PRZEKLADY
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AGORAFOBIA*

Co to znaczy, ze przestrzen staje sie ,publiczna” - przestrzenn miasta,
budynku, wystawy, instytucji, dzieta sztuki? W minionej dekadzie pyta-
nie to wywotywato zywe spory pomiedzy krytykami sztuki, architektury
i urbanistyki. Debaty te dotyczg waznych kwestii. Sposéb, w jaki definiu-
jemy przestrzen publiczng, wigze sie bowiem z koncepcjami: cztowieka,
natury spoteczenstwa i rodzaju wspdélnoty politycznej, jakiej pragniemy.
Jakkolwiek istnieje ostre zréznicowanie w rozumieniu tych poje¢, prawie
wszyscy zgadzajg sie w jednym punkcie: poparcie dla zjawisk, ktére sg
publiczne, promuje zachowanie i rozwdj kultury demokratycznej. Sadzac
zatem z liczby odwotan do przestrzeni publicznej we wspétczesnym dys-
kursie estetycznym, Swiat sztuki powaznie traktuje demokracje.

Gdy na przyktad administratorzy kultury i urzednicy miejscy okresla-
ja warunki dotyczace obecnosci sztuki w miejscach publicznych, uzywaja
rutynowo pojec, ktore przywotujg zaréwno zasady demokracji bezposred-
niej, jak i przedstawicielskiej: czy te dziela sztuki sa ,dla ludzi”, czy za-
checajg one do ,wspotuczestnictwa”, czy stuzg ich ,wyborcom”? Termino-
logia sztuki publicznej czesto odnosi sie do demokracji jako formy
rzadoéw, a rowniez do ogolnego demokratycznego ducha egalitaryzmu.
A zatem: czy te dziela sztuki nie sa ,elitarne”, czy sg one zrozumiate dla
szerszej publicznosci?

W przypadku sztuki publicznej nawet krytycy neokonserwatywni -
ktorym elitaryzm artystyczny nie jest przeciez obcy - zaczeli odwotywacé
sie do ludu. Z historycznego punktu widzenia oczywiscie neokonserwaty-
Sci przeciwstawiali sie temu, co Samuel P. Huntington nazwat ,,nadmia-
rem w demokracji”, czyli aktywizmdwi, zgdaniom politycznego uczestnictwa
oraz kwestionowaniu autorytetéw rzgdowych, moralnych i kulturowych.
Takie zadania - pisat - sg spuscizng po ,demokratycznej fali lat 60.”

Prezentowany tekst jest przektadem rozdziatu pt. Agorafobia z ksigzki R. Deutsche,
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i ograniczajg demokratyczne rzady elit. Czyniac wiadze zbyt dostepna,
sprawiaja, ze spoteczenstwo staje sie nieposkromione: ,Spoteczenstwa
demokratyczne nie moga funkcjonowaé, gdy obywatele nie sg bierni”l
Dzisiaj jednak neokonserwatysci nazywajg rzad nieumiarkowanym,
przesadnym i atakujg ,arogancje” i ,egoizm” sztuki publicznej, szczegol-
nie krytycznej sztuki publicznej. Czynig to wiasnie w imieniu idei demo-
kratycznego dostepu ludzi do przestrzeni publicznej2

Spory dotyczace najwiekszej aktualnej kontrowersji w sztuce publicz-
nej - czyli usuniecia ,Nachylonego tuku” (Tilted Arc) Richarda Serry z
Federal Plaza w Nowym Jorku - takze skupity sie, szczeg6lnie po stronie

1Huntington jest autorem amerykarskiej czesci raportu The Crisis of Democracy wy-
danego przez Trilaterial Commission, prywatng organizacje zatozong w 1973 roku w celu
stworzenia nowego porzadku $wiatowego kontrolowanego przez demokracje liberalne Ame-
ryki Pétnocnej, Europy Zachodniej i Japonii. W skiad tej komisji wchodzg znani ludzi ze
sfery polityki, biznesu i akademii. Na temat dyskusji dotyczacej raportu The Crisis of De-
mocracy, zob. A. W olfe, Capitalism Shows Its Face: Giving Up on Democracy, (w:) Trilate-
rialism: The Trilateral Commission and Elite Planning for World Management, red. H. Sklar,
South End Press, Boston, 1980, s. 295-306. Ostatnio neokonserwatysci przyjeli nowa reto-
ryke demokracji, ktéra rézni sie od otwartego autorytaryzmu raportu Huntingtona. W imie
obrony przestrzeni publicznej zaczeli afirmowad, jak to neokonserwatywni dziennikarze
i politolodzy nazywaja, ,,nowy aktywizm wspoélnoty” i ,,nowe obywatelstwo”. Nowi obywate-
le to ludzie zwracajacy sie z zagdaniami do rzadu, uznawanego teraz za ,,nadmierny”, a jako
nowi aktywisci sg oni przez konserwatystéw akceptowani, gdyz agitujg przeciwko umiej-
scawianiu w ich dzielnicach takich instytucji socjalnych, jak: przytutki dla bezdomnych,
domy opieki dla chorych na AIDS i umystowo chorych. W szerszym kontekscie sg to oby-
watele protestujacy przeciwko, jak to nazywajg konserwatysci, ,.tyranii panstwa terapeu-
tycznego”. W. A. Schambra, By the People: The Old Values of the New Citizenship, ,,Policy
Review” 1994, nr 69, s. 38.

Nowi aktywisci - bez wzgledu na to, jak réznorodny jest pod wzgledem socjoekono-
micznym status dzielnic, ktérych chca broni¢ - moga by¢ potaczeni ze wzgledu na wspiera-
nie trzech elementéw konserwatywnej polityki urbanistycznej. Pierwszy z nich to redukcja
wydatkow na cele socjalne. Drugi - to oparcie bardziej na instytucjach spoleczeristwa oby-
watelskiego, organizacjach pozarzadowych oraz na ekonomii kapitalistycznej, niz na pan-
stwie. Trzeci - to ostabienie rzadowej ochrony praw obywatelskich, ktére sg oskarzane o
»,Zalamanie porzadku publicznego” i obnizenie jakosci zycia”. Jak pisze Schambra, ,,Pro-
jekt odtworzenia spoteczenstwa obywatelskiego jest mostem nad jednym z najbardziej pro-
blematycznych roztaméw w dzisiejszym spoteczenstwie amerykanskim - roziamem pomie-
dzy konserwatystami a miastem”. Zgadza sie z tym ,,City Journal”: ,,Obywatele zaczynaja
domagac sie od rzadu sensownego zajecia sie jakoscig zycia w dzielnicach miasta i zanie-
chania spychania probleméw spotecznych na ulice”. H. MacDonald, The New Community
Activism: Social Justice Comes Full Circle, ,,City Journal 3” 1993, nr 4, s. 44.

2Zob. np. E. Gibson, Jennifer Bartlett and the Crisis of Public Art, ,,New Criterion 9”
1990, nr 1, s. 62-64. Konserwatywne przywigzanie do praw dostepu do przestrzeni publicz-
nej stuzy oczywiscie jako uzasadnienie dla cenzurowania sztuki krytycznej, likwidacji
rzadowych funduszy na sztuke, prywatyzacji sztuki. Jest to punkt widzenia wytozony w.
E. C. Banfield, The Democratic Muse: Visual Arts and the Public Interest, Basic Books,
New York 1984.



przeciwnikéw rzezby, na kwestii dostepu demokratycznego. ,,Oto dzienh
radosci dla ludzi, poniewaz teraz plac w sposéb prawowity powraca do
nich” - glosit William Diamond z zarzadu federalnego Art in Architecture
Program [Programu Sztuki w Architekturze], w dniu gdy , Titled Arc” zo-
stat zniszczony. Jednak obroncy rzezby, zeznajacy w czasie specjalnie
zwotanej rozprawy sadowej, bronili jej rowniez pod sztandarami demo-
kracji, popierajgc prawo artysty do wolnosci wypowiedzi lub przedstawia-
jac samo to przestuchanie jako majace destrukcyjny wplyw na procesy
demokratyczne3

Inni krytycy, zwolennicy sztuki publicznej, lecz niechetni opowiadaniu
sie po ktorejs ze stron konfliktu, poszukujg raczej rozwigzania sporéw po-
miedzy artystami i innymi uzytkownikami przestrzeni, poprzez tworze-
nie procedur ogolnie okreslanych jako ,demokratyczne”, takich jak np.
kierowanie sie kryterium zaangazowania we wspoélnote spoteczng przy
wyborze dziet sztuki lub ich integracji z miejscem, jakie maja zajmowac.
Procedury takie moga by¢ konieczne, w pewnych przypadkach nawet
owocne, ale odgdrne przyjmowanie, ze sg one demokratyczne, opiera sie
na zatozeniu, iz celem demokracji jest tagodzenie konfliktéw, a nie ich
podtrzymywanie.

Tymczasem nie ma kwestii bardziej konfrontacyjnej niz sama demo-
kracja, ktora - jak przyktady pokazujg - moze by¢ rozumiana na wiele
sposobow. Pojawienie sie tej kwestii w Swiecie sztuki jest czescig o wiele
szerszych dyskusji nad znaczeniem demokracji, ktére toczg sie w takich
obszarach, jak filozofia polityki, nowe ruchy spoteczne, teoria edukaciji,
prawo, mass media oraz kultura popularna. Jako ptaszczyzna takich de-
bat (a nie, jak krytycy czesto uwazajg, dlatego, ze sztuka publiczna jest po-
kazywana w powszechnie dostepnych miejscach publicznych) dyskurs sztu-
ki publicznej wykracza poza granice tajemniczych spraw $wiata sztuki.

Problem demokracji byt oczywiscie réwniez podnoszony w kontekscie
miedzynarodowym w odniesieniu do aktéw sprzeciwu wobec rasistow-
skich opresyjnych rzgdéw afrykanskich, dyktatur w Ameryce tacinskiej
czy panstwowego socjalizmu opartego na modelu sowieckim. Te akty
sprzeciwu, powszechnie obwotane ,triumfem demokracji” i stawiane row-
norzednie z zaktadang $miercig socjalizmu i marksizmu, animowaty ma-
nipulacje demokracjgjako frazesem maskujacym problemy we wspotczes-
nym zyciu politycznym. Akty owe jednakze podawaly w watpliwosé
rowniez te retoryke, stawiajac problem demokracji jako problem wiasnie.

Dla krytykoéw z lewicy uwrazliwienie na demokracje i watpliwosci wo-
bec niej wynikaja nie tylko z kompromitacji rzadéw totalitarnych. Rézne-

3 Na temat dyskusji dotyczacej jezyka demokracji wykorzystywanego podczas debaty o

»Tilted Arc” zob. Tilted Arc: The Uses of Democracy, (w:) R. Deutsche, Evictions. Art and
Spatial Politics, The MIT Press, Cambridge, London, 1996, s. 257-269.



go rodzaju lewicowcy od dawna byli Swiadomi tego, iz totalitaryzm nie
jest wylgcznie zdradg marksizmu. Problemem dla nich jest niepowodze-
nie samego Marksa i ortodoksyjnych marksistow w zakresie dochowania
wiernosci wartosciom wolnosci i praw cztowieka. Najbardziej skostniali
marksisci sg tak zaangazowani w kwestionowanie demokracji burzuazyj-
nej jako ukrytej formy kapitalistycznego panowania klas i w podkresla-
nie, ze réwnos¢ ekonomiczna gwarantuje prawdziwa lub trwalg demokra-
cje, iz - jak zauwazyt jeden z autoréw - sg oni ,niezdolni do dostrzezenia
wolnosci w demokracji” czy ,podporzadkowania w totalitaryzmie”4 Cho-
ciaz antykomunizm odrzuca totalitaryzm i zawezenie demokracji do eko-
nomii, to poza tym nie ma powoddw, zeby byt on wystarczajgcy. Nancy
Fraser rozsadnie nam przypomina: ,,Ciggle pozostaje wiele do zarzucenia
naszej aktualnie istniejgcej demokracji’s. Wptywowe glosy w Stanach
Zjednoczonych czesto zamieniajg ,,wolnos¢” i ,,rownos¢” w slogany, za po-
moca ktérych demokracje liberalne rozwinietych kapitalistycznych kra-
jow sg prezentowane jako przyktadowe systemy spoteczne, jedyny model
polityczny dla krajéw wychodzacych z dyktatury i realnego socjalizmu.
Tymczasem nieubtagana eskalacja nierdwnosci ekonomicznej od lat 70. -
Stany Zjednoczone przodujg w tym wzgledzie - wzrost wladzy korporacji
i gwattowne ataki na prawa marginalnych grup spotecznych odstaniajg
niebezpieczenstwa przyjecia stanowiska afirmatywnego. Odnoszac sie do
tezy Francisa Fukuyamy, iz ludzka walka przeciwko tyranii nieuchron-
nie konczy sie demokracjg kapitalistyczng, Chantal Mouffe pisze: ,Musi-
my przyznac, iz zwyciestwo demokracji liberalnej jest w wiekszym stop-
niu wynikiem upadku naszych wrogdw, niz naszym wlasnym sukcesem”é

Roéwnolegle wylonita sie rownowazaca sita demokratyczna - prolifera-
cja nowych praktyk politycznych zainspirowanych ideg praw obywatel-
skich, np: ruchy na rzecz prawa do mieszkania, prywatnosci i wolnosci
przemieszczania dla bezdomnych lub deklaracje praw gejow i lesbijek do
publicznej kultury seksualnej. Zmierzajac do uprawomocnienia margi-
nalizowanych spotecznosci, te nowe ruchy poszerzajg prawa obywatelskie
i bronig ich, ale takze propaguja zadania nowych praw wynikajgcych z
roznicujacych sie i lokalnych potrzeb. W przeciwienstwie do czysto abs-
trakcyjnych idei swobodd obywatelskich, dziatania te nie usuwajg z pola
uwagi spotecznych warunkdw zycia protestujgcych. Nowe ruchy spotecz-

4C. Lefort, The Question of Democracy, (w:) Democracy and Political Theory, Univer-
sity of Minnesota Press, Minneapolis 1988, s. 10.

5N. Fraser, Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique of Actually
Existing Democracy, (w:) C. Calhoun (red.), Habermas and the Public Sphere, The MIT
Press, Cambridge 1992, s. 109.

6 Ch. Mouffe, Pluralism and Modern Democracy: Around Carl Schmitt, (w:) The Re-
turn ofthe Political, Verso, London 1993, s. 117.



ne podwazajg wladze panstwa i korporacji w demokracjach liberalnych,
ale i odchodzg od zasad tradycyjnych, lewicowych projektdw politycznych.
Skupiajgc sie na konstrukcji tozsamosci politycznej w spoteczenstwie i
tworzac tymczasowe koalicje z innymi grupami, dystansujg sie od cato-
sciowych rozwigzan probleméw spotecznych. Nie godza sie takze na
podporzadkowanie partiom, ktore twierdza, iz reprezentuja podstawowe
interesy ludzi.

W ciggu minionych dwoch dekad niektorzy lewicowi mysliciele politycz-
ni poszukiwali miejsca dla tych nowych typéw walki politycznej, jak
i analizowali do$wiadczenie totalitaryzméw. Ow podwojny cel doprowa-
dzit takich pisarzy, jak: Claude Lefort, Ernesto Laclau, Chantal Mouffe,
Etienne Balibar, Jean-Luc Nancy i Philippe Lacoue-Labarthe, do odno-
wienia teorii demokracji. Gtownym inspiratorem tego projektu jest Lefort,
francuski filozof polityki, ktéry we wczesnych latach osiemdziesigtych
sformutowalt idee kluczowe dla dyskusji na temat radykalnej demokracji.
Lefort uwaza, iz znamieniem demokracji jest znikniecie pewnikow, bez-
wzglednych praw odnoszacych sie do podstaw zycia spotecznego. Niepew-
nos$¢, nieokreslono$¢ czyni sity demokratyczne antytezg absolutnej wia-
dzy monarchicznej, a tym samym niszczy jg. Z punktu widzenia Leforta
mieszczanska rewolucja polityczna we Francji XVI11 wieku rozpoczeta ra-
dykalne przemiany spoteczne, ktére nazywa za Alexisem de Tocqueville’'em
~wynalazkiem demokracji”. Wynalazek demokracji wraz z Deklaracjg
Praw Cztowieka byty wydarzeniami, ktére wspolnie przesunety umiejsco-
wienie wiadzy. Deklaracja gtosi, iz cata suwerenna wiadza nalezy do ,lu-
du”. W takim razie, gdzie byta ona poprzednio? W monarchii wcieleniem
wiadzy byt krél, ktéry uosabiat panstwo. Wladza sprawowana przez kro-
la i paristwo ostatecznie pochodzita jednak ze Zzrodia transcendentalnego,
od Boga, Najwyzszej Sprawiedliwosci lub Rozumu. Zrddio transcenden-
talne, ktére gwarantowato wladze kréla i panstwa gwarantowato takze
znaczenie i jednos¢ spoteczenistwa - ludu. W ten sposob spoteczeristwo
byto pojmowane jako trwata jednia, ajego hierarchiczna organizacja oparta
zostata na podstawach absolutnych.

Wraz z rewolucjg demokratyczng wladza panstwa jednakze nie mogta
by¢ diuzej konstytuowana przez sity zewnetrzne. Teraz pochodzita ona od
Ludu” i zostata ulokowana we wnetrzu spoteczenistwa. Jednak wraz ze
zniknieciem odniesien do zewnetrznego zrédta pochodzenia wiadzy, znik-
neta réwniez bezwarunkowa podstawa jednosci spotecznej. Ludzie stali
sie zrodiem wiadzy, ale w tym samym demokratycznym momencie zostali
pozbawieni swej trwalej tozsamosci. Podobnie jak paristwo, réwniez po-
rzadek spoteczny stracit podstawy. Jednos¢ spoteczenstwa nie mogta byc
dtuzej przedstawiana jako organiczna catosé¢, stata sie raczej ,czysto spo-
teczna”, a przez to tajemnicza. W demokracji to fakt bez precedensu, iz



miejsce, z ktdérego whadza czerpie swe uprawomocnienie, jest - jak je na-
zywa Lefort - ,obrazem pustego miejsca”7.

Z mojego punktu widzenia - pisze Lefort - wazne jest, iz demokracja jest wprowa-
dzana i utrzymywana przez rozpad wyznacznikéw pewnosci, co zapoczatkowato
historie, w ktérej ludzie doswiadczajg fundamentalnej nieokreslonosci w stosunku
do podstaw wiadzy, prawa i wiedzy oraz wobec podstaw relacji miedzy Ja a in-
nyma3.

Sedno demokracji ma charakter kiopotliwy. Wtadza pochodzi od ludzi,
ale do nikogo nie nalezy. Demokracja obala zewnetrzne ukonstytuowanie
wiadzy, wigzac jg ze spoteczenstwem samym, ale wladza demokratyczna
nie moze poszukiwaé swego uprawomocnienia w wewnetrznych znacze-
niach spotecznych. Zamiast tego wynalazek demokracji powotuje cos in-
nego: przestrzen publiczna. W ujeciu Leforta, przestrzen publiczna jest
przestrzeniag spoleczng, gdzie wobec braku fundamentéw, jednos$¢ spotecz-
na i spoteczne znaczenia sg negocjowane - jednoczes$nie konstytuowane
i wystawiane na ryzyko zakwestionowania. W sferze publicznej rozpo-
znana zostaje prawomocno$¢ debaty na temat tego, co jest prawomocne,
a co nie jest. Podobnie jak demokracja i sfera publiczna, tak i debata zostaje
zapoczatkowana przez deklaracje praw, ktére w demokracji pozbawione
sg bezwarunkowych zrédet. Esencja praw demokratycznych wynika z de-
klaracji, a nie prostego posiadania. Przestrzen publiczna implikuje insty-
tucjonalizacje konfliktéw poprzez niekornczaca sie deklaracje praw, samo
sprawowanie wladzy jest natomiast kwestionowane, stajgc sie, wedtug Le-
forta, ,wynikiem kontrolowanego sporu o niezmiennych regutach”

Demokracja i jej pochodna, przestrzen publiczna, zostajg urzeczywist-
nione woéwczas, gdy porzuci sie idee, iz spoteczenstwo jest ufundowane na
trwalej podstawie. Tym samym tozsamos¢ spoleczenstwa staje sie taje-
mnicg i jako taka moze by¢ podatna na kontestacje. Jak argumentowali
Laclau i Mouffe, to porzucenie oznacza réwniez, iz spoteczenstwo jest
Lhiemozliwe” - to znaczy, ze niemozliwa jest koncepcja spoteczeristwa ja-
ko zamknietej catoscild Bez pewnosci podstaw, pole spoteczne jest struk-
turyzowane przez relacje pomiedzy elementami, ktére same w sobie nie
maja trwatych tozsamosci. Ten brak pewnosci jest zatem czescig kazdej
tozsamosci spotecznej, gdyz tozsamos¢ wytania sie w relacji wobec ,,Inne-
go” i w konsekwencji nie moze by¢ wewnetrznie zamknieta: gdyz ,,obec-

7C. Lefort, The Logic of Totalitarianism, (w:) The Political Forms of Modern Society:
Bureaucracy, Democracy, Totalitarianism, The MIT Press, Cambridge 1986, s. 279.

8C. Lefort, The Question of Democracy, (w:) Democracy and Political Theory, Univer-
sity of Minnesota Press, Minneapolis 1988, s. 19.

9 Ibidem, s. 17.

D E. Laclau and Ch. Mouffe, Hegemony and Socialist Strategy: Toward a Radical
Democratic Politics, przet. W. Moore i P. Cammack, Verso, London 1985, s. 122.



nos$¢ «Innego» uniemozliwia mi bycie catkowicie sobg”1l Tozsamos¢ zosta-
je zaktécona. Podobnie brak pewnosci jest czescig tozsamosci spoteczen-
stwa jako catosci; zaden doskonaty element nie jednoczy spoteczenstwa i
nie determinuje jego rozwoju. Lactau i Mouffe uzywajg terminu ,antago-
nizm”, aby okresli¢ zwigzek pomiedzy tozsamoscig spoteczng a blokujaca
jej stabilizacje - ,konstytuujaca zewnetrznoscig”. Antagonizm afirmuje i
jednoczes$nie uniemozliwia zamkniecie spoteczenstwa, odstaniajac frag-
mentarycznos¢ i przypadkowos¢ kazdej catosci. Antagonizm jest ,do-
Swiadczeniem granic tego, co spoteczne”12 Niemozliwos¢ spoteczenstwa
nie jest zachetg do politycznej rozpaczy, ale punktem wyjscia - lub ,po-
zbawionym podtoza podtozem” - polityki demokratycznej. , Tu jest polity-
ka”, mowi Laclau, ,poniewaz tu obecne jest podwazenie i przemieszczenie
tego, co spoteczne” 13

Wiasnie z perspektywy Leforta niniejszy esej broni sztuki publicznej;
kto pragnie wspiera¢ rozwoéj kultury demokratycznej, musi réwniez roz-
pocza¢ od tego punktu. Demokracja zwigzana z wizerunkiem pustego
miejsca jest projektem zdolnym do przerwania dominujacego jezyka de-
mokracji, ktory ogarnia nas wspotczesnie. Demokracja zachowuje zdol-
nos¢ ciagtego problematyzowania wladzy i istniejgcego porzadku spotecz-
nego tylko woéwczas, gdy nie uciekamy od kwestii niepoznawalnosci
spoteczenstwa, ktdra wytwarza przestrzen publiczng w sercu demokracji.
Wprowadzona przez deklaracje praw cziowieka, przestrzehn publiczna
rozcigga na wszystkich ludzi wolnos¢, ktéra Hannah Arendt nazywa
-prawem do posiadania praw”l4 Przestrzenn publiczna wyraza wedtug
stow Etienne Balibar, ,zasadniczo bezgraniczny charakter demokracji”’1a
Tymczasem gdy kwestia demokracji jest zastepowanajednoznacznie [nie-
relatywnie] rozumiang tozsamoscia, gdy krytycy wypowiadajg sie raczej

11 Ibidem, s. 125.

12 Ibidem. Mouffe i Laclau stworzyli swojg koncepcje ,,antagonizmu” w odréznieniu od
,Sprzecznosci” i ,,0pozycji” odnoszacych sie do zwigzkéw pomiedzy obiektami, ktére maja
petng tozsamos$¢é. W tym ujeciu, ,,antagonizm”jest relacja, ktéra powstrzymuje jakgkolwiek
pelnie tozsamosci. Zob. Laclau i Mouffe, Hegemony and Socialist Strategy, s. 124. Mouf-
fe i Laclau odrézniajg réwniez negatywnos$¢ znajdujaca sie wewnatrz ich antagonizmu, od
negatywnosci zwigzanej z dialektycznym rozumieniem tego pojecia. Negatywnos¢ jest dla
nich czym$ zewnetrznym, co potwierdza tozsamos$¢, lecz ujawnia réwniez jej uwarunkowa-
nie. Antagonizm nie jest negacjg w stuzbie totalnosci, lecz negacjg zamknietej tozsamosci.
Laclau, New Reflections on the Revolution of Our Time, (w:) New Reflections on the Revo-
lution of Our Time, Verso, London 1990, s. 26.

1BLaclau, New Reflections on the Revolution of Our Time, op. cit., s. 61.

M4 H. Arendt, The Origins of Totalitarianism, Harcourt Bruce & Company, San Diego
1948, s. 296.

5 E. Balibar, What Is a Politics of the Rights of Man?, (w:) Masses, Classes, ldeas:
Studies on Politics and Philosophy Before and After Marx, przet. J. Swenson, Routledge,
New York 1994, s. 211.



w imieniu absolutnych niz uwarunkowanych - czyli politycznych znaczen
spotecznych, wéwczas demokracja moze by¢ wykorzystana do wymusza-
nia nowych form podporzadkowania.

Dyskusja na temat probleméw zwigzanych z przestrzenig publiczng w
miastach amerykanskich jest dzisiaj zdominowana przez autorytarng
wersje demokracji. Odbywa sie to w dwoch potaczonych etapach. W pier-
wszym, miejskim przestrzeniom publicznym zapewniane sg obfite zrédta
znaczen spotecznej jednosci. Konkretne sposoby zagospodarowania prze-
strzeni miejskiej sg uznawane za korzystne, poniewaz usprawiedliwia si¢
je oparciem na absolutnych fundamentach, takich jak: ponadczasowe po-
trzeby ludzkie, organiczny ksztatt i organiczna ewolucja miast, nieunik-
niony rozwdj technologiczny, naturalny ukfad spoteczny tub obiektywne
wartosci moralne. W drugim etapie, przyjmuje sie, iz te zalozenia san-
kcjonujg sprawowanie w przestrzeniach publicznych wiadzy parnstwowej
(lub wiadzy takich pseudorzgadowych tworéw, jak ,dzielnice rewitalizowa-
ne przez biznes”).

Jednak przy takich zatozeniach wladza staje sie sprzeczna z warto-
Sciami demokratycznymi, a przestrzen publiczna zostaje, uzywajac ter-
minu Leforta, ,przywlaszczona”. Gdy tak sie dzieje, straznicy nadzoruja-
cy przestrzen publiczng, powotuja sie na zrédia jednosci spotecznej
lokowane poza spoteczenstwem. Poprzez przywitaszczenie usitujg wiec za-
jaé stanowisko wiadzy, ktére w spoteczenstwie demokratycznym jest pu-
stym miejscem. Trzeba wyjasnic, iz dla Leforta, ,przywtaszczenie” nie oz-
nacza po prostu sprawowania wladzy czy podejmowania decyzji w
sprawie wykorzystania przestrzeni. Lefort nie zaprzecza koniecznosci
rzadzenia lub podejmowania decyzji politycznych. Przywiaszczenie jest
strategig stosowang przez wyraznie niedemokratyczne sity, ktdre legity-
mizuja siebie, nadajgc przestrzeni spotecznej rzekomo ,witasciwe” i dlate-
go niepodlegajgce kontestacji wartosci, i w ten sposob likwidujg prze-
strzen publicznglb

16 Poniewaz wykorzystuje idee Leforta do dyskusji nad wspétczesnym dyskursem urba-
nistycznym, musze zaznaczy¢, iz interpretowat on pojecie ,,przywitaszczenia” w opozycji do
Henri Lefebvre’a, ktérego koncepcja przywilaszczenia jest tak atrakcyjna dla krytycznej
mys$li urbanistycznej. Dla Leforta przywlaszczenie odnosi sie do dziatania wkadzy paristwo-
wej; dla Lefebvre oznacza dziatanie przeciwko tej wkadzy. R6znica terminologiczna nie po-
woduje jednak polaryzacji idei obydwu autoréw, tgcza ich pewne podobienstwa. Chociaz
Lefort nie pisat o przestrzeni miejskiej, jego koncepcja przywiaszczenia czyli zajecie prze-
strzeni publicznej przez nadanie jej absolutnego znaczenia, przypomina to, co Lefebvre na-
zwatl dominacjg przestrzeni, czyli technokratycznym wyznaczeniem celéw, ktére nadaje
przestrzeni koherencje ideologiczna. Ponadto pojecie przywAaszczenia Leforta i dominacji
Lefebvre przypominaja ,,strategie” Michela de Certeau, czyli relacje, ktéra staje sie mozli-
wa, gdy podmiot posiadajacy wkadze wyznacza przestrzen stajaca sie jego whasnoscia. Zob.



Jeden przykitad wystarczy do zilustrowania powszechnej strategii
przywilaszczania stosowanej we wspoétczesnym dyskursie urbanistycz-
nym, poniewaz stata sie ona czyms$ dobrze znanym. Obecnie strategia ta
funkcjonuje pod hastem Jakosci zycia miejskiego”, ktory to zwrot w
swym najczestszym uzyciu stanowi w istocie wecielenie gtebokiej wrogosci
wobec praw demokratycznych i pluralizmu. Slogan ten sformutowany w
liczbie pojedynczej: Jako$¢ zycia”, zaktada istnienie uniwersalnego mie-
szkarnica miasta, ktory jest utozsamiany z og6tem [the public]. Tymcza-
sem jest to tozsamosé, ktérg sam ten slogan wytwarza. Uniwersalnosc
mieszkanca zaczyna by¢ problematyczna, gdy zauwazymy, iz ci, ktérzy
promuja lepsza jakos¢ zycia, wcale nie chcg chroni¢ wszystkich instytucji
publicznych. Podczas gdy konserwatywni dziennikarze rutynowo bronig
parkéw miejskich, tojuz niekoniecznie popierajg bezptatng edukacje pub-
liczng lub np. dotowane przez miasto mieszkania. Watpliwe jest rowniez,
w jakim stopniu naprawde bronig powszechnosci dostepu do parkow?

-New York Times” glosit zwyciestwo przestrzeni publicznej w artykule
z 1991 roku The Public's Right to Put a Padlock On a Public Spacelr
[Prawo og6tu do zamkniecia na kiodke przestrzeni publicznej] dotyczacym
prawa do zamkniecia na klodke parku miejskiego. Chodzito o, wtasnie
oczyszczony, Jackson Park, niewielki park w dzielnicy Greenwich Villa-
ge. Rok pdzniej ,Quality of Urban Life” [,Jakos¢ miejskiego zycia”] spe-
cjalne wydanie ,City Journal”, pisma neokonserwatywnej inteligencji,
potwierdzito pozytywng opinie ,New York Times'a”, rozdymajac przypa-
dek tego malenkiego placu do rangi symbolu sukcesu w toczacej sie walce
0 restauracje przestrzeni publicznejl8 Park ten, usytuowany pomiedzy
ruchliwymi ulicami i otoczony przez domy zamoznej klasy Sredniej, znaj-
duje sie w dzielnicy o duzej populacji bezdomnych. Po rekonstrukcji par-
ku, ktora kosztowata 1,2 miliona dolardw, grupa sasiedzka noszaca nazwe:

H. Lefebvre, The Production of Space, przel. D. Nicholson-Smith, Basil Blackwell, Oxford
1991 i M. de Certeau, The Practice of Everyday Life, University of California Press, Ber-
keley 1984, s. 36. Kazdy z tych trzech autoréw zajmuje sie mozliwosciag wyzwolenia prze-
strzeni z narzuconych przez prywatyzacje celéw. Szanse taka widza w relacji z zagrazaja-
cym zewnetrzem. Certeau uzywa przymiotnika ,,przywdaszczona”, aby okresli¢ przestrzen
uznana przez kogo$ za whasng, aby stuzyta jako podstawa panowania nad zagrazajaca sfe-
ra zewnetrzna.

Dziatania opisane przez Leforta, Lefebvre’a i de Certeau domagaja sie réwnowazacych
procedur demokratycznych. Te procedury to dla Leforta ,,odzyskanie”, dla Lefebvre’a ,,przy-
whaszczenie”, a dla de Certeau ,,making do”. Implikuja one pewien rodzaj przeciwakcji ze
strony tego, co znajduje sie na zewnatrz sprywatyzowanej przestrzeni, uwzglednienie wy-
kluczen i réznic oraz w efekcie odstoniecia ukrytej lub zneutralizowanej wiadzy.

17 S. Roberts, The Public’s Right to Put a Padlock on a Public Space, ,,New York Ti-
mes” 1991, June 3, s. BI.

18F. Siegel, Reclaiming Our Public Spaces, ,,The City Journal 2” 1992, nr 2, s. 35-45.



~Przyjaciele Parku Jacksona” zadecydowata o zamykaniu na noc na ktdd-
ke nowo postawionej bramy parku. Wiasnie te grupe ,New York Ti-
mes” mylnie nazywa wspoélnotg spoteczng [the community, the public].
Urzad Parkéw Miegjskich, nie dysponujac wystarczajacymi funduszami
na zamykanie parku, z radoscig przyjat taka ,publiczng” pomoc w ochro-
nie przestrzeni publicznej, ochronie, ktérg utozsamiono z eksmisjg bezdo-
mnych z miejskich parkow. Jak pisze ,,New York Times”: ,Ludzie, ktérzy
maja klucze, sg zdeterminowani, aby park pozostat parkiem”19 Zadekre-
towana [preordained] przestrzenn publiczna zostaje obroniona przez jej
oczywistych wiascicieli, mowi sie w ,New York Times”. Jest to jednak
wypowiedz, ktora odwraca prawdziwa sekwencje wydarzeh. Tylko po-
przez odwotanie do bezdyskusyjnego argumentu, iz ,park jest parkiem”
i odgérnego wyrokowania, jakie wykorzystanie przestrzeni publicznej jest
prawomocne, taka przestrzen staje sie posiadtoscig whasciciela, czyli w
tym przypadku ,ludzi, ktérzy majg klucze”. Coraz czesciej konserwatyw-
ni urbanisci popierajg przeksztalcenie przestrzeni publicznej we wias-
nosé¢ prywatna - branie w posiadanie przestrzeni publicznej, przyznajac,
ze sg to tereny raczej konfliktéw niz harmonii, ale odmawiajgc prawo-
mocnosci sporom dotyczacym przestrzeni. ,City Journal”, towarzyszac
-New York Times'owi” w pochwatach dotyczgcych rozwigzania kwestii
Parku Jacksona, zaznacza, iz analitycy probleméw miasta czesto ignoru-
ja takie zagadnienia: ,kryzys bezdomnosci w sposéb nieunikniony spo-
wodowat zderzenie wartosci kreowanych wokdt spornych przestrzeni”’2d
Nastepnie jednak ,City Journal” unika konfliktu prezentujac decyzje o
zamykaniu parku jako ,uwolnienie naszej przestrzeni publicznej od ele-
mentéw niepozadanych”. ,City Journal” ukazuje konflikty wokét prze-
strzeni miejskiej raczej jako wojne pomiedzy dwiema sitami absolutnymi
niz politycznymi. Jako wojne pomiedzy Przyjaciétmi Parku Jacksona,
ktorzy sg utozsamieni ze wspdlnota spoteczng [the public], wspierang
przez lokalne wiadze i bedaca whasciwym uzytkownikiem, ktory odtwo-
rzy pierwotng harmonie przestrzeni publicznej, a wrogami parku, bezdo-
mnymi, ktérzy te harmonie niszcza.

W tym scenariuszu zrozumienie konfliktu upewnia obserwatora, ze
spoteczenstwo moze by¢ wolne od podziatéw. Przedstawianie bezdomnego
jako intruza w przestrzeni publicznej umacnia wydumane przekonania
mieszkaricéw, iz miasto i przestrzen spoteczna sg organiczng catoscia.
Bezdomny jest konstruowany jako figura ideologiczna, negatywny wize-
runek stworzony po to, aby odtworzy¢ pozytywny porzadek w zyciu spo-
tecznym. W celu zrozumienia tej operacji ideologicznej, mozemy przypo-

IO Roberts, The Public’s Right, op. cit., s. BI.
N Siegel, Reclaiming Our Public Spaces, op. cit,, s. 41.



mnie¢ powojenne spekulacje Theodora Adorno na temat negatywnych,
tzn. antysemickich wizerunkéw Zydéw. Odnoszac sie krytycznie do po-
wszechnej wowczas idei, iz trwaly antysemityzm niemiecki moze by¢ po-
konany przez zaznajomienie Niemcow z ,prawdziwymi” Zydami, poprzez
np. podkreslenie wkiadu Zydéw w historie lub poprzez organizowanie
spotkarn pomiedzy Niemcami a lzraelczykami - Adorno pisat: , Tego
rodzaju program opiera sie na przekonaniu, iz antysemityzm ma co$
wspoblnego z Zydami i moze zostaé zwalczony poprzez prawdziwg wiedze
o0 Zydach”2L Adorno, uwazat natomiast, ze jest wrecz przeciwnie, antyse-
mityzm nie ma niczego wsp6lnego z Zydami, jest natomiast zwigzany wy-
facznie z psychiczng ekonomig antysemity. Wysitki przeciwdziatania
antysemityzmowi nie moga zatem opiera¢ sie na rzekomo skutecznym
efekcie edukacji na temat ,prawdziwych” Zydéw. Wysitki takie musza raczej
polega¢ na ,zwrdceniu sie do wnetrza podmiotu”, na szczegétowym prze-
badaniu fantazji antysemity i obrazu Zyda, ktérego on lub ona pragnie2
Rozwijajac sugestie Adorno, Slavoj Zizek znakomicie analizuje kon-
strukcje ,Zyda” jako figury ideologicznej faszyzmu. Proces ten, choé¢ nie
identyczny, jest podobny do dzisiejszych konstrukcji bezdomnego jako fi-
gury ideologicznejZ Figurze przypisywane sg chaos, niepokoj i konflikt w
systemie spotecznym, wiasnosci, ktére nie mogg zosta¢ wyeliminowane z
systemu spotecznego, gdyz jak twierdzag Laclau i Mouffe, przestrzen spo-
teczna jest strukturowana dookota tej niemozliwosci i whasnie dlatego
nieodwotanie podzielona przez antagonizmy. Jednak gdy przestrzen pub-
liczna jest postrzegana jako jednos¢ organiczna, ktorej bezdomny zagraza
z zewnatrz, to wowczas staje sie on wcieleniem tego elementu, ktéry
uniemozliwia spoteczeristwu domkniecie. W konsekwencji element udare-
mniajacy zdolnos¢ spoteczenstwa do osiggniecia jednosci zostaje prze-
ksztatcony wewnatrz samej spotecznosci z negatywnosci w obecnos¢, kto-
rej eliminacja odbuduje porzadek spoteczny. W tym sensie negatywne
wizerunki bezdomnych sg wizerunkami pozytywnosci. Bezdomny staje
sig, tak jak Zizek pisze o ,Zydzie”, ,punktem, w ktorym negatywnos$¢ spo-

21 Th. Adorno, What Does Coming to Term with the Past Mean?, (w:) Bitburg in Moral
and Political Perspective, red. Geoffrey H. Hartman, Indiana University Press, Blooming-
ton 1986, s. 127-128; przettumaczone z Gesammelte Schriften 10, Suhrkamp, Frankfurt am
Main, 1977, s. 555-572. Adorno pisze: ,,Jesli chce sie walczy¢ przeciwko antysemityzmowi
jednostek, nie nalezy spodziewac sie wiele po odwotaniach do faktéw, gdyz najczesciej zo-
stang one albo odrzucone albo zneutralizowane jako wyjatki. Nalezy raczej zwrdci¢ sie w
strone ludzi, antysemitéw i im uswiadomi¢ mechanizmy, ktére wywotuja ich uprzedzenia
rasowe”.

2 |bidem, s. 128.

23S. Zizek, The Sublime Object of Ideology, Verso, London, 1989, s. 128. Wyd. polskie:
S. Zizek, Wzniosty obiekt ideologii, przet. J. Bator, P. Dybel, Wyd. Uniwersytetu Wroctaw-
skiego, Wroctaw 2001.



teczna jako taka staje sie istnieniem pozytywnym”24 Wizja bezdomnego
jako zrodia konfliktow w przestrzeni publicznej zaprzecza faktowi istnie-
nia przeszkody na drodze do spojnosci w samym wnetrzu zycia spoteczne-
go. Cztowiek bezdomny wciela wiec fantazje o jednolitej przestrzeni miej-
skiej, ktora moze i musi by¢ odzyskanaz

Aby zakwestionowaé wizerunek bezdomnego jako zaktdcenia normal-
nego porzadku miejskiego, konieczne jest rozpoznanie, iz ta wkasnie ,nie-
pozadana” figura wskazuje na prawdziwy charakter miasta. Konflikt nie
jest czyms$, co wydarza sie w pierwotnie lub potencjalnie harmonijnej
przestrzeni miejskiej. Przestrzeri miejska jest produktem konfliktu; i to
w wielorakim, zréznicowanym sensie. Dzieje sie tak z kilku réznych po-
wodow. Po pierwsze, brak absolutnych podstaw spotecznych - ,zniknigcie
znakdw pewnosci” - czyni z konfliktu nieredukowalng ceche kazdej prze-
strzeni spotecznej. Po drugie, jednolity wizerunek przestrzeni miejskiej,
skonstruowany w konserwatywnym dyskursie miejskim, sam jest wy-
twarzany przez podziaty, ukonstytuowany przez kreacje zewnetrza. Per-
cepcja koherentnej przestrzeni nie moze by¢ ddzielona od odczué wobec
tego, co zagraza tej przestrzeni, tego, co chciatoby sie wykluczyé. | wresz-
cie, przestrzen miejska jest wytwarzana przez specyficzne konflikty so-
cjoekonomiczne, ktore nie powinny by¢ bezproblemowo akceptowane, ani
szczerze ani z ubolewaniem, jako dowdd nieuchronnosci konfliktu, ale ra-
czej winny by¢ upolitycznione - otwarte na kontestacje jako spoteczne
i dlatego zmienne relacje opresji. Jak argumentowatam gdzie indziej,
obecnos¢ bezdomnych w dzisiejszych nowojorskich miejscach publicznych

24 Ibidem, s. 127.

25 Koncepcja, iz widoczna obecnosé bezdomnych moze wzmocni¢ wizerunek jednorodnej
przestrzeni miejskiej, podaje w watpliwos¢, powszechne w krytycznym dyskursie miasta,
przekonanie, iz sama obecno$¢ bezdomnych w przestrzeniach publicznych podwaza wraze-
nie harmonii, ktére oficjalne przedstawienia starajg sie narzuci¢ na zdominowane obszary
miasta (Twierdze tak na poczatku rozdziatu tej ksigzki zatytutowanego Uneven Develop-
ment: Public Art in New York City ). Widzialnos¢ bezdomnych ani nie gwarantuje ich roz-
poznania spotecznego, ani nie uprawomocnia konfliktéw dotyczacych przestrzeni publicz-
nej; istnieje jednak prawdopodobienstwo, iz moze umacnia¢ wizerunek harmonijnej
przestrzeni publicznej, ktéry usprawiedliwia eksmisje bezdomnych. Problematyzowanie
warunkow i konsekwencji widzialnosci bezdomnych nie neguje koniecznosci utrzymania
tej widzialnosci, ich obecno$¢ w przestrzeni publicznej jest aktem oporu wobec eksmisji i
usuniecia do przytutkdéw. Domaganie sie widocznosci, rozumiane jako deklaracja praw bez-
domnych do zycia i pracy w przestrzeniach publicznych, rézni sie od spektakularnego mo-
delu widzialnosci, gdzie bezdomni sg konstruowani jako przedmioty dla patrzacych. To
pierwsze zadanie kwestionuje ustalong legitymizacje, kwestionuje prawo wiadzy paristwo-
wej do wywtaszczania ludzi z przestrzeni publicznych. Zatem obecno$¢ bezdomnych odsta-
nia obecnos$¢ wdadzy w miejscach, w ktérych byta ona uprzednio ukryta, na przyktad takich
jak parki. Gdy wAadza staje sie widoczna, jej welon anonimowoéci opada, bezdomny réw-
niez wytania sie z ideologicznego przedstawienia i uzyskuje nowy rodzaj widocznosci. Ko-
niecznajest zatem walka o utrzymanie tej widocznosci, zaréwno wtadzy, jak i bezdomnych.



jest najostrzejszym symptomem nierdéwnosci spotecznych, ktore deter-
minowaty ksztatt miasta w latach 80., gdy byto one przeksztatcane nie -
jak gtosili zwolennicy przeksztatcen - po to, aby zaspokaja¢ naturalne po-
trzeby jednolitego spoteczenstwa, ale po to, aby utatwic¢ restrukturaliza-
cje globalnego kapitalizmuZ Jako specyficzna forma urbanistyki za-
awansowanego kapitalizmu, przebudowa zniszczyta warunki bytowania
mieszkancow juz niepotrzebnych w nowej ekonomii miasta. Przemiana
parkéw w rodzaj aguasi-ziemianskich posiadtosci (gentryfication) odgry-
wata kluczowa role w tym procesieZ. Bezdomni i nowe przestrzenie pub-
liczne, takie jak parki, nie sg zatem odrebnymi bytami, z ktérych pierwszy
niszczy spokdj drugiego. Sa raczej wspolnymi produktami konfliktéw prze-
strzenno-ekonomicznych, decydujgcych obecnie o procesie wytwarzania
przestrzeni miejskiej.

Ponadto, jak dowodzitam w innym miejscu, programy sztuki publicznej,
stuzace jako narzedzie przebudowy miasta, zdotaty wytworzy¢ przeciwne
wrazenie. Pod kilkoma jednoczacymi sztandarami - ciggtosci historycz-
nej, zachowania tradycji kulturowej, upiekszania miasta, utylitaryzmu -
oficjalna sztuka publiczna wraz z architekturg i urbanistycznymi proje-
ktami, wspottworzyty wizerunki nowych miejskich przestrzeni, ktére za-
cieratly ich konfliktowy charakter, zarazem konstruujac figure bezdomne-
go - produkt konfliktéw - jako figure ideologiczng - nosiciela konfliktu2

W tej coraz powszechniejszej atmosferze konserwatywnej demokracji
pocieszajacy jest fakt, iz rosngcy wcigz dzis zapat wobec ,,sztuki publicz-
nej”, od poczatku byt studzony przez watpliwosci co do definicji samego
pojecia. Artysci i Krytycy wcigz pytaja, co oznacza zblizenie stéw ,,publicz-
na” [public] i ,sztuka”. Autorzy czujni wobec probleméw, ktdre trapig
konwencjonalne definicje pojecia ,,publiczne”, czesto rozpoczynaja analizy
sztuki publicznej od kwestionowania tozsamosci, a nawet istnienia, swo-
jego obiektu badan. W roku 1985 Jerry Allen, dyrektor wydziatu kultury
(Cultural Affairs Division) w Dallas dat wyraz tej dezorientacji: ,Ponad
26 lat po wprowadzeniu w Filadelfii rozporzadzenia Pierwszy Procent na
Sztuke, ciggle nie jesteSmy w stanie doktadnie zdefiniowac, czym jest lub
powinna by¢ sztuka publiczna”@ Trzy lata pdzniej, krytyczka Patricia

2 Zob. Krzysztof Wodiczko’s ,Homeless Projection” and the Site of Urban Revitalisation
i Uneven Development: Public Art in New York City, w tejze ksigzce (por. Deutsche, Evic-
tions...).

27 Jako przyktad analizy roli parkéw w procesie komercjalizacji i rozwoju miasta zob.
Krzysztof Wodiczko's ,Homeless Projection” and the Site of Urban Revitalisation, w tejze
ksigzce.

28Zobh. Uneven Development: Public Art in New York City, w tejze ksigzce.

20 J. Allen, How Art Becomes Public, 1985; przedruk w Going Public: A Field Guide to
Developments in Art in Public Places, Art Extension Service and the Visual Art Program of
the National Endowment for the Arts 1988, s. 246.



Phillips zgodzita sie z taka opinig: ,,Chociaz sztuka publiczna w koricu XX
wieku wytonita sie jako rozwinieta dyscyplina, jest to wcigz obszar pozba-
wiony jasnych definicji”@) Obecne niepokoje dotyczace kategorii ,sztuka
publiczna” moga stuzy¢ jako podrecznikowy przykiad postmodernistycz-
nej idei, iz obiekty badan sa bardziej efektem niz podstawa dyscyplinar-
nej wiedzy.

Krytycy oddani sprawie demokratycznego potencjatu sztuki publicz-
nej, lecz nieusatysfakcjonowani sposobami jej klasyfikacji i zastosowan,
przeksztaitcili wkasng niepewnos$¢ w prawo do przeformutowania tej kate-
gorii. Przed 1988 rokiem tacy autorzy, jak Kathy Halbreich z Narodowej
Fundacji Popierania Sztuki (National Endowment for the Arts) zaczeli
nalega¢, zeby zasadniczym elementem przeformutowanej definicji byt
rownomierny nacisk potozony na stowa «publiczna» i «sztuka«”3L Wkrotce
jednak réwnowaga ta zostata naruszona wyraznie na korzysé pierwszego
stowa. Jak dotad jednak, uwaga poswiecona pojeciu publiczna jest ka-
mieniem probierczym [touchstone] redefinicji sztuki publicznej. Niekto-
rzy autorzy ukuwali nazwy, jak Suzanne Lacy: ,,nowy, rodzaj sztuki pub-
licznej” [new genre public art], aby okresli¢ prace artystéw publicznych,
ktorzy, jak twierdzi Lacy, ,stosuja termin «publiczny» jako efektywne po-
jecie i sposob dziatania”2 Bez watpienia sg to kroki w strone demokraty-
zacji dyskursu sztuki publicznej. Wciaz jednak krytycy proponujg defini-
cje pojecia ,publiczna”, ktére omijaja lub eliminujg to, co za Lefortem,
uznatam za czynnik stwarzajacy przestrzen publiczng. Zamiast opisywaé
przestrzen publiczng przede wszystkim tak, aby w ogdle unikng¢ zawtasz-
czen, ci, ktorzy sprzeciwiajg sie konserwatywnej dominacji dyskursu sztuki
publicznej, przewaznie zawtaszczyli to pojecie.

Tendencja ta wyraznie zdominowata podstawowe formy liberalnego
dyskursu sztuki publicznej. Dla Allena, aby dac tylko jeden przykiad,
sztuka publiczna jest problemem nie dlatego, ze znaczenia stow ,sztuka”
i ,publiczna” sg nieokreslone i historycznie zmienne, ale wrecz przeciw-
nie - problemy powstajg dlatego, iz sens tych dwu termindéw jest z gory
ustalony i nieuchronnie rozbiezny:

Sam termin ,sztuka publiczna” jest wewnetrznie sprzeczny. gczymy w nim dwa
stowa, ktérych znaczeniach sa w pewien sposéb opozycyjne. Sztuke rozumiemy
(w XX wieku), jako indywidualne dociekania rzezbiarza lub malarza, kondensacje
samopotwierdzenia. Tymczasem stowo ,,publiczna” odnosi sie do wspdlnoty, po-

D P. Phillips, The Public Art Machine: Out of Order, ,,Artforum” 1988, nr 27, s. 93

3l K. Halbreich, Stretching the Terrain: Sketching Twenty Years of Public Art, (w)
Going Public: A Field Guide to Developments in Art in Public Places, s. 9.

R S. Lacy, Cultural Pilgrimages and Metaphoric Journey’s, (w:) S. Lacy (red.), Mapping
the Terrain: New Genre Public Art, Bay Press, Seattle 1995, s. 20.



rzadku spotecznego, negacji Ja. Jak mozemy zatem #gczy¢ to, co prywatne i to, co
publiczne, w jedno pojecie czy przedmiot i oczekiwac¢ od nich koherencji i integral-
nosci33y?

Opinia taka ignoruje sprzeciw, ktéry w ramach pewnych kluczowych
tendencji w sztuce i krytyce XX wieku kierowano przeciwko indywiduali-
stycznym koncepcjom artysty jako jednostki autonomicznej oraz sztuce
jako ekspresji gruntowanej w tej scisle prywatnej istocie. Jednostki czy
artysci wcale nie muszg by¢ tak bezpiecznie prywatni, jak mysli Allen.
Pominiecie tej mozliwosci prowadzi krytykéw do potwierdzenia sztywnej
opozycji pomiedzy ,sztuka” i tym, co ,publiczne”, ktéra powtarza stan-
dardowe liberalne dychotomie pomiedzy jednostkg a spoleczenstwem,
sferg prywatng a sfera publiczng. Opozycja prywatne/publiczne zostata
rowniez wykorzystana w celu raczej potgczenia niz polaryzacji sztuki
i sfery publicznej. Krytycy czesto traktujg sztuke i sfere publiczng jako
obszary uniwersalne, harmonizowane przez wspolng istote cztowieczen-
stwa, usytuowang ponad konfliktowg rzeczywistoscig zatomizowanych
jednostek, czysto prywatnych zréznicowan i partykularnych interesow.
W takich przypadkach sztuka publiczna nie jest, jak zakiada Allen,
sprzecznym bytem, lecz staje sie natadowang podwojnie znaczeniem [do-
bly bourdened] figura uniwersalnej dostepnosci.

Chociaz obydwa ujecia - sztuka w opozycji do publicznego, sztuka zig-
czona z publicznym - umiejscawiaja sztuke po przeciwnych stronach po-
dziatu na to, co prywatne i publiczne, to wcigz pozostaja w obrebie spo-
laryzowanego modelu. Porazka, ktorg poniesli krytycy podwazajgc ten
model, doprowadzita wielu z nich do otwarcia i zamkniecia zajednym za-
machem kwestii sfery publicznej. Wprawdzie przyznajg oni, iz sztuka
publiczna jest trudna do zdefiniowania i podkreslajg niesp6jnos¢ wspot-
czesnej publicznosci, jednak wcigz utozsamiaja przestrzen publiczng z
konsensusem, koherencjg i uniwersalizmem oraz spychaja pluralizm,
zréznicowanie i podziaty do sfery prywatnej. Milczaco postrzegajg oni
pluralizm i konflikty, ktére charakteryzujg sfere publicznag, jako ktopotli-
we fakty, wobec ktorych obroncy przestrzeni publicznej muszg wypraco-
wac procedury ich redukcji i ostatecznie eliminacji. Na przykiad Allen,
ktory oferuje rozwigzanie stosowane czesto przez wielu zwolennikéw
sztuki publicznej, poczgtkowo uznaje, iz ,publiczny kontekst” sztuki jest
szeroki i heterogeniczny. Nie mozna mie¢ nadziei, ze sztuka publiczna
wyrazi wartosci obowigzujgce dla kazdego. Wcigz jednak jej celem winno
by¢ stuzenie zunifikowanej, nawet jesli wielorakiej publicznosci, ktora -
powiada Allen - pojawi sig, jesli artysta sttumi indywidualne ego i bedzie
sie konsultowat z ludzmi, ktérych bezposrednio projekt dotyczy - z gru-

BAllen, How Art Becomes Public, op. cit., s. 246.



pami juz istniejacymi lub spotecznosciami wykorzystujgcymi dane prze-
strzenie miejskie, z r6znymi grupami wyborcow, z ktérych kazda definio-
wana jest przez jakas wspdlng identyfikacjet

Homogenicznosé i jednomysinosé, czesto pod postaciag ,wspoélnoty spo-
tecznej”, stajg sie przedmiotem poszukiwan prawdziwej sfery publicznej
-jak w przypadku niektdrych krytykoéw, chociaz pozytecznie dokumentu-
jacych spory toczone o poszczeg6lne dzieta sztuki publicznej, a nawet
akceptujacych spory jako naturalny skiadnik procesu sztuki publicznej,
to jednak wcigz tgczacych przestrzen publiczng i demokracje z osigga-
niem takich celéw, jak budowanie konsensusu, jednoczenie spotecznosci
i tagodzenie konfliktow. Jednoczesnie krytycy ci sytuuja definicje demo-
kratycznej przestrzeni publicznej catkowicie poza zjawiskiem sporu.

Taka dynamika ilustrowana jest przez antologie z 1992 roku zatytuto-
wang Critical Issues in Public Art: Content, Context, and Controversy
[Problemy sztuki publicznej: temat, kontekst i spdr], W otwierajacym te
ksigzke zdaniu redaktorzy tgcza sztuke publiczng z demokracja: ,Sztuka
publiczna z jej wbudowanym spotecznym nastawieniem wydawataby sie
by¢ idealnym gatunkiem dla demokracji"®1 kontynuuja: ,,Jednak od cza-
sujej powstania, problemy z nig zwigzane, w kwestiach stosownej formy,
umiejscowienia i funduszy, uczynity ze sztuki publicznej bardziej przed-
miot sporu niz jednomysinosci lub celebracji”® Stowo Jednak” taczace
obydwa zdania ma istotne znaczenie ideologiczne. taczy ono demokracje
- wprowadzong w pierwszym zdaniu - i spdr - wprowadzony w drugim
zdaniu - na zasadzie przeciwienstw. Sztuka publiczna bytaby demokra-
tyczna, gdyby nie byta przedmiotem sporu lub - w bardziej optymistycz-
nym odczytaniu - sztuka publiczna zachowuje swoj demokratyczny po-
tencjat, mimo ze jest przedmiotem sporu. Owo Jednak” sygnalizuje
odwrotnos¢. Sztuka publiczna mogtaby by¢ demokratyczna, ale zamiast
tego zamienia sie w przedmiot sporu. Ponadto spdr stuzy jako kontrasto-
we tlo dla konsensusu, ktory w konsekwencji wytania sie jako whasciwy
cel demokracji i jest ponadto tgczony z celebracja. Chociaz redaktorzy
ksigzki i wielu autorow esejéw podkreslajg, a nawet waloryzuja antago-
nizm i brak jednosci, to stowo Jednak” odstania wahanie tkwigce u pod-
staw tych ujec¢ sztuki publicznej, w ktorych znaczenia przestrzeni publi-
cznej poddaje sie badaniu jedynie po to, aby przesadzi¢ sprawe. ,Jednak”
oddziela demokracje od faktu konfliktéw i wigze jg ze zorientowanymi na
konsensus, homogenizujacymi pojeciami przestrzeni publicznej i sztuki
publicznej. Konflikt jest jednoczesnie uznawany i wypierany; jest to pro-

3 lbidem, s. 250.

PH H. F. Senie i S. Webster, (red.), Critical Issues in Public Art: Content, Context,
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%% Ibidem.



ces fetyszystyczny, ktorego represyjnos¢ generuje pewniki dotyczace zna-
czenia przestrzeni publicznej. W innym miejscu redaktorzy Critical Issu-
es in Public Art po prostu powtarzajg uniwersalistyczne przeswiadczenia:
»-Samo pojecie sztuki publicznej, definiowane w jaki$ sensowny sposob za-
ktada catkowicie homogeniczng sfere publiczng i jezyk sztuki, ktory prze-
mawia do kazdego”3r.

Liberalne i konserwatywne dyskursy estetyczne nie bylty osamotnione
w swej funkcji poszukiwania sposobéw jednoczesnego otwierania, jak
i zamykania zagadnienia przestrzeni publicznej. Réwniez niektore naj-
bardziej wptywowe radykalne przejawy ich krytyki to préba zniwelowa-
nia niepewnosci. Na przyktad wielu lewicowych krytykéw kultury anali-
zuje historie, w celu odnalezienia Zrddta i istoty demokratycznego zycia
obywatelskiego. W atenskiej polis, republice rzymskiej, Francji konca
XVII wieku i wspolnotach pierwszych miast amerykanskich krytycy od-
najduja formy przestrzenne, ktére rzekomo uciele$niajg taki model zycia.
Poszukiwania te staty sie powszechne zwlaszcza posrod lewicowych teo-
retykow urbanistyki i architektury, ktorzy kierujac sie sprzeciwem wobec
nowo homogenizowanej, prywatyzowanej i regulowanej przez panstwo
przestrzeni publicznej stworzonej przez urbanizacje zwigzang z zaawan-
sowanym kapitalizmem, zawierali istotne sojusze. Na przykiad, Michael
Sorkin zaczyna swa interdyscyplinarng antologie esejow krytycznych, Varia-
tions on a Theme Park: The New American City and the End of Public
Space [Wariacje na temat parku tematycznego. Nowe amerykanskie mia-
sto i kres przestrzeni publicznej], od postulatu powrotu do ,znajomej
przestrzeni tradycyjnych miast, ulic, skwerow, podworek i parkéw”, ktore
sg ,haszg wielka sceng obywatelska”38 Konczy za$ konkluzja, iz ,w no-
wych przestrzeniach publicznych parkéw tematycznych i centréw handlo-
wych sama mozliwos¢ publicznej wypowiedzi jest ograniczona: nie ma
demonstracji w Disneylandzie. Wysitek odzyskania miasta jest walkga sa-
mej demokracji"®

Kiedy Sorkin traktuje przestrzen publiczng raczej jako obszar aktyw-
nosci politycznej niz uniwersalng strefe, ktéra winna by¢ chroniona przed
polityka, to znaczaco zmienia dominujacy dyskurs na temat przestrzeni
publicznej. Ma on racje taczac przestrzen publiczna z realizacjg prawa do
swobodnej wypowiedzi i ze sprzeciwem wobec obecnej proliferacji steryl-
nych przestrzeni miejskich, ktére wykazujg maty opdr w stosunku do

37 Ibidem, s. 171.

3B M. Sorkin, Introduction: Variations on a Theme Park, (w:) M. Sorkin, Introduc-
tion: Variations on a Theme Park: The New American City and the End of Public Space,
The Noonday Press, New York 1992, s. xv.
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wiekszosci przypisywanych im funkcjid Kiedy jednak Sorkin idealizuje
tradycyjng przestrzen miasta, jako ,bardziej autentyczng miejskos$¢”4l
i przestrzenn niezbedng dla demokratycznej polityki, to unika zaréwno
politycznosci jej historycznego ukonstytuowania, jak i mozliwosci jej dal-
szych transformacji. W tej idealistycznej perspektywie, odejscie od usta-
lonych miejskich rozwigzan przestrzennych, nieuchronnie sygnalizuje
~Koniec przestrzeni publicznej”. Obrzeza miejskie, centra handlowe, mass
media, przestrzenie elektroniczne (nawet ,dziwacznie uksztattowane”
okregi wyborcze) staja sie réownoznaczne ze Smiercig demokracji.

Okladka ksigzki Variations on a Theme Park ujawnia niektore proble-
my zwigzane z takim podej$ciem. Przedstawia ona grupe renesansowych
postaci, kobiet i mezczyzn zwykle widywanych na obrazach z okreséw qu-
attro- i cinquecenta, rozmieszczonych na perspektywicznie ujetych, geo-
metrycznie uporzadkowanych i wizualnie ujednoliconych placach wio-
skich miast. Jednak na obwolucie owi mieszkancy stabilnej, publicznej
rzeczywistosci zostali przestrzennie i czasowo poprzemieszczani. Nieod-
miennie upozowani i odziani w powiewne draperie patrycjusze znalezli
sie niespodziewanie dla nich samych na ruchomych schodach nowej
-~antymiejskiej” struktury - by¢ moze jest to hotel z wewnetrznym atrium
lub wielopoziomowe centrum handlowe - struktura, ktéra zgodnie z tezg
ksigzki oznacza ,kres przestrzeni publicznej”. Zamierzona jako wizuali-
zacja tezy i stanowiaca dostowne tlo podtytutu ksigzki, ilustracja ta taczy
ostra krytyke wspotczesnego urbanizmu, ktérej dokonuje Sorkin, z sil-
nym nurtem miejskiej nostalgii, ktorg przesigknietych jest wiele ze skia-
dajacych sie na ksigzke esejow.

Tymczasem sg wazne powody, dla ktérych radykalni krytycy zajmuja-
cy sie problemem miasta winni unika¢ tego potgczenia. Przede wszyst-

40 We wspotczesnym planowaniu urbanistycznym potaczenie maksymalizacji zyskow z
deseksualizacjg jest widoczne zaréwno w eksponowaniu Disneylandu jako modelu dla ur-
banizacji wspotczesnej, jak i w roli, jakg Disney Development Company odgrywa w rzeczy-
wistej przebudowie miast. Od czasu publikacji ksigzki Sorkina, Disney stat sie finansowo i
symbolicznie pomocny we wspdlnej akcji przeprowadzanej w Nowym Jorku przez wiasci-
cieli nieruchomosci i obroncéw moralnoéci, ktérej celem jest ttumienie miejskich kultur se-
ksualnych. Instrumentalno$¢ Disneya wytonita sie w petlni w ostatnim artykule w ,,New
York Times”, ktéry podawat do wiadomosci, iz miasto wybrato Disney Development Com-
pany i Tishman Urban Development Corporation do przebudowy rogu 42rd Street i Eighth
Avenue, w ramach programu odnowienia Times Square: ,,Projekt, na ktéry przeznaczono
303 miliony dolaréw, jest jednym z najwazniejszych przedsiewzie¢ miasta, ktorego celem
jest przeksztatcenie dzielnicy sex-shopdéw i prostytucji w rodzinne centrum rozrywki (...).
Szczegblne znaczenie ma tu imie Disneya. W swych wysitkach odnowienia dzielnicy, ktéra
od dawna byta synonimem degradacji i niebezpieczenstwa, miasto znalazto sobie partnera,
ktoéry jest Swiatowym symbolem zdrowej rozywki”. Sh. G. Kennedy, Disney and Developer
Are Chosen To Build 42nd Street Hotel Complex, ,new York Times” 1995, May 12, s. BI.

41 Sorkin, Introduction: Variations on a Theme Park, op. cit,, s. xv.



kim zwrot ku przesztosci niebezpiecznie zbliza ich do konserwatywnego
dyskursu miejskiego. W czasie boomu na odnawianie miast, przedsiebior-
cy budowlani, konserwatorzy i urzednicy miejscy, wykorzystywali nostal-
giczne wyobrazenia miasta, aby propagowaé poszczegdlne projekty prze-
budéw jako postepy w ciaglej walce o odtworzenie idealnego miasta z
mniej lub bardziej oddalonej przesztosci. W Nowym Jorku projekty te by-
ty promowane jako czesciowy wkiad w ,renesans” miasta, odrodzenie
utraconej miejskiej tradycji. Gloszono, iz projekty odnowy pomoga przy-
wrdci¢ Nowemu Jorkowi jego miejsce jako nastepcy wczesniejszych
miast, ktore skoncentrowane wokdt ekspansywnych przestrzeni publicz-
nych, byty jednoczesnie harmonijne jako cato$¢2 Tradycja ta jest konty-
nuowana. Dla Paula Goldbergera odnowiony Bryant Park na srodkowym
Manhattanie jest ,doswiadczeniem spoza miasta”. Jego pochwata, podob-
nie jak wiele wspoétczesnych interpretacji miasta, oznacza, iz ludzie bez-
domni kontrolujg dostep do przestrzeni publicznej. Méwi on, iz Bryant
Park byt miejscem, ktore zasiedlili biedni. Tymczasem teraz ,mozna sie
tam czué, jakby czlowiek sie znalazt w jakim$ idyllicznym pejzazu,
gdzies, daleko, bardzo daleko”43

Przestrzeh publiczna, jak sugeruje ten komentarz, jest nie tylko
czyms, czego nie mamy. Raczej jest czyms, co kiedy$ nalezalo do nas -
utraconym stanem petni. Zatem witasnie dlatego, iz jest utracona, a nie
po prostu martwa, mozemy jg odzyskac¢. ,Co w ogdle sie stato z placem
publicznym?” pytat ,Harper Magazine” z 1990 roku, w artykule poswieco-
nym poszukiwaniom nowego planowania urbanistycznego, ktére odtworzy
publiczny plac - czyli co$, co ,Harper” nazywa ,tym Swietnym, dobrym
miejscem”#. Czyz okladka Variations on a Theme Park, nie obrazuje
wiasnie utraty? Widzimy, in absentia, strefe bezpieczenstwa, swietne, do-
bre miejsce, z ktdrego zostaliSmy wypedzeni - to znaczy przynajmniej ci z
nas, ktorzy identyfikuja sie z mieszkancami renesansowego miasta jako
wygnanymi z demokratycznej przestrzeni publicznej.

To rozrdznienie powinno nas zatrzymaé. Nakierowane na wylonienie
specyficznosci, sugeruje bowiem dwie grupy pytan, ktdére moga pomdc
wyostrzy¢ zamglone obecnie obrazy przestrzeni publicznej. Pierwsza wat-

viv] Moja analiza roli retoryki ochrony, ktéra towarzyszy projektom odnowy miast, znaj-
duje sie w: Architecture of the Evicted, (w:) Krzysztof Wodiczko: New York City Tableaux
and The Homeless Vehicle Project, [kat. wyst.], Exit Art, New York, 1989, s. 28-37, prze-
druk w Strategies 3, 1990, s. 159-183 | Krzysztof Wodiczko’s ,Homeless Projection” and the
Site of Urban Revitalization, w tejze ksigzce.

4i P. Goldberger, Bryant Park, An Out-of-Town Experience, ,,New York Times” 1992,
May 3, s. H34.

4 Whatever Became of the Public Square? New Designs for a Great Good Place, ,,Har-
per’s” 1990, July, s. 49-60.



pliwos¢ dotyczy konkretnej tozsamosci ludzi narysowanych na oktadce
ksigzki Sorkina, ktdrzy majg rzekomo reprezentowac¢ prawdziwg wspol-
note. Jakie spoteczne grupy zostaty wiasciwie wiaczone, ajakie wytgczo-
ne z tej jakoby w petni dostepnej lub przynajmniej bardziej dostepnej
publicznej przestrzeni miejskiej, z dawnej lub bliskiej przesztosci? Kogo
zaliczanego w szeregi obywateli brakuje na tej wielkiej scenie obywatel-
stwa? ,Dla kogo - jak pyta krytyk Bruce Robbins - miasto byto kiedys
bardziej publiczne niz obecnie? Czy byto ono kiedy$ otwarte na uwazng
analize i uczestnictwo, pozostawione kontroli wiekszosci?... Jesli tak, to
gdzie byli robotnicy, kobiety, lesbijki, homoseksualisci, Afro-Ameryka-
nie?"%

Postawienie pytania o to, kto identyfikuje sie z wysiedlonymi rezyden-
tami klasycznego miejskiego placu, nie tylko zmusza do rozwazenia atry-
butéw postaci na wizerunku publicznej przestrzeni, ale Kieruje réwniez
naszg uwage na odbiorcéw tej ilustracji. Tutaj pojawia sie drugi problem,
czesto negowany, czasami odrzucany w dyskusji estetycznej nad prze-
strzenia publiczng: problem podmiotu przedstawienia. Jak obrazy prze-
strzeni publicznej kreujg tozsamosci spoteczne, ktére wydajg sie jedynie
ukazywac? Jak posrdd tych tozsamosci konstytuujg widza? Jak zachecajg
odbiorcéw do przyjmowania postaw, ktére definiujg ich jako istoty publi-
czne? Jak obrazy te kreuja ,my”, wspoélnote (public), i za kogo sie uwaza-
my, gdy przyjmujemy przypisane miejsce? Jesli, jak twierdzitam, oktadka
Variations on a Theme Park, obrazuje plac renesansowy jako archetyp
przestrzeni publicznej, to czyja tozsamosé jest produkowana i utrwalana
obecnie przez wizerunek przestrzeni publicznej zwigzany z tradycyjnymi
przestrzeniami perspektywicznego przedstawienia? Czym jest ,publicz-
nos$é¢” widzenia (publicness), jesli zostaje zrownana z ustalonym, wszech-
obejmujacym punktem widzenia, ktory jest prawdziwym podmiotem
przestrzeni renesansowych? Kto musi zosta¢ usuniety, aby zagwaranto-
wac autorytet pojedynczego punktu odniesienia? Czy dysponujacy takim
punktem widzenia jest rzeczywiscie istotg publiczna, jednostkg, ktéra
moze pozostaé bezpieczna za prostokatng ramag swojego ,,okna na Swiat”,
ktora moze jak postaci z ilustracji, wkroczy¢ w przestrzen publiczng i tak
samo swobodnie z niej wyjs¢? A moze jest tak, iz usuniecie tego bezpieczne-
go podmiotu, nie jest, jak sugeruje oktadka Sorkina, ,kresem przestrzeni
publicznej”, ale wiasnie efektem pobytu w przestrzeni publicznej, obszarze
naszego bycia we wspolnocie, gdzie, jak sie czesto powiada, napotykamy in-
nych ijesteSmy obdarowywani naszg zewnetrzng egzystencjg?

%5 B. Robbins, Introduction: The Public as Phantom, (w:) B. Robbins (red.), The
Phantom Public Sphere, Cultural Politics 5, University of Minnesota Press, Minneapolis
1993, s. viii.



Pytanie to odnosi sie réwniez do innego dyskursu na temat przestrze-
ni publicznej, blisko zwigzanego z ksigzkg Variations on a Theme Park, a
przyjetego ostatnio przez lewicowych krytykéw. Podobnie jak badacze ar-
chitektury i urbanistyki, a czasami tgczac z nimi swe sity, krytycznie na-
stawione kregi Swiata sztuki prdbujg uratowaé pojecie sfery publicznej
przed konserwatywna depolityzacjg poprzez definiowanie przestrzeni
publicznej jako areny aktywnosci politycznej i poprzez redefinicje sztuki
publicznej jako sztuki, ktdra kreuje przestrzen polityczng i w niej uczest-
niczy. Cenng pomocg w tym zakresie okazata sie dla krytykéw kategoria
»Sfery publicznej” [public sphere]. Termin ten wykorzystywany jest do
oznaczania sfery dyskursywnych interakcji dotyczacych kwestii politycz-
nych. Zatem w sferze publicznej ludzie przyjmuja tozsamosci polityczne.

Termin ten nieuchronnie przywotuje Jurgena Habermasa, ktorego
ksigzka The Structural Transformation of the Public Sphere: An Inquiry
into a Category of Bourgeois Society [Przemiana strukturalna sfery publi-
cznej: Analiza kategorii spoteczenstwa burzuazyjnego], dostarcza wzorco-
wego ujecia sfery publicznej jako utraconego ideatu demokratycznego
Studium Habermasa napisane w 1962 r., po raz pierwszy ukazato sie w
jezyku angielskim w 1989 roku, ale jego podstawowe zatozenia byty zna-
ne odbiorcom anglojezycznym wczes$niej, czesciowo dzieki przettumacze-
niu w 1974 roku jego krotkiego hasta encyklopedycznego na temat sfery
publicznej47. Habermas opisuje sfere publiczng jako specyficzng formacje
historyczna, ktdra jako idea po raz pierwszy zostala opracowana przez
Kanta, w jego definicji ,,oéwiecenia”, czyli wykorzystania rozumu dla kry-
tycyzmu publicznego® Wedtug Habermasa sfera publiczna pojawita sie
wraz ze spoteczenstwem burzuazyjnym, ktére wprowadzito ostry podziat
miedzy sferami prywatng i polityczng. W bezpiecznej sferze prywatnej
burzuazja mogta dazy¢ do osiggania korzysci finansowych nieogranicza-
na przez spoteczenstwo lub panstwo. Spoteczenstwo burzuazyjne wszakze,
powiada Habermas, stworzyto réwniez szereg instytucji - sfere publiczng
- za pomoca ktorej burzuazja mogta sprawowa¢ kontrole nad dziataniami
panstwa, wypierajac sie jednoczes$nie pretensji do wiadzy. W sferze pub-
licznej - obszarze pomiedzy panstwem a spoteczenistwem - sferze z zasa-

%6 J. Habermas, The Structural Transformation ofthe Public Sphere: An Inquiry into
a Category of Bourgeois Society, przet. Thomas Burger, Frederick Lawrence, MIT Press,
Cambridge, 1989. W oryginale opublikowane jako Strukturwandel der Offentlichkeit, Her-
mann Luchterhand Verlag, Darmstadt 1962.

47 J. Habermas, The Public Sphere: An Encyclopedia Article (1964), ,,New German
Critique” 1974, Fall, s. 44-55.

48 1. Kant, An Answer to the Question: What is Enlightenment?, (w:) Kant: Political
Writings, wstep H. Reiss, przel. H. B. Nisbet, Cambridge University Press, Cambridge
1970, s. 54-60. (I. Kant, Co tojest Oswiecenie, przel. A. Landmann (w:) T. Kronski, Kant,
Warszawa, Wiedza Powszechna 1966, s. 164-172).



dy otwartej i dostepnej dla wszystkich, paristwo stawato sie odpowie-
dzialne wobec obywateli. Tutaj wtasnie przekraczali oni prywatnos¢ i od-
suwali na bok prywatne interesy, aby poswieca¢ sie wspdlnym proble-
mom, konstytuowali sie jako wspolnota przez zaangazowanie w
racjonalno-krytyczne dyskusje polityczne. Wedlug Habermasa taka sfera
publiczna jednakze zanikta wraz z nadejSciem grup nieburzuazyjnych,
rozrostem masowych medidéw i powstaniem panstwa opiekuriczego. Zja-
wiska te rozmyly bezpieczng granice pomiedzy zyciem prywatnym i zy-
ciem publicznym, ktdra dla Habermasa jest poczatkiem i pozostaje wa-
runkiem istnienia sfery publicznej.

Mozna oczywiscie kwestionowaé homogenizujgcg tendencje, widoczng
nawet w tym krdétkim opisie Habermasowskiego ideatu zunifikowanej,
jednolitej sfery publicznej, przekraczajacej konkretne partykutaryzmy i
osiggajacej racjonalny - dobrowolny - konsensus. Na razie jednak pod-
kreslmy, iz sg inne koncepcje sfery publicznej, mniej wrogie wobec réznic
czy konfliktéw, mniej ochoczo odwracajgce sie od krytyki nowoczesnosci,
bardziej sceptyczne zaréwno wobec niewinnosci rozumu, jak i jezyka i
odnotowujace silny wptyw, ktérego zadna koncepcja sfery publicznej nie
wywiera na konwencjonalne przekonania o sztuce publicznej. Dla inter-
pretacji sztuki publicznej jako sztuki dziatajgcej w sferze publicznej - bez
wzgledu na to, czy idzie ona w $lad za modelem Habermasa, czy go od-
rzuca - oznacza to, iz artystyczna publicznos$¢ (art public) w kontrascie
do widzéw (art audience) nie jest dang z gory catoscig, lecz raczej wytania
sie, wytwarza przez swe uczestnictwo w aktywnosci polityczne;j.

Whprowadzenie pojecia sfery publicznej do krytyki sztuki, rozbija ofi-
cjalne kategoryzacje sztuki publicznej i pomaga obejs¢ nieporozumienia
nekajace niektore krytyczne dyskusje. Sfera publiczna przekraczajgc gra-
nice, ktére konwencjonalnie dzielg sztuke publiczng od sztuki niepublicz-
nej - podziaty wyznaczone pomiedzy sztukg we wnetrzu i na zewnatrz,
sztukg w instytucjach wystawienniczych i takg, ktdra jest pokazywana
»-na miescie”, pomiedzy sztuka sponsorowang przez panstwo i ta wspiera-
na przez prywatnych fundatoréw - wydobywa inne podziaty, ktore choé¢
neutralizowane przez dominujace definicje przestrzeni publicznej, sg klu-
czowe dla praktyki demokracji. Na przyktad poprzez rozrdznienie pomie-
dzy przestrzenig publiczng a panstwem, koncepcja sfery publicznej prze-
ciwdziata temu dyskursowi sztuki publicznej, ktéry obszar publiczny [the
public] definiuje jako panstwowag administracje, a demokracje ogranicza
do formy rzadoéw. ldea sfery publicznej lokalizuje demokracje w spote-
czenstwie, przed ktéorym odpowiada wladza panistwowa. W przestrzeni
publicznej potaczonej z podejmowaniem politycznych decyzji, prawami
obywatelskimi i legitymizacjg spoteczng, administratorzy sztuki nie mo-
ga tatwo ignorowac odsuniecia grup spotecznych od miejskich przestrzeni



publicznych, jednoczesnie kontynuujac opisywanie ich jako powszechnie
dostepnych. Dodatkowo, i by¢ moze to jest najwazniejsze, sfera publiczna
wypiera definicje sztuki publicznej jako dzieta zajmujacego lub ksztattu-
jacego fizyczna przestrzen i adresowanego do istniejacej juz publicznosci,
na rzecz koncepcji sztuki publicznej jako praktyki, ktéra konstytuuje
publicznos¢, przez angazowanie ludzi w dyskusje polityczne lub wiacza-
nie w walke polityczng. Poniewaz kazda przestrzen moze zostaé prze-
ksztatcona w przestrzen publiczng, jak i prywatng, sztuka publiczna moze
by¢ postrzegana jako narzedzie, ktore albo pomaga stworzy¢ przestrzen
publiczng, albo kwestionuje dominujgca przestrzen, ktdra zostata oficjal-
nie wyznaczona jako publiczna. Funkcjg sztuki publicznej staje sig, jak to
nazywa Vito Acconci, ,tworzenie lub rozbicie przestrzeni publicznej”&

Ale jeden skutek wprowadzenia idei sfery publicznej do debat nad
sztuka publiczng ma przewage nad innymi w swej sile przezwyciezenia
neutralizujgcych definicji: gdy krytycy redefiniujg sztuke publiczng jako
dziatajgcg w sferze publicznej, to dotychczasowe jednomysine nawolywa-
nia do uczynienia sztuki publiczng stajg sie réwnoznaczne z zadaniem
polityzacji sztuki. Sztuka, ktdra jest ,publiczna”, uczestniczy w przestrze-
ni politycznej lub ja kreuje oraz sama w sobie jest przestrzenig, gdzie
przyjmujemy tozsamosci polityczne.

Niestety, proponowana jako odpowiedz na problem przestrzeni publi-
cznej, sama idea sfery publicznej nie jest gwarantem pojmowania demo-
kracji jako problemu otwartego. W istocie przekonanie o przestrzeni pub-
licznej jako miejscu demokratycznej aktywnosci politycznej, moze
powiela¢ sktonnos¢ do uchylania polityzacji, ktorej to sktonnosci utrzy-
mywaniu sie miato zapobiec. Przekonanie to, podobnie jak podejmowana
przez krytykéw zajmujgcych sie problemami miasta obrona tradycyjnej
miejskiej przestrzeni jako terenu dyskursu politycznego, wcale nie wy-
maga od nas rozpoznania, moze nawet je uniemozliwi¢, iz polityczna sfe-
ra publiczna jest nie tylko miejscem dyskurséw, ale jest réwniez miej-
scem dyskursywnie konstruowanym. Z punktu widzenia radykalnej
demokracji, polityka nie moze by¢ zredukowana do czegos, co zdarza sie
w granicach przestrzeni publicznej czy wspoélnoty politycznej i co po pro-
stu akceptowane jest jako rzeczywistos¢. Wedtug Chantal Mouffe, polity-
ka dotyczy struktury wspoélnoty politycznej3d Polega na dziataniach prze-

M V. Acconci, Making Public: The Writing and. Reading of Public Sphere, Uitgever,
Hague 1993, s. 16. Publikacja ta towarzyszyta wystawie w Stroom: The Hague’s Center for
Visual Arts w 1993 zatytutlowanej Vito Acconci: Models, Projects for Streets, Squares, and
Parks.

50 Ch. Mouffe, Democratic Citizenship and the Political Community, (w:) Ch. Mouffe
(red.), Dimensions of Radical Democracy: Pluralism, Citizenship, Community, Verso, Lon-
don 1992, s. 234.



strzennych, ktdre tworzg przestrzen polityki. Jesli demokracja oznacza,
iz wspdélnota polityczna - spoteczno$é [the public\ ,my, ludzie” - nie ma
absolutnych fundamentéw, to ktadzenie podwalin, ktdre wyznaczajg poli-
tyczna przestrzen publiczng, decydowanie, co jest prawomocne, a co nie,
jest wowczas w spos6b nieuchronny procesem politycznym. Okreslane sg
podziaty i podobienstwa, ustanawiane jest wykluczenie, podejmuje sie
decyzje. Bez wzgledu na to jednak jak bardzo demokratyczna sfera publi-
czna obiecuje otwarcie i powszechng dostepnos¢, to nigdy nie moze byc
w petni wszechobejmujaca lub w petni ustrukturowang wspdélnotg poli-
tyczna. Od samego poczatku powstaje ona bowiem jako wynik strategii
odrézniania, opartej na wykluczeniach préby usytuowania czego$ na ze-
wnatrz5l Zatem konflikty, podziaty i niestabilno$¢ nie rujnuja demokra-
tycznej sfery publicznej, lecz sa warunkiem jej istnienia. Zagrozenie poja-
wia sie woweczas, gdy dochodzi do wypierania konfliktéw, sfera publiczna
pozostaje demokratyczng, dopdki jej wykluczenia sg analizowane i otwar-
te na kontestacje. Do zawlaszczenia przestrzeni publicznej dochodzi nato-
miast wtedy, gdy wykluczenia rzadzace struktura politycznej przestrzeni
publicznej sa naturalizowane, a ich krytyka zostaje wymazana przez
okreslenie pewnych form przestrzeni jako swoiscie, wiecznie i w sposob
oczywisty ,publicznych”. Woéwczas chociaz zréwnana z przestrzenig poli-
tyczna, przestrzen publiczna zostaje wyposazona w prepolityczne zrédto
znaczenia politycznego i staje sie raczej bronig przeciwko niz Srodkiem
walki politycznej.

W celu odwrocenia tego zawtaszczenia, mozna podejs¢ do kwestii prze-
strzeni publicznej w bardziej genealogiczny sposoéb, niz to dotychczas czy-
niono w obrebie lewicowego estetycznego lub urbanistycznego dyskursu.
Nie uchwycimy prawdy na temat przestrzeni publicznej poprzez odkry-
wanie jej poczatkéw. Wedtug Friedricha Nietzschego, ktory stworzyt po-
jecie ,genealogii” w opozycji do dziewietnastowiecznych koncepcji histo-
rii, odkrywanie genezy nie odstania istotowego, niezmiennego znaczenia
pojecia; przeciwnie, pokazuje, iz znaczenia sg uwarunkowane, uformowa-
ne w sporach. Wasnie dlatego, ze ,istota” tego, co publiczne \publicness\
jest figurg historycznie ukonstytuowang, ktdra wzrasta i zmienia sie,
spoteczno$é [the public] jest narzedziem retorycznym otwartym na roz-
maite, a nawet antagonistyczne sposoby uzycia, ktére zmieniajg sie w za-
leznosci od bardzo zréznicowanych kontekstow. Nietzsche ostrzega, iz ge-
neza i cel przedmiotu poznania sg dwoma réznymi kwestiami, ktére sg
jednak czesto mylone: ,W odniesieniu do dziejéw powstania prawa kate-
gorig «celu» mozna sie jednak postugiwac dopiero u samego ich konca: dla
wszelkiego typu historii nie ma tezy wazniejszej niz teza - ktorg z takim
mozotem wywalczono, ale tez rzeczywiscie wywalczy¢ musiano - ze totum

51 Ibidem, s. 235.



coelum oddziela przyczyne powstania jakiej$ rzeczy od koricowej uzytecz-
nosci, od faktycznego zastosowania i wkomponowania tej rzeczy w sy-
stem ludzkich celéw; ze wszystko, co w taki czy inny spos6b doszio do
skutku, stale jest przez gorujgca nad nim moc interpretowane w Swietle
nowych intencji, wykorzystywane na nowy sposob, przeksztatcane i prze-
orientowywane dla umozliwienia nowych pozytkow; ze wszelka akcja w
Swiecie organicznym jest ujarzmianiem i opanowywaniem, a znéw wszel-
kie ujarzmianie i opanowywanie reinterpretowaniem, przysposabianiem,
ktore z koniecznosci zaciemnia badz nawet catkowicie eliminuje dotych-
czasowy sens i cel”® Ukrywanie danego ,systemu celdw” poprzez odwoty-
wanie sie do esencjonalnych prawd zawartych w Zrédtach publicznego to
podstep totalitarnej wladzy, ktora zacierajac roztgcznosé pomiedzy gene-
zg terminu ajego pbézniejszymi sposobami uzycia, czyni ,spotecznos¢” [the
public] niewrazliwg na zmiane. W skrdcie, opowiesci na temat poczatkow
przestrzeni publicznej wcale nie dotyczg przesziosci, ale ukazujg nam le-
ki i problemy obecnej struktury spotecznej. Zatem z perspektywy gene-
alogicznej warto moze ciggle zadawac pytanie: co oznacza dla sztuki by-
cie publiczng. Prowokuje to jednak kolejne pytanie: Jakie funkcje
polityczne spetnia obecnie nawotywanie do uczynienia sztuki publiczng -
czyli polityczng?

WIZJE PUBLICZNE

Problemy dotyczace utworzenia, przeksztatcen i wykorzystania poje-
cia ,publiczna” nie sg oczywiscie nowoscig w dyskursie sztuki publicznej,
takg nowoscig jest jednak skierowanie tych probleméw na krytyczna re-
definicje sztuki publicznej. Od lat 80. lewicowi krytycy sztuki probowali
przeksztatci¢ debaty estetyczne dotyczace przestrzeni publicznej, porzu-
cajac normatywne oceny stowa ,publiczna” na rzecz funkcjonalnych ana-
liz, ktérych zadaniem jest przebadanie sposobu wykorzystywania tego
stowa w danych okolicznosciach historycznych. Na przyktad w 1987 roku
Craig Owens pisat: jakze plastyczne moze by¢ pojecie «publiczna»”,
i konkludowal, iz ,najwazniejsza kwestig w kazdej dyskusji nad funkcja
publiczng sztuki dzisiaj, jest pytanie o to, kto definiuje sfere publiczna,
manipuluje nig i z niej korzysta”s Owens analizowat, w jaki sposob reto-

°2F. Nietzsche, On the Genealogy of Morals, (w:) On the Genealogy of Morals and Ec-
ce Homo, przekt. W. Kaufmann i R. J. Hollingdale, Random House, New York 1967, s. 77.
(Przektad polski: F. Nietzsche, Z genealogii moralnosci. Pismo polemiczne, wstep K. Mi-
chalski, przel. G. Sowinski, Znak, Krakéw 1997, s. 83.

3 Zobh. C. Owens, The Yen ofArt, (w:) H. Foster (red.) Discussions in Contemporary
Culture, ,,Discussions in Contemporary Culture”, nr 1, Bay Press, Seattle 1987, s. 23.



ryka ,dobra publicznego” i ,ochrony kultury dla dobra publicznego” stu-
zyla jako kamuflaz nowoczesnemu imperializmowi. Wykorzystujac jako
przykitad ekonomiczne i kulturalne inwestycje Nelsona Rockefellera w
Ameryce tacinskiej, Owens pokazywal, iz jednostki, ktore realizujg inte-
resy ekonomiczne zwigzane z niszczeniem innych kultur w ramach eks-
pansji kapitalizmu, czesto kolekcjonowaty réwniez artefakty tych kultur
w imie zachowania ich dla dobra publicznego.

W latach 80. krytykowatam podobng retoryke dobra publicznego, ktéra
stanowita alibi dla przeksztatcer urbanistycznych Argumenty Owensa
i moje byly czesScig o wiele szerszego wysitku krytycznych kregow ze
Swiata sztuki, aby przedefmiowac pojecie sfery publicznej tak, aby mogto
ono zosta¢ wprowadzone w opozycji wobec dwdch tendencji w sztuce. Po
pierwsze, przeciwko intensywnej prywatyzacji ekonomicznej, eksplozji
rynku sztuki, atakom na fundusze publiczne i wzrastajgcemu wptywowi
korporacji na strategie wystawiennicze. Po drugie, przeciwko rozrasta-
jacemu sie przemystowi sztuki publicznej, ktora stata sie artystycznym
narzedziem opresyjnej polityki urbanistycznej. Zaréwno Owens, jak i ja
sama, przywotujemy koncepcje sztuki jako politycznej sfery publicznej
sprzeciwiajac sie odwrdceniu, ktore identyfikujemy jako znamie konser-
watywnego dyskursu na temat pojecia ,publiczne” - sity, ktore czerpia
zyski z destrukcji publicznej kultury i przestrzeni, pozujg na ich obron-
céwsh Owens stawia pytanie: ,,Czy jesli kultura ma by¢ chroniona, to czyz
nie powinna by¢ przypadkiem chroniona przed tymi, ktorych interesem
jestjej obrona?”®%

Wspotczesnie jednak krytyczne glosy w Swiecie sztuki nie moga po-
zwoli¢ sobie na formutowanie idei na temat ,prawdziwej” sztuki publicz-
nej jedynie eksponujgc system dominacji ukrywany przez pojecia konser-
watywne i liberalne - podobnie jak lewica nie moze ograniczaé¢ swej
krytyki demokracji jedynie do demaskowania mistyfikacji demokracji
burzuazyjnej, ignorujac jednoczesnie autorytarny charakter niektérych
wiasnych koncepcji ,prawdziwej” demokracji. Postawa ta bytaby bowiem
jednoznaczna ze stwierdzeniem, iz przestrzen publiczna powinna by¢ po
prostu uwolniona od liberatéw i konserwatystéw, ktdrzy ja odebrali pra-
wowitym whascicielom. Historia radykalnej mysli spotecznej ostrzega przed
takimi stwierdzeniami, ktdre same sg zawlaszczeniem sfery publicznej.

4 Zob. Uneven Development: Public Art in New York City, w tej ksigzce.

% Owens analizowat pojecie opozycyjnej sfery publicznej autorstwa Alexandra Kluge i
Oskara Negta w czasie wykladu wygtoszonego w 1987 roku w Dia Art Foundation, w ra-
mach debaty zatytutowanej The Birth and Death of the Viewer: On the Public Function of
Art. Zupeinie inny esej opublikowat jednak w ksiazce Discussions in Contemporary Cultu-
re, dokumentujacej te debate.

5% Owens, The Yen ofArt, op. cit., s. 20.



Lewica réwniez nie ma wytgcznosci na prawdziwe znaczenie przestrzeni
publicznej. Ona takze jg definiuje i, co wiecej, manipuluje nig i czerpie
z niej zyski. Jak pisze Nancy Fraser, w krytycznej teorii spotecznej takie
pojecia, jak ,prywatne” i ,publiczne” maja silne oddziatywanie i ,czesto
byly wykorzystywane do delegitymizacji pewnych zainteresowan, pogla-
déw i tematéw, a zarazem do waloryzowania, w celu ograniczania uni-
wersum prawomocnych sporéw publicznych”57. Lewicowa krytyka arty-
styczna winna blizej przyjrze¢ sie temu, co - i kto - spycha w prywatnos¢
ich sposob wykorzystania pojecia ,publiczne”. Tworzenie krytycznych kon-
cepcji ,sztuki w ijako sfery publicznej” przeciwko afirmatywnym koncep-
cjom ,sztuki w miejscach publicznych” lub ,nowej sztuki publicznej”, jest
obecnie powszechng praktyka, ktora jednak wcale nie wyczerpuje toczag-
cego sie sporu o to, co oznacza zblizenie stow publiczna i sztuka.

Nie porzucajgc tej wczesniejszej krytyki, w celu poszerzenia analizy
genealogicznej dotyczacej znaczenia sztuki publicznej, chciatabym zapro-
ponowac inng, ale wedtug mnie réwnie konieczng konfrontacje: nie trady-
cyjne zestawienie krytycznych i afirmatywnych koncepcji przestrzeni
publicznej, ale konfrontacje dwéch wydarzen z nowojorskiego Swiata
sztuki lat 80. Pierwszym wydarzeniem jest wystawa z 1982 roku zatytu-
towana ,,Public Vision” (Wizje publiczne), drugim wystgpienie historyka
sztuki Thomasa Crow'a w ramach dyskusji ,The Cultural Public Sphere”
(Sfera publiczna kultury). Poprzez to zestawienie mam nadzieje na wydo-
bycie pewnych poje¢ wyrugowanych z aktualnej debaty dotyczacej pub-
licznych aspektdéw sztuki. Prace pokazane w ramach wystawy ,Public
Vision” sg przykltadem sztuki, ktérg wielu uwaza za bezwartosciowa,
a nawet szkodliwg dla projektu uczynienia sztuki publiczng. Taka ocena
wynika z rodzaju modelu artystycznej sfery publicznej, ktéry Crow popie-
rajako rezultat spetnienia sie publicznych funkcji sztuki. Bede przekony-
wad, iz odwrotnos¢ tej oceny jest blizsza prawdy. Jak sugeruje sam tytut
wystawy, sztuka podobna do pokazanej na wystawie od dawna byta cze-
Scig projektu rozwoju, a nie rozbicia przestrzeni publicznej. Pytania, kto-
re ta sztuka podejmuje, sg kluczowe dla demokracji, a definicje politycz-
nej sfery publicznej, ktére odrzucaja te pytania, demaskujg swa wrogosé
wobec obfitujgcego w spory zycia publicznego.

Wystawa ,,Public Vision” zostata zorganizowana przez Gretchen Ben-
der, Nancy Dwyer i Cindy Sherman w White Columns, malej, alterna-
tywnej przestrzeni znajdujacej sie wowczas na granicy Soho i dolnego
Manhattanu3® Ekspozycja ta potaczyta grupe artystek, ktorych twaérczosé

d7 Fraser, Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique of Actually
Existing Democracy, op. cit.,, s. 131.

B Wystawa ,,Public Vision” prezentowata prace Gretchen Bender, Jennifer Bolande,
Diane Buckler, Ellen Carey, Nancy Dwyer, Barbary Kruger, Louise Lawler, Sherrie Levine,



jest wigzana z czyms, co wkrotce stato sie znane jako feministyczna kry-
tyka wizualnej reprezentacji. Z perspektywy czasu wida¢, ze ta niewiel-
ka, krotko trwajgca i pozbawiona katalogu wystawa, miata charakter
manifestu. Zorganizowana w szczytowym momencie proklamowanego ja-
ko miedzynarodowe, zdominowanego przez mezczyzn, neoekspresjonisty-
cznego odrodzenia tradycyjnych wartosci estetycznych, ekspozycja kobiet
sygnalizowata fale nowej feministycznej polityki wizerunku, ktérej celem
byto podwazenie ustalonych paradygmatdéw estetycznych. Wystawa ,,Pub-
lic Vision” zapowiadata réwniez, iz sztuka inspirowana feministycznymi
teoriami reprezentacji, przeksztatci samg debate nad postmodernizmmem,
woéwczas najbardziej radykalnym nurtem krytyki tradycyjnych wzorcéw.
Na poczatku lat 80. teorie dotyczace postmodernizmu w sztuce pomijaty
kwestie pici i seksualnosci® Ekspozycja ta byta zatem interwencja femi-
nistyczng zaréwno w gtéwny nurt sztuki, jak i w radykalny dyskurs este-
tyczny, byla malo znana zapowiedzig takich pdézniejszych nowojorskich
wystaw jak , The Revolutionary Power of Women'’s Laughter” [Rewolucyj-
na sita kobiecego $miechu] z 1983@i stawna ,Difference: On Representa-
tion and Sexuality” [R6znica: O przedstawieniu i seksualnosci] z 19856l
obie zorganizowane w Nowym Jorku oraz mnostwa innych ekspozyciji,
ktore taczyly: postmodernistyczne kwestionowanie uniwersalistycznych
zatozern modernizmu i postmodernistyczng deklaracje o ,,narodzinach wi-
dza” z feministyczng krytyka fallicznych systemoéw wizualnych. Wystawa
~Public Vision” byta mniej programowa niz p6zniejsze projekty na ten te-
mat, ale udziat w niej jedynie kobiet artystek sygnalizowat feministyczny
program, nawet jesli typ feminizmu, ktory zainspirowat te wystawe, nie
byt ostatecznie oparty na ptciowym wykluczeniu. Umieszczajac prace ar-
tystek juz wczesniej obecnych w dyskusjach nad postmodernizmem -
Barbary Kruger, Louise Lawler, Sherrie Levine, Cindy Sherman, Laurie
Simmons - w otwarcie feministycznym kontekscie, ekspozycja zachecata
do ponownego odczytania tych prac.

Diane Shea, Cindy Sherman, Laurie Simmons i Peggy Yunque. Wystawa zorganizowana
zostata w Nowym Jorku w galerii White Columns przez Gretchen Bender, Nancy Dwyer
i Cindy Sherman. W czasie tego innowacyjnego okresu w historii White Columns, galeria
kierowana byta przez Josh Baer. Chce podziekowa¢ Gretchen Bender za pomoc w rekon-
strukgcji ,,Public Vision”.

. W kwestii pominiecia feminizmu przez wczesng teorie postmodernistyczng, zob.
J. Weinstock, A Laugh, A Lass and a Lad, ,,Art in America” 1983, nr 6, s. 8; i C. Owens,
The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism, (w:) H. Foster (red.), The Anti-
Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, Bay Press, Port Townsend, Wash. 1983, s. 57-82.

8 Wystawa The Revolutionary Power of Women’s Laughter zostata zorganizowana
w galerii Protetch McNeil w Nowym Jorku w 1983 roku, przez Jo Anna lsaak.

61 Wystawa Difference: On Representation and Sexuality zostata zorganizowana w New
Museum of Contemporary Art w Nowym Jorku w 1985, przez Kate Linker i Jane Wein-
stock.



Wystawa ,,Public Vision” zakwestionowata oficjalng modernistyczng
doktryne, iz widzenie jest najznakomitszym $Srodkiem dostepu do auten-
tycznej i uniwersalnej prawdy, poniewaz jest rzekomo oddzielone od
swych przedmiotéw. lIdea wizualnego dystansu oraz zwigzane z nig kon-
cepcja bezinteresownego osadu i bezstronnej kontemplacji uzaleznione sg
od wiary, ze porzadek znaczen istnieje samodzielnie, w samych rzeczach,
jako obecnosé. W tym modernistycznym scenariuszu bezinteresownego
widzenia estetycznego, samowystarczalny widz kontempluje réwnie auto-
nomiczny obiekt sztuki posiadajgcy znaczenia niezalezne od konkretnych
okolicznosci jego produkcji i recepcji. Wptywowe teksty o modernizmie
autorstwa Clementa Greenberga zdefiniowaly malarstwo modernistycz-
ne jako figure takiej w petni ukonstytuowanej prawdy - samowystarczal-
ng totalnos¢ - a doswiadczenie wizualne traktowaty jako czysta, nieredu-
kowalng kategorie odizolowana od innych porzadkéw doswiadczenia.
Wizja zyskata charakter esencjonalny® Prestiz tradycyjnej sztuki opie-
rat sie wlasnie na tej doktrynie czystosci wizualnej. Uznawano, iz muzea
i galerie po prostu odkrywajg i przechowujg pozaczasowe, transcenden-
talne wartosci obecne w obiektach artystycznych.

W latach sze$c¢dziesigtych i siedemdziesiatych XX wieku niektorzy ar-
tysci rozpoczeli krytyke instytucji sztuki, ktéra podwazyta pretensje ta-
kiej transcendentalnej estetyki. Tworcy, jak np. Hans Haacke, Martha
Rosier, Adrian Piper, Daniel Buren i Marcel Broodthaers, pokazali, iz
znaczenie dzieta sztuki nie jest na trwate zawarte w nim samym, ale jest
formowane w zaleznosci od kontekstu zewnetrznego - sposobu ekspozycji
- i dlatego zmienia sie wraz z okolicznosciami. W istocie oznaczenie obiek-
tu jako dzieta sztuki zalezne jest od warunkéw tworzacych ramy jego
funkcjonowania \framing conditions] - obejmujacych fizyczny mechanizm
udostepniania, dominujgcy dyskurs na temat sztuki i obecnos¢ widzow.
Znaczenie dziela sztuki nie jest po prostu dane lub odkrywane, ono jest
produkowane. Artysci zaangazowali sie w co$, co nazwano ,krytyka in-
stytucji”, badali ten proces produkcji, czynigc kontekst wystawienniczy
tematem swoich prac, demonstrowali w ten spos6b nierozdzielnos¢ dzieta
sztuki od warunkdw jego istnienia. Przeksztalcili oni przestrzenie wysta-
wiennicze i aparat muzeologiczny, za pomoca ktérych konstruowana byta
iluzja estetycznego dystansu. Niekiedy tez artysci zwracali uwage na
okreslony spoteczny lub ekonomiczny interes, ktéremu stuzyt ten ,dys-
tans” w danym momencie historycznym.

Jednocze$nie feministyczne artystki i krytyczki podwazaty przekona-
nia o neutralnosci estetycznej, zwracajac uwage na nieréwng pozycje ko-

&2 C. Greenberg, Modernist Painting, (w:) Gregory Battcock (red.), The New Art,
E. P. Dutton & Co., New York, 1966, s. 66-77.



biet i mezczyzn w historii sztuki. Waznag czescig tego projektu byta femi-
nistyczna krytyka stereotypowych, idealistycznych lub degradujacych
przedstawien kobiet - tzw. negatywnych wizerunkéw - ktérych jest wiele
w dzietach sztuki. Feministki uznaty, iz to wkasnie ,transcendentalna”
sztuka i ,uniwersalna” wizja estetyczna sa odpowiedzialne za reprodu-
kcje opresyjnych spotecznych norm piciowych.

Prace pokazane w ramach wystawy ,Public Vision” inspirowane byty
wczesnymi strategiami Krytyki instytucji i feministycznej krytyki estetycz-
nych wizerunkéw, ale dokonaty rewizji tych strategii, podwazajac ich za-
tozenia na temat widza. Krytycy instytucji czesto podkreslali aktywnos¢
widza, ale czesto traktowali jg jedynie jako wypetnienie zaprogramowa-
nego celu. Na przykiad prace Hansa Haacke zachecajg widzéw do odcy-
frowywania relacji i odnalezienia tresci juz zapisanych w wizerunkach,
ale nie wymagaja od nich rozpoznania wiasnej roli i wkasnego wkiadu w
produkcje wizerunkdw. Podobnie feministyczne analizy obrazéw kobiet,
w kategoriach negatywnych lub pozytywnych, zaktadaty, ze obrazy majg
statle znaczenia, ktére sg po prostu przypisane hipotetycznie ustanowio-
nym [preconstituted] widzom. Niektére wizerunki sg fatszywe i niepetne;
inne prawdziwe i adekwatne. Taka analiza wpada w fikcje pozytywisty-
czng. W przeciwienstwie do tego ujecia artystki z ,,Public Vision” przekro-
czyly podziat na negatywne i pozytywne, tworzgc co$, co mozna nazwac
~wizerunkami krytycznymi”. Zaktdcity podstawy modernistycznego mo-
delu neutralnosci wizualnej w samym jego rdzeniu, demonstrujac, ze
znaczenie powstaje jedynie w interaktywnej przestrzeni pomiedzy wi-
dzem a wizerunkiem - ale nie pomiedzy preegzystujacymi widzami a wi-
zerunkami. Artystki te badaty, jaka role odgrywa widzenie dla konstytu-
cji humanistycznego podmiotu, a przede wszystkim raczej dla jego ciggtej
reprodukcji przez spoteczne formy wizualnosci. Przy czym nie ogranicza-
ty one swoich analiz polityki wizerunku do tego, co pojawia sie w grani-
cach obrazu, wewnatrz pola wizualnego. Zamiast tego zwrocity uwage na
to, co jest tam niewidzialne, czyli na procesy wytwarzajgce pozornie na-
turalne przestrzenie wizerunku i widza. W ten sposob artystki traktowa-
ty sam wizerunek jako spoteczng relacje, a widza jako podmiot konstruo-
wany przez obiekt, od ktérego rzekomo miat by¢ oddzielony. Dystans
wizualny ijego konsekwencja, autonomiczny obiekt sztuki, wytaniajg sie
raczej jako konstruowana niz dana relacja wobec zewnetrznosci, relacja,
ktéra nie jest produkowana ,przez”, a ktéra produkuje swoje pojecia: od-
osobnione obiekty z jednej strony, a catosciowe podmioty z drugiej. Pod-
mioty takie nie sg niegrozng fikcjg. Sg one raczej relacjami wiadzy - me-
skimi fantazjami o speklnieniu, osigganymi przez wyparcie innych
podmiotowosci, przeksztatcajgcymi roznice w innos¢ lub podporzadkowu-
jacymi rzeczywistych innych, autorytetowi uniwersalnego punktu widze-



nia postrzeganemu, podobnie jak tradycyjny widz sztuki, poza konteks-
tem pici, rasy, nieSwiadomosci czy historii.

Prace z wystawy ,,Public Vision” wchodzity w spdr z podmiotowoscig
konstruowang przez malarstwo modernistyczne, zaktocajac i przeksztat-
cajac tradycyjng przestrzen widzenia estetycznego na rézne sposoby. Wy-
mienie trzy przyktady - prace te wychodzg w strone widzéw: wytracajac
ich ze zwyczajowych sposobOw recepcji estetycznej, przenoszac ich uwage
z wizerunku na samych widzéw lub - bardziej precyzyjnie - na relacje
pomiedzy nimi a wizerunkiem.

Zasadniczy ton ekspozycji wyznaczyta, z jednego wzgledu, praca autor-
stwa Sherrie Levine After Egon Schiele [Wedtug Egona Schiele] z 1982
roku. Levine wystawita oprawione w ramy przyciete fotografie erotycz-
nych rysunkéw Egona Schiele, wiedenskiego ekspresjonisty z poczatku
XX wieku. Pokaz Sherrie Levine, tak jak ,Public Vision” jako catos¢, byt
zwigzang z danymi okolicznosciami [site-specific] interwencja w Swiat
sztuki wczesnych lat 80. Artystka bezposrednio komentowata etos eks-
presjonistyczny afirmowany w popularnym woéwczas neoekspresjonistycz-
nym powrocie tradycyjnych artystycznych srodkéw przekazu - malar-
stwa olejnego, rysunku, rzezby z brgzu. W modelu ekspresjonistycznym
suwerenna jednostka heroicznie walczy z ograniczeniami narzuconymi
przez spoteczenstwo, ktore jest calkowicie zewnetrzne i nieuchronnie
alienujace. Artysta rejestruje swag obecnosé - wcielong przez malarskie
pociggniecie pedzla, slad reki artysty - w unikatowe dzieta sztuki, ktore
sg subiektywnym protestem przeciwko alienacji spotecznej, jak i zwycie-
stwem nad nig. Dzieto sztuki powstaje jako ekspresja pierwotnego, auto-
nomicznego Ja artysty, ale i w konsekwencji - widza, ktéry identyfikuje
sie z taka ekspresja.

Kadrujac na nowo [reframing] sfotografowany rysunek Schielego, Le-
vine ironicznie powiela neoekspresjonistyczne odtwarzanie oryginalnego
niemieckiego ekspresjonizmu, poddajgc analizie obydwa ekspresjonizmy.
Rekontekstualizujac rysunki Schielego i prezentujac je raczej jako kodo-
wane, spotecznie reprodukowalne formy kultury wizualnej, a nie efekty
bezposredniej ekspresji malarskiej, Levine zaktdca proces potwierdzania
wilasnej tozsamosci przez widza, a tym samym powstrzymuje identyfika-
cje widza z wizerunkiem - prowokowang przez obrazy, ktérych znaczenia
jawia sie jako po prostu naturalne. Zaréwno widz, jak i wizerunek, zosta-
ja przemieszczeni. Ekspresjonistyczne Ja ujawnia sie nie jako autono-
miczna tozsamos¢ wyrazona w dzietach sztuki, ale bardziej jako konstruk-
cja wytworzona przez przedstawienie wizualne. Wystawienie rysunku
Schielego przez Levine wskazuje na ambiwalencje tej konstrukcji, ambi-
walencje, ktéra w koncu zaktdca przekonanie, iz podmiot jest autono-
miczny. Artysci ekspresjonistyczni pragneli wyrazic¢ siebie, zapisa¢ wias-



ne emocjonalne i seksualne impulsy w obrazach prezentowanych jako
Swiadectwo autentycznej, wewnetrznej tozsamosci, ktéra nie moze podle-
gac alienacji. Jednoczes$nie artysta ekspresjonistyczny starat sie dokonaé
.€kspresji” jako oczyszczenia siebie z niepokojacych impulséw, ktére kon-
trolowat wiasnie przez alienowanie i projektowanie ich na uzewnetrznio-
ny wizerunek lub na Innego.

Wkitadem Cindy Sherman do wystawy ,,Public Vision” byta fotografia
z jej realizowanego wowczas projektu tworzenia fotograficznych autopo-
rtretéw jako modelki prezentujacej rézne typy postaci kobiecych, pocho-
dzace z medialnych wizerunkdéw - filmoéw, kolorowych czasopism i tele-
wizji. Sherman analizowala te postaci nie jako reprodukcje realnych
tozsamosci, lecz jako efekt produkowany przez takie znaczace wizualnie
elementy, jak: kadrowanie, oswietlenie, odlegtos¢, ostrosé, kat widzenia
kamery. W ten sposéb zwracata uwage na materialny proces formacji toz-
samosci, wykorzystywany w kulturowo kodowanych, lecz pozornie natu-
ralnych wizerunkach kobiet. Fotografie Sherman zaréwno pobudzaja, jak
i rozczarowujg widza poszukujgcego wewnetrznej, ukrytej prawdy o po-
staci, ktorg widz moégtby zgtebic, esencjalnej tozsamosci, wokdét ktérej mo-
gtoby zostac ustabilizowane znaczenie wizerunku. Rosalind Krauss przy-
pomina nam, iz poszukiwanie prawdy jest znamieniem hermeneutycznej
idei sztuki, idei, ktdra ma ponadto piciowy podtekst: ,,Samo kobiece ciato
zostato stworzone, aby stuzyé jako metafora hermeneutyki (...) wszystkie
te znaczenia, do ktérych siega analiza, gdy poszukuje sensu pod powierz-
chnig strumienia przypadkowych zdarzen, wszystkie one sg kulturowo
oznakowane jako kobiece”&

Fotografie Sherman uniemozliwiaja takie podejscie interpretacyjne,
zastepujg bowiem rzekomag przezroczystosé wizerunku nieprzezroczysto-
Scig fotograficznych i kinematograficznych sygnifikanséw. Wewnetrznos¢
pojawia sie wiec nie jako cecha kobiecego charakteru, ale jako efekt spo-
teczny, ktéry znakuje powierzchnie kobiecego ciata. I, jak pisze Judith
Williamson, cho¢ kazda z fotografii Sherman wywotuje oczekiwanie, ze
odstoni koherentng, wewnetrzng tozsamos¢, zadna z nich nie jest ,pra-
wdziwg Sherman”, wiasnie dlatego, ze wszystkie to obiecuja®l Uwaga wi-
dza jest wiec skupiona na samym poszukiwaniu, na pragnieniu dotarcia
do gtebin wnetrza, koherencji i obecnosci w wizerunku, pragnieniu obie-
ktu, ktéry moze potwierdzi¢ stabilno$¢ tozsamosci samego odbiorcy. Owo
pragnienie catosci popycha do daremnego poszukiwania jednolitego zna-
czenia w wizerunku tub poza nim, poszukiwania zwigzanego ponadto z

8BR. Krauss, Cindy Sherman 1975-1993, Rizzoli, New York 1993, s. 192.

64 J. Williamson, A Piece of the Action: Images of Woman in the Photography of Cin-
dy Sherman, (w:) Consuming Passions: The Dynamics of Popular Culture, Marion Boyars,
London 1986, s. 103.



ustanawianie réznicy pomiedzy piciami. Odbiorca pici meskiej moze kon-
struowac siebie jako catos¢ jedynie przez znalezienie stabilnego modelu
kobiecosci, prawdy o kobiecosci, ktora poprzedza przedstawienie. Wizeru-
nek ,kobiety” jest wiec narzedziem produkcji i podtrzymywania fantazji
meskiej tozsamosci.

W Untitled (You delight in the loss of others) [Bez tytutu. Straty innych
sprawiajg ci przyjemnos$¢], pracy Barbary Kruger z wystawy ,Public Vi-
sion” tekst natozony na silnie skadrowang fotografie wyciggnietej kobie-
cej reki upuszczajgcej szklanke z mlekiem jest srodkiem rozbicia retoryki
wizerunku - strategii, za pomoca ktorej wizerunek narzuca swoéj komuni-
kat odbiorcy. Bezposrednio zwréocone do widza stowa: You delight in the
loss of others - przywotujg sadystyczne przyjemnosci wojerystycznego pa-
trzenia, pola widzenia bezposrednio zwigzanego z ideatem wizualnego
zdystansowania: wojerystyczne spojrzenie przeksztatca obiekty w obrazy,
dystansuje je, zamyka w oddzielnej przestrzeni, i stawia widza w pozycji
umozliwiajgcej kontrole. Jednak jednoczesnie tekst Kruger jest femini-
stycznym glosem, ktéry narusza bezpieczenstwo takiego uktadu. Jej wi-
zerunek ,widzi” patrzacego, zatamujgc dystans pomiedzy nimi. Podkre-
Slenie przez Kruger obecnosci widza ukazuje, iz odbiér jest istotnym
sktadnikiem wizerunku, co powoduje, ze rzekomo neutralny patrzacy
podmiot przestaje by¢ niewidzialny, a tym samym ochroniany przed za-
dawaniem mu pytan. Czyni to jednak nie po to, aby wskaza¢ na konkret-
nego patrzacego, ale aby problematyzowac tozsamos¢ odbiorcy. Zaimek
osobowy ,, Ty” [You] nie wskazuje okreslonej osoby i nie ma statego odnie-
sieniat ,, Ty” oznacza pozycje w relacji z ,,innymi”, widza konstytuowane-
go przezjej [pozycji] wizerunki. Fotomontaze Kruger sugerujg réwniez, iz
przestrzenie, przypisane widzowi i wizerunkowi w strukturze wojeiystycz-
nej, sg powigzane z hierarchiczng struktura réznicy seksualnej - nie tyl-
ko dlatego, ze kobiety w historii zajmowaty pozycje obiektu wizualnego
i byty dostownie do ogladania, ale dlatego, ze spojrzenie wojerystyczne fe-
minizuje przedmiot swego ogladu - jak pisze Mark Wigley, kobiecos¢ jest
pojmowana jako jako$¢, ktora narusza bezpieczeristwo granic oddzielaja-
cych wspomniane przestrzenie, dlatego musi by¢ kontrolowana przez
maskulinistyczng site. W tym sensie meskos¢ jest ,niczym wiecej jak
zdolnoscig utrzymywania sztywnych granic, a wiasciwie doktadniej, kon-
sekwencji, ktére z tych granic wynikajg” Twierdzi sie, iz ikonograficzna

6 Znakomita analiza wczesnych prac Kruger, szczegdlnie wykorzystywania przez nia
zaimka ,,ty” znajduje sie w J. Weinstock, What she means, to you, (w:) Barbara Kruger:
We Won't Play Nature to Your Culture [katalog wystawy], Institute of Contemporary Art,
London 1983, s. 12-16.

6 M. Wigley, The Architecture of Deconstruction: Derrida’'s Haunt, MIT Press, Cam-
bridge 1993, s. 138.



figura kobiety w obrazach kobiet nie jest reprodukcjg realnej kobiety, ale
znakiem kulturowym produkujacym kobieco$¢ jako obiekt meskiego pa-
nowania, jako, jak to nazywa Laura Mulvey, wkasciwos¢ ,bycia oglagdang”
[to-be-looked-at-ness]6L

Kruger zestawita zaimek ,Ty” z fotografig, ktérej status feminizowa-
nego obiektu jest podkreslony przez fakt ukazywania kobiety: dioni ko-
biecej oraz wylanego mleka, synekdochy part-object] lub symbolicznego
ekwiwalentu macierzynstwa. ,, Ty” zyskuje wiec pte¢, odnoszac sie do od-
biorcy - mezczyzny, ktory czerpie przyjemnosé z wyidealizowanego wize-
runku samego siebie - catosci, uniwersalnej, bez brakdéw. Dalekie od
esencjalnej tozsamosci, owo meskie , Ty” jest miejscem przedstawienia,
podmiotem, ktéry powstaje w wyniku dwaéch procedur, z ktérych kazda
przeznaczona jest do tego, by ukrywaé brak catosci, i ktére zatem do
utraty przynalezg. Owo , Ty” sprawia, iz inne podmiotowosci sg nieobecne
- nie zauwaza sie ich, traci je i oczywiscie i one tracg. Czyni to wiasnie
poprzez obserwacje kobiety, ujmujac ja jako wizerunek oddalony od, ale
istniejacy - dla siebie. Owo , Ty” probuje potwierdzi¢ wiasng koherencje,
sytuujac sie w opozycji wobec kobiecosci, przeksztatcajgc réznice w pod-
porzadkowang innos¢, w znak niepetnosci, w samag utrate. Wzorcowym
przyktadem obydwu procedur - i ich powigzania z aktem widzenia - jest
fetyszystyczne wyparcie roznicy seksualnej wiasciwe dla ,postrzegania”
kobiety, w kontrascie do mezczyzny, jako ,wykastrowanej”. Fakt, iz ko-
bieta nie ma fallusa, moze byc¢ tylko przetozony na wrazenie, ze go straci-
fa. Jak zaznacza Slavoj Zizek, przekonanie takie wynika z zalozenia, iz
powinna mie¢ fallusa, z wiary, iz istnieje stan peini zwigzany z posiada-
niem fallusa, stan, ktéry mozna utraci¢. Przeksztatcenie roznicy w ka-
stracje ukrywa fakt, ze taki utracony stan po prostu nie istnieje@ Raczej,
jak sugeruje praca Kruger, catoSciowa, utwierdzona w sobie tozsamos¢
ma od poczatku charakter relacyjny, ,ty” jest wytwarzane poprzez projek-
towanie utraty na innych.

Jednak praca Kruger nie jest wyrazem rozpaczy nad rozlanym mle-
kiem. Nie mozna powstrzyma¢ popedu kontrolowania przez patrzenie,
ale wizerunek moze obroni¢ sie przed przeksztatceniem w obiekt, w ktd-
rego obecnosci rozwinaé sie moze kontrolujgce spojrzenie. ,,Ty” moze zo-
sta¢ podwazone, gdy ostabi sie hierarchie wizerunku, a ujawni jego prze-
moc. W istocie, tekst Kruger i jej manipulacje wizerunkiem nasycaja
fotografie atmosferg przemocy. Praca zaczyna wygladaé¢ niczym zatrzy-

67 L. Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema, (w:) B. Wallis (red. ) Art After
Modernism: Rethinking Representation, New Museum of Contemporary Art i David R. Go-
dine, New York s. 366.

68S. Zizek, For They Know Not What They Do: Enjoyment as a Political Factor, Verso,
London 1991, s. 38.



mane filmowe zblizenie i zyskuje charakter narracyjny. Co spowodowato,
ze dton kobiety nagle sie otwarta, a szklanka upadta? W filmie takie wy-
izolowane obrazy moga sugerowac widowni, ze ma miejsce gwattowne i
brutalne zdarzenie. Odczytywana w ten sposéb, jako klatka filmowa, fo-
tografia w dziele Kruger wskazuje, ze kobieta zostata zaatakowana; teraz
jest unieruchomiona. Centrum akcji jest jednak przesuniete, znajduje sie
poza ramag, podobnie jak i napastnik. W tym punkcie narracji jego toz-
samosé wecigz jeszcze moze byé tajemnicg dla kinowej publicznosci.
Ikonografia fotografii Kruger, interpretowana jako scena napasci, nadaje
dostowna forme gtdwnemu tematowi obranemu przez artystke, czyli przed-
stawieniu widzenia. Znajdujacy sie poza polem widzenia agresor jest
analogiczny do meskiego widza, ktéremu ,strata innych sprawia przyje-
mnos¢”. Ofiara to kobieta unieruchomiona w wizerunku, lub szerzej, ko-
bieco$¢ oswojona jako wizerunek. Wizualizacja taczy sie z wiktymizacjg
obiektu. Widz, podobnie jak w Kinie, znajduje sie poza ramami wizerun-
ku - przynajmniej dopéki Kruger nie zaczyna badaé¢ jego tozsamosci
i czynigc to, jg rozjasniac: poniewaz za owym Ty, jak ujawnia to tekst ar-
tystki, nie znajduje sie zadne niezalezne i petne Ja. Nie moze ono bowiem
istnie¢ w izolacji. Podobnie wizerunek nie jest obiektem samowystarczal-
nym. Autonomiczny podmiot powstaje jedynie przez usytuowanie innych
jako obiektéw spojrzenia. Ostatecznie fotomontaz Kruger sugeruje, iz wy-
mog wizualnego dystansu jest nie tylko iluzjg, ale réwniez, jak pisze Kate
Linker, narzedziem agresji®

Prace takich artystek, jak Levine, Sherman i Kruger, rozbity moderni-
styczng przestrzen czystego widzenia. W architekture modernistycznego
widzenia wbudowany jest nakaz uznania wizerunkéw i widzéw jako da-
nych raczej niz wytwarzanych, a przestrzeni zas jako obszaréw na siebie
zamknietych. Sztuka inspirowana feministycznymi koncepcjami przed-
stawienia narusza jednakze to zamkniecie, ukazujgc widzenie jako pro-
ces wzajemnego konstytuuowania sie wizerunku i widza. Sztuka ta od-
stania, iz czysta wewnetrznos¢ jest efektem wypierania zaleznosci
podmiotu od pola wizualnego. Poprzez eksponowanie zacieranych relacji,
za pomoca ktorych wizualno$¢ wytwarza wrazenie autonomii - czyli in-
nymi stowy, przez eksplorowanie nieciggtosci samego widza - dzieta te
podwazajg rowniez przekonanie o tym, ze innos¢ jest wylacznie zewnetrz-
na. Odstoniecie modernistycznego widzenia kreuje przestrzen, w ktoérej pod-
wazone zostajg granice pomiedzy Ja a Innym, wnetrzem a zewnetrzem.

Po co jednak nazywac te problematyczng przestrzen ,publiczng”?
Okreslenie ,widzenie publiczne” [public vision] ma kilka konotacji. Suge-

® K. Linker, Love for Sale: The Words and Pictures of Barbara Kruger, H. N. Abrams,
New York, s. 61.



ruje, iz akt widzenia jest ksztattowany przez struktury spoteczne i histo-
ryczne; ze znaczenie wizerunkdéw wytwarzane jest kulturowo, nie indywi-
dualnie; i ze wizerunki znaczg w kontekstach spotecznych. Z tego wzgledu
pojecie ,publiczne” implikuje, ze widzowie i wizerunki sg konstruowane
spotecznie, ze znaczenie ma charakter publiczny, nie prywatny. Przy-
miotnik ,publiczne” stwarza bardziej ztozone implikacje, gdy zostaje uzy-
ty w tytule wystawy analizujgcej widzenia jako niepewny proces, w kto-
rym zaréwno widzowie, jak i wizerunki sg nie tylko konstruowani przez
ustabilizowang spoteczng rzeczywisto$¢ zewnetrzg wobec widzenia, ale
rowniez konstruujg siebie nawzajem. Przymiotnik ten opisuje przestrzen,
w ktorej znaczenia wizerunkoéw i tozsamosci podmiotéw sag radykalnie
otwarte, uwarunkowane i niepetne. ,Public Vision” wigzata przestrzen
publiczng z relacjami, ktore wykraczajg poza indywidualny poziom, ale
jednak nie znajduja sie poza jednostka. Aspekt publiczny wylania sie ja-
ko jakos¢, ktéra wytwarza, wypetnia, ale réwniez przekracza wnetrza
podmiotéw spotecznych. Jest to stan otwarcia na zewnetrze, ktory jest
rowniez niestabilnoscig we wnetrzu, stan, ktéry Thomas Keenan nazwat
»podatnoscig na zranienia”Q Wystawa ,,Public Vision” sugerowata, iz wy-
mog bezstronnosci i obiektywnosci jest dla widza mezczyzny tarcza ob-
ronng stworzong przeciwko tej stabosci, odmowag zanurzenia sie podmio-
tu w otwartosci przestrzeni publicznej.

Tymczasem pieé lat pdzniej historyk sztuki, Thomas Crow, opisat
wiasnie taki bezstronny podmiot jako autentycznego mieszkarca prze-
strzeni publicznej i jako ponadto posiadacza prawdziwego ,widzenia pub-
licznego”. Crow wyrazit takie przekonania jako uczestnik dyskusji ,,The
Cultural Public Sphere” [Przestrzen publiczna kultury] zorganizowanej
przez Hala Fostera w Dia Art Foundation, w ramach serii cotygodnio-
wych dyskusji dotyczacych krytycznych kwestii w sztuce wspdtczesne;j.
W przedmowie do ksigzki Discussions in Contemporary Culture [Dysku-
sje w kulturze wspotczesnej], ktéra dokumentuje debaty prowadzone w
Dia Art Foundation, Foster wyjasnia, iz jedng z takich kwestii jest ,,zdefi-
niowanie sfery publicznej i odbiorcow, w historii i terazniejszosci”7L
W istocie, ta dyskusja w Dia pozostaje do dzisiaj jedng z najwazniejszych
préb przemyslenia sztuki publicznej w kontekscie jej zwiazku z politycz-
ng sferg publiczng. Jako pierwszy moéwca Crow zainicjowat to przedsie-
wziecie. Zaréwno jego wystapienie, jak ijego skorygowana wersja opubli-
kowana w ksigzce Discussions in Contemporary Culture, rozpoczynajg sie
od wygtoszenia popularnej opinii, iz przestrzen publiczna, w tym przy-

M Th. Keenan, Windows: ofvulnerability, (w:) B. Robbins (red.) The Phantom Public
Sphere, University of Minnesota Press, Minneapolis 1993, s. 121-141.

7TLH. Foster, wstep w H. Foster (red.), Discussions in Contemporary Culture, Dia Art
Foundation Discussions in Contemporary Culture, nr 1, Bay Press, Seattle 1987.



padku przestrzen publiczna sztuki, zostata utracona7?2 Wspotczesnie jed-
nakze odzyskano ja okoto 1968 roku. Woéwczas pojawita sie grupa ,dema-
terializujacych” praktyk artystycznych, ktére wszystkie wspétdziataty w
przedsiewzieciu krytyki autonomii modernistycznego przedmiotu sztuki.
Wedtug Crow'a te praktyki - konceptualizm, sztuka zwigzana z miejscem
[site-specificity], performance, sztuka instalacji - zapowiadaty wytworze-
nie ,nowej publicznosci sztuki, ktéra moze by¢ istniejgcym lub przysztym
mikrokosmosem szerszej publicznosci”73 Oto sg ,praktyki, ktdre przywo-
tujemy optakujac utrate publicznego wymiaru sztuki i zaangazowania
dla sztuki... Gdy patrzymy w przeszto$é, te praktyki wydajg sie konsty-
tuowac spodjng, wskrzeszong sfere publiczng, ktéra obecnie wydaje sie
zredukowana i marginalna”” Crow zauwaza, iz ,polityka kobiet” row-
niez znalazta miejsce ,wsrod” tych praktyk. Dalej wprowadza on kolejne
feministyczne odniesienie, prawie kwestionujgc wlasng retoryke utraty,
ktéra zdominowata jego wystgpienie: ,Nieobecno$¢ zostata okreslona w
kategoriach utraty i minionej spdjnosci zapewnianej przez modernizm, to
jest przez elitarng sztuke i krytyke zdominowane przez biatych mez-
czyzn”.

W swoim wystgpieniu Crow wybrat jednak nieco inng linie argumen-
tacji. Sugerowat, iz rozwoj polityki kobiecej i innych nowych ruchéw spo-
tecznych nie stanowit czesSci artystycznej przestrzeni publicznej, lecz ra-
czej byt odpowiedzialny za jej utrate. Wedtug niego, nowe ruchy
doprowadzity do ,batkanizacji” odbiorcow sztuki, ich rozdzielenia na roz-
ne grupy, ktdére po 1968 roku rozbity jednolitg publicznos¢ artystyczng na
bezsilne, czesto skidcone obozy. Z punktu widzenia Crow’a nie oznacza to
jednak, ze sfera publiczna zostata utracona, poniewaz tak zwana batka-
nizacja stworzyla réznice pomiedzy rzeczywista publicznoscig sztuki a
ideatem jednolitej artystycznej publicznosci. Dla niego ta niewspétmier-
nos¢ istniata zawsze. To ona wiasnie umozliwia definiowanie publiczno-
sci jako ideatu: ,Taka publicznos¢ reprezentowata standard, wedle ktore-
go rozne niedoskonatosci realnych odbiorcow sztuki, mogg by¢ rozwazone
i krytykowane”. Sfera publiczna zostala natomiast utracona, poniewaz
nowe ruchy spoteczne nie czuly sie juz zwigzane z tym ujednolicajgcym

72 W reakcji na krytyczng recepcje swego wystapienia, Crow zmienit tekst, ktory osta-
tecznie pojawit sie w ksigzce dokumentujacej debaty w Dia Center. Opublikowany esej nie
wprowadza jednak zasadniczych zmian w jego koncepcji sfery publicznej, a umieszczenie
obok dyskusji toczacej sie po jego wystapieniu umozliwia rekonstrukcje referatu Crow'a

73 Discussions in Contemporary Culture: On the Public Function ofArt, (w:) H. Foster
(red.) Discussions in Contemporary Culture, op. cit, s. 24.

74 Th. Crow, These Collectors, They Talk about Baudrillard Now, w Foster (red.) Di-
scussions in Contemporary Culture, 1-2. (Wszystkie dalsze odniesienia do eseju Crow’a do-
tycza niniejszej publikaciji).



ideatem. Crow zaklada, iz gdy zaniechaty one préb zblizenia sie do ide-
atu, to jednoczesnie porzucity dazenia do stworzenia artystycznej sfery
publicznej.

W opublikowanym eseju Crow usunat wczesniejsze uwagi o destruk-
tywnym wptywie grup kobiecych na artystyczng sfere publiczng, bez wat-
pienia dlatego, ze powaznie wzigt pod uwage obiekcje, ktore w czasie dys-
kusji zostaty wyrazone przez takich ludzi, jak Martha Rosler: , Jestem
zaszokowana twojg sugestia, iz w jakis sposob jakie$ grupy, jak kobiety,
odciggaty uwage od dyskusji dotyczacej poszukiwan jakiej$ wyimagino-
wanej, zaawansowanej publicznosci”/Aa Mniej powaznie Crow wziat pod
uwage jednak krytyke samego faktu tych poszukiwan. Zrezygnowat
wprawdzie z oskarzania kobiet o kryzys publicznosci artystycznej i wig-
czyt je nawet we wskrzeszong artystyczng sfere publiczng konca lat 60.,
nie zmienit jednak ani nawet nie zakwestionowat swojego modelu polity-
cznej sfery publicznej i przekonan o jej zaniku. Nie odpowiedziat zatem
na rewizje feministyczng. Tymczasem wiasnie ten model zostat zakwe-
stionowany przez najnowsze analizy feministyczne jako maskulinistycz-
na struktura zbudowana w efekcie zawtadniecia réznicami.

Crow skonstruowat spolityzowana historie modernistycznej i wspot-
czesnej sztuki, opartg na humanistycznych ideatach obywatelskich nowo-
czesnej teorii polityki. Kluczowym elementem tej teorii jest koncepcja
sfery publicznej - demokratycznego obszaru, gdzie jednostki przyjmuja
tozsamos$é obywatelska i uczestniczg w zyciu politycznym. Traktujac pub-
liczno$¢ sztuki jako mikrokosmos szerszego spoteczenstwa, Crow stara
sie potgczy¢ nowoczesng estetyke z teorig i praktyka sfery publicznej,
ktora jest podstawg demokratyzacji instytucji politycznych. W przekona-
niu Crow'a odbiorca sztuki staje sie czescig publicznosci artystycznej w
taki sam sposob, w jaki prywatne jednostki stajg sie obywatelami. Gdy
jednostka przeksztatca sie w czionka spoteczenstwa lub gdy odbiorca
sztuki przystepuje do publicznosci artystycznej, to wyrzeka sie interesow
wilasnych na korzysé dobra ogdlnego. Jednostka staje sie wedtug Crow'a
»odpowiednia”, czyli bezstronna.

Crow zaczerpnat te przekonania od oswieceniowych pisarzy wypowia-
dajacych sie o sztuce. W XVIII wieku angielscy i francuscy estetycy mys-
leli o publicznosci artystycznej, opierajgc sie na nowym modelu obywatel-
stwa. Chcieli ustanowi¢ ,republike gustu”, demokratyczne obywatelstwo
sztuki, ktdre kopiuje strukture republiki politycznej, sktadajgcej sie z
wolnych i aktywnych obywateli. Wierzono, iz bezpieczeristwo obydwu re-
publik zostato ufundowane na solidnych, uniwersalnych zasadach. Oby-
dwie reprezentowaty wspo6lne dobro i dlatego, jak sugeruje Crow, byty

B Discussions in Contemporary Culture, op. cit., s. 26.



uwazane za zdolne do przeciwdziatania podziatowi pracy, prywacie, za-
wodowej specjalizacji i indywidualizmowi, ktére podzielity wielkie nowo-
czesne spoteczenistwa komercyjne. W istocie, oSwieceniowi pisarze zwro6-
cili sie do humanizmu obywatelskiego, gdyz oni takze odczuwali zanik
przestrzeni publicznej i potrzebe jej odnowienia7 Dla takich ludzi oswie-
cenia, jak Joshua Reynolds, analogia pomiedzy republikag gustu a obywa-
telstwem spotecznym, miala okreslone historyczne zrodta we wczesniej-
szych demokratycznych formacjach obywatelskich. Republiki antycznej
Grecji i Rzymu oraz renesansowych Wioch stanowity dla tych myslicieli
obfite zrodito wielu przyktaddw spdjnej niegdys sfery publicznej. Jak pisze
Crow, dla estetykéw oswiecenia ,,Sfera publiczna greckiej polis [...] byta
odpowiedzialna za niezwykle artystyczne osiagniecia antyku”. Podobnie
poszukiwnie Zrédet pomysinego odrodzenia antyku w czasach Renesansu
prowadzito do popierania i skrupulatnej analizy wyodrebnionego obywa-
telstwa wioskiego miasta-panstwa.

Crow argumentuje, iz zanim doszto do obecnej utraty, antyczny huma-
nistyczny i obywatelski projekt tworzenia idealnej publicznosci artystycz-
nej zostat odkryty ponownie w trzech kluczowych okresach nowoczesnej
historii sztuki. Pomimo réznic miedzy nimi, kazdy z tych okreséw pod-
trzymywat ideat jednoczacej i dlatego publicznej estetyki. Obywatelska
estetyka humanistyczna zostata po raz pierwszy odnowiona, jak widzieli-
smy, w oswieceniowym dyskursie artystycznym. Teoretycy oswiecenia
uwazali, iz koncentracja na jednosci kompozycji malarskiej wznosi od-
biorce ponad prywatne, materialne korzysci, ktore, jak pisze Crow, zosta-
ty uswiecone przez rozwijajacy sie kapitalizm. Nastepnie na przetomie
XIX i XX wieku ,obywatelska estetyka humanistyczna” wytonila sie jako
rodzaj nieSwiadomego podtekstu abstrakcji modernistycznej. Jak mowi
Crow, cytujgc Clementa Greenberga, modernizm poszukiwat réwniez
stworzenia abstrakcyjnej jednosci malarskiej, ktérej kontemplacja ,,uchy-
li prywatne, sktonne do sporu Ja odbiorcy”. Crow przyznaje jednak, iz ge-
neza polityczna poszukiwania jednolitej publicznosci dla sztuki zostata w
modernizmie zatarta. Nie zmienia to faktu, iz artySci modernistyczni,
usitujgc stworzy¢ transcendentalng forme estetyczna, probowali - co, jak
powszechnie wiadomo, twierdzit Greenberg - przeciwstawic sie kulturze
konsumpcyjnej i da¢ wyraz swej niecheci wobec kapitalizmu. Po raz
ostatni humanizm obywatelski wylonit sie w nowej postaci politycznej w
~praktykach dematerializacji” w sztuce korica lat 60. XX wieku. Wedtug
Crow'a, praktyki te stanowity dazenie do ponownego zjednoczenia widzdw,
tym razem w opozycji do nowoczesnej fetyszyzacji obiektu artystycznego,

o J. Barrell, The Political Theory of Painting from Reynolds to Hazlitt: ,The Body of
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procesu wynikajgcego z fetyszyzmu towarowego i ogarniajgcego wszyst-
kie aspekty zycia w spoteczenstwie kapitalistycznym.

Crow taczy te trzy okresy jako momenty w historii formowania sie ar-
tystycznej sfery publicznej77. Sugeruje ponadto, iz w kazdym z tych okre-
soéw koncepcje na temat publicznosci artystycznej i publicznosci politycz-
nej spajaty sie wokot wspdlnej idei widzenia. Estetyka widzenia rzekomo
kultywowana w kazdym z tych trzech momentoéw jest pokrewna widzeniu
politycznemu, ktorym dysponuje idealny cztonek obywatelskiej spotecz-
nosci. Crow projektuje na XIX i XX-wieczng sztuke pokrewienstwo po-
miedzy kontemplacjg estetyczng a uczestnictwem we wspélnocie politycz-
nej - pomiedzy gustem a ,powazniejszymi zyciowymi obowigzkami” -
ktore jest charakterystyczne dla estetyki oswiecenia. John Barrell autor
waznej analizy krytycznej XVIII-wiecznej brytyjskiej krytyki sztuki, za-
uwaza, iz dla Reynoldsa, ktéry konsekwentnie taczyt terminologie polity-
czng i estetyczng ,Cwiczenie gustu byto (...) sposobem ¢wiczenia tych sa-
mych umiejetnosci, ktore stosowano w dbatosci o spoteczenstwo i jego
interesy”® Kryteria przynaleznosci do republiki gustu i republiki polity-
cznej byly identyczne: zdolnosé do obejmowania catosci@ Cytujac Rey-
noldsa, Crow pisze z aprobata, iz dla oSwieceniowych myslicieli o sztuce

77 Dziwne jest wykorzystanie przez Crow'a humanizmu obywatelskiego w celu potacze-
nia modernizmu i ,,praktyk dematerializacji” z korica lat 60. Byly one przeciez w opozycji
do podstaw modernizmu, czyli pretensji do transcendencji, a whasnie przez nie Crow odno-
si modernizm do estetyki humanizmu obywatelskiego. Crow moze usuna¢ te sprzecznos$é
tylko przyjmujac z gory swe zatozenie, iz praktyki dematerializacji usitowaty zjednoczyc¢
publiczno$¢ sztuki, chociaz czynity to w inny spos6b niz modernizm. To przekonanie jest
jednak watpliwe, podobnie jak podporzadkowanie krytyki autonomii w sztuce lat 1960. i
70. idei humanizmu obywatelskiego. W latach 60. i 70. wielu artystéw dokonywato krytyki
modernizmu wAasnie po to, zeby kwestionowac, a nie potwierdzi¢, przekonanie, ze w muze-
ach i galeriach widzowie jednoczg sie jako ,,obywatele sztuki”. Na przyktad w pracy Mart-
hy Rosier, The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems i wjej esejach In, Around,
and Afterthoughts (On Documentary Photography) i Lookers, Buyers, Dealers, and Makers:
Thoughts on Audience, podobnie réwniez w serii Hansa Haacke Gallery-Goers’ Residence
Profiles, podkreslone jest raczej zréznicowanie publicznosci pod wzgledem klasy, plci i ra-
sy. W przeciwienstwie do Crow'a, Rosier i Haacke, nie skoncentrowali sie na réznicy po-
miedzy spoteczng tozsamoscig realnych widzéw i rzekomo transcendentalnym widzem tra-
dycyjnych instytucji estetycznych po to, aby stworzy¢ idealnego widza jako ,standard,
wzgledem ktérego rézne niedoskonatosci realnych odbiorcéw sztuki moga by¢ oceniane
i krytykowane”. Rosier i Haacke pragneli pokaza¢, ze transcendentalny odbiorca moder-
nistycznego dyskursu estetycznego jest catoscig wyobrazniowa, wyparciem faktu, iz prze-
strzen estetyczna jest zanurzona w konfliktach spotecznych. Rosier i Haacke podwazaja
utrzymywang przez estetyzm i humanizm obywatelski iluzje wyzszej, abstrakcyjnej jedno-
Sci wérod ludzki, ktérzy moga naleze¢ do réznych stron.

BBarrell, The Political Theory ofPainting, op. cit., s. 79.

PR R Wark (red.), Reynolds’s Discourses on Art, drugie wydanie, Yale University
Press, New Haven 1975, s. 202



widzenie publiczne ,,0znaczato spogladanie ponad lokalnymi ewentualno-
Sciami i zwyklymi indywidualnymi korzysciami”. Bylo to ,.spojrzenie, ktdre
konsekwentnie rejestruje raczej to, co jednoczy, niz to, co dzieli cztonkdéw
wspolnoty politycznej. Gwarantowato ,.zdolnos¢ generalizacji, abstraho-
wania od szczegotow”, odzwierciedlato ,$Swiadomos$¢.... niepodzielong
przez prywatne apetyty materialne” i wyrazato ,transcendentalng jed-
nos¢ umystu”.

Crow przyjmuje ten humanistyczny obywatelski ideat widzenia publicz-
nego jako kryterium oceny sztuki wspédtczesnej i stwierdza, ze brak w
niej wymiaru publicznego. Takie ujecie ma dwie istotne konsekwencje.
Po pierwsze, sytuuje Crow’a w obozie politycznym, cztonkostwo w ktérym
wykracza daleko poza granice artystycznego dyskursu. taczy go to z pi-
sarzami takimi jak Habermas, ktéry uwaza, iz emancypacyjna polityka
demokratyczna winna opierac sie na odtworzeniu niezrealizowanych ide-
atow nowoczesnej teorii politycznej. Jednoczesnie przyjecie przez Crow'a
oswieceniowej koncepcji publicznego widzenia sytuuje go, cho¢ mnigj
otwarcie, w opozycji do feministycznej krytyki widzenia, ktéra zostata po
raz pierwszy zamanifestowana w ramach takich wydarzen jak wystawa
~Public Vision” i miata decydujacy wptyw na rozwéj krytyki artystycznej
po sympozjum Dia. Tymczasem Crow nie dopuszcza mozliwosci istnienia
ani nawet wplywu sztuki zainspirowanej feministycznymi teoriami wi-
dzenia. Z tego wiasnie powodu milczgco przeciwko niej oponuje. Usuwa-
jac ten rodzaj prac z obszaru sztuki wspoétczesnej, z whkasnej estetyki wi-
dzenia, Crow prezentuje - jako absolutny - model widzenia publicznego
zgodny z modernistycznym ideatem bezinteresownej kontemplacji - ide-
atem identyfikowanym przez wystawe ,,Public Vision” wiasnie jako nie-
publiczny, Wystawa ta pozostawata w zgodzie z pogladem Crow'a, iz
estetyka modernistyczna ustanawia bezinteresowny podmiot patrzacy,
stanowita jednak zasadniczy sprzeciw wobec idei, iz jest on ulokowany w
przestrzeni publicznej. ,Public Vision” sugerowata wrecz odwrotnie, ze
wytworzenie neutralnego odbiorcy jest préba ucieczki od sfery publicznej,
a nie wkroczenia w nig, ktore taczy sie wkasnie z otwarciem, przygodno-
Scig i niepetnoscig - innymi stowy, ze stronniczoscia.

Dla Crow'a jednak koncepcja, iz widzenie publiczne jest bezstronne,
jest sprawa przesadzona. W ramach jego wizji sceptycyzm wobec bez-
stronnosci widzenia nie moze zasila¢ przestrzeni publicznej, ale moze je-
dynie wynika¢ zjej utraty. ,Public Vision” nie dokonuje krytyki politycz-
nej; jedynie zagraza polityce. Jego periodyzacja sztuki wspoiczesnej
potwierdza ten osad: publiczny wymiar sztuki zanika w okreslonym mo-
mencie, na przetomie lat 70. i 80., wtedy gdy zaczyna sie rozwija¢ sztuka
inspirowana feministycznymi ideami na temat widzenia.



Koncepcje feministyczne dotyczace podmiotowosci i przedstawienia
nie moga zostac tak tatwo usuniete ze sfery publicznej, gdyz one takze
stanowig czesé szerszego dyskursu politycznego. Zaprezentowana przeze
mnie konfrontacja pomiedzy wystgpieniem Crow'a i wystawa ,,Public Vi-
sion” okresla ksztalt aktualnej debaty na temat znaczenia przestrzeni
publicznej i obywatelstwa. Crow, jak powiedziano, przytacza sie do auto-
row, ktérzy utrzymuja, iz nowoczesna koncepcja obywatela, oparta na
abstrakcyjnym pojeciu ,cztowieka”, jest koniecznym elementem polityki
demokratycznej. Stosuje on te koncepcje w refleksji nad politycznym wy-
miarem estetyki, poréwnujac odbiorce sztuki do abstrakcyjnego obywate-
la i przywotujac neutralno$¢ widzenia jako model demokratycznego oby-
watelstwa. Tymczasem taka sztuka, jak na wystawie ,Public Vision”,
ujawnia hierarchiczne relacje roznicy, ktére wytwarzajg abstrakcyjny
podmiot modernistycznego widzenia, korespondujac w ten sposéb z kry-
tyka nowoczesnej teorii politycznej, podjetej w przekonaniu, ze nowoczes-
na koncepcja obywatela, chociaz kluczowa dla rewolucji demokratycznej,
musi zostac przepracowana, jesli demokracja ma sie rozwijaé. Filozof po-
lityki Etienne Balibar powiada, iz w postmodernistycznej epoce, polityka
rodzi sie zaréwno ,z nowoczesnej polityki, jak i przeciwko niej”. Wedtug
Balibara uniwersalizujgcy dyskurs nowoczesnej demokracji dat prawo do
polityki wszystkim ludziom. Natomiast polityka postmodernistyczna sta-
wia ,problem wyjscia poza abstrakcyjne lub ogolne pojecie cztowieka od-
wotujac sie do uogdlnionej idei obywatelstwa” i zabiega o ,,wpisanie” no-
woczesnego demokratycznego programu réwnosci i wolnosci w kwestii
roznic oraz jednostkowosci&l

Jesli polityka ponowoczesna narodzita sie jako efekt sprzeciwu wobec
polityki nowoczesnej, to jednym z konfliktowych punktéw sporu pomie-
dzy nimi jest ideat bezstronnosci, ktory Crow traktuje jako oczywisty, ale
ktory inni autorzy podwazyli jako ,.zaréwno fikcyjny, jak i opresyjny”8l
Nowoczesne pojecie obywatela opiera sie na sztywnej opozycji pomiedzy
abstrakcyjna, uniwersalistyczng sferg publiczng a prywatnym obszarem
sprzecznych, stronniczych intereséw. Opozycja ta stabilizuje zaréwno toz-
samos$¢ politycznej sfery publicznej, jak i zamieszkujacego jg obywatela.
Wydaje sie rowniez, iz te tozsamosci same sie stabilizuja, gdyz zarysowa-
na opozycja wywotuje wrazenie, ze sfera publiczna i prywatna sa odosob-
nionymi i zamknietymi przestrzeniami. Dychotomia publiczne/prywatne

3] E. Balibar, Rights of Man and Rights of Citizen: The Modern Dialectic ofEquality
and Freedom, (w:) Masses, Classes, Ideas: Studies on Politics and Philosophy Before and
After Marx, przet. J. Swenson, Routledge, New York 1994, s. 59.

811 M. Young, Impartiality and the Civic Public: Some Implications ofFeminist Criti-
ques of Moral and Political Theory, (w:) S. Benhabib, D. Cornell (red.), Feminism as Criti-
que, University of Minnesota Press, Minneapolis 1987, s. 60.



stosuje réwniez inne magiczne sztuczki. Gdy tworzy sfere publiczng jako
uprzywilejowany obszar polityczny, to tworzy takze uprzywilejowang
przestrzen, ktéra znajduje sie poza politycznymi debatami, a z ktérej
obywatele moga obserwowac catoksztatt spoteczenstwa. Tworzy tym sa-
mym rzeczywiscie prywatny podmiot, ktorego istnienie z gory zaktada.

Jak pisze filozofka polityki Iris Marion Young, w obywatelskiej prze-
strzeni publicznej dyskusje polityczne sa ograniczone do wypowiedzi z
pozycji pojedynczego, wszechobejmujacego ,my”. Cztonkowie wspolnoty
politycznej przyjmuja uniwersalny punkt widzenia, poszukuja wspélnego
dobra i deklaruja bezstronnos¢. Jako znak rozpoznawczy podmiotu pub-
licznego, bezstronno$é nie oznacza po prostu uczciwosci czy wrazliwosci
wobec potrzeb innych ludzi. Jest ona ekwiwalentem rozumu:

Bezstronnos$¢ okresla dyktowany przez rozum punkt widzenia, ktéry znajduje sie
poza jakimikolwiek interesami i pragnieniami. Brak stronniczosci oznacza zdol-
no$¢ do widzenia catosci, do obserwowania, jak indywidualne perspektywy i par-
tykularne interesy wchodza ze soba w relacje, w okreslonej moralnej sytuacji, w
sposoéb, ktéry, z powodu ich partykulamosci, nie pozwala im dostrzega¢ pozosta-
tych. Bezstronny i moralny mysliciel sytuuje sie wiec poza tym, co rozwaza racjo-
nalnie, nie przyjmujac zadnego z rozwazanych stanowisk lub oczekuje sie od nie-
go przyjecia takiej postawy wobec danej sytuacji, jakby znajdowat sie na zewnatrz
lub ponad niga8&

Republikanizm obywatelski - kontynuuje Young - wytwarza ideat to-
talnie suwerennego Ja ,wyabstrahowanego z kontekstu jakiejkolwiek re-
alnej osoby”. To Ja ,,w nic nie jest zaangazowane, nie ma historii indywi-
dualnej, nie jest cztonkiem zadnej wspdlnoty, nie ma ciata’&@ Ale taki
uniwersalny podmiot nie jest ani esencjalnym bytem, ani nienaganng
jednostka publiczng humanistycznej wyobrazni obywatelskiej. Uzyskuje
on bowiem spetnienie przez opanowywanie i w koncu negowanie plurali-
zmu i réznicy. Mobilizujac logike tozsamosci, ktéra redukuje przedmioty
refleksji do zasad uniwersalnych, bezstronne Ja pragnie eliminowaé in-
nos¢, ktdra Young definiuje na trzy sposoby: nieredukowalna specyfika
sytuacji; réznice pomiedzy jednostkami oraz pragnienie, emocje, ciato.

Ostatecznie Young proponuje alternatywe wobec nowoczesnego modelu
obywatelstwa, ktora jednak sama redukuje roznice do tozsamosci, a przez
to wycofuje sie ze swoich najbardziej radykalnych sugestii. Nie zmniejsza
to wszakze wartosci jej twierdzenia, iz bezstronny obywatel jest tworzony,
podobnie jak bezstronny, neutralny widz przez utrate innych - innosci

& Ibidem.

& Ibidem. Young cytuje tutaj dokonana przez Michaela Sandela krytyke radykalnie
wywilaszczonego podmiotu. Zob. M. Sandel, Liberalism and the Limits of Justice, Cam-
bridge University Press, Cambridge 1982.



w Ja i innych w Swiecie. Trzy dekady wcze$niej Hannah Arendt optaki-
wata wyniki tego procesu. Arendt pisata, ze jesli ,prdoba przezwyciezenia
konsekwencji pluralizmu powiodtaby sie, rezultatem nie bytaby wcale do-
minacja jednego Ja, ale arbitralna dominacja wszystkich innych, lub (...)
zamiana realnego Swiata na imaginacyjny, w ktérym owi inni po prostu
by nie istnieli”8 Na mata, lecz znaczacq skale, esej Crow'a spetnia prze-
widywania Arendt, opisuje bowiem Swiat sztuki wspotczesnej, z ktorego
feministyczna krytyka widzenia po prostu znikneta.

Ustanawianie podmiotu zdolnego dokonywa¢ operacji intelektualnych,
ktore dostarczajg mu informacji o spoteczenstwie, nie zawdzieczajgce jed-
nak niczego jego uwiktaniu w spoteczeristwo ma swoj odpowiednik w pra-
gnieniu uprzedmiotowienia spoteczeristwa. Spojrzenie bezstronne jest
mozliwe jedynie, gdy obecny jest przedmiot, ktéry sam przekracza stron-
niczos¢ i staje sie niezalezny od wszelkiej podmiotowosci& Bezstronna
wizja spoteczna jest mozliwa jedynie, gdy obecne jest ,spoteczenstwo” lub
~przestrzen spoteczna” jako taki przedmiot. Konstruowany jako istnieja-
ca realnos¢ taki przedmiot - ,spoteczenstwo” - stuzy jako podstawa racjo-
nalnej dyskusji i jako gwarant mozliwosci obiektywnego rozwigzania
konfliktow spotecznych. Niemoznos$¢é uznania, iz to zabiegi przestrzenne
[spatializations] generuja ,przestrzen spoteczng”, Swiadczy o pragnieniu
zaréwno kontrolowania konfliktu, jak i zapewnienia Ja stabilnej pozycji.
Gdy integralny Swiat spoteczny w jego catosci sytuuje sie przed owym Ja
jako niezalezny przedmiot - jako to, co Martin Heidegger nazwat ,obra-
zem”& - podmiot umieszcza sie w punkcie lezacym na zewnagtrz prze-
strzeni spotecznej, z ktérego moze odkrywac rzadzace nig prawa i konflik-
ty. W istocie to podmiot staje sie owym punktem zewnetrznym, czystym
punktem widzenia - zdolnego do przenikania poprzez tudzace pozory do
poziomu relacji fundamentalnych, lezacych u podstaw spotecznego pola -
pozornie tylko pofragmentowanego i zr6znicowanego.

Analiza sfery publicznej dokonana przez Crow'a zaklada taka obiek-
tywistyczng epistemologie. Pisze on o jednosci spolecznej, tak jakby byta
ona faktem empirycznym i moéwi o wspélnym interesie jak o dobru sub-
stancjalnym. Spojrzenie publiczne rejestruje to, co jednoczy wspélnote.
Jakie jednoczgce elementy ono rejestruje? Crow nie odpowiada na to py-
tanie bezposrednio, ale pozostawia wskazdwki. Jednos$¢ wszystkich
trzech momentéw w historii sztuki, ktére Crow wyznacza jako prdby

& H. Arendt, The Human Condition, University of Chicago Press, Chicago 1958,
s. 234. (H. Arendt, Kondycja ludzka, Aletheia, Warszawa 2000, s. 221).

& Zob. analize obiektywnosci S. Webera, Objectivity Otherwise, (w:) W. Natter (red.)
Objectivity and Its Other, Guilford Press, New York 1995, s. 36-37.

& M. Heidegger, The Age ofthe World Picture, (w:) The Question Concerning Techno-
logy and Other Essays, Harper and Row, New York 1977, s. 115-154.



uformowania publiczno$ci artystycznej, bierze sie stad, ze pozostajg w
opozycji wobec kapitalistycznych relacji ekonomicznych. Ponadto, nieche¢
wobec podziatéw spotecznych, ktére w ujeciu Crow'a sg tgczone wyltgcznie
z kapitalizmem, jednoczy owe trzy momenty w formacje historyczna.
Chociaz Crow utrzymuje, iz publiczna jednos$¢ jest konstrukcjg wyobraz-
niowa, to widzenie publiczne ukazuje sie w jego tekscie jako spojrzenie
zdolne do postrzegania fundamentdw przyjetej a priori jednosci spotecz-
nej. Jego ujecie sfery publicznej mobilizuje zatem fundamentalistyczna
logike, ktéra odnosi sie do pojedynczego antagonizmu - relacji produkcji
ekonomicznej i klasy - posiadajgcego ontologiczng wyzszos¢ rzgdzenia
wszystkimi innymi antagonizmami spotecznymi.

Jak zauwazyto wielu komentatoréw, feminizm i inne ruchy spoteczne,
ktére chcg oprzec sie podporzadkowaniu uprzywilejowanej walce politycz-
nej konfliktowi, z jasnych powodéw angazuja sie w dyskusje nad koncep-
cjg przestrzeni publicznej opartej na fundamentalistycznej logice. Dla
feministek teorie na temat sztuki i przestrzeni publicznej, ktore potwier-
dzajg te logike, sa problematyczne nie tylko dlatego, iz jak zauwazyt
Crow, wcze$niejsze wysitki stworzenia publicznosci artystycznej byty
zdominowane przez biatych mezczyzn. Problemu tego nie mozna ponadto
ograniczy¢ wylacznie do opresyjnych relacji ptciowych stwarzanych przez
humanistyczne idee obywatelstwa. Prawda jest, jak ostroznie podkresla
John Barrell, ze kobietom ,,odmoéwiono obywatelstwa, i to zaréwno w re-
publice gustu, jak i republice politycznej”, poniewaz uwazano, iz sg one
niezdolne do uogélnien ponad partykularyzmami, a wiec do postugiwania
sie widzeniem publicznym8/. Z pewnosciag, dyskryminacja kobiet jest waz-
nym problemem, jednak zwykle protestowanie przeciwko wykluczeniu
kobiet jest podtrzymywaniem argumentu, rutynowo wykorzystywanego
przez wspétczesnych zwolennikéw nowoczesnej teorii politycznej, iz pub-
liczny ideat obywatelski winien by¢ realizowany przez wigczanie uprze-
dnio marginalizowanych grup. Jednak gdy sam ten ideal pozostanie
utrzymany, to taki protest nie wplynie na polityke seksualng, w ktorej
dostrzega sie biadania z powodu braku bezstronnosci i marzenia o rze-
czywiscie zespolonej sferze publicznej. Biadania sg przejawem zalu z po-
wodu przemijania fantazji maskulinistycznego Ja i prébag przywrdécenia
czego$, co Homi Bhabha, w innym kontekscie, nazwat ,,maskulinizmem
jako pozycja autorytetu spotecznego” - pozycja, ktéra w historii byta zaj-
mowana przez mezczyzn, lecz z ktorg kobiety réwniez moga sie identyfi-
kowac.

Maskulinizm jako pozycja autorytetu spotecznego - pisze Bhabha - nie odnosi sie
jedynie do wiadzy nadawanej konkretnym osobom - mezczyznom. Polega na prze-

87/ Barrell, The Political Theory of Painting, op. cit., s. 65-66.



jeciu lub ostabieniu antagonizmu spotecznego, na wyparciu spotecznych podzia-
téw, na wiadzy uprawomocniania ,,bezosobowego” holistycznego lub uniwersalne-
go dyskursu na temat reprezentacji tego co spoteczne [the social]as.

Maskulinizm jako pozycja autorytetu spolecznego dotyczy réwniez
autorytetu tradycyjnych lewicowych intelektualistéow w kwestii kondycji
politycznej catego $Swiata. Jakich krokéw zatem wymaga ponowne usta-
nowienie tego autorytetu w imie wartosci publicznych? Podstawy spote-
czenstwa, wspoélnoty [the public] i podmiotu politycznego - obywatela -
muszg by¢ traktowane jako pewniki. Feminizm i inne formy krytyki wy-
kluczen ustanawiajgcych takie pewniki muszg wiec by¢ potaczone z poli-
tycznym kryzysem i usunigte ze sfery publicznej.

Istnieje zatem niebezpieczenstwo, iz co$ mozemy utraci¢ w ramach do-
konujacej sie w Swiecie sztuki redefinicji przestrzeni publicznej jako
przestrzeni politycznej, co$, co obroncy utraconej sfery publicznej upiera-
liby sie, nawet dla przyjemnosci, utraci¢. Dlatego, iz polaryzacja sztuki
inspirowanej feministycznymi analizami podmiotowosci w przedstawie-
niu, z jednej strony, a lewicowym krytycyzmem, ktory spycha te sztuke w
prywatnos¢, z drugiej strony, nie jest odizolowanym zjawiskiem. Dysku-
sje dotyczgce sztuki publicznej zdradzajg nieufnos¢ wobec sztuki, ktéra
kwestionuje podmiotowosé, tak jakby to kwestionowanie nie miato wpty-
wu na publiczny wymiar sztuki, jakby odciggato uwage od ogélnych kwe-
stii, a nawet, co gorsza, zagrazato walce politycznej, odwracajac uwage od
~prawdziwych” probleméw przestrzeni publicznej - np. bezdomnosci. Nie-
ktorzy krytycy sztuki definiujg sztuke publiczng i przestrzen publiczng
ignorujac lub trywializujgc problemy podejmowane przez takie prace@®
Autorzy tacy jak Crow, ktorzy przywigzani sa do wizerunku totalnosci
spotecznej, po prostu pomijajg feministyczna krytyke widzenia. Inni zwo-
lennicy publicznych funkcji sztuki, nawet ci skadingd otwarci wobec no-
wych projektdw politycznych, wyraznie jednak dyskwalifikujg femini-
styczng krytyke widzenia, uwazajac ja za niepublicznag; jest to postawa
wihasciwa pewnym krytykom popierajacym sztuke ,aktywistyczng”.
Wezmy dla przyktadu takich autoréw, ktérzy utrzymuja, iz publiczny
status sztuki jest potwierdzany przez, jak pisze David Trend, zaangazo-

&8 H. K. Bhabha, A Good Judge of Character: Men, Metaphors, and the Common Cul-
ture, (w:) T. Morrison (red.), Race-ing Justice, En-gendering Power: Essays on Anita Hill,
Clarence Thomas, and the Construction of Social Reality, Panthéon Books, New York
1992, s. 242.

8 Deprecjacja problemu podmiotowosci w dyskusjach o sztuce publicznej jest czesto po-
pierana w ramach dyskursu urbanistycznego i architektonicznego. Czyli tych dyskurséw,
ktére w latach 80. zostaty wprowadzone w lewicowy $wiat sztuki w celu stworzenia bar-
dziej demokratycznych koncepcji sztuki publicznej.



wanie ,artystéw progresywnych” w ,praktyczng estetyke”. Wedtug Trenda
artysci praktyczni odpowiadajg na potrzebe popierania celéw i tozsamo-
sci ruchéw spotecznych i wszystkich form walki spotecznej, ktére moga
by¢ zgrupowane pod nazwa ,,nowych ruchéw spotecznych”@ Ich aktywnos¢
promuje ,$wiadomos¢ obywatelskg” przez ,edukacje publiczng” i ponadto
reprezentuje ,przywrdcenie publicznej funkcji sztuki”dl Kulturoznawca
George Yudice zgadza sie, iz artysci ,przywracaja publiczng funkcje sztu-
ki” poprzez ,stuzenie potrzebom okreslonych grup spotecznych i jedno-
czes$nie upowszechnianie ich praktyk na szerszym forum”®

Yudice opublikowat te uwagi w artykule, ktoéry rozpoczynat sie od
sprzeciwu wobec neokonserwatywnych propozycji zaniechania finanso-
wania sztuki ze Srodkéw publicznych. Jego szerszym zamierzeniem jest
jednak przejecie konserwatystywnej definicji sztuki publicznej. Yudice
zadaje pytanie, w jaki sposob Swiat sztuki moze najbardziej efektywnie
kwestionowaé uprawnienia konserwatystow do prywatyzacji sztuki oraz
ostabianie kulturowych wplywow represjonowanych grup spotecznych i
cenzurowanie sztuki krytycznej, ktéra, jak zaktadajg konserwatysci, ob-
raza wartosci publiczne? Po pierwsze, Yudice odrzuca reakcje liberalne,
ktore sa po prostu obrong abstrakcyjnej wolnosci artysty. Uznaje on, ze
takie postawy wzmacniajg jedynie depolityzacje zwigzang z koncepcjami
sztuki jako sfery autonomicznej, a wartosci publicznych - jako uniwersal-
nych. Bardziej efektywna kontestacja programu konserwatywnego, po-
wiada dalej, pojawia sie w dziatalnosci artystow, ktorzy upolityczniajg
praktyke artystyczng, wigzac sie z nowymi ruchami spotecznymi. W tym
momencie Yudice dokonuje znaczacego, ale i watpliwego kroku: stwier-
dza, iz artysci zwigzani z nowymi ruchami spotecznymi ,,obywajg sie bez
ramy”® Rozumie przez to, ze dziatajg poza konwencjonalnymi instytu-
cjami artystycznymi i w ten sposob ,,przywracaja funkcje publiczng sztuki”.

Uwazam, iz w dzisiejszym klimacie politycznym wspieranie za pomocag
wszelkich argumentéw walki, w ktorej sztuka bierze udziat wraz z nowy-
mi ruchami spotecznymi, jest kluczowym rodzajem praktyki publicznej.
Nazywanie takich ,aktywistycznych” prac ,sztuka publiczng” podwaza
autorytarny dyskurs estetyczny, ktoéry rzekomo broni ,publicznosci”
i ,estetyki” zakladajac, iz te kategorie opieraja sie na bezdyskusyjnych
kryteriach, standardach ,przyzwoitosci”, ,smaku” lub Jakosci”. Standardy
te moga by¢ rowniez charakteryzowane jako transcendentalne, naturalne
lub zgodne z wolg wspdlnoty. Poniewaz traktowane sgjako pochodzgce z

D D. Trend, Beyond Resistance: Notes on Community Counter-Practice, ,,Afterimage”
1989, April, s. 6.

9l Ibidem.

R G. Yudice, For a Practical Aesthetics, ,,Social Text” 1990, nr 25/26, s. 135.

B Ibidem, s. 134.



obiektywnego zrédia, kazdy, kto je kwestionuje, zostaje automatycznie
umieszczony poza ramami zaréwno wspoélnoty publicznej, jak i estetyki -
a w istocie poza ,cywilizacjg”. Yudice stusznie wskazuje, iz takie odnie-
sienia do kryteriow absolutnych sg oparte na wykluczeniach. Absoluty-
styczne definicje przestrzeni publicznej generujg dwa rodzaje prywatyza-
cji: umieszczajg gtosy desydentéw w sferze prywatnej i przywlaszczajg -
czyli prywatyzujg - sama sfere publiczna.

Pojawia sie jednak problem, gdy krytycy tacy jak Yudice, ktérzy wy-
stepuja przeciwko autorytarnym definicjom sfery publicznej propagowa-
nym przez Jesse Helmsa i Hiltona Kramera, redefiniuja sztuke publiczng
przez tworzenie nowej dychotomii publiczne/prywatne - takich np. jak ta
pomiedzy wnetrzem a zewnetrzem instytucji artystycznych. Podziat ten
wytwarza swojg wiasng uprzywilejowang przestrzen publiczng i wiasng
prywatyzacje. W konsekwencji, propozycje redefinicji sztuki publicznej
jako sztuki zaangazowanej w ,estetyke praktyczng” same stuza funkcji
praktycznej, z ktorg spotkalismy sie wczesniej: nakladaja sztywng opozy-
cje pomiedzy zewnetrzem i wnetrzem instytucji na réwnie schematyczng
opozycje publiczne/prywatne, a zatem propozycje te wypierajg femini-
styczng polityke przedstawienia z artystycznej sfery publicznej. Postu-
chajmy, dla przyktadu, pierwszego z cytowanych powyzej autoréw. Krytyka
przedstawienia, powiada Trend, nie ma funkcji praktycznej, poniewaz
znajduje sie w przestrzeni ,poza spotecznym zastosowaniem”. Pisze on
réwniez, iz niestety ,ztozone mechanizmy definiowania «dyscyplin» sztu-
ki i nauk humanistycznych oddzielity $wiat sztuki od spotecznej prakty-
ki”, a ta ,fragmentaryzacja wiedzy, odizolowujac jg od zastosowan prak-
tycznych, wyjatawia estetyke, pozbawiajac jg jakiekokolwiek wymiaru
praktycznego Jesli praca nad ,polityka przedstawienia” odbywa sie w
instytucjach artystycznych i skierowana jest do publicznosci artystycz-
nej, to ,promuje iluzje niezaangazowanej spotecznie i apolitycznej prakty-
ki kulturowej”%

Opinie te popiera rowniez Yudice: ,Polityka przedstawienia stosowa-
na przez tego typu sztuke (...) ta gra z konstruowanym charakterem wi-
zerunkow (...) nie musi koniecznie prowadzi¢ do zmiany uwarunkowan,
ktore przede wszystkim wizerunki te tworzg”% Podobnie jak Crow - ale
wprost - Yudice pojmuje publiczng role sztuki w opozycji do tego rodzaju
prac, jakie pokazano na wystawie ,,Public Vision”. Pisze:

ATrend, Beyond Resistance, op. cit., s. 4.
% Ibidem.
®HBYudice, For a Practical Aesthetics, op. cit., s. 135.



Rozwazmy na przykiad dokonang przez Cindy Sherman dekonstrukcje konstruo-
wanych spotecznie przedstawien kobiet w spoteczenstwie patriarchalnym. Pomi-
mo sprzeciwu wobec autorytetu przedstawienia, jej fotografie z tatwoscia sg przy-
swajane przez $wiat sztuki97.

Innymi stowy, sztuka Sherman nie peini zadnej funkcji publicznej -
jest prywatna - poniewaz nie moze ,,0by¢ sie bez ramy”.

W imie politycznej sfery publicznej Yudice wskrzesza polaryzacje, kto-
ra krytyka feministyczna podwazala, aby pokazac, ze wizerunki sg wias-
nie publiczne i polityczne - polaryzacje pomiedzy formalnym dziataniem
wizerunkéw a wptywami politycznymi wywieranymi z zewnatrz. Wska-
zujac na potgczenie pomiedzy hierarchig widzenia a hierarchig réznicy
seksualnej, krytyka feministyczna zaakcentowata fakt, iz same wizerun-
ki nigdy nie sg neutralne ani pod wzgledem prywatnym, ani politycznym.
W rezultacie nie mozemy dtuzej przyjmowac, ze instytucje sztuki sg bez-
piecznymi wnetrzami oddzielonymi od przestrzeni spotecznej. Gleboki
zwiagzek pomiedzy widzeniem a polityka seksualng pokazuje, iz taka izo-
lacja jest fikcja. Tworczos¢ dotyczaca polityki seksualnej wizerunku nie
tylko nie podtrzymuje struktury instytucjonalnej, lecz podwaza podziaty,
ktére rzekomo oddzielajg wnetrze instytucji od rzeczywistosci zewnetrz-
nej, sfere prywatng od sfery publicznej. Doktryna postrzegania estetycz-
nego jako bezinteresownej percepcji czystych form i prawd uniwersal-
nych, doktryna bedaca podstawg iluzji o neutralnosci instytucji sztuki,
zostaje zanegowana przez powigzanie czystej formy z seksualng przyjem-
noscig patrzenia. Jak pisze Jacqueline Rose, te przyjemnosci sg rowniez
czescig, nie zwigzanej z estetyky, przestrzeni politycznejRB Aby zaakcep-
towa¢ argument Rose, iz praca nad wizerunkami i podmiotowoscig
seksualng uderza w izolacje i co za tym idzie - prywatnos¢, gwarantowa-
ng przez ramy instytucjonalne, trzeba zaakceptowac fakt, iz zaréwno wi-
dzenie, jak i seksualnos¢ sg kwestiami publicznymi.

Wspo6Ing ofiarg dokonanej przez Crow'a i Yudice redefinicji artystycz-
nej sfery publicznej jest feministyczna krytyka widzenia. Nie oznacza to
jednak, iz tych dwoch autoréw przyjmuje identyczng postawe polityczna.
Wrecz przeciwnie: Yudice umieszcza nowe ruchy spoteczne w centrum ar-
tystycznej sfery publicznej, natomiast Crow obarcza je odpowiedzialno-
Scig za agonie sfery publicznej. Ale ich wspotudziat nie jest przypadkiem.
Yudice i Trend mogli wygna¢ sztuke inspirowang feministycznymi anali-

9 Ibidem, s. 134.

B J. Rose, Sexuality in the Field of Vision, (w:) Sexuality in the Field of Vision, Verso,
London 1986, s. 231. Barbara Kruger cytuje ten fragment jako motto jej wystgpienia w ra-
mach drugiej czesci dyskusji ,,The Cultural Public Sphere” w Dia Center. Kruger i Douglas
Crimp, w tydzien po referacie Crowa, podkreslali role seksualnosci w odniesieniu do sfery
publicznej.



zami przedstawienia do przestrzeni prywatnej, poniewaz obstajg oni, na-
wet jesli nierozsadnie, przy fundamentalistycznym modelu jednolitej sfe-
ry publicznej. Jaki inny model dawatby pewnos¢, iz tak zwana fragmen-
tacja przestrzeni nieuchronnie niszczy sfere publiczng lub oddziela
sztuke od jakichkolwiek funkgcji publicznych? Autorzy nieufni wobec frag-
mentacji czasami wystepujg przeciwko instytucjom artystycznym wspie-
rajac sie cytatami z badaczy, ktérzy analizowali role badan akademickich
i specjalizacji dyscyplinarnej w depolityzacji wiedzy. Owi krytycy sztuki
zréwnuja specjalizacje dyscyplinarng z ,izolacjg” instytucji artystycznych.
Trend odwotuje sie np. do eseju Edwarda Saida Opponents, Audiences,
Constituencies, and Community (Przeciwnicy, Publicznos¢, Wyborcy i
Wspoélnota)"® Blednie konkluduje jednak, iz celem upolitycznionej wie-
dzy winno by¢, nie jak u Saida, uwidocznienie zwiazkéw pomiedzy nauka
a wladza, ale odtworzenie koherencji catego zycia politycznego w wyniku
prostej rezygnacji z przestrzeni dyscypliny lub prawem analogii - insty-
tucji artystycznej. Trend sugeruje, ze dzieki tej rezygnacji sztuka wkro-
czy we wszechobejmujaca przestrzen spoteczng i jednoczesnie odzyska
swe funkcje publiczne. Jak pisze Bruce Robbins, sfera publiczna zostaje
przeksztatcona ,w mityczng petnie, zubazajgce wygnanie, ktére owe dys-
cypliny muszg nieustannie i daremnie optakiwac” 13

Na podobnej logice oparta jest koncepcja, ze polityka wizerunkéw moze
by¢ zredukowana: ,przede wszystkim do warunkdw, ktore je produkujg”
i ze zmiana tych uwarunkowan jest niezbedna dla pobudzenia aktywno-
8ci publicznej w sferze kultury wizualnej. Redukcja znaczenia wizerun-
kéw wytgcznie do kontekstu zewnetrznego przypomina teorie spoteczne,
ktora zakladajg istnienie fundamentéw, ktére nie tylko formuja podsta-
wy wszystkich spotecznych znaczen, ale i rzadzg nimi. Zatem znaczenie
jest zlokalizowane w podstawowych, obiektywnych strukturach, ktére
stajg sie zasadniczym przedmiotem walki politycznej. Uzywane do wyjas-
niania znaczenia wizerunkdw, teorie spoteczne przemycajg na powrot do
artystycznego dyskursu swoéj wiasny model: uprzywilejowang i wyjatko-
wa przestrzen polityki, dawno odrzucong przez feministyczne teorie
przedstawienia. Feminizm krytykowat ten model polityki, gdyz byt on
wykorzystywany w przesztosci do zepchniecia pici i seksualnosci do roli
czynnikéw drugorzednych w relacjach spotecznych postrzeganych jako
fundamentalnie polityczne. Obecnie, z uporczywg powtarzalnoscig, taki
model polityki podporzadkowuje feministyczng polityke wizerunkéw

P E. W. Said, Opponents, Audiences, Constituencies, and Community, (w:) H. Foster
(red.), The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, Bay Press, Port Townsend,
Wash. 1983, s. 135-59.

10 B. Robbins, Interdisciplinarity in Public: The Rhetoric of Rhetoric, ,,Social Text”
1990, nr 25/26, s. 115.



przestrzeni publicznej, ktdéra rzekomo poprzedza przedstawienie. Gdy
krytycy popierajacy praktyczng estetyke podtrzymujg ten model, to jed-
noczes$nie odchodza od zatozen feministycznej krytyki przedstawienia,
ktore pomogly rozwing¢ co$, co nazywam demokratyczng przestrzenig
publiczng - nieobecnoscig absolutnych podstaw spotecznych znaczen.

Pomijajac to zalozenie, zwolennicy sztuki aktywistycznej rezygnujag
zarazem z bardziej radykalnych aspektéw swej wiasnej postawy. Gdy od-
dzielaja sztuke jako czes¢ nowych ruchéw spotecznych od polityki widze-
nia, to nie dostrzegaja, iz nowe ruchy spoteczne i feministyczne koncepcje
podmiotu reprezentacji maja w istocie wspélng ptaszczyzne. Obydwie
strony podwazaja fundamentalistyczne teorie spoteczne i kwestionujg
miedzy innymi doktryne antagonizmu klasowego zapewniajacego spoj-
nos¢ walki emancypacyjnej. Czy przekonanie, iz absolutne fundamenty
determinujg znaczenie wizerunkoéw - a zatem, ze muszg zosta¢ zmienio-
ne zanim sztuka bedzie mogta sta¢ sie publiczng - nie stoi w sprzecznosci
z jednoczesnym popieraniem nowych ruchéw spotecznych, ktére deklaru-
ja swoja niezaleznos¢ od takich witasnie fundamentéw? Nowe ruchy re-
prezentujg nowe formy tozsamosci politycznej, ktére podwazajg tradycyj-
ne polityczne projekty lewicowe. Odmawiajg one podporzadkowania sie
regulacyjnej wiadzy partii politycznych wykluczajacych odrebnosci i roz-
nice w imie podstawowego interesu politycznego. Nowe praktyki spotecz-
ne, nieredukowalne do z gdry okreslonych norm, sa obietnicg bardziej
demokratycznych zwigzkoéw politycznych.

Krytycy, ktdrzy popieraja zaangazowanie sztuki w nowe ruchy spote-
czne, ajednocze$nie atakujg feministyczng rewizje przedstawienia jako
fragmentaryzujacg i prywatna, podwazajg wiasng troske o obrone rézni-
cy, ktorej w innym kontekscie zarliwie bronig. Chociaz opowiadajg sie oni
po stronie pluralizmu, w opozycji do konserwatywnej homogenizacji sfery
publicznej, to nieSwiadomie stajg w jednym szeregu z wptywowymi auto-
rami, ktorzy odrzucaja roznice - szczegolnie takimi jak David Harvey i
Fredric Jameson, ktorzy rozwijajg teorie kultury postmodernistycznej
oparte na neomarksistowskim dyskursie przestrzeni. Krytykowatam te
teorie w swoich wczesniejszych esejachldl W tym miejscu dodam jedynie,
ze Harvey i Jameson podzielajg wspotczesSnie powszechne uwrazliwienie
na przestrzen publiczna, poszukujac mozliwosci uwolnienia przestrzeni
spod dominacji kapitalistycznej i zwroceniajej ludziom. Dla nich réwniez
przestrzen publiczna to co$, co zostato utracone. Jednak w przeciwien-
stwie do Yudice'a sg oni $wiadomi podobienstw miedzy nowymi ruchami
spotecznymi a postmodernistyczng analizg wizerunkéw, lecz zamiast
przeciwstawienia ich sobie, po prostu oba zjawiska odrzucajg. Wedtug

101 Zob. Man in Space i Boys Town, w tej ksigzce.



Harveya obie tendencje sa wynikiem fragmentacji wywotanej przez post-
fordowskie przeformutowanie kapitalizmu. Obie réwniez kontynuujg
fragmentacje. Niezmierna rozlegto$¢ przestrzenno-ekonomicznej sieci
péznego kapitalizmu wywotuje w podmiocie kryzys przedstawienia, przy-
tlacza naszg zdolnos¢ do dostrzegania fundamentalnej spojnosci pozornie
tylko pofragmentowanego catoksztattu powigzan spotecznych oraz unie-
mozliwia nam zrozumienie wiasnego miejsca - pozycji klasowej - w tym
catoksztatcie. Owo zaSlepienie powstrzymuje nas od zainicjowania akcji
politycznej, niezbednej do zmiany spoteczenstwa. Wedtug Harveya, ,za-
gubienie sie” naszego aparatu percepcyjnego jest powodowane przez post-
modernistyczna polityke i postmodernistyczng estetyke. W wymiarze po-
litycznym, fragmentacja przejawia sie w proliferacji nowych tozsamosci
politycznych, ktére nie dostosowuja sie do normy. Fragmentacja estetycz-
na ma miejsce, gdy artysci zajmuja sie raczej wizerunkami niz rzeczywi-
stoscig, ktdra rzekomo jest ich podtozem.

Przekonanie o kryzysie, nieadekwatnosci przedstawien spotecznego
Swiata, jest tylko wowczas mozliwe, jesli wierzy sie w uprzedni stan sta-
bilnych, jednoznacznych obiektywnych [impartial] - to jest adekwatnych
przedstawien, czyli w iluzje, ktéra usprawiedliwia wysitki przywrocenia
tradycyjnego autorytetu. W imie odtworzenia przestrzeni publicznej ba-
dacze, ktérzy identyfikujg sie z minionym ztotym wiekiem wiedzy absolut-
nej, zajmuja pozycje ponad rzeczywistoscig. Inni spychani sg do nizszych
rzeddéw, albo gorzej. Na przyktad u Harvey'a rzeczywistos¢ polityczna jest
zréwnana z nieuporzadkowanym systemem przestrzenno-ekonomicznym.
Bezdomni, najbardziej widoczny produkt tego systemu, wytaniajg sie
jako uprzywilejowane figury przestrzeni politycznej. Usitowania, aby mo-
wic 0 o przestrzeni miejskiej - zaczynajac od réznych stanowisk lub odno-
szac sie do rdznych przestrzeni - sa traktowane jako eskapistyczne,
kwietystyczne lub jako przyczyna nieakceptowanego stanu rzeczy. Kaz-
dy, kto analizuje przedstawienia miasta nie w odniesieniu do rzeczywi-
stosoi zewnetrznej, ale jako obszary, gdzie wizerunki sg prezentowane ja-
ko rzeczywistos¢ i gdzie wytwarzane sg podmioty, jest oskarzany o
gruboskérnosé w stosunku do ubogich mieszkancéw miasta i okreslany
jako wrdg bezdomnych. Z politycznego punktu widzenia to oskarzenie
jest nieproduktywne z dwdch powodéw. Po pierwsze, poniewaz jesli chce-
my zrozumie¢ i zmieni¢ obecne przedstawienia bezdomnych i stosunek do
nich, to musimy - by uzy¢ stéw Adorna - ,zwrdécic¢ sie w strone podmio-
tu”1® Po drugie, uniewaznienie kwestii podmiotowosci czesto prowadzi
krytykéw do przywotania ,o0soby bezdomnej” nie w celu propagowania
sprawiedliwosci spotecznej, lecz by dowiesé wiekszej przenikliwosci wias-
nego spojrzenia na spoteczenstwo.

I Adorno, What Does Coming to Terms with the Past Mean?, op. cit., s. 129.
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Woczesniej pytatam, jakie funkcje polityczne realizowane sg przez na-
wotywania, obecne w lewicowej mysli o sztuce, do uczynienia sztuki pub-
liczng. Jedna z odpowiedzi glosi, ze obrona artystycznej sfery publicznej
stala sie srodkiem ochrony tradycyjnej przestrzeni lewicowych projektéw
politycznych. Pod ostong stowa ,publiczna” pewni autorzy wracaja do
bezkrytycznego wykorzystania przymiotnika ,realne” - realni ludzie,
realna przestrzen, realne problemy spoteczne, prezentowanych jako pod-
stawa realnej walki politycznej. Jednak praktyki artystyczne, ktore kwe-
stionujg wykluczenia bedace podtozem tych ,realnosci”, nie staty sie pry-
watne, jak uwazajg ich przeciwnicy. Jest wrecz przeciwnie, praktyki te
patronujg narodzinom innego rodzaju sfery publicznej, ktéra pojawia sie
wiasnie dlatego, iz nasza wspolnota jest czym$ nieustalonym i spornym.
W istocie, wraz z nowymi formacjami politycznymi ksztattujgcymi sie na
naszych oczach - z rozprzestrzenieniem zgdan jednostkowych praw, roz-
mnozeniem projektéw politycznych opartych na stronniczej krytyce i par-
tykularnych celach, z rozwojem tendencji intelektualnych tworzacych no-
we przedmioty analizy politycznej i $ciggajgcych podmioty wiedzy z ich
abstrakcyjnych (unsituated) wyzyn - przestrzen publiczna mnigj jest po-
dobna do utraconej realnosci, a bardziej, jak to przekonujaco nazwat Bru-
ce Robbins, do ,ztudzenia” [phantom].

Robbins zredagowat antologie zatytutowang The Phantom Public Sphere
[Ztudna sfera publiczna]. We wstepie problematyzuje on i rozwija znacze-
nie okreslenia ,ztudna wspolnota” [the phantom public], przyjetego od
Waltera Lippmanna, ktéry stworzytje w 1925 rokul® Wedtug Lippman-
na wspolnota [the public] jest ztudzeniem, poniewaz demokratyczny ideat
odpowiedzialnego i jednorodnego elektoratu zdolnego do wsp6tuczestnic-
twa w mechanizmach rzadzenia jest nieosiagalny. Nowocze$ni obywate-
le, powiada on, po prostu nie majg wystarczajaco duzo czasu, aby wie-
dzie¢ o wszystkich kwestiach zwigzanych ze wspélnym dobrem. Skoro
wspolnota obywatelska jest ztudzeniem, konkluduje Lippmann, rzady po-
winny by¢ powierzone wyksztatconym elitom spotecznym.

Podobnie jak Lippmann, réwniez Robbins wykorzystuje koncepcje
wspolnoty jako ztudzenia, aby zakwestionowac istnienie jednolitego spo-
teczeristwa. Robi to jednak w innym celu - nie rezygnuje ze sfery publicz-
nej, ale podwaza Habermasowski ideat wyjgtkowej sfery publicznej, ktéra

1B B. Robbins, Introduction: The Public as Phantom, (w:) B. Robbins (red.), The
Phantom Public Sphere, Social Text Series on Cultural Politics 5, University of Minnesota
Press, Minneapolis 1993.



rzekomo zanika. Dla zwolennikéw tego ideatu odtworzenie tradycyjnej
krytycznej sfery publicznej jest alternatywa wobec takich opinii, jak ta
autorstwa Lippmanna, ktore sa propozycjami elitarnego zarzgdzania de-
mokracjg. Dla Robbinsa ten ideat Habermasa sam w sobie jest ztudze-
niem, poniewaz iluzjg sa takie kategorie, jak dostepnos¢ i powszechnosg,
ktore rzekomo majg ksztattowacé sfere publiczna, czyni¢ jg publiczna.
Utracona sfera publiczna byla w rzeczywistosci wlasnoscig okreslonych
uprzywilejowanych grup spotecznych. Z tym punktem zgodzitby sie sam
Habermas. Wiedziat on, iz w praktyce podstawg burzuazyjnej sfery pub-
licznej byto wykluczenie. Chciatjednak ocali¢ jej ideat zaréwno przed nie-
doskonatg realizacjg u poczatku jej dziejow, jak i przed poézniejszym ska-
zeniem przez konsumeryzm, mass media i panstwo opiekuncze. Daleki
od krytykowania zasady istnienia tej wyjatkowej sfery publicznej, nawo-
tywat do jej odrodzenia w formie nieskazonej. Opierajac sie na pogladach
Alexandra Kluge i Oskara Negta, Robbins argumentuje, iz tradycyjna
sfera publiczna jest ztudzeniem nie dlatego, ze nigdy nie zostata w petni
zrealizowana, ale dlatego, iz ideat koherencji spotecznej, ktory wypetnia
sens pojecia ,publiczne”, jest sam w sobie zwodniczy, a ponadto opresyj-
ny. ldeal nieprzymuszonego konsensusu osiggnietego dzieki rozumowi
jest iluzjg utrzymywang przez zatarcie roznic i partykularyzméw. Kon-
trastowanie ,skazonej” sfery publicznej z wczesniejszg lub potencjalnie
czysta sferg publiczng stuzy utrzymywaniu tej iluzji. ,Konieczne jest ra-
czej zbadanie idealnej historii sfery publicznej réwnolegle z historig jej
upadku po to, aby podkresli¢ identycznos¢ ich mechanizméw” 14

Dla Robbinsa idea wspo6lnoty [the public] jako ztudzenia ma pozytyw-
ne konsekwencje. Jest bowiem przeciwwaga wobec gtoséw domagajacych
sie powrotu utraconej sfery publicznej, ktora, jak sie on stusznie obawia,
moze prowadzi¢ do systemu autorytarnego. Jednoczesnie ztudny chara-
kter wspoélnoty niepokoi Robbinsa, poniewaz rozumie on, iz istnienie ja-
kiego$ modelu sfery publicznej ma dla demokracji zasadnicze znaczenie.
Robbins przywotuje podejrzenie Lippmanna, ze wspoélnota jest ztudze-
niem po to, aby zmusié lewice, nie tylko do przeanalizowania wiasnych
zatozen na temat znaczenia sfery publicznej, ale i do przemyslenia jej
zaangazowania w ochrone i rozwdj demokratycznej przestrzeni publicz-
nej. Robbins pisze, iz

hlo} O. Negt i A. Kluge, Public Sphere and Experience: Toward an Analysis of the
Bourgeois and Proletarian Public Sphere, przel. P. Labanyi, J. O. Daniel, A. Oksiloff, Uni-
versity of Minnesota Press, Minneapolis 1993, s. 3. Opublikowane w oryginale jako
Offentlichkeit und Erfahrung: Zur Organisationsanalyse von birgerlicher und proletari-
scher Offentlichkeit, Suhrkamp, Frankfurt 1972.



w radykalnej walce dotyczacej architektury, planowania urbanistycznego, rzezby,
teorii politycznej, ekologii, ekonomii, edukacji, mediéw i zdrowia publicznego, wy-
mieniajac tylko kilka z wielu obszaréw, sfera publiczna od dawna jest krzykiem
sprzeciwu wobec prywatnej chciwosci, jest zadaniem zwrdcenia uwagi na dobro
ogblne kosztem korzysci wynikajacych z whasnosci oraz apelem o mozliwos¢ otwartej
kontroli bedacej przeciwieristwem biurokratycznej i korporacyjnej konspiracji, arena,
na ktérej dyskryminowane mniejszosci walczg o mozliwo$¢ ekspresji swej tozsamosci
kulturowej, jest kryptonimem socjalizmu. Wydaje sie, iz pozbawieni tej dyskursyw-
nej broni, podejmujemy walke nieodpowiednio uzbrojenil®b.

Okreslenie ,ztudna wspélnota” \phantom public] moze dezorientowad,
poniewaz nie potrafimy poradzi¢ sobie bez koncepcji przestrzeni publicz-
nej i dlatego niechetnie ,patrzymy jak ostatecznie rozptywa sig¢ ona w po-
wietrzu” 106

Robbins na wiele sposobow uzywa okreslenia ,ztudzenie”. Po pier-
wsze, wykorzystuje je, aby nazwaé - i krytykowaé - ideaty jednolitej sfe-
ry publicznej, ktéra wedtug niego, nie zostata utracona i nie moze zostac
odzyskana. Uwaza, iz ta sfera publiczna jest wkasnie ztudzeniem, iluzja.
Dlatego, gdy taczy ztudzeniowy status sfery publicznej zjej rozptynieciem
sie w powietrzu, to rozszerza to pojecie, ukazujgc ztudzenie jako zagroze-
nie dla sfery publicznej. Jednak dalej Robbins przeksztatca ,ztudng
wspdllnote” w alternatywe (a nie tylko krytyke) wobec ,utraconej sfery
publicznej” [lost public]. W zakoriczeniu pisze, iz jego celem jest pchniecie
L~tematu ztudnej sfery publicznej ijej problemoéw w strone dyskusji, ktéra
w mniejszym stopniu odwotuje sie do przesztosci”107.

W tekscie Robbinsa ukryta jest sugestia, ze podczas gdy utracona sfe-
ra publiczna jest w pewnym sensie ztudzeniem, to bardziej radykalne
szanse dla demokracji moga wynikac¢ wiasnie ze sfery publicznej pojmo-
wanej jako ztudzenie. Ujecie Robbinsa aktualizuje wazne pytania. Wycia-
gajac dalsze konsekwencje z symbolu ztudzenia, mozemy zapytaé, czy
utracona sfera publiczna nie zostata skonstruowana po to, aby zaprze-
czy¢, iz demokratyczna sfera publiczna musi w pewnym sensie by¢ ztu-
dzeniem. Czy zjawiskowy charakter sfery publicznej powstrzymuje, czy
promuje demokracje? Czy chcemy sie odzegna¢ od ztudnej sfery publicz-
nej, czy przemysleé sfere publiczng wtasnie jako ztudzenie? Jaka postawe
- i jaka odpowiednig definicje ztudzenia - powinnismy przyjaé, jesli za-
akceptujemy wezwanie Robbinsona do przemyslenia sfery publicznej.
W skrdcie, czy sfera publiczna jest czym$ decydujacym dla demokraciji,
wbrew faktowi czy ze wzgledu na fakt, ze jest ztudzeniem?

16 Robbins, Introduction: The Public as Phantom, op. cit., s. x.
106 Ibidem.
107 Ibidem, s. xxiv.



Niektdrzy autorzy analizujgcy sfere publiczng wybrali te pierwszag
opcje. Na przyktad Iris Young, po przeprowadzeniu ostrej krytyki repub-
likanizmu obywatelskiego, proponuje oprze¢ znaczenie sfery publicznej
raczej na réznicach, niz na jednosSci. Sugeruje, iz ideal obywatelski wi-
nien by¢ zastgpiony przez heterogeniczng sfere publiczng ztozong z roz-
norodnych grup spotecznych. Obywatelstwo winno by¢ zréznicowane
przez przynaleznosci grupowe. Z punktu widzenia demokracji radykal-
nej, obiecujgca jest jej propozycja mnozenia politycznych tozsamosci
i przestrzeni. Przyjmujac, ze réznice grupowe winny by¢ relacyjne, Young
wystepuje przekonujgaco przeciwko uniwersalizujgcym ideatom obywatel-
skim, ktdre jedynie grupy represjonowane naznaczajg jako odmiennel®
Chociaz autorka utrzymuje, iz grupy sg réznicowane przez powigzania,
a nie tozsamosci wewnetrzne, to polityka rdéznic, ktorg proponuje, ostatecz-
nie sprowadza sie do negocjacji pomiedzy istniejgcymi uprzednio zada-
niami egzystujacych juz grup spotecznych. Roéznica zostaje zredukowana
do tozsamosci, a Young wydaje sie zapomina¢, iz wczesniej podkreslata,
ze kazda réznica wynika ze wzajemnych zaleznosci. W konsekwencji au-
torka omija najwazniejsze pytania, ktére stojg przed polityka pluralizmu:
jaka koncepcja pluralizmu moze przeciwstawic sie faktowi, iz poszukiwa-
nie tozsamosci moze stabilizowac siebie przez potepianie réznic? Jakie
pojecie pluralizmu moze zadziata¢ przeciwko agresywnym reakcjom usta-
nowionych tozsamosci, gdy sg one destabilizowane przez nowe?1® Takie
pytania wychodzg poza ramy tego eseju. Zanotujmy jedynie, iz propago-
wana przez Young polityka réznic upieksza je, gdy definiuje réznice jako
,0S0bliwosci jednostek”, chociaz twierdzi, ze osobliwosci te sg spotecznie
konstruowanelld W efekcie Young nie bierze pod uwage produktywnej ro-
li, ktérg moze w konstrukcji tozsamosci petni¢ raczej dezintegracja niz
zespolenie, dezintegracja podczas ktérej grupy stajg wobec whasnej nie-
pewnosci. Jej koncepcja polityki pluralistycznej wprawdzie rozbija mono-
litycznos¢ sfery publicznej, lecz spajajg ponownie jako szereg rzeczywis-
tych tozsamosci. Pluralizm ten nie rozwija najbardziej radykalnych
implikacji watpliwosci, ktére sama Young wprowadza w koncepcje sfery
publicznej, gdy kwestionuje logike tozsamosci i metafizyke obecnosci, na

1B 1. M. Young, Social Movements and the Politics of Difference, (w:) Justice and the
Politics of Difference, Princeton University Press, Princeton 1990, s. 171.

10 Przypomnienie o tym, ze réznica jest oparta na wspoétzaleznosciach, dlatego stawia
tego typu pytania, pojawito sie w wystgpieniu Williama E. Connolly ,,Pluralism and Multi-
culturalism” zaprezentowanym w ramach konferencji ,,Cultural Diversities: On Democra-
cy, Community, and Citizenship” zorganizowanej w lutym 1994 roku w Bohen Foundation

w Nowym Jorku.
10 1. M. Young, The Ideal of Community and the Politics of Difference, (w:) L. J. Ni-

cholson (red.), Feminism IPostmodernism, Thinking Gender Series, Routledge, New York,
s. 304.
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ktorych wspiera sie nowoczesny ideat. Wycofujac sie ze ztozonosci swej
wczesniej argumentacji i popadajgc bardziej w dyskurs istnien niz relacji,
Young prezentuje alternatywe, ktérej celem zdaje sie by¢ urzeczywistnie-
nie sfery publicznej jako w pelni dostepnej i ustanowionej realnosci,
a usuniecie jej wersji ztudzeniowej, ktorg autorka identyfikuje z iluzjg
wyjatkowej sfery publicznej.

Inaczej podchodzi do kwestii przestrzeni publicznej teoretyk Thomas
Keenan. On réwniez podwaza koncepcje utraconej przestrzeni publicznej,
traktujac jg jako iluzje. Jednak jego tekst w ksigzce Robbinsa przeksztat-
ca demokratyczng sfere publiczng w ztudzenielll Keenan taczy jej ztudze-
niowy aspekt z pojawieniem sig, a nie znikaniem przestrzeni publicznej. Su-
geruje, iz sfera publiczna jawi sie jako zitudzenie tylko w momencie
znikania.

Esej Keenana Windows: of vulnerability {Okna: o wrazliwosci na zra-
nienia), wykorzystuje element architektoniczny - okno - jako figure réz-
nicy pomiedzy rzeczywistoscig prywatng i publiczng. Opierajac sie na
pionierskich pracach Beatriz Colomina, Keenan taczy historyczne debaty
architektoniczne dotyczace form i znaczenia okien z aktualnymi dysku-
sjami na temat formy i znaczenia politycznej sfery publicznej. Jak pisze
Colomina: ,Kazda koncepcja okna implikuje pojecie relacji pomiedzy
wnetrzem a zewnetrzem, pomiedzy przestrzenig prywatna i publiczng”112
Czy okno zagraza sztywnemu podziatowi na prywatne i publiczne, czy
gwarantuje go? Czy okno zapewnia czy narusza domkniecie obszaréw
prywatnego i publicznego wytworzonych przez ten podziat? Podobnie jak
Colomina (chociaz czynigc rozmaite rozréznienia), Keenan taczy te pyta-
nia ze statusem cztowieka. Czy okna, tak jak w tradycyjnym modelu per-
spektywicznym, stabilizujg cztowieka, pozwalajgc jego wyizolowanemu
spojrzeniu spogladaé przez okno i opanowywaé Swiat ujmowany jako od-
dzielny, zewnetrzny obiekt? Czy moze okna pozwalajg wpadac¢ Swiattu,
czyli Swiatu zewnetrznemu, do wnetrza i zaktéca¢ widzenie oraz kontrole
cztowieka nad otoczeniem, naruszajgc bezpieczenstwo wnetrza? Jak za-
uwaza Keenan: ,Im wiecej Swiatta, tym mniej widzenia i tym mniej we
wnetrzu tego, co pozwala cztowiekowi zaznaé wygody i bezpieczenstwa,
tym trudniej znalez¢é miejsce, z ktorego sie patrzy” 113

Wopadajace przez okno swiatto jest dla Keenana metafora sfery publicz-
nej, ktorg przemyslat, opierajac sie na modelu jezyka. Keenan sugeruje,
w opozycji do tradycyjnych koncepcji, iz sfera publiczna nie jest prze-

M Th. Keenan, Windows: Of Vulnerability, (w:) Robbins (red.) The Phantom Public
Sphere, op. cit., s. 121-141.

12 B. Colomina, Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media, MIT
Press, Cambridge 1994, s. 134.

113 Keenan, Windows: OfVulnerability, op. cit., s. 127.



strzenia zewnetrzna, w ktéra wchodzimy jako jednostki prywatne po to,
aby bezstronnie postugiwac sie jezykiem. Jest ona ,ustrukturyzowana
jak jezyk” i dlatego bezstronnos¢ jest niemozliwa. Sfera publiczna Keena-
na przekracza poziom pojedynczej jednostki i jest czym$ wiecej niz zwy-
kty zbioér jednostek. W tym znaczeniu, idea sfery publicznej, ktéra jest po-
dobna do jezyka, nie rozni sie od innych jej koncepcji. Jednak w
przeciwienstwie do klasycznych definicji sfery publicznej, jej model, wzo-
rowany na jezyku, nie znajduje sie w radykalnej opozycji do jednostki.
Raczej problematyzuje mozliwos¢ wyraznej separacji rzeczywistosci pub-
licznej i prywatnej. Podobnie jak swiatto wpadajace przez okno, jezyk do-
siega nas z odlegtosci, lecz nie moze by¢ trzymany na bezpieczny dystans,
nie narusza réwniez uprzednio zamknietego podmiotu. Raczej realizuje-
my naszg podmiotowosé¢, wkraczajac w sfere jezyka, jako preegzystujace-
go pola spotecznego, gdzie wytwarzane sa znaczenia. Wkroczenie w jezyk
alienuje nas od nas samych, odsuwa nas od - jak Freud powiedziat o nie-
Swiadomosci - ,naszego wlasnego domu”14 Jezyk czyni nas obecnymi jako
podmioty, rozdwajajgc nas i otwierajgc na zewnetrze. Mieszkaniec sfery
publicznej Keenana nie jest catosciowg, prywatng jednostka klasycznej
przestrzeni publicznej. Jezyk podwaza nasz spokoj - pozbawia nas we-
wnetrznej podstawy - a sam réwniez jest nieadekwatny. Stowa nie réw-
najg sie ,rzeczywistosci”, nie sg wiernymi ekwiwalentami rzeczy. Nie ma
preegzystujgcego znaczenia w jezyku - jedynie réznice pomiedzy elemen-
tami. Jest on ztozony ze znakoéw, ktére nabywajg znaczenie w relacji do
innych znakdéw - bez ostatecznego kresu i dlatego zawsze potrzebuje
wzbogacenia i otwarcia na zakidcenia - jezyk jest medium wyjatkowo
publicznym, ajednoczesnie wyjatkowo niestabilnym. Keenan pyta: A je-
$li osobliwos$¢ sfery publicznej nie polega na jej nieobecnosci, a na peknie-
ciu w obecnosci podmiotu dla siebie, ktdére taczymy z pisaniem lub zjezy-
kiem w ogole? Woéwczas wszystkie ksigzki i artykuty bedace wyrazem
zatoby z powodu utraty lub znikniecia sfery publicznej, w istocie odnoszg
sie, nawet jesli w wyniku nieporozumienia, do czego$ waznego w zagad-
nieniu sfery publicznej - do tego, ze jej tu nie ma. W sensie struktural-
nym sfera publiczna jest gdzie$ indziej, nie jest ani utracona ani nie wy-
maga odbudowania, jest bowiem definiowana przez swdj wlasny opor
wobec uobecnienia”15

A jesli ta specyfika sfery publicznej - to, ze jej tu nie ma - nie jest za-
grozeniem, tylko warunkiem demokracji? Tak wtasnie uwaza Lefort, gdy
definiuje przestrzen publiczng jako otwartg i uwarunkowana, wytaniajg-

14 S. Freud, A General Introduction to Psychoanalysis, przekl. Joan Riviere, Simon
and Schuster, New York 1935, s. 252.
Uj Keenan, Windows: Of Vulnerability, op. cit., s. 135.



cg sie wraz ze znikaniem zatozen o obecnosci - obecnosci absolutnych
fundamentow jednoczacych spoteczenstwo i zapewniajagcych mu harmo-
nie. Jesli ,rozptyniecie sie dowodoéw pewnosci” wprowadza nas w prze-
strzen publiczng, to wéweczas jest ona decydujgca dla demokracji, nie
wbrew temu, ale wlasnie dlatego, iz jest ztudzeniem - chociaz, nie w sen-
sie zwyklego przywidzenia, falszywego wrazenia czy zwodniczego wygla-
du. Jak twierdza Joan Copjec i Michael Sorkin, ,ztudna sfera publiczna
nie jest zwyklg iluzjg, lecz potezng ideag regulujgcg’ll6 Demokratyczna
sfera publiczna moze by¢ chyba nazywana ztudzeniem, poniewaz gdy sie
pojawia, nie ma faktycznej tozsamosci, a wiec w konsekwencji jest enigma-
tyczna. Wylania sig, gdy spoteczenstwo jest ustanawiane jako spoteczen-
stwo bez zadnej podstawy, jak to pisze Lefort, ,bez ciata(...) spoteczen-
stwo, ktdére podwaza przedstawienie organicznej totalnosci”1l7. W takiej
postaci jednos¢ spoteczenstwa staje sie faktem czysto spotecznym i podat-
nym na kontestacje. Jesli przestrzen publiczna debaty pojawia sie wraz
ze zniknieciem absolutnych podstaw spotecznych, to znajduje sie tam,
gdzie znaczenie nieustannie sie wylania i jednoczes$nie zanika. Sfera pub-
liczna pojmowanajako ztudzenie jest wiec niedostepna dla teorii politycz-
nych, ktoére nie rozpoznaja takich wydarzen jak nowe ruchy spoteczne,
ktorych nie mozna uchwyci¢ w narzucone z gory pojecia lub bez uciekania
sie do ostatecznych intencji. Ztudna sfera publiczna jest niewidoczna z
politycznego punktu widzenia, ktére ogranicza rzeczywisto$¢ spoteczng
do zawartosci, jaka wypetnia przestrzen spoteczng, lecz ignoruje zasady
wytwarzajgce te przestrzen.

Jesli demokracja jest forma spoteczeristwa, ktéra ulega zniszczeniu,
gdy nadaje sie jej pozytywny rodzaj istnienia, to demokratyczna prze-
strzen publiczna nie moze by¢ utraconym stanem peini politycznej, ktore-
go chcemy, ale ktérego obecnie nie mamy. Zizek pisze: ,Nigdy nie mieli-
Smy tego, co straciliSmy”, gdyz spoteczenstwo byto zawsze rozrywane
przez antagonizmy118 Wytworzona zamiast tego przez utrate idei petni,
utrate, ktora stwarza zycie polityczne w demokracji, przestrzen publicz-
na moze byc¢ ta przestrzenig, w ktorej istniejemy jako jednostki spotecz-
ne, cho¢ nie do korica chcemy w niej byc.

Zatem wszystkie publikacje, bedace wyrazem zatoby po utraconym po-
czatku sfery publicznej, nie sg po prostu reakcjami na fakt jej nieobecno-
éci. Przyjmujac forme tego, co Keenan nazywa mylnym rozpoznaniem, sg
one raczej panicznymi reakcjami na otwartos¢ i niezdeterminowanie
demokratycznej sfery publicznej jako ztudzenia - rodzajem agorafobii wo-

116J. Copjec i M. Sorkin, Shrooms: East New York, ,,Assemblage” 1994, nr 24, s. 97.
17 Lefort, The Question of Democracy, op. cit., s. 18.
118Zizek, For They Know Not What They Do, op. cit., s. 168.



bec przestrzeni publicznej, u poczatkéw ktérej lezy utrata. Z perspektywy
socjologicznej agorafobia jest przede wszystkim przypadtoscig kobiet. Na
miejskich ulicach i placach, gdzie mezczyzni majg wieksze prawa, kobie-
ty postuguja sie réznymi strategiami, aby unikng¢ zagrozenn wynikaja-
cych z przestrzeni publicznej. Cierpigca na fobie kobieta moze prébowaé
definiowac i zamykac sie w strefach, ktére uwaza za bezpieczne. Wymy-
Sla ,kamuflaze” (couer stories): wyjasnienia swoich zachowan, ktére, jak
napisat jeden z socjologéw, ,nie ujawniajg, ze jest ona tym kim jest, czyli
osoba, ktora obawia sie miejsc publicznych”119 Na przyktad, cierpigca na
agorafobie, ktora idzie poboczem, gdyz uwaza, iz jest ono bezpieczniejsze
od chodnika, moze usprawiedliwia¢ sie przed ludzmi tym, ze szuka cze-
gos, co zgubital®

Ztudna sfera publiczna jest oczywiscie innym rodzajem przestrzeni.
Mimo ze jest jednakowo realna, to nie jest wspdétmierna z terenami miej-
skimi, ktore sa empirycznie identyfikowalnel2l Jednak ona réwniez kryje

19C. B. Gardner, OutofPlace: Gender, Public Places, and Situational Disadvantage,
(w:) R. Friedland i D. Boden (red.), NowHere: Space, Time and Modernity, University of
California Press, Berkeley, 1994, s. 349.

120 Ibidem, s. 350.

121 W ramach tego eseju, gdy analizuje aktualne debaty dotyczace ,,przestrzeni publicz-
nej”, to nie tylko kwestionuje znaczenie pojecia ,,publiczna”, ale problematyzuje réwniez
stowo ,,przestrzen”. Jak staratam sie sugerowac od pierwszego zdania, przestrzen nie jest
oczywista lub monolitycznag kategoria. Przestrzerh moze odnosic sie do miasta lub budynku,
ale takze do tozsamosci lub dyskursu. Niektorzy krytycy chca oddzieli¢ te przestrzenie,
przeksztatcajac réznice pomiedzy nimi w opozycje, traktujac ten pierwszy rodzaj przestrze-
ni jako bardziej ,,realny” od drugiego. Innymi stowy, krytycy ci akceptuja klasyczna opozy-
cje pomiedzy realnoscig a mysla, czyms$ co nie jest i jest dyskursywne oraz naktadajg te
opozycje na inne kategorie przestrzeni. Uwazam, ze demokratyczna krytyka przestrzeni
musi rozbi¢ taka dychotomie. Dlatego, iz zadna przestrzen spoteczna nie jest po prostu da-
ng, bezpieczng lub zamknietg catoscig, ktéra poprzedza przedstawienia; tozsamos¢ prze-
strzeni, jej zamkniecie, jest konstytuowane i utrzymywane przez relacje dyskursywne, kto-
re same sg materialne i przestrzenne - odréznianie, represjonowanie, podporzadkowanie,
udomowianie, wykluczanie. W skrécie, przestrzen jest relacyjna, a w konsekwencji, jak pi-
sze Mark Wigley ,,Nie ma przestrzeni bez przemocy i nie ma przemocy, ktéra nie bytaby
przestrzenna”. Artykut wstepny w ,,Assemblage” 1993, nr 20, April, s. 7.

Gdy krytycy opieraja sie na opozycji pomiedzy ,.realng” lub ,konkretng” przestrzenia,
ktéra rzekomo jest uksztattowana przez pozadyskursywne procesy, a innymi przestrzenia-
mi uznawanymi za ,,metaforyczne” lub ,,dyskursywne”, to nie tylko drastycznie ograniczajg
pole realnosci, ale ukrywaja réwniez polityke, ktéra wytwarza ich whasna wizje przestrze-
ni, zakladaja, iz przedmiot ich analizy jest czysto obiektywny i wolny od dyskursywnych
interwencji. Niesproblematyzowane odniesienie do realnych przestrzeni uniemozliwia kon-
testacje, gdyz represjonuje konstruowany charakter tych przestrzeni. Ponadto tworzenie
hierarchicznych opozycji pomiedzy przestrzeniami jest produkcjg przestrzeni, polityczng
aktywnoscig maskowang przez rzekome rozwigzywanie konkretnych probleméw prze-
strzennych. Jesli naszym celem jest ujawnienie konfliktéw politycznych produkujacych
przestrzen i interwencja w nie, to nie powinnismy skupia¢ sie na hierarchicznym odréznia-



zagrozenia i budzi leki. Gdyz - jak pisze Keenan - demokratyczna sfera
publiczna ,zgodnie z prawem nalezy do innych i do nikogo w szczeg6lno-
$ci”12 Dlatego zagraza tozsamosci ,cztowieka” - nowoczesnego podmiotu
- ktoéry w takiej przestrzeni nie mozna dluzej postrzegaé catego Swiata
spotecznego jako niosgcego znaczenia tylko dla niego, jako wiasnosci, kto-
ra przynalezy Jemu”. W ztudnej sferze publicznej cztowiek zostaje pozba-
wiony obiektywnego, oddalonego i znanego Swiata, od istnienia ktdrego
jest zalezny, staje natomiast wobec nieznanego i bliskosci innych, a w
konsekwencji wobec niepewnosci w samym sobie. Nic zatem dziwnego, iz
ten rodzaj sfery publicznej jest dla nowoczesnego typu cztowieka rzecza
przerazajacg. Jest w niej niczym wsrod wizerunkéw z wystawy ,Public
Vision” zbyt ciasno.

W takiej sytuacji historia o utraconej sferze publicznej moze petnic ro-
le analogiczng do kamuflazu w agorafobii. Narrator historii o utraconej
przestrzeni publicznej przedstawia sie jako osoba, ktdra czuje sie komfor-
towo w cenionej przez siebie przestrzeni publicznej - ktos, kto podobnie
jak postaci z oktadki Variations on a Theme Park, nie czuje sie swobod-
nie, gdy zostaje wygnany z miejsca publicznego. Ale gdy opowies¢ ta wy-
wotuje wrazenie, ze narrator nie obawia sie przestrzeni publicznej, tojed-
noczesnie przeksztatca te przestrzen w bezpieczng strefe. Utracona sfera
publiczna jest miejscem, gdzie prywatne jednostki gromadzg sie i racjo-
nalnie poszukujg obiektywnej wiedzy o Swiecie spotecznym. Tam jako
obywatele, ,znalezli” obiekt - ,spoteczenstwo” - ktory przekracza indywi-
dualne roznice. Tam spoteczenstwo staje sie mozliwe. Ufundowana, jak
wszystkie zespolone catosci, na utracie innosci, utracona sfera publiczna
zamyka granice tej przestrzeni, ktora, aby by¢ demokratyczng, musi po-
zostac niepetna.

Lefort analizuje totalitaryzm jako prébe dotarcia do stabilnych pod-
staw spotecznych. Totalitaryzm, powiada, wywodzi sie z nienawisci do
pytan dotyczacych sedna demokracji - pytan, ktére tworzg przestrzen
publiczng, ale takze zapewniaja jej wieczne bycie w stanie zalgzkowym.
Totalitaryzm niszczy demokracje, probujac wypetni¢ préznie wywotang
przez rewolucje demokratyczng i pozbywa sie spotecznej nieokreslonosci.
Totalitaryzm daje ,ludowi” zasadniczg korzysé, Jednosé”, z ktorg identy-
fikuje sie samo paristwo, w ten spos6b zamyka przestrzen publiczng-jak

niu i nazywaniu przestrzeni lub na obronie przestrzeni tradycyjnych, np skweréw miej-
skich, przed niebezpieczenstwem nowych uktadéw przestrzennych, takich jak media, sy-
stemy informacyjne czy sie¢ komputerowa, ktére rzekomo zagrazajg realnosci. Ujecia takie
odwracajg nasza uwage od analizy prawdziwych walk politycznych zwigzanych z produ-
kcja kazdego rodzaju przestrzeni, jak i od poszerzania pola walki w celu stworzenia wielu
nowych rodzajow przestrzeni publicznej.

12Keenan, Windows: OfVulnerability, op. cit., s. 133.



pisze Lefort - ujmujacja ,,mitosnym usciskiem dobrego spoteczenstwa”1l
UsScisk panstwa totalitarnego niweluje luke pomiedzy panstwem a spote-
czenstwem, dfawiac przestrzen publiczna, czyli miejsce, gdzie whadza pan-
stwa jest kwestionowana i gdzie nasze wspélne cztowieczenstwo -,pod-
stawa relacji pomiedzy ja a innym” - jest stabilizowane i zaktocanel?
~Mitosny uscisk dobrego spoteczenstwa” przestrzega nas przed zagro-
zeniami wynikajacymi z pozornie tagodnych marzen o petni spotecznej,
marzen, ktére negujg pluralizm i konflikty, poniewaz opierajg sie na wi-
zerunku przestrzeni spolecznej zamknietej przez zasady autorytarne. Wi-
zerunek ten wigze sie ze sztywng dychotomig publiczne/prywatne, ktéra
odsyta roznice do sfery prywatnej, a sfere publiczng ksztattuje jako uni-
wersalng i opartg na konsensusie uprzywilejowang przestrzen polityki.

123 C. Lefort, Politics and. Human Rights, (w:) The Political Forms of Modern Society:
Bureaucracy, Democracy, Totalitarianism, MIT Press, Cambridge 1986, s. 270.

124 Ostatnio Jacques Derrida pisat podobnie o totalitaryzmie, gdy spekulowalt, iz wyni-
ka on z terroru inspirowanego przez fantom. J. Derrida, Specters of Marx: The State of
the Debt, the Work of Mourning, and the New International, przet. Peggy Kamuf, Routled-
ge, New York 1994. Derrida odwotuje sie do innego ztudzenia - nie ztudzenia sfery publicz-
nej, ale do ,widma komunizmu”. Definiujac komunizm jako widmo, Derrida przywotuje
stawne poczatkowe zdanie Manifestu Komunistycznego: ,,Widmo krazy po Europie - widmo
komunizmu”. W przeciwienstwie do Marksa i Engelsa, wypowiadajac sie z innego konte-
kstu historycznego, Derrida pisze o leku, ktory to widmo wywotato nie wsréd przeciwnikow
komunizmu, ale wéréd jego zwolennikéw. Dekonstruuje wiec przestanie Manifestu. Dla
niego charakter widmowy jest konstytutywnym rysem komunizmu. Realizacja komunizmu
jest jego destrukcja, nigdy nie jest on w pelni obecny, lecz ,,zawsze nadchodzacy”, poza cza-
sem i przestrzenia. Dlatego komunizm petni funkcje sity destabilizujacej, ktéra uniemozli-
wia catkowicie ukonstytuowane spoteczeristwo i dlatego obiecuje odmienne rozwigzania
probleméw spotecznych. Obietnica ta nie kieruje sie jednak ku ideatowi - czemu$ znane-
mu, lecz jeszcze nie obecnemu. Wystepuje raczej wéwczas, gdy samo spoteczeristwo jest
problemem - otwartym na nieznang przysztos¢, niezdolnym do koherencji. Totalitaryzm
jest whasnie probg osiggniecia stanu zamkniecia. Jest konsekwencjg ucieczki od podstawo-
wego otwarcia spoteczenstwa i wprowadzenia ,,realnej obecnosci widma, a wiec korca wid-
mowosci”. Wedtug Derridy totalitaryzm jest monstrualng realizacjg widma. Jednak upa-
dek totalitaryzmu nie oznacza konca komunizmu. Zostaje on raczej wyzwolony od swojej
monstrualnej obecnosci po to, aby pojawi¢ sie jako duch i nawiedzaé spoteczenstwa kapi-
talistyczne. Derrida poréwnuje widmo komunizmu do demokracji. Pisze, iz komunizm ,,po-
dobnie jak demokracja, odréznia sie od kazdej zywej aktualnosci rozumianej jako pehlnia
whasnej obecnosci, jako totalno$¢ obecnosci tozsamej z sobg samg”. W tym punkcie analizy
Derridy wydaja sie zbiezne z pogladami Leforta, ktory uwazat, iz totalitaryzm bedacy pro-
ba usuniecia demokracji, wynika z niecheci wobec idei, iz watpliwosci demokracji nie moga
byé ostatecznie rozwigzane bez jej destrukcji. Jednak Slavoj Zizek argumentowat ostatnio,
ze Derrida mysli o widmie jak o ,,wyzszej warstwie rzeczywistosci (...) ktéra znajduje sie
poza nig”, staje sie wiec pozytywnoscia. Wedtug Zizka, widmo Derridy nadaje prézni pew-
nego rodzaj istnienia (,,quasi-bytu”) i jest w ten sposéb ucieczka od czego$ jeszcze bardziej
przerazajacego, od ,,otchtani wolnosci”. Zob. S. Zizek, wstep w: S. Zizek (red.), Mapping
Ideology, Verso, London 1994, s. 1-33.



Dychotomia publiczne/prywatne wytwarza réwniez inny rodzaj uprzy-
wilejowanego obszaru, ktéry znajduje sie poza przestrzenia spoteczng i dla-
tego nie podlega politycznej analizie: punkt absolutnej przewagi lub, jak
to nazywa Lefort, ,punkt widzenia wszystkiego i wszystkich”, ,fantazja
wszechmocy” 15 Wiasnie to bezpieczenstwo zapewniane przez podziat na
publiczne/prywatne, ktory ochrania podmiot przed przestrzenig publicz-
nag, stato sie przedmiotem ostrej krytyki ze strony sztuki inspirowanej
przez feministyczng krytyke wizerunku, ktéra podkres$la, ze tozsamosc
i znaczenie sg ksztattowane w przestrzeni publicznej i dlatego kwestio-
nuje mozliwos¢ istnienia zewnetrznego punktu widzenia. Laclau pisat, iz
gtownym celem kultury postmodernistycznej w walce o demokracje jest
~transformowanie istniejacych w naszej cywilizacji form identyfikacji i kon-
strukcji tozsamosci”l® Czyz zatem nie powinnismy przyjmowac jako
wkiadu w pogiebienie i rozwoéj przestrzeni publicznej sztuki, ktora inter-
weniuje w formy przedstawien, dzieki ktdrym podmioty konstruujg siebie
jako uniwersalne i wolne od réznicy, podobnie jak i sztuki zwiazanej z no-
wymi ruchami spotecznymi? Zwtaszcza jesli chcemy zapobiec przeksztat-
ceniu sfery publicznej we wlasnos¢ prywatna, co sie czesto obecnie prébu-
je czyni¢, wiasnie w imie demokracji.

15 L efort, Politics and Human Rights, op. cit., s. 270.
16E. Laclau, Building a New Left, (w:) New Reflections on the Revolution of Out
Time, Verso, London 1990, s. 190.



