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From Medium to Message
 The Art Exhibition as Model of a New World Order
Σήμερα, η τέχνη συχνά ταυτίζεται με την αγορά τέχνης και το έργο τέχνης αναγνωρίζεται πρωτίστως ως εμπόρευμα. Το ότι η τέχνη λειτουργεί στο πλαίσιο της αγοράς τέχνης και ότι κάθε έργο τέχνης είναι εμπόρευμα είναι πέρα ​​από κάθε αμφιβολία. Αλλά η τέχνη δημιουργείται και εκτίθεται και για εκείνους που δεν θέλουν να γίνουν συλλέκτες έργων τέχνης - και αυτοί αποτελούν την πλειοψηφία του κοινού τέχνης. Ο τυπικός επισκέπτης της έκθεσης σπάνια βλέπει την εκτιθέμενη τέχνη ως εμπόρευμα. Ταυτόχρονα, ο αριθμός των μεγάλης κλίμακας εκθέσεων, των μπιενάλε και τριενάλε, των ντοκουμέντα και των μανιφέστα, αυξάνεται συνεχώς.
Όλες αυτές οι μεγάλες εκθέσεις, στις οποίες επενδύονται τόσα πολλά χρήματα και ενέργεια, δεν γίνονται κυρίως για αγοραστές έργων τέχνης, αλλά για τη μεγάλη μάζα, για τον ανώνυμο επισκέπτη που ίσως δεν θα αγοράσει ποτέ ένα έργο τέχνης. Επίσης, οι εκθέσεις τέχνης, οι οποίες, εκ πρώτης όψεως, προορίζονται να εξυπηρετήσουν τους αγοραστές τέχνης, μετατρέπονται ολοένα και περισσότερο σε εκδηλώσεις σε δημόσιο χώρο, οι οποίες προσελκύουν επίσης άτομα που δεν έχουν κανένα ενδιαφέρον ή δεν έχουν αρκετά χρήματα για να αγοράσουν τέχνη. Το σύστημα τέχνης, επομένως, βρίσκεται στο δρόμο για να γίνει μέρος αυτής της μαζικής κουλτούρας, την οποία η τέχνη εδώ και καιρό παρακολουθεί και αναλύει από απόσταση. Γίνεται μέρος της μαζικής κουλτούρας όχι ως παραγωγή μεμονωμένων έργων που διακινούνται στην αγορά τέχνης, αλλά ως μια πρακτική έκθεσης που συνδυάζεται με την αρχιτεκτονική, το design και τη μόδα - όπως την είχαν οραματιστεί τα πρωτοποριακά μυαλά της avant-garde, οι καλλιτέχνες του Bauhaus, η Vkhutemas (η κρατικη σχολή τέχνης της Σοβιετικής Ένωσης της δεκαετίας του 1920) και άλλοι ήδη από τον 20ο αιώνα. Έτσι, η σύγχρονη τέχνη μπορεί να γίνει κατανοητή κυρίως ως μια πρακτική έκθεσης. Αυτό σημαίνει, μεταξύ πολλών άλλων, ότι σήμερα γίνεται όλο και πιο δύσκολο να διακρίνουμε τις δύο κύριες μορφές του σύγχρονου κόσμου της τέχνης - τον καλλιτέχνη και τον επιμελητή.
Ο παραδοσιακός καταμερισμός εργασίας μέσα στο σύστημα τέχνης ήταν αρκετά σαφής. Τα έργα τέχνης παράγονταν από καλλιτέχνες και στη συνέχεια επιλέγονταν και εκτίθεντο από επιμελητές. Αλλά τουλάχιστον από την εποχή του Ντυσάν, αυτός ο καταμερισμός εργασίας έχει καταρρεύσει. Σήμερα δεν υπάρχει πλέον «οντολογική» διαφορά μεταξύ της δημιουργίας τέχνης και της έκθεσης τέχνης. Στο πλαίσιο της σύγχρονης τέχνης, το να δημιουργείς τέχνη σημαίνει να δείχνεις τα πράγματα ως τέχνη. Έτσι, τίθεται το ερώτημα: είναι δυνατόν και, αν ναι, πώς είναι δυνατόν να διαφοροποιήσουμε τους ρόλους του καλλιτέχνη και του επιμελητή όταν δεν υπάρχει διαφορά μεταξύ της παραγωγής τέχνης και της έκθεσης τέχνης; Τώρα, θα υποστήριζα ότι μια τέτοια διαφοροποίηση είναι ακόμα δυνατή. Και θα ήθελα να το κάνω αναλύοντας τη διαφορά μεταξύ της τυπικής έκθεσης και της εγκατάστασης τέχνης. Μια συμβατική έκθεση νοείται ως μια συσσώρευση αντικειμένων τέχνης που τοποθετούνται το ένα δίπλα στο άλλο στον εκθεσιακό χώρο για να προβάλλονται το ένα μετά το άλλο. Ο εκθεσιακός χώρος λειτουργεί σε αυτή την περίπτωση ως επέκταση του ουδέτερου, δημόσιου αστικού χώρου - σαν ένα παράδρομο, στην πραγματικότητα, στο οποίο ο περαστικός μπορεί να στραφεί αν έχει πληρώσει το εισιτήριο εισόδου. Η κίνηση των επισκεπτών μέσα στον εκθεσιακό χώρο παραμένει παρόμοια με αυτή ενός περαστικού που περπατάει σε έναν δρόμο και παρακολουθεί την αρχιτεκτονική των σπιτιών αριστερά και δεξιά. Δεν είναι καθόλου τυχαίο ότι ο Βάλτερ Μπένγιαμιν θα έπρεπε να κατασκευάσει  το «Arcades Project» του που βασίζεται στην αναλογία μεταξύ ενός περιπατητή της πόλης και ενός επισκέπτη μιας έκθεσης. Το σώμα του θεατή σε αυτή την περίπτωση παραμένει εκτός τέχνης: η τέχνη λαμβάνει χώρα μπροστά στα μάτια του θεατή - ως αντικείμενο τέχνης, παράσταση ή ταινία. Συνεπώς, σε αυτή την περίπτωση, ο εκθεσιακός χώρος γίνεται κατανοητός ως ένας κενός, ουδέτερος, δημόσιος χώρος. Ο εκθεσιακός χώρος είναι εδώ μια συμβολική ιδιοκτησία του κοινού. Η μόνη λειτουργία ενός τέτοιου εκθεσιακού χώρου είναι να κάνει τα αντικείμενα τέχνης που τοποθετούνται σε αυτόν εύκολα προσβάσιμα στο βλέμμα των επισκεπτών. Ο επιμελητής διαχειρίζεται αυτόν τον χώρο στο όνομα του κοινού - και ως εκπρόσωπος του κοινού. Συνεπώς, ο ρόλος του επιμελητή είναι να διαφυλάσσει τον δημόσιο χαρακτήρα του εκθεσιακού χώρου – και ταυτόχρονα να φέρνει τα μεμονωμένα έργα τέχνης σε αυτόν τον δημόσιο χώρο, να τα καθιστά προσβάσιμα στο κοινό, να τα δημοσιοποιεί. Είναι προφανές ότι ένα μεμονωμένο έργο τέχνης δεν μπορεί να επιβάλει την παρουσία του από μόνο του, αναγκάζοντας τον θεατή να το κοιτάξει. Δεν έχει τη ζωντάνια, την ενέργεια και την υγεία για να το κάνει αυτό. Το έργο τέχνης, φαίνεται, είναι αρχικά άρρωστο, αβοήθητο – για να το δουν, οι θεατές πρέπει να οδηγηθούν σε αυτό ακριβώς όπως το προσωπικό του νοσοκομείου πηγαίνει τους επισκέπτες για να δουν έναν κατάκοιτο ασθενή. Δεν είναι τυχαίο ότι η λέξη «επιμελητής» ετυμολογικά σχετίζεται με τη «θεραπεία». Το να επιμελείσαι σημαίνει να θεραπεύεις. Η επιμέλεια θεραπεύει την αδυναμία της εικόνας, την αδυναμία της να εμφανιστεί από μόνη της. Η εκθεσιακή πρακτική είναι επομένως η θεραπεία που θεραπεύει την αρχικά πάσχουσα εικόνα, δηλαδή, της δίνει παρουσία, ορατότητα – την φέρνει στο κοινό και την μετατρέπει σε αντικείμενο της κρίσης του κοινού. 
Ωστόσο, μπορεί κανείς να πει ότι η επιμέλεια λειτουργεί σαν συμπλήρωμα, σαν φαρμακείο κατά την έννοια του Ντεριντά, καθώς θεραπεύει την εικόνα και επιπλέον συμβάλλει στην ασθένειά της. Αυτή η εικονικοκλαστική δυνατότητα της επιμέλειας κατευθυνόταν αρχικά ενάντια στα ιερά αντικείμενα του παρελθόντος παρουσιάζοντάς τα ως απλά αντικείμενα τέχνης στους ουδέτερους, άδειους εκθεσιακούς χώρους του μουσείου μοντέρνας τέχνης ή αιθουσων τέχνης. Στην πραγματικότητα, είναι οι επιμελητές, συμπεριλαμβανομένων των επιμελητών μουσείων, που αρχικά παρήγαγαν τέχνη με τη σύγχρονη έννοια της λέξης. Διότι τα πρώτα μουσεία τέχνης - που ιδρύθηκαν στα τέλη του δέκατου όγδοου και στις αρχές του δέκατου ένατου αιώνα και επεκτάθηκαν κατά τη διάρκεια του δέκατου ένατου αιώνα λόγω των αυτοκρατορικών κατακτήσεων και της λεηλασίας μη ευρωπαϊκών πολιτισμών - συγκέντρωναν κάθε είδους «όμορφα» λειτουργικά αντικείμενα που χρησιμοποιούνταν προηγουμένως για θρησκευτικές τελετές, εσωτερική διακόσμηση ή την εκδήλωση προσωπικού πλούτου, εκθέτοντάς τα ως έργα τέχνης, δηλαδή ως «απολειτουργικά αυτόνομα αντικείμενα» που τοποθετούνταν απλώς για να τα «θέσουν». Όλη η τέχνη είναι αρχικά σχεδιασμός - είτε πρόκειται για θρησκευτικό σχεδιασμό είτε για σχεδιασμό «εξουσίας». Και στη σύγχρονη περίοδο, ο σχεδιασμός προηγείται της τέχνης. Αναζητώντας μοντέρνα τέχνη στα σημερινά μουσεία, πρέπει να συνειδητοποιήσουμε ότι αυτό που βλέπουμε εκεί ως τέχνη είναι, πάνω απ' όλα, απολειτουργικοποιημένα θραύσματα σχεδιασμού, είτε πρόκειται για σχεδιασμό μαζικής κουλτούρας - από το ουρητήριο του Duchamp μέχρι το κουτί Brillo του Warhol - είτε για ουτοπικό σχεδιασμό που - από το Jugendstil μέχρι το Bauhaus και τη ρωσική πρωτοπορία, και συνεχίζοντας με τον Ντόναλντ Τζαντ – προσπάθησε να δώσει μορφή στη «νέα ζωή» του μέλλοντος. Η τέχνη είναι σχεδιασμός που έχει γίνει δυσλειτουργικός επειδή η κοινωνία που παρείχε τη βάση του υπέστη μια ιστορική κατάρρευση, όπως η Αυτοκρατορία των Ίνκας ή η Σοβιετική Ρωσία. 

Αυτόνομη Τέχνη

Κατά τη διάρκεια της σύγχρονης εποχής, ωστόσο, οι καλλιτέχνες άρχισαν να διεκδικούν την αυτονομία της τέχνης τους – κατανοητή καταρχάς ως αυτονομία από τη κοινή γνώμη, από το δημόσιο γούστο. Οι καλλιτέχνες έχουν απαιτήσει το δικαίωμα να λαμβάνουν κυρίαρχες αποφάσεις σχετικά με το περιεχόμενο και τη μορφή της τέχνης τους – πέρα από κάθε εξήγηση και δικαιολόγηση έναντι του κοινού. Και τους δόθηκε αυτό το δικαίωμα – αλλά μόνο σε έναν ορισμένο βαθμό. Η ελευθερία να δημιουργεί κανείς τέχνη σύμφωνα με την κυρίαρχη θέληση δεν εγγυάται αυτόματα στον καλλιτέχνη ότι η τέχνη του/της θα εκτίθεται και σε δημόσιο χώρο. Η συμπερίληψη οποιουδήποτε έργου τέχνης σε μια δημόσια προσβάσιμη έκθεση πρέπει – τουλάχιστον δυνητικά – να εξηγείται δημόσια και να δικαιολογείται. Φυσικά, ο καλλιτέχνης, ο επιμελητής και ο κριτικός τέχνης είναι ελεύθεροι να υποστηρίξουν την συμπερίληψη ορισμένων έργων τέχνης ή να ταχθούν κατά μιας τέτοιας συμπερίληψης. Ωστόσο, κάθε τέτοια εξήγηση και δικαιολόγηση υπονομεύει τον αυτόνομο, κυρίαρχο χαρακτήρα της καλλιτεχνικής ελευθερίας που η μοντερνιστική τέχνη έχει επιδιώξει να κερδίσει. Κάθε λόγος που νομιμοποιεί ένα έργο τέχνης μπορεί να θεωρηθεί ως προσβολή σε αυτό το έργο τέχνης. Κάθε συμπερίληψη ενός έργου τέχνης σε μια δημόσια έκθεση ως μόνο ένα μεταξύ άλλων έργων τέχνης που εκτίθενται στον ίδιο δημόσιο χώρο μπορεί να θεωρηθεί ως υποτίμηση αυτού του έργου τέχνης. Αυτός είναι ο λόγος για τον οποίο, κατά τη διάρκεια της νεωτερικότητας, ο επιμελητής θεωρούνταν κυρίως ως κάποιος που συνεχώς χώνεται ανάμεσα στο έργο τέχνης και τον θεατή – και αποδυναμώνει ταυτόχρονα τον καλλιτέχνη και τον θεατή. Ως εκ τούτου, η αγορά τέχνης φαίνεται πιο ευνοϊκή για τη μοντερνιστική, αυτόνομη τέχνη από ό,τι το μουσείο ή η Kunsthalle. Στην αγορά τέχνης, τα έργα τέχνης κυκλοφορούν μεμονωμένα, αποκομμένα από τα συμφραζόμενα, χωρίς επιμέλεια, κάτι που προφανώς τους δίνει την ευκαιρία να επιδείξουν αδιαμεσολάβητα την κυρίαρχη προέλευσή τους. Η αγορά τέχνης λειτουργεί σύμφωνα με τους κανόνες του potlatch, όπως τον περιέγραψαν οι Marcel Mauss και Georges Bataille. Η κυρίαρχη απόφαση ενός καλλιτέχνη να δημιουργήσει ένα έργο τέχνης πέρα ​​από κάθε δικαιολογία, ακυρώνεται από την κυρίαρχη απόφαση ενός ιδιώτη αγοραστή να πληρώσει για αυτό το έργο τέχνης ένα χρηματικό ποσό πέρα ​​από κάθε κατανόηση.
Μια εγκατάσταση τέχνης, ωστόσο, δεν κυκλοφορεί. Αντίθετα, εγκαθιστά όλα όσα κυκλοφορούν συνήθως στον πολιτισμό μας: αντικείμενα, κείμενα, ταινίες κ.λπ. Ταυτόχρονα, αλλάζει με πολύ ριζικό τρόπο τον ρόλο και τη λειτουργία του εκθεσιακού χώρου. Αυτό συμβαίνει επειδή η εγκατάσταση λειτουργεί μέσω συμβολικής ιδιωτικοποίησης του δημόσιου χώρου έκθεσης. Μπορεί να μοιάζει με μια τυπική, επιμελημένη έκθεση, αλλά ο χώρος της έχει σχεδιαστεί σύμφωνα με την κυρίαρχη βούληση ενός μεμονωμένου καλλιτέχνη, ο οποίος δεν υποτίθεται ότι δικαιολογεί δημόσια την επιλογή του/της των αντικειμένων που περιλαμβάνονται ή την οργάνωση του χώρου της εγκατάστασης στο σύνολό του. Η εγκατάσταση είναιείναι κατ' εξοχήν υλική, αφού είναι χωρική - και το να είσαι στον χώρο είναι ο πιο γενικός ορισμός του να είσαι υλική. Η εγκατάσταση μετατρέπει τον κενό, ουδέτερο, δημόσιο χώρο σε ένα μεμονωμένο έργο τέχνης - και προσκαλεί  τον επισκέπτη να βιώσει αυτόν τον χώρο ως έναν ολιστικό, ολοκληρωτικό χώρο αυτού του έργου τέχνης. Οτιδήποτε περιλαμβάνεται σε έναν τέτοιο χώρο γίνεται μέρος του έργου τέχνης μόνο επειδή τοποθετείται μέσα σε αυτόν τον χώρο. Η διάκριση μεταξύ αντικειμένου τέχνης και απλού αντικειμένου καθίσταται ασήμαντη εδώ. Αντίθετα, αυτό που γίνεται κρίσιμο είναι η διάκριση μεταξύ του σημαδεμένου χώρου εγκατάστασης, και του μη σημαδεμένου, δημόσιου χώρου. Όταν ο Marcel Broodthaers παρουσίασε την εγκατάστασή του με τίτλο Musée d’Art Modern, Département des Aigles στην Düsseldorf Kunsthalle το 2014, τοποθέτησε μια πινακίδα δίπλα σε κάθε έκθεμα που έγραφε: «Αυτό δεν είναι έργο τέχνης». Συνολικά, ωστόσο, η εγκατάστασή του έχει θεωρηθεί έργο τέχνης, και όχι χωρίς λόγο. Η εγκατάσταση καταδεικνύει μια συγκεκριμένη επιλογή, μια συγκεκριμένη αλυσίδα επιλογών, μια συγκεκριμένη λογική συμπερίληψης και αποκλεισμού. Εδώ μπορεί κανείς να δει μια αναλογία με μια επιμελημένη έκθεση. Αλλά αυτό ακριβώς είναι το θέμα: η επιλογή και ο τρόπος αναπαράστασης είναι εδώ κυρίαρχο προνόμιο μόνο του καλλιτέχνη. Βασίζεται αποκλειστικά στην προσωπική του/της κυρίαρχη απόφαση, η οποία δεν χρειάζεται καμία περαιτέρω εξήγηση ή αιτιολόγηση. Η εγκατάσταση τέχνης είναι ένας τρόπος επέκτασης του πεδίου των κυριαρχικών δικαιωμάτων του/της καλλιτέχνη/καλλιτέχνη από το ατομικό αντικείμενο τέχνης στον/στην ίδιο τον εκθεσιακό χώρο.
Και αυτό σημαίνει: η εγκατάσταση τέχνης είναι ένας χώρος στον οποίο η διαφορά μεταξύ της κυρίαρχης ελευθερίας του/της καλλιτέχνη/καλλιτέχνη και της θεσμικής ελευθερίας του/της επιμελητή/τριας γίνεται ορατή, άμεσα βιώσιμη.
Το καθεστώς υπό το οποίο λειτουργεί η τέχνη στον σύγχρονο δυτικό πολιτισμό μας/μας/του/των κατανοείται γενικά ως ελευθερία της τέχνης. Αλλά η ελευθερία της τέχνης σημαίνει διαφορετικά πράγματα για έναν επιμελητή και για έναν/μία καλλιτέχνη/καλλιτέχνη. Όπως έχει ήδη ειπωθεί, ο/η επιμελητής/τρια - συμπεριλαμβανομένου του/της λεγόμενου/ης ανεξάρτητου/ης επιμελητή/τριας - κάνει τις επιλογές του/της τελικά στο όνομα του/της δημοκρατικού κοινού. Στην πραγματικότητα, για να είναι υπεύθυνος απέναντι στο κοινό ένας επιμελητής δεν χρειάζεται να είναι μέρος οποιουδήποτε θεσμού: ο επιμελητής είναι ήδη ένας θεσμός εξ ορισμού. Κατά συνέπεια, ο επιμελητής έχει την υποχρέωση να δικαιολογήσει δημόσια τις επιλογές του - και μπορεί να συμβεί ο επιμελητής να μην το κάνει. Φυσικά, ο επιμελητής υποτίθεται ότι έχει την ελευθερία να παρουσιάσει το επιχείρημά του στο κοινό. Αλλά αυτή η ελευθερία της δημόσιας συζήτησης δεν έχει καμία σχέση με την ελευθερία της τέχνης που νοείται ως ελευθερία ιδιωτικών, ατομικών, υποκειμενικών, κυρίαρχων καλλιτεχνικών αποφάσεων - πέρα ​​από κάθε επιχειρηματολογία, εξήγηση και δικαιολόγηση
Η κυρίαρχη απόφαση ενός καλλιτέχνη να δημιουργήσει τέχνη με τον έναν ή τον άλλον τρόπο γίνεται γενικά αποδεκτή από τη Δυτική φιλελεύθερη κοινωνία ως επαρκής λόγος για να αντιληφθεί κανείς την πρακτική αυτού του καλλιτέχνη ως νόμιμη. Φυσικά, ένα έργο τέχνης μπορεί επίσης να επικριθεί και να απορριφθεί. Αλλά ένα έργο τέχνης μπορεί να απορριφθεί μόνο ως σύνολο. Δεν έχει νόημα να ασκείται κριτική σε οποιεσδήποτε συγκεκριμένες επιλογές, συμπεριλήψεις ή αποκλεισμούς που κάνει ένας καλλιτέχνης. Με αυτή την έννοια, ο συνολικός χώρος μιας εγκατάστασης τέχνης μπορεί επίσης να απορριφθεί μόνο ως σύνολο. Για να χρησιμοποιήσουμε το ίδιο παράδειγμα: κανείς δεν θα επέκρινε τον Broodthaers επειδή παρέβλεψε αυτή ή εκείνη την συγκεκριμένη εικόνα αυτού ή εκείνου του συγκεκριμένου αετού στην εγκατάστασή του.

Η Εγκατάσταση ως Πεδίο Δοκιμών

Έτσι, μπορεί κανείς να πει ότι στη Δυτική κοινωνία μας η έννοια της ελευθερίας είναι βαθιά διφορούμενη - και, φυσικά, όχι μόνο στον τομέα της τέχνης αλλά και στον πολιτικό τομέα. Σε πολλούς τομείς της κοινωνικής πρακτικής - όπως η ιδιωτική κατανάλωση, η επένδυση του ιδίου κεφαλαίου ή η επιλογή της θρησκείας - η ελευθερία γίνεται κατανοητή στη Δύση ως η ελευθερία λήψης ιδιωτικών, κυρίαρχων αποφάσεων. Αλλά σε ορισμένους άλλους τομείς, ειδικά στον πολιτικό τομέα, η ελευθερία γίνεται κατανοητή κυρίως ως η ελευθερία της δημόσιας συζήτησης που κατοχυρώνεται από το νόμο - και επομένως μη κυρίαρχη, υπό όρους, θεσμική ελευθερία.
Αλλά, φυσικά, οι ιδιωτικές, κυρίαρχες αποφάσεις ελέγχονται στις κοινωνίες μας σε κάποιο βαθμό από τη δημόσια γνώμη και τους πολιτικούς θεσμούς. (Όλοι γνωρίζουμε το διάσημο σύνθημα: το ιδιωτικό είναι πολιτικό). Και από την άλλη πλευρά, η ανοιχτή πολιτική συζήτηση διακόπτεται ξανά και ξανά από ιδιωτικές, κυρίαρχες αποφάσεις των πολιτικών δρώντων και χειραγωγείται από τα ιδιωτικά συμφέροντα (εδώ, αντίθετα, Η ανοιχτή πολιτική συζήτηση διακόπτεται ξανά και ξανά από ιδιωτικές, κυρίαρχες αποφάσεις των πολιτικών δρώντων και χειραγωγείται από τα ιδιωτικά συμφέροντα (εδώ, αντίθετα, το πολιτικό ιδιωτικοποιείται).
Ο καλλιτέχνης και ο επιμελητής ενσαρκώνουν αυτά τα δύο διαφορετικά είδη ελευθερίας με έναν πολύ εμφανή τρόπο: την κυρίαρχη, άνευ όρων, δημόσια ανεύθυνη ελευθερία της δημιουργίας τέχνης και τη θεσμική, υπό όρους, δημόσια υπεύθυνη ελευθερία της επιμέλειας. Και αυτό σημαίνει ότι η εγκατάσταση τέχνης στην οποία η πράξη της παραγωγής τέχνης συμπίπτει με την πράξη της παρουσίασης τέχνης γίνεται ένα τέλειο πειραματικό πεδίο για να αποκαλυφθεί και να εξερευνηθεί η ασάφεια της δυτικής έννοιας της ελευθερίας - η ασάφεια που βρίσκεται στον πυρήνα αυτής της έννοιας.
Κατά συνέπεια, τις τελευταίες δεκαετίες έχουμε δει την εμφάνιση καινοτόμων επιμελητικών έργων που φαίνεται να ενδυναμώνουν τον επιμελητή να ενεργεί με έναν συγγραφικό, κυρίαρχο τρόπο. Και βλέπουμε επίσης την εμφάνιση καλλιτεχνικών πρακτικών που θέλουν να είναι συνεργατικές, δημοκρατικές, αποκεντρωμένες, χωρίς εξουσιοδότηση.
Πράγματι, η εγκατάσταση τέχνης συχνά θεωρείται σήμερα ως μια μορφή τέχνης που επιτρέπει στον καλλιτέχνη να εκδημοκρατίσει την τέχνη του, να αναλάβει δημόσια ευθύνη, να αρχίσει να ενεργεί στο όνομα μιας συγκεκριμένης κοινότητας ή ακόμα και της κοινωνίας στο σύνολό της. Υπό αυτή την έννοια, η εμφάνιση της εγκατάστασης τέχνης φαίνεται να σηματοδοτεί το τέλος της μοντερνιστικής αξίωσης για αυτονομία και κυριαρχία. Η απόφαση ενός καλλιτέχνη να αφήσει το πλήθος των επισκεπτών να εισέλθουν στον χώρο του έργου τέχνης του (Από το Μέσο στο Μήνυμα) και να τους επιτρέψει να κινούνται ελεύθερα μέσα σε αυτό, ερμηνεύεται ως άνοιγμα του κλειστού χώρου ενός έργου τέχνης στη δημοκρατία. Ο χώρος του κλειστού έργου τέχνης φαίνεται να μετατρέπεται σε πλατφόρμα για δημόσια συζήτηση, δημοκρατική πρακτική, επικοινωνία, δικτύωση, εκπαίδευση και ούτω καθεξής. Αλλά αυτή η ανάλυση της πρακτικής της εγκατάστασης τέχνης τείνει να παραβλέπει την πράξη της συμβολικής ιδιωτικοποίησης του δημόσιου χώρου από τον καλλιτέχνη που προηγείται της πράξης του ανοίγματος του χώρου της εγκατάστασης σε μια κοινότητα επισκεπτών. Όπως έχει ήδη ειπωθεί, ο χώρος της παραδοσιακής έκθεσης είναι μια συμβολική δημόσια περιουσία - και ο επιμελητής που διαχειρίζεται αυτόν τον χώρο ενεργεί στο όνομα της κοινής γνώμης. Ο επισκέπτης μιας τυπικής έκθεσης παραμένει στο δικό του έδαφος - ο επισκέπτης είναι ένας συμβολικός ιδιοκτήτης του χώρου όπου όλα τα επιμέρους έργα τέχνης εκτίθενται, παραδίδονται στο βλέμμα και την κρίση του.

Ο χώρος μιας εγκατάστασης τέχνης, αντίθετα, είναι η συμβολική ιδιωτική περιουσία του καλλιτέχνη. Μπαίνοντας στον χώρο της εγκατάστασης, ο επισκέπτης εγκαταλείπει το δημόσιο έδαφος της δημοκρατικής νομιμότητας και εισέρχεται στον χώρο του κυρίαρχου, αυταρχικού ελέγχου. Ο επισκέπτης βρίσκεται εδώ, ας πούμε, σε ξένο έδαφος, στην εξορία. Ο επισκέπτης ενός χώρου εγκατάστασης γίνεται ο ομογενής που πρέπει να υποταχθεί σε έναν ξένο νόμο – σε έναν νόμο που του δίνεται από τον καλλιτέχνη. Εδώ ο καλλιτέχνης ενεργεί ως νομοθέτης, ως κυρίαρχος του χώρου εγκατάστασης – ακόμη και ίσως, ειδικά αν ο νόμος που δίνεται από τον καλλιτέχνη σε μια κοινότητα επισκεπτών είναι ένας δημοκρατικός νόμος.

Πολιτεία

Μπορεί κανείς να πει ότι η πρακτική της εγκατάστασης αποκαλύπτει την πράξη της άνευ όρων, κυρίαρχης βίας που αρχικά εγκαθιστά οποιαδήποτε δημοκρατική τάξη. Γνωρίζουμε ότι: Η δημοκρατική τάξη δεν επιτεύχθηκε ποτέ με δημοκρατικό τρόπο. Η δημοκρατική τάξη πάντα αναδύεται ως αποτέλεσμα μιας βίαιης επανάστασης. Το να θεσπίζεις έναν νόμο σημαίνει να τον παραβιάζεις. Ο πρώτος νομοθέτης δεν μπορεί ποτέ να ενεργήσει με νόμιμο τρόπο. Ο νομοθέτης εγκαθιστά την πολιτική τάξη, αλλά δεν ανήκει σε αυτήν την τάξη, παραμένει εξωτερικός αυτής της τάξης, ακόμη και αν αποφασίσει αργότερα να υποταχθεί σε αυτήν. Ο δημιουργός μιας καλλιτεχνικής εγκατάστασης είναι επίσης ένας τέτοιος νομοθέτης που δίνει στην κοινότητα των επισκεπτών τον χώρο να συγκροτηθεί και ορίζει τους κανόνες στους οποίους πρέπει να υποταχθεί αυτή η κοινότητα - αλλά δεν ανήκει σε αυτήν την κοινότητα, παραμένει έξω από αυτήν. Και αυτό παραμένει αληθές ακόμη και αν ο καλλιτέχνης αποφασίσει να ενταχθεί στην κοινότητα που έχει δημιουργήσει. Αυτό το δεύτερο βήμα δεν πρέπει να μας κάνει να παραβλέπουμε το πρώτο - την κυρίαρχη. Και δεν πρέπει επίσης να ξεχνάμε: αφού εγκαινιάσει μια ορισμένη τάξη, μια ορισμένη πολιτεία, μια ορισμένη κοινότητα επισκεπτών, ο καλλιτέχνης της εγκατάστασης πρέπει να βασίζεται στους θεσμούς τέχνης για να διατηρήσει αυτήν την τάξη, να αστυνομεύσει τη ρευστή πολιτεία των επισκεπτών της εγκατάστασης. Ο Ζακ Ντεριντά στο «Force de loi» διαλογίζεται στο «Force de loi» για τον ρόλο της αστυνομίας σε ένα κράτος. Η αστυνομία υποτίθεται ότι επιβλέπει τη λειτουργία ορισμένων νόμων, αλλά στην πραγματικότητα δημιουργεί εν μέρει τους κανόνες πουΘα πρέπει απλώς να επιβλέπει. Ο Ντεριντά προσπαθεί να δείξει εδώ ότι η βίαιη, επαναστατική, κυρίαρχη πράξη της εισαγωγής του νόμου και της τάξης δεν μπορεί ποτέ να διαγραφεί πλήρως στη συνέχεια. Η διατήρηση ενός νόμου σημαίνει πάντα επίσης να επανεφευρίσκουμε και να επανεδραιώνουμε μόνιμα αυτόν τον νόμο. Αυτή η αρχική πράξη βίας ανακαλείται και επανενεργοποιείται ξανά και ξανά. Και είναι ιδιαίτερα προφανές στην εποχή μας της βίαιης εξαγωγής, εγκατάστασης και κατοχύρωσης της δημοκρατίας. Δεν πρέπει να ξεχνάμε: ο χώρος εγκατάστασης είναι ένας κινητός χώρος. Η εγκατάσταση τέχνης δεν είναι συγκεκριμένη για τον χώρο, μπορεί να εγκατασταθεί παντούκαι οποιαδήποτε στιγμή. Και δεν πρέπει να υπάρχει ψευδαίσθηση ότι μπορεί να υπάρχει κάτι σαν ένας εντελώς χαοτικός, ντανταϊστικός, χώρος εγκατάστασης τύπου Fluxus απαλλαγμένος από κάθε έλεγχο. Στην περίφημη πραγματεία του «Francais, encore un effort si voulez etre republicain», ο Μαρκήσιος ντε Σαντ παρουσιάζει το όραμα μιας απόλυτα «ελεύθερης κοινωνίας που έχει καταργήσει όλους τους «κατασταλτικούς νόμους» και έχει θεσπίσει μόνο έναν «νόμο: ο καθένας πρέπει να κάνει ό,τι θέλει, συμπεριλαμβανομένης της διάπραξης «εγκλημάτων οποιουδήποτε είδους». Είναι ιδιαίτερα ενδιαφέρον το γεγονός ότι ο ντε Σαντ δηλώνει «ταυτόχρονα την αναγκαιότητα των αρχών επιβολής του νόμου που πρέπει να αποτρέπουν» τις αντιδραστικές προσπάθειες των παραδοσιακά σκεπτόμενων πολιτών να επιστρέψουν στο «παλιό καταπιεστικό κράτος στο οποίο η οικογένεια είναι «εξασφαλισμένη και το έγκλημα απαγορεύεται». Έτσι, εξακολουθούμε να χρειαζόμαστε την αστυνομία, ακόμη και αν θέλουμε να «υπερασπιστούμε την ελευθερία του εγκλήματος από την αντιδραστική νοσταλγία της παλιάς «κατασταλτικής τάξης πραγμάτων».
Παρεμπιπτόντως, η βίαιη πράξη της «συγκρότησης» μιας δημοκρατικά οργανωμένης «κοινότητας» δεν πρέπει να ερμηνεύεται «ως αντίθετη με τη δημοκρατική της φύση». Η κυρίαρχη ελευθερία είναι προφανώς μη δημοκρατική – και έτσι φαίνεται να είναι επίσης αντιδημοκρατική. Ωστόσο, ακόμη και αν φαίνεται παράδοξο με την πρώτη ματιά, η κυρίαρχη ελευθερία είναι απαραίτητη προϋπόθεση για την εμφάνιση οποιασδήποτε δημοκρατικής τάξης. Και πάλι – η πρακτική της εγκατάστασης τέχνης είναι ένα καλό παράδειγμα που επιβεβαιώνει αυτόν τον κανόνα. Η τυπική έκθεση τέχνης αφήνει έναν μεμονωμένο επισκέπτη μόνο του – επιτρέποντάς του να αντιμετωπίσει και να συλλογιστεί ατομικά τα εκτιθέμενα αντικείμενα τέχνης. Ένας τέτοιος μεμονωμένος επισκέπτης μετακινείται από το ένα αντικείμενο στο άλλο, αλλά αναγκαστικά παραβλέπει το σύνολο του χώρου της έκθεσης, συμπεριλαμβανομένης της δικής του τοποθέτησης μέσα σε αυτόν τον χώρο. Αντίθετα, μια εγκατάσταση τέχνης δημιουργεί μια κοινότητα θεατών ακριβώς λόγω του ολιστικού, ενοποιητικού χαρακτήρα του χώρου εγκατάστασης.
Ο πραγματικός επισκέπτης της εγκατάστασης τέχνης δεν είναι ένα απομονωμένο άτομο αλλά μια συλλογικότητα επισκεπτών. Ο χώρος τέχνης ως τέτοιος μπορεί να γίνει αντιληπτός μόνο από μια μάζα επισκεπτών, ένα πλήθος, αν θέλετε,με αυτό το πλήθος να γίνεται μέρος της έκθεσης για κάθε μεμονωμένο επισκέπτη - και αντίστροφα. Έτσι, μπορεί κανείς να πει ότι η πρακτική της τέχνης εγκατάστασης καταδεικνύει την εξάρτηση οποιουδήποτε δημοκρατικού χώρου από τις ιδιωτικές, κυρίαρχες αποφάσεις ενός νομοθέτη - ή μιας ομάδας νομοθετών. Είναι κάτι που ήταν πολύ γνωστό στους Έλληνες στοχαστές της αρχαιότητας αλλά και στους εμπνευστές των δημοκρατικών επαναστάσεων - αλλά με κάποιο τρόπο καταστάλθηκε από τον κυρίαρχο πολιτικό λόγο. Τείνουμε -ειδικά μετά τον Φουκώ- να ανιχνεύουμε την πηγή της εξουσίας στους απρόσωπους φορείς, δομές, κανόνες και πρωτόκολλα. Ωστόσο, αυτή η προσήλωση στους απρόσωπους μηχανισμούς της εξουσίας ας παραβλέψουμε τη σημασία των ατομικών, κυρίαρχων αποφάσεων και δράσεων που έλαβαν χώρα σε ιδιωτικούς, ετεροτοπικούς χώρους - για να χρησιμοποιήσουμε έναν άλλο όρο που εισήγαγε ο Φουκώ. Οι σύγχρονες, δημοκρατικές εξουσίες έχουν επίσης μια μετα-κοινωνική, μετα-δημόσια, ετεροτοπική προέλευση. Όπως έχει ήδη ειπωθεί, ο καλλιτέχνης που έχει σχεδιάσει έναν συγκεκριμένο χώρο εγκατάστασης είναι ένας ξένος σε αυτόν τον χώρο. Είναι ετεροτοπικός σε αυτόν τον χώρο.
Ο καλλιτέχνης είναι ένας ξένος σε σχέση με το έργο τέχνης. Αλλά ο ξένος δεν είναι απαραίτητα κάποιος που πρέπει να συμπεριληφθεί για να ενδυναμωθεί. Υπάρχει επίσης ενδυνάμωση μέσω του αποκλεισμού, και ιδιαίτερα μέσω του αυτοαποκλεισμού. Ο ξένος μπορεί να είναι ισχυρός ακριβώς επειδή ο ξένος δεν ελέγχεται από την κοινωνία, δεν περιορίζεται στις κυρίαρχες ενέργειές του από οποιαδήποτε δημόσια συζήτηση, από οποιαδήποτε ανάγκη δημόσιας αυτοδικαίωσης.
Συνεπώς, αυτές οι σκέψεις δεν πρέπει να παρερμηνεύονται ως κριτική της εγκατάστασης ως μορφή τέχνης, επιδεικνύοντας τον θεμελιωδώς μη δημοκρατικό, κυρίαρχο χαρακτήρα της. Ο στόχος της τέχνης δεν είναι να αλλάζει τα πράγματα - αλλάζουν συνεχώς ούτως ή άλλως. Η λειτουργία της τέχνης είναι, μάλλον, να δείχνει, να κάνει ορατές τις πραγματικότητες που γενικά παραβλέπονται.
Αναλαμβάνοντας αισθητική ευθύνη για τον σχεδιασμό του χώρου εγκατάστασης, ο καλλιτέχνης αποκαλύπτει την κρυμμένη κυρίαρχη διάσταση της δημοκρατικής τάξης πραγμάτων, την οποία η πολιτική προσπαθεί κυρίως να κρύψει.
Η εγκατάσταση είναι ο χώρος όπου ερχόμαστε αμέσως αντιμέτωποι με τον διφορούμενο χαρακτήρα της σύγχρονης έννοιας της ελευθερίας που κατανοείται στις δημοκρατίες μας αυτή τη στιγμήΕρχόμαστε αμέσως αντιμέτωποι με τον διφορούμενο χαρακτήρα της σύγχρονης έννοιας της ελευθερίας που γίνεται κατανοητή στις δημοκρατίες μας ταυτόχρονα με την κυρίαρχη και την θεσμική ελευθερία. Η εγκατάσταση τέχνης είναι ένας χώρος αποκάλυψης (με την χαϊντεγκεριανή έννοια) της ετεροτοπικής, κυρίαρχης εξουσίας που κρύβεται πίσω από την ασαφή διαφάνεια της δημοκρατικής τάξης.
Μπιενάλε
Τώρα τίθεται το ερώτημα πώς μπορεί κανείς να ερμηνεύσει το αισθητικό-πολιτικό φαινόμενο της μπιενάλε που μπορεί να θεωρηθεί ως μια διάταξη επιμελημένων εκθέσεων και εγκαταστάσεων τέχνης. Η αυξανόμενη επιτυχία της μπιενάλε ως μιας συγκεκριμένης μορφής παρουσίασης τέχνης έχει σίγουρα να κάνει με οικονομικά κίνητρα και σκέψεις. Ο ρυθμός της μπιενάλε μπορεί να συντονιστεί με τον ρυθμό του σύγχρονου διεθνούς τουρισμού. Η ανάγκη να έρχεται κανείς σε μια συγκεκριμένη πόλη ετησίως θα βιωνόταν από τους επισκέπτες ως βάρος. Από την άλλη πλευρά, μετά από τρία ή τέσσερα χρόνια κάποιος αρχίζει να ξεχνάει γιατί βρήκε αυτή ή εκείνη την πόλη τόσο ελκυστική. Έτσι, ο ρυθμός της διετούς έκθεσης αντικατοπτρίζει με αρκετή ακρίβεια το χρονικό διάστημα μεταξύ νοσταλγίας και λήθης. Υπάρχει όμως και ένας άλλος, πολιτικός λόγος για την επιτυχία της διετούς έκθεσης ως θεσμού. Είναι κοινή γνώση ότι ο σύγχρονος κόσμος χαρακτηρίζεται από την ασυμμετρία μεταξύ οικονομικής και πολιτικής εξουσίας: η καπιταλιστική αγορά λειτουργεί παγκοσμίως και η πολιτική λειτουργεί περιφερειακά. το τελευταίο παγκόσμιο πολιτικό έργο που λειτούργησε στο ίδιο επίπεδο με την παγκόσμια αγορά ήταν ο κομμουνισμός. Και θα περάσει λίγος καιρός μέχρι την επιστροφή ενός τέτοιου παγκόσμιου πολιτικού έργου. Ταυτόχρονα, είναι προφανές ότι η ασυμμετρία μεταξύ οικονομίας και πολιτικής βλάπτει όχι μόνο τις πιθανότητες εμφάνισης μιας νέας παγκόσμιας πολιτικής τάξης, αλλά ακόμη και την οικονομική τάξη όπως είναι. Ο καπιταλισμός είναι ανίκανος να δημιουργήσει και να εξασφαλίσει τη δική του υποδομή, όπως έδειξε για άλλη μια φορά η πρόσφατη χρηματοπιστωτική κρίση. Ο καπιταλισμός χρειάζεται μια κυρίαρχη πολιτική δύναμη για να μπορεί να λειτουργήσει αποτελεσματικά. Παλαιότερα ήταν ένα απολυταρχικό κράτος - στο μέλλον θα μπορούσε να είναι ένα κράτος νέου τύπου. Αλλά σε κάθε περίπτωση, στην τρέχουσα κατάσταση μετάβασης σε μια νέα παγκόσμια πολιτική τάξη, το διεθνές σύστημα τέχνης αποτελεί ένα καλό έδαφος για να οραματιστεί κανείς και να εγκαταστήσει νέα έργα πολιτικής κυριαρχίας - είτε ουτοπικά, είτε δυστοπικά είτε και τα δύο. Έτσι, κάθε μπιενάλε μπορεί να θεωρηθεί ως μοντέλο μιας τέτοιας νέας παγκόσμιας τάξης, επειδή κάθε μπιενάλε προσπαθεί να διαπραγματευτεί μεταξύ εθνικών και διεθνών, πολιτιστικών ταυτοτήτων και παγκόσμιων τάσεων, του οικονομικά επιτυχημένου και του πολιτικά σχετικού. Ήδη, η πρώτη μπιενάλε, η Μπιενάλε της Βενετίας, προσπάθησε να προσφέρει στο κοινό ένα τέτοιο μοντέλο μιας νέας παγκόσμιας τάξης. Τα αποτελέσματα ήταν ως επί το πλείστον αμήχανα και σε ορισμένες περιπτώσεις - ειδικά κατά τη φασιστική εποχή - ακόμη και τρομακτικά. Αλλά τουλάχιστον υπήρξαν κάποια αποτελέσματα. Και σήμερα, οι μπιενάλε είναι και πάλι οι χώροι όπου εγκαθίστανται δύο στενά συνδεδεμένες νοσταλγίες: η νοσταλγία της παγκόσμιας τέχνης και η νοσταλγία της παγκόσμιας πολιτικής τάξης.
