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Claire Bishop

Partycypacja
i spektakl

Dominujaca narracja wyrastajaca z ana-
lizowanych przeze mnie przyktadéw
sztuki partycypacyjnej jest negacja: za-
chodzace w jej obszarze aktywizowa-
nie widowni jest przeciwstawiane jego
mitycznemu sobowtérowi, czyli biernej,
zwiazanej ze spektaklem konsumpg;ji
[spectatorial consumption]. Partycypa-
cja tworzy w ten sposob czes¢ rozleg-
lejszej, przeszywajacej nowoczesno$é
narracji: ,sztuka musi by¢ skierowana
przeciwko kontemplacji, problemowi

1 Chociaz prezentowane tu tluma-
czenie stanowi zakohczenie (za-
tytutowane Conclusion) ostatniej
ksiazki Claire Bishop Artificial Hells:
Participatory Art and the Politics of
Spectatorship, Verso, London—-New
York 2012, tytut zapozyczam z jego
rozszerzonej wersji opublikowanej
jako  Participation and Spectacle:
Where We Are Now?, [w:] Living
as Form: Socially Engaged Art from
1991-2011, red. N. Thompson, Cre-
ative Time Books — The MIT Press,
New York-Cambridge, MA 2012
(przyp. thum.).



publicznosci [spectatorshipl?, biernosci mas sparalizowanych przez spektakl no-
woczesnego zycia”’. Pragnienie zaktywizowania publicznosci na gruncie sztuki
partycypacyjnej stanowi w tym samym momencie dazenie do jej uwolnienia
od stanu alienacji narzuconego przez dominujacy porzadek ideologiczny (np.
konsumencki kapitalizm, totalitarny socjalizm czy militarna dyktature). Wycho-
dzac od tego zatozenia, sztuka partycypacyjna celuje w odnowienie i realizacje
przestrzeni kolektywnej, obszaru wspélnoty, w ktérej mogtoby dojs¢ do wspot-
dzielenia zaangazowania spotecznego. Prébuje to osiaga¢ na rézne sposoby —
przez konstruktywistyczne gesty nastawione na wywarcie spotecznego wptywu
poprzez odrzucenie niesprawiedliwosci Swiata i proponowanie dla niej alterna-
tywy, a takze nihilistyczne podwojenie alienacji, ktére na wtasny sposéb neguje
te sama niesprawiedliwos¢ i nielogiczno$¢ Swiata. W obu przypadkach kon-
kretne prace staraja sie budowac kolektywne, wspotautorskie, partycypacyjne
ciato spoteczne. Jedne czynia to afirmatywnie (poprzez realizacje utopijne), inne
posrednio (poprzez negacje negacji).

Jedno z pytan, ktore stale pojawia sie¢ po moich wyktadach poswieconych tym
kwestiom, brzmi nastepujaco: czy naprawde warto realizowac¢ projekty arty-
styczne, ktére poprawiaja zycie zaledwie jednego cztowieka? Historia sztuki
partycypacyjnej, ktéra przedstawitam w mojej ksiazce Artificial Hells: Partici-
patory Art and the Politics of Spectatorship [Sztuczne piekta: Sztuka partycypa-
cyjna i polityka publicznoscil pozwala nabra¢ do niego krytycznego dystansu
i dostrzec wenh najnowsza odstone tak typowej dla XX wieku debaty przeciwsta-
wiajacej sztuke prawdziwemu zyciu. Istniejace miedzy nimi napiecie — to samo
dotyczy stosunkéw réwnosci i jakosci oraz partycypacji i publicznego odbio-
ru [spectatorship] — sygnalizuje, ze sady spoteczne i artystyczne nie podlegaja
tatwemu potaczeniu. W rzeczywistodci zdaja sie domagac innych kryteriéw.
Impas ten przeszywa kazda opublikowana debate czy dyskusje panelowa na
temat sztuki partycypacyjnej / spotecznie zaangazowanej. Zdaniem pewnego
grona artystéw, kuratoréw i krytykéw, dobry projekt wypetnia pochodzacy z su-
perego nakaz udoskonalania spoteczenstwa — tam gdzie zawiodty rozwiazania
spoteczne, musi wkroczy¢ sztuka. Rozpatrywane w tym schemacie sady opie-
raja sie na etyce humanistycznej, czesto inspirowanej chrzescijafstwem. Tym,
co ma tutaj znaczenie, jest zatem propozycja rozwiazan ulepszajacych, nawet
jesli bytyby one krétkotrwate, a nie ujawnianie sprzecznych prawd spotecznych.
Dla innych artystéw, kuratoréw i krytykéw sady opieraja sie na sensownej od-
powiedzi na dzieto artysty, zarazem w jego pierwotnym kontekscie i poza nim.
W schemacie tym nie ma wiekszego znaczenia etyka, poniewaz sztuka rozu-
miana jest tu jako dziedzina stale kwestionujaca ustanowione systemy wartosci,
nie wylaczajac pytain o moralnos¢. Istotniejsze od etyki jest w tym przypadku
wynajdywanie nowych jezykéw, umozliwiajacych przedstawienie i kwestiono-

2 Wazne dla Bishop pojecie ,spectatorship” nie doczekato sie jeszcze w literaturze pol-
skiej jednego, doEiadnego odpowiednika. Zazwyczaj oddaje je tutaj za pomoca odnie-
sien do publicznosci, odbioru, ogladania, nalezy mie¢ jednak na uwadze jego Scisty
zwiazek z pojeciem spektaklu (przyp. thum.).

3 B. Groys, Comrades of Time, ,e-flux journal” 2009 nr 11.



wanie sprzecznosci spotecznych. Dyskurs spoteczny oskarza z tego powodu
dyskurs artystyczny o amoralno$¢ i nieskutecznos$¢, nie wystarczy bowiem po
prostu ujawnia¢, powtarza¢ czy przedstawia¢ namyst na temat $wiata. Tym, co
sie liczy, jest zmiana spoteczna. Dyskurs artystyczny rewanzuje sie spoteczne-
mu oskarzeniami o uparte przywiazanie do istniejacych kategorii oraz skupienie
na gestach mikropolitycznych kosztem zmystowej bezposredniosci jako poten-
cjalnego miejsca dezalienacji. Mamy tu wiec do czynienia albo z dominacja
spotecznego sumienia, albo z prawem jednostki do jego kwestionowania. Zwia-
zek sztuki z tym, co spoteczne, opiera sie zatem albo na moralnosci, albo na
wolnosci*.

Przeciwstawienie to pobrzmiewa takze w zaproponowanym przez Luca Boltan-
skiego i Eve Chiapello wnikliwym rozréznieniu na artystyczne i spoteczne krytyki
kapitalizmu. Krytyka artystyczna, tkwiaca korzeniami w dziewigtnastowiecznej
bohemie, czerpie z dwéch Zrédet oburzenia przeciwko kapitalizmowi: z jednej
strony chodzi o zwiazane z nim odczarowanie i nieautentycznos¢, z drugiej —
o opresje. Krytyka artystyczna, jak ttumacza francuscy socjologowie, ,wysuwa
na pierwszy plan utrate znaczenia, a w szczegblnosci — sensu tego, co piekne
i warto$ciowe jako wyniku standaryzacji i ogblnego utowarowienia. Wptywa to
nie tylko na przedmioty codzienne, ale takze dzieta sztuki [...] i istoty ludzkie”.
Bedac przeciwko takiemu stanowi rzeczy, opowiada sie¢ ona za ,wolnoscia arty-
stow, dokonywanym przez nich odrzuceniem wszelkiego zanieczyszczenia es-
tetyki ze strony etyki, odmowa podporzadkowania z uwagi na czas i przestrzen,
a takze, w skrajnych przypadkach, kazdy rodzaj pracy”. Krytyka spoteczna,
w odréznieniu od tej pierwszej, czerpie z odmiennych zrédet antykapitalistycz-
nego oburzenia: egoizmu prywatnych intereséw oraz rosnacej biedy klas robot-
niczych w spoteczenstwie bezprecedensowego dobrobytu. Omawiana forma
krytyki z koniecznosci odrzuca moralna neutralno$¢, indywidualizm i egotyzm
artystow. Boltanski i Chiapello ostrzegaja nas przy tym, iz wymienione krytyki
nie sa bezposrednio kompatybilne, a raczej tkwia w nieustannym wzajemnym
napieciu®.

Jak pokazaty studia przypadkéw przedstawione w mojej ksiazce, zderzenie mie-
dzy artystycznymi i spotecznymi formami krytyki powraca w okreslonych mo-
mentach historycznych. Wytonienie sie sztuki partycypacyjnej jest symptomem
takiego zderzenia, ktéry pojawia sie zazwyczaj w okresach politycznej transfor-
macji i przewrotéw: w latach prowadzacych do wtoskiego faszyzmu, w nastep-
stwie rewolucji pazdziernikowej, w czasach szerokiego spotecznego niezado-
wolenia, ktére sprokurowato wydarzenia maja 1968 roku i w nastepujacych po

4 Inaczej problem ten ujmuje Tony Bennett — historia sztuki jako burzuazyjna, idealistycz-
na dyscyplina tkwi w permanentnym konflikcie z marksizmem jako antyburzuazyjna,
materialistyczna rewolucja w ramach istniejacych dziedzin wiedzy. T. Bennett, Forma-
lism and Marxism, Methuen, London 1979, s. 80-85.

5 L. Boltanski, E. Chiapello, The New Spirit of Capitalism, przet. G. Elliott, Verso, London-
—New York 2007, s. 37-38.

6 Z ksiazki Boltanskiego i Chiapello wynika, ze w ramach trzeciego ducha kapitalizmu
krytyka artystyczna traci na znaczeniu, co daje efekt w postaci niekontrolowanego kapi-
ta%zmu, ktéremu brak nawet ,niewidzialnej reki” przymusowej presji, ktéra zagwaran-
towataby ochrone, bezpieczenstwo i prawa dla pracownikéw.



nich latach siedemdziesiatych. W kazdym z historycznych momentéw przybiera
ona inng posta¢, poniewaz stara sie¢ negowac¢ odmienne artystyczne i spotecz-
no-polityczne przedmioty. Jej wspétczesne odrodzenie dokonuje sie w konteks-
cie upadku faktycznie istniejacego komunizmu, widocznego braku rzeczywi-
stej lewicowej alternatywy, wytonienia sie wspotczesnego ,postpolitycznego”
konsensusu i prawie zupetnego urynkowienia sztuki i edukacji’. Paradoksalno$¢
owej sytuacji polega na tym, ze partycypacja na Zachodzie ma teraz coraz wie-
cej wspolnego z populistycznymi programami charakterystycznymi dla rzadéw
neoliberalnych. Nawet jesli partycypacyjni artysci nieodmiennie przeciwstawia-
ja sie neoliberalnemu kapitalizmowi, wartosci, ktére przypisuja swoim pracom,
sa rozumiane formalnie (w terminach krytyki indywidualizmu i utowarowienia),
bez dostrzezenia, ze tak wiele aspektow omawianej praktyki artystycznej jesz-
cze doskonalej wspotgra z nowymi formami neoliberalizmu (sieci, mobilnos¢,
znaczenie projektéw, praca afektywna).

W zwiazku ze zmieniajacym sie w XX wieku ttem, wyobrazona tozsamos¢ party-
cypantéow podlegata zmianom w kazdym z historycznych momentéw: poczaw-
szy od ttumu (pierwsza dekada ubiegtego stulecia), przez masy (lata dwudzieste),
lud (p6Zne lata sze$¢dziesiate i lata siedemdziesiate), wykluczonych (lata osiem-
dziesiate), wspodlnote (lata dziewieédziesiate) az po dzisiejszych ochotnikéw, dla
ktérych partycypacja stanowi element ciagty z kultura spod znaku reality show
i mediéw spotecznosciowych. Z perspektywy odbiorcéw mozemy to ujac jako
ruch od publicznosci, ktéra zada dla siebie roli (co wyrazato sie we wrogosci
wobec przedstawicieli awangardy, kontrolujacych proscenium), przez publicz-
nos¢, ktora cieszy sie, ze zostata podporzadkowana dziwnym doswiadczeniom
zaprojektowanym dla niej przez artyste, az do sytuacji, w ktérej jest ona zache-
cana, by stac sie wspot-tworeca dzieta (i moze nawet zosta¢ za to zaangazowa-
nie wynagrodzona). Mozna w tym widzie¢ heroiczna narracje o wzrastajace;
aktywnosci i sprawczosci publicznosci. Mozliwa jest jednak réwniez interpre-
tacja zakfadajaca wzrost dobrowolnego podporzadkowania woli artysty oraz
utowarowienie ludzkich ciat w ramach gospodarki ustugowej (jako ze dobrowol-
na partycypacja to czesto nieoptacona praca). Historia ta jest prawdopodobnie
zbiezna z kreta droga samej demokracji, czyli pojecia, z ktérym nie sposéb nie
wiazac partycypacji: od zadania uznania, do reprezentacji i konsensualnej kon-
sumpcji wiasnego wizerunku — w dziele sztuki, na Facebooku, Flickrze czy w re-
ality tv. Rozwazmy profil medialny przyporzadkowany pracy One and Other
(z 2009 roku) Antony’ego Gormleya, ktéra pozwalata cztonkom publicznosci
na state okupowanie pustego ,czwartego cokotu” na Trafalgar Square w cia-
gu stu dni trwania projektu. Gormley otrzymat 34 530 zgtoszen starajacych sie
o jedno z 2 400 miejsc. Dziatania zajmujacych cokét oséb byty transmitowane

7 Klarowny opis postpolityki znalez¢é mozna w: J. Dean, Democracy and Other Neoliberal
Fantasies: Communicative Capitalism and Left Politics, Duke University Press, Durham
2009, s. 13. Dean przedstawia tam dwa jej rozumienia: postpolityke jako zastugujacy
na odrzucenie ideat konsensusu, inkluzji i administracji (Chantal Mougfe, Jacques Ran-
giérel())oraz jako opis wspétczesnego wykluczenia albo zamknigcia politycznosci (Slavoj
Zizek).



online®. Chociaz artysta opisywat One and Other jako ,otwarta dla wielu os6b
przestrzerh mozliwosci testowania poczucia ja i komunikowania sie ze Swiatem”,
,Guardian” okreslit projekt, nie do konca niesprawiedliwie, jako ,sztuke Twitte-
rowa”?. W swiecie, w ktérym kazdy moze transmitowac swe poglady, mamy do
czynienia nie tyle z masowym upodmiotowieniem, co z nieskoficzonym stru-
mieniem ego sprowadzanych do poziomu banalnosci. Bedac daleka od przeciw-
stawiania sie spektaklowi, partycypacja zupetnie sie z nim scala.

Ten nowy rodzaj bliskosci miedzy oboma zjawiskami podkresla koniecznos¢
podtrzymywania napiecia pomiedzy krytyka artystyczna i spoteczna. Najbar-
dziej uderzajace projekty wspoéttworzace historie sztuki partycypacyjnej pod-
wazaja wszystkie polaryzacje, na ktérych funduje sie jej dyskurs (jednostka/
kolektyw, autor/widz, aktywne/bierne, rzeczywiste zycie / sztuka). Nie maja
jednak na celu ich obalenia. Utrzymuja w ten sposéb napiecie miedzy wspo-
mnianymi formami krytyki. Jednym ze sposobéw myslenia w poprzek owych
dziatan artystycznych jest zaproponowany przez Felixa Guattariego paradygmat
transwersalnosci. Francuski mysliciel pozostawia kategorie sztuki na swoim miej-
scu, nalega jednak na jej nieustanny ruch w strone i w poprzek innych dyscy-
plin. Oznacza to zakwestionowanie tak sztuki, jak i tego, co spoteczne, nawet
jesli rownoczesnie dochodzi tu do potwierdzenia tej pierwszej jako uniwersum
wartosci. Kolejna propozycje dotyczaca tego rodzaju myslenia zawdzigczamy
Jacques’owi Ranciere’owi. Zgodnie z przyjetym przez niego stanowiskiem este-
tyczny rezim sztuki, oscylujac miedzy autonomia i heteronomia, jest konstytu-
tywnie sprzeczny (,[e]stetyczne doSwiadczenie jest rzeczywistym doswiadcze-
niem o tyle, o ile jest doswiadczeniem owego «i»”'?). Sztuka, teatr i edukacja
potrzebuja w tym samym stopniu, pisze Ranciere, przedmiotu posredniczacego,
ktory stoi:

miedzy idea artysty a uczuciem i interpretacja widza. Spektakl jest trzecim cztonem,
do ktorego obie strony moga sie odnies¢, ale ktory wyklucza wszelki ,rowny” czy
,hiezaktécony” przekaz. Stanowi miedzy nimi zaposredniczenie. To zapoSredniczenie
przez trzeci termin odgrywa kluczowa role w procesie intelektualnej emancypacji [...].
Ta sama rzecz, ktéra ich wiaze, musi ich tez oddziela¢".

Przywotani przeze mnie filozofowie oferuja, na rézne sposoby, alternatywne
ramy dla myslenia o réwnoczesnosci tego, co artystyczne, i tego, co spoteczne.
Dla obu sztuka i to, co spoteczne, nie powinny by¢ godzone ze soba, lecz utrzy-
mywane w stanie ciagtego napiecia.

8 Ré6znica miedzy projektem Gormleya i opisywana nizej akcja Christopha Schlingensie-
fa zasadza sie na tym, ze ta druga stanowi $wiadoma parodie banalnosci rodem z re-
ality tv, podczas gdy pierwszy bezkrytycznie ja powtarza. Jedno ze zdje¢ Gormleya
z uczestnikami jego pracy przywotuje na mysl fotografie Simona Cowella z jego pod-
opiecznymi z American Idol.

9 A. Gormley, www.oneandother.co.uk; Ch. Higgins, The Birth of Twitter Art, ,Guardian”,
8 lipca 2009.

10 J. Ranciere, Rewolucja estetyczna i jej skutki. Sploty autonomii i heteronomii, [w:] tegoz,
Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przet. M. Kropiwnicki, J. Sowa, Korporacja
Halart, Krakéw 2007, s. 117.

11 J. Ranciere Wyemancypowany widz, przet. A. Ostolski, ,Krytyka Polityczna” 2007 nr
13, s. 317.



1. Drabina i kontener

Przywotane modele teoretyczne wywiedzione z filozofii kontynentalnej nie redu-
kuja sztuki do pytania o etycznie dobre czy zte przyktady. Nie dokonuja réwniez
prostego zrownania form demokracji w sztuce i form demokracji w spoteczei-
stwie. Wigksza cze$¢ wspotczesnego dyskursu na temat sztuki partycypacyjnej
zaktada schemat ewaluacji przypominajacy klasyczny diagram opublikowany
jako Drabina partycypacji w 1969 roku w czasopismie architektonicznym, w to-
warzystwie artykutu na temat form obywatelskiego zaangazowania'. Drabina ma
osiem szczebli. Dwa najnizsze wskazuja na dwie najmniej partycypacyjne formy
zaangazowania obywatelskiego: brak uczestnictwa zwiazany z sama obecnoscia
w ramach procesu ,manipulacji” lub ,terapii”. Kolejne trzy szczeble to stopnie
pozornych dziatan symbolicznych [tokenism]: ,informowanie”, ,konsultacja”,
Jugtaskiwanie” [, placation”], ktére stopniowo kieruja uwage wtadz na problemy
zycia codziennego. Na samym szczycie tabeli znajdziemy ,partnerstwo”, ,dele-
gowanie wtadzy” oraz ostateczny cel, za ktéry Sherry Arnstein uznaje ,kontrole
obywatelska”. Diagram, o ktérym mowa, dostarcza uzytecznego zestawu rozréz-
nien stuzacych mysleniu na temat roszczen, jakie wysuwaja wobec partycypacji
przedstawiciele wiladzy. Jest przez to czesto przywotywany przez architektow
i planistéw. Kuszace jest w zwiazku z tym (jak potwierdza wiele przypadkéw)
stawianie znaku réwnosci pomiedzy wartoscia dzieta sztuki a stopniem wpisa-
nej w dany projekt partycypacji. Czynitoby to z Arnsteinowskiej drabiny wskaz-
nik mierzacy skuteczno$¢ konkretnej praktyki artystycznej”. Jednak, chociaz
otrzymujemy dzigki niej przydatne i zniuansowane rozréznienia na okre$lone
formy obywatelskiej partycypacji, nie jest ona w stanie przedstawi¢ ztozonosci
gestoéw artystycznych. Najbardziej wymagajace dzieta sztuki wymykaja sie temu
schematowi, a dzieje sie tak dlatego, ze modele demokracji w sztuce nie sa we-
wnetrznie zwiazane z modelami demokracji w spoteczenstwie. Takie zréwnanie
jest mylace i nie rozpoznaje zdolnosci sztuki do generowania innych, bardziej
paradoksalnych kryteriéw. Prace, ktére rozwazam w mojej ksiazce, nie maja nic
wspodlnego z obywatelska kontrola. Autor polega w nich na uczestnikach, ktérzy
tworczo wykorzystuja zaoferowana przez nia sytuacje, ci zas wymagaja jej wska-
z6éwek i pokierowania. Relacja miedzy artysta i partycypantem to rodzaj ciagtej
gry wzajemnych napie¢, uznania i zaleznosci — blizszy modelowi BDSM™ czy
nawet kolektywnie negocjowanej dynamice komedii typu stand-up anizeli drabi-
nie coraz bardziej cnotliwych form politycznych.

12 S.R. Arnstein, Drabina partycypacji, przet. J. Bozek, [w:] Partycypacja. Przewodnik Kry-
tyki Politycznej, red. J. Erbel, P. Sadura, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa
2012. Wspomniany diagram stat sie w ostatnich latach ﬁrzedmiotem historycznej re-
waluacji ze strony architektéw i planistéw, co zdradza ich odnowione zainteresowanie
partycypacja.

13 Zob. np. zaproponowane przez Dave’a Beecha rozréznienie na partycypacje i wspdt-
prace. Zdaniem Beecha, partycypanci sa podporzadkowani parametrom zapropono-
wanym przez artyste, podczas gdy kolaboracja zaktada wspoétautorstwo i mozliwosé
podejmowania decyzji dotyczacych strukturalnych cech pracy: ,wspétpracownicy maja
prawa, ktére odebrano uczestnikom” (D. Beech, Include Me Out, ,Art Monthly”, April
2008, s. 3). Mogtabym sie zgodzi¢ z tymi definicjami, jednak nie przektadatabym ich na
wigzacy zestaw wartosci, ktére nalezy przyktada¢ do dziet sztuki.

14 Ang. Bondage & Discipline — zwiazanie i dyscyplina; Sadism & Masochism — sadyzm
i masochizm (przyp. thum.).



Chciatabym przejs¢ w tym miejscu do studium przypadku, ktéry ilustruje ten
rodzaj spojrzenia na sztuke — jako rownoczesnie zakorzeniona w rzeczywistosci
i zawieszajaca ja. Chodzi tu o Please Love Austria, akcje z 2000 roku zaprojek-
towana i w duzej mierze odegrana przez niemieckiego filmowca i artyste Chri-
stopha Schlingensiefa (1960-2010). W pracy zamdéwionej na Weiner Festwo-
chen zdecydowat sie on na bezposredni komentarz do niedawnego sukcesu
wyborczego skrajnie prawicowej partii nacjonalistycznej, ktérej przewodniczyt
Jorg Haider (Freiheitliche Partei Osterreichs — FPO). Kampania FPO odwotywata
sie m.in. do jawnie ksenofobicznych haset i stowa Uberfremdung (dominacja
obcych wptywéw), stosowanego przez nazistow do opisu kraju opanowanego
przez obcokrajowcéw. Schlingensief wznidst ptywajacy na tédce kontener nie-
opodal budynku Opery Wiedenskiej usytuowanej w centrum austriackiej stolicy.
Na jej szczycie umiescit ogromny baner, na ktérym widniato zdanie Ausldnder
raus (Cudzoziemcy wynoscie sie). Wewnatrz kontenera stworzono warunki do
zycia rodem z ,Big Brothera”, przygotowane dla oséb ubiegajacych sie o azyl,
przeniesionych tu z mieszczacego sie na przedmiesciach osrodka dla uchodz-
céw. Podejmowane przez nich dziatania transmitowano w jednym z programéw
telewizji internetowej — wefreetv.com; za jego posrednictwem widzowie mogli
oddawac swoje gtosy, aby wyrzuci¢ najmniej lubianego uchodzce. Codzien-
nie o godz. 20.00, przez sze$¢ dni, wysytano do centrum deportacji dwdch
najmniej lubianych mieszkancéw kontenera. Zwyciezcy zaoferowano podobno
nagrode pieniezng oraz perspektywe otrzymania austriackiego obywatelstwa
dzieki wejsciu w zwiazek matzenski (co byto uzaleznione od pojawienia sie
ochotnikéw). Wydarzenie zostato udokumentowane przez austriackiego filmow-
ca Paula Poeta w sugestywnym i przekonujacym dziewie¢dziesieciominutowym
filmie Ausldnder raus! Schlingensief’s Container (z 2002 roku).

Projekt Please Love Austria to typowa praca Schlingensiefa — chodzi tu zwtasz-
cza o pragnienie antagonizowania publicznosci i sceniczna prowokacje. Jego
wczesne prace filmowe czesto nawiazywaty do wspétczesnych tematéw tabu,
taczac watki nazizmu, obscenicznosci, niepetnosprawnosci i rozmaitych per-
wersji seksualnych w filmach, takich jak German Chainsaw Massacre (1990)
i Terror 2000 (1992), okreslonych swego czasu jako ,plugastwo dla intelektu-
alistow”"™. W péznych latach dziewiecdziesiatych Schlingensief zajat sie inter-
wencjami w przestrzeni publicznej, w tym m.in. formowaniem partii politycznej,
Chance 2000 (1998-2000), skierowanej do bezrobotnych, niepetnosprawnych
i innych oséb korzystajacych ze wsparcia panstwa, do ktérych odnosito sie ha-
sto ,Gtosuj na samego siebie”. Artysta nie wahat sie wykorzysta¢ w tym przy-
padku wizerunkéw swoich dtugoletnich wspétpracownikéw — wielu z nich byto
psychicznie i/lub fizycznie uposledzonych. Uczestniczacy w Please Love Austria
uchodzcy byli ledwie widoczni — przebrani w rozmaite peruki, kapelusze i oku-
lary stoneczne'®. Znajdujaca sie na placu publicznosé miata do nich ograniczo-

15 Herbert Achternbusch, cyt. za: M. Léhndorf, Christoph Schlingensief, ,Kunstforum”
1998 nr 142, s. 94-101.

16 W czasie ewikcji uchodZcy zastaniali swoje twarze gazetami, odwracajac model opusz-
czania domu znany z ,Big Brothera” (peten celebry i zabiegania o uwage ze strony



ny dostep — mogta ich oglada¢ jedynie przez specjalne wizjery. Wigksza czes¢
performensu wykonywat sam Schlingensief, sytuujac sie¢ na dachu kontenera,
w poblizu banera ,Cudzoziemcy wynoscie sie!”. Uzywajac megafonu, podzegat
cztonkéw FPO, aby przyszli i zerwali transparent (czego ci ostatecznie nie zrobi-
li). Zachecat turystéw do robienia zdjeé, zapraszat publicznosé do przedstawia-
nia swoich pogladéw i gtosit sprzeczne twierdzenia (,To jest performens! Oto
absolutna prawda!”), nasladujac najbardziej rasistowskie opinie i obelgi zasty-
szane od ttumu. W chwili eksmitowania kolejnych uczestnikéw projektu Schlin-
gensief dzielit sie z zebranym ttumem biezacym komentarzem: ,To czarny! Po
raz kolejny Austria eksmitowata czarnucha!”.

Chociaz z perspektywy czasu — a szczegblnie w filmie Poeta — wida¢ wyraz-
nie, ze omawiana praca jest krytyka ksenofobii i [reprodukujacych ja] instytugji,
w Wiedniu samo wydarzenie (a takze odegrana przez Schlingensiefa charyzma-
tyczna rola mistrza cyrkowego) jawito sie jako na tyle ambiwalentne, by zdoby¢
poparcie lub narazi¢ si¢ na potepienie ze strony wszystkich aktoréw pola poli-
tycznego. Starszy, obwieszony medalami pan stwierdzat radosnie, iz praca jest
zgodna z jego prawicowymi pogladami. Inni twierdzili, ze sam Schlingensief,
pokazujac tak zawstydzajacy spektakl, byt brudnym obcokrajowcem, ktérego
powinno sie deportowad. Lewicujacy studenci podjeli prébe sabotazu i ,wy-
zwolenia” uchodzcéw, a rézni lewicowi celebryci — w tym Daniel Cohn-Bendit
(kluczowa posta¢ wydarzeh Maja 1968 roku) i noblistka Elfriede Jelinek (kt6ra
napisata sztuke i odegrata ja razem z uchodzcami w konwencji teatru lalkowe-
go) — pojawiali sie na placu, by poprze¢ projekt. Dodatkowo liczna widownia
Sledzita program webfree.tv, gtosujac za eksmisja konkretnych uchodzcéw. Kon-
tener wywotywat spory i dyskusje — na otaczajacym go placu, w drukowanych
mediach i austriackiej telewizji. Gwattownos$¢ odpowiedzi jest wyczuwalna
w catym filmie, jednak w zadnym momencie nie czuje si¢ tego tak mocno jak
wtedy, gdy kamera Poeta wycofuje sie z goracego sporu, by pokaza¢ caty plac
pefen agitujacych w ramach intensywnej debaty ludzi. Jedna ze staruszek byta
tak rozgniewana projektem, ze mogta tylko rzuci¢ Schlingensiefowi obrazliwe
4Ty... artysto!”.

Czesto powtarzajaca sie krytyka pod adresem omawianej pracy jest zdanie, ze
nie zmienita ona niczyjej opinii: prawicowy emeryt pozostat prawicowcem,
a lewicowi protestujacy ciagle sa lewicowi itp. Jednak tego typu zinstrumentali-
zowane podejécie do krytycznego sadu nie jest w stanie uchwyci¢ artystycznej
sity niesionej przez interwencje Schlingensiefa. Nie chodzito tu o ,konwersacje”,
bo redukowatoby to dzieto sztuki do propagandy. Omawiany projekt zwraca
raczej uwage na sprzecznosci éwczesnego dyskursu politycznego w Austrii.
Szokujacym faktem jest to, ze postawiony przez artyste kontener spowodo-
wat wiecej publicznego pobudzenia i niepokoju niz obecno$¢ rzeczywistego
o$rodka deportacyjnego wzniesionego zaledwie kilka kilometréw od Wiednia.

jego bohateréw). Zamiast dostrzega¢ w owym braku tozsamosci atak na podmiotowosé¢
uchodZcéw, mozemy w tym widzie¢ raczej artystyczne narzedzie czyniace z nich kata-
lizatory ogoélnej dyskusji na temat imigracji (a nie indywidualnych studiéw przypadkéw
dla emocjonalnego dziennikarstwa).



Z Please Love Austria ptynie niepokojaca lekcja— artystyczna reprezentacja
aresztu ma wieksza site wzbudzania dyssensu niz faktycznie istniejaca
instytucja karceralna. W rzeczywisto$ci model ,niedemokratycznego” zacho-
wania oferowany przez Schlingensiefa doktadnie odpowiada ,demokracji” jako
praktykowanej rzeczywistosci. Sprzeczno$¢ ta stanowi centralny aspekt jego
artystycznej skutecznos$ci — i jest to jeden z powodoéw, dla ktérego politycz-
na konwersacja nie jest gtbwnym celem sztuki, reprezentacje artystyczne nadal
maja potencjat, ktéry moze by¢ wykorzystany do zaktécajacych celéw, a Please
Love Austria nie jest wzorcowym moralnie projektem (i nigdy nie powinien by¢
postrzegany jako taki). Sztuka partycypacyjna nie jest automatyczna formuta dla
sztuki politycznej, lecz jedna ze strategii (posréd wielu innych), ktéra mozna
wdrozy¢ w konkretnych kontekstach i ze wzgledu na okres$lone cele.

2. Koniec partycypacji

W eseju z 1992 roku — UzZycia demokracji — Jacques Ranciére zauwazyt, ze w ra-
mach tego, co zwykliSmy normalnie okresla¢ jako rezimy demokratyczne, party-
cypacja jest zwykle redukowana do kwestii wypetniania przestrzeni opuszczo-
nych przez wtadze. Prawdziwa partycypacja jest czyms innym: wynalezieniem
,hieprzewidywalnego podmiotu”, ktéry zamiast zajmowac ustanowiona prze-
strzeh z gory przydzielonego uczestnictwa (gdzie kontr-wtadza zalezna jest od
dominujacego porzadku), momentalnie okupuje ulice, fabryke czy muzeum?®®.
Odktadajac na bok problematyczng idee ,prawdziwej” partycypacji (ktéra cofa
nas do modernistycznych opozycji autentycznej i fatszywej kultury), stanowisko
to odnosi sie wyraznie do Please Love Austria i wielu innych studiéw przypad-
kéow przedstawionych w mojej ksiazce. To wymowne, ze najlepsze przyktady
sztuki partycypacyjnej ostatnich lat, zamiast podtrzymywac niesproblematyzo-
wane zréwnywanie inkluzji artystycznej i politycznej, konstytuowaty krytyke
tego nurtu.

Warto w tym miejscu po raz kolejny przywotaé schemat drabiny partycypacji,
na ktérej szczycie znajduje sie ,kontrola obywatelska”. Jesli ma by¢ osiagnieta
zmiana spotfeczna, sztuka musi w pewnym momencie zdac sie na inne instytu-
cje. Nie wystarczy produkowac aktywistyczna sz tuke. Historyczna awangar-
da byta zawsze sytuowana w relacji do istniejacej polityki partyjnej (poczatkowo
komunistycznej), co zdejmowato presje ze sztuki, od ktérej nie wymagano do-
konywania zmian. W p6zniejszym okresie awangardy powojenne odwotywaty

17 Silvija Jestrovi¢ ttumaczyta ten fakt, odnoszac sie do otwierajacych Spofeczeristwo
spektaklu Guy Deborda stéw Ludwika Feuerbacha: ,Jest jednak rzeczg jasna, ze [naszal
epoka ceni wyzej obraz niz rzecz, kopie niz oryginat, wyobrazenie niz rzeczywisto$¢,
pozor niz istote [...] najwyzszy stopierr utudy jest dla niej najwyzszym stopniem Swie-
todci”. S. Jestrovi¢, Performing Like an Asylum Seeker: Paradoxes of Hyper-Authenticity
in Schlingensief’s Please Love Austria, [w:] Double Agent, red. C. Bishop, S. Tramontana,
ICA, London 2009, s. 61.

18 Ranciere twierdzi, ze partycypacja w warunkach demokracji to koncepcja, ktéra ,mie-
sza dwie, pochodzace z réznych Zrédet idee: reformatorska idee niezbednych media-
cji pomiedzy centrum a peryferiami oraz rewolucyjna idee permanentnej aktywnosci
obywatelskich podmiotéw we wszystkich dziedzinach”. ). Ranciére, Uzycia demokra-
qji, przet. |. Bojadzijewa, [w:] tegoz, Na brzegach politycznego, przet. 1. Bojadzijewa,
J. Sowa, Korporacja Halart, Krakow 2008, s. 103.



sie do otwartosci i nieokre$lonosci jako radykalnej formy odrzucenia zorganizo-
wanej polityki — zarbwno miedzywojennego totalitaryzmu, jak i dogmatyczne;j
polityki partyjnej. Wiazato sie to z mozliwoscia odkrywania najwyzszego na-
tezenia tego, co artystyczne w codziennosci i banalnosci, co miato stuzy¢ jako
szerszy projekt réwnosci i antyelitaryzmu. Od lat dziewigcdziesiatych ubieg-
tego stulecia sztuka partycypacyjna czesto przedstawia zwiazek miedzy tre-
$cia wygenerowana przez uzytkownika i demokracja, jednak nierzadka prze-
widywalno$¢ jego rezultatbw wydaje sie konsekwencja braku zaréwno
spotecznego, jak i artystycznego celu. Innymi stowy, sztuka partycypacyjna
nie wiaze sie dzi§ w zaden sposéb z istniejacym projektem politycznym (co
najwyzej z luzno zdefiniowanym antykapitalizmem) i przedstawia sie jako opo-
zycyjna wzgledem sztuki wizualnej, stroniac od samego pytania o wizualnos¢.
Za konsekwencje tego faktu uzna¢ mozemy sytuacje, w ktérej wspomniani ar-
tysci internalizuja ogromna presje zwiazana z ciezarem wynajdywania nowych
modeli organizacji spotecznej i politycznej. Nie zawsze sa jednak odpowiednio
przygotowani do tego zadania. To, ze ,politycznos¢” i ,krytycznos¢” staty sie
hastami rozpoznawczymi progresywnej sztuki, oznaczaw tym samym mo-
me n cie brak wiary w wewnetrzna warto$¢ sztuki jako przedsiewzigcia umoz-
liwiajacego dezalienacje (skoro sztuka tak silnie splata sie z globalnym rynkiem)
oraz w demokratyczne procesy polityczne (w imie ktérych wyrzadza sie tak
duzo niesprawiedliwosci i aktow barbarzynstwa)?. Nasze zadanie nie polega
w zwiazku z tym na doprowadzeniu do naktadania sie sztuki i etyki, lecz ra-
czej na wytworzeniu trwatego miedzynarodowego sojuszu lewicowych ruchéw
politycznych oraz potwierdzeniu inwencyjnych form artystycznej negacji jako
warto$ciowych samych w sobie?®. Musimy rozpozna¢ w sztuce forme ekspery-
mentalnej dziatalnosci, ktéra pokrywa sie ze Swiatem i ktérej negatywnos¢ przy-
nosi wsparcie dla projektu politycznego (nie ponoszac catej odpowiedzialnosci
za jego wynalezienie i wdrozenie). Musimy réwniez, w jeszcze radykalniejszy
sposOb, wspiera¢ progresywne przeobrazenia istniejacych instytucji za sprawa
przecinania ich takimi ideami, ktérych Smiato$¢ przypomina, a nawet przekra-
cza wyobraznieg artystyczna?'.

Uzywajac ludzi jako medium, sztuka partycypacyjna zyskiwata zawsze podwdj-
ny status ontologiczny. Mozemy w niej widzie¢ zarazem wydarzenie dziejace
sie w Swiecie i takie, ktére sie z niego wycofuje. Jako taka sztuka partycypacyj-
naumozliwiadwupoziomowa komunikacje (chodzi o poziomy uczestnikow
i widzéw) tych paradokséw, ktére wypiera codzienny dyskurs, a takze wy w o-

19 Stowenski kolektyw IRWIN zasugerowat ostatnio, ze ,krytyczna” i ,polityczna” sztuka
sa tak samo potrzebne neoliberalizmowi jak socrealizm rezimowi sowieckiemu.

20 Pozytywnym przyktadem nowych inicjatyw w obszarze organizacji nowolewicowych
jest Krytyka Polityczna, polskie wydawnictwo i czasopismo, ktére organizuje wydarze-
nia i jest mocno, regularnie obecne w innych mediach (poprzez osobe charyzmatyczne-
go lidera Stawomira Sierakowskiego). Wsréd artystow, ktérzy zwiazali swoje losy z tym
projektem, sa tworcy tak rézni jak Artur Zmijewski i malarz Wilhelm Sasnal.

21 Najlepsza w ustanawianiu tego typu rozwiazan jest Ameryka tacinska. Chodzi tu np.
o inicjatywy z obszaru ,sub art” (,podsztuki”) wprowadzane w Bogocie, gdy jej burmi-
strzem byt Antanas Mockus (w latach 1995-1997, 2001-2003). Na ten temat zob. M.C.
Caballero, Academic Turns City into a Social Experiment, ,Harvard University Gazette”
11 marca 2004.



— CLAIRE BISHOP

tuje perwersyjne, zaktécajace i przyjemne doswiadczenia, ktére poszerzaja
nasza zdolno$¢ do nowego wyobrazenia $wiata i panujacych w nim relagji.
Osiagniecie drugiego poziomu wymaga jednak trzeciego, poSredniczacego ter-
minu — przedmiotu, obrazu, opowiesci, filmu, a nawet spektaklu — ktéry pozwoli
temu doswiadczeniu wptywaé na publiczna wyobraznie. Sztuka partycypacyj-
na nie jest uprzywilejowanym medium politycznym ani gotowym remedium na
spoteczenstwo spektaklu. Stanowi raczej cos$ tak niepewnego i prekarnego jak
sama demokracja. Zadna z nich nie jest z gory usankcjonowana, obie wymagaja
zatem ciagtego odtwarzania i testowania w okreslonych kontekstach.

Przetozyt Piotr Juskowiak
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