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Udstillingen som situation og den kuratoriske act.

DELTAGELSENS KUNST?

PARTICIPATORY ART? | Within recent years, art and urbanism have gradually moved closer
to each other and come together around socially engaged, dialogical projects. Participation and the
creation of urban publics are topics that often concern artists as well as urban planners and activists.
Based on a record of this recent conjunction between art and urbanism, the article examines practices,
fractures, and conflicts in the aftermath of the social turn. With a point of departure in the coalescing
public programme of the Istanbul Biennial and Occupy Gezi at Taksim Square in 2013, the article ques-
tions the art of participation. What type of public is created in the participative art? And is an artistic
social turn towards the city even possible beyond the art institution? The article concludes that precisely
in the conflict between the two different rationales of art and urbanism a participatory, urban public

can emerge; a public, however, which lie beyond the intention and rationales of the individual actor.
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Deltagelse er blevet et buzzword i de senere ar. Uanset om vi taler om offentligt
stottede kulturaktiviteter eller byudvikling og design, er der stadig stigende op-
marksomhed pd at forankre disse i civilsamfundet. Deltagelse synes at vaere ngglen
til dette og er siledes blevet omdrejningspunkt i en reekke nye diskurser, der bade
afspejler og stimulerer en rakke nye praksisser. Men hvad motiverer disse proces-
ser, og hvad genereres der igennem dem? Denne artikel optegner, hvad vi ser som
en performativ drejning inden for samtidskunsten og urbanismen, og undersgger
de problematikker, der rejser sig, nir kunsten traeder ind pi den urbane scene. Her
synes det relevant at stille spgrgsmal som: Hvad er og hvad genererer offentlighed?
Hvad er deltagelse? Hvad er beveeggrundene for inddragelse og pa hvis pramisser?
Hvem skal og kan inddrages; Hvem ekskluderes? Hvad betyder det, om deltagelse
opstér spontant eller i en ramme, struktureret af en afsender? Disse spgrgsmal vil
besvares forskelligt af kunstnere, kulturinstitutioner, byplanlaggere og urbane
aktivister. Derfor leegger artiklen ud med at kortlaegge nogle hovedtrak i den per-
formative vending inden for hhv. kunsten, kulturinstitutionen, byplanleegningen
og urbanismen.

Inden for alle felter kan vi skelne mellem forskellige diskurser. P4 den ene side
en demokratisk og politisk motiveret idé om inddragelse som empowerment, hvor
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social produktion af rum anses for at skabe et socialt inkluderende (by)rum med
et fungerende civilsamfund' og miske lige frem emancipation af subjektet. P4 den
anden side en inddragelsesdiskurs med et oplevelsesskonomisk og byudviklings-
sigte, hvor deltagelse er knyttet til méilet om at nd ud til et bredere publikum i form
af forbrugere.> Endvidere er deltagelse motiveret af sivel legitimering af offentlig
stotte som stigende krav om egenfinansiering af offentlige institutioner. Men i
hvor hgj grad bliver diskursen om deltagelse og inddragelse til et strategisk greb
eller en token for egentlig demokratisk proces, og hvordan harmonerer idealerne
med den konkrete praksis?

Istanbul Biennale i efterdret 2013 er et eksempel pd en sidan konflikt mel-
lem planlagt og spontan deltagelse. Her havde kuratorerne planlagt at italesatte
problemstillinger omkring manglende ytringsfrihed, kommercialisering og gen-
trificering af byrummet. I mellemtiden, parallelt med planlegning af biennalen,
eskalerede en raekke konflikter i byen, og en raekke mere eller mindre koordinerede
demonstrationer, besattelser og performance aktioner fandt sted i og omkring
Taksim-pladsen - en plads, der for aktivisterne reprasenterer det moderne Istanbul
og en demokratisk offentlighed. Selvom biennalen havde til sigte at stille sig pa
borgernes og aktivisternes side, endte de pd kollisionskurs, og en stor del af det
aktivitetsprogram bestdende af performances og seminarer, der lgb forud for og
parallelt med udstillingen, matte aflyses.

Med afszt i denne case diskuteres nogle af de iboende konflikter og forskelle
mellem den made, hvorpa de kulturelle institutioner og kunstnerisk-astetiske
praksisser fungerer, og den kollektive deltagelsesform, som den urbane aktivisme
anvender i sit forsgg pd at generhverve sig retten til byen og det offentlige rum.

Den sociale vending inden for billedkunst og teater

I samtidskunsten har man inden for de seneste artier set en social vending, der i
flere projekter indbefatter en deltagelsesdiskurs, som er rettet mod offentlighed og
byrum. P4 forskellig vis inddrager de sociale vaerker sociale relationer og praksisser
som en integreret del af vaerket. Det sker f.eks. ved at gore selve det sociale samver til
omdrejningspunkt som i Rirkrit Tiravanijas thai-maltider, ved at arbejde med den
eksisterende sociale og urbane problemstillinger som Kenneth Balfelts projekter i
byrummet, eller gennem diskursive og strukturelt engagerede projekter af instituti-
onskritisk eller selv-institutionaliserende art som f.eks. Kgbenhavns Fri Universitet
ved Jakob Jakobsen og Henriette Heise. Socialt orienterede praksisser blomstrede
ilgbet af 1990’erne og oo’erne i en mangfoldighed af strgmninger og benavnelser
som ‘new genre public art’ (Lacy), ‘relationel @stetik’ (Bourriaud), ‘samtalevarker’
(Kester), ‘social intervention’, ‘performative praksisser’, 2. generation institutionel
kritik’, ‘post-studio practices’ og ‘post-autonomous practices’ mv. Kendetegnende

1 Se feks. Lilliendahl Larsen eller Lefebvre.

2 For en diskussion og kritik af det oplevelsesskonomiske, se f.eks. Dorte Skot-Hansen og Bang Larsen.
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for disse praksisser er, at @stetik som et formspgrgsmal traeder i baggrunden til
fordel for en virkningsastetik, hvor affekt, effekt og social forandring stir i centrum
(Thompson). Ret centralt i disse socialt orienterede praksisser stir inddragelse og
publikumsdeltagelse, ligesom varkerne eller projekterne ofte anvender viden og
teknikker fra andre fagfelter og generelt indskriver sig i en social sammenhang,
der adskiller sig fra den klassiske udstilling.

Inden for teatret kan man i samme periode se lignende trek i det postdrama-
tiske teater (Lehmann 1999). Termen ‘det postdramatiske’ teater daekker en lang
rakke af ikke-reprasentationelle teaterformer primeert udviklet efter 1960. De har
det til felles, at den dramatiske tekst ikke stidr i centrum. Shannon Jackson har
opsummeret det som et teater, der modsatter sig katharsis, som dekonstruerer
den kanoniske tekst og som ikke mindst tilnaermer sig det politiske fra et post-
Brectiansk udgangspunkt, der gentaenker kulturindustriens signatur snarere end
at afvise den (Jackson 2).

Instruktgrer som Heiner Miiller og Robert Wilson er centrale figurer, ligesom
grupper som The Living Theatre og siden Gob Squat, The Wooster Group, Forced
Entertainment, Rimini Protokoll og danske Hotel Proforma er indflydelsesrige
reprasentanter for det. Et eksempel er Rimini Protokolls Call Cutta in a Box, hvor
publikum én ad gangen bliver inviteret ind i et lille kontor, og der via telefon og
computer mgder en skuespiller angiveligt placeret i et call-centre i Calcutta. Man
indbydes til en dialog, der straekker sig fra global gkonomi, arbejdsbetingelser i
call-centeret, illusionen om at de ringer fra et sted neer dig, til mere private - endda
intime - aspekter af livet, godt hjulpet p4 vej af forskellige tekniske virkemidler.

Den sociale vending er et overordnet begreb, der opsamler sociale eller socialt
orienterede praksisser i samtidskunst og teater. Det sociale indebzrer at skabe
social og strukturel forandring til praksisser, hvor det sociale betragtes som et
kunstnerisk medium, en @stetisk undersogelse af tid, kollektivitet, handlinger og
performance. Ogsa inden for kuratering kan man genfinde en social drejning, der
er karakteriseret ved samme forstdelse af det sociale som mal med et evaluerbart
output eller en @stetisk, social proces med et dbent mal.

Den sociale vending i bdde kunst og kuratering rokker siledes ved astetikhisto-
riens forestillinger om kunstens autonomi samt varkets udstraekning og granse.
I hvilken grad eksisterer kunsten i sit eget @stetiske domane? Og i hvilken grad
skal den reekke ud efter, gribe ind i eller ligefrem oplgses i samfundet? Inden for
avantgardekunsten - iser inden for billedkunsten og teateret - har der siden det
tyvende drhundredes begyndelse varet utallige forsgg pi at gentanke relationen
mellem, pa den ene side, den astetiske udfoldelse og autonomi, og pi den anden
side, det sociale liv. Fra en forstdelse af at kunsten alene er er et anliggende, der
bergrer vores kropslige og sanselige perception, til at den ogsa relaterer sig til verden
og er en del af dennes materialitet; fra at veere en kulturel institution i samfundet
til at veere en agent for forandring af samfundet og hverdagslivet.

Den sociale vending hanger ogsd sammen med, at kunsten bliver mere per-
formativ. Eller rettere, samtidskunsten kommer til at udfolde sig i et felt mellem
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det klassiske, modernistiske varkbegreb og performance. Derfor ser vi den sociale
vending ogsd som en performancevending, hvor det udvidede veerkbegreb bevager
sig mod et graenselgst vark, der enten absorberes af omverdenen eller manifesterer
sig som en handling eller proces i verden. Denne gradvise oplgsning af graensen
mellem vark og samfund fir naturligvis betydning for, hvilke positioner betragte-
ren eller publikum har og for kunstens relative autonomi. Med den modernistiske
kunst blev adskillelsen mellem vaerk og omverden konceptuelt opretholdt. Ogsa
selvom skulpturen fratages sin sokkel og stir pd gaden side om side med de forbi-
passerende. Trods denne karakter som objekter i verden fungerer de modernistiske
vaerker autonomt, de er selvberoende, har en egen realitet og en iboende betydning,
der peger ud over deres situerethed og relation til omverden. I den sociale vending
bevager billedkunsten sig mod teaterets forhold. I teater og performance er dob-
beltforholdet af et symbolsk, referentielt niveau og en fysisk realitet mere udtalt,
idet man ofte ikke kan adskille vaerket fra de tekniske og sociale rammer; skuespil-
lerens krop, lyssatning, publikumsreaktioner mv. er medskabende faktorer. Med
den sociale vending bliver dette mere kompliceret - og illusionen om klare graenser
mellem vark og verden bliver oplgst. Her kan kunstens formmaeessige dimensio-
ner ogsd omfatte en made at relatere til publikum p4, hvor f.eks. inter-subjektive
udvekslinger kan veare en del af selve varkets materiale. Det bliver med andre ord
svert at traekke en linje for, hvor kunsten slutter, og hvor resten af verden, med
dens socialitet, hverdagsastetik og udvekslingsprocesser, begynder.

Den sociale vending i kunsten er altsd ogsd en performativ vending, hvor verket
dbner sig mod ydre omstandigheder, mod virkning frem for varen, og dermed
ogsi dbner sig for det opstdende, emergente i f.eks. hverdagslivet eller i den urbane
kontekst. Virkning skal dog ikke ngdvendigvis forstis som mélrationale, men kan
ogsa betragtes som resultat af en dben proces. Inddragelse af publikum kan ligeledes
betragtes p4 flere planer som i teateret, hvor publikums kropslige narvar og affek-
tive reaktioner er bidragende, eller som en overdragelse af noget af auteur-rollen, en
storre eller mindre afgivelse af kunstnerisk kontrol over proces og resultat. I begge
tilfeelde ser vi en @ndret forstdelse af publikums rolle efter den sociale vending,
et grundlaeggende opger med forestillingen om en passiv betragter (Ranciére The
Emancipated Spectator), og som bevager sig hinsides diskussionen om forfatterens
ded. Kunsten efter den sociale vending placerer sig altsé refleksivt i et felt udspaendt
mellem det autonome, selvdefinerende og det heteronome, athangige, og mellem
det intenderede og det emergente, mellem kontrol og kontrolafgivelse.

Sammenblandede diskurser?

I Bishops analyse af deltagelseskunsten handler den sociale drejning dog ikke alene
om en kunstnerisk tendens i tiden, men ogsd om en politisk diskurs hos britiske
New Labour og en razkke andre europaiske politikere, som anvender deltagelses-
retorikken til at retfeerdiggere kunststotte. Social inklusion gennem deltagelse
i kulturen styrker den sammenhangskraft, som det neoliberale arbejdsmarked
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ikke formar at skabe. Men hvor deltagelse, fellesskab og kreativitet i 1960’ernes
modkultur handlede om subversive og antiautoritare krafter, har disse begre-
ber @ndret betydning og er blevet buzzwords for ‘the new economy’ i lgbet af
1990’erne og frem til krisen i 2008, pointerer Bishop (13-15). Den kreative sektor
skulle vare en gkonomisk drivkraft, mens kulturfeltet skulle vaere bedre til at ud-
nytte sit markedspotentiale. Ligeledes bliver kunstnerens made at arbejde p4 gjort
til rollemodel, ‘the no-collar workforce’ (Ross), som er en arbejdsstyrke, der har en
arbejdsmentalitet baseret pi fleksibilitet og parathed og som er villige til at ofre
ordentlig betaling og sikkerhed i ansattelsen for relativ frihed, selvrealisering og
symbolske goder. Sat pa spidsen kan deltagelse og ‘enhver en kreativ medarbejder-
paradigmet’ afrette borgerne til at underkaste sig autoriteter og samtidig forberede
dem til overtage al risiko i en skrumpende velfardsstat. Bishops pointe er, at denne
sammensmeltning af diskurser ogsa sker fra kunstnernes og kuratorernes side.
Det vil sige, at kunstprojekterne evalueres i et etisk lys frem for i et @stetisk. De
vurderes pd om de reelt inddrager borgerne, altsd pa karakteren af de relationer,
der skabes. Hermed bliver det uklart, mener hun, hvad det @stetisk-kunstneriske
bidrag til processen reelt er, hvorved kunstnerisk kvalitet glider ud til fordel for
en ren nyttevaerdi eller etisk vurdering: etisk godt = god kunst.

Denne pointe kan diskuteres, men for denne artikels vedkommende er sam-
menblandingen af diskurser relevant, idet netop nyttevardien og anvendelsesper-
spektivet fremhaves, nar kunsten mgder urbanismen. I disse sammenhange bliver
astetiske virkemidler til redskaber, hvor projekterne typisk bliver vurderet pa deres
kapacitet til at igangsaette social forandring, opfordre til borgerens deltagelse eller
vaere en ny, mere sexet form for borgerinddragelse. I praksis kommer kunstprojek-
terne ofte til at eksistere et sted midtimellem, hvor de hverken opleves som effektive
eller kunstneriske interessante og nyskabende. Tilmed kan disse projekter dakke
over en manglende reel politisk inddragelse. Dermed ikke sagt, at sidanne projekter
ikke kan lykkes eller vaere interessante, men blot at der er behov for udvikling af
en mere nuanceret diskurs og made at evaluere projekterne pa.

Deltagelsesdiskursen i kulturinstitutionen

Bishops beskrivelse af den neoliberale diskurs i Storbritannien kan vi ogsd genkende
i en dansk kontekst i forhold til, hvordan kulturpolitik redefineres i takt med vel-
feerdsstatens afvikling. En sammensmeltning af diskurserne gor sig iser geldende,
hvor kunst og kreativitet gradvist er blevet synonymer, og hvor man i stigende
grad sgger at udvide beskuerbegrebet til et deltagerbegreb. Det er siledes blevet
naermest obligatorisk for offentlige kulturinstitutioner at have et ‘outreach’- eller
eventprogram, der sgger at inddrage sdkaldt nye publikumsgrupper eller inddrage
publikum pa nye mader. I en dansk sammenhzng kan man pege pd SMK Fridays pa
Statens Museum for Kunst, Outreach pa Kunsthallen Nikolaj og Aros 27 Lounge.
Denne strategi kan indleases i en bredere tendens mod oplevelsesgkonomien, hvor
f.eks. Olafur Eliassons Yor Rainbow Panorama pi ARoS symptomatisk integrerer
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city-branding og kunst, idet regnbuen konceptuelt sivel som @stetisk-receptivt
iscenesatter Aarhus som en farvestrilende og kreativ by. Forud for og parallelt
med dette har en raekke eksperimentelle kunstinstitutioner taget arven op fra den
institutionelle kritik og segt at fi institutionen ud af kunstboblen. Her foregir
og foregik gentazkningen af institutionen dog i forhold til rationaler knyttet til
den tidslige programmering, diskursive rammesatninger, den sociale og faglige
raekkevidde, ved at forbinde dem med andre miljger, typisk forsknings- og uddan-
nelsesmiljoer og andre kritiske og debatterende kulturmiljger, samt ved at relatere
dem til lokale socialt stigmatiserede grupper. Eksempler pd sidanne institutioner
var Rooseum i Malmo under Charles Esche og Kunstverein Miinchen under Maria
Lind, der er Casco og BAK i Utrecht, The Showroom i London under Emily Pethick,
og Tranzit netvaerket i bl.a. Budapest og Prag3

Selvom der bade i diskurs og praksis er overlap mellem de politisk topstyrede
og institutionelt selvdefinerede mal med deltagelse og dbning af institutionerne,
er der bade ideologiske og metodiske forskelle. Hvad motiverer disse tiltag? Bliver
disse institutioner sociale kontrol organer eller cover-ups for mislykkede social
politik? Hvilket f.eks. er en udbredt kritik af Britisk New Labours politik (Harvie).
Eller er det naering til civilsamfundet, til den uathangige tankning og udveksling af
ind- og udtryk? Og hvorndr bliver en generel samfundsmassig forpligtelse i de of-
fentlige eller offentligt stattede kunstinstitutioner til politisk diktat og manglende
armslaengde? Der hvor ambitionen om institutionel deltagelse lykkedes bedst, er i
de tilfzelde, hvor det gav anledning til, at institutionerne dels har arbejdet med en
restrukturering, der giver en bedre forankring i lokalmiljeet (f.eks. The Showroom,
London), og dels involverer kunstnere, hvis praksis i forvejen er investeret i sociale
miljger. Der er dog en udpraget fare for en managementkulcur, der handler om
box-ticking og besggstal, uden at man kan diskutere de kvalitative aspekter af
borgernes mgde med kunsten eller institutionens rolle i samfundet som sddan.

Den sociale vending i byplanlegning og bydesign

Inden for byplanlegningen ser man ligeledes gnsket om at inddrage borgerne, ikke
blot i beslutningsprocesserne, men ogsd i designpraksissen. Her spiller kunsten
ofte en rolle, idet den tilskrives en evne til at skabe engagerende, sanselige og/eller
diskursive rum, der pd én gang kan virke autonomt i forhold til de skonomiske
og samfundsmassige interesser og samtidig understgtte planleegningens malra-
tionaler om en demokratisk og brugerdreven proces. Vi ser siledes eksempler p4,
at kunstnere og kuratorer inddrages i omdannelsesprocesser til at bygge modne
omrdader (f.eks. Koge Havn), eller at man gennem kunsten gnsker at give en for-
nemmelse af direkte borgerinddragelse (f.eks. Superkilen i Kebenhavn). Vi ser
samtidig en lang rekke selvorganiserede initiativer, der straekker sig fra de mere
konsensussggende projekter med fokus pd baredygtighed, gronne initiativer og

3 Disse institutionelle praksisser kaldes ofte New Institutionalism. Se Ekeberg og Méntmann.
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inkluderende samver (som f.eks. urban gardening og fellesspisning i Prags Have)
til de mere antagonistiske og politisk ladede projekter som Folkets Park pa Nor-
rebro, og tidligere Byggeren, var det.

Nye metoder for planlegningen er opstdet i kglvandet p4, at nye tveerdiscipli-
nare samarbejder mellem kunstnere, arkitekter, borgere og kommunens planlaeg-
ning er opstdet. Hvor det tidligere var arkitekten, der forestod byplanlaegningen,
er det i dag en disciplin, der ogsa varetages af kommunikations-, kultur og gkono-
mimedarbejdere. Det har ogsi @ndret kunstens rolle. Hvor kunst i det offentlige
rum i en dansk kontekst tidligere havde en funktion som udsmykning eller som
et element i den almene dannelse, er kunst i det offentlige rum i lobet af de sidste
10-15 4r i stigende grad blevet en integreret del af byudviklingen og bruges ofte som
procesredskab. Den danske kunstnergruppe Superflex taler specifikt om “tools”
som et centralt element i deres praksis, og det bruges i forbindelse med deres bru-
gerinddragende processer pd blandt andet Superkilen pad Nerrebro, Kebenhavn.
Ligeledes har kunstneren Kenneth Balfelt i sin Genbhusning af oldrikkere p4 Enghave
Plads varet interesseret i at adressere og engagere pladsens sakaldte ‘superbrugere’
- oldrikkerne pd pladsen. Kege har i konkurrencen med andre byer fokuseret pa
kulturel byudvikling (Jorgensen), og anvender den sociale og brugerinvolverende
kunst i strategisk byudvikling p4 havneomradet. Det har resulteret i en rakke
udstillinger og tiltag i overgangsfasen fra industrihavn til beboelsesomrade. Bide
anerkendte gadekunstnere og billedkunstnere, der arbejder med socialt forandrende
kunstgreb, inviteres saledes til at bruge den urbane offentlighed som et eksperimen-
tarium, idet man qua det planlaegningsmassige rationale gnsker en sarlig effekt af
kunsten. Projekter som Walk This Way og Urban Play i Koge er eksempler pa, hvor
den inddragende og relationelle kunst isceneszttes som en del af byudviklingens
rationaler (Fabian & Samson).

Der er saledes i dansk sivel som i europaisk byplanlegning generelt kommet et
oget fokus pd kunstens sociale- og brugerinvolverende egenskaber, der af planlaeg-
gere og kunstnere ses som en mulighed for at leegge bydesign og beslutninger ud
blandt borgerne, og derved gore byplanlagningen mere demokratisk og bottom-up
styret. Samtidig ligger der i denne anvendelsesorientering af kunsten en perfor-
mativ drejning, der tilskriver kunsten agens og virkning. Hvor det performative
kunstvaerk (Jalving) tilskrives en kapacitet til at handle pa sin beskuer, kan man
sige, at den brugerinvolverende kunst har en kapacitet til at virke forandrende pa
den urbane offentlighed, f.eks. ved at vare socialt inkluderende eller rejse debat
om de mdder, hvorpa byer udvikles og formes i dag. Midlertidighed og en iben,
processuel transformation spiller siledes en vasentlig rolle, nir kunsten bruges
som katalysator i byomdannelse. (Se f.eks. Oswalt, Mitzelwitz, Obermeyer).

Alliancen mellem kunst og urbanisme finder ogsa sted som aktivistiske mod-
standsformer i de hastigt voksende globale storbyer som Istanbul og Rio de Janeiro,
hvor social udstgdelse og gentrificering er langt mere presserende end i en nord-
europaisk kontekst. Modstanden mod den socialt ulige by og stratificeringen af
byens mangfoldighed har globalt affgdt aktivistiske sociale bevagelser, der finder



58 K&K - Kultur&rKlasse - 118 - 2014

sammen i @stetiske fallesskaber, som typisk arbejder med at skabe kollektive
mikro-utopier, og med inspiration i kunstens autonomi skaber alternative byrum
og sociale faellesskaber. En sidan “kreativ aktivisme” (Harrebye) adskiller sig fra den
politiske kunst ved typisk at praktisere den forandring, de gnsker implementeret.
Ikke desto mindre synes der ogsd at vare en konflikt indlejret i alliancen mellem
urbanismen og den socialt orienterede kunst: Diskursen i den sociale kunst hviler
typisk pd et socialt inkluderende rationale, at de udformede byrum skal vere til
gavn for alle. Her folger sivel kunsten som aktivismen et af urbanismens starkeste
dicta om “byer for alle” og “retten til byen”, som forst blev formuleret af Lefebvre i
hans Le Droit a la ville fra 1968, og som senere har udgjort en central del af geografen
David Harveys kritik af den kapitaldrevne byudvikling (Harvey, “The Right to the
City”) (Harvey, Rebel Cities).

Ikke desto mindre har de seneste ars udvikling vist, at netop kunsten og det
brugergenererede indhold, hvor borgeren via kunsten inviteres til at medudvikle by-
rummet ogsi bruges strategisk til netop at lancere og legitimere den kapitaldrevne
byudvikling (Fabian & Samson). Kunsten bruges her som et strategisk varktgj, der
kan 4bne op for borgerens engagement - en stratificering af kunsten sivel som af
borgerens deltagelsesengagement, der ofte stir i direkte modsatning til udgangs-
punktet, nemlig kunstens relative autonomi, og hvor vaerdier som inklusion, dben-
hed og varket som en social proces netop udfoldes som kritik af samfundets og
den kapital- og konkurrencedrevne byudviklings mélrationaler. Nar den sociale og
deltagende kunst siledes bruges som en katalysator for byudvikling med borgeren
som en inviteret kreativt skabende aktor, synes det derfor relevant at sperge ind
til, pa hvilke og p4 hvis premisser denne deltagelse finder sted?

Samtidig kan kunstnernes rationaler for at indgd i disse instrumentelle sam-
fundsprocesser ogsa belyses. I projekter som f.eks. Balfelts Genhusning af oldrikkere
pd Enghave Plads i Kebenhavn eller Kerstin Bergendals Park Lek (Parkleg) i Hal-
lonbergen, Stockholm, er social forandring ikke et abstrakt mal, men derimod en
serie af helt konkrete handlinger, der skaber nye strukturer for borgerinddragelse.
Sidanne projekter legger sig op ad ideerne om alles ret til byen, men understot-
ter samtidig forskellige aspekter af kunstnerens personlige praksis og metodologi.
Eksempelvis Balfelts interesse for det offentlige rum og hans metodiske tilgang til
brugerinddragelse i problemlgsning og design. Herved opretholdes en kunstnersig-
natur gennem konkrete metoder, selvom varket som sidan er oplgst, eller i hvert
fald distribueret p4 flere aktorer. Inddragelsens karakter og omfang vil altid vaere
op til kunstnere. Borgeren bliver med andre ord i bedste fald garant for sit eget og
kunstens skabende samfundsengagement, men i varste fald et strategisk redskab
for kunstnersignaturens succes og offentlige anseelse.

De aktivistiske bevagelser har, i lighed med den urbane kunst og visse delta-
gelsesorienterede kunstinstitutioner, et kritisk og demokratisk sigte, der gnsker at
bryde med hierarkier og eksisterende magtrelationer. Selvom aktivisterne arbejder
kollektivt og ud fra en forestilling om delt indhold, kan man med rette pipege, at
de i deres manifestationer narmer sig performancekunstens vaerkeastetik, der er
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inspireret af f.eks. avantgardens happenings med dens intervention og sammen-
blanding af det symbolske og det reelle, af installationskunstens sammensatte
rum og performanceteatrets rumlige iscenesattelser. Ogsad protestformen er
ikke leengere kun verbal, men har antaget eventkarakter, hvor @stetiske, visuelle
og rumlige taktikker tages i brug (Feigenbaum, Frenzel & McCurdy, Harrebye).
P4 trods af de dbenlyse forskelle mellem aktivisme og den urbane kunst, er der
flere eksempler pa deres konvergens.

Under dOCUMENTA 13 i Kassel inviterede kurator Carolyn Christov-Ba-
kargiev eksempelvis en Occupy Wall Street camp ind som en levende kunst-
performance foran Fridericianum - Dokumentas hovedbygning og symbol
pa den institutionaliserede og rammesatte kunst. Ved at lade den spraglede
teltlejr spejle af en minimalistisk hvid teltlejr, der konnoterede kunstgalleriets
hvide kube, forsggte Bakargiev at etablere en gensidig forstdelse af kunstens
kritiske rationaler og aktivismens ditto. Men lighederne forefindes ikke kun
i det kuratoriske greb, men ogsd i de spontane og @®stetiske medier og mod-
standsformer, som henholdsvis byaktivismen og kunstaktivismen udtrykker sig
gennem.

Der hvor den sociale drejning i kunsten, inden for institutionerne, i byplan-
leegningen og i aktivismen medes, er i gnsket om at undslippe de kulturelle
hierarkier og skonomiske rationaler for forandring. Hvad enten deltagelse
af en bredere offentlighed indebzrer inklusion af undertrykte eller oversete
borgere, af den ikke allerede kulturelt indviede kulturbruger eller handler
om borgerens ret til byrummet, kan deltagelsens kunst anskues som et alter-
nativ til modernismens autoriteter og topstyrede kultur. At disse autoriteter
har forskellige ansigter - f.eks. kunstinstitutionen, staten, den politiske diskurs,
kapitalismen - gor deltagelsen til et modsatningsfyldt feanomen, hvor institu-
tionskritikken rettes mod forskellige fjender, og hvor idealet om deltagelse
i bedste fald hviler pa et uopndeligt ideal om demokrati og lighed, pa falske
forestillinger om konsensus og dialog, eller i varste fald opdyrkning af nye
former for forbrug.

Med Istanbul Biennalen 2013 vil vi illustrere det bide mods®tnings- og
konfliktfyldte 1 at arbejde med deltagelsens kunst, og samtidig give nogle
bud p4a, hvorfor den sociale vending og ambitionen om deltagelse af den
urbane offentlighed alligevel er ngdvendig at italesatte og arbejde med.

Mom. Am | a barbarian? Kampen om Istanbuls offentlige rum

Istanbul Biennalen i 2013 er et godt eksempel pd, hvordan forskellige dis-
kurser omkring kunst, deltagelse og offentlighed kolliderer. Biennalens ku-
ratoriske rammesatning var ideen om den offentlige sfere som et politisk
forum. Denne ramme skulle give afset til nye ideer og praksisser, som kunne
udfordre samtidige former for demokrati, eksisterende modeller for spatio-
gkonomisk politik, nedarvede forestillinger om civilisation og barbari, og
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fremfor alt udfolde samtidskunstens rolle som en agent, der bide skaber og
afvikler, hvad der forstds som offentligt.4

Allerede i januar 2013, et halvt ir for udstillingsdbningen, lancerede ku-
rator Fulya Erdemci med sit kuratoriske team det offentlige program, der
bade skulle itales@tte problemstillinger omkring manglende ytringsfrihed og
den omfattende gentrificering af byen.s Programmet skulle foregi ved og i de
omdiskuterede byrum, sisom Taksim-Pladsen og Gezi Park. Hensigten med
programmet var ikke blot at tematisere diskursen omkring den offentlige sfaere
som sted for politisk forandring, men netop at undersgge dens potentiale
ved si at sige at stille sig pd borgernes og demonstranternes side. Biennalens
kunstneriske leder Erdemci og kurator for Public Programme Andrea Phillips
madtte imidlertid konstatere, at de offentlige rum, som skulle udggre den formelle
scene for debat, var blevet privatiseret eller overtaget af bystyret for at indgd i kom-
mercialiseringen af byrummet, heriblandt det ikoniske Ataturk Kulturcenter pi
Taksim-pladsen, som for mange borgere i Istanbul (herunder aktivisterne) star som
symbol pa det moderne Tyrkiets kulturelle kvaliteter bade i kraft af den serlige
arkitektur fra 1960’erne og de kulturinstitutioner, som bygningen rummede frem
til 2008. Det ledte til, at de indledende arrangementer helt konkret blev overtaget
af aktivister. Kuratorerne svarede i fgrste omgang igen med at flytte arrangementer
til mere beskyttede steder som universitetet, men madtte til slut aflyse en stor del
af programmet.® Erdemci og Phillips si sig saledes ngdsaget til at traekke det of-
fentlige program tilbage for ikke at acceptere eller blive identificeret med Istanbuls
eskalerende gentrificering (Golonu).

Biennalens offentlige program kan ses som kunstverdenens (kuratorernes,
kunstnernes) gnske om at italesatte bypolitiske og byrumlige problematikker. I
Istanbul har denne diskurs eksisteret uathaengigt af kunstinstitutionen leenge
inden bade biennalen og Occupy Gezi fandt sted i 2013. Den er vokset frem
i takt med, at byen har vokset sig til en global storby. Den komplekse byud-
vikling har indbefattet gentrificering og oprydning, med udrensning af den
urbane mangfoldighed til folge - bade arkitektonisk, kulturelt og socialt. En
udvikling som forfatteren Orhan Pamuk levende beskriver i sin erindringsbog
Istanbul (pd dansk 2007). Taksim-pladsen er blot ét ud af mange eksempler
pa en monopolisering og kommercialisering af byrummet. Den offentlige
debat omkring byrummet har i lang tid ulmet i Istanbul, hvor forskellige
aktivistiske og kulturelle aktgrer har brugt kunst, kultur og design som en
modstand mod den konservative og kapitaldrevne omdannelse af byen, der
sker i disse ar. Dokumentarfilmen Ekumenopolis (Imre Azem 2011) folger disse

4 13th Istanbul Biennial Conceptual Framework, http://13b.iksv.org/en#_ednr

5 I modsatning til hvad der ofte er tilfzeldet ved internationale biennaler, kender Erdemci Istanbul aldeles godt,
idet hun vender tilbage til sin hjemby efter 4 ar som leder af SKOR (Fonden for kunst i det offentlige rum),
Amsterdam.

6  Begivenhederne er redegjort for i en del offentlige prasentationer af bide Fulya Erdemci og Andrea Phillips,
herunder seminaret, Art Caught in the Crossfire i Kebenhavn d. 21/3/14.
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urbane bevagelser og opsummerer deres rationaler som en reaktion pi den
globale og kapitaldrevne byudvikling i overensstemmelse med tankerne fra retten
til byen-bevaegelsen og den kritiske geografi (Lefebvre, Harvey).

I det lys spiller kunstinstitutionerne og Istanbuls privatdrevne gallerier en
vaesentlig rolle, idet de ifglge mange af de urbane aktivister udger en del af den
globale, kapitaldrevne udvikling af Istanbul. Gallerier som Milk, Salt (som fast
samarbejder med biennalen) og ikke mindst det privatsponserede museum Istan-
bul Modern (som overtog bygningen fra den 8. biennale 2003) tegner siledes en
international profil med ambitioner om at operere pi det globale kunstmarked og
i et dertilhgrende kunstsystem. Occupy Gezi kan i den forstand ses som kulmina-
tionen pi flere drs ulmende kamp om retten til byen, hvori kunstinstitutionerne
og gallerierne har spillet en tvetydig rolle, idet de pa den ene side er sponseret af
private investorer (typisk pengeinstitutter) med dbenlyse aktier i Istanbul som glo-
bal kunstmetropol og dermed ogsd i kulturens gunstige effekt pa vardien af f.eks.
fast ejendom. P4 den anden side huser kunstinstitutionerne kunstnere og inviterer
internationalt virkende kuratorer og akademikere, der forholder sig kritisk til selv
samme udvikling.

For aktivisterne kan biennalen derfor ikke ses som et led i kampen mod denne
byudvikling, nir institutionen netop er en del af problemet. Det resulterede kon-
kret i, at aktivisterne tog kraftigt afstand fra biennalens program i det offentlige
rum. Omstaendighederne blev mere komplekse, idet en intensiveringen af protester
omkring Gezi Park i maj 2013 betad, at aktivister og kulturelle aktgrer, der ikke var
associerede med biennalen indtog de rum, som biennalen havde planlagt at bruge til
deres kunstinterventioner. Hvad der skulle have varet ivaerksat som en del af bien-
nalen, blev siledes foregrebet og eksekveret af aktivisterne under Occupy Gezi i maj
og juni. Hvor der var overlap i aktivisternes og kuratorens gnske om at bekampe
undertrykkelse af ytringsfriheden og demme op for hyper-kommercialiseringen af
byudviklingen, var der ogsa tydelige forskelle. Hvor det var et praktisk anliggende
hos aktivisterne, der omhandlede retten til byen, var det et diskursivt anliggende
hos kuratorerne. Der var isar en radikal kulturforskel, nar det kom til organisati-
onsform og idéen om deltagelse. Mens biennalens program var deltagelsesorienteret
gennem delegering, invitation til at deltage i diskussionen, blandt andet gennem
en workshop pa Hotel Marmara, der kritisk italesatte det globale kapitaldrevne
kunstmarked, var aktivisternes performanceformater typisk udviklet kollektivt og
fandt sted spontant i det offentlige rum uden nogen individuel afsender. Nogle af
aktionerne var deciderede modtrak til biennalens program for det offentlige rum.
Eksempelvis afbrgd aktivisterne den kritiske workshop pi Hotel Marmara Taksim.

Andre performances i biennaleprogrammet rettede en kritik mod Tyrkiets
manglende ytringsfrihed og insisterede pa retten til bide at ytre sig og bruge det
offentlige rum. Hvor biennalens planlagte kunstperformances havde en mere kon-
ceptuel karaktér og indgik i et program, der ogsd omfattede mere akademiske,
diskursive italesattelser af retten til at ytre sig i det offentlige rum, havde flere af
aktivisternes ytringer et kunstnerisk og skabende islat, hvor performative, visuelle
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og kropslige taktikker blev taget i brug. Disse aktioner fokuserede mindre pa ver-
bale og diskursive italesattelser af retten til byen og mere pd direkte handlinger,
der indtog byrummet og siledes skabte en momentan offentlighed.

Performanceprotesten Standing Man - pa tyrkisk Duran Adam - er et eksempel
p4, at byaktivismen gennem sine spontant organiserede protestformer tilegner sig
et performanceformat, der spreder sig og integreres i den sociale kontekst. Standing
Man bestod af en performancekunstner, der i protest mod bystyrets og regerin-
gens magtudevelse og vold mod demonstranterne stillede sig op foran magtens
monumenter og blev tavst stdende. Denne enkle performance-gestus spredte sig
hurtigt via sociale og visuelle medier til en kollektiv handling, hvor folk ikke bare i
Istanbul, men ogs4 i resten af Tyrkiet, og sdgar i Brasilien, stillede sig op med deres
krop som protest. Denne performanceudgave af sit-in protesten italesatte siledes
ikke blot borgerens ret til at ytre sig i det offentlige rum, men resulterede ogs4 i
en fysisk og kropslig deltagelse af mange forskellige sociale og kulturelle grupper.
Samtidig manifesterede og materialiserede performancen det urbane diktum om
retten til byen, idet folket reelt generobrede pladsen med kroppen som medium.

Et andet eksempel er den omfangsrige gadekunst og guerilla gardening, der
fandt sted i Gezi Park. Den fungerede pd én gang som rumlig og visuel kommu-
nikation - at her gnsker vi et andet grent og demokratisk rum end regimets gra
og kommercielle beton - og materialiserede samtidig en dben og inkluderende
tilblivelse, der kom til syne i de kollektive, spontane og ofte humoristiske udtryk,
som aktivisterne skabte (se f.eks. Altay). Som aktivisten og urbanisten Yasar Adanali
pipeger, var Occupy Gezi en mangfoldighed af udtryk eller en “multitude” (Hardt
& Negri), idet aktionsformerne bade rummede sociale, kulturelle og politiske for-
skelligheder, der dog momentant sameksisterede. Som aktivisten og urbanisten
Adanali papeger, si tillod gezi-protesterne forskelligartede interesser at udtrykke sig
med deres specifikke agenda, men udgjorde samtidig det, han betegner “a unified
multitude” (Adanali)

I en sddan samlet multitude identificerer han et opger med den globaliserede
ensretning, der bl.a. findes i kunstinstitutionen og biennalen. Man kan pipege, at
en sidan heterogen sameksistens af socialiteter delvist var ekskluderet fra Istanbul
Biennalens offentlige program, idet afsenderne arbejdede inden for kunstinstitu-
tionens rammer - med de begrensninger det matte have. I den forstand spiller de
supportstrukturer, f.eks. sponsorer og biennalen som en international akter en
vaesentlig rolle, hvorimod de aktivistiske tiltag opstod spontant og maske netop
qua det utilsigtede formiede at inkludere forskelligartede og endda modstridende
politiske anskuelser. Men de modstridende interesser og deres sameksistens gor
sig i princippet ogsd galdende for biennalen. Udefra, herunder set fra aktivisternes
perspektiv, fremstar biennalen som institution og som en irammesat begivenhed
i 2013. Ikke desto mindre er der flere agendaer i spil. De enkelte kunstnere har
deres personlige og politiske motiver for at deltage, kuratorerne har deres faglige
og politiske visioner, og institutionen har sine. Institutionen vil nedvendigvis soge
at sikre sin langsigtede overlevelse politisk og gkonomisk. Oven i dette md man
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huske, at kunsten ofte spiller med komplekse, tvetydige udsagn, der 4bner for nye
sporgsmdl frem for at besvare eksisterende. Ndr vi taler om deltagelsens kunst, er
der med andre ord ogsi inden for biennalen tale om en pluralitet eller en multitude
af rationaler.

Deltagelse pd hvis premisser?

Istanbul er en interessant case, ikke fordi den adskiller sig radikalt fra andre lig-
nende situationer, men fordi nogle iboende konflikter omkring den sociale vending
inden for kunsten sivel som byudviklingen steder sammen og dermed bliver sarlige
synlige. For hvad er det egentlig, der adskiller biennalens intention om gennem
performancekunst, diskussioner og seminarer at bruge den skabte offentlighed
til at rejse diskussion om byens udvikling fra Occupy Gezis spontane aktioner?

Det er bl.a. forskellen mellem, hvad vi kunne kalde det kulturelt skabte kunst-
vaerk og den kulturelle skabelse. Gezi Park blev hurtigt et autonomt og selvgene-
rerende offentligt rum, hvor en mangfoldighed af kulturelle og rumlige udtryk
kunne sameksistere. Det er med andre ord ikke samme grad af adskillelse mellem
skaberne af vaerket og modtagerne af vaerket, hvilket stir klart, nir man sammen-
ligner de kollektive performances og udtryk under Occupy Gezi med de signerede
og intenderede kunstperformances i det offentlige program pa biennalen. Hvor
biennalen sgger et kontrolleret udtryk, opererer Occupy Gezi automatisk med en
mangfoldighed og heterogenitet af udtryk.

I detvalgte eksempel handler den sociale vending og deltagelsens kunst om, hvem der
har retten til byrummet og hvem der tager ejerskab over de offentlighedsdiskurser, der er
forbundet med Istanbuls byrum. Istanbuls byrum kan ses som en allerede eksisterende
diskurs, hvor kapitaldrevne og statslige interesser pa Taksim-pladsen og Gezi Park kon-
fronteres af de urbane aktivister. I sympati med aktivisterne og retten til byen-bevagelsen
onsker kuratorerne Fulya Edemci og Andrea Phillips at inddrage debatten i biennalens
offentlige program - med det offentlige rum som den scene, hvorpa performance og
diskussioner skal finde sted. Der sker dog en sammenblanding af niveauerne, hvor
den aktuelle performance tilsyneladende bliver leest’ som hyklerisk, fordi det bide
tages til indtaegt for den kuratoriske kritiske rammesatning og biennaleinstitutionens
pragmatiske forbindelse til byen og skonomien (uden hvilken, der formentlig ikke
var en biennale i Istanbul). Inden for en kunstdiskurs er det meningsfuldt at se pa
kunsten som relativ autonom eller post-autonom?, pi én gang selvdefinerende, hvor
kunstneren satter spillereglerne og styrer graden af afgivet kunstnerisk kontrol, men
samtidig er athangig af kunstsystemet som konceptuel forstielsesramme, formid-
lingsplatform og gkonomisk baerende struktur. Selv nir kunstneriske og kuratoriske
milsatninger - som i casen - narmer sig byaktivisternes médde at operere p4, ser det
altsd ud til, at der er nogle merkbare forskelle, som man ma preve at forsta, hvis
kunstfeltet gnsker deltagelse fra - og at intervenere i - den urbane offentlighed.

7 Se f.eks. Francis.
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Andrea Phillips, som var kurator af det offentlige program, responderer retro-
spektivt pa det iboende paradoks i den kuratoriske praksis: at man pa én gang har
en forestilling om kunsten som vaerende demokratisk i gjenhgjde med folket, men
samtidig opererer med en hierarkisk afsender-modtager struktur og et klassisk
kunstbegreb. Samtidig forbinder hun de astetiske lgfter i programmet med en
forestilling om frihed gennem deltagelse, men hvor der reelt er tale om det, hun
betegner “en neo-liberal privatisering af det sociale og psykologiske”:

Privatisering, fordi det offentlige program ikke tillader os at deltage i og forme
den transformative proces, men derimod tillader os at blive transformeret. I vores
egen frisettelses navn fir vi viden overfort til os, mens vores rolle som private in-
divider, der traeder ind til begivenhederne og kommer ud som den offentlige sfaere
konstrueret af en den offentlige institution, efterlades intakt.?

Phillips’ bud er derfor at se pd vores forstielse af deltagelse pd institutionelt
niveau og pa forestillingerne om den offentlige sfzere som noget givet. Den
mdde biennalen og kuratorerne italesatter en formodet offentlighed, er siledes
af betydning. For maden at itales@tte inkluderer en kompleks sammensatning
af den offentlige sfere, af subjekter, affektive kroppe, civilsamfund, brugere,
forbrugere, publikum. Maden som offentligheden italeszttes pi har en ve-
sentlig betydning for karakteren af deltagelse og dermed for karakteren af den
offentlighed, der produceres.

Der ligger sdledes en iboende modsatning mellem at ville adressere en
deltagende offentlighed i byrummet uden samtidig at udfordre sin egen form
som institution. Mdden at gi ud i det offentlige rum pd m4 antage en anden
form end den institutionelle. Der er med andre ord forskel pd at lave kunst
inden for institutionens trygge rammer, som primart henvender sig en sakaldt
‘kunstoffentlighed’ og at iveerksatte dem i en staerk politisk, kompleks urban
offentlighed som Istanbuls - is@r nir institutionen samtidig sponsoreres af
aktgrer, som den kritiske urbane offentlighed (Occupy Gezi) tager afstand fra.
Sammenligner man de interesser og grupper, der engagerede sig i Occupy Gezi
i forhold til afsenderne pid Istanbul Biennalen, vil kunstinstitutionen virke
blasert, konservativ og stivnet i forhold til den levede urbane bevagelse i ga-
derne. At Istanbul Biennalen samtidig er en del af den globale og kapitaldrevne
kunstindustri, der associeres med byens omfattende gentrificeringsprocesser,
gor kun det offentlige program mere paradoksal. Kan man som kunstinsti-
tution sympatisere med den urbane bevagelses kritik af den byrumlige gen-
trificering og manglende inddragelse af Istanbuls borgere, nir man samtidig
bidrager til selv samme gentrificering og styrkelse af den kapitaldrevne by? Der
ligger tydeligvis en modsatning i den mdade, hvorpa den urbane offentlighed
italesattes fra et institutionelt perspektiv, hvor allerede etablerede kunstnere

8  Phillips, Andrea: upubliceret forelesning 2014.
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og kuratorer leegger programmet. Den brede og sammensatte offentlighed far
med andre ord ikke lov til at deltage i den transformerende proces, der allerede
er defineret af kunstinstitutionen og som tillegges kunstens, og i dette tilfzlde
biennalens, performativitet og sociale agens.

Den autoriserede offentlighed versus den opstdede

At det offentlige program ikke gennemferes som planlagt, men bliver afvist af
aktivisterne, der anser biennalen for del af problemet frem for lgsningen, peger
dog pa en produktiv offentlighed, hvis vi ser ud over selve biennalens intention.
Biennalens program skabte ikke en deltagende offentlighed som forventet, men i
konfrontation med savel aktivisternes forstielse som de forskellige urbane interes-
ser kom noget alligevel til syne i lgbet af processen. Offentlighedsbegrebet kan i
den forstand forstds processuelt og tilblivende, som noget der opstir ud over eller
forskelligt fra de bagvedliggende intentioner.

Et sddan dynamisk og processuelt offentlighedsbegreb finder vi hos sociologen
Brighenti: Han ser, i modsatning til Habermas’ offentlighedsbegreb, det offentlige
domane som en “gkologi af gkologier” (Brighenti 8). Her er f.eks. mediegkologier,
urbane gkologier og det han kalder opmarksomhedsgkologier, med til at skabe
offentligheden. Et sidan begreb om offentlighed hviler derfor pd en processuel
tilblivelse mellem en lang rakke forskellige interesser - eller gkologier. Ingen af
de specifikke gkologier kan skabe offentlighed i sig selv, men i konfrontation med
andre gkologier bliver offentligheden til. Med andre ord er det i konflikten eller
friktionen mellem de interessestyrede intentioner, at offentligheden skabes. En
gkologitanke er i den forstand produktiv, nir vi ser pa Istanbul-casen. For selvom
det offentlige program mislykkedes, og dialogen blev afbrudt, blev en rakke pa-
radokser i deltagelsens kunst synlige i lobet af processen. F.eks. at biennalen med
sine private sponsorer selv er en del af den globale kapitalisme, som kuratorerne
forsggte at ggre op med, at formen i maden at italestte en formodet offentlighed
er afggrende for, hvad der kommer ud af processen. Ud fra et strukturelt synspunkt
kan intentionen om at inddrage den urbane offentlighed siges at vare mislykket.
Aktivisternes og kunstnernes perspektiv mgdtes ikke, derimod blev den kunstne-
riske diskurs direkte afbrudrt af aktivisternes interventioner. Dog vil man ud fra en
gkologitanke kunne se pd, hvordan de to diskursers sammensted synliggjorde en
grundlaeggende egenskab ved deltagelsens kunst, nemlig at det ikke gér restlgst op
i en konsensus om, hvad det offentlige rum indebzarer, men snarere er en gkologi
af konstant tilblivende artikulationer og konfrontationer. Spgrgsmailet er, hvordan
man medtaenker dette aspekt i den kuratoriske proces, og om man kan give kunsten
lov til at bevare noget af sin veerkkarakter i form af relativ autonomi?
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Konklusion

Nar vi taler om kunstens kapacitet til at inddrage og italesatte den sociale virke-
lighed, f.eks. i en urban ramme, sattes vaerkets relative autonomi i spil, dels ved at
kunstneren afgiver noget af sin kunstnerisk auteur-massige kontrol og dels ved,
at verket fir en performativ karakter, der udvisker klare grenser mellem vark og
omverden. Kunstneren satter gennem varket (performancen, projektet) en rackke
regler og betingelser, hvilket ikke er ensbetydende med, at der er fuld kontrol, men
snarere kraever en vis uafh@ngighed fra veerk/projekt-eksterne krafter. Samtidig kan
den relative autonomi forholde sig stedsspecifikt til konteksten og det sociale rum,
eller endog inkludere publikum/offentligheden som deltagere i processen. Dette
kan feeks. gores gennem en direkte invitation til deltagelse. En sidan invitation
til deltagelse kan besvares med ikke-deltagelse eller tilbagetraekning. Ikke at ville
deltage kan siledes ogsa forstds som en form for deltagelse, der f.eks. italesatter
vaerkets premisser og dets institutionelle ramme. En siddan anti-deltagelse er re-
levant i forhold til Istanbul Biennalens offentlige program. For selvom kuratoren
Erdemcis invitation til den urbane offentlighed om deltagelse blev besvaret med
kritik fra aktivisterne, blev institutionens strukturelle begrensning blotlagt i lobet
af konflikten. Grensen mellem kunsten og de supportstrukturer den indgr i, synes
svarere at skelne, nir netop det sociale rum bliver en integreret del af kunsten som
en iscenesattelse af vaerk og diskurs. Varket kan med andre ord ikke fi lov at fun-
gere som astetisk manifestation med den dbenhed og tvetydighed dette indebzrer,
fordi det forst og fremmest laeses som et politisk udsagn. Det politiske er her den
primeare drivende kraft hos aktivisterne. Gransen mellem vark/manifestation- og
publikum/social-sammenhang, som nok er kompleks i en kunstnerisk sammen-
hang, er snarere ikkeeksisterende hos aktivisterne. Selvom ikke alle deltager, er der
hos aktivisterne en forestilling om alles mulighed for at deltage.

Denne - mdske utopiske - forestilling om alles deltagelse genfindes til dels
ogsi i den kuratoriske idé med et offentligt program: Her bruges performances og
seminarer til at skabe en storre oplevelse af deltagelse, bade forstdet som inddra-
gende men ogsd som kunstens deltagelse i offentligheden og i samfundsmaessige
problemstillinger. Som sddan er programmet et supplement til den udstilling, der
typisk har en mere indadvendt og eksklusiv position i samfundet. Men folger vi
Andrea Phillips’ analyse, vil det vaere vaesentligt ikke blot at sgge svarene i forskellen
mellem kunst og aktivisme, men ogsd i den mide, hvorpa vi typisk forstir forholdet
mellem kunst og publikum, dvs. kunstinstitutionens og kuratorenes forsgg pa at
inddrage publikum. Kunsten har leenge (i hvert fald siden Kant) varet kendetegnet
ved en forestilling om mulig transformation. I det 20. d&rhundredes avantgarder
blev kunstens transformerende kraft knyttet bide til individet og sociale og sam-
fundsmassige strukturer. I det 21. drhundrede eksisterer denne forestilling om
transformation stadig, men den er forst og fremmest blevet en kuratorisk ambi-
tion. Det er den kuratoriske rammesatning (astetisk sivel som diskursiv), som
satter kunsten i spil i samfundet. Men, som Phillips pipeger, er transformation
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typisk forstiet som noget, der ligger uden for kunstinstitutionen selv, og deri, siger
hun, ligger dets problem. Publikum indbydes til deltagelse for, at de igennem den
astetiske oplevelse kan lade sig transformere, men er institutionen selv klar til
transformation? Og til transformation af en fastlist idé om, hvad offentlighed er?

Ligeledes bgr vi vaere opmarksomme p4, at netop qua forestillingen om en urban
offentlighed, der skal forandres med kunsten som middel, kommer kunsten ofte
til kort, fordi den urbane offentlighed, som vi har argumenteret for, neermere ma
ses som sammensat af de spontane, emergente og uforudsigelige sammensted, der
momentant kan sameksistere, men som aldrig kan etableres som en institutionel
eller @stetisk strategi.
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