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			Πρόλογος

			Στο σύγγραμμα αυτό εξετάζονται μοντέρνες τεχνολογίες «πρώιμης» διάδρασης (αυτοματική, ρομποτική, κυβερνητική, ηλεκτρονική) στο καθημερινό, όσο και εφαρμοζόμενες πολιτικές τέχνης κριτικών πρακτικών που οδήγησαν στην αντίληψη προς έναν διευρυμένο τόπο πληροφορίας στο κοινωνικό και στο πολιτικό. Οι πολιτικές τέχνης αυτές, καθόρισαν σημερινές (τεχνο)πολιτικές δράσεις τακτικών βιοπολιτικής (tactical biopolitics) ή τακτικών μέσων (tactical media), που όλες μαζί στο σύνολό τους ονομάζουμε στον τόμο τακτικές τεχνοπολιτικών μέσων. Σήμερα συγκροτούνται πρακτικές «κατοίκισης» σε αρχιτεκτονικές του καθημερινού, γύρω από τα τακτικά βίο-πολιτικά μέσα, οι οποίες βρίσκουν πεδίο εφαρμοζόμενες τακτικές που συνδέουν (τεχνο)διατάξεις με τελεστές (δρώντα πρόσωπα), για τη συγκρότηση κοινών τόπων. Αυτές οι πρακτικές κινητοποιούνται σε επιτελεστικές νομαδικές γεωγραφικές δράσεις που στρέφονται στον ακτιβισμό, αντλώντας στοιχεία από την περφόρμανς, το χάκεμα, το μπρικολάζ κ.ά. πρακτικές. Χειροποίητες τακτικές παραγωγής διαλογικών «κατασκευών»-«διατάξεων», σε συνδυασμό με βιωματικές σωματικές πρακτικές και ποιητικές, επιδιώκουν παράλληλα τη ρευστή διασύνδεση υποκειμένων, αντικειμένων, τόπων, και τον ορισμό περιοχών κοινών-τόπων. Με άλλα λόγια, η συγκρότηση κοινών τόπων ή διυποκειμενικών χώρων με τον εαυτό, τους άλλους και το άλλο/ετερότητα, μεθοδεύεται στις δημόσιες πρακτικές τέχνης που έχουν διαλογική αρχιτεκτονική. 

			Πολιτικές τέχνης αυτού του είδους στο καθημερινό, δεν κατευθύνονται σε υψηλές τεχνολογίες αποκλειστικά, αλλά επίσης σε αειφόρες, αποαναναπτυγμένες, προσιτές τεχνολογίες ή σε χαμηλές (queer) τεχνολογίες, χωρίς να αποβλέπουν προς το αυτονομημένο από τη ζωή, τετελεσμένο αντικείμενο τέχνης, αλλά αντιθέτως κινητοποιούνται προς την ωσμωτική ανάμειξη γεωγραφικών κ.ά. ορίων (ρευστών «οντοτήτων», ημιαντικειμένων). Σε αυτά τα πλαίσια, διερευνούν τα όρια του δημόσιου, την απελευθέρωση «κοινών» (πόρων, αγαθών), και τον δημόσιο καταπιεσμένο χαρακτήρα όπως προβάλλεται στο δημόσιο χώρο. Κινούνται πέρα από τα καθορισμένα πλαίσια τέχνης (της ιστορικής παρουσίας του «συστήματος-τέχνη»1), χωρίς να είναι αυτές οι πρακτικές εστιασμένες στο πρόσωπο-καλλιτέχνη, αλλά στην εαυτότητα (ως ανολοκλήρωτη, ενδεχομενική, αποσπασματική, προσωρινή ταυτότητα που συγκροτεί πλουραλιστικό εαυτό), η οποία συμβάλλει σε οριζόντιες δομές συνεργασίας δρώντων προσώπων. Τέλος, ως αυτοθεσμίζουσες κριτικές πρακτικές στην κυριολεκτική ζωή, αλλάζουν το παράδειγμα στην τέχνη (πέρα από τη γνώριμη «τέχνη») αποσταθεροποιώντας επίσης υπάρχοντα όρια. Σε σχέση με τις αποστάσεις που καλλιεργήθηκαν στην τέχνη, οι διαλογικές τέχνες2 μετατοπίζουν το ενδιαφέρον στην ενεργητική πράξη του εμπλεκόμενου (συμπαραγωγού), εισάγοντας συλλογικά πλαίσια συμμετοχής ή συνεργασίας πάνω σε αυτοσχέδιες χειροποίητες (DIY) τακτικές αυτάρκειας. 

			Παράγονται σχήματα οριζόντιας οργάνωσης, μη ιεραρχικής δομής, που αναπτύσσουν δυνατότητες διαμοιρασμού της παραγόμενης πληροφορίας σε πολιτικές χορήγησης τεχνογνωσίας, απελευθέρωσης γνώσης, όπως στην διανομή οδηγιών με βάση λογικές «ανοικτής πηγής» και «ανοικτού κώδικα». Τα οριζόντια αυτά μοντέλα (συνεργασίας, συμμετοχής, κοινοτικής βάσης, συσχέτισης) σε πρακτικές τέχνης που προσανατολίζονται ή βασίζονται στο διάλογο, επιτελούν διυποκειμενικούς τόπους πάνω στο περιεχόμενο της ανταλλαγής και του διαμοιρασμού (κοινή πνευματική ιδιοκτησία), προβάλλοντας ως εναλλακτικές απέναντι στο μονολογικό ή μονοφωνικό έργο τέχνης. Νέες ηθικές ομαδικών καλλιτεχνικών προσώπων που συναθροίζουν πολλαπλές ταυτότητες, μεταχειρίζονται διαφορετικές τακτικές προσεγγίσεις στη δημόσια σφαίρα, επιτελώντας διαφορετικές πολιτικές κυριολεκτικών ρόλων. Στο πλουραλιστικό πρόσωπο (πολλαπλότητα), τα μέλη της ομάδας επιτελούν αποσπασματικά προσωρινούς εαυτούς,3 όπως τη μορφή του περφόρμερ, που δρα σε πραγματικό χρόνο, του χάκερ-μπρικολέρ, ο οποίος μελετά μια γκάμα προσφερόμενων υλικών και κατόπι επιδρά πάνω τους, του αδαή-δασκάλου, ο οποίος προσεγγίζει άγνωστα προς τον ίδιο αντικείμενα γνώσης, χειραφετώντας προς τη γνώση, του συλλέκτη, ο οποίος λειτουργεί διερευνητικά στο κοινότοπο, στους μικρόκοσμους του καθημερινού, του υποκινητή (ενεργοποιητή) και του υπονομευτή (προβοκάτορα, δολιοφθορέα). 

			Οι κυριολεκτικές αυτές διαλογικές πρακτικές, παρεμβαίνουν ως κριτικές θεσμίζουσες πρακτικές «κοινών», και ως επιτελέσεις, οι οποίες αρθρώνονται γύρω από ένα νομαδικό οδοιπορικό, μέσα από μορφές αυτονομίας (από πρόθεση) πέρα από το ανέφικτο της παραδοσιακής κοινότητας. Επιτελούν διυποκειμενικούς τόπους, χωρίς να επικεντρώνονται σε ρητορικές αναπαράστασης (αισθητικοποίηση, ετερότητα), αντιθέτως, εκπροσωπώντας υφιστάμενες «ανενεργές» κοινότητες,4 ή εγκαθιστώντας εφήμερες «ανέφικτες» ή «αδύναμες» νομαδικές κοινότητες. Έτσι, διαπερνούν τα φάσματα της ζωής, αντλώντας περιεχόμενα από πολύτροπες διερευνήσεις στο καθημερινό και από μια ριζική θεωρία, η οποία εκδηλώνει αντιστάσεις στο αυτονόητο, με τον τρόπο που κληρονομήθηκε από τις μαζικές προκαταλήψεις μιας θεμελιωμένης παράδοσης στην «αντικειμενική» επιστήμη. Oι κριτικές αυτές διερευνήσεις στρέφονται στα διάκενα του καθημερινού, στα πλαίσια μεταεννοιολογικών ποιητικών τέχνης, διεκδικώντας καθημερινή εμπειρία με στόχο την εμφάνιση στο προσκήνιο πραγματικών ζητημάτων. Παράλληλα, πρακτικές δικτύωσης που δομούνται εννοιολογικά στις πράξεις της διαμοιρασμένης εμπειρίας, της διασύνδεσης, της επικοινωνίας και της ανταλλαγής, εισάγουν τεχνολογίες αυτάρκειας, προωθώντας επίπεδα συμπερίληψης-υποστήριξης, με στόχο την κατάλυση των ορίων που επιβάλλουν βιοεξουσίες, και την ενθάρρυνση δικαιωμάτων. Τα προγενέστερα όρια, που προβάλλονταν στα αντιθετικά δίπολα τέχνη-ζωή, φύση-τεχνολογία, επιστήμη-τέχνη, φύση-πολιτισμός, σώμα-νόηση, αντικείμενο-υποκείμενο, αναθεωρούνται πια από διαλογικές οπτικές «από τη θέση μου και από τη θέση του άλλου». Διαφορετικές περιοχές εισάγονται σε πεδία θεωρίας,5 αντιπροτείνουν αντικαταστάσιμες έννοιες όπως πράγμα-αντικείμενο-οντότητα6 και κόσμος-αντικείμενο/υποκείμενο.

			Το εννοιολογικό περιεχόμενο τακτικών τεχνοπολιτικών μέσων αρθρώνεται στις -μεταξύ έννοιες διαφορετικών πεδίων, στα πλαίσια νομαδικής «αρχαιολογίας» σε θεωρητικά δοκίμια, σε περιγραφές (τεχνο)διατάξεων και επινοήσεις «οντοτήτων», σε νουβέλες επιστημονικής φαντασίας, σε μελετήματα-καταγραφές καθημερινής ζωής, στην ιστορία ηλεκτρονικών τεχνών και κυβερνητικής τέχνης, και σε «πρώιμες» ή πρωτοποριακές  διατάξεις και περιβάλλοντα δράσεων. Διαδραστικές διατάξεις-πράγματα (ρομπότ «οντότητες-πλάσματα», «μερικά αντικείμενα» ή ημιαντικείμενα) επιτελούσαν συνομιλητικά περιβάλλοντα με εμπλεκόμενους σωματικούς τελεστές (δρώντα πρόσωπα), παρέχοντας στον εαυτό προσβάσιμα στοιχεία ταύτισης-απώθησης, όπως το τεχνοπολιτικό σώμα. Όλα μαζί αυτά, επανατοποθετούν τις έννοιες του «ανοικτού», του ενεργού και του υβριδικού απέναντι στις κλειστές εσωτερικές σχέσεις «αντικείμενο/υποκείμενο», «Εγώ-εαυτός». 

			Στην Εισαγωγή του συγγράμματος αυτού παρουσιάζονται η κριτική και το περιβάλλον που τροφοδότησαν το διαλογικό πλαίσιο αντίληψης. Στο Κεφάλαιο 1 παρουσιάζονται οι πολλαπλές ταυτότητες που δυνητικά προσλαμβάνει και επιτελεί το καλλιτεχνικό πρόσωπο (άτομα ή ομάδα) στο πλαίσιο της πραγματικής ζωής, όπως οι -μεταξύ ταυτότητες των χάκερ, μπρικολέρ, υποκινητή, περφόρμερ. Στο Κεφάλαιο 2 παρουσιάζονται χάκερ χωρικές σωματικές πρακτικές και «πειρατικές» δράσεις, πολιτισμικών παρεμβολών/αυτοσχεδιασμών (culture jamming), βίο-πολιτικών τακτικών μέσων (tactical media), χάκερ ακτιβισμού ή χακτιβισμού (hactivism), και χειροτεχνιβισμού (DIY+activism). Στο Κεφάλαιο 3 διερευνάται η οριακή υπόσταση του αντικείμενου ως ανοικτή, ανολοκλήρωτη, κενή νοηματικά, ασαφής, απροσδιόριστη, συμπτωματική, ανεκπλήρωτη, μη τετελεσμένη, παρά κλειστή ή περιχαρακωμένη σε σταθερά νοήματα. Προσεγγίζεται το αντικείμενο ως οντότητα -μεταξύ ή ως αποσπασμένο σώμα από το παρελθόν του εαυτού (ψυχολογικό αντικείμενο), όπως επίσης, ως καθημερινό κοινωνικό (υπο)αντικείμενου (υποκείμενο+αντικείμενο) δοσοληψιών. Στο Κεφάλαιο 4 διερευνάται η ταυτότητα του υβριδικού τεχνολογικού ενεργού (υπο)αντικείμενου (αυτόματο, ρομπότ, κυβερνητική οντότητα), του τεχνοπολιτικού κοινού σώματος (κυβερνοργανισμού), και της τεχνητής ζωής, κάτω από μια προσέγγιση ενσωματωμένων πραγμάτων στη ζωή, στα πλαίσια μετασχεδιαστικών ανοικτών (μη τετελεσμένων) πρακτικών τέχνης. Στο Κεφάλαιο 5 παρουσιάζεται το πρόγραμμα διαλογικών (παρασιτικών) εγκαταστάσεων/περιβαλλόντων/διατάξεων Cipo_, το οποίο ανέπτυξε από το 2002 επιτελεστικές δημόσιες πρακτικές τέχνης, για την αναζήτηση κοινών διεπαφών.

			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 Γιάννη Γρηγοριάδη και Γιώργο Γυπαράκη για την διάθεση οπτικού υλικού και την πολύτιμη συνεργασία τους. Tους εκλεκτούς, Νικόλαο Λάσκαρη, και Μάνθο Σαντοριναίο, για την διάθεση οπτικού υλικού και την στήριξή τους σε βήματα της έρευνας. Επίσης, τους συνεργάτες καθηγητές και διδάσκοντες, τις σπουδάστριες και σπουδαστές των Τμημάτων και Σχολών Αρχιτεκτόνων και Καλών Τεχνών, με τους οποίους συγκροτήσαμε ομάδες, και τους ανώνυμους συμμετέχοντες, όλοι τους συντελεστές στις δημόσιες παρεμβάσεις που παρουσιάζονται στον τόμο αυτό.

		

	
		
			Σημειώσεις Τέλους

			1	 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.

			2	 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.

			3	 Το ψυχολογικό υποκείμενο, ρευστό και ανολοκλήρωτο, φέρει απορριπτόμενα προσυνειδητά ψυχολογικά μέλη του εαυτού (πλεονάζοντα «μερικά-αντικείμενα»).

			4	 Οι οποίες δεν προσδιορίζονται αρνητικά ως προς το «Άλλο» και δεν έχουν εδαφική προβολή, δεσμεύοντας τα μέλη τους σε μύθους και συνεκτικές άκαμπτες ταυτότητες.

			5	 Όπως μικροϊστορία, φιλοσοφία μέσων, θεωρία τέχνης (κινηματογράφος, κυβερνητική τέχνη, ηλεκτρονικές τέχνες, υβριδικές τέχνες), σωματικές τέχνες (θέατρο, χορός, περφόρμανς, μουσική), θεωρία συστημάτων και τεχνολογίες (ευφυή περιβάλλοντα, τεχνητή ζωή), κοινωνική κριτική θεωρία (καθημερινή ζωή, έμφυλη ταυτότητα, σωματικές πρακτικές, τεχνοπολιτικό σώμα/cyborg), μεταποικιακές σπουδές (γεωγραφία, εθνογραφία), φιλοσοφία (μεταδομισμός/αποδόμηση), πολιτική θεωρία (ηθικές, δημόσιος χώρος), λογοτεχνία (επιστημονική φαντασία). 

			6	 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, καθώς 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

			Μια «αρχαιολογία» (έρευνα) στον κόσμο των παλιών αντικειμένων (των οπτικών συσκευών, των μηχανικών παιχνιδιών και των μουσικών μέσων) αναδεικνύει τύπους ανθρώπινης επικοινωνίας με μηχανισμούς «πρώιμης» θεμελιώδους αυτοματικής. Αυτοί οι μηχανισμοί εμφανίζονται στα αυτορρυθμιζόμενα και αυτοελεγχόμενα μικροπεριβάλλοντα, όπως είναι τα μουσικά κουτιά, τα αυτόματα παιχνίδια κ.ά., καθώς και στις διατάξεις που ενσωματώνουν εσωτερικούς ωρολογιακούς μηχανισμούς, αλλά και αναδραστικούς ομοιοστατικούς μηχανισμούς, όπως είναι τα φλοτέρ (flotteur), που λειτουργούν σαν τους θερμοστάτες. Οι «παράξενες» αυτές διατάξεις αποτελούσαν συχνά «στραμπουλήγματα» για τη μηχανική σκέψη και λειτουργούσαν παράλληλα ως εργαλεία για κάποια εφαρμοσμένη εργασία, αλλά και ως περίεργες ζωικές συσκευές, οι οποίες καθοδηγούσαν είτε επόμενες εφευρέσεις είτε ουτοπικές πειραματικές εφαρμογές και ευρεσιτεχνίες. Δεν είχαν πάντοτε συγκεκριμένο ή σαφή χαρακτήρα και επέκτειναν τη φαντασία προς δυνητικές περιοχές -μεταξύ του ακαθόριστου, φαντάζοντας σαν παιχνίδι-σκανδαλιά, σαν ψυχαγωγία-σπαζοκεφαλιά, σαν αίνιγμα-αστείο. Με ανάλογο τρόπο, η αρχαία Μήτιδα,1 η οποία συμβόλιζε την πολυδαίδαλη και ευμήχανη πρακτική των αρχαίων (γρίφος, δολοπλοκία), εμφανιζόταν στην χωρική πολυμορφία των δεσμών, της θηλιάς, της διχάλας (ή του διακόπτη, όπως είναι το παράσιτο), του βρόγχου, και στους ατέρμονους κόμπους σε κίνηση, οι οποίοι τείνουν στο άπειρο, στα δίχτυα, στις πλέξεις, στις παγίδες κ.ά. 

			Οι «παράξενες» αυτές διατάξεις (κατασκευές), πέρα από τις δυνητικές επεκτάσεις που σκιαγραφούσαν πάνω τους, λειτουργούσαν ως ακαθόριστα, αμφίλογα ή διφορούμενα αντικείμενα-εργαλεία, τα οποία συνέθεταν και ενσωμάτωναν συγχρόνως στην παρουσία τους πολλαπλές όψεις από τις μετασκευές, τις βελτιώσεις και τις τροποποιήσεις που είχαν υποστεί προσθετικά στις διαδοχικές εκδόσεις και αναθεωρήσεις τους. Ωστόσο, τα αυτόματα μπορούν να θεωρηθούν επίσης «οντότητες» ή πράγματα -μεταξύ, γιατί παρεμβαίνουν στην ανθρώπινη αντίληψη, αμφισβητώντας είτε τη μία και μοναδική ταυτότητα είτε τον έναν και μοναδικό προορισμό της στον «αντικειμενικό» κόσμο. Επιπλέον, οι οπτικές διατάξεις της camera Obscura, της camera Lucida, της Laterna Magica και των Mutoscope μεταθέτουν την αντίληψή μας, ενισχύοντας την εμπειρία μας, ως μηχανικές προεκτάσεις για την όραση ή προσθετικές συσκευές, οι οποίες μεσολαβούν παρεμβάλλοντας -μεταξύ χώρους δυνητικότητας, που επιτρέπουν ρευστές συσχετίσεις.2 Το πολιτισμικό μας ευρύτερο σύστημα προβάλλεται μέσα από αυτές τις συσκευές τις οποίες κατασκευάζουμε, με τη βοήθεια των οποίων στη συνέχεια αντιλαμβανόμαστε, προσαρμόζοντας και τροποποιώντας αμοιβαία συσκευές και συστήματα. Η έρευνα, στα όρια ιστορίας της τεχνολογίας με την τέχνη, είναι αποκαλυπτική για την απουσία συσκευών ή διατάξεων από την ιστορική τεκμηρίωση, όπως είναι για παράδειγμα οι φανταστικές πειραματικές μηχανές του Leonardo da Vinci, οι οποίες καταδεικνύουν προθέσεις διαλογικής τέχνης. 

			Γενικότερα, η επίμονη εφευρετικότητα διατρέχει γενεσιουργά ιδέες τεχνημάτων, των οποίων η σχεδιαστική πράξη υποκινεί παραγωγή ενεργών εξελισσόμενων εμπειριών μέσα από τη σωματική προσωποποιημένη διαδραστική συμμετοχή. Από την άλλη πλευρά, η διάδραση (ή διαδραστικότητα) για τον κόσμο της τέχνης αποτελεί μια αμφισβητούμενη ή παρεξηγημένη έννοια, που παραπέμπει μονομερώς σε τεχνολογικές εφαρμογές, οι οποίες θεωρούνται κενές νοήματος, χωρίς εννοιολογικό περιεχόμενο ή στοχαστικό βάθος (υπόβαθρο), και χωρίς να επιφυλάσσουν ενδιαφέρον. Αντίθετα προς αυτές τις πεποιθήσεις, η διαδραστική τέχνη χειριζόμενη τρέχουσες τεχνολογίες στο ψηφιακό-δυνητικό, προβάλλει αξιώσεις αποϋλοποίησης, κατασκευών εσκεμμένης πλάνης, κατάρτισης ανολοκλήρωτων προγραμμάτων που ολοκληρώνονται από τους συμμετέχοντες, οι οποίοι έχουν ενεργό δομικό ρόλο στην παραγωγή της καλλιτεχνικής δουλειάς, πάνω στην λογική του «ανοικτού» κειμένου, κάτι που παραδοσιακά ανήκει στις κατευθύνσεις της εννοιολογικής τέχνης3 (Power, 2010). Όμως, στον κόσμο της επίσημης τέχνης (σύστημα-τέχνη), πέρα από την αποπροσανατολισμένη άποψη που κυριαρχεί με βάση την οποία η διάδραση εκλαμβάνεται απλώς ως μια μηχανική επαναληπτική λειτουργία, εμφανίζεται πρόθεση περιθωριοποίησης για όσες πρακτικές αρνούνται  ως αρχή ή κατάληξη το αντικείμενο, και ιδίως όταν πρόκειται για συνεργατικές συμβολές όπου η ανάμειξη ρόλων τελικά αποδυναμώνει τις παραδοσιακές δομές. Υπό αυτό το βλέμμα, κρίνεται ότι η διάδραση ανήκει στο «σκληρό» τεχνικό κομμάτι του πολιτισμού, που δεν αφορούσε ιστορικά την τέχνη, η οποία στέκονταν σε απόσταση, καταλαμβάνοντας τη θέση της στο «μαλακό» ή ανθρωπιστικό μέρος του πολιτισμού. Αν ο εννοιολογικός πυρήνας της διάδρασης ή των διαδραστικών τεχνολογιών επικεντρώνεται στην προϋπόθεση του διαλόγου με κάποια ενεργή «οντότητα» στις πράξεις της επαφής, της ανταλλαγής, και της συνομιλίας τότε η διάδραση επιτελεί συμβάν ως διευρυμένη δυνατότητα ή ανοικτή υπόσχεση ενσωματωμένη στις ιδιότητες των πραγμάτων (αντικείμενων, συσκευών). Συνεπώς, δεν προσφέρεται απλώς ως αναδυόμενη δυνατότητα αλλά ως πράξη «διάνοιξης», διάρρηξης, «ευαισθητοποίησης» πραγμάτων-πλασμάτων σε συμμετοχικές μετασχεδιαστικές πράξεις όπου τα «κρυφά» μέρη γίνονται προσπελάσιμα από υποκειμενικές συμμετοχικές ενσώματες συνομιλίες (γειτνιάσεις), οι οποίες διευκολύνουν τη σχηματοποίηση κοινών περιοχών και σε άμεση εξάρτηση με τις σχεσιακές παρεμβαλλόμενες πράξεις. 

			Η διάδραση ως τακτική διαλόγου συνδέθηκε από τη δεκαετία του 1990 με τη νέα δημόσια τέχνη, συναρτημένη με τις νεότερες δημόσιες κοινωνικά εμπλεκόμενες πρακτικές τέχνης. Ως συνέπεια, οι μεταγενέστερες πολιτικές τέχνης των διαδραστικών τακτικών μέσων ξεπρόβαλλαν από τον φυσικό χώρο των ψηφιακών (ή των βιολογικών) περιβαλλόντων και των αναλογικών σύνθετων αυτόματων μηχανισμών, όσο και από τις προσανατολισμένες δημόσιες πρακτικές κοινωνικού ενδιαφέροντος και τη δημόσια σφαίρα, για να εμπλακούν στη συνισταμένη ενός θετικού (και όχι πάντοτε ήπιου), (πολιτικού) ακτιβισμού (που κληρονομήθηκε από το 1960 στην τέχνη). Σε αυτά τα πλαίσια, κατευθύνεται σε αυτοθεσμίζουσες δράσεις με πολιτική και κοινωνική χρησιμότητα από δημόσιες παρεμβάσεις ή πράξεις, οι οποίες δεν επιχειρούν απλώς να νοηματοδοτήσουν ή να αποδώσουν νέα περιεχόμενα στο καλλιτεχνικό συμφραζόμενο, αλλά επιδιώκουν συνεισφορά, κοινωνική εμπλοκή και ενδυνάμωση της αδύνατης κοινότητας, σε ανεξάρτητα κυριολεκτικά πλαίσια (από τα κάτω). Σήμερα αποδίδεται ιδιαίτερη έμφαση στην ιδέα της ανοικτής τεχνολογικής πλατφόρμας που επιτρέπει κοινή πρόσβαση, τροποποίηση, προσθήκη και ανακύκλωση της πληροφορίας σε πρακτικές «ανοικτής πηγής», «ανοικτού πηγαίου κώδικα» ή «ελεύθερου λογισμικού», από τακτικές και ηθικές στάσεις αμφίδρομης ανταλλαγής, διαμοιρασμού γνώσης (sharing knowledge), συναπόφασης για τη διαχείριση των κοινών πόρων (commons). 

			Σε σχέση με τις θεσμικές εκδηλώσεις τέχνης, οι υβριδικές κατασκευές (από το 1945) στην ηλεκτρονική τέχνη, στην κυβερνητική τέχνη και στην πληροφορική τέχνη εμφανίζονταν έξω από ότι θεωρούσε τέχνη το κυρίαρχο ρεύμα. Επιμέρους, διαφοροποιούνταν από τα έργα τέχνης ως συνολικές πρακτικές που μπέρδευαν τα όρια, ενώ το σύστημα-τέχνη ακολουθώντας διαφορετικές στερεότυπες διαδικασίες, κατέτασσε τα αποτελέσματα αυτά στις πειραματικές προσπάθειες ανεξάρτητων επιστημόνων. Οι παραγωγοί τους δεν δήλωναν επιστήμονες αλλά ούτε και καλλιτέχνες, όμως κατηγοριοποιούνταν από τον κόσμο της τέχνης περιοριστικά το σκληρό μέρος του πολιτισμού ο οποίος αντιπροσωπεύονταν από τον τεχνικό επιστημονικό κόσμο, και τα αποτελέσματά του ταξινομούνταν στα καινοτόμα επιτεύγματα. Η ανάγκη να καταχωρηθούν οι υβριδικές –μεταξύ αυτές πρακτικές, οι οποίες συμμετείχαν σε διευρυμένα γεγονότα σκηνικών τεχνών (θέατρο, χορός, μουσική), περφόρμανς (performance), ρομποτικής, κυβερνητικής και κινητικής γλυπτικής, σε σύνθετες ονομασίες με την κατάληξη τέχνη (όπως πληροφορική τέχνη ή ηλεκτρονική τέχνη), δεν προέκυπτε από την αναγκαιότητα εύρεσης εξειδικευμένης ορολογίας, αλλά θεμελίωνε τις αποστάσεις που επιδίωκε να έχει το κυρίαρχο σύστημα-τέχνη, ενώ από την άλλη αποδείκνυε την εγγύτητα των πρακτικών αυτών με εφαρμοσμένα πεδία, τα οποία συντονίζονταν με την κυριολεκτική ζωή. Από την άλλη πλευρά, αποτυπωνόταν ο επιμερισμένος, περιορισμένος και περιχαρακωμένος κόσμος αυτών των συμβάσεων, τον οποίο είχε ανάγκη η δυτική τέχνη, προσηλωμένη στην εμμονή μιας οπτικής κληρονομημένης παράδοσης, στενά συνδεδεμένης με την καλλιτεχνική περσόνα, με τις ακαδημίες και τις εθνικές εκπροσωπήσεις, τα κρατικά ή ιδιωτικά ιδρύματα (τα μουσεία κ.ά.), τα οποία ασκούσαν πολιτικές διαχείρισης παλαιότερου και θέσπισης νέου εθνικού πολιτιστικού ανταγωνιστικού κεφαλαίου, για την αφύπνιση ταυτότητας, γενικότερα κεντροθετημένης στην ιδέα της διαφοράς.4 

			Έτσι, αυτές οι πολιτικές παρέμεναν ιστορικά επιφορτισμένες με την αναγκαιότητα ανόρθωσης, ανάδειξης, διατήρησης και επέκτασης στην πολιτισμική γεωγραφία (στην επικράτεια της υδρογείου), των ηγεμονικών κυριαρχικών επιρροών προς την περιφέρεια. Ενώ, οι ηγεμονικές τάσεις της κυρίαρχης τάσης παρέμεναν συνειδητά απροσάρμοστες, οπισθοδρομικές, αδιάφορες και δυσκίνητες στο να παρακολουθήσουν τις ασταθείς, χωρίς ασφάλεια, ιζηματικές μεταβολές, που συμβαίνουν στον μικρόκοσμο του καθημερινού, από επινοητικές λαθρόβιες πρακτικές αντίστασης. Οι τελευταίες αυτές ξεπηδούν από το τοπικό και διασπείρονται διατοπικά, σε εκτοπισμένα δίκτυα, τα οποία διασυνδέονται επίσης με άλλους τοπικούς κόμβους. Η πρακτική της αυτάρκειας και της διαμοιρασμένης εμπειρίας Do It Yourself (DIY), επιδιώκει να οικειοποιηθεί και να διανείμει αμοιβαία μεθόδους και τακτικές, βασισμένες στην ελευθερία διείσδυσης σε άγνωστες περιοχές, στην επινοητικότητα και στη διορατικότητα, στην υπέρβαση των θεσμικών στεγανών της κεντρικότητας και των αποστάσεων που καλλιεργούν οι «εορταστικές» μεγαεκθέσεις, στην εγκατάσταση ριζοσπαστικών αποκεντρωμένων παρεμβατικών λογικών σε πεδία του συλλογικού που επεκτείνουν τα όρια της σκέψης, στην παρακίνηση βεβήλωσης αδιαπέραστων χώρων και αυστηρών απροσπέλαστων περιοχών επιρροής, στην πεποίθηση της γένεσης κάποιου πράγματος από κάτι μηδαμινό έως ανύπαρκτο, στην αυτονομία δημιουργικών πράξεων, πράγματα τα οποία αποτυπώνονται στην από τα κάτω παραγωγή των πρωτότυπων (prototypes) και στην μεταπαραγωγή των επανεκδόσεων. Ανάλογες λογικές εμφανίζονται στις κοινότητες των χάκερ (hacker), επιτρέποντας σε διαφορετικά πεδία θετικές ενεργητικές πράξεις κάτω από διαδικασίες ανάγνωσης και κατανόησης, σε 1η φάση, αποσύνδεσης-εξάρθρωσης, και σε 2η φάση, εισαγωγής (αφαίρεσης ή προσθήκης) προς νέες συναρθρώσεις που τροποποιούν την αρχική κρυφή ακολουθία. Η πράξη του χάκερ παρεμβάλει την λογοθετική ικανότητα, του «λόγου» να πράττει, στο πλαίσιο εφευρετικής αυτοθεσμίζουσας πρακτικής τέχνης συναρθρώνοντας κολεκτίβες σε πλαίσια συσχέτισης, συνεργασίας, συμμετοχής ή κοινοτικής βάσης. 

			Το τεύχειν παρεμβαίνει στις καλλιτεχνικές διαδικασίες, και σύμφωνα με τον Κορνήλιο Καστοριάδη (1981), συνεπάγεται εγγενώς το λέγειν, θεωρημένο ως θεσμοθετική πράξη παρά ως σωματικό λόγο, που επιτελεί πρόγραμμα τέχνης, αξιώνοντας εγκατάσταση αυτοθεσμίζουσας πρακτικής, πέρα και ανεξάρτητα από τη ισχύ άλλων πλαισίων (όπως οι ιδρυματικοί θεσμοί), τα οποία πολλές φορές είναι άσχετα με τις προσεγγίσεις πεδίου και τις πρακτικές στο καθημερινό. Οι σύγχρονες κατευθύνσεις στα όρια των εφαρμόσιμων, των ερευνητικών, και των ποιητικών πρακτικών, βρίσκονται πέρα από τις αποδράσεις στο υπερβατικό,5 του έργου τέχνης, ή τις επικλήσεις στο ανεξήγητο συλλήψεων, ενώ αντιθέτως, ως τακτικές, προωθούν ανοικτές διαφανείς διαδικασίες, οι οποίες διανέμουν την μέθοδό τους και την παραγόμενη πληροφορία, από τη σύλληψη της ιδέας μέχρι την εκτέλεση και την οριζόντια διακίνηση. Σήμερα, στα διάκενα ή στο περιθώριο της κυρίαρχου ρεύματος επιβιώνουν και γεννιούνται δίκτυα από νέες διαδικασίες συγκρότησης και διασποράς ανεπίσημων «λόγων», «μικρότερων» σε εμβέλεια, μακριά από τον έλεγχο ή την οριοθέτηση των αξιακών κανόνων που θέτει ο κυρίαρχος. Οι περιφερειακοί αυτοί «λόγοι» ως εξοβελισμένες ετερότητες συναρθρώνονται σε δίκτυα πάνω στην προσωρινότητα του ανεξάρτητου φεστιβάλ και των επικοινωνιακών δικτύων. 

			Παράλληλα, προσωρινές κολεκτίβες διατυπώνουν ένα διαφορετικό πλαίσιο αυτάρκειας, ερασιτεχνικής παραγωγής, δομώντας διυποκειμενικούς χώρους, σε κοινούς και σε απόσταση τρόπους ζωής.6 Αποτελούν εναλλακτικά μοντέλα αμφισβήτησης του κυρίαρχου ρεύματος, προτείνοντας αειφόρες (βιώσιμες), κινητικές, αποαναπτυγμένες πρακτικές, οι οποίες εγκαθίστανται στη διαφορά,7 και επιτελούν νέες χωρικές εμπειρίες και νέες υποκειμενικές ταυτότητες. Νεοντανταϊστικές στάσεις,8 μορφοποιούν εναλλακτικές μη ιεραρχικές ηθικές, οι οποίες προσανατολίζονται σε διαδικασίες διαμοιρασμού κοινών πολιτιστικών αγαθών, ελεύθερης διανομής της πληροφορίας, και κινητοποιούν ποικιλόμορφες αντιαισθητικές προσεγγίσεις.9 Τοπικότητες σε διασύνδεση κόμβων, αποεδαφικοποιημένες κολεκτίβες, νομαδικές πλατφόρμες, σταθμοί σε κίνηση, προσωρινές ή μόνιμες αυτόνομες ζώνες (TAZ-PAZ),10 συναθροίσεις πληθυντικών προσώπων, αντιπροσωπεύουν μορφές αμφισβήτησης στις προεκτάσεις ενός ηγεμονικού κυριαρχικού λόγου στα φάσματα του πολιτισμού. 

			Mια διαφορετική «αρχαιολογία» τέχνης 

			Για τον Foucault, η «αρχαιολογία» δοκιμάζει να δείξει την αλληλοδιατομή σχέσεων11 ρήξης, διασποράς, ασυνέχειας, ορίου, σε απόσταση από μια μεσσιανικής τάξης χρονολόγηση των κυρίαρχων ιστορικών γεγονότων σε γραμμική ακολουθία.12 Περιγράφει τους «λόγους» ως εξειδικευμένες πρακτικές μέσα στο στοιχείο του αρχείου, όπου κρύβεται ή/και δομείται το υποκείμενο. Οι επίσημοι πειθαρχικοί «λόγοι» (κλινικός, ψυχιατρικός, ιατρικός, κ.ά.) ως πρακτικές σχηματίζουν συστηματικά τα αντικείμενα για τα οποία μιλούν13 (επιτελεστικά) δομώντας σύνολα στα οποία μπορούν να προσδιοριστούν η διασπορά του υποκειμένου και η ασυνέχεια με τον εαυτό του. Αντίστοιχα, ο ιστορικός «λόγος» στις τέχνες, κάτω από μια τυπολογική ταξινόμηση και κατανομή συμπαγών ή «καθαρών» κατηγοριών που παρατηρείται ως προς τα μέσα (ζωγραφική, γλυπτική, χαρακτική) και ως προς τις ύλες παραγωγής (ή τους υλικούς φορείς), εδραιώνει και στη συνέχεια επενδύει περιοριστικά πεδία ορισμού μορφών τέχνης, καθιερώνοντας ιστορικά αποδεκτά χαρακτηριστικά στις καλές τέχνες. Αυτή η ταξινόμηση παρήγαγε διαχρονικά πρότυπα, εμβέλειες περιοχών, περιορισμούς ορίων, διαχωρισμούς ή στεγανά ως προς τις πρακτικές που δημιουργούσαν ασύνδετα και απομονωμένα πεδία. Ο καθορισμός ενός αναμφισβήτητου, στέρεου πολιτιστικού υποστρώματος, της ιστορίας που είναι γραμμένη από τους νικητές,14 αποδίδει προσθετική αξία και κύρος στον κυρίαρχο «λόγο», διευκολύνοντας την ιστορική συνέχεια και τη σταθερότητα των θεσμικών εξουσιών που προβάλλονταν στο αναλλοίωτο του χρόνου. Ο κληροδοτημένος έγκυρος τυπολογικός επιμερισμός στις τέχνες παγιώνει την κατάταξη, γενικεύοντας και φυσικοποιώντας εδραιωμένα αντιθετικά δίπολα, όπως τέχνη-ζωή, φύση-τεχνολογία, επιστήμη-τέχνη, φύση-πολιτισμός, σώμα-νόηση, βιολογικό-κοινωνικό. 

			Η φουκωϊκή εργασία15 (ανα)καλύπτει δυσδιάκριτα ιστορικά διάκενα στα εγκατεστημένα συστήματα λειτουργίας (dispositifs), και τα συμπληρώνει με ψήγματα άγνωστων «μικρών»  ιστοριών (των ηττημένων της επίσημης ιστορίας, W.Benjamin), από κλεισμένα απόρρητα αρχεία.16 Κατασκευάζει ένα διαφορετικό πλέγμα πλήρους κειμένου στο κατακρημνισμένο ιστορικό υπόστρωμα, από νέες αποθέσεις ιστορικού ένθετου αρχειακού υλικού, το οποίο συμπληρώνει τα διάκενα (τις ιστορικές ρηγματώσεις) με ετερογενές υλικό. Ο χαρακτήρας των λεπτών αυτών επεμβάσεων από τις επιμελείς προσθήκες είναι να διατηρηθεί ανέγγιχτο το επίσημο ιστορικό πλέγμα, χωρίς να υποστεί αλλοίωση και χωρίς να επιβαρύνονται τα παρακείμενα στρώματα από τις αποκαταστατικές εργασίες επανόρθωσης, επιχειρώντας κριτική και συγκριτική ανάδυση και άλλων διαρρηγμένων επίσημων στρωμάτων στο παλίμψηστο των αστοχιών. Στην αρχιτεκτονική αυτή της προσθήκης δεν απορρίπτεται και δεν αφαιρείται, από τις νεότερες αποθέσεις ιστορικών υπομνήσεων, το πλευρικό αποσαθρωμένο ιστορικό υλικό των τοιχωμάτων, εξαιτίας των «καθιζήσεων» (ιστορικών αστοχιών) ή των «επικαθήσεων» (υπερκείμενων συσσωρεύσεων λόγων). Θα μπορούσε κατά συνέπεια να μεταφέρει κανείς τη φουκωϊκή αυτή εργασία, στα αντίστοιχα επίσημα διάκενα στην ιστορία τέχνης, από ανάλογη διαχείριση υλικού, το οποίο αγνοείται επισήμως, όντας στο περιθώριο ή στην αφάνεια, στα όρια δυσδιάκριτων πεδίων ανεπίσημης τέχνης. 

			Το αφανές αυτό υλικό θα αφορούσε τη διανοητική σύλληψη επινοήσεων και ουτοπικών οραματικών εφευρέσεων, εξοβελισμένων στις απόμακρες περιοχές μύχιας γνώσης, πέρα από μια ευφάνταστη ιδιότυπη καλλιτεχνική δράση, καταχωρημένων στην τεχνική μηχανική σκέψη. Τα ιστορικά αυτά διάκενα παρουσιάζονται στα ασαφή όρια ιδιότυπων σχεδιαστικών πρακτικών τέχνης, κατασκευών προσωπικής μελέτης, όπου δοκιμάζονταν κρυφά και εξελίσσονταν ανεπίσημα, οι εφευρετικές «παράνομες» αναζητήσεις, που έρχονταν ως αιφνίδιες και απροσδόκητες συλλήψεις, ή ατέρμονες ιδέες που ταλάνιζαν, καθώς ήταν αδιανόητες και αποκλεισμένες από την ανθρώπινη νόηση, και από τα πλαίσια αναθέσεων τέχνης. Οι αναθέσεις από τις θεσμικές εξουσίες και τους αστούς παραγγελιοδότες (μαικήνας, πατρωνία)17 προσδιόριζαν τον τύπο και το περιεχόμενο της τέχνης. Από μια ανεστραμμένη συγκριτική προοπτική που είναι, από την εμπειρία σημερινών πρακτικών τέχνης προς τα πίσω, στην ιστορική κατηγορία, μπορεί να επαναδιατυπωθεί ως πρακτική στον δικό της ιστορικό τόπο-χρόνο και να αξιολογηθεί και να επαναπροσδιοριστεί σύμφωνα με τα σημερινά δεδομένα, τα οποία αγνοήθηκαν από την εξελικτική προοδευτική ιστορική ματιά. 

			Στη βάση αυτού του σκεπτικού, θα συγκαταλέγονται στις μορφές τέχνης επιπλέον τόσο οι «ανίερες» κρυφές αναπαραστάσεις, όπως επίσης οι «παραβατικές» μοντελοποιήσεις και οι παιγνιώδεις πράξεις σύλληψης «παράνομων» ή «βλάσφημων» ευρεσιτεχνιών, όσο και οι διανοητικές κατασκευές φανταστικών απόξενων δημιουργημάτων. Οι αποκρυφιστικές και οι αιρετικές σημειώσεις των «δόλιων» σημειωματάριων, αποδεικτικά πειστήρια του «εγκλήματος» της ελεύθερης νόησης, η οποία αντιστέκονταν στην αντιληπτική διαφάνεια και τη λογική ουδετερότητα της μίμησης της νατουραλιστικής απεικόνισης, αποσιωπήθηκαν ή εξοβελίστηκαν από την κοινωνία των δημιουργών τους, φτάνοντας σήμερα κάποια από αυτά σε εμάς ως ανεπίσημα προσωπικά ακατανόητα θραύσματα προσχεδίων που φέρουν συγκαλυμμένα μυστικούς κώδικες. Παρέμεναν αφορισμένα από τον επίσημο ηθικό «λόγο» της κόσμιας τέχνης, και την ουμανιστική αποστολή των πατερναλιστικών εκπαιδευτικών πολιτικών που μεταχειρίζονταν την τέχνη ως διδαχή, προπαγάνδα ή βίαιο εκπολιτισμό. Αυτά τα ίχνη σημειώσεων καταγράφουν ευρηματική, συχνά απόκοσμη ή ουτοπική διορατικότητα, στα όρια του πρακτικού σκοπού και της φανταστικής ποιητικής κατασκευής, παρά τη θεμελίωση χρήσεων, στον κόσμο όπου ανήκουν. Συνεχίζουμε σήμερα να τα βρίσκουμε, κάτω από το κληροδότημα του ιστορικού «λόγου», εκτοπισμένα από το γενικό «κανονικό» πρότυπο έγκυρης τέχνης ή των αποδεκτών πρακτικών, περιχαρακωμένα και αποδιοπομπαία στις εκτός τέχνης περιοχές εφαρμοσμένων πεδίων (γεωμετρία, ανθρωπολογία, φυσιογνωσία, ανατομία κ.ά.). 

			Ο εφευρετικός σχεδιασμός και η πειραματική αναζήτηση (η μελέτη) στη σύντηξη με πειθαρχίες (λ.χ. μηχανική) δεν υποστηρίχθηκε από το επικρατών σύστημα, που αντιμετώπιζε την τέχνη ως χειρισμό. Οι μυστικές εξάρσεις του πνεύματος και της φαντασίας, που γειτνιάζουν με τις αποκλίνουσες περιοχές του ανοίκειου και του απόξενου, αποκηρύσσονταν ως ψυχική διαταραχή ή ασθένεια ή ως αποκρυφισμός-μαγεία. Όμως, οι πρακτικές αυτές πρόβαλλαν ως δυναμικές μορφές αντίστασης, τόνωσης της ελεύθερης ανθρώπινης σκέψης (νόησης) και της προσωπικής βούλησης, διεξόδου στην ουτοπία ή άμυνας απέναντι στις καθιερωμένες, αποδεκτές εξουσίες, που ήταν εγκατεστημένες σε όλα τα φάσματα της ζωής. Ανώνυμες ευφάνταστες σημειώσεις, προσανατολισμένες στα γεγονότα και προσιδιάζουσες στις ιδιαίτερες συνθήκες, οι οποίες είναι ατελείς, χωρίς κατάληξη επεξεργασίες, σε μια διαδικασία που παρουσιάζει και επεξηγεί σκέψεις με προσχέδια σταδίων (συνθέτοντας οδηγούς), τα οποία προγραμματίζουν τρόπους ή εναλλακτικές μεθόδους επιλύσεων, εισάγουν πλαίσια κωδικοποιημένης σκέψης (συνθέτοντας μελέτες). 

			Πλάνα βασιζόμενα στο χρόνο, υποστηρίζουν τελετουργικά σωματικών επιτελέσεων στις περιγραφόμενες «μηχανές» σε κίνηση, και αποτυπώνουν έναν δυνητικό κόσμο από παράξενα πράγματα-πλάσματα, περίεργα ευρήματα αντικειμένων-«οντοτήτων». Τα σχέδια αυτά, πέρα από την κατηγορία της αναπαράστασης της πραγματικότητας από συστήματα απεικόνισης, αποτυπώνουν επίσης τη μελέτη της δημιουργικής νόησης πάνω σε διερευνητικές επινοητικές πράξεις, ταυτόχρονα, σχεδιασμού, υπολογισμού, δοκιμής, προσομοίωσης, εμψύχωσης και πειραματικού ελέγχου. Η μελέτη και η σύνταξη των σημειώσεων αυτών γίνονταν στη βάση μιας πολυκλαδικής μαστορικής γνώσης στη δραστηριότητα έρευνας, για τη συγκρότηση και διατήρηση στη μνήμη στοχασμών και πρόχειρων επιλύσεων, οι οποίες τροφοδοτούν στη συνέχεια κριτικά επόμενες εναλλακτικές ιδέες. Πίσω από τη σύλληψη των απαγορευμένων για τη σκέψη αυτών υβριδικών μηχανών-διατάξεων υπήρχε διάθεση αφύπνισης και διαταραχής, από την ενσωμάτωση α-ιστορικών συνδυασμών, μιας αναδρομικής αρχαιολογίας μηχανισμών, παρμένων από το περιβάλλον εργασίας (εφευρετών, μηχανικών, καλλιτεχνών, ωρολογοποιών/αυτοματοποιών). Οι διανοητικές αυτές κατασκευές-επινοήσεις, προέκυπταν από συνένωση πρώιμων και σύγχρονων τεχνολογιών, όπως και από συνεργασία ζώου, ανθρώπου και μηχανής, στην έκφραση ενός μπρικολάζ (bricolage), χάκερ τροποποίησης (hacking), και μεταπαραγωγής (αλλαγή πλαισίου, μετασκευές), από ειρωνικές, ενισχυτικές για το ανθρώπινο σώμα, αυτόματες μηχανές, οι οποίες περιέγραφαν σωματικούς χειρισμούς και επιτελέσεις.18 

			Οι πρακτικές τέχνης αυτές βασίζονταν σε εννοιολογικές κατασκευές ή σχεδιασμούς, οι οποίοι προφανώς ξεπερνούσαν σε ελευθερία τις κρυφές προθέσεις δημιουργών για άσκηση συγκαλυμμένης κριτικής απέναντι στην εξουσία ή την υπόρρητη έκφραση δημιουργών, κατά την εργασία τους για λογαριασμό των συστημάτων εξουσίας. Αυτές οι αναζητήσεις εικαστικής σκέψης ως πρακτικές τέχνης ανήκαν σε μια κατεξοχήν διαδικασία, ριζοσπαστικής αντίδρασης προς τα κυριολεκτικά πλαίσια της ζωής όπως το πολιτικό, το θρησκευτικό και το κοινωνικό (πέρα από ζητήματα καλλιτεχνικής αυτονομίας ή εσωστρεφούς κριτικής). Προφανώς, ούτε απευθύνονταν, ούτε στρέφονταν κριτικά απέναντι στο εσωτερικό αυτόνομο περιβάλλον τέχνης ή, έμμεσα, σε κάποια θεσμική εξουσία, αλλά, εμφανώς ως εξοβελισμένες πρακτικές από το νόμιμο, αδιαφορούσαν συνειδητά ή αγνοούσαν ηθελημένα τις επιταγές της εξουσίας. 

			Οι αναζητήσεις αυτές παρασιτούσαν στο πολιτικό-θρησκευτικό περιβάλλον της εποχής, υιοθετώντας λογικές-τακτικές τεχνικών μελετών στον «ελεύθερο χρόνο», για την επινόηση πειραματικών και εφαρμοσμένων τεχνολογιών, στα πλαίσια «πειρατικής» απεικόνισης της σκέψης. Βρίσκονταν σε συνέχεια με πρακτικές τέχνης που κατευθύνονται στις περιοχές του παιχνιδιού και του δώρου (αμεσοκρατία, καταστασιακοί, fluxus), της απελευθερωτικής δραστηριότητας για το πνεύμα από μη αναμενόμενες χρήσεις, ανορθόδοξους συνδυασμούς και ετερόκλητες συζεύξεις (χάκερ πρακτικές, τεχνοσώμα), της αφιέρωσης πάνω σε μια ιδέα και της δημιουργικής αυτοδιάθεσης (τακτικές δράσεις, τακτικά μέσα). Παράλληλα τα πληθωρικά σε πληροφορία και επεξηγήσεις (όχι πάντοτε ευανάγνωστα) κείμενα με σχέδια, αποτυπώνουν ανάλογες σύγχρονες εννοιολογικές «κατασκευές» τέχνης στις μορφές εκφωνήσεων, οδηγιών, εντολών, ως εν δυνάμει προτροπές για επόμενες εκδόσεις, ως ανοικτές συνταγές, και ως προθέσεις ή επιθυμίες συμμετοχής.

			

			Κριτική: Το μουσείο

			Καλλιτέχνες και επιμελητές που δραστηριοποιούνται στη σόου θεαματική σκηνή τέχνης διεκδικούν προβολή στην πολιτιστική βιομηχανία, με στόχο να αποσπάσουν όσο το δυνατόν μεγαλύτερο μερίδιο ψυχαγωγικού ή τουριστικού χρόνου από τις ανταγωνιστικές εμπορικές δραστηριότητες της διασκέδασης και από τα προϊόντα που απορροφούν καθημερινά το πλατύ κοινό. Ακολουθούνται τακτικές που αποσκοπούν στη διεύρυνση της γκάμας του φιλότεχνου κοινού, προσφέροντας εξαγοράσιμες υπηρεσίες, οι οποίες προβάλλονται ως επιπλέον εξυπηρετήσεις ή παροχές, όπως είναι η ενημέρωση, η εκπαίδευση κ.ά.19 Επί της ουσίας, οι απόπειρες αυτές επιχειρούν να γεφυρώσουν τον απόμακρο ελιτίστικο ή αυστηρό παραδοσιακό χαρακτήρα της τέχνης με την τρέχουσα πλατιά βάση των καταναλωτών της βιομηχανίας της διασκέδασης, μετατρέποντας την τέχνη σε μια ελκυστική ή ευχάριστη εμπειρία, διευκολύνοντας έτσι πρόσβαση στο πλατύ κοινό. Ο θεσμός τέχνης, απευθυνόμενος σε μεγάλους αριθμούς επισκεπτών, αφενός μεγενθύνει απολαβές εξασφαλίζοντας έσοδα (εισπράξεις εισητήριων) και αφετέρου προβάλλει συγκεκριμένα πρότυπα ή τρόπο ζωής (lifestyle) σε μεγαλύτερη δεξαμενή κοινού (στρατηγικές μάρκετινγκ), προσελκύοντας χορηγίες και διαφημίσεις (προϊόντα χορηγών), στο πλαίσιο της προώθησης του πολιτισμού της εικόνας, ή των περίπου προϊόντων-προσομοιωμένων αγαθών (simulacra). 

			Σε μια αντιφατική κατάσταση όπου, ενώ η τέχνη προτείνεται να είναι αποκομμένη από τη σφαίρα της ζωής (πολιτική), λειτουργώντας ως ένα αυτονομημένο (εσωστρεφές) πεδίο, που δεν διεκδικεί περισσότερα από αισθητική, διασκέδαση ή ομορφιά, ωστόσο φαίνεται να διεκδικεί την παρέμβασή της στην κυριολεκτική ζωή, ειδικά στην αγορά, προσφέροντας προσομοιωμένα προϊόντα τα οποία μπορούν να καταναλώνονται με ευκολία. Προς αυτή την κατεύθυνση επιστρατεύεται ρητορικά ο πειραματισμός και η έρευνα, λ.χ. προς την κατανόηση κοινωνικοπολιτικών και άλλων φαινομένων στον αστικό πολιτισμό. Οι αρχές τους όμως βασίζονται στη μοντέρνα πρόθεση∙ από τη μια αισθητικοί κανόνες και «αντικειμενικό» αποσωματοποιημένο βλέμμα μη εμπλεκόμενου, που αξιώνει το αντικείμενο της παρατήρησης να παραμένει ανέπαφο, από την άλλη προδιαγράφει και θεσμίζει τις πολιτικές που θα επιτελεστούν. Κάτι τέτοιο μπορεί να σημαίνει πως η συμμετοχή αποστασιοποιημένων γενικότερα από τη ζωή, θεσμών τέχνης, αναδεικνύει ή διευκολύνει παρεμβάσεις, οι οποίες μεθοδεύονται από στρατηγικές αστικών αναπλάσεων στη βάση αναπτυξιακών σχεδίων επιχειρηματικότητας, που θέτουν τα προγράμματα αστικού εξευγενισμού. 

			Η ισχύς ιδρυμάτων και θεσμών που υποστηρίζουν τις τέχνες επιβάλλεται συχνά αξιωματικά, και ίσως επιδεικτικά, με ρυθμούς και ανάλογες ταχύτητες με τις στρατηγικές του ανταγωνισμού, υπό την άμεση υιοθέτηση προσωρινά τεχνολογιών, όσο και επιστημονικών επιφάσεων. Παράλληλα, οι θεσμοί παραφράζουν, συνειδητά, εφαρμόζοντας ευκαιριακά, στο πλαίσιο της πρωτοποριακής τεχνολογικής υπόσχεσης, πρακτικές οι οποίες θεμελιώθηκαν με βάση διαφορετικούς προσανατολισμούς και διαφορετικές θέσεις από εκείνες που αναζητά κυρίως η προοπτική τεχνολογίας, με την υπόσχεση ότι θα προωθήσουν συμμετοχικούς, κοινωνικούς χώρους συσχέτισης. Στην πράξη, πρωτίστως θεσπίζουν χώρους δημόσιας προβολής, οι οποίοι συνοδεύονται από «χαλαρή» διάθεση επικοινωνίας, και δευτερευόντως υποστηρίζουν προγράμματα επιμόρφωσης για το κοινό. Ο Gregory Sholette σημειώνει ότι η πρωτοπορία υποσχέθηκε ειρωνικά ότι θα σύρει την τέχνη έξω από τα μουσεία, στην καθημερινή ζωή, ενώ σε αντίφαση, πολυεθνικά μουσεία υποστηρίζουν τέχνη στις μορφές κοινωνικού ακτιβισμού (ή πολυπολιτισμού), καθοδηγώντας απατηλά την πολιτιστική τουριστική βιομηχανία στον δημόσιο χώρο. 

			Η θεσμική κριτική20 ως αναλυτικό εργαλείο και πολιτική χωρικού (εσωτερικευμένου) κριτικισμού, που ασκείται από τα μέσα των θεσμών (όχι ως ιστορική περίοδος αλλά ως κριτικός θεσμός),21 στοχεύει επίσης σε θεσμούς χωρικότητας (εκφρασμένους σε χωρικές πρακτικές), σε επιστημονικές πειθαρχίες και επιτελεστικές πολιτικές παραγωγής υποκειμενικότητας (εαυτότητας) συμμετεχόντων μελών. Η Rosalyn Deutsche22 συμφωνεί ότι στη δεκαετία 1970-1980 ο κλειστός χαρακτήρας του μουσείου και της αίθουσας τέχνης εξοβέλιζαν ή κατανάλωναν τους κοινωνικούς αγώνες στους ουδέτερους φαινομενικά δημόσιους αυτούς χώρους. Αργότερα όμως θεωρεί ότι είναι αντιπαραγωγική η απόρριψη του μουσείου ως δημόσιου χώρου διακίνησης ιδεών, υπό το επιχείρημα του μη πραγματικού τόπου (ή του μη-τόπου), αφού κάτι τέτοιο πιστεύει ότι μας εμποδίζει να διακρίνουμε τους κυριολεκτικούς πολιτικούς αγώνες που συμβαίνουν σε κάθε χώρο, όπως και στο θεσμικό χώρο του μουσείου, ο οποίος παράγει επίσης κοινωνικούς αγώνες. Ο χώρος του μουσείου μετασχηματίζεται από αυτούς τους αγώνες,23 στους χρόνους των πολιτικών ιζημάτων, και στη βάση των χωρικών πολιτικών (spatial politics) και της μεταθεσμικής κριτικής (institutional critique).24 

			Βέβαια, το ιστορικό μουσείο που προορίζονταν για τις καλές τέχνες, επιμέριζε και εξειδίκευε περιορίζοντας·25 εγκολπώνονταν συλλογές από ιδιωτικές πινακοθήκες (περιορισμένου ενδιαφέροντος)26 εκθέτοντας δημόσια τα αποκτήματά του.27 Τα εκθέματα αυτά του μουσείου προέρχονται από την συλλεκτική μονομανία της υστερικής περσόνας του συλλέκτη, ο οποίος διακατέχεται στην συλλεκτική του δράση από το μάταιο της συλλογής και από ενόρμηση θανάτου, η οποία κορυφώνεται όταν επέλθει το κλείσιμο της συλλογής (Birnbaum, 2003). Για τον Michel Foucault (1984), τα μουσεία εκφράζουν ετεροτοπίες και ετεροχρονίες στις οποίες συγκεντρώνονται πολλοί χρόνοι σε έναν, εκτός τόπου, και εκτός χρόνου, αλλοτινό τόπο, όπου τα εκθέματα ανακλούν επίσης άλλους, διαφορετικούς τόπους. Η θεσμική κριτική χαρακτηρίζει αυτά τα εκθεσιακά κελύφη, που επιδιώκουν επί της ουσίας να απουσιάζουν, είτε λευκούς κύβους (white cubes) και μαύρα κουτιά (black boxes) (για τις αίθουσες προβολής), είτε μη τόπους (non-places) (ανθρωπολογική προσέγγιση), σύμφωνα με τον Marc Auge, με εκθέματα, πολλές φορές να βρίσκονται αποσπασμένα, εκτός της φυσικής τους τοποθεσίας όπου ανήκουν, χαρακτηρισμένα (non-sites). Στο πλαίσιο μιας ανεστραμμένης κριτικής, ο θεσμικός, ισχυρός τόπος του μουσείου τίθεται κεντρικής σημασίας (αποτελεί «ομπρέλα» για την φυσική τοποθεσία) σε σχέση με τις πραγματικές τοποθεσίες, οι οποίες δέχονται τις παρεμβάσεις. Έτσι αυτές, στη συνέχεια, χαρακτηρίζονται αντιστρόφως εκτός τόπου (off places, off sites), καθώς ο κυρίαρχος (απομακρυσμένος) τόπος, που ασκεί ουσιαστική επιρροή και αποφασίζει για την τοποθεσία, είναι το ίδρυμα (Jane Rendell). 

			Όπως αναφέρει η Mary Jane Jacob,28 οι θεσμικοί χώροι, οι οποίοι στεγάζουν σύγχρονη τέχνη αναλαμβάνουν το ρόλο να εκθέτονται στο νέο και να ενημερώνουν συνεχώς τους θεατές, δηλώνοντας με αυτόν τον τρόπο ότι ανήκουν στα πρωτοποριακά ιδρύματα. Ο βασικός προορισμός και η κεντρική αποστολή των εκθετηρίων τέχνης θεμελιώνονται στις αρχές τους (τον 18ο αιώνα), συνεχίζοντας και σήμερα, στο πλαίσιο της τεχνοκριτικής εμπειρογνωμοσύνης που αξιώνουν, να εντοπίζονται γύρω από την προβολή της στιλιστικής καινοτομίας.29 Η Julie Ault,30 με αφορμή διοργάνωση μπιενάλε από το μουσείο αμερικανικής τέχνης Whitney, ανέφερε σχετικά ότι πρόκειται για ένα πολύ στενό όραμα, το οποίο επιχειρείται μέσα από διαδικασίες επιλογής που παράγουν ένα είδος τεράστιας επιτυχίας. Σημείωνε πως εκθέτονται όσα είχαν συμβεί στις αίθουσες τέχνης τα τελευταία δύο χρόνια και είχαν πουλήσει περισσότερο, χωρίς να υπάρχει απαραίτητα κάποια σύνδεση με τα ζητήματα που αφορούν την πλειονότητα της κοινωνίας.31 Αντίστοιχα, σχετικά με το κοινό, θεωρούσε ότι συλλαμβάνεται μέσα στα μουσεία να είναι συγκρατημένο και ενδοσκοπικό. 

			Επιμέρους, το σύστημα-τέχνη εμφανίζει αδυναμία στην υιοθέτηση δυσπρόσιτων ζητημάτων, συχνά εφησυχάζοντας με την απάντηση ότι απέναντι σε ένα ανεκπαίδευτο και χωρίς εμπειρία κοινό, οι απαιτήσεις του μουσείου θα πρέπει να μειώνονται, για χάρη της καλύτερης επικοινωνίας, αποκλείοντας ουσιαστικά έτσι απαιτητικές δουλειές. Το κοινό του μουσείου ενώ αναγνωρίζεται επίσης ως χειραφετημένο, παραμένει απομονωμένο ή διαχωρισμένο από τα κέντρα που αποφασίζουν και τις επιστημονικές πειθαρχίες, εκ των οποίων όλα ασκούν δεδομένο βιοπολιτικό έλεγχο. Η αναποτελεσματικότητα των μουσείων, όπως υποστήριζε η Jacob τη δεκαετία του 1990, στο να ανταποκριθούν αυτά στις περιρρέουσες αλλαγές και να συμπεριλάβουν το φιλότεχνο κοινό καθώς και νέο ακροατήριο, εμφανίζονταν την ώρα που οι εκπρόσωποι κοινοτήτων ή άλλα ιδρύματα συναντούσαν την αντίσταση και την αδυναμία μουσείων να μετασχηματίσουν εφήμερα τις συλλογές, τις εγκαταστάσεις, τις εκθέσεις, τα προγράμματα, το προσωπικό, ή τελικά, να αντικαταστήσουν τη σήμανσή τους.32 

			Σε μια αντίθετη λογική, οι El Lissitzky και Alexander Dorner διεκδικούσαν το 192333 να αλλάξουν τόσο την αντίληψη για το μουσείο ως έναν αρχειακό χώρο συλλογής πνευματικών αποθεμάτων, όσο και την επικοινωνιακή σχέση μεταξύ δημιουργού, εκθέματος και θεατή, προς έναν νεότερο τρόπο πρόσληψης της καλλιτεχνικής δουλειάς, υπό το πρίσμα εμπλεκόμενης εμπειρίας. Επιδίωκαν αυξημένα επίπεδα δράσης για τους συμμετέχοντες από την άμεση επαφή και το χειρισμό διατιθέμενων υλικών στοιχείων σε ευμετάβλητες εικαστικές εγκαταστάσεις.34 Αντίστοιχα, πιο πρόσφατα, στην προσέγγισή του για το μουσείο, ο Stephen Willats αποδίδει ιδιαίτερη έμφαση στο εναρκτήριο σημείο της επαφής του κοινού.35 Εστιάζει την προσοχή του στον τρόπο με τον οποίο σκεπτόμαστε το θεσμό του μουσείου βρισκόμενοι εντός του, διαμορφώνοντας ερωτήματα σχετικά με τη χρήση του χώρου, στο πλαίσιο της συλλογικής δραστηριότητας που αναπτύσσουμε εκεί, σε συνάρτηση με τις προσωπικές ιδεολογίες και τις αντιλήψεις μας, τις οποίες μεταφέρουμε και διασπείρουμε. Θεωρεί πως, αν δεν το αντιμετωπίσει κάποιος εξωτερικά, ως ένα σύμβολο που εκπέμπει αυθεντία, αλλά, αντίθετα, το αντικρύσει από μέσα, σε σχέση με τις κοινωνικές πρακτικές που μπορεί να αναλάβει, τότε θα διαπιστώσει ότι πρόκειται για ένα κοινωνικό περιβάλλον του οποίου η εσωτερική καθημερινότητα σχηματοποιείται από πολυεπίπεδες διαδικασίες (όπως συμβαίνει εξάλλου σε κάθε δημόσιο περιβάλλον με αναπτυσσόμενη καλλιτεχνική δραστηριότητα). Όμως, σημειώνει επίσης, ότι στο θεσμό του μουσείου τα προηγούμενα χρόνια, οι αμοιβαίες κοινωνικές συναντήσεις, ή σε επόμενο επίπεδο, οι προσιδιάζουσες προς αυτές, καλλιτεχνικές πρακτικές, περιθωριοποιήθηκαν ή αποκλείστηκαν, αφού αυτές κλόνιζαν τα απόλυτα κριτήρια αυθεντίας και τον επίσημο χαρακτήρα της ιδιοκτησίας και της κατοχής γνώσης, που εκπέμπει το μουσείο, και το παράγουν. Αντιθέτως, οι κοινωνικές κριτικές πρακτικές στο μουσείο αποδίδουν έμφαση στις διαδικασίες εμπειρίας36 (υποκειμενικής, συλλογικής), οι οποίες προδιαγράφουν ρευστές συνθήκες χρόνου, σε αντίθεση προς τα σταθερής αποτιμημένης αξίας (απαθανατισμένα) αντικείμενα. 

			Ο Roy Ascott οραματίζονταν ένα μουσείο πέρα από την υλικότητα των εκθεμάτων, το οποίο θα επιτρέπει την ανάδυση νέων καταστάσεων, προσαρμοζόμενων σε μη υλικά, σύνθετα οικοσυστήματα.37 Σύμφωνα με τον ίδιο, το μουσείο της τρίτης περιόδου, όπως το ονομάζει, θα χαρακτηρίζεται από την ένταξη του ακροατήριου στο επίκεντρο της δημιουργικής διαδικασίας. Θα λειτουργεί ως ένα ισχυρό δυνητικό εργαλείο, με ενσωματωμένες ψηφιακές τεχνολογίες διάδρασης, οι οποίες θα εγκαθιστούν ρευστότητα, παροδικότητα, μη υλικότητα και μετασχηματισμό∙ ως μια πλατφόρμα χειρισμού για την αναδυόμενη πραγματικότητα, ή ως ανοικτή δεξαμενή πιθανοτήτων και τόπος διάδρασης, συνεργατικής δημιουργίας και συλλογικής ευφυΐας. Σε αυτό το «νέο» είδος μουσείου που οραματίζονταν, ο επισκέπτης ως μεταβιολογική ύπαρξη ή τεχνοσώμα (cyborg), θα ήταν αναπόσπαστο μέρος του δημιουργικού αυτού συνόλου, καθώς το ίδιο το μουσείο θα λειτουργούσε ως μεταβιολογικός οργανισμός με τεχνολογίες που θα το δομούσαν ως φυσικό κυβερνητικό σύστημα, και ως φορέα αλληλεπίδρασης με τον επισκέπτη, μέσω ηλεκτρονικού δικτυωμένου επικοινωνιακού συστήματος με ενσωματωμένη μνήμη.38 

			Η κυβερνητική (συνθετική) επιστήμη πρότεινε ένα γενικότερο πλαίσιο ανοικτού σχεδιασμού (όπως το ανοικτό έργο, U. Eco, 1989, σ.4,19), διαδραστικού ελέγχου και επικοινωνίας ετερογενών συστημάτων. Επιτρέπει στο κοινωνικό περιβάλλον, ευφυή μοντέλα διαλόγου από αυτορρυθμιζόμενες σχέσεις και ανάστροφες συνδέσεις με τα μέρη υποσυστημάτων, τα οποία μπορούν να οργανώνονται ανεξάρτητα. Από την άλλη πλευρά, η διαδικασία «εμψύχωσης» ή παραγωγής τεχνητής ζωής κατευθύνεται προς αποκεντρωμένες ριζωματικές δομές, οι οποίες εφαρμόζονται στα δίκτυα (κατανεμημένη νοημοσύνη, ανάδραση, κόμβοι, δεσμοί), σε αντιστοιχία με τις κοινωνικές ομαδοποιήσεις (μεμβράνες, υποομάδες) στα αντίστοιχα δίκτυα του κοινωνικού σχεσιακού χώρου. Αυτές ρυθμίζονται από πρωτόκολλα (ή συμβάσεις) και παράγονται στους ιδιαίτερους δεσμούς, οι οποίοι διασυνδέουν υποκείμενα με υποκείμενα, καθώς και με αντικείμενα. Μια μανθάνουσα υβριδική «οντότητα» (τεχνητή ζωή-«οργανισμός») μεταβάλλεται κάτω από τις επιρροές που δέχεται στην αναπτυσσόμενη επικοινωνία, ενώ μπορεί επίσης να διαχέεται κατανεμημένα σε διαφορετικά περιβάλλοντα, ταυτόχρονα, διαθέτοντας δικτυωμένη και διασκορπισμένη αρχιτεκτονική (όργανα δίχως σώμα). Οι ανοικτές στο συμβάν επιτελέσεις, θα βασίζονται στην αναδραστική σφικτή επικοινωνία και στην ανατροφοδότησή της από τις αναφορές των συμβαλλόμενων μελών. Οι συντελούμενες αμφίδρομες δράσεις στη συνέχεια θα επηρεάζουν ρυθμιστικά τη συμπεριφορά του συστήματος, αυτορυθμίζοντας τη δράση του, ως μανθάνουσα μηχανή, από την πληροφορία που αντλεί ή συλλέγει, αποκτώντας αυτογνωσία και αυτοσυνείδηση για το ειδικό και ευρύτερο περιβάλλον. Ακόμα, θα μπορεί να παρουσιάζει επιπλέον αυτονομία, εξισορροπώντας ομοιοστατικά στοιχεία του οργανισμού, ή πολύ περισσότερο, να αναλαμβάνει πρωτοβουλίες αυτοτροποποίησης, επιδιόρθωσης ή αυτοκατασκευής λειτουργώντας ως αυτοαναπαραγόμενη μηχανή. 

			Κριτική: Αυτονομία

			Όπως αναφέρει ο κριτικός τέχνης Peter Bürger, τα ιστορικά κινήματα της πρωτοπορίας (η ιστορική πρωτοπορία) αποσκοπούσαν στην άρση της αυτόνομης τέχνης,39 όμως γενικότερα στη μοντέρνα εποχή, η τέχνη προσδιορίστηκε από ριζική αυτονομία και εσωστρέφεια, καθαρή απομονωμένη ελευθερία για το δημιουργό, και αποστασιοποίηση από την κοινωνία (Gablik, 1992). Η κριτική του Bürger (2010) εστιάζεται στο γεγονός πως ενώ χαρακτηρίζει ψευδορομαντικές τις θεωρίες περί έμπνευσης, και ότι συλλαμβάνονται ως αυταπάτη για τους παραγωγούς-εικαστικούς, τελικά η πρωτοπορία δεν κατάφερε να  υπερβεί την πεποίθηση για το καλλιτεχνικό υποκείμενο ως μοναχικό άτομο, αντικαθιστώντας αυτήν με ένα, πιο συλλογικό και περισσότερο εμπλεκόμενο υποκείμενο. Η απομυστικοποίηση της καλλιτεχνικής ιδιοφυίας, όπως υπογραμμίζει ο ποιητής, δοκιμιογράφος και φιλόσοφος Paul Valéry, επιτυγχάνεται με τη ριζική άρνηση της κατηγορίας της ατομικής παραγωγής. Αντίθετα, η καλλιτεχνική αυτονομία σημαίνει την απόσταση των διαδικασιών της τέχνης και των καλλιτεχνών από την κοινωνία ως δικαιούχων και, άρα, τον διαχωρισμένο τρόπο ζωής και εργασίας τους, όπως και την απουσία του λόγου τους από την κυριολεκτική ζωή. Όμως αυτή η στάση αποχής ή αποχώρησης από την κοινωνική πρακτική, επιφέρει αναγκαίες παρεμβολές από τρίτους, σε ό,τι αφορά λειτουργίες θεσμών, ερμηνείας, επικοινωνίας και διανομής της καλλιτεχνικής δουλειάς (σύστημα-τέχνη). 

			Από την άλλη πλευρά, το αίτημα για καλλιτεχνική αυτονομία παρέχει τη συμβολική της ελευθερίας στους καλλιτέχνες, καλύπτοντας την επιλογή του μη ανήκειν στην κοινότητα, με το τίμημα όμως αυτή η αποχώρηση να αποσύρει επίσης κλαδικές διεκδικήσεις. Κάτι τέτοιο, σύμφωνα με τον Sholette, έχει χρησιμότητα στην αστική ιδεολογία,40 η οποία ενδιαφέρεται για την απομονωμένη διαχείριση επιμερισμένων πεδίων και την αναγωγή της τέχνης στη σφαίρα του ανέφικτου και του εξωτερικού της ζωής. Ο Sholette επικεντρώνεται στη χρεοκοπία της ιδεοληψίας περί καλλιτεχνικής αυτονομίας, αντιπροτείνοντας τη συλλογική καλλιτεχνική κριτική αυτονομία, πέρα από τη διεκδικούμενη ιστορική αυτονομία των μοντέρνων πρωτοποριών, όχι μόνο στοχεύοντας στην απομάκρυνση από την αισθητική κυριαρχία, που συνοδεύεται από το δόγμα «τέχνη για την τέχνη», αλλά επιπλέον προτάσσοντας το περιεχόμενο της πολιτικής παρέμβασης και αντίστασης, πέρα από τα ρομαντικά οράματα κυριάρχησης της τέχνης στη ζωή (με στόχο να τη μετασχηματίσει). Αναφέρεται σε στάσεις αυτονομίας στις οποίες επιδιώκεται η απόρριψη της αστικής ιδεολογίας μέσα από τη χειραφέτηση του καλλιτεχνικού υποκείμενου και την ένταξη της παραγωγικής εργασίας του στη ζωή. Υποστηρίζει πως οι πρακτικές τέχνης δεν θεωρούνται πια πως είναι ούτε καθαρά συμβολικές ή αυτόνομες δραστηριότητες, που συμβαίνουν σε απόσταση από την κοινωνία, αλλά ούτε ολοκληρωτικά ενταγμένες δραστηριότητες στην υπηρεσία της κοινότητας, ως παροχή βοήθειας ή προσφορά κοινωνικής εργασίας, και ότι η καλλιτεχνική δραστηριότητα δηλώνει μόχθο και κατανάλωση προσωπικού χρόνου, όπως συμβαίνει σε κάθε υλική ή άυλη εργασία. 

			Η αντιπρόταση κριτικής συλλογικής αυτονομίας για τους καλλιτέχνες από τον Sholette δεν αποτελεί, σαφώς, νοσταλγική επιστροφή στο παρελθόν, ούτε προέρχεται από έναν ηρωικό καλλιτεχνικό ατομικισμό, όπως εμφανίστηκε στο μοντερνισμό, στο πλαίσιο και άλλων εκφρασμένων ισχυρών αντιθέσεων με την κοινωνία, οι οποίες εκδηλώθηκαν πέρα από την τέχνη και την κοινωνία και επεκτάθηκαν ανάμεσα στη φύση και τον πολιτισμό, το ατομικό και το συλλογικό κ.ά. Η νέα κριτική αυτονομία41 κατά συνέπεια δεν θα είναι κεντροθετημένη στην ίδια την καλλιτεχνική πρακτική, αλλά θα πρέπει να αναγνωρίσει την ήδη παρούσα δυναμική για πολιτική και οικονομική αυτοδιατίμηση της καλλιτεχνικής εργασίας, που είναι σύμφυτη στις κοινωνικές συνθήκες, για κοινωνική αλλαγή. Ο Sholette σημειώνει ότι, αν ο ιδιωτικός τομέας υποστηρίζει την ιδέα της αυτονομίας της τέχνης και του υποκειμένου από τα φάσματα και τις δραστηριότητες της ζωής, αυτή η «παραχώρηση» έρχεται μαζί με το ζυγό ενός ιδρυματικού ελέγχου, κάτω από επιβεβλημένες τακτικές καθοδήγησης της δουλειάς, αποθαρρύνοντας τους εικαστικούς από ελεύθερη δραστηριότητα.42 

			Οι καλλιτέχνες από την άλλη, διαδηλώνοντας την αυτονομία τους, αμφισβητώντας απροκάλυπτα την ισχύουσα οικονομική βάση της κηδεμονίας τους και της θεσμικής εξάρτησής τους, αποτυγχάνουν να διεκδικήσουν καλύτερους διαπραγματευτικούς όρους, αποδεχόμενοι μέγιστη εκμετάλλευση στην πνευματική τους εργασία. Θυσιάζουν όμως τις απαιτήσεις τους προκειμένου να κερδίσουν την πολυπόθητη ανεξαρτησία από την οικονομική σφαίρα όπως και την ουσιαστική ανεξαρτησία τους με την αποχώρηση από τα ιδρύματα και τους χορηγούς (Sholette, 2002). Για την Suzi Gablik (1992), η ριζική αισθητική αυτονομία αντιθέτως δεν σημαίνει μια ουδέτερη πράξη αναχώρησης από τη ζωή, αλλά, αντίθετα, σημαίνει ενεργή συμμετοχή στην καπιταλιστική ιδεολογία. Η Gablik υποστηρίζει πως η αυτονομία που τώρα βλέπουμε, καταδίκασε την τέχνη σε κοινωνική ανικανότητα, στρέφοντάς την σε μια άλλη τάξη αντικειμένων για αγοραπωλησία και κατανάλωση, με συνέπεια την εξάντληση των πόρων (των φτωχών χωρών) και του περιβάλλοντος γενικότερα (ως συγκοινωνούντων δοχείων). Κατά την άποψή της, η τέχνη δεν θα πρέπει να αποτελεί δευτερεύον ή βοηθητικό αντικείμενο απασχόλησης, αλλά θα πρέπει να λαμβάνει ισχυρό μερίδιο ανάμειξης, ριζικής συμμετοχής στην διαμόρφωση ιδεολογίας και έκφρασης πολιτικών θέσεων.43 

			Παραδοχές σε νεότερες καλλιτεχνικές πρακτικές

			Οι νεότερες πρακτικές στα όρια της τέχνης, διεκδικούν την θέσπιση ενός διαλογικού, μη ιεραρχικού, συλλογικού νομαδικού τόπου σε πολλαπλούς χρόνους και χώρους στην πραγματική ζωή (κολεκτίβα). Στρέφονται πέρα από την παραδοσιακή προσιδιάζουσα στην τοποθεσία παρέμβαση τέχνης, η οποία περιγράφεται από διαφορετικούς βαθμούς ένταξης, και εγκαθιστά μονής φοράς επικοινωνία. Επίσης στρέφονται πέρα από μια εξαρτημένη παρέμβαση που προέρχεται από την ιδιοφυία, το «ατομικό βάρος» ή το εκτόπισμα της αυθεντικής, «μοναδικής» καλλιτεχνικής χειρονομίας, που ανακεφαλαιώνεται (με προσθετική αξία) όταν περισώζει το πρωτότυπο γνώριμο εκφραστικό ιδίωμα. Οι νεότερες πρακτικές διεκδικούν επίσης εισαγωγή προσωρινών, εντοπισμένων στο κοινωνικό πλαίσιο, δικτύων συμμετοχής, αποκεντρωμένων από θεσμικά κέντρα. Καταφέρνουν έτσι να αυτοθεσμίζονται στη βάση νέων αρχιτεκτονικών, όπως τα τακτικά μέσα (tactical media),44 που αντιλαμβάνονται τον τόπο συνολικά σε κίνηση και σε ακολουθία, μέσα από τις μεταβλητές του παιχνιδιού, της νομαδικότητας του παρασιτισμού και της ελεύθερης συνεισφοράς. Επιδιώκουν να συνυπολογίζουν το κοινωνικό υπόβαθρο του τόπου και άλλα υποστρώματα (μνήμη), συνενώνοντας αποσπάσματα τόπων σε διαδοχή, παράγοντας διασυνδέσεις και συσχετίσεις υποκειμένων με τοποθεσίες. Τοποθετούνται σε ιστορική απόσταση από την αυτονομημένη ή αποστασιοποιημένη τέχνη από την πραγματική ζωή, η οποία γίνεται προσβάσιμη στην πνευματική ελίτ μέσα από την ερμηνευτική ειδικών. Αντιθέτως, τα «κλειδιά» αποκρυμμένων συμβόλων και συμβάσεων που διέπουν το έργο τέχνης στον εσωτερικό του μονόλογο, όπως ανάδειξη της αφανούς ή απόκρυφης τεχνικής, η οποία παραμένει μη προσβάσιμη και ερμητικά κλειστή, κάτω από τις συχνές αντιφάσεις που εμπεριέχει, αποτελούν στοιχεία που ενσωματώνονται ως θετικές ποσότητες ή φυσικές ιδιότητες στο παραδοσιακό έργο τέχνης. Εντείνουν το μύθο του παραγωγού, αποδεικνύουν την αυθεντικότητα της δουλειάς, ζητώντας σιωπηλούς θεατές και αμέτοχους παρατηρητές. 

			Από την άλλη πλευρά, νεότερες πρακτικές στρέφονται στο ανολοκλήρωτο και στο μη τετελεσμένο, στο ασταθές και στο προσωρινό της ανοικτής δουλειάς, που διαμοιράζεται διαφορετικές οριζόντιες προσεγγίσεις και (συν)διαμορφώνεται από εμπλεκομένους κάτω από την αυτάρκεια του μπρικολέρ (bricoleur) και του χάκερ στις DIY τακτικές, τη χορήγηση οδηγιών προς την κοινότητα (how-to-make) και το διαμοιρασμό της πληροφορίας μέσα από την ανοικτή πηγή (open source), που ενεργοποιεί ερευνητικά, εκπαιδευτικά και συνεργατικά δίκτυα, με την υιοθέτηση πρακτικών διανοητικής χειραφέτησης.45 Αντιπαραβάλλονται στις διυστικές (διπολικές) τάσεις (τεχνοφοβία-τεχνοφιλία, ευτοπία-δυστοπία κ.ά.), εισάγοντας βιώσιμη κριτική, μέσα από την εφευρετικότητα, την αυτοδιάθεση, την τεχνολογική ρακοσυλλογή, τη χειροποίητη δραστηριότητα, την επιδιόρθωση, την επισκευή, την επαναχρήση, την ανακύκλωση, την αναστρεψιμότητα (αποανάπτυξη-επιβράδυνση), την παροχή προσιτών τεχνολογιών, το ελεύθερο μη αγωνιστικό παιχνίδι, και το α-χρονικό μπρικολάζ (λ.χ. steampunk) εξάρθρωσης του γραμμικού ιστορικού χρόνου. Δίπλα σε υλικά αποεννοιολογημένα προϊόντα που προβάλλονται στα πολιτιστικά μεγαπρογράμματα της ποπ βιομηχανίας, αντιπροτείνονται τοπικά ερευνητικά πεδία ιδιωματικής γλώσσας, κριτικών υποκειμενικών στάσεων απέναντι στις κοσμοπολίτικες ηγεμονίες. 

			Κάτι τέτοιο μας εισάγει στο παράδειγμα των βίο-πολιτικών τακτικών μέσων που ιστορικά ακολουθούν τις ακτιβιστικές παρεμβατικές πράξεις (ήπιες/ενεργητικές), για την ανάκτηση του δημόσιου χαρακτήρα και των κοινών υποδομών (λ.χ. κίνημα reclaim the streets), της πολιτισμικής «αντάρτικης» δράσης (guerrilla acts), των διορθωτικών πολιτισμικών κριτικών δημόσιων παρεμβολών (culture jamming), των τακτικών αυτοσχεδιασμού και πειρατείας, της χάκερ θετικής προσφοράς ή αυτοδιάθεσης (διάνοιξη/διάρρηξη, προσθήκη/αφαίρεση), της παρεμβατικής δράσης (sabotage, cracking), της δηκτικής επιτελεστικής παρωδιακής σάτιρας (queer performance), των DIY πρακτικών, των αυτοεκδόσεων (-zines) κ.ά. Δίπλα στον αισθητισμό, στον εμπορικό αισθησιασμό, στην εθικότητα, ή στα στοιχεία συμβολικών απεικονίσεων, φανταστικών αναπαραστάσεων, προσομοιώσεων, εικονογραφήσεων, που συνοδεύουν συχνά την κλασική παραγωγή στις εικαστικές τέχνες, φιλοδοξώντας την καθιέρωση πλασματικών κόσμων διαφυγής (πραγματικών ή ενισχυμένων εμπειριών), πάνω στην υπόσχεση του χειρισμού των συστημάτων που εξασφαλίζουν συμβατικά αποστάσεις, προτείνεται το ίδιο το αντικείμενο, η τεχνοδιάταξη, χωρίς να διαμεσολαβούν μεταφράσεις από ειδήμονες. Προτείνονται τέλος, η αμεσότητα και η ευθύτητα  της παρέμβασης, μέσα από τις εναλλακτικές της αυτοδιάθεσης, της επάρκειας και της αυτάρκειας, με βάση την αποδοχή υποκειμενικών πληθυντικών αισθητικών και προσωπικών ηθικών.

			Η διαλογικότητα στο πρόγραμμα CIPO_ – Ευφυή παρασιτικά αντικείμενα 

			Μια σειρά πράξεων τεχνολογικής και εννοιολογικής προσαρμογής, από το 2002, στο σώμα αυτοσχέδιων διαλογικών διατάξεων του καλλιτεχνικού προγράμματος Cipo_, οδηγεί σε λογικές παρεμβατικών δράσεων στην κυριολεκτική ζωή, σε μορφές προσωρινών επιτελέσεων (οι οποίες αυτοθεσμίζονται σε ανεξαρτησία από το «σύστημα-τέχνη»). Αυτές οι ρομπότ τεχνοδιατάξεις προέρχονται από την ενσωμάτωση χαμηλής (low-tech) και προηγμένης (hi-tech) προσιτής τεχνολογίας, με την υιοθέτηση DIY πρακτικών, προς τη διερεύνηση συγκυριών διεπαφής. Στη βάση μιας ασαφούς ευφυΐας, αλληλεπιδρούν με έναν θεωρητικό νομαδικό «λόγο», ως εναλλακτικές αφετηρίες διεξόδου για τη φαντασία, απέναντι στους παραδοσιακούς θεσμικούς περιορισμούς και την τεχνολογική τυποποίηση. Η διαλογική πρακτική στο πρόγραμμα Cipo_ επιζητά τακτικές χάκερ αφαίρεσης, επιδιόρθωσης, ανακατασκευής, τροποποίησης, ανακύκλωσης και επαναχρήσης μηχανισμών, στοχεύοντας σε κριτικές δημόσιες δράσεις. Ρομπότ-οντότητες επιδέχονται τροποποίηση στην υποδομή τους, υπό την ηθική της ανοικτής δουλειάς, νεότερων εκδόσεων. Το πρόγραμμα Cipo αναπτύχθηκε στις διατομές της περφόρμανς, της τεχνολογίας μικρουπολογιστών-ρομπότ και των τακτικών διάδρασης, οδηγώντας σε δημόσιες εγκαταστάσεις και τεχνοδιατάξεις σε κίνηση, προς την ανάδυση διυποκειμενικών κοινών τόπων. Βασίζεται στη σύνδεση εννοιών, όπως σώμα-τεχνολογία και σωματική παρουσία-οπτικοακουστική εγκατάσταση, σύμφωνα με πρακτικές τέχνης (όπως βίντεο-διευρυμένος κινηματογράφος, περφόρμανς-χορός, υβριδική εγκατάσταση-αρχιτεκτονική). 

			Οι επιτελέσεις δράσεων αποκτούν εναλλακτικές προσεγγίσεις και παρεμβατικό χαρακτήρα, ορίζοντας παροδικά, προσωρινά πλαίσια, σε διαφορετικές κλίμακες χώρων, από επινοητικές και εξερευνητικές πράξεις. Προτείνουν διαφορετική σχέση σώματος, με τεχνολογίες διάδρασης, διεπικοινωνία και εξερεύνηση διεπαφών. Αναπτύσσονται σε ένα συνολικό πλαίσιο κριτικών, χωρικών διαλογικών πρακτικών, στο πνεύμα της αυτάρκειας (επικοινωνίας, ανεύρεσης πόρων), της αυτοδιάθεσης (συνεισφοράς), σε ό,τι αφορά το σχεδιασμό, τη συμμετοχή και τη διανομή των δράσεων (διαδίκτυο, ανεξάρτητες εκδόσεις), το διαμοιρασμό, την κατάρτιση οδηγιών σε εγχειρίδια (do-it-yourself, how-to-make, instructions, manual) και, τέλος, την ανάδραση (κοινότητες, διαδίκτυο, φεστιβάλ). Ο πρώτος πόλος των εγκαταστάσεων ή παραστάσεων (με ρομπότ) επικεντρώνεται στην επινόηση «ευαισθητοποιημένων» τεχνοδιατάξεων και ο δεύτερος πόλος στις σωματικές επιτελέσεις, όπως αυτόματους χειρισμούς και ενεργήματα, αυτοσχεδιασμούς και χειρονομίες (με «οντότητες»-πλάσματα), και στις διυποκειμενικές ανταλλαγές. Βασίζονται στην άμεση σωματική παρουσία συμμετεχόντων συντελεστών (που ορίζονται ως συμπαραγωγοί ή ομοσυντάκτες), ενθαρρύνοντας (στο προσκήνιο) υποκειμενικές συμπεριφορές, ως ελάχιστα συστατικά συγκρότησης κοινών τόπων. Σχεδιάζονται χωρίς να ολοκληρώνονται, ως ατελείωτες ή δίχως κατάληξη, ενώ τα τελευταία χρόνια είναι μετακινούμενες-φορητές, για περιοδικές παρεμβάσεις στο δρόμο. Στην προσέγγιση αστικών χώρων, τροφοδοτούν ασχεδίαστα συμβάντα άμεσων αυτόματων ενεργημάτων, ανεπίσημων, βιωματικών, επικοινωνιακών πράξεων, ελεύθερων ή απρογραμμάτιστων αλληλεπιδράσεων, που φιλοδοξούν να ενισχύσουν θετικά την καθημερινή εμπειρία.
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			Κεφάλαιο 1

			Επιτελώντας το καλλιτεχνικό πρόσωπο

			Σύνοψη

			Στο κεφάλαιο αυτό παρουσιάζονται οι πολλαπλές ταυτότητες1 που δυνητικά προσλαμβάνει και επιτελεί το καλλιτεχνικό πρόσωπο (άτομα ή ομάδα) στο πλαίσιο της πραγματικής ζωής, όπως οι -μεταξύ ταυτότητες των χάκερ, μπρικολέρ, υποκινητή, περφόρμερ, οι οποίες είναι σχετικές με τη διαλογική σκέψη. Τις τελευταίες δεκαετίες γεννήθηκαν και αναπτύχθηκαν αρκετές εναλλακτικές ρόλων που θα μπορούσαν να χαρακτηρίσουν και να περιγράψουν σήμερα τη δραστηριότητα «εικαστικός-καλλιτέχνης», το ίδιο το πρόσωπο (υποκείμενο) και την εαυτότητα, η οποία κατασκευάζεται μέσα από κυριολεκτικές πράξεις στην πραγματική ζωή αλλά και στο «σύστημα-τέχνη»2, και πέραν αυτού, προς εναλλακτικές πρακτικές γύρω από την τέχνη, ξεπερνώντας τα παραδοσιακά όριά της.

			1.1.Εισαγωγή

			Η πολλαπλή υποκειμενικότητα δομείται εφήμερα (προσωρινές ταυτότητες) στον εργασιακό κοινωνικό χώρο και στις νεότερες πρακτικές, οι οποίες καθοδηγούν δυνητικούς κοινωνικούς ρόλους και επαγγελματικές ταυτότητες που επιτελεί παροδικά το υποκείμενο ή το πλουραλιστικό, πολυφωνικό πρόσωπο, στην κυριολεκτική ζωή. Η πολιτική στάση του στις παγκόσμια επικρατούσες συνθήκες, παράγεται στη γενικευμένη κατάσταση της επαγγελματικής επισφάλειας που επεκτείνεται σε όλες τις σφαίρες της ζωής, αλλά κυρίως εκδηλώνεται και εντοπίζεται γύρω από το εύρος της επαπειλούμενης ενασχόλησής του. Η προσωρινή σχέση με αρκετά διαφορετικά επαγγέλματα αποδεικνύει τον τυχοδιωκτικό χαρακτήρα που επιτελεί το πρόσωπο, ο οποίος καθορίζει τη δημόσια συμπεριφορά του που ανακλάται ευρύτερα στον σύγχρονο δημόσιο «λόγο» του, σχετικά με διεκδικήσεις στην εκπαίδευση, την κοινωνική πρόνοια και τη διαχείριση κοινών πόρων. 

			Οι επικρατούσες συνθήκες ελαστικής εργασίας σε ένα περιβάλλον που απαιτεί ειδικότερα άμισθη ή εθελοντική εργασία διαμορφώνουν το προφίλ ενός επισφαλούς υποκείμενου, διαχωρισμένου από το κύριο ενδιαφέρον του, που είναι ικανό να παρέχει υπηρεσίες σε εφαρμοσμένα και παράπλευρα, ως προς τις καθιερωμένες πρακτικές τέχνης, αντικείμενα, τα οποία όμως ενθαρρύνουν προς διαφορετικές και όχι γνώριμες καλλιτεχνικές πρακτικές, καθοδηγώντας παράλληλα προς νεότερες τακτικές δράσεων έξω από τα όρια «τέχνη». Σε αυτά τα πλαίσια, το καλλιτεχνικό υποκείμενο τίθεται μονίμως διαθέσιμο να αναλαμβάνει άγνωστες υποχρεώσεις, ρισκάροντας σε απαιτητικές και εξειδικευμένες αποστολές, που το οδηγούν άλλες φορές στην οργάνωση ρομαντικών αποδράσεων μέσα από ουτοπικά συστήματα «εξόδου» και αυτονομίας, ενώ σε άλλες περιπτώσεις το στρέφουν σε συμβιβαστικές και μετριοπαθείς λύσεις.3 Έχοντας ξεπεράσει όμως τη μοντέρνα παράδοση, τείνει να αρνηθεί έναν μελαγχολικό ή απαισιόδοξο κυνισμό που οδηγεί σε ρομαντικές αποδράσεις ή σε αφελείς ηθελημένα τάσεις φυγής. Αυτοπεριοριζόμενο αντιθέτως, μετατρέπεται στο πολιτικό είδος «ιερής ζωής», μη ύπαρξης (επαπειλούμενης, έκθετης, ευάλωτης) που επιλέγει να αποστερείται ιδιοτήτων και να θωρακίζεται πίσω από τον τύπο του ανθρώπου χωρίς ιδιότητες,4 ή να εξαιρεί από τον εαυτό το δικαίωμα πολίτης (συνδεδεμένο με το φιλελεύθερο αίτημα «ισότητας» απέναντι στο νόμο και ιδιοκτησίας όσο και με τα «ανθρώπινα δικαιώματα»). Συνεπώς, ενώ συμμετέχει στο βίο-κοινωνικό σώμα, ταυτόχρονα η ζωή του βρίσκεται σε εκκρεμή κατάσταση Λίμπο (Limbo/Limbus),5 μη ανήκειν, χωρίς να μπορεί να αυτοπροσδιοριστεί ή να υπαχθεί σε έναν κόσμο, παραμένοντας έκθετος, αλλά όχι κοινωνικά ή πολιτικά ανεύθυνος. Σε αυτά τα πλαίσια, η καλλιτεχνική πράξη δεν στρέφεται μόνο στο «σύστημα-τέχνη» ή σε διαχωρισμένες και απομονωμένες σφαίρες από την πραγματική ζωή, αλλά ενσωματώνεται αυτή ως ποιητική πράξη σε διαπλεγμένα συστήματα συγγενών τακτικών στην κυριολεκτική ζωή.6

			Οι συλλογικές πρακτικές προσφέρονται για τη διάρθρωση πολλαπλών υποκειμένων, πληθυντικών προσώπων, εφήμερων κοινών συνεργατικών σχημάτων (ομάδες-κολεκτίβες), από πολλαπλοτήτες που ορίζουν κοινούς και σε απόσταση χώρους συμμετοχής, αυτονομίας και συνεργασίας, που διανέμονται σε διεθνή δίκτυα κοινοτήτων. Ίσως με αυτό τον τρόπο να αναιρείται η διάσπαση σε «ζώνες» (αυτο)αποκλεισμού ή εξατομίκευσης, που καλλιεργούνται επίσης από το «σύστημα-τέχνη», είτε περιοριστικών ορίων απομόνωσης τα οποία διευκολύνουν διαφορετικούς, εξειδικευμένους, ελέγχους βιοεξουσιών. Οι αναπτυσσόμενες βίο-τακτικές, οι οποίες συνδέονται με μέσα και επιτελεστικές κριτικές εντοπισμένες παρεμβάσεις, μέσα από συμμετοχικές διαδικασίες «ανοικτού» ή αμφίδρομου χαρακτήρα, επιχειρούν σε αυτά τα πλαίσια, δίκτυα αντιστάσεων απέναντι στη σταθερή ταυτότητα της ουσιοκρατικής κοινότητας. Υπό αυτή την έννοια, τα παραδοσιακά όρια, αυτόνομης από τη ζωή, ατομικής, μονοφωνικής ακοινωνικής καλλιτεχνικής δραστηριότητας, εγκαταλείπονται μπροστά στα ερεθίσματα νέων πολλαπλών ρόλων συντελεστών, που επιτελούν ρευστά όρια προσωρινών ταυτοτήτων πληθυντικών εαυτών.

			1.1.1. Πολιτική δράση-ζωή και «σύστημα-τέχνη»

			Η Suzi Gablik7 ανέφερε ήδη από τις προηγούμενες δεκαετίες πως πλέον ένα αρκετά μεγάλο μέρος της «νέας τέχνης», όπως αποκαλούσε, εστιάζεται σε μια κοινωνική δημιουργικότητα παρά σε μια αυτοέκφραση, αντικρούοντας εμφανώς το μύθο απομονωμένης ιδιωτικής ευφυΐας από πλευράς καλλιτέχνη που εργάζεται πίσω από κλειστές πόρτες στούντιο, διαχωρισμένος από τους άλλους και τον κόσμο.8 Τονίζει ότι το μοντερνιστικό προφίλ του καλλιτέχνη, ως μοναδικού δημιουργού, διαχωρισμένου και απομονωμένου από τον κόσμο, τον οποίο βιώνει μόνος του,9 υπό την αυτοαντίληψη ότι είναι τελείως ξεχωριστός από την κοινωνία, στοιχειοθετεί την αποτυχία της ιστορίας του μοντερνισμού να συνδεθεί με το αρχετυπικό Άλλο.10  Βασισμένο στον στενό αυτό τρόπο ζωής γύρω από τα ιδρύματα, το καλλιτεχνικό υποκείμενο προβαίνει σε κρίσεις εξ αποστάσεως, αποξενωμένο από την πραγματική ζωή,11 πολλές φορές στρεφόμενο ανταγωνιστικά και ενάντια, σε ένα «εχθρικά» προσλαμβανόμενο κοινωνικό περιβάλλον.12 

			Ο Gregory Sholette13 συμπεραίνει σήμερα, ότι μόνο σε θεωρητικό επίπεδο παραμένουν οι καλλιτέχνες ανατρεπτικοί και ανεξάρτητοι, χωρίς να επηρεάζονται από τη θεσμική ισχύ των ιδρυμάτων και την καλλιτεχνική βιομηχανία. Διατηρώντας μια έμφυτα ευάλωτη και επισφαλή καριέρα, μαθαίνουν με διαφορετικούς τρόπους να προωθούν μόνοι τους τον εαυτό τους, να έχουν παράλληλες πολλαπλές δραστηριότητες, που είναι, συνήθως, παροδικές, μερικής απασχόλησης, και επίσης να επενδύουν στην ιδιωτικότητα και την ατομικότητα στη ζωή και την επαγγελματική τους πορεία. Θεωρεί πως οι καλλιτέχνες, σε σχέση με άλλους εργαζομένους ή ελεύθερους επαγγελματίες, δεν είναι περισσότεροι ανεξάρτητοι στα πλαίσια «κινητικότητας» από το γενικότερο ανταγωνιστικό πρόγραμμα και τους ρυθμούς που επιβαρύνουν όλους τους κλάδους στην «ελεύθερη αγορά». Ουσιαστικά, κάτω από τους παραδοσιακούς όρους παραγωγής τέχνης, ενώ βρίσκονται ίσως αποκομμένοι από τη ζωή, παράλληλα δεν διατηρούν την αυτονομία τους, αφού το κεφάλαιο παρεμβαίνει συστηματικά ελέγχοντας κάθε δραστηριότητα. Υπό αυτή την έννοια, ο Sholette θεωρεί λάθος να αντιμετωπίζει κανείς τους καλλιτέχνες, σε αυτό το πλαίσιο της αγοράς, γραφικά, ως μποέμ ή κοινωνικά απόκληρους,14 εφόσον, αντιθέτως μέσα στο υπάρχον σύστημα, εκπαιδεύονται διά βίου, δηλώνοντας μάλιστα εθελοντικά τη διάθεσή τους για άμισθη εργασία, παρότι εργάζονται αρκετά και δύσκολες ώρες, παράγοντας σε μεγάλο βαθμό δωρεάν κοινά πολιτισμικά αγαθά (ή «πολιτιστικό κεφάλαιο» σύμφωνα και με τον Pierre Bourdieu). 

			Στην πραγματικότητα, όπως αναφέρει ο Sholette, οι καλλιτέχνες συνεχίζουν παρόλα αυτά να βλέπουν συχνά τον εαυτό τους ως αυτόνομους παραγωγούς, θεωρώντας πως είναι αποκομμένοι από τις συνθήκες της πραγματικής ελεύθερης αγοράς. Έτσι, αποδέχονται να παραμένουν εγκαταλειμμένοι από τις κοινωνικές παροχές, χωρίς να διεκδικούν για τον εαυτό τους κρατική μέριμνα-πρόνοια, είτε πολύ περισσότερο, επαγγελματικά συλλογικά δικαιώματα, χωρίς να προβάλλουν τις απαιτήσεις τους όταν παράγουν τέχνη για τις αίθουσες τέχνης και τις συλλογές των μουσείων. Παραμένουν απομονωμένοι χωρίς να διεκδικούν συλλογικά κλαδικά εργασιακά δικαιώματα ή «κανόνες», προσαρμοζόμενοι μοναχικά και κατά περίπτωση, στις αλλαγές που επιφέρουν η νεοφιλελεύθερη οικονομία, στα πλαίσια επισφαλών ανταγωνιστικών συνθηκών, γενικευμένης αστάθειας, στον εδραιωμένο παγκόσμιο οικονομικό καπιταλισμό. Ο Sholette τονίζει ότι το επιβαρυμένο πρόγραμμα που ακολουθούν οι καλλιτέχνες, σε αρκετές από τις εναλλακτικές ενασχολήσεις τους, επιβάλλει στη συνέχεια να αφιερώνουν λιγότερο χρόνο για την παραγωγή καθαυτό τέχνης, με συνέπεια να εγγράφεται ή να ανακλάται αυτό το γεγονός ως ελλειπτικό αποτέλεσμα εμφανώς στη δουλειά τους, σε ό,τι αφορά τόσο τους χειρισμούς και τις εφαρμοζόμενες τεχνικές σε υλικά όσο και τις υπόλοιπες επιλογές που κάνουν.15 

			Όμως, η αμφισβήτηση του μοντερνιστικού ιδεώδους έδωσε στη συνέχεια τη θέση του σε ένα πολιτικό υποκείμενο, το οποίο ορίζεται ως συνυπεύθυνο, που διεκδικεί την κατασκευή της προσωπικής του ταυτότητας, σε αλληλεπίδραση με τις ιδιαίτερες καταστάσεις της ζωής, συναισθανόμενο την πραγματικότητα που συμβαίνει γύρω του.16 Η πρώτη μετάθεση στο ρόλο του καλλιτέχνη σύμφωνα με τον Sholette, παρατηρήθηκε από μια «σαν καλλιτεχνική» δημιουργική παραγωγή, μέσα από τη συλλογική αρένα της μαζικής υποκουλτούρας, που ανήλθε την εποχή του 1970 στο προσκήνιο. Συμπεριλάμβανε μορφές οικοτεχνίας, ερασιτεχνικής φωτογραφίας, πορνογραφίας, μικρών αυτοεκδόσεων περιοδικών δρόμου (fanzines) και «υπόγεια» κόμικς, που είχαν αριθμητικά ελάχιστη επίδραση, περιοριζόμενα αυστηρά στην κοινότητα των παραγωγών τους (Sholette, 2002). Η Gablik επισήμαινε πως αρκετοί καλλιτέχνες αρνούνται την άποψη μιας ολοκληρωτικά ναρκισσιστικής εκθεσιακής πρακτικής, ως επιθυμητό στόχο για την τέχνη τους,17 υποστηρίζοντας ότι ο κόσμος της τέχνης φαίνεται ξεκάθαρα να διακλαδίζεται ανάμεσα σε δύο τελείως διαφορετικές αισθητικά περιπτώσεις, οι οποίες εμφανίζονται μέχρι σήμερα. Στην πρώτη περίπτωση ανήκουν οι καλλιτέχνες και οι επιμελητές που συνεχίζουν να διακηρύσσουν την αυτονομία της τέχνης, υποστηρίζοντας την αυτάρκεια της τέχνης, περιφρονώντας τα κοινωνικά αγαθά και κάθε μορφή ηθικής σοβαρότητας, υπονοώντας την κοινωνική απομόνωση ως βασική προϋπόθεση για την καλλιτεχνική δημιουργία. Στη δεύτερη περίπτωση ανήκουν οι καλλιτέχνες, οι οποίοι επιδιώκουν η τέχνη να έχει αξιόλογα πεπραγμένα έξω από τον εαυτό της, αποκτώντας η τέχνη κοινωνικό λυτρωτικό σκοπό, επιχειρώντας να ανήκουν σε ένα ευρύτερο κοινωνικό δίκτυο, επεκτείνοντας την καλλιτεχνική τους δραστηριότητα προς κοινωνικούς και περιβαλλοντικούς τομείς (Gablik, 2004). Η πεποίθηση στον δυτικό κόσμο ότι η καλλιτεχνική σταδιοδρομία ή ο επαγγελματικός προσανατολισμός συντελούνται σε ένα ουδέτερο περιβάλλον «ίσων ευκαιριών» φαίνεται σαφέστατα παραπλανητική, όπως εξάλλου φαινομενικός ή πλασματικός είναι επίσης ο μύθος της ισότητας, που είναι εδραιωμένος κυριαρχικά στο φιλελεύθερο πολιτικό ιδεώδες. 

			Σήμερα εγκαταλείπεται η πεποίθηση ή η ιδεοληψία ότι μπορεί κανείς ως ελεύθερος επαγγελματίας να παραμένει ανεξάρτητος από τις ανταγωνιστικές διευρυμένες οικονομίες αγοράς που επιβάλλονται στις εργασιακές δομές. Παρόλα αυτά, οι επικρατούσες κυρίαρχες πολιτικές προώθησης τέχνης, που δρομολογούν διαδικασίες επιλογής, βράβευσης και οικονομικής ενίσχυσης μέσα από εμπορική προβολή, ή υποστήριξης από ιδιωτικά ιδρύματα, συνεχίζουν να μην αποτελούν μια αβίαστη, αβασάνιστη ή δεδομένη μοναδική επιλογή για τους καλλιτέχνες. Το καλλιτεχνικό συνεργαζόμενο πρόσωπο, όπως κάθε αυτοαπασχολούμενος, επιτυγχάνει ανεξάρτητες πρωτοβουλίες, σχεδιάζοντας βαθμούς ανεξαρτησίας από το «σύστημα-τέχνη» (και τις εκθέσεις προβολής), υλοποιώντας διαδικασίες αυτοθέσμισης ανεξάρτητων κριτικών θεσμών, σε μορφές δραστηριότητας που κρατούν αποστάσεις από ισχύοντα πλαίσια και κατεστημένες ιεραρχίες, και οι οποίες επιτελούνται εμπλέκοντας το συλλογικό, σε ένα φάσμα προσαρμοζόμενων δημόσιων διαδράσεων και λειτουργικών πολιτικών πράξεων στην κυριολεκτική ζωή.

			Η Linda Weintraub18 θεωρεί ότι ο καλλιτέχνης σήμερα μπορεί να αυτοσχεδιάζει τον εαυτό επιτελώντας τον ως μέρος της δουλειάς του, μέσα από μια απεριόριστη γκάμα επιλογών, πιθανοτήτων και εκδοχών ταυτίσεων. Στο εικαστικό συλλογικό προφίλ ή στην καλλιτεχνική περσόνα (persona) μπορούν να παρεμβάλλονται ή να ενσωματώνονται πολλαπλές ενδεχομενικές προσωπικότητες, τις οποίες αναλαμβάνει να επιτελέσει δυνητικά, συμπεριλαμβάνοντας επίσης ιστορικές απόμακρες φυσιογνωμίες (Weintraub, 2003). Οι ακολουθούμενες πρακτικές σε  σχέση με το προφίλ της καλλιτεχνικής περσόνας μπορούν να εμπλέκονται σε ένα ευρύ πεδίο ξένων παραδοσιακά περιοχών, ή στα περιθώρια εναλλακτικών ενασχολήσεων, όπως για παράδειγμα επιτελεστικές πρακτικές διαλογισμού (θεραπείας), διδασκαλίας, διεπιστημονικής συνεργασίας, έρευνας και θεωρητικής εργασίας, δημοσίευσης και επιμελητικών κριτικών δράσεων κτλ., έξω από τα περιοριστικά όρια που ορίζουν οι ισχύοντες επαγγελματικοί κώδικες με τα επιβεβλημένα πρωτόκολλα (ό.π.). Έτσι, μπορούν να απελευθερώνονται δυναμικές αφηγήσεων από καταπιεσμένες μνήμες και φαντασιώσεις, ποιητικές και συναισθήματα ή μυθικά οράματα, προσωπικές ή συλλογικές ονειροπολήσεις, που ενεργοποιούνται αποσπασματικά και παράλληλα με την πραγματικότητα, υπερβαίνοντας το ρίσκο απομόνωσης και ελιτισμού στην τρέχουσα ζωή (όπως για παράδειγμα οι τακτικές της καλλιτέχνιδας Sophie Calle). 

			Τα επιτελεστικά για τον εαυτό, αυτοθεσμιστικά πλαίσια συγκροτούν, επανασχεδιάζουν και μορφοποιούν συμπεριφορές και ηθικές (σε ατομικό η ομαδικό επίπεδο), τις οποίες πραγματώνουν οι συντελεστές και οι εμπλεκόμενοι των δράσεων, κάτω από ένα εύρος διαφορετικών «αποστολών» στην κυριολεκτική ζωή19 (λ.χ. θεραπευτικές, ιεραποστολικές, ακτιβιστικές, προβοκατόρικες, εμπαθητικές κ.ά. πράξεις). Αυτές οι νομαδικές δημόσιες ενέργειες αναδομούν δυναμικά το υποκείμενο, τον εαυτό και τη βιογραφία ως συνολική καλλιτεχνική δουλειά κάτω από επιτελεστικές διαδικασίες συγκρότησης προσωπικής και δημόσιας προσωρινής ταυτότητας (όχι εικόνας). Η Weintraub θεωρεί ότι οι εικαστικοί που εκφράζουν ανεξαρτησία από το αναγνωρισμένο σύστημα μπορούν να κατασκευάζουν ελεύθερα τους δικούς τους επαγγελματικούς προσανατολισμούς και να προσδιορίζουν τους προσωπικούς δείκτες της επιτυχίας τους, στις δικές τους απαιτήσεις ή αρχές. Τα ομαδικά πρόσωπα στις συνεργασίες τους σε συλλογικές πλατφόρμες δεν επιζητούν ως προσωπικό επίτευγμα δημόσια αναγνώριση, αλλά επιχειρούν να δουλεύουν με επίκεντρο την κοινωνική ύλη ασκώντας κοινωνική επίδραση στα πλαίσια απελευθέρωσης κοινών πόρων, δημόσιου χαρακτήρα και απόδοσης παροχών γνώσης που θα στηρίξουν προσωπικές ελευθερίες ή καταπιεσμένες συλλογικές επιθυμίες. Η ανωνυμία σε αυτές τις περιπτώσεις γίνεται αποδεκτή από όσους καλλιτέχνες βρίσκουν πλήρες περιεχόμενο σε ότι αφορά την προσωπική τους ικανοποίηση (ό.π.), είτε από όσους επιδιώκουν μια υποσυνείδητη ανατρεπτική επίδραση λόγω των δημόσιων παρεμβάσεών τους. 

			1.2. Πρακτικές και ρόλοι

			Το πρόσωπο-καλλιτέχνης συγκεντρώνει τελευταία ενδεχομενικούς ρόλους, τίτλους, κοινωνικές θέσεις, τρόπους ζωής, διατηρώντας ασταθή ταυτότητα από αποσπασματικές εντυπώσεις ως προς μια αυτοεικόνα που επηρεάζει.20 Για τον Boris Groys21 η ίδια η προσωπικότητα (persona) του εικαστικού-καλλιτέχνη είναι ετεροτοπική (όπως είναι και οι καλλιτεχνικές εγκαταστάσεις του). Θεωρεί ότι βρίσκεται συνεχώς «εκτός τόπου» ως προς την εγκατάσταση της προσωπικότητάς του, ώστε να αισθάνεται αποξενωμένος ή παρείσακτος την ίδια ώρα που γίνεται ο αποκλειστικός νομοθέτης της. Όπως αναφέρει, προσεγγίζεται από τους άλλους ως ένας εμμονικός (ή ετερότητα), «όπως κάθε διασημότητα» (Groys, 2008), στα πλαίσια μιας μοντέρνας μυθοποιητικής αξίωσης για την καλλιτεχνική περσόνα, όσο επίσης ως προς τη δημόσια συμπεριφορά του, λειτουργώντας δηλαδή ανεξέλεγκτα και ανεύθυνα, χωρίς τη διάθεση να απολογείται δημόσια.

			Σε αντίθεση με αυτήν τη θεώρηση για το πρόσωπο-καλλιτέχνης, όπως σημειώνει ο Christian Kravagna22 αυτό, αναλαμβάνει μια ελιτίστικη (και συγχρόνως) παρασιτική θέση στην κοινωνία23 (Kravagna, 1998), ενώ κινείται αμφίθυμα στην πραγματικότητα της ζωής, συγκεντρώνοντας ένα σύνολο ιδιαίτερων ικανοτήτων και αξιοσημείωτων δεξιοτήτων, οι οποίες έχουν θετική κατεύθυνση προς την κοινωνία. Από την άλλη πλευρά, ήδη στο Fluxus, οι «αντιεπαγγελματίες» εικαστικοί-καλλιτέχνες δήλωναν την αναγκαιότητα αντικατάστασης του παραδοσιακού καλλιτέχνη, υποστηρίζοντας πως «τα πάντα μπορούν να είναι τέχνη και καθένας μπορεί να την εξασκεί» (ό.π.). Ωστόσο, οι καλλιτέχνες εξειδικεύονται και εκπαιδεύονται όπως οι επιστήμονες έχοντας δυνατότητα να προσαρμόζονται σε συνεργατικά μοντέλα έρευνας και πειραματισμού. Ο ρόλος τους τα τελευταία χρόνια, όπου προβάλλεται η ιδέα δημιουργικού εργαστηρίου, «ανοικτού» προς το κοινό, ως πειραματικού συμμετοχικού χώρου και χρόνου,24 διαφοροποιείται πια αισθητά σε ρόλο εκπαιδευτικού, σε σχέση με τον προγενέστερο κλειστού χαρακτήρα κόσμο του, απομονωμένος στο μύθο του ιδιωτικού στούντιο ή του ατελιέ άδυτο, ως εμβληματικό αναχωρητήριο για τον καλλιτέχνη (Foster, 2003). 

			Η Claire Bishop25 αναφέρει ότι στο παράδειγμα της έκθεσης του Palais de Tokyo (2002),26 ο εκθεσιακός χώρος προγραμματίστηκε από τους επιμελητές ως ένας τόπος ψυχοκοινωνικού πειραματισμού, με τάσεις να μετατραπεί σε χώρο αναψυχής, διασκέδασης ή ψυχαγωγίας για το κοινό (ακροατήριο). Πάνω σε αυτή τη ρητορική επιστρατεύθηκαν οι μεταφορές του συνεργατικού εργαστηρίου (workshop) και του ανοικτού εργοταξίου, που θα μπορούσε να διαμορφώνεται συνολικά από τους οικότροφους φιλοξενούμενους καλλιτέχνες, στους οποίους ανατέθηκε-αποδόθηκε ο ρόλος του γενικού σχεδιαστή-εργοταξιάρχη του χώρου (ή του αρχιτέκτων)· και έτσι συνολικά ο χώρος, με τις ηλεκτρομηχανολογικές και δομικές εγκαταστάσεις, αποτελούσε συνεπώς φυσικό τμήμα της καλλιτεχνικής δουλειάς (Bishop, 2004). Σε αυτά τα πλαίσια οι εικαστικοί-καλλιτέχνες μοιάζει να επαναλαμβάνουν την πράξη ανάμειξης (remix) του Dj (disc-jockey) ή του προγραμματιστή γεγονότων (Bourriaud, 2002). Η Bishop υποστηρίζει ότι οι καλλιτεχνικές δουλειές που ακολουθούν την εκθεσιακή αυτή λογική θεωρούνται «ανοικτού τύπου» ως προς την εξέλιξή τους στο χρόνο και την επεξεργασία τους και παράλληλα διαδραστικές με το κοινό. Προσδιορίζονται από το ιστορικό περιεχόμενο της ιδέας της καλλιτεχνικής δουλειάς σε εξέλιξη,27 η οποία παράγεται σε πρώτο χρόνο από το κοινό, σε συνεργατικά πλαίσια με τον καλλιτέχνη όπως και με τον επιμελητή. Ωστόσο, όπως σημειώνει, δεν γίνεται ξεκάθαρο εκείνο που θα πρέπει να συλλάβει ο θεατής από τη δημιουργική αυτή εμπειρία, η οποία αποτελεί επί της ουσίας θεσμική-στούντιο-δραστηριότητα, ενόσω ο σύγχρονος δημιουργός σχεδιάζει ή προσπαθεί να επιλύσει τα πρακτικά και λειτουργικά προβλήματα της διαμονής του μέσα στο μουσείο στα πλαίσια θεσμών κριτικής (Bishop, 2004). Θεωρεί πως αυτή η ανταλλαγή ρόλων μεταξύ κοινού και εικαστικού-καλλιτέχνη αδυνατίζει την ίδια την καλλιτεχνική δημιουργία, κατευθύνοντας το βάρος, κατά την άποψή της, στα θεσμοθετικά συγκείμενα που πλαισιώνουν τα έργα, ενώ συγχρόνως επαυξάνεται το κύρος του επιμελητή-διευθυντή, ο οποίος γίνεται ο αστέρας κάθε τέτοιου γεγονότος, όπως σημειώνει ο Hal Foster28 με το καλλιτεχνικό έργο να επισκιάζεται από το Ίδρυμα (ό.π.).

			Ο Eduardo Kac29 συμφωνεί πως δεν παραμένουμε πια προσκολλημένοι στην πεποίθηση πως ο καλλιτέχνης είναι το άτομο που δουλεύει απομονωμένο και παρέχει σε εμάς τους ακροατές το προσωπικό του όραμα, για μια ιδέα ή ένα συναίσθημα το οποίο ενσωματώνεται στην άκαμπτη υλική του σύνθεση. Θεωρεί ότι αυτή η παρωχημένη και αναχρονιστική ιδέα «περί έκφρασης» στην τέχνη, βασίζεται στην ιδεοληψία ότι ο καλλιτέχνης είναι ένα ιδιαίτερο άτομο επικεντρωμένο στον εαυτό του, που έχει την ανάγκη (με τις ιδιαίτερες δεξιότητές του) να εξωτερικεύσει τα προσωπικά του συναισθήματα και τα εσωτερικά του οράματα (Kac, 1999). Ο Foster συμπληρώνει τους ρόλους του καλλιτέχνη σήμερα με τους προσδιορισμούς του επιμελητή, του μαέστρου, του ενεργοποιητή και του εκκολαπτήρα, περιγράφοντας, υπό μια θέση αντιστροφής ρόλων και ώσμωσης πεδίων, ότι η ανάδυση του καλλιτέχνη ως επιμελητή συμπληρώνεται από την ιδέα του επιμελητή ως καλλιτέχνη (Foster, 2003). Σημειώνει επίσης ότι η φιγούρα του καλλιτέχνη ως επιμελητή ακολουθείται από τη φιγούρα του καλλιτέχνη ως αρχειοφύλακα, όσον αφορά έναν τρόπο δουλειάς που ανταποκρίνεται στην κατηγορία της συλλογής για την παραγωγή εικαστικών αρχείων. Η αρχειακή τέχνη ή τέχνη του αρχείου, για τον Foster, διαφέρει από τις μορφές τέχνης που στρέφονται στο μουσείο,30 με τους «αρχειακούς» καλλιτέχνες να προσανατολίζονται μέσω της θεσμοθετικής αρχειακής πρακτικής στη δημόσια σφαίρα, απευθυνόμενοι με θεσμικό τρόπο, παρά αντιδραστικά, καταστρεπτικά ή παραβατικά (Foster, 2004).

			Ο Κορνήλιος Καστοριάδης αντιλαμβάνεται την κοινωνική αυτοκατασκευαστική φαντασιακή (ορθολογική) οργάνωση του «κλειστού» κόσμου και τις υλικές πρακτικές της ζωής, στο συνολικό πλαίσιο του «θεσμίζειν»,31 το οποίο εγκολπώνεται το «τεύχειν».32 Στις πρακτικές αυτές της ζωής ενσωματώνονται οι θεσμίζουσες (ή αυτοθεσμοθετικές) τακτικές των τεχνικών και των τεχνών, όπως είναι το «τεύχειν». Το «τεύχειν» ανήκει σε μια σύγχρονη εικαστική συλλεκτική αρχειακή τακτική και μπορούμε να το θεωρήσουμε ένα θεσμό από μόνο του, που ενσωματώνεται ταυτιστικά33 στη γενικότερη θέσμιση της κοινωνίας. Ωστόσο, όπως αναφέρει ο Καστοριάδης, το «τεύχειν» συγκροτείται σε μια καθολικότητα «με διαφορετικό τρόπο από το λέγειν»,34 με «ανοικτό» χαρακτήρα, «ως εκείνο που δημιουργεί κάτι άλλο από αυτό που είναι», και υπό αυτή την έννοια αποκτά επιτελεστική-λογοθετική διάσταση, και διαφοροποιείται από τους γλωσσικούς κανόνες τού «λέγειν». Λόγω της εγγενούς ιδιότητας υποκατάστασης που διακρίνει το «τεύχειν», που ενσωματώνει αυτή η πρακτική, μπορούμε να θεωρήσουμε ότι παρουσιάζει κοινά με τις χάκερ πρακτικές (hacker), συνώνυμες των επινοητικών τεχνικών και του παιχνιδιού που έχουν δυνητικό, ανεξάντλητο χαρακτήρα, και χαρακτηρίζονται επίσης από την αυτοθεσμοθετική τους ανεξάρτητη ισχύ (όπως ευρύτερα οι τακτικές τέχνης). 

			Το «τεύχειν» στηρίζεται σ’ ένα τεύχος ή τυκτόν, σε ένα (θεωρητικό ή θεσμικό) ήδη υπάρχον «εργαλείο» (και υλικό), το οποίο το συνδέει επίσης σαφώς με την πράξη του μπρικολάζ (bricolage), εμπεριέχοντας τις αντιθετικές δυναμικές του δυνατού-αδύνατου και του εφικτού-ανέφικτου. Επιπρόσθετα, «κάθε τεύχειν συνεπάγεται ότι κάτι ήδη συλλέχτηκε-συναρμολογήθηκε […] από το ίδιο το σώμα εκείνου ο οποίος τεύχει, συλλέγει και προσαρμόζει» (Καστοριάδης, 1981), ως ένα επιτελεστικό τεχνοπολιτικό κοινό σώμα μπρικολέρ (bricoleur). Ο Καστοριάδης αναγνωρίζει στο «τεύχειν» την καθοριστική πράξη διαχωρισμού και συνένωσης, όπως το μπρικολάζ, «συλλογής-προσαρμογής και κατασκευής». Στην πρακτική «τεύχειν», οι πράττοντες εξασκούν επίσης λογοθετικές δράσεις όπως, διακρίνοντας, επιλέγοντας, κατονομάζοντας, συλλέγοντας, θέτοντας, καταμετρώντας. Το «τεύχειν», «διαχωρίζει στοιχεία, τα παγιώνει ως τέτοια, τα (ανα)διατάσσει, τα συνδυάζει» και «τα ενώνει σε ολότητες και σε οργανωμένες ιεραρχίες από ολότητες μέσα στο πεδίο του πράττειν»,35 όπως θα έκανε στην τακτική του δράση ο αρχειοθέτης, ο χάκερ και ο μπρικολέρ. Η παραγωγική χάκερ-δράση στα πλαίσια διαλογικών παρεμβατικών ευρηματικών πρακτικών τέχνης αυτοθεσμίζει επιτελεστικά εναλλακτικούς τύπους συλλογικών τακτικών δράσεων επιδιώκοντας συσχέτιση, συνεργασία, συμμετοχή, κοινότητα ανεξάρτητα από θεμελιωμένους ιδρυματικούς θεσμούς (συχνά άσχετους προς το περιεχόμενο ή τα συγκείμενα δράσεων). 

			Για τον Nicolas Bourriaud36 ο ρόλος του καλλιτέχνη άλλαξε σαφώς από το 1960 μέχρι το 1990, όπου ο καλλιτέχνης έγινε επιχειρηματίας/πολιτικός/διευθυντής, ενώ όπως σημειώνει ο Benjamin Buchloch προσδιορίζει τον καλλιτέχνη στην εννοιολογική και μινιμαλιστική τέχνη του 1960 ως «σπουδαστή/φιλόσοφο/χειροτέχνη»,37 που επεξεργάζεται την κοινωνία «στα αντικειμενικά αποτελέσματα της εργασίας του». Σήμερα ο καλλιτέχνης εμφανίζεται ως «χειριστής σημείων» και νοημάτων, παρά ως «καθαρός δημιουργός», στο επίπεδο ανταλλαγής μηχανισμών παραγωγής υποκειμενικότητας,38 αντίστοιχα σε μεταφορές από ιστορικά κοινωνικά κινήματα (λ.χ. Marcel Duchamp, Joseph Beuys κ.ά.). Παράλληλα έχουμε την οικειοποίηση μιας ηθικής πολιτικής οικονομίας μέσα από πρακτικές «κάντο μόνος σου» (Do-It-Yourself/DIY), οι οποίες εισάγουν τη λογική της αυτάρκους χειροποίητης δράσης ή ιδιοκατασκευής, σε συνδυασμό με την επαναφορά του επιτελεστικού, πρακτικού σωματικού χαρακτήρα, που προέρχεται από την πρακτική της περφόρμανς (performance) το 1960. 

			Αυτές οι πρακτικές φέρνουν στο προσκήνιο τον καλλιτέχνη με τους συντελεστές- συμμετέχοντες χωρίς οι πλευρές αυτές να μπορούν να διαχωριστούν αυστηρά, κάτω από τις χρονικές συνθήκες της αμεσότητας της διαμοιρασμένης εμπειρίας39 στις επαφές «από πρώτο χέρι». Σύμφωνα με την Anna Dezeuze40 οι καλλιτέχνες που εφαρμόζουν πρακτικές DIY αποτελούν δημιουργική πηγή νέων ιδεών και κυμαίνονται από ένα είδος «σχεδιαστών πάρτι» μέχρι «παρόχων υπηρεσιών» (Dezeuze, 2010). Σε αντίθεση με την ρομαντική ή και την έντονα αισιόδοξη στάση του καλλιτέχνη στις μοντέρνες ουτοπίες, η Bishop όπως και ο Foster επισημαίνουν ότι σήμερα επιζητά εκείνος να βρει περισσότερο προσωρινές λύσεις σε μια πολιτική αλήθεια που κατευθύνεται προς την πολιτική του εδώ και τώρα, παρά να αλλάξει το περιβάλλον ή τον κόσμο συνολικά (Bishop, 2004). Πιο πολύ, όπως επισημαίνει ο Bourriaud, ο καλλιτέχνης μαθαίνει να κατοικεί τον κόσμο με έναν καλύτερο τρόπο στο σήμερα, θέτοντας λειτουργίες μικροτοπιών, παρά ευρύτερης κλίμακας μελλοντικές ουτοπίες. 

			Σε μια συγκυρία που διευκολύνει, θεωρεί ο Foster, την προβολή αξιώσεων εκφοράς «λόγου» από την τέχνη για τη διαφορετικότητα του Άλλου και του Έξω,41 οι αξιώσεις αυτές σκιαγραφούν, το προφίλ ενός εμπλεκόμενου καλλιτέχνη, για τον οποίο ισχύει πως αν και εφόσον διακρίνεται ως ετερότητα, τότε αποκτά αυτομάτως πρόσβαση σε καλλιτεχνικά προγράμματα που αναφέρονται στη μετασχηματιζόμενη διαφορετικότητα. Αντίθετα, όταν δεν ανήκει στο πολιτισμικό ή το κοινωνικό Άλλο, τότε έχει περιορισμένη πρόσβαση στην παραγωγή «λόγου» γύρω από αυτές τις περιοχές. Υπό αυτό το πρίσμα, η υπολειμματική, πρωτογονική φαντασία στην εθνογραφική τέχνη, σχετικά με την πρωτότυπη εντόπια αφήγηση, που ιστορικά θεωρήθηκε ανατρεπτική, αναθερμαίνεται με βάση την πεποίθηση ότι το Άλλο παρέχει πρόσβαση σε πρωτογενείς, φυσικές βιωματικές κοινωνικές εμπειρίες (Foster, 1996).

			Αντίστοιχα, ο εννοιολόγος καλλιτέχνης Joseph Kosuth υπογραμμίζει την ομοιότητα στον τρόπο δουλειάς του καλλιτέχνη με το σύστημα του ανθρωπολόγου, ο οποίος είναι ενεργά εμπλεκόμενος στο πεδίο (Kosuth, 2008). Θεωρεί ότι υπάρχουν στενές σχέσεις ανάμεσα στον καλλιτέχνη ως ανθρωπολόγο42 με τη θεωρία ως πράξη στην τέχνη.43 Σε αυτό το πλαίσιο, αν η τέχνη σημαίνει πράξη (praxis), κάθε καλλιτεχνική δραστηριότητα, συμπεριλαμβανομένης της «θεωρητικής-εικαστικής» δραστηριότητας, είναι πραξιολογική, εκμεταλλευόμενη πάντοτε τις περιστάσεις της κοινωνικής διάδρασης (ό.π.). Αφενός η έλλειψη της πράξης από την επιστημονική θεωρία, (ιδέα που διακατέχει συνολικά τη μοντέρνα αποστασιοποιημένη επιστήμη  και βρίσκει τις αρχές της στην ιδεοληψία ότι εκείνο που συνιστά θεωρία είναι αμερόληπτο και αντικειμενικό διά της αποστάσεως), και αφετέρου αντιθέτως, η κατανόηση της καλλιτεχνικής πράξης ως θεωρίας (μια από τις κύριες προθέσεις της εννοιολογικής τέχνης), θεωρεί ο Kosuth, μπορούν να φέρουν με έναν ενδιαφέροντα τρόπο σε επαφή, τα πεδία της θεωρίας και της πράξης, σύμφωνα με τους τρόπους και τις πρακτικές τέχνης. Έτσι, η καλλιτεχνική σκέψη συμπληρώνεται από την πρακτική πεδίου του θεωρητικού-ανθρωπολόγου. 

			Η καλλιτεχνική δουλειά από τη φύση της κατευθύνεται στο πεδίο εφαρμοσμένα, απαιτώντας την ερευνητική και διαδραστική εμπλοκή του καλλιτέχνη με το κοινωνικό περιβάλλον, έτσι ώστε να μπορούμε να μιλάμε για το προφίλ του τελευταίου ως εφαρμοσμένου ανθρωπολόγου. Ο Kosuth, συγκρίνοντας το δεδομένο της κοινωνικής εμπλοκής στη στάση του ανθρωπολόγου σε σχέση με τη δράση του καλλιτέχνη στο κοινωνικό περιβάλλον, συμπεραίνει πως η προγενέστερη αποστασιοποιημένη σχέση του ανθρωπολόγου-επιστήμονα προς το αντικείμενο της μελέτης βρίσκεται σε αντίθεση με την ουσιαστικά απαιτούμενη κοινωνικά μεσολαβημένη δραστηριότητα, που προϋποθέτει την εμπλεκόμενη πρακτική (ό.π.). Σε αυτό το σκεπτικό η εμπλεκόμενη πρακτική του καλλιτέχνη ως ανθρωπολόγου44 λειτουργεί μέσα στο κοινωνικο-πολιτισμικό πλαίσιο από το οποίο αναπτύχθηκε, παρουσιάζοντας κοινωνική αλληλεπίδραση, ενώ η συνολική δραστηριότητά του ενσωματώνει στοιχεία πολιτισμού (ό.π.). Ο Foster υποστηρίζει ότι η μόδα στην τέχνη γύρω από ψευδοεθνογραφικές αναφορές παράγει ρητορικά το παράδειγμα ενός καλλιτέχνη που διαθέτει αυτογνωσία, είναι ευαίσθητος στο διαφορετικό, και ανοικτός στις αλλαγές και στην ανάγνωση του πολιτισμού (σαν κείμενο, κάτι το οποίο θεωρεί λανθασμένο). Το 1996 παρουσίασε τον καλλιτέχνη ως έναν εμπλεκόμενο εθνογράφο στο πεδίο, ο οποίος επιδιώκει να δουλεύει με τις εγκατεστημένες κοινότητες,45 κάτι που κατά την άποψή του έδωσε την ευκαιρία σε καλλιτέχνες να συνεργαστούν με τις κοινότητες καινοτομικά: αποκαλύπτοντας αποσιωπημένες ιστορίες που εγκαταστάθηκαν στον τόπο με διαφορετικούς τρόπους (Foster, 1996). Παράλληλα η καλλιτεχνική πρακτική καταγραφών,46 τεκμηριώσεων, κοινωνικών αναλύσεων και πολιτικών επιτελέσεων, συμπεριλαμβάνει τόσο προσωπικές, πραγματικές όσο και φανταστικές μυθοπλαστικές αφηγήσεις. 

			Σύμφωνα με τον Boris Groys, αυτές οι αφηγήσεις αφορούν τη δημοσίευση ενός υλικού από καλλιτεχνικές ποιητικές επιτελεστικές πράξεις σε αλληλεπίδραση με καθημερινές δραστηριότητες στην κυριολεκτική ζωή. Αυτό το υλικό προσφέρεται για την κατανόηση ή την επαναοργάνωση της ζωής στο πλαίσιο διαδράσεων και παρεμβάσεων στο καθημερινό διαλογικών πρακτικών τέχνης πάνω σε έρευνες και κατασκευές που βασίζονται σε κυβερνητικά αναδραστικά μοντέλα (όπως για παράδειγμα οι πρακτικές τέχνης του Stephen Willats). Οι τεκμηριώσεις τέχνης κάνουν τα πράγματα ορατά και ζωντανά, εγγράφοντας γενικότερα την ύπαρξη ενός αντικείμενου στην ιστορική συνείδηση, προσδίδοντάς του διάρκεια ζωής (Groys, 2002). Προς αυτή την κατεύθυνση, ο Stephen Willats απέδιδε έμφαση στην κρίσιμη θέση την οποία θεωρεί πως κατέχουν οι καλλιτέχνες σε σχέση με τη λειτουργία της κοινωνίας (Willats, 1973, 2010). Διακρίνει για τον καλλιτέχνη έναν ενεργητικό ρόλο πράκτορα στα πλαίσια ενεργοποίησης μοντέλων κοινωνικής διάδρασης (αλληλόδρασης) και παραγωγής γνώσης. 

			Αυτός ο ρόλος είναι του υποκινητή,47 που έχει ως στόχο την εξέλιξη της αναδυόμενης γνώσης και τη διαλογική συμμετοχή, παρά έναν αμέτοχο, ουδέτερο ή παθητικό ρόλο «αντικειμενικού» παρατηρητή, ο οποίος αποστασιοποιημένα κάνει μόνο τεκμηριώσεις ή καταγραφές. Όμως η ενεργητική εμπλοκή του καλλιτεχνικού υποκειμένου και η κυριολεκτική ανάμειξή του στην πραγματική ζωή δεν επιδιώκει θεραπευτικό αποτέλεσμα για την αδρανή κοινότητα, ή να υποκαταστήσει μέσω της προσφοράς του κοινωνικές οφειλόμενες παροχές, αποδυναμώνοντας έτσι στη συνέχεια την διεκδίκησή τους (απέναντι στο πιθανό κρατικό κοινωνικό έλλειμμα), γιατί με αυτό τον τρόπο οι συνεργατικές διαλογικές πρακτικές θα έπαιρναν και πάλι εξίσου ανταλλακτική μορφή ή εμπορευματική αξία (Willats, 2010). Τα επιχειρησιακά μοντέλα με βάση τα οποία αναπτύσσεται η καλλιτεχνική πρακτική και η συμπεριφορά του καλλιτέχνη ως υποκινητή, επιδιώκουν να προκαλέσουν αλλαγές στην κοινωνική συμπεριφορά και αυτογνωσία των εμπλεκόμενων, κινητοποιώντας λειτουργίες κατανόησης σχετικά με το κατοικημένο περιβάλλον, και κάνοντας έτσι προοδευτικά εφικτή την επισήμανση δηλωτικών περιοχών ως στοιχείων διαφοράς (ό.π.) και ρήξης στο καθημερινό, πέρα από την παραδοσιακή θέσμιση.48

			1.3. Συντελεστές στην τέχνη της συμμετοχής 

			Η Suzana Milevska49 εξετάζει τα αποτελέσματα συμμετοχικών καλλιτεχνικών προγραμμάτων όπως αυτά ανακλούνται στην πραγματική ζωή, σε ότι αφορά καλλιέργεια συμμετοχής στο εργαστήριο ή στην αίθουσα τέχνης (Milevska, 2007). Όπως αναφέρει, ρόλος του καλλιτέχνη-μυητή στη συμμετοχική τέχνη είναι να δημιουργεί διεπαφές, που προετοιμάζονται εκ των προτέρων και είναι αρκετά πλαισιωμένες στο προκαθορισμένο κοινωνικό, πολιτισμικό και πολιτικό περιβάλλον (ό.π.). Αναφορικά με τις καλλιτεχνικές δημόσιες πρακτικές της «νέας δημόσιας τέχνης» (της δεκαετίας του 1990), η Suzanne Lacy50 θεωρεί ότι η ιδέα της διάδρασης χρησιμοποιείται συχνά χωρίς να γίνονται αντιληπτά τα εννοιολογικά σχήματα που αποδίδουν νόημα στο κοινωνικό περιεχόμενο και τις υπηρεσίες της διαδραστικής τέχνης προς την κοινωνία (Lacy, 1995). Κατά την άποψή της, η διάδραση δεν θα πρέπει να προσδιορίζεται με βάση είτε τη μεθοδολογία και τα μέσα που χρησιμοποιούν οι παραγωγοί, είτε άλλα κριτήρια που επικαλούνται οι διοργανωτές εκθέσεων (λ.χ. το αριθμητικό μέγεθος του κοινού, καινοτόμους χειρισμούς, κ.ά.). Η Lacy υποστηρίζει ότι στα προσωποκεντρικά, με πυρήνα ανάπτυξης τον ίδιο τον καλλιτέχνη, διαδραστικά μοντέλα συμμετοχής, πέρα από τα συμμετοχικά ή συλλογικά μοντέλα με επίκεντρο την καλλιτεχνική δουλειά ή το κοινό, θα πρέπει ο καλλιτέχνης να καταφέρνει να μετακινείται -μεταξύ διαφορετικών ρόλων και να χειρίζεται ένα ευρύ φάσμα από στρατηγικές, τις οποίες οφείλει να αντιλαμβάνεται από διαφορετικές οπτικές (ό.π.). 

			Οι διαφορετικές αυτές οπτικές πάνω στην κοινωνική διάδραση αποτυπώνονται από τη Lacy στις παρακάτω τέσσερις περιπτώσεις εναλλακτικών ρόλων για τους καλλιτέχνες, οι οποίοι προσφέρουν βήμα κυρίως στις αδύναμες κοινωνικές ομάδες. Ο ρόλος του καλλιτέχνη ως βιωματικού αποδέκτη, που εστιάζεται αναδρομικά στις εμπειρίες του. Σε αυτή την περίπτωση, ο εικαστικός διακρίνεται ως μια «ανοικτή», επιδεκτική, διαισθητική ύπαρξη, που έχει την ικανότητα να βιώνει επαφή με το ευάλωτο «Άλλο» (ετερότητα), μέσα από υποκειμενικές ενσυναισθητικές51 (συμπαθητικές) πρακτικές, προσφέροντας κοινωνική υπηρεσία, λειτουργώντας στην κοινωνία, σε αντίθεση με τη μοντέρνα αποστασιοποιημένη αυτόνομη στάση. Η καλλιτεχνική δουλειά, όπως τονίζει η Lacy, εντοπίζεται στη διάδραση του εαυτού (του εικαστικού) με τα μέλη της κοινότητας, κατά την οποία ο καλλιτέχνης συμπεριφέρεται όπως ο υποκειμενικός ανθρωπολόγος, που εισάγεται στην περιοχή του Άλλου και παρουσιάζει παρατηρήσεις πάνω στους ανθρώπους και τους τόπους μέσα από τις δικές του αναφορές, οι οποίες πηγάζουν από τον εσώτερο εαυτό του (ό.π.). Σε αυτή την περίπτωση υπάρχει κίνδυνος να στρεβλωθεί η εκδήλωση φροντίδας και ενδιαφέροντος από την καλλιτεχνική ομάδα (ή το πρόσωπο) και να προσομοιάσει σε ιεραποστολική προπαγάνδα «πράξεων αγάπης», όσο και να παρακάμψει ή να υποκαταστήσει την ευθύνη κοινωνικής φροντίδας ή μέριμνας από την κρατική πρόνοια, εις βάρος αυτών των ευάλωτων και επισφαλών οικονομικά ομάδων, δικαιολογώντας στη συνέχεια την πιθανή απουσία των αρμόδιων. 

			Ο ρόλος του καλλιτέχνη ως δημοσιογράφου (ρεπόρτερ), όπου αναλαμβάνει να συλλέγει πληροφορίες μέσα από την εμπλοκή του με το κοινό, τις οποίες προσφέρει (δημοσιοποιεί) στην κοινότητα. Η Lacy σημειώνει πως ενώ ορισμένοι καλλιτέχνες επιδιώκουν να ανακλούν απλώς αυτό που εμφανίζεται, χωρίς να κάνουν κάποια ιδιαίτερη ανάλυση, ορισμένοι άλλοι επιλέγουν την ανάλυση της πληροφορίας αρκετά συνειδητά, μορφοποιώντας στη συνέχεια δραματουργίες ή αφηγήσεις, οι οποίες παρουσιάζονται σε συμβατικές εκθεσιακές μορφές είτε σε μορφές επιτελέσεων-περφόρμανς και θεατρικών εκτελέσεων ή τελετουργικών σε συνδυασμό με χορογραφίες. 

			Ο ρόλος του καλλιτέχνη ως αναλυτή, όπου σχηματοποιεί θεωρητικές και εννοιολογικές κατασκευές, που οι αρχές τους εντοπίζονται στην εννοιολογική τέχνη του 1960 και αποκτούν εκθεσιακό περιεχόμενο. Σε αυτά τα πλαίσια, το καλλιτεχνικό υποκείμενο αναλύει κοινωνικά φαινόμενα, αξιώνοντας ιδιαίτερες γνωσιακές μεθοδολογικές τακτικές, όπως κοινωνικών επιστημόνων και ερευνητών πεδίου (δημοσιογράφων), προετοιμάζοντας ίσως επίπεδα συνεργασίας μαζί τους, ή αντίθετα τακτικές φιλοσόφων, οι οποίοι δρουν αποστασιοποιημένοι από το πεδίο. 

			Ο ρόλος του καλλιτέχνη ως ακτιβιστή, όπου αναλαμβάνει πολιτική θέση, σεβόμενος τον δημόσιο διάλογο, λειτουργώντας ή ενεργώντας σε συνεργασία με άλλους, κατανοώντας δημόσια λειτουργία, κοινωνικά αιτήματα, συστήματα και θεσμούς. Καταφέρνει να επιλέγει τόπους που απηχούν νόημα, μέσω συνεργασιών με πολύμορφο ή ακόμη και ειδικό κοινό, το οποίο προσκαλεί να συμμετέχει ενεργά, χωρίς να είναι απαραίτητα εκπαιδευμένο σε αυτές τις πρακτικές (ό.π.). Η Gablik υποστηρίζει ότι το καλλιτεχνικό υποκείμενο αποκτά κανονική αίσθηση του ρόλου του στον κόσμο και κατευθύνεται διακριτά μετατοπισμένος από το αυτόνομο, αυτοδύναμο πρόσωπο (του μοντέρνου) προς ένα νέο είδος διαλογικής κατασκευής.52 Οι ενδεχομενικοί ρόλοι που αναλαμβάνει σε αυτό το πλαίσιο, θέτοντας τον εαυτό μέσα στο κοινωνικό σώμα και στην πραγματικότητα της ζωής, συμπαρασύρουν ανάλογα τις ακολουθούμενες τακτικές του. 

			1.4. Συντελεστές στις πρακτικές κοινοτικής βάσης

			Ο παλαιότερος διαχωρισμός μεταξύ καλλιτεχνών και κοινού αρχίζει να συσκοτίζεται κάνοντας επιτακτική την εύρεση μιας νέας ατζέντας στην τέχνη (Gablik, 1992). Οι προσπάθειες αρκετών καλλιτεχνών επικεντρώνονται στην προσέγγιση θεατών, που υποβάλλουν τον εαυτό τους σε μια ζωντανή/πραγματικού χρόνου συνιστώσα της δουλειάς. Η Mary Jane Jacob53 σε μια σύντομη αναδρομή όσον αφορά τους ρόλους του καλλιτέχνη και του κοινού, διαπιστώνει πως, αν στη δεκαετία του 1970 έγινε δουλειά πάνω στην επέκταση του ορισμού του καλλιτέχνη πέρα από τις γραμμές της εθνικότητας, του φύλου και του σεξουαλικού προσανατολισμού και στη δεκαετία του 1980 ο τόπος των εκθέσεων επεκτάθηκε, συμπεριλαμβάνοντας κάθε ευφάνταστο εναλλακτικό τόπο συναντήσεων, τότε μπορούμε να ισχυριζόμαστε ότι στη δεκαετία του 1990 ο ορισμός του ακροατήριου (κοινού) διευρύνθηκε οδηγώντας σε νεότερες πρακτικές τέχνης.54 Αυτή η κατάσταση αφορά το προφίλ ενός καλλιτέχνη,55 ο οποίος «απορροφάται» από την κοινότητα, παραχωρώντας σε αυτήν τις αρμοδιότητες παραγωγής τέχνης, εγείροντας επόμενα ερωτήματα σχετικά με τα πνευματικά δικαιώματα και το παραγόμενο αποτέλεσμα.56 Παράλληλα, τονίζει η Jacob πως στη «νέα δημόσια τέχνη» ο παραδοσιακός ακροατής άλλαξε σημαντικά, προς διαφορετικές κατευθύνσεις, όντας στο επίκεντρο της καλλιτεχνικής δημιουργίας, αποκτώντας κριτική άποψη και ενεργό ρυθμιστικό ρόλο. Καθορίζει ουσιαστικά το παραγόμενο αποτέλεσμα,57 το οποίο παρεμβαίνει στην πραγματική ζωή μεταβάλλοντας σε επόμενους χρόνους και την αντίληψή του για την κατάσταση των πραγμάτων, σχετικά με τους συμβατικούς καθορισμούς «καλλιτέχνης», «επιμελητής», «κριτικός», «καλλιτεχνικό ίδρυμα», που απειλούνται πια ολοφάνερα.58 

			Αυτό συμβαίνει με την εμπλοκή συντελεστών στις καλλιτεχνικές διαδικασίες, που προσανατολίζουν διαφορετικά τις πρακτικές τέχνης, σε ό,τι αφορά εναλλακτικές κατευθύνσεις που καθιερώθηκαν από πολυεπιστήμες και προφορική γνώση, οι οποίες προέρχονται από αυτοθεσμίζουσες δημόσιες τακτικές ανοικτής πληροφορίας και ανταλλαγής, που επεκτείνονται στο διαδίκτυο. Παράλληλα, οι συνεργατικές ομαδικές πρακτικές με την οικονομική, θεωρητική και εκπαιδευτική χειραφέτηση του εικαστικού-καλλιτέχνη και την ένταξη της καλλιτεχνικής δραστηριότητας και των ακολουθούμενων βίο-τακτικών, σε τοπικά και προσωπικά μοντέλα, ποιητικές ή τρόπους ζωής, έφεραν ως αποτέλεσμα την πτώση σημασίας ετεροπροσδιορισμού της δουλειάς από τον επιμελητή-κριτικό ιδρυμάτων, σε ό,τι αφορά κυρίως προγράμματα δράσεων, πέρα από το «σύστημα-τέχνη», με διαμοιρασμένα πνευματικά δικαιώματα, δικαιοδοσία και ευθύνη που απορρέουν σε σύγχρονες πρακτικές τέχνης.Όπως δήλωνε η Jacob πριν από δύο δεκαετίες, για τους καλλιτέχνες με περισσότερο συνειδητή κοινωνική και πολιτική ατζέντα, ο ρόλος της τέχνης ως φόρουμ για διάλογο ή κοινωνικό ακτιβισμό αποκτήθηκε από τη δύναμη και την αποτελεσματικότητά της να μπορεί να είναι εγκατεστημένη στον πραγματικό κόσμο. Οι καλλιτέχνες έπρεπε να παραμείνουν έξω από τα ιδρύματα τέχνης, ώστε να μπορούν να διατηρήσουν μια ανεξάρτητη καλλιτεχνική ή πολιτική επαναστατική στάση. Επίσης, έπρεπε να δουλέψουν έξω από τα ιδρύματα, γιατί η διαδικασία επιλογής ήταν μεροληπτική, αλλά και γιατί οι ίδιοι ήταν πολιτικοποιημένοι, ειδικά εκείνοι που θα έπρεπε να προστατέψουν τον τόπο τους από τον κόσμο της τέχνης, εξαιτίας της εθνικότητάς τους, της φυλής, του φύλου ή των σεξουαλικών προτιμήσεών τους. Συνεπώς, χρησιμοποίησαν τον δημόσιο χώρο δραστικά προς τη νοηματοδότηση του δημόσιου λόγου τους, σε συνέχεια με τις προσωπικές αρχές τους, τα οποία μπορούσαν να λάβουν δημόσια διάσταση (Jacob, 1995).

			Ο Grant Kester59 αναφέρει πως από τη δεκαετία του 1990 μεγάλωσε το ενδιαφέρον των ιδρυμάτων όσον αφορά τα ζητήματα για την κοινότητα, διευθύνοντας και υποστηρίζοντας τέχνη κοινοτικής βάσης, στην οποία συγχέονται τα όρια μεταξύ τέχνης και κοινωνικών πρακτικών.60  Όμως παράλληλα, όπως τονίζει, η εστίαση αυτή στην κοινοτική τέχνη γινόταν μέσα από ένα είδος βικτωριανής ηθικότητας, που επένδυε στη ρητορική της προσωπικής μεταμόρφωσης ενός «μεταμελημένου» υποκείμενου, το οποίο θα έπρεπε να νιώθει προσωπική ενοχή και να δέχεται αβίαστα τη θεραπευτική ανάλυση του καλλιτεχνικού «λόγου» (στα πρότυπα πολιτικού αποικιακού εκπολιτιστικού «λόγου») από τον καλλιτέχνη σε ρόλο πνευματικού-θεραπευτή. Αναφέρει χαρακτηριστικά ότι τόσο οι κοινοτικοί καλλιτέχνες όσο και οι κοινωνικοί λειτουργοί κατέχουν ένα σύνολο δυνατοτήτων (γραφειοκρατικών, διαγνωστικών, αισθητικών, εκφραστικών) και έχουν πρόσβαση σε δημόσια και ιδιωτική χρηματοδότηση (εντολές επιχορηγήσεων, επίσημη αναγνώριση και θεσμικές χορηγίες), αναλαμβάνοντας να επιφέρουν με κάποιο τρόπο αλλαγές στις συνθήκες που διαμορφώνουν τα υποκείμενα, υπό την προϋπόθεση ότι αυτά χρειάζονται βοήθεια (Kester, 2004,σ.137). 

			Ο Kester επισημαίνει την λεπτή διαφοροποιημένη θέση του καλλιτέχνη στα κοινοτικά προγράμματα τέχνης, που συνίσταται στην ανταλλαγή ανάμεσα στον καλλιτέχνη (ο οποίος θεωρείται δημιουργικά, διανοητικά, οικονομικά και θεσμικά ενδυναμωμένος ή αυτάρκης) και σε κάποιο υποκείμενο το οποίο προϋποτίθεται πως βρίσκεται σε κατάσταση ανάγκης για παροχή υποστήριξης ή πρόσβασης σε δημιουργικές/εκφραστικές δεξιότητες. Για αυτόν το λόγο, η υπάρχουσα «κοινότητα» στην δημόσια τέχνη κοινοτικής βάσης εντοπίζεται συχνά γύρω από τη «διαφορά», όπως τονίζει ο Kester, από πρόσωπα που στιγματίζονται από το κοινωνικό στίγμα61 και είναι συνήθως πολιτισμικά, οικονομικά ή κοινωνικά διαφορετικά από τον μέσο όρο των πολιτών (λ.χ. στις ΗΠΑ, όπως οι άστεγοι, οι τρόφιμοι ιδρυμάτων δημόσιας στέγης, οι νέοι Λατινοαμερικάνοι και οι Αφροαμερικάνοι, και οι νέοι έγχρωμοι φυλακισμένοι) (ό.π.), προσέγγιση των οποίων απαιτεί από τον καλλιτέχνη, σύμφωνα με την Gablik, τακτικές προσεκτικής ενσυναισθητικής ακρόασης. Ο Kester θεωρεί πως αρκετές ομάδες καλλιτεχνών που κατευθύνονται στην τέχνη κοινοτικής βάσης βρίσκονται σε λάθος δρόμο, όχι μόνο γιατί επικεντρώνονται στην κατασκευή αντικειμένων, τα οποία στη συνέχεια μπορούν εύκολα να προσαρμόζονται αφενός στα δεδομένα του μουσείου ή της αίθουσας τέχνης και αφετέρου στον δημόσιο χώρο της πόλης,62 αλλά κυρίως γιατί προπαρασκευάζουν ή προκαταλαμβάνουν τη σχέση που θα αναπτύξουν με την κοινότητα προτού να αποκτήσουν μια ευρύτερη εμπειρία ή άποψη για τον τόπο της παρέμβασης. 

			Κατά συνέπεια, ο Kester θεωρεί ότι, αρκετοί καλλιτέχνες σε συνεργατικές δουλειές με ομάδες κοινοτήτων κάνουν τέχνη χωρίς νόημα,63 εικονοποιώντας τις εμπειρίες τους με μοντάζ στοιχείων (λ.χ. δημόσιες γιγαντοαφίσες), αυτοπροσδιοριζόμενοι ως παραγωγοί αντικειμένων παρά ως καλλιτέχνες που διευκολύνουν κοινά οράματα. Και, ασφαλώς, δεν είναι διόλου απαραίτητοι στις κοινωνικές ομάδες με τις οποίες συνεργάζονται αν στόχος τους είναι η «αποκάλυψη των ορίων» στα αφαιρετικά συστήματα κατασκευής νοήματος στην τέχνη (ό.π., σ. 22-24). Αντιθέτως, ο Kester υποστηρίζει πως οι καλλιτέχνες που έχουν ως σημείο εκκίνησης της δουλειάς τους το διάλογο με την κοινότητα, μέσα στην οποία θα παραχθεί το καλλιτεχνικό προϊόν, αξιοποιούν τα στοιχεία που λαμβάνουν για την ιδιαίτερη ιδέα τους, η οποία αναδύεται από αυτόν τον εγκατεστημένο διάλογο, επιχειρώντας να μάθουν όσα περισσότερα μπορούν για τις κοινωνικές και πολιτικές ιστορίες των ανθρώπων με τους οποίους συνεργάζονται, όπως επίσης για τις ιδιαίτερες ανάγκες και δεξιότητές τους. Η καλλιτεχνική τους ταυτότητα βασίζεται εν μέρει στην ικανότητά τους να ακούν ανοικτά και ενεργά (εμπαθητική/ενσυναισθητική ακρόαση), και επιμέρους να οργανώνουν σενάρια που μεγιστοποιούν το συλλογικό δημιουργικό δυναμικό μιας δεδομένης ομάδας ως «υποστηρικτές» τόπων (ό.π., σ. 24). Η Sarah Browne64 συμφωνεί πως ο καλλιτέχνης δεν εντοπίζεται πια στο πρόσωπο του χειροτέχνη, ο οποίος συγκεντρώνει δεξιότητες χειρώνακτα δημιουργού, αλλά στον «πάροχο πλαισίου», ο οποίος διευκολύνει την εξέλιξη της καλλιτεχνικής δουλειάς.65 Σημειώνει, επικαλούμενη τον Kester, ότι προκαλεί απορία η απόφαση του καλλιτέχνη να θυσιάσει την ασφάλεια της έκφρασής του προκειμένου να αναλάβει το ρίσκο της διυποκειμενικής επαφής μαζί με τις πιθανότητες ρήξης που ενέχει αυτή η εμπλοκή, στα πλαίσια μιας συλλογικής πνευματικής δουλειάς. Επίσης, προκαλεί απορία ο προσδιορισμός ηθικών αρχών και ισότιμων ρόλων στις περιπτώσεις που ο καλλιτέχνης διαχειρίζεται συμμετοχική καλλιτεχνική δραστηριότητα από μια άνιση θέση, οικονομικά και πολιτισμικά, έχοντας διαφορετικό κύρος ή εξουσία από την ομάδα ή την κοινότητα με την οποία συνεργάζεται (Browne, 2007).

			Το σκεπτικό της Lucy Lippard66 έχει αφετηρία τα αιτήματα της δεκαετίας του 1960, όπου η τέχνη της αμφισβήτησης αποτελούσε όπως αναφέρει συνολική πρόταση, επανακαθορίζοντας την δραστηριότητα-καλλιτέχνης μέσα από τακτικές τέχνης που έθεταν κοινωνικά και πολιτικά συγκείμενα, προς την κατεύθυνση διαδραστικής-διαλογικής τέχνης με τη συμπερίληψη της τοποθεσίας. Αναφέρει ότι λίγες δεκαετίες πριν, ένας μικρός αριθμός καλλιτεχνών (Allan Kaprow, happenings), επιχειρούσαν σε ένα δημόσιο συμφραζόμενο να κάνουν διαδραστική-διαλογική, συναισθητική, συμμετοχική, ενεργή τέχνη της διαδικασίας, η οποία σχετίζονταν με τους τόπους και τους ανθρώπους σε αυτούς τους τόπους, προκειμένου να αποδράσουν, καλλιτέχνες και κοινό, από τις αίθουσες τέχνης και τα μουσεία.67 Η Lippard τονίζει ότι η ανάπτυξη αντίστοιχα πειραματικής τέχνης στη δεκαετία του 1960, που ήταν μια τέχνη κοινωνικής επίγνωσης,68 στηρίχθηκε στη βάση κινημάτων για κοινωνική δημοκρατία (φεμινισμός69), αναγνωρίζοντας την τέχνη ως χρήσιμη και πολιτική, όχι απαραίτητα μέσα από κάποια εφαρμόσιμη χρηστικότητα. Θεωρεί ότι στη συνέχεια, στα τέλη της δεκαετίας του 1980, η «νέα δημόσια τέχνη» εγκατέστησε μια «μονογαμική» σχέση με την κοινότητα, η οποία κοινότητα κατά την άποψή της, αποδείχθηκε συχνά ανεπαρκής για την ανάπτυξη της καλλιτεχνικής δουλειάς, ενώ η θεσμική γραφειοκρατία που συνόδευε ανάλογες προσπάθειες λειτουργούσε ανασταλτικά για όσους καλλιτέχνες ενδιαφέρονταν να έχουν πρόσβαση σε ένα ευρύτερο κοινό.70 Για τη Lippard, ο επαναπροσδιορισμός του ρόλου του καλλιτέχνη και των πρακτικών τέχνης θα μπορούσαν να συνδράμουν στη «θεραπεία» της κοινωνίας σε ότι αφορά την καθημερινή ρευστή εμπειρία.71

			1.5. Εμπαθητικές πρακτικές τέχνης

			Η Lipard (1995) υποστηρίζει πως ο ρόλος του «οραματικού» καλλιτέχνη απέναντι στον κατεστημένο πολιτισμό θα πρέπει να αφορά την παροχή νέων τακτικών, που απορρέουν από τις αισθητηριακές και κιναισθητικές αποκρίσεις του καλλιτέχνη στην κοινωνική τοπογραφία. Επιπλέον, τονίζει ότι το καλλιτεχνικό υποκείμενο θα πρέπει να καθοδηγήσει προς την αρχαιολογία της κοινωνικής ιστορίας, η οποία μπορεί να φέρει πολλαπλές αναγνώσεις για τις τοποθεσίες. Θεωρεί ότι ο καλλιτέχνης θα πρέπει να συμμετέχει στις διαδικασίες, όπως ο διευθυντής, και να ζήσει στον τόπο72 ξεδιπλώνοντας πρακτικές τέχνης σε φυσικό, συμβολικό και εμπαθητικό επίπεδο. Στο ερμηνευτικό της σχόλιο,73 η Gablik αναφέρεται στην ταυτότητα και στην μοντέρνα προσωπικότητα, που προσεγγίζεται γενικότερα ως διαχωρισμένη και κυριαρχούμενη από το πολιτικό και φιλοσοφικό φιλελεύθερο δυτικό ιδεώδες, με την αφαιρετική, μονοκεντρική-μονολογική, στερεοτυπική, πατριαρχική σκέψη, σε μια αποσωματοποιημένη όραση. Σε αυτή την πραγματικότητα, το καλλιτεχνικό υποκείμενο αντιπροσωπεύει ένα ηρωικά ρομαντικά ελεύθερο, αυτοδύναμο και ανεξάρτητο άτομο, αποστασιοποιημένο από τον κόσμο που το «περιβάλλει» και από τις απόξενες δυνάμεις της φύσης. Υπό αυτό το πρίσμα, διαμορφώνεται ως απομονωμένο, εγωκεντρικά κεντροθετημένο, αυτάρκες και ανεύθυνο, σε αντίφαση με την κοινωνία και τον κόσμο, χωρίς να έχει ούτε κάποιον ουσιαστικό προορισμό, ούτε την αίσθηση ότι ανήκει σε ένα κοινωνικό σύνολο, σε μια ομάδα ή κοινότητα (Gablik, 1992). Στη μετακαρτεσιανική εποχή, οικολογικών ανησυχιών, όπως αναφέρει η Gablik, απαιτείται μια σύνθετη και ευαίσθητη κριτική μορφή διάδρασης, στα πλαίσια μιας διαμοιρασμένης κατανόησης, στη βάση της κοινότητας και της συμμετοχής, που να προϋποθέτει μια όραση «από την οπτική του άλλου» για τον κόσμο και σε ανάμειξη με αυτόν, μέσα από χειρονομίες διασύνδεσης με το αρχετυπικό «Άλλο» (ό.π.). 

			Συνεπώς, η Gablik κινείται προς μια «διασυνδετική αισθητική», με βάση την οποία η αναδυόμενη εικόνα του σχεσιακού εαυτού του καλλιτέχνη κατευθύνεται στο διυποκειμενικό μοντέλο αλληλεξάρτησής του με την κοινότητα στα πλαίσια μιας εμπαθητικής ακρόασης. Σε αυτό το μοντέλο, ο καλλιτέχνης έχει την εμπειρία κοινού εαυτού με τους άλλους, αίσθηση διασύνδεσης με την κοινότητα, όπως και αίσθηση οικειότητας στο καθημερινό, κάτι που αποτελεί έδαφος για διάλογο (κοινωνικό φόρουμ), αναπτύσσοντας αποκριτική συνομιλία, η οποία απευθύνεται και συμπεριλαμβάνει. Για την Gablik και τη φεμινιστική οπτική της, η διαμεσολάβηση της «αντικειμενικής» αποστασιοποιημένης μοντέρνας  επιστήμης74 μάς απομάκρυνε από την ηθική και κοινωνική υπευθυνότητα που αντιπροσωπεύουν τα «θηλυκά», κατά βάση, αισθήματα της συμπόνιας και του ενδιαφέροντος. Όμως η έννοιες του συμπάσχω, της συμπόνιας και του ενδιαφέροντος ανήκουν επίσης στη χριστιανική ηθικότητα, στο πλαίσιο της οποίας γίνονται λειτουργικά εργαλεία της ψυχής, που όπως σημειώνει η Gablik, γελοιοποιούνται από την κοινωνία. Ο Kravagna υποστηρίζει ότι η «ποιμενική», «ιερατική» ανάμειξη της φροντίδας και η εκπαίδευση, επιμέρους δικαιολογούν τα ψευδοθρησκευτικά χαρακτηριστικά, τα οποία παρουσιάζονται στη «νέα δημόσια τέχνη», με τις πνευματικές ποιότητες, με την επίκληση της κοινότητας, καθώς και με άλλες τάσεις, που δεσμεύουν τις κοινότητες σε παραδοσιακά τελετουργικά, όπως είναι οι δημόσιες παρελάσεις (Kravagna, 1998). Κατά την άποψη της Gablik, η αποκατάσταση της ενυπάρχουσας ασυνέχειας του ατόμου με την κοινότητα μπορεί να επιτευχθεί μέσα από την εμπαθητική ή ενσυναισθητική λειτουργία της τέχνης. Υπό αυτή τη λειτουργία ή πρακτική, η ευσπλαχνική πρόσληψη (η συμπόνια για «το Άλλο») κατοικεί τον ευεργετικό και θεραπευτικό ρόλο της κοινωνικής διάδρασης, στις πρακτικές που εστιάζονται στον «εαυτό» και επικεντρώνονται στην τακτική της «πεφωτισμένης ακρόασης»75 για την ανάδυση και την κατανόηση κοινών τόπων της ετερότητας.

			Σε αυτές τις πρακτικές τέχνης, η Gablik υποστηρίζει ότι η διάδραση γίνεται το μέσο της έκφρασης, ένας ενσυναισθητικός  (εμπαθητικός) τρόπος να βλέπεις μέσα από τα μάτια του άλλου. Οι ενσυναισθητικές πράξεις της αμοιβαιότητας, της συμπόνιας και των καθημερινών διεπαφών, κατά την άποψή της, σίγουρα δεν μπορούν να προκύψουν μονομερώς από την πλευρά του καλλιτέχνη, ικανοποιώντας τη δική του διάθεση πραγμάτωσης, αλλά μέσα από την ενεργοποίηση διαλογικών διαδικασιών στα πλαίσια ενός αναπτυσσόμενου διάλογου, υπό τη μορφή της ανοικτής συνομιλίας, που προϋποθέτει τη συμμετοχή όλων των πλευρών, με τον ενδιαφερόμενο αποδέκτη (τον καλλιτέχνη) να έχει τη διάθεση να ακούσει και να συμπεριλάβει στο «λόγο» του και άλλες φωνές.76 Η Jacob επισημαίνει το προφίλ του «καλλιτέχνη» στη μεταφορά του σαμάνου,77 ο οποίος έχει πολυεπίπεδη επίδραση στους «μη καλλιτέχνες» συμμετέχοντες. Το καθοριστικό στοιχείο διαφοράς ανάμεσα στον σαμάνο (Eliade, 1978) και το μάγο (Mauss, 2003) εντοπίζεται στην ενσυναισθητική ή εμπαθητική σχέση του με τον κόσμο, την οποία αναπτύσσει και διατηρεί κατά τις τελετουργικές πράξεις του, στοιχείο το οποίο κερδίζει δύσκολα στις συνεχείς ασκήσεις, τις προσευχές, τις δεήσεις και τις δοκιμασίες που περνά, οι οποίες στρέφονται κατά βάση πάνω του.78

			Για την Gablik, η εμπαθητική δραστηριότητα,79 «το ενδιαφέρον και η συμπόνια», αποτελούν θεμελιώδη γυναικεία ιδιότητα, και επεκτείνονται στη συνέχεια ως κεντρική αξία στις εμπαθητικές πρακτικές τέχνης. Υποστηρίζει (στερεοτυπικά ίσως, όμως στα πλαίσια της ιστορικότητας) ότι η θηλυκή εμπαθητική συμπεριφορά80 (ενδιαφέρον, συμπόνια, ενσυναίσθηση προς τον άλλο), διακρίνει όσες γυναίκες δραστηριοποιούνται σε αυτές τις πρακτικές τέχνης, σε αντίθεση με την αρσενική ανδρική συμπεριφορά, η οποία προσανατολίζεται στο νόμο, τη δικαιοσύνη και τα θεσμικά μοντέλα, που προσιδιάζουν στο «σύστημα-τέχνη» ή τους θεσμούς της «τέχνης του μουσείου»81. Στις εμπαθητικές πρακτικές τέχνης, ο καλλιτέχνης αναλαμβάνει κυρίως ρόλο «βηματοδότη» ή αποδέκτη-παρόχου ομιλίας (αν όχι εξεταστή ή παθητικού ακροατή) παρά «εκπροσώπου», που μιλάει για λογαριασμό άλλων. Στον ισότιμο και ελεύθερο «ανοικτό» διάλογο, κάθε μέλος έχει ευθύνη να εξασφαλίζει προς όλους το προσωρινό και το μη σταθερό των ρόλων, έτσι ώστε ο διάλογος να παραμένει ζωντανός στην έκβασή του και να μη μετατρέπεται σε παράλληλους ισχυρούς μονολόγους, μονής φοράς από τον πρωταγωνιστή αποστολέα-πομπό προς αμέτοχους παραλήπτες-αποδέκτες, αλλά αντίθετα να καλλιεργείται ένα διασταυρούμενο πεδίο κοινών τόπων από εναλλάξιμους ρόλους. Όμως πιθανά η ενσυναισθητική ακρόαση μας απομακρύνει από την ιδέα ισότιμου διαλογικού πλαισίου που διεκδικεί από όλες τις πλευρές να ανοίγονται στην επικοινωνία (μεταξύ ομάδας εικαστικών και κοινότητας). Κατά την άποψη του Kester, η ενσυναισθητική ακρόαση θα πρέπει να αντικατασταθεί από την ενσυναισθητική ταύτιση (empathetic identification)82 μεταξύ καλλιτεχνών και συνεργατών, και μεταξύ συνεργατών. Θεωρεί πως είναι αναγκαίο συστατικό στις διαλογικές πρακτικές, καθώς διευκολύνει την αμοιβαία ανταλλαγή, επιτρέποντας να σκεφτούμε έξω από τη βιωμένη εμπειρία, εγκαθιστώντας μια περισσότερο συμπονετική σχέση με τους άλλους. Η εμπάθεια θεωρεί ότι μπορεί να εκμεταλλευτεί ή να χρησιμοποιηθεί για να αρνηθεί κάποιος εφήμερα ή προσχηματικά, αρκετές πραγματικές κοινωνικές διαφορές που ενυπάρχουν ανάμεσα στους καλλιτέχνες και στους συνεργάτες ή την κοινότητα, ενθαρρύνοντας τον καλλιτέχνη σε ένα είδος «αντιπροσωπευτικής κατοχής» που τον δικαιώνει ως ισότιμο μέλος, να διεκδικεί αλαζονικά, παράλληλα αξιώνοντας την αυθεντία του, να μιλάει εκ μέρους των χωρίς δικαιώματα άλλων (Kester, 2004, σ. 150).
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			79	Το παραπάνω σχήμα της εμπαθητικής δραστηριότητας στις νέες δημόσιες πρακτικές τέχνης, που έχουν συστατικό στοιχείο τους τη «θεραπευτική λειτουργία» στην κοινωνική αλληλεπίδραση, ολοκληρώνεται, σύμφωνα με τη Gablik, από την εκπαιδευτική και την επιμορφωτική παράμετρο, με στόχο να θεραπευθεί η κοινωνία, που έχει αποξενωθεί από τις ζωτικές της δυνάμεις. Βλ. Suzi Gablik (1992), «Connective Aesthetics: Art after Individualism», ό.π.

			80	Η γενιά φεμινιστριών του δεύτερου κύματος υποστήριζαν ότι το βιολογικό φύλο είναι σταθερό, ότι οι σεξουαλικές διαφορές είναι φυσικές, βιολογικές και αμετάβλητες, και ότι το κοινωνικό φύλο είναι εύπλαστο και κοινωνικά κατασκευάσιμο, και άρα η κοινωνική συμπεριφορά ταυτίζεται με την κατασκευή του φύλου.

			81	Σύμφωνα με αυτή την παραδοχή, η Gablik υποστήριζε πως οι γυναίκες εικαστικοί αντιπροσωπεύτηκαν καλύτερα από τη «νέα δημόσια τέχνη» (του 1990), που απέδιδε εμφατικά έναν κοινωνικό χαρακτήρα στο φύλο, παρά οι άνδρες, οι οποίοι εκδήλωναν συμπεριφορές οικείες προς τις σχέσεις εξουσίας που προσανατολίζονταν στο «σύστημα-τέχνη» και προς το πεδίο της θεσμικής τέχνης. Ανάλογες στερεότυπες διχοτομίες και κοινωνικές «κατασκευές», οι οποίες αποτελούν συνειδητές προκαταλήψεις, καταδεικνύονται από τον Bourdieu. Βλ. Pierre Bourdieu (2007), Η ανδρική κυριαρχία, μτφρ. Ε. Γιαννοπούλου, Πατάκης, Αθήνα. Η συμπεριφορά προσεγγίζεται σήμερα σύμφωνα με την αντίληψη επιτελεστικής έμφυλης ταυτότητας (φύλων), όπως εισηγήθηκε η Judith Butler, σε συνέχεια αντιλήψεων Michel Foucault και Jacques Derrida σχετικά με τη λογοθετική επιτελεστική κατασκευή ταυτότητας φύλων. Με βάση αυτή, οι σεξουαλικές, ανατομικές, βιολογικές, κοινωνικές ιδιότητες, επενδύονται υπό τη λογοθετική και κοινωνική κατανόηση (ερμηνεία) της βιολογίας, έτσι ώστε οι ανατομικές παρεμβάσεις με τις οποίες τροποποιείται πολιτισμικά και κοινωνικά η φύση να ρυθμίζονται από τις κοινωνικές τελετουργίες, τις πρακτικές και τις «κατασκευές» που επιλέγονται με βάση αυτές.

			82	Ο Kester θεωρεί ότι η «ενεργή ακρόαση» και η «διυποκειμενική εμπάθεια» έχουν κεντρική σημασία στα καλλιτεχνικά προγράμματα, όσο οι καλλιτέχνες δεν επιδιώκουν να καταλαμβάνουν παιδαγωγική θέση ή να εκδηλώνουν δημιουργική υπεροχή. Βλ. Grant Kester (2004), Conversation Pieces: Community and Communication in Modern Art, ό.π.· και βλ. Grant Kester (2004), «Conversation pieces: the role of dialogue in socially-engaged art», στο Zoya Kucor και Simon Leung (επιμ.) (2005), Theory in Contemporary Art Since 1985, Blackwell, Μάλντεν-Η.Π.Α.
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			Κεφάλαιο 2

			Χάκερ διαλογικές δράσεις

			Σύνοψη

			Σε αυτό το κεφάλαιο παρουσιάζονται χάκερ χωρικές σωματικές πρακτικές και «πειρατικές» δράσεις, πολιτισμικών παρεμβολών ή αυτοσχεδιασμών (culture jamming), βίο-τακτικών τεχνοπολιτικών μέσων (tactical media), χάκερ ακτιβισμού ή χακτιβισμού (hactivism), και χειροτεχνιβισμού (DIY+activism).

			2.1. Εισαγωγή

			Οι κυβερνητικοί καλλιτέχνες άσκησαν τη δεκαετία του 1960 έντονη κριτική στις οικονομικές ισορροπίες και στις δεσμεύσεις από την υιοθέτηση των νέων τεχνολογιών, διεκδικώντας αυτοδυναμίες επιλογών και τρόπους ζωής, κερδίζοντας, πρακτικά, την ώσμωση του δημιουργικού τους «λόγου» στην ίδια τους τη ζωή, όπως και επίδραση συντελεστών από το κοινωνικό περιβάλλον στα ανοικτά πλαίσια των συλλήψεών τους. Σε σχέση με τον κόσμο της τέχνης της εποχής, έχουμε μετατόπιση από το προφίλ ενός καλλιτέχνη που κάνει «σοβαρή» τέχνη για ένα περιορισμένο, καταρτισμένο, υψηλής αισθητικής (τεχνόφιλοι-ειδήμονες), ειδικό (δυνητικά αγοραστικό) κοινό (οικονομική ελίτ), προς το προφίλ ενός αμφίθυμου διασκεδαστή, ο οποίος αιφνιδιάζει, προκαλεί έκπληξη, αβεβαιότητα και ενθουσιασμό, επιζητώντας το συμβάν και εντάσσοντας συχνά το στοιχείο του τυχαίου ατυχήματος στη δουλειά του, πέρα από αισθητικές αξίες (ή προκαταλήψεις). Ο ιδιαίτερος αυτός τύπος καλλιτέχνη απευθύνονταν σε ένα ανομοιογενές, ετερόκλιτο κοινό (από άποψη ηλικίας και κοινωνικής διαστρωμάτωσης), που συναντούσε σε τεχνοεκδηλώσεις, φεστιβάλ και πάρτι σε καθημερινούς χώρους, τα οποία δεν συνοδεύονταν πάντοτε από τον προσδιορισμό τέχνη, και δεν πλησιάζουν αργότερα καν ανάλογες προσπάθειες από ιδρύματα τέχνης που προσδοκούσαν δημοφιλείς εκδηλώσεις.

			2.1.1. Τρόπος ζωής

			Στις παραπάνω συνθήκες, δομήθηκε η πολλαπλή προσωπικότητα ενός οιονεί καλλιτέχνη ερευνητή-χάκερ από ένα άθροισμα επιμέρους επικαλυπτόμενων ρόλων, οι οποίοι ήταν οι εξής:

			α) Του «ερευνητή», που σπαταλά στην κυριολεξία το χρόνο του,1 διαθέτοντας τις δυνάμεις του σε προγράμματα πιθανώς μακροχρόνια, αδιέξοδα, ασύμφορα, και ίσως αμφίβολα ή ακατανόητα ακόμα και για τον ίδιο, ή άχρηστα και ανεπιτυχή για την επιστημονική κοινότητα. Το είδος των ακολουθούμενων πρακτικών, δεν εντάσσεται στην κατηγορία εκθεσιακών πρακτικών τέχνης, αλλά επιδιώκονται νέοι κώδικες επικοινωνίας, οι οποίοι δεν προσανατολίζονται προς το θεαματικό μαζικό ρεύμα (υπό τους τίτλους «τέχνη-επιστήμη», «τέχνη-τεχνολογία»). Κάποια από τα χαρακτηριστικά τους είναι: 1. η υβριδική συνύπαρξη διαφορετικής γενιάς τεχνολογιών μικρής κλίμακας, από την υιοθέτηση ασύμβατων, «προηγμένων» και εγκαταλειμμένων τεχνολογιών, 2. η συναρμογή τεχνολογικών «σκουπιδιών», άχρηστων πραγμάτων και επαναχρησιμοποιημένων μερών (μηχανισμοί παιχνιδιών), στο πνεύμα οικολογικών αειφόρων προσιτών τακτικών, χαμηλού κόστους (επαναχρησιμοποίηση, ανακύκλωση), 3. η συνάρθρωση ετερόκλιτων λειτουργιών από τη συνεισφορά διαφορετικών τεχνολογιών και μέσων (χημικά ή βιολογικά διαλύματα κ.ά.) για την υλοποίηση διατάξεων.

			Εκδηλώνεται στις πρακτικές αυτές ένας τρόπος ζωής, ο οποίος αντιστοιχεί στον τεχνολόγο-παρεμβολέα καλλιτέχνη, που αναλώνεται σε ατελέσφορες δημιουργίες, όπως ο εφευρέτης, και δεν προσχεδιάζει την πορεία της έρευνάς του (όπως ο επιστήμονας), παρά ενσωματώνοντας το τυχαίο ή το ατύχημα σε αυτήν. Καταπιάνεται με ασύμφορες μεθόδους, δίνοντας πρόχειρες λύσεις πρόσκαιρα, «για την ώρα», σε σύνθετα ή ανεξήγητα αποτελέσματα τακτικών οι οποίες προσομοιάζουν στου μάστορα-μπρικολέρ (bricoleur).

			β) Του «ονειροπόλου», που επιστρατεύει τα παιδικά ανεκπλήρωτα όνειρα και τις αναμνήσεις από τα παιχνίδια του, τελικά ως εκφραστής αιρετικών στάσεων απέναντι στο κύριο ρεύμα, που είναι στενά προσανατολισμένο σε κλίμακες παραγωγικότητας ή ανταγωνιστικότητας.2 Επίσης, του «χασομέρη», ο οποίος επιστρατεύει τις γνώσεις του σπαταλώντας κυριολεκτικά τον χρόνο του σε ήπιες προσεγγίσεις απλώς και μόνο για να «περάσει την ώρα του» ή «να κάνει το κέφι του», επιδιώκοντας διευρυμένες οικολογίες.

			γ) Του «χειρώνακτα», πίσω από έναν πολιτισμό ο οποίος προέρχεται από τον τρόπο ζωής του «φτιάξ’το μόνος σου» (DIY), που επιδιώκει ερασιτεχνικά και εμπειρικά, ή αιρετικά λειτουργικές παρεμβάσεις σε χώρους σε πράγματα και συσκευές στην καθημερινή ζωή, μεταστρέφοντας τα σταθερά σημεία που αποστέλλονται από το «κλειστό» τους περιεχόμενο, και διανοίγοντας δρόμους προς τα προσωπικά αποθέματα σκέψης-πράξης. Παράλληλα, την ίδια αιρετική στάση διατηρεί προς τη «κατασκευή» του εαυτού, την κοινωνική θέση (κύρος), και τους επιστημονικούς τίτλους, μεταστρέφοντας στην καθημερινότητα τους στόχους της έγκυρης και επίσημης γνώσης προς τα περιορισμένα ενδιαφέροντα μικρών κοινοτήτων ή τα προσωπικά ηθικά κίνητρα ή ανάγκες.

			δ) Του «τυχοδιώκτη», ο οποίος απορρίπτει την αγοραία επιτυχία και προσανατολίζεται αντιθέτως προς αντιεμπορικές, μη συμβατικές διεξόδους· που αδρανοποιεί ή αχρηστεύει κυρίαρχους δρόμους, ανατρέχοντας στη δημιουργική υποκουλτούρα και τα ρεύματα μιας ζωής «υπόγειας» και ανεξάρτητης από κλασικούς δρόμους.

			Ο Lev Manovich3 σκιαγραφεί τρόπους ζωής, διαχωρίζοντας το προφίλ (persona) του Δυτικού καλλιτέχνη στα «νέα μέσα», στις δεκαετίες του 1980 και του 1990, ο οποίος είχε πίστη στην τεχνολογία, από αυτό του μετακομουνιστή καλλιτέχνη του πρώην ανατολικού μπλοκ, που αντίκριζε την τεχνολογία καχύποπτα, με αρκετή προκατάληψη.4 Ο Manovich εξηγούσε από την εμπειρία του, αυτό συνέβαινε γιατί το ανατολικό υποκείμενο5 εστιαζόταν μόνιμα στους κινδύνους της παρακολούθησης, της παρακώλυσης και της δυσλειτουργίας, μέσω αποκρυμμένων ή άγνωστων τεχνολογιών, οι οποίες αποτελούσαν πραγματική πιθανότητα απειλής, στοιχείο το οποίο ενσωματωνόταν τελικά δημιουργικά στη σκέψη και πράξη που άφηναν οι καλλιτέχνες στους χάκερ χειρισμούς τους.6

			Χαρακτηριστικά, ο Manovich αναφέρει ότι ο Δυτικός καλλιτέχνης των νέων μέσων εκλαμβάνει συνήθως την τεχνολογία απόλυτα σοβαρά (το διαδίκτυο αποτελεί γι’ αυτόν το τέλειο εργαλείο) και βρίσκεται σε απόγνωση όταν κάτι δεν δουλεύει σωστά. Αντιθέτως, ο μετακομουνιστής καλλιτέχνης αναγνωρίζει ότι η φύση της τεχνολογίας είναι τέτοια ώστε να μη δουλεύει, πως συνεχώς θα καταρρέει και δεν θα δουλέψει ποτέ όπως πρέπει. Ο ίδιος διακρίνει αρκετές αναλογίες μεταξύ του διαδικτύου και του επικοινωνιακού χώρου της εποχής του Στάλιν, σημειώνοντας χαρακτηριστικά την έλλειψη ιδιωτικότητας· ο καθένας κατασκόπευε τον άλλον, ενώ πάντοτε ήταν εμφανής η παρουσία μέσα στον προσωπικό χώρο κοινόχρηστων χώρων, σαν τουαλέτα σε κουζίνα,7 θεωρώντας πως το διαδίκτυο αντίστοιχα λειτουργεί ως ένας γιγαντιαίος κάδος απορριμμάτων για την πληροφοριακή κοινωνία, μέσα στον οποίο καθένας πετάει τα χρησιμοποιημένα προϊόντα της διανοητικής του εργασίας, αλλά κανένας δεν τον αδειάζει, υλοποιώντας από κοινού ένα μαζικό πανοπτικόν, στο οποίο επικρατεί μια συνολική διαφάνεια (ο ένας μπορεί να παρακολουθεί τον άλλο). 

			Αυτή η προσέγγιση στρέφει καλλιτεχνικά υποκείμενα στην «κατασκευή» πλασματικών εαυτών ή ρευστών συλλογικών εφήμερων προσώπων, χωρίς σταθερή ταυτότητα, που συναθροίζονται σε πολλαπλά πρόσωπα, ακολουθώντας τρόπους ζωής κατασκόπου, πληροφοριοδότη, θύματος παρακολούθησης-υποκλοπής, χάκερ, μπρικολέρ κ.ά. Αποκτούν συνδυασμένη πλουραλιστική προσωπικότητα, από τη συνεισφορά επιμέρους προσωρινών εαυτοτήτων,  που συναθροίζονται σε πληθυντικά ομαδικά πρόσωπα ή σε οργανώσεις κολεκτίβας. Τα πλαίσια που επιλέγουν να ακολουθήσουν, αγγίζουν μυθοπλαστικές οντότητες ή φασματικά πληθυντικά πρόσωπα8 όπου η συλλογική πράξη κατευθύνεται σε άλλες περιπτώσεις στην εγκατάσταση ουτοπίας ενώ σε άλλες προς ποιητικές νομαδικές παρεμβάσεις πεδίου, που θεσπίζουν κριτικά πλαίσια ή εγκαθιστούν νέες βίο-τακτικές τέχνης. Συνεπώς, το κοινό ομαδικό όνομα ως λογότυπο κάνει αόρατα τα πρόσωπα, αποσβήνοντας την ατομική δράση ή συνεισφορά, και πιθανά τη μεμονωμένη ευθύνη. «Εταιρικά» προφίλ σε ομαδικά μοντέλα συνεργασίας, που συγκροτούνται ακολουθώντας ρητορικές προώθησης προϊόντων, μέσα από τη διαδικασία «σήμα-αναγνωσιμότητα», «λογότυπο-απομνημόνευση», προβάλουν-προωθούν καλλιτεχνικές ομάδες, με τις επιμέρους ιδιότητες των μελών να επικοινωνούν τη φυσιογνωμία της ομάδας (όπως σχεδιαστές, στιλίστες, μηχανικοί, προγραμματιστές, συγγραφείς, αρχιτέκτονες, μουσικοί, χορευτές κ.ά.).

			2.2. Πολιτισμικές παρεμβολές

			Οι πολιτισμικές παρεμβολές ή πολιτισμικός αυτοσχεδιασμός ή πολιτισμικός ακτιβισμός (culture jamming)9 αποτελούν από το 1984 ένα σύνολο συμπεριφορών και κριτικών πρακτικών μιας ευρύτερης κατηγορίας, που εμπεριέχει τη χάκερ10 κουλτούρα και ηθική (Dery, 1993). Αφορούν δημόσιες πρακτικές οι οποίες ασκούνται προς διαφορετικές κατευθύνσεις στην καθημερινή ζωή, στρεφόμενες προς την ανάκτηση δημόσιων χώρων και του δημόσιου χαρακτήρα των κοινών (αγαθών, πόρων). Το ιστορικό παρελθόν των πολιτισμικών παρεμβολών εντοπίζεται στο αντιφασιστικό κριτικό φωτομοντάζ (κολάζ) του εικαστικού John Heartfield,11 καθώς στα δημόσιας διανομής ή προβολής ρωσικά έντυπα Samizdat, υπόγειες εκδόσεις που διανέμονταν χέρι με χέρι στο σοβιετικό μπλοκ και αναπαράγονταν παράνομα, αψηφώντας τη λογοκρισία. Στη συνέχεια, οι πολιτισμικές παρεμβολές προσαρμόστηκαν στις μορφές κριτικής ιδιοποίησης από πρακτικές ποπ υποκουλτούρας που εκφράζονταν σε δημόσια μέσα.12 Στο ευρύτερο αυτό πλαίσιο, οι ακτιβιστικές τακτικές δράσεις επεκτείνονται στην ποιητική τρομοκρατία του Hakim Bey13 και στις cut/up τεχνικές του William Burroughs,14 της δεκαετίας του 1980, που υιοθέτησαν παρεμβατική στάση απέναντι στα μαζικά θεάματα από την κριτική της «κοινωνίας του θεάματος» προς τη διαφήμιση ή τα μαζικά μέσα ενημέρωσης (ό.π.). Επηρέασαν το καλλιτεχνικό αντικείμενο ιδωμένο ως εμπόρευμα, αντίθετα προς την κατεύθυνση της διανομής του και προς την επικέντρωση της σημασίας πέρα από το υλικό αποτέλεσμα, προς την αμεσότητα της πράξης και προς συμμετοχικά μοντέλα που θεμελιώνονται στην οικονομία του δώρου και στην ανταλλαγή (ταχυδρομική τέχνη, θεματικό πάρτι). 

			Οι προτάσεις συμμετοχικής εμπειρίας σε απίθανους χώρους αντίστοιχα, στα πλαίσια του διευρυμένου κινηματογράφου (expanded cinema), επιδίωκαν αλλαγές σε σχέση με την επικοινωνιακή παρουσία της τέχνης και της σωματικότητας του κοινού, αναισθητοποιώντας ή κινητοποιώντας επιλεκτικά ομάδες αισθήσεων. Οι πρακτικές αυτές υποκουλτούρας κινούνταν σε οριακές περιοχές ιδιοποίησης ετοιμοπαράδοτων (ready-made) πλαισίων και παράλληλα παρεμβολής σε αυτά, υπό τη θεωρία της υποδοχής,15 με βάση την οποία οι υποκουλτούρες των νέων οικειοποιούνται τα διάφορα καταναλωτικά πρότυπα, κατασκευάζοντας στη συνέχεια, από την εγγραφή νέων αντιθετικών μηνυμάτων επάνω σε αυτά τα προϊόντα που εκφράζουν την κοινότητα, αυτόνομες παραλλαγμένες κοινές ταυτότητες για τον εαυτό τους (Carducci, 2006). Οι παρεμβατικές αυτές δημόσιες πρακτικές χειρίζονταν τόσο τις εννοιολογικές ιδιότητες του κολάζ, του μοντάζ, του μπρικολάζ (bricolage) και της σωματικής σάτιρας της περφόρμανς (performance), όσο και τις παροδικές (drag) επιτελέσεις (λ.χ. non-white Drag Queens), τις κριτικές επιτελεστικές δράσεις, τις ακτιβιστικές συλλογικές ευθείες δράσεις (λ.χ. ομαδική κλοπή) και τις πολιτικές εκφράσεις των κοινωνικών κινημάτων δρόμου, συμβόλων υποκουλτούρας των κοινωνικά εκτοπισμένων (Dery, 1993). 

			Οι πολιτισμικές παρεμβολές έχοντας ως σημείο εκκίνησης ή αντίστασης τα ανεξάρτητα μέσα ενημέρωσης/πληροφόρησης, συγκεντρώνουν στις πολλαπλές τους πρακτικές, πτυχές ακτιβιστικών πολιτικών τακτικών, που εκδηλώνονται σήμερα στις τακτικές τεχνοπολιτικών μέσων (tactical media).16 Επιδιώκουν να αναπτύξουν κεντρικές ιδιότητες σχετικά με τη θεωρία των μέσων πληροφορίας και του μηνύματος, και επιμέρους τη θεωρία της επικοινωνιακής δράσης (1984) από τον Jürgen Habermas, όσο επίσης την τεχνική των Λεττριστών (1950), πάνω στις απόψεις διαφάνειας της πληροφορίας και μεταστροφής-εκτροπής «détournement», που προσαρμόστηκε στο κίνημα των Καταστασιακών (1960). 

			Σε ένα επόμενο επίπεδο οι συμμετοχικές αυτές τακτικές θέτουν σε διάλογο (παρωδία/κατάδειξη) στο επίπεδο της «φωτισμένης» έκθεσης τα μεταστρεφόμενα σημεία προς τον εαυτό και τον άλλο, εξαρθρώνοντας το μονής φοράς κυριολεκτικό νόημα του κυρίαρχου (εμπορικού) μηνύματος, που κατευθύνεται στο σύνολο των πτυχών της ζωής από τις προβαλλόμενες εξουσίες στον δημόσιο χώρο, αναπαράγοντας «ιδανικές» ταυτότητες. Ειδικότερα, μια κατεύθυνση των πολιτισμικών παρεμβολών αφορά τακτικές συμμετοχικές δράσεις οι οποίες ανακλούν τόπους πολιτικής δράσης διακρίνοντας τον καταναλωτικό πολιτισμό ως οδό, που μπορεί να οδηγήσει στην κοινωνική χειραφέτηση (Carducci, 2006) μέσα από την απελευθέρωση της επιθυμίας. Επίσης, συνδέονται με το οικολογικό κίνημα και το κίνημα κατά της παγκοσμιοποίησης, προωθώντας στους καταναλωτές αντικαταναλωτικές τακτικές και μποϊκοτάζ, ενθαρρύνοντας παράλληλα τους μικρούς παραγωγούς (Klein, 2005). Η Naomi Klein17 αναφέρει πως ο πολιτισμικός αυτοσχεδιαστής (culture jammer) είναι ένα υποκείμενο βιωματικά εκπαιδευμένο ήδη από το ζάπινγκ στην τηλεόραση (καθώς αλλάζει συνεχώς κανάλια), ώστε η τεχνική αυτή εμπειρία παρεμβολής του δίνει στη συνέχεια τη δυνατότητα σε μια κουλτούρα αυτοδυναμίας, να ενσωματώνει τακτικές DIY και «μεταπαραγωγής» ετοιμοπαράδοτων πρωτογενών υλικών (όπως ο disk-jockey /DJ). 

			Οι πολιτισμικοί αυτοσχεδιαστές είναι εμπλεκόμενοι ακτιβιστές, που ενεργοποιούνται σε διαφορετικές μορφές παρεμβατικών ενεργητικών δημόσιων δράσεων, όπως είναι η «πειρατεία» (πειρατικό ραδιόφωνο), οι μεταστροφές διαφημιστικών μηνυμάτων,18 η συμμετοχή σε καθιστικές διαμαρτυρίες, σε πορείες και σε καμπάνιες, οι πράξεις παρωδίας και παρερμηνείας επωνυμιών και διαφημιστικών σλόγκαν (ό.π.), η ομαδική κλεπτομανία, η κλοπή (shop lifting) ή παραποίηση προϊόντων (shop dropping),19 η ανεστραμμένη κλοπή (ή παράνομη εισαγωγή αντικειμένων ανάμεσα σε επίσημα προϊόντα στα ράφια),20 οι πράξεις χάκερ παρεμβάσεων σε λογισμικά και δίκτυα, η ανάπτυξη και ο διαμοιρασμός κώδικα ανοικτής πηγής και ανοικτών λογισμικών (open source), οι DIY τακτικές, οι διανομή οδηγιών (how to make, instructions), οι σφετερισμοί κάθε είδους (λ.χ. σε οπτικοακουστικά υλικά για δημόσια προβολή, σε πατρόν ραπτικής ή σε άλλα πρωτότυπα σχέδια κ.ά.). Οι πολιτισμικοί (αυτοσχεδιαστές, ακτιβιστές) παρεμβολείς (culture jammers) μπορεί να θεωρηθούν επιμέρους καλλιτεχνικοί τρομοκράτες και επιμέρους λαϊκοί κριτικοί, είτε «επικοινωνιακοί αντάρτες»21 ή «αντάρτες σημειωτιστές» (U.Eco), που συστήνουν θόρυβο (Attali, 1991) από τις παρασιτικές τους παρεμβολές (Serres, 2009).

			2.3. Χάκερ πειρατικές τακτικές τεχνοπολιτικές δράσεις 

			Πάνω στην ιδέα ελεύθερης χρήσης των κοινών και ελεύθερης πρόσβασης σε κοινούς πόρους και κοινά αγαθά, εντοπίζεται η ιδέα στον προγραμματισμό της ανοικτής πληροφορίας και του διαμοιρασμού της, ως ένα απελευθερωμένο συλλογικό χάκεμα στα πλαίσια της ανοικτής πηγής (open source). Στην ανοικτή πηγή εκτίθεται ο πηγαίος κώδικας της γλώσσας προγραμματισμού για λογισμικά και εφαρμογές («ρουτίνες»), έτσι ώστε να μπορεί κάποιος να ιδιοποιείται και να παρεμβαίνει τροποποιώντας, αφαιρώντας-προσθέτοντας, εισάγοντας δικά του δεδομένα, με την υποχρέωση να συνεχίσει να παραμένει «η πηγή ανοικτή» (χάκερ ηθική), δηλαδή διαθέσιμη η πληροφορία και ο τρόπος (πρωτόκολλο), ή ο πηγαίος κώδικας, προκειμένου η ευρύτερη κοινότητα να μπορεί αφενός να ενημερώνεται πάνω στην κοινή πνευματική εργασία και αφετέρου να τη διαμοιράζεται (Carducci, 2006). Ενώ η ανοικτή πηγή αποτελεί μεθοδολογία ανάπτυξης καινοτομιών, το ελεύθερο λογισμικό (free software) έχει ιστορικά υπόσταση κοινωνικού κινήματος και προβάλλεται ως ένας εφαρμοσμένος ιδεαλισμός, ο οποίος διαδίδει την ελευθερία και τη συνεργασία (Wark, 2006). 

			Η κινηματική ιδέα του ελεύθερου λογισμικού επινοήθηκε το 1983 από τον ακτιβιστή προγραμματιστή Richard Stallman,22 ο οποίος έπειτα από δύο χρόνια, το 1985, δημιούργησε το Ίδρυμα Ελεύθερου Λογισμικού (Free Software Foundation/FSF) και επινόησε την έννοια του copy left, στον αντίποδα της έννοιας του copyright, το οποίο αντίθετα σημαίνει την αποκλειστικότητα δικαιώματος οικονομικής εκμετάλλευσης («ιδιωτικών») πνευματικών δικαιωμάτων, για τα πνευματικά προϊόντα κοινής ιδιοκτησίας που εμπορεύονται στην αγορά.23Οι καταγωγικές αρχές της χάκερ δραστηριότητας εντοπίζονται στην ηθική των πρώιμων χάκερ της δεκαετίας του 1920, που είχαν πεδία δράσης το ερασιτεχνικό (πειρατικό) ραδιόφωνο και τις (πειρατικές) μετατροπές οχημάτων (στις ΗΠΑ). Σε κοινωνικό και πολιτικό επίπεδο, η ιστοριογραφία (στις απαρχές) μπορεί να αναχθεί αρκετά παλαιότερα, στους ανυπότακτους, αρνησίθρησκους επαναστάτες ή αποστάτες πειρατές.24 Από τη δεκαετία του 1960, η χάκερ πρακτική είχε πεδίο τεχνολογικά τρικ, τα οποία βασίζονταν σε έξυπνες λύσεις (Galloway, 2004). 

			Στη δεκαετία του 1970, ακτιβιστές, καλλιτέχνες και σχεδιαστές εμπνεύστηκαν από τις πολιτικές διεκδικήσεις του ’68, εστιάζοντας στη συνέχεια σε μορφές (χάκερ) κριτικής, που κατευθύνονταν σε τακτικές από τα κάτω προς τα πάνω (bottom up) αυτοοργανωμένων συνεργατικών συναθροίσεων (ομαδικά σχήματα), απέναντι σε αμετακίνητες δομές (Von Busch και Palmås, 2006).Από τη  δεκαετία του 1970, όταν εμφανίστηκε ο προσωπικός υπολογιστής (PC), η χάκερ πρακτική ταυτίστηκε με τις οικιακές επινοήσεις και τις «λέσχες των φίλων», που διαμοιράζονταν τις εμπειρίες τους και αντάλλασσαν πληροφορίες στήνοντας υπολογιστές χαμηλού κόστους. Η χάκερ πρακτική νοηματοδοτήθηκε ως παιχνιδιάρικη και εξερευνητική δράση στους υπολογιστές, που υπενθύμιζε ότι οι τελευταίοι δεν είναι μαγικές μηχανές, αλλά ανθρώπινα δημιουργήματα, με συγκεκριμένα όρια και συγκεκριμένες δυνατότητες, που τους απέδιδαν οι υπεύθυνοι στον προγραμματισμό (Galloway, 2004). Σε αυτό το πλαίσιο, η χάκερ πρακτική, ως αναγνωρισμένη πρακτική στη βάση της κλασικής κουλτούρας του DIY κινήματος, συντονίστηκε με την εισαγωγή υπολογιστών στην πανεπιστημιακή υποκουλτούρα (Von Busch και Palmås, 2006) και τις ηθικές τεχνολογικής υποστήριξης της κοινότητας. 

			Η χάκερ ηθική διαμορφώθηκε από τον Steven Levy25 το 1984, βασιζόμενη σε έξι βασικές αρχές,26 που συνέδεαν την σχέση ανταλλαγής και διαμοιρασμού πληροφορίας στην κοινότητα με την τέχνη στο επίπεδο της πραγματικής ζωής και την ελευθεριακή κουλτούρα. Η Anne Galloway27 επαναπροσδιόρισε το 2004, στα πλαίσια διαφάνειας και ευρύτερης δημόσιας συμπερίληψης, την ηθική κουλτούρα των χάκερ,28 σύμφωνα με επτά ηθικές θέσεις ή στάσεις,29 όπου στην τελευταία διαφοροποιεί τη συμπεριφορά του χάκερ από του κράκερ (cracker), ακολουθώντας το κατά παράδοση τεχνοφιλικό σκεπτικό του συγγραφέα Isaac Asimov (2004).30

			Η χάκερ πρακτική συνεπώς εκδηλώνεται πέρα από την περιοριστική ιδέα περιθωριακής ηθικής και ιδιοτελούς σαμποτάζ όπως εκφράζεται στους καταστροφοχάκερ (cracker), έναν όρο που επινόησε ο Richard Stallman στις αρχές της δεκαετίας του 1980, για να τους διακρίνει από τους χάκερ. Σύμφωνα με τον Eric Steven Raymond, ο κράκερ δεν χτίζει πράγματα (όπως ο χάκερ), αλλά τα καταστρέφει στα πλαίσια μιας αντικοινωνικής δραστηριότητας με στόχο συνήθως το κέρδος, η οποία εκ παραδρομής αποδίδεται από τους δημοσιογράφους στους χάκερ. Ο Stallman σημειώνει ότι ενώ δεν θα πρέπει σε καμιά περίπτωση να συγχέεται η δράση των χάκερ, με το σπάσιμο της ασφάλειας εισόδου σε ένα σύστημα ή σε μια πύλη, όμως από την άλλη, οι χάκερ με τη σειρά τους τρέφουν τυπικά ελάχιστο σεβασμό προς τους «ανόητους» κανόνες που θέτουν οι διαχειριστές συστημάτων (Stallman, 2002) ή οι προδιαγραφές συσκευών κλπ. Κατευθύνουν τη δράση τους, σύμφωνα με τον Otto von Busch31 επίσης στο σπάσιμο κώδικα (ή στη διάνοιξη μιας συσκευής), παρακινώντας προς νέα σημεία οπτικών, κατασκευάζοντας τρόπους πειρατικής δράσης.32 Τους διαφοροποιεί συνεπώς η ηθική στόχευση, αποαναπτυγμένης33 αειφόρου διαχείρισης, παρά ο τρόπος δράσης, ο οποίος κατά βάση είναι κοινός. Σε ό,τι αφορά τη διχοτομία του δίπολου χάκερ και κράκερ, η σχέση χακτιβισμού (χάκερ+ακτιβισμός) και κρακτιβισμού (κράκερ+ακτιβισμός) περιγράφει επίσης αλληλοδιείσδυση τακτικών. 

			O Busch θεωρεί ότι μπορούμε να διακρίνουμε στη χάκερ πρακτική επίσης δυνητικές κατευθύνσεις, με βάση δυνάμεις ή ροές που διαμορφώνονται από τη δράση επιδέξιου χειρισμού κάτω από τεχνικές παραποίησης. Ενεργητικές ακτιβιστικές παρεμβατικές πράξεις απελευθέρωσης της πληροφορίας, στον ψηφιακό και φυσικό χώρο, αποκτούν συνολική βάση στον πολιτισμό, επεκτείνοντας όρια πραγματικού και ουτοπίας προς το δυνητικό, όπως και όρια υλικού/άυλου προς την πληροφορία. Η αιρετικότητα της χάκερ πρακτικής στοχεύει επί της ουσίας στη διάνοιξη άγνωστων περιοχών προς το δυνητικό και στο σπάσιμο ιεραρχικών κανόνων ή δομών που διευθύνονται από τα πάνω προς τα κάτω (topdown) (Von Busch και Palmås, 2006).

			Ο Wark Mc Kenzie34 θεωρεί επίσης ότι η χάκερ πρακτική γεννά την πολλαπλότητα κάθε κώδικα, υπερβαίνει το διαχωρισμό ανάμεσα στο αντικείμενο και το υποκείμενο και ανάμεσα στο φυσικό και το κοινωνικό.35 Διατηρεί την οικονομία του δώρου και του ποιοτικού ανταλλακτικού πλεονάσματος, που κινείται στο οικονομικό περιθώριο, με κοινοτιστικό περιεχόμενο και σχεσιακό-διαλογικό υπόβαθρο (Wark, 2006). Ο πολιτισμός της χάκερ πρακτικής, σύμφωνα με τον Mc Kenzie, φέρνει την αειφόρο πολιτική οικονομία, και διανοίγει δρόμους προς την επιστήμη και τον πολιτισμό του καθημερινού. Ο Mc Kenzie κατανοεί τη χάκερ πρακτική ως πειραματική δραστηριότητα που διατηρεί ισχυρούς δεσμούς με την τέχνη (αυτοκαταστροφική, κενή περιεχομένου)36 πέρα από διαχωρισμούς,37 και όχι ως επαναστατική, αντιδραστική αρχή ή αποδιαρθρωτική προσδοκία, παρά ως μηχανή έκφρασης της συλλογικής επινοητικότητας, που φέρνει αντίσταση στο ανυσματικό.38 Αποτελεί ευμήχανη πολύτροπη πρακτική του πράττειν (Michel De Certeau) στην καθημερινή ζωή, με την οποία επιδιώκεται η ανάκτηση του αυτοσεβασμού και του πολιτισμού (λ.χ. των εργατών και των αγροτών, οι οποίοι θεμελιωδώς καταφεύγουν στην πειρατεία), και εφευρετικό τρόπο παράκαμψης των ανισοτήτων και της εκμετάλλευσης της γνώσης.39 Για τον Otto von Busch,40 η χάκερ πρακτική αποτελεί θετική πράξη, που προϋποθέτει προφύλαξη, ενδιαφέρον και γενικότερα αγάπη προς το αντικείμενο της παρέμβασης (Busch, 2008β). 

			Στο Χάκερ Μανιφέστο, το οποίο εισηγήθηκε ο McKenzie, ως γενεσιουργός πηγή της χάκερ πρακτικής υποδεικνύονται ομάδες ακτιβιστών, που μοιράζονται κοινά χαρακτηριστικά μεταξύ τους στις πολιτισμικές παρεμβολές (Wark, 2006) και στα βίο-τακτικά τεχνοπολιτικά μέσα (σήμερα), επινοώντας έννοιες και τακτικές τις οποίες μεταχειρίζονται στις χωρικές επιτελεστικές πρακτικές τους, παράγοντας στα πλαίσια τέχνης και εκτός θεσμούς κριτικής. Σύμφωνα με τον Mc Kenzie, οι χάκερς εφαρμόζουν την οικονομία του δώρου και την υπέρβαση ανυσματικών χωρικών, εδαφικών και άλλων ορίων, τη δυνητικότητα και την πολυμορφία. Η κύρια ασχολία τους αφορά νομαδικές διαδικασίες αφαίρεσης,41 διαφοροποίησης, διάνοιξης χώρων (ή συσκευών) προσπαθώντας μέσα από ανταλλακτικές και συνδυασμένες υπηρεσίες να διατηρήσουν την αυτονομία τους. 

			Οι χάκερ εργάζονται συλλογικά σε ομάδες, σε δίκτυα και σε συνεργατικά σχήματα, ιδιοποιούνται και απελευθερώνουν (στα πλαίσια πειρατικής απελευθερωτικής δράσης) γνώση, επιτρέποντας πρόσβαση όπου δεν γίνεται αυτό επιτρεπτό ή δεν προβλέπεται, διαρρηγνύοντας χάρτες (αναπαραστάσεις), κανονισμούς (πρωτόκολλα) και απομονωμένους φυσικούς χώρους (κλειστά κελύφη, οριοθετημένες τοποθεσίες, απόκρημνους, αβίωτους, ή μη κατοικήσιμους χώρους), παρεμβαίνοντας για να επαναποδώσουν τα κοινά ισότιμα. Δρουν αντίθετα προς το δικαίωμα ατομικής ιδιοκτησίας (του ανυσματικού κόσμου) (ό.π.), στρεφόμενοι ενάντια στα ρεπουμπλικανικά δικαιώματα ατομικής πνευματικής ιδιοκτησίας και οικονομικής εκμετάλλευσης, από τις στρατηγικές αποζημίωσης και εξαγοράς που ιδιωτικοποιούν και εγκολπώνονται, προκαλώντας σπανιότητα με παράπλευρο αποτέλεσμα την κοινωνική τάξη αποστερημένων. 

			Αυτές οι στρατηγικές ενισχύονται από τακτικές μάρκετινγκ προώθησης προϊόντων, λογότυπα και εμπορικά σήματα γνησιότητας, τα οποία κατασκευάζουν πλασματικές ταυτότητες προϊόντων και εικόνες αξίας, που συνολικά επιτείνουν τον ανταγωνισμό και σφετερίζονται το κοινό. Αντίθετα στην ελεύθερη επινόηση και ανακάλυψη, που βασίζεται σε πολιτικές πολυμορφίας και πολλαπλότητας, παράγεται νέα γνώση, νέα είδη σχέσεων, νέες απρόβλεπτες δυνατότητες, νέα υποκείμενα και αντικείμενα (ό.π.). Ο Stallman αναγνωρίζει πως είναι δύσκολο να αποδοθεί στη χάκερ πρακτική κάποιος σαφής ορισμός, θεωρώντας ότι υπάρχουν επίσης κοινά στοιχεία με τη διάθεση του παιχνιδιού και της εξερεύνησης (πέρα από τον άσκοπο ή μη χρήσιμο χαρακτήρα τους). Η χάκερ πράξη χαρακτηρίζεται τόσο από τη διάσταση του παιχνιδιού και του αστείου όσο και από τη διάσταση του συναισθήματος ευχαρίστησης από την εξερεύνηση υπαρκτών ορίων και την ανακάλυψη, μέσα από ένα παιχνιδιάρικο πνεύμα ευφυΐας (Stallman, 2002). 

			Σύμφωνα με τον Otto von Busch, η χάκερ λειτουργία εμφανίζεται συνήθως ως φάρσα (prank)42 ή αστείο εις βάρος κάποιου, ή «ξεκλείδωμα» χωρίς τη χρήση κλειδιού (lock-picking). Η επιστράτευση ιδιαίτερων δεξιοτήτων για τη λύση κάποιου γρίφου,43 η πρόσβαση σε διαβαθμισμένες πληροφορίες ή αδιαπέραστους χώρους, προσφέρουν ικανοποίηση και ευχαρίστηση, αποτελώντας ισχυρά κίνητρα που κινητοποιούν τον χάκερ, να κάνει με παιχνιδιάρικο τρόπο κάτι δύσκολο, άσχετα από το πόσο χρήσιμο είναι αυτό ή όχι (ό.π.). Στις λαθρόβιες εξερευνήσεις του σε συσκευές, λειτουργικά και τοποθεσίες, συμβουλεύεται λεπτομερή εγχειρίδια και παράγει οδηγίες, για την εφαρμογή παρακαμπτήριων οδών, την εισαγωγή εξαιρέσεων ή αναιρέσεων και την πρόκληση ανάστροφης τάσης σε ένα σύστημα. 

			2.3.1. Χάκερ επιτελεστικές πρακτικές και χειροτεχνιβισμός

			Η χάκερ πρακτική παρεμβαίνει επίσης σωματικά στον φυσικό χώρο, μέσα από νομαδικές επιτελεστικές πράξεις εισόδου-πρόσβασης όπως η κατάληψη44 και προσπέλασης απρόσιτων ή απαγορευμένων χώρων,45 οι οποίοι μπορεί να είναι «απομακρυσμένοι» ή αδρανοποιημένοι ως αβίωτοι ή μη κατοικήσιμοι, που βρίσκονται σε εγγύτητα. Η δράση βεβήλωσης46 (περάσματος) τέτοιων χώρων, σύμφωνα με τη χάκερ ηθική δεν είναι βλαπτική για τους χώρους ή τα πρόσωπα, εφόσον δεν καταστρέφει ανεπανόρθωτα και συνολικά το σύστημά τους. Η κουλτούρα παραβίασης διαβαθμισμένων χώρων γεννήθηκε από το κίνημα Urbex (Urban Exploration/UE), ως υποκουλτούρα αστικής εξερεύνησης και περιπλάνησης σε απρόσιτους, εγκαταλειμένους, άγνωστους, απαγορευμένους, ή καταργημένους χώρους στην φανερή και αφανή υπόγεια πόλη. Προσφέρει εμπειρία καθημερινής πλοήγησης και περιπέτειας, αποκαλύπτοντας άμεσα το αξιοπερίεργο και το απόκρυφο, στα πλαίσια ανάδειξης μυστικών υπόγειων πορειών, μυστικών υπόγειων διαδρομών και περασμάτων. 

			Οι πρακτικές αυτές προσφέρουν την ευκαιρία εξερεύνησης αστικών κατακόμβων, κρυπτών, καταφυγίων, οστεοφυλάκιων, υπονόμων, τούνελ, σηράγγων και στοών (υπόγειος σιδηρόδρομος, μετρό) καθώς και άλλων χώρων (υδατοδεξαμενές, βιομηχανικοί και αποθηκευτικοί χώροι, πρώην στρατιωτικές εγκαταστάσεις και εγκαταλειμμένα πεδία) που βρίσκονται αποκλεισμένοι και ανέπαφοι από την καθημερινή αστική εμπειρία. Η ριψοκίνδυνη πράξη προσέγγισης και παραβίασης σε δημόσια και ιδιωτικά αποκλεισμένα τέτοια μέρη, επικίνδυνων χώρων ή ιερών τόπων από παράνομα μυστικά περάσματα και αφανείς οδεύσεις, στους οποίους δεν προβλέπεται ή δεν επιτρέπεται ανθρώπινη παρουσία από τους «διαχειριστές», επιχειρεί να δημοσιεύσει και να κοινοποιήσει στους κατοίκους το απόθεμα υπάρχοντων κενών τόπων. Παράλληλα οι χάκερ αυτές πρακτικές υλοποιούν υποστηρικτικές υποδομές όπως βοηθητικά μπλόγκς στο διαδίκτυο που προσφέρουν χάρτες, που ενημερώνουν με πληροφορίες και δίνουν οδηγίες, που αναλύουν τεχνικές, πλαισιώνοντας και επεκτείνοντας τις ακτιβιστικές αυτές πολιτικές δράσεις προς βίο-τακτικές ποιητικές και καθημερινές πρακτικές, στα όρια τέχνης και ζωής. Επίσης, επανασχεδιάζουν σωματικά και ενημερώνουν με νέες διαδρομές και εδαφικές χαράξεις μονοπατιών τους χάρτες φυσικών τοποθεσιών και αστικών χώρων, κάνοντας την άγνωστη πόλη γνωστή, αναιρώντας γεωγραφικά και πολιτικά σύνορα και φυσικά όρια, διανοίγοντας απίθανα μονοπάτια που συνδέουν κοινόχρηστους ή ακάλυπτους χώρους, ενεργοποιώντας ανενεργές περιοχές ή ακατοίκητους χώρους που καταλαμβάνονται εφήμερα, κατοικώντας νομαδικά σε απροσδιόριστους, -μεταξύ, σε ασαφείς ή αόριστους χώρους, σε διάκενα, σε τυφλούς χώρους, σε μεσοτοιχίες και σόκορα, με πρόθεση την επινοητική επαναπόδοση του λανθάνοντος δυναμικού ή την δημόσια αποκάλυψη αόρατων μερών. 

			Οι διαδικασίες έκθεσης στη δημόσια θέα των αποκρυμένων, άγνωστων αυτών μερών από επαρκείς και ακριβείς πληροφορίες, τα οποία αγνοούμε ενώ υπάρχουν δίπλα μας, διευρύνουν τη χωρική αντίληψη και τη συλλογική μνήμη (Von Busch και Palmås, 2006). Στις χάκερ χωρικές πρακτικές τέχνης εντάσσονται η εξερεύνηση αστικών υπόγειων χώρων,47 καθώς και κτιρίων όπως για παράδειγμα οι επίσκεψεις, χωρίς άδεια, ως παιχνίδι, ανάμεσα στις ψευδοροφές, από τα συστήματα των μηχανολογικών εγκαταστάσεων αερισμού, σε πανεπιστημιακά κτίρια του ΜΙΤ, που επιχειρούσαν σπουδαστές, περνώντας από κτίριο σε κτίριο, είτε οι επισκέψεις σε άδυτους και απαγορευμένους χώρους.

			Ορισμένες καλλιτεχνικές πρακτικές όπως συμβαίνει με το περπάτημα, καθώς και με άλλες πράξεις προφορικότητας (δημόσιες εκφωνήσεις, αναγνώσεις και απαγγελίες), τις οποίες περιγράφει, μεταξύ άλλων, και ο Michel de Certeau (Rendell, 2006,σ. 16,17· Κούρος, 2008) παρεμβαίνουν στο πλαίσιο διεκδίκησης μετασχηματισμού της αντίληψης για έναν τόπο. Η Jane Rendell αναφέρει ότι το περπάτημα είναι ένας τρόπος εμπλοκής των καλλιτεχνών με τις έννοιες του τόπου (place), του χώρου (space) και της θέσης (site), της συσχέτισης μιας τοποθεσίας (location) με μια άλλη σε ιδιαίτερη ακολουθία.48 Το περπάτημα παρέχει έναν τρόπο πρακτικοποίησης του χώρου μέσα από το χρόνο και του χρόνου μέσα από το χώρο. Ως κριτική πρακτική, δίνει τη δυνατότητα να ξανασκεφτεί (να ξαναδιατυπώσει) με διαφορετικούς όρους κάποιος τον τόπο, ως μη ολοκληρωμένο και επιτελεστικό (περπατάω και τραγουδάω τον τόπο).49 Η εικαστικός Lygia Clark επιχειρεί να αποκόψει την πράξη του περπατήματος, από το μηχανιστικό, ασυνείδητο, συνεχές σωματικό ρεπερτόριο των επαναλαμβανόμενων κινήσεων στο βηματισμό, θεωρώντας ότι μπορεί να γίνει εξαιρετικά προσωπική και εκφραστική πράξη, μέσα από τη συνειδητότητα των χειρονομιών του σώματος, μάλιστα αποστερώντας αυτές τις τελευταίες από τα πρακτικά άμεσα κοινωνικά συμφραζόμενα της καθημερινότητας (Clark, 1965).

			Η νομαδική μεταφορά στο πλαίσιο χάκερ πρακτικής αφορά τον τρόπο με τον οποίο μια σωματική ενέργεια που συμβαίνει διανύοντας χώρους, αποκαλύπτει νέες πιθανότητες χωρικών ακολουθιών (λ.χ. η δυνητικότητα του parkour).50 Επιπλέον, αφορά την αναπλαισίωση ενός χάρτη με απρόβλεπτες διαδρομές, μέσα από τη χορήγηση υποστηρικτικών οδηγιών και εργαλείων (toolkit) στον φυσικό χώρο, που συνδέουν την αναπαράσταση, την πληροφορική και τις ακτιβιστικές βίο-τακτικές τέχνης. Η πρόληψη κινδύνων και η υποβοήθηση διαδρομής σε μια «παράνομη» πράξη μετακίνησης (παράνομη μετανάστευση) από τη διάσχυση απαγορευμένων ορίων, επικίνδυνων αποκλεισμένων περιοχών και ζωνών που εμπεριέχουν φυσικούς ή άλλους κινδύνους, για την εξασφάλιση, την ασφαλή παράκαμψη και την υπέρβαση των εμποδίων ή άλλων φυσικών ορίων με σκοπό την επιβίωση ή την πολιτική δήλωση, εντάσσονται στην ποιητική πρακτική δράση των τακτικών τεχνοπολιτικών μέσων.51 

			Στο γνωστό παράδειγμα της παρατήρησης μιας πόλης από ψηλά, ο De Certeau εξηγεί ότι οι επίσημοι χάρτες της πόλης υλοποιούνται από την κυβέρνηση και τους εταιρικούς οργανισμούς στα πλαίσια στρατηγικών. Αντίθετα, ανεξάρτητα από τους λειτουργικούς σκοπούς του επίσημου σχεδιασμού, ο τρόπος με τον οποίο κινείται κάποιος (κάτοικος) στην πόλη, αφορά τις αγαπημένες του διαδρομές, σε συνδυασμό με τις προσωπικές πρακτικές, είτε όχι, επιλογές του, που θεσπίζονται ως τακτικές (Manovich, 2008). Συνεπώς οι «στρατηγικές» χρησιμοποιούνται από τους θεσμούς και τις δομές ισχύος, ενώ οι «τακτικές» χρησιμοποιούνται από τα σύγχρονα υποκείμενα στην καθημερινή ζωή τους και αφορούν τρόπους σύμφωνα με τους οποίους τα υποκείμενα διαπραγματεύονται τις στρατηγικές που τίθενται προς αυτά (ό.π.). Σχετικά με τη διάκριση που κάνει ο De Certeau μεταξύ των «στρατηγικών» και των «τακτικών» (1988), ο Manovich σημειώνει πως κάθε είδους «τακτική» επιχειρεί να δουλέψει πάνω στα πράγματα, προκειμένου να τα κάνει δικά της ή να τα κάνει «κατοικήσιμα» και βιώσιμα, αναλόγως προς την χάκερ πρακτική.52

			Ο Von Busch διερευνά μια ποικιλία προσεγγίσεων και αντιλήψεων όσον αφορά την χάκερ πρακτική στις διατομές τακτικών DIY με τον ακτιβισμό (Von Busch και Palmås, 2006). Τα πεδία αυτά (χάκερ, DIY, ακτιβισμός) εντοπίζονται στις περιοχές χειροτεχνίας, οι οποίες, όταν εμπλουτίζονται με πράξεις πολιτικού ακτιβισμού, οδηγούν στην έννοια του χειροτεχνιβισμού (χειροτεχνία+πολιτικός ακτιβισμός).53 Ο χειροτεχνιβισμός είναι μια ανατρεπτική πολιτισμική πρακτική, που λαμβάνει «επαναστατικό» χαρακτήρα υπό την έννοια άρνησης της παγκόσμιας αγοράς και των μαζικών προϊόντων προς συμβατές εντοπισμένες αποαναπτυγμένες δραστηριότητες (μείωσης), υπέρ της τοπικής κουλτούρας (νοούμενης ως αποεδαφικοποιημένης). Αντιπροτείνει μικρής κλίμακας, περιορισμένου μεγέθους, ερασιτεχνική ενασχόληση που δίνει βαρύτητα στη διανοητική χειροτεχνία, η οποία διατηρεί αποστάσεις από την εικαστική χειροτεχνία, που προβάλλεται από το «σύστημα-τέχνη» του μουσείου. Ο Von Busch θεωρεί πως μια νέα οικιακή ζωή μπορεί να αναδυθεί, στα πρότυπα της οικοτεχνίας, και να ανακτήσει τη χειροτεχνία ως κεντρικό εργαλείο και μέθοδο, για την παραγωγή νέων πρότυπων ζωής, φιλικών προς το κοινωνικό παγκόσμιο περιβάλλον.54 Μέσα από αυτήν τη μορφή χάκερ πολιτικού ακτιβισμού επιδιώκονται η αυτάρκεια της συλλογικής πνευματικής ιδιοκτησίας, η απελευθέρωση και ο διαμοιρασμός παραγόμενης πληροφορίας, ανάλογα προς τα πρότυπα συλλογικής προφορικής γνώσης, στα πλαίσια χάκερ ηθικής, «ανοικτής» πληροφορίας (πηγιαίος κώδικας, πρωτόκολλα), τακτικών χορήγησης οδηγιών (how to make, instructions).

			Μαζί με τον Karl Palmås, ο Von Busch προτείνει το κτίσιμο κουλτούρας αμοιβαιότητας, πολιτικής οικονομίας συνεργασίας, προς μια επερχόμενη ανενεργή (μη ουσιοκρατική) κοινότητα, και προς έναν πολιτισμό της μείωσης, της ανακύκλωσης, της επιδιόρθωσης, της αφαίρεσης-προσθήκης (ό.π.). Σύμφωνα με τον Von Busch, η χάκερ πρακτική είναι μια ευθεία πρακτική δράση, που ενσωματώνει φυσικά, νοηματικά και πνευματικά αντιληπτικά πεδία, χρησιμοποιώντας τις κριτικές πολιτικές προσεγγίσεις της πολιτικής ανυπακοής55 και της πειρατικής δράσης. Κατά την άποψή του, προσφέρει ένα διευρυμένο πεδίο δράσης και χρήσης (πέρα από τους υπολογιστές), το οποίο συνδυάζει δυναμικά θετικά εργαλεία. Η χάκερ μεθοδολογία αρχικά κατασκευάζει μια σκευή ή εργαλειοθήκη (toolkit) για την παροχή πρόσφορων εργαλείων, τα οποία στη συνέχεια μπορούν να χρησιμοποιηθούν για να βοηθήσουν στην εξερεύνηση άγνωστων περιοχών και τομέων δράσης. Αυτή η μεθοδολογία ακολουθεί ανάλογες τακτικές με της αρχαιολογικής ανασκαφής, όπου αντίστοιχα πλέον εξερευνώνται κρυμμένες ιδιότητες και κρυμμένα χαρακτηριστικά στο λογισμικό και στα εξαρτήματα του υπολογιστή, όπως επίσης σε συσκευές και σε δίκτυα (ό.π.).

			Σύμφωνα με τους Von Busch και Palmås, για παράδειγμα, τα παιχνίδια που χακάρονται για να παράγουν ιδιαίτερους ήχους, αποτελούν νόθες επινοήσεις, ανάμεσα στα κλασικά μουσικά όργανα και την ηλεκτρονική ηχητική οντότητα, και μεταβαίνουν μετά την παρέμβαση σε νέα αισθητικά εργαλεία ηλεκτροακουστικής σύνθεσης (ό.π.). Οι περιοχές παρεμβάσεων της δημιουργικής τέχνης ηχητικών βραχυκυκλωμάτων, που το αποτέλεσμά τους θυμίζει θορυβικά ακούσματα και παλιά ντέμο, εντοπίζονται σε μουσικά παιχνίδια και παλιές μουσικές κονσόλες. Ακολουθούνται στάδια ανάδειξης κρυμμένων (ή ανενεργών) δυνατοτήτων που ενυπάρχουν στις ιδιότητες των εξαρτημάτων των συσκευών και στάδια παρεμβάσεων (προσθήκες-αφαιρέσεις) ώστε να αποκτήσουν νέες εισόδους ή εξόδους διαμέσων, είτε επεκτάσεις διεπαφών. Η χάκερ πρακτική στο σύνολό της εκδηλώνει παρεμβατικές ενέργειες χαμηλής ισχύος,56 κάνοντας οικονομία δυνάμεων προς βέλτιστες, μικρής κλίμακας δράσεις, οι οποίες προφανώς ούτε στοχεύουν στην καταστροφή της υπάρχουσας υποδομής (του ξενιστή), αλλά ούτε επεμβαίνουν αδιάκριτα και δυναμικά στο σύστημα, παρά μνόνο εξειδικεύοντας και επιμερίζοντας την παρουσία των παρεμβάσεων αυτών στο πρότυπο ενός ήπιου παρασιτισμού, που επιτρέπει να παραμένουν στην αρχική τους κατάσταση, ανεπηρέαστα, συνολικά μέρη του συστήματος, συνεχίζοντας την πρωτογενή τους λειτουργία. Οι παρασιτικές παρεμβάσεις, ανάλογα προς τη σκέψη οργάνωσης ενός ομοιοστατικού (κυβερνητικού) μηχανισμού, θα αναλάμβαναν ενταγμένη ρυθμιστική δράση εξισορρόπησης, επιδιώκοντας αντισταθμιστικά την εσωτερική (αυτο)ρύθμιση του συνολικού «οργανισμού». 

			Η διαδικασία αυτή ρύθμισης ή προσαρμογής προς μια νέα ισοροπία, που επιβάλλεται από έναν ενσωματωμένο μηχανισμό, προσομοιάζει στην κατάσταση της συμβιωτικής παρασιτικής σχέσης με έναν ξένο εισβολέα (παράσιτο),57 ο οποίος εκδηλώνει τακτικά ήπια συμπεριφορά, χωρίς να επηρεάζει ή να βλάπτει ανεπανόρθωτα, καταστρέφοντας το σύστημα. Για τον ξένο αυτό εισβολέα (παράσιτο), στα πλαίσια της χάκερ παρέμβασης, επιλέγεται ήπια εξισορροπιστική δράση, αποφεύγοντας την εξάντληση ή την εξόντωση του ξενιστή οργανισμού (του συστήματος), προκρίνοντας τον ρυθμιστικό, διαλογικό, συμβιωτικό κοινό χαρακτήρα προσαρμογής του προς τη νεότερη κατάσταση κοινής συνύπαρξης. Με ανάλογο τρόπο, οι χάκερ κατευθύνουν σε απρόσμενες χρήσεις ή αναπάντεχες λειτουργίες, λειτουργώντας συμβιωτικά (παρασιτικά). Επιλέγουν ήπια διαλογική δράση, εισάγοντας μικρά διαχειριστικά προγράμματα ή δικά τους εργαλεία σε ένα ευρύτερο περιβάλλον υπαρχόντων στοιχείων (μηχανών, συσκευών) ή λειτουργικών συστημάτων, ανακτώντας προς όφελός τους το δικαίωμα του διαχειριστή, και υποστηρίζοντας στη συνέχεια σε όλα τα στάδια της εργασίας τους τη διαφάνεια, προκειμένου να διευκολύνουν το κτίσιμο κοινότητας (ό.π.).

			Η Anne Galloway προωθεί τον χάκερ σχεδιασμό σε ηθικό, πολιτικό, οικονομικό και περιβαλλοντικό επίπεδο στις κοινωνικές διαδικασίες (Galloway, 2004). Ενθαρρύνει εμπλεκομένους (σχεδιαστές και μη σχεδιαστές), πάνω σε μια κριτική και δημιουργική εξερεύνηση της διαδραστικότητας, της τεχνολογίας και των μέσων, στο να κάνουν τις τεχνολογίες να είναι όπως οι ίδιοι επιθυμούν, και στο να διεκδικήσουν την πατρότητα και την ιδιοκτησία των τεχνολογιών στις οποίες παρεμβαίνουν με πράξεις μεταπαραγωγής (ό.π.). Κατά την άποψή της, ο σχεδιασμός ως χάκερ ικανότητα58 μπορεί να περιγραφεί από την κριτική και παιχνιδιάρικη σχεδιαστική πράξη που βασίζεται σε ιστορικές και τρέχουσες πρακτικές και πολιτισμούς, όπως της τέχνης του διαδικτύου (netart), της χειροτεχνίας DIY, της ανάμειξης (re-mix) και της μεταπαραγωγής (postproduction). Η Galloway διακρίνει ως χαρακτηριστικό παράδειγμα χάκερ ηθικής τη δουλεία του Mitchel Resnick59 στο MIT, ο οποίος είχε αναπτύξει προγραμματισμένα στοιχεία, βασισμένα σε τεχνολογία υπολογιστών και ρομπότ, με την επωνυμία LEGO Mindstorms,60 ώστε να μπορούν να προγραμματίζονται και να προσαρμόζονται από χρήστες και μέλη κοινοτήτων στη λογική των έτοιμων τούβλων LEGO. Η χάκερ ικανότητα, σύμφωνα με την Galloway, δεν ενυπάρχει στα τεχνουργήματα ως μια έμφυτη παγιωμένη ιδιότητα, αλλά εμφανίζεται στις εντάσεις της κοινωνικής ανταλλαγής (ό.π.). Υπό αυτή την έννοια, η χάκερ πρακτική είναι τρόπος ζωής που συγχωνεύεται στην καθημερινότητα, παρέχοντας πλαίσια ευφάνταστων εξελισσόμενων δημιουργικών πράξεων που στοχεύουν στην παραγωγή κοινών τόπων οικειότητας.

			2.3.2. Η χάκερ πρακτική ως διαλογική μορφή στις αυτοεκδόσεις

			Η χάκερ πρακτική μπορεί να ιδωθεί ως μια απελευθερωτική πρακτική ανάμειξης διαφορετικών πραγμάτων (πληροφορίας, αντικειμένων, σωμάτων), μέσα από την ανταλλαγή και τη συνάντηση, χωρίς να περιορίζεται απλώς σε διαλεκτικές αντιθέσεις. Αφορά (μετα)σχεδιαστικές πράξεις συνεργασίας, πέρα από τη σόλο ή τη μονολογική εκτέλεση ενός πνευματικού δημιουργού, τη μονογλωσσική ή τη μονοφωνική του δράση (Mikhail Bakhtin). Αντίθετα, παράγοντας πλαίσια ετεροφωνικής συνύπαρξης αποκλινουσών οπτικών επιτελεί διαλογικά κοινούς τόπους διαπραγμάτευσης, όπου διευκολύνονται συναντήσεις.

			Ο Von Busch αναφέρει χαρακτηριστικά ότι το χάκεμα σημαίνει διάλογο στα πλαίσια μιας συνεχούς διαδικασίας δημιουργίας νοήματος και επιτέλεσης νέων σενάριων κατά τη δημιουργία αναταράξεων. Συνεπώς για τον von Bush, η χάκερ πρακτική συμπίπτει με την πρακτική του διαλόγου και της ανοικτής επικοινωνίας και προσδιορίζεται ως διαλογική πρακτική,61 που συγκλίνει τα αντίθετα σε κοινούς τόπους, σε υβρίδια, κρατώντας την παροχή, την τροφοδοσία της πηγής, ανοιχτή (ό.π.). Επιδιώκει την εγκαθίδρυση κοινών τόπων με έμφαση στις συναρμογές, μέσα από τον αναπτυσσόμενο διάλογο, στρέφοντας την προσοχή στις κοινές διεπαφές και στα διάμεσα, λειτουργώντας ως πλατφόρμα, για την επιτέλεση διαλογικών πράξεων σε ένα κοινό ουδέτερο έδαφος. Ο διάλογος εδώ, ταυτίζεται με τη δημιουργία διεπαφών, που κάνουν τα πράγματα προσβάσιμα και «ανοικτά», αντικαθιστώντας το μονόλογο με την κατάσταση επιστροφής (της απάντησης) στις συνομιλίες που επιφέρουν διάλογο (ό.π.). Ως συνέπεια, ο χάκερ επιτελεί διεπαφές (interfaces) ενδιάμεσων τόπων (-μεταξύ), των οποίων η συνύφανση στηρίζεται στο διάλογο (ό.π.). Ο ενδιάμεσος κοινός τόπος της διεπιφάνειας, αντιστοιχεί σε έναν λεπτό χώρο ή σε μια μεμβράνη (κοινωνικός χώρος), που ορίζεται ως μεταβατικός χώρος συμβίωσης στη διαφορά και όχι ως χώρος ορίων, με διαχωριστικές γραμμές, που οριοθετούν ή διχάζουν. Ο διάλογος συμβαίνει στον ενδιάμεσο αυτόν χώρο του -μεταξύ, ανάμεσα στις διαθέσεις και τις προθέσεις, που εμφανίζονται στη χάκερ τακτική ως διαμεσολαβητικές πράξεις χαμηλού επιπέδου ή βαθμού ενέργειας, στο ενδιάμεσο πραγμάτων (ό.π.).

			Παράλληλα, οι διαδικασίες που ακολουθεί ο χάκερ, μπορούμε να ισχυριστούμε πως είναι παρόμοιες με εκείνες που εφαρμόζει στην εκπαιδευτική του προσέγγιση ο αδαής δάσκαλος,62 ο οποίος αναπτύσσει προς το μαθητή χειραφετητικά ένα αντικείμενο που ο ίδιος δεν χρειάζεται κατ’ ανάγκην να το γνωρίζει. Η πνευματική χειραφέτηση στην εκπαιδευτική διαδικασία, σύμφωνα με τον Jacques Rancière,63 ξεκινά από την αμοιβαία συναίσθηση ισότητας και δυνητικής ανταλλαξιμότητας στους ρόλους. Η καθολική διδασκαλία ως μέθοδος αλληλοδιδακτικής αποδίδει έμφαση στο να θέτει κάποιος ερωτήματα και να προκαλεί στη συνέχεια συσχετίσεις. Προϋποθέτει μια σειρά πράξεων, όπως η επανάληψη, η μίμηση, η μετάφραση, η αποσύνθεση και η επανασύνθεση, χρησιμοποιώντας μεθοδολογικά την παρατήρηση, τη σύγκριση, το συνδυασμό, πράξη και σχολιασμό, ως αναστοχαστικές κριτικές λειτουργίες (Ranciere, 2008). 

			Στη χειραφετητική διδασκαλία, ο παιδαγωγός διατηρεί απόσταση από το αντικείμενο της γνώσης που θα πρέπει να διδάξει, και έχει άγνοια σχετικά με τη γνώση ή άγνοια του μαθητή. Αντλεί πληροφορίες επιδιώκοντας να μάθει τι δεν γνωρίζει (ο μαθητής), όπως, αντίστοιχα, ο χάκερ αγνοεί αρχικά τη λειτουργία μιας συσκευής (ή ενός περιβάλλοντος) και προσπαθεί, εμπλεκόμενος, να την κατανοήσει, ώστε να μπορέσει στη συνέχεια να παρέμβει. Η επόμενη φάση για το δάσκαλο αφορά τη χειραφέτηση του μαθητή, από την παράδοση αυτομαθησιακών τρόπων ή μεθόδων εκπαίδευσης, φροντίζοντας (ο μαθητής) να εισχωρήσει ο ίδιος από μόνος του στην αναγκαία για εκείνον γνώση. Αντίστοιχα, ο χάκερ, μαθαίνοντας από μόνος του την προσφερόμενη υποδομή, αυτοσχεδιάζει δοκιμάζοντας, συμπληρώνοντας και αφαιρώντας στοιχεία, μετατρέποντας σταδιακά τις περιοχές της άγνοιάς του, σε γνώση, προσεγγίζοντας το αντικείμενο με λεπτούς χειρισμούς, επιλεκτικά, παρά επανασχεδιάζοντας συνολικά (στρατηγικά) το σύστημα.

			Μια χάκερ αποαναπτυγμένη (Serge Latouche) διαλογική πρακτική δράση που εφαρμόζεται από έναν «αδαή» χάκερ, όπως, αντίστοιχα, η διαλογική προσέγγιση κάθε μη γνώριμου Άλλου, βασίζεται στη λογική ότι κανείς παρεμβαίνει σε κάτι μόνον αφού πρώτα κατανοήσει πλήρως τα μέρη από τα οποία απαρτίζεται, μαθαίνωντας από το ίδιο το «πράγμα» ή το «αντικείμενο» της παρέμβασης, επιτρέποντας έπειτα να παραμείνουν διαφανείς αυτές οι πράξεις, ώστε να διαιωνίζεται η παρέμβαση. Σε αναλογία με το στάδιο πλήρους κατανόησης, οικειοποίησης ή ταύτισης με ένα «αντικείμενο» ενδιαφέροντος και στη συνέχεια χάκερ παρέμβασης, έχουμε για παράδειγμα τις μεθόδους χειροποίητης ερασιτεχνικής (DIY) μεταπαραγωγής, περιοδικών (fanzines) που διανέμονταν χέρι με χέρι. Μέσα από το συμμετοχικό σύστημα δημοσίευσης και εσωτερικής διακίνησης, αναπαράγονταν σε έντυπη μορφή χάκερ μυθοπλασία από πειρατικές, όσον αφορά τις πρωτότυπες αγαπημένες στην κοινότητα αφηγήσεις, ερασιτεχνικές (DIY) παρεμβάσεις. Ιστορικά, αυτές οι πρακτικές ξεκίνησαν από τη γέννηση των ερασιτεχνικών έντυπων περιοδικών αυτοεκδόσεων, που ανακύκλωναν στο περιθώριο των επίσημων δημοφιλών παραγωγών, έναν «λόγο» που απευθύνονταν στους πιστούς θαυμαστές. 

			Η λέσχη των φίλων τηλεθεατών στην πρακτική αυτοεκδόσεων «παρασιτικών» αφηγήσεων64 έγιναν η βάση νεότερων πολιτισμικών ερασιτεχνικών προϊόντων υποκουλτούρας (λαϊκή τέχνη). Εισήγαγαν τις προσωπικές τους δημιουργίες στο σενάριο των αγαπημένων τηλεοπτικών τους εκπομπών (φουτουριστικών, μελλοντολογικών, σαπουνόπερων κ.ά.), παρουσιάζοντας με αιρετικό τρόπο, παραλλαγμένους τους χαρακτήρες και τη συμπεριφορά τους, μέσα από παρεμβάσεις μεταστροφής, οι οποίες βασίζονταν στη φαντασίωση, την καυστική σάτιρα και το χιούμορ, ή την ανάδυση ερωτικής επιθυμίας. Παρεμβάλλοντας υπόγειες προσωπικές διαπιστώσεις και επεξηγηματικά σχόλια στα κλισέ που προσφέρονταν για επανερμηνείες, καταδήλωναν και αποκάλυπταν προπαγανδίζοντας δυνητικές σχέσεις, σε ό,τι αφορά τις ιεραρχίες, την κανονικότητα, τις προσδοκίες, τα μοντέρνα οράματα, τις καταπιεσμένες (από την παραγωγή) τάσεις των ηρώων, τις μυστικές (ανταγωνιστικές) σχέσεις τους, αλλά και τις κρυμμένες πτυχές των χαρακτήρων, διαμεσολαβώντας με αυτό τον τρόπο κάτω από νέα κριτικά, κοινωνικά και πολιτικά πλαίσια, στην εκπαιδευμένη αντίληψη του κοινού. 

			Τα υπονοούμενα και οι αιρετικοί συμβολισμοί αποτελούσαν ποιοτικά στοιχεία ενεργοποίησης διαλόγων ως προς το κεντρικό  πλαίσιο της επίσημης παραγωγής. Παράλληλα, διαφαίνονταν από τα περιθώρια ο φαινομενικά ουδέτερος, κανονικοποιημένος και μονοδιάστατος λόγος, τον οποίο παρακολουθούσε η εταιρεία παραγωγής, επιτελώντας το κύριο ρεύμα και διαμορφώνοντας την κυρίαρχη τάση μέσων καταναλωτών γύρω από ακλόνητους μύθους και συμβατικές πεποιθήσεις. Έτσι, η κοινότητα φίλων δημιουργούσε κριτικά-ερμηνευτικά-διαλογικά δικό της (πειρατικό) περιεχόμενο στις ανεξάρτητες ερασιτεχνικές παραγωγές, υπερβαίνοντας το γενικό περιβάλλον που περιόριζε ένα βιντεοπαιχνίδι ή κόμικ είτε κάποια τηλεοπτική σειρά. Οι ερασιτεχνικές αυτές πειρατικές παρεμβάσεις μπορούν να θεωρηθούν εξωτερικές ως προς την «πρώτη ύλη» της επίσημης παραγωγής, και εμφανίζονταν ως διαλογικό στρώμα το οποίο ένθετε η κοινότητα πάνω στο κύριο σενάριο, προς ένα πολυφωνικό προσθετικό αποτέλεσμα. 

			Στην πραγματικότητα, οι πολυγλωσσικές και ετερογλωσσικές παραφράσεις, πολλαπλασίαζαν επεκτείνοντας το πρωτότυπο κείμενο, εγκαθιστώντας παράλληλους ετεροφωνικούς λόγους (παραθέματα, υποσημειώσεις, παραπομπές, επεξηγήσεις) που λειτουργούσαν ως υπερσυνδέσεις ή υπερδεσμοί προς άλλα κείμενα, παράγοντας νεότερα υπερκείμενα. Στις ακολουθούμενες μοντάζ τεχνικές, παρερμήνευαν το υλικό στα κενά των διαλόγων μέσω της διακοπής (cut/up) και της προσθήκης, της αφαίρεσης και της εισαγωγής, οπτικοακουστικού υλικού καθώς της επανάληψης (λούπα), της αργής ή γρήγορης κίνησης, και της αντίστροφης κίνησης. Η χάκερ δραστηριότητα επίσης παρέμβαλε νέα «ενεργά αντικείμενα» χαρακτήρες, στους οποίους αποδίδονταν επιπρόσθετες ιδιότητες και ρόλοι, που προσαρμόζονταν στα κινούμενα σχέδια (animation) ή στα περιβάλλοντα βιντεοπαιχνιδιών.65 Οι επεκτάσεις αυτές από μικρότερα σενάρια και προσωπικές εκδοχές, εμπλούτιζαν και κατεύθυναν προς διαφορετικά συγκείμενα την ιστορία του κύριου σεναρίου, πολλαπλασιάζοντας στη συνέχεια τις διασκευές με νεότερες εκδόσεις. Η εισαγωγή τροπικοτήτων, από μια εις βάθος διαλογική ανάγνωση σε παράλληλα επίπεδα ανάλυσης (ψυχολογικά, φαινομενολογικά) χαρακτήρων, αποδείκνυε τόσο το εύρος και την αποκρυμμένη (δυνητική) πολυπλοκότητα που διέθετε η κύρια αφήγηση, όσο και την πολλαπλότητα στους τρόπους ανάγνωσης από το τηλεθεατές, οι οποίοι αναδείκνυαν την προσωπική τους εμπειρία ή βάσιζαν τον εαυτό τους, σε απόσταση από τη μονοσήμαντη εμπορική προβολή. 

			Συνεπώς, χάκερ τοπικές παρεμβάσεις επιχειρούσαν μετατόπιση για το παθητικό (καταναλωτικό) κοινό σε κριτικό και παραγωγικό, συνδέοντας το σεναρίο με την καθημερινότητα ή τον συλλογικό τρόπο ζωής της κοινότητας, προς την ανάδειξη κοινών τόπων και ανεπίσημων πλαισίων αναφοράς τα οποία προσφέρονταν για συλλογικές ταυτίσεις. Στην ουσία τους οι κριτικές αυτές παρεμβάσεις δεν επιχειρούσαν να είναι δυσφημιστικές απέναντι στα επίσημα προϊόντα, ούτε αποτελούσαν αντικαταναλωτικές παρωδίες, στρατολογημένες καμπάνιες ή εκστρατείες αντιπροπαγάνδας, αλλά αντίθετα προκαλούσαν το ενδιαφέρον γύρω από αυτά, ενώ οι εταιρείες σε κάποιες περιπτώσεις προσέφεραν εξαγοράσιμες συνεργασίες (Von Busch και Palmås, 2006). Μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι συγκαταλέγονται στις ευμήχανες πρακτικές λαθροθηρίας (Michel de Certeau), από εκείνους όσους παρακολουθούσαν προϊόντα καταναλωτικής θεαματικής κοινωνίας, διατηρώντας όμως μαζί τους μια συμβιωτική παρασιτική σχέση, αντλώντας θεματολογία από αυτά και διεκδικώντας την κριτική αντιπροσώπευση διαφορετικών κοινοτήτων στη δημόσια σφαίρα. Επί της ουσίας οι μεταπαραγωγές αυτές κατασκευάζονταν από υπέρμετρα πιστούς θαυμαστές, οι οποίοι ταυτίζονταν σε μεγάλο βαθμό με τα αγαπημένα τους προϊόντα, ανακυκλώντάς τα και στην πραγματική τους ζωή, περισσότερο από αγάπη προς αυτά (ό.π.). Ωστόσο, στην ασκούμενη αυτή πρακτική εκφράζονταν αδύναμες κοινότητες (λ.χ. φίλων επιστημονικής φαντασίας), και έτσι, με τη διείσδυση του «λόγου» τους, προβάλλονταν προσωπικές διεκδικήσεις σε υπόγεια κανάλια επικοινωνίας, δημόσιας πρόσβασης. 

			2.3.3. Χάκερ μπρικολέρ 

			Η χάκερ δραστηριότητα για τον Mc Kenzie, εντοπίζεται στην έννοια της «διαφοράς»,66 που όπως υποστηρίζει ο Derrida, στο κενό αυτό της «διαφοράς» σχηματίζεται η σημασία πάνω στην ασυμφωνία σημαίνοντος και σημαινόμενου (Derrida, 1990).67 Η πρακτική του μπρικολέρ πολυτεχνίτη αντίστοιχα παράγεται στη διαφορά και συντελείται στην εμπειρία εδώ και τώρα,68 στο συνταίριασμα στοιχείων τα οποία παράγουν διαφορά. Η ιδέα του μοντάζ, του κολάζ, της συναρμογής (assemblage), που είναι νεωτεριστικές πρακτικές τέχνης, ή του μπρικολάζ, εμπεριέχει τη συμμετοχή της ίδιας της σωματικής παρουσίας στο πεδίο σε τεχνολογίες και τεχνικές δειγματοληψίας, ανάμειξης και ταξινόμησης, πραγματικού χρόνου. Η μαστορευτική πρακτική του πολυτεχνίτη μπρικολέρ, με βάση την περιγραφή που δίνει ο Claude Lévi-Strauss,69 καθώς και το σχολιασμό για την πολυτεχνία του Jacques Derrida,70 συνδέεται με την ιδέα της χάκερ πρακτικής που δομείται στη διαφορά και το διάλογο. 

			Ο Derrida αναφέρει για τον πολυτεχνίτη, σχολιάζοντας το κείμενο του Lévi-Strauss, πως αυτός ο άνθρωπος χρησιμοποιεί «τα πρόχειρα μέσα», δηλαδή τα εργαλεία που βρίσκει ολόγυρά του και είναι ήδη διαθέσιμα, και δεν φτιάχτηκαν ειδικά για την εργασία για την οποία τα προορίζουμε, (σε πρώτη φάση) δοκιμάζουμε λοιπόν να τα προσαρμόσουμε. Ο Lévi-Strauss επεξηγούσε (1977) τον μυθικό στοχασμό ως μια μορφή νοητικού μαστορέματος, παραλληλίζοντας τη μαστορική δραστηριότητα με τα στοιχεία που τοποθετούνται στο κείμενο ως συνδετικά σημεία για τις έννοιες.71 Ενώ από τη μια πλευρά, ο τεχνικός (μηχανικός) επιστρατεύει τα ιδιαίτερα, συγκεκριμένα εργαλεία του, τον ειδικό εξοπλισμό του και τα προετοιμασμένα σχέδια ή μελέτη που προσιδιάζουν στην επιμέρους ειδική εργασία, από την άλλη πλευρά, εκείνος που μαστορεύει ενεργεί δομικά μέσα από ένα σύνολο αναφορών και εννοιών τις οποίες επινοεί ο ίδιος, κατασκευάζοντας ένα πρωτότυπο προσωπικό αυτοσχέδιο σύστημα, που του επιτρέπει να εκτελεί έναν αριθμό διαφορετικών έργων με τα ίδια παρεμφερή προσαρμόσιμα εργαλεία, χωρίς οι κατασκευές του να εξαρτώνται αποκλειστικά είτε από τις πρώτες ύλες που θα προμηθευτεί είτε από τα σύνεργά του. 

			Η θεμελιώδης επί τούτου (ad hoc) πρακτική ενέργεια, εκτελείται από τον πολυτεχνίτη μπρικολέρ (χάκερ-συναρμογέα) ως αναδρομική εργασία αναπαραγωγής του γενικότερου συστήματος του μύθου, την οποία εφαρμόζει επιτόπου, προσαρμόζοντας ετερόκλιτα στοιχεία στο κοινό σύστημα. Ειδικότερα στο πεδίο, ο μπρικολέρ κάνει και ξανακάνει απογραφή στο συγκροτημένο σύνολο των ετερόκλιτων αντικειμένων που διαθέτει, των σύνεργων και των υλικών προς χρήση, ανοίγοντας ένα είδος διαλόγου μαζί τους. Συνδιαλέγεται ή «συνομιλεί» με αυτά πάνω στο πρόβλημα που τίθεται γύρω από τον ευρύ τόπο πιθανών λύσεων (όμοιας τάξης), οι οποίες οδηγούν σε εναλλακτικά απρόβλεπτα αποτελέσματα από μια ανακυκλούμενη αναδιάταξη μερών, που φαντάζει αέναη ή ανεξάντλητη, όμως τελικά φαίνεται να είναι ελεγχόμενη (ό.π., σ. 114-119). Πρακτικά τα ετερόκλιτα δομικά στοιχεία συλλέγονται και διαφυλάσσονται από τον μπρικολέρ-πολυτεχνίτη με βάση την αρχή πως αυτό πάντα κάπου μπορεί να χρησιμεύσει, ενώ ο ίδιος θα πρέπει να μπορεί να τα βγάζει πέρα ανά πάσα στιγμή με ένα πεπερασμένο σύνολο προσφερόμενων σύνεργων και ετερόκλιτων υλικών στο μεγαλύτερο μέρος τους, όπου το κάθε στοιχείο αντιπροσωπεύει, για τον Lévi-Strauss, ένα πεπερασμένο σύνολο σχέσεων από προσφερόμενες δυνατότητες, οι οποίες μπορούν να υπολογίζονται επιτόπου. 

			Συνεπώς, ο μπρικολέρ-πολυτεχνίτης διατηρεί συγκεκριμένη, καθορισμένη και παράλληλα όμως δυνητική σχέση με το προϊόν της εργασίας του, ως επιτόπιος πράκτορας-συντελεστής, του οποίου η επιτελεστική πράξη υπερκαθορίζει το αποτέλεσμα από μια γκάμα πιθανών ενδεχομενικών λύσεων στα πλαίσια της άμεσης εφαρμογής της και, άρα, την εσωτερική διάταξη των μερών (ό.π.). Οι εναλλακτικές διατάξεις που προκύπτουν στην πράξη του μπρικολάζ, θεωρεί ο Lévi-Strauss, αντιστοιχούν σε κάποιο τυχαίο, για την ώρα, αποτέλεσμα (φτάνουν σε κάποιο σημείο) από ένα ορισμένο σύνολο δοσμένων ευκαιριών. Αυτές οι ευκαιρίες μπορούν να ανανεώνονται και να εμπλουτίζονται επιτόπου, χωρίς σχέδιο, σύμφωνα με το προσφερόμενο σύνολο υπολειμμάτων ή λειψάνων επεισοδίων, από τις διαλύσεις προγενέστερων κατασκευών που συνταιριάζονται πάνω στην ώρα. 

			Ο Seymour Papert72 (1993) εστιάζεται στην έννοια του μπρικολάζ, όπως αυτή επεξεργάστηκε ως έννοια και δομικό σύστημα από τον Lévi-Strauss, σχετικά με τη διαδικασία την οποία επικαλούνται η δομιστική σκέψη και η επιστήμη, για να δώσουν έμφαση στη χρήση εκείνου που υπάρχει ως δυνάμει εκμεταλλεύσιμου (υλικά) στη δράση του αυτοσχεδιασμού. Ο Lévi-Strauss προσπαθούσε να υπαινιχθεί ότι η δομιστική σκέψη, ως μια περισσότερο θεμελιώδης επιστημονική σκέψη, επικοινωνούσε με το αρχέγονο και την «πρωτόγονη» κοινωνία (ό.π.), θεωρώντας ότι το μπρικολάζ και η δομιστική σκέψη υπήρχαν πάντα αλλά περιθωριοποιήθηκαν από το ακαδημαϊκό πλαίσιο λόγω της προνομιακής θέσης, η οποία αποδόθηκε στον γραπτό πολιτισμό. Ο ίδιος αντιλαμβάνεται τον όρο «μπρικολάζ» ως πηγή ιδεών και μοντέλων, με στόχο τη βελτίωση των ικανοτήτων για πράξη, θεωρώντας ότι ολοκληρώνει και βελτιώνει τις διανοητικές κατασκευές (ό.π.).

			Παράλληλα, ο Umberto Eco (1989) συνδέει το «ανοικτό έργο» με τη σειριακή σκέψη, θεωρώντας ότι προσομοιάζει και βρίσκει εφαρμογή στην πραγματικού χρόνου παραγωγική δράση της μαστορικής ευμήχανης πρακτικής του μπρικολάζ. Υποστηρίζει πως στη μουσική με βάση τη θεωρία του «ανοικτού έργου» εμφανίζεται μια προσανατολισμένη κατασκευή ανοικτών και πολυδύναμων πιθανοτήτων, όπως και σε οποιοδήποτε άλλο καλλιτεχνικό είδος, έτσι ώστε να μπορεί η θεωρία του «ανοικτού έργου» να χαρακτηρίζεται από την ποιητική της σειριακής σκέψης και η σειριακή σκέψη, με τη σειρά της, να παράγει ανοικτές κατασκευασμένες πραγματικότητες, υπό τη μορφή μπρικολάζ (ό.π.). Σημειώνει ενστάσεις προς τον Lévi-Strauss,73 διατυπώνοντας την ολοκληρωτική αντίθεση της σειριακής πρακτικής με τη δομιστική σκέψη (που κατέχει θέση φιλοσοφίας), επιδιώκοντας να δείξει πως δεν πρόκειται απλώς για δύο διαφορετικές μεθοδολογικές στάσεις, αλλά για διαφορετικά οράματα του κόσμου (ό.π.). Για τον Eco, η δομική σκέψη (που είναι αναλυτική, συστημική και επαγωγική) αποσκοπεί να εξερευνά και να αναλύει, σε αντίθεση με τη σειριακή σκέψη, που κατευθύνεται στη συνθετική παραγωγή ακολουθιών. Στη σειριακή σκέψη δεν υπάρχουν ούτε προκαθορισμένες κλίμακες, ούτε γενικές κατασκευές, μέσα στις οποίες μια ιδιαίτερη σκέψη μπορεί να περιγράψει τον εαυτό της (ό.π.). Η ιδιαίτερη σκέψη του συνθέτη βρίσκεται σε συμφωνία με την προσιδιάζουσα μεθοδολογία και τις κατασκευές που εισάγει εκείνος κάθε φορά, κατασκευάζοντας αρχικά τα χρειαζούμενα αντικείμενα που θα χρησιμοποιήσει. Επεξηγεί, ειδικότερα, πως η σειραϊκή σκέψη από τον μουσικό συνθέτη στο ανοικτό έργο, αναπτύσσεται γύρω από μια συνεχή διαλογική συνομιλία, η οποία παράγει και δημιουργεί τα αντικείμενα που χρειάζεται και την απαραίτητη μορφή από την οργάνωσή τους όταν του δίνεται η ευκαιρία να εκφράσει τον εαυτό του (ό.π.), μέσω ενός πεδίου πιθανοτήτων ή αλυσίδων οι οποίες κατευθύνουν τις πολλαπλές επιλογές.

			Ο Papert σημειώνει ότι κάποιος μπορεί να βρει επίσης στη χρήση της γλώσσας προγραμματισμού LEGO-Logo αντίστοιχα έναν μικρόκοσμο πολύ κοντά στις δυνατότητες της τέχνης του μπρικολάζ.74 Κατά την άποψή του, το μαθηματικό μπρικολάζ που εφαρμόζεται, επί της ουσίας, ως διαδικασία μάθησης, δεν είναι αποκομμένο από την πρακτική εξελικτική (χωρίς επιστροφή) της μαγειρικής παρασκευής που εφαρμόζεται στην κουζίνα. Συνεπώς, θεωρεί πως στη μαγειρική βρίσκεται παρούσα η μαθηματική ενεργή δραστηριότητα που ενδυναμώνει τη μάθηση και εμφανίζεται στην ποιότητα της συνδετικότητας και της συνέχειας, ως μπρικολάζ πρωτογενών υλικών, όπως στην πρακτική του πολυτεχνίτη μάστορα, που εκτελείται χωρίς τη χρήση αριθμομηχανής ή υπολογιστή. Όμως, παρεμβαίνει ένα σύνολο από δεξιοτεχνικά τρικ και εργαλεία, ώστε οι καθαροί μαθηματικοί χειρισμοί των συστατικών που εκτελούνται στη μαγειρική πράξη να γίνονται αθέατοι, δυσδιάκριτοι, ή να συσκωτίζονται. (Papert, 1993). 

			2.3.4. Χακτιβιστικές πρακτικές και βίο-τακτικές τεχνοπολιτικές δράσεις 

			Ο Jason Sack75 επινόησε το 1995 τον όρο «χακτιβισμός» (hactivism), από τις λέξεις χάκερ και ακτιβισμός, για να συνδέσει τις στρατηγικές της ανοικτής γραμμής (τεχνολογίες δικτύων και διαδικτύου) με τις ακτιβιστικές πολιτικές τακτικές (Von Busch και Palmås, 2006). Η σύνθετη έννοια χακτιβισμός περιγράφει τη λειτουργία χάκερ, αποδίδοντας σε αυτήν επιπροσθέτως πολιτικά κίνητρα και επιδιώξεις (ακτιβισμός). Σε αυτό το πλαίσιο συνδέεται με τα τακτικά τεχνοπολιτικά μέσα (tactical media), υπό το πνεύμα πολιτικών δράσεων που ενσωματώνουν τεχνολογίες δικτύωσης, με έμφαση στην ανοικτή πηγή (open source) και στο ελεύθερο λογισμικό (free software). Η διαδικασία της εξελισσόμενης αλληλεπίδρασης μεταξύ των δύο αυτών κοινοτήτων (ακτιβιστών και χάκερ), είχαν ως στόχο τη «νόμιμη προστασία» απέναντι στον έλεγχο και την παρακολούθηση στο διαδίκτυο, στην καταπίεση και στην καταστολή από τη χρήση νόμων που εκμεταλλεύονται πνευματικά δικαιώματα και νέες τεχνολογίες, τους οποίους εφαρμόζουν ιδιωτικοί οργανισμοί και κυβερνήσεις. 

			Αυτές οι εξουσίες επεκτείνονται στον αστικό δημόσιο χώρο, με αποτέλεσμα η ανάδυση των τεχνοπολιτικών βίο-τακτικών δράσεων (τακτικές δράσεις, τακτικά μέσα), να γίνονται φορέας ενός ολοκληρωμένου πλαισίου στη ζωή, που αφορά αντι-τεχνολογίες και διαπερνά επίσης τη δημόσια σφαίρα (ηλεκτρονικός ακτιβισμός). Η πολιτικοποιημένη μορφή ηλεκτρονικού χακαρίσματος, που προσανατολίζεται σε ευθείες πολιτικές δράσεις μέσα από τη σύζευξη πολιτικών του ακτιβισμού με άλλες παρεμβατικές τακτικές (τεχνολογικές/ηλεκτρονικές /ψηφιακές πολιτιστικές παρεμβολές), έχει πολιτική αφετηρία την ηλεκτρονική πολιτική ανυπακοή (Electronic Civil Disobedience/ECD). Ο χακτιβισμός στοχεύει, μέσω «ανοικτών» πρακτικών (DIY, instruction, open source, free software) που προορίζονται κυρίως για τις ευάλωτες τάξεις-κοινότητες, να πετύχει την παράκαμψη των τεχνολογικών περιορισμών, διαμορφώνοντας ένα σύνολο τεχνοπολιτικών τακτικών από την πλευρά των «νέων μέσων» (tactical media)76, οι οποίες διευκολύνουν και προωθούν την ανάπτυξη εφαρμοσμένων κοινωνικών τεχνολογιών.77

			Συνεπώς, οι χάκερ τακτικές δράσεις, διεκδικώντας την ερασιτεχνική διευρυμένη υιοθέτηση-χρήση αυτών των τεχνολογιών, επικεντρώνονται στην επίτευξη πολιτικών και κοινωνικών σκοπών. Προς αυτή την κατεύθυνση της δημόσιας παρέμβασης εντοπίζεται η δράση της ομάδας Critical Art Ensemble (CAE), που επιλέγει για τις δράσεις της το εκφραστικό μέσο των ακτιβιστικών επιτελέσεων στη μορφή της περφόρμανς (performance). Αξιοποιώντας τεχνικές και τεχνολογικές δυνατότητες στην πληροφορική, αντίθετα προς τη στόχευση των ιδρυμάτων για ιδία οικονομική επωφέλεια, και των ΜΚΟ, επιδιώκει να επανατοποθετήσει την πληροφορία και τη γνώση στην υπηρεσία του ανθρώπου. Η ηλεκτρονική πολιτική ανυπακοή εστιάζεται στη διαχείριση της ψηφιακής πληροφορίας (ανοικτή πληροφορία και αντιπληροφόρηση), νομιμοποιώντας τη μορφή της ευθείας πολιτικής ηλεκτρονικής δράσης (πολιτισμικές παρεμβολές, τεχνολογίες παράκαμψης) ως μηχανισμού πίεσης απέναντι σε όσα ιδρύματα εμπλέκονται σε ανήθικες ή παράνομες δραστηριότητες. Οι πρακτικές των τακτικών μέσων κινητοποιούνται από τεχνολογικούς μηχανισμούς προς μαζικές δράσεις, οι οποίες αποκτούν ισχύ συμμετοχικά, όπως είναι οι καθιστικές δυνητικές διαμαρτυρίες και οι αποκλεισμοί εισόδων πρόσβασης στο διαδίκτυο και στον φυσικό χώρο, οι ηλεκτρονικές ψηφοφορίες και οι διαμαρτυρίες που συντονίζονται με τον δημόσιο χώρο (Seattle,1999), οι αντιεταιρικές καμπάνιες (λ.χ. από τους RTMark), το μποϊκοτάζ προϊόντων κτλ.

			Ο χακτιβισμός φαίνεται, λοιπόν, πως είναι μια επόμενη συνθετική εξέλιξη των μορφών του πολιτικού ακτιβισμού στον υπολογιστή ή, αλλιώς, μια μορφή πολιτικοποίησης της δράσης των χάκερ (πέρα από το παιχνίδι και την άσκοπη ενέργεια που γενικότερα τους χαρακτηρίζει), η οποία στρέφεται στην τεχνολογική υποστήριξη πολιτικών ακτιβιστών. Στην πραγματικότητα, τα γεγονότα που συχνά περιγράφονται ως χακτιβισμός ανήκουν σε κράκινγκ (cracking) διαμαρτυρίες, που λαμβάνουν αμφίβολη αποδοχή από την κοινότητα των χάκερ.78 Το διάγραμμα της αφαιρετικής μηχανής του χακτιβισμού, σύμφωνα με τον Von Busch, βασίζεται σε δεκατρείς αρχές,79 οι οποίες ενσωματώνουν τη χάκερ-ηθική.

			Οι Von Busch και Palmås αναφέρουν ότι οι χακτιβιστικές τακτικές ακολουθούν, λιγότερο ή περισσότερο, την αυτόνομη αναρχική παράδοση των καταληψιών, των τηλεφρικιών,80 των καταστροφοχάκερ (cracker: crack+hacker), των πολιτισμικών παρεμβολέων (cultural jammers) και όσων γενικότερα εμπλέκονται πολιτικά στο κίνημα κατά της παγκοσμιοποίησης μέσα από ευθείες δράσεις. Οι ακτιβιστικές ηλεκτρονικές τακτικές τεχνοπολιτικές δράσεις (tactical media) είναι εξαρτημένες από το χρόνο εφαρμογής ή τη γενιά καθεμίας τεχνολογίας, και υπό αυτή την έννοια επιδιώκουν να είναι τεχνολογικά ενημερωμένες σύμφωνα με τις τελευταίες εξελίξεις καινοτόμων μέσων, αποφεύγοντας να είναι αναχρονιστικές. Για παράδειγμα, μέχρι το 1998 συμπεριλάμβαναν την τεχνική της παραποίησης ή της παραμόρφωσης ηλεκτρονικών τόπων (defacement),81 ενώ, αργότερα, την άρνηση παροχής υπηρεσίας παρόχων (servers), αποκλεισμούς ιστοτόπων, εικονικές καθιστικές διαμαρτυρίες, ανεξάρτητη ανάπτυξη τεχνολογιών ανοικτού κώδικα και ελεύθερου λογισμικού, τη διανομή κοινών και υπηρεσιών, όπως επίσης την ανάπτυξη συσκευών και λογισμικών για την εγκατάσταση παρακαμπτήριων τοπικών δικτύων (peer to peer). 

			Συνεπώς, οι χακτιβιστές εστιάζουν την προσοχή τους στην τεχνολογική ανάπτυξη για την ελευθερία πρόσβασης λόγου και έκφρασης στη δημόσια σφαίρα (στο διαδίκτυο), επενδύοντας σε κοινές πλατφόρμες και σε κοινά περιβάλλοντα, που διευκολύνουν την ελεύθερη ροή στη διακίνηση της πληροφορίας. Ο χακτιβισμός δεν είναι συνώνυμος μόνο με τις ηλεκτρονικές επιθέσεις στο διαδίκτυο και τις διαμαρτυρίες, και δεν θα πρέπει να συγχέεται είτε με μορφές κυβερνοτρομοκρατίας ή παραβίασης ηθικών αρχών είτε με στιλιστικές, πομπώδεις κυβερνοπάνκ φαντασιώσεις και αισθητισμούς (Raymond, 2001). Ουσιαστικά, αποτελεί μορφή ηλεκτρονικής ευθείας δράσης (direct action) από μια δημιουργική κριτική σκέψη, που συνδυάζεται με προγραμματιστικές δεξιότητες, για τη δημιουργία ανοικτού κώδικα στην υπηρεσία κοινωνικών και πολιτικών αλλαγών.82 

			Αρκετές αυτοδύναμες ομάδες διεθνώς αναπτύσσουν άμεσες ευθείες δράσεις και μορφές οργάνωσης που ξεκινούν από συλλογικούς κοινούς χώρους ριζωματικής (οριζόντιας) αποκεντρωμένης διάρθρωσης. Σε αυτούς τους χώρους πρωτότυπης σκέψης και παραγωγής, υλοποιούν πλαίσια αυτοοργάνωσης και διασύνδεσης με το καθημερινό με σκοπό την διαιώνιση ενός δικτύου ανάλογων χώρων για την ανταλλαγή γνώσης και την παροχή αλληλοβοήθειας, αλληλεγγύης, ή την προβολή διεκδικήσεων «εδώ και τώρα».83 Προς αυτή την κατεύθυνση, οργανώνουν ενημερώσεις/παρουσιάσεις, φιλοξενούν εργαστήρια, εκδίδουν έντυπα και διαθέτουν εγχειρίδια και οδηγίες, δικτυώνονται με ανάλογες ανοικτές γραμμές και σταθμούς (κανάλια, διαδικτυακό ραδιόφωνο), χαρτογραφούν τα μεταξύ τους πρωτόκολλα και τις σχέσεις τους, διερευνούν βιώσιμες λύσεις και ενεργοποιούν το κτίσιμο νέων συνεργασιών, διεκδικούν την απελευθέρωση σταδιακά πόρων και δεξιοτήτων θέτοντας στόχους σπονδυλωτά (Von Busch, 2008β).

			2.4. Ακτιβιστικές κριτικές πρακτικές δράσεις 

			Ακτιβισμός είναι η λήψη άμεσης ενεργητικής ή παθητικής δράσης, για πολιτικούς και κοινωνικούς σκοπούς. Αφορά οργανωτικές διαδικασίες διοργάνωσης και κινητοποίησης δράσης προς την κατεύθυνση της κοινωνικής δικαιοσύνης, οι οποίες εμπλέκουν την ανθρώπινη παρουσία και τη δημόσια σφαίρα (καμπάνιες, διαμαρτυρίες, ενημερώσεις, συλλογικά γεγονότα και εργαστήρια, άμεσες πράξεις, κ.ά.).84

			Σύμφωνα με τον Paulo Freire, ο ακτιβισμός είναι μια «κούφια» ρητορική πολιτική πρακτική, όπως αναφέρει, αντίθετα προς τη διαλογικότητα, και δεν αποτελεί ουσιαστική δραστηριότητα, αλλά δράση για τη δράση. Την στιγμή που ο ακτιβιστικός «λόγος» λειτουργεί μόνο και μόνο ως μηχανιστική αντιπαράθεση που αρνείται το συνολικό εύρος του «λόγου» (σκέψη-δράση), κινούμενη μονοσήμαντα προς την κατεύθυνση της δράσης, καθιστά το διάλογο αδύνατο.85 Ο Freire τονίζει ότι ο αυθεντικός «λόγος» αντίθετα αποτελεί πραξιολογική συμπεριφορά εμπεριέχοντας τις δύο διαστάσεις, της σκέψης και της δράσης που αποτελούν στο σύνολό τους πράξη (λ.χ. ο κριτικός στοχασμός αποτελεί πράξη). Ανάλογα, και η ακτιβιστική πράξη δεν θα πρέπει να διχοτομείται και να απομακρύνεται από τη θεωρητική σκέψη, γιατί ένας διχοτομημένος «λόγος» μόνο σε σκέψη ή μόνο σε δράση, που χάνει δηλαδή και τις δύο διαστάσεις του, γίνεται αποστερημένος. Καταλήγει, είτε προς την πλευρά θυσίας της δράσης, παραμένοντας «λόγος» χωρίς πρακτικό περιεχόμενο, κάτι το οποίο αντιστοιχεί στο βερμπαλισμό (στην «κούφια», κενή νοήματος και πομπώδη ρητορική), είτε προς την πλευρά θυσίας της σκέψης, κάτι το οποίο αντιστοιχεί στον καθαρό ακτιβισμό (Freire, 1977).

			Η σχέση της τέχνης με τον ακτιβισμό αποτελεί μια γόνιμη περιοχή προς διερεύνηση και συζήτηση εδώ και δεκαετίες, καθώς (και οι δύο πλευρές) ακτιβιστές και πολιτικά υποκινούμενοι καλλιτέχνες θέσπισαν γεγονότα ή χορογράφησαν δράσεις για περαιτέρω πολιτικούς στόχους.86 Ο Jacques Rancière87 βρίσκει ουσιαστικό η τέχνη στη μορφή της περφόρμανς να διατίθεται στην υπηρεσία του πολιτικού ακτιβισμού. Κατά την άποψή του, φαίνεται να είναι δυνατόν να παρουσιάζονται η τέχνη και η πολιτική αμοιβαία, υπό την κοινή υποστήριξη μιας κατάστασης, ανεξάρτητα από το αν αυτή η κατάσταση ανήκει στην τέχνη μέσα από πολιτικές παραστασιακές (ή επιτελεστικές) πρακτικές ή στον πολιτικό ακτιβισμό, καθώς και οι δύο αυτές περιοχές ως προς τις πρακτικές τους δεν μπορούν εύκολα να διαχωριστούν, παρά μόνο με βάση τη συμφωνία του πλαισίου. Η σύγχρονη ακτιβιστική τέχνη88 γενικότερα απορρίπτει τις ερωτήσεις για την αισθητική ως συνώνυμες με τη μοντέρνα παράδοση στην τέχνη, που συνδέεται με το εμπορικό δίκτυο της αγοράς και την εγκατάσταση πολιτιστικής ιεραρχίας, αλλά και για το πολιτικό που τίθεται στην υπηρεσία της αίσθησης κοινότητας και της αποκατάστασης του κοινωνικού δεσμού, οι οποίες και οι δύο αυτές εξανεμίζονται στην ηθική.89 Σε αυτά τα πλαίσια ο Grant Kester90 αποδίδει έμφαση στις πρακτικές τέχνης που εκδηλώνουν ηθική συνέπεια στη μορφή μιας κοινωνικά εμπλεκόμενης ακτιβιστικής τέχνης. 

			Ο Kim Charnley91 υποστηρίζει ότι η κοινωνικά εμπλεκόμενη ακτιβιστική τέχνη είναι κλειστή στις πολιτικές της επιδιώξεις, σημειώνοντας πως αφενός επιζητά μια εξισωτική μορφή κοινωνικής σχέσης και αφετέρου διεκδικεί αποκλειστικότητα στον όρο «τέχνη», προσελκύοντας με αυτόν τον τρόπο χρήματα και κύρος, αλλά και συμμετέχοντες, απαιτώντας όμως από εκείνους έναν ειδικό τύπο γλώσσας.92 Ο David Landis Barnhill93 σκιαγραφεί τέσσερις τύπους εντάσεων οικοκοινωνικού ακτιβισμού (εκδηλώσεων αντίστασης), που είναι: α) οι ήπιες δράσεις (εθελοντισμός), οι οποίες προσδοκούν να επιφέρουν θετικά αποτελέσματα, εντοπιζόμενες όμως στα συμπτώματα παρά στα προβλήματα που παράγουν συγκεκριμένες πολιτικές, β) οι εκλογικές πολιτικές, καμπάνιες που περιλαμβάνουν λίστες με υπογραφές και ψηφίσματα προς διαβούλευση, γ) οι άμεσες ευθείες πολιτικές δράσεις, παθητικές ή ενεργητικές, που περιλαμβάνουν σιωπηλές παραστάσεις, καθιστικές διαμαρτυρίες, παρελάσεις και διαδηλώσεις, μποϊκοτάζ προϊόντων, χάκερ τεχνοπολιτικές δράσεις (tactical media), απεργίες, μπλοκαρίσματα και παρακωλύσεις, καταλήψεις, απεργίες πείνας, σαμποτάζ με υλικές καταστροφές (cracking), βίαιες ενέργειες, τρομοκρατία, και δ) οι θετικές εναλλακτικές δράσεις, όπως κτίσιμο κοινότητας, κοινόχρηστων κήπων και κοινών αστικών καλλιεργειών, υποστήριξη οικοκοινωνικά υπεύθυνων ομάδων και τοπικών προϊόντων, τελετές, γιορτές, φεστιβάλ, ενσώματη ειρήνη και διαλογισμός κ.ά.

			Ο Alexander Brener και η Barbara Schurz94 επανεκτιμούν, με τη σειρά τους, τις πολιτικές παθητικές τακτικές των διαδηλώσεων, των καθιστικών διαμαρτυριών και των απεργιών πείνας, αλλά και τις πιο προκλητικές εκφραστικές πράξεις αντίστασης που αφορούν την τέχνη στα όρια του νόμιμου. Θεωρούν ότι ο πόλεμος είναι αναγκαίος υπό μια προβαλλόμενη αναγκαία πολιτική και πολιτισμική αντίσταση απέναντι στις συνθήκες της παγκοσμιοποιημένης αγοράς και της πολυπολιτισμικότητας. Κατά την άποψή τους, οι τεχνολογίες καταδικάζουν τις κοινωνίες στην ηγεμονία των ισχυρών. Υποστηρίζουν πως στην τέχνη μια ήπια επιχειρούμενη ανατροπή, που κληρονομήθηκε από τη δεκαετία του 1980, δεν είναι σήμερα δόκιμο εργαλείο και πως η αποκρυμμένη υπονόμευση του πολιτικού συμφραζόμενου είναι απαρχαιωμένη τακτική και έχει εκφυλιστεί τελικά στον κυνισμό ή στον κομφορμισμό και στις στρατηγικές της επιτυχίας και της επιβίωσης μέσα στο σύστημα.95 

			Οι δύο καλλιτέχνες-πολιτικοί ακτιβιστές επιδιώκουν την αντικατάσταση της έννοιας της τεχνολογίας με την αντίθετη έννοια της αντιτεχνολογίας (υπό ένα λεττριστικό αναρχικό ύφος προτάσεων βεβήλωσης των μνημείων και της παράδοσης, καθώς και άλλων προκλητικών και προβοκατόρικων προτάσεων αντιτεχνολογικής δράσης). Οι αντιτεχνολογίες είναι αντίθετες προς τις πολιτισμικές τεχνόφιλες εκφράσεις όπως αποτυπώνονται στην ετερότητα του τεχνοπολιτικού σώματος (cyborg).  Εντοπίζουν ιστορικά στην τέχνη, στις επιτελέσεις του Gustav Metzger96 στοιχεία καταστροφής,97 τα οποία μεταφέρουν στον ακτιβιστικό, καλλιτεχνικό πολιτικό «λόγο» τους. Πολέμιοι των τεχνολογιών, δίνουν έμφαση στις αμφίβολες, όπως αναφέρουν, «τρελές» πρακτικές δράσεις της δημιουργίας ατμοσφαιρών, που είναι ανεπανάληπτες και απερίγραπτες, άμεσες και μη αναπαραγώγιμες, ως αντιτεχνολίες (διαφορετικά θα αποτελούσαν τεχνολογίες). Σε αυτές αντιπροτείνουν αποξενωτικούς μηχανισμούς για τους συμμετέχοντες απέναντι στο θέαμα όπως τη μη ευχαρίστηση, τη μη ικανοποίηση και τη δυσαρέσκεια,98 ακριβώς ως αντίθετες ποιότητες ή αντίθετα αισθήματα προς τις κλασικές επιδιώξεις της τέχνης, που ήταν η μεταβίβαση στο κοινό ευχαρίστησης, απόλαυσης και ηδονής (jouissance). 

			Τονίζουν, σε ένα κλίμα επιστροφής στη μοντέρνα αμφισβήτηση, πως η τέχνη δεν θα πρέπει να συμπίπτει με αισθητικό φαινόμενο, παρά μόνο της αρκεί να ματαιώνει, να απογοητεύει, να αγανακτεί και να αντιπαλεύει προς την κατεύθυνση του απίθανου, στον σημερινό κόσμο των επιβεβαιωμένα «επιτυχημένων ανθρωπιστικών επεμβάσεων» (στο Ιράκ και στην πρώην Γιουγκοσλαβία). Οι Brener και Schurz (2000) παραδέχονται πως, από τη στιγμή που δεν μπορεί κάποιος να γνωρίζει τα όρια μεταξύ τέχνης και μη τέχνης, οι προτεινόμενες αντιτεχνολογίες θα είναι, συνεπώς, το μόνο πραγματικό προϊόν που απομένει και θα πρέπει να γίνεται αισθητό […] στον «αμέτοχο» θεατή, που παρατηρεί παθητικά. Η επιστροφή στις πράξεις της απαρχής, όπως θεωρούν, οι οποίες προσδένονται στις πολιτικές της επιβράδυνσης έναντι της τεχνολογικής επιτάχυνσης, αποτελούν το αποτελεσματικό και αναγκαίο μέσο για το μετασχηματισμό των διαλογικών πρακτικών. 

			Σκιαγραφούν τις εξής οκτώ θεμελιώδεις προτάσεις: α) σύνδεση με το ειδικό και το τοπικό συμφραζόμενο, β) το σώμα ως το αντίθετο της μηχανής,99 γ) «αχαλίνωτες» και «αντικοινωνικές» δραστηριότητες,100 δ) προσπάθεια για αποσύνθεση (παρεμπόδιση των καταπιεστικών εντολών) και αντιπαραγωγικότητα, ε) προσπάθεια για ασυνέχεια (ιστορική κ.ά.),101 στ) άρνηση για κάθε αισθητική και ηθική ευχαρίστηση,102 ζ) απόρριψη κανονιστικών πράξεων τεκμηρίωσης των δράσεων,103 και η) όχι πρωτοτυπία104 (καινοτομία) (ό.π.).

			2.4.1. Παραδείγματα τεχνοπολιτικών των τακτικών μέσων

			Η δουλειά των Critical Art Ensemble (CAE) αφορά δράσεις και εκθέσεις στις οποίες καταθέτουν στοιχεία βίαιης έρευνας από το FBI (Federal Βureau οf Ιnνestigatiοn), σε μια ανεστραμμένη διαδικασία όπου εκείνοι γίνονται οι πράκτορες. Οι CAE συλλέγουν τα στοιχεία από τα σκουπίδια που αφήνει πίσω του το FBI στις επιχειρήσεις που διενεργούσε απέναντί τους, στους τόπους έρευνας, εκθέτοντας τις μαρτυρίες, τις αποδείξεις και τα πειστήρια που βρίσκουν ως τεκμήρια της βάναυσης καταδίωξης που δέχονται στα πλαίσια της ακτιβιστικής τέχνης τους. Τα ευρήματά τους λειτουργούν ως αφηγηματικά ίχνη ή υπολείμματα, τα οποία διαπλέκουν τα όρια της πραγματικής ζωής με την επιτελεστική τέχνη, στο επίπεδο της τραυματικής παροδικής σάτιρας (μυστικές υπηρεσίες, κατάχρηση εξουσίας, εντάλματα συλλήψεων, απολογίες, απαγορεύσεις, κατηγορητήρια υπόπτου για δολοφονία και βιοτρομοκρατία, πολιτικές διώξεις και ανακρίσεις του καθηγητή Steve Kurtz και μέλους των CAE). 

			Οι CAE, στην κριτική καλλιτεχνική πρακτική τους αναφορικά με τον τόπο στον οποίο ασκούν την τέχνη τους (δημόσια σφαίρα) και τον τρόπο που προκρίνουν ως αντίσταση (ηλεκτρονική πολιτική ανυπακοή), θεωρεί η Miwon Kwon πως ακολουθούν το ρομαντισμό της πρωτοπορίας (Kwon, 2004). Αυτό γίνεται εμφανές στην απολυταρχική πολιτική και κοινωνική θέση που εκφράζουν απέναντι στις απολυταρχικές νέες τεχνολογίες στις οποίες βρίσκουν εφαρμογή (λ.χ. πολεμικά ρομπότ), στην εμπορευματοποίηση της γενετικής πληροφορίας και στην «καφκική» (υπερβάλλουσα και χωρίς νόημα) γραφειοκρατία της εξουσίας. Το σύνολο του καλλιτεχνικού τους «λόγου» παίρνει μορφές ριζοσπαστικής δράσης στον δημόσιο χώρο, σε εγκαταστάσεις, σε επιτελεστικές δράσεις/περφόρμανς και σε αυτοεκδόσεις (που διαθέτουν ελεύθερα στο διαδίκτυο).105 Οι CAE ασκούν έντονη κριτική στην τέχνη κοινοτικής βάσης, διατηρώντας όμως, όπως έχουν κατηγορηθεί, και οι ίδιοι τον κοινοτικό τους θύλακα (Kester, 2004), για την επιτέλεση των ακτιβιστικών δράσεών τους. Αυτές παράγονται από έναν πυρήνα συνεργαζόμενων καλλιτεχνών και τεχνοκρατών όπως επιστημόνων (βιολόγων κ.ά.), πανεπιστημιακών, τεχνικών (νομικών συμβούλων), κ.ά. Η κριτική απέναντί τους εντοπίζεται επίσης στην παιδαγωγική που αποπνέουν μέσα από τις δράσεις τους, αυτή του καλλιτέχνη-ειδικού, που αναλαμβάνει την καθοδήγηση και ενημέρωση (ή αντιπληροφόρηση) του ανημέρωτου και απαθούς κοινού (ό.π.). Σύμφωνα με τον Kester, εγκαθιστούν μια κηδεμονική στάση τέχνης προς το ακροατήριο, διακρίνοντας τους εαυτούς τους ως επιστημολογικά προνομιούχους «υποκινητές», οι οποίοι όμως διακινδυνεύουν πραγματικά τη ζωή τους εκτιθέμενοι σε πραγματικούς κίνδυνους τεράστιων συμφερόντων, με σκοπό την απελευθέρωση γνήσιας πληροφορίας. Στις τακτικές τεχνοπολιτικές δράσεις τους συνεργάζονται παράλληλα με καλλιτεχνικές ομάδες, όπως είναι οι Group Material, το Institute for Applied Autonomy (IAA), οι Electronic Disturbance Theater (EDT) κ.ά.

			Οι Electronic Disturbance Theater (EDT) είναι μια ομάδα106 που ανέπτυξε τεχνολογίες για την πρώτη εικονική καθιστική διαμαρτυρία το 1998, σε συμπαράσταση προς τις κοινότητες των Ζαπατίστας στην Τσιάπα του Μεξικού. Η τρέχουσα δουλειά τους Transborder Immigrant Tool (TBT), των EDT & b.a.n.g. lab, αφορά ένα «γεωποιητικό» σύστημα Geo_Poetic_System (GPS) κινητού τηλεφώνου, δικτυακό εργαλείο εξασφάλισης υπέρβασης των συνόρων Μεξικού και ΗΠΑ. Το TBT πέτυχε αξιοσημείωτη διεθνή αναγνώριση, κερδίζοντας το Βραβείο Transnational Communities Award (2007) και δύο διασυνοριακά βραβεία από το Πανεπιστήμιο της Καλιφόρνια (2007) και το Κέντρο Ανθρωπιστικών Σπουδών του Σαν Ντιέγκο (2008). Συνεργάζονται επίσης με την ομάδα Institute for Applied Autonomy (IAA).

			Το Institute for Applied Autonomy (IAA) είναι μια ομάδα εικαστικών τεχνολόγων οι οποίοι ασχολούνται με την τεχνολογική έρευνα για την ανάπτυξη «καυστικών» ακτιβιστικών δράσεων στον δημόσιο χώρο και τη δημόσια σφαίρα. Οργανώνουν διαμαρτυρίες και διαδηλώσεις στο διαδίκτυο και στον φυσικό χώρο και σχεδιάζουν τη συμμετοχή προγραμματισμένων ρομπότ στο επίπεδο τακτικών, στα οποία ρομπότ αποδίδουν ρόλο «προβοκάτορα» ή «πράκτορα» βοηθού, ωθούμενου σε «παράνομες» πράξεις. Οι IAA παρέχουν δικές τους τεχνολογίες, υποστηρικτικό υλικό και τεχνογνωσία προς χειροποίητες DIY κατασκευές ή συσκευές ανοικτού κώδικα, καθώς και ελεύθερο λογισμικό, ώστε να διευκολύνεται και να επεκτείνεται η αυτονομία πολιτικών ακτιβιστών, υποστηρίζοντας την ανεξαρτησία και την αυτοδυναμία των δράσεων ευάλωτων κοινοτήτων.107

		

	
		
			Σημειώσεις Τέλους

			1	 Χαρακτηριστικά, ο καθηγητής Bruce Lacey ανέφερε το 2010, σε δήλωση που έκανε για το Kinetica, ότι ξόδεψε τη ζωή του για να κάνει πράγματα που δεν είχαν κανένα νόημα, καθοδηγούμενος πρόσκαιρα από το ένστικτό του. Στους φίλους και τους συνεργάτες του έδινε την εντύπωση μιας πολλαπλής προσωπικότητας, ίσως ενός τρελού, εκκεντρικού, περιθωριακού ή αγύρτη (φτηνού μπαγαμπόντη και κατεργάρη). Εξαιτίας των πολλών προσώπων που είχε και των διαφορετικών δραστηριοτήτων που αναλάμβανε, πίστευαν πως υπήρχαν αρκετά διαφορετικά πρόσωπα με το ίδιο όνομα. Τα πράγματα που έκανε είχαν καταγωγή στην παιδική του ηλικία, ως αναγεννήσεις και επανεκτιμήσεις της ζωής του, ή αναφορές, τις οποίες αντλούσε όταν τα πράγματα κατευθύνονταν έξω από εκείνον.

			2	 Η κυρίαρχη τάση δανειζόταν από την επιστημονική φαντασία τις προκαταλήψεις της απέναντι στην τεχνολογία, την ίδια ώρα που τα οικονομικά συμφέροντα επένδυαν σε αυτήν. Προέβαλε την εχθρική εκδοχή προς την ανθρώπινη ζωή, εξυπηρετώντας σε πολιτικό επίπεδο το ψυχροπολεμικό κλίμα αυστηρών πολιτικών περιορισμών που εκφράζονταν στον γεωγραφικό διαχωρισμό.

			3	 Είναι καθηγητής Ψηφιακών Τεχνών, Ιστορίας και Θεωρίας του Ψηφιακού Πολιτισμού.

			4	 Βλ. Lev Manovich (1996), «On Totalitarian Interactivity. Νotes from the Εnemy of the Ρeople», διαθέσιμο στο http://manovich.net/ (πρόσφατη είσοδος: 10/11/2014).

			5	 Στο πρόσωπο της βαλκανιοποιημένης πολιτικής της ταυτότητας εμφανίζονται όλο και μεγαλύτερη εξατομίκευση και διαχωρισμός, που βασίζονται στην αίσθηση του απόλυτου, του ασύμμετρου, […] στην ψυχολογική, πολιτική ή/και κοινωνική παράβαση ή το τραύμα, κάτω από επιρροές που ομογενοποιούν (με την απάλειψη της «διαφοράς» ή το «χάσμα»), οι οποίες είναι επεξεργασμένες από τις εντάσεις του πολιτισμού του θεάματος που διαμεσολαβεί στη μάζα του ύστερου καπιταλισμού, οδηγώντας, είτε σε μη επικοινωνιακά αδιέξοδα (που στρέφουν στη βία) ή στη νάρκωση των αισθήσεων, προσφέροντας απόλυτη ανικανότητα. Βλ. Miwon Kwon (2005), «Public Art as a Publicity», στο Simon Sheikh, In the Place of the Public Sphere?, b_books, Βερολίνο, σ.22-33· και στο 1-31 Readings on Art, Activism & Participation, DINP-DIRP, τόμ. I, Ιανουάριος 2007, σ.15, διαθέσιμο στο http://www.wearethethinktank.org/readers/reader-vol1.pdf (πρόσφατη είσοδος: 10/1/2014) και στο http://republicart.net/disc/publicum/kwon01_en.htm  (πρόσφατη είσοδος: 10/1/2014).
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			Κεφάλαιο 3

			Διαλογικό (υπο)αντικείμενο

			Σύνοψη

			Σε αυτό το κεφάλαιο διερευνάται η οριακή υπόσταση1 του αντικείμενου ως ανοικτή, ανολοκλήρωτη, κενή νοηματικά, ασαφής, απροσδιόριστη,2 συμπτωματική, ανεκπλήρωτη, μη τετελεσμένη, παρά κλειστή ή περιχαρακωμένη σε σταθερά νοήματα. Προσεγγίζεται το αντικείμενο ως οντότητα -μεταξύ ή ως αποσπασμένο σώμα από το παρελθόν του εαυτού (ψυχολογικό αντικείμενο), αλλά επίσης, ως καθημερινό κοινωνικό υποκείμενο-αντικείμενο δοσοληψιών.

			3.1.Εισαγωγή

			Το είδος του αντικείμενου-πλάσματος παραμένει στη συνείδηση με ανοικτή χωρητικότητα, δυνητικά ενεργό, να συγκροτεί το υποκείμενο με το οποίο μοιράζεται κοινά, ή να συγκροτεί το κοινωνικό ως σχεσιακό ζήτημα συναναστροφής που διαμεσολαβεί καθοριστικά συνάπτοντας σχέσεις. Οι τροπικότητες ενός τέτοιου, περίπου αντικειμένου-πράγματος, εξετάζονται, θεωρημένο έξω από τα αυστηρά καθορισμένα όρια τέχνης όπως είναι για παράδειγμα το σουρεαλιστικό, το ντανταϊστικό (dada), ή το ετοιμοπαράδοτο (ready-made). Ως υπό αμφισβήτηση πολιτιστικό αντικείμενο ή ως ένας καθημερινός κοινότοπος τελεστής, χωρίς συγκεκριμένη προγενέστερη θέση σε κάποια τάξη ή ιεραρχία, δυνάμει να συνάπτει υποθετικές σχέσεις μη κατοχής. 

			Ένα τέτοιο υβριδικό (υπο)αντικείμενο-τελεστής, προσεγγίζεται συνεπώς ως κάτι παραπάνω από απλό πράγμα, αν το πράγμα είναι κάτι λιγότερο από αυτόνομο ενεργό αντικείμενο, πιθανά ως κάτι που εμψυχώνεται διαλογικά σύμφωνα με περιρρέουσες αναδυόμενες εντάσεις (όπως στο άθυρμα/παιχνίδι). Θα διαθέτει η θα του μεταβιβάζεται σωματικότητα, όπως αυτή εμφανίζεται στο θραυσματικό αποσπασμένο λακανικό μερικό αντικείμενο μικρό-α (objet petit-a), ή στο (παρασιτικό) οιονεί υποκείμενο-αντικείμενο (quasi-object/quasi-subject), (ή αλλιώτικα στο επιμέρους ημι-αντικείμενο/ ημι-υποκείμενο). Ένα τέτοιο αντικείμενο το βρίσκουμε να συμμετέχει αδιάφορα σε συσσωρεύσεις στους πολύπλοκους και ιδιαίτερους χώρους του παζαριού, ως χαμένο (απολεσθέν) αντικείμενο ή ως τυχαίο συμπτωματικό μέλος που δεν καλύπτει εξάπαντος σταθερό χώρο και δεν εξωτερικεύει μνήμη.3 Το βρίσκουμε επίσης στη σοφίτα, ως ένα πρώην προσωπικό ή εμπιστευτικό αντικείμενο με αποθηκευμένη λήθη, είτε γύρω μας ως ένα ακατανόητο, χωρίς ταυτότητα, αρκετά κοινότυπο αντικείμενο που μας περιτριγυρίζει όπου και αν βρισκόμαστε, ή και ως ένα άγνωστο εύρημα, πιθανά ταξινομημένο σε συλλογή, το οποίο επιτελεί νέες ανοικτές σημασίες στο ενεργό αρχείο. 

			Τα αντικείμενα-τελεστές τα οποία «ζουν δίπλα μας», ανακλούν διαλογικά τις ιδιότητες, την προσωπική αξία ή τους χαρακτηρισμούς που τους απευθύνουμε στην «ομιλία» μας προς αυτά. Αποκτούν εναλλακτικούς χαρακτήρες και προσωπικότητα στις διαφορετικές μορφές επιτελέσεων που συμμετέχουν ως υποβλητικά, φασματικά, καθημερινά (χειρονομιακά επανανοηματοδοτημένα), χειροποίητα (απομαγευμένα), συλλεκτικά, εφήμερα τεκμήρια δεσμών, σχεσιακά εφήμερα καθορισμένα ως μέλη συλλογής, ή ως τραυματικά, φετιχιστικά κ.ά. Παράλληλα, οι ανθρώπινοι επιθετικοί προσδιορισμοί που τους επισυνάπτουμε, οι διατυπώσεις και οι διευκρινίσεις που συγκεντρώνουν, οι χαρακτηρισμοί που συλλαμβάνουν και τα συνοδεύουν, στη συνέχεια ανακλούν πτυχές φυσιογνωμιών και ανακατασκευάζουν νέους χαρακτήρες τους οποίους επιτελούν. Στη –μεταξύ, ρευστή δυνητική κατάσταση όπου υπάρχουν για εμάς ως υποκείμενα και αντικείμενα, ενσωματώνονται ή διασυνδέονται με άλλες οντότητες και σώματα, επεκτείνοντας αποκρυμμένες δυνατότητες, καταστρέφοντας ή επαναπροσδιορίζοντας τα σταθερά όρια ρόλων (τοπικό-παγκόσμιο, δημόσιο-ιδιωτικό) ανάμεσα στον κόσμο των υποκειμένων και των πραγμάτων (στη μη θέση που κατέχουν). 

			Η χάκερ πρακτική ορίζει μια επαναδιαπραγμάτευση γύρω από τον πυρήνα των αντικειμένων προς εξερεύνηση, τα οποία επαναδιατυπώνονται από νέες εισόδους και εξόδους και ανάγονται σε οντότητες προς νέες αποκαλυπτικές αναγνώσεις4 και τροποποιήσεις, που φανερώνουν άγνωστες αποκρυμμένες εκδοχές. Κάτω από χάκερ παρεμβάσεις, τα αντικείμενα γίνονται συντελεστές πράξεων, γεγονότων και παραστάσεων, παράγοντας τα συμβάντα, συμμετέχοντας, παρεμβαίνοντας ή διαμεσολαβόντας σε αυτά. Έτσι, συναρθρώνουν προσωρινά πολλαπλές ταυτότητες και ιδιότητες, οι οποίες τα καθιστούν υποκείμενα διαβούλευσης (σώματα-οντότητες, ύπαρξεις-πράγματα). Επιπλέον, τεχνοαντικείμενα που προσανατολίζονται στην καθημερινή ζωή, παρεμβαίνουν κυριολεκτικά στη δημόσια σφαίρα με διαφορετικούς τρόπους σε ρηγματώδεις χρόνους και συμμετέχουν ρυθμιστικά σε πλάνα παρεμβάσεων επιτελώντας κοινούς και σε απόσταση τόπους. Επικεντρώνονται στην ανάδυση καταπιεσμένων λόγων σε διαλογικές πρακτικές τέχνης που εξαρτώνται από αντικείμενα-τελεστές (ευφυές ημι-υποκείμενο/ημι-αντικείμενο) με δυσδιάκριτη νομικά θέση, διεκδικώντας δημόσια συμβάντα.

			3.1.1 Αντικείμενα τέχνης

			Το ντανταϊστικό και το σουρεαλιστικό ανατρεπτικό αντικείμενο τέχνης συνοδεύτηκαν από συνολικές μορφές αμφισβήτησης απέναντι στην πολιτική ζωή και στις προγενέστερες ιστορικές για την τέχνη μορφές, στοιχείο το οποίο μεταβιβάστηκε στο αποϋλοποιημένο εννοιολογικό αντικείμενο-ίχνος. Το ανολοκλήρωτο (non-finito) αντικείμενο ή το (παρα)προϊόν διαδικασιών ως αποτέλεσμα δράσεων, αμφισβήτησαν το ολοκληρωμένο υλικό έργο, όσο και το πλαίσιο τέχνης συνολικά που εστιαζόταν στο αντικείμενο τέχνης, ταυτισμένο με το σύστημα διακίνησης και τους χώρους κατανάλωσής του. Στα στάδια και τις διαδικασίες που ακολουθούσε η εξελισσόμενη καλλιτεχνική δουλειά, αποδόθηκε ίση, αν όχι μεγαλύτερη σημασία, σε σχέση με το παραγόμενο αποτέλεσμα, ώστε με αυτό τον τρόπο διευρύνθηκαν οι πρακτικές τέχνης και καλλιεργήθηκε η σκέψη γύρω από αυτές. 

			Έτσι, ευνοήθηκε ένας κριτικός λόγος προς το σύστημα-τέχνη, ο οποίος αναπτύχθηκε ίσως αποδίδοντας (και πάλι) υπερβολική σημασία στο φορέα του, και ο οποίος αυτός λόγος κατευθύνονταν εσωτερικά προς το πλαίσιο του συστήματος-τέχνη που φρόντιζε να τον πλαισιώνει. Σε αυτή τη βάση, αντικείμενα-πράγματα ή παραπροϊόντα δράσεων, συμμετείχαν ως ρυθμιστές και ενεργοποιητές γεγονότων στα συμβάντα του κινήματος Fluxus, όπου συσχετίζονταν με το κοινό και τους εκτελεστές των δράσεων σε μορφές τέχνης διαχωρισμένης παράστασης. Αυτά τα αντικείμενα-τελεστές, ως ακατέργαστα στοιχεία αποτελούσαν γέφυρες για να εισχωρήσει ωσμωτικά η πραγματική ζωή στην τέχνη (και όχι η τέχνη στη ζωή), αναμιγνύοντας τα όρια και συνδυάζοντας τη ζωντανή άμεση παρουσία του κοινού σε συνολικές δράσεις χορού, μουσικής και θεατρικής περφόρμανς (σύγχρονη όπερα). 

			Αντιθέτως, τα πολιτιστικά αντικείμενα που διαθέτουν συλλεκτική και εκθεσιακή βεβαιωμένη αξία ανήκουν σε ένα αυτόνομο από τη ζωή πλαισιωμένο περιβάλλον, όπου διεκδικούν προσαυξανόμενη ισχύ κατέχοντας την επίσημη ερμηνεία που τα τεκμηριώνει και τα διασφαλίζει στο κλειστό και σταθεροποιημένο στο χρόνο πολύσημο περιεχόμενό τους. Παραμένουν στην άκαμπτη δηλωμένη θέση τους, περιχαρακώνοντας την ουσία τους γύρω από αυτή τη θέση, συγκρατώντας και ενσωματώνοντας τα διακριτά σημεία που αναδύθηκαν από την έρευνα πάνω τους, τα οποία τα προστατεύουν και τα παγιώνουν ως ιστορικές παρουσίες και ορόσημα συλλογικής γνώσης. Πιθανόν, επόμενες ανασκευαστικές, επίσημες και πάλι ερμηνείες, να βελτιώσουν τη συλλεκτική διάκρισή τους ή την εμπορικότητά τους στους ταξινομητικούς πίνακες επενδυτικής σημασίας.

			3.2. Ενεργά αντικείμενα, πράγματα-πλάσματα 

			Ενώ τα καθημερινά αντικείμενα που επιλέγουμε να μας συντροφεύουν έχουν φαινομενικά αρκετά κοινά με τα αντικείμενα τέχνης, ωστόσο διαφέρουν στη βασική λειτουργία τους, ως ενεργά, πολύσημα επίσης αντικείμενα, όμως με έναν διαφορετικό τρόπο. Οι αντικειμενικές διαφορές τους είναι δυσδιάκριτες πέρα από τα πλαίσια από τα οποία εισάγονται. Σε κάποιες περιπτώσεις υπερισχύουν οι προεγκαταστημένες κοινότοπες χρήσεις τους κάτω από τις συμβατικές λειτουργίες που σχεδιάζουμε εμείς για αυτά και είναι δύσκολο να εγκαταλείψουν την προαποφασισμένη λειτουργία τους αν δεν συμβεί κάποια δραματική παρέμβαση πάνω τους, ή σε σχέση με αυτά. Σε άλλες περιπτώσεις, όταν πρόκειται για ένα σύνολο αντικειμένων5 που τα ιεραρχούμε κάτω από προσωπικές μνημοτεχνικές πράξεις, τότε αυτά μας επιτρέπουν να συμπληρώσουμε την νοηματική τους ταυτότητα. Τα ένθετα νοήματα από τις νέες σημασίες που αποθέτουμε σε αυτά αυθαίρετα και μας επιστρέφουν ως «ανοικτές» συσκευές εκπομπής ή αόριστοι συλλέκτες υποδοχής πληροφορίας, οι οποίοι τροποποιούν το προφίλ τους6 και τη ρευστή φυσιογνωμία τους στο χρόνο, ανανεώνοντας τις σημασίες που κατείχαν από επόμενες ως αέναοι φορείς χωρητικότητας ενεργούς μνήμης, είτε αποθηκευμένης λήθης. 

			Τα προσωπικά αντικείμενα με ιδιαίτερα περιεχόμενα για εμάς που επιλέγουμε να μας συντροφεύουν καθημερινά μπορεί να είναι μεταχειρισμένα που αλλάζουν χέρια συνεχώς ή δανεικά που παραμένουν ή εγκαταλείπονται. Κατά ένα μέρος μεταβιβάζουν το περιεχόμενό τους ως μάρτυρες που μάς συνδέουν με άλλους και κατά ένα επίσης μέρος ανακλούν νεότερες προσδοκίες από επόμενες ιδιότητες που τους αποδίδουμε, οι οποίες ετεροκαθορίζουν την ταυτότητά τους και τα επεκτείνουν συνεχώς, ως ανοικτούς φορείς προσωπικής (και συλλογικής) μνήμης παρά ως αποθηκευτικά «δοχεία» ή «σκεύη» λήθης.7 Συνεπώς, εμφανίζονται να προσδένονται γύρω από πρόσωπα και τόπους αλλά και να τα εγκαταλείπουν στον –μεταξύ δικό τους κόσμο με τα δρώντα πρόσωπα, ως ασήμαντα αλλά και ιδιαίτερα πράγματα-πλάσματα, τα οποία μπορούν να αυτοπροσαρμόζονται, να αυτοπροσδιορίζονται, και να αυτοαναφέρονται, όπως επίσης να αφιερώνονται σε νέα περιεχόμενα, διατηρώντας ευμετάβλητη ταυτότητα από δυνητικούς πολλαπλούς προσωρινούς χαρακτήρες.

			Η ιδέα ενός ενεργού διαλογικού αντικείμενου προσανατολίζεται γύρω από ένα κομβικό αντικείμενο, διά μέσω του οποίου (δια)συνδεόμαστε σε μη μόνιμους δεσμούς που συνάπτουμε με πρόσωπα, με αναμνήσεις, με ακολουθίες αποσπασμάτων τόπων και με άλλα αντικείμενα, γεγονότα ή τυχαία συμβάντα.8 Το ανοικτό αντικείμενο είναι ενεργό διαλογικό και μας συσχετίζει με τον κόσμο μέσα από τις ιδιότητες που του αποδίδουμε, ενώ μας επιστρέφει επόμενες ιδιότητες από τη συμμετοχή του σε δίκτυα σημασιών και δεσμούς. Μας ανακλά το βλέμμα μας που εκπέμπουμε, και ενσωματώνει στην κατάσταση της «αύρας» του όλες τις αυθαίρετες σημασίες και φορτίσεις που του χαρίζουμε, μετακινώντας διαρκώς το πολιτισμικό στίγμα του. Τα ενεργά ανοικτά αντικείμενα γίνονται φορείς αμφίδρομων ανταλλαγών «από και προς»9 που τους προσάπτουν δυνητικές συμπεριφορές, σύμφωνα με τις προσδοκίες που επενδύονται πάνω τους. Στα πλαίσια μεταμόρφωσή τους σε χαρακτήρες ή ηθοποιούς (Žižek, 2006α) συμπεριφέρονται σαν μανθάνουσες «μηχανές» που συλλαμβάνουν τον κόσμο στη δική τους εμβέλεια ως υποκείμενα με επίγνωση. Στις πράξεις των αμοιβαίων ανταλλαγών της συνομιλίας, μεταπηδούν από τη συμβατική θέση του προϊόντος ή του ερωτικού φετίχ-αντικείμενου που συνοδεύει τον πόθο ή την επιθυμία,10 στην κατάσταση της «οντότητας». 

			Στις διαπροσωπικές επαφές και στις συναντήσεις μας, κάποια αντικείμενα αποτελούν διεπαφές που διαμεσολαβούν και μας συνδέουν στο κοινωνικό με πρόσωπα και αναμνήσεις, εγκαθιστώντας προσωρινούς δεσμούς, συμμετέχοντας σε δίκτυα σχέσεων, συμβολαίων, επιθυμιών και υποσχέσεων.11 Κάποια αντικείμενα επίσης μαρτυρούν δείγματα πράξεων που αποτυπώνονται πάνω τους, αποκαλύπτοντας τα ίχνη τους ως πειστήρια ή αποδείξεις καταγραμμένων ενεργειών, προειδοποιώντας ή προδίδοντας σαν διπλοί πράκτορες που αλλάζουν ρόλους.12 Οι διαδράσεις τα μετατοπίζουν από τη φαινομενικά στατική, αδιάφορη, ουδέτερη στάση τους στην επιτέλεση ζωντανών πλοκών, προσομοιάζοντας σε υποκείμενα που παίρνουν μέρος σε ευμετάβλητες αλληλεπιδράσεις. Συμμετέχοντας σε τυχαία συμβάντα και αποστολές, διαχειρίζονται καταστάσεις, πολλές φορές αποκτώντας πρωταγωνιστικούς κομβικούς ρόλους, έχοντας τα ίδια αυτά, τα πράγματα, αντίληψη για λογαριασμό μας, κερδίζοντας την εμπιστοσύνη μας που τους εκχωρούμε αβίαστα (ό.π.). 

			Ο Pierre Lévy (1999) αναφέρεται στο είδος του ανθρωπολογικού αντικειμένου αποδίδοντάς του επίσης δυνητική και σχεσιακή αποτοπικοποιημένη διάσταση. Το αντιλαμβάνεται ως κοινό πόρο, ως δεσμό, ως μεσολαβητή και φορέα μεταξύ των ανθρώπων, που έχει τη δυνατότητα να προωθεί τη συλλογική νοημοσύνη. Κατά την άποψή του, καθημερινά χρηστικά αντικείμενα, όπως τα εργαλεία, τα τεχνήματα (τεχνουργήματα) ή τα τεχνικά αντικείμενα, παράγουν κοινές χρήσεις, γίνονται φορείς τεχνογνωσίας, αγγελιοφόροι συλλογικής μνήμης και καταλύτες συνεργασίας.13 Ο Lévy βλέπει το αντικείμενο επίσης άδειο, ανεξάρτητο από τις προσλήψεις και τα ενεργήματα του (ατομικού) υποκειμένου, να διαμοιράζεται σε πολλά υποκείμενα και να συγκροτεί τον άνθρωπο ως κοινωνικό και γνωστικό υποκείμενο, ο οποίος ολοκληρώνει και ενοποιεί τις δυνητικές σχέσεις του με όντα, σημεία και πράγματα. Θεωρεί πως μια «οντότητα» υποβιβάζεται όταν μεταβαίνει από αντικείμενο σε πράγμα.

			Ο Bruno Latour14 (2002) εστιάζει το ενδιαφέρον του στο διαχωρισμό που προκάλεσε στο αντικείμενο η μοντέρνα εποχή, με την πολιτική και την «αντικειμενική» ερμηνεία της επιστήμης, θεωρώντας ότι θα πρέπει να τροποποιήσουμε την «αντικειμενική» φύση των αντικειμένων ή των πραγμάτων. Υποστηρίζει πως τα αντικείμενα, μετά το διαχωρισμό που τους επέβαλε η μοντέρνα σκέψη, καθιστώντας τα α-κοινωνικά και περιθωριακά, είναι απίθανο να εμπλακούν με ιδιαίτερους τρόπους στην κατασκευή του κοινωνικού, αν και παίζουν ισχυρό ρόλο σε αυτήν. Θεωρεί πως, αν θέλουμε να επιτρέψουμε ένα ρόλο στην κατασκευή του κοινωνικού δεσμού για τα αντικείμενα τότε θα πρέπει να εγκαταλείψουμε τα αντιφετιχιστικά αντανακλαστικά μας (τα οποία μας οδηγούν στο να καταγγέλλουμε, λανθασμένα, το φετιχισμό, είτε στο να θεωρούμε «κακό» το φετιχιστικό αντικείμενο), και επίσης να εγκαταλείψουμε τον δευτερεύοντα ρόλο που αποδόθηκε στα αντικείμενα από τις ουμανιστικές επιστήμες, με την αντικειμενοποίηση των φυσικών δυνάμεων (μιμούμενες τις φυσικές επιστήμες και τροφοδοτώντας το λόγο τους με δόσεις επιστημονισμού).15 

			Θεωρεί επίσης ότι τα αντικείμενα τα οποία κάνουν κάτι δεν είναι μερικώς οι παθητικές εκείνες οθόνες ή οι ανάδρομοι προβολείς για την κοινωνική ζωή μας (που προβάλλουμε πάνω τους), αφού τα είδωλα αντιστρέφουν ή αναιρούν την εντύπωση δράσης. Σημειώνει ότι, προκειμένου να αντιμετωπίσουμε το κοινωνικό σώμα επί της ουσίας ως σώμα, χωρίς να υπολογίζουμε τους ανθρώπους σαν πίθηκους που περιτριγυρίζονται από πράγματα με τα οποία δεν εμπλέκονται σχεδόν ποτέ στις διαδράσεις τους, χρειάζεται: α) να επεξεργαζόμαστε τα «πράγματα» ως κοινωνικά γεγονότα, β) να αντικαταστήσουμε τις δύο συμμετρικές αυταπάτες της διάδρασης και της κοινωνίας με την ανταλλαγή ιδιοτήτων ανάμεσα στους ανθρώπους και στους μη ανθρώπινους δράστες, και γ) να ακολουθήσουμε εμπειρικά τις διαδικασίες εντοπισμού και παγκοσμιοποίησης. 

			Παράλληλα, για τον Latour, τα αναρίθμητα, πανταχού παρόντα αντικείμενα ούτε αποτελούν μέσα ή υλικούς πόρους συγκρότησης των ανθρώπων (αντίθετα προς τον Lévy), αλλά ούτε γίνονται διαμεσολαβητές, αφού θεωρεί πως δεν μεταβιβάζουν τις δυνάμεις μας πιστά, αλλά όμως παρ’ όλα αυτά, συγκροτούν το κοινωνικό. Στο ερώτημα που θέτει σχετικά με το αν θα πρέπει να θεωρήσουμε τα αντικείμενα καθοριστικά για την κοινωνική μας ζωή ή, αντιθέτως, ότι λειτουργούν αποκλειστικά στις αλληλεπιδράσεις, απαντά ότι τα αντικείμενα σαφώς δεν μπορούν να εισβάλουν στο κοινωνικό χωρίς να το μετουσιώνουν. Άλλωστε στις διαφορετικές πολιτικές που επιτελούν καλλιτέχνες, όπως του χειριστή, του εναλλάκτη, του υποκινητή και του εμψυχωτή, οι ιδιότητες κομβικών αντικειμένων συνυφαίνονται με ιδιότητες του κοινωνικού.

			Ειδικότερα, ερμηνεύοντας το ρόλο αντικειμένων ως προς την κατασκευή της έννοιας του οιονεί, ο Latour (1993) πιστεύει ότι τα αντικείμενα δεν αποτελούν ασχημάτιστους υποδοχείς, έτοιμους να δεχθούν διπολικής κατεύθυνσης κατηγορίες «σκληρών» ή «μαλακών» τμημάτων της κοινωνίας. Κατά την άποψή του, οι κοινωνικοί επιστήμονες γνωρίζουν καλύτερα ότι το βέλος επιρροής είναι μονής κατεύθυνσης, από τον πόλο κοινωνία προς τα αντικείμενα (στην περίπτωση που αυτά τα τελευταία θεωρούνται ανίσχυρα), ενώ οι άνθρωποι κατευθύνονται τελικά από αθέατες δυνάμεις εξαντικειμενίκευσης.16 Για τον Latour, η δυσκολία εντοπίζεται στο να ξανασκεφτούμε τα πράγματα με ανεστραμμένη την κατεύθυνση του βέλους επιρροής, από τα αντικείμενα προς την κοινωνία. Αντιθέτως, οι εσωτερικές ιδιότητες των ευπαθών και αδύνατων αντικειμένων αγνοούνται και δεν υπολογίζονται, όταν τα αντικείμενα μεταβάλλονται σε υποδοχείς για τις ανθρώπινες επιθυμίες και έτσι δεν μετράνε σε τίποτα, παρά μόνο στο να χρησιμοποιούνται ως κενή επιφάνεια, πάνω στην οποία η κοινωνία (από θέση ισχύος) προβάλλει τις εικόνες της. Ωστόσο, κάτι τέτοιο οδηγεί στην αντίφαση ότι κανείς θα πρέπει πρώτα να τα κατασκευάσει ως τέτοια. Και η Suzi Gablik17 θεωρεί αντίστοιχα ότι θα πρέπει να ανακτηθεί η εμπειρία της διασυνδεσιμότητας και της διαπλοκής του υποκειμένου με το αντικείμενο που χάθηκαν από το δυϊσμό των «πεφωτισμένων φιλοσόφων», οι οποίοι ερμήνευσαν τον κόσμο ως θέαμα, για να βλέπεται από μακριά, από ένα αποσωματοποιημένο μάτι.18 

			Το πράγμα, σε μια ιστορική αναδρομή από τον Descartes μέχρι πρόσφατα για την Elizabeth Grosz,19 έγινε εκείνο απέναντι στο οποίο αναμετρούσαμε τον εαυτό μας και τα όριά μας, λ.χ. στην αναπαραστατική τέχνη,20 ή ο καθρέπτης εκείνου που δεν είμαστε. Στη συνέχεια, στη μετά Kant εποχή, συνδυάστηκε με την αδρανή υλικότητα, ενώ μέχρι τον Ψυχρό Πόλεμο, το πράγμα συνδυάστηκε με μια αποξένωση απέναντι στο υποκείμενο, με τη βιολογική (μοριακή) υλικότητα (συνήθως, ατομική ή πυρηνική) (Grosz, 2001). Τα εγκαίνια του ενεργού πράγματος από τον Darwin, έφεραν επόμενους φιλόσοφους να θέσουν στο κέντρο της οντολογίας τα ερωτήματα της δράσης, της πράξης και της κίνησης (ό.π.). Στις μέρες μας, κατά την άποψή της, το πράγμα εξακολουθεί να προσδιορίζεται ως σύμφυτο με την εισαγωγή τεχνολογικών εκτοπίσεων του σώματος και της επαναανάδυσης της δυνητικής μορφής. Τα πράγματα παράγουν τις δραστηριότητες της ζωής, της έξης (habitus), και συγχρόνως παράγονται από αυτές.21 Η Grosz αναφέρει χαρακτηριστικά πως, το πράγμα μάς θέτει ερωτήματα για τις ανάγκες και τις επιθυμίες μας […] όντας η παρακίνησή μας στη δράση και το αποτέλεσμά της. Λειτουργεί ως υπόσχεση, προϋπόθεση της ζωής και του ανθρώπου, ως μέσο για την επιβίωσή του, ως συνέπεια ή προϊόν των πρακτικών αναγκών της ζωής. Το πράγμα είναι η παρακίνηση της μη ζωής, της μισής ζωής, ή εκείνου που δεν έχει ζωή, προς τη ζωή, προς το δυναμικό της, και για τη ζωή. Το πράγμα έχει ιστορία· δεν είναι απλώς μια παθητική αδράνεια απέναντι στην οποία μετράμε τη δραστηριότητά μας. Έχει «ζωή» από μόνο του, χαρακτηριστικά από μόνο του, τα οποία θα πρέπει να τα συνδυάζουμε στις δραστηριότητές μας, για να είναι ενεργά, παρά να τα κατανοούμε απλώς, να τα ρυθμίζουμε και να τα ουδετεροποιούμε από τα έξω (ό.π.). 

			Η Grosz αντιλαμβάνεται το πράγμα ανοικτά στις τροπικότητες του αντικείμενου,22 του υλικού κάτι, της ουσίας, του κόσμου, του νοητού, της πραγματικότητας, του περιεχόμενου, της υπόστασης, της παρουσίας κτλ.23 Η πραγματικότητα είναι κινητή, τα πράγματα δεν δηλώνουν σταθερότητα, αλλά βρίσκονται στη διαδικασία της δημιουργίας και της αλλαγής τους σε ένα ενεργό φτιάξιμο, στη ρευστότητα του πραγματικού, στην πιθανότητα σχέσεων, στην πολλαπλή διασυνδεσιμότητα που τα κάνει δυνατά, όπου διαχέουν τις κινητικότητες που τα επιβραδύνουν, τα μορφοποιούν και τα περιγράφουν (ό.π.). Η Grosz θεωρεί ότι το πράγμα είναι το σημείο της διατομής του χώρου και του χρόνου, ο τόπος της προσωρινής στένωσης και του χωρικού εντοπισμού που συνιστά ειδικότητα ή μοναδικότητα· και πως εντοπίζεται στο χώρο μόνο και μόνο επειδή εμπλέκεται ο χρόνος, λειτουργώντας σωρευτικά για τις κινήσεις που πλαισιώνει. 

			Ο Georges Perec (1987) αφηγείται τη σημασία που αποκτούν μικρά και μεγάλα αντικείμενα (ή πράγματα) στη σχέση ενός ζευγαριού. Παρουσιάζει τις μετατροπές και τις νέες χρήσεις των αντικειμένων τους στενά δεμένες με τις επιθυμίες που τους παρασύρουν και παράλληλα τους καθοδηγούν στη ζωή, απενοχοποιημένους για την υλιστική εξάρτησή τους από τα αντικείμενα της επιθυμίας τους. Τα πράγματα τους προσκαλούν στον κόσμο, προσφέροντάς τους όραμα, ενθαρρύνοντας τις προσδοκίες τους προς ένα απεριόριστο εύρος ανεκπλήρωτων επιθυμιών. Τα πιο απαραίτητα ή υποταγμένα πράγματα προς εκείνους, αρθρωμένα στην τέχνη του ζην, όχι μόνο τους συντροφεύουν, τους συνοδεύουν και τους καθορίζουν, νοηματοδοτώντας τους στόχους που θέτουν, αλλά, πολύ περισσότερο, τους αποδεσμεύουν από επίπλαστες ανάγκες και παράλληλα τους προσανατολίζουν προς εικόνες και όνειρα που κινητοποιούν τη διάθεσή τους να ζήσουν μαζί με τα πράγματα και να τα απαιτήσουν. 

			Ο Maurice Blanchot24 σημειώνει ότι στις περιγραφές του Francis Ponge25 η ομιλία έρχεται έμπροσθεν του πράγματος, και το πράγμα που έχει σχεδόν εξανθρωπιστεί, μαθαίνει να μιλά.26 Κατά την άποψή του, το πράγμα στην ομιλία από την πλευρά του προς τον άνθρωπο, περιγράφει τον ίδιο τον εαυτό του (ανιμιστικά) μέσα από μια εμψυχωμένη ανθρώπινη ομιλία, στην οποία πιστεύει ότι ο άνθρωπος-επιστήμονας έχει περάσει ήδη στην πλευρά των αντικειμένων και μπορεί να κάνει αυτά τα ίδια να μιλούν για λογαριασμό τους (Serres, 2009).27 Ο Blanchot (2003) σχολιάζει πως ένα αντικείμενο χωρίς όνομα δεν ξέρουμε τι να το κάνουμε, ενώ αντίθετα η κατοχή των λέξεων μας παρέχει την εξουσία, επιτρέποντάς μας να έχουμε πρόσβαση στα πράγματα. Ο Ponge (1999) παρουσιάζει στα ποιήματά του τον άνθρωπο-βάρκα, τον άνθρωπο-κτίσμα, τον άνθρωπο-εργαλείο και τον άνθρωπο-ζώο, υποστηρίζοντας πως ολόκληρη η φύση, μαζί και οι άνθρωποι, γίνονται μια γραφή από τα στοιχεία που εκφέρουμε στο λόγο μας, τα οποία μας βοηθούν να κατονομάζουμε τα φυσικά αντικείμενα και συγχρόνως να εκφράζουμε τα συναισθήματά μας για αυτά.28 Ο προφορικός και ο γραπτός λόγος, σύμφωνα με τον John Austin (2003) επιτελεστικοί και οι δύο, πράττουν πράγματα, κάνουν πράγματα, επιτελούν συνδέσεις. Για την Grosz (2001) το πράγμα έχει γενέθλια στιγμή και μας κάνει να αναρωτιόμαστε από τι να είναι φτιαγμένο, αφού τα πράγματα τα φτιάχνουμε παρά τα βρίσκουμε στον κόσμο, με τον τρόπο που είμαστε σε θέση να τον διευθύνουμε και να τον ρυθμίζουμε, σύμφωνα με τις ανάγκες και τις επιδιώξεις μας.29 Ως τέτοια δεν υπάρχουν ανεξάρτητα από εμάς στην πραγματικότητα, αφού ο κόσμος δεν υπάρχει και αυτός ανεξάρτητα από εμάς, ή μήπως αντιθέτως; ο κόσμος με τα πράγματα συνεχίζουν να παραμένουν, ενώ ο άνθρωπος χάνεται. 

			Ο Dongkyu Lee30 υποστηρίζει πως τα αντικείμενα προσφέρουν ευκαιρίες στους ανθρώπους να αναπτύξουν τις δραστηριότητές τους γύρω από αυτά (Lee, 2000). Αναφέρει ότι κάποιο συνηθισμένο, καθημερινό, ασήμαντο κοινότυπο αντικείμενο μπορεί να παρουσιάζει παράλληλα σχετική νοηματική αυτονομία ή απεξάρτηση ως προς τον επίσημο σκοπό, τις ιδιότητες, τη λειτουργία ή τη χρήση που προέβλεπε ο κατασκευαστής τους. Αν αντιληφτούμε τα αντικείμενα περισσότερο ως υποκείμενα με έναν φυσικό τρόπο, με βάση τη ζωτική ενέργεια που τα διαπερνά και μας παραδίδουν (στο πνεύμα της ανατολικής σκέψης31), τότε θα διαπιστώσουμε ότι είναι σε θέση να απελευθερώσουν το μεγάλο δυνητικό τους απόθεμα. Ο Lee θεωρεί αντιθέτως ότι οι δυτικές πεποιθήσεις δεν απελευθερώνουν και δεν μπορούν να αποδώσουν τη ζωτικότητα που κρύβουν τα καθημερινά μας αντικείμενα, και ότι το πιο ασήμαντο συνηθισμένο αντικείμενο μας υπαγορεύει αυθόρμητα ένα σύνολο εναλλακτικών δραστηριοτήτων, οι οποίες φανερώνονται μόνο αν προσπαθήσουμε να ακούσουμε από αυτό εκείνη τη φωνή η οποία μας λέει κάτι για το ίδιο. 

			Παρατηρώντας την κατοίκησή του, ο Lee διαπιστώνει ότι στην πρακτική χρήση που έχει στα μικροέπιπλα-αντικείμενά του υπάρχει διαφορά ανάμεσα στις επιδιώξεις που κατευθύνει ο σχεδιασμός τους συνδεμένος με τον επίσημο προορισμό τους και στην ανεπίσημη πραγματικότητα, η οποία επιβεβαιώνεται από τη διαφορετική χρήση που τελικά αναλαμβάνουν εκείνα στην πράξη. Τονίζει ότι, αν κατανοήσουμε τα αντικείμενα ως δυναμικές αιτίες που μπορούν να οδηγήσουν σε κάποιο συμβάν, τότε θα μπορέσουμε να ελαττώσουμε αυτήν τη διαφορά φάσης η οποία παρουσιάζεται. Προσθέτει επίσης πως, αντίθετα, δεν θα πρέπει να θεωρούμε ότι τα αντικείμενα αντιπροσωπεύουν μοναδικές ή πολλαπλές λειτουργίες, αλλά να τα αντιμετωπίζουμε ως μεταβαλλόμενες ζωτικότητες, που μπορούν να αλλάζουν συνεχώς για να συσχετίζονται με συνέπεια με τα υποκείμενα και τα αντικείμενα. Μπορούμε λοιπόν να δούμε τα αντικείμενα στις πιθανότητές τους διαλογικά, ως υποκείμενα με ανοικτές ιδιότητες και δυνατότητες, αρκεί να τους απευθυνθούμε ως προς το ενδεχόμενο ενός διαφορετικού πράγματος που θα μπορούσαν να αναλάβουν ή θα επιζητούσαν να είναι.32

			3.2.1. Από τις κούκλες στους υπολογιστές

			Όλα τα παιδιά μιλούν στα παιχνίδια τους· 

			τα παιχνίδια γίνονται ηθοποιοί στο μεγάλο δράμα της ζωής.

			Charles Baudelaire, στο Κούκλες και Παιχνίδια, Άγρα, Αθήνα.

			Ο Charles Baudelaire (ό.π.) αναφέρει πως το αντικείμενο-παιχνίδι (άθυρμα) αποτελεί την εναρκτήρια μύηση του παιδιού στην τέχνη και μάλιστα αλληλεπιδραστικά, αφού τα παιδιά ενεργούν πάνω στα παιχνίδια τους όπως και τα παιχνίδια πάνω στα παιδιά. Η αλληλεπίδραση με τα παιχνίδια παίρνει έντονο χαρακτήρα τόσο στο παιχνίδι που περιγράφει ο Baudelaire, του φτωχού παιδιού με το ζωντανό ποντίκι στο καγκελωτό κουτί,33 όσο και στο «επιστημονικό» παιχνίδι, στο στερεοσκόπιο και το φενακιστοσκόπιο. Αντίστοιχα ο Walter Benjamin (1996) μας υπενθυμίζει τα οπτικά «επιστημονικά» παιχνίδια, τα μαγικά κοτιά, τα δυοράματα, τα μυριοράματα, τα πανοράματα, που ανήκουν στον μυστήριο, φανταστικό κόσμο των παιχνιδιών. Κατά την άποψή του, τα περισσότερα παιδιά θέλουν να ανακαλύψουν την ψυχή των παιχνιδιών τους, όπως στον Rainer Maria Rilke, να εξερευνήσουν τον απροσδιόριστο τόπο κατοίκησης της ψυχής του πράγματος-κούκλα ή να βρουν τις «ψυχές» των μοναχικών παιχνιδιών (της μπάλας, του ντόμινο, του βιβλίου, της σχολικής σάκας, του χωνιού της τρομπέτας). 

			Ο Benjamin υποστηρίζει πως το αντικείμενο-κούκλα δεν είναι ούτε πράγμα, ούτε άνθρωπος, αλλά κατέχει μια -μεταξύ θέση, η οποία αντιστοιχεί σε κάτι λιγότερο από πράγμα (λ.χ. το τραπέζι-πράγμα μπορεί και τη ρίχνει κάτω). Η κούκλα είναι ένα ατελές αντικείμενο· μπορεί να γίνεται όργανο προσανατολισμού στο χώρο,34 ορόσημο ή μετακινούμενο τοπόσημο. Οι κούκλες του καλλιτέχνη Ηans Bellmer χαρακτηρίζονται από κάτι παλαιόθεν οικείο και απωθημένο ταυτόχρονα,35 ως ένα ψυχολογικό σύμπλεγμα που έρχεται από το παρελθόν, πάνω στην προσφιλή για την τέχνη της μαγείας ανιμιστική πεποίθηση εμψύχωσης των άψυχων αντικειμένων, την οποία ακολουθούν τα αυτόματα και άλλες οντότητες στη λογοτεχνία, τα ρομπότ, οι κέρινες μορφές, αλλά και κάθε είδους «σωσίες» και μηχανικά παιχνίδια, για τα οποία ενέπνευσαν οι ανακλαστικές μηχανιστικές ανθρώπινες χειρονομίες στις επιληπτικές κρίσεις (Freud, 2009).

			Η Sherry Turkle36 μάς υποδεικνύει το υποβλητικό αντικείμενο για εκείνην, του προσωπικού υπολογιστή,37 ο οποίος τη γοητεύει, γιατί παρενοχλεί και επιταχύνει την ανθρώπινη σκέψη. Θεωρεί ότι είναι υποβλητικό όχι μόνο επειδή συγκεντρώνει και εκπέμπει ισχύ, αλλά επειδή ακριβώς αυτή η ισχύς υλοποιεί τις συνθήκες οι οποίες επιτρέπουν να συμβούν επόμενα πράγματα. Αναφορικά με τους υπολογιστές, σημειώνει πως όσο αυτοί γίνονται κοινότοπα αντικείμενα, μέρος της καθημερινής μας ζωής, τόσο περισσότερο ενεργούν αποκλειστικά ως μεταβατικά μέσα, τα οποία μπορούν να κατασκευάζουν και να προβάλλουν για εμάς επόμενα πράγματα, ενώ ταυτόχρονα λειτουργούν και ως προβολές του εαυτού, παρεμβαίνοντας στην ανάπτυξη της προσωπικότητας, όσο επίσης ακόμα και της σεξουαλικότητάς μας.38 Κατά την άποψή της, γίνονται καθρέπτες της νόησής μας, αφού απέναντι στα σχετικώς πανομοιότυπα αυτά πράγματα, το κάθε ιδιαίτερο πρόσωπο αλληλεπιδρά μαζί τους με έναν τελείως δικό του ξεχωριστό τρόπο.

			Ο Seymour Papert39 ανακαλεί, αντίστοιχα, στις παιδικές του αναμνήσεις τα γρανάζια, που τα χαρακτηρίζει μεταβατικά αντικείμενα (Papert, 1980) θεωρώντας ακόμη και ο ίδιος πως ανήκει νοητικά σε ένα τέτοιο σύστημα σκέψης, έχοντας την αίσθηση ότι αποτελεί και σωματικά μέρος τους. Όπως αναφέρει, συνιστούν τμήμα του φυσικού του βιωματικού περιβάλλοντος, εμπεδωμένου στον πολιτισμό, γιατί προσφέρουν δύναμη στη σκέψη του και διευκολύνουν το σχεδιασμό επόμενων αντικειμένων (όπως ο υπολογιστής). Τονίζει ότι παλαιότερα τα γρανάζια υποκαθιστούσαν για τα παιδιά τον ηλεκτρονικό υπολογιστή, παρέχοντας πρόσφορα αντικείμενα σκέψης, όπως σε αναλογία θεωρούσε τη δεκαετία του 1980 ότι κάνει το αντικείμενο-ρομπότ «χελώνα» που ελέγχονταν από το περιβάλλον του υπολογιστή μέσω προγραμματιστικής γλώσσας (LOGO). Κατά την άποψή του, αποτελεί μοντέλο για την επινόηση επόμενων αντικειμένων και μπορεί να χαρακτηριστεί ως ένα κυβερνητικό κατοικίδιο, με τον υπολογιστή να επιτρέπει την επικοινωνία με τη μικρομονάδα-ρομπότ εν μέρει μέσω της οθόνης, στην οποία απεικονίζεται εκεί συμβατικά αλλά και άμεσα, στον φυσικό χώρο (στο πάτωμα) όπου βρίσκεται το φυσικό αντικείμενο-ρομπότ, όπως το κάθε μηχανικό παιχνίδι.40

			3.2.2. Αντικείμενα ευρήματα

			Ο André Breton μάς διηγείται41 ότι συνήθιζε την Κυριακή να ψάχνει στα παλιατζίδικα του Saint-Ouen, για να βρει αντικείμενα που ήταν ντεμοντέ, ακρωτηριασμένα, άχρηστα, σχεδόν ακατανόητα και διεστραμμένα, ανύπαρκτα ή χαμένα (Breton, 1981). Κάποια μέρα μάλιστα επέστρεψε από τα παλαιοπωλεία στο σπίτι του με ένα ξύλινο κουτάλι πάνω στο οποίο ήταν σκαλισμένο ένα μικρό γυναικείο παπούτσι, το οποίο προεξείχε από το κάτω μέρος του χερουλιού του. Ο Breton περιγράφει το ρόλο αυτού του ευρήματος σαν μια συνάντηση με κάποιο από τα αντικείμενα των ονείρων του (καλύπτοντας απόλυτα την ίδια λειτουργία με το όνειρο), που διαγράφονται στη συνείδησή του ως συμπωματικά ή τυχαία συμβάντα.42 Το σεξουαλικό, φετίχ, αλλόκοτο αυτό αντικείμενο (παπούτσι/γοβάκι-κουτάλι), προϊόν μιας καταπιεσμένης επιθυμίας, ήταν το απομεινάρι μιας ξεπερασμένης από το χρόνο χειροτεχνίας (ένα ναΐφ αντικείμενο φτιαγμένο από χωρικούς), που επιβιώνει σαν ερείπιο για την αστική τάξη, φυλακτό, λείψανο ή ταμπού.43

			Για τους σουρεαλιστές, τα περίεργα αντικείμενα υλοποιούσαν περιβάλλοντα διαλεκτικής σκέψης ή ιστορικής αφύπνισης,44 απευθύνοντας ενδιαφέρουσες προκλήσεις για τη λογική γύρω από ανύπαρκτα πλάσματα ή παράξενα πράγματα, σε αντίθεση με τα κλειστού περιεχομένου ετοιμοπαράδοτα αντικείμενα τέχνης (ready-mades), που στέκονταν αποχωρισμένα ή απομονωμένα από τον πραγματικό χώρο και διακατέχονταν από οπτική αδιαφορία. Η αγορά των μεταχειρισμένων αντικειμένων προβάλλει ως ένας εντυπωσιακός τόπος συλλογής πραγμάτων που βρίσκονται σε αναμονή νέων χρήσεων, ή ως ένας ευρηματικός χώρος ανακύκλωσης με το κάθε αντικείμενο στα πλαίσια της προσωρινότητάς του να δείχνει πολλαπλό και να αντιστέκεται στη μοναδική και οριστική του χρήση. Για τον Walter Benjamin το εμπόριο των αντικών γίνεται πράξη πολιτικού στοχασμού (Benjamin και De Maupassant, 2010).

			Τα πράγματα της αγοράς (του παζαριού), όπως υποστηρίζει ο Bourriaud (2002), συγκεντρωμένα στην αποθήκη των εμπορευμάτων, όπως είναι μεταμορφωμένα και δυσανάγνωστα, δεν αντιμετωπίζονται από εκείνους που τα διεκδικούν ως αντικείμενα, αλλά ως υλικά μέσα εμπειριών. Κατά την άποψή του, το κυρίαρχο καλλιτεχνικό παράδειγμα προβάλλεται στην έννοια της μεταπαραγωγής, η οποία ξεκινά ως ιδέα από την ανοιχτή αγορά του παζαριού και την προσωρινότητα της περιφερόμενης συλλογής προϊόντων διαφορετικής προέλευσης ακόμη και ευάλωτων υλικών αντικειμένων. Η Turkle (2007) αναφέρει ότι από παιδί μεγάλωνε ελπίζοντας ότι τα προσωπικά της αντικείμενα (βιβλία, σουβενίρ, μπιχλιμπίδια, φωτογραφίες) που ήταν αποθηκευμένα στο ντουλάπι της, μπορούσαν να τη διασυνδέουν με τον κόσμο, ενεργοποιώντας ίχνη και αισθήσεις από τη μνήμη της. Προσδοκούσε να την οδηγήσουν στη σύλληψη πιθανών άγνωστων ταυτοτήτων του εαυτού της και να της αποκαλύψουν τις ταυτότητες των χαμένων αγαπημένων της προσώπων. Αυτά τα ίχνη τα συνταίριαζε και τα ξανασυνταίριαζε σε ένα κλειστό σύνολο αντικειμένων, κατανοώντας, εκ των υστέρων, ότι η εννοιολογική συναρμογή που έκανε ήταν ένα μπρικολάζ (bricolage).45 Κατά την άποψή της, τα αναμνηστικά αντικείμενα που κρατάμε υπογραμμίζουν στις σχέσεις μας με αυτά τα πράγματα, το αδιαχώριστο της σκέψης μας από τα συναισθήματά μας. Η Turkle θεωρεί χαρακτηριστικά ότι σκεπτόμαστε με τα αντικείμενα που αγαπάμε και αγαπάμε τα αντικείμενα που μπορούμε να σκεπτόμαστε με αυτά. Ζούμε τη ζωή μας στο μέσον με τον κόσμο των πραγμάτων κάνοντάς τα μέρος τους εαυτού μας.46 Τα αναμνηστικά αποτελούν για εκείνην οριακά αντικείμενα, τα οποία αναλαμβάνουν ρευστούς ρόλους στην καθημερινότητα, ως ενεργές και ζωντανές υπάρξεις που εμπλουτίζουν τις διασυνδέσεις μας με πρόσωπα, πράγματα και τόπους.47

			3.2.3. Αντικείμενα συλλογής στις πρακτικές ταξινόμησης αρχείου

			Ο Michel Foucault (2008) προσδιορίζει την ταξινομία ως μια επιστήμη της τάξης, η οποία πραγματεύεται ταυτότητες και διαφορές. Τονίζει πως είναι η επιστήμη των αρθρώσεων και των τάξεων, η γνώση των όντων, η επιστήμη μιας εξαντλητικής τακτοποίησης, που καταρτίζει τον πίνακα των ορατών διαφορών. Αναφέρει επίσης πως, όταν πρόκειται για περίπλοκες φύσεις,48 θα πρέπει να οργανώσουμε ένα τέτοιο σύστημα σημείων που να επιτρέπει την εποπτική συνέχεια των ασυνεχών παραστάσεων αυτών των πραγμάτων. Ο Georges Perec (1991) προβάλλοντας στις απαριθμήσεις του,49 όπως για παράδειγμα τα αντικείμενα που βρίσκονται, είτε που απουσιάζουν, από το γραφείο του, ή την απογραφή των τροφίμων τα οποία έφαγε μέσα στο έτος 1974, επί της ουσίας εντοπίζεται στο μάταιο της ταξινόμησης. Αποτελεί μια αέναη διαδικασία χωρίς τέλος, η οποία εμφανίζεται χαρακτηριστικά στη βιβλιοθήκη,50 που σημειωτέων, διακατέχεται από μια εγγενή εντροπία, η οποία τη στρέφει, όταν είναι ενεργή, στο χάος, με το δεδομένο ότι στεγάζει σε μορφές βιβλίων έναν ικανό αριθμό πλασμάτων (W.Benjamin). 

			Η ταξινόμηση ως μνημοτεχνικό παιχνίδι χαρακτηρίζεται από μια οιονεί αδυνατότητα να κατανείμει κανείς πράγματα ακολουθώντας ικανοποιητικά όντως κριτήρια. Ο Perec (2005) αναφέρει χαρακτηριστικά πως το πρόβλημα με τις ταξινομήσεις είναι ότι δεν διαρκούν· μόλις έχει μπει μια τάξη, η τάξη αυτή έχει ήδη ακυρωθεί. Συνεπώς, το πρόβλημα της βιβλιοθήκης προβάλλει ως πρόβλημα εύρεσης χώρου και ως πρόβλημα τάξης απέναντι στον ταξιθετικό ίλιγγο ή στο άλγος που συνοδεύει την ενόρμηση αρχείου (Derrida, 1996),51 προβλήματα τα οποία αντιμετωπίζει μονίμως κάθε συλλέκτης.

			Ο Benjamin υποστηρίζει πως η ύπαρξη του συλλέκτη διέπεται από μια διαλεκτική ένταση ανάμεσα στους πόλους της αταξίας και της τάξης.52 Όπως αναφέρει στο ημιτελές έργο του Passagen-Werk,53 το αντικείμενο στη συλλεκτική δραστηριότητα λειτουργεί ως ένα απολυτρωμένο φετίχ, ενώ η συλλεκτική δραστηριότητα εκδηλώνεται στο πρωτοφαινόμενο της μελέτης, υπό την έννοια πως μια συλλογή είναι προϊόν μελέτης και καθοδηγεί την έρευνα στη συνέχεια σε επόμενες μελέτες. Τονίζει επίσης πως το σημαντικό σε σχέση με το αντικείμενο, όσον αφορά τη συλλεκτική δραστηριότητα, την οποία κανείς μπορεί να χαρακτηρίσει παραγωγή «χρονοκάψουλων»,54 είναι ότι το αντικείμενο αποσπάται από την πρωταρχική χρηστική του λειτουργία και ανάγεται στο επίπεδο του συνόλου της συλλογής. Η συλλογή γενικότερα δεν ανήκει πάντοτε κυριολεκτικά στην πραγματική ζωή, εφόσον κατασκευάζει νεότερες σχέσεις σε δικούς της ξεχωριστούς ιδανικούς κόσμους ή ανεξάρτητα πλαίσια. 

			Παράλληλα, η συλλεκτική δραστηριότητα λειτουργεί ως παραγωγική αποδιοργάνωση και ως μορφή πρακτικής ενθύμησης για τα απομακρυσμένα πράγματα, εισάγοντάς τα στη ζωή μας μέσα από τη συλλογή (Buck-Morss, 2009, σ. 532). Ο Benjamin (1978) θεωρεί για τον συλλέκτη55 ότι εκείνος αναλαμβάνει την εργασία να εξιδανικεύσει τα αντικείμενα, και αφαιρεί από τα πράγματα, απελευθερώνοντάς τα από τη δουλεία της χρησιμότητάς τους, τον εμπορευματικό τους χαρακτήρα αδιάκοπα, χωρίς να σταματά να συλλαμβάνει ποτέ τα αποτυπώματα ενός πλήθους αντικειμένων· επινοεί καλύμματα και θήκες. Ο Νίκος Πεντζίκης (2008) περιγράφει το κουτί56 με τα αναμνηστικά του αντικείμενα (φωτογραφίες και άλλα ενθύμια) ως έναν υπερκειμενικό μηχανισμό που ενεργοποιεί τη μνήμη του από τα ερείπια που φιλοξενεί, τα οποία του προσφέρουν αφηγήσεις ανάμεσα σε πρόσωπα και πράγματα. Όπως αναφέρει, θα επιθυμούσε το σημειωματάριό του να έχει κατασκευή χωρικής μορφής, στην οποία τα φύλλα του θα αποκτούσαν, ιδανικά, αρκετό όγκο ως μικρές θήκες57 (κάτι ανάλογο έκανε με φακέλους ο Benjamin για το μνημειώδες έργο του Passagenwerk,58 για την ταξινόμηση του υλικού του από αποκόμματα, φωτογραφίες κ.ά., στους ανεξάρτητους αυτούς φακέλους/υπομνήματα), έτσι ώστε, να μπορεί να παραθέτει στο ευρετήριό του αυτούσια και τα αντικείμενα των αναμνηστικών του χαρτονένιου κουτιού. 

			Ο Κορνήλιος Καστοριάδης (1981) υποστηρίζει πως το τεύχειν διαχωρίζει στοιχεία, τα παγιώνει ως τέτοια, τα διατάσσει, τα συνδυάζει, τα ενώνει σε ολότητες και σε οργανωμένες ιεραρχίες από ολότητες μέσα στο πεδίο του πράττειν,59 όπως θα έκαναν στην τακτική τους εργασία ο αρχειοθέτης, ο χάκερ-παρεμβολέας (hacker) ή ο μάστορας-μπρικολέρ (bricoleur). Όπως αναφέρει, το τεύχειν εμπεριέχει το θεσμίζειν, και υπό αυτή την έννοια κάθε θέσμιση είναι επίσης μια συλλογή, η οποία παράγεται μέσα σε ένα θεσμιζόμενο δίκτυο από άτομα, αντικείμενα και διαδικασίες, που αποτελούν τα «στοιχεία» ή τους «όρους» της καθορισμένης θέσμισης. Συνεπώς, τονίζει πως η συλλογή προβάλλει ως ανεπίσημη πρακτική, ενώ στο πλαίσιο του αρχείου γίνεται από μόνη της ένας θεσμός που αυτοθεσμίζει τη λήθη του ανενεργού ή τη μνήμη του ανοικτού ενεργού αρχείου.60

			Ο Hal Foster (2004) αναφέρει για τις αρχειακές πρακτικές τέχνης ότι η τέχνη αρχείου, εμπλέκοντας τη μέθοδο της καταγραφής και της συλλογής στις πράξεις που την καθορίζουν, είναι περισσότερο μια (προ)παραγωγή παρά μια (μετα)παραγωγή σύμφωνα με την έννοια που της αποδίδει ο Bourriaud, αφού, όπως μας υπενθυμίζει και ο Jacques Derrida (1996), δεν υπάρχει μετααρχείο. Σημειώνει ο Foster πως η τέχνη του αρχείου ενδιαφέρεται λιγότερο για τις απόλυτες πηγές και περισσότερο για τα σκοτεινά ίχνη που παράγουν οι ανολοκλήρωτες δουλειές, οι οποίες προσφέρουν νέα σημεία αρχής (εκκίνησης) για τη σκέψη. Έτσι, το περιεχόμενο της τέχνης αρχείου παραμένει ακαθόριστο, όπως εξάλλου και το περιεχόμενο του κάθε αρχείου ή όπως και αρκετές σημειώσεις, που στέκονται ως υποσχέσεις για περαιτέρω επεξεργασία ή ως αινιγματικές προτροπές για μελλοντικά σενάρια. Εξηγεί ότι τα αρχεία πρακτικών τέχνης που συντάσσουν και εκδίδουν καλλιτέχνες δεν θα πρέπει να συγχέονται με τις βάσεις δεδομένων που είναι υλικό αντικαταστάσιμο ή ανταλλάξιμο, αλλά ότι αυτά αφορούν την παραγωγή ενός κατακερματισμένου απείθαρχου υλικού. 

			Κατά την άποψή του, η αρχειοθέτηση δεν σχεδιάζει μόνο τα ανεπίσημα αρχεία, αλλά επίσης τα θεσμίζει στη διαδικασία της εξελισσόμενης δυνητικής αυτής πρακτικής και τα παράγει επιτελεστικά, οπότε θα μπορούσε να εκληφθεί αντιθέτως και ως μια επιτελεστική εργασία πρακτικών τέχνης που αφήνει «ενεργά» και «ανοικτά» αρχεία πέρα από τις εκθεσιακές πρακτικές στους χώρους τέχνης,61 στενά συνδεμένη με το συμβάν (Derrida, 1996). Η αρχειοθέτηση αυτή διατάσσει το υλικό, όπως αναφέρει ο Foster, με βάση μια σχεδόν αρχειακή λογική σε μήτρες αναφορών, υπομνήσεων, παραπομπών και αντιπαραθέσεων, παρουσιάζοντας σχεδόν αρχειακή αρχιτεκτονική, στο πλαίσιο δυνητικής σύνθεσης (σύνδεσης και αποσύνδεσης) κειμένων και αντικειμένων. Ενώ, το διαδίκτυο/ηλεκτρονικό δίκτυο (παρεμπιπτόντως για τον Foster έφερε στο πλαίσιο της ρητορικής «διαδραστικότητας» στην τέχνη, τους όρους «πλατφόρμα» και «σταθμός»), εμφανίζεται ως το ιδανικότερο μέσο για την αρχειακή τέχνη στο επίπεδο του ενεργού μεγααρχείου, όπως θεωρεί όμως, στο μεγαλύτερο μέρος της αρχειακής τέχνης το ακριβές νόημα παράγεται από το σχεσιακό αποτέλεσμα, που γίνεται εμφανές στις «πρόσωπο με πρόσωπο» επαφές, παρά μέσα από διαμεσολαβημένες επιφάνειες διεπαφής. Η τέχνη του αρχείου επισημαίνει πως κρύβει παρανοϊκές διαστάσεις, γίνεται μονομανία είτε αποτελεί ιδιαίτερο τρόπο εκδήλωσης της ουτοπικής επιθυμίας, επιζητώντας να μετασχηματίσει τον μη τόπο του αρχείου, ο οποίος σύμφωνα με τον Derrida πάντοτε συνδέεται με τόπους, σε μη τόπο ουτοπίας.

			Για τον Derrida (1996), το αρχείο παραμένει «ανοικτό»62 και διακατέχεται από εγγενή ενόρμηση αναρχίας ή εντροπία, η οποία παράλληλα το συντηρεί και οδηγεί στην αναρχειακή του καταστροφή αλλά και στην ενόρμηση θανάτου (Freud, 2001) του συλλέκτη-αρχειοθέτη, όταν αυτό φτάσει στην τελείωσή του και άρα στην καταστροφή της εργασίας αρχειοθέτησης. Ο Derrida υποστηρίζει πως η ενόρμηση ολοκλήρωσης και, συνεπώς, καταστροφής του αρχείου το ωθεί τελικά στη λήθη (αρχειοβιολιθική ενόρμηση) ή στην ισχυρή ενόρμηση συντήρησης της λήθης κάθε αρχείου, όπως συμβαίνει στους σύγχρονους αποθηκευτικούς ψηφιακούς φορείς που επιτάσσουν τη ριζική εξάλειψη και την εκρίζωση εκείνου, το οποίο είτε δεν μπορεί είτε δεν πρέπει να ανάγεται στη συλλογική μνήμη, ή στην προσωπική ανάμνηση. Όπως ο ίδιος τονίζει, διαμέσου της συλλογής και της καταγραφής, το αρχείο γίνεται μνημειακός, τεκμηριωτικός, υποβοηθητικός μηχανισμός· συνολικό υπόμνημα (υπόμνηση) συμπλήρωμα ή μνημοτεχνικός οδηγός, όπως το βοήθημα του σημειωματάριου. Κατά την άποψή του, η εσωτερική αυτή αντίφαση καταστροφής ως διαδικασία μνήμης-λήθης που υποκρύπτει το αρχείο, συνδέεται με το άλγος που το διέπει, να βρίσκεται συνεχώς υπό την απειλή τελείωσης και καταστροφής. 

			Παράλληλα, η προσωπική μικροσυλλογή αντικειμένων παρουσιάζει κοινά στοιχεία με τη συλλεκτική μανία στην ιδιωτική πινακοθήκη ή στη συλλογή που φιλοξενεί το μουσείο, η οποία δεν ολοκληρώνεται ποτέ, όπως ισχυρίζεται ο Daniel Birnbaum,63 αλλά παραμένει ανοικτή για πάντα, να συμπληρώνεται στο διηνεκές. Από μόνη της η προσωπική συλλογή κλείνει μόνο μετά το θάνατο του συλλέκτη, ή αλλιώτικα, όταν κλείσει η συλλογή, αυτομάτως πεθαίνει και το πρόσωπο της συλλογής (ο συλλέκτης), και υπό αυτή την έννοια, σε κάθε πράξη συλλογής ενυπάρχει η πράξη ενόρμησης προς το θάνατο, που εγγράφεται στο ατέρμονο και ατελές έργο της συλλογής (Birnbaum, 2003). Ένας αντιληπτικός ψυχικός μηχανισμός καταχώρισης, υποσυνείδητης άντλησης και συνεχώς νέας αρχειοθέτησης, περιγράφεται από τον Freud στο παράδειγμα του Μαγικού Σημειωματάριου,64 ως ένα αυτόματο, εσωτερικό, ευαίσθητο σύστημα αρχείου.

			3.2.4. Παράδειγμα

			H Μαρία (Sophie Calle)65 στις πρωινές εξορμήσεις της που κατέληγαν αργά το βράδυ, σε κάποιες περιστάσεις, συνέλεγε ένα υλικό ντοκουμέντο το οποίο προέκυπτε από την εξαντλητική παρακολούθηση κάποιου αγνώστου που επέλεγε κατά τύχη. Αναλάμβανε ρόλο ντετέκτιβ, κατασκευάζοντας καθημερινά μια συμπτωματική περιπέτεια, από το πρωί, η οποία καθόριζε το υπόλοιπο της ημέρας της.66 Τα στιγμιότυπα και οι σημειώσεις τις οποίες κρατούσε από τους αγνώστους που παρακολουθούσε, τη βοηθούσαν να κάνει αναδρομές και υποθέσεις, αξιολογώντας το υλικό της κατακερματισμένης αυτής συλλογής της στο τέλος της ημέρας. Έφτανε σε λογικά συμπεράσματα μόνο και μόνο από τα εξεταζόμενα ευρήματα, τα πειστήρια και τα συμφραζόμενα, παράγοντας αφηγήσεις από τα φαινόμενα και τα ελλειπτικά στοιχεία της συλλογής της, γύρω από τις φανταστικές βιογραφίες των προσώπων αυτών (Auster, 1995). 

			Σε κάποια περίπτωση ξεκίνησε η εμπειρία της από μια ατζέντα που είχε πέσει συμπτωματικά στα χέρια της, επινοώντας από τα ονόματα που βρήκε, δίκτυα σχέσεων και ιστορίες, ψάχνοντας τυχαία τα πρόσωπα. Η ατζέντα, ένα προσωρινό, έντονα προσωπικό και πολυμεταχειρισμένο αντικείμενο-αρχείο από διευθύνσεις και τηλεφωνικούς αριθμούς, μετατράπηκε για εκείνη σε έναν ενεργό δυνητικό οδηγό αφηγήσεων. Ο τηλεφωνικός κατάλογος είχε μετουσιωθεί σε ένα ερωτικό μαγικό αντικείμενο, σε μια αποθήκη κρυφών πόθων και ανομολόγητων επιθυμιών. Η εξελισσόμενη πρακτική της ξεκινούσε από την παραγωγή ενός δικτύου συναντήσεων με αγνώστους από την ατζέντα, το οποίο ενεργοποιούσε το φαντασιακό αφηγήσεων, όσο και άλλων πραγματικών ιστοριών από τις επαφές που είχε, ή τις ανεπιτυχείς προσπάθειες, τις συνομιλίες και τις ανταλλαγές, τα οποία κατέγραφε ηχογραφώντας και φωτογραφίζοντας.67 

			Σε κάποιες άλλες περιστάσεις η τακτική που ακολουθούσε ήταν ο ρόλος της εργαζόμενης καμαριέρας σε ξενοδοχείο, ώστε να έχει πρόσβαση σε ιδιωτικά στοιχεία της ζωής των θαμώνων. Το αφηγηματικό της υλικό αναδύονταν από τα αντικείμενα-«μάρτυρες» που άφηναν οι επισκέπτες σκόρπια στα δωμάτιά τους, τα οποία λειτουργούσαν σαν πληροφοριοδότες. Παρατηρούσε και κατέγραφε τα ευρήματά της, όπως ίχνη σε ρούχα, ένα απόκομμα εισιτηρίου, μια σκισμένη κάλτσα κ.ά. και επινοούσε δικές της ιστορίες, πλάθοντας ένα κείμενο από τα θραύσματα αυτά με στόχο την ανάδειξη μιας ζωντανής αρχαιολογίας.

			3.3. Αντικείμενα προϊόντα κατανάλωσης

			Ο Jean Baudrillard (1988) επιχειρεί να επαναπροσδιορίσει την ουσία του αντικειμένου στον φιλοσοφικό λόγο, στρεφόμενος στο αντικείμενο/προϊόν μέσα από τους μηχανισμούς της διαφήμισης και της κατανάλωσης. Κατά την άποψή του, η διαδικασία κατανάλωσης προσφέρει απελευθερωτικές στιγμές προσωπικού χρόνου στο υποκείμενο. Σε αυτές τις ατομικές στιγμές φαίνεται να ενθαρρύνεται η «κρυφή» επιθυμία του, όπου έστω προσωρινά, αναιρείται ο συνήθης καταπιεστικός κοινωνικός μηχανισμός που λειτουργεί κατασταλτικά επιβάλλοντας στο δημόσιο χώρο εγκράτεια, αυτολογοκρισία και συστολή. Ο Baudrillard υποστηρίζει πως, εάν κοιτάξουμε από ένα διαφορετικό πρίσμα την πράξη κατανάλωσης, δηλαδή από την οπτική μιας απελευθερωτικής διαδικασίας, στην οποία εκδηλώνονται και προβάλλονται η ελεύθερη επιλογή και οι προσωπικές προτιμήσεις του υποκείμενου, θα διαπιστώσουμε ότι τα προϊόντα-αντικείμενα της επιλογής, με τον δικό τους τρόπο, περιβάλλουν τον εαυτό και νοηματοδοτούν την ζωή. Παρακινούν προς έναν ζωογονητικό συναγωνισμό το υποκείμενο με τον ίδιο τον εαυτό και τους άλλους, στην κατεύθυνση αυτοεκπλήρωσης του ατόμου, όταν τελικά κατακτά τιθέμενους (από εκείνο;) στόχους.68 Ωστόσο, τονίζει πως είναι προφανές ότι η πράξη της ατομικής κατανάλωσης δεν αποτελεί απελευθερωτική συλλογική δημόσια έκφραση πάνω στα κοινά οράματα της κοινότητας,69 αλλά αντιθέτως, πρόκειται για μια εξατομικευμένη μορφή αντικοινωνικής επί της ουσίας συμπεριφοράς. Έτσι, γίνεται περισσότερο σαφές ότι τα προϊόντα-αντικείμενα στην πράξη κατανάλωσης επιτρέπουν μετριασμένες και επισφαλείς ατομικές ελευθερίες και αφήνουν περιορισμένες αρμοδιότητες στα άτομα. 

			Κατά την άποψή του, η πράξη της προσωπικής επιλογής που εντοπίζεται στη διάκριση κάποιου προϊόντος από τον καταναλωτή μεταξύ πολλών άλλων, κάνει το υποκείμενο εφήμερα να νιώθει ιδιαίτερο και μοναδικό σε σχέση με την επιλογή του, όσο επίσης και σε σχέση με τον καθοριστικό ρόλο που αποκτούν οι αποφάσεις του ιδίου για τη ζωή του. Τελικά, η ίδια η πράξη, καταλήγει να γίνεται μηχανικά ή τελείως ασυναίσθητα και μαζικά, παύοντας να έχει βαρύτητα υποκειμενικής επιλογής.70 Πολύ περισσότερο, το προϊόν από τη διαφήμιση ανάγεται, αντιθέτως, σε πλαστή ή πλασματική εικόνα αντιγράφου (simulacra), προσαρτημένο και ενσωματωμένο στο ολοκληρωμένο προσομοιωμένο κλειστό περιβάλλον της, με την πλασματική υπόσχεση να μεταφέρει αυτούσιο το ιδανικό πακέτο ζωής στον καταναλωτή του με την αγορά του προϊόντος. 

			Για τον Baudrillard, ειδικότερα, η κατανάλωση πηγάζει ως δημοκρατικό φιλελεύθερο δικαίωμα και επιτελεί απελευθερωτικό ρόλο, απενοχοποιώντας ή αποδεσμεύοντας απέναντι στο βάρος της ηθικής υπευθυνότητας για λογαριασμό της κοινωνίας, αντικαθιστώντας την πουριτανική ηθικότητα των απαγορεύσεων με την ηδονιστική ηθικότητα της καθαρής ικανοποίησης. Όπως τονίζει, η διαφήμιση αποκρυσταλλώνεται πάνω από τα αντικείμενα, προωθώντας παράλογες και αχαλιναγώγητες συμπεριφορές, αντλώντας δυνάμεις από την προσομοιωμένη εικονική πραγματικότητα την οποία προτάσσει. Κατά την άποψή του όμως, ουσιαστικά, η διαφήμιση όχι μόνο δεν απελευθερώνει διεξόδους, αλλά κινητοποιεί κάποια φαντάσματα, που μπλοκάρουν τις διεξόδους της προσωπικής έκφρασης, ενώ τελικά, απελευθερώνει μόνο ρητορικά την αντίσταση του ανθρώπου απέναντι στην καταπίεση της ευτυχίας του. Υπόσχεται ότι του επιτρέπει να καταναλώνει, να γίνει παιδί χωρίς να ντρέπεται και να είναι με τον εαυτό του, προβάλλοντας τις απαιτήσεις και τις επιθυμίες του ελεύθερα στα αγαθά, επιτελώντας διαμέσου των αποκτημάτων αυτών τον εαυτό του· και στο χρόνο κατανάλωσης να αισθάνεται προσωρινά ελεύθερος εξασφαλίζοντας το δικαίωμα να φέρεται παράλογα, να ικανοποιείται με την ικανοποίησή του και να συμμορφώνεται στην επιθυμία του, παρέχοντας στον εαυτό του ένα είδος ελευθερίας που προέρχεται από την αθέτηση, ξεπερνώντας το ταμπού, το σουπερεγώ και την ενοχή, μέσα από την δυνατότητα εξαγοράς τους. 

			Αντιθέτως, σημειώνει ότι εμφανίζεται μια δυναμική ενσωμάτωση του συστήματος των αναγκών μέσα στο σύστημα των προϊόντων, όπου οι ανάγκες χάνονται ανάμεσα στα προϊόντα. Επεξηγεί ότι το σύστημα της διαφήμισης δεν στοιχειοθετεί μόνο γλώσσα, αλλά ένα συνολικό σύστημα σημασιών, που έχει την απλότητα και την αποτελεσματικότητα του κώδικα, που βρίσκει εφαρμογή στην επωνυμία, στο εμπορικό όνομα, ή στο σήμα ως διακριτικό ακρωνύμιο. Δεν επισημειώνει μόνο απλά το προϊόν, αλλά επίσης κινητοποιεί κόσμους, οι οποίοι αντικαθιστούν το ίδιο το αντικείμενο-πράγμα. Συνεπώς, το αντικείμενο-προϊόν μάς απευθύνεται μέσα από τη γλώσσα αυτών των σημείων,71 ως μια αποκλειστική, πλήρης σε σημασιοδότηση και άδεια σε νόημα, γλώσσα, που επικάθεται υπερκαλύπτοντας και αναπληρώνοντας το προϊόν, υποκαθιστώντας ακόμα και την υλική του παρουσία, κάτι που μορφοποιείται σε ένα καθολικό σύστημα αναγνώρισης κοινωνικού κύρους ως κώδικας κοινωνικής ισχύος,72 από τον οποίο κανείς δεν μπορεί να αποδράσει.73

			Επιπλέον, ο Baudrillard επισημαίνει πως από την άλλη πλευρά, η συνείδηση απροϋπόθετης ελευθερίας για την ύπαρξη είναι επικίνδυνη, καθώς προσανατολίζει το υποκείμενο στην ασφάλεια των υλικών αντικειμένων, ωθώντας το, να αντιστέκεται απέναντι στην κοινωνία και στις συλλογικές διαδικασίες συμμετοχής στο κοινωνικό. Σημειώνει ότι η πράξη αγοράς/κατανάλωσης ενός αντικείμενου δεν καλύπτει επί της ουσίας κάποια υλική πρακτική αναγκαιότητα, αλλά σημασιοδοτεί το περιεχόμενο της καθημερινής ζωής σε ένα ευρύτερο φάσμα οργάνωσης αναγκών· απεικονίζει έναν ενεργό συστηματοποιημένο τρόπο σχέσεων, που προκαθορίζει τη δραστηριότητα της κατανάλωσης σε παγκόσμιο επίπεδο, πάνω στην οποία εγκαθιδρύεται το συνολικό πολιτισμικό σύστημά μας. Συνεπώς, κατά την άποψή του, η πεποίθηση «προσωποποίησης» των ανθρώπινων σχέσεων πάνω στα αντικείμενα-προϊόντα ως σύνθετες οντότητες,74 θεωρείται λανθασμένη, δεδομένου ότι οποιαδήποτε σχέση μαζί τους είναι αμετάβλητη και ανεξάρτητη από την προσωπικότητα του υποκειμένου της κατανάλωσης.

			3.3.1. Αντικείμενα ακτιβιστικής μεταπαραγωγής και δωροδοσίας

			Η κατασκευή νέων πραγμάτων ρυθμίζεται τεχνολογικά-πολιτισμικά από προϋπάρχοντα πράγματα που λειτουργούν ως παραδείγματα, όμως επίσης νεότερα πράγματα προκύπτουν από τροποποιήσεις ήδη υπαρχόντων πραγμάτων, υλοποιώντας μια επόμενης τάξης παραγωγή.75 Ανάλογες τροποποιήσεις μας υποδεικνύει ο De Certeau, να συμβαίνουν επίσης στην προσωπική χρήση που αποκτά ένα αντικείμενο, η οποία συγκεντρώνει επιπλέον ορισμένες χάκερ δράσεις μικροπειρατείας76 που σχετίζονται με τις ιδιαίτερες εφαρμογές και τους χειρισμούς του. Αυτές οι μικρο-δράσεις ακολουθούν, ξεκινώντας από μια υπάρχουσα βάση, όπως συμβαίνει στις διαδικασίες μεταπαραγωγής77 που προϋποθέτει την ύπαρξη κάποιου πράγματος το οποίο δέχεται επόμενη χρήση, παρέμβαση, αντιγραφή, κατανάλωση ή οικειοποίηση. Έτσι, μπορούμε να θεωρούμε γενικότερα ότι το αποτέλεσμα κάποιας δημιουργικής παραγωγής, βασίζεται σε μια προϋπάρχουσα παραγωγή και εμφανίζεται ως ανεξάρτητη μεταπαραγωγή, αποτελώντας αντίστοιχα και η ίδια πομπό για επόμενες παραγωγές (Bourriaud, 2002).

			Ο Hal Foster (2003) επισημαίνει πως η ιδέα μεταπαραγωγής εμφανίστηκε ήδη στο παρελθόν από πρακτικές τέχνης που είτε παρέμβαιναν σε καθημερινά αντικείμενα (σουρεαλισμός, dada) είτε πλαισίωναν ετοιμοπαράδοτα κοινότοπα βιομηχανικά αντικείμενα (ready-mades), ή άλλα ταπεινά, «φτωχά» υλικά (Arte Povera).78 Σήμερα, οι πρακτικές τέχνης, στην εποχή διακίνησης πληροφορίας, περνάνε σε έναν μεγάλο βαθμό από την εποχή της παραγωγής στην πρωτογενή της κατάσταση, στην εποχή μεταπαραγωγής, όπου ετοιμοπαράδοτα αντικείμενα (ψηφιακά, αναλογικά, υβριδικά) δεν λαμβάνονται ως ολοκληρωμένα αλλά συνεχίζουν να επεξεργάζονται κάτω από πράξεις επινόησης και ανταλλαγής, και στη συνέχεια διανέμονται στην κοινότητα στα πλαίσια της ανοικτής πηγής (open source) και των λογισμικών ανοικτού κώδικα (open software). Αυτές οι πρακτικές οδηγούν στη συμμετοχική και συνεργατική δημιουργική διαδικασία στην τέχνη, όπου αναπτύσσεται κοινός διαλογικός χώρος ανάμεσα στη δουλειά, στον καλλιτέχνη και στους άλλους εμπλεκόμενους, έτσι ώστε η πρωτογενής δουλειά σταδιακά να μετατρέπεται σε υλικό νεότερης παραγωγής. Συνεπώς, εγκαθιδρύονται σχέσεις κυκλικότητας μεταξύ αντικειμένων και σταδιακών παρεμβάσεων, σε μια διαδικασία ανακύκλωσης του πρωταρχικού υλικού σε καλλιτεχνικό αποτέλεσμα, και ανάποδα, κάποιας συγκεκριμένης δουλειάς στα υλικά της. 

			Όπως αναφέρει ο Boris Groys,79 η καλλιτεχνική διαδικασία ορίζεται σε μεγάλο βαθμό από πράξεις διαλογής, που επιβιώνουν σε ανεξάρτητους προς την τέχνη χώρους όπως είναι η αγορά, το παζάρι, ή η περιοδεύουσα συλλογή ευάλωτων υλικών, ανακατεμένων προϊόντων διαφορετικής προέλευσης, τα οποία συγκεντρώνονται χωρίς ιεραρχία σε έναν τόπο, προκαλώντας στα πλαίσια δημιουργικών τακτικών μια σειρά πράξεων επιλογής, διαχωρισμού, ταξινόμησης, για την αφηγηματική συμμετοχή τους σε κατασκευές μπρικολάζ, και κατασκευές συλλογής. Ο De Certeau (2010) μας υποδεικνύει στη βάση ιδιότυπων τεχνικών λαϊκών χειροτεχνικών επινοήσεων, ανάλογες καθημερινές κυριολεκτικές κατασκευαστικές μεταπαραγωγές σε εφαρμοζόμενες επί τούτου ευμήχανες «παράνομες» μετατροπές πάνω σε πράγματα, όπως και αλλαγές που αναθεωρούν το πλαίσιο εισαγωγής αυτών των πραγμάτων στη ζωή,80 που είναι αποκαλυπτικές ενός μεγάλου αποθέματος ποιητικής παραγωγής (λαϊκού ποιητικού μαστορέματος). 

			Κατά την άποψή του, τα χειροποίητα αντικείμενα (DIY), προϊόντα ενός εφαρμοζόμενου περιθωριακού χειροτεχνιβισμού (χειροτεχνία+ακτιβισμός), αποτελούν όπως και τα παιχνίδια, ουσιαστικά ευρήματα-ευφυολογήματα ιδιαίτερης αισθητικής, εντοπισμένων εύστοχων μηχανευμάτων από λαθραίες μορφές σκόρπιας μαστορευτικής. Ενσωματώνουν κατασκευαστική περιθωριακότητα σε τακτικές εκτροπής, οι οποίες προβάλλονται ως μικροαντιστάσεις ή ανατρεπτικές δράσεις στο καθημερινό, στα πλαίσια αποαναπτυγμένης συμπεριφοράς. Αυτή η συμπεριφορά εισάγει την επιβράδυνση, την επαναχρησιμοποίηση και την ανακύκλωση, απέναντι στο μικρό κύκλο ζωής του μαζικού προϊόντος και στην ταχύτητα μαζικής κατανάλωσης. Μετασκευές και τροποποιήσεις σε επίπεδο μικρής κλίμακας ανήκουν σε αειφόρες προθέσεις που προϋποθέτουν διαλογική σχέση με τα πράγματα. Αποτελούν δείγματα πράξεων ενδιαφέροντος όσο και ανάγκης, οι οποίες τελικά προεκτείνουν τον κύκλο ζωής των αντικειμένων, κάτω από τακτικές βεβήλωσης ή χάκερ λαθροθηρίας. 

			Χακτιβιστικές τακτικές τέχνης από εφαρμοζόμενες ευμήχανες πρακτικές επικεντρώνονται στην παράκαμψη και τη μεταστροφή του κυρίαρχου μηνύματος που προέρχεται από την «επίσημη» χρήση ή τον «ασφαλή» τρόπο, εφαρμόζοντας επίσης την διαλογική πρακτική προς την έρευνα εγκατάστασης πιθανά κοινού τόπου -μεταξύ, για το διαμοιρασμό στη συνέχεια της εμπειρίας ή της αποκτημένης γνώσης. Ανάλογες μεταποιητικές πρακτικές συνδυάζονται με ανατρεπτικές μορφές πολιτικής τέχνης, πολιτισμικού αυτοσχεδιασμού (culture jamming), όπου ακολουθούνται αντικομφορμιστικές, αντικαταναλωτικές λογικές κριτικής παραποίησης και σφετερισμού αντικειμένων-προϊόντων στα όρια με την δωροδοσία ως αντίθετη της αρπαγής ή της κλοπής στον δημόσιο χώρο (για παράδειγμα κινήματα που σχετίζονται με την μεταποίηση ποδηλάτων και την δημόσια διάθεση οδηγιών στα πλαίσια διεύρυνσης των λειτουργιών τους γύρω από συλλογικές πρακτικές ανατρεπτικής μετακίνησης στην πόλη). 

			Σε άλλες περιπτώσεις, εστιάζουν ειδικότερα σε εναλλακτικά δίκτυα κοινωνικής οργάνωσης που στρέφονται στην πολιτική οικονομία της ανταλλαγής και της γενναιόδωρης ανταπόδοσης, του δώρου και του αντιδώρου81 (De Certeau, 1988, 2010). Η χειρονομία του δώρου82 κορυφώθηκε ιστορικά στο πότλατς (potlatch), το οποίο σημαίνει δωρίζω, τρέφω και καταναλώνω (Mauss, 1979). Στην ιστορική πολιτισμική πράξη του δώρου τα αντικείμενα-πράγματα (αγαθά-τρόφιμα, γη, υπηρεσία, φυλαχτά, κοσμήματα, πράγματα, άνθρωποι, φιλοξενία83), δεν αποτελούν αδρανή ύλη αλλά αντίθετα εγκαταλείπουν την κλειστή οικονομική σφαίρα και εκλαμβάνονται ως ιερές έμψυχες «οντότητες», οι οποίες μεταφέρουν θετικές ποσότητες κύρους, τύχης, αίγλης κ.ά. (ό.π.). Η συνολική ανταλλακτική τελετουργία δώρου στις τελετές πότλατς,84 υποστηριζόταν ευρύτερα από σκηνικές κατασκευές με μηχανικές εγκαταστάσεις, εκθέσεις αντικειμένων, σαμανιστικές επιδείξεις και επιτελέσεις μεταμφιεσμένων που περιλάμβαναν ιερούς ρόλους διαμεσολαβητών, και διαπνέονταν από το στοιχείο της απεριόριστης, ματαιόδοξης καταστροφικής θυσιαστήριας δεικτικής σπάταλης υλικών αγαθών, υπέρ των ηθικών αρχών.

			3.4. Επιτελεστικά αντικείμενα τέχνης

			Το σύνολο των αρχών του dada, με έμφαση σε χωρικές σκηνικές πρακτικές δράσεων ή πράξεων που αποσκοπούσαν στην εμπλοκή ακροατηρίων, στη δεκαετία του 1960 ακολούθησε προσανατολισμούς85 οι οποίοι έστρεφαν σε ένα είδος ενεργού αντικειμένου που καλλιεργούσε το ενδεχόμενο συμμετοχής κοινού. Όπως αναφέρει ο Christian Kravagna,86 επιχειρήθηκε να αντικατασταθεί το εννοιολογικό περιεχόμενο στο έργο τέχνης με τα «επικοινωνιακά αντικείμενα» ή τα «ενεργά δραστικά αντικείμενα», τα οποία υπαινίσσονταν μια, λίγο έως πολύ, καθορισμένη χρήση.87 Οι σωματικοί διαλογικοί χειρισμοί που επακολούθησαν σε διάφορα αντικείμενα, αντικατέστησαν τις προγενέστερες πεποιθήσεις περί ανακλάσεως δράσεων των υποκειμένων πάνω σε «βουβά» αντικείμενα (Kravagna, 1998). Σε αρκετές περιπτώσεις, αυτές οι νεότερες θεωρήσεις της εποχής αποκτούσαν κατά περίπτωση ισχυρό κριτικό εννοιολογικό βάρος, όμως τελικά, όπως επισημαίνει ο Kravagna, δεν κατάφεραν να διαφοροποιηθούν από το κλειστό περιοριστικό πλαίσιο αισθητικής αυτονομίας της τέχνης, που αυτοτροφοδοτούνταν από την υποβοήθηση διακίνησης αντικειμένων τέχνης στην αγορά.

			Ο Franz Erhard Walther τη δεκαετία του 1960 υπονόμευσε το ρόλο πνευματικής αυθεντίας στον καλλιτέχνη, για χάρη περισσότερο δημοκρατικών αισθητικών, που ήταν εξαρτημένες από την αλληλεπίδραση των θεατών, τη συμμετοχή τους γενικότερα και τους χειρισμούς τους ειδικότερα όσον αφορά σχεδιασμένα προσφερόμενα αντικείμενα τέχνης.88 Τα επιτελεστικά αντικείμενα του Walther συνοδεύονταν από οδηγίες δράσεων προς το κοινό, οι οποίες απευθύνονταν στον προσδιορισμό των ενεργειών συμμετεχόντων (Kravagna, 1998) για τη σχηματοποίηση ιδιαίτερων σχεσιακών τόπων. Διερευνούσαν δυνατότητες υλοποίησης κοινών χώρων ως κοινωνικές μεμβράνες στα πλαίσια παραγωγής υποσυνόλων ομαδοποίησης σε χωρικές μεταβλητές ρευστές διατάξεις από υφάσματα. 

			Ανάλογες χαμηλής τεχνολογίας διαδράσεις με «κοινωνικά ρευστά αντικείμενα» που λειτουργούσαν ως ανθρώπινες τεχνοεπεκτάσεις, έχουμε από τη δεκαετία του 1970, των Βραζιλιάνων Helio Oiticica, Lygia Clark και Lygia Pape.89 Μέχρι σήμερα, ανάλογα ρευστά αντικείμενα δράσης,90 τα οποία καθοδηγούν σε ανθρώπινες διατάξεις επιδιώκοντας δεσμούς και συσχετίσεις, σε ανθρώπινες αλυσίδες ή δίκτυα ανθρωπίνων σωμάτων, έχουμε από την Lucy Orta, όπως και σε διευρυμένες μορφές κοινωνικής συμμετοχής και διάχυσης στα όρια τέχνης και ζωής, στο συμφραζόμενο τέχνης, από τον επίσης Βραζιλιάνο Ricardo Basbaum.91 Πρόσφατα, νεότερες χωρικές γεωγραφικές πρακτικές τέχνης στη βάση βίοτακτικών μέσων (κυριολεκτικών πολιτικών και ποιητικών πρακτικών τέχνης), έχουμε από την Kayle Brandon και Heath Bunting στα πλαίσια του κόμβου irational (βλ. a guide to net making, κ.ά.).

			3.4.1. Εμβληματικά αντικείμενα συσχετίσεων

			Οι σχέσεις που ενεργοποιούνται από ένα εμβληματικό σχεσιακό αντικείμενο, είναι σχέσεις εσωτερικότητας και μεταβατικότητας, ενώ αντίθετα, το αντικείμενο κατανάλωσης, μετατρέπεται σε σημείο και γίνεται εξωτερικό στη σχέση που σημασιοδοτεί.92 Τα προϊόντα-αντικείμενα, υποκατάστατα της προσωπικής αυτοεκπλήρωσης, λειτουργούν από μόνα τους ως καθαρά σημεία, πλήρη σε αναφορές, στην αφηρημένη συστηματοποιημένη μορφή του προϊόντος (αντικείμενο-σημείο) που προσωποποιείται και καταναλώνεται στα πλαίσια ταυτίσεων. Μπορεί να επιφέρει επίσης σημαντικές τροποποιήσεις στις ανθρώπινες διυποκειμενικές σχέσεις, οι οποίες μεταβαίνουν σε σχέσεις αναπόφευκτα στραμμένες γύρω από αντικείμενα εγγυητές (το άλλοθι της σχέσης), τα οποία εμφανίζονται να είναι απαραίτητοι κεντρικοί διαμεσολαβητές που τελικά καταναλώνουν τις ίδιες τις σχέσεις που αναφέρονται (ό.π.). Συνεπώς, οι διυποκειμενικές σχέσεις κάτω από αυτό το σκεπτικό (αντίθετα προς τον Perec) δεν μπορούν να εγγράφονται στα πράγματα, και τα αντικείμενα ως εξωτερικά σημεία της σχέσης, το μόνο που κάνουν είναι να υποκαθιστούν την ενσωματωμένη σχέση-σημείο που την επισημειώνουν στο σύστημα αντικειμένων-σημείων. Εκείνο που αναλώνεται τελικά στη σχέση δεν είναι τα αντικείμενα παρά η ίδια η σχέση, και τότε παραμένουν πολλές φορές να υπομνηματίζουν την απουσία σχέσης.

			Η Lygia Clark πρότεινε το «σχεσιακό αντικείμενο» τέχνης ως ένα αντικείμενο μεσολάβησης χωρίς κάποια εκφραστική αυτόνομη ταυτότητα ή υλική σπανιότητα στο σύστημα-τέχνη· που δεχόταν στα νοήματά του μόνο την πορεία των πράξεων συμμετοχής του κοινού (των θεατών), οι οποίες εγγράφονταν πάνω του (Brett, 2002).93 Ο Manuel Borja-Villel94 αναφέρει για τα σχεσιακά αντικείμενα (objetos relacionais) της Clark, τα οποία είναι ακατέργαστα και απροσδόκητα σε έναν ποιητικό χώρο, ότι χειρίζονται ψυχοθεραπευτικά από τους συμμετέχοντες και συνδέονται με τις αισθητηριακές τους ενέργειες, μεταθέτοντας τα ψυχοσωματικά τους όρια, μεταξύ του υποκείμενου και του αντικείμενου. Σημειώνει επίσης ότι η Clark αποδίδει σε αυτά αξία μεταβατικών αντικειμένων, καθώς ικανοποιούν την εγκατάσταση υποκειμενικών και διυποκειμενικών σχέσεων ανάμεσα στο υποκείμενο, τον εαυτό και τους άλλους, εμπλέκοντας το κοινό στη δημιουργική διαδικασία χρήσης με βάση ίσως κάποιες γραμμένες οδηγίες. Αντίστοιχα, οι  επικοινωνιακές ιδιότητες των πρώιμων κινητικών αντικειμένων και των πλαστικών φορετών αντικειμένων από τον Stephen Willats της δεκαετίας του 1960,95 απέδιδαν έμφαση στη -μεταξύ σχέση ανθρώπων και αντικειμένων, στη διυποκειμενικότητα και στις διανθρώπινες κοινωνικές σχέσεις, έτσι ώστε να μην εξαντλούνται στην επικοινωνιακή σχέση μεταξύ των καλλιτεχνών και του κοινού όπως για παράδειγμα στο είδος της συμβατικής έκθεσης ή της περφόρμανς, αλλά να ανοίγονται σε υπάρχοντες κοινωνικούς χώρους επενδύοντας σε αυτούς (Kravagna, 1998).

			Ο Guy Brett96 σημειώνει ότι ο Ricardo Basbaum μεταφράζει τη σκέψη των Lygia Clark, Lygia Pape και Helio Oiticica97 στις σημερινές συνθήκες προς μια ανοικτή και όχι απόλυτη κατεύθυνση. Βρίσκει εναλλακτικές σχέσεις σε πολλαπλά επίπεδα, οι οποίες αφορούν την πολιτιστική (βραζιλιάνικη) κληρονομιά, πέρα από την επιφανειακή φορμαλιστική μίμηση και τη «φορμαλιστική ομορφιά»· το καλλιτεχνικό αντικείμενο στην εναλλακτική του, πέρα από την εκφραστική ατομική πνευματική γλυπτική του διάσταση, προς τη μετάθεση της φύσης της τέχνης, από το αυτιστικό αυτόνομο περιβάλλον της τέχνης για την τέχνη, προς τη συνάφειά της με το πολιτιστικό και κοινωνικό περιβάλλον, επιζητώντας τρόπους με τους οποίους μπορεί να αλληλεπιδρά με τη ζωή και τους ανθρώπους και να κινητοποιεί διαδικασίες αλλαγών (Brett, 2002). Αυτές οι πρακτικές μπορούν και σήμερα να οδηγήσουν προς μια νέα αντίληψη τον επικοινωνιακό χαρακτήρα της καλλιτεχνικής δουλειάς, προς την υπερνίκηση των μορφών αποξένωσης και τελικότητας, προς τη διάνοιξη του πεδίου της πιθανότητας (ό.π.). Υπόσχονται νεότερες μεταβατικές λειτουργίες για το αντικείμενο, στην κατεύθυνση της μεσολάβησης των διανθρώπινων ανταλλαγών, και της αρχέτυπης -μεταξύ σχέσης Εγώ, Εσύ.98 

			3.4.2. Υβριδικά ημι-αντικείμενα/ημι-υποκείμενα

			Το υβρίδιο, σημειώνει ο Guy Brett, είναι ένας όρος για μια νέα οντότητα, η οποία σχηματοποιείται όταν ένα πρόσωπο φορά, χειρίζεται ή κινεί κάποιο σχεσιακό αντικείμενο,99 ως ένα είδος τεχνοσώματος (επιπρόσθετο σώμα + καλλιτεχνικό αντικείμενο, βιολογικό πλέγμα + επεξεργασμένα βιομηχανικά υλικά). Ο Bruno Latour (1993, σ. 25) θέτει ρητορικά το ερώτημα σχετικά με τη θέση της επιστήμης, αν βρίσκεται πιο κοντά προς τον πόλο των αντικειμένων ή προς τον πόλο των υποκειμένων (πολιτισμός).100 Θεωρώντας λανθασμένη την παραγνώριση της ύπαρξης του μη ανθρώπινου στοιχείου,101 όπως και την αγνόηση ότι το φυσικό, το τεχνητό και το κοινωνικό δεν βρίσκονται σε καθαρές μορφές, αλλά συνυπάρχουν στη μορφή «υβριδίων», προτείνει συμπερασματικά τη διάδοση των υβριδίων, με την επιστήμη να τοποθετείται στον –μεταξύ χώρο της υποτιθέμενης γραμμής που συνδέει τον πόλο Αντικείμενο με τον πόλο Υποκείμενο, δηλαδή στην υβριδική ανάμειξη των δύο ως μερικό αντικείμενο και μερικό υποκείμενο.102 Υποστηρίζει ότι, αντί να αντιδιαστέλλουμε τον κόσμο των υποκειμένων (Κοινωνία) στον κόσμο των αντικειμένων (Φύση), θα πρέπει να τοποθετήσουμε την πραγματικότητα στον κόσμο των ημι-αντικειμένων και των ημι-υποκειμένων, δηλαδή, όπως αναφέρει στη μοναδική ουσία του μονισμού των υβριδίων,103 ανάμεσα στο κοινωνικό και το μη κοινωνικό, όπως είναι το σύνθετο τεχνοπολιτικό σώμα (cyborg), ή ανάμεσα στο ανθρώπινο και στο μη ανθρώπινο. 

			Κατά την άποψή του, η μοντέρνα κατάσταση επιβλέπει τη γέννηση του διαχωρισμού με το «μη ανθρώπινο» πράγμα, αντικείμενο ή κτήνος (ως ακοινωνικές κατασκευές, έξω από το κοινωνικό), ενώ από την άλλη, επιτρέπει την εξάπλωση των υβριδίων, αρνούμενη όμως την ύπαρξή τους και τις προοπτικές τους. Οι μοντέρνοι επέτρεψαν τις πρακτικές της διαμεσολάβησης (διαχώρισαν προσεκτικά τη Φύση από την Κοινωνία), για να ανασυνδυάσουν όλα τα δυνατά τέρατα, χωρίς να επιτρέψουν να έχουν όμως καμία επίδραση στο κοινωνικό πλέγμα ή ακόμα και καμία επικοινωνία με αυτό.104 Το παράξενο της ύπαρξης των τεράτων δεν έθεσε κανένα πρόβλημα, επειδή αυτά δεν υπήρχαν δημόσια και η τερατώδης συνέπεια παρέμενε ανεξιχνίαστη. Αυτό που οι προμοντέρνοι είχαν για πάντα αποκλείσει,105 οι μοντέρνοι μπορούσαν να το προσεγγίσουν υπό ορισμένες συνθήκες, ενώ από τότε η κοινωνική πραγματικότητα δεν άλλαξε ποτέ στάση. Τα υβρίδια συνεχίζουν αθέατα να πολλαπλασιάζονται σήμερα, ως αποτέλεσμα του χειρισμού αυτού που έγινε στον προηγούμενο διαχωρισμό.106 Αναφέρει ο Latour (ό.π.) χαρακτηριστικά πως σήμερα τα υβρίδια και τα τέρατα, αυτό που η Donna Haraway ονομάζει cyborgs (τεχνοσώματα) και tricksters (τεχνάσματα-φάρσες), είναι σχεδόν τα πάντα! συνθέτουν όχι μόνο τη συλλογικότητά μας, αλλά και το επονομαζόμενο προμοντέρνο.107

			3.4.3. Οιονεί αντικείμενα

			Ο Michel Serres (2009) υποστηρίζει πως το παράσιτο είναι σχεσιακό και η θέση του, ως διάμεσου, είναι να βρίσκεται ανάμεσα (-μεταξύ)· αποτελεί πρωτίστως μια στοιχειώδη διυποκειμενική σχέση χωρίς να τίθεται κάποιο ερώτημα σχετικά με την ταυτότητά του, δηλαδή αν είναι ον, δέσμη σχέσεων, απολήξεις σχέσεων, κομμάτια όντων, αντικείμενο/πράγμα, οιονεί αντικείμενο ή οιονεί υποκείμενο (έννοιες τις οποίες εισήγαγε ο Serres το 1987), εφόσον μπορεί να είναι κατά περίπτωση όλα αυτά. Στον συλλογισμό του, το παράσιτο δεν είναι υποκείμενο, αλλά οιονεί υποκείμενο (ή οιονεί αντικείμενο),108 το οποίο, όταν βρίσκεται σε κίνηση, συνιστά συλλογικότητα, ενώ όταν παραμένει σταθερό, συνιστά άτομο.109 Ο Latour αντιλαμβάνεται το οιονεί αντικείμενο110 (όπως και το οιονεί υποκείμενο) ως ενεργές και κινητικές έννοιες, που συνδυάζουν φυσικά και πολιτισμικά χαρακτηριστικά, των οποίων σκοπός είναι να διαμεσολαβούν -μεταξύ των ακίνητων ή στατικών για τη σκέψη μας, αντικειμένων και των ανθρώπινων, ρευστών σε μεταβολές, υποκειμένων. Η κεντρική ποιότητα του οιονεί εντοπίζεται, κατά την άποψή του, στην ικανότητά του να συνδυάζει και να φέρνει μαζί τους δύο διπολικούς κόσμους. 

			Μέσα από την έννοια του οιονεί αντικειμένου,111 φαίνεται να κατανοείται καλύτερα η σχέση υποκειμένου-αντικειμένου χωρίς να συγκρατούνται, όπως αναφέρει, απλώς τα χαρακτηριστικά του ενός ή του άλλου, για να το προσδιορίσουν, αλλά ο προσδιορισμός τους να προκύπτει μέσα από τη σχέση αυτών των δύο πλευρών, ως ένα σύνολο που τους αποδίδει εκ των υστέρων το νόημά τους. Σύμφωνα με τον Latour, η τοπολογία των οιονεί αντικειμένων ορίζεται ανάμεσα από τους δύο πόλους και κάτω από αυτούς, τον πόλο Υποκείμενο/Κοινωνία και τον πόλο Φύση, γύρω από τον τόπο όπου ο δυϊσμός και η διαλεκτική κυμαίνονταν στο διηνεκές, χωρίς να μπορούν να έρθουν σε συμφωνία. Το οιονεί δυνητικό αντικείμενο μπορεί να είναι θραυσματικό, διαφεύγον, αποσπασμένο ψυχολογικό σπάραγμα, βαθιά ριζωμένο στο προσυνειδητό του υποκειμένου.  

			3.5. Αντικείμενο «μικρό-α»

			Ο Slavoj Žižek (2006), εντοπιζόμενος στο λακανικό αντικείμενο «μικρό-α»,112 αναφέρει ότι αποτελεί την υλική παρουσία ενός θραύσματος της πραγματικότητας, καθώς είναι κατάλοιπο ή απομεινάρι που κυκλοφορεί ανάμεσα στα υποκείμενα, ως αντικείμενο δοσοληψίας ή ανταλλαγής, ως ένα είδος εγγύησης ή ενέχυρου. Σύμφωνα με τον Jacques Lacan (1982), το (αποχωρισμένο) αντικείμενο «μικρό-α» (object petit-a ή object petit autre) είναι ένα μικρό κάτι του υποκειμένου, που αποσπάται ως αυτοακρωτηριασμός ή, πιθανώς, και ως οφθαλμαπάτη.113 Ενώ είναι ακόμη δικό του, κρατιέται ακόμη από το υποκείμενο και παράγεται ως έλλειψη. Κατά την άποψή του είναι ένα προνομιούχο αντικείμενο, πάνω στο οποίο επισημαίνεται το υποκείμενο, και εμφανίζεται το ίδιο· ως προϊόν αποχωρισμού από το υποκείμενό του, που αποχωρίστηκε σαν όργανο, για να συσταθεί, όπως και ως σύμβολο έλλειψης ή αποτέλεσμα στέρησης και βάσκανο. Για τον Žižek (2006α), το αντικείμενο μικρό-α,114 (ή Πράγμα ή Άλιεν) βρίσκεται μέσα στην καρδιά του υποκείμενου, το οποίο ανθίσταται στην υπαγωγή του σε ένα συμβολικό δίκτυο· παράγεται ως κατάλοιπο, απομεινάρι, υπόλειμμα κάθε σημαίνουσας διεργασίας,115 ως ένα καθαρό κενό που ενσαρκώνει την επιθυμία, τον τρόμο ή το σοκ, ως αίτιο της επιθυμίας, ταυτόχρονα ελκυστικό και αποτρόπαιο για το υποκείμενο, από όπου διαιρέθηκε και του προκάλεσε ενοχή, ντροπή, υστερία, ή «ορμή θανάτου».116

			3.5.1. Μερικό αισθητικό αντικείμενο 

			Ο Nicolas Bourriaud117 αναφέρει (1998) ότι ο Félix Guattari προσδιόρισε μερικό αντικείμενο, «εν μέρει αντικείμενο» (partial object), το ερώτημα που απευθύνει η ίδια η καλλιτεχνική δουλειά στον παρατηρητή, λαμβάνοντας υπόψη την αισθητική ροή (μεταβίβασης υποκειμενικότητας) που «πηγάζει» από αυτήν.118 Η επισήμανση αυτή απορρέει από την τάση σχετικής υποκειμενικής αυτονόμησης του έργου, όπως συμβαίνει αντίστοιχα με το αντικείμενο μικρό-α ως προς το λακανικό υποσυνείδητο. Το μερικό ψυχαναλυτικό αντικείμενο (το αντικείμενο μικρό-α, του Lacan) είναι προσκείμενο στο σώμα και σημειώνει την αυτονόμηση των συνισταμένων της ασυνείδητης υποκειμενικότητας, καθώς και την υποκειμενική αυτονόμηση αναφορικά με το αισθητικό αντικείμενο (Guattari, 1995). Το μερικό αντικείμενο, ως κάτι που αποσπάται, αποκτά κύρος μερικού δηλωτή, του οποίου η αξίωση για αυτονομία από το καλλιτεχνικό έργο κάνει δυνατή την καλλιέργεια νέων πεδίων αναφοράς, συνεργάζοντας την καλλιτεχνική δουλειά με το συνεχές της ύπαρξης (Bourriaud, 1998).

			 Η θεωρία για το αισθητικό μερικό αντικείμενο ως σημειωτικό σημείο το αποχωρίζει από τη συλλογική παραγωγή,119 θεωρώντας την τέχνη μια κατασκευή προσωπικών απόψεων, που προάγονται με τη βοήθεια της αντίληψης και των αλληλοεπιδράσεων (ό.π.). Ο Žižek εξηγεί120 ότι εκείνο το οποίο ο Lacan ονομάζει αντικείμενο «μικρό-α» (προσηλωμένο βλέμμα) αναφέρεται στο τμήμα της εικόνας μας που αποδρά από την πραγματικότητα, σαν από καθρέπτη συμμετρικής σχέσης. Αναφέρει πως, όταν βλέπω τον εαυτό μου «από έξω», από αυτό το απίθανο σημείο, το τραυματικό χαρακτηριστικό δεν είναι ότι εγώ εξαντικειμενοποιούμαι, μειούμενος σε ένα εξωτερικό αντικείμενο για το βλέμμα (ψύχωση), αλλά, αντίθετα, αυτό το οποίο με παρατηρεί, αυτό το οποίο με παρακολουθεί από έξω, μαρτυρά πως η ενατένισή μου δεν είναι πια δική μου, είναι κλεμμένη από εμένα. Τονίζει πως ένας αντίστοιχος μυστήριος (διχασμένος) αναδιπλασιασμός παρουσιάζεται στη φημισμένη, χαρακτηριστική σκηνή του κινηματογραφικού έργου του David Lynch Lost Highway (1997),121 ενώ το αυτόνομο μερικό αντικείμενο ως «όργανα δίχως σώμα»122 αναδύεται επίσης σε μια σκηνή του θεάτρου Club Silencio, στο κινηματογραφικό έργο του David Lynch Mulholland Drive (2001), η οποία παραμένει συγκρατημένη στην πραγματικότητα, αν και, παρενοχλώντας το θεατή, ξεφεύγει από αυτήν.123 Ο Žižek υποστηρίζει πως έτσι οδηγείται στην πλήρη αυτονομία της, προκαλώντας την αποσύνθεση της πραγματικότητας από μόνη της(!) και επιβεβαιώνοντας έτσι το διαχωρισμό μεταξύ πραγματικότητας και αληθινού, όπου το αληθινό συνεχίζει ακόμη και όταν η πραγματικότητα αποσυντίθεται.124 Εμφανίζεται, όπως αναφέρει ο Žižek, η αντίθεση μεταξύ του δυνητικού και του πραγματικού, όπου το λακανικό αληθινό βρίσκεται στην πλευρά του δυνητικού. Αυτό το αληθινό, κατά την άποψή του, είναι το φασματικό αληθινό στην καθαρότητά του, με το πρώτο σοκ να ακολουθείται από μια (πιθανή ανεπιτυχή) εξήγηση που επανεγκαθίσταται στη συνηθισμένη πραγματικότητα (ότι, λ.χ., ακούγεται μαγνητοφωνημένη μουσική και η τραγουδίστρια μιμείται την φωνητική πράξη, ή ότι το τηλέφωνο συνεχίζει να χτυπά γιατί ενδεχομένως υπάρχει και ένα δεύτερο τηλέφωνο κάπου γύρω το οποίο καλεί). Ο Žižek συνεχίζει πως αυτή η υπερβολή είναι εκείνο που ο Jacques Lacan αποκαλεί lamella, το απείρως εκτατό 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 και έτσι να κάμπτει το χώρο γύρω από το υποκείμενο, που ουρλιάζει βουβά (στην αποσωματοποιημένη, μη θνητή φωνή του). Οι Deleuze και Guattari (1973) αναφέρουν ότι το δίχως όργανα σώμα125 δεν είναι το απομεινάρι μιας χαμένης ολότητας, αλλά μια αντιπαραγωγή, που δεν παράγει τίποτα, πάνω στην οποία γατζώνονται μηχανές-όργανα. O Michel Foucault (1987) έβλεπε αντίστοιχα το σώμα ως έναν τρισδιάστατο όγκο οργάνων, που συνδέονται μεταξύ τους με σχήματα εξάρτησης και επικοινωνίας. Το σώμα δίχως όργανα αποτελεί ακατέργαστη ύλη για τα όργανα επιμέρους αντικείμενα που αποτελούν τις άμεσες δυνάμεις του σώματος. 

			3.5.2. Το πράγμα-πλάσμα Odradek

			Σύμφωνα με τον Žižek (2006β), το πράγμα Odradek126 του Franz Kafka είναι ένα υπερβατικό ή γελοίο «μερικό αντικείμενο»,127 στο οποίο μεταμορφώνεται το υποκείμενο χωρίς να μπορεί να απαλλαγεί από αυτό. Σε σχέση με τα χαρακτηριστικά του, αναφέρει πως, αν και είναι ανθρώπινα αυτά (μιλά, γελά, έχει δύο πόδια), το ίδιο εμφανίζεται ως μη ανθρώπινο ον,128 και μεταμορφώνεται σε κάτι (σε κείμενο, σε έντομο, σε κουβαρίστρα). Ο Kafka αναφέρει129 πως το πλάσμα Odradek περιγράφεται από μια λέξη με σλαβονική ή γερμανική ρίζα και μοιάζει σε ένα καρούλι που έχει τυλιγμένες κλωστές με ξεφτισμένα νήματα. Σύμφωνα με τον Jorge Luis Borges (1983), είναι ένα θραυσμένο κατάλοιπο που δεν μπορεί να το εξετάσει κάποιος από κοντά.130 Οι Deleuze και Guattari (1988) υποστηρίζουν πως το Odradek είναι μια αλλόκοτη και αχρησιμοποίητη μηχανή, την οποία περιγράφουν ως μια πλατιά μπομπίνα, εφοδιασμένη με διάσπαρτες άκρες, «με μια μικρή εγκάρσια στρόφιγγα, στην οποία προστίθεται ένας ξύλινος τάκος σε ορθή γωνία», για να διασφαλίζει την ευστάθεια της μηχανής. 

			Όπως αναφέρουν, οι αφηρημένες  μηχανές του Kafka, η μπομπίνα Odradek,όπως επίσης η υπερβολικά αφηρημένη μηχανή της Αποικίας των τιμωρημένων κ.ά.,131 αντιπροσωπεύουν το απεριόριστο κοινωνικό πεδίο και το σώμα της επιθυμίας. Αλλά, και ο Lacan (1982) κάνει αναφορά στο αντικείμενο-κουβαρίστρα, δηλαδή στο πλάσμα Odradek, που σχεδιάστηκε σε ένα σχήμα στο οποίο προβάλλεται το υποκείμενο, δεμένο πάνω του με ένα νήμα που το κρατά το υποκείμενο. Εκφράζει αυτό που αποσπάται (μερικό αντικείμενο, «μικρό-α») από το υποκείμενο στη δοκιμασία του αυτοακρωτηριασμού. Επεξηγεί πως η κίνηση της κουβαρίστρας είναι η απάντηση του υποκειμένου σε αυτό που η απουσία (της μητέρας) ήρθε να δημιουργήσει. Κατά την άποψή του, η κουβαρίστρα είναι ένα μικρό κάτι του υποκειμένου, που αποσπάται ενώ είναι ακόμη δικό του, ακόμη κρατημένο. Στο αντικείμενο-κουβαρίστρα, ο Lacan επενδύει το χάσμα που παρουσιάζεται από την απουσία (της μητέρας). Σε αυτό, όπως αναφέρει, οφείλουμε να επισημάνουμε το υποκείμενο και να δώσουμε το όνομα της λακανικής άλγεβρας, αντικείμενο «μικρό-α». Έτσι, τονίζει ότι τα ψυχολογικά, μερικό-αντικείμενο, μικρό-α και πλάσμα-Odradek, ως υπερβολικά αντικείμενα, συνδέονται με τέτοιο τρόπο στις δυνητικές διαστάσεις κοινής οντότητας του φασματικού αισθητού, όπως οι δύο επιφάνειες στη λωρίδα Moebius.
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			65	Η Μαρία (Sophie Calle) αποτελεί χαρακτήρα τον οποίο εμπνεύστηκε και κατασκεύασε ο συγγραφέας Paul Auster, από την εννοιολόγο καλλιτέχνη, συγγραφέα και φωτογράφο Sophie Calle (1953). Στην πρακτική που ακολουθούσε η Calle και στα στάδια επεξεργασίας του καλλιτεχνικού έργου της ενέπλεκε ανταλλαγές ρόλων, παράγοντας αφηγήσεις όπου ανακατεύονταν συνειδητά τα όρια ανάμεσα στην τέχνη και τη ζωή, στο φανταστικό και το πραγματικό, στην ιδιωτική και τη δημόσια ζωή. Από τα δεκατέσσερά της, η Μαρία «είχε φυλάξει όλα τα δώρα των γενεθλίων της, περιτυλιγμένα και τοποθετημένα σε ράφια με χρονολογική σειρά. Ως ενήλικη παρέθετε πάντα ένα γενέθλιο δείπνο προς τιμήν της προσκαλώντας πάντα τον ίδιο αριθμό ατόμων που αντιστοιχούσε στα χρόνια που έκλεινε». Βλ. Paul Auster (1995), Λεβιάθαν, μτφρ. Α. Σφακιανάκης, Ζαχαρόπουλος, Αθήνα· και βλ. Paul Auster  (2005), Το κόκκινο σημειωματάριο. Αφηγήματα και άρθρα, αληθινές ιστορίες, ό.π.

			66	Ο Vito Acconci στο έργο Following Piece (1969) ακολουθούσε περιπλανώμενος συνεχώς νέες τυχαίες άγνωστες διαδρομές που όριζαν οι διερχόμενοι όταν διασταυρώνονταν στο δρόμο.

			67	Η φωτογραφική μηχανή ήταν για εκείνην μια τεχνική αντιμετώπισης του ορατού, η μέθοδος που εξαφάνιζε επιλεκτικά τον κόσμο. Βλ. Paul Auster (1995), Λεβιάθαν, ό.π.

			68	Μοχλός προς την ανθρώπινη ευτυχία. Βλ. Georges Perec (1987), Τα πράγματα, μτφρ. Α. Κυριακίδης, Χατζηνικολής, Αθήνα.

			69	Για παράδειγμα αντιθέτως, αν σκεφτούμε τις συλλογικές (αντι)καταναλωτικές διεκδικήσεις ακτιβιστικών δράσεων τέχνης μέσα από συγκεκριμένες τακτικές, οι οποίες προτείνουν οργανωμένες εκστρατείες (αντι)κατανάλωσης/κλοπής, όπως το κίνημα Υomango.

			70	Ο Jean Baudrillard επισημαίνει πως δεν υπάρχει καμία λογική σχέση αντιστοιχίας ή συνάφειας ανάμεσα στις κατηγορίες των αγοραστών και στα καταναλωτικά προϊόντα-αντικείμενα που επιλέγουν. Βλ. Jean Baudrillard (1988), «The System of Objects», στου ιδίου, Selected Writings, Polity Press, Κέμπριτζ.

			71	Η γλώσσα των σημείων δεν κατασκευάζει την προσωπικότητα, αλλά τη σχεδιάζει και την ιεραρχεί, δεν κατασκευάζει κοινωνικές σχέσεις, αλλά τις οριοθετεί σε ένα ιεραρχικό ρεπερτόριο. Βλ. Jean Baudrillard (1988), «The System of Objects», ό.π.

			72	Ο Baudrillard αναφέρει ειδικότερα ότι ο κώδικας εγκαθιστά ένα οικουμενικό σύστημα σημείων, τα οποία γενικεύει σε σημεία αναγνώρισης, αποτελεί μορφή κοινωνικοποίησης και συνολικής διασφάλισης των σημείων αναγνώρισης […] διευκολύνοντας την ανταπόδοση κύρους ανάμεσα στους ανθρώπους· τους αυτοεκπληρώνει και ταυτόχρονα τους ενημερώνει. Από την άλλη πλευρά, ο κώδικας προβάλλει τη φαινομενική εικόνα μιας αποτυχημένης διαφάνειας και αναγνωσιμότητας (R.Sennett), πίσω από την οποία η πραγματική κατασκευή της παραγωγής και των κοινωνικών σχέσεων συνεχίζει να παραμένει δυσανάγνωστη. Βλ. Jean Baudrillard (1988), «The System of Objects», ό.π.

			73	Η κατηγοριοποίηση του κοινωνικού και του προσωπικού κόσμου βασίζεται στα αντικείμενα τα οποία αναπτύσσονται σε ένα ιεραρχικό ρεπερτόριο χωρίς σύνταξη. […] Τα προϊόντα-αντικείμενα ανήκουν σε κατηγορίες αντικειμένων που επηρεάζουν σχεδόν τυραννικά τις κατηγορίες των προσώπων. […] Τα υποκείμενα περιγράφονται με όρους αντικειμένων που κατέχουν […] νέα όρια και νέες απαγορεύσεις ανορθώνονται (για το άτομο) στο επίπεδο των αντικειμένων, όπου αναδύεται μια επόμενη ηθική τάξη. Βλ. Jean Baudrillard (1988), «The System of Objects», ό.π.

			74	Ο Bourriaud αναφέρει για τις «πρακτικές της καθημερινής ζωής» ότι ο De Certeau διερευνά τις κρυμμένες κινήσεις κάτω από την επιφάνεια του ζεύγους παραγωγή-κατανάλωση, δείχνοντας ότι εκτός από το να είναι κάποιος απλώς παθητικός καταναλωτής, μπορεί να εμπλέκεται σε ένα σύνολο διαδικασιών που συγκρίνονται με μια σχεδόν λαθρόβια «λανθάνουσα» παραγωγή. Βλ. Nicholas Bourriaud (2002), Postproduction, Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World, μτφρ. J. Herman, Lucas & Sternberg, ΝέαΥόρκη.

			75	Το πράγμα στην ενότητα ενός κοινού συνόλου έρχεται ως αποτέλεσμα της μεταστοιχείωσης ενός προηγούμενου πράγματος που ήταν, της μετατροπής αθροιστικά της ενέργειας που επενδύθηκε στη διαδικασία της παραγωγής του προς ένα επόμενο διαφορετικό πράγμα. Βλ. Elizabeth Grosz (2001), Architecture from the Outside, Εssays on Virtual and Real Space, ό.π.

			76	Χρησιμοποιώντας ένα αντικείμενο, αναγκαστικά το ερμηνεύουμε. Το να χρησιμοποιείς ένα προϊόν σημαίνει να αποκαλύπτεις την αρχή του. Το να διαβάζεις, να βλέπεις, να οραματίζεσαι μια δουλειά είναι το να γνωρίζεις πώς θα την εκτρέψεις. Βλ. Nicholas Bourriaud (2002), Postproduction, ό.π.

			77	Η οικειοποίηση (η ιδιοποίηση, η προσοικείωση) και ο σφετερισμός οδηγούν στην ιδέα της μεταπαραγωγής. Βλ. Nicholas Bourriaud (2002), Postproduction, ό.π.

			78	Ο Hal Foster αναφέρει ότι μεταμόρφωσαν τις οικείες επινοήσεις του ετοιμοπαράδοτου αντικείμενου, τη συνεργατική καλλιτεχνική έρευνα και τη μορφή της καλλιτεχνικής εγκατάστασης. Βλ. Hal Foster (2003), «Arty Party», London Review of Books, τόμ. 25, τχ. 23, σ.1. Στην έκθεση των βιομηχανικών ετοιμοπαράδοτων αντικειμένων, ο  Marcel Duchamp διεκδικεί ότι η πράξη της επιλογής που γίνεται από τον καλλιτέχνη αρκεί για να εγκαθιδρυθεί η καλλιτεχνική διαδικασία, και δίνει έμφαση στα ενυπάρχοντα τυποποιημένα στοιχεία που φέρει ένα βιομηχανικό αντικείμενο, αυτό το οποίο παράχθηκε, χωρίς προφανώς να εγγράφονται πάνω του χειροποίητες δεξιότητες. Ο Duchamp, όπως σημειώνει ο Bourriaud, ολοκληρώνει τον ορισμό του όρου «δημιουργία», υποστηρίζοντας πως το να δημιουργείς είναι να εισάγεις ένα αντικείμενο σε ένα νέο σενάριο, να το θεωρείς χαρακτήρα σε μια αφήγηση. Οι χειροποίητες δράσεις της κατασκευής, της ζωγραφικής ή της γλυπτικής παρεμβαίνουν για να προσδώσουν μια νέα ιδέα σε ένα υπάρχων αντικείμενο που έχει ήδη παραχθεί. Βλ. Nicholas Bourriaud (2002), Postproduction, ό.π. 

			79	Κριτικός τέχνης, θεωρητικός των μέσων και φιλόσοφος.

			80	Ο «Charlie Chaplin πολλαπλασιάζει τις δυνατότητες του μπαστουνιού του» χωρίς να κάνει καθόλου παρεμβάσεις ή μετατροπές στο ίδιο το αντικείμενο. Βλ. Michel de Certeau (2010), Επινοώντας την καθημερινή πρακτική, η πολύτροπη τέχνη του πράττειν, μτφρ. Κ. Καψαμπέλη, Σμίλη, Αθήνα, σ. 256.

			81	Στην τέχνη προβάλλονται οι ιδέες της προσφοράς και της τελετουργίας του δώρου (Marcel Mauss). Ο Hakim Bey μεταφέρει το πότλατς ως συμμετοχική τελετουργική πρακτική, που βασίζεται σε διαδικασίες δωροδοσίας από συμμετέχοντες, απευθύνεται στις αισθήσεις και συνδυάζεται με την αμεσότητα «ζωντανών» παραστάσεων, όπως ο χορός, το θέατρο, οι αναγνώσεις, το τραγούδι και η ζωντανή μουσική. Βλ. Hakim Bey (2000), Αμεσοκρατία, μτφρ. Ζ. Πηγαδάς, Ακτή – Οξύ, Αθήνα. 

			82	Το δώρο στις αρχαϊκές κοινωνίες, όπως αναλύθηκε από τον κοινωνιολόγο και ανθρωπολόγο Marcel Mauss, αποτελεί «ταυτόχρονα ιδιοκτησία και κατοχή, εχέγγυο και δάνειο, αντικείμενο πώλησης και αγοράς, παρακαταθήκη, εντολή και διαπίστευση», θυσία και εξιλαστήριο θύμα, στο πλαίσιο της επιτελεστικής ανταγωνιστικής πρακτικής που εκδηλώνεται στη βάση ενός δεσμευτικού θεσμικού τυπικού, παίρνει το χαρακτήρα διαλόγου. Θεωρείται ότι το δώρο δεν αποσπάται με την πράξη δωροδοσίας οριστικά από τον προηγούμενο κάτοχο, αλλά ότι αυτό λειτουργεί σαν «γέφυρα» πρόσβασης και επιρροής του δωρητή προς το δωρολήπτη (σε θέση δέσμευσης ή εξάρτησης), μέσα από τον ηθικό και πνευματικό διμερή δεσμό που αναπτύσσεται, και μπορεί να επεκτείνεται σε κάθε πράγμα. Βλ. Marcel Mauss (1979), Το δώρο: Μορφές και λειτουργίες της ανταλλαγής στις αρχαϊκές κοινωνίες, μτφρ. Α. Σταματοπούλου-Παραδέλλη, Καστανιώτης, Αθήνα.

			83	Ο Jacques Derrida τονίζει το απροϋπόθετο της φιλοξενίας. Η φιλοξενία δεν θέτει προϋποθέσεις, ενώ η διασφάλιση του απαραβίαστου της ασυλίας αποτελεί όρο της. Η απεύθυνση για φιλοξενία στηρίζεται στην αλήθεια. (Επίσης, κάθε ομιλιακό ενέργημα υπόσχεται την αλήθεια επιτελεστικά). Βλ. Jacques Derrida (2006), Περί φιλοξενίας, μτφρ. Β. Μπιτσώρης, Εκκρεμές, Αθήνα.

			84	Το πότλατς περιγράφει τη συνολική διαδικασία του τελετουργικού δωροδοσίας στη μορφή της μεγαλόπρεπης, ολικής παροχής αγωνιστικού καταστροφικού χαρακτήρα, που αποδίδει δημόσια αναγνώριση, κοινωνικό κύρος, αξιοπρέπεια, τιμή και υπόληψη στο δωροθέτη, και συνοδεύεται από την ηθική υποχρέωση για το δωρολήπτη της αποδοχής και της ανταπόδοσης της προσφοράς με τη μορφή του αντίδωρου. Η αφήγηση του τεράστιου ινδικού έπους Μαχαμπαράτα βασίζεται σε ένα γιγαντιαίο πότλατς. Η τελετουργική δωροδοσία του πότλατς αφορά διαδικασίες στο σύστημα συναλλαγής (ανταλλαγής και μεταβίβασης), αδιάκοπης και μόνιμης διακίνησης μέσα από δεσμευτικές πράξεις γενναιόδωρων ανταποδόσεων, που είναι υποχρεωτικές για τα μέλη της δοσοληψίας και συνοδεύονται από καταστροφές σε επιδεικτικές και αγωνιστικές αναμετρήσεις γοήτρου, με έντονα οξυμμένο το στοιχείο φιλικού ανταγωνισμού. Στις υποχρεωτικές, δήθεν εκούσιες παροχές και αντιπαροχές συμπεριλαμβάνονται τα αντιδωρήματα, οι ελεημοσύνες, οι φιλανθρωπίες, οι αντιπροσφορές, οι φιλοφρονήσεις, οι προσκλήσεις, οι αποστολές, τα συμπόσια, οι τελετουργίες, οι υπηρεσίες, οι εξαγορές, τα δάνεια, οι πιστώσεις, οι καταστροφές. Βλ. Marcel Mauss (1979), Το δώρο: Μορφές και λειτουργίες της ανταλλαγής στις αρχαικές κοινωνίες, ό.π.

			85	Ο Christian Kravagna αναφέρει ότι το ανοικτό, προσανατολισμένο στην αλλαγή, αναρχο-ποιητικό και μερικώς καταστρεπτικό, σύνολο αρχών και ιδεών που έρχονταν από το dada έλαβε διαφορετική κατεύθυνση στη δεκαετία του 1960, με έναν ισχυρά διδακτικό προσανατολισμό συνδεμένο πιο στενά με τα αντικείμενα. Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community: Models of Participatory Practice», διαθέσιμο στο http://republicart.net/disc/aap/kravagna01_en.pdf.

			86	Είναι καθηγητής Μεταποικιακών Σπουδών, ιστορικός τέχνης, κριτικός και επιμελητής εκθέσεων.

			87	Βασιζόμενα στις ιδέες της κριτικής του πολιτισμού, στη συνθήκη της αντίληψης του καθημερινού μέσα από την καταναλωτική βιομηχανία και τον κοινωνικό πειθαναγκασμό, όπως αναφέρει ο Kravagna, αυτό το είδος αντικείμενων (ενεργά δραστικά αντικείμενα) δεν συμπεριλάμβαναν υποκείμενα σε κάποιο προγενέστερο τελετουργικό μοντέλο χρήσης τους, παρείχαν άμεσα στοιχειώδεις εμπειρίες για την κατανόηση της διαδικασίας, της προσέγγισης και της πειραματικής τους χρήσης. Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community: Models of Participatory Practice», ό.π.

			88	Που αντικατέστησαν την αποσωματοποιημένη, αποστασιοποιημένη παρατήρηση με τη συλλογική δράση, αντιπαραθέτοντας στην «αποξενωμένη» εμπειρία την «αληθινή» εμπειρία, παραμένοντας όμως χρεωμένη στην αισθητική αυτονομία που αφορά έναν αντικόσμο (σύστημα-τέχνη) ο οποίος δεν ανοίγεται σε δυναμικά αντίστασης. Βλ. Christian Kravagna (1998), «Working on the Community: Models of Participatory Practice», ό.π.

			89	Διαλογικά ενεργά αντικείμενα τέχνης όπως: α) Helio Oiticica, Parangoles (1964), ενδύματα/κάπες, που φοριούνται για τη συμμετοχικότητα του κοινού μέσα από αναπτύξεις χειρονομιών και σωματικών κινήσεων· αναδημιουργία: Virtual Parangolés (1994), από το Bioinformatica, X-Art Foundation της Νέας Υόρκης, και Bólides (1963), fireballs, που προσφέρονται στο ακροατήριο (το κοινό) για μετασχηματισμούς με στόχο την τροφοδότηση της σωματικής εμπειρίας και την κριτική εμπλοκή στη συνέχεια στην πολιτική ζωή, β) Lygia Clark, Relational Objects-Goggles (1968), γυαλιά με καθρέπτες, για τη δημιουργία ενός κοινού συνομιλητικού περιβάλλοντος, κ.ά. διαλογικά γάντια, μάσκες, ενδυμασίες, που διατίθενται στο κοινό για πειραματισμό στην οργάνωση ρυθμιζόμενων κοινών και σε απόσταση τόπων· Hand Dialogue (1966), moebius strip ή Möbius band, ταινίες που αδυνατίζουν τα όρια του χώρου και συνέχουν ενοποιώντας την αίσθηση του μέσα (εσωτερικό) με το έξω (εξωτερικό) στον –μεταξύ χώρο, και Elastic net (1974) στα πλαίσια του Art Therapy, γ) Lygia Pape, Divisor/Divider (1968), φοριέται συλλογικά, ενσωματώνοντας ηθικές και πολιτικές σημασίες κοινών τόπων σε κίνηση, συλλογικής και υποκειμενικής εμπειρίας. Βλ. Laura Beloff  (2008), «Carnival/Wearable-Art/Presence», διαθέσιμο στο http://www.realitydisfunction.org/papers/Carnivalesque_08.pdf.

			90	Διαδράσεις στον δημόσιο χώρο από κριτικά σχεδιασμένα «κοινωνικά αντικείμενα» (χαμηλής και υψηλής τεχνολογίας) που παρεμβαίνουν στο πολιτικό έχουμε επίσης από τον Krzysztof Wodiczko κ.ά. Αποτελούν οριακά αντικείμενα, συνδέοντας τις κοινότητες κριτικής σκέψης και υλικού σχεδιασμού, ερασιτεχνών και επαγγελματιών,  παιδαγωγών και ακροατών. Για παράδειγμα, τα «οχήματα»/«vehicles» για τους αστέγους διασυνδέουν μέσω διεπαφών ως κοινωνικοί ελκυστήρες και αποστάτες. Βλ. Otto von Busch (2008β), Post-script to Fashion-able, or a Methodological Appendix to Activist Design Research, διαθέσιμο στο http://www.selfpassage.org/research/MethodPost-web.pdf (πρόσφατη είσοδος: /11/2015)· και βλ. Krzysztof Wodiczko (1993), Public address, Walker Art Center, Μινεάπολις. Στην προσέγγιση «hybronaut» ο Wodiczko αποδίδει έμφαση στη λειτουργική εμπλοκή δικτυωμένων συσκευών (οι οποίες στοχεύουν πολιτικά προβλήματα λ.χ. μετανάστες, περιθωριοποιημένες ομάδες), που προσφέρουν κοινωνική δικτύωση, και διαμεσολαβούν στον κοινωνικό και ιδιωτικό χώρο, και προσελκύουν το δημόσιο βλέμμα με την εκκεντρικότητά τους. Βλ. Laura Beloff (2008), «Carnival/Wearable-Art/Presence», ό.π.

			91	Ένα τυποποιημένο, άγνωστο, παράξενο αντικείμενο, το οποίο μοιάζει με βιομηχανικό «ready-made», σχεδιασμένο από τον Ricardo Basbaum σε αρκετά αντίτυπα, προσφέρεται σε διαφορετικές κοινωνικές ομάδες για ανάγνωση, υποκειμενικές χρήσεις και χειρισμούς, επιδιώκοντας να ενταχθεί στην προσωπική και δημόσια σφαίρα, στο κοινό τοπικό πλαίσιο στην καθημερινότητα της ζωής κατοίκων διαφορετικών περιοχών. Παράλληλα η κάθε μεταμόρφωσή του διευκολύνει την ανάδυση υποκειμενικών ταυτοτήτων όσο και νέων ορισμών, οι οποίοι εγγράφονται στην οικειοποίηση, τις διαδράσεις ή τους διαλογικούς χειρισμούς. (Σε αντίθετη κατεύθυνση έχουμε τις κλειστές, μονής φοράς διαδράσεις με τα βιομορφικά γλυπτά που προσφέρονται σε εκθεσιακό κοινό από τον Βραζιλιάνο καλλιτέχνη Ernesto Neto). Η δουλειά αυτή του Basbaum, «Would you Like to Participate in an Experience?», εντάσσεται στο ευρύτερο πρόγραμμα New Bases for Personality (NBP) το οποίο βρίσκεται σε εξέλιξη από το 1994, στο πεδίο των (μικρο)πολιτικών τακτικών πολιτισμού, επιδιώκοντας ειρωνική ανατροπή (Brett, 2002). (Βλ. εδώ, 3.4.1. Εμβληματικά αντικείμενα συσχετίσεων). Το εμβληματικό αντικείμενο αυτό που παράγεται μαζικά και δίνεται στους ανθρώπους ως ένα στοιχείο περιέχων (δοχείο), (περιγράφεται από τον Basbaum ως στιλιζάρισμα του ματιού), το οποίο μπορούν να το τοποθετήσουν στα σπίτια τους και να το χρησιμοποιήσουν όπως αυτοί επιθυμούν. Ειδικότερα, στα πλαίσια ανοικτής πρόσκλησης συμμετοχής, το βιομηχανικό εμβληματικό αντικείμενο με συγκεκριμένη μορφή διατίθεται σε πολλά αντίτυπα και μπορεί να μοιραστεί σε συμμετέχοντες και να τοποθετηθεί σε οποιαδήποτε θέση, οπουδήποτε, χωρίς σεβασμό απέναντι σε ό,τι θεωρείται «κανονική» σχέση με τον περιβάλλοντα χώρο ή το αντικείμενο τέχνης. Προσφέρεται σε συμμετέχοντες για κυριολεκτική χρήση ή αχρηστία (Moreira, 2002). Οι πιθανότητες της διάδρασης σε αυτό το πλαίσιο αποκτούν τα χαρακτηριστικά της αναστρεψιμότητας και της κοινοτοπίας (Moreira, 2002). Οι διαλογικές ανθρώπινες σχέσεις οι οποίες εξελίσσονται στο περιβάλλον γύρω από το αντικείμενο εξερευνώνται περαιτέρω από μια σειρά διαγραμματικών σχεδίων, τα οποία είναι εν μέρει χάρτης, δυναμικό πεδίο και μουσική παρτιτούρα (Brett, 2002). Ο Basbaum στη συνέχεια τεκμηριώνει φωτογραφικά τις διαφορετικές αυτές προσαρμογές και ζητά κείμενα, τα οποία αναρτά, από τις σχεσιακές εμπειρίες χρήσης τους. Στη δουλειά του αυτή απεικονίζεται η εκτενής διασπορά του βραζιλιάνικου πληθυσμού και εντοπίζεται στην αναζήτηση κοινωνικής παρεμβολής από μια νέα ομάδα αποκλεισμένων, η οποία παράγεται σε μια διαδικασία απελευθέρωσης του πληθυσμού. Βλ. Guy Brett (2002), «Art in the Plural», ό.π. Το καλλιτεχνικό πρόγραμμα χρησιμοποιεί το κείμενο ως ακρώνυμο, εμπορικό σήμα ή κλειστή μορφή, καθώς και την εικόνα ως έμβλημα. Υιοθετεί το αρκτικόλεξο και το ψευδοεταιρικό έμβλημα του οργανισμού, ως μικρή συγκάλυψη, που φαίνεται να κατέχει διπλό νόημα. Από τη μια συγκαλύπτει/αποκρύπτει το ενδόμυχο και (δια)προσωπικό, το συναισθηματικό και το ποιητικό, με τη χρήση της απρόσωπης αύρας της επιχείρησης και της διαχείρισης, και από την άλλη παρωδεί (κριτικάρει) το προσωπικό, μοναδικό καλλιτέχνημα, με την άδεια παρουσία του, που είναι χωρίς υπόσχεση, αλλά προσφέρεται ως όχημα για τη δημιουργική φαντασία. Το προσφερόμενο αυτό αντικείμενο, σε αρκετά όμοια αντίτυπα, είναι ένα επίπεδο δοχείο με μια τρύπα στη μέση, μια ύπαρξη που λειτουργεί ως στιλπνός μονόλιθος, ο οποίος καταλαμβάνει χώρο με διαφορετικό τρόπο  ως προς την παραδοσιακή γλυπτική μορφοποίηση κατοχής χώρου, μάλλον υπομνηματίζοντας την επιδιωκόμενη αλλαγή της συνείδησης. Βλ. στο ίδιο. Αναπτύσσεται ως εξίσωση ή αγωγός σε έναν -μεταξύ χώρο, που καθίσταται προσωρινός από δράσεις. Προβληματοποιείται ως έννοια και επιφέρει ανολοκλήρωτη, ακαθόριστη χρήση, αποδίδοντας έμφαση στη δράση υποκειμένων που ανακυκλώνονται γύρω από το προσφερόμενο αντικείμενο. [Η Maria Moreira είναι καλλιτέχνιδα και συγγραφέας που εργάζεται στο Λονδίνο και το Ρίο]. Βλ. Maria Moreira (2002), «Rigor/Resonance + Art as Confrontation», AC_B__[A Certain Brazilianness]· στα πορτογαλ.: (2002), «Repersonalização, Enfrentamento e Reversibilidade», σ. 74-84, διαθέσιμο στο http://www.acertainbrazilianness.net/htmlpages/rigor.html.

			92	Το παραδοσιακό αντικείμενο-σύμβολο (εργαλείο, έπιπλο, ακόμα και κατοικία) γίνεται διαμεσολαβητής της αληθινής σχέσης ή της ζώσας κατάστασης, ως προς τα ίχνη, το περιεχόμενο και τη μορφή των συνειδητών και ασυνείδητων δυναμικών αυτής της σχέσης, και υπό αυτή την έννοια, σύμφωνα με τον Baudrillard, δεν μπορούμε να το θεωρήσουμε αυθαίρετο. Βλ. Jean Baudrillard (1988), «The System of Objects», ό.π.

			93	Πρόθεση των καλλιτεχνών ήταν η απελευθέρωση της γενικής δημιουργικότητας του καθενός, χωρίς κανένα ψυχολογικό ή κοινωνικό όριο, στο πλαίσιο της πολιτιστικής χειραφέτησης μέσω των «ονείρων» (της αφαίρεσης, του κονστρουκτιβισμού, του νεοπλαστικισμού, του σουπρεματισμού, του νέου κατασκευατισμού), που φέρνουν μαζί αρχαϊκές και αρχέτυπες σχέσεις με στοιχεία από το μέλλον. Βλ. Guy Brett (2002), «Art in the Plural», Novas Direções, Museu de Arte Moderna.

			94	Είναι ιστορικός τέχνης και διευθυντής μουσείων (στο Macba από το 2008). Εντοπίζεται στην πολιτική και κοινωνική φύση της δουλειάς της Lygia Clark, που αναφέρει ότι περνά από μια αρχιτεκτονική που συλλαμβάνεται ως σώμα προς ένα σώμα που συλλαμβάνεται ως αρχιτεκτονική.

			95	Βλ. Stephen Willats (1965), Multiple Clothing: Designs 1965-1999, Oktagon Verlagsgesellschaft mbH.

			96	Είναι κριτικός τέχνης, συγγραφέας και επιμελητής. Διερευνά τη σχέση που είχαν τα αντικείμενα στο έργο των Βραζιλιάνων Lygia Clark, Lygia Pape και Helio Oiticica, σε συνδυασμό με το σύγχρονο έργο του Ricardo Basbaum. Βλ. Guy Brett (2002), «Art in the Plural», ό.π.

			97	Οι φράσεις τους σχετικά με τα αντικείμενα που μεταχειρίζονται στην τέχνη είναι χαρακτηριστικές, όπως «δεν είναι το αντικείμενο από μόνο του σημαντικό, αλλά ο τρόπος με τον οποίο ζει μέσα από το θεατή», «η έμφαση αποδίδεται στη δράση του υποκείμενου, την οποία ανακυκλώνει το αντικείμενο, και όχι στα αντικείμενα μεταξύ των οποίων αυτή η δράση ανακυκλώνεται».

			98	Βλ. Martin Buber ([1923] 1937), I and Thou, μτφρ. R.G.Smith και T.T.Clark, χ.ε., Εδιμβούργο· του ιδίου ([1947] 2002), Between Man and Man, μτφρ. R.Gregor-Smith, Oxon, Routledge, Ηνωμένο Βασίλειο και ΝέαΥόρκη.

			99	Να διαδράς με ένα σχεσιακό πολλαπλό αντικείμενο, σαν να είχες ένα εργαλείο στα χέρια σου, μια επέκταση του σώματός σου, που να δουλεύει για τον εαυτό σου. Βλέπε τα έργα της Lygia Clark, The I and the You: Clothing-Body-Clothing (1967), της Lygia Pape, Divisor (1968), και του Helio Oiticica, Parangolés (1964-1979), το οποίο ασκεί κριτική στην κοινότητα, σε συνθήκες εγγύτητας του να είσαι μαζί και χωριστά. Βλ. Guy Brett (2002), «Art in the Plural», ό.π.

			100	Αν η επιστήμη βασίζεται σε μορφές ζωής (σε πρακτικές, εργαστήρια, δίκτυα), σίγουρα δεν βρίσκεται προς την πλευρά των πραγμάτων που στρέφονται στον εαυτό τους λόγω της κατασκευής τους, αλλά ούτε όμως προς την πλευρά του υποκείμενου, ή όπως αλλιώς θέλει κάποιος να ονομάσει την πλευρά της κοινωνίας, της νόησης, του πνεύματος, του παιχνιδιού της γλώσσας, των επιστημών, του πολιτισμού. Βλ. Bruno Latour (1993), «What is a Quasi-Object?», του ιδίου, We Have Never Been Modern, ό.π., σ. 51-55.

			101	Το πουλί, το μάρμαρο, το κατέβασμα του υδράργυρου δεν είναι οι δικές μας δημιουργίες, δεν έγιναν ούτε από λεπτό αέρα, ούτε από κοινωνικές σχέσεις, ούτε από ανθρώπινες κατηγορίες. Βλ. Bruno Latour (1993), «What is a Quasi-Object?», ό.π., σ. 25.

			102	Ο Latour διερωτάται: Ίσως στο υβρίδιο, στην ανάμειξη των δύο, ως μερικό αντικείμενο και ως μερικό υποκείμενο; Ή μήπως είναι αναγκαίο να εφεύρουμε μια νέα θέση για αυτή την παράξενη γενιά των δύο, προς ένα κοινό πολιτικό πλαίσιο και επιστημονικό περιεχόμενο; Βλ. Bruno Latour (1993), «What is a Quasi-Object?», ό.π., σ. 25.

			103	Ο Latour θεωρεί ότι η καινοτομία στην παραγωγή των υβριδίων είναι σε μεγάλο βαθμό πιθανή μόνο και μόνο επειδή τα υβρίδια συγκρατούν σταθερά την απόλυτη διχοτομία μεταξύ της τάξης της Φύσης και της τάξης της Κοινωνίας, μια διχοτομία που είναι από μόνη της δυνατή, επειδή δεν θεωρήθηκε ποτέ κοινή η εργασία της κάθαρσης και της διαμεσολάβησης. Βλ. Bruno Latour (1993), «What is a Quasi-Object?», ό.π.

			104	Το βέλος των δοξασιών στις οποίες πιστεύουν συνήθως οι άνθρωποι, όπως επισημαίνει ο Latour, κατευθύνεται από τον πόλο Υποκείμενο/Κοινωνία προς τον πόλο Φύση (μέσω δυισμών). Στον πόλο Φύση αντιστοιχίζονται άλλες φορές «μαλακά» και άλλες φορές «σκληρά» μέρη· «μαλακά» θεωρούνται οι παθητικές οθόνες για την προβολή των κοινωνικών (ισχυρών) κατηγορημάτων και «σκληρά» θεωρούνται τα κίνητρα που καθορίζουν το πεπρωμένο των ανθρώπινων κατηγοριών (αντίστοιχα με τις επιστήμες και τις τεχνολογίες). Στον πόλο Φύση συγκαταλέγονται στα «μαλακά» μέρη όσα οι κοινωνικοί επιστήμονες περιφρονούν, όπως η πίστη, η κατανάλωση, η λαϊκή κουλτούρα και η πολιτική, ενώ στα «σκληρά» μέρη ανήκουν όσα επενδύονται, αφελώς, σήμερα από τις επιστήμες, όπως τα οικονομικά, η γενετική, η βιολογία, η γλωσσολογία ή οι επιστήμες του εγκεφάλου. Αντίστοιχα, στον πόλο Υποκείμενο/Κοινωνία τα «μαλακά» στοιχεία αφορούν την ιδιαίτερη φύση των κοινωνικών παραγόντων και τα «σκληρά» στοιχεία καθορίζονται από τις δυνάμεις που ανακαλύπτουν οι επιστήμες και οι τεχνολογίες. Βλ. Bruno Latour (1993), «What is a Quasi-Object?», ό.π.

			105	Στον κορεσμό της έννοιας της θεϊκής ανάμειξης των ανθρώπινων και των φυσικών στοιχείων, το προμοντέρνο οριοθέτησε την πρακτική εξάπλωση αυτών των αναμείξεων. Εμφανίζεται αδυναμία αλλαγής της κοινωνικής τάξης χωρίς μετατροπή της φυσικής τάξης, και το αντίθετο. Κάθε τέρας γίνεται ορατό και νοητό και σαφώς τοποθετεί σοβαρά προβλήματα για την κοινωνική τακτοποίηση, τον κόσμο ή τους θεϊκούς νόμους. Βλ. Bruno Latour (1993), «What is a Quasi-Object?», ό.π.

			106	Για τον Latour η μοντέρνα συνθήκη των διπλών διαχωρισμών με τις αποτιμήσεις (πριν-μετά) σε σχέση με τη Φύση (η οποία αντιστοιχεί στο μη ανθρώπινο στοιχείο) και σε σχέση με την Κοινωνία (η οποία αντιστοιχεί στο ανθρώπινο στοιχείο) αποτυπώνεται στο εξής παράδοξο της αντίφασης των θέσεων που, ενώ από τη μια πλευρά η Φύση δεν είναι δική μας κατασκευή (αλλά του Θεού), από την άλλη πλευρά μπορεί να κατασκευαστεί τεχνητά στο εργαστήριο. Βλ. Bruno Latour (1993), «What is a Quasi-Object?», ό.π.

			107	«Ο δομισμός, ο μεταδομισμός και ο μεταμοντερνισμός μπορεί να οδήγησαν στο θάνατο του Υποκειμένου ως δημιουργού, ωστόσο πρόβαλαν τη θέση ότι η πραγματικότητα που μας περιβάλλει είναι δημιούργημα της ίδιας της γλώσσας ή προϊόν των ιδεών μας (ανθρωποκεντρισμός)». Βλ. Παναγιώτα Γεωργοπούλου (2007), «Σύγχρονη κοινωνιολογική θεωρία και η διερεύνηση του “κοινωνικού” στον κόσμο των τεχνοφυσικών αντικειμένων: η θεώρηση του B. Latour», Επιθεώρηση Κοινωνικών Ερευνών, Εθνικό Κέντρο Κοινωνικών Ερευνών, τχ. 123Β΄, σ. 155.

			108	«Το οιονεί αντικείμενο είναι επίσης οιονεί υποκείμενο. Το οιονεί αντικείμενο ή ημι-οιονεί αντικείμενο είναι υποκείμενο, αλλά και το υποκείμενο μπορεί να είναι ένα οιονεί αντικείμενο», όπως το «μαύρο-κουτί» αποτελεί ένα άβατο που είναι και δεν είναι αντικείμενο. Βλ. Michel Serres (2009), «Θεωρία του οιονεί αντικειμένου», στου ιδίου, Το παράσιτο, μτφρ. Ν. Ηλιάδης, Σμίλη, Αθήνα, σ. 449-469. «Μαύρο κουτί»(black-box): τεχνικός όρος σχετικά με μια συσκευή, ένα σύστημα εισροών και εκροών ή ένα αντικείμενο του οποίου την εσωτερική, απρόσιτη λειτουργία δεν γνωρίζουμε.

			109	Όπως η μπάλα στο παράδειγμα του Serres λειτουργεί παράλληλα ως οιονεί αντικείμενο και ως οιονεί υποκείμενο, μέσω του οποίου γίνομαι «υποκείμενο, δηλαδή υπόκειμαι σε κάτι». Η μπάλα είναι ο κατασκευαστής της διυποκειμενικότητας και της συλλογικότητας του Εμείς και του Εγώ. Έχει ανάγκη το ανθρώπινο σώμα, αφού χωρίς το ανθρώπινο υποκείμενο δεν μπορεί να οριστεί ως αντικείμενο-μπάλα. Το ανθρώπινο σώμα, από την άλλη, γίνεται στην πραγματικότητα το αντικείμενο της μπάλας, που είναι το υποκείμενο της κυκλοφορίας, έτσι ώστε τελικά η μπάλα να είναι ένα υποκείμενο (για το σώμα). Βλ. Michel Serres (2009), «Θεωρία του οιονεί αντικειμένου», ό.π.

			110	Για εκτενείς και ειδικές αναφορές, βλ. Δημήτρης Παπαλεξόπουλους (2002), «Γνώση και τέχνημα: Σκέψεις για τα «περίπου αντικείμενα» (quasi-objets)», Topika, διαθέσιμο στο http://www.archsign.gr/writings/kouzelis/topika-dplxs-02.htm

			111	Αναφέρει χαρακτηριστικά πως τα οιονεί αντικείμενα είναι πολύ πιο κοινωνικά, πολύ πιο δημιουργικά, πολύ πιο συλλογικά από τα «σκληρά» μέρη της Φύσης, και δεν αποτελούν σε καμία περίπτωση αυθαίρετους υποδοχείς για την κοινωνία, ενώ από την άλλη πλευρά είναι πολύ πιο πραγματικά, μη ανθρώπινα και αντικειμενικά από τις αδιαμόρφωτες εκείνες οθόνες στις οποίες η κοινωνία, για άγνωστους λόγους, έχει ανάγκη να προβάλλεται. Βλ. Bruno Latour (1993), «What is a Quasi-Object?», ό.π.

			112	Το αντικείμενο «μικρό-α» είναι για τον Slavoj Žižek εξορισμού ένα υπερβολικό αντικείμενο, ένα αντικείμενο που στερείται θέσης στην κατασκευή (όχι απλώς ένα στοιχείο που περισσεύει στην κατασκευή πάνω από διαθέσιμες υπάρχουσες θέσεις ή μια περισσευούμενη θέση, που δεν βρίσκει κανένα στοιχείο να συμπληρωθεί, αλλά ένας άδειος τόπος στην κατασκευή, συσχετισμένος με ένα περιπλανώμενο στοιχείο που στερείται τόπου), όπως στον ευνουχισμό (που μετρά στη βασική κατασκευή της υστερίας) με ένα αντικείμενο χωρίς (συμβολικό) τόπο, ένα αντικείμενο που αποδρά του ευνουχισμού. Βλ. Slavoj Žižek (2006), «Odradek as a Political Category», στου ιδίου, The Parallax View,The MIT Press, Κέμπριτζ, Μασαχουσέτη και Λονδίνο, σ. 111 – 123.

			113	Για τον Jacques Lacan, ο χώρος του αντικείμενου «μικρό-α» προσδιορίζεται από τον τοπολογικό μετασχηματιζόμενο τόπο που έχει σχήμα οκτώ ανάποδο (ανεστραμμένο εσωτερικά). Εντοπίζεται στην εσωτερική γραμμή της διατομής της ταύτισης (Τ), η οποία παράγεται και ορίζεται από το σημείο της μεταβίβασης, πάνω στη διπλή καμπύλη που διπλώνεται στον εαυτό της, παράγοντας το σχήμα εσωτερικό οκτώ. Βλ. Jacques Lacan (1982), «Για το βλέμμα σαν αντικείμενο μικρό-α», στου ιδίου, Το σεμινάριο του Jacques Lacan – Βιβλίο ΧΙ: Οι τέσσερις θεμελιακές έννοιες της ψυχανάλυσης, μτφρ. Α. Σκαρπαλέζου, Κέδρος, Αθήνα. 

			114	«Αποτελεί την καθαρή μορφή μιας καμπύλης, αποϋλικοποιημένης, φασματικής οντότητας, που προσφέρεται ως αντικείμενο-οιονεί, κίνητρο της επιθυμίας […]», «σημαίνον χωρίς το σημαινόμενο», «ένα καθαρό κενό που λειτουργεί ως αντικείμενο-αίτιο της επιθυμίας». Βλ. Slavoj Žižek (2006α), Το υψηλό αντικείμενο της ιδεολογίας, ό.π., σ. 166, 264· του ιδίου (2006β), «Odradek as a Ρolitical Category», ό.π.  

			115	Αντίθετα, το «αποκείμενο» μοιάζει με ό,τι έχει απομείνει από την αποβολή ξένων στοιχείων, όμως εγκαθιδρύεται ουσιαστικά μέσω αυτής της αποβολής των στοιχείων του εαυτού (ως αποστροφή προς το ξένο), επειδή «συστήνει όρια για τους σκοπούς της κατασκευής ενός διακριτού υποκείμενου μέσω του αποκλεισμού, δηλώνει αυτό που έχει αποβληθεί από το σώμα, αυτό που έχει απορριφθεί ως περίττωμα, αυτό που έχει καταστεί κυριολεκτικά ΄΄Άλλο΄΄.[…] Η κατασκευή του ΄΄όχι-εγώ΄΄ ως αποκείμενου θεσπίζει τα όρια του σώματος, τα οποία παραμένουν στο αρχικό περίγραμμα του υποκείμενου». Βλ. Judith Butler (2009), Αναταραχή φύλου: Ο φεμινισμός και η ανατροπή της ταυτότητας, μτφρ. Γ. Καράμπελας, Αλεξάνδρεια, Αθήνα, σ.174.

			116	Το αντικείμενο «μικρό-α» στη νουβέλα (λογοτεχνικού σταλινισμού) του Nikolai Ostrovsky συμπίπτει με την κατάρευση της σωματικής του υγείας, καθώς τελείωνε τη νουβέλα του τυφλός και ανάπηρος (ζωντανός νεκρός), όπως και ο ήρωάς του (μια αποσωματοποιημένη αποσεξουαλική ύπαρξη-μούμια), που αναγεννήθηκε γράφοντας για τη ζωή του. Σε μια «θετική», όπως αναφέρει ο Žižek, μεταφορά του απόλυτου αυτοέλεγχου, που άσκησε η Επανάσταση των Μπολσεβίκων πάνω στο σώμα του Ostrovsky (πέρα από το «παθολογικό», την ενδεχόμενη διαφθορά, τη σωματική επιθυμία), φαντασιώνεται ένα χταπόδι να απομυζά τον ήρωα, το οποίο είναι για τον Žižek ένα όργανο του σουπερ-Εγώ που μας ελέγχει και, ενώ παρασιτεί πάνω στο σώμα του, τον προστατεύει από το θάνατο. Στέκεται ως όργανο χωρίς σώμα, ως ένα μερικό αντικείμενο, που εισβάλλει στο συνηθισμένο βιολογικό σώμα και το προσβάλλει. Βλ. Slavoj Žižek (2006β), «Odradek as a Ρolitical Category», ό.π., σ. 119. Με τον ίδιο τρόπο, η κάμερα γίνεται μερικό αντικείμενο για τον Dziga Vertov στο Kino-Eye. Βλ. Slavoj Žižek (2004), Organs without Bodies, on Deleuze and Consequences, Routledge, Νέα Υόρκη και Λονδίνο, σ. 154. Επίσης, βλ. Nikolai Ostrovsky (2009), Πώς δενότανε τ’ ατσάλι, μτφρ. Ε. Κυριακίδου-Δημητρίου, Σύγχρονη Εποχή, Αθήνα, σ. 204.

			117	Είναι θεωρητικός, κριτικός τέχνης, επιμελητής και διευθυντής της Σχολής Καλών Τεχνών École Nationale Supérieure des Beaux-Arts στο Παρίσι. Έχει συγγράψει στη δεκαετία του 2000 τα βιβλία Relational Aesthetics (1998· αγγλ. έκδ.: 2002) και Postproduction (2002).

			118	Ο Bourriaud θίγει, αντίστοιχα, τη ρευστή φύση της υποκειμενικότητας κατά την αισθητική διαδικασία πρόσληψης του έργου από τον παρατηρητή, σύμφωνα με την ψυχαναλυτική ερμηνεία της μεταβίβασης του Guattari και σύμφωνα με τη διάλεξη του Marcel Duchamp, «The Creative Process» (1954). Επικαλείται τον Mikhail Bakhtine ως προς την ενατενιστική διαδικασία του παρατηρητή στο έργο τέχνης, που συνιστά αισθητική ροή μεταβίβασης υποκειμενοποίησης. Βλ. Suzi Gablik (1992), «Connective Aesthetics: Art after Individualism», ό.π.

			119	Η θεωρία του αισθητικού «μερικού αντικείμενου» ως «σημειωτικού σημείου» διαχωρίζεται από τη συλλογική υποκειμενική διεργασία […] περιγράφοντας τέλεια τις πλέον διαδεδομένες καλλιτεχνικές μεθόδους παραγωγής σήμερα, όπως είναι η δειγματοληψία από δεδομένα, η ανακύκλωση κοινωνικών και ιστορικών μορφών, η εφεύρεση συλλογικών ταυτοτήτων. Βλ.  Nicolas Bourriaud (1998), Relational Aesthetics, μτφρ. S. Pleasance και F. Woods, Dijon, σ. 100.

			120	Βλ. Slavoj Žižek (2004), Organs without Bodies, on Deleuze and Consequences, ό.π.

			121	Ο ήρωας καλεί στο σπίτι του από ένα κινητό τηλέφωνο που του δίνει ο διαβολικός Μυστήριος Άνθρωπος-Άντρας (;), ο οποίος στέκεται μπροστά του, και του απαντά η φωνή του Μυστήριου Άνθρωπου διαχωρισμένη από το σώμα του. Όταν τελειώνει η συνομιλία, του ζητά να επιστρέψει το τηλέφωνο στον κάτοχό του, σε αυτόν τον Μυστήριο Άνθρωπο και η φωνή διαχωρίζεται σε ένα διπλό σαρκαστικό γέλιο. Αντίστοιχα, σύμφωνα με τον Žižek, ο David Lynch, στην ταινία Mulholland Drive απεικονίζει χαρακτηριστικά το διαχωρισμό της φαντασίας, στην υπερβολή, στη σκηνή του νυκτερινού Club Silencio. Βλ. Slavoj Žižek (2004), Organs without Bodies, on Deleuze and Consequences, ό.π., σ. 168-170. 

			122	Το εννοιολογικό πολιτικό περιεχόμενο των οργάνων χωρίς σώμα είναι αντίθετο προς τη συντεχνιακή διάθεση του κοινωνικού σώματος· παρουσιάζεται ως ένα οργανικό σύνολο που αντιστοιχεί στη μεταφορά του καπιταλιστικού συστήματος. Βλ. Slavoj Žižek (2006β), «Odradek as a Ρolitical Category», ό.π. Ο Žižek διερωτάται τι σημαίνει (ο ιουδαϊκός νόμος) να κρατήσουμε το γείτονα όχι σε εγγύτητα, αλλά στην κατάλληλη απόσταση (ώστε να προωθήσουμε ένα είδος προστατευμένου τοίχου απέναντι στην τερατωδία του γείτονα). Όπως αναφέρει, ο γείτονας γίνεται, κατά συνέπεια, με απόλυτο τρόπο «όργανο χωρίς σώμα». Επικαλούμενος τον Rainer Maria Rilke στο Notebooks of Malte Laurids Brigge, θέτει επίσης το ζήτημα του ηθικού «εξευγενισμού» του γείτονα ή της ελάττωσης της τερατωδίας του Γείτονα-Πράγμα απέναντι στο Άλλο, ως σημείου της αβύσσου από το οποίο πηγάζει η λεγόμενη «ηθική υπευθυνότητα». Βλ. Slavoj Žižek (2006), «Odradek as a Political Category», ό.π.

			123	 Όπως αναφέρει ο Žižek, από την παθολογική διαστροφή του στόματος (στα ισπανικά φωνητικά του κομματιού Crying του Roy Orbison) σε ένα στόμα που, εγκαταλείποντας το σώμα, επιπλέει γύρω ως φασματικό μερικό αντικείμενο […] με το οποίο περνάμε από το τραυματικό σώμα στο τραύμα ως (αυτόνομα) «όργανο δίχως σώμα», […] έξω από αυτό, στην κατάσταση των «οργάνων χωρίς σώμα», που είναι εκείνη του δυνητικού. Βλ. Slavoj Žižek (2004), Organs without Bodies, on Deleuze and Consequences, ό.π. Μέσα από το σώμα του, όπως τονίζει ο Žižek, ηχούσε ως ένα αυτόνομο «όργανο χωρίς σώμα», το οποίο εντοπιζόταν στην καρδιά του σώματος και την ίδια ώρα ήταν μη ελεγχόμενο, ως ένα είδος παράσιτου, ένας ξένος εισβολέας (αυτό που ο Jacques Lacan αποκαλεί φωνητικό-αντικείμενο), μια από τις ενσαρκώσεις του αντικείμενου «μικρού-α». Βλ. Slavoj Žižek (2006β), «Odradek as a Ρolitical Category», ό.π. Ο Žižek βρίσκει στον Lacan (Σεμινάριο XI, που εμφανίζει τη σεξουαλική ορμή ως όργανο, μη ανθρώπινο/ανθρώπινο) το μυθικό προ-υποκειμενικό «μη θνητό» να αναλογεί με το «όργανο χωρίς σώμα». Το συνδέει με την ταινία Alien του Ridley Scott, στην οποία παρουσιάζεται η ζωή ως αρσενική να παρασιτεί στο θηλυκό σώμα, ή με την ταινία City Lights, στην οποία ο Charlie Chaplin παθαίνει λόξιγκα, σε μια χαρακτηριστική σκηνή, η οποία σχολιάστηκε και από τον Levinas. 

			124	Η φαντασία στη σκηνή της λιποθυμίας, όταν συνεχίζει το τραγούδι, ή νωρίτερα, όταν ακούγεται, σταματά, ξανακούγεται η τρομπέτα, σύμφωνα με τα χειρονομιακά κελεύσματα του κονφερανσιέ (conférencier), αυτονομείται, ως καθαρό φασματικό φαινόμενο του ασώματου, παρόμοιο με το κάλεσμα του τηλεφώνου που συνεχίζει να χτυπά και μετά την αποδοχή της κλίσης στο Lost Highway.

			125	«Το “δίχως όργανα σώμα” είναι ένα αυγό: το διαπερνούν άξονες και αναβαθμοί, γεωγραφικά πλάτη και μήκη, γεωδαιτικές συντεταγμένες». Βλ. Gilles Deleuze και Felix Guattari (1973), Καπιταλισμός και σχιζοφρένεια. Ο αντι-Οιδίπους, μτφρ. Ι. Ράλλη και Κ. Χατζηδήμου, Ράππας, Αθήνα, σ. 27.

			126	Όπως αναφέρει ο Žižek, ο γλωσσολόγος, φιλόσοφος και δοκιμιογράφος Jean-Claude Milner αποκρυπτογραφεί το Odradek ως αναγραμματισμό της ελληνικής λέξης dodekaedron (δωδεκάεδρον), που αποτελεί τον όγκο δώδεκα επιφανειών, καθεμία από τις οποίες είναι πεντάγωνο. Στον Τίμαιο, ο Πλάτωνας ισχυρίζεται ότι το σύμπαν είναι ένα δωδεκάεδρον. Το αναδιπλασιασμένο dodekaedron ισοδυναμεί με το αποχωρισμένο στο μισό (του δωδεκάεδρου) Odradek, που διαχωρίζεται στα δύο.

			127	Ο Žižek θεωρεί ότι θα πρέπει να προσεγγίζουμε το «μερικό αντικείμενο» (που είναι για εκείνον το πράγμα Odradek του Kafka ή η Θεία Ευχαριστία) ως ένα αντικείμενο διαγενεολογικό, αθάνατο, εκτός έμφυλης διαφοράς, εκτός χρόνου, χωρίς σκοπό και χρησιμότητα, το οποίο προσδιορίζει μια μη προσανατολισμένη ή μη στοχευμένη δραστηριότητα, ενώ δεν πηγάζει από την παρουσία του καμιά προσφερόμενη ευχαρίστηση. 

			128	Όπως αναφέρει, το αντίθετο από τον Οιδίποδα, που εμφανίζεται ως μη ανθρώπινο ον, ενώ είναι ανθρώπινο.

			129	Βλ. Jorge Louis Borges (1983), Το Όντραντεκ, στου ιδίου, Το βιβλίο των φανταστικών όντων. Μικρές ιστορίες, μτφρ. Γ. Βέης, Libro, Αθήνα. 

			130	«Εκ πρώτης όψεως, μοιάζει με εκείνο το πλατύ, αστεροειδές καρούλι που τυλίγουν την κλωστή, και πράγματι φαίνεται σαν να έχει τυλιγμένη γύρω του μια κλωστή· για την ακρίβεια, πρόκειται απλώς για κάτι παλιά και ξεφτισμένα νήματα, όλων των ειδών και των χρωμάτων, μπερδεμένα και δεμένα κόμπους-κόμπους. Δεν είναι όμως μόνο καρούλι, αφού ένα ξύλινο ραβδάκι προεξέχει από το κέντρο του άστρου, πάνω στο οποίο, υπό ορθή γωνία, ενώνεται μια άλλη μικρή βέργα. Χάρη σε αυτήν τη βέργα, αλλά και σε μια από τις κορυφές του άστρου, το όλο πράγμα μπορεί να στέκεται όρθιο, σαν να είχε δύο πόδια». Βλ. Jorge Louis Borges (1983), Το Όντραντεκ, σ.168, ό.π.

			131	Η μηχανική συναρμογή στο διήγημα του Kafka, Ο πύργος, «διαθέτει μια εύκαμπτη και πολλαπλασιαζόμενη αποσπασματικότητα». Βλ. Gilles Deleuze και Felix Guattari (1998), Κάφκα. Για μια ελάσσονα λογοτεχνία, μτφρ. Κ. Παπαγιώργης, Καστανιώτης, Αθήνα. 
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			Κεφάλαιο 4

			Υβριδικό τεχνολογικό (υπο)αντικείμενο 

			Κανείς δεν θέλει να ζωγραφίζει

			 χαλασμένα πορτοκάλια άλλο πια.

			Robert Rauschenberg (1967)

			Σύνοψη

			Στο κεφάλαιο αυτό διερευνάται η ταυτότητα του υβριδικού τεχνολογικού ενεργού (υπο)αντικείμενου (αυτόματο, ρομπότ, κυβερνητική οντότητα), του τεχνοπολιτικού κοινού σώματος (κυβερνοργανισμού), και της τεχνητής ζωής, σε μια προσέγγιση διαλογικών ενσωματωμένων πραγμάτων στη ζωή, στα πλαίσια μετασχεδιαστικών ανοικτών (μη τετελεσμένων) πρακτικών τέχνης.

			4.1. Εισαγωγή

			4.1.1. Παράσιτο και διαλογικές κατασκευές

			Οι παρασιτικές κατασκευές σύμφωνα με τον Michel Serres (2009) είναι διαλογικής μορφής και ακολουθούν τα σχήματα του βρόγχου-θηλιάς και του μοχλού-ζυγού. Αναφέρει πως, για το παράσιτο,1 διαγράφεται η λειτουργία του διακόπτη ή του ανορθωτή που ανορθώνει το διάλογο όπως ένας ημιαγωγός. Κατά την άποψή του, το παράσιτο είναι παράγοντας πρόκλησης ενός συνόλου διακυμάνσεων στα συστήματα (παραστάσεις ή περιστάσεις) όπου τα κάνει να αποκλίνουν από τη στάση ή την ανάπαυλά τους· είναι διακλαδωμένο και εγκατεστημένο στο αποκεντρωμένο κανάλι (βρόγχο) ως διάμεσο ανάμεσα στις διεπαφές και λειτουργεί ως διεγέρτης που ερεθίζει. Μεταβάλλει λοιπόν την ενεργειακή κατάσταση του συστήματος αποτελώντας αναγκαία συνθήκη του, όπου αυξάνει την πολυπλοκότητά του με νέες παρεμβαλλόμενες ομοιοστατικές ισορροπίες, συμμετέχοντας σε αλυσίδες συστημικών μετασχηματισμών. Ο Serres τονίζει επίσης ότι το παράσιτο ουσιαστικά είναι σιωπηλής λειτουργίας, εκπέμπει χαμηλά, συνεχόμενα, παράγοντας έναν ήπιο θόρυβο φόντου· θεωρείται η εναρκτήρια ζωτική δράση ενός οργανισμού, και βρίσκει αναλογίες με τη γεννήτρια και τον καταλύτη. 

			Συνεπώς, όχι μόνο δεν είναι βλαπτική η σχεσιακή δράση του, αλλά πιθανά να είναι αναζωογονητική, όπως η βιοχημική ζύμωση, που οδηγεί το διάλυμα σε μια νέα κατάσταση, ή η κυβερνητική μικροσυσκευή, που όταν προσαρμόζεται ή προσαρτάται σε ένα βρόγχο (διακλάδωση), στη συνέχεια ελέγχει και ρυθμίζει το σύστημα με το δικό του τρόπο, έχοντας επίγνωση της λειτουργίας του από τη λήψη και την εκτίμηση των αναδράσεων (συλλογή δεδομένων και ανατροφοδότηση). Το παράσιτο είναι σχεσιακό, πολλαπλό και συλλογικό, και συγχρόνως συνιστά τοπική ενικότητα και εξαίρεση·2 συσχετίζεται με το συσχετισμό, καταλαμβάνει το χώρο και τα μέσα, και πολλαπλασιάζεται, εξαπλώνεται και γεμίζει ενδιάμεσους χώρους, οι οποίοι γίνονται ανομοιογενείς και ανισότροποι. Ως νοήμονας «οργανισμός», αναφέρει ο Serres, επινοεί την κυβερνητική (σύνδεση υλικού και λογισμικού), όπως και τη μνημοτεχνική3 (Σιμωνίδης Κείος), περνώντας με τη μεσολάβησή του από το λογισμικό στο υλικό. Μπορούμε να το θεωρούμε αντιδραστήρα, κινητήρα ή ενεργό τελεστή, ο οποίος επιφέρει παρεκκλίσεις και διαφορικές αποκλίσεις, δηλαδή ανισορροπία, ασυμμετρία, αταξία και μείωση (εντροπία), ενώ παράλληλα λειτουργεί ως ανορθωτής, που ανατροφοδοτεί με τις επιτελέσεις του, προκαλώντας μη αναστρέψιμες ακολουθίες.

			4.1.2. Διαλογικές (μετα)σχεδιαστικές πρακτικές συμμετοχής-συνεργασίας. Το παράδειγμα «τετράεδρο»

			Ο John Wood4 επικεντρώνει το αναδυόμενο εννοιολογικό πλαίσιο συνεργατικών σχεδιαστικών πρακτικών για την επιτέλεση ενός σχεδιασμού που στοχεύει στην υλοποίηση κοινωνικών και οικονομικών δομών, τεχνικών υποδομών και πρακτικών εργαλείων, στη σύλληψη της τακτικής του μετασχεδιασμού (meta-design) (Wood, 2008). Όπως τονίζει, η λέξη «μετά» στον πορτμαντώ όρο μετασχεδιασμός, υποδηλώνει μια διαφορετική τάξη, «υψηλότερου βαθμού», είτε την «επανα-τοποθέτηση» κάποιου πράγματος σε μελλοντικό χρόνο, ή κυριολεκτικά σημαίνει «παράπλευρα» ή «έπειτα»· επί της ουσίας, θεωρεί ότι ο όρος περιγράφει την ανάγκη εύρεσης συμβιωτικών ολιστικών μοντέλων, τα οποία συμπεριλαμβάνουν τακτικές συνσχεδιασμού, συνδημιουργίας και διαγώνιας πολυεπιστημονικότητας. Σύμφωνα με τον Wood, στόχος του είδους αυτού του σχεδιασμού είναι να θέσει πολλαπλές «συνέργειες» σε πολλά επίπεδα, συνεργάζοντάς τες σε εύληπτες μορφές, που θα επιτρέπουν νεότερες σχέσεις, σε μια -μεταξύ σφαίρα ιδιωτικού και κοινού (ή δημόσιου). Κατά την άποψή του, ο μετασχεδιασμός, όπως ο ίδιος τον στοχάζεται, χρειάζεται να είναι περισσότερο σύνθετος και προσαρμοζόμενος στο κοινωνικό συμφραζόμενο, ως μια διαμοιρασμένη και συνεχής διαδικασία αυτοπροσδιορισμού, καλλιέργειας και διαχείρισης. Αυτή του η πεποίθηση αντικαθιστά την αντίληψη για το σχεδιασμό ως προγραμματισμό, με την αντίληψη για το σχεδιασμό ως διαδικασία σποράς, η οποία ολοκληρώνει ένα σύστημα, προσομοιάζοντας αρκετά στις τακτικές της κυβερνητικής τέχνης. 

			Για τον Wood, η σχεδιαστική παρεμβατική αυτή τακτική είναι οικολογικά αποκρινόμενη. Ειδικότερα, χρειάζεται, πρώτον, να επιδιώκει την πνευματική χειραφέτηση μη ειδικών,5 θέτοντας ηθικές και βιώσιμες αρχές, οι οποίες δεν απευθύνονται σε αποδέκτες-άτομα επιμέρους αλλά σε συνολικά περιβαλλοντικά συστήματα, τα οποία θα πρέπει να συμπεριλαμβάνουν τη συμμετοχικότητα και τη συλλογική δημιουργικότητα μέσα από σχεσιακές, συνεργατικές υποκειμενικές οπτικές, και, δεύτερον, να ενώνει τη θεωρία, την πρακτική, την οικονομική πολιτική και τη διαχειριστική στρατηγική για την ενεργοποίηση ευκαιριών και επιλογών με κατεύθυνση αποκριτικά μοντέλα αναστοχασμού. Συνεπώς, για τον Wood, οι σχεδιαστές χρειάζεται να μετατοπίσουν την έμφασή τους από τον καθοδηγούμενο στην καινοτομία σχεδιασμό προς έναν ευρύτερο συνσχεδιασμό τρόπων ζωής, μέσω του οποίου θα νοηματοδοτούνται και θα αποδίδονται περιεχόμενα στην κατεύθυνση του οικολογικά ανεκτού (του βιώσιμου μοντέλου). Ο σχεδιασμός αυτός θα πρέπει να κατευθύνεται μεταξύ της σκέψης και της πράξης, ως ένα εργαλείο ενδυνάμωσης και υλοποίησης πραγμάτων (που θα τα κάνει να «δουλεύουν» καλύτερα) στο επίπεδο της πραγματικής ζωής, παρά στο επίπεδο των σχεδιασμένων προϊόντων και των υπηρεσιών.

			Οι Hugh Dubberly,6 Usman Haque7 και Paul Pangaro8 αντιμετωπίζουν τη διάδραση ως μια κεντρική κατάσταση στη λειτουργία των αντικειμένων, των χώρων ή των συστημάτων, και ως κεντρική όψη ή διάσταση σχεδιασμού. Σύμφωνα με εκείνους, τα αντικείμενα, οι χώροι και τα συστήματα γενικότερα προσφέρουν από μόνα τους πιθανότητες διάδρασης, ώστε οι σχεδιαστικές πρακτικές να αφορούν κατευθύνσεις διάδρασης.9 Η διάδραση σε μια γενικότερη βάση αφορά τρόπους αναπλαισίωσης της δράσης του σχεδιασμού και διευθέτησης της μεταξύ σχέσης ανθρώπων και αντικειμένων. Η απάντηση σε μια αντίδραση δεν θα ξεκινά από ένα κεντρικό τιθέμενο στόχο που έρχεται από τα πάνω προς τα κάτω (top-down), γύρω από μια σκέψη που επιφέρει αναμενόμενες ελεγχόμενες δράσεις, όσο από μια εξελισσόμενη διαδικασία, που έχει τη μορφή επαγωγικού συλλογισμού σε τρέχουσα σύνθεση (bricolage) και αναδύεται από τα κάτω προς τα πάνω (bottom-up), προκαλώντας κυκλικές αλυσιδωτές αντιδράσεις.10

			Ο Otto von Busch11 εντοπίζει στη θεωρητική έρευνά του πως οι νέες πολυφωνικές διαλογικές μετασχεδιαστικές πρακτικές του Wood συνδέονται με έννοιες της κυβερνητικής (Busch, 2008β). Σημειώνει πως, όταν αναφερόμαστε στο μετασχεδιασμό, περιμένουμε ουσιαστικά από το σχεδιασμό να μπορεί να επανασχεδιάζει τον εαυτό του, όπως κάνουν τα έμβια αυτοαναπαραγόμενα συστήματα ή οι οργανισμοί που αναπαράγονται μεταβάλλοντας τη συνολική συμπεριφορά τους εσωτερικά, κατά περίπτωση. Ένας τέτοιος σχεδιασμός, ο οποίος είναι επιδεκτικός στο να σχεδιάζει τον ίδιο τον εαυτό του στο επίπεδο της (μικρο)ουτοπίας,12 ανήκει στις πρακτικές συμμετοχικού σχεδιασμού και αναδύεται από τη συνεργασία συνσχεδιαστών.13 H γενικότερη αυτή ιδέα οικολογικά αποκρινόμενων μετασχεδιαστικών πρακτικών προσδιορίστηκε από τον Buckminster Fuller,14 με τον όρο συνέργεια-συνεργειών (ό.π.). Η οικολογική συστημική θεωρία και ο μετασχεδιασμός εστιάζονται σε συμβιωτικές πρακτικές, οι οποίες μπορούν να αναθεωρήσουν και να επανασχεδιάσουν τον πρωτογενή σχεδιασμό. 

			Ο Wood επισημαίνει ότι ο Fuller διαφώνησε με το σκεπτικό ανεξάρτητης αναμόρφωσης του περιβάλλοντος, υποστηρίζοντας την αλλαγή της ίδιας την ανθρώπινης συμπεριφοράς μέσα σε αυτό.15 Η συνέργεια (ή η συνεργαζόμενη συνέργεια), σύμφωνα με τον Fuller, σημαίνει την κατανόηση και τη συμπερίληψη της απρόβλεπτης ενδεχομένως συμπεριφοράς συνολικά του συστήματος, παρά τη σύλληψη επιμέρους συμπεριφορών ως ξεχωριστών τμημάτων του. Προς αυτή την κατεύθυνση, μια μήτρα μπορεί να ενώνει υπάρχοντα συστήματα διαμοιράζοντας πληροφορία, δεδομένα και γνώση.16 Συνεπώς, ο μετασχεδιασμός συνδέεται με έναν κεντρικό ολιστικό σχεδιασμό επόμενης τάξης, που αφορά τον έλεγχο και την επικοινωνία συστημάτων για την ανατροφοδότησή τους, κάτι που απασχόλησε την κυβερνητική.17 Ο Fuller στοχάστηκε το χωρικό συνεργατικό μοντέλο που ανήκει στη μικροουτοπία, όπως και τη συνέργεια-συνεργειών, εκτιμώντας ότι οι διανοητικές ποιητικές πράξεις εγκαθίστανται προς τέσσερις κατευθύνσεις ή πτυχές. Κατά την άποψή του, ο αριθμός 4 μπορεί να υλοποιήσει εύκολα ένα πολυδιάστατο συλλογικό δίκτυο, που καταφέρνει να χαρτογραφήσει ικανοποιητικά διαφορετικές οπτικές της καθημερινής ζωής. Το προτεινόμενο συνεργατικό δίκτυο έχει τη δυνατότητα να αυτοτροφοδοτείται ανανεώνοντας το σύστημα με ανταλλαγές και διασυνδέσεις, εμπεριέχοντας παράλληλα, για την οικονομία των (ηθικών) σχέσεων τις οποίες παράγει ή επιτρέπει να αναπτύσσονται, μια έντονη πολλαπλότητα ή πληθωρικότητα ως προς τον αριθμό των δεσμών που συνάπτονται. 

			Το σταθερό αυτό πολλαπλό μοντέλο αποδίδεται χωρικά στην τοπολογία του τρισδιάστατου πρισματικού πολύγωνου, που αντιστοιχεί στο πολύεδρο τετράεδρο· στο πλατωνικό στερεό που διαθέτει τέσσερις όψεις (ή πλευρές), τέσσερις κορυφές και έξι ακμές. Ο Wood θεωρεί πως το τετράεδρον είναι λιγότερο ιεραρχικό, για παράδειγμα, από το τετράγωνο, που είναι σειραϊκό και δεν επιτρέπει πολλαπλούς δεσμούς και ανάμεικτες σχέσεις μεταξύ όλων των κορυφών του. Το τεράεδρο, από την άλλη πλευρά, θεωρείται το καταλληλότερο διαλογικό μοντέλο, γιατί κατά τη διαχείρισή του δεν προκαλείται σύγχυση ή δυσκολία, αφού είναι απλό και ταυτόχρονα αρκετά πλούσιο και παραγωγικό, επιτρέποντας παράλληλα έξι διαδράσεις ή δώδεκα πιθανές διασυνδέσεις διαφορετικών θέσεων (ή οπτικών), σε μια ισότιμη και ισοκατανεμημένη χωρική διάταξη.18 Η συναρμογή τετραέδρων σε μια χωροδικτυωματική κατασκευή παράγει τον γεωδαιτικό θόλο που σήμερα επανεμφανίζεται σε οδηγίες πρακτικών χειροποίητης αρχιτεκτονικής (DIY), με την πρόθεση να ενδυναμωθούν λογικές αυτοοργάνωσης συλλογικότητας ή κοινότητας, από ισοκατανεμημένες χωρικά, εκφρασμένες πολιτικά και φιλοσοφικά, «οριζόντιες» κοινωνικές δομές. 

			4.2. Η «ανοικτή» δουλειά στην πραγματική ζωή: αυτόματο /μαριονέτα /μηχανικό νευρόσπαστο /σώμα δίχως όργανα /άνθρωπος χωρίς ιδιότητες/ ρομπότ /κυβερνητικός οργανισμός 

			4.2.1. Αυτόματα και ρομπότ στην λογοτεχνία

			Τα αυτόματα και οι μηχανικές κούκλες αντιπροσώπευαν μια επινόηση του αστικού πολιτισμού αρκετά συνηθισμένη στα μέσα του 19ου αιώνα.19 Στο τέλος του ίδιου αιώνα, το μοτίβο της κούκλας είχε αποκτήσει νόημα κοινωνικής κριτικής, ήταν προκλητικό και απεχθές, υποβάλλοντας τη σκέψη, σύμφωνα με τον Benjamin, στη μηχανοποίηση του ανθρώπου, παρά αντίθετα προς το νατουραλισμό της μηχανής.20 Ο Heinrich Von Kleist θεωρούσε ότι οι κινήσεις παντομίμας ανδρείκελων στο χορό τους και ο μηχανισμός μαριονέτας, χάρη στην ελλειπτική τους κατασκευή, υπερβαίνουν κατά πολύ το ανθρώπινο στοιχείο, και ότι τα μηχανικά αυτά νευρόσπαστα21 καταφέρνουν να αποτυπώνουν εύκολα την πρόθεση και το ύφος του χειριστή, ο οποίος τελικά παρεμβαίνει μεταφέροντας τα προσωπικά ψυχικά του αποθέματα, με τον τρόπο που ο μουσικός οργανοπαίκτης χειρίζεται το μοχλό του οργανέτου στο γύρισμα της μανιβέλας.22 Ο Paul Feyerabend σημειώνει ότι η μαριονέτα είναι ένα νευρόσπαστο που συγκροτείται από συναρθρωμένα μέρη και προσομοιάζει με την εντύπωση που μας δίνει ο αρχαϊκός άνθρωπος, ο οποίος δεν διαθέτει φυσική ενότητα, λειτουργώντας περισσότερο σαν σταθμός αναμετάδοσης επιδράσεων, παρά ως αυτόνομη πηγή παραγωγής δράσης, φαντάζοντας αντικείμενο.23 Το νευρόσπαστο είναι σώμα δίχως όργανα και, άρα, δίχως ιδιότητες, το οποίο αναλαμβάνει παροδικά και αποσπασματικά ξένες ιδιότητες και ρόλους που του μεταφέρουμε. 

			Ο Robert Musil (1992) αναφέρει ότι υπάρχουν εκατομμύρια άνθρωποι που έχουν τον τύπο του ανθρώπου χωρίς ιδιότητες, των οποίων η βαρύτητα της ευθύνης εντοπίζεται στη συνάρτηση των πραγμάτων, δημιουργώντας έναν κόσμο από ιδιότητες δίχως άνθρωπο και από εμπειρίες χωρίς εκείνον που μπορεί να τις βιώνει.24 Ο άνθρωπος χωρίς ιδιότητες δεν έχει αίσθηση της πραγματικότητας, ούτε καν σε ό,τι αφορά τον εαυτό του.25 Δεν έχει συναισθήματα (ντροπή, πόνο, θυμό κτλ.), είναι απρόσωπος και χωρίς συγκεκριμένο χαρακτήρα, έχοντας στο παρουσιαστικό του μια γενική όψη. Για εκείνον, δεν υπάρχει κάτι σταθερό ή μόνιμο. Λειτουργεί μηχανιστικά, υπολογιστικά, με εγκράτεια, χωρίς να μαθαίνει από τις εμπειρίες του ή να τροποποιεί μέσα από αυτές τη μελλοντική δράση του, έτσι ώστε αυτή η επιλογή του, να μη συγκρατεί και να μην κατέχει προσωπικά βιώματα ή ιδιότητες, προσδίδει στη στάση του κάποιου είδους διαφάνεια. Η συμπεριφορά του στα συμβάντα αποκτά σημασία και περιεχόμενο ως προς τη θέση που κατέχουν αυτά σε μια αλυσίδα συνακόλουθων λογικών αντιδράσεων, χωρίς να παρεμβάλλονται προσωπικά συμφραζόμενα. 

			Άρα, μια αντικειμενικά κακή ενέργεια υπό εξαρτημένες συνθήκες μπορεί να του φαίνεται θετική. Συναθροίζει κατά περίπτωση διαφορετικές ταυτότητες (πλουραλιστικό πρόσωπο), τις οποίες αποκτά ερμηνεύοντας τα δεδομένα με βάση στρατηγικές συμφερόντων. Συνεπώς, την άποψή του για κάποιο γεγονός ή συμβάν την καθορίζει μια συνάρτηση σχέσεων, ενώ οι απαντήσεις που δίνει στον εαυτό του και στους άλλους προκύπτουν από έντονο μηχανικό εξορθολογισμό, ο οποίος τον διακατέχει γενικότερα, παρά από συναισθήματα.26 Θυμίζει εμψυχωμένο 3D χαρακτήρα που συντίθεται από ένθετες ανεπηρέαστες και ανέπαφες ιδιότητες σαν συνάθροιση ιδιοτήτων χωρίς άνθρωπο, που θα μπορούσαν να έχουν στενότερη σχέση με άλλους, παρά με εκείνον τον ίδιο ο οποίος φαίνεται να τις κατέχει. Ο άνθρωπος χωρίς ιδιότητες μπορεί να παραλληλιστεί με σώμα χωρίς όργανα που επιτελεί προγράμματα δράσεων στηριζόμενο σε δεδομένα, ανέπαφο από το περιβάλλον του, χωρίς αισθητήρια, και χωρίς να επηρεάζουν οι διάφορες καταστάσεις την ανεξάρτητη συμπεριφορά του, όπως θα έκανε το μηχανικό αυτόματο.

			Ο Jean Baudrillard (1994) διαχωρίζει τις δύο τεχνητές οντότητες, το αυτόματο και το ρομπότ,27 λέγοντας πως είναι ομοιώματα με διαφορά τάξης μεταξύ τους: το αυτόματο είναι «ομοίωμα πρώτης τάξης», ενώ το ρομπότ είναι «ομοίωμα δεύτερης τάξης» (Franchi και Güzeldere, 2005, σ. 111-112). Η τεχνολογία του αυτόματου χαρακτηρίζεται από μεγάλη πίστη στα πρώιμα αυτόματα της αρχαίας εποχής, πάνω στο όνειρο που στράφηκε η έρευνα γύρω από την τεχνητή νοημοσύνη και την εξέλιξη του ηλεκτρονικού εγκεφάλου, ενώ το ρομπότ, χωρίς να αποτελεί απομίμηση αλλά αυτόνομο αντικείμενο-πράγμα ή αυτόνομη έξυπνη μηχανή, προσεγγίζει στη μορφή «οργανισμού» ή τεχνητής ζωής, χωρίς ιδιαίτερα αναπτυγμένες αλλά με συνεργαζόμενες κατανεμημένες νοημοσύνες. Το θεμελιώδες αξίωμα ή επίτευγμα του ρομπότ λοιπόν, δεν βασίζεται στην προσομοίωσή του στην ανθρώπινη συμπεριφορά, αλλά ουσιαστικά στην κατάσταση αυτοδυναμίας, στο να διακυβερνά τον εαυτό του μέσω των δικών του φυσικών δυνατοτήτων, ωθούμενο από τις επιλογές που κάνει (ό.π.). Ο ποιητής Michel Carrouges χρησιμοποίησε τον όρο εργένικες ή αζευγάρωτες μηχανές,28 για να χαρακτηρίσει έναν μεγάλο αριθμό φανταστικών μηχανών με ανεξάρτητη βούληση, που γεννούν ζωή, τις οποίες εντόπισε στη λογοτεχνία.29

			4.2.2. Ρομπότ και κυβερνητικός οργανισμός στην λογοτεχνία

			Τρεις νόμοι ή αρχές της ρομποτικής του Isaac Asimov30 στις νουβέλες του επιστημονικής φαντασίας διέπουν τη συμπεριφορά των ρομπότ και συγκροτούν αφηγήσεις (Asimov, 2004). Συγκεκριμένα:

			1η αρχή: Δεν επιτρέπεται στο ρομπότ να βλάπτει τον άνθρωπο ή να τον αφήνει με την αδράνειά του να πάθει κακό.

			2η αρχή: Το ρομπότ πρέπει να υπακούει στις διαταγές που λαμβάνει από τον άνθρωπο, εκτός εάν αυτές έρχονται σε αντίθεση με τον πρώτο νόμο.

			3η αρχή: Το ρομπότ πρέπει να προστατεύει την ύπαρξή του, εφόσον η πρόνοια αυτή δεν συγκρούεται με τον πρώτο και τον δεύτερο νόμο. 

			Έτσι, το ρομπότ για τον Asimov είναι φιλικό κατασκεύασμα, και πολύ περισσότερο, είναι παθητικός υπηρέτης του ανθρώπου, με προγενετήσια προγραμματισμένη μάθηση γύρω από τις υποχρεώσεις του. Μοιάζει στην ανθρώπινη μορφή (ανθρωποειδές ρομπότ) και προσπαθεί επίσης να προσομοιάζει και στην ανθρώπινη συμπεριφορά. Περιγράφεται ως ισχυρό μηχανικά αλλά ανίσχυρο κοινωνικά, από γρανάζια και μέταλλο, ηλεκτρισμό και ποζιτρόνια (Νους και σίδερο!), παρά ως βιολογικό οργανισμό που εκτελεί χημικές διεργασίες με κυτταρική και μοριακή σύσταση. Στις αφηγήσεις του, ο άνθρωπος το αδικεί και το ανταγωνίζεται, το αποσύρει από τη ζωή του και το εκδιώκει, το τιμωρεί, το καταστρέφει ή το αντικαθιστά με επόμενες εξελιγμένες εκδόσεις. 

			Τα ρομπότ διέπονται από τους κανόνες ασφαλείας (τους τρεις ρομποτικούς νόμους), τους οποίους έχουν θέσει οι κατασκευαστές. Αυτοί οι κανόνες περιορίζουν την δράση τους στις αφηγήσεις του, εξαιτίας της λήψης κατά προτεραιότητα μέτρων που λαμβάνουν τα ίδια προκειμένου να πετύχουν την ανθρώπινη ασφάλεια, εις βάρος όμως της δικής τους επιβίωσης, όπως συμβαίνει εξάλλου με όλες τις σχεδιασμένες από τον άνθρωπο συσκευές. Η συμπεριφορά του συνεπώς προσεγγίζει εξελιγμένο κυβερνητικό «οργανισμό» με τη δυνατότητα να ενεργοποιεί ελεγκτικούς, αυτορυθμιστικούς ή κατασταλτικούς μηχανισμούς, που το κυβερνούν αναδρασιακά. Στη μοντερνιστική ψυχροπολεμική περίοδο, κυριαρχούσε αντιτεχνολογικό κλίμα φόβου όπου ο Assimov (1977) προσπάθησε να δείξει σε ειρηνιστικά πλαίσια ότι τα ρομπότ, τα οποία δεν έχουν ανθρώπινα πάθη και είναι ακίνδυνες μηχανές, πέφτουν θύματα της κακίας και του ανταγωνιστικού φόβου των ανθρώπων. Στις φανταστικές αυτές ιστορίες, το ρομπότ νιώθει υποτιμημένο και επιδιώκει να βελτιώσει την κοινωνική θέση του και να αποδείξει τον πολιτικό ρόλο του, διεκδικώντας ένταξη, αναγνώριση, ισότητα και αισθήματα. Ο Asimov σχολιάζει πως οι ιστορίες επιστημονικής φαντασίας ακολουθούν γενικότερα το «φρανγκεσταϊνικό σύμπλεγμα» των πρώιμων αντιτεχνολογικών μύθων, με βάση τις υποθέσεις της εποχής που στηρίζονταν στην παραγωγή τεχνητής ζωής, πλάθοντας την εντύπωση ότι το ρομπότ μπορεί δυνητικά να μετατραπεί σε ανθρώπινο οργανισμό. 

			Σύμφωνα με αυτές τις πεποιθήσεις, η ζωή συντίθεται από σπινθήρες σε καλώδια μέσα στα οποία ρέει ηλεκτρισμός, όπως στους αγωγούς, σε αναλογία με τους αρτηριακούς σωλήνες, στους οποίους ρέει αίμα (Robot City–Book 3: Cyborg)· και αποτελούν συνώνυμες σκέψεις προς την ιδέα παραγωγής ζωικού ηλεκτρισμού-γαλβανισμού στα πρώιμα πειράματα του Luigi Galvani.31 Ως γνωστόν, ο Galvani προσπαθούσε να αποδείξει με τα πειράματά του σε βατράχους ότι, αγγίζοντας το μυϊκό-νευρικό τους σύστημα με δύο διαφορετικά μέταλλα, τότε τους προκαλείς σπασμούς (Asimov, 1977). Ο φυσικός Alessandro Volta το είχε αποδώσει αυτό στη διαφορά δυναμικού, εξηγώντας την παραγωγή ηλεκτρικού ρεύματος στην πολικότητα των στοιχείων της μπαταρίας, κάτι όμως που είναι ανεξάρτητο από τη μεσολάβηση ή όχι στο κύκλωμα ζωντανού οργανισμού με μοριακή μάζα, μυοσκελετικό και νευρικό σύστημα. Το γαλβανικό ρεύμα θεωρήθηκε στις αφηγήσεις παράγοντας ζωής, και με αυτήν τη διάθεση εμφανίστηκε στη ρομαντική νουβέλα τρόμου της Mary Shelley32 στις περιγραφές του Φρανκεστάιν. Έτσι, «γεννήθηκε» το τερατώδες αυτό πλάσμα τριών μέτρων,33 που συντέθηκε στο εργαστήριο και χαρακτηρίστηκε άψυχη νοημοσύνη, από τον νεαρό ερευνητή ο οποίος κατάφερε ρισκάροντας να του εμφυσήσει ζωή μέσω του ηλεκτρισμού,34  παραβιάζοντας την άβατη γνώση που δεν προοριζόταν για τον άνθρωπο και ο ίδιος δεν κατείχε ολοκληρωμένα.35

			Τα ρομπότ πρωτοπαρουσιάζονται από τον Τσέχο βιολόγο και συγγραφέα Karel Čapek (2004), εμπνευστή της ονομασίας «ρομπότ», να είναι αρσενικά και θηλυκά36 και να ακολουθούν τη συμπεριφορά των ανθρώπων. Τα παράγει το εργοστάσιο RUR (Rossum’s Universal Robots), που ήταν και ο τίτλος του θεατρικού του έργου τριών πράξεων, το οποίο σχεδιάστηκε στο γενικότερο παγκόσμιο ψυχροπολεμικό κλίμα, προβάλλοντας την άποψη ότι αποτελούν εικόνα των ανθρώπων, και οικειοποιούνται τις συμπεριφορές τους, ενεργώντας όπως οι άνθρωποι, έχοντας αποκτήσει μάλιστα και ανθρώπινη ψυχή. Εφόσον λοιπόν, οι άνθρωποι τους έδωσαν όπλα για να τους βοηθούν στους πολέμους που κάνουν μεταξύ τους, ως επακόλουθο, από τη δυστυχία και τη φρίκη που συνάντησαν, σκοτώνουν για να κυριαρχήσουν όπως και ο άνθρωπος. Ωστόσο, στο έργο του Čapek τα ρομπότ κατασκευάζονται στείρα, χωρίς να μπορούν να ζευγαρώνουν και να αναπαράγονται, με συνέπεια να αγωνιούν για την τύχη του είδους τους και να ανταγωνίζονται τον άνθρωπο, προσπαθώντας να αναιρέσουν τον αφανισμό τους στην προοπτική της αυτοεξόντωσής του. Κάτι τέτοιο σημαίνει πως, αν δεν μπορούν να πολλαπλασιάζονται, κινδυνεύουν και εκείνα να εξαφανιστούν, με αποτέλεσμα να επιδιώκουν διακαώς να κατασκευάσουν τα ίδια εργένισσες μητέρες, οι οποίες θα είναι αυτοαναπαραγόμενες ατμομηχανές που θα επιτελούν την αποστολή διαιώνισης του είδους.

			Στα πλαίσια των αφηγήσεών του, ο Asimov εξέλισσε τα ρομπότ, υπόθεση ανθρώπινης κατασκευής, διαφοροποιώντας τα από τον φυσιολογικό οργανισμό,37 ο οποίος σε μοριακό επίπεδο είναι υδάτινο περιβάλλον με οξέα και πρωτεΐνες. Έτσι αρχικά, ενώ τα ρομπότ ήταν καλωδιακά από μέταλλο και μηχανικά μέρη, με τον ηλεκτρισμό να ενεργοποιεί τον ποσιτρονικό τους εγκέφαλο (ονομασία αντίστοιχη με τον ηλεκτρονικό εγκέφαλο), στη συνέχεια θεώρησε ότι τα ρομπότ που είχε φανταστεί στις ιστορίες του (1939-1940) ήταν αρκετά αρχαϊκά, και έτσι αργότερα περιγράφηκαν από μέταλλα πλατίνας και ιριδίου (γνωρίζοντας ότι αυτά τα μέταλλα παραμένουν αδρανή στις χημικές ενώσεις). Έπειτα από μία δεκαετία, συνεχίζοντας ο Asimov να παρακολουθεί τις τεχνολογικές αλλαγές, αντικατέστησε στις ιστορίες του τον ποσιτρονικό εγκέφαλο του ρομπότ από ένα είδος ηλεκτρονικού υπολογιστή. Αυτόν τον εγκέφαλο τον φαντάστηκε από μικροτσίπ στο μέγεθος των εγκεφαλικών κυττάρων, αρκετά σύνθετο σε λειτουργίες όσο και του ανθρώπινου. Κατά συνέπεια, η εννοιολογική σύλληψη της σύνθετης οντότητας τεχνοπολιτικό σώμα (cyborg), εξέλιξε και την ετυμολογία του ονόματος, ή την ορολογία του, αποτέλεσμα συνδυασμού του οργανισμού με το ρομπότ, ή σύζευξης οργανικής και ανόργανης φύσης. 

			Ο συνδυασμός των λέξεων οργανισμός και ρομπότ, με πρώτο και κύριο συνθετικό τον οργανισμό, παράγει τη σύνθετη συγκεκομμένη λέξη ορμπότ ή οργαμπότ αντίστοιχα, που προκύπτει από μεγαλύτερη συνεισφορά των δύο αυτών λέξεων, παραπέμποντας ηχητικά όμως σε έναν πιο ενισχυμένο οργανισμό σε σχέση με τον άνθρωπο και, άρα, πιο απειλητικό. Όσον αφορά την φιλικότερη διάθεση ειρηνικής συμβίωσης με τον άνθρωπο, την οποία επιδίωκε στις αφηγήσεις του ο Asimov, η λεκτική αυτή σύνθεση οργαμπότ δεν θα ταίριαζε ηχητικά με τον ήπιο ρόλο στο πνεύμα θυματοποίησης, τον οποίο επιτελούν τα ρομπότ στις ιστορίες του. Αντιθέτως, κατά την άποψή του, ο συνδυασμός των λέξεων ρομπότ και οργανισμός, με πρώτο συνθετικό το ρομπότ, παράγει τον όρο ρομποτανισμός, που, ενώ συνεχίζει να είναι επιθετικός ή απειλητικός, όταν γίνεται μικρότερος, δηλαδή ρομπόργ, τότε ακούγεται ικανοποιητικά. Η σύνθετη αυτή έννοια, η οποία προέκυψε από την ανάμειξη του ρομπότ με τον οργανισμό διαποτίζονταν από την τεχνολογική  συνεισφορά της κυβερνητικής (οργανικό-ανόργανο) του Norbert Weiner, της επιστήμης των συστημάτων, και της νευροφυσιολογίας του Gordon Pask, σε συνδυασμό με την επιστήμη των υπολογιστών. 

			Στην πραγματικότητα, η σύλληψη του κυβερνητικού αυτού οργανισμού βρίσκονταν σε συνέχεια με τις παραδοχές της κυβερνητικής, κάτι που γίνεται φανερό στον όρο κυβερνοόργ (cyborg) κυβόργιο ή τεχνοσώμα (Wu, 1987), το οποίο μπορούμε να αποκαλούμε επίσης τεχνοπολιτικό σώμα σε μια πληρέστερη έκφραση που εμπεριέχει την κοινωνική και πολιτική του διάσταση. Η αντικατάσταση μελών θα σήμαινε για τη φαντασία τη μετατροπή ενός ανθρώπινου οργανισμού από τεχνητά μέρη (αν το προσεγγίσουμε από την πλευρά του ανθρώπινου είδους), όπως μεταλλικά μέλη, προσαρτήματα, ανόργανα και οργανικά υλικά παρεμβλήματα, μηχανικές επεκτάσεις, ή συσκευές. Αυτά δεν είναι πάντοτε μεταλλικά στοιχεία, αλλά είναι επίσης οργανικά, φυσικά ή κεραμικά, όπως οργανικές ύλες, αδαμαντίνη, κερατίνη, αλλά και ανόργανα όπως τεχνητή σιλικόνη κ.ά. Όλο το ενδιαφέρον στη σύζευξη του οργανικού με το ανόργανο εστιάστηκε επιμελώς, σύμφωνα με τον Asimov, στο καίριο σημείο της σύλληψης του κέντρου ελέγχου του οργανισμού· του εγκέφαλου του, που αποτέλεσε το επίκεντρο της οντότητας, διευκολύνοντας νοηματικά ή εννοιολογικά το πέρασμα από τον ανθρώπινο οργανισμό στο ρομπότ, και το αντίθετο. Ωστόσο, προέκυψε ασυμβίβαστο σχετικά με τη διχοτομία μεταξύ σώματος και εγκεφάλου στο βασικό μοντέλο του τεχνοσώματος, καθώς αυτές οι δύο ποσότητες δεν θεωρούνταν εξάλλου ισότιμες επίσης σε φιλοσοφικό επίπεδο.

			Ο Asimov πρότεινε στις αφηγήσεις του δύο περιπτώσεις ολοκληρωμένων κυβερνοόργ (κυβόργιων). Στη μια περίπτωση, ο ανθρώπινος εγκέφαλος αντικαθίσταται από τεχνητό παρέμβυσμα (τεχνολογική υποστήριξη), και έτσι, παρεμβαίνει ρομποτικός εγκέφαλος στο υπάρχον ανθρώπινο σώμα. Αυτό προκύπτει όπως υποστηρίζει ο Assimov ως μια πιο αποδεκτή κατάσταση για τη συνείδηση των περισσότερων ανθρώπων, οι οποίοι θεωρούν στις πιο πολλές περιπτώσεις ότι αυτός ο «οργανισμός» ανήκει στην ανθρώπινη φύση, κάτι που εξηγείται πιθανά από την κυριαρχία της εξωτερικής εμφάνισης στην ερωτική επιθυμία. Στην άλλη περίπτωση, ο ανθρώπινος εγκέφαλος έχει περιορισμένη ζωή (ενενήντα χρόνων, κατά μέσον όρο) σε ένα ρομποτικό σώμα, κάτι που, όπως αναφέρει ο Asimov, γίνεται αποδεκτό για τους περισσότερους ως ρομπότ (Wu, 1987). Σήμερα ίσως αυτή η πεποίθηση ατονεί μετά τη διευρυμένη παρουσία του ηλεκτρονικού υπολογιστή (διάχυτων «ηλεκτρονικών εγκεφάλων»), ή και συνεχίζεται μετά τον εντοπισμό της κλινικής ιατρικής στην εγκεφαλική λειτουργία, αποφορτίζοντας τον εγκέφαλο ή θέτοντάς τον σε καταστολή, και υποστηρίζοντας μηχανικά με συσκευές και τεχνολογίες τις ανθρώπινες ζωτικές λειτουργίες σε κώμα, όσο και νομικές θεσπίσεις που πιστοποιούν την ύπαρξη ή όχι ζωής στο αδρανοποιημένο σώμα. Ένα ενεργό σώμα με αδρανοποιημένη όμως την εγκεφαλική του λειτουργία θα αντιστοιχούσε νομικά στην κατάσταση κλινικού θανάτου ή στην επιβεβαίωση απουσίας ζωής (Μακρυνιώτη, 2008). 

			Στις σύγχρονες δυστοπικές ιστορίες επιστημονικής φαντασίας το οριακό πληροφορικό σώμα είναι από κεραμικό ή σιλικονούχες πλαστικές ίνες, πιο δυνατό και ανθεκτικό από το ανθρώπινο σώμα (βιονικό, queer), και του μοιάζει μορφικά. Στην πολιτική ζωή του περιορίζεται από νομικές κυρώσεις που απορρέουν από τα δημοκρατικά φιλελεύθερα ανθρώπινα δικαιώματα ή ιδεώδη του «υπεύθυνου» πολίτη (χωρίς τις αρχές της ισότητας και της ισονομίας), τα οποία ανακαλούνται από καταστάσεις έκτακτης ανάγκης σε πλαίσια εξαιρέσεων όπου ζει παραβατικά καταναλώνοντας ψυχοτροπικές ουσίες, στερούμενο πολιτικών δικαιωμάτων, και μπορεί να φυλακίζεται χωρίς να υπόκειται σε νομικό πλαίσιο, αλλά επίσης και να εξεγείρεται. 

			4.2.3. Μοντέρνα ρομπότ ενταγμένα στη ζωή

			Το χειροποίητο DIY ανθρωποειδές, ημιχειριζόμενο ρομπότ K-456, από τον Κορεάτη καλλιτέχνη Nam June Paik,38 ήταν στο φυσικό ανθρώπινο μέγεθος και χαρακτηριζόταν από μια κωμική γλυπτική σε κίνηση.39 Είχε σκελετό από αλουμίνιο, ροδάκια, ηλεκτρικά μοτέρ, αισθητήρες και ηχεία.40 Βασιζόταν στη διπλή λογική, αφενός ως ρομπότ-αυτόματο, με δυνατότητα να αναπαράγει ηχογραφημένες ομιλίες και ήχους (από μαγνητοταινίες), και αφετέρου ως ρομπότ-τεχνητός άνθρωπος, εκδηλώνοντας προσωπικότητα στα πλαίσια ανθρωπομορφισμού. Από το 1960, ο Paik εκδήλωσε ενδιαφέρον για τις τεχνολογίες των αυτομάτων στα ασύρματα παιδικά παιχνίδια με τηλεχειριστήριο (αυτοκίνητα, αεροπλάνα, πλοία) όταν είχε επισκεφτεί ένα κατάστημα παιχνιδιών στην Κολωνία και ένα κατάστημα DIY κατασκευών από ηλεκτρονικά, εστιάζοντας στις χαμηλού κόστους τεχνολογίες και τις έξυπνες τεχνικές λύσεις. Έπειτα από αυτά τα ταξίδια, όταν έφτασε στο Τόκυο το 1963, ξεκίνησε με τον αδελφό του την κατασκευή του K-456, που ολοκλήρωσε στον επόμενο χρόνο, με τη βοήθεια του Ιάπωνα Shuya Abe, σε ότι αφορούσε τεχνικές λεπτομέρειες και ηλεκτρονικά. 

			Σε μια δημοσίευση41 αναφέρεται ότι το Κ-456 μπορούσε να λυγίζει, αλλά όμως έχανε την ισορροπία του όταν έγερνε, με συνέπεια να υποστεί καταστροφές από πτώσεις δύο φορές. Οι άμεσες αντιδράσεις του σε συνδυασμό με τη δύναμη της αδράνειας, αποτελούσαν πρόβλημα για την ισορροπία του στην κίνηση, καθώς το κέντρο βάρους του θα έπρεπε να παραμένει χαμηλά ώστε να μην ανατρέπεται. Συνεπώς, η μοναδική δυνατότητα που του απέμενε ήταν η κυλιόμενη μετακίνησή του με συνεπίπεδα ροδάκια. Μπορούσε να «δίνει ομιλίες», ή καλύτερα, να αναπαράγει από ένα κασετόφωνο εκφωνήσεις από μαγνητοφωνημένους λόγους, οι οποίες εκπέμπονταν στα ηχεία που είχαν εγκατασταθεί στο «κεφάλι» του. Το K-456 συναρμολογήθηκε με τη βοήθεια ηλεκτροκόλησης, κατσαβιδιών, καλωδίων και παλιοσίδερων. Τα περισσότερα κινούμενα αυτόματα ανάλογου είδους εμφάνιζαν αρκετά λειτουργικά προβλήματα για τους συμβατικούς εκθεσιακούς χώρους, οι οποίοι δεν διέθεταν κατάλληλες τεχνολογικές υποδομές, καθώς δεν προέβλεπαν αυτού του είδους τις πρακτικές. 

			Παράλληλα, οι δημιουργοί παράξενων (αλλόκοτων) τέτοιων «πλασμάτων» δεν παρουσίαζαν, ούτως ή άλλως, τη δουλειά τους ως τέχνη, κινούμενοι αντίθετα προς τις απαιτήσεις των εκθεσιακών χώρων και των μουσείων για ησυχία και διάθεση αντικειμένων. Γενικότερα, αρνούνταν τις συμβάσεις του εκθέματος υπέρ της δράσης, προκαλώντας θόρυβο σε έκρυθμα συμβάντα που παρουσίαζαν οχλούσα ατμόσφαιρα, ενσωματώνοντας επίσης πολιτικές συνδηλώσεις, στα πλαίσια του κινήματος Fluxus. Αντιστοίχως, το K-456 ήταν εύθραυστη και ευπαθής οντότητα, που επαναχρησιμοποιούσε φτωχά υλικά42 σε μια ποιητική τέχνη, σε απόσταση από την «ακριβή» τέχνη, όπως αυτοπροσδιοριζόταν η ποπ αρτ, η οποία διεκδικούσε μερίδιο προβολής στον μοντέρνο πολιτισμό. 

			Ένα καλοσχεδιασμένο περιστατικό43 πρόσφερε την ευκαιρία στον Paik να διακηρύξει την 1η καταστροφή της τεχνολογίας στον 21ο αιώνα από την ανθρώπινη απειλή, πολύ κοντά στις αφηγήσεις του Asimov. Πρόθεση του Paik ήταν να στρέψει την προσοχή του κοινού στην εύθραυστη φύση της τεχνολογίας και, συνεπώς, στην τύχη του ανθρώπινου γένους μπροστά στο ανθρώπινο ατύχημα του πυρηνικού ολέθρου, δηλώνοντας παράλληλα ότι η τεχνολογία δεν είναι σε καμία περίπτωση εκείνη που μας ελέγχει ή που «μας κλέβει τις δουλειές» κ.ά. Αντίθετα, την κατασκευάζουμε, με τη διάθεση να μας υπηρετεί τυφλά, ώστε τα ρομπότ να είναι οι σύγχρονοι σκλάβοι μας. Ο Paik, υπό ένα καρναβαλικό πνεύμα παιχνιδιού, χιούμορ και ελεύθερης επινόησης στην πραγματική ζωή, γεφυρώνοντας στο ρομπότ K-456 δύο διαφορετικές τεχνολογίες (ή βιομηχανίες), την ηλεκτρονική και την ηλεκτρική, υποστήριξε πως η ανθρώπινη έκφραση στην τεχνολογία συνεισφέρει προς την απελευθέρωση του ανθρώπινου πνεύματος, πέρα από τα μεταϊδρυματικά πλαίσια τέχνης.

			Την ίδια εποχή (1965) κατασκευάστηκε από τον Bruce Lacey44 το ρομπότ John Silent,45 με σερβομηχανισμούς, το οποίο το 1966 άλλαξε επίσης φύλο και έγινε θηλυκό, με το όνομα ROSA.BOSOM, ως απάντηση στην ποιητική Fluxus τέχνη του K-456 από τον Paik. Ο Lacey αναφέρει ότι από το 1961 κατασκεύαζε δύο ρομπότ, το ρομπότ ROSA.BOSOM46 και το ρομπότ MATE, τα οποία έγιναν ηλεκτρικοί ηθοποιοί και συνεργάτες του αργότερα στις επιτελέσεις που οργάνωνε. Η ROSA.BOSOM κατασκευάστηκε από ηλεκτρονικά μέρη, αλουμίνιο, μπαταρίες, μοτέρ και άλλα, για να συμμετέχει στις ζωντανές παραστάσεις που έδινε ο Lacey στο Arts Theatre του Λονδίνου.47 Με αυτήν ο Lacey εκτελούσε επίσης παραστάσεις (του σατιρικού κωμικού ηθοποιού και συγγραφέα Peter Cook) σε νυκτερινό κλαμπ, όπως δήλωνε ο ίδιος, αποδεικνύοντας την ανωτερότητα του ρομπότ στην κωμική σάτιρα έναντι των ηθοποιών.48 Αντίστοιχα, το MATE κατασκευάστηκε το 1967 από ηλεκτρονικά μέρη, αλουμίνιο, μπαταρίες, μοτέρ και άλλα μικροϋλικά μέρη, για να συντροφεύει τη ROSA.BOSOM, με την οποία αλληλεπιδρούσε κυβερνητικά, συντονιζόμενο με υπερηχητικά σήματα και υπεριώδη κύματα. Στο πέρασμα των χρόνων, εκτός από προγραμματισμένες θεατρικές παραστάσεις, η ROSA.BOSOM επιτέλεσε και αρκετές ξεχωριστές δράσεις και επίσημες τελετουργίες, συμμετέχοντας, για παράδειγμα, ως κουμπάρα στον δεύτερο γάμο του Lacey, σε φιλμ και σε σόου στην τηλεόραση, σε δημοσιεύσεις σε εφημερίδες και περιοδικά,49 αλλά και σε εκθέσεις τέχνης.50 Με τη δουλειά του, ο Lacey επεξεργάστηκε μακροχρόνια εναλλακτικές διαφορετικών περιβαλλόντων, αποδίδοντας μικρή έμφαση στην έκθεση των κατασκευών του και περισσότερη στις πρακτικές εμπλοκής του θεατή και συμμετοχής των ρομπότ στην κυριολεκτική ζωή.51

			Αντίστοιχα, ο κυβερνητικός γλύπτης Edward Ihnatowicz είχε διερευνήσει τις συμπεριφορές κινητικών μηχανικών-ηλεκτρονικών (mechatronics) ρομποτικών γλυπτών που κατασκεύαζε στη διάδρασή τους με το κοινό. Το Senster (1970) ήταν η πρώτη, ελεγχόμενη από υπολογιστή, διαδραστική ρομποτική κατασκευή του, η οποία κατασκευάστηκε στο φυσικό μέγεθος, από σκίτσα, χωρίς λεπτομερή σχέδια, ακολουθώντας μικρότερα μοντέλα, τα οποία σταδιακά έφτασαν σε κλίμακα μέχρι το μισό του τελικού μεγέθους, το οποίο έφτανε σε ύψος τα τέσσερα μέτρα. Ήταν ένα υδραυλικό ρομπότ από μεγαηλεκτρονικά στοιχεία της Philips και ατσάλινους σωλήνες, οι οποίοι βασίζονταν σε έξι διαφορετικά σημεία με υδραυλικές αρθρώσεις. Στο «κεφάλι» του υπήρχε μια διάταξη από μικρόφωνα, με τα οποία συλλάμβανε ήχους για τον καθορισμό των θέσεων των μηχανισμών του, ενώ ένα σύστημα ραντάρ (αισθητήρες) ανίχνευε τις κινήσεις γύρω του. Ένας μικρός υπολογιστής έλεγχε τους επιδέξιους χειρισμούς στους μηχανισμούς του, που ήταν προγραμματισμένοι να αντιδρούν στη συμπεριφορά του κοινού. 

			Το Senster μπορούσε να διακρίνει τρεις επιλεγμένες μεταβλητές όπως, τους μέτριους και χαμηλούς ήχους, τους δυνατούς ήχους (μετακινώντας το κεφάλι του μπροστά ή πίσω, αντίστοιχα) και τη γρήγορη κίνηση γύρω του (που το ενεργοποιούσε στρέφοντάς το σε παρακολούθηση). Έτσι, οι φυσικές στάσεις, οι χειρονομίες  και οι κινήσεις που έπαιρνε, προκαλούσαν στο κοινό εντύπωση ανθρώπινης συμπεριφοράς, οδηγώντας στην ανοίκεια πεποίθηση και στο αίσθημα ζωντανού οργανισμού.52 Αρχικά, προκαλούσε φόβο στα παιδιά, κυρίως στο στάδιο των δοκιμών, όταν οι τεχνικοί επεξεργάζονταν συνεχόμενα πάνω του τυχαία προγράμματα. Ωστόσο, ο καταλληλότερος επαναπρογραμματισμός του για το περιβάλλον του μουσείου κατάφερε να προκαλέσει στο ακροατήριο ενθουσιασμό (αφήνοντας για αρκετά χρόνια ισχυρή εντύπωση έπειτα από την αποσυναρμολόγησή του το 1974), με αποτέλεσμα αρκετοί να τρέχουν προς το μέρος του ή να του πετούν πράγματα, και το Senster να αντιδρά προσαρμόζοντας τη θέση του κεφαλιού του ανάλογα, δείχνοντας ότι μπορεί να μεταφράζει τα συμφραζόμενα και να αντιλαμβάνεται τα συμβάντα γύρω του. Τελικά, η μηχανική μεταλλική κατασκευή του εκτέθηκε στον προαύλιο χώρο της εταιρείας η οποία το αγόρασε έπειτα από κάποια χρόνια, ως γλυπτό εξωτερικού χώρου, ενώ τα ηλεκτρονικά του μέρη αφαιρέθηκαν και δόθηκαν σε επίδοξους εφευρέτες ηλεκτρονικούς. 

			Ο SAM (Sound Activated Mobile), το πρώτο μετακινούμενο γλυπτό, το οποίο κατασκεύασε ο Edward Ihnatowicz, ήταν ένας ηλεκτροϋδραυλικά χειριζόμενος ηχοαναζητητής, που μετακινούνταν ελεύθερα, παρακολουθώντας τους ανθρώπους, αποκρινόμενο σε όσα συνέβαιναν γύρω του. Παρουσιάστηκε στην έκθεση-σταθμό για τις ηλεκτρονικές τέχνες Cybernetic Serendipity και αργότερα περιόδευσε στον Καναδά και στις ΗΠΑ, καταλήγοντας στο Exploratorium Museum του Σαν Φρανσίσκο. Ο SAM κατασκευάστηκε ως μια συναρμογή οκτώ αρθρωμένων δακτυλίων από χυτό αλουμίνιο, με μινιατούρες ηλεκτροϋδραυλικά πιστόνια (σερβοβαλβίδες), τέσσερα μπροστά και τέσσερα πίσω, τα οποία του επέτρεπαν να κινεί τα δύο συστήματά του ανταγωνιστικά. Η βάση του ήταν ένα ξύλινο κουτί, στο οποίο περιέχονταν δύο υδραυλικές σερβοβαλβίδες, που συνεργάζονταν με πολλαπλό τρόπο. Στο «κεφάλι» του είχε τέσσερις παραβολικούς ανακλαστήρες σε μορφή λουλουδιού, φτιαγμένους από fiberglass, με μια διάταξη από τέσσερα μικρά μικρόφωνα, που το έκαναν ευαίσθητο στην ησυχία και συγκρατημένο στο θόρυβο. Ορισμένοι από τους επισκέπτες κατανάλωναν αρκετές ώρες μπροστά του προσπαθώντας να φτάσουν στο σωστό επίπεδο θορύβου, για να προσελκύσουν το ενδιαφέρον του. Στη συνέχεια αρκετά στοιχεία, όπως το υδραυλικό του σύστημα, αφαιρέθηκαν από πάνω του. Σημειωτέων, μια εναλλακτική δεύτερη καριέρα επί σκηνής για τα παλαιά ρομποτικά προσφερόταν από το Ρομποτικό Θέατρο (ή Θέατρο των «Έξυπνων» Μηχανών, όπως ονομαζόταν παλαιότερα), το οποίο διέθετε ικανοποιητική συλλογή ανάλογων αποσυρμένων τεχνουργημάτων.

			Το Bandit από τον Ihnatowicz παρουσιάστηκε το 1973 στο πλαίσιο του Φεστιβάλ του Εδιμβούργου, στην έκθεση Computer Art Society, ως κυβερνητική τέχνη. Είχε ένα μοχλό όπως οι κερματοδέκτες ή οι τυχερές μηχανές (γνωστοί ως κουλοχέρηδες στο Λας Βέγκας). Ένα απλό πρόγραμμα ελεγχόμενο από υπολογιστή του επέτρεπε να αλληλεπιδρά ένσκοπα και να αισθάνεται την κίνηση του δρώντα που μετακινούσε το μοχλό του. Με βάση μια στατιστική ανάλυση που έκανε σε ένα μεγάλο ποσοστό αποτελεσμάτων τα οποία συγκέντρωνε έπειτα από μια ταξινόμηση, κατόρθωνε να προσιδιάζει η συμπεριφορά του στην ιδιοσυγκρασία των προσώπων που το χειρίζονταν, με όρους διαφοροποίησης φύλων,53 λειτουργώντας ως κυβερνητική συσκευή λήψης αποφάσεων (decision making machine).

			4.2.4. Ρομπότ και τακτικά μέσα54

			Το Institute for Applied Autonomy (ΙΑΑ)55 ιδρύθηκε το 1998 ως ένας τεχνολογικός ερευνητικός και αναπτυξιακός οργανισμός. Αποστολή του είναι η μελέτη των δυνάμεων και των δομών που παρεμβαίνουν στο κοινωνικό, παρέχοντας τεχνολογίες με τις οποίες επεκτείνεται η αυτονομία των ακτιβιστών. Το σκεπτικό του σε σχέση με τα ρομπότ ξεκινά από το γεγονός πως είναι πολυλειτουργικά και φαίνονται χρήσιμα για ένα εύρος ειδικών και επικίνδυνων καθηκόντων, ποικίλων εργασιών που αναλαμβάνουν, όπως δραστηριότητες ρουτίνας, υψηλής ακρίβειας, διαχείρισης  τηλεπαρουσίας, συλλογής δεδομένων σε δυσπρόσιτα περιβάλλοντα κ.ά. Τα ρομπότ είναι σε θέση να εκτελούν επικίνδυνους ρόλους σε ριψοκίνδυνες αποστολές, να εισχωρούν κρυφά σε απαγορευμένες περιοχές (στρατός κ.ά.) ή ακατάλληλες ζώνες για τον άνθρωπο (πυρηνικά, τοξικά, βιολογικά απόβλητα), προχωρώντας σε μια γκάμα δράσεων, που δεν περιορίζονται στο λειτουργικό τους χαρακτήρα αλλά αποκτούν επιπλέον νοηματικά συμφραζόμενα. Το σκέλος της κοινωνικής λειτουργίας που αναλαμβάνουν σε επίπεδα αμφισβήτησης (ετερότητα, θεσμικά κενά) απαλλάσσει τον ανθρώπινο παράγοντα από ρίσκα σε σχεδιαζόμενες δράσεις, εξασφαλίζοντας απόσταση από τα γεγονότα, παρέχοντας με αυτόν τον τρόπο νομική κάλυψη. 

			Το IAA επιδιώκει να αντιστρέψει το μοντέλο του πειθαρχικού ελέγχου, των ιδιωτικών απαγορεύσεων, των εξουσιών και της ανελέητης οικονομικής εκμετάλλευσης στον δημόσιο χώρο, μέσα από ρομπότ παιχνίδια (toy bots), που αποκτούν ρόλους ως ρομπότ αντάρτες (παρεμβολείς, διαδηλωτές), προτείνοντας εναλλακτικές καταδήλωσης και προβολής του κοινού αισθήματος, για την διεκδίκηση άρσης ανισοτήτων και επαναπόδοσης κοινών, δημόσιων χώρων, αγαθών, πόρων. Προς αυτή την κατεύθυνση, εισάγει τον διάλογο μέσα από ρομποτικές δράσεις που προσπερνούν τη δημόσια «απαγόρευση» ανθρώπινης παρουσίας (πρόσβαση, προσπέλαση, παραμονή), στα πλαίσια «παράνομων» ακτιβιστικών κοινωνικών πράξεων, ενεργής διαμαρτυρίας (όπως εγγραφές graffiti, διανομές φυλλαδίων, καταλήψεις κ.ά.). Διεκδικεί παρουσία χωρίς άδεια, σε αποκλεισμένους δημόσιους, κοινόχρηστους και ιδιωτικούς φυλασσόμενους χώρους, εγείροντας ερωτήματα σχετικά με την πολιτική υπόσταση και το χαρακτήρα τέτοιων χώρων, αλλά και των δραστηριοτήτων που εξυπηρετούνται εκεί, προς όφελος συγκεκριμένων συμφερόντων τα οποία προστατεύονται. 

			Οι ρομποτικές ανατρεπτικές δράσεις του IAA εκμεταλλεύονται τη δυνατότητα τηλεπαρουσίας, μετατρέποντας τη δημόσια σφαίρα εφήμερα σε κριτικό τόπο ανάδυσης διαλόγου, απελευθέρωσης της καταπιεσμένης επιθυμίας με τη διατύπωση «λόγων» που μπορούν να ασκούν πιέσεις. Στις πράξεις αυτές παράγονται συνθήκες αμφισβήτησης και επιδιώκεται προσωρινά ο μετασχηματισμός του καθημερινού πολίτη σε διεκδικητή δικαιωμάτων, σε αφυπνισμένο συνεργάτη, σε υποκινητή, ανυπάκουο «τρομοκράτη» ή δολιοφθορέα με την ενδυνάμωση και τον εμπλουτισμό της τεχνογνωσίας του (οδηγίες για ερασιτέχνες ρομποτίστες). Οι περφόρμανς που οργανώνουν μετατρέπονται σε ενεργό μέσο υπονόμευσης της κυρίαρχης τάσης ή κατάδειξης της αδιαφορίας σχετικά με ό,τι προβάλλεται από εξουσιαστικές δομές ως απαιτητό ή αυτονόητο.

			4.3. Κυβερνητικός οργανισμός, τεχνοσώμα, προσθετική

			4.3.1. Μπρικολάζ στοιχείων

			Το σώμα υπάρχει με διαφορετικούς τρόπους στον πολιτισμό, χωρίς να θεωρείται βιολογική ή φυσική ποσότητα. Σήμερα επιπλέον το αντιλαμβανόμαστε ως μια κατασκευή βαριάς τεχνολογίας, που τροποποιείται από κοινωνικοπολιτικές ρυθμίσεις σχετικές με φυλετικούς, ταξικούς, ηλικιακούς, πολιτισμικούς και άλλους παράγοντες. Η Elizabeth Grosz (2001) θεωρεί πως ξεκάθαρα τα σώματα είναι αντικείμενα προσθετικού μετασχηματισμού και συμπλήρωσης (όπως πάντοτε ήταν), δυνητικής ενδυνάμωσης και τεχνικής μεσολάβησης. Πράγματα και σώματα συγχρονίζονται και συσχετίζονται στα πλαίσια ενσωμάτωσης και εσωτερίκευσης εξωτερικών αντικειμένων στις σωματικές δραστηριότητες, ως ενυπάρχουσα δυνατότητα στο σώμα (που επιτρέπει στον τυφλό να νιώσει μέσα από το μπαστούνι του, ή στον οδηγό του αυτοκινήτου ή ακόμα και στον πιλότο να υπολογίσουν τις σχετικές αποστάσεις από το αυτοκίνητο ή το αεροπλάνο).56 Αυτή η ιδιότητα εμπέδωσης προσθηκών, όπως η ίδια σημειώνει, επιτρέπει να αποκτούμε και να χρησιμοποιούμε προσθετικές συσκευές, γυαλιά, φακούς επαφής, τεχνητά μέλη, χειρουργικά εμφυτεύματα, ως επεκτάσεις που ενδυναμώνουν τα αισθητηριακά μας όργανα. 

			Τονίζει επίσης πως αποτελεί συνθήκη της αντιληπτικής εμπειρίας να βασιζόμαστε αβίαστα στην ικανότητα της σωματικής συγχώνευσης (ενσωμάτωσης) βοηθητικών αντικειμένων (όσο και ψυχολογικών αντικειμένων επιθυμίας), μέσα από τη συνεχή και στενή επαφή μαζί τους. Κατά την άποψή της, η συγχώνευση επίσης επιτρέπει στο ανθρώπινο σώμα να μετατοπίζει τις σημασιοδοτήσεις του, προσδίδοντας σε ορισμένα μέρη διαφορετικό νόημα ή νέα αξία.57 Αντίστοιχα, οι Gilles Deleuze και Félix Guattari (1973) σε μια ευρύτερη κοινωνική προοπτική, αποδίδουν στο κοινωνικό σώμα τα στοιχεία κοινωνικής μηχανής ή διάταξης (dispositive), η οποία αποτελείται από συμπαγές σώμα και μηχανοποιημένα μέρη, ανθρώπους και εργαλεία, που συναρθρώνονται και κατανέμονται πάνω σε αυτό το σώμα.58 Για τον Maurice Merleau-Ponty, κάθε εναλλακτική προσέγγιση του σώματος, όπως το σώμα-υποδοχέας, το σώμα-αντικείμενο και το μηχανοποιημένο σώμα, φέρει μια ορισμένη αντίληψη για τον «κόσμο». Έτσι, το σώμα έχει μνήμη και καταγράφει το παρελθόν του, ενημερώνοντας τον οργανισμό σε κάθε επαφή του με τον κόσμο, ώστε να διαχειρίζεται τα προπορευόμενα και τα υπολειπόμενα ερεθίσματα, τα οποία άλλες φορές απωθούνται από την προσωπική ύπαρξη, ενώ άλλες προωθούνται (όπως η πεποίθηση του μέλους-φαντάσματος).59 Το φασματικό σώμα είναι ο σύνδεσμος ανάμεσα στη βιολογική και την πολιτισμική μας ύπαρξη, μεταξύ της «ενδότερης» ψυχής60 και του «εξωτερικού» σώματος, το οποίο επιτρέπει το πέρασμα ή το μετασχηματισμό από τη μια πλευρά στην άλλη.61

			4.3.2. Μεταάνθρωπος και τεχνητή ζωή

			Το αναχρονιστικό «είμαι σώμα» αντικαταστάθηκε από το «έχω σώμα», ως στοιχείο ενεργητικής κατοχής του σώματος από το ίδιο το υποκείμενο, στη βάση της αυτοσυνείδητης πολιτικής του βούλησης. Η πολιτική αυτή επιφάνεια του σώματος διακρίνεται ως επιφάνεια εγγραφής πολλαπλών επίσημων λόγων όσο και αντίλογων απέναντι στις βιοεξουσίες, χωρίς να αποτελεί ανατομικό παθητικό περίβλημα, αλλά αντίθετα συγκροτεί τον εαυτό και την υποκειμενικότητα, ως μια ωσμωτική μεμβράνη62 που μεσολαβεί ανάμεσα στον κοινωνικό κόσμο και την προσωπική επιθυμία. Οι Michael Hardt και Antonio Negri (2002, σ. 134) καλούν να αναγνωρίσουμε το μεταανθρώπινο σώμα μας και να δούμε τον εαυτό μας ως το πιθηκοειδές και το τεχνοσώμα που είμαστε. Το σώμα μετασχηματίζεται και μεταβάλλεται, κατά την άποψή τους από ποιητικές της προσθήκης, σε νέο μεταανθρώπινο σώμα, αποκτώντας σημασία νέων τόπων στον γενικότερο ενιαίο αχανή μη τόπο της Αυτοκρατορίας (ό.π., σ. 293, 295). 

			Ο μεταάνθρωπος,63 σύμφωνα με την Katherine Hayles,64 προσδιορίζει νέα ειδική ιστορική κατηγορία, η οποία σχετίζεται με την κατανόηση της ανθρώπινης συνείδησης στα σημερινά δεδομένα του κόσμου, που έρχεται να αντικαταστήσει την προγενέστερη οπτική για τον «άνθρωπο» (Hayles, 1999). Σημαίνει να οραματίζεται κάποιος τους ανθρώπους ως (κυβερνητικές) μηχανές επεξεργασίας πληροφορίας, όπως είναι οι υπολογιστές. Το ανθρώπινο σύστημα μπορεί να ιδωθεί αναλογικά, κατά την άποψή της, ως ένα κατανεμημένο σύστημα (τεχνητή ζωή), που διαδρά σθεναρά πρώτα με το περιβάλλον, ενώ σε επόμενο στάδιο ακολουθεί η συνείδηση (τεχνητή νοημοσύνη), η οποία ενισχύει τη λειτουργικότητα του συστήματος, χωρίς όμως να αποτελεί το αναγκαίο και απαραίτητο μέρος του. Η βασική προϋπόθεση τεχνητής ζωής που χαρακτηρίζει κάποιον κυβερνητικό ευφυή οργανισμό αφορά την επιτέλεση αναπαραγωγικών μηχανισμών, που μπορούν να διαιωνίζουν τη ζωή του ιδιαίτερου είδους του χωρίς την ανάγκη του αρχικού δημιουργού. Αυτή η βασική δυνατότητα της τεχνητής ζωής τη διαφοροποιεί από τις απλές μηχανές τεχνητής ευφυΐας, των οποίων οι συνθήκες κίνησης ή αυτόνομης αυτοματικής λειτουργίας μπορούν να καλύπτονται πολύ απλά στο μοντέλο ενός ωρολογιακού μηχανισμού, ο οποίος έχει δυνατότητα αλληλεπίδρασης με το περιβάλλον του. 

			Η Hayles σημειώνει ότι, σύμφωνα με τον Humberto Maturana, όλα τα ζωντανά συστήματα είναι αυτοποιητικά και όλα τα φυσικά συστήματα, αν είναι αυτοποιητικά, τότε μπορούν να αποκαλούνται ζωντανά (ό.π., σ. 138). Επίσης, υποστηρίζει πως οι οραματιστές της τεχνητής ζωής (Artificial Life/AL) βαδίζουν στα παλαιότερα χνάρια της κυβερνητικής, ερευνώντας στο πεδίο του (μετα)σχεδιασμού (ανοικτού σχεδιασμού) την ανάδυση ενός είδους «οργανισμών» (δεύτερης τάξης), με την αξίωση ότι αυτοί αναπτύσσονται πάνω σε μια αναδυόμενη ευφυΐα, διασχίζοντας μονοπάτια τα οποία ακολουθούν οι «δημιουργίες» από μόνες τους, συνιστώντας μοντέλο για την κατανόηση του ανθρώπου. Αρκούνται λοιπόν σε μια νόηση επιπέδου εντόμων ή ζώων που φτάνει στο 95% της ανθρώπινης νόησης, ως προς τη λειτουργία του νευρικού συστήματος, η οποία είναι συσχετισμένη με τις αισθητηριακές και τις κινητικές εμπειρίες. Αντίθετα, οι οραματιστές της τεχνητής νοημοσύνης (Artificial Intelligence/AI), θεωρώντας ότι η νόηση είναι ανεξάρτητη από την αντίληψη, επικεντρώθηκαν στη συνείδηση ως λογική λειτουργία, θέτοντας σημείο εκκίνησης και στόχο της έρευνάς τους την κατασκευή μιας συγκρίσιμης νόησης με του ανθρώπου, εκφρασμένης σε συνολική υπολογιστική ευφυΐα στα μέγιστα ανθρώπινα επίπεδα (ό.π.). 

			Το χαρακτηριστικό εκείνο παράδειγμα όπου συνοψίζεται ιστορικά η παρουσία των δύο διαφορετικών αυτών σκεπτικών, εντοπίζεται στο Stanford Cart, το οποίο ξεκίνησε ως ένα αυτόνομο όχημα που θα μπορούσε να χειρίζεται από απόσταση. Σημείωσε συνολικά μια καριέρα 45 χρόνων, αναλαμβάνοντας πολλαπλές αποστολές και διαφορετικούς ρόλους, παρουσιάζοντας ένα πλούσιο ιστορικό από συνεχείς διαδικασίες τροποποιήσεων, εξελίξεων και αλλαγών,65 την περίοδο 1960-1980. Ήταν ένα τροχήλατο όχημα που διέθετε τέσσερις μικρές ρόδες ποδηλάτου, ηλεκτρικά μοτέρ, μπαταρία αυτοκινήτου και μια σταθερή τηλεοπτική κάμερα, συνδεμένη μέσω ενός πολύ μακρύ καλωδίου με μια κονσόλα ελέγχου. Το 1979 πλοηγήθηκε με επιτυχία σε έναν κλειστό χώρο με εμπόδια (καρέκλες), ενώ από το 1980 σταμάτησε η λειτουργία του και αποθηκεύτηκε μέχρι το 1987, οπότε και ζητήθηκε στη συνέχεια να εκτεθεί στο Μουσείο Υπολογιστών της Βοστώνης. 

			Οι Hans Moravec και Rodney Brooks66 επικεντρώθηκαν στην κατασκευή ρομπότ ακολουθώντας ο καθένας διαφορετική φιλοσοφία, με βάση δύο ξεχωριστές αφηγήσεις σε ότι αφορά τη μεταφορά της ανθρώπινης βούλησης (έξης) στα τεχνητά σώματα της πληροφορίας (ρομπότ κ.ά.). Σύμφωνα με τη Hayles (1999), και οι δύο ρομποτίστες πιστεύουν ότι το μέλλον των οραμάτων τους καταλήγει στην τεχνητή ζωή, που αξιώνει ότι δεν μπορούμε να διακρίνουμε τη φυσική από την τεχνητή ζωή και την ανθρώπινη από την μηχανική ευφυΐα, με συνέπεια οι άνθρωποι να μπορούν δυνητικά να αντικατασταθούν. Ο Moravec έδωσε έμφαση στη συνείδηση και τη νόηση (ως αξιόπιστες διεπαφές), για την προσέγγιση της αίσθησης της ανθρώπινης ύπαρξης, ευθυγραμμίζοντας τη δράση του προς την κατεύθυνση της τεχνητής νοημοσύνης, ενώ ο Brooks προσανατολίστηκε πειραματιζόμενος από τα κάτω προς τα πάνω, με απλές (χαμηλής τάξης) διαδράσεις, από έναν συνδυασμό κινούμενων «πρακτόρων» ρομπότ. Ακολούθησε τη βασική παραδοχή ότι η ουσιώδης ζωική (ανθρώπινη) ιδιότητα αφορά τη δυνατότητα ενός «οργανισμού» να μετακινείται και να διαδρά δυναμικά με το περιβάλλον του, όπως και να αναπαράγεται. Η κοινότητα των ερευνητών της τεχνητής ζωής απέδωσαν ιδιαίτερη σπουδαιότητα στην ικανότητα αυτών των «πρακτόρων» να μπορούν να μαθαίνουν από τις διαδράσεις που αναπτύσσουν στο φυσικό περιβάλλον.67 Με βάση τον όρο «αρχιτεκτονική υπαγωγή», ο Brooks ανέπτυξε την ιδέα ενός αποκεντρωμένου οργανισμού, με αισθητήρες και ενεργοποιητές μηχανισμών κίνησης, οι οποίοι συνδέονται απευθείας μεταξύ τους με ελάχιστη επικοινωνία και απλά μοντέλα μηχανισμών. Στηρίχθηκε στην ιδέα ότι κάθε επιμέρους σύστημα «βλέπει» τον κόσμο με έναν τελείως διαφορετικό τρόπο από το διπλανό του σύστημα. Αντίθετα προς το Stanford Cart, όπου για την πλοήγησή του είχε χρησιμοποιηθεί κεντρική αναπαράσταση του κόσμου, αυτά τα μοντέλα δεν συλλαμβάνουν συνολικά τον κόσμο κάτω από μια συνεκτική αντίληψη, αλλά κάτω από την αρχιτεκτονική κατανεμημένης νοημοσύνης (πολλαπλής επιμερισμένης μνήμης).68 Ένα σύστημα ελέγχου αποφαίνεται για τον τρόπο με τον οποίο θα επιμεριστεί ή θα κατανεμηθεί το φορτίο, χωρίς να απαιτείται για αυτή την εργασία προκαταβολικά εξειδικευμένος προγραμματισμός, αποβλέποντας έτσι στην ανάπτυξη αναδυόμενης συμπεριφοράς,69 την οποία μαθαίνει δυναμικά το κάθε επιμέρους σύστημα απευθείας από τις διαδράσεις του στο περιβάλλον (ό.π., σ. 235-246). 

			4.3.3. Το τεχνοπολιτικό σώμα

			[…] είμαστε όλοι χιμαίρες, 

			[…] εν ολίγοις, είμαστε cyborg.

			Donna Haraway

			Το τεχνοσώμα ή τεχνοπολιτικό σώμα (cyborg: cybernetic + organism),70 όπως αναφέρουν οι Stefano Franchi71 και Güven Güzeldere,72 είναι κυβερνητικός οργανισμός ριζωμένος στην κυβερνητική, αποτέλεσμα της συνδυασμένης έρευνας στην τεχνητή νοημοσύνη και στην κυβερνητική.73 Κατά την άποψή τους, συγχωνεύει εξωγενή στοιχεία (σε ένα ενσωματωμένο ομοιοστατικό κοινό σύστημα), επεκτείνοντας τη λειτουργία ελέγχου αυτορρύθμισης του οργανισμού, με σκοπό να τον προσαρμόζει σε νέα περιβάλλοντα (Franchi, 2005, σ. 114,115). Επίσης, αναμειγνύει τα όρια μεταξύ του φανταστικού και του πραγματικού, του φυσικού και του τεχνητού, του ανθρώπου και της μηχανής, και επεκτείνει την αντίληψή μας ως προς τον εαυτό και το Άλλο (ό.π., σ. 109). Το cyborg ενεργοποίησε περιοχές των ανθρωπιστικών και πολιτισμικών σπουδών, των φεμινιστικών σπουδών φύλου, της κριτικής θεωρίας, της πολιτικής θεωρίας, της ανθρωπολογίας, της λογοτεχνίας74 και άλλων θεωρητικών πεδίων και επιστημονικών πειθαρχιών. Οι Franchi και Güzeldere αναφέρουν ότι ο Kevin Warwick75 ήταν ο πρώτος που μετέτρεψε παροδικά τον εαυτό του σε ένα πειραματικό cyborg, τον Αύγουστο του 1998 (Warwick, 2002).76 Ενσωμάτωσε πλήρως ένα μικροτσίπ από σιλικόνη στο αριστερό χέρι του (πρώτη φάση), και ένα μερικά εμφυτευμένο (δεύτερη φάση), που επικοινωνούσε με διαφορετικά, υπολογιστικά ηλεκτρονικά συστήματα (Franchi, 2005, σ. 114,115).77 

			O Chris Hables Gray78 διακρίνει στο cyborg βαθιά πολιτική υπόσταση. Αναφέρει χαρακτηριστικά ότι από τη γιαγιά που φοράει προσθετική συσκευή για να ακούει μέχρι οποιοδήποτε παιδί που έχει εμβολιαστεί με ξένους οργανισμούς, οι οποίοι εισάγονται στο σώμα του, (όπως βηματοδότες, piercing κ.ά.) είμαστε όλοι εξίσου cyborgs και μεταανθρώπινες υπάρξεις  (Gray, 2001· Franchi, 2005). Ο μύθος της Donna Haraway εδρεύει σε ένα αμφίσημο δυνητικό όριο, καταλύοντας τα στεγανά που υψώνουμε ανάμεσα στον άνθρωπο, το ζώο και τη μηχανή. Βασίζεται στην ιδέα πως η φύση είναι ένα τεχνητό πεδίο, ανοικτό σε μεταβολές, αναμείξεις και υβριδικοποιήσεις (Hayles, 1999· Hardt και Negri, 2002, σ. 133, 293-294). Συνεπώς, θεωρεί πως δεν υπάρχουν πάγια και αναγκαία όρια μεταξύ του ανθρώπου και του ζώου, μεταξύ του ανθρώπου και της μηχανής, μεταξύ του αρσενικού και του θηλυκού, αλλά μόνο εάν ακολουθήσουμε τις παραδοσιακές οριοθετήσεις ή τις νατουραλιστικές μιμήσεις της νεωτερικότητας. Μπορούμε, άρα, να προσεγγίζουμε το cyborg ως ένα διαλογικό συνολικό σώμα, το οποίο βρίσκεται σε μόνιμες ανταλλαγές και διαμοιρασμό στο περιβάλλον. Αντιπαραθέτει στον επίσημο λόγο της εξουσίας προσωπικές προσθετικές για την κατασκευή του εαυτού, εκφρασμένες από πράξεις πρωτότυπων μεταανθρώπινων αρχιτεκτονικών. Ανήκει παράλληλα στην περιοχή (-μεταξύ) ενός μυθοποιητικού πολιτισμικού ονείρου79 και μιας ειρωνικής, αλλά ταυτόχρονα οικείας, κοινής συνύπαρξης.80 

			Η θεωρητική του κατασκευή είναι το υβρίδιο που συλλαμβάνεται ως δυαδικότητα (Hayles, 1999), ως υλικά καθορισμένη οντότητα και ασυνάρτητα διάχυτη κατασκευή.81 Είναι μια υβριδική μηχανή, που φέρνει μαζί το ανθρώπινο και το μη ανθρώπινο, το οργανικό και το τεχνολογικό, τη φύση και τον πολιτισμό (Haraway, 1991). Συνιστά μια δυαδική οντότητα ανάμεσα στο τεχνολογικό (γλώσσα, πληροφορικό σύστημα) και στο οργανικό, ένα είδος αποσυναρμολογημένου (αποδιαρθρωμένου) και ξανασυναρμολογημένου μεταμοντέρνου συλλογικού ή προσωπικού εαυτού (Haraway, 2003). Η σύγχυση των ορίων ανόργανου-οργανικού με την εντατικοποίηση των αισθήσεων οδηγεί στο δυνητικό σώμα, της επανεφεύρεσης, της μετενσωμάτωσης, του πολλαπλασιασμού (της ανυσματοποίησης) του ανθρώπου (Lévy, 1999). Η ταυτότητα του κοινού αυτού ρευστού σώματος είναι πολιτική. Αφορά τόπο εμπεδωμένης υλικής πρακτικής, που στηρίζεται σε παραβιασμένα όρια, ανακατασκευάζοντας και επανεπινοώντας τα όρια της καθημερινής ζωής, επιζητώντας την κατασκευή της ετερότητας (Balsamo, 1995). Σε αυτή την ανταλλαγή, το σώμα λειτουργεί ως μια ζωντανή συσκευή εγγραφής, που συνεισφέρει με υψηλή προσωπική, ενσωματωμένη μνήμη.82

			Συγχρόνως, η ιδέα του cyborg διακατέχεται από την αντίληψη ότι ο άνθρωπος είναι μεταανθρώπινη ύπαρξη, δηλαδή ότι θα πρέπει να ιδωθεί πέρα από μια απλή προσθετική, όπως αναφέρθηκε, ως τόπος επεξεργασίας πληροφοριών.83 Στην καθημερινότητα, σώμα και μηχανή αντιδρούν με ανταλλαγές, ως διασυνδεόμενο σύμπλοκο σύστημα. Σε αυτήν τη συμβιωτική σχέση, το σώμα διαθέτει αφενός λειτουργίες, δοσμένες προγενέστερα ικανότητες, ενσώματη ενέργεια-προδιάθεση (έξη), σύμφωνα με τα προεγκατεστημένα πρότυπα και τις νόρμες της πηγαίας ζωής του, και αφετέρου το απόθεμα των παραστάσεών του.84 Η προσθετική αυτή λειτουργεί ως ένα διαλογικό άνοιγμα για τις δράσεις και τα ενεργήματα που αναλαμβάνει υπό ολοένα επεκτεινόμενες σωματικές ανάγκες.85 Το cyborg οργανώνεται προσαρμοστικά ως μια επαναπροσδιορισμένη, επιμέρους τεχνητή, επιμέρους οργανική ολότητα, που αναλογεί σε νέα κατάσταση σώματος. 

			Σωματικές παρεμβάσεις  παρωδούν το κοινωνικό αμετάβλητο σώμα, μέσα από χάκερ σωματικές επιτελέσεις, που διαταράσσουν τα επιβεβλημένα, διάφανα, τυποποιημένα πρότυπα (μόδα, στιλ, ντύσιμο, δημόσια συμπεριφορά), αναλαμβάνοντας κριτικές ακτιβιστικές πράξεις με βάση την ανεστραμμένη ταύτιση (κριτική θεωρία υποδοχής), δήθεν υιοθετώντας/επιτελώντας στα σοβαρά τους επίσημους στερεοτυπικούς λόγους και κανονικούς ρόλους που αποικιοκρατούν τα υποκείμενα. Η πολιτική κατασκευή του cyborg έγκειται στην αναίρεση του προσώπου χωρίς ιδιότητες,86 με το σώμα δίχως όργανα,87 που είναι αποδομημένα μέλη, του οποίου η υπόσταση σε συνθήκες εξαίρεσης μεταβαίνει στην «ιερή» κατάσταση «μη ύπαρξης». Χάκερ τακτικές μεταανθρώπινης σωματικότητας υποστηρίζουν τεχνοεπέκταση, τροποποίηση, προσθετική, προς την ανάδυση της διαφοράς στην ιδιοποίηση του σώματος. Εμπεριέχουν την ιδέα της ανακύκλωσης στην κυκλική διαδικασία μεταβίβασης τεχνογνωσίας, πολιτισμού, μνήμης, τα οποία διαμοιράζονται στην κοινότητα (που νοείται πέρα από το μοντέλο της οργανικής οικογένειας).

			Η οριακή έννοια του cyborg προβάλλει επίσης την ετερότητα, αποδυναμώνοντας τις αντιλήψεις περί κανονικότητας, σταθερής ταυτότητας, οριοθετημένου κοινωνικού φύλου ή στερεότυπης συγκράτησης ορίων μεταξύ φυσικού και τεχνητού. Κατά την άποψη της Haraway,88 οι προϋπάρχουσες ιδρύσεις και αφαιρέσεις στα προθεμελιωμένα υποκείμενα, αντικείμενα ή κατηγορίες, όπως «φύση» και «πολιτισμός», είναι τελείως λανθασμένες,89 αφού οι διαχωρισμοί για τα υποκείμενα, τα αντικείμενα, τα γένη, τις ράτσες, τα είδη και τα φύλα είναι προϊόν των ελεγχόμενων σχέσεών τους. Η Haraway διαπιστώνει εμφατικά προς το τέλος του 20ού αιώνα (1985) πως είμαστε τελικά όλοι χίμαιρες και υβρίδια, δηλαδή cyborgs. Διακρίνει το cyborg ως μια συμπυκνωμένη εικόνα φαντασίας και υλικής πραγματικότητας. Η φύση και ο πολιτισμός, ως αντιθετικές παραδοσιακά έννοιες, αναθεωρούνται υπό την cyborg αμφισβήτηση, χωρίς πια το ένα μέρος να αποτελεί πόρο προς σφετερισμό ή ενσωμάτωση (Jones και Warr, 2000 σ. 286). Ενώ ορισμένες παραδόσεις στη δυτική επιστήμη και στην πολιτική κυριαρχούνται από στεγανά ή δόγματα, όπως αυτά του ανδροκεντρικού κυρίαρχου (ρατσιστικού) καπιταλιστικού ονείρου, της προσοικείωσης και εκμετάλλευσης της φύσης, ως οικονομικού πόρου για την παραγωγή πολιτισμού (!), καθώς και για την αναπαραγωγή του εαυτού μέσα από πλαστές εικονικές ανακλάσεις, αντίθετα τα cyborgs, ως υβριδικά υποκείμενα προσθετικού πολιτισμού θα πρέπει να τα αντιλαμβανόμαστε ως ανώτερες σύνθετες μηχανές, που αναμειγνύουν τους τόπους της πληροφορίας σε δίκτυα τεχνολογικά διαμεσολαβημένων κοινωνικών σχέσεων.

			Όπως πιστεύει η Haraway (2003), η ενσάρκωση των cyborgs90 αναδύεται ως θετική εναλλακτική  συνιστώντας τομή για τον πολιτισμό,91 αφού δεν βρίσκει στοιχεία προέλευσης ή προϋπάρχουσα αφήγηση καταγωγής ή μύθο στον δυτικό τρόπο σκέψης. Τα αντιλαμβάνεται στο κριτικό πνεύμα της ειρωνικής οικειοποίησης (και όχι ως πολεμιστές),92 να αποτελούν αποφασιστική δέσμευση στη μερικότητα, την ειρωνεία, την οικειότητα και τη διαστροφή. Κατά την άποψή της, είναι αντιτασσόμενα, ουτοπικά και παντελώς χωρίς αθωότητα.93 Ως «κυβερνητικοί ομοιοστατικοί οργανισμοί», αποτελούν, για την ίδια, νόθα βλαστάρια της στρατοκρατίας και του πατριαρχικού καπιταλισμού, που εντοπίζονταν στις περιοχές της ράτσας, του ψυχρού πολέμου και της ιμπεριαλιστικής φαντασίας ενός τεχνοανθρωπισμού, ο οποίος κατασκευαζόταν στην πολιτική και στα ερευνητικά προγράμματα, αλλά όμως τελικά θεωρεί ότι προδίδουν αυτές τις καταβολές. Η Haraway θεωρεί, όπως εξάλλου αναφέρουν και οι Amelia Jones και Tracey Warr, πως οι εξής τρεις κρίσιμες οριακές καταρρεύσεις έκαναν εφικτή την πολιτική-επιστημονική-μυθοπλαστική ανάλυση για το cyborg:94

			
					Η παραβίαση των κοινωνικών, πολιτισμικών και πολιτικών ορίων ανάμεσα στους ανθρώπους και στα κατοικίδια ζώα από τον επιστημονικό πολιτισμό στις ΗΠΑ, οδήγησε (νομικά) στο σπάσιμο του διαχωρισμού των εννοιών της φύσης και του πολιτισμού, αφού στην πράξη δεν εμφανίζονταν κάποια τέτοια ανάγκη (οι διεκδικήσεις αυτές τονώθηκαν από τα κινήματα για τα δικαιώματα των ζώων και το φεμινισμό). 

					Η διαρροή της διάκρισης ανάμεσα στον ζωικό-ανθρώπινο (οργανισμό) και τη μηχανή, οδήγησε στην πλήρη ασάφεια, όπως ο διαχωρισμός μεταξύ φυσικού και τεχνητού, νόησης και σώματος, (αυτο)ανάπτυξης και εξωτερικού σχεδιασμού, αλλά και άλλες ανάλογες διακρίσεις μεταξύ οργανισμών και μηχανών. Σε αυτό το πλαίσιο, οι (προ)κυβερνητικές μηχανές στοιχειώθηκαν (κατοικήθηκαν από φαντάσματα), στο δυϊσμό υλικού-άυλου, φαντάζοντας ως καρικατούρες ή παρωδίες ενός ονείρου που στρέφονταν γύρω από τον ανδρισμό. 

					Τα ανακριβή όρια τελικά μεταξύ φυσικού και μη φυσικού (Jones και Warr, 2000, σ. 286).

			

			4.3.4. Κυβερνητικός οργανισμός και η θεωρία της συνομιλίας στην τέχνη

			Η κυβερνητική95 πολυεπιστήμη παρέχει ερμηνείες σε υψηλές γνωσιακές διαδικασίες που σχετίζονται με τη μάθηση, τη μνήμη και την ένσκοπη συμπεριφορά.96 Διατηρεί ένα όραμα ενότητας ανάμεσα στο φυσικό και το τεχνητό, διερευνώντας τρόπους μέσω των οποίων οι διάφορες θεμελιώδεις ικανότητες και συμπεριφορές ζωντανών και μη ζωντανών συστημάτων στο επίπεδο επαρκούς αφαίρεσης επιτρέπουν ενοποιημένες ερμηνείες (Franchi, 2005, σ. 24). Ο κυβερνητικός και ψυχολόγος Gordon Pask θεωρούσε ότι τα συστατικά στοιχεία μιας μηχανής που η λειτουργία της δεν προσδιορίζεται από πριν, αποτελεί απλώς «κατασκευαστικό υλικό» (ή πρώτη ύλη), το οποίο θα μπορούσε να συναρμολογείται κάτω από μια πολλαπλότητα τρόπων, παρέχοντας έναν απεριόριστο αριθμό διαφορετικών αποτελεσμάτων, που θα οδηγούσαν στη δημιουργία εναλλακτικών «οντότητων».97 Για την ακρίβεια, ο σχεδιαστής δεν χρειάζεται να εξειδικεύει εκ των προτέρων το σύνολο των πιθανών αυτών οντοτήτων (Bird και DiPaolo, 2009).

			Οι αναζητήσεις της κυβερνητικής στην τέχνη ξεκίνησαν τη δεκαετία του 1960 σε καλλιτεχνικές πρακτικές και περιοχές δράσεων που εκτείνονταν στην πραγματική ζωή και παρουσίαζαν σαφείς διαφορές σε σύγκριση με την επίσημη «αυτόνομη τέχνη» (σύστημα-τέχνη) του κυρίαρχου «λόγου» των ειδικών. Η κυβερνητική τέχνη, κριτικά συγκροτημένη γύρω από την τεχνολογία, λειτουργούσε στην πράξη συμβαδίζοντας με την κυριολεκτική ζωή σε απόσταση από τις κοινότοπες στρατηγικές τέχνης. Οι παραγόμενες διαδικασίες αφορούσαν περιορισμένες σε αριθμό μελών (με κοινά ενδιαφέροντα ή προφίλ) ανεπίσημες τεχνολογικές κοινότητες, που δεν ήταν πάντοτε σκληρά επιστημονικές και συμπεριλάμβαναν επίσης πρόθυμους υποστηρικτές. Σε αυτές τις συνθήκες αναπτύσσονταν ανεξάρτητες υβριδικές μορφές τέχνης, χωρίς να είναι πάντοτε εμφανής η ιστορική συνάφειά τους τη δεκαετία του 1960, με σύγχρονα ρεύματα στην τέχνη (neo-Dada, Fluxus, Gutai). 

			Οι δημιουργικοί αυτοί χειρισμοί από τους κυβερνητικούς εκτελούνταν σε συνεργατικά περιβάλλοντα, κατευθύνοντας τη δράση τους στην εμβίωση τεχνητής ζωής απελευθερώνοντας δυνατότητες μετασχεδιασμού. Οι κυβερνητικοί «οργανισμοί» που κατασκεύαζαν είχαν ανοικτή διάρκεια ζωής, με μεγάλο ιστορικό τροποποιήσεων και νέων εκδόσεων, με εναλλακτικές καριέρες σε διαφορετικά πεδία, συντροφεύοντας ακόμα και στη ζωή τους παραγωγούς τους, ως κατοικίδια ή ζωντανά υποκείμενα. Σε αρκετές περιπτώσεις, οι κυβερνητικές διατάξεις (συσκευές) επιτελούσαν ρόλους, χαρακτήρες ή συμπεριφορές σαν να ήταν ηθοποιοί, προσιδιάζοντας στο κάθε ιδιαίτερο πλαίσιο ή στην κοινωνική διατύπωση έμφυλης ταυτότητας. Αποκρίνονταν σε εξωτερικές επιδράσεις, αναδρούσαν τυχαία (δίχως πρόθεση) ή στη βάση κάποιου σεναρίου δίχως τέλος, παράγοντας συνομιλητικά κοινά περιβάλλοντα. Συνεπώς, δεν προσεγγίζονταν απλώς ως εκθεσιακά αντικείμενα για να βλέπονται, αλλά αντιθέτως ως πραγματικές οντότητες ενταγμένες μακροχρόνια στην καθημερινότητα που χειρίζονταν από τους παραγωγούς τους και τους συντρόφευαν. 

			Αντίστοιχα, η επιμελήτρια του κομβικού εκθεσιακού γεγονότος Cybernetic Serendipity98 Jasia Reichardt, αναφέρει πως δεν ήταν ούτε μια κοινή καλλιτεχνική έκθεση ή ένα τεχνολογικό πανηγύρι, αλλά ούτε κάποιο προγραμματικό μανιφέστο. Κατά την άποψή της, αποτελούσε μια εκδήλωση σύγχρονων ιδεών, δράσεων και αντικειμένων, που συνέδεαν την κυβερνητική με τη δημιουργική διαδικασία, […] προσεγγίζοντας αρκετά αυτό που έχουμε μάθει να αποκαλούμε τέχνη και να το βάζουμε στις δημόσιες αίθουσες τέχνης (Reichardt, 1971). Η Reichardt σχολίαζε το 1971 ότι πια έχουν ξεπεραστεί τα στερεότυπα που βλέπουν την τέχνη ως κάτι μαγικό, είτε την τεχνολογία ως κάτι που κρύβει μυστήριο, όπως έχει ξεπεραστεί επίσης ως ανακριβές περισσότερο από ποτέ και το κατηγορικό αξίωμα σχετικά με το ταλέντο. Ακόμα περισσότερο θεωρούνται ανακριβείς ανάλογες αξιώσεις όπως ότι οι ηλεκτρονικοί μηχανικοί αντιπροσωπεύουν έναν έξυπνο, αλλά μη δημιουργικό κλάδο στην κοινωνία ή ότι οι καλλιτέχνες, αντίστοιχα, είναι εξαιρετικά δημιουργικοί, αλλά ατυχώς δεν κατέχουν τεχνολογικές δεξιότητες (ό.π.). 

			Ειδικότερα, η Reichardt εξηγούσε την επιλογή του τίτλου Cybernetic Serendipity λέγοντας ότι ο πρώτος όρος, η cybernetic («κυβερνητική»), αναφέρεται σαφώς σε συστήματα ελέγχου και επικοινωνίας, και σε σύνθετες ηλεκτρονικές συσκευές, όπως οι υπολογιστές, που έχουν αρκετά σχετικές ομοιότητες με τις διαδικασίες της επικοινωνίας και του ελέγχου στο ανθρώπινο νευρικό σύστημα. Μια κυβερνητική συσκευή ανταποκρίνεται σε εξωτερικά ερεθίσματα και, κατ’ επέκταση, επιδρά στο εξωτερικό περιβάλλον, όπως ο θερμοστάτης. […] Αυτή η διαδικασία ονομάζεται ανάδραση. Τα εκθέματα παράγονται από κυβερνητικές συσκευές (υπολογιστές) ή είναι από μόνα τους κυβερνητικές συσκευές. Επίσης εξηγούσε ότι, ο δεύτερος όρος, η serendipity, ή διαφορετικά, η «εύρεση πολύτιμων δίχως ψάξιμο», βασίστηκε σε ένα θρύλο σχετικά με το παλαιό όνομα που πρότεινε ο Horace Walpole το 1754 για την Κεϋλάνη.99 Ο όρος αυτός, ο οποίος χρησιμοποιήθηκε για την έκθεση, σήμαινε πως κατά τη χρήση των κυβερνητικών συσκευών, με τις οποίες μπορούσε κάποιος να πραγματοποιεί γραφικά, φιλμ, ποιήματα ή άλλες μηχανές τυχαιότητας, οι οποίες αλληλεπιδρούσαν με το θεατή, μπορούσαν να πραγματοποιηθούν και αρκετές άλλες ευχάριστες ανακαλύψεις.100

			4.3.5. Συνομιλία, διάδραση, διάλογος, μάθηση, λήψη αποφάσεων

			Ο Gordon Pask ανέπτυξε τη θεωρία της συνομιλίας (conversation theory), η οποία έχει επικρατήσει ως η πιο συναφής και παραγωγική θεωρία διάδρασης, με τη συνομιλία να αφορά πρωτεύον μοντέλο διάδρασης. Ο Pask ταυτίζει το μοντέλο κάθε διάδρασης με την έννοια της συνομιλίας, η οποία μπορεί να αναπτύσσεται σε μια παραγωγική μανθάνουσα διαδικασία. Συλλαμβάνει τη διάδραση ανθρώπου-μηχανής ως μορφή συνομιλίας ή δυναμική διαδικασία κατά την οποία οι συμμετέχοντες, εφόσον αλληλοκατανοούνται, μέσα από ένα μαθησιακό αναπτυσσόμενο σύστημα, μαθαίνουν ο ένας από τον άλλο (O’Shea, 2007). Έτσι, περιγράφει σε ένα κοινό πλαίσιο διαφορετικούς τύπους εξελισσόμενων διαδράσεων, όπως άνθρωπο με άνθρωπο, άνθρωπο με υπολογιστή, υπολογιστή με υπολογιστή. Συνεπώς, η θεωρία της συνομιλίας αναδύθηκε το 1970 ως επιστήμη διάδρασης από τον βασικό κλάδο της κυβερνητικής, παρέχοντας συμβατικά μοντέλα προϊόντων και διαδραστική τέχνη, πάνω σε διαδικασίες αλληλεπίδρασης χρήστη-τεχνήματος σε ανακυκλούμενες δράσεις. 

			Η θεωρία της συνομιλίας πρότεινε τον τρόπο με τον οποίο μπορούν να συνυπάρχουν άνθρωποι και συσκευές σε ένα διαμοιρασμένο διαλογικό περιβάλλον από ρευστές σχέσεις διάχυτης νοημοσύνης, για την παραγωγή κοινών χώρων (Haque, 2007). Προκρίνει δημιουργικούς ρόλους μάθησης του ενός μέρους για το άλλο, ενημερώνοντας το σύστημα, το οποίο αποκτά επίγνωση της εξελισσόμενης κατάστασης. Τα μονής φοράς αναδραστικά (αλληλεπιδραστικά) μοντέλα, τα οποία αντιπροσωπεύουν εκείνο που χαρακτηρίζουμε γενικά διάδραση, αποσκοπούν στην πλοήγηση των μελών της συνομιλίας σε ένα κλειστό και πεπερασμένο περιβάλλον πληροφορίας, για την άντληση ή την ανάδυση ενός μέρους ή του συνόλου των προδιαγραμμένων δράσεων. Όμως η πραγματική διπλής φοράς αλληλεπίδραση (συνομιλία) είναι δύσκολο να εκτελεσθεί, αφού ζητά ισχυρά θεμελιωμένα μοντέλα, εξελιγμένων τύπων «έξυπνης» διάδρασης, τα οποία δεν βασίζονται απαραίτητα στην πολυπλοκότητα, αλλά στη δημιουργικότητα των «οργανισμών» που συμμετέχουν στις εξελισσόμενες μορφές συνομιλίας ή διαλόγου.101

			Σύμφωνα με τους Paul Pangaro και Hugh Dubberly, η συνομιλία είναι μια διαδικασία ανταλλαγών ανάμεσα στους συμμετέχοντες, καθένας από τους οποίους θεωρείται μανθάνον σύστημα, και αλλάζει εσωτερικά από την εμπειρία που διαμορφώνει ο διάλογος. Αυτός ο κατά πολύ σύνθετος τύπος μανθάνουσας διάδρασης είναι εξολοκλήρου αποτελεσματικός, αφού η συνομιλία είναι το μέσο με το οποίο η υπάρχουσα γνώση μεταβιβάζεται, γεννώντας έτσι νέα γνώση. Τίθενται όμως ορισμένες απαιτήσεις ή απαραίτητες προϋποθέσεις που θα πρέπει να εκπληρώνουν οι συμμετέχοντες στη συνομιλία, όπως να: 

			- εγκαταστήσουν μεταξύ τους κοινό έδαφος, 

			- δώσουν την προσοχή και την ενέργειά τους στη συνομιλία, 

			- κατασκευάσουν νόημα, 

			- αλλάξουν διαδραστικά, 

			- συγκλίνουν προς συμφωνία,102

			- οδηγηθούν σε από κοινού δράση ή σχέση, ως αποτέλεσμα του αναπτυσσόμενου διαλόγου (Pangaro και Dubberly, 2009). 

			Ο κυβερνητικός Paul Pangaro103 μελετά τα περιβάλλοντα του Pask, αναπτύσσοντας ένα εννοιολογικό πλαίσιο για την κατασκευή διαδραστικών επιτελεστικών συστημάτων. Διερευνά το νόημα της «διάδρασης» και της «συνομιλίας» στον πραγματικό χώρο σε ανθρώπινη κλίμακα και σε περιβάλλοντα φυσικής δυναμικής συνθετότητας. Από τις δουλειές του Pask104 εξάγει αλγόριθμους και συστήματα μοντέλων, και εφαρμόζει μορφές διάδρασης, για να «κτίσει» νέα συνεργατικά συνομιλητικά περιβάλλοντα από νέα μέσα, που θα του επιτρέψουν εμπειρίες περεταίρω συνομιλίας. Ο Pangaro θεωρεί ότι οι κοινότυπες πράξεις διάδρασης που εκδηλώνουμε στο χώρο (σε εμπειρίες χρήσης κατά τις οποίες εγκαταλείπουμε ίχνη ήπιων δραστηριοτήτων), όπως το πάτημα ενός κουμπιού ή το γύρισμα ενός μοχλού, ανήκουν στην κατηγορία ορισμένων απλών καθημερινών χειρισμών που είναι ανεπαρκείς να λογαριαστούν ως διαδράσεις, προκειμένου να περιγράψουμε ή να χαρακτηρίσουμε αυτή την έννοια. 

			Οι βασικές αντιδράσεις σε εισαγωγές δεδομένων και οι απλές κυκλικές αναδράσεις τύπου λούπας δεν έχουν την ίδια βαρύτητα όπως η μαθησιακή διαδικασία, η συνομιλία, η συνεργασία, ο συνσχεδιασμός, ο διάλογος ή το παιχνίδι, που απαιτούν ανοικτές δυνατότητες λήψης αποφάσεων (decision making systems), αντίθετα προς τις άκαμπτες και οριοθετημένες μορφές σχεδιασμού που παρουσιάζουν περιορισμένοι τύποι διάδρασης. Ο Pask «έκτιζε», στη βάση της δεύτερης τάξης κυβερνητικής θεωρίας, ηλεκτροχημικούς υπολογιστές και αυτοοργανωμένα συστήματα, που δεν περιορίζονταν από εσωτερικά πλαίσια ελέγχου και ανάδρασης (όπως στα συστήματα πρώτης τάξης), αλλά επεκτείνονταν σε διαδράσεις που λάμβαναν υπόψη εξωτερικούς παράγοντες (πράκτορες ή συμμετέχοντες), τροποποιώντας τη συμπεριφορά τους μαθησιακά, επιτελώντας συνεργατικά κοινά περιβάλλοντα. Στο μοντέλο αυτό αναπτυσσόμενης συνομιλίας, ασαφείς εξωτερικές επιδράσεις σε πραγματικό χρόνο καθοδηγούν το σύστημα προς άγνωστες κατευθύνσεις χωρίς τέλος, εκδηλώνοντας εκείνο μέσα από διαδικασίες μάθησης προσαρμοστική συμπεριφορά υπό τη λήψη αποφάσεων. 

			4.4. Διαλογική αρχιτεκτονική (μικρο)συστημάτων

			Ο Pask εκδήλωσε επίσης ενδιαφέρον για τη μεταφορά της κυβερνητικής πρακτικής στην κλίμακα της αρχιτεκτονικής, πραγματοποιώντας συνεργασίες με την Architecture Association στο Λονδίνο και το Architecture Machine Group στη Βοστώνη (σημερινό Media Lab). Συνεργάστηκε από το 1960 μέχρι τις αρχές της δεκαετίας του 1990 με διάφορους αρχιτέκτονες και διάφορα αρχιτεκτονικά κέντρα.105 Μέσα από αυτές τις συνεργασίες επιδίωκε μια κατασκευάσιμη κυβερνητική διαδραστική αρχιτεκτονική, ανιχνεύοντας δυναμικά αποκριτικά περιβάλλοντα δυναμικής συνθετότητας. Η προσέγγιση στην αρχιτεκτονική από τον Pask αφορούσε τη διερεύνηση τρόπων παραγωγής της από την παρουσία όσων την κατοικούν ή την επιτελούν.106 Οι μελετητές του Pask αναφέρουν πως παρέχει σαφείς οδηγίες για τον τρόπο «κτισίματος» διαλογικών συστημάτων στον φυσικό χώρο, τα οποία έχουν δυνατότητα να επιλέγουν και να κατασκευάζουν από μόνα τους τα κριτήρια της δράσης τους, ως προς τα ερεθίσματα (εισαγωγή δεδομένων) προς επεξεργασία. Οι εισαγωγές δυναμικών ερεθισμάτων θεωρούνται κρίσιμες για το είδος των παραγόμενων χώρων ή περιβαλλόντων, καλλιεργώντας την πρακτική οριζόντιων προσεγγίσεων που αναδύονται από τα κάτω προς τα πάνω. Βέβαια, οι μελέτες του Pask σε σχέση με την αρχιτεκτονική σκέψη που θα δομούσε διαδραστικά συστήματα δεν έδωσαν συγκεκριμένες απαντήσεις σε ό,τι αφορά τεχνολογικές λύσεις.107 Προετοίμαζαν περισσότερο ίσως την κατασκευή διαδραστικών τεχνημάτων και μικροαρχιτεκτονικών στη βάση ηλεκτροχημικών πειραμάτων (όπως με τον Stafford Beer), εμπνέοντας αργότερα τους Pablo Miranda (βλ. dendrite) και Peter Cariani. 

			4.4.1. Μετασχεδιασμός και επιτελεστικές δενδριτικές συσκευές

			Ο Peter Cariani (1993) θεωρεί πως θα πρέπει να εστιάσουμε την προσοχή μας στη στρατηγική του «κτισίματος» φυσικών υλικών συσκευών, παρά στη στρατηγική της αναπαράστασης ή της προσομοίωσης. Για να το πετύχει αυτό μια (νευρικής δικτύωσης) συσκευή (ακολουθώντας τον Ross Ashby),108 θα πρέπει, κατά την άποψή του, να είναι πληροφορικά ανοικτή, ικανή να αλληλεπιδρά με τον κόσμο, ανεξάρτητη από το σχεδιαστή της και να διαθέτει βαθμούς επιστημονικής και κατασκευαστικής αυτονομίας, προκειμένου να βελτιώνει τον εαυτό της, αλλάζοντας από μόνη της τον τρόπο της πρωταρχικής της λειτουργίας. Προτείνει πως οι συσκευές θα πρέπει να σχεδιάζονται έτσι ώστε να λύνουν τα προβλήματα που παρουσιάζονται από μόνες τους και να βελτιώνουν τις επιτελέσεις τους με βάση την προσαρμοστικότητά τους στις αναπάντεχες αλλαγές (μετασχεδιασμός), παρά να προσδιορίζεται εξολοκλήρου η λειτουργία τους από τους σχεδιαστές τους εκ των προτέρων. Θα πρέπει, λοιπόν, να ανταποκρίνονται στις εναλλακτικές διαθέσιμες προκλήσεις μέσα από ανοικτό σχεδιασμό, ο οποίος κατευθύνεται στη δυνατότητα εξερεύνησης από τη συσκευή και χαρτογράφησης για κάθε περίσταση της καταλληλότερης δράσης, έτσι ώστε να προσαρμόζεται η συσκευή αυτόβουλα. Συνεπώς, ο σχεδιαστής, μετά τη μελέτη των μεταβλητών, θα πρέπει να αφήνει μέχρι ενός σημείου ανοικτές ή ατελείωτες (nonfinito) τις συσκευές με τα πρωτογενή τους χαρακτηριστικά (Pask), σε ό,τι αφορά τον καθορισμό του συστήματός τους, ώστε να προσαρτούν μόνες τους αισθητήρες, υπό τις ασκούμενες προς αυτές επιρροές, οι οποίες ενδέχεται και να μεταβάλλονται στην πάροδο του χρόνου (ό.π.). Οι αρχές του σχεδιασμού για την παραγωγή αυτοοργανωμένων επιτελεστικών δενδριτικών συσκευών, σύμφωνα με τον Cariani, αξιοποιούν τις λογικές που εισήγαγε ο Pask.109

			4.4.2. Ηλεκτροχημικές διαλογικές επιτελέσεις

			Στις αρχές όπως και στα μέσα της δεκαετίας του 1950, ο Pask πειραματίστηκε με ηλεκτροχημικές οργανικές δομές, καταφέρνοντας να αποδείξει μέχρι το τέλος της δεκαετίας (1958) ότι κάποιο ελεγχόμενο σύστημα μπορεί να λαμβάνει για τον εαυτό του αποφάσεις, να αυτοκατασκευάζεται αναπτύσσοντας δικά του προσιδιάζοντα κριτήρια και να προσεταιρίζεται λειτουργίες από συστατικά ενός συστήματος. Διοχετεύοντας ρεύμα σε διάφορα υγρά διαλύματα μεταλλικών αλάτων (λ.χ. σιδηρούχο θειικό άλας), αποσκοπούσε να κατασκευάσει ένα αυτοοργανωμένο αναλογικό σύστημα ελέγχου, το οποίο δεν θα ήταν από την αρχή ολοκληρωμένο και καλά προσδιορισμένο (από το σχεδιαστή), και δεν θα είχε στα μέρη του σαφή εξειδίκευση. Απέβλεπε στην κατασκευή «μηχανής» η οποία θα μπορούσε να δημιουργεί από μόνη της συναφή προς εκείνην κριτήρια, επιδρώντας στο περιβάλλον της, επιτελώντας αποστολές, αναπτύσσοντας ανεξάρτητα τους αισθητήρες που θα επέλεγε (όχι μόνο εισαγωγές, αλλά και κατηγορίες επίδρασης των εισαγωγών), όσο και το είδος της ανάδρασης ή της αναφοράς προς το περιβάλλον που επιδρούσε. Ο Pask συνεργάστηκε με τον Stafford Beer110 στη χρήση βιολογικών στοιχείων,111 για να υπολογίσει σύνθετες λειτουργίες αυτορρυθμιζόμενων, αυτοεξαπλωνόμενων μικροοργανισμών (πληθυσμών Daphnia112), οι οποίοι όμως δεν καθοδηγούνταν από φυσικές ομοιοστατικές τάσεις αλλά μεγάλωναν σε μεγάλες συγκεντρώσεις και κλίμακες, «κτίζοντας» προσαρτούμενα δίκτυα.

			4.4.3. Παράδειγμα «Ρask ear»

			Οι Pask και Beer ανέπτυξαν στις έρευνές τους, σε ένα εύρος διαφορετικών υλικών και μέσων, μανθάνουσες μηχανές, οι οποίες διέθεταν έμφυτα αυτοοργανωνόμενες δομές.113 Εστίασαν την προσοχή τους στη δουλειά του Ashby (αποκλείοντας ηλεκτρονικά συστήματα) όσον αφορά τα ερωτήματα, αφενός, για τον τρόπο με τον οποίο οι «μηχανές» που ελέγχουν το περιβάλλον τους  μπορούν να προσαρμόζουν μια ποικιλία διαταραχών στις εισόδους τους (όταν μάλιστα ο αρχικός σχεδιασμός τους δεν έχει ενσωματώσει αυτή την ιδιότητα114), και αφετέρου, για τη δυνατότητα ενσωμάτωσης μιας συμπεριφοράς στην ύλη, ώστε να μπορεί στη συνέχεια να συνεργάζεται αποτελεσματικά με ένα επόμενο σύστημα (Bird και Di Paolo, 2009). Οι Jon Bird115 και Ezequiel Di Paolo116 αναφέρουν ότι από το 1956 έως το 1957 οι Pask και Beer διαπίστωσαν έκπληκτοι κάποιο βράδυ,117 στη διάρκεια των ηλεκτρονικών τους πειραμάτων, ότι σχηματίστηκε τυχαία, ηλεκτροχημικά, ανάμεσα στα ηλεκτρόδια του διαλύματος, ένα αυτί από μεταλλικά νήματα σιδήρου.118 Αρχικά προσπάθησαν να εκτελέσουν κάποιο πείραμα, ώστε να διαπιστώσουν πότε το δίκτυο των νημάτων θα μπορούσε να προσαρμοστεί σε μια πιο ριζική και απροσδόκητη κατάσταση διάσπασης, ενώ με την πάροδο του χρόνου παρατήρησαν πως ένα δίκτυο νημάτων μεγάλωνε δυναμικά φυσικές σταθερές δομές.119 

			Το ενδιαφέρον στο ηλεκτροχημικό αυτό σύστημα εντοπιζόταν στη βασική ιδιότητα μάθησης που διέθετε το ίδιο. Όταν αναπτυσσόταν ένα σταθερό δίκτυο νημάτων, ανακατανεμόταν το ρεύμα στα ηλεκτρόδια και τότε άρχιζε σιγά-σιγά να σχηματίζεται ένα νέο επόμενο δίκτυο. Επίσης, αν η ένταση αναδιαμορφώνονταν, τότε το δίκτυο έτεινε να ξαναμεγαλώσει στην αρχική του δομή. Ο Pask τοποθέτησε παρεμβύσματα, με αποτέλεσμα τα νήματα να μεγαλώσουν πάνω σε αυτά κατευθυνόμενα  απροσδόκητα. Επίσης, την ίδια νύκτα του πειράματος διαπίστωσαν πως, όταν κατέστρεφαν έναν τομέα νημάτων, εφαρμόζοντας παροχή στο σύστημα, τα νήματα μεγάλωναν ξανά από μόνα τους σε αυτό το σημείο συμπληρώνοντας το κενό που μετατοπιζόταν από την άνοδο προς την κάθοδο, μέχρι να εξαφανιστεί τελείως. Συνεπώς, το σύστημα αυτό προσπαθούσε να επιβιώσει από μόνο του ενσωματώνοντας ένα επόμενο φίλτρο ή αισθητήρα, για την αυτοοργάνωσή του (ό.π.).

			4.4.4. Παράδειγμα «Musicolour machine»

			Ο Pask περιγράφει τη Musicolour ως μια υβριδική, ελεγχόμενη από υπολογιστή (συσκευή-σύστημα) μηχανή, κατασκευασμένη από συμβατικά υλικά, που υποστηρίζει ηχητικά υποκινούμενα διαδραστικά σόου (1953). Τη μηχανή αυτή ανέπτυξαν ο ίδιος ο Pask και ο φυσικός Robin Mc Kinnon-Wood (με τον οποίο συνεργαζόταν επί τέσσερα χρόνια, από το 1953 μέχρι το 1957, κατασκευάζοντας μηχανές), αρχικά από ένα μικρό πρωτότυπο, το οποίο δοκίμασαν σε πάρτι και μικρές συγκεντρώσεις, μέχρι να κατασκευάσουν το τελικό σύστημα, για τη μεταφορά και την εγκατάστασή του οποίου χρειάστηκαν δύο φορτηγά και πέντε άνθρωποι, προκειμένου να λάβει μέρος σε μεγάλες εκδηλώσεις (ό.π.). Η συσκευή χρησιμοποιήθηκε στη θεατρική παράσταση του θεάτρου Boltons το 1955, μαζί με μαριονέτες, σε ένα σόου με την ονομασία Moon Music. Ωστόσο, τα τεχνικά προβλήματα εμπόδισαν τη συνέχιση της παράστασης και έτσι μετατράπηκε σε κονσέρτο και έπειτα σε χορευτική παράσταση, με τίτλο Nocturne, στη διάρκεια της οποίας αλληλεπιδρούσαν με τη συσκευή επαγγελματίες χορευτές. 

			Το ιστορικό της Musicolour συμπεριλάμβανε πειραματισμούς για την προσαρμογή juke boxes, αλλά και εγκαταστάσεις σε νυκτερινά κλαμπ, στα οποία το κοινό θα συμμετείχε χορεύοντας αποκρινόμενο στη μουσική, ενεργοποιώντας φωτεινά εφέ, στην προσπάθειά του να μάθει τον τρόπο δόμησης των σχέσεων ανάμεσα στους ήχους και τα οπτικά μοτίβο, εντείνοντας τελικά τη μουσική επιτέλεση της συσκευής. Η μηχανή θεωρούνταν αδιαχώριστη από το περιβάλλον της, αντιδρούσε συνεργατικά ως πραγματική επέκταση κάθε εκτελεστή που συνδυαζόταν μαζί της σε μορφές παιχνιδιού. Αν οι εισαγωγές γίνονταν επαναληπτικά, η συσκευή προσάρμοζε τυχαία τις παραμέτρους φωτεινότητας των φίλτρων της, αποφεύγοντας να συντονίζονται τα φώτα με τους ήχους με τον ίδιο τρόπο, επιχειρώντας να δημιουργήσει μεγαλύτερη ποικιλία, παρά ακολουθώντας κάποιον σταθερό προεγκαταστημένο χάρτη. Έτσι, αποφεύγονταν τα επαναλαμβανόμενα αμετάβλητα προγράμματα, λειτουργώντας η συσκευή περισσότερο σε μια δοκιμαστική ή λανθασμένη βάση. Ο Pask (1961) σημείωνε συμπερασματικά πως οι συμμετέχοντες υποκινούνταν από την επιθυμία τους να αναλάβουν τον έλεγχο της μηχανής, προς ένα είδος σταθερής διάδρασης.120

			4.5. Κυβερνητικά μοντέλα διάδρασης 

			4.5.1. Μορφές επιτέλεσης συστημάτων

			Τα συστήματα κατατάσσονται σε: 

			
					γραμμικά, που είναι συστήματα μηδενικής τάξης, 

					κυκλικά ανοικτά αυτορρυθμιζόμενα, που είναι συστήματα πρώτης τάξης, 

					μανθάνοντα (learning systems), που είναι συστήματα δεύτερης τάξης.

			

			Το κλασικό μοντέλο διάδρασης, όπως ευρύτερα εννοούμε, αντιστοιχεί στην κυβερνητική πρώτης-τάξης, ειδικότερα στο αυτορρυθμιζόμενο (αυτοδιορθωνόμενο) σύστημα,121 που χαρακτηρίζεται από κυκλική ροή πληροφορίας (από το σύστημα στον δρώντα και πάλι πίσω). Σε αυτό το είδος διάδρασης, εισάγονται στο περιβάλλον του συστήματος δεδομένα (επίδραση) τα οποία ερμηνεύονται (από το περιβάλλον του συστήματος) στη μορφή μιας εξαγόμενης αντίδρασης (ανάδραση συστήματος) και τελικά η νέα κατάσταση συγκρίνεται με την αρχική ή με το στόχο που αρχικά τέθηκε. Κάθε σύγκριση κατευθύνει τη δράση σε μια επόμενη πράξη, και αυτή η διαδικασία ανακυκλώνεται συνεχώς (Dubberly, Haque και Pangaro, 2009).122 Η Meredith Davis δεν αποδίδει στην έννοια «διάδραση» προνομιούχο σχέση με υπολογιστή, αλλά θεωρεί ότι εμπλέκονται διαφορετικά μέσα, όπως για παράδειγμα τα εκτυπωμένα βιβλία, στα οποία επικαλείται επίσης η διάδραση με τον αναγνώστη. 

			Ο Usman Haque σχολιάζει πως ο όρος «διάδραση» πολύ συχνά χρησιμοποιείται καταχρηστικά, για να περιγράψει συστήματα που απλώς αντιδρούν σε μια εισαγωγή. Αναφέρει, για παράδειγμα, ότι η περιγραφή «διαδραστικά πολυμέσα», για ένα σύνολο σελίδων στο διαδίκτυο που συνδέονται μεταξύ τους με υπερσυνδέσεις, αλλά και η δράση του κλικαρίσματος σε υπερδεσμούς δεν δηλώνουν «διάδραση», αλλά απλή «αντίδραση» κάποιου παροχέα στο διακομιστή των σελίδων, που αντιδρά αυτόματα (όπως η πόρτα του σουπερμάρκετ, η οποία ανοίγει αυτόματα όταν σταθεί κάποιος μπροστά της), χωρίς επί της ουσίας να τροποποιείται το σύστημα από την παρέμβαση (δηλαδή το δεύτερο μέλος της διάδρασης). Στη «διάδραση», ουσιαστικά η λειτουργία που μεταβιβάζεται δεν είναι στατική, όπως στην «αντίδραση», αλλά δυναμική και ανταλλάξιμη, δηλαδή η εισαγωγή και η εξαγωγή μπορούν να αλλάζουν μεταξύ τους αμοιβαία (ό.π.).123

			Τότε, με επίκεντρο την παρουσία και το είδος της «διάδρασης», οι προαναφερόμενες κατηγορίες των βασικών συστημάτων είναι οι εξής:

			
					Τα στατικά συστήματα (μηδενικής διάδρασης ή τάξης), δηλαδή όσα δεν μπορούν να δρουν και ως εκ τούτου έχουν ανυπολόγιστη (μικρή ή χωρίς σημασία) επίδραση στο περιβάλλον τους (όπως μια καρέκλα).

					Τα δυναμικά συστήματα (πρώτης τάξης) απλής-κυκλικότητας, δηλαδή όσα μπορούν να αντιδρούν και, ως εκ τούτου, να αλλάζουν συνεχώς τη σχέση τους στο περιβάλλον. Διακρίνονται σε αυτά που μόνο αντιδρούν (αντενεργούν), όπως τα γραμμικά συστήματα ανοικτής κυκλικότητας, και σε αυτά που αλληλεπιδρούν ή διαδρούν, όπως τα συστήματα κλειστής κυκλικότητας ή λούπας, τα οποία με τη σειρά τους διαχωρίζονται στα συστήματα ανακυκλοφορίας (το νερό της βροχής) και στα αυτορρυθμιστικά συστήματα, τα οποία έχουν στόχο να πετύχουν τη διατήρηση της υπάρχουσας σχέσης τους ή σταθερότητας της κατάστασή τους με το περιβάλλον124 (π.χ. ο θερμοστάτης ή το φλοτέρ), η οποία μπορεί να ρυθμίζεται και από έναν εξωτερικό του συστήματος παράγοντα.

					Τα μανθάνοντα σύνθετα (αυτοτροποποιούμενα) συστήματα (δεύτερης τάξης), που ενσωματώνουν ένα πρώτο αυτορρυθμιστικό σύστημα (πρώτης τάξης)  σε ένα δεύτερο αυτορρυθμιστικό, εξισορροπητικό σύστημα (πρώτης τάξης) με το δεύτερο σύστημα να ελέγχει ή να διαχειρίζεται το πρώτο σύστημα. Υπολογίζουν την επίδραση του πρώτου συστήματος στο κοινό περιβάλλον τους, αναπροσαρμόζοντας στον επιθυμητό βαθμό, συνεχώς και δυναμικά, τους στόχους του πρώτου συστήματος. Ορισμένα μανθάνοντα συστήματα ενσωματώνουν πολλαπλά αυτορρυθμιζόμενα συστήματα πρώτης τάξης. Το συνολικό σύστημα δεύτερης τάξης επιλέγει ποιο από τα επιμέρους συστήματα πρώτης τάξης θα ενεργοποιήσει. Σε αυτήν τη διαδικασία επιδίωξης στόχων, το σύστημα μαθαίνει πώς οι δράσεις του επηρεάζουν το περιβάλλον (σκόπιμη δράση). Μαθαίνω για το συνολικό σύστημα σημαίνει ότι γνωρίζω ποια από τα συστήματα πρώτης τάξης μπορούν να υπολογίσουν ειδικότερα το είδος της διαταραχής, ενθυμούμενος ποια ήταν εκείνα που το πέτυχαν στο παρελθόν.125

			

			Τα αποτελέσματα σύνθετων τύπων διάδρασης με βάση τη συνεργασία επιμέρους συστημάτων προκύπτουν από τα χαρακτηριστικά των συμβαλλόμενων αυτών συστημάτων. Στην αξιολόγηση και την κατανομή τους δίνεται έμφαση στους συνδυασμούς και στον τρόπο δόμησης της συνεργασίας επιμέρους συστημάτων, εστιάζοντας επίσης στο παραγόμενο κοινό πλαίσιο του αναπτυσσόμενου διαλόγου. Μια σχετική κατηγοριοποίηση προκύπτει από συνδυασμούς τύπων συστημάτων (δυναμικών και στατικών), ανά δύο, όπως στατικών ή γραμμικών (μηδενικής τάξης), αυτορρυθμιζόμενων (πρώτης τάξης) και μανθανόντων (δεύτερης τάξης), παράγοντας συνολικά έξι διαφορετικά ζεύγη συνθέσεων, πράξεων διάδρασης: (0-0), (0-1), (0-2), (1-1), (1-2), (2-2).126 Πιο συγκεκριμένα έχουμε:

			
					Πράξη αντίδρασης, μηδενικής τάξης (0-0), από τη συνεισφορά δύο γραμμικών συνεργαζόμενων συστημάτων: Το πρώτο σύστημα ενεργοποιεί το δεύτερο, που αντιδρά χωρίς να έχει καμιά άλλη επιλογή απόκρισης απέναντι στο πρώτο. Η έξοδος του ενός γραμμικού συστήματος γίνεται είσοδος για το άλλο, στη βάση της σκέψης πως η δράση προκαλεί αντίδραση. Τα δύο γραμμικά συνεργαζόμενα συστήματα λειτουργούν ως ένα κοινό σύστημα, σε έναν οριοθετημένο τύπο κλειστής αυτοαναφορικής διάδρασης σε εξέλιξη.127

					Πράξη ρύθμισης, πρώτης τάξης (0-1), από τη συνεισφορά ενός γραμμικού και ενός αυτορρυθμιζόμενου συστήματος: Η έξοδος του γραμμικού συστήματος γίνεται είσοδος για το αυτορρυθμιζόμενο σύστημα, ενώ αντίστοιχα μπορεί η έξοδος του αυτορρυθμιζόμενου συστήματος στη συνέχεια να γίνει είσοδος στο γραμμικό σύστημα. Εδώ έχουμε τις εξής τρεις περιπτώσεις, τη διαταραχή (που είναι η βασικότερη), το στόχο και την ενέργεια. Ειδικότερα:α. Είσοδος ως διαταραχή: Το γραμμικό σύστημα παρεμβάλλεται παρενοχλώντας το αυτορρυθμιζόμενο σύστημα, που το ενεργοποιεί, για να συντηρηθεί. Το αυτορρυθμιζόμενο σύστημα στη συνέχεια δρα απαντώντας, συνυπολογίζοντας αυτήν τη διαταραχή.128
β. Είσοδος ως στόχος: Το γραμμικό σύστημα θέτει στόχο την αυτορρύθμιση του συνολικού συστήματος και αντιμετωπίζει το αυτορρυθμιζόμενο σύστημα ως μέρος του συνολικού συστήματος.
γ. Είσοδος ως ενέργεια: Το γραμμικό σύστημα αποτελεί πηγή ενέργειας για τις διαδικασίες που επιτελούνται στο αυτορρυθμιζόμενο σύστημα και αντιμετωπίζεται ως μέρος του συνολικού αυτορρυθμιζόμενου συστήματος.


					Πράξη μαθησιακότητας, πρώτης τάξης (0-2), από τη συνεισφορά ενός γραμμικού και ενός μανθάνοντος συστήματος: Η έξοδος του γραμμικού συστήματος γίνεται είσοδος για το μανθάνον σύστημα. Αν το μανθάνον σύστημα υποστηρίζει επίσης την είσοδο στο γραμμικό σύστημα, τότε όχι μόνο το ρυθμίζει, αλλά «κλείνει» τον κύκλο της ανοικτής αυτής λούπας, και το μανθάνον σύστημα αποκτά στη συνέχεια τη δυνατότητα να αυτοτροφοδοτείται αποτιμώντας την επίδραση των δράσεών του στο γραμμικό σύστημα, «μαθαίνοντας» από τα εισαγόμενα αποτελέσματα που προκαλεί. Για παράδειγμα η αλληλεπίδραση ανθρώπου-υπολογιστή θεωρείται περιορισμένη, αφού ο υπολογιστής δεν μαθαίνει, ως γνωστόν, από τον άνθρωπο. Αντίστοιχα, οι μηχανές αναζήτησης καταγράφουν ή αντιγράφουν τις πληροφορίες από τις εισαγωγές του ανθρώπου, αλλά δεν μαθαίνουν, αφού δεν μπορούν να τροποποιήσουν τη συμπεριφορά τους προς κάποια συγκεκριμένη κατεύθυνση, αποκτώντας συνείδηση του περιεχομένου.129 Από την άλλη πλευρά, αν η κυκλικότητα δεν είναι κλειστή (το σύστημα ως μανθάνον δέχεται είσοδο αναφοράς από το γραμμικό σύστημα), τότε περιορίζεται η διάδραση σε απλή δράση-αντίδραση, αυτορρύθμιση (τύπου θερμοστάτη ή φλοτέρ). 

					Πράξη εξισορρόπησης, πρώτης τάξης (1-1), από τη συνεισφορά δύο αυτορρυθμιζόμενων συστημάτων: Η έξοδος του ενός αυτορρυθμιζόμενου συστήματος γίνεται είσοδος για το δεύτερο. Αν στη συνέχεια το δεύτερο σύστημα δεν παρέχει είσοδο στο πρώτο, τότε βρισκόμαστε στην περίπτωση του ρυθμιζόμενου συστήματος. Αν η έξοδος του δεύτερου συστήματος μετριέται από το πρώτο σύστημα που αντιδρά αναλόγως, όπως και η είσοδος στο δεύτερο υπολογίζει το πρώτο, τότε παρουσιάζονται οι εξής δύο περιπτώσεις: α. του ενισχυμένου (ενδυναμωμένου) συστήματος (λ.χ. οι ανορθωτές), ή του πλεονασμού, (λ.χ. η συνύπαρξη δύο κλιματιστικών στο ίδιο δωμάτιο), 
β. του ανταγωνιστικού συστήματος, στο οποίο τα δύο υποσυστήματα έχουν ανταγωνιστικές επιδιώξεις ή διαφορετικούς στόχους, όπως η ταυτόχρονη λειτουργία ενός κλιματιστικού και μιας θερμάστρας στο ίδιο δωμάτιο, με στόχο την εξισορρόπηση των ανταγωνιστικών επιδιώξεων των δύο υποσυστημάτων130 (λ.χ. αντίθετα πολιτικά συστήματα).


					Πράξη διαχείρισης-διασκέδασης, συνδυασμός πρώτης και δεύτερης τάξης (1-2), από τη συνεισφορά ενός αυτορρυθμιζόμενου και ενός μανθάνοντος συστήματος: Η έξοδος του αυτορρυθμιζόμενου συστήματος γίνεται είσοδος για το μανθάνον σύστημα. Αν η έξοδος του μανθάνοντος συστήματος γίνει είσοδος στο αυτορρυθμιζόμενο σύστημα,131 τότε εμφανίζονται οι εξής δύο περιπτώσεις: της διαχείρισης κάποιου αυτόματου συστήματος και των εφαρμογών βίντεο-παιχνιδιών.

					Πράξη συνομιλίας, δεύτερης τάξης (2-2), από τη συνεισφορά δύο μανθανόντων συστημάτων: Η έξοδος του ενός μανθάνοντος συστήματος γίνεται είσοδος για το άλλο μανθάνον, με τους εξής τέσσερις τρόπους (ό.π.): α. όταν το ένα σύστημα αναφέρεται στο άλλο (πεδίο αναφοράς), ενώ το δεύτερο δεν επηρεάζει το πρώτο, 
β. όταν στα αμοιβαία συνομιλητικά συστήματα (Pask) καθένα από αυτά αναφέρεται στο άλλο σε μια ισότιμη βάση ανταλλαγής, διαλόγου-συνομιλίας, με ελεύθερη επιλογή στην απόκριση· τα δύο μανθάνοντα συστήματα μαθαίνουν το ένα από το άλλο, ανταλλάσσοντας πληροφορίες, αυτοπροσαρμόζοντας τη δράση τους αμοιβαία, σε μια συνεχή διαδικασία συνομιλίας-διαλόγου,132
γ. όταν αρκετά μανθάνοντα υποσυστήματα οργανώνονται σε ομάδες συστημάτων,
δ. όταν ομάδες μανθανόντων συστημάτων-δικτύων σε απόσταση οργανώνονται σε κοινότητες.
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			Πηγή: Dubberly και Pangaro, 2009.

			

			4.5.2. Κοινωνικές κυβερνητικές πρακτικές τέχνης

			Ο εικαστικός Stephen Willats (2010) προσεγγίζει περιοχές γνώσης όπως της κυβερνητικής, τις οποίες μεταφέρει στην τέχνη, σχετικά με την αυτοοργάνωση κοινωνικών συστημάτων, την ομοιόσταση, τη θεωρία της μάθησης και τη συμπεριφορική ψυχολογία. Θέτει αναλυτικά γνωσιακά διαδραστικά μοντέλα δυναμικής προσομοίωσης, για την αντιληπτική μοντελοποίηση μικροκοινωνικών δομών (κοινότητα ή γειτονιά), προς τη συλλογική λήψη αποφάσεων με σκοπό την ενεργοποίηση του πραγματικού κοινωνικού χώρου. Όπως υποστηρίζει, στο πλαίσιο αυτό, η καλλιτεχνική δουλειά υλοποιείται σταδιακά και υποκινείται από τακτικές και αρχές,133 ως κοινωνική συμμετοχική παραγωγή, με στόχο την πρόκληση κοινωνικού φαινομένου αλληλεπίδρασης, στο οποίο οι συμμετέχοντες γίνονται ο σημαντικότερος και ουσιαστικότερος παράγοντας για την απόδοση νοήματος ως προς την εγκυρότητα της δουλειάς. Κατά την άποψή του, οι τακτικές κριτικής παρέμβασης (υποκίνησης διαλόγου, κοινωνικής ενεργοποίησης) αντλούν στοιχεία από τις πειραματικές συμμετοχικές (κοινωνικές) διαδικασίες στην τέχνη, της δεκαετίας του 1960 και των αρχών της δεκαετίας του 1970 (που επικαιροποιήθηκαν τη δεκαετία του 2000), όσον αφορά την ιδέα της διαδραστικής διεπαφής, όσο και από νεότερες μεταεννοιολογικές κατευθύνσεις. 

			Η άμεση σχεσιακή εμπλοκή των κατοίκων σε μορφές δικτύου για τη λήψη αποφάσεων παίζουν πρωταρχικό ρόλο στην κυβερνητική διαδραστική διεπιφάνεια, η οποία σχεδιάζεται από διαθέσιμα κανάλια μέσων. Οι κάτοικοι αποκτούν αρμοδιότητα να εγκαταστήσουν το προσωπικό τους σχεσιακό μοντέλο στην αντιληπτική «κατασκευή» που κάνουν για το χώρο, μέσα από συλλογική λήψη αποφάσεων (τύπου δικτύου), να απεικονίζουν (να περιγράφουν και να σχεδιάζουν) τόσο τα δικά τους ζητήματα, όσο και διάφορα παράλληλα εξελισσόμενα γεγονότα. Ο Grant Kester (2004) σχολιάζει ότι ο Willats στις καλλιτεχνικές δημόσιες διαλογικές πρακτικές του μετατοπίζει το ενδιαφέρον του από τη φαινομενολογική εμπειρία του δημιουργού […] στη φαινομενολογική εμπειρία των συμμετεχόντων στο χώρο και στη ρουτίνα της καθημερινής ζωής τους, σε μια διακηρυγμένη «ορθοπεδική» σχέση που αναπτύσσει με εκείνους. Υποστηρίζει πως οι συμμετοχικές δουλειές λειτουργούν ως εξαρτημένες μεταβλητές με το κοινό και σχετίζονται και με άλλες μεταβλητές κλειδιά (γλώσσα, πρότυπα, πεποιθήσεις), έτσι ώστε να επιτελείται στο μέγιστο βαθμό οικειοποίηση, ή ένα ελεύθερο από θόρυβο, διαδραστικό κανάλι επικοινωνίας. 

			Ο Willats (2010) προωθεί την κατασκευή ρουτίνων, οι οποίες εφαρμόζουν τεχνικές ιδεολογικών και γνωσιακών μεθοδολογικών συστηματικών προσεγγίσεων (αναγνώσεων) απέναντι στις υφιστάμενες κοινωνικές δομές. Τα γνωστικά αυτά πεδία παρέχουν κανόνες για την προβλέψιμη ανακατασκευή των συμπεριφορικών και άλλων μοντέλων, με βάση τις διαχεόμενες υπάρχουσες κοινωνικές δομές (της κοινότητας). Συνεπώς, οι συμμετέχοντες κατασκευάζουν διαλογικά: α. την ιδέα τους για τον εαυτό και τις απόψεις τους για το κοινωνικό περιβάλλον, β. κοινό κοινωνικό μοντέλο, που αποκτά νόημα για εκείνους ως αποτέλεσμα των προτάσεών τους (στη δική τους γλώσσα), υποκινώντας έτσι γενικότερες αποκρίσεις, ώστε να ενισχυθούν η αντίληψη και η κατανόησή τους ως προς τις συνθήκες της ζωής τους. Ο Kester (2004) επισημαίνει ότι ο Willats και οι συνεργάτες του μετασχηματίζουν τη συνείδησή τους για τον κόσμο μέσα από τη διαλογική συνάντηση που διαμεσολαβείται από την παραγωγή εικόνας/κειμένου, συχνά με τη μορφή πινακίδων, οι οποίες τοποθετούνται στα συγκροτήματα των κατοικιών ή στις πολυκατοικίες όπου διαμένουν, και προκύπτουν από μια κριτική στο ορατό και το αόρατο δίκτυο των δυνάμεων οι οποίες σχεδιάζουν τον κόσμο τους.134 Η καλλιτεχνική δουλειά επιτρέπει στα μέλη διαφορετικών κοινωνικών ομάδων να αρθρώσουν και να μοντελοποιήσουν τα νοητικά τους μοντέλα (από κανόνες μορφοποίησης παραμέτρων) σε σχέση με τον κοινωνικό χώρο, επαναπροσδιορίζοντας έτσι τον εαυτό (Willats, 2010). 

			Τα μοντέλα προσομοίωσης προϋποθέτουν έρευνα στο πραγματικό περιβάλλον και παίρνουν μορφή διαγραμμάτων ανάμεσα στο νοητικό και στην πραγματική κατάσταση (οπτική μεταγλώσσα), αποδίδοντας συμβολικές αναπαραστάσεις για το κοινωνικό σύστημα όσο και τη δυναμική κατάσταση των αλλαγών (ό.π.). Αποκτούν δομή κόμβων, αναπαριστώντας μέλη του κοινωνικού συνόλου από τον κύκλο των συμμετεχόντων, με ικανότητα ελέγχου άλλων κόμβων.135 Αλλάζοντας οι σχέσεις, διαμορφώνονται νέες ιεραρχίες, από νέα προβλεπόμενα μοντέλα, ενώ το σύστημα μπορεί να οδηγείται προς εσωτερική ισορροπία (κοινωνική ομοιόσταση) ή σταθερή κατάσταση αυτορρύθμισης, οι οποίες ενισχύουν την επιβίωσή του.136 Ο Willats υποκινεί κοινωνικά συστήματα (δομικής αβεβαιότητας) στο συναφές τους περιβάλλον, τα οποία «κτίζουν» μοντέλα μάθησης (αναγνώριση, επίγνωση), στο πλαίσιο μιας αναπτυσσόμενης διαδραστικής μεθόδου (ό.π.). Ο Kester (2004) σημειώνει ότι ο Willats στις κριτικές χωρικές πρακτικές που εφαρμόζει, αναζητά να αναγνωρίσει σημεία αντίστασης των κατοίκων στο χωρικό πλαίσιο που ζουν (π.χ. η σχέση με εγκαταλειμμένα αντικείμενα προκαλεί διαδράσεις). Σημειώνει ότι το κοινοτικό ή συλλογικό μοντέλο λήψης αποφάσεων του Willats πάνω στη συμμετοχική διαδραστική μαθησιακή μηχανή που κατασκεύαζε και καλλιεργούσε, καθοδηγούσε τις πρακτικές κοινωνικά προσανατολισμένης τέχνης έξω από τα καλλιτεχνικά ιδρύματα. Κατά την άποψή του, οι πρακτικές αυτές, υποκινούσαν συμμετέχοντες, κινούμενες ανάμεσα στην καθοδήγηση και την ανταγωνιστική λήψη αποφάσεων των κατοίκων. Εγκαθιστούσαν στη διάρκεια της δουλειάς σχέσεις, οι οποίες παρέμεναν πέρα από το εκθεσιακό γεγονός, συνεχίζοντας να παρεμβαίνουν στην καθημερινότητά τους. Παράλληλα, σχολιάζει ότι επαναπροσδιόριζαν κριτικά στον σύγχρονο πολιτισμό και στη «νέα» αναδυόμενη κοινωνία τις καλλιτεχνικές πρακτικές, οι οποίες τάσσονταν απέναντι στην ατομική καλλιτεχνική δουλειά που στρέφεται γύρω από το αντικείμενο.
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			42	Η τέχνη με φτωχά υλικά της arte povera δεν είχε τότε εμφανιστεί.
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			48	Στη συνέχεια, ο Lacey ξεκίνησε να κάνει ειδικά εφέ με ηλεκτρικές διατάξεις για σόου στην τηλεόραση και έδινε παράλληλα ανοικτά παραστάσεις σε νυκτερινά κλαμπ. Δήλωνε: σήμερα δημιουργώ αυτόματα και συναρμογές που εκφράζουν στους άλλους συναισθήματα, όπως μίση, φόβους, αγάπες, επιθυμίες και όνειρα. […] Κατασκεύασα τον «γυναικά» από αντικείμενα που είχα γύρω μου, είχα την φανταστική επιθυμία να είναι ερμαφρόδιτο, με το φύλο του να βρίσκεται στον εγκέφαλο. Ικανοποιήθηκα να κάνω αυτά τα πράγματα χρησιμοποιώντας καταναλωτικά αντικείμενα και τεχνολογία, για να κριτικάρω ειδικότερα την κοινωνία που τα παρήγαγε. Δήλωνε επίσης ότι μισούσε την ποπ τέχνη, και ότι ο ίδιος έκανε ακριβώς το αντίθετο. [Οι δηλώσεις του Lacey σχετικά με το ρομπότ ROSA.BOSOM προέρχονται από το Kinetica 2010, από τον κατάλογο του Cybernetic Serendipity, καθώς από τον κατάλογο The Tate Gallery 1974-76, Λονδίνο, (1978)].
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			50	Η πρώτη εμφάνιση της ROSA.BOSOM σε συμβατικό εκθεσιακό πλαίσιο πραγματοποιήθηκε το 1963 στην αίθουσα τέχνης Gallery One και η δεύτερη το 1965 στην αίθουσα Marlborough Gallery.

			51	Μετά τις εκθέσεις σε αίθουσες τέχνης, ο Lacey αποφάσισε να επιστρέψει, όπως ο ίδιος δήλωνε, σε «ενεργές» επιτελέσεις στην πραγματική ζωή. Από το 1974 σε μερικές από τις παραστάσεις αυτές συνεργάστηκε με τη δεύτερη σύζυγό του Jill Bruce, για την υλοποίηση μιας διάταξης με φώτα και ειδικά συστήματα οπτικών εφέ.

			52	Νωρίς το πρωί, μέσα στην ησυχία (ακούγονταν  αμυδρά οι ήχοι των υδραυλικών του αντλιών), ενώ το έβρισκε κανείς με το «κεφάλι» κάτω. Το σύνολο των κινήσεών του το έδειχναν αρκετά πιο εξεζητημένο από όσο ήταν στην πραγματικότητα. Βλ. http://www.interactivearchitecture.org/edward-ihnatowicz-the-senster.html· http://www.senster.com/index.htm. Μια χαρακτηριστική όπερα με βιομηχανικό ρομπότ mechatronics (συνδυασμός μηχανολογίας, ηλεκτρολογίας και πληροφορικής) παρουσιάστηκε από την Åsa Unander-Scharin το 2008 στο συνέδριο Technologically Expanded Dance (TEDANCE). Σχετικά με αυτή την περφόρμανς, The lamentations of Orpheus, βλ. http://www.youtube.com/watch?v=mC2LZcQVZ3k (πρόσφατη επίσκεψη: 17/8/2013) και Petrusjka´s Cry, βλ. http://www.youtube.com/watch?v=y6FLqszzCzo (πρόσφατη επίσκεψη: 17/8/2013). Επίσης, για το Stravinsky Ballet, βλ.  Martin Buber (2002), Between Man and Man, μτφρ. R.Gregor-Smith, Routledge, Όξον, ΗΒ και Νέα Υόρκη, σ. 15.
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			54	Βλ. εδώ «2.4.1. Παραδείγματα τεχνοπολιτικών των τακτικών μέσων», και στο Κώστας Ντάφλος (2015), Επιτελεστικές Πρακτικές Τέχνης, Κεφ.5 - 5.7. «Νομαδική διαλογική τεχνοπολιτική περφόρμανς».
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			104	Όπως Musicolour Machine (1950), Colloquy of mobiles (1968) και Thought sticker (1976). Βλ. http:// haque.co.uk/paskianenvironments.php· http://pangaro.com/abstracts/itaucultural2006.html· http:// haque.co.uk/papers.php (πρόσφατη επίσκεψη: 17/8/2013).

			105	Όπως με τον Cedric Price για το συγκρότημα Fun Palace όπου αργότερα ενέπνευσε τους Richard Rogers και Renzo Piano προς τη σύλληψη του Κέντρου Georges Pompidou στο Παρίσι, με τον John Frazer για το Evolutionary Architecture στην AA, στο Λονδίνο το 1995,  με την AA στο Λονδίνο, όπως και το Architecture Machine Group του MIT, που αργότερα μετονομάστηκε σε Media Lab με συνιδρυτή τον Nicholas Negroponte.

			106	Από το σχεδιασμό εργαλείων τα οποία θα μπορούσαν οι άνθρωποι (από μόνοι τους) να χρησιμοποιήσουν για να κατασκευάσουν τα περιβάλλοντά τους σε μια πιο γενική αίσθηση του κόσμου και, κατ’ επέκταση, να κτίσουν το δικό τους αίσθημα ενεργειών και να αναπτύξουν τρόπους με τους οποίους θα μπορούσαν να γίνουν συνεργοί, πιο εμπλεκόμενοι και πιο υπεύθυνοι στους χώρους που κατοικούν. Βλ. Usman Haque (2007), «Gordon Pask and Architecture», σ. 1-3, (πρόσφατη επίσκεψη: 17/8/2013).

			107	Δεν αφορά αισθητικές αναπαραστάσεις στο περιβάλλον και ούτε επιδιώκει οι αστικές κατασκευές να είναι περισσότερο εντυπωσιακές. Επίσης, δεν αφορά ένα κλειστό παρασκήνιο τέχνης, που παρέχει πρόσβαση σε υψηλές τεχνολογίες, το οποίο θα αποκρίνεται με αναπαραστατικούς ή μεταφορικούς τρόπους, σαν να κατασκευάζει χωρίς ενδιαφέρον τοπιακή υδατογραφία. Βλ. Usman Haque (2007), «Gordon Pask and Architecture», σ. 1-3, (πρόσφατη επίσκεψη: 17/8/2013), και βλ. Usman Haque (2007), «The architectural relevance of Gordon Pask», στο Lucy Bullivant (επιμ.), 4dsocial: Interactive Design Environments, AD, τόμ. 77, τχ. 4, Ιούλ./Αύγ., John Wiley & Sons, Inc., Λονδίνο, σ. 1 - 8· και βλ. http://www.haque.co.uk/papers.php (πρόσφατη επίσκεψη: 10/8/2015).

			108	Ψυχίατρος, πρωτοπόρος στην κυβερνητική και στη μελέτη σύνθετων συστημάτων.

			109	1. Κατασκευή, ανακατασκευή και επιδιόρθωση από τα τμήματά τους (αυτοτροποποίηση, αυτοκατασκευή). 2. Εξάπλωση συνδεμένων εναλλακτικά κατασκευών μέσα από τη διακλάδωση δενδριτικών δομικών μορφών (αυξάνοντας τη δομική τους ποικιλία). 3. Αμοιβαία ανταλλαγή συνεργατικά (ανταμοιβή), για υλοποίηση χρήσιμων δομών στη μορφή του υλικού (π.χ. συνεργασία ρεύματος και σιδήρου, με θυσιαζόμενη άνοδο), για κατασκευή μεγαλύτερης δομής (οικονομική κατανομή πόρων). 4. Δυναμική σταθεροποίηση και αποσταθεροποίηση των λειτουργικών κατασκευών (για χρήσιμες επιτελέσεις, και επιβίωση σε κατάσταση έκτακτης ανάγκης). 5. Πεπερασμένη ποσότητα κατασκευαστικών πόρων (ανταγωνισμός μηδενικού αθροίσματος και ανακύκλωση υλικών). 6. Ασαφής μορφή, που παράγεται από δομικά στοιχεία (με δομική αυτονομία σε ισότιμη σχέση «πρόσωπο με πρόσωπο»). 7. Ανοικτότητα και ευαισθησία κατασκευών απέναντι στη διατάραξη του εξωτερικού περιβάλλοντος (πληροφοριακά ανοικτές κατασκευές). Βλ. Peter Cariani (1993), «Pask’s Ear and Biological Creativity», σ. 1-9, http://www.edtechpost.ca/readings/ (πρόσφατη επίσκεψη: 17/8/2013). Επίσης: 8. Ενσωματωμένη μνήμη, που θεμελιώνεται στην επίγνωση συσσωρευόμενης ή μεταβιβάσιμης δομής, υπό διαδικασίες φυσικής επιλογής, οι οποίες κληρονομούνται από τη μία γενιά στην άλλη (μανθάνον σύστημα). 9. Πλέγμα κομβικών στοιχείων και ρόλοι «πράκτορων» που επιτελούν σχεσιακούς δεσμούς στο σύστημα.

			110	Θεωρητικός, σύμβουλος και καθηγητής στο Manchester Business School, στους τομείς της επιχειρησιακής έρευνας και της κυβερνητικής διαχείρισης.

			111	Αυτές οι στρατηγικές ξεκίνησαν από πλαστικά μέσα, που ήταν εμπλουτισμένα με ένα σύνολο κατασκευαστικών πιθανοτήτων (έξυπνα υλικά), επιτρέποντας στο αυτοοργανονώμενο μέσο να οδηγείται από ένα κατάλληλα δομικό σύστημα ανταπόδοσης. Τα στοιχεία εξαπλώνονταν από μόνα τους και οι ανταποδόσεις μπορούσαν να σχεδιάσουν τις συνδέσεις, για να σχηματίσουν μια λειτουργική συσκευή. Πολλές εξ αυτών των αυτοοργανωνομένων ηλεκτροχημικών συσκευών-μεταλλικών κατασκευών (από σίδηρο, κασσίτερο ή ασήμι) διαπερνούνταν από ρεύμα και καταδύονταν στο όξινο περιβάλλον (θειικό οξύ, νιτρικό οξύ), σχηματίζοντας συχνά τριχοειδείς αγωγούς μέσα σε αυτά τα δοχεία. Βλ. Peter Cariani (1993), Pask’s Ear and Biological Creativity, ό.π.

			112	Ο Beer δούλεψε με ομάδες Daphnia, ένα οστρακόδερμο του γλυκού νερού μήκους 0,2-5,0mm. Σε μια δεξαμενή που είχε ένα ζεύγος από ηλεκτρομαγνήτες έριξε ρινίσματα, τα οποία έπρεπε, ιδανικά, να φαγωθούν από αυτούς τους οργανισμούς. Αλλάζοντας έτσι οι ιδιότητες του ηλεκτρομαγνητικού πεδίου, εμφανίστηκαν αλλαγές στα ηλεκτρικά χαρακτηριστικά του διαλύματος, σχεδιάζοντας αποικία. Μια αναγκαία επόμενη συνθήκη για το είδος της εξελισσόμενης αυτής «μηχανής» ήταν η μέριμνα διαιώνισης της αποικίας και η αυτοεπιδιόρθωσή της. Στα πειράματα με πρωτόζωα Euglena, χιλιάδες ευαίσθητες στο φως αμοιβάδες, ρίχτηκαν προκειμένου να διαδράσουν μεταξύ τους, σε μια δεξαμενή με νερό που δεχόταν βιολογικό αέριο, ανταγωνιζόμενες για τροφή. Ο φωτοτροπισμός  αντιστράφηκε όταν τα επίπεδα του φωτός απόκτησαν θετική αξία (φωτοσύνθεση) ενώ αντίθετα στη συνέχεια το υπερτροφικό διάλυμα εμπόδιζε το φως παράγοντας υποπροϊόντα. Σε αρκετό φως αναπαράγονταν, ενώ απουσία φωτός έχαναν χλωροφύλλη και τρέφονταν από οργανικό υλικό. Το πράσινο νερό και η φωτοδιαπερατότητα έκαναν τον Beer να πειραματιστεί με μη μετρήσιμα υγρά οικοσυστήματα σε μεγάλες δεξαμενές, τα οποία αποθήκευαν πληροφορίες συμπεριφερόμενα ως «μαύρα-κουτιά», ερμητικά κλειστά. Βλ. Jon Bird και Ezequiel Di Paolo (2009), «Gordon Pask and his Maverick Machines», ό.π.

			113	Στα ηλεκτροχημικά πειράματα του Gordon Pask, τα οποία διήρκεσαν αρκετά χρόνια σε διαφορετικά υγρά περιβάλλοντα, με διαφορετικές θερμοκρασίες και διαφορετικούς καταλύτες (λ.χ. βανάδιο κ.ά.), αναπτύσσονταν αυτοοργανώσεις από δενδριτικές μεταλλικές ίνες. Αρκετά από αυτά τα μέταλλα επικαλύπτονταν από διαλύματα με τη χρήση μιας συστοιχίας ηλεκτροδίων πλατίνας, που καταδύονταν σε ένα δοχείο με υγρό διάλυμα όξινου μεταλλικού άλατος (λ.χ. θειικό σίδηρο). Μέσα σε αυτό το δοχείο, τα ηλεκτρόδια διαπερνούνταν από ασθενές ρεύμα, έτσι ώστε να είναι ελεγχόμενη η ανάπτυξη της δενδριτικής κατασκευής, με βάση την επιλογή του ηλεκτρόδιου από την παροχή της πηγής. Βλ. Peter Cariani (1993), Pask’s Ear and Biological Creativity, ό.π.

			114	Ο Cariani σχετικά με τα ηλεκτροχημικά πειράματα του Pask, έγραψε για το ρόλο που έπαιξε η ιδέα του Ashby στην κατασκευή συσκευής η οποία υπερτερεί του σχεδιαστή της, υπερβαίνοντας έτσι τις δυσκολίες που εμφανίζονται στη διαδικασία προκαθορισμού της από τον σχεδιαστή. Βλ. Peter Cariani (1993), Pask’s Εar and Βiological Creativity, ό.π.

			115	Επιστημονικός συνεργάτης στο Κέντρο Διάδρασης του University College London (UCL). Σχεδιαστής πρωτότυπων και αξιολογητής νεότερων διάχυτων τεχνολογιών πληροφορικής.

			116	Επισκέπτης ερευνητής, καθηγητής στο Κέντρο για Υπολογιστικές Νευροεπιστήμες και Ρομποτική (CCNR), στο Κέντρο για την Έρευνα στη Γνωσιακή Επιστήμη (COGS), στο Τμήμα Πληροφορικής του University of Sussex.

			117	Εργάζονταν δύσκολες ώρες επί μακρό, για παράδειγμα στη συγκεκριμένη περίπτωση, ο Pask είχε μείνει άυπνος επί 36 ώρες και κοιμήθηκε έπειτα επί 12 ώρες συνεχόμενα. Προκειμένου να αποδείξουν την υπόθεση απόκρισης του συστήματος σε κάποιον ήχο, σύνδεσαν κάποια από τα ηλεκτρόδια με εξαγωγές συσκευών που είχαν την ικανότητα να μετρούν τις ηλεκτρικές αποκρίσεις του ηλεκτροχημικού συστήματος. Έσυραν μάλιστα από το παράθυρο στο δρόμο ένα μικρόφωνο, συλλαμβάνοντας τους τυχαίους εξωτερικούς θορύβους της κίνησης. Υπό αυτές τις συνθήκες, αναπτύχθηκε το ηλεκτροχημικό «αυτί». 

			118	Τα νήματα είχαν χαμηλή αντίσταση σε σχέση με το θειικό διάλυμα. Με την ηλεκτρική παροχή έτειναν να ρέουν (επιμηκύνονταν), ενώ αν δεν διέρχονταν ρεύμα τότε αυτά έτειναν να διαλυθούν στο όξινο διάλυμα. Στη συνέχεια και το δυναμικό των ηλεκτροδίων άλλαζε σύμφωνα με το σχηματισμό των νημάτων. Συνεπώς, τα μεταλλικά νήματα βρίσκονταν στο όριο δύο αντιθετικών καταστάσεων, από τη μια «κτίζονταν» νήματα από ιόντα γύρω από τα αρνητικά ηλεκτρόδια, ενώ από την άλλη διαλύονταν αυτά σε ιόντα. Βλ. Jon Bird και Ezequiel Di Paolo (2009), «Gordon Pask and his Maverick Machines», ό.π.

			119	Στο ηλεκτρικό αυτό σύστημα εμφανιζόταν η τάση να αναπτυχτεί νηματική δομή προς τη ροή που αμειβόταν από ηλεκτρόνια. Τα νήματα αυτά ήταν ευαίσθητα στις περιβαλλοντικές διαταραχές, όπως στις διαφορετικές συχνότητες (κραδασμούς), στα μαγνητικά πεδία, στη διαφορά θερμοκρασίας, και στο όξινο χημικό περιβάλλον των διαλυμάτων (με μικρό pH). Κάθε αυθαίρετη διαταραχή αναλογούσε σε ένα ερέθισμα για το σύστημα (ιδιαίτερα αν προκαλούνταν μεταβολή στην παροχή του ρεύματος). Αναφέρουν πως η διαδικασία ανάπτυξης νημάτων παρεμποδιζόταν τόσο από την παράλληλη ανάπτυξη των γειτονικών νημάτων, όσο και από προγενέστερες αναπτυσσόμενες κατασκευές. Οι λεπτότεροι, ασθενέστεροι κλάδοι νημάτων επεκτείνονταν σε πολλές κατευθύνσεις, προς τη διάλυση, πέρα από τη διαδρομή που ακολουθούσαν προς το μέγιστο ρεύμα. Ενόσω εισαγόταν μέγιστο ρεύμα, το σύστημα περιοριζόταν και τα νήματα ανταγωνίζονταν για την ανεύρεση πόρων. Όταν ένας αριθμός γειτονικών νημάτων έφτιαχνε ασταθείς κατασκευές, τότε τα νήματα συγχωνεύονταν διαμορφώνοντας συνεργατικά ενισχυμένες κατασκευές. Βλ. Jon Bird και Ezequiel Di Paolo (2009), «Gordon Pask and his Maverick Machines», ό.π.

			120	Η διάδραση αυτή όμως περιοριζόταν από λειτουργικά όρια, σε σχέση με τις οργανικές μηχανές που ανέπτυξαν οι Pask και Beer. Βλ. Jon Bird καιEzequiel Di Paolo (2009), «Gordon Pask and his Maverick Machines», ό.π.

			121	Όπως το όχημα Citroën DS, το οποίο εμφανίζει, σύμφωνα με τον Pask, αναλογίες με εκείνο που στην κυβερνητική χαρακτηρίζει τη μετάβαση από τις απλές σχέσεις (δράσης-αντίδρασης) προς τα αυτοκατευθυνόμενα (αυτοδιευθυνόμενα) συστήματα, τα οποία θέτουν στόχους. Οι αποκρίσεις τους στις εσωτερικές αναδράσεις τα επιτελούν· διατηρούν τη βιωσιμότητά τους προσαρμοζόμενα στις ασταθείς συνθήκες. Ο Roland Barthes επεσήμανε ότι οι διαδικασίες αυτού του οχήματος ξεφεύγουν από την απλή κατηγορία της προώθησης προς εκείνη της αυτενεργής κίνησης και από την κατηγορία της μηχανής προς εκείνη του οργανισμού. Βλ. Roland Barthes (1957), «The New Citroen» (The DS), στου ιδίου Mythologies.

			122	Σύμφωνα με το μοντέλο νιώθω-γνωρίζω-κάνω, από τον σχεδιαστή και ερευνητή Bill Verplank, ο οποίος εστιάστηκε στη διάδραση ανθρώπου-υπολογιστή. Βλ. Hugh Dubberly, Usman Haque και Paul Pangaro (2009), «What is Interaction? Are There Different Types?», ό.π.

			123	Για παράδειγμα η διάδραση ανθρώπου-μηχανής διαφέρει από την κυκλική διάδραση της ατμομηχανής του James Watt ή άλλα αυτορρυθμιζόμενα πρώτης τάξης συστήματα, σε δύο σημεία, αφενός ως προς το ρόλο που παίρνει το πρόσωπο στο σύστημα και αφετέρου ως προς τη φύση του συνολικού συστήματος. Ο ερευνητής εικαστικός Douglas Edric Stanley παρουσιάζει προοδευτικές κλίμακες έντασης διάδρασης, όπως αντίδραση> αυτοματισμός> αλληλεπίδραση> όργανο> πλατφόρμα. Βλ. Hugh Dubberly και Usman Haque και Paul Pangaro (2009), «What is Interaction? Are There Different Types?», ό.π.

			124	Τα ανοικτά αυτοδιατηρούμενα ή αυτοποιητικά συστήματα, σύμφωνα με τους Humberto Maturana, FranciscoVarela και Rosa Maria Uribe, μετασχηματίζουν απρόβλεπτα τις εισαγωγές σε εξαγωγές. 

			125	Τα μανθάνοντα συστήματα χρειάζονται, σύμφωνα με τους Douglas Englebart και John Rheinfrank, τρία επίπεδα κατανόησης-ανάδρασης: α. βασικής λειτουργίας-διεργασίας (που ρυθμίζεται από την πρώτης τάξης κυκλικότητα), β. διεργασιών για την απόδειξη ρύθμισης της βασικής διεργασίας και γ. διεργασιών για την ταυτοποίηση και το διαμοιρασμό των διαδικασιών απόδειξης ρύθμισης της βασικής διεργασίας. Βλ. Hugh Dubberly και Usman Haque και Paul Pangaro (2009), «What is Interaction? Are There Different Types?», ό.π.

			126	Σύμφωνα με το μοντέλο του συστημικού επιστήμονα Kenneth Boulding.

			127	Μια ειδικότερη περίπτωση έχουμε όταν η έξοδος του δεύτερου συστήματος (ή του τρίτου ή περισσοτέρων) γίνεται είσοδος, και ανατροφοδοτεί το πρώτο σύστημα, σε μια κυκλικότητα αυτορρυθμιζόμενου συστήματος. Η ίδια περίπτωση διάδρασης εμφανίζεται όταν η έξοδος γραμμικού συστήματος δεν γίνεται αισθητή από αυτορρυθμιζόμενο σύστημα. Βλ. Hugh Dubberly, Usman Haque και Paul Pangaro (2009), «What is Interaction? Are There Different Types?», ό.π.

			128	Για παράδειγμα γραμμικό σύστημα ανοικτής λούπας, στις ρομποτικές επιτελέσεις cipo_03, _04, _05, _08, _09, έχουμε αν υπολογίσουμε ως δεύτερο μέλος του συστήματος τον ανθρώπινο παράγοντα. Βλ. εδώ, Κεφ. 5.

			129	Βλ. Hubert L. Dreyfus (2001), Τι δεν μπορούν να κάνουν ακόμη οι υπολογιστές. Κριτική της τεχνητής νοημοσύνης, επιμ. Κ. Χατζηκυριάκου, μτφρ. Π. Καρλέτσα, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο.

			130	Για παράδειγμα, ο τύπος ομοιοστατικής διάδρασης χαρακτηρίζει τον «οργανισμό» c(2)ipo_06. Βλ. εδώ, Κεφ. 5.

			131	Για παράδειγμα, ο τύπος διάδρασης αυτορυθμιζόμενου συστήματος, χαρακτηρίζει το Cipo_program. Βλ. εδώ, Κεφ. 5.

			132	Με ανάλογο τρόπο εκδηλώνεται η μαθησιακή διαδικασία του Lego Mindstorms ΝΧΤ/ Humanoid Robot Pinocchio, στο μεταπτυχιακό πρόγραμμα σπουδών του Τμήματος Βιομηχανικού Σχεδιασμού στο Eindhoven University of Technology (Bramvander Vlist, Rickvande Westelaken, Christoph Bartneck, Jun Hu, Rene Ahn, Emilia Barakova, Frank Delbressine, και Loe Feijs), στη μηχανή διδασκαλίας που μαθαίνει τους σπουδαστές να σχεδιάζουν. Αναφέρεται στο πρόγραμμα σπουδών ότι, ενσωματώνοντας το μαθησιακό σύστημα στην πλατφόρμα Lego Mindstorm NXT, παρέχονται στους σπουδαστές εργαλεία για να αντιληφθούν και να διαδράσουν με ένα μαθησιακό σύστημα. Ο σπουδαστής μαθαίνει από μια μηχανή που η ίδια μαθαίνει και υποστηρίζει καλύτερα τη μάθησή του, πώς να αναπτύσσει πλαίσια χρήσης, πώς να διερευνά ενεργά εννοιολογικά σχέδια, πώς να αποτιμά τις εναλλακτικές λύσεις και πώς να φέρνει νέα τεχνουργήματα στον κόσμο, δηλαδή πώς να σχεδιάζει. Βλ. http://bartneck.de/publications/2008/teachingMachineLearning/index.html (πρόσφατη επίσκεψη: 8/3/2013). Επίσης, βλ. M. Gasperi, P. Hurbain και I. Hurbain (2007), Extreme NXT: Extending the LEGO MINDSTORMS NXT to the Next Level, Tech. In Action Press, Μπέρκλεϊ.

			133	Η πρώτη αρχή αφορά την πλαισίωση της καλλιτεχνικής μεθοδολογίας, όπου δίνεται προτεραιότητα στον συμμετέχοντα, επιτρέποντάς του να γνωρίζει και να συνδιαμορφώνει τις στρατηγικές που αναπτύσσονται, να ενσωματώνονται στη δουλειά η γλώσσα και η συμπεριφορά του και να διευκολύνονται η πρόσβαση και η απόκρισή του. Η δεύτερη αρχή αφορά την ανεξαρτητοποίηση της διαδραστικής κοινής διεπαφής από το ιδιαίτερό της πλαίσιο, ώστε να αποτελεί δυναμική προσομοίωση, να μπορεί να μετακινείται από τοποθεσία σε τοποθεσία και να επικοινωνείται με διαφορετικές ομάδες ανθρώπων σε διαφορετικά περιβάλλοντα. Βλ. Stephen Willats (2010), The Artist as an Instigator of Changes in Social Cognition and Behavior, Occasional Papers, Λονδίνο.

			134	Ο Kester αναφέρει για τον Willats ότι ένα από τα κεντρικά ζητούμενά του είναι να διακρίνει και να παρουσιάζει τη διαδικασία της αυτόνομης λήψης αποφάσεων και της αυτοανάδρασης μεταξύ των κοινοτήτων που τυπικά μεταχειρίζονται από το κράτος και τον ιδιωτικό τομέα ως ένα είδος αδρανούς πρώτης ύλης, η οποία μπορεί να ρυθμίζεται χωρικά, σε ό,τι αφορά την αρχιτεκτονική κρατικής επιδοτούμενης κατοικίας, και ιδεολογικά, μέσα από τους μηχανισμούς της καταναλωτικής κοινωνίας. Βλ. Grant H. Kester (2004), Conversation Pieces: Community and Communication in Modern Art, University of California Press, Μπέρκλεϊ, Λος Άντζελες και Λονδίνο.

			135	Στη δομή του κυβερνητικού δικτύου (όπως προτάθηκε από τον Ross Ashby), ο κάθε κόμβος είναι συνδεμένος με όλους τους άλλους κόμβους μέσω καναλιών, χωρίς τάξη ιεραρχίας, όπως στα αυτοοργανωμένα, μη ιεραχικά, αποκεντρωμένα δίκτυα (και όχι τα οριζόντια κατανεμημένα δίκτυα). Στα δίκτυα αυτά, όλοι οι κόμβοι είναι εξισωμένοι και μπορούν να επιδρούν και να επηρεάζονται· είναι συνδεδεμένοι με όλους τους άλλους κόμβους μέσω καναλιού ή γραμμής που επιτρέπει απευθείας επικοινωνία σε κάθε σημείο της κατασκευής. Μια αλλαγή σε έναν κόμβο σημαίνει την αναπροσαρμογή της δομής, για την εύρεση μιας νέας θέσης ισορροπίας (ομοιόσταση). Βλ. Stephen Willats (2010), The Artist as an Instigator of Changes in Social Cognition and Behavior, ό.π. Ένα ουσιώδες χαρακτηριστικό του συστήματος είναι η κοινή του γλώσσα, που διευκολύνει τη διάδραση ανάμεσα στους διαφορετικούς κόμβους. Μια εισαγωγή σε έναν κόμβο (ο οποίος συνδέεται με όλους τους άλλους κόμβους), μπορεί να γίνει αφορμή για την ανάπτυξη ενός προσωρινού εξειδικευμένου προγράμματος, προκειμένου να εξακριβωθούν οι ειδικές απαιτήσεις της δομής. Αντίστοιχα, μια εξαγωγή σε έναν κόμβο αποτελεί εξασφάλιση για την απάλειψη ή την επέκταση μιας μη επιθυμητής ή μη προσαρμοσμένης κατάστασης, της αύξησης της βάσης του δικτύου, αλλά και της ικανότητας να διανέμει τα επίκτητα προγράμματα ή να δίνει πρόσβαση σε επίκτητα προγράμματα άλλων κόμβων. 

			136	Η κοινωνική ομοιόσταση με όρους συμμετοχικού μοντέλου (τύπου δικτύου) εκφράζει τη σταδιακή εξέλιξη προς μια κατάσταση ισορροπίας μεταξύ της δομής της οργάνωσης και του εξωτερικού περιβάλλοντος του συστήματος, ενσωματώνοντας τη διάθεση και τις αντιλήψεις των συμμετεχόντων, προς την κατεύθυνση της καλύτερης επιβίωσής του. Η καλλιτεχνική δουλειά κατασκευάζεται ως διακριτικό μαθησιακό σύστημα από εμπλεκόμενους, για την υλοποίηση ενός αριθμού αποφάσεων (μοντέλα κωδικοποίησης) που σχετίζονται με την αντίληψη του συμβολικά κωδικοποιημένου συνολικού προσώπου. Οι συμμετέχοντες θα πρέπει να αποδεχτούν και να κατανοήσουν τη γλώσσα που τους περιγράφει (τον κώδικα, τη ρουτίνα, το πλαίσιο), ώστε να υπάρχει λιγότερη δυνατή διαφωνία. Βλ. Stephen Willats (2010), The Artist as an Instigator of Changes in Social Cognition and Behavior, ό.π. 
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			Κεφάλαιο 5

			Πρόγραμμα διαλογικών εγκαταστάσεων Cipo_

			Σύνοψη

			Στο παρόν κεφάλαιο παρουσιάζεται το πρόγραμμα διαλογικών παρασιτικών καλλιτεχνικών εγκαταστάσεων/περιβαλλόντων/διατάξεων [Cipo_]1, το οποίο ανέπτυξε από το 2002 σωματικές επιτελεστικές πρακτικές, για την αναζήτηση κοινών διεπαφών.

			5.1. Εισαγωγή

			Το πλαίσιο των δράσεων Cipo_ περιλαμβάνει, τακτικές, οι οποίες παρεμβάλλουν ενεργούς τόπους από συνδυασμένες τεχνολογίες σε διαφορετικές κλίμακες χώρων, και συνάρθρωση έτοιμων στοιχείων (με εισόδους και εξόδους) σε ένα είδος (τεχνο)μπρικολάζ, για την υλοποίηση αμφίδρομων διατάξεων επικοινωνίας. Φιλοδοξούν να ενισχύσουν θετικά την καθημερινή εμπειρία από συμβάντα ελεύθερων αλληλεπιδράσεων, άμεσων αυτόματων ενεργημάτων και ανεπίσημων βιωματικών πράξεων ή λόγων, προτείνοντας σχέσεις σώματος συντελεστών (θεωρούνται συμπαραγωγοί ή ομοσυντάκτες) με τεχνολογίες διάδρασης. Οι διαδοχικές εκδόσεις του Cipo_ προέρχονται από την ενσωμάτωση χαμηλής (low-tech) και προηγμένης (hi-tech) προσιτής τεχνολογίας, και από την υιοθέτηση χειροποίητων πρακτικών (DIY), χάκερ τροποποίησης, ανακύκλωσης και επανάχρησης μηχανισμών. Κάθε νέα έκδοση εφαρμόζεται σε κάποια υπάρχουσα, επιχειρώντας την αναδιάταξη  και την τροποποίηση των υφιστάμενων στοιχείων της προηγούμενης, στα πλαίσια της τακτικής που σχεδιάζει ειδικότερα την παρέμβαση. 

			Οι τακτικές αυτές παρακολουθούν καθημερινές βιοτακτικές μέσων, στο πλαίσιο ποιητικής αποεδαφικοποιημένης νομαδικής σχέσης με τοποθεσίες και κυριολεκτικών πράξεων όπως, αυτοδύναμης διαχείρισης, στο πνεύμα αυτάρκειας (ανεύρεση πόρων), αυτοδιάθεσης και συμμετοχής (συνεισφορά), διανομής των δράσεων (διαδίκτυο, ανεξάρτητες αυτοεκδόσεις) και διαμοιρασμού τους σε εγχειρίδια2 και, τέλος, ανάδρασης (π.χ. κοινότητες, διαδίκτυο, φεστιβάλ) που παρεμβαίνουν ενημερώνοντας τις διατάξεις. Οι προσωρινές δημόσιες διαλογικές επιτελέσεις (performance) λαμβάνουν μορφή οργανωμένου  γεγονότος, σε παραστάσεις, όσο και ανοικτού συμβάντος, σε δημόσιες δράσεις, σύμφωνα με την ιδέα νομαδικού παρασιτισμού (στάση-μετακίνηση). Τα τελευταία χρόνια σε διαφορετικές περιστάσεις, οι διατάξεις σχεδιάζονται σε κίνηση, ως μετακινούμενες ή φορητές, για περιφερόμενες μη συνεκτικές περιοδικές παρεμβάσεις στο δρόμο, όπου αναμιγνύουν διευρυμένες μορφές ζωής-πράγματα (ρομπότ), καθώς, εμπλεκόμενες κοινότητες (πανεπιστήμιο, καταυλισμός μεταναστών, σύλλογοι, θεσμοί κτλ.). Προκύπτουν ανεπίσημες δημόσιες διαδράσεις για την κριτική ανάδυση διυποκειμενικών χρόνων και για την ενεργοποίηση τόπων από άμεσους λόγους.

			5.2. Παρασιτικές διαλογικές παρεμβάσεις Cipo_

			Η υλοποίηση των διατάξεων Cipo_ προϋποθέτει τόσο πράξεις ανάγνωσης και τροποποίησης πάνω σε αντικείμενα και συσκευές, όσο και δράσεις προσωρινής συμβίωσης με τεχνολογίες (τεχνοσώμα).3 Χαμηλού κόστους τεχνολογίες αυτόματων παιχνιδιών LEGO Robotics,4 όπως επίσης περιφερειακά εξαρτήματα υπολογιστή και άλλων συσκευών, τροποποιούνται και ενσωματώνονται στη μονάδα RCX του ρομπότ-μικροεπεξεργαστή LEGO. Στο πλαίσιο των παραστάσεων, οι ενεργές εγκαταστάσεις κατοικούνται από διατάξεις με ρομπότ-οντότητες, που επιτελούν ανεξάρτητη συμπεριφορά, ενώ στο πλαίσιο ανοικτών γεγονότων, διαλογικά (μικρο)περιβάλλοντα εσωκλείουν εσωτερικευμένους μικρόκοσμους (σε βιτρίνες) στην κατάσταση ενός έμβιου συστήματος (ως έγκλειστες οικολογίες). Τα βήματα που ακολουθούνται για την υλοποίηση κάθε δράσης επανασχεδιάζουν τις διατάξεις και αφορούν: α) την εννοιολογική σύλληψη και το σχεδιασμό της τακτικής, β) το σχεδιασμό της εγκατάστασης ή της διάταξης, γ) τις προσαρμογές επαναχρησιμοποιημένων στοιχείων από δημοπρασίες στο διαδίκτυο και τον προγραμματισμό τους, την εγκατάσταση και ενημέρωση λογισμικού, όσο και τις δοκιμές ανεπίσημων εκδόσεων σε ένα συνδυασμό στοιχείων (αισθητήρων κ.ά.5) ή ένα DIY μπρικολάζ (bricolage) με ηλεκτρικές συσκευές και ηλεκτρονικά μικροκυκλώματα, γ) την παροχή DIY οδηγών και εγχειρίδιων, δ) τις επαναρυθμίσεις από μετρήσεις, για την εναρμόνιση στις ειδικές συνθήκες. 

			Ειδικότερα, η μονάδα RCX επικοινωνεί μέσω υπέρυθρων ακτίνων ΙR (Infra Red) με το περιβάλλον του υπολογιστή, στο οποίο προγραμματίζεται η συμπεριφορά του ρομπότ. Η ερευνητική δραστηριότητα σε συμβατούς τύπους αισθητήρων εξαρτήθηκε από το είδος της επιχειρούμενης παρέμβασης, σύμφωνα με τις παραμέτρους ρυθμιζόμενου ερεθισμού (φωτοευαισθησία, ηχοευαισθησία) ή την κίνηση μοτέρ (διαθέσιμη ισχύς ή ενέργεια) σε ανοικτούς ή κλειστούς χώρους, σε μεμονωμένες αποκρίσεις ή σε συνδυασμένες αντιδράσεις. Οι δράσεις Cipo_ στους διαφορετικούς χώρους όπου φιλοξενήθηκαν, στο πλαίσιο ανεξάρτητων γεγονότων, υλοποίησαν τάξεις επικοινωνίας ρομπότ-υποκειμένων. Καταλαμβάνουν προσωρινά διαθέσιμους αδρανείς (θεσμικούς, δημόσιους, ή αόριστους) τόπους, οι οποίοι μετατρέπονται εφήμερα σε υβριδικούς, με φανερές ή απόκρυφες διάχυτες τεχνολογικές υποδομές, ώστε να μπορούν να υποδέχονται πράξεις επιτελέσεων. 

			Η εγκατάσταση ενεργών προσαρμοστικών δράσεων διευκολύνεται από τις ρομποτικές διατάξεις που εισάγονται σε τόπους και τοποθεσίες, σε εξάρτηση με τις σταθερές υποδομές και τις μεταβαλλόμενες ανάγκες αυτών των χώρων. Στοχεύουν στην άμεση, σε πρώτο χρόνο διαλογική σχέση των συμμετεχόντων, σύμφωνα με τη βασική ιδέα ότι ο χώρος παράγεται επιτελεστικά, επιτελώντας παράλληλα τα υποκείμενα, ενώ η σωματική τους δράση δεν μεταβάλλει απλώς το νόημα ή το περιεχόμενο του χώρου, αλλά επίσης τον υλοποιεί. Αυτό σημαίνει παράλληλα πως οι παραλήπτες-αποδέκτες των δράσεων ενθαρρύνονται να ακολουθήσουν μια παιγνιώδη διαδικασία κατά την οποία μετατρέπονται σταδιακά σε ενεργοί εμπλεκόμενοι συμπαραγωγοί (συντελεστές). Σε αυτήν, αναπτύσσουν εξελισσόμενη «συνομιλία» με την οντότητα-πράγμα, χωρίς να χρειάζεται από εκείνους προηγούμενη εμπειρία, ώστε να κινητοποιούνται στον δημόσιο λόγο τους, καθορίζοντας ελεύθερα το περιεχόμενο της σχέσης τους με τη διάταξη και τις συνθήκες που επικρατούν στο χώρο. 

			Οι αναδράσεις του (μικρο)υπολογιστή-ρομπότ συνήθως είναι ασταθείς, και βασίζονται στην αμφίδρομη μεταφορά πληροφοριών από το ένα μέλος του διαλογικού συστήματος στο άλλο. Οι ανταλλαγές αυτές συμβαίνουν κατά την αμοιβαία εξερεύνηση ορίων (του εαυτού και της ταυτότητας ή της συμπεριφοράς του οργανισμού κτλ.) σε επικοινωνιακές πράξεις αυτοσχεδιασμών, διεκδικώντας να μεταφέρουν ερωτήματα κυριολεκτικών ορίων στους καθημερινούς κοινούς χώρους. Στο πλαίσιο δημόσιων δράσεων, ή παραστάσεων με υποτυπώδες σενάριο χορογραφίας σε πραγματικό χρόνο, προσκαλούν την εμφάνιση του «συμβάντος». Το ειδικότερο ενδιαφέρον των εφαρμοζόμενων αυτών δημόσιων τακτικών εστιάζεται στην αλλαγή παραδείγματος στην τέχνη και επικεντρώνεται στις –μεταξύ περιοχές που αφορούν: α) τη νομαδική ποιητική μετακίνηση από μια κατάσταση σε μια επόμενη ή από έναν τόπο πληροφορίας σε έναν επόμενο, τη μετάβαση από κάποια φυσική αντιληπτική εμπειρία σε κάποια ποιητική πράξη, β) τα υλικά στοιχεία των διαδράσεων σε σχέση με την επιλογή επικοινωνίας ή διεπαφής, γ) την ανάπτυξη επιτελεστικών δημόσιων βίο-τακτικών τεχνοπολιτικού οριζόντιου χαρακτήρα.

			5.3. Το καλλιτεχνικό πρόγραμμα Cipo_

			Το πρόγραμμα Cipo_ θέτει, σε περιβάλλοντα προπαρασκευασμένων εγκαταστάσεων,  «ανοικτές» και «ατελείς» στην εξέλιξή τους διαδράσεις, οι οποίες βασίζονται στο χρόνο και επιδιώκουν την ενεργή συνεισφορά και τη ζωτική ενέργεια συμμετεχόντων από αυθόρμητες παρεμβάσεις και σωματικά ενεργήματα, που εκδηλώνονται δίχως αναμενόμενη κατάληξη. Ο πρώτος πόλος των διαλογικών εγκαταστάσεων αποδίδει έμφαση σε μεταπαραγωγές διατάξεων, DIY χάκερ διαδικασίες εξάρθρωσης (hacking),6 αποαναπτυγμένες πράξεις (επιδιόρθωσης, επανάχρησης, ανακύκλωσης, ανακατασκευής, τροποποιήσης). Ο δεύτερος πόλος δίνει έμφαση στις επιτόπιες ανοικτές δράσεις συνομιλίας, με βάση το σκεπτικό ότι αυτές επιτελούν κοινούς τόπους ανταλλαγής. Η οριακή έννοια του τεχνοσώματος αντιπαραθέτει στοιχεία ετερότητας, αποδυναμώνοντας τις προκαταλήψεις σε σχέση με την κανονικότητα του άλλου, τη σταθερή ταυτότητα, το οριοθετημένο (κοινωνικό) φύλο και τα στερεότυπα όρια φυσικού-τεχνητού, μεταβάλλοντας παράλληλα τις παραδοσιακές σχέσεις, προς μη οριστικές και εξελισσόμενες, με αντικείμενα-πράγματα (σε ρόλους ηθοποιών), για τη συγκρότηση κοινών και σε απόσταση χώρων. 

			Οι δημόσιες τακτικές στο πρόγραμμα Cipo_ ενθαρρύνουν: α) τη «διέγερση» οντοτήτων-πραγμάτων (τεχνοδιατάξεων), που αναλαμβάνουν αποστολές ως πράκτορες σε δημόσιους αποκλεισμένους τόπους, β) την εξερεύνηση των ορίων τόπων, οι οποίοι είναι ουδέτερα συγκαλυμμένοι και έχουν αφανή ή καταπιεσμένο δημόσιο χαρακτήρα, γ) την ενεργοποίηση των περιεχομένων, τόπων σε ύπνωση (σε λήθαργο), για την ανάδυση των συνθηκών ή των αντιφάσεων που λανθάνουν, δ) τη συμμετοχική δημόσια εκτέλεση σωματικών δράσεων, για την επαναοικειοποίηση τόπων ή τη δημιουργία εξαρχής κοινών-τόπων, μέσα από πράξεις (αυτο)ανακαλύψεων, ε) την ανάμειξη σωμάτων σε περιβάλλοντα ήχου, που επιτελούνται διαλογικά, στ) τη συναρμογή μερών και τη διαχείριση εισαγωγών ανάστροφα, προκαλώντας στις μηχανικές επεκτάσεις ασαφείς αναδράσεις ή απρόβλεπτες αντιδράσεις, ζ) τη μετατροπή (τεχνο)περιβαλλόντων σε τόπους διεπαφής, η) την ποιητική συγχώνευση του εννοιολογικού με το αντιληπτικό και το υλικό, και της σωματικής με την αποσωματοποιημένη εμπειρία. 

			Το πρόγραμμα Cipo_προσεγγίζει παράλληλα: 

			1) Την αμφίσημη έννοια του παρασιτισμού7 σύμφωνα με την οποία, το παράσιτο κατανοείται αφενός ως ήπιος διεγέρτης, παρεμβολέας, υποκλοπέας, διακόπτης όσο και παράγοντας προστασίας, με σχεσιακό και ρυθμιστικό ρόλο, και αφετέρου ως έμμεσο και καταχρηστικό, που προκαλεί κρίσεις, επιμελημένο θόρυβο και αταξία, ως οιονεί αντικείμενο ή υποκείμενο, που εμφανίζεται ως εξαίρεση, αποτελώντας συμβάν και άπειρη πολλαπλότητα.8

			 2) Την οριακή ανοίκεια έννοια του τεχνοπολιτικού σώματος,9 το οποίο αναπτύσσεται σε σωματικές επιτελεστικές πρακτικές, προβάλλοντας στοιχεία ετερότητας απέναντι στη σταθερή ταυτότητα και το οριοθετημένο πατριαρχικό κοινωνικό φύλο. 

			3) Την έννοια της μεταπαραγωγής, ως μιας διαδικασίας εισαγωγής νέων πλαισίων σε προϋπάρχοντα πράγματα στην καθημερινότητα (παίζοντας, τρώγοντας, διαμένοντας, διαβάζοντας, συζητώντας).10 

			4) Την έννοια της συσχέτισης (στη βάση μιας κριτικής στη σχεσιακή αισθητική11), γύρω από το πραγματικό κοινωνικό περιβάλλον, αληθινών επιτελέσεων σε  κυριολεκτικές πράξεις στη ζωή. 

			5) Την έννοια της μη τετελεσμένης «ανοικτής δουλειάς»,12 πέρα από τη μοντερνιστική ρυθμιστική ιεραρχική αρχή που διαχωρίζει τον δημιουργικό αποστολέα από τον παθητικό δέκτη, προς ενεργούς συντελεστές (συμπαραγωγούς). 

			5.3.1. Περιγραφή της ρομποτικής εγκατάστασης Cipo_03

			Στο περιβάλλον των εγκαταστάσεων Cipo_ εξελίσσεται γενικότερα επικοινωνία με «έξυπνα» αντικείμενα-πράγματα και παράγεται άμεση ή μεσολαβημένη εμπειρία για τους συμμετέχοντες. Τα τεχνήματα μπορούν να λειτουργούν αυτόνομα, να μεταβάλλουν τη γεωμετρία τους και να προσαρμόζονται σε μια «κοινωνικότητα» παρασιτικής φύσης, ανάλογη των μικροσκοπικών έμβιων συστημάτων. Στη ρομποτική εγκατάσταση Cipo_03, με ανάλογο τρόπο, ο μικροϋπολογιστής (ρομπότ) «κατοικεί» στις εικονοροές που συνιστούν το περιβάλλον της μεσολαβημένης δράσης του, και ενεργοποιείται («τρέφεται») από τα παραγόμενα βίντεο και τους ήχους που συνθέτουν οι συμμετέχοντες, τα οποία λειτουργούν ως στοιχείο διεπαφής μεταξύ τεχνήματος-ρομπότ (οργανισμού) και συντελεστών-εκτελεστών της χορευτικής δράσης. Το παρασιτικό αντικείμενο-ρομπότ καθοδηγείται από το περιβάλλον του σε μια δίχως τέλος δράση, και παρεμβαίνει παραμορφωτικά σε αυτό μέσα από αναμεταδόσεις δικών του αναπαραγωγών.13 

			Οι συντελεστές της δράσης στο δικό τους περιβάλλον ανακαλύπτουν τα όρια ενός σωματικού διάχυτου χώρου, ο οποίος επεκτείνεται προς μια δυνητική ανάμεικτη πραγματικότητα. Αλληλεπιδρούν στο ενεργό ηχητικό αυτό πεδίο παράγοντας ήχους, σε οριοθετημένες ευαίσθητες ζώνες, οι οποίες αντιστοιχίζονται με διαφορετικής κλίμακας προγραμματισμένους ήχους. Αυτοί οι ήχοι ενεργοποιούνται και αναπαράγονται από τις σωματικές επιτελέσεις, οι οποίες τις κατασκευάζουν ως πρωτότυπες υποκρούσεις ή παράλληλη συνοδεία σε πραγματικό χρόνο. Οι ηχητικές εκπομπές από τις διεπαφές των συμμετεχόντων στο χώρο της εγκατάστασης «σημαδεύουν» τόπους σωματικών δράσεων, καθοδηγώντας σε έναν πολλαπλασιασμό θέσεων σωμάτων που συνθέτει χορογραφίες και ηχητικές επαναλήψεις από μια γκάμα αποσπασμάτων. Η επιδαπέδια βιντεοπροβολή ορίζει τον τόπο της δράσης του ρομπότ και λειτουργεί ως επιφάνεια διεπαφής για το ρομπότ, την οποία «κατοικεί». Παράγεται ως αποτέλεσμα της αναμετάδοσης βίντεο από τις σωματικές επιτελέσεις του περφόρμερ, οι οποίες κατοπτεύονται από μια ρομποτική κάμερα σε πραγματικό χρόνο. Οι μεταβολές στη φωτεινότητα και τους τόνους της βιντεοπροβολής προκαλούν επίπεδα ερεθισμών στον αισθητήρα του μικροϋπολογιστή-ρομπότ, το οποίο αντιδρά σε αυτές τις διεγέρσεις (του αισθητήρα του που είναι προρυθμισμένος στις ειδικές συνθήκες του χώρου), με αναδράσεις, που το εξαναγκάζουν σε δικές του χορογραφίες. 

			Μια ενσωματωμένη κάμερα (διαδικτύου) τοποθετημένη στον ελαφρύ σκελετό από αλουμίνιο του τεχνήματος-ρομπότ αναμεταδίδει βίντεο, το οποίο προβάλλεται σε μια δεύτερη, κάθετη, οπίσθια προβολή (ως διεπαφή) που αντιστοιχεί με το οπτικό σύστημα (ή «βλέμμα») του ρομπότ. Οι οπτικές αυτές από το ρομπότ, αναμεταδίδονται στην αμφίδρομα ορατή διαχωριστική ημιδιάφανη επιφάνεια, η οποία ορίζει τους δύο τόπους των επιτελέσεων, για το ρομπότ και τους συντελεστές, και λειτουργεί ως διεπαφή επικοινωνίας ή περιβάλλον πλοήγησης για τους χορευτές-περφόρμερς. Έτσι εκείνοι, αποκτούν επίγνωση της οπτικής και άρα της πιθανής θέσης που μπορεί να έχει το ρομπότ, και προσπαθούν να το χειριστούν, διευθύνοντας τη δράση του διαλογικά μαζί του σε πραγματικό χρόνο, από το διάμεσο αυτό της κάθετης προβολής όπου αναπαράγεται το κατακερματισμένο υλικό (αποσπασματικές, φευγαλέες, χαμηλής ανάλυσης εικόνες με σπασμένη κίνηση). 

			Οι αλλεπάλληλες θέσεις του ρομπότ στην κίνησή του, ως αποτέλεσμα των αναδράσεών του, οι οποίες προκαλούνται από τις τυχαίες ρουτίνες που εκτελεί στο πρόγραμμά του, προέρχονται από τις βιντεοεικόνες της δράσης του περφόρμερ-χειριστή (στην οριζόντια βιντεοπροβολή με τις οποίες «τρέφεται» το παράσιτο), που αποστέλλονται στο ρομπότ, με στόχο να το κινητοποιήσουν και να το διευθύνει ο χειριστής, διαιωνίζοντας έτσι τη βιωσιμότητα αυτού του συστήματος. Οι συντελεστές της δράσης προσπαθούν να αποκτήσουν επίγνωση της θέσης του ρομπότ για να το διευθύνουν από τις επιστροφές των βιντεοεικόνων που τους κοινοποιεί το ρομπότ στην κάθετη βιντεοπροβολή, ενώ η δράση του παράσιτου εξαρτάται, σε κάθε περίπτωση, από τον εκτελεστή, που κάνει προσπάθεια να το χειριστεί από το ασταθές, κινούμενο, περιβάλλον της μεσολαβημένης αυτής προβολής, που αναλογεί στην ιδιότυπη «όραση» αυτού του τεχνήματος-ρομπότ (του παράσιτου). 

			Βάσει του τρόπου με τον οποίο σχεδιαζόταν η εγκατάσταση σε διαφορετικούς χώρους, αυτή άλλοτε ακολουθούσε τη σύμβαση της σκηνής και άλλοτε ενσωματώνονταν στον πραγματικό χώρο κατά περίπτωση: 

			1) Η αμφίδρομη επιφάνεια διεπαφής (οπίσθια προβολή) μπορεί να μεσολαβεί (ως διάμεσο), διαχωρίζοντας τους δύο τόπους των επιτελέσεων (του περφόρμερ και του ρομπότ), επιτρέποντας έμμεσο σωματικό χειρισμό ή επικοινωνία με το ρομπότ, ή έλεγχο από απόσταση (το οποίο παράλληλα επιτελεί ανεξάρτητες ασαφείς δράσεις από τα τυχαία σενάρια που εκτελούνται στο λειτουργικό του). 

			2) Η επιφάνεια διεπαφής αντικαθίσταται από μόνιτορ, είτε λειτουργεί ως περιβάλλον βιντεοεγκατάστασης, ή απουσιάζει τελείως η δυνατότητα διαχωρισμένης-διαμεσολαβημένης επικοινωνίας με το ρομπότ. Σε αυτή την περίπτωση έχουμε απευθείας χειρισμό από τον περφόρμερ. 

			Η εγκατάσταση Cipo_03 σχεδιάστηκε για τέσσερις συνθήκες διαφορετικών τόπων, στους οποίους φιλοξενήθηκε διατηρώντας τα βασικά τεχνολογικά στοιχεία της. Η ποιότητα του ήχου και της εικόνας ως ποσοτική πληροφορία αποτελούσαν στοιχεία διαφοροποίησης για την κάθε εγκατάσταση και επιδρούσαν στο είδος της αλληλεπίδρασης, επεμβαίνοντας παράλληλα οι ιδιαίτερες συνθήκες παραμονής που επικρατούσαν σε κάθε διαφορετικό χώρο, οι οποίες επιδρούσαν επίσης στο γενικότερο πλαίσιο συμμετοχής του ρομπότ-χαρακτήρα. Οι επιτελέσεις των συμμετεχόντων στα ανοικτά συμβάντα (ελεύθεροι αυτοσχεδιασμοί, ανολοκλήρωτα περιστατικά, συνοπτικές ακαριαίες αντιδράσεις) μετατρέπονταν σταδιακά σε ομαδικές επιτελέσεις, οι οποίες ενισχύονταν όσο εντείνονταν οι προσωπικοί πειραματισμοί, μετατρέποντας στη συνέχεια τον χώρο σε κυριολεκτικό κοινό πεδίο ζωντανής εμπλοκής. 

			5.3.2. Περιγραφή της ρομποτικής εγκατάστασης Cipo_04

			Η ρομποτική εγκατάσταση Cipo _ 04 είναι νεότερη έκδοση της Cipo _03, στην οποία το τέχνημα-ρομπότ δέχθηκε ανατομικές βελτιώσεις στο «μυοσκελετικό» του σύστημα, προκειμένου να αποκτήσει ύψος. Λόγω του μεγαλύτερου μεγέθους και της όρθιας στάσης του, το κέντρο βάρους του μετατοπίστηκε πιο ψηλά, με αποτέλεσμα να χρειαστούν επιπλέον μεγαλύτεροι αρθρωτοί, αλουμινένιοι βραχίονες και πλαστικοί σύνδεσμοι (δετικά), ως τένοντες, για την απόσβεση των δυνάμεων αδράνειας εξαιτίας της ορμής του πάνω στην κίνηση, οι οποίες διαφορετικά θα το ανέτρεπαν. Έτσι, εξουδετερώθηκαν οι δυνάμεις ανατροπής και εξισορρόπησε ο ελαφρύς αλουμινένιος σκελετός του, ο οποίος μπορεί να παραμορφώνεται ελαστικά, διαθέτοντας παράλληλα ευαίσθητη οριακή ισορροπία στον μπροστινό άξονα της ρόδας του (χωρίς κίνηση). 

			Οι λειτουργικές μετατροπές αυτές, σε συνδυασμό με το νεότερο προγραμματισμό του, επέτρεψαν διαφορετική συμπεριφορά στο τέχνημα-ρομπότ όσον αφορά: 

			1) Αμεσότερη αντίδραση, εξαιτίας συντομότερου χρόνου απόκρισης, από τη λήψη της εντολής προς την εκτέλεσή της (πιο ενεργητική συμπεριφορά). 

			2) Αύξηση παρεχόμενης καταναλώσιμης ενέργειας, που αποδίδει μεγαλύτερη ισχύ, με αποτέλεσμα τη βελτίωση των επιδόσεών του (πιο κινητική συμπεριφορά). 

			3) Μεγαλύτερη ευαισθησία στον αισθητήρα του, σε ιδιαίτερη περιοχή συχνοτήτων ερεθισμάτων, για την ενδυνάμωση της επικοινωνίας με το περιβάλλον (πιο αλληλεπιδραστική συμπεριφορά). 

			4) Τυχαιότητα αντιδράσεων προς ασαφή πολλαπλότητα επιλογών, κάτι που συνδέει τη δράση του με τη συμπεριφορά ζωντανών οργανισμών (πιο φυσική συμπεριφορά). Ο προγραμματισμός του με βάση το στοιχείο του τυχαίου τού επιτρέπει μεγαλύτερη ποικιλία ή απροσδιοριστία αποκρίσεων, προσφέροντας ενδεχομενικότητα και πολλαπλότητα στις αντιδράσεις του, εμπλουτίζοντας παράλληλα το ρεπερτόριο του από διάφορες απρόσμενες ανεπανάληπτες ενέργειες, που ξεπερνούν μηχανικό αυτοματισμό. Κατά συνέπεια, εξαιτίας μη αναμενόμενων ή απρόβλεπτων αντιδράσεών του, φαίνεται να προσωποποιείται η δράση του ανάλογα με την προσέγγιση κάθε συμμετέχοντα, δίνοντας έτσι εντύπωση πιο φυσικής συμπεριφοράς ή χαρακτήρα, η οποία συνήθως προέρχεται από έμφυτη νοημοσύνη, και επιπλέον προκαλώντας την αίσθηση πληθωρικής προσωπικότητας. Η κατάσταση αυτονομίας του εκδηλώνεται στην ανεξάρτητη (αυτο)διευθυνόμενη δράση του, όταν εκτελεί τυχαία σενάρια που το ανατροφοδοτούν διατηρώντας τη βιωσιμότητά του, και όταν διαχειρίζεται μια πολλαπλότητα αντιδράσεων εκτελώντας άγνωστες ρουτίνες (πιο πολύπλοκη συμπεριφορά).

			5) Αδιάκοπη χωρίς τέλος δράση, δηλαδή απόρριψη ενός περιοδικού κυκλικού, επαναληπτικού, (μεσσιανικού) ιστορικού χρόνου, προς έναν συνεχόμενο ανοικτής διάρκειας.

			5.3.3. Περιγραφή της ρομποτικής εγκατάστασης Cipo_05

			Η ρομποτική διάταξη Cipo_05 εμφανίζει αναλογίες με τις φορητές διατάξεις αναψυχής του δρόμου, τη μαγική λατέρνα14 και τα mutoscopes.15 Σχεδιάστηκε ως μια διαλογική προσωρινή εγκατάσταση ή (μικρο)περιβάλλον για αδρανείς δημόσιους χώρους, ενισχυτική της καθημερινής εμπειρίας. Στο πλαίσιο ενός παιχνιδιού, κινητοποιείται από τη σωματική παρουσία και τη διάθεση επικοινωνίας μαζί της (επηρεάζεται επίσης εξ αποστάσεως, από το διαδίκτυο), παράγοντας νέφη καπνού (διάμεσο επικοινωνίας), τα οποία σχηματοποιούν στο εσωτερικό της διάταξης ευμετάβλητους ρευστούς χώρους. Όταν προσεγγίζεται από περαστικούς στο δρόμο, μια προσαρμοσμένη κάμερα διαδικτύου αυτόματης εστίασης συλλαμβάνει την παρουσία τους και την προβάλλει στο εσωτερικό της διάταξης, όπου, μέσω οπτικών φακών, προκαλείται η εστιασμένη σμίκρυνση της βιντεοπροβολής αυτής, ώστε να διατηρείται παράλληλα ευκρίνεια στην εικόνα. Αυτή η προβολή λειτουργεί ως ερέθισμα (φωτεινό σινιάλο) για τον αισθητήρα του ρομπότ που παρεμβαίνει διευθύνοντας το μικροκύκλωμα της καπνομηχανής (θερμοηλεκτρική καπνογόνος συσκευή). 

			Το ροϊκό (μικρο)περιβάλλον του καπνού χειρίζεται από τον «παίκτη» σωματικά, για τον οποίο εξασφαλίζεται πανοραμικό βλέμμα από μεγεθυντικούς φακούς προς το εσωτερικό της διάταξης, όπως συνέβαινε αντίστοιχα στο mutoscope. Δύο ανάστροφοι ανεμιστήρες (εξαεριστήρες), οι οποίοι διευθύνονται από το ρομπότ-μονάδα, διαμορφώνουν αλλά και αποβάλλουν-απάγουν τον καπνό προς τον δημόσιο χώρο σε μια μορφή σινιάλου.16 Μια δεύτερη κάμερα διαδικτύου (web camera) στο εσωτερικό της διάταξης, εστιάζεται στον ασταθή φορέα, τον καπνό, και καταγράφει αυτές τις εικόνες που αναπαράγονται σε δημόσια προβολή. Ουσιαστικά, στο ρευστό υλικό περιβάλλον-μέσο διεπαφής του καπνού εγγράφεται η ρευστή σωματικότητα των συμμετεχόντων-συντελεστών, στο πλαίσιο μεταβαλλόμενης στερεοσκοπικής γλυπτικής από πυκνώσεις και αραιώσεις νέφους που εκπνέονται στο εσωτερικό αυτό (μικρο)περιβάλλον, σύμφωνα με τον κοινωνικό χώρο συνάθροισης ή ομαδοποίησης, ο οποίος σχηματίζεται σε πραγματικό χρόνο γύρω από τη διάταξη.

			5.3.4. Περιγραφή της ρομποτικής εγκατάστασης C(2)ipo_06

			Το (μικρο)περιβάλλον C(2)ipo_06 είναι ένα διαλογικό, αυτορρυθμιζόμενο μουσικό κουτί-βιτρίνα (κλειστό προστατευμένο περιβάλλον), που περιέχει στο εσωτερικό του τέσσερις περιστροφικά κινούμενους βραχίονες σε μοτέρ. Αυτοί οι βραχίονες εκτελούν εξελισσόμενα σενάρια, από το συνδυασμό δύο μικροϋπολογιστών-ρομπότ, και καταλήγουν σε ομοιοστατική ισορροπία (ή απορρύθμιση). Η επαφή του τεχνήματος-οργανισμού προς το (κοινωνικό) εξωτερικό περιβάλλον επιτρέπεται από μια είσοδο-αισθητήρα (infra-red sensor ή sound sensor), ο οποίος επηρεάζεται αναλόγως με τις προσεγγίσεις των συντελεστών της δράσης, με βάση προσπάθειες για εξελισσόμενο παιχνίδι ή για αναπτυσσόμενη συνομιλία, πάνω στο χειρισμό, την κατανόηση και τη διεύθυνση της λειτουργίας του οργανισμού. Οι συντελεστές της δράσης επηρεάζουν προς τυχαίες μηχανικές αντιδράσεις τα μοτέρ, οδηγώντας τον οργανισμό στο εσωτερικό αυτό (μικρο)περιβάλλον σε απρογραμμάτιστες μεταβολές, από τις τυχαίες επαφές που προκαλούν στις απολήξεις των βρόγχων οι αισθητήρες αφής. 

			Η διαδικασία αυτή των επαφών παράγει συνδυασμούς ήχων από τις επιστροφές που διαβιβάζονται προς το ρομπότ οι οποίες διακόπτουν, επανεκκινούν και ανανεώνουν διαρκώς τα σενάρια των πολύστροφων κινήσεων στους βραχίονες, που με την κίνησή τους διευκολύνουν τις συμπτωματικές επαφές συνεχόμενα μέχρι την συνολική απορρύθμιση. Ειδικότερα, τέσσερα μοτέρ συνδέονται με μικρούς βραχίονες που συγκρατούν τους βρόγχους των απολήξεων αισθητήρων αφής, οι οποίοι συγκρατούνται από αποσβεστικούς μηχανισμούς μικρών εξαρτημάτων (ρουλεμάν κ.ά.), με αποτέλεσμα να περιορίζουν τη μετάδοση της πολύστροφης περιστροφικής κίνησης των μοτέρ, λειτουργώντας ως μειωτήρες. Η σωματική παρουσία τροφοδοτεί ενεργά τη δραστηριότητα του «οργανισμού» από αλλεπάλληλες αντενέργειες στο πλέγμα των αισθητήρων αφής, ανάλογα με την ένταση και τον τρόπο που αναπτύσσεται αυτή εξωτερικά στο κοινωνικό περιβάλλον, σύμφωνα με την προσωποποιημένη προσέγγιση κάθε συμμετέχοντα. 

			Η κάθε ιδιαίτερη ιδιοσυγκρασία φαίνεται να επιδρά με διαφορετικό τρόπο στον «οργανισμό», ο οποίος μοιάζει να οικειοποιείται προσωρινά αντιδράσεις αποκρίσεων που κυμαίνονται από ήπιες, που προκαλούν συνεχόμενη ένταση και διάρκεια, ενθαρρύνοντας σταθερή λειτουργία στο (μικρο)περιβάλλον, μέχρι αποσπασματικές ή σπασμωδικές ενεργητικές κινήσεις εκ των οποίων ορισμένες προκαλούν αποσταθεροποίηση ή αποσυντονίζουν τελείως τη λειτουργία στους βραχίονες. Παράλληλα, παρεμβαίνουν τυχαία σενάρια αποκρίσεων από τον «οργανισμό», τα οποία διακόπτουν τις προγραμματισμένες ρουτίνες, ενώ πάλι, κάποιες από τις διακοπές που επιβάλλει το εξωτερικό περιβάλλον κατευθύνουν τον «οργανισμό» σε νέες ρουτίνες απρογραμμάτιστης έκβασης. Στις περιπτώσεις διακοπτόμενης δράσης, αλλεπάλληλες εσωτερικές διαδράσεις μπορούν να προκαλούν αδιάκοπα νέες επαφές στους βρόγχους απολήξεων των αισθητήρων, είτε να προκαλούν γενική απορρύθμιση στην ισορροπία του συστήματος. Η κάθε διαφορετική προσέγγιση του οργανισμού-τεχνήματος από το εξωτερικό περιβάλλον είναι ζωτικής σημασίας για την επιβίωση και τη λειτουργία του μικρού αυτού οικοσυστήματος.

			5.3.4.1. Δομή νευροκυκλώματος

			Το τέχνημα-«οργανισμός» έχει δομή απλού νευροκυκλώματος17 (νευρωνικό δίκτυο) από δέκα απολήξεις αισθητήρων αφής που διανέμονται σε λεπτότερες αποφύσεις, με δυνατότητα να δέχεται νέες προσθήκες, οι οποίες θα επιτρέπουν στο δίκτυο να επεκτείνει και χωρικά τη δομή του.18 Όπως αναφέρθηκε, οι εξωτερικές παρεμβάσεις οδηγούν σε ανεξάρτητες δράσεις τον οργανισμό, μεταβάλλοντας την εσωτερική του ισορροπία, που καταλήγει πάντοτε σε ομοιοστατική ισορροπία,19 τείνοντας προς την γενική απορρύθμιση της λειτουργίας του. Επίσης, μπορεί να λειτουργεί ως μηχανή λήψης δυαδικών αποφάσεων (decision making machine), εναλλάσσοντας τις αποφάσεις του ανάμεσα σε δύο επιλογές φωτεινών ενδείξεων (όπως της μπλε ή της κόκκινης λυχνίας), ανάλογα με τον τρόπο της ανθρώπινης προσέγγισης. Οι δυνατότητες δυαδικών επιλογών μπορούν να τροφοδοτήσουν τον προγραμματισμό του «οργανισμού» με βάση ταυτότητες, ώστε ο «οργανισμός» να τροποποιεί επιλεκτικά τη συμπεριφορά του, από μια σχετική γκάμα προσφερόμενων επιλογών, ανακτώντας συμπεριφορές με παρόμοιες ιδιότητες, δίνοντας έτσι την εντύπωση νοημοσύνης-ευφυΐας (όπως στα μανθάνοντα και αυτοαναπαραγόμενα συστήματα20), παρά αυτόματης δράσης. 

			5.3.5. Τροχήλατες διατάξεις Cipo_08 και  Cipo_09

			Τα διαλογικά τροχήλατα Cipo_08 <trailer> και Cipo_09 <laterna>21 ως «ακόλουθοι» ή «οδηγοί» επιδιώκουν να διερευνούν το χαρακτήρα του δημόσιου, επιτρέποντας συμμετοχικές (προσωρινές) παρεμβάσεις στην πόλη, προσελκύοντας δημόσιες συνομιλίες και προσωπικούς «λόγους», σε νομαδικές αστικές περιπλανήσεις και εντοπισμένες πορείες. Προτρέπουν γύρω τους σε επιτελέσεις μετακινούμενων περιοδικών συμβάντων επιζητώντας εφήμερες κοινωνικές «μεμβράνες» συσχέτισης και κοινωνικής ομαδοποίησης μέσω απρογραμμάτιστης αλληλεπίδρασης. Διασχίζοντας περιοχές, υπερβαίνουν ή παρακολουθούν φυσικά και άλλα όρια, παράγοντας στην πορεία τους χάρτες από ήχους της ανθρωπογεωγραφίας και από το θορυβικό περιβάλλον της πόλης. Διανύουν αστικά υπόλοιπα, απόξενους χώρους-ζώνες, διαθέτοντας ανοσία στο ρατσισμό και στις παραδοσιακές τοπικές εξουσίες που οδηγούν σε λογικές αποκλεισμού ή βίας απέναντι στην ετερότητα (νοούμενη ως αρνητική ταυτότητα22), και σε αισθήματα επισφάλειας. 

			Βασίζονται στις ιδέες του τεχνοπολιτικού σώματος (cyborg), της προσωρινότητας, της νομαδικής μετακίνησης, του δώρου, του παιχνιδιού και, τέλος, της επιτελεστικότητας, που διατρέχει τις συγκεκριμένες αυτές κατηγορίες. Αυτές οι διατάξεις προέρχονται από συζεύξεις «πραγμάτων», συναρμογές συσκευών ή μερών αντικειμένων και από την ανάγνωση του φορητού λαϊκού εξοπλισμού, που επιβιώνει στη ζωή του δρόμου. Μελετούν τα αυτοσχέδια «λαθραία» τροχήλατα, που φαντάζουν ως πρωτότυπες, αειφόρες, ανθεκτικές επινοήσεις απέναντι στους επίσημους περιορισμούς και την τυποποίηση της ζωής στην πόλη, καθώς επίσης τις χειροκίνητες πλατφόρμες από ανακυκλούμενα υλικά (των αχθοφόρων, των πραματευτών, των πλανόδιων, των συλλεκτών κ.ά.). 

			Η παράξενη διάταξη Cipo_08 <trailer> ως ετερότητα διαπραγματεύθηκε διακριτικά την παρουσία της σε ευαίσθητες οικολογίες, με στοιχειώδεις ή χαλαρές μορφές αστικότητας. Οι φορητές διατάξεις Cipo_09 <λατέρνα> είναι τροχήλατα μουσικά κουτιά, τα οποία παράγουν αλληλεπιδραστικά ήχους και θόρυβο, και αντλούν στοιχεία από τη νομαδική πρακτική δημόσιας περιφοράς πλανόδιων μουσικών. Ο γενικότερος ρόλος των τροχήλατων αυτών διατάξεων στις δημόσιες επιτελέσεις αφορά την ενθάρρυνση ανεμπόδιστης παραμονής σε δυσπρόσιτες ή απόξενες περιοχές της πόλης, την διευκόλυνση πρόσβασης χωρίς αδειοδότηση, αποδιαρθρώνοντας προσωρινά την επίσημη αστική λειτουργία, ανεγείροντας ερωτήματα ως προς το περιεχόμενο και τον δημόσιο χαρακτήρα. Συνεπώς, τα ηχητικά πλέγματα (αποσπάσματα ομιλιών, εκφωνήσεων, αναπαραγωγές) που αναδύονται συμμετοχικά, στοχεύουν να ενισχύσουν την καθημερινή εμπειρία και την οικειοποίηση αυτών των τόπων.

			5.3.5.1. Περιγραφή της ρομποτικής διάταξης Cipo_08 

			Η τροχήλατη διάταξη Cipo_08 <trailer> (τεχνητής, ασαφούς ευφυΐας) γίνεται προέκταση για το σώμα. Συλλαμβάνει φευγαλέους θορύβους και ήχους της πόλης, υλοποιώντας γραφικές αποτυπώσεις που περιγράφουν ρευστές χαρτογραφήσεις ιχνών, που τοποθετούνται στο χώρο και πέρα από αυτόν (Chatwin, 1990). Οι γραφικές αυτές συλλογές από γραφήματα ή αποξέσεις σε χαρτιά (υλικές καταγραφές), αρχειοθετούν εμπειρίες μετακινήσεων,23 και παράγονται ως αποτέλεσμα αναδράσεων της μονάδας ρομπότ στα ερεθίσματα ήχων όπως, διάχυτους και εστιασμένους ήχους κυκλοφορίας, γενικές πηγές αστικών θορύβων και εντάσεις ομιλιών και επιφωνημάτων από τους συντελεστές της δράσης. Συνεπώς, η διάδραση και κατά συνέπεια οι εκτυπώσεις εξαρτώνται από την κλίμακα της έντασης και τις συχνότητες ήχων, όσο και το διάχυτο θορυβικό φόντο της πόλης. 

			Η τροχήλατη αυτή διάταξη συναρθρώνει διάφορα μέρη όπως βραχίονες, μοτέρ, αισθητήρα ήχου, μικροεπεξεργαστή ρομπότ, και μηχανή προβολής, η οποία αναπαράγει βιντεοπροβολή στην τέντα της διάταξης με τη διαδικασία της ιχνογράφησης. Το σύστημα (χειριστής-διάταξη) μπορεί να οδηγείται από το σύστημα πυξίδα-διάταξησε αναπάντεχες διαδρομές,24 σε περιπλανήσεις, και σε ασαφείς αποπροσανατολισμένες πορείες. Κατά το σχεδιασμό της διάταξης, επεξεργάστηκαν τεχνικές επινοήσεις από το παρελθόν,25 και η ιδέα της νομαδικής διέλευσης: α) λαθραία αυτοσχέδια επινοήματα ανεπίσημης αρχιτεκτονικής, ελαφρές προσωρινές υποδομές, ιδιότυπα τροποποιημένα αστικά τροχήλατα, β) παρασιτική μετακίνηση και υπέρβαση ορίων, γ) μετασκευές άνοιγμα συσκευών, που οδηγούν την προσοχή μας στην ιδρυτική τους αρχή, ως ανθεκτικές εκφράσεις απέναντι στους περιορισμούς τυποποίησης που θέτει η επίσημη όψη τεχνολογίας.26 Η μετακινούμενη συλλογική δράση με την τροχήλατη διάταξη Cipo_08 <trailer>, αναζήτησε την υπέρβαση ορίων ως μέσο τακτικής παρέμβασης στην πόλη, από ρευστές χαρτογραφήσεις πρακτικών γεωγραφίας που βασίζονται στον ποιητικό, εφήμερο χαρακτήρα των επιτελέσεων. Περιφέρθηκε σε συνοικία της Πάτρας,27 επιδιώκοντας ανοικτή για τους συμμετέχοντες καθημερινή παρέμβαση στο δρόμο. 

			5.3.5.2. Σημειώσεις δράσης 

			Ώρα: 21.00 – Δύση του ήλιου, στον τόπο της δράσης. Νωρίτερα, πριν σκοτεινιάσει, επιτακτικές παραινέσεις των αρχών αποθάρρυναν την παρουσία αφγανών προσφύγων στα όρια του καταυλισμού τους, στην ανοικτή πλατεία (δηλαδή, στο επίσημο πρόσωπο της πόλης), κατά μήκος του κεντρικού οδικού άξονα Ηρώων Πολυτεχνείου, απαιτώντας από εκείνους να οπισθοχωρήσουν στον καταυλισμό τους. 

			Ώρα: 22.30 – Σκοτεινιάζοντας. Ξεκίνησε το μοντάζ της πτυσσόμενης κατασκευής, και η σύνδεση και η ρύθμιση των συσκευών της διάταξης. Παρουσιάστηκε πρόβλημα στη μνήμη του προγράμματος της μονάδας (η οποία στη συνέχεια αντικαταστάθηκε), αλλά και αποσυντονισμός στην ευαισθησία του αισθητήρα, καθώς ήταν ρυθμισμένος σε διαφορετικές συνθήκες. Η παρουσία της περίεργης διάταξης, από τη μια, και η φιλική παρουσία σπουδαστριών/σπουδαστών, από την άλλη, ενθάρρυναν αρκετούς Αφγανούς, προκαλώντας τους περιέργεια και ενδιαφέρον, να πλησιάσουν γύρω της, διερευνώντας την τεχνητή «πειραματική» αυτή παρουσία, που καλλιεργούσε διστακτικά κλίμα άτυπης συνάντησης. 

			Ώρα: 23.00. Παρεμβλήθηκαν αποσπασματικά και συνεχόμενα μεγάλες εντάσεις από πηγές θορύβων και στιγμιαίοι διάχυτοι ήχοι, εξαιτίας της κυκλοφορίας βαραίων οχημάτων από και προς το λιμάνι, ενώ το ηχητικό γενικό φόντο της πόλης, ο θόρυβος του δρόμου και οι φωνές των συντελεστών της δράσης, σε ένα παιχνίδι που παρακινούσε τη διάταξη, επηρέαζαν (ασαφώς) το λειτουργικό της πρόγραμμα προς μια αλλόκοτη, μέσα από ασαφείς διαδράσεις, απορυθμισμένη συμπεριφορά, πράγμα που την έκανε να παράγει εκτυπώσεις με απρόβλεπτο τρόπο.

			Ώρα: 23.30. Οι εκτυπώσεις αυτές αφέθηκαν στον τόπο και διαμοιράστηκαν στους συμμετέχοντες, ενώ επιχειρήθηκε κάποιες να ερμηνευτούν ποιητικά, ως αποσπασματικές γραφικές παραστάσεις, οι οποίες αναλογούσαν στην απουσία προσώπων πίσω από αυτές, υπό την παρόμοια, πολιτική και νομική, κενή κατάσταση των προσφύγων. 

			Η παράξενη ασυνήθιστη διάταξη (ως ετερότητα) διαπραγματεύθηκε διακριτικά την παρουσία της στην περιοχή, συνιστώντας πρόσχημα για συνάθροιση γύρω της, γεγονός που διευκόλυνε πρόσκαιρες εκδηλώσεις επικοινωνίας (συνομιλίας και ανταλλαγής). Το ανοίκειο της διάταξης (όπως το τεχνοσώμα) κατεύθυνε την προσοχή στη διαφορετικότητα, επιδιώκοντας την ανθρώπινη εγγύτητα, για την υπέρβαση των ορίων μεταξύ ξένου και μη ξένου, οργανικής και ανόργανης ζωής. Η παρουσία της σε ευαίσθητες οικολογίες της πόλης, με στοιχειώδεις ή χαλαρές μορφές αστικότητας, διαπραγματεύτηκε ανομοιογενείς κοινωνικές μεμβράνες (κοινών και σε απόσταση) τόπων εμπλοκής.

			5.3.5.3. Περιγραφή της ρομποτικής διάταξης Cipo_09 

			Οι φορητές διατάξεις Cipo_09 <λατέρνα> είναι τρεις τροχήλατες, αυτόνομες συσκευές, οι οποίες ενσωματώνουν την ιδέα της παλαιάς λατέρνας και των μουσικών κουτιών, και παράγουν αλληλεπιδραστικά συνθέσεις ήχων (ή θόρυβο), οι οποίοι εκπέμπονται στους δρόμους της πόλης. Τα τρία αυτά μουσικά κουτιά Cipo_09 βασίζονται στις αρχές και στην επινοητικότητα, στην τυπολογία και τη λειτουργία, των παλαιών μουσικών κουτιών (των αρχών του 19ου αιώνα) και της παραδοσιακής λατέρνας (των αρχών του 20ού αιώνα) και επεξεργάζονται αυτές τις αρχαιολογίες συναρθρώνοντας προγενέστερες και νεότερες τεχνικές και τεχνολογίες.28 Οικειοποιούνται τη δομή, το εννοιολογικό περιεχόμενο και ήχους (τμήματα μουσικών συνθέσεων, φθόγγοι, ηχητικά αντικείμενα) των μουσικών κουτιών και της παραδοσιακής λατέρνας29 όσο και την πρακτική της περιφοράς της από πλανόδιους μουσικούς. 

			Η «λατέρνα», μια «κλειστή» μουσική συσκευή/όργανο, με συγκεκριμένη ψηφιακή κωδικοποιημένη πληροφορία, αποδίδεται ως «ανοικτή» επικοινωνιακή οντότητα-τέχνημα. Προσκαλεί το κοινό (συμμετέχοντες = παραγωγοί) σε εκπομπές αποσπασμάτων ομιλιών και εκφωνήσεων (διακοπές, επαναλήψεις) και αναπαραγωγές μελωδιών και θορύβων, και σε εκτελέσεις φυσικών ήχων (κουδουνισμάτων και ενόργανων κρουστών ήχων). Οι παρεμβολές (διεπαφές) επιτυγχάνονται είτε από την περιστροφή της μανιβέλας είτε από την σωματικότητα που επιτελεί χειρονομιακά ο μαέστρος (διευθυντής ορχήστρας) απέναντι ή πλάι στα όργανα (όπως στη διάταξη), αντλώντας ή αναπτύσσοντας στο διαλογικό του παιχνίδι με τον περφόρμερ-μουσικό, την άμεση οργανική δράση. Τα ενισχυμένα ακούσματα που παράγονται αποθέτουν πλέγματα ηχητικών υποστρωμάτων στο περιβάλλον της πόλης, με την παράλληλη συμμετοχή της ηχογεωγραφίας, από τις ρευστές διαδράσεις συνδυασμών φυσικών πηγών (φασαρία) και αποθηκευμένων ήχων (θραύσματα μελωδιών, ομιλίες). Οι ενεργητικές πράξεις λήψης-μεταγραφής ή εκπομπής ήχων αναθεωρούν την ιδέα της αστικής παθητικής (αμέτοχης) περιπλάνησης από μια παρασιτική περιπλάνηση, που περιλαμβάνει στάση-μετακίνηση, για την οικειοποίηση τοποθεσιών και την ενθάρρυνση προσωπικών ενεργημάτων, απρογραμμάτιστων διαδράσεων, ανεπίσημων επιτελεστικών χειρονομιών και ελεύθερων αυτοσχεδιασμών. 

			5.3.5.4. Τεχνική περιγραφή 

			Η καθεμία από τις τρεις διατάξεις (μουσικό κουτί) μπορεί να συναρθρώνει με διαφορετικά άλλα «πράγματα» και να ανταλλάσσει με διαφορετικούς τρόπους τα βασικά της στοιχεία-θαλάμους. Η τριμερής διάρθρωσή τους βασίζεται στην ποιητική, σωφρονιστική μηχανή βασανισμού στον Franz Kafka,30 ακολουθώντας τον τριπλό λειτουργικό επιμερισμό της φανταστικής αυτής μηχανής σωφρονισμού, όπως είναι η θήκη-θάλαμος του «εγγραφέα» (1), η θήκη-θάλαμος του «σχεδιαστή» (2) και η θήκη-θάλαμος των «ακροάσεων» (3). 

			Ειδικότερα:

			
					Ο «εγγραφέας» περιέχει μια μονάδα μικροεπεξεργαστή/ρομπότ και μια κάμερα/ρομπότ. Έχει διαστάσεις 17x24x40 cm και συνδέεται με το θάλαμο του «σχεδιαστή», το θάλαμο «ακροάσεων» και τον υπολογιστή. Είναι ο θάλαμος διαλόγου με το εξωτερικό περιβάλλον, που δέχεται εισαγωγές, που συντονίζει και επικοινωνεί με τα μέρη της διάταξης με αισθητήρα ήχου και αισθητήρα-κάμερα (η οποία αντιλαμβάνεται μεταβολή κίνησης). Σε αυτήν τη θήκη-θάλαμο επιδρούν τα ηχητικά ερεθίσματα και εξάγονται αναδράσεις, σύμφωνα με τον προγραμματισμό του ρομπότ, καθορίζοντας τις εκτελέσεις των κρουστών στο θάλαμο του σχεδιαστή. Εξωτερικές κινήσεις και (εσωτερικοί και εξωτερικοί) ήχοι ενεργοποιούν αρχεία ήχων στον υπολογιστή, τα οποία αντιστοιχούν σε ενεργές ζώνες και εκπέμπονται στο θάλαμο «ακροάσεων». Οι εκπομπές αυτές στη συνέχεια συλλαμβάνονται από τον αισθητήρα ήχου στο θάλαμο «ακροάσεων» (ο οποίος συνδέεται με τη μονάδα-ρομπότ), και μέσο του μικροεπεξεργαστή-ρομπότ, τα μοτέρ στο «σχεδιαστή» αντιδρούν παράγοντας κρουστούς ήχους κουδουνισμάτων (από πιατίνια σε κουδούνια). 

					Ο «σχεδιαστής» περιέχει μοτέρ, εγκατεστημένα μικρόφωνα (που συνδέονται με την κάρτα ήχου του υπολογιστή), βραχίονες με ελάσματα, και μινιατούρες κρουστών (καμπάνες, κουδούνια, πιατίνια). Έχει διαστάσεις 50x24x40 cm και συνδέεται με το θάλαμο του «εγγραφέα». Οι σωματικές δράσεις προκαλούν το ηχητικό περιβάλλον και το σχεδιάζουν αντλώντας αρχεία ήχων (ηχητικά αντικείμενα, μουσικές φράσεις ή αποσπάσματα μελωδιών και θορύβων), παρακινώντας φυσικούς ήχους κρουστών που παραμορφώνονται ή ενισχύονται.

					Ο «αναπαραγωγέας» έχει διαστάσεις 17x24x40 cm. Περιέχει δύο ηχεία (τα οποία συνδέονται με τον υπολογιστή), και έναν αισθητήρα ήχου (ο οποίος συνδέεται με τη μονάδα του μικροεπεξεργαστή-ρομπότ που βρίσκεται στον «εγγραφέα»). Είναι ένα κλειστό περιβάλλον, μια ηχομονωμένη θήκη (κάψουλα «ακροάσεων» ή θάλαμος ήχων) που μπορεί να παραμένει σχετικά απομονωμένο και ανεπηρέαστο από το εξωτερικό περιβάλλον. Παράλληλα μπορεί να ανοίγεται προς τα έξω επιτρέποντας να παρεμβαίνουν εξωτερικοί ήχοι.

			

			5.4. Η τεχνολογική πλατφόρμα LEGO Mindstorms

			Ο Seymour Papert31 επισημαίνει στο βιβλίο του Mindstorms: Children, Computers and Powerful Ideas (1980) δύο κεντρικά ζητήματα για τα παιδιά, αφενός ότι μπορούν να εξελιχθούν στους υπολογιστές και αφετέρου ότι μπορούν να μάθουν να τους χρησιμοποιούν μεταβάλλοντας τον τρόπο μάθησής τους και στις υπόλοιπες περιοχές (Papert 1993). Ο Martin James Howard αναφέρει ότι από το 1985 ο William Clark χρησιμοποίησε στο βιβλίο του Make and Program your Own Robots (1985) τα LEGO Robotics με τον υπολογιστή Sinclair ZX-Spectrum, ενώ από τότε έχουμε αρκετές περιπτώσεις ελέγχου μοντέλων LEGO. Ο Papert πραγματοποίησε αρχικά τα οράματά του σε πειραματικές εκδόσεις για παιδιά, κατευθύνοντας τη συνεργασία του με τη LEGO (Papert, 1993). Η ομάδα του MIT τη δεκαετία του 1990 συνέδεσε έναν προσωπικό υπολογιστή που «έτρεχε» Logo, για να ελέγξει ρομπότ από μια σειριακή είσοδο, που συνδεόταν καλωδιακά, καθοδηγώντας τα μοτέρ και τους αισθητήρες LEGO. Οι αισθητήρες, τα μοτέρ και τα τυποποιημένα κομμάτια LEGO μπορούσαν να χρησιμοποιηθούν για τη δημιουργία διαφορετικών ρομπότ, που ελέγχονταν με τη γλώσσα Logo.32 Έτσι, δόθηκε στα παιδιά η δυνατότητα όχι μόνο να εντοπίσουν και να αναλύσουν προβλήματα που παρουσιάζονταν, όσο και να σχεδιάσουν λύσεις, οι οποίες κωδικοποιήθηκαν από τη LEGO (Resnick και Ocko, 1998). 

			Όμως η κινητικότητα των ρομπότ LEGO Logo περιοριζόταν από τα καλώδια του υπολογιστή προς τη σειριακή μονάδα ελέγχου. Από τα μέσα της δεκαετίας του 1990, η υπολογιστική τεχνολογία βελτιώθηκε και οι τιμές αγοράς μειώθηκαν, κάνοντας εφικτό για την ομάδα του MIT Medial Lab να αναπτύξει το «παιχνίδι» LEGO, του οποίου η χρήση δεν απαιτούσε σύνδεση με υπολογιστή. Το προγραμματιζόμενο κουτί (μονάδα μικρουπολογιστή) έγινε γνωστό με την ονομασία «LEGO RCX» brick. Η ομάδα δημοσίευσε το 1996 το άρθρο «Programmable Bricks: Toys to Think With» (Resnick κ.ά., 1996) και προώθησε στην αγορά ένα ολοκληρωμένο σύνολο ρομποτικών κατασκευών, το οποίο περιείχε τη μονάδα RCX, μοτέρ, αισθητήρες (αφής και κίνησης, που συνεργάζονται και με άλλες πλατφόρμες), το λογισμικό του Robolab για τον προγραμματισμό του RCX, καθώς επίσης εκατοντάδες τεμάχια από τα γνωστά τυποποιημένα τουβλάκια LEGO, αλλά και αρκετά γρανάζια, τροχούς και λαστιχάκια (ιμάντες μετάδοσης κίνησης). Το πακέτο ονομάστηκε Mindstorms RCX, υιοθετώντας τον τίτλο που είχε δώσει ο Seymour Papert στο βιβλίο του, όπως περιγράφηκε αρχικά το 1980. Η πιο πρόσφατη επινόηση του MIT Media Lab, έπειτα από το LEGO Mindstorms NXT, είναι μια μονάδα πολύ μικρότερη και πιο εύχρηστη σε σύγκριση με το RCX και το NXT, η οποία ονομάστηκε 2008 Cricket (Handy Cricket)33 και προωθήθηκε στην αγορά (2006-2010) με την εμπορική ονομασία PicoCricket34 (PicoBoard),35 έχοντας τη δυνατότητα να συνεργάζεται με το λογισμικό Scratch.™ 

			5.5. LEGO Robotics: Διαλογική εκπαίδευση

			Στο Computer Clubhouse36 του MIT εξασκούνται οι νέοι όχι στο να είναι απλοί καταναλωτές προϊόντων, αλλά σχεδιαστές και δημιουργοί (Resnick, 1998, 2009). H ανάγκη δημιουργίας του Clubhouse προέκυψε ως αποτέλεσμα ενός εργαστήριου ρομποτικής για οικογένειες, που οργανώθηκε από το MIT Media Lab στο μουσείο υπολογιστών της Βοστώνης, τον Δεκέμβριο του 1989, παρέχοντας τα υλικά LEGO Logo robotics. Τα επόμενα δεκαπέντε χρόνια (από το 1993) το δίκτυο του Computer Clubhouse διευρύνθηκε σε 100 άλλα μέρη στον κόσμο (Resnick, 2009), καλύπτοντας την ανάγκη δημιουργίας ενός πλαισίου παροχής και υποστήριξης σε κοινότητες νέων, επιτρέποντας πρόσβαση σε νέες τεχνολογίες και σε τεχνολογικά κέντρα. Παράλληλα, το Clubhouse επιτελούσε εκπαιδευτικό πρόγραμμα συνεργασίας με νεότερα Clubhouses που είχαν ιδρυθεί, των οποίων το εκπαιδευτικό τους πλαίσιο βασίστηκε στις αρχές και τη φιλοσοφία της πνευματικής χειραφέτησης των μαθητευομένων (Resnick, 1998).37 

			Η εκπαιδευτική χειραφετητική δραστηριότητα ξεκινά από τον τρόπο διδασκαλίας και το περιεχόμενο της διδασκαλίας, τα οποία εντοπίζονται στο σχεδιασμό, δίνοντας έμφαση σε ένα πλαίσιο μάθησης ανακλαστικό, αποκριτικό και διαλογικό.38 Σε αυτό το σύστημα, οι συνεργασίες γίνονται διεπιστημονικές και εμπλέκουν τους νέους ως ενεργούς συμμετέχοντες, προκειμένου να μπορούν οι ίδιοι να ελέγχουν και να καθοδηγούν την εκπαιδευτική διαδικασία. Στο πνεύμα της συνεργασίας και της συμμετοχής, ενθαρρύνονται η δημιουργική επίλυση προβλημάτων που θέτουν οι ίδιοι οι νέοι, οι προσωπικές συνδέσεις και αναφορές με την παραγόμενη γνώση, ώστε να εκφράζουν τον εαυτό τους μέσα από τα εργαλεία που χρησιμοποιούν, όπως και η πνευματική συλλογική κυριότητα του αποτελέσματος που ανήκει σε όλους, ώστε να αντανακλάται η κοινότητα. Η έμφαση η οποία δίνεται σε (μετα)σχεδιαστικές πρακτικές αποτελεί μέρος μιας ευρύτερης εκπαιδευτικής θεώρησης και φιλοσοφίας, η οποία εστιάζεται περισσότερο στην κατασκευή γνώσης, παρά στη μεταβίβαση γνώσης με τη διδασκαλία. 

			Η μέθοδος αυτή του κονστρουκτιονισμού (constructionism) βασίζεται σε δύο εναλλακτικούς, αρκετά κοινούς, τύπους παραγωγής γνώσης, οι οποίοι αναπτύχθηκαν από τον Papert. Ο Papert διοργάνωσε το 1970 συμπόσιο στο ΜΙΤ με τίτλο «Διδάσκοντας τα παιδιά να σκέφτονται», στο οποίο πρότεινε να χρησιμοποιούνται οι υπολογιστές ως μηχανές τις οποίες οι μαθητές θα μπορούσαν να τις διδάξουν, έτσι ώστε μετά οι ίδιοι οι μαθητές να μάθουν μέσα από τη διδασκαλία τους αυτή (Negroponte, 2001, σ. 205). Αυτή η μέθοδος ακολουθεί τις θεωρίες του Jean Piaget (1980), σύμφωνα με το μοντέλο εκμάθησης με το οποίο τα παιδιά θα πρέπει να παράγουν τη δική τους διανοητική κατασκευή. Η εκμάθηση εδώ κατανοείται ως μια ενεργή επιτελεστική διαδικασία κατασκευής γνώσης, στην οποία οι εμπλεκόμενοι παράγουν γνώση μέσα από την εμπειρία τους, στο πλαίσιο της αυτοκαθοδηγούμενης μάθησης, όχι μόνο συλλαμβάνοντας ιδέες, αλλά και υλοποιώντας τες (Resnick, 1998). Μαθαίνουν να πειραματίζονται και να ερευνούν αλληλεπιδρώντας, να χρησιμοποιούν τα εργαλεία και να εμπλέκονται ενεργά κατασκευάζοντας νέα γνώση (ό.π.). 

			Ο Papert εξειδικεύει περισσότερο από τον Piaget, διατυπώνοντας συγκεκριμένα (Resnick, 2009) ότι τα προϊόντα της γνώσης θα πρέπει να αφορούν τους εμπλεκόμενους σε προσωπικό επίπεδο, ώστε να αναφέρεται η γνώση στα ιδιαίτερα ενδιαφέροντά τους. Οι προσωπικοποιημένες στενές συνεργασίες των συμμετεχόντων, οδηγούν σε αποτελέσματα που απορρέουν από εκείνους, και αποκτούν περιεχόμενο και νόημα στις ώρες της απασχόλησής τους ειδικά για εκείνους και για τον περίγυρό τους. Οι νέοι στο Computer Clubhouse39 αρχικά μαθαίνουν μιμούμενοι πώς να κάνουν χρήση των διαθέσιμων υλικών (εργαλεία, περιβάλλον), πώς να εννοιολογούν και να μορφοποιούν τις ιδέες τους (λ.χ. σχέσεις ζώου-ρομπότ), πώς να βρίσκουν εναλλακτικές όταν τα πράγματα δεν πάνε καλά και, γενικότερα, πώς να διευθύνουν ένα σύνθετο πρόγραμμα σε όλα τα στάδιά του, επιτρέποντας παράλληλα την περιφερειακή συμμετοχή από κοινότητες άλλων μαθητευομένων (Resnick, 1998). Τα στάδια της εκπαίδευσης αυτής περιλάμβαναν την εκμάθηση της γλώσσας προγραμματισμού LEGO Logo (που από τη δεκαετία του 1980 επεκτάθηκε στα σχολεία των ΗΠΑ), την ανάμειξη εργαλείων οθόνης και την κατασκευή οδηγιών (DIY, Manual), για την υλοποίηση και τον έλεγχο τόσο ρομποτικών μηχανών, μηχανισμών και άλλων στοιχείων, όσο και ρομποτικών εφευρέσεων που ενορχηστρώνουν εικονικές χορογραφίες (ό.π.).40  

			Η Anne Galloway41 σύνδεσε σχετικά πρόσφατα τη χάκερ πρακτική με τις δυνατότητες που προσφέρουν τα ρομπότ LEGO, διακρίνοντας τη δουλεία του Mitchel Resnick στο MIT, ως χαρακτηριστικό παράδειγμα χάκερ ηθικής. Όπως αναφέρθηκε, ανέπτυξε τα προγραμματισμένα στοιχεία με την εμπορική επωνυμία LEGO Mindstorms, τα οποία βασίστηκαν στους προσωπικούς υπολογιστές (PC), ώστε να μπορούν εύκολα να προγραμματίζονται από μέλη κοινοτήτων.42 Σύμφωνα με την Galloway, ο χάκερ σχεδιασμός είναι μια κριτική και παιχνιδιάρικη σχεδιαστική πρακτική που καλλιεργεί την αμοιβαιότητα μεταξύ σχεδιαστών και χρηστών, εμπνευσμένη τόσο από ιστορικούς πολιτισμούς, όσο και από πρακτικές τέχνης στο διαδίκτυο (net art), του πολιτισμού DIY και της ανάμειξης (re-mix), και σήμερα των γεωγραφικών βίο-τακτικών μέσων (bio-tactical media). 

			5.6. Παραδείγματα: Σύνθετες «μηχανές» και εφαρμογές με LEGO

			Τα LEGO Robotics θεωρούνται ικανοποιητικά ερασιτεχνικά εργαλεία κατασκευής πρωτότυπων κατασκευαστικών συστημάτων, αφού τα τεμάχιά τους προσφέρουν μια ευέλικτη και χαμηλού κόστους μέθοδο, για την ανάπτυξη και την έρευνα ολοκληρωμένων συσκευών (μηχανο)ηλεκτρονικών (mechatronics), που επίσης εύκολα μπορούν να αναπαραχθούν ως οικοτεχνία. O Martin James Howard σημειώνει ότι πολύ πιθανά δεν είχε αγοράσει ο ίδιος κάποιο κουτί με σετ της LEGO Mindstorms. Για να σχεδιάσει και να κατασκευάσει το πρωτότυπο μοντέλο του πειραματικού LEGO τούβλου μικροϋπολογιστή, το οποίο είχε έξι εισαγωγές και έξι εξαγωγές, χρησιμοποίησε υπάρχοντες αισθητήρες των Mindstorms και μια θήκη από ένα παλιό κουτί (από το e-bay), που δέχεται έξι μπαταρίες των 4,5 V.43 Στη συνέχεια, αντικατέστησε την παράλληλη θύρα, που είχε σχεδιάσει και κατασκευάσει ο ίδιος πριν από χρόνια, σε συνολικό κόστος κατασκευής για την καινούργια ηλεκτρονική μονάδα (πλακέτα ή εγκέφαλο) RCX, της τάξης των 110 ευρώ (περίπου στη μισή τιμή των Mindstorms). 

			Την ίδια περίοδο, ο Kevin Warwick44 είχε μετατρέψει το 1998 προσωρινά τον εαυτό του σε ένα πειραματικό cyborg, ελέγχοντας με ένα μικροτσίπ από σιλικόνη, που ήταν εμφυτευμένο στο αριστερό χέρι του και επικοινωνούσε απευθείας με το νευρικό του σύστημα, διάφορα υπολογιστικά ηλεκτρονικά συστήματα, όπως και το ρομπότ της LEGO (Warwick, 2002· Franchi, 2005). Αντιστοίχως, ένα από τα ενδιαφέροντα του Open Prosthetics Project είναι η ανάπτυξη μιας χαμηλού κόστους πλατφόρμας πρωτότυπων μοντέλων, για τον έλεγχο συστημάτων και μηχανισμών, με στόχο την ενθάρρυνση, τον πειραματισμό και τη συνεργασία όσον αφορά νέες σκέψεις. Η ολοκληρωμένη μυοηλεκτρική πλατφόρμα από LEGO ενθαρρύνει χαμηλού κόστους παραγωγές συνεργατικής έρευνας, με στόχο τη μακροπρόθεσμη ανάπτυξη και την υλοποίηση προσβάσιμων στοιχείων. Ο John Bergmann εργάστηκε  στο πρωτότυπο αρθρωτό χέρι χαμηλού κόστους με LEGO NXT, με βάση προωθημένους μηχανισμούς.45 Έπειτα από αρκετές δοκιμές, συνέταξε επίσης τις οδηγίες του. Χρησιμοποίησε συνδέσεις με πλήρως αρθρωτά δάκτυλα και αντίχειρα, στην κλίμακα του μέσου ανδρικού χεριού, έτσι ώστε να κινείται ο καρπός φυσιολογικά, αρχικά σε ελεύθερο χειρισμό (2012) και στη συνέχεια υπποστηρίζοντάς τον. Οι συνδέσεις αυτές έγιναν με ηλεκτρολογικά δετικά, καθώς ο Bergmann θεωρούσε ότι τα δετικά (zip ties) αντιδρούν σε μεγάλο βαθμό παρόμοια με τους αληθινούς τένοντες. Μια άλλη εφαρμογή που αναπτύχθηκε στη βάση της πλατφόρμας LEGO NXT και του αισθητήρα συνδυάστηκε με έναν υπάρχοντα μηχανισμό χεριού. Το χαμηλού κόστους μυοηλεκτρικό σύστημα αισθητήρων μπορούσε να κατασκευαστεί με τη χρήση των LEGO Minstorms NXT (στο συνολικό κόστος υλικών κάτω από 500 δολάρια). 

			Επίσης, ο Andrew Carol έφτιαξε έναν πρωτότυπο μηχανισμό βασιζόμενος στη μηχανή διαφορικού λογισμού (Difference Engine) του Charles Babbage, διερευνώντας το σημείο επαφής των υπολογιστών και των μηχανισμών LEGO. Δεν πρόκειται για ένα παιχνίδι LEGO ή για κάποια μορφή τέχνης, όπως αναφέρει, αλλά για τη συνάντηση της πρακτικής του Steampunk με τα LEGO Mindstorms, παράγοντας χειροποίητες εκκεντρικές συσκευές, για τον υπολογισμό σύνθετων μηχανικών πράξεων.46 Αντιστοίχως, ο «μηχανισμός των Αντικυθήρων» από LEGO ακολούθησε το μοντέλο του πρότυπου αρχαίου ελληνικού. Μπορεί να προβλέπει τις εκλείψεις της σελήνης και να υπολογίζει με ακρίβεια ημέρας την ημερομηνία, τον ηλιακό χρόνο, τις θέσεις του ήλιου και της σελήνης στον ζωδιακό κύκλο και τους σεληνιακούς μήνες, για μια περίοδο πάνω από εκατό ετών. Είναι ένας αναλογικός υπολογιστής, με περισσότερα από εκατό γρανάζια σε επτά διαφοροποιημένα κυτία γραναζιών LEGO. 

			Στο μεταπτυχιακό πρόγραμμα σπουδών του Τμήματος Βιομηχανικού Σχεδιασμού στο Πανεπιστήμιο Τεχνολογίας του Αϊντχόβεν,47 η μηχανή διδασκαλίας LEGO μαθαίνει τους σπουδαστές να σχεδιάζουν σύμφωνα με το σκεπτικό ότι δεν αρκεί η καθαρή γνώση στο επάγγελμα του βιομηχανικού σχεδιαστή. Ενσωματώνοντας την πλατφόρμα LEGO Mindstorm NXT στο μαθησιακό τους σύστημα, παρέχουν στους σπουδαστές ένα εργαλείο το οποίο θα τους βοηθήσει να αντιληφθούν και να διαδράσουν. Η «αυτόνομη αράχνη», η οποία μαθαίνει να περπατά από μόνη της, στο πλαίσιο μιας πρωτότυπης ενισχυμένης αυτομαθησιακής πρακτικής, προγραμματίστηκε σε γλώσσα C (η οποία υστερεί σε σχέση με την C++), ως μια ευέλικτη γλώσσα, που μπορεί να χρησιμοποιηθεί στο μικροϋπολογιστή LEGO Robot, σε λειτουργικό Linux. Στο συγκεκριμένο εγχείρημα χρησιμοποιήθηκε ο Dyna-Q αλγόριθμος.48 Αρχικά, είναι αδύνατον για την «αράχνη» να περπατήσει, αφού δεν έχει προγενέστερη εμπειρία ή αποθηκευμένη πληροφορία, όμως αυτήν τη γνώση τη δημιουργεί η ίδια από μόνη της σε τέσσερα μόλις λεπτά, επιτελώντας επιτυχημένες και αποτυχημένες προσπάθειες τις οποίες αποθηκεύει και τις ανακαλεί. Αναλόγως, το αυτοπροσαρμοστικό LEGO Robot περπατά με γενετικό αλγόριθμο, ο οποίος το βοηθά να μάθει πώς να περπατά.49 

			Το ρομπότ Raymond (2004) το οποίο κατασκεύασε η σχεδιάστρια Lina Kovačević και αποτελείται από τα βασικά τεμάχια-τουβλάκια LEGO, με βάση την τεχνολογία LEGO Mindstorms, μπορεί να σχετίζεται αυτόνομα με το περιβάλλον του, αντιδρώντας ελεύθερα, χωρίς να ελέγχεται από τον άνθρωπο ως προς τα εξωτερικά ερεθίσματα και τη συμπεριφορά του, εκφράζοντας έτσι τον εαυτό του. Κινείται σύμφωνα με έναν αλγόριθμο, που έθεσε τη βάση των κατευθύνσεών του και την ταχύτητα της κίνησής του, και αντιλαμβάνεται, με τη βοήθεια των βασικών αισθητήρων (φωτός και αφής). Οι δράσεις του συμβαίνουν «τυχαία» και είναι απρόβλεπτες, αφού τις καθορίζει μόνο του∙ απέναντι σε δοσμένη εισαγωγή (ερέθισμα) γεννά κάποια μη αναμενόμενη απάντηση-αντίδραση η οποία αποτυπώνεται ταυτόχρονα από ένα μαρκαδόρο στο χαρτί, ή/και εμφανίζεται παράλληλα στην οθόνη του υπολογιστή.50 

			5.7. Mindstorms RCX: DIY χάκερ κοινότητα, ερασιτεχνικοί αισθητήρες

			without authorization from 

			«The LEGO Company», without any warranty, 

			use them at your own risk

			
				
					
					
				
				
					
							
							http://bricxcc.sourceforge.net/51

						
							
					

					
							
							http://www.extremenxt.com/lego.htm#sensors 

						
							
							//Michael Gasperi’s LEGO Mindstorms NXT/RCX Homebrew Sensors 

						
					

					
							
							http://www.extremenxt.com/viscommand.htm 

						
							
							//Michael Gasperi’s hackers guide to LEGO Mindstorms Vision Command

						
					

					
							
							http://www.philohome.com/sensors.htm 

						
							
							//Philippe Hurbain’s Sensors

						
					

					
							
							http://www.convict.lu/Jeunes/RoboticsIntro.htm 

						
							
							//Boulette’s Sensors

						
					

					
							
							http://www.extremenxt.com/linetrak.htm 

						
							
							//Sven Horstmann, Line Tracking Sensor

						
					

					
							
							http://www.extremenxt.com/speed.htm 

						
							
							//John Barnes’ Ultrasonic Range, Measures distance for the RCX

						
					

					
							
							http://www.stormyprods.com/lego/

						
							
							//Brian Stormont’s Sensors, Temperature Sensor, Light Sensor, Bend Sensor, Rokenbok radio control module

						
					

					
							
							http://www.akasa.bc.ca/tfm/lego.html 

						
							
							// Dean Husby’s Sensors, Temperature Sensor, Resistor Switch Pad, Motor/Light Block, Motor /Sensor Expander - expand RCX’s ports

						
					

					
							
							http://web.mit.edu/esg/proj/ic/www/sensors.html

						
							
							//ESG Lego Robotics Seminar

						
					

					
							
							http://hempeldesigngroup.com/lego/ 

						
							
							//Ralph Hempel’s RCX Light Sensor Tricks

						
					

					
							
							http://www.mrob.com/robot/adapter.html

						
							
							//Robert Munafo’s Motor Velocity, Motor Speed Input Adapter Plates

						
					

					
							
							http://www.ben.com/LEGO/rcx/train-sensor.html 

						
							
							//Ben Jackson’s Train Axle 9v Train Axle Sensor, Use an RCX Light Sensor to detect train position

						
					

					
							
							http://www.thepoetters.de/rcx/rotation/index.html

						
							
							//Heinrich Poetter’s Rotation, A rotation sensor using read switches

						
					

					
							
							http://www.extremenxt.com/pyro.htm 

						
							
							//Greg Blount’s, Low cost heat sensor, Pyroelectric Sensor

						
					

					
							
							http://users.informatik.haw-hamburg.de/~lego/Projekte/multi_sharp/multi_sharp_englisch.htm

						
							
							//Rainer Balzerowski’s IR Distance

						
					

					
							
							http://www.extremenxt.com/hallrotate.htm

						
							
							 //Mark Dresser’s Hall Effect, rotation sensor

						
					

					
							
							http://www.smm.org/heart/tools/heartsensor/top.html#circuit 

						
							
							//Science Museum of Minnesota’s Heart Monitor, heart rate sensor 

						
					

					
							
							http://www3.sympatico.ca/lloyd.gordon3/Rotation.htm 

						
							
							//LLoyd Gordon’s Double Rotation sensor

						
					

					
							
							http://www.visi.com/~dc/slipring/index.htm 

						
							
							//Doug’s Rotating Electrical Connection Uses a telephone cord connector

						
					

					
							
							http://www.tau.ac.il/~stoledo/lego/ 

						
							
							//Sivan Toledo’s NXT Projects Expand NXT

						
					

					
							
							http://www.plastibots.com/misc/touchmultiplexer.asp 

						
							
							//Plasti-Bots, Cybermaster Touch Sensor Multiplexer on the NXT

						
					

					
							
							http://www.norgesgade14.dk/index.php

						
							
							//Anders’ Mindstorms, RCX Scanner RCX Candy Machine, Cooler, Pinball Machine

						
					

					
							
							http://robotics.benedettelli.com/sensors.htm 

						
							
					

					
							
							http://people.cs.uu.nl/markov/lego/links/index.html

						
							
					

					
							
							http://www.techno-stuff.com/RCX.htm  

						
							
							//by Pete Sevcik52

						
					

					
							
							The LEGO® Company53 

						
							
					

					
							
							http://robotics.benedettelli.com/8MUX.htm 

						
							
							//Danny’s Lego Mindstorms® RCX 8 Input Multiplexer. (connect up to 8 active sensors to one single RCX Input port)

						
					

					
							
							http://www.philohome.com/sdk25/sdk25.htm 

						
							
							//MINDSTORMS® SDK2.5 
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							//LEGO MINDSTORMS® compatible devices
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			Σημειώσεις Τέλους

			1	«Αυτόματα τεχνητά νοήμονα παρασιτικά αντικείμενα» ή «κυβερνητικά ευφυή παρασιτικά αντικείμενα». Η έρευνα ξεκίνησε το 2002 στο Μεταπτυχιακό Πρόγραμμα Σπουδών «Ψηφιακές Μορφές Τέχνης» στα πλαίσια της διπλωματικής εργασίας με τίτλο «Σύγχρονος παρασιτισμός σε κλειστά και ανοικτά συστήματα: Το αυτοματοποιημένο τεχνητά νοήμον αντικείμενο».

			2	Βλ. Κώστας Ντάφλος (2007), Εγχειρίδιο: Τρέχουσες εικαστικές εγκαταστάσεις, 00_06. Πλάνα διαλογικών εγκαταστάσεων, Παπασωτηρίου, Αθήνα.

			3	Το πρόγραμμα Cipo_ παρακολούθησε επί σειρά ετών θεματικές διαγωνιστικών φεστιβάλ ανοικτής συμμετοχής, όπως τα body>data>space, Robots and Avatars, 2011· Transmediale 09, Survival and Utopia, Βερολίνο· Ars Electronica Center, Prix Ars Electronica, 2007, 2009, 2011, Λιντς, Αυστρία· Art and Technology Platform, Amber Festival 09, BIS – Body Process Arts Association, Κωνσταντινούπολη· International Competition, Vida 9.0, 10.0, 11.0, 12.0, Fundación Telefónica, Ισπανία· International Conference & Exhibition (on computer graphics and interactive techniques), SIGGRAPH, Unraveled, 2007, TouchPoint, 2010, Tracing Home, 2011, Break Festival, New Species – 2.3, 2.4, Λιουμπλιάνα, Σλοβενία· TeDance, Technologically Expanded Dance, Λισαβόνα, Πορτογαλία· Paraflows 07, Βιέννη, Αυστρία· P.Αrt.y, People, Art & Technology, Art Centre Nabi, Σεούλ, Κορέα· 16 Videofestival, Βραζιλία· Labcyberspaces, 2007, Laboral, Art and Industrial Creation Centre, Ισπανία· New Forms Festival 06 (NFF6), Transformations, Καναδάς· International Festival of New Technologies, Art and Communication, CIBER@RT, 2004, Μπιλμπάο· Interactive Futures 07, The New Screen, Βικτόρια, Καναδάς· ArtBots 2008, The Robot Talent Show· International Festival for Computer Based Art, CYNETart 08, Δρέσδη.

			4	Από ιστότοπους δημοπρασιών μεταχειρισμένων και άλλους τόπους στο διαδίκτυο (π.χ. ebay, Τechno-stuff, Robolab, για τα Wire Wires Lead, RCX Mindstorms 1.0, 1.5, 2.0, LEGO Technic 9Vmotor, music sensors, spybotics κ.ά.). Χρησιμοποιούνται στοιχεία LEGO Robotics επίσημων ή ανεξάρτητων εκδόσεων από ερευνητικές τεχνικές κοινότητες για Software: LEGO Mindstorms (1.0, 1.5, 2.0), Robotics Invention system, Vision Command και Hardware: RCX (brick), Robotic interactive camera, (+motors, sensors). Επίσης, αισθητήρες (αφής, κίνησης, ήχου, φωτισμού, χρώματος) και περιφερειακά υπολογιστή, λ.χ. ανεμιστήρας, μικρόφωνο, φωτοδίοδοι (led), και άλλες συσκευές, όπως καπνομηχανή (multi-connector), μοτέρ 9v LEGO Technic, φωτοβολταϊκό LEGO Technic, αισθητήρας Musical Pitch, μονάδα LEGO Spybotics, μοτέρ κ.ά.

			5	Dual Infra-Red Proximity Detector (αντιλαμβάνεται τα όρια του χώρου)· Infra-Red Relative Distance Indicator (αντιλαμβάνεται σχετικές αποστάσεις)· Musical Pitch Sensor (αντιλαμβάνεται και ελέγχεται από μουσικές νότες)· Acceleration/Tilt Sensor (αντιλαμβάνεται διακυμάνσεις, ώστε να ισορροπεί)· Air Pressure Sensor (μετρά την πίεση του αέρα στον κύλινδρο)· Switch Multiplexer (συνδέει τρεις διακόπτες σε μία είσοδο της RCX)· Passive Infra-Red Sensor (εντοπίζει κίνηση ανθρώπου ή ζώου)· Current Sensor (μετρά καταπονήσεις σε μοτέρ)· Three-wire Converter (εύκολος μετατροπέας-διεπαφή)· Angle Sensor (μετρά με ακρίβεια γωνίες από 0º έως 270º)· IR Flame Sensor (αντιλαμβάνεται φωτιά ή υπέρυθρη πηγή)· UV Flame Sensor (αντιλαμβάνεται φωτιά)· Force sensor (μετρά δυνάμεις πιέσεων)· Galvanic Skin Response Sensor (αντιδρά στο γαλβανικό ρεύμα του δέρματος)· Controls//Relay (ελέγχει άλλες ηλεκτρικές συσκευές από την RCX).

			6	Βλ. Otto von Busch και Karl Palmås (2006), Abstract Hactivism: The Making of a Hacker Culture, διαθέσιμο στο openmute.org. 

			7	Όπως η κατηγορία ήπιου περιοδικού παρασιτισμού, που αναπτύσσεται επίσης σε ανόργανα υλικά υπό ειδικές συνθήκες (λ.χ. απουσία φωτός), ο οποίος εξελίσσεται σταδιακά σε παράγοντα προστασίας και άμυνας για τους ξενιστές οργανισμούς. Αποθέματα δράσεων έμβιων συστημάτων ενεργοποιούνται όταν οι συνθήκες αποξένωσης των οργανισμών από το περιβάλλον τους γίνονται έντονες και κινδυνεύει να αποκοπεί η απαιτούμενη για την επιβίωσή τους διαλογική σχέση. Σε αυτές τις συνθήκες θεωρείται επιτακτική η έναρξη ενός μηχανισμού αυτορρύθμισης, η οποία ξεκινά από τον οργανισμό και στη συνέχεια επεκτείνεται στο συνολικό περιβάλλον.

			8	Το παράσιτο είναι όπως το «μαύρο κουτί»· δεν γνωρίζουμε το περιεχόμενό του, παραλύει και απομυζά, αυξάνει την πολυπλοκότητα, την ασάφεια και την εντροπία, οδηγώντας το σύστημα σε πτώση τάξης ή προς μια νέα κατάσταση ομοιοστατικής ισορροπίας. Βλ. Michel Serres (2009), Το παράσιτο, Σμίλη, Αθήνα. 

			9	Ο G. Bateson κατανοεί το τεχνοπολιτικό σώμα (cyborg) ως αγωγό πληροφορίας, τονίζοντας πως το σώμα του cyborg δεν περιορίζεται από το δέρμα, αλλά εμπεριέχει όλα τα εξωτερικά μακρινά μονοπάτια, στα οποία η πληροφορία μπορεί να ταξιδεύει. Βλ. Gregory Bateson (1979), Mind and Nature: Α Νecessary Unity, Dutton, Νέα Υόρκη. Ο Stelarc επιβεβαιώνει την ύπαρξή του για τη σκέψη μας ως μια καθημερινή ανοίκεια οντότητα, αναφέροντας χαρακτηριστικά ότι φοβόμαστε το cyborg, όμως φοβόμαστε στην πραγματικότητα εκείνο που πάντοτε ήμασταν κι εκείνο που έχουμε ήδη γίνει.

			10	Ο Μ. de Certeau, σχολιάζει ο N. Bourriaud, αναφέρεται στην πρακτική της μεταπαραγωγής, λέγοντας πως, ακούγοντας μουσική ή διαβάζοντας ένα βιβλίο, παράγουμε ένα νέο υλικό και γινόμαστε παραγωγοί. Επίσης, χρησιμοποιώντας ένα αντικείμενο, αναγκαστικά το ερμηνεύουμε ή, χρησιμοποιώντας ένα προϊόν, παραδινόμαστε στην ιδρυτική αρχή του· κάθε νέα χρήση που αποδίδουμε προϋποθέτει μια δράση μικροπειρατείας. Βλ. Nicolas Bourriaud (2002), Postproduction, Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World, Lucas & Sternberg, Νέα Υόρκη.

			11	Οι καλλιτεχνικές δουλειές γενικότερα γεννούν σχέσεις ανάμεσα στα υποκείμενα, όπου αυτές οι σχέσεις παράγουν κοινωνική πραγματικότητα από την διαδικασία της διανθρώπινης ανταλλαγής. Από την άλλη, μια κριτική είναι πως η σχεσιολογική ή σχεσιακή αισθητική απομονώνει το στοιχείο των συσχετίσεων ως ένα ολοκληρωμένο αισθητικό αυτόνομο παραγόμενο αντικείμενο, που αποδρά από την καθημερινότητα της ζωής μέσα στην οποία παράγεται αυθεντικά, για να περιοριστεί στο πλαίσιο της αυτόνομης τέχνης. Ο Allan Kaprow εξηγεί πως τα όρια μεταξύ καλλιτεχνικής δραστηριότητας και καθημερινών ασχολιών είναι ακαθόριστα στον κοινό αφηγηματικό χώρο, με τα υποκείμενα να συνιστούν συστατικό στοιχείο αυτού του χώρου. Παράλληλα, για τον Bourriaud, σημαντικό στοιχείο στη σχεσιακότητα αποτελεί η ιδέα της κινητικότητας, με αντιπροσωπευτικά παραδείγματα τα προσωρινά καταφύγια, τις κατασκηνώσεις, τα εργαστήρια, τις αποσκευές, τα κοινωνικά αντικείμενα και τις μπανάλ κοινότοπες κατασκευές, που εισάγουν την προβληματική του ταξιδιού και τη νομαδική διάσταση, να κατοικήσεις τον κόσμο χωρίς να διαμένεις πουθενά σταθερός. Βλ. Nicolas Bourriaud (1998), Relational Aesthetics, Les presses du reel, Ντιζόν.

			12	Βλ. Umberto Eco (1989), The Open Work, Harvard University Press, Κέμπριτζ, Μασαχουσέτη, σ. 4, 19.

			13	Το περιβάλλον της προβολής είναι ασπρόμαυρο βίντεο σε πραγματικό χρόνο, σε συνεχή ή διακοπτόμενη ροή από φευγαλέες βιντεοροές χαμηλής ανάλυσης. 

			14	Η μαγική λατέρνα (magic lantern ή Laterna Magica) είναι πρόγονος του μοντέρνου προβολέα διαφανειών (slide projector), που προβάλλονταν προς τα έξω (ως στατικό θέατρο σκιών) από το εσωτερικό ενός μικρού σκοτεινού θαλάμου που είχε κάτοπτρα και φως. 

			15	Το mutoscope ήταν συσκευή αναπαραγωγής και προβολής κινούμενων εικόνων, που κατοχυρώθηκε με δίπλωμα ευρεσιτεχνίας από τον Herman Casler (1894). Ήταν ένας κλειστός μικρός θάλαμος (κουτί), που λειτουργούσε στην ίδια αρχή με το flip book, προσφέροντας δυνατότητα εποπτείας στο εσωτερικό του. Φθηνότερο και απλούστερο από το κινετοσκόπιο (kinetoscope) του Thomas Edison, που ήταν συσκευή προβολής κινούμενων εικόνων (πρώιμος κινηματογράφος), κατασκευάστηκε από την αμερικανική επιχείρηση Mutoscope, με κερματοδέκτη. Αρκετά τροφοδοτήθηκαν αργότερα από ηλεκτρικούς μηχανισμούς σαν παιχνίδια, ενώ κάποια εξ αυτών έμπαιναν σε λειτουργία με έναν χειροκίνητο στρόφαλο. Ο χειριστής τους μπορούσε να ελέγχει την ταχύτητα της παρουσίασης γυρίζοντας με το στρόφαλο (δεξιόστροφα ή αριστερόστροφα) τα καρέ εικόνων, αναπαράγοντας εικονοροές. Ψυχαγωγικά (μικρο)περιβάλλοντα σε κονσόλες mutoscopes επανεμφανίστηκαν το 1910 σε δημόσιους χώρους στην Αμερική, ως εξελίξεις παλαιότερων παιχνιδιών αναψυχής δρόμου. Αυτά τα παιχνίδια χειρίζονταν από παίκτες, με τη βοήθεια ειδικών μοχλών πάνω σε μια κατευθυνόμενη διαδικασία. Έτσι, από απλές μηχανοκίνητες παρουσιάσεις εικόνων εξελίχθηκαν σταδιακά τη δεκαετία του 1950 στα επόμενης γενιάς, ηλεκτρομηχανικά καθοδηγούμενα αυτόματα, νεότερα παιχνίδια με γενική ηχητική υπόκρουση περιβάλλοντος και ήχους πρώτου πλάνου που συνόδευαν τη δράση, προκαλώντας σασπένς. Στις βιτρίνες τους περιείχαν σταθερά και κινούμενα μέρη, μινιατούρες παιχνιδιών και ενσωματωμένων αντικείμενων, σε ένα ζωηρό σκηνικό φόντο στατικών εικόνων περιβάλλοντος, οι οποίες ακολουθούσαν τη θεματολογία του παιχνιδιού. Οι κατασκευές αυτές (βιτρίνες) αποκτούσαν ιδιαίτερες υφές και επεξεργασίες, με γυαλισμένα έγχρωμα μεταλλικά τελειώματα και ξυλουργικές λεπτομέρειες, που θύμιζαν λεπτεπίλεπτα ξύλινα έπιπλα ή μικρές βιτρίνες σε ύφος art deco. Βλ. Roland Barthes (1984), «Pachinko», στου ιδίου, Η επικράτεια των σημείων, Ράππα, Αθήνα, σ. 39.

			16	Το δημόσιο σινιάλο υπενθυμίζει τη ρευστή μορφή επικοινωνίας των φρυκτωριών στην αρχαιότητα.

			17	Αναφορά στη θεωρία συνομιλίας του Gordon Pask (και του Ross Ashby), και τη θεωρία ελέγχου και επικοινωνίας μηχανών του Norbert Wiener. 

			18	Οι προσθήκες αυτές (επεκτάσεις-απολήξεις αισθητήρων-ακροδέκτες επαφών-αποφύσεις) μπορούν να σε ένα επεκτείνονται χωρικά σε ασχημάτιστες διακλαδώσεις και σε κόμβους, δικτύωμα ενεργών εισόδων. Θα μπορούσε να διευρυνθεί επίσης κινητικά το σύστημα του οργανισμού με την προσθήκη (μικρο)βραχιόνων (από μοτέρ χαμηλότερης τάσης /LEGO Spybotics), όσο επιτρέπει η διαθέσιμη κατανάλωση, είτε ενισχύοντας το κύκλωμα.

			19	Ομοιόσταση είναι η προσαρμογή και η αυτορρύθμιση ενός δυναμικού συστήματος στις εξωτερικές συνθήκες, διατηρώντας το εσωτερικό του σε κατάσταση ισορροπίας (W.Cannon). Η ομοιόσταση αναφέρεται σε αυτορρυθμιζόμενα συστήματα αρνητικής ανάδρασης, τα οποία διατηρούν την εσωτερική τους ισορροπία απέναντι σε τυχαίες διαταράξεις και αποσταθεροποιήσεις του εξωτερικού περιβάλλοντος, αποφεύγοντας κατάρρευση. Η κυβερνητική διάταξη homeostat (1952) χαρακτηρίστηκε από το δημιουργό της, το νευροψυχίατρο Ross Ashby, υπερβολικά σταθερό σύστημα, και είχε αναφορά στην προπολεμική σύλληψη βιολογικού ομοιοστατικού μοντέλου από τον Walter Cannon, όπου εξεταζόταν η σταθερότητα εσωτερικών παραμέτρων σε ζωντανούς οργανισμούς (η διατήρηση της θερμοκρασίας του σώματος), σε ένα κυμαινόμενο, από άποψη τιμών, εξωτερικό περιβάλλον. Ήταν μια παραδειγματική διάταξη, ομοιοστατικού οργανισμού, κατασκευασμένη με τέσσερις μαγνητικές ακίδες, οι οποίες αλληλεπιδρούσαν μεταξύ τους μέσω διερχόμενου ηλεκτρικού ρεύματος. Οι αναδράσεις του οργανισμού διορθώνονταν από ομοιοστατικές επενέργειες αυτοπροσαρμογής, ώστε οι αποκρίσεις στις εξωτερικές διαταραχές να (αυτο)μετασχηματίζουν τη διάταξη σε επόμενες καταστάσεις ισορροπίας χωρίς την ανάγκη να επέμβει κάποιος εξωτερικός παράγοντας. Σχεδιάστηκε ως μια αυτοοργανωμένη συσκευή ή ένας μηχανισμός κατανόησης της οριακής περιοχής μεταξύ ζωής και νεκρής κατάστασης. Οποιαδήποτε αλλαγή στους μαγνήτες του ή οποιαδήποτε επιδιόρθωση ή μεταβολή στις εσωτερικές του συνδέσεις προκαλούσε μια νέα αυτορρύθμιση, η οποία εξασφάλιζε τη φυσική του ισορροπία. Βλ. Stefano Franchi και Güven Güzeldere (2005), Mechanical Bodies, Computational Minds: Artificial Intelligence from Automata to Cyborgs, The MIT Press, Κέμπριτζ, Μασαχουσέτη, Λονδίνο.

			20	Στα αυτοποιητικά συστήματα, τα μόρια μπορούν να αναπαράγονται μέσα από τις αλληλεπιδράσεις στο μέσον τους, παράγοντας το ίδιο το μοριακό σύστημα από το οποίο προέρχονται. Η αυθόρμητη συντήρησή τους και το συστημικό αποτέλεσμα της ύπαρξής τους υποστηρίζονται από τις επαναλαμβανόμενες διαδράσεις που εξελίσσονται μέσα στο περιβάλλον τους. Παραμένουν στη ζωή όσο οι δομικές αλλαγές τους μπορούν να συντηρούν την αυτοποιητική τους δραστηριότητα και όσο μπορούν να «γλιστρούν» στο μέσον τους ακολουθώντας πορείες αλληλεπιδράσεων. Οι αλληλενέργειες αυτές προκαλούν συνεχείς δομικές αλλαγές στη σύνθεσή τους, προκαλώντας στη συνέχεια αλλαγές συνολικά στο σύστημα.

			21	[cipo_09]: Hardware (1) music box: (1) net book, (1) Rcx robot unit, (4) motors, (1) sound sensor, (4) microphones, (1) robotic interactive camera, (2) sound boxes. [cipo_08]: Hardware: (1) Rcx robot unit, (6) motors, (1) sound sensor (1) data projector +battery (ή UPS), (1) video camera, (GPS).

			22	Βλ. Michael Hardt και Antonio Negri (2002), Αυτοκρατορία, Scripta, Αθήνα, σ. 174-177.

			23	Για τον Vilem Flusser, «γραφή δεν είναι η τοποθέτηση ενός υλικού σε μια επιφάνεια, αλλά το ξύσιμο μιας επιφάνειας. Γράφω σημαίνει χαράσσω, από το ελληνικό ρήμα “γράφειν”. Πρόκειται για τη διάτρηση, τη διείσδυση στην επιφάνεια. […] η γραφή εξακολουθεί να είναι εγγραφή. Δεν πρόκειται για μια χειρονομία κατασκευής, αλλά διείσδυσης, [...] η γραφομηχανή χτυπά την επιφάνεια με τα σφυριά της και το χτύπημα είναι, συνεπώς, πιο διεισδυτικό [...] η γραφή είναι η επιθυμία διείσδυσης στην επιφάνεια». Βλ. Vilém Flusser (2007), Οι χειρονομίες, μτφρ. Ε. Τσιφόρου, University Studio Press, Θεσσαλονίκη, σ. 27, 30, 31. 

			24	Για παράδειγμα, μπορεί να εντοπίζεται με GPS στο παγκόσμιο γεωγραφικό σύστημα.

			25	Επεξεργάζεται τις τεχνικές επινοήσεις και εφευρέσεις των Th. Edison, electric pen (mimeograph), Blaise Pascal και Leonardo da Vinci, odometers, distance-recording devices, G. Leibniz, steps-counting device (pedometer), Etienne J. Marey, la machine animale.

			26	Βλ. Krzysztof Wodiczko (1993), Public Address, Walker Art Center, Μινεάπολις, σ. 54-72. 

			27	Η τροχήλατη διάταξη «γυρολόγος» Cipo_08 <trailer> παρουσιάστηκε στις 12 Ιουλίου 2008 στην Πάτρα, στα όρια του καταυλισμού των αφγανών προσφύγων, στις εκβολές του ρέματος Μειλίχου. Ήταν μια συμμετοχή στα «Διεθνή γεγονότα αρχιτεκτονικής έρευνας Ά-κτιστον», στο πλαίσιο του εργαστήριου «Περπατώ: Σωματική επανασχεδίαση της πόλης». Το εργαστήριο διερευνούσε «τακτικές καθημερινού επανασχεδιασμού της πόλης και ενεργοποίησης της δημόσιας σφαίρας μέσω του περπατήματος. Το περπάτημα, ένα είδος προφορικότητας στο χώρο, […] επαναπροσδιορίζει κριτικά τη σχέση μας με τους τόπους και τους άλλους». Συντονιστής: Πάνος Κούρος, καθηγητής Πανεπιστημίου Πατρών.

			28	Τα παραδοσιακά μουσικά κουτιά αναπαρήγαν ενόργανους ήχους δημοφιλών ακουσμάτων και θέτονταν σε λειτουργία από τους ακροατές, οι οποίοι τα κούρδιζαν, με βάση μια γκάμα προγραμματισμένων εκτελέσεων. Οι αποθηκευτικοί φορείς είχαν κωδικοποιημένα ψηφία (ψηφιακοί), ήταν στιγματισμένοι μεταλλικοί δίσκοι ή κύλινδροι και προτρυπημένοι χάρτινοι δίσκοι ή ταινίες. Εσωκλείονταν στην κατασκευή ξύλινων υποδοχέων, μαζί με υποτυπώδη κρουστά (μικρές καμπάνες και μινιατούρες μουσικών οργάνων), στα οποία παρέμβαιναν μικροϋλικά μηχανικά μέρη (γλωσσίδια, ελάσματα, μεμβράνες, ή στήλες αέρα), για την παραγωγή ήχων. Αυτά τα μέρη συνάρμοζαν με ωρολογιακούς μηχανισμούς, που έλεγχαν και προγραμμάτιζαν την αυτοματοποιημένη λειτουργία τους.

			29	Επεξεργάστηκαν επίσης μελωδίες νανουρισμάτων και βαλς από τα ακόλουθα χειροποίητα μηχανικά μουσικά κουτιά, όπως: α) caixa de musica-orquestra (τέλος 19ου αιώνα), με διαστάσεις 46x28x20 cm και διάρκεια εκτέλεσης 51 sec, κατασκευασμένο από μεταλλικό κύλινδρο (χτένι), χαλύβδινο έλασμα, 3 καμπάνες, 2 τύμπανα μινιατούρες και ωρολογιακό μηχανισμό, β) la radieuse (τέλος 19ου αιώνα), με διαστάσεις 70x33x126 cm και διάρκεια εκτέλεσης 94 sec, του μουσικού θέματος «Mimosa Valsa de Noronha», κατασκευασμένο από μεταλλικούς δίσκους, διαμέτρου 56 cm και βάρους 800 kgr, (χτένι) χαλύβδινο έλασμα 85 απολήξεων, 6 καμπάνες, μανιβέλα και κερματοδέκτη, γ) kalliope/calliope (1890-1900), με διαστάσεις 65x58x26 cm και διάρκεια εκτέλεσης 62 sec, του μουσικού θέματος «Bonher Perdu», κατασκευασμένο από μεταλλικό δίσκο, (χτένι) χαλύβδινο έλασμα, 5 καμπάνες και μανιβέλα. Αποσπάσματα ήχων αντλήθηκαν επίσης από το μουσικό υλικό που διέθεσε ο Πάνος Ιωαννίδης, κατασκευαστής χειροποίητων πιάνων και λατέρνας, καθώς και τις πρωτότυπες συνθέσεις του Χρήστου Γιαννούλη, μουσικού συνθέτη και sound designer. Βλ. (CD): Πάνος Ιωαννίδης, Λατέρνα, η αρχόντισσα του δρόμου, Music Corner, Αθήνα, 2008· (CD): Luis Cangueiro, Instrumentos de Musica Mecanica, Lda, Quinta do Rei – Lazer e Cultura, 2007· (CD/ DVD): Pera Güzeli Laterna, Eski Sokak Eğlencesi – İstanbul Laternasi, Κωνσταντινούπολη, 2010. Βλ. επίσης, Arthur W. J. G. Ord-Hume (1967), Collecting Musical Boxes and How to Repair Them, George Allen & Unwin Ltd.

			30	Η διατρητική μηχανή στο αφήγημα του Franz Kafka, In the Penal Colony [πρωτότυπο (1919): In der Strafkolonie], εγχαράσσει στο δέρμα καταδίκων τους νόμους που παραβιάζουν. Μεταφρασμένο με τους διαδοχικούς τίτλους, Η σωφρονιστική αποικία, Στη σωφρονιστική αποικία, και, Στην αποικία των τιμωρημένων.

			31	Μαθηματικός και επιστήμονας υπολογιστών, καθηγητής στο MIT για αρκετά χρόνια, ο οποίος συνεργάστηκε με τον παιδοψυχολόγο Jean Piaget.

			32	Η LEGO Logo αναπτύχθηκε ειδικά ως υπολογιστική γλώσσα για παιδιά, αξιοποιώντας τις θεωρίες που είχαν ερευνήσει ο Seymour Papert, ο Michael Resnick, καθώς και άλλοι από το MIT Media Lab, όσον αφορά τον τρόπο με τον οποίο τα παιδιά μαθαίνουν χρησιμοποιώντας την τεχνολογία. Βλ. Seymour Papert (1993), «Chapter 7: Instructionism versus Constructionism», στο The Children’s Machine: Rethinking School in the Age of the Computer, Basic Books, Νέα Υόρκη.

			33	Βλ. http://el.media.mit.edu/logo-foundation/products/robotics.html.

			34	Η εκμετάλλευσή του ανήκει στην εταιρεία Playful Invention Company και διατίθεται από την sparkfun. Βλ. https://www.sparkfun.com/products/10311.

			35	Βλ. http://www.picocricket.com/picoboard.html.

			36	Το Computer Clubhouse είναι ένα παγκόσμιο δίκτυο μετασχολικής εκμάθησης, που ιδρύθηκε από τον Mitchel Resnick (MIT Media Lab), τη Natalie Rusk (Science Museum) και τη Stina Cooke (Computer Museum) στη Βοστώνη των ΗΠΑ. Το πρώτο Computer Clubhouse εγκαταστάθηκε στο Μουσείο Υπολογιστών το 1993. Αποτελεί μέρος του Μουσείου Επιστήμης της Βοστώνης και ξεκίνησε με την ονομασία Flagship Computer Clubhouse. Η πρώτη κοινότητα έξω από τις ΗΠΑ που βασίστηκε στη Λέσχη άνοιξε στο Esslingen της Γερμανίας. Το δίκτυο συμπεριλαμβάνει από το 2007 πάνω από 100 Λέσχες και εστιάζει το ενδιαφέρον του ιδιαίτερα στις μη προνομιούχες οικονομικά κοινότητες. Βλ. Mitchel Resnick, Natalie Rusk και Stina Cooke (1998), «The Computer Clubhouse: Technological Fluency in the Inner City», στο D. Schon, B. Sanyal και W. Mitchell (επιμ.), High Technology and Low-Income Communities, MIT Press, Μασαχουσέτη, διαθέσιμο στο http://web.media.mit.edu/~mres/papers/clubhouse-chapter.pdf.

			37	Ο Resnick διηύθυνε την ομάδα Lifelong Kindergarten στο Media Laboratory του MIT, όπου ανέπτυξε νέες τεχνολογίες εμπλέκοντας παιδιά σε δημιουργικές μαθησιακές μεθόδους, λαμβάνοντας βραβείο εκπαίδευσης το 2011. Στο πρόγραμμα του Computer Clubhouse συμμετέχει ένα διεθνές δίκτυο 100 μετασχολικών κέντρων για νέους από κοινότητες χαμηλών εισοδημάτων, στο οποίο τα παιδιά μαθαίνουν να εκφράζουν τον εαυτό τους δημιουργικά μέσω νέων τεχνολογιών. Τα ερευνητικά προγράμματα που αναπτύσσει περιλαμβάνουν δύο κατευθύνσεις: α) Scratch: Democratizing Digital Expression. Με την ανάπτυξη του λογισμικού Scratch, τα παιδιά μπορούν να δημιουργούν τις δικές τους διαδραστικές ιστορίες, να σκέπτονται δημιουργικά, να κρίνουν συστηματικά και να δουλεύουν συνεργατικά. (Σε επίπεδο δημόσιας χρήσης, το Scratch θεωρείται ότι είναι το «youTube διαδραστικών μέσων»). Β) Programmable Bricks: Learning through Designing. Με τα προγραμματιζόμενα τουβλάκια-ρομποτικά σετ συναρμολόγησης (LEGO MindStorms, PicoCricket, LEGO WeDo), τα παιδιά μπορούν να κτίζουν και να προγραμματίζουν τα δικά τους ρομπότ, τα δικά τους κινητικά γλυπτά και άλλες διαδραστικές επινοήσεις, ώστε να μαθαίνουν έννοιες της επιστήμης και της μηχανικής κατά την δημιουργική τους διαδικασία.

			38	Επίσης περιγράφει ο Jacques Rancière την καθολική μέθοδο διδασκαλίας για την πνευματική χειραφέτηση των εκπαιδευόμενων από τον «αδαή δάσκαλο», πρακτική την οποία ανέπτυξε ο παιδαγωγός και φιλόσοφος Joseph Jacotot σχεδόν πριν από δύο αιώνες. 

			39	Στο LEGO Control Lab του Computer Clubhouse έγιναν τα τεστ της προγραμματιζόμενης μονάδας LEGO, καθώς και το κτίσιμο του φορητού μικροϋπολογιστή/μικροεπεξεργαστή που βρίσκεται στο τούβλο του LEGO, το οποίο αναπτύχθηκε στο MIT Media Lab. Οι νέοι διαμοιράζονται οράματα, πληροφορίες, ιδέες και έχουν την ευκαιρία να βρεθούν στο περιβάλλον LEGO Control Lab, ώστε, εάν το επιθυμήσουν, να ακολουθήσουν αργότερα ακαδημαϊκή καριέρα. Βλ. Mitchel Resnick, Natalie Rusk και Stina Cooke (1998), «The Computer Clubhouse», ό.π.

			40	Εξειδικευμένα προγράμματα σήμερα σε επαγγελματικό επίπεδο για χορευτικές περφόρμανς, με τη δυνατότητα σύλληψης κίνησης (motion-captured), mocap και άλλες διαδραστικές εφαρμογές, είναι τα: Isadora, από το Troika Runch, ένα γραφικό περιβάλλον προγραμματισμού για Macintosh (και αργότερα για Windows)· Will.0.w1sp, από τον Kirk Woolford (2002-2006· http://bhaptic.net/), μια πραγματικού χρόνου εγκατάσταση, που συλλαμβάνει ακολουθίες κίνησης και αποκρίνεται στις κινήσεις του θεατή· m-objects, από τον Carlos Guedes, μια μικρή βιβλιοθήκη για Max/MSP και Will.0.w1sp· Arduino, από τους Massimo Banzi, David Cuartielles, Tom Igoe, Gianluca Martino και David Mellis, μια ηλεκτρονική πλατφόρμα ανοικτής πηγής, που βασίζεται στο ευέλικτο και εύκολο στη χρήση του λειτουργικό και υλικό μικροϋπολογιστών, η οποία έλαβε το 2006 τιμητική μνεία στην κατηγορία Ψηφιακές Κοινότητες, στο πλαίσιο των βραβείων Prix-Ars Electronica. Συνδυάζεται με γραφικά, ήχους, βίντεο με τον αισθητήρα Kinect και το opensource λογισμικό Processing, για σωματικές διαδράσεις σε πραγματικό χρόνο, για τον εντοπισμό κίνησης (motion tracking) και αντικειμένων (object detection, object mapping)· Maxmsp, για μουσικές συνθέσεις, που συνδέει τα λογισμικά Cyclops, Arduino κ.ά.· Cyclops, που αναλύει και παρακολουθεί ζωντανό βίντεο. Βλ. http://cycling74.com/products/cyclops/.

			41	Είναι καθηγήτρια, ερευνήτρια, κοινωνική επιστήμονας και ανθρωπολόγος. Διερευνά στις κοινωνικές και πολιτισμικές σπουδές το χώρο και τον πολιτισμό, όπου η τεχνολογία και η επιστήμη, ο σχεδιασμός και η τέχνη έρχονται σε επαφή, για να ενδυναμώσουν μη σχεδιαστές. Στο κοινό πάνελ Design for Hackability, καταγράφονται απόψεις για τη χάκερ πρακτική στο σχεδιασμό, σχετικά με νέες τάσεις ανάμεσα στον άνθρωπο και στα τεχνουργήματα, την τεχνολογία και το παιχνίδι, και τη δημιουργική χρήση άμεσα προσφερόμενων πόρων. Βλ. Anne Galloway (2004), «Panel: Design for Hackability», διαθέσιμο http://www.purselipsquarejaw.org/papers/panel_hackability_DIS2004.pdf, [πρόσφατη είσοδος 9.2015]. 

			42	Βλ. εδώ, Κεφ. 2, § «2.3.1. Χάκερ επιτελεστικές πρακτικές και χειροτεχνιβισμός».

			43	Η ιδέα να κατασκευάσει τη δική του μονάδα από ένα δώρο που έλαβε, υπήρξε ισχυρό κίνητρο για εκείνον. Όπως αναφέρει, τα ρομποτικά LEGO δεν είναι τίποτα καινούριο και τώρα μπορεί κανείς να τα έχει ως θαυμάσιους μικροϋπολογιστές. Η πρώτη του προσπάθεια έγινε με 16 ρελέ, που συνδέθηκαν σε παράλληλη θύρα και ελέγχονταν με QBASIC. Βασίστηκε στο βιβλίο του William Clark, που χρησιμοποιούσε LEGO με τον υπολογιστή Sinclair ZX-Spectrum (αργότερα εφαρμόστηκε μια ποικιλία διαφορετικών μεθόδων, για τον έλεγχο μοντέλων LEGO). Βλ. William Clark (1985), Make and Program your Own Robots, Hutchinson, Λονδίνο, Μελβούρνη.

			44	Καθηγητής Κυβερνητικής στο University of Reading της Αγγλίας.

			45	Ο John Bergmann εργάστηκε σε μια νέα έκδοση, που περιλαμβάνει λειτουργικό με καλωδιακούς μηχανισμούς κίνησης, αναπτύσσοντας μια «ανοικτή» συνεργατική πλατφόρμα. Το λειτουργικό αυτό σύστημα ενσωματώνει συσκευή χαμηλού κόστους, η οποία προσφέρεται ως εμφύτευμα, που μπορεί να ελέγχεται μυοηλεκτρικά ή από έναν αισθητήρα ακουστικής μυογραφίας. Βλ. John Bergmann (2011), «Open Prosthetics Project, LEGO Hand», διαθέσιμο http://openprosthetics.org/myoelectric. 

			46	Βλ. http://acarol.woz.org/.

			47	Μεταπτυχιακό Πρόγραμμα Σπουδών Τμήματος Βιομηχανικού Σχεδιασμού του Eindhoven University of Technology. Στο πρόγραμμα σπουδών αναφέρεται ότι ο σπουδαστής θα μάθει από μια μηχανή, η οποία μαθαίνει και υποστηρίζει καλύτερα τη μάθησή του, πώς να αναπτύσσει πλαίσια χρήσης, πώς να διερευνά ενεργά εννοιολογικά σχέδια, πώς να αποτιμά εναλλακτικές λύσεις και πώς να φέρνει νέα τεχνουργήματα στον κόσμο, με άλλα λόγια πώς να σχεδιάζει. Βλ. http://www.bartneck.de/publications/2008/teachingMachineLearning/index.html. 

			48	Χρησιμοποιεί ένα μικρό (USB) για την αποστολή εντολών θέσης από ενεργοποιητές bioloid. Βλ. Richard Sutton (1990), «Integrated Architectures for Learning, Planning, and Reacting Based on Approximating Dynamic Programming», Πρακτικά 7ου Διεθνούς Συνεδρίου για τη Μάθηση της Μηχανής, Morgan Kaufmann Publishers Inc., Σαν Φραντσίσκο, σ. 216 - 224, διαθέσιμο στο ACM Digital Library, http://www.youtube.com/watch?v=RZf8fR1SmNY· Michael Gasperi, Philippe (Philo) Hurbain και Isabelle Hurbain (2007), Extreme NXT: Extending the LEGO MINDSTORMS NXT to the Next Level, Apress, Μπέρκλεϊ.

			49	Collaborative Center for Applied Research και Autonomous Mobile Service Robots. Βλ. http://wn.com/Auto_adaptable_walking_robot_with_genetic_algorithm, http://amser.hsweingarten.de/ en/index.php· The University of Evansville, Electrical Engineering and Computer Science, διαθέσιμο στο LEGO 101 Project home page: http://uenics.evansville.edu/~lego101/. Οι δουλειές LEGO γίνονται από τον υπολογιστή Intel 8051, στα μαθήματα μηχανικών που συνδέονται με το Handy Board του MIT. Βλ. Carnegie Mellon University, διαθέσιμο στο Robotics Academy: http://www.education.rec.ri.cmu.edu/. Η ακαδημία ρομποτικής, μέλος του Robotics Institute, χρησιμοποιεί ρομποτικά με έδρα το National Robotics Engineering Center (NREC). Η ομάδα LEGO παρέχει εκπαιδευτικές λύσεις στο εκπαιδευτικό πρόγραμμα για Mindstorms, επιτρέποντας στα παιδιά να μαθαίνουν παίζοντας. Βλ. Center for Engineering Educational Outreach (CEEO), Tufts University – Robolab. Υποστηρίζει την οργάνωση συνεδρίων για την εκπαιδευτική κοινότητα, χρησιμοποιώντας LEGO Mindstorms στα σχολεία. Οι προτάσεις των συνεδρίων μηχανικής LEGO βοηθούν εκπαιδευτικά προγράμματα που αναπτύσσουν συστήματα LEGO Mindstorms. Βλ. http://www.legoengineering.com/robolab-submenusupport-141.html· Lego NXT Mindstorms, Humanoid Robot «Pinocchio», διαθέσιμο στο http://www.youtube.com/watch?v=BeIKL7_g-jI.

			50	Το ρομπότ Raymond (2004) κατασκευάστηκε ως πείραμα. Βλ. http://www.kontejner.org/raymond-designer-robot-english. Κάτι τέτοιο είχε συμβεί από το 2002 στο συμμετοχικό Project Kandinsky, με υπεύθυνο τον Μάνθο Σαντοριναίο, καθηγητή ΑΣΚΤ, που αφορούσε χρήση ρομπότ LEGΟ RCX στην εκπαίδευση. Βλ. http://www.santorineosmanthos.com/pdf/AI%20santorineos%202007.pdf.

			51	Το Bricx Command Center (BricxCC) είναι πρόγραμμα για Windows (95, 98, ME, NT, W2K, XP, Vista), ευρέως γνωστό για την ανάπτυξη του ενσωματωμένου περιβάλλοντος (IDE), για τον προγραμματισμό του RCX (όλων των εκδόσεων). Υποστηρίζει τον προγραμματισμό των μονάδων RCX σε C, C++, Pascal, Forth, και Java, χρησιμοποιώντας brickOS, pbForth και leJOS (εναλλακτικά σταθερά τμήματα λογισμικού ή ρουτίνες). Υποστηρίζει επίσης τον προγραμματισμό των LEGO Mindstorms NXT μονάδων, χρησιμοποιώντας C (NXC), Next Byte Codes (NBC) και NPG. Η έκδοση BricxCC 3.3 είναι μια εμπλουτισμένη επανέκδοση του πρωτότυπου προγράμματος του Mark Overmars.

			52	Η εταιρεία Techno-stuff αποτελεί επιμέρους ενασχόληση του Pete Sevcik , και ξεκίνησε το 1993, όταν σταμάτησε η διαθεσιμότητα των Mindstorms, προσφέροντας αισθητήρες για το RCX. Πεποιθήσεις της εταιρείας ήταν: α) ο καθένας μπορεί να φτιάξει ένα ρομπότ, β) όταν διατίθενται τα σωστά τεμάχια, δεν χρειάζεται ειδική εκπαίδευση για να φτιάξει κάποιος ένα ρομπότ, γ) η κατασκευή ενός ρομπότ είναι ευχάριστη και δημιουργική διαδικασία, που επεκτείνει τη σκέψη κάποιου και τον κάνει να νιώθει καλά. Αποστολή της εταιρείας: α) η δημιουργία ενός περιβάλλοντος στο οποίο οι άνθρωποι θα μπορούν, χωρίς να έχουν εκπαίδευση μηχανικού, να σχεδιάζουν και να κατασκευάζουν ρομπότ, β) η παροχή χαμηλού κόστους τεμαχίων ρομπότ, για οικιακή και εκπαιδευτική χρήση, γ) η παροχή πληροφορίας που θα κεντρίζει το ενδιαφέρον προς τα οικιακά και εκπαιδευτικά ρομπότ.

			53	Τα LEGO System, LEGO Technic, Duplo, LEGO Primo, LEGO Mindstorms είναι εμπορικά σήματα της εταιρείας LEGO.
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			Ανδρείκελο με τηλεκατευθυνόμενα παιχνίδια από τηλεχειριστήριο, στο πλαίσιο της Art Athina, Διεθνής Συνάντηση Σύγχρονης Τέχνης (Αθήνα, 2003).

			http://www.gyparakis.com
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			[image: ]

		

	
		
			Πάνος Κούρος

			«Locus Solus Public: Conversations Curatives» (2009)
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			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.
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			Μάνθος Σαντοριναίος

			Εκπαιδευτική Μηχανο-ηλεκτρονική Ρομποτική Πλατφόρμα

			«The Kandinsky project» 

			Κατασκευή και προγραμματισμός ρομπότ με την πλατφόρμα Lego Mindstorms© Robotics Invention System RCX, από σπουδαστές του Εργαστηρίου Πολυμέσων – Υπερμέσων, ΑΣΚΤ (2003-2004,  2004-2005) σε συνεργασία με σπουδαστές του Εργαστηρίου Αυτόματου Ελέγχου, Τομέας Μηχανολογικών Κατασκευών & Αυτόματου Ελέγχου, Σχολή Μηχανολόγων Μηχανικών, ΕΜΠ (υπεύθυνος: Ε. Παπαδόπουλος).

			Διεθνής έκθεση Ψηφιακής Τέχνης <Science & Art>, Shanghai University, College of Fine Arts, Σαγκάη (2003). 

			http://www.medialab.asfa.gr/projects/kandinsky_greek.htm
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			«Arcade Dearchive»

			Κατερίνα Αντωνοπούλου, Κώστας Ντάφλος,, συμμετοχική εγκατάσταση και συμμετοχικές επιτελέσεις (performance), (2014). Σπουδάστριες Παν. Πατρών: Α. Διακρούση, Χρ. Ραυτοπούλου. Με αφορμή την έκθεση «Ίχνη Εμπορίου: 12 επεμβάσεις στη στοά εμπόρων», «Traces of Commerce», Στοά Εμπόρων, Αθήνα. [Επιμ: Χ. Μπίσκος, Μ. Γιαννακοπούλου]· και ντοκουμέντα στα πλαίσια «Ad-hoc-racy», Ίδρυμα Ωνάση (2015).

			http://arcadearchived.wordpress.com/ 

			https://www.youtube.com/user/entropicgardens

			Η τύχη (Προπό-Λαχεία) και η νομαδικότητα του ταξιδιού (Ταξιδιωτικό Πρακτορείο) συσχετίστηκαν με τον γραφειοκρατικό μηχανισμό της στοάς (Ταμείο Εμπόρων) μέσα από την ακυρωμένη-ανεστραμμένη (χακεμένη) λειτουργία των συσκευών του, οι οποίες παράγουν νέα αρχεία.

			Video link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/d38eaaf300/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/d38eaaf300/?raw=1

			Video link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/f965a530c4/

			Direct Download Link: 
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			Video link: 
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			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/e335d43c1a/?raw=1

			Video link: 
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			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/cc1fd62565/?raw=1

			Video link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/5c343cb0e5/
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			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/5c343cb0e5/?raw=1
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			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/08a50f6d66/?raw=1

			Video link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/5209f024c2/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/5209f024c2/?raw=1
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			Direct Download Link: 
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			DIY_Stencilers

			«Open Source Furniture», (2014) 

			Συλλογική δράση, με αφορμή την έκθεση «Anti -Design 2013: Προτάσεις για μια εποχή μηδενικού προϋπολογισμού - Proposals for a zero budget era». Τεχνόπολις Δήμου Αθηναίων, Γκάζι [επιμ.: Π. Κρούσκα, Ε. Κρούσκα].

			[Συντελεστές: Ιωάννα Αλεξάκη, Eρνεστίνα Καρυστιναίου-Ευθυμιάτου, Σπυριδούλα Κουβαρά, Δανάη Μανωλέσου, Κώστας Ντάφλος, Γεωργία Πολίτη. Συμμετέχων: Κώστας Παπαγιάννης (τεχνικός ΕΜΠ)].

			http://diy-stencilers.tumblr.com/
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			Εβδομαδιαίο καλοκαιρινό σπουδαστικό εργαστήριο «Φιλοξενία», Λουτράκι (2015)

			Υπό την αιγίδα της Σχολής Αρχιτεκτόνων Μηχανικών ΕΜΠ και της Ανώτατης Σχολής Καλών Τεχνών ΑΣΚΤ, στα πλαίσια του «Festivart 2015». Οργάνωση: Lab2Art, [επιστ. επιμ.: Κώστας Ντάφλος, Παναγιώτης Πάγκαλος].

			Δημόσιες παρεμβάσεις (επιλογή):

			«Torii_IKEA»: Κωνσταντίνα Καλομοίρη, Νεφέλη Κατσαρού, Μάγδα Κοτρότσου, Άγγελος Μεργές, Μαριάννα Ξυγκά, Ιάσων Σταθάτος.

			«Πλωτές πλατφόρμες»: Ελισάβετ Καζέρου, Δήμητρα Πανουκλιά, Σπύρος Τρυφωνόπουλος, Αρχοντούλα Τσατσουλάκη, Χρήστος Χαντζής, Χριστόφορος Χριστοδούλου. 

			«Πλωτή σχεδία»: Ηλίας Αρωνίδης, Ευγενία Βερελή, Δημήτρης Γκέτσης, Μαγδαληνή Πετρολέκα, Μαρία-Χριστίνα Χίου.
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			Γρηγόριος Φαρμάκης 

			Project Apothecae, 2005

			Τοπικές και διαδικτυακές αρχειακές δράσεις

			Γρηγόριος Φαρμάκης στο project Apothecae:

			Αριστείδης Αντονάς, Πάνος Κούρος, Νάντια Καλάρα, Κώστας Ντάφλος. Δρώντα πρόσωπα από το Τμήμα Αρχιτεκτόνων Παν. Πατρών, το Τμήμα Αρχιτεκτόνων Παν. Θεσσαλίας, το Bachçeşehir University, το Istanbul Technical University: Ν. Δημοπούλου, Μ. Γκίκα, O. Taylan Seven, Δ. Τσαχρέλια, Ει. Τσαχρέλια, Στ. Τσιοντσή, Z. Sarikartal, Γ. Αρβανίτης, A. Aytekin, S. Çetin, Τ. Γκοβάτσος, Κ. Γρηγοροπούλου, D. Gürkanlar, Ε. Καπομπασοπούλου, Ν. Κοτσίκου, Μ. Μπιζά, K. Tabanli, Α. Τσουκαλάς, A. Türk, S. Ulutaş, S. Erek.

			Το έργο έγινε στο πλαίσιο του XXII World Congress of Αrchitecture «Cities: grand bazaar of architecture», International Union of Architects (UIA)· και ως παράλληλη δράση χωρίς άδεια στην 9th International Istanbul Art Biennial, «Istanbul: inspiring from the city»· Παρουσιάστηκε στη συνέχεια στη WB05 – Web Biennial 2005, Ελληνοαμερικανική Ένωση, Αθήνα (2006), [επιμ: Δ. Φωτίου, Α. Χατζηγιαννάκη]· στο RRF v.3 (version 3.0, 2006) για το 2nd Digital Art Festival Rosario (Αργεντινή, 2006), [επιμ.: A. de Cologne], κ.ά.

			http://issuu.com/kouros/docs/pharmakis_feedback

			http://www.gregorios-pharmakis.blogspot.gr/

			http://gregorios-pharmakis.pbworks.com/w/page/15973149/Greogorios%20Pharmakis

			http://gregorios-pharmakis.pbworks.com/w/page/15973163/unstable%20community%20formation%20projects

			http://rrf200x.newmediafest.org/blog/?page_id=32

			http://www.nmartproject.net/artists/?p=906
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			Κώστας Ντάφλος

			Ρομποτική διαδραστική διάταξη, συμμετοχική διαδικτυακή πεφόρμανς

			Δημόσια εγκατάσταση «C.I.B.O_05» (νέφος-σώμα), στο πλαίσιο του «Rebirth/ εκ νέου γέννηση», Ίδρυμα Ευγενίδου, Αθήνα (2005)· και συμμετοχή στο Networked_Performance, (Νetwork-Enabled Performance), (2006). [Οργάνωση: Turbulence, επιμ.: Jo-Anne Green]· και συμμετοχή στο ARTOPOS, net.art, (2005). 

			www.goethe.de/ins/tr/lp/prj/art/kue/per/kda/elindex.htm

			http://archive.turbulence.org/blog/2006/09/29/kostas-daflos/

			www.artopos.org/net.art/gr/artists.html

			Video link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/cf2bde4b82/

			Direct Download Link: 

			http://repfiles.kallipos.gr:8080/f/cf2bde4b82/?raw=1
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			Ρομποτική διαδραστική διάταξη

			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
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