៅ។
	ស្នាដៃ  វដីេអូពីរផ្ទា ងំទល់ខ្នងគ្នារ បស់ ហ ស្ូ ចាវៃ ឈ ម្ោះ ថា សំណេរ-អ្នកតា  (២០១៦) 
បង្ហា ញពីសន្ទនារវាងសិល្បកររូបគាតជ់ាមយួនឹងអ្នកតាកង្កែប សេនាប្រមុខ ទី ជា ដែលគេជ�ឿ 
ថាបានក�ើតនៅក្នុងស្រះតូចមយួ នៅក្នុងខេត្តជាងំសី៊ ប្រទេសចិន តាងំពីជាង ១៤០០ ឆ្នា មំុន

 មកម្លេះ។ យោងទៅតាមរ�ឿងនិយាយតៗគ្នា  ប្រាសាទរបស់អ្នកតានៅភ្នំវូយីត្រូវបានកម្ទេចនៅ 
ក្នុងកំឡុងបដិវត្តនវ៍ប្បធមចិ៌ន ហ�ើយអ្នកតាកង្កែបនេះបានភ�ៀសខ្លួនទៅជ្រកនៅល�ើកោះ

 មយួ ។ អ្នកភូមទិាងំឡាយ គេតែងតែទាកទ់ងជាមយួអ្នកតាកង្កែបនេះ តាមរយៈពិធីពិសេស 
ម្យ៉ាង ដែលមានកៅអីសក្ការៈ មយួរកិំលនិងទង្គិចខ្លា ងំៗល�ើតុអាសនៈ ហ�ើយសរសេរជាសារ

 ក្រោមការបង្គា បរ់បស់អ្នកតាកង្កែប និងសម្របសម្រួលដោយបុរសមយួក្រុម ។ ផ្នែកម្ខា ងនៃ 
អេក្រងវ់ដីេអូ បង្ហា ញពីពិធីចូលសណ្ឋិ តរបស់អ្នកតាកង្កែប ដែលគាតឆ់្លងឆ្លើយជាមយួសិល្បករ

 រ�ៀបរាបពី់ស្ថា នភាពទ្រងទ់្រាយដ�ើមនៃវហិាររបស់គាត ់ខណៈដែលផ្នែកម្ខា ងទ�ៀតនៃអេក្រង ់
វដីេអូ បង្ហា ញពីការកសាងឡ�ើងវញិនូវសំណងប់្រាសាទនិងភ្នំរបស់អ្នកតានោះក្នុងទម្រងគ់ំនូស

 ឌីជីថល ទៅតាមការពណ៌នារបស់គាត ់។ ស្នាដៃរ បស់ ចាវៃ ស្នើនូវសន្ទនារវាងពិភពទេពនិង
 

ពិភពឌីជីថល ដោយធ្វើការសាកល្បងនូវវត្តមានស្របគ្នារវា ងពិភពមន្តអាគមនៃជំន�ឿបុរាណ 
ជាមយួពិភពអរូបីនៃឌីជីថល ។
	 តាមរយៈស្នាដៃរ បស់សិល្បករទាងំបនួរូបនេះ ពិពរ័ណ៍ពេលទន្លេហូរបញ្ច្រា ស ល�ើក 
ជាសំណួរជាជាងចម្លើយ ពិភាក្សាពីភាពស្មុគស្មា ញជាជាងភាពសាមញ្ញ  និងប្រកបដោយភាព
លន្លងល់ន្លោ ចកដូ៏ចជាឆ្កឹះរ�ឿងនយោបាយ ។ ពិពរ័ណ៍នេះ មុជចូលក្នុងបញ្ហា ជាកស់្តែងមយួ 
ចំនួនដែលកំពុងប្រកួតប្រជែងគ្នា  ពោលគឺបញ្ហា ធម្មជាតិនិងការគ្របគ់្រងឥតស្រាកស្រាន្តរបស់ 
មនុស្សមកល�ើធម្មជាតិ, បញ្ហា សេដ្ឋកិច្ចនៃខ្សែសង្វា កផ់្គតផ់្គងស់ម្លៀកបំពាកស់កល ដែលពឹង 
ផ្អែកល�ើកម្លា ងំពលកម្មថោកនៅក្នុងប្រទេសក្រីក្រ, នយោបាយឥទ្ធិពលនៃរូបភាពនៅក្នុងការ

 អនុវត្តនជំ៍ន�ឿសាសនា, និងចំណុចប្រសព្វគ្នារវា ងចំណេះដងបុរាណនិងចំណេះដងទំន�ើប ។  
ពិពរ័ណ៍នេះ ធ្វើឱ្យយ�ើងប្រឈមនឹងអ្វីទៅដែលជាការពិតឬធម្មជាតិ និងអ្វីទៅដែលជាសិប្ប

 និម្មិត ហ�ើយឱ្យយ�ើងអង្កេតល�ើសន្ទនា និង «តុល្យភាព» គ្នារវា ងទស្សនៈទាងំពីរនេះ ។ 
ជួនកាលបញ្ហា ទាងំនេះគឺស្មុគស្មា ញ និងមានភាពផ្ទុយប្រទាញប្រទងគ់្នា  ។



Tie Jia’s temple in the Wuyi Mountains was destroyed during the Cultural 
Revolution, and the frog god has since taken refuge on an island. Villagers 
contact Marshal Tie Jia through a special ritual, during which a spirit chair 
moves fiercely and hits against an altar table, writing down messages 
under the command of the frog god and mediated by a group of men. One 
side of the screen shows the chair ritual of Marshal Tie Jia telling the artist 
stories about the original conditions of the temple in the Wuyi Mountains, 
whereas the other side of the screen projects a digital re-construction of 
the temple and the Mountains following the frog god’s description. Chia-
Wei’s work proposes a conversation between the realm of the divine and 
the digital world, testing the co-existence and compatibility between the 
magic of folk belief and the abstract world of the digital.

Through the works by the four participating artists, When the River 
Reverses puts forward questions rather than answers, complications 
rather than simplifications, the poetic as well as the political. The 
exhibition dives through various pervading forces of competing realities: 
the wild side of nature and human’s obsession with controlling them, the 
economy of global garment supply chain that relies on cheap labor in 
poorer nations, the visual politics of authority in religious practice, and 
the interface between indigenous and contemporary knowledge. The 
exhibition challenges us, at times on what is real or natural and what is 
artificial, at others on the interplay between the two and their “balance,” 
and these sometimes are complex and contradictory.
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	 ជូ ហាវផី ធ្វើការជាមយួសម្ភារៈ ចម្រុះ ។ ស្នាដៃ សិល្បៈរបស់គាត ់គឺភាគច្រើនទាកទ់ងនឹងការផ្លា ស់ប្តូរ
 ទិដ្ឋភាពអេកូឡូស ស្៊ី  សង្គម និងទីក្រុង ។ គាតប់្រើយុទ្ធសាស្រ្តបញ្ចូ លគ្នារវា ងការចងក្រងជាឯកសារ និងការធ្វើ

 អន្តរាគមន ៍មកពិនិត្យម�ើលជម្លោះ និងភាពតានតឹង ដែលក�ើតឡ�ើងពីអន្តរាគមនរ៍បស់រដ្ឋមកល�ើធម្មជាតិ និង

 វប្បធម ៌។ ស្នាដៃរ បស់ ហាវផី អង្កេតល�ើការបាតប់ងឬ់សក្តា នុពលនៃការបាតប់ងន់ៃបេតិកភណ្ឌ វប្បធម ៌និង 
ធម្មជាតិ មកជាវធិីសាស្រ្តមយួដ�ើម្បីទាញចំណាបអ់ារម្មណ៍របស់យ�ើងមកម�ើលបញ្ហា ធំៗ នៃការបាតប់ង់

 បរសិ្ថា ន និងវប្បធម ៌។ ហាវផី ជាជយ័លាភនីៃគម្រោងស្រាវជ្រាវ និងនិវាសដ្ឋា ន Mutual Leaning ២០១៧ ។ 
គាតប់ានបញ្ចបក់ារសិក្សាពី សាលាសិល្បៈរចនា និងប្រពន័្ធផ្សព្វផ្សាយ នៅសាកលវទិ្យាល័យបច្ចេកវទិ្យាណាន
យ៉ា ង ។ ពិពរ័ណ៍ជាក្រុមថ្មីៗរមួមាន៖ Postfuture Journey នៃមហោស្រពសិល្បៈឌីធីថលទីក្រុងអាតែន  
២០១៧ នៅអាកាសយានដ្ឋា នអន្តរជាតិអាតែន Eleftherios Venizelos, Co-Existence Art Exhibition 
នៃសន្និសីទ Living with Animals/Seeing with Animals នៅឯ Eastern University of Kentucky 
សហរដ្ឋអាមេរកិ (២០១៧), On the Stream នៃកម្មវធិី Kunming Fine Arts Biennale ល�ើកទី ៣ (២០១៦)  
នៅសារមន្ទីរវចិិត្រសិល្បៈយូណាន ប្រទេសចិន និង Survey: Space, Sharing, Haunting នៅវចិិត្រសាល 
The Substation ប្រទេសសិង្ហបុរ ី(២០១៦)  ។ 

ជូ ហាវផី
ក�ើតឆ្នា  ំ១៩៩០ ប្រទេសសិង្ហបុរ ី

កោះ IX - ឃែលីដូស្កូប, ២០១៦ ។ រូបថតឌីជីថល ទំហំ ៤០ x ៦០ cm ។
Island IX - Kaleidoscope, 2016. Digital C-Print. 40 x 60 cm.
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Chu Hao Pei works with various media. His artistic practice is informed by the shifting 
ecological, social and urban landscapes. By interweaving documentation and intervention 
as a strategy, he explores conflicts and tensions arising from state’s interventions on nature 
and culture. Chu’s works examine loss, or potential loss, of natural and cultural heritage as 
a tactic to draw our attention to wider issues of environmental and cultural loss. Chu is a 
recipient of the 2017 Mutual Learning research and residency, awarded by Goethe-Institut as 
part of CuratorsLAB project. Chu graduated from the School of Art, Design & Media (ADM) at 
Nanyang Technological University, Singapore. Recent group exhibitions include: Postfuture 
Journey, Athens Digital Arts Festival 2017, Athens International Airport “Eleftherios Venizelos,” 
Greece; Co-Existence Art Exhibition, Living with Animals/Seeing with Animals (LwA/SwA) 
Conference, Eastern University of Kentucky, United States (2017); and On the Stream - The 
Third Kunming Fine Arts Biennale 2016, Yunnan Fine Art Museum, Yunnan, China; and 
Survey: Space, Sharing, Haunting, The Substation Gallery, Singapore (2016).

Chu Hao Pei
b.1990, Singapore

កោះ X - ចំណី, ២០១៦ ។ វដីេអូ HD មានពណ៌និងសំឡេង រយៈពេល ២ នាទី ។
 Island X - Feast, 2016. HD color video with sound, 2’00”.
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	 ហ ស្ូ ចាវៃ ចាបអ់ារម្មណ៍ល�ើប្រវត្តិសាស្ត្រនៃសង្រ្គា មត្រជាកន់ៅអាសី៊ ដែលគេបានបំភ្លេចចោល ។ 
ស្នាដៃរ បស់គាត ់ភាគច្រើនវេញត្របាញ់បញ្ចូ លគ្នា នូវភាពពិតនិងការបំភាន ់កដូ៏ចជាប្រវត្តិសាស្រ្តជាមយួ

 បច្ចុប្បន្នភាព ។ តាមរយៈការប្រើប្រាស់ខ្សែភាពយន្ត គាតត់ែងបង្កើតជាសាចរ់�ឿងនិទាន ដែលធ្វើឱ្យមានភាព
 បែងចែងមនិច្បាស់លាស់រវាងភាពប្រឌិតនិងការពិត ហ�ើយតែងបង្ហា ញពីព្រឹត្តិការណ៍ មនុស្ស និងទីកន្លែង 

 ដែលជាធម្មតាមនិត្រូវបានគេថតចូលក្នុងដំណ�ើ រការចងក្រងប្រវត្តិសាស្ត្រ ។ ចាវៃ គឺជាជយ័លាភបី្រចាឆំ្នា នំៃ
 ពានរង្វា នសិ់ល្បៈ Taishin ២០១៧ ។ ចាវៃ បានបញ្ចបក់ារសិក្សាពីសាកលវទិ្យាល័យសិល្បៈតៃវ៉ា ន ់។ ពិពរ័ណ៍

 ទោលថ្មីៗរមួមាន៖ Industrial Research Institute of Taiwan Governor-General’s Office (២០១៧) 
នៅវចិិត្រសាល Liang ទីក្រុងតៃប៉ិ និង Huai Mo Village (២០១៦) នៅសារមន្ទីរ Hong-Gah ទីក្រុងតៃប៉ិ ។ 
ពិពរ័ណ៍ជាក្រុមថ្មីៗរមួមាន៖ LOOP Barcelona (២០១៧) នៅឯ CATALONIA RAMBLAS នៅទីក្រុង 
បាសេឡណា, មហោស្រព KINO DER KUNST ២០១៧ នៅទីក្រុងមូនិក, និង RIVERRUN (២០១៧) 
នៅសារមន្ទីរសិល្បៈតៃប៉ិ ។

ហ ស្ូ ចាវៃ
ក�ើតឆ្នា  ំ១៩៨៣ ទីក្រុងតៃជុង ប្រទេសតៃវ៉ា ន់

សំណេរ-អ្នកតា, ២០១៦ ។ ការដឡ�ើងវដីេអូ ២ ផ្ទា ងំ មានពណ៌និងសំឡេង ៩ នាទី ៤៥ វនិាទី ។
ផលិតដោយ Le Fresnoy និងសហការផលិតដោយ វចិិត្រសាល Liang ។
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Hsu Chia-Wei is interested in the forgotten histories of the Cold War in Asia. His works 
develop a keen sensitivity that weaves together reality and illusion, history and the present. 
Through a critical use of film, he constructs mythical narratives that complicate and linger 
between fiction and reality, while exposing events, people and places that are usually 
excluded from the screen in the traditional history making. Hsu is the Annual Grand Prize 
winner of the 2017 Taishin Arts Award. He graduated from the Graduate School of Plastic 
Art, National Taiwan University of Art. Recent solo exhibitions include Industrial Research 
Institute of Taiwan Governor-General’s Office (2017), Liang Gallery, Taipei; and Huai Mo 
Village (2016), Hong-Gah Museum, Taipei. Recent group exhibitions include LOOP Barcelona 
(2017), CATALONIA RAMBLAS, Barcelona; KINO DER KUNST festival 2017, Munich; and 
RIVERRUN (2017), Taipei Fine Arts Museum.

Hsu Chia-Wei
b. 1983, Taichung, Taiwan

Spirit-Writing, 2016. Two-channel video installation, color, sound, 9’45’’.
Produced by Le Fresnoy, co-produced by Liang Gallery.
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	 ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ពីយ៉ា ពងវ់វិ៉ា ត ់ធ្វើការជាមយួសម្ភារៈ ជាច្រើនប្រភេទ ។ ការងារសិល្បៈរបស់គាត ់ជាចំបង
 ផ្តោ តល�ើការចងក្រងឯកសារ ក្នុងនាមជាវធិីសាស្រ្តដ�ើម្បីបង្ហា ញនិងសាកសួរអំពីលក្ខខណ្ឌ និងផលប៉ះពាល់នៃ
 សេដ្ឋកិច្ចសកលភាវូបនីយកម្ម ។ មនិថាជាវដីេអូ រូបថត ឬកក៏ារដឡ�ើងនោះទេ គាតជ់ាញឹកញាបប់្រើអត្ថបទ 

រូបភាព ឬ អត្ថបទជារូបភាព ដែលមនិមែនគ្រានត់ែដ�ើម្បីធ្វើកំណតត់្រានោះទេ ប៉ុន្តែគឺដ�ើម្បីគូសភ្ជា បនូ់វពិភព
 ដែលមានទំនាកទ់ំនងគ្នារ បស់យ�ើងនេះ តាមរយៈសំឡេងនៃបុគ្គលនានា ។ ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ទទួលបានអាហារូបករណ៍ 

ពីមូលនិធិជប៉ុន នៅឆ្នា  ំ២០១៧ ។ គាត ់ទទួលបរញិ្ញា បត្រសិល្បៈពីសាកលវទិ្យាល័យ RMIT អូស្រ្តា លី និងពី
 សាកលវទិ្យាល័យ Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Montpellier Agglomération (ESBAMA) 

ប្រទេសបារាងំ ។ ពិពរ័ណ៍ជាក្រុមថ្មីៗរមួមាន៖ Samut Thai: Unfinished History (២០១៧) នៅ Bankart 
Studio ទីក្រុងយូកូហាម៉ា , Seismograph: Sensing the City - Art in the Urban Age នៃកម្មវធិី Art 
Stage ប្រទេសសិង្ហបុរ ី(២០១៦), និង ពិពរ័ណ៍សិល្បករផ្តា ចព់្រ័ត្រនៃរង្វា ន ់Sovereign Asian Art Prize 
២០១៦ នៅទីក្រុងហុងកុង ។

ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ពីយ៉ា ពងវ់វិ៉ា ត ់
ក�ើតឆ្នា  ំ១៩៧៧ ខេត្តប្រា ប្រទេសថៃ

កម្មករចេញពីរោងចក្រនៅភ្នំពេញ, ២០១៥ ។  វដីេអូ HD 
មានពណ៌និងសំឡេង រយៈពេល ២៨ នាទី ៤ វនិាទី ។
 Workers Leaving the Factory in Phnom Penh, 

2015. HD color video with sound, 28’04”.

កម្មករជិះរ៉មឺក៉ទៅធ្វើការ, ២០១៧ ។  វដីេអូ HD មាន 
ពណ៌និងសំឡេង រយៈពេល ១១ នាទី ១៦ វនិាទី ។
 Workers Riding Rermork to Work, 2017.  

HD color video with sound, 11’16”.
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Piyarat Piyapongwiwat works with various media. Her practice centers on documentation as 
a method to expose and question the conditions and implications of our globalized economy. 
Whether it is video, photograph, or installation, she often uses these media as text, image, 
or text-image, not merely as a record keeping, but as an attempt to map our inter-connected 
world through voices of individuals. Piyarat is a 2017 recipient of the Japan Foundation Asia 
Center Fellowship Program. She holds a BA from RMIT University, Australia and a BFA 
from Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Montpellier Agglomération (ESBAMA), France. 
Her recent group exhibitions include Samut Thai: Unfinished History (2017), Performing Arts 
Meeting in Yokohama (TPAM), at BankART Studio, Yokohama; Seismograph: Sensing the 
City - Art in the Urban Age, Art Stage Singapore (2016); and 2016 Sovereign Asian Art Prize 
Finalist Exhibition, Hong Kong.

Piyarat Piyapongwiwat
b. 1977, Phrae, Thailand

គ្មា នចំណងជ�ើង, ២០១៥ ។  បំណែកកំណាត ់អំបោះ ទំហំ ២៤០ x ៣៤០ cm ។
Untitled, 2015. Cloth remnants, thread. 240 x 340 cm.
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	 ថន សុខ អង្កេតល�ើជំន�ឿសាសនា និងផ្នែកព្រលឹងវញិ្ញា ណ តាមរយៈការពិនិត្យម�ើលល�ើវត្ថុគោរពបូជា
 និងវត្ថុប្រចាថំ្ងៃ ។ គាតប់្រើសម្ភារៈ ជាច្រើនប្រភេទដូចជាគំនូរ ចម្លា ក ់ការដឡ�ើង វដីេអូ និងការសម្តែង ហ�ើយ

 ការងាររបស់គាត ់តែងតែសង្កតធ់្ងនល់�ើទស្សនៈបុណ្យបាប ទំនាកទ់ំនងរវាងប្រពន័្ធជំន�ឿនិងអាជ្ញា ធរនៃវត្ថុក្នុង
ជំន�ឿទាងំនោះ និងឥទ្ធិពលអំណាចដែលជំន�ឿទាងំនេះបង្កើតឡ�ើង ។ សុខ បានសិក្សានៅសាលាសិល្បៈរៃយំ 
និងសាកលវទិ្យាល័យនរ័តុន ភ្នំពេញ។ ពិពរ័ណ៍ទោលចុងក្រោយថ្មីៗរបស់គាតន់េះមាន៖ ខ្លាឃ  ល្ោ ក (២០១៧) 
នៅស-សបាសាក ់ភ្នំពេញ និង Objects of Beliefs (២០១៥) នៅវចិិត្រសាល The Insider Gallery ភ្នំពេញ ។ 
ពិពរ័ណ៍ជាក្រុមថ្មីៗរមួមាន៖ Sunshower: Contemporary Art from Southeast Asia 1980s to Now (២០១៧)  
នៅសារមន្ទីរសិល្បៈ Mori ទីក្រុងតូក យ្ូ, Net Present Value: Art, Capital, Futures នៃកម្មវធិី Art Stage 
ប្រទេសសិង្ហបុរ ី(២០១៧) និងពិពរ័ណ៍ ASIA NOW – Paris Asian Art Fair ២០១៦ ទីក្រុងប៉ា រសី ។

ថន សុខ
ក�ើតឆ្នា  ំ១៩៨៤ ខេត្តតាកែវ ប្រទេសកម្ពុជា

គ្មា នចំណងជ�ើង, ២០១៧ ។ គំនូរពណ៌ទឹកល�ើក្រដាស ចំនួន ៨ សន្លឹក ទំហំ ៣២ x ២៤ cm ។
សមុច្ច័យរបស់ MAIIAM ។
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Than Sok investigates religious and spiritual beliefs through the examination of ritual and 
everyday objects. Using various media including painting, sculpture, installation, video and 
performance, Sok’s works usually draw attention to the notion of merit, the relationship 
between belief systems and their material authorities, and the power relations that these 
systems produce. Sok studied visual art at Reyum Art School and architecture at Norton 
University, Phnom Penh. His most recent solo exhibitions are Khla Kloc (2017), SA SA 
BASSAC, Phnom Penh, and Objects of Belief (2015), The Insider Gallery, Phnom Penh. 
Latest group exhibitions include Sunshower: Contemporary Art from Southeast Asia 1980s 
to Now (2017), Mori Art Museum, Tokyo; Art Stage Singapore 2017; Net Present Value: Art, 
Capital, Futures, Art Stage Singapore 2017; and ASIA NOW – Paris Asian Art Fair 2016.

Than Sok
b. 1984, Takeo, Cambodia

Untitled, 2017. Watercolor on paper, series of 8 pieces, 32 x 24 cm each. 
Collection of MAIIAM.
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វេទិកាពិភាក្សា៖ ជូ ហាវផី, ហ ស្ូ ចាវៃ, ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ពីយ៉ា ពងវ់វិ៉ា ត ់និង ថន សុខ
សម្របសម្រួលដោយ វុធ លីណូ, ជាភាសាអងគ់្លេស និង ខ្មែរ
ថ្ងៃពុធ ទី ១១ ខែ តុលា ឆ្នា  ំ២០១៧ ម៉ោ ង ៦:០០ ល្ងា ច, នៅគម្រោងសិល្បៈស-ស

សិល្បករ ជូ ហាវផី, ហ ស្ូ ចាវៃ, ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ពីយ៉ា ពងវ់វិ៉ា ត ់និង ថន សុខ ពិភាក្សាអំពីស្នាដៃ សិល្បៈដែលបានដាក ់
បង្ហា ញ កដូ៏ចជាប្រធានបទសំខាន់ៗ មយួចំនួនដែលបានល�ើកឡ�ើងនៅក្នុងពិពរ័ណ៍នេះ ។

បាឋកថា៖ ធម្មជាតិនៃប្រវត្តិសាស្រ្ត៖ ការបង្កើតពិភពលោកនៅអាសី៊អាគ្នេយ៍
ដោយសាស្រ្តា ចារ្យ ផាទ្រីក ឌី. ផ្លរេស មកពីសាកលវទិ្យាល័យហ្វីលីពីន
ថ្ងៃអង្គារ  ទី ២៤ ខែ តុលា ឆ្នា  ំ២០១៧ ម៉ោ ង ៦ ល្ងា ច, នៅគម្រោងសិល្បៈស-ស 
ជាភាសាអងគ់្លេស និងប្រែសម្រួលជាភាសាខ្មែរ, ក្រោមការសហការជាមយួ វេទិកាប្រវត្តិសិល្បៈ

បាឋកថានេះ ល�ើកឡ�ើងអំពីការព្រួយបារម្ភល�ើការពិចារណាឡ�ើងវញិ ស្តីអំពីការបង្កបង្កើតសកលលោក ឬក៏
 ការបង្កើតនូវពិភពដែលទ�ើបលេចឡ�ើងថ្មីៗនៅក្នុងកាលវេលាមយួចំនួន តាមរយៈការឆ្លុះបញ្ចា ំងល�ើអត្ថបទ និង

 រ�ឿងប្រឌិតនៃសំណេរប្រវត្តិសិល្បៈនានា នៅក្នុងតំបនម់យួចំនួនក្រោយសមយ័អាណានិគម ដូចជានៅអាសី៊ 
អាគ្នេយជ៍ាដ�ើម ។ បាឋកថានេះ ព្យាយាមឆ្លើយតបទៅនឹងសំណួរ៖ ត�ើវស័ិយប្រវត្តិសិល្បៈ ដែលកំណតផ់លិត

 កម្មនៃសិល្បៈនៅក្នុងបរបិទប្រវត្តិសាស្ដ្រ (តាមរយៈទាងំសម្ភារៈ  និង វធិីសាស្ដ្រ) បង្កើតនូវពិភពអាសី៊អាគ្នេយ៍
 តាមរយៈការបង្កើតគំនិតនិងការបង្កើតសិល្បៈ បានដោយរប�ៀបណា (ទាងំក្នុងផ្នែកវស័ិយសិក្សាស្រាវជ្រាវ និង

 សោភណ័ភាព) ។ ការស្រាវជ្រាវនេះ ពិនិត្យនិងវភិាគល�ើរូបសញ្ញា  កាយវកិារសិល្បៈ និង រចនាសម្ព័ន្ធសង្គម
 ដែលប្រពន័្ធអេកូឡូសី៊មយួអាចស្រមៃចេញមកបាន ។

កម្មវធិីបញ្ចា ំងភាពយន្ត៖ «ក្នុងវេលាដែលនឹងមកដល់» ដោយ តាន ់ពីនពីន
ថ្ងៃចន័្ទទី ៦ ខែ វចិ្ឆិកា ឆ្នា  ំ២០១៧ ម៉ោ ង ៦ ល្ងា ច
៦៣នាទី ២០១៧ គ្មា នសន្ទនា, សហការជាដៃគូជាមយួ និងផ្តល់ទីកន្លែងដោយ មជ្ឈមណ្ឌ ល​បុប្ផា ណា

«ក្នុងវេលាដែលនឹងមកដល់» មានដំណ�ើ រសាចរ់�ឿងនៅប្រទេសសិង្ហបុរ ីនិងតាមដានល�ើពិធីជីកគាស់ប្រអប់
 ពេលវេលាមយួ និងការរ�ៀបចំដាកក់បនូ់វប្រអបព់េលវេលាថ្មីមយួទ�ៀតរបស់រដ្ឋា ភបិាលសិង្ហបុរ ី។ ខណៈដែល

 
បំណែកវត្ថុនៃជីវតិប្លែកៗតាងំពី ២៥ ឆ្នា មំុនកំពុងលាតត្រដាង វត្ថុនៃជីវភាពរស់នៅបច្ចុប្បន្ន ត្រូវបានជ្រើសរ� ើស

 និងរ�ៀបដោយប្រុងប្រយត័្ន សម្រាបផ់្ញើទុកដល់អ្នកជំនានក់្រោយ ។ ខ្សែភាពយន្តនេះ រមួបញ្ចូ លផងដែរនូវរូប 
ភាពនៃពេលវេលាមយួចំនួនដែលយ�ើងកម្រគិតថាចងអ់ភរិក្សដចជា ចន្លោះ នាទីប្រចាថំ្ងៃដែលយ�ើងរងច់ាអំ្វីមយួ

 បម្រុងនឹងក�ើតឡ�ើង និងថតនៅតាមកន្លែងក្នុងក្រុងនានា កដូ៏ចជាក្នុងព្រៃ និងសង្កា តស់្នា កន់ៅរបស់ប្រជាជន
 អអួាបទ់ៅដោយផ្សែង ។ រូបភាពនៃប្រទេសសិង្ហបុរទីាងំនេះ គឺគួរឱ្យស្រឡាញ់ផង និងចម្លែកគួរឱ្យភ្ញា កផ់្អើល 

ផង ដែលហាករ់សាតហ់ួសពីពេលវេលាបច្ចុប្បន្ន ដែលប្រជាជនសិង្ហបូរពីិបាកនឹងចាបប់ាន ។ ដូចគ្នា នឹងប្រអប់
 ពេលវេលានៅក្នុងខ្សែភាពយន្តដែរ ខ្សែភាពយន្តនេះផ្ទា ល់ គឺជានាវាដែលដឹកយ�ើងឆ្លងកាតអ់តីតកាល បច្ចុប្បន្ន 
 និងអនាគត និងអាចឲ្យយ�ើងក្រឡេកឃ�ើញភាពពិតក្នុងបែបមយួផ្សេង ។

កម្មវធិីសាធារណៈ
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Panel Discussion: Chu Hao Pei, Hsu Chia-Wei, Piyarat Piyapongwiwat & Than Sok
Moderated by Vuth Lyno
Wednesday 11 October 2017, 6pm
In English and Khmer
Sa Sa Art Projects

Artists Chu Hao Pei, Hsu Chia-Wei, Piyarat Piyapongwiwat and Than Sok discuss their 
exhibited works and some thematic questions raised in the exhibition. 

Lecture: The Nature of the Historical: Forming Worlds in Southeast Asia
Prof Patrick D. Flores, University of the Philippines
In collaboration with Art History Forum
Tuesday, 24 October 2017, 6pm
In English with Khmer translation
Sa Sa Art Projects

Through a reflection on the writing, and therefore the fiction, of the art historical text in a post-
colonial site like Southeast Asia, the paper speaks to the anxiety to reconsider the formation 
of the global or the making of emergent worlds across different times. It attempts to address 
the question: how can the discipline of art history, which situates the production of art in 
the context of history, through both its material and method create a Southeast Asian world 
discursively and aesthetically, through the making of ideas and the making of art. It undertakes 
this through the analysis of signs, artistic gestures, and social structures so that an ecology 
can be imagined.

Film Screening: “In Time To Come” (2017) by Tan Pin Pin
Monday, 6 Nov 2017, 6pm
63min, no spoken dialogue
In partnership with and hosted by Bophana Audiovisual Resource Center

Set in Singapore, In Time To Come follows the ritualistic exhuming of an old state time 
capsule, and the compilation of another. As enigmatic remnants of life from 25 years ago 
emerge, today’s selection of items are carefully primed for future generations to decode. 
Interwoven are carefully composed shots of moments we rarely think to preserve: the in-
between minutes of daily life spent waiting for things to happen, shot in locales as diverse 
as the lush jungle to a residential district infused with haze. This picture of Singapore is both 
lovely and startlingly strange, already slipping beyond the present its inhabitants struggle to 
hold in their hands. Like the time capsules in the film, this film itself is a vessel that transports 
us through past, present and future, a prism through which we glimpse alternate realities.

Public Program
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	 ទន្លេដែលហូរថយក្រោយ ស្តា បទ់ៅហាកដូ់ចជាការប្រៀបតំណាងមយួនៃភាពមនិ 
អាចទៅរចួនៃការត្រឡបថ់យក្រោយនៃពេលវេលា ។ នៅក្នុងភាសាថៃ គេតែងនិយាយថា 
«ទឹកទន្លេហូរមនិត្រឡប»់ ដែលសំដៅល�ើអ្វីៗដែលក�ើតឡ�ើងហ�ើយ វាកន្លងផុតទៅជារ�ៀង

 រហូត ។ ពេលវេលាក្តី ទឹកឡ�ើងទឹកស្រកក្តី វាមនិរងច់ាអំ្នកណាឡ�ើយ ។
	 ពិពរ័ណ៍ ពេលទន្លេហូរបញ្ច្រា ស បានជួយ�ឱ្យខ្ញុំដ ឹងថា នៅកន្លែងមយួនៅល�ើផែនដី 
នេះ ពិតជាមានទន្លេហូរបញ្ច្រា សទិសពិតមែន ។ នៅតំបនទ់ំនាបកណ្តា លនៃប្រទេសកម្ពុជា 
មានទន្លេមយួឈ ម្ោះ ថា ទន្លេសាប ហ�ើយវាហូរផ្លា ស់ប្តូរទិសទៅតាមរដវកាល ។ ទិសដៅផ្លា ស់

 
ប្តូរនៃលំហូរទឹករបស់ទន្លេសាបនេះ គឺជាបាតុភូតជលសាស្រ្តដអ៏ស្ចារ្យ មយួដែលបង្កដោយទន្លេ 
មេគង្គ និងគ្មា នមន្តអាគមឬការប្រឌិតស្រមៃអ្វីនោះទេ ។ នៅជ្រុងមយួនៃហេតុផលនិងការពិត

 មានអ្វីមយួដែលហាកដូ់ចជាមនិគួរឱ្យជ�ឿ ប៉ុន្តែវាគឺជាការពិតក្នុងភាពជាកស់្តែងដប៏្រាកដ...
	ល� ើសពីប្រពន័្ធអេកូឡូស ស្៊ីរ ូបធាតុនិងជលសាស្ត្រដពិ៏សេសនេះទ�ៀត លំហូរត្រឡប់

 នៃទឹកទន្លេសាបធ្វើឱ្យខ្ញុំ គិតដល់ផ្នែកមយួនៃសិល្បៈ ។ នោះគឺជាភាពផ្ទុយគ្នានៃ ភាសារមួ និង 
 តក្កភាព ។ សិល្បៈនិយាយអំពីអ្វីមយួ ប៉ុន្តែវាមនិមែនគ្រានត់ែជាការទំនាកទ់ំនងសាមញ្ញប៉ុណ្ណោះ
 នោះទេ ។ នៅក្នុងប្រពន័្ធចំណេះដងនិងការបញ្ចេ ញមតិ យ�ើងបង្កបន់យ័និងអានអត្ថនយ័របស់
 សិល្បៈ ហ�ើយព្យាយាមបកប្រែវាទៅជាភាសារមួមយួដែលគេរាល់គ្នា អាចយល់បាន ។ ប៉ុន្តែ 

ជាកស់្តែង វាមនិដែលមានតក្កភាពដូច្នេះទេនៅក្នុងការប្រាស្រ័យទាកទ់ងគ្នា ទូទៅនោះ ។ ជាយូរ 
មកហ�ើយ ការកោតសរស�ើរស្នាដៃ សិល្បៈ បានក្លា យទៅជាលំហាតព់លកម្មបញ្ញា  ដោយសារ 
តែសិល្បៈមនិត្រឹមតែចងផ់្គា បភ់្នែកយ�ើងតែប៉ុណ្ណោះទេ  ប៉ុន្តែវាកដ៏ាស់គំនិតរបស់យ�ើងផងដែរ។

 យ�ើងម�ើលពីមុខពីក្រោយ ពីឆ្វេងពីស្តា ំ ម�ើលឡ�ើងម�ើលចុះ និងម�ើលជុំវញិស្នាដៃ សិល្បៈមយួ 

 ដ�ើម្បីព្យាយាមយល់ពីវា ។ តាមរយៈសិល្បៈ យ�ើងនឹកឃ�ើញពីបញ្ហា ឬកអ៏្វីមយួ ហ�ើយជួនកាល
 នោះយ�ើងភ្ជា បទ់ំនាកទ់ំនងនៃបញ្ហា ទាងំនោះឡ�ើង ។ នៅក្នុងរង្វងស់កម្មភាពដែលហាកដូ់ចជា 

ខុសពីធម្មជាតិ ពោរពេញទៅដោយភាពស្មុគស្មា ញនិងភាពផ្ទុយគ្នា  សិល្បៈធ្វើឱ្យអ្វីមយួដែល
 មនិអាចទៅរចួអាចក�ើតឡ�ើងបាន និងប្រកបដោយការស្រម�ើលស្រមៃនិងភាពច្នៃប្រឌិត ។

	 ពិពរ័ណ៍ ពេលទន្លេហូរបញ្ច្រា ស កប៏ានដាស់ស្មារ តីខ្ញុំ ឱ្យគិតឡ�ើងវញិអំពីវធិីសាស្រ្ត
 ដែលយ�ើងអាចម�ើលនិងសរសេរបានអំពីសិល្បៈទស្សន ៍។ ខ្ញុំ មនិបានចូលរមួពិពរ័ណ៍នេះដោយ

 ផ្ទា ល់នោះទេ ហ�ើយខ្ញុំ កម៏និធ្លា បប់ានឃ�ើញស្នាដៃ សិល្បៈដែលតាងំបង្ហា ញនៅក្នុងពិពរ័ណ៍នេះ
 ដោយផ្ទា ល់នោះដែរ ប៉ុន្តែខ្ញុំ កំពុងសរសេរអត្ថបទសម្រាបកូ់នស�ៀវភៅនៃពិពរ័ណ៍មយួនេះ ។  

ត�ើខ្ញុំ អាចធ្វើបានយ៉ា ងដូចម្តេចទៅ? ជាយូរណាស់មកហ�ើយ គេតែងសរសេរអំពីសិល្បៈ ហ�ើយ
 ជាញឹកញាបជ់ាអត្ថបទយ៉ា ងវែងអន្លា យ ប៉ុន្តែគេមនិដែលបានឃ�ើញស្ថា នភាពជាកស់្តែងរបស់ 

សិល្បៈនោះទេ គឺគ្រានត់ែឃ�ើញតាមរយៈរូបភាពតំណាងតែប៉ុណ្ណោះ  ។ ការអនុវត្តនប៍ែបនេះ  
គឺវាមានជាទូទៅទៅហ�ើយ តែនៅពេលខ្ញុំ ពិចារណារ�ឿងនេះជាល�ើកដំបូងវាហាកដូ់ចជាមនិ

 សមហេតុផលសោះ ។ នេះគឺស្រដ�ៀងគ្នាទ ៅនឹងភាពបញ្ច្រា សនៃលំហូរទឹកទន្លេសាប ដែល 

ពេលទន្លេហូរបញ្រ្ចា ស៖ គ្មា នចំណងជ�ើង
ថាណាវ ិឆតប្រឌិត
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A river that flows backwards sounds like a metaphorical expression of the 
impossibility of reversing time; in Thai, the idiom ‘sai nam mai lai yon klap’ 
or ‘a river has no return’ suggests that things pass once and forever. Time 
and tide wait for no man.

The exhibition When the River Reverses has enabled me to learn that, 
somewhere on earth, a reverse of a river really exists. In the central plains 
of Cambodia lies the Tonle Sap, an inland river that seasonally reverses 
its flow. Without magic or fantasy, the changing direction of the flow of 
water in the Tonle Sap is an extraordinary hydrological phenomenon 
driven by the Mekong River. At the edge of reason and reality, something 
may seem unbelievable but it is real, real as objective reality…

Beyond this physical but special hydrological ecology, the reversal of 
the water in the Tonle Sap draws me to think of one aspect of art, that 
is, a contradiction of common language and logic. Art says something, 
but it is not merely a communication. Within the matrix of knowledge 
and expression, we decode and encode art and try to translate it into a 
common language. Yet it has never been the same logic as in common 
communication. Appreciating art has long become an intellectual 
gymnastics, since art did not only intend to please our eyes but also to 
evoke our thoughts. We go forwards, backwards, left, right, up, down and 
turn around with art while trying to make sense of it. Through art, we recall 
something and, at times, connect it with one another. Within a sphere of 
seemingly unnatural forces of complexities and contradictions, art makes 
the impossible possible, imaginatively and creatively.

When the River Reverses has also aroused me to rethink the way one 
could see and write about visual arts. I have not been to the actual 
exhibition, neither I have previously seen any of the actual artworks 
included in it, but I am writing for its catalogue. How could that be 
possible? For the longest time, people have written about art, many times 
at great length, without seeing its actual conditions, but only its pictorial 
representation. This is a common practice, yet when I really considered 
this, for the first time, it seemed illogical. This is analogous to a reverse of 
the water flow in the Tonle Sap, seemingly unnatural but in fact natural. 
I wrote about this exhibition from a position where I could not see it in 
reality, from my home in Thailand.

As I wrote this from afar, the curator Vuth Lyno provided me with 
information, still images and videos of the works by the four artists shown 
in the exhibition.  I looked at the exhibition plan from a brochure, sent as 

When the River Reverses: Untitled
Thanavi Chotpradit
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ហាកដូ់ចជាមនិមែនធម្មជាតិ ប៉ុន្តែជាធម្មជាតិពិតៗ ។ ខ្ញុំ សរសេរអំពីពិពរ័ណ៍នេះ ខណៈខ្ញុំ កំពុង
 អង្គុយនៅផ្ទះខ្ញុំន ៅប្រទេសថៃ ដោយមនិអាចម�ើលឃ�ើញសិល្បៈទាងំនេះដោយផ្ទា ល់បាន។

	 ខណៈដែលខ្ញុំ បានសរសេរអត្ថបទនេះពីចម្ងា យ អ្នករ�ៀបចំពិពរ័ណ៍ វុធ លីណូ បាន
 

ផ្តល់ឱ្យខ្ញុំ នូវពត័ម៌ាន រូបភាព និងវដីេអូ នៃស្នាដៃរ បស់សិល្បករទាងំបនួរូបដែលចូលរមួនៅក្នុង
 ពិពរ័ណ៍នេះ ។ ខ្ញុំ បានម�ើលប្លងន់ៃការរ�ៀបចំពិពរ័ណ៍នៅក្នុងខិត្តបណ័្ណ ដែលបានផ្ញើមកខ្ញុំ ជា

 ឯកសារ PDF តាមអ៊ីម៉ែល ហ�ើយជាមយួជំនួយពីបណ្តា ញសង្គមទំពរ័ហ្វេសប៊ុករបស់គម្រោង
សិល្បៈស-ស ដែលមានបង្ហោះរ ូបថតពីកម្មវធិីពិពរ័ណ៍នោះ ខ្ញុំ បានបង្កើតនូវរូបារម្មណ៍មយួ 

 ដូចខ្ញុំ បានចូលទស្សនាពិពរ័ណ៍នេះដច្នោះដ ែរ ។
	 ក្នុងដំណ�ើ រទស្សនាវចិិត្រសាលនៅក្នុងរូបារម្មណ៍របស់ខ្ញុំ  ដំបូងខ្ញុំ ជួបប្រទះផ្ទា ងំភយួធំ

 មយួ មានពណ៌ស្រស់ចម្រុះ ព យ្ួរទម្លា កពី់ពិតានដល់កម្រាលឥដ្ឋ ហ�ើយបាងំមនិឱ្យខ្ញុំឃ� ើញពី
 ជម្រៅនៃវចិិត្រសាលទេ ។ ស្នាដៃនេះមា នចំណងជ�ើងថា គ្មា នចំណងជ�ើង (២០១៥) ដែល 

នេះបញ្ជា កពី់អតក្កភាព និងភាពចម្លែកមយួទ�ៀតនៃសិល្បៈ គឺសិល្បៈនៃការដាកច់ំណងជ�ើងឱ្យ
 ស្នាដៃ  ។ ស្នាដៃនេះ  បង្កើតឡ�ើងដោយសិល្បករថៃ ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ពីយ៉ា ពងវ់វិ៉ា ត ់។ សិល្បកររូបនេះ
 បានប្រមូលបំណែកកំណាតពី់តំបនស់េដ្ឋកិច្ចពិសេសមយួនៅប្រទេសថៃ ជាបព់្រំដែនប្រទេស 

មយី៉ា នម់៉ា  ។ វាត្រូវបានដេរភ្ជា បគ់្នាដ ោយកម្មករកាតដ់េរនៅភ្នំពេញ ។ ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ព យ្ួរផ្ទា ងំកំណាត ់
នេះបញ្ឈរ ហាកដូ់ចបង្កើតជាជញ្ជា ំងមយួធ្វើពីកំណាត ់។ ពិពរ័ណ៍ ពេលទន្លេហូរបញ្ច្រា ស  
ហាកដូ់ចជាទទួលស្វា គមនខ៍្ញុំដ ោយការបិទបាងំ ប៉ុន្តែទន្ទឹមនឹងនេះអញ្ជ ើញខ្ញុំ ឱ្យដ�ើរចូលកាត់

 តាមផ្នែកខាងឆ្វេងនៃផ្ទា ងំកំណាតន់េះ ។ នៅពីក្រោយវា គឺមានវដីេអូតូចចំនួនពីរនៅល�ើជញ្ជា ំង
 

ខាងស្តា ំ ។ វដីេអូមយួឈ ម្ោះ ថា កម្មករជិះរ៉មឺក៉ទៅធ្វើការ (២០១៧) ហ�ើយវដីេអូមយួទ�ៀត 
ឈ ម្ោះ ថា កម្មករចេញពីរោងចក្រនៅភ្នំពេញ (២០១៥) ។ វដីេអូទាងំពីរនេះ បង្ហា ញពីលំហូរនៃ 
កម្មករធ្វើដំណ�ើ រទៅនិងត្រឡបម់កពីធ្វើការនៅរោងចក្រ ។ ឧស្សាហកម្មកាតដ់េរនៅកម្ពុជាផ្តល់

 នូវកម្លា ងំពលកម្មថោក សម្រាបផ់លិតសម្លៀកបំពាកត់ម្លៃទាបនិងឆាបប់្តូរម៉ូដទៅឱ្យបណ្តា  
ប្រទេសនានានៅជំុវញិពិភពលោក ។ ស្នាដៃរ បស់ ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ឆ្លើយតបទៅនឹងទំនាកទ់ំនងរវាង 
ពលកម្មនៅកម្ពុជា និងសេដ្ឋកិច្ចពិភពលោក ។ ដូចគ្នា នឹងបម្រែបម្រួលលំហូរប្រចាឆំ្នា នំៃបឹង

 ទន្លេសាបដែរ (ដែលវានាមំកនូវការបំផ្លិចបំផ្លា ញដោយទឹកជំននផ់ង តែជាប្រពន័្ធជីវសាស្រ្ត 
មានផលិតភាពផង) កម្មករខ្មែរដែលទទួលប្រាកប់�ៀវត្សទាប និងតសូ៊រស់នៅដោយសារប្រាក ់
ឈ្នួលអប្បបរមា គឺជាកម្លា ងំចលករដសំ៏ខានន់ៃសេដ្ឋកិច្ចជាតិកម្ពុជា ។
	ន ៅល�ើជញ្ជា ំងជាបជិ់តគ្នា នឹងវដីេអូរបស់ ពីយ៉ា រ៉ា ត ់ឯណោះវញិ គឺជាគំនូរពណ៌ទឹក

 ចំនួនប្រាបីំផ្ទា ងំដោយសិល្បករខ្មែរ ថន សុខ ។ កម្រងគំនូរនេះ កម៏ានចំណងជ�ើងថា គ្មា នចំណង 
ជ�ើង (២០១៧) ហ�ើយបានចាបផ់្តើមជាមយួនឹងរូបបាត្រព្រះសង្ឃពណ៌ខ ម្ៅ មយួ ។ ភាជនៈនេះ 
ព្រមជាមយួនឹងស្បងពុ់ទ្ធសាសនាពណ៌ទឹកក្រូច គឺមានសារៈសំខានណ់ាស់នៅក្នុងជីវភាពរស់

 នៅបែបពុទ្ធសាសនា ពីព្រោះការដាកប់ាត្រជូនព្រះសង្ឃគឺជាទង្វើកសាងបុណ្យផង និងជួយ�ផ្គត ់
ផ្គងដ់ល់ព្រះសង្ឃផង ។ កម្រងគំនូរដែលបង្ហា ញពីដំណ�ើ រការរុសំ្បងល់�ើបាត្រនេះ រឭំកខ្ញុំ អំពីការ

 ប្រែក្លា យពីមនុស្សសាមញ្ញទ ៅជាព្រះសង្ឃតាមរយៈការគ្រងស្បង ់។ ការផ្លា ស់ប្រែរូបរាងខាង 
ក្រៅនេះ គឺជាផ្នែកមយួនៃការប្រែក្លា យខ្លួនរបស់បុគ្គលសាមញ្ញ  ឱ្យចូលទៅក្នុងពិភពពុទ្ធិចក្រ។ 
ហ�ើយផ្ទុយទៅវញិ ប្រសិនប�ើយ�ើងដ�ើរម�ើលគំនូរទាងំនេះពីរូបដំបូងដល់ចុងក្រោយហ�ើយម�ើល

 ត្រលបក់្រោយវញិនោះ ស្នាដៃនេះ បង្ហា ញពីដំណ�ើ រការនៃការត្រលបទ់ៅកានពិ់ភពរបស់មនុស្ស 
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PDF file to my email, and, together with the help of social media—the Sa 
Sa Art Projects Facebook page on which the photographs of the exhibition 
have been posted—I constructed a mental image of myself entering the 
exhibition space and started from there.

In my imagined gallery walk, I first encountered a large piece of colourful 
quilt hanging from the ceiling to the floor, blocking my eyes from the depth 
of gallery space. This work, which was entitled Untitled (2015), another 
illogicality and paradox of art in the art of titling, was created by a Thai 
artist Piyarat Piyapongwiwat. The artist collected cloth fragments from 
a Special Economic Zone in Thailand next to Myanmar’s border. They 
were stitched together by Phnom Penh’s garment workers. Piyarat hung 
the quilt vertically, as if it was a fabric wall. When the River Reverses 
seemed to welcome me with a blockage, yet it suggested to me to walk 
through the left side of the quilt. Behind it were two small video screenings 
on the right wall; one was Workers Riding Remork to Work (2017), 
another one was Workers Leaving the Factory in Phnom Penh (2015). 
Both videos showed a flux of workers travelling to and back from work 
in factories. Cambodia’s garment industry provides cheap labour that 
allows for low prices and fast fashion around the world. Piyarat’s works 
addressed a relationship between labour in Cambodia and the global 
economy. Like the annual fluctuation of the Tonle Sap that brings both 
destruction through flooding and a productive ecosystem, cheap labourers 
in Cambodia, who struggle to survive with minimal wage, are vital in the 
nation’s economy.

On the same wall, next to Piyarat’s videos hung a series of eight 
watercolour paintings by a Cambodian artist Than Sok. The series, 
also entitled Untitled (2017), began with a painting of a black Buddhist 
monk’s alms bowl. The alms bowl, along with an orange Buddhist robe, 
is significant in the Buddhist way of life since almsgiving is both an 
act of merit making and supporting Buddhist monks by laypeople. The 
series, which presented the wrapping process of the alms with the robe, 
reminded me of a transformation from layperson to Buddhist monk by 
wrapping the body with Buddhist robe. This changing of this external 
appearance was part of the transformation of self that allows a person to 
enter religious realm. And, in reverse, if one walked from the first painting 
to the last one and turned around, the series revealed the process of 
returning back to the commoner’s world. Intentionally or not, Than Sok’s 
Untitled implied circulation, no exact beginning or ending, but a cycle like 
the flow of the Tonle Sap.

As I left Than Sok’s work on Buddhist identity and walked further, in front 
of me was a two-channel video installation titled Spirit-Writing (2016), 
by Taiwanese artist Hsu Chia-Wei. The work featured a conversation 
between the artist and the frog god Marshal Tie Jia, whose temple in Wuyi 
Mountain had been destroyed during the Cultural Revolution. One video 
showed how Hsu Chia-Wei communicated with Marshal Tie Jia through 
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សាមញ្ញ វញិ ។ ទោះជាមានចេតនាក្តីឬអចេតនាក្តី ស្នាដៃរ បស់ សុខ ចង្អុលពីចរាចរណ៍មយួដែល
 គ្មា នទីចាបផ់្តើមឬទីបញ្ចបពិ់តប្រាកដ ប៉ុន្តែវាជាវដ្តមយួដូចជាលំហូរនៃទន្លេសាបដូច្នោះដ ែរ ។

	ន ៅពេលខ្ញុំដ� ើរចេញពីស្នាដៃ សិល្បៈរបស់ សុខ ដែលស្តីពីអត្តសញ្ញា ណពុទ្ធសាសនា
 ហ�ើយដ�ើរទៅមុខទ�ៀត នៅពីមុខខ្ញុំ គឺជាការបញ្ចា ំងវដីេអូចំនួនពីរដែលមានចំណងជ�ើងថា

 សំណេរ-អ្នកតា (២០១៦) ដោយសិល្បករតៃវ៉ា ន ់ហ ស្ូ ចាវៃ ។ ស្នាដៃនេះ បង្ហា ញពីសន្ទនារវាង 
សិល្បករនិងអ្នកតាកង្កែបឈ ម្ោះ  សេនាប្រមុខ ទី ជា ដែលវហិាររបស់គាតន់ៅល�ើភ្នំវូយីត្រូវបាន

 បំផ្លា ញក្នុងអំឡុងពេលបដិវត្តនវ៍ប្បធមន៌ៅប្រទេសចិន។ វដីេអូម្ខា ង បង្ហា ញពីសិល្បករនិយាយ
 ជាមយួសេនាប្រមុខ ទី ជា តាមរយៈពិធីពិសេសមយួដែលធ្វើឡ�ើងដោយបុរសមយួក្រុម។ បន្ទា ប់
 មក អ្នកតាកប៏្រាបអ់ំពីស្ថា នភាពដ�ើមរបស់វហិារនៅល�ើភ្នំ ។ ចំណែកវដីេអូម្ខា ងទ�ៀត បង្ហា ញពី
 

ការស្ថា បនាឡ�ើងវញិនូវប្រាសាទនិងភ្នំតាមការណែនារំបស់អ្នកតាកង្កែប ។ ឥទ្ធិពលទេវៈនៃព្រះ 
តាមប្រពៃណីស្រុក និងភាពអស្ចារ្យនៃ បច្ចេកវជិ្ជា ឌីជីថល បានជួបគ្នាន ៅក្នុងការដឡ�ើងវដីេអូ

 ទាងំពីរនេះ ។ ទេវកថានិងតថភាពត្រូវបានវេញត្របាញ់ចូលគ្នា  ហ�ើយអតីតកាលនិងបច្ចុប្បន្ន
 កាលត្រូវបានតភ្ជា បគ់្នា  ។ អ្នកចូលរូបពិតប្រាកដនៅទីនេះប្រហែលជាសិល្បកររូបនេះផ្ទា ល់  

ពីព្រោះជាជាងមានព្រលឹងចូលសណ្ឋិ តក្នុងអំឡុងពិធីអ្នកតានេះ សិល្បករបានប្រើសិល្ប៍អាគម

 នៃបច្ចេកវទិ្យាទំន�ើបដ�ើម្បីធ្វើឱ្យវេទមន្តអរូបីរបស់អ្នកតាលេចចេញជារូបរាងនិងសំឡេងបាន ។
	 ខ្ញុំ បន្តដណ�ើ រទស្សនាវចិិត្រសាលក្នុងរូបារម្មណ៍របស់ខ្ញុំ តទៅទ�ៀត មកដល់ផ្នែកចុង

 ក្រោយនៃពិពរ័ណ៍ គឺនៅក្នុងបន្ទបតូ់ចមយួនៅខាងឆ្វេងដៃរបស់ខ្ញុំ  ។ នៅក្នុងបន្ទបង់ងឹតនេះ
 សិល្បករសិង្ហបុរ ីជូ ហាវផី បង្ហា ញវដីេអូមយួឈ ម្ោះ ថា កោះ X - ចំណី (២០១៦) និងរូបថតពីរ 

សន្លឹកឈ ម្ោះ ថា កោះ IX - ឃែលីដូស្កូប (២០១៦) ។ ស្នាដៃ ពីគម្រោង កោះ  របស់គាតន់េះសិក្សា 
ពីរប�ៀបដែលរដ្ឋា ភបិាលសិង្ហបុរថីែរក្សាទឹកសាប តាមរយៈការគ្របគ់្រងសារាយ Hydrilla 

 verticillata ដែលជាភ្នា កង់ារធម្មជាតិបន ស្ុទ្ធទឹកនៅក្នុងអាងស្តុកទឹកមយួ ។ សារាយប្រភេទនេះ
 គឺជារុក្ខជាតិទឹកសាបម៉្យាងដែលរាតត្បាតខ្លា ងំណាស់ ។ កំណ�ើ នដល៏�ឿនរបស់វា អាចរកីរាល

 ដាលនៅល�ើផ្ទៃទឹកនិងបង្កើតជាផ្ទា ងំរបាងំពន្លឺព្រះអាទិត្យ ។ ហេតុដូច្នេះ គេត្រូវការគ្របគ់្រង
 សារាយនេះមនិឱ្យរាតត្បាតខ្លា ងំ។ សិល្បកររូបនេះ បង្ហា ញថាដំណ�ើ រការនៃការចូកក�ើបសារាយ 

នេះ បានបង្កើតឱ្យមានប្រពន័្ធអេកូឡូស ស្៊ី ថ្មីមយួទ�ៀត ដែលមានបក្សាបក្សីមកសី៊កូនត្រីនៅជាប់
 នឹងរុក្ខជាតិកំពុងក្រៀមងាបន់ៅល�ើពោងពាយ ។ ស្នាដៃរ បស់ ហាវផី បង្ហា ញពីវដ្តមយួទ�ៀតនៃ
 

ការបំផ្លិចបំផ្លា ញនិងផលិតភាពនៅក្នុងបរសិ្ថា នធម្មជាតិមយួ ដែលបង្កើតឡ�ើងដោយអន្តរាគមន៍
 របស់មនុស្ស ។ វាកស៏្រដ�ៀងគ្នា នឹងឥទ្ធិពលការផ្លា ស់ប្តូរទិសនៃលំហូរទឹកទន្លេសាបផងដែរ ។

	 មកដល់ទីនេះ ខ្ញុំ បានបញ្ចបដ់ំណ�ើ រនិមតិ្តរបស់ខ្ញុំ  ។ ដោយអង្គុយនៅពីមុខកំុព យ្ូទរ័នៅ

 ឯផ្ទះ ខ្ញុំ បានដ�ើរកាតទិ់ដ្ឋភាពផ្សេងៗនៅអាសី៊ ដែលបញ្ហា សេដ្ឋកិច្ច សាសនា និងបរសិ្ថា នបាន
 ល�ើកឡ�ើងជាទម្រងស់្នាដៃ សិល្បៈ ។ ហេតុផលនៅពីក្រោយការរ�ៀបចំពិពរ័ណ៍នេះបានផ្តល់នូវ
 ការវភិាគប�ើកចំហមយួអំពីប្រពន័្ធអេកូឡូស ស្៊ី ពិសេសរបស់ទន្លេសាប និងបានបង្កើតចំណងភ្ជា ប់
 រវាងសិល្បករទាងំបនួរូប ក្រោមពាក្យគន្លឹះទាកទ់ងនឹងបម្រែបម្រួលប្រចាឆំ្នា រំបស់ទឹកទន្លេ មាន 

ដូចជាកម្លា ងំ ភាពផ្ទុយគ្នា  និងភាពស្មុគស្មា ញ ។ លក្ខខណ្ឌ ប�ើកចំហនេះ អនុញ្ញា តឱ្យទស្សនិក
 ជនដកដង្ហើម បកស្រាយ និងបកប្រែអំពីអត្ថនយ័របស់ស្នាដៃ សិល្បៈនិងទំនាកទ់ំនងរវាងវា

 
ដោយខ្លួនគេបានយ៉ា ងទូលំទូលាយ ។ ការឆ្លុះបញ្ចា ំងផ្ទា ល់ខ្លួន របស់ខ្ញុំនេះ  គឺគ្រានត់ែជាលំហាត់

 មយួនៃលទ្ធភាពជាច្រើនឥតគណនានៃការបកប្រែនិងយល់អំពីពិពរ័ណ៍នេះតែប៉ុណ្ណោះ  ។
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a ritual performed by a group of men. Then he was informed about the 
original conditions of the temple in the mountain. Another video displayed 
a reconstruction of the temple and the mountain according to the frog 
god’s guidance. The divinity of the traditional local god and the magic of 
digital technology met here in this two-channel video installation. Myth 
and reality were combined. Past and present were connected. The real 
shaman here was perhaps an artist who, instead of entering a trance state 
during ritual ceremony, employed a magical power of modern technology 
to make the voice of the transcendental energy being heard.

I continued my imagined gallery walk to the last part of the exhibition, in 
a small room on my left. In this dark room, Singaporean artist Chu Hao 
Pei installed a video Island X – Feast (2016) and two photographs Island 
IX – Kaleidoscope (2016). Chu Hao Pei’s Island series explored how 
the Singaporean government maintained fresh water by controlling the 
amount of Hydrilla (Hydrilla verticillata), a natural water purifying agent in 
a reservoir. Hydrilla is an invasive aquatic plant species; its aggressive 
growth can spread over the water surface and form dense mats that 
block sunlight. Hence, the expansion of Hydrilla in a reservoir needs to be 
controlled. The artist showed that the process of controlling Hydrilla had 
created a new ecological chain in which birds fed on small fish caught 
with the uprooted dying plants on the harvesting machine. Chu Hao Pei’s 
Island series presented another cycle of destruction and productivity in 
a natural environment that was created by human intervention. It was 
analogous to the reversal of the water in the Tonle Sap.

Here I ended my virtual journey. By sitting in front of my laptop at home, 
I passed through different landscapes in Asia where economic, religious 
and ecological issues sprung up as works of art. The curatorial rationale 
offered a rather open-ended examination of the specific ecology of the 
Tonle Sap and connected the four artists loosely with keywords related 
to its annual fluctuation, such as force, contradiction and complexity. This 
uncondensed condition allowed the audience to breathe, to articulate and 
to interpret the works and the relationships between them on their own. 
My self-reflection here is only one of the infinite possibilities of reading this 
exhibition.
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	 ខ្ញុំ សរសេរអត្ថបទនេះ ក្នុងនាមខ្ញុំ ជាប្រវត្តិសិល្បៈវទូិម្នា ក ់។ ប៉ុន្តែខ្ញុំ សរសេរ ឬកនិ៏យាយ

 ឲ្យចំគឺសរសេរឡ�ើងវញិនូវប្រវត្តិសិល្បៈពីទីតាងំមយួជាកល់ាក ់។ ទីតាងំនេះគឺតំបនម់យួដែល
 ជានិច្ចកាលមានទំនាកទ់ំនងជាមយួប្រវត្តិសាស្រ្តអាណានិគមដែលគេបានណែនាថំា សិល្បៈ 

គឺជាការបញ្ចេញមតិពិសេសមយួនៃពិភពជីវតិរបស់វា និងការដងខ្លួនរបស់សិល្បៈខ្លួនឯងហ្នឹង

 ថាឋតិនៅក្នុងប្រវត្តិសាស្ត្រ មាននយ័ថាសិល្បៈស្ថិតនៅក្នុងកាលវេលានិងទីកន្លែងជាកល់ាក់
 ណាមយួ ។ អ្នកស្រាវជ្រាវជាច្រើនរូប ចាតទុ់កថាសេចក្តីដឹងខ្លួនឯងរបស់សិល្បៈនេះថាជាផ្នែក

 ដសំ៏ខានម់យួនៃទំន�ើបភាព ឬកស៏េចក្តីដឹងខ្លួនឯងកានត់ែច្បាស់អំពីការឆ្លងឆ្លើយទំនាកទ់ំនង
 ជាមយួនឹងបរទេស ឬពិភពខាងក្រៅ ។ ប្រទេសហ្វីលីពីន ត្រូវបានស្ថិតក្រោមអាណានិគមជា
 បន្តបន្ទា បត់ាងំពីឆ្នា  ំ១៥២១ ដល់ឆ្នា  ំ១៩៤៥ ដោយអេស្ប៉ាញ សហរដ្ឋអាមេរកិ និង ជប៉ុន។

	ន ៅក្នុងទីតាងំនេះដែរ ខ្ញុំ ចងល់�ើកបញ្ចូ លនូវ «ប្រវត្តិនៃសិល្បៈ» និងវស័ិយសិក្សាផ្នែក 

 «ប្រវត្តិសាស្រ្តសិល្បៈ» ។ ដោយសារតែទស្សនៈសិល្បៈ ប្រវត្តិនៃសិល្បៈ និងវស័ិយសិក្សាប្រវត្តិ
 សាស្រ្តសិល្បៈ ត្រូវបានកក�ើតឡ�ើងនៅលោកខាងលិច ដូច្នេះក្នុងនាមខ្ញុំ ជាអ្នកប្រវត្តិសិល្បៈវទូិ
 ម្នា ក ់មកពីប្រទេសក្រោយអាណានិគមដូចជាប្រទេសហ្វីលីពីននេះផ្ទា ល់ ខ្ញុំមា នកាតព្វកិច្ច

 សីលធមម៌យួ ក្នុងការគិតត្រិះរះិពិចារណា និងពិនិត្យឡ�ើងវញិនូវពាក្យទាងំបីនេះ ដោយផ្អែក

 ល�ើបរបិទជាកល់ាកដ់ែលខ្ញុំ កំពុងធ្វើការជាមយួ ។ ហេតុដូច្នេះ ខ្ញុំព្យាយា មរ�ៀន និងឈបរ់�ៀន
 អំពីពាក្យទាងំនេះគឺ៖ សិល្បៈ ប្រវត្តិនៃសិល្បៈ និង សំណេរប្រវត្តិសាស្រ្តសិល្បៈ ។ ដំណ�ើ រការ

 នៃការរ�ៀន និងការឈបរ់�ៀនដំណាលគ្នានេះ  គឺគួរតែជាផ្នែកមយួនៃវធិីសាស្ត្រ សម្រាបប់ម្រើជា 
ទុនក្នុងការចោទសួរនិងស្រាវជ្រាវរបស់យ�ើង ក្នុងនាមជាអ្នកបង្កើតសិល្បៈក្តី និងអ្នកសិក្សា

 ស្រាវជ្រាវសិល្បៈក្តី ។ យ�ើងល�ើកការសាកសួរនេះ ដោយសួរសំណួរថ្មីៗ ស្វែងរកប្រភពសារៈ
 

ថ្មីៗ ហ�ើយបង្កើតដោយភាពច្នៃប្រឌិតនូវលក្ខខណ្ឌ នៃទំនាកទ់ំនងរវាងវត្ថុភាព និងសង្គមភាព 
 គឺមាននយ័ថា រប�ៀបដែលវត្ថុនានាត្រូវបានបង្កើតឡ�ើងនៅក្នុងសង្គម និងរប�ៀបដែលវត្ថុទាងំ

 នោះបានក្លា យទីជាកម្លា ងំចលករច្នៃប្រឌិតមយួ សម្រាបប់ង្កើតចេញជារចនាសម្ព័ន្ធ (ស្ថា បន័  
ឬអនុសញ្ញា ) កដូ៏ចជាភ្នា កង់ារ (ទេពកោសល្យ ឆន្ទៈ ការសម្រេចចិត្ត) និង ទំនាកទ់ំនង 
ជាដ�ើម ។ រចនាសម្ព័ន្ធ ភ្នា កង់ារ និង ទំនាកទ់ំនងទាងំនេះ រមួគ្នា បង្កើតបានជាសង្គម ។
	 ខ្ញុំ ចងច់ាបផ់្តើមអត្ថបទនេះ ជាមយួនឹងទិដ្ឋភាពនៃព្រឹត្តការណ៍អាសន្នមយួ។ វាគឺជារូប

 គំនូរបង្ហា ញពីការបះបោរនៅខេត្ត Ilocos ភាគខាងជ�ើងនៃប្រទេសហ្វីលីពីន ក្នុងអំឡុងអាណា
 និគមអេស្ប៉ាញអស់រយៈជាង ៤ សតវត្ស ។ វចិិត្រករ Esteban Villanueva បានរ៉ា យរ៉ា បត់ាម 

រយៈរូបភាពនៃការបះបោរមយួ ដែលក�ើតឡ�ើងដោយសារការចេញបទបញ្ជា របស់រដ្ឋា ភបិាល 
គ្របគ់្រងអេស្ប៉ាញ មកល�ើសិប្បកម្មស្រាអំពៅក្នុងស្រុកដែលហៅថា basi ជាប្រយោជនដ៍�ើម្បី

 ទ្រទ្រងស់េដ្ឋកិច្ចរបស់រដ្ឋា ភបិាលអាណានិគមរបស់ខ្លួន ។ ដូច្នេះ ឫសគល់នៃការបះបោរនេះ 
គឺជាស្មារ តីដសំ៏ខានប់ំផុតនៃជីវភាពរស់នៅប្រចាថំ្ងៃរបស់ប្រជាជននៅក្នុងតំបនន់ោះ ។ ហ�ើយ

 

ធម្មជាតិនៃប្រវត្តិសាស្រ្ត៖ 
ការបង្កើតពិភពលោកនៅអាសី៊អាគ្នេយ៍
ផាទ្រីក ឌី. ផ្លរេស



31

I present this paper as an art historian. But I write, or better to say, I 
re-write art history from a specific position. This position is a locality 
that is in constant interaction with the history of colonialism that had 
introduced the concept of art as a distinct expression of its lifeworld 
and its consciousness of being in history, being in a particular time and 
space. Scholars would regard this self-consciousness as a central aspect 
of modernity, or the heightened awareness of and sensitivity to contact 
with what is perceived as other, foreign, or outside. The Philippines was 
successively colonized from 1521 to 1945 by Spain, the United States of 
America, and Japan. 

In the said position, I implicate the discourse of the “history of art” and the 
discipline of art history. Since art, the history of art, and the discipline of 
art history had been shaped in the west, as an art historian from a post-
colony like the Philippines, I am ethically motivated, or in fact persuaded, 
to critically think through or reconsider these three terms in light of the 
specific context I am working in. Therefore, I try to learn and unlearn this 
relay of terms: art, history of art, art history. This process of simultaneous 
learning and unlearning should be part of the method that shapes the 
material of our inquiry as makers and scholars of art. We shape this 
inquiry by asking new questions, seeking new sources of signification, 
and imaginatively creating conditions of relationships between materiality 
and sociality: how material is produced in society and how that material 
becomes a creative force in itself that produces structures (institutions, 
conventions), agencies (talents, wills, decisions), and relationships. These 
structures, agencies, and relationships make up the social.

I would like to begin this paper with a scene of an emergency. It is 
a depiction of a revolt in the northern province of the Ilocos in the 
Philippines at a time of Spanish conquest of around four centuries. The 
painter Esteban Villanueva tells the tale of a rebellion provoked by the 
Spanish government’s regulation of the local sugarcane wine called the 
basi so that the colonizers could sustain the economy of their colony. 
The root of the uprising was, therefore, spirit that was so central in ritual 
and everyday life in the locality. And the visual annotation is interestingly 
similar to the Via Crucis or Stations of the Cross, which narrates Christ’s 
Passion (suffering of Christ), having been organized around fourteen 
panels that end with the hanging and the beheading of the rebels. A 
vital detail in the painting, which is arguably the first historical painting in 
Southeast Asia, is the comet that streaks across the sky and recurs in the 

The Nature of the Historical: 
Forming Worlds in Southeast Asia
Patrick D. Flores
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ការពន្យល់តាមរយៈរូបគំនូរទាងំនេះ គឺស្រដ�ៀងគ្នាទ ៅនឹងសាចរ់�ឿង «ដំណ�ើ រឈ�ើឆ្កា ង» នៃ 
គ្រិស្តសាសនាផងដែរ ដែលរ�ៀបរាបពី់ការធ្វើបាបនិងការដដែកគោល យេសូ៊ នៅល�ើឈ�ើឆ្កា ង

 ដោយវារ�ៀបរាបក់្នុងឈុតឆាករូបភាពចំនួន ១៤ ផ្ទា ងំដូចគ្នា  ហ�ើយបញ្ចបដ់ោយការព្យួរក និង
 ការកាតក់្បាលពួកអ្នកបះបោរ ។ រូបលម្អិតដសំ៏ខានម់យួនៅក្នុងកម្រងផ្ទា ងំគំនូរនេះ ដែលគេ

ចាតទុ់កថាជាគំនូរប្រវត្តិសាស្រ្តល�ើកដំបូងគេនៅអាសី៊អាគ្នេយ ៍គឺជារូបផ្កា យដុះកន្ទុយមយួ 
 ដែលហោះសន្ធឹងនៅល�ើមេឃ ហ�ើយបានបង្ហា ញខ្លួនជាញឹកញាបន់ៅក្នុងផ្ទា ងំគំនូរ ។ នៅ

 ពេលវាបង្ហា ញខ្លួនម្តងៗ វាបានប្រែរូបពីអគ្គីឬទឹកកកទេព ទៅហាកដូ់ចជាធាងដូង ដែលទំនង
 

ជាការប្រារព្ធដល់ទីបញ្ចបន់ៃព្រឹត្តិការណ៍នេះ ។ នៅក្នុងរូបនេះ ធាតុខ្យល់និងដី ដែលជាជីវតិនៃ
 បរយិាកាសនិងផែនដីបានវេញត្របាញ់បញ្ចូ លគ្នា  ដ�ើម្បីបំភ្លឺព្រឹត្ដិការណ៍ប្រវត្តិសាស្ត្រមយួនេះ។

	 ខ្ញុំ ចាបអ់ារម្មណ៍ល�ើទំនាកទ់ំនងរវាងភាពជាធម្មជាតិ និងភាពជាប្រវត្តិសិល្បៈ ដែល
 កំពុងលាតត្រលាងនៅក្នុងឈុតឆាកប្រវត្ដិសាស្ដ្រនេះ ហ�ើយដែលអតិសខុមលោក ឬក៏

 
ចក្រវាឡដតូ៏ចនៃបដិវត្តនម៍យួនេះ ត្រូវបានបំភ្លឺដោយផ្កា យដុះកន្ទុយមយួ ហ�ើយវាបានបង្ហា ញ

 
ជាការតំណាងឲ្យពិភពនៃទីក្រុងនិងតំបនម់យួកំពុងជាបឆ់្កឹងក្នុងវេលាមយួជួបវបិត្តិ ។ 

 ឧទាហរណ៍មយួទ�ៀតនៃគ្រាបង្កើតពិភពមយួដែរ គឺជារូបគំនូរបង្ហា ញពីក្រុមគ្រួសារអភជិន
 

មយួនៅក្នុងសតវត្សទី ១៩ នៅប្រទេសហ្វីលីពីន ។ វចិិត្រករ Simon Flores បានគូររូបនេះ 
 ស្ថិតនៅក្នុងផ្ទះមយួតុបតែងទៅដោយវត្ថុលម្អផ្សេងៗ ដែលបញ្ជា កពី់ការឥទ្ធិពលនៃវណ្ណៈ

 អភជិន និងជំនួញជួញដូរឆ្លងសមុទ្ទនៅក្នុងសង្គមអាណានិគម ដែលក្នុងនោះមានអាវស្បៃ
 ក្នុងស្រុកដែលតែងយកទៅជួញដូរនៅអឺរ៉ ុប បានជួបជាមយួនឹងវាងំននកាមំ្ញី, សសរផ្ទះ

 
រចនាបថ Ionic ពីក្រិច, ចង្កៀងប្រេងព យ្ួរពីពិតានតាមរចនាបថអងគ់្លេស, និងគម្របកែវគ្រប
ល�ើផ្កាធ្វ ើពីសូត្រ ដាកក់្នុងផ�ើងរចនាបថក្រោយបុរាណ ។ ខ្ញុំ ចាបអ់ារម្មណ៍ជាងគេនោះគឺគម្រប

 កែវនេះឯង ដែលអាចប្រើសម្រាបម់ន្ទីរពិសោធនរ៍ុក្ខជាតិ ឬសម្រាបរ់ក្សាកម្តៅ ឲ្យរុក្ខជាតិតូចៗ។
 នៅក្នុងរូបនេះ គម្របកែវនេះបានក្លា យទៅជាវត្ថុតុបតែងផ្ទះមយួ ដែលខុសពីទំន�ៀមទម្លា បពី់

 មុន ព្រោះគេតែងប្រើវាសម្រាបគ់្របល�ើរូបចម្លា កស់ាសនាគ្រិស្ត ។ គម្របកែវនេះ ដែលធ្វើពី សម្ភារៈ ទំន�ើបកែវកញ្ចកគឺ់ជាមកី្រូចក្រវាឡមយួទ�ៀតដែលនិយាយអំពីផ្ទះនេះ ក្នុងនាមជាចំនុច
 ភបប់្រសព្វនៃចរាចរជួញដូរសកល ។ ហ�ើយវចិិត្រករ កប៏ានចង្អុលបង្ហា ញពីពិភពខាងក្រៅ

 បន្ទបន់េះទ�ៀតផងដែរ ហ�ើយសម្ភារៈប្រភេ ទផ្សេងៗទាងំនេះ បានបង្កើតភាពខុសគ្នារវា ង 
ពិភពខាងក្នុង និងពិភពខាងក្រៅ ។ ផ្ទុយទៅវញិ រប�ៀបរបបរស់នៅនិងសង្គមមយួក្នុងសមយ័

 អាណានិគម ដែលរ�ៀបចំយ៉ា ងរ�ៀបរយបែបនេះ បែរជាបង្ហា ញនៅក្នុងភាពដច៏្របូកច្របល់ 
ទៅវញិ តាមរយៈផ្ទា ងំគំនូរមយួផ្សេងទ�ៀត ។ នៅក្នុងរូបគំនូរមានចំណងជ�ើងថា El Fuego  
ឬមាននយ័ថា «អគ្គី» របស់វចិិត្រករ Lorenzo Guerrero មកី្រូចក្រវាឡដចគ្នានេះ  បានជ្រុះ 
ធ្លា កដ់ី ខណៈដែលអ្នកភូមរិតប់្រសាច ពេលអគ្គីភយ័កំពុងគំរាមត្របាកយ់កភូមទិាងំមូល ។  
ខ្ញុំ យកចិត្តទុកដាកជ់ាថ្មីម្តងទ�ៀត ចំពោះទិដ្ឋភាពអាសន្ននេះដែលបង្កឡ�ើងដោយភ្លើងនិងប្រវត្តិ

 សាស្រ្តសិល្បៈ ដែលបង្ហា ញក្រោមសញ្ញា នៃគ្រោះមហន្តរាយ និងចំពេលដែលទ្រព្យសម្បត្តិដ ៏
មានតម្លៃក្នុងស្រុកត្រូវបានបំផ្លា ញនៅក្នុងរូបនេះ ។ ខ្ញុំ ចាបផ់្តើម ដោយចាតទុ់កសិល្បៈថាជា

 ប្រពន័្ធនៃសញ្ញា នានារមួមាន ធម្មជាតិ ពិភពលោក និងល�ើសពីនេះទៅទ�ៀត ពោលគឺផ្កា យដុះ
 កន្ទុយ ហោះចេញពីចក្រវាឡ និងអគ្គីភយ័ដែលបំផ្លា ញភូមសិ្រុក ។

	 មកដល់ចំណុចនេះ ខ្ញុំ ចងល់�ើកជាសំណ�ើ មយួថា យ�ើងមនិគួរចាតទុ់កធម្មជាតិថាស្ថិត
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panels. As it reappears, it also mutates, transforming from a celestial body 
of fire and ice to what may well be a palm frond that either consummates 
or commemorates the quelling of the unrest. Here, the elements of air and 
land, the life of the atmosphere and of the earth condense to illuminate a 
historical event.

I am interested in this relationship between the natural and the art 
historical playing out in the historical scene in which a microcosm, a 
miniature cosmos of a revolt lit up by a comet, is portrayed and made 
to exemplify the world of a town and a region suspended in crisis. 
Another instance of this worldly moment is the portrait of an elite family 
in nineteenth century Philippines. The painter Simon Flores sets it 
within a house that stages both the influence of an emerging vanguard 
class and trans-oceanic exchange in colonial society in which the local 
diaphanous textile that is traded in Europe comes in contact with the 
velvety curtain, pilasters of ionic capitals, a Victorian gasolier, and a 
vitrine of silk flowers held in a neoclassical revival vase. I am drawn 
to the bell jar that may also be used as a laboratory for plant life or a 
crystal hothouse for miniaturized nature. It becomes a secular décor in 
this picture that displaces a religious tableau as it had been in the earlier 
custom. The vitrine, which is made of the modern material of glass, is 
the other microcosmos that speaks to the house which indexes global 
traffic. Then the painter is also able to insinuate an outside beyond the 
confines of the room, and this further elaborates on the plasticity of the 
medium to create a distinction between the interior and the extensive. 
This is the order of things in the colony that in another painting is thrown 
into disarray. In Lorenzo Guerrero’s El Fuego (The Fire), the microcosmos 
is flung to the ground as the entire village scampers when a terrible blaze 
threatens to engulf the neighborhood. I am attentive yet again to this sight 
of an emergency that is brought about by fire and an art history appearing 
under the sign of catastrophe and amid the cherished possessions of the 
interior that are now taken for ruin. I begin with art as a system of signs 
from nature and from the world and beyond it: the comet from the cosmos 
and the fire that destroys the village.

At this point, I would like to make the proposition that we should not 
consider nature as being outside the form or external to it. Rather, we 
should view it as something internalized, emerging from within as a 
mode of making material, and not just the context or environment that 
exclusively determines the form. 

I offer three episodes to explain my proposition of nature as a 
transforming sign system within the production of art and its history.

Episode 1

The artist Ho Tzu Nyen in his Critical Dictionary of Southeast Asia marks 
two terms that may prove relevant in this discussion of the nature of 
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នៅខាងក្រៅដាចដ់ោយឡែកពីទម្រងន់ោះទេ ។ ផ្ទុយទៅវញិ យ�ើងគួរតែចាតទុ់កធម្មជាតិថាជា
 អ្វីមយួ ដែលក�ើតចេញមកពីខាងក្នុង ហ�ើយលេចឡ�ើងពីខាងក្នុងដ�ើម្បីអាចបង្កើតចេញនូវវត្ថុ

 
នានា ហ�ើយមនិមែនគ្រានត់ែបរបិទឬបរសិ្ថា នតែមយួមុខនោះទេដែលជាអ្នកកំណតទ់ម្រង ់។
	 ខ្ញុំ ចងល់�ើកឡ�ើងនូវ រ�ឿង ៣ វគ្គ ដ�ើម្បីពន្យល់ពីសំណ�ើ របស់ខ្ញុំ  ដែលថាធម្មជាតិគឺជា

 ប្រពន័្ធសញ្ញា  ដែលតែងផ្លា ស់ប្តូរនៅក្នុងការបង្កើតសិល្បៈ និងប្រវត្តិរបស់វា ។
	 វគ្គទី ១៖
	 សិល្បករ Ho Tzu Nyen បានកតស់ម្គា ល់ពាក្យពីរនៅក្នុង វចនានុក្រមពិសេសនៃ 
អាសី៊អាគ្នេយ ៍របស់គាត ់ដែលអាចទាកទ់ងនឹងការពិភាក្សាស្តីអំពីធម្មជាតិនៃប្រវត្តិសាស្រ្ត

 នេះ ។ ពាក្យទី ១ គឺ «ទឹក» ដែលបកប្រែបានជាច្រើនបែបទៅតាមវស័ិយផ្សេងៗដូចជា 
 

ឧទកសាស្រ្ត (ការវាស់វែងផែនទីទឹក), ជលសាស្រ្ត (វទិ្យាសាស្ដ្រសិក្សាពីចលនាទឹក), 
ធារាសាស្ត្រ (ការប្រើប្រាស់មេកានិកទឹក) និង សំណ�ើ ម (ចំហាយទឹកនៅក្នុងបរយិាកាស) ។ 

 និងពាក្យទី ២ គឺ «សត្វខ្លា » ។  ខ្ញុំ និយាយពីពាក្យទាងំ ២ នេះ ដោយសារវាទាកទ់ងនឹងដំណ�ើ រ
 ការនៃការផ្លា ស់ប្តូរតាមរយៈនិមតិ្តរូប ដែលសម្តែងចេញនូវភាពជាវត្ថុ នៅក្នុងវស័ិយសិក្សា

 ស្រាវជ្រាវសិល្បៈ និងវស័ិយសិល្បៈសហសមយ័  និងដោយសារ Ho Tzu Nyen គឺជាបញ្ញា
 ជនផង និងជាសិល្បករផង ។ ភាពជាវត្ថុនេះ គឺវានៅគ្របក់្នុងជីវតិសង្គមសមយ័ទំន�ើប និង

 បច្ចុប្បន្នកាលនៅក្នុងអាសី៊អាគ្នេយ ៍ដែលផ្សារភ្ជា បគ់្នាដ ោយសារលក្ខខណ្ឌ ធម្មជាតិរមួគ្នា គឺ៖
 ទឹក ព្រៃព្រឹក្សា និងខ្យល់មូសុង ។ ខ្ញុំ ចាបអ់ារម្មណ៍ជាខ្លា ងំចំពោះរប�ៀបដែល Ho Tzu Nyen 

 
កំនតយ់កពាក្យទាងំ ២ នេះ ទាងំក្នុងលក្ខណៈអត្ថបដិរូបឬកជ៏ារូបរាង និងទាងំជាធាតុផ្សំនៃ 
ជីវតិនៅក្នុងតំបនត់្រូពិក ។ ឧទាហរណ៍ គាតថ់ាទឹកអាចបង្កជា «ផ្លូវឆ្លងកាតភ់ាពគ្មា នជីវតិ 
និងមានជីវតិបាន (ការកក�ើតជីវតិ) និងរលំាយបំបែកនូវរបាងំរវាងខាងក្នុងនិងខាងក្រៅ 

 (កំណ�ើ តរបស់មនុស្ស តាមរយៈការសំយោគនៃភាពក្នុងស្រុកនិងបរទេស) ។ ហេតុនេះហ�ើយ 
 

បានជានៅតំបនជ់ាច្រើននៅអាសី៊អាគ្នេយ ៍គេតែងនិយាយតគ្នា ថា គ្រូបុរាណឬកគ៏្រូសិល្ប៍អាច 
ប្រែកាឡាខ្លួនទៅសត្វខ្លាដ� ើម្បីហែលឆ្លងទឹកទន្លេបាន ។ ប្រសិនជាមនិមានទឹកនៅក្បែរខ្លួន

 ទេនោះ គ្រូសិល្ប៍នោះនឹងលោតបង្វិលដាដូំង ៣ ជំុ គូរជាសញ្ញា  ស្វស្តិកៈ (swastika) នៅល�ើ 
អាកាស ដែលជានិមតិ្តសញ្ញា នៃទឹក និងការវលិត្រឡបម់កវញិ។ ដ�ើម្បីគិតតាមបែបជលសាស្រ្ត

 គឺយ�ើងត្រូវគិតក្នុងលក្ខណៈប្រែរូបរាង និងនៅក្នុងបរបិទអាសី៊អាគ្នេយច៍ំពោះទឹក នេះមាននយ័

 ថា យ�ើងត្រូវពិនិត្យពីទឹកក្នុងទម្រងម់យួដែលវាមាននៅគ្របទី់កន្លែងផង តែម�ើលមនិឃ�ើញផង

 ព្រោះថាចំហាយទឹកវារលាយក្នុងបរយិាកាស។ អាសី៊អាគ្នេយគឺ៍ជាអាណាចក្រនៃសំណ�ើ ម។»១

សិល្បកររូបនេះ បានបន្តទ�ៀតថា «ទំនាកទ់ំនងឆ្លងកាតគ់្នារវា ងធម្មជាតិនិងវប្បធមន៌េះ គឺវា 
ស្តែងឡ�ើងយ៉ា ងច្បាស់នៅក្នុងពិធីព្យាបាលរបស់គ្រូបុរាណនៅតាមភូម៖ិ ដៃរបស់គាតហ់ាក់

 មានរាងដូចជាក្រញាំខ្លា  រកឺឥ៏រយិាបថរបស់គាតម់ានសភាពដូចជាសត្វខ្លា  ។ ហេតុដូចនេះ 
ហ�ើយ បានជានៅកន្លែងនានាក្នុងតំបនអ់ាសី៊អាគ្នេយ ៍គេជ�ឿថាមានសត្វខ្លារ ស់នៅក្នុងភូម ិ

 ដែលផ្ទះមានជញ្ជា ំងធ្វើពីស្បែកមនុស្ស ហ�ើយដំបូលប្រកពី់សកម់នុស្ស ។ ហ�ើយនៅពេលឆ្លង
 

កាតប់ឹងនិងទន្លេ សត្វខ្លា អាចប្រែកាយទៅជាមនុស្សបាន ។»២

១   Ho Tzu Nyen, Fragments from a Critical Dictionary of Southeast Asia (Kadist Art 
     Foundation and 3-ply, ២០១៦), ទំពរ័ទី ៣
២   ដូចខាងល�ើ, ទំពរ័ទី ៧
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the historical. The first one refers to water and its various translations in 
hydrography (mapping of water), hydrology (science of the movement 
of water), hydraulics (mechanical uses of water), and humidity (water 
vapor in the atmosphere); and the second to the weretigers. I mention 
them because both reference the process of transformation through 
tropes that perform materiality in scholarship and contemporary art; Ho 
Tzu Nyen is both a scholar and an artist. This materiality runs across the 
social life of modernity and the present in a Southeast Asia that comes 
together through the common natural conditions of the water, the forest, 
and the monsoon. I am struck by how Ho Tzu Nyen grasps these terms 
both tropologically, or figuratively, and as elements of life in the tropics. 
For instance, according to him, it is water that enables “passage across 
inanimate and animate states (the emergence of life) and dissolves the 
separation between the inside and the outside (the birth of a people 
through the synthesis of the local and foreign). This is why in many parts 
of Southeast Asia, it is said that a shaman or a sorcerer who seeks to 
turn himself into a tiger did so in the midst of crossing a river. Should 
a body of water not be close at hand, the would-be weretiger performs 
three somersaults, drawing in the air the sign of the swastika – the 
symbol of water and of cyclical return. To think hydrologically is to think 
metamorphically, and in the context of Southeast Asia to water, this 
means attending to water in its most prevalent but also most invisible 
mode, as vapors permeating the atmosphere. Southeast Asia is an empire 
of humidity.”1 He continues that “this traversing of the boundary between 
nature and culture is especially apparent in the healing rituals of some 
village shamans: their hands seem to take on the form of tiger claws, or 
their behavior takes on aspects of a tiger. This is why across Southeast 
Asia, the tiger was widely believed to live in villages, where the houses 
have walls of human skin, and the roofs are thatched with human hair. 
And when crossing lakes and rivers, the tiger can dissolve into the shape 
of a human.”2

In the proposition of Ho Tzu Nyen, we see how a world of transformative 
practice, or the practice of transforming material into something else, 
is formed in a region through words in his dictionary; or how a region is 
formed in history across species of the tiger and the human that animate 
each other; or how the modernities of art, art history, and region are 
simultaneously conceptualized. I am drawn to this procedure because it 
is sensitive to the integrity of the material, how form becomes form, and it 
works towards some form of integration in an ecology, how form becomes 
part of that which forms it.

1   Ho Tzu Nyen, Fragments from a Critical Dictionary of Southeast Asia (Kadist Art 
     Foundation and 3-ply, 2016), 3.
2   Ibid., 7.
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	ន ៅក្នុងសំណ�ើ របស់ Ho Tzu Nyen យ�ើងឃ�ើញពីរប�ៀបដែលពិភពនៃការអនុវត្តន៍
 ផ្លា ស់ប្រែ ឬកក៏ារអនុវត្តនន៍ៃការផ្លា ស់ប្រែពីធាតុវត្ថុអ្វីមយួទៅជាអ្វីមយួផ្សេងទ�ៀត ត្រូវបាន

 
បង្កើតឡ�ើងនៅក្នុងតំបនម់យួតាមរយៈពាក្យនៅក្នុងវចនានុក្រមរបស់គាត ់។ ឬប�ើនិយាយ

 ម៉្យាងទ�ៀត គឺរប�ៀបដែលតំបនម់យួត្រូវបានបង្កើតឡ�ើងនៅក្នុងប្រវតិ្តសាស្រ្ត តាមរយៈសត្វខ្លា
 និងមនុស្ស ដែលអាចប្រែកាយទៅវញិទៅមកបាន ។ ឬកនិ៏យាយម្យ៉ាងទ�ៀត គឺរប�ៀបដែល 

ទំន�ើបភាពនៃសិល្បៈ ប្រវត្តិសាស្រ្តសិល្បៈ និងតំបនម់យួត្រូវបានបង្កើតឡ�ើងមកក្នុងពេល
 ដំណាលគ្នា  ។ ខ្ញុំ ចាបអ់ារម្មណ៍ជាខ្លា ងំអំពីដំណ�ើ រការនេះ ដោយសារតែវាយកចិត្តទុកដាក ់

ចំពោះសុចរតិភាពនៃរូបធាតុសម្ភារៈ  រប�ៀបដែលទម្រងម់យួប្រែក្លា យទៅជាទម្រងម់យួទ�ៀត  
ហ�ើយវាបម្រើជាផ្នែកដសំ៏ខានដ់ល់ប្រពន័្ធអេកូឡូសី៊មយួ និងរប�ៀបដែលទម្រងម់យួក្លា យទៅ

 ជាផ្នែកមយួនៃប្រពន័្ធនេះ ហ�ើយដែលប្រពន័្ធនេះខ្លួនវាបង្កើតទម្រងន់េះឡ�ើងដំណាលគ្នា  ។
	 វគ្គទី ២៖
	 ក្នុងវគ្គដំបូង យ�ើងបាននិយាយអំពីទំនាកទ់ំនងរវាងធម្មជាតិ និងទម្រង៖់ ដែល

 ធម្មជាតិនោះ គឺជាភ្នា កង់ារដែលបង្កឲ្យមានការផ្លា ស់ប្រែដល់ទម្រងប់ាន ។
	ន ៅវគ្គបន្ទា បន់េះ ខ្ញុំព្យាយា មបង្ហា ញអំពីរប�ៀបដែលធម្មជាតិក្លា យទៅជាផ្នែកមយួ 
នៃការអភវិឌ្ឍនរ៍ដ្ឋធានី ហ�ើយដែលការអភវិឌ្ឍនប៍ែបនេះជាផ្នែកមយួនៃការកសាងរដ្ឋ ទំន�ើប ភាព និងទំន�ើបភាវូបនីយកម្ម ។ ខ្ញុំ សូមដកស្រងរ់�ឿងគួរឱ្យចាបអ់ារម្មណ៍មយួ ស្តីអំពីវធិីដែល

 រដ្ឋា ភបិាលហ្វីលីពីននៅទីក្រុងម៉ា នីលក្នុងអំឡុងទសវត្សរ ៍៧០ ព្យាយាមចាកដ់ីបំពេញសមុទ្ទ 
 ដ�ើម្បីបង្កើតជាលំនៅដ្ឋា នដល់អ្នកគ្មា នផ្ទះសម្បែង និងកសាងកន្លែងសម្រាបធ់្វើជាស្ថា បន័ 

វប្បធម ៌សម្រាបរ់�ៀបចំព្រឹត្តិការណ៍អន្ដរជាតិនានា ។ ខ្ញុំ ពិភាក្សាអំពីបញ្ហា នេះ តាមរយៈការ
 ល�ើកឡ�ើងនូវគម្រោងសំណ�ើ បរាជយ័មយួ ដោយស្ថា បត្យករពីប្រទេសនូវែលសេឡងឈ់ ម្ោះ  

Ian Athfield ដែលបានចូលរមួក្នុងការប្រកួតប្រជែងអន្តរជាតិ សម្រាបគ់ម្រោងបង្កើតទីលំនៅ
ថ្មីមយួនៅឆ្នា  ំ១៩៧៥-១៩៧៦ ។ 
	 សាចរ់�ឿងនេះ លាតត្រដាងពីទម្លា បម់យួចំនួននៃការកសាងពិភពលោក និងបង្ហា ញ 
ពីយន្តការមយួចំនួនតាមរយៈស្ថា បន័ដូចជាធនាគារពិភពលោកជាដ�ើម ដែលគាទំ្រដល់គំនិត 
ផ្តួចផ្តើមបែបនេះ ។ មយួទ�ៀតគឺឆ្លុះបញ្ចំា ងពីការប្រកួតប្រជែងអន្តរជាតិមយួ ដែលទាកទ់ាញ

 ស្ថា បត្យកររូបនេះពីតំបនប់៉ា សី៊ហ្វិក ដ�ើម្បីមកធ្វើការនៅក្នុងប្រទេសហ្វីលីពីន និងកិច្ចខិតខំប្រឹង

 
ប្រែងដ�ើម្បីប្រមូលអ្នកគ្មា នទីលំនៅនិងគ្មា នដីធ្លី ឲ្យរស់នៅផ្តុំ គ្នា ក្នុងលំនៅដ្ឋា ននៅតំបនម់យួ

 កន្លែង នៅក្នុងទីក្រុងដែលកានត់ែរកីចម្រើនដុះដាលនៃប្រទេសកំពុងអភវិឌ្ឍ ។ ក្នុងចំនុចនេះ
 ឈ ម្ោះនៃ ទីលំនៅដ្ឋា នថ្មីនេះគឺគួរឲ្យចាបអ់ារម្មណ៍ជាខ្លា ងំ ។ ពាក្យ Dagat-Dagatan មាននយ័ 

ចំថា «ដូចជាសមុទ្ទ» ឬក ៏«កូនសមុទ្រ» ។ ពាក្យនេះ ផ្តល់នូវកាលៈទេសៈកំពុងប្រែប្រួលមយួ 
ដូចជាទឹកឬកខ៏្លាន ៅក្នុងវចនានុក្រុមរបស់ Ho Tzu Nyen ដូច្នោះដ ែរ ដោយពាក្យនេះកក�ើត 
ឡ�ើងដោយសារការនិយាយឡ�ើងវញិនូវប្រភពរបស់វាគឺ សមុទ្ទ ហ�ើយខណៈដែលពាក្យនេះ 
និយាយសារឡ�ើងវញិនេះ វាមានសភាពស្រដ�ៀងគ្នា នឹងសមុទ្ធ តែទន្ទឹមនឹងនេះវាកក៏ាតត់ែ

 ឃ្លា តឆ្ងា យពីសមុទ្ទផងដែរ ។
	ល ោក Ian Athfield បានឈ្នះការប្រកួតដ�ើម្បីទទួលគម្រោងនេះមកធ្វើ ប៉ុន្តែដោយ 
សារបញ្ហា ការយិាធិបតេយ្យមនិច្បាស់លាស់ រដ្ឋា ភបិាលហ្វីលីពីនបានបដិសេធមនិឱ្យគាតប់ន្ត

 គម្រោងនេះ ។ Athfield គឺជាស្ថា បត្យករដឆ៏្នើមម្នា កន់ៅនូវែលសេឡង ់ហ�ើយគាតទ់ទួលគំនិត 
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Episode 2

In the first episode, we talked about the relationship between nature and 
form: that nature is the medium through which transformation becomes 
possible.

In this next episode, I try to present how nature becomes part of the 
discourse of developing a metropolis, which is in turn part of the discourse 
of the formation of the nation-state, modernity, and modernization. I 
cite an interesting story of how the Philippine government in Manila in 
the seventies tried to reclaim land so that it could provide shelter for 
the homeless and provide space for cultural institutions and facilities 
for international events. I discuss this by way of a failed proposal by an 
architect from New Zealand Ian Athfield who took part in an international 
competition for a resettlement project in 1975-1976.

This particular scenario discloses certain habits of world making and 
implicates mechanisms through an institution like the World Bank that 
supported the initiative; an international competition that lured an architect 
from the Pacific to work in the Philippines; and an effort to put in place 
a self-contained world of the resettled homeless and landless within 
an increasingly urbanizing metropolis in the so-called developing Third 
World. In this regard, the name of the site of the relocation is of interest. 
Dagat-Dagatan literally means “like the sea” or a “miniature sea.” The 
term offers a transformative moment as in Ho Tzu Nyen’s water or tiger to 
the extent that the word is formed through the repetition of the root that is 
sea, and as it repeats, it resembles as it is diminished. 

Ian Athfield was commissioned to do the project, but in some strange 
bureaucratic maneuver, the Philippine government refused to let him 
proceed. Athfield was an eccentric architect in New Zealand, inspired 
by the Japanese metabolist movement. He designed a relocation site 
and community that rose from organic materials and sustained itself 
from within.

The reclamation project was vast. It was part of a larger program of 
human settlements. Imelda Marcos, wife of Ferdinand the President, 
was not only the First Lady; she was the Governor of Metro Manila 
(1975) and the Minister of Human Settlements (1978), agencies of 
the government that wanted to consolidate the thirteen cities and four 
towns of Manila into Metropolitan Manila, which she christened the 
City of Man in her husband’s New Society. Marcos became President 
in 1965, declared Martial Law in 1972, and was deposed in 1986. The 
blueprint of the project stressed the centrality of both Philippine identity 
and internationalism or in the words of the government, “oneness with 
mankind.” Metropolitan Manila was, therefore, extensive and aspirational; 
it was “planned not only towards the traditional north and south directions, 
but also towards the east thereby creating direct access to the Pacific 



38

ពីចលនាស្ថា បត្យកម្មបែប Metabolist របស់ជប៉ុន ។ គាតប់ានរចនាទីលំនៅដ្ឋា ននិងសហគមន ៍
ថ្មីនោះ ចេញពីវត្ថុធាតុដ�ើមធម្មជាតិ ហ�ើយវាអាចទ្រទ្រងនិ់រន្តរភាពបានដោយខ្លួនឯង ។
	 គម្រោងប្រែក្លា យសមុទ្ទមកជាដីប្រើប្រាស់នេះគឺមានទំហំធំណាស់ ។ វាជាផ្នែកមយួ 
នៃគម្រោងធំជាងនេះទៅទ�ៀត សម្រាបក់ារតាងំទីលំនៅដល់ប្រជាជន ។ លោកជំទាវ Imelda  
Marcos ភរយិារបស់ប្រធានាធិបតីហ្វីលីពីន លោក Ferdinand Marcos មនិមែនត្រឹមតែជា

 លោកជំទាវទី ១ ប៉ុណ្ណោះទេ  គាតថ់ែមទាងំជាអភបិាលនៃរដ្ឋធានីម៉ា នីល (១៩៧៥) និងជា
 

រដ្ឋមន្រ្តីក្រសួងដោះស្រាយលំនៅដ្ឋា ន (១៩៧៨) ផងដែរ ដែលជាភ្នា កង់ាររបស់រដ្ឋា ភបិាល  
មានភារកិច្ចបង្រួបបង្រួមទីក្រុងចំនួន ១៣ និង ទីប្រជំុជនចំនួន ៤ នៃក្រុងម៉ា នីល ឲ្យក្លា យទៅ

 
ជារដ្ឋធានីម៉ា នីល ដែលគាតដ់ាកឈ់ ម្ោះ ឲ្យវាថា «ទីក្រុងមនុ» (City of Man) ក្រោមរបប 
«សង្គមថ្មី» របស់ស្វា មគីាត ់។ លោក Marcos បានក្លា យជាប្រធានាធិបតីនៅឆ្នា  ំ១៩៦៥ ។  
គាតប់ានប្រកាសប្រើច្បាបយ់ោធានៅឆ្នា  ំ១៩៧២ ហ�ើយត្រូវបានគេទម្លា កពី់អំណាចនៅឆ្នា  ំ 
១៩៨៦ ។ ប្លងម់េនៃគម្រោងលំនៅដ្ឋា នថ្មីនេះ បានសង្កតធ់្ងនល់�ើចំណុចសំខានន់ៃអត្តសញ្ញា ណ 
ជាតិរបស់ហ្វីលីពីន និងភាពជាអន្ដរជាតិ ឬប�ើតាមពាក្យរបស់រដ្ឋា ភបិាលថា៖ «ពិសេសឯក 

 ប្រកបដោយមនុស្សជាតិ» ។ ដូច្នេះ រដ្ឋធានីម៉ា នីលគឺធំទូលំទូលាយ និងពោរពេញដោយក្តី
 សង្ឃឹម ។ វាត្រូវបាន «រ�ៀបចំគូសប្លងឡ់�ើង មនិមែនត្រឹមតែតាមក ប្ួនបុរាណហ្វីលីពីនគឺតាម
 ទិសខាងជ�ើងនិងខាងត ប្ូងប៉ុណ្ណោះទេ  ប៉ុន្តែកប៏ែរឆ្ពោះទ ៅកានទិ់សខាងក�ើតផងដែរ ដែលនេះ

 អនុញ្ញា តប�ើកផ្លូវទៅកានម់ហាសមុទ្រប៉ា សី៊ហ្វិក... និងឆ្លងកាតម់ាគ៌ា ពីភាពហិនហោចទៅកាន់
 អនន្តពង្ស» ។៣ លោកជំទាវ Imelda បានរ�ៀបចំគម្រោងនេះឡ�ើងតាមរយៈវត្តមានសោភណ័ 

ដត៏្រដែតនៃសួនច្បារ កម្មវធិីកំសាន្ត ប្រាសាទ ការសម្តែង និងវេទិកាផ្សេងៗជាច្រើនទ�ៀត 
 

ដែលបង្ហា ញពីអ្វីដែលគាតគិ់តថាមានលក្ខណៈ «វប្បធម»៌ និង «ហ្វីលីពីន» ។ 
	 បន្ទា បពី់គាតប់ានចាបចិ់ត្តចំពោះតំបនក់ំសាន្តមាតស់មុទ្ទ Fisherman’s Wharf  
នៅទីក្រុងសានហ់្រ្វា នសី៊់ស្កូ និងបានពិគ្រោះយោបល់ជាមយួទីប្រឹក្សាជាតិហូឡងរ់បស់គាត់

 រចួមក គាតម់ានមហិច្ឆតាស្រម�ើលស្រមៃចងទ់ាញយកសមុទ្ទមកប្រែក្លា យទៅជាដីចំនួន  
៧០០០ ហិកតា ពីកណ្តា លក្រុងម៉ា នីលរហូតដល់បរវិេណភាគនិរតីរបស់ក្រុង ។ គាតប់ាន

 គ្រោងទីតាងំសម្រាបគ់ម្រោងនេះនៅសង្កា ត ់Tondo ដែលជាតំបនម់ានប្រជាជនគ្មា នលំនៅ 
ដ្ឋា នធំជាងគេបំផុតនៅអាសី៊អាគ្នេយ ៍ដ�ើម្បីឲ្យវាក្លា យជា «សហគមនគ៍ំរូ» ។ នៅចម្ងា យជា 
ពីរបីគីឡូម៉ែត្រពីគម្រោងតាងំលំនៅដ្ឋា នថ្មី Dagat-Dagatan នេះ គឺជា មជ្ឈមណ្ឌ លវប្បធម៌

 ហ្វីលីពីន ដែលលោកជំទាវ Imelda បានប�ើកសម្ពោ ធនៅឆ្នា  ំ១៩៦៩ សម្រាបក់ម្មវធិីសម្តែង
 វប្បធម ៌។ វាមានលក្ខណៈពិសេសមយួក្នុងការគូសទំនាកទ់ំនងរវាង Dagat-Dagatan និង 

មជ្ឈមណ្ឌ លវប្បធមហ៌្វីលីពីន ពីព្រោះចំណុចប្រសព្វរបស់វាទាងំ ២ នេះ ផ្តល់ជាចន្លោះ មយួ 
សម្រាបក់ាររះិគនផ់្នែកវប្បធមនិ៌ងវបិត្ដិនៃការអភវិឌ្ឍន ៍ដែលជាការវនិិយោគក្នុងបំណងដ�ើម្បី

 ទបយ់កសមុទ្ទមកប្រើសម្រាបជ់ាទីលំនៅដ្ឋា នរបស់ប្រជាជន និងលទ្ធភាពរបស់មនុស្សក្នុង 
ការច្នៃប្រណីតភាពតាមរយៈវប្បធម ៌។

៣   Metropolitan Manila: Towards the City of Man: Total Human Resource Development 
     (Manila: National Media Production Center, ១៩៨៥), ទំពរ័ទី ៦២
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Ocean…and crossing the road between oblivion and posterity.”3 Imelda 
choreographed this program through the prominent aesthetic presence 
of parks, pageants, palaces, performances, and other platforms to 
demonstrate what she thought was “cultural” and “Filipino.” 

In wild imagination, she wanted to reclaim 7000 hectares of land from the 
center of Manila to its southwestern environs after being impressed by 
the Fisherman’s Wharf in San Francisco and consulting Dutch advisers. 
She envisioned the project site Tondo, which was home to Southeast 
Asia’s largest homeless community, as a “model community.” A few 
kilometers away from Dagat-Dagatan, in fact, was the Cultural Center of 
the Philippines, the building that Imelda opened in 1969 largely for cultural 
performances. It is productive to draw a nexus between Dagat-Dagatan 
and the Cultural Center because the interface offers a space for the 
critique of culture and the crisis of development, investments in the desire 
to contain and explore the sea for human settlement and the perfectability 
of the human by way of culture.

Episode 3

The third episode conveys how an artist works on or works through nature 
to create an artistic form that is not just an object, but one that moves 
or turns, and is therefore kinetic. At the opening of the Cultural Center 
of the Philippines, the Philippine artist David Medalla held a surprise 
protest, unfurling a banner within striking distance of Ferdinand and 
Imelda Marcos and their guests California Governor Ronald and his wife 
Nancy Reagan. Medalla migrated to Europe to partly move away from 
what he called the terrifying fragmentation of the authoritarian regime 
of Marcos. Medalla’s kinetic sculpture testified to this aesthetic. The 
Bubble Machine or Cloud Canyons first made in 1961 evokes a migrant 
world that dissolves into various memories of Manila’s sea and sky; the 
clouds of New York; the death of a Japanese soldier; a stew of coconut 
milk; the beer in Edinburgh; among other inspirations. In my mind, the 
bubble is what Pierre Nora calls a lieu de memoire, a realm of memory, 
because it evokes significant places, but it is also a figure of excitement.4  
The bubble is a gas in liquid; it forms and coalesces, and then vanishes. 
According to Guy Brett, Medalla’s project brought together “matter” 
and “energy;” it was “‘a something’ and ‘a nothing’ at the same time,” a 
“continuous repertoire of biomorphic forms which passed away as soon 
as they came into being.”5 Medalla, in fact, refers to the Manila Bay as an 

3   Metropolitan Manila: Towards the City of Man: Total Human Resource Development 
     (Manila: National Media Production Center, 1985), 62.
4   See Pierre Nora, “Between Memory and History: Les Lieux de Memoire,” 
    Representations 26 Special Issue: Memory and Counter-Memory (Spring, 1989): 7-24.
5   Guy Brett, “David Medalla: On a General Attitude and Two Works in Particular,” 
    Carnival of Perception: Selected Writings on Art, (London: Institute of International 
    Visual Arts, 2004), 73.
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	 វគ្គទី ៣៖
	 វគ្គទី ៣ បង្ហា ញពីវធិីដែលសិល្បករធ្វើការល�ើ ឬតាមរយៈធម្មជាតិ ដ�ើម្បីបង្កើតជា

 ទម្រងសិ់ល្បៈ ដែលវាមនិមែនគ្រានត់ែជាវត្ថុមយួប៉ុណ្ណោះទេ  ប៉ុន្តែវារកិំលឬវលិបាន ហ�ើយ
 ដូច្នេះគឺវាមានចលនា ។ នៅក្នុងពិធីសម្ពោ ធមជ្ឈមណ្ឌ លវប្បធមហ៌្វីលីពីន សិល្បករជាតិ

 ហ្វីលីពីនលោក David Medalla បានធ្វើបាតុកម្មដគ៏ួរឱ្យភ្ញា កផ់្អើលមយួ ដោយល�ើកផ្ទា ងំបដា
 ក្នុងចម្ងា យក�ៀកនឹងលោក Ferdinand និងលោកជំទាវ Imelda Marcos និងភ្ញៀវកិត្តិយស

 របស់គាតគ់ឺ អភបិាលរដ្ឋកាលីហ្វ័រញ៉ា  លោក Ronald និងភរយិា Nancy Reagan ។ សិល្បករ
 Medalla បានធ្វើអន្តោប្រវេ សនទ៍ៅកានអ់៊ឺរ៉ ុប ម៉្យាងដ�ើម្បីគេចចេញពីអ្វីដែលគាតហ់ៅថាជា

 ការបែកបាកដ់គ៏ួរឱ្យភយ័ខ្លា ចនៃរបបផ្តា ចក់ារ Marcos ។ រូបចម្លា កម់ានចលនារបស់លោក  
Medalla គឺជាសក្ខីភាពដច៏្បាស់អំពីសោភណ័ភាពសិល្បៈបែបនេះ ។ ស្នាដៃឈ  ម្ោះ  ម៉ា សី៊នពពុះ
ឬ ជ្រលងពពក (Bubble Machine ឬ Cloud Canyons) ដែលបានបង្កើតឡ�ើងជាល�ើក 
ដំបូងនៅក្នុងឆ្នា  ំ១៩៦១ រលឹំកអំពីពិភពជនអន្តោប្រវេ សន ៍ដែលរលាយទៅជាការចងចាំ

 
ផ្សេងៗរបស់លោក Medalla៖ សមុទ្ទនិងមេឃរបស់ទីក្រុងម៉ា នីល, ពពកទីក្រុងញូវយក៉, 
ការស្លា បរ់បស់ទាហានជប៉ុនម្នា ក,់ សម្លរខខ្ទិះដង, ស្រាប�ៀរនៅទីក្រុង Edinburgh ប្រទេស 
ស្កុតឡេន, និងរ�ឿងរ៉ា វជំរុញចិត្តគាតផ់្សេងៗជាច្រើនទ�ៀត ។ នៅក្នុងចិត្តខ្ញុំ  ពពុះនេះគឺជាអ្វី

 ដែលលោក Pierre Nora ហៅថាជា ពិភពនៃការចងចា ំព្រោះវាធ្វើឲ្យយ�ើងនឹកដល់កន្លែង 
សំខាន់ៗ ជាច្រើន ប៉ុន្តែវាកជ៏ារូបភាពដរ៏ភំ�ើបផងដែរ ។៤ ពពុះ គឺជាឧស្ម័ននៅក្នុងវត្ថុរាវ ។ វា

 
ក�ើតជារូបរាងហ�ើយ បន្ទា បម់កករ៏លាយបាតទ់ៅវញិ ។ យោងទៅតាម លោក Guy Brett  
ស្នាដៃរ បស់សិល្បករ Medalla នេះ បានប្រមូលផ្តុំ គ្នា នូវ «អង្គធាតុ» និង «ថាមពល», វាគឺជា

 
«អ្វីមយួ» និង «គ្មា នអ្វីសោះក្នុងពេលតែមយួ», «វាជាដំណ�ើ រការបន្តគ្នា ឥតដាច ់នៃទម្រងជី់វៈ

 ប្រែប្រួលមយួ ដែលរលាយសាបសូន្យទៅវញិភ្លា មៗ បន្ទា បពី់វាក�ើតមក» ។៥ តាមពិតទៅ  
លោក Medalla ចងសំ់ដៅទៅល�ើឈូងសមុទ្ទក្រុងម៉ា នីល ជាកត្តា បណ្តា លចិត្តដសំ៏ខាន ់
សម្រាបស់្នាដៃនេះ  ដែលទេសភាពនៃឈូងសមុទ្ទនេះនឹងត្រូវរខំានដោយសារគម្រោង 
អភវិឌ្ឍន ៍។ ការរះិគនរ់បស់គាតអ់ំពីការរខំានដោយសារការកសាងប្រទេសនេះ ធ្វើឱ្យការងារ 
បង្កើតស្នាដៃ សិល្បៈរបស់គាតម់ានភាពស្មុគស្មា ញ ឧទាហរណ៍តាងំពីស្នាដៃបែ បសោកសៅ

 
ទៅជាស្នាដៃមា នចលនា ដូចបានឃ�ើញក្នុងការងារសម្តែងបែបចូលរមួ និងប្រើវធិីសាស្ត្រចម្រុះ

 មយួដែលគាតស់ម្តែងជាមយួម៉ា សី៊ន និងរាងកាយពហុបដិរូបរបស់គាតផ់្ទា ល់ ហ�ើយរាងកាយ 
នេះនៅមនិស្ងៀម បង្ហា ញចេញជាទម្រងផ់្សេងៗជាច្រើន ។ ម៉ា សី៊ននិងរាងកាយរបស់គាត ់ 
ហាកដូ់ចជារលាញចូលគ្នា ក្នុងឥរយិាបថផ្សេងៗ និងតែងតែរស់រវ� ើកជានិច្ច ។ ដូចជាសត្វខ្លា

 របស់ Ho Tzu Nyen ដែរ លោក Medalla កជ៏ាមនុស្សចេះប្រែកាយផង អ្នកច្ពិនភ្នែកផង  
និងអ្នកក្លែងបន្លំខ្លួនផង ។ ស្នាដៃ ពិសេសមយួនៅក្នុងកិច្ចខិតខំប្រឹងប្រែងសំខាន់ៗ ជាច្រើន

 របស់លោក Medalla គឺ ហ្គា ឡាកសី៊់ផ្ទុះ (The Exploding Galaxy) (១៩៦៧) ដែលបាន 

៤   សូមអាន Pierre Nora, “Between Memory and History: Les Lieux de Memoire,” 
     Representations 26 Special Issue: Memory and Counter-Memory (Spring, 1989): ទំពរ័ទី ៧-២៤
៥   Guy Brett, “David Medalla: On a General Attitude and Two Works in Particular,” Carnival of 
     Perception: Selected Writings on Art, (London: Institute of International Visual Arts, ២០០៤), 
     ទំពរ័ទី ៧៣ 
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important stimulus for the work, a landscape that would be interrupted by 
development. His critique of this interruption by nation-building renders 
his practice complex, from an instance of melancholy to one of kinetic 
movement as seen in his performative, participatory, and transdisciplinal 
work that has prompted him to engage with machines and apparatuses 
and his own elusive, polytropic body, or a body with plural figurations. 
Both machine and body seem to ferment across positions, always kept 
alive. Like Ho Tzu Nyen’s tiger, Medalla, too, is a shape-shifter, a trickster, 
a dissembler. A watershed in Medalla’s seminal efforts was The Exploding 
Galaxy (1967), a relay that went from the publications Signals to Artists’ 
Liberation Front (1970-1974) and Artists for Democracy (1974-1977). It 
was a “kinetic confluence of transmedia explorers” in which “spectator 
could become actor, the world could become stage” and that “metaphor 
was everywhere, even the most humble leftovers could be recycled and 
transfigured.”6 According to him, the project was to “create a situation 
where dance, poetry, singing, painting and sculpture could cooperate and 
penetrate each other…among strangers and friends…in the creation of 
such a dynamic climate.”7

In this presentation, Medalla becomes the exemplary figure to articulate 
the critique of instrumentalization of art and the state and the possibility of 
contemplating a different place to begin the discussion of modernity and 
the contemporary. It is Medalla’s intimacy with nature and the machine, 
as mediated by memory and performance, and his condition as a migrant 
and an art-world hunter and gatherer of people and things that may reset 
the parameters of a different art history. 

It was the intention of this paper to offer another mode of doing art history 
in Southeast Asia. It is an art history that does not look at art in terms of 
the binary opposition of form and content. Rather it sees art as instances 
of materiality and sociality. As such, we can say that art is formative: 
forming from material to become medium; forming through the body of the 
artist; forming in the senses of those that come in contact with it. And in 
these instances, nature and artistic form become very closely linked. Both 
nature and form emerge from the world; but they also create this world 
through the initiative of the maker and the intelligence of the form that is 
generated in the unpredictable course of the creative process. The world, 
therefore, dwells or resides in the form because time and place, or history, 
are the very conditions that make this form possible. But this world that 
makes form possible may also be transformed; it may hope for its renewal 
and change through the artist and the artistic form and the transformation 
and migration of forms and artists from place to place. This is the nature 
of the historical in the production of art.

6   Guy Brett, Exploding Galaxies: The Art of David Medalla (London: Kala Press, 1995), 76.
7   Ibid., 68.
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ចុះផ្សាយក្នុងព្រឹត្តិបត័្រជាច្រើនដូចជានៅក្នុង ព្រឹត្តិបត័្រសញ្ញា ណរណសិរ្សរដំោះសិល្បករ 

 (១៩៧០-១៩៧៤) និង ព្រឹត្តិបត័្រសិល្បករដ�ើម្បីប្រជាធិបតេយ្យ (១៩៧៤-១៩៧៧) ។ 
 ស្នាដៃនេះ ជា «ចំណុចប្រសព្វនៃចលនារវាងអ្នកស្វែងរកអន្តរសម្ភារៈ » ដែល «ទស្សនិកជន 

អាចក្លា យជាអ្នកសម្តែង និងពិភពលោកអាចក្លា យទៅជាឆាក» ហ�ើយដែល «និមតិ្តរូបមាននៅ
 គ្របក់ន្លែង សូម្បីតែសំណល់តូចតាចបំផុតកអ៏ាចត្រូវកែច្នៃនិងផ្លា ស់ប្តូររូបរាងបានដែរ» ។៦ ប�ើ 

យោងតាមលោក Brett ស្នាដៃ មយួនេះគឺ «ដ�ើម្បីបង្កើតស្ថា នភាពដែលរបា ំកំណាព្យ ចម្រៀង 
គំនូរ និងចម្លា ក ់អាចសហការនិងប្រែក្លា យរវាងគ្នា នឹងគ្នា បាន... ក្នុងចំណោមជនចម្លែក និង

 មតិ្តភក្តិ... ក្នុងការបង្កើតបរយិាកាសដែលប្រែប្រួលឥតឈបឈ់រ» ។៧

	ន ៅក្នុងការបង្ហា ញបែបនេះ លោក Medalla ក្លា យជាតួអង្គគំរូមយួសម្រាបក់ាររះិគន ់
ដល់ការប្រើប្រាស់សិល្បៈនិងរដ្ឋជាឧបករណ៍នយោបាយ និងល�ើកឡ�ើងនូវលទ្ធភាពនៃការ

 ស្វែងរកកន្លែងផ្សេងមយួទ�ៀត ដ�ើម្បីចាបផ់្តើមការពិភាក្សាស្តីអំពីភាពទំន�ើប និងភាពសហ
 សមយ័ ។ វាគឺជាភាពស្និទ្ធស្នា លរបស់ លោក Medalla ជាមយួនឹងធម្មជាតិនិងម៉ា សី៊ន ដែល

សម្របសម្រួលដោយការចងចានិំងការសម្តែង ។ ហ�ើយលក្ខខណ្ឌ របស់គាតក់្នុងនាមជាជន 
ចំណាកស្រុក និងជនពនេចរដ�ើរស្វែងរកវត្ថុនិងមនុស្សក្នុងពិភពសិល្បៈនេះហ�ើយ ដែលអាច

 កំណតជ់ាថ្មីនូវកត្តា និងព្រំដែននៃប្រវត្តិសាស្រ្តសិល្បៈផ្សេងមយួទ�ៀត ។
	ចេ តនានៃអត្ថបទនេះ គឺដ�ើម្បីផ្តល់ជូននូវវធិីសាស្រ្តមយួផ្សេងទ�ៀត ក្នុងការចងក្រង

 ប្រវត្តិសាស្រ្តសិល្បៈនៅអាសី៊អាគ្នេយ ៍។ វាជាប្រវត្តិសាស្ត្រសិល្បៈមយួ ដែលមនិមែនពិនិត្យ
 ម�ើលសិល្បៈតាមគោលការណ៍ ២ ប្រឈមគ្នា  គឺទម្រងនិ់ងអត្ថនយ័នោះទេ ។ ផ្ទុយទៅវញិ

 វាពិនិត្យម�ើលសិល្បៈជាករណីនៃវត្ថុភាព និងសង្គមភាព ។ ដូច្នេះហ�ើយ យ�ើងអាចនិយាយ

 បានថា សិល្បៈគឺជាការបង្កបង្កើត៖ ក�ើតចេញពីវត្ថុធាតុ ដ�ើម្បីក្លា យជាសម្ភារៈ , ក�ើតឡ�ើងតាម
 រយៈរូបរាងកាយរបស់សិល្បករ, ក�ើតចេញនៅពេលមានអ្វីផ្សេងទ�ៀតមកប៉ះវា ។ ហ�ើយក្នុង ករណីទាងំនេះ ធម្មជាតិនិងទម្រងសិ់ល្បៈបានផ្សារភ្ជា បគ់្នា យ៉ា ងជិតស្និទ្ធ ។ ទាងំធម្មជាតិនិង

 ទម្រង ់គឺផុសចេញពីពិភពលោក ប៉ុន្តែពួកវាកប៏ានបង្កើតពិភពលោកនេះវញិផងដែរ តាមរយៈ
 គំនិតផ្តួចផ្តើមរបស់អ្នកបង្កើត និងភាពឆ្លា តវៃនៃទម្រងដ់ែលត្រូវបានបង្កើតឡ�ើងនៅក្នុងដំណ�ើ រ
 ការច្នៃប្រឌិតដែលមនិអាចព្យារកណ៍ទុកជាមុនបាន ។ ហេតុដូច្នេះ ពិភពលោកគឺឋតិនៅខាង

 
ក្នុងទម្រង ់ដោយសារពេលវេលានិងទីកន្លែងឬកនិ៏យាយថាប្រវត្តិសាស្រ្តគឺជាលក្ខខណ្ឌ ដែល

 អាចបង្កឱ្យទម្រងន់េះក�ើតមានបាន ។ ប៉ុន្តែពិភពលោកនេះដែលបង្កឱ្យមានទម្រង ់អាចនឹង 
ផ្លា ស់ប្តូររូបរាងផងដែរ ។ វាអាចសង្ឃឹមដល់ការកក�ើតជាថ្មី និងការផ្លា ស់ប្តូរបានតាមរយៈ

 សិល្បករ និងទម្រងសិ់ល្បៈ និងការផ្លា ស់ប្រែនិងបម្លា ស់ទីនៃទម្រងន់ិងសិល្បករពីកន្លែងមយួ
ទៅកន្លែងមយួទ�ៀត ។ នេះគឺជាធម្មជាតិនៃប្រវត្តិសាស្រ្ត ក្នុងការបង្កើតសិល្បៈ ។
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