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Denuncjacja

Wsréd préb  teoretycznego  ustruktu-
ryzowania podstawowych terminéw
zwiazanych ze sztuka wspotpracy poja-
wia sie podjety przez Claire Bishop pro-
blem statusu wizualnosci w dziataniach
artystycznych opartych na wspétpracy
i wspotuczestnictwie. Czy partycypa-
cja i wizualna dokumentacja zamknieta
w porzadek obrazu wykluczaja sig? Czy
wizualna reprezentacja stabilizuje inny
porzadek niz gtebokie uczestnictwo?
Niniejszy tekst stanowi rekonstrukcje
dyskursu wizualnosci w ramach sztuki
partycypacji, odstaniajac te jego mo-
menty, w ktérych osuwa sie on w roz-
wazanie patrzenia jako uczestnictwa
i dziatania, a w konsekwencji powtarza
wiele retorycznych gestow dyskursu
emancypacji odbiorczej.

W dyskursie dotyczacym sztuki wsp6t-
pracy zadanie odzyskania tego, co



wizualne, w tym, co partycypacyjne, wynikato z uwydatnionego w polemice
Claire Bishop z Nicolasem Bourriaudem, poszukiwania takich form sztuki spo-
lecznego zaangazowania, ktére wymykaja sie przechwyceniu zaréwno przez
procesy instytucjonalizacji zycia artystycznego, jak i przez wykorzystujace kry-
tyczny impet sztuki polityki kreatywnosci. W tekstach Antagonism and Relatio-
nal Aesthetics' oraz The Social Turn: Collaboration and its Discontents®, Bishop
punktowata pozorny charakter relacji spotecznych odtwarzanych przez projekty
sztuki relacyjnej, produkujacej dobrze sprzedajace sie prace oraz ich bierne/bier-
nych, niezdolne/niezdolnych do dziatania odbiorczynie/odbiorcow. Tym samym
retoryka Bishop oscylowata w obrebie dychotomii aktywne-pasywne, dziata-
nie-patrzenie, wspétuczestnictwo-spektakl, drobiazgowo rysujac kartograficzna
odrebnos¢ sztuki partycypacji, sztuki relacyjnej, performansu oraz atrakcyjnosci
medialnego spektaklu. Wina za wygaszanie aktywistycznych dazen praktyk ar-
tystycznych obarczony zostat ich walor estetyczny wyrazajacy sie poprzez to,
co wizualne. W zatozeniu tym kryta sie istotna ekwiwalencja: estetyczne-wi-
zualne. Oba te porzadki sktadaja sie na spektakl, w ktérym estetyczne ponosi
odpowiedzialnos¢ za ,specjalizacje obrazéw”, przez co wizualne uniezaleznia
sie od realnego $wiata, wtérnie go represjonujac®. Oba porzadki pracuja na ten
sam mechanizm ,maskowania nieréwnosci, opresji i wykluczen™.

Postawione przez Claire Bishop zadanie denuncjacji porzadku wizualnego jako
uwiktanego w mechanizmy spotecznej represji nie byto nowe. Przyswiecato
ono zaréwno krytyce spoteczenstwa spektaklu, jak i sztukom wizualnym, gdzie
to, co wizualne, odstaniato swoje wtasne manipulacyjne mechanizmy. Od p6z-
nych lat czterdziestych na rézne sposoby poddawano krytyce skomercjalizo-
wana, wyspecjalizowana produkcje medialng na gruncie amerykanskich sztuk
audiowizualnych®. Najjaskrawsze fale krytyki fatszywej sity mediéw w amery-
kanskiej awangardzie filmowej byty trzy: (1) uprawiana od potowy lat czterdzie-
stych przez Maye Deren, w duchu krytyki rozumu instrumentalnego, punktujaca
schizofreniczny, podtrzymywany przez skomercjalizowany przemyst medialny
charakter amerykanskiej kultury; (2) krytyka z pierwszej potowy lat sze$¢dziesia-
tych, w zasadniczej linii swej argumentacji zbiezna z koncepcja spoteczenstwa
spektaklu Guy Deborda, taczaca dyskurs estetyczny z duchem kontrkultury; (3)
krytyka z przetomu lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych, ferowana juz z filo-
zoficznych pozycji poststrukturalizmu i dyskursu emancypacji odbiorcy. Wszyst-
kie one rozpoznawaty represjonujacy, usypiajacy $wiadomos¢ odbiorcza, a co
za tym idzie, aktywnos¢ spoteczna i obywatelska charakter komercyjnej kultury
medialnej. Wszystkie takze przyznaja moc krytyczna i subwersywna mediom
w funkcji estetycznej, filmowi jako sztuce vis a vis komercyjnej produkcji me-

1 C. Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, ,October” 2004 nr 11.

2 (C IEishop), The Social Turn: Collaboration and its Discontents, ,Artforum” 2006 nr 44
February).

3G. Debgrd, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spofeczeristwie spektaklu,
przet. M. Kwaterko, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2006, s. 33.

4 C. Bishop, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso, Lon-
don—-New York 2012, s. 17.

5 Zob. M. Kosinska, Ciafo filmu. Medium obecnego w powojennej, amerykariskiej awan-
gardzie filmowej, Wydawnictwo Galerii Miejskiej ,Arsenat”, Poznan 2012.



dialnej®. Tym samym poddawany denuncjacji wizualny spektakl nie bedzie juz
jeden, ten sam, lecz wyodrebni z siebie szczeg6Ina site sprawcza mediéw jako
sztuki. Z jednej strony pogtebi rozdziat pomiedzy cztonami problematycznych
dychotomii: aktywne-pasywne, dziatanie-patrzenie, wspétuczestnictwo-spek-
takl, z drugiej — bedzie pracowat nad rozmontowaniem tych opozyc;ji.

Odzyskiwanie

Obecne w pierwszych tekstach Bishop represjonowanie estetycznego waloru
sztuki wspotpracy na rzecz jej spotecznego zaangazowania niosto ze soba nie-
bezpieczehstwo sprowadzenia sztuki partycypacji do terminéw teorii spoteczne;
i tym samym zredukowania jej roli do politycznie przechwytywanej kreatywnej
efektywnosci. W wydanych w 2012 roku Artificial Hells obawa ta zostaje wy-
razona wprost i uzbrojona w program odzyskania tego, co estetyczne. Bishop
zachowuje przy tym wspomniana wczesniej ekwiwalencje pomiedzy tym, co
estetyczne, a tym, co wizualne. Konsekwentnie wiec poprzedni program denun-
cjacji tych dwoéch porzadkéw poddaje odwréceniu w postac strategii odzyski-
wania: jesli odzyskuje dla sztuki wspétpracy to, co estetyczne, to jednoczesnie
odzyskuje dla niej to, co wizualne. Bishop mierzy sie z pytaniem: ile wizualnego
w sztuce wspotpracy? | stara sie postawi¢ to pytanie w taki sposéb, aby wi-
zualno$¢ wyprowadzi¢ z obszaru klasycznej juz dzisiaj krytyki spoteczerstwa
spektaklu.

Uzasadnienie tej palacej potrzeby odnajduje swoje racje takze w historycznej
rekonstrukcji praktyk sztuki wspétpracy. Bishop podkresla swoistos¢ projek-
tow artystycznych traktowanych dzi$ jako prekursorskie dla sztuki partycypa-
cji, wielu performatywnych, konceptualnych i happeningowych dziatah z lat
sze$c¢dziesiatych i siedemdziesiatych odrzucajacych idee obiektowosci dzieta
sztuki’. Charakteryzuje je jako nieautonomiczne wzgledem form ich wizualnej
dokumentacji lub punktuje nieoddzielno$¢ doswiadczenia oraz jego mediatyza-
cji w ramach tej samej formy artystycznego dziatania: wizualno$¢ stanowita nie-
odzowny element tych praktyk i najwazniejszy sposéb ich dokumentacyjnego
zapisu. Inaczej we wspoétczesnych artystycznych projektach partycypacyjnych:
te doceniaja przede wszystkim to, co niewidoczne, ,dynamike grupy, sytuacje
spoteczna, przemiany energii, wzrost $wiadomosci”®, i ze wzgledu na wydtuzo-
ny czas trwania, procesualny, niespetniajacy sie w jednorazowym evencie cha-
rakter, z trudem poddaja sie obserwacji, analizie oraz dokumentacji. Mogtoby
sie wiec wydawac, ze te dwie historyczne formy praktykowania sztuki wspot-
pracy funduja odmienne zapotrzebowanie na kontrybucje wizualnosci®. A jed-
nak Bishop przyznaje, ze nie da sie komponentu wizualnego ze wspétczesnych

6 Najsilniej opozycja ta wybrzmiata w koncepcji filmu horyzontalnego i wertykalnego
Mayi Deren, zob. M. Deren, Poetry and the Film. A Symposium, ,Film Culture” 1963
nr 29.

7 Zob. M. Fried, Art and Objecthood, ,Artforum” June 1967.

8 C. Bishop, Artificial Hells..., s. 6.

9 Bishop podkresla, ze badanie wspbtczesnej sztuki partycypacyjnej nie moze opieraé sie
w catosci na metodach wizualnych, musi zosta¢ uzupetnione przez narzedzia ,filozofii
politycznej, historii teatru, studiéw performatywnych, polityki kulturowej i architektury”.
Tamze, s. 7.



praktyk partycypacyjnych wyrugowac catkowicie. Trudna, rozciagnieta w czasie
procesualnos¢ tej sztuki na zadna inna — poza wizualna, badz tekstualna forme
udokumentowania liczy¢ nie moze; sa to formy, w ktérych procesualnos$¢ prak-
tyk wspoétdziatania stabilizuje sie. Uznanie to czyni kluczowym poszukiwanie
nowej polityki widzenia (politics of spectatorship). Chodzitoby zatem o:

znalezienie sposobu rozumienia sztuki partycypacji, ktory bardziej skupia sie na zna-
czeniu tego, co ta sztuka produkuje, niz na samym procesie. Ow rezultat — mediuja-
cy obiekt, koncept, obraz, historia — stanowi niezbedne potaczenie pomiedzy artysta
a wtorna publicznoscia [secondary audience] [...] historyczny fakt naszej niewykorze-
nianej obecnosci wymaga analizy polityki widzenia [politics of spectatorship], nawet
jesli, a nawet szczegdlnie wtedy, gdy sztuka partycypadji sie jej wyrzeka'®.

Polityka widzenia w rozumieniu Bishop jest wiec nieodzownie polityka odbio-
ru. W konsekwencji problem, jaki stawia Bishop, dotyczy koniecznosci uznania
nieredukowalnej roli wizualnego w sztuce wspdtpracy w taki sposéb, aby nie
reprodukowato ono bezwtadu pasywnego patrzenia. Aby to, co partycypacyjne,
i to, co wizualne, grato o te sama stawke pogtebionego uczestnictwa w kulturze.
Problem ten nie byt nowy; na gruncie amerykanskiej awangardy filmowej takze
punktem wyjscia byta dychotomia: pasywnos¢ widza komercyjnego medialne-
go spektaklu — aktywnos¢ krytycznego, zaangazowanego obywatela. Budzenie
zaangazowanych postaw aktywistycznych postrzegano jako mozliwe tylko pod
warunkiem obudzenia $wiadomosci Odbiorczyh/Odbiorcéw. To w tym zadaniu
film-jako-sztuka upatrywat swojej roli. O ile wiec opozycja aktywne-pasywne
potrzebna byta amerykanskim artystom jako rekojmia utrzymywanego rozziewu
pomiedzy wysoka sztuka wizualna a masowym przemystem medialnym, to jed-
noczesnie juz na gruncie artystycznej kultury filmowej batalia toczyta sie o ak-
tywny odbiér. Dla wizualnosci odzyskiwano kategorie dziatania, artystyczna
dekonstrukcja polityki widzenia byta w istocie walka o $wiadome/$wiadomych
Partycypantki/Partycypantéw kultury. Od rozpoznania rytualnej, choreograficz-
nej zasady rzadzacej forma filmu w funkcji sprawczego konstruowania zmia-
ny kulturowej, poprzez taczenie dziatan happeningowych i performatywnych
w postac jednorazowe;j rejestracji filmowej, uznanie kamery filmowej za rodzaj
optycznej protezy zdolnej rejestrowac¢ doswiadczenie i przemiany $wiadomo-
Sci filmujacego podmiotu, po rozumienie filmu jako uzgodnionego z odbior-
ca eksperymentu na jego Swiadomosci — na wiele sposobéw dekonstruowano
i konstruowano na nowo film jako medium doswiadczenia i obecnosci'. Roz-
poznanie filmu-jako-sztuki w funkcji dziatania i zmiany spoteczno-kulturowej,
podobnie jak dekonstrukcja polityki widzenia-odbioru przez Bishop, wpisuja
sie wiec w historyczny juz dzi§ dyskurs otwartej struktury dzieta sztuki oraz

10 Tamze, s. 9.

11 Sposréd najwazniejszych kategorii uznawanych za konstytutywne dla medium filmo-
wego: $wiatta, ruchu i czasu, to kategoria ruchu przesadzita o uznaniu dziataniowe;j,
sprawczej charakterystyki filmu. We wstepie do pierwszego wydania Film as Subversive
Art czytamy: ,pojedyncza klatka nie tworzy jeszcze filmu. Brakuje jej wymiaru czasu
oraz ruchu — elementéw niezbednych filmowi artystycznemu”. S. MacDonald, Fore-
word, [w:] A. Vogel, Film as Subversive Art, d.a.p/c.t. Editions 2005, s. 3.



nieodfacznie takze odbiorczej emancypacji. Rekonstruuja wyznaczone wczes-
niej przez Umberta Eco cztery najwazniejsze funkcje dziet otwartych: (1) sztuki
rozumianej jako Swiadectwo swoich czaséw, w szczegblnosci wskazywanych
przez Eco ,dziet w ruchu”, dwudziestowiecznych struktur muzycznych, ktére
dazyty ,do ustanowienia harmonijnych i konkretnych zwiazkéw z zyciem, prag-
nac da¢ Swiadectwo wspdtczesnej wrazliwosci i wyobrazni”'?; (2) sztuki jako
ptaszczyzny struktur komunikacji pomiedzy nadawca a odbiorca, przestrzeni
rewolucyjnej pedagogiki; (3) dzieta jako nieustannie odnawiajacej sie formy rze-
czywistoSci o naturze sprawczej'; (4) sztuki jako formy poznania — jej charak-
terystyke rysuje Eco w odniesieniu do ksiegi Mallarmégo. W tej charakterystyce
programy artystyczne klasyfikowane sa jako analogiczne wzgledem programéw
poznania naukowego. Warto$¢ analogii pomiedzy poznaniem naukowym a ar-
tystycznym posiada charakter historyczny: w danym momencie historycznym
forma postepowania poznawczego w praktykach artystycznych jest analogiczna
wzgledem przyjetego w tym samym czasie paradygmatu naukowego. Dlatego
w sztuce dwudziestowiecznej charakterystyczne bedzie ,zerwanie z tadem tra-
dycyjnym” na rzecz chaosu, przypadku, niezdeterminowania, dwuznacznosci,
wieloznacznosci. Film artystyczny jako medium ruchu realizowat w szczegél-
nosci te ostatnia funkcje: jako medium techniczne nie tylko wydawat sie szcze-
gblnie predestynowany do zgtebiania nowych jakosci czasu i przestrzeni, ale
w sposéb uprzywilejowany dzielit z nimi to samo doswiadczenie. Jako$¢ jego
eksperymentéw w wieku XX szta reka w reke ze zdobyczami nowoczesnej na-
uki, rozbudowujac, jak nazywat to Amos Vogel, zasadniczy obraz $wiata dla
filmu jako sztuki subwers;ji'.

»C0” i ,jak” sztuk wizualnych

Co doktadnie w zarysowanym przez Bishop programie polityki widzenia / polity-
ki odbioru miatoby by¢ przedmiotem poszukiwania? Status obrazu w sztuce par-
tycypacji? Sita jego oddziatywania? Warto$¢ semiotyczna? Czy tez moze raczej
obraz jako metoda artystyczna? Narzedzie artystycznego poznania i dziatania?
Wydaje sig, ze jednak zadna z tych kategorii. Wpisanie wizualnego w obszar
polityki widzenia przesuwa akcent w strone relacji pomiedzy obrazem a jego
publicznoscia i ktadzie nacisk na sposoby odbioru, interpretacji. Sposréd dwdch
mozliwych analitycznych pytan mozliwych do zadania w odniesieniu do sta-
tusu wizualnego w sztuce wspotpracy, ,co” i ,jak”, Bishop koncentruje si¢ na
tym drugim, nie wprowadza jednak tym sposobem zadnej nowej jakosci do
dotychczasowych rozwazanh nad obrazem i jego relacja wzgledem przestrzeni
dziatania. Pytanie ,co” dotyczytoby samego obrazu jako przestrzeni reprezen-
tacji, jego struktury, w ramach ktérej dokonuje sie, jakby powiedziat Jacques

12 U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslono$¢ w poetykach wspétczesnych, przet.
J. Gatuszka, L. Eustachiewicz, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, Czytelnik, Warszawa 1994,
s. 42.

13 Roland Barthes pisat w tym kontekscie o jezykowych strukturach sprawczych, w kté-
rych ,dziata juz tylko jezyk, w ktérym to nie «a» czynie cokolwiek, lecz jezyk”.
R. Barthes, Smier¢ autora, przet. M.P. Markowski, ,Teksty Drugie” 1999 nr 1-2, s. 248.

14 Zob. A. Vogel, Film as a Subversive Art.



Ranciére, ,przemiana fabryki zmystowosci”, podziat zmystowosci, transforma-
cja dostepnej widzialnosci'. Obraz mozna by w tym kontekscie rozwaza¢ jako
wpisany w pewna forme dyspozytywu (dispositif), zestawu zatozen, dzieki kt6-
rym widzialne staje sie widoczne i staje sie forma widzialnosci sztuki'®. Pytanie
,jak” wpisywatoby sie natomiast w ten kierunek myslenia, ktéry prezentuje Jorg
Heiser w All of a Sudden: Things that Matter in Contemporary Art: odejscia od
biografii artysty i jego medium w strone artystycznych metod dziatania i po-
znania”. Claire Bishop koncentruje sie jednak na owym ,jak” w odniesieniu do
polityki odbioru, interpretacji; tego, co z obrazem w sztuce partycypacji robi
sam jej adresat.

Wydaje sig, ze eksperymenty amerykanskiej awangardy filmowej stawiaty sobie
szerzej zarysowany cel: pobudzenie krytycznej Swiadomosci odbiorcy nie byto
mozliwe bez gtebokiej przebudowy struktury medialnego obrazu, ,jak” dzieta
filmowego szto reka w reke z jego ,co” — przebudowa struktury filmu jako me-
chanizmu widzenia. Polityka widzenia nie rewolucjonizuje sie poza estetyczna
i formalna jakoscia sztuk wizualnych, nie mozna mysle¢ ich osobno. Innymi sto-
wy: nie kazdy obraz przyczyni sie¢ do konstruowania krytycznej polityki widze-
nia/odbioru. Z tego wzgledu szczegélnym przedmiotem artystyczno-filmowego
eksperymentu byta przebudowa jego struktury znaczacej, rewolta struktury fil-
mowej. Za najbardziej zaawansowane eksperymenty amerykarskiej awangardy
w tym zakresie nalezy uzna¢ nieme filmy Andy’ego Warhola oraz film struktu-
ralny: realizowaty one przede wszystkim strategie subwersji na filmowej narracji,
przestrzeni i czasie. Jednak szczegélnym przyktadem subwersywnych dziatan
w obrebie wizualnego ,co” byta praktyka filmowa Bruce’a Connera, dokonuja-
ca dekonstrukgji komercyjnych obrazéw medialnych w obrebie struktury filmu
artystycznego. Conner nalezat do pionieréw techniki found footage — wykorzy-
stywat zastane materiaty wizualne; dekontekstualizujac je, wyzyskiwat wbrew
pierwotnym intencjom tych obrazéw'®. Rozpoznawat je jako wpisane w mecha-
nizmy witadzy, regulujace porzadek spoteczny, polityczny, seksualny i obycza-
jowy. Medialny i ograniczony w swym zasobie ,bank obrazéw”" naturalizuje
i tym samym podtrzymuje panowanie tego porzadku. Wizualna praca Connera
na strukturze obrazéw medialnych wykazywata wszystkie cechy sztuki filmowej
jako praktyki subwersywnej. Amos Vogel okreslat ja nie tylko jako wywrotowa
praktyke, lecz takze jako forme krytycznej refleksji nad materialnymi konflikta-

15 ). Ranciére, Sztuka tego, co mozliwe. Jacques Ranciére w rozmowie z Fulvia Carnevale
i Johnem Kelseyem, [w:] tegoz, Estetyka jako polityka, wstep A. Zmijewski, postowie
S. Zizek, przet. ). Kutyta, P. Moscicki, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa
2007, s. 157.

16 J. Ranciere, Estetyka jako polityka, [w:] tegoz, Estetyka jako polityka, s. 24.

17 ). Heiser, All of the Sudden: Things that Matter in Contemporary Art, Ram Publications
& Dist., 2008. Heiser pytanie ,co” wiaze z sita skutecznosci twérczego dziatania,
i zadaje je wtedy, gdy rozwaza spoteczne i ekonomiczne warunki pracy artystycznej:
w jego mniemaniu miatoby ono rozbraja¢ maskujaca site dyskursu kreatywnosci, odsta-
nia¢ i poréwnywac efekty dziatan twérczych, mozliwych do przeprowadzenia wedtug
dok’fab nie takiej samej metody zaréwno w artystycznej pracowni, jak i w korporacyj-
nym biurze.

18 I\X Turvey, Bruce Conner and the Power of Repetition, [w:] Bruce Conner. The 70s, red.
U. Blickle Stiftung, G. Matt, B. Steffen, Kunsthalle Wien, Wien 2010.

19 Bruce Conner in Conversation with Peter Boswell, [w:] tamze.



,C0" WIZUALNEGO W SZTUCE PARTYCYPACI o o o o & o & o o

mi w obrebie struktur spotecznych. Nacisk potozony w definicji Vogla na éw
intelektualny aspekt dziatan subwersywnych byt nastepstwem braku ztudzen
co do rzeczywistej skutecznosci politycznej filmu subwersywnego®. Jako sztu-
ka wymagajaca w latach sze$c¢dziesiatych szczegélnych naktadéw finansowych
i organizacyjnych (przewrotnie w tym kontekscie wybrzmiewa nazwa, ktéra
Conner opatrywat swoje prace — poverty films), w dystrybucyjnym i produkcyj-
nym sensie, jak wspominat Vogel, ,nie miata szans dociera¢ do mas ze swym
przewrotnym przekazem”?'. W tym kontekscie trudno rozwaza¢ wizualna kry-
tyczna prace na strukturze medialnego przedstawienia osobno wzgledem strate-
gii, jaka przybiera artysta-aktywista. Dla Connera strategia ta byta odgrywaniem
roli teatralnej: artysta moze robic¢ rzeczy, ktére nikomu innemu nie sa dozwolo-
ne, dzieki temu, ze pole, w ktérym dziata, jest z goéry spotecznie i politycznie
wyznaczona dla sztuki przestrzenia manewru. Gra, ktéra uprawia artysta, nigdy
wiec nie bedzie miata w petni wywrotowego charakteru. Jest jedynie rekombi-
nacja zastanych obrazéw, wyjawianiem ich sztucznej, kinematograficznej natu-
ry i rezygnuje z utopijnego gestu subwersji totalne;.

Polityczny gest wizualnego

W 2006 roku, we wstepie do antologii Participation*, Bishop artykutuje ko-
niecznos$¢ przekroczenia niewdziecznych, upraszczajacych opozycji: aktywny
twoérca i pasywny odbiorca; sztuka i prawdziwe zycie; oraz ,zte” pojedyncze
autorstwo dzietfa sztuki vs ,dobre” kolektywne wspoéttworzenie?*. Wszystkie one
wyrastaty z krytyki wizualnego jako represjonujacego umasowionego odbior-
ce, oddzielajacego go od wymiaru pogtebionego doswiadczenia. Wyjsciowy
problem stojacy za opozycja autor/widz Bishop widzi z jednej strony w stano-
wisku Waltera Benjamina®*, z drugiej zas w krytyce spoteczenstwa spektaklu
Guy Deborda. Temu pierwszemu, nie do korca stusznie, przypisuje gloryfikacje
nowych wizualnych mediéw fotografii i filmu, pomijajac neomarksistowskie zré6-
dfa rozwazan Benjamina nad mediatyzacja nowoczesnosci, jego krytyke poli-

20 Amos Vogel wraz z Marcia Vogel prowadzit jedna z pierwszych instytucji filmu nieza-
leznego w powojennym Nowym Jorku, Cinema 16, w latach 1947-1963.

21 A. Vogel, Film as Subversive Art, s. 318.

22 C. Bishop, Introduction/Viewers as Producers, [w:] Participation. Documents of Contem-
porary Art, red. C. Bishop, Whitechapel — MIT Press, London—Cambridge, Mass. 2006.

23 Watek ponownego jednoczenia artystéw i ich publicznosci szczegblnie czesto pojawia
sie na gruncie analiz sztuki partycypacyjnej, zob. B. Groys, A Genealogy of Participatory
Art, [w:] R. Frieling, B. Groys, R. Atkins, L. Manovich, The Art of Participation, 1950 to
Now, San Francisco Museum of Modern Art — Thames & Hudson, San Francisco 2009.
Wydaje sie jednak, ze Claire Bishop btednie ustanawia dychotomie pomiedzy sztuka
partycypacji a sztukami wizualnymi ze wzgledu na kategorie autorstwa. Przyjmuje bo-
wiem, ze aktywistyczni, zaangazowani artysci od lat szes¢dziesiatych pracowali zawsze,
realizujac model produkcyjnej wspétpracy, w przeciwienstwie do artystéw wizualnych,
dla ktérych model tego rodzaju nie zdotat sie wytworzyé. Warto jednak zauwazy¢, ze
wiasnie od lat sze§édziesiatych na gruncie filmowych eksperymentéw amerykanskiej
awangardy model kolaboracji byt szczegélnie ceniony, a tilm bezdyskusyjnie pojmo-
wano jako sztuke kolaboracji z bardzo wyspecjalizowanym podziatem pracy, zon. P.
Adams Sitney, Visionary Film. The American Avant-Garde 1943-2000, Oxford University
Press, Oxford 2000; M. Kosiiska, Ciafo filmu....

24 W. Benjamin, Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej, Twérca jako wytwoérca,
[w:] tegoz, Twdrca jako wytworca. Eseje i rozprawy, przet. Robert Reszke, Wydawnic-
two KR, Warszawa 2011.



tycznego wykorzystania mediéw technicznie reprodukowanych oraz diagnoze
nowego trybu odbioru kultury wizualnej, utrzymujacego odbiorcéw w stanie
,rozproszonej uwagi”. Z kolei krytyke spoteczenstwa spektaklu uznaje Bishop
za niewygaste zrédto odniesienr dla krytykéw i kuratoréw sztuki partycypacji,
wraz z podjeta w jej ramach denuncjacja spoteczenstwa kapitalistycznego de-
struujacego gtebokie wiezi spoteczne, powotujacego do zycia pseudowspédinote
konsumentow?.

Redefinicja tych dawnych, lecz jeszcze niewygastych opozycji jest mozliwa
wedtug Claire Bishop dzieki Rancierowskiemu pogodzeniu tego, co estetyczne,
z tym, co polityczne, estetyki wzniostosci i estetyki spotecznego zaangazowa-
nia, uznaniu ich w réwnym stopniu za projekty polityczne, wykonujace ten sam
gest podziatu zmystowosci, nieposiadajacego celu poza samym soba, ustana-
wiajacego ,sensorium odmienne niz porzadek dominacji”?.

Sposéb rozumienia subwersywnych mocy operacji wizualnej w obrebie filmu-
-jako-sztuki antycypuje to rozumienie politycznosci gestu artystycznego. Dla
Amosa Vogla filmowe praktyki subwersywne zaktadaja rownowazno$¢, izomor-
fie, pomiedzy porzadkiem wizualnym a normatywnym. Zaktadaja takze ten sam
paradoks, ktéry zachowa pdzniej w swojej koncepcji Jacques Ranciere, kiedy
rekonstruujac krytyke spoteczenstwa spektaklu, wydobywa te jej elementy, kt6-
re zwracaja szczeg6lna uwage na odcielesnienie kontemplacji, zdystansowany
charakter aktu obserwowania — a wiec generalnie ,zewnetrzno$¢” podmiotu
wzgledem spektaklu, wizji wobec Swiadomosci. Pojawia sie tu para kategorii:
zewnetrzno$¢-mimetyzm; kontemplacja tego rodzaju jest kontemplacja mime-
tyczna, nasladowcza — nieoferujaca jedynie nasladowania, reprezentacji: ,obiekt
kontemplacji cztowieka to dziatanie, ktére mu zostato skradzione, to jego wtas-
na istota, od ktérej zostat oderwany, ktéra stata mu sie obca, wrecz wroga”?.
O ile dyskurs emancypacji widza, artystyczna rewolta struktury filmowej oraz
sama koncepcja Ranciere’a zamieniaja owa ,zewnetrzno$¢” widza wywtaszczo-
nego z obecnosci vis a vis spektaklu na wolno$¢ i swobode twércza dystansu
interpretacyjnego, o tyle jednoczesnie wszystkie one nie rezygnuja z dystansu
Autora wobec dziefa. Artysta odchodzi od struktury wizualnego na kilka krokéw
i jest to odejscie takze o charakterze politycznym. Subwersja jako forma refleksji
nad materialnym konfliktem w tonie spoteczehstwa wymaga krytycznego dy-
stansu. Powotuje takze artystyczne dziatanie, ktére cho¢ wyrasta ze spoteczne-
go usytuowania artysty w $wiecie, niekoniecznie jest gtosem jakiejs konkretnej
wspolnoty. W przypadku Bruce’a Connera byt to problem identyfikacji z jaka-
kolwiek wspélnota w San Francisco, w imieniu ktérej jako artysta mogtby prze-
mawiac. Jego praktyka artystyczna byta wiec forma gry nie tylko ze spektaklem
medialnym, ale takze z nieokre$lona do korica publicznoscia.

25 To stanowisko przywotuje Bishop w Atrtificial Hells, za: G. Kester, Conversation Pieces:
Community and Communication in Modern Art, University of California Press, Berkeley
2004.

26 ). Ranciere, Este{tfka jako polityka, s. 29.

27 J. Ranciére, Widz wyemancypowany, przet. A. Ostolski, ,Krytyka Polityczna” 2007 nr
13, s. 313.



Zawieszenie-projekcja-identyfikacja

Szczegdlnie istotny dla odzyskiwania wizualnego w sztuce partycypacji jest
wedtug Bishop Widz wyemancypowany Jacquesa Ranciére’a, tekst, w ktérym
problem wychodzenia poza opisane powyzej dychotomie zostaje postawiony
w terminach relacji pedagogicznej. Ranciere wychodzi od sformutowanego
w dyskusjach dotyczacych reformy teatru ,paradoksu widza”, powotujacego lo-
gike, wedle ktorej (1) patrzenie jest przeciwiefistwem poznania, nieznajomoscia
warunkéw produkcji spektaklu lub ukrytej za nim rzeczywistosci; (2) patrzenie
jest przeciwiehstwem dziatania, bycie widzem oznacza biernos¢. Podstawo-
wy stownik tego dyskursu opiera sie na nastepujacych pojeciach: ogladanie /
biernos¢ / nieSwiadomos$¢ / pasywnos¢ / fascynacja obrazem / utozsamienie
sie¢ z nim. W wynikaniu tym ukrywa sie oczywiscie, niewyartykutowany expli-
cite przez Ranciere’a, istotny dla teorii filmu mechanizm projekgji-identyfikacji.
Odnajdujemy jego Slad w zatozeniu, wedle ktérego utozsamienie sie z wizu-
alnym spektaklem oznacza pozostawanie we wiadzy jego magicznej sity, po-
zbawiajacej odbiorce mocy dziatania i wladzy samostanowienia. Ranciere za
najistotniejsze uznaje dwa sposoby przekroczenia tak postawionego paradoksu:
Brechtowski model odbiorcy — krytycznego obserwatora, wchodzacego w role
badacza, oraz zwrot w strone witalnej, autentycznej energii teatru dziatania
w duchu Artauda. Szczegélnie w tym drugim projekcie realizowata sie ,idea
wspolnoty jako obecnosci-dla-siebie przeciwstawionej dystansowi reprezen-
tacji”?®. Dystans pomiedzy tymi dwoma sposobami przekroczenia dychotomii
aktywnos$¢é-pasywnosé byt w istocie dystansem miedzy biegunami ,chtodnego
dociekania a witalnego wcielenia”*.

Kategoria dystansu nie zostanie jednak przez Ranciére’a catkowicie porzucona;
restytuuje on jej wage, przenoszac rozwazania nad zniesieniem utrzymujacych
krytyke spektaklu alegorii nieréwnosci (patrzenie/poznanie, patrzenie/dziatanie,
pozoér/rzeczywistos¢, aktywnos$é/pasywnosé) na poziom relacji pedagogicznej.
Przywotujac radykalna teorie emancypacji Josepha Jacotota z poczatku XIX
wieku, wraz z jego koncepcja stultyfikacji (ogtupiania), Ranciere przechodzi od
metafory radykalnego rozstepu pomiedzy dwiema inteligencjami do idei eman-
cypacji poprzez edukacje. Przepisuje relacje pomiedzy nadawca a odbiorca
w sytuacji wizualnego zaposredniczenia ich komunikacji na sytuacje pedago-
giczna, w ktérej nauczyciel uznaje ucznia za ignoranta, a swoje zadanie rozumie
jako stopniowe wydobywanie go ze stanu niewiedzy. Relacja tego rodzaju rodzi
mechanizm podtrzymywania nieréwnosci pomiedzy dwoma podmiotami sytu-
acji pedagogicznej: ,stopniowe nauczanie jest nieskonczona weryfikacja swego
punktu wyjscia: nieréwnosci”*°, za$ stopniowa weryfikacja nierébwnosci jest nie
o$wiecaniem i emancypowaniem z gtupoty, lecz ogtupianiem, czyli stultyfika-
cja. Reformatorskie wysitki zniwelowania oddalenia, zewnetrznosci widza w te-

28 ). Ranciere, Widz wyemancypowany, s. 312.

29 Wynikajaca stad wizja zapoSredniczajacego gteboki kontakt spektaklu jest w istocie wi-
zja ,samoznoszacego sie zaposredniczenia”; to mediatyzacja, ktéra ma zosta¢ zniesiona
jako ta, ktéra prowokowata dystans. Tamze.

30 Tamze, s. 314.



atrze sa dla Ranciére’a niczym wiecej, jak tylko podtrzymywaniem mechanizmu
stultyfikacji: dystansu pomiedzy tworca teatru (nauczycielem) a widzem-ucz-
niem. Klasyfikacja widza jako przedmiotu emancypacji przez teatr oSwiecony
juz uprzednio stanowita istotny element takiego porzadku, w ktérym obowia-
zywaty alegorie nieréwnosci, partycje ,tego, co zmystowe, dystrybucje miejsc
i zdolnosci”*'. W punkcie wyjscia zarbwno myslenie o teatrze klasycznym, jak
i 0 jego reformie opierato sie na tych samych alegoriach nieréwnosci, poza ktére
nie udato sie wykroczy¢.

Gest sztuki uznajacej siebie za awangardowa, dystansujacej wzgledem siebie
ciagle zap6znionego odbiorce — bedzie podtrzymywaniem procesu stultyfikac;ji
i op6Znianiem wyznaczenia czasu rzeczywistego zniesienia alegorii nieréwno-
$ci. Amerykanska awangarda filmowa fundowata w tym kontekscie istotny pa-
radoks: z jednej strony podtrzymywata dystans pomiedzy wymagajaca wysoka
kultura filmu artystycznego i porzadkiem mediéw masowych, z drugiej za$ chet-
nie mieszata r6znorodne estetyki, siegajac do slapstickowych korzeni dadaizmu
i surrealizmu. Nie oznacza to jednak, ze docierata tym samym do pierwotnych
widowni tych popularnych motywéw medialnych. Jej adresatem byli wciaz
odbiorcy ,wyrobieni”, przygotowani na wysitek i ogromne wymagania ptyna-
ce ze strony artystow. Ow pedagogiczny eksperyment edukacyjny mozna by
wiec uznac za nieudany, pogtebiajacy dychotomie wysokie-niewybredne, ak-
tywne-pasywne, podtrzymujacy paradoks awangardy uciekajacej przed swym
edukacyjnym (stultyfikacyjnym) sukcesem jako widmem swego samozniesienia,
gdyby nie jeden istotny element filmu-jako-sztuki w kontekscie pedagogicznym:
wpisany wei mechanizm projekgcji-identyfikacji. Rozwazmy film jako przestrzen
zaréwno sztuki, jak i polityki, za Ranciere’em, jako nowa forme podziatu zmy-
stowosci, przestrzen ,zawieszenia wtadzy poznawczej intelektu podporzadko-
wujacego dane zmystowe wiasnym kategoriom; a takze zawieszenia wtadzy
zmystowosci narzucajacej obiekty pragnienia” po to, by wejs¢ w wolna forme
zabawy, w ktérej gracz, odbiorca zawiesza swoje wiasne wtadze w obliczu
,bezczynnosci” dzieta, z ktérego ,usunigto wszelka wole”*?. Otéz film w tym
sensie nie jest bezczynny — zostat rozpoznany z pozycji artystycznych jako apa-
rat ideologiczny, ktéry te dwa rodzaje zawieszen (intelektu i przedmiotéw prag-
nien) sam prokuruje, a nastepnie wypetnia ideologiczna trescia. Amerykanski
film artystyczny prébowat wiec rozmontowac nie tyle te tres¢, ile sam aparat
projekgji-identyfikacji. Niebezpieczenstwo stultyfikacji w zakresie politycznej
subwersji filmowej polegato wigc na rozmontowaniu mechanizmu identyfikacji
widza z medialnym obrazem, by w jego miejsce podtozy¢ analogiczny mecha-
nizm prokurowany przez artyste-nauczyciela i tym samym podtrzymywa¢ me-
chanizm ,nieskoiczonej weryfikacji nieréwnosci”.

W tym kontekscie strategia medialna Bruce’a Connera wydaje sie swiadoma
tych zagrozeh. Wykorzystuje strategie przechwycenia i powtérzenia zasad kon-
struowania medialnego spektaklu (zestawia ze soba sekwencje wojenne z ero-

31 Tamze, s. 316.
32 J. Ranciere, Estetyka jako polityka, s. 29-30.
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tyzujacymi sekwencjami streapteasu: pokazuje fatwos¢ taczenia przez media
przyjemnosci ptynacej z przemocy z przyjemnoscia seksualna, A Movie, 1958);
nie dopuszcza do narracyjnego suspensu (ucina sekwencje, nie doprowadza do
erotycznego spetnienia, zaburza mechanizm projekcji-identyfikacji i tym samym
defamiliaryzuje obrazy medialne); stosuje zabiegi powtérzenia (odracza kolejne
ujecia, opdznia je, drazni sie zarébwno z samym przekazem, jak i ze spekta-
torskim przyzwyczajeniem widza, Report, 1963—-67, Crossroads 1975). Stawka
w tych dziataniach jest alienacja widza wzgledem obrazu, zdystansowanie go na
odlegtos¢ ostrosci widzenia perwersji medialnego spektaklu®.

Rozsuwanie

Przeciwiefstwem podtrzymywanej w wizji teatru wspoélnoty stultyfikacji jest
emancypacja rozumiana jako ,proces weryfikacji réwnosci inteligencji”**. Punk-
tem wyjscia czyni sie tutaj zatozenie, ze obie inteligencje, nauczyciela i ucznia,
w procesie pedagogicznym niczym si¢ nie réznia. Nauczyciel sam przyjmuje
postawe ignoranta, ktéry podobnie jak uczen nie wie, czego nie wie.

W idei emancypacji Ranciére’a dystans pomiedzy podmiotami komunikacji pe-
dagogicznej nie zostaje zniwelowany — jest caty czas obecny, tylko rozumia-
ny inaczej — nie jako przepas¢ pomiedzy nauczycielem a uczniem, lecz jako
dystans: teren, przestrzer rozposcierajaca sie¢ miedzy nauczycielem a uczniem.
Ranciére poréwnuje ja do lasu znakéw, poprzez ktéry méwiace zwierzeta pro-
buja sie porozumiewac®. Dystans pomiedzy nadawca a odbiorca byt takze
tym ,trzecim elementem”, ktéry wybrzmiat w dyskursie emancypacji odbiorcy.
U Eco jest on samym dzietem, struktura znaczaca, wszak proces emancypagji
widza przebiegat rownolegle wzgledem emancypac;ji struktury dzieta**. U Ro-
landa Barthes’a z kolei, przed odrodzeniem aktywnego czytelnika nastepuje
$mier¢ Autora: ukazana przez problematyzacje procesu pisania jako wchodze-
nia we witasna Smieré, gdy gtos piszacego odrywa sie od swego zrédta. Autor
zostaje zastapiony skryptorem, ktéry piszac, wchodzi w pismo jako ,wielo-
wymiarowa przestrzen, w ktérej stykaja sie i spieraja rozmaite sposoby pisania,
z ktérych zaden nie posiada nadrzednego znaczenia: tekst jest tkanka cytatow
pochodzacych z nieskoriczenie wielu zakatkéw kultury”?”.

Podobnie u Jacques’a Derridy uwydatniony zostaje ,trzeci termin”, ,trzeci ele-
ment”, pismo, znak, o ktérym Derrida bedzie myslat jako o dowolnej formie
zaposredniczenia (,wszelki znak, jezykowy lub niejezykowy, méwiony lub pi-
sany”?¥). W réwnym stopniu Autor i Odbiorca zostaja zdystansowani wzgledem
tekstu, znaku, emancypacja odbiorcéw u Derridy odbywa sie niejako ,przy oka-

33 Zob. M. Turvey, Bruce Conner and the Power of Repetition”, s. 66.

34 Tamze, s. 314.

35 Tamze, s. 315.

36 Choc¢ Eco prébuje dowodzi¢, ze nieokreSlono$¢ znaczenia jest cecha kazdego dzieta
sztuki, systematycznie prowadzi wywdd historyczny, wykazujac stopniowa emancypa-
cje struktury dzieta literackiego az po wiek XX, kiedy niezdeterminowanie struktury
staje sie funkcja sztuki wysunieta na plan pierwszy.

37 R. Barthes, Smier¢ autora, s. 250.

38 ). Derrida, Sygnatura, zdarzenie, kontekst, przet. B. Banasiak, [w:] tegoz, Pismo filozofii,
Inter Esse, Krakéw 1992, s. 10.



zji” emancypacji iterowalnej struktury samego znaku. Jesli u Eco pomiedzy teks-
tem a odbiorca tworzy sie dystans pozwalajacy na swobodne dziatanie interpre-
tacyjne, jesli Roland Barthes méwi o odsunieciu Autora od tekstu, a Derrida sku-
pia sie na samym znaku poza wszelkim kontekstem — w dyskursie emancypac;ji
odbiorcy dokonuje sie gest ,rozsuniecia” przestrzeni pomiedzy tekstem, odbior-
cami i autorem: tworzy sie dystans. W szczegélnosci w koncepcji Derridy roz-
suniecie, wydobycie dystansu i odstoniecie pisma posiada walor wywrotowy:
Derrida prébuje odzyska¢ pismo jako element porzucony przez logocentryzm
,W regionie zmystowosci i wyobrazni”*°, kontynuowa¢ wydobyta przez Rous-
seau w XVIII wieku grozbe pisma przeciwko fonologizmowi i logocentryczna
metafizyka. Jedyne bowiem, co zostaje po ,rozsunieciu” nadawcy i odbiorcy na
odlegtos¢ znaku i pisma, to ,owo zasadnicze dryfowanie, dotyczace pisma jako
struktury iterowalnej, odcietej od wszelkiej absolutnej odpowiedzialnosci, od
Swiadomos$ci jako autorytetu ostatniej instancji [...]"°.

Gest rozsuniecia w dyskursie emancypacji odbiorcy sankcjonuje dystans przede
wszystkim pomiedzy dzietem a jego odbiorca. Ten ostatni zostaje wyposazony
w znaczaca swobode juz w momencie percepcji; wedtug Eco moment ten za-
wiera w sobie jednoczesnie akt interpretacji oraz wykonania. Niezaleznie wiec
od struktury dzieta, odbiorca po swojej stronie zawsze wprowadza jakis ele-
ment nieoczekiwanej, zaskakujacej, niepowtarzalnej lektury. Ranciere w swojej
koncepcji emancypacji powtarza te decyzje o uaktywnieniu odbiorcy-ucznia,
punktem dojscia jest u niego wszak zasada réwnosci wiazaca podmioty sytu-
acji pedagogicznej. Odrzuca wiec przeciwienstwo patrzenia i dziatania, uzna-
je, ze dystrybucja tego, co widzialne, sama jest czescia konfiguracji panowania
i poddanstwa. Uswiadomienie, ze ,patrzenie takze jest forma dziatania, ktére
potwierdza i modyfikuje te dystrybucje, i ze «interpretowanie $wiata» jest juz
pewnym sposobem jego zmieniania, rekonfiguracji™', pozwala uczyni¢ od-
biorce takim samym gwarantem znaczenia, jakim jest nadawca. Dopiero wtedy
mozliwe jest ustanowienie relacji réwnosci, relacji dialogicznej.

Wysitek uczenia sie w koncepcji widza wyemancypowanego Jacques’a Ran-
ciere’a, jest wysitkiem podejmowanym wspélnie przez nauczyciela i ucznia.
Zostaje on wyrazony z wykorzystaniem inteligencji, ,ktéra tworzy metafory
i poréwnania w celu przekazywania swoich intelektualnych przygéd i rozu-
mienia tego, co inna inteligencja prébuje w zamian przekaza¢™?. Jest poetycka
praca przektadu. Wida¢ tu wyraznie, jak u Ranciere’a sposréd dwdch sposo-
béw wyjscia z klasycznego teatru nastepuje przechylenie na korzys¢ dystansu
w teatrze Brechta, a nie gtebokiego zanurzenia w eksperymencie Artauda. Mo-
del Brechtianski opiera sie bowiem na zasadzie dialogicznej komunikacji — tej
samej, ktéra za podtoze ,rewolucyjnej pedagogiki” uznaje w Dziele otwartym
Umberto Eco®. Wtasciwie Ranciere, przyjmujac koncepcje emancypacyjnego

39 J. Derrida, Wprowadzenie do ,epoki Rousseau”, [w:] tegoz, O gramatologii, przet.
B. Banasiak, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999, s. 145.

40 ). Derrida, Sygnatura, zdarzenie, kontekst, s. 6.

41 J. Ranciere, Widz wyemancypowany, s. 316.

42 Tamze, s. 315.

43 U. Eco, Dziefo otwarte, s. 37-38.



uczenia sie jako pracy przektadu, pracy z metafora, podaza ta sama Sciezka co
wczedniej Eco, wykorzystujacy amerykanskie badania nad tropami literackimi,
w szczegoblnosci wiasnie nad metafora jako oferujaca rézne typy wieloznaczno-
$ci w interpretacyjnej pracy twoérczego przektadu*t. Aktywizacje odbiorcy wi-
dzi wiec jako przynalezna do dyskursu poetyckiego; Eco punktowat tu przede
wszystkim poetyke kreacji w poezji czystej, Novalisa koncepcje poezji jako me-
dium ewokacyjnego i jej nieokre$lonosci znaczeniowej. Wskazywat na praw-
dziwie Swiadoma poetyke dzieta otwartego pojawiajaca sie w symbolizmie,
w twoérczosci Verlaine’a, w dzietach Kafki, przemierzajac trajektorie strategii po-
etyckich od baroku po dwudziestowieczne, niewygaste poetyki symbolistyczne,
ze szczegblnym zwrdéceniem uwagi na muzyczna awangardowa tradycje post-
webernowska.

Performowanie

Zaréwno w dyskursie emancypacji odbiorcy, jak i w koncepcji emancypacji pe-
dagogicznej Ranciere’a wybrzmiewa watek wolnosci twoérczej artysty oraz swo-
body interpretacyjnej odbiorcéw, realizowanych najpetniej w ramach kreag;ji
poetyckiej. Podobnie na gruncie amerykanskiej awangardy filmowej, medium
poezji byto pierwsza przestrzenia, w obrebie ktérej odnalazt swoje swobody
film-jako-sztuka. Poezja wraz z nieodzownym jej tropem metafory oferowata
wolnos¢ interpretacji, nieoczekiwane zderzenia r6znych porzadkéw znaczenio-
wych oraz narzedzie dekonstrukcji dawnych, dominujacych i represjonujacych
poetyk realistycznych. Poetycka metafora stanowita takze rekojmie dystansu ar-
tysty wzgledem struktury znaczeniowej dzieta — czesto na zasadzie podobne;
poezji Baudelaire’a — rewolucyjnej poetyki, ktéra nie tylko defamiliaryzowata
zderzane w poetyckich poréwnaniach porzadki znaczeniowe, ale takze alie-
nowata artyste-poete od mozliwej, zawiazywanej w jezyku, wspélnoty z jego
odbiorca®. Metafora pozostaje narzedziem ,rozsuwania” przestrzeni pomiedzy
tekstem, odbiorca i autorem, narzedziem tworzenia dystansu. Sytuacja wyeman-
cypowanej réwnosci pomiedzy nadawca a odbiorca miataby zatem polegac nie
na wyjsciu nadawcy i odbiorcy z poluznionego zewnetrza wobec elementu
trzeciego, lasu znakéw, tekstu badz obrazu, i wejscia do wnetrza wspél-
nie dziatajacej i odczuwajacej wspdlnoty — a wiec nie na przemieszczeniu sie
(przestrzennym) w terenie sytuacji estetycznej, ale na czyms zupetnie innym:
na uznaniu, ze tylko bycie w zewnetrzu — jest byciem w réwnosci mozliwosci
i inteligencji.

Tymczasem, jesli rozumie¢ metafore (i metonimie) jako tak zwane ,duze figu-
ry semantyczne”, narzedzia poznania, ewokacji i przeksztatcania rzeczywisto-
$ci*®, to metafora bedzie tropem dystansu, nieobecnosci, a takze metafizycz-

44 WY. Tindall, The Literary Symbol, Indiana University Press, Bloomington 1955.

45 B. Johnson, Défigurations du language poétique: la seconde révolution baudelairenne,
Flammarion, Paris 1979, [za:] D.L. Potter, Finging a City to Live in: Metaphor and Urban
Subjectivity in Baudelaire and Mayakovsky, Stantord University, Stanford, Calif. 1986.

46 Zob. A. Stankowska, Poezji nie pisze sie bezkarnie. Z teorii i historii tropu poetyckiego,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2007.



nych uroszczen®. Metonimia z kolei rozumiana w zakresie tropizmu $ledzace-
go w jezyku $lady rzeczywistosci, doSwiadczenia, zdarzenia, doznania*®, moze
by¢ rozumiana jako narzedzie zamykania obecnosci podmiotu w $wiecie w $lad
(tekstowy, wizualny). Takie postawienie problemu relacji metafora — metonimia,
poezja — proza, poetycka dekonstrukcja — mimetyczna reprezentacja, wprowa-
dza rozwazania nad wizualnym i partycypacyjnym w okowy jeszcze jednej ale-
gorii nierébwnosci: obecne — nieobecne. Zauwazmy, ze Ranciere, zachowujac
kategorie dystansu, zwracajac sie w strone Brechtianskiej rewolucyjnej peda-
gogiki zamiast teatru wspdlnoty Artauda, jak gdyby eliminuje te opozycje ze
swoich rozwazan. Nie znajdziemy jej takze wsréd wymienianych przez niego,
koniecznych do zanegowania ekwiwalencji: ,teatru i wspélnoty, widzenia i bier-
nosci, zewnetrznosci i separacji, zaposredniczenia i symulakrum; opozycji mie-
dzy zbiorowoscia a jednostka, obrazem a zywa rzeczywistoscia, aktywnoscia
a pasywnoscia, samoposiadaniem a alienacja™’. Przestrzenia, w ktérej waga
tej opozycji wybrzmiata z petng moca, jest obszar studiéw performatywnych,
szczegblnie dyskusja pomiedzy Peggy Phelan a Philipem Auslanderem na te-
mat mediatyzacji performansu, oraz inkorporacja na grunt performance studies
Derridianskiej reinterpretacji teatralnego mimesis w Teatrze Okruciefistwa Ar-
tauda®®. W obu tych dyskusjach uznana zostaje niezbywalnie iterowalna, ska-
zana na logike powtérzenia i medialnego zaposredniczenia charakterystyka
dziatania i performansu®'. Zrédtowa nieobecnoé¢ w koncepcji Derridy dotyczy
zatem nie tylko nadawcy, nie tylko adresata, ale takze desygnatu, elementu zna-
czonego, czy intencji znaczeniowej.

Podobnie widzi to Roland Barthes w swojej koncepcji skryptora, kiedy méwi:
,przestrzen pisania mozna przemierzy¢ wzdtuz i wszerz, ale nie mozna jej prze-
bi¢ na wylot”*?. Skryptor nie tyle wiec ,tworzy” tekst albo ,zapisuje”, ,repre-
zentuje w jezyku” gonitwe swoich mysli, jakis uprzednio istniejacy, gorejacy
sens, ile raczej zaczynajac méwié, pisa¢, wchodzi w przestrzen jezyka, po ktorej
trzeba sie porusza¢ jak w obcym sobie gaszczu — jezyk, znak, obraz, wymyka-
ja sie, nigdy do konca nie chca by¢ ,jego”, odsuwaja sie na odlegtos¢ zalu za
sensem, ktoéry nie chce sie domkna¢, a co chwile migocze czym$ nowym. To
nie jest reprezentacja jakiej$ uprzedniej obecnosci: tekst — ten zastepuje Barthes
samym wysitkiem pisania. W pisaniu zawiera sie ten wiasciwy obszar, w ktérym
nastepuje utrata, rozsnuwanie sie sensu, a takze, wedtug Barthes’a, przestawie-

47 ). Derrida, Gfos i fenomen. Wprowadzenie do problematyki znaku w fenomenologii
Husserla, przet. B. Banasiak, Warszawa 1999.

48 Zob. R. Nycz, Literatura jako trop rzeczywistosci. Poetyka epifanii w nowoczesnej litera-
turze polskiej, Universitas, Krakow 2012.

49 ). Ranciere, Widz wyemancypowany, s. 313.

50 ). Derrida, Teatr okrucieristwa i zamkniecie przedstawienia, przet. M. Gotebiewska,
W. Kroker, ,Dialog” 1996 nr 4.

51 U Auslandera zgodnie z definicja Fredericka Jamesona wpisujaca sztuke w powtarzalne,
cytowalne medium w obrebie innych mediéw. Zob. F. Jameson, Postmodernism or the
Cultural Logic of Late Capitalism, Duke University Press, Durham 1991, s. 162, [za:]
P. Auslander, Liveness. Performance in a mediatized culture, (wyd. 2), Routledge, New
York 2008. U Derridy jako niemozno$¢ dotarcia do jakiegokolwiek Zrédta tak znaku, jak
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tancuchy réznicujacych znamion”. ). Derrida, Sygnatura, znaczenie, kontekst, s. 8.

52 R. Barthes, Smier¢ autora, s. 250.



nie kultury na tryb performatywny: skryptor rodzi sie wraz ze swoim tekstem,
objawia sie sam sobie w pisaniu. Wykorzystana przez Ranciere’a metafora trans-
lacji, przektadu przestaje tutaj pracowac — pojawia si¢ za to problem dazenia do
uobecnienia, ktérego nic nie gwarantuje. Paradoksalnie to praca skryptora jest
metonimiczna: tekst mu sie dzieje, on dzieje sie tekstowi: nastepuje tkanie,
przeplatanie, dotykanie, przyleganie do siebie — i jedno-
czes$nie rozsuwanie sie na odlegto$¢ nieprzewidywalnosci rodzacego sie w ten
spos6b sensu. Zadanie do wykonania w dyskursie emancypacji i odzyskiwania
tego, co wizualne, dla sztuki performatywnej (przy zatozeniu, ze zaréwno Der-
rida, jak i Barthes méwia o znaku w ogéle, wiaczajac w zakres swoich rozwa-
zan takze obraz), polegatoby zatem na przesunieciu akcentu na sam las zna-
kéw, medium. Bo przeciez emancypacja spoteczenstwa spektaklu odbywata sie
nie tylko za pomoca emancypacji nadawcy czy odbiorcy, poluzniania relacji
pomiedzy nimi, ale takze poprzez ,majstrowanie” przy samej strukturze zapo-
$redniczenia, obrazu, tego, co wizualne. Odstoniecie ,trzeciego cztonu”, zapo-
$redniczenia poprzez trzeci termin (u Stana Brakhage’a to film byt tym ,trzecim
elementem”*3), pozwolitoby wyemancypowa¢ dyskursy emancypacyjne z nie-
ustepliwego trybu lektury, skupienia na relacji pomiedzy znakiem a interpretato-
rem (wszak rozwazania Jacotota na ten temat takze odnosity sie wtasnie do trybu
lektury — elementem zaposredniczajacym byta bowiem ksiazka).

Zadanie to pozwolitoby wykroczy¢ poza te ujecia na gruncie wspoétczesnych
visual studies, w ktérych przyjmuje sie kategorie performatywnosci jedynie
jako krytyczny model wymiaru uczestnictwa w kulturze wizualnej, wyznacza-
jacy gtebie zaangazowania odbiorcy vis a vis tekstu wizualnego. Inkorporacja
performatywnosci w obreb studiéw nad wizualnoscia, na przyktad w ujeciu
Amelii Jones i Andrew Stephensona®?, nie polega wiec na uznaniu, ze obrazy
,dziataja”, na przypisaniu im pewnej sprawczej agentury, lecz odnosi sie¢ do
proceséw wytwarzania znaczenia po stronie odbiorcy, ktéry zamiast biernie
oglada¢ obraz, poddawaé¢ mu sig, raczej aktywnie go perfor-
m u j e. Performowanie realizuje sie w luZnej, dialogowej strukturze, pomiedzy
nadawca, wykonawca a odbiorca, ale jednak ponad samym obrazem, ktérego
trwate znaczenie nie jest juz asekurowane przez zadna ze stron tej otwartej
wymiany. Jego zwrotny, krytyczny, autorefleksyjny charakter dotyczy réwniez
instytucjonalnych form interpretacji praktyk artystycznych, uprawianych przez
zawodowych krytykéw sztuki, historykéw, kulturoznawcéw: performatywnosé
ich praktyk angazuje autokrytyczna refleksje nad uprawianym przez nich per-
formatywnym czytaniem. Raczej whasnie czytaniem niz dziataniem
— tryb lektury, ktéry zdominowat od lat szes¢dziesiatych dyskurs emancypacji
odbiorcy, nie zostaje tu wcale odrzucony. Model odbiorcéw jako aktywnych

53 Brakhage pisat o nim: ,Taka sztuka, bedzie po prostu odpowiedzia, angazujaca cato$¢
organicznego systemu (nie jest to wiec wcale proste): dlatego potrzebny jest akt przekta-
du, rodzaj medium pomiedzy tym, co organicznie doSwiadczane, a refleksja o doswiad-
czaniu — «trzeci» element”. S. Brakhage, Telling Time: Essays of a Visionary Filmmaker,
Documenttext, New York 2003.

54 Performing the Body, Performing the Text, red. A. Jones, A. Stephenson, Routledge, Lon-
don-New York 2005.
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wspottworcoéw dzieta sztuki pozostaje ten sam, tak samo jest takze klasyfikowa-
na ich aktywna postawa: jako interpretacja. Podkresla sie tu po prostu wymiar
Jinterpretacji jako performansu zdecydowanie zaangazowanego”**, co takze nie
wprowadza niczego nowego do dawnych rozwazah Umberta Eco, Rolanda Bar-
thes’a czy Jacquesa Derridy. | nie dotyka w gruncie rzeczy problemu wizualne-
go lasu znakéw w obszarze dziatania, a jedynie ponownie osadza sie w starej
dyskusji o emancypacji odbioru.

“WHAT” VISUAL IN PARTICIPATORY ART

The polemics of Claire Bishop and Nicolas Bourriaud loomed the need to
determine the role of visual art within the art of cooperation. The role of
retaining the visual for artistic practices of participation has been repeated
in many gestures of viewer emancipation discourse as well as subversive,
visual practices on the grounds of American film avant-garde. The prob-
lems of neutralizing dichotomies, activeness - passiveness, looking — act-
ing, interior — exterior have been incorporated in concepts of pedagogical
emancipation of creator and recipient by Jacques Ranciere. The text shows
the possibilities of unreeling it by performative concept of sign, and the
visual as “the third element” of communication through art.

55 Tamze, s. 2.
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