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			Πρόλογος

			Το σύγγραμμα αυτό εστιάζεται στις τακτικές συγκρότησης κοινών τόπων, στον διυποκειμενικό χώρο με τον εαυτό, τους «άλλους» και το «άλλο», σε επιτελεστικές πρακτικές τέχνης που έχουν διαλογική αρχιτεκτονική. Θέλει να παρουσιάζεται ως πολυφωνική συγγραφή διαφορετικών πεδίων και εναλλακτικών οπτικών1 από αντικρουόμενες απόψεις και θέσεις, συνθέτοντας ένα πολλαπλό πολυγλωσσικό υπερκείμενο.2 Ο όρος «διαλογικές τέχνες» είναι γενικότερος και ευρύτερος, και συμπεριλαμβάνει τον δημοφιλή και διαδεδομένο όρο «διαδραστικές τέχνες», ο οποίος εντοπίζεται στις τεχνολογίες σχετικά με αναδυόμενες υβριδικές τέχνες. Η φιλοσοφική, η ψυχολογική και η κοινωνική διάσταση του διαλόγου εντοπίζεται στη -μεταξύ σχέση Εγώ-Αυτό (επιστημονικές πειθαρχίες),  Εγώ-Εσύ (φεμινισμός-φύλο), Εγώ-Εαυτός (επιστήμη γλώσσας), Εγώ-Άλλος (φιλοσοφία), Εμείς-Αυτοί (κοινωνιολογία). Η συγκρότηση της αρχιτεκτονικής των διαλογικών επιτελεστικών πρακτικών στην τέχνη καλλιεργήθηκε αρχικά στη λογοτεχνία από πολυφωνικές, πολυγλωσσικές, ή και ετερογλωσσικές γραφές, οι οποίες συνδυάζονταν με ενδοκειμενικές μεταβάσεις ή με υπερκειμενικές μετατοπίσεις στην αφήγηση (στις μορφές διακείμενων, παρακείμενων, παραθέσεων, παραπομπών και υποσημειώσεων). Στη συνέχεια αυτές οι κειμενικές δομές διαλόγου μεταφέρθηκαν στις σκηνικές παραστασιακές τέχνες, και συνδέθηκαν με τις σωματικές παρεμβάσεις όπως την περφόρμανς, τα συμβάντα, τις δράσεις με εγκαταστάσεις κ.ά. Η εξάρθρωση της γραμμικότητας του κειμένου προς διαλογικές αποσπασματικές μετα-αφηγήσεις ανέπτυξε μια κοινωνιολογία γύρω από την εικαστική δουλειά, από διαδικασίες ανοικτού έργου. 

			Τα όρια της έννοιας διαλογική τέχνη,3 η ιστορικότητα της διαλογικής ηθικής και αισθητικής, επεκτείνονται στις πρόσφατες και τρέχουσες δημόσιες, προσανατολισμένες ή βασισμένες στο διάλογο, συλλογικές επιτελεστικές πρακτικές τέχνης (συμμετοχής, συνεργασίας, συσχέτισης, ή κοινοτικής βάσης). Αυτές οι πρακτικές τέχνης, εμποτισμένες στο κοινωνικό και στο πολιτικό συγκείμενο, οδήγησαν στην κατανόηση του τόπου ως διευρυμένου και πληροφοριακού, κάτω από τον πρωταγωνιστικό ρόλο της χρονικής συνθήκης. Βρίσκουν ανάπτυξη σε μικρής κλίμακας (μικρο)τεχνολογίες, από τακτικές εφαρμοζόμενων μέσων, στο πλαίσιο ενός ενεργητικού ακτιβισμού στη δημόσια σφαίρα, οι οποίες τακτικές συνοδεύονται από τη χορήγηση τεχνογνωσίας και την απελευθέρωση εναλλακτικών βιοπολιτικών. Θα λέγαμε πως οι τακτικές αυτές εμπλέκουν πολιτικές και ποιητικές χακτιβισμού, στα φάσματα της κυριολεκτικής ζωής, έτσι ώστε να μπορούμε να μιλάμε για λειτουργία κριτικού διαλόγου από τεχνοπολιτικά μέσα.

			Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης, δέχονται παράλληλα εισαγωγές από θεωρήσεις και τακτικές διαφορετικών πεδίων, όπως κριτική ιστορία (μικροϊστορία), φιλοσοφία και θεωρία τεχνολογίας μέσων (αυτοματική, ρομποτική, δίκτυα), θεωρία τέχνης (διευρυμένος κινηματογράφος, κυβερνητική τέχνη, ηλεκτρονικές τέχνες, σωματικές τέχνες: θέατρο/χορός/περφόρμανς), θεωρία συστημάτων και τεχνολογίες νευροεπιστήμης (ευφυή περιβάλλοντα, τεχνητή ζωή, υβριδικές οντότητες), κοινωνική κριτική θεωρία (καθημερινή ζωή, έμφυλη ταυτότητα, τεχνοπολιτικό σώμα), μεταποικιακές σπουδές (κοινωνική γεωγραφία, εθνογραφία), ψυχολογία (εαυτός, σωματική εικόνα), φιλοσοφία (φαινομενολογία, μεταδομισμός ή αποδόμηση), πολιτική θεωρία (διαλογική ηθική, δημόσια σφαίρα, ακτιβισμός), λογοτεχνία (διαλογική αφήγηση, υβριδική γλώσσα επιστημονικής φαντασίας), κ.ά. 

			Οι επιτελεστικές πρακτικές τέχνης, που έχουν διαλογική αρχιτεκτονική, συνδέονται επίσης με το πλαίσιο ενός «λόγου», ο οποίος παράγει θεσμούς κριτικής, και συμμετέχει σε περιοχές γνώσης και συγκροτημένα πεδία συλλογικής τέχνης. Έτσι, διευκολύνεται ριζική κριτική από εκφορές ανεπίσημων ή ανεξάρτητων «λόγων» που λειτουργούν ως λογοθετικές πράξεις αυτοθέσμισης, κάτι που διαφοροποιεί αυτές, της ανοικτής εξέλιξης, πρακτικές από αντίστοιχες δουλειές στο σύστημα-τέχνη.4 Οι πρακτικές αυτές συνεπώς, εισάγουν πλαίσια συμμετοχής γύρω από αυτοσχέδιες χειροποίητες τακτικές αυτάρκειας της κοινότητας (ξεπερνώντας ρητορικές αναπαράστασης της ετερότητας), για την ενθάρρυνση σε ότι αφορά πρόσβαση σε τεχνολογίες και δράσεις, οι οποίες παρακάμπτουν την κεντρική γραφειοκρατία και στρέφονται σε διεκδικήσεις «κοινών» από «αδύναμες» (μη ουσιοκρατικές) εφήμερες κοινότητες. 

			Γενικότερα, αναδύονται στα διάκενα του καθημερινού, κάτω από χειρονομίες δράσεων που επιδιώκουν να φέρουν στο προσκήνιο «πραγματικά» ζητήματα (τα οποία αφορούν αληθινά προβλήματα). Τα περιεχόμενα των δράσεων αυτών αντλούνται από πολύτροπες ριζικές διερευνήσεις στο καθημερινό και στο κοινότοπο, όπου υιοθετούνται διαλογικές οπτικές «από τη θέση μου και από τη θέση του άλλου». Εκδηλώνουν αντιστάσεις προς τον φαινομενικά «ουδέτερο» και «ισότιμο» δημόσιο χώρο-βίο, τον οποίο όμως διαμορφώνουν συγκεκριμένες κοινωνικές νόρμες και πολιτικές. Από την άλλη πλευρά, οι υποκειμενικές ενσώματες πράξεις και οι προσωπικές συμπεριφορές παρεμβαίνουν στα κλειστά εθιμοτυπικά τελετουργικά, στις κοινωνικές ρουτίνες και στις ταυτότητες. 

			Ενοποιημένες έννοιες ή αντικαταστάσιμες ποσότητες, οι οποίες εμφανίζονται στο προσκήνιο όπως «πράγμα-αντικείμενο-οντότητα-υποκείμενο»5 αμφισβητούν προγενέστερα όρια που προβάλλονταν στα αντιθετικά δίπολα τέχνη-ζωή, φύση-τεχνολογία, επιστήμη-τέχνη, φύση-πολιτισμός, σώμα-νόηση, αντικείμενο-υποκείμενο. Η πρακτική της περφόρμανς (παραστασιακή επιτέλεση) στη βάση του ιστορικού είδους, ακολουθεί τη σύμβαση της εκτέλεσης μπροστά σε ακροατήριο, με την αδυναμία επανάληψης ή αναπαραγωγής της πρωτότυπης δράσης, στην αμεσότητα δρώντων προσώπων σε κυριολεκτικές πράξεις και σε παροντικό πραγματικό χρόνο. Παράλληλα η περφόρμανς σχετίζεται με την έννοια της επιτελεστικότητας (παραστατική απομίμηση), η οποία συνδέεται με την επανάληψη και την ανακύκληση των πράξεων στις κοινωνικές ρουτίνες και τα τελετουργικά. Επιπλέον, η τελευταία αυτή έννοια της επιτελεστικότητας συνδέεται τόσο με το συλλογικό όχημα της γλώσσας, όσο και με το προγλωσσικό στάδιο μη γλώσσας, που είναι ξεχωριστή για το κάθε υποκείμενο και καθοριστική για την επιτέλεση εαυτότητας στους χρόνους ενός αναπτυσσόμενου διαλόγου με τον εαυτό. Πάνω στην διαφοροποίηση της περφόρμανς και της επιτέλεσης εμφανίζεται η κρίσιμη «ντεριντιανή» διαφορά μεταξύ «Γεγονότος» και «Συμβάντος», όπως και η διαφορά μεταξύ των Τακτικών, προϊόντων ενός στρατηγικού (επίσημου) σχεδιασμού, από τις Πρακτικές, οι οποίες αναπτύσσονται στο καθημερινό, σε ένα επινοητικό «λαθρόβιο» ή ανεπίσημο πλαίσιο.

			Όμως, η εαυτότητα θεμελιώνεται και επεκτείνεται επίσης στις επαναλαμβανόμενες αναπτυσσόμενες πρακτικές δράσεις και στις ενσώματες πρακτικές, ενώ πολιτικές εαυτότητας στον διευρυμένο πληροφοριακό τόπο, προσεγγίζουν κριτικά τις έννοιες σώμα και τόπος, όπου παρεμβαίνει η οριακή, ριζική τάξη του τεχνοπολιτικού σώματος. Αντιπαραθέτει προς το κοινωνικό σώμα στοιχεία ετερότητας, αποδυναμώνοντας τις προκαταλήψεις σε σχέση με την κανονικότητα, τη σταθερή ταυτότητα, το οριοθετημένο κοινωνικό φύλο και τα στερεότυπα όρια φυσικού-τεχνητού. Επιτελεστικές δράσεις σε επινοητικές αφηγήσεις, επιτελούν για τα υποκείμενα της αφήγησης προσωρινούς εαυτούς, διαδηλώνουν, προβάλλουν και αποκαλύπτουν αφανείς οριοθετήσεις και εξουσίες, λογαριάζοντας πως οι τόποι θεσμοθετούν για το σώμα, με τον περφόρμερ σε ρόλο υποκινητή ή προβοκάτορα να προσπαθεί να αναιρέσει αυτές τις εγγραφές.

			Παράλληλα, οι προγενέστεροι διαχωρισμένοι (διαλεκτικοί) ρόλοι μεταξύ των ερμηνευτών-εκτελεστών και του «χειραφετημένου» ακροατηρίου, στη βάση του αυτόνομου καλλιτεχνικού έργου και της διαχωρισμένης σκηνής, είναι πια υπό αμφισβήτηση από ένα μεταδραματικό επινοητικό θέατρο. Αντιθέτως, η διαπαθητικότητα αποστασιοποιημένων θεατών στον εντοπισμένο στην οπτικότητα μοντέρνο πολιτισμό, επικεντρωμένο στο αντικείμενο, αντικαταστάθηκε σταδιακά από τη διάθεση συμμετοχής και συμπερίληψης. Έτσι, η ενεργή οριζόντια δομή παραγωγής τέχνης στρέφεται προς ενδεχομενικές κατευθύνσεις και απευθύνεται σε συλλογικά πνευματικά μοντέλα μεταπαραγωγής που τα διαχειρίζονται και τα (συν)σχεδιάζουν ενεργητικοί συντελεστές (ομοσυντάκτες-συμπαραγωγοί) με διαφορετικούς βαθμούς εμπλοκής, σε εναλλακτικές διανομής.

			Συνεπώς, διαλογικές τακτικές επιτελούν κοινούς τόπους στην κυριολεκτική ζωή, στον ρευστό, «ανοικτό» και ανολοκλήρωτο χαρακτήρα του συμβάντος, πέρα από το σχεδιασμένο γεγονός το οποίο περιορίζεται στη «χειραφέτηση» του αποστασιοποιημένου θεατή (αναγνώστη). Κατευθύνονται προς ηθικές συμπαραγωγής, πέρα από μια στατική σχέση αποκλειστικότητας φυσικού τόπου, προς αποεδαφικοποιημένες νομαδικές πρακτικές, οι οποίες αντιλαμβάνονται τους τόπους ως διευρυμένους σε κίνηση και σε αποσπασματική ακολουθία δικτυωμένων τοποθεσιών. 

			Στην Εισαγωγή του συγγράμματος αυτού παρουσιάζονται η έννοια της επιτέλεσης εαυτού, κριτική στο δράμα από την περιοχή των μεταδραματικών επιτελέσεων κάτω από το διαλογικό πλαίσιο αναφοράς, όσο και, σκέψεις σχετικά με διαλογικές επιτελέσεις στις συνεργατικές πρακτικές τέχνης. Στο Κεφάλαιο 1 διερευνάται η συνθήκη λειτουργία-αναγνώστης, η οποία προσδιορίζει σήμερα τις πρακτικές τέχνης, έναντι της συνθήκης λειτουργία-συγγραφέας, όπου είχαν θεμελιωθεί οι τέχνες ιστορικά. Επίσης, διερευνάται η έννοια της διυποκειμενικότητας και της σχεσιακότητας, για τον προσδιορισμό κοινών τόπων, με τον εαυτό, καταρχάς στην ίδια τη γλώσσα, ως προσωπικού τόπου παραγωγής της υποκειμενικότητας (εαυτότητας), και στη συνέχεια και τους άλλους, ως διυποκειμενικού πεδίου, προσανατολίζοντας προς σχεσιακές επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Στο Κεφάλαιο 2 διερευνώνται οι έννοιες του διαλόγου, της συνεργασίας και της διάδρασης στη δόμηση δημόσιων πρακτικών τέχνης. Ο φιλοσοφικός στοχασμός και η πολιτική σκέψη του 20ού αιώνα σχετικά με την έννοια του διαλόγου, όπως επίσης θεωρητικές προσεγγίσεις και κριτικές (κοινωνική θεωρία, λογοτεχνία) που προσδιόρισαν διαφορετικές δυναμικές στη βάση του διαλόγου. Το Κεφάλαιο 3 διερευνά πρακτικές τέχνης κοινοτικής βάσης και συμμετοχής, οι οποίες θέτουν στο προσκήνιο τις έννοιες των κοινών και του συλλογικού (κολεκτιβισμός) όσο και διαδικασίες αυτάρκειας (Do It Yourself/DIY). Στο Κεφάλαιο 4 διερευνάται η έννοια της επιτελεστικότητας, για την κατασκευή της ρευστής υποκειμενικής ταυτότητας (εαυτότητας), στις κριτικές σωματικές δημόσιες πρακτικές τέχνης (περφόρμανς). Στο Κεφάλαιο 5 διερευνάται η επιτελεστικότητα στην τελετουργία, την περφόρμανς (performance) και το παιχνίδι. Στο Κεφάλαιο 6 διερευνώνται πρακτικές δημόσιας τέχνης που είναι σε θέση να στοιχειοθετήσουν διαλογικούς τόπους, στο πλαίσιο μιας αντίληψης για την τοποθεσία ως νομαδικός πληροφοριακός και κοινωνικός τόπος. Επίσης παρουσιάζονται σχετικές προσεγγίσεις, στη βάση μιας κριτικής που ασκήθηκε προς την τοποειδική τέχνη (site-specific) από τη διευρυμένη θεώρηση του τόπου (θεσμικός, λειτουργικός), η οποία ώθησε στις σημερινές βίο-πολιτικές γεωγραφικών τακτικών μέσων και δημόσιων επιτελεστικών πρακτικών πεδίου.

			Ευχαριστώ, τους συντελεστές της έκδοσης Φωτεινή Ξιφάρα και Νίκο Γαζετά, για την κοπιώδη προσπάθεια που κατέβαλαν, όσο και τον εκλεκτό συνάδελφο Πάνο Κούρο για την πολύτιμη συνεργασία του και την διάθεση οπτικού υλικού. Τους εκλεκτούς συναδέλφους Αγγελική Αυγητίδου, Γιάννη Γρηγοριάδη, Γιώργο Γυπαράκη, Γιάννη Μελανίτη για την διάθεση οπτικού υλικού και την πολύτιμη συνεργασία τους. Τον εκλεκτό Νικόλαο Λάσκαρη, για την διάθεση οπτικοακουστικού υλικού και την στήριξή του σε βήματα της έρευνας. Επίσης, τους συνεργάτες καθηγητές και διδάσκοντες, τις σπουδάστριες και σπουδαστές των Τμημάτων και Σχολών Αρχιτεκτόνων και Καλών Τεχνών, που συγκροτήσαμε ομάδες, και τους ανώνυμους συμμετέχοντες, όλοι τους συντελεστές στις δημόσιες παρεμβάσεις που παρουσιάζονται στον τόμο αυτό.

			

			Σημειώσεις Τέλους

			
					 Οι λέξεις-κλειδιά στο γλωσσάριο όρων και οι κομβικές έννοιες που έχουν συχνή παρουσία στο κείμενο, όπως και άλλες που επεξηγούνται ή αποσαφηνίζονται στις υποσημειώσεις, φιλοδοξείται να υλοποιήσουν ένα συνεκτικό πλέγμα «από διασταυρούμενες παραπομπές, που λειτουργούν σαν πινακίδες στα σταυροδρόμια των καταχωρίσεων, από παραθέσεις και αποσπάσματα», όπως δηλώνουν οι επιμελητές και συγγραφείς του τόμου. Βλ. Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve Alain Bois,  Benjamin Buchloh (2007), Η τέχνη από το 1900…, ό.π.

					 Σύμφωνα με τον Mikhail Bakhtin, το οποίο συντίθεται από ανομοιογενή θραύσματα (αποσπάσματα, παραθέματα), οδηγώντας σε μη γραμμικές, διακειμενικές αναγνώσεις. Βλ. Σταύρος Κρητιώτης (2005), Το μηνολόγιο ενός απόντος, Πόλις, Αθήνα.

					 Ο όρος «διαλογικές τέχνες» είναι γενικότερος και ευρύτερος και συμπεριλαμβάνει τον δημοφιλή και διαδεδομένο όρο «διαδραστικές τέχνες», ο οποίος εντοπίζεται στις τεχνολογίες και αναφέρεται κυρίως σε υβριδικές αναδυόμενες τέχνες.

					 Εδώ, ο όρος «σύστημα-τέχνη» αναφέρεται σε ένα κλειστό και ελεγχόμενο πλαίσιο παραγωγής τέχνης, το οποίο στηρίζεται σε στρατηγικές οργάνωσης από ιδρυματικές δομές (μουσείο, επιμελητής), και σε θεσμούς τοπικής εμβέλειας (αίθουσα τέχνης), για την προώθηση μικροεξουσιών που επιβάλλουν πολιτιστικά (εθνικά) προϊόντα. Επίσης για τον όρο «σύστημα της τέχνης», βλ. Giulio Carlo Argan και Achille Bonito Oliva (2014), Η μοντέρνα τέχνη, 1770-1970, και η τέχνη στην καμπή του 21ου αιώνα, μτφρ. Λ. Παπαδημήτρη και Μ. Σπυριδοπούλου, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο, σ. 473.

					Το «αντικείμενο-πράγμα» προσδιορίζεται από υλική απουσία και κατέχει κενή («ανοικτή») θέση για την ψυχολογία, την ανθρωπολογία, κινήματα μοντέρνας τέχνης, θεωρίες φύλων, τεχνολογίες (αυτομάτων). Δέχεται εναλλακτικές, όπως πλάσμα, απωθημένο τραυματικό θραύσμα («μερικό αντικείμενο», «μικρό-α»), ψυχαναγκαστικό ταμπού/σύμπλεγμα, φαλλικό σύμβολο (ανεστραμμένος φαλός), ταξινομητικό σύστημα, σουρεαλιστικό αντικείμενο, υβριδικός οργανισμός, «επιθυμητική μηχανή» («εργένισσα μηχανή»), φασματική οντότητα, άθυρμα, κ.ά.

			

			* Στα κείμενα με πλάγιους χαρακτήρες η μετάφραση έχει γίνει από το συγγραφέα, και όπου δεν αναφέρεται όνομα μεταφραστή. Οι μεταφράσεις από άλλους δεν υπέστησαν αλλαγή ή εκφραστική διόρθωση.
* Η επιλογή για τους κυριότερους ξενόγλωσσους όρους, εμφανίζεται στο γλωσσάριο.

		

	
		
			Εισαγωγή

			Επιτέλεση εαυτού

			Οι έννοιες της δημοκρατίας και του πολιτικού υποκειμένου επαναπροσδιορίζονται από μια σύγχρονη αντιηγεμονική κριτική, που ασκείται από διαφορετικά πεδία ριζοσπαστικής θεωρίας (οικολογία, φεμινισμός, μεταποικιακές θεωρίες κ.ά.).1 Η ασκούμενη αυτή κριτική προβάλλει αμφισβήτηση στρεφόμενη σε προτάσεις μαζικής εξόδου και κοινωνικής ανυπακοής,2 ως πολιτικές έμπρακτης δράσης, που, μέσω της ριζικής άρνησης και της εναντίωσης, διεκδικούν την αποχώρηση (αναχώρηση) από τους υπάρχοντες θεσμούς και το κυρίαρχο ηγεμονικό σύστημα. Προτείνεται η απαξίωση, η εγκατάλειψη (όχι το σαμποτάζ ή άλλες ενεργητικές στάσεις), η μαζική αποσκίρτηση και η αποστασία, εκδηλώνοντας ανυπακοή προς τις θεσμικές εξουσίες, ως μορφή χαμηλόφωνης εξέγερσης,3 η οποία μπορεί να βρίσκει μορφές έκφρασης στην καθημερινή ζωή (Virno, 2007).

			Σε αυτό το πλαίσιο παρεμβάλλονται «Πειρατικές» ενσώματες πρακτικές, σε συνδυασμό με την οριακή ριζική έννοια του τεχνοπολιτικού σώματος (cyborg) μεταξύ φυσικού και τεχνητού, όπου αντιπαραθέτουν στοιχεία ετερότητας προς το συμπαγές κοινωνικό σώμα, αποδυναμώνοντας τις προκαταλήψεις ή τα στερεότυπα όρια σε σχέση με την κανονικότητα, τη σταθερή ταυτότητα και το οριοθετημένο κοινωνικό φύλο. Στη μετανεωτερική σκέψη, οι κριτικές οπτικές και οι λόγοι (μεταποικιακός, αποδομητικός,4 φεμινιστικός, μαρξιστικός, ψυχαναλυτικός, και, εθνογραφία, κοινωνική γεωγραφία, πολιτική θεωρία) αποδυναμώνουν έναν οικουμενικό, «μονοθεϊστικά» προσανατολισμένο και ιστορικά κυρίαρχο λόγο, αντιπροτείνοντας, αφενός, νέες κριτικές αναγνώσεις ιστορικών πηγών και, αφετέρου, την προβολή της υποκειμενικής προσωρινής ταυτότητας, πάνω σε νέες εμπειρίες του τοπικού που έχουν να κάνουν με τον επανεντοπισμό παρά με την εδαφικότητα. 

			Με τον ίδιο τρόπο, στο παρελθόν ο ιστορικός υλισμός, η μικροϊστορία, οι ιστορίες των θρησκειών και των ιδεών που απαλείφονται, αμφισβήτησαν τον εξαρτημένο από ορόσημα (περιοδικά συσταλμένο ή διεσταλμένο), γραμμικό, ιστορικό προοδευτικό χρόνο,5 στην κοινή συνισταμένη του «αντικειμενικού» «ορθολογικού» μονολόγου.6 O διευρυμένος βιοπολιτικός έλεγχος, που επηρεάζει έναν εννιαίο πανεποπτικό επισφαλή γεωγραφικό χώρο, θέτει τεχνολογίες οι οποίες αποϋποκειμενοποιούν7 (όπως η εξομολόγηση και η δημόσια ομολογία), χωρίς να συμπληρώνονται από διαδικασίες επαναϋποκειμενοποίησης, τέτοιες ώστε να επιτυγχάνονται νέες προσωπικές ταυτότητες ή νέες υποκειμενικότητες, απέναντι στην γενικευμένη κρίση. 

			Παράλληλα, οι σύγχρονες βιοεξουσίες διαχειρίζονται τον δημόσιο, σε πανκρίση βίο/χώρο αμφίθυμα, επιστρατεύοντας εντατικές, ολοκληρωτικές σε μεγάλο βαθμό, καταστάσεις «έκτακτης ανάγκης» και «εξαιρέσεων». Το εκτός κανόνα και το εκτός νόμου παρέχουν στις βιοεξουσίες ένα όριο δικαιοδοσίας ζωής/θανάτου, βασισμένο στην «αναστολή» και τον «ιερό τρόμο». Η ανθρώπινη επαπειλούμενη κατάσταση, στερούμενη υπόστασης, μεταβάλλεται σε πεδίο διαπραγμάτευσης και ενδεχομενικότητας. Προσδιορίζεται στην επισφάλειά της από διάφορα επίθετα, όπως γυμνή, ευάλωτη, άθυτη, ιερή, ενώ σε πολιτικό, νομικό και κοινωνικό επίπεδο, εκκρεμεί στον κόσμο σε  αναβολή, σε κατάσταση λίμπο (limbus)8 -μεταξύ ανθρώπων και «αγγέλων» (μη ύπαρξη). Συνδέεται με το ταμπού, το ανάθεμα, το ανόσιο, το ιερό και το βέβηλο και χάνεται ως εξιλαστήριο θύμα χωρίς θυσία, αποδιοπομπαίος τράγος, ή μάρτυρας χωρίς να έχει φονευθεί. Το όσιο σώμα των αποϋποκειμενοποιημένων οντοτήτων χωρίς ιδιότητες μετατρέπεται σε αντικείμενο ηδονής και απόλαυσης σε θεαματικές συμβολικές αναπαραστάσεις και μαζικές τελετές ομοιωμάτων (avatars, simulacra), σε αναλογία με τον διπλό θάνατο του βασιλιά (πραγματικό και εικονικό), οι οποίες μεθοδεύονται στα τηλεοπτικά σόου, προπαρασκευασμένες ήδη σε κοινωνικές τελετουργίες, σε επαναληπτικές επιτελεστικές ρουτίνες. Τα επιτελεστικά αυτά τελετουργικά με στοιχεία ιερότητας και θεατρικότητας, στη θέση ενός απόντα εαυτού, λειτουργούν ως προσθετικές επεκτάσεις για το σώμα, αναλαμβάνοντας, σε απόσταση από αυτό, το βάρος των τελετών, τελικά αποσωματοποιώντας τα υποκείμενα, τα οποία κανιβαλίζονται στο επαυξημένο, απαθές τηλεοπτικό σώμα.

			Στην ιστορική προοπτική της περφόρμανς ως τέχνης του εαυτού, οι επιτελέσεις στρέφονται προς το καλλιτεχνικό υποκείμενο και την παροδική ταυτότητα (εαυτότητα), με τα ενεργήματα να είναι τεκμηριώσεις δράσεων σε ένα συγκρουσιακό περιβάλλον ως προς τον εαυτό, από κανόνες, εθιμοτυπικά τελετουργικά, κοινωνικές νόρμες και ρουτίνες, σε ρήξη με διαγώνιες υποκειμενικές συμπεριφορές και προσωπικές σωματικές επιτελεστικές πράξεις.

			Σήμερα, η περφόρμανς αφορά συλλογικές σωματικές δημόσιες πρακτικές που δικτυώνονται με τακτικές, ενοποιώντας υπάρχοντα ασύνδετα πεδία στις τέχνες και γνωστικές περιοχές (λ.χ. πολιτική θεωρία, θεωρία φύλων, πολιτικές ταυτότητες, θεωρία τεχνολογίας κ.ά.), που στρέφονται στον κοινωνικό δημόσιο χώρο και συνδέονται επίσης με περιβαλλοντικές πρακτικές πεδίου. Η πολιτική ως εμπλεκόμενη κριτική στην εξέταση του καθημερινού, εισάγεται από τεχνοπολιτικά τακτικά μέσα (tactical media)9 σε κατευθυνόμενες επιτελεστικές ανεπίσημες άτυπες δράσεις χωρίς σενάριο, συνδυασμένες με εναλλακτικές εφαρμοζόμενες τακτικές πεδίου. 

			Διαλογικές επιτελέσεις

			Πρόσφατες πρακτικές επιτελεστικής τέχνης κατευθύνονται σε διαλογικές τακτικές,10 με «ανοικτή», ανολοκλήρωτη έκβαση (δίχως τέλος), επιτρέποντας την αμεσότητα και το νόημα της σωματικής παρουσίας μέσα από διαφορετικούς βαθμούς συμμετοχής εμπλεκομένων (οι οποίοι θεωρούνται συμπαραγωγοί).11 Στο πλαίσιο ενός αναπτυσσόμενου διαλόγου, στην ανάμειξη για παράδειγμα προϋπάρχοντος ετοιμοπαράδοτου υλικού σε πράξεις ανακύκλωσης και μεταπαραγωγής (post production, remix, sampling, mash-up) «ανοικτής» εξέλιξης, ο καλλιτέχνης ως υποκινητής, σε συνεργασία με συμβαλλομένους ή με συμμετέχοντες (συλλογικότητα-κοινότητα), ενεργοποιεί σε συμβάντα πρακτικές πεδίου. Τα αποτελέσματα,  ντοκουμέντα με άλλα στοιχεία, όπως συλλογές και κατασκευές αρχείων, ορίζουν στη συνέχεια μια υλική τοποθεσία η οποία μπορεί να διαμοιράζεται σε αρκετούς άλλους τόπους και να προγραμματίζει την διανομή της και την επαύξησή της, είτε τις εκθεσιακές προοπτικές της (όταν καταρτίζονται οδηγοί, χάρτες, κατάλογοι κ.ά.). Έτσι, φαίνεται να ακολουθείται η αντίθετη φορά στη διαδικασία παραγωγής καλλιτεχνικής δουλειάς, δηλαδή η καλλιτεχνική δουλειά σε αυτές τις περιπτώσεις δεν ξεκινάει από τον θεσμικό χώρο ή δεν συγκροτείται σε σχέση με αυτόν, αλλά γίνεται η ίδια τόπος θεσμού για να διανεμηθεί προς διαφορετικούς άλλους τόπους (θεσμικούς χώρους ή όχι). 

			Η τέχνη του διαλόγου επεμβαίνει στις αρχιτεκτονικές οργάνωσης της καλλιτεχνικής δουλειάς, καθορίζοντας, στα πλαίσια του ανοικτού έργου, στάδια και τρόπους εμπλοκής, βαθμούς και εκδοχές ανάμειξης, τα οποία επιτρέπουν την αιφνίδια έλευση του συμβάντος, που αποσυντονίζει, καταστρέφει και αναβάλει, δεν ολοκληρώνει, παράγει επιτελέσεις, προκαλώντας κάθε φορά μεταπαραγωγές, νέες εκδοχές και επόμενες εκδόσεις. Σε μεγάλο βαθμό, (μικρο)τεχνολογίες που υποστηρίζουν διαλογικές αρχιτεκτονικές, εξελίσσουν συνομιλητικές πρακτικές τέχνης σε πλατφόρμες επικοινωνίας, οι οποίες κατασκευάζουν εκ προοιμίου συνθήκες κοινών χώρων, σε διασύνδεση και χωρίς σταθερά όρια. Οι τεχνολογίες των ηλεκτρονικών, του ελεύθερου και ανοικτού λογισμικού (free software), και του ανοικτού κώδικα, της ανοικτής πηγής (open source), γίνονται πρόσφορες σε διαλογικές πρακτικές τέχνης, γιατί επιδέχονται δοκιμές, αλλαγές/τροποποιήσεις, βελτιώσεις, παράγοντας αυτάρκεια εκδόσεων, ανακύκληση πληροφορίας, διαμοιρασμό παραγόμενης γνώσης, και επανάχρηση δεδομένων. Αυτό δεν σημαίνει ότι η διαλογική σκέψη συνδέεται αποκλειστικά με νέες ψηφιακές τεχνολογίες ή ότι αφορά υψηλές τεχνολογίες. Αντιθέτως, αυτή κατευθύνεται επίσης στις πρόσφορες, χαμηλές, παράδοξες (queer) τεχνολογίες, χαμηλού κόστους, στα ηλεκτρονικά απομεινάρια ή στα παραπροϊόντα τεχνολογικής ρακοσυλλογής, σε ερασιτεχνικές διασκευές, σε ευρεσιτεχνικές τροποποιήσεις και επιδιορθώσεις, και σε ανακυκλώσιμες χρήσεις και εφαρμογές.12 Συχνά ο μηχανισμός της επιδιόρθωσης ανακαλύπτει και επεκτείνει∙ μοιάζει σαν σχεδιασμός ανατροφοδότησης, ο οποίος κατευθύνεται ανάστροφα, επανασχεδιάζοντας αναδραστικά το σύστημα (όπως στην κυβερνητική όπου οι μηχανές προσαρτούν από μόνες τους, τούς αισθητήρες που τους είναι χρήσιμοι), εισάγοντας μοντέλα διαλογικής επικοινωνίας διπλής φοράς. Άραγε, αν ο σχεδιασμός σχεδιάζει συνθήκες (σχεδιασμού), τότε μιλάμε για έναν ανοικτό σχεδιασμό που επιστρέφει ενημερώνοντας το σύστημα με τις εξελίξεις, ή αλλιώτικα διατυπωμένο, για μετασχεδιασμό, ο οποίος προσφέρεται ως εργαλείο και πραγματώνεται σε ανοικτές επιτελέσεις επερχόμενων συμβάντων.

			Ανεξάρτητες παρεμβάσεις από την πληροφορική κοινότητα, εξελίσσουν πειραματικές τεχνολογίες, στα πλαίσια τακτικών τέχνης τεχνοπολιτικών μέσων, που διατίθενται στην καθημερινή εμπειρία, χωρίς να προωθούν τεχνολογίες ή να διεκδικούν δύναμη από την ισχύ τους, αλλά αντιθέτως, εμπλέκοντας αυτές ενεργά στο κοινωνικό.13  

			Για τον Paulo Freire,14 ο διάλογος δεν αποτελεί επιδιωκόμενο τέλος, αλλά χαρακτηρίζει μια διαδικασία σε εξέλιξη, η οποία βασίζεται σε μια σειρά από ηθικές αποφάσεις, που υλοποιούν ένα διυποκειμενικό πρόγραμμα. Από την άλλη πλευρά, για τον Jürgen Habermas, στη θεωρία της επικοινωνίας, η ίδια η πρόταση διαλόγου προδιαγράφει τον τρόπο και τις αρχές του, και προεξοφλεί το επιδιωκόμενο αποτέλεσμα που είναι η αναζήτηση καθολικότητας των απόψεων και η επίτευξη συμφωνίας, γύρω από την κυρίαρχη πρόταση, της πλευράς που απευθύνει την πρόσκληση. Συνεπώς, η συναίνεση επιβάλλεται γύρω από το κεντρικό αξίωμα που θέτει το «ισχυρό» μέλος κατά την έναρξη του διάλογου, το οποίο αυτό μέλος έχει τον έλεγχο και την κυριαρχία της επικοινωνιακής αυτής δράσης. Στις επιτελεστικές πρακτικές τέχνης, όμως, ο διάλογος αποκτά αρκετές διαφορετικές διαστάσεις σε ανοικτά στάδια, συνδυάζοντας προσφερόμενα μέσα και εμπλεκόμενες τακτικές. 

			Ο κριτικός λογοτεχνίας Mikhail Bakhtin σχετικά με το νόημα στη συνομιλία, θεωρεί ότι αυτό αναδύεται απλώς (μεταξύ συνομιλητών), παρά ότι «κατασκευάζεται» στους όρους που τίθενται εκ των προτέρων για τη συνεννόηση (μεταξύ ομιλητή και ακροατή), και μάλιστα, πως η συζήτηση δεν καταλήγει στην εύρεση κοινού εδάφους όπως στην διαλεκτική (R. Sennett). Ο Grant Kester,15 διερευνά στη διαλογική αισθητική του το θεωρητικό φιλοσοφικό πλαίσιο του διαλόγου στις πρόσωπο με πρόσωπο συναντήσεις, όπως αυτός τέθηκε από τον Emmanuel Levinas, θεωρώντας ότι παρεμβαίνει και η ηθική διάσταση στη συνομιλία με τον Άλλο.16 Ο Kester προτείνει να σκεφτούμε τις διαλογικές πρακτικές τέχνης στις διυποκειμενικές ανταλλαγές, μέσα από τη δημιουργία διαλογικών σχέσεων. Στην σχεσιολογική τέχνη της συσχέτισης για παράδειγμα,17 η καλλιτεχνική δουλειά στοχεύει ή σχεδιάζεται εξαρχής η ίδια ως φορέας σύναψης κοινωνικών σχέσεων,18 δεχόμενη όμως κριτική από αρκετές πλευρές, οι οποίες καταλήγουν ότι δεν συμπεριλαμβάνει και δεν υποδέχεται επί της ουσίας το Άλλο.19 Από την άλλη πλευρά η τέχνη δημόσιου ενδιαφέροντος, ενσωματώνει ενσυναισθητικές-εμπαθητικές διαλογικές τακτικές φεμινιστικού προτάγματος, «πεφωτισμένης» ακρόασης.20 Η εμπαθητική αυτή ακρόαση, είναι κεντροθετημένη στο υποκείμενο, μη ελεγχόμενη και κατευθύνεται προς άγνωστη έκβαση, χωρίς να αποβλέπει στην κατάκτηση κάποιου συγκεκριμένου στόχου.21 Προϋποθέτει, το κτίσιμο αμοιβαίας επαφής και συμπόνιας για τον διπλανό, ώστε, στη βάση της συνομιλίας, να ακούγονται και να εμπεριέχονται οι φωνές των άλλων, οι οποίες αναγνωρίζονται και εντοπίζονται πρώτα στον εαυτό.22

			Στη δομή των διαλογικών πρακτικών τέχνης εμφανίζονται πρακτικές και κριτικές θεωρίες μοντέρνων κινημάτων τέχνης, από το 1920, γύρω από το διάλογο, όπως η μοντέρνα φιλοσοφία και η μοντέρνα λογοτεχνία του διαλόγου. Ως προς κοινωνικές πτυχές τέχνης, αντλεί στοιχεία από τα ιστορικά κινήματα Dada, Situationism, Fluxus και τις πρακτικές συμβάντων (happenings), περφόρμανς (performances), εγκαταστάσεων (installations), τα οποία εντάχθηκαν προοδευτικά, με διαφορετικούς τρόπους, στη νέα δημόσια τέχνη (New Genre of Public Art), στη σχεσιακή αισθητική (relational aesthetic), και στις ακτιβιστικές μορφές τέχνης. Παράλληλα, η τέχνη του διαλόγου αντλεί στοιχεία από τις ηλεκτρονικές τέχνες (μετακυβερνητική τέχνη), την διαδικτυακή τέχνη (network art /netart), φτάνοντας προς τις μέρες μας, στα τακτικά τεχνοπολιτικά μέσα (tactical media).

			Ο όρος «διαλογική τέχνη» (dialogical art) εμφανίστηκε στις τέχνες στο τέλος της δεκαετίας του 1960, όταν προσδιορίστηκε η διαλογική αισθητική από τον Kester (2004), ο οποίος πίστευε σε μια προνομιούχο σύνδεση διαλογικών πρακτικών με την τέχνη κοινοτικής βάσης. Συνεπώς για εκείνον, η «διαλογική τέχνη» ταυτίζονταν αρκετά με την «κοινοτική τέχνη» ή τις πρακτικές τέχνης κοινοτικής βάσης στο πλαίσιο ενασχόλησης με την κοινότητα, που ειδικότερα ενεργοποιούν τακτικές κοινωνικής εμπλοκής. Η σχέση με την κοινότητα στην τέχνη μέσα από διαφορετικές τακτικές και στόχους, στο πλαίσιο μιας κριτικής, έχει νόημα όταν παρουσιάζονται το ανέφικτο της κοινότητας, η «ανενεργή» ή «αδύνατη» κοινότητα. Έτσι, οι πρακτικές αυτές αποκτούν αξία όταν αναπτύσσονται γύρω από τη διάδραση των μελών στο πεδίο ή χαρακτηρίζονται από την εγκατάσταση «κοινωνικής μεμβράνης» στη βάση ενεργοποίησης σχέσεων διαλόγου. Οι επιδιωκόμενοι στόχοι τους προσανατολίζονται στην κατάδειξη ζητημάτων για κοινωνική αλλαγή, εμπλέκοντας μέλη από διαφορετικές κοινότητες (καλλιτέχνες, τοπικούς φορείς, συλλογικότητες), σε καλλιτεχνικές δουλειές, οι οποίες αποτυπώνουν και προβάλλουν αυτές τις συνομιλίες. Η οπτική αυτή αποδίδει ιδιαίτερη έμφαση στην εμπλοκή μελών από την κοινότητα, στη συμμετοχή και τη συνεργασία που προβάλλει τη μη ουσιοκρατική κοινότητα. Στο πλαίσιο τακτικών συμμετοχής, χαρακτηρίζεται από τη διάδραση μελών της κοινότητας με τον καλλιτέχνη, ως κεντρικό-κομβικό πρόσωπο, μέσω του οποίου υλοποιείται το καλλιτεχνικό πρόγραμμα. Η συμβολή μελών είναι δραστική και αποφασιστικής σημασίας στις φάσεις εξέλιξης της δουλειάς, και άρα, δεν έρχεται ο ρόλος τους στο τέλος, αλλά επεμβαίνουν από την αρχή καθοριστικά. Θα μπορούσαμε να πούμε πως οι διαλογικές πρακτικές τέχνης χρησιμοποιούν τον διάλογο δομικά, ως κύριο μέσο του σχεδιασμού των ακολουθούμενων τακτικών, πάνω στην έννοια του ανοικτού έργου (Umberto Eco)· που σχεδιάζει ανοικτές επιτελέσεις, κοινωνικά εμπλεκόμενης δημόσιας τέχνης, ευθυγραμμισμένης με το πολιτικό συμφραζόμενο του ακτιβισμού και τις βίο-πολιτικές τεχνολογίες, οι οποίες προσφέρουν υπόβαθρο διαλόγου (λ.χ. τακτικά μέσα). 

			Μετά την αυτοσυνείδηση του συγγραφέα περί της απώλειας πρωτότυπης γραφής, δηλαδή του προσωπικού του «θανάτου» ως αυθεντικού παραγωγού,23 ή αλλιώς, συγκεντρωμένου συντάκτη στην αυθεντική του γραφή κάτω από το ιδιαίτερο μονολογικό ύφος του, περνάμε στην κατάκτηση νέας αυτοαντίληψης, η οποία εξαφανίζει ή εξαλείφει την προγενέστερη αυτή πεποίθηση, ανατρέποντας τη διαφορά ανάμεσα στο συγγραφέα ως αποκλειστικό παραγωγό και στο κοινό ως αποκλειστικούς καταναλωτές, από έναν επερχόμενο συγγραφέα-γραφέα και αναγνώστες-συμπαραγωγούς. Έπειτα από αυτό, η διάδραση ως αισθητική εμπειρία και έννοια, που συνενώνει ένα εύρος πρακτόρων, οι οποίοι αλληλεπιδρούν μεταξύ τους, όπως υποκείμενα με πράγματα-«πλάσματα», με αντικείμενα-«οντότητες» και πληροφορίες παράγοντας πολλαπλά υπερκείμενα, φαίνεται να προκύπτει αβίαστα. Σε αυτό το πλαίσιο, το κοινό (ακροατές-θεατές) συμμετέχει σε συμβάντα τέχνης, αποκτώντας κυριαρχία στις «κατασκευές» που κάνει και πνευματική διαμοιρασμένη συλλογική συγκυριότητα στις παραγωγές αυτές. Μπορεί να συνεισφέρει με εναλλακτικές αφηγήσεις, οι οποίες επιπλέον, επιδέχονται επόμενες εκδοχές και παραλλαγές εκδόσεων από συνεχείς μεταφράσεις σε μεταπαραγωγές.24 Στις επιτελέσεις τέχνης, οι εμπλεκόμενοι (περφόρμερς) αναλαμβάνουν ρόλους διάρρηξης κοινωνικοπολιτικών ορίων, κατά τους οποίους επιτελούν πολλαπλές, εφήμερες και ρευστές υποκειμενικές ταυτότητες, διεκδικώντας την παρουσία τους στην κοινωνία και τον εμποτισμό τους στη ζωή. Οι συμμετέχοντες αποκτούν επίσης ενεργούς εναλλακτικούς ρόλους, είτε περιφερειακούς, είτε αποκλειστικού δρώντα, συμμετέχοντας ισότιμα, χωρίς να περιορίζονται από το παραδοσιακό πλαίσιο πιστής ερμηνείας ή ορθής άντλησης πρωτότυπων νοημάτων (κάτι στο οποίο διευκόλυναν οι διαμεσολαβήσεις ειδικών, όπως μαέστρος, κριτικός κ.ά.). 

			Ο διάλογος απέκτησε φιλοσοφικό περιεχόμενο25 γύρω από υπαρξιακά ερωτήματα των προσώπων ή των πλευρών της συνομιλίας, αποστολέα και παραλήπτη, σε εναλλαγή ρόλων. Αντιλαμβανόμενοι την αρχιτεκτονική του διαλόγου ως αμφίδρομο επικοινωνιακό φορέα,26 και ως διυποκειμενικό σωματικό πολιτικό εργαλείο επιτέλεσης εαυτού, τότε η έκφραση υποκειμενικών λόγων, θα ισοδυναμούν με ισχυρές θεσμοθετικές ανταγωνιστικές χειρονομίες απέναντι στην επιβεβλημένη άσκηση εξουσιών27 (Michel Foucault). Η δημόσια εκφορά λεκτικών προφορικών (γλωσσικών) πράξεων αλλά και μη λεκτικών (προγλωσσικών), τοποθετεί τον υποκειμενικό λόγο στο επίκεντρο της επιτέλεσης πράξεων, στο πλαίσιο τελεστικής λειτουργίας της γλώσσας (John Austin). Έτσι, η γλώσσα που δεν είναι διάφανος ή ουδέτερος φορέας, κάτι το οποίο κατέδειξε η αποδομητική σκέψη (και στη συνέχεια η κριτική θεωρία φύλου) μπορεί να στραφεί στηρίζοντας απελευθερωτικές κατασκευές για τη σκέψη αξιώνοντας την εγκατάσταση συστημάτων διαλόγου με τον εσώτερο εαυτό και τους άλλους. 

			Το διαλογικό θέαμα στις μεταδραματικές επινοητικές αφηγήσεις και το επιτελεστικό υποκείμενο 

			Στο διαχωρισμένο θέατρο θεωρείται ότι όταν το ακροατήριο (κοινό) παραμένει αποστασιοποιημένο από τη δράση (μπρεχτικό θέατρο), χειραφετείται πολιτικά, ενώ η σωματική συμβολή του περιορίζεται στη διανοητική συνεισφορά του, συμπληρώνοντας το θέαμα κριτικά, και ενεργώντας αντίστοιχα στον δημόσιο πολιτικό του βίο. Άραγε, σε επόμενους χρόνους στη συνειδητή πραγματικότητα, μέσα από συγκροτήσεις συλλογικών μεταφράσεων με την κοινότητα, θα μετατρέψει τη δημιουργική θεατρική δράση στη ζωή του σε πολιτική πράξη στην καθημερινή δημόσια «σκηνή».

			Ο Jacques Rancière ακολουθώντας τον Bertolt Brecht, υποστηρίζει ότι το ακροατήριο στο θέατρο, που σημειωτέον, παραμένει ενεργητικά προσηλωμένο, σε κατάσταση εγρήγορσης, θα πρέπει να είναι παράλληλα αποστασιοποιημένο και κλειστό στον εαυτό, ώστε να συγκροτεί ανεπηρέαστο νοήματα από τη θεατρική σκηνή με τις ουδέτερες ερμηνείες των ηθοποιών. Το άμεσο αυτό μοντέρνο θέαμα χωρίς σκηνικές, ενδυματολογικές και άλλες εξάρσεις, εκπαιδεύει πολιτικά τους θεατές, στη θεατρική «μηχανή» της δημοκρατίας ώστε να μπορούν να διαμορφώνουν ελεύθερα άποψη μετασχηματίζοντας την αισθητική τους εμπειρία σε πολιτική πράξη. Διακριτικά καθοδηγούμενοι από τους ηθοποιούς, οι οποίοι γνωρίζουν, στα συμφραζόμενα, τα οποία παρουσιάζουν ελλειπτικότητα, όσο και σε συνεχή διλήμματα κάτω από συνθήκες συνεχόμενων αυξομειώσεων εντάσεων που προκαλούν πίεση, τα οποία όλα τίθενται προς το δεύτερο μέλος, προς εκείνους δηλαδή που δεν γνωρίζουν, το κοινό∙ το θέατρο έτσι, μετατρέπεται σε μηχανισμό διάπλασης πολιτών, καλλιεργώντας εσωτερικές συνομιλίες, εμπλέκοντας το ακροατήριο συλλογικά, και εκπαιδεύοντας την κοινότητα των θεατών. Η κοινή πεποίθηση που διαμορφώνουν από την ταύτισή τους στη δράση, σε μια επικοινωνία μονής φοράς (πομπού-δέκτη), τους προσφέρει αίσθημα ικανοποίησης για την ορθή κρίση τους, στη λήψη υπεύθυνης θέσης (ή ακριβοδίκαιης απόφασης), ενθαρρύνοντας τους θεατές σε διανοητική και ψυχοσωματική συνεργασία. 

			Η διαλογική αυτή μορφή προσωπικής συμμετοχής στη δράση στη σκηνή και ευρύτερης συλλογικής συμμετοχής στην διαχωρισμένη κοινότητα των θεατών της πλατείας, στα πλαίσια της εσωτερικευμένης ερευνητικής εμπλοκής και της εξωτερικευμένης αντίδρασης, δεν αποδυναμώνεται από βασανισμένα σκηνικά ή εφέ, αλλά αντιθέτως παρουσιάζεται ελλειπτικά ως προσχεδιασμένο θέαμα. Το αποστασιοποιημένο από τον σκηνικό χώρο εκδραμάτισης, κοινό, και οι αποστασιοποιημένοι από τον ρόλο τους, εκτελεστές, συγκριτικά με τη δυνατότητα παρέμβασης αυτών όλων στην έκβαση για τη διαμόρφωση ζωντανά της παράστασης, όπως θα συνέβαινε στις επινοητικές μεταδραματικές επιτελέσεις, προτάσσουν το αιτιολογικό πως συνηγορούν στην υποχώρηση του θεάματος μπροστά στο κείμενο-δράμα. Οι εκτελεστές στο δραματικό αρχαίο θέατρο υποκινούν την αμφιβολία και τον εσωτερικό διάλογο με αμφίθυμα συναισθήματα, έχοντας καλλιεργηθεί εκ των προτέρων κοινό έδαφος πάνω στα τιθέμενα ζητήματα, ενώ σε αντίθετη περίπτωση, αν αυτό δεν έχει καλλιεργηθεί εκ των προτέρων, τότε η πλατεία δεν θα «συμπάσχει», παραμένοντας και αδρανής-αποστασιοποιημένη, αλλά και αποξενωμένη από τη σκηνή, ελέγχοντάς την ως θέαμα.28

			Η άντληση προσωπικών νοημάτων από ένα δημόσιο εποπτικό περιβάλλον ανάγνωσης (θεατρική πράξη) που διαμοιράζεται ισότιμα, στον ισοκατανεμημένο δημοκρατικό θεατρικό χώρο, μετριάζει και προετοιμάζει τη δράση της πλατείας, την οποία αναβάλλει για την δημόσια «σκηνή» της Αγοράς. Οι θεατές βρίσκονται μεταξύ τους ισότιμοι και διαχωρισμένοι από τη σκηνή, στην «κοινή τους μοίρα», στο κοινό συνανήκειν. Ζωντανεύουν ως κοινότητα απέναντι στο δράμα, περνώντας όλοι μαζί από διαδικασίες ανόδου, κορύφωσης και πτώσης, επιβεβαίωσης τελικά της ηθικής τάξης και του νόμου δικαίου μέσα από την κάθαρση, ή την διάλυση των στρεβλώσεων που επέτρεψε προσωρινά η θεατρική πράξη. Μέσα από την διαδικασία αυτοεξέτασης, αυτοελέγχου και αυτολογοκρισίας, πετυχαίνεται η επιβεβαίωση της κριτικής ικανότητας του πολίτη σε συνδυασμό με το συλλογικό αίσθημα. Ο αυτόνομος πολιτικός θεατρικός επικοινωνιακός χώρος της παράστασης, εισάγει τους θεατές στους κοινούς θεσμούς της κοινότητας των πολιτών. 

			Η απόσταση από τη ρέουσα ζωή, των πολλαπλών αποσπασματικών χώρων και χρόνων της θεατρικής πράξης, αποσπούν το ακροατήριο στον χωροχρόνο της αφήγησης. Το έργο γίνεται ουτοπικός προορισμός απόδρασης για το διχασμένο, σε σώμα και νόηση ή σε πράξη και σκέψη, καρτεσιανό υποκείμενο, το οποίο, σε νοητικό-ψυχικό επίπεδο, «δραπετεύει» εγκαταλείποντας τη σωματικότητα ή αναβάλλοντας τις ανάγκες του σώματος. Από την άλλη πλευρά, το ενεργό υποκείμενο, αλληλεπιδρώντας σε ένα μεταδραματικό, μη ιεραρχικό, διευρυμένο, συνομιλητικό περιβάλλον συσχέτισης, στα όρια μεταξύ τέχνης και ζωής, μετασχηματίζεται σε συμμετέχοντα συμπαραγωγό ή συνεργάτη, παρεμβάλλοντας αποθέματα εμπειριών και εξωτερικεύοντας ψήγματα ανολοκλήρωτων ή αποσπασματικών «λόγων» που συσχετίζονται με άλλους. Επιτελεί, χωρίς να παρεμβαίνουν νοηματικές συμβάσεις, από τους μύθους των αφαιρέσεων ή των μεταφορών της παράστασης, στην πραγματική ζωή,29 σε έναν -μεταξύ ποιητικό χώρο πραγματικών νοηματοδοτήσεων σε κυριολεκτικούς καθημερινούς τόπους και χρόνους (στη διευρυμένη δημόσια σφαίρα), εκεί όπου τελούνται τα συμβατικά τελετουργικά και διαδραματίζονται οι «κλειστές» ρουτίνες των οριοθετημένων και προσδιορισμένων ρόλων μιας διευθετημένης από αποδεκτούς κώδικες δημόσιας «σκηνής».30

			Η δημόσια αυτή «σκηνή» εξασφαλίζει στα μέλη της αίσθηση οικειότητας (Richard Sennett) απέναντι στο «ανοίκειο»,31 μέσα από τη διαφάνεια της ουδέτερης παρουσίας τους στον δημόσιο χώρο, την τυποποίηση και την τακτοποίηση (οργάνωση) του αρχιτεκτονικού χώρου, προσφέροντας παράλληλα ασφάλεια και εμπιστοσύνη με τη διακριτική έλλειψη προσοχής, ενώ στη συνέχεια οδηγεί στην κανονικότητα ή στην εξαίρεση (τη μη κανονικότητα). Θα πρέπει, κάτω από αυτή τη λογική, να διατρέχουν τη δημόσια «σκηνή», ευκρινείς πληροφορίες και όχι δυσανάγνωστα ή θορυβώδη μηνύματα, αινιγματικοί υπαινιγμοί ή δυσερμήνευτοι γρίφοι από «συσκοτισμένους»,  άγνωστους κώδικες. Μέσα σε αυτό το πλαίσιο, το κοινωνικό, πολιτικό υποκείμενο (πολίτης), επιτελεί τους ρόλους που προσδιορίζει και αναθέτει το κοινωνικό σώμα στα πολλαπλά επίπεδα ρουτινών, ακόμη και λογοθετικών πράξεων (Judith Butler). «Λόγοι» μικροεξουσιών παρεμβαίνουν στην ανάληψη κοινωνικού φύλου, μέσω επαναλαμβανόμενων τυπικών, τα οποία εκτελούνται μηχανικά στα κοινωνικά πρωτόκολλα οδηγώντας στην «κατασκευή» υποκειμενικής ταυτότητας και συλλογικών ταυτίσεων.

			Ο αστικός πολιτισμός εγκαθιστά κοινωνικές συμπεριφορές, πάνω σε μια παράδοση από συμβολικές νόρμες και άγραφους κανόνες, με διορθωτικές επιτελέσεις αυτολογοκρισίας, χαλιναγώγησης, τιθάσευσης, απέναντι στην, άκρατης ελευθεριότητας, μη γνώριμη πράξη, η οποία εκλαμβάνεται ως ακατανόητη, αλλόκοτη ή απόξενη. Κάποιες περίεργες συμπεριφορές επίσης, αναγνωρίζοντας τα τυπικά, τα καταστρατηγούν προσωρινά, αξιώνοντας μέσα από άλλες κλειστές ρουτίνες διαφάνεια και επιμελή διακριτική αδιαφορία από τους γύρω. Τυποποιημένες συνδηλωτικές χειρονομίες στο ύφος διαπιστευτηρίου κώδικα με προθέσεις κανονικότητας, διεκδικούν τη συμπάθεια των άλλων, αιτούμενες την παροχή ιδιωτικής φυσαλίδας στο δημόσιο, μέσα από παραστασιακές απολογητικές παραστάσεις. 

			Αντιθέτως, διαπερνώντας αυτές τις κοινωνικές επιτελέσεις διαφάνειας στον δημόσιο χώρο, (οι οποίες, πιθανώς, το απελευθερώνουν, εισάγοντάς το στο κοινωνικό), επιτελεστικές πρακτικές τέχνης σε κριτικές εφευρετικές πράξεις «αντίστασης», πολλαπλασιάζουν ή αναδιατυπώνουν καταδεικτικά τον ισχυρό κώδικα ο οποίος αποικεί τις ζωές, είτε εντοπίζονται στην επισήμανση της ασάφειας και της αοριστίας του απομονώνοντας στιγμές του, ώστε γίνεται ανεδαφικός χωρίς το πλαίσιο που τον υποστηρίζει. Αυτές οι πράξεις ανεγείρουν κριτικά ερωτήματα γύρω από τη δικαιοδοσία θέσπισης ορίων, καταδηλώνοντας παράλληλα τη δεσποτική ουδέτερη εντολή. Ως επιτελέσεις, μετατρέπουν το ανθρώπινο σώμα σε πεδίο αυτοδιάθεσης, σύμφωνα με τις ανάγκες κατά προτεραιότητα του κάθε εαυτού και όχι ακολουθώντας το κοινωνικό σώμα, όπως επίσης διακρίνοντας το σώμα ως «πλατφόρμα» δημόσιου διαλόγου και πεδίου έκθεσης υποκειμενικού «λόγου», ο οποίος πολλαπλασιάζει τις προσωρινές ταυτότητες. Το σώμα αυτό βιώνεται ως διαμπερής ωσμωτική μεμβράνη ή διεπιφάνεια, που μεσολαβεί επιλεκτικά, ανακτώντας περιοχές έκφρασης και αποδίδοντας δικαίωμα δημόσιου «λόγου», θεμελιώνοντας τον εαυτό ως δημόσιο βήμα ή ως διυποκειμενικό τόπο. 

			Το υποκείμενο, πέρα από τα θεατρικά ρυθμιστικά και επιβεβλημένα κοινωνικά τελετουργικά, μπορεί να συμμετέχει στο δημόσιο χώρο σε παρεμβατικές τακτικές τέχνης ως εκτελεστής ή περφόρμερ στα διάκενα των περιοχών της κυρίαρχης στρατηγικής, εγείροντας συλλογικές δράσεις στο καθημερινό, οι οποίες παράγουν δημόσια σφαίρα, χωρίς να είναι απαραίτητο οι εμπλεκόμενοι συντελεστές να διαθέτουν προηγούμενη εμπειρία ή να έχουν ειδική εκπαίδευση. Έτσι, υλοποιούνται συνθήκες διαλόγου από έναν άμεσο αντίλογο, ο οποίος διαρρηγνύει το καθιερωμένο πλαίσιο στρατηγικών από τα πάνω προς τα κάτω, παρεμβάλλοντας ευφάνταστες ευμήχανες πρακτικές ή τρόπους (Michel de Certeau) απέναντι στο «αυτονόητο» του επίσημου και των πολιτικών οι οποίες εκπροσωπούνται. Οι τακτικές προσεγγίσεις από τα βίοπολιτικά τακτικά μέσα σε συνέχεια με ακτιβιστικές δραστηριότητες (διαμαρτυρίες) στον δημόσιο και δυνητικό δημόσιο χώρο, υποστηρίζουν «αδύναμες» κοινότητες ή συλλογικότητες, είτε προσφέρουν νέες εμπειρίες και ποιητικές στο τοπικό συμφραζόμενο.

			Συνεργατικές πρακτικές τέχνης

			Τα νεότερα συνεργατικά μοντέλα στρέφονται στο κοινωνικό, με βάση την ιδέα της ενοποίησης της καλλιτεχνικής δουλειάς με τη ζωή σε διαφορετικούς τομείς, όπως στο εσωτερικό της επιστημονικής γνώσης, από πεδία που την εμπλουτίζουν, στα επικοινωνιακά δίκτυα ανταλλαγής και διαμοιρασμού της πληροφορίας, και στα κοινωνικά δίκτυα της συλλογικής ζωής (Gablik, 2004). Η Suzi Gablik σημειώνει πως, όπως ακριβώς η επιστήμη απέρριψε επιθετικά την πίστη, έτσι και η μοντέρνα αισθητική απέρριψε την ηθική, ενώ σήμερα το ηθικό καλλιτεχνικό όραμα λειτουργεί στα δυναμικά μοντέλα της ενοποίησης, της διυποκειμενικότητας και της ενδοεπιστημονικότητας,32 ώστε ο νέος καλλιτεχνικός πολιτισμός να μην εξαρτάται άλλο από την προτεραιότητα του δικτύου πωλητής-συλλέκτης-κριτικός-επιμελητής, αλλά να μπορεί να τα αντικαταστήσει με πολύ διαφορετικά είδη εναλλακτικών κατασκευών, αποκεντρωμένων δικτύων. Τα νέα πρότυπα οργάνωσης στα οποία αναφέρεται η Gablik είναι οι δυνητικές κοινότητες, οι «δικτυοκεντρικές» συλλογικότητες, που προσφέρουν συλλογικές ταυτότητες στο «εμείς», και οι δικτυωμένες κοινωνικές διαδικασίες, που ενώνουν σύνθετες πληθυντικές πολλαπλότητες σε μια ανοικτή ενότητα αποκεντρωμένης δημιουργικότητας. Αυτές οι νέες δομές μπορούν να θεωρηθούν, κατά την άποψή της, παραγωγικές δημιουργικές δυνάμεις, που επιτρέπουν στους εικαστικούς να αλληλεπιδρούν μεταξύ τους και να διαμοιράζονται την πληροφορία σε μια δημοκρατική συνεργατική ατμόσφαιρα, στην οποία απουσιάζει η ηγεμονική διαγωνιστική ιδρυματική κατασκευή του μοντερνισμού. Ο Hal Foster (2003) θεωρεί όμως ότι η παγκοσμιοποίηση εμφανίζει ως προϋποτιθέμενη συνθήκη τη δημιουργία διεθνών ομάδων καλλιτεχνών, στην οποία το γενικό σχήμα της δραστηριότητάς τους κατευθύνεται στην ανάληψη δράσεων για τη μετατροπή των παθητικών θεατών σε εφήμερες κοινότητες ενεργών συνομιλητών. Η αναζήτηση της αυθεντικότητας, το ιδανικό της αυτοδιαχείρισης και η ανάγκη για μη ιεραρχικές δομές χρησιμοποιήθηκαν ρητορικά, για να προωθηθούν οι όροι που απαιτήθηκαν από τους νέους τρόπους καπιταλιστικής ρύθμισης.33 Σήμερα, μας υπενθυμίζει επίσης η Chantal Mouffe (2008), πως παίζει έντονο ρόλο η άυλη εργασία, που διαπλέκεται με την επικοινωνία, τη συνεργασία και την αναπαραγωγή συναισθημάτων, καταλαμβάνοντας μια όλο και περισσότερο κεντρική θέση στο σχήμα της καπιταλιστικής παραγωγής. 

			Ο Gregory Sholette34 σχολιάζει πως σε αρκετές ανεπίσημες πρακτικές κυριαρχεί η εξάπλωση μιας ετερογενούς και άτυπης περίπου καλλιτεχνικής δραστηριότητας, η οποία χρησιμοποιεί προσβάσιμες τεχνολογίες και δεν αποδέχεται διαβαθμισμένα όρια ή αποκλεισμούς, όπως επίσημη καλλιτεχνική δραστηριότητα, από συστήματα θεσμών και εξουσιών που ασκούν επιρροή αστυνομεύοντας, ουσιαστικά, τον δημόσιο χώρο. Αντιθέτως, αυτές οι περίπου καλλιτεχνικές πρακτικές περνούν μέσα από μη νόμιμες οικονομικές ζώνες, όπως είναι η αγορά των μεταχειρισμένων και οι περιοχές δημοπρασίας στο διαδίκτυο, προσφέροντας πρόσβαση ανεξάρτητα από θεσμικές ή νομικές γραφειοκρατικές δεσμεύσεις, αλλά και σχετική αυτονομία από τα πρωτόκολλα των διαβαθμισμένων υπηρεσιών που θέτουν τα ιδρύματα. Παράλληλα, μια άτυπη αισθητική, η οποία αναδύεται από τις «χαλαρές» αυτές δομές των αυτόνομων συλλογικοτήτων,35 υπερθέτει επίπεδα καλλιτεχνικών πρακτικών προς την κατεύθυνση της παραγωγής και της διανομής, με συγκείμενα επικοινωνίας, καταγγελίας, διαμαρτυρίας, ή εκπαίδευσης. 

			Τακτικές τέχνης τεχνοπολιτικών μέσων (tactical media) κατευθύνονται πέρα από τα «κλειστά» ή «τετελεσμένα» αντικείμενα, που εποπτεύουν οι εφήμερες εκθέσεις τέχνης, μέρος του παγκόσμιου καπιταλιστικού συστήματος (Dezeuze, 2006), κάτω από την ιδέα της «μάγευσης» των προϊόντων τέχνης, που διαρκεί όσο η έκθεση. Στα προϊόντα τέχνης αυτά, επενδύεται το «εικονικό» πρόσωπο του καλλιτέχνη, σύμφωνα με τα μοντέλα διαχείρισης και κατοχής πνευματικών δικαιωμάτων (συγκλίνοντας με την παράδοση αξιών ή τίτλων μεταβίβασης ιδιωτικής περιουσίας-ιδιοκτησίας), στο πλαίσιο μιας μοντερνικότητας ως προς την καθιέρωση του αυθεντικού έργου ως «διάχυτη ουσία», η οποία τεκμηριώνεται από κριτικές.36 Αυτή η προοπτική τέχνης ως μόνη, αρχίζει να χάνει έδαφος, ενώ προβληματίζουν ή διχάζουν συλλογικά και αυτόνομα δίκτυα υβριδικής αναδυόμενης τεχνοκουλτούρας, που υιοθετεί οριζόντιες δομές οργάνωσης, αυτοθέσμισης και αυτοδιαχείρισης, πάνω σε τρέχοντα κοινωνικά- πολιτικά ζητήματα, πέρα από την άσκηση εσωτερικά, στον κόσμο της τέχνης, κριτικών αντιπαραθέσεων. Αντιπροτείνουν την αλλαγή παραδείγματος από οριζόντιες χειροποίητες αυτάρκεις πρακτικές (Do It Yourself/DIY) ανοικτής πηγής, ως διεξόδους ελεύθερης παραγωγής και κυκλοφορίας γνώσης.37

			Σε αυτό το πλαίσιο, διατυπώνονται προβληματικές από πρακτικές τέχνης, οι οποίες στρέφονται σε ένα εύρος κοντινών ζητημάτων, πέρα από τις θεσμικές μεγαεκδηλώσεις εθνικής ή διεθνούς εμβέλειας και τα υπερθεάματα στην τέχνη. Σε αυτό το πλαίσιο, η προσέγγιση υβριδικών τεχνών από το σύστημα-τέχνη, θυμίζει την προκατάληψη ως προς την ηλεκτρονική και κυβερνητική τέχνη, από την κεντροθετημένη στο αντικείμενο τέχνη. Η επικρατούσα άποψη στην κοινωνία, προσθέτει η Gablik (1992), θεωρούσε πολύ πρόσφατα ότι, γενικότερα, η τέχνη εξειδικεύεται στα αντικείμενα που δημιουργούνται όχι για ηθικούς ή πρακτικούς ή κοινωνικούς λόγους, αλλά, αντίθετα, για να είναι ενατενιστικά και απολαυστικά. 

			Οι υβριδικές μορφές τέχνης, οι οποίες συμπεριλαμβάνουν επιτελεστικές πρακτικές και τεχνολογίες που εμποτίζονται σε νεότερες τακτικές μέσων και διάχυτες τεχνικές, διαχειρίζονται, αντίθετα, παρεμβάσεις στην ιδιαίτερη κατάσταση, συμμετέχοντας σε κριτικούς θεσμούς τέχνης, οι οποίοι λειτουργούν ως θεσμοί μιας ευρύτερης κριτικής.38 Η Gablik σημειώνει αντιθέτως ότι στον δυτικό πολιτισμό, οι καλλιτέχνες δεν ενθαρρύνονται να ενσωματωθούν στην κοινωνία, στο περιβάλλον ή στην πνευματική ζωή κάποιας κοινότητας, και πως μαθαίνουν να μην εμπλέκονται στα προβλήματα της πραγματικής ζωής, αλλά, αντίθετα, να είναι ανταγωνιστικοί με τα προϊόντα τους,39 παρακολουθώντας τη συμπεριφορά της ελεύθερης αγοράς.40

			Η Mary Jane Jacob,41 αντίστοιχα, εστιάζεται στον αποκλεισμό της νέας δημόσιας τέχνης42 από το κυρίαρχο σύστημα-τέχνη, διακρίνοντας ότι προέρχεται από την έμφαση που δίνουν αυτές οι πρακτικές στο πραγματικό (όχι μόνο στο συμβολικό), στην πρακτική λειτουργία (όχι μόνο στην αισθητική εμπειρία), στη μεταβατική ή την προσωρινή φύση (και όχι στη μόνιμη, που είναι συλλεκτική και εισπρακτική), στους δημόσιους σκοπούς και τα κοινά ζητήματα, στη συμμετοχή και την εμπλοκή ενός ευρύτερου συνόλου ατόμων, οι οποίοι θεωρούνται ενεργοί συμμετέχοντες, συνδημιουργοί και πνευματικοί ιδιοκτήτες, όπως επίσης στον εντοπισμό της στο δημόσιο και τη δημόσια συμπερίληψη. Όμως, το κύριο ρεύμα (η κυρίαρχη τάση) στη σύγχρονη τέχνη, όπως ανέφερε η Jacob, κατευθύνεται στην παραγωγή και στη διανομή έργων τέχνης σε μουσεία, σε αίθουσες τέχνης και σε εκδοτικούς οίκους, αποκλείοντας, λόγω του χαρακτήρα τους, τις δημόσιες πρακτικές. Συνεπώς, μεταξύ του έργου και του ακροατηρίου, μεσολαβούν αρμόδιοι ειδικοί επαγγελματίες (εμπειρογνώμονες), οι οποίοι καταλαμβάνουν τις κενές περιοχές που παράγουν οι θεσμοί, με κυρίαρχο το ρόλο της τεχνοκριτικής, για τη σύνδεση της τέχνης με το φιλότεχνο κοινό. Στην περίπτωση της δημόσιας τέχνης, όπως αναφέρει η Jacob, το βάρος της ευθύνης για την αποτυχία αυτής της σύνδεσης μεταφέρεται, λανθασμένα, είτε προς το κοινό, και δικαιολογείται ως ανεπάρκεια ή απροθυμία κατανόησης, είτε χρεώνεται προς τους καλλιτέχνες, και δικαιολογείται ως «απόσταση».

			Νεότερες επιτελεστικές πρακτικές τέχνης

			Τα προβαλλόμενα μέχρι σήμερα αντιθετικά δίπολα κοινωνίας-επιστήμης της νεοτερικότητας, αναθεωρούνται από πρόσφατους «λόγους». Αυτοθεσμιζόμενες πρακτικές τέχνης αλλάζουν το παράδειγμα στην τέχνη σε σχέση με τις αποστάσεις που καλλιεργήθηκαν από τη «γνώριμη» τέχνη, αποδίδοντας προτεραιότητα σε συλλογικά πλαίσια στην κυριολεκτική ζωή (συμμετοχής, συνεργασίας, κοινοτικής βάσης, διαλόγου, συσχέτισης κ.ά.), γύρω από οριζόντια μοντέλα μη ιεραρχικής δομής που διαμοιράζονται την παραγόμενη πληροφορία ως κοινή πνευματική ιδιοκτησία. Κάτω από πολιτικές χορήγησης τεχνογνωσίας και λογικές απελευθέρωσης γνώσης, στη βάση της «ανοικτής πηγής» (open source) και του «ανοικτού κώδικα», επιτελούν διυποκειμενικούς τόπους, προβάλλοντας ως εναλλακτικές απέναντι στο μονοφωνικό τετελεσμένο έργο τέχνης και στο αυτονομημένο, από τη ζωή, αντικείμενο. 

			Παράλληλα, αποκεντρωμένες τεχνολογίες, σύμφωνα με την ιδέα της ανοικτής πλατφόρμας, προωθούν επίπεδα κοινωνικής συμπερίληψης, υποστήριξης της κοινότητας, και κατευθύνονται προς αειφόρες, αποαναναπτυγμένες, προσιτές χαμηλές (ή queer) τεχνολογίες. Επιτρέπουν πρόσβαση, διασύνδεση, τροποποίηση, προσθήκη, ανακύκληση πληροφορίας, διαμοιρασμένη γνώση (sharing knowledge), από τακτικές αμφίδρομης ανταλλαγής και συνεργασίας, έτσι ώστε να κάμπτεται η αυτόνομη ατομική, μονοφωνική ακοινωνική καλλιτεχνική είτε ερευνητική δραστηριότητα ξεπερνώντας, από την άλλη πλευρά, τα ιστορικά πλαίσια τέχνης και την εμμονική εστίαση στο πρόσωπο του καλλιτέχνη. Επιτελέσεις τέχνης κατασκευάζουν προσωρινούς εαυτούς στην πράξη του περφόρμερ που δρα σε πραγματικό χρόνο, του χάκερ ή του μπρικολέρ, ο οποίος μελετά μια γκάμα προσφερόμενων υλικών και έπειτα επιδρά πάνω τους, του αδαή-δασκάλου, ο οποίος χειραφετεί προς τη γνώση μέσα από άγνωστα προς τον ίδιο αντικείμενα, του συλλέκτη, ο οποίος λειτουργεί διερευνητικά στο κοινότοπο και τους μικρόκοσμους του καθημερινού, του υποκινητή (ενεργοποιητή) συζητήσεων ή καταστάσεων ή του υπονομευτή (προβοκάτορα) υπαρχόντων πραγμάτων, κ.ά. 

			Κάτω από την παραδοχή ότι η κυριολεκτική φυσική τοποθεσία συγκεντρώνει σήμερα ετερόκλιτα και αντιφατικά στοιχεία, όπως είναι η συμπαρουσία πανταχού τόπων σε ανάκλαση, αδρανών κελυφών σε αναμονή, αόριστων και εγκαταλειμμένων χώρων, λειψάνων και ερειπίων μνήμης κτλ., με τη διευρυμένη θεώρηση του τόπου, ανακαλύπτεται η τοποθεσία στις διαστάσεις του θεσμικού τόπου, του λειτουργικού τόπου, του πληροφοριακού τόπου, του κοινωνικού τόπου, ώστε αντιλαμβανόμαστε τις τοποθεσίες σε δίκτυα, συσχετισμένες σε ακολουθία, και σε κίνηση. Σε αυτό το πλαίσιο εμφανίζεται μια διαφορετική οπτική, σε σχέση με την μέχρι πρότινος εντοπισμένη στον φαινομενολογικό χώρο ιστορική κατηγορία της τοποειδικότητας (site-specificity) όπως εκφράστηκε στο παρελθόν στην τέχνη και την αρχιτεκτονική. Σημερινές χωρικές και χρονικές πρακτικές τέχνης και θεσπίσεις δράσεων πεδίου, στρέφονται προς αποεδαφικοποιημένες νομαδικές εφαρμοζόμενες βίο-τακτικές, οι οποίες προβάλλουν ως δυνατότητες αποδυνάμωσης ή κατάλυσης απόλυτων, προνομιούχων και εξασφαλισμένων τόπων (λ.χ. γεωγραφικών ζωνών, ορίων κ.ά.), αντιπροτείνοντας νεότερες διαδικασίες, από περιοχές τέχνης στα φάσματα του πολιτικού και του κοινωνικού. Παράλληλα, πρακτικές τέχνης συναρθρώνουν επικοινωνιακά μέσα απεικόνισης και κατασκευής χώρου και προσανατολίζονται σε παραγόμενα υπερκείμενα, σε διαδικασίες διάλογου ή ανοικτής αφήγησης, ορίζοντας έτσι τόπους πληροφορίας που είναι σε θέση να επεκτείνουν τις φυσικές τοποθεσίες. 

			Πολιτικές τέχνης, οι οποίες εντοπίζονται στο καθημερινό, διαπερνούν τα φάσματα της ζωής, αντλώντας περιεχόμενα από πολύτροπες διερευνήσεις μιας ριζικής θεωρίας που εκδηλώνει αντιστάσεις απέναντι στις μαζικές προκαταλήψεις και στο «αυτονόητο» της θεμελιωμένης παράδοσης στην «αντικειμενική» επιστήμη. Κινητοποιούνται από την ωσμωτική ανάμειξη περιοχών γνώσης και βιωματικών στάσεων, οι οποίες προκύπτουν από έναν πλουραλιστικό εαυτό με ανοικτή, ανολοκλήρωτη, ενδεχομενική, αποσπασματική, και προσωρινή φύση. Κριτικές πρακτικές τέχνης που στρέφονται στα διάκενα του καθημερινού, διεκδικούν την εμφάνιση «πραγματικών» ζητημάτων στο προσκήνιο. Παρεμβαίνουν ως θεσμίζουσες κυριολεκτικές πρακτικές οι οποίες αρθρώνονται γύρω από μοντέλα αυτάρκειας και ηθικές στάσεις επιτέλεσης κοινών (commons). Προβάλουν τον καταπιεσμένο δημόσιο χαρακτήρα, διεκδικώντας την απελευθέρωση των κοινών πόρων ή αγαθών, αυτοθεσμίζοντας πράξεις δημόσιων παρεμβάσεων στα όρια της ποιητικής, της πολιτικής και της κοινωνικής χρησιμότητας. Δεν επιχειρούν απλώς να νοηματοδοτήσουν ή να αποδώσουν νέα περιεχόμενα στον δημόσιο χώρο, στο συμφραζόμενο τέχνης, αλλά επιδιώκουν εμπλοκή στο κοινωνικό, και ενδυνάμωση της (ανέφικτης επί της ουσίας) κοινότητας. Εξάλλου, η συγκρότηση κοινών και σε απόσταση χώρων ή διυποκειμενικών χώρων με τον εαυτό, τους άλλους και το άλλο (ετερότητα), γίνεται αντικείμενο διερευνήσεων σε πρακτικές τέχνης στη δημόσια σφαίρα που έχουν διαλογική αρχιτεκτονική, όπου επιδιώκεται ρευστή διασύνδεση υποκειμένων, αντικειμένων, τόπων (λ.χ. τεχνοσώμα, κ.ά.). 

			Νεότερες επιτελεστικές πρακτικές τέχνης οικειοποιούνται και αναδιανέμουν χειροποίητες μεθόδους και προφορική γνώση, βασιζόμενες στην ελευθερία διείσδυσης σε άγνωστες περιοχές· στην επινοητικότητα, στη διορατικότητα και στην εγκατάσταση ριζοσπαστικών αποκεντρωμένων παρεμβατικών λογικών σε πεδία του συλλογικού. Στρέφονται σε χειροποίητες πρακτικές πάνω στην πεποίθηση της γένεσης κάποιου πράγματος από κάτι μηδαμινό έως ανύπαρκτο, αναπτύσσοντας χωρικές και χρονικές πρακτικές γύρω από αρχιτεκτονικές στο καθημερινό. Στις γενικότερες ασκούμενες βίο-πολιτικές τακτικών μέσων (tactical media), αυτές συνδέονται με βιωματικά στοιχεία αναμειγνύοντας στοιχεία ιστορικών πρακτικών σωματικής τέχνης (λ.χ. περφόρμανς) προς δημόσιες επιτελεστικές πρακτικές πεδίου, και κινητοποιούν σχέδια νομαδικών γεωγραφικών παρεμβάσεων, οι οποίες παρεμβάσεις, συμπεριλαμβάνουν και εξελίσσουν παράλληλες πρακτικές (όπως διέλευση, περπάτημα, μετακίνηση, διαμονή, διατροφή, συλλογή κ.ά.). Παρακινούν προς τη βεβήλωση αδιαπέραστων χώρων και αυστηρών απροσπέλαστων μονοπατιών ή περιοχών, καθώς επίσης προς την υλοποίηση μορφών αυτονομιών και μικρο-ουτοπιών. Αυτές οι πρακτικές συνδυάζονται με κατασκευή οδηγιών, οδηγών, αρχείων, εγχειριδίων, με καταγραφές, με απαριθμήσεις και με αναπαραστάσεις (χάρτες, σημειώσεις), με εκδόσεις συσκευών, συστημάτων και τεχνολογιών απεικόνισης, με την μεταπαραγωγή επανεκδόσεων και την παραγωγή πρωτότυπων (prototypes), στα πλαίσια μετασχεδιαστικών πρακτικών ανοικτού σχεδιασμού. Προσανατολίζονται επίσης σε ευμήχανες κατασκευές χάκερ-ακτιβισμού /χακτιβισμού (hactivism) και χειροτεχνιβισμού (DIY+activism), ευθυγραμμισμένες με τις δημόσιες πρακτικές τέχνης των πολιτισμικών παρεμβολών (culture jamming).

			Σημειώσεις Τέλους

			1	 Η ρήξη με τη νεωτερικότητα εντοπίζεται στη μετάβαση από τις προγενέστερες μορφές εθνικής και υπερεθνικής κυριαρχίας προς τον αποκεντρωμένο και αποεδαφικοποιημένο μηχανισμό της κυριαρχίας της Αυτοκρατορίας (Michel Hardt και Antonio Negri)· από την έννοια του λαού προς εκείνη του πλήθους  (βλ. Paolo Virno, Γραμματική του πλήθους· και βλ. Michel Hardt και Antonio Negri, Πλήθος. Πόλεμος και δημοκρατία στην εποχή της Αυτοκρατορίας), προς νέες μορφές βιοεξουσίας (Michel Foucault), βίο-πολιτικής (και θάνατο-πολιτικής), και προς την άυλη συνεργατική εργασία. Βλ. Chantal Mouffe (2008), «Η κριτική ως αντιηγεμονική παρέμβαση», μτφρ. Γ. Κατσαμπέκης, διαθέσιμο στο http://eipcp.net/transversal/0808/mouffe/el, (πρόσφατη είσοδος: 22.8.2013).
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			Κεφάλαιο 1

			Λειτουργία ανάγνωση–Διυποκειμενικότητα–Συσχέτιση 
[γλώσσα/κοινός χώρος]

			Σύνοψη

			Στο κεφάλαιο αυτό διερευνάται η συνθήκη λειτουργία-αναγνώστης, η οποία προσδιορίζει σήμερα τις πρακτικές τέχνης, έναντι της συνθήκης λειτουργία-συγγραφέας, όπου είχαν θεμελιωθεί οι τέχνες ιστορικά. Αυτή η μεταβολή έγινε σταδιακά, από τη δομιστική κατανόηση του συγγραφέα ως διακειμενικού χειριστή ή γραφέα μέχρι την ανάδυση ενός θεσμιζόμενου από κοινού διαλογικού τόπου μεταξύ αναγνώστη-συγγραφέα. Επίσης, διερευνάται η έννοια της διυποκειμενικότητας και της σχεσιακότητας, για τον προσδιορισμό κοινών τόπων, με τον εαυτό, καταρχάς στην ίδια τη γλώσσα, ως προσωπικού τόπου παραγωγής της υποκειμενικότητας (εαυτότητας), και στη συνέχεια και τους άλλους, ως διυποκειμενικού πεδίου, προσανατολίζοντας προς σχεσιακές επιτελεστικές πρακτικές τέχνης.

			1.1. Εισαγωγή

			Παρουσιάζεται η λογοτεχνική σκέψη που συντελέστηκε από τις αρχές του 20ού αιώνα και διαμόρφωσε ενεργά μια νέα αντίληψη πνευματικής δημιουργίας, στην οποία περιλαμβάνονται και οι άλλοι. Αυτή η αντίληψη μορφοποίησε διαφωνίες σχετικά με το κλειστό ή το αυτόνομο έργο τέχνης, μετασχηματίζοντας τις τελευταίες δύο δεκαετίες τις πρακτικές τέχνης σε περισσότερο δημόσιες και διαλογικές. Η κατανόηση της λειτουργίας-συγγραφή ως διακειμενικού χειρισμού, καθώς και της λειτουργίας-ανάγνωση ως ενεργού υπερκειμενικού σώματος ή διυποκειμενικού τόπου, έστρεψε το κέντρο βάρους των νεότερων πρακτικών τέχνης προς την πλευρά του ακροατήριου ή του κοινού, και ειδικότερα προς μια ορολογία στην τέχνη, η οποία αναφέρεται σε συμμετέχοντες, συνεργάτες, συντελεστές και ομοσυντάκτες. Έτσι, αναθεωρήθηκε αναστοχαστικά το περιορισμένο στην «έγκυρη ερμηνεία» πλαίσιο λογοτεχνίας. Η μετατόπιση του ενδιαφέροντος προς τον τόπο παραγωγής του νοήματος, η οποία συντελέστηκε από τον έναν πνευματικό δημιουργό (συγγραφέα-παραγωγό) προς πολλούς (αναγνώστες-συμπαραγωγοί), επέφερε από τη δεκαετία του 1960 αντίστοιχη μετατόπιση στο κέντρο βάρους, από τα καλλιτεχνικά αντικείμενα προς τα υποκείμενα, το ακροατήριο-κοινό, το γεγονός, το συμβάν ή τη δράση και την διαδικασία τέχνης, όσο επίσης, προς την εγκατάσταση από μορφές τέχνης κοινών και σε απόσταση κοινωνικών δημόσιων χώρων. Αυτοί, δομούνται στη βάση του διαλόγου, και μπορούν να παραμένουν όταν ολοκληρώνονται οι εφήμερες παρεμβάσεις τέχνης. 

			Σήμερα βλέπουμε περισσότερο από την πλευρά του κοινού ή την «κοινότητα» των επισκεπτών (στις εικαστικές εγκαταστάσεις), να εγκαταλείπεται ο παθητικός χαρακτήρας, ο οποίος καλλιεργήθηκε από τις οπτικές τέχνες που έδιναν έμφαση στην οπτικότητα και στην ερμηνεία (πρόσληψη-ανάγνωση-μετάφραση), προς ενεργητικούς ρόλους εμπλοκής του κοινού στα πλαίσια νεότερων πρακτικών τέχνης, οι οποίες καλλιεργούν την ενσυναίσθηση (εμπάθεια-συμπόνια) και την συμπάθεια.1 Συνεπώς, περνάμε από τον «αποστασιοποιημένο» «χειραφετημένο» θεατή, ο οποίος συμμετέχει διανοητικά και συμπληρώνει σε επόμενους χρόνους διαλεκτικά το καλλιτεχνικό συμβάν, προς τον διαλογικά εμπλεκόμενο συμπαραγωγό. Ως ενεργός συμμετέχων, σε κάποια πραξιολογική διαδικασία τέχνης (συμβάν, επιτέλεση, δράση) στον κοινωνικό δημόσιο χώρο παρακινείται και στην πραγματική ζωή, εφόσον τα όρια δεν είναι πάντοτε ξεκάθαρα, να λάβει κυριολεκτικά θέση ή πολιτική στάση, έτσι ώστε, δεν παραμένει «αποστασιοποιημένος» ή «διαχωρισμένος» από κάποιο θέαμα, κάτω από συμβάσεις τέχνης. Σε αυτήν την περίπτωση, η αναζήτηση κριτικής προσωπικής ερμηνευτικής εσωτερικής λογικής και η διανοητική συμπλήρωση (ρήξη, απόρριψη ή ταύτιση) απέναντι στις πράξεις τέχνης που συντελούνται, γίνεται σε πραγματικό χρόνο από τη διαμόρφωση διάθεσης. 

			Από τον χειραφετημένο θεατή, που επιδιώχθηκε ιδανικά στο μοντέρνο θέατρο και τις παραστατικές τέχνες, σήμερα έχουμε μεταδραματικές επιτελέσεις στη δημόσια σφαίρα και ακτιβιστικές δράσεις από πρακτικές τέχνης που υποβάλλουν προς έναν εμπλεκόμενο συμμετέχοντα ομοσυντάκτη, ο οποίος μετατρέπεται σε ενεργό ρυθμιστή και υποκινητή διαδικασιών, αν όχι σε πνευματικό δημιουργό. Με τα δεδομένα αυτά, η εστίαση του ενδιαφέροντος κατευθύνεται προς τα υποκείμενα, τους συντελεστές συλλογικών ή συνεργατικών δράσεων και τους ευρύτερους κοινωνικούς τόπους που αναδύονται στις συνθήκες κάθε επιτέλεσης. Τα εμπλεκόμενα μέλη γίνονται κυρίαρχες μεταβλητές κάθε παρέμβασης σύμφωνα με τους ρόλους και τις πρωτοβουλίες που αναλαμβάνουν, καθορίζοντας τον βαθμό και την ένταση ανάπτυξης της επιτέλεσης. Παράλληλα, τεχνολογίες διασύνδεσης, διευκολύνουν πράξεις αμοιβαίας ανταλλαγής, επιτρέποντας κοινούς και σε απόσταση τόπους ώστε τα μέλη να μπορούν να ανατροφοδοτούν τη σχέση τους μέσα από την ακολουθούμενη πρακτική τέχνης, η οποία διαπλέκεται και εμποτίζεται στη ζωή τους.

			Στα κείμενα που ακολουθούν εμφανίζονται πρώτες τάσεις, οι οποίες διαμόρφωσαν σχετικές αντιλήψεις ως προς τη συγκρότηση εμπειρίας από το υποκείμενο της ανάγνωσης, στο πλαίσιο συμπερίληψής του στον υπερκειμενικό τόπο του συγγραφέα-γραφέα. Η προγενέστερη πεποίθηση μονολογικού χαρακτήρα στη συγγραφή, από έναν παραγωγό, διευρύνεται από την μεταλλαγή του «αναγνώστη», σταδιακά, σε συμπαραγωγό και ομοσυντάκτη, με την κατάρτιση πολλαπλών, ενδεχομενικών, «ανοικτών» παράλληλων άλλων κειμένων, τα οποία, στη βάση προσωπικών αναφορών, ερμηνεύουν τα ίδια τα πρόσωπα της κάθε ανάγνωσης. Έτσι, μετατοπίστηκε και το θεσμικό βάρος όπου συντελούνταν η καλλιτεχνική δουλειά, προς μια αυτοθεσμίζουσα δημόσια σφαίρα, στην οποία συμπεριλαμβάνονται ετερογενείς λόγοι μελών κοινοτήτων και συλλογικών ομάδων. Αυτή η μετατόπιση ευρύτερα προς τον κοινωνικό χώρο, έθεσε ως γεγονός την ανάμειξη μορφών τέχνης (όπως ο χορός, η μουσική, το θέατρο) και τεχνολογιών, ως μέσων πολιτικού ακτιβισμού, συντονισμένες με τακτικές επιτελέσεων στην πόλη (όπως φεστιβάλ, υπαίθριο «θέατρο» δρόμου, συγκεντρώσεις, διαμαρτυρίες, καταλήψεις, πομπές κ.ά.). 

			Η υβριδική ανάμειξη κλασικών παραστατικών σωματικών τεχνών με τεχνολογίες κατηύθυνε τις πρακτικές προς επόμενα είδη, καταλύοντας προγενέστερα όρια στην τέχνη όσο και διαπλέκοντας τις πρακτικές αυτές στην πραγματική ζωή. Κάτι τέτοιο προετοίμασαν πρακτικές περφόρμανς του 1960 και λίγο αργότερα, από τη δεκαετία του 1970, οι βασισμένες στο χρόνο, διευρυμένες έννοιες κινηματογράφου, αρχικά ως τοποειδείς προβολές ή εγκαταστάσεις σωματικού κινηματογράφου, πέρα από το κλασικό δράμα (σύγχρονη όπερα), και το διαχωρισμένο λυρικό δημόσιο θέαμα. Στη συνέχεια, το νέο είδος δημόσιας τέχνης του 1990, πρόβαλλε κοινωνικά αιτήματα και διεκδικήσεις συμμετοχής στον δημόσιο χώρο, που θα ενεργοποιούσαν τη δημόσια καθημερινή εμπειρία, αναδεύοντας καταπιεσμένους «λόγους» και παράγοντας νεότερες κριτικές υποκειμενικές οπτικές μέσα από την τέχνη. Η υβριδική, με τεχνολογίες συλλογική περφόρμανς (performance), ως σωματική ακτιβιστική, νομαδική πράξη, αναμειγνύει χωρικά, χρονικά και σωματικά πλαίσια με τακτικές, τα οποία όλα εμπλέκουν την αρχιτεκτονική της πόλης, την ποίηση, το θέατρο, τη μουσική κ.λ.π., σε δράσεις προσέγγισης αποκρυμμένων ή αφανών τοποθεσιών (στην πόλη) και άλλων ορίων, κατάλοιπα της χρεοκοπημένης μοντέρνας αστικής συνθήκης (αδρανείς, αόριστοι, εγκαταλειμμένοι χώροι και τοποθεσίες) όσο και οι σύγχρονοι μεταμοντέρνοι υπερχώροι ετεροτοπιών και μη τόπων (συγκροτημάτων εμπορικών κέντρων, ξενοδοχείων κ.ά.). 

			1.2. Συγγραφέας, ενεργός γραφέας, διακειμενικός χειριστής: Χειραφετημένος αναγνώστης, συμπαραγωγός-ομοσυντάκτης

			Η διαλογική σκέψη στις τέχνες εμφανίστηκε με την σταδιακή αποσταθεροποίηση της συνθήκης «λειτουργία-συγγραφέας» προς τη «λειτουργία-γραφέας» στη λογοτεχνία, όσο και από την ωρίμανση της σκέψης ελέγχου παραγωγής και διανομής «από τα κάτω», στο πλαίσιο ανεξάρτητων εκδοτικών πρακτικών αυτάρκειας. Από τις αρχές του προηγούμενου αιώνα, η μετατόπιση του δημιουργικού βάρους προς τον ενεργό αναγνώστη ή το ενεργό κοινό-ακροατήριο, δεν περιορίστηκε στη συγγραφική δραστηριότητα από τη λογοτεχνία αλλά επεκτάθηκε στις παραστατικές τέχνες (που βασίζονταν στο κείμενο-δράμα) και τις εικαστικές τέχνες.2 Σε ό,τι αφορά τη συγκρότηση νεότερων πρακτικών τέχνης,3 αυτή η μετατόπιση συνεχίστηκε από την περφόρμανς της δεκαετίας του 1960, επιφέροντας τελευταία μια συνολική διάχυση των επιτελεστικών δημόσιων συλλογικών πρακτικών τέχνης στον θεατρικό χώρο σκηνικών παραστασιακών τεχνών, αποδυναμώνοντας το έτοιμο κείμενο (λ.χ. μεταδραματικό θέατρο), προς ανοικτές δράσεις από πολλούς «λόγους».4  

			Στα κριτικά δοκίμια που ακολουθούν αποτυπώνονται από τις αρχές του περασμένου αιώνα όλοι οι προβληματισμοί στη λογοτεχνία σχετικά με τη «λειτουργία-συγγραφέας» και τη «λειτουργία-αναγνώστης».5 Οι πιο καθοριστικές ή κομβικές στιγμές αυτής της ενδοσκόπησης και εξωτερίκευσης έθεσαν ερωτήματα σχετικά με τις διαδικασίες πολλαπλασιασμού λόγων, πέρα από τον κυρίαρχο ρόλο του παραγωγού, κινητοποιώντας στοχασμό ευρύτερα πάνω στις πρακτικές τέχνης. Στα δοκίμια αυτά, όπως «The Author as Producer» (1934) του Walter Benjamin, «The Radio as an Apparatus of Communication» (1926) του Bertolt Brecht, «How Should one Read a Book» (1926) της Virginia Wolf, «Literature and the Right to Death» (1948) του Maurice Blanchot,6 «The Creative Act» (1957) του Marcel Duchamp, «The Death of the Author» (1967) του Roland Barthes, και «What is an Author?» (1977) του Michel Foucault κ.ά., το κέντρο του ενδιαφέροντος, σε ό,τι αφορά τη δημιουργική διαδικασία εντοπίζεται στον αναγνώστη, αυξάνοντας έτσι τη σημασία του κλιμακωτά ως «ενεργού», «χειραφετημένου», «συμπαραγωγού» και «ομοσυντάκτη» (κάτι επίσης που αποτυπώνεται στη θεατρική συγγραφή). Στο κριτικό του κείμενο «The Emancipated Spectator» (2004), ο Jacques Rancière θέτει σχέσεις συμμετοχικής τέχνης με την πολιτική θεωρία και την πραγματική ζωή, κάτι που κάνουν και οι σχολιασμοί ιστορικών.7

			Ο Walter Benjamin, στο δοκίμιό του «The Author as Producer», δίνει έμφαση στο σύνολο παράλληλων πρακτικών δράσεων που θα πρέπει να αναλαμβάνει ένας ελεύθερος και ανεξάρτητος δημιουργός, ώστε να θεωρείται ενεργός. Ο συγγραφέας θα πρέπει να εκδηλώνει πολύπλευρη δημόσια δράση συνυφασμένη με την πραγματικότητα της ζωής, επικεντρώνοντας αυτή τη δράση του στα κοινά και στην προσφορά προς την κοινωνία, τηρώντας υπεύθυνη πολιτική στάση.8 Σε αυτό το πλαίσιο, ο ενεργός δημιουργός έχει ευθύνη να αναλύει τους μηχανισμούς παραγωγής του έργου του και να εκπαιδεύει το κοινό, παράγοντας κριτικούς ενεργούς συμπαραγωγούς. Η θέση του Benjamin για τον λειτουργικό συγγραφέα (operative writer) προϋποθέτει έναν παραγωγό αγωνιστή, που εκδηλώνει πολιτική δράση στην καθημερινή ζωή και συμμετέχει στη δημόσια σφαίρα. Εκεί αποτυπώνεται όχι μόνο η παραγωγή του, αλλά και η συνολική πολιτική στάση του, από μια γκάμα πολύπλευρων ενδιαφερόντων που θα πρέπει να αναπτύσσει, παράλληλα με τη συγγραφική δραστηριότητα, όπως η οργάνωση συγκεντρώσεων, η συμμετοχή σε εράνους, η ανταπόκριση σε στήλες κεντρικών εφημερίδων, η δημιουργία αυτοεκδόσεων, εφημερίδων τοίχου, η δημιουργία ραδιοφωνικών εκπομπών και κινηματογραφικών παραγωγών, κ.ά. (Benjamin, 1970). Ο ίδιος θέτει επίσης σε κεντρικό άξονα της δημιουργικής δράσης το ζήτημα της ελευθερίας του συγγραφέα να γράφει αυτόνομα και ανεπηρέαστα, πέρα από οποιοδήποτε συμφέρον, παραμένοντας η γραφή του προσηλωμένη σε ανεξάρτητες ιδέες, τις οποίες θα πρέπει να υπηρετεί με συνέπεια σε όλα τα φάσματα της ζωής. 

			Σύμφωνα με τον Benjamin, η σχέση που συντελείται μεταξύ συγγραφέα και αναγνώστη είναι διαλογική, με τον δεύτερο να θεωρείται συμπαραγωγός και ομοσυντάκτης. Η εννοιολογική μετατόπιση από το μονοφωνικό μέσο ή τον μονολογικό πομπό προς την παραγωγή νοήματος στον δημόσιο συλλογικό βίο, μέσα από τη διαδικασία δημοσίευσης κάθε αναγνώστη, στηρίχθηκε στο πρότυπο της σοβιετικής (ρωσικής) εφημερίδας.9 Χαρακτηρίστηκε χώρος λογοτεχνικής σύγχυσης, όπου το αναγνωστικό κοινό ανέρχονταν στο επίπεδο του συνεργάτη.10 Συνεπώς, η θέση του συγγραφέα-παραγωγού για τον Benjamin, βρίσκεται εντός της παραγωγής με στόχο τη μεταμόρφωση και την αλλαγή των μηχανισμών της από σχέσεις επικοινωνίας και αλληλεγγύης με άλλους παραγωγούς, ώστε το παραγόμενο έργο να μην εξαντλείται ως προϊόν, αλλά να διερευνά, να ενσωματώνει και να παρουσιάζει τα μέσα παραγωγής του στο πλαίσιο μιας εκπαιδευτικής ενιαίας λειτουργικής οργάνωσης και ηθικής διαφάνειας, ανοικτής πληροφορίας (ό.π.). Αποτελεί πολιτική επιλογή λοιπόν, για το συγγραφέα, να αποκαλύπτει και να παρέχει παραδειγματικά τον οργανωτικό του μηχανισμό και τα μέσα που χρησιμοποιεί,11 όπως οι ανάλογες προσπάθειες σήμερα από τακτικές χορήγησης οδηγών και οδηγιών (how-to-make, instructions και DIY12), που παρέχουν υποδείγματα και ενημερώσεις εκδόσεων, κατευθύνοντας προς την ανεξαρτησία, την αυτάρκεια και την αυτοέκδοση, κάτω από τη λογική της ανοικτής πηγής (open source), από ηθικές που ενδυναμώνουν την ερασιτεχνική παραγωγή και την κοινότητα αυτοαπασχολούμενων συνεργαζόμενων παραγωγών. Οι τακτικές αυτές προάγουν τους «αναγνώστες» σε ισότιμους δυνητικούς συνεργάτες και τους «θεατές» σε ενεργούς συμπαραγωγούς, πέρα από το εμπορικό ανταγωνιστικό μοντέλο του παθητικού καταναλωτή κλειστών πατενταρισμένων περιεχομένων (προσομοιωμένων προϊόντων).

			Ο Bertolt Brecht, λίγο νωρίτερα, καλούσε στο άρθρο του «The Radio as an Apparatus of Communication» (1926) σε παύση του ραδιοφώνου όπως το γνωρίζουμε, ως πηγής μονής φοράς, προς μια διπλή διαλογική λειτουργία παράλληλης εκπομπής και λήψης, πομπού και δέκτη, ή ακρόασης και δημιουργικής παραγωγής, επιπλέον με την ανάστροφη λειτουργία μετάδοσης του μέσου.13 Η διεύρυνση της συσκευής του ραδιοφώνου, για την εξυπηρέτηση διαμοιρασμένης αμφίδρομης επικοινωνίας, θεωρούσε πως θα είχε συνέπεια τη μετατροπή των παθητικών ακροατών (μαθητών) σε δημιουργικούς παραγωγούς (δάσκαλους), στο πλαίσιο αυτομαθησιακής εκπαιδευτικής διαδικασίας, ώστε η συσκευή του ραδιοφώνου να αποτελέσει βιωματικό, καθοδηγητικό πεδίο παιδαγωγικής διάπλασης. Η χάκερ αυτή μεταστροφή του ραδιοφώνου, από μέσο διανομής σε μέσο διαλογικής επικοινωνίας, ενσωματωμένο στη δημόσια ζωή και διασυνδεμένο σε ένα αχανές δίκτυο αγωγών διπλής φοράς, πίστευε ότι θα του απέδιδε πραγματικά δημόσιο χαρακτήρα. Προϋπόθεση για να συμβεί αυτό θα ήταν να ακολουθήσουμε τις συμβάσεις του διαλόγου, δηλαδή να μάθουμε πώς να λαμβάνουμε, αλλά και πώς να εκπέμπουμε, πώς να επιτρέπουμε στον ακροατή να μιλάει, αλλά και να ακούει, όσο επίσης πώς να τον φέρνουμε σε μια σχέση συνάφειας και επαφής, αντί να τον απομονώνουμε.14 Έτσι, σύμφωνα με την ιδέα του αυτή, διαλογικότητας του ραδιοφώνου, σημειώνει ότι θα πρέπει να σταθεί έξω από υπηρεσίες παροχής, οργανώνοντας τους ακροατές γύρω από την τροφοδοσία της πηγής (Brecht, 1932).15

			Ο Maurice Blanchot,16 διερευνώντας στο δοκίμιό του Literature and the Right to Death (1948) τη λειτουργία-συγγραφέας, θέτει επίσης νωρίς στο επίκεντρο του ενδιαφέροντος τον αναγνώστη. Εξετάζοντας παράλληλα τον τόπο του καλλιτεχνικού έργου, υποστηρίζει ότι αυτό είναι ανεξάρτητο από το συγγραφέα. Ο συγγραφέας οφείλει να ανταποκρίνεται ταυτόχρονα σε διαφορετικές ετερογενείς αξιώσεις, σύζευξης και διάζευξης, ορισμένων κανόνων που είναι ανελέητα εχθρικοί μεταξύ τους, όπως αναφέρει, και οι οποίοι κρίνουν την ηθικότητά του. Θεωρεί λοιπόν πως η λειτουργία-συγγραφέας κυμαίνεται από τη θέση «απόσβησε τον αναγνώστη» μέχρι τη στάση «αποσβέσου μπροστά στον αναγνώστη». Η αντιλογία αυτή εξηγεί ότι οδηγεί σε αμφιθυμία το πρόσωπο-συγγραφέας, το οποίο επηρεάζεται από το πολυφωνικό και πολυγλωσσικό δεδομένο περιβάλλον της συγγραφής. Το περιβάλλον αυτό είναι πλούσιο σε φωνές και διαφοροποιημένες γλώσσες (ετερογλωσσία), οι οποίες είναι εσωτερικά διαλογοποιημένες στα υποκείμενα των αναγνώσεων. Στο κάθε διάβασμα, ο αναγνώστης τροποποιεί το έργο και το μεταμορφώνει σε κάτι άλλο πέρα από εκείνο που αναγνωρίζει ο συγγραφέας ως δικό του έργο. Έτσι, ο Blanchot θεωρεί ότι το λογοτεχνικό έργο για τον ίδιο το συγγραφέα έχει εξαφανιστεί,17 και πολύ περισσότερο, αντιλαμβάνεται το συγγραφέα ως απλό γραφέα του αναγνώστη, ο οποίος συγχωνεύεται μαζί του, και άρα δικαιωματικά ισχυρίζεται ότι οδηγείται στο θάνατο.18

			O Roland Barthes, στο δοκίμιό του «The Death of the Author» (1967), αναδεικνεύει προς την ίδια κατεύθυνση, το γεγονός της απουσίας του συγγραφέα από το συγγραφικό του έργο, εστιάζοντας στη γλώσσα, και δηλώνοντας ότι εκείνη που μιλά είναι η «γλώσσα» (και) όχι ο συγγραφέας. Κάτι τέτοιο δικαιολογεί την αποσταθεροποιημένη (απομυθοποιημένη) εικόνα του ως μονοφωνικού πομπού, η οποία συντελέστηκε από σταδιακές μεταλλαγές στο πρόσωπο-συγγραφέας όπως και στο είδος της πρακτικής του ή στην ουσία της δουλειάς του μέχρι τον θάνατό του. Έτσι, για τον Barthes, αφού η γραφή είναι κοινόχρηστη, εξουδετερώνει και καταστρέφει στο αφήγημα την ταυτότητα του υποκειμένου που τη χρησιμοποιεί (το οποίο γράφει), αποσβαίνοντας τελικά, η γραφή, την προσωπική του παρουσία, και άρα τη «φωνή» του συγγραφέα, θανατώνοντας το ίδιο το «πρόσωπο» της συγγραφής. Ο διάδοχος του συγγραφέα στη δομική σκέψη του Barthes ονομάζεται «σύγχρονος γραφέας», ο οποίος γίνεται χρήστης και χειριστής του πολυγλωσσικού συστήματος «γλώσσα», που το μεταχειρίζεται, αντλώντας πολλαπλές γραφές από ένα υπαρχόμενο υπερκειμενικό λεξικό. 

			Ο «γραφέας», μπορούμε να θεωρήσουμε ότι εκδηλώνει στο κείμενο αντίστοιχη δράση με του πολυτεχνίτη μάστορα bricoleur (όπως διέκρινε ο Claude Lévi-Strauss), χωρίς συνεπώς να κατασκευάζει εξαρχής ατομικές διατυπώσεις, αλλά αντίθετα, είναι το πρόσωπο που χαράζει με πράξεις εγγραφής, συγκοινωνούντα σημεία σε ένα πλέγμα, τα οποία παράγουν το τελικό κείμενο. Όπως σημειώνει ο Barthes, το κείμενο υλοποιεί έναν χώρο πολλών διαστάσεων και διατρέχεται από ένα δομικό σύστημα, το οποίο παράγεται ως ένα σταθερό πολιτισμικό πλέγμα αναφορών. Η γραφή προκύπτει από ένα μείγμα αντιπαραθέσεων και αμφισβήτησεων σε διάλογο, οδηγώντας σε ένα υπερκειμενικό λεξικό. Σε αυτό το λεξικό λαβύρινθος, οι ατέρμονες μεταφράσεις των λέξεων οδηγούν σε ερμηνείες, οι οποίες  παραπέμπουν σε επόμενες λέξεις, και αυτές στη συνέχεια σε επόμενες πολλαπλές ερμηνείες προς το άπειρο. Αν διατρέχει το κείμενο κάποιο δομικό συστήμα, τότε ο αναγνώστης προκειμένου να αποκρυπτογραφήσει και να αποσαφηνίσει το κείμενο, θα πρέπει να στραφεί στο υπερκειμενικό αυτό λεξικό παρά στο πρόσωπο του συγγραφέα, και έτσι μπορεί να τον αγνοήσει. Ο Michel de Certeau (2010) υπενθυμίζει ότι, διαβάζω σημαίνει περιδιαβάζω σ’ ένα επιβεβλημένο σύστημα (στο σύστημα του κειμένου, που είναι ανάλογο με την οικοδομική τάξη μιας πόλης ή ενός σουπερμάρκετ). 

			Αν η γραφή για τον Barthes παράγει το χώρο της ανάγνωσης ως πλέγμα (όπως η κάλτσα), στην επιφάνεια αυτή που διατρέχουμε διαβάζοντας, επικάθονται και εξατμίζονται πολύσημες έννοιες, τις οποίες εγκαθιστά προσωρινά η λειτουργία-ανάγνωση, και άρα οι αναγνώστες δεν γίνονται απλώς αποδέκτες μιας γραφής, αλλά αποτελούν έναν αθροιστικό χώρο, ο οποίος συναθροίζει αναφορές σε ένα πλέγμα εγγραφής και διατήρησης πολλαπλών επιμέρους γραφών που σχηματίζει η κάθε αναγνώση. Όπως αναφέρει και ο Barthes, αυτή η εργασία χρεωνόταν παλαιότερα στον κλασικό Κριτικό, που τώρα πεθαίνει και εκείνος μαζί με το Συγγραφέα.19 Συνεπώς, για τον Barthes, ο σύγχρονος δημιουργός (γραφέας) θέτει, με τη νέα υπερκειμενική γραφή του, στο επίκεντρο της δημιουργικής του διαδικασίας τον αναγνώστη, ο οποίος παράγει αποκλειστικά το νόημα, (δηλαδή το έργο) σε ρόλο παραγωγού. Έτσι, ο αναγνώστης μετατρέπεται σε κεντρικό πρόσωπο, καταλαμβάνοντας όχι μόνο την ουδέτερη, διάφανη θέση του απερχόμενου δημιουργού, ο οποίος απουσιάζει πια παντελώς από το έργο, αλλά του προσώπου, το οποίο το συγκροτεί, παράγοντας νοήματα. Όμως αρχικά έχει δομηθεί πρωτογενώς με ανοικτό τρόπο στο κείμενο από το «γραφέα» ο διαλογικός κοινός χώρος της συνομιλίας «γραφέα» και αναγνώστη που εκδιπλώνεται σε πολλαπλούς χρόνους και χώρους.

			Κατά την άποψη του Daniel Birnbaum (2003), μετά τον εννοιολογικό θάνατο και την επανεπινόηση του συγγραφέα ως «γραφέα» από τον Barthes, μπορεί να διακριθεί επίσης σε ένα είδος στρατηγικού συλλέκτη κειμένων, ως «γραφέας» και «διακειμενικός χειριστής», ή δειγματολήπτης θραυσμάτων, φωνών, ετερογενών πηγών, κειμένων χωρίς υπογραφή, τα οποία συνιστούν επόμενες εγγραφές σε διάλογο. Αυτή η πολλαπλότητα των πηγών συγκλίνει μόνο μέσα στο νου του αναγνώστη μεταπαραγωγού.20 Ο Birnbaum αναφέρει για τον Barthes ότι μας γνωρίζει την υπερκειμενική ανάγνωση, η οποία θα πρέπει να είναι πληθυντική και χωρίς τάξη εισόδου, ώστε οι χωρίς τέλος αναγνώσεις τελικά να διασώζουν το κείμενο από την επανάληψη, καθώς θα το πολλαπλασιάζουν στην ποικιλότητα και στην πληθυντικότητά του. Από την άλλη πλευρά, η υπερκειμενική χαοτική αντιφατική γραφή στο μυθιστόρημα οδηγεί σε σύγχηση ή σε ένα λαβυρίνθο που τείνει προς το άπειρο.21 Ο Michel Foucault, στο κείμενό του «What is an Author?» (1977), προσδιορίζει την πολύπλευρη λειτουργία-συγγραφέας, επιτρέποντας αντιστοιχίες με πρακτικές τέχνης. Η συγγραφική δραστηριότητα, για τον Foucault, θεσμοθετεί «λόγους» σύμφωνα με ένα σύνολο ερευνητικών και αποκαταστατικών πράξεων από τον συγγραφέα,22 ο οποίος εισάγει και επανεισάγει, τοποθετεί, αναφέρεται, κωδικοποιεί, διανοίγει πεδία, καθιστά δυνατά τα πράγματα, έτσι ώστε να μπορούν να επαναχρησιμοποιηθούν, και τελικά τα παραδίδει στους άλλους, όπως επίσης τα υπολείμματα της δουλειάς του. Συνεπώς, μας υπενθυμίζει ότι πρόκειται για μια θεσμική λειτουργία, η οποία περικλείει, καθορίζει (και) αρθρώνει το σύμπαν λόγων, από ένα πληθυντικό πρόσωπο, ή μια πληθωρική, πλουραλιστική προσωπικότητα, με αρκετά και διαφορετικά πρόσωπα.23 

			Οι W.K. Wimsatt και M. Beardsley24 (1954), διερευνώντας τις διαδικασίες μεταβίβασης νοήματος στο συγγραφικό έργο (ποίημα), από το συγγραφέα προς τον ερμηνευτή, στις επιτελέσεις απαγγελίας και τη θεατρική πράξη, όσο και προς τον τελικό αποδέκτη που είναι το κοινό, υποστήριξαν (αρκετά νωρίς) ότι το συγγραφικό έργο αποτελεί κοινό πολιτισμικό αγαθό, στο πλαίσιο της κοινής κατοχής της γλώσσας. Έτσι λοιπόν, δεν μπορεί να θεωρηθεί ιδιοκτησία τού ενός συγγραφέα, ούτε καν από το στάδιο της σύλληψής του, αλλά, αντιθέτως, τα πνευματικά δικαιώματα διαχέονται προς όλους. Ως προς τη διαδικασία, η άντληση νοημάτων στην τέχνη, υπόκειται σε μια προσωπική σχεσιακή πράξη ανάδυσης ομιλιών-«λόγων», οι οποίοι αλλάζουν από τη μια οπτική στην άλλη στη δημόσια σφαίρα, στους δίαυλους επικοινωνίας διπλής φοράς.25 Όμως, κάτω από τη σύμβαση της ορθής εκτέλεσης ή ερμηνείας, καλλιεργήθηκε η κλασική άποψη ότι το πολύσημο νόημα εγκαθίσταται εξάπαντος από τον δημιουργό, και άρα εκείνο το οποίο απομένει στον εκτελεστή ή τον ερμηνευτή (διευθυντής ορχήστρας, σκηνοθέτης, ηθοποιός, κ.ά.) είναι να το περισώσει ατόφιο και να μεταβιβάσει στις παραστάσεις το πρωτότυπο, δηλαδή την πιστή έκδοση, αναλαμβάνοντας την περιοριστική ευθύνη της διάσωσης, και αποφεύγοντας την κάθε προσωπική παρέμβαση, η οποία θα φέρει στο κοινό παρανοήσεις. Από την άλλη πλευρά όμως, εμφανίζεται η άποψη για την κατανόηση του νοήματος, με βάση την πολυφωνία ή την πολυσημία της πηγής, καθώς και του αποδέκτη,26 υπό την αντίληψη ότι κάθε άτομο έχει διαφορετική προσωπική ιστορία, την οποία υπερθέτει στις κοινά διαμοιρασμένες πολιτιστικές και κοινωνικές ιστορίες που προβάλλονται.27

			Η Virginia Woolf, στο δοκίμιό της How Should one Read a Book (1926), εστιάζεται επίσης στον αναγνώστη και τις διαδικασίες πρόσληψης ή προσοικείωσης του έργου μέσα από την ανάγνωση.28 Διακρίνει ισχυρή βούληση στον αναγνώστη για ανεξαρτησία και ελευθερία, προτείνοντας να μη δέχεται συμβουλές για τον τρόπο της ανάγνωσης (η οποία θα πρέπει να βασίζεται στα αισθήματά του), όμως προτείνει εξίσου να δίνει χρόνο στο συγγραφέα και να ελέγχει τον εαυτό του από την παρόρμηση της άμεσης ή αβίαστης κριτικής, κατευθύνοντας τις δυνάμεις του στο κείμενο με ακρίβεια και αποτελεσματικότητα. Στο πρώτο στάδιο της ανάγνωσης, όπως περιγράφει, επιτελείται η πρόσληψη των εντυπώσεων και χρειάζεται να καταβληθεί ιδιαίτερη προσπάθεια για τη μεγαλύτερη δυνατή κατανόηση του κειμένου. Σε επόμενη φάση, και όχι άμεσα, ξεκινάει η διορατική διαδικασία κατάταξης ή αξιολόγησης του έργου, στη βάση της οποίας θα πρέπει να κρίνουμε συγκριτικά, παραμένοντας αναγνώστες και αφήνοντας στον κριτικό τον ελεύθερο χώρο να ασχοληθεί με το ειδικό έργο της κριτικής, το οποίο, όπως αναφέρει η Woolf, γνωρίζει καλύτερα.29 

			Συμβουλεύει λοιπόν τον αναγνώστη, να αποβάλει τις προκαταλήψεις του, να μην επηρεάζεται από αυτές, και να μην επιβάλλεται στο συγγραφέα, αλλά αντίθετα να μπαίνει στη θέση του χωρίς καχυποψία, διστακτικότητα ή κριτική διάθεση από την αρχή της ανάγνωσης. Στην ομιλία του, με τίτλο «The Creative Act» (1957), ο Marcel Duchamp στράφηκε στο κοινό προσδιορίζοντας εκείνο ως υπεύθυνο για την παραγωγή της καλλιτεχνικής δουλειάς, ως φορέα της εμπειρίας του διαλεκτικού φαινομένου μεταστοιχείωσης του έργου από αδρανή ύλη, που όπως αναφέρει, θεωρεί καθοριστικό για την αποτίμηση του βάρους της αισθητικής του κλίμακας.30 Υποστηρίζει πως, αν στον έναν πόλο της δημιουργικής πράξης υπάρχει ο καλλιτέχνης (ο οποίος δεν θα πρέπει να συμμετέχει στην κρίση της δουλειάς του), στον άλλο πόλο υπάρχει ο θεατής, ως μεταγενέστερος συνεργάτης (που ακολουθεί χρονικά), ο οποίος συνεχίζει να επεξεργάζεται το έργο στο επίπεδο των κρίσεων και να το αποδίδει στη συνέχεια στην ιστορία.31

			1.2.1. Ο χάκερ αναγνώστης

			Για τον Michel de Certeau (2010), η πράξη της ανάγνωσης μπορεί να είναι επινοητική και δημιουργική, σύμφωνα με τον Jorge Luis Borges, ο οποίος θεωρούσε πως η κάθε ανάγνωση τροποποιεί το αντικείμενό της και ότι μια λογοτεχνία διαφέρει από την άλλη, όχι τόσο λόγω του κειμένου, όσο λόγω του τρόπου με τον οποίο διαβάζεται. Ενώ λοιπόν, αρχικά, η ανάγνωση φαίνεται να αποτελεί το αποκορύφωμα της παθητικότητας, που μάλλον χαρακτηρίζει τον καταναλωτή, και τον αναγορεύει σε ηδονοβλεψία, ωστόσο, στην πραγματικότητα, η αναγνωστική δραστηριότητα εμφανίζει όλα τα γνωρίσματα μιας σιωπηλής παραγωγής, θέτοντας υπό αμφισβήτηση την πεποίθηση εξομοίωσης της ανάγνωσης με την παθητικότητα (De Certeau, 2010). Η προφορική εκφορά στην ανάγνωση αφορά μια ενεργητική σωματική διαδικασία, που διαμορφώνει σημασίες και καθορίζει τα πράγματα. Ο De Certeau βλέπει το κείμενο ως ένα σύστημα λεξικών και εικονογραφικών σημείων ή ως ένα απόθεμα μορφών που προσμένουν το νόημά τους από τον αναγνώστη. 

			Το βιβλίο είναι μια (μετα)παραγωγή που προσιδιάζει στον «αναγνώστη», χωρίς να μπορεί να πάρει όμως εκείνος ούτε τη θέση του πνευματικού δημιουργού, ούτε τη συγγραφική θέση.32 Αν λάβουμε υπόψη μας ότι, παραδοσιακά, η σχέση του αναγνώστη με το κείμενο διαμορφώνονταν από τους θεσμούς της πολιτισμικής ελίτ ή ημιελίτ που ασκούσε κοινωνική ιεράρχηση και είχε τον έλεγχο της πληροφορίας και τη διανομή του κυρίαρχου «λόγου», ο De Certeau αναρωτιέται, μήπως τότε η παραγωγή του νοήματος βρίσκεται φαινομενικά στον αναγνώστη, πράγμα που συνεχίζει και σήμερα, παραμένοντας το περιεχόμενο ελεγχόμενο από τους θεσμούς και τις μικροεξουσίες, ώστε αυτές να προβάλλονται στον τόπο του κειμένου. Αν η αναγνωστική δραστηριότητα ελέγχεται από εξουσίες και θεσμικές κατηγορίες λογίων (τον λογοτεχνικό κριτικό, τους ερμηνευτές-απολογητές ή τους επιτετραμμένους κληρικούς, στην περίπτωση της Αγίας Γραφής), για τον De Certeau η «ελεύθερη» αναγνωστική διεργασία γίνεται αιρετική πράξη σε σχέση με την «ορθόδοξη» κυριολεκτικότητα, η οποία επιβάλλεται και επιδιώκει ολοκληρωτικό έλεγχο κάτω από την αυτονόμηση του κειμένου από την προσωπική εμπειρία. Αυτή η «ελεύθερη» αναγνωστική δραστηριότητα, την οποία περιγράφει ο De Certeau, περιλαμβάνει μια σειρά αντισυμβατικών πράξεων που εκδηλώνονται στην ανάγνωση, όπως αλληλενέργειας συνεπαγωγών και τεχνασμάτων, από παρεκβάσεις, παρεκκλίσεις στη διάπλευση της σελίδας, μεταμορφώσεις και αναμορφώσεις του κειμένου, λόγω των ταξιδιών του ματιού, της φαντασίας ή του στοχασμού. Μπορεί να συμπεριληφθεί στις λαθρόβιες πολυμήχανες πράξεις μικροπειρατείας, από αναγνώστες που συσχετίζουν διαφορετικά κείμενα χωρίς να είναι ποτέ οι ιδιοκτήτες τους και επινοούν μέσα στα κείμενα κάτι άλλο πέρα από την αρχική «πρόθεσή» τους, λαθραία, παραβατικά, πολύμορφα, ποιητικά και ειρωνικά. Έτσι, οι αναγνώστες μετατρέπονται, από κείμενο σε κείμενο, σε λαθρόθηρες νομάδες (ταξιδιώτες), ενώ κάθε τέτοια ανάγνωση ξεχνιέται και είναι χωρίς τόπο.33 Κάποιες τεχνικές απίθανης ανάγνωσης εφαρμόζονται αντίστοιχα από πράξεις των καταστροφοχάκερ (κράκερ) ή των χάκερ, προσπαθώντας να σπάσουν τον γρίφο ή τον κρυπτογραφημένο μυστικό κώδικα στη διαλογική δράση τους «με τη βοήθεια της αρχαίας θεάς Μήτιδας34».

			1.2.2. Ανοικτή καλλιτεχνική δουλειά σε κίνηση

			Ο Umberto Eco, στο βιβλίο του The Open Work (1989), περιγράφει την ουσία και τις πτυχές της έννοιας του ανοικτού έργου (της ανοικτής δουλειάς) παρουσιάζοντας εκφάνσεις της ποιητικής του. O συνδυασμός των δύο αντιθετικών εκφράσεων «πληρότητα» και «ανοικτότητα», που απέδιδε στο έργο τέχνης η αισθητική φιλοσοφία, δείχνει, από τη μια πλευρά, να το αντιλαμβάνεται ως τετελεσμένο προϊόν, ενώ από την άλλη πλευρά, προσανατολίζει το θεατή προς μια αλληλουχία επικοινωνιακών επιδράσεων. Σε αυτό το πλαίσιο όταν ο παραλήπτης του έργου εισάγει τα ερεθίσματά του στην αλληλεπίδραση μπορεί (υπό ορισμένες συνθήκες) να αλλάζει η πρωτότυπη σύνθεση την οποία επινόησε ο δημιουργός.35 Ο Eco επισημαίνει ότι ο δημιουργός ως πνευματική αυθεντία (κάτω από την κοινωνική ατζέντα) παρουσιάζει ένα «κλειστό» στον κόσμο αναφοράς του, μονολογικό (και μοναδικής σύλληψης), τελειωμένο καλλιτεχνικό προϊόν, το οποίο προσαρμόζεται σε έναν επίσης ιεραρχικό και ολοκληρωμένο κόσμο που καθορίζεται  από αξιώματα και διέπεται από νόμους. Έτσι, προβάλλει την αξίωση ή την απαίτηση, κάθε «ιδιαίτερη» σύνθεσή του, να προσλαμβάνεται ιδανικά, όπως ακριβώς την επινόησε ο ίδιος. 

			Το έργο τέχνης κατανοείται ως ένα παιδαγωγικό όχημα, ως μια μονοκεντρική συσκευή, που ανακλά απλώς το συλλογικό σύστημα αξιών, καθοδηγώντας προς μια μοναδική κατεύθυνση.36 Ωστόσο, για τον Eco, κάθε έργο τέχνης, ακόμα και αν παράγεται ακολουθώντας ρητές ή ενδεχομενικές ποιητικές ανάγκης, είναι αποτελεσματικά «ανοικτό» σε μια δυνητικότητα ή μια ακτίνα πιθανών διαβασμάτων, χωρίς όρια. Καθένα από αυτά τα διαβάσματα γίνονται η αιτία να αποκτήσει η δουλειά νέα ζωτικότητα, υπό τους όρους μιας ιδιαίτερης γεύσης, οπτικής ή προσωπικής εκτέλεσης. Η γενική άποψη τροποποιείται πάντοτε σύμφωνα με την επί μέρους ατομική οπτική και το έργο τέχνης κερδίζει την αισθητική του εγκυρότητα σε αναλογία ακριβώς με τον αριθμό των διαφορετικών αυτών απόψεων.37 Συνεπώς, η καλλιτεχνική δουλειά επιτρέπει ανοικτή πρόσληψη από φρέσκιες οπτικές και νέες συνεχώς απόπειρες ερμηνείας. 

			Παράλληλα, ο Eco θεωρεί χρήσιμη την παροχή ερμηνευτικών κλειδιών προς το θεατή, βέβαια πάντοτε με τον κίνδυνο να κατευθύνουν αυτά προς την έγκυρη επίσημη εκδοχή, υπαγορευμένη από τις εξουσίες που αντιπροσωπεύονται από το έργο (κάτι που έθεσε αργότερα ο De Certeau), ακόμα και εάν το νόημα πολλαπλασιάζεται παραβατικά ή ο δημιουργός υποκρύπτει μυστικούς κώδικες, οι οποίοι υπονομεύουν εξουσίες. Όμως πάραυτα, οι ατελείς και ανοικτές αυτές δυνατότητες επικοινωνίας (με το κοινό) δεν επιτρέπουν στον αναγνώστη να μετακινηθεί σθεναρά έξω από τον αυστηρό έλεγχο του δημιουργού.38 Κάθε εναλλακτική απόπειρα πολύσημης ερμηνείας από βασανισμένες κριτικές αναλύσεις καταλήγουν, να εξαντλούνται στον οριοθετημένο τυπολογικό χώρο προκαθορισμένων όρων (κυρίως όταν μεσολαβεί η αλληγορική ή η συμβολική γλώσσα).39 Οι αοριστίες ή οι ασάφειες του ανοικτού και μη τετελεσμένου (αλλοίωση του μοναδιαίου αντικειμενικού), επιτρέπουν να συλλαμβάνει κανείς τον κόσμο από διαρκώς ανανεωμένες δυναμικές γνωσιακής εμπειρίας, πολλών υποσχόμενων σχέσεων και δυνατοτήτων, ατελείωτου πολλαπλασιασμού πιθανοτήτων και μεταβλητών. 

			Ο Eco διερευνά την έννοια του ανοικτού με βάση την πιθανότητα πολύσημης, ελεύθερης σχέσης ανάμεσα στο θεατή και στην καλλιτεχνική δουλειά, έννοια η οποία θα πρέπει να εμπεριέχεται δομικά ενσωματωμένη εκ των προτέρων στην κατασκευή, ώστε να διευκολύνεται η διανοητική συνέργεια και εμπλοκή του θεατή, για την ανάδυση νοήματος. Στην ελεύθερη αυτή σχέση, με την προετοιμασμένη ανοικτή δουλειά, το κοινό-ακροατήριο συσχετίζει και προσθέτει, όπως στους μουσικούς αυτοσχεδιασμούς,40 συμμετέχοντας δομικά στην κατασκευή του μουσικού διαλόγου σε συνεργασία με τον εκτελεστή, ο οποίος παράγει τη σύνθεση σε πραγματικό χρόνο. Σύμφωνα με τον Eco, η έννοια της «ανοικτής δουλειάς» στις πλαστικές τέχνες επεκτείνεται στο είδος της «δουλειάς σε κίνηση», συμπεριλαμβάνοντας δουλειές που είτε αποτελούν δομικές μονάδες σε αναμονή είτε παραμένουν ατελείωτες και στοιχειοθετούνται από το ασχεδίαστο.41 Θεωρεί πως ορισμένες παραγωγές τέχνης επιδεικνύουν μια εγγενή κινητικότητα, μια καλειδοσκοπική ικανότητα να προτείνουν τον εαυτό τους στους καταναλωτές τους σε συνεχώς ανανεωμένες απόψεις. 

			Η ποιητική της «δουλείας σε κίνηση» και, επιμέρους, η «ανοικτή δουλειά»42 κινητοποιούν έναν νέο κύκλο σχέσεων ανάμεσα στον καλλιτέχνη και το κοινό του, οργανώνοντας νέες επικοινωνιακές καταστάσεις και εγκαθιστώντας νέες σχέσεις, απευθύνοντας πρόσκληση να υλοποιηθεί η καλλιτεχνική δουλειά σε συνεργασία με τον πνευματικό δημιουργό.43 Συνεπώς, σε ένα ευρύτερο πλαίσιο σκέψης, υπάρχουν «δουλειές σε κίνηση», οι οποίες, αν και είναι οργανικά ολοκληρωμένες, παραμένουν «ανοικτές» αναμένοντας συνεχόμενη γέννηση εσωτερικών σχέσεων, τις οποίες ο αποδέκτης πρέπει να ξεσκεπάσει (να αποκαλύψει), επιλέγοντας τη δράση του προς την πρόσληψη ενός συνόλου εισερχόμενων ερεθισμάτων. Ο Eco θεωρεί ότι, γενικότερα, η κατάσταση της τέχνης είναι, εν ολίγοις, μια ανοικτή κατάσταση σε κίνηση ή μια εργασία σε διαρκή εξέλιξη.44 

			1.2.3. Μεταπαραγωγή 

			Ο Nicolas Bourriaud45 επικεντρώνεται στην ανοικτή δουλειά, όπως αυτή προτάθηκε από τον Eco, η οποία στη δεκαετία του 1960 αντέστρεψε το κλασικό σχήμα επικοινωνίας που προϋπέθετε την ύπαρξη πομπού και παθητικού δέκτη (Bourriaud, 2002). Το ανοικτό έργο, όπως αναφέρει, αναδύεται από τον αναγνώστη ή το θεατή, ο οποίος γίνεται κεντρική φιγούρα σε βάρος του δημιουργού.46 Η μεταπαραγωγή,47 αφορά έννοια, η οποία επισημάνθηκε στις εικαστικές τέχνες από τον Bourriaud, που συνδέεται με το ανοικτό έργο.48 Περιλαμβάνει ένα φάσμα αυτοσχέδιων δραστηριοτήτων, όπως το μοντάζ και το μιξάζ (ανάμειξη), από επαναχρήσεις υφιστάμενων υλικών. Εξαπλώνεται σε ένα εύρος ιδιαίτερων ασχολιών και πράξεων από διαφορετικά πεδία,49 όπως είναι η συμπερίληψη επιμέρους σεναρίων (πολυσενάριο), η δραστηριότητά μας ως ενεργών πρακτόρων (ή χάκερ) σε προγράμματα, οι αλλαγές και οι τροποποιήσεις που κάνουμε σε χώρους και αντικείμενα, το μαγείρεμα και οι συνταγές μαγειρικής, οι δραστηριότητες της συλλογής και της επανέκθεσης πραγμάτων, οι κυκλικές επαναλήψεις σε λούπες από μιξαρισμένους ήχους, δείγματα, αρχεία και βιβλιοθήκες (σύμφωνα με την πρακτική των μουσικών, των Dj και Vj), προκειμένου να φτιάξουμε το υλικό νέων συνθέσεων από βάσεις δεδομένων, η οργάνωση συνθηκών, οι οποίες παράγονται από γεννήτριες γεγονότων, ο πολιτισμός της επανάχρησης, τα δίκτυα διασυνδεόμενων στοιχείων κ.ά. 

			Ωστόσο, η πρακτική μεταπαραγωγής στην τέχνη αφορά τρόπους διαλογικότητας. Κατά την άποψή του Bourriaud, αφορά την πιθανότητα μιας ισότιμης σχέσης μεταξύ «εμένα» και μιας διάταξης, ενός συστήματος, με όσους τους επιτρέπεται να οργανώσουν τη δική τους προσωπική ιστορία, ως απάντηση σε αυτό που βλέπουν, έχοντας τις αναφορές τους. Η μεταπαραγωγή επεκτείνεται σε όλα τα στάδια και τα φάσματα των χωρικών πρακτικών, των DIY τακτικών, από τεχνοπολιτικά μέσα και επιτελεστικές πρακτικές,50 εφευρίσκοντας πρωτόκολλα και τρόπους επανάχρησης πραγμάτων, κάνοντας τα πράγματα να επαναλειτουργήσουν, επανακατοικώντας, παράγοντας πρωτότυπα μονοπάτια από ίχνη, παράγοντας νέες εναλλακτικές αφηγήσεις πίσω από προϋπάρχοντα πράγματα και νέα πιθανά σενάρια χωρίς τέλος. Η πρακτική της μεταπαραγωγής αφορά το μοντάζ έτοιμων αυθεντικών έργων, την ανακύκλωση ετοιμοπαράδοτων αντικειμένων, που διαμορφώνουν επόμενα αντικείμενα, την πληροφορία, τις διατάξεις και τα μέρη που μπορούν να επαναχρησιμοποιηθούν σε επόμενα πράγματα, όπως σε περφόρμανς.

			1.2.4. Μιξάζ (ανάμειξη)

			Η ανάμειξη51 ή μιξάζ (remix), σύμφωνα με τον Lev Manovich, βρίσκει εφαρμογές σε διαφορετικά πεδία του πολιτισμού που σχετίζονται με την καθημερινότητα, όπως στα «νέα μέσα», το διαδίκτυο, τη μουσική κ.ά.,52 και εκδηλώνεται σε τρόπους ζωής και πρακτικές, όπως το ντύσιμο, η μαγειρική κ.λ.π. Χαρακτηριστικά παραδείγματα διευρυμένης εφαρμογής της πρακτικής ανάμειξης, που κατακλύζει διάφορα επίπεδα της ζωής, βρίσκουμε στις ψηφιακές παραγωγές, στα λογισμικά πακέτα και στις εφαρμογές, στην αρχιτεκτονική, στην παραγωγή της κινούμενης εικόνας, στο σχεδιασμό ιστοσελίδων, στον πηγαίο κώδικα της ανοικτής πηγής (open source), στα λογοτεχνικά κείμενα τα οποία παραπέμπουν [στο υπερκείμενο (παραπομπή, υπόμνημα), στο διακείμενο (υποσημείωση) και στο παρακείμενο (παράθεση)] και αλλού. Η διαδικασία σχεδιασμού στα «νέα μέσα» συνδέεται, όπως επισημαίνει ο Roland Barthes, με την ιδέα του πλέγματος παραθέσεων μέσω της εισαγωγής αποσπασμάτων υλικού από παλαιότερα κείμενα σε νεότερα, κάτι που συμβαίνει ιδιαίτερα στα πολυμέσα (multimedia) στις παραπομπές, τους υπερδεσμούς και τις υπερσυνδέσεις παραθεμάτων και στα υπερμέσα (hypermedia). Με το μιξάζ, οι ενεργοί παραγωγοί, παρεμβαίνουν με πράξεις επιλογής σε διαφορετικά μενού ανοικτής πρόσβασης, σε τόπους στο διαδίκτυο, σε βάσεις δεδομένων, σε λογισμικά πακέτα, σε βιβλιοθήκες ψηφιακών αντικειμένων και σε προσφερόμενο πηγαίο ανοικτό κώδικα. Επιπλέον, τα εργαλεία τεχνητής νοημοσύνης και τα λογισμικά ταξινόμησης επιτρέπουν περαιτέρω πρακτικές ανάμειξης (mash-up,53 remix) και δειγματοληψίας (sampling), από μια γκάμα προσφερόμενου οπτικοακουστικού υλικού (εικόνες, ήχοι, βιντεοκλίπ), για μουσικές διασκευές και άλλες συνθετικές ανακατασκευές. 

			Η πρακτική του μιξάζ μετατρέπει τους χειριστές «νέων μέσων» σε πνευματικούς δημιουργούς κατασκευής ψηφιακών αντικειμένων (χαρακτήρων), πλοήγησης ή προσθήκης σε περιβάλλοντα ηλεκτρονικών παιχνιδιών, νέων επιπέδων συμμετοχικής αφήγησης από συμβολές και άλλων χρηστών.54 Όμως, οι πρακτικές της οικειοποίησης,55 της δειγματοληψίας, της ανάμειξης και της παράθεσης σε ορισμένους τομείς, ελέγχονται από νομικές ρυθμίσεις και περιορισμούς που θέτει η πολιτιστική βιομηχανία, οι οποίοι οριοθετούν τη δράση της ανεξάρτητης κοινότητας. Έτσι, ενώ από τη μια πλευρά, οι πρακτικές της ανάμειξης, οι οποίες στηρίζονται στην ύπαρξη υποδομών και λειτουργικών στο πλαίσιο ανοικτών μοντέλων, που επιτρέπουν σε όλους να τροποποιήσουν τα πάντα, από την άλλη πλευρά, μεθοδεύονται δικλίδες προστασίας πνευματικών δικαιωμάτων, για ορισμένα εμπορικά προϊόντα. Το παράδοξο σε αυτές τις εμπορικές πρακτικές, που εξυπηρετούν συγκεκριμένα εταιρικά συμφέροντα επικαλούμενες προστασία πνευματικών δικαιωμάτων δημιουργών από παραδοσιακούς νόμους εκμετάλλευσης προϊόντων και αδειοδοτήσεων πατέντας, είναι ότι, τα προϊόντα τα οποία «προστατεύουν», ανήκουν στον συλλογικό πολιτισμό και την επιστήμη. Σημειώνει ο Manovich ότι δεν θεωρείται κλοπή πνευματικής ιδιοκτησίας η διασκευή μουσικών κομματιών στις εταιρικές ή συνεταιρικές ελεγχόμενες παραγωγές που εξαγοράζουν δικαιώματα, παρά μόνο η ερασιτεχνική παραγωγή, που ανταγωνίζεται οικονομικά την πολιτιστική βιομηχανία, η οποία διώκεται ποινικά.56

			1.2.5. Xειραφετημένο κοινό (ακροατήριο): Απόσταση, διαχωρισμός, αυτονομία, κοινότητα

			O Jacques Rancière,57 στο δοκίμιό του The Emancipated Spectator (2004), επικεντρώνεται στο θεατή ως πολιτικό υποκείμενο, προσπαθώντας να καθορίσει τα όρια και τις αποστάσεις του από το θεατρικό έργο μέσα από το παράδοξο, όπως αναφέρει, του θεατή, στην τέχνη του θεάτρου και γενικότερα στα είδη του θεάματος που οργανώνονται γύρω από τα ενεργά σώματα των δρώντων (λ.χ. στο χορό, τη μουσική και την περφόρμανς), όταν τοποθετούνται απέναντι από μια ομάδα θεατών (του κοινού) που φαίνονται να είναι παθητικοί. Υποστηρίζει ότι το θέαμα γενικότερα διαχωρίζει τον κόσμο της τέχνης (περιορίζοντας το ρόλο της σε θεαματικό) από τον κόσμο της πραγματικής πολιτικής (που συμπίπτει, εκ των πραγμάτων, με την κυριολεκτική ζωή). Το παράδοξο του θεατή, για τον Rancière, εντοπίζεται στο γεγονός ότι δεν μπορεί να υπάρξει θέατρο χωρίς θεατές, ενώ όμως, παράλληλα, το θέαμα θεωρείται γενικότερα κάτι το κακό (παθητικό)58  στο πλαίσιο της κριτικής στη θεαματική κοινωνία,59 από τον Guy Debord στο έργο του Κοινωνία του θεάματος.60 Όπου, μεταξύ άλλων, εστίασε την κριτική του τόσο στους διαχωρισμούς που επιβλήθηκαν, μετατρέποντας σε θέαμα όλα τα πεδία της ζωής, όσο και στη διολίσθηση της κοινωνίας προς την κατάσταση της ουσιοκρατικής κοινότητας. Στη θεωρητική σκέψη του Debord,61 το θέαμα ορίζεται ως το αντίθετο του διαλόγου, ο οποίος μπορεί να οδηγήσει στην αλήθεια. Επιφέροντας, το θέαμα, τη διακοπή, τη διατάραξη και τη διάρρηξη των ανθρώπινων κοινωνικών σχέσεων, οδηγεί σε σώματα δίχως όργανα ή ανθρώπους χωρίς ιδιότητες.62

			Σύμφωνα με τον Rancière (2007), όμως, η σύμβαση του θεατή είναι γενεσιουργός στην ιδέα του θεάτρου, που βασίζεται στη δύναμη της δράσης και όχι στην παθητικότητα. Υπό αυτή την έννοια, δεν θα πρέπει να υπάρχουν παθητικοί θεατές στο θέατρο, αλλά υποκείμενα σε δραστηριότητα (σε διέγερση), τα οποία μαθαίνουν πράγματα και γίνονται ενεργοί συμμέτοχοι στις συλλογικές δημόσιες παραστάσεις. Ωστόσο, ο θεατής θεωρείται ότι κάνει κάτι κακό παραμένοντας διαχωρισμένος, απλώς κοιτώντας, και ειδικότερα διαχωρισμένος από τη γνώση, αγνοώντας τις συνθήκες της παραγωγής (W.Benjamin) ή την πραγματικότητα που κρύβεται πίσω από όσα βλέπει. Επί της ουσίας, παραμένει αποκλεισμένος με φυσικό τρόπο από τη δράση, ακίνητος στο κάθισμά του, πρακτικά ακινητοποιημένος, αλλά όμως πάραυτα ενεργητικός, αφού η πραγματική του κατάσταση αντιστοιχεί στην εγρήγορση και τη δυνητικότητα κίνησης. Όπως διαπιστώνει ρητορικά ο Rancière, ο παθητικός θεατής στο θέατρο μετατρέπεται σε ένα είδος επιστήμονα, ο οποίος αποκτά ενεργητικό ρόλο, αναζητώντας να διερευνήσει και να παρατηρήσει τα φαινόμενα που κρύβονται πίσω από όσα βλέπει, εγκαταλείποντας όμως την απόσταση του «αντικειμενικού» αμέτοχου ουδέτερου (αποσωματοποιημένου) επιστημονικού βλέμματος (το οποίο αποφεύγει έτσι να εμπλακεί στο αντικείμενο της παρατήρησης). 

			Το θέατρο από την πλευρά του κοινού, σύμφωνα με τους συλλογισμούς του Ranciere, είναι μια συσκευή ζωντανών σωμάτων, άμεσης αντιπαράθεσης με τον εαυτό, που αντιδρούν ως μια κινητοποιημένη παλλόμενη ενοποιημένη συλλογικότητα (συλλογικό κοινό) και όχι ως μεμονωμένα μέλη ή περιφερειακοί επισκέπτες. Με την ονομασία κοινό, οι θεατές (το ακροατήριο) του θεάτρου, νοηματοδοτούν τον κοινό τους χώρο, αλλά και τα κοινά ζητήματα, με τα οποία έρχονται από κοινού αντιμέτωποι ως εφήμερη κοινότητα σε αυτόν το χώρο. Η ζωντανή αυτή, συντονισμένη κοινότητα του θεάτρου63 λειτουργεί ως ένα κοινό ελεύθερο σώμα, το οποίο μεταμορφώνει τις αισθητηριακές μορφές της πραγματικής άμεσης εμπειρίας, που πηγάζει από την απόσταση (χώρου-χρόνου) της (ανα)παράστασης (σύμφωνα με τους δικούς της κανόνες και τις δικές της συμβάσεις). Η μιμητική και αφηγηματική διάσταση του θεάτρου, όπως αναφέρει ο Rancière, το απομακρύνει από την πραγματική ζωή, προτάσσοντας το φίλτρο της οπτικής-θεαματικής όψης της παράστασης (νατουραλιστικής ή όχι). Αντίθετα, η αμεσότητα της πράξης και της συνάντησης στο συμβάν εισάγει πρωτοποριακές στιγμιαίες εκδηλώσεις κοινωνικοπολιτικών εκδραματίσεων (όπως είναι οι ντανταϊστικές τελετές και παραστάσεις64), μακριά από την ιδέα του δραματικού θεάτρου.

			Η κριτική του Bürger στις μοντέρνες παραστάσεις αφορά τα υποκείμενα παραγωγής και τα υποκείμενα πρόσληψης, θεωρώντας ότι αυτά παραμένουν σαφώς διαχωρισμένα, όσο ενεργό κι αν γίνεται ίσως το κοινό στις πρωτοποριακές εκδηλώσεις, λόγω των δράσεων, οι οποίες  απέβλεπαν, στο σοκ του κοινού ως αντίδραση.65 Ο Bürger όπως και ο Rancière, για διαφορετικούς λόγους, σημειώνει την απόσταση της τέχνης από τη βιοτική πρακτική (δηλαδή την αυτονομία του έργου τέχνης από τη ζωή)66 και την οργανωμένη αποστασιοποιημένη πρακτική της αστικής καθημερινότητας από το πολιτικό, στην πρωτοπορία και στον μοντέρνο αισθητισμό.67 Για τον Rancière, ο διαχωρισμός είναι το άλφα και το ωμέγα του θεάτρου,68 θεωρώντας ότι θα πρέπει να αναλαμβάνει να κάνει τους θεατές παθητικούς σε ατομικό επίπεδο, για να μπορέσει να τους εντάξει στη συνέχεια στην αυτενέργεια και την αυτοσυνείδηση της ευρύτερής τους κοινότητας.69 Ωστόσο, ο ίδιος προτείνει ένα θέατρο που διδάσκει στους θεατές, μέσα από τις παραστάσεις του, ότι μπορούν να σταματήσουν να είναι απλοί θεατές και να γίνουν εκτελεστές της συλλογικής δραστηριότητας. Όπως αναφέρει, ακολουθώντας το παράδειγμα του Bertolt Brecht, το θεατρικό μέσο τούς κάνει κριτικούς, έτσι ώστε να ανησυχούν για την κοινωνική και πολιτική κατάσταση στην οποία βρίσκονται, ωθώντας τους στη δράση. 

			Παράλληλα, ακολουθώντας το σχήμα του Antonin Artaud, το θέατρο επιδιώκει να εγκαταλείψουν τη σύμβαση του παραδοσιακού θεατή, ο οποίος στέκεται αμέτοχος (αμήχανα) μπροστά στα δρώμενα που εκδηλώνονται με απλά μέσα μπροστά του, από τη χρήση όλων των δυνατών μέσων που εντείνουν τους παράγοντες του άγχους και του στρες, προκειμένου, περικυκλωμένοι από ηθοποιούς, να εμπλακούν στον συλλογικό κύκλο της δράσης. Και στις δύο περιπτώσεις, το θέατρο, σύμφωνα με τον Rancière, θα πρέπει να εκλαμβάνεται ως κατασταλτικός δημοκρατικός μηχανισμός ή ως διαδικασία μεσολάβησης για την αυτοκαταστολή των θεατών στην αίθουσα (όπως ιστορικά συνήθως συμβαίνει με τα αστικά μαζικά θεάματα), παρόμοια με εκείνη, η οποία συντελείται στα παιδαγωγικά μοντέλα χειραφέτησης,70 υπό τους σαφείς διαχωρισμένους ρόλους του χειραφετημένου μαθητή και του αδαή δάσκαλου.71

			Η Anna Dezeuze72 προσεγγίζει ζητήματα αυτονομίας τέχνης σχετικά με την απόσταση που διατηρεί η τέχνη από την πραγματική ζωή, καθώς και σε σχέση με τους όρους «καθημερινό», «κοινότοπο», «συνηθισμένο», «τετριμμένο» (μπανάλ) και «σχεσιακή αισθητική». Η καθημερινή ζωή, κατά την άποψή της, αποτελεί αναμφισβήτητα μια ενδιαφέρουσα πρακτική προς διερεύνηση και όχι μια βαρετή ρουτίνα, που περιμένει να μετασχηματιστεί από την τέχνη. Η ίδια, δίνοντας έμφαση στην ιδιαιτερότητα και την πολυπλοκότητα (συνθετότητα) των πρακτικών που προκύπτουν από τη θεωρητική προσέγγιση του De Certeau (2010, 1988), θεωρεί ότι το καθημερινό και η καθημερινή ζωή (η πολιτική διάσταση της πραγματικής ζωής) μπορούν να συνδέονται με ιδιαίτερους προσδιορισμούς εξειδικευμένων πρακτικών τέχνης στο κυριολεκτικό πεδίο της καθημερινότητας, όμως πέρα από οικουμενικές ή γενικευμένες αισθητικές προσεγγίσεις, όπως του Arthur Danto (2004) ή του Nicolas Bourriaud (1998), αντίστοιχα, σε σχέση με το κοινότοπο και τον σχεσιακό χώρο (της αισθητικής της συσχέτισης). Επιπλέον, η Dezeuze επισημαίνει τη διαφορά ανάμεσα σε αυτόν που δρα στο διάκενο μεταξύ τέχνης και ζωής (όπως συνέβαινε στο Fluxus) παράγοντας τέχνη (εισάγοντας τη ζωή στην τέχνη) και σε αυτόν που κρατά ρευστή τη διαχωριστική γραμμή, αναμειγνύοντας τα υπάρχοντα όρια, όπως έκανε ο Allan Kaprow (1966, σ. 188), ο οποίος θεωρούσε πως η γραμμή μεταξύ τέχνης και πραγματικής ζωής θα πρέπει να κρατηθεί ρευστή, και ίσως ασαφής, όσο είναι δυνατόν (εισάγοντας την τέχνη στη ζωή). 

			Το Fluxus μετατόπιζε την έμφαση που έδινε παραδοσιακά η τέχνη από το αντικείμενο προς την εκτέλεση πράξεων και τη χρήση ή την απήχησή τους (ως τρόπο) στην τέχνη, όπως στην κατοίκηση, το φαγητό, τον ύπνο, μέσα στο πλαίσιο των καλλιτεχνικών έργων, εγκαθιστώντας ριζικά διαφορετικές, νεότερες σχέσεις, σε απόσταση από το κοινότοπο της πραγματικής ζωής. Με τη σημαντική συμβολή του, ο De Certeau, όπως σχολιάζει η Dezeuze, δεν επιδιώκει να διαφωτίσει τόσο σχετικά με τη συνθετότητα των πρακτικών της καθημερινής ζωής,73 όσο ως προς την ανάκλαση μέσω της έρευνάς του, των μεθόδων που απαιτούνται, προκειμένου να μελετηθούν οι συγκεκριμένες πρακτικές, ώστε αυτές οι τελευταίες να δημιουργήσουν ορισμένες γενικές ποιητικές της καθημερινής ζωής, χωρίς όμως να χαθεί η οπτική της μοναδικότητας (της αυθεντικότητας ή της ταυτότητας) του πραγματικού. Αντίστοιχα, όπως αναφέρει, οι ενορχηστρώσεις των γεγονότων του Fluxus κυμαίνονταν μεταξύ μιας υπερβολικής γενικότητας οδηγιών και μιας αναπόφευκτης ιδιαιτερότητας της κάθε προσωπικής εκτέλεσης (ή στιγμής), μέσα στους ιδιαίτερους όρους της, που βασίζονταν στη συνεργασία και στη συμμετοχή, με μια διάθεση λαογραφικής ανταλλαγής.

			Η Dezeuze προσπαθεί να θέσει το εξής ερώτημα όσον αφορά τα παραπάνω ζητήματα, όπως: «Ποια μπορεί να είναι η διαφορά μεταξύ των οδηγιών στην τέχνη και της καθημερινής πράξης;».74 Αντίστοιχο ερώτημα απηύθυνε ο Danto75 για το κίνημα Fluxus, υποστηρίζοντας ότι δεν πρέπει απλά μόνο να ορίσουμε ποια είναι τα έργα τέχνης (στην καθημερινότητα), αλλά να τοποθετηθούμε πάνω στον τρόπο με τον οποίο βλέπουμε το οτιδήποτε, αν το διακρίνουμε ως τέχνη (;) Το ζήτημα της απόστασης που θέτει η τέχνη έρχεται να δώσει απάντηση σε αυτά τα ερωτήματα, εστιάζοντας στη διαφορά ή το διαχωρισμό των καταστάσεων (όπως συμβαίνει με τον Rancière), κατατέμνοντας ακόμα και το χρόνο, ορίζοντας το πριν από μια καλλιτεχνική διαδικασία που πρόκειται να συντελεστεί ή διακόπτοντας τη συνέχεια της ζωής. Για τον Danto, αυτή η απόσταση από την τέχνη αποτελεί το κλειδί, ώστε το καθημερινό να μπορεί να γίνει πρόσφορο για αισθητική επεξεργασία και εμπειρία, διεκδικώντας το έργο τέχνης, στο επίπεδο της αυτονομίας από τη ζωή, να πετύχει κοινούς τόπους στο αυτόνομο χωρικό και χρονικό πλαίσιο που θέτει το ίδιο. 

			Ο Roy Ascott επικαλείται τη συνδρομή των Humberto Maturana και FranciscoVarela (πέρα από το σύστημα-τέχνη),76 οι οποίοι διαπιστώνουν ότι η επικοινωνία στην καθημερινή ζωή δεν εξαρτάται από την πληροφορία που διανέμεται και το δίαυλο της επικοινωνίας, αλλά από το αποτέλεσμα και την εφαρμογή της κάθε δράσης, ως συνέπεια αυτής της πληροφορίας σε εκείνον που τη δέχεται.77 Αυτό σημαίνει ότι, το νόημα ανάμεσα στους ανθρώπους υλοποιείται έξω από την επιδιωκόμενη αλληλεπίδραση (και σε πραγματικό χρόνο), παρότι εγκαθίσταται θεσμικά στο σύστημα της επικοινωνίας με διαφορετικούς τρόπους (ή διαφορετικά μέσα). Συνεπώς, αν υπάρχει κάποιος πνευματικός δημιουργός του νοήματος, τότε αυτός θα πρέπει να είναι το σύστημα της διάδρασης στο σύνολό του, με όλες του τις λεπτομέρειες, τα παρεπόμενα ή τα συμφραζόμενα. Επίσης, στη διεσπαρμένη πνευματική δημιουργία, όλη αυτή η ανάμειξη θα πρέπει να επικαλύπτεται από τη διαπραγμάτευση του νοήματος στο δοσμένο περιβάλλον. Σύμφωνα με τον Ascott, το συγκεκριμένο περιβάλλον θα περιλαμβάνει τεχνητή μνήμη, με αποτέλεσμα να μεγαλώνει αποφασιστικά το δυναμικό, όταν αυτά τα συστήματα θα ενεργοποιούνται γενικευμένα. Στο εικαστικό συμφραζόμενο, αντίστοιχα, οι πρακτικές τέχνης επιφέρουν πλούσιες διαστρωματώσεις νοηματικών πεδίων σε επιμέρους τμήματα ενός συστήματος, στο οποίο η ρευστότητα του νοήματος γεννιέται σε εξάρτηση με τις ποικιλίες των διαδράσεων, όπου αναδύεται μαζί τους και επεκτείνεται στα φάσματα της ζωής. Για τον Ascott, η τέχνη (αγωγός επικοινωνίας που κινητοποιεί πράξεις), αφορά μια συνολική διαδικασία, η οποία βρίσκεται σε συνέχεια με τη ζωή, και υπό αυτή την έννοια, μπορεί να θεωρηθεί ένα συνδυασμένο σύστημα και όχι ένας επιμέρους φορέας ή όχημα απόδοσης ή μετάδοσης «νοήματος».

			1.3. Διυποκειμενικότητα (γλώσσα, διασωματικότητα, κοινός χώρος)

			Ο Thomas J. Csordas78 εστιάζεται στη σύσταση του διυποκειμενικού (διασωματικού) τόπου εμπεριέχουσας νοημάτων διάδρασης, επιδιώκοντας να προσεγγίσει την ουσία ή τη φύση της. Ακολουθεί τα ίχνη διάδρασης σε μια διαδρομή από τον διυποκειμενικό χώρο προς τον εαυτό, με τη συμπαρουσία των άλλων Εγώ (alter egos) σε Εμένα, και πάλι εξωτερικεύοντας, προς τη διασωματική σχέση. Σύμφωνα με την Gail Weiss,79 για να περιγράψουμε τη σωματικότητα ως διασωματική υλική ύπαρξη, πρέπει να δώσουμε έμφαση στο γεγονός ότι η σωματοποιημένη εμπειρία δεν είναι ιδιωτική υπόθεση, αλλά μεσολαβείται πάντα από τις συνεχόμενες αλληλεπιδράσεις με άλλα ανθρώπινα και μη ανθρώπινα σώματα (Csordas, 2008), καθώς και με διαγλωσσικά μη προφορικά συμβάντα. Σε αυτές τις αλληλεπιδράσεις κατά την άποψη του Emmanuel Lévinas, η διυποκειμενική σχέση μεταξύ του Άλλου και Εμένα δεν είναι αμοιβαία, αλλά ασύμμετρη, χωρίς ανταπαίτηση αμοιβαιότητας (Lévinas, 1989). Ο Csordas εξετάζει δύο περιπτώσεις διάδρασης, όταν ο διασωματικός σύνδεσμος μεταξύ των συμμετεχόντων βρίσκεται στα χέρια και όταν βρίσκεται στα χείλη. 

			Σε αυτές τις περιπτώσεις παρεμβάλλονται διαφορετικά στοιχεία σωματικότητας, τα οποία περιλαμβάνουν χειρισμούς γλώσσας, χειρονομίες αγγιγμάτων, εθιμοτυπικά (πρωτόκολλα), κοινωνικές ρουτίνες, διαφορετικότητα στους χειρισμούς, αυθορμητισμό-αμεσότητα,  σωματική αυτοεικόνα, συντονισμό,  μίμηση κ.ά. Αναφέρει πως ο Edward Sapir80 πιστεύει ότι οι διαδράσεις των υποκειμένων ανήκουν στον πραγματικό (αντικειμενικό) τόπο του πολιτισμού, ενώ η υποκειμενική πλευρά της συνάντησης ανήκει στον κόσμο των νοημάτων (της πνευματικότητας), όπου καθένα από τα υποκείμενα μπορούν να είναι ασυνείδητα αφηρημένα ως προς τον εαυτό τους, σχετικά με την επίγνωση συμμετοχής τους σε αυτές τις διαδράσεις. Η προβληματοποίηση της σχέσης υποκειμενικότητα και αντικειμενικότητα, εντοπίζεται στην αναγνώριση στον πολιτισμό του «υποκειμενικού» νοήματος και της «αντικειμενικής» διάδρασης ως διπλού διχασμένου τόπου. Αν το νόημα καταλαμβάνει την περιοχή της «υποκειμενικής πλευράς», τότε η διάδραση θα πρέπει να ανήκει στην «αντικειμενική πλευρά». Το ανοικτό χάσμα στις δύο αυτές διαστάσεις του πολιτισμού (μεταξύ αντικειμενικής και υποκειμενικής όψης) προκύπτει αν σκεφτούμε το νόημα ως υποκειμενική αφαίρεση, η οποία αποδίδεται εντελώς διανοητικά, και αν αντιληφθούμε τη διάδραση ως αντικειμενική κατάσταση, θεωρώντας την έτσι, απλή συμπεριφορά (χωρίς νοηματοδότηση). 

			Εδώ θεωρεί ο Csordas πως επεμβαίνει η αρχή της αναλογίας (ενέργεια/διάδραση) και η αρχή διατήρησης της ενέργειας.81 Πιστεύει πως δεν είμαστε ούτε απομονωμένα υποκείμενα, τα οποία θα πρέπει να γεφυρώσουμε το χάσμα της ατομικότητάς μας, ούτε αποκλειστικά συμμέτοχοι στην αντικειμενική πραγματικότητα.82 Κατά την άποψή του, παρεμβαίνει το πρόβλημα του μη προφορικού (μη λεκτού) όπου η χρήση του όρου «επικοινωνία» εστιάζει την προσοχή μας στον κώδικα, ενώ η χρήση της ονομασίας «γλώσσα» εστιάζει την προσοχή μας στη γραμματική ή στο σύστημα. Αυτή η αναλογία, θεωρεί ότι μεταφέρεται ανεπιτυχώς όμως στον όρο σωματική γλώσσα, για να χαρακτηρίσει το μη προφορικό, δηλαδή το Άλλο της γλώσσας, που δεν είναι γλώσσα, αλλά είναι επακριβώς η μη γλώσσα (Csordas, 2008). Ο Csordas θεωρεί ότι η γλώσσα είναι άδεια και παραμένει χωρίς νόημα εάν δεν συνεργάζεται με το μη λεκτό της γλώσσας (δηλαδή τη σωματική μη γλώσσα), που παίρνει μέρος στο «αντικειμενικό» συμβάν της αντίδρασης ή της διάδρασης, ως διασωματικό στοιχείο επικοινωνίας,83 χωρίς να εξαιρείται η ασυναίσθητη επιτελεστική επανάληψη, η οποία είναι επίσης θεμελιώδης για τη διυποκειμενικότητα.

			Σχετικά με τη φύση του γλωσσικού σημείου,84 ο Emile Benveniste (1996) συνδέει το ηχητικό αντικείμενο, το οποίο εκφέρεται λογοθετικά, με το περιεχόμενό του, θεωρώντας ότι ο δεσμός της έννοιας με τον ήχο που την εκφέρει στην επιλογή, καλώντας το τάδε ακουστικό τεμάχιο για την τάδε ιδέα, δεν είναι διόλου αυθαίρετη∙ αυτό το ακουστικό τεμάχιο δεν θα υπήρχε χωρίς την αντίστοιχη ιδέα, και το αντίστροφο. Αντίθετα, ο Ferdinand de Saussure υποστήριζε ότι η σχέση ακουστικού τεμαχίου και ιδέας είναι τελείως αυθαίρετη, επικαλούμενος παραδείγματα όπως την παρουσία ενός πραγματικού αντικειμένου, για το οποίο μπορούν να αναφέρονται εντελώς ανεξάρτητα σημεία χωρίς να δικαιολογούν τη λεκτική καταγωγή τους (λ.χ. στη λέξη γάτα). Σύμφωνα με τον Benveniste, όμως, δεν υπάρχουν προαποκατεστημένες ιδέες και τίποτα δεν διακρίνεται πριν από την εμφάνιση της γλώσσας. Αυτό σημαίνει ότι η εννοιολογική κατασκευή της σημασίας, αλλά και της ίδιας της νόησης, δομείται στο γλωσσικό στοιχείο που αποδίδει νόημα στα συμφραζόμενα. Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι, το πνεύμα (η νόηση) κατανοεί ως ηχητική μορφή μόνο εκείνη η οποία χρησιμεύει ως υποστήριγμα μιας παράστασης (στη μνήμη) που μπορεί να βρει την ταυτότητά της σε αυτή∙ ειδάλλως, την αποδιώχνει, ως άγνωστη ή ξένη.85 

			Ανάμεσα στη ρήση «η πραγματικότητα δημιουργείται από τη γλώσσα», δηλαδή τα πάντα είναι κείμενο, και στη ρήση «η πραγματικότητα διαμεσολαβείται από τη γλώσσα», βρίσκεται η γλώσσα, η οποία γεφυρώνει το κενό μεταξύ της αντικειμενικής συμπεριφοράς ή του συστήματος και του υποκειμενικού νοήματος. Ο Csordas θεωρεί ότι, προκειμένου να περιγράψουμε τη διυποκειμενικότητα στη μορφή της διασωματικότητας, της υλικότητας της ύπαρξης, που αναγνωρίζεται ως μοντέλο της συλλογικής παρουσίας στον κόσμο, στην ευρύτερη κοινωνική σκηνή, θα πρέπει να αντιληφθούμε τη σχέση των θεωρητικών αυτών ουσιών αφαιρετικά. Η διυποκειμενικότητα αποκτά πρωτεύουσα σημασία καθώς δεν αφορά τη μικροδιάδραση απομονωμένων υποκειμένων μόνο αλλά μια ευρύτερη κοινότητα από Εγώ (Edmund Husserl), και είναι επίσης ουσιώδης για την πράξη της συνομιλίας (διαλόγου) την οποία περιγράφει ο Mikhail Bakhtin μέσα από τη γλώσσα,86 και στη συνέχεια συμπεριλαμβάνεται στην διαλογική αισθητική του Grant Kester (Kester, 2004).87 Η πράξη επικοινωνιακής διάδρασης στον διάλογο για τον Bakhtin, επιτελείται μέσα από την αντήχηση εκφραστικών αλλότριων προγλωσσικών ετερογλωσσικών φωνημάτων, πολυφωνικής διάδρασης με τον εσώτερο εαυτό, όπως και τους άλλους, παράγοντας νέες μορφές υποκειμενικότητας στη διαδικασία μορφοποίησης εαυτού.

			1.4. Συλλογικές διαλογικές πρακτικές τέχνης: Συσχέτιση

			Στο διευρυμένο περιβάλλον συλλογικών δημόσιων πρακτικών τέχνης αποδίδεται έμφαση στην ανάκτηση κοινωνικών δεσμών από κοινωνικά εμπλεκόμενες διαλογικές πρακτικές τέχνης που προσανατολίζονται στην κοινότητα, με ακολουθούμενες τακτικές συσχέτισης, συμμετοχικότητας, συνεργατικότητας κ.ά., στο πλαίσιο προβολής τους στη δημόσια σφαίρα, και κατασκευής νέων δημόσιων σφαιρών κοινοποίησης δημόσιων ερωτημάτων.

			1.4.1. Ταυτότητα συσχέτισης-Ρίζα

			Σύμφωνα με τον Martin Buber (1937), ο πρωταρχικός κόσμος της σχέσης του Εγώ-Εσύ (I-Thou), ανέρχεται μέσα από τρεις σχεσιολογικές σφαίρες στη ζωή: τη σχέση με τη φύση στη μορφή ομιλίας, τη σχέση με τους ανθρώπους, ως μια ανοικτή σχέση ομιλίας προς το Εσύ, και τη σχέση με τις νοητές μορφές, η οποία γεννά ομιλία. Ο Édouard Glissant88 στο πλαίσιο της έννοιας της συσχέτισης, ασκεί μεταποικιακή κριτική,89 προτείνοντας τον επαναπροσδιορισμό της έννοιας της Ταυτότητας στο επίπεδο της συγκρότησης Σχέσης. Η κριτική του εμπλέκει τις αντιθετικές έννοιες της ρίζας90 και του ριζώματος. Κατά την άποψή του, η έννοια της Σχέσης, που προέρχεται από διαμοιρασμένη γνώση, αποτελεί θετική έννοια και μπορεί να καταλάβει τη θέση της φθαρμένης και ολοκληρωτικής έννοιας της Ταυτότητας. Η Σχέση, όπως αναφέρει, είναι εξαρτημένη και πολυγλωσσική ενώ παράλληλα έχει ανάγκη από απόσταση. Σήμερα, επαναπροσδιορίζεται από τη μυθοποιητική σκέψη της περιπλανώμενης (νομαδικής) ζωής και του ριζώματος (αντίθετα με τη ρίζα), ως πολλαπλή σχέση με το Άλλο. 

			Στη ριζωματική σκέψη ενυπάρχουν ο νομαδισμός, η περιπλάνηση και η εξορία (όπως εμφανίζονται, επίσης, στα επικά έργα του Ομήρου Ιλιάδα και Οδύσσεια), μαζί με την επιθυμία που νιώθει κάποιος να πάει ενάντια στις ρίζες, επιθυμία η οποία εντείνεται από την πρόκληση της περιπλάνησης και του ταξιδιού. Αυτές οι ιδέες, παράλληλα με τον σκεπτικισμό ή την αναρχία, αποτελούν τις αρχές πίσω από εκείνο που ονομάζει ο Glissant Ποιητική της Σχέσης. Στην Ποιητική της Σχέσης, η κάθε ταυτότητα επεκτείνεται μέσα από μια (ασταθή) σχέση με το Άλλο. Ο πλανόδιος (ο οποίος δεν είναι ούτε ταξιδιώτης ή εξερευνητής, ούτε κατακτητής ή τουρίστας), στη βάση της κατασκευής του αφηγήματος ταξιδιωτικής ταυτότητας, αντιπαλεύει στο να γνωρίσει την ολικότητα του κόσμου, συνειδητοποιώντας ότι αυτή η επιθυμία του δεν θα εκπληρωθεί ποτέ. Για αυτό το λόγο κιόλας, δικαιολογείται είτε επιτελείται η ομορφιά του κόσμου, στο ανέφικτο αυτής της επιθυμίας. 

			Ο Glissant περιγράφει δύο μορφές νομαδισμού που δεν έχουν ιστορικά ρίζες, τον «κυκλικό» νομαδισμό91 και τον νομαδισμό «τύπου βέλους». Ο πρώτος τύπος νομαδισμού, ο οποίος σήμερα εκλείπει, ταυτίζεται με τη ριζωματική σκέψη και την απεδαφικοποίηση, αλλά και με τις αποστάσεις που διατηρούν αυτές οι έννοιες από την Ταυτότητα. Ο «κυκλικός» νομαδισμός είναι μια διαλεκτική μορφή εγκατάστασης, που δεν έχει θεμελιωμένες ρίζες, ενώ η λειτουργία του, όπως αναφέρει ο Glissant, στοχεύει στη διασφάλιση της επιβίωσης της ομάδας, η οποία μετακινείται γύρω από πόρους, δημιουργώντας περιστροφικότητα ή κυκλικότητα σε κίνηση. Σύμφωνα με την πρακτική αυτού του νομαδισμού, οι πληθυσμοί ταξιδεύουν περιπλανώμενοι, καθοδηγούμενοι στη μετακίνησή τους από τις ειδικότερες ανάγκες τους για επιβίωση. Στην πρακτική αυτή, η τόλμη και η επιθετικότητα δεν παίζουν κανένα ρόλο. Ο νομαδισμός «τύπου βέλους» αντιθέτως, είναι μια καταστροφική επιθυμία για νομαδική εγκατάσταση, χωρίς να έχει επίσης προϋπάρχουσες θεμελιωμένες ρίζες. Είναι ένας νομαδισμός που εισβάλλει, μια απόλυτη εμπρόσθια προβολή, που κατακτά περιοχές και οδηγείται από την καταστροφή των κατεχόμενων, και την κατοχή τους. 

			Σύμφωνα με τον Glissant η Ταυτότητα κατορθώνεται όταν οι κοινότητες επιχειρούν να θεμελιώσουν το δικαίωμα για την κατοχή μιας περιοχής σε μύθους, οι οποίοι έρχονται από τον παρελθόν και έχουν σχέση με την αποκάλυψη του κόσμου. Η σχέση τους με τη γη, σε αυτή την περίπτωση, είναι εδαφική, κυριαρχική και μεθοδεύεται αρκετά βεβιασμένα (λεηλατώντας), ενώ αυτή η σχέση συνδέεται επιμελώς με την ταυτότητα, αξιώνοντας από τη συνείδηση μιας ολόκληρης γενεαλογίας να εγγραφεί η ταυτότητά της στην περιοχή. Ο Glissant θεωρεί ότι το ζήτημα της Ταυτότητας92 ξεκινά από την πρόσληψη του ίδιου του εαυτού, κατά την οποία, στη διαδικασία της αυτοαντίληψης, παρεμβαίνει διαρκώς μια μη προσδιορισμένη ερωτηματική δυαδικότητα (είμαι ξένος ή πολίτης;), που έχει επίπτωση τόσο στην ιδέα για τον εαυτό, όσο και στην ιδέα για τον Άλλο (είναι επισκέπτης ή ντόπιος, κατακτητής ή κατακτημένος;). 

			Ουσιαστικά, κανείς δεν μπορεί να αποδράσει από αυτήν τη δυαδικότητα, μέχρις ότου να αναγνωρίσει τις διαφορές, όχι ως ιδιότητες καταδυναστευτικές και επιζήμιες, ούτε όμως στο πλαίσιο ραφιναρισμένων γενικευτικών ιεραρχιών (η γενίκευση είναι ολοκληρωτισμός) για το καθολικό και το οικουμενικό,93 αλλά κατανοώντας τον Άλλο και τον εαυτό ως πολλαπλότητα (πολλαπλή ταυτότητα), με την Ταυτότητα να προσδιορίζεται ως ικανότητα για ποικιλία. Από την άλλη, η έννοια της Ταυτότητας της Ρίζας94 προβάλλει το μακρινό παρελθόν, το μύθο και το έπος της δημιουργίας∙ κρύβει τη βία του δεσμού στην κοινότητα, και μετατρέπει τη γη σε εδαφικές επικράτειες. Επίσης, προβάλλεται επεκτατικά και κυριαρχικά προς άλλες εδαφικότητες, τις οποίες ζητά να καταλάβει. Αντίθετα, η Σχεσιακή Ταυτότητα95 αρκείται στο χαοτικό δίκτυο σχέσεων σε κίνηση από τον τρόπο  απεδαφικοποιημένης ριζωματικής περιπλάνησης.96 

			1.4.2. Σχεσιολογικές πρακτικές τέχνης 

			Ο Nicolas Bourriaud,97 εισάγοντας τη σχεσιακή αισθητική θεωρία,98 απέβλεπε στην αποτίμηση πρακτικών τέχνης στη βάση διανθρώπινων σχέσεων, τις οποίες αυτές σχέσεις, αναφέρει, αντιπροσωπεύουν, παράγουν ή υποκινούν. Η κυρίαρχη μορφή των έργων συσχέτισης βασίζονταν σε υβριδικές καλλιτεχνικές εγκαταστάσεις, οι οποίες συνέδεαν την αρχιτεκτονική, την τέχνη, τη μουσική και το θέατρο, επιτρέποντας στα καθημερινά τελετουργικά να συμβούν σε επιτελέσεις τέχνης, με στόχο την ανάδυση επικοινωνιακών δομών κοινωνικότητας στο συγκείμενο τέχνης. Το μοντέλο της τέχνης των συσχετίσεων, κατά την άποψη του Bourriaud, προσεγγίζονταν στη βάση του ανοικτού έργου, τονίζοντας τη ρευστή ταυτότητα των πρακτικών τέχνης στις δεκαετίες του 1980 και του 1990, που κινούνταν ανάμεσα στις κλασικές μορφές τέχνης της μοντέρνας περιόδου, όπως είναι η γλυπτική των κατασκευών, η εικαστική εγκατάσταση και η περφόρμανς. 

			Οι καλλιτέχνες στην τέχνη της συσχέτισης διεκδικούσαν τη συμμετοχή του κοινού, περισσότερο ως δείγμα εκφρασμένης (εφήμερης) κοινωνικότητας στο εκθεσιακό πλαίσιο, παρά ως δημόσια κοινωνική ή πολιτική διεκδίκηση, η οποία θα μπορούσε να αποκτήσει όμως διάρκεια και περιεχόμενο στη δημόσια σφαίρα, παράγοντας δημόσιες σφαίρες από τακτικές μέσων (ακτιβισμός κ.ά.), καλλιεργώντας ευρύτερα πεδία κοινωνικού διαλόγου, ή προτείνοντας αλλαγή παραδείγματος σε σχέση με το συμφραζόμενο τέχνης από μια μεταθεσμική κριτική βάση, εισάγοντας θεσμούς ευρύτερης κριτικής. Σύμφωνα με τον Bourriaud (1998), η γενικότερη μορφή των σχεσιακών μικροτοπιών, όπως τις ονομάζει, ανάγεται στην εποχή της μοντέρνας αμφισβήτησης του 1960, και η συμμετοχή του θεατή στα έργα σχεσιακής αισθητικής γίνεται κατανοητή μέσα από την πολιτισμική αυτή κληρονομιά της τέχνης των συμβάντων και των γεγονότων του Fluxus και των σωματικών επιτελέσεων της περφόρμανς (events, happenings, performance). 

			Ο Bourriaud θεωρούσε πως, αν μια δουλειά στην τέχνη είναι επιτυχημένη, τότε θα είναι ανοικτή στο διάλογο, τη συζήτηση και τη διαπραγμάτευση, στη σχεσιακή σφαίρα των διανθρώπινων σχέσεων, εμπλέκοντας μεθόδους κοινωνικών ανταλλαγών και διάδραση με το θεατή. Αυτά, στο πλαίσιο της αισθητικής εμπειρίας που προσφέρεται στις διάφορες επικοινωνιακές διαδικασίες, ως εργαλεία για τη σύνδεση των ατόμων και των ανθρώπινων ομάδων μαζί. Όπως αναφέρει, οι εικαστικοί προτείνουν ως έργα τέχνης στιγμές κοινωνικότητας ή αντικείμενα, τα οποία την παράγουν μέσα από μικρές χειρονομίες. Προτείνουν δράσεις και αποστολές (συναντήσεις με ξένους, επιτελέσεις, παρακολούθηση, βιογραφική εμπλοκή, πάρτυ, φαγητό, κ.ά.),99 οι οποίες επικοινωνούνται με τους θεατές, με την επιστράτευση διευρυμένων συνολικών ποιητικών και πολύπτυχων επεξεργασιών, συνδυασμένες με επιμελητικές μορφές και τακτικές χωρικών και χρονικών εκθεσιακών πρακτικών, και με νεότερες μεταπαραγωγές επιμέρους στοιχείων ή ετοιμοπαράδοτων πραγμάτων (αρχεία, εγκαταστάσεις, ταξινομήσεις, απογραφές /καταγραφές, μεταφορτώσεις, επαναχρήσεις /ενεργοποιήσεις, περφόρμανς, κ.ά.). 

			Η σχεσιακή τέχνη, σύμφωνα με τον Bourriaud, δεν αφορά την αναβίωση κάποιου κινήματος ή την επιστροφή κάποιου στιλ. Βασική της απαίτηση είναι η επικέντρωση στη σφαίρα των διανθρώπινων σχέσεων στη μορφή του έργου τέχνης, το οποίο παράγεται ως τόπος συνάντησης, φαινόμενο το οποίο, όπως ισχυρίζεται ο Bourriaud, δεν έχει προηγούμενο στην ιστορία της τέχνης. Για εκείνον το σχεσιακό έργο συνιστά μια μορφή διάταξης, η οποία επιδιώκει τη γέννηση σχέσεων ανάμεσα στους ανθρώπους· γεννιέται από μια κοινωνική διαδικασία που το βασικό της στοιχείο είναι η διανθρώπινη ανταλλαγή, που καλλιεργείται και μεθοδεύεται από το έργο, το οποίο θα πρέπει να θεωρηθεί αισθητικό αντικείμενο αυτό καθαυτό, με τους ανθρώπους να αποτελούν συστατικό στοιχείο του χώρου, όπως συμβαίνει στις εικαστικές εγκαταστάσεις γενικότερα. Η σχεσιακή τέχνη, όπως προτείνεται, αφορά μια σειρά πρακτικών τέχνης, οι οποίες βρίσκουν θεωρητική αφετηρία και πρακτικό στοιχείο εκκίνησης και εντοπισμού τους, το κοινωνικό περιεχόμενο. Επιδιώκουν να εκδηλώνονται και να περιγράφονται περισσότερο ως συνολικές διανθρώπινες σχέσεις, παρά ως ανεξάρτητος ιδιωτικός χώρος (Bourriaud, 1998, σ. 112,113).

			1.4.3. Αισθητική της συσχέτισης: Κριτική

			Η χωρική «κατασκευή» συσχετίσεων στη σχεσιακή αισθητική του Bourriaud αφορά διαδικασίες μεταπαραγωγής προς εφήμερους κοινωνικούς χώρους, όπου οι συμμετέχοντες αποτελούν το προνομιακό υλικό αυτών των χώρων. Στρέφονται γύρω από τον εικαστικό παραγωγό-υποκινητή, ο οποίος αναδεικνύεται σε προνομιούχο και κεντρικό πρόσωπο, όπως συμβαίνει αντίστοιχα στη μοντέρνα περφόρμανς, σε έναν ρόλο περιορισμένο όμως γύρω από τα συγκείμενα τέχνης. Ο Bourriaud τοποθετεί ιστορικά τις κοινωνικές συνευρέσεις στη σχεσιακή αισθητική του, στην ιδέα κατασκευής «καταστάσεων» από τον Guy Debord, επικρίνοντας πως η ιδέα των «καταστάσεων» επεκτείνει την ενότητα του χρόνου, του τόπου και της δράσης σε ένα θέατρο το οποίο δεν εμπλέκει κατ’ ανάγκη την ειλικρινή σχέση με το Άλλο. Όμως, η δημιουργία «καταστάσεων» από τους Καταστασιακούς απόκτησε ιδανική μορφή συλλογικών πολιτικών και κοινωνικών διεκδικήσεων, πέρα από το αισθητικής απόλαυσης αποκλειστικό πλαίσιο τέχνης. Επίσης, η παραγωγή κοινωνικών αλληλεπιδράσεων προέρχεται τα «Γεγονότα» στην τέχνη και την περφόρμανς στο κλίμα της δεκαετίας του 1960, όσο και από συμμετοχικές δημόσιες μορφές τέχνης στη συνέχεια. Αντίθετα, για τον Bourriaud (1998, σ. 85), η ιδέα των «καταστάσεων» δεν υποδηλώνει απαραίτητα συμβιωτική πρόθεση πάνω στη διεκδίκηση ουσιαστικής συνύπαρξης με τον συνάνθρωπο· και μάλιστα μπορεί, επίσης κανείς, να φαντάζεται την κατασκευή των «καταστάσεων» αυτών για ιδιωτική χρήση. 

			Η Suzana Milevska100 θεωρεί ότι η γένεση πραγματικών συνθηκών, οι οποίες μπορούν να παρέχουν άμεσες εμπειρίες από την ανάπτυξη αδιαμεσολάβητων διανθρώπινων σχέσεων, μπορούν να συμβούν μέσω της σχεσιακής αισθητικής, αρκεί όμως οι δραστηριότητες αυτές τέχνης να εγκαθίστανται στο επίπεδο κοινωνικής ρωγμής (ρήγματος). Η οπτική αυτή, σε απόσταση από την αναπαραστατική τέχνη, συντονίζεται με την ιστορική κριτική απέναντι στην κοινωνία του θεάματος (Milevska, 2007). Η κριτική της Claire Bishop101 αντιστοίχως προς τη σχεσιακή αισθητική, εντοπίζεται όπως η ίδια σημειώνει, στη σχεσιακή αισθητικοποίηση,102 θεωρώντας ότι ο Bourriaud επί της ουσίας δε δίνει έμφαση στο κοινωνικό περιεχόμενο των ανθρώπινων διαδράσεων. 

			Αντίστοιχα, η Anna Dezeuze (2006) υποστηρίζει ότι ενώ η σχεσιακή αισθητική επιζητά να καταλάβει χώρο στο διάκενο103 ή στις ρωγμές, τον οποίο, σύμφωνα με τον De Certeau, ορίζουν οι τακτικές, που εντάσσονται στις πολύτροπες και επινοητικές, αυτοσχέδιες τέχνες του πράττειν,104 τελικά όμως, φαίνεται να έχει αυτή βρει καθαρότερα μια θέση στις στρατηγικές,105 που αντιπροσωπεύουν θεσμικό επίσημο σχεδιασμό. Οι τακτικές πρακτικές, όπως αξιώνει ο De Certeau (2010), μπορούν να ανατρέπουν αποτελεσματικά την καθημερινή ζωή, στην οποία είναι εμπεδωμένες. Το περίεργο είναι πως, ενώ αυτές αποτελούν πλειονότητα, εντούτοις εμφανίζονται ως αντίσταση ή ως αδράνεια απέναντι στο θεμελιωμένο σύστημα, όπως όταν κάποιος δεν συμμορφώνεται προς τους «κυρίους» και τους το καθιστά αόρατο, ή όταν τις διασπείρει στα δίκτυα του ιδιωτικού. 

			Η Dezeuze,106 σχετικά με την κριτική που απευθύνει ο κριτικός τέχνης και φιλόσοφος Arthur Danto107 προς τη σχεσιακή αισθητική, θεωρεί, ότι τα εργαλεία της ερμηνευτικής του, περιορίζονται στο πλαίσιο της αισθητικής θεωρίας, η οποία συνυφαίνεται με τις καθιερωμένες τάσεις του κόσμου της τέχνης, που είναι σε απόσταση από την καθημερινή ζωή. Σε αυτό το πλαίσιο σημειώνει η Dezeuze ότι το έργο τέχνης είναι καθαρά αναμεμειγμένο με τον εμπορικό και θεσμικό κόσμο της τέχνης, σε μια παγκόσμια οικονομία, που απαιτεί αυξημένη ομογενοποίηση πολιτισμών. Από την άλλη πλευρά, ο Bourriaud (1998) επιζητεί να διατηρήσει αποστάσεις από την απλή οπτική, παθητική, αποστασιοποιημένη ή διαχωρισμένη συμμετοχή θεατών, την οποία καταγγέλλει ως θεατρικότητα, σημειώνοντας ότι ο εικαστικός ενθαρρύνει τον παρατηρητή να πάρει θέση εντός της διάταξης, να της δώσει ζωή, συμπληρώνοντας το έργο, λαμβάνοντας μέρος στη μορφοποίηση του νοήματος. Όμως τελικά, το συνδετικό υλικό αυτής της συνύπαρξης, όπως προβάλλεται στη σχεσιακή αισθητική, φαίνεται να παίρνει χαρακτήρα «χαλαρών» δραστηριοτήτων, ψυχαγωγίας, διασκέδασης (αναψυχής) ή εκτόνωσης. 

			Ο βαθμός συμμετοχής θεατών στις κυριολεκτικές αυτές κοινωνικές επαφές τέχνης εμφανίζεται να περιορίζεται στο επίπεδο της εξωτερικής θεαματικής αισθητικής εμπειρίας, η οποία αντλείται ατομικά, χωρίς δημιουργική εμπλοκή συμμετεχόντων για τη διαμόρφωσή της, και χωρίς δυνατότητα παρέμβασης εναλλακτικών πράξεων, οι οποίες θα μπορούσαν να μεταβάλλουν καθοδηγώντας τα δεδομένα του γεγονότος τέχνης. Παρόλα αυτά, βασική θέση του Bourriaud παραμένει, η τέχνη να μην ανήκει σε μια ανεξάρτητη από τη ζωή και προνομιούχο σφαίρα, αλλά να συγχωνεύεται με αυτή. Πάνω στην ιδέα της συνέχειας ή της διάχυσης της τέχνης με τη ζωή, ευδοκιμούν στις εγκατάστασεις συσχετισμένης τέχνης προθέσεις κοινωνικής συσχέτισης ή ανταλλαγής στην τέχνη, για την παραγωγή ιδιάζουσας εφήμερης «μικροκοινότητας», αναμένοντας στιγμιαία από τους καλλιτέχνες και τα μέλη της κοινότητας των επισκεπτών, κοινωνικές ομαδοποιήσεις ή μεμβράνες συμμετεχόντων. Ωστόσο, το εκθεσιακό κοινό στο πλαίσιο τέχνης δεν έρχεται σε επί της ουσίας εφήμερη κοινότητα, η οποία μπορεί να δικαιολογεί την ύπαρξή της στη βάση κοινών διεκδικήσεων ή να συνοδεύεται από την εύρεση και τον διαμοιρασμό κοινών τόπων. 

			Επιπροσθέτως, αν σύμφωνα με τον Bourriaud, η καλλιτεχνική δουλειά θα πρέπει να διαθέτει ποιότητα σχετικής κοινωνικής διαφάνειας και να τίθεται χωριστά από τα άλλα πράγματα στη ζωή, τα οποία παράγονται από ανθρώπινες δραστηριότητες, τότε η σφαίρα της τέχνης παρουσιάζει κάτω από αυτό το σκεπτικό, αυτονομία, ενώ από την άλλη πλευρά επιδιώκεται να, φτιάχνεται από το ίδιο υλικό με το οποίο φτιάχνονται οι κοινωνικές ανταλλαγές. Αν λάβουμε υπόψη μας ότι οι χώροι νοηματοδοτούνται και, κυρίως, επιτελούνται από τελετουργικά καθημερινών πράξεων σύμφωνα με τον De Certeau, παίζοντας μουσική, τρώγοντας, διαμένοντας, διαβάζοντας, μιλώντας, τότε γίνεται φανερό ότι οι επιτελέσεις αυτές μπορούν να αποκτήσουν ουσιαστικό περιεχόμενο και μεγαλύτερη βαρύτητα αν ως απόπειρες στην τέχνη καταλάβουν διάσταση ποιητικών πράξεων.108 

			Ο Bourriaud «σχεδιάζει» τον εικαστικό ως παραγωγό, ο οποίος σε συνεργασία με τον επιμελητή, εμπλέκονται στο σύνολο των χωρικών πρακτικών της έκθεσης, στην πραγματική ζωή, περιοριζόμενοι όμως στο κλειστό πλαίσιο του εφήμερου εκθεσιακού γεγονότος, το οποίο προορίζεται για το φιλότεχνο κοινό. Έτσι, η σχεσιολογική ή σχεσιακή αισθητική, τελικά εντοπίζεται στην αυτονομημένη από τη δημόσια σφαίρα ή τις σφαίρες της ζωής καλλιτεχνική δουλειά, κάτι που αποτελεί περισσότερο μοντέρνα αξίωση, κάτω από μια οπτική για την τέχνη, η οποία αναφέρεται σε σαφείς και διαχωρισμένους ρόλους μεταξύ δημιουργού και αποστασιοποιημένου κοινού, και θέτει ως κυρίαρχη καλλιτεχνική μορφή το αισθητικό αντικείμενο (το οποίο προορίζεται για αισθητική απόλαυση). Παράλληλα, τα έργα συσχέτισης, όπως σημειώνει η Bishop (2004), προτείνονται ως απάντηση στην παγκόσμια μορφή της απρόσωπης (η οποία είναι μάλλον περισσότερο ανώνυμη) επικοινωνίας του διαδικτύου, υποστηρίζοντας, ίσως λίγο νοσταλγικά η Bishop, τη φυσική παρουσία της διαπροσωπικής σχέσης. 

			Ο Hal Foster στην κριτική του, επισημαίνει ότι τα έργα συσχέτισης είναι γλυκανάλατα (ή νερόβραστα), που αναπτύσσονται σε ευχάριστα, μπανάλ (τετριμμένα) κοινωνικά πλαίσια, τα οποία δηλώνουν νοσταλγικά να μας φέρουν περισσότερο πρόσωπο με πρόσωπο, αλλά τελικά, όπως αυτά προτείνονται, θεωρεί ο Foster ότι εμφανίζονται ως μια στερεότυπη και κλισέ απάντηση σε μια επίσης μπανάλ και κλισέ ερώτηση, σχετικά με την απρόσωπη επικοινωνία στο διαδίκτυο. Σχολιάζει επίσης ότι αρκετοί εικαστικοί και επιμελητές εκθέσεων οικειοποιούνται ρητορικά τα τελευταία χρόνια,109 όμως με πρόχειρο τρόπο, τον πολιτισμό διαδικτύωσης και διαδραστικότητας, ηλεκτρονικών δικτύων και chatroom, από τον παγκόσμιο ιστό. Στις προσεγγίσεις τους αυτές, θεωρεί ότι αντλούν επί της ουσίας ενδοκειμενικά (από την τέχνη) προγενέστερα κονστρουκτιβιστικά μοντέλα, ουτοπικά οράματα και εφαρμοσμένες μοντερνιστικές συλλήψεις της κυβερνητικής. Όπως αναφέρει τα δανείζονται, για να τα προσαρμόσουν σήμερα με μια ευκολία στα χωρικά και κοινωνικά σχήματα της «πλατφόρμας», του «σταθμού», ή του αυτόνομου «οργανισμού», παρουσιάζοντάς τα ως νεόκοπες προτεινόμενες «οραματικές» ή καινοτόμες τεχνολογίες, σε διαφορετικά πλαίσια, που απλώς σκηνογραφούν τα ιστορικά αυτά ουτοπικά οράματα. Ο Foster πιστεύει ότι στη σχεσιακή αισθητική επιστρατεύονται παλαιότερα θεωρητικά μοντέλα πίσω από μια κοσμοπολιτική οπτική, αναφορικά με την καλλιέργεια κοινωνικών επαφών, στους εκθεσιακούς, θεσμικά ελεγχόμενους χώρους τέχνης, στο πλαίσιο παγκόσμιων εκθεσιακών γεγονότων τέχνης της δεκαετίας του 1990, τα οποία δεν αφορούσαν ουσιαστικά τη δημόσια κοινωνική σφαίρα. 

			Στο πνεύμα της κληρονομιάς η οποία ανάγεται στην εννοιολογική τέχνη, τα απομεινάρια, τα υπολείμματα ή τα παραπροϊόντα των σχεσιακών δράσεων, καθώς και αντικείμενα που συμμετείχαν σε περιβάλλοντα «μικροτοπιών», αντιμετωπίζονται όπως και οι συμμετέχοντες, αισθητικά ως εκθεσιακό υλικό ή εκθεσιακά τεκμήρια δράσης, και συχνά απομονώνονται, για να επανεκτεθούν ως αυτόνομα αισθητικά αντικείμενα. Έτσι, οι διαδικασίες σχεσιολογικής τέχνης, ενώ δήλωναν ότι διεκδικούσαν την άρση αισθητικών και άλλων συμβάσεων στην τέχνη, στοχεύοντας στην αναθεώρηση της παραδοσιακής μορφής του αντικειμένου τέχνης, ή στην ένταξη του περιεχομένου τους στην καθημερινή εμπειρία των ρευστών διαδράσεων της ζωής, τελικά διαχειρίστηκαν στο σύστημα-τέχνη, αντλώντας ισχύ από ιδρύματα τέχνης και οικονομικούς θεσμούς, στη λογική της αυτόνομης τέχνης από τα φάσματα της ζωής, ως ευχάριστο πνευματικό διάλειμμα μυημένων τεχνόφιλων. 

			Η Bishop (2004) τοποθετεί τη σχεσιακή αισθητική στο ιστορικό ευρύτερο μεταπολεμικό περιβάλλον σύγχρονης τέχνης, το οποίο αναφέρει, μετατοπίστηκε από τις διανοητικές διαμάχες της δεκαετίας του 1980 (που μπορεί να ξεκίνησαν για αρκετούς από τη δεκαετία του 1960), καθώς και από την πολιτική ατζέντα στις τέχνες. Η κριτική της βασίζεται στην πολιτική θεωρία των Chantal Mouffe110 και Ernesto Laclau, σχετικά με τη θεωρητική σκέψη του Louis Althusser πάνω στη δόμηση υποκειμενικής ταυτότητας από επιτελέσεις τέχνης, όπου το υποκείμενο δεν αντανακλά απλώς την κοινωνία, αλλά επίσης την παράγει, είτε αν επεκταθούμε σε σημερινούς «λόγους», την αναπαράγει επιτελεστικά. Αυτό σημαίνει ότι τα υποκείμενα, ως μη τετελεσμένα και μη ολοκληρωμένα,  παράγουν ενδόμυχα τη διαμάχη, τη σύγκρουση και τον ανταγωνισμό, σχεδιάζοντας σε συλλογικό επίπεδο ένα περιβάλλον διεκδικήσεων και αντιπαραθέσεων,111  είτε σε ατομικό επίπεδο αναπαράγουν επιτελεστικά την ηγεμονική κυρίαρχη εντολή. Σύμφωνα με την ένσταση της Bishop, η τέχνη συσχέτισης, αντίθετα, κινητοποιεί καταστάσεις στις οποίες ο θεατής δεν απευθύνεται σε μια συλλογική υπάρχουσα κοινωνική οργάνωση-οντότητα, αλλά επί της ουσίας, υπάρχει ως μέλος της κοινότητας των επισκεπτών, της οριοθετημένης, ετεροτοπικής εικαστικής εγκατάστασης (Boris Groys). Σε αυτό το πλαίσιο, κατά την άποψή της, η οικειοποίηση ηθικών αυτοεξυπηρέτησης ή αυτοσχεδιασμού, με βάση πρακτικές DIY και μεταπαραγωγής (postproduction), συνοψίζουν και εξαντλούν στο σύνολό του, το όποιο πολιτικό περιεχόμενο υπάρχει στη σχεσιακή αισθητική.112

			Ο Bourriaud συγκρίνει τις «μικροτοπίες», τα κοινωνικά αυτά (μικρο)περιβάλλοντα συσχετίσεων ή τόπων ανταλλαγής, με την παραγωγή κοινότητας, όμως οι «μικροτοπίες» αυτές παραμένουν εξαρτημένες στο θεσμό τέχνης, ο οποίος προγραμματίζει, χορηγεί και εγγυάται την ασφάλεια και την αυθεντικότητα των κοινωνικών αυτών πολιτισμικών επιτελέσεων. Η Bishop σημειώνει ότι τα μέλη όσο και τα περιεχόμενα που διαπραγματεύονται σε αυτές τις μικροομάδες, είναι ελεγχόμενα, συνιστώντας ιδιωτικής θεματικής συζητήσεις, σε ιδιωτικούς και ελεγχόμενους εκθεσιακούς  χώρους, οι οποίοι επιτρέπουν πρόσβαση και απευθύνονται σε συγκεκριμένο (φιλότεχνο) κοινό.113 Συνεπώς, η παρουσία των θεατών συντελείται στο πλαίσιο αποστασιοποιημένης ανάμειξης, χωρίς να επιτελεί κοινούς τόπους, αφού, σύμφωνα με τον Bourriaud, η διαθεσιμότητα των πραγμάτων δεν τα κάνει αυτόματα κοινό τόπο. Η αδιάφορη, συγκυριακή ή τυχαία, στιγμιαία ομαδοποίηση μελών από το εκθεσιακό κοινό, συνεργατών, πελατών, προσκαλεσμένων, συμπαραγωγών, πρωταγωνιστών, η οποία δηλώνεται προγραμματικά ως μικροκοινότητα, παραμένει στη σφαίρα του προσωπικού, χωρίς οι συμμετέχοντες να έχουν απαραίτητα κοινά μεταξύ τους ή να επιζητούν συνομιλίες στη βάση της διαφοράς, και χωρίς να υλοποιείται δημόσια σφαίρα ή ουσιαστική κοινωνική μεμβράνη, αλλά μια αδιάφορη, διασκεδαστική, «ελαφριά» ατμόσφαιρα,114 στον αντίποδα των κοινωνικών διεκδικήσεων, που περιλαμβάνουν αντιπαραθέσεις, αντιθέσεις, και συγκρούσεις μεταξύ διαφορετικών συμφερόντων.115 

			Παράλληλα, η σχεσιακή αισθητική επιδιώκει να αξιοποιήσει τη λογική του δώρου, διακατέχεται όπως αναφέρει η Bishop από την οικονομία των παροχών του δώρου και των εξυπηρετήσεων, και εκφράζεται μέσω πρακτικών, οι οποίες δανείζονται στοιχεία από τη μορφή της προσφοράς και της αυτοδιάθεσης, προβάλλοντας ως ευγενική χειρονομία ή παραχώρηση γύρω από διαδικασίες που στοχεύουν στην ευχάριστη προδιάθεση. Η διαλογική συσχέτιση, από την άλλη αποτελεί τακτική κοινωνικού μετασχηματισμού, η οποία μπορεί να οργανώνει τον τρόπο του σκέπτεσθαι ως τρόπο του πράττειν, προκειμένου οι διαδράσεις αυτές σε πλαίσια ποιητικής επιτέλεσης, να υλοποιούν χώρους αμφισημίας (De Certeau, 1988, 2010).

			1.4.4. Ρητορικές ανταγωνισμού και ενσωμάτωσης: Kριτική

			Η Bishop (2004) θεωρεί ότι η υιοθέτηση της κινητικότητας και της καινοτομίας στις εικαστικές τέχνες εισάγει τη δυναμική αύρα των οικονομιών της ελεύθερης αγοράς. Όπως επισημαίνει στην κριτική της, πέρα από τις ευέλικτες και δημοκρατικές μορφές που πρεσβεύουν αυτές οι έννοιες, θα πρέπει να αναρωτηθούμε για το περιεχόμενο και το πλαίσιο αυτών των προθέσεων. Τονίζει την πολιτική παθητικότητα των επιλογών του Bourriaud, αντιπροτείνοντας πολιτικές ανταγωνισμού, οι οποίες εκδηλώνονται από ακτιβιστικές πρακτικές.116 Όμως και εκείνη δεν αντιλαμβάνεται πρακτικές πολιτικού ακτιβισμού από ανεξάρτητες περιοχές, οι οποίες δεν οριοθετούνται απόλυτα στον κόσμο της τέχνης, παρά μονάχα ποιητικά, αλλά αντιλαμβάνεται ως αισθητικό μέσο, εκθέσεις και αναθέσεις «πολιτικών» έργων, στο συγκείμενο τέχνης, το οποίο θεωρεί ότι θα ανανέωνε το εσωτερικό πλαίσιο «λόγων».117 Επίσης, υιοθετεί μοντερνιστικές αντιλήψεις, όπως το δημόσιο σοκ από αυτόνομα έργα τέχνης, απέναντι στην «ευχάριστη» σχεσιακή αισθητική, τα οποία εκδηλώνονται στη μορφή θεαματικών εκθέσεων «γυμνών» ζωών (πολιτικών προσφύγων, οικονομικών μεταναστών κ.ά.), και επιστρατεύονται από μια ρεαλιστική «πολιτική» τέχνη ανταγωνισμού.

			1.4.4.1. Παράδειγμα: Κριτική

			Οι εγκαταστάσεις του Santiago Sierra χρησιμοποιούν «ιερές», αποστερημένες ζωές, (πρόσφυγες) χωρίς νομική υπόσταση, που εκθέτονται ως ένα είδος περίεργου αξιοθέατου, αποκτώντας περιεχόμενο ενημερωτικού θεάματος για την αποστασιοποιημένη ελίτ. Μέσα από σκηνοθεσίες έκθεσης, εισάγονται τα ζητήματα της παγκόσμιας επικαιρότητας σε ένα ωμό, «ρεαλιστικό» πλαίσιο, υπό το προφίλ πολιτικών ανταγωνισμού. Η επιστράτευση της «ιερής ύπαρξης» ή της «ετερότητας» σε εναλλακτικές αυτόνομης τέχνης, βασίζεται στο επιχείρημα ρεαλιστικής «πληροφόρησης» που συγκροτείται από την πραγματική ζωή, φυσικοποιώντας όμως έτσι, ή ακόμη περισσότερο αποενοχοποιώντας-νομιμοποιώντας στα μάτια θεατών απάνθρωπες πρακτικές εκμετάλλευσης (δουλεμπόριο κ.ά.). Πολιτικές ανταγωνισμού, οι οποίες απευθύνονται στον κόσμο της τέχνης, επιδιώκουν να ευαισθητοποιήσουν ευρύτερα την κοινή γνώμη κοινωνίας του θεάματος, επιστρατεύοντας την «εργαλειοθήκη» της πολιτικής θεωρίας και τη μοντέρνα συνθήκη του σοκ. 

			Αντίστοιχα, η πρωτοπορία επιχείρησε να χειραφετήσει έναν αποστασιοποιημένο θεατή, πέρα από μικροαστικές ηθικές, απέναντι στο σοκ αισθητικό έκθεμα, όπως συνέβαινε ανάλογα με τα ιστορικά εκθετήρια-βιτρίνες σε «δωμάτια θαυμάτων» (cabinet de curiosités ή wunder kammer), όταν το πρώιμο μουσείο «φιλοξενούσε» παράξενα «τερατώδη» πλάσματα. Στο αισθητικό αυτονομημένο πλαίσιο, ο Sierra εκθέτει ρεαλιστικά, ζωντανούς νατουραλιστικούς πίνακες ή αδρανείς απονεκρωμένες φύσεις (ως βαλσαμωμένα  αντικείμενα), απογυμνωμένα σώματα «γυμνών» ζωών, ανθρώπων χωρίς χαρτιά, μεταναστών που γίνονται «συνεργάτες» ή συντελεστές της έκθεσης. Ο ίδιος, προσφέρει «χωρίς ταμπού» συνθήκες παράνομης εργασίας, μισθώνοντας ευάλωτες και επισφαλείς ζωές (Butler, 2009) σε πραγματικούς θεσμικούς χρόνους έκθεσης, ζητώντας εξαγοράσιμη εργασία επί πληρωμή στην αγορά της ελεύθερης οικονομίας. Οι υπεργολαβικές αυτές τακτικές τέχνης που επαναλαμβάνουν την παράνομη ζωή στους θεσμικούς χώρους τέχνης, αναδεικνύουν την εφιαλτική κατάσταση «εξαίρεσης» (Agamben, 2007) ή «αναστολής» (Benjamin, 2002, σ. 26-30), που βιώνουν επαπειλούμενες, ιεροποιημένες υπάρξεις (Agamben, 2005). Οι ζωές αυτές επιτελούν (Butler, 2010, σ. 13-20) στο αυτόνομο θεσμικό περιβάλλον, τους πραγματικούς ρόλους τους οποίους αναλαμβάνουν εκτός νόμου και εκτός θεσμών, ως εξαγνισμένα θύματα ή «μάρτυρες» (Eagleton, 2007, σ. 150, 174). 

			Η γενικευμένη κυρίαρχη βία του «εξιλαστήριου θύματος» εκδραματίζεται σε επιτελεστικές παραστάσεις, οι οποίες θεμελιώνονται στην πραγματική ζωή, στα μάτια απαθούς φιλότεχνου κοινού (πλήθους). Στο θεσμικό, θεαματικό περιβάλλον τέχνης, οι δημόσιες έκθετες παρουσίες εκπληρώνουν επιτελεστικά την αυτοεξουδετέρωσή τους στην κυριολεκτική ζωή, ως αυτούσιο ντοκουμέντο ή ανεπεξέργαστο υλικό που αυτοκαταναλώνεται.118 Κάτω από το προβαλλόμενο δόγμα της ανταγωνιστικής ελεύθερης αγοράς «όλα έχουν την τιμή τους» στο χώρο υψηλής τέχνης, αυτές οι τακτικές βρίσκονται στο επίκεντρο εφαρμοζόμενης ελαστικότητας-κινητικότητας κάθε μορφής εργασίας. Το επιχείρημα ότι οι εγκαταστάσεις αντανακλούν ή απεικονίζουν αποστασιοποιημένα την επικρατούσα κατάσταση της οικονομίας, επιστρατεύοντας την αναλογική λειτουργία του νατουραλιστικού «καθρέπτη»-πίνακα ζωγραφικής, ο οποίος ιστορικά μιμείται την πραγματικότητα (στη συγκεκριμένη περίπτωση, τον ανταγωνισμό και τη βία), φαίνεται να απελευθερώνει την ελίτ του συστήματος-τέχνη, επιτρέποντάς της να καταναλώσει το θέαμα αβίαστα, στη θεσμική ασφάλεια και στα αποκλειστικά όρια των συμβάσεων τέχνης (πέρα από εσωτερική θεσμική κριτική), τελικά απενοχοποιώντας τους πάντες σε ό,τι αφορά μερίδια ευθυνών που αναλογούν στο κάθε μέρος. 

			Ο Sierra, στο ρόλο ενός ήρεμου (cool) πολίτη-εργαζομένου, ενσαρκώνει το υπερταυτισμένο119  προφίλ κυνικού επαγγελματία,120 ο οποίος ενσωματώνεται αβίαστα στο κυρίαρχο οικονομικό σύστημα, δηλώνοντας ότι ο εξαγοράσιμος χρόνος του με όρους εργασίας ελεύθερης αγοράς και η συμπεριφορά του κινούνται σε συνέπεια με το καλλιτεχνικό παγκόσμιο έργο του, που αναπαράγει «αυθεντικά» η τέχνη του (στις δεκαετίες του 1980 και του 1990). Οι «συνεργάτες» του Sierra (νέγροι του Τρίτου Κόσμου) μεταχειρίζονται από τον καλλιτέχνη δίχως κανένα πέπλο συγκάλυψης, ως απελπισμένα θύματα, όπως και είναι, συμμετέχοντας επί πληρωμή σωματικά στο έργο του προσφέροντας αποκλειστική παράνομη εργασία. Αντιμετωπίζονται ως μεταποικιακοί σκλάβοι, οι οποίοι διαθέτουν τις υπηρεσίες τους μέρα-νύχτα (συχνά εγκλωβισμένοι στις εγκαταστάσεις τέχνης), επιτελώντας στην έκθεση το ρόλο του φυγά, που είναι επιβεβλημένος στο δυτικό πολιτισμό, στην πραγματική τους ζωή. Διαμέσου μιας ομοιοπαθητικής τακτικής, η οποία επιχειρείται επαναλαμβανόμενα σε κομβικά, καλλιτεχνικά, εκθεσιακά, τουριστικά μεγαθεάματα, ο «υπεύθυνος» επισκέπτης οικειοποιείται, στο πλαίσιο αποκαλυπτικής διάχυσης, αποτρόπαιες εκδραματίσεις, προσαρμοσμένες στη σύμβαση εκθέματος τέχνης. 
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			31	 Όπως αναφέρει, η δημιουργική διαδικασία δεν εκτελείται μόνο από τον καλλιτέχνη, αλλά ο θεατής φέρνει σε επαφή τη δουλειά με τον εξωτερικό κόσμο, με την αποκρυπτογράφηση και τη διερμηνεία, προσθέτοντας τη συνεργασία του στη δημιουργική πράξη. Βλ. Marcel Duchamp (1957), «The Creative Act», Convention of the American Federation of Arts, Χιούστον. 

			32	 Θεωρεί ότι ο αναγνώστης «τα απομακρύνει από την (χαμένη ή δευτερεύουσα) καταγωγή τους, συνδυάζοντας αποσπάσματα και δημιουργώντας κάτι ανεπίγνωστο μέσα στο χώρο, τον οποίο οργανώνει η ικανότητά τους να επιτρέπουν άπειρη πολλότητα σημασιών». «Είτε πρόκειται για την εφημερίδα είτε για τον Marcel Proust, το κείμενο αποκτά σημασία από τους αναγνώστες του και μόνο· αλλάζει μαζί τους· διατάσσεται σύμφωνα με αντιληπτικούς κώδικες που του διαφεύγουν». Βλ. Michel de Certeau (2010), Επινοώντας την καθημερινή πρακτική. Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν, μτφρ. Κ. Καψαμπέλη, Σμίλη, Αθήνα, σ. 379.

			33	 Η λαθρόβια ανάγνωση συγκροτεί έναν τόπο/ουτόπο, μια μυστική σκηνή, γωνιές σκιάς/νύκτας απέναντι στην τεχνοκρατική διαφάνεια. Βλ. Michel de Certeau (2010), Επινοώντας την καθημερινή πρακτική. Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν, ό.π., σ. 383 - 385.

			34	 Η αρχαία Μήτις αντιστοιχεί στην πολυμήχανη, πολυδαίδαλη ευστροφία και ταυτόχρονα αποτελεί πλάνη ή απάτη. Βλ. J.P. Vernant και M. Detienne (1993), Μήτις, η πολύτροπη νόηση στην αρχαία Ελλάδα, μτφρ. Ι. Παπαδοπούλου, Δαίδαλος – Ι. Ζαχαρόπουλος, Αθήνα.

			35	 Η απόκρισή του εξαρτάται από τη μοναδική ικανότητά του για ευαίσθητη υποδοχή της εκτέλεσης, αποδίδοντας τα υπαρξιακά διαπιστευτήριά του, την αίσθηση των προϋποθέσεων που προσιδιάζουν σε αυτόν, την προσδιορισμένη κουλτούρα του, το σύνολο των δοκιμών του (προτιμήσεων, αναφορών), καθώς και  τις προσωπικές του κλίσεις και προκαταλήψεις. Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, μτφρ. A. Cancogni, Harvard University Press, Κέμπριτζ, Μασαχουσέτη. 

			36	 Ο Eco τονίζει πως, σε αυτό το πλαίσιο, τα έργα τέχνης αντικρίζονται ως ολοκληρωμένες και κλειστές μορφές στη μοναδικότητά τους, καθώς ισορροπούν σε ένα οργανικό σύνολο, ενώ την ίδια ώρα στοιχειοθετούν ένα «ανοικτό» προϊόν, το οποίο αφορά τον απολογισμό της επιδεκτικότητάς τους στην προσμέτρηση διαφορετικών ερμηνειών, που (όμως) δεν αντικρούουν τη γνήσια ιδιαιτερότητά του. Η ερμηνεία γίνεται μέσο πρόσβασης στην καλλιτεχνική δουλειά, αποκαλύπτοντας τη φύση της δουλειάς, εκφράζοντας κάποιος τον εαυτό του σε κάθε επιχείρηση πρόσβασης προς τη γνώση της δουλειάς, που, μέσα στην πληρότητά της, διακρίνεται από μια ανησυχία ότι μπορεί να επανεξετάζεται συνεχώς από ένα διαφορετικό σημείο θέασης. Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, ό.π.

			37	 Εάν η κρίση του έργου τέχνης, όπως διαπιστώνει ο Eco, υπαγορεύεται από ένα σύστημα σχετικών οπτικών θεάσεων, με βάση τη φυσική παρουσία του παρατηρητή γύρω από το έργο (λ.χ. στην κινητική τέχνη, την οπτική τέχνη, το μινιμαλισμό), τότε οι παραγόμενες αισθητικές κρίσεις (ή εντυπώσεις) αποκτούν δυνητικότητα και πολλαπλότητα. Ο ιδανικός τόπος θέασης πολλαπλασιάζεται από τις ιδιαίτερες φαινομενολογικές παραμέτρους της κάθε ξεχωριστής όρασης, ώστε το έργο γίνεται ανοικτό στην ενδεχομενικότητα φυσιολογικών διαφορών. Η επιτυχημένη εμπειρία, την οποία εξασφαλίζει η παροχή οδηγίας στο εξαρτημένο σύστημα, υποδεικνύεται από την ιδανική σχέση παρατήρησης, σε παρόμοιες συνθήκες, από την προτεινόμενη «πρωτότυπη» εστίαση. 

			38	 Αντίθετα, ο Eco χαρακτηρίζει το λογοτεχνικό έργο του Franz Kafka από μόνο του ως ένα «ανοικτό» έργο, αφού δεν μπορεί στην πολλαπλότητά του να το καθορίσει καμία ερμηνευτική εγκυκλοπαίδεια, αλλά ούτε κάποιο ανάλογο παράδειγμα στον κόσμο παρέχει το κλειδί για τις συμβολικές έννοιες που κατασκευάζει και μεταχειρίζεται. Αντίστοιχα, θεωρεί ότι το συγγραφικό έργο του Brecht είναι επίσης «ανοικτό» γιατί τα συμπεράσματα από εκείνο που έχουν δει οι θεατές στη σκηνή ανήκουν στους ίδιους και η λύση προκύπτει από μια συλλογική προσπάθεια που καταβάλουν οι θεατές. Σύμφωνα με τον Brecht, το θέατρό του λειτουργεί ως εργαλείο επαναστατικής διαπαιδαγώγησης. Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, ό.π., σ. 9, 11.

			39	 Εγκυκλοπαίδειες, γλωσσάρια, λεξικά και οδηγοί μπορούν να προδιαγράφουν κάθε συμβολικό ίχνος, σε ένα κλειστό ενιαίο ερμηνευτικό σύστημα, ακολουθώντας μονοσήμαντους κανόνες, ιεραρχίες, νόμους, επεξηγήσεις αλληγοριών και εμβληματικών μορφών, συμβόλων, κωδίκων. Ο Eco αναφέρει ότι το «ανοικτό» ερμηνευτικό λεξικό διατίθεται στο χειριστή του για την ανασύσταση του πρωτογενούς υλικού του, χωρίς κάτι τέτοιο να το κάνει «ανοικτή» καλλιτεχνική δουλειά. Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, ό.π., σ. 20.

			40	 Ο Eco, στην ανάλυσή του για την ανοικτή δουλειά, εντοπίζεται στη διαλεκτική σχέση μεταξύ μουσικού εκτελεστή και μαέστρου (διευθυντή ορχήστρας). Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, ό.π.

			41	 Ο Eco αναφέρεται στα κινητικά έργα του Alexander Calder κ.ά. Οι στοιχειώδεις κατασκευές τους μπορούν να κινούνται στον αέρα, αποκτώντας διαφορετικές χωρικές διατάξεις, υλοποιώντας συνεχόμενα τον δικό τους χώρο. Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, ό.π.

			42	 Η «δουλειά σε κίνηση» αφήνει ανοικτή την πιθανότητα για έναν αριθμό διαφορετικών προσωπικών ερμηνειών και προσεγγίσεων, χωρίς όμως να παραμένει μια άμορφη πρόσκληση, που προσκαλεί για ανεμπόδιστη συμμετοχή, αλλά, αντίθετα, προσφέρει στον εκτελεστή την ευκαιρία για μια προσανατολισμένη εισαγωγή σε κάτι που παραμένει συνεχώς στον κόσμο και προτείνεται από τον πνευματικό δημιουργό. […] Η ποιητική της «δουλειάς σε κίνηση» (και, επιμέρους, της «ανοικτής» δουλειάς) κινητοποιεί νέους κύκλους σχέσεων ανάμεσα στον καλλιτέχνη και στο κοινό του, νέες μηχανικές αισθητικής αντίληψης και μια διαφορετική θέση για το καλλιτεχνικό προϊόν στη σύγχρονη κοινωνία. Ανοίγει μια νέα σελίδα στην κοινωνιολογία και στην παιδαγωγική, όπως επίσης ένα νέο κεφάλαιο στην ιστορία της τέχνης. Θέτει νέα πρακτικά ζητήματα οργανώνοντας νέες επικοινωνιακές καταστάσεις· εγκαθιστά μια νέα σχέση μεταξύ της ενατένισης και της χρήσης του έργου τέχνης. Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, ό.π., σ. 22 - 23.

			43	 Ο πνευματικός δημιουργός προσφέρει στο διερμηνέα, τον εκτελεστή ή τον παραλήπτη ένα έργο που προορίζεται να ολοκληρωθεί, χωρίς να γνωρίζει (ο ίδιος εκ των προτέρων) πώς θα καταλήξει αυτό. Είναι εκείνος ο οποίος σχεδιάζει τις συνθήκες, προτείνει (την πραγματοποίηση μιας σειράς συνεπειών) έναν αριθμό πιθανοτήτων, έχει οργανώσει ορθολογικά και έχει προσανατολίσει ή προικίσει λεπτομερώς με δυνάμεις ελευθερίας, προσιδιάζουσες αναπτύξεις γύρω από τα αυθεντικά δεδομένα (που έχει ήδη καταχωρήσει αυτός). Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, ό.π.

			44	 Ο Eco αναφέρεται σε «ανοικτότητα» πρώτου βαθμού και σε «ανοικτότητα» δεύτερου βαθμού (σε αναλογία με την κυβερνητική). Στην πρώτη περίπτωση το είδος της δράσης θεμελιώνεται στην αισθητική εκτίμηση κάθε μορφής, στην αισθητική ευχαρίστηση που εξαρτάται από μηχανισμούς ενσωμάτωσης χαρακτηριστικών, όπως όλες οι γνωσιακές διαδικασίες. Στη δεύτερη περίπτωση, αποδίδει μεγαλύτερη έμφαση στους ιδιαίτερους μηχανισμούς, στους οποίους τοποθετείται η αισθητική ευχαρίστηση, λιγότερο στην τελική αναγνώριση της μορφής και περισσότερο στην κατανόηση της συνεχούς ανοικτής διαδικασίας, που επιτρέπει σε κάποιον να εξερευνήσει συνεχώς μεταβαλλόμενα προφίλ και δυνατότητες σε μια μοναδική μορφή. Η «ανοικτότητα» και ο δυναμισμός της καλλιτεχνικής δουλειάς στοιχειοθετούνται από συνιστώσες, με βάση τις λογικές των πολλαπλών τιμών, που κερδίζουν την τρέχουσα χρήση και την κάνουν επιδεκτική σε ένα σύνολο πεδίου ενσωματώσεων. Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, ό.π.

			45	 Είναι θεωρητικός, κριτικός τέχνης, διευθυντής της Σχολής Καλών Τεχνών École Nationale Supérieure des Beaux-Arts στο Παρίσι. Έργα του: Relational Aesthetics (1998, αγγλ. έκδ. 2002) και Postproduction (2001).

			46	 Ο Bourriaud βρίσκει αναλογίες στην «ανοικτή» δουλειά με το διαδραστικό ή το συμμετοχικό συμβάν του Allan Kaprow, το οποίο προσφέρει στον αποδέκτη ανοικτό εύρος πράξεων-δράσεων, επιτρέποντας να αντιδράσει στην αρχική έλξη-κίνητρο που δόθηκε από τον πομπό […] το να συμμετέχεις σημαίνει να ολοκληρώσεις το προτεινόμενο σχήμα. Ο Bourriaud θεωρεί, στο πλαίσιο της δυνητικής πραγματικότητας όπως περιγράφηκε από τον Pierre Lévy, ότι οι πιθανότητες διάδρασης προσφέρονται στον κυβερνοχώρο από το αναδυόμενο τεχνοπολιτισμικό περιβάλλον που ενθαρρύνει την ανάπτυξη νέων τύπων τέχνης, οι οποίες αγνοούν το διαχωρισμό ανάμεσα στη μετάδοση και την υποδοχή, τη σύνθεση και την ερμηνεία. Βλ. Nicolas Bourriaud (2002), Postproduction, Culture as Screenplay, ό.π., σ. 88, 89.

			47	 Η μεταπαραγωγή αναπαράγει δουλειές από το παρελθόν. Αναφέρεται στην παραγωγή καλλιτεχνικής δουλειάς από προϋπάρχοντα αντικείμενα, που είχαν παραχθεί νωρίτερα. Τοποθετείται ανάμεσα στην παραγωγή και την κατανάλωση, στη δημιουργία και την αντιγραφή, στο ετοιμοπαράδοτο αντικείμενο (readymade) και το αυθεντικό έργο.

			48	 Συμπεριλαμβάνει τη συνεργασία και τη διαπραγμάτευση ανάμεσα στον εικαστικό και το κοινό που προσεγγίζει τη δουλειά του. Βλ. Nicolas Bourriaud (2002), Postproduction, Culture as Screenplay, ό.π.

			49	 Κάνουμε μεταπαραγωγή χρησιμοποιώντας το τηλεκοντρόλ, επινοώντας μονοπάτια πληροφορίας στις ιστοσελίδες και στα chatroom στο διαδίκτυο, όπου προστίθενται επαναλαμβανόμενα απαντητικά σχόλια. Η παραγωγή είναι μόνο πομπός για επόμενους παραγωγούς, σε μια διαδικασία εγκαθίδρυσης κυκλικότητας. Βλ. Nicolas Bourriaud (2002), Postproduction, Culture as Screenplay, ό.π.

			50	 Με βάση πρακτικές όπως το άκουσμα μουσικής ή το διάβασμα ενός βιβλίου (de Certeau), σε μια διαδικασία κατά την οποία παράγεται νέο υλικό από αναγνώστες, οι οποίοι μετατρέπονται σε παραγωγούς. Βλ. Nicolas Bourriaud (2002), Postproduction, Culture as Screenplay, ό.π., σ. 24.

			51	 Η θεωρία του μιξάζ (μιξαρίσματος) παρουσιάζεται στον διαδικτυακό τόπο remixtheory.net και στο βιβλίο του ερευνητή και κριτικού μέσων Eduardo Navas. Βλ. Eduardo Navas (2012), Remix Theory: The Aesthetics of Sampling, Springer-Verlag /Wien, Νέα Υόρκη.

			52	 Η ανάμειξη συνεπάγεται τη συστηματική αναδιάταξη ενός συνόλου και προέρχεται από τις πρακτικές της μουσικής διασκευής των disc jockeys (DJs), με τις οποίες επιτυγχάνονται πολλαπλές εισαγωγές μουσικών κομματιών, με αλλαγή της έντασής τους μέσω πολυκάναλων μεικτών (multi-track mixers). Παρουσιάστηκε στη βιομηχανία της pop μουσικής κουλτούρας, που αναδύθηκε από τη disco της δεκαετίας του 1980 και συνεχίστηκε με το rap, το house και το techno, και αργότερα στην electro rave σκηνή. Στο μουσικό μιξάζ, εμφανίζεται η ιδιαιτερότητα του επαναληπτικού ρυθμού λούπας. Βλ. Lev Manovich (2002), «Models of Αuthorship», διαθέσιμο στο http://manovich.net/ (τελευταία είσοδος: 10.2.2012).

			53	 Ο πολιτισμός του mash-up σχετίζεται με τις λογισμικές εφαρμογές και τους διαδικτυακούς τόπους, μέσω της ανάμειξης δεδομένων, τα οποία συνδυάζουν περιεχόμενα που δίνουν περισσότερες από μία πηγές, σε μια ενοποιημένη εμπειρία. Βλ. Lev Manovich (2002), «Models of Αuthorship», ό.π.

			54	 Το παιχνίδι δεν προσφέρεται στους χρήστες για να παίζουν, αλλά για να χρησιμοποιούν το λογισμικό, με στόχο να δημιουργήσουν τους χαρακτήρες τους και να σχεδιάσουν τις περιπέτειές τους. Βλ. Lev Manovich (2002), «Models of Αuthorship», ό.π.

			55	 Ο όρος «οικειοποίηση» στην τέχνη της δεκαετίας του 1980 διαφέρει από την πρακτική της ανάμειξης. Βλ. Ανώτατη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού (1991), Ομάδες, κινήματα, τάσεις, της σύγχρονης τέχνης μετά το 1945, (επιμ.) Β. Τομανάς, μτφρ. Μ. Καραγιάννη, Εξάντας, Αθήνα, σ. 21 – 24. Βασίζεται στη συστηματική τεχνική επαναεπεξεργασία του αντιγράφου της πηγής, επιδιώκοντας την επανανοηματοδότηση και την κριτική επίκαιρων αναπαραστάσεων. Επίσης, αφορά την επανένταξη (επαναπλαισίωση) του συνόλου μιας εικόνας σε κάποιο διαφορετικό πλαίσιο, παρά σε επιμέρους κριτικές εστιάσεις ειδικών στοιχείων. Βλ. Lev Manovich (2002), «Models of Αuthorship», ό.π.

			56	 Το πεδίο εφαρμογής πρακτικών ανάμειξης (remix) αφορά γενικούς χρήστες και ειδικούς καλλιτέχνες. Ωστόσο, σύμφωνα με τον Manovich, παραβλέπεται να τονιστεί η πρακτική της διασκευασμένης επεξεργασίας και χρήσης ετοιμοπαράδοτου υλικού ανοικτά, γιατί θεωρείται ότι παραβιάζονται πνευματικά εταιρικά δικαιώματα που εκμεταλλεύονται εμπορικές δημιουργίες. 

			57	 Είναι φιλόσοφος και πολιτικός επιστήμονας. Βλ. Jacques Rancière (2007), «The Emancipated Spectator», ό.π., σ. 271 - 281.

			58	 Σημαίνει την «εκποίηση και την αποξένωση της ανθρώπινης κοινωνικότητας ως τέτοιας, αλλά είναι και ένας καθαρός τύπος διαχωρισμού. Όταν ο πραγματικός κόσμος μετατρέπεται σε μια εικόνα και οι εικόνες γίνονται αληθινές, τότε η πρακτική δύναμη των ανθρώπων διαχωρίζεται από τον εαυτό της και παρουσιάζεται ως ένας κόσμος από  μόνος του, διά μέσου των μέσων». Βλ. Giorgio Agamben (2007), Η κοινότητα που έρχεται, μτφρ. Θ. Ζαρταλούδης, Ίνδικτος, Αθήνα, σ. 119. Η δύναμη της εικόνας στο διήγημα του Adolfo Bioy Casares παρουσιάζεται μέσα από την ισχύ μιας διάταξης παραγωγής επαυξημένης εικονικής πραγματικότητας, η οποία προβάλλει στον πραγματικό κόσμο μαγνητοσκοπημένες επαναλήψεις μιας παρελθούσας ζωής, οι οποίες ενισχύουν, διαμεσολαβούν και υπερνικούν την πραγματικότητα. Ο De Certeau αναφέρει ότι «ο τηλεθεατής δεν γράφει πια τίποτα στην οθόνη της τηλεόρασης· χάνει τα ‘πνευματικά διακαιώματά του’ ως δημιουργός, ενώ η οθόνη, σαν μια εργένισσα μηχανή» δεν έχει ανάγκη τον τηλεθεατή για να αναπαραχθεί. Βλ. Michel de Certeau (2010), Επινοώντας την καθημερινή πρακτική. Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν, ό.π., σ. 135· και βλ. Adolfo Bioy Casares (2006), Η εφεύρεση του Μορέλ, Πατάκης, Αθήνα.

			59	 Βλ. Guy Debord (2000), Η κοινωνία του θεάματος, μτφρ. Σύλβια, Διεθνής Βιβλιοθήκη, Αθήνα, σ. 22 - 26 (στίχ. 18), 168 (στίχ. 221).

			60	 Ο Debord ορίζει ότι «το θέαμα είναι μια κοινωνική σχέση μεταξύ ανθρώπων που διαμεσολαβείται από εικόνες». Βλ. Guy Debord (2000), Η κοινωνία του θεάματος, ό.π.

			61	 Μεταξύ άλλων, ο Debord προτείνει τακτικές εκτροπής, οικειοποίησης και λογοκλοπής.

			62	 Βλ. Κώστας Ντάφλος (2015), Κεφ. 3, §3.4.2. «Υβριδικά ημι-αντικείμενα/ημι-υποκείμενα» στου ιδίου, Τακτικές Τεχνοπολιτικών Μέσων, epub- Κάλιππος.

			63	 Βλ. Richard Sennett (1999), «Ο θεατής», στου ιδίου, Η τυραννία της οικειότητας. Ο δημόσιος και ο ιδιωτικός χώρος στον δυτικό πολιτισμό, μτφρ. Γ. Μέρτικας, Νεφέλη, Αθήνα, σ. 265 - 280· και βλ. Luigi Pirandello (2011), Έξι πρόσωπα ζητούν συγγραφέα, Ηριδανός, Αθήνα· και βλ. Virginia Woolf (2008), Ανάμεσα στις πράξεις, μτφρ. Κ. Τριανταφυλλοπούλου, Μεταίχμιο, Αθήνα.
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			95	 Η σχεσιακή ταυτότητα δεν συνδέεται με τη δημιουργία του κόσμου, αλλά με τη συνείδηση και την αντιφατική εμπειρία των επαφών μεταξύ των πολιτισμών, παράγεται στο χαοτικό δίκτυο της Σχέσης και όχι στην κρυμμένη βία του δεσμού(!), δεν κληροδοτεί καμία νομιμότητα, σαν να είναι εγγυητής τίτλων, αλλά περιστρέφεται και εκ νέου επεκτείνεται(!), και δεν αντιλαμβάνεται τη γη ως εδαφικότητα, από την οποία προβάλλεται προς άλλες εδαφικότητες, αλλά ως έναν τόπο τον οποίο ο καθένας τον αποδίδει προς και μαζί, παρά τον υφαρπάζει. Βλ. Édouard Glissant (2005), Poetics of Relation, ό.π.

			96	 Βλ. Arjun Appadurai, (2014), Νεωτερικότητα χωρίς σύνορα, Πολιτισμικές διαστάσεις της παγκοσμιοποίησης, μτφρ. Κ. Αθανασίου, Αλεξάνδρεια, Αθήνα, σ. 246 – 250.

			97	 Είναι θεωρητικός, κριτικός τέχνης και επιμελητής, διευθυντής της École Nationale Supérieure des Beaux-Arts στο Παρίσι. Έργα του: Relational Aesthetics (1998, αγγλ. έκδ. 2002) και Postproduction (2002).

			98	 Βλ. Nicholas Bourriaud (1998), Relational Aesthetics, μτφρ. S. Pleasance και F. Woods, Les presses du reel, Ντιζόν.

			99	 Αναφέρει πως, η τέχνη λειτουργεί σαν ένα αγγελικό πρόγραμμα, το οποίο θέτει αποστολές που ενδιαφέρουν παράπλευρα ή από κάτω το πραγματικό οικονομικό σύστημα, έτσι ώστε υπομονετικά να συρράβεται το σχεσιακό υφαντό. Βλ. Nicholas Bourriaud (1998), Relational Aesthetics, ό.π.

			100	 Είναι ιστορικός τέχνης, επιμελήτρια και θεωρητική, διευθύντρια του ερευνητικού Ιδρύματος Κέντρο Εικαστικών Τεχνών και Πολιτισμού Euro-Balkan.

			101	 Είναι ιστορικός και κριτικός τέχνης, αναπληρώτρια καθηγήτρια στο City University of New York (CUNY).

			102	 Η κριτική της Bishop εστιάζεται στους εικαστικούς Rirkrit Tiravanija και Liam Gillick, τους οποίους υποδεικνύει ο Bourriaud ως αντιπροσωπευτικότερους για τη σχεσιακή αισθητική, εκτιμώντας εκείνη πως οι συγκεκριμένες επιλογές από τον Bourriaud αποτελούν κίνηση προώθησής τους στο σύστημα-τέχνη. Η ίδια όμως αντιπροτείνει τους Santiago Sierra και Thomas Hirschhorn, ως χαρακτηριστικότερο ζευγάρι πολιτικής τέχνης ανταγωνισμού, επίσης στο σύστημα-τέχνη, αναφέροντας ότι κάνουν καλύτερη τέχνη. Οι καλλιτέχνες που αντιπροτείνει δίνουν έμφαση, κατά την άποψή της, στην ιδέα πραγματικού κριτικού διαλόγου και στην επιλογή συνεργατών από διαφορετικά οικονομικά και βιοτικά επίπεδα (βέβαια, εμφανίζονται απόψεις για το ακριβώς αντίθετο, στο ότι οι καλλιτέχνες που επιλέγει η Bishop δεν αναφέρουν όλους τους συνεργάτες ή γίνονται προϊόντα εκμετάλλευσης). Η Bishop σημειώνει πως οι καλλιτέχνες που υποστηρίζει ο Bourriaud με ανεξάρτητο τρόπο εμφανίζονται να ενδιαφέρονται λιγότερο για τις κοινωνικές σχέσεις, κατανοώντας ως σχεσιακές όσες από αυτές επικεντρώνονται στο χώρο και κατευθύνονται από έννοιες όπως η μεταβλητότητα, η προσωρινότητα, η πλοκή και ο σχεδιασμός. Βλ. Claire Bishop (2004), «Antagonism and Relational Aesthetics», ό.π.· της ιδίας (2006), «The Social Turn: Collaboration and its Discontents», Art forum, (Φεβρουάριος), σ. 178 - 183· και βλ. Sarah Browne (2005), «Artists not Farmers», The Visual Artists’News Sheet, τχ. 3/4 (Σεπτέμβριος-Οκτώβριος), Art and Utopia Series· βλ. Hans Ulrich Obrist (2003), «The Land», διαθέσιμο στο http://architettura.it/esposizioni/20030608/ (πρόσφατη είσοδος: /8/2013). Η Bishop θεωρεί ότι η δουλειά του Rirkrit Tiravanija δεν καταφέρνει να απευθύνει πολιτική άποψη επικοινωνίας και συνοψίζεται σε σχόλια, όπως «το κοινό (οι θεατές) αποτελεί αντικείμενο στη λίστα των υλικών του, ενισχύοντας τη θέση της persona του καλλιτέχνη ως εμπόρευμα». Ο εντοπισμός της προσοχής του στην αισθητική και πρακτική δραστηριότητα του φαγητού, για παράδειγμα, αναβιώνει στρατηγικές αποϋλικοποιημένου προγράμματος τέχνης, στο πλαίσιο γενικότερης κριτικής που ασκήθηκε στο σύστημα-τέχνη από το 1960, συχνά με διάθεση ανάμειξης της τέχνης με τη ζωή, που όμως, στην περίπτωση του Tiravanija, σκηνοθετείται σε ελεγχόμενα θεσμικά περιβάλλοντα, τα οποία δεν λειτουργούν ως είδος κοινόβιου ασύλου για όλους παρά την προπαγάνδα που επιχειρήθηκε. Παράλληλα, θεωρεί ότι επιστρατεύεται η ιστορικής σημασίας επιβεβαίωση του ακροατήριου από τον Joseph Beuys, μέσα από τα ρητά του: «Είστε όλοι καλλιτέχνες» και «Καθένας είναι καλλιτέχνης». Αντίστοιχα, ο Liam Gillick κατευθύνεται στην παροχή οδηγιών χρήσης προς το κοινό (ενέργεια που προέρχεται από το Fluxus), καθώς σε χωρικές κατασκευές, όπως λεωφορεία, καταφύγια, καντίνες, δηλώνοντας ότι χωρίς ανθρώπους δεν υπάρχει τέχνη, αλλά κάτι άλλο, εκδηλώνοντας σαφώς έτσι το ενδιαφέρον του προς την κατεύθυνση πρακτικών με επίκεντρο περφόρμανς και χάπενινγκ.

			103	 Σύμφωνα με την Dezeuze, οι χώροι τέχνης συσχέτισης στην αναφορά του Bourriaud ως κοινωνικά διάκενα, αποτελούν δάνειο από τον Karl Marx, ο οποίος χρησιμοποιεί τον όρο «διάκενο» για να περιγράψει κάτι ασταθές και ανοικτό σε ανταλλαγές και στο διάλογο, στον οποίο συναντώνται ετερογενείς οντότητες. Στον Marx νοούνται ως χώροι απόδρασης από την κρατούσα καπιταλιστική οικονομία, οι οποίοι θα πρέπει να εκλαμβάνονται ως διάρκειες εναλλακτικών εμπειριών, κοινωνικών συναντήσεων, επιτελέσεων συμπεριφορών και διαδικασιών. Βλ. Anna Dezeuze (2006), «Everyday Life, “Relational Aesthetics” and the “Transfiguration of the Commonplace”», ό.π.

			104	 Οι τακτικές, είναι διαδικασίες χωρίς ιδιότοπο, αυτονομία και εξουσία, κάνουν χρήση του χρόνου περιγράφοντας κίνηση, ως περιστάσεις και «δράσεις που λαμβάνουν τόπο μεμονωμένα εντός του χώρου της εποπτείας κάποιου», στον τόπο του Άλλου, όπου παρεισδύουν ευκαιριακά και αποσπασματικά. Βλ. Michel de Certeau (2010), Επινοώντας την καθημερινή πρακτική. Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν, ό.π., σ. 66.

			105	 Οι στρατηγικές είναι ενέργειες που σχετίζονται με την ορθολογικότητα και την οριοθέτηση ενός τόπου εξουσίας, μέσω της εποπτείας της όρασης και της γνώσης πειθαρχιών, «αποτελώντας τη βάση από όπου θα γίνει η διαχείριση των σχέσεων. Έχουν τη σημασία του υπολογισμού του συσχετισμού των δυνάμεων και της χειραγώγησης, προκειμένου να αποκτηθεί εξουσία πάνω από έναν Άλλον, σε καταστάσεις διάκρισης του χώρου (μεταξύ κάποιου και ενός Άλλου)». Βλ. Michel de Certeau (2010), Επινοώντας την καθημερινή πρακτική. Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν, ό.π.

			106	 Βλ. Anna Dezeuze (2006), «Everyday Life, “Rrelational Aesthetics” and the “Transfiguration of the Commonplace”», ό.π. 

			107	 Βλ. Arthur C. Danto (2004), Η μεταμόρφωση του κοινότοπου, μια φιλοσοφική θεώρηση της τέχνης, μτφρ. Μ. Καρρά, Μεταίχμιο, Αθήνα.

			108	 «Η τέχνη μπορεί να γίνει ‘πράξη’ και ‘ποίηση’ σε κοινωνική κλίμακα: η τέχνη να ζεις μέσα στην πόλη ως έργο τέχνης· το μέλλον της τέχνης δεν είναι καλλιτεχνικό, αλλά αστικό». Βλ. Henry Lefebvre (2007), Δικαίωμα στην πόλη. Χώρος και πολιτική, μτφρ. Κ. Λωράν και Π. Τουρνικιώτης, Κουκίδα, Αθήνα, σ. 173 - 175.

			109	 Ο Bourriaud δήλωνε αντίστοιχα ότι το 1990 μας έφερε την ανάδυση συλλογικών μορφών ευφυΐας και τύπους «δικτύων», για την επεξεργασία της καλλιτεχνικής δουλειάς μέσα από τη δημοτικότητα του διαδικτύου, όπως επίσης συλλογικές πρακτικές από την technoμουσική σκηνή. Βλ. Nicholas Bourriaud (1998), Relational Aesthetics, ό.π., σ. 81.

			110	 Είναι καθηγήτρια Πολιτικής Θεωρίας στο Κέντρο για τη Σπουδή της Δημοκρατίας στο University of Westminster του Λονδίνου. Βλ. Chantal Mouffe (2008), «Η κριτική ως αντι-ηγεμονική παρέμβαση», μτφρ. Γ. Κατσαμπέκης, διαθέσιμο στο http://eipcp.net/transversal/0808/mouffe/el (πρόσφατη είσοδος: 22/8/2013)∙ και βλ. Ernesto Laclau και Chantal Mouffe (2001), Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Radical Democratic Politics, Verso, Νέα Υόρκη και Λονδίνο.
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			113	 Στο πλαίσιο των ιδρυματικών θεσμών τέχνης, αφορούν περιορισμένο δίκτυο εμπόρων τέχνης και ομοϊδεατών «εραστών» τέχνης. Οι καθημερινού τύπου συνευρέσεις που οργανώνονται σε ελεγχόμενη ατμόσφαιρα, χαρακτηρίζονται από μια «χαλαρή» διάθεση (σαν νυκτερινό μπαρ για μέλη μέχρι αργά το βράδυ). Βλ. Hal Foster (2003), «Arty Party», London Review of Books, τόμ. 25, τχ. 23 (4 Δεκεμβρίου). Η ατμόσφαιρα συσχετίσεων αναπτύσσεται στο ασφαλές ιδιωτικό περιβάλλον της αίθουσας τέχνης και συνοδεύεται από παράλληλες δραστηριότητες, όπως προσκλήσεις και συνεντεύξεις στον τύπο, προεγκαίνια και δεξιώσεις. Στο ημιδημόσιο περιβάλλον, σημειώνει η Bishop, αναπτύσσεται ο επικοινωνιακός χαρακτήρας των έργων χωρίς ιδιαίτερο περιεχόμενο, στη βάση κοινωνικής μετριοπάθειας και γενικής ουδετερότητας, τα οποία αποτυπώνονται στους καλούς τρόπους συμπεριφοράς των συμμετεχόντων μελών. Η Bishop σημειώνει επίσης ότι αξιοποιούν τη μοντερνιστική ιδέα της ανοικτής δουλειάς του Eco, η οποία γίνεται ενδεχομενικά ανοικτή σε ερμηνείες και νέες διατυπώσεις, σε μια απεριόριστη εμβέλεια πιθανών αναγνώσεων, ως ανάκλαση των συνθηκών ύπαρξής μας στον διασπασμένο σύγχρονο (υπερμοντέρνο) πολιτισμό. Βλ. Claire Bishop (2004), «Antagonism and Relational Aesthetics», ό.π.

			114	 Ο Foster περιγράφει τις συνευρέσεις στην τέχνη της συσχέτισης ως ένα είδος «ελαφριού» εικαστικού πάρτυ. (Ο όρος Pop Party, αντίστοιχα, παραπέμπει στον Andy Warhool). Βλ. Hal Foster (2003), «Arty Party», London Review of Books, ό.π. 

			115	 Ό ερευνητής Kim Charnley θεωρεί επίσης πως η πολιτική ταυτότητα των εγκαταστάσεων στην τέχνη συσχέτισης εξαντλείται στις πολιτικές των μοντέλων κοινωνικοποίησης, στον πολιτισμικό μύθο της διαφοράς και στις ρητορικές του πειράματος, ή της ουτοπίας, παρακάμπτοντας τις δύσκολες αφηγήσεις, οι οποίες είναι ικανές να μετασχηματίζουν όμως τις πολιτικές. Βλ. Kim Charnley (2011), «Dissensus and the politics of collaborative practice», Art & the Public Sphere, τόμ. 1, τ.χ. 1, σ. 37 – 53.

			116	 Αντίθετα, για τον Paulo Freire, η ανάμειξη του ακτιβισμού, όπως εμφανίζεται στη διατύπωση της διαλογικής θεωρίας πολιτιστικής δράσης, αναλογεί σε μια άσκοπη, χωρίς περιεχόμενο, μηχανιστική δράση. Βλ. Paulo Freire (1970), Η αγωγή του καταπιεζόμενου, ό.π., Κεφ. 3 και 4. 

			117	 Βλ. Boris Groys (2014), «On art Activism», e-flux journal, τχ. #56 (Ιούνιος).

			118	 Ο Sierra, εγκλωβίζοντας ή παγιδεύοντας, συνειδητά, «ιερές» υπάρξεις σε εκθεσιακούς χώρους, πέρα από εκθεσιακούς χρόνους, φέρνει την ανθρώπινη παρουσία στο επίπεδο νατουραλιστικής αναπαράστασης, πληρωμένης εργασίας, στο αντίτιμο της αξίας που επιβάλλει ο ανελέητος ανταγωνισμός, σύμφωνα με το μότο του καλλιτέχνη «κάθε πράγμα έχει την τιμή του». Την ίδια ώρα υπογραμμίζεται και αναπαράγεται στωικά ο πνευματικός, ηθικός και σωματικός εξευτελισμός. Η πολιτική συμπεριφορά του Sierra απέναντι στην ετερότητα, σε ένα είδος τέχνης «εθνογραφικού ρεαλισμού», εξαντλείται στην πρόθεση να μη γίνεται διδακτικός ούτε να έχει ηθικές μικροαστικές υποκριτικές αναστολές ή ρομαντικούς αφελείς φραγμούς. Διατηρεί αποστασιοποιημένη, πολιτικά ανεύθυνη και ηθικά αμέτοχη στάση, προκαλώντας κριτικά την κοινωνία, όπως οι καλλιτέχνες της πρωτοπορίας. Βλ., μεταξύ άλλων, τα έργα: «250 cm Line Tattooed on 6 paid People» (1999), «160 cm Line Tattooed on 4 People» (2000), «Laborers who cannot be payed, Remunerated to Remain inside carton boxes» (2000), «Worker Remunerated for a Period of 360 Consecutive Hours» (2000), «133 Persons Paid to have their hair dyed blond» (2001).

			119	 Μεταχειρίζεται το διάλογο εξωτερικά του έργου, μέσα από διαδικασίες ανταγωνισμού, ως αποτέλεσμα ενσωμάτωσης και υπερταύτισης. Αντίθετα, σύμφωνα με τη διαλογική πολιτιστική θεωρία του Paulo Freire, που στοχεύει στην κριτική διαλογική «σκέψη-πράξη» των καταπιεσμένων, η συμμετοχή παράγει διαδικασίες υποκειμενοποίησης, από την εμπλοκή εσωτερικά της καλλιτεχνικής πράξης, ξεπερνώντας την κληρονομημένη από τον «κατακτητή» μεταποικιακή συλλογική ταυτότητα, η οποία συνοδεύει τα υποκείμενα στη μητρόπολη, και μακριά από τον τόπο τους. Βλ. Paulo Freire (1977), Η αγωγή του καταπιεζόμενου, ό.π.· και βλ. GiorgioAgamben (2007), Η κοινότητα που έρχεται, ό.π.

			120	 Ο Sierra αναφέρει: Δεν μπορώ να αλλάξω τίποτα. Δεν υπάρχει καμία πιθανότητα να αλλάξουμε τίποτα με την εικαστική δουλειά μας. Κάνουμε τη δουλειά μας επειδή κάνουμε τέχνη και επειδή πιστεύουμε ότι η τέχνη θα πρέπει να ακολουθεί την πραγματικότητα. Αλλά, δεν πιστεύω στην πιθανότητα αλλαγής». Βλ. Κατάλογος Santiago Sierra: Works 2002-1990, Ikon Gallery, Birmingham, σ. 15. 
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			Κεφάλαιο 2

			Συνεργασία – Διάδραση – Διάλογος [κοινός χώρος]

			Σύνοψη

			Στο κεφάλαιο αυτό διερευνώνται οι έννοιες του διαλόγου, της συνεργασίας και της διάδρασης στη δόμηση δημόσιων πρακτικών τέχνης. Ο φιλοσοφικός στοχασμός και η πολιτική σκέψη του 20ού αιώνα σχετικά με την έννοια του διαλόγου, όπως επίσης θεωρητικές προσεγγίσεις και κριτικές (κοινωνική θεωρία, λογοτεχνία) προσδιόρισαν διαφορετικές δυναμικές στη βάση του διαλόγου. Οι θεωρητικές αυτές συμβολές εντοπίζονται στη συλλογική, πολλαπλή ανοικτή πνευματική δημιουργία, η οποία προσανατόλισε τις εικαστικές τέχνες σε οριζόντιες καθημερινές πρακτικές, με την εστίαση του βλέμματος στον κοινωνικό χώρο, στην κυριολεκτική ζωή. 

			2.1. Εισαγωγή

			Τις δύο τελευταίες δεκαετίες, οι διαλογικές πρακτικές επαναδιαπραγματεύονται αρχιτεκτονικές τέχνης στα όρια με την πραγματική ζωή. Έτσι, από τον διαλεκτικό χώρο του χειραφετημένου θεατή φτάνουμε στον διαλογικό χώρο του ομοσυντάκτη.1  Εμπλεκόμενοι αποκτούν με διαφορετικό τρόπο ουσία στην καλλιτεχνική δουλειά, ως ενεργοί ρυθμιστές και συμπαραγωγοί, αν όχι πνευματικοί δημιουργοί, σε συμμετοχικούς ρόλους ενορχηστρώσεων, οι οποίες οδηγούν προς ατελείς διαδικασίες, σε εξέλιξη, στο συμφραζόμενο εντοπισμένης τέχνης στο κοινωνικό περιεχόμενο τόπων. Διαλογικές αυτοσχέδιες χειροποίητες πρακτικές οι οποίες συνδυάζονται με επιτελέσεις, παρεμβαίνουν στην τοπική υποδομή, μέσω αυτάρκειας (DIY) και οριζόντιας «χαμηλής» τεχνολογίας για την υποστήριξη ανοικτών διεπαφών και την ανάδυση κοινών τόπων ως ανεξάρτητων πεδίων ανταλλαγής. Τακτικά μέσα διασυνδέουν ή ενισχύουν δεσμούς κοινωνικής οργάνωσης, καλλιεργώντας συλλογικούς τόπους διάδρασης. 

			Από την άλλη πλευρά, πρόσφατα, αποδόθηκε από το καθιερωμένο θεσμικό περιβάλλον στις τέχνες, «ρηχό» περιεχόμενο στην ιδέα της διάδρασης (αλληλεπίδρασης), κάτι που βρίσκεται σε ιστορική συνέχεια με μύθους διαχωρισμού του τεχνολογικού από την πεποίθηση «ελεύθερης αισθητικής έκφρασης» στις οπτικές τέχνες, και διαχωρισμούς με βάση την αποστασιοποίηση ή αυτονόμηση των πρακτικών τέχνης από την πραγματική (τεχνολογική) ζωή, πάνω στο ρομαντικό μύθο της πρωτοπορίας, απομόνωσης της τέχνης από την κοινωνία ή την «ορθολογική» επιστημονική κοινότητα. Με βάση αυτές τις πεποιθήσεις, η διάδραση εμφανίζεται ως φυσική απαίτηση, ή φυσική αντίδραση σε κάποιο αίτιο, ή μεμονωμένη λειτουργία, νοούμενη αλληλένδετη με το τρέχον τεχνολογικό, ως περιοριστικό όμως περιβάλλον (αντίθετα προς την έννοια του τεχνολογικού, λ.χ. από τους L. Mumford, M. Foucault κ.ά.). 

			Σε αυτό το πλαίσιο, η διάδραση (η διαδραστικότητα) είτε συνδέθηκε απλοποιητικά και λανθασμένα με την ανούσια επαναληπτική αυτόματη αντίδραση ή την αυτόματη πράξη απόκρισης απέναντι σε κάποιο ερέθισμα, είτε κατανοήθηκε ως ένα στατικό επί της ουσίας φαινόμενο, το οποίο μπορεί να παρέχει πεπερασμένες δυνατότητες ενός συγκεκριμένου αριθμού παραγόμενων επιλογών (παραλλαγών), σε ένα προσδιορισμένο και αυστηρά κλειστό προγραμματισμένο περιβάλλον. Έτσι, η έννοια της διάδρασης αποδυναμώθηκε, οικειοποιήθηκε ευκαιριακά και αποσπασματικά από το σύστημα-τέχνη και αρκετές φορές παρερμηνεύτηκε σε βάρος του πραγματικού της περιεχόμενου. Συνδέθηκε μεμονωμένα και ευκαιριακά με εκθεσιακά εγχειρήματα που στόχευαν σε μαζικές τουριστικές γιγαντοοργανώσεις τέχνης, από μπανάλ καινοτομικά ή στερεότυπα θεαματικά περιεχόμενα γύρω από την τεχνολογία, κάμπτοντας και υπερπηδώντας εφήμερα τα στεγανά τεχνοφοβικά σύνδρομα θεσμών τέχνης και τις δυσχέρειες πρόσκτησης τεχνολογίας, για χάρη άμεσης ανακλαστικής εναρμόνισης με το σύγχρονο εμπόριο και τη διαφήμιση, με την γενικότερη ευκολία, η οποία χαρακτηρίζει την αγορά του θεάματος. Από την άλλη πλευρά, η διαλογικότητα στις πρακτικές τέχνης, διεκδικεί περιοχές αυτόνομης πνευματικής συλλογικής κυριολεκτικής πράξης, πέρα από ιδρυματικές εξαρτήσεις. Η ιδέα της συλλογικής, ακτιβίστικης, διαλογικής επιτέλεσης τέχνης οδηγεί σε συνενώσεις μελών σε οριζόντια βάση, σε πληθυντικά πρόσωπα (ομάδες, κολεκτίβες), παρακάμπτοντας ιεραρχίες θεσμικών κέντρων τέχνης, που ζητούν ευκαιρίες συγκέντρωσης δύναμης και κύρους για οικονομική και πολιτισμική επικράτηση. 

			Σχήμα 2.1. Επιτελεστικές διαλογικές πρακτικές
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			2.2. Συλλογικές διαλογικές πρακτικές τέχνης: Συνεργασία

			Ο Lev Manovich2 σημειώνει πως, αν εξαιρέσουμε το ρομαντικό μοντέλο του απομονωμένου δημιουργού, το οποίο προβάλλεται ιστορικά, τα συνεργατικά μοντέλα αποτέλεσαν τον κανόνα στην ιστορία, παρά την εξαίρεση πρακτικών τέχνης. Υποστηρίζει ότι τα συνεργατικά μοντέλα παραμένουν και σήμερα μοναδικές ή σχεδόν αποκλειστικές παραγωγικές διέξοδοι,3 σχεδιάζοντας νέες μορφές κοινωνικού πολιτισμού και επικοινωνίας, προς νέες πρακτικές διανομής πέρα από την πολιτισμική βιομηχανία. Θεωρεί πως ο ιδανικός χώρος στον οποίο μπορούν να ευδοκιμούν συνεργατικές πρακτικές, εντοπίζεται στα «νέα μέσα», τα οποία διευκολύνουν διαφορετικές μορφές, σχήματα και βαθμούς συνεργασίας (δίκτυα με μεμονωμένα πρόσωπα και ομάδες). Αυτές οι συνεργασίες υπερβαίνουν την χρονική συνέχεια και επαναπροσδιορίζουν τα πρωτόκολλα κατανομής πνευματικών δικαιωμάτων, οδηγώντας σε αλυσίδες παραγωγών όπως και σε στοχευμένα αποτελέσματα. Επιτελούν κοινούς τόπους ανταλλαγής-συνεργασίας μεταξύ προσώπων ή/και ομάδων στο κοινωνικό συμφραζόμενο (Bishop, 2006) ορίζοντας δημόσιες σφαίρες. Αν εξετάσουμε θεσμούς τέχνης, σημειώνει η Claire Bishop,4 θα διαπιστώσουμε ότι η τρέχουσα καλλιτεχνική δραστηριότητα, αλλά και το γενικότερο ενδιαφέρον προσανατολίζονται στη συμμετοχικότητα, τη συνεργασία και την άμεση εμπλοκή με «αληθινούς» ανθρώπους. Αυτή η κατάσταση φέρνει στο προσκήνιο πρακτικές τέχνης, οι οποίες διατηρούν αδύναμους δεσμούς με τον εμπορικό κόσμο τέχνης και την επικρατούσα αγορά.5 

			Η Bishop αναφέρει, χαρακτηριστικά, ότι οι ερευνητικές δουλειές στην τέχνη που προκύπτουν συλλογικά είναι δύσκολο να εμπορευθούν και να καταναλωθούν, λόγω της πολλαπλής εμπλοκής πνευματικών δικαιωμάτων και της ανάμειξης αρκετών και διαφορετικών παραγόντων στη διαμόρφωσή τους, σε αντίθεση με τα ατομικά έργα εικαστικών, τα οποία εντάσσονται με μεγαλύτερη ευκολία στον εμπορικό κόσμο, όσο και στην γρήγορη και παθητική κατανάλωση των θεατών. Κάτι τέτοιο συμβαίνει, κατά την άποψή της, όχι τόσο επειδή τα αποτελέσματα συνεργατικής διαδικασίας στην τέχνη δεν το επιτρέπουν λόγω της μορφής τους, στο πλαίσιο αμφισβήτησης που ξεκίνησε από την θεσμική κριτική του 1960 και του 1970 (λ.χ. εννοιολογική τέχνη) εμπλέκοντας δράσεις όπως ένα κοινωνικό γεγονός, μια δημοσίευση, ένα εργαστήριο ή μια περφόρμανς, αλλά όσο, γιατί δεν το επιτρέπει ο τρόπος παραγωγής τους. Η ανάμειξη και η σύντηξη ετερογενών και διάχυτων μορφών επιτελέσεων που ορίζουν διασπαρμένους πληροφοριακούς τόπους στην αφάνεια της κυριολεκτικής και ποιητικής ζωής, κάνουν απόμακρες, ασαφείς, δυσδιάκριτες και αθέατες για το ευρύ κοινό αυτές τις παρεμβάσεις, πράγμα που ισχύει και για τους επίσημους θεσμούς τέχνης. Όμως, η επιτακτική ανάγκη αναζήτησης τελευταία από θεσμούς για κοινωνικό περιεχόμενο στην τέχνη μέσω πρακτικών συνεργασίας, οδηγεί στη λανθασμένη αντίληψη ότι αυτές οι πρακτικές ενσωματώνουν αυτομάτως χειρονομίες αντίστασης. Έτσι κατά την Bishop, γίνονται  ακόμη και βαρετά, τα συμμετοχικά προγράμματα, όταν εξαιτίας της αποστολής που πρέπει να επιτελέσουν ή άλλων βλέψεων και παροχών, εστιάζουν σε επιδιωκόμενους δεσμούς, στο πλαίσιο υποκατάστασης της κοινωνικής ευθύνης της πολιτείας η οποία απουσιάζει, μεταβιβάζοντας το ρόλο της. Θεωρεί ότι η άσκηση συνεργατικών πρακτικών προϋποθέτει αλλαγές στον τρόπο σκέψης και στην προσέγγιση επίσης της ασκούμενης κριτικής, η οποία θα πρέπει να βασίζεται σε συγκεκριμένα κριτήρια και όχι σε ασαφείς ή αόριστες περιγραφές αισθητικής εμπειρίας, πίσω από τη διάθεση αυτοί οι χαρακτηρισμοί να γενικεύονται (ό.π.). 

			Κατά την άποψη του Otto von Busch,6 η ερευνητική δράση είναι πρακτική δράση, η οποία διαφοροποιείται ανάλογα με τη μορφή που παίρνει (συνεργατική ή προσωπική). Συγκεκριμένα θεωρεί ότι (Busch, 2008): 1. Η εμπλοκή στο πεδίο και η επιτόπια επαφή οδηγεί το δρώντα σε αυτογνωσία, εμπάθεια (σε προσωπικό επίπεδο) και αυτοκριτική, τροποποιώντας ενδεχομένως τις προσωπικές καταβολές και τις αρχικές προσεγγίσεις του εμπλεκόμενου, με βάση τις υποκειμενικές εμπειρίες που αποκομίζει. 2. Στη διάσταση συνεργασίας δύο προσώπων, η συνεργατική μορφή της ομάδας παράγει στενή και κοινή κατάσταση για τους συμβαλλομένους, από τη συνδυασμένη (από πρώτο χέρι) προσωπική και ομαδική διυποκειμενική εμπειρία. 3. Η σε τρίτο πρόσωπο ερευνητική δράση μπορεί να εμπλέκει και απομακρυσμένους συμμετέχοντες που δεν είναι δυνατόν να συναντηθούν πρόσωπο με πρόσωπο, αλλά αποκτά επίσης διαπροσωπική ποιότητα μέσα από τις διασκορπισμένες απόψεις τρίτων. Ο ψυχισμός που παρατηρείται στη συνεργασία ανθρώπινων συλλογικοτήτων, υποστηρίζει ο Pierre Lévy (1999), είναι εξαρχής και εξ ορισμού συλλογικός και αποτυπώνεται ως μεγαψυχισμός, πολλαπλότητας σημείων-δραστών που βρίσκονται σε σχέση αλληλόδρασης. Η συλλογική αυτή νοημοσύνη που απολαμβάνεται ατομικά, τροποποιεί την ατομική νοημοσύνη.

			2.2.1. Πρακτικές συνεργασίας: Κριτική

			Ο ερευνητής Kim Charnley7 αναφέρει ότι η συνεργατική τέχνη διακατέχεται από την αντίφαση του αισθητικού χώρου (όπως σημειώνει ο Hal Foster), στον οποίο ενθέτονται από τη μια η κοινωνική και από την άλλη η θεσμική πραγματικότητα τέχνης, με όλες τις παρεπόμενες διαφορές τους. Στην κριτική του απέναντι στους Grant Kester8 και Claire Bishop, οι οποίοι σχολιάζουν μορφές συνεργατικής πολιτικής τέχνης, εντοπίζει διαφοροποιήσεις μεταξύ τους σε ό,τι αφορά την κοινωνική ή την πολιτική ταυτότητα της καλλιτεχνικής δουλειάς. Αυτές, προκύπτουν ανάλογα με το εάν το κέντρο βάρους της συνεργατικής πρακτικής τέχνης κατευθύνεται, είτε σε ηθικό λόγο προς την κοινωνία ή την κοινότητα, είτε σε πολιτικό λόγο και πολιτικές τακτικές, οι οποίες διαχωρίζονται ανάλογα με το εάν κυριαρχεί η «αισθητική της πολιτικής» (αισθητικοποίηση) ή, αντίθετα, η «πολιτική της αισθητικής» (ακτιβισμός), εκ των οποίων και οι δύο βασίζονται, επί της ουσίας, στη σχέση που επιδιώκει να έχει η τέχνη με τη ζωή. Αν όλες οι παραπάνω περιπτώσεις αφορούν έναν κριτικό «λόγο» που απευθύνεται από την θεσμική τέχνη,9 τότε θεσμίζουσες συνεργατικές πρακτικές μορφοποιούν επίσης έναν επόμενο κριτικό «λόγο» που είναι αυτοθεσμιζόμενος μέσα στο πολιτικό και το κοινωνικό, παράγοντας ευρύτερους θεσμούς, καταλύοντας τα όρια ή τις περιοχές ευθύνης κάθε επί μέρους πλευράς.

			Ο Charnley (2011) αναφέρει πως, για την Bishop, η (κριτική) συνεργατική τέχνη θα πρέπει να παραμένει τυφλή απέναντι στις κοινωνικές σχέσεις που τη συγκροτούν, ενώ για τον Kester, αντίθετα, η (συμπεριληπτική) συνεργατική τέχνη καθίσταται γενικευμένο ηθικό αίτημα εκ μέρους του «Άλλου», τον οποίο η τέχνη αποκλύει.10 Γενικότερα, οι απόψεις των δύο συγκλίνουν, όσον αφορά την τάση των θεσμών να καταλάβουν τον δημόσιο «λόγο», «μιλώντας» υπέρ του «Άλλου», απομειώνοντας τον ανεξάρτητο καλλιτεχνικό «λόγο» ή αφομοιώνοντάς τον μεθοδευμένα σε ουδέτερες πολιτικές. Η Bishop σχολιάζει πως η έμφαση, την οποία αποδίδει ο Kester στην προσέγγισή του ταύτισης με το «Άλλο», είναι τυπική μιας συζήτησης σχετικά με την κοινωνική συμμετοχή, η οποία αντιπροσωπεύει τις διανοητικές τάσεις της νεοφιλελεύθερης μεταποικιακής πολιτικής θεωρίας του 1990, μιας θεωρητικής ταυτότητας, η οποία δομήθηκε στο σεβασμό για το «Άλλο», την αναγνώριση της διαφοράς, την προστασία των θεμελιωδών ελευθεριών και την εμπλοκή των ανθρωπίνων δικαιωμάτων. Αυτά τα στοιχεία φιλελεύθερης πολιτικής σκέψης, απεικονίζονται στην ιδέα του «πολίτη» του κράτους, γενικεύονται και μετατρέπονται σε ορθολογικά πανανθρώπινα αιτήματα, τα οποία θα πρέπει να υιοθετούνται από όλους. Αντίθετα, οι στρατηγικές τέχνης ανταγωνισμού από την Bishop, αποβλέπουν στον συγκρουσιακό επανακαθορισμό της συλλογικής ταυτότητας, μέσα από την ανάδυση της κοινωνικής αντιπαλότητας και των διαφορών στο δημόσιο βήμα (Bishop, 2006). Ο Kester θεωρεί ότι οι συνεργατικές πρακτικές11 βρίσκουν αυθεντική μορφή στις πολιτικές ακτιβισμού (βέβαια,η Bishop τον χαρακτηρίζει μετριοπαθή και συναινετικό, με συντηρητική διάθεση), ενώ η Bishop υποστηρίζει ότι οι συνεργατικές πρακτικές αποκτούν μορφή στις προβοκατόρικες κριτικές πρακτικές τέχνης, οι οποίες δεν είναι κυριολεκτικές αλλά προκαλούν συγκρουσιακό κλίμα (Charnley, 2011). Η Bishop θεωρεί ότι, η εργαλειακή ορθολογικότητα της ρητορικής του «καλού», εμποδίζει την κριτική λειτουργία της συνεργατικής τέχνης και έτσι υπονομεύεται ο ισχυρός πολιτικός της ρόλος, στο όνομα εμπεδωμένης συνεργασίας στο σεβασμό και την «ηθική».12 Αναφέρει ότι στις πρακτικές συνεργασίας, στη θέση των πνευματικών δικαιωμάτων, τα οποία αναλογούσαν στον καλλιτέχνη, έχουμε την «ομιλία» του εικαστικού εκ μέρους, εξ ονόματος, ή διαμέσου της κοινότητας (όπου ο Kester ισχυρίζεται ότι διαμοιράζονται στην κοινότητα).13

			Αν η τέχνη είναι έμφυτα πολιτική, όπως πιστεύει η Bishop, τότε η συνεργατική τέχνη, που εμπλέκει άμεσα τους συμμετέχοντες, κτίζει πολιτική αξίωση γύρω από τους τύπους των κοινωνικών σχέσεων. Η δυσκολία, κατά την άποψη του Charnley, εντοπίζεται γενικότερα στη διάκριση της αισθητικής από την πολιτική και την ηθική. Ο Rancière κινείται μακριά από την ιδέα της γεφύρωσης τέχνης και ζωής, με συνέπεια η σύνθεση ηθικών, αισθητικών και πολιτικών αλληλοεξαρτήσεων να φαντάζει σε εκείνον παράδοξη.14 Η πολιτική τέχνη εγκαθίσταται, ιστορικά, μεταξύ δύο πόλων, αφενός των ουτοπικών οραμάτων, σύμφωνα με τα οποία η τέχνη διαλύεται ως διακριτή σφαίρα (φιλοδοξώντας να χαθεί η διαφορά μεταξύ του εαυτού και της κοινωνίας), και αφετέρου στον διακεκριμένο χώρο της πολιτικής με την τέχνη. Όμως, οι συνεργατικές μορφές τέχνης, ανεξάρτητα από την ηθική βάση που θέτουν ή από την πολιτική ερμηνεία των πρακτικών, οι οποίες εγκαθίστανται στη βάση διαλόγου, δείχνουν να εισβάλλουν στην πραγματική ζωή και στις κοινωνικοπολιτικές και ψυχολογικές πτυχές της, εφόσον μάλιστα απορρέουν από αυτές. 

			Αντίθετα, η διάθεση διάσωσης ξεκάθαρων ορίων, ρόλων και διευκρινιστικών πλαισίων, καθιερώθηκαν διαχρονικά από θεσμικά αιτήματα στην τέχνη, τα οποία σχετίζονται με την αυτονομία του καλλιτεχνικού προϊόντος, με την διαπραγμάτευση πνευματικών δικαιώματων με έναν δημιουργό, καθώς και με το προβάδισμα της έγκυρης αισθητικής κρίσης σε συνδυασμό με τις αυθαίρετες ηθικές εκτιμήσεις (Charnley, 2011). Για τον Charnley, και οι δύο κριτικοί τέχνης ασκούν μια χαλαρή όπως πιστεύει κριτική, θέλοντας να διαφυλάξουν και να διατηρήσουν το συνολικό θεσμικό πλαίσιο και την ιστορική συνέχεια στην τέχνη, όπως αυτή κληρονομήθηκε,15 εκφράζοντας μια συνολική αποδοχή για τους θεσμούς (όπως αυτή επιβαλλόταν ούτως ή άλλως διαχρονικά από την αποστασιοποιημένη πνευματική ελίτ). Κατά την άποψή του, οι τοποθετήσεις των Bishop και Kester είναι αποτέλεσμα της αντίφασης που προκαλείται όταν η αυτόνομη κριτική, ως κοινωνικοοικονομικός φορέας δύναμης, επιβάλλεται σε ανεξάρτητες πρακτικές τέχνης. 

			2.2.2. Συναινετικός διάλογος

			Η διαλογική δημοκρατία προτάθηκε στο πλαίσιο του πολιτισμικού κοσμοπολιτισμού, με στόχο την επίτευξη συμφωνιών, την επίλυση συγκρούσεων, την άμβλυνση των διαφορών και των αντιθέσεων, και την αμοιβαία ανεκτικότητα (ανοχή) στο επίπεδο καθαρών σχέσεων. Η ιδέα βασιζόταν στη δημιουργία ενεργού εμπιστοσύνης, μέσα από επικοινωνιακές οριζόντιες διαδικασίες ανοικτής δημόσιας συζήτησης (διαβούλευσης), που δεν θα περιοριζόταν στην πολιτική κοινότητα, αλλά θα έβρισκε ευρύτερη έκφραση στην καθημερινότητα.

			Ο Anthony Giddens16 πρότεινε τους όρους διαλογική δημοκρατία17 και διαλογικός εκδημοκρατισμός (δημοκρατία με επίκεντρο τη συνομιλία, ή τη συζήτηση) μέσα στο φιλελεύθερο ουκουμενικό πλαίσιο, για την ανάσχεση της «ξεφτισμένης» έννοιας της δημοκρατίας.18 Ο διάλογος, κατά την άποψή του, κατέχει ουσιαστικό δημόσιο χώρο, με τον διαλογικό εκδημοκρατισμό να αναφορά τις κοινωνικές και τις οικογενειακές δομές στην προσωπική ζωή, αλλά και τα κοινωνικά κινήματα στην παγκόσμια αρένα. Ο Giddens θεωρεί πως η παγκοσμιοποίηση, η ανακλαστικότητα και η εξάρθρωση της παράδοσης μπορούν να συντελέσουν στη δημιουργία «διαλογικών χώρων» («προόδου»), επί της ουσίας, επιχειρηματικής επενδυτικής (ανταγωνιστικής) δραστηριότητας, σημαίνοντας το τέλος του συγκρουσιακού μοντέλου στην πολιτική (από τη διαγραφή της θέσης του αντιπάλου), υπέρ της ενιαίας παγκόσμιας κοσμοπολιτικής (cosmopolitical) τάξης. Ο τρόπος με τον οποίο ο Giddens κατανοεί το διάλογο, φαντάζει σαν γραφειοκρατική, εταιρική αναπτυξιακή δομή μεταβίβασης υπευθυνότητας προς τα μέλη της βάσης, τους «συνεργάτες»,19 πάνω σε μια ίσως αποστειρωμένη ή ιδεατή οργάνωση της πραγματικότητας. Προβλέπει κοινωνική παρέμβαση μόνο εφόσον το επιτρέπουν ισορροπίες ισχυρών συμφερόντων, στο πλαίσιο ενός παρεμβατικού προτεινόμενου κρατικού προνοιακού τύπου, για ισοδημοκρατικό εξισωτισμό. 

			Η Chantal Mouffe (2010, σ. 106 - 108) δηλώνει πως η αρχή του διαλόγου, στη θεωρία διαλόγου (επικοινωνιακής δράσης) του Jürgen Habermas, ανήκει στο όραμα εξιδανικευμένης οικουμενικής συναίνεσης, στο πλαίσιο φιλελεύθερης επιστημονικής ορθολογιστικής προσέγγισης. Θεωρεί ότι το μοντέλο διαλογικής δημοκρατίας του Giddens για την επιδίωξη ορθολογικής συναινετικής διακυβέρνησης, επιλέγει την τεχνική επίλυση προβλημάτων με μη συγκρουσιακούς τρόπους (ό.π., σ. 53-74), χωρίς όμως να προβλέπει ενεργό συμμετοχή και παρέμβαση συλλογικών αποφάσεων ή, επί της ουσίας, διαβουλεύσεις. Επισημαίνει ότι σαφώς δεν πρόκειται για ριζοσπαστική πολιτική έκφραση, εφόσον δεν αμφισβητεί τις κατεστημένες σχέσεις εξουσίας, παρά τις εξυπηρετεί, ούτε στην πραγματικότητα για πολυπολική και πλουραλιστική πρόταση, αλλά για το σχεδιασμό ενός κλειστού συστήματος αποκλεισμών, όπου επιδιώκεται ο χειρισμός της αποκαλούμενης υποπολιτικής, δηλαδή της κινηματικής εξωκοινοβουλευτικής πολιτικής σκέψης. Αντίθετα, η Mouffe κατανοεί τη μορφή του διαλόγου υπό την έννοια άσκησης δημοκρατικής πολιτικής, που είναι από τη φύση της συγκρουσιακή.20 Ο φόβος λιμνάσματος της πολιτικής, κατά την άποψή της, μπορεί να ξεπεραστεί από τον εκδήλωση δημόσιου ανταγωνισμού και αντιπαραθέσεων, οι οποίες προκαλούν έναρξη διαλόγου σε συνθήκες πλουραλιστικής δημοκρατίας.21 

			Ο διάλογος στην πολιτική, έτσι, δεν είναι κατάληξη προσχεδιασμένης διαδικασίας ή εκδήλωση φαινομένου (όπως ο ανταγωνισμός), αλλά απόσπασμα χωρίς συμπέρασμα, χειρονομία αρχής ή εκκίνησης χωρίς τελική έκβαση, που δεν καταλήγει ή δεν ολοκληρώνεται, ενώ αρκετές φορές, ως πρόκληση, δεν ξεκινά καν. Συνεπώς, καταργείται στη μη διακινδύνευσή του, και σημαίνει μετακίνηση ή διάθεση για μετακίνηση, ενώ αφορά κοινή επιχείρηση συνομιλίας. Ο διάλογος ενυπάρχει στην απεύθυνση πρότασης και μπορεί να παραμένει στην αφορμή ή στην πρόθεση συνομιλίας∙ ως υπόθεση, η οποία προτρέπει στην ανακάλυψη διαφορών, οδηγώντας επίσης στην τυχαιότητα, στην αντιπαράθεση, τη ρήξη, και τη σύγκρουση. 

			2.2.3. «Αυτοκρατορία»: Κριτική

			Η Αυτοκρατορία (Hardt και Negri, 2002) αποτέλεσε μια θεωρητική κατασκευή σε ανάκλαση του πραγματικού και του δυνητικού πάνω σε αισιόδοξα και απαισιόδοξα σενάρια. Για άλλους αναδύθηκαν ως «μεσσιανική προφητεία» (Mouffe, 2010, σ. 134 - 135), ενώ για άλλους, ως «αναρχική επιθυμία» ή «αντιηγεμονική κριτική». Παράλληλα το Πλήθος (Hardt και Negri, 2011· Virno, 2007) ορίστηκε ως «μεσσιανική επιθυμία» ή «αντι-Αυτοκρατορία». Η Αυτοκρατορία οικειοποιήθηκε ελκυστικές έννοιες, τις οποίες επεξεργάστηκαν νωρίτερα οι Deleuze και Guattari (Deleuze, 1988· Deleuze και Guattari, 1973), όπως είναι το τοπικό ρίζωμα, ο ανομοιογενής, ετερογενής, διαδραστικός, ανοικτός (ανοικτής σχεσιακότητας, χαλαρών ορίων και παραλειπόμενων συνδέσμων) αυλακωτός αυτός χώρος. Η Doreen Massey (2008, σ. 27-32) προσθέτει πως είναι ένας χώρος, ο οποίος χαρακτηρίζεται από ποικιλία επιπέδων και πολλαπλότητα κομβικών σημείων. Αντίστοιχα η Mouffe θεωρεί ότι στην Αυτοκρατορία ενυπάρχουν οι θέσεις του Giddens, κάτω από το όραμα της κοσμοπολιτικής φιλελεύθερης κυριαρχίας, απαλείφοντας την ευρωπαϊκή πίστη (ατυχώς για εκείνην). 

			Όπως αναφέρει στην κριτική της,22 η οποία εντοπίζεται αυστηρά στο πολιτικό, η Αυτοκρατορία δεν θέτει ζήτημα πολιτικής συνάρθρωσης αγώνων γύρω από μια ηγεμονία, απορρίπτοντας την οριζόντια συνάρθρωση πληθώρας κινημάτων με κοινωνικές διεκδικήσεις, ενδεχομένως και πάνω σε αλληλοσυγκρουόμενα συμφέροντα (ό.π., σ. 136,137). Αντιθέτως, η Αυτοκρατορία, προβάλλει το μοντέλο της αποσκίρτησης, της αυτομόλησης, της εξόδου και της πολιτικής ανυπακοής, ως απεμπλοκή και αυτονομία ανεξάρτητων αποστατών. Βρίσκει το ίχνος της περισσότερο στην ποιητική της επιθυμίας, ή ως εμπεδωμένος τρόπος αντίστασης απέναντι στις μεταμοντέρνες ιδεολογίες της αστικής τάξης ή τις ξεφτισμένες ιδεολογίες, οι οποίες προσπαθούν να υφάνουν νέα δίκτυα κυριαρχίας γύρω από την ανάδυση νέων ανταγωνιστικών υποκειμενικοτήτων (Negri και Hardt, 1994). Η ανάδυση ηγεμονικού «λόγου», εμποτισμένου με εξουσίες, τρομάζει τους Negri και Hardt, μπροστά στον κίνδυνο εξασθένισης των αντιστάσεων, απέναντι στην ολοκληρωτική ταυτότητα που συγκροτούν οι συλλογικές ταυτίσεις σε συνδυασμό με εθνικούς μύθους.

			2.3. Συλλογικές διαλογικές πρακτικές τέχνης: Διάδραση

			H ανθρώπινη διάδραση διερευνήθηκε θεωρητικά από την κοινωνική επιστήμη πάνω στη γενική ιδέα ότι η κοινωνική ζωή των ανθρώπων βασίζεται σε ρευστά δίκτυα αδιαχώριστων από την κοινωνία σχέσεων και πλαισίων, τα οποία επιτελούνται μέσω της διάδρασης. Η διάδραση, η οποία συμμετέχει ενεργά σε όλες τις κοινωνικές δραστηριότητές μας, δεν είναι απλώς και μόνο μια «κατασκευή», η οποία ρυθμίζει πράγματα και καταστάσεις στη ζωή μας, αλλά η ίδια η συνθήκη που τα κατασκευάζει, όπως υποστηρίζουν οι Erving Goffman, Bruno Latour κ.ά. Σκιαγραφεί διαπλεγμένα δίκτυα, τα οποία χαρακτηρίζονται από μια πολλαπλότητα μεγάλης ποικιλίας ημερομηνιών, τόπων και ανθρώπων, σε ένα πλαίσιο αποπροσανατολισμού της ταυτοχρονίας, της εγγύτητας και γενικότερα της προσωπικότητας του υποκειμένου. Κάτι τέτοιο, οδηγεί τον Latour στην αναγκαία για εκείνον ιδέα πλαισιωμένης διάδρασης, λόγω μείωσης καθημερινών πρόσωπο με πρόσωπο διαδράσεων.23 Ο Latour (2002) εστιάζει την προσοχή του στα εξής στοιχεία διάδρασης: 

			
					στο υποκείμενο του δράστη, σε αντίθεση με την ιδέα της απόλυτης εξάρτησης του δρώντα από το κοινωνικό σώμα ή τις «κοινωνικές δυνάμεις» (ως «ανδρείκελου» που κατευθύνεται μονομερώς), αλλά και σε αντίθεση με το διαχωρισμό του «πράκτορα» από τη συνολική κοινωνική σχεσιακή κατασκευή της διάδρασης, 

					στην ιδέα του συμβάντος και του γεγονότος, που καθορίζει διαφορές επιτελεστικότητας,

					στην πλαισίωση του γεγονότος,

					στα διάμεσα, προτείνοντας να σκεφτούμε κάθε ξεχωριστό σημείο διάδρασης ως μια διαμεσολαβημένη διεπαφή.

			

			Αν η ανθρώπινη αλληλεπίδραση μέσα από τη διαμεσολάβηση της τεχνολογικής υποδομής φαίνεται να είναι εξαρθρωμένη ή αποτοπικοποιημένη, χωρίς συνέχεια και ομοιογένεια, αντίστοιχα η κοινωνική ζωή παρουσιάζεται ανισόρροπη και αποπροσανατολισμένη στο χρόνο και το χώρο, ώστε κάθε διάδραση οποιαδήποτε στιγμή να έχει την ανάγκη να παίρνει προσωρινή χωρική έκταση, ιδιαίτερα όταν μοιράζεται ανάμεσα σε μη ανθρώπινα όντα.24 Κατά την άποψη του Latour, δεν μπορεί να επιτευχθεί κοινωνική κατασκευή χωρίς τη μεταφραστική εργασία του διάμεσου, ενώ, μέσω αυτής της μεταφραστικής εργασίας, μπορεί να επεξηγηθεί η κατασκευή επιδράσεων. Με βάση αυτό το σκεπτικό, το υποκείμενο της δράσης γίνεται εκείνος που μπορεί να διασυνδέει διάμεσα. Η διαφορά των επιπέδων κλίμακας διεπαφών παραβλέπει υλικές διασυνδέσεις, οι οποίες κυμαίνονται από το «μικροσκοπικό» στο «μακροσκοπικό»,25 επιτρέποντας σε έναν τόπο να διασυνδέεται με άλλους πέρα από τη δοξασία των «αγνών» πρόσωπο με πρόσωπο διαδράσεων.

			2.3.1. Διάδραση και εικαστικές τέχνες

			Ο χώρος ρήγματος (Georges Bataille) που εμφανίζουν οι εικαστικές δουλειές είναι ο συνολικός χώρος διάδρασης, ο χώρος της ανοικτότητας, που προαναγγέλλει τον συνολικό διάλογο.26

			Στις αρχές του 1990, η διαδραστικότητα αποτελούσε έναν νέο όρο, ο οποίος ενέπλεκε τη συνεργατικότητα με την έννοια της διαμοιρασμένης κατανόησης, αλλά και τις αμοιβαίες ή κοινές απολαβές (oφέλη) από τις ανταλλαγές χειριστή (χρήστη) και παραγωγού (σχεδιαστή). Η γενιά των εικαστικών από τη δεκαετία του 2000 προσεγγίζει την έννοια της διάδρασης με πολλούς διαφορετικούς τρόπους,27 είτε ως κεντρικό ζητούμενο ή γενεσιουργό στοιχείο κάποιας πρακτικής, είτε ως σημείο εκκίνησης της δουλειάς και εγκατάστασης ενός πλαισίου, είτε ως εξαγόμενο αποτέλεσμα διαδικασίας, είτε ως στάδιο μιας συνολικής τακτικής, η οποία περιλαμβάνει αρκετά στοιχεία, τα οποία διαχέονται σε επιμέρους πρακτικές. Στο πλαίσιο αυτό,28 η θεωρητική σκέψη γύρω από πρακτικές τέχνης νωρίτερα είχε προσανατολιστεί πέρα από τον ρομαντικό μύθο των μεγάλων αφηγήσεων του μοντερνισμού,29  εστιάζοντας στην αναζήτηση κοινών τόπων (προσωρινής κοινότητας), οι οποίοι θα μπορούσαν να προκύψουν ως αποτέλεσμα αυτών των πρακτικών. 

			Η Suzi Gablik,30 αποτιμώντας πριν από δύο δεκαετίες, το περιβάλλον αυτό σχολιάζει ότι τα νέα μοντέλα σκέψης, που προωθήθηκαν από την κβαντική φυσική, την οικολογία και τη συστημική θεωρία, επαναπροσδιόρισαν τον κόσμο μέσα από τους όρους των διαδραστικών διαδικασιών και των σχεσιακών πεδίων, αναζητώντας ενοποιημένους τρόπους σκέψης, που εστιάζονται μάλλον στη σχεσιακή φύση της πραγματικότητας, παρά στα αποχωρισμένα αντικείμενα.31 Από την άλλη πλευρά όμως, θεωρεί επίσης ότι ο κόσμος της τέχνης αποδοκιμάζει διακριτικά τους καλλιτέχνες που επιλέγουν ως μέσο για την έκφρασή τους τη διάδραση32 και όχι την αποσωματοποιημένη όραση.33 Υποστηρίζει πως, για να υπερβούμε το μοντερνιστικό παράδειγμα, επικεντρωμένο στην οπτικότητα και την επιστημολογία του θεάματος,34 χρειαζόμαστε μια αναπλαισιωμένη διαδικασία, η οποία να παράγει την αίσθηση μιας πιο διαδραστικής, διυποκειμενικής αναδυόμενης πρακτικής. Παράλληλα, στο πλαίσιο ενός κριτικού «λόγου» που επηρέασε (λ.χ. τρίτο κύμα φεμινισμού) και ήταν σε εξέλιξη την περίοδο κατά την οποία αναπτύχθηκε η «νέα δημόσια τέχνη», η Gablik δεν θεωρεί ότι η διάδραση κατευθύνεται μεμονωμένα προς «θηλυκές» ηθικές αξίες, όπως της φροντίδας, της συμπόνιας/εμπάθειας ή της θεραπείας, κάτω από στερεοτυπικούς διαχωρισμούς στο φύλο, την τάξη και τη φυλετική ιεραρχία. 

			Η διάδραση ενσωματώθηκε στις πρακτικές κοινωνικά εμπλεκόμενης τέχνης, συχνά με τον κίνδυνο της σύγχυσης ή της σύγκρισης με το κοινωνικό λειτούργημα, το οποίο όμως αναλαμβάνουν ειδικοί, που έρχονται να αντιμετωπίσουν διαφορετικά ζητήματα σε σχέση με εκείνα τα οποία «θεραπεύουν» οι πρακτικές τέχνης. Όπως σημειώνει ο Christian Kravagna,35 εμφανίζεται μια πρόθεση να εμπεδωθούν αυτές οι πρακτικές τέχνης σε «πραγματικούς ανθρώπους» ή «πραγματικούς γείτονες» (όπως αναφέρει η Gablik), με στόχο να κτιστεί γέφυρα νοημάτων από τη διαλογική κατασκευή, στο κοινωνικό πλαίσιο. Θεωρεί όμως ότι ασκήθηκε από τις πρακτικές αυτές τέχνης και τη «νέα δημόσια τέχνη» ρητορική, η οποία συσκοτίζει την ύπαρξη του «Άλλου» (της ετερότητας, του διαφορετικού),36 προς την κατεύθυνση κατασκευής και χρησιμοποίησης στερεότυπων ως σταθερής συνθήκης για επόμενες προβολές (Kravagna, 1998).

			2.3.2. Κατηγορίες (τύποι) διάδρασης στις πρακτικές τέχνης

			Γενικότερα, εμφανίζονται δύο βασικές κατηγορίες μέσων σε σχέση με την εμπλοκή κοινού:37

			
					τα μη διαδραστικά μέσα, που περιλαμβάνουν γραμμική διαδικασία με καθαρά προσδιορισμένο διαχωρισμό μεταξύ του αποστολέα του μηνύματος (του δημιουργού) και του αποδέκτη του μηνύματος του ακροατηρίου (παθητικού παραλήπτη),

					τα διαδραστικά μέσα, που μεθοδεύουν την ανάμειξη της γραμμής μεταξύ παραγωγού και ακροατηρίου, στην οποία το ίδιο το ακροατήριο συμμετέχει, έως έναν βαθμό, στη δημιουργία του μηνύματος. 

			

			Η διάδραση προσανατολίζει το ενδιαφέρον στη διεπαφή και στον κοινό τόπο, ο οποίος ζωντανεύει και αποκτά νόημα από τις συνεισφορές εμπλεκομένων μελών∙ λ.χ. το ακροατήριο σε εκθεσιακά πλαίσια, είτε, ομάδες κατοίκων κ.ά. στις περιπτώσεις δημόσιων πρακτικών. Ο ερευνητής Nigel Power (2010) εξετάζει προς αυτή την κατεύθυνση, εστιάζοντας στο ακροατήριο, το χαρακτήρα που διαμορφώνουν οι πρακτικές «νέων μέσων»38 στην τέχνη, μεταφέροντας το κέντρο βάρους των πρακτικών στο κοινό. Χρησιμοποιεί τον όρο αισθητική με επίκεντρο το κοινό, για περιβάλλοντα ανοικτού λογισμικού, τα οποία, κατά την άποψή του, απαιτούν ή/και παράγον διαφορετικούς τύπους ακροατηρίου (κοινού). Ως προς τις απαιτήσεις που θέτει κάθε διάδραση σχετικά με τις ποιότητες εμπλοκής του ακροατηρίου, έχουμε ιστορικά παραδείγματα, τα οποία χειρίστηκαν διαφορετικές πρακτικές τέχνης, όπως: 

			1. το κοινό που, αναδρομικά, αναστοχαστικά, «κτίζει» την εμπειρία του με αφορμή το έργο και πέρα από αυτό (Marcel Duchamp), 2. το κοινό που είναι (ιδεολογικά) ενεργοποιημένο (Joseph Beuys), 3. το «χειραφετημένο» αμερόληπτο κοινό, το οποίο παραμένει αποστασιοποιημένο, και ενεργά εμπλεκόμενο σε διανοητικό επίπεδο (Bertolt Brecht), 4. το συναισθηματικά εμπλεκόμενο κοινό, που συναισθάνεται και συμπάσχει (Antonin Artaud), 5. το κοινό που παίζει και εκπαιδεύεται (Lygia Clark, Helio Oiticica, Franz E. Walther), 6. το κοινό που αποκτά ενεργό ρόλο συμπαραγωγού, αναλαμβάνοντας πρωτοβουλίες εντός της καλλιτεχνικής δράσης και πέρα από αυτήν, επιτελώντας την καλλιτεχνική δουλειά στην πραγματική ζωή (Stephen Willats), 7. το κοινό που μετατρέπεται σε έργο τέχνης (Allan Kaprow). 

			Νεότερες ακτιβιστικές πρακτικές τέχνης εισάγουν την διαπραγμάτευση όπως, σε μια διαδήλωση, σε μια διαμαρτυρία ή στάση, ή εισάγουν τακτικά πληροφορίες, ως «αγωγοί» ενημέρωσης, ευαισθητοποίησης ή παροχής τεχνογνωσίας προς την κοινότητα, πάνω στις ιδέες της ανοικτής πληροφορίας, της επιτέλεσης ενεργού αρχείου, της ελεύθερης πρόσβασης και απελευθέρωσης «κοινών» αγαθών ή πόρων (tactical media). Η συμμετοχή, η περφόρμανς και το παιχνίδι39 αφορούν «ασταθείς» και ευμετάβλητες πρακτικές, οι οποίες συνδέουν τακτικές διάδρασης με την πραγματική ζωή, σε συντονισμό με τον τεχνολογικό πολιτισμό. Η Suzana Milevska40 διαφοροποιεί όμως τυπολογικά την έννοια της διάδρασης από τη συμμετοχή στις εκθεσιακές πρακτικές. Συγκεκριμένα αναφέροντας (Milevska, 2007):

			1. Στη διάδραση, οι σχέσεις εγκαθίστανται μεταξύ των μελών από το κοινό ή μεταξύ αυτών και των καλλιτεχνικών αντικειμένων, και είναι περισσότερο παθητικές και συμβατικές. Συνήθως διευθύνονται από προκαθορισμένες τυπικές οδηγίες, τις οποίες δίνουν οι καλλιτέχνες, για να ακολουθηθούν στη διάρκεια της έκθεσης.

			2. Η συμμετοχικότητα αφορά την ενεργοποίηση σχέσεων, οι οποίες ξεκινούν και διευθύνονται από τους εικαστικούς. Συνήθως, οι συμμετοχικές διαδικασίες ενθαρρύνονται από καλλιτεχνικά ιδρύματα και γίνονται αποκλειστικό αντικείμενο προγραμμάτων τέχνης.

			Το εννοιολογικό περιεχόμενο επιτελεστικών συμμετοχικών πρακτικών, επίσης σύμφωνα με τον Kravagna, διαφοροποιείται τόσο από αυτό της διαδραστικότητας, όσο και από εκείνο των συλλογικών συνεργατικών δράσεων. Ωστόσο, αναφέρει ότι ουσιαστικά εμφανίζονται συνδυασμοί αυτών, αφού τα όριά τους είναι διαπερατά και δυσδιάκριτα, ενώ μια βασική κατηγοριοποίηση μπορεί να είναι: 41 

			1. Η διαδραστικότητα κατευθύνεται πέρα από απλή εποπτεία σε διαδικασίες, αλλά στην πράξη μιας ή περισσότερων αντιδράσεων, οι οποίες επηρεάζουν τη δουλειά στιγμιαία (ακαριαία), αντιστρεπτά (αναστρέψιμα) και επαναληπτικά. Εκδηλώνεται χωρίς να προϋποθέτει θεμελιώδεις ή καθοριστικές αλλαγές στην κατασκευή της δουλειάς. 

			2. Η συλλογική (συνεργατική) παρέμβαση αφορά τη σύλληψη περιεχομένου, την παραγωγή και την υλοποίηση έργων και δράσεων από διαφορετικά μέλη σε συνεργασία, χωρίς να παρουσιάζεται διαφοροποίηση επί της αρχής στη μεταξύ τους, υπό όρους, κοινή συμφωνία για ασκούμενη επιρροή.

			3. Οι συμμετοχικές πρακτικές βασίζονται στη διαφοροποίηση μεταξύ των παραγωγών, των συνεργατών και των αποδεκτών, αποδίδοντας μερίδια παρέμβασης σε συμμετέχοντες, σε επιμέρους φάσεις της καλλιτεχνικής δουλειάς.

			Η έννοια της διάδρασης, όπως υποστηρίζει ο Lev Manovich,42 λαμβάνεται λανθασμένα ως απάντηση στο όνομα μιας ψυχολογικής κυριολεκτικής αντίδρασης (σοκ), πάνω στην αμεσότητα φυσικής πράξης αλληλεπίδρασης μεταξύ «χρήστη» και εικαστικής δουλειάς (όπως όταν πιέζει κάποιος ένα κουμπί), εξισώνοντας ανθρώπινες ενέργειες. Στην ουσία, μιλάμε για την εξαντικειμενοποίηση διαδικασιών ανθρώπινης σκέψης από ένα μέσο που οικειοποιείται τη γνωσιακή ανθρώπινη εργασία, παράγοντας ένα νέο είδος ταυτότητας για το υποκείμενο της διάδρασης (χρήστη), η οποία συνίσταται στην συνεργασία και την ταύτισή του με επιμέρους στοιχεία του μέσου. Οι διαδραστικές εγκαταστάσεις τέχνης με υπολογιστές, κατά την άποψη του Manovich, προετοιμάστηκαν από τα κινήματα του φουτουρισμού και του ντανταϊσμού, παρέχοντας αργότερα, τη δεκαετία του 1960, νέες πρακτικές τέχνης στις μορφές των γεγονότων (events), των επιτελέσεων (happenings, performances), των περιβαλλόντων τέχνης (environments) και των εικαστικών εγκαταστάσεων (installations), τα οποία συνεχίζονται μέχρι και σήμερα σε παρεμφερείς μορφές από νέα πλαίσια και νέες τεχνολογίες. Η ανάδυση στην τέχνη των «νέων μέσων» χαρακτηρίζεται από τη μετάβαση από την αναπαράσταση προς το χειρισμό ή την παραπλάνηση.43  

			Η σύλληψη της διαδραστικής τέχνης κρύβει, σύμφωνα με τον Manovich, πλεονασμό και παράλληλα ταυτολογία,44 αφού η διεπαφή του ανθρώπου με τα ηλεκτρονικά μέσα, τα οποία βασίζονται στον υπολογιστή, ή συσχετίζονται με τον υπολογιστή, μπορεί να θεωρηθεί εξορισμού διαδραστική, μέσω μιας συντελούμενης «κλειστής» ή «ανοικτής» διάδρασης, η οποία απαιτείται εκ των πραγμάτων (Manovich, 2001). Στην περίπτωση των διαδραστικών έργων «νέων μέσων», συχνά απουσίαζε η πραγματική και ουσιαστική συνεργασία μεταξύ χειριστή και παραγωγού, ενώ καμία πλευρά, δεν προσέγγιζε την άλλη ως πραγματικό συνεργάτη, αλλά, αντιθέτως, προωθώντας τύπους κακής επικοινωνίας.45 Ωστόσο, τα ακαθόριστα, από τη μεταβλητή της ασάφειας ή τα αφανή στοιχεία που κρύβονται πίσω από τεχνολογίες, κινητοποιούν το ενδιαφέρον για την εξερεύνηση αποθεμάτων πληροφορίας, και από τις δύο πλευρές (χειριστή και παραγωγού). Σε αυτό το πλαίσιο, γεννιούνται υπερκειμενικές αφηγήσεις, είτε επιτυγχάνονται δυνητικές διασυνδέσεις, όπου το ενδιαφέρον μετατοπίζεται προς τις αναδυόμενες δυνατότητες από την ιδιαίτερη προσέγγιση ή τον ιδιαίτερο χειρισμό κάθε συμμετέχοντα, που υποδεικνύουν πιθανότητες αλλαγών και ανακαλύψεων. Τα διαδραστικά μέσα τέχνης βοηθούν στην εξωτερίκευση της ιδιωτικής απόκρυφης σκέψης, έτσι ώστε επιτελούνται νέες υποκειμενικότητες, οι οποίες κοινοποιούνται δημόσια46 (Manovich, 1996). 

			2.4. Συλλογικές διαλογικές πρακτικές τέχνης: Διαλογικότητα

			Μόνο ο διάλογος που απαιτεί κριτικό στοχασμό 

			είναι ικανός να γεννήσει επίσης κριτικό στοχασμό.47

			2.4.1. Διαλογικός διυποκειμενικός χώρος (-μεταξύ), κοινός τόπος, συνομιλία

			Οι διαλογικές πρακτικές στην τέχνη48 αντλούν στοιχεία από την έννοια της διαλογικότητας, όπως αυτή εμφανίζεται μέσα από ξεχωριστές λογικές και ξεχωριστούς τρόπους, σε διαφορετικά θεωρητικά πεδία και διαφορετικές πρακτικές.49 Η διαλογική φιλοσοφία από τον Martin Buber βασίστηκε στην ιδέα αμοιβαιότητας του Εγώ και Εσύ, η οποία συσχετίζει πολιτικά, ψυχολογικά και κοινωνικά τα υποκείμενα. Εκείνο που αποκαλεί «πνεύμα» ως μια διάχυτη «ουσία» στη θεολογία της διαλογικής σκέψης ο Buber, δεν βρίσκεται στα υποκείμενα, αλλά καταλαμβάνει το μεταξύ τους χώρο. Ο Buber έκανε σαφές ότι οι συνδέσεις του Εγώ-Αυτό, με το «Αυτό» να υποδηλώνει κάποιο πράγμα ή αντικείμενο, εξαντικειμενικοποίησαν τα υποκείμενα (ως παθητικά αντικείμενα) στις μεταξύ τους σχέσεις με δυσανάλογο τρόπο (Kac, 1999). Η θεωρία της διαλογικής δράσης δεν επιβάλλει κυρίαρχο Υποκείμενο πάνω σε κατακτημένο Αντικείμενο, ούτε το αντίθετο, αλλά οι δύο αυτοί κόσμοι συναντιούνται, για να κατονομάσουν από κοινού τον κόσμο, ώστε να τον μετασχηματίσουν (Freire, 1977). 

			Για τον Buber (1937), το διαλογικό Εγώ συμπίπτει επακριβώς με το Εσύ, που εκλαμβάνεται λανθασμένα ως όχι Εγώ, συνιστώντας στη συνέχεια, μέσα από τη διαλογική διαδικασία, το Εγώ (χωρίς το στερητικό όχι) το οποίο εμπεριέχει μέσα του και το Εσύ. Έτσι, αντιστρόφως, στη διαλεκτική των διαλογικών σχέσεων το Εγώ και το Εσύ γίνονται δύο Εσύ, τα οποία ταυτόχρονα προσδιορίζουν δύο Εγώ. Κατά την άποψη του Buber, ο διάλογος50 λειτουργεί ως ένας ουσιαστικός επικοινωνιακός ανθρώπινος δεσμός ή σχέση, ως ένα εγχείρημα που οδηγεί, μέσα από την επικοινωνία, στην κοινότητα. Για το συμβάν της συνομιλίας μεταξύ ανθρώπων, υποστηρίζει πως δεν είναι απαραίτητη η παρουσία ούτε κάποιου φωνητικού ήχου, ούτε καν κάποιας χειρονομίας, αφού ο κόσμος του διαλόγου μεταξύ ανθρώπων εκδηλώνεται μυστηριακά.51 Η πιθανότητα διαλόγου εμφανίζεται μόνον όταν έχουμε βαθιά επίγνωσή του, ενώ, ουσιαστικά, ο πραγματικός διάλογος βρίσκεται αποκρυμμένος, καθώς αρκεί η ύπαρξή του ακόμη και στη σκέψη (Buber, 2002). 

			Συνεπώς, ο διάλογος ενυπάρχει και σχετίζεται με τους ανθρώπους στο βαθμό της συνομιλίας όσων τους απασχολούν κατά βάθος, χωρίς να είναι μόνο και μόνο επικοινωνιακά διαγλωσσικός ή διασωματικός, όμως, μπορεί να αφορά τη γλώσσα ειδικότερα, αλλά και ολόκληρο το σώμα, χωρίς να αποτελεί ούτε περιφερειακό στοιχείο επικοινωνίας, ούτε μέσο ή φορέα επικοινωνίας. Παράλληλα, αν εξετάσουμε τον απομονωμένο άνθρωπο, αυτός, σε καμία περίπτωση δεν ζει τη ζωή του στο επίπεδο ενός μονόλογου, παρά μόνο αν είναι ανίκανος να κάνει διάλογο με τον εαυτό (και τους άλλους). Δύο άνθρωποι αποκτούν διαλογικό δεσμό στη διαδικασία απεύθυνσης του ενός στον άλλο, όταν ο ένας στρέφεται προς τον άλλο, εμπαθητικά/συμπονετικά, αλλά και ανταγωνιστικά (ό.π., σ. 9). Συνεπώς, οι σφαίρες επιρροής του εξωτερικευμένου διάλογου (όχι του εσωτερικού διαλόγου με τον εαυτό) δεν θα αναλογούν σε προθέσεις κυριαρχίας, αλλά θα σχετίζονται με το σύμπτωμα συνομιλητικής ανταλλαγής, στο πλαίσιο διερεύνησης κοινών τόπων. Πάνω στη διαφορά των προθέσεων αυτών εμφανίζονται τρεις ανεξάρτητες εκδοχές διαλογικών πράξεων. Συγκεκριμένα:

			
					Στον πραγματικό διάλογο, άσχετα αν αυτός εμφανίζει ομιλία ή σιωπή, καθένας από τους συμμετέχοντες έχει αληθινά στο μυαλό του τον άλλο ή τους άλλους, την παρουσία τους, και στρέφεται προς αυτούς με την πρόθεση ειδικότερα να δημιουργήσει μια ζωντανή αμοιβαία σχέση μεταξύ του εαυτού και των άλλων. (Αν και πρακτικά ευκολότερος, σχολιάζεται πως αυτός ο τύπος κατορθώνεται σπανιότερα). 

					Στον τεχνικό διάλογο, ο οποίος παρακινείται ή υποκινείται από την ανάγκη αντικειμενικής κατανόησης. 

					Στον επί της ουσίας μονόλογο, σε βάρος του διαλόγου, όταν δύο ή περισσότεροι συνομιλητές συναντιούνται και μιλά ο καθένας χωριστά για τον εαυτό του (με παράξενους, στριφνούς ή περιστροφικούς τρόπους), απόμακροι, χωρίς να μπορούν να ξεπεράσουν το κοινωνικό πρόβλημα υποκατάστασης του εαυτού από τίτλους, οικονομική ισχύ κ.ά.

			

			Προϋποθέσεις για εκκίνηση διαλογικής διαδικασίας αποτελούν η εξίσωση (συνύπαρξη), η συνάντηση και η συνομιλία (Kapuściński, 2011, σ. 74, 80). Η συνομιλία χαρακτηρίζεται από την ανάγκη να επικοινωνηθεί κάτι, και όχι να μάθει κάποιος περιφερειακά ή να πληροφορηθεί ειδικά σχετικά με κάτι, όπως και να επιδράσει κάποιος σε κάτι ή να αποκτήσει τον έλεγχο ή να συνδεθεί με κάποιον, με βάση την επιθυμία να θέτει τον εαυτό του χωρίς προϋποθέσεις στην εξάρτηση του απρόσωπου φάσματος της συνομιλίας (ό.π., σ. 22-25). Στη φιλοσοφία του διαλόγου ή της συνάντησης, Εγώ ο Εαυτός μου μπορώ να υπάρχω ως ένα συγκεκριμένο ον μόνο σε συνάρτηση με τον Άλλον.52 

			Η Fiona Harrisson53 στρεφόταν στο αστικό περιβάλλον, προκειμένου να κατανοήσει την κατασκευαστική δραστηριότητα, ως μέσο για τη δημιουργία σχέσεων ανάμεσα στους ανθρώπους, παρά για να θέσει αξιώματα σχετικά με τον δημόσιο χώρο. Με τον ίδιο τρόπο, κριτικά, ως σχεσιακή, αντιμετώπιζε ο Aldo van Eyck54 την αρχιτεκτονική πρακτική στον δημόσιο χώρο, χρησιμοποιώντας τον όρο του -μεταξύ επηρεασμένος από τον φιλοσοφικό «λόγο» του Buber, γύρω από τον γενεσιουργό διάλογο και τον -μεταξύ χώρο. Σύμφωνα με τη διαλογική προσέγγισή του στην αρχιτεκτονική και τον κόσμο, ο αληθινός διάλογος είναι έξω από τα πλαίσια κυριαρχίας και ανταγωνισμού, και ριζώνει επειδή η μια ύπαρξη αντιλαμβάνεται την άλλη ως καθαρά διακριτή (Harrisson, 2003).

			Για τον Jean Luc Nancy,55 αντίστοιχα, το διαλογικό περιβάλλον αφορά τη σχέση ενός κοινού και σε απόσταση εξωτερικού περιβάλλοντος -μεταξύ που αλληλεπιδρά με το εσωτερικό περιβάλλον του εαυτού που έτσι γίνεται πληθυντικό και πολυδιάστατο. Γενικότερα, μπορούν να εντοπιστούν κοινές τοπολογίες ή περιοχές –μεταξύ, που συμπίπτουν από πεδία ταύτισης και συνεύρεσης στη διαφορά, σύμφωνα με τρόπους ζωής, σε προσωρινή σχέση με τόπους. Η διαλογική αυτή ανταλλαγή χωρίς να καταλήγει πάντοτε κάπως συγκεκριμένα, θα οδηγεί σε εναλλακτικούς χαρακτήρες ανεύρεσης κοινών γεωγραφιών όπως: 1. στον εφήμερο τόπο σύγκλισης, συμβιβασμού και συναίνεσης (στην υπάρχουσα ηγεμονία) (Jürgen Habermas), 2. στον εφήμερο τόπο διαφωνίας, προβολής συγκρουσιακού ανταγωνισμού και διεκδίκησης, ή ευθείας αντιπαράθεσης και διαμαρτυρίας (προς νεότερη ηγεμονία) (Chantal Mouffe, Doreen Massey κ.ά.), 3. σε εφήμερους (μικρο)τόπους αναχώρησης, παραίτησης, και εξόδου, στη βάση σχεσιακής (ριζωματικής /νομαδικής) προσωρινής ταυτότητας (θετικές εναλλακτικές ματαίωσης ηγεμονίας) (Michael Hardt, Antonio Negri). Η επέκταση του εαυτού εκτός του εαυτού αφορά εξωτερίκευση, που συμπεριλαμβάνει επιπλέον το Εσύ, τροποποιώντας τα ρευστά όρια του εαυτού.56 

			Η Luce Irigaray57 θέτει το ερώτημα, εάν η διαλογική διαδικασία αποτελεί προνόμιο ορθολογιστών ή θα μπορούσαμε να συνυπολογίσουμε στη διαδικασία του διαλόγου και τη σιωπή. Η σιωπή δεν είναι αποχώρηση ή απουσία από το διάλογο, ούτε σημείνει ματαίωση του πλαισίου του, αλλά αποτελεί θετική ποσότητα και αναπόσπαστο κομμάτι της διαλογικής εμπειρίας.58 Η κατασκευή συνολικά του επικοινωνιακού χαρακτήρα του λόγου συμπεριλαμβάνει επίσης σιωπές, εκείνο που αποσιωπείται και δεν λέγεται, όσο και ουδέτερο φαινομενικά, αλλά κυρίαρχο επιτελεστικό λόγο (λευκός Δυτικός άντρας),59 κάτι το οποίο κατέδειξε η αποδόμηση. Η επανεφεύρεση μιας αλλιώτικης διαλογικής γλώσσας, θα βοηθούσε κατά την άποψή της, στην ανακάλυψη περιοχών παραγωγής νεότερων ομιλιών για τα πράγματα, πιο επικοινωνιακών, σε εγγύτητα με τον Άλλον, προς την αναζήτηση του εσώτερου εαυτού, επαναπροσδιορίζοντας την υποκειμενικότητα με τρόπο συσχέτισης. 

			Η διάσταση της κουλτούρας της συσχέτισης (στη σχέση με) παίζει αποφασιστικό ρόλο για την (αυτο)επίγνωση εαυτού και τη συγκρότηση ταυτότητας, χωρίς ποτέ αυτή να είναι οριστική ή να ορίζεται έξω από τον εαυτό. Ο Buber, εστιάστηκε στον, μη δυικό (που δεν είναι διαιρούμενος σε δύο μέρη) κοινό χώρο συσχέτισης, ανάμεσα στους δύο, ο οποίος δεν ανήκει ούτε στον ένα, ούτε στον άλλο, αλλά προκύπτει ως αποτέλεσμα πράξεων εγγύτητας και απόστασης, που απομακρύνουν και φέρνουν σε επαφή. Η Irigaray, στο πλαίσιο του φιλοσοφικού αυτού λόγου διερευνά λογικές πραγματικής συνάντησης και συνομιλίας με τον Άλλο (ο οποίος είναι και θα πρέπει να παραμείνει Άλλος, και διαφορετικός από εμένα). Θεωρεί πως η επικοινωνιακή διαλογική ιδιότητα προϋποθέτει:

			
					την ανάγκη δεκτικής εμπαθητικής (συναισθητικής) ακρόασης του Άλλου, ενός Άλλου που δεν ανάγεται στο ένα κοινό δικό μου και δεν ιδιοποιείται, και

					την ύπαρξη ενός ανοικτού λόγου (πέρα από τον κυριολεκτικό), στον οποίο συνεισφέρει και το μη λεκτό, συμπεριλαμβάνοντας τη σιωπή, όπου η σημασία αναζητείται ανάμεσα στις λέξεις, έτσι ώστε η ακρόαση από παθητική να γίνεται πολυαισθητική και συμμετοχική. 

			

			Σε αυτές τις συνθήκες, η συνομιλία γίνεται σχέση προσέγγισης (πλησιάσματος), διαμοιρασμού και ανταλλαγής ανάμεσα σε αυτόνομα μέρη, που συγκροτούν ένα κοινό μέρος ανάμεσα σε δύο, που δεν είναι το άθροισμα ούτε των μισών, ούτε των συμπληρωματικών, ούτε των αντιθέτων τους, αλλά ένα ακέραιο μεσοδιάστημα, το οποίο ορίζεται από τη συνθήκη «ούτε ο ένας, ούτε ο άλλος», σε ασταθή και ατελή κατάσταση. Αντιθέτως, η συνομιλία, η οποία γενικεύεται και απευθύνεται σε πολλούς, γίνεται ουδέτερη στην προσπάθειά της να διατηρήσει και να μεταφέρει ένα κλειστό σταθερό νόημα (όπως μια διαθήκη ή ένα έργο προς πραγμάτωση). Μεταβαίνει στην κατάσταση μονόλογου που αποχωρίζεται από τον εαυτό και από τον Άλλο· και, όπως θεωρεί η Irigaray, ιστορικά προάχθηκε από τον αντρικό λόγο και από τη συμβατική σχέση δασκάλου με μαθητή. Κατά την άποψή της, το να πλησιάσουμε τον άλλο σημαίνει μάλλον να γίνουμε γνώστες της ποικιλότητας των κόσμων μας και να δημιουργήσουμε μονοπάτια· αυτά θα μας επιτρέψουν να στήσουμε διαλόγους. Δομικό στοιχείο διαλόγου για την υποστήριξη σχέσης Υποκειμένου-Υποκειμένου έχει, όπως υποστηρίζει η Irigaray, το ρήμα, το οποίο επιτελεί ενεργητικά και γίνεται όργανο κατασκευής ταυτότητας σε σχέση με τον εαυτό, με τον Άλλο και με τον κόσμο. Η διάνοιξη δρόμων οικειότητας, εγγύτητας και διαχωρισμού -μεταξύ, και όχι η ανεύρεση γειτνιάσεων (σύμφωνα με τον Jean Luc Nancy), αλλά συναντήσεων, απόστασης και εγγύτητας ταυτόχρονα, αφορά διαλογική διαδικασία που διευρύνει ενδιάμεσους κοινούς χώρους -μεταξύ, οι οποίοι χώροι δεν βασίζονται στο κοινό συνανήκειν, αλλά στη διαφορά.

			2.4.2. Διαλογική λογοτεχνία

			Η διαλογική μορφή στη λογοτεχνία, εκφράστηκε με το μυθιστορηματικό είδος και μελετήθηκε από τον φιλόσοφο, κριτικό λογοτεχνίας και σημειολόγο Mikhail Bakhtin (Bakhtin, 1980, 1995, 2000, 2014· Newton, 2013). Η έννοια της διαλογικότητας, στο πλαίσιο των δοκιμίων του Bakhtin, συνδέεται με την ετερότητα με βάση ότι το νόημα στην αφήγηση οδηγείται από δρόμους φαντασίας.60 Ειδικότερα, οι μελέτες του εντοπίστηκαν στην υβριδική, εσωτερικά διαλογοποιημένη κατασκευή της γλώσσας, σε γραμματικό, συντακτικό και συνθετικό επίπεδο (Bakhtin, 1980). Προσδιόρισε το στοιχείο του μη προβλέψιμου ως πτυχή της διαλογικής φύσης της προφορικότητας της γλώσσας, την οποία κατασκευάζει και μεταχειρίζεται το υποκείμενο της αφήγησης, μαζί με το σύστημα σημείων της γλώσσας.61 Έτσι, η απρόβλεπτη κατάσταση στη γλώσσα, σύμφωνα με τον Bakhtin, εμφανίζεται στον προφορικό διάλογο, σε μια πολλαπλότητα στοιχείων, ώστε να μπορούμε να ισχυριζόμαστε ότι ο διάλογος δεν θα γινόταν να προέλθει από μονολογικές προσεγγίσεις (Kac, 1999). 

			Η διαλογική αλληλεπίδραση στην ανθρώπινη συνείδηση που είναι ταυτόχρονα εσωτερική και εξωτερική, αφορά σχέση δύο διακριτών συνειδήσεων, οι οποίες ενυπάρχουν στο υποκείμενο, ως αποτέλεσμα της σημειωτικής επιμειξίας του ενός υποκείμενου με το άλλο.62 Η διαλογικότητα απόκτησε κοινωνική και πολιτική ευρύτερη διάσταση, συμπεριλαμβάνοντας στη σφαίρα του καθημερινού, σχέσεις με το τυχαίο, με το απρόβλεπτο, με το προκλητικό, με το πειραματικό και το ανατρεπτικό. Ο διάλογος όπως προσεγγίζεται από τον Bakhtin (2000), αποτελεί θετική, ανοικτή κατάσταση, η οποία σχετίζεται με την πλουραλιστική ρευστότητα της συνάντησης, εμπεριέχοντας την αντιπαράθεση του Εγώ με τον Άλλο, πέρα από λογικές διαλεκτικής σύνθεσης (στις οποίες στοχεύει η επικοινωνιακή δράση του Habermas), και πέρα από τη διάθεση σύγκρουσης ενός αυταρχικού δογματισμού. 

			Ο Bakhtin επιπλέον, επεξεργάστηκε στο μυθιστόρημα την έννοια του καρναβαλιού, η οποία έχει κοινά σημεία με τη συγγενική προς αυτήν έννοια της διαλογικότητας. Και οι δύο αυτές έννοιες προϋποθέτουν τη μεταβλητότητα, την ενδεχομενικότητα, τη δυνητικότητα (εν τω γίγνεσθαι) και την εκκρεμότητα, πάνω στο ημιτελές και ανοικτό παρόν τους (Bakhtin, 1995). Παράλληλα, η καρναβαλικότητα συγκεντρώνει αντιθετικά, αντιφατικά, αμφίθυμα, δισυπόστατα, αμφίρροπα στοιχεία, τα οποία οδηγούν στην αυτοπαρωδία, τον αυτοσαρκασμό, την ειρωνεία, το γέλιο και τη σάτιρα. Σε αυτό το πλαίσιο (διαλογικότητα-καρναβαλικότητα), ο συγγραφέας-αφηγητής απελευθερώνεται από τη δυναστεία της μίας και μοναδικής γλώσσας γραψίματος, εγκαταλείποντας το λείο και μονογλωσσικό πλέγμα, το οποίο παρέχει η μονολογικότητα.63 Στην πραγματικότητα, κάτι τέτοιο σημαίνει πως η γλώσσα τού ομιλούντα (του συγγραφέα ή του αφηγητή) γίνεται διφωνική ή ετερογλωσσική και συγχέεται στο γράψιμο από ταυτόχρονες διατυπώσεις (ή τρόπους του λέγειν). Το κείμενο διχάζεται από δύο εισαγόμενες γλώσσες, οι οποίες ανήκουν σε δύο διαφορετικές σημασιολογικές και κοινωνιολογικές προοπτικές, και οι οποίες χαρακτηρίζονται από δύο διαφορετικούς τονισμούς, δύο ύφη ή δύο αποκλίνουσες σημασίες. Το δίπολο των αποκλινόντων αυτών καταστάσεων εσωτερικά επιμερίζεται στη δομή τριπλού περιβάλλοντος, τριών διαστάσεων (κοινό, ήρωας, συγγραφέας), που είναι: 

			1. η αντικειμενική προοπτική, η οποία είναι παρωδιακή, ειρωνική, καταστροφική, υποκριτική και αντιπροσωπεύει στην κύρια πρόταση την κοινή γνώμη (ή το γενικότερο περιβάλλον) μέσα από τον συγκαλυμμένο λόγο του άλλου, και

			2. η υποκειμενική προοπτική του ήρωα και η κυριολεκτική γλώσσα του συγγραφέα-αφηγητή, η οποία είναι μία δισυπόστατη, αμφίσημη, διαλογική διπλή κατασκευή, που παρουσιάζεται στη δευτερεύουσα πρόταση, χωρίς να συνοδεύεται από κάποιο ευδιάκριτο σύνορο διαφοροποίησης, το οποίο διαγράφεται μεταξύ των δύο λόγων, ή χωρίς να ακολουθεί με έναν καθαρό τρόπο συγκεκριμένη προοπτική. Η υποκειμενική αυτή δισυπόστατη γραφή κατοικεί στον τρόπο της γλώσσας ή των λόγων, σε ότι αφορά τη σύνθεση ή τη σύνταξη, και είναι αποκρυμμένη στα μη ορατά και ασταθή όρια του ενιαίου συντακτικού συνόλου. 

			Ο Bakhtin (1980) ξεκαθαρίζει ότι η διαλογική κατασκευή δεν αποτελεί έναν εσωτερικό δυισμό, μια διαφωνία ή μια αντίφαση, εσωτερική σε έναν μονόλογο, στο στιλ του ρητορικού διάλογου της διαλεκτικής,64 ούτε αποτελεί μονοφωνικό αλλά πολλαπλό σημασιολογικά σύνολο αφήγησης, το οποίο εμφανίζει πολυσημία. Πρόκειται ουσιαστικά για έναν τρισδιάστατο ιδεολογικά και πολύμορφο από ντοπιολαλιές και ιδιώματα, πολυφωνικό, πολυγλωσσικό, κοινωνικά διαστρωματωμένο, και προοπτικά διαλογοποιημένο, ποικίλο λόγο,65 ο οποίος διαθλά τις προθέσεις του συλλογικού διάχυτου, αμφίθυμου αισθήματος, που κατευθύνεται προς διαφορετικές φυγές και επίπεδα. Συνεπώς, αυτός ο λόγος σχηματοποιείται με βάση:

			1. τη διαλογική ζεύξη δύο γλωσσών, δύο προοπτικών, δύο συνειδήσεων, δύο αντιληπτικών συλλήψεων ή κατασκευών, στις οποίες συγχωνεύονται παραφωνίες, αντιφάσεις, παρανοήσεις κτλ., και 

			2. τη διαλογική, εσωτερική, αμφίλογη αντιπαράθεση διφωνικών γλωσσών (άποψη ενάντια σε άποψη, τονισμός ενάντια σε τονισμό, αποτίμηση ενάντια σε αποτίμηση), με την άτακτη, συγκεκομμένη ροή στο εσωτερικό της δομής των φαινομενικών μονόλογων από ένα σαρκαστικό περιβάλλον, που παρεμβαίνει (προβάλλει το Άλλο) απέναντι στο συμφραζόμενο του συγγραφέα, σε μια ανεξάντλητη διάδραση.

			Έτσι, η διαλογική γραφή αφορά τρόπους αφήγησης χωρίς πλοκή, οι οποίοι βασίζονται στην ιδέα ότι το νόημα εμφανίζεται να έχει δισυπόστατη διυποκειμενική χροιά για τον εαυτό. Το νόημα αναδύεται στον –μεταξύ χώρο της έκφρασης και της κατανόησης, στις διαλογικές σχέσεις με την ετερότητα ή το διαφορετικό, με το απόξενο ή τον Άλλο (του εαυτού), που κατοικεί παρασιτικά στον εσώτερο εαυτό μας. Κάτι τέτοιο διαφέρει από την ψύχωση-υστερία, δηλαδή από το άκουσμα εσώτερων φωνών, οι οποίες αναδιπλασιάζουν τη σκέψη και προβάλλονται εξωτερικά της σκέψης, ώστε η εμπειρία του εαυτού γίνεται εξωτερικά από εμένα (Grosz, 2001) όπου το υποκείμενο κυριαρχείται από την αντίληψη ότι ανήκει σε ένα διαιρεμένο από επιμέρους ξένα όργανα σώμα,66 από οργανισμούς ή μέλη φαντάσματα, με το σώμα να διαφεύγει ως πνεύμα.67 Μέσω της άναρθρης λαλιάς και του εκφωνήματος, αναδύονται από τον εσώτερο εαυτό, ως ετερότητα, διάλογοι, από το Εγώ ενός Άλλου εαυτού, που κρύβεται μέσα στον εαυτό, προς το επίσημο Εγώ. Το κυρίαρχο-επίσημο αυτό Εγώ ανακαλύπτει εκφάνσεις υποκειμενικότητας, σε μια διαδικασία αποδόμησης της ταυτότητας από την αιφνίδια εμφάνιση έτερων φωνών ή γλωσσών, οι οποίες ξαφνιάζουν το υποκείμενο, που αναδομείται πολυφωνικά στο πλαίσιο της μη ιεράρχησής τους.

			Ο Bakhtin (2000) υποστηρίζει ότι το να είσαι σημαίνει να επικοινωνείς διαλογικά. Όταν τελειώνει ο διάλογος, τελειώνουν όλα. Για το λόγο αυτό, στην πραγματικότητα ο διάλογος δεν μπορεί και δεν πρέπει να τελειώνει. Κατά την άποψή του, τα πάντα αποτελούν διαλογικές ατελείς σχέσεις, στον ανοικτό και ανολοκλήρωτο χαρακτήρα αυτών των σχέσεων που βρίσκει το μυθιστόρημα. Συνεπώς, η αρχή της διαλογικότητας στο μυθιστόρημα δεν θα ταυτίζεται με την απλή παρουσία κάποιων στοχαστικών διαλόγων, όπως στην τέχνη των ρητορικών ή των αναστοχαστικών ερωτοαπαντήσεων, η οποία τέχνη, προάγει την υπόθεση της ρητορικής διαλεκτικής (λ.χ. στο αρχαίο ελληνικό δράμα), αλλά θα πρέπει να αφορά διαδικασία υβριδοποίησης της γλώσσας από μορφές γλωσσικής ετερότητας. Η ξαφνική εμφάνιση απόξενων στοιχείων του εαυτού, τα οποία είναι απομακρυσμένα ή καταπιεσμένα στο προσυνειδητό,68 παρουσιάζεται στο μυθιστόρημα στις απίθανες ελλειπτικές προφορικές εκφορές της γλώσσας (έσω κραυγές), στα φωνήματα, επιφωνήματα, λαρυγγισμούς και αναδιπλώσεις της γλώσσας. Η πληθυντική αυτή υβριδική, υπερκειμενικά συσσωματωμένη γλώσσα στο μυθιστόρημα αναγνωρίζεται στις εξής κατηγορίες:

			1. την πολυγλωσσία (polyglossia) (πολυγλωσσική συνείδηση), η οποία εντοπίζεται στον τρισδιάστατο διαγλωσσικό, πολύμορφο χαρακτήρα της υβριδικής φύσης, διακειμενικής γλώσσας. Παρουσιάζεται σε θραύσματα εσωτερικών «μικροδιαλόγων», τα οποία περιλαμβάνουν ιδιώματα, ντοπιολαλιές και επιμέρους διαλέκτους ή ιδιολέκτους (Bakhtin, 1995),

			2. την ετερογλωσσία (heteroglossia), η οποία εμφανίζεται όταν δίνεται προτεραιότητα σε πολλά διαφορετικά περιεχόμενα σε βάρος της συνέχειας της γλώσσας στο κείμενο,

			3. την πολυφωνικότητα (ή διφωνικότητα),69 η οποία αντιπαραθέτει διαφορές οδηγώντας στην παρωδία είτε στη μουσική συγχορδία,

			4. την ετεροφωνικότητα, η οποία ενοποιεί διαφορετικές φωνές σε ένα μπρικολάζ,

			5. τη χρονοτοπία (chronotope), η οποία αφορά τη σχέση μη ευκλείδειου χώρου και χρόνου στη γλώσσα (μονοχρονία).

			Οι Hardt και Negri (2011) βρίσκουν πως στην πολυφωνική σύλληψη δεν υπάρχει κέντρο, αλλά οριζόντιες αποκεντρωμένες ανταλλαγές ανάμεσα στις συνδιαλεγόμενες μοναδικότητες, οι οποίες εκφράζονται ελεύθερα, δημιουργώντας κοινές αφηγηματικές δομές (κοινούς τόπους) και νέες υποκειμενικότητες. Τονίζουν ότι η πολυφωνική αφήγηση, από τον Bakhtin, προβάλλει με γλωσσικούς όρους μια ιδέα παραγωγής για το κοινό σε μια ανοικτή δομή διάσπαρτου δικτύου. Θεωρούν πως η διαλογικότητα στο λογοτεχνικό είδος πριμοδοτεί τα ομιλούντα υποκείμενα προς τη διάχυση της γλωσσικής παραγωγής στα φάσματα της ζωής και στον κόσμο των σχέσεων. Ο διάλογος σε αυτή την περίπτωση δεν εκλαμβάνεται ως απλή συνομιλία μεταξύ δύο ή τριών προσώπων, αλλά μπορεί να λειτουργήσει ως ένας ανοικτός δημοκρατικός μηχανισμός, στον οποίο κάθε υποκείμενο χωριστά θα έχει ίση ισχύ και αξία σε σχέση με όλα τα άλλα. Κάτι τέτοιο ισχύει για τα μυθιστορήματα του Fyodor Dostoyevsky, τα οποία χαρακτηρίζουν μεγάλους πολυφωνικούς μηχανισμούς, που δημιουργούν έναν κόσμο στον οποίο αλληλεπιδρά ένα ανοικτό επεκτατικό σύνολο υποκειμένων. 

			Σύμφωνα με τον Bakhtin (2000), ο διάλογος δεν αποτελεί για τον Dostoyevsky μέσο, αλλά αυτοσκοπό, δεν αποτελεί τον προθάλαμο της δράσης, αλλά παράγει την ίδια τη δράση. Ο αναγνώστης στον Dostoyevsky θεωρείται ένας τρίτος, στον οποίο απευθύνεται το κείμενο, ενώ ο άνθρωπος που περιγράφει είναι ακατανόητος στην εποπτεία του, και ενσωματώνει αντιφατικές πτυχές. Πρόκειται για ένα πρόσωπο ατελείωτο, ανέτοιμο και ευμετάβλητο, που εξελίσσεται, μεταμορφώνεται και διδάσκεται από τη ζωή (Bakhtin, 1995).70  Η διαλογική διαδικασία στον Dostoyevsky, σύμφωνα με τον Bakhtin, είναι ανοικτή και ατελείωτη, αφού ο ντοστογιεφσικός διάλογος είναι πάντα εκτός πλοκής και μεταφέρεται στο άπειρο ως αιώνια χαρά συνεύρεσης και συμφωνίας και ως αδιέξοδη αντιπαράθεση στην κατάσταση του εσωτερικού μικροδιάλογου με τον Άλλο στον εαυτό. Οι μικροδιάλογοι που συντελούνται στον εαυτό επιβεβαιώνουν πολλαπλό πληθυντικό εαυτό στην τρέχουσα ρευστή ζωή και στο ανολοκλήρωτο παρόν. Δεν καταλήγουν και δεν οδηγούν πουθενά (Bakhtin, 2000), αφού είναι δίχως τέλος, παραμένοντας ανεξάντλητοι, σε εκκρεμότητα, να αναβάλλονται διαρκώς. 

			Όπως αναφέρει ο Bakhtin,71 στον Dostoyevsky παρουσιάζεται η αλληλεπίδραση διασπασμένων αλληλοσυγκρουόμενων φωνών, που διαπλέκονται και διασταυρώνονται σε έναν πολλές φορές αδιέξοδο (εξομολογητικό) και απρόσμενα πολυκατευθυνόμενο διάλογο. Συμμετέχουν ο εσωτερικός «λόγος», ο οποίος καθοδηγείται από κρυφές τοποθετήσεις, ή κρυφούς «λόγους», χειρονομίες και μιμικές από αλλαγμένες φωνές, υπονοούμενα, διερωτήσεις, δισταγμούς και μεταπτώσεις, τα οποία καταγράφονται στον τόνο της φωνής, όσο και επιθυμίες, μέσα από μια δεύτερη εσωτερική φωνή, η οποία υποκαθιστά την (ξένη) φωνή που εκπέμπεται προς το εξωτερικό περιβάλλον. Πολλές φορές συμβαίνει η εξωτερική φωνή κάποιου να συνδέεται ή να συμπίπτει με την εσωτερική φωνή του ήρωα, αλλά και τα αποσπάσματα μιας εξωτερικής ομιλίας ή «λόγου» να ταυτίζονται και να αλληλεπιδρούν με τα αποσπάσματα της εσωτερικής ομιλίας του ήρωα (Bakhtin, 2000).

			Μέσα από την ιδέα των παιχνιδιών της γλώσσας, της εξάρθρωσης της ομιλίας και της εκ νέου συνάρθρωσής της, για την κατασκευή προσωπικών επικοινωνιακών κωδίκων διαλόγου από και προς τον εσώτερο εαυτό (στην εξομολόγηση ή την αυτοέκθεση), ο Bakhtin φαίνεται να περιγράφει ανάλογες διαδικασίες με τις χάκερ τακτικές, που προετοιμάζουν κάποιο περιβάλλον να δεχτεί παρέμβαση από σειρές πράξεων. Χαρακτηριστικά, αναφέρει πως, μέσα από το γέλιο, την αντίφαση, την παρωδία, την ειρωνεία, και τη σάτιρα, ένα αντικείμενο απομυθοποιείται, απογυμνώνεται και επιδεικνύεται, καθώς εισάγεται σε μια (καθημερινή) ζώνη άμεσης επαφής και ελεύθερης εξοικείωσης, εξερεύνησης ή παιχνιδιού. Το αντικείμενο-πράγμα χάκερ παρέμβασης, μπορούμε να το ψηλαφήσουμε, να το στριφογυρίσουμε, να το αναποδογυρίσουμε, να το περιεργαστούμε από παντού, να σπάσουμε το εξωτερικό του περίβλημα, να επιθεωρήσουμε το εσωτερικό του, να προβληματιστούμε με αυτό, να το ανατμήσουμε, να το διαμελίσουμε, να το απογυμνώσουμε, να το ξεμασκαρέψουμε, να το αναλύσουμε και να πειραματιστούμε με αυτό εντελώς ελεύθερα!, χωρίς όμως να το καταστρέψουμε (Bakhtin, σ. 55). 

			2.4.3. Μήτις: Tοπολογία

			Η Μήτις72 είναι μια ενεργητική (δυνητική) νοημοσύνη, ένας τύπος νόησης που έχει ιδιαίτερη μορφή ως διανοητική λειτουργία ή πράξη του νου, που δολοπλοκεί, προσχεδιάζει και διαλογίζεται, προλέγει το μέλλον (κάνει προγνωστικά), κατασκευάζει και διευθύνει την κίνηση των πραγμάτων και των πράξεων που εκτελούνται (Vernant, 1993), ασκώντας την (κυβερνητική) τέχνη του πλοηγού και της διακυβέρνησης. Ως πολυδαίδαλη, διαλογική πρακτική νοημοσύνη των αρχαίων Ελλήνων (ό.π.) εμφανίζεται επίσης στη μορφή πολύτροπης τέχνης του πράττειν (De Certeau, 2010), με πεδίο εφαρμογής το χώρο, στον κόσμο του πολλαπλού, του ασταθούς, του απεριόριστου, της κίνησης, του καμπύλου, του αρθρωτού, χωρίς να έχει συγκεκριμένο προσανατολισμό ή σταθερές (σημάδια, όρια, κατευθύνσεις) διεξόδους και τέρμα. Η Μήτις αφορά ρευστές (φευγαλέες) ευμετάβλητες πραγματικότητες και αντιφατικές καταστάσεις που περιέχουν αντιθετικούς όρους, ως διφορούμενες, αμφίσημες ή αμφίλογες έννοιες. Προσαρμόζεται σε συνεχείς μεταμορφώσεις,73 στη διαδοχή των γεγονότων και στον απρόβλεπτο χαρακτήρα του απρόοπτου, του συμβάντος και των ειδικών περιστάσεων, φιλοδοξώντας να ελέγχει όντα και πράγματα, σε επιφυλακή (σε εγρήγορση ή σε επαγρύπνηση) και, παράλληλα, βρισκόμενη σε πλήρη απόκρυψη. Όσον αφορά τελέσεις πράξεων, τροποποιήσεις ή μεταμορφώσεις χώρων, και εκφράσεις πραγμάτων, λαμβάνει τις εξής χωρικές μορφές (Vernant, 1993): 

			α. της ανεστραμμένης ανατομίας αδιέξοδης παγίδας, όπως είναι τα δίχτυα, οι βρόχοι (θηλιές), οι κόμποι, τα σπειροειδή τυλίγματα (flexible network),

			β. του κυκλικού δεσμού (του κύκλου), ως τέλειου δεσμού, που αναδιπλώνεται και περικλείεται στον εαυτό του χωρίς αρχή και τέλος, χωρίς μπρος και πίσω, με περιστροφή ή περίσφιξη, 

			γ. των συνεχών δεσμών, όπως είναι τα δεσίματα, τα πλέγματα, οι πλέξεις, τα καλάθια, τα οποία καθώς ξηλώνονται επιστρέφουν πάλι στην αρχή τους, στο αρχικό ανάστροφο σχήμα της αντιστροφής στην ύφανση ή στο κέντημα,

			δ. του δικτύου πλεγμάτων, τα οποία βρίσκουμε στα μαλάκια/χταπόδια, στους πολύπλοκους οργανισμούς που έχουν πολλά πλοκάμια που διανέμονται προς πολλές κατευθύνσεις, χωρίς ιεραρχία, στους κόμπους από κινούμενους και έμψυχους δεσμούς ή δίκτυα.

			2.4.4. Θεωρία της διαλογικής επικοινωνιακής δράσης

			Ο Paulo Freire74 αναπτύσσει τη θεωρία της διαλογικής δράσης ως μια επαναστατική εκπαιδευτική διαλογική πρακτική, που ενσωματώνει ηθικά χαρακτηριστικά (όπως αγάπη, ταπεινοφροσύνη, πίστη, εμπιστοσύνη), με βασικό συστατικό στοιχείο τη συνεργασία. Η διαλογική συνεργασία, η οποία μπορεί να πραγματοποιηθεί στη βάση της διαλογικής επικοινωνίας, θέτει προβληματικές κριτικής ανάλυσης στην εκπαίδευση, προκαλώντας σε ένα πρώτο επίπεδο αποκάλυψη-αποδόμηση της πραγματικότητας (από κοινού), ενώ σε ένα επόμενο επίπεδο καλλιεργεί περιβάλλον δράσεων για το μετασχηματισμό της πραγματικότητας αυτής (από κοινού). Ο διάλογος ως βασική μορφή επικοινωνίας προβάλλει από μόνος του βήμα συνεργασίας, αποβλέποντας στην ελεύθερη σύμπτωση εναλλακτικών απόψεων (Freire, 1977). 

			Για τον Freire, η ουσία του διαλόγου βρίσκεται στο «Λόγο» (ενώ, για τον Habermas αντίστοιχα, βρίσκεται στην επικοινωνιακή δράση), τον οποίο διακρίνει ως μια ολοκληρωμένη πράξη, θεωρώντας ότι εμπεριέχει τα συστατικά στοιχεία, και της σκέψης και της δράσης. Η διαλογική πράξη εμπεριέχοντας κριτικό στοχασμό, έχει αυτόνομη θέση, και αφορά το δημιουργικό έργο ανταλλαγής στη συνάντηση υποκειμένων. Τα πρόσωπα που βρίσκονται σε κοινά πλαίσια, στις ίδιες συνθήκες, έχοντας κοινές επιδιώξεις, έρχονται σε οριζόντια αμοιβαία συνεννόηση, μέσα από την καλλιέργεια πολιτικής αυτογνωσίας. Ο Freire έτσι, ορίζει στο επίκεντρο της πράξης, της από κοινού ονοματοθεσίας του κόσμου, τη διαλογική διαδικασία συνεργασίας (κάτι που σημαίνει έκφραση βαθιάς αγάπης), η οποία αυτή πράξη είναι συγχρόνως το θεμέλιο του διαλόγου, αλλά και ο ίδιος ο διάλογος (ό.π.). 

			Αυτή η άποψη βρίσκεται σε απόσταση από την έκφραση ανταγωνισμού, αντίθετων πλευρών, οι οποίες έρχονται σε αντιπαράθεση προβάλλοντας διαφορετικά συμφέροντα, τα οποία υποκινούνται από τις καταπιεσμένες διαφορές τους, διεκδικώντας νέες ισορροπίες. Στη διαλογική θεωρία της (συν)εκπαίδευσης,75  αποδίδεται έμφαση στην κριτική απελευθερωτική εκπαιδευτική αυτογνωσία, σε ένα μεταποικιακό αναστοχαστικό περιβάλλον, που αρχικά αντιμετωπίζει την αντίφαση μεταξύ δασκάλου και μαθητή. Απευθύνονται ερωτήματα προς τους συμμετέχοντες πάνω στις διανθρώπινες σχέσεις, και τις σχέσεις μεταξύ εαυτού-κόσμου, για τη συνειδητοποίηση της πραγματικότητας και την αυτοσυνείδηση του εαυτού από την αποκωδίκωση του κόσμου (ό.π.). Ενθαρρύνεται το υποκείμενο να αναγνωρίσει στον εαυτό του την κατάσταση που βιώνει και στη συνέχεια να διερευνήσει μαζί με τους άλλους αυτήν, όσο και ενδεχόμενες καταστάσεις. Η συνειδητότητα σε υποκείμενα σε αναμονή τα μετατρέπει σε ιστορικά, ώστε να μπορούν να δομήσουν εκ νέου τις προσωπικές τους ταυτότητες (ό.π.). 

			Η αυτομαθησιακή αυτή διαδικασία προς την αυτογνωσία περιλαμβάνει τα εξής στάδια: 

			α. της περιγραφής της κατάστασης για την κατανόηση του προβλήματος, 

			β. της αυτοεπίγνωσης και της αυτοαντίληψης των ορίων του, 

			γ. της κριτικής συνειδητοποίησης (αυτογνωσίας), για τη στόχευση κάποιας μελλοντικής παρέμβασης, 

			δ. της εξαντικειμενίκευσης και επανερμηνείας της νέας κατάστασης που προκύπτει από την ενδεχόμενη παρέμβαση. 

			2.4.5. Η κατασκευή του διαλόγου: Ηθικοί κανόνες, συναίνεση, επιτέλεση, μεμβράνη

			Με τη συμβολή του ο Jürgen Habermas στη φιλοσοφία διυποκειμενικότητας, από την απελευθέρωση της δυναμικής του «λόγου» (θεωρία επικοινωνιακής δράσης), επιδιώκει να εισάγει τη λογική διαλογική επικοινωνία76 στην καθημερινή πρακτική (φιλοσοφία της ζωής). Ωστόσο, η κριτική αναφέρει πως σκιαγραφεί ένα απομονωμένο από τις κοινωνικές πρακτικές, μοντέρνο υποκείμενο, που εσωτερικεύεται στο σώμα του. Οι Hardt και Negri (2002) τονίζουν ότι ο Habermas απευθύνει τις απελευθερωτικές λειτουργίες του λόγου και της επικοινωνίας σε άτομα και σε απομονωμένα μέλη της κοινωνίας (τα οποία εκφράζουν προνομιούχο, ισχυρό «λόγο»), και όχι στο συλλογικό σύνθετο κοινωνικό μόρφωμα. Στο σύστημα αυτό ορθολογικής στόχευσης, από ένα ευρύ σύνολο επικοινωνιακών προσφερόμενων δυνατοτήτων, επιλέγεται το κανάλι της γλωσσικής εξορθολογισμένης επικοινωνίας.77 Η γλωσσική εξορθολογισμένη αυτή επικοινωνία διέπεται παράλληλα από την ηθική πρακτικού διαλόγου, ο οποίος εκλαμβάνεται συναινετικός, και αποβλέπει αποδεικτικά στην επιβεβαίωση του ορθολογικού νου και του καθολικού εαυτού. 

			Η συναινετική θεωρία του Habermas (1997) στοχεύει στην ανάδυση της συμφωνημένης αλήθειας, μέσα από τους κανόνες θέσμισης ιδανικού, πρακτικού, ηθικού διάλογου, που έθεσε ο Alexy, με κατεύθυνση προς τη συνεννόηση, την ελεύθερη πρόσβαση όλων και τη συμμετρική κατανομή του, ώστε να επιτρέπονται ισότιμες ευκαιρίες συμμετοχής.78 Ο Habermas (1993) συμφωνεί ότι ο πρακτικός διάλογος θα πρέπει να συμπεριλαμβάνει διαφορές και συγκρούσεις όσον αφορά τις διαδικασίες του πράττειν, όμως αυτές θα πρέπει να οδηγούν τελικά στη συναίνεση και τη συμφωνία όλων των πλευρών, καθιστώντας δυνατή τη δικτύωση των κοινωνικών διαδράσεων και των πλαισίων του κόσμου της ζωής. Μεθοδολογικά, κρίνει αναγκαία την εισαγωγή και θεμελίωση για τη συνεννόηση στο διάλογο,79 τυπικής γεφυρωτικής ηθικής αρχής, στο πλαίσιο ρυθμιστικού επιχειρηματολογικού κανόνα. Η εγκατάσταση γεφυρωτικής ηθικής αρχής προϋποθέτει επαρκή καθολική συναίνεση συμμετρικά, από όλες τις πλευρές, ως αποτέλεσμα της αμερόληπτης κρίσης, της γενικής βούλησης των συμμετεχόντων.80 Οι συμμετέχοντες θα πρέπει να συμμορφώνονται για το κοινό συμφέρον, με τον ρυθμιστικό κανόνα που εισήχθη σε διαβούλευση, και έχει αξιώσεις καθολικότητας. Έτσι, η γενική συναίνεση των συμμετεχόντων αποτελεί δεσμευτική ηθική υποχρέωση και προϋπόθεση για την κανονικότητα της διαλογικής ανταλλαγής.

			Η φιλοσοφική αυτή ηθική δεν επιχειρεί να προκαθορίσει γενικό περιεχόμενο ισχυουσών ηθικών ρυθμίσεων, ούτε να συμπλεύσει με υπάρχουσες συλλογικές ηθικές, αφού δεν συμβιβάζεται με ισχύουσες ηθικές και δικαϊκές αρχές,81 όσο να εγκαταστήσει κάποια ηθική στο εσωτερικό πλαίσιο των λειτουργιών του διαλόγου, ώστε να προσανατολιστεί στην κοινή συμφωνία, χωρίς η ειδικότερη αλήθεια να μπαίνει σε γενικότερο ηθικό επίπεδο.82 Ο πρακτικός διάλογος, σε συνθήκες διαπραγμάτευσης, πραγματεύεται τη συναινετική διυποκειμενική ηθική μέσα από τη δυνατότητα έκφρασης των συμφωνημένων ηθικών κρίσεων, που οδηγούν τις ατομικές αυτόνομες αμερόληπτες βουλήσεις σε τίμιους συμβιβασμούς, με στόχο τον κοινό αποδεκτά τρόπο του πράττειν. Ο κανόνας καθολικής ηθικής, ως αφαίρεσης ή θεωρητικής ρυθμιστικής κατασκευής διαλόγου, θεωρείται αναγκαίος προς το δρόμο συνεννόησης. Οι θεωρητικές κατασκευές όμως, είναι διαχειριστικές και διακρίνονται από εκλεκτικότητα, ενώ, στη διάσταση της (έξυπνης) εφαρμογής τους, μπορούν να αλλοιώσουν το νόημα του κανόνα, αμφισβητώντας ευρύτερους κανόνες, οι οποίοι θεωρείται πως θίγουν την ισορροπία των διυποκειμενικών σχέσεων στην καθημερινότητα, κατακερματίζοντας το κληρονομημένο απόθεμα των κανόνων, την ενότητα και την εγκυρότητα της κοινωνικής ισχύος.

			Ο διάλογος στην ανοικτότητά του κάτω από την αξίωση εδώ και τώρα, βασίζεται στη δυνατότητα εισαγωγής τυχαίων περιεχομένων, ωστόσο, παρόλο που συμφωνεί ο Habermas, θεωρεί ότι θα πρέπει τελικά να καμφθούν ή να μετριαστούν εκλεκτικά, και να απορριφθούν ή να εγκαταλειφθούν όσες από τις αξιακές αντιλήψεις διαπιστώνεται ότι πιθανά θα δυσχεράνουν το δρόμο προς τη συναίνεση.83 Σε αυτό το πλαίσιο, για τον Habermas, ο διάλογος μεταφράζεται ως κοινή συνεννόηση στο πλαίσιο κανονιστικής (και όχι θεμελιωμένης) γενικευτικής ορθότητας, που έχει καθολική εγκυρότητα, και οι κανόνες του διαλόγου προκαθορίζονται για την επίτευξη του τελικού απώτερου σκοπού που είναι η ορθολογική συναίνεση ή κοινή συμφωνία.84

			Ο Jean-François Lyotard θεωρεί ότι η αρχή της συναίνεσης, όπως την επεξεργάστηκε ο Habermas, ως κριτήριο επικύρωσης του διαλόγου, εμφανίζεται ανεπαρκής στο πλαίσιο της κανονιστικής συμφωνίας μεταξύ ελεύθερων βουλήσεων, αφού μάλιστα στην πραγματικότητα αποτελεί άπιαστο ορίζοντα. Διαφωνεί όσον αφορά την επιδιωκόμενη νομιμοποίηση, η οποία απορρέει από την επικαλούμενη καθολική συναίνεση στο κλειστό σχήμα το οποίο περιγράφει o Habermas, από κανονιστικές αρχές, οι οποίες διεκδικούν αξίωση καθολικότητας. Η καθολικότητα εδώ συνδέεται με την «αλήθεια» και την αντικειμενικότητα στη γνώση,85 που επιβεβαιώνει την εγκυρότητα και τη νομιμότητα των ισχυουσών κανονιστικών αρχών, εξασφαλίζοντας την προσδοκώμενη κοινότητα. Επιπλέον, στην αρχή της ηθικότητας86 εντός του κανονιστικού πλαισίου του επικοινωνιακού πράττειν του Habermas,87 προϋποτίθεται ή αξιώνεται εκ των προτέρων η συναίνεση, χωρίς να λαμβάνεται αυτή ως προσδοκώμενο αποτέλεσμα της συνομιλίας, με κατεύθυνση την αναζήτηση επίσης της διαφωνίας.88 

			Αντιθέτως, για τον Lyotard, η ιδέα του διαλόγου αντιτάσσεται στη θεωρία ενός σταθερού και άκαμπτου σχήματος, το οποίο διασφαλίζεται από τη συναίνεση ως ηθική κατάληξη για την διασφάλιση κοινότητας, αν προϋπόθεση για την κοινότητα είναι η τέλεια σύμπτωση, ή σύγκλιση, ανάμεσα στην αυτονομία της κρίσης του καθενός και στην προσδοκία της κοινής άποψης για όλους. Η επικοινωνιακή δράση του Habermas89 στην αλληλόδραση (interaktion)90 μεταξύ δύο τουλάχιστον υποκειμένων, συνδέεται με τη θεωρία του πράττειν,91 όταν ο λόγος, ο οποίος έχει επιτελεστική διάσταση,  επιτελεί πράξεις, αν λάβουμε υπόψη μας τη θεωρία των ομιλιακών ενεργημάτων του John Austin.92 

			Στο επιτελεστικό επίπεδο, στο πράττειν,93 για τον Paul Ricoeur, ο εαυτός θεμελιώνεται τόσο στην καθολική, όσο και στη διαλογική διαπροσωπική και θεσμική διάστασή του, μέσα από επικοινωνιακά γεγονότα ομιλιακών ενεργημάτων, που εκδηλώνονται στην πράξη εκφοράς ομιλίας94 όσο και σε μορφές εσωτερικευμένης αλληλόδρασης.95 Ο Ricoeur αποδέχεται τη σχεσιακή δομή του Εγώ96 (το οποίο δεν είναι ο εαυτός), με τον εαυτό να περικλείει όλα τα πρόσωπα και να κυκλοφορεί μεταξύ αντωνυμιών, παράγοντας το νόημα του Εγώ (ego) στο alter ego. Η ομιλία του Άλλου έρχεται να τοποθετηθεί στην ομιλία που (εγώ) απευθύνω97 (αυτο)καταλογίζοντας σε εμένα τον ίδιο την προέλευση των ενεργημάτων μου, επιτρέποντας την ανάδυση του ζεύγους Εγώ-Εσύ στην κατάσταση της συνομιλίας. Το Εγώ αναφέρεται σε εκείνον που δηλώνει τον εαυτό του (ταυτίζεται με το πρόσωπο) μέσα από κάθε εκφορά, συνεπιφέροντας στη συνεχεία το Εσύ του συνομιλητή.98 

			Η αμφισημία τού Εγώ και η δισυπόστατη φύση του (αντωνυμία-πρόσωπο) προσδιορίζουν τη ρευστή θέση του υποκειμένου στον διαλογικό χώρο. Πρώτον, το Εγώ της προσωπικής αντωνυμίας εκλαμβάνεται ως υποκείμενο κατηγόρησης σε μια διάφανη, κενή για όλους, θέση, την όποια κατέχει το πρόσωπο, όμως επίσης θα μπορούσαν να καταλάβουν διαφορετικά υποκείμενα δυνητικής εκφοράς λόγων, υποκαθιστώντας το υποκείμενο της εκφοράς στην γενική εξομοίωσή τους με κάθε Εγώ.99 Δεύτερον, το Εγώ δηλώνει το μοναδικό πρόσωπο που συμπίπτει με τον ενεργό ζωντανό συγκεκριμένο ομιλητή, στη δική του μη υποκαταστάσιμη θέση, όταν στέκεται και μιλάει εδώ και τώρα, μέσα από ενεργήματα εκφοράς λόγων. Αυτό το Εγώ, συνδέεται ρηματικά με το πρώτο πρόσωπο του ενικού του ενεστώτα της οριστικής, και αναλογεί στο επιτελεστικό ομιλιακό ενέργημα.100

			Ο Ervin Goffman υποστηρίζει ότι κάθε κοινωνική συνάντηση ή εστιασμένη συνάθροιση101  στο Εμείς (κυρίαρχη ή δευτερεύουσα) πραγματοποιείται με βάση τη λειτουργία μιας ευαίσθητης (ωσμωτικής) μεμβράνης, που την περικλείει, αποκόπτοντάς την από ένα πεδίο ιδιοτήτων102 και ταυτόχρονα επιτρέποντας μόνο σε κάποιες επιμέρους ιδιότητες να τη διαπεράσουν και να την επηρεάσουν.103 Όταν ο ευρύτερος κόσμος (περιβάλλον) διαπερνά σύνορα της συνάντησης και διεισδύει στην ιδιαίτερη δραστηριότητα της αλληλεπίδρασης, διαρρηγνύοντας βαθμιαία το θύλακα ή τη μεμβράνη της, τότε, από την αναδιάταξη και τον ανασχηματισμό της, ένα μέρος του κόσμου που επεμβαίνει παραβλέπεται αβίαστα, ένα άλλο απωθείται και ένα άλλο καταστέλλεται συνειδητά, με τίμημα συνειδητούς αντιπερισπασμούς (Goffman, 1996). Ο Ricoeur δίνει έμφαση στην έννοια της αυτόματης προσγραφής στον εαυτό, και του καταλογισμού μιας πράξης, έτσι ώστε κανείς δηλώνει και ορίζει τον εαυτό του, κάνοντας προσίδια τα «πράγματα», τις «οντότητες», τα αντικείμενα (υποκείμενα), τις ουσίες, τα εξατομικευμένα συμβάντα, όπως και τα γλωσσικά αντικείμενα. Οι δηλωτικές πράξεις συνδέονται με την επιτελεστική θεωρία, η οποία κάνει τα πράγματα να επισυμβούν.

			2.4.6. Διαλογικές πρακτικές τέχνης

			Στα συνομιλητικά περιβάλλοντα (θεωρία της συνομιλίας) και στις μανθάνουσες και αυτοαναπαραγώμενες μηχανές του νευροψυχίατρου, καλλιτέχνη και κυβερνητικού Gordon Pask, η διάδραση παίρνει τη μορφή ανοικτού διαλόγου σε μια δυναμική διαδικασία, της οποίας τα μέλη που συμμετέχουν τροποποιούν αμοιβαία τη συμπεριφορά τους, μαθαίνοντας το ένα από το άλλο.104 Αυτή η μορφή διαλογικότητας, η οποία εμφανίζεται από τις πρακτικές κυβερνητικής της δεκαετίας του 1950, σε συνάρτηση με τον φιλοσοφικό και θεωρητικό «λόγο» που επηρέασε νωρίτερα (των Martin Buber και Mikhail Bakhtin), κατεύθυνε στη συνέχεια τις πρακτικές τέχνης (οι οποίες δεν είναι αποκλειστικά ηλεκτρονικές105), προς τη διυποκειμενική σχέση και τον ανολοκλήρωτο και μη τετελεσμένο πολυγλωσσικό χαρακτήρα με τον εαυτό και τον άλλο. Έτσι, έχουμε την εγκατάλειψη της αισθητικής του κλειστού και της περάτωσης, αποδίδοντας προτεραιότητα σε αυτό που είναι σχεσιακό και διαλογικό, ανοικτό σε πολλαπλές συνδέσεις ανάμεσα σε ετερογενείς μορφές, χώρους και πολιτισμούς, παρά στο απόλυτο, ταυτόσημο και μονολογικό (Osthoff, 2004 ).

			Ο Eduardo Kac106 επισημαίνει ευρύτερα την έννοια διαλογικότητα, πέρα από το πεδίο της διάδρασης στις ηλεκτρονικές τέχνες, προς μια γενικότερη ιστορική κατηγορία πρακτικών τέχνης, βασισμένων στο διάλογο. Αυτές οι πρακτικές, χωρίς να επικεντρώνονται στο ψηφιακό, συμπεριλαμβάνουν διαδικασίες, οι οποίες εμπλέκουν ηλεκτρονικές αναλογικές χαμηλές τεχνολογίες σε ευρύτερες υβριδικές συνενώσεις, μέσα από το ερώτημα του τεχνοπολιτικού σώματος (οργανικό-ανόργανο),107 και των επιτελεστικών τακτικών παρεμβατικών μέσων (tactical media) πρόσφατα, τα οποία επεκτείνονται σε δημόσιες κοινωνικές παρεμβάσεις (πολιτικός ακτιβισμός, κ.ά.).  Ο Kac (1999) σημειώνει πως στο δεύτερο μισό του 20ού αιώνα εισήχθη στις πρακτικές τέχνης η διαλογική αρχή, υπονομεύοντας την έμφαση, η οποία ιστορικά ενίσχυε στις τέχνες την οπτικότητα και την εκπομπή (τηλεοπτική) «λόγων» μονής φοράς, για να δοθεί προτεραιότητα στην αλληλεξάρτηση και τη (δια)συνδεσιμότητα.108 Έτσι, η διαλογική αισθητική συμπεριλαμβάνει διυποκειμενικές πρακτικές, οι οποίες μπορούν να λάβουν και εξ αποστάσεως μορφές αλληλεπίδρασης, σε πραγματικούς χρόνους. Αυτές οι πρακτικές, είναι ανοικτές στην πιθανότητα και επιτρέπουν ατελείωτες από πρόθεση κατασκευές (non finito), και διαπραγμάτευση του νοήματος, ενσωματώνοντας ασάφεια, διαφοροποιημένα επίπεδα απρόοπτου και απροσδιόριστου, σε αντίθεση με την αισθητική της μονολογικής τέχνης, η οποία βασίζεται στην ολοκληρωμένη δημιουργία. 

			Η λειτουργία-διάδραση, σύμφωνα με τον Kac, αποτελεί μέρος της έννοιας της διαλογικότητας, ώστε να μπορούν όλες οι διαλογικές δουλειές επιπλέον να θεωρηθούν διαδραστικές. Ωστόσο, η διαφορά βρίσκεται στο ότι αρκετές από τις διαδραστικές ηλεκτρονικές δουλειές δεν θεωρούνται διαλογικές αλλά μονολογικές, στην περίπτωση όπου οι πιθανές δυνατότητες μπορούν να καταλογογραφηθούν και να εξαντληθούν από ένα προκαθορισμένο και περιορισμένο (κλειστό) σύστημα επιλογών,109 όπως είναι λ.χ. το περιβάλλον ενός Cd-Rom ή κάποιος τοπικός δίσκος, ο οποίος γίνεται παροχέας (server) δεδομένων που τα αντλούν διαφορετικές τοποθεσίες (site) στο διαδίκτυο.110 Αντιθέτως, η διαλογική αρχή βρίσκεται βαθιά ριζωμένη στην κοινωνική πραγματικότητα της συνείδησης, της σκέψης και της επικοινωνίας,111 από τη χρήση της κυριολεκτικής σημασίας του διαλόγου, που επικεντρώνεται στη διαλογική επικοινωνιακή ανταλλαγή ανάμεσα σε δύο ζώσες «οντότητες», όσο και στην εξ αποστάσεως (τηλε)απουσία-παρουσία, την οποία παρέχουν ενεργές μορφές (τηλε)επικοινωνίας.112 

			Η διαλογική τέχνη στα τέλη της δεκαετίας του 1960 και από τη δεκαετία του 1970 κινήθηκε πέρα από το ζητούμενο της συνεργατικής ή της συμμετοχικής μορφής τέχνης, προς υβριδικούς χώρους, ανάμεσα στο αναλογικό και το ψηφιακό, παρουσιάζοντας σε αυτό το πλαίσιο ειδικότερα «τηλεπικοινωνιακή τέχνη» ως διαλογική ηλεκτρονική τέχνη με επίκεντρο το τηλέφωνο. Περιλάμβανε πρακτικές τηλεφωνικών κλήσεων, διαπροσωπική τηλεφωνική επικοινωνία, διπλής κατεύθυνσης δορυφορική επικοινωνία, εξ αποστάσεως πολυεπικοινωνία και διάδραση (με χορευτές, με συσκευές, κ.ά.), καλωδιακή τηλεόραση, τηλεοπτικές και ραδιοφωνικές εκπομπές, στο πλαίσιο των επιτελέσεων Fluxus. Από τη δεκαετία του 1980, στο πλαίσιο διεθνούς τηλεπικοινωνιακού κινήματος στην τέχνη, έχουμε διπλής κατεύθυνσης επιτελέσεις και διαμοιρασμένες επιτελέσεις, με πολιτικό, κοινωνικό, συναισθηματικό, και φιλοσοφικό περιεχόμενο, όπως βίντεο-διασκέψεις, βίντεο-κλήσεις, chat-συνομιλίες, ταχυδρομική τέχνη, από μέσα όπως τέλεξ, φαξ, ερασιτεχνικό ραδιόφωνο (SSTV-slow scan television), διαδίκτυο, τα οποία εμπλέκουν σε σωματικές λεκτικές και προλεκτικές επιτελέσεις (τεχνοσώμα), ενισχύοντας την διάχυτη παρουσία και την τηλεπαρουσία (τηλερομποτική). Έτσι, ο τόπος του αληθινού διαλόγου και της διαλογικότητας παραμένει, όπως πάντοτε, όχι στη διάδραση μεταξύ ανθρώπου και υπολογιστή, αλλά μεταξύ των ανθρώπων.113

			Ο Kac, ο Manovich και άλλοι εγκαταλείπουν τη φθαρμένη έννοια της διαδραστικότητας, για να στεγάσουν τη σκέψη τους στην πιο συνολική και συμπεριληπτική, ή ευρύτερη έννοια της διαλογικότητας, η οποία έχει εννοιολογικά βαθύτερο υπόβαθρο και ιστορικά μακρύτερο παρελθόν. Επίσης, οι τεχνόφιλοι θεωρητικοί και καλλιτέχνες όπως αναφέρθηκε, διαφοροποιούν την έννοια της διαδραστικότητας από τη διαλογικότητα, θεωρώντας ότι ο διαδραστικός σχεδιασμός αντιστοιχεί στην περίπτωση ενός αυτόνομου συστήματος ή ενός προετοιμασμένου κλειστού περιβάλλοντος σχεδιασμού. Σε αυτό το περιβάλλον δεν μπορεί κάποιος να αντλεί ή να καταθέτει με ελεύθερο τρόπο, δίχως τέλος, πληροφορίες, στοιχεία, υλικό το οποίο δημιουργείται στις διαδικασίες της «κατάδυσης» και της «ανάδυσης», όπου παρεμβαίνουν λειτουργίες (αποκρίσεων και αναδράσεων), χωρίς να επηρεάζεται ή να τροποποιείται ουσιαστικά η κατάσταση του βασικού μέλους της διάδρασης ή ο φορέας του συστήματος (όπως συμβαίνει στις περιπτώσεις πολυμέσων και, περιορισμένα στο διαδίκτυο).

			Επιπλέον, παραδοσιακά, το σύστημα-τέχνη εξαιρεί ερμηνεύοντας αποσπασματικά την έννοια της διάδρασης, ταυτίζοντάς την μονομερώς με το τεχνολογικό. Όμως, η διάδραση κάτω από τη διαλογικότητα προκαλεί σειρές ανταλλαγών και αμοιβαίων τροποποιήσεων κάθε πλευράς, χωρίς να ολοκληρώνεται ή να καταλήγει και χωρίς να κατευθύνονται οι συμμετέχοντες προς κάποιο συγκεκριμένο ή μοναδικό επιδιωκόμενο αποτέλεσμα, είτε, χωρίς να προσανατολίζεται το συνολικό σύστημα προς αυστηρό στόχο. Στις πρακτικές τέχνης, το ενδιαφέρον ως προς την συνθήκη του διαλόγου, στρέφεται στην ανάδειξη κοινωνικών παραγόντων. Χωρίς να απαιτείται πάντοτε κάποιο προηγμένο ειδικό περιβάλλον τεχνολογίας, το οποίο θα συμβάλλει στην «κατασκευή» ευφυών μηχανισμών σε αναλογία με τα πολύπλοκα κοινωνικά περιβάλλοντα ασάφειας, οι διαλογικές αρχές επιτελούνται στην εμπλοκή, την κατανόηση ή/και την ρύθμιση των (μικρο)κοινωνικών περιβαλλόντων που συμμετέχουν στις επιτελέσεις, με τη συνδρομή και άλλων πειθαρχιών, όπως της κυβερνητικής, της πληροφορικής, της φυσικοχημείας, της βιολογίας κ.ά.114 

			Οι διαλογικές πρακτικές στις εικαστικές τέχνες αφορούν μια ανοικτή έννοια, η οποία δεν περιορίζεται σε φορέα ή μέσο και διασπείρεται σε ένα διευρυμένο σύνολο από τεχνολογίες και ακολουθούμενες τακτικές (συσχέτισης-συνεργασίας-συμμετοχής-κοινοτικής βάσης) που αφορούν το διάλογο, στο πλαίσιο διυποκειμενικής συνομιλίας επιτελώντας κοινωνική διάδραση. Αυτές είναι κυριολεκτικές πρακτικές, στη βάση συλλογικής ευφυΐας, οι οποίες επεκτείνουν τα όριά τους στη διάσταση της χρονικής απόστασης ή της μνήμης (κάτω από την δυνατότητα τροποποίησης, απόκρισης, ανατροφοδότησης του συστήματος και επέκτασης της εξαγόμενης πληροφορίας) σύμφωνα με την παράμετρο του μετασχεδιασμού. Αναπτύσσονται προς διαφορετικές κατευθύνσεις, αποκτώντας μορφές επιτελέσεων, σε τακτικές οι οποίες βασίζονται σε αμφίδρομα, πολυκατευθυνόμενα, πολυτροπικά βίο-πολιτικά μέσα, τα οποία παρέχουν δημόσιο βήμα, ενημερώνουν ή υποστηρίζουν τεχνολογικά (νομαδικές) κοινότητες (τοπικό δίκτυο, διαδίκτυο), από αποεδαφικοποιημένες ακτιβιστικές, δημόσιες δράσεις. Εκφράζονται από μορφές κοινωνικά εμπλεκόμενης τέχνης, οι οποίες προσανατολίζονται στην παραγωγή δημόσιων σφαιρών και παρεμβαίνουν ως κριτικές αυτοθεσμιζόμενες πρακτικές επιτελέσεις, εντάσσοντας κυριολεκτικά, εννοιολογικά και ποιητικά το νόημα του διάλογου σε διαδικασίες ανοικτής εξέλιξης. Επίσης, συσχετίζουν απομονωμένες γεωγραφίες με την εγκατάσταση κοινών γύρω από εφήμερες πρακτικές που κινητοποιούν σε συμμετοχή. 

			Η Sarah Browne115 εντάσσει τις συνεργατικές πρακτικές στις διαλογικές πρακτικές, προτείνοντας το διάλογο ως μια σημαντική αισθητική (παραγωγική) διαδικασία, η οποία μπορεί να λαμβάνει τόπο σε ένα νέο θετικό κριτικό πλαίσιο, το οποίο θα βασίζεται στην ιδέα της ηθικής της επικοινωνίας ή της συνομιλίας (του Habermas). Από την άλλη, ο Paolo Virno, σχολιάζοντας την εργαλειακή στρατηγική στη θεωρία της επικοινωνιακής δράσης του Habermas, αναφέρει ότι πλέον η συνεργασία εγκαθίσταται στην καρδιά της καπιταλιστικής παραγωγής, αποκτώντας ανταγωνιστικές διαστάσεις.116 Οι ηθικές παράμετροι του διαλόγου αποτελούν για τον Kester κεντρικό ερώτημα στη διαλογική συνεργατική τέχνη.117 Κατά την άποψή του, ο καλλιτέχνης θα πρέπει στον εξισωμένο διαλόγο με τους συμμετέχοντες να παραμερήσει την προνομιούχο θέση του, στο πλαίσιο ηθικών και πολιτικών ερωτημάτων που τίθενται γύρω από τον τρόπο με τον οποίο θα πρέπει η τέχνη να διαχειρίζεται το υλικό της.118 Ο Kester προσδιορίζει τη «διαλογική τέχνη» στις πρακτικές κοινότητας, επιδιώκωντας να συνδέσει την αισθητική του διαλόγου με την επικοινωνία της συνομιλίας του Habermas θεωρώντας σημαντική τη θεωρητική αυτή συμβολή του, για την ανάπτυξη της διαλογικής αισθητικής (Charnley, 2011).  Κατά την άποψή του, η διαλογική τέχνη τεκμηριώνεται μέσα στα ιστορικά πλαίσια της αισθητικής θεωρίας του μοντερνισμού (μέσα από την αισθητική της διαφοράς).119 Όπως επισημαίνει, ως ιστορικό φαινόμενο, διεκδικεί τις ρίζες του από τις πρωτοπορίες της αμφισβήτησης του 1920 και εντοπίζεται σε αρκετά παράλληλα επίπεδα πρακτικών. 

			Οι διαλογικές δουλειές είναι άμεσες και κυριολεκτικές, ενώ η εμπλοκή και η ενασχόληση των συμμετεχόντων στην επιτέλεση καλλιτεχνικής δράσης, γίνεται από τους ίδιους με την ευθεία συνδρομή τους, η οποία σε αρκετές περιπτώσεις φτάνει μέχρι και την κατάρτιση του προγράμματος δράσης, την παραγωγή τεκμηριώσεων, την οργάνωση και υποστήριξη παράλληλων δράσεων, την έκδοση και διανομή του υλικού, στο πλαίσιο αυτάρκειας, χωρίς να απαιτείται η συνεισφορά ειδικού τεχνοκριτικού, επιμελητή ή άλλων.120 Έτσι, τα προσεγγιστικά εργαλεία για τις σύγχρονες διαλογικές πρακτικές θα πρέπει να αναθεωρηθούν και να αναζητηθούν στο κοινωνικό περιεχόμενο του πολιτικού ακτιβισμού, όσο και στις επιτελέσεις πολιτισμικού αυτοσχεδιασμού (culture jamming), ως προς το συλλογικό επίπεδο, αλλά και το χαρακτήρα κυριολεκτικής δημόσιας παρέμβασης. Από αυτές τις πρακτικές κληρονομήθηκαν και συγκεντρώνονται αρκετές καθημερινές τακτικές, οι οποίες κινούνται στο πλαίσιο εξωκαλλιτεχνικής παράδοσης, σε ότι αφορά την αυτοδυναμία ακολουθούμενων πράξεων και την αυτοθεσμιστική τους διάθεση, παράλληλα με τις ποιητικές του έργου τέχνης. Στο πλαίσιο νομαδικής σχέσης με τόπους σύμφωνα με την κουλτούρα ή τον τρόπο ζωής των καλλιτεχνών, αυτές οι πρακτικές (διαλόγου) που έχουν οριζόντια δομή, επαναπροσδιορίζουν τη μορφή της κοινότητας και της τοποθεσίας. Οι ανεξάρτητες αυτές πρακτικές (εμπεριέχουν το διάλογο) διαμορφώνονται στη βάση υβριδικών επινοήσεων, πέρα από το αυστηρό πλαίσιο του κόσμου της τέχνης, ως (ανεπίσημες) πρακτικές τέχνης που επιδιώκουν κοινωνικές  συναρθρώσεις απέναντι σε επίκαιρα ζητήματα στην καθημερινή ζωή, διατηρώντας αποστάσεις από αμετακίνητους θεσμούς τέχνης, διαφεύγοντας ηθελημένα από τον έλεγχο και την εποπτεία ιδρυμάτων τέχνης και από το σύστημα των αναθέσεων. 

			2.4.7. Διαλογικές δουλειές: Κοινό και συμμετέχοντες

			Σύμφωνα με τον Charnley (2011), ο Kester υποστηρίζει ότι στις διαλογικές δουλειές ο εικαστικός θα πρέπει να περιφρουρεί αποτελεσματικά την καταστολή των προνομίων του και της αυθεντίας του, ώστε να επιτυγχάνεται μια εξισωτική σχέση με τους συμμετέχοντες, στη βάση της ισότητας της διαλογικής αισθητικής. Σε μια κριτική αποτίμηση της διαλογικής αισθητικής του Kester, την οποία κάνει ο Charnley, αναφέρει ότι εκείνος πέφτει σε καταφανή αντίφαση όταν πιστεύει πως τα καλλιτεχνικά προγράμματα δεν εξαρτώνται από τις διαδικασίες παραγωγής χώρου στην κοινωνική διάσταση της συνομιλίας, γιατί έτσι η διαλογική κατασκευή αποχωρίζεται από την ενεργοποίηση της μορφής του χώρου, μετατρεπόμενη απλώς σε διαλογική αυτόνομη αισθητική. Ο ανοικτός διάλογος στη διαλογική αισθητική θα περιοριζεται σαφώς όταν θα έχουν οριοθετηθεί εκ των προτέρων οι ρόλοι των συμμετέχοντων από την προβαλλόμενη ιεραρχία εξουσιών, που μοιράζεται κάθε πλευρά, καλλιτέχνες και συνεργάτες.121 

			Απέναντι σε αυτό το φαινόμενο ο Kester κατασκευάζει έναν τύπο «προειδοποιητικής ηθικής», όπως τονίζει ο Charnley, ενεργοποιώντας ελεγκτικούς και κατασταλτικούς μηχανισμούς για να κάμψουν τις εδραιωμένες εξουσίες των καλλιτεχνών. Αντιμετωπίζει την κοινωνική εξουσία που απορρέει από τον εγκατεστημένο ρόλο των εικαστικών ως ένα είδος «αμαρτίας» ή «ενοχής» την οποία θα πρέπει να αποδιώξει η διαλογική τέχνη, εφόσον μάλιστα είναι εμπεδωμένη στη συνεργατική γλώσσα και πρακτική. Παράλληλα, το γόητρο που απορρέει από τη συνθήκη της αυτόνομης πνευματικής καλλιτεχνικής αυθεντίας έναντι του μη καλλιτεχνικού κόσμου, θεωρεί ο Charnley, «ξεπλένεται», αντίστοιχα, στο σκεπτικό της Bishop, από τη ρητορική της «υπευθυνότητας»,122 ή της προβολής της «επιθυμίας» του πολίτη-καλλιτέχνη απέναντι στην γενικότερη κοινωνική ανισότητα. Όμως η κατάδειξη της κοινωνικής ανισότητας και η αποστολή ευθυνών δεν αρκούν, αν λάβουμε υπόψη μας ότι συχνά οι μηχανισμοί του έργου τέχνης οδηγούν στην απόσταση, στη φυσικοποίηση ή την αισθητικοποίηση μιας κατάστασης.123 Ιδιαίτερα, η κοινωνική ομαδοποίηση ανταγωνιστικών ή αντίθετων συμφερόντων, από την πλευρά μιας αμέτοχης καλλιτεχνικής τακτικής, ως επιστημονική ρητορική, μεταφέρει στην πολιτική αρένα την ανάδυση αστοχιών, οι οποίες εκμεταλλεύονται από το αποστασιοποιημένο (μοντερνιστικό) αντικειμενικό τερέν της τέχνης.

			Παράλληλα, ο Kester σχολιάζει τη μετάλλαξη του έργου τέχνης μέχρι την ανάπτυξη του μοντερνισμού, τον 20ό αιώνα, η οποία χαρακτηρίζεται από τη μετάβαση του καλλιτεχνικού προϊόντος από το μοντέλο της πατερναλιστικής μετάδοσης μηνυμάτων προς το κοινό (με την αποστολή να υποστηρίζει επικρατούσες μορφές εξουσιών, όπως η εκκλησία και το κράτος), προς το μοντέλο της διαφωνίας και της ανάδυσης της προσωπικότητας του καλλιτέχνη (Browne, 2007). Το επόμενο βήμα, μετά τη χειραφέτηση του εικαστικού-καλλιτέχνη και την έκφραση της ελεύθερης πολιτικής βούλησής του στο πλαίσιο της τέχνης, είναι η χειραφέτηση του κοινού στην παραγωγή, μέσα από διαδικασίες πρόσβασης στην εικαστική δουλειά και δημόσιας εκπροσώπησης του λόγου που απευθύνουν. 

			Ο Kravagna υποστηρίζει πως, αν η τέχνη κατανοείται ως μια μορφή επικοινωνίας, τότε δεν είναι αναγκαίο να εξαντλείται στην επικοινωνιακή σχέση μεταξύ των εικαστικών και του κοινού, αλλά να επενδύεται στους υπάρχοντες κοινωνικούς χώρους και στις σχέσεις τους. Από τη δεκαετία του 1990, το ανώνυμο ακροατήριο διακρίθηκε από το ειδικό κοινό τέχνης124 και εντάχθηκε στην κεντρική, γενεσιουργό διαδικασία των πρακτικών τέχνης, αντίθετα προς το Fluxus ή άλλα συμμετοχικά μοντέλα νωρίτερα, στα οποία αναλάμβανε περιστασιακά επιμέρους ρόλους «ενεργοποιητή» (μετέχοντας σε κάποια από τις εναλλακτικές, του τυχαία κατευθυνόμενου γεγονότος). Η παρέμβαση μελών σήμερα βρίσκεται σε συνέχεια με το πλαίσιο της ζωής τους, επιζητώντας μέσα από τις κυριολεκτικές «αποστολές» τους, να την αλλάξουν.125

			2.4.8. Παράδειγμα

			Οι επικρίσεις του Stephen Willats σχετικά με τον ελιτίστικο χαρακτήρα του μουσείου και τη συνεπακόλουθη απροσπέλαστη κατασκευή του συστήματος-τέχνη τον καθοδήγησαν να αναπτύξει από νωρίς νέες μεθόδους συνεργασίας σε συμμετοχικές κοινωνικές διαλογικές πρακτικές. Σύμφωνα με τον Kravagna (1998), οι βασικότερες πρακτικές τέχνης του Willats δομήθηκαν στις «επικοινωνιακές» ιδιότητες των πρώιμων αντικειμένων του,126 τα οποία μετατόπιζαν την έμφαση από τη σχέση μεταξύ ανθρώπων και αντικειμένων στη διυποκειμενικότητα, και στις κοινωνικές σχέσεις των υποκειμένων στον αρχιτεκτονικό χώρο. Οι πρακτικές του είχαν μορφή συμμετοχικών διαλογικών παρεμβάσεων, σε ένα είδος κοινωνικής κυβερνητικής συστημικής ανάλυσης, που εμφανίζονταν από την κοινωνική μελέτη και γνώση των συμπεριφορών και των δικτύων επικοινωνίας ή απομόνωσης των ανθρώπων, σε ιδιαίτερους αστικούς τόπους. Οι πρακτικές αυτές, αυτογνωσίας, μεθόδευαν στην πραγματική ζωή δομές ανταλλαγής και αυτοοργάνωσης της τοπικής κοινωνίας, με την πρόθεση αυτές να λαμβάνουν μόνιμο χαρακτήρα, και, όπου ήταν δυνατόν, να παραμένουν στον αρχιτεκτονικό χώρο ως νεότερες κοινωνικές υποδομές, οι οποίες θα ενσωματώνονταν στο υπάρχον υπόβαθρο και θα ενημέρωναν τους κοινούς τόπους που είχαν αναδυθεί από τις πρακτικές αυτές τέχνης. 

			Οι παρεμβάσεις, οι οποίες δυνητικά θα ενεργοποιούσαν αλλαγές μακράς διάρκειας,127 δεν στόχευαν στην άμεση λειτουργική βελτίωση των κοινωνικών αναγκών, αλλά αποτελούσαν διαμεσολαβήσεις, για τη συνειδητοποίηση και τη δικτύωση της κοινωνικής υποδομής, φιλοδοξώντας να διανοίξουν νέα πλαίσια ζωής γύρω από την κριτική αποτίμηση της υπάρχουσας κατάστασης. Όπως σημειώνει ο Kravagna (ό.π.), η κοινωνική κριτική βάση, στην οποία στηριζόταν ο Willats για να συνεργαστεί με το εκάστοτε ειδικό κοινό, αντλούσε υλικό από τα θεσμικά εμπόδια των μοντέρνων συνθηκών ζωής, των κοινωνικών προτύπων (νορμών) και των πολιτισμικών προκαθορισμένων κωδίκων που επικρατούν στην καθημερινή ζωή.128

			Ο Willats ευελπιστούσε ότι η συμμετοχή των κατοίκων μπορούσε να προκαλέσει νέες συνθήκες πρόσληψης του κόσμου από την ευρύτερη διαπίστωση της τοπικής ανθρωπογεωγραφίας και την κατανόηση της χωρικής της διάρθρωσης, όπως και την ανάδυση προβλημάτων (επικοινωνίας, κ.ά.). Οι πρακτικές αυτές καθοδηγούνταν στην ανάλυση από κυβερνητικά μοντέλα, τα οποία προέβλεπαν πιθανές αλλαγές, όπως την  οικειοποίηση του περιβάλλοντος από την ενεργοποίηση κοινωνικών δεσμών ανάμεσα στους κατοίκους. Το κεντρικό ζήτημα αυτής της διαλογικής συστημικής δουλειάς, βασισμένης σε μια δημιουργική πληροφορική διαδικασία, απέρρεε από τις εκτιμήσεις του κοινού129 και επικεντρώνονταν στην ιδέα της αυτοοργάνωσης (selforganizing) και της αυτοδιεύθυνσης, στις επιτελεστικές διαδικασίες συνεργασίας, για την εγκαθίδρυση και εντατικοποίηση κοινωνικών σχέσεων.

			Σημειώσεις Τέλους

			1	 «‘Διαλογικός’ είναι μια λέξη που επινόησε ο Ρώσος κριτικός λογοτεχνίας Μιχαήλ Μπαχτίν για να ονομάσει μια συζήτηση που δεν καταλήγει στην εύρεση κοινού εδάφους». O Sennett διαχωρίζει τον διάλογο από τη διαλεκτική αναφέροντας πως «ο ένας δρόμος, τονίζει το να φτάνουμε σε από κοινού συμπεράσματα, που είναι επιδίωξη της διαλεκτικής∙ ο άλλος, τονίζει τη διαλογική διαδικασία, στην οποία η αμοιβαία ανταλλαγή ενδέχεται να μην οδηγήσει σε αποτέλεσμα». Βλ. Richard Sennett (2015), Μαζί. Τα τελετουργικά, οι απολαύσεις και η πολιτική της συνεργασίας, μτφρ. Β. Τομανάς, Νησίδες, Θεσσαλονίκη, σ. 17, 26, 30 – 32, 55.

			2	 Είναι καθηγητής Ψηφιακών Τεχνών, Ιστορίας και Θεωρίας του Ψηφιακού Πολιτισμού. Βλ. Lev Manovich (2002), «Who is Author? Sampling/Remixing/Open Source» ή «Models of Αuthorship in New Media», διαθέσιμο στο http://manovich.net/ (πρόσφατη είσοδος: /8/2013).

			3	 Ιστορικά εμφανίστηκαν συνεργατικά μοντέλα αρχιμάστορα και βοηθού στην αρχιτεκτονική των καθεδρικών ναών και στα παραδοσιακά στούντιο ζωγραφικής, στις μουσικές ορχήστρες και, αργότερα, στις σύγχρονες παραγωγές φιλμ. Βλ. Lev Manovich (2002), «Who is Author? Sampling/Remixing/OpenSource», ό.π.

			4	 Είναι ιστορικός και κριτικός τέχνης, αναπληρώτρια καθηγήτρια στο City University της Νέας Υόρκης.

			5	 Απορρίπτοντας την τέχνη που βασίζεται και επικεντρώνεται στο αντικείμενο, ως ελιτίστικο αποτέλεσμα και καταναλωτικό δίαυλο ρευστοποίησης του συμβολικού κεφαλαίου. Η Bishop, ενώ υιοθετεί απόψεις από τα αιτήματα της τέχνης της αμφισβήτησης του 1970, αντιτίθεται προς την επιχειρηματολογία που αναπτύχθηκε από τη θεσμική κριτική των δεκαετιών του 1960 και του 1970. Βλ. Claire Bishop (2006), «The Social Turn: Collaboration and its Discontents», Artforum, (Φεβρουάριος), σ. 178 - 183.

			6	 Είναι αιρετικός της υψηλής ραπτικής και προωθεί τον DIY πολιτισμό.

			7	 Είναι ερευνητής και έχει μελετήσει το ρόλο της θεωρίας στην πολιτικοποιημένη εικαστική πρακτική. Βλ. Kim Charnley (2011), «Dissensus and the Politics of Collaborative Practice. Αrt and the Public Sphere», τόμ. 1, τχ. 1, σ. 37 - 53.

			8	 Είναι καθηγητής Ιστορίας Τέχνης και διευθυντής στο Τμήμα Εικαστικών Τεχνών του University of California στο Σαν Ντιέγκο. Βλ. Grant Kester (2004), Conversation Ρieces: Community and Communication in Modern Art, University of California Press, Μπέρκλεϊ, Λος Άντζελες, Λονδίνο.

			9	 Σύμφωνα με την Bishop, υποδηλώνουν την παρουσία της ηθικής του συναινετικού διαλόγου, των Habermas και Giddens, έναντι της πολιτικής του ανταγωνισμού, που εκφράζεται από τους πολιτικούς επιστήμονες Chantal Mouffe και Ernesto Laclau. Βλ. Jürgen Habermas (1997), Η ηθική της επικοινωνίας. Ηθική του διαλόγου. Σημειώσεις για ένα πρόγραμμα θεμελίωσης, μτφρ. Κ. Καβουλάκος, Εναλλακτικές Εκδόσεις, Αθήνα.

			10	 Για την εμπαθητική ακρόαση και εμπαθητική ταύτιση, βλ. Κώστας Ντάφλος (2015), Κεφ.1, §1.5. «Εμπαθητικές πρακτικές τέχνης», στου ιδίου, Τακτικές τεχνοπολιτικών μέσων, epub, Κάλλιπος.

			11	 Ο Kester, όπως σημειώνει ο Charnley, διερευνά ένα εύρος διαφορετικών τύπων συνεργατικής τέχνης, συμπεριλαμβάνοντας τη «νέα δημόσια τέχνη» (της δεκαετίας του 1990) και τις κοινωνικές παρεμβάσεις ομάδων που είχαν κοινό στοιχείο τη χρήση της συνομιλίας και του διαλόγου. Βλ. Kim Charnley (2011), «Dissensus and the Politics of Collaborative Practice», ό.π.

			12	 Σύμφωνα με τον Charnley, ο Kester συνδέει την καλλιτεχνική δράση με την κοινωνική ανισότητα, κάτω από τον πολιτικό «λόγο» του διαλογικού πλαίσιου του Giddens, ο οποίος εισάγει την ηθική δέσμευση στον συναινετικό διάλογο. Θεωρεί πως η προσπάθεια του Kester παρουσιάζει προβλήματα, γιατί επιδιώκει να διυλίσει από τις εικαστικές δουλειές ένα γενικευμένο ηθικό πλαίσιο στις διαλογικές πρακτικές. Αναφέρει επίσης ότι ο Kester δηλώνει για την Bishop πως οι θέσεις της περιχαρακώνουν την τέχνη στα όρια μιας ελιτιστικής πρωτοποριακότητας και, παράλληλα, φυσικοποιούν την οικονομική ισχύ και το κοινωνικό γόητρο που συνδέονται με τις τέχνες, υποστηρίζοντας θεσμικές μορφές στο σύστημα-τέχνη. Ο Charnley προσθέτει επίσης πως, αναλόγως, η Bishop στην κριτική της σχολιάζει ότι η ηθική του Kester συνδυάζεται με την ηθική του αντικαπιταλισμού και της χριστιανικής καλής ψυχής, διακρίνοντας εκείνη νοερά, στις συλλογικές πρακτικές τέχνης (συμμετοχής, συνεργασίας, κοινοτικής βάσης, εμπάθειας), αναλογίες σύνθεσης αντικαπιταλισμού με χριστιανική ηθικότητα, η οποία βασίζεται στην αυτοθυσία. Βλ. Kim Charnley (2011), «Dissensus and the Politics of Collaborative Practice», ό.π.
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			80	 Υποστηρίζει ως προς την ηθικοδιαλογική αρχή πως οι αποκλίσεις από τους κανόνες, οι οποίοι αφορούν τα θεσμικά μέτρα προφύλαξης του διαλόγου, μπορούν να αμφισβητήσουν το κανονιστικό πλαίσιο μόνο εάν γίνονταν αβίαστα αποδεκτές από κοινού, από όλους τους συμμετέχοντες. Βλ. Jürgen Habermas (1997), Η ηθική της επικοινωνίας, ηθική του διαλόγου, ό.π.

			81	 Εντοπίζει το τετριμμένο πρόβλημα ενσωμάτωσης της ηθικότητας (φορμαλιστική ηθική) στην εθικότητα (την εφαρμόσιμη ηθική στην καθημερινή πρακτική), ενώ θεωρεί ότι θα έπρεπε να συμβαίνει το αντίθετο. Αναφέρει πως «δεν θα μπορούσαμε να αρνηθούμε την ύπαρξη της εθικότητας από τις σχέσεις των καθημερινών επικοινωνιακών πρακτικών της ζωής που χαρακτηρίζεται από κανόνες και κριτήρια ορθολογικότητας, αλλά και από την επικοινωνιακή σκόπιμη δράση». Βλ. Jürgen Habermas (1997), Η ηθική της επικοινωνίας, ηθική του διαλόγου, ό.π.

			82	 Ο Habermas αναφέρει πως ο Tugendhat (1981) «αντιλαμβάνεται το διάλογο ως ένα μέτρο προφύλαξης (και όχι γνώσης ή εύρεσης της αλήθειας), το οποίο εξασφαλίζει, μέσω επικοινωνιακών κανόνων, ίσες ευκαιρίες σε όλους τους θιγόμενους να συμμετάσχουν σε έναν τίμιο συμβιβασμό». Βλ. Jürgen Habermas (1997), Η ηθική της επικοινωνίας, ηθική του διαλόγου, ό.π.

			83	 Ο Habermas εκτιμά πως, αν είναι στοιχειώδη και ελάχιστα θεσμοθετημένα τα ορθολογικά κριτήρια που θεωρούνται κανονιστικά στις διαλογικές διαδικασίες, με στόχο τη συνεννόηση, ενυπάρχει ακόμη περισσότερο ο συνεχής κίνδυνος να εκτοπίζονται τα μέσα συνεννόησης από όργανα βίας. Βλ. Jürgen Habermas (1997), Η ηθική της επικοινωνίας, ηθική του διαλόγου, ό.π.

			84	 Βλ. Anthony Giddens (1999), Πέραν της αριστεράς και της δεξιάς. Το μέλλον της ριζοσπαστικής πολιτικής, ό.π.

			85	 Αυτή η απαίτηση διαλύει την επιχειρηματολογία ορθολογικής συζήτησης, σύμφωνα με την προϋπόθεση ότι όλοι οι συνομιλητές συμφωνούν ότι οι κανόνες και τα γλωσσικά παιχνίδια ισχύουν, ως καθολικά και έγκυρα. Βλ. Jean-Francois Lyotard (2008), Η μεταμοντέρνα κατάσταση, μτφρ. Κ. Παπαγιώργης, Γνώση, Αθήνα.

			86	 Η «ηθική του διαλόγου εντάσσεται στον κύκλο των ανακατασκευαστικών επιστημών, οι οποίες ασχολούνται με τις ορθολογικές βάσεις της γνώσης, της ομιλίας και της δράσης». Βλ. Jürgen Habermas (1997), Η ηθική της επικοινωνίας, ηθική του διαλόγου, ό.π.

			87	 Ο Ricoeur θεωρεί πως η αρχή της ηθικότητας είναι ιδιαίτερα επαρκής σήμερα, καθώς εμπεριέχει τις συγκρούσεις της καθημερινής ζωής στο φόντο της απαίτησης για καθολικότητα. Βλ. Paul Ricoeur (2008), Ο ίδιος ο εαυτός ως Άλλος, μτφρ. μτφρ. Β. Ιακώβου, Πόλις, Αθήνα.

			88	 Ο Lyotard αναφέρει ότι η απόφανση (τελεστική, επιτακτική, ή αποτιμητική, κατά τον Κ. Καστοριάδη) γεννά επόμενες «αποφάνσεις και άλλους κανόνες παιχνιδιού», απαγορεύοντας έτσι την γνώση και ταύτιση κάποιου με το σύστημα, για την εκμετάλλευσή του, με «την εξάλειψη ή την απειλή της εξάλειψης του συμπαίκτη εκτός του γλωσσικού παιχνιδιού». Βλέπει τη συναίνεση να μπορεί να υπόκειται ενδεχόμενη ακύρωση, αποτελώντας αυτό επίτευγμα των «παικτών» του διαλόγου, οι οποίοι δρουν προσωρινά και με αναστολή, βασιζόμενοι σε πράξεις θεσμίσεων προς το άγνωστο. Βλ. Jean-Francois Lyotard (2008), Η μεταμοντέρνα κατάσταση, ό.π.

			89	 Επικοινωνιακές πράξεις έχουμε, σύμφωνα με τον Habermas, «όταν τα σχέδια του πράττειν των συμμετοχόντων δραστών δεν συντονίζονται μέσω εγωκεντρικών υπολογισμών επί του αποτελέσματος, αλλά μέσω ενεργημάτων συνεννόησης». Βλ. Jürgen Habermas (1997), Η ηθική της επικοινωνίας, ηθική του διαλόγου, ό.π.

			90	 Ο φιλόσοφος και σημειολόγος Paolo Virno σημειώνει ότι το άτυπο της επικοινωνιακής δράσης, η ανταγωνιστική αλληλεπίδραση, η απρόσμενη παραλλαγή, «όλα όσα θα ήταν δυσλειτουργικά πάνω από ένα σημείο, έγιναν σήμερα, στην εποχή του μεταφορντισμού, τυπικές μορφές ολόκληρης της κοινωνικής παραγωγής». Βλ. Paolo Virno (2007), Γραμματική του πλήθους. Για μια ανάλυση των σύγχρονων μορφών ζωής, μτφρ. Β. Πασσάς, Αλεξάνδρεια-Οδυσσέας, Αθήνα.

			91	 Οι εργαλειακές πράξεις είναι αυτονόητο ότι «διασταυρώνονται με τις επικοινωνιακές, καθόσον αντιπροσωπεύουν την εκτέλεση σχεδίων που συνδέονται με τα σχέδια άλλων συμμετεχόντων στη διάδραση, μέσω κοινών ορισμών της εκάστοτε κατάστασης και κοινών διαδικασιών συνεννόησης». Βλ. Jürgen Habermas (1993), Ο φιλοσοφικός λόγος της νεωτερικότητας, ό.π.

			92	 Βλ. John L. Austin (2003), Πώς να κάνουμε πράγματα με τις λέξεις, μτφρ. Α. Μπίστης, Βιβλιοπωλείον της Εστίας, Αθήνα.

			93	 «Η ικανότητα του πράττειν ή η δύναμη τέλεσης είναι η ικανότητα που έχει ένας δρων να συγκροτηθεί σε αυτουργό της πράξης του, με όλες τις παρακείμενες δυσκολίες». Αντίστοιχα, η «από κοινού δύναμη είναι η ικανότητα που έχουν τα μέλη μιας ιστορικής κοινότητας να ασκούν κατά τρόπο αδιαίρετο τη θέληση να συμβιώσουν» (πέρα από τις σχέσεις κυρίαρχης πολιτικής βίας κυβερνώντων-κυβερνωμένων). Βλ. Paul Ricoeur (2008), Ο ίδιος ο εαυτός ως Άλλος, ό.π.

			94	 Κατά την άποψή του, η εκφορά ισούται με συνομιλία, σύμφωνα με μια ισοδυναμία στην οποία η επαύξηση της εαυτότητας του ομιλητή ισούται με την επαύξηση της ετερότητας του εταίρου μέλους. «Η εαυτότητα δεν σημαίνει ταυτότητα, αλλά είναι μια έννοια σχέσης και μια σχέση σχέσεων». Βλ. Paul Ricoeur (2008), Ο ίδιος ο εαυτός ως Άλλος, ό.π.

			95	 Ο Ricoeur διερευνά τη σχέση του Εαυτού με τον Άλλο στον ίδιο τον εαυτό. Ο ίδιος ο εαυτός ως Άλλος αφορά τη συνθήκη να είμαστε στο παράδοξο μιας ετερότητας συγκροτησιακής για τον εαυτό. Η εσωτερικευμένη αλληλόδραση δεν αφορά έναν μοναχικό εκτελεστή, αλλά αναφέρεται στις εσωτερικευμένες σχέσεις εκμάθησης πρακτικών, οι οποίες βασίζονται σε υπάρχουσες δομές (παραδόσεις), όπως επίσης στη μεσολάβηση και την εμπλοκή του Άλλου, που γίνεται συγκροτησιακή για το νόημα του παραγόμενου έργου. Βλ. Paul Ricoeur (2008), Ο ίδιος ο εαυτός ως Άλλος, ό.π.

			96	 Το Εγώ (ego) είναι προσίδιο στο σώμα (σάρκα), ως τόπος τού ανήκειν και μεσολαβητής ανάμεσα στον ενδόμυχο χαρακτήρα του Εγώ και στην εξωτερικότητα του κόσμου, η οποία μπορεί να διαμορφώσει ζεύγος με τη σάρκα ενός άλλου Εγώ (ego), οδηγώντας έτσι προσγραφή στον ίδιο τον εαυτό και προσγραφή στον άλλο, εμφανίζοντας τη διπλή δήλωση του εαυτού και του Άλλου στην κατάσταση της συνομιλίας. Βλ. Paul Ricoeur (2008), Ο ίδιος ο εαυτός ως Άλλος, ό.π.

			97	 Στην πράξη της συνομιλίας, σύμφωνα με τον Ricoeur, «κάθε ομιλητής επηρεάζεται από την ομιλία που του απευθύνεται. Το άκουσμα της ομιλίας συνιστά (λοιπόν) αναπόσπαστο μέρος του διασκεπτικού (διαλογικού) λόγου, καθόσον αυτός απευθύνεται σε κάποιον». Βλ. Paul Ricoeur (2008), Ο ίδιος ο εαυτός ως Άλλος, ό.π.

			98	 Σε φαινομενολογικό επίπεδο, όπως αναφέρει ο Ricoeur, εμφανίζονται πολλαπλοί τρόποι επηρεασμού (από τον άλλο) σχετικά με την κατανόηση του ίδιου του εαυτού, σηματοδοτώντας «τη διαφορά ανάμεσα στο ego, που τίθεται το ίδιο, και στον εαυτό, που αυτοαναγνωρίζεται μόνο διαμέσου αυτών των επηρεασμών». Βλ. Paul Ricoeur (2008), Ο ίδιος ο εαυτός ως Άλλος, ό.π.

			99	 Ο κενός όρος του συστήματος γλώσσα, σύμφωνα με τον Benveniste, δηλώνει κάθε φορά ένα διαφορετικό πρόσωπο σε κάθε νέα χρήση του Εγώ και επωμίζεται, με αυτόν τον τρόπο, ολόκληρη τη γλώσσα.

			100	 Το ενδολεκτικό ομιλιακό ενέργημα είναι επιτελεστικό και συνίσταται σε εκείνο που ο ομιλητής κάνει μιλώντας. Βλ. John L. Austin (2003), Πώς να κάνουμε πράγματα με τις λέξεις, ό.π.

			101	 Παραδείγματα εστιασμένων συναθροίσεων είναι κάποιο τετ α τετ, μια ένορκη εξέταση, ένα χαρτοπαίγνιο, ένα ζευγάρι που χορεύει, ένα έργο που επιτελούν από κοινού άτομα, ένας αγώνας πυγμαχίας κ.ά. Βλ. Ervin Goffman (1996), Συναντήσεις. Δύο μελέτες στην κοινωνιολογία της αλληλεπίδρασης, μτφρ. Δ. Μακρυνιώτη, Αλεξάνδρεια, Αθήνα, σ. 79.

			102	 Όπως, αντίστοιχα, συμβαίνει στο ζωντανό κύτταρο, του οποίου «το τοίχωμα έχει μια μεμβράνη που απομονώνει από παράγοντες του εξωτερικού περιβάλλοντος, διασφαλίζοντας μια εκλεκτική σχέση ανάμεσα σε αυτούς και στην εσωτερική σύστασή του». Βλ. Erving Goffman (1996), Συναντήσεις. Δύο μελέτες στην κοινωνιολογία της αλληλεπίδρασης, ό.π.

			103	 Προκειμένου να αισθάνεται κάποιος άνετα στις πρόσωπο με πρόσωπο αλληλεπιδράσεις, θα πρέπει να υπόκειται σε κανόνες οι οποίοι δημιουργούν διαφάνεια, προκαλώντας οικειότητα, αντίθετα, όταν κάποιος «μιλάει ή κινείται ‘λανθασμένα’, τότε μετατρέπεται σε έναν επικίνδυνο γίγαντα, έναν εξολοθρευτή κόσμων». Βλ. Erving Goffman (1996), Συναντήσεις. Δύο μελέτες στην κοινωνιολογία της αλληλεπίδρασης, ό.π.

			104	 Στην πρώτη φάση της συνομιλίας, επιτυγχάνεται αμφίδρομα η μεταφορά δεδομένων που επεκτείνουν το σύστημα προς μια ακαθόριστη ασαφή κατάσταση ανασχεδιασμού. Σε επόμενους χρόνους, αφού έχει επιδράσει το πρωτογενές περιβάλλον, το σύστημα, ενημερωμένο από τις διαδράσεις αυτές, αναδιαμορφώνεται αναδραστικά προς νέες αποκρίσεις στις εξωτερικές επιρροές (εισαγωγές).

			105	 Στα παραδείγματα, όπως το hand dialogue (1966), της Lygia Clark, μια ελαστική ζώνη στη μορφή λωρίδας Möbius, την χρησιμοποιούν δύο άνθρωποι για να συνδέσουν τα χέρια τους σε έναν απτικό διάλογο. Τα «διαλογικά γυαλιά» (dialogue googles, 1968) της Clark περιορίζουν το οπτικό πεδίο των δύο συμμετεχόντων σε μια ανταλλαγή μάτι με μάτι, συνδέοντας τη διαλογικό χαρακτήρα με το διαλογισμό, που είναι δύο από τα κεντρικά ζητήματα στη δουλειά της. Βλ. Simone Osthoff (2004), «Lygia Clark and Hélio Oiticica: A Legacy of Interactivity and Participation for a Telematic Future», διαθέσιμο στο http://www.leonardo.info/isast/spec.projects/osthoff/osthoff.html, (πρόσφατη είσοδος: 4/2013). [Η Simone Osthoff είναι εικαστικός, καθηγήτρια Τέχνης και Κριτικών Σπουδών στη Σχολή Εικαστικών Τεχνών του University of Pensylvania].

			106	 Είναι εικαστικός που συνενώνει τηλερομποτική και ζωντανούς οργανισμούς (βίο-τέχνη). Βλ. Eduardo Kac (1999), «Negotiating Meaning», ό.π.

			107	 Επειδή ασχολούνται με μέσα που παρέχουν αληθινό διάλογο, οι ηλεκτρονικές τέχνες αναπτύσσονται και διερευνούν καταστάσεις στην περιοχή της διαλογικής αισθητικής, έτσι ώστε να μπορούμε να μιλάμε με όρους διαλογικής ηλεκτρονικής τέχνης, η οποία δεν μπορεί να είναι αποκλειστικά ψηφιακή, αλλά ανάμεσα στα δύο, στο αναλογικό και το ψηφιακό, στο οργανικό και το ανόργανο, συμπεριλαμβάνοντας το τεχνοσώμα. Βλ. Eduardo Kac (1999), «Negotiating Meaning», ό.π.

			108	 Ο απαρχαιωμένος κανόνας των «εικαστικών τεχνών» είναι ανίκανος να εκφράσει την γκάμα και την πολυπλοκότητα των εμπειριών που αναπτύσσονται σε ένα αληθινά διαλογικό πλαίσιο. Βλ. Eduardo Kac (1999), «Negotiating Meaning», ό.π.

			109	 Για το θεατή, αντιπροσωπεύουν ολοκληρωμένα, τετελεσμένα περιβάλλοντα από προδιαγραμμένες επιλογές, που τον καθοδηγούν (ως χρήστη) μέσα από ένα πολυεπιλεκτικό μονοπάτι δεδομένων. Βλ. Eduardo Kac (1999), «Negotiating Meaning», ό.π.

			110	 […] το διαδίκτυο από μόνο του δεν συμβάλλει στη σύγχρονη, διπλής φοράς, κοινωνική διάδραση· το πιο προσβάσιμο πρωτόκολλο του διαδικτύου προοριζόταν για την παραγωγή ενός εκδοτικού εργαλείου και όχι ενός διαλογικού μέσου. Βλ. Eduardo Kac (1999), «Negotiating Meaning», ό.π.

			111	 Η ιδέα για το περιβάλλον της τέχνης βασίζεται στη δυνατότητα που έχει κάποιος να βρει τον εαυτό του σε μια κατάσταση στην οποία η δική του ενεργή γνωστική, αντιληπτική και μηχανική εμπλοκή αναζωπυρώνει την έρευνα του δημιουργικού δυναμικού του, μαζί με άλλες σχεσιακές διαδικασίες, που συμβαίνουν σε ένα ευρύτερο οικοσύστημα. Βλ. Eduardo Kac (1999), «Negotiating Meaning», ό.π.

			112	 Όπως οι παλαιότερες συσκευές μονής φοράς (fax, telex) και διπλής φοράς (τηλέτυπο, τηλέφωνο), έτσι και τα σημερινά πολλαπλής διασύνδεσης και τηλεπαρουσίας μέσα προσφέρονται για τηλεδιάσκεψη (τηλερομποτική). Οι διαδράσεις πολλαπλών επαφών στα «δωμάτια συνομιλίας» (chatrooms) του διαδικτύου, που βασίζονται στο avatar και στις εικονικές κοινότητες, αποτελούν σύνθετα πλαίσια πραγματικού χρόνου, στα οποία η διαδικασία του διαλόγου επεκτείνεται σε τρία η περισσότερα πρόσωπα ταυτόχρονα, σε μια ανταλλαγή από απόσταση, η οποία είναι ανοικτή και σε εξέλιξη. Έτσι, εκείνο που ο ένας λέει ή άμεσα επηρεάζει, επηρεάζεται παράλληλα από εκείνο που ο άλλος λέει ή κάνει. Βλ. Eduardo Kac (1999), «Negotiating Meaning», ό.π.

			113	 Από τους καλλιτέχνες Iain Baxter, Billy Kluver, Robert Rauschenberg, Aaron Marcus, Fred Forest, Ken Freidman, Liza Béar, κ.ά. Βλ. Finn Bostad, Craig Brandist, (…) (2004), Bakhtinian Perspectives on Language and Culture: Meaning in Language, Art and New Media, ό.π., σ. 208 - 212, 230.

			114	 Κάτι τέτοιο διακρίνουμε με διαφορετικούς τρόπους στην εικαστική δουλειά του Stephen Willats, του Franz Erhard Walther, των Βραζιλιάνων Helio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape και  Ricardo Basbaum (σήμερα) κ.ά. Ο Franz Erhard Walther υπονόμευσε από τη δεκαετία του 1960 το ρόλο του εικαστικού ως πνευματικής αυθεντίας, για χάρη περισσότερο δημοκρατικών αισθητικών, οι οποίες εξαρτώνται από την αλληλεπίδραση μελών. Άλλες πρακτικές από τη δεκαετία του 1970 αφορούν: σχεσιακή διάδραση χαμηλής τεχνολογίας αντικειμένων με υποκείμενα· παρεμβάσεις κοινωνικής κυβερνητικής συστημικής ανάλυσης (αυτοοργάνωση) από τον Stephen Willats· διαδράσεις με ενεργά αντικείμενα χαμηλής τεχνολογίας,  Helio Oiticica, Lygia Clark και Lygia Pape· σχεσιακές διαδράσεις χαμηλής τεχνολογίας με υβριδικά ανοικτά αντικείμενα και διαδικασίες (από το 2000 μέχρι σήμερα), Ricardo Basbaum, Lucy Orta και Jorge Orta, Ν55, Heath Bunting, Kayle Brandon, κ.ά. 

			115	 Είναι καλλιτέχνιδα και κριτική συγγραφέας. Διερευνά την επιρροή της έρευνας του Kester στις εξελισσόμενες μορφές συλλογικών και συνεργατικών διαλογικών πρακτικών. Ο Kester αναφέρεται, όπως σημειώνει η Browne, στα εμβληματικά νεότερα παραδείγματα συλλογικών διαδικασιών στις τέχνες, όπως είναι το Park Fiction στο Αμβούργο, στο οποίο η αυτονομία της καλλιτεχνικής διαδικασίας επανεξετάστηκε μέσα από τη συμμετοχή του κοινού, την ανάμειξη και την εμπλοκή του, δίνοντας έμφαση στη διαλογική διαδικασία και τις βασισμένες σε εργαστήρια δραστηριότητες, όσο επίσης στην ενημέρωση και την πληροφόρηση, ως καίριων στοιχείων για την τοποθεσία που υποδέχεται τις δραστηριότητες. Βλ. Sarah Browne (2007), «Real Relationships», The Visual Artist’s News Sheet, (Σεπτέμβριος-Οκτώβριος). (Δημόσια συνομιλία με τον καθηγητή Ιστορίας Τέχνης Grant Kester).

			116	 Οι οποίες εκδηλώνονται, όπως αναφέρει ο Virno, υπό τη μορφή περιέργειας και φλυαρίας στους εργασιακούς χώρους, ενώ το εργασιακό πλήθος «δεν θέτει ως προνομιακό ή αποκλειστικό πεδίο διαλόγου τις ηθικές-πολιτιστικές σχέσεις και την πολιτική, μένοντας έξω από το χώρο της υλικής αναπαραγωγής της ζωής». Βλ. Paolo Virno (2007), Γραμματική του πλήθους. Για μια ανάλυση των σύγχρονων μορφών ζωής, ό.π.

			117	 Ισχυρίζεται ότι οι διαλογικές πρακτικές μπορούν να διευρύνουν την κατανόησή μας σχετικά με αυτό που μπορεί να είναι η τέχνη, αντικρίζοντας την ιστορία της μοντέρνας τέχνης με διαφορετικό τρόπο. Βλ. Grant Kester (2004), «Dialogical Αesthetics», στου ιδίου, ό.π.

			118	 Σχετικά με τις συνομιλητικές-διαλογικές μορφές, ο Kester πιστεύει ότι οι υλικές και οι κοινωνικές διαφορές (δύναμης, πόρων και αυθεντίας) αποτελούν παρένθεση, ενώ οι συνομιλητές πια, αποκλείονται από πιο εργαλειακές και ιεραρχικές μορφές επικοινωνίας όπως εκείνες, οι οποίες βρέθηκαν στη διαφήμιση, στις επιχειρηματικές διαπραγματεύσεις, στα κυρήγματα πίστης και αλλού. Βλ. Grant Kester (2004), «Dialogical Αesthetics», στου ιδίου, σ. 109, ό.π.,

			119	 Ο Kester σημειώνει πως οι διαλογικές δουλειές ιεραρχούνται ανάμεσα στη μουσειακή τέχνη και στα προγράμματα που αναπτύσσονται σε μη καλλιτεχνικά περιβάλλοντα, ως εξίσου παραγωγικοί τόποι, ο καθένας με τις δικές του προσαρτημένες στρατηγικές και δυνητικές παραχωρήσεις (ή συμβιβασμούς). (Στην περίπτωση του εμφανούς τεχνολογικού προσανατολισμού του Willats στις διαλογικές πρακτικές του, ο Kester δεν σχολιάζει την τεχνολογική βάση των πρακτικών του). Βλ. Grant Kester (2004), Conversation Pieces: Community and Communication in Modern Art,ό.π.

			120	 Ο Kester αναφέρει ότι είναι πολύ φυσικό σε αυτές τις δουλειές ο διαμεσολαβητικός ρόλος των κριτικών να τίθεται υπό αμφισβήτηση. Οι εικαστικοί εκφράζουν τη δυσαρέσκειά τους για την αυθεντία και τις παραδόσεις του θεσμικού κόσμου της τέχνης (που συνεργάζεται με μια απαρχαιωμένη, εγκλωβισμένη ομάδα τεχνοκριτικών με τους τεκμηριωμένους καταλόγους ή τις ελιτίστικες κλίκες των εύπορων συλλεκτών, των ντίλερ, και τους ταξιδεμένους ανά τον κόσμο επιμελητές), υπό την εποπτεία κριτικών ή ιστορικών, ως μέρους (ή προέκτασης) του ευρύτερου αυτού νομιμοποιημένου μηχανισμού. Οι κριτικοί μοιάζουν, λιγότερο ή περισσότερο, με παρασκηνιακές ομάδες (lobbyists), των οποίων η παρουσία διευκολύνει, αλλά και υπονομεύει τη διαδικασία της δημοκρατικής διαχείρισης-διεύθυνσης του συστήματος. Βλ. Grant Kester (2004), «Dialogical Αesthetics», στου ιδίου, ό.π., σ. 190.

			121	 Ο Charnley θεωρεί ότι ο Kester εγκλωβίζεται σε μια μεταπρωτοποριακή οπτική, εδραιωμένη τελικά σε στερεότυπους διαχωρισμούς όσον αφορά το «λόγο» που παράγουν οι συμμετέχοντες στο διάλογο, οι οποίοι μπορεί να ανήκουν σε μη φιλότεχνο κοινό, στο πραγματικό πολιτικό έδαφος. Βλ. Kim Charnley (2011), «Dissensus and the Politics of Collaborative Practice», ό.π.

			122	 Η Bishop σημειώνει ότι πρέπει να αναλαμβάνεις την ευθύνη για τις επιθυμίες σου, και όχι να ενεργείς χωρίς ενοχές. Βλ. Kim Charnley (2011), «Dissensus and the Politics of Collaborative Practice», ό.π.

			123	 Ο Charnley αναρωτιέται πώς μπορεί στο πλαίσιο ενός εξισωτισμού (ενώ έχει ήδη αναγνωριστεί η θεσμική κριτική ως τόπος προνομίων και αυθεντίας για τον εικαστικό), ταυτόχρονα να λειτουργεί ως εξισωτικός διάλογος ή, πολύ περισσότερο, πώς γίνεται (σύμφωνα με τον Habermas) οι υλικές και οι κοινωνικές διαφορές να μην παίζουν κανένα ρόλο στη διαμόρφωση των κοινωνικών ανταλλαγών. Βλ. Kim Charnley (2011), «Dissensus and the Politics of Collaborative Practice», ό.π.

			124	 Ερμηνεύοντας τη διαδικασία ανάδυσης (ενεργού κοινού), μπορούμε να μιλήσουμε για την ποιότητα ενός ακροατήριου που συγκροτείται μέσα από την άμεση επικοινωνία με τον εικαστικό, μια ποιότητα η οποία διαφέρει από το ένα έργο στο επόμενο και συχνά συμπεριλαμβάνεται στη διαδικασία παραγωγής έργων. Το χαρακτηριστικό μοντέλο καλλιτεχνικής πρακτικής (του Willats) δεσμεύεται στην παρουσίαση του έργου, στο πλαίσιο της οποίας μπορεί να ενσωματώνει τις προτεραιότητες, τις γλώσσες και τις συμπεριφορές του κοινού. Χαρακτηριστική στο μοντέλο του Willats είναι η συγκέντρωση διαφορετικού και πολύ ειδικού ακροατήριου, το οποίο ταυτιζόταν αρχικά, λιγότερο ή περισσότερο, με τη σημασία του κύκλου των συμμετεχόντων· αυτό συμβαίνει γιατί οι ομάδες αντιπροσωπεύουν το θέμα, αλλά ταυτόχρονα αποτελούν και το περιεχόμενο της δουλειάς. Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community», ό.π.

			125	 Για παράδειγμα, επιτελέσεις περαστικών στο δημόσιο χώρο από τους CAE, ή συνεργασίες με κατοίκους από τους Irational κ.ά. Επίσης, στο καλλιτεχνικό πρόγραμμα Conversations, το οποίο επιμελούνται ο εικαστικός Ricardo Basbaum (Rio de Janeiro) και η επιμελήτρια Bojana Piskur (Ljubljana), συνενώνονται διαφορετικές κοινωνικές ομάδες πολιτών. Το πρόγραμμα δεν διευθύνεται από ενιαία κατασκευασμένο εννοιολογικό πλαίσιο, αλλά αφορά κυρίως, με διαφορετικούς τρόπους, σκέψεις ή προθέσεις στην τέχνη και την κοινωνία, στους όρους της λειτουργίας τους, ως μια συλλογική ανακλαστική εργασία. Ο κοινωνικός χώρος υλοποιείται εκεί όπου παρέχεται η δυνατότητα μετασχηματισμού αρκετών φωνών (των Άλλων), σχετικά με νοήματα που σκιαγραφούνται, τα οποία θεωρούνται σχετικά και προσωρινά, και εστιάζονται σε παράλληλα πιθανά πλαίσια. Το Conversations συνίσταται από τμήματα διαλόγου, τα οποία δεν ελέγχει κανένας συνομιλητής, που έχουν δική τους δυναμική, ενώ επιτελείται ακριβώς εκείνο που νιώθουν οι συμμετέχοντες ότι έχουν πράξει ολοκληρώνοντας κάποιο διάλογο, κερδίζοντας εμπειρία, η οποία τους κάνει να μεταθέτουν τις αρχικές θέσεις τους. Γεννιέται μια κατάσταση ως παιχνίδι, η οποία σχετίζεται με το πώς μπορεί κάποιος να κρατηθεί σε μια μόνιμη κατάσταση ανησυχίας, εγρήγορσης και αλλαγής, κάτω από μια κινηματική αίσθηση. Αυτή η δουλειά αποτυπώνεται στο Diagram (2006). Βλ. http://galerija.skuc-drustvo.si/2006/brazilci/brazilci.html (πρόσφατη είσοδος: 5/10/2012).

			126	 Ο Willats είχε δημιουργήσει τη δεκαετία του 1960 κινητικά αντικείμενα και κατασκευές, τα οποία προσανατολίζονταν επιμέρους στην αλληλεπίδραση με το κοινό.

			127	 Οι προσωπικές συζητήσεις με ενοίκους, όπως στο vertical living (1978), συσχέτιζαν σε μια διαδικασία μηνών την αρχιτεκτονική με τις καθημερινές επαφές και προετοίμαζαν το εκθεσιακό επικοινωνιακό υλικό στην από κοινού συνεργασία κάθε συμμετέχοντα με τον εικαστικό. Τα αποτελέσματα (σχεδιαγράμματα με κείμενα και φωτογραφίες) αναρτήθηκαν στο ίδιο το αρχιτεκτονικό αυτό περιβάλλον και αφορούσαν τις επαφές αυτές. Στην έκθεσή τους συνυπολογίστηκαν οι φυσικές παράμετροι του περιβάλλοντος και επιδιώχθηκε η δημιουργία ενός επόμενου δικτύου κοινωνικών ανταλλαγών, στο οποίο θα υλοποιούνταν παρεμφερείς δομές με αυτές που περιγράφηκαν, στο πλαίσιο αναδραστικής διαδικασίας εκ νέου αναζητήσεων και συλλογών νέων απόψεων, οι οποίες μπορούσαν να συνεχίζονται και πέρα από το στάδιο της έρευνας. Οι διαδικασίες (self-organizing, decision making και counter-consciousness) σε διαχειριστικά μοντέλα (operational models) χρησιμοποιούνταν, για παράδειγμα, για την ανάδυση κοινωνικών εξαναγκασμών, μέσα από την ανατρεπτική επανακωδικοποίηση των σημείων και του φάσματος δράσεων, οι οποίες κυμαίνονταν από γκράφιτι μέχρι βανδαλισμό και «απρεπή» χρήση δημόσιων χώρων. Βλ. Stephen Willats (1974), «Life Codes – Behaviour Parameters», διαθέσιμο στο http://stephenwillats.com/texts/life-codes-behaviour-parameters, (πρόσφατη είσοδος: 23/11/2011)· και βλ. Stephen Willats (2010), The Artist as an Instigator of Changes in Social Cognition and Behavior, Occasional Papers, Λονδίνο.

			128	 Ο Stephen Willats βρίσκει μια υποδειγματική ενσάρκωση όλων αυτών στις καταπιεστικές δομές των χαρακτηριστικών κτιρίων και των διαμερισμάτων του μεταπολεμικού μοντερνισμού, που επιδρούν αποφασιστικά στη διανοητική και κοινωνική ζωή των κατοίκων τους, οδηγώντας προς μια αντιφατική «κοινότητα της απομόνωσης». Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community», ό.π.

			129	 Ο Willats αναφέρει ότι το ακροατήριο του έργου τέχνης είναι τόσο σημαντικό όσο ο εικαστικός, και η ενεργή ανάμειξη των ανθρώπων στη γένεση της καλλιτεχνικής δουλειάς είναι βασικό μέρος της διαδικασίας δημιουργίας διαμεσολαβήσεων στην κοινωνική διαδικασία του πολιτισμού. Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community», ό.π. 
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			Κεφάλαιο 3

			Κοινότητα – Συμμετοχή [κοινός-χώρος]

			Σύνοψη

			Το κεφάλαιο διερευνά πρακτικές τέχνης κοινοτικής βάσης και συμμετοχής, οι οποίες θέτουν στο προσκήνιο τις έννοιες των κοινών και του συλλογικού (κολεκτιβισμός) όσο και διαδικασίες αυτάρκειας (Do It Yourself/DIY). Οι πρακτικές τέχνης, οι οποίες αναπτύσσουν ενασχόληση στη βάση της κοινότητας, κατευθύνονται σε κοινότητα «από πρόθεση», θέτοντας ως στόχο την ενεργοποίησή της για την παραγωγή τέχνης, φιλοδοξώντας έτσι στην υποστήριξή της, μέσα από τεκμηριώσεις και ντοκουμέντα ή άλλα στοιχεία, τα οποία εκφράζουν ή αντιπροσωπεύουν αυτές τις κοινότητες, ώστε σε διακοινοτικά προγράμματα τέχνης, να αναδυθούν και διαφορετικοί λόγοι στη δημόσια σφαίρα, ούτως ώστε να ενδυναμωθούν. Μια άλλη κατεύθυνση ενασχόλησης τέχνης με την κοινότητα υπενθυμίζει το «αδύνατο» ή το «ανέφικτο» της κοινότητας και την δυσλειτουργία της παραδοσιακής διαχρονικής δεσμευτικής κοινότητας, προσανατολίζοντας στην προσωρινή, «αδύναμη» και νομαδική σχέση με τον τόπο και τους ανθρώπους, αντιπροτείνοντας «ανοικτές» και οριζόντιες κοινωνικές δομές. Τα μέλη τους υπολογίζονται ως μοναδικότητες σε αναμονή, τα οποία συμμετέχουν στο σχηματισμό κοινών και σε απόσταση τόπων, από μορφές μη τετελεσμένης «ανενεργής» κοινότητας σε αδράνεια.

			3.1. Εισαγωγή

			Ο φιλοσοφικός στοχασμός και η πολιτική σκέψη στον 20ό αιώνα συγκρότησαν με τις θεωρητικές συμβολές της κοινωνικής θεωρίας, νεότερες προσεγγίσεις γύρω από το εφικτό διυποκειμενικών κοινών τόπων (στο μη-εργάσιμο της κοινότητας), από την διαπίστωση της σημασίας που έχει η ενδυνάμωση της έννοιας των «κοινών» (commons) στο διαλογικό πλαίσιο. Η ανοικτή κοινότητα εγκαθιδρύεται στο διάλογο και τη συνεργασία, διαπραγματεύεται τη διυποκειμενική σχέση Εγώ-Εσύ (μαζί και χωριστά), χωρίς να σημαίνει ούτε συνομιλία, ούτε επικοινωνία, ούτε απλώς και μόνο συσχέτιση, αλλά διαμοιρασμό «κοινών». Στις πρακτικές τέχνης, το κοινωνικό περιβάλλον θεωρείται υλικό περιβάλλον, συστατικό για την τέχνη της κοινότητας, στην οποία μπορούν να εμπλέκονται διαφορετικές τοπικές κοινότητες με άλλες κοινότητες από καλλιτέχνες ή ομάδες (κολεκτίβες) σε απόσταση. Επιμέρους, στα προγράμματα τέχνης κοινοτικής βάσης (community-based art), μπορούν να γεννιούνται από πρόθεση (intentional communities) προσωρινές αυτόχθονες κοινότητες, οι οποίες μπορούν να συνδέονται με εγκατεστημένες ανενεργές κοινότητες (inoperative communities), είτε επίσης να διασυνδέονται με νομαδικές αποεδαφικοποιημένες κοινότητες.  

			Η ιδέα των συμμετοχικών πρακτικών, οι οποίες προσανατολίζονται στον τόπο και στους ανθρώπους, σε συνδυασμό με πρακτικές κοινότητας, διαφοροποιούν τους εμπλεκόμενους σε κύκλους συνεργατών, όπως στους πνευματικούς δημιουργούς, τους συντελεστές και τα μέλη, ορίζοντας σαφείς ρόλους για την κάθε διαφορετική περίπτωση συνδρομής. Έτσι, απονέμονται συγκεκριμένες ταυτότητες ή αρμοδιότητες, σε επίπεδα εκπροσώπησης, ή παροχής βήματος-«λόγου», όσο και άλλες μικροεξουσίες, οι οποίες συνοδεύουν τις δημόσιες πρακτικές, συντηρώντας τα παραδοσιακά όρια που έθεσε το σύστημα-τέχνη, στο πλαίσιο διαβάθμισης και εξειδίκευσης του ρόλου των δημιουργών. 

			Σε αυτό το πλαίσιο, η πρακτική της συμμετοχής στην τέχνη κινητοποιεί έντονο σκεπτικισμό, σχετικά με το ποσοστό χορήγησης ευθύνης όπως και δικαιωμάτων στους συμμετέχοντες, τα οποία απομειώνουν τον πνευματικό χαρακτήρα του καλλιτέχνη, διαμοιράζοντας υπευθυνότητες, είτε αντιθέτως, απαλείφοντας τους άλλους, τον εξουσιοδοτούν στη θέση τους ή στο όνομά τους, να αντιπροσωπεύει όσους απουσιάζουν, εκμεταλλευόμενοι το κύρος του. Η περιχαράκωση της τέχνης του (δικαιοδοσίας λόγου), γύρω από εγκατεστημένες στερεότυπες ταυτότητες, όπως των οικονομικά αδύναμων, των αποκλεισμένων, των άπορων, των ανέργων, των εκτοπισμένων, των μεταναστών, των περιθωριοποιημένων, παράγει εμβληματικές (‘ενδιαφέρουσες’) αναπαραστάσεις σε προφυλαγμένους θεσμούς τέχνης, εξιδανικεύοντας τα μέλη κοινωνικών ομάδων και αισθητικοποιώντας την καθημερινή ζωή και τα προβλήματά τους, τελικά αποδίδοντάς τους «εξωτικό» χαρακτήρα. Έτσι, αναλόγως, εξομαλύνονται ή υπερτονίζονται οι διαφορές τους επιλεκτικά (γκροτέσκο), επιβεβαιώνοντας οι ίδιοι οι συμμετέχοντες τους απευθυνόμενους προς εκείνους ρόλους, επιτελεστικά. 

			Από την άλλη πλευρά, οι νεότερες επιτελεστικές νομαδικές πρακτικές αναπτύσσουν τακτικές συμμετοχής, οι οποίες δεν επικεντρώνονται σε ρητορικές αναπαραστάσεων της ετερότητας, αλλά, αντιθέτως, εισάγουν πλαίσια συμμετοχής, αναδεικνύοντας τα αποθέματα και τις δυνατότητες του τοπικού, υποστηρίζοντας αυτάρκεις και αυτοσχέδιες τακτικές (DIY), ώστε να τις διαμοιράζονται απομακρυσμένες κοινότητες, τις οποίες δικτυώνουν. Ανοικτές κριτικές διερευνήσεις στα διάκενα του καθημερινού, εισάγονται κάτω από χειρονομίες και δράσεις τέχνης που θέτουν ως πρωταρχικό στόχο την ανάδυση στο προσκήνιο και την προβολή πραγματικών ζητημάτων, όσο και την προώθηση επιπέδων συμπερίληψης και υποστήριξης (ενθάρρυνσης δικαιωμάτων απέναντι σε βιοεξουσίες). Αναπτύσσουν βίο-πολιτικές επιτελεστικών ποιητικών, νομαδικού χακτιβισμού από τη χορήγηση, τον διαμοιρασμό και την παραγωγή τεχνογνωσίας, την απελευθέρωση κοινών (queer τεχνολογίες, εδαφοπολιτικές), στο πλαίσιο τακτικών βίο-πολιτικής τέχνης (tactical biopolitics) και τεχνοπολιτικών τακτικών μέσων (tactical media).1

			3.2. Συλλογικές διαλογικές πρακτικές τέχνης: Κοινότητα

			3.2.1. Κοινός τόπος: Ουσιοκρατική κοινότητα – Αδρανής κοινότητα - Μοναδικότητα

			Η τέχνη στη βάση κοινότητας […] δεν μπορεί μόνο να εκθέτει την ενέργεια και το βάθος των καθημερινών ανθρώπων, αλλά και να βοηθά αυτούς τους ανθρώπους να αναπτύξουν το ανθρώπινο δυναμικό τους σε προσωπικές και κοινοτικές πράξεις 

			(Brenson, 1995)

			Ο Jean-Jacques Rousseau ίσως είναι ο πρώτος στοχαστής της κοινότητας, κατά την άποψη του Jean-Luc Nancy (1991), ο οποίος βίωσε το ερώτημα της κοινωνίας ως μια ανησυχία, η οποία κατευθύνεται πέρα από την κοινότητα, στην απώλεια ή στην κατάπτωση της κοινοτιστικής οικειότητας, από την επιθυμία του πολίτη για ελευθερία. Για τον Rousseau, η κοινωνία κατανοείται ταυτόχρονα ως δεσμός και ως διαχωρισμός, χωρίς να είναι τα μέλη της απομονωμένα ή διαχωρισμένα και χωρίς όμως να έχουν δεσμό. Ο Nancy σημειώνει ότι μέχρι πρότινος η ιστορία προσλαμβανόταν στη βάση του αγχωτικού αισθήματος απώλειας της κοινότητας,2 με την αποστολή όλων να την ανακτήσουν ή να την επαναδομήσουν (λ.χ. την φυσική οικογένεια, την αθηναϊκή πόλη, την χριστιανική κοινότητα κτλ.). Η κοινότητα αντιπροσώπευε την κατεξοχήν εμβληματική μορφή οργάνωσης μιας χαμένης εποχής. 

			Οι φιλοσοφίες και οι ηθικές γύρω από την κοινόβια ζωή (κομουνισμός, θεολογία), καθώς η πολιτική θεωρία της κοινότητας, εστιάστηκαν στη «διυποκειμενικότητα». Ο Martin Buber3 σημείωνε ότι η ζωντανή κοινότητα, προσανατολισμένη στο δρόμο της διαιώνισης και της επιβεβαίωσης της ζωής της, πραγματώνεται στην ύπαρξη του ενός με τον άλλο, μέσω μιας ροής από το Εγώ στο Εσύ, αντιπροσωπεύοντας ένα πλήθος προσώπων που κινούνται προς έναν κοινό στόχο. Κατανοεί την κοινότητα ως ένωση στο μυστικό σώμα του Χριστού, με το κοινό να είναι έμφυτο στον άνθρωπο, ο οποίος εγκολπώνεται το θεϊκό. Έτσι, η χριστιανική αδελφότητα σχεδίαζε στο παρελθόν μια κοινότητα βασιζόμενη στο μοντέλο της οικογένειας και της αγάπης, όπως, αντίστοιχα, οι σχηματοποιήσεις των παλαιών θρησκευτικών μυστικών κοινοτήτων. Αντιστοίχως, άλλες κατευθύνονταν στο «ανθρώπινο πρόσωπο» του κομουνισμού, οι οποίες ως προς τα οράματά τους, σε ένα γενικότερο επίπεδο σήμερα έχουν καταρρεύσει. Γίνεται εμφανές πως διαχρονικά η κοινότητα παρέχει ισχυρούς, αρμονικούς και αδιατάρακτους δεσμούς στα μέλη της, εξαιτίας του θεσμικού της χαρακτήρα, όσο επίσης τις παραδόσεις, τα σύμβολα και τις αναπαραστάσεις της, σε μια έμφυτη ενότητα, προσφέροντας οικειότητα και αυτονομία (Nancy, 1991).4 Όμως, κάθε συλλογικότητα δεν μπορεί να σημαίνει για πάντα δέσμευση, εξαιτίας συγκυριακής ομαδοποίησης ή συνένωσης υποκειμένων σε ένα κοινό όραμα, σε μια κοινή ουσία, ή στο κοινό τους πεπρωμένο, στηριζόμενη στην ατροφία ή την αδυναμία των προσωπικών υπάρξεων (Buber, 2002, σ. 37, 38). 

			Ο Nancy αναφέρει ότι πρώτος ο Georges Bataille διερωτήθηκε απέναντι στη μοντέρνα εμπειρία της κοινότητας, την οποία δεν κατανόησε ούτε ρεαλιστικά, ως παραγωγή εργασίας, ούτε ρομαντικά, ως κάποια χαμένη προγενέστερη αξία της κοινωνίας, αλλά αντιθέτως ως αυτούσιο χώρο, ο οποίος υπάρχει από μόνος του (ό.π.). Διέκρινε στον πυρήνα της κοινότητας την ιδέα του κομουνισμού, χωρίς αυτή η ιδέα να εγγράφεται εδαφικά, και χωρίς η συσπείρωσή της να βασίζεται στο πριν ή στο πέρα της εργασίας, δηλαδή στο εργάσιμο των σχέσεων, ούτε να αποσύρεται από αυτήν.5 Η Suzana Milevska6 σημειώνει ότι, για τον Nancy, ο φόβος της κοινοτιστικής εργασίας σχετίζεται με το φόβο του ολοκληρωτισμού και της καταναγκαστικής εργασίας, ο οποίος εμφανίστηκε όταν ο Stalin συνδέθηκε με τις κομμουνιστικές ιδέες(!). Για αυτόν το λόγο, ο Nancy θεωρεί, λοιπόν, ότι θα πρέπει να ξανασκεφτούμε το ερώτημα της κοινότητας (Milevska, 2007), καθώς προτείνει πως δεν θα πρέπει αυτή να ξεκινά από το πεδίο της εργασίας, αλλά αντίθετα να αποκτά περιεχόμενο ως αποχώρηση από την εργασία ή διαφορετικά, να θεμελιώνεται στη μη εργασία (Maurice Blanchot). 

			Έτσι, οι σκέψεις όπως η διακοπή, η αποσπασματικότητα και η παύση αποτελούν γενεσιουργές συνθήκες στην επόμενη κοινότητα, με το περιεχόμενό της να επικεντρώνεται στην ενασχόληση με τις ανθρώπινες υπάρξεις, επιτελώντας εκπλήρωση του «ανθρώπινου». Σε αυτήν τη βάση, η λέξη κομουνισμός γίνεται εμβληματική της συλλογικής επιθυμίας για την ανακάλυψη ή την επανακάλυψη του τόπου της κοινότητας πέρα από κοινωνικούς καταμερισμούς ή εξαναγκασμούς στην εργασία, ανάληψη αποκλειστικά αρμοδιοτήτων ή ευθυνών. Για τους Michael Hardt και Antonio Negri (2002, σ. 159), η παραδοσιακή κοινότητα δεν αφορά συλλογική δημιουργία, αλλά ένα αρχέγονο ιδρυτικό μύθο, ο οποίος αποτελεί εμπόδιο για την πραγμάτωση της ελευθερίας του πλήθους (σε κίνηση), αντίθετα προς τη νέα νομαδική δικτυωμένη κοινότητα. Η παραδοσιακή κοινότητα, βασισμένη στην αρχέγονη έννοια του λαού, δημιουργεί μια (κοινή) ταυτότητα που ομογενοποιεί και αποκαθαίρει την εικόνα του πληθυσμού, ενώ εμποδίζει τις εποικοδομητικές αλληλοδράσεις των διαφορών στο εσωτερικό του πλήθους της.

			Εξετάζοντας το διαφοροποιημένο νόημα της έννοιας των κοινών πάνω σε μια εμβέλεια σχετικών χρήσεων του όρου, διαπιστώνουμε ότι αποδίδεται έμφαση παράλληλα, στα κοινοτικά ή στα κοινά αγαθά (και όχι στα εμπορεύματα), στους κοινούς πόρους (τις φυσικές πηγές), στα «μικροκοινά», αλλά και στον κοινοτικό χώρο ή την κοινότητα (Serge Latouche), είτε επίσης, στις σχέσεις που δημιουργούν κοινά (communing) (Massimo De Angelis) στο πεδίο της «κοινωνικής αναπαραγωγής».7 Ο Hardt (2010), απέναντι στα κεντρικά μαρξιστικά ερωτήματα για τη συνεργασία και την από κοινού κατοχή αγαθών, διαπιστώνει ότι η πρόσβαση, η παροχή, η αυτοδιάθεση και ο διαμοιρασμός προς όλους, γίνονται καίρια στην έννοια, περί των κοινών.8 Τα ρευστά όρια αυτής της μορφής περιουσίας, όπως οι φυσικοί και οι κοινωνικοί πόροι, τα αγαθά-προϊόντα, οι υπηρεσίες, οι ιδέες, τα οποία ανήκουν σε όλους, κάτω από την επέκταση της έννοιας των κοινών στον κοινό βίο, σε βάρος της ιδιοκτησίας ή του κεφαλαίου ή άλλων φραγμών9 (εκμεταλλεύσεις πνευματικών δικαιωμάτων χρήσης κ.ά.), καταλαμβάνει και τις κοινωνικές διανθρώπινες σχέσεις και αφορά γενικότερα όλα τα φάσματα της επιτελεστικής βίο-πολιτικής. Το κοινό, για τους Hardt και Negri, δεν αφορά τις παραδοσιακές ιδέες σχετικά με την κοινότητα και το δημόσιο συμφέρον, με το ‘άτομο’ να περιστέλλεται και να διαλύεται (ατομικές ελευθερίες) κάτω από την ενότητα της κοινότητας, αλλά βασίζεται στην ανοικτή, διαμοιρασμένη επικοινωνία μεταξύ μοναδικοτήτων, και αναδύεται μέσα από τις συνεργατικές κοινωνικές διαδικασίες της παραγωγής (συλλογικές ελευθερίες).10 

			Η έννοια του πλήθους11  συγκεντρώνει τη δυναμική αυτής της κοινοτικότητας, παρέχοντας συνάρθρωση μοναδικοτήτων που εγκαθιστούν σχέσεις κοινών. Η έννοια των κοινών κακοποιήθηκε από στρατηγικές λεηλασίας, υποκλοπής, υφαρπαγής, ιδιοποίησης και σφετερισμού κοινών αγαθών-πόρων (κοινής περιουσίας), με την οριοθέτηση (πατέντα) και τη μονοπώληση της γνώσης, δεσμεύοντας και επιβάλλοντας εμπορικές άδειες δικαιωμάτων χρήσης (copyright) σε, επί της ουσίας, συλλογικές πνευματικές επιστημονικές ή πολιτισμικές δημιουργίες. Αυτές εκμεταλλεύονται οικονομικά από βιομηχανίες θεάματος ή βιοελέγχου (όπως της πληροφορικής, της μουσικής, του κινηματογράφου, της γενετικής, των φαρμάκων, των τροφίμων κ.ά.) (Hardt, 2010). Η πειρατεία, αντιθέτως, ως θετική τακτική, ακτιβίστικη ενέργεια απελευθέρωσης κοινών πόρων, διεκδικεί κοινή κατοχή και αποκατάσταση αυτής της ανισότητας. 

			Από την άλλη, η παραδοσιακή κοινότητα προβάλλει αδυναμία για τα μέλη της, ύπαρξης στη μορφή ανεξάρτητων υποκείμενων, χωρίς να βλέπει τον εαυτό της ως πληθυντικό υποκείμενο ή αθροιστικό αποτέλεσμα συγχώνευσης ή συνένωσης ανεξάρτητων υποκειμένων (Nancy, 1991).12 Έτσι, η κοινότητα δεν εξασφαλίζει ενδόμυχη οικεία επικοινωνία ανάμεσα στα μέλη της όπως συμβαίνει στην οργανική κοινωνία, παρά, η επικοινωνιακή σύστασή της, εδράζεται στις αρχές γονιμοποίησης κοινής ταυτότητας (ό.π.). Όμως, για τον Nancy, οι ταυτότητές μας είναι συνεχώς υπό διαπραγμάτευση, σε μια συνεχή διαδικασία μορφοποίησης και αναμόρφωσης του εαυτού, μέσα από τις συναντήσεις μας με τους άλλους, έτσι ώστε η κοινότητα να παράγεται μέσω της κοινής παραδοχής ότι δεν έχουμε κάποια «ουσιώδη ταυτότητα».13 Και η Gablik,14 επίσης, διέβλεπε ότι ο όρος «κοινότητα», χρησιμοποιείται συχνά για να δηλώσει ηθική ενότητα, η οποία στέκει υπεράνω του πληθυσμού και των αλληλεπιδράσεών του, ως κυρίαρχη εξουσία (Gablik, 1992). Αυτή η κοινή ηθική ενότητα, ως «ουσία» κοινότητας, έγινε εμφανής στην ιστορία, σημειώνει ο Nancy, στο κραυγαλέο λάθος των ολοκληρωτισμών του 20ού αιώνα. Συνεπώς, δεν είναι ούτε οι άνθρωποι, ούτε η εθνικότητα, ούτε το πεπρωμένο, ούτε η γενική ιδέα για την ανθρωπότητα (Kester, 2004), και μάλιστα ούτε το κοινό έδαφος, ή κάποια άλλη κοινή οντότητα (ή ουσία), τα οποία διατρέχουν όλα τα υποκείμενα, αλλά εκείνα που έχουν σχέση με την ίδια την ανθρώπινη παρουσία, η οποία τίθεται ως επικοινωνία, και εκθέτει τον εαυτό της.15 

			Ο Nancy αποκάλεσε το επιθετικό κλειστό του φασιστικού συλλογικού «ουσιοκρατική κοινότητα», που χαρακτηρίζεται από τη διαχρονικότητα της κοινότητας και της ταυτότητας, οι οποίες τοποθετούνται απέναντι στη συγχρονικότητα.16 Αντίθετα, η συγχρονικότητα προσδιορίζει τη μη φασιστική κοινότητα, της οποίας δεχόμαστε την ευμεταβλητότητα και την αστάθεια σε ό,τι αφορά τις ταυτότητες (ό.π.). Η ουσιοκρατική κοινότητα επικαλείται συχνά την κατάσταση εξαίρεσης και το εκτός νόμου της έκτακτης ανάγκης· ενώ για τον Alain Badiou, το κράτος βασίζεται στη διάλυση και την αποδέσμευση, τα οποία όμως ταυτόχρονα τα απαγορεύει. Πασχίζει δε, να μετατρέψει σε «ιερές», επισφαλείς ζωές (Agamben, 2007), οι οποίες ηθελημένα δεν υπάγονται για το κράτος, ούτε στους κοσμικούς νόμους της εξουσίας του, αλλά ούτε στο νόμο της ‘Θείας εξουσίας’, αποφεύγοντας έτσι το έγκλημα ή την ‘αμαρτία’, για να μεταχειρίζονται, χωρίς να προσμετρούνται ως «μάρτυρες», οι έκθετες, αυτές, σε εκκρεμότητα ή σε κατάσταση λίμπο (limbus),17 «άθυτες» ζωές. Η ουσιοκρατική κοινότητα, βασίζεται στη γενεολογία, μαρτυρώντας την παρουσία της γενέθλιας θνητότητας των μελών, στο τετελεσμένο γεγονός του θανάτου (δεν υπάρχει κοινότητα αθανάτων), σε μια εγγενή αδυναμία να λειτουργήσει έξω από το θάνατο∙ αφού αποκαλύπτεται στο θάνατο των άλλων, ο οποίος εγγράφεται και πάνω της (Nancy, 1991).

			Την αποστολή της κοινότητας, με το άγχος να κρατά σταθερά και αμετάβλητα χαρακτηριστικά, συσσωματώνοντας στενά τα μέλη της απέναντι σε οριοθετημένους κινδύνους, διαδέχεται η κοινότητα που επιφορτίζεται να δικτυώνεται, στο πλαίσιο νομαδικής κινητικότητας και επισφάλειας, στο ανοίκειο, ετεροτοπικό, πολυκεντρικό περιβάλλον, οικουμενικής διασποράς (Virno, 2007). Η αναγνώριση της αποκεντρωμένης συνθήκης στη νεότερη κοινότητα, η οποία θα πρέπει να υπερπηδήσει το φόβο της απώλειας ή της αποσύνδεσης των προγενέστερων ισχυρών δεσμών, κάτω από τη σκιαγραφημένη ενδεχομενικότητα, οδηγεί στη μορφή που αποκάλεσε ο Nancy αδρανή ή «ανενεργή» κοινότητα (Kester, 2004). Η μετάλλαξη αυτή της προγενέστερης ουσιοκρατικής κοινότητας σε μια νεότερη αδρανή ουσία, που την κάνει να διακρίνεται από τα στοιχεία μη τετελεσμένου και οριστικού της «ανενεργής κοινότητας», προβάλλεται ως αυτοσυνείδηση στο Εμείς, απέναντι στο διαφορετικό Άλλο (Nancy, 1991). Αντιθέτως, ο οριστικός χαρακτήρας, στο πλαίσιο της προγενέστερης οριοθετημένης ουσιοκρατικής κοινότητας,18 παράγει επιθετική προβολή των προσωπικών Εγώ στον κόσμο, σε μια εκ προοιμίου εγωκεντρική συμπεριφορά αναμέτρησης του εαυτού με τους άλλους (Kester, 2004). 

			Αν η κοινότητα είναι ύπαρξη έξω από τον εαυτό και, σύμφωνα με τον Nancy, τοποθετείται ως εξωτερικό «υποκείμενο» σε σχέση με τον εαυτό, τότε ο εαυτός μπορεί να διεκδικήσει θέση συνύπαρξης σε σχέση με άλλους, αναστέλλοντας την εσωστρέφεια ή τον ατομισμό του. Κατά την άποψη του Nancy, η κατάσταση τού να είσαι δηλώνει το να είσαι μαζί, σε μια αναπόφευκτη σύζευξη με διαφορετικές μοναδικότητες.19 Όμως, προϋπόθεση για το εμείς είναι πρώτα να είμαστε μαζί και να έχουμε κάτι κοινό, να ανήκουμε κάπου και παράλληλα να ζούμε δίχως σχέσεις.20 Το Εμείς, για τον Nancy, δεν είναι υποκείμενο του εαυτού, ούτε σημαίνει μια συνισταμένη ουσία από υποκείμενα (κοινότητα), αλλά αφορά κεντρικό ερώτημα της διυποκειμενικότητας (Milevska, 2007). Η κοινότητα μοναδικοτήτων συμπεριλαμβάνει διαφορετικότητα ειδών όπως το «μη ανθρώπινο», το «ζώο», και το υπερανθρώπινο, ή το κοινό τεχνοπολιτικό σώμα (cyborg).

			Ο Giorgio Agamben (2007) θεωρεί ότι το να είσαι μαζί και χώρια, διακριτά στην κοινότητα, θεωρείται τρομακτικό για την τελευταία και εχθρικό ουσιαστικά προς τις απαιτήσεις από την πολιτεία αμετάκλητων δεσμεύσεων. Κάτι τέτοιο, σκιαγραφεί ένα διαφορετικό είδος επερχόμενης κοινότητας που απορρίπτει κάθε κοινή ταυτότητα, όπου το μέλος της χαρακτηρίζεται από τον Agamben (και τον Nancy) μοναδικότητα χωρίς ταυτότητα, απελευθερωμένη από το λανθάνον δίλημμα ατομικότητας και καθολικότητας. Μια κοινή και απόλυτα έκθετη μοναδικότητα, όπως αναφέρει, θα μπορούσε να εισάγει τους ανθρώπους ή οποιαδήποτε όντα (ως πολλαπλότητες) σε μια κοινότητα χωρίς προϋποθέσεις και χωρίς υποκείμενα σταθερά, με χαρακτηρισμένες και αμετακίνητες ιδιότητες. Σημειώνει πως η μοναδικότητα-ενικότητα (δεν πρέπει να συγχέεται με την ατομικότητα) χαρακτηρίζεται από οτιδήποτε δεν χαίρει κάποιας συγκεκριμένης ταυτότητας, αλλά αντίθετα, προσδιορίζεται ως εξωτερικευμένη ποσότητα από απροσδιοριστία, και ορίζεται μόνο διαμέσου σχέσεων σε ένα σύνολο πιθανοτήτων. Έτσι, η κοινότητα λειτουργεί ως εξωτερικότητα που επικοινωνεί μονάχα με τον εαυτό της, όχι με βάση βιογραφίες, ή άλλα αφηγήματα, μύθους, αναπαραστάσεις ή ενισχυτικές «κατασκευές» για το συλλογικό φαντασιακό. 

			Εμφανίζεται το πρόβλημα ότι δεν μπορεί στο επίπεδο πολιτείας να συγκροτηθεί κοινωνία χωρίς αναγνωρισμένη ταυτότητα ή χωρίς να την διατρέχουν κοινοί (προς υπεράσπιση) καταγωγικοί δεσμοί στο παρελθόν και στο παρόν. Ωστόσο, οι μοναδικότητες-διαφορετικότητες, ως πολλαπλότητες που δεν έχουν σταθερή αναπαριστάμενη ταυτότητα, συνιστούν φόβο και απειλή για την πολιτεία (όπως λ.χ. το πλήθος των Hardt και Negri), και ενώ το κράτος, σχολιάζει ο Agamben, μπορεί να αποδεχτεί και να αναγνωρίσει κάποιο άλλο κράτος μέσα στην επικράτειά του όμως, δεν μπορεί σε καμία περίπτωση να ανεχθεί (τρομάζει στην ιδέα) την πιθανότητα να συστήνονται ανούσιες κοινότητες από μοναδικότητες, σε μια συσπείρωση που δεν αφορά, με κανέναν τρόπο, κάποια εμφανή ουσία ή κοινή καταγωγική φύση, χωρίς τα μέλη της να επικυρώνουν μια κοινή ταυτότητα.21 Τυχαία μέλη τέτοιων κοινοτήτων θα συμμετέχουν στο «είναι κοινό τους», χωρίς, αντίθετα, να υποτάσσονται στο «κοινό είναι τους», και θα συνδέονται με την έκσταση (κοινότητα),22 της ιδιαίτερης στιγμής στο συμβάν της συνύπαρξής τους, που σημαίνει έκθεση και διακοπή των μονάδων από τη διαθεσιμότητά τους.23 

			3.2.2. Πρακτικές κοινότητας: Κριτική

			O όρος «κοινότητα» στις πρακτικές τέχνης τις δεκαετίες του 1960 και του 1970 παρέπεμπε σε επισημάνσεις του δημόσιου μέσα από κοινωνικές κατηγορίες (όπως των φτωχών ή της εργατικής τάξης), απομακρυσμένες από τα ιδρύματα υψηλής τέχνης (Kester, 2004). Ο ιστορικός και κριτικός τέχνης Hal Foster24 σημειώνει ότι η συζήτηση για την κοινότητα ήταν καθοριστική από πρακτικές τέχνης, ως τρόπος τού να κάνει κάποιος τέχνη στο δίπτυχο των «ανεπίσημων» κοινοτήτων, οι οποίες ταυτόχρονα συναθροίζουν και διασπείρουν. Η ιδέα της κοινότητας στις πρακτικές αυτές κοινοτικής βάσης απέκτησε, σε μεγάλο βαθμό, ουτοπική χροιά, ενώ η ίδια η συνεργασία που απέρρεε από αυτές προέκυπτε πάντοτε ως κάτι δεδομένα καλό, ή ως απάντηση σε μια ερώτηση που στις περισσότερες περιπτώσεις δεν είχε καν τεθεί.25 

			Ο Christian Kravagna,26 στις πρακτικές τέχνης, αντίστοιχα, προσανατολίζει την αισθητική δράση, η οποία έχει γενικότερα στόχο την κοινωνική συμφιλίωση και την πολιτική συμμετοχή, σε εγγύτητα αφενός με τη σχεσιακή αισθητική (του N. Bourriaud) και αφετέρου με την κοινωνική θεωρία του κοινοτισμού. Υποστηρίζει ότι μια δουλειά που απορρέει ή ενσωματώνει την ιδιαίτερη κοινότητα εμπλέκοντας συμμετέχοντες και συνεργάτες, στο πλαίσιο μιας «διαλογικής κατασκευής», ενεργοποιεί σαφώς θετικά το δημόσιο λόγο. Έτσι, οι πρακτικές που αναπτύσσονται σε συνεργασία με πολιτικά συνεκτικές κοινότητες27 τείνουν να χαρακτηρίζονται από μια πιο αμοιβαία διαδικασία διαλόγου, στη βάση κοινής εκπαίδευσης με τον καλλιτέχνη, ο οποίος μπορεί να μαθαίνει επίσης από την κοινότητα. Κατά την άποψή του, ο μόνος δρόμος που απομένει για τις πρακτικές τέχνης κοινοτικής βάσης είναι η προσέγγιση της κοινότητας μέσω της κριτικής του Nancy, δηλαδή η αποφυγή αντιμετώπισης, τόσο της κοινότητας ως πολιτικά συνεπούς οντότητας ή συνεκτικής και άκαμπτης ολότητας, όσο και των μελών της από την άλλη πλευρά ως ακατέργαστου υλικού στα χέρια των εικαστικών, οι οποίοι δραστηριοποιούνται, όσοι έχουν αυτή την κατεύθυνση ενασχόλησης, συνήθως σε κοινωνικά κινήματα. 

			Αντιθέτως, ο Kester (2004) εκτιμά πως θα πρέπει, τα παραγόμενα αποτελέσματα τέχνης, να εμφανίζουν τη μη προβλεψιμότητα της κοινότητας ως ουσιώδες συστατικό προς απρόσμενες νέες οράσεις, που θα αναδύονται από τις συλλογικές διαδράσεις ή τις διαλογικές συναντήσεις στις απαιτήσεις του «εδώ και τώρα». Η άποψη της Sarah Browne,28 για τις πρακτικές τέχνης κοινωνικής ενασχόλησης σήμερα, είναι πως οι δραστηριότητες αυτές ανήκουν στις προσωρινές δημόσιες πρακτικές της τέχνης κοινοτικής βάσης και στις διάφορες μορφές πολιτιστικού ακτιβισμού, ως ένα σύνολο διευρυμένων πρακτικών που ανάγονται στη δεκαετία του 1960. Θέτουν αυτές κατά προτεραιότητα αναγνώριση και επικύρωση από την εμπλεκόμενη (τοπική) κοινότητα και τους συμμετέχοντες, παρά από τον κόσμο της διεθνούς σκηνής. Αυτό συμβαίνει γιατί διευθύνουν τους συμμετέχοντες έξω από τους συγκεκριμένους κύκλους στην τέχνη και έξω από τους τοίχους των αιθουσών τέχνης, με στόχο την όσο το δυνατόν ευρύτερη δημόσια προβολή των ζητημάτων που διαπραγματεύονται. Αντιλαμβάνεται όμως ότι τα πολιτιστικά προγράμματα που έχουν κοινωνική στόχευση και απήχηση, διεκδικούν οικονομικά οφέλη από κρατικές επιχορηγήσεις (ή από ιδρύματα), κατευθύνοντας τους καλλιτέχνες (αρμόδιοι να εκπροσωπούν την κοινότητα) και τους συμμετέχοντες, σε παθητικούς ρόλους, οι οποίοι τελικά υποκαθιστούν την ενεργή κοινωνική εμπλοκή στην πολιτική. Έτσι, οι καλλιτέχνες βρίσκονται συχνά αντιμέτωποι με τον κίνδυνο να χρησιμοποιηθούν σαν κρατικοί αντιπρόσωποι, στο πλαίσιο εκμετάλλευσης των πρακτικών κοινοτικής βάσης από μηχανισμούς διοίκησης, κάμπτοντας έτσι τις διεκδικήσεις, τις απαιτήσεις ή την δυσαρέσκεια των πολιτών, και στρέφοντάς τους αλλού, όσον αφορά την ευθύνη των αρμόδιων λόγω απουσίας μέριμνας ή λόγω εξυπηρέτησης διαφορετικών συμφερόντων.29 

			Σε αυτή την περίπτωση, για την Browne, η εμπλοκή με την κοινότητα δηλώνει, στην πραγματικότητα, μια κρατικά εποπτευομένη χρησικτησία της διαφοράς, επιφυλάσσοντας μια οπτική για την κοινότητα ως εχθρική περιοχή, η οποία θα πρέπει να ‘κατακτηθεί’, να αφομοιωθεί ή να αλλοιωθεί από τους εικαστικούς και τις πρακτικές τέχνης, με τη συγκαλυμμένη βοήθεια έμμεσων και βραχύβιων τρόπων (χορηγίες, δημόσια προβολή αντιπροσώπων κ.ά.). Όπως σημειώνει και η Miwon Kwon,30 δεν γίνεται πάντοτε φανερό πως οι θεσμικοί και γραφειοκρατικοί μηχανισμοί, οι οποίοι μεσολαβούν και κατευθύνουν αυτές τις πρακτικές τέχνης, οι οποίες εντοπίζονται στην διαφορά των ανθρώπων και στην ταυτότητα του τόπου, ότι τελικά διαμορφώνουν ή τροποποιούν αποφασιστικά τη ζωή της κοινότητας, συνδεόμενες με πολιτικές άλλες παράπλευρες δράσεις και στρατηγικές. 

			Για τη Lucy Lippard,31 «κοινότητα» δεν σημαίνει να καταλάβουμε τα πάντα για όλους και να επιλύσουμε όλες τις διαφορές, αλλά να γνωρίσουμε πώς να δουλέψουμε με τις διαφορές αυτές, όσο αυτές αλλάζουν και εξελίσσονται (Lippard, 1995). Πριν από δύο δεκαετίες αναφέρει πως είναι αναγκαίο να συνεργαζόμαστε μέσα από εμπαθητικές πρακτικές συμπόνιας και  ανταλλαγής, που είναι οι λέξεις-κλειδιά για την επαφή με όσους μας είναι ανοίκειοι, κατά τη γνώμη της, απορρίπτοντας τις δόλιες απόψεις περί «ποικιλίας», οι οποίες επιβάλλουν εξιδανικευμένες ή εξωτικές αναγνώσεις για την κοινότητα, με τις οποίες ουδετεροποιείται απλώς η διαφορά. Η Kwon θεωρεί ότι οι πρακτικές κοινοτικής βάσης οικειοποιήθηκαν εξίσου και από το νεοσυντηρητικό μοντέλο ενός «ακτιβισμού» που δικαιολογεί δράσεις, ακόμα και βίαιες, απέναντι σε μη προνομιούχες και αποστερημένες από πολιτικά δικαιώματα κοινωνικές ομάδες μειονοτήτων (ό.π.). Σημειώνει ότι εξαρχής η ιδέα της κοινότητας είναι αρκετά προβληματική, γιατί οραματίζεται μικρές, πρόσωπο με πρόσωπο, αποκεντρωμένες ενότητες, ως μια κατά προτίμηση τυπική κλίμακα διάδρασης για τις κοινωνικές σχέσεις, θεωρώντας πως σε αυτή την άποψη τίθεται ρομαντικά η κοινότητα, σε μια θεμελιωδώς νοσταλγική φαντασία που ανήκει στην προαστική ύπαρξή της, και υπό αυτή την έννοια παρουσιάζεται αδυναμία να υπάρξει επί της ουσίας αυτή ως τέτοια στις μεταβιομηχανικές μαζικές αστικές κοινωνίες μας.32 

			Η Kwon επισημαίνει ότι ο Kester ενώ ασκεί κριτική στις μορφές της ουσιοκρατικής κοινότητας, απαιτεί παράλληλα μια μονολιθική συλλογικότητα από τις πρακτικές τέχνης, ‘από πάνω’ ή ‘απέναντι’ προς τις ιδιαίτερες ταυτότητες των μελών, ενώ, θεωρεί πως η κοινότητα, θα πρέπει να προσεγγίζεται από τους καλλιτέχνες ως ένα εγχείρημα συλλογικής πράξης στο σημερινό πλαίσιο, παρά ως μια περιγραφική επιχείρηση προς διεκπεραίωση. Ο Kester (2004), από την άλλη, θεωρεί ότι η Kwon γίνεται αρκετά επιφυλακτική απέναντι στις καλλιτεχνικές δουλειές στις οποίες συμμετέχουν μέλη κοινοτήτων ή συλλογικότητες, όπου τα μέλη τους θα πρέπει να αντιμετωπίζονται ως μοναδικότητες σε αναμονή, σύμφωνα με τον Nancy, παρά ως μισθωτοί εργαζόμενοι. Επιπλέον θεωρεί πως οι εμπλεκόμενοι καλλιτέχνες θα πρέπει στις πρακτικές τους να «ενεργοποιούν» κοινότητες ή να «δημιουργούν» αδρανείς (ανενεργές) κοινότητες βασιζόμενοι στην παραγωγική πιθανότητα της αμφιβολίας και της αστάθειας της κάθε κοινότητας. 

			Ωστόσο, στο πλαίσιο των κριτικών θεσμών, η Kwon αφήνει ανοικτό το ενδεχόμενο να αναδύεται μια προσωρινή κοινότητα υπό το ειδικό θεσμικό πλαίσιο το οποίο υπονομεύει ο καλλιτέχνης ή το πολιτισμικό ίδρυμα, παράλληλα αποσταθεροποιώντας την πολιτική ιδέα της προϋπάρχουσας συνεκτικής κοινότητας, της οποίας η ταυτότητα είναι προαποφασισμένη και τετελεσμένη. Ο Kravagna επίσης σημειώνει ότι, στην περίπτωση καλλιτεχνών, οι οποίοι αντιλαμβάνονται την κοινότητα ως προϋπάρχουσα, τείνουν να της αποδώσουν (πάγια) ταυτότητα, όμως, από την άλλη πλευρά, η κοινότητα για άλλους είναι ένα παροδικό φαινόμενο, με υπάρχον δυναμικό προς ανάπτυξη, που αναδύεται στην πορεία της καλλιτεχνικής δουλειάς (Kravagna, 1998, σ. 9). 

			Οι Critical Art Ensemble (CAE), οι οποίοι εστιάζονται σε τακτικές και πολιτικές τέχνης εμπλεκόμενων μέσων, αντιμετωπίζουν με καχυποψία όσες κοινότητες εντοπίζονται εδαφικά και διακρίνονται από κοινά εθνογραφικά και γεωγραφικά χαρακτηριστικά, τα οποία προσδιορίζονται και αποδίδονται από γραφειοκρατικούς μηχανισμούς (CAE, 1996). Θεωρούν αντιθέτως, ότι οι οργανωμένες κοινότητες, λόγω του μεγέθους τους, δεν προσφέρονται για την ανάπτυξη προσωπικών διαδράσεων ανάμεσα στους ανθρώπους, και πως η τέχνη κοινοτικής βάσης λειτουργεί επίσης ως γραφειοκρατική κατηγορία την οποία αναπτύσσουν ιδρύματα, ζητώντας από τους εμπλεκόμενους καλλιτέχνες να αναπαραστήσουν τις παραδοσιακές εναπομένουσες κοινότητες. Οι καλλιτέχνες σε αυτά τα κοινοτικά καλλιτεχνικά προγράμματα, αναλώνονται στο να βρουν χρήματα για να υποστηρίξουν την πρότασή τους, όμως τελικά αυτές οι τοποθεσίες αποτελούν απόξενες περιοχές προς εκείνους, χωρίς να καταφέρνουν να κατανοήσουν τη λειτουργία τους ή να γίνουν ουσιαστικά μέλη τους (ό.π.). 

			Οι CAE υποστηρίζουν ότι οι ομάδες, οι οποίες διαμοιράζονται κοινά χαρακτηριστικά και γεωγραφία δεν συνεπάγεται ότι συνιστούν κοινότητα, ενώ αντιθέτως, τοπικές οργανώσεις βάσης (οι οποίες δεν θα πρέπει να συγχέονται με την παραδοσιακή κοινότητα) εργάζονται σε αυτό το πνεύμα (πηγαία συνεισφορά) με διαδικασίες από τα κάτω (bottom-up), και όχι καταναγκαστικά, ούτε γύρω από κάποια κεντρική φιγούρα που παίρνει αποφάσεις (όπως πιθανά ο καλλιτέχνης), που καθοδηγεί και οργανώνει, καθορίζοντας την πολιτική τους στάση. Για τους CAE, η ποιητική της κοινότητας μπορεί να εμφανιστεί στην ίδια κοινωνική τάξη με ελάχιστο καταμερισμό εργασίας (όπως όλες οι ουτοπίες), ανεξάρτητα από τη μονιμότητα ή όχι της εγκατάστασής της σε κάποια τοποθεσία, με ισότιμες εξαρτημένες σχέσεις για τα μέλη της (όχι φυλετικές), χωρίς φετιχισμούς ιεραρχίας, στη βάση της οποίας κοινότητας, η διευρυμένη οικογένεια αποτελεί τη στερεή μονάδα ή τον πυρήνα της (ό.π.). 

			Η Kwon ισχυρίζεται πως, αφού η κοινότητα δεν μπορεί, σύμφωνα με τον Nancy, να αφορά μόνο σχέσεις πάνω στο παραγόμενο προϊόν (δηλαδή, να βασίζεται στο εργάσιμο των μελών της), οπότε αντίστοιχα, δεν μπορεί να επιχειρείται από πρακτικές τέχνης, στο πλαίσιο παραγωγής καλλιτεχνικής δουλειάς κάποιου προγράμματος κοινοτικής βάσης. Κατά την άποψή της, η κοινότητα προβάλλει, αντιθέτως, ως μια πρόκληση για τις συλλογικές πρακτικές τέχνης, ώστε να σχηματοποιηθεί μέσω αυτών αρχικά η αδυναμία του συλλογικού σώματός της, με τις αντιλογίες που εμπεριέχονται σε αυτό, και στη συνέχεια να αναθεωρηθεί κριτικά εκ νέου ο ίδιος ο ρόλος της, μέσα από το ανέφικτο του χαρακτήρα της, στο ατελέσφορο των εφαρμοζόμενων πρακτικών τέχνης κοινοτικής βάσης (κάτι που ισχυρίζεται επίσης ο Kester). Συνεπώς, το «αδύνατο» της κοινότητας μπορεί να επαναπροσδιορίσει κριτικά τέχνη στη βάση κοινότητας, ως μια κοινή συλλογική επιχείρηση προβολής των πολλαπλών διαφορετικών θεσμικών τόπων (πολιτιστικών ιδρυμάτων, τοπικών εξουσιών κ.ά.), που μεσολαβούν αποφασίζοντας τις συνθήκες και τα πλαίσια διάδρασης. 

			Η Milevska θεωρεί ότι η «κοινότητα» και ο «κοινοτισμός» δέχονται έντονη μετααποικιακή κριτική από τα πολιτιστικά ιδρύματα, η οποία προβάλλεται από τις πρακτικές τέχνης που αποβλέπουν στη συμπερίληψη περιθωριοποιημένων ομάδων ή πολιτών, των οποίων η συμμετοχή αποκλείστηκε από τη δημόσια ζωή ή το ευρύτερο κοινωνικό περιβάλλον (Milevska, 2007). Οι προσανατολιζόμενες στην κοινότητα πρακτικές τέχνης στη βάση της κριτικής που δέχθηκε η κοινότητα από τον Nancy υπό τους όρους «μη εργάσιμο» και «αδρανές», μπορούν να θέτουν ανοικτά ερωτήματα σε σχέση με την ισχύ της επιβεβαιωμένης ή όχι εγκατάστασής της, ή την θεσμική διάσταση που απορρέει από επιτελέσεις τέχνης. Μια νέα κριτική δημόσια τέχνη, κατά την άποψη της Kwon (2004), θα μπορούσε να παραχθεί από την εμπλοκή με την κοινότητα (καλλιτέχνης + κοινότητα + κοινωνικά ζητήματα = νέα κριτική δημόσια τέχνη), μετατοπίζοντας το ενδιαφέρον από τον δημόσιο χώρο και τα στερεοτυπικά ή εμβληματικά προφίλ, προς τους κοινωνικούς μετασχηματισμούς τοπικών πολιτισμών. 

			3.3. Συλλογικές διαλογικές πρακτικές τέχνης: Συμμετοχή

			3.3.1. Ιστορικά

			Η συμμετοχή έπαιξε σημαντικό ρόλο στην τέχνη του 20ού αιώνα, ασκώντας κριτική στους θεσμούς τέχνης, δηλαδή θέτοντας ζητήματα αυτοκριτικής στην τέχνη και απευθύνοντας ερωτήματα σχετικά με την απόσταση ανάμεσα στην τέχνη και τη ζωή (ή την κοινωνία). Ο Hal Foster (2003) σημειώνει ότι η προνομιούχος θέση, την οποία αποδίδουν πρακτικές τέχνης στη συμμετοχή, αντιθέτως, στις υπόλοιπες σφαίρες της ζωής μεταφράζεται αρνητικά, ως υποκατάστατο εργασίας, ως ασθενής ή μερική απασχόληση, και ως εθελοντική κοινωνική δραστηριότητα, απειλώντας με ελαστικές σχέσεις τους εργαζόμενους σε σκληρά ανταγωνιστικά περιβάλλοντα. Οι απαρχές συμμετοχικής τέχνης, στο πλαίσιο της ιστορικής πρωτοπορίας, εντοπίζονται, σύμφωνα με τον Kravagna, στις προκλήσεις των ντανταϊστών και στις υπονομευτικές δράσεις του ρώσικου κονστρουκτιβισμού και του προντουκτιβισμού. Το γενικότερο ιδεολογικό πολιτικό αίτημα για συμμετοχή, κατά την άποψή του, πρόσθεσε επαναστατικό περιεχόμενο στην έννοια της συμμετοχής, ενσωματώνοντάς την στο έργο τέχνης, προκαλώντας έτσι τη διάλυση της τέχνης στην κυριολεκτική «πράξη της ζωής». 

			Η τέχνη, αναμορφώθηκε από το δημοκρατικό αίτημα συμμετοχής και τροφοδοτήθηκε επιπλέον με λιγότερο πολιτικό περιεχόμενο μέσα από μια παιγνιώδη διάθεση, είτε μέσα από την εκδήλωση διδακτικού ή εκπαιδευτικού περιεχόμενου (Kravagna, 1998). Στη συνέχεια, μετά τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο, η χρήση των συμμετοχικών μεθόδων διευρύνθηκε κυρίως από το Fluxus (τη σχολή του John Cage33 και τον Robert Rauschenberg34) και τα Happenings (του Allan Kaprow).35 Η νεο-πρωτοπορία του 1950 εμποτίστηκε στην ιδέα της κυριολεκτικής παρέμβασης στη ζωή από καλλιτεχνικά γεγονότα (events) και συμβάντα (happenings), σε διαδικασίες ή δράσεις πραγματικού χρόνου. Δεξαμενή των συμμετοχικών αυτών δράσεων αποτέλεσαν οι καθημερινές επιτελέσεις και οι επαναλαμβανόμενες ρουτίνες των κοινωνικών εθιμοτυπικών, οι οποίες σχηματοποιούσαν κυριολεκτικές προσφιλείς πράξεις από τη ζωή. Η ανάμειξη των ορίων της τέχνης με τη ζωή (Allan Kaprow) και όχι η διάχυση της ζωής μέσα στην τέχνη, όπως στο Fluxus, εισήγαγε στο πεδίο των πρακτικών συμμετοχής τις καλλιτεχνικές παρεμβάσεις του Kaprow,36 σύμφωνα με την άποψη ότι αν η τέχνη είναι εμπειρία, τότε η ανάληψη δράσης στην τέχνη αποτελεί τη συνθήκη ανακάλυψης και προέκτασης της αισθητικής αυτής εμπειρίας (μέσα από τη συμμετοχή). Η διάχυση των ορίων μεταξύ τέχνης και ζωής στη συνέχεια εντάθηκε ακόμη περισσότερο από πρακτικές τέχνης, οι οποίες επέβαλαν τη μετάλλαξη του κοινού (ακροατηρίου) από συμμετέχοντα σε συνεργάτη ομοσυντάκτη ή (συν)εκτελεστή (co-performer).

			H Claire Bishop37 αντλεί την κριτική της προς την τέχνη της συμμετοχής από τις δεκαετίες του 1960 και του 1970, όταν οι κοινωνικά προσανατολισμένες ανά τον κόσμο πρακτικές στα επίπεδα της ζωής ανοίγονταν προς την ενθάρρυνση συνθηκών συμμετοχής για το κοινό. Οι πρακτικές συμμετοχής ανήκουν σε ένα ευρύτερο πλαίσιο πρακτικών τέχνης, το οποίο στη δεκαετία του 1990 συνάρθρωνε ετερόκλιτες δημόσιες πρακτικές,38 που προσδιορίζονταν με τον τίτλο νέα δημόσια τέχνη.39 Οι εναλλακτικοί προσδιορισμοί στη νέα δημόσια τέχνη δήλωναν διαφορετικές κατευθύνσεις πρακτικών, οι οποίες έπαιρναν δημόσιες μορφές συμμετοχής, και προσανατολίζονταν στην τοποθεσία όπως τέχνη κοινοτικής βάσης, τέχνη που προσανατολίζεται στην κοινότητα, τέχνη δημόσιου ενδιαφέροντος (ό.π., σ. 9), αλλά και επιμέρους προσδιορισμούς, οι οποίοι απέδιδαν έμφαση στο καλλιτεχνικό υποκείμενο, όπως κοινωνικά εμπλεκόμενη δημόσια τέχνη, δημόσια τέχνη της φροντίδας και διαδραστική τέχνη για ετερόκλητο κοινό (Lacy, 1995), ενώ αργότερα, τέχνη της συσχέτισης (relational art). 

			Η τέχνη της συμμετοχής εστιάζονταν στον κοινωνικό χαρακτήρα των πρακτικών, σε ένα περιεχόμενο το οποίο προέκυπτε από την κοινωνική εμπλοκή ή συμμετοχή, το οποίο έθεταν μορφές κοινωνικά προσανατολισμένης τέχνης μέσα από ένα είδος ερευνητικών πρακτικών τέχνης (εργαστήρια, συλλογές, επιτελέσεις, κ.ά.), που εκδηλώνονταν στο καθημερινό πλαίσιο. Παράλληλα, διαλογικές δημόσιες πρακτικές συμμετοχής αναπτύχθηκαν συνενώνοντας τον κοινωνικό χώρο της πόλης και άλλες τοποθεσίες κάτω από την ανάμειξη τέχνης σε κυριολεκτικές συνθήκες (ανοικτές στο συμβάν). Οι δημόσιες αυτές δράσεις κινούνται πέρα από τα παραδοσιακά ιδεώδη τέχνης, του διαχωρισμένου και αυτονομημένου προϊόντος τέχνης, όπου παρεμβαίνουν νέες τεχνολογίες ακολουθώντας τις υβριδικές πρακτικές της δεκαετίας του 1970 (οι οποίες όμως άσκησαν εσωτερική κριτική στον θεσμικό, ελιτίστικο, κεντροθετημένο στο αντικείμενο, κόσμο της τέχνης) (Kravagna, 1998, σ. 9), και στη συνέχεια της δεκαετίας του 2000 (net art, digital art, hacking, κ.ά.). 

			Εμφανίζονται από τη δεκαετία του 2000, νεότερες ακολουθούμενες τακτικές και πολιτικές τέχνης, οι οποίες επίσης προβάλλουν από τη σωματική τέχνη, τη δημόσια τέχνη και την περιβαλλοντική τέχνη του 1970, πέρα τα αυτόνομα συμμετοχικά εξωραϊστικά έργα ανάπλασης στους δημόσιους χώρους της δεκαετίας του 1980, από ειδικότητες μηχανικών, καλλιτεχνών, πολεοδόμων, εκπροσώπων κοινοτήτων κ.ά., ή τoυ τοπιακού σχεδιασμού (landscape design), από την επίδραση της τέχνης της γης και της περιβαλλοντικής τέχνης (land art, environmental art). Αυτές οι νεότερες νομαδικές πρακτικές εμφανίζονται επίσης και ως αποτέλεσμα των εξειδικευμένων τοποειδών παρεμβάσεων πεδίου της δεκαετίας του 1970 (site-specific, site-related, site-oriented, site-conscious, κ.ά.) και της δεκαετίας του 1980, όπου αναμετριόντουσαν με τις φαινομενολογικές ιδιότητες τοποθεσιών (κριτικός τοπικισμός στην αρχιτεκτονική και γλυπτική στο διευρυμένο πεδίο), όσο και δημόσιες σωματικές επιτελέσεις τοπιακών παρεμβάσεων. 

			Στη συνέχεια, στη δεκαετία του 1990, το επόμενο βήμα για τις συμμετοχικές πρακτικές έγινε μέσα από την κοινωνική θεώρηση του τόπου (στο κοινωνικό συμφραζόμενο) από τη «νέα δημόσια τέχνη», με τη συμπερίληψη και την ενεργή εμπλοκή ντόπιων, σημαίνοντας μείωση της εξάρτησης αυτών των πρακτικών τέχνης από τους προγενέστερους θεσμικούς τόπους. Παράλληλα, με τη συμμετοχή ευάλωτων, ευαίσθητων κοινωνικών ομάδων (AIDS) και μειονοτικών κοινοτήτων, ενθαρρύνθηκε το νομαδικό υποκείμενο καλλιτέχνη από τακτικές, οι οποίες εστιάστηκαν στην κριτική εξέταση γεωγραφικών, εδαφικών και κοινωνικών ορίων (τακτικές χάκερ, τακτικά μέσα), με την κατανόηση της τοποθεσίας ως αποσπασματικής, σε κίνηση και σε ακολουθία.40 Από τη δεκαετία του 1990 μέχρι το θεσμοκεντρικό συμμετοχικό περιβάλλον της αισθητικής της συσχέτισης του Bourriaud, τη δεκαετία του 2000, όπως αναφέρθηκε, επανεμφανίστηκαν στο προσκήνιο πρακτικές τέχνης, οι οποίες είχαν κοινά στοιχεία με δράσεις συμμετοχικών συμβάντων ή γεγονότων τέχνης, (happenings, events) σε σχέση με το πολιτικό κλίμα του 1960,41 (πόλεμος στο Βιετνάμ, ρατσισμός), καθώς και άλλες όπως, ο διευρυμένος πειραματικός κινηματογράφος, τα ανεξάρτητα κανάλια-σταθμοί (φεμινιστικό βίντεο), το συμμετοχικό θέατρο (The Living Theatre) ή άλλες ‘υπόγειες’ παραγωγές. 

			Η μετατόπιση αυτή του ενδιαφέροντος από τα αντικείμενα προς τη συμμετοχή υποκειμένων στην τέχνη οφείλεται στην επιρροή φιλοσοφικών και κοινωνικών θεωριών, τις οποίες οικειοποιήθηκαν η μεταεννοιολογική τέχνη, η κοινωνικά και πολιτικά εμπλεκόμενη τέχνη και η ριζοσπαστική τέχνη του ακτιβισμού,42 φέρνοντας μέσω της συμμετοχής, της αυτοοργάνωσης και της αυτάρκειας, θεσμούς κριτικής εμπλεκόμενους σε μια αυτοδύναμη θεσπίζουσα κριτική. Στις πράξεις συμμετοχής στην τέχνη δεν αρκεί η αποσωματοποιημένη διανοητική-αντιληπτική ανάμειξη αλλά χρειάζεται η ψυχοσωματική παρουσία, η οποία ενισχύεται από την αξία της συνομιλίας, σύμφωνα με μοντέλα κοινωνικής κυβερνητικής τα οποία εισήγαγαν στην τέχνη διαδικασίες λήψης αποφάσεων, αυτοκατευθυνόμενης και μανθάνουσας διάδρασης κ.ά.

			3.3.2. Διάγραμμα συμμετοχής: Κατηγορίες, περιπτώσεις

			Η Dezeuze και ο Kravagna συμφωνούν με μια γενική διάκριση σύμφωνα με τις κατηγορίες: 

			
					διαδραστική τέχνη43 (βλ. εδώ, Κεφ. 2), 

					συμμετοχική τέχνη, η οποία αφορά αναπτυσσόμενο έλεγχο προς τους συμμετέχοντες, με κέντρο το καλλιτεχνικό υποκείμενο, που παίρνει μορφή δωρο-δοσίας (Miwon Kwon), υπό προϋπόθεση αμοιβαίων υποχρεώσεων (Marcel Mauss), 

					συλλογική (συνεργατική) τέχνη, η οποία επιζητεί τη διάλυση των διαφορών ανάμεσα στους παραγωγούς και τους αποδέκτες ή ανάμεσα στους πνευματικούς «πρωταγωνιστές» και τους συμμετέχοντες.

			

			Οι συλλογικές μορφές τέχνης γενικότερα κυμαίνονται από πρακτικές συμμετοχής μέχρι συνεργασίας, επιφυλάσσοντας παιδαγωγικές αξιώσεις και εγκατάσταση εκπαιδευτικού κλίματος.44 Η Dezeuze (2010) εστιάζεται στη διαφορά «συμμετοχής» και «διάδρασης» όσον αφορά τον υπεύθυνο για τη συγκρότηση του περιεχομένου τους (καλλιτέχνη ή συνεργάτες), υποστηρίζοντας ότι στη διαδραστική τέχνη, το περιεχόμενο γεννιέται από τον καλλιτέχνη και διευθετείται από τους συμμετέχοντες, ενώ στη συμμετοχική τέχνη, το περιεχόμενο γεννιέται από τους συμμετέχοντες και επιμελείται από τον καλλιτέχνη ή/και την ομάδα συμμετεχόντων. 

			Η Suzanne Lacy αναφέρει ότι, αν κάποιος αντιστρέψει την ιδέα της διαδραστικότητας, στην οποία θεωρεί ότι προωθείται το καλλιτεχνικό υποκείμενο σε κεντρικό πυρήνα ανάπτυξης της δουλειάς και των αποφάσεων που λαμβάνονται, θα μπορούσε να διατυπώσει ένα μοντέλο συμμετοχής χωρίς ιεραρχίες, που θα είχε κατεύθυνση είτε από και προς την καλλιτεχνική δουλειά είτε από και προς το ακροατήριο-κοινό. Με βάση το σκεπτικό της, σχηματοποιείται ένα μοντέλο επιπέδων συμμετοχής, που διαβαθμίζονται με ομόκεντρους κύκλους από το κάθε κέντρο (καλλιτεχνική δουλειά ή κοινό) προς την περιφέρεια, οι οποίοι αντιστοιχούν σε διαφορετικούς βαθμούς υπευθυνότητας ή ανάμειξης των εμπλεκόμενων προσώπων ή ομάδων που συμμετέχουν στην καλλιτεχνική δουλειά. Με κεντρικό πυρήνα ανάπτυξης αυτήν, ο πρώτος ομόκεντρος κύκλος από το κέντρο (την καλλιτεχνική δουλειά) θα συμπεριλαμβάνει τους κεντρικούς συνεργάτες, τους συν-προγραμματιστές και τους συντελεστές (καλλιτέχνες ή μέλη κοινότητας). Ο ρόλος τους, με βάση τα επίπεδα εμπλοκής τους στην καλλιτεχνική δουλειά, δεν είναι πάντοτε συγκεκριμένος και αναθεωρείται, αν αυτή είναι εξελισσόμενη, συνσχεδιάζεται ή προγραμματίζεται κατά τη διαδρομή της (Lacy, 1995). 

			Ο επόμενος εξωτερικός ομόκεντρος κύκλος (ή επίπεδο συμμετοχής) θα περιλαμβάνει τους εθελοντές και τους περφόρμερς, εκείνους για τους οποίους και μαζί με τους οποίους υλοποιείται η καλλιτεχνική δουλειά, όπως μπορούν να είναι μέλη κοινοτήτων και αντιπροσωπείες οργανισμών (ό.π.). Ένας επόμενος εξωτερικός ομόκεντρος δακτύλιος θα περιλαμβάνει όσους έχουν την άμεση εμπειρία της καλλιτεχνικής δουλειάς από την πλευρά του κοινού-ακροατηρίου, που άλλες φορές παρευρίσκονται ως επισκέπτες στην επιτέλεση δράσης (performance) ή την καλλιτεχνική εγκατάσταση, και άλλες φορές πάλι ως συμμετέχοντες σε κάποιο καλλιτεχνικό εργαστήριο. Η Lacy συμπληρώνει ότι τα αποτελέσματα μιας καλλιτεχνικής δημόσιας δουλειάς στη διαδραστική τέχνη συνεχίζουν συχνά και μετά το εκθεσιακό γεγονός ή την επιτέλεση δράσης (performance), και μεγεθύνονται από τους παρευρισκόμενους ακροατές, μέσω των αναφορών τους, των τεκμηριώσεων και των αναπαραστάσεών της, καθώς έχουν την εμπειρία της καλλιτεχνικής δουλειάς, την επιρροή της οποίας διευρύνουν συνεχόμενα (ό.π.). 

			Ο ερευνητής στην αγορά έργων τέχνης Alan S. Brown45 διακρίνει πέντε είδη ευρύτερων περιπτώσεων συμμετοχής σύμφωνα με τη στάση, τη συμπεριφορά ή την ακολουθούμενη τακτική, του θεατή (κοινού) και του ειδικού (επιμελητή) ως προς την καλλιτεχνική δουλειά. Αυτές οι στάσεις κυμαίνονται από την ερμηνευτική, την παρατηρησιακή και την κριτική συμμετοχή του θεατή, χωρίς να επηρεάζουν το τελικό αποτέλεσμα, μέχρι την παρεμβατική επιτελεστική συμμετοχή του ειδικού επιμελητή. Η επίδραση των διαφορετικών παραγόντων ή προσώπων στην επικοινωνιακή διαχείριση του έργου στο σύστημα-τέχνη, είναι: 

			
					Η δημιουργική συμμετοχή, που επιζητά την ανάμειξη κοινού στην καλλιτεχνική πράξη, η οποία θεωρείται μοναδική και ιδιοσυγκρασιακή, και καθοδηγείται από τον καλλιτέχνη, χωρίς να υπολογίζεται σε αυτή τη δραστηριότητα το επίπεδο των δεξιοτήτων του κοινού. 

					Η ερμηνευτική συμμετοχή από τον ιστορικό ή τον κριτικό αφορά τις δημιουργικές θεσμοθετικές πράξεις των ειδικών, οι οποίες παρουσιάζουν προϋπάρχοντα ατομικά ή συλλογικά έργα τέχνης, προσθέτοντάς τους αξία. 

					Η επιμελητική συμμετοχή αφορά τη δημιουργική συνεισφορά του επιμελητή στον τρόπο δημοσιοποίησης και δημοσίευσης της καλλιτεχνικής δουλειάς μέσα από την οργάνωση, την ταξινόμηση και την έκθεσή της. 

					Η παρατηρησιακή συμμετοχή αναφέρεται στην προσωπική σχέση του κοινού με το έργο, που υποκινείται από προσδοκίες αξίας. 

					Η διάχυτη συμμετοχή εμπλέκει ασυνείδητα τη βιωμένη εμπειρία του κοινού. 

			

			3.3.3. Συμμετοχικές πρακτικές τέχνης: Κριτική

			Όπως διαπιστώνει ο Boris Groys,46 οι σημερινές πρακτικές τέχνης υπονοούν σε συμβολικό επίπεδο το θάνατο του «καλλιτέχνη» όπως τον γνωρίζουμε στη μοντέρνα συνθήκη, όπου ο καλλιτέχνης παράγει και εκθέτει τέχνη, και το κοινό βλέπει και αποτιμά, με τη σειρά του, εκείνο που εκτίθεται. Σημειώνει πως οι συλλογικές πρακτικές έφεραν τύπους πιο «δημοκρατικής» παραγωγής τέχνης από άποψη συμπερίληψης, στο πλαίσιο συνεργασίας, ενώ αρκετοί καλλιτέχνες φαίνεται να διεκδικούν να ανήκουν σε ομάδες, και εάν ακόμα η συμμετοχή τους στην καλλιτεχνική δουλειά είναι ανώνυμη. Το μοντέρνο έργο τέχνης, κατά την άποψή του, δεν εμπεριέχει κάποια εσωτερική αξία από μόνο του, πέρα από τη δημόσια προτίμηση που θεσμοθετείται προς αυτό, όμως αυτή η διαδικασία παρερμηνεύεται ως «μηχανισμός», ικανός να κατασκευάσει την επιτυχία, η οποία εκδηλώνεται από τη σχέση κατανάλωσης του κοινού στη δημόσια προβολή του έργου στην έκθεση. 

			Ο Groys ισχυρίζεται πως ο «μηχανισμός» αυτός καθοδηγεί το ανώνυμο μαζικό (παθητικό) κοινό προς ψευδεπίγραφο ρόλο αποτιμητή του έργου, επιφυλάσσοντας από εκείνον στη συνέχεια σεβασμό (όπως στη λατρευτική τέχνη), ενώ με τη στάση του αυτή επιβεβαιώνει ή αποδεικνύει ότι συμβαδίζουν έμπρακτα η αισθητική προτίμηση με την εμπορικότητά του που καθιερώνουν την υλική του αξία. Προς την αντίθετη κατεύθυνση, μη εμπορικές ή αντιεμπορικές πρακτικές, σύμφωνα με τον Groys, συνδέονται στενά με την πολιτική ιδεολογική σχέση της τέχνης με τον πολιτικό ακτιβισμό, ο οποίος όμως πάλι παίρνει αντίστοιχα τη θέση λατρευτικής προπαγάνδας απέναντι στη θρησκευόμενη κοινωνία, απελευθερώνοντας τον καλλιτέχνη και τη δουλειά του από το ψυχρό μάτι της αμέτοχης κρίσης του θεατή, με το τίμημα όμως της εγκατάλειψης του προηγούμενου πνευματικού του ρόλου. 

			Η Lacy (1995) προτείνει ως πεδίο δημιουργικής δουλειάς τον κοινό χώρο που αναπτύσσεται ανάμεσα στον εικαστικό και το ακροατήριο, αποδίδοντάς του ευέλικτη και ρευστή υπόσταση, η οποία σχεδιάζεται σε επίπεδα διαδραστικής συμμετοχής. Για την Lacy, η συμμετοχική τέχνη αποδίδεται από το μοντέλο από τα πάνω προς τα κάτω (top-down) σε σχέση με τις συνεργατικές μορφές, οι οποίες ακολουθούν αντίθετες λογικές ανάπτυξης από τα κάτω προς τα πάνω (bottom-up).47 Η Milevska (2007) διαφοροποιεί τις συμμετοχικές πρακτικές από τον όρο «διάδραση» στην τέχνη, ο οποίος αποδίδει, κατά τη γνώμη της, πιστότερα τη δοσοληψία με αντικείμενα και εγκαταστάσεις, ενώ, αντίθετα, προς την κατεύθυνση των συμμετοχικών πρακτικών, η δοσοληψία επιτελείται με υποκείμενα που συμμετέχουν σε καλλιτεχνικές δράσεις, οι οποίες ξεκινούν από τους καλλιτέχνες, και εγκαθιστούν μοναδικές σχέσεις. Η Bishop, με ανάλογο τρόπο, διακρίνει τις πρακτικές συμμετοχής από τη διαδραστική τέχνη,48 για την οποία αναφέρει πως συγκροτείται από «νέα μέσα» και αφορά νέες τεχνολογίες. Τα σημεία ενδιαφέροντος στην τέχνη της συμμετοχής για εκείνη εντοπίζονται στην ενεργοποίηση των υποκειμένων,49 στα συλλογικά πνευματικά δικαιώματα και στην παραγωγή κοινότητας.50 

			Ο Kravagna (1998) αναφέρει ότι η ενεργοποίηση και η συμμετοχή του θεατή στις συμμετοχικές μορφές τέχνης αποσκοπούσαν στο μετασχηματισμό της σχέσης ανάμεσα στους παραγωγούς και τους αποδέκτες, με βάση την παραδοσιακή αντίθεση στη σχέση ανάμεσα στην εργασία και το θέαμα. Η πρόθεση της διάλυσης της θεαματικής κατάστασης στη δυναμική μιας αναπτυσσόμενης αμοιβαιότητας, παράλληλα με έναν κριτικισμό απέναντι στην καθαρή οπτική εμπειρία, επικεντρώνεται συχνά στην ενεργοποίηση του σώματος, ως προϋπόθεση συμμετοχής.51 Έτσι, οι συμμετοχικές πρακτικές είναι, κατά κύριο λόγο, σωματικές και προέρχονται από υποκείμενα, όπως αναφέρει και η Dezeuze, ενώ συχνά συμπεριλαμβάνονται στις σταθερές κατηγορίες, της περφόρμανς (performance), της (μετα)εννοιολογικής τέχνης, της τέχνης των εγκαταστάσεων ή των «νέων μέσων», και μπορούν να δεχτούν διαφορετικές μορφές. Τα αποτελέσματα της πράξης του υποκειμένου κατευθύνονται ή επεκτείνονται προς κάποιο αντικείμενο, το οποίο μπορούμε να το φορέσουμε ή να το αγγίξουμε, μια παρτιτούρα (χορογραφία, ενορχήστρωση) που προορίζεται για εκτέλεση, μια συλλογική περφόρμανς στην οποία μπορεί να συμμετέχει και ο εικαστικός, ένα περιβάλλον στο οποίο προορίζεται να εισαχθεί κάποιος, μια σειρά ή αλληλουχία χώρων που προτείνεται να διανυθούν, μια ψηφιακή εικόνα που πρέπει να αναπτυχθεί, καθώς και συνδυασμούς αρκετών από αυτά τα χαρακτηριστικά  (Dezeuze, 2010). 

			Η καλλιτέχνιδα Lygia Clark (1965) προκρίνει τη συμμετοχή στην τέχνη απέναντι στη «μαγεία» εγκλεισμένων στον εαυτό τους αντικειμένων τέχνης, τα οποία ανακλούν μια εμπειρία που έζησε μόνο ο εικαστικός και χάθηκε, και συνδυάζονται με το θεατή σε ρόλο ερμηνευτή, από τον οποίο αναμένεται να επιλύσει αισθητικά προβλήματα που αφορούν μόνο την ελίτ. Θεωρεί όμως ότι χρειάζεται κάτι περισσότερο στην τέχνη από την απλή συμμετοχή του θεατή (και πέρα από το αυτοπεριέχον αντικείμενο) και ότι η καλλιτεχνική δουλειά θα πρέπει να αποτελεί τη βάση για την ελευθερία από τον θεατή-συμμετέχοντα, προς τον ενήμερο θεατή-δημιουργό, μια ελευθερία η οποία θα αποτυπώνεται στο καλλιτεχνικό γεγονός που επιτελείται ως παραγόμενο νόημα. Συνεπώς, η Clark δεν υποστηρίζει μια συμμετοχή αυτοσκοπό, αλλά μια συμμετοχή που αποδίδει νόημα σε διαφορετικές χειρονομίες, τρεφόμενη από τις πράξεις οι οποίες την επιτελούν. 

			Η Bishop (2006), μέσω της συμμετοχής στην τέχνη, δίνει επίσης έμφαση στη δημιουργία ενός ενεργού υποκείμενου, και στην εμπειρία της φυσικής ή συμβολικής του πράξης.52 Παράλληλα, η εκχώρηση διαμοιρασμένων πνευματικών δικαιωμάτων στον δυτικό, καπιταλιστικά οργανωμένο, πολιτισμό, αντιβαίνει στην παράδοση του ενικού δημιουργικού προσώπου (το οποίο προβλήθηκε στη μορφή του εφευρέτη). Η πολιτική συμπεριφορά που εκφράζεται στη συμμετοχή εμπεριέχει στοιχεία ισότιμης δημοκρατικής σύμπραξης και προεκτείνεται προς την προώθηση μη ιεραρχικών κοινωνικών μοντέλων. Ωστόσο, οι πρακτικές συμμετοχής, όπως σημειώνει η Bishop, γίνονται επίσης αντικείμενο αμφισβήτησης, καθώς  στρατηγικές συμμετοχής χρησιμοποιήθηκαν σε εργασιακούς χώρους ως εργαλεία αύξησης της αποδοτικότητας των εργαζομένων, ενώ οι θέσεις καλλιτεχνών (στο «σύστημα-τέχνη») ως προς τον κοινωνικό επιδιωκόμενο χαρακτήρα συμμετοχικών πρακτικών τέχνης στη σύγχρονη πολιτική σφαίρα γίνονται αρκετά ελαστικές, εκδηλώνοντας ουδέτερο απολιτικό χαρακτήρα.53 

			Τα αριθμητικά στοιχεία και οι στατιστικές ενδείξεις σχετικά με τους αριθμούς επισκεπτών εκθέσεων ακολουθούν στρατηγικές προώθησης προϊόντων, οι οποίες εφαρμόζονται σύμφωνα με την Bishop, λαμβάνοντας θέση επιδιωκόμενων στόχων, παρεμβαίνοντας στη συνέχεια ουσιωδώς στην τέχνη από την εξασφάλιση οικονομικών πόρων (χρηματοδοτήσεις κτλ.). Παράλληλα, οι κυβερνήσεις θέλουν να δικαιολογήσουν δημόσια έξοδα ή ελλιπείς παροχές πάνω στις τέχνες, επιτρέποντας σε αρκετές περιπτώσεις οι δημόσιες παρεμβάσεις να λειτουργούν αντισταθμιστικά, καλύπτοντας κενά από την έλλειψη κοινωνικής προνοιακής πολιτικής. Έτσι, ουσιαστικά θεωρεί πως ζητούν από τους καλλιτέχνες, επιπλέον, να αναλαμβάνουν το ρίσκο και το κοινωνικό φορτίο από τις πολιτικές αποφάσεις, οι οποίες οδηγούν στην ανεργία, την εγκληματικότητα και την παραβατικότητα (Bishop, 2006).54 

			Ο Kravagna εντοπίζει το πρόβλημα στην αδυναμία να συμμετάσχουν ουσιαστικά και να εμπλακούν στην πολιτική ομάδες πολιτών, συμβούλια εργαζόμενων και ενώσεις, υπό την καλλιεργούμενη αίσθηση πως δεν υπάρχουν περιθώρια ευκαιριών αυτοδιοίκησης ή ανατροπής των πολιτικών δεδομένων αποφάσεων που καλύπτονται από μια οικονομιστική επίφαση.55 Αναρωτιέται σε ποια έκταση μπορεί το κοινωνικό ενδιαφέρον να πάρει χώρο από το πολιτικό ενδιαφέρον, παρακάμπτοντας «φορεμένες» κοινωνικά ορθές ρήσεις τύπου «δουλεύοντας μαζί με τους άλλους».56 Τονίζει, λοιπόν, πως η απώλεια πολιτικής εμπλοκής ή η απουσία ανάμειξης-συμμετοχής στα κοινά επιχειρείται να επενδυθεί από ένα επόμενο πλαίσιο νοημάτων, απαλείφοντας πως ένα δυναμικό παραμένει αναξιοποίητο (εξαιτίας έλλειψης εργασίας), αντισταθμίζοντας αυτή την απώλεια προς όφελος δήθεν της κοινωνίας με τους θεσμούς κοινωνικής εργασίας των πολιτών και τον εθελοντισμό.57 

			Συνεπώς, η έλλειψη πολιτικών κοινωνικής μέριμνας ή προστασίας δεν μπορεί να αντισταθμιστεί από ελεγχόμενους καταπραϋντικούς μηχανισμούς χρηματοδότησης (συνεισφοράς) διαμέσου μιας έμμεσης θεσμικής φροντίδας από την τέχνη (ιδρύματα, μη κερδοσκοπικούς, μη κυβερνητικούς οργανισμούς), που μεσολαβούν οργανώνοντας προγράμματα κοινωνικής στήριξης, στο πλαίσιο της πολιτισμικής ενασχόλησης («τέχνη–πολιτισμός») για το κοινό καλό, και την επανένταξη ευάλωτων κοινωνικών ομάδων από το περιθώριο.58 

			3.3.4. Συμμετοχική τέχνη κοινοτικής βάσης: Κριτική

			Η τέχνη της συμμετοχής συγκλίνει συχνά με την τέχνη κοινοτικής βάσης, έχοντας κοινά την παιγνιώδη διάσταση, τη διδακτική-εκπαιδευτική και «ποιμενική» καθοδήγηση από τακτικές θεραπευτικής-ιερατικής τελετουργίας, εμπαθητικής ή αποκριτικής στάσης απεύθυνσης προς το Άλλο (Kravagna, 1998, σ. 9). Η Milevska (2007) διερευνά το νόημα της έννοιας του Εμείς (την οποία έχει φιλοσοφικά προσεγγίσει ο Nancy) στην τέχνη της συμμετοχής ετερόκλητων κοινοτήτων (όπως άστεγοι, παιδιά, φιλότεχνο κοινό, ομάδες με αντίθετα επαγγελματικά συμφέροντα), με στόχο να γίνουν μέλη στην υπόθεση ενός κοινού Εμείς, κάτω από την αίσθηση του συνανήκειν στο ίδιο σύνολο με τους θεσμικά υπεύθυνους, όπως τους καλλιτέχνες, τους επιμελητές, τα καλλιτεχνικά ιδρύματα και, κατ’ επέκταση, το επίσημο κράτος. 

			Όλοι αυτοί οι παράγοντες, όπως αναφέρει η Milevska, υποτίθεται πως θα πρέπει να ενδιαφέρονται για το αποκρυμμένο, το περιθωριοποιημένο ή το παραμελημένο Άλλο, ως ουσιαστικό μέλος του κοινού Εμείς. Όμως, από τους θεσμούς προβάλλεται συχνά ένα φαντασιακό Εμείς, στο οποίο παρουσιάζεται, κατά την άποψή της, το συνηθισμένο πρόβλημα να συντηρείται αυτό, στο πλαίσιο μιας αδύνατης συμμετοχής, εντός μιας «αδύναμης» κοινότητας, που διαρκεί όσο και το καλλιτεχνικό (εκθεσιακό) γεγονός. Παραδείγματα, συμμετοχικών πρακτικών σε ανενεργά ανοίκεια οικιστικά περιβάλλοντα αναδύονται από προγράμματα τέχνης, τα οποία φιλοδοξούν να εμποτίσουν την κυριολεκτική ζωή με ποιητικές κοινωνικών συσχετίσεων, οι οποίες συνεχίζουν σε επόμενους χρόνους ενδυναμώνοντας συνθήκες κοινότητας (όπως από τον Stephan Willats). 

			Η Milevska θεωρεί ότι η «αδύναμη» ή «ανενεργή» κοινότητα59 επιβεβαιώνεται όταν τα προγράμματα τέχνης60 αποτυγχάνουν να λειτουργήσουν, σε σχέση με τους στόχους που θέτουν ως προς το περιεχόμενο και τις προσεγγίσεις των συμμετοχικών πρακτικών κοινότητας.61 Η Milevska εντοπίζει αντιφάσεις στη σχέση των ορίων συμμετοχής με τα όρια της τέχνης, υπό το φως μεταποικιακών κριτικών για το Άλλο και μιας κριτικής η οποία προέρχεται από τους θεσμούς και τα πολιτιστικά ιδρύματα (υπενθυμίζοντας ότι αρέσκονται σε έναν φαύλο κύκλο κριτικής για την κριτική, αλλά και ότι οικειοποιούνται προγράμματα τέχνης, χωρίς να λαμβάνουν υπόψη παρεμβάσεις πραγματικής συμμετοχής). Αυτές εντοπίζονται στη χρήση του δυαδικού μοντέλου ένταξη-αποκλεισμός, με ένταση σε κοινωνικούς και πολιτικούς υπερκαθορισμούς, και στις ακτιβιστικές πολιτικές τέχνης, όταν κατανοείται αποκλειστικά η τέχνη ως επαναστατικό εργαλείο ανατροπής, που η επιτυχία της κρίνεται με βάση τα κεκτημένα προνόμια που αποκομίζει υπέρ των ευάλωτων ομάδων (ό.π.). 

			3.3.5. Συμμετοχή (DIY)

			Ο DIY πολιτισμός καλλιεργεί τη δημιουργία «του δικού σου κόσμου» στην επικρατούσα μαζική κουλτούρα, έτσι ώστε να επιστέφεται η ισχύς πίσω στα χέρια των ατόμων (Galloway, 2004). Η Anna Dezeuze62 διακρίνει στην πρόσφατη ιστορία τέχνης, από το 1960, την ύπαρξη μιας κατηγορίας που διατρέχει την τέχνη χωρίς αυτή να παρουσιάζει ενιαία μορφοποιημένα χαρακτηριστικά. Αυτή η κατηγορία παρέχει οδηγίες (instructions) στο κοινό-ακροατήριο και κατασκευάζει οδηγούς (manuals) καλύπτοντας τις περιοχές στις πρακτικές  τέχνης του χειροποίητου πολιτισμού της αυτάρκειας (Do It Yourself/DIY) (Dezeuze, 2010).63 Γενικότερα, οι πρακτικές τέχνης DIY αφορούν τη συμμετοχή, αποδίδοντας έμφαση στη ζωντανή εμπειρία από την ενεργή εμπλοκή μελών, ενώ ο όρος «DIY» χρησιμοποιείται για να περιγράψει τη χειροποίητη κατασκευή βάση οδηγιών του μονταρίσματος, της μετατροπής ή της επιδιόρθωσης κάποιου πράγματος, χωρίς τη συνδρομή ειδικών επαγγελματιών. 

			Γραμματικά, όπως αναφέρει η Dezeuze, το DIY είναι μια επιτελεστική φράση, η οποία καλύπτει, όσον αφορά την τέχνη, μια πρακτική που υπάρχει αποκλειστικά διαμέσου του δυναμικού της συμμετοχής. Η πρόσκληση ή η προτροπή «κάν’ το…», που απευθύνεται από τον καλλιτέχνη προς τους συμμετέχοντες, συνοδευόμενη από το «…μόνος σου», παραπέμπει σε οποιονδήποτε προθυμοποιείται να συμμετάσχει, βασιζόμενος σε δικές του δεξιότητες ή δυνάμεις, όσο και δικούς του πόρους. Με τη φράση «κάν’ το» αποδίδεται έμφαση στη διαδικασία και τις δράσεις που θα πραγματοποιηθούν από τον ενεργό συμμετέχοντα σε πραγματικό χρόνο και χώρο, ενώ με την αντωνυμία «αυτό» (στην προσταγή «κάνε αυτό») επιχειρείται να μείνει ανοικτό το περιγραφόμενο αποτέλεσμα  της διαδικασίας (του πράγματος), το οποίο θα καθοριστεί από την κάθε επιμέρους ατομική πρωτοβουλία, σύμφωνα με τον τρόπο που θα αναπτυχθεί αυτή (Dezeuze, 2010). Κάτι τέτοιο δεν θα μπορούσε να συμβεί λ.χ. στην παραδοσιακή ζωγραφική και γλυπτική από μη καλλιτέχνες, καθώς σε αυτές τις τέχνες τα έργα παρουσιάζονται ως τετελεσμένα ή ολοκληρωμένα, για να τα βλέπει το κοινό χωρίς να τα αγγίζει και, πολύ περισσότερο, χωρίς να τα αλλάζει, αφού παράγονται μέσα από ένα ολοκληρωμένο σύστημα. 

			Η Dezeuze προσθέτει ότι η συμπερίληψη του αποτελέσματος της δράσης στην αντωνυμία «σου» (με τον εαυτό σου) ενεργοποιεί μια τριγωνική σχέση αφενός μεταξύ του καλλιτέχνη, ο οποίος προετοιμάζει ή καθοδηγεί, αφετέρου της καλλιτεχνικής δουλειάς η οποία εξελίσσεται ανοικτά, μαζί με το κοινό, το οποίο την παράγει. Η φράση «Do It Yourself» άρχισε να χρησιμοποιείται ευρέως από τη δεκαετία του 1950, για να περιγράψει εργασίες αποκατάστασης, συντήρησης ή βελτίωσης σπιτικών από παρεμβάσεις ιδιοκτητών με δικά τους μέσα όπως ανακαίνισης, αναδιάταξης, προσθήκης, τροποποίησης ή ανακατασκευής. Η Dezeuze συνδέει την καλλιτεχνική αυτή πρακτική με την ηθική βιώσιμη πλευρά της οικονομίας του DIY, η οποία χαρακτήρισε μορφές πολιτικού ακτιβισμού από τα τέλη της δεκαετίας του 1970, αλλά και τη δημιουργία μιας punk αντίδρασης (ή αντιπολιτισμού).64 Συμμετοχικές πρακτικές τέχνης, οι οποίες επέτρεψαν DIY παρεμβάσεις προς την πλευρά του κοινού μπορούν να θεωρηθούν τα πρωτοποριακά περιβάλλοντα του Allan Kaprow (1960-63) ή του Helio Oiticica (1967), όπως και τα αντικείμενα συσχέτισης με συμμετέχοντες από το κοινό, σε εκθέσεις του Helio Oiticica και της Lygia Clark65 το 1960 ή της ομάδας Fluxus (Dezeuze, 2007). 

			Η Dezeuze και ο Kester συνδέουν την πρακτική αυτή τέχνης με τις διαλογικές πρακτικές66 στην τέχνη κοινοτικής βάσης και τις δημόσιες διαλογικές πρακτικές του 1990 από τη «νέα δημόσια τέχνη»,67 στις οποίες αποδόθηκε έμφαση στο γεγονός της συμμετοχής για τον επαναπροσδιορισμό του λειτουργικού χαρακτήρα της τέχνης διαμέσου του κοινού πάνω σε πολιτικές-κοινωνικές προεκτάσεις. Η πρακτική αυτή δεν κατηγοριοποιείται με έναν καθαρό τρόπο ιστορικά στην τέχνη, είτε ως αυτοαναφορική αυτόνομη δράση, είτε στα αυστηρά περιοριστικά πλαίσια της τέχνης κοινοτικής και συμμετοχικής βάσης, αλλά αναμιγνύεται με ένα σύνολο αυτοσχέδιων οριζόντιων ευμήχανων τρόπων στην καθημερινή ζωή, οι οποίοι μπορούν διαρκώς να ενημερώνονται ή να βελτιώνονται, ενισχύοντας έτσι την κοινότητα.68 

			Εξαλείφεται έτσι η ιεραρχική στρατηγική οργανωτική συνεργατική δομή προς την τακτική, που ζητά την φυσική εμπλοκή με απλά μέσα, χωρίς να απαιτεί ιδιαίτερες ικανότητες, απλοποιώντας τα στάδια που προέρχονται από έντονη εξειδίκευση και καταμερισμό προς την ενθάρρυνση της εμπιστοσύνης των συμβαλλομένων στις προσωπικές τους δυνάμεις. Ακολουθεί περισσότερο την ιδέα συλλογικής τέχνης (όπως θεωρεί και ο Kravagna), σύμφωνα με την οποία κάποιος συμμετέχων μπορεί να παρεμβαίνει θεμελιωδώς και ουσιαστικά στην πρόσληψη και στη διαδικασία προόδου, σχεδιάζοντας τη μορφή, αλλά και το περιεχόμενο της δουλειάς (Dezeuze, 2010).69 Παράλληλα, δηλώνεται η αυτοδυναμία συμπαραγωγής και η απελευθέρωση του προϊόντος (ανταλλαγή και επικοινωνία).

			Η προτεραιότητα η οποία δίνεται σήμερα στις πρακτικές αυτές (κάν’ το μόνος σου) οφείλεται στη διάθεση απόκτησης άμεσης εμπειρίας «εδώ και τώρα», ανεξάρτητα από το πόσο μικρό ή μεγάλο, αντιστρέψιμο ή μη αντιστρέψιμο, ατομικό ή συλλογικό κρίνεται το αποτέλεσμα.70 Υπό αυτή την έννοια, εφόσον είναι ανοικτό το αποτέλεσμα, μπορεί να θεωρηθεί πειραματική,71 ως ένα συνεργατικό εργαλείο που λειτουργεί προσθετικά, μια συστηματική έρευνα ή μια πλατφόρμα που μπορεί να επεξεργάζεται πειραματικά πρωτόκολλα όσον αφορά τη διατήρηση μιας ισορροπίας, αφενός μεταξύ ορισμένων περιορισμένων μεταβλητών και αφετέρου μιας γκάμας ανοικτών δυνατοτήτων, προς μια ποικιλία εναλλακτικών αποτελεσμάτων, στα οποία συμπεριλαμβάνεται το απροσδόκητο ή το απρόβλεπτο. Έτσι, από τη μια πλευρά, αν οι μεταβλητές είναι αρκετά περιοριστικές, τότε το πείραμα δεν αποδεικνύει κάτι νέο και η συμμετοχή γίνεται επιμέρους μηχανική, και από την άλλη πλευρά, αν το πείραμα είναι αρκετά ανοικτό, τότε το πειραματικό ρίσκο ανοίγεται στο αυθαίρετο, στο χαοτικό και στο τυχαίο, και έτσι το αποτέλεσμα χάνει το σαφές νόημά του (ό.π.).72 

			Οι πρακτικές αυτές, συνδυαζόμενες με οδηγίες βημάτων, καταλαμβάνουν την περιοχή του παιχνιδιού ως τέχνη (λ.χ. Fluxus, Lygia Clark, Helio Oiticica), παίρνοντας μορφές αντικειμένου, δραστηριότητας, ή χώρου.73 Οι οδηγίες μπορούν να διέπονται από ελάχιστους κανόνες ή να θέτουν ελάχιστες προϋποθέσεις τις οποίες θα πρέπει να εκπληρώσουν οι παίκτες, που κυμαίνονται από περιορισμούς, προλαβαίνοντας χαοτική τροπή, μέχρι την δυνατότητα παρεμβάσεων απρόβλεπτων συμβάντων, επιτρέποντας στοιχεία αυτοσχεδιασμού. Οι χειροποίητες αυτοσχέδιες πρακτικές στο γενικότερο πλαίσιο νεότερων πρακτικών συνδυάζονται με δημόσιες δράσεις πολιτισμικής παρεμβολής (culture jamming) και τακτικών τεχνοπολιτκών μέσων (tactical media).74

			3.3.5.1. Ακτιβισμός (DIY)

			Η κριτική απέναντι στο φετιχισμό του εμπορεύματος σχετίζεται με τη συζήτηση της συμμετοχής, με επίκεντρο τον DIY ακτιβισμό και τις τρέχουσες θεωρίες (Dezeuze, 2010). Ο DIY ακτιβισμός βασίζεται στη μη βίαιη δράση και στη μη ιεραρχική οργάνωση, από την ενισχυτική άμεση συμμετοχή εθελοντών. Οι τακτικές οι οποίες συνδέουν τον DIY ακτιβισμό την DIY τέχνη αφορούν πεδία διαχείρισης και δημόσιας διανομής των δράσεων στα όρια με την τέχνη.75 Οι Otto von Busch και Karl Palmås θεωρούν ότι η διαφάνεια, η ανοικτότητα και η δημοκρατία των αναδυόμενων διαδικτυακών τεχνολογιών (ανοικτής πηγής), σε συνδυασμό με πολιτικές οι οποίες βρίσκουν έδαφος στον κριτικό ακτιβισμό, ακυρώνουν νόμους οικονομικής εκμετάλλευσης πνευματικών δικαιωμάτων, στοχεύοντας στην απελευθέρωση ή την ελεύθερη διακίνηση και διαμοιρασμό πληροφορίας, την ιδιωτικότητα άντλησης πληροφορίας, όπως και την παροχή πρόσβασης στο επίπεδο της προσωπικής ερασιτεχνικής παραγωγής (αυτοεκδόσεις). 

			Οι DIY πρακτικές παρακάμπτουν τους εμπορικούς και θεσμικούς ιδρυματικούς τρόπους, ακολουθώντας τον ίδιο ακριβώς τρόπο με τον οποίο οι DIY ακτιβιστές αναπτύσσουν ανεξάρτητα μέσα, όπως τα (fun)zines (από τα magazines), τα blogs, τους χάκερ χώρους, τα αυτοοργανωμένα, αποκεντρωμένα, τοπικά δίκτυα παραγωγής και επικοινωνίας, στα εμπλέκονται τα τακτικά τεχνοπολιτικά μέσα (Busch και Palmås, 2006). Ο πολιτισμός του πηγαίου ανοικτού κώδικα ή της ανοικτής πηγής (open source)76 διευκολύνει την υλοποίηση συνεργατικών περιβαλλόντων κοινοτικής βάσης, προάγοντας, μέσα από τις DIY πρακτικές, μορφές συμπαραγωγής ή μετατροπής του παθητικού χρήστη σε ενεργητικό παραγωγό.77 Ο πηγαίος ανοικτός κώδικας, για τον Lev Manovich, αποτελεί μοντέλο πνευματικής κυριότητας και αναδύθηκε από την κοινότητα του ελεύθερου λογισμικού, στηριζόμενος στην ιδέα της κοινής πολιτιστικής πνευματικής ιδιοκτησίας. Στην πράξη, εκείνος που γράφει τον λογισμικό κώδικα τον διαθέτει στην κοινότητα, έτσι ώστε στη συνέχεια να χρησιμοποιηθεί πιθανά από κάποιον επόμενο προγραμματιστή, να μετατραπεί και να επαναποδοθεί και ούτω καθεξής, παρέχοντας συνεχώς νεότερες ενημερωμένες εκδόσεις προς την κοινότητα.78

			Μέσα από τις DIY πρακτικές ακτιβισμού, εκφράστηκαν η πολιτική αντίδραση της εναλλακτικής πανκ μουσικής σκηνής, τα ανεξάρτητα δίκτυα ενημέρωσης (αντιπληροφόρησης), οι σταθμοί πειρατικού ραδιοφώνου, η κοινότητα «zine» των ανεπίσημων αυτοεκδόσεων που διανέμονται χέρι με χέρι ή στο διαδίκτυο (blogs κ.ά.). Οι ηθικές και οι πρακτικές του ακτιβισμού, για την Anne Galloway, μπορούν να αναζητηθούν στις «punk-rock»  DIY κουλτούρες,79  σύμφωνα με το μότο «αν δεν σου αρέσει ο τρόπος με τον οποίο γίνονται τα πράγματα, τότε πρέπει να τα κάνεις εσύ με τον δικό σου τρόπο». Ο πολιτισμός των (fun)zines βασίζεται στην αυτοέκδοση, το weblog ή τις εφημερίδες ανοικτής γραμμής (online) κοινοτήτων, από δημιουργικές πράξεις πολιτισμικής παραγωγής παρά κατανάλωσης. Τα «zines», στο πλαίσιο πράξεων μεταπαραγωγής, συναθροίζουν συχνά περιεχόμενα άλλων πηγών, δημιουργώντας κάτι νεότερο, όπως κάνουν οι πρακτικές του «re-mix» (της ανάμειξης στην πρακτική του μουσικού DJ).80 

			Τεμαχισμός, επεξεργασία και δειγματοληψία περιγράφονται ως στάδια  χειρισμών και  δημιουργίας για μια όλο και περισσότερο ρευστή πληροφορία νεότερων πραγμάτων. Στη χάκερ ηθική, αναφέρει η Galloway, και αντίστοιχα στην ηθική του DIY, οι συμμετέχοντες λαμβάνουν τα υλικά που χρειάζονται για να χειριστούν ή να ανατρέψουν τις τεχνολογίες και τα μέσα, σύμφωνα με τις δικές τους ανάγκες και επιθυμίες, με στόχο τη δημιουργία των δικών τους μηνυμάτων και σημασιών (ό.π.). Σε αυτό το περιεχόμενο, η πρακτική αντλεί στοιχεία από το κίνημα τέχνης Arts and Crafts, ως εναλλακτική αυτάρκειας στον καταναλωτικό πολιτισμό, από τη χρήση έτοιμων προϊόντων, στρέφοντας το ενδιαφέρον προς τη χειροτεχνία, την προσωπική χειρονομία και παράλληλα την ακτιβιστική δράση (χειροτεχνιβισμός). 

			Ως επιτελεστική τέχνη, συνδέεται επίσης με πολιτικές ταυτότητας (φύλο, σεξουαλικότητα, φεμινισμός), μέσα από την ενσώματη συμμετοχή και τον προσωπικό λόγο (μεταποικιακή κριτική) ανακατασκευάζοντας τη συμπαγή ή ακλόνητη ταυτότητα (τεχνοπολιτικό σώμα). Η κοινότητα που υποστηρίζει αυτές τις πρακτικές αυτοδιαχείρισης-ακτιβισμού προτάσσει ως δομή συνεργασίας και αυτονομίας την κολεκτίβα, που βασίζεται στην οριζόντια δόμηση σχέσεων στο καθημερινό, στην άμεση δημοκρατία,81 και στην πρωτογενή άμεση εμπειρία σε αντίθεση με τη διαμεσολαβημένη εμπειρία της κοινωνίας του θεάματος. Πολύ περισσότερο, DIY πρακτικές εφαρμόζονται ως τρόπος ζωής σε καταλήψεις στέγης, σε ανεξάρτητα εναλλακτικά δίκτυα διανομής, σε κοινωνικά και πολιτιστικά στέκια από ανεξάρτητες ομάδες (εργαστήρια φωτογραφίας, πειραματικού βίντεο, μαριονέτας, κοινών κήπων κ.ά.), από μουσικά (πειραματικά) συγκροτήματα ή μπάντες, από περφόρμερς νομαδικών θιάσων (χορευτές, μουσικούς, ηθοποιούς, ζογκλέρ, ακροβάτες) κ.ά. δημιουργούς. 

			Αυτές οι πρακτικές, σύμφωνα με την Dezeuze, εμφανίζουν τον διπλό κίνδυνο είτε να χρησιμοποιηθούν ως ένα υπερβολικά ρηχό τέχνασμα είτε να επενδυθούν υπερβολικά ανέφικτες ελπίδες, για κοινωνική αλλαγή ή προσωπική μεταμόρφωση. Από την άλλη πλευρά, η αυθόρμητη συμμετοχή, την οποία υπόσχεται η DIY κοινότητα, κρύβει επίσης ελκυστικό εκμεταλλεύσιμο εργαλείο για τη βιομηχανία του ελεύθερου χρόνου και τις νέες μορφές απορρόφησης της διασκέδασης (Dezeuze, 2010). Η συμμετοχή συνεπώς είναι το κεντρικό χαρακτηριστικό των DIY πρακτικών τέχνης όπου ο συμμετέχων παίρνει ενεργητικό ρόλο, κάτι το οποίο αντιβαίνει στις εκθεσιακές πρακτικές τέχνης και τις εννοιολογικές προτεραιότητες που θέτουν επιμελητές. Τα ιδρύματα κάτω από τις εκθεσιακές τακτικές και τις δεσμεύσεις που θέτουν αυτές, πέφτουν σε μια σειρά από αντιφάσεις, προκειμένου να υπερκεράσουν προβλήματα ένταξης DIY συμμετοχής, τα οποία εμφανίζονται στο προσκήνιο. Για παράδειγμα, οι συμμετέχοντες θα πρέπει να υπερβούν το θεσμικό πρωτόκολλο και τους περιορισμούς του ιδρύματος (πνευματικά δικαιώματα, γραφειοκρατία) για να εξασκήσουν κυριολεκτικά DIY «ανοικτά» πλαίσια, πέρα από την άσκηση θεσμικής κριτικής.82 

			Έτσι, καταργούνται τα θεσμικά ερωτήματα στο υπάρχον εκθεσιακό πλαίσιο, σχετικά με την «αύρα» του πρωτότυπου, το αυθεντικό ή το πιστό αντίγραφο, το ολοκληρωμένο έργο, και την περσόνα του δημιουργού, κάτω από σύστημα εγκατάστασης ισχύος. Συνεπώς, οι DIY πρακτικές βρίσκουν τη θέση τους στο καθημερινό, στην προσωπική εμπειρία της ζωντανής επιτέλεσης, από βιωματικούς χειρισμούς που προάγουν διαδικασίες άτυπης ερασιτεχνικής παραγωγής. Η αυτοδύναμη και ανεξάρτητη μεταπαραγωγή εκδόσεων προωθεί την ηθική των «κοινών», πάνω στην απελευθερωμένη διακίνηση προτεινόμενων μοντέλων, πέρα από συγκεντρωμένα πνευματικά δικαιώματα και κλειστή πληροφορία. Οι παρεμβάσεις αυτές αγγίζουν κλίμακες πραγματικών χώρων, επιπλέον, συμπεριλαμβάνοντας οραματικούς τρόπους ζωής αυτοδύναμης (οικο)κοινότητας.83 

			3.3.6. Συμμετοχή στις εγκαταστάσεις τέχνης: Ο ετεροτοπικός τόπος και το κοινό (συσχέτιση, διάδραση, επιτελεστικότητα, νομαδικότητα)

			Κατά καιρούς όλα φαίνονται να καταλήγουν σε μια ευτυχισμένη διαδραστικότητα: μεταξύ «αισθητικών αντικειμένων» […] για κάποιους η « αισθητική της συσχέτισης» ακούγεται σαν το πραγματικό τέλος της τέχνης. […] Μερικές φορές η πολιτική επισυνάπτεται στην τέχνη της συσχέτισης, στη βάση μιας επισφαλούς αναλογίας ανάμεσα στο ανοικτό έργο και τη συμπαγή κοινωνία, λες και η μορφή χωρίς συνοχή να μπορεί να επικαλείται τη δημοκρατική κοινότητα ή τη μη ιεραρχική εγκατάσταση, που προτάσει έναν κόσμο ισότητας (Foster, 2003).

			Ο Lev Manovich,84 βασιζόμενος στην ποιητική του ανοικτού έργου του Umberto Eco, αναφέρει ότι όλη η κλασική και, ακόμα περισσότερο, η μοντέρνα τέχνη ήταν ήδη «διαδραστική», ζητώντας από το θεατή να συμπληρώσει την ελλιπή (ή χαμένη) πληροφορία, όπως είναι οι ελλείψεις στη λογοτεχνική αφήγηση, τα «χαμένα» μέρη και οι «συντμήσεις» αντικειμένων στη μοντέρνα ζωγραφική,  αλλά και οι μετακινήσεις  των ματιών ή ολόκληρου του σώματος στην αρχιτεκτονική και τη γλυπτική (μινιμαλισμός, κινητική τέχνη, εγκαταστάσεις) (Manovich, 1996, 2001). Ο Nicolas Bourriaud διαφοροποιεί το περιβάλλον κοινωνικής συσχέτισης85 (παραγωγής υποκειμενικού νοήματος) από τη διάδραση (αντικειμενικό γεγονός), διατηρώντας αποστάσεις από την οπτική παθητική συμμετοχή ή τη σωματική διαμεσολάβηση του θεατή (θεατρικότητα) στην καλλιτεχνική εγκατάσταση όπου το κοινό εισέρχεται εντός της. 

			Για εκείνον, η φυσική παρουσία του θεατή αποκαλείται, λανθασμένα, «διάδραση», όταν αποτελεί μόνο και μόνο φυσικό μέρος της δουλειάς (Bourriaud, 2002, σ. 59), η οποία εξαντλείται στο φαινομενολογικό υπόβαθρό της (μινιμαλισμός) από ένα εργαλειακό, σχεδόν αποσωματοποιημένο αντιληπτικό σύστημα του θεατή. Το έργο τέχνης κατασκευαζόταν, για εκείνον ή ως προς εκείνον, διατηρώντας την απόσταση θεάματος, χωρίς ο θεατής να ανήκει επί της ουσίας στο περιβάλλον της δουλειάς, όπως και ο φυσικός αρχιτεκτονικός χώρος (ο φωτισμός κ.ά.), δηλαδή ο εκθεσιακός θεσμικός χώρος φιλοξενίας. 

			Σε αυτό το πλαίσιο, η ψυχοσωματική διάσταση του θεατή-παρατηρητή παραμένει διαχωρισμένη από την καλλιτεχνική δουλειά, ενώ στο φαινομενολογικό πλαίσιο του χώρου η φυσική παρουσία του θεατή γίνεται γενεσιουργό μέρος της δουλειάς, καθώς θεωρείται απαραίτητη για την ύπαρξη και αναγνώριση της δουλειάς η προσωπική του εμπειρία.86 Όμως, ο θεατής πράγματι παραμένει αμέτοχος απέναντι στη δουλειά, χωρίς να μπορεί να παρεμβαίνει ρυθμιστικά σε αυτήν με κάποια ενέργειά του, και χωρίς να αφήνει κάποιο ίχνος αλλαγής, που επίσης θα τον άλλαζε στο πλαίσιο της πράξης του. Από την άλλη πλευρά, όπως ισχυρίζεται ο Bourriaud, στη σχεσιακή εγκατάσταση τέχνης, ο καλλιτέχνης ενθαρρύνει τον αμέτοχο παρατηρητή να πάρει θέση μέσα στη διάταξη, δίνοντάς της ζωή, συμπληρώνοντας τη δουλειά και συμμετέχοντας στη διατύπωση του νοήματός της. Ο χώρος, σε αυτή την περίπτωση, προσδιορίζεται με τη βοήθεια ενός συγκρίσιμου τυπικού όσον αφορά τη διυποκειμενικότητα, μέσα από τη συναισθηματική, συμπεριφορική και ιστορική απόκριση του θεατή απέναντι στην εμπειρία την οποία προτείνει ο καλλιτέχνης (Bourriaud, 1998).

			Ο Boris Groys87 σημειώνει πως η πρακτική των εγκαταστάσεων τέχνης είναι νομαδική παρά τοποειδής (site-specific), αφού κάθε φορά οι εγκαταστάσεις διαρκούν διαφορετικούς χρόνους και γίνονται σε διαφορετικά μέρη, με διαφορετικό τρόπο, ως ένα νέο έργο για την κάθε περίσταση. Η εγκατάσταση ανοικτού πεδίου, από την άλλη, παρουσιάζει αξιώσεις εμπειρίας της αισθητικής της παρουσίας στον πραγματικό χώρο και χρόνο, ενώ η εγκατάσταση τέχνης δεν είναι προσιδιάζουσα στον τόπο, αλλά παροδική, νομαδική και ετεροτοπική, και προορίζεται για οποιοδήποτε μέρος και για οποιοδήποτε χρόνο όπου προτείνεται ως νέο πρωτότυπο έργο, αποκτώντας αποκλειστικότητα στους χώρους που φιλοξενείται, εγκαθιστώντας εκεί τους ιδανικούς δικούς της ιδιότοπους (Groys, 2008). 

			Κατά την άποψη του Groys, η εγκατάσταση τέχνης παράγει έναν ετεροτοπικό τόπο,88 ο οποίος δηλώνει την εξάρτησή του από τον επίσης ιδιωτικό ετεροτοπικό (θεσμικό εκθεσιακό) τόπο. Κάθε δημόσια εγκατάσταση τέχνης αναλογεί σε μια πράξη ασκούμενης βίας από τον καλλιτέχνη απέναντι σε κάθε δημοκρατικό χώρο, στον οποίο ο καλλιτέχνης δεν επιτρέπει να παραμείνει όπως είναι, λαμβάνοντας μονομερώς την μονολογική απόφαση αλλαγής του χώρου, η οποία δεν τίθεται καν σε διάλογο. Σε αυτή την πράξη, ο χώρος περνά εφήμερα στην κυριότητα και την κατοχή του καλλιτέχνη, ο οποίος έχει κυριαρχία απόλυτης εξουσίας των αποφάσεων για την αλλαγή του χώρου, ο οποίος θα συγκροτηθεί σε επόμενους χρόνους γύρω από την καλλιτεχνική εγκατάσταση,89 χωρίς ο ίδιος ο καλλιτέχνης να ανήκει σε αυτό τον τόπο της εγκατάστασης, τον οποίο επί της ουσίας υλοποιεί η παρουσία της κοινότητας των θεατών εκ των υστέρων (ό.π.). 

			Ο χωρικός διαχωρισμός και η τοπολογική απομόνωση των εγκαταστάσεων τέχνης ως κλειστών περιβλημάτων, σε εσωτερικούς άλλους κλειστούς εκθεσιακούς χώρους, δεν σημαίνει πραγματικά τον περιορισμό τους ή τον αποκλεισμό τους από τον υπόλοιπο κόσμο στο ιστορικό δίκτυο άλλων εγκαταστάσεων τέχνης (ετεροτοπία), αλλά, απεναντίας, αυτές ανοίγονται στο μαζικό πολιτισμό, στις μεταβατικές κοινότητες του δικτύου των επισκεπτών, που προκαλούν τελικά τον αποεντοπισμό τους από έναν συγκεκριμένο τόπο και την αποεδαφικοποίησή τους (ό.π.). Προσφέρουν στις κοινότητες των επισκεπτών, σύμφωνα με τον Groys, την ευκαιρία να αυτοεκτεθούν στον παγκόσμιο χώρο της σύγχρονης τέχνης, παρέχοντας αντίστοιχη εμπειρία με την αστική νεωτερική περιήγηση (flânerie) του πλάνητα (flâneur), ως παθητικού ανενεργού θεατή-ηδονοβλεψία.90 

			Στον μαζικό πολιτισμό, κάθε αλλαγή πλαισίου μιας εγκατάστασης τέχνης σε επόμενη υλοποιεί μια νεότερη αναπαραγωγή του έργου,91 η οποία δεν είναι όπως η προηγούμενη και δεν αποτελεί επίσης αντίγραφο της προγενέστερης, αλλά μια νεότερη, ανεξάρτητη πρωτότυπη, που έχει τη δική της αύρα92 εισάγοντας συνεχώς νεότερα πλαίσια υπό άλλες συνθήκες έκθεσης και κοινού. Ωστόσο, το κάθε πρωτότυπο έργο διαθέτει την ιδιαίτερή του τοποθεσία-πλαίσιο, από την οποία συναρτάται και με βάση την οποία εγγράφεται στην ιστορία, ως μοναδικό ή ξεχωριστό αντικείμενο τέχνης (Groys, 2002). Αν η μοντερνικότητα εγκαινίασε, στο πλαίσιο της αυτονόμησης του αντικειμένου τέχνης, την ιδέα αποσπάσεων και ανεξαρτησίας από ειδικές τοποθεσίες για τα πρωτότυπα αντικείμενα, με την απόσυρση και επανατοποθέτησή τους ως εκθεμάτων σε νέες τοποθεσίες και νεότερα πλαίσια (όπως στους μη τόπους της αίθουσας τέχνης και του μουσείου), η εξωστρεφής αυτή διαδικασία συνεχίζεται στην ετεροτοπία της νομαδικής εγκατάστασης, που ιδρύει όμως την απάλειψη της αύρας του πρωτοτύπου από τη διασπορά των διαφορετικών εγκαταστάσεων από τη μια τοποθεσία στην άλλη. Όμως, επιπλέον έχουμε την εκ νέου ενσωμάτωση της εγκατάστασης στη συνολική έκθεση, ως αναπόσπαστο συνολικό έργο που βρίσκει αυθεντικό ιδιότοπο και νέα προσωρινή αύρα ή ταυτότητα.93  

			Ο Groys θεωρεί πως οι χωρικές πρακτικές στις εγκαταστάσεις τέχνης που περιλαμβάνουν υλικές ταξινομήσεις και τεκμηριώσεις συλλογών,94 οι οποίες αναπτύσσονται με βάση τις χωρικές στρατηγικές επανατοποθέτησης ή επανεγγραφής των αντικειμένων σε μια επόμενη κατάσταση (σχέση, αρχιτεκτονική) ή σε ένα αρχειακό θεσπιζόμενο πλαίσιο, ως διαδικασίες ή πράξεις είναι αυτοθεσμιστικές και επιτελεστικές, διαθέτοντας την ικανότητα να μετασχηματίσουν από μόνες τους κάτι που είναι τεχνητό σε κάτι ζωντανό και κάτι που είναι επαναλαμβανόμενο σε κάτι μοναδικό (ό.π.). Στην τοπολογική αυτή χωρική ιδιότητα της καλλιτεχνικής εγκατάστασης οφείλεται ο πρωτότυπος ιστορικός τόπος της, που επιτελείται μέσω της αναδυόμενης αύρας του συνολικού έργου, η οποία εγκαθιδρύεται από την πράξη εγκατάστασης.95 

			Επιπλέον, ο θεατής αν και πλάνητας (flâneur), αμέτοχος, θεωρείται ότι βρίσκεται στο επίκεντρο, ενεργός μέτοχος, στην παραγωγή της χωρικής συνδυασμένης εμπειρίας, παράλληλα, στην αμεσότητα του πραγματικού χρόνου, και στο ετεροτοπικό-ετεροχρονικό, φαντασιακό ποιητικό τοπίο της εγκατάστασης. Η σωματική παρουσία του μπορεί εν μέρει να αποτελεί συνέχεια με τεχνολογίες και «οντότητες»-πλάσματα (όπως ενεργά αντικείμενα, τεχνητούς οργανισμούς, ρομπότ) και εν μέρει να διαχέεται ή να διαμοιράζεται σε διευρυμένες πραγματικότητες (όπως επαυξημένη-ενισχυμένη πραγματικότητα, δίκτυα). Οι σύνθετες υβριδικές εγκαταστάσεις τέχνης με επιτελέσεις εντοπίζονται επίσης σε δημόσιους χώρους της πόλης (σε δρόμους και σε προσβάσιμα κτήρια), σε ιδιαίτερους (εξωκαλλιτεχνικούς) χώρους, στοχεύοντας στην ενεργοποίηση αδρανών (ανοίκειων, ασαφών, αόριστων) τόπων, από το περιεχόμενο των παρεμβάσεων αυτών. 

			H RoseLee Goldberg96 αποδίδει στην έννοια του χώρου την αίσθηση ενεργού διαλόγου με τα πρόσωπα και τα πράγματα (που περιέχει). Ωστόσο, ο χώρος, αφού δεν πρόκειται για ουδέτερο υπόβαθρο ή παθητικό περιέχον, αποκτά περιεχόμενο από την εισαγωγή δράσεων, οι οποίες απελευθερώνουν νοήματα ή αποδίδουν επόμενα. Αυτός, παράγεται δυναμικά και επιτελεστικά στις διαλογικές σχέσεις που αναπτύσσονται μέσα από την παραγωγή πράξεων. Για παράδειγμα, η λειτουργική θεώρηση της τοποθεσίας από τον James Meyer97 θέτει το περπάτημα ως μια σημαίνουσα πράξη διάνυσης-διάνοιξης χώρου, στη βασική μετακίνηση από τόπο σε τόπο (M. Merleau-Ponty), όπου ο θεατής-περιπατητής κατά την περιήγησή του επιτελεί πράξη νομαδικής λαθροθηρίας (Michel de Certeau) υλοποίησης δικών του ορίων στον δικό του χάρτη, όπως συμβαίνει στο διάβασμα, καθώς ο αναγνώστης μεταναστεύει από κείμενο σε κείμενο, ανάγοντας τον κυριολεκτικό τόπο του γραπτού ή της φυσικής τοποθεσίας (αντίστοιχα ο ταξιδιώτης) σε πληροφοριακό τόπο. Στη χωροποιητική αυτή πράξη ανάγνωσης και ονοματοδοσίας τόπων, ο διερχόμενος (εμπλέκεται ψυχοσωματικά) συλλέγει αποσπάσματα τόπων, επιτελώντας μια υποκειμενική παραγόμενη αφήγηση ενός συστήματος τόπων σε κίνηση (Meyer, 2000). 

			Στις πρακτικές πεδίου, ο δρων συσχετίζεται με τον κάθε ιδιαίτερο (μοναδικό) τόπο και διαχειρίζεται τη συνείδηση της σωματικής του ύπαρξης εντός αυτού του πραγματικού περιβάλλοντος, με αυξημένη κριτική οξυδέρκεια, παραμένοντας ενήμερος συνεχώς για το περιβάλλον του (ό.π.). Η απαίτηση ύπαρξης παρουσίας στην φυσική τοποθεσία στις παρεμβάσεις πεδίου, στις περιβαλλοντικές πρακτικές, ώστε αυτές να υπάρχουν, οδήγησε στον εκτοπισμό των εκθεμάτων από τον «λευκό κύβο» και το «μαύρο κουτί» στις αίθουσες τέχνης (στο πλαίσιο θεσμικής κριτικής), αλλά και ως φαινομενολογικό χώρο, προς τον ευρύτερο κοινωνικό και πληροφοριακό τόπο (στο πλαίσιο κριτικών θεσμών). Η τοποειδικότητα κατεύθυνε από την ίδια τη δουλειά στο ιδιαίτερο πλαίσιο τοποθεσιών και θεσμικών πλαισίων, προς την εγκατάσταση της ίδιας ως τόπο θεσμού, πληροφορίας κ.ά., όπως και, από τη μεταφερόμενη-φορητή μοντέρνα γλυπτική προς την προσιδιάζουσα νομαδική εγκατάσταση σε κίνηση (ό.π.). 

			Κυρίαρχο συστατικό στοιχείο των εγκαταστάσεων τέχνης, σύμφωνα με την Bishop, είναι η ενεργοποίηση του υποκείμενου (του θεατή),98 που είναι αποσπασματικό, πολλαπλό και αποεδαφικοποιημένο, με αποκεντρωμένο χαρακτήρα, ασυνείδητες επιθυμίες και ανησυχίες, παρά εκτοπισμένο ή διαχωρισμένο.99 Η τέχνη της εγκατάστασης προϋποθέτει έναν ενσώματο θεατή, του οποίου η συμμετοχή θεωρείται αναπόσπαστη από αυτήν, καθώς απαιτείται για την ολοκλήρωση της δουλειάς (όπως και στην τέχνη της περφόρμανς), αυτός γίνεται μέρος της και διευθύνει ανεξάρτητα την παρουσία του στο χώρο, ως ξεχωριστό σώμα ή φυσική ολότητα. Η φυσική αυτή συμμετοχή (από τον θεατή) αυξάνεται μέσω της έντασης των αισθήσεων (της επαφής, της όσφρησης, της ακοής, της αυτοπαρουσίας, της όρασης), και από την ένταση της κυριολεκτικής πράξης (βηματισμός) της ενεργής παρουσίας (Bishop, 2005). 

			Οι διακρίσεις μεταξύ τέχνης και μη τέχνης, ιδεατού αισθητικού χώρου τέχνης και πραγματικού κυριολεκτικού χώρου ζωής, τέθηκαν αρχικά, με το μινιμαλισμό, την εννοιολογική και περιβαλλοντική τέχνη, οδηγώντας στη συνέχεια στις δημόσιες παρεμβάσεις τέχνης και στις πρακτικές τέχνης στη δημόσια σφαίρα. Αντίθετα, οι εγκαταστάσεις τέχνης100 διαχειρίζονται εφήμερα με τα μέσα τους τη συμβολική ιδιωτικοποίηση του δημόσιου χώρου της έκθεσης.101 Αυτό σημαίνει ότι στην εγκατάσταση τέχνης γίνεται ορατή η διαφορά της κυρίαρχης (απροϋπόθετης) ελευθερίας του καλλιτέχνη επί του χώρου, η οποία δεν είναι επί της ουσίας δημοκρατική, αλλά νοείται ως ένας υπερβάλλων, αλλά επιτρέπων ιδιωτικός κόσμος, από μια ιδιωτική πρωτοβουλία που επιτρέπει στη συνέχεια την ιδιωτική κατανάλωση του έργου. 

			Ωστόσο, ο Groys θεωρεί ότι μπορούμε να αγνοήσουμε τη συμβολική πράξη ιδιωτικοποίησης του δημόσιου χώρου από την καλλιτεχνική εγκατάσταση, γιατί αυτής προηγείται η πράξη του δημοκρατικού ανοίγματος του κλειστού εκθεσιακού δημόσιου χώρου, μέσω της εγκατάστασης, στην κοινότητα των επισκεπτών, στην οποία ο ιδιωτικός χώρος μετασχηματίζεται σε πλατφόρμα δημόσιου διαλόγου, δημοκρατικών σχέσεων επικοινωνίας, δικτύωσης, εκπαίδευσης/επιμόρφωσης κ.ο.κ.102 Η εγκατάσταση τέχνης, κατά την άποψή του, κτίζει ένα είδος κοινότητας, χωρίς προϋποθέσεις, που δεν είναι εσωστρεφής (δεν στρέφεται προς τον εαυτός της) και δεν προσηλώνεται σε αυτόν (όπως οι θεατές της μαζικής κουλτούρας),103 καθώς κινείται πέρα από το προσδιορισμένο κοινό-παρελθόν, που μοιράζεται η παραδοσιακή κοινότητα, την οποία συνέχει, εγκαθιστώντας όρια απέναντι στο ξένο. 
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			52	 Όμως, η συμβολική συμμετοχή μπορεί να είναι φθίνουσα, σε ένα γενικό περίγραμμα, χωρίς να έχει σαφή όρια και σαφές περιεχόμενο, και να καταλήγει στον αντίποδα της ελάχιστης συνδρομής ή της ανύπαρκτης, μηδενικής πρακτικά, συμμετοχής. Βλ. Claire Bishop (2006), «Viewers as Producers – Introduction», ό.π.

			53	 Αντιθέτως, η συμμετοχική τέχνη αποβλέπει στην αποκατάσταση των κοινωνικών δεσμών μέσα από τη συλλογική διαχείριση των νοημάτων. Βλ. Claire Bishop (2006), «Viewers as Producers – Introduction», ό.π.

			54	 Η Bishop αναφέρει ότι οι κυβερνήσεις προσεγγίζουν με δόλιο τρόπο τα κοινωνικά, συμμετοχικά προγράμματα τέχνης, διαβλέποντας ότι ένα από τα θετικά αποτελέσματα που θα μπορούσαν να αποκομίσουν είναι η ένταξη ατόμων από το περιθώριο στα καλλιτεχνικά αυτά σχήματα και στις ομάδες, ατόμων που μπορούν να μετασχηματιστούν σε πειθήνιους και υποτακτικούς πολίτες, οι οποίοι θα σέβονται την εξουσία και θα την αποδέχονται αναλαμβάνοντας δυσανάλογες δεσμεύσεις και ευθύνες (οι οποίες δεν τους αναλογούν), αφού η συμμετοχή τους σε αυτά συνοδεύεται αντισταθμιστικά από δημόσιες μειωμένες κοινωνικές υπηρεσίες, που κάμπτουν σε επόμενο επίπεδο στην καθημερινότητα την αγωνιστική και διεκδικητική δημόσια στάση τους. Βλ. Claire Bishop (2006), «The Social Turn: Collaboration and its Discontents», Artforum, (Φεβρουάριος), σ. 178 - 183.

			55	 Ακόμα και αν οι εθνικές πολιτικές είναι αντίθετες, όλο και πιο συχνά οι αποφάσεις εξάρτησής τους από υψηλότερα κλιμάκια, όπως η Ευρωπαϊκή Ένωση, θεμελιώνουν έτσι την αδυναμία της πολιτικής απέναντι στην οικονομία (σε όλα τα φάσματα της ζωής). Η πίστη στην παντοδυναμία της παγκοσμιοποίησης αποτελεί μια οικονομικίστικη δικαιολογία και είχε ως αποτέλεσμα να εγκαταλείψουν αρκετοί την από τα κάτω πολιτική εμπλοκή. Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community», ό.π.

			56	 Αυτές οι προσεγγίσεις, όπως αναφέρει ο Kravagna, είναι ιδιαίτερα δημοφιλείς μεταξύ νέων και δυναμικών επιμελητών, που χειρίζονται εκθέσεις με τη χρήση συμμετοχικών μεθόδων στην τάση του κυρίαρχου ρεύματος, οι οποίες προσφέρουν ενσωμάτωσεις της «κοινωνικής» ατζέντας σε μικρές δόσεις, που είναι εύπεπτες αισθητικά, χωρίς και να διεκδικούν θετική ανάδραση από την υπεύθυνη πολιτεία. Αναφέρει επίσης ότι δεν μπορούμε να αποτιμήσουμε την αξία ή την επιτυχία των συμμετοχικών πρακτικών ούτε επεκτείνοντας τις προθέσεις της δράσης που προσφέρουν οι συμμετέχοντες, ούτε μετρώντας τις «χειροπιαστές αλλαγές» που αυτές προωθούν. Όμως, σε αρκετές περιπτώσεις αυτές οι «θεραπευτικές» πρακτικές εξασφαλίζουν διόδους για πολιτική δράση, καθώς εμμένουν στην καλλιέργεια πολιτικής συνείδησης. Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community», ό.π., σ. 10.
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			63	 Αυτές τις πρακτικές τις συναντάμε από τις αρχές του 20ού αιώνα στον πρόδρομο κονστρουκτιβισμό και στην κινητική τέχνη, που αποπροσανατόλιζε τους θεατές με τη φυσική τους ανάμειξη και την άμεση παρακίνησή τους.

			64	 Όπως αργότερα οι ομάδες Reclaim the Streets, Food Not Bombs κ.ά. 
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			85	 Ο Bourriaud επισημαίνει ότι η τέχνη της συσχέτισης παράγει εμπειρίες διάδρασης, αρκεί οι θεατές να αναρωτηθούν σχετικά με ερωτήματα, όπως: Μου επιτρέπει το έργο να εισαχθώ στο διάλογο (που θέτει); Θα μπορούσα να υπάρχω και πώς στον προκαθορισμένο αυτό χώρο; Βλ. Nicolas Bourriaud (1998), Relational Aesthetics, μτφρ. S. Pleasance και F. Woods, Les presses du reel, Ντιζόν, σ. 109. Η Bishop αντιπροτείνει, στο ίδιο επίσης εκθεσιακό θεσμικό πλαίσιο, μια σειρά ερωτημάτων, όπως: Ποιο είναι το κοινό; Τι τύποι σχέσεων παράγονται; Για ποιον και γιατί; Πώς παράγεται ο πολιτισμός; Πώς μπορούμε να μετρήσουμε και να συγκρίνουμε αυτές τις σχέσεις; Τι σημαίνει δημοκρατία σε αυτό το πλαίσιο (θεσμών);

			86	 Η φαινομενολογία (Maurice Merleau-Ponty) διακρίνει το πράγμα-αντικείμενο ως αδιαχώριστο από το πρόσωπο που το συλλαμβάνει, ενώ η αντίληψη δεν αφορά απλώς την όραση, αλλά εμπλέκει το σώμα στο σύνολό του.

			87	 Είναι ιστορικός κριτικός τέχνης, θεωρητικός των μέσων και φιλόσοφος, ενώ υπήρξε καθηγητής σε αρκετά πανεπιστήμια και κυρίως στο ΖΚΜ University of Arts and Design της Καρλσρούης.

			88	 Για τον Michel Foucault οι ετεροτοπίες (1967) είναι θέσεις που έχουν την παράδοξη ιδιότητα να συνδέονται με όλες τις άλλες θέσεις, αλλά με τέτοιον τρόπο ώστε να αναιρούν, να εξουδετερώνουν ή να αντιστρέφουν το σύνολο των σχέσεων τις οποίες τυγχάνει να καθορίζουν, να καθρεπτίζουν ή να αντανακλούν. (Οι ουτοπίες, από την άλλη, αποτελούν θέσεις χωρίς πραγματικό τόπο.) Οι ετεροτοπίες είναι τόποι που βρίσκονται έξω από όλους τους τόπους και τις σχέσεις, και επί της ουσίας αντανακλούν τόπους αναφερόμενοι συνεχώς σε αλλοτινές θέσεις που διαφεύγουν. Η ετεροτοπία αντιπαραθέτει σε έναν πραγματικό τόπο πολλούς χώρους, πολλές θέσεις, οι οποίες από μόνες τους είναι ασύμβατες, ή συγκεντρώνει πολλούς χρόνους σε έναν τόπο (ετεροχρονία) ο οποίος είναι εκτός χρόνου. Το φαινόμενο της ετεροτοπίας βρίσκει υπόσταση στο μοντέλο του καθρέπτη, ο οποίος αντανακλά τις θέσεις που διέρχονται από το μέρος στο οποίο αυτός βρίσκεται. Βλ. Michel Foucault (1984), «Des espaces autres», Architecture, Mouvement, Continuité, τόμ. 5, (Οκτώβριος), σ. 46 - 49∙ του ιδίου (1984), «Ετεροτοπίες, Περί αλλοτινών χώρων», διαθέσιμο στο, http://biennale1.thessalonikibiennale.gr/pdf/MICHEL_FOUCAULT_HETEROTOPIAS_GR.pdf (πρόσφατη είσοδος /10/2015).

			89	 Κατά την άποψη του Groys, μπορεί κάποιος να ισχυριστεί ότι η πρακτική των εγκαταστάσεων αποκαλύπτει τη δράση της απόλυτης κυρίαρχης βίας, προς τη δημοκρατική αρχή, αφού η τελευταία αναδύεται ως αποτέλεσμα βίαιης επανάστασης. Επιπλέον, ο καλλιτέχνης στην εγκατάσταση λειτουργεί συνήθως όπως ο νομοθέτης, παρέχοντας στην κοινότητα των επισκεπτών το χώρο να συγκροτήσουν τον εαυτό τους και να προσδιορίσουν τους κανόνες, τους οποίους η κοινότητα πρέπει να επιβεβαιώνει. Ωστόσο, οι καλλιτέχνες λειτουργούν χωρίς να ανήκουν στην κοινότητα, παραμένοντας έξω, ακόμα και αν αποφασίσουν να συμμετέχουν στην κοινότητα την οποία έχουν υλοποιήσει. Βλ. Boris Groys (2008), «Politics of Installation», διαθέσιμο στο http://www.e-flux.com/journal/politics-of-installation (πρόσφατη είσοδος: /10/2015).

			90	 Η εγκατάσταση τέχνης, σύμφωνα με τον Groys, είναι ο χώρος στον οποίο τα πλήθη ή οι μάζες επιδεικνύονται στον εαυτό τους και μπορούν να τον αντικρίσουν και να τον γιορτάσουν στην αύρα της τοπολογίας τού εδώ και τώρα, που εγκαθίσταται μέσα στο κλειστό, αμετάβλητο, σταθερό πλαίσιο της μαζικής κουλτούρας. Βλ. Boris Groys (2008), «Politics of Installation», ό.π.

			91	 Βλ. Walter Benjamin (1978), Το έργο τέχνης στην εποχή της τεχνικής αναπαραγωγιμότητάς του, μτφρ. Δ. Κούρτοβικ, Κάλβος, Αθήνα. 

			92	 Ο Groys αναφέρει πως, για τον Benjamin, η αύρα συνιστά τη σχέση του έργου τέχνης με το εξωτερικό του περιβάλλον, που το εγγράφει στην ιστορία. Βλ. Boris Groys (2002), «Art in the Age of Biopolitics: From Artwork to Art Documentation», μτφρ. S. Lindberg, Catalogue to Documenta 11, Hatje Cantz, Οστφιλντέρν, σ. 108 - 114. 

			93	 Το έργο δεν καθορίζεται από την υλική του φύση, αλλά από αυτή την (νέα ευμετάβλητη) αύρα του, το πλαίσιό του, την ιστορική του τοποθεσία, ώστε η διαφορά ανάμεσα στο πρωτότυπο και την αναπαραγωγή είναι τοπολογική και καταστασιακή. Βλ. Boris Groys (2002), «Art in the Age of Biopolitics», ό.π.

			94	 Σχετικά με την εγκατάσταση τέχνης καταγραφών (ντοκουμέντων), ο Groys αναφέρει ότι αποτελεί μια καλλιτεχνική μορφή μέσω της οποίας μπορεί να δειχθεί επίσης η τέχνη της τεκμηρίωσης, που συμπεριλαμβάνει όχι μόνο εικόνες, κείμενα όπως και άλλα στοιχεία (οπτικοακουστικό υλικό), αλλά τον ίδιο το χώρο, που διαδραματίζει αποφασιστικό ρόλο. Η χειρονομία της τοποθέτησης (της πλαισίωσης) των ντοκουμέντων σε μια εγκατάσταση, ως μια πράξη εγγραφής σε έναν ιδιαίτερο χώρο, δεν αποτελεί ουδέτερη πράξη παρουσίασης, αλλά επιτελεί στο επίπεδο του χώρου εκείνο που επιτελεί η αφήγηση στο επίπεδο του χρόνου, δηλαδή παράγει την εγγραφή της στη ζωή. Βλ. Boris Groys (2002), «Art in the Age of Biopolitics», ό.π. 

			95	 Ο Groys αναφέρει ότι όλα τα τεκμήρια που τοποθετούνται σε μια εγκατάσταση τέχνης καθίστανται (αυτομάτως) πρωτότυπες (ιστορικές) αναφορές, τεκμήρια ζωής ενός ιστορικού και ζωντανού χώρου, που διεκδικούν τον τόπο στον οποίο αντιστοιχεί η παρουσία τού εδώ και τώρα της ιστορικής τους τοποθέτησης, απαιτώντας τη δική τους σταθερότητα, ως τοπολογική αλήθεια απέναντι στις μετακινήσεις του θεατή. Βλ. Boris Groys (2002), «Art in the Age of Biopolitics», ό.π. 

			96	 Είναι ιστορικός τέχνης, συγγραφέας, κριτικός και επιμελήτρια. Βλ. RoseLee Goldberg (1975), «Space as Praxis», Studio International, (Σεπτέμβριος), σ. 251 - 263.

			97	 Είναι ιστορικός τέχνης, καθηγητής και κριτικός. Βλ. James Meyer (1996), «The Functional Site», Documents, τχ. 7 (Φθινόπωρο), σ. 20 - 29· James Meyer (2000), «The Functional Site; or, The Transformation of Site Specificity», στο Erika Sudedburg. Space, Site, Intervention: Situating Installation Art, University of Minnesota Press, Μινεάπολης, σ. 23 - 37. 

			98	 Είναι ιστορικός τέχνης, κριτικός και καθηγήτρια. Η Bishop αναφέρει ότι η λέξη εγκατάσταση έχει διευρυνθεί σήμερα περιγράφοντας τη διάταξη αντικειμένων σε κάθε δοσμένο χώρο. Επίσης, τονίζει ότι η τέχνη της εγκατάστασης εμπλέκει διαφορετικές τέχνες παράλληλα, όπως την περφόρμανς, την αρχιτεκτονική, το θέατρο, τις οπτικές τέχνες, τη γλυπτική, τον κινηματογράφο, την περιβαλλοντική τέχνη. Συχνά, η εγκατάσταση τέχνης περιγράφεται ως θεατρική, καθηλωτική ή βιωματική, υπογραμμίζοντας την άμεση συνάρτησή της με το θεατή, που είναι και το κύριο χαρακτηριστικό της, με διάθεση να αυξήσει την επίγνωσή του για τον τρόπο με τον οποίο τα αντικείμενα τοποθετούνται (εγκαθίστανται) στο χώρο, με τη σωματική του απόκριση ενεργή απέναντι σε αυτή την πραγματικότητα. Βλ. Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley και Michael Petry (επιμ.) ([1996] 2001), Installation Αrt, Thames & Hudson, Λονδίνο· και βλ. Claire Bishop (2005) Installation Art: A Critical History, Routledge, Νέα Υόρκη.

			99	 Βλ. Miwon Kwon (2004), «Τhe Wrong Place», στης ιδίας, One Place After Another: Site-Specific Art and Locational Identity, MIT Press, Λονδίνο, Κέμπριτζ, Μασαχουσέτη∙ της ιδίας (2000), «Τhe Wrong Place», Art Journal, τόμ. 59, τχ. 1, (Άνοιξη), CAA, σ. 33 – 43, διαθέσιμο στο http://www.jstor.org/stable/778080?origin=JSTOR-pdf&seq=1#page_scan_tab_contents (πρόσφατη είσοδος: /10/2015)∙ της ιδίας (1997), «One Place After Another: Notes on Site Specificity», October 80, MIT Press (Άνοιξη), σ. 85 – 110, διαθέσιμο στο http://www.jstor.org/stable/778809?seq=1#page_scan_tab_contents (πρόσφατη είσοδος: /10/2015)∙ και βλ. Fredric Jameson (1991), Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Duke University Press, Ντούραμ, σ. 42 - 44· και βλ. Don DeLillo (1999), Valparaiso, Soribner, Νέα Υόρκη, σ. 32, 86, 87. 

			100	 Οι εγκαταστάσεις τέχνης, σύμφωνα με τον Groys, είναι μοναδικές, δεν αναπαράγονται και δεν ανακυκλώνονται. Αλλάζουν με ριζικό τρόπο το ρόλο, τη λειτουργία του χώρου υποδοχής τους, μετασχηματίζοντας τον άδειο, ουδέτερο δημόσιο χώρο σε προσωπική καλλιτεχνική δουλειά. Προσκαλούν τον επισκέπτη-θεατή σε μια χωρική εμπειρία, ως ένας ολιστικός, συνολικός χώρος καλλιτεχνικής δουλειάς, στον οποίο ο χώρος από μόνος του λειτουργεί για την υποστήριξη του υλικού μέρους της δουλειάς. Ο χώρος της κάθε εγκατάστασης είναι κινητός. (Ως προς τη μορφή της, μπορεί να είναι ελεύθερη από κάθε έλεγχο, χαοτική, ντανταϊστική, fluxus.) Οτιδήποτε συμπεριληφθεί σε έναν τέτοιο χώρο εγκατάστασης γίνεται μέρος της δουλειάς απλώς και μόνο επειδή τοποθετήθηκε μέσα σε αυτόν το χώρο. Ο Groys προσθέτει ότι διάκριση ανάμεσα σε ένα καλλιτεχνικό αντικείμενο και σε ένα απλό αντικείμενο δεν έχει νόημα να γίνεται στις εγκαταστάσεις. Αντιθέτως, θεωρείται κρίσιμη η διάκριση ανάμεσα στον επισημειωμένο χώρο της εγκατάστασης και στον ασημείωτο (ασημάδευτο) δημόσιο χώρο. Συνεπώς, μπορεί να απορριφθεί ο συνολικός χώρος της καλλιτεχνικής εγκατάστασης ως σύνολο, όπως και κάθε καλλιτεχνική δουλειά. Βλ. Boris Groys (2008), «Politics of Installation», ό.π.

			101	 Ο Groys αναφέρει ότι διευρύνουν τον τομέα της κυριαρχίας των δικαιωμάτων του καλλιτέχνη, μέσα από το δικαίωμα προβολής τους στο χώρο, που απορρέει από το ατομικό καλλιτεχνικό αντικείμενο απέναντι στον εκθεσιακό χώρο. Βλ. Boris Groys (2008) «Politics of Installation», ό.π.  

			102	 Με βάση το σκεπτικό του Groys, η καλλιτεχνική εγκατάσταση αντιμετωπίζεται ως μια μορφή που επιτρέπει στον καλλιτέχνη να δημοκρατικοποιήσει την τέχνη του, στο όνομα κάποιας κοινότητας ή ακόμα και του συνόλου της κοινωνίας. Υπό αυτή την έννοια, η ανάδυση της εγκατάστασης φαίνεται να επισημειώνει το τέλος του μοντερνιστικού αιτήματος περί αυτονομίας και κυριαρχικότητας. Βλ. Boris Groys (2008), «Politics of Installation», ό.π.

			103	 Ο Groys αναφέρεται στην κοινότητα των επισκεπτών, υποστηρίζοντας ότι δεν πρόκειται για απομονωμένα άτομα, αλλά για επισκέπτες που έχουν κοινά μεταξύ τους, που γίνονται μέλος της εγκατάστασης πάνω σε ένα συλλογικό πρόβλημα και βρίσκουν πιθανότατα τον εαυτό τους εκεί, χωρίς να συνιστούν όμως κάποιο είδος πολιτείας. Είναι παγκόσμιοι τουρίστες, εκθεσιακό κοινό, το οποίο παρακολουθεί μεγάλης κλίμακας εκθέσεις, ως μεταφερόμενες μάζες, οι οποίες θα πρέπει να κατανοούνται, λόγω του ολιστικού, ενοποιημένου χαρακτήρα της εγκατάστασης, ως μέρος της, όπως είναι και το κάθε πρόσωπο ή ο κάθε επισκέπτης ξεχωριστά. Βλ. Boris Groys (2008), «Politics of Installation», ό.π.
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			Κεφάλαιο 4

			Εαυτός – Περφόρμανς – Επιτελεστικότητα [εαυτός/κοινός χώρος]

			Σύνοψη

			Στο κεφάλαιο αυτό διερευνάται η έννοια της επιτελεστικότητας, για την κατασκευή της ρευστής υποκειμενικής ταυτότητας (εαυτότητας), στις κριτικές σωματικές δημόσιες πρακτικές τέχνης (περφόρμανς).

			4.1. Εισαγωγή

			Η υποκειμενικότητα επιτελείται λογοθετικά στη γλώσσα και την προγλώσσα, ως μια πολύμορφη κατασκευή, διαλογικοποιημένη εσωτερικά στον πολυγλωσσικό και πολυφωνικό εαυτό, και διαλογικά-παραστασιακά ως εξωτερικευμένη κατασκευή στο υπόλοιπο σώμα. Στο βιολογικό σώμα καταγράφονται επίσης οι πολλαπλοί «λόγοι» εξουσιών και επιτελούνται οι διαφορετικές πολιτισμικές πρακτικές και οι κοινωνικές ρουτίνες. Αυτές επιτελούν εαυτότητα (εσωτερίκευση) και υποκειμενικότητα (εξωτερίκευση), στη μορφή επαναλαμβανόμενων παραστασιακών καθημερινών τελετουργικών (κοινωνικών εκδραματίσεων), από σωματικές συνδηλώσεις και επιφάσεις, και από στάσεις και χειρονομίες σωμάτων, τα οποία αναπαράγουν λόγους και συμπεριφορές στην κοινωνική σκηνή. Από την άλλη πλευρά, κριτικές σωματικές πρακτικές σε επιτελέσεις τέχνης, οι οποίες συνδυάζονται με τακτικές μέσων,1 στα όρια με τον ακτιβισμό και ποιητικές στο καθημερινό, διεκδικούν την ανάδυση προσωπικών «λόγων». 

			4.2. Υποκειμενικότητα: Γλώσσα, συνομιλία

			Υπόκειμαι στον άλλον∙ με αυτήν ουσιαστικά την έννοια είμαι «υπο-κείμενο» 
(Lévinas, 2007). 

			Ο Emile Benveniste (1986) εντοπίζει το στοχαστικό του ενδιαφέρον στην παραγωγή της υποκειμενικότητας στη γλώσσα,2 την οποία επιπλέον θεωρεί θεμελιώδη για τη σκέψη. Διαφοροποιεί τη γλώσσα από τον προφορικό λόγο ή την προφορική ομιλία και την προσεγγίζει στη συνομιλία της διαλογικής ανταλλαγής του υποκειμένου (προς τα μέσα και προς τα έξω), υποστηρίζοντας όμως ότι η επικοινωνία είναι μια προαπαιτούμενη ιδιότητά της, αλλά δεν αφορά τη θεμελιώδη φύση ή ουσία της. Τονίζει πως η γλώσσα δεν είναι απλώς φορέας, αλλά, κάτι περισσότερο, η συνιστώσα εκείνη που επιτελεί το ανθρώπινο υποκείμενο ως συστατικό προσδιοριστικό και δομικό στοιχείο της υποκειμενικότητας.3 Συνεπώς, η υποκειμενικότητα, προγενέστερη από την πράξη της επικοινωνίας, είναι μέσα στη γλώσσα, από την οποία ο άνθρωπος συνιστά (αρθρώνει) τον εαυτό του ως υποκείμενο, αφού εγκαθιστά από μόνη της την έννοια του Εγώ (Ego) για την πραγματικότητα της ύπαρξης. Προσδιορίζεται από την ικανότητα του ομιλητή να τοποθετεί (να αυτοπροσδιορίζει) τον εαυτό του ως υποκείμενο. 

			Για τον Benveniste, το Εγώ της συνομιλίας ανήκει σε μια (προ)γλωσσική κατασκευή του υποκειμένου (στις απαρχές του), ενώ η πολικότητα Εγώ-Εσύ αναφέρεται στο προϊόν της γλώσσας, αναλογώντας στη διαδικασία παραγωγής υποκειμενικότητας. Το Εγώ και το Άλλο βρίσκονται σε μια σχέση παραγωγικής αντίθεσης και ισχυρής αλληλεξάρτησης, που κατασκευάζεται από το υποκείμενο και επεκτείνεται στον διυποκειμενικό χώρο της συνομιλίας, ως κοινός χώρος ανταλλαγής θέσεων γύρω από το Εγώ. Ο Benveniste υποστηρίζει πως η γλώσσα στη μορφή του προφορικού λόγου της συνομιλίας κάνει πολλά περισσότερα πράγματα από αυτά που θεωρούμε, καθώς είναι και όργανο επικοινωνίας (αφού οι άνθρωποι δεν έχουν βρει καλύτερο τρόπο επικοινωνίας), το οποίο έχει μη υλική (άυλη) υπόσταση, που σωματοποιείται σε υλική φύση. Η γλώσσα δεν κατασκευάστηκε ή εφευρέθηκε από τον άνθρωπο, αλλά είναι στη διαδικασία· χρησιμοποιείται διαμεσολαβητικά και εργαλειακά, ως όργανο ή μέσο σωματικά ταυτισμένο με το υποκείμενο που την παράγει και το αναπαράγει. 

			Αν εντοπιστούμε στη συνολική δράση που εξελίσσεται στη συνομιλία ανάμεσα σε συνομιλητές, τότε διαπιστώνουμε ότι ο ρόλος της γλώσσας δεν περιορίζεται στη μεταβίβαση γλωσσικής πληροφορίας ως φορέας της, αλλά ότι επεκτείνεται και σε μη γλωσσικά νοήματα ή σχήματα επικοινωνίας, τα οποία κατασκευάζουν επίσης γλώσσα για το υποκείμενο (όσο επίσης το ίδιο το υποκείμενο). Κάτι τέτοιο αντιστοιχεί στις ανατομικές γλωσσικές χειρονομίες, τη μίμηση, τα επιφωνήματα κ.ά., τα οποία επιτελούν μορφές υποκειμενικότητας. Παράλληλα, η γλώσσα επεμβαίνει, προσιδιάζοντας στη διαδικασία μεταβίβασης, ως όργανο το οποίο ακολουθεί την επικοινωνιακή φύση της γλώσσας, ασκώντας τη λειτουργία της ως όχημα επικοινωνίας, το οποίο επιπρόσθετα ταυτίζεται με την υποκειμενική φύση της ομιλίας. 

			Στην παραγωγή της υποκειμενικότητας, όπως αναφέρει ο Félix Guattari (1995), η μηχανική συναρμογή της έκφρασης (που συσσωρεύει διαφορετικές, επιμέρους συναρμογές εκφράσεων) εγκαθιστά τον εαυτό της στον κόσμο της γλώσσας ως (ψευδο)συνομιλητική, αποκριτική, ενσυναισθητική (συμπονετική-εμπαθητική), συμπαθητική, παθητική, διαθέτοντας συλλογικό χαρακτήρα, καθώς είναι αποτέλεσμα διάχυτης υποκειμενικότητας, που εκφράζεται και μεταβιβάζεται στο διαλογικό πλαίσιο. Χαρακτηρίζεται για εκείνον η υποκειμενικότητα από μηχανική πολλαπλότητα, καθώς είναι πολυσυνιστάμενη, ενώ παράγει μια διατέμνουσα ζώνη, στην οποία υποκείμενο και αντικείμενο συντήκονται.

			Ο Benveniste (1986) υποστηρίζει πως μια επόμενη συνθήκη της γλώσσας, παράλληλα με την προσδιοριστική και κατασκευαστική (επιτελεστική) ιδιότητά της για την ταυτότητα του υποκειμένου, είναι η αντιστρεπτή φύση της. Κατά την άποψή του, η γλώσσα εκθέτει σε επικοινωνιακό επίπεδο την «άδεια» μορφή της, την οποία ο ομιλητής οικειοποιείται κατά την εξάσκηση της συνομιλίας και συσχετίζει με το «πρόσωπό» του,  την ίδια ώρα που προσδιορίζει τον εαυτό του (μέσα από αυτήν) ως Εγώ,4 καθώς και το συνομιλητή του ως Εσύ. Η γλώσσα είναι γενικής και ευρείας χρήσης, και προσφέρεται αδιάκριτα σε όλα τα υποκείμενα, ενώ την ίδια ώρα προσωποποιείται ως όργανο προσωπικής και ειδικής χρήσης γύρω από το κάθε ξεχωριστό υποκείμενο, την κοινότητα ή τη συλλογικότητα (συλλογικό υποκείμενο) που την οικειοποιείται και την προσαρμόζει. Η πολικότητα αυτή όσον αφορά την αναστρεψιμότητα προσώπων αποτελεί θεμελιώδη συνθήκη της γλώσσας, την οποία διαμοιραζόμαστε,5 ενώ η διαδικασία επικοινωνίας αποτελεί, για τον Benveniste, απλώς πραγματική συνέπεια της δράσης της ομιλίας. Αναφέρει πως χρησιμοποιώ Εγώ μόνο όταν μιλάω σε κάποιον που θα είναι το Εσύ για εμένα στην προσφώνησή μου, και έτσι συνεπάγεται η αμοιβαιότητα του Εγώ, που γίνεται Εσύ στην απεύθυνση του άλλου, στην απάντηση του οποίου προσδιορίζει τον εαυτό του (και πάλι) ως Εγώ.6 

			Η προσωρινή βάση της υποκειμενικότητας αποτελεί κυριολεξία,7 αφού εντοπίζεται στο πλαίσιο άσκησης της γλώσσας, καθώς στην κατάσταση της συνομιλίας η πραγματικότητα στην οποία αναφέρεται κάποιος ταυτίζεται με το περιστατικό της συνομιλίας, με το Εγώ να προσδιορίζει τον κάθε ομιλητή που αυτοανακηρύσσεται «υποκείμενο».8 Ο Benveniste υποστηρίζει πως στην προφορική συνομιλία η γλώσσα είναι οργανωμένη έτσι ώστε να επιτρέπει σε κάθε ομιλητή να οικειοποιείται μια ολόκληρη γλώσσα, σχεδιάζοντας τον εαυτό του μέσα από αυτήν ως Εγώ ή ως υποκείμενο,9 έτσι, σε μια συνομιλία στην οποία παίρνουν μέρος «αντικείμενα» (ή πράγματα), τότε, πάνω στην ομιλία που μας απευθύνουν, διαλύονται τα «αντικείμενα» που ήταν αρχικά για εμάς, παράγοντας στη θέση τους υποκείμενα. Συνεπώς, η γλώσσα δεν μπορεί να υποτεθεί χωρίς την έκφραση του προσώπου που συμμετέχει στη συνομιλία και είναι ενδεικτική του προσώπου που τη χρησιμοποιεί.10 

			4.3. Υποκειμενικότητα: Συσχέτιση

			Το υποκείμενο, για τον Paolo Virno,11 συνίσταται σε ένα διαρκές σύμπλεγμα προατομικών και εξατομικευμένων πλευρών, και είναι συνθετικό αποτέλεσμα του Εγώ και του Εμείς. Ο Καστοριάδης σημειώνει ότι η κατασκευή υποκειμένων ή η διαδικασία του εκ-κοινωνισμού ατόμων στην κοινωνία συνεχίζει επ’ αόριστον,12 όπως του λέγειν και όλων των ποικιλιών συμπεριφοράς, στάσης, χειρονομιών, πρακτικής, διαγωγής, κωδικοποιήσιμων δεξιοτήτων. Έτσι, οι πράξεις του τροποποιούν συνεχώς τον εαυτό, μέσω εμπειριών (οι παιδαγωγοί εκπαιδεύονται), ώστε το υποκείμενο, όπως και το αντικείμενο να μην μπορούν να καθοριστούν εξάπαντος με έναν σταθερό τρόπο, καθώς είναι σε διαρκή σχηματοποίηση στη βάση ενεργών συσχετίσεών τους (ό.π., σ. 116). Το υποκείμενο τροποποιείται από κάθε εμπειρία που αποκτά, ωστόσο κυριαρχείται από φαντασιακό, που βιώνεται σαν πιο πραγματικό από το πραγματικό, εκλαμβάνοντας τον εαυτό του μέσα από λόγους Άλλων. Συνεπώς, δεν κατονομάζει από μονό του τον εαυτό του, αλλά λέγεται ή ονομάζεται από τους άλλους, ώστε να εμφανίζεται ως μέρος ενός κόσμου ο οποίος ανήκει στο μεταμφιεσμένο αυτό Άλλο. Επίσης, δομείται στη μορφή μιας αφηρημένης ανεπάρκειας (η οποία προέρχεται από τη θεολογία), με στόχο να προβάλλεται στα αντικείμενα ως αποτέλεσμα αυτής της έλλειψης (Wark, 2006). 

			Ο Lévinas προσδιορίζει το υποκείμενο13 ως σχεσιακό προς τα «μέσα» και προς τα «έξω» στη σχέση του με τον Εαυτό και το Άλλο (ετερότητα). Αναφέρει ότι περιβαλλόμαστε από όντα και από πράγματα, με τα οποία διατηρούμε μεταβατικές σχέσεις και ότι είμαστε μαζί με τους άλλους μέσω αισθήσεων. Αγγίζω ένα αντικείμενο, βλέπω τον άλλον, αλλά δεν είμαι ο άλλος. Η σχέση ανάμεσα στο Εγώ και το Άλλο ορίζεται, για τον Lévinas, στην ανισότητα των όρων τους και εκπληρώνεται μέσα από την προσοχή στην ομιλία που απευθύνει ο Άλλος, όπως και τη δεξίωση ή τη φιλοξενία του στον εαυτό (στοιχείο θρησκευτικό, μεταφυσικό). Το Άλλο, όπως αναφέρει ο Lévinas, μπορούμε να το αναζητήσουμε στο Ίδιον Άλλο, το οποίο βρίσκεται μέσα στο Εγώ. Ο τόπος του Ιδίου Άλλου αφορά τον τρόπο κατάληψης και κατοχής στοιχείων ή πραγμάτων από το Άλλο στον εαυτό, από πράξεις οικειοποίησης, που οδηγούν στην αναστολή της ετερότητας του Άλλου σε σχέση μ’ εμένα. Συνεπώς, το υποκειμενικό πεδίο θα αφορά το θετικά διαχωρισμένο ον-μονάδα (στην εξατομίκευση), το οποίο συνιστά εξωτερικότητα στο Είναι και εσωτερικότητα στον Εαυτό, και η υποκειμενικότητα θα ορίζεται ως διανθρώπινη σχέση, σε εγγύτητα με τον άλλο, προσδιοριζόμενη από το είναι για τον άλλον και όχι από το είναι για τον εαυτό. 

			Σε αυτό το πλαίσιο, για την Judith Butler (2009), η υποκειμενικότητα δεν κατανοείται πια ως ένα φαινόμενο έκφρασης του ουσιαστικού, εσωτερικού εαυτού, αλλά ως αποτέλεσμα της εξουσίας, η οποία έχει εγγραφεί σε αυτή την επιφάνεια επιτελεστικά. Μορφοποιεί μια «επικράτεια» στη βάση μόνο άλλων επικρατειών που συναντά, ως εξελισσόμενη μορφή, η οποία πλάθεται στη διαφορά, η οποία τη μορφοποιεί. Το στοιχείο της ευθύνης, για τον Lévinas, αποτελεί ουσιώδες, πρωταρχικό και θεμελιώδες στοιχείο υποκειμενικότητας. Η ευθύνη ορίζεται ως υπευθυνότητα για τον άλλον, ο οποίος με αφορά και γίνεται προσπελάσιμος από εμένα, αλλά και ευθύνη προς κάποιο γεγονός, ένα πράγμα, μια κατάσταση ή μια ύπαρξη, που δεν ελέγχεται αποκλειστικά από εμένα. 

			Η επιτέλεση υποκειμενικότητας, σύμφωνα με τον Guattari, καθίσταται επίσης ατομική διαδικασία, κατά την οποία τα πρόσωπα αναλαμβάνουν την ευθύνη για τον εαυτό τους. Ωστόσο, η υποκειμενικότητα υποστηρίζει, δεν υπάρχει με έναν ανεξάρτητο τρόπο και σε καμιά περίπτωση δεν εγκαθιστά την ύπαρξη του υποκειμένου, αλλά μόνο αποκεντρωμένη, με συνδυασμένο τρόπο, συνεργαζόμενη με «ανθρώπινες ομάδες, κοινωνικοοικονομικές και πληροφορικές μηχανές»14 (Bourriaud, 1998). Ο Guattari, συμφωνώντας με τον Benveniste, θεωρεί ότι αυτή παράγεται στη μεγάλη κλίμακα των κοινωνικών μηχανών της γλώσσας, όπως και στα μαζικά μέσα, τα οποία δεν μπορούν να περιγραφούν ως ανθρώπινες κατασκευές.15 Οι ρευστές σημαίνουσες, οι οποίες συνθέτουν την παραγωγή υποκειμενικότητας, κατά την άποψή του, είναι το πολιτιστικό περιβάλλον και η κατανάλωσή του, και η πληροφορική μηχανή.16 

			Ο Guattari ήταν εκείνος ο οποίος διερεύνησε τις μηχανές παραγωγής υποκειμενικότητας,17 η οποία, συμφωνεί και ο Mikhail Bakhtin, πως είναι πολλαπλή, πληθυντική και πολυφωνική. Έτσι, διακρίνει στην υποκειμενικότητα τον ρευστό ενεργό χαρακτήρα ενός δικτύου σε εξέλιξη, λέγοντας ότι κάθε άτομο ή κοινωνική ομάδα μεταβιβάζει το δικό του σύστημα, που μοντελοποιεί την υποκειμενικότητα σε διαφορετικές χαρτογραφήσεις, οι οποίες αλληλεπιδρούν, παρέχοντας αγωγούς για διαφορετικές συναρθρώσεις αυτής της υποκειμενικότητας. Σύμφωνα με αυτή την άποψη, η φύση της υποκειμενικότητας είναι ρευστή, πληθωρικά και πολυφωνικά καθορισμένη,18 και συνδέει ετερογενή πεδία του κοινωνικού,19 παρουσιάζοντας και επιτελεστικό επαναληπτικό χαρακτήρα (θεατρική αναπαραγωγή), ο οποίος εμβιώνει στις κοινωνικές μηχανές, λ.χ. στη ζωντανή σκηνή οικογενειακών εκδραματίσεων.20 

			Αντίστοιχα, σύμφωνα με τον Lévinas, η υποκειμενικότητα εστιάζεται στο πολλαπλό υπάρχειν, την πολλαπλότητα, που θεμελιώνει την πολυφωνία σε μια μη μόνιμη σχέση, στο ανέφικτο της συνένωσης σε ένα κοινό σύνολο του Εγώ και του μη Εγώ. Η επιτέλεση υποκειμενικότητας γίνεται συλλογικά στις κοινωνικές διαδικασίες ανθρώπινης διυποκειμενικότητας. Άλλωστε, ο εαυτός αναπτύσσεται πέρα από το άτομο, στα πεδία του κοινωνικού, αλλά και στις προλεκτικές-προγλωσσικές περιοχές του μη ανθρώπινου, προ-προσωπικού μέρους παραγωγής υποκειμενικότητας (Guattari, 1995). Οι «συσκευές» υποκειμενικότητας, για τον Benveniste, στις οποίες ανήκει η ανθρώπινη δραστηριότητα, εμφανίζονται στο επίπεδο τόσο κοινωνικών μεγαπόλων, όσο και  προσωπικών «παιχνιδιών» στη γλώσσα (ό.π.). Ο Guattari προσδιορίζει παράλληλα την υποκειμενικότητα στο πλαίσιο συσχετίσεων (κάτι το οποίο υιοθετεί και ο Bourriaud21), ως ένα σύνολο σχέσεων που διέρχονται εγκάρσια και δημιουργούνται ανάμεσα σε υποκείμενα και «οχήματα» υποκειμενικότητας, στο άτομο ή τη συλλογικότητα, τον άνθρωπο ή το μη άνθρωπο. Άρα, η ίδρυση πολυπλοκοτήτων υποκειμενικότητας βασίζεται επίσης στις πολλαπλές ανταλλαγές ανάμεσα στο ατομικό, το ομαδικό και τη μηχανή, στις σχέσεις με τον αρχιτεκτονικό χώρο, στις σχέσεις με το Άλλο, που όλα μαζί δημιουργούν νέες μορφοποιήσεις υποκειμενικότητας. 

			Η Miwon Kwon22 εστιάζεται, αντίστοιχα, στην πανταχού παρουσία της τεχνολογίας της αναμετάδοσης ως οργανωτικής δύναμης των ζωών και των σκέψεών μας (της υποκειμενικότητας και του εαυτού), μέσα από τα τηλεοπτικά σόου.23 Θεωρεί ότι η θραυσματική φύση της γλώσσας (λ.χ. στον συγγραφέα Don DeLillo24) αντιστοιχεί στο σχιζοφρενικό μεταμοντέρνο υποκείμενο,25 που περιγράφεται από τον Fredric Jameson.26 Αντίστοιχα, ο Lévinas (1989) περιγράφει σχεσιακές δομές επιτέλεσης υποκειμενικότητας προς τα «μέσα» και προς τα «έξω» στον εαυτό, οι οποίες δομούν στη συσχέτισή τους ευρύτερες οργανώσεις και κοινωνικές εκφράσεις. Υποστηρίζει ότι, για να είναι εφικτή η σχέση μεταξύ ξεχωριστών μοναδιαίων όντων (μοναδικοτήτων), θα πρέπει οι πολλαπλοί όροι να είναι εν μέρει ανεξάρτητοι και εν μέρει σχετικοί. 

			Αυτές οι οργανώσεις έχουν κοινά με τις έννοιες των Michael Hardt και Antonio Negri (2011) του σμήνους (κοινότητα «αντικειμένων»), και κυρίως του πλήθους27 (το κοινό των υποκειμένων). Το πλήθος, κατά την άποψή τους, παραμένει πληθυντικό και πολλαπλό. Απαρτίζεται από ένα σύνολο αυτόνομων μοναδικοτήτων σε διαφορά (Lévinas), ως κοινωνικών υποκειμένων, αποτελώντας μια ετερόκλητη πολλαπλότητα, η οποία δεν βασίζεται στην ταυτότητα,28 αλλά στην «αδύνατη», «ανενεργή» κοινότητα (να συγκροτεί εφήμερα κοινούς και σε απόσταση χώρους). Το πλήθος αναδύεται από τη συνεργασία και την επικοινωνία των διαφορετικών ενεργητικών δρώντων, οι οποίοι δρουν από κοινού σε συγκεκριμένες συνθήκες (ως σμήνος). Αντίστοιχα, ο Virno αντιλαμβάνεται το πλήθος ως πολλαπλότητα από μοναδικότητες (και όχι ατομικότητες), που καταλήγουν σε μια ριζοσπαστική διαδικασία εξατομίκευσης (υποβοηθούμενη από την προατομικότητα και το στοιχείο της κοινής αίσθησης). Το ενεργό αυτό υποκείμενο αυτοοργάνωσης, το οποίο δεν συνιστά κοινότητα, ως μη σταθερό, είναι μη αναπαραστάσιμο και μη αντιπροσωπεύσιμο (Virno, 2007). 

			Οι Hardt και Negri προτείνουν ένα απογυμνωμένο υποκειμένο από όλες τις φαινομενικά οργανικές του ιδιότητες, στο πλαίσιο μιας διαδικασίας υβριδισμού ή διάβασης ορίων (λ.χ. όπως στο cyborg).29 Στη μετανεωτερικότητα, το τεχνοσώμα υλοποιείται μέσα από τη διάδραση του ανθρώπου και της μηχανής. Η μηχανή είναι αναπόσπαστο τμήμα του υποκειμένου, όχι ως ένα προσάρτημα ή ένα είδος προσθήκης (ή προσθετικής), αλλά ως μια (ακόμα) από τις εγγενείς ιδιότητές του (Negri, 1994). Ωστόσο, η υποκειμενικότητα παράγει τον εαυτό της μέσα από τις ψυχογενετικές βαθμίδες της ψυχανάλυσης (Guattari, 1995), όσο και στην ιδρυματική συλλογική υποδομή. Στον Jacques Lacan, η υποκειμενικότητα αφορά μια διαδικασία ταυτοποίησης, χωρίς να προσδιορίζει μια καθαρή ορθολογική παρουσία,30 αλλά, αντίθετα, μια ανταγωνιστική, αποκεντρωμένη και ανολοκλήρωτη, που όμως δεν είναι πλήρως αποκεντρωμένη ή εξωτερική του εαυτού καθώς κάτι τέτοιο θα σήμαινε ψύχωση31.

			4.4. Περφόρμανς – Επιτελεστικότητα  – Συμβάντα

			Ο Allan Kaprow είχε εντοπίσει από το 1966 συγγένειες μεταξύ συμβάντων (happenings) στην τέχνη32 και στην πραγματική ζωή, περιγράφοντας τη διάχυση και την ανάμειξη της τέχνης στην πραγματική ζωή.33 Η δομή της περφόρμανς (performance) αναπτύχθηκε σε μεγάλο βαθμό σε αυτή τη βάση μέχρι να φτάσουμε στη θεωρία της από τον Richard Schechner34, και στη συνέχεια στις σημερινές επιτελεστικές τακτικές γεωποιητικές (γεωγραφία + ποίηση) δράσεις στην καθημερινή ζωή, στα όρια με τον πολιτικό ακτιβισμό. Ο Kaprow θεωρούσε ότι θα έπρεπε: 

			
					η γραμμή ανάμεσα στα happenings και στην καθημερινή ζωή να παραμένει ρευστή και ίσως ακαθόριστη, όσο είναι δυνατόν, 

					τα θέματα, τα υλικά, οι δράσεις και οι συνεργασίες που προκαλούνται να προέρχονται από οπουδήποτε αλλού εκτός από την τέχνη, τα παράγωγά της και τα περιβάλλοντά της, 

					τα happenings να διασκορπίζονται σε μια ευρύτητα διαφορετικών χωρικών αποστάσεων, και μερικές φορές να μετακινούνται και να αλλάζουν τοποθεσίες, 

					ο χρόνος, κλειστά συνδεδεμένος με πράγματα και χώρους, να είναι ευμετάβλητος και ανεξάρτητος από τη σύμβαση της συνέχειας (νοούμενος ως σημείο συνάντησης διαφορετικών χρόνων πολλών ανθρώπων), 

					η σύνθεση των υλικών, των δράσεων, των εικόνων, των χρόνων και των χώρων να εκλαμβάνονται με όσο το δυνατόν πιο απλοϊκό και πρακτικό τρόπο, 

					τα συμβάντα να είναι μη αναστρέψιμα και να εκτελούνται από μη επαγγελματίες μόνο μία φορά, 

					ως επακόλουθο, να μην είναι απαραίτητη αναγκαστικά η παρουσία κάποιου (ακροατή-θεατή από το κοινό ή το ακροατήριο) για την διαπίστωση της πραγματοποίησης ενός συμβάντος35 (σε αντίθεση με την περφόρμανς ή τις εγκαταστάσεις τέχνης). 

			

			4.4.1. Περφόρμανς (επιτελεστική δράση)

			Η πρακτική της περφόρμανς (performance art), ή αλλιώς της παραστασιακής επιτέλεσης, βασίζεται στο ιστορικό είδος τέχνης, το οποίο ακολουθεί τη σύμβαση της σωματικής εκτέλεσης μπροστά σε ακροατήριο. Παρουσιάζεται ως άμεση φυσική πρακτική ή ευθεία κυριολεκτική δράση, η οποία ανήκει στα βασιζόμενα στο χρόνο μέσα, στην τέχνη, εκδηλώνοντας αδυναμία επανάληψης ή αναπαραγωγής σε διαφορετικούς χρόνους, όσο και σε διαφορετικούς τόπους, σε ορισμένες περιπτώσεις, στις τέχνες πεδίου (site-specific). Εμφανίζεται στην αμεσότητα του γεγονότος της συσχέτισης δρώντων προσώπων σε πραγματικό χρόνο στο παρόν, όπως και στην αμεσότητα έλευσης του τυχαίου συμβάντος. Η πρακτική της περφόρμανς, εμποτίζεται στη έννοια της επιτελεστικότητας (performativity), ή αλλιώς της παραστατικής απομίμησης, η οποία είναι μια διαφοροποιημένη έννοια που συνδέεται με την επανάληψη και την ανακύκληση των πράξεων σε κοινωνικές ρουτίνες ή κοινωνικά τελετουργικά, καθώς με το συλλογικό «όχημα» της γλώσσας και του λόγου, περιλαμβάνοντας σωματικά προγλωσσικά σχήματα μη γλώσσας, που όλα ανήκουν σε μορφές υποκειμενικοποίησης οι οποίες παράγουν εαυτότητα. 

			Γενικότερα, το ενδιαφέρον με την περφόρμανς είναι ότι αποκτά διαφορετικές όψεις, είτε καθαρά κυριολεκτικής πράξης (από την εκτέλεση ενός θεάματος, μιας αθλητικής προσπάθειας ή την επιτέλεση κάποιου καθήκοντος, ενός συμβολαίου ή ρόλου), είτε καθαρά ποιητικής δράσης, αλλά και ενδιάμεσα, μεταξύ αυτών των δύο, επιπλέον από πρακτικές τέχνης, οι οποίες ενώ έχουν πρακτικό χαρακτήρα εκδηλώνονται παράλληλα και ως (νάνο)-ποιητικές γεωγραφικές δράσεις από βίο-πολιτικά τακτικά μέσα.36 Έτσι, η περφόρμανς επιβεβαιώνει με έντονο και ισχυρό τρόπο στην πραγματικότητα τόσο τα όνειρα που βλέπουμε στον ύπνο μας, όσο και τα συμβάντα, τα οποία τροφοδοτούν την εμπειρία μας όταν βρισκόμαστε ξύπνιοι (Schechner, 2003). 

			Ο Schechner αντιλαμβάνεται την περφόρμανς σε ενεργή σχέση με την κοινωνική ζωή, τις τελετουργικές πράξεις, το παιχνίδι, τα παιχνίδια (η θεωρία παιγνίων βρίσκει εδώ εφαρμογή), τα αθλήματα και τις άλλες λαϊκές διασκεδάσεις. Ως ιστορική σωματική πρακτική τέχνης,37 εστιάστηκε γύρω από το πρόσωπο του εκτελεστή, το υποκείμενο και τον εαυτό, χωρίς να απαιτεί συνήθως ιδιαίτερη τεχνογνωσία από τον περφόρμερ (σε ρόλο υποκινητή και προβοκάτορα, συχνά σε μηδενικό επίπεδο έκφρασης). Παράλληλα, βασίστηκε στην άμεση συμμετοχική εμπειρία που αποκομίζει το κοινό-ακροατήριο, από την εγκατάσταση διαλογικής επικοινωνιακής σχέσης. 

			Η περφόρμανς υποστηρίζει τη ρευστή εφήμερη φύση ή τον προσωρινό χαρακτήρα των πραγμάτων, από την προγραμματική της ρευστή δραστηριότητα, στην παγκόσμια δικτυωμένη επικοινωνία με νέες τεχνολογίες. Ενθαρρύνει την προσωποποιημένη, μη συνεκτική ταυτότητα, αλλά και τη συνειδητή ανακατασκευή της στον επαναληπτικό χαρακτήρα της επιτέλεσης, όσο επίσης την ανάδυση καταπιεσμένων λόγων αδύναμων ομάδων ή λόγων ευρύτερων κοινωνιών όπου παραμένουν ιζήματα  αποικιοκρατίας. Εμφανίζεται  σε συγκεκριμένες στιγμές, φευγαλέα, συνδυάζοντας διαφορετικά είδη τέχνης,38 ως διευρυμένη υβριδική σωματική πρακτική, συνδέοντας σπορ (sport-art), τεχνολογίες, χορό, αρχιτεκτονική, αστική γεωγραφία, πρακτικές πεδίου, κινηματογράφο, θέατρο (μεταδραματικό, επινοητικό) κ.ά. 

			Σε αυτό το πλαίσιο, αντιμετωπίζει τον τόπο ως πληροφορικό, πολυθεσμικό, λειτουργικό, μέσα από διαφορετικές θεωρίες και πρακτικές, ενσωματώνοντας πτυχές ευρύτερης διανοητικής, κοινωνικής, πολιτισμικής, πολιτικής, ιστορικής και καλλιτεχνικής ζωής. Το πεδίο εφαρμογής τόσο των επιτελεστικών πρακτικών τέχνης όσο και της θεωρητικής έννοιας της περφόρμανς παραμένει ανοικτό σήμερα,39 να επεκτείνεται σε δημόσια και υποκειμενικά, προσωπικά πλαίσια, σε καθημερινές επιτελέσεις και τελετουργικά εαυτού, από μορφές προγραμματισμένων επιτελέσεων ή ασχεδίαστες δράσεις (πολιτικές-κοινωνικές διεκδικήσεις) που επιτρέπουν προσωρινή συμμετοχική διάδραση (συμπράξεις).40 Έτσι, αφορά περισσότερο ένα σύνολο πρακτικών που επεξεργάζονται διαφορετικούς χαρακτήρες προσεγγίσεων και δυνητικών παρεμβάσεων, χωρίς να αποτελεί οριστική κατηγορία στην τέχνη, ως πολλαπλότητα, η οποία βρίσκει διάχυτη παρουσία σε διαφορετικά μέσα, παρά ως εντοπισμένη τέχνη στις παραστασιακές και τις σκηνικές συμβάσεις. 

			Διασυνδέει αναδυόμενες υβριδικές τεχνολογίες οι οποίες παρεμβαίνουν σε διαφορετικά πεδία, όπως στη μουσική, το χορό, τη λογοτεχνία (ποίηση), τον αστικό σχεδιασμό, σε πολυμεσικές εγκαταστάσεις τέχνης, όπως στη βιντεοτέχνη, τα βιντεοπαιχνίδια, τα διαδραστικά υπερμέσα, τις κυβερνητικές διατάξεις, τα ρομπότ, τα μηχανικά/ηλεκτρονικά (mechatronics) κ.ά., ασκώντας επίσης κριτική μέσα από τακτικές δράσεις στη δημόσια σφαίρα (διαλόγου, ενημέρωσης, πληροφόρησης, ανταλλαγής, παραγωγής), για τον αρνητικό ρόλο αποκλειστικών τεχνολογιών οι οποίες αποκλείουν, αντιπροτείνοντας, οι επιτελεστικές τακτικές, δημοκρατικές εναλλακτικές τεχνολογίες κοινωνικής συμπερίληψης (ανοικτά λειτουργικά και συσκευές). Εξερευνά συνεπώς, νέες τακτικές και δυνατότητες παρεμβάσεων σε αρχαιολογίες εγκαταλειμμένων τοποθεσιών και υποδομών (ανάκτηση, ενεργοποίηση, κατάληψη) από σωματικές δημόσιες δράσεις πεδίου (στο τοπίο), οι οποίες σχεδιάζονται επίσης συλλογικές (συμμετοχικά εργαστήρια), σχετικές με έναν συνδυασμό πεδίων όπως είναι η αρχιτεκτονική, ο αστικός σχεδιασμός, η γεωγραφία, (καταγραφές, σχεδιασμός, δράσεις) παράλληλα με την ανάδυση τοπικών και υποκειμενικών πρακτικών αυτάρκειας (και επιβίωσης) στην κοινωνική ανθρωπολογία, στον λαϊκό πολιτισμό, στην προφορική πληροφορία, στη χειροτεχνία, παράγοντας νέα πληροφορία, νέες πολιτικές, νέες συμπεριφορές, νέες ταυτότητες. 

			Η υιοθέτηση νομαδικών επινοητικών (εφευρετικών) δράσεων σωματικής αρχιτεκτονικής, στο επίκεντρο επιτελεστικών ενεργειών,  εισάγει την υλική σημασία των σωμάτων των εκτελεστών σε ενεργητικές ριψοκύνδινες πράξεις με έντονο ρίσκο που συχνά συνοδεύονται από την κατασκευή οδηγών και χαρτών (διαπήδηση-υπέρβαση ορίων, ιχνηλάτιση-πέρασμα-χάραξη μονοπατιών, ορεινές πεζοπορίες επιβίωσης και συλλογές, νυκτερινές αστικές περιπλανήσεις και κατασκευές, πλωτές πορείες και υπόγειες πορείες, δράσεις ενεργοποίησης, καθαρισμού, κ.ά.) όσο και σε παθητικές επιτελέσεις με έντονο ρίσκο (δηκτικών καταδηλώσεων σε παρωδίες και ειρωνικές δράσεις, παρεμποδίσεις-παρακωλύσεις, καθιστικές διαμαρτυρίες, κ.ά.), είτε πιο συμμετοχικές ή συμβολικές επιτελέσεις (καρναβαλικές πομπές, διεκδικήσεις με αποκλεισμούς, πορείες, δημόσιες εκστρατείες, ομιλίες και δημοψηφίσματα, ομαδικές προσθήκες-αφαιρέσεις ή παραποιήσεις ύποπτων προϊόντων, κ.ά.). Σε όλες αυτές τις δράσεις παρεμβάλλονται συγκείμενα σε σχέση με την υποκειμενικότητα, την ετερότητα, τις χωρικές και εδαφικές πολιτικές, τη βίο-πολιτική, το τεχνοσώμα, τον γενετικό καπιταλισμό και τις νανοτεχνολογίες, κ.λ.π. 

			Συνεπώς, η δημόσια περφόρμανς στη δημόσια σφαίρα δεν περιορίζεται χωρικά και χρονικά στο είδος ενός διαχωρισμένου από την κυριολεκτική ζωή, τελικού και ολοκληρωμένου αυτόνομου έργου, αντιθέτως, προσιδιάζοντας στο εκάστοτε πλαίσιο, επιλέγοντας τακτικές και μέσα ενώπιον της κοινότητας, διεκδικεί θεσπίσεις λόγου και παραγωγή θεωρίας και ερευνητικής πράξης από την ενεργοποίηση διαλόγου. Οι δημόσιες επιτελέσεις αναπτύσσονται σε κυριολεκτικές συνθήκες αναζητώντας πολιτική υπευθυνότητα, αποδίδοντας συνεργατικούς ρόλους συνευθύνης, αποκτώντας εμπαθητική σχέση με κοινότητες και πρόσωπα (ενσωματώνοντας φωνές ευάλωτων, εκτοπισμένων, περιθωριοποιημένων), πέρα από το διαχωρισμένο θέαμα της θεατρικής παραστασιακής σύμβασης με τη σκηνική αποξένωση και την αποστασιοποίηση του καθηλωμένου θεατή. 

			Σύμφωνα με την Rhiannon Armstrong,41 πρόκειται για μια εφήμερη τέχνη, που είναι σε ζωντανό διάλογο, αλλά και για μια ενσωματωμένη μορφή (γεγονός ή συμβάν) στη ζωή, η οποία μπορεί να δεχτεί αρκετούς διαφορετικούς προσδιορισμούς. Περιλαμβάνει οποιεσδήποτε πράξεις βασίζονται στο χρόνο, από ολοκληρωμένες ενέργειες ή επαναληπτικά αποσπάσματα δράσεων που εστιάζονται σε ιδιαίτερες διαδικασίες μέχρι διερευνήσεις πάνω στο προκλητικό ερώτημα κατασκευής εαυτού.42 Κάποιες προσεγγίσεις στην περφόρμανς ιστορικά στράφηκαν στον περφόρμερ ως προσωρινή φύση, ευμετάβλητη και ευάλωτη ψυχική σύνθεση, στην κατασκευή ρευστών ταυτοτήτων, όπως επίσης, στο σώμα ως πολιτικό βήμα. Επίσης, προσανατολίστηκαν στην επιτελεστική διάσταση της επανάληψης πράξεων, ικανές να εγκαθιστούν πλαίσια μνήμης τα οποία καταγράφει και αναπαράγει το σώμα, στις ενδοσκοπικές αναγνώσεις του εαυτού και των προσωπικών ορίων, όσο και στις διερευνήσεις του εαυτού σε σχέση με την ετερότητα, το οικείο και το ανοίκειο Άλλο στον εαυτό, στην αλλόκοτη φύση, στην διαφορά, και στο queer43  (Allain και Harvie, 2006). 

			Η Armstrong επισημαίνει πως οι πρακτικές της περφόρμανς στο παρελθόν εμφανίστηκαν ως περιθωριακές και μη αποδεκτές μορφές τέχνης, στο περιθώριο της κοινωνίας και της τέχνης σε σχέση με το κυρίαρχο ρεύμα, απορρίπτοντας το υλικό σύστημα αξιών και τις φετιχιστικές απαιτήσεις του «συστήματος-τέχνη». Έτσι, λειτούργησαν ως θεσμική κριτική, η οποία θεμελιώθηκε στην απουσία υλικής βάσης και στην προσωρινότητα του χαρακτήρα των επιτελέσεων, αποτρέποντας την εμπορευματική αξία προϊόντος. Με βάση το ιστορικό αυτό παρελθόν, η περφόρμανς παρεμβαίνει σήμερα ως ακτιβιστική πρακτική τέχνης (ό.π.) υλοποιώντας θεσμούς για την άσκηση ευρύτερης κριτικής, προς τις πατριαρχικές δομές, προς τις πολιτικές αδιέξοδων συστημάτων εξουσίας, προς τις γραφειοκρατικές δομές, προς τους συγκεντρωτικούς κερδοσκοπικούς μηχανισμούς. 

			Τακτικές δράσεις στη δημόσια περφόρμανς παίρνουν θέση διαδηλώνοντας απέναντι σε ζητήματα περιβάλλοντος όπως αστική μεταβλητότητα, κοινωνικές κρίσεις από χωρικές πολιτικές εξευγενισμού και ‘αντισηπτικής’ πολεοδομίας (ζωνοποίηση, γκετοποίηση, περιφραγμένες κοινότητες), εκδηλώνοντας διαφωνίες απέναντι σε εδαφοπολιτικές ή γεωπολιτικές οριοθετήσεων. Ως πολιτικά υποκινούμενη πρακτική στο δημόσιο χώρο, που παράλληλα διαθέτει τα πλεονεκτήματα της «ζωντανής» τέχνης, η περφόρμανς, ακολουθεί πολλαπλές τακτικές, αναζητώντας αφορμές για να εκδηλωθεί στην έλευση κάποιου συμβάντος. Έχει ιδιότητες άμεσης τέχνης χωρίς να είναι μόνο μια ενεργητική δραστηριότητα η οποία αποκτά υπεραξία απλά και μόνο ως δεξιοτεχνική πράξη με αυτοσκοπό την παράσταση, παρά κινούμενη στα όρια της πρακτικής και της ποιητικής πράξης.

			Σύμφωνα με τον Ervin Goffman (2006, σ. 135) ο ερμηνευτής μέσω μιας διαδικασίας αποξένωσης ή απομάκρυνσης από τον εαυτό, μπορεί να μετατρέπεται στο κοινό του, να φαντάζεται ότι το ακροατήριο είναι παρόν όταν απουσιάζει, κατορθώνοντας να γίνεται ερμηνευτής και θεατής της ίδιας της παράστασής του, η οποία προορίζεται για ένα κοινό με σάρκα και οστά.44 Πάντως, η επιτέλεση στην περφόρμανς προϋποθέτει το κοινό45 με το οποίο μπορεί να ταυτίζεται ο ίδιος ο περφόρμερ, ακόμη και ως συνθήκη την παρατήρηση του εαυτού (διαμεσολαβημένος από μόνιτορ, ως τηλεπαρουσία), ως θεατής και εκτελεστής, είτε ως υποκινητής και εμπλεκόμενος σε δημόσιες επιτελέσεις, αλλάζοντας ρόλους στον μη διαχωρισμένο ουσιαστικά χώρο (Striff, 2003, σ. 2, 3). Αυτός ο ακαθόριστος χώρος της περφόρμανς σχηματοποιείται από τη δράση, κάτι που αναγνωρίζουν οι περιβαλλοντολόγοι ότι η δράση σχηματοποιεί χώρο και ο χώρος σχηματοποιεί δράση (Schechner, 2003) έτσι ώστε η επιτελεστικότητα μιας καθημερινής δραστηριότητας (πρόγραμμα) να παράγει κατοικήσιμες αρχιτεκτονικές (πρόγραμμα) στο πλαίσιο απρογραμμάτιστης εμφάνισης συμβάντων (επιτέλεση).

			4.4.2. Χρονικότητες στην περφόρμανς

			Οι πρακτικές της περφόρμανς, σύμφωνα με τον Schechner (2003), χαρακτηρίζονται από την ανολοκλήρωτη φύση της μεταμόρφωσης του χώρου και του χρόνου ή, καλύτερα, των πολλών χρόνων τους οποίους περιλαμβάνει. Αυτοί οι χρόνοι ξεκινούν από τη διάρκεια της προετοιμασίας των συντελεστών ενός γεγονότος (εκτελεστές και ακροατήριο), κατά την οποία, σε κάθε πολιτισμό έχουμε αναλόγως μερικά λεπτά ή και χρόνια προετοιμασίας, πριν από την έναρξη της επιτέλεσης, και μετράνε, μέχρι τα επερχόμενα, από την κατάληξη της επιτέλεσης, συμβάντα, που προκαλούνται, και τα οποία μπορεί να επηρεάζουν μεγάλο χρονικό διάστημα, συμπεριλαμβανομένου  του χρόνου δημοσιοποίησης και διάδοσής της. Οι χρόνοι αυτοί προσαρμόζονται ανάλογα με  τις περιπτώσεις καθορισμού: 

			
					προκαθορισμένου χρόνου, ο οποίος ορίζεται αρχικά να έχει διάρκεια το συμβάν, περιλαμβάνοντας μια ποσότητα πεπραγμένων, η οποία αναλογεί στο συγκεκριμένο χρόνο, αντίστοιχα όπως ο αγωνιστικός χρόνος διάρκειας αθλημάτων (λ.χ. μπάσκετ κλπ.), 

					χρόνου αφηρημένης έκτασης, ο οποίος καταλήγει όταν έχει επιτευχθεί κάποιος τιθέμενος στόχος (λ.χ. αγώνας βόλεϊ, δρόμου κ.ά.), η κάποιος επιμέρους δευτερεύον στόχος, αν προβλέπεται να διακόπτεται επιτακτικά από κάποιο απρόοπτο συμβάν ή επιθυμητό γεγονός (λ.χ.  knockout στην πυγμαχία, ειδικές επιδόσεις, αστοχίες και αποτυχίες),

					διαφορετικών συμβολικών χρόνων που συνυπάρχουν στην επιτέλεση όταν ανακαλεί αναδρομικά από το παρελθόν ή παραπέμπει προς το μέλλον πολλαπλούς αποσπασματικούς χρόνους, διεσταλμένους ή συμπιεσμένους, κυκλικούς δίχως τέλος,46 σε δομή αφήγησης (λ.χ. στο κλασικό θέατρο).

			

			4.4.3. Κατηγορίες στην περφόρμανς

			Ορισμένες πρακτικές στην περφόρμανς, αναφέρει ο Schechner (2003), επιζητούν έντονα ρίσκο από τον εκτελεστή. Ο εκτελεστής (περφόρμερ) σε αυτές, χωρίς να είναι σαμάνος, ιχνηλάτης, ακροβάτης ή αθλητής, επωμίζεται κινδύνους ρισκάροντας λ.χ. σε πράξεις όπου είναι έκθετος στα φυσικά στοιχεία της φύσης, είτε σε δράσεις με αυξημένο συντελεστή δυσκολίας, σε συνθήκες δύσκολης επιβίωσης, είτε σε οργανωμένες επιτελέσεις από απαιτητικές δράσεις (που θυμίζουν τσίρκο, ή γυμναστικές ασκήσεις, ή παραδοσιακές φυλετικές τελετές μύησης κλπ.). Τα ποιοτικά στοιχεία τους σε αυτές τις περιπτώσεις προσπαθούν να ανταποκριθούν στις εξελίξεις των άμεσων συμβάντων, από σωματικές αντιδράσεις παθητικές ή ενεργητικές (βίαιες), οι οποίες είναι αμετάκλητες, όπως στις τελετουργίες και τα σπορ (επικλήσεις, δεήσεις, parkour, διεκδικήσεις-διαμάχες) και η χωρική τους ανάπτυξη (πορείες, συγκεντρωμένος χώρος) γίνεται καθοριστικής σημασίας για την ουσία της δράσης. 

			Ιστορικά, αυτές εκδηλώνονταν προκειμένου να πετύχει κάποιος στόχος, τον οποίο έθεταν τα δρώντα πρόσωπα σε μυητικές πράξεις και σε μυσταγωγικές τελετές, καταβάλλοντας προσπάθεια για να αλλάξει δραστικά μια εξέλιξη ή κατάσταση (όπως λ.χ. να μεταβληθεί δραματικά το κλίμα, να διακοπεί η πορεία μιας νόσου). Για την κατανόηση του διαγράμματος των εμπλεκόμενων δρώντων προσώπων, με διαφορετικούς βαθμούς ευθύνης και πλαίσια ανάμειξης σε μια παραστασιακή διαδικασία, ο Schechner χρησιμοποίησε ένα σχηματικό μοντέλο από τέσσερις ομόκεντρους κύκλους, οι οποίοι εσωκλείουν διαφοροποιημένους χώρους γύρω από το κέντρο τους, περιγράφοντας έτσι, διαφορετικές αναπτύξεις και είδη παραστασιακών επιτελέσεων. 

			Ειδικότερα, ο πρώτος κεντρικός κύκλος οριοθετεί την περιοχή του περιεχομένου του δράματος, η οποία εντοπίζεται γύρω από την εμβέλεια εργασίας του πνευματικού δημιουργού, του συνθέτη, του σεναριογράφου ή του σαμάνου, οι οποίοι υλοποιούν τον εννοιολογικό χώρο της επιτέλεσης (συγγράφοντας επιτελεστικά)· ο δεύτερος ομόκεντρος ανοικτότερος κύκλος, ο οποίος περιλαμβάνει την περιοχή του δράματος, αντιστοιχεί στο χώρο σεναριακής πράξης (σενάριο, σχέδιο δράσης) και καλύπτει τον τομέα εργασίας του εκπαιδευτή-δάσκαλου, του γκουρού ή του αριστοτέχνη, του διευθυντή, του μαέστρου ή του σκηνοθέτη (οι οποίοι κατευθύνουν τους ερμηνευτές)· ο τρίτος ομόκεντρος ανοικτότερος κύκλος περικλείει τις άλλες δύο περιοχές και είναι ο τομέας του θεάτρου, ο οποίος ανήκει στην επιτέλεση-δράση του εκτελεστή-ερμηνευτή (ηθοποιού-περφόρμερ)· ο τέταρτος ομόκεντρος εξωτερικός κύκλος, ο οποίος εμπεριέχει και περιορίζει τους υπόλοιπους τρεις, διαγράφεται με πιο ρευστά όρια, και αντιστοιχεί στον τομέα της επιτέλεσης της περφόρμανς, ταυτιζόμενος με την επίδραση του ακροατήριου ή τη συμμετοχή του κοινού. 

			Κατά περίπτωση, ανάλογα με την ακολουθούμενη πρακτική, τα όρια αυτά μπορούν να μετακινούνται ή/και να απουσιάζουν, συνενώνοντας περιοχές μεταξύ τους, πλησιάζοντας την εξωτερική περιοχή, η οποία ανήκει στην καθημερινή ζωή. Όταν απουσιάζουν τα ενδιάμεσα όρια και ενοποιούνται ανά δύο οι διακεκριμένοι τομείς, δημιουργούνται ταυτισμένα πεδία, από δύο ζεύγη δεσμών, το δράμα-σενάριο δράσης (το οποίο αντιστοιχεί στο γραπτό εκτελεστέο κείμενο του ελληνικού δράματος) και το θέατρο-περφόρμανς (το οποίο αντιστοιχεί στο δυτικό μοντέρνο θέατρο ή το θέατρο δρόμου). Η κατάργηση των ορίων θα αναλογούσε στην περίπτωση ενός κοινού, ενιαίου πεδίου, όπως το επινοητικό μεταδραματικό θεάτρο, στο πλαίσιο άμεσης εκτέλεσης παραστάσεων περφόρμανς.

			Οι χωρικές διατάξεις της περφόρμανς, σύμφωνα με τον Schechner, προκύπτουν από χρονικές εξελίξεις δημόσιων συμβάντων και γεγονότων που βασίζονται πάνω σε δύο βασικές δομές χωρικής ανάπτυξης: 

			α) την εκρηκτική πυρηνική δομή (όπως ο κύκλος που σχηματίζουν οι περαστικοί γύρω από ένα ατύχημα), όπου η επιτέλεση εκδηλώνεται ως γενεσιουργή εξέλιξη, με αύξουσα τάση χωρικής ανάπτυξης σε σχέση με την κλιμακούμενη ένταση, καταλήγοντας σταδιακά στην εκτόνωση (όπως μια αψιμαχία στο δρόμο). Το συμβάν πλαισιώνεται από σταθερούς και αμέτοχους παρατηρητές ή διερχόμενους παρωδικούς «εισβολείς», από τους οποίους, άλλοι παρακολουθούν και στη συνέχεια εγκαταλείπουν, ενώ είναι εν δυνάμει ενεργητικοί συμμετέχοντες, και άλλοι, οι οποίοι αρχικά ήταν περιφερειακοί θεατές, στη συνέχεια παίρνουν θέση και συντονίζονται ως εμπλεκόμενοι, και 

			β) τη φευγαλέα δομή της νομαδικής πομπής (όπως στην επιτάφιο λιτανεία ή στον νομαδικό παρασιτισμό), όπου, σε μια σχεδιασμένη πορεία, η οποία περιλαμβάνει στάσεις και μετακίνηση, με γραμμική χωρική ανάπτυξη και τελική κατάληξη, επιτρέπεται στους ακολούθους να περικυκλώνουν το συμβάν συμμετέχοντας σε επιμέρους επεισόδια της τέλεσης, έχοντας παράλληλα τη δυνατότητα να προσπεράσουν και να κατευθυνθούν ανεξάρτητα προς το τέλος της διαδρομής, πλαισιώνοντας την ακολουθία στην κατάληξή της (ό.π.).

			4.4.4. Η πραγματική ζωή στην περφόρμανς

			Ο διαχωρισμός των κυριολεκτικών δραστηριοτήτων από τις συμβολικές δράσεις στην περφόρμανς είναι αδύνατον να πραγματοποιηθεί, ακόμη και αν επιστρατευτεί ο αντικειμενικός υλικός παράγοντας, που εκτιμά ποσοτικά το αποτέλεσμα μιας παραγωγής, όπως στα φάσματα της ζωής. Μια αποτίμηση επιδόσεων, χωρίς να είναι αντικειμενική, είναι ευκολότερη στις αυστηρά οριοθετημένες ή πλαισιωμένες πράξεις, όπως τα αθλητικά παιχνίδια, το θέατρο ή τα τελετουργικά. Πάντως, σε όλες τις μη αναπαραστατικές επιτελέσεις (όπως η μαγειρική), τα όρια μεταξύ ζωής και τέχνης (ωμού και ψημένου) είναι μπερδεμένα, διαπερατά και δυσδιάκριτα. Περιγράφονται από μη αναστρέψιμες διαδικασίες  μετατροπής της πρωτογενούς εμπειρίας (ή των υλικών) χωρίς επιστροφή (λ.χ. από την ακατέργαστη ωμή ύλη στις μορφές μαγειρεμένων φαγητών).47 Ίσως ο διαχωρισμός τέχνης και ζωής ή εικονικού και πραγματικού γίνεται κατανοητός μέσα από τη διαφορά πραγματικού κόσμου και μιμητικών ή αναπαραστατικών μορφών, στην αριστοτελική μίμηση48 (Αριστοτέλης, 1995). 

			Ο Kaprow (2003), σχετικά με την κοινωνική μελέτη συμβατικών ανθρώπινων κοινωνικών σχέσεων αλληλόδρασης, όπως παρουσιάζονται από τον Goffman,49 βλέπει κάθε επιμέρους κοινωνική κατάσταση να εμφανίζεται ως να είναι ενταγμένη σε ένα προκαθορισμένο κλειστό τυπικό, είτε ως ρουτίνα στην οποία οι συμμετέχοντες εκτελούν τους προβλεπόμενους ρόλους που τους αναλογούν (ως ηθοποιοί, σε μια δημόσια σκηνή).50 Υποστηρίζει όμως ότι οι ρουτίνες αυτές, μπορούν είτε να αναγνωστούν οι ίδιες ως περφόρμανς, απηχώντας τεχνητές πλευρές της ζωής, είτε να αποτελέσουν κριτικά μοντέλα, με στόχο την εκτέλεση παραστασιακών επιτελέσεων στο πλαίσιο ανατρεπτικής επιτελεστικότητας (κριτικές παραστατικές απομιμήσεις). Όμως, αντίθετα προς το θέατρο, τα συναισθήματα υπό τις νέες συνθήκες επιτελέσεων δεν θα πρέπει, σύμφωνα με τον Kaprow, να είναι απλά συναισθήματα ή συγκινήσεις, μεταβιβάζοντας μια συνηθισμένη προσωπική ή συλλογική εμπειρία (παράδοση), αλλά, αντίθετα, θα πρέπει να αποκτούν αναλυτικές επεξεργασίες,51 έτσι ώστε, όταν επανεκτελούνται συνειδητά πια στη ζωή, να επανασχεδιάζουν τη ζωή, παρεμβαίνοντας σε αυτή ως εμβληματικές επιτελέσεις, οι οποίες θα είναι όπως η ζωή και όχι η ίδια η ζωή.

			Οι κινητικές σωματικές τεχνικές αυτοσχέδιου χορού, χρησιμοποιούν την καθημερινή κίνηση, παρουσιάζοντας, αναπλαισιώνοντας ή μεταπαράγοντας τις καθημερινές δράσεις συνειδητά. Παράλληλα, η επιτέλεση επανεστιάζεται τόσο στον κοινωνικό ρόλο του καλλιτέχνη ως δημιουργού, αποδίδοντας έμφαση στα στοιχεία της προσωπικής του ταυτότητας, μέσα από αυτοβιογραφικούς μονολόγους, οι οποίοι μπορεί να διερευνούν προσωπικές εμπειρίες, ζητήματα μνήμης και άλλα, όσο και μέσα από εμπεδωμένα στοιχεία κατασκευών στη ζωή του, στα οποία συμμετέχει το καλλιτεχνικό πολιτικό και κοινωνικό υποκείμενο, ή από δραστηριότητες και ρόλους που του αποδίδονται εφήμερα.52 Επίσης, η επιτέλεση κατευθύνεται στους πολλαπλούς θεσμικούς τόπους και τις εξουσίες που διαμορφώνουν το χαρακτήρα των πραγματικών τόπων και πλαισίων, όπου εκτελούνται οι κριτικές δημόσιες τελέσεις (Allain και Harvie, 2006). Η επιτελεστική πρακτική επιδιώκει να αποθεραπεύσει δραστηριότητες οι οποίες συχνά φαίνονται μπανάλ, αποδίδοντάς τους αξία ως αξιόλογων πράξεων (κρίσιμα επιτελεστικών), υπό την πεποίθηση ότι η επαναληπτικότητα συνεισφέρει στη μορφοποίηση ταυτότητας, οι οποίες ταυτότητες, σύμφωνα με την Judith Butler, αξίζουν καλλιτεχνική διερεύνηση (ό.π.).

			Γενικότερα, όπως ήδη αναφέρθηκε, η τέχνη της περφόρμανς μετατοπίζει την έμφαση από το αντικείμενο προς το γεγονός, εμπλέκοντας το τυχαίο συμβάν (που είναι επιτελεστικό). Η Butler όπως και ο Goffman (Allain και Harvie, 2006), διαφώνησε ότι υπάρχει διαφορά στην κοινωνική συμπεριφορά, ανάμεσα στους πραγματικούς ρόλους (κοινωνική επιτέλεση) και στην περφόρμανς, φαινόμενο το οποίο κατασκευάζεται στις επαναλήψεις (στις πρόβες και στις επαναλαμβανόμενες εκτελέσεις). Κάτω από αυτό το σκεπτικό, η περφόρμανς συσχετίζεται με την πραγματική ζωή, μέσα από την κυριολεκτική επίδραση της παρουσίας της ρευστής αυτής καλλιτεχνικής χρονικής πρακτικής συμπεριλαμβάνοντας το απρόσμενο συμβάν. Ενδιαφέρεται για τη ζωντάνια και την αμεσότητα, το αιφνίδιο και την προσωρινότητα του επιτελεστικού, που είναι σε θέση να παράγει εμπειρίες βασισμένες στο χρόνο, αποδίδοντας έμφαση στην ευθύτητα της δράσης, και απορρίπτοντας τις γραμμικές κλειστές αφηγήσεις, προκρίνοντας αντιθέτως σε ό,τι αφορά χρονικές και χωρικές αναπτύξεις, την υπερκειμενικότητα της ανοικτής σχεσιακής δράσης. 

			Συχνά, επικρίνεται ως εσωτερική, ναρκισσιστική διαδικασία, η οποία προβάλλει την καλλιτεχνική persona,53 όμως ο επιτελεστικός χαρακτήρας αρκετών ‘αποστολών’ που αναλαμβάνουν να επιτελέσουν οι καλλιτέχνες της περφόρμανς, αποδομεί τη σταθερή ταυτότητα. Επίσης σήμερα, συνδέεται με συμμετοχικές τακτικές, επιφυλάσσοντας ανοικτούς ρόλους για αρκετούς εμπλεκόμενους συντελεστές, ομάδες, μέλη κοινοτήτων, μη ειδικούς, οι οποίοι συμπράττουν ελεύθερα σε απροετοίμαστες δράσεις, που περιλαμβάνουν και τους άλλους, την στιγμή όπου εμφανίζονται οι κατάλληλες συνθήκες που υποκινούν οι συντελεστές, είτε σε περιπτώσεις μεταπαραγωγών όπου αναπαράγονται οι επιτελέσεις δράσεων.

			Οι παραστασιακές επιτελέσεις αποτέλεσαν αντικείμενο αναστοχασμού στο φιλοσοφικό φαινομενολογικό πλαίσιο,54 διακρίνοντας τα γεγονότα ως ρευστές σωματοποιημένες εμπειρίες.55 Η περφόρμανς, σύμφωνα με τη Rose Lee Coldberg,56  επιδιώκει τη διερεύνηση και την ανάπτυξη άμεσων σωματικών αντιληπτικών σχέσεων από βιωματικές επιτελέσεις (ή πράξεις). Η φαινομενολογία, αποτελώντας προσφιλές έδαφος για την ανάλυση της περφόρμανς στο πλαίσιο σωματικών πρακτικών, έδωσε έμφαση στο σύνολο της σωματοποιημένης εμπειρίας του θεατή, καθώς και στην ψυχική οντότητα του εκτελεστή, επικεντρώνοντας στην αντιληπτική πρόσληψη, τις αισθήσεις (Pallasmaa, 1996), τη φυσική σωματική παρουσία και τη συναισθηματική και ψυχολογική εμπλοκή. Η Coldberg (1975) αναφέρει ότι ο χώρος της περφόρμανς γίνεται μέσο πρακτικής εμπειρίας, με τη θεωρία να αποκτά υλική υπόσταση πράξης, καθόσον η πρακτική αυτή συνεπάγεται φυσικό πλαίσιο δράσης, δηλαδή τον φυσικό χώρο στον οποίο εμβιώνει και βιώνεται.57 

			Η θεωρία ως επιτελεστική λογοθετική πράξη αφορά τη θεωρητική δράση, η οποία σχεδιάζει ποιητικές πράξεις μέσα από την υλική παραγωγή εννοιολογικών στοχαστικών σχημάτων. Ιστορικά, η κριτική αντίληψη της πρακτικής δράσης, η οποία διακατέχει την περφόρμανς, εμποτίστηκε στις θεωρητικές αναζητήσεις της αναλυτικής αποδομητικής σκέψης, ως στοχαστικής πράξης. Η Coldberg διακρίνει στην πρακτική της περφόρμανς μια γενικότερη εκπροσώπηση της περιόδου της εννοιολογικής τέχνης, συνεισφέροντας (η περφόρμανς) στην επέκταση μέχρι σήμερα εννοιολογικών νοηματικών αναζητήσεων (σχετικά με τον τόπο, τις τεχνικές, τους χειρισμούς, τις τεχνολογίες κ.ά.). 

			Η συνθήκη της δράσης αποβλέπει στην ενεργοποίηση διαφορετικών πλαισίων πολιτισμού (μνήμης, καθημερινής ζωής, κ.ά.), ο οποίος επιτελείται, κατά την άποψή της, σε τέσσερις παράλληλες διαστάσεις: 1. διανοητικά στοχαστικά (σύμφωνα με τις οδηγίες ενός εννοιολογικού οδηγού), 2. σωματικά αναστοχαστικά (ως ένα ζωντανό γεγονός, που σχεδιάζεται και καταγράφεται), 3. τοποειδικά τοποσυνδετικά (ως αναπόσπαστο μέρος μιας ιδιαίτερης και προσδιορισμένης γεωγραφικής τοποθεσίας ή τοπίου) και 4. παραστασιακά (χορογραφικά). Η απόδραση από την αντικειμενοστραφή αντίληψη του χώρου στην μινιμαλιστική τέχνη (1960), όπου τα σώματα, τα αντικείμενα, οι ήχοι, και ο χώρος αντιμετωπίζονταν υπό μια, επί της ουσίας ασώματη, ουδέτερη αντίληψη, ως γλυπτικά μεγέθη ή φυσικά στοιχεία, για να βλέπονται εξαρτημένα, επιτεύχθηκε και από τις σωματικές υποκειμενικές χωρικές πρακτικές της περφόρμανς με τη συναισθηματική φαινομενολογική διάστασή της. 

			Η δημόσια πρακτική της περφόρμανς στη νέα δημόσια τέχνη, σε ό,τι αφορά τη διανομή της επιτέλεσης, θεωρήθηκε αδύνατο να επιβιώσει σε συνθήκες θεσμικού ελέγχου, ευνοώντας έτσι με τη φυγή της από το ιδρυματικό περιβάλλον, στο γκρέμισμα των διαχωρισμών μεταξύ θεσμών τέχνης και μη τέχνης, εκτελεστή και κοινού, χειριστή και χειριζόμενου, επαγγελματία και (DIY) ερασιτέχνη, μεταπαραγωγής και αυθεντικής δράσης, ελεύθερων κοινών πνευματικών δικαιωμάτων και θεσμικού ελέγχου, γεφυρώνοντας πεδία και μέσα, από εναλλακτικές κριτικές οπτικές (Bishop, 2006). Ο συμμετοχικός της χαρακτήρας, αποδίδει έμφαση στη συνεργασία και στην υποκειμενική και συλλογική διαμοιρασμένη κοινωνική εμπειρία, η οποία παράγεται στην πρακτική αυτή τέχνης. Παραμένει ανοικτή πρακτική, να ζωογονείται από την απρόοπτη και αιφνίδια εμφάνιση του «συμβάντος», εισάγοντας έτσι κυριολεκτικές διεκδικήσεις στη δημόσια σφαίρα. 

			4.5. Μεταδραματικό επινοητικό θέατρο

			Η περφόρμανς έχει παρέμβει δυναμικά στο δραματικό θέατρο, προκαλώντας ρήξη στους παραδοσιακούς δεσμούς του με το κείμενο.58 Ο Hans-Thies Lehmann59 τονίζει ότι ο κυρίαρχος ρόλος του κειμένου υποτιμάται πια συνειδητά στο θέατρο, οδηγώντας προς το μεταδραματικό θέατρο, στο οποίο εγκαταλείπεται το δράμα, στο πλαίσιο ενεργής διαδικασίας παραγωγής κειμένου (λόγου) στην πράξη, ή κειμένων (λόγων) υπό διαμόρφωση στις διαλογικές επιτελέσεις δρώντων προσώπων. Το μεταδραματικό θέατρο βασίζεται στη διαμοιρασμένη εμπειρία μεταξύ καλλιτεχνών και κοινού, από μια διάθεση να εννοιολογικοποιηθεί η θεατρική τέχνη, όχι γύρω από την αίσθηση της αναπαράστασης, αλλά υπό την πρόθεση της αδιαμεσολάβητης εμπειρίας στον κυριολεκτικό πραγματικό (χώρο, χρόνο, σώματα), σε υβριδικές παραστάσεις από τεχνολογίες που ευνοούν τη διάδραση (Lehmann, 2006, σ. 134). Έτσι, για εκείνον, οι θεατρικές πρακτικές σήμερα μετατοπίζονται από έναν πολιτισμό βασισμένο στο κείμενο προς μια εποχή νέων μέσων εικόνας και ήχου, πιο κοντά στο τετριμμένο και στο μπανάλ, εστιάζοντας στην απλότητα των συναντήσεων και στην επανεξέταση ή το διαμοιρασμό καθημερινών υποκειμενικών εμπειριών (ό.π.). 

			Το σύγχρονο αυτό θέατρο δρα με επιτελεστικά60 σημεία, όπως διατείνεται η θεωρία των ομιλιακών ενεργημάτων του John Austin,61 και υπερκειμενικά γλωσσικά σημεία σε πυκνότητα και πληθωρικότητα χωρίς ιεραρχία (προγλωσσικά, πολυγλωσσικά, ετερογλωσσικά), στο πλαίσιο της διαλογικής θεωρίας του Mikhail Bakhtin.62 Η θεατρική μεταδραματική επιτελεστική δράση (αμφισβητεί το δυτικοευρωπαϊκό θέατρο) αποδίδει έμφαση στο πραγματικό συμβάν διαμόρφωσης κειμένου σε κυριολεκτικές πράξεις. Ελλείψει γραπτού, το σενάριο καθίσταται ανοικτό σε μια πολλαπλότητα επισφαλών μεταφράσεων (όπως στην περφόρμανς).63 

			Αυτές οι ζωντανές επιτελέσεις γίνονται παροντικές στο εδώ και τώρα, σε πρόσωπο με πρόσωπο συνομιλίες που απευθύνονται στο θεατή, παράγοντας νέα επινοητικά προσιδιάζοντα κείμενα σε ανεπανάληπτες δράσεις, οι οποίες δεν στοχεύουν στην πετυχημένη δραματική ερμηνεία του ηθοποιού. Ο Paul Allain64 και η Jen Harvie65 αναφέρουν ότι στο επινοητικό θέατρο66 (devised theatre) ο ρόλος του παιχνιδιού γίνεται πιο πειραματικός και ενθαρρύνει την ανάληψη ρίσκου, όχι μόνο για τους εκτελεστές, αλλά και για τους θεατές, παράγοντας ένα ρευστό σόου, όπου ο θεατής βρίσκεται απροετοίμαστος. Η παράσταση προσιδιάζει στον τόπο και το πλαίσιο και είναι συνάρθρωση επιτελέσεων στην ασταθή πραγματικότητα της ζωής, στο παρόν του ζωντανού συμβάντος, επιτελώντας ταυτότητες (Allain και Harvie 2006). 

			4.6. Επιτελεστικότητα: Επιτελέσεις σωμάτων-φύλων 

			«Η επιτέλεση είναι επί τω έργω» (Hardt και Antonio, 2011).

			Ο επιτελεστικός (επίθετο), το επιτελεστικό (ουσιαστικό) και η επιτελεστικότητα (παραστατική απομίμηση) ως φιλοσοφικοί όροι, είναι κεντρικοί στην κοινωνιολογία και τις παραστατικές τέχνες, όπου χρησιμοποιούνται συμπεριλαμβάνοντας γενικά οτιδήποτε έχει θεατρική ή έμπρακτη ποιότητα (Allain και Harvie, 2006). Η επιτέλεση, όπως και η συνήθεια, δεν προβλέπει ούτε μια πάγια και αναλλοίωτη φύση, ούτε μια αυθόρμητη ατομική ελευθερία, αλλά βρίσκεται μάλλον -μεταξύ των δύο, σε ένα είδος πράττειν από κοινού, που βασίζεται στη συνεργασία και την επικοινωνία. (Hardt και Negri, 2011). 

			Σύμφωνα με τον Austin, ο όρος «επιτελεστικός» προκύπτει από το συνηθισμένο ρήμα «επιτελώ» και το ουσιαστικό «δράση», και υποδεικνύει πως η διατύπωση μιας εκφοράς (υπό συγκεκριμένους όρους) συμπίπτει με την επιτέλεση μιας πράξης μόνο και μόνο με το να την κατονομάζει κάποιος. Συνεπώς, στην περίπτωση των επιτελεστικών εκφορών, η πραξιακή τέλεση έχει επιτευχθεί ήδη με την εκφορά λόγου, του ομιλιακού ενεργήματος (speech act), το οποίο δεν είναι απλώς συνοδευτικό, περιγραφικό ή επεξηγηματικό μιας τελετουργίας (σαν να λέμε απλώς κάτι), αλλά δραστικό και εκτελεστικό, προκαλώντας συνέπειες τετελεσμένου γεγονότος από μόνο του, στο πλαίσιο περιλεκτικής πράξης (Austin, 2003). Αν, λοιπόν, η ομιλία είναι έμπρακτη και ισοδυναμεί με πράξη, η ισχύς της ομιλίας, με το να παράγει αυτό που ονοματίζει, είναι συνδεμένη με το ερώτημα της επιτελεστικότητας (J. Austin), και τότε, η επιτελεστικότητα στην περφόρμανς μπορεί να γίνεται ο τομέας στον οποίο η ισχύς του σώματος ενεργεί ως ομιλία, που θεσπίζει ταυτόχρονα, ενώ ο θεσμός ή το κύρος αυτής της ισχύος αναδύει σε επόμενο επίπεδο αυτοκριτικές επερωτήσεις (Striff, 2003).

			Για παράδειγμα η επιτέλεση της έμφυλης κανονικότητας συνδέεται με την επιτελεστική χρήση του λόγου (Butler, 2008), και η θεωρία της επιτελεστικότητας προτάσσει τη θέση ότι το φύλο δεν αποτελεί έκφραση εκείνου που κάποιος ή κάποια είναι, αλλά όσων κάνει μέσα στο χρόνο. Ο όρος «επιτελεστικότητα» εισήχθη από την Butler για να επεξηγήσει τον τρόπο με τον οποίο συντελείται η πνευματική, η κοινωνική, η πολιτισμική και η βιολογική ανάπτυξη του σώματος μέσω των κινήσεων, των ενεργημάτων και των χειρονομιών, ιδίως σε σχέση με την κατασκευή της σεξουαλικότητας, στη βάση διαδικασιών επανάληψης, υποδοχής και ανάληψης ταυτότητας στο λόγο.67 Άρα η επιτελεστικότητα περιορίζεται από πολιτικές, πολιτισμικές και κοινωνικές κανονικότητες, όμως παράλληλα παραμένει με τον ίδιο τρόπο ανοικτή απέναντι σε εναλλακτικές, σε νέες σημασιοδοτήσεις και επανανοηματοδοτήσεις (Goffman, 2006) στις πρακτικές της περφόρμανς, διατηρώντας τη δυναμική της ανατρεπτικότητας (D. Haraway).

			Ο Goffman, χωρίς να ισχυρίζεται de facto ότι όλος ο κόσμος είναι μια απέραντη σκηνή, όπως πιθανά συμβαίνει με τον κοινωνικό δημόσιο χώρο (Sennett, 1999), θεωρεί ότι ένα σύνολο τεχνικών και θεσμών (με παρασκήνιο-συμπαιγνία, σκηνή-ερμηνευτές και πλατεία- κοινό) στη βάση μιας ομάδας συνεργατών-συντελεστών, που είναι εφοδιασμένη με τα απαραίτητα σκηνικά αντικείμενα-πράγματα και πλαισιωμένη από τη συνεργαζόμενη ομάδα-κοινό, ότι συνιστούν συνολικά την κοινωνική «σκηνή» εκδραμάτισης των καθημερινών παραστάσεων. Από αυτήν τη «σκηνή» (συνολική σταθερή συνθήκη) αναδύεται ο εκτιθέμενος εαυτός ως ψυχοκοινωνιολογικό φαινόμενο κατασκευής πάνω στην ερμηνευτική δράση του ρόλου που επιτελείται.68 Οι επιτελεστικές κοινωνικές-πολιτικές πράξεις αντιστοιχούν σε μορφές επίσημου «λόγου», εκφοράς πεπραγμένων δηλώσεων που πραγματώνονται επιτελεστικά, μέσω των οποίων ασκείται δεσμευτική ισχύς που είναι πράξη. Αποτελούν μορφές εξουσιοδοτημένης (ή κληροδοτημένης) ομιλίας, η οποία συγκροτεί εκείνο το οποίο λέγεται (εκφωνείται), από λογοθετικές εξουσίες απόδοσης τίτλων, σχηματίζοντας πρώτα λεκτικά το υποκείμενο που επιτελείται στην καθημερινή επαναληπτική του δράση (Striff, 2003). 

			Σε ό,τι αφορά την εαυτότητα, η αναφορά του εισαγωγικού «Εγώ»69 στην ομιλία όχι μόνο εισάγει ή τοποθετεί το υποκείμενο παρέχοντάς του βήμα (στην ομιλία), απλώς αναγνωρίζοντας την παρουσία του, αλλά ουσιαστικά το εγκαθιστά σε μια ομιλία και το παράγει ως ένα εύπλαστο πεδίο ορισμού, το οποίο μορφοποιείται στην αστάθεια και το ανολοκλήρωτο της χρονικής προοπτικής (ό.π., σ. 153, 154). Ο δικαστής αντίστοιχα, έχοντας θεσμική ισχύ, εγκαθιστά αρχικά με επίσημο τρόπο στο τυπικό του δικαστηρίου, το πεδίο ορισμού του (εξαιρώντας και περιλαμβάνοντας), αναφερόμενος στα παραθέματα του νόμου από τα οποία αντλεί τις δεσμευτικές και αμετάκλητες έγκυρες συμβάσεις που διατυπώνει, αποδίδοντας στη συνέχεια προτεραιότητα στο κείμενο της απόφασης, το οποίο έχει ήδη εγκατασταθεί θεσμικά, με τετελεσμένη ισχύ εκτελεστέας πράξης, η οποία καθορίζεται σε χρονική (και ιστορική) προοπτική. 

			Η Butler δεν αντιλαμβάνεται την επιτελεστικότητα απλώς ως ένα ενέργημα στο επιβεβλημένο θεσμικό πλαίσιο λόγου-πράξης, όπου μπορεί το υποκείμενο να θεσπίζει ή να παράγει εκείνο που ονοματίζει, σύμφωνα με τη θεωρία των ομιλιακών ενεργημάτων του Austin, αλλά ως μια παραπεμπτική πρακτική, η οποία εκδηλώνει χρονική προβολή (προοπτική). Έτσι, εμφανίζεται ως αποτιμητική πρακτική (που αποτιμά) και ως επιβεβαιωτική για την κανονιστική, ρυθμιστική ισχύ του διατυπωμένου «λόγου», με επιπρόσθετα χαρακτηριστικά επαναληπτικής απομιμητικής πράξης, η οποία έχοντας αυτές τις ιδιότητες, αναπαράγει την εντολή ως δεδομένο, που επιβάλλεται και εμπεδώνεται στα πρότυπα ενός αναγνωρίσιμου επαναληπτικού μοντέλου, ώστε να προκαλείται εκ των προτέρων ότι ονοματίζεται. 

			Για τη θεωρία της επιτελεστικότητας (Butler), το έμφυλο σώμα είναι το επιτελεστικό αποτέλεσμα στιλιζαρισμένης, επαναλαμβανόμενης, κοινωνικής εμφυλοποιημένης εκδραμάτισης ταυτότητας. Παρουσιάζεται ως αναβιωτική τελετουργική δημόσια μυθοπλαστική πράξη (συγκυριακή ή συμπτωματική στα πρότυπα της ισχύουσας κανονιστικής μυθοπλασίας) κατασκευής νοήματος, το οποίο εμπεδώνεται πάνω στην ίδρυση του κοινωνικού υποκείμενου. Συλλογικές (σε κοινωνικό επίπεδο) επιτελεστικές πράξεις αφορούν κατασκευές οι οποίες επινοούνται και συντηρούνται από σωματικά σημεία και άλλα λογοθετικά μέσα, όπως χειρονομίες, παραστάσεις και αρθρωμένες επιθυμίες, που αναπαράγουν στην επιφάνεια του σώματος την ουσία της πειθαρχικής παραγωγής του φύλου (όσο και άλλες πειθαρχικές εντολές), ρύθμισης της σεξουαλικότητας για την βίο-πολιτική διαχείριση και την κοινωνική τακτοποίηση του πληθυσμού (ομοιογένεια), συνεκτικής κατασκευής απέναντι στις ασυνέχειες του φύλου (Butler, 2009). 

			Συνεπώς, το φύλο, σύμφωνα με την Butler, αποτελεί πλασματική κατηγορία, κάτι το οποίο υποστηρίζει και η Monique Wittig, που θεσπίζεται λογοθετικά και διαπράττεται ή αναπαράγεται στις κοινωνικές ρουτίνες. Η Butler πιστεύει ότι ο πράττων κατασκευάζεται εντός και διαμέσου της πράξης του και όχι διαμέσου του λόγου του, σε μια διαδικασία στην οποία παρεμβαίνει και η προλογοθετική (Benveniste) δομή γλώσσας. Ο πολλαπλασιασμός επαναληπτικών πράξεων, αφενός, και οι παραφρασμένες ενέργειες, αφετέρου, σε κριτικές επιτελέσεις, δίνουν την ευκαιρία να επεκταθούν οι ρόλοι, διαχέοντας και πολλαπλασιάζοντας τα φύλα και τις ταυτότητες, και να εκτοπιστούν οι κανόνες, αντίστοιχα. 

			Η ενεργητική αυτή επιτελεστικότητα (Butler) στρέφεται εναντίον της (ιστορικής) παθητικής επιτελεστικής κατασκευής του σώματος, η οποία θεωρείται πως συγχέεται σκόπιμα με τη σεξουαλικότητα και το φύλο.70 Παράλληλα, μπορεί να συνδέεται με τις σχετικές με το σώμα πρακτικές τέχνης, τις φεμινιστικές και queer θεωρίες, οι οποίες στηρίζονται στην ανατροπή γενικευτικών λογικών στην έμφυλη ταυτότητα, υποστηρίζοντας αποκλίσεις κάτω από την ιδέα ότι θα μπορούν να διαρρηγνύουν ή να αμφισβητούν τους φαινομενικά ουδέτερους κανονιστικούς βίο-πολιτικούς μηχανισμούς («μηχανές» ή «διατάξεις»), που αποσιωπούν την πραγματικότητα (Hardt και Negri, 2011).

			Η ιεραρχική κατασκευή για το σώμα, το φύλο, τη σεξουαλικότητα αναθεωρείται επίσης από μια κριτική εννοιολογική σύζευξη ανθρώπου και τεχνήματος στο κοινό τεχνοπολιτικό σώμα της πληροφορίας (Haraway) προς ένα αποκεντρωμένο, μεταβαλλόμενο, δυνητικό σώμα πολλαπλών ενδεχομενικών πραγματώσεων (Butler). Υποκειμενικές πολιτικές για τη σωματική εικόνα (φεμινισμός,71 queer, drag, cyborg) προβάλλουν σωματικές επιτελεστικές πρακτικές σε ακολουθούμενες τακτικές στην τέχνη, που επιτελούν πολλαπλά προσωποποιημένα σώματα, απέναντι στον εξαπλωνόμενο βίο-πολιτικό έλεγχο,72 θεμελιωμένο στον κλασικό δυτικό φιλοσοφικό στοχασμό (λόγο) γύρω από το κυρίαρχο φύλο. 

			Το σώμα είναι, για την Butler, ένα ευμετάβλητο διαπερατό όριο, όπως το δέρμα που είναι πορώδης μεμβράνη,73 όμως ρυθμίζεται πολιτισμικά74 και πολιτικά κάτω από την αρνητική πρόσληψη, παθητικής εξωτερικής επιφάνειας για την εγγραφή του επίσημου ιστορικού λόγου. Ο τελευταίος, θεσπίζοντας μια «κατασκευή» που στηρίζει μύθους και φαντασιώσεις, πετυχαίνει την πολιτισμική παραμόρφωσή της,75 πάνω σε μια σημαίνουσα τρισδιάστατη σωματικότητα, βιολογικό-ανατομικό φύλο,76  έμφυλη ταυτότητα, και επιτελέσεις κοινωνικού φύλου, η οποία διχάζεται στα δύο φύλα.

			4.7. Γλωσσικό ενέργημα (ομιλιακές λογοθετικές επιτελέσεις) – Συμβάν

			Ο Benveniste είχε διερευνήσει όσα ρήματα συνδέουν το Εγώ με μια κατάσταση δήλωσης,77  η οποία έχει ιδιαίτερη αξία, ως δεσμευτική (όπως ο όρκος), όπου το σύνολο της έκφρασης μπορεί να αποκτήσει επιτελεστικό χαρακτήρα (πράττοντας αυτά που δηλώνει ο λόγος). Σε αυτή την περίπτωση, αναφέρει ο Benveniste, η έκφραση λειτουργεί ως περφόρμανς, η οποία εκτελεί μέσα από την ομιλία τη δεσμευτική πράξη που διατείνεται. Αυτό μελετήθηκε αργότερα διεξοδικά από τον Austin (2003), ο οποίος πράγματι διαφώνησε με την άποψη ότι οι λέξεις είναι μόνο για να περιγράφουν ή να κατονομάζουν πράγματα, θεωρώντας ότι επίσης μπορούν να κάνουν πράγματα,78 επιδρώντας σε αλλαγές. Έτσι διανοίχθηκε ο δρόμος που συνδέει την επιτελεστικότητα με την τέχνη της περφόρμανς (Paul και Harvie, 2006). 

			Η ομιλία, σύμφωνα με τον Benveniste (1986), μπορεί να υπόσχεται, να εγγυάται, αλλά και να υλοποιεί, όπως και να αναγνωρίζεται ως δράση καθεαυτή (Benveniste, 1986). Όμως αυτή η συνθήκη, όπως αναγνωρίζει ο ίδιος, δεν εγκαθίσταται από το νόημα του ρήματος που προφέρεται, αλλά γίνεται δυνατή χάρη στην «υποκειμενικότητα» της γλώσσας, στην προσωποποιημένη συνομιλία (όπως στην παράσταση). Συνεπώς, η στιγμή της ομιλίας εκφέρει το ρήμα και εγκαθιστά την ίδια στιγμή και την πράξη, παράλληλα, επιτελώντας το ίδιο το υποκείμενο. Κάτι τέτοιο συμβαίνει αναλόγως στα προσωποποιημένα ομιλιακά ενεργήματα, όπου οι πράξεις επιτελούνται μέσα στην ειδική κατάσταση της ομιλίας, και ειδικότερα στη διυποκειμενική συνθήκη του διαλόγου, κατά την ώρα που το υποκείμενο εγκαθίσταται ως ενδείκτης του εαυτού του, στο Εγώ.

			Ο προσδιορισμός της επιτελεστικής διάστασης στις σωματικές πρακτικές τέχνης από το 1970 πολλαπλασιάστηκε με την άνοδο της μεταδομιστικής και αποδομητικής σκέψης από τη δεκαετία του 1980. Η Butler ανέπτυξε περαιτέρω τις θεωρίες του Austin, τονίζοντας ότι οι ταυτότητες που επιτελούνται δεν έχουν βιολογική βάση, δεν είναι απαραίτητα βιολογικά προκαθορισμένες, αλλά κατασκευάζονται και αναπαράγονται μέσα από τη στιλιζαρισμένη επανάληψη των κοινωνικών πράξεων. Αν δεχτούμε ότι συμβαίνει κάτι τέτοιο, τότε η ταυτότητα που αναλαμβάνουν τα πρόσωπα δεν είναι σταθερή (Allain και Harvie, 2006).79  

			Ο Virno (2007) συνδέει την ομιλία80 και, ειδικότερα, το εκφώνημα (Benveniste) με την περφόρμανς στις τέχνες, θεωρώντας ότι στη γλωσσική επιτέλεση, το ενέργημα της ομιλίας διεξάγεται στο περιβάλλον μιας εκδηλωνόμενης δημόσιας ατμόσφαιρας διάνοιας. Ο Jacques Derrida συμφώνησε με τον Austin το 1972 όσον αφορά τη διάκριση των επιτελεστικών (performatives) ομιλιακών ενεργημάτων (speech acts) ή εκφορών (utterances) από τα διαπιστωτικά. Θεωρούσε ότι, πράγματι, η επιτελεστική ομιλία κάνει λέγοντας και ότι είναι σε θέση να παράγει ή να μετασχηματίζει μια κατάσταση κάνοντας εκείνο που εκφέρει, το οποίο δηλώνει, ή διατείνεται ο «λόγος». 

			Το κάθε επιτελεστικό, όπως αναφέρει ο Derrida (2004), παράγει, προφανώς, κάποιο πράγμα (χωρίς να σημαίνει εργασία), κάνει να επισυμβαίνει ένα συμβάν, που δεν είναι αναγκαστικά ένα (παραγόμενο) έργο. Από την άλλη πλευρά, η διαπιστωτική ομιλία λέει-ονομάζει, περιγράφει, αποφαίνεται και διαπιστώνει για εκείνο που είναι ή που συμβαίνει. Όμως, ο Derrida θεωρεί επίσης ότι τόσο το επιτελεστικό ομιλιακό ενέργημα όσο και το διαπιστωτικό αποτυγχάνουν και τα δύο, ως ζεύγος, να καταφέρουν εκείνο το οποίο υπόσχονται, σε όλα τα φάσματα της ζωής.81 Έτσι, διαφωνεί ξεκάθαρα82 ότι το επιτελεστικό ενέργημα κάνει το συμβάν να επέλθει ή συγκροτεί το συμβάν μέσω της δέσμευσης και της υπόσχεσης που αναλαμβάνει ο λόγος παράγοντας την ομιλία-συμβάν. Φτάνοντας να ισχυριστεί ότι, αν το συμβάν μπορεί να προκαλέσει την επιτέλεση ενός πράγματος που ήταν ήδη δυνατόν να συμβεί, τότε δεν πρόκειται πια για συμβάν, αλλά για επερχόμενο γεγονός. Σημειώνει ότι ένα συμβάν δεν θα άξιζε το όνομά του ως τέτοιο και δεν θα προκαλούσε την άφιξη ουδενός πράγματος, αν ισοδυναμούσε με την ανάπτυξη ενός συγκεκριμένου προγράμματος ή με την εφαρμογή ενός γενικού κανόνα (ή νόμου), που τίθεται σε κάποια περίπτωση. 

			Αντιθέτως, ο προορισμός και η ισχύς του συμβάντος διακρίνονται από την ιδιαίτερη δυνατότητα που έχει αυτό να διακόπτει τη συνέχεια. Ο Alain Badiou (2008) διαβλέπει στο πραγματικό συμβάν τη δύναμη να διακόπτει τη χρονική συνέχεια και την έκβαση των πραγμάτων και να αγορεύει τη συνάντηση με ένα σημείο διακοπής του νόμου. Το συμβάν απουσιάζει από τα γεγονότα, παραμερίζει τα γεγονότα (που αναπαράγονται). Εμπεριέχοντας το τυχαίο θεωρείται παράλογο, από τη σκοπιά του νόμου, γιατί εγκαθιστά το μη αποδεκτό, ή το πέραν της υπόθεσης του νόμου. Γι’ αυτό και ο Badiou θεωρεί ότι η έννοια του συμβάντος είναι προσίδια της διαλογικότητας, σημαίνοντας τη στιγμή εγκατάστασης ή έναρξης επερχόμενου διαλόγου. 

			Ο Derrida εντοπίζει αυτή την αστοχία και τη συνεχή αποτυχία των διαπιστωτικών και των επιτελεστικών εκφορών να ορίσουν, όχι όσα υπόσχονται και δηλώνουν, αλλά περισσότερο να ορίσουν αυτό που έρχεται από το μέλλον ή που πρόκειται να επισυμβεί στο μέλλον από κάποιο συμβάν, ή διαφορετικά, το χώρο ενός λαμβάνειν χώρα απροειδοποίητα. Στο επερχόμενο συμβάν ενυπάρχουν το παράδοξο και η ρήξη, που αψηφούν την επιτελεστική ισχύ (της δύναμης της εξουσίας), υπαγόμενα στην ασταθή αβεβαιότητα ή την ανασφάλεια του «ίσως», που αντιστοιχεί στην εμπειρία του δυνατού ως αδύνατου. 

			Το συμβάν συμπίπτει, για τον Derrida, με την έλευση του αδυνάτου· είναι το αδύνατον που γίνεται δυνατόν μόνον (ως συμβάν) εφόσον έρχεται από το αδύνατον.83 Υπό την οπτική αυτή, η ισχύς του συμβάντος είναι πάντοτε πιο ισχυρή από την ισχύ του επιτελεστικού, και την υπερβαίνει. Το επιτελεστικό έτσι, δεν μπορεί να αποφύγει την εξουδετέρωσή του από το μη προβλέψιμο, το οποίο δρα υπό την απουσία πλήρους ελέγχου των πάντων και έχει αποτέλεσμα, η δεδηλωμένη παθητικότητα του υποκειμένου να αιφνιδιάζεται πάντοτε (Μπιτσώρης, 2006). 

			Η στοχαστική αυτή υπόθεση του Derrida (2004) σχετικά με την απρόβλεπτη έλευση του συμβάντος (ή του Άλλου) εντοπίζεται στο γεγονός ότι, καθώς αυτό σημαίνει την απρόβλεπτη έλευση του αδύνατου, στην αδύναμη ισχύ του απροϋπόθετου, δεν μπορεί, άρα, να συνδέεται με την ισχύ και την εξουσία της αυθεντίας του επιτελεστικού, που καταφέρνει κατονομάζοντας να παράγει αυτόματα εκείνο το οποίο υπόσχεται μεμιάς, γιατί σε αυτή την περίπτωση το συμβάν θα ανήκε στη σφαίρα και στον ορίζοντα του δυνατού84 της εγκατεστημένης εξουσίας και όχι του δυνητικού. Όμως το συμβάν είναι εκείνο που επέρχεται πάντοτε κατ’ εξαίρεσιν, το συμβάν θα πρέπει να είναι κατ’ εξαίρεσιν85 και εκτός κανόνος. 

			Η επιτέλεση αντιστοιχεί στο γεγονός της κατασκευής εκείνου που περιγράφει επιτακτικά η δήλωση, όμως, από την άλλη πλευρά, η έννοια της περφόρμανς, της επιτελεστικής παραστασιακής δράσης την οποία επιτελεί ο εκτελεστής σε συγκεκριμένη χωρικότητα, θα πρέπει να εκλαμβάνεται στη διάσταση του χρόνου του συμβάντος, το οποίο ανοίγεται στο ακαθόριστο του τυχαίου και στο ξαφνικό του απρόοπτου ή απρογραμμάτιστου. Τότε, το συμβάν καταλαμβάνει χώρο και χρόνο στο πλαίσιο ανολοκλήρωτου σχεδιασμού επιτέλεσης που θα περιλαμβάνει αοριστία και βαθμούς ελευθερίας, όπως το ατελείωτο ή «ανοικτό έργο».

			4.8. Κοινωνικές επιτελέσεις σωμάτων

			Ο Marcel Mauss86 θεωρεί το σώμα πρωταρχικό ανθρώπινο εργαλείο, παράλληλα φυσικό και τεχνικό αντικείμενο (ή μέσο). Το βάδισμα ή η κολύμβηση και γενικότερα δραστηριότητες, όπως οι στάσεις του σώματος, αποκτούν κατά την άποψή του, ιδιαίτερη μορφή στην κάθε κοινωνία. Η κοινωνική φύση του habitus (Bourdieu, 1980) (έξης-κατοχής επιτηδειότητας) κατευθύνει την τέχνη της χρήσης του σώματος, η οποία προσιδιάζει στην παιδεία και τον πολιτισμό μέσα από μια μιμητική επαναλαμβανόμενη επιτελεστική διαδικασία. Έτσι επίσης για τον Georges Perec,87 η ανάγνωση αντίστοιχα, μπορεί να ιδωθεί ως μια πράξη βαθιά βυθισμένη στο σώμα, αποτελώντας ενεργητική διανοητική και μυϊκή σωματική δραστηριότητα, στην οποία επεμβαίνουν οργανώσεις στάσεων του σώματος που ελέγχονται από την κοινωνιολογία του σώματος.88 

			Η υποχώρηση του σώματος όμως σήμερα στην πράξη της ανάγνωσης, όπως οι δημόσιες εκφωνήσεις, οι απαγγελίες με περπάτημα, διακρίνει ο de Certeau, ότι έχει αποτέλεσμα την ανάλογη αποσύνδεση του σώματος επίσης από τον τόπο του κειμένου. Σε αυτό συμβάλλουν οι τεχνικές ταχείας (διαγώνιας) ανάγνωσης και οι τεχνολογίες, που φαίνεται να χειραφετούν τον αναγνώστη, αποδίδοντάς του ελευθερία,89 στο να μπορεί να μεταναστεύει σύντομα από κείμενο σε κείμενο έχοντας αποσωματοποιημένη, εκτός χώρου κειμένου, εμπειρία, απαλείφοντας έτσι την υλική παρουσία του κειμένου, όπως και του αναγνώστη (de Certeau, 1988, 2010). 

			Κάτι ανάλογο συμβαίνει στον μουσικό εκτελεστή, δρώντα περφόρμερ, ο οποίος αντικαταστάθηκε σταδιακά από τον ερμηνευτή και έπειτα από τον τεχνικό χειριστή. Αυτοί οι τελευταίοι απάλειψαν βαθμιαία τη σωματική συνολική δράση του μουσικού, η οποία βρίσκονταν σε εγγύτητα με τις δραστηριότητες της ζωντανής πρακτικής του παιχνιδιού, όπως και τη «ζωντανή» διεύθυνση από το διευθυντή ορχήστρας (που καθοδηγούσε στην παρτιτούρα χειρονομιακά). Βέβαια, η μουσική πρακτική καλλιεργεί γενικότερα την πρακτική δράση (Pierre Bourdieu) η οποία γεφυρώνεται επίσης με την πράξη της ανάγνωσης (Georges Perec). Με τον ίδιο τρόπο η πράξη του μουσικού διατρέχει τη γραφή (παρτιτούρα), διαβάζοντας και εκτελώντας, εγγράφοντας και παράγοντας μουσική, στο πλαίσιο επιμέρους πράξεων συνάθροισης-συλλογής, επιλογής-ταξινόμησης, ανάμειξης-μετακίνησης από έναν συνδυασμό «έτοιμων» ηχητικών αντικειμένων (υλικών), όπως ο μπρικολέρ (bricoleur). Η σωματική αυτή δραστηριότητα, αντίστοιχη στον ερασιτέχνη μουσικό, αποκτά εντονότερη παρουσία πράξης στην αυτοσυνείδησή του, δομώντας επί τούτου (ad-hoc) και ακολουθώντας την αυτοσχέδια μαστορική τεχνική του πολυτεχνίτη μπρικολέρ, κινούμενος σε πραγματικό χρόνο πέρα από κάθε ανασφάλεια παραγωγής παραφωνιών ή ορθής εκτέλεσης. 

			Ο Roland Barthes τοποθέτησε, αντίστοιχα, στο επίκεντρο της εκτέλεσης του μουσικού έργου, το σώμα του μουσικού εκτελεστή-περφόρμερ, με τη χειρωνακτική και μυϊκή του δράση να είναι παρούσες.90 Για τον Barthes (1988, σε. 145-149), το να κάνουμε αφορά προσωπική διερευνητική ανάμειξη στις διαδικασίες εξάσκησης μιας πρακτικής ως έρευνας, που επιτελείται μέσα από την έρευνα. Η επιτελεστικότητα γενικότερα συσχετίζει πειραματισμούς τέχνης στην καθημερινή ζωή (Lefebvre) μέσα από την τέχνη του πράττειν (de Certeau) και την αυτομαθησιακή διαδικασία. Αυτές οι επιτελέσεις βασίζονται σε μοντέλα αυτάρκειας «μάθηση μέσα από το πράττειν» (knowing through doing), ενός ερασιτεχνικού αυτοσχεδιασμού (DIY), στο παιχνίδι της συνάρθρωσης ετοιμοπαράδοτων στοιχείων σε σκόπιμη και προσεκτική αντιπαράθεση.91 

			Δύο διαφορετικά σώματα (ανθρώπινο και κοινωνικό92) παίρνουν μέρος σε ένα κοινό σώμα, το οποίο κατανέμεται σε πολλά άλλα σώματα στις διαπροσωπικές κοινωνικές σχέσεις (ομαδοποιήσεις) που διαχέουν σωματοποιημένη μορφή συναισθημάτων (Nancy, 2000). Ο κόσμος, για τον Μ. Merleau Ponty (1962), συλλαμβάνεται διαμέσου του σώματος, το οποίο γίνεται διεπικοινωνιακό και ενεργό μέσα από τα συναισθήματα.93 Αυτά έχουν ιδιαίτερη σημασία για την κατανόηση των ενεργειών στις ενσώματες πρακτικές, οι οποίες οδηγούν τελικά στην κοινωνικοποίηση υπό την φυσική σωματική λειτουργία-έξη (Csordas, 1994). Ο ρόλος των συναισθημάτων στην κοινωνική ζωή και την κοινωνική συμπεριφορά αφορά την ενταξιακή προετοιμασία του οργανισμού στην κοινωνική ενσώματη δράση. Κάθε κοινωνική δράση στην καθημερινή ζωή διαθέτει «θεατρικό» μέρος με παρασκήνιο, προσκήνιο και πλατεία (Goffman, 2006), όπου επιστρατεύονται σημαίνουσες χειρονομίες, αλλά και η επιτελεστική ισχύς ενός ισχυρού σωματικού λόγου. Αυτός ο (ισχυρός) λόγος (σωματικός-προφορικός) επιβεβαιώνει τις εξουσίες, είναι οριστικός και αμετάκλητος και μπορεί, όταν κατονομάζει, να ορίζει με πολιτικούς όρους την τύχη μιας ζωής (λογοθετική επιτελεστικότητα) (Butler, 2008). 

			Θρησκευτικές τελετές, πολιτικά θεάματα και κοινωνικές ιστορικές παραστάσεις θάνατο-πολιτικής, όπως ο κανιβαλισμός, η ανθρωποθυσία (ο μάρτυρας, ή το εξιλαστήριο θύμα), ο εξαγνισμός, η χειροτόνηση κ.ά., διαπλέκουν στοιχεία ιερότητας με στοιχεία επιτελεστικής-θεατρικότητας. Συνοδεύονται συχνά από συμβολικές αναπαραστάσεις (στα ΜΜΕ) προσομοιωμένα αντικείμενα , τα οποία δομούν νέους χαρακτήρες που λειτουργούν ως εικονικές προέκτασεις για τα υποκείμενα (avatars), τα οποία καταναλώνει η κοινωνία του θεάματος, αναλαμβάνοντας έτσι τα ομοιώματα τη βαναυσότητα (το βάρος) της τελετουργίας. Για παράδειγμα, το ομοίωμα του βασιλιά συμπληρώνει το φυσικό απονεκρωμένο σώμα του, ώστε, το κάθε επιμέρους τμήμα στο διχασμένο και πολλαπλασιασμένο σώμα του να λειτουργεί ξεχωριστά ως πολιτικό (α-κοινωνικό) και κοινωνικό (νεκρό σώμα), ή σήμερα ως ενσωματωμένο κοινό επαυξημένο σώμα (τεχνοσώμα). 

			Η σύγχρονη βίο-εξουσία μεθοδεύει κρίσιμες περιστάσεις σε συνθήκες διευρυμένου βίο-πολιτικού ελέγχου (Foucault, 1991), όπως είναι η κατάσταση έκτακτης ανάγκης, η οποία επιβάλλει καταστάσεις εξαιρέσεων (Benjamin, 2002). Η ανθρώπινη υπόσταση στις κρίσιμες αυτές περιστάσεις στερείται ανθρώπινων ιδιοτήτων και συναισθημάτων (λ.χ. άνθρωπος χωρίς ιδιότητες), ενόσω η νομική ταυτότητα μετατρέπεται σε πεδίο διαπραγμάτευσης και η ανθρώπινη κατάσταση μετατρέπεται σε πεδίο ενδεχομενικότητας.94 Το εκτός του κανόνα ή του νόμου στο πολιτικό, εκφράζονται από την «αναστολή» νόμου που παρέχει εξουσία στη ζωή και στο θάνατο, και τον «ιερό τρόμο», που ιεροποιεί σε θρησκευτικό επίπεδο τα πρόσωπα (Eagleton, 2007), όπως τα αντικείμενα και τους θεσμούς, μετατρέποντας τα θύματα σε απρόσβλητα ή άθυτα ώστε να μπορούν να φονεύονται ακαταλόγιστα, χωρίς να διαπράττεται παράνομο έγκλημα. 

			Οι θάνατο-πολιτικές οδηγούν έτσι, σε μια σειρά διαβαθμισμένων κατηγοριών ή τάξεων ζωής, υποκειμένων-αντικειμένων, όπως ο μάρτυρας, το εξιλαστήριο θύμα, η λίμπο κατάσταση ζωής, οι οποίες ζωές, επιτελούνται στις α-κοινωνικές κατασκευές που αφαιρούν την υπόσταση, όπως η γυμνή, η άθυτη και η ιερή (Derrida). Οι ευάλωτες αυτές ζωές συνυφαίνονται με το ταμπού, το ανάθεμα, το ανόσιο, το ιερό και το βέβηλο, ενώ το υλικό σώμα των θυμάτων καταναλώνεται ως αντικείμενο ηδονής, απόλαυσης και οδύνης σε θεαματικές προβολές και επιτελεστικές αναπαραστάσεις στις τελετουργίες των ΜΜΕ, οι οποίες εκδραματίζουν τη μη ύπαρξη (Butler, 2009· Agamben, 2005, 2007).

			4.9. Διαχωρισμένο θέαμα, απόσταση, χειραφέτηση, συμμετοχή, «ανοικτή δουλειά»: Κριτική

			Το ακροατήριο στο ευρωπαϊκό θέατρο του 18ου αιώνα, χαρακτηριζόταν από μια παθητικότητα, δηλαδή παρέμενε κλειδωμένο σε ένα σκοτεινό και ήσυχο μέρος, ακινητοποιημένο από τα χρήματα που πλήρωσε για αυτό το υποκατάστατο της εμπειρίας.95 Ο Jacques Rancière96 αντιθέτως μας μεταφέρει την ιδέα κοινότητας στο διαχωρισμένο περιβάλλον των θεατών θεάτρου. Όμως, για να σκεφτεί κανείς το θέατρο ως αδιαχώριστη κοινότητα, ως συλλογικό τόπο που ανήκει στην ομάδα των θεατών, αναφέρει πως, θα πρέπει πρώτα να αποδεχτεί σε αυτό την ιδέα της κοινότητας. Ο θεατής εκεί δεν είναι ένα ατομικό υποκείμενο, αλλά αποκτά το κύρος του μέλους, εντοπίζοντας το ενδιαφέρον του στην εκτόνωση της συλλογικής αυτής ενέργειας (στην κοινή εμπειρία που αποκτήθηκε και αναμοχλεύει το δράμα), έτοιμος να αναλάβει έξω από το θέατρο το ρόλο του «υπεύθυνου» πολίτη, ο οποίος ενεργεί ως μέλος της πιο διευρυμένης κοινότητας (Rancière, 2007). Ο Rancière θεωρεί ότι η συνθήκη της απόστασης είναι μια κανονική συνθήκη για κάθε επικοινωνία, χωρίς να σημαίνει κοινωνικό διαχωρισμό ή κοινωνική ιεράρχηση. Άλλωστε, η ανενεργή κοινότητα, για τον Jean-Luc Nancy, ως τέτοια, ορίζεται και από κοινούς, και από απόσταση, τόπους. 

			Έτσι, η αρχή της χειραφέτησης ξεκινά, κατά την άποψή του, από την αρχή της ισότητας των μελών μέσα στο διαχωρισμό. Το επίπεδο της ισότητας στο θέατρο επιτυγχάνεται από τη διάσταση της σκηνής, η οποία συνδέει κάποιους που γνωρίζουν (ηθοποιοί) με κάποιους που δεν γνωρίζουν (θεατές). Και οι δύο αυτοί αγνοούν, όπως ο μαθητής και ο δάσκαλος, και γίνονται την ίδια στιγμή ενεργητικοί ισότιμοι συνεργάτες, στην πλοκή του δράματος, συνεργοί ή συντελεστές της παράστασης, στο πλαίσιο της διαδικασίας αμοιβαίας μάθησης. Από τη μια πλευρά λοιπόν, έχουμε τους καλλιτέχνες ως (δι)ερμηνευτές και από την άλλη πλευρά τους θεατές ως ερευνητές, με την κάθε πλευρά να συνεργάζεται προσπαθώντας να οικειοποιηθεί την αφήγηση (στη σκηνή) και να επινοήσει ταυτόχρονα κριτικά τη δική της απάντηση, υπόθεση ή μετάφραση, η οποία είναι παράλληλη και κοινή με των άλλων θεατών και όχι ατομική (με στόχο τη συλλογική επίλυση του προβλήματος που θέτει η σκηνή), ενδυναμώνοντας σε αυτό το πλαίσιο την πεποίθηση κοινότητας. 

			Η χειραφέτηση του θεατή σημαίνει, για τον Rancière (2007), την ανάμειξη της αντίθεσης ανάμεσα σε εκείνους που βλέπουν (και δεν γνωρίζουν) και σε εκείνους που δρουν (τα δρώντα πρόσωπα της σκηνής)· όπου και οι δύο πλευρές είναι αποστασιοποιημένα υποκείμενα.97 Παράλληλα, η απόσταση (ή η αντίθεση) μεταξύ του περφόρμερ και του θεατή παράγεται στη διαφορά, ανάμεσα σε κάποιον που γνωρίζει (ο ηθοποιός και ο σκηνοθέτης σε ρόλο αδαή δασκάλου) και σε κάποιον που αγνοεί (το κοινό σε ρόλο αδαή μαθητή). Έτσι, εμφανίζεται επιπλέον η απόσταση, πέρα από εκείνην που επιβάλλει ο χωροτακτικός κυριολεκτικός διαχωρισμός του θεάματος, της σχηματικής κατεύθυνσης της γνώσης (από τη σκηνή προς την πλατεία), που απορρέει (καλλιεργείται) από την πράξη, η οποία στέκεται ως θέαμα απέναντι στον αποστασιοποιημένο θεατή. 

			Όμως ο θεατής, μπορεί επίσης να αποξενώνεται από την παράσταση στη σκηνή, όταν δεν βρίσκει κοινά ή δεν τον συμπεριλαμβάνει η δράση. Η αίσθηση αποξένωσης που αποκομίζει ο θεατής εντοπίζεται στους διακριτούς ρόλους (καλλιτέχνης/όχι καλλιτέχνης) στις περιπτώσεις θεάτρου όπου προβάλλεται η περσόνα, αλλά και στο πλαίσιο της αμφιθυμίας της κοινότητας της πλατείας, σε μια συνεχή διαδικασία συνένωσης και διαχωρισμού στο κοινό σώμα του θεατρικού χώρου, που κάνει καθέναν από εμάς ξεχωριστά ενεργό και χειραφετημένο θεατή.

			Η σκηνή αντιστοιχεί αφενός σε εκείνον τον μεταβατικό, εκτοπισμένο ετεροχρονικό και ετεροτοπικό τόπο, ο οποίος ανακυκλώνει και διανέμει τον τόπο της δράσης του ηθοποιού-ερμηνευτή, και αφετέρου στον τόπο ανάδρασης (τόπος διεπαφής) του κλίματος που καλλιεργείται προς την κοινότητα των θεατών, στη βάση της εσωτερικής ενεργητικής τους διεργασίας.98  Η επανοικειοποίηση από το θεατή, η οποία χάθηκε προσωρινά στη διαδικασία του διαχωρισμού και της αποξένωσής του από τον τόπο της επιτέλεσης, έρχεται να αποκατασταθεί με την προσπάθεια εγκατάστασης κοινότητας, μέσα από τη συλλογική ταυτότητα (στο επίπεδο ενός κοινού εαυτού), η οποία κοινότητα επιτυγχάνεται επίσης από τη διαδραστική συμπαρουσία των σωμάτων των θεατών που συμπάσχουν, που ενοποιούνται-ομαδοποιούνται στις συνθήκες αυτές, αντίθετα προς το τηλεοπτικό διασκορπισμένο θέαμα (ό.π.). 

			Αυτή η διαφορά εντοπίζεται μεταξύ σωματικής παρουσίας στις δράσεις ζωντανής εξέλιξης ή αμεσότητας επιτέλεσης με τα στοιχεία του αναπάντεχου, της αντίδρασης ή της έκπληξης, που διαφοροποιούνται σε κάθε παράσταση από στιγμή σε στιγμή, προς τα διαμοιρασμένα σώματα των τηλεθεατών, τα οποία παραμένουν ανεπηρέαστα και αμέτοχα. Κάθε στιγμιαία αντίδραση από το κοινό απέναντι στις επιδράσεις που δέχεται επηρεάζει αναδραστικά, χωρίς προειδοποίηση, την κατάσταση των ερμηνευτών, μετασχηματίζοντας ασαφώς το θέαμα, σε ένα κλίμα προσωρινής βάσης, λόγω της ζωντανής ανακύκλησης των διαθέσεων στην αλληλεπίδραση. 

			Στο θέατρο, ο θεατής διατηρεί  προσωπική αδιαμεσολάβητη μετάφραση «μπροστά» στην εξέλιξη, σε αντίθεση με το πολυδιασπασμένο-κατακερματισμένο τηλεοπτικό υποκείμενο, που μεσολαβείται από υπερκειμενικά περιβάλλοντα, διάμεσα και επικοινωνιακά τεχνολογικά φίλτρα, τα οποία επιβάλλονται με την ισχύ τους καθένα, υποβάλλοντας και διασπώντας τον θεατή. Αντίθετα, στο θέατρο, ο θεατής διατηρεί μια σχέση ισότητας προς το θέαμα (της σκηνής), στο πλαίσιο μιας δημοκρατικής ισοδυναμίας, που συνδέει τη διανοητική κοινή περιπέτεια των θεατών (οι οποίοι βρίσκονται σε μια εξισωμένη, παρόμοια σωματική κατάσταση ως προς τη χωροθέτηση των σωμάτων τους (στην πλατεία ή το δήμο), σε σχέση με τη δράση που εξελίσσεται στη σκηνή (ό.π.).

			Για τον Rancière, το στοίχημα είναι η μετατροπή της παθητικότητας των θεατών, ώστε να συνδέουν ενεργητικά αυτά που βλέπουν, να μαθαίνουν, να διδάσκονται, να πράττουν σε επόμενους χρόνους, να λένε και να γνωρίζουν.99 Οι θεατές «συμπάσχουν» μπροστά στο άμεσο100 δράμα, σε έναν ενδιάμεσο -μεταξύ τόπο, κοινών αναφορών, στα ετεροτοπικά πλαίσια κάθε παράστασης. Όταν σχεδιάζεται η παράσταση χωρίς να τους περιλαμβάνει, δεν μπορεί να συμμετέχει καθοριστικά η πλατεία, παραμένοντας ως μια διαφοροποιημένη αποξενωμένη κοινότητα. Ο διαχωρισμός πλατείας-σκηνής στην εναλλάξιμη διαφορά εσείς-εμείς, είναι καθοριστικός για τον Rancière, και θεμελιώνει το θέατρο ως «μηχανή δημοκρατίας», διαφοροποίησης της άσκησης των πολιτικών εξουσιών, κατασκευάζοντας συλλογική πεποίθηση στην αφαίρεση του αρχαίου θεατρικού «σκεύους». Τα θετικά αντανακλαστικά της κοινότητας των θεατών στο κοινό είναι τους ή στην κοινή τους τύχη (και όχι στο είναι κοινό τους) στη θεατρική πράξη, επιτυγχάνονται μέσα από την αντίθεση που επιβάλλει το διαχωρισμένο θέαμα στην ομάδα των θεατών, βάσει της κοινής εμπειρίας που διαμοιράζονται οι θεατές στις ίδιες συνθήκες. Το ακροατήριο είναι μέλη μιας ευρύτερης υφιστάμενης κοινότητας, έχοντας συνδιαμορφώσει κοινά στην κυριολεκτική ζωή, σε ανάλογες περιστάσεις.

			Ο Rancière προτείνει την ιδέα της αποστασιοποίησης του θεατή από τη δράση, ως ενεργού αντικειμενικού παρατηρητή (στα ιδεώδη του Bertolt Brecht), σεβόμενος τα διακριτά όρια του θεάτρου (συμβολικού-παραβολικού χώρου), και ευρύτερα για εκείνον, τα όρια των τεχνών από την πολιτική-κυριολεκτική σφαίρα, επενδύοντας στην πολιτική χειραφέτηση του θεατή μέσω του παραδειγματικού αποστασιοποιημένου από τη ζωή θεάματος στο αυτόνομο έργο. Από την άλλη πλευρά, ο Umberto Eco (1989) εντοπίζει στο «ανοικτό έργο» την ικανότητα να εμφανίζεται σε μια διαλεκτική σχέση, μεταξύ καλλιτεχνικής δουλειάς και εκτελεστή-περφόρμερ, στην πραγματική ζωή. Σημειώνει ότι μπορεί να αποδίδεται έμφαση στον εκτελεστή-περφόρμερ101 όχι ως ιδιαίτερο ή κεντρικό πρόσωπο, αλλά ως προς τη λειτουργία της εκτέλεσης πράξης.102 Το κάθε έργο τέχνης, για εκείνον, ακόμα και αν είναι «τελειωμένο», επιζητά μια ελεύθερη, επινοητική απάντηση, προτού ο εκτελεστής να το επανεφεύρει με κάποιον τρόπο σε ψυχολογική συνάφεια και σε συνεργασία με το δημιουργό του (ό.π.). 

			Ο μουσικός συνθέτης σε αυτό το πλαίσιο φαίνεται να παραδίδει, για παράδειγμα, τη μουσική παρτιτούρα στον εκτελεστή, λιγότερο ή περισσότερο όπως τα εξαρτήματα (τα στοιχεία) μιας εργαλειοθήκης (tool kit), ενώ φαίνεται να είναι αδιάφορος για τον τρόπο της ενδεχόμενης ανάπτυξης του έργου. Το «ανοικτό έργο», υπό αυτό το πρίσμα, για τον Eco, προσφέρεται ως ανοικτό πεδίο δυνατοτήτων και ως άσκηση δυνητικών επιλογών, παρέχοντας ελευθερία, μπροστά σε πιθανές εναλλακτικές γύρω από την αφηγηματική κατασκευή του.103 Από την άλλη πλευρά ο ρόλος του καρτεσιανά διχασμένου θεατή σε ένα ακινητοποιημένο σώμα (που μαθαίνει) και σε μια ενεργοποιημένη νόηση (που διερευνά), υπό τη γενεσιουργό θεατρική σύμβαση της διαχωρισμένης, στο πλαίσιο ρόλων, και αποστασιοποιημένης από τη ζωή δράσης, βρίσκει ανάλογο στον αμέτοχο κριτικό θεατή του μοντέρνου θεάτρου, ο οποίος δεν θα πρέπει να εμπλέκεται συναισθηματικά (Brecht, 2001) ή να παρασύρεται από λυρικά στοιχεία, παραμένοντας απερίσπαστος και «αντικειμενικός» κριτής. 

			Συγκριτικά με την κατάσταση των ανάμεικτων αμφίθυμων συναισθημάτων για το θεατή, τα οποία αναδεύει το αρχαίο θέατρο, και προβάλλονται στην αυστηρή (μοντέρνα) αφαίρεση, μάλλον κατευθύνεται αυτή προς «αντικειμενική» ερμηνεία, αποστασιοποιημένη και τελικά αποσωματοποιημένη εμπειρία. Ο θεατής, δεν θα πρέπει να έχει την αίσθηση ότι συμμετέχει, καθοδηγούμενος από ένα σύνολο τυπικών συμβάσεων ή προσαρμοσμένων σε τεχνικές, απαιτήσεων, σε διαλεκτική συμπληρωματική αναζήτηση παρά στην καλλιέργεια διαλογικής σχέσης, ισότιμος απέναντι σε μια κοινή διάχυτη διάνοια ή νοημοσύνη, η οποία μεταβιβάζεται και διαμοιράζεται προς όλους παράγοντας δημόσια σφαίρα.104 

			Ο Rancière αντιμετωπίζει κριτικά την τέχνη που θέτει στόχο το ξεπέρασμα των ορίων της κυριολεκτικής ζωής με την ανάμειξη των ρόλων και τη διάχυση στο πραγματικό, στο πλαίσιο ενός πολιτικού ακτιβισμού από την τέχνη, θεωρώντας ότι αρμόδια για κάτι τέτοιο είναι η πολιτική (φαινόμενο το οποίο παρατηρείται επίσης στο επινοητικό και μεταδραματικό θέατρο και στην περφόρμανς). Κατά την άποψή του, η αλλαγή της κατάστασης του θεατή δεν θα πρέπει να επηρεαστεί ούτε από τους όρους ενός εμποτισμένου από τεχνολογίες θεάτρου, ούτε από τη δυναμική της ζωντανής επιτελεστικής πράξης απέναντι στην αναπαραστατική απομίμηση. Θεωρεί ότι πίσω από αυτές τις κατευθύνσεις κρύβεται η ιδέα αποθέωσης της τέχνης ως εμπορευματικής μορφής συνδεμένης με τη ζωή, στο πλαίσιο επίσης αποθέωσης της καλλιτεχνικής εγωπάθειας, η οποία διευκολύνει την ένταση ενός υπερενεργητικού καταναλωτισμού (Rancière, 2007). 

			Για τον Rancière, η χειραφετημένη κοινότητα είναι μια διαχωρισμένη κοινότητα, αποτελούμενη από εκείνους που λένε ιστορίες και από τους αποδέκτες-μεταφραστές, που τις ακούνε, ίσως σε απόσταση από το όραμα του Brecht, για ένα ραδιόφωνο αμφίδρομης επικοινωνίας (πομπού-δέκτη).105 Σε αυτήν τη βάση, στον θεατρικό χώρο, δεν θα πρόκειται για μια δημοκρατική ισότιμη επικοινωνία, αλλά για μια επικοινωνία μονής φοράς (πατερναλιστική), από τον αποστολέα στον παραλήπτη, που καταλήγει να εγκαθιστά μονόδρομη ελεγχόμενη αποστολή πληροφορίας από τον πομπό προς τον αποδέκτη, όπως στον εμπορικό τρόπο επικοινωνίας. Σε αυτή την επικοινωνία, το διαχωρισμένο κοινό βρίσκεται σε κατάσταση άγνοιας σε σχέση με τα δρώντα πρόσωπα στη σκηνή, και άρα, σε μειονεκτική θέση, ως προς το ρόλο του καθοδηγητή εκπαιδευτή-θεραπευτή, ο οποίος έχει αρμοδιότητα στο μετασχηματισμό και την κινητοποίηση θετικών δυνάμεων, στοχευμένα. 

			Ωστόσο, το κοινό βρίσκεται στην πλεονεκτική θέση να μεταφράζει κριτικά το ρητορικό σχήμα,106 εξαρτημένο από το στατικό πλαίσιο της θεατρικής σύμβασης, σε σχέση με τον εκτελεστή-περφόρμερ (χαρακτήρα-ηθοποιό), ο οποίος βρίσκεται απορροφημένος σε μια πιο σωματική επιτελεστική και λιγότερο πνευματική δημιουργική δράση. Το φιλότεχνο ακροατήριο εκπαιδεύεται σε μια λογική απόστασης, σεβασμού και ομογενοποιημένης συμμετοχής (από τα πάνω προς τα κάτω), σε μια διαχωρισμένη κοινότητα (εμείς-οι άλλοι) στην παράδοση της συνεκτικής κοινότητας (με κοινά ανακλαστικά συλλογικής επιβίωσης). 

			Οι πειθαρχικές κοινωνίες συντηρούν και επιβάλλουν εντατικούς κανόνες βάναυσων συστημάτων ομαδικής εκπαίδευσης (Foucault), συγκεντρωμένου ελέγχου, που απομονώνει εξατομικεύοντας (όπως στα ιδρύματα, στα άσυλα, στα στρατόπεδα κ.ά.). Διαχωρίζοντας το θεατή και τοποθετώντας τον σε απόσταση από τη δράση, στο τοπίο της ετεροχρονίας και ετεροτοπίας ενός προσομοιωμένου περιβάλλοντος παράστασης, προσεγγίζουμε την ιδέα μιας απόμακρης και υποβλητικής «συσκευής», που προωθείται από ειδικούς, με αντίτιμο την αποστασιοποίηση της καλλιτεχνικής δουλειάς, την αυτονόμηση του έργου και την εκτόπιση του καλλιτεχνικού υποκειμένου. 

			Στη θεατρική  πρακτική,  η κάθε ιδιαίτερη μορφή των θεατρικών σημείων που απευθύνονται στο κοινό, καθορίζει τον τρόπο προσέγγισης ερμηνείας, δημιουργώντας ένα θεατή ερμηνευτή, σε ενεργό ρόλο αποκωδικοποίησης κειμένων. Το θέατρο όμως δεν επιβάλλει συγκεκριμένη αναλυτική προσέγγιση, αλλά εγκαθιστά συζήτηση, επιθέτοντας κάποια θέαση για τον κόσμο, προσφέροντας μια κατεύθυνση από την οποία το κείμενο γίνεται αναγνώσιμο (Councell, 1996). Αν η σχέση ανάμεσα στη σκηνή και την πλατεία είναι διαλογική, δηλαδή αν οι ρόλοι των μελών της ανταλλαγής ορίζονται σχετικά ο ένας ως προς τον άλλο, έτσι ώστε ο εκφερόμενος λόγος να αναζητά τρόπους υποδοχής που θα φέρουν μια εμβέλεια αποκρίσεων, όμως παράλληλα κάθε θεατρική μορφή και κάθε επιτέλεση διαμορφώνει διαφορετικά ακροατήρια (ό.π.).107 Στην θεατρική πράξη αντιθέτως η διαλεκτική σχέση σύμφωνα με τους ερμηνευτικούς κώδικες που παρέχονται προωθείται για την οικειοποίηση ερμηνευτικών κλειδιών, και υπό αυτή την έννοια το κοινό κατευθύνεται με συγκεκριμένο τρόπο να υιοθετήσει συλλογικές θέσεις, αποκτώντας κοινή αίσθηση (ό.π.).

			Το θέατρο, όπως συλλαμβάνεται από τον Rancière, λειτουργεί ως «συσκευή» επιτέλεσης πολιτών, ή πολιτικό μέσο (όπως το αρχαίο θέατρο), το οποίο μπορεί να κινητοποιεί συνειδήσεις στην πραγματική ζωή γύρω από τα κοινά. Το προνόμιο επιτέλεσης πολιτικής (J. Butler) ανήκει, κατά την άποψή του, αξιωματικά στη σφαίρα της πολιτικής, που έχει νομιμοποιητική εξουσία πραγματικής εποπτείας στα φάσματα της ζωής. Αντιθέτως, αν η τέχνη απευθύνεται στο «μαγικό» ή στο ονειρικό τμήμα της ζωής, στην αποστασιοποιημένη και συμβολική εκδοχή της, να κατέχει ενισχυτικό ή υποβοηθητικό ποιητικό ρόλο και να αντλεί τις αναφορές της από την ανεξάρτητη πραγματική ζωή, στο πλαίσιο της αποστολής να την κάνει ενδιαφέρουσα, δεν μπορεί να παρεμβαίνει κυριολεκτικά και ρυθμιστικά σε αυτήν, γιατί τότε θα εμπίπτει στη σφαίρα του πραγματικού που είναι ο χώρος της πολιτικής (Rancière, 2009). Ξεπερνώντας τη νατουραλιστική αναπαράσταση στο θέατρο όπως και τις αποστάσεις από αυτή, στην αμεσότητα της θεατρικής παράστασης (Brecht, Beckett, Artaud), χωρίς συγκάλυψη ορίων με το πραγματικό,108 οδηγούμαστε προς την κυριολεκτική πράξη της περφόρμανς (Loxley, 2007, σ.145, 146), η οποία αφορά τρόπους ζωής στο καθημερινό που ίσως έχουμε απωθημένους ή ξεχασμένους, να εμφανίζονται στο προσκήνιο.109 
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			24	 Η Kwon αναφέρει ότι ο ήρωας Majeski του συγγραφέα Don DeLillo, όταν επιστρέφει από το ταξίδι του στο Βαλπαραΐσο της Χιλής, βρίσκεται αντιμέτωπος με ένα σύνολο μέσων μαζικής ενημέρωσης, ραδιόφωνο, τηλεόραση, εφημερίδες, περιοδικά, κινηματογραφικά ντοκουμέντα και ρεπορτάζ, που ζητούν να ξανααποτιμήσουν από τις συνεντεύξεις την εμπειρία του. Πώς μπορεί κάποιος να έκανε ένα τόσο μεγάλο λάθος; Υποβλήθηκαν αρκετές ερωτήσεις και ο Majeski έδωσε 67 συνεντεύξεις μέσα σε 41/42 ημέρες σε 31/32 διαφορετικές πόλεις. Στις απαντήσεις του αναγκάστηκε να επαναλάβει την αφήγησή του ξανά και ξανά, πίσω από τα μικρόφωνα και τις κάμερες, κατασκευάζοντας και ομολογώντας την ταυτότητά του ή την ιστορία της ζωής του (που περιλάμβανε ατυχήματα και αγωνιώδεις προσπάθειες, όπως αλκοολισμός). Η Kwon σημειώνει ότι ο διάλογος στις συνεντεύξεις του ήρωα είναι γεμάτος περικομμένους δισταγμούς, τυχαίες διαλείψεις, ανολοκλήρωτες σκέψεις και σπασμένες (θρυμματισμένες) επαναλήψεις, ωσάν οι χαρακτήρες να μη μιλάνε πραγματικά ο ένας στον άλλο, αλλά και μέσα από το παρελθόν του ο καθένας. Οι διαχωρισμένες συνομιλίες τους ηχούν μάλλον σαν να ακολουθεί ο καθένας το δικό του ασυντόνιστο μουσικό κομμάτι. Καθένας μιλάει σε και απαντάει σε, προς ένα αθέατο μάτι, που ανήκει στο φασματικό σώμα του τηλεοπτικού κοινού. Οι λέξεις του δεν στοιχειοθετούν καν μονόλογο, ενώ δεν υπάρχουν ούτε πραγματικοί ακροατές, ούτε καν ο εσώτερος εαυτός. Βλ. Miwon Kwon (2000), «The Wrong Place», Art Journal, Άνοιξη. 

			25	 Το οποίο, απέναντι στη σφοδρότητα ενός τραυματικού επεισοδίου, είναι ανίκανο να έχει συνεκτική αίσθηση για κάθε αναγνωρίσιμο συμβατικό γεγονός, κάτι που οφείλεται στην απόλυτη κατάρρευση από την προσωρινότητα της αφηγηματικής συνέχειας. Ο γλωσσικός κατακερματισμός, η ασυνέχεια και οι εντάσεις επιτελούνται μέσα στη γλώσσα. Βλ. Miwon Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.

			26	 Είναι κριτικός λογοτεχνίας και μαρξιστής πολιτικός θεωρητικός, καθηγητής στο Πανεπιστήμιο Duke στο  Ντύραμ της βόρειας Καρολίνας.

			27	 Το πλήθος συνεπάγεται συνακόλουθη εξοικείωση με τους «κοινούς τόπους» του νου και την αφηρημένη διάνοια, ενώ αναδεικνύεται εκεί όπου υπάρχει αντιπαράθεση ή υβριδισμός. Ο Virno θεωρεί ότι το πλήθος είναι μια έννοια απολιτική, χωρίς ιστορία και νοηματική κωδικοποίηση, που εμφανίζεται στη συνθήκη «δεν αισθάνομαι σπίτι μου» (ή αισθάνομαι ξένος), εξαιτίας της απουσίας ουσιαστικής κοινότητας (ιδιαίτερου τόπου, ιδιότοπου). Το πλήθος συγκεντρώνει ένα σύνολο αποκρουστικών στοιχείων και αμφίθυμων χαρακτηριστικών (τα οποία εκδηλώνει το εργασιακό πλήθος). Βλ. Paolo Virno (2007), Γραμματική του πλήθους, ό.π.

			28	 Ταυτότητα είναι το υποκείμενο το οποίο αναπαριστά τον εαυτό του στον εαυτό του, ως το σύνολο των στοιχείων που επιθυμεί να έχει, αλλά δεν κατέχει. [§180]. Βλ. Wark McKenzie (2006), «Gamer Τheory», Harvard University Press, διαθέσιμο στο http://www.academia.edu/182788/Gamer_Theory (πρόσφατη είσοδος: /10/2015).

			29	 «Σώματα χωρίς όργανα, άνθρωποι χωρίς ιδιότητες, cyborg: είναι οι ουσιώδεις φιγούρες που παράγονται από τον σύγχρονο ορίζοντα και τον παράγουν. (Το cyborg) είναι πλέον το μόνο διαθέσιμο μοντέλο για να θεωρητικοποιήσουμε την υποκειμενικότητα. (Tο υποκείμενο) είναι μάλλον ταυτόχρονα άνθρωπος και μηχανή μέχρι και μέσα στον πυρήνα του, στη φύση του». Βλ. Antonio Negri και Michael Hardt (2001), «Η εργασία του Διονύσου. Εισαγωγή», Θέσεις, τχ. 75 (Απρίλιος-Ιούνιος 2001), μτφρ. Α. Γαβριηλίδης, διαθέσιμο και στο http://ratnet-blog2.blogspot.gr/2010/04/blog-post_18.html (πρόσφατη είσοδος: /10/2015)∙ και βλ. μτφρ. Π. Καλαμαράς, Ελευθεριακή Κουλτούρα, Αθήνα.

			30	 Ο Lacan αναφέρει ότι «είμαστε αναγκαστικά ανολοκλήρωτες οντότητες και ο ανταγωνισμός είναι μια σχέση που αναδύεται ανάμεσα σε τέτοιες ανολοκλήρωτες οντότητες. Στον ανταγωνισμό, η σχέση δεν ανέρχεται από ολοκληρωμένες ολότητες, αλλά από το απίθανο της ίδρυσής τους». Βλ. Jacques Lacan (1982), Το σεμινάριο του Jacques Lacan. Βιβλίο ΧΙ. Οι τέσσερις θεμελιακές έννοιες της ψυχανάλυσης, μτφρ. Α. Σκαρπαλέζου, Κέδρος, Αθήνα.

			31	 Στις κοινωνικές συναντήσεις, το υποκείμενο μπορεί να πάρει μια θέση ως προς τον εαυτό του και τους άλλους, μόνο αν είναι ικανό να τοποθετήσει το σώμα του σε μια θέση στο χώρο, σε μια θέση από την οποία συσχετίζεται με άλλα αντικείμενα, σύμφωνα με τη συνθήκη ότι το υποκείμενο παρέχει στον εαυτό του μια οπτική του κόσμου ως πηγή αντίληψης-πρόσληψης. Η Elizabeth Grosz σημειώνει ότι το ψυχωτικό υποκείμενο είναι ανίκανο να εντοπίσει ή να τοποθετήσει τον εαυτό του εκεί όπου θα έπρεπε να είναι, σε συγκεκριμένη θέση στο χώρο. Η ψύχωση αντιστοιχεί στην ανθρώπινη κατάσταση της απομίμησης του περιβάλλοντος στον εαυτό, σε αναλογία με το καμουφλάζ, για τον κόσμο των εντόμων. Για τον Roger Gaillois, το καμουφλάζ έχει μικρή αξία ως προς την επιβίωση, αλλά έχει αξία υπερβολής απέναντι στη φύση. Η μίμηση αφορά την κατάσταση στην οποία οι σχέσεις μεταξύ ενός οργανισμού (έντομο) και του περιβάλλοντος αναμειγνύονται και συγχέονται με τέτοιον τρόπο ώστε το περιβάλλον του να μην είναι εξωτερικό χαρακτηριστικό της ζωής του, αλλά συνισταμένη της ταυτότητάς του. Σχετίζεται επίσης με τη διάκριση (ως προς την πρόσληψη του χώρου) που κάνουν κάποια είδη ανάμεσα στον εαυτό τους και το περιβάλλον, περιλαμβάνοντας και άλλα είδη σε αυτήν. Ο ψυχωτικός και το έντομο απαρνούνται το δικαίωμα να καταλαμβάνουν ένα εποπτικό σημείο ή θέση, εγκαταλείποντας τη δυνατότητα για τον εαυτό τους να βρίσκονται εστιασμένοι όπως οι άλλοι και να κατέχουν ένα εμφανές προνομιούχο σημείο θέασης, προς τους άλλους. Ο χώρος αποτελεί συμπλήρωμα για το υποκείμενο που τον καταλαμβάνει. Το όριο ανάμεσα στο μέσα και στο έξω στην περίπτωση του ανθρώπινου υποκείμενου διαχέεται όχι μόνο από αντικείμενα και συσκευές, αλλά και από την ίδια τη χωρικότητα, από μόνη της. Αντίθετα, η προτεραιότητα της προσωπικής οπτικής του υποκείμενου έχει αντικατασταθεί από το βλέμμα του άλλου προς το υποκείμενο, για τον οποίο το τελευταίο γίνεται επιμέρους ένα σημείο στο χώρο και όχι ένα εστιακό (κεντρικό) σημείο οργάνωσης του χώρου ή ένα σημείο καταγωγής ή αναφοράς στο χώρο. Τα ψυχωτικά υποκείμενα ίσως βλέπουν τον εαυτό τους από τα έξω, ίσως ακούν τις φωνές των άλλων μέσα στο κεφάλι τους, έχουν αντικατασταθεί όχι από κάποιο άλλο υποκείμενο, αλλά από τον ίδιο το χώρο από μόνο του. Συνεπώς, η ψυχασθένεια είναι μια απόκριση απέναντι στην επιρροή που τίθεται από το χώρο προς την υποκειμενικότητα, στην οποία δεν μπορεί να ισχύσει συγκερασμός του υποκείμενου και του σώματος. Η Grosz σημειώνει, αντίστοιχα, πως στην υστερία, αν υπάρχει συνολικά το βιολογικό σώμα, υπάρχει για το υποκείμενο μόνο μέσα από τη διαμεσολάβηση μιας σειράς εικόνων ή αναπαραστάσεων του σώματος και των ικανοτήτων του για μετακίνηση και δράση. Βλ. Elizabeth Grosz (2001), Architecture from the Outside. Εssays on Virtual and Real Space, The MIT Press, Κέμπριτζ, Μασαχουσέτη.

			32	 Ο καλλιτέχνης Allan Kaprow όριζε για τους συμμετέχοντες περφόρμερς συγκεκριμένα καθήκοντα μέσα από τις οδηγίες του. Για παράδειγμα, το συμβάν Fluids (1967) εκτελέσθηκε στο Λος Άντζελες ως ενιαίο σύνολο σε είκοσι διαφορετικούς τόπους κατά την περίοδο τριών ημερών, με στόχο την ανέγερση κτισμάτων από τεμάχια πάγου, που θα ολοκληρώνονταν όταν οι μονόλιθοι πάγου θα έλιωναν, ανεξάρτητα από τον απαιτούμενο χρόνο για να συμβεί αυτό. Όπως εξηγούσε ο Kaprow, το μυστήριο σχετικά με τα στιγμιότυπα του Fluids προέκυπτε από τη χρήση ενός οικείου υλικού (που υπήρχε σε υπολογίσιμη ποσότητα), για την παραγωγή αρχιτεκτονικών οιονεί δομών, που φαίνονταν εκτός τόπου και τίθεντο εν μέσω μιας υποτροπικής πόλης, σε κατάσταση συνεχούς ρευστότητας, και δεν άφηναν, κυριολεκτικά, τίποτα, παρά μονάχα μια λακκούβα από νερό, που και αυτό στο τέλος εξατμιζόταν. Βλ. Richard Schechner (2003), Performance Theory, Routledge Classics, Νέα Υόρκη.

			33	 Ο Kaprow σημειώνει ότι τα συμβάντα (events) είναι μια ενεργή τέχνη, που παραπέμπει ίσως περισσότερο στα παιχνίδια και στα σπορ, παρά σε μορφές τέχνης. Tο περιεχόμενό τους δεν επιβαρύνεται από την αισθητική, απαιτώντας να παραμένουν αδιαχώριστες μεταξύ τους η δημιουργία και η πραγματοποίηση της καλλιτεχνικής δουλειάς. Τα συμβάντα, με πρώτο θεμελιωτή τον A. Artaud, ορίζουν συγγενικές σχέσεις, από περιθωριακές, ως προς τις καλές τέχνες, πρακτικές, όπως παρελάσεις, καρναβάλια, παιχνίδια, δημόσιες καμπάνιες, ξεναγήσεις, όργια, θρησκευτικά τελετουργικά, κοσμικές τελετές και περίτεχνες λειτουργίες, πολιτικές διαδηλώσεις, πομπές, εκλογικές εκστρατείες. Βλ. Allan Kaprow (2003), Esays on the Βlurring of Αrt and Life, University of California Press, Λος Άντζελες, Μπέρκλεϊ, σ. 46 - 58, 64.

			34	 Είναι καθηγητής σπουδών περφόρμανς στη Σχολή Τεχνών Tisch στο Πανεπιστήμιο της Νέας Υόρκης.

			35	 Ένα συμβάν (event) το οποίο χρειάζεται εμπαθητική απόκριση από την πλευρά του κοινού δεν είναι συμβάν, αλλά απλώς θέατρο επί σκηνής. Βλ. Allan Kaprow (2003), Esays on the Βlurring of Αrt and Life, ό.π.

			36	 Βλ. Alessandra Renzi (χ. ημ.), «On the Currency of Somatic Architectures of Exchange: An interview with new media artist Ricardo Dominguez», διαθέσιμο στο http://www.scapegoatjournal.org/docs/04/04_Renzi_OnTheCurrencyOfSomaticArchitectures.pdf, (πρόσφατη είσοδος: /9/2015).

			37	 Για παράδειγμα, από το 1913 με τον Marinetti έχουμε δρώμενα Dada, αργότερα Fluxus, Gutai, Happenings και Events, πριν από την περφόρμανς, η οποία εστιάστηκε ειδικότερα στο σώμα και την πληροφορία γύρω από αυτό, αλλά και στο υποκείμενο του εκτελεστή. Οι ρίζες της εντοπίζονται επίσης στο Cabaret Voltaire, στο δεύτερο κύμα φεμινισμού, στα αντιπολεμικά συλλαλητήρια και στις πολιτικές αντιπολεμικές διαμαρτυρίες για τον πόλεμο στο Βιετνάμ, στα πολιτικά συμβάντα του 1960 και του 1970, που συνεχίστηκαν το 1980 στις πολιτικές, οικονομικές, φυλετικές κοινωνικές κρίσεις (λ.χ. ρατσισμός, AIDS κ.ά.).

			38	 Βλ. Mathilde Ferrer και Marie-Hélène Colas-Adler (1991), Ομάδες, κινήματα, τάσεις, της σύγχρονης τέχνης μετά το 1945, μτφρ. Μ. Καραγιάννη. Εξάντας, Αθήνα, σ. 217-219· και βλ. Paul Allain και Jen Harvie (2006), Τhe Routledge Companion to Theatre and Performance, Routledge, Λονδίνο, Νέα Υόρκη· και βλ. Andrew Parker και Eve Kosofsky Sedgwick (1995), Performativity and Performance, Routledge, Λονδίνο και Νέα Υόρκη· και βλ. James Loxley (2007), Performativity, Routledge, Λονδίνο και Νέα Υόρκη· και βλ. Lizbeth Goodman και Jane de Gay (2000), The Routledge Reader in Politics and Performance, Routledge, Λονδίνο και Νέα Υόρκη· και βλ. Colin Counsell και Laurie Wolf (2001), Performance Analysis, an introductory coursebook, Routledge, Λονδίνο και Νέα Υόρκη· και βλ. Amelia Jones και Tracey Warr (2000), The Artist’s Body, Phaidon Press, Λονδίνο και Νέα Υόρκη∙ και βλ. Mike Pearson (2010), Site-specific performance, Palgrave Macmillan, Ηνωμένο Βασίλειο, Καναδάς, Ηνωμένες Πολιτείες.

			39	 Οι σπουδές στην περφόρμανς αποτελούν επέκταση των θεατρικών σπουδών, των τεχνών του χορού, της μουσικής και της αφήγησης, όπως επίσης μιας πληθώρας τελετουργιών, ιεροτελεστιών και παιχνιδιών, εστιάζοντας στην επιτελεστική τους διάσταση. Βλ. James Loxley (2007), Performativity, σειρά: The New Critical Idiom, Routledge, Λονδίνο και Νέα Υόρκη.

			40	 Ένας «νέος ιδρυματισμός», όπως σχολιάζει η Claire Bishop, στρέφει συστηματικά το ενδιαφέρον της περφόρμανς γεωγραφικά προς την περιφέρεια και εκφραστικά προς επιτελεστικές κοινωνικές χειρονομίες. Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι πραγματοποιείται πέρασμα από τον εκθεσιακό χώρο στο παραγωγικό κέντρο πραγματικών κομβικών συναντήσεων. Βλ. Claire Bishop (2006), «The Social Turn: Collaboration and its Discontents», Artforum, (Φεβρουάριος), σ. 178 - 183.

			41	 Είναι διεπιστημονική ερευνήτρια και περφόρμερ, που υλοποιεί διαδραστικές εγκαταστάσεις.

			42	 Η Armstrong αναφέρει ότι, αν αποδεχτούμε την ταυτότητα ως κατασκευή, προκειμένου να προσεγγίσουμε τον «ουσιώδη» εαυτό μας (σε ένα εύρος, από την κατασκευή του εαυτού μέσα από τη γλώσσα μέχρι την πεποίθηση ότι η ομαδική/ατομική ταυτότητα είναι συνεπής στους βιολογικούς εαυτούς), θα πρέπει να εστιάσουμε στο πώς και στο γιατί υπάρχουν συστήματα επιτέλεσης, τα οποία κατασκευάζουν ταυτότητες. Βλ. Rhiannon Armstrong (2005), «Performing Identity in the Digital Age», CSA, σ. 1 - 10, διαθέσιμο στο http://www.csa.com/discoveryguides/perform/overview.php, (πρόσφατη είσοδος: 2012).

			43	 Η queer θεωρία είναι μια μορφή κριτικής και πολιτικής διερεύνησης των εννοιών και των κατασκευών της ταυτότητας, ενημερωμένη από τη φεμινιστική σκέψη για το βιολογικό φύλο, το κοινωνικό φύλο και την επιθυμία, όπως και από τις διεκδικήσεις του ομοφυλόφιλου πολιτικού ακτιβισμού. Δεν είναι απλώς μια θεωρία της σεξουαλικότητας ή της ομοφυλοφιλίας, αλλά επιδιώκει να δείξει ότι οι εργασίες κατηγοριοποίησης μπορεί και θα πρέπει να παραμένουν ανεφάρμοστες. Αντιθέτως, η θεωρητική queer προσέγγιση επιδιώκει να καταδείξει ότι οι ταυτότητες είναι προϊόν αναπαραστατικών στρατηγικών και ότι μπορούν να εκτίθενται σε προκλήσεις. Βλ. James Loxley (2007), Performativity, ό.π. Η ακυρωτική εξουσία του όρου «queer» (to queer: να κοροϊδεύσω, να γελοιοποιήσω, να προκαλέσω απορία, να εξαπατήσω, να ξεγελάσω) επικυρώνει την αμφισβήτηση των όρων της σεξουαλικής νόρμας. Είναι η προβολή της υπερβολής του αλλόκοτου, ως χειρονομίας για να εκτεθεί ο ομοφοβικός «νόμος». Ο όρος επιδιώκει να αποκτήσει ιστορικότητα ως λογοθετική τοποθεσία που περιλαμβάνει νέες επεξεργασίες. Εκφράζει τη διάθεση συσπειρώσεων, στο γενικότερο πλαίσιο μιας αντιομοφοβικής queer πολιτικής (drag queens: ερμαφρόδιτο, butch queen: αρρενωπή εμφάνιση). Βλ. Judith Butler (2008), Σώματα με σημασία, οριοθετήσεις του φύλου στο λόγο, επιμ. Α. Αθανασίου, μτφρ. Π. Μαρκέτου, Εκκρεμές, Αθήνα.

			44	 Ο Schechner παραπέμπει στον Ervin Goffman, υπενθυμίζοντας πως εκείνος δεν πρότεινε ότι όλος ο κόσμος είναι μια σκηνή, αλλά ότι οι άνθρωποι εμπλέκονται συνεχώς σε ένα παιχνίδι ρόλων αφιερωμένο στην κατασκευή και τη σκηνική παρουσίαση των πολλαπλών ταυτοτήτων τους, ενεργοποιώντας τις προσωπικές και κοινωνικές πραγματικότητές τους σε καθημερινή βάση, ξεδιπλώνοντας κοινωνικοθεατρικές συμβάσεις (ή ρουτίνες)∙ αυτές οι επιτελέσεις παίρνουν μορφή κοινωνικών εκδραματίσεων και τελετουργικών. Βλ. Erving Goffman (2006), Η παρουσίαση του εαυτού στην καθημερινή ζωή, μτφρ. Μ. Γκόφρα, Αλεξάνδρεια, Αθήνα· και βλ. Richard Schechner (2003), Performance Theory, ό.π.· του ιδίου (2011), Θεωρία της επιτέλεσης, μτφρ. Ν. Κουβαράκου, Τελέθριον, Αθήνα.

			45	 Σύμφωνα με τον καθηγητή, θεωρητικό του θεάτρου Marvin Carlson.

			46	 Ο γραμμικός χρόνος Θεολογικής υπόσχεσης πολιτισμικών συστήματων, ακυρώνεται ή καταλήγει στη συντέλεια.  

			47	 Η μαγειρική παραγωγή είναι μη αναστρέψιμη πράξη, και προσφέρεται για το παράδειγμα σχέσης τέχνης-ζωής. Βλ. περφόρμανς Alison Knowles (1962), «Make a Salad».

			48	 Ο Schechner αναφέρει πως η τέχνη της περφόρμανς, ακολουθώντας την αριστοτελική μίμηση, είναι η αυταπάτη της αυταπάτης και μπορεί να θεωρηθεί ότι ανήκει περισσότερο στη σφαίρα του «αληθινού», παρά του «πραγματικού», όπως συμβαίνει με τη συνηθισμένη εμπειρία. Βλ. Richard Schechner (2003), Performance Theory, ό.π.· και βλ. Αριστοτέλης (1995), Άπαντα. Περί Ποιητικής, τόμ. 34, Κάκτος, Αθήνα. Ο πλατωνικός διάλογος, «γεννημένος από το ανακάτεμα κάθε ύφους και κάθε μορφής, κυμαίνεται μεταξύ αφήγησης, λυρισμού, δράματος, πεζού και ποιητικού λόγου, φτάνοντας να παραβιάσει ακόμα και τον παλαιό και αυστηρό κανόνα της ενότητας της γλωσσικής μορφής». Βλ. Friedrich Nietzsche (2009), Η γέννηση της τραγωδίας ή ελληνισμός και απαισιοδοξία, Βιβλιοπωλείον της Εστίας, Αθήνα, σ. 138. 

			49	 Ο Goffman επισημαίνει ότι οι καθημερινές ρουτίνες μιλούν αποκλειστικά για τον εαυτό τους, κλειστές μέσα στο δικό τους επικοινωνιακό σύστημα ή πλαίσιο. Βλ. Erving Goffman (2006), Η παρουσίαση του εαυτού στην καθημερινή ζωή, ό.π.
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			Κεφάλαιο 5

			Τελέσεις – Επιτελεστικές πρακτικές [εαυτός/κοινός χώρος]

			Σύνοψη

			Στο κεφάλαιο αυτό διερευνάται η επιτελεστικότητα στην τελετουργία, την περφόρμανς (performance) και το παιχνίδι. 

			5.1. Εισαγωγή

			Ο πλαισιωμένος  ισχυρός «λόγος» στη βάση της λογοθετικής επιτελεστικότητας (performativity) έχει θεσμοθετική ισχύ. Κατονομάζοντας, επικυρώνει υπάρχουσες και θεσπίζει νεότερες, εξουσίες, τις οποίες αντιπροσωπεύει. Ομιλιακά ενεργήματα (speech act) στον επίσημο αυτό λόγο, προεξοφλούν την τύχη των πραγμάτων κατασκευάζοντας τα υποκείμενα στα δημόσια επαναληπτικά κοινωνικά τελετουργικά. Στις κοινωνικές αυτές τελετουργίες, οι πράξεις έχουν παρασκήνιο, προσκήνιο και πλατεία (Erving Goffman) προβάλλοντας έτσι την τυπολογική και θεατρική όψη της ζωής. Αν αυτές απομονωθούν από το κοινωνικό τους πλαίσιο θα γειτνιάζουν με αντίστοιχες επιτελέσεις στις σκηνικές παραστατικές τέχνες. Οι κοινωνικές αυτές επιτελέσεις θεωρείται πως λειτουργούν κανονιστικά, μέσα από πρωτόκολλα και ρουτίνες εθιμοτυπικών, αφενός συγκροτώντας τα υποκείμενα και αφετέρου διευκολύνοντας την κοινωνική τακτοποίηση ή την διαφάνεια στον δημόσιο χώρο. Ίσως παρέχουν φαινομενικά το αίσθημα κοινών οικείων τόπων στο δημόσιο βίο, πάνω σε συμφραζόμενα και κωδικοποιήσεις που διευθύνονται από τους ίδιους, όπως και στο παιχνίδι, κανόνες, ή στο ανταγωνιστικό δώρο (potlatch), που επιβάλλει μια ακολουθία υποχρεωτικών κοινωνικών πράξεων αναγνώρισης και ευχαρίστησης (όπως καταστροφής, παροχής και αντιπαροχής). 

			Σε αυτό το πλαίσιο, καθημερινών κοινωνικών τελετουργιών, προβάλλονται επαναλαμβανόμενα καθιερωμένες, συμβατικές, τυποποιημένες εκδραματίσεις, οι οποίες όντας αποδεικτικές ή απολογητικές, περιορίζουν περιστάσεις παρανόησης ταυτότητας ή αμηχανίας στις διαπροσωπικές στιγμιαίες (συμπτωματικές) δημόσιες επαφές. Επιμέρους συνδηλωτικές πράξεις ή μικρά ένθετα τελετουργικά στις κυρίαρχες πράξεις, επιτελούνται όταν αυτές αποτυγχάνουν ή διαφεύγουν τυπολογίας (σε περιστάσεις αμηχανίας κ.ά.). Θα μπορούσαν να χαρακτηριστούν δευτερεύουσες σωματικές διορθωτικές ρουτίνες ή ανασχετικές «μηχανές», οι οποίες επιστρατεύουν χειρονομίες, εκφράσεις προσώπου ή σωματικές στάσεις, που αποτρέπουν το αυτονόητο (πρώτο) συμπέρασμα προσανατολίζοντας διαφορετικά τα συμφραζόμενα. 

			Επί της ουσίας, είναι σημαίνουσες μικροεπιτελέσεις αυτοματοποιημένων έτοιμων δράσεων, ή καθησυχαστικά τελετουργικά που επιχειρούν αρχικά να καθησυχάσουν απέναντι στο αλλόκοτο, δηλώνοντας επίγνωση, και επιπλέον διεκδικούν κατανόηση καλλιεργώντας εμπιστοσύνη, αναγνωρίζοντας και αιτιολογώντας στο ίδιο πλαίσιο τις ασυνήθιστες διαφορές, ζητώντας να ευθυγραμμιστούν στην αποδεκτή δημόσια αρμόζουσα συμπεριφορά. Επιδιώκουν να μη διαταράξουν τη γνώριμη αίσθηση οικειότητας στη δημόσια σκηνή (Richard Sennett) ώστε να εξασφαλιστεί πρόσβαση και ανάγνωση δημόσιας παρουσίας, αιτώντας μέσα από τις κωδικοποιημένες ανασχετικές αυτές επιτελέσεις, την εξαίρεση στην ιδιωτική «φούσκα» και την αποκατάσταση της δημόσιας εικόνας. 

			Από την άλλη πλευρά, τακτικές στην περφόρμανς, σύμφωνα με μια παρωδιακή ειρωνική πρακτική ακραίας απομίμησης ή ταύτισης, παρεμβαίνουν στις κυρίαρχες, καθιερωμένες, καθημερινές, επαναλαμβανόμενες τελετουργίες, όπως και στις ανασταλτικές μικρο-επιτελέσεις, επιδιώκοντας κριτικές αντιπαραθέσεις, οι οποίες δομούν περιοχές αμφισβήτησης (ή αντίστασης) απέναντι στη μηχανιστική ουδετερότητα. Αυτή η κριτική μπορεί να επεκταθεί στις πολύ προσωπικές, κοινότυπες ή συνηθισμένες δραστηριότητες (Henri Lefèbvre), (όπως το διάβασμα, το περπάτημα, το φαγητό, ο ύπνος), υποκειμενικών σωματικών τρόπων έκφρασης. 

			Αν ο αρχιτεκτονικός μοντέρνος χώρος «μηχανή» ή «δοχείο», αποτέλεσε υποδοχέα για τη δράση του σώματος, προλαβαίνοντας τις απαιτήσεις του, από την άλλη, το ανθρώπινο σώμα επιτελείται σε ανέτοιμους ή σε αναμονή χώρους, και τους επιτελεί, ολοκληρώνοντας το σχεδιασμό τους. Συνδέει τις αποσπασματικές δράσεις του με θραύσματα μνήμης ακόμη και σε «λάθος» τόπους1 του συμβάντος ή σε ακολουθίες τοποθεσιών. Τα κοινωνικά πρότυπα και οι πολιτισμικές νόρμες, που αναπαράγονται τεχνικά σε σωματικές επαναλήψεις καθημερινών τελετουργικών, επιτελούν το υποκείμενο αποσβένοντας το υποκειμενικό πολυφωνικό φορτίο στις σχεσιακές ανταλλαγές με τόπους και ανθρώπους, μετατρέποντάς τες σε ουδέτερες, χωρίς σημασία, πράξεις. Επίσης, οι κοινωνικές ρουτίνες και οι πολιτισμικές τεχνικές του σώματος δομούν γνώριμα επικοινωνιακά πλέγματα, που διευκολύνουν συναντήσεις και διασυνδέουν κοινά, εμποδίζοντας την απροσδιοριστία. 

			Η εκτέλεση σωματικών πρωτόκολλων μέσω αυτοματισμών που αποσκοπούν σε απρόσωπες, διαφανείς, δημόσιες διαδράσεις εγκαθιστούν κοινές σημασίες και αποτρέπουν από το άγχος (Erving Goffman) απέναντι στο δυσερμήνευτο, το ανοίκειο και το άγνωστο (ακοινωνικά στοιχεία). Ενώ επιδρούν θετικά στη δημόσια συσχέτιση και οικειότητα (Richard Sennett) επιτελούν στρατηγικές βίο-πολιτικής, προσαρμόζοντας ενδεχομενικές κατασκευές του εαυτού, σε τυποποίηση. Άλλες πάλι, επαναληπτικές επιτελέσεις τελετουργικών, εμπεδώνουν στο σώμα πειθαρχικά συστήματα, επιμερισμένων εξειδικευμένων και εξατομικευμένων ελέγχων (Michel Foucault). Αν οι επιστημονικές πειθαρχίες και οι εξειδικευμένες περιοχές γνώσης με τις εφαρμοζόμενες τεχνικές διευρύνουν το καρτεσιανό μοντέλο ενός επιμερισμένου σώματος πάνω σε διακριτά όρια, διανοίγοντας δύσβατες περιοχές τροποποιήσεων, πρόσβασης ή εποπτείας, σε ένα σύνθετο οιονεί πεδίο, τότε το ίδιο αυτό σώμα προβάλλει παράλληλα τις δικές του απαιτήσεις υποκειμενικών αρχιτεκτονικών, στο πλαίσιο ριζοσπαστικών κριτικών τακτικών.2 

			5.2. Τελέσεις-τελετουργίες, επιτελέσεις (σαμάνος-μάγος)

			Για τον Michel de Certeau, οι τελέσεις αφορούν ευέλικτους τρόπους δράσης μιας εφαρμοζόμενης πολύτροπης τέχνης του πράττειν ή του ποιείν, πάνω στις πολύστροφες διεργασίες της σκέψης. Συνδυάζονται με μεταφορικές ή ποιητικές πρακτικές, που, ως τρόποι,3 εμφανίζονται στις καθημερινές διαδράσεις, τα ενεργήματα και τα τελετουργικά4 (Marcel Mauss, Erving Goffman, Pierre Bourdieu κ.ά.). Οι αυτοσχέδιες υποκειμενικές αυτές πράξεις,  νοούμενες ως θετικές τοπικές παρεμβάσεις,  οι οποίες προσανατολίζονται στις λαθρόβιες επιτελέσεις, ορίζουν μικροελευθερίες5 ή ρωγμές για τη φαντασία σε έναν ρηγματώδη ιστορικό χρόνο, στα διάκενα (και όχι στα περιθώρια) του επίσημου (Walter Benjamin), επιθυμώντας μικρές ανατροπές για τη σκέψη στο καθημερινό (de Certeau, 2010). Στο επίπεδο των ανώνυμων αυτών δράσεων, εκφράζονται χακτιβιστικές (χάκερ + ακτιβιστικές) λογικές μεταστροφής του νοήματος ή δημιουργίας παράκαμψης/παρέκκλισης (παραβίασης νόμου), που εκδηλώνονται ως θετική αντίσταση ή οριακή παραβατικότητα. Οι τελέσεις αυτές είναι επιτελεστικές, ενόσω φέρουν πάνω τους πολιτιστικά ίχνη, κοινωνικές συνθήκες ή φαινόμενα, τα διαδραματίζουν με τον δικό τους τρόπο σε μικρές περιστάσεις καθημερινών τελετουργικών.6 

			Για την επιτελεστική διάσταση της καθημερινής ζωής, η Butler θεωρεί ότι η διαφοροποίηση και η τροποποίηση ενυπάρχουν έμφυτες στη διαδικασία της επανάληψης στην κοινωνική περφόρμανς, όπως και στην επιτέλεση του κοινωνικού φύλου, που, ενώ είναι αναφορική και παραπεμπτική πρακτική, στην πραγματικότητα αδυνατεί να επαναλάβει επακριβώς το πρωτότυπο, το οποίο μάλιστα απουσιάζει στην πράξη. Ανώνυμες υποκειμενικές αρχιτεκτονικές παρεμβαίνουν σε ένα δίκτυο ευρύτερων κοινωνικών πρακτικών, όπως είναι μια προφορική προσωπική διήγηση-εκφώνηση, η οποία μπορεί στην προοπτική δημόσιας προφορικότητας να υλοποιήσει ένα πλούσιο ενδεχομενικό πεδίο ενεργειών ή ρόλων (de Certeau, 1988, 2010).7 Η θέση της περφόρμανς στις δράσεις τέχνης από τη δεκαετία του 1960, αναγνωρίστηκε στη συνέχεια ως εμπλεκόμενη «αντάρτικη» πρακτική, η οποία όμως βρισκόταν υπό τη διαχείριση του κυρίαρχου κοινωνικού συστήματος. 

			Ο Marvin Carlson συμπεραίνει, ότι οι ευθύγραμμες αντιπολιτευτικές της περφόρμανς καταστάθηκαν καχύποπτες και άκρως αμφίβολες, αδυνατώντας να παρέχουν διέξοδο από το σύστημα χειρισμού της αναπαράστασης στην τέχνη και από τους εμπλεκόμενους κώδικες με τις αξιώσεις υποδοχής τους (Carlson, 1996). Θεωρεί επίσης ότι ο σύγχρονος περφόρμερ προσπαθεί, αντιθέτως, να αντισταθεί, να διεκδικήσει ή ακόμα και να ανατρέψει αυτούς τους κώδικες με τις αξιώσεις που προβάλλουν, ώστε να βρεθούν νέοι τρόποι για τις επιτελέσεις, που θα αναπτυχθούν από «τακτικές» (de Certeau). Προτείνονται αυτές ως εξωτερικές των θεσμικών χώρων, αφού ανήκουν στην περιοχή του Άλλου, καθώς βρίσκονται πέρα από την αξιολογική βάση καταλληλότητας ή όχι της εκάστοτε δραστηριότητας (ό.π.), ως λαθρόβιες συμπεριφορές, που επαναγράφουν και ταυτόχρονα αντιστέκονται στα υπαρχόμενα εγκατεστημένα μοντέλα. Υπό αυτή την έννοια, το κεντρικό ζητούμενο στην «αντιδραστική» περφόρμανς τέχνης προκύπτει από το «επικίνδυνο» παιχνίδι του περφόρμερ, ο οποίος μπλοφάρει, σαν διπλός-πράκτορας, και έτσι, η συνενοχή και η ανατροπή συνυφαίνονται άρηκτα μεταξύ τους. Κάτι τέτοιο εμφανίζεται στον πολιτικό αμφίθυμο διπλό κώδικα των ειρωνικών παραπομπών στην κριτική φεμινιστική περφόρμανς, όπου συντελεστές κατευθύνονται σε ένα παιχνίδι ρόλων μεταξύ ανατρεπτικής και παρωδικής αυτοσυνείδησης.8 

			Ο Derrida και η Butler σημειώνουν πιθανότητες αντίστασης, στο πλαίσιο των δυνάμεων επιτελεστικότητας, πάνω στην προσομοιωμένη επανάληψη κοινωνικών ρουτίνων που επιτάσσουν κοινωνικές ρυθμίσεις. Αυτές τις δυνάμεις βρίσκει ο Derrida σημαίνουσες και μορφοποιητικές του χώρου της ηθικής και πολιτικής υπευθυνότητας (στο πλαίσιο ενός συλλογικού μέλλοντος, θεωρεί ή Butler, σε σχέση με τους άλλους). Για την Butler, η επιτελεστικότητα είναι συγχρόνως η συχνή τραυματική δύναμη κανονικοποίησης και εκείνο το οποίο αντιστέκεται προς αυτήν, δείχνοντας ότι θα πρέπει η επιτελεστικότητα να υπερβεί την κανονιστικότητα προς τη διεκδίκηση δημοκρατικών και ηθικών επιδιώξεων (Loxley, 2007, σ.136 - 138). Η στρατηγική ανατρεπτικής ανανοηματοδότησης πράξεων κοινωνικής ρουτίνας εξυπηρετεί στόχους κατάδειξης πολιτικών διαχωρισμών από ακτιβιστικές δράσεις. Σε αυτές επαναλαμβάνονται με διαφορετικό τρόπο, στο πλαίσιο μιας queer επίκλησης, οι κοινωνικές νόρμες που στιγματίζουν τα υποκείμενα.9 Όμως, η έννοια της επιτελεστικότητας για τον James Loxley ανοίγεται σε πολιτικές και ηθικές επόμενες προσδοκίες, πέρα από τη συμπληρωματικότητα κανονικοποίηση-αντίσταση. 

			Τα ιερά (θρησκευτικά) τελετουργικά απομακρύνονται εμφανώς από την αναπαραστατική απομίμηση (mimesis), αποκτώντας την ισχύ επιτακτικής παραστατικής λειτουργικής επιτέλεσης γεγονότος, στο πλαίσιο της πρωτότυπης, πιστής αναπαραγωγής πάντοτε του αυθεντικού τυπικού. Διεκδικούν αυτονομία χώρου-χρόνου και αξιώνουν τη μοναδικότητα της αυθεντικής επιτέλεσης πράξης, η οποία παρεμβαίνει στην πραγματική ζωή, ενώ κρατά παράλληλα αποστάσεις από τη ζωή στο επίπεδο της συμβολικής αναπαράστασης (Kaprow, 2003). Όπως αναφέρει ο Marcel Mauss,10 η μαγική πρακτική στις μαγικές επωδές (εξορκισμούς, δεήσεις) εμπλέκει τον επιτελεστικό χαρακτήρα του ομιλιακού ενεργήματος (speech act) σε λογοθετικές πράξεις που εκφωνούνται. Πρόκειται για λεκτικές τελετουργίες που χρησιμοποιούν το λογοπαίγνιο, τη στιχομυθία και την ονοματοθεσία για να κατονομάσουν τα πράγματα επιφέροντας (επιτελεστικά) την δράση, επιδιώκοντας με αυτόν τον τρόπο να προκαλέσουν τα φαινόμενα συμπαθητικά, σύμφωνα με την πεποίθηση πως η ίδια η περιγραφή ή η αναφορά της πράξης αρκεί για να παράξει τόσο την ίδια την πράξη, όσο και το αποτέλεσμά της (Mauss, 2003). 

			Για τον Mircea Eliade,11 ο σαμάνος είναι κι αυτός ένας μάγος και ένας γιατρός-θεραπευτής και ψυχοπομπός, ένας διάμεσος, που εξασκεί τη δύναμή του σε θεραπευτικές παραστάσεις και τελετές. Το βασικό επιτελεστικό λειτούργημα του σαμάνου (ο οποίος θεωρείται επί πληρωμή επαγγελματίας) επικεντρώνεται στην ιερουργία της θεραπείας.12 Αντιθέτως, οι μάγοι θεωρούνται ευκαιριακοί και περιστασιακοί στη δραστηριότητά τους,13 επειδή δεν διαλογίζονται και δεν συμπάσχουν με το θύμα τους, όπως συμβαίνει με τον ασθενή στο σαμανισμό, και επειδή δεν γνωρίζουν και δεν ορίζουν τις κακές δυνάμεις που καλούν στις τελετουργίες τους, και έτσι εκτίθενται στον κίνδυνο να καταληφθούν (δαιμονοληψία). Από την άλλη πλευρά, οι δυνάμεις του σαμάνου κατευθύνονται συμπαθητικά14 μέσα από τους ίδιους τους εκτελεστές, που τους διαπερνούν, ως σωματικές εμπειρίες που κατευθύνονται και ελέγχονται από τους ίδιους προς την ατμόσφαιρα (προκειμένου να επιβληθούν στα φυσικά φαινόμενα κτλ.). Προστατεύουν τους ανθρώπους από τα μάγια, αποσπώντας και απομυζώντας τα κακοποιά αντικείμενα που ρίχνουν οι μάγοι (Eliade, 1978). 

			Στις πρακτικές του σαμανισμού, ο ρόλος του σαμάνου είναι διαμεσολαβητικός, ρόλος αγγελιοφόρου και φορέα, και μετασχηματιστικός, ρόλος εξορκιστή. Μέσα από την επίκληση βοηθητικών πνευμάτων, με τα οποία συνδιαλέγεται, ο σαμάνος επιδιώκει να τα επηρεάσει θετικά με την προσωπική του επιδεξιότητα, αναζητώντας απαντήσεις και συνεργασία για την επίλυσή τους (όπως τα αίτια κάποιας ασθένειας, για τη θεραπεία της). Ο διάλογος που αναπτύσσει με τα πνεύματα, σε κατάσταση ασυνειδησίας στο επίπεδο της τελετουργίας, κάποτε γίνεται αρκετά μονότονος, στη μορφή κυκλικής επανάληψης (λούπας) και οι χοροί του, που είναι επίσης τελετουργικά με ωδές, οδηγούν σε συντονισμένους ατέρμονους διαλόγους ανάμεσα στο χορευτή σε έκσταση και στους παριστάμενους (ό.π.). Αντίθετα, οι μαγικές πρακτικές δρουν εξωτερικά, χωρίς να επηρεάζουν το μάγο-εκτελεστή, παρά μόνο αυτές παρουσιάζονται στη μύησή του (πνευματοληψία, διχασμός) (Mauss, 2003). Η μαγική πρακτική, υπό αυτή την έννοια, θεωρείται βλαπτική (δαιμονική, μαύρη), αναλογική επιτελεστική δραστικότητα που αποδίδει ιδιαίτερη αξία στις ιδιότητες υπολειμματικών ουσιών-ταμπού (μιάσματα),15 όπως και στις βεβηλώσεις τόπων. Βασίζεται στην ορθολογική φύση ψευδοεπιστημονικών μεθόδων, οι οποίες προσεγγίζουν γνώσεις, αναπαραστάσεις και προσομοιώσεις από εγχειρίδια και καταλόγους κωδικοποιημένων περιγραφών ταξινομήσεων «μαγικών στοιχείων» (ό.π.). 

			Ο Eliade (1978) επισημαίνει για τους σαμάνους (θνητοί), οι οποίοι είναι κατεξοχήν αντιδαιμονικοί υπερασπιστές,16 ότι η εκστατική υπερφυσική τους ικανότητα θέτει βασικό στόχο την προάσπιση της ψυχικής ακεραιότητας της κοινότητας στην οποία ανήκουν. Έτσι, όλη τους η δράση κατευθύνεται προς μια θετική λειτουργικότητα, σε αντίθεση με τις αντικοινωνικές δράσεις μαύρης μαγείας του μάγου μαγγανευτή. Συνεπώς, η μαγική τελετουργία προσιδιάζει περισσότερο στην επίκληση του γεγονότος από μεθοδεύσεις, και εντοπίζεται στην αναλογικότητα της αναπαράστασης και στην κατοχή τεχνογνωσίας, ενώ η σαμανική τελετουργία, βασιζόμενη στη δυνητικότητα του συμβάντος, προκαλεί επιτελεστικά και προσκαλεί διαλογικά τα φαινόμενα να επισυμβούν, προσιδιάζοντας στην πρακτική της περφόρμανς.

			5.3. Καρναβάλι, καρναβαλικότητα: Συμμετοχικές διαλογικές επιτελέσεις 

			Το δισυπόστατο καρναβαλικό γέλιο17 είναι ένας συγκεκριμένος τρόπος καλλιτεχνικής θεώρησης και αντίληψης της ζωής (Bakhtin, 2000). Οι αρχές της καρναβαλικότητας18 εντοπίζονται στους νομαδικούς διονυσιακούς εορτασμούς και στα Σατουρνάλια των Ρωμαίων (Beloff, 2008). Ο Mikhail Bakhtin εντόπισε στην έννοια του καρναβαλιού στοιχεία ανατροπής (ο κόσμος άνω κάτω), από παρεμβάσεις ενός σατυρικού σχολιασμού απέναντι στα κυρίαρχα συστήματα.19 Το καρναβάλι αντιστέκεται του ολοκληρωτικού και μονολιθικού νοήματος, ως αντίρροπο, ουκουμενικό και γιορταστικό, και καταφέρνει να αποκαλύψει την τεχνητότητα των συστημάτων, υπονομεύοντας τις ιεραρχίες, τους θεσμούς και το κύρος των κοινωνικών τάξεων. Προσφέρει παροδικά την αδιαμεσολάβητη, σε πραγματικό χρόνο, αληθινή εμπειρία του συμβάντος, στην αμεσότητα μιας νέας μυθοπλασίας για τη ζωή, αλλά και προσωρινούς ρόλους για την ανθρώπινη παρουσία, πέρα από τις συμβάσεις, τα κοινωνικά πρωτόκολλα και τους περιορισμούς ή τις κοινωνικές νόρμες, που εμποδίζουν την επιτέλεση υποκειμενικών ρόλων.20 

			Το καρναβαλικό περιβάλλον21 είναι οριακό, διαπερνά περιοχές οικειότητας, μεταβλητότητας, ενδεχομενικότητας, δυνητικότητας, εκκρεμότητας και νομαδικότητας, προκαλώντας ακολουθίες συμβάντων, τα οποία παρεμβαίνουν στην κυριολεκτική ζωή αποσταθεροποιώντας τις υπάρχουσες κοινωνικές δομές ή την κοινωνική θέσπιση. Το καρναβάλι σχολιάζει την τεχνητότητα εξουσιών, διατηρώντας ανοικτή την πιθανότητα αλλαγών, και επιτρέπει να παραμείνει ενεργό το δυναμικό της έκπληξης, αντίθετα προς τη συνηθισμένη πεποίθηση ότι διακόπτει την καθημερινή ρουτίνα απλώς ως μια γιορτή (Beloff, 2008). Εγκαθιστά αλλότριους μυστηριακούς τόπους φανταστικών ουτοπιών (ετεροτοπίες-ετεροχρονίες) και ενσωματώνει απρόβλεπτα αντιθετικά στοιχεία, όπως ανατρεπτικά-πειραματικά, δισυπόστατα, αμφίθυμα ή αμφίρροπα (ταυτόχρονα, πολύ οικεία και σκοτεινά), που κατευθύνουν προς την αυτοπαρωδία, τη σάτιρα, το σαρκασμό, την ειρωνεία, το κωμικοτραγικό και το γέλιο. 

			Στις ειδικές εφήμερες συνθήκες αναβίωσης του καρναβαλιού, όπως επισημαίνει ο Bakhtin, αντίθετα προς τη θεατρική περφόρμανς, δεν υπάρχει διάκριση μεταξύ δραστών και θεατών, αφού το καρναβάλι δεν αποτελεί θέαμα για να βλέπεται (Colin Counsell και Laurie Wolf, 2001). Οι συμμετέχοντες ζούν μέσα στο καρναβαλικό παιχνίδι και αγκαλιάζονται από αυτό, χωρίς να θεωρούνται εκκεντρικοί, κατοικώντας στην ενδιάμεση οριακή ζώνη ανάμεσα στην τέχνη και τη ζωή, η οποία καταλαμβάνει τα πάντα στη ζωή, χωρίς να υπάρχει άλλη ζωή έξω από αυτό, αλλά μόνο τα ισχύοντα πλαίσια των δικών του νόμων ελευθερίας. Το καρναβάλι ξεπερνά την αρνητική συμβατική μοντέρνα παρωδία, που αποτυπώνεται στο χαρακτήρα του ρεαλιστικού γκροτέσκο, και αντιπροτείνει, παρεμβάλλοντας ως πρωταρχική, την υλική σφαίρα σε κάθε επίσημη χειρονομία ή τελετουργικό (ό.π.).22 

			Οι Michael Hardt και Antonio Negri επεξεργάζονται την ιδέα της καρναβαλικότητας, συνδέοντάς την με την έννοια του πλήθους23 στη διαλογική αφήγηση24 και στην πολυφωνική δομή (Hardt και Negri, 2011· Virno, 2007). Κατά την άποψή τους, η καρναβαλικότητα στην λογοτεχνική αφήγηση συμπίπτει με το διάλογο, την πολυφωνικότητα, την αντίστιξη και τη σύγκρουση, όχι ως ακατέργαστος νατουραλισμός, όπως εμφανίζεται, αλλά ως πειραματική μορφή, που στέκεται δίπλα στην καινοτομία και στην ουτοπία, με το αδύνατο να γίνεται πραγματικό, και τα αδιέξοδα και οι οδύνες της ζωής να μετατρέπονται σε γέλιο (Hardt και Negri, 2011). Στην ιδέα της καρναβαλικότητας βρίσκουν τις αρχές τους ιστορικά κινήματα τέχνης που εμπλέκουν σωματικές πρακτικές σε διυποκειμενικές-διανθρώπινες επιτελέσεις-περφόρμανς, γεγονότα και δρώμενα (events, happenings), σχεδιασμός (τεχνολογίες, φορετή αρχιτεκτονική25 κ.ά.). 

			Η καρναβαλική δράση αντλεί στοιχεία από μια παιγνιώδη26 συμμετοχική τακτική,27 η οποία συνδέει ανθρώπους με αντικείμενα και τεχνολογίες στο δυναμικό άμεσης και αδιαμεσολάβητης ανατροπής. Η συμμετοχή ακυρώνει την απόσταση μεταξύ του εκτελεστή (περφόρμερ) και του κοινού, καλλιεργώντας τον πολιτισμό της εμπειρίας και της προσωπικής εμπλοκής απέναντι στην παθητική κατανάλωση θεάματος (Beloff, 2008) και την αποστασιοποιημένη ή διαμεσολαβημένη εμπειρία. Η καρναβαλική δράση επίσης επιτελεί εαυτούς, οδηγώντας στον επαναπροσδιορισμό της ταυτότητας (λ.χ. τροπικαλισμός28) με αμφίθυμα στοιχεία, ανάμεσα στην προκλητική ενεργητική δράση (ακτιβισμός) και στην ανέκφραστη παθητικότητα (σύμφυρμα29).

			5.4. Παιγνιώδεις επιτελέσεις 

			Το παιχνίδι θεμελιώνει διαδράσεις, ενώ παίρνει συχνά αγωνιστικό χαρακτήρα και προβάλλει δημόσια κοινωνικούς ανταγωνισμούς. Καλύπτεται από μια ευρεία περιοχή, η οποία περιλαμβάνει την ανθρωπολογία, τη φιλοσοφία, την ψυχολογία, την εθνολογία, την κοινωνιολογία, και είναι κεντρικό στο θέατρο και την περφόρμανς (Allain και Harvie, 2006). Ο κοινωνιολόγος Roger Caillois, ο ιστορικός Johan Huizinga και ο ψυχαναλυτής Donald Woods Winnicott, ορίζοντας διαφορετικές σχέσεις παιχνιδιού και αποδίδοντας διαφορετικά περιεχόμενα, επιχειρούν στις μελέτες τους να το συστηματοποιήσουν, θεωρώντας γενικότερα πως η ρευστότητα που παρουσιάζει ή η απουσία ορίων με τη ζωή χαρακτηρίζει τη λειτουργία του. Επιπλέον, το παιχνίδι προβάλλει ως βιολογική ανάγκη για το σώμα και ως πολιτισμική ιστορική συμβολική μορφή, την οποία διαμορφώνουν νοηματικά ψυχοσωματικοί, αισθητικοί και κοινωνικοί τοπικοί παράγοντες.30 Η παιγνιώδης επιτέλεση έχει τη δύναμη να ασκεί κριτική προς τις εξουσίες, στενά συνυφασμένη με την καρναβαλικότητα, τη διανομή ρόλων στα παιχνίδια ρόλων και τις πλασματικές πραγματικότητες, οι οποίες εμπλέκουν αστικές περιπλανήσεις (αλλά και ένα δυνητικό ρίσκο). Καλλιεργεί εφήμερες ταυτότητες για τους παίκτες, όπως τη φιγούρα του ταχυδακτυλουργού (joker) που μπλοφάρει, το ρόλο του φαρσέρ (prankster) ή το ρόλο του προβοκάτορα-υποκινητή. 

			Ο Johan Huizinga (1989) αντιλαμβάνεται το παιχνίδι ως μια ελεύθερη εθελοντική δραστηριότητα, έξω από τη λογικότητα του πρακτικού και του «συνηθισμένου βίου», ως μια «μη σοβαρή» ενασχόληση,31 η οποία όμως απορροφά προσωρινά, ολοκληρωτικά και απόλυτα τους παίκτες, μέσα από την έκσταση της απόλαυσης του ρίσκου. Αν και το παιχνίδι δεν έχει καμία σχέση με τις αναγκαιότητες και τις χρησιμότητες της καθημερινής ζωής (όπως η μουσική32) ή με το καθήκον και την αλήθεια, εντούτοις είναι πρακτικό και παρεμβαίνει στο καθημερινό, προϋποθέτοντας ανιδιοτέλεια, χωρίς να συνδέεται με το υλικό συμφέρον ή το οικονομικό κέρδος (όπως τα τυχερά παιχνίδια). 

			Το κάθε παίξιμο διεκδικεί μοναδικότητα, ως επιτέλεση, η οποία εκτελείται σε ιδιαίτερο πλαίσιο (παιχνιδιού) κάθε φορά με πρωτότυπο και ξεχωριστό τρόπο. Ορίζει κλειστά όρια κυριολεκτικού χρόνου-χώρου παιχνιδιού, τα οποία επεκτείνονται σε φανταστικά και συμβολικά περιεχόμενα.33 Οι επιτελέσεις όσων συμμετέχουν υπάγονται σε ένα δίκτυο αναφοράς, κάτω από τους ειδικούς όρους που τίθενται, οι οποίοι όροι κατορθώνουν να διακόπτουν τη χρονική συνέχεια, από την εγκατάσταση επιμέρους ένθετων αποσπασματικών χρόνων. Ενδεχομένως, το παιχνίδι μπορεί να διακόπτεται και να αναβάλλεται, αντίθετα προς την τελικότητα και το τετελεσμένο που βρίσκουμε στην τελετουργία. 

			Έτσι, δείχνει σε ορισμένες περιπτώσεις το παιχνίδι να είναι ανοικτό στο συμβάν, βασιζόμενο πάντοτε σε προκαθορισμένους κανόνες, οι οποίοι συμφωνούνται ελεύθερα από τους συμμετέχοντες, δεσμεύοντάς τους απόλυτα. Παρ’ όλα αυτά, καταφέρνει να αναμειγνύει τα όρια με την πραγματικότητα, εκδηλώνοντας σοβαρό, κρίσιμο, επί της ουσίας, ιερό περιεχόμενο, αν σκεφτούμε την αλληλεξάρτηση της τύχης των παικτών σε επιτελέσεις τελετουργικών και μυσταγωγίες που συνδυάζονται με τυχερά παιχνίδια (κύβους, ζάρια κ.ά.), με σωματικές επιτελέσεις, πομπές, χορό και μουσικοθεατρικές παραστάσεις, με υποχρεωτικές δωροδοσίες πότλατς (potlatch) κ.ά. (Huizinga, 1989). 

			Ο Huizinga διαπίστωσε ότι το παιχνίδι εντοπίζεται στη γλώσσα όσον αφορά το διανοητικό βραχυκύκλωμα ή το στραμπούληγμα της σκέψης  στη γραμματική παγίδα του γλωσσοδέτη, του αινίγματος ή του γρίφου. Η λύση ενός γρίφου αποκαλύπτει τα απροσδόκητα και αιφνιδιαστικά τεχνάσματα της νόησης, συνδέοντας την παιγνιώδη αυτοσχέδια δραστηριότητα με την αρχαία πολύτροπη διαλογική πρακτική της θεάς Μήτιδας, που παραπέμπει  στην αδιέξοδη παγίδα, τον ανάστροφο κόμπο και την άλυτη θηλιά. Η διαλογική τέχνη με δομή ανταλλαγής-παιχνιδιού, ξεκινά από πεδία του λόγου (λογοτεχνία, φιλοσοφία) και συμπεριλαμβάνει λογοπαίγνια, διττούς συλλογισμούς, αμφιλογίες και συστροφές λόγου, για να επεκταθεί εννοιολογικά σε μορφές τέχνης με χωρική διάρθρωση. 

			Ο Roger Caillois (1958) σχολιάζει ότι στα μηχανικά παιχνίδια34 με κερματοδέκτη, όπως το φλίππερ (flipper), εκδηλώνεται ανταγωνισμός του παίκτη με τη συσκευή, ο οποίος συχνά ξεπερνά τα όρια της επιτρεπόμενης λειτουργίας και τις ανοχές της συσκευής. Το φλίππερ επιτρέπει κάτι τέτοιο ενσωματώνοντας στη λειτουργία του το περιοριστικό όριο της προδιαγραφής tilt.35 Πρόκειται για ένα όριο, το οποίο αποδέχεται την υπέρβαση της απλής αγωνιστικής συμπεριφοράς του παίκτη, στην επικράτεια όμως μιας άγνωστης περιοχής, η εμβέλεια της οποίας δεν μπορεί να χαρτογραφηθεί για να παραβιαστεί από εκείνον, που φαντάζει ταυτόχρονα ως γοητευτική απειλή αλλά και συμπληρωματικός κίνδυνος (Caillois, 2001). Στο πλαίσιο αυτών των άγνωστων ορίων, η σχέση του παίκτη με τη συσκευή αποκτά τις διαστάσεις ενός ακαθόριστου διαλόγου, στον οποίο τον παρακινεί η συσκευή, δίνοντάς του την ευκαιρία να διακινδυνεύσει, υπολογίζοντας σε ένα επιτρέπων αντικανονικό δεύτερο (αντι)παιχνίδι που προστίθεται στο επίσημο (ό.π.). 

			Ο Richard Schechner (2003) συνδέει την περφόρμανς με την ηθολογία των αθλημάτων, την τελετουργία και την τέχνη παιχνιδιού ρόλων, και επικεντρώνεται στις πρακτικές της περφόρμανς, και στο παιχνίδι.36 Οι παιγνιώδεις επιτελέσεις εισάγονται στην πρακτική της περφόρμανς αξιώνοντας ένα πλαίσιο γενικών γραμμών κοινής αποδοχής και συμφωνίας μεταξύ των συμμετεχόντων, ως προς τη χρήση των συμβάσεων ή των κανόνων που οργανώνουν περιεχόμενα επιτελέσεων (Allain και Harvie, 2006). Ο Allan Kaprow (2003) αναφέρει ότι, ενώ η λέξη παίζω έχει γενικότερα στη συνείδηση «βρόμικη» σημασία, ως μια δραστηριότητα που δεν είναι σοβαρή, προβάλλοντας την απομιμητική διάσταση της ζωής (σύμφωνα με τον Huizinga), παράλληλα, από πολύ νωρίς, το παιχνίδι μας εισάγει και μας προετοιμάζει ως ενήλικες επόμενων χρόνων στην πραγματικότητα της ζωής. 

			Ο Erving Goffman διαφωνεί ότι τα υποκείμενα στη συνηθισμένη ζωή τους παίζουν ρόλους μηχανικά, χωρίς να γίνονται συνειδητοί δράστες αυτών των ρόλων,37 σε εξάρτηση με τις διαφοροποιημένες κοινωνικές καταστάσεις, τις ιδιαίτερες ανάγκες ή τις ιεραρχίες που συναντούν (Loxley, 2007· Allain και Harvie, 2006). Διαφωνεί επίσης ότι στις επιτελέσεις τους αυτές προσποιούνται, αλλά και ότι βρίσκονται στην ευκολία να επιλέγουν τους ρόλους και τους τρόπους με τους οποίους θα εκτελέσουν την πράξη τους, στο πλαίσιο των κοινωνικών εθικών δεσμεύσεων. Προκειμένου τα υποκείμενα να αναλάβουν στη ζωή κάποια κοινωνική δέσμευση, είναι ουσιαστικά προαπαιτούμενο να ακολουθήσουν συγκεκριμένη διαδικασία, η οποία μοιάζει με τους χειρισμούς στα παιχνίδια ρόλων, δεδομένου ότι ένα ανάλογο παιχνίδι αναπαραστάσεων εαυτού στην πρόσληψη ταυτότητας, γίνεται κεντρικής σημασίας (Loxley, 2007). 

			Η σύγχρονη σκέψη επέκτεινε την ιδέα του Goffman υπό το σκεπτικό πως δεν υπάρχει παγιωμένη ή σταθερή ταυτότητα για το υποκείμενο και πως το βιολογικό φύλο, το οποίο δεν ταυτίζεται με τον σεξουαλικό προσανατολισμό ή την ανατομία (όπως πρότεινε η Butler), αποτελεί πολιτική κατασκευή ή κάτι σαν κοινωνικό παιχνίδι (Allain και Harvie, 2006).38 Το παιχνίδι στις πρακτικές της περφόρμανς εισάγει τη συμμετοχή και τη συνεργασία μεταφέροντας το βάρος των επιτελέσεων στη συνεχή εξελισσόμενη σχέση των παικτών, πέρα από γραμμικές κατασκευές. Ορίζει και αναιρεί, αποκρύπτει και επαναφέρει, διαχωρίζει και ενσωματώνει, σε μια ακτίνα σύνθετων αντιθετικών συνδέσεων συχνά χωρίς σταθερό νόημα. 

			Στη μελέτη του για την πρόσωπο με πρόσωπο αλληλεπίδραση, ο Goffman δίνει έμφαση στα ομαδικά παιχνίδια στις κοινωνικές τελετές, αναφερόμενος στις παράλληλες μικρότερες παιγνιώδεις κοινωνικές συναθροίσεις, οι οποίες αναπτύσσονται στο περιθώριο της κύριας αποφασισμένης ασχολίας που στοχεύει η συνάντηση. Για παράδειγμα, στο πλαίσιο ενός παιχνιδιού, μπορεί να σχηματιστεί ένα παράπλευρο, δευτερεύον επίπεδο ανάπτυξης κοινωνικών υποχώρων, οι οποίοι διαθέτουν συνθήκες ισχυρών κοινωνικών μεμβρανών, συγκρινόμενοι με τη γενικότερη, κεντρική συνθήκη της συνάντησης. Αυτή η κοινωνική φούσκα ή μεμβράνη, που σχηματίζεται και περιβάλλει τις υποομάδες, επιτυγχάνεται συγκυριακά ως συμβάν στο πλαίσιο κοινών διαπιστώσεων από τα μέλη τους, τα οποία σχολιάζουν και ασκούν κριτική στην κυρίαρχη ασχολία, προβάλλοντας τη διαφορετικότητά τους απέναντι σε αυτήν που οδηγεί στον αποκλεισμό τους ή στην επιλογή απουσίας τους από το κυρίαρχο γεγονός της συνάντησης. 

			Επιπλέον, σημειώνει ότι, πέρα από την αμεσότητα και τη σχετικότητα την οποία διεκδικούν οι παράλληλες  εφήμερες αυτές κοινωνικές συναρθρώσεις, απαιτούν πολλές φορές σοβαρή προσήλωση, έντονη ψυχονοητική απορρόφηση και συνολική κινητοποίηση από τους συμμετέχοντες, αντίθετα προς το κυρίαρχο παιχνίδι, που είναι μια ρυθμισμένη απλούστερη ψυχαγωγική δραστηριότητα. Το κάθε επιμέρους οργανικό μικροσύστημα αναπτυσσόμενης κοινωνικής αλληλεπίδρασης, μέσα από συναρθρώσεις μικρότερων ομάδων, δέχεται μορφή ουσιαστικής παιγνιώδους πράξης. Επιμέρους περιφερειακά παιχνίδια (παίγνια), στο περιθώριο της κύριας ασχολίας που υπερκαθορίζει την περίσταση της συνάντησης, δεν διεκδικούν απλά παίκτες, αλλά ενεργούς συμμετέχοντες στη διάσταση του ακαθόριστου συμβάντος. Μάλιστα, συμμετέχοντες από τα περιφερειακά αυτά παίγνια ενδέχεται να λαμβάνουν πρωταγωνιστικούς ρόλους στην κύρια συνάντηση, ως εξωτερικοί παράγοντες που την επηρεάζουν, χωρίς να συμμετέχουν στον αγώνα ή να έχουν ρόλο στο κύριο γεγονός (του παιχνιδιού). 

			Ο χαρακτήρας της παρέμβασής τους επενδύεται στην περιστασιακή παιγνιώδη ελαφρότητα, που υποβαθμίζει τη σοβαρότητα της κυρίαρχης εκδήλωσης (Goffman, 1996, σ. 111). Οι δευτερεύουσες παιγνιώδεις δράσεις στο περιθώριο προκύπτουν ως συμβάντα χωρίς σχέδιο, εκτός κανόνων παιχνιδιού, σύμφωνα με τον Goffman, ως εναλλακτικές δυνατότητες ανεπίσημου διαλόγου, ο οποίος πετυχαίνει μικρές συμμαχίες.39 Οι ακούσιες επαφές, όχι μόνο δεν συνιστούν απειλή για την κυρίαρχη δράση του παιχνιδιού που θέτει το ισχύον πλαίσιο της συνάντησης, αλλά λειτουργούν ως βαλβίδες ασφαλείας, εκτόνωσης, αποσυμφόρησης ή απορρόφησης έντασης από το κυρίαρχο γεγονός. Μεθοδεύουν «μεταδράσεις», οι οποίες ξεκινούν από το παιχνίδι, και στη συνέχεια τροφοδοτούν τις παράλληλες εμπιστευτικές «συνωμοτικές» συνεννοήσεις και εκμυστηρεύσεις στο πλαίσιο της «μεμβράνης», οι οποίες αποπνέουν κοινότητα και σύγκλιση απόψεων, επιστρέφοντας την οικειότητα που επικοινωνήθηκε προς την «κεντρική σκηνή» (ό.π., σ. 141). 

			Οι αυθόρμητες συναρθρώσεις ή ομαδοποιήσεις των μελών στο περιθώριο, όπως υποστηρίζει ο Goffman, έχουν ακόμα ισχύ επαναπροσδιορισμού της ίδιας της κυρίαρχης περίστασης και κατορθώνουν σε μεγάλο βαθμό να διατηρούν ανεξαρτησία, ουσιώδη χαρακτήρα και ουσιαστικό περιεχόμενο, μπορώντας να τροφοδοτήσουν την κεντρική συνάντηση, γεννώντας νέα περιεχόμενα και νοήματα. Κατά την άποψή του, οι δευτερεύουσες αυτές αναθεωρητικές δραστηριότητες δευτερευόντων συμβάντων έχουν τη δύναμη να ανατρέπουν τον προμελετημένο χαρακτήρα του γεγονότος, πάνω σε προκατασκευασμένες συμβάσεις και κοινωνικά τυπικά.

			5.5. Σωματικές επιτελέσεις τέχνης

			Το σώμα διαρρηγνύεται, παραβιάζεται (Anzieu, 2003) εξαπλώνεται, συνενώνεται και πολλαπλασιάζεται. Στις σωματικές πρακτικές τέχνης, το σώμα είναι στο επίκεντρο της χωροποιητικής πράξης, όπου ο οικείος σωματικός χώρος μετατρέπεται σε μέσο προσέγγισης και παραγωγής χωρικής εμπειρίας, ως πεδίο ενέργειας, ως φυσικός χώρος, ως κατασκευάσιμος χώρος, ως σωματικός χώρος και ως συμμετοχικός χώρος (Coldberg, 1975). Η RoseLee Coldberg40 είχε ορίσει περιπτώσεις σωματικής χωροποιητικής δράσης σε σκηνικούς χώρους στις εξής προσεγγίσεις μοντέρνων παραδειγμάτων (ό.π.): 1. Στο «ενεργειακό πεδίο» τα σώματα αναπτύσσουν ελεύθερα τις αφηγηματικές τους δράσεις. Για παράδειγμα ο εικαστικός, αρχιτέκτων και περφόρμερ Vito Acconci χρησιμοποίησε το «ενεργειακό πεδίο» (powerfield41) για να χαρακτηρίσει μια περιοχή γύρω από το σώμα, η οποία εγγράφεται σε έναν κύκλο που επεκτείνεται στο χώρο, εμπεριέχοντας όλες τις δυνατές διαδράσεις του σώματος εντός του κυκλικού αυτού περιορισμένου χώρου.42 2. Στον «φυσικό χώρο» της εικαστικής δουλειάς. Για παράδειγμα ο εικαστικός Dennis Oppenheim χειρίστηκε αυτή την έννοια υποστηρίζοντας ότι η ίδια η καλλιτεχνική δουλειά είναι τόπος διερεύνησης σχέσεων ανάμεσα στο σώμα του περφόρμερ και στο χώρο που το περικυκλώνει. 3. Στον φαινομενολογικό «κατασκευασμένο χώρο» της εικαστικής δουλειάς δίνεται έμφαση στην αντίληψη του θεατή. Για παράδειγμα ο εικαστικός Bruce Nauman παρείχε στο θεατή διαδοχικά ερμηνευτικά και αντιληπτικά μέσα εντύπωσης και ίδρυσης χώρου, όπως την αναγνώριση, την πρόσληψη και την εμπειρία. Η καλλιτεχνική δουλειά για εκείνον μετατρέπει τον ανενεργό, παθητικό θεατή σε ενεργό, αρκεί ο χώρος της καλλιτεχνικής εγκατάστασης να κινητοποιεί με ασυνήθιστους τρόπους τον λειτουργικό μηχανισμό αντίληψης του θεατή. 4. Στον «σωματικό χώρο» οι χορευτές επιστρατεύουν μια διπλή συνείδηση (όπως ο ζογκλέρ), επιβεβαιώνοντας πρώτα με τη μνήμη τους την εσωτερική επαναλαμβανόμενη επιτελεστική κίνηση του σώματός τους και έπειτα αποπροσανατολίζοντας ή αποεντοπίζοντας το σώμα τους από αυτή, κινούμενοι ανεξάρτητα. Η κιναισθητική μετακίνηση υπό την αίσθηση της εσωτερικής συνείδησης κίνησης μπορεί να καθοδηγήσει ένα συλλογικό σώμα,43 και παίζει σημαντικό ρόλο στην αλλαγή της δυναμικής σχηματοποίησης του σώματος.44 Για παράδειγμα η Trisha Brown45 αναζήτησε σωματικές χωρικές εμπειρίες, χρησιμοποιώντας την αστική κλίμακα ως εμπόδιο το οποίο θα πρέπει να υπερβεί το ανθρώπινο σώμα αναρριχώμενο στις κάθετες όψεις κτιρίων, ενάντια στην έλξη της βαρύτητας ή την κανονικότητά του. 5. Στον «συμμετοχικό χώρο» το κοινό εισάγεται στις καλλιτεχνικές εγκαταστάσεις,46 ξεπερνώντας ή διαρρηγνύοντας τα συμβατικά όρια μεταξύ εκτελεστή και ακροατή, ή παραγωγού και καταναλωτή (πομπού-δέκτη ή αντικείμενου-υποκείμενου).  

			5.6. Ανατρεπτικές δημόσιες επιτελεστικές δράσεις πεδίου

			Η περφόρμανς έχει έντονο δημόσιο χαρακτήρα και υπό αυτή την έννοια μπορούμε να ισχυριστούμε ότι συγγενεύει με την πολιτική,47 όπως και με τα συνεργατικά μοντέλα στους εργασιακούς χώρους (Virno, 2007). Για παράδειγμα το μεταφορντικό πλήθος εργαζομένων, αναφέρει ο Paolo Virno, είναι δεξιοτέχνες «εκτελεστές» που συνεργάζονται μεταξύ τους στο πλαίσιο μιας διάχυτης δημόσιας διάνοιας, την οποία διαμοιράζονται μέσα από επικοινωνιακές συμμετοχικές αλληλεπιδράσεις.48 Η δημόσια πολιτική δράση σε πρακτικές τέχνης, οι οποίες δεν περιορίζονται στη σφαίρα του συμβολικού, μεταμορφώνει όσους συμμετέχουν, επηρεάζοντας τη δημόσια ζωή. Οι δημόσιες ριζοσπαστικές αντιπαραθέσεις απαιτούν το ρίσκο της σωματοποιημένης παρουσίας και της παρεμβατικής εμπλοκής σε διαφορετικές σφαίρες της ζωής. Ο Brian Holmes49 θεωρεί ότι η περφόρμανς, λόγω της συμβολικής της λειτουργίας, παρουσιάζει σήμερα από τις πιο ισχυρές πιθανότητες για την τέχνη, να επηρεάσει τις συλλογικές πρακτικές διαδικασίες, συνδυασμένη με την κοινωνιολογική και επιστημονική κριτική έρευνα. 

			Ο Paulo Freire50 στην μεταποικιακή κριτική, συνδέει την επιτελεστικότητα στην εκπαίδευση με την ταυτότητα των καταπιεσμένων πληθυσμών, θεωρώντας ότι οι άρχουσες ελίτ ενθαρρύνουν μέσα από το εκπαιδευτικό σύστημα τους πληθυσμούς σε μια παθητικότητα. Η εκπαίδευση συντηρεί την απουσία αυτοεπίγνωσης στους κυριαρχούμενους, με την καλλιέργεια καταποντισμένων ή καταπιεσμένων συνειδήσεων, επιτελώντας διχασμένα και αποξενωμένα από τον εαυτό τους υποκείμενα, τα οποία αντικρίζουν τη ζωή τους από την οπτική του δυνάστη. Οι κυρίαρχοι εκμεταλλεύονται την αυτόχθονα σκέψη ασκώντας μυθοποιητική προπαγάνδα, που εσωτερικεύει τους μύθους του κόσμου και δημιουργεί φόβο για την ελευθερία και σύμπλεγμα ενοχής και κατωτερότητας (Freire, 1977). Μέσα από εκπαιδευτικές και ιδρυματικές αυταρχικές δομές που εγκαθιστούν, επιτελούν ένα διφορούμενο υποκείμενο-προϊόν μύθων που δεξιώνεται ή φιλοξενεί τον εισβολέα, παρέχοντας έδαφος για αναπαραγωγές (ό.π.). 

			Χρησιμοποιούν τους πληθυσμούς πατερναλιστικά, κατασταλτικά, αλλά και περιποιητικά, σύμφωνα με το κλισέ μιας εγγενούς γενναιοψυχίας ή γενναιοδωρίας που πείθουν οι άποικοι πως τους διακρίνει, καλλιεργώντας το μύθο ότι η συμπεριφορά ευγενούς φιλανθρωπίας και αρωγής, προσιδιάζει στην πολιτισμένη λευκή ταυτότητα. Οι καταπιεσμένοι έτσι, αποδέχονται τα επιχειρήματα και τους ρόλους που τους προσάπτουν οικειοποιούμενοι την ταυτότητα του δυνάστη, προσεγγίζοντας τη ζωή τους αλλοτριωμένοι ή διχασμένοι, με το ένα μέρος του Εγώ να βρίσκεται στην κυνική αναπόδραστη πραγματικότητα και το άλλο μέρος να βρίσκεται έξω από τον εαυτό, χαμένο σε μυστηριώδεις μεταφυσικές δυνάμεις (πεπρωμένο). Αυτή η κατάσταση της αλλοίωσης της συνείδησης στον εαυτό παραμένει κατάλοιπο, και στο ενδεχόμενο μελλοντικής ανεξαρτησίας τους, όσοι βρίσκονται στην εξουσία επιβεβαιώνουν την ταυτότητα των προκατόχων καταπιεστών απέναντι στο λαό τους, είτε εφαρμόζουν μετριοπαθείς πολιτικές εκπροσωπώντας τα συμφέροντας της μητρόπολης. 

			Συνεπώς, οι πληθυσμοί ανακυκλώνουν στους καθημερινούς τρόπους επιτελεστικά τις ξενόφερτες πολιτικές και τις συντηρητικές δομές που λανθάνουν στην κοινωνία, οι οποίες επιστρατεύονται εντονότερα σε έκτακτες περιστάσεις. Η κατάκτηση-κατοχή επιτελείται στο σύστημα της εκπαίδευσης, που εγκαθιστά και δικαιολογεί το δυνάστη, ως αναγκαίο κακό ή ως μεσσιανική υπόσχεση σωτηρίας, υποβιβάζοντας ακόμα περισσότερο το αίτημα της ελευθερίας (ό.π.). Η αποικία διακρίνει το αποικισμένο υποκείμενο ως άχρονη και αμετάβλητη ποσότητα και κατασκευάζει μορφές ετερότητας που διαχειρίζονται ανασταλτικά τις ροές της ταυτότητας (Hardt και Negri, 2002). 

			Αυτή η πολιτιστική εισβολή, προκαλεί αντίφαση στην κοινωνική δομή (Freire, 1977) και σημειώνεται κριτικά από πρακτικές τέχνης στην περφόρμανς, στο πλαίσιο πολιτικών ταυτότητας στη μορφή δεικτικών ειρωνικών αντίθετων επιτελέσεων (παρωδική υπερταύτιση) σε δημόσιες σωματικές δράσεις και παραστάσεις που υιοθετούν το ξενικό στυλ του καταπιεστή (περπάτημα, ντύσιμο, ομιλία κ.ά.). Ο Homi Bhabha (1992) σημειώνει την επιτελεστική κατασκευή του αποικιακού υποκειμένου στο λόγο, και στην άσκηση της αποικιακής εξουσίας μέσω αυτού του λόγου, καταλήγοντας στο ότι η δύναμη της αμφισημίας (διαίρεση/συσχέτιση) χρησιμοποιείται ως λογοθετική και ψυχική στρατηγική ρατσιστικής ή σεξιστικής διάκρισης, που προσδίδει αξία και κύρος στο αποικιακό στερεότυπο, διασφαλίζοντας την επαναληψιμότητά του στη μεταβαλλόμενη ιστορική και λογοθετική συγκυρία, στις ακολουθούμενες στρατηγικές εξατομίκευσης και περιθωριοποίησης.51 

			Οι κριτικές εμβληματικές αντίθετες επιτελέσεις, οι οποίες υπονομεύουν τον κυρίαρχο επιτελεστικό «λόγο» από ανατρεπτικές επαναλήψεις συνδηλώσεων, επιχειρούν μεταστροφές νοημάτων και επιδιώκουν, μέσω ρευστών ανασημασιοδοτήσεων αλλοιωμένων ή υπερτονισμένων στοιχείων σε δημόσιες κοινωνικές ρουτίνες (κλισέ), την ανασυγκρότηση της αλλοιωμένης ταυτότητας, η οποία αντιπαραβάλλεται στην υποδειγματική ταυτότητα οδηγώντας στην αμφισβήτησή της.52 Οι επιτελέσεις αυτές προκαλούν νέα συμφραζόμενα από συνεχείς μετατοπίσεις και υποκειμενικούς πολλαπλασιασμούς, δηλαδή ακυρώσεις της μοναδικής ταυτότητας (Butler, 2009), στις οποίες μιμούνται το μύθο της αυθεντικότητας, μέσα από την αλλοιωμένη απομίμηση (mimesis). Με βάση τη θεωρία της υποδοχής, η επιλεκτική οικειοποίηση ξένων στοιχείων και η εισαγωγή τους σε νέα δημόσια πλαίσια, αφαιρεί από το πρωτότυπο την επίσημη εντολή, αποσβήνοντας το αρχικό μήνυμα. Στα προβαλλόμενα εμβληματικά στοιχεία των κοινωνικών προτύπων μεσολαβούν επίσης και αντιφατικοί μηχανισμοί απομίμησης-υπερταύτισης σε επιτελέσεις διακωμώδησης ή παρωδίας (mimicry), οι οποίες διανέμουν νέα υβριδικά νοθευμένα στερεότυπα, καταστρέφοντας τον κυρίαρχο πατριαρχικό νόμο. 

			Η συνήθεια στην παθητική επιτέλεση φύλου που σημαίνει την αναπαραγωγή υπαγορευόμενων κανόνων ή προτύπων, αποτελεί κεντρικό ερώτημα για τις επιτελεστικές πρακτικές, το οποίο αντιστρέφεται (Hardt και Negri, 2011) ως απάντηση από ανατρεπτικές επιτελέσεις μοναδικοτήτων, πολλαπλασιασμού των υβριδίων. Δημόσιες επιτελέσεις τέχνης κατασκευάζουν την ψευδαίσθηση ενός πρωταρχικού έμφυλου εαυτού, παρωδώντας το μηχανισμό αυτής της κατασκευής. Πρόθεσή τους είναι η αποφυσικοποίηση και η εκδραμάτιση σε περφόρμανς του πολιτισμικού και βίο-πολιτικού μηχανισμού παραγωγής ψεύτικης ενότητας, στη βάση ενός παραδειγματικού μοντέλου σύγκλισης διπολικού εαυτού (βιολογικού, κοινωνικού, ανατομικού), μιας συνολικά συγκροτημένης μοναδικής επιτελεστικής κατασκευής. Η Butler (2009) σημειώνει ότι η παρωδία δεν είναι από μόνη της ανατρεπτική (λ.χ. η εκφραστικότητα έμφυλης ταυτότητας), αλλά χρησιμοποιείται για την προαγωγή ή την ανάδυση των πολιτικών της απελπισίας και του αποκλεισμού. Οι ανατρεπτικές ακτιβιστικές πολιτισμικές πρακτικές (culture jamming, drag53), ως επιτελεστικές πρακτικές τέχνης οι οποίες τοποθετούνται στη διπλή αντίφαση που επιχειρείται από την αντιστροφή ανάμεσα στην ανατομία του δρώντος και στο φύλο, δηλώνουν ότι το φαίνεσθαι είναι απατηλό. 

			Η περφόρμανς πεδίου στη βάση κοινότητας στοχεύει στην ενεργοποίηση δημόσιου διαλόγου, φέρνοντας σε επαφή αρχιτέκτονες, λογοτέχνες, εικαστικούς και άλλους καλλιτέχνες (χορευτές, ηθοποιούς, μουσικούς) με την κοινότητα, για την κατανόηση της ‘ταυτότητας’, του πνεύματος και των παραδόσεων ενός τόπου, με στόχο την ενδυνάμωσή του. Αρχικά, διαμοιράζονται συλλογικές ιστορίες και κοινές εμπειρίες, ώστε στη συνέχεια οι επιτελέσεις που θα προκύψουν να μεσολαβήσουν υποστηρίζοντας την κοινωνική αυτογνωσία, σε μια θεραπευτική κατανόηση της ρευστής φύσης του εαυτού σε σχέση με το συλλογικό πολιτισμικό υπόβαθρο. Οι σωματικές δράσεις για την ενεργοποίηση αδρανών αστικών χώρων (κελυφών) λειτουργούν ως διαδραστικές ‘κατασκευές’ που προσθέτουν νεότερες επίπλαστες αφηγήσεις, οι οποίες παρεμβαίνουν σχεσιακά στα αναδυόμενα ίχνη παρελθόντος. Αν οι εντοπισμένες πρακτικές πεδίου επικεντρώνονται στις εργασίες παραγωγής, καθορισμού και επιτέλεσης τόπου, η περφόρμανς προκαλεί την επανεξέταση του χειρισμού της γλώσσας σε σχέση με τη θέση και την τοποθεσία του σημαίνοντος, ώστε να παρέχεται ένα πρωταρχικό μοντέλο για την επιτέλεση τόπου.54 

			Ο Mike Pearson θεωρεί ότι οι χαρακτηρισμοί όπως «τοποειδής περφόρμανς» ή «επιτελέσεις πεδίου» είναι προβληματικοί γιατί κρυπτογραφούν την τέχνη και τις χωρικές πολιτικές,55 ενώ αντιθέτως ο ίδιος, επιχειρεί να απομακρύνει τις πρακτικές στην περφόρμανς από (αρνητικούς) προσδιορισμούς που ξεκινούν από κάποιον αρνητικό όρο όπως μη θεατρικός τόπος. Δηλώνει ότι προτιμά τον γενικότερο και ευρύτερο όρο περφόρμανς, ο οποίος ‘αγκαλιάζει’ συνολικά την ακτίνα των επιτελεστικών πρακτικών που προέρχονται από το θέατρο και τις εικαστικές τέχνες, υποδεικνύοντας επιπλέον δεσμούς με τα ακαδημαϊκά πεδία της θεωρίας και της πρακτικής των αντίστοιχων σπουδών. 

			Στην πρακτική της περφόρμανς, που είναι για εκείνον πιθανολογική, με συνεκδοχές, συγκατοικούν παράλληλα πρακτικές τέχνης πεδίου οι οποίες αποδίδουν έμφαση στους φαινομενολογικούς παράγοντες της κλίμακας, της αρχιτεκτονικής, όσο και οι ρευστοί παράγοντες της ευκαιρίας, του ρίσκου, του ατυχήματος, του περιστατικού και του συμβάντος (ό.π.). Οι επιτελέσεις πεδίου όμως προσεγγίζουν επίσης τοποθεσίες εντός του πολιτικού και ανθρωπογενούς κοινωνικού περιβάλλοντος (αναδυόμενες ταυτότητες, διαπροσωπικές σχέσεις, καθημερινή ζωή κ.ά.) και είναι σε θέση να εξετάζουν τα γεγονότα από εναλλακτικές απόψεις, είτε θέτοντας ερωτήματα, είτε απευθύνοντας κριτική σε σχέση με μια ιστορία ή μια λειτουργία, αποδίδοντας κατά αυτόν τον τρόπο νοήματα και αυξάνοντας την πληροφορία γύρω από τους τόπους. Συλλαμβάνονται επινοητικά για και εξαρτώνται από αρκετές τοποειδικές λεπτομέρειες, αδιαχώριστες από τις επιλεγμένες τοποθεσίες που ορίζουν το πλαίσιο μέσα στο οποίο γίνονται αναγνώσιμες αυτές οι δράσεις. 

			Η πρακτική της περφόρμανς, ως διαλογική με το ακροατήριο και τις κοινότητες, τοποθετεί με νέο τρόπο τους συμμετέχοντες σε σχέση με το κείμενο και τις τοποθεσίες στο γνώριμό τους περιβάλλον (ό.π.). Συνδέεται με τη χρήση διαφορετικών μέσων και πράξεων, συσχετίζοντας πρόσωπα και επιμέρους δράσεις και τεχνικές με πολεοδομικές ενότητες τόπων και αστικές γεωγραφίες, αλλά και με ευρύτερες δημόσιες πρακτικές που εδράζονται σε κοινωνικά αιτήματα και αντικομφορμιστικά κινήματα. Ο Pearson διακρίνει πως, κατά τα τελευταία δέκα χρόνια, έχουμε περάσει από τη σταθερή περφόρμανς στη μετακινούμενη επιτέλεση και από τις στατικές αρχιτεκτονικές στις περιπατητικές νομαδικές πρακτικές (ό.π.), οι οποίες αναπτύσσονται σε τοποθεσίες και αφορούν γενικότερα τρόπους ζωής εμπλεκόμενων συντελεστών. 

			Κατά την άποψή του, μετατοπιζόμαστε από την εκθεσιακή στη σχεσιακή διάθεση, από τη θεαματική αναπαράσταση στην ήρεμη παρέμβαση, από τη θεραπευτική συνεργασία στη διαλογική ανοικτού τέλους διαδικασία και από τη γενική κατηγοριοποίηση της τοποειδούς παρέμβασης στη λεπτομερή εξέταση της τοποειδικότητας για την κάθε περίπτωση περφόρμανς (Pearson, 2010, σ. 8-16). Στο περιθώριο της ιστορικής έννοιας της περφόρμανς αναπτύσσονται σωματικές πρακτικές που έχουν χρησιμότητα, οι οποίες επιχειρούν παράπλευρες αποστολές, όπου άλλες παρέχουν υπηρεσίες και άλλες υλικές παροχές, επιχειρώντας να διευρύνουν τα όρια όχι μόνο των πρακτικών τέχνης στην καθημερινή ζωή όσο και της ίδιας της καθημερινής ζωής, από ποιητικές δράσεις και έμπρακτη πολιτική ακτιβιστική πράξη, αναμιγνύοντας διαφορετικές ακολουθούμενες τακτικές και εμπλεκόμενα μέσα.56

			Η Fiona Wilkie αναφέρεται σε διαφορετικές προσεγγίσεις της περφόρμανς σε σχέση με την τοποθεσία, όπως α/ τη συμπαθητική προς την τοποθεσία περφόρμανς (site-sympathetic), η οποία δημιουργείται από ένα κείμενο που εκδραματίζεται ή φυσικοποιείται σε κάποια επιλεγμένη τοποθεσία, β/ τη γενεσιουργή προς την τοποθεσία περφόρμανς (site-generic), η οποία δημιουργείται για μια σειρά παρόμοιων τοποθεσιών, και γ/ την τοποειδική περφόρμανς (site-specific), η οποία δημιουργείται ειδικά, από ή για, κάποια ειδική επιλεγμένη τοποθεσία.57 Η περφόρμανς (πεδίου) εμπλέκεται στην τοποθεσία ερευνητικά, διακρίνοντάς την ως σύμβολο, αφήγημα, δομή ή ενεργό συστατικό, ανακαλώντας διαστρώσεις πληροφορίας από προσωπικές αναφορές, ιστορικά ντοκουμέντα μεταξύ μύθου και πραγματικότητας, από υλικά ανέκδοτα ευρήματα (κειμένων, αντικειμένων, κ.ά.), και παράγοντας νέα πληροφορία με έμφαση στους ανθρώπους που την κατοικούν ως τόπο ή την ταξιδεύουν ως τοποθεσία, όσο και από παράλληλους χειρισμούς στο παρελθόν και το παρόν όπως εξερευνήσεις στη μορφολογία και στις λειτουργίες της τοποθεσίας.

			 Η περφόρμανς (πεδίου) μπορεί ακόμα, όχι μόνο να ενσωματώνεται στους τόπους, αλλά και να εναντιώνεται με τη μορφή αντίδρασης προβάλλοντας έτσι τους θεσμικούς τόπους που αποτελούν ‘ομπρέλες’ για την τοποθεσία ή να δημιουργεί πλαίσια χώρων για συναντήσεις, με κεντρικό ζητούμενο το παραγόμενο νόημα όλων αυτών. Η περφόρμανς αποτελεί περισσότερο ενεργό πράκτορα (ό.π.), που έχει την ικανότητα να κατοικεί τόπους και να παραμένει διαφανής ή αθέατη, είτε να μεταναστεύει, να είναι νομαδική και να μετακινείται από χώρους, και επιμέρους εντοπισμένη σε μέρη (locations), σε τοπικές πρακτικές και συνθήκες, σχηματίζοντας νοήματα και ερμηνείες τοποθεσίας (site), από στοιχεία και πράγματα, τρέχοντα χωρικά ζητήματα, διαστάσεις ταυτοτήτων που την απαρτίζουν.

			Η χρήση μη θεατρικών τακτικών στην περφόρμανς (πεδίου), στη βάση της τοποθεσίας, προσανατολίζει στον γεωγραφικό κυριολεκτικό χώρο, γύρω από μια ακτίνα επιτελεστικών εννοιολογικών, πολιτικών, οικονομικών, κοινωνικών, θεσμικών, φυσικών, πληροφοριακών και δυνητικών ‘κειμένων’, για τη συγκρότηση ενός διαλογικού πεδίου τέχνης, ώστε η περιοριστική συνθήκη της τοποειδικότητας να διευρύνεται, επιτρέποντας την ώσμωση των τοποθεσιών. Παράλληλα, στην περφόρμανς μορφοποιείται κοινότητα με ηθική υπευθυνότητα, στο επίπεδο δραστικού μνημονικού ερεθίσματος, και δομούνται εφήμερα τραυματικές ταυτότητες, οι οποίες καθορίζονται από την υλικότητα και τη χωρικότητα της τοποθεσίας (ό.π.).

			Οι επιτελέσεις πεδίου είναι λειτουργικές και παραγωγικές επιστρώσεις στις τοποθεσίες, που εισάγουν ποιητική δράση, φαινομενολογική εμπειρία και κοινωνική διάδραση. Η προσέγγισή τους ξεπερνά το συντελεσμένο χαρακτήρα της νοσταλγικής, κεντροθετημένης καταγωγικά, παρόρμησης ή της ρομαντικής αυτοβιογραφίας, η οποία προσανατολίζεται συναισθηματικά ή εξαρτάται ψυχολογικά από μια αναφορική τοποθεσία πρότυπο. Οι τακτικές επιτελέσεις πεδίου εμπλέκουν δραστηριότητες, τόπους και συντελεστές (κατοίκους, συμμετέχοντες) και προσφέρουν εναλλακτικές δυνατότητες προσεγγίσεων και ηθικών στάσεων σε σχέση με τον τόπο και το σχεδιασμό του εαυτού του περφόρμερ ως τουρίστα ή ταξιδιώτη, ως περιπατητή, που νιώθει το ‘σπιτικό’ παντού, ως οδοιπόρου, σε συνεχή κίνηση, που μετακινείται από το ένα μέρος στο άλλο, ως περιπλανώμενου, πλανόδιου ή πλάνητα (flâneur), του οποίου το βλέμμα καταναλώνει αμέτοχα θεάματα, ως καταστασιακού εξερευνητή (derivist, psycho-geographer) που παράγει χάρτες, ως πεζοπόρου που κάνει σπορ και επιβιώνει στο δάσος, ως νομάδα που αναζητά χάκερ μεθόδους και παράπλευρες τακτικές, που ορίζει, χαράζει και ανακαλύπτει μονοπάτια58 πέρα από σταθερούς δεσμούς, ρίζες και ταυτότητες (Pearson, 2010, σ. 19, 20).

			5.7. Νομαδική διαλογική τεχνοπολιτική περφόρμανς 

			Η ομάδα των Electronic Disturbance Theatre (EDT)59 είναι μια μικρή συλλογικότητα (αυτόνομη κολεκτίβα) από κυβερνοακτιβιστές και καλλιτέχνες, που προσανατολίζονται στην ανάπτυξη της θεωρίας και πρακτικής της Ηλεκτρονικής Πολιτικής Ανυπακοής (Electronic Civil Disobedience/ECD) (CAE, 1996) στη βάση της πολιτικής ανυπακοής.60 Στοχεύουν στην προαγωγή τρόπων αντίστασης μέσα από τον ηλεκτρονικό υπολογιστή, ακολουθώντας πρακτικές περφόρμανς οι οποίες εντοπίζονται στις πολιτικές μιας εμβέλειας κινημάτων τέχνης που δραστηριοποιούνται στην περιοχή των βίο-πολιτικών (bio-politics) τακτικών τεχνοπολιτικών μέσων (tactical media), επιδιώκοντας σύζευξη δράσεων στον δυνητικό και κυριολεκτικό χώρο. Σχολιάζουν παράλληλα τη δημοκρατική ουτοπική ρητορική που περιβάλει το διαδίκτυο, παρακάμπτοντας τη δομή του, ενισχύοντας επικοινωνιακά ευάλωτες και περιθωριοποιημένες τεχνολογικά κοινότητες-ομάδες, με την παροχή ηλεκτρονικών εργαλείων και συσκευών ανοικτής πρόσβασης, ανοικτής πηγής και ελεύθερου λογισμικού (open source, open software, free license access). Δραστηριοποιούνται στις διατομές ριζοσπαστικής πολιτικής θεωρίας και πρακτικής, με το σχεδιασμό λογισμικών και την κατασκευή συσκευών ECD Flood Net για το δίκτυο Flood Net. 

			Οι συσκευές ECD βασίζονται στην ανάπτυξη του λογισμικού URL Floodnet, το οποίο παρέχουν οι Critical Art Ensemble (CAE) και χρησιμοποιείται για τον κατακλυσμό και το μπλοκάρισμα στο διαδίκτυο εχθρικών-αντίπαλων τόπων, με την αποστολή διευθύνσεων στους διακομιστές. Οι EDT προωθούν κυρίως συλλογικούς τρόπους συμμετοχής, αποβλέποντας σε μια παγκόσμια μαζική ECD, στο πλαίσιο τακτικών πολιτικής ευθείας δράσης.61 Η ομάδα των CAE σημειώνει ότι, αν και η τεχνολογική ανάπτυξη προκαλεί φόβο και ανησυχία σε αρκετούς, οι οποίοι πιστεύουν ότι στο μέλλον η τεχνολογία θα τους αντικαταστήσει, αυτή η ανησυχία ισχύει για τους Λουδίτες,62 στο πλαίσιο αναγκαιότητας συνύπαρξης με την τεχνολογία σε όλο και περισσότερο συμβιωτικές σχέσεις (CAE, 1996). Τονίζουν πως ο πρωταρχικός προορισμός του τεχνοπολιτικού σώματος (cyborg) τρομάζει τη σκέψη, επειδή οι τάξεις του γραφειοκρατικού και του τεχνοκρατικού μετατρέπονται σε τεχνοπολιτικά σώματα (λ.χ. στρατιωτική βιομηχανία), κυρίως εξαιτίας του συνδυασμού οργανικής υποδομής και προσωρινής τεχνολογικής σούπερ κατασκευής (ό.π.). Προσανατολίζουν τη δράση και τη θεωρητική σκέψη τους σε ένα νομαδικό μοντέλο ανάπτυξης τέχνης, στο οποίο ο καλλιτέχνης έχει ρόλο νομαδικού πολιτισμικού εργάτη στην αρένα της πολιτισμικής παραγωγής, όπου το κοινό συμμετέχει στη γέννηση της δημόσιας τέχνης (ό.π.). 

			Η νομαδική περφόρμανς που κάνουν εναντιώνεται στους γραφειοκρατικούς μηχανισμούς του μνημειακού πολιτισμού, ενώ επιτελείται στα διάκενα των δυνάμεων της (μικρο)διαχείρισης και της αυτόνομης δράσης (ή του πανικού), για την καλλιέργεια οριακών δυνητικών τόπων (ό.π.). Στην περφόρμανς αναμειγνύουν το σύστημα καθημερινής ζωής, από το οποίο, όπως αναφέρουν, αφαιρούν την καταπιεστική ρουτίνα, κατανοώντας την περφόρμανς ως αδιαμεσολάβητη ή άμεση δράση, στο πλαίσιο μιας διευρυμένης αυτοδύναμης συμμετοχής πέρα από το μοντέλο του φημισμένου περφόρμερ-καλλιτέχνη. Επιζητούν τη συμμετοχή χωρίς να αξιώνουν εμπειρία από τους συμμετέχοντες,63 δηλώνοντας ότι μπορεί οποιοσδήποτε να εμπλακεί στις τακτικές δράσεις τους, που άλλες φορές είναι επεξεργασμένες και δαπανηρές ενώ άλλες φορές τελείως απλές και πειραματικές, αρκεί να εκδηλώσει τη διάθεση ή την επιθυμία. Υποστηρίζουν ότι κάθε τόπος είναι βάσιμος για κάτι τέτοιο, αφού αρκετές περιοχές προσφέρονται για αντίσταση, χωρίς να χρειάζεται ειδική άδεια για την δημόσια εκδήλωση σημασίας στο πλαίσιο επιτελέσεων (όπως οι τουριστικοί τόποι, τόποι υπερκατανάλωσης κ.ά.). 

			Οι CAE συνδέουν τις διαλογικές δημόσιες πρακτικές τους με τη νομαδικότητα, θεωρώντας ότι υπάρχουν δύο βιώσιμοι τύποι νομαδικής πολιτισμικής δράσης που έχουν διανύσει ιστορία. Η επιτελεστική νομαδική δράση τους αφενός επιδιώκει συνθήκες διαλόγου σε δεδομένες κοινωνικές καταστάσεις στη δημόσια σφαίρα, απευθύνοντας και εισάγοντας κριτικά και ενημερωτικά πλαίσια, ενώ σε άλλες περιπτώσεις, η δημόσια δράση τους ποικίλλει σύμφωνα με το ακολουθούμενο μέσο και την εφαρμοζόμενη τακτική. Αναπτύσσεται σε δημόσιους χώρους αναδεύοντας κάποιον σκεπτικισμό στους χρήστες και τους περαστικούς αυτών των χώρων, ζητώντας από εκείνους να παρέμβουν σε κάποια κατάσταση, την οποία προσχεδιάζουν και προξενούν, που η έκβασή της στη συνέχεια είναι τελείως ανοικτή και εξαρτημένη από τους συμμετέχοντες (ό.π.). 

			Στις άτυπες αυτές περφόρμανς κινητοποιούν τυχαία πρόσωπα που ενεργοποιούνται από μόνοι τους, θέτοντας ανταγωνιστικά ερωτήματα και αξιώσεις σε σχέση με την κατάσταση που βιώνουν όλοι, συγχρονίζοντας την επιθυμία τους γύρω από κοινές διεκδικήσεις απέναντι σε αφανείς εξουσίες, οι οποίες τελικά εμφανίζονται για να ορίσουν το χώρο ακόμη και με καταστολή της ανταγωνιστικής επιθυμίας. Οι CAE απορρίπτουν τον μονοφωνικό πολιτισμό και δεν αποδέχονται τη στερεότυπη διάκριση μεταξύ δημόσιου και ιδιωτικού χώρου, αντιπροτείνοντας την τοπική οργάνωση και τη συλλογική διαχείριση ανοικτή σε ενδιαφέρουσες κατάστασεις και συμβάντα.64 Ενθαρρύνουν αυτοκατευθυνόμενες περφόρμανς με παράπλευρες κυριολεκτικές δράσεις, που θέτουν πραγματικά αιτήματα ισότιμης παρουσίας από όλους τους παριστάμενους στο δημόσιο χώρο, θεωρώντας ότι μόνον έτσι μπορεί να αναδυθεί, προκειμένου να αρθεί η περιοριστική αφανής συνθήκη που επιβάλλεται από όσους έχουν την ευθύνη να αστυνομεύουν μια περιοχή. Εκείνο που καθορίζει την υλοποίηση ή όχι και της περφόρμανς, τη διάρκεια και την έκβασή της, την ανάπτυξη ή όχι διαλόγου, και το βαθμό ενσωμάτωσης του εξελισσόμενου συμβάντος στο αρχικό σενάριο του υποκινητή-περφόρμερ, είναι οι ρευστές απροσδιόριστες συνθήκες που επικρατούν. 

			Υποστηρίζουν ότι η παιδαγωγική του διαλόγου εμφανίζεται όταν η παρέμβαση καλλιεργεί εμπλοκή, οδηγώντας σε κοινωνική διάδραση και σε αληθινές ανταγωνιστικές διεκδίκησεις πάνω στα κοινά, απελευθερώνοντας στιγμές αυτονομίας και αυτοδιαχείρισης65 από λογικές που απορρίπτουν την κλειστή από μικροσυμφέροντα επιβεβλημένη διαχείριση (ό.π.). Σε αυτό το πλαίσιο προβάλλονται οι διενέξεις στις περφόρμανς πάνω στη δικαιοδοσία δημόσιου «λόγου», που ενδεχομένως και να οδηγήσει, κάτω από τον ‘κίνδυνο’ ανάκτησης του δημόσιου συλλογικού χαρακτήρα, στην εμφάνιση των αθέατων και διακριτικών εξουσιών φρούρησης. Δεν αρκεί το περιεχόμενο αυτών των κοινών δημόσιων παρεμβάσεων να προβάλλεται στο κλειστό περιβάλλον τέχνης, και πολύ περισσότερο, να κατανοείται και να ερμηνεύεται στο συμφραζόμενο τέχνης, αφού οι ερευνητικές πρακτικές αυτές γίνονται θεσμοί από μόνες τους, καλλιεργώντας ευρύτερη κουβέντα, στο πλαίσιο της αλλαγής παραδείγματος από τακτικές εξουδετέρωσης κάθε μονολογικού ακλόνητου και σταθερού περιεχόμενου.

			5.8. Επιτέλεση οδηγιών 

			Οι χωρικές και χρονικές δράσεις του κινήματος Fluxus (1960) απόκτησαν συνολική μορφή στην τέχνη της περφόρμανς (όσο και στην ταχυδρομική τέχνη, mail art), ακολουθώντας την φιλοσοφία του ζεν βουδισμού (zen buddhism). Η κατασκευή εγχειρίδιου οδηγιών από πρακτικές τέχνης Do It Yourself (DIY), χειραφετούν προς ερασιτεχνικές μεταπαραγωγές, στη βάση ενός ανοικτού μπρικολάζ ετοιμοπαράδοτων στοιχείων.66 Αντιθέτως, το τεχνικό μοντέρνο εγχειρίδιο, δεν επιδίωκε «ανοικτή» δημιουργική χρήση ή ελεύθερη μετάφραση των παρεχόμενων εντολών, αλλά απέβλεπε σε ένα μοντελοποιημένο κεντρικό κλειστό σύστημα χειρισμού της αγοράς, το οποίο προστάτευε την πατέντα. Ο ιστορικός Peter Bürger (2010) αναφέρει, για παράδειγμα, ότι οι οδηγίες του ντανταϊστή Tristan Tzara ή οι υποδείξεις του σουρεαλιστή André Breton είχαν συχνά το χαρακτήρα συνταγής. Σε αυτές τις περιπτώσεις, η συνταγή θα πρέπει να εκληφθεί εντελώς κυριολεκτικά, ως παραπομπή για την εφαρμογή μιας προτεινόμενης δραστηριότητας. Μια τέτοιου είδους παραγωγή, για τον Bürger, δεν θα πρέπει να κατανοείται ως τέχνη, αλλά μέρος απελευθερωτικής βιωματικής πρακτικής που περιλαμβάνει χειρισμούς. Αντίθετα, προς την έκδηλη κοινωνική αναποτελεσματικότητα που βασίζεται στον αισθητισμό, η οποία διακατέχει τη μοντέρνα τέχνη, εμφανίζεται η πρωτοπορία, ως σταθμός στο μοντέρνο, συγκεντρώνοντας νέες πρακτικές τέχνης, με την επιδίωξη να συνδεθεί με την κοινωνία. 

			Όμως, ενώ εμφανίζεται από τη μια πλευρά να μη θέλει να είναι διαχωρισμένη από την πραγματικότητα και την κοινωνία, από την άλλη πλευρά περιορίζεται στο μονοσήμαντο εσωτερικό πλαίσιο της αυτονόμησης του έργου, χάνοντας τελικά την ικανότητα να παρέμβει ουσιαστικά ακόμα και στο εσωτερικό αυτό πλαίσιο, ασκώντας αμφισβητούμενη κριτική. Στην περίπτωση της Fluxus περφόρμανς, η (μαγειρική) συνταγή μεταχειρίζεται συνοπτική μορφή πληροφορίας,67 της οποίας ο ρόλος είναι να λειτουργεί γενικά, χωρίς να περιορίζει ως προς την επιλογή συστατικών και την προέλευσή τους, ούτε ως προς την τεχνική της εκτέλεση. Έτσι, η μαγειρική συνταγή, μπορούμε να πούμε πως αποβλέπει σε ένα αποτέλεσμα χωρίς να θέτει αυστηρά κριτήρια, αποδεχόμενη τις διάφορες παραλλαγές, τελικά αχρηστεύοντας τις ίδιες τις οδηγίες που την παράγουν ή την υπόσταση συνταγής. Λόγω του ανοικτού και ρευστού της χαρακτήρα, η μαγειρική συνταγή έγινε πρόσφορη στο Fluxus. Σε καμία περίπτωση δεν παραπέμπει η επιτέλεση συνταγής στις πρακτικές τέχνης μεταπαραγωγής στο πλαίσιο της σχεσιακής αισθητικής του Nicolas Bourriaud. Τα προτεινόμενα γεύματα στις περφόρμανς αυτές αποδίδουν έμφαση στις κοινωνικές μεμβράνες ή την κοινωνική ομαδοποίηση του κοινού, ως επιτέλεση (Dezeuze, 2006).  

			Η μέθοδος της καλλιτεχνικής Fluxus συνταγής έχει τέσσερα κοινά σημεία με την κυριολεκτική μαγειρική συνταγή (ό.π.): 1. Τα πνευματικά δικαιώματα στις μαγειρικές συνταγές είναι συνήθως συλλογικά, αν όχι ανώνυμα (και είναι συσχετισμένα με τοποθεσίες), όπως αντίστοιχα συμβαίνει με τις συλλογικές παραγωγές του Fluxus, οι οποίες επιδίωκαν μια αυξημένη συμμετοχική εξάρτηση από τον αναγνώστη-θεατή. 2. Οι μαγειρικές συνταγές μεταφέρονται προφορικά όσο και από δημοσιεύσεις, όπως συμβαίνει κυρίως σε ενορχηστρώσεις του Fluxus. 3. Η σφιχτή σχέση ανάμεσα στη διαδικασία εκτέλεσης και στο αποτέλεσμα της μαγειρικής συνταγής όσο και στη Fluxus συνταγή.68 4. Η μαγειρική συνταγή και η Fluxus συνταγή λειτουργούν ως επιμέρους εργαλεία στο πλαίσιο μιας συνολικής διαδικασίας, και όχι ως αυτόνομα αντικείμενα. Συνιστούν απαραίτητο μέρος ενός ευρύτερου, αρκετά σύνθετου δικτύου σχέσεων πραγμάτων από συστατικά, εφαρμογές, χώρους, τοποθεσίες, τρόπους ζωής, πλαίσια παράδοσης και καινοτομίας, κ.ά. 

			Στο πλαίσιο εφαρμογής οδηγών από νεότερες επιμελητικές πρακτικές που επικεντρώνονται στην ανακατασκευή ορισμένων πρωτότυπων έργων από δημοσιευμένο επίσημο και αδημοσίευτο ανεπίσημο ερευνητικό υλικό, επιχειρείται αυτή η προσπάθεια από προσωπικές σημειώσεις από σημειωματάρια, περιγραφές και οδηγίες, σχέδια λεπτομερειών, σκίτσα, αδημοσίευτες φωτογραφίες αρχείου και εκθέσεων, μικρά μοντέλα-μακέτες, προσωπικές εμπειρίες και αναμνήσεις πρώην συνεργατών (Brett, 2007).69 Η αντιγραφή, η αναδημιουργία, η αναπαραγωγή και η ανακατασκευή παλαιότερων έργων ανεγείρουν με νέους τρόπους δισυπόστατα ζητήματα, επανερμηνείας ή απόστασης, από το πρωτότυπο έργο υπό νεότερα πλαίσια.70 Ο Otto von Busch (2005) αντιλαμβάνεται το εγχειρίδιο ως έναν απελευθερωτικό δυνητικό διαλογικό οδηγό, διάφανο προς τη γνώση, που προσφέρεται για διεπαφή, χειρισμό και συμμετοχή. Προωθεί διαδικασίες παραγωγής στη βήμα προς βήμα πληροφόρηση την οποία παρέχει και τεκμηριώνει ο οδηγός. 

			Για τον von Busch, το εγχειρίδιο είναι ένας ‘απελευθερωτικός’ οδηγός71 χωρίς συγκεκριμένο στιλ, ένα εργαλείο πλοήγησης ή καθοδήγησης προς πιθανές εφευρέσεις, που καλλιεργούνται μέσα από έναν άγνωστο χώρο δράσης. Το ‘απελευθερωμένο’ εγχειρίδιο διανέμει την πληροφορία επιτρέποντας δυνητικότητα παραλλαγών, επόμενων εκδόσεων (ενημερώσεων), λειτουργώντας ως ένα εργαλείο χειρισμού που μεσολαβεί μεταξύ του φυσικού υλικού περιβάλλοντος και του προσομοιωμένου περιβάλλοντος της αναπαράστασης (της μελέτης). Το ‘ανοικτό’ εγχειρίδιο ξεπερνά τα στενά όρια περιγραφής τρόπων ή μεθόδων καθοδήγησης προς τους χρήστες, προωθεί τις δικές τους μεταφράσεις, αποβλέποντας σε μια χειραφετητική πληροφόρηση μέσα από την παροχή βοήθειας. Προτρέπει παράλληλα στην παράφραση, την εξέλιξη των οδηγιών και την αυτόνομη εκτέλεση στη βάση της πολύτροπης ή της πολυμήχανης ανάληψη πρωτοβουλίας. Οι οδηγίες του εγχειρίδιου, ως ‘μεταβαλλόμενος’ οδηγός που ενημερώνεται από την κοινότητα, επεκτείνονται σε νέες εφαρμογές καθοδηγούμενων πράξεων. Έτσι, επιτρέπονται διαγώνιες λοξοδρομήσεις που υπερβαίνουν την εξασφαλισμένη πορεία των καθορισμένων βημάτων του, λειτουργώντας ως «ανοικτό» πρόγραμμα ή συνεργατικό εργαλείο πλοήγησης, για την υβριδοποίηση, την μεταμόρφωση, την επισκευή, την αναμόρφωση ή το μετασχηματισμό πραγμάτων, την ανακατασκευή προσχεδιασμένων αντικειμένων, την μετατροπή προϊόντων και το επινοητικό μοντάρισμα εμπορευμάτων. 

			Ο επανασχεδιασμός, η φυσική αναδιάταξη μερών, όπως και η ενεργοποίηση μιας εικόνας (ή ενός μύθου), μπορεί να αποδώσουν νέα «αύρα» στα πράγματα. Η παρακολούθηση βημάτων κατασκευής ή μετατροπής, ενθαρρύνουν σε βαθύτερο επίπεδο τη σχέση συνειδητής διάδρασης υποκειμένου και αντικειμένου με βάση τον πολιτισμό εκδιδόμενων οδηγιών (ό.π.). Ο von Busch σημειώνει ότι το εγχειρίδιο διατηρεί συμβιωτική στάση στο σύστημα, παρότι εισάγει ‘ασταθείς’ και ‘ανοικτές’ κατασκευές. Προσδοκά όμως οι πρακτικές καθοδήγησης των οδηγών να καταφέρουν ρήξη στο επίπεδο της μικροπολικής της ζωής, ως ανατρεπτικά επινοητικά εργαλεία απέναντι στην παθητικότητα ή στη μετριότητα, που διακατέχουν την καταναλωτική κοινωνία του θεάματος.72 Διακρίνει στην πράξη της αναμόρφωσης (αναδιάταξη-μετατροπή) μια πιο συνειδητή δράση προσωπικής παρέμβασης, η οποία επιτυγχάνεται και σε φυσικό και σε φανταστικό επίπεδο, χωρίς δηλαδή να είναι πάντοτε εξαρτημένη από πρακτική χρήση. Η πρακτική καθοδήγησης των οδηγιών μπορεί να επεκτείνεται σε τρόπους διανομής ή διάθεσης κοινών αγαθών (πόρων, πληροφορίας, γνώσης, υποδομών) από συλλογικές και υποκειμενικές ακτιβιστικές πρωτοβουλίες ανάκτησή τους (ανοικτή πηγή). 

			Ανάμεσα στον οδηγό ΙΚΕΑ και στον οδηγό μαγειρικής, τους οποίους θέτει παραδειγματικά ο von Busch, διακρίνει τρεις ουσιαστικές ιδεολογικές διαφορές, οι οποίες αφορούν: 1. τις στρατηγικές προώθησης και διάθεσης του προϊόντος στην αγορά, 2. τα πνευματικά δικαιώματα, τα οποία στην πρώτη περίπτωση συνδέονται με την προστασία του προϊόντος και την οικονομική εκμετάλλευσή του, αντίθετα προς την ελεύθερη διάθεση ή διακίνηση του οδηγού μαγειρικής (σε βιβλιοθήκες, σε δίκτυα διαμοιρασμού και ανταλλαγής) 3. την πολιτική στάση πίσω από την παθητική ένταξη στην πρώτη περίπτωση ή τη δημιουργική και ενεργητική εμπλοκή των πολιτών στην καθημερινότητα. Από τη σύγκριση των δύο αυτών οδηγών γίνεται εμφανές πως σχετικά παρόμοια εργαλεία ή μέσα, αντιπροσωπεύουν στην πραγματικότητα αντίθετες λογικές, που κυμαίνονται στο παράδειγμα ανάμεσα σε μια προτεινόμενη δημοκρατική μορφή βιώσιμης οικονομίας, από έναν ‘απελευθερωτικό’ οδηγό, ο οποίος χειραφετεί τους συμμετέχοντες, μέχρι τον παθητικό χειρισμό τους, σε μία στείρα μορφή κατανάλωσης υλικών και πολιτισμών. 

			Ειδικότερα, ο οδηγός ΙΚΕΑ, αναφέρει ο von Busch, είναι κλειστός, μέσα στη συγκεκριμένη εφαρμογή του πακέτου του, ως ένα εργαλείο που απευθύνεται στον εαυτό του και δεν μπορεί να φανεί χρήσιμο αλλού. Είναι μια διαγραμματική απεικόνιση χωρίς κείμενο, η οποία περιγράφει συνοπτικά και αφαιρετικά σε οπτική πληροφορία που εικονογραφείται, μια πειθήνια παθητική διαδικασία σειραϊκής ή αλυσιδωτής εκτέλεσης πάνω σε προαπαιτούμενα και οριστικά βήματα (μονής φοράς), που δεν είναι αναστρέψιμα και ουσιαστικά αντικαθιστούν κάποιες από τις μηχανές στο εργοστάσιο. Ο οδηγός αυτός απευθύνεται σε μεγάλη εμβέλεια (μάζα) από χρήστες-ιδιοκατασκευαστές, οι οποίοι προέρχονται από διαφορετικές κουλτούρες και κοινωνικές διαστρωματώσεις. Συνεπώς, προγραμματίζει εκ των προτέρων ένα καλά προετοιμασμένο προϊόν, μέσα από το σύστημα της προκατασκευής, προμονταρισμένων και δοκιμασμένων στοιχείων, που αναπαράγονται (συναρμολογούνται) γρήγορα και εύκολα στα χέρια των καταναλωτών. Εσωκλείει και παρέχει κατάλληλα πατενταρισμένα εργαλεία ή ειδικά σύνεργα και μικρουλικά (βίδες, κόμβοι, ενισχύσεις, εξαρτήματα), που προορίζονται αποκλειστικά για το μοντάρισμα του συγκεκριμένου προϊόντος ή για μια σειρά της οικογένειας παρόμοιων προϊόντων της ίδιας εταιρείας. 

			Η εφαρμογή των συσκευασμένων αυτών εργαλείων στο προϊόν δεν μπορεί να επιφέρει δραστικές αλλαγές ή τροποποιήσεις αφού πρόκειται για εργαλεία μονταρίσματος (κλειδιά) παρά για δραστικά εργαλεία (πριόνια, τρυπάνια) (ό.π.). Από την άλλη, ο οδηγός μαγειρικής, αποτελεί έναν μεμονωμένο οδηγό, ‘ανοικτό’ σε προσωπικές αναγνώσεις και σε ουτοπικές ερμηνείες, που απελευθερώνει και χειραφετεί τον συμμετέχοντα, σχεδιάζοντας ή παρέχοντας κίνητρα προσωπικής αυτόβουλης παρέμβασης, απεριόριστων εναλλακτικών, οι οποίες μένει να βρεθούν. Υπό αυτή την έννοια, μπορεί να θεωρηθεί ως οδηγός ή ενεργός πράκτορας ή σύμβουλος, ο οποίος προβάλλει την ιδέα ενός φαγητού επιτρέποντας την ελεύθερη μετάφρασή του. Επίσης η εκτέλεση της προτεινόμενης συνταγής δίνει εναλλακτικές και αφήνει τον πειραματισμό, τον δημιουργικό αυτοσχεδιασμό, ή τη φαντασία στο πλαίσιο τοπικών πολιτισμών και διαφορών από ένα εύρος παραλλαγής δράσεων που δεν ακολουθούν ένα μοναδικό πρότυπο. Ο αυτοσχεδιασμός, η προσωπική εμπειρία, τα ‘μυστικά’ στην εκτέλεση και την επιλογή υλικών, αφήνει χώρο στις τακτικές να διαμορφώσουν ένα εξελισσόμενο περιβάλλον προφορικότητας, διάδρασης και κοινωνικής ανταλλαγής, που οδηγεί σε αυτοεκδόσεις, σε βελτιώσεις, σε παραλλαγές, και σε διασκευές. 

			5.8.1. Παράδειγμα

			Η Μαρία (δηλαδή, η εικαστικός Sophie Calle) είναι η ηρωίδα του Paul Auster, ο οποίος χρησιμοποίησε μερικά επεισόδια της ζωής της για να δημιουργήσει στα διηγήματά του μια οριακά φανταστική persona. Στις αφηγήσεις του Auster, η Μαρία πραγματοποιεί τις ίδιες τελετουργίες-αφηγήσεις με την πραγματική Sophie, η οποία σε επόμενο επίπεδο έχει την ευκαιρία να συλλάβει ή να επινοήσει ως καλλιτέχνιδα τα έργα της μέσα από τις αφηγήσεις που εμπνεύστηκε ο συγγραφέας από εκείνη. Αναφέρει πως, κεντρισμένη από τη σωσία της, μετέτρεψε το μυθιστόρημα του Auster, Λεβιάθαν (1995), σε ζωντανό παιχνίδι τέχνης στη ζωή της, στο οποίο παρέχει οδηγίες, όπως «χαμογέλα», «μίλα σε αγνώστους», «δημιούργησε έναν δικό σου χώρο στην πόλη» κ.ά.73 Σε άλλες δράσεις, συμμετέχει η ίδια ακολουθώντας ρευστές οδηγίες, επιτελώντας φανταστικούς χαρακτήρες ως συγγραφέας-περφόρμερ, υλοποιώντας ένα αρχείο μείγματος πραγματικότητας και φαντασίας (Auster, 2005). Η Sophie Calle φρόντισε να επιτελέσει με συνέπεια τις προσωπικές οδηγίες και τους κανόνες που επινόησε ο συγγραφέας στο πορτρέτο του για τη Μαρία, οι οποίες πρότειναν ανταλλαγή ρόλων,74 σχεδόν σε όλα τα στάδια επεξεργασίας της καλλιτεχνικής δουλειάς της στην κυριολεκτική ζωή. 

			Σημειώσεις Τέλους
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			51	 Βλ. Homi Bhabha (1992), «Το ζήτημα του άλλου: Το στερεότυπο και ο αποικιακός λόγος», στο  K.M. Newton (επιμ.) (2013), Η λογοτεχνική θεωρία του εικοστού αιώνα. Ανθολόγιο κειμένων, μτφρ. Α. Κατσικέρος και Κ. Σπαθαράκης, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο, σ. 506 - 507, 509. 

			52	 Είτε με την παρενδυσία (cross-dressing) και το σεξουαλικό στιλιζάρισμα των αντίγραφων (butch/femme/queen) ταυτοτήτων, υπερτονίζοντας την «αποικιστική ιδιοποιημένη οπτική απέναντι στη θηλυκότητα ή την αρρενωπότητα». Βλ. Judith Butler (2009), Αναταραχή φύλου, ό.π.

			53	 Οι μειωτικές-στερητικές κατηγορίες (queer, drag) ασκούν κριτική στον ετεροσεξουαλικό «straight» νου, ιδιοποιώντας την επίσημη εκδοχή για την ταυτότητα, την ώρα που διεκδικούν την αποσταθεροποίηση και την ανατρεπτικότητα σε ό,τι αφορά τις τοπολογικές διακρίσεις του σώματος. Διακωμωδούν την εκφραστικότητα στον δημόσιο χώρο που αναπαράγει στερεοτυπικές εικόνες, κάτω από τη φυσικοποιημένη προβολή μιας μοναδικής έμφυλης κοινωνικής-βιολογικής (ταυτισμένης) ταυτότητας. Βλ. Judith Butler (2009), Αναταραχή φύλου, ό.π.
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			55	 Γι’ αυτόν το λόγο, αποφεύγει να προσδιορίσει εναλλακτικούς τύπους στην περφόρμανς, όπως αντίστοιχα συμβαίνει με τις εντοπισμένες παρεμβάσεις τέχνης πεδίου (site-specific) κάτω από διαφορετικούς προσδιορισμούς, όπως τέχνη, καθορισμένη από την τοποθεσία, προσανατολισμένη στην τοποθεσία, αναφερόμενη στην τοποθεσία, συνειδητή για την τοποθεσία, αποκρινόμενη στην τοποθεσία, συσχετισμένη με την τοποθεσία, κατασκευάζοντας έτσι μια επόμενη κατηγορία ή ένα νεότερο είδος, κάτι που θα ενδιέφερε ουσιαστικά περισσότερο το κύριο ρεύμα των καλλιτεχνικών ιδρυμάτων. Βλ. Miwon Kwon (2004), One Place After Another, ό.π., σ. 1· και βλ. Mike Pearson (2010), Site-specific performance, Palgrave Macmillan, Ηνωμένο Βασίλειο, Καναδάς, ΗΠΑ, σ. 1. 

			56	 Η κριτική περιπατητική παράδοση του Richard Long στο καλλιτεχνικό συγκείμενο και στη συνέχεια διαφορετικές πρακτικές περιπατητικής τέχνης όπως από τον Hamish Fulton, σχηματοποίησαν το νομαδικό καλλιτεχνικό υποκείμενο και έδωσαν τη θέση τους σταδιακά σε περιπατητικές τακτικές γεωπολιτικές δράσεις (υπέρβασης ορίων): βλ. Christian Philipp Müller, Green Border (1993)∙ και βλ. Francis Alÿs, The Green Line (2004)· και βλ. Heath Bunting, BorderXing Guide και irrational.org· και βλ. Ricardo Dominguez/ (EDT) Electronic Disturbance Theater 2.0 και b.a.n.g. lab, Transborder Immigrant Tool (TBT)∙ και Geo_Poetic_Systems (GPS). Επίσης, βλ. τα σχετικά συγγράμματα: Electronic Disturbance Theater 2.0 και b.a.n.g. lab (2015), Transborder Immigrant Tool (TBT) Book, The University of Michigan, Άνν Άρμπορ, Μίσιγκαν, διαθέσιμο στο http://www.thing.net/~rdom/TBT%20Book%202015.pdf, και βλ των ιδίων (2013), «Geo_Poetic_Systems (GPS): Fragments, Fractals, Forms and Functions Against Invisibility», διαθέσιμο στο http://sites.uci.edu/transscripts/files/2014/10/2013_03_20.pdf (πρόσφατη είσοδος: 5/2015)· και βλ. Αγγελική Αυγητίδου και Ιφιγένεια Βαμβακίδου (2013), Performance Now V.1: Επιτελεστικές πρακτικές στην τέχνη και δράσεις in situ, Ίων, Αθήνα, σ. 118 - 133. 

			57	 Από την τέχνη πεδίου (site-specific art) έχουμε διαδοχικά παραδείγματα σωματικών παρεμβάσεων: ενσωμάτωσης/απόσπασης (R. Smithson), διακοπής (Christo), εμπλοκής (R. Long), εφαρμογής (J. Beuys) ή φαντασίας. Βλ. Mike Pearson (2010), Site-specific performance, ό.π., σ. 33, 34.

			58	 Βλ. Bruce Chatwin (1990), Τα μονοπάτια των τραγουδιών, μτφρ. Σ. Φιλέρη, Χατζηνικολή, Αθήνα.

			59	 Η συλλογικότητα EDT συνδυάζει με το θέατρο τα τακτικά μέσα, την περφόρμανς και το χακτιβισμό, δημοσιεύοντας στις διεκδικήσεις τους τα πραγματικά τους ονόματα: Ricardo Dominguez (οργανωτής και υποκινητής, καλλιτέχνης και θεωρητικός, καθηγητής στο Τμήμα Εικαστικών Τεχνών του UCSD στο Σαν Ντιέγκο και μέλος των CAE, Critical Art Ensemble, κύριος ερευνητής στο b.a.n.g lab στο πρόγραμμα TBT), Brett Stalbaum (προγραμματιστής Java, καλλιτέχνης και πνευματικός συνδημιουργός του FloodNet Applet), Stefan Wray (θεωρητικός, συγγραφέας, και υποκινητής) και Carmin Karasic (πολυμεσική καλλιτέχνης και σχεδιάστρια διεπαφών). Ως κολεκτίβα συγγενεύουν με το κίνημα των πολιτικών δικαιωμάτων στην Αμερική (1960), επιδιώκοντας να προσελκύσουν την προσοχή, για παράδειγμα, γύρω από τον πόλεμο ενάντια στους Ζαπατίστας στο Μεξικό. Οργανώνουν και προγραμματίζουν λογισμικά υπολογιστών σε αντιπροπαγανδιστικές εκστρατείες και κινητοποιούν μικροδίκτυα σε δράσεις συμπαράστασης. Προωθούν καθιστικές διαμαρτυρίες στον δυνητικό χώρο που κατευθύνονται σε ευθείες ψηφιακές δράσεις, για την ανάδυση της συλλογικής παρουσίας. Εστιάζουν την προσοχή τους σε ηλεκτρονικές δράσεις και επιθέσεις, όπως απέναντι στις κυβερνήσεις του Μεξικού, και των ΗΠΑ. Βλ. http://www.thing.net/~rdom/ecd/EDTECD.html (ανάρτηση: 17/6/1998, πρόσφατη είσοδος: /4/2013)∙ και Βλ. Renzi, Alessandra (χ. ημ.), «On the Currency of Somatic Architectures of Exchange: An interview with new media artist Ricardo Dominguez», διαθέσιμο στο http://www.scapegoatjournal.org/docs/04/04_Renzi_OnTheCurrencyOfSomaticArchitectures.pdf πρόσφατη είσοδος: 10/2015).
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			Κεφάλαιο 6

			Δημόσιες παρεμβάσεις - διαλογική τέχνη πεδίου

			Σύνοψη 

			Στο παρόν κεφάλαιο διερευνώνται πρακτικές δημόσιας τέχνης που είναι σε θέση να στοιχειοθετήσουν διαλογικούς τόπους, στο πλαίσιο μιας αντίληψης για την τοποθεσία ως νομαδικός πληροφοριακός και κοινωνικός τόπος. Επίσης παρουσιάζονται σχετικές προσεγγίσεις, στη βάση μιας κριτικής που ασκήθηκε προς την τοποειδική τέχνη (site-specific)1 από τη διευρυμένη θεώρηση του τόπου (θεσμικός, λειτουργικός), η οποία ώθησε στις σημερινές βίο-πολιτικές γεωγραφικών τακτικών μέσων και δημόσιων επιτελεστικών πρακτικών πεδίου.

			6.1. Περίληψη 

			Ειδικότερα, παρουσιάζεται η θεώρηση του διευρυμένου πεδίου και της έννοιας της λειτουργικής τοποθεσίας, όπου αντιλαμβανόμαστε τις τοποθεσίες συσχετισμένες και σε κίνηση, καθώς ότι συμμετέχουν σε δίκτυα.2 Σε συνθήκες διάχυσης στον παγκόσμιο, υδρογειοποιημένο χώρο (για άλλους «οικουμενικό», για άλλους «αυτοκρατορικό»), ως συνέπεια των ηγεμονικών πολιτικών και των αναδράσεων (κλιματική αλλαγή, αποδημία), ο κυριολεκτικός φυσικός τόπος μπορεί να συγκεντρώνει ετερόκλιτα και αντιφατικά στοιχεία, όπως είναι η συμπαρουσία πανταχού τόπων σε ανάκλαση, αδρανών κελυφών σε αναμονή, αόριστων και εγκαταλειμμένων χώρων, λειψάνων και ερειπίων μνήμης κτλ. Επίσης, στις τοποθεσίες συγκεντρώνονται εξουσίες που προέρχονται από άλλους εξωτερικούς θεσμικούς τόπους, οι οποίες μεταφέρονται σε αυτές ορίζοντας δυσδιάκριτες περιοχές κυριαρχίας. 

			Οι οριοθετήσεις αμετάκλητων ορίων που επιβάλλονται στη συλλογική ζωή, με πρόθεση τον έλεγχο ή τη σταθερή ταυτότητα τόπων, σε ό,τι αφορά επίσης τη σχέση μεταξύ υποκειμένων, και υποκειμένων με τοποθεσίες. Στο πλαίσιο μιας διαφορετικής προσέγγισης για τις χωρικές και χρονικές πρακτικές και τη θέσπιση δράσεων, για το δημόσιο και τα κοινά, ασκείται μια διαφορετική κριτική προς την ιστορική κατηγορία της τοποειδικής τέχνης, όπως την αντιλαμβανόμασταν μέχρι πρότινος, εντοπισμένη στη γενική έννοια του φαινομενολογικού χώρου, από αποεδαφικοποιημένες χρονικές νομαδικές τεχνοπολιτικές εφαρμοζόμενες βιοτακτικές, οι οποίες προβάλλουν περιοχές κατάλυσης απόλυτων ζωνών ή αμφισβήτησης ορίων, εισάγοντας τη συνθήκη του -μεταξύ. 

			6.2. Εισαγωγή

			Ο σωματικός υποκειμενικός «λόγος», σε τακτικές τέχνης, μπορεί να ανασκευάζει διανοητικά και ποιητικά τους τόπους, παράγοντας δίκτυα τόπων σε κίνηση και ασυνέχειες επιμέρους τόπων σε ακολουθία, ως αφηγηματικές ενότητες εμπειρίας που ανακατασκευάζονται από έναν αποσπασματικό εαυτό (λόγο), όπου οι τόποι αποκτούν υποκειμενικές διασυνδέσεις και δέχονται προσωπικές σημασίες (νοηματοδοτήσεις). Η φυσική τοποθεσία, διαθέτει ενεργό, ανοικτό, νοηματικό υπόστρωμα, που αναδύεται προσωρινά στα νομαδικά δίκτυα των μετακινήσεων και επεκτείνεται στις προσωπικές αφηγήσεις του λόγου. Συγκεντρώνει σύνθετες ταυτότητες σε εκκρεμότητα από τη σφαίρα του φανταστικού, προσωπικών και συλλογικών αφηγήσεων, από ουτοπίες (ατοπία, ευτοπία, δυστοπία) και ετεροτοπίες, στοιχεία ακαθόριστων ή μεταβατικών χώρων (σε αοριστία, σε αναμονή), από την αντίθεση του απόμακρου ή του απρόσιτου ως προς κεντρικά μέρη αναφοράς, στην κατάσταση ακραίων ή ειδικών συνθηκών (βίαιης εκκένωσης, εγκατάλειψης, απομόνωσης), αλλά και από τις στρατηγικές οριοθέτησης, ζωνοποίησης, μεθοριοποίησης σε πολιτικές έκτακτης ανάγκης, καθώς κ.ά. 

			Υπό αυτή την έννοια, οι προγενέστερες συνοπτικές και συμπεριληπτικές έννοιες, που προσδιόριζαν περιεκτικά την ιδέα μας για την τοποθεσία, δεν είναι τόσο επαρκείς πια, έχοντας χαθεί η «καθαρή» μορφή τόπων (αν υπήρξε), από σύνθετες και δυσχερείς παρουσίες δικτύων τοποθεσιών. Τοποθεσίες, σε ολοένα και δυσκολότερα καθορισμένες μορφές, παρουσιάζουν μη τελικότητα, ασυνέχεια και αποσπασματικότητα, καθώς συμπεριφέρονται ανομοιότροπα στο χρόνο, χωρίς να μπορούν να αντιπροσωπεύονται από μία σταθερή και αμετάβλητη ταυτότητα ή να χαρακτηρίζονται από αναλλοίωτα και σαφή όρια. Σε αυτό το πλαίσιο, η σωματική εμπειρία ανακατασκευάζει επίσης ανολοκλήρωτα και θραυσματικά τις τοποθεσίες σε αναμονή και σε κίνηση, από υποκειμενικές και προσωρινές θέσεις μετάβασης, σε μια συνεχόμενη διαδικασία νοηματικής ολίσθησης και διασποράς των νοημάτων σε «πλέγματα» συλλογικής και προσωπικής μνήμης. 

			Πρακτικές στην τέχνη διαπραγματεύονται με διαφορετικούς τρόπους τη σχέση τους με την «τοποθεσία» μέσα από προγράμματα προσωρινής εγκατάστασης και επιτέλεσης που προσανατολίζονται προς το πλαίσιο του κοινωνικού τόπου και προς το δίκτυο συσχετισμένων θεσμικών τόπων που αναδύονται και προβάλλονται, όσο και προς θεσμοποιητικές λειτουργίες που ενεργοποιούνται. Οι παρεμβάσεις δημόσιου ενδιαφέροντος, πέρα από το φαινομενολογικό πλαίσιο της ενσώματης ψυχολογικής εμπειρίας, της συναισθηματικής βιωματικής εμπλοκής και της μνήμης, που ορίζουν μια αίσθηση για τον τόπο, διευρύνονται από την εμπλοκή του κοινωνικού υποστρώματος μέσα από τις διαλογικές (συμμετοχικές, συλλογικές) πρακτικές κοινωνικού ενδιαφέροντος, και βίο-πολιτικών τακτικών σχεδιασμών, τα οποία στρέφονται στον εαυτό και επεκτείνονται στο καθημερινό συμπεριλαμβάνοντας και τους άλλους. 

			Η διαλογικά καθοδηγούμενη τέχνη, διασυνδέει προσωρινά τοποθεσίες με υποκείμενα σε σχεσιακά δίκτυα από εμπλεκόμενους, οι οποίοι θέτουν στο επίκεντρο της αναζήτησής τους την τοποθεσία ως συντελεστή και καταλύτη των αναπτυσσόμενων δράσεων (που εξελίσσονται συχνά σε επόμενους χρόνους). Συστήματα τόπων παράγονται σε ρευστές διαδικασίες απόδοσης νοήματος (που παρεμβαίνει στην τοποθεσία), στη βάση συνομιλητικών, εμπαθητικών, εκπαιδευτικών, συλλογικών πρακτικών, οι οποίες κινητοποιούν μέλη κοινοτήτων σε συνεργασία με καλλιτεχνικά πληθυντικά πρόσωπα (ομάδες). Νομαδικές διελεύσεις στη μορφή παρασιτισμού (στάση-μετακίνηση) που ακολουθούν τη σωματική εμπειρία διάνυσης γεωγραφικών τόπων σε διαδικασίες μετακίνησης (περπατήματος) και πορείας ταξιδιού, καλλιεργούν συνθήκες μετάβασης από τοποθεσία σε τοποθεσία, στις οποίες κειμενοποιούνται τόποι, ο ένας τόπος μετά τον άλλο, σε μη γραμμική ακολουθία, και παράλληλα επιτελούν διαλογικά εφήμερες ταυτότητες για τα υποκείμενα της δράσης.

			6.2.1 Πόλη, δημόσιος χώρος, δημόσια σφαίρα

			Ο δημόσιος χώρος στην παγκοσμιοποιημένη δημόσια σφαίρα,3 υπό μια αντιηγεμονική κριτική, αντιμετωπίζεται ως ένας σε πανκρίση χώρος, στο πλαίσιο αμφισβήτησης της ασκούμενης δημοκρατίας, είτε της ίδιας της έννοιας της δημοκρατίας.4 Καλλιτεχνικά πεδία εκδηλωνόμενων χωρικών και χρονικών πρακτικών, αναδεικνύουν ως θετικά τα στοιχεία παρασιτικής κινητικότητας, αταξίας και ανάμειξης στην πόλη, θεωρώντας ότι παρουσιάζουν νέες ευκαιρίες διάδρασης μέσα από σχέσεις προσωρινότητας και μετακίνησης, οι οποίες προβάλλονται παράλληλα ως μορφές ελευθερίας, αλλά και αντίστασης.5 Ο κοινωνιολόγος Richard Sennett, σε συνέχεια καταστασιακών θεωριών για τη ζωή στις πόλεις,6 τονίζει την ανάγκη εξεύρεσης και εξασφάλισης πεδίων επαφής για τους κατοίκους, ενεργού εμπλοκής και απρόβλεπτης αλληλεπίδρασης. Αναζητά χώρους στην πόλη για εξερεύνηση και άσκοπη περιπλάνηση, για καλλιέργεια απροσδόκητων καταστάσεων, αντιπαράθεση, λειτουργική εξάρθρωση, ποικιλία και αταξία.7 

			Ο χώρος της πόλης, όπως προσεγγίζεται αντίστοιχα από τη γεωγράφο Doreen Massey,8 είναι επιτελεστικός, ανοικτός, διαδραστικός, σχεσιακός, με μη αναστρέψιμο χρόνο, ο οποίος βρίσκεται σε συνεχή διαδικασία κατασκευής, ως χωρικότητα που δημιουργείται αέναα από συμβάντα (χρονικά ιζήματα). Ο χώρος της πόλης ως δημόσια σκηνή νοείται προϊόν (αλληλο)συσχετισμών και αλληλεπιδράσεων, αλληλεξάρτησης, εμπλοκής και χαλαρών ορίων, στην οποία συμπεριλαμβάνεται το απρόσμενο, το τυχαίο, το απρογραμμάτιστο και η έκπληξη. Ταυτόχρονα αποτελεί πεδίο διαπραγμάτευσης, σύγκρουσης, αμφισβήτησης και συνύπαρξης, περιπλοκότητας γεγονότων και πολλαπλότητας συμβάντων. Μπορούμε να τον θεωρήσουμε πεδίο εναλλακτικών «τροχιών» και αντιθετικών πολικοτήτων,9 ετερογένειας, αλλά και φιλοξενίας.10 Για τον Henri Lefèbvre, το μέλλον της τέχνης δεν ανήκει στον καλλιτεχνικό κόσμο όπως την κατανοεί παραδοσιακά, αλλά στο αστικό περιβάλλον, με ό,τι μπορεί να σημαίνει αυτό για τις πρακτικές τέχνης.11 Σε αυτή την περίπτωση, η τέχνη αναλαμβάνει να μετασχηματίσει την πραγματικότητα, μέσα από έναν μέγιστο βαθμό ιδιοποίησης και προσοικείωσης των ποιοτήτων, του «βιώματος», του χρόνου, του χώρου, του σώματος και της επιθυμίας. Η Lucy Lippard,12 όπως σημειώνει η Miwon Kwon (2000),13 θέτει βασική προϋπόθεση ότι ο (δημόσιος) χώρος δεν θα πρέπει να θεωρείται ένα ουδέτερο ή άδειο-κενό δοχείο (περιέχον),14 μέσα στο οποίο λαμβάνουν χώρα οι κοινωνικές διαδράσεις, αλλά μια ιδεολογική παραγωγή και ένα εργαλείο από μόνο του.15 

			Σύμφωνα με την Elizabeth Grosz (2001),16 ο χώρος επίσης προσδιορίζεται πέρα από τη σύλληψη του παθητικού υποδοχέα ή του κενού δοχείου, επιτελείται πρωταρχικά μέσα από τις διαθέσεις κατάληψής του, από αυτό που του συμβαίνει και από την κινητικότητα και την ανάπτυξη των αντικειμένων που αποθέτονται εκεί.17 Για τον Μichel de Certeau (2010), οι συνθήκες της σωματικότητας, της επιτελεστικότητας και της κινητικότητας αποτελούν τακτικές μορφών αντίστασης στην καθημερινότητα της πόλης. Ο χώρος για τον De Certeau ορίζεται ως έμπρακτος τόπος, ο οποίος πραγματοποιείται στις επιτελεστικές χωρικές πρακτικές∙ όπως για παράδειγμα οι πεζοπόροι, οι οποίοι μετασχηματίζουν τον αστικό σχεδιασμό σε υλοποιημένο χώρο, επιτελώντας χωρική πρακτική (Kaye, 2000, σ. 4-9). Παράλληλα, η επανιδιοποίηση του χώρου συντελείται και από «τεχνάσματα», τα οποία αναδύονται στις καθημερινές νομαδικές μορφές ζωής (π.χ. το να βρίσκεσαι σε συνεχή κίνηση διαθέτοντας ευκινησία σε ελιγμούς), που προβάλλουν ως αντιστάσεις απέναντι στις αστικές, με ορίζοντα μονιμότητας, στρατηγικές. 

			Η κινητικότητα, σωμάτων σε κίνηση, πομπών ή πορειών στην καρναβαλική συνθήκη, δεν σέβεται τη σταθερότητα της οριοθετημένης τοποθεσίας και την εντοπισμένη σχέση γύρω από ένα τοπικό ηγεμονικό σημείο ή κέντρο αναφοράς. Μέσω αυτής της συνθήκης, ο χώρος παράγεται στις χρονικές τελέσεις, όπου συμβαίνει διασταύρωση διαφορετικών στιγμών. Τον σταθερό ιστορικό χρόνο, διαπερνά ένας ρηγματώδης χρόνος παραδρομής ή εκτροπής, ανωμαλίας ή χάσματος, διακοπής ή ασυνέχειας, αστοχίας ή αποτυχίας του στρατηγικού σχεδιασμού και της λογικής σκέψης (ή του ορθού λόγου) να ελέγξουν την ενδεχομενικότητα του συμβάντος (Certeau de, 1988, 2010). Αυτό, το καταστατικό έξωθεν του χρόνου (όπως είναι το συμβάν), αποτελεί πηγή εξάρθρωσης του χωρικού συστήματος. 

			Ο χρόνος (όσο και ο χώρος) στέκεται πέρα από τα όρια κατηγοριών όπως παθητικότητα και ενεργητικότητα, και δεν θα πρέπει να εκλαμβάνεται ως «δρων», που δημιουργεί παθητικά χωρικά ιζήματα, δηλαδή κοινωνικές αποκρυσταλλώσεις. Αντιθέτως ο χρόνος, θα πρέπει να κατανοείται, ως εξάρθρωση (διασάλευση, τομή ή συμβάν), και να εκλαμβάνεται ως συστατικό για την επανενεργοποίηση χωρικών ιζημάτων. Ο χρόνος ταυτίζεται με το πολιτικό (χρονικότητα) και όχι με την πολιτική (πρακτική χωροποίησης), και εμποδίζει αυτά τα ιζήματα να αποκρυσταλλωθούν για πάντα. Για τον Oliver Marchart, αποτελεί ενδιαφέρον το γεγονός πως, ενώ ο χώρος μπορεί να ηγεμονεύει το χρόνο (λ.χ. μέσα από την επανάληψη), το αντίθετο όμως δεν μπορεί να συμβεί.18 Η Rosalyn Deutsche19 αντιλαμβάνεται τον δημόσιο χώρο ως ένα πεδίο διεκδικήσεων πάνω στην έννοια του πολιτικού, ο οποίος δεν βασίζεται πια στη φαινομενολογική τοποθεσία, αφού δεν αντλεί από αυτήν εξ ολοκλήρου τα νοήματά του, αλλά κατασκευάζεται στην τέλεση των πραγμάτων, των λειτουργιών και άλλων δραστηριοτήτων, και πέρα από τα σφικτά όρια της τοποθεσίας. Θεωρεί ότι κάθε τοποθεσία έχει τη δυνατότητα να μετασχηματίζεται σε δημόσιο χώρο (ο οποίος μορφοποιείται) όταν οι πολίτες εμπλέκονται σε δημόσιες συζητήσεις (δημόσια σφαίρα), οι οποίες παράγουν τον πολιτικό (Lefèbvre) και τον κοινωνικό χώρο (Deutsche, 1998). Η αντικατάσταση του δημόσιου χώρου από τη διευρυμένη έννοια της δημόσιας σφαίρας προσεγγίζει τις πρακτικές δημόσιας τέχνης υπό την οπτική πολιτικοποιημένης τέχνης, μετατοπίζοντας τη συζήτηση από τον δημόσιο χώρο και την κοινοτοπία της ταύτισής του με τον εξωτερικό χώρο προς τη σχεσιακότητα της πολιτικής που αναδύεται από τη δημόσια συνομιλία. 

			Η δημόσια σφαίρα μπορεί να παρουσιάζεται ως μια εξιδανικευμένη φανταστική κατασκευή, ως ένα μέρος, ως ένα είδος αρένας ή μια τοποθεσία, που προσδιορίζεται από χωρικά όρια, αλλά μπορεί, επίσης, να παρουσιάζεται και ως ένα πεδίο που σχετίζεται με την κοινωνική και πολιτική μορφή της συλλογικής λειτουργίας και της εξισωμένης συμμετοχής, στη βάση ορθολογικών κριτικών αντιπαραθέσεων. Αυτές οι αντιπαραθέσεις επιδιώκεται να αναπτύσσονται διαλογικά και αντικειμενικά, πέρα από το προσωπικό συμφέρον, σε έναν διευρυμένο δημόσιο κοινό-χώρο, ο οποίος επεκτείνεται στα μέσα πληροφόρησης και ενημέρωσης και στα μέσα κοινωνικής δικτύωσης. Αντίθετα προς τον Jürgen Habermas, για τους Oscar Negt, Alexander Kluge, Miwon Kwon και άλλους, στη δημόσια σφαίρα, ως έναν αναδυόμενο κοινό χώρο, δεν θα πρέπει να φυσικοποιείται η ισχυρή κατασκευή του καθολικού επικρατέστερου ιδεολογικού συστήματος, με τους κανονιστικούς τύπους συναίνεσης που τη συνοδεύουν.20 Αντιθέτως, η πολιτική θεωρία (και όχι μόνο η ριζοσπαστική) αντιμετωπίζει τη δημόσια σφαίρα ως ένα πεδίο δυνάμει ανάπτυξης ανταγωνισμού και πολιτικής πάλης (Kwon, 2005) και άρα συνεχόμενης ενίσχυσης της δημοκρατίας. 

			Νέες πρακτικές τέχνης στη δημόσια σφαίρα προβάλλουν αξίωση δημόσιας τέχνης (και όχι εγκατάστασης έργων τέχνης στο δημόσιο χώρο) και διαφοροποιούνται από το σκεπτικό πως οι παρεμβάσεις προορίζονται για το μέσο χρήστη ανταποκρινόμενες ουδέτερα σε μια αφηρημένη ποσότητα, στη βάση ότι ο δημόσιος χώρος αποτελεί κενό ή αρνητικό υπόλοιπο του ιδιωτικού χώρου ως υποδεέστερος, υπολειμματικός χώρος.21 Συνεπώς, οι δημόσιες πρακτικές δεν σχετίζονται με στρατηγικά προγράμματα ανάπλασης, τα οποία παραπέμπουν σε ανοικτές «φυσικές» αστικές τοποθεσίες, όπως είναι τα πάρκα, οι πλατείες, τα κενά οικοδομικά τετράγωνα ή οι δρόμοι, αλλά με την έννοια της αναζωογόνησης και ανασύστασης δημόσιας σφαίρας.22 

			Για τη Rosalyn Deutsche (1998), ο όρος «δημόσιο», ο οποίος προσδιορίζεται αντιθετικά ως προς τον όρο «ιδιωτικό», παρέχει αυτόματα δημοκρατικά συμφραζόμενα, κατευθύνοντας προς δημοκρατικές συνδηλώσεις και κεκτημένα (από την αρχαία πόλη προς τη νεωτερικότητα), τα οποία συνεπάγονται ανοικτές έννοιες για τους «πολίτες», όπως προσβασιμότητα, συμμετοχικότητα, συμπερίληψη και συνυπευθυνότητα. Ο όρος «δημόσιο», συμμετέχει επίσης στη ρητορική της συντηρητικής αστικής ιδεολογίας στη δυτική παράδοση, μέσα από τα φιλελεύθερα αιτήματα ατομικής ελευθερίας, ισότητας, ατομικών δικαιωμάτων, εθελοντισμού-ακτιβισμού και συμμετοχής πολιτών στα πλαίσια της ευγενούς φιλανθρωπίας και του ουμανισμού. Όμως επίσης χρησιμοποιείται προκειμένου να υποστηριχθεί η ανελέητη αστικοποίηση, συγχρόνως με την παραίτηση του κράτους από τις ευθύνες που του αναλογούν, την απαξίωση τελικά της έννοιας του δημόσιου, ή των δημόσιων παροχών και των κοινών ωφελειών. Στο δημόσιο χώρο προβάλλονται τα πολιτικά δικαιώματα και οι συλλογικές πολιτικές και κοινωνικές διεκδικήσεις, ενώ παράλληλα αντιπροσωπεύει τον τρόπο ζωής, αποτελώντας δείκτη της «ποιότητας της ζωής». 

			Η δημόσια τέχνη ή η τέχνη δημόσιου ενδιαφέροντος, κατά την άποψη της Deutsche, αποτελεί ένα όργανο, το οποίο σχηματοποιεί το δημόσιο, μέσα από την εμπλοκή των ανθρώπων στην πολιτική συζήτηση ή την εισαγωγή πολιτικών αγώνων, οι οποίοι παράγουν και υπερασπίζονται τα κοινά, απέναντι σε προγράμματα εξευγενισμού, σε περιφραγμένες κοινότητες και σε επιτηρούμενες και διχασμένες επικράτειες, απέναντι στη λογοκρισία και στην επιβολή προτύπων κατανάλωσης.23 Για τον Claude Lefort, ο δημόσιος χώρος, όπως αναφέρει η Deutsche, είναι ο κοινωνικός χώρος στον οποίο το νόημα και η ενότητα της κοινωνίας, κάτω από την απουσία κάποιου θεσμού, στοιχειοθετούνται και τίθενται σε διαπραγμάτευση και σε ρίσκο.24 Είναι καθαρά ο πολιτικός τόπος των διεκδικήσεων, προς το συνεχές αίτημα προσέγγισης της δημοκρατίας, ως ένα ανοικτό ερώτημα, στον πυρήνα του οποίου παρουσιάζεται πάντοτε δυσκολία.25 Όμως τελικά, αντιθέτως, οι δημόσιοι χώροι, κατά την άποψη της Deutsche, αναπτύσσονται με βάση μια φαινομενικά αθώα και ουδέτερη, δήθεν ισότιμη αισθητική, που προορίζεται για όλους και ανήκει σε όλους, υποκρύπτοντας ουσιαστικά την επιθετική πολιτική των απαγορεύσεων, οι οποίοι παρεμβαίνουν στον σχεδιασμό αποκλείοντας τους περισσότερους. 

			Οι στρατηγικές των χωρικών αυτών απαγορεύσεων διενεργούνται χωρίς να γίνονται διαθέσιμες σε ερωτήματα, και εγκαθίστανται αόρατα σαν να είναι τα πάντα αυτονόητα, περιορίζοντας διαφορετικές απόψεις και ανταγωνιστικές αντιπαραθέσεις. Η διαχείριση αυτή των απαγορεύσεων σύμφωνα με την Deutsche, δικαιολογείται και φυσικοποιείται (ασφάλεια, συνοχή), ενώ παράλληλα στα επαναλαμβανόμενα αδιάφορα συνεχή αστικά τερέν, αποκρύπτονται ή εξαλείφονται τα ίχνη τους. Συνεπώς, μέσα από τις πολιτικές στρατηγικές του αστικού σχεδιασμού στον δημόσιο χώρο προβάλλεται και υποστηρίζεται μία επίσημη ποιότητα αστικής ζωής, μία μοναδική και ενοποιημένη κυρίαρχη εικόνα για τον δημόσιο χώρο, ωσάν η κοινωνία να είναι αδιαφοροποίητη ποσότητα. Έτσι, σε ένα επόμενο επίπεδο, η στερεή αυτή κοινωνική ενότητα θα πρέπει να προστατευτεί από συγκρούσεις, ετερογένειες και ιδιαιτερότητες, και να εξομαλυνθεί, με βάση τη δημοκρατική πλειοψηφική «διάφανη» ρύθμιση που υιοθετεί ρητορικά «ανοικτότητα» και εξωστρέφεια υπό το κοινό δικαίωμα της ισότιμης πρόσβασης προς όλους. 

			Όμως η δημοκρατία από την άλλη, ως μορφή διακυβέρνησης,26 η οποία βασίζεται στο σύστημα της πλειοψηφίας, θα πρέπει να αποδέχεται, να επιτρέπει και να ενθαρρύνει, την ατομική έκφραση και την διαφορά. Η Deutsche, διακρίνοντας στην έννοια του χώρου την έννοια της σχέσης, θεωρεί ότι ο χώρος είναι συνομιλητικά (διαλογικά) στοιχειοθετημένος και ότι η συνομιλία είναι από μόνη της ένας χώρος.27 Θεωρεί για το χώρο ότι προσεγγίζεται λανθασμένα ως μια φυσική «πραγματική» ανεξάρτητη οντότητα, απογυμνωμένη από το κοινωνικό περιβάλλον, ή ως ένα «καθαρό» και αντικειμενικό πεδίο, υλικοποιημένο κάτω από οικονομικές σχέσεις, αντιθετικά προσδιορισμένο ως προς τη «μη πραγματική» παρουσία του δυνητικού χώρου (διαδίκτυο-κυβερνοχώρος). Σημειώνει ότι είναι σημαντικό να εξαπλωθούν οι δημόσιοι χώροι στην πόλη, μέσα από τη μετατροπή αρκετών διαφορετικών ειδών ιδιωτικών χώρων σε δημόσιους, θεωρώντας ότι από τη μεγέθυνση του δημόσιου χώρου στην πόλη θα καταλυθούν τα όρια ανάμεσα στο δημόσιο και στο ιδιωτικό, και με αυτόν τον τρόπο θα αντιπροσωπευθεί η δημοκρατική επιταγή, αντίθετα προς τη συνεχή παραβίαση του δημόσιου από την αυθαίρετη εγκατάσταση ιδιωτικών συμφερόντων.

			6.3. Διαδραστική σχέση τοποθεσίας-εαυτού: «Σωστός» και «λάθος» τόπος

			Η Lippard εξέτασε τις έννοιες τοπικότητα, τοποθεσία, εντοπισμός, μέρος, τόπος, φύση και περιβάλλον,28 σε σχέση με τον εαυτό, καθώς και σε συνάρτηση με την τέχνη και την καθημερινότητα.29 Το ενδιαφέρον της εστιάστηκε στην επαναενεργοποίηση των χαμένων λειτουργιών μέσα από την ακτιβιστική, εμπλεκόμενη με τον τόπο και τους ανθρώπους, διαδραστική τέχνη.30 Τις προηγούμενες δεκαετίες έθεσε το ζήτημα της διαδραστικής με την κοινότητα δημόσιας τέχνης (βασισμένης στη διαδικασία), για την επανασύνδεση των ανθρώπων με τον τόπο τους και την ανατροφοδότηση της οικολογικής και πολιτισμικής σχέσης τους, ή της ιστορικής και φυσικής αναφοράς τους με το στενό τους «σπίτι».31 Θεωρούσε ότι το είδος της καλλιτεχνικής έρευνας που εμπλέκει το κοινωνικό ανήκει στη διαδραστική ή τη συμμετοχική τέχνη, η οποία φορτίζεται με τη  επανασύνδεση των ανθρώπων και τη μορφοποίηση συλλογικών οπτικών, ενσωματωμένων στον τόπο, πιστεύοντας ότι η πραγματική ενσωμάτωση των ανθρώπινων δραστηριοτήτων εξαρτάται από την εξοικείωση με τον τόπο και την ιστορία του, κάτι που συναντιέται σπάνια τελευταία. 

			Η Kwon στη συνέχεια ασκεί κριτική στη μη διαλεκτική, όπως αναφέρει, κατανόηση του τόπου από τη Lippard, όσο και στη ρομαντική στάση που διατήρησε στην ιδέα της για τον τόπο (place),32 όπως σημειώνει η Kwon, παραμένοντας δύσπιστη απέναντι στις θέσεις τις οποίες ανέπτυξε η Lippard, και ειδικότερα απέναντι στην αντινομαδική και αντιτεχνολογική διαφωνία της, ως μια δυνάμει σχέση υποκειμένων με τοποθεσίες. Κατά την άποψη της Kwon, ο τόπος συλλαμβάνεται από την Lippard, από την οπτική θέση ενός υποκειμένου το οποίο βρίσκεται «εκτός του τόπου» και αισθάνεται σε αυτόν εισβολέας.33 Θεωρεί επίσης πως αυτή η διάθεση έχει ως συνέπεια την ανάδειξη της τοπικής ιδιαιτερότητας και της «αυθεντικότητας» των πολιτισμών, εκτιμούμενων στη βάση της διαφοράς. Στο πλαίσιο αυτό, επισημαίνει πως η παραγωγή της τοπικότητας μέσα από αντιθέσεις και διαφορές παραπέμπει στη θεμελιώδη δραστηριότητα του καπιταλισμού.34 

			Παράλληλα, η Kwon αναγνωρίζοντας ότι συχνά μας παρηγορεί η σκέψη ότι ένας τόπος είναι δικός μας ή ότι ανήκουμε σε αυτόν, ίσως ακόμα και ότι προερχόμαστε από αυτόν, τονίζει όμως ότι εμφανίζεται στη Lippard μια αίσθηση για τον τόπο σαν να παραμένει απόμακρος από εμάς και να εντοπιζόμαστε δύσκολα σε αυτόν (όπως στην ψύχωση).35 Έτσι, η Kwon επεκτείνει το σκεπτικό της λέγοντας πως, αν μπορούμε να θεωρήσουμε τους οικείους τόπους «σωστούς τόπους», τότε, αντιθέτως, οι ανοίκειοι και απόξενοι τόποι θα θεωρούνται «λάθος τόποι». Με άλλα λόγια, αν ένας τόπος, ο οποίος υπονομεύει την αίσθηση της σταθερότητας και είναι αφιλόξενος, θεωρείται «λάθος» (δυστοπία), τότε, αντιθέτως, ένας τόπος ο οποίος δίνει την αίσθηση του «σπιτικού» μπορεί να θεωρηθεί «σωστός». Βέβαια για την Kwon, το «σωστό» και το «λάθος» αποτελούν εξωτερικές ποιότητες ως προς την υπόσταση ενός αντικειμένου, ενώ με τους χαρακτηρισμούς αυτούς, στην περίπτωση του τόπου δηλώνονται υποκειμενικές σχέσεις, που δεν αποδεικνύουν καμιά αντικειμενική συνθήκη εγγενή στον τόπο. 

			Επομένως, επανερχόμενοι στο σκεπτικό αυτό ως προς τον εαυτό, οι «σωστοί τόποι» επαναβεβαιώνουν την αίσθηση του εαυτού, ανακλώντας προς τα εμάς μια μη επαπειλούμενη εικόνα προς την εγκατεστημένη μας ταυτότητα· […] και, αυτό το είδος της συνεχούς σχέσης ανάμεσα στον τόπο και στο πρόσωπο είναι εκείνο που θεωρείται ότι χάθηκε και χρειάζεται να ξαναβρεθεί, στη σύγχρονη κοινωνία. Η αγχωτική σχέση με έναν τόπο κρίνεται επιβλαβής για την ικανότητα του υποκείμενου να στοιχειοθετήσει μια συνεκτική αίσθηση του εαυτού, όσο και του κόσμου.36 Αντίθετα, ο «λάθος τόπος» αφορά μια γενική σκέψη, για έναν τόπο στον οποίο αισθάνεται κάποιος ότι δεν ανήκει, καθώς είναι ο τόπος του ανοίκειου, του αποπροσανατολισμού, της αποσταθεροποίησης, που μπορεί να φαντάζει ακόμα και ως απειλή. Τα συμπεράσματα αυτά, όπως επισημαίνει η Kwon, ενδιαφέρουν ιδιαίτερα τις σύγχρονες πρακτικές τέχνης που προσανατολίζονται στο πεδίο.

			6.4. Ο σχεσιακός, διαδραστικός, επιτελεστικός, -μεταξύ χώρος

			Η Jane Rendell37 αναφέρει για το χώρο ότι εισάγονται σε αυτόν κεντρικά οι έννοιες της ταυτότητας και του τόπου (place), επιτρέποντας μια διαφορετική αίσθηση για τον τόπο, όχι ως παθητικού και τετελεσμένου (ολοκληρωμένου και προκαθορισμένου) ή μη διαλεκτικού, αλλά, αντίθετα, ως αθροίσματος ιδιαίτερων στιγμών σε ένα δίκτυο κοινωνικών σχέσεων.38 Κατά την άποψή της, η αντίληψη για τον τόπο πηγάζει μέσα από την πραγματική αίσθηση εντοπισμού ή μη εντοπισμού που έχουμε στις συνθήκες της εμπειρίας, του ταξιδιού, στο ίχνος της διαφοράς, της κινητικότητας και των επιτελεστικών πρακτικών ή της συσχέτισης των τοποθεσιών.39 Θεωρεί ότι η αρχιτεκτονική έχει τη δυναμική να μετασχηματίζει τις χωρικές πρακτικές σε κριτικές χωρικές πρακτικές.40 Η τέχνη πεδίου, όπως αναφέρει, σε συνδυασμό με επιτελεστικές πρακτικές, εστιάζεται στις κριτικές δυνατότητες του εντοπισμού σε μια τοποθεσία (location), εγκολπώνοντας, για παράδειγμα, μια ιδιαίτερη στιγμή στο χρόνο ή ένα σύνολο δραστηριοτήτων. 

			Στην αρχιτεκτονική παρέμβαση, η τοποειδικότητα διεκδικεί αποκλειστικότητα σε ό,τι αφορά τους όρους «φυσικό περιβάλλον» (γεωμετρία, γεωλογία, θέαση, προσανατολισμός, γεωγραφία) και «υλικό περιβάλλοn», παρά σε ό,τι αφορά τις πολιτισμικές ποιότητες και τις κοινωνικές ιδιαιτερότητες. Αν η ιδιαίτερη ένταξη στο φαινομενολογικό περιβάλλον μιας τοποθεσίας κρίνεται εξέχουσας σημασίας λογαριάζοντας το υπάρχον υλικό υπόβαθρο κρίσιμο, ως προς τη σύνδεσή της με τα ίχνη παρουσίας που στοιχειώνουν την τοποθεσία,41 στo πλαίσιo της ιδιαίτερης αυτής ένταξης, τότε η τοπική προέλευση των δομικών υλικών, ως κατασκευαστικό λεξιλόγιο και ως τεχνικοί μέθοδοι που μαρτυρούν την ανθρωπολογική και την κοινωνική σύνθεση, αρκεί για την εμβληματική διατήρηση του τόπου, ικανοποιώντας την τοπική παράδοση. Δεδομένου αυτού, όπως επισημαίνει η Rendell, τα παραδείγματα της συσχετισμένης αρχιτεκτονικής στο πεδίο42 τείνουν να εκπροσωπούνται από τα διαθέσιμα υλικά, τα οποία εξάγονται από την τοποθεσία (επίσης εκτοπίζονται), ή μέσα από αναδιατάξεις τοπικών υλικών, τα οποία συμπίπτουν με τη φυσική θέση της εξαγωγής ή της απόσπασής τους.43 

			Η αρχιτεκτονική πεδίου ως χειρονομία θα πρέπει όμως να συνδέεται κριτικά με την τοποθεσία (site), όπως οι πρακτικές τέχνης πεδίου, μέσα από κατασκευαστικές πολιτισμικές διαδικασίες, οι οποίες εστιάζονται λιγότερο στην εξαγωγή ή το «δανεισμό» υλικών από την περιοχή και περισσότερο εντοπιζόμενες στον προσδιορισμό ενός νεότερου (-μεταξύ) τόπου, ανάμεσα στην τοποθεσία (site) εξαγωγής υλικών και στη μη τοποθεσία (non-site) παραγωγής του κτιρίου (το υλικό αποτύπωμα της απόσπασης των φυσικών μελών από την τοποθεσία). Αν τα υλικά μέλη, χάνοντας την υλική τους ταυτότητα σε μια εγκατάσταση, μετατρέπονται σε  αναπαραστάσεις της τοποθεσίας, τότε χάνουν επίσης την αποκλειστικότητα σύνδεσής τους με την τοποθεσία.44 Σε αυτό το πλαίσιο ξεχωριστές, θέσεις, περιοχές, μέρη (locations), τόποι (places) ή τοποθεσίες (sites), κατανοούνται από τους γεωγράφους David Harvey, Doreen Massey,45 και από την Kwon με όρους σχεσιακότητας, παράλληλα ως φυσικά και ως ιδεολογικά μέρη ενός ευρύτερου δικτύου συστημάτων και διαδικασιών. 

			Ο Lefèbvre θεωρεί προβληματική την κατανόηση του χώρου ως προβολής μονής φοράς, με κατεύθυνση από το κοινωνικό προς το χωρικό πεδίο, προτείνοντας για το χώρο τη διπλής φοράς αλληλεπίδραση από και προς, κατά την οποία οι κοινωνικές σχέσεις παράγονται επίσης χωρικά και επιφέρουν επιπτώσεις στο κοινωνικό,46 ώστε η παραγωγή του χώρου θα προσδιορίζεται από τη δια-διαδρασιακή και αλληλεξαρτώμενη σχέση με το κοινωνικό. Η Elizabeth Grosz47 εισάγει επίσης την ιδιότητα της ανάκλασης ενός τόπου ως προς άλλους, πέρα από την άποψη κατάληψης-κατοχής μιας συγκεκριμένης ή σταθερής θέσης στο χώρο. Σύμφωνα με αυτό το σκεπτικό, ένας τόπος μπορεί να συσχετίζεται ανακλαστικά με άλλους τόπους, χωρίς όμως να σχετίζεται κατά αποκλειστικότητα με κάποιον ειδικά από αυτούς, παραμένοντας σε μια κατάσταση αναμονής -μεταξύ,48 ως ένας παράξενος ετεροτοπικός τόπος, που αναφέρεται σε αλλοτινούς τόπους, ενώ το νόημά του εκκρεμεί στο διηνεκές, κάτω από την παράδοση της σκέψης των M. Foucault, G. Deleuze,49 J. Derrida, M. Serres και L. Irigaray (Grosz, 2001). Ο χώρος τού -μεταξύ είναι, για την Grosz, εκείνο το οποίο δεν μπορεί να οριστεί ως χώρος, ένας χώρος χωρίς όρια από μόνος του, ο οποίος δέχεται και λαμβάνει μορφή από μόνος του, από τα έξω, χωρίς να είναι ο ίδιος εκτός, αλλά η μορφή του να είναι εξωτερική της ταυτότητάς του. Είναι ο χώρος των απραγματοποίητων πραγμάτων, που γίνεται ανοικτός στη μελλοντικότητα και το επιτελεστικό του συμβάντος (της ανατροπής). 

			Ο χώρος τού -μεταξύ αποτελεί ιδιαίτερη τοποθεσία για τους κοινωνικούς, πολιτισμικούς και φυσικούς μετασχηματισμούς, γύρω και ανάμεσα από ταυτότητες, ενώ, παράλληλα, είναι ο χώρος της οριοθέτησης και της ακύρωσης των ταυτοτήτων που τον απαρτίζουν, ο οποίος παράγεται στη σχέση του παρά στους όρους που τίθενται προς αυτόν. Η θεώρηση αυτή της Grosz για το χώρο βρίσκεται σε συνέχεια της ιδέας της επιτελεστικής διάδρασης, με βάση την υπόθεση ότι ο χώρος δεν είναι στατικός ή ολοκληρωμένος, και δεν επιτελεί, ή επιτελείται, από σταθερές ταυτότητες. 

			Αν και δείχνει το αντίθετο, δεν είναι απείρως εξαπλωνόμενος, απείρως διαιρετός, συμπαγής, επεκτάσιμος, συνεχής και ομοιογενής, αλλά, αντίθετα, είναι (όπως ο χρόνος) ετερογενής, πολλαπλός, διαφοροποιημένος και επιμέρους ειδικός. Η πολλαπλότητα της φυσιογνωμίας του χώρου προσδιορίζεται από τα χαρακτηριστικά της εξωτερικότητας, της χρονικής ταυτοσημίας (της σύμπτωσης), της συνάφειας (γειτνίασης), της αντιπαράθεσης, της διαφοράς και της διαφοροποίησης. Πρόκειται για έναν επιτελεστικό χώρο βασισμένο στη διαφορά και την ασυνέχεια, στον οποίο υπάρχουν ειδικές τοποθεσίες, τόποι, περιοχές, με τον δικό τους τρόπο εκτασιμότητας (ανάπτυξης), που προσανατολίζονται στο γεγονός, στο συμβάν, στη μετακίνηση και στη δράση (Grosz, 2001) την οποία τους προσδίδουμε (λ.χ. ακόμη όταν ονοματίζουμε περιοχές με τις χειρονομίες μας). Με βάση αυτή την αντίληψη, ο χώρος παράγεται/ξεδιπλώνεται στη σωματική δράση επιτελεστικών πρακτικών τέχνης, οι οποίες παρεμβάλουν ποιητικές τακτικές μετακίνησης. 

			6.5. Θεσμική κριτική και τοποειδικότητα 

			Κριτική 1

			Ο Jeff Kelley,50 όπως αναφέρει η Lippard (1995), διαφοροποίησε την έννοια του τόπου (place) από την τοποθεσία ή τη θέση (site), κάνοντας δημοφιλή στα τέλη της δεκαετίας του 1960 την έκφραση «εντοπισμένη στην τοποθεσία» (site-specific) γλυπτική, με την τοποθεσία (η ευρύτερη γεωγραφικά περιοχή) να αντιπροσωπεύει τη συνιστώσα των φυσικών ιδιοτήτων του τόπου με το ανθρώπινο περιεχόμενο.51 Η ορολογία «εξειδικευμένο/προσιδιάζον στην τοποθεσία/στο πεδίο» (site-specific) αποτέλεσε μια πρώτη χρήσιμη έννοια, η οποία επινοήθηκε για να προσδιορίσει παρεμβάσεις πεδίου. Είχε ευρεία χρήση μέχρι να αποτελέσει αμφισβητούμενη έννοια, οπότε ο Kelley επέστρεψε με τον όρο «εξειδικευμένο στον τόπο» (place-specific), όμως τελικά δεν επικράτησε, παρότι φαινόταν αρκετά χρήσιμος.52 Ο Kelley διαφώνησε πως η τοποθεσία είχε μόνο υλική και συμβατική σημασία, θεωρώντας αντίθετα ότι κατέχει κοινωνικά, ιστορικά και πολιτιστικά συμφραζόμενα νοήματα (Harding, 2008). 

			Η τοποειδής, ή τέχνη εντοπισμένου πεδίου (site-specific art) εγκαινίασε από το 1960 τη μορφή της κυριολεκτικής παρέμβασης στη φυσική τοποθεσία, με βάση την σκέψη ότι θα μπορούσε να επιφέρει σημαντικές πρακτικές και συμβολικές αλλαγές στη συνολική κατάσταση των σχέσεων του τόπου. Οι παρεμβάσεις πεδίου χρησιμοποιούσαν την τοποθεσία για να κατασκευάσουν νέες σχηματοποιήσεις πάνω της, με στόχο να την επικαθορίζουν ή να την επαναπροσδιορίζουν με νέους τρόπους. Έτσι, την επισημείωναν αποδίδοντας ιδιαίτερο περιεχόμενο, στα πλαίσια της εξειδικευμένης, μοναδικής και αποκλειστικής παρουσία τους στον τόπο. Συνεπώς, η κάθε εντοπισμένη παρέμβαση που αναφέρονταν στην τοποθεσία και ήταν εξειδικευμένη προς αυτήν, ήταν αδύνατον να μεταφερθεί αλλού, ανήκοντας στο μέρος, ως αναπόσταστη από αυτό. Αποτελούσε αδιαχώριστο σύνολο και εντασσόταν έτσι ώστε η τοποθεσία να γίνεται εξαρτημένη από την παρέμβαση και η παρέμβαση να είναι ενσωματωμένη στην τοποθεσία. 

			Η πρωταρχική ιδέα της τέχνης στο πεδίο βασιζόταν στην άποψη ότι η παρέμβαση θα πρέπει να ενσωματώνει την ιδιαίτερη κατάσταση της τοποθεσίας ή του μέρους, εμπεριέχοντας και τους δύο τόπους, τον κυριολεκτικό, που δέχονταν την παρέμβαση, και τον ετεροτοπικό (νοηματικό) στον οποίο παρέπεμπε η παρέμβαση, απορρέοντας από εκείνη (Leighton, 2008). Η τέχνη πεδίου δεν αναλώνονταν στο να εναρμονίζει τη σχέση μεταξύ της καλλιτεχνικής παρέμβασης και του περιβάλλοντός της, όσο να παρέχει μέσω της παρέμβασης τη δυνατότητα να διαρρηχθεί το περιβάλλον από τη νέα προσθήκη, διασυνδέοντας διαφορετικές ομιλίες και εγείροντας διάλογο.53 Συνεπώς, η καλλιτεχνική παρέμβαση πεδίου επεκτείνει την επιρροή της, αποκτώντας περιεχόμενα κοινωνικής και ιστορικής διάστασης, επιτρέποντας νεότερες αφηγήσεις και τεκμηριώσεις πρακτικών, μέσω θεματολογιών που καθοδηγούνται από καλλιτέχνες (όπως λ.χ. εκδόσεις χαρτών, οδηγών, οδηγιών, με κρυφές διαδρομές, με χαμένα μονοπάτια, με άγνωστα φυτολόγια), είτε (λ.χ. ικανοποιώντας θεσμικά το δημογραφικό προφίλ μιας περιοχής ή εκπληρώνοντας τις δημοσιονομικές ανάγκες μιας πόλης) (Kwon, 2007).

			Η τέχνη πεδίου επαναπροσδιορίζει την τοποθεσία ή τη θέση ως τόπο συγκέντρωσης (venue) ή μέρος (Leighton, 2008) επιτρέποντας να επιδράσουν διαφορετικές τακτικές σε καθέναν από αυτούς τους προσδιορισμούς. Επιπρόσθετα, στα πλαίσια νεότερων πρακτικών πεδίου, καταφέρνει να οδηγήσει προς την ανάδυση στο προσκήνιο καταπιεσμένων ιστοριών, παρέχοντας υποστήριξη προς μεγαλύτερη ορατότητα περιθωριοποιημένων ομάδων και ζητημάτων που τους αφορούν. Επίσης, εγκαινιάζουν την επανακάλυψη «ασήμαντων» ή «αόριστων» παραμελημένων χώρων (terrain vague) των οποίων η ιδιαίτερη ταυτότητά τους, μπορεί να παραμένει σε εκκρεμότητα ή σε ύπνωση, είτε να αγνοείται και να χάνεται από τον επικρατέστερο πολιτισμό ή το κυρίαρχο ρεύμα  (Kwon, 2007). Η ανάγκη προσδιορισμού από πρακτικές τέχνης, του άγνωστου χαρακτήρα τόπων με ιδιαίτερα ανθρωπολογικά στοιχεία ιστορίας, μνήμης, φυσιογνωμίας, όπως και άλλων χαρακτηριστικών (μόλυνση, εγκατάλειψη), ανέκυπτε στο πλαίσιο της αντίληψης για τη γεωγραφία του χώρου, αφενός ως σχετικά απομονωμένου και ανεπηρέαστου πεδίου από ευρύτερες μεταβολές, και αφετέρου υπό μια ιδεοληψία σχετικά με την αμετακίνητη και συνεκτικά διατηρημένη στο χρόνο ταυτότητα ενός τόπου. 

			Κάτω από αυτή την πεποίθηση ο τόπος μπορεί να συγκρατεί σταθερή σημασία και εφάπαξ νόημα, ως να παραμένει «παγωμένος» σε συγκεκριμένη χρονική στιγμή, κάτι το οποίο ισχύει για εγκαταλειμμένες, απαγορευμένες, «απόμακρες» τοποθεσίες. Έτσι, αν ο κοινωνικός χώρος στο πλαίσιο νοσταλγικής παρόρμησης, προσλαμβάνεται με βάση λογικές απομονωμένου ή ακινητοποιημένου τόπου στην ιστορία (παγιωμένου στο χρόνο) ή αναλλοίωτου στις αλληλεπιδράσεις, τότε δεν συνεκτιμούνται οι διευρυμένες συνθήκες διάχυσης και δικτύωσης τόπων. Η κατανόηση του γεωγραφικού και κοινωνικού χώρου ως σταθερής και αμετάβλητης ποσότητας, διευκόλυνε περισσότερο, προοριζόμενες για την τοποθεσία, εξειδικευμένες, παροντικές παρεμβάσεις τοποειδούς τέχνης (site specific), οι οποίες και αυτές, στο μέλλον, έγιναν μνημεία. Ιστορικά, προέκυψαν από την εξέλιξη του μινιμαλιστικού αντικειμένου που ενέπλεκε τον φυσικό χώρο της αίθουσας τέχνης, και τη σωματική παρουσία του κοινού,54 ενώ, η εννοιολογική τέχνη στη βάση θεσμικής κριτικής, μετατόπισε και χωρικά τα όρια καλλιτεχνικής δράσης προς τις φυσικές τοποθεσίες, από πρακτικές πεδίου περιβαλλοντικής τέχνης. 

			Στη συνέχεια, οι παρεμβάσεις πεδίου κατευθύνθηκαν και πέρα από την φυσική τοποθεσία, στον δημόσιο αστικό χώρο, στα πλαίσια δημόσιας τέχνης, εμπλέκοντας ένα πιο διευρυμένο κοινό από τους ειδήμονες φιλότεχνους, με πρόθεση την ανάδειξη περιβαλλοντικών και κοινωνικών ζητημάτων (Robert Smithson, Gordon Matta Clark) όπως μόλυνσης, εγκατάλειψης, αοριστίας, ανοίκειων χώρων ή ερειπωμένης αρχιτεκτονικής κτλ. Αυτές οι χωρικές πρακτικές πεδίου, οι οποίες αναπτύσσονταν κάτω από την αυτοθεσμιστική ισχύ που διέθεταν, διεκδικούσαν σταθερά προνόμια αποκλειστικότητας ή «μοναδικότητας» της παρέμβασης στην τοποθεσία και ενσωμάτωναν διαφορετικές πτυχές ή κατευθυντήριες στη δουλειά, επί τούτου (ad-hoc) και επί τόπου (in-situ) κ.ά. Ως προς το ζητούμενο, που ήταν η διατήρηση της «αυθεντικότητας» της τοποθεσίας (ενσωματώνοντας, ανακυκλώνοντας, και αποκαλύπτοντας αποκρυμμένα νοήματα), και η ενταγμένη εγκατάσταση σημασιών (αποδίδοντας νεότερες), η κάθε παρέμβαση πεδίου ακολουθούσε τη μοντέρνα παράδοση της μοναδικής δημιουργίας, η οποία όμως περιοριζόταν χωρικά (χωρίς να διατηρεί αυτονομία), πάντοτε ισχυρά συνδεμένη με το πρόσωπο και την αξία ή την αίγλη του παραγωγού.55 

			Οι παρεμβάσεις πεδίου βασίζονταν σε μεγάλο βαθμό στην ερμηνεία του τόπου όσον αφορά τη φαινομενολογική του διάσταση,56 αποδίδοντας σημασία στις φυσικές ιδιότητες και στα φυσικά χαρακτηριστικά της τοποθεσίας. Ίχνη υπαίθριων καλλιτεχνικών δράσεων και εγκαταστάσεων μπορούσαν να διαιωνίζονται, ως ερείπια ή ως ζωντανά τεκμήρια παρακινώντας το κοινό σε αφηγήσεις. Αυτού του είδους οι παρεμβάσεις λειτουργούσαν και ως ενδείξεις για τις αόρατες τιμές των φυσικών παραμέτρων ενός τόπου και προϋπέθεταν αρκετές φορές επιτόπια έρευνα όσο και άλλες αφανείς, ως προς το τελικό αποτέλεσμα, προεργασίες, όπως τη συλλογή δεδομένων και στοιχείων σχετικά με την κλίμακα, τις διαστάσεις, τον προσανατολισμό, την υφή και τη σύσταση των υλικών, τις κλιματικές συνθήκες (αέρας, φυσικός φωτισμός, εποχιακό κλίμα), τη γεωμορφολογία, τις υφιστάμενες υποδομές κ.ά.57 Σε ένα μεγάλο βαθμό οδηγούνταν προς μη λειτουργικές κατευθύνσεις, και συχνά πρόβαλλαν μια διαφοροποιημένη ή και ανταγωνιστική, αντιθετική ένταξη προς την «φυσική» τοποθεσία ή το αστικό «περιβάλλον».58 Διεκδικούσαν σημασία εμπεδωμένου στη συνείδηση των κατοίκων τοπόσημου, με ρυθμιστικό και ενισχυτικό χαρακτήρα για τις υφιστάμενες υποδομές ή τις κοινωνικές διεργασίες, οι οποίες συνέβαιναν στον τόπο. 

			Εξετάζοντας με συντομία την εντοπισμένη τέχνη στο δημόσιο χώρο της πόλης (με αξιώσεις δημόσιας τέχνης), αυτή ιδρύθηκε ως μια ανταγωνιστική (αρνητική) προς την αρχιτεκτονική, συνθήκη, επιδιώκοντας να τη συμπληρώσει, να της επιβληθεί ή να την ξεπεράσει (Alexander Calder), να την αναιρέσει ή ακόμα και να την ακυρώσει (Richard Serra), να την επιδιορθώσει και να την αντικαταστήσει (Gordon Matta Clark). Η συνθήκη της γλυπτικής στο διευρυμένο πεδίο (Rosalind Krauss) επικεντρώθηκε αρχικά σε αυτούς τους ιστορικούς αρνητικούς προσδιορισμούς ως προς την αρχιτεκτονική και το τοπίο, διευρύνοντας το πεδίο της δράσης της στις περιοχές -μεταξύ, τοπιακής τέχνης (land art), γλυπτικής στον δημόσιο χώρο και αρχιτεκτονικής. Επαναορίστηκε ενοποιώντας τη δράση της σε αυτές τις περιοχές και επιδιώκοντας να αντιστρέψει τους αρνητικούς (αντιθετικούς) προσδιορισμούς της γλυπτικής, «όχι αρχιτεκτονική» και «όχι γλυπτική», που ίσχυαν για την περιβαλλοντική τέχνη πεδίου (environmental art). Ο James Meyer (2000)59 επισημαίνει για τα αστικά γλυπτά του Richard Serra ότι, σύμφωνα με τις προθέσεις του δημιουργού τους, τα προσανατολισμένα στο πεδίο έργα του συλλαμβάνονται να είναι εξαρτημένα επί της τοποθεσίας τους και αδιαχώριστα από αυτήν. 

			Στην περίπτωση του Tilted Arc (1981), ο Serra αντιμετώπισε ως μια μόνιμη μνημειακή γλυπτική την παρέμβασή του στην Federal Plaza να «οδεύει προς την αιωνιότητα».60 Ενώ πρόβαλλε ως κριτικό αντιμνημείο, με αξιώσεις αντίστασης προς το φαινομενολογικό περιβάλλον της αρχιτεκτονικής της πλατείας και την υπολειπόμενη και υποδεέστερη σημασία της γλυπτικής έναντι της κυρίαρχης αρχιτεκτονικής, εμποτίστηκε όμως αιρετικά από υποσχόμενη νεοϊδρυθείσα μνημειακότητα. Συνεπώς, το Tilted Arc ήταν προς μια αντίθετη κατεύθυνση, σε σχέση με την παροδική εντροπική φύση της γλυπτικής πεδίου (site-specific), όπως αρχικά επινοήθηκε ως έννοια από τον Robert Smithson και τις εφήμερες δουλειές του Serra. Ο Meyer σημειώνει για τον Smithson ότι αντιλήφθηκε αντιθέτως, τις τοποειδείς μνημειακές παρεμβάσεις του, μέσα από αλληγορικές εννοιολογικές γήινες περιβαλλοντικές πρακτικές (ο τόπος αποκτά ανυσματική διάσταση). Σε αυτές, η φυσική κυριολεκτική τοποθεσία γίνεται ένας μοναδικός οριοθετημένος τόπος, διαθέσιμος μόνο μέσα από αντιληπτικές εμπειρίες, ένας προορισμός για να ιδωθεί, να διανυθεί και να εγκαταλειφθεί πίσω, ένας περίπατος ή μια περιήγηση, που ανακαλείται από τα στιγμιότυπα των οδοιπορικών σημειώσεων (χαρτών, διαγραμμάτων, φωτογραφιών, φιλμ, σχεδίων), ή των ξεναγήσεων από ταξιδιωτικούς οδηγούς. 

			Αντιθέτως, ο Serra θεωρούσε για τα περιβαλλοντικά έργα του Smithson ότι αφού δεν αποτελούν παρεμβάσεις αστικής κλίμακας και δεν ανήκουν στον δημόσιο χώρο της πόλης, συνεπώς καλύπτουν ιδιωτικά ενδιαφέροντα (για ειδικούς φιλότεχνους), κάτι που ενδυνάμωνε αυτό το σκεπτικό, η δυσχερής επαφή του κοινού με την τοποθεσία, η οποία επαφή επιτρέπονταν μόνο από τεκμηριώσεις του έργου. Τα εντροπικά μνημεία του Smithson, σύμφωνα με το σκεπτικό του Serra, θα μπορούσαν κάλλιστα να χαρακτηρίζονται ιδιωτικές εγκαταστάσεις στην έρημο, όπως και οι εντοπισμένες γλυπτικές κατασκευές σε αστικούς δημόσιους χώρους, ως προς το μονολογικό τους χαρακτήρα και τις διαδικασίες εισαγωγής τους στο δημόσιο χώρο. Τόσο η φαινομενολογική τοποθεσία του Serra (ως κριτική στην αρχιτεκτονική) όσο και η κριτική τοποθεσία του Smithson (ως θεσμική κριτική) ακολουθούν το πλαίσιο της ετεροτοπικής καλλιτεχνικής εγκατάστασης (Meyer, 2000). Διεκδικούν ανεξάρτητη και αυτόνομη ζωή στον κόσμο της τέχνης, πέρα από τη σχέση με την κοινότητα ή τη λογική συμπερίληψης του ανθρωπογενούς κοινωνικού περιβάλλοντος στο πλαίσιο δικαιοδοσίας «λόγου», κάτι που οι νεότερες πρακτικές πεδίου επιδιώκουν μέσα από αρχιτεκτονικές εμπλοκής «από τα κάτω προς τα πάνω» (λ.χ. επιτρέποντας ανάδυση υπάρχοντος ανταγωνισμού). 

			Πράξεις νοηματοδότησης με πρόθεση τη σωστική αποκατάσταση τοποθεσιών απέναντι σε χωροχρονικές ασυνέχειες διάρρηξης, προτείνονται από συμμετοχικές πρακτικές πεδίου, οι οποίες αποκτούν και μη υλικές μορφές, μη λειτουργικών αποτελεσμάτων, εξαρτημένων από το φαντασιακό της τοποθεσίας. Αυτές αποσκοπούν στην ενεργοποίηση κυκλικής σχέσης του θεατή με την τοποθεσία, κατά την οποία ανακυκλώνονται οι σημασίες που αντλούνται, ως συσχετισμένο αποτέλεσμα των κυριολεκτικών τόπων με τις ετεροτοπικές παρεμβάσεις. Η εντοπισμένη τέχνη, ως υλική παρέμβαση, σύμφωνα με τον Meyer, αφορά ουσιαστικά την κυριολεκτική τοποθεσία (literal site) και επεξεργάζεται τη φυσική επί τόπου (in-situ) θέση (Joseph Kosuth), στο επίπεδο της πραγματικής τοποθεσίας ή του μέρους ως μοναδικού τόπου. Η καλλιτεχνική παρέμβαση συμμορφώνεται με τους φυσικούς περιορισμούς της κατάστασης που υπάρχει στον τόπο, αντιμετωπίζοντάς τον στην πραγματική του διάσταση, ακόμα και αν (ή όταν) τον εκθέτει σε κριτική. Ανακλά την άποψη ότι, αφού η τοποθεσία είναι μοναδική, τότε και το καλλιτεχνικό έργο, που διακρίνεται από μόνο του ως «μοναδικό», παρέχει στην τοποθεσία ένα είδος μνημείου. 

			Αντιθέτως, η νομαδική κοινότητα που βρίσκεται σε διαρκή κίνηση ή μετανάστευση, όσο και η εφήμερη δράση, μπορεί να θεωρείται εξίσου ή πολύ περισσότερο προσιδιάζουσα σε μια τοποθεσία, σε σχέση με μια μόνιμη υλική εγκατάσταση, η οποία παραμένει επί μακρόν, αλλά αποφασίζουν για την παραμονή της απομακρυσμένα κέντρα που ασκούν επιρροή. Λόγω αυτής της εξάρτησής της, η εντοπισμένη παρέμβαση τέχνης μπορεί να βρίσκεται ουσιαστικά σε απόσταση από την αληθινή ανεπίσημη ζωή της περιοχής. Τα ιδρύματα παρακινούν επιτόπιες παρεμβάσεις πεδίου θεωρώντας, λανθασμένα, ότι η τοποθεσία, την οποία θέτουν στην αρμοδιότητά τους και διαχειρίζονται ανεξάρτητα, τις δέχεται ως ουδέτερος ή παθητικός φορέας. Αν λάβουμε υπόψη μας το συσχετισμό δυνάμεων, στο επίπεδο θεσμικής ισχύος, του ιδρύματος συγκριτικά με τον τόπο υλικής παρέμβασης, ο τόπος υπολείπεται φανερά σε δύναμη ή κύρος έναντι του θεσμικού κέντρου που εισάγει και ελέγχει την παρέμβαση, η οποία παραμένει ως μια αξιοσημείωτη «ομπρέλα» να επισκιάζει την καθημερινή ζωή. 

			Κάτι τέτοιο ισχύει όταν η καλλιτεχνική παρέμβαση διαθέτει επιβλητική ή εμβληματική παρουσία σε τοποθεσίες υποδεέστερης σημασίας, ή ακόμα όταν η τοποθεσία θεωρείται αναγνωρισμένη και σημαντική συγκριτικά με το κύρος του θεσμικού τόπου που ασκεί εξουσία, όμως ένα πλήθος από αρμοδιότητες οι οποίες μεταφέρονται από ένα πλήθος θεσμικών τόπων, διεκδικούν δικαιοδοσία πάνω στη φυσική τοποθεσία. Στις περιπτώσεις των θεσμικών αυτών παρεμβάσεων τέχνης, ένας σημαντικός σε δύναμη τόπος μακρινών εξουσιών τελικά επικάθεται, επαυξάνοντας και διαχέοντας την τοποθεσία μέσα από προγράμματα τέχνης, τα οποία μεθοδεύονται συνήθως, σε απόσταση από το κοινωνικό πλέγμα του τόπου, από διαχειριστές, επιμελητές, καλλιτέχνες και άλλους σε ρόλο τοποτηρητή. Τα στρατηγικά σχέδια που εφαρμόζονται δεν ελέγχονται πάντοτε, μετατρέποντας την τοποθεσία σε πεδίο αντίφασης. Τελευταία, κάτι τέτοιο υποκινείται ηθελημένα, αντίθετα προς μια διάθεση εναρμόνισης ή ένταξης στις δυναμικές των ισορροπιών, που πριμοδοτούν τα προγράμματα εξευγενισμού. 

			Οι εφήμερες καλλιτεχνικές πρακτικές πεδίου, δημόσιου ενδιαφέροντος (ή προσανατολισμού), οι οποίες αναμειγνύουν προσωρινές (ανενεργές) κοινότητες ή συλλογικές ομάδες, επεξεργάζονται, στο πλαίσιο της βιωματικής καθημερινής εμπειρίας, συμβάντα, τα οποία προέρχονται από την ίδια την περιοχή και την εμπειρία των  υποκείμενων. Επαναπροσδιορίζονται έτσι ο ρόλος των κατοίκων ως προς τις λειτουργίες της τοποθεσίας, πέρα από την απλή ανθρωπολογική προβολή τους, η οποία εν τέλει ενισχύει τις σταθερές και αμετάβλητες ταυτότητες και τις προκαταλήψεις. Εμπλεκόμενοι εικαστικοί που έχουν ως αυτοσκοπό την κοινότητα (από πρόθεση), στο πλαίσιο καθοδηγούμενης και εξαρτημένης δράσης από θεσμικά κέντρα, εκτελούν έργο ανάθεσης, διεκδικώντας την επιβεβαίωση στερεότυπων ταυτοτήτων στο πεδίο. Ο ιστορικός και κριτικός τέχνης Hal Foster (1996) επιβεβαιώνει ότι η ονομαζόμενη καλλιτεχνική εθνογραφική χαρτογράφηση, που οργανώνεται από κάποιο ίδρυμα ή σχετική κοινότητα, επιλέγει να έχει την τέχνη πεδίου ως προνομιούχα μορφή έκφρασης, η οποία καταλήγει τελικά αισθητικό είδος και μουσειακή κατηγορία. 

			Θεωρεί ότι η αυθεντικότητα, η πρωτοτυπία και η μοναδικότητα, ως αξιακές κατηγορίες, που εξοβελίστηκαν από τη μεταμοντέρνα τέχνη (αποτελώντας κριτικό ταμπού), επέστρεψαν μέσα από τις ιδιότητες του τόπου, της γειτονιάς ή της κοινότητας, για τον καλλιτέχνη, ως εμπλεκόμενα στοιχεία στην καλλιτεχνική δουλειά του στο πεδίο, ενώ οι χορηγοί διακρίνουν σε αυτές τις «ιδιότητες» έναν τόπο που μπορεί να τους προσδώσει προστιθέμενη αξία και επιχειρηματική ανάπτυξη.61 Το ειρωνικό είναι, όπως σημειώνει ο Foster, πως η τέχνη πεδίου, ιστορικά εμβολιάστηκε πρώτα από το ίδρυμα, μέσω της θεσμικής κριτικής, η οποία προήλθε από το ίδρυμα και φιλοξενήθηκε εκεί, και έπειτα αφέθηκε να υποστηρίζεται και να χορηγείται σε συνεργασία με τοπικές ομάδες κοινοτήτων. Ο Meyer σχολιάζει ότι η τοποειδική τέχνη στη συντακτική της ίδρυση, υπό τη μορφή της διάθεσης για απόρριψη του συστήματος της εμπορευματοποίησης, και υπό την ασκούμενη θεσμική κριτική της προς την αίθουσα τέχνης και το μουσείο (στο πλαίσιο της ιστορικής κριτικής), εκθέτει στη συνέχεια τους ίδιους αυτούς χώρους, από τα μέσα, ως υλικές οντότητες και όχι ως απομακρυσμένους ουδέτερους τόπους, οι οποίοι λειτουργούν ως υπόβαθρα για την εμπορευσιμότητα των φορητών αντικειμένων τέχνης.62 

			Πρόσφατες δημόσιες νομαδικές τακτικές τέχνης που προσανατολίζονται στην τοποθεσία (site-oriented art, site-based art) ενσωματώνουν νέους συσχετισμούς κριτικού περιεχόμενου στην τοποθεσία, στα πλαίσια αυτοθέσμισης της καλλιτεχνικής πράξης και του συνόλου της δραστηριότητας, χωρίς την ανάγκη εξωτερικών θεσπίσεων. Αξιοποιούν την παράμετρο του κοινωνικού πλέγματος (μνήμη) στην τοποθεσία ή το κοινωνικό συμφραζόμενο (context specific), με την πρακτική τέχνης να εξελίσσει εφήμερες νομαδικές παρεμβάσεις, στο πλαίσιο τακτικών δράσεων, που αφορούν συλλογικές και συμμετοχικές πράξεις (επιτελεστικά ενεργήματα), εμπλοκή διαφορετικών ομάδων και κοινοτήτων, πρόσκαιρες διαμορφώσεις-εγκαταστάσεις, έκδοση τεχνικής και άλλης πληροφορίας (οδηγοί, οδηγίες), ή άλλες λειτουργικές αυτάρκεις χρονικές παρεμβάσεις (βασιζόμενες στην τοποθεσία). 

			Ο De Certeau (2010, σε. 435) αναφέρει ότι οι κοινωνικοί χώροι, όντας διαστρωματωμένοι, στη μορφή ετερογενών θραυσμάτων, αλληλεπικαλυπτόμενων στρώσεων, σε έναν ρηγματώδη χρόνο, δεν μπορούν να αναχθούν περιοριστικά στην ελέγξιμη επιφάνειά τους, καθώς παρουσιάζουν ασαφείς και μη προσδιορισμένες ιδιότητες, σε συνεχή διάδραση. Οι επιτελεστικές τακτικές παρεμβάσεις πεδίου στρέφονται στον τόπο συναισθανόμενες την τοποθεσία· ανακινούν διαλογικά περιεχόμενα στο κοινωνικό υπόστρωμα, συνενώνουν περιοχές σε δίκτυα στις συνθήκες τοπικού-παγκόσμιου, παράγοντας κοινούς τόπους ή αμφισβητώντας τα εδαφικά γεωγραφικά όρια, προσεγγίζουν ποιητικές («εκτός τόπου», «λάθος τόπου»), σε παράξενες ή τετριμμένες-μπανάλ τοποθεσίες.63 

			6.6. Θεσμική κριτική και τοποειδικότητα 

			Κριτική 2

			Ιστορικά, οι παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου ενεργοποιούν ανενεργές τοποθεσίες, συνδιαλέγονται με «μη τόπους» (non-places) και μεταφέρουν τοπικά πλαίσια στις αίθουσες τέχνης από την εγκαθίδρυση ετεροτοπικών τόπων. Ιστορικά, οι παρεμβάσεις διευρυμένου πεδίου, συνενώνουν περιοχές τέχνης, αναπτύσσουν τοπικές πρακτικές τέχνης, θεσπίζουν πληροφοριακούς και κοινωνικούς τόπους υπό τη διευρυμένη αντίληψη της τοποθεσίας «σε δίκτυα» και «σε κίνηση», και επιτελούν τακτικές βίο-πολιτικής τέχνης στο καθημερινό. 

			Οι εξειδικευμένες εγκαταστάσεις πεδίου στις προηγούμενες δεκαετίες επιδίωκαν ενσωμάτωση (φυσική ένταξη) στο τοπικό (πολιτικό-κοινωνικό-πολιτισμικό) υπόβαθρο μιας περιοχής, λειτουργώντας ως ετεροτοπίες, οι οποίες ανακλούσαν πολύσημα περιεχόμενα προς την τοποθεσία. Φαίνεται πως σήμερα εμποδίζονται εμφανώς στην υλική τους διάσταση να συγκροτήσουν συνεκτική νοηματική εικόνα για τη φυσική διάσταση της ίδιας τοποθεσίας. Υπάρχει κάτι συνεχώς που θα απαλείφεται από την φυσική τοποθεσία και τον κοινωνικό τόπο, ώστε ένα μέρος ανθίσταται στη συγκεντρωμένη και συνεκτική ταυτότητα, επιδρώντας διαφεύγουσες πράξεις οι οποίες δεν αποτυπώνονται όσο και μύθοι (λόγοι) τα οποία αποεδαφικοποιούν μια περιοχή, παραπέμποντας πέρα από το φυσικό μέρος και πέρα από τον κυριολεκτικό τόπο. Προφανώς, οι μόνιμες παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου αδυνατούν να διαπραγματευτούν σε μια εφήμερη βάση τα ρευστά δεδομένα της τοποθεσίας (πληροφοριακοί τόποι), στο πλαίσιο μεταβλητότητας από συνεχείς κοινωνικές διαδράσεις και ροές σε κινητικά κοινωνικά πλέγματα, που βρίσκονται σε διασύνδεση και σε σχεσιακές και επικοινωνιακές ανταλλαγές με απομακρυσμένες τοποθεσίες. Οι παραδοσιακές καλλιτεχνικές «αναγνώσεις» περιορίζονται στη μορφή της εμβληματικής εντοπισμένης παρέμβασης στην τοποθεσία, η οποία συνοψίζει το περιεχόμενό της μονολεκτικά, για την ώρα, μέσα από αρκετές συμβάσεις και περιοριστικούς προσδιορισμούς (οι οποίοι σχετίζονται από την πλευρά της τέχνης με τη μορφή, τη γλώσσα, το μέσο κλπ.). 

			Από την άλλη πλευρά, τακτικές πεδίου κατευθύνονται προς νέες ανοικτές αφηγήσεις σε έναν εξαπλωνόμενο γεωγραφικό χώρο, οι οποίες εμπεριέχουν υποκειμενικές εμπειρίες προσοικείωσης τόπων από αποσπασματικές προσωπικές «γραφές», που συγκροτούν, ανοικτές προς το απρόσμενο του συμβάντος, διαλογικές ανταλλαγές. Σύμφωνα με τον Paulo Freire (1977), η διερεύνηση του συνόλου τόπος-άνθρωποι προϋποθέτει κριτική διαλογική μέθοδο, αποσύνθεση-σύνθεση πληροφορίας, σε συλλογικά και συνεργατικά πλαίσια οικείων κωδικοποιήσεων, οδηγώντας τους συμμετέχοντες προς μια νέα αυτοαντίληψη για την τοποθεσία. Συνεπώς, οι τοποθεσίες, ως ανακλαστικά σημεία, που παραπέμπουν σε ένα πλήθος αλλοτινών τόπων σε πολλαπλούς χρόνους, αποτελούν συγκεντρώσεις τόπων χωρίς έδαφος, και χωρίς αποκλειστική ή αποκρυσταλλωμένη ταυτότητα. Συγχωνεύουν πολυσυλλεκτικά, διφορούμενα ή ανοίκεια στοιχεία από τις συνθήκες ουτοπίας, αόριστου χώρου,64 ετεροτοπίας, ατοπίας, ομνιτόπιας,65 χωρίς να υπόκεινται (οι τοποθεσίες) σε καθορισμένη,66 αδιασάλευτη ή παγιωμένη στο χρόνο, ταυτότητα. 

			Από την άλλη πλευρά, τα οριοθετημένα κοινωνικά προγραμματικά πλαίσια τέχνης πάνω σε αυτές τις τοποθεσίες αδυνατούν να συλλάβουν ή να επεξεργαστούν και να επανασχεδιάσουν, ή να διαπραγματευθούν την απρόβλεπτη ανθρώπινη γεωγραφία. Οι παρεμβάσεις τέχνης σε δημόσιους χώρους που προέρχονται από ένα επίσημο οργανωτικό θεσμικό πλαίσιο, το οποίο τις προτείνει και τις υποστηρίζει, όπως είδαμε, υπόκεινται στο φορέα ή στο ίδρυμα που διαθέτει πόρους, που σχεδιάζει και οργανώνει συνεργασίες, που καθοδηγεί και εποπτεύει δραστηριότητες και μεθοδεύει τη χρονική τους έκταση. Η επενδυμένη ενέργεια κάθε θεσμικής δράσης, στα περιορισμένα διαθέσιμα χρονικά περιθώρια, συνδέει τοποθεσίες με τους επίσημους φορείς, τους «μη τόπους», που μοιράζονται αποφάσεις, οπότε οι καλλιτεχνικές παρεμβάσεις που ακολουθούν χρονικά βρίσκονται ουσιαστικά «εκτός τόπου» ή σε διαφορά φάσης σε σχέση με τον κυριολεκτικό αλλά και τον θεσμικό τόπο. Η έντονη σχέση επίδρασης και δεσμού ανάμεσα στις παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου και στα θεσμικά κέντρα που τις προγραμματίζουν (λ.χ. οργανισμός, μουσείο, ίδρυμα) τις προσανατολίζει, από τις όχι πλήρως αποιδρυματοποιημένες διαδικασίες κριτικής των θεσμών του παρελθόντος, στα παγκόσμια δίκτυα «μη τόπων»,67 όπως έχουν χαρακτηριστεί οι «λευκοί κύβοι» (white cubes) και τα «μαύρα κουτιά» (black boxes), προς διαδικασίες εγκατάστασης κριτικών θεσμών, εντάσσοντας τις εντοπισμένες τακτικές πεδίου στο γενικότερο ηγεμονικό πλαίσιο αναφοράς και εξάρτησής τους, υπό μια μεταποικιακή κριτική βάση. 

			Οι εκθεσιακές υπερεπιφάνειες του μουσείου ή της αίθουσας εξαπλώνονται ως λείοι, συνεχείς, ανιστορικοί, ουδέτεροι «μη χώροι», και λειτουργούν ως αδιάφορα περιβλήματα που απουσιάζουν προς το εσωτερικό τους. Οι παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου, στενά συνδεμένες με θεσμικούς τόπους εξωτερικούς της τοποθεσίας, θεωρούνται, υπό αυτή την έννοια, «εκτός τόπου», να εκδραματίζουν στην τοποθεσία παρωδία (εξορισμού «εκτός τόπου»). Ο αρνητικός προσδιορισμός του -εκτός σε σχέση με το -εντός, που αποδίδεται ως θετική ποσότητα στον ιδιωτικό οικογενειακό χώρο, έρχεται ως κατάλοιπο από τη νεωτερική τοπολογική διάκριση, η οποία αποδίδει στον δημόσιο χώρο το χαρακτήρα τού «έξω» (απόρριψη, εξαίρεση) έναντι τού «μέσα»,68 δηλαδή «εντός του οίκου» της προσωπικής ιδιοκτησίας (φιλελεύθερη έννοια), κατατρέχοντας ακόμα και σήμερα τη συνείδησή μας αρνητικά για τον δημόσιο χώρο της πόλης.69 

			Επανερχόμενοι στην προγενέστερη θεσμική κριτική από τις παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου, φαίνεται πως οι εκθεσιακοί χώροι της αίθουσας τέχνης κυριάρχησαν επί των φυσικών κυριολεκτικών τοποθεσιών, φιλοξενώντας, για παράδειγμα, τα μέλη-τεκμήρια των non-sites (Robert Smithson) από τη φυσική τοποθεσία, όπου εκθέτονταν ως αποσπάσματα αναπαραστάσεων με άλλα ντοκουμέντα δράσεων (περπάτημα). Τελικά, το ίδιο το έκθεμα, ως «μη τοποθεσία» ή (ανταγωνιστική) αναπαράσταση της πραγματικής τοποθεσίας, υπερέχει στους εκθεσιακούς «μη τόπους» της θεσμικής τοποθεσίας, στην οποία φιλοξενείται, αποδυναμώνοντας ουσιαστικά, παρά την αρχική πρόθεση, την κυριολεκτική φυσική τοποθεσία έναντι του θεσμού. Η αρχική πρόθεση ήταν η φυσική τοποθεσία να εμφανιστεί κριτικά, μέσα από την αντίθεση «πεδίο-εκθεσιακός χώρος», στον -μεταξύ εννοιολογικό χώρο, που θα σχηματιζόταν ανάμεσα στους πραγματικούς τόπους και στα εκθεσιακά αντικείμενα-«αναπαραστάσεις» τοποθεσιών (χάρτες, διαγράμματα, δείγματα δράσεων, αποσπάσεις, τεκμηριώσεις). Τελικά, ο εκθεσιακός χώρος μετατράπηκε από τα θεσμικά κέντρα, μέσω μιας ηγεμονικής αντιστροφής, σε κεντρικό κυρίαρχο τόπο ή πραγματικό πεδίο, ενώ η φυσική τοποθεσία σε «εκτός θέσης» πεδίο προβολής (off site), ως προς τον κυρίαρχο τόπο της αίθουσας, αποκεντρωμένη από το σημείο αναφοράς της (τον κυρίαρχο θεσμικό τόπο). 

			Έτσι, η αρχική πρόθεση εννοιολογικής σύνθεσης (θέσπισης) ενός κριτικού ενδιάμεσου τόπου σε απόσταση από το σύστημα-τέχνη, λόγω της επιλογής της παρέμβασης σε απόμακρες τοποθεσίες, τελικά αυτοεξουδετερώθηκε ή καταναλώθηκε στο θεσμικό πλαίσιο, το οποίο φαινόταν να εγκαταλείπεται αρχικά. Η θεσμική κριτική που επιχειρήθηκε ιστορικά από τις εκθεσιακές αναπαραστάσεις (μη-τοποθεσιών) οι οποίες θα παρουσιάζονταν στο «μη τόπο» της αίθουσας τέχνης, καταρρίφτηκε από τον ίδιο τον εαυτό της, καθώς αποκάλυπτε «άθελά της» τους μηχανισμούς που, από τη μια, συνέχιζαν να υπάρχουν ενδυναμωμένοι, υπενθυμίζοντας ταυτόχρονα το εκτός τόπου πλαίσιό τους, και από την άλλη, ουσιαστικά εκτόπιζαν, απομακρύνοντας ακόμα περισσότερο στα μάτια των θεατών, τους φυσικούς τόπους των παρεμβάσεων, απαλείφοντας ακόμα και νοηματικά τις προφυλαγμένες απόμακρες πραγματικές τοποθεσίες (κριτική Hans Haacke) υπέρ των υλικών αυτονομημένων αντικειμένων, που επανεμφανίζονταν με τον ίδιο τρόπο στους ίδιους εκθεσιακούς χώρους, υπό ένα ανανεωμένο πλαίσιο.

			Η επιστροφή, υπό τους ανεστραμμένους όρους της κριτικής ενσωμάτωσης, στο ίδιο αυτό πλαίσιο που επιχειρούσε αρχικά να επικρίνει το εκθεσιακό υλικό με τα στιλιζαρισμένα (non-sites), έθετε τις κυριολεκτικές φυσικές τοποθεσίες (κάτω από την ανακλαστική ιδιότητα αντιστροφής της κριτικής που επιχειρούνταν) περισσότερο απόμακρες προς τους θεατές. Οι πραγματικές τοποθεσίες, έπειτα από την προσπάθεια προσοικείωσή τους με όρους συμβατικής εμπειρίας στην έκθεση, κατέληξαν ένας τουριστικός ανέφικτος προορισμός (λ.χ. Spiral Jetty, Robert Smithson κ.ά.), ενώ οι αναπαραστάσεις ανακλούσαν την αδυναμία να τεθούν οι εποπτικοί και αντιληπτικοί μηχανισμοί των θεατών για την άντληση εμπειρίας, όπως υποσχόταν προγραμματικά το έργο στο πλαίσιο σύλληψής του, αφού, για την αληθινή εμπειρία, χρειαζόταν εναέρια επίσκεψη στο πεδίο, που υποστηριζόταν όμως μόνο από ιδιωτικά ναυλωμένες πτήσεις (Meyer, 2000). 

			Σε ότι αφορά την τοποθεσία, τα δεδομένα φυσικών περιοχών σχηματοποιούν έναν λείο, συνεχή, ανιστορικό, ουδέτερο «μη τόπο», «κάθε τόπο», ο οποίος εξαπλώνεται στην παγκόσμια επικράτεια της αυτοκρατορικής κυριαρχίας (στην Αυτοκρατορία), της οποίας το νοητικό σχήμα προσομοιάζει στον σημερινό παγκόσμιο ολικό, ενιαίο, «μη τόπο» του διαδικτύου. Πρόκειται για έναν πλήρως αποπολιτικοποιημένο, διάφανο «μη τόπο», ο οποίος δεν είναι ούτε δημόσιος, ούτε ιδιωτικός· από αστικά υπολείμματα ενός ανολοκλήρωτου, ανέτοιμου ή εγκαταλειμμένου (δημόσιου) χώρου σε αοριστία, σε εκκρεμότητα ή σε αναμονή.70 Προβάλλει ως εξομαλυμένος μη τόπος, που εμπεριέχει τη διάσταση ουτοπίας, αλλά αποτελεί ουσιαστικά δυστοπία ή έναν αχανή «μη τόπο», χωρίς εδαφικά όρια, που αναστέλλει την ιστορία, διαλύει την ταυτότητα και παράγει νέες εφήμερες υποκειμενικότητες (Hardt και Negri, 2002 σ. 260). Παρουσιάζει δυνητικό χαρακτήρα, ακολουθώντας τη φυσιογνωμία της ψηφιακότητας και το νοητικό σχήμα του ριζώματος ή του διαδικτύου.71 Η Αυτοκρατορία είναι ένας αποκεντρωμένος και αποεδαφικοποιημένος72 μηχανισμός ή ένα διάχυτο δίκτυο μηχανισμών,73 διατάξεων ή εκδιπλώσεων (dispositifs), που αποτελούν παραδειγματική μορφή της εγκατεστημένης σημερινής βιοεξουσίας. 

			6.7. Λειτουργική θεώρηση της τοποθεσίας

			Η μετατόπιση από τις κλειστές παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου (site specific), που ασκούσαν θεσμική κριτική στο εσωτερικό πλαίσιο τέχνης, αποσκοπούσε στην εξερεύνηση με διαφορετικούς τρόπους των θεσμικών τόπων και της δράσης τους, μέσα από επανερμηνείες (λ.χ. της περιβαλλοντικής γήινης τέχνης). Μέσα από την ιδέα της δικτυωμένης ανεξάρτητης κίνησης (υπέρβαση ορίων) σε τοποθεσίες «σταυροδρόμια» -μεταξύ επιδιώχθηκε η υποκειμενική αφηγηματική ανάπτυξη και η εννοιολογική ενδυνάμωση της τοποθεσίας από επεξεργασμένες ποιητικές πρακτικές τέχνης προς την κατεύθυνση θεώρησης λειτουργικής τοποθεσίας (functional site) και θεώρησης κοινωνικής τοποθεσίας (social site). Αυτές οι θεωρήσεις εστιάζονται στις κοινωνικές συνθήκες ανάδυσης νέων χωρικών σχέσεων, συσχετίζοντας τις τοποθεσίες με το κοινωνικό φορτίο. Παράλληλα συμμετέχουν σωματικές πρακτικές, στο πλαίσιο ποιητικής και κυριολεκτικής παρουσίας του περφόρμερ, όπως η δράση περάσματος από οριοθετημένες περιοχές, από τη μια τοποθεσία στην άλλη, κάτι το οποίο κατασκευάζει σωματικά νέες γεωγραφίες και φέρνει αποσπάσματα μακρινών τόπων σε ακολουθία. 

			Ο James Meyer, με την εισαγωγή (1996) της έννοιας της λειτουργικής τοποθεσίας, άσκησε κριτική στις παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου (site-specific), από μια οπτική, η οποία συνυπολογίζει τις σε εξέλιξη ή σε κίνηση διαδικασίες κάθε τοποθεσίας· τις λειτουργίες, τις εξουσίες και τις σχέσεις επικοινωνίας μεταξύ τοποθεσιών, σωμάτων και θεσμών (Meyer, 2000). Η ιδέα της λειτουργικής τοποθεσίας στο πλαίσιο καλλιτεχνικών πρακτικών οι οποίες επανεμφανίζονται από τις δεκαετίες του 1960 και του 1970,74  ενεργοποιεί τακτικές, οι οποίες υβριδικοποιήθηκαν ή εκτοπίστηκαν από τα όρια της τοποειδούς τέχνης, που συμπεριλαμβάνουν ακτιβιστική τέχνη βασισμένη στον εαυτό, περφόρμανς ως σωματική πρακτική, διαλογική τέχνη, επιτελέσεις δράσεων στο πλαίσιο τακτικών τεχνοπολιτικών μέσων (tactical media), εννοιολογικές μέθοδοι επεξεργασίας και επικοινωνίας πληροφοριακού υλικού από την τέχνη αρχείου. 

			Για τον Meyer, η λειτουργική τοποθεσία ορίζει έναν πληροφοριακό τόπο, ένα παλίμψηστο κειμένων, φωτογραφιών και βίντεο καταγραφών, όπου συνυπάρχουν φυσικοί τόποι και πράγματα. Ταυτόχρονα, είναι αλληγορικός τόπος (W.Benjamin, A.Breton) και εφήμερο αντικείμενο, είναι μια κίνηση, μια αλυσίδα νοημάτων και επικαλυπτόμενων ιστοριών. Σε αυτό το πλαίσιο, οι γενικότερες αντιλήψεις προσέγγισης πεδίου αναθεωρήθηκαν, με βάση την κατανόηση της τοποθεσίας στην παγκοσμιοποιημένη και πολυπολιτισμική διάχυση τόπων. Ο Nick Kaye αναφέρει χαρακτηριστικά ότι ο Tim Etchells θεωρεί πως ο παλιότερος διαλεκτικός διαχωρισμός ανάμεσα στο έξω και το μέσα, τη φαντασία και την πραγματικότητα, τον εαυτό και τον άλλο, τον ακροατή και τον περφόρμερ, έχει μπερδευτεί, αφήνοντας την περίεργη αίσθηση ότι η πόλη και ο εαυτός είναι σχεδόν το ίδιο πράγμα, ένα μετακινούμενο δίκτυο από αφηγήσεις, τόπους, επαφές, φωνές, λογοπαίγνια, μύθους και οικειότητες (Kaye, 2000, σ. 199). 

			Η λειτουργική τοποθεσία (functional site), όπως τονίζει ο Meyer, απορρίπτει την αδιαλλαξία των φυσικών εξειδικευμένων εγκαταστάσεων πεδίου (site-specificity) στην κυριολεκτική τοποθεσία (literal site), υπό το σκεπτικό ότι δεν είναι απαραίτητο να ενσωματώνεται ή να εγκαταλείπεται κάτι στο φυσικό μέρος, ώστε να του αποδίδονται ιδιαίτερα προνόμια. Ορίζει τη λειτουργική τοποθεσία ως ένα συνολικό μέρος που αφορά διαδικασίες και χειρισμούς -μεταξύ πολλών τοποθεσιών, λαμβάνοντας υπόψη τη χαρτογράφηση θεσμικών και κειμενικών δεσμών, καθώς και σωμάτων που μετακινούνται -μεταξύ αυτών όλων, προπαντός των ίδιων των καλλιτεχνών. Η λειτουργική δουλειά είναι νομαδική και διεσπαρμένη στο περιβάλλον, στο χώρο και στο χρόνο, και συμβαίνει ως αποτέλεσμα της λειτουργίας τοποθεσιών και σημείων δράσης ή θέασης, ως μια εξελισσόμενη σειρά έκθεσης πληροφορίας για τους τόπους. 

			Η λειτουργική πρακτική εμπλέκει, για τον Meyer, τη νομαδική μετακίνηση καλλιτεχνών τόσο -μεταξύ ορίων τοποθεσιών όσο και γύρω από ιδρύματα, εξουσίες και θεσμούς (λ.χ. από πράξεις διάβασης ή κατάργησης εθνικών ορίων, παράνομης συμβολικής μετανάστευσης κτλ.), διαβάζοντας δίκτυα μονοπατιών σε τοποθεσίες και εγγράφοντας παράλληλα νέους χάρτες και νέες υποκειμενικότητες για το καλλιτεχνικό υποκείμενο (όπως του ταξιδιώτη ή του νομάδα κ.ά.).75 Η Kwon προσθέτει πως το «διάβασμα» της τοποθεσίας από τον Meyer στάθηκε ωφέλιμο για τη διάκριση των τρεχόντων προσανατολισμένων στην τοποθεσία (site oriented) πρακτικών από εκείνες του παρελθόντος. Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά, κινούμενοι πέρα από την κληρονομημένη σύλληψη της τοποειδικής τέχνης ως γειωμένου, σταθερού (ακόμα κι αν είναι εφήμερη) μοναδικού γεγονότος,76 οι νεότερες δουλειές θεωρούνται προηγμένες, στο πλαίσιο μιας διαφορετικής συνολικής άποψης για τον τόπο, κατά κύριο λόγο ως διακειμενικά συντονισμένου και πολλαπλά εντοπισμένου διαλογικού πεδίου χειρισμού.77 Η λειτουργική τοποθεσία (functional site) ενσωματώνει τις θεωρήσεις της διευρυμένης τοποθεσίας (expanded site) και της μετακινούμενης τοποθεσίας (mobile site).

			6.8. Η τοποθεσία ως διευρυμένο πεδίο (παρεμβάσεις διευρυμένου πεδίου)

			Η διευρυμένη τοποθεσία, δεν προορίζεται να διαρκεί, είναι μετακινούμενη και ενδεχομενική, παρουσιάζεται στη σχέση τού -μεταξύ, ως ένας «μη τόπος» ή ένα ερείπιο, όπως η εντροπική εφήμερη φύση (που φθείρεται ή κατεβαίνει τάξη στο σύστημα). Ο Meyer (2000) αντιλαμβάνεται τη διευρυμένη τοποθεσία ως νομαδική, σχεσιακή, μετατοπισμένη και αποεδαφικοποιημένη,78 που παρακολουθεί την παγκόσμια εξάπλωση του καπιταλισμού. Για τον Meyer, η τοποθεσία είναι όπως το υποκείμενο που διέρχεται από αυτήν, με το κάθε σημείο της να λειτουργεί σαν ενεργός διακόπτης. Η προσέγγιση της διευρυμένης τοποθεσίας από πρακτικές τέχνης που σχετίζονται με την τοποθεσία (site related) γίνεται πέρα από την πρώιμη θεσμική κριτική (καταστασιακοί, happenings, εννοιολογική τέχνη, περπατήματα Richard Long κ.ά.), προβάλλοντας τον λειτουργικό και τον πληροφοριακό χαρακτήρα της τοποθεσίας και τον συντονισμό της με άλλες τοποθεσίες, όπως με την αίθουσα τέχνης και το μουσείο, παράγοντας έτσι θεσμούς κριτικής. 

			Ο Meyer σημειώνει ότι αρκετές καλλιτεχνικές πρακτικές συγκροτούν στο πλαίσιο της διευρυμένης τοποθεσίας ένα πληροφοριακό υλικό, αποτελούμενο από δεδομένα, ανθρωπολογικές συλλογές, εθνογραφικές αναλύσεις, αυτοβιογραφικές αφηγήσεις, το οποίο είτε παρουσιάζεται εκθεσιακά σε μουσεία φυσικής ιστορίας, πάρκα, δημόσια λουτρά και αλλού, είτε ενεργοποιεί καλλιτεχνικά προγράμματα (λ.χ. σχετικά με την κατοίκιση), εμπλέκοντας τις τοπικές αρχές ή άλλες τοποθεσίες, όπως ιδρύματα, και άλλες συνεργασίες. Στο πλαίσιο της λειτουργικής δουλειάς, διερευνάται η ιδέα της «διευρυμένης» τοποθεσίας, με βάση την οποία η καλλιτεχνική δουλειά μετατρέπεται σε τοποθεσία από μόνη της, μέσα σε ένα δίκτυο άλλων τοποθεσιών, ως ένας θεσμός που λειτουργεί -μεταξύ άλλων θεσμών.79 Συνεπώς, προκύπτει η αξίωση πως η τοποθεσία δεν μπορεί να γίνεται αντικείμενο εμπειρίας με καθαρό τρόπο, αλλά ότι αποτελεί από μόνη της μια κοινωνική, χωρίς συνοχή, διαλογική (discursive) οντότητα. Τα στοιχεία ανοικτών συλλογών παρουσιάζονται με στόχο την ενεργοποίηση προσωπικών διαλογικών αναγνώσεων, απέναντι σε ένα διευρυμένο υπερκείμενο, που εκτίθεται ανοιγμένο στο χώρο και στο χρόνο.

			6.9. Γλυπτική στο διευρυμένο πεδίο

			Νωρίτερα, η διευρυμένη αντίληψη για την τοποθεσία, επιμέρους προήλθε από την κριτική ανάλυση της τοποειδικότητας στην γλυπτική στο διευρυμένο πεδίο (Sculpture in the Expanded Field) από τη Rosalind Krauss80 (1979). Η γλυπτική αυτή, στράφηκε κριτικά στο πεδίο, στο πλαίσιο ενός διευρυμένου στοχαστικού συνόλου πράξεων που αφορούν τη σχέση της παρέμβασης με τον τόπο και τον θεατή. Στα πλαίσια της σημειολογίας, εντόπισε, ως αφετηρία, τις βασικές έννοιες της αρχιτεκτονικής και της γλυπτικής παράδοσης, με στόχο να επαναπροσδιοριστούν οι παρεμβάσεις πεδίου από ενδιάμεσες περιοχές τέχνης, οι οποίες ξεπροβάλλουν στις -μεταξύ κριτικές σχέσεις ανάμειξης γλυπτικής, αρχιτεκτονικής, και τοπίου. Έτσι, επιδιώχθηκε αρχικά να διαπιστωθεί η εργασιμότητα των παραδοσιακών κατηγοριών τέχνης στο διευρυμένο πεδίο, ώστε να επανακαθοριστούν τα πράγματα πάνω στη σύγκλιση ανταγωνιστικών πεδίων και αντιθετικών περιοχών αμφισβήτησης, γεφυρώνοντας προγενέστερα όρια από διαπερατές θετικές ποσότητες που έδειχναν να αδυνατίζουν τις προγενέστερες άκαμπτες έννοιες. 

			Η Krauss ξεκίνησε την αναλυτική της για τη γλυπτική στο διευρυμένο πεδίο81 στη βάση αναίρεσης των υπαρχόντων πεποιθήσεων ως προς την αρχιτεκτονική στον δημόσιο χώρο και την κλασική μοντερνιστική γλυπτική.82 Σημείωνε ότι, ο τρόπος με τον οποίο παρεμβαίνει η μοντερνιστική γλυπτική στον δημόσιο χώρο αντιστοιχεί σε μια καθαρή αρνητικότητα, η οποία εισάγεται από μια αντίστροφη λογική, που τη θέλει ως εκείνο το οποίο, όταν είναι μπροστά από τα κτίρια, εφόσον δεν αποτελεί πραγματικό κτίσμα, να καταλαμβάνει θέση δευτερεύουσας σημασίας, ενώ, όταν είναι στο τοπίο, να μην αποτελεί μέρος του, εφόσον συμπεριφέρεται ως αυτόνομο έργο τέχνης που δεν επιδιώκει ένταξη. Αυτές οι παραδοχές φέρνουν τη σύγχρονη γλυπτική να αποπνέει την οιονεί κατασκευαστικότητα μιας ελλειπτικής-υπολειπόμενης ή σε υστέρηση περίπου αρχιτεκτονικής, η οποία γίνεται συμπληρωματική στην κυρίαρχη αρχιτεκτονική, ως μια αρχιτεκτονική ελαττωμένου κύρους. 

			Στο συμπέρασμα αυτό καταλήγει κανείς διακρίνοντας την περιοχή του διαγράμματος που αντιστοιχεί στα διευρυμένα πεδία της σύγχρονης γλυπτικής στο σημειωτικό τετράγωνο,83 λαμβάνοντας υπόψη τον αρνητικό καθορισμό της γλυπτικής συνθήκης, από την προσθήκη του δηλωτικού αρνητικού όρου «όχι» (ή «ούτε»), η οποία καλύπτει από το όχι τοπίο μέχρι την όχι αρχιτεκτονική, όπου εμφανίζεται η οντολογική απουσία της γλυπτικής από το περιεχόμενό της, ετεροπροσδιορισμένη. Ειδικότερα, όσον αφορά την εννοιολογική κατασκευή της γλυπτικής στο διευρυμένο πεδίο, κάθε όρος, μέσα στη λογική αντίθεση του ζεύγους της αρνητικότητας, επεκτείνεται προς τον θετικό του όρο, ορίζοντας έτσι ένα ευρύτερο σύνολο δυαδικότητας, το οποίο μετασχηματίζεται σε τετραδικό πεδίο (από δύο ζευγάρια αντιθετικών εννοιών),84 ανακλώντας την πραγματική αντίθεση και την ίδια ώρα διανοίγοντάς την.85 Το δίπολο ή δίδυμο τοπίο-όχι τοπίο, όπως αναφέρει η Krauss, περιλαμβάνει καλλιτεχνικούς χειρισμούς στο πεδίο, όπως το μαρκάρισμα (η επισήμανση τοποθεσιών) και οι εκτοπίσεις (ή μετατοπίσεις τοποθεσιών λ.χ. του Smithson). Το δίδυμο αρχιτεκτονική-όχι αρχιτεκτονική περιλαμβάνει αξιωματικές (κυριολεκτικές) κατασκευές, αλλά και παρεμβάσεις στον δημόσιο χώρο (όπως η γλυπτική εγκατάσταση του Serra), επίσης περιλαμβάνει επιμέρους ανακατασκευές και επινοητικές πράξεις σχεδιασμού με τη χρήση της φωτογραφίας και του βίντεο (ή στο πλαίσιο διευρυμένου κινηματογράφου). 

			Στο διευρυμένο πεδίο της γλυπτικής, η αρχιτεκτονική εμπειρία χαρτογραφείται στις αρχετυπικές συνθήκες –μεταξύ, ανοικτού-κλειστού, μέσα και έξω, από τη χρήση ετεροτοπικών υλικών (λ.χ. ανακλαστικές καθρεφτιζέ επιφάνειες). Η γλυπτική στο διευρυμένο πεδίο ως ιστορικό γεγονός στην τέχνη, σύμφωνα με την Krauss, επήλθε στις μεταμοντέρνες διαδικασίες, εντοπισμένη σε δύο χαρακτηριστικά όσον αφορά τη φυσιογνωμία της τέχνης: α) πάνω στις αναπτυσσόμενες πρακτικές πεδίου, σε ανοικτούς εξωτερικούς χώρους, και β) πάνω στην ανοικτή χρήση και ανάμειξη διαφορετικών μέσων, πέρα από τα στεγανά μορφής, υλικού, φόρμας, γλώσσας (μοντερνισμός). Το ιστορικό ενδιαφέρον για την άσκηση της γλυπτικής πεδίου εστιάζεται στην ανάπτυξή της προς ανεξάρτητες κατευθύνσεις από διαφορετικά καλλιτεχνικά και επιστημονικά πεδία, τα οποία αντανακλούν τη λειτουργική παραγωγή λογικών χώρων, όσο και την ερευνητική μετεγκατάσταση του καλλιτέχνη, με την επιστροφή του στο πεδίο.

			6.10. Διευρυμένος κινηματογράφος

			Η διασύνδεση πρακτικών υπό τη διευρυμένη έννοια είχε εμφανιστεί (1960-1970) στον διευρυμένο κινηματογράφο (expanded cinema),86 στη σύνθετη σχέση αρχιτεκτονικής (δημόσιος χώρος), τοπίου, κινηματογράφου, σώματος (περφόρμανς, θέατρο) και οπτικών μέσων (ηλεκτρονικές τέχνες). Ο διευρυμένος κινηματογράφος, ως υβριδικός αντιαφηγηματικός πειραματικός κινηματογράφος, στηρίχθηκε σε διαλογικές-αμφίδρομες τακτικές, οι οποίες επεκτάθηκαν στην παραγωγή φορητών συσκευών και μηχανικών κατασκευών.87 Στις αναζητήσεις στο πεδίο, ενέπλεξε τοποθεσίες και πλαίσια (site specific, context specific), διευρύνοντας τα συμβατικά όρια χρονικών πρακτικών όπως του κινηματογράφου και της περφόρμανς. Αντιμετώπιζε κριτικά τα κινηματογραφικά μέσα παραγωγής τέχνης, υιοθετώντας νέες μεθόδους λήψης, παραγωγής και αναπαραγωγής εικόνας και ήχου, παρεμβαίνοντας μέσα από ερευνητικές μεθόδους εγκατάστασης οθονών και προβολών (πολλαπλών, οπίσθιων, παράλληλων, καλειδοσκοπικών, πανοραμικών, διαχωρισμένων, κ.ά.). Οι παρεμβάσεις αυτές συνδυάζονταν με ειδικές κατασκευές και διάμεσα (σώμα, καθρέπτες, θόλοι κ.ά.), και επιζητούσαν τη συνολική ψυχοσωματική συνεργασία των θεατών, αποδίδοντας έμφαση στις χωρικές διατάξεις και στις διεπαφές από τεχνολογίες. 

			Έτσι, ο διευρυμένος κινηματογράφος αναδύθηκε επαναπροσδιορίζοντας τη σχέση και τα όρια ανάμεσα στο θεατή και στο θέαμα, αντιμετωπίζοντας το θεατή ως ενεργά διαλογικό υποκείμενο, εξαιτίας της άμεσης νευροφυσιολογικής και αντιληπτικής εμπλοκής του στην παραγωγή νοήματος από διαλεκτικές εικόνες (Walter Benjamin) και εικονοροές. Οι ακολουθούμενες τακτικές μπορούν να θεωρηθούν ποιητικές παρεμβάσεις στην καθημερινή ζωή και στον δημόσιο πολιτικό-κοινωνικό χώρο, οι οποίες αναμείγνυαν την παράσταση και την πραγματικότητα σε ένα, κοινό διευρυμένο αληθινό περιβάλλον που επεκτείνονταν καταλαμβάνοντας τα υποκείμενα. Έτσι, διεκδίκησε την ψυχοδιανοητική εγκεφαλική αλληλεπίδραση του συντελεστή-θεατή, και τη συνολική κιναισθητική σωματική προσωπική του ανάμειξη, ως εμβυθισμένο συμπαραγωγό, στο διανοητικό, ψυχολογικό και μνημονικό πλέγμα πολυαισθητηριακών εμπειριών, και παράλληλα συσχετισμένο με τον κοινωνικό τόπο. Με τη διεύρυνση της αντιληπτικής του εμπειρίας και της συνειδησιακής του κατάστασης, θα ανέπτυσσε εντοπισμένη σχέση και συμμετοχή στη σύνθετη αυτή ενισχυμένη πραγματικότητα.

			6.11. Το ταξίδι 

			Το χωρικό μοντέλο μιας τοποθεσίας δεν απεικονίζεται αποκλειστικά με αναπαραστάσεις όπως χάρτες κ.ά., αλλά μπορεί επίσης να αναδύεται από την επιτέλεση κάποιου αποσπασματικού οδοιπορικού στον ίδιο το φυσικό χώρο, στο πλαίσιο κάποιας παραγόμενης αφήγησης. Αυτό το οδοιπορικό θα περιλαμβάνει τροχιές διαμέσου τόπων από τις διελεύσεις των σωμάτων στον κυριολεκτικό χώρο, αρθρώνοντας μια ακολουθία γεγονότων ή στιγμών, τα οποία συμπληρώνονται και ανακατασκευάζονται στις «νομαδικές» αφηγήσεις. Η συγκεκριμένη άποψη επιτελεστικής συγκρότησης τόπων κειμενοποιεί τους χώρους και χωρικοποιεί τους λόγους (Kwon, 2004). Η καθηγήτρια Janet Wolff εντοπίζει την ανάδυση ενός λεξιλογίου,88 το οποίο προέρχεται από τη μεταφορά του ταξιδιού και της νομαδικότητας89 στις εξής τρεις βασικές θεωρητικές αναπτύξεις, που διαθέτουν πολιτικούς και διανοητικούς δεσμούς μεταξύ τους: του μεταποικιακού κριτικισμού,90 της μεταδομιστικής θεωρίας για το υποκείμενο και της μεταμοντέρνας θεωρίας.91 

			Αυτές οι θεωρίες επιδιώκουν να αποσταθεροποιήσουν το μοντέρνο αφήγημα μέσα από την κινητικότητα,92 τη ρευστότητα και την προσωρινότητα, με βάση την ιδέα ότι τόσο οι ταξιδιωτικές μεταφορές όσο και οι σκέψεις που προκύπτουν από αυτές δεν είναι στατικές και εμφυλοποιούνται. Ο James Clifford,93 όπως σημειώνει η Wolff, αναγνωρίζει ότι οι ταξιδιωτικές μεταφορές δεν είναι ουδέτερες προς την έμφυλη ταυτότητα94 και προς τις παγιωμένες ιδεολογίες για τον εαυτό και τον άλλο, διακρίνοντας το «ξενοδοχείο» ως έναν χρονοτόπο95 ταξιδιωτικών συναντήσεων στον οποίο καταγράφονται η τοποθεσία και η προσωρινή της φύση. Αντίστοιχα η Meaghan Morris,96 όπως τονίζει η Wolff, θεωρεί ότι το χωρικό μοντέλο του «μοτέλ»97 προτιμήθηκε στις ταξιδιωτικές αφηγήσεις περισσότερο από τις μη ανδροκεντρικές πολιτισμικές θεωρίες.

			Ωστόσο, η Wolff δεν πιστεύει ότι μπορεί να προκύψει κάποιο ωφέλιμο πόρισμα για τη θεωρητική σκέψη από την προσέγγιση του τρόπου φιλοξενίας των γυναικών στο χωρικό επίπεδο μοτέλ έναντι του ξενοδοχείου. Αναφέρει πως οι ταξιδιωτικές ιστορίες γενικότερα κάνουν γνωστό πως οι γυναίκες δεν έχουν την ίδια πρόσβαση στο δρόμο με τους άντρες, όμως προσοικειώνονται εύκολα τις νομαδικές τακτικές μετακίνησης στο ταξίδι. Διαφωνεί λοιπόν ότι οι γυναίκες δεν ταξιδεύουν ή ότι η ιδεολογική κοινωνική εμφυλοποίηση του ταξιδιού εμποδίζει το θηλυκό ταξίδι,98 ενώ αντίθετα πιστεύει πως οι γυναίκες επενδύουν περισσότερο στην εξερεύνηση του «εαυτού», ορίζοντας συνεχώς τα όρια του Εγώ, έτσι ώστε, αν το ταξίδι είναι ένας τρόπος εξερεύνησης, τότε είναι εκείνος ο οποίος τους ασκεί ισχυρή έλξη. 

			6.12. Κατασκευή αφηγήσεων: Μερικό αντικείμενο – «λάθος» τόπος

			Τόποι διάχυτης επαυξημένης εμπειρίας στέκονται στα όρια -μεταξύ πραγματικών καταστάσεων και πλασματικών εμπειριών, -μεταξύ του «πραγματικού» γεγονότος και του τρόπου με τον οποίο αντιλαμβανόμαστε το «αληθινό».99 Το υποκείμενο ως ρευστή υποκειμενικότητα επιτελείται στις συνθήκες διαλόγου, που πραγματοποιεί με τον εσώτερο εαυτό (τύψεις, συνείδηση). Η αναδιπλασιασμένη μερική τραυματική εικόνα του υποκειμένου, που αποσπάται ως «μερικό αντικείμενο» ή ψυχολογικό αποσπασμένο λακανικό «αντικείμενο μικρό α» (object petit-a) ή παράσιτο από τον εαυτό, παραμένει στο προσυνειδητό, ως καταπιεσμένο ή απωθημένο επεισόδιο, το οποίο αντιστοιχεί σε μια θραυσματική εικόνα που κατοικεί στη βαθιά συνείδηση του εαυτού και αναδύεται, ή διαφεύγει υπό συνθήκες, ως ελλειπτικό, αποβλημένο τμήμα της διχασμένης παρουσίας. Αυτό το «πλάσμα» δέχεται εναλλακτικές σχηματοποιήσεις, όπως «αντικείμενο-πράγμα» ή ηχητικό «μερικό αντικείμενο», το οποίο αποσπάται ως «πλαστικό αντικείμενο»,100 που δεν εκφέρεται ολοκληρωμένα, αλλά ως εσώτερη κραυγή, λόξιγκας, άναρθρη λαλιά-φώνημα ή φθόγγος (Mikhail Bakhtin).101 

			Η διαχωρισμένη σχέση του υποκειμένου με τον εαυτό μπορεί να επεκτείνεται και προς φυσικά αντικείμενα, τα οποία μεταμορφώνονται σε ψυχολογικά τραυματικά αντικείμενα έλλειψης ή επιθυμίας, και μπορούν να λειτουργούν ως προέκταση ή να ταυτίζονται με τον εαυτό. Το αποσπασμένο «μερικό αντικείμενο» (μικρό-α) του εαυτού, υπενθυμίζει ανεκπλήρωτα όνειρα, υπό τη μορφή απωθημένων ή καταπιεσμένων «αντικειμένων», τα οποία παραμένουν βαθιά στο προσυνειδητό.102 Το υποκείμενο διασυνδέει τόπους σε κίνηση, οι οποίοι βρίσκονται σε γεωγραφική απόσταση, σε μια συστοιχία. Η Kwon σημειώνει την εγγενή αμφιθυμία του εαυτού απέναντι στο νομαδισμό, στις εντοπισμένες ταυτότητες, στον εκτοπισμό και στην αίσθηση της απώλειας του τόπου.103 Το ζήτημα όμως θεωρεί δεν είναι να επιλέξει κάποιος μια πλευρά μεταξύ του νομαδικού μοντέλου και της καθιστικής ζωής, μεταξύ του χώρου και του τόπου, μεταξύ της ψηφιακής διεπαφής και της χειραψίας, μεταξύ των «λάθος τόπων» και των «σωστών τόπων», αλλά να μπορέσει να σκεφτεί την ακτίνα ή το βεληνεκές αυτών των φαινομενικών αντιθέσεων, με βάση την προσωπική αντιφατική επιθυμία μας για όλα αυτά μαζί. 

			Επίσης, σχολιάζει την κριτική του Fredric Jameson104 για το Westin Bonaventure Hotel στο κέντρο της πόλης του Λος Άντζελες και το λογοτεχνικό έργο του Don De Lillo Valparaiso (1999). Στην κριτική που η Kwon (2000) ασκεί στον Jameson αναφέρει ότι στη μεταμοντέρνα συνθήκη παρουσιάζεται διάρρηξη της συνηθισμένης χωροχρονικής εμπειρίας του υποκείμενου, […] αποσύνθεση της παραδοσιακής αίσθησης του εαυτού, […] και ότι εμφανίζεται η κατάρρευση της χωρικής εμπειρίας, ενώ τα αντιληπτικά και γνωσιακά χαμένα μητρώα της ύπαρξης, αποπροσανατολισμένα, αποξενωμένα, εκτός του τόπου είναι, συνεπώς, ανήμπορα να πραγματοποιήσουν συναφή νοήματα πάνω στη σχέση μας με το φυσικό περιβάλλον (ό.π.). Μια αναμέτρηση με τον «λάθος τόπο» (αν αυτός υφίσταται)105 εκθέτει την αποσταθεροποιημένη φύση του «σωστού τόπου» και, κατ’ επέκταση, την αστάθεια του εαυτού απέναντι στα πράγματα που βρίσκονται πέρα από τη θέλησή μας. 

			Κάτι τέτοιο εντάσσεται στο πολιτισμικό σύμπτωμα της πολιτικής και κοινωνικής πραγματικότητας του ύστερου καπιταλισμού.106 Παράλληλα, εμφανίζεται η ιδέα ότι ένα νέο χωρικό μεταμοντέρνο παράδειγμα αναπτύσσεται με γρηγορότερο ρυθμό από την ικανότητά μας να το συλλάβουμε και να το κατανοήσουμε. Αυτό θεωρεί η Kwon, συνεπάγεται ότι οι οικονομικές αλλαγές έχουν πιο άμεση ώθηση και γρηγορότερη επίδραση στις πολιτισμικές μορφές, όπως στην αρχιτεκτονική, και ότι το σώμα μας, με τη φυσική του υπόσταση-κατοίκηση και τη συνείδησή του, που εστιάζεται στην προσλαμβάνουσα γνώση, ακολουθεί αρκετά καθυστερημένα. Η αυτοαντίληψη και η κοσμοθεωρία για τον εαυτό, για την Kwon, είναι ασυντόνιστες και απαρχαιωμένες, ακατάλληλες να προκαλέσουν την αίσθηση μιας νέας χωρικής οικονομικής οργάνωσης, πέρα από το γεγονός ότι οι τόποι δεν μπορούν να ανταποκριθούν σε εμάς και εμείς σε αυτούς. Αναρωτιέται, συνεπώς, μήπως εμείς είμαστε αδύναμοι να παρακολουθήσουμε τέτοιου είδους, νέες χωρικές εμπειρίες, επειδή δυσκολευόμαστε, πιθανώς, να κατανοήσουμε την οργάνωση και τη λογική τους, έχοντας νωρίτερα παραμελήσει να αναγνωρίσουμε την προδιάθεση που έχει ο εαυτός μας.

			6.13. Πρακτικές δημόσιας τέχνης

			Η Lucy Lippard (1995) επιχείρησε πριν από δύο δεκαετίες να διανοίξει το περιεχόμενο του όρου «δημόσια τέχνη» προς μια ευρύτερη εμβέλεια πιο προσβάσιμων πρακτικών, που θα ευνοούν την εμπλοκή συμμετεχόντων και θα συμβουλεύουν ή θα καθοδηγούν το κοινό, για το οποίο ή με το οποίο, θα είναι υλοποιημένες, σεβόμενες την κοινότητα και το περιβάλλον. Όσες δουλειές στον δημόσιο χώρο δεν ανταποκρίνονται στον παραπάνω χαρακτήρα, ανεξάρτητα από το πόσο μεγάλες ή προβεβλημένες κι αν είναι, παραμένουν ιδιωτική τέχνη.107 Η Deutsch ισχυρίζεται ότι η τέχνη, που ιστορικά χρησιμοποιήθηκε ως προπαγάνδα επεκτατισμού και αποικιοκρατισμού, σε μεγάλο βαθμό συνεχίζει επίσης ως δημόσια τέχνη να υφίσταται, προπαγανδίζοντας τις υπάρχουσες δομές εξουσίας, οι οποίες δομούν επιτελεστικά το χώρο, ως αντανάκλαση των κοινωνικών σχέσεων και σχέσεων εξουσίας που παράγονται.

			Η Lippard διακρίνει εννέα κατευθύνσεις δημόσιας τέχνης, στις οποίες εκδηλώνονται οι τάσεις που επικρατούσαν ως προς τις πρακτικές τέχνης και τη θεσμική πλαισίωσή τους, χωρίς να επιδιώκει την κατηγοριοποίησή τους, υπό την έννοια ότι κάποιες από αυτές συγχωνεύονται και επικαλύπτονται μεταξύ τους. Ειδικότερα, εμπεριέχονται: 

			
					Καλλιτεχνικές δουλειές που απευθύνονται σε συμβατικές εκθέσεις σε εσωτερικούς χώρους, οι οποίες περιλαμβάνουν εγκαταστάσεις τέχνης, φωτογραφίες, εννοιολογική τέχνη και προτάσεις ερευνητικών καλλιτεχνικών εργαστηρίων, όσον αφορά τις τοπικές κοινότητες, την ιστορία ή τις περιβαλλοντικές αρχές. 

					Παραδοσιακή (κλασική) υπαίθρια δημόσια τέχνη (όχι plop art ή plunk art),108 που τραβά την προσοχή, λόγω των ειδικών χαρακτηριστικών της, ως προς τις λειτουργίες των τόπων στους οποίους παρεμβαίνει, όπως σε προβλέψιμες τοποθεσίες, πάρκα, πλατείες τραπεζών, κήπους μουσείων και χώρους πανεπιστημιουπόλεων, αλλά και σε απροσδόκητες και, ίσως, απρόσιτες τοποθεσίες.109 

					Υπαίθριες δουλειές πεδίου, που προσανατολίζονται στην τοποθεσία, εμπλέκοντας σε μεγάλο βαθμό την τοπική κοινότητα ή/και κοινότητες ειδικών επιστημόνων, σπουδαστών κ.ά., θεωρώντας πως η τοποθεσία παρέχει συλλογικό πλαίσιο και λειτουργεί ως υπόβαθρο πληροφορίας και υποδομών. Αυτές οι δουλειές μπορούν να πάρουν μορφές συλλογής αρχείων, γκράφιτι σε επιφάνειες τοίχων κ.ά. 

					Μόνιμες εγκαταστάσεις εσωτερικού χώρου δημόσιου ενδιαφέροντος, που σχετίζονται συχνά με την ιστορία της τοπικής κοινότητας από επεξεργασίες καλλιτεχνικών προγραμμάτων κοινοτικής βάσης, τα οποία εστιάζονται σε εξελισσόμενες εκπαιδευτικές διαδικασίες (όπως ο Stephen Willats, ο οποίος κατευθύνεται σε ερευνητικές χωρικές κοινωνικές πρακτικές τέχνης). 

					Αστικές περφόρμανς, δημόσιες επιτελέσεις πεδίου και δημόσια τελετουργικά, που στρέφουν την προσοχή στις τοποθεσίες και σε ζητήματα σχετικά με την ιστορία τους ή την τοπική κοινότητα. Αυτές οι επιτελέσεις βασίζονται στην παραγωγή νέας ταυτότητας μέσα από την αναδυόμενη εμπειρία, σε τακτικές δράσεις δρόμου, που περιλαμβάνουν δημόσιες παρεμβάσεις με αφίσες, με στένσιλ, αυτοκόλλητα ή φλάιερς, και λειτουργούν στο πλαίσιο της δημόσιας τέχνης της αφύπνισης, ως καταλύτες για κοινωνική διάδραση και εγρήγορση. 

					Καλλιτεχνικές ακτιβιστικές πρακτικές, οι οποίες στρέφονται στην περιβαλλοντική ενημέρωση, την ευαισθητοποίηση και την επίγνωση, για τη βελτίωση μιας τοποθεσίας ή την ανάκτηση του περιβάλλοντος, διεκδικώντας την αλλαγή εγκαταλειμμένων εκτάσεων, εστιάζοντας στη φυσική ιστορία και στον λειτουργικό και χρηστικό χειρισμό τοποθεσιών (φτιάχνοντας ή καθαρίζοντας εθελοντικά, πάρκα, εκτάσεις με ρύπανση κτλ.). Αποκτούν ενδεχομένως και έντονα ακτιβιστικό χαρακτήρα, με καταλήψεις και διεκδικήσεις δημόσιου αστικού χώρου (λ.χ. κοινοτικών αγρών και παραλιών), με συλλογική διαχείριση (αυτοδιαχείριση) από ανεξάρτητες πρωτοβουλίες και ομάδες πολιτών. 

					Διδακτική πολιτική τέχνη, η οποία νοηματοδοτεί τοποθεσίες από γεγονότα και εκδηλώσεις που διαδραματίζονται, ή από αφανείς ιστορίες που αναδεικνύονται και προβάλλονται. Αυτές οι δράσεις κριτικάρουν και σχολιάζουν τοπικά ή εθνικά θέματα, ενημερώνουν δημόσια μέσα από τη διακεκριμένη μορφή σημάνσεων και συνοδεύονται από τακτικές δημόσιας καμπάνιας σε δημόσιες επιφάνειες, όπως σε μεταφορικά μέσα, σε πάρκα, σε γιγαντοαφίσες, σε όψεις κτιρίων στο δρόμο κ.ά. Στο πλαίσιο των πολιτισμικών παρεμβολών (culture jamming), έχουμε δημόσιες ευθείες άμεσες δράσεις από συγκεντρώσεις και πάρτι δρόμου, από πορείες ή δράσεις ιδιότυπων καρναβαλιστών, οι οποίες συμπεριλαμβάνουν ζογκλέρ, παραποιημένα τροχήλατα κ.ά., καθώς και άλλες τακτικές, όπως είναι η ομαδική κλοπή/αντίστροφη κλοπή, η παραποίηση εταιρικών λογότυπων ή άλλων δημόσιων σημάνσεων, οι παρεμβολές σε δημόσια μηνύματα και σε διαφημίσεις προϊόντων διακεκριμένων επωνυμιών κτλ. 

					Ίδρυση φορητών μέσων δημόσιας πρόσβασης για δημόσιες συλλογικές παρεμβάσεις, για παράδειγμα στο διαδίκτυο (ραδιοφωνικοί σταθμοί, ιστότοποι, πάροχοι, ελεύθερο λογισμικό), το διαδικτυακό ραδιόφωνο, την τηλεόραση, τα εκτυπωτικά, τυπογραφικά και τα οπτικοακουστικά μέσα, τις ταχυδρομικές κάρτες (mail art), τα κόμικς, τους οδηγούς πόλης, τα DIY εγχειρίδια οδηγιών, τους οδηγούς και τα καλλιτεχνικά βιβλία, τις αφίσες, τις εφημερίδες δρόμου (fanzines) και τα φυλλάδια που διανέμονται χέρι με χέρι (leaflets).110 Σήμερα, με ανάλογο τρόπο τα τακτικά τεχνοπολιτικά μέσα (tactical media) παρέχουν δημόσια πρόσβαση από τοπικά δίκτυα και «ανοικτές» συσκευές.

					Μετακινούμενες συμμετοχικές επιτελέσεις από πλατφόρμες κοινωνικής δικτύωσης (σήμερα bloggers, forums), που φέρνουν έκτακτα αλυσιδωτές αντιδράσεις, οι οποίες «ταξιδεύουν» σε πραγματικό χρόνο διαποτίζοντας μεγάλες ακτίνες περιοχών, επικράτειες ή πόλεις. Αυτές οι δράσεις ενημερώνουν ή διαφωτίζουν σχετικά με τρέχοντα ζητήματα, υποκινώντας μορφές ηλεκτρονικού ακτιβισμού, προγραμματίζοντας αποκλεισμούς ψηφιακών τοποθεσιών, καταλήψεις, καθιστικές διαμαρτυρίες, στον δυνητικό και στον κυριολεκτικό χώρο, σε συνδυασμό με άλλες πολιτισμικές παρεμβολές (culture jamming),111 για την ανάκτηση του δημόσιου χαρακτήρα και των κοινών, όπως σήμερα τα τακτικά τεχνοπολιτικά μέσα. 

			

			Η Kwon προσεγγίζει τη θεμελιώδη έννοια της «δημόσιας σφαίρας» αποδίδοντας έμφαση στους τρόπους (δι)επικοινωνίας (δημοσιότητας-δημοσίευσης),112 που άλλαξαν τη σκέψη στο πεδίο της τέχνης ως μορφής δημοσιότητας. Οι διαφορετικές μορφές δημοσιότητας ή οι μορφές δημόσιας απεύθυνσης σχετίζονται με διαφορετικά μοντέλα επικοινωνιακών πολιτικών και αφορούν τέσσερις εντάσεις στην τέχνη,113 που καθορίζονται ιστορικά από μορφές εξουσίας προς μια απελευθερωτική προοπτική, από το απολυταρχικό (αυταρχικό) μοντέλο στο πατερναλιστικό (πατριαρχικό) μοντέλο, στο εμπορικό μοντέλο και στο δημοκρατικό μοντέλο (Kwon, 2005). 

			Συγκεκριμένα: 

			
					Στο απολυταρχικό (κάθετο) σύστημα επικοινωνίας, από τα πάνω προς τα κάτω (top-down) μια θεσμίζουσα ομάδα ελέγχει την κοινωνία, η οποία διοικείται από αυτήν, όπως και όλα τα ιδρύματα επικοινωνίας, που βρίσκονται υπό τον έλεγχό της. Αυτή η κυρίαρχη ομάδα καταστέλλει και αποκλείει τις ιδέες που απειλούν το κύρος της και δεν επιτρέπει σε κανένα άλλο υποκείμενο ή σε καμία άλλη ομάδα να υλοποιήσει το δικό του επικοινωνιακό σύστημα. (Υπάρχει μόνο ένας τρόπος να βλέπεις τον κόσμο). 

					Ο πατερναλιστικός κάθετος τρόπος επικοινωνίας έχει απολυταρχική συνείδηση και εντοπίζεται σε εξουσίες με δομή ελέγχου, από τα πάνω προς τα κάτω. Αξιώνει φιλανθρωπική παρουσία, καθοδηγώντας και εκπαιδεύοντας προς την πρόοδο και τη βελτίωση. Η θεσμίζουσα ομάδα βλέπει την πλειονότητα των κυριαρχούμενων, όπως τα παιδιά, που δεν γνωρίζουν τι είναι καλύτερο για τον εαυτό τους μέχρι να ενηλικιωθούν.114 Η ηγεμονική μειοψηφία, που έχει τη δύναμη, οδηγείται, από ένα αίσθημα υπευθυνότητας και καθήκοντος, να κάνει το καλό, να παρέχει «δημόσιες εξυπηρετήσεις» στην πλειοψηφία, η οποία θεωρείται οπισθοδρομική και ελλειπτική. Η αποικιακή αυτή δομή υπόσχεται ότι η κυρίαρχη ομάδα θα αποσυρθεί όταν οι κυριαρχούμενοι χειραφετηθούν. Αυτή η σχέση προβάλλεται στη δημόσια διακοσμητική γλυπτική (plop art), η οποία αναπτύχθηκε (χαρακτηριστικά, σε αρκετές πλατείες στις μεγάλες πόλεις των ΗΠΑ, με κτίρια γραφείων του διεθνούς στιλ τη δεκαετία του 1970)115 και θεσμικά προσφέρθηκε ως «δώρο» υψηλής τέχνης και πολιτισμού από τις κυβερνήσεις προς τους πολίτες, με την αρωγή ειδικών για τους κοινόχρηστους χώρους της πόλης. Πρόθεση αυτής της πολιτικής ήταν να εκπαιδεύσει και να ανυψώσει τη δημόσια εμπειρία των πολιτών και την πολιτισμική τους εκλέπτυνση, θεωρώντας δεδομένο ότι οι κυβερνητικοί εκπρόσωποι γνωρίζουν καλύτερα τι είναι καλό για τους πολίτες. Παράλληλα, διευκολύνονταν εταιρικά συμφέροντα και μεγάλες επωνυμίες που είχαν ακίνητες περιουσίες σε αυτές τις θέσεις, με βάση αναπτυξιακά σχέδια τα οποία οδηγούσαν σε ζώνες εξευγενισμού, στο πλαίσιο ενός αστικού σχεδιασμού για την αναβάθμιση της ζωής στην πόλη. 

					Ο εμπορικός (κάθετος) τρόπος επικοινωνίας, ενώ προτείνεται ως αντίθετος προς τους δύο προηγούμενους τρόπους, επιδιώκοντας την ελευθερία της αγοράς, ουσιαστικά διεκδικεί την επικράτηση των λίγων έναντι των πολλών.116 Αγωνίζεται ενάντια στον κρατικό έλεγχο (είτε αυτός είναι μονοπωλιακός είτε απολυταρχικός είτε πατερναλιστικός), διεκδικώντας όμως την κρατική στήριξη μέσα από επιχορηγήσεις και δημόσιες αναθέσεις, την ειδική μεταχείριση των μεγάλων κεφαλαίων, στοχεύοντας στην ανελέητη, χωρίς φραγμούς, εκμετάλλευση των κοινών πόρων, η οποία οδηγεί σε πανκρίση και σε πολιτικές αποστέρησης για τους πολίτες.

					Ο δημοκρατικός αποκεντρωμένος (οριζόντιος) τρόπος επικοινωνίας αντιτίθεται και προς τον εμπορικό και προς τον κρατικό απολυταρχικό πατερναλιστικό έλεγχο. Είναι ένα αποκεντρωμένο σύστημα, που μεγιστοποιεί σε ατομικό επίπεδο τη συμμετοχικότητα και επιτρέπει σε ανεξάρτητες ομάδες να γίνονται αδειούχοι της δημόσιας ανοικτής χρήσης των δικών τους μέσων επικοινωνίας (θεάτρων, ραδιοφωνικών σταθμών, σταθμών αναμετάδοσης, κινηματογραφικών στούντιο, εφημερίδων κτλ.), ώστε να καθορίζουν και να συναποφασίζουν το αποτέλεσμα που παράγεται όσο το δυνατόν περισσότεροι. Αφορά πολιτικές ελεύθερης έκφρασης και διευρυμένης επικοινωνίας, με βάση τις οποίες τα μέσα διανομής και διασποράς ανήκουν στους πολλούς, που τα χρησιμοποιούν, και ό,τι παράγεται αποφασίζεται από εκείνους που το παράγουν (Kwon, 2005), σε μια οριζόντια λογική ανάδυσης από τα κάτω (bottom-up). Αυτή η κατηγορία αναπτύσσει δημόσια τέχνη, επιδιώκοντας να συμπεριλαμβάνει το κοινό-ακροατήριο, να γίνεται προσβάσιμη στο κοινό, να ταυτίζεται με το κοινό, να προορίζεται για το κοινό ή να παράγεται από το κοινό.117 

			

			Η Kwon επιχείρησε μια σχηματική κατηγοριοποίηση των τριών βασικών παραδειγματικών κατευθύνσεων που είχε λάβει η τέχνη στον δημόσιο χώρο τα τριάντα προηγούμενα χρόνια (εντός των ΗΠΑ). Στη χρονική αυτή προοπτική παρουσιάζονται μετατοπίσεις118 οι οποίες ανακλούν ευρύτερες μεταβολές προς πιο προηγμένες πρακτικές τέχνης, οι οποίες αντιπροσωπεύουν μια ευρύτερη συμπερίληψη καθημερινών τακτικών, με στόχο τη δημοκρατικοποίηση στην τέχνη, μετατοπίζοντας την έμφαση προς μια σειρά ζητημάτων που αφορούν την πραγματική ζωή. 

			Συγκεκριμένα: 

			
					Η τέχνη σε δημόσιους τόπους αφορά την τυπική μοντερνιστική αφαιρετική γλυπτική, που τοποθετείται σε εξωτερικούς χώρους, για να «διακοσμήσει» ή να «εμπλουτίσει» τους αστικούς χώρους, ειδικότερα σε πλατείες μπροστά από δημόσια κτίρια ή σε εταιρικούς πύργους γραφείων. 

					Η τέχνη ως δημόσιοι χώροι αφορά λιγότερο τα αντικείμενα που προσανατολίζονται στην τοποθεσία και περισσότερο λειτουργική τέχνη, η οποία επιδιώκει να «συναισθάνεται την τοποθεσία» (site conscious) και επιζητά μεγαλύτερη ενσωμάτωση μεταξύ της τέχνης, της αρχιτεκτονικής και του τοπίου, στρατηγικά, από τη συνεργασία εικαστικών με μέλη της αστικής διοικητικής τάξης, όπως αρχιτέκτονες, αρχιτέκτονες τοπίου, πολεοδόμους, αστικούς σχεδιαστές, διαχειριστές/τοπικούς εκπροσώπους της διακυβέρνησης, για τον επανασχεδιασμό και την αξιοποίηση μόνιμων αστικών υποδομών (μέσα από έργα επαναξιοποίησης πάρκων, πλατειών, κτιρίων, περιπάτων, γειτονιών κτλ.). 

					Η τέχνη δημόσιου ενδιαφέροντος (ή η «νέα δημόσια τέχνη») αφορά πιο συχνά, προσωρινά προγράμματα «βασισμένα στην πόλη», που εστιάζονται στα κοινωνικά ζητήματα, παρά στο κτισμένο περιβάλλον, που επιδιώκουν συνεργασίες με περιθωριοποιημένες κοινωνικές ομάδες,119 παρά με επαγγελματίες σχεδιαστές, και που αγωνίζονται για την ανάπτυξη πολιτικά συνειδητοποιημένων κοινοτικών γεγονότων ή προγραμμάτων. 

			

			6.13.1. «Νέα δημόσια τέχνη»

			Η Mary Jane Jacob120 αναφέρει ότι η τέχνη των αρχών της δεκαετίας του 1970, που βασιζόταν στη διαδικασία και αυτοπροσδιοριζόταν ως πρωτοπορία, αφορούσε ευρύ κοινό τέχνης. Η καλλιτεχνική δουλειά παραγόταν συλλογικά ή ανώνυμα, ενώ δεν χρησιμοποιούνταν παραδοσιακά μέσα ώστε η τέχνη μπορούσε να συγκλίνει με πεδία, όπως επιστήμη ή καθημερινή ζωή. Ήταν μια τέχνη που ζητούσε «μη δυτικά», νεότερα συστήματα αποτίμησης, ανοικτή στην ερμηνεία από το κοινό, όπως και από επαγγελματίες, καθώς χρησιμοποιούσε τα δημόσια μέσα ως διόδους επικοινωνίας, για να διευρύνει τη συζήτηση, παρά περιοδικά τέχνης ή καταλόγους εκθέσεων.121  Η «νέα δημόσια τέχνη» εμφανίστηκε στη δεκαετία του 1990 ως αποτέλεσμα αυτών των πρακτικών, περιγράφοντας μια τέχνη, η οποία δεν ήταν ακριβώς νέα, αλλά που αναμείγνυε πιο πρόσφατες, ειδικότερες πολιτικές ατζέντες (στην φεμινιστική τέχνη, τις επιτελεστικές δράσεις ή την περφόρμανς). Λίγο αργότερα εντοπίζονταν σε κοινωνικές αρχές μέσα από πολιτικές δράσεις (όπως ζητήματα ταυτότητας), και από κριτικές πρακτικές οι οποίες προσφέρονταν ως εργαλείο για κοινωνικό μετασχηματισμό και κοινωνική αλλαγή. 

			Μέχρι πρότινος, προς αυτή την κατεύθυνση δημόσιας τέχνης εμπλέκονταν διαφορετικά καλλιτεχνικά πεδία ή επιμέρους πρακτικές, τα οποία εντοπίζονταν είτε στα «νέα μέσα» του 1970 (λ.χ. σωματικές δράσεις), είτε στις ασκούμενες κριτικές τέχνης που περιορίζονταν σε έναν αυτοαναφορικό «λόγο» στρεφόμενες γύρω από το σύστημα-τέχνη (όπως η εννοιολογική τέχνη), είτε στις προσεγγίσεις τέχνης που είχαν τις ρίζες τους στις δεκαετίες της μοντέρνας αμφισβήτησης122 (Lacy, 1995), όπως στο μινιμαλισμό (Gablik, 1992), αλλά και στον ύστερο μοντερνισμό, όπως στη μεταμινιμαλιστική τέχνη. Η Suzanne Lacy123 χαρακτήρισε «νέα δημόσια τέχνη» (new genre public art) το νέο είδος διευρυμένων πρακτικών που είχαν πεδίο τη δημόσια τέχνη, και δέχονταν εναλλακτικούς προσδιορισμούς από συγγενικές κατευθύνσεις, όπως «τέχνη κοινοτικής βάσης», «τέχνη δημόσιου ενδιαφέροντος» (Kravagna, 1998, σ. 9), όσο και άλλους, με έμφαση στο υποκείμενο, όπως «κοινωνικά εμπλεκόμενη δημόσια τέχνη», «δημόσια τέχνη της φροντίδας» και «διαδραστική τέχνη» προς ετερόκλητο κοινό. 

			Η «νέα δημόσια τέχνη» κατευθύνθηκε στον δημοκρατικό, οριζόντιο, αποκεντρωμένο τρόπο επικοινωνίας, με βάση το επικοινωνιακό μοντέλο της συμμετοχής και της συνεργασίας από το κοινό ή από μέλη κοινότητας, με σκοπό να αναπτυχθούν τακτικές κοινωνικής αλλαγής για τη θεραπεία κοινωνικών αδικιών. Η Jacob σημειώνει ότι η «νέα δημόσια τέχνη» δεν είναι μια τέχνη για τους δημόσιους χώρους, αλλά μια τέχνη που αντιμετωπίζει δημόσια ζητήματα και εξαρτάται από την πραγματική και θεμελιώδη διάδραση με τα μέλη του δημόσιου χώρου.124 Επισημαίνει ότι διενεργείται από τους εξής τρεις τύπους καλλιτεχνικής δουλειάς: 

			
					τον εμβληματικό, που αφορά αντικείμενα ή δράσεις, τα οποία ενσωματώνουν το κοινωνικό πρόβλημα ή κάνουν πολιτική δήλωση με την παρουσία τους, προς μια δημόσια διαχείριση της ελπίδας, εμπνέοντας προς την αλλαγή, 

					τον υποστηρικτικό (συμμετοχικό), που αφορά καλλιτεχνικές δουλειές οι οποίες συλλαμβάνονται και σχεδιάζονται από τους εικαστικούς, προκειμένου να συνδεθούν αυτοί με άλλους συμμετέχοντες, ανατροφοδοτώντας τελικά τη δουλειά μέσα σε ένα διαδραστικό κοινωνικό σύστημα, 

					τον συλλογικό (συνεργατικό), στον οποίο η σκέψη για την καλλιτεχνική δουλειά και ίσως η παραγωγή προέρχονται από συνεργατική διαδικασία, καθώς το ζητούμενο είναι να έχει η καλλιτεχνική δουλειά διαρκή επίδραση στις ζωές των εμπλεκόμενων, ώστε να βρίσκονται στην παραγωγική υπηρεσία του κοινωνικού δικτύου, συμβάλλοντας στην αποκατάσταση κοινωνικών προβλημάτων. 

			

			Ο Christian Kravagna, επεξηγώντας την αναγκαιότητα της «νέας δημόσιας τέχνης», αποδίδει αυτό το γεγονός στην προτεραιότητα που δόθηκε προς το κοινό, εξαιτίας δύο βασικών αντικειμενικών λόγων: 1. Οι κοινωνικά και πολιτικά εμπλεκόμενοι καλλιτέχνες, περιθωριοποιήθηκαν από το επικρατών σύστημα τέχνης και ενίσχυσαν εναλλακτικά πεδία συνεργασίας έξω από τα ιδρύματα. 2. Η τοπική αντίσταση (από την πλευρά του κοινού) απέναντι στην «τέχνη στον δημόσιο χώρο» και οι μετέπειτα συζητήσεις που ακολούθησαν (βλ. Tilted Arc), οι οποίες ανέδειξαν ότι το δεδομένο του κοινού δεν λήφθηκε σοβαρά υπόψη στο παρελθόν από τα συμβατικά καλλιτεχνικά προγράμματα.125 Η Claire Bishop θεωρεί ότι το νέο δημόσιο είδος τέχνης άλλαξε τα δεδομένα στην τέχνη πεδίου προς διαλογικά μοντέλα και προσωρινά προγράμματα, τα οποία εμπλέκουν ευθέως τους ακροατές, ως ενεργούς συμμετέχοντες, από διαφορετικές κοινωνικές ομάδες ή κοινότητες (οι οποίες θεωρούνταν ότι ανήκουν στο περιθώριο).126 Έτσι, η καλλιτεχνική δράση προσανατολίστηκε στη διαδικασία και στο κοινοτικό γεγονός ή στο πρόγραμμα πολιτικής συνειδητότητας, ενώ η διυποκειμενική ανταλλαγή έγινε επίκεντρο και μέσο καλλιτεχνικής έρευνας (Bishop, 2006α). 

			Η Jacob θεωρεί ότι οι πρακτικές δημόσιας τέχνης, οι οποίες δίνουν προτεραιότητα ή αποκλειστικότητα στο κοινό, ή είναι παραγόμενες από το κοινό και αποκριτικές στο κοινό, διαφοροποιούνται από το σύστημα-τέχνη, μεθοδολογικά και γενεσιουργά. Γι’ αυτό, θα πρέπει να κατανοούνται όχι ως απάντηση ή συνέχεια στην εσωτερική θεσμική κριτική του 1960, αλλά ως κριτική στην καθημερινή ζωή και στις νέες σχέσεις που διαμορφώνονται στις πρακτικές τέχνης. Υποστηρίζει επίσης ότι οι πρακτικές τέχνης, οι οποίες στρέφονται στον κοινωνικό χώρο, θα πρέπει να διατηρούν αποστάσεις από τις ρομαντικές εκδοχές επίλυσης προβλημάτων της κοινότητας ή των περιθωριοποιημένων ομάδων, αλλά και από την παραγωγή απομονωμένων προφίλ συμμετεχόντων, που επιβεβαιώνουν ταυτότητες και επινοούν ηρωικές εικόνες (Jacob, 1995). 

			Οι πρακτικές τέχνης, όπως αναφέρει η Kwon, προσανατολίζονται σήμερα προς μια αντίληψη για την τοποθεσία ως σχεσιακό, αλλά και πληροφοριακό δίκτυο. Επιδιώκουν δραματικές μετατοπίσεις προς κατευθύνσεις αποσπασματικών σχέσεων –μεταξύ, διαφοράς και γειτονίας, με ένα πράγμα, ένα πρόσωπο,  μια σκέψη, έναν τόπο, ένα απόσπασμα και με κάποιο επόμενο, παρά προς μια λογική ισοδύναμης αναλογίας ενός πράγματος, σε συνέχεια ή σε γραμμική ακολουθία, με κάποιο άλλο. Υπό αυτή την έννοια, το πεδίο προσεγγίζεται από διαλογικές πρακτικές στη βάση «ανοικτών» αφηγήσεων, οι οποίες δομούνται υπερκειμενικά, παράγοντας επιτελεστικά τα υποκείμενα των ποιητικών αυτών.
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			32	 Η Kwon αναφέρει ότι η Lippard φαίνεται ανίκανη να αντισταθεί στη νοσταλγική της παρόρμηση, εκλαμβάνοντας την προοδευτική πολιτισμική πρακτική ως ανόρθωση και αναβίωση της αίσθησης για τον τόπο, […] που υπήρχε κάποτε, αλλά τώρα χάθηκε, στο πλαίσιο της ανάγκης για επαναφορά της «μη αστικής» κοινωνικότητας των χώρων μικρής κλίμακας και των «πρόσωπο με πρόσωπο» ανταλλαγών. Επιπλέον, τονίζει ότι αυτά μοιάζουν εξίσου ευχάριστα και χρήσιμα για τη μηχανορραφία το καπιταλισμού. Ακόμα, διαφωνεί με τη Lippard, υποστηρίζοντας ότι παρουσιάζει τον τόπο ως να είναι θεραπευτικό γιατρικό, πιστεύοντας ότι η γεωγραφική συνιστώσα της ψυχολογικής ανάγκης να ανήκουμε κάπου είναι το αντίδοτο στην επικρατούσα αποξένωση. Θεωρεί, αντίθετα, ότι οι απόψεις της Lippard καλλιεργούν συνθήκες αποξένωσης (απομόνωσης) και αποτοπικοποίησης στη σύγχρονη ζωή. Βλ. Miwon Kwon (2001), 10. «For Hamburg: Public Art and Urban Identities», στο An Art & Activism Reader (2007), 1-31 Readings on Art, Activism & Participation, διαθέσιμο στο DINP-DIRP· της ιδίας (2000), «The Wrong Place», Art Journal (Άνοιξη).

			33	 Όπως σημειώνει η Kwon, η Lippard υποστηρίζει ότι ο τόπος είναι ένα τμήμα εδάφους/πόλης/τοπίου που βλέπεται από μέσα […] ο εξωτερικός κόσμος διαμεσολαβείται μέσα από την ανθρώπινη υποκειμενική εμπειρία. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.

			34	 Σημειώνει ότι η Lippard ενσωματώνει απόψεις από τη μαρξιστική ανάλυση για την παραγωγή του χώρου (Lefèbvre), οι οποίες κυμαίνονται από διαδικασίες διευρυμένης χωρικής αφαίρεσης μέχρι διαδικασίες ανάδυσης ιδιαιτεροτήτων. Στην κριτική της, αναφέρει ότι ο αρπακτικός, επεκτατικός, μετασχηματισμός του καπιταλισμού πια εντάσσεται στις διακρίσεις των τοπικών διαφορών και των πολιτισμών. Σε αυτό το πλαίσιο, η ιδιαιτερότητα των τόπων γίνεται συνεχόμενη, ομογενοποιημένη, γενικευτική και εμπορευματοποιείται, για την καλύτερη διευκόλυνση της διεύρυνσης του καπιταλισμού μέσω της αφαίρεσης του χώρου (ή του μη τόπου, όπως μερικοί κοινωνιολόγοι προτιμούν). Η Kwon επισημαίνει ότι η επιθυμία για διαφορά και αυθεντικότητα και η προθυμία μας να πληρώσουμε σε υψηλές τιμές, για να τα έχουμε (κυριολεκτικά), φωτίζουν το βαθμό στον οποίο αυτά είναι ήδη χαμένα για εμάς, ενώ η δύναμη βρίσκεται πάνω από εμάς. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.

			35	 Αυτή η ανεπάρκεια μπορεί να εντοπιστεί στην πρωτογενή αιτία της απώλειας της επαφής μας με τη φύση, στην αποσύνδεση από την ιστορία, στην πνευματική κενότητα και στην αποξένωση από την αίσθηση του εαυτού μας. Η αίσθηση της ταυτότητάς μας είναι θεμελιωδώς δεμένη στη σχέση μας με τον τόπο και την ιστορία που αυτός ενσωματώνει. Το ξερίζωμα της ζωής μας από τους ειδικούς τοπικούς πολιτισμούς, μέσα από εκούσιες μεταναστεύσεις ή αναγκαστικούς εκτοπισμούς, έχει συνεισφέρει στην εξασθένιση της διαθεσιμότητάς μας να εντοπίζουμε τον εαυτό μας. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.· Grosz (2001), Architecture from the Outside, ό.π.

			36	 Η διαφωνία της Kwon δεν έγκειται στο γεγονός ότι θα πρέπει να δώσουμε μεγαλύτερη προσοχή στο ρόλο των τόπων που μορφοποιούν την ταυτότητά μας και τις πολιτισμικές μας αξίες, ώστε να ενθαρρύνονται ιδιαίτεροι τύποι σχέσεων με τους τόπους, αλλά στο γεγονός ότι θα πρέπει να σκεφτούμε αντίθετα από τη φαινομενολογική διάσταση για την κατοίκιση και τον τόπο (Christian Norberg-Schulz), και πέρα από το συντηρητισμό του Heidegger, ο οποίος διέγνωσε τη μοντέρνα συνθήκη ως μια υπαρξιακή «αστεγότητα», στην οποία προβλήθηκε η αίσθηση πως ο κόσμος δεν ήταν επί αρκετό καιρό κατάλληλο μέρος για το ανθρώπινο είδος, ή άλλων νοσταλγικών συντηρητικών παρορμήσεων. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.

			37	 Είναι καθηγήτρια, συγγραφέας, κριτικός τέχνης, αρχιτέκτων, ιστορικός, θεωρητικός, σχεδιάστρια.

			38	 Η Jane Rendell αναφέρει ότι ο τόπος για τον De Certeau είναι ολοκληρωμένος και παθητικός (μνήμα), ενώ για τη Massey, που αποδίδει έμφαση στη σημασία του μη καθορισμένου ενδεχομενικού τόπου, υποκείμενου αλλαγής, ο τόπος αποτελείται από μια άρθρωση του χωρικού ή μια ιδιαίτερη στιγμή σε ένα δίκτυο κοινωνικών σχέσεων. Βλ. Jane Rendell (2006), Art & Architecture: A Place Between, I. B. Tauris, Λονδίνο, Νέα Υόρκη, σ. 18.

			39	 Η Rendell σημειώνει ότι ο Homi Bhabha προτείνει τη διπλή κατανόηση της τοποθεσίας ως ειδικού και ταυτόχρονα σχεσιακού μέρους. (Ο Homi Bhabha είναι καθηγητής Ανθρωπιστικών Επιστημών και Μεταποικιακών Σπουδών και Διευθυντής του Κέντρου Ανθρωπιστικών Επιστημών στο University of Harvard.) Βλ. Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π., σ. 16 - 18.

			40	 Η αρχιτεκτονική λειτουργεί κριτικά μέσα από την ειρωνεία και συνεχίζει να παραμένει ενταγμένη στις κανονικές δραστηριότητες, ως καπιταλιστικό εμπόρευμα. (Βλ. Foreign Office Architects/FOA, Office for Metropolitan Architecture/ΟΜΑ και Rem Koolhaas, Möbius House κ.ά.). Βλ. Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π., σ. 66.

			41	 Ο κριτικός τοπικισμός χαρακτηρίζεται από τον Kenneth Frampton ως περιθωριακή πρακτική, η οποία στρέφεται προς μια σύγχρονη ανεξάρτητη, τοπικά προσανατολισμένη κουλτούρα, που διακρίνεται από αποσπασματικότητα και προτίμηση στα μικρά σχέδια. Ο κριτικός τοπικισμός αποδίδει βάρος στον ζωτικό αρχιτεκτονικό χώρο, παρά στο κτίριο ως ελεύθερο αντικείμενο και στην κατά προτεραιότητα σύνδεσή του με την τοποθεσία, στο πλαίσιο των ιδιαίτερων παραμέτρων του τόπου (τοπογραφία, κλίμα, φως), της οπτικής ανάλυσης, των σωματικών αισθήσεων (π.χ. βάδισμα, στάσεις) και των εμπειριών (π.χ. ζέστη, κρύο, αέρας, υγρασία, οσμές, ήχοι). Βλ. Kenneth Frampton (2009), «Κριτικός τοπικισμός: Μοντέρνα αρχιτεκτονική και πολιτιστική ταυτότητα», στου ιδίου, Μοντέρνα αρχιτεκτονική: Ιστορία και κριτική, Θεμέλιο, Αθήνα, σ. 277 - 288· Juhani Pallasmaa (1996), The Eyes of the Skin, Architecture and the Senses, Wiley, Τσίτσεστερ· Norbert Elias (1997), Η διαδικασία του πολιτισμού, μφτρ. Θ. Λουπασάκης, Αλεξάνδρεια, Αθήνα· Christian Norberg-Schulz (2009), Το πνεύμα του τόπου. Για μια φαινομενολογία της αρχιτεκτονικής, μτφρ. Μ. Φραγκόπουλος, ΕΜΠ, Αθήνα. 

			42	 Η Rendell σημειώνει ότι η Anita Berrizbeitia και η Linda Pollak προσφέρουν πέντε τρόπους για να σκεφτούμε τη σχέση ανάμεσα στην αρχιτεκτονική και στην τοποθεσία όπως: την αμοιβαιότητα, την υλικότητα, το όριο, την εισαγωγή και την υποδομή. Βλ. Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π., σ. 36, 37.

			43	 Όταν οι τόποι εξαγωγής των υλικών δεν είναι με φυσικό τρόπο συνδεμένοι με τον τόπο στον οποίο κτίζεται η αρχιτεκτονική, αλλά διασπείρονται παγκόσμια. Βλ. Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π., σ. 36, 37.

			44	 Στο πλαίσιο μιας κριτικής εισαγωγής «λόγων» ή πρακτικών στην αρχιτεκτονική, μεταφέρεται η έννοια της εντοπισμένης τέχνης, σύμφωνα με τη διαλεκτική κριτική που αναπτύχθηκε από τον Robert Smithson (1960-1970), για τον θεσμικό τόπο της αίθουσας τέχνης στα δίπολα τοποθεσία-όχι αίθουσα τέχνης (site-non gallery) και όχι τοποθεσία-αίθουσα τέχνης (non site-gallery). Αντίθετα, ο όρος «off-site», όπως αναφέρει η Rendell, υιοθετήθηκε από τις αίθουσες τέχνης για να περιγραφούν οι καλλιτεχνικές δουλείες που δεν περιορίζονται στα φυσικά όρια της αίθουσας, στη βάση μιας αντιστροφής του εννοιολογικού πλαισίου που έθεσε ο Smithson, σύμφωνα με την οποία η αίθουσα τέχνης έρχεται να καταλάβει τη θέση επίκεντρου (site). Βλ. Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π., σ. 16, 17. Το διευρυμένο πεδίο (1979) αφορά μια διευρυμένη έννοια για τη γλυπτική -μεταξύ αρχιτεκτονικής και τοπίου, που εμφανίζει εκ των πραγμάτων φυσική ανεξαρτησία από την αίθουσα τέχνης ως υπαίθριας εντοπισμένης παρέμβασης ή πρακτικής πεδίου. Όμως δεν προκύπτει από πρόθεση ανεξαρτησίας από το θεσμικό κέντρο αποφάσεων, όπου ο κεντρικός τόπος κατευθύνει και ελέγχει τις διαδικασίες που αφορούν την τοποθεσία, που λαμβάνει στρατηγικές αποφάσεις για το είδος της παρέμβασης, παρέχοντας νομικό πλαίσιο, αδειοδοτήσεις, οικονομικούς πόρους, χορηγίες, κ.ά.(λ.χ. Sculpture project/Münster, Documenta/Kassel κ.ά.). 

			45	 Οι γεωγράφοι Harvey και Massey διαφώνησαν σχετικά με τη σπουδαιότητα του χώρου στην παραγωγή των κοινωνικών σχέσεων, υποστηρίζοντας και το αντίθετο, δηλαδή τη σπουδαιότητα των κοινωνικών σχέσεων στη διαμόρφωση του χώρου, προσεγγίζοντας έτσι τη θεμελιώδη, για την κοινωνικοχωρική διαλεκτική, θεωρητική εργασία του φιλόσοφου Lefèbvre.

			46	 «Ο χώρος και η πολιτική οργάνωση του χώρου εκφράζουν τις κοινωνικές σχέσεις, αλλά επίσης επενεργούν πίσω, προς αυτές». Ο Lefèbvre υποστήριζε ότι ο χώρος παράγεται από τρεις αλληλοσυσχετιζόμενες καταστάσεις (πέρα από το κοινωνικό): τις χωρικές πρακτικές, τις αναπαραστάσεις των χώρων και τους χώρους των αναπαραστάσεων, δηλαδή το τριαδικό διαλεκτικό μοντέλο, το οποίο αρκετοί κοινωνικοί γεωγράφοι, όπως επίσης ιστορικοί τέχνης και αρχιτεκτονικής, έχουν διαδοχικά εγκρίνει ως ένα ικανό θεωρητικό πλαίσιο μέσα στο οποίο ασκούν κριτική στον χωρικό και τον οπτικό πολιτισμό. Βλ. Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π.

			47	 Είναι καθηγήτρια στο University of Duke, στο Ντύρκαμ της Βόρειας Καρολίνας των ΗΠΑ, κριτική φιλόσοφος και φεμινίστρια.

			48	 Η Grosz θεωρεί ότι ο περίεργος χώρος του -μεταξύ παρουσιάζει αναλογίες με τη χωρικότητα που περιγράφηκε από τον Πλάτωνα στη Χώρα, που προσφέρει έδρα για όλα όσα υπάρχουν, καταλαμβάνοντας το καθετί κάποιον χώρο. Το οτιδήποτε δεν βρίσκεται πουθενά αλλού παρά μονάχα στον -μεταξύ αυτό τόπο, ανάμεσα στο όνειρο, στην ιδέα και το υλικό, κάνοντας τις ταυτότητες δυνατές και ταυτόχρονα αδύνατες. Βλ. Grosz (2001), Architecture from the Outside, ό.π.· και βλ. Πλάτωνας (2009), Τίμαιος, Πόλις, Αθήνα, σ. 245.

			49	 Η Grosz αναφέρει ότι ο Deleuze ακολουθεί τη σκέψη του Bergson, αντιστρέφοντας στο μοντέλο του τη συνήθη σχέση χωρικοποίησης ή έκφρασης χωρικότητας στο χρόνο, με τη χρονικοποίηση του χώρου. Βλ. Grosz (2001), Architecture from the Outside, ό.π.

			50	 Κριτικός τέχνης και επιμελητής σύγχρονης ασιατικής τέχνης.

			51	 Χαρακτηριστικά, η Lippard σημειώνει ότι η ανώτερη μεσαία τάξη (από την οποία προέρχονται στην πλειονότητά τους οι αναδυόμενοι καλλιτέχνες) τείνει να συγχέει τον τόπο με τη φύση, εξαιτίας των αποδράσεών τους, των ταξιδιών στον ελεύθερο χρόνο τους σε τοποθεσίες έξω από την πόλη, που είναι όμορφες, διαφορετικές, περίεργες, έχοντας δεύτερα σπίτια σε ακτές, σε βουνά ή σε εγκαταλειμμένες φάρμες. Όμως τα αστικά περιβάλλοντα είναι επίσης τόποι, παρ’ όλο που μορφοποιούνται διαφορετικά. Βλ. Lippard (1995), «Looking Around: Where we Are, Where we Could Be», ό.π.

			52	 Σημειώνει ο David Harding, καλλιτέχνης και εκπαιδευτικός, ο οποίος συγγράφει για τις κοινωνικά εμπλεκόμενες πρακτικές τέχνης και τη δημόσια τέχνη. Βλ. David Harding (2008), «What Have We Learned About Public Art?», διαθέσιμο στο http://www.davidharding.net/?page_id=276, (πρόσφατη είσοδος: 6.2015).

			53	 Βλ. Gregor Stemmrich (2008), «Art and the Moving Image: A Critical Reader, στο L.Tanya (επιμ.), Site-Specificity, Tate-Afterall, Λονδίνο, σ. 441.

			54	 Η τοποειδικότητα στον μινιμαλισμό, όπως προσδιορίζεται από τον Douglas Crimp, δεν έρχεται ως αποτέλεσμα των ειδικών χαρακτηριστικών, της ιδιαίτερης θέσης του μινιμαλιστικού αντικειμένου, αλλά συμβαίνει λόγω του εκτοπισμού της προσοχής του θεατή από το έργο προς το δωμάτιο (άιθουσα τέχνης) που καταλαμβάνουν, έτσι ώστε το μινιμαλιστικό αντικείμενο να λειτουργεί εμφατικά ως προς έναν μεταβατικό καθορισμό της τοποθεσίας, ενδυναμώνοντας την αυτοσυνείδητη πρόσληψη του θεατή, μέσω της οποίας τελικά εντοπίζεται ο ίδιος στον τόπο της αίθουσας τέχνης. Βλ. Nick Kaye (2000), Site-specific Art: Performance, Place and Documentation, Routledge, Λονδίνο και Νέα Υόρκη, σ. 2.

			55	 Το ειδικό βάρος ή το κύρος του καλλιτέχνη ήταν εγκατεστημένο στο έργο και γινόταν αντιληπτό μέσα από το προσωπικό του ιδίωμα, ως αναγνωρίσιμο ύφος, που πιστοποιούσε την αυθεντικότητα της δουλειάς.

			56	 Βλ. Maurice Merleau-Ponty (1962), Phenomenology of Perception, Routledge Classics, Λονδίνο και Νέα Υόρκη· και βλ. Rudolf Arnheim (1999), Τέχνη και οπτική αντίληψη, μτφρ. Ι. Ποταμιάνος, Θεμέλιο, Αθήνα.

			57	 Λαμβάνοντας υπόψη αναλυτικά στοιχεία από την τοποθεσία, όπως τοπογραφικά σκαριφήματα, φωτογραφίες, σχέδια κινήσεων και κυκλοφοριών, χάρτες, διαγράμματα και άλλες πληροφορίες σε αναπαραστάσεις, που αποτελούσαν ένα ερευνητικό «υλικό» για την αναγνώριση του πεδίου.

			58	 Βλ. κριτικές: από τη Miwon Kwon στο La grande vitesse (1969) του Alexander Calder,  από τη Suzi Gablic, τον James Meyer και τη Miwon Kwon, στο Tilted Arc (1981) του Richard Serra, και από τον James Meyer, στο Spiral Jetty (1970) του Robert Smithson, καθώς σχόλια και κριτικές μεταξύ αυτών των καλλιτεχνών. Βλ. Kwon (2001), «For Hamburg», ό.π.· και βλ. James Meyer (2000), «The Functional Site, or, The Transformation of Site Specificity», στο Erika Sudedburg, Space, Site, Intervention: Situating Installation Art, University of Minnesota Press, Μινεάπολις.

			59	 Είναι καλλιτέχνης και διδάσκει εικαστικές τέχνες.

			60	 Το μεταμινιμαλιστικό έργο Tilted Arc (1981-1989) του Richard Serra, εγκαταστάθηκε στη Federal Plaza, στο κέντρο της Νέας Υόρκης, σύμφωνα με μια θεσμική κάθετη δομή πολιτικών στην τέχνη, πατερναλιστικού τρόπου επικοινωνίας. Η τοποειδής αυτή, μόνιμη ως προς την πρόθεσή της, παρέμβαση επιδίωκε να είναι μεγάλης κλίμακας και να έχει μνημειώδη παρουσία, σύμφωνα με τις κριτικές των Douglas Crimp και Julia Brown, ανάλογη προς το νεοκλασικό δικαστικό μέγαρο που κυριαρχεί στο πρόσωπο της πλατείας. Ο Meyer σημειώνει ότι στην περίπτωση της Federal Plaza πρόκειται για μια μόνιμη εγκατάσταση στον τόπο, που παίρνει τη θέση είτε ενός παραδοσιακού μνημείου, το οποίο είχε προορισμό την ανάμνηση κάποιου γεγονότος ή κάποιου προσώπου, είτε ενός διακοσμητικού μνημείου, όπως άλλων αντίστοιχων του ύστερου μοντερνισμού, όπως το γλυπτό La grande vitesse (1969) του Alexander Calder, που κυριάρχησε σε μια εταιρική πλατεία. Η Kwon, στην κριτική της για το έργο La Grande Vitesse (1969) του Calder, σχολιάζει τη σχέση της δημόσιας αστικής γλυπτικής τέχνης με τις τακτικές προώθησης των προϊόντων και της διαφήμισης που ακολουθούνται για την παραγωγή αυθεντικής αστικής ταυτότητας, με στόχο την ενίσχυση και την προώθηση μιας πόλης στο χάρτη της παγκόσμιας οικονομικής ιεραρχίας. Βλ. Kwon (2001), «For Hamburg», ό.π. Επιστρέφοντας στον Serra, για την κατασκευή του Tilted Arc, χρειάστηκαν 73 τόνοι ατσάλι. Για την απομάκρυνση του γλυπτού, στη δικαστική διαμάχη που ακολούθησε με το Δημόσιο (μέχρι το 1989, από την εγκατάστασή του το 1981), ο δημιουργός του, ο Serra, απαίτησε να του καταβληθούν 30 εκατομμύρια δολάρια, ως έξοδα αποζημίωσης για την αποκατάσταση της βλάβης που είχε προκληθεί στο όνομα και στη φήμη του, για τις υλικές ζημιές και την καταστροφή που είχε υποστεί το ίδιο το έργο, καθώς και για τα έξοδα απομάκρυνσής του, όπως επίσης ως ποινική ρήτρα από την έκπτωση στη σύμβαση, του έτερου μέρους (του Δημοσίου). Ο Meyer σημειώνει ότι το συμβολικό στοιχείο της υπερβατικής γλυπτικής πράξης στη Federal Plaza προσπαθεί να αναμετρηθεί με την πραγματικού χρόνου σωματική εμπειρία του κυριολεκτικού τόπου. Ο άκαμπτος χαλύβδινος τοίχος στέκει προς την αιωνιότητα, αντίθετα προς την παροδική εντροπική φύση της γλυπτικής πεδίου (site-specific), όπως αρχικά επινοήθηκε ως έννοια από τον Smithson, στη χαρακτηριστική γήινη παρέμβαση περιβαλλοντικής τέχνης, Spiral Jetty (1970). Συνεπώς, ο Serra δούλευε πια στον αντίποδα των όρων που εισήγαγε ο ίδιος στις πρώιμες δουλειές του, οι οποίες είχαν εφήμερο χαρακτήρα, όπως οι εκχύσεις και τα πιτσιλίσματα, που θεματοποιούσαν την παροδικότητα μέσα από το κίνητρο της δράσης ή της καταγραφής της διαδικασίας. Βλ. Meyer (2000), «The Functional Site», ό.π. Όμως τελικά, το επίτευγμα του γλυπτού Tilted Arc ήταν ο επαναορισμός της τοποθεσίας της καλλιτεχνικής δουλειάς ως μιας τοποθεσίας (site) πολιτικής πάλης. Ο Richard Serra ήρθε συχνά αντιμέτωπος με τις αντιφάσεις αυτής της πραγματικότητας. Απρόθυμος να σκεπάσει αυτές τις αντιφάσεις, ανέλαβε το ρίσκο της αποκάλυψης της αληθινής ιδιαιτερότητας της τοποθεσίας, που είναι πάντοτε η πολιτική της ιδιαιτερότητα. Βλ. Douglas Crimp (1993), Redefining Site Specificity, στου ιδίου, On the Museum’s Ruins, MIT Press, Κέμπριτζ, σ. 150-198. Μεταξύ άλλων, αναπτύχθηκαν διαφορετικές θέσεις και εκφράστηκαν διαφορετικά σχόλια για τον τρόπο της επεξεργασίας και τα υλικά της κατασκευής του (τοίχου) Tilted Arc σε σχέση με την ασφάλεια των πολιτών απέναντι στις κατηγορίες επικινδυνότητας, για μια γλυπτική που εγκυμονεί κινδύνους, όπως υπόθαλψη εγκληματικών και τρομοκρατικών ενεργειών και άλλες παρανομίες στον δημόσιο χώρο. Εκλαμβάνεται ως μια προσέγγιση που ανήκει στην περιοχή δημόσιας τέχνης, στην κατηγορία τέχνη στον δημόσιο χώρο, συσχετίζοντας την αρχιτεκτονική συνθήκη της πλατείας με τη χωρική καλλιτεχνική πρακτική (γλυπτική). Το επικοινωνιακό σύστημα του έργου υποστήριζε προβοκάροντας υποκριτικά τη «δημόσια» πλατεία, ως έναν συνεκτικό και ενοποιημένο κοινωνικό χώρο, εφόσον εκφράστηκε η πρόθεση από τη μια να αναιρεθούν οι χρηστικές και λειτουργικές αρχές του δημόσιου χώρου, από το φορτικό και «άχρηστο» μεταλλικό πέτασμα (κάτι που επιδίωκε ηθελημένα ο Serra), και από την άλλη να εγκατασταθεί η ανώτερη, εξευγενισμένη και επεξεργασμένη, γνώση των ειδικών απέναντι στην αμάθεια και την ασχετοσύνη του κοινού. Βλ. Miwon Kwon (2002), 15. «Public Art as a Publicity», στο 1-31 Readings on Art, Activism & Participation. Ιανουάριος, τόμ. I. An Art & Activism Reader from the Think Tank (DINP-DIRP). Η Kwon θεωρεί, όπως και η Deutsche, ότι το Tilted Arc έθεσε το κοινωνικό και πολιτικό κριτικό ζήτημα μιας ήδη εκφρασμένης φαινομενολογικά προσανατολισμένης τέχνης πεδίου, επαναδιεκδικώντας την κριτική βάση της τοποειδικότητας απέναντι στις λογικές των εναρμονισμένων ήπιων χωρικών εντάξεων, που χαρακτηρίζει έντονα τις μοντερνιστικές και αυτόνομες από το περιβάλλον τους δουλειές. Το Tilted Arc τέθηκε απέναντι στις φυσικές και κοινωνικοπολιτικές συνθήκες της τοποθεσίας, απέναντι στη μοντερνιστική αντίληψη περί της καλλιτεχνικής αυτονομίας (της τέχνης που δεν επεμβαίνει ή δεν επηρεάζει τη ζωή) και απέναντι στην αρχιτεκτονική (με την αντιστροφή της αρνητικής, υποδεέστερης, συμπληρωματικής γλυπτικής συνθήκης), αλλά και απέναντι στην ηγεμονική συνεκτική διαχείριση του χώρου (σύμφωνα με το μότο του Serra), ανατρέποντας την ιδεολογική και πολιτική τους ισχύ, εμποδίζοντας, διακόπτοντας ή διαχωρίζοντας και παράλληλα καταδεικνύοντας τη μη λειτουργική κοινωνική διάσταση του δημόσιου χώρου στο επίπεδο της καθημερινότητας. Για τον Serra, η τοποειδικότητα προσλαμβάνει το χαρακτήρα της διαταραχής, αναδύοντας στην επιφάνεια και υπογραμμίζοντας (λ.χ. στη Federal Plaza) τις καταπιεσμένες κοινωνικές αντιφάσεις, όντας αντιθετική προς την αντίληψη της τέχνης ως διακοσμητικής προσθήκης στην κυρίαρχη αρχιτεκτονική ή προς την υπόθεση της φαινομενικής συνέχειας από μια κοινή υβριδική μορφή. Σε αυτή την περίπτωση, η τέχνη πεδίου, θεωρεί η Kwon, ασκεί κριτική προς την ίδια τη γλυπτική ως απομονωμένο πεδίο. Αποκρυσταλλώνει και ανακλά τις κοινωνικές απαγορεύσεις, τους κοινωνικούς διαχωρισμούς και την αποσπασματικότητα των χρόνων που συγκαλύπτονται και εξημερώνονται στον δημόσιο χώρο κάτω από τις προθέσεις της δημοκρατικής (ουδέτερης) διάσωσης του χωρικού συνόλου και της χωρικής ενότητας. Η ανάλυση μιας τοποθεσίας, σύμφωνα με την Kwon, θα πρέπει να λαμβάνει υπόψη τα κοινωνικά και πολιτικά χαρακτηριστικά της, ενώ η καλλιτεχνική δουλειά θα πρέπει στη συνέχεια να κρίνει το κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο του οποίου αποτελεί μέρος, περισσότερο ανταγωνιστικά, παρά αποσβένοντας τις διαφορές. Η παρέμβαση στάθηκε πέρα από την ασκούμενη κυβερνητική λογοκρισία, που υποστήριζε ότι αυτό το είδος της γλυπτικής ενθάρρυνε το χασομέρη (καθυστερώντας τους εργαζομένους να προσεγγίσουν σύντομα τα γραφεία τους) και τον υπόκοσμο (τις παράνομες ενέργειες, τα γκράφιτι και επικινδυνότητα από την υπόθαλψη εγκληματικών ακραίων στοιχείων και βομβιστικών επιθέσεων), που το υπονόμευε και τελικά βανδαλίστηκε. Όμως επίσης χαρακτηρίστηκε ιδιωτική υπόθεση στο δημόσιο υπόβαθρο (ή ακόμα plop art), όμως επί της ουσίας κατευθυνόταν πέρα από τα επενδυτικά ενδιαφέροντα και τις αναπτυξιακές προθέσεις των εταιρειών ακίνητης περιουσίας, οι οποίες είχαν συμφέρον να αποβλέπουν στον ουδέτερο εξευγενισμό των αστικών χώρων, για την άνοδο των αξιών γης και των πωλήσεών τους. Η εγκατάσταση του Tilted Arc θεωρήθηκε, κατά παράδοξο τρόπο, με βάση μια αναδιπλούμενη πολιτική, η οποία μεθοδεύτηκε από τον αγωνοθέτη, ότι τελικά δεν οικειοποιήθηκε το χαρακτήρα του τόπου και δεν αντιπροσώπευε τους κατοίκους. Σε αυτό το κλίμα η τοπική κοινότητα είχε καταγγείλει ότι η λήψη της απόφασης προερχόταν «από τα πάνω» και ότι απουσίαζαν τα μέλη της από τις επιτροπές επιλογής του διαγωνισμού της ομοσπονδιακής κυβέρνησης  (GSA) και του εθνικού κληροδοτήματος για τις τέχνες (NEA), σε μια προσπάθεια δεσποτικής επιβολής της ομοσπονδιακής κυβέρνησης, των γραφειοκρατών, των ειδικών της τέχνης, των αρχιτεκτόνων και των πολιτικών εκπροσώπων. Παράλληλα, αναγνωρίστηκε πως η τοποθεσία θα πρέπει να οραματίζεται και να προσλαμβάνεται πέρα από τις φυσικές παραμέτρους, εμπλέκοντας την τοπική κοινωνία και την κοινότητα, το οποίο θα πρέπει να νοείται όχι ως ανεπαρκώς προετοιμασμένο κοινό, ούτε όμως και ως καλλιτεχνικά ειδικό κοινό, όπως μια μικρή ομάδα ανθρώπων που στρέφονται γύρω από τον κόσμο των μουσείων, αλλά αντίθετα ως ένα εκπαιδευμένο χειραφετημένο κοινό, με δημόσια γνώμη, το οποίο μπορεί να στοιχειοθετεί την αληθινή, και όχι την αφηρημένη ή τη μεταφυσική πραγματικότητα μιας τοποθεσίας. Ωστόσο, αυτό προσανατόλισε στη συνέχεια προσαρμόζοντας και ενθαρρύνοντας τις αναζητήσεις των ιδρυμάτων, σε κατευθύνσεις κοινοτιστικών προγραμμάτων τέχνης. Η αφαίρεση του γλυπτού, με τη ρητορική της παρουσίας του, ταυτισμένης σε μεγάλο βαθμό με τη διαδικασία της απομάκρυνσής του, ισοδυναμούσε στα μάτια των πολιτών με την επανάκτηση του δημόσιου χώρου από την κοινότητα, όσων ζούσαν στην άμεση γειτονιά και των εργαζομένων στα γραφεία. Ισοδυναμούσε με την τραυματική και συγχρόνως τη θριαμβευτική απόρριψη της υψηλής τέχνης από τους απλούς ανθρώπους, οι οποίοι κατευθύνονταν και πάλι ιδρυματικά στη συνέχεια μέσα από προγράμματα τέχνης κοινοτικής βάσης, στις οργανωμένες προσανατολισμένες κοινοτικά προσεγγίσεις τέχνης, από τη νέα δημόσια τέχνη. Σύμφωνα με τον Serra, το να «μεταφέρει» κάποιος κάπου αλλού μια δουλειά η οποία προορίζεται για έναν ειδικό τόπο ισοδυναμεί με την καταστροφή της, αφού το τοποειδικό έργο δεν προσπαθεί απλώς να προσαρμοστεί ή να εκτεθεί σε έναν τόπο, αλλά συλλαμβάνεται, εξαρτάται και είναι αδιαχώριστο από την τοποθεσία, ως τμήμα της, επιδιώκοντας να την ανακατασκευάσει εννοιολογικά και αντιληπτικά. Το παράδειγμα του γλυπτού Tilted Arc, σύμφωνα με την Kwon, πρότεινε την εγκατάσταση διαλόγου και συνεργασίας μεταξύ καλλιτεχνών και του άμεσου κοινού, και προσανατόλισε προς την πιθανότητα συμμετοχής μελών της κοινότητας ή, ακόμη και διεκδικήσεων μορφών συνεργασίας για τη δημιουργία της καλλιτεχνικής δουλειάς, σε ορίζοντα μακράς περιόδου, μέσα από τη διάδραση κατοίκων, αξιώνοντας στη μορφή της δημόσιας τέχνης, κοινωνική υπευθυνότητα. Βλ. Miwon Kwon (2004), One Place After Another, Site-specific Art and Locational Identity, The MIT Press, Κέμπριτζ, Μασαχουσέτη.

			61	 Αναφέρει χαρακτηριστικά ότι, προφανώς, το ίδρυμα εκμεταλλεύεται την καλλιτεχνική προσέγγιση της τοποειδούς δουλειάς, με σκοπό να διευρύνει τις λειτουργίες του τόπου, για κοινωνική προβολή, δημόσιες σχέσεις, οικονομική ανάπτυξη, καλλιτεχνικό τουρισμό, αλλά και για να μετατρέψει την έκθεση σε θέαμα. Βλ. Hal Foster (1996), The Artist as Ethnographer? The Return of the Real, The MIT Press, Κέμπριτζ. 

			62	 Ο Douglas Crimp αποκαλύπτει το αφανές υλικό σύστημα, σε μια ανακύκλωση που περιλαμβάνει το στούντιο του καλλιτέχνη, την εμπορική αίθουσα τέχνης, το σπίτι του συλλέκτη. Βλ. Meyer (2000), «The Functional Site», ό.π.

			63	 Βλ. Robert Smithson (1967), «A Tour of the Monuments of Passaic», ArtForum (Δεκέμβριος), σ. 52 - 57.

			64	 Ο όρος «αόριστος χώρος» (terrain vague) περιγράφει παράξενες, παρατημένες τοποθεσίες ή εγκαταλειμμένες βιομηχανικές τοποθεσίες, εμπλέκει ανοίκειους χώρους στα ακαθόριστα δικά τους πλαίσια, ανατρέποντας την αρνητική τους υποδήλωση, περιγράφει δευτερεύοντες τόπους ή τοπία που περιγράφονται ως τίποτα. Βλ. Ignasi R. de Sola-Morales (1995), «Terrain-Vague», στο Cynthia Davidson, Anyplace, MIT Press, Κέμπριτζ. Η Harrisson αναφέρει ότι οι παράξενοι αυτοί χώροι δεν προσεγγίζονται ως τοπίο, σύμφωνα με τις υπάρχουσες κατηγορίες, μέσα στις οποίες εναρμονίζεται ο τόπος, αλλά, απεναντίας, αποκρίνονται στο βλέμμα, ρυθμίζοντας ή επινοώντας νέες κατηγορίες, τοποθετώντας μαζί τους δύο κόσμους, του πραγματικού και του οπτικού οράματος ή της πραγματικότητας και του αληθινού, που διαφορετικά θα ήταν απομονωμένοι. Δεν είναι κάτι νεότερο αυτοί οι παράξενοι χώροι, αλλά βλέπονται με διαφορετικό τρόπο, με το μέσο της φωτογραφίας, που συλλαμβάνει την απουσία της παρουσίας και μας επιτρέπει να τους δούμε διαφορετικά «φωτισμένους». Αυτοί οι χώροι είναι οι σκιές της κοινωνίας, που προσδιορίζει τον εαυτό της σε αντίθεση με το αόριστο ή το παρατημένο, και μπορούν να προσφέρουν καταφύγιο και άσυλο. Βλ. Harrisson (2003), «Not Nothing Shades of Public Space», ό.π.

			65	 Ο Andrew Wood (καθηγητής Σπουδών Επικοινωνίας), μέσα από την ιδέα της διάχυτης πόλης, προσδιορίζει (ή επανανακαλύπτει από τα ηλεκτρονικά παιχνίδια κ.ά.) την έννοια της ομνιτόπιας (omnitopia), η οποία συντίθεται από τη λατινική ρίζα omni και την ελληνική ρίζα topos. Όπως αναφέρει, αυτή η έννοια θεσπίζει έναν δομικό και αντιληπτικό θύλακα, και συμπληρώνει πως, όταν μπορείς να ρέεις από τόπο σε τόπο, αποκτώντας την εμπειρία του όλου ως ένα αχανές, απέραντο εσωτερικό, προστατευμένος μέσα στη δική σου φούσκα, αλληλεπιδρώντας με τους άλλους ανθρώπους και τα φυσικά τμήματα του κόσμου, ως μια σειρά αντικειμένων, τότε βρίσκεσαι στην ομνιτόπια. Αποδίδει στην ομνιτόπια σύνθετα και ρευστά χαρακτηριστικά: εξάρθρωση, που αποσπά μια περιοχή από την περιβάλλουσα τοποθεσία της, σύγχυση, που συγχωνεύει ανόμοιες εμπειρίες σε ένα μοναδικό σύνολο, κατακερματισμό, που διαχωρίζει ένα συνολικό περιβάλλον σε πολλαπλές αντιλήψεις, κινητικότητα, που προσανατολίζει έναν τόπο γύρω από την κίνηση παρά τη στασιμότητα, και μεταβλητότητα, που επιτρέπει τη διαρκή αλλαγή ενός τόπου. Βλ. Andrew Wood (2009), Omnitopia. City Ubiquitous: Place, Communication, and the Rise of Omnitopia, Hampton Press, Νιου Τζέρσεϊ.

			66	 Βλ. Massey (2005), For Space, ό.π., σ. 302, 306· Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π., σ. 66.

			67	 Βλ. Marc Augé (2995), Non-Places: Introduction to Anthropology of Supermodernity, Verso, Λονδίνο, Νέα Υόρκη. Οι μη τόποι (Marc Augé) είναι το αντίθετο από εκείνο που περιγράφεται ως ανθρωπολογικός χώρος, είναι η απουσία του τόπου από τον εαυτό του. Βλ. Kaye (2000), Site-specific Art, ό.π., σ. 4-9. Ο Meyer αναφέρει ότι στον ιδεαλισμό της μοντέρνας τέχνης το αντικείμενο τέχνης έχει ολοκληρωμένο και διαϊστορικό νόημα, προς και από τον εαυτό του, που καθορίζει ότι τα αντικείμενα δεν ανήκουν σε κάποιον ιδιαίτερο τόπο, αλλά στη μη τοποθεσία ή στον μη τόπο, ο οποίος είναι στην πραγματικότητα ο τόπος του μουσείου. Βλ. Meyer (2000), «The Functional Site», ό.π. 

			68	 Ο περίκλειστος ιδιωτικός χώρος του σπιτιού, που δομήθηκε αντιθετικά προς τον δημόσιο, χάνει τα όριά του σήμερα, καθώς αυτά διαλύονται στην κατάσταση της παρουσίας πολλών σπιτικών στο κάθε σπίτι, με τον προσωπικό ιδιωτικό χώρο να διαπερνιέται από επικοινωνιακά δημόσια δίκτυα (διαδίκτυο). Η νεωτερική έννοια «δημόσιο», αντιθετική προς την έννοια «ιδιωτικό», εξυπηρετεί στο όνομά της εξουσίες που επιβάλλονται για τη διαφύλαξη της δημόσιας περιουσίας του «φορολογούμενο πολίτη» και την επιτήρηση του ουδέτερου δημόσιου χώρου, προς την ανεμπόδιστη επιχειρηματική εκμετάλλευσή του.

			69	 Βλ. Giorgio Agamben (2006), Βεβηλώσεις, μτφρ. Π. Τσιαμούρας, Άγρα, Αθήνα, σ. 63· και βλ. Jacques Rancière (2009), Το μίσος για τη δημοκρατία. Πολιτική, δημοκρατία, χειραφέτηση, μτφρ. Β. Ιακώβου, Πεδίο, Αθήνα, σ. 115· και βλ. Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π., σ. 30. Η φιλελεύθερη έννοια του δημόσιου, ως του «έξω» τόπου, έχει καταστεί καθολική. Στη φιλελεύθερη παράδοση, το νεωτερικό άτομο θεωρεί το δημόσιο ως «έξω». Βλ. Michael Hardt και Antonio Negri (2002), Αυτοκρατορία, μτφρ. Ν. Καλαϊτζής, Scripta, Αθήνα, σ. 257, 258.

			70	 Οι εγκαταλειμμένοι χώροι, που απομένουν αδρανείς, από τις ανεπιτυχείς lifting παρεμβάσεις, τους διακοσμητικούς εξευγενισμούς και τις «ανέμελες» αναπλάσεις, προσεγγίζονται ως πεδία ανάδυσης σημασιών από πρακτικές τέχνης «ανασκαφής», σε μια αρχαιολογία από διατέμνουσες αναγνώσεις ευρημάτων, που ανασυνθέτουν και κατασκευάζουν εκ νέου πρωτότυπες νοηματοδοτήσεις για τις τοποθεσίες.

			71	 Ο Alex Galloway, καθηγητής, συγγραφέας και προγραμματιστής, διακρίνει στην Αυτοκρατορία των διαμοιρασμένων δικτύων κοινές δομές με το «πρωτόκολλο», είτε γιατί είναι απαραίτητη η λογική του πρωτοκολλικού ελέγχου στη διακυβέρνησή της, είτε γιατί απλώς ενσωματώνει, αλλά και οικειοποιείται μοντέλα και έννοιες της ψηφιακότητας (διαμοιρασμένα δίκτυα, γλώσσες προγραμματισμού, υπολογιστικά πρωτόκολλα κ.ά.). Η Αυτοκρατορία, όπως και τα πρωτόκολλα χαρακτηρίζονται από την αποκεντρωμένη και διαμοιρασμένη αρχιτεκτονική του ριζωματικού διαδικτύου, ενώ ειδικότερα στο επίπεδο της διακυβέρνησης ενσωματώνουν τρόπους πολιτικού ή τεχνολογικού αντίστοιχα ελέγχου σε συνθήκες αποκέντρωσης. Ειδικότερα, τα πρωτόκολλα αποτελούν σύστημα διαμοιρασμένης διαχείρισης, το οποίο επιτρέπει τον έλεγχο δεδομένων στο επίπεδο του κώδικα (αποκωδικοποιούν πακέτα πληροφορίας, εσωκλείουν πληροφορίες κτλ.), μέσω εγγενών υλικών σχέσεων, χωρίς να είναι απαραίτητα συνώνυμα της πληροφοριοποίησης ή της ψηφιοποίησης. Βασίζονται σε δύο αντιθετικές τεχνολογικές λογικές, από τη μια ριζικός διαμοιρασμένος έλεγχος σε αυτόνομες τοποθεσίες και από την άλλη εστίαση του ελέγχου σε αυστηρά προσδιορισμένες ιεραρχίες. Ο Galloway σημειώνει πως η «αυτοκρατορική» ένταση χαρακτηρίζεται από συνθήκες πρωτοκολλικού ελέγχου∙ το πρωτόκολλο είναι περισσότερο δημοκρατικό από το «Πανοπτικόν» των πειθαρχικών κοινωνιών ή κοινωνιών ελέγχου (Michel Foucault), όμως συνεχίζει να δομείται γύρω από την εξουσία και τον έλεγχο των κοινωνιών. Βλ. Alex Galloway (2001), «Protocol, or, How Control Exists after Decentralization», Rethinking Marxism, (Χειμώνας), τόμ. 13, τχ. 3/4, σ. 81- 88.

			72	 «Η απεδαφικοποίηση που επιχειρείται από τον αυτοκρατορικό μηχανισμό δεν αντιστέκεται κατ’ ουσίαν στον εντοπισμό ή στην επανεδαφικοποίηση, αλλά μάλλον κινητοποιεί ευκίνητα και μεταβαλλόμενα κυκλώματα διαφοροποίησης και ταύτισης». Βλ. Hardt και Negri (2002), Αυτοκρατορία, ό.π., σ. 77. Η Αυτοκρατορία επιβάλλει αντιθετικές μορφές κινητικότητας, όπως τη μαζική λαθρομετανάστευση, ως αυθόρμητο αγώνα επιβίωσης, αλλά και τον εργασιακό νομαδισμό, ως συνθήκη αποδοχής της ελαστικοποίησης. Χαρακτηρίζεται από την έντονη ύπαρξη άνισων πληθυσμών και καθορίζεται από μια πανκρίση εμμενή και αδιαχώριστη από την ουσία της. Οι Hardt και Negri βλέπουν να συμπληρώνεται η Αυτοκρατορία με την αποσκίρτηση, την εκκένωση των τόπων, την έξοδο και το νομαδισμό, την αυτομολία, το σαμποτάζ, ως θεμελιώδεις μορφές ενεργητικής αντίστασης (της νεωτερικότητας). Βλ. Galloway (2001), Protocol: How Control Exists After Decentralization, ό.π. Οι Hardt και Negri θεωρούν ότι η «Αυτοκρατορία παρέχει μεγαλύτερες δυνατότητες για δημιουργία και απελευθέρωση», με τελικό στόχο την έξοδο από αυτήν. (Όπως η νεωτερική ρεπουμπλικάνικη αρχή· απόδραση και απελευθέρωση σκλάβων). Το Πλήθος θα πρέπει σε πρώτη φάση να επανιδιοποιηθεί το χώρο, να καθιερώσει την κυκλοφορία μεταξύ τόπων και να ορίσει κοινούς τόπους νομαδισμού και επιμειξίας. Βλ. Hardt και Negri (2002), Αυτοκρατορία, ό.π.

			73	 Το «πρωτόκολλο» είναι ένα διαμοιρασμένο δίκτυο (σε άλλες περιπτώσεις ιεραρχικό και σε άλλες μη ιεραρχικό) ανάμεσα σε δύο ισότιμους κόμβους, που βρίσκονται σε σχέση ισοδυναμίας και μιλούν την ίδια γλώσσα. Τα επικεντρωμένα δίκτυα έχουν ένα μοναδικό κεντρικό σημείο, από το οποίο είναι εξαρτημένοι ακτινωτά όλοι οι κόμβοι, ενώ τα αποκεντρωμένα δίκτυα διαθέτουν πολλαπλούς κεντρικούς εξυπηρετητές. Το διαμοιρασμένο δίκτυο διαφέρει από τα άλλα δύο στη διάταξη της εσωτερικής του δομής, που είναι όπως το «ρίζωμα», στο οποίο κάθε κόμβος εγκαθιδρύει μια άμεση επικοινωνία με τον άλλο κόμβο, χωρίς να παρουσιάζεται ιεραρχική ενδιάμεση ανάμειξη. Βλ. Galloway (2001), «Protocol», ό.π. 

			74	 Ο James Meyer αποτιμά θετικά τα παραδείγματα των Mark Dion, Andrea Fraser, Renée Green, Christian Philipp Müller, μεταξύ πολλών άλλων τους οποίους αναφέρει, που μετασχημάτισαν την αντίληψη για την τοποειδική παρέμβαση πεδίου. Βλ. Meyer (2000), «The Functional Site», ό.π. Η Kwon επιβεβαιώνει ότι στις συζητήσεις κριτικών, μια νεότερη τάση αξιοποιεί τη νομαδική συνθήκη, όπου μερικοί κριτικοί αναφέρονται στα γραπτά των Gilles Deleuze και Felix Guattari, για να υπερασπιστούν το έργο εικαστικών όπως οι Andrea Fraser, Mark Dion, Renee Green και Christian Philipp Muller, οι οποίοι εγκατέλειψαν τις φαινομενολογικά προσανατολισμένες προσεγγίσεις από την εντοπισμένη τέχνη πεδίου. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π. Πάντως, από την περιπατητική παράδοση του Richard Long, Hamish Fulton, κ.ά. ξεπηδούν διαφορετικές τακτικές τέχνης από τα βίο-πολιτικά μέσα, όπως των Heath Bunting και Kayle Brandon από τους irrational.org (BorderXing Guide), ή από τον Ricardo Dominguez και τους Electronic Disturbance Theater/EDT 2.0 και b.a.n.g. lab, (Transborder Immigrant Tool/TBT, Geo_Poetic_Systems/GPS).

			75	 Βλ. Bruce Chatwin (1990), Τα μονοπάτια των τραγουδιών, μτφρ. Σ. Φιλέρη, Χατζηνικολή, Αθήνα· και βλ. Janet Wolff (1993), «On the Road Again: Metaphors of Travel in Cultural Criticism», στο Hilary Robinson, Feminism-Art-Theory: An Anthology, 1968-2000, Wiley-Blackwell, Οξφόρδη, ΗΒ και Μασαχουσέτη, ΗΠΑ.

			76	 Οι ποιότητες της μονιμότητας, της συνέχειας, της βεβαιότητας και της προσγείωσης θεωρούνται καλλιτεχνικά οπισθοδρομικές και πολιτικά ύποπτες. Αντίθετα, οι ποιότητες της αβεβαιότητας, της αστάθειας, της αμφιβολίας και της παροδικότητας λαμβάνονται ως επιθυμητά χαρακτηριστικά της πρωτοπορίας, των πολιτικά προοδευτικών καλλιτεχνικών πρακτικών. Η Kwon θεωρεί ότι το είδος της παλαιάς συντηρητικής σχολής, της οπισθοδρομικής πολιτικής, είναι ένα μη παραγωγικό και οριακό μοντέλο, που αποτυγχάνει να αναγνωρίσει και να υποστηρίξει την έκταση των κυρίαρχων πολιτισμικών τάσεων. Από την άλλη πλευρά όμως, δεν επιθυμεί να παραμείνει η ίδια ανοικτή σε πιθανούς κίνδυνους, εξυμνώντας όπως κάποιοι άλλοι κριτικοί τις νέες συνθήκες, της αστάθειας, της αβεβαιότητας και της αποξένωσης, ως τη βάση για αυτογνωσία ή για μια νέα κριτική πολιτισμική πρακτική. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.

			77	 Υπό το πρίσμα της έντασης της κινητικότητας των σωμάτων, της πληροφορίας, των εικόνων και των εμπορευμάτων, από τη μια πλευρά, και της όλο και μεγαλύτερης ομογενοποίησης και τυποποίησης των τόπων, από την άλλη πλευρά (που διευκολύνουν, για την ώρα, την εξομάλυνση, την απρόσκοπτη κινητικότητα και την κυκλικότητα των σωμάτων, της πληροφορίας, των εικόνων και των εμπορευμάτων), συνεχίζω να αναρωτιέμαι για την επίδραση, θετική και αρνητική, των χωρικών και των προσωρινών εμπειριών, που σε αυτές τις συνθήκες γεννιούνται όχι υπό τους όρους μόνο των πολιτιστικών πρακτικών, αλλά και πιο βασικών για τις ψυχές μας, για την αίσθηση του εαυτού, την αίσθησή μας να είμαστε καλά, την αίσθησή μας να ανήκουμε σε έναν τόπο και σε έναν πολιτισμό. […] Η ιδέα της ρευστότητας του νοήματος τείνει να συγχωνευτεί ή να μπερδευτεί με την ιδέα της ρευστότητας των ταυτοτήτων των υποκειμενικοτήτων, ακόμα και των φυσικών σωμάτων. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.

			78	 Η έννοια της «αποεδαφικοποίησης» αξιώνει μια επικράτεια, όπου κάποιος βρίσκεται εκτοπισμένος, και όπου κάποιος την αποσυνθέτει. Βλ. Wolff (2001), «On the Road Again », ό.π.

			79	 Ο Meyer θεωρεί πως η εξερεύνηση της διευρυμένης τοποθεσίας από μια κριτική που βασίζεται στο πεδίο (site critique), για την αναζήτηση της ταυτότητας του τόπου (λ.χ. με την εμπλοκή ντόπιων-αυτόχθονων καλλιτεχνών), παράγει διαφορετικά αποτελέσματα από τις ερευνητικές δουλειές τέχνης κοινοτικής βάσης, οι οποίες ανακλούν τα ειδικά ενδιαφέροντα των παιδαγωγών ή τις τυπικές αποφάσεις ανεξάρτητων παραγωγών. Βλ. Meyer (2000), «The Functional Site», ό.π.

			80	 Είναι κριτικός τέχνης και θεωρητικός, καθηγήτρια στο Columbia University της Νέας Υόρκης.

			81	 Η διευρυμένη φύση της γλυπτικής κατευθύνεται προς άλλα πεδία, όπως είναι το θέατρο, η περφόρμανς, η κινητική τέχνη και οι οπτικές τέχνες του ουρανού και του φωτός (sky art, light art) τα συμβάντα (που διευρύνουν την εμπειρία του χρόνου), οι περιβαλλοντικές δουλειές, η αρχιτεκτονική, ο αστικός σχεδιασμός, η πολεοδομία, ο σχεδιασμός τοπίου, η κοινωνιολογία κ.ά. 

			82	 Η Rosalind Krauss κριτικός τέχνης και θεωρητικός, καθηγήτρια στο Πανεπιστήμιο Κολούμπια της Νέας Υόρκης, σημειώνει πως η σχέση της γλυπτικής ως ιστορικής κατηγορίας με το μνημείο είναι αδιαχώριστη. Το μνημείο νοείται ως αναμνηστική τρισδιάστατη αναπαράσταση, που «επικάθεται» σε έναν ιδιαίτερο τόπο και μιλά στη συμβολική γλώσσα σχετικά με το νόημα ή τη χρήση αυτού του τόπου, ορίζοντας ένα σημάδι (ίχνος) σε έναν ιδιαίτερο τόπο, για ένα ειδικό νόημα ή γεγονός. Λόγω αυτής της λειτουργίας σε σχέση με τη λογική της αναπαράστασης και της σημείωσης, τα γλυπτά είναι κανονικά απεικονιστικά και κατακόρυφα, και τα βάθρα τους (δείκτες, τοπόσημα) ανασύρονται από τον τόπο (συνδέονται εμβληματικά μαζί του με άλλους χρόνους-ετεροχρονίες) και δείχνουν τον τόπο (ως ετικέτες ή επισημειωτές) με τη βάση τους, που αποτελεί σημαντικό κομμάτι της κατασκευής τους, από τότε που μεσολαβούσαν ανάμεσα στην πραγματική θέση και στο αναπαραστατικό σημείο. Η γλυπτική, όπως κατανοούνταν στην ανατολή του μοντερνισμού, στα τέλη του 19ου αιώνα, αποτελούσε […] αρνητική συνθήκη για το μνημείο, ως ένα είδος έλλειψης θέσης (sitelessness) ή αστεγίας, ορίζοντας μια απόλυτη απώλεια του τόπου του, την οποία χειρίστηκε (η μοντέρνα γλυπτική) παράγοντας το λειτουργικά ατοπικό (χωρίς τόπο, αυτόνομο) μοντέρνο μνημείο ως αφαίρεση και το μνημείο ως καθαρό και μόνο επισημειωτή (ή μόνο βάση/βάθρο), μέσα από τη φετιχοποίηση της βάσης του […], που ενσωμάτωσε και απορρόφησε το βάθρο στον εαυτό του, σε μεγάλο βαθμό αυτοαναφορικό. (Για παράδειγμα, η βάση στον γλύπτη Brancusi φτάνει να γίνεται μορφολογικό γενεσιουργό στοιχείο ολόκληρου του απεικονιστικού μέρους του αντικειμένου, με το γλυπτό να γίνεται ολόκληρο μια βάση.) Σε αυτή την περίπτωση, η βάση λειτουργεί ως παρένθεση και απομόνωση, παρά ως δείκτης ή δεσμός εξάρτησης με την τοποθεσία, αμφίδρομης άντλησης ή μεταβίβασης πληροφορίας. Στη γλυπτική σημαίνει την αναίρεση της ενότητας με τον τόπο (ή τη συγκεκριμένη τοποθεσία), εγκαθιστώντας μια διακοπή (ιστορική τομή, χρονική-χωρική διακοπή). Ξεκινώντας λοιπόν από αυτήν τη διακοπή, η γλυπτική αναπτύσσεται στη συνέχεια αυτόνομα, ανεξάρτητα (στο ανώτερο τμήμα της), διακόπτοντας τη σχέση οπτικής συνέχειας, αλλά και λειτουργικής νοητικής συνέχειας με τα συμφραζόμενα του τόπου. Η Krauss αναφέρει ότι μέσα από τη φετιχοποίηση της βάσης του, το μοντέρνο μνημείο απορρόφησε το βάθρο στον εαυτό του σε απόσταση από τον πραγματικό τόπο, ενώ μέσα από την παρουσία των υλικών του ή της διαδικασίας της κατασκευής του, απεικόνιζε τον προσωπικό κόσμο της αυτονομίας του. Βλ. Rosalind Krauss (1979), «Sculpture in the Expanded Field», October, τόμ. 8, Άνοιξη, σ. 30 - 44. Οι Critical Art Ensemble (1996), στον άξονα ιστορικής αμφισβήτησης (λεττριστών, καταστασιακών), θεωρούν για τα μνημεία ως προς το περιεχόμενο της πληροφορίας που επιτελούν ότι αποτελούν κλειστά συστήματα, τα οποία δεν προσφέρονται προς μια παιδαγωγική της ισότητας, γιατί προέρχονται από διαδικασίες από τα πάνω προς τα κάτω. Υποστηρίζουν πως τα μνημεία αντιμετωπίζονται κεντρικά από την εξουσία, ως μέσα για μια πατερναλιστική επικοινωνία με τους πολίτες, και η πληροφορία που μεταφέρουν μπορεί να χαρακτηριστεί τουλάχιστον διεφθαρμένη και ιδεολογικά επιβεβλημένη. Τονίζουν ότι κάθε ανάλογο αποτέλεσμα στην τέχνη όπως ένα μνημείο είναι σαφώς μονολογικό, με βάση συγκεκριμένους κώδικες και στερεότυπα, στο πλαίσιο μιας απόφασης που λαμβάνεται καιρό πριν αυτό κατασκευαστεί. Συνεπώς, θεωρούν ότι δεν εγκαθίσταται κανένας τύπος διαλόγου, για παράδειγμα γύρω από τις ανάγλυφες ή τις ολόγλυφες επιφάνειες ενός μνημείου, συγκριτικά με τον ανύπαρκτο επίσης διάλογο κάτω από μια διαφημιστική γιγαντοαφίσα στο δρόμο, η οποία μεταφέρει επίσης μηνύματα κλειστού περιεχομένου. Χαρακτηρίζονται από τους CAE (Critical Art Ensemble) ως τόποι παθολογικής θεραπείας της αποξένωσης του πολίτη με το κράτος, σε μια νοσηρή στιγμή θεαματικής επαναδιαμόρφωσης της μνήμης, ή ανακλαστικοί (ετεροτοπικοί) χώροι επικοινωνίας των ατόμων (πολιτών), για την αναζήτηση του μυστήριου (του μύθου) του κράτους. Βλ. Rosalind Krauss (1979), «Sculpture in the Expanded Field», ό.π. και βλ. Oliver Marchart (2006), «Τέχνη, χώρος και δημόσια(ες) σφαίρα(ες). Ορισμένες βασικές παρατηρήσεις για τη δύσκολη σχέση ανάμεσα στη δημόσια τέχνη, τις αστικές σπουδές και την πολιτική θεωρία», ό.π., σ.127· και βλ. Frances Yates (2012), Η τέχνη της μνήμης, ό.π.

			83	 Σύμφωνα με το σημειωτικό τετράγωνο του «συνόλου Klein» (από τον Felix Klein), όπως το ονόμασαν οι Jean Piaget, Algirdas Julien Greimas και Francois Rastier. Βλ. Algirdas Julien Greimas και Francois Rastier (1968), The Interaction of Semiotic Constraints, Yale French Studies. Η Krauss αναφέρει ότι η έκφραση της λογικής αντίθεσης στο ζεύγος της αρνητικότητας μπορεί να μετασχηματίζεται μέσα από μια απλή αντιστροφή στην ίδια την πολική αντίθεση και να εκφράζεται θετικά.

			84	 Το λογικό διευρυμένο πεδίο αναλύεται σε τρεις συνιστώσες: α) σε δύο σχέσεις καθαρής αντιλογίας, σε μια σύνθετη κατάσταση, με το και στη θέση του διαζευκτικού ή, δηλαδή αρχιτεκτονική και τοπίο, για τον προσδιορισμό της γλυπτικής, αντικαθιστώντας τη μοντερνιστική αρνητική ή ουδέτερη συνθήκη τού όχι τοπίο ή όχι αρχιτεκτονική, β) σε δύο σχέσεις αντιλογίας, που εκφράζεται ως ανάμειξη, γ) σε δύο σχέσεις εμπλοκής. Βλ. Krauss (1979), «Sculpture in the Expanded Field», ό.π.

			85	 Το διευρυμένο πεδίο γεννιέται από την προβληματοποίηση του συνόλου των αντιθέσεων, μεταξύ των οποίων η μοντερνιστική κατηγορία γλυπτική αναστέλλεται, ενώ οι υπόλοιπες κατηγορίες δεν αφομοιώνονται αποκλειστικά στη γλυπτική, καθώς πια δεν ορίζεται ως προνομιούχος μέσος όρος ανάμεσα σε δύο καταστάσεις, αλλά ως ένας όρος που επεκτείνεται προς την περιφέρεια του όρου ή των πεδίων στα οποία προσφέρονται και άλλες διαφορετικές δομικές δυνατότητες. Βλ. Krauss (1979), «Sculpture in the Expanded Field», ό.π. 

			86	 Ο διευρυμένος κινηματογράφος ενσωμάτωνε επιστημονικό (νευροφυσιολογία, σχετικότητα) και ποιητικό «λόγο» με πρακτικές τέχνης των Fluxus (George Maciunas, Yoko Ono, Nam June Paik κ.ά.), του πειραματικού κινηματογράφου (Jonas Mekas, Gregory Markopoulos, Stan Brakhage, George Brecht κ.ά.), της μουσικής (John Cage κ.ά.), των παραστασιακών τεχνών (performance, events, happenings, body art), των οπτικών τεχνών του ουρανού και του φωτός (light art, sky art), της κινητικής τέχνης (kinetic art), των ηλεκτρονικών τεχνών, της φεμινιστικής τέχνης (Valie Export, Peter Weibel κ.ά.), και της κυβερνητικής τέχνης, βλ. τις εκθέσεις «Cybernetic Serendipity» (1968), επιμέλεια: Jasia Reichardt, ICA, Λονδίνο και «9 Evenings: Theatre & Engineering» (1966), Experiments in Art and Technology/ΕΑΤ, Νέα Υόρκη.

			87	 Όπως οι εξής χαρακτηριστικές πολυμεσικές διαλογικές κατασκευές: Stan Van Der Beek, Movie-Drome (1963), Valie Export (Waltraud Hollinger), Tap and Touch Cinema (1968), Andy Warhol, Exploding Plastic Inevitable (1966), Peter Kubelka, The Invisible Cinema (1970), Marcel Broodthaers, Section Cinema (1971), Robert Smithson, Cinema Cavern (1971), Helio Oiticica και Neville D’Almeida, Quasi-cinemas (1973), Joan Jonas, Vertical Roll (1972), Vito Acconci, Air Time (1973), Louise Lawler, A Movie without the Picture (1979), Bruce Nauman, Going Around the Corner (1970), Peter Wollen, Counter-Cinema (1972), Paul Sharits, Billy Klüver, κ.ά. Βλ. Leighton (2008), «Art and the Moving Image», ό.π.

			88	 Όπως ο νομαδικός κριτικισμός, η θεωρία του ταξιδιού, οι χάρτες και οι πινακίδες, τα ξενοδοχεία και τα μοτέλ. Η Wolff θεωρεί ότι το πρόβλημα με τους όρους «νομαδικό», «χάρτης», «ταξίδι» είναι ότι δεν εντοπίζονται συνήθως και προτείνουν ανεδαφικές και απεριόριστες μετακινήσεις […], η ελεύθερη και ισότιμη μετακίνηση είναι από μόνη της μια εξαπάτηση, από τη στιγμή που δεν έχουν όλοι (ή όλες) την ίδια πρόσβαση στο δρόμο. Το ταξίδι ερμηνεύεται και κατασκευάζεται από τους ίδιους τους ταξιδιώτες και από τον πολιτισμό τον οποίο αφήνουν ή στον οποίο επιστρέφουν. Βλ. Wolff (2001), «On the Road Again», ό.π.

			89	 Το νομαδικό υποκείμενο είναι σαν αμοιβάδα: αγωνίζεται να κερδίσει κάποιο χώρο για τον εαυτό του στο τοπικό του πλαίσιο (Lawrence Grossberg). Η Wolff αναφέρει ότι ορισμένες τάσεις στις πολιτισμικές σπουδές στις ΗΠΑ θεωρούν στην τρέχουσα κριτική τους ότι το νομαδικό υποκείμενο είναι αδύνατον να οργανώσει πολιτική σκέψη με νόημα ή δραστηριότητα και ότι οι άνθρωποι που είναι νομάδες δεν μπορούν να εγκατασταθούν (ή να εντοπιστούν). Βλ. Wolff (2001), «On the Road Again», ό.π. 

			90	 Ο κριτικισμός, αποσταθεροποιώντας τις υπάρχουσες τακτικές, προέρχεται από τα περιθώρια ή τις άκρες και, λιγότερο, από τους ορατούς χώρους. Βλ. Wolff (2001), «On the Road Again», ό.π. 

			91	 Ο μεταμοντερνισμός κατευθύνθηκε στο γκρέμισμα των μεγάλων αφηγήσεων, που καταπίεζαν τις αδύναμες μειονότητες, ενώ οι μεταστρακτουραλιστικές (μεταδομιστικές) θεωρίες για το υποκείμενο, η λακανική ψυχαναλυτική θεωρία και η αποδόμηση, δηλώνουν τη ρευστή και προσωρινή φύση του υποκειμένου, το οποίο διακρίνεται ως αποκεντρωμένο (λ.χ. οι τηλεθεατές).

			92	 Η μεταφορά της κινητικότητας χειρίζεται την αποσταθεροποίηση του σταθερού και του εθνοκεντρικού, που ανήκουν στις κατηγορίες της παραδοσιακής ανθρωπολογίας. Άλλες μεταφορές στο νομαδικό χώρο είναι οι συνοριογραμμές, οι «οριογραμμές», η «εξορία», τα «περιθώρια», όλα όσα εμφανίζονται γύρω από το γεγονός της μετατόπισης από έναν δοσμένο σε έναν απαγορευμένο τόπο. Βλ. Wolff (2001), «On the Road Again», ό.π. 

			93	 Είναι ιστορικός και καθηγητής στο University of California της Σάντα Κρουζ.

			94	 Η αντίληψη της θηλυκής ταυτότητας, ως σχεσιακής, ρευστής, χωρίς καθαρά όρια, φαίνεται περισσότερο να ταιριάζει με τη διαρκή κινητικότητα του ταξιδιού, παρά με την προβαλλόμενη σταθερότητα και την αντικειμενικότητα της αρσενικής ταυτότητας. Η νομαδική στάση συντονίζεται με τη φεμινιστική κριτική, που αποσταθεροποιεί τη σταθερότητα στον πατριαρχικό κυρίαρχο «λόγο», προτείνοντας μια σύνδεση ανάμεσα στο φεμινισμό και στο μεταμοντερνισμό της αποδόμησης. Ο Clifford αναφέρει πως είναι αρκετά ξεκάθαρη η σημείωση του ταξιδιού από το κοινωνικό φύλο, την τάξη, τη φυλή και τον πολιτισμό. Η Wolff θεωρεί ότι στις περιγραφές των ημερολογίων του ο Bruce Chatwin αποξενώνεται στον τόπο του αρσενικού κειμένου, δίνοντας την αίσθηση ότι οι γυναίκες δεν ταξιδεύουν.  Βλ. Wolff (2001), «On the Road Again», ό.π.· Bruce Chatwin (1990), Τα μονοπάτια των τραγουδιών, ό.π.

			95	 Ο «χρονοτόπος» (chronotope) είναι ένας όρος που χρησιμοποιούσε ο Mikhail Bakhtin για να προσδιορίσει τον τρόπο με τον οποίο ο χρόνος και ο χώρος περιγράφονται από τη γλώσσα και αναπαριστώνται στη λογοτεχνία. 

			96	 Είναι καθηγήτρια Φύλου και Πολιτισμικών Σπουδών στο University of Sydney. 

			97	 Η Meaghan Morris αναφέρει ότι στη χαρακτηριστική λειτουργία του το μοτέλ, ως τόπος απόδρασης, ως απομακρυσμένο σπιτικό «από το σπιτικό», μπορεί να ξαναγραφεί ως ένας «μεταβατικός τόπος» για τις γυναίκες που είναι σε θέση να το χρησιμοποιήσουν. Υποστηρίζει πως τα μοτέλ έχουν απελευθερωτικές επιδράσεις στην ιστορία της γυναικείας μετακίνησης. Βλ. Wolff (2001), «On the Road Again», ό.π.

			98	 Η σημαντική διάκριση στη γυναίκα εστιάζεται στην άμυνα του ευάλωτου κατασκευασμένου εαυτού, ιδίως μετά το θάνατο κάποιου προστάτη ή την περίοδο της εγκυμοσύνης, στην εύθραυστη φύση της ταυτότητας και σε μια άμορφη και λιγότερο κρίσιμη για την ταυτότητα αίσθηση του εαυτού, ώστε η ταύτισή της με σταθερούς τόπους να εμφανίζεται ως αναγκαιότητα. Στο παρελθόν, οι γυναίκες που ταξίδευαν (λ.χ. οι περιηγήτριες του 18ου αιώνα) επιτελούσαν τη στάση των ανδρών (ντύνονταν όπως οι άνδρες), έχοντας μια ισχυρά προβληματική συνταύτιση του κοινωνικού φύλου με τον πατέρα, αφού ταξιδεύοντας μαζί του επιτελούσαν την αρσενική ταυτότητα, αποδίδοντας ιδιαίτερη αξία στην προοπτική της διαφυγής και της ελευθερίας. Βλ. Wolff (2001), «On the Road Again», ό.π.  

			99	 Η αίσθηση της διάχυτης πανταχού παρουσίας, υπό μια διευρυμένη ανάμεικτη πραγματική κατάσταση, συναντιέται στην επαυξημένη πραγματικότητα AR (Augmented Reality). Η ενισχυμένη πραγματικότητα AmR (Amplified Reality) είναι συμπληρωματική έννοια της πρώτης και αναφέρεται σε φορετά ή εμπεδωμένα υπολογιστικά συστήματα. Η εμπειρία που παρουσιάζει διαφέρει από εκείνην της δυνητικής (εικονικής) πραγματικότητας (Virtual Reality/VR), που περιγράφηκε θεωρητικά από τον Pierre Lévy, τεχνικά από τον Claude Cadoz και άλλους, και λογοτεχνικά από τον William Gibson, σε νουβέλες επιστημονικής φαντασίας. Βλ. Pierre Lévy (1999), Δυνητική πραγματικότητα: Η φιλοσοφία του πολιτισμού και του κυβερνοχώρου, μτφρ, Μ. Καραχάλιος, Κριτική, Αθήνα· και βλ.William Gibson (1998), Ο νευρομάντης, μτφρ. Δ. Σταματιάδης, Αίολος, Αθήνα· και βλ. Claude Cadoz (1997), Η εικονική πραγματικότητα, μτφρ. Δ. Σκούφης, Dominos, Αθήνα. Επίσης, βλ. την κινηματογραφική ταινία του James Cameron, Avatar (2009). Ο Casares αφηγείται, ίσως πρώτος, την εφεύρεση μιας διάταξης από γεννήτριες σε ένα αποκλεισμένο νησί, η οποία ενεργοποιείται από την παλίρροια και την άμπωτη, κατασκευάζοντας ανεξάρτητες πραγματικότητες χρόνου στον ίδιο χώρο, σε μια κοινή κατάσταση από εικονικούς ετεροχρονισμένους διπλασιασμούς. Βλ. Adolfo Bioy Casares (2006), Η εφεύρεση του Μορέλ, μτφρ. Α. Κυριακίδης, Πατάκης, Αθήνα.

			100	 Ο Slavoj Žižek σημειώνει ότι αυτή η υπερβολή είναι εκείνο που ο Jacques Lacan αποκαλεί lamella, το απείρως πλαστικό αντικείμενο, που μπορεί να αλληλομεταθέτει (μετατοπίζει) τον εαυτό του από το ένα μέσο στο άλλο, από την υπερβολική (μετασημασιολογική) κραυγή (που είναι σιωπηλή) σε μια κηλίδα ή σε μια αναμορφική (άφωνη) οπτική διαστροφή, […] κάμπτοντας το χώρο γύρω από το υποκείμενο, που ουρλιάζει βουβά (στην αποσωματοποιημένη, μη θνητή φωνή του). Ανακαλύπτουμε το ηχητικό αυτό αντικείμενο, για παράδειγμα, στη σκηνή του νυκτερινού κλαμπ-θεάτρου Silencio, στην κινηματογραφική ταινία Mulholland Drive (2001) του David Lynch, όταν ο κονφερανσιέ (conférencier) του προγράμματος δικαιολογεί υπαινικτικά τις ηχητικές διακοπές και διαφορές της φωνής που ακούγεται από τον ίδιο, αλλά και όταν η μουσική παράγεται ζωντανά, χωρίς παρουσία μπάντας. Ο κονφερανσιέ αναφέρει ότι δεν υπάρχει μπάντα (no hay banda, there is no band, il n’est pas l’orchestra) πίσω από το διαδραστικό παιχνίδι των χεριών του. Η εξήγηση διαφεύγει· πιθανά να είναι όλα προηχογραφημένα (μαγνητοφωνημένα) και η τραγουδίστρια να τραγουδά playback, πιθανά να είναι όλα προσωρινά και φανταστικά, χωρίς εμείς να μπορούμε να διακρίνουμε τα όρια της περφόρμανς με το πραγματικό. Όπως στο παράδειγμα του Žižek, στην τηλεφωνική κλίση που δέχεται συμπτωματικά ο φίλος του από την γυναίκα του στο κινητό του ενώ οδηγά κι εκείνη βρίσκεται στη θέση δίπλα του, στο ίδιο αυτοκίνητο, πιθανώς επειδή κουνήθηκε στην τσάντα της τυχαία το κινητό της, επιλέγοντας το πρώτο όνομα από τη λίστα ή την πρόσφατη κλίση της, ή όταν το τηλέφωνο συνεχίζει να καλεί μετά την αποδοχή της κλίσης, πράγμα που βρίσκει αρκετές πιθανές πρακτικές εξηγήσεις, όπως το ενδεχόμενο ύπαρξης δεύτερης συσκευής. Ο Žižek αναφέρει ότι το αυτόνομο μερικό αντικείμενο (όργανο δίχως σώμα) αναδύεται σε μια σκηνή που συνεχίζει να παραμένει συγκρατημένη στην πραγματικότητα, αν και, παρενοχλώντας το θεατή, ξεφεύγει από αυτήν. Οδηγείται στην πλήρη αυτονομία της, προκαλώντας η ίδια την αποσύνθεση από την πραγματικότητα! Εμφανίζεται η αντίθεση μεταξύ του δυνητικού και του πραγματικού, στην οποία το λακανικό αληθινό βρίσκεται στην πλευρά του δυνητικού. Ο Lynch παρουσιάζει το διαχωρισμό της φαντασίας στην υπερβολή της σκηνής. Εκείνο που επιβεβαιώνεται είναι ο διαχωρισμός μεταξύ πραγματικότητας και αληθινού, όπου το αληθινό συνεχίζει ακόμα και όταν η πραγματικότητα αποσυντίθεται. Από την παθολογική διαστροφή του στόματος, όπως αναφέρει ο Žižek, στα ισπανικά φωνητικά του Roy Orbison στο Crying, φτάνουμε σε ένα στόμα το οποίο, εγκαταλείποντας το σώμα, επιπλέει ως φασματικό μερικό αντικείμενο. Περνάμε από το τραυματικό σώμα στο τραύμα, ως αυτόνομο όργανο, δίχως σώμα, που αντιστοιχεί στο δυνητικό. Αυτό το αληθινό, όπως εξηγεί ο Žižek, είναι το φασματικό αληθινό στην καθαρότητά του, με το πρώτο σοκ να ακολουθείται από μια (πιθανή ανεπιτυχή) εξήγηση, που επανεγκαθίσταται στη συνηθισμένη πραγματικότητα. Στη σκηνή της λιποθυμίας, όταν συνεχίζει το τραγούδι (ή, νωρίτερα, όταν ακούγεται/σταματά/ακούγεται η τρομπέτα στα χειρονομιακά κελεύσματα του κονφερανσιέ), η φαντασία αυτονομείται ως καθαρό φασματικό φαινόμενο του ασώματου. Βλ. Slavoj Žižek (2004), Organs without Bodies, on Deleuze and Consequences, Routledge, Νέα Υόρκη, Λονδίνο, σ. 168- 170. 

			101	 Αντίστοιχα, στην κινηματογραφική ταινία Lost Highway (1997) του David Lynch, ο διάλογος στη σκηνή του πάρτι με ένα μυστήριο ανδρόγυνο (άφυλο) ον είναι διαμοιρασμένος ανάμεσα στη διχασμένη παρουσία που στέκεται μπροστά στον ήρωα και σε εκείνη που βρίσκεται στο σπίτι του ήρωα. Αυτό επιβεβαιώνεται από την τηλεφωνική κλίση που κάνει ο ήρωας στο σπίτι του. Αναφέρει ο Žižek ότι ένας μυστήριος αναδιπλασιασμός παρουσιάζεται στη χαρακτηριστική γνωστή σκηνή, στην οποία ο ήρωας καλεί στο σπίτι του από το κινητό τηλέφωνο που του δίνει ο διαβολικός, μυστηριώδης άνθρωπος-άντρας(;), ο οποίος στέκεται μπροστά του, και του απαντά η φωνή αυτού του ίδιου του μυστηριώδους ανθρώπου, που είναι διαχωρισμένη από το σώμα του. Το μυστήριο αυτό ον δηλώνει ότι βρίσκεται την ίδια στιγμή στο σπίτι του ήρωα και του ζητά να τον καλέσει, για να το επιβεβαιώσει, από το κινητό τηλέφωνο που του προσφέρει στο σταθερό νούμερο του σπιτιού του. Ο ήρωας καλεί στο σπίτι του και στο τηλέφωνο απαντά, πράγματι, διακριτά η φωνή του ίδιου αυτού μυστηριώδους όντος, που βρίσκεται μπροστά του, διαχωρισμένη από το σώμα του. Το διχασμένο ον, προτού ολοκληρώσει σαστισμένος ο ήρωας τη συνομιλία του, του ζητά από το τηλέφωνο να δώσει τη συσκευή και πάλι στον κάτοχό της, τον μυστηριώδη άνθρωπο που στέκεται μπροστά του. Σε αυτό το σημείο, οι διαχωρισμένοι ήχοι της φυσικής φωνής της μυστηριώδους παρουσίας με τη φωνητική ομιλία από το τηλέφωνο συγχρονίζονται και ενοποιούνται κάτω από ένα ειρωνικό σαρκαστικό γέλιο του όντως(;). Βλ. Žižek (2004), Organs without Bodies, ό.π., σ. 154 - 155.

			102	 Το αποσπασμένο «μερικό αντικείμενο» εκδραματίζεται με το σχέδιο του ροδανθού (το μπουμπούκι του ρόδου) και την έκφραση (Rose Bud) που είναι γραμμένα και ζωγραφισμένα πάνω στο έλκηθρο και διαπλέκονται μέχρι το τέλος στην ταινία του Orson Welles, Πολίτης Κέην (1941), ως άλυτο μυστήριο. Πίσω από αυτό το «αντικείμενο» κρυβόταν καταπιεσμένο το απολεσθέν σύμβολο των χρόνων της παιδικής αθωότητας του ήρωα, ο οποίος στερήθηκε βίαια την οικογενειακή ζωή και τη μητρική φροντίδα.

			103	 Βλ. Kwon (2004), One Place After Another, ό.π.· της ιδίας (2000), «The Wrong Place», ό.π.

			104	 Είναι κριτικός λογοτεχνίας, μαρξιστής πολιτικός επιστήμονας, θεωρητικός, καθηγητής στο Duke University του Ντύραμ της Βόρειας Καρολίνας. Βλ. Fredric Jameson (1991), Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism, Duke University Press, Ντάραμ, διαθέσιμο στο http://flawedart.net (πρόσφατη είσοδος: 5.2015)· και βλ. Edward W. Soja (1989), Postmodern Geographies: The Reassertion of Space in Critical Social Theory, Verso, Λονδίνο και Νέα Υόρκη. 

			105	 Όπως στο αφήγημα του Don DeLillo, Valparaíso (1999), η διαμοιρασμένη παρουσία δεν γνωρίζει τελικά ποιος είναι ο «λάθος τόπος» μεταξύ εκείνων με την ίδια ονομασία Valparaíso, της Χιλής, της Ινδιάνα και της Φλόριντα των ΗΠΑ. Η Kwon αναφέρει ότι σε αυτό το διπλής δράσης παιχνίδι, στο οποίο πρωταγωνιστεί ο Michael Majeski, περιγράφεται ένας συνηθισμένος επιχειρηματίας (υποθέτουμε λευκός), σε ένα συνηθισμένο επαγγελματικό ταξίδι του στο Valparaiso της Ινδιάνας, ο οποίος καταλήγει σε άλλο μέρος του κόσμου, στο Valparaiso της Χιλής, πιθανώς από λάθος. Από εκείνη την στιγμή θα πρέπει να αντιμετωπίσει τον εαυτό του, που του χρεώνει το λάθος, κατά το γυρισμό του στο σπίτι, ως μια εφήμερη ασήμαντη διασημότητα των μέσων. Στο αφήγημα, περιγράφεται ένα υποκείμενο του οποίου η εργασία μετριέται σε συγκεντρώσεις χιλιομέτρων πτήσης, που ζει σε κατάσταση νομαδισμού, πιεζόμενο από τις εντατικές συνθήκες κινητικότητας και ανταγωνισμού στη σύγχρονη παγκόσμια καπιταλιστική οικονομία. Η ασυνήθιστη αναποδιά του Majeski στην αποτυχία της συνολικής του διαδρομής, που καταλήγει στον «λάθος τόπο» (κάνοντάς μας αρχικά να πιστέψουμε ότι χάθηκε) αποτελεί το σημείο της αρχής της μυθοπλαστικής κριτικής στη μεταμοντέρνα κατάσταση. Ο Majeski, φτάνοντας στον «λάθος τόπο», έχει μια αίσθηση του ανήκειν, όχι σε μια ειδική τοποθεσία, αλλά σε ένα «σύστημα κινήσεων». Ξεκινά να αναγνωρίζει τον εαυτό του, παρά την αποξένωσή του, κάτω από μια αίσθηση ότι βρίσκεται στο σωστό μέρος, πέρα για πέρα, ήρεμος, άσχετα από το πόσο μακριά απομακρύνθηκε και αντίθετα προς τη σκέψη να γυρίσει πίσω, ήταν πεπεισμένος να ολοκληρώσει το λάθος του, γνωρίζοντας όλον αυτόν τον τόπο. Η αναδόμηση της εμπειρίας του από τις μετααφηγήσεις της ιστορίας του (που τον απελευθερώνουν και τον συντρίβουν) δεν αποκαλύπτουν την τραγικότητα της διασπασμένης αίσθησης του εαυτού του ή την παγίδευσή του στο ταξίδι του στο «λάθος-μέρος», μια επιχείρηση απόδρασης από τον «λάθος τόπο», που τελικά είναι το σπίτι του, η δουλειά του, ο γάμος του, η οικογένειά του, η ζωή του, ο εαυτός του. Ο Majeski, όπως αναφέρει η Kwon, δεν αντιστέκεται στους τρόπους με τους οποίους τα σώματα διοχετεύονται μέσω του ουρανού κατά μήκος των προκαθορισμένων διαδρομών του εμπορικού αεροπορικού ταξιδιού, αλλά αποδέχεται την ισχύ του «συστήματος μετακίνησης», […] πείθεται από τη λογική του εκφοβισμού, έχει πίστη στα πρωτόκολλα και σέβεται τα χρονοδιαγράμματα, βρίσκεται τρομοκρατημένος και υποτακτικός απέναντι στα ηλεκτρικά και ηλεκτρονικά, στους υπολογιστές, στους ανιχνευτές καπνού/μετάλλου και στα άλλα συστήματα, στο ένστολο προσωπικό, στα εκπαιδευμένα σκυλιά, στις διαβαθμισμένες θέσεις, στις φουλαριστές μηχανές, στην αίσθηση της ιπποδύναμης της ισχύος και της γνώσης, που είναι διάχυτη γύρω του, χωρίς δυνατότητα επιβολής του εαυτού απέναντι σε αυτήν τη δύναμη, στην αίσθηση της υποστήριξης της ζωής (μάσκες οξυγόνου). Ωσάν να ήταν καλλιτέχνης, όπως παρατηρεί η Kwon, και να διερευνούσε την κατάστασή του μέσα από κάποιο πρόγραμμα τέχνης [πρακτικές τις οποίες εφάρμοζε και η Μαρία, η ηρωίδα του Paul Auster, καλλιτέχνιδα Sophie Calle]. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.· Rendell (2006), Art & Architecture, ό.π.· Paul Auster (2005), Το κόκκινο σημειωματάριο. Αφηγήματα και άρθρα, αληθινές ιστορίες, μτφρ. Β. Κυριαζή, Ζαχαρόπουλος, Αθήνα.

			106	 Για τον Fredric Jameson, το κτίριο του Bonaventure Hotel αντιπροσωπεύει την αντιληπτική σύγχυση και τη λειτουργική αποδιοργάνωση του μεταμοντέρνου υπερχώρου (hyperspace), καθώς επίσης την ανικανότητα του υποκείμενου να κατανοήσει αντιληπτικά και να χαρτογραφήσει διανοητικά αυτούς τους χώρους. Η Kwon αναφέρει ότι το κτίριο του Bonaventure Hotel είναι σαν ένα εξωγήινο σκάφος ή σαν ένα διαστημόπλοιο. Σύμφωνα με τον Fredric Jameson, είναι ένας συνολικός χώρος, ένας ολοκληρωμένος κόσμος, ένα είδος μικρογραφίας πόλης (omnitopia), που στρέφει τα νώτα της στον ιστό της πόλης, για να δημιουργήσει μια απομονωμένη ζώνη (όχι διαφορετική από ένα εμπορικό κέντρο), η οποία μάλλον επιπλέει στο διάστημα. Η θέα προς το ξενοδοχείο δίνει την εντύπωση ότι υπερίπταται πάνω από το έδαφος, ένα θέαμα οφθαλμαπάτης ενός γυαλιστερού αερόπλοιου. Ο φυσικός ερμητισμός και η διαχωριστικότητα τονίζονται από τη γυάλινη (καθρεφτιζέ ετεροτοπική) επιδερμίδα, που αποκρούει την πόλη απ’ έξω, επιτελώντας έναν ιδιόμορφο διαχωρισμό από τη γειτονιά. Εάν επιχειρήσεις να δεις στους εξωτερικούς τοίχους του ξενοδοχείου, δεν θα δεις το ξενοδοχείο, αλλά αντεστραμμένες εικόνες από εκείνα (που προβάλλονται) που το περιβάλλουν. Η γυάλινη επιδερμίδα δείχνει την απόκρυψη της αντιληπτικής εμπειρίας του συνόλου του κτιρίου, την αίσθηση του αποπροσανατολισμού, που προωθείται από την (εσκεμμένη) αστοχία συντονισμού μεταξύ των εξωτερικών και εσωτερικών χώρων. […] Καμιά από τις τρεις εισόδους δεν είναι αναγνωρίσιμη, καθώς οι παραδοσιακές ιεραρχίες χωρικής οργάνωσης (του πίσω και του μπροστά, του έξω και του μέσα, του κέντρου και της περιφέρειας) ή η χορογραφία της χωρικής εμπειρίας (ο σχεδιασμός μιας εισόδου με την αίσθηση της άφιξης, για παράδειγμα) είναι ξεχασμένα στο Bonaventure Hotel. O χώρος αναμονής (lobby), ως κενό, αντιστέκεται στο διάβασμα ή αναιρεί το διάβασμα του χώρου. Σύμφωνα με τον Jameson, δεν υπάρχει τίποτα να «πιαστείς» οπτικά, καμιά πιθανότητα για προοπτικό βάθος, μόνο διαβάσματα επιφανειών πάνω σε επιφάνειες. Αντί να είμαστε σε θέση να δημιουργήσουμε αίσθηση για το χώρο, ο χώρος φτιάχνει την αίσθηση για εμάς, ενεργεί πάνω μας. Αυτή η μετάλλαξη στο χώρο μάς ανατριχιάζει και μάς αχρηστεύει ταυτόχρονα (στην ένταση του αισθητήριου ρίγους). Ο μεταμοντέρνος υπερχώρος πετυχαίνει τελικά να εντοπίσει τον εαυτό του στην υπέρβαση των ατομικών ικανοτήτων του ανθρώπινου σώματος να οργανώσει τον άμεσο περίγυρό του αντιληπτικά και να χαρτογραφήσει γνωσιακά τη θέση του στον χαρτογραφημένο εξωτερικό κόσμο (Fredric Jameson). Πρόθεση του Jameson, όπως αναφέρει η Kwon, είναι να αναλύσει τη φύση μιας, εφ’ όλης της ύλης, διαφορετικής τάξης, χωρικής εμπειρίας, ως μέσου για την πρόσβαση στη λογική ενός ευρύτερου πεδίου της πολιτικής οικονομίας του ύστερου καπιταλισμού. Επιχειρεί, σύμφωνα με τον Jameson, να χαρτογραφήσει την τεράστια παγκόσμια πολυεθνικότητα και το επικεντρωμένο επικοινωνιακό δίκτυο, στο οποίο βρίσκουμε τον εαυτό μας αγκιστρωμένο ως ατομικό υποκείμενο. Οι περισσότεροι μαρξιστικοί γεωγράφοι και πολιτισμικοί κριτικοί, όπως αναφέρει η Kwon, κρίνουν τέτοιους χώρους όπως το Bonaventure Hotel πολιτικά και ηθικά προβληματικούς και επιζητούν την ανάκτηση παλαιών μοντέλων χωρικής εμπειρίας και αξιών, στα οποία μπορούμε να νιώθουμε άνεση, ασφάλεια, ενδυναμώνοντας το «όλον» σε σχέση με το περιβάλλον. […] Η Kwon αναρωτιέται πώς μπορούμε να λογαριάσουμε την αίσθηση μιας διογκούμενης χαράς και ενός ανήσυχου φόβου, που γεννιέται αφενός από τις νέες ρευστότητες και συνέχειες του χώρου και του χρόνου και αφετέρου από τις ρήξεις και τις αποσυνδέσεις (διακοπές) του χώρου και του χρόνου, και τι σημαίνει αυτή η διττή εμπειρία για τη ζωή μας, για την εργασία μας, και μέσα στον εαυτό μας. Βλ. Kwon (2000), «The Wrong Place», ό.π.

			107	 Η Lippard σημείωνε ότι οι δράσεις που στρέφονται στο τοπικό δεν προσελκύουν το κυρίαρχο ρεύμα της τέχνης που θεωρούσε πως η τέχνη θα έπρεπε να είναι σχετικά γενικευτική και αποσπασμένη από την πολιτική και τον πόνο, ώστε να καταναλώνεται εύκολα και ευχάριστα, όπως συμβαίνει με τα προϊόντα, σε μια κοινωνία που χαρακτηρίζεται από κοινωνική αμνησία. Βλ. Lippard (1995), «Looking Around: Where we Are, Where we Could Be», ό.π.

			108	 Μεγεθύνουν πετυχημένες εμπορικά, εμβληματικές κωμικές φιγούρες ή μασκότ χαρακτήρες. 

			109	 Όπως ένας κρατήρας στην έρημο, μια κατοικημένη γειτονιά σε σμίκρυνση (τα φανταστικά τοπία του Charles Simonds), αλλά και δρόμοι, βιτρίνες κτλ. Σε αυτή την κατηγορία συμπεριλαμβάνονται επίσης καινοτόμα και επίσημα γλυπτά που χρηματοδοτούνται από Ταμεία δημόσιας τέχνης για μνημεία με κοινωνικό περιεχόμενο και τοπική αναφορά (π.χ. τα μνημεία από τους βετεράνους του πολέμου στο Βιετνάμ κτλ.).

			110	 Προβάλλουν ένα σύνολο διαφορετικών δυνατοτήτων παραγωγής δημόσιας σφαίρας στην τέχνη, που ενεργοποιούν τη συνείδηση για τον τόπο μέσα από λεπτές σημάνσεις, οι οποίες δεν τον διαταράσσουν, όπως ένα φυλλάδιο (οδηγός) για περιηγήσεις με τα πόδια ή μια πινακίδα με λεζάντα που υποτιτλίζει την ιστορία ενός σπιτιού ή μιας οικογένειας, υποδηλώνοντας το κοινωνικό και πολιτισμικό βάθος ενός τοπίου ή παρουσιάζοντας το χαρακτήρα και τη φυσιογνωμία μιας τοπικής κοινότητας. Βλ. Lippard (1995), «Looking Around: Where we Are, Where we Could Be», ό.π.

			111	 Οι καλλιτέχνες που δραστηριοποιούνται στη δημόσια τέχνη πρέπει να θέσουν κοινωνικούς και πολιτικούς χώρους στους οποίους οι ενέργειές τους θα έρθουν σε επαφή, στους οποίους θα μπορέσουν να σχηματοποιηθούν ο διάλογος, οι εναλλακτικές ή οι αντιθέσεις. Οι «παρασιτικές» καλλιτεχνικές παρεμβάσεις στην πόλη, όπως είναι η αναστραμμένη επιδιόρθωση γιγαντοαφισών (culture jamming), δηλαδή οι παρεμβολές μηνυμάτων, μπορούν να καθοδηγήσουν τον κυρίαρχο πολιτισμό, ενόσω τον προκαλούν πολιτικά, υλοποιώντας ανοικτά προσβαλλόμενα πεδία, που εκθέτουν στον κοινωνικό έλεγχο τις αληθινές ταυτότητες υπαρχόντων τόπων και χώρων και τη λειτουργία τους. Βλ. Lippard (1995), «Looking Around: Where we Are, Where we Could Be», ό.π.

			112	 Βλ. Miwon Kwon (2002), «Public Art as a Publicity», στο Simon Sheikh (επιμ.) (2005), In the Place of the Public Sphere? Critical Readers in Visual Cultures#5, oe + b_books, Βερολίνο, σ. 22 - 33, διαθέσιμο στο http://republicart.net (πρόσφατη είσοδος: 5.2015).

			113	 H Kwon αναφέρει ότι προέρχονται από τον ακαδημαϊκό, νομπελίστα συγγραφέα και κριτικό Raymond Williams.

			114	 Βλ. Paulo Freire (1977), Η αγωγή του καταπιεζόμενου, μτφρ. Γ. Κρητικός, Κέδρος, Αθήνα.

			115	 Σε αυτή την κατηγορία εντάσσει η Kwon το βιομορφικό, μοντερνιστικό, αφαιρετικό γλυπτό του Alexander Calder, La Grande Vitesse (1967), που διεκδικεί φυσική και οπτική αυτονομία και επιβεβαιώνει τη μοναδικότητα της «ιδιοφυίας» του καλλιτέχνη.

			116	 Στηρίζεται στην ελεύθερη αγορά ως βάση για την παροχή της απαραίτητης ελευθερίας προς όλους, προκειμένου να δημοσιεύουν και να διαβάζουν αυτό που επιλέγουν, όμως ουσιαστικά εγκαθιστά νέους ελέγχους, που βασίζονται στο κριτήριο της οικονομικής αποδοτικότητας (κερδοφορίας). Τελικά, ως συνέπεια των οικονομικών ανισοτήτων, η εξουσία που ελέγχει την πληροφόρηση ενισχύεται και διαμοιράζεται ανάμεσα σε έναν μικρό αριθμό υποκειμένων ή ομάδων, τα οποία ελέγχουν στην πλειονότητά τους τις εφημερίδες, τα περιοδικά, την τηλεόραση και τα δίκτυα αναμετάδοσης (διαδίκτυο). Βλ. Kwon (2002), «Public Art as a Publicity», ό.π.

			117	 Συνήθως οι πρακτικές τέχνης που βασίζονται στην οργάνωση κοινότητας και στον πολιτικό ακτιβισμό παραβλέπονταν από το κύριο ρεύμα του κόσμου της τέχνης, όμως σήμερα, αντίθετα, συνιστούν προσφιλές μοντέλο για προγραμματισμό και χρηματοδότηση δημόσιας τέχνης. Η Kwon τονίζει ότι παραμένει υπαρκτός ο κίνδυνος για πρόωρη και άκριτη αποδοχή της «προοδευτικής» τέχνης, ως ισοδύναμου της «προοδευτικής πολιτικής». Βλ. Kwon (2002), «Public Art as a Publicity», ό.π.

			118	 Η Kwon επισημαίνει αυτές τις μετατοπίσεις, από τα αισθητικά αιτήματα προς τα κοινωνικά ζητήματα, από τη σύλληψη του καλλιτεχνικού έργου πρωτίστως ως αντικειμένου προς τις εφήμερες διαδικασίες ή τα γεγονότα, από την επικράτηση των μόνιμων τοποειδικών εγκαταστάσεων προς τις εφήμερες παρεμβάσεις, από την προτεραιότητα στην παραγωγή ως πηγή νοήματος προς την πρόσληψη της δουλειάς ως τοποθεσίας προς ερμηνεία και εμπλοκή, και από την αυτονομία της μορφής που παρέχει τη δυνατότητα διαχείρισης των πνευματικών δικαιωμάτων προς την επέκταση σε συμμετοχικές συνεργασίες. Βλ. Kwon (2001), «For Hamburg», ό.π.

			119	 Όπως είναι οι άστεγοι, οι κακοποιημένες γυναίκες, η αστική νεολαία, οι φορείς του AIDS, οι φυλακισμένοι κ.ά.

			120	 Συγγραφέας και καθηγήτρια στη Σχολή Τέχνης του Ιδρύματος του Σικάγο [SAIC], επιμελήτρια του Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης του Σικάγο καθώς και του Λος Άντελες. Ανεξάρτητη επιμελήτρια και καλλιτεχνική διευθύντρια προγραμμάτων δημόσιας τέχνης και κοινωνικά εμπλεκόμενης τέχνης. Βλ. Mary Jane Jacob (1995), «An Unfashionable Audience», στο Suzzanne Lacy (επιμ.), Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Bay Press, Σιάτλ.

			121	 Η Jacob αναφέρει ότι, όταν τα μουσεία τέχνης μετακινήθηκαν προς τη χρήση εναλλακτικών, εξωτερικών τοποθεσιών στη δεκαετία του 1980, […] αρκετές εκθέσεις προσφέρθηκαν σε ανάλογες ιδιαίτερες τοποθεσίες, λόγω της δυναμικής τους ως πλαισίου νοηματοδότησης για την τέχνη πεδίου […] ευθυγραμμισμένη με τις δημόσιες καλλιτεχνικές πρακτικές παρά με τις συμβατικές επιμελητικές πρακτικές. Ωστόσο, αυτές οι εκθέσεις δεν αποτελούσαν απαραίτητα δημόσια τέχνη, όπως και οι μουσειακές εκθέσεις έξω από τα μουσεία, εκθεμάτων σε δημόσια θέα. Οι καλλιτέχνες επέλεξαν σκόπιμα να οδηγηθούν σταδιακά έξω από τον τομέα του μουσείου, εξαιτίας των νεότερων ενδιαφερόντων τους, κερδίζοντας έτσι τη γλυκόπικρη ελευθερία να δουλεύουν μακριά από τις ιεραρχίες και τους προσδιορισμούς που επιβάλλουν τα ιδρύματα τέχνης. Βλ. Jacob (1995), «An Unfashionable Audience», ό.π.

			122	 Η Suzi Gablik, καλλιτέχνης, κριτικός και ιστορικός τέχνης, κριτική συγγραφέας και εκπαιδευτικός, επιδιώκει μια κριτική σύζευξη στο ρήγμα που καλλιέργησε, με βάση την παράδοση της ατομικής έκφρασης, η μοντέρνα τέχνη με τη ζωή, μέσα από τις πρακτικές της νέας δημόσιας τέχνης. Διακρίνει ότι η ανθρώπινη φύση είναι βαθιά εμπεδωμένη στον κόσμο, αντίθετα προς την αποξένωση ανάμεσα στον εαυτό και τον κόσμο, που κυριάρχησε από τον μηχανιστικό διαχωρισμό στη μοντέρνα εποχή. Βλ. Suzi Gablik (1992), «Connective Aesthetics: Art after Individualism», στο Suzanne Lacy, Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Bay Press, Σιάτλ.

			123	 Είναι καλλιτέχνιδα, επιμελήτρια, εκπαιδευτικός και συγγραφέας βιβλίων για τις πολιτικές της ταυτότητας, τον ακτιβισμό των μέσων και τη θεσμική κριτική. Βλ. Suzanne Lacy (1995), Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Bay Press, Σιάτλ.

			124	 Ασχολείται με το κοινό, επανακαθορίζοντας πρώτα τη σχέση ανάμεσα στον καλλιτέχνη και το κοινό (ακροατήριο), στο κοινό και την καλλιτεχνική δουλειά, […] ξανασυνδέει τον πολιτισμό με την κοινωνία και αναγνωρίζει ότι η τέχνη έγινε για το κοινό και όχι για τα ιδρύματα τέχνης. Βλ. Jacob (1995), «An Unfashionable Audience», ό.π.

			125	 Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community: Models of Participatory Practice», μτφρ. A. Derieg, διαθέσιμο στο http://republicart.net [8.2015].

			126	 Η «νέα  δημόσια τέχνη» απαιτεί και προσκαλεί την επικοινωνία και την εμπλοκή. Στις περιπτώσεις που η τέχνη βγαίνει έξω από την παραγωγή του στούντιο και μετατρέπεται σε διαδικασία κοινότητας ή θεσμικής διαπραγμάτευσης, όταν γίνεται αποκριτική σε μια κοινωνική δυναμική και απευθύνεται στις ανάγκες των άλλων, όταν είναι συνεργατική από τη φύση της ή όταν συνσχεδιάζει, σύμφωνα με τις ειδικές γνώσεις και άλλων πεδίων, τότε γίνεται ανοικτού χρόνου και πιο ρευστής διαδικασίας. Βλ. Jacob (1995), «An Unfashionable Audience», ό.π.
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			Παράρτημα εικόνων

		

		
			Αγγελική Αυγητίδου

			«Ψευδείς Υποσχέσεις», performance, happening και αστική δράση 

			Σεπτέμβριος 2009, στο Πεδίο Δράσης Κόδρα, Δήμος Καλαμαριάς, [επιμ.: Μ. Κενανίδου]. 

			http://avgitidou.wix.com/art

			[image: ]

			«Μικρά Ενοχλητικά Μυστικά [L.E.S. Little Embarrassing Secrets]», performance με εμπλεκόμενους 

			Αύγουστος 2004, στο Πεδίο Δράσης Κόδρα, Δήμος Καλαμαριάς, [επιμ.: Χρ. Σαββίδη].

			[image: ]«Safety First», εγκατάσταση και δράση (1999), στην έκθεση The Kamel Trick, Haus des Lehrers, Βερολίνο. 
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			Γιάννης Γρηγοριάδης

			«Land Surveying - Τοπογραφία» (2011 ) 

			Νομαδικές δημόσιες δράσεις – γλυπτικές εγκαταστάσεις. 

			https://ygrigoriadis.wordpress.com/work-in-proggress/land-surveying/

			https://ygrigoriadis.wordpress.com/work-in-proggress/a-citys-materiality/
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			Ομάδα Salon de Vortex

			(Podium): Nομαδική εγκατάσταση

			Γιάννης Ισιδώρου, «Rebuilding dialectics - Η διαλεκτική της ανοικοδόμησης» (2013 ). Στα πλαίσια της έκθεσης «The symptom projects», Άμφισσα.  

			[image: ]

			Γιώργος Γυπαράκης

			«Πάρε θέση» (Τake a position). In situ διαλογική κατασκευή

			1η εκδοχή: στο πλαίσιο του «Οff shore project», Ομάδα Φιλοπάππου (Μάνη, 2012). 

			2η εκδοχή: με αφορμή την έκθεση «Στα όρια του μαζί» (Άμφισσα, 2012) (επιμ.: Κ. Σταφυλάκης)• και στο Συνέδριο ‘Performance Philosophy School of Athens Symposium’, Διήμερο Συμπόσιο για τις σχέσεις Περφόρμανς-Φιλοσοφίας (Αθήνα, 2014).

			http://www.gyparakis.com/
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			Πάνος Κούρος

			«The Laws of Hospitality - Living Currency» (2012)

			Επιτελεστικές αρχειακές δράσεις. Καλλιτεχνικός σταθμός ΑΣΚΤ Ύδρας (16-22.9.12). Καλλιτεχνικός σταθμός ΑΣΚΤ Μυκόνου (31.8.12). Οι δράσεις στον Σταθμό Μυκόνου έγιναν στο πλαίσιο του Un/Inhabited project, Out of the Box Intermedia..

			http://hospitalitylaws.pbworks.com
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			«Couples Uttering Acts» (2010, σε εξέλιξη)

			Διαδικτυακές αρχειακές δράσεις. 

			Με τη συμμετοχή των: Melissa Beeaer, Βίλλυ Ζούκα, Ειρήνη X, Νάντια Καλαρά, Κυριακή Καραχάλιου, Maja Bajraktarevic, Χριστίνα Σγουρομύτη, Sally Troughton, Χριστίνα Ραυτοπούλου.

			http://utteringacts.pbworks.com
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			«Η αγάπη των ενάρξεων δεν είναι η γοητεία των απαρχών» (2014, σε εξέλιξη)

			Πράξεις συνεκφώνησης. Super-8 φιλμ, δημοσιεύσεις.

			Με τη συμμετοχή των Λίλας Πατρινέλι και Χριστόφορου Μαρίνου.

			Παρουσιάσεις: Approximation exercises. (σε συνεργασία με την Μ. Ζαρμακούπη) στο: Αρχαιολογικοί διάλογοι. Μουσείο Ιστορίας Πανεπιστημίου Αθηνών. 9-11.1.2015 Αθήνα και 

			Επιτελεστικά πρότζεκτ τέχνης στο αρχαιολογικό πεδίο. (σε συνεργασία με την Μ. Ζαρμακούπη) στο: Διάλογοι Ανθρωπολογίας, Αρχαιολογίας και Σύγχρονης Τέχνης. Τμήμα Κοινωνικής Ανθρωπολογίας, Πάντειο Πανεπιστήμιο. 11.3.2015.
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			Νικόλαος Λάσκαρης 

			Επιτέλεση δημόσιας δράσης (street performance)

			Πολυμεσική πλαστική μετακινούμενη εγκατάσταση «Rοpewalk» (1994), στην Mass Avenue, από το κτήριο W11στο κτήριο N52 του Τεχνολογικού Ινστιτούτου Μασαχουσέτης (ΜΙΤ). Στα πλαίσια της έρευνας «Plastic Language and Image of the Structured Space Center for Advanced Visual Studies» (CAVS). Έκθεση: Μουσείο ΜΙΤ (1994)· και προβολή: Κέντρο Σύγχρονης Τέχνης Ιλεάνα Τούντα (1994). Καρέ από βίντεο τεκμηρίωσης, διάρκειας 60 λεπτών.

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/7d81c1415b/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/7d81c1415b/?raw=1
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			Πλαστική εγκατάσταση και επιτέλεση δράσης

			«Δομική Πλαστική – Υπόγειο» (1985), υπό την αιγίδα του Γαλλικού Ινστιτούτου Αθηνών, και περφόρμανς σε ταινία μεγάλου μήκους 35mm με τίτλο «Πόθος Ιουλίου», για το Φεστιβάλ Κινηματογράφου Θεσσαλονίκης (1986)∙ Biennale Θεσσαλονίκης, Φεστιβάλ Καννών, Φεστιβάλ Prades και Ρότερνταμ∙ και προβολές σε Κύπρο, Γαλλία, Βέλγιο, Λουξεμβούργο, Καναδά και Αμερική. 

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/4a3e2130af/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/4a3e2130af/?raw=1
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			Γιάννης Μελανίτης

			Επιτελέσεις σε τρείς περιπτώσεις, στο πλαίσιο «Γεωμετρία της Δημοκρατίας» (Geometry of Democracy) 

			«Ερμής Μόνος» (HERMES SOLITARY), περφόρμανς στην Πνύκα, Αθήνα (2012).

			http://www.melanitis.com/pageFlip1/GeometryOfRhetoriek.html
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			«Eρμής Τετραγώνιος» (QUARRIER HERMES), περφόρμανς στο αρχαίο λατομείο Μαραθίου, Πάρος (2012).

			[image: ]

			[image: ]

			«Ερμής Μόνος» (HERMES SOLITARY)

			Περφόρμανς και έκθεση στο Praetorium Tongeren και Gallo Romeins Museum, με αφορμή Manifesta9 parallel events, Βέλγιο (2012).

			[image: ]

			Συλλογικό εργαστήριο 

			Works in vague places

			Σπουδαστικό εργαστήριο μαθημάτων Εικαστικών Τεχνών, Τμήματος Αρχιτεκτόνων Μηχανικών Πανεπιστημίου Πατρών «Εργασίες σε Αόριστους Τόπους 2009», Πάτρα (2007-2009), από τους Πάνο Κούρο, Βασίλη Μπούζα, Κώστα Ντάφλο, Βάντα Χαλυβοπούλου, και συμμετοχή σε έκθεση, στο πλαίσιο των γεγονότων  <Δημοκρατία σε κίνηση/ Demokratie in bewegung>, στην Ανώτατη Σχολή Καλών Τεχνών Αθήνας (ΑΣΚΤ), [επιμ.: Γ. Μελανίτης].

			http://works-in-vague-places.blogspot.gr/

			http://visualartslab.pbworks.com/w/page/13642054/worksinvagueplaces

			https://artpublicresearch.wordpress.com/

			https://www.youtube.com/user/entropicgardens
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			Συλλογικό εργαστήριο 

			Entropic gardens

			Σπουδαστικό εργαστήριο «Εντροπικοί Κήποι» στην Πάτρα (2008). Επιστ. επιμ. και οργάνωση: Κώστας Ντάφλος, Βάντα Χαλυβοπούλου, με αφορμή τα Διεθνή Γεγονότα Αρχιτεκτονικής Έρευνας 2008 <Un-built / Ά-κτιστο>, Βυζαντινό Μουσείο, [διεύθ. προγράμ.: δρ. Μ. Θεοδώρου και SARCHA -Αρχιτεκτονικοί Αγωγοί]. 

			http://entropic-gardens.blogspot.com/ 

			https://www.youtube.com/user/entropicgardens

			Συμμετοχές από το Τμήμα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών Πανεπιστημίου Πατρών:

			(re_entering the entropic) Λ. Αναγνώστου, Χρ. Καστάνη, Θ. Νινιού, Γ. Πουλοπούλου, (en+T(r)opia) Ν. Καραμπίνη, Ν. Καρέλη, (nature_ruin circle) Ερ. Καριστιναίου-Ευθυμιάτου, Ρ. Κουβαρά, (entropic life) Π.-Μ. Αναγνωστοπούλου, Χρ. Αντωνέλλη, Ει. Βουρλάκου, Μ. Κουνάβη, Μ. Παυλίδου. 

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/e06ee91c2f/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/e06ee91c2f/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/ab066a15d9/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/ab066a15d9/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/13e7fc6b11/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/13e7fc6b11/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/cb0fb27ad6/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/cb0fb27ad6/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/9e598e7e61/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/9e598e7e61/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/249ed9dd0e/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/249ed9dd0e/?raw=1
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			Συλλογικό εργαστήριο 

			«Πλωτές Κατασκευές από Καλάμια» (2009)

			Επιστ. επιμ. και οργάνωση: Κώστας Ντάφλος, Βάντα Χαλυβοπούλου, Τμήμα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών Πανεπιστημίου Πατρών, στα πλαίσια της έκθεσης <DESIGN 2011: Οικολογία - Σύγχρονες Τεχνολογίες>, Πινακοθήκη Δήμου Αθηναίων (2011), [επιμ.: Π. Κρούσκα]· και εργαστήριο ανοικτής συμμετοχής με αφορμή την <1η Οικογιορτή Μαραθώνα>, Ολυμπιακό Καπηλατοδρόμιο, Εθνικό Πάρκο Σχινιά, [οργάνωση: Ν. Αναστασόπουλος, (ΔΕΝΤΡΟ)].
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			Κώστας Ντάφλος

			Χορευτική ρομποτική, διαδραστική συμμετοχική περφόρμανς

			Παράσταση με ρομπότ - οπτικοακουστική εγκατάσταση «C.I.P.O_03», αίθουσα πλατό ΜΠΣ ΑΣΚΤ, Αθήνα (2003), [performance: Μ. Χατζηκυριάκου]· και συμμετοχή στην Διεθνή έκθεση Ψηφιακής Τέχνης <Science & Art>, Shanghai University, College of Fine Arts, Σαγκάη (2003)· και στο πλαίσιο των γεγονότων «Υβριδική Νύκτα», Φούρνος: Κέντρο για τον Ψηφιακό Πολιτισμό, Αθήνα (2004), [performance: Μ. Ανθυμίδου].

			http://users.ntua.gr/kdaflos/

			https://www.youtube.com/user/kostasdaflos

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/b0859bbb53/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/b0859bbb53/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/d9a8c86479/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/d9a8c86479/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/6498b29767/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/6498b29767/?raw=1
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			Χορευτική συμμετοχική, ρομποτική διαδραστική περφόρμανς

			Παράσταση με ρομπότ και οπτικοακουστική εγκατάσταση «C.I.P.O -04», με αφορμή το 4ο Φεστιβάλ Τέχνης Ανοιχτοί Ορίζοντες, «Το άλλο σώμα», Ίδρυμα Ευγενίδου, Αθήνα (2004)· και στο 8ο Διεθνές Φεστιβάλ Ανεξάρτητων Καλλιτεχνών, Break 2.3 <New species>, Λουμπλιάνα (2005), [performance: Sabina Schwenner]· και προβολή «cipo_03_04», στα πλαίσια του αφιερώματος «Έλληνες περφόρμερς από τη δεκαετία του1970 μέχρι σήμερα», 1ο Διεθνές Φεστιβάλ Τέχνης των Δράσεων: ΟΠΑ! on πerformance art, Bios, Αθήνα (2007)· επίσης στο 2ο Διεθνές Φεστιβάλ Τέχνης των Δράσεων: «Μεταπαραγωγή», ΟΠΑ 0.2: on πerformance art, re-think/ re-use/ re-make, Bios, Αθήνα (2009). 

			http://users.ntua.gr/kdaflos/

			https://www.youtube.com/user/kostasdaflos

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/d4e9e46b75/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/d4e9e46b75/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/ef384f129d/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/ef384f129d/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/e58830a143/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/e58830a143/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/40d41b6168/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/40d41b6168/?raw=1
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			Ρομποτική επιτέλεση

			Διαλογικό μικρο-περιβάλλον, μουσικός οργανισμός «C.(2)I.P.O_06 [music box]», με αφορμή το 5ο Φεστιβάλ Τέχνης - Ανοιχτοί Ορίζοντες, «Wo[+]Man=? Ορίζοντας τα Φύλα: Νέοι Ρόλοι - Νέα Δικαιώματα;», Cheapart, Αθήνα (2006), [καλλ. διεύθ.: Κ. Θεωνάς]· και στο πλαίσιο του TeDance -Technologically Expanded Dance και Διεθνές Συνέδριο, FMU TU Lisbon, Culturgest, Λισσαβόνα (2007)· και συμμετοχή στο Networked_Music_Review (NMR), Emerging Networked Musical Explorations (2007). [Οργάνωση: Turbulence].

			http://archive.turbulence.org/networked_music_review/2007/05/30/c2ipo-_06/

			http://www.goethe.de/ins/tr/lp/prj/art/kue/per/kda/elindex.htm

			https://www.youtube.com/user/kostasdaflos

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/d5c99f7b85/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/d5c99f7b85/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/24683254ed/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/24683254ed/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/ba2f4ca1e5/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/ba2f4ca1e5/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/6d70e51c9c/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/6d70e51c9c/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/391ddbceec/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/391ddbceec/?raw=1
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			Ρομποτική διαδραστική διάταξη, συμμετοχική περφόρμανς

			Διαλογική επιτέλεση με ρομπότ «C.I.P.O_08», [12.7.08, 11:00] στις εκβολές του Μείλιχου ποταμού, στα όρια του Αφγανικού καταυλισμού στην Πάτρα, στο πλαίσιο του συμμετοχικού έργου «Περπατώ: Σωματική Επανασχεδίαση της Πόλης», [σχεδιασμός, συντονισμός: Πάνος Κούρος]. Παρουσιάστηκε στα Διεθνή Γεγονότα Αρχιτεκτονικής Έρευνας <Un-built / Ά-κτιστο>, Βυζαντινό και Χριστιανικό Μουσείο, Αθήνα (2008). 

			[φωτογραφίες ασπρόμαυρες: Νίκος Καζέρος, φωτογραφίες έγχρωμες: Πάνος Κούρος, και έγχρωμες φωτογραφίες από βίντεο Νίκου Καζέρου]

			http://somatic-city-reframing.blogspot.gr/search?label=kostas.daflos

			http://www.arch.upatras.gr/#/activities/exhibitions/1029/

			http://www.goethe.de/ins/tr/lp/prj/art/kue/int/kda/elindex.htm

			http://users.ntua.gr/kdaflos/

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/a807851087/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/a807851087/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/2d93797e9d/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/2d93797e9d/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/de347f5a6e/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/de347f5a6e/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/68f0e3ad7c/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/68f0e3ad7c/?raw=1

			Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/ea6075d1f0/
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