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non-violent direct action – μη βίαιη άμεση δράση  
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occupy movements - κινήματα των καταλήψεων 
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open school - ανοικτό σχολείο 
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parallel process - παράλληλη διαδικασία 
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politically engaged art - πολιτικά δεσμευμένη τέχνη 
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process – διαδικασία/διεργασία 
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Real Democracy - Πραγματική Δημοκρατία 

refugee camp - στρατόπεδο προσφύγων 

rationalistic fallacy - ορθολογική πλάνη 

reactivity - αντιδραστικότητα 

realité virtuelle - δυνητική πραγματικότητα 
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relational aesthetics - σχεσιακή αισθητική  

Relational Art - Σχεσιακή Τέχνη/Τέχνη της Συσχέτισης 
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science of interconnection - νέα γνωστική επιστήμη της διασύνδεσης  

self-employment society - αυτοαπασχολούμενη κοινωνία 

simulacrum - ομοίωμα 

simulation - προσομοίωση 

site adjusted - προσαρμοσμένο στην τοποθεσία 

site conditioned - επικαθορισμένο από την τοποθεσία 

site dominant - κυρίαρχο στην τοποθεσία 

site-specific - εντοπισμένο στην τοποθεσία (τοποειδικό, ιδιοτοπικό) 

site / non-site - τόπος/μη τόπος 

site-determined art - τέχνη προσδιορισμένη από την τοποθεσία 

site-oriented art - τέχνη προσανατολισμένη στην τοποθεσία 

site-referenced art - τέχνη αναφερόμενη στην τοποθεσία 

site-relative art - τέχνη συσχετιζόμενη με την τοποθεσία 

site-responsive art - τέχνη ανταποκρινόμενη στην τοποθεσία 

site specific installation - εγκατάσταση εντοπισμένου πεδίου/ 

    προσιδιάζουσα στην τοποθεσία 

sited communities - εντοπισμένες/εγκατεστημένες κοινότητες 

situated acticity system - εντοπισμένο σύστημα δραστηριότητας 

social cohesion - κοινωνική συνοχή 

social corporation -κοινωνική σύμπραξη/συντεχνία 

socially engaged art - τέχνη κοινωνικής δέσμευσης 

social practices - κοινωνικές πρακτικές 

social solidarity - κοινωνική αλληλεγγύη 
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social sculpture - κοινωνική γλυπτική 

social turn - κοινωνική στροφή 

society of extras - κοινωνία των πρόσθετων αναγκών 

soft power - ήπια ισχύς 

solidarity - αλληλεγγύη 

specific objects – εντοπισμένα/ εξειδικευμένα αντικείμενα 

Street Art - Τέχνη του Δρόμου 

subaltern - υποτελής 

tempo - εφήμερο 

temporary invented communities - προσωρινά επινοημένες κοινότητες 

terrain - έδαφος 

third existential dimension - τρίτη υπαρξιακή διάσταση 

thirding-as-othering - τρίτος-ως-ετερότητα 

Third Way - Πολιτική του Τρίτου Δρόμου 

top-down - από-τα-πάνω/εκ των άνωθεν 

transparence - διαφάνεια 

trialectics of spatiality - τριλεκτική χωρικότητα 

unfinished work - ημιτελές έργο (καλλιτεχνική δουλειά) 

urban movements - κινήματα πόλης 

urban recycling - αστική ανακύκλωση 

urban walling - αστική τοιχοποίηση/περιτοίχιση 

work in movement - έργο σε κίνηση 
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ΑΣΚΤ (Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Αθήνας) 
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αντικειμενική κριτική για τις κοινωνικές, πολιτικές και πολιτισμικές συνεκδοχές των 
ζητημάτων που επεξεργάζεται η παρούσα διατριβή. 

Οφείλω επίσης ευγνωμοσύνη στα μέλη της εξεταστικής επιτροπής για την  
υποστήριξη της προσπάθειας αυτής. 

Οι συνεργασίες με καλλιτέχνιδες και καλλιτέχνες και μέλη καλλιτεχνικών, 
κοινωνικών και πολιτικών συλλογικοτήτων στην Ελλάδα και το εξωτερικό έχουν 
συμβάλλει αμέσως ή εμμέσως στη διαμόρφωση πολλών επιχειρημάτων που 
διατυπώνονται μέσα σε αυτή τη διατριβή. 

Η διατριβή απευθύνεται πρωτίστως σε όσες και όσους επιθυμούν την οικοδόμηση  
συλλογικών μορφών δημιουργικής έκφρασης που θα αναδύονται από τα κάτω του 
κοινωνικού σώματος μέσα από πρακτικές αυτοθέσμισης και αυτοδιαχείρησης. 

Η διατριβή είναι αφιερωμένη στην Ελένη. 
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Περίληψη 

 

Η παρούσα διατριβή εστιάζει στην τρέχουσα περίοδο δημόσιας τέχνης, διερευνώντας 

τις διασυνδέσεις της με τις άνισες σχέσεις εξουσίας, σύμφωνα με τις εξαιρέσεις και 

τους αποκλεισμούς που δομούν οι νεοφιλελεύθερες πολιτικές στον δυτικό κόσμο. 

Θεωρώντας πως η δημόσια τέχνη έχει απομακρυνθεί από την συγκεκριμένη περιοχή 

της ιστορίας τέχνης κάτω από τη νέα οπτική της πολύπλοκης γεωπολιτικής 

διαμόρφωσης, η οποία καθορίζει τα σημερινά συστήματα πολιτιστικής διαχείρισης 

και παραγωγής, διαμορφώνοντας έτσι ένα σύνολο αποσπασματικών 

σχηματοποιήσεων και χωροταξικών διευθετήσεων που συστήνουν εφήμερες 

κινητικές πρακτικές στη διευρυμένη συνθήκη. Αναπτύσσονται έτσι ανεξάρτητες 

μορφές τέχνης από την περιφερειακή τοπική ιδιαιτερότητα παρά μόνο ως τουριστικές 

εξωτικές ετεροτοπίες, οι οποίες διαχέονται στην αστική σφαίρα, στις διεθνείς 

εκθέσεις και τις μπιενάλε. Παράλληλα, θέτονται ευρύτεροι προβληματισμοί σχετικά 

με τις «εκ-των-άνωθεν» διαδικασίες σύστασης πρακτικών δημόσιας τέχνης, οι οποίες 

δεν αναγνωρίζουν τις άνισες σχέσεις εξουσίας και τις συγκρούσεις που προκύπτουν 

από τις διαφορές αυτές αλλά αντιθέτως παρουσιάζονται ως κοινωνικός και πολιτικός 

διαρθρωτικός ουδέτερος μηχανισμός. Νεοαποικιακές μορφές ιθαγένειας, 

κινητικότητας και υβριδισμού πολιτιστικών ταυτοτήτων ενισχύονται από τα ιδρύματα 

ώστε δομείται μια συνεχιζόμενη παραγωγή πρακτικών, οι οποίες κατασκευάζουν νέα 

πρότυπα δημόσιας σφαίρας που συστήνουν όμως αφαιρετικά και απλουστευτικά 

μοντέλα ανθρώπινης αλληλεπίδρασης στην εξαιρετικά πολύπλοκη τρέχουσα 

πραγματικότητα. Στο πλαίσιο αυτής της έρευνας στην παρούσα διατριβή αποδόθηκε 

ιδιαίτερη έμφαση στον καλλιτεχνικό συμμετοχισμό ως εκδοχή της πολιτικής ευθύνης 

χωρίς όμως να ισοδυναμεί με ηθική πολιτική δέσμευση λόγου, αλλά ένα γενικότερο 

αισθητικό-πολιτικό σχέδιο στο πλαίσιο του συναινετικού διάλογου. Οι τρέχουσες 

πρακτικές δημόσιας τέχνης εξετάζονται επίσης κάτω από το πρίσμα της 

διϋποκειμενικής κοινωνικότητας που συνιστά η συνθήκη της δημόσιας τέχνης, 

ευθυγραμμισμένη με το πολιτικό συμφραζόμενο του ακτιβισμού και τις βιοπολιτικές 

τεχνολογίες και σε συνέχεια με έναν αριθμό πρακτικών, οι οποίες προέρχονται από 

αταξικούς κοινωνικούς σχηματισμούς συλλογικής αυτοοργάνωσης, διεκδικώντας 

κοινωνική χειραφέτηση. Η έρευνα αυτή επεκτάθηκε συμπεριλαμβάνοντας πρακτικές 

αλληλεγγύης (κοινωνική συνοχή), αυτονομίας (αυτοθέσμιση, ανεξαρτησία από 

επίσημους παραδοσιακούς θεσμούς) και αμεσοδημοκρατίας (πολιτικές στο «εδώ και 
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τώρα»), επανανακαθορίζοντας έτσι το πεδίο δημόσια τέχνη ως μια σημαίνουσα 

πρακτική δημιουργικής κοινωνικής αυτοοργάνωσης για την κατανόηση τοπικών 

σφαιρών σε δίκτυο με διασπορικές δημόσιες σφαίρες. 
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The present thesis focuses on the current period of public art. It explores the links 

between art practices and unequal power relations in the frame of the exceptions and 

exclusions constructed from the western world’s neoliberal policies. The thesis asserts 

that public art should not be examined through the lens of art history, but rather 

through the perspective of the complex geopolitical configurations which define 

current cultural management and production systems. Current art forms that appear in 

the fragmentary formations and spatial arrangements of an extended condition of 

globalization, suggest an ephemeral, mobile art practice. In this regard, art practices 

develop independently from regionally specific art forms, and are diffused into the 

urban sphere through international art exhibitions that in turn, underpin the shaping of 

tourist heterotopias. The thesis articulates a broader concern about the establishment 

of "top-down" art practices, which do not recognize the unequal power relations and 
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conflicts arising from cultural differences, and instead present themselves as socially 

and politically neutral structural mechanisms. Through the ongoing production of 

practices, contemporary art builds up neo-colonial forms of citizenship, mobility, and 

hybridization of cultural identities. These are reinforced by new models of the ‘public 

sphere’ that reduce the current, extremely complex reality into abstract and simplistic 

standards of human interaction. The present research gives special emphasis to the 

notion of participation which, despite being promoted as socially responsible art 

practice, does so without any moral or political commitment. Moreover, participation 

dictates a general and politicized aesthetic, that surfaces in the context of a consensual 

dialogue. Current public art practices are also assessed under the prism of the 

intersubjective sociable condition of public art. These align with the political context 

produced by activism and biopolitical technologies, and is reflected in a number of 

practices arising from self-organized collective social formations, claiming social 

emancipation. The thesis has expanded its research context to include practices of 

solidarity (social cohesion), autonomy (self-institution, independence from official 

traditional institutions) and direct democracy ("here and now" policies), redefining the 

field of public art as a significant practice of creative social self-organization. 
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1. Δημόσια τέχνη 

 

Ο όρος δημόσια τέχνη γεννήθηκε στα τέλη της δεκαετίας του 1960 στην Μ. 

Βρετανία1 και αποτέλεσε σημαντικό παράγοντα εμπλοκής στα προγράμματα της 

αστικής αναγέννησης στο όνομα του πολιτισμού και της δημιουργικότητας.2 Η 

δημόσια τέχνη συμμετείχε ενεργά στη μεταποίηση του μεταφορντικού αστικού 

περιβάλλοντος στις δυτικές πόλεις μέσα από κυβερνητικά προγράμματα για τη 

δημόσια τέχνη3 και τις χρηματοδοτικές ρυθμίσεις του «Ποσοστού για την Τέχνη» 

(Percent of Arts),4 δημιουργώντας νέες αστικές τοπιογραφίες που αποτέλεσαν  

έκφραση της αστικής αναζωογόνησης στο πλαίσιο της αυξανόμενης δημοτικότητας 

του συναγωνισμού των πόλεων την δεκαετία του 1980. Όπως υπογραμμίζει 

χαρακτηριστικά ο γεωγράφος Neil Smith «οι καλές τέχνες και οι καλές τοποθεσίες 

συγχωνεύτηκαν. Και καλή τοποθεσία σημαίνει περισσότερα χρήματα».5 Στο πλαίσιο 

αυτό η θεσμοθέτηση του όρου Δημόσια Τέχνη (Public Art)6 με τη νομική 

επιχειρηματολογία του ποσοστού 1% λειτούργησε ως μορφή αιτιολόγησης για την 

ανάπτυξη νέων σχέσεων μεταξύ της δημόσιας πολιτικής και της κοινωνίας των 

πολιτών, «στην οποία η υβριδική οργάνωση δημόσιου-ιδιωτικού τομέα κατέστη 

σημαντική ως παγκόσμιο καθεστώς πολιτιστικής πολιτικής».7  

    Το πρώτο διεθνές συμπόσιο Δημόσιας Τέχνης, το 1990 στο Birmingham, με τίτλο 

«Πλαίσιο και Συνεργασία» (Context & Collaboration)8 συστήνει τη συνεργασία της 

τέχνης με την αρχιτεκτονική, ενταγμένη στην αστική πολιτική. Όπως δημοσιεύουν τα 

σχετικά πρακτικά, σκοπός της συνάντησης στο Birmingham ήταν «η συνεργασία 

καλλιτεχνών, αρχιτεκτόνων και σχεδιαστών του περιβάλλοντος για να τεθεί το πλαίσιο 

της εκπαίδευσης, της αστικής στρατηγικής και της χρηματοδότησης της Δημόσιας 

Τέχνης».9 Στην προοπτική αυτή η δημόσια τέχνη κατοχυρώθηκε ως νέα πειθαρχία 

ανάμεσα στην τέχνη και την αρχιτεκτονική να ρυθμίζει το δημόσιο χώρο της πόλης 

σε μια κρίσιμη ιστορική περίοδο όπου ο πολιτισμός σε συνάρτηση με την αναψυχή 

και τον τουρισμό συνυπολογίζονταν ως κρίσιμες διαθρωτικές κοινωνικο-οικονομικές 

συνισταμένες για τη βιωσιμότητα των πόλεων. Στους πρώιμους υπερασπιστές της 

Δημόσιας Τέχνης συγκαταλέγεται η ερευνήτρια και συγγραφέας Suzan Jones που 

δημοσίευσε μια ανθολογία με τους χορηγούς, τους οργανισμούς και τους καλλιτέχνες 

που δραστηριοποιήθηκαν στα προγράμματα ανάθεσης και χρηματοδότησης της 

δημόσιας τέχνης στη Μ. Βρετανία,10 καθώς η καλλιτέχνιδα και επιμελήτρια Deanna 
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Petherbridge που συνέταξε το εγχειρίδιο των χορηγιών για την τέχνη στην 

αρχιτεκτονική.11 Από την πλευρά του ο ιστορικός τέχνης John Beardsley αναγνώριζε 

ότι οι καλλιτέχνες της Τέχνης της Γης (Land Art) κατοχύρωσαν τον εαυτό τους ως 

φορείς αποκατάστασης οικοσυστημάτων και αλλαγής χρήσης γης στις Ηνωμένες 

Πολιτείες,12 βρίσκοντας έτσι εφαρμογή και σε «ζητήματα δημόσιου ενδιαφέροντος 

όπως χωρικής αφήγησης, αναμνηστικής εκδήλωσης, περιβαλλοντικής αποκατάστασης ή 

χωροταξικής ρύθμισης».13 Γενικότερα η θεμοθέτηση της δημόσιας τέχνης ως Public 

Art συνοδεύτηκε από έναν αριθμό θεωρούμενων θετικών επιδράσεων για την αστική 

ζωή. Ανάπτυξη αισθήσεων ταυτότητας, ανάπτυξη αισθήματος τόπου, συμβολή στην 

ιδιότητα του πολίτη, αντιμετώπιση του κοινωνικού αποκλεισμού, εκπαίδευση στην 

υψηλή αισθητική και συμβολή στην κοινωνική αλλαγή,14 είναι κάποιοι σχετικοί όροι 

που απορρέουν από αυτή την περίοδο, οι οποίοι σήμερα αμφισβητούνται ή 

τουλάχιστον επιδέχονται κριτική. 

    Η Δημόσια Τέχνη προσδιορίστηκε ως είδος επικοινωνίας της τέχνης με το κοινό 

δια μέσου της οπτικής και υλικής αυτονομίας του Μοντερνισμού στη μορφή της 

«drop sculpture»,15 αφαιρετικών βιομορφικών συναρμογών από χάλυβα και άλλα 

βιομηχανικά υλικά,16 προτάσσοντας την αισθητική ως κρίσιμο βελτιωτικό παράγοντα 

της κοινωνικής ζωής. Πρόκειται για την επανεκκίνηση της νοηματοδότησης της 

πόλης με όχημα τις γλυπτικές εγκαταστάσεις που καθιστούν το δημόσιο χώρο σε 

ιδιαίτερο συστατικό κοινωνικής ρύθμισης, σε ότι αφορά τις συνθήκες διαβίωσης, 

εργασίας, κατανάλωσης, και ανάπαυλας.17 Ακόμα και οι τεχνολογικές εγκαταστάσεις 

τέχνης που δημιουργούν αλληλεπίδραση με το κοινό, προάγουν μια φασματική 

διυποκειμενικότητα που μετουσιώνει τον δημόσιο χώρο σε τοποθεσία εφήμερης 

ψυχαγωγικής εμπειρίας,18 προσδιορίζοντας τη χρήση του χώρου για εμπορική 

κατανάλωση. Κάτι τέτοιο οδηγεί την κοινωνική επιστήμονα και φεμινίστρια Nancy 

Fraser στο να θίγει τα ζητήματα «κοινωνικής αναγνώρισης, αναδιανομής και 

συμμετοχής στον δημόσιο χώρο».19 

    Ιστορικά η Δημόσια Τέχνη συγκρότησε ένα κρίσιμο διαλεκτικό πεδίο στις αρχές 

της δεκαετίας του 1990 με σημείο αναφοράς την απομάκρυνση του έργου Titled Arc 

από την πλατεία Federal στη Νέα Υόρκη,20 όσο και με τη λιγότερο γνωστή ιστορία 

της εθελοντικής απομάκρυνσης των τριών χάλκινων γλυπτών έξω από το 44ο 

Αστυνομικό Τμήμα στο Bronx της Νέας Υόρκης, δημιουργία του καλλιτέχνη John 

Ahearn.21 Κάτι τέτοιο ώθησε στη σταδιακή εγκατάλειψη του αντικειμένου τέχνης στο 

δημόσιο χώρο από το πλαίσιο της δημόσιας τέχνης, που στη συνέχεια 
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προσανατολίστηκε προς την κατεύθυνση του συνδυασμού των πρακτικών τέχνης. 

Όπως αναφέρει η καλλιτέχνιδα Suzan Gablic, 

  

«η αντιπαράθεση του έργου Titled Arc μας αναγκάζει να αναθεωρήσουμε τις έννοιες 

της τέχνης που επικεντρώνονται στην ιδέα της καθαρής ελευθερίας και της ριζικής 

αυτονομίας με την εισαγωγή της στη δημόσια σφαίρα χωρίς σεβασμό στις σχέσεις της 

με τους ανθρώπους, την κοινότητα ή οποιονδήποτε άλλο παράγοντα εκτός την επιδίωξη 

της τέχνης για την τέχνη και τα συμφέροντά της».22 

 

Στο ίδιο ιστορικό πλαίσιο η ιστορικός αρχιτεκτονικής και επιμελήτρια τέχνης Miwon 

Kwon εστιάζει στην αλλοίωση της τοποθεσίας ως ένα συνεκτικό χωρικό σύνολο που 

δημιουργούν οι παρεμβάσεις των αντικειμένων τέχνης, υπογραμμίζοντας το 

δυσλειτουργικό καθεστώς της τέχνης στο δημόσιο χώρο.23 Η κριτικός τέχνης Patricia 

Phillips μέσα από το άρθρο της στο Artforum με τον χαρακτηριστικό τίτλο «Εκτός 

λειτουργίας - ο μηχανισμός της δημόσιας τέχνης»24 εναντιώνεται με σθένος απέναντι 

στις αναθέσεις προς την κατεύθυνση της υπαίθριας γλυπτικής, ενώ η κριτικός τέχνης 

Arlene Raven μέσα από μια σειρά δοκιμίων με τίτλο «Τέχνη δημόσιου ενδιαφέροντος» 

διατυπώνει τη γνωστή ρήση ότι «η δημόσια τέχνη έχει πάψει να θεωρείται ο ήρωας 

πάνω στο άλογο».25 Η καλλιτέχνιδα και επιμελήτρια Sara Selwood, υπεύθυνη στις 

επιτροπές αναθέσεων για έργα βιτρίνας στο Λονδίνο και στο Μπέρμιγχαμ δημοσιεύει 

τις αναφορές της κάτω από τον τίτλο «Τα οφέλη της Δημόσιας Τέχνης»,26 εκθέτοντας 

τη συνεχιζόμενη κυριαρχία του αισθητικού γούστου στο δημόσιο χώρο και την 

προσδοκία ενός καλλιεργημένου κοινού από την πλευρά των χορηγών που σύμφωνα 

με την Selwood ακυρώνουν κάθε προσπάθεια προσέγγισης της τέχνης προς τις 

κοινότητες και το περιβάλλον τους. Ο κοινωνικός επιστήμονας Malcon Miles θέτει το 

ζήτημα της νομιμότητας στις διαδικασίες ανάθεσης των παρεμβάσεων της τέχνης 

στην πόλη, επισημαίνοντας ότι η θεσμική κουλτούρα αντιλαμβάνεται τα έργα τέχνης 

στο δημόσιο χώρο ως «πολιτιστικά τεκμήρια άρτιας τεχνικής και αισθητικής αριστείας, 

επιβάλλοντας στους πολίτες να υποδεχτούν την πολιτιστική καλλιέργεια που 

ανυψώνεται από αυτά».27  

    Καταλυτικό ρόλο είχε η έκδοση της καλλιτέχνιδας και επιμελήτριας Suzanne Lacy 

«Mapping the Terrain: New Genre Public Art»,28 η οποία  κατοχυρώνει τον όρο Νέο 

Είδος Δημόσιας Τέχνης (NGPA) που περιγράφεται «ως μορφή τέχνης που δεν 

βασίζεται στην τυπολογία των υλικών, των χώρων ή των καλλιτεχνικών μέσων αλλά 
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στις έννοιες κοινό, συνεργασία και πολιτική πρόθεση».29 Ο όρος «νέο είδος» 

σηματοδοτεί την αποχώρηση της τέχνης από τις αρχές των αισθητικών θεωριών και 

των αναπαραστάσεών της για να κατευθυνθεί προς την κοινότητα, θεωρώντας ότι με 

αυτόν τον τρόπο η νέα δημόσια τέχνη ενδέχεται να λειτουργήσει ως εναλλακτική 

λύση απέναντι στο «εξαιρετικά ανταγωνιστικό σύστημα των γκαλερί».30 Από την 

πλευρά της η Kwon υποστηρίζει ότι το νέο είδος δημόσιας τέχνης θεμελιώνεται στην 

έννοια της τοποθεσίας, «όχι μόνο ως φυσικό πλαίσιο αλλά ως θεωρητική έννοια, 

κοινωνικό ζήτημα, πολιτικό πρόβλημα, θεσμικό πλαίσιο, γειτονιά, γεγονός, ιστορική 

κατάσταση, ακόμη συγκεκριμένη μορφή επιθυμίας».31 Για την Patricia Phillips «το νέο 

είδος δημόσιας τέχνης επιλύει την αντίφαση της δημόσιας τέχνης, η οποία υπονόμευε το 

φύλο με το διαχωρισμό του δημόσιου και ιδιωτικού-οικιακού χώρου, 

επαναπροσδιορίζοντας την έννοια δημόσιο ως χώρο και χρόνο δημόσιων 

ζητημάτων».32 Στο ίδιο πλαίσιο η κριτικός τέχνης Rosalyn Deutsche στην εργασία της 

«Εξώσεις: Τέχνη και χωρικές πολιτικές»33 δίνει βαρύτητα στο ζήτημα του δημόσιου 

χώρου και της δημοκρατικής εκπροσώπησης της τέχνης στη δημόσια σφαίρα, 

εντάσσοντας τη δημόσια τέχνη στο πεδίο της πολιτικής θεωρίας. Όπως αναφέρει «η 

δημοκρατία και ο δημόσιος χώρος της δημιουργούνται όταν εγκαταλείπεται η ιδέα ότι 

το κοινωνικό θεμελιώνεται σε μια συγκεκριμένη βάση, σε ένα πλεονέκτημα».34  

    Η νέα δημόσια τέχνη θέτει ως επίκεντρο το κοινωνικό πεδίο, προσλαμβάνοντας το 

δημόσιο χώρο ως δημόσια σφαίρα δηλαδή ως πεδίο επικοινωνίας, συνεργασίας και 

αντίστασης35 που μετουσιώνει την τέχνη σε διαδικασία (process) παραγωγής 

κοινωνικών και πολιτικών πρακτικών. Ενταγμένη στην ευρύτερη μεταμοντέρνα 

δυσθυμία στο θέμα της σχέσης υποκειμένου-αντικειμένου και στην αρνητικότητα της 

συμφιλίωσής τους36 που στο εικαστικό πεδίο προβάλλεται ως αίτημα κατάργησης της 

αισθητικής ηγεμονίας, η δημόσια τέχνη προωθείται προς την ανάπτυξη μιας κριτικής 

τέχνης (critical art) σε ζητήματα πολιτιστικής και κοινωνικής συνοχής (cultural 

cohesion). Μέσα από τις βασικές δομές της σημειωτικής που εισήγαγε νωρίτερα ο 

θεωρητικός Arthur Danto, τo 1981,37 επαναπροσδιορίζεται η αξία της τέχνης πέρα 

από το ιστορικό, ρητορικό και φιλοσοφικό της πλαίσιο για να γίνει κατανοητό το 

μήνυμα που εκπέμπει το έργο. Η κριτικός τέχνης Rosalind Kraus συντάσσει το 

δοκίμιο «Γλυπτική του διευρυμένου πεδίου»38 μέσα στο οποίο εισάγει την έννοια 

«διευρυμένο πεδίο» (expanded field) που επεκτείνει τα όρια της γλυπτικής και των 

συμφραζομένων της προς κριτικές πρακτικές τέχνης, προαναγγέλλοντας την οριστική 

ρήξη με τις συνθήκες της Μοντέρνας Τέχνης και την κατάρρευση των ορίων στις 
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κατηγορίες και πειθαρχίες της τέχνης,39 κάτι που προωθεί την εδραίωση της 

κοινωνικής στροφής ως επιταγή της δημόσια τέχνης.  

    Το κύριο θεωρητικό πλαίσιο των πρακτικών τέχνης στο δημόσιο χώρο 

συγκροτείται από την γεωγράφο Jane Rendell μέσα από το σύγγραμμά της για τη 

σύζευξη τέχνης/αρχιτεκτονικής40 και την ιδέα της «τριλεκτικής χωρικότητας» 

(trialectics of spatiality), η οποία περιγράφει την τοποθεσία της τέχνης στο δημόσιο 

χώρο ως δομή χώρου, χρόνου και κοινωνικής ζωής που παράγονται αφενός από την 

αλληλεπίδραση της τέχνης με την αρχιτεκτονική και αφετέρου από τη σύζευξη της 

θεωρίας με την πρακτική, εισάγοντας έτσι τον νεολογισμό της κριτικής χωρικής 

πρακτικής (critical spatial practice), η οποία καθορίζεται ως μορφή κοινωνικής 

κριτικής. Η κοινωνική κριτική σύμφωνα με τον θεωρητικό τέχνης Hall Foster 

διαβρώνει τη μπουρζουά δημόσια σφαίρα, δίνοντας το έναυσμα στις πρακτικές 

τέχνης να θεμελιώσουν τις δικές τους αξίες πολιτικής ευθύνης, οι οποίες 

«υπονομεύουν το διαμεσολαβητικό ρόλο του πολιτισμού μεταξύ ιδιωτικών και 

θεσμικών συμφερόντων και της επέκτασής τους σε μορφές καταναλωτικού 

εμπορεύματος και ψυχαγωγικού θεάματος».41  

     Στο πλαίσιο αυτό οι πρακτικές δημόσιας τέχνης εισέρχονται στο κοινωνικό πεδίο 

ως πρακτικές κοινωνικής κριτικής, προτείνοντας τοπικές και διαπολιτισμικές 

τακτικές επικοινωνίας που προκαλούν και ενημερώνουν το πεδίο της πολιτικής 

τέχνης διαμέσου μιας ευρείας κλίμακας εννοιολογήσεων και τακτικών. 

 

2. Η κοινωνική στροφή της δημόσιας τέχνης 

 

Η δημόσια τέχνη εξελίσσεται σε συλλογική πράξη μίας κοινωνικά δεσμευμένης 

τέχνης (socially engages art)42 που υπερβαίνει τον φυσικό δημόσιο χώρο προκειμένου 

να εισέλθει στον οντολογικό χώρο της παραγωγής δημόσιας σφαίρας. Με κύριες 

συνισταμένες την συλλογικότητα (collective) και τον συμμετοχισμό (participation) η 

νέα δημόσια τέχνη αναλαμβάνει σε πρώτο επίπεδο να προετοιμάσει την κοινότητα 

μέσα από πρακτικές που θεμελιώνονται στη βάση της επικοινωνιακής πράξης που 

είναι κεντρικής σημασίας για την αντίληψη της δημοκρατίας43 και άρα της δημόσιας 

σφαίρας. Η θεωρητικός τέχνης Claire Bishop υποστηρίζει πως η τέχνη κοινωνικής 

δέσμευσης ενεργοποιεί πρακτικές συμμετοχής, «προωθώντας τη συλλογική διάσταση 

της κοινωνικής εμπειρίας, την εγγύτητα και τη σωματική συμμετοχή, οι οποίες 

συντηρούν αυτή την εμπειρία».44 Για την Kwon κάτι τέτοιο επιτυγχάνεται όταν «η ιδέα 
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ή το αντικείμενο της τέχνης καθορίζεται από την κοινότητα, ή ακόμα καλύτερα εάν το 

θέμα της τέχνης είναι η ίδια η κοινότητα».45 Η στροφή της δημόσιας τέχνης προς τις 

κοινότητες αντλεί από τις ιδέες της ετερότητας και του πλουραλισμού που οδηγούν 

στην πολυφωνία που σύμφωνα με την πολιτική επιστήμονα Chantal Mouffe 

«αναγνωρίζεται σε καθοριστικό χαρακτηριστικό της σύγχρονης πλουραλιστικής 

δημοκρατίας».46 Για την Mouffe οι πρακτικές τέχνης προσφέρουν δυνατότητα αντι-

ηγεμονικού λόγου «σε μια κοινωνία όπου ο διαχωρισμός της τέχνης και της 

διαφήμισης δεν είναι ξεκάθαρος και όπου οι καλλιτέχνες και οι πολιτιστικοί εργάτες 

έχουν καταστεί αναγκαίο κομμάτι της καπιταλιστικής παραγωγής».47 

   Ο όρος τέχνη κοινοτικής βάσης (community-based art),48 ο οποίος την δεκαετία του 

1970 πλαισίωνε τις δράσεις και τις πρακτικές των καλλιτεχνών που συμμετείχαν στις 

εκστρατείες για τα ατομικά δικαιώματα, τη στέγαση, ή την ιατροφαρμακευτική 

κάλυψη των κατοίκων στις υποβαθμισμένες γειτονιές και τα γκέτο στο Λονδίνο,49 

συνδέθηκε με την αναγέννηση της γειτονιάς και την διάχυση των πολιτιστικών 

αγαθών σε μειονεκτούσες κοινότητες ως αντισταθμιστικός παράγοντας απέναντι στη 

Δημόσια Τέχνη και την πολιτική του αστικού εξωραϊσμού. Η τέχνη κοινοτικής βάσης 

ταυτίστηκε με τις παρηκμασμένες γειτονιές, «καταδεικνύοντας τις δυνατότητες των 

κοινοτήτων να καθορίσουν τη φύση και το έργο που παράγει η τέχνη ως αναπόσπαστο 

μέρος των μετασχηματισμών που λαμβάνουν χώρα εντός αυτών».50 Ως αποτέλεσμα ο 

ρόλος της δημόσιας τέχνης επεκτάθηκε σε θέματα κοινωνικής πολιτικής που 

συνδέονται άμεσα ή έμμεσα με τον αντίκτυπο της τέχνης (impact of art) σε ζητήματα 

οικονομικής αναζωογόνησης της γειτονιάς. Αναλυτές του πεδίου με σημαντικότερους 

τους αστικούς γεωγράφους Stern Seifert,51 Charles Landry, Lesley Greene, Francois 

Matarasso και Franco Bianchin52 επικεντρώνονται στις πρακτικές της συμμετοχικής 

τέχνης (participatory art), έχοντας ως δεδομένο ότι η τέχνη «συνεισφέρει σε μια 

σταθερή, αυτόνομη και δημιουργική κοινωνία λόγω της εγγενούς δημιουργικότητας, της 

ανοικτής οπτικής και της ελαστικότητας των πρακτικών της».53 Κάτι τέτοιο οδηγεί τον 

ιστορικό τέχνης Williams Mitchell54 να αναπτύξει μια κριτική συζήτηση σχετικά με 

την συμμετοχή στην τέχνη γύρω από θέματα που εμπίπτουν στην αρμοδιότητα των 

ιατρών και των προπαγανδιστών,55 οι οποίοι σύμφωνα με τον Mitchell προωθούν την 

«αλληλεγγύη» και την «περίθαλψη» των μειονοτήτων στο πλαίσιο των υποχρεώσεων 

της κοινωνίας των πολιτών.  

    Η εμπλοκή της δημόσιας τέχνης με την ανασύσταση των κοινοτήτων συναρτάται 

άμεσα με τον πολιτικό σχεδιασμό του «Τρίτου Δρόμου» (Third Way),56 ο οποίος 
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αναπτύχθηκε από τον κοινωνιολόγο καθηγητή της Σχολής Οικονομικών του 

Λονδίνου Anthony Giddens τη δεκαετία του ‘90 στην Βρετανία.57 Η προσαρμογή του 

σχεδίου του Τρίτου Δρόμου στο Βρετανικό πλαίσιο μεταρρυθμίσεων του κράτους 

πρόνοιας με κατεύθυνση την αντικατάσταση της κοινωνικής πολιτικής από πολιτικές 

κοινωνικής ένταξης, ανέπτυξε μια σειρά ολοκληρωμένων κοινοτικών πρωτοβουλιών 

στον Αγγλόφωνο κόσμο με ενεργούς φορείς τους καλλιτέχνες και με προοπτικό 

ορίζοντα την ανοικοδόμηση της ιδέας κοινότητα για την επίτευξη κοινωνικών 

μετασχηματισμών σε περιοχές που βρίσκονταν σε κατάσταση αποσύνθεσης.  

    Η τέχνη κοινοτικής βάσης επωμίστηκε την παραγωγή κοινωνικού κεφαλαίου στις 

ανενεργές κοινότητες, χρησιμοποιώντας τη συμμετοχή των τοπικών πληθυσμών για 

καλλιτεχνικές δραστηριότητες ως τρόπο οικοδόμησης εμπιστοσύνης για την 

ενσωμάτωσής τους στην κάτω από αυτή τη διαδικασία ευρύτερη κοινωνική σφαίρα. 

Το αφήγημα της ατομικής δημιουργικότητας στο πλαίσιο της μεταπροοδευτικής 

αστικής πολιτικής εξελίχτηκε σε παράγοντα ενίσχυσης του σκληρού οικονομικού 

ανταγωνισμού στη νέα φιλελεύθερη συνθήκη, η οποία αξιοποιεί την δημιουργική 

τάξη μέσω μιας τουριστικής και κτηματομεσιτικής αγοράς που επιζητεί τοπική 

αυθεντικότητα.58  

    Η εμπλοκή των συμμετοχικών πρακτικών τέχνης στην πολιτική της ανασύστασης 

των κοινοτήτων ανέπτυξε μια σειρά κρίσιμων συζητήσεων στο θεωρητικό πεδίο της 

τέχνης. Ο Foster στο δοκίμιό του «Ο καλλιτέχνης ως εθνογράφος»59 αναγνωρίζει ότι 

οι καλλιτέχνες λειτουργούν κάτω από την καθοδήγηση της ιδέας ενός πολιτιστικού 

και εθνοτικού άλλου «του καταπιεσμένου, του υποδεέστερου ή του υποπολιτισμικού».60 

Όμως οι άλλοι (otherness), οι οποίοι εμφανίζονται στις ιστορίες του Foucault ως 

αλλοδαποί, παράξενοι, εγκληματίες, ή παράφρονες αφορούν το προσωπείο της 

ιστορίας εξαίρεσης της προόδου του Μοντερνισμού. Επιπλέον η αντίληψη του 

«άλλου» σε έναν εξωτερικό κόσμο από εκείνον του καλλιτέχνη καθίσταται 

προβληματική σήμερα, ιδιαίτερα στην εποχή της παγκοσμιοποίησης όπου δεν μπορεί 

να θεμελιωθεί η υπόθεση ενός καθαρού εξωτερικού κόσμου. Στο πλαίσιο αυτό ο 

Foster αναγνωρίζει μορφές καλλιτεχνικού νεοαποικισμού που προωθούν 

συγκεκριμένες συμμετοχικές πρακτικές τέχνης «κάτω από τις δομές των σχεσιακών 

ρυθμίσεων της ετερότητας και των διακριτών χώρο-χρόνων στις μικτές ζώνες 

συνόρων»61 που μετουσιώνουν τον καλλιτέχνη σε εθνογράφο. 

    Η Kwon εκφράζει αμφιβολίες σχετικά με την υπόθεση ότι η τέχνη κοινοτικής 

βάσης παράγει συνεκτικά σχέδια για την ενδυνάμωση των κοινοτήτων. Όπως 
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επισημαίνει οι ηθικές διαστάσεις της κοινοτικής τέχνης όταν εστιάζουν στη φύση της 

αλληλεπίδρασης μεταξύ του καλλιτέχνη και της κοινότητας καθώς της αισθητικής και 

κοινωνικής αξίας της τέχνης με βάση την κοινότητα, τότε σε αυτές τις περιπτώσεις η 

έννοια της κοινότητας παραβλέπεται.62 Η Kwon προτείνει ως ενδεικτικό πρότυπο 

τέχνης κοινοτικής βάσης την έκθεση «Culture in Action»63 που επιμελήθηκε η Mary 

Jane Jacob στο Σικάγο το 1993, στην οποία ο θεατής αναδείχτηκε σε ενεργό 

συνδημιουργό των έργων. Σύμφωνα με την Kwon η έκθεση «Culture in Action» 

βασίστηκε «στη δημόσια αλληλεπίδραση και συμμετοχή, στον ρόλο του καλλιτέχνη ως 

ενεργή κοινωνική δύναμη, και στον καλλιτεχνικό εκπαιδευτικό προγραμματισμό ως 

βασικό μέρος του έργου τέχνης».64 Στο πλαίσιο αυτό υπερασπίζεται τις ακτιβιστικές 

προθέσεις της τέχνης κοινοτικής βάσης, οι οποίες λειτουργούν πέρα από τα θεσμικά 

και γραφειοκρατικά πλαίσια εξορθολογισμού και οργάνωσης της συλλογικής 

εμπειρίας, σφυρηλατώντας μια συνέργια βασισμένη «σε πραγματικές και μη 

ορθολογικές πτυχές της ανθρώπινης αλληλεπίδρασης όπως η φιλία, η πίστη, η 

εμπιστοσύνη και η αγάπη».65  

    Ο θεωρητικός τέχνης καθηγητής Grand Kester στην εργασία του «Conversation 

Pieces: Community and Communication in Modern Art» επιχειρεί τη δημιουργία ενός 

πλαισίου σε σχέση με τις συμμετοχικές πρακτικές τέχνης. Ο  Kester αξιολογεί τις 

πρακτικές τέχνης που ασχολούνται λιγότερο με την αισθητική καινοτομία και την 

τυπική επιτήδευση και περισσότερο με την ίδια την συμμετοχή σε συγκεκριμένες 

μορφές συνεργασίας με την κοινότητα, τις οποίες περιγράφει «ως συμπαγείς 

παρεμβάσεις που αντικαθιστούν το παραδοσιακό καλλιτεχνικό υλικό όπως το χρώμα σε 

καμβά, το μάρμαρο ή την αισθητική με κοινωνικές και πολιτικές συνευρέσεις».66 Στο 

πλαίσιο αυτό οι συμμετοχικές πρακτικές τέχνης διαφοροποιούνται από την 

καλλιτεχνική κοινωνική εργασία και αναγνωρίζονται ως πρακτικές κοινωνικά 

δεσμευμένης τέχνης (socially engaged art), οι οποίες προσδίδουν ηθικές διαστάσεις 

στο εικαστικό πεδίο67 που σύμφωνα με την Kwon, είναι στρεφόμενες προς την 

διαλογικότητα, συνεπώς «οι πρακτικές αυτές λαμβάνουν μια ευρύτερη πολιτιστική 

αποδοχή».68 Σύμφωνα με τον Κώστα Ντάφλο69 βασική συνισταμένη των 

συμμετοχικών πρακτικών καθορίζεται η διυποκειμενική επικοινωνία ως χώρος τέχνης 

εφόσον λειτουργεί «προφανές σκηνικό κάθε αισθητικής πρακτικής που διασυνδέει 

προσωρινά τοποθεσίες με υποκείμενα σε σχεσιακά δίκτυα από εμπλεκόμενους».70 

    Από την άλλη πλευρά η Bishop σε δημοσίευμα στο περιοδικό Artforum με τίτλο 

«Κοινωνική στροφή: η συνεργασία και οι δυσαρέσκειές της»71επισημαίνει ότι οι 
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κοινωνικές πρακτικές τέχνης εγκαθιδρύουν μια ηθική στροφή στο όνομα «της 

διαδικασίας πάνω από την παραγωγή που δικαιολογείται ως μορφή εναντίωσης στην 

καπιταλιστική φιλαρέσκεια».72 Για την Bishop η αυθεντία και ο εγωκεντρισμός που 

επιδεικνύουν οι κοινωνικές πρακτικές τέχνης υπερβαίνουν τη συλλογικότητα καθώς 

δεν αφήνουν να αναδυθεί η συναινετική συνέργια. Παράλληλα απορρίπτει το 

αισθητικό καθεστώς που καλλιεργεί η πολιτική της αισθητικής του Jacques Rancière 

που για εκείνη θεμελιώνεται πάνω στις αντιφάσεις της αυτονομίας και της 

ετερονομίας, θολώνοντας τα όρια τέχνης και ζωής. Για την  Bishop «η αισθητική δεν 

χρειάζεται να θυσιάζεται στο βωμό της κοινωνικής αλλαγής καθώς η κοινωνική αλλαγή 

εμπεριέχει ήδη αυτήν την αναπλαστική υπόσχεση».73 

    Η παραπάνω συζήτηση υποδεικνύει ότι η ταυτότητα των συμμετοχικών πρακτικών 

τέχνης δεν είναι σταθερή αλλά βρίσκεται σε συνεχή επαναπροσδιορισμό μεταξύ 

αντιθεσμικότητας και αντιαισθητικής. Σε αυτό το πλαίσιο η σχεσιακή αισθητική του 

επιμελητή τέχνης Nicolas Bourriaud, η οποία καθορίζεται ως «η τέχνη που έχει ως 

θεωρητικό ορίζοντα τη σφαίρα της ανθρώπινης αλληλεπίδρασης και το κοινωνικό της 

πλαίσιο»74 γίνεται το σημείο εκκίνησης για την πολιτικοποίηση της σύγχρονης τέχνης 

μετά τα μέσα της δεκαετίας του ‘90.75 Στη διαλεκτική της σχεσιακής αισθητικής οι 

πρακτικές τέχνης δημιουργούν μια σειρά κοινωνικών παρεμβολών που 

απεγκλωβίζουν την τέχνη από τις ουτοπικές πραγματικότητες για να δημιουργήσουν 

μοντέλα πραγματικών τρόπων ζωής σε μικρής κλίμακας δράσεων εντός του θεσμικού 

πλαισίου τέχνης. Η σχεσιακή αισθητική θεμελιώνεται στην κοινωνική 

διυποκειμενικότητα, καθορίζοντας ως προϋπόθεση ύπαρξης του έργου τέχνης τη 

δημιουργία ανθρωπίνων συναντήσεων στον χώρο έκθεσης. Εκείνο που επιδιώκει η 

σχεσιακή τέχνη σύμφωνα με τον Bourriaud είναι «να δημιουργήσει καινούργιες 

κοινωνικότητες στο παρόν, βελτιώνοντας τις σχέσεις με τους διπλανούς μας διότι μόνο 

αυτές θα επιφέρουν δυνατότητες ζωής».76 

    Η έμφαση του Bourriaud στην ικανότητα της τέχνης να παράγει κοινωνικότητα 

εξελίσσεται σε τμήμα μιας εξαιρετικά επεκτεινόμενης βιομηχανίας πολιτισμού και 

στις δύο μεριές του Ατλαντικού που συνδέεται με ένα παγκόσμιο κύκλωμα 

πολιτιστικού τουρισμού με όχημα τα φεστιβάλ τέχνης και τις μπιενάλε πόλεων, οι 

οποίες δημιουργούν πλήθος ετερόκλιτων μορφών πολιτιστικών συναντήσεων στις 

πόλεις του κόσμου που αναδεικνύονται σε σταθερό συστατικό κοσμοπολιτισμού της 

σύγχρονης τέχνης. Ως αποτέλεσμα «γίνεται ολοένα και πιο δύσκολη η διάκριση των 
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μικροουτοπιών της σχεσιακής αισθητικής από τη νεοφιλελεύθερη αστική 

επιχειρηματικότητα».77  

    Στο πλαίσιο αυτό η επιμέλεια τέχνης ως αναπόσπαστο τμήμα των εικαστικών 

τεχνών, ενταγμένη στο νέο θεσμικό σύστημα των Ιδρυμάτων τέχνης έχει 

εγκαθιδρύσει ένα καθεστώς όπου επιμελητές, διευθυντές μουσείων και καλλιτέχνες 

λειτουργούν ως εκπρόσωποι του κοινωνικού και πολιτικού πεδίου σε τοπική και 

παγκόσμια κλίμακα, αναλαμβάνοντας το ρόλο χωρίς κανένα ρίσκο της επίλυσης σε 

θεωρητικό επίπεδο των πολιτικοκοινωνικών αντιφάσεων της σύγχρονης δυστοπικής 

πραγματικότητας, γεγονός που επιβεβαιώνεται από την δήλωση πως η σχεσιακή 

αυτονομία της τέχνης βρίσκεται σήμερα σε άνοδο.78 

3. Το θεσμικό πλαίσιο της τρέχουσας δημόσιας τέχνης. 
 

Η τρέχουσα δημόσια τέχνη κατανοείται στο συμφραζόμενο της σύγχρονης τέχνης, η 

οποία έχει εισέλθει εντός συγκεκριμένων πλαισίων (contextualism) εκκοινωνισμού 

του εικαστικού πεδίου, παράγοντας τακτικές που απευθύνονται εξ ολοκλήρου στην 

αυτορρύθμιση των επίσημων θεσμών της τέχνης.79 Η ενσωμάτωση του κοινωνικού 

και πολιτικού πεδίου σε σχεσιακά, διαλογικά, συνεργατικά και ακτιβιστικά 

καλλιτεχνικά πλαίσια αντιπροσωπεύει θεσμική στρατηγική κατά την οποία 

προωθείται η κρίσιμη εγγύτητα της δημόσιας τέχνης με τους θεσμούς της.80 Οι 

θεσμοί συνεπώς συστήνονται ως διαμεσολαβητές μεταξύ των πρακτικών τέχνης και 

της κοινωνικής ζωής. Το θεσμικό πλαίσιο της σύγχρονης τέχνης προωθεί ως ρόλο 

καλλιτέχνη δραστηριότητες μέσα από τη σύσταση κριτικών πρακτικών που 

απορρέουν από κοινού με τους θεσμούς της ως θεσμική κριτική (institutional 

critique). Η θεσμική κριτική συγκροτήθηκε από μια γενιά καλλιτεχνών στα τέλη της 

δεκαετίας του 196081 και κατευθύνονταν προς το σύστημα των μουσείων τέχνης και 

ειδικότερα προς την επιμέλεια τέχνης, η οποία από υπηρεσία φροντίδας των 

μουσείων είχε μετουσιωθεί σε πρακτική σύνταξης εκθέσεων.82 Η χειραφέτηση του 

επιμελητή ως καλλιτεχνικού παραγωγού στη συνέχεια αντιπαραθέτει τον επιμελητή 

τέχνης προς τον καλλιτέχνη στον ανταγωνιστικό στίβο.83  

    Σύμφωνα με την εικαστικό Andrea Fraser οι παρούσες κριτικές πρακτικές τέχνης 

αποτελούν παράγωγο της αυτορρύθμισης των ιδρυμάτων τέχνης και «ενεργοποιούνται 

μόνο μέσα στην τέχνη του θεσμού».84 Για την Fraser η θεσμικότητα είναι το συστατικό 

εκείνο που διακρίνει τη σύγχρονη τέχνη από την κληρονομιά των ιστορικών 
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πρωτοποριών. Ο θεσμός τέχνης «είναι η κατάσταση ύπαρξής της σύγχρονης τέχνης 

ακόμα και εάν είναι δημόσια άυλη, εφήμερη, σχεσιακή ή καθημερινή». 85 

    Ο κριτικός και επιμελητής τέχνης Jonas Ekeberg πρότεινε το 2003 τον νεολογισμό 

«Νέα Θεσμοποίηση» (New Institutionalism)86 που καθορίζεται ως προσπάθεια 

επαναπροσδιορισμού των ιδρυμάτων της σύγχρονης τέχνης, τα οποία είναι «έτοιμα να 

αποχωρήσουν όχι μόνο από τα όρια που θέτει η διαλεκτική του έργου τέχνης ως απλού 

αντικειμένου αλλά και από το σύνολο του θεσμικού πλαισίου που το συνοδεύει».87 Η 

Νέα Θεσμοποίηση εισηγείται μεταρρυθμίσεις στο θεσμικό πλαίσιο των ιδρυμάτων 

τέχνης που πραγματώνονται στο πεδίο της επιμελητικής πρακτικής, η οποία 

λειτουργεί ως διαμεσολαβητικός φορέας μεταξύ ιδρυμάτων, μουσείων και κέντρων 

τέχνης που αποτελούν τις απαραίτητες πλατφόρμες παραγωγής, παρουσίασης και 

διανομής των σύγχρονων πρακτικών τέχνης. Η Νέα Θεσμοποίηση ερμηνεύεται ως 

νέο μοντέλο επιμελητικής πρακτικής που εκδηλώνεται «με ευέλικτη και προοδευτική 

προσέγγιση στην κρίσιμη δέσμευση της τέχνης και της ανταλλαγής με το κοινό».88 Η 

επιμέλεια τέχνης κατευθύνεται προς τις καλλιτεχνικές, τις εκπαιδευτικές, και τις 

ψυχαγωγικές πρακτικές μέσα από την επιστράτευση μηχανισμών δημιουργικού 

μάρκετινγκ που συνδέει τους χώρους των ιδρυμάτων τέχνης, και ειδικότερα των 

μουσείων τέχνης, με τις εναλλακτικές μορφές θεσμικής δραστηριότητας. Σε αυτό το 

πλαίσιο το ίδρυμα τέχνης επαναπροσδιορίζεται ως τόπος παραγωγής και έρευνας, 

χώρος για συζήτηση, για δημοσιεύσεις και για εκπαιδευτικές και ψυχαγωγικές 

δραστηριότητες.89 Σχεδιάζεται ως ενεργός χώρος μεταξύ εργαστηρίου, ακαδημίας και 

κοινωνικού κέντρου που λειτουργεί ως «εναλλακτική λύση στα κυρίαρχα μουσειακά 

μοντέλα, τα οποία είναι εγκλωβισμένα στην παραδοσιακή αντίληψη της έκθεσης 

αντικειμένων τέχνης και συλλογικού θεάματος».90 Τα ιδρύματα τέχνης επεκτείνονται 

επίσης προς τον κοινωνικό ακτιβισμό, επιτρέποντάς τον μετασχηματισμό τους σε 

πολιτικοποιημένα όργανα και φορείς κοινωνικών αγώνων.91 Όπως επισημαίνει ο 

Ekeberg «η ομαδοποίηση των θεσμών εκείνων που επικεντρώνονται στην κριτική τέχνη 

θα μπορούσαν να δομήσουν δυνητικά ένα συνεκτικό πολιτιστικό κίνημα».92 Ο Ekeberg 

αναγνωρίζει ότι η σημαντικότερη έμπνευση προς την ανακαίνιση των θεσμών τέχνης 

προέρχεται από τις εναλλακτικές καλλιτεχνικές πρακτικές, οι οποίες «υιοθετούν 

μεθοδολογίες με βάση τη διαδικασία μέσα από πρωτοβουλίες λαϊκής βάσης (grassroots 

initiatives), γεγονός που επιτρέπει την άμεση ανταπόκριση της τέχνης σε ζητήματα που 

σχετίζονται με την πόλη».93 Η αναγνώριση αυτή δε συνιστά τη μετατροπή των 

ιδρυμάτων τέχνης σε κοινωνικά κέντρα αλλά την απορρόφηση των εναλλακτικών 
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πρακτικών της καθημερινής ζωής από τους θεσμούς της τέχνης. Επομένως στο 

πλαίσιο της πολιτιστικής σύγκλισης (cultural convergence),94 η τέχνη καθορίζεται ως 

δημιουργική διαδικασία που έχει την δυνατότητα να επινοεί και συνεπώς να 

εγκαθιδρύει95 ιδεολογίες με όχημα τις κοινωνικές και πολιτικές πρακτικές. 

    Η τρέχουσα δημόσια τέχνη παράλληλα, ως ρευστή και ανοικτή έννοια 

αναπτύσσεται γύρω από κρίσιμους κοινωνικούς, πολιτικούς και οικονομικούς 

μετασχηματισμούς, τους οποίους διαμορφώνει η νέα παγκόσμια συνθήκη, 

αντανακλώντας επίσης την δομική ευελιξία των θεσμών της. Ενώ ορισμένες από τις 

βασικές παραμέτρους των πρακτικών τέχνης μπορούν να αναχθούν στην πολιτισμική 

πολιτική της παγκοσμιοποίησης, οι περισσότερες προέρχονται από εντοπισμένες 

προβληματικές που αναπτύσσονται εντός συγκείμενου τέχνης «από παράγοντες εκτός 

τέχνης ή από ελεγκτικούς μηχανισμούς πέραν της τέχνης, αναπτύσσοντας έτσι 

περισσότερες προσδοκίες από τις αναδεδειγμένες».96 

    Η ιδέα της Αυτοκρατορίας στη σύγχρονη τέχνη όπως τέθηκε από τους Michael 

Hard και Antonio Negri97 αποκαλύπτει ένα νέο περίβλημα πολιτιστικής 

κυβερνησιμότητας με την σημασία που αποδίδει στην έννοια της κυβερνησιμότητας ο 

Michel Foucault.98 Η κυβερνησιμότητα συνιστά μια τακτική εξουσίας που 

επιβάλλεται μέσα από συστηματικούς τρόπους σκέψης και δράσης που 

διαμορφώνουν, ρυθμίζουν ή διαχειρίζονται την ανθρώπινη συμπεριφορά. Σύμφωνα 

με τον Foucault το ουσιώδες συστατικό της κυβερνησιμότητας είναι τα άτομα και τα 

πράγματα. Η ιδιοκτησία και η επικράτεια είναι απλώς μια από τις μεταβλητές της.99 

Η θεωρία της κυβερνησιμότητας για τον Foucault εντοπίζεται τόσο σε πειθαρχικούς 

μηχανισμούς όσο επίσης στη ρύθμιση και τη διαχείριση της συμπεριφοράς. Σε αυτό 

το πλαίσιο θα μπορούσε να υποθέσει κανείς ότι το διεθνές θεσμικό σύστημα τέχνης 

συνιστά μια πηγή εξουσίας που διαχέει πρακτικές εντός της κοινωνίας, προβάλλοντας 

συγκεκριμένες προτάσεις πολιτιστικής κυβερνησιμότητας μέσα από διαδικασίες που 

αναδομούν συνεχώς τις τακτικές και τις μορφές της ίδιας της τέχνης.  

    Οι μπιενάλε αρκετών πόλεων και τα διεθνή φεστιβάλ τέχνης παρέχουν το πιο 

ενδεδειγμένο παράδειγμα για το πώς η δημόσια τέχνη σχεδιάζεται να κυβερνά να 

χρηματοδοτείται και να εκδηλώνεται μέσα από χειρονομίες κοινωνικής ένταξης. Όσο 

περισσότερο η κοινωνική ένταξη από επιμελητές, καλλιτέχνες, κριτικούς και 

ακτιβιστές, τόσο λιγότερες είναι οι πιθανότητες για κριτική αμφισβήτηση ή 

αναμέτρηση με τις συγκεκριμένες συνθήκες που είναι υπεύθυνες για τον κοινωνικό 

αποκλεισμό. Γεγονός είναι ότι η τρέχουσα δημόσια τέχνη εξελίσσεται σε μια 
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πρακτική μέσα στις ευρύτερες πολιτικές και οικονομικές διεργασίες της αναδυόμενης 

μεταεθνικής αστικής σφαίρας, στις οποίες οι καλλιτέχνες προσαρμόζουν τις 

πρακτικές τους στις προσδοκίες και τις επιθυμίες ενός προνομιούχου παγκόσμιου 

ακροατηρίου στο φαντασιακό αστερισμό του οποίου επιτελείται η επίλυση των 

γεωπολιτικών διαιρέσεων Βορρά-Νότου χωρίς πραγματική σύγκρουση αλλά «μέσω 

της πολιτιστικής διπλωματίας υπό την πεφωτισμένη αιγίδα του αποκαλούμενου 

προοδευτικού καπιταλισμού».100 

    Όπως υπέδειξε η έκθεση της Documenta 14 «Learning from Athens» η πολιτιστική 

σύγκλιση μεταξύ του μητροπολιτικού Βορρά και του περιφερειακού Νότου ρέει προς 

μια κατεύθυνση, μετατρέποντας την περιφέρεια σε αποδέκτη καλλιτεχνικών 

πρακτικών, επιμελητικών τακτικών και πολιτικών ιδεολογιών και αποφάσεων που 

διαμεσολαβούν μεταξύ του αστικού περιβάλλοντος και των υποκειμένων, 

ενισχύοντας παραπέρα τις νεοαποικιακές πολιτισμικές αντιπαραθέσεις ανάμεσα στον 

προηγμένο Βορρά και τον υπανάπτυχτο «καθυστερημένο» Νότο.   

4. Το Αθηναϊκό παράδειγμα 

 

Η Documenta 14 διαμόρφωσε για εκατό ημέρες μια δική της δημόσια σφαίρα στον 

αστικό ιστό της Αθήνας στο πλαίσιο ενός πολιτισμικού συστήματος που 

εξυπηρετούσε το παγκόσμιο ακροατήριο της τέχνης. Ο διευθυντής της d14 Adam 

Szymczyk επέκτεινε τον αποικισμό του θεσμού από τον τρίτο κόσμο στην Νότια 

Ευρώπη κάτι που είχε ξεκινήσει ο Okwui Enwezor το 2011, σχεδιάζοντας τη διαίρεση 

της έκθεσης σε δύο ξεχωριστά και ανεξάρτητα μέρη, Αθήνα-Κάσελ, αυξάνοντας έτσι 

το μερίδιο πρόσβασης σε τοποθεσίες στον διεθνή κόσμο της τέχνης, στην αντίληψη 

του οποίου η έκθεση «Μαθαίνοντας από την Αθήνα» ήταν μέρος της γερμανικής 

στήριξης στο πείραμα του σχεδίου «διάσωσης» της Ελλάδας. Ο Szymczyk 

συνεργάστηκε με 34 δημόσιους φορείς της Αθήνας, όπως επίσης την αεροπορική 

εταιρία Aegean που λειτούργησε ως αποκλειστικός αερομεταφορέας της σύνδεσης 

Αθήνα-Κάσελ και τον οργανισμό Athens Tourism Partnership για την προβολή της 

Αθήνας στο εξωτερικό.101 Δημιούργησε μια έκθεση με πολυάριθμες τοποθεσίες, 

συνδέοντας τα έργα τέχνης στους εκθεσιακούς χώρους με τις πολιτικές και 

κοινωνικές πρακτικές στο δημόσιο χώρο, προωθώντας έτσι την τέχνη ως δρών φορέα 

που μπορεί να εξαλείψει τη διαχωριστική γραμμή μεταξύ των κοινωνικά ενταγμένων 

και των ανέντακτων. Αντιπροσωπεύοντας επίσης την ηθικοπλαστική στροφή στην 
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τέχνη, την οποία συναντά κανείς στις μεγάλες διεθνείς εκθέσεις σήμερα,102 η d14 

εκφράστηκε «μέσα από ένα αριστερό φιλελεύθερο σοσιαλδημοκρατικό ανθρωπισμό, 

τον οποίο η τέχνη μπορεί να εξυπηρετήσει ως μέσο παρέμβασης και ως είδος 

αποκατάστασης των κοινωνικοπολιτικών ανισοτήτων».103 Όπως συμφωνούν πολλοί 

παρατηρητές η d14 παρήγαγε ηθικό κεφάλαιο για τους καλλιτέχνες και καθάρσεις για 

τους θεατές, υποδεικνύοντας ότι «μια έκθεση σύγχρονης τέχνης δεν είναι τίποτα 

περισσότερο από έναν δείκτη για τις ικανότητες των επιμελητών στον οικονομικό και 

θεσμικό τομέα που είναι υπό τον έλεγχό τους».104    

    Η d14 προώθησε τον Αθηναϊκό δημόσιο χώρο ως ένα «μεγάλο εικαστικό 

εργαστήριο που αγκαλιάζει την πόλη»,105 σύμφωνα με τον τότε Δήμαρχο της Αθήνας, 

παράγοντας μια ευρεία κλίμακα καλλιτεχνικών πρακτικών όπως παρεμβάσεις, 

επιτελέσεις, πομπές,  κοινωνικές συνευρέσεις,  δημιουργία κοινωνικών κέντρων και 

κοινωνικής κουζίνας, και μεταποιήσεις πρώην βιομηχανικών μονάδων, κενών 

καταστημάτων και διαμερισμάτων σε εργαστήρια και εκθεσιακούς χώρους, και 

αποκατάσταση κτιρίων και αγορά ιδιοκτησιών, επιτρέποντας έτσι την ανάπτυξη μιας 

ετερογενούς και πολύμορφης δημόσιας σφαίρας. Οι κοινωνικές και πολιτικές 

πρακτικές της d14 ήρθαν σε ευθεία αντιπαράθεση με την εγχώρια δημόσια τέχνη, η 

οποία εκλαμβάνεται διαχρονικά ως πρακτική εγκατάστασης έργων μόνιμης διάρκειας 

σε εξωτερικούς χώρους και εκ περιτροπής τοποθέτησης έργων για την δημιουργία 

θεματικών καλλιτεχνικών εκδηλώσεων που προέρχονται από αναθέσεις, δάνεια ή 

δωρεές προς τον Δήμο.106  

    Στην Ελλάδα ο επικρατέστερος όρος για τη δημόσια τέχνη είναι «τέχνη στον 

δημόσιο χώρο» που εμπερικλείει όλα τα είδη των εικαστικών τεχνών που 

παρουσιάζονται ή εκτίθενται στον υπαίθριο χώρο της πόλης. Πρόκειται για μια 

μουσειολογική αντικείμενο στροφής λογική, η οποία δεν κατασκευάζει δημόσια 

σφαίρα αλλά εκθέτει καλλιτεχνική παραγωγή σε σχέση με πολιτικές καταστάσεις ή 

ιστορική μνήμη ή διακοσμητικές καλαισθητικές παρεμβάσεις που διαχειρίζονται 

επίσημοι. Έτσι, στον υπαίθριο χώρο του κέντρου της Αθήνας είναι τοποθετημένα 

τετρακόσια αντικείμενα τέχνης στην μορφή προτομών, ανδριάντων, αγαλμάτων, 

μνημείων, αναμνηστικών στηλών, μοντέρνων γλυπτών και βιομηχανικών 

συναρμογών.107 Σημαντικό στοιχείο αποτελεί το γεγονός ότι τα κριτήρια για την 

τοποθέτηση τους δεν προϋποθέτουν συνάφεια με τον φυσικό περιβάλλοντα χώρο ή το 

συνκείμενο της τοποθεσίας θεωρητικώς, αλλά η αισθητική αρτιότητα του έργου, η 

οποία πιστοποιείται από θεσμούς όπως το ΕΕΤΕ (Εικαστικό Επιμελητήριο Ελλάδας) 
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ή η AICA (Ελληνική Ένωση Κριτικών Τέχνης) και άλλοι γραφειοκρατικοί φορείς 

όπως ο Δήμος της Αθήνας και η Περιφέρεια.108 Η τακτική που ακολουθούν οι 

εγχώριοι καλλιτεχνικοί θεσμοί όταν πρόκειται να παρέμβουν με έργα τέχνης στην 

πόλη όπως ήταν οι εμβληματικές εκθέσεις τέχνης Outlook, Athens by Art ή ο 

Μεγάλος Περίπατος,109 προσανατολίζεται προς τη χρήση του (ανοιχτού) δημόσιου 

χώρου ως προέκταση του (κλειστού) εκθεσιακού χώρου που σύμφωνα με τον 

ιστορικό τέχνης και επιμελητή Okwui Enwezor δημιουργεί το εφέ Duchamp με την 

έννοια ότι καταδεικνύει τον καλλιτέχνη και τον επιμελητή τέχνης ως δωρητές και 

χορηγούς απόδοσης αισθητικής και πολιτιστικής αξίας στο δημόσιο χώρο. 110 

   Ό όρος τέχνη στην Ελλάδα ως συμφραζόμενο της έννοιας του πολιτισμού111  

τοποθετείται σε κάποιο εξωτερικό χρόνο από την συγχρονικότητα του παρόντος. 

Αναφέρεται σε μια κατασκευή που επιβεβαιώνει μια συγκεκριμένη στιγμή από την 

ακολουθία της γραμμικής ιστορικής αφήγησης του νεοελληνικού σύγχρονου 

πολιτισμού. Σύμφωνα με τον πρώην πρύτανη της ΑΣΚΤ εικαστικό Πάνο 

Χαραλάμπους αγκαλιάζει ένα διπλό ιδεώδες. Από τη μια τη διατήρηση των 

παραδόσεων και από την άλλη τη αναζήτηση της καινοτομίας.112 Όμως η παράδοση 

όπως υπονοείται εδώ είναι συνυφασμένη με τις Ευρωπαϊκές αστικές νεοκλασικές 

αντιλήψεις του δεκάτου ενάτου αιώνα, πάνω στις οποίες ιδρύθηκε το νέο ελληνικό 

κράτος. Ακολουθώντας το δυτικό μοντέλο εκσυγχρονισμού κατασκευάστηκε ως 

έθνος προγόνων αρχαίων Ελλήνων113 και προβλήθηκε στην οικουμένη μέσω του 

λευκού, γλυπτού ελληνικού σώματος, εξυμνώντας μια Ελλάδα σε μια ιστορικότητα 

που πιθανώς δεν υπήρξε ποτέ καθώς «οι Έλληνες δεν ήταν ποτέ άσπροι και στην 

πραγματικότητα η πραγματική Ελλάδα είναι ανατολική και υβριδική».114 Ο 

αρχαιοελληνικός πολιτισμός που έθρεψε τη Δυτική σκέψη έχει ήδη αμφισβητηθεί από 

τη μετααποικιακή διαλεκτική, η οποία συνδέει τον ελληνικό εξαιρετισμό με την 

ανάδυση του ρατσισμού και της αποικιοκρατίας στη Δύση.115 Η πίστη ότι ο 

ελληνικός πολιτισμός είναι ένας μοναδικός πολιτισμός με ιδιαίτερα ιεραρχικά 

χαρακτηριστικά, η ιστορία του οποίου χάνεται στα βάθη των αιώνων, αποτέλεσε το 

υπόβαθρο εκείνο πάνω στο οποίο οικοδομήθηκε το νεότερο εγχείρημα διοργάνωσης 

των Ολυμπιακών Αγώνων της Αθήνας το 2004, και εξακολουθεί να παίζει ακόμα και 

σήμερα έναν ιδιότυπο ρόλο στο ελληνικό εικαστικό πεδίο. 

    Για παράδειγμα πολλές εγχώριες κριτικές διέκριναν την έκθεση της d14 «ως 

ισότιμη, ισοδύναμη και απροϋπόθετη συνάντηση» μεταξύ Αθήνας και Κάσσελ που 

«οικοδόμησε ένα μεγάλο παγκόσμιο εικαστικό γεγονός, ένα συμβάν ανάμεσα στο 
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οικουμενικό και στο τοπικό».116 Για άλλους η έκθεση d14 εγκατέστησε την Αθήνα 

και τη σύγχρονη εικαστική δημιουργία της στο επίκεντρο του διεθνούς πολιτιστικού 

ενδιαφέροντος,117 ενώ η έκθεση της συλλογής του Εθνικού Μουσείου Σύγχρονης 

Τέχνης στην κεντρική αίθουσα της Documenta Fridericianum κάτω από τον τίτλο 

Αντίδωρο αντιπροσώπευε για πολλούς την Ελληνική τέχνη, «η οποία κέρδισε το 

στοίχημα των εντυπώσεων ως μια από τα κορυφαίες στιγμές της διοργάνωσης».118  

    Σε αντίθεση οι περισσότεροι διεθνείς ανταποκριτές είδαν την έκθεση της συλλογής 

του ΕΜΣΤ στο Κάσσελ ως καταστροφική χειρονομία,119 μια παραχώρηση της d14 

στην Αθήνα που φαίνεται ότι λήφθηκε την τελευταία στιγμή,120 ένα ναυάγιο καθώς 

ανάγκασε σημαντικούς καλλιτέχνες να αποσυρθούν σε άλλους απομακρυσμένους ή 

περιθωριακούς χώρους ενώ θα έπρεπε να βρίσκονται στον πυρήνα της Documenta.121 

Η συλλογή του ΕΜΣΤ θεωρήθηκε μια περιπτωσιολογική μελέτη για τον τρόπο που 

κατανοούν οι τοπικοί θεσμοί τη σύγχρονη τέχνη ως «προβλέψιμα προϊόντα από τα 

εργαστήρια ασήμαντων ονομάτων έως υπερεκτεθειμένων αστεριών όπως ο Bill 

Viola».122  

    Γενικότερα η τρέχουσα ελληνική καλλιτεχνική παραγωγή πλαισιωμένη από 

θεσμούς όπως το ΕΜΣΤ, την Art Athina, την έκθεση Πλατφόρμες, τον θεσμό της 

Αθηναϊκής Μπιενάλε και τον εμπορικό κόσμο των γκαλερί ήταν ταυτισμένη άρρηκτα 

με τις εκθέσεις τέχνης, οι οποίες ενθυλάκωναν στο σχήμα σύγχρονη τέχνη όλες τις 

πολιτισμικές διαφορές της τέχνης ανεξαρτήτως πλαισίου, μέσου ή είδους. 

Συντηρήθηκε έτσι η ιδέα της «τέχνης για την τέχνη» (l’artpourl’art), προσδίδοντας 

αυτονομία και διαφοροποίηση του κόσμου των εικαστικών από τον κοινωνικό χώρο 

της καθημερινής ζωής. Το σύγχρονο στην Ελλάδα εξακολουθεί να κατανοείται ως 

μοντέρνο «με τη σημασία της εμφάνισης της τέχνης στο συνηθισμένο πέρασμα του 

χρόνου και εντός της προβλέψιμης εξέλιξης του σήμερα».123 

    Η σύγχρονη τέχνη στην Ελλάδα θεωρείται ως ενδιάμεσο, μεταβατικό στάδιο 

μεταξύ του παρελθόντος και του μέλλοντος που για κάποιους «διακοσμεί τον 

ενδιάμεσο εκείνο χώρο όπου τίποτα δεν έχει αποσαφηνιστεί […] και ίσως αποτελεί 

ένα ακόμα σύμπτωμα της τρέχουσας κρίσης».124 Μια τέτοια αντίληψη απορρίπτει τις  

επιπτώσεις των διαδικασιών της παγκοσμιοποίησης, οι οποίες έχουν αναπτύξει νέα 

κρίσιμα πλαίσια διαλόγου της τέχνης με το κοινωνικό και το πολιτικό πεδίο. Θα 

μπορούσε να υποθέσει κανείς ότι η σύγχρονη τέχνη στην Ελλάδα δεν σχετίζεται με 

αυτό που συμβαίνει «εδώ και τώρα» αλλά πλαισιώνει τους καλλιτέχνες, τα θεσμικά 

όργανα, τους κριτικούς και ακαδημαϊκούς που εμπλέκονται με την παραγωγή και τη 
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διαχείριση της τέχνης στην τρέχουσα χρονική στιγμή. Πρόκειται για την ιδεολογία 

του παρα-μοντέρνου (para-modern) που ο ιστορικός τέχνης Jonathan Hay περιγράφει 

ως «ειδική μορφή συγχρονικότητας, μια αντιφατική αξίωση για προσωρινότητα ή 

χρονική αποσύνθεση για ένα σύντομο χρονικό διάστημα».125 Το παρα-μοντέρνο 

πλαίσιο αναφοράς στην τέχνη διεκδικεί κοινό πεδίο με τον μοντερνισμό που επιτρέπει 

την ιθαγένεια στην τέχνη, η οποία γίνεται αντιληπτή μέσα από μια μορφή ετερότητας 

σε σχέση με την παγκόσμια τέχνη. Το παρα-μοντέρνο αντιστέκεται στην παγκόσμια 

ολοκλήρωση λόγω της χρήσης αυτοχθόνων μέσων «κάτι που είναι πολύ πέρα από την 

απλή παραγωγή μοντέρνων ή μη-μοντέρνων μορφών».126 Όμως η τέχνη στην Ελλάδα 

προέρχεται από δυτικά πρότυπα χωρίς να συγκροτεί δικές της μορφές ιθαγένειας 

όπως η αφρικανική ή η κινέζικη τέχνη που μπορούν να επιδείξουν ένα πολιτιστικό 

αυτοπροσδιορισμό που αναπτύχτηκε κατά την αποικιακή περίοδο και τον Ψυχρό 

Πόλεμο. Κάτι τέτοιο προσδιορίζει τη σύγχρονη τέχνη στην Ελλάδα μεταπρατική με 

την σημασία ότι οι εικαστικές τέχνες δεν παράγονται στην Ελλάδα ούτε είναι 

υβριδικές αλλά είναι μεταφερμένες από τον δυτικό κόσμο που τις καθιστά αφενός 

αλλοδαπές σε σχέση με το τοπικό κοινωνικό περιβάλλον και αφετέρου ανενεργές σε 

σχέση με την παγκόσμια τέχνη. Ακόμα πιο σημαντικό κρίνεται το γεγονός ότι δε 

υπάρχει συσχετισμός μεταξύ της σύγχρονης τέχνης και της σύγχρονης Ελλάδας 

ειδικά όταν μετά το 2008 έχει αναδυθεί μία νέα Αθηναϊκή αστική κουλτούρα, η οποία 

«παράγει εναλλακτικές κοινωνικές δομές που επιχειρούν να ανασυστήσουν και να 

επανακτήσουν τη καθημερινότητα των κοινωνικών σχέσεων, της προσωπικής και της 

οικιακής οικονομίας».127 Γενικότερα το εγχώριο εικαστικό πεδίο δεν έχει προσεγγίσει 

τον κινηματικό χαρακτήρα του Αθηναϊκού δημόσιου χώρου ούτε έχει να επιδείξει 

πρακτικές προσανατολισμένες «στην παροχή υποστήριξης και βοήθειας ή βελτίωσης 

των συνθηκών της καθημερινότητας».128  

    Τα νέα δίκτυα σύγχρονης καλλιτεχνικής δημιουργίας που εισήγαγε η έκθεση της 

d14 στην Αθήνα έχουν δομήσει χώρους project spaces, run spaces και residencies που 

λειτουργούν ως εναλλακτικά σχήματα στο περιθώριο της θεσμικής τέχνης χωρίς να 

έχουν ανταγωνιστική σχέση με αυτή έτσι ώστε να διαμορφώνουν μια διακριτή 

εποπτεία στα εθνικά ιδεολογικά πολιτισμικά πρωτόκολλα. Προτείνουν καινοτόμες για 

την Αθήνα της κρίσης δημιουργικές πρωτοβουλίες (art initiatives)129 που 

αναδεικνύουν το χάσμα μεταξύ των εισαγόμενων και των εγχώριων τακτικών 

παραγωγής, διαχείρισης και προβολής της δημόσιας τέχνης. Χωρίς να σχηματοποιούν 

συμπαγείς ομάδες, ούτε να προσανατολίζονται στην προοπτική οργάνωσης ή 
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δημιουργίας νέων υποδομών, δηλαδή των στοιχείων που συγκροτούν ομαδικότητα, οι 

νεοεισερχόμενες πρωτοβουλίες τέχνης προτείνουν μορφές ιδιώτευσης, οι οποίες 

αναπτύσσουν σταδιακά τοπική δημιουργική βιοτεχνία.130  

    Σε ένα γενικότερο πλαίσιο η d14 ενδυνάμωσε από την μια πλευρά την 

εσωστρέφεια των ελληνικών θεσμών τέχνης131 και από την άλλη ανέπτυξε αξιώσεις 

σε κάποιους καλλιτέχνες για ενεργή συμμετοχή στις νομοθετικές διεργασίες του 

κράτους.132 Παρά τη συνεργασία των ελληνικών θεσμών με την Documenta το 

εικαστικό περιβάλλον στην Ελλάδα, συμπεριλαμβανομένης της ΑΣΚΤ, δεν φαίνεται 

να προσανατολίστηκε προς την ανάπτυξη κριτικών πλαισίων μέσα στα οποία 

μπορούν να ενεργοποιηθούν κοινωνικές και πολιτικές πρακτικές χρηστικής τέχνης 

έτσι ώστε οι καλλιτέχνες να λειτουργήσουν ως δρώντες φορείς της κοινωνίας. Η 

προνομιακή χρήση της αισθητικής διαπαιδαγώγησης που εξακολουθεί να έχει υπό τον 

έλεγχό της τα έργα και τις δράσεις της τέχνης στο δημόσιο χώρο, γύρω από τον οποίο 

δραστηριοποιούνται διαχρονικά οι κρατικοί και οικονομικοί φορείς με τους 

θεσμικούς παράγοντες της τέχνης,133 διαγράφουν την κριτική σκέψη και 

υποσκελίζουν την υποδοχή των πρακτικών τέχνης πέρα των θεσμοποιημένων στο 

Αθηναϊκό περιβάλλον.134 Η δημόσια τέχνη στην Ελλάδα παραμένει έγκλειστη σε μια 

αστική σφαίρα που συναρτάται άρρηκτα με την εθνική σφαίρα, διατηρώντας το 

αμετάβλητο της αυτονομίας της από κάθε κοινωνικοπολιτική επιρροή, στη μέση ενός 

κόσμου που απειλείται συνεχώς από κοινωνικές, πολιτικές, οικονομικές, 

ανθρωπολογικές, υγειονομικές και περιβαλλοντικές κρίσεις. 

 

5. Δημόσια τέχνη, αυτοδιαχειριζόμενες κοινότητες και DIY πρακτικές. 

 

Η συζήτηση για την πολιτική της τρέχουσας δημόσιας τέχνης εγείρει το καίριο 

ερώτημα εάν οι καλλιτεχνικές πρακτικές μπορούν να ενεργοποιήσουν αυτόνομες 

δημόσιες σφαίρες πέρα από τις συνθήκες που συνεπάγεται η πολιτική της παγκόσμιας 

ολοκλήρωσης και της πολιτισμικής συγχρονικότητας. Ποιοι είναι οι τρόποι με τους 

οποίους η τέχνη θα μπορούσε να μην ενταχθεί αλλά και ούτε να  εναντιωθεί στην 

κυρίαρχη αστική σφαίρα αλλά να ανασυσταθεί προς μια αυτόνομη συλλογική 

πρακτική, η οποία να ανταποκρίνεται στο συνεχές της κοινωνικής σφαίρας;  

    Η διατριβή αναζητά τις απαντήσεις στις θεωρητικές εργασίες του αρχιτέκτονα και 

θεωρητικού Colin Ward, οι οποίες παρέχουν εναλλακτικές σκέψεις για τις 

συμμετοχικές πρακτικές πέρα από τα πρότυπα που θέτει η θεσμική διακυβέρνηση και 
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η ηγεμονία της αγοράς. Ο Ward  υπενθυμίζει ότι η παράδοση των ελεύθερων και 

αυτόνομων ενώσεων που συστήνουν μη-ανταγωνιστικές κοινωνίες μπορούν να 

καθιερώσουν μια διαφορετική αντίληψη πάνω στη ιδέα του δημόσιου, 

επαναφέροντας την πραγματική του λειτουργία με τη διατήρηση των ιδεολογικών 

συμφραζομένων γύρω από την έννοια. Δηλαδή της συλλογικής αυτοδιαχείρησης 

μέσα από την αμοιβαία συνεργασία και την αλληλεγγύη. Σε αντίθεση με το πρόταγμα 

της αυτονομίας του Κορνήλιου Καστοριάδη, ο οποίος σκιαγραφεί μια κοινωνία ικανή 

να ξεκινήσει την αυτοίδρυσή της, θέτοντας σε αμφισβήτηση τα ήδη δοθέντα θεσμικά 

όργανα και την καθιερωμένη εκπροσώπησή τους,135 ο Ward υπερασπίζεται έναν 

παράλληλο αυτόνομο και αποκεντρωμένο τρόπο διαβίωσης, συγκροτημένο στην ιδέα 

των κοινωνικών δικτύων «από άτομα που ακολουθούν τις δικές τους αποφάσεις, 

ελέγχοντας το δικό τους πεπρωμένο».136 Στο πλαίσιο αυτό επεξεργάζεται τη φύση της 

δημόσιας συμμετοχής στη χωροταξία, στη στέγαση, στη δημιουργική πρακτική και 

στην παροχή υπηρεσιών, συμπεριλαμβανομένης της εκπαίδευσης και της 

υγειονομικής περίθαλψης. Οι θεωρητικές εργασίες του Ward στην τρέχουσα 

συζήτηση για τη δημόσια τέχνη προβάλλουν έναν αντίπαλο πόλο απέναντι στα 

πρότυπα του συμμετοχισμού που καθοδηγούνται από θεσμούς τέχνης και 

αντανακλούν την αστική πολιτική, η οποία τελικά υποτάσσει τον ρόλο της τέχνης σε 

φορέα κατανάλωσης αναψυχής. Ο Ward υπενθυμίζει πώς οι αυτόνομες κοινοτικές 

ενώσεις παρέχουν απευθείας τις υπηρεσίες προς τα μέλη τους, διατηρώντας έτσι τον 

έλεγχο των προϊόντων τους από την αγορά ή το κράτος. 

       Η σύσταση αυτονομημένων καλλιτεχνικών συλλογικοτήτων συνεπάγεται την 

αντικατάσταση των υπαρχουσών θεσμικών ιεραρχιών και προνομίων που έχουν 

δημιουργηθεί εκ των άνωθεν, από τις ελεύθερες κοινότητες που παράγουν τέχνη 

«από-τα-κάτω». Όπως επισημαίνει ο Ward μια ελεύθερη κοινότητα «οργανώνεται 

χωρίς εξουσία, χωρίς το βάρος του κράτους και της γραφειοκρατίας και των προνομίων 

του καπιταλισμού».137 Σε διάλεξη του στο London School of Economics το 1995 ο 

Ward υπέδειξε τρόπους συλλογικότητας στις καθημερινές πρακτικές των κοινοτήτων 

της εργατικής τάξης στη Μ. Βρετανία πριν από την άνοδο του σύγχρονου κράτους 

πρόνοιας. Αντιπαραθέτοντας τη δημόσια κοινωνική πολιτική από τη μια πλευρά με 

τις δομές αλληλοβοήθειας της εργατικής τάξης όπως οι λέσχες, τα κοινοτικά κέντρα 

και τα συνδικάτα από την άλλη, ο Ward ανέπτυξε μια κρίσιμη κουβέντα για το έργο 

των θεσμών που κατευθύνουν πολιτικές «από-τα-πάνω» σε σχέση με την παράδοση 

της αυτοργανωμένης συλλογικότητας που αναδύεται από κάτω. 
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    Ο Ward υπερασπίζεται το δικαίωμα στην παραγωγή αυτόνομης στέγασης, 

φέροντας το παράδειγμα των καταλήψεων στη μεταπολεμική Ευρώπη. Προσδιορίζει 

έτσι τις απαρχές του αναδυόμενου επαγγελματικού αποικισμού στις υποβαθμισμένες 

αστικές περιοχές ενώ αποκαλύπτει την εκτεταμένη ρωγμή στο Μοντέρνο κίνημα έναν 

«από-τα-πάνω» αστικό σχεδιασμό που έρχεται. Η εξειδίκευση του αστικού 

σχεδιασμού που συνδέεται στενά με την κυριαρχία της τεχνικής γνώσης συνιστά 

επαγγελματοποίηση (professionalization), η οποία πιστοποιείται από το πανεπιστήμιο 

και επικυρώνεται από το κράτος. Για τον Ward ο επαγγελματισμός και η τεχνική 

εξειδικευμένη γνώση αναπτύσσουν μια διαχωριστική γραμμή ανάμεσα στους 

σχεδιαστές και τους χρήστες του σχεδιασμού, οι οποίοι επιβεβαιώνουν και 

πιστοποιούν μορφές κυριαρχίας στο αστικό περιβάλλον. Στο πλαίσιο αυτό προτείνει 

την εκπαίδευση της κοινωνίας γύρω από θέματα σχεδιασμού και οικοδόμησης έτσι 

ώστε να έχει η ίδια η κοινωνία τον έλεγχο της καθημερινής της ζωής.138 

    Η δημιουργικότητα για τον Ward συνιστά πυρήνα της κοινωνικής πρακτικής. Στο 

πλαίσιο αυτό οργανώνει και υλοποιεί το κοινοτικό εργαστήριο ως μια ευέλικτη 

παραγωγική μονάδα που οικοδομείται πάνω στην αυτονόμηση ως τρόπο 

αυτοοργάνωσης, η οποία απαλλάσσει τα άτομα από κάθε υποταγή προς τις 

συστημικές αρχές. Η αυτοοργάνωση οικοδομείται από μόνη της ως αρχή, η οποία 

στερείται οποιασδήποτε άλλης αρχής, «ριζωμένη στην εμπειρία της καθημερινής ζωής 

που λειτουργεί παράλληλα με τις κυρίαρχες αυταρχικές τάσεις της κοινωνίας.139 

    Οι πρακτικές «Do-It-Your-Self» για τον Ward ενεργοποιούν τακτικές κοινωνικής 

οργάνωσης, απελευθερωμένη από τα δεσμά του πολιτικού και οικονομικού 

παραγωγικού αυτοματισμού. Στις μελέτες του για την άτυπη στέγαση, ένα φαινόμενο 

άρρηκτα συνδεδεμένο με την ιστορία της μεταπολεμικής Μ. Βρετανίας140 

αποδεικνύει ότι ένα μεγάλο μέρος της στέγασης του αναπτυσσόμενου κόσμου έχει 

οικοδομηθεί από ερασιτεχνικές πρακτικές οικοδόμησης, επιδεικνύοντας το απόθεμα 

από διαφορετικές ικανότητες παραγωγής χώρου και ποιότητες σχεδιασμού και 

κατασκευής. Η αξία της πρακτικής DIY στη στέγαση και το σχεδιασμό του 

περιβάλλοντος προωθεί τη δημιουργικότητα της κοινότητας και ενδυναμώνει την 

συνοχή της. Ο Ward παρατήρησε ότι οι καθεδρικοί ναοί στην Ευρώπη ήταν προϊόν 

συνεργασίας σε πολλούς διαφορετικούς χρόνους αμέτρητων οικοδόμων χωρίς 

μοναδικό αρχιτέκτονα ή κυρίαρχο σχεδιαστή, οι οποίοι ανέδειξαν τα πιο μεγαλειώδη 

κτίρια στον δυτικό κόσμο.141  
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    Στην θεωρητική του εργασία «ανοιχτό σχολείο» (open school)142 ο Ward 

επεξεργάζεται την ιδέα ενός σχολείου χωρίς τοίχους που λειτουργεί μέσα στη ροή της 

πόλης. Το ανοιχτό σχολείο επιφυλάσσει προοπτικές αποιδρυματοποίησης για τη 

μάθηση, ευθυγραμμισμένη με τους φυσικούς χώρους της κοινωνικής δράσης. Στο 

πλαίσιο αυτό η πόλη καθίσταται χώρος γνώσης μέσα από την περιαγωγή και την 

παρατήρηση της ζωής στο αστικό περιβάλλον που διαμορφώνει το περίγραμμα του 

πραγματικού κόσμου για την αντίληψη των παιδιών και παράλληλα παρέχει 

απαραίτητες δεξιότητες κοινωνικής αλληλεπίδρασης. Το ανοιχτό σχολείο για τον 

Ward συνιστά μια ένσκοπη και δομημένη τακτική παιδαγωγικής πρακτικής.  

    Στην εργασία του για τον επανασχεδιασμό της εγκαταλειμμένης αποβάθρας  

Birnbeck Pier στο νησί Weston Super Mare της Μ. Βρετανίας, ο Ward πρότεινε την 

μετατροπή ενός εγκαταλειμμένου κτιρίου σε σχολειό με την παραλία σε τόπο 

εξερεύνησης και κατάληψης από τα παιδιά. Ο Ward επισημαίνει ότι «οι 

εγκαταλελειμμένοι χώροι μπορούν να λειτουργήσουν ως τοποθεσίες περιπέτειας, 

παρέχοντας στα παιδιά την απαραίτητη ανεξαρτησία και συντροφικότητα έτσι ώστε να 

είναι σε θέση να ανακαλύψουν τον κόσμο».143 Η οικειοποίηση του ανοιχτού χώρου 

μέσω της κατάληψης εμπεριέχει δημιουργικά ερεθίσματα που προωθούν στην 

ανάπτυξη αυτόνομων κοινοτήτων, στις οποίες τα άτομα μετατρέπονται σε 

κατασκευαστές και χειριστές του δικού τους περιβάλλοντος.  

    Η κριτική απέναντι στην κοινωνική πολιτική, η προώθηση προς την αυτονομία, τη 

συλλογικότητα και τη συνεργατικότητα, με τις αρχές της αυτοοργάνωσης της 

κοινωνίας και των αυτο-ρυθμιζόμενων κοινοτήτων όσο επίσης η ενεργοποίηση DIY 

πρακτικών που εισηγήθηκε ο Ward, δεν αποτελούν μέρος μιας μελλοντικής 

ουτοπικής κοινωνίας αλλά μορφή συγκρότησης της παρούσας καθημερινής 

πραγματικότητας. Είναι ο τρόπος με τον οποίο συνεργάζονται ελεύθερα και 

αυτόνομα τα άτομα, υποστηρίζοντας τα συμφέροντά τους μέσα από συλλογικές 

τακτικές αυτοθέσμισης. Οι αρχές του συμμετοχισμού, όπως τις επεξεργάζεται ο 

Ward, δίνουν ερείσματα για τη διαμόρφωση μια αυτονομημένης από τους θεσμούς 

καλλιτεχνικής κοινότητας, ενταγμένης μέσα στην κοινωνία. Ο Ward διδάσκει ότι 

πέρα από το θεμελιώδη ανταγωνισμό που προτείνει το νέο φιλελεύθερο οικονομικό 

δόγμα και πέρα από τις ρυθμίσεις των θεσμών, η τέχνη έχει την δυνατότητα να 

συστήσει έναν διάλογο μέσα από τη συλλογική της αυτονόμηση ώστε μέσα από 

αυτήν στη συνέχεια να ενταχτεί στις πραγματικές δυστοπικές σημερινές συνθήκες της 
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αστικής σφαίρας, αναλαμβάνοντας ευθύνες εύρεσης βιώσιμων εναλλακτικών μορφών 

διαβίωσης σε συνδυασμό με την κοινωνία και όχι από απόσταση. 

 

ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΕΡΓΑΣΙΑΣ 

6. Καθορισμός ερευνητικού πεδίου, μεθοδολογία 

 

Η παρούσα διατριβή διερευνά τη δημόσια τέχνη στο πλαίσιο του νέου φιλελεύθερου 

παγκόσμιου οικονομισμού, στοιχειοθετώντας μια χαρτογράφηση των κοινωνικών και 

πολιτικών απολήξεών της έννοιας στη δημόσια σφαίρα ως εικόνα του τρόπου με τον 

οποίο χειραγωγείται η ατομική και συλλογική δημιουργικότητα στη χαοτική 

απεραντοσύνη της παγκοσμιότητας. 

    Τα τελευταία δέκα χρόνια οι πρακτικές τέχνης στο δημόσιο χώρο, ενταγμένες στις 

νεοαποικιακές τακτικές των ιδρυμάτων τέχνης παρεμβάλλονται στο συνεχές της 

κοινωνικής σφαίρας, εκφράζοντας το αίτημα της πολιτιστικής ολοκλήρωσης στη 

βάση των συνεχιζόμενων διεργασιών που αναγνωρίζονται ως παγκοσμιοποίηση. Η 

εξέταση της δημόσιας τέχνης και η αξιολόγηση της δημόσιας σφαίρας ως τοπικές 

σφαίρες σε διασπορικό δίκτυο που αναδύονται από τις πρακτικές της λαμβάνει κατ’ 

ανάγκη υπόψη τα κοινωνικά και πολιτικά συμφραζόμενα, τα οποία αναπτύσσουν και 

τη διαμορφώνουν. 

     Η απόπειρα τοποθέτησης απέναντι στην τωρινή δημόσια τέχνη διεθνώς αλλά και 

επικεντρωμένη στην Αθήνα δεν είναι ικανή στο να εξασφαλίσει τη χρονική απόσταση 

για μια αποστασιοποιημένη ή «αντικειμενική» εκτίμηση. Η διατριβή ακολουθεί τη 

συνεχή εξέλιξη πολιτικών και στρατηγικών που μεταλλάσσουν το πεδίο κατά την 

περίοδο της μελέτης. Έτσι τα ερωτήματα που θέτει η διατριβή με τις απαντήσεις που 

δίνει αποτελούν μέρος μιας ανοιχτής συνεχιζόμενης συζήτησης144 σχετικά με τις 

επιπτώσεις του αναδυόμενου οικονομιστικού τύπου αστικής διακυβέρνησης που 

συνιστά την εξακολούθηση των πολιτικών, κοινωνικών και ανθρωπολογικών 

κρίσεων, οι οποίες χαρακτηρίζουν τη σημερινή ζωή στη σύγχρονη πόλη. 

     Η θεωρητική έρευνα εστιάζει στους νεολογισμούς της σύγχρονης τέχνης, πολλοί 

από τους οποίους προέρχονται από τη μεταδομιστική θεωρία και διερευνά τη 

διαδικασία της ρηματικής κατασκευής «σύγχρονη τέχνη», η οποία μέσα από την 

κριτική της ιδεολογίας της145 τονίζει την ύπαρξη του πολιτικού στοιχείου σε κάθε 
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κοινωνική εκδήλωση,146 αναδεικνύοντας την ταλάντευση μεταξύ διαπραγμάτευσης ή 

συναίνεσης με τις άνισες σχέσεις εξουσίας, και τις διασυνδέσεις της με την νέα 

φιλελεύθερη συνθήκη που κατασκευάζει τις τρέχουσες κοινωνικές και πολιτισμικές 

ταυτότητες.   

    Το βασικό σώμα της έρευνας προέρχεται από βιβλιογραφικές πηγές, οι οποίες  

συμβάλλουν στη διαμόρφωση μεθοδολογίας νέων ερμηνειών υφισταμένων εννοιών 

αλλά και νέων δόκιμων εννοιών. Στο συνεχή συχνά μοντερνιστικό παραγόμενο λόγο 

στη σύγχρονη τέχνη αντιπαρατίθεται η κριτική θεωρία και η κοινωνική γεωγραφία 

που συνθέτουν ένα συγκριτικό πεδίο έρευνας, το οποίο οδηγεί στην ανάδυση νέων 

προσεγγίσεων για το πεδίο της μελέτης, με άλλα λόγια προσανατολίζοντας στην 

ανάδυση νέας κριτικής γνώσης ή ερμηνείας των αξιών που δομούν διαφορετικούς 

λόγους και πρακτικές στην τρέχουσα δημόσια τέχνη.   

    Την συλλογή του ερευνητικού υλικού, πέρα από τη βιβλιογραφική και 

επιστημονική αρθρογραφία, ακολουθεί η αρχειοθέτηση των δεδομένων από το 

διαδίκτυο που καταλαμβάνει όλο και μεγαλύτερο όγκο στο πεδίο της συζήτησης για 

τη σύγχρονη τέχνη. Συνεπώς τα καλλιτεχνικά ηλεκτρονικά δίκτυα, τα ιστολογία των 

καλλιτεχνών και των κριτικών τέχνης, οι διαδικτυακές πλατφόρμες τέχνης και οι 

μεμονωμένοι δικτυακοί ιστότοποι διαφόρων συλλογικοτήτων αξιοποιούνται και 

αξιολογούνται επιμέρους σε αντιπαράθεση με τον επίσημο λόγο στη τέχνη όπως 

εκφέρεται δημόσια. 

    Εξετάζεται από την άλλη πλευρά το παραγνωρισμένο πεδίο των εναντιωματικών 

δημόσιων σφαιρών από διαφορετικές τακτικές στην καθημερινή ζωή σε παράθεση με 

τη κυρίαρχη δημόσια σφαίρα στη τέχνη, επιφέροντας σημαντικά συμπεράσματα 

σχετικά με τις διαδικασίες συγκρότησης αντίθετων λόγων αυτόνομες συλλογικότητες 

που στρέφονται στην παραγωγή πρακτικών Do-It-Yourself για νέες διαδρομές 

διανομής και ανατροφοδότησης τέχνης. Οι εναντιωματικές δημόσιες σφαίρες που 

διαμορφώνονται σπερματικά στους κόλπους των «νέων κοινωνικών κινήματα» (new 

social movements) και των «αστικών κινημάτων αντίστασης λαϊκής βάσης» 

(grassroot movements), τα οποία υποεκπροσωπούνται στον κυρίαρχο πολιτιστικό 

καταμερισμό αξιολογούνται επίσης ως δρώντες φορείς παραγωγής κουλτούρας, 

διαφορετικής ηθικής τάξης σε ότι αφορά ζητήματα δημοκρατίας και κοινωνικής 

δικαιοσύνης στην τρέχουσα κατάσταση ηγεμονικής και κρατούσας τάξης.   

     Η έρευνα ακολουθεί ποιοτική μεθοδολογία μέσω της επίγνωσης επεξεργασίας του 

εαυτού ως παρατηρήτριας και παρατηρούμενης. Η ιδιότητα της ελεύθερης 
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επαγγελματία ερευνήτριας των εικαστικών τεχνών, η προσεγμένη εκπαίδευση στη 

δημόσια τέχνη και την τέχνη στην αρχιτεκτονική, παρακολουθώντας μεταπτυχιακά 

προγράμματα σπουδών στην Μ. Βρετανία όπως επίσης η συμμετοχή σε θεσμικές 

εκθέσεις τέχνης, σε διαγωνισμούς δημόσιας τέχνης, σε διεθνή συμπόσια, σε 

προγράμματα καλλιτεχνικών  residencies, συνεπώς η συνύπαρξη στον κόσμο και τους 

κύκλους της τέχνης στην Ελλάδα και το εξωτερικό ως ενεργό μέλος συνθέτουν μια 

πορεία χρόνων, η οποία παρέχει στην ερευνήτρια της παρούσας διατριβής τη 

δυνατότητα κριτικής από προγενέστερη βιωματική εμπειρία πάνω σε ζητήματα 

κατανόησης και ερμηνείας των μηχανισμών που διαχειρίζονται την τέχνη ή των 

τρόπων που παράγονται, κεφαλαιοποιούνται και διαχέονται οι πρακτικές της στο 

δημόσιο χώρο, αρκετά πριν την επιστημονική διανοητική επεξεργασία του 

συγκεκριμένου γνωστικού αντικειμένου στην περιοχή της δημόσιας τέχνης.  

 

 

7. Ερευνητικά ερωτήματα 

 

Η έρευνα πεδίου ξεκινά με την υπόθεση εργασίας ότι οι πρακτικές δημόσιας τέχνης  

αναπτύσσονται στη μικροκλίμακα της πόλης με όρους αυτόνομης συμμετοχικής 

δράσης που εστιάζει στην καθημερινή ζωή, συγκροτημένης από κοινωνικούς δρώντες 

ως φορείς νοημάτων που κατανοούν την καλλιτεχνική δημιουργία ως χρηστικό ή 

δημιουργικό πεδίο αυτονομημένο από την θεσμική κηδεμονία, θεμελιωμένο στη 

συνπαραγωγή, στη συνύπαρξη και την αλληλεγγύη. 

    Ό όρος δημόσια τέχνη ιστορικά αποκτά πολλαπλά συμφραζόμενα ανάλογα με την 

χρήση του, αλλά και κάτω από διαφορετικά πολιτικά και κοινωνικά συμφραζόμενα 

σε ότι αφορά τη δημόσια τέχνη σήμερα. Η τρέχουσα δημόσια τέχνη καθορίζεται 

μονοδιάστατα ως πολιτιστικό μοντέλο στο πλαίσιο της μετααποικιακής 

αποεδαφοποίησης των θεσμών της τέχνης με κατεύθυνση από τον Βορρά προς το 

Νότο, συγκροτώντας ιεραρχικές σχέσεις μεταξύ πολιτιστικής και δημόσιας σφαίρας 

που προτείνονται ως τακτικές επίλυσης των κοινωνικών αντιφάσεων και των 

πολιτικών και οικονομικών ανισοτήτων που επιβάλλονται στις σύγχρονες κοινωνίες.  

   Τα βασικά ερωτήματα που θέτει η διατριβή εντοπίζονται στους λόγους και τις 

συνθήκες που οδήγησαν στην εμφάνιση των νεότερων τακτικών στη δημόσια τέχνη, 

ως τακτικές που προέρχονται από μια θεσμική υπερδομή, συμβάλλοντας στη 

διαμόρφωση των ιδιαίτερων συστατικών των κοινωνικών και πολιτικών ευρύτερων 
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πρακτικών, σύμφωνα με τους τρόπους που εκτυλίσσεται η διαδικασία ενεργοποίησής 

τους στην αστική σφαίρα. Γενικότερα η διατριβή θέτει ερωτήματα αλλά και επιχειρεί 

να απαντήσει στα εξής. 

 

α) η κάθε δημόσια τέχνη κηδεμονεύεται από θεσμούς που αποτυπώνουν 

συγκεκριμένες ιδεολογικές θέσεις, στάσεις, επιλογές και ρόλους, σε αυτή την 

περίπτωση με ποιους τρόπους  συγκροτείται ο δημόσιος χαρακτήρας της τέχνης;  

 

β) με ποιους τρόπους αποκρίνονται οι πρακτικές τρέχουσας δημόσιας τέχνης στις 

παρούσες συγκεχυμένες κοινωνικές, πολιτικές και ανθρωπολογικές συνθήκες του 

αστικού περιβάλλοντος;  

 

γ) πως συνδέεται κάθε δημόσια τέχνη με τις τοπικές «προλεταριακές» δημόσιες 

σφαίρες στο πλαίσιο του διαχωρισμού τοπικού/παγκόσμιου και πως αποκρίνεται στα 

ζητήματα κοινωνικής ένταξης και αποκλεισμού;  

 

δ) πως εννοιολογούνται οι κοινωνικές συλλογικές πρακτικές τέχνης εμπλοκής σε 

σχέση με συμμετοχή ή διάλογο κοινότητας, αστική πολιτική και κοινωνία των 

πολιτών στο παγκόσμιο οικονομιστικό πλαίσιο που διαμορφώνει το νέο φιλελεύθερο 

μοντέλο κυβερνησιμότητας;  

 

ε) με ποιούς τρόπους και σε ποια μορφή ο διυποκειμενικός διάλογος εμπλέκεται με 

την καλλιτεχνική πράξη και πως το διαλογικό συμβάν ως αιτούμενο ενεργοποιεί 

συμμετοχικές πρακτικές;   

 

στ) ποιά είναι τα όρια μεταξύ του έννομου και έκνομου ακτιβισμού στη δημόσια 

σφαίρα και ποια συστατικά τον καθορίζουν ως κοινωνικοπολιτική πρακτική; 

 

8. Οργάνωση κεφαλαίων 

 

Η διατριβή περιλαμβάνει έξι κεφάλαια. Στο πρώτο κεφάλαιο αναπτύσσεται κριτική 

θεώρηση της σύγχρονης τέχνης ως προς τη δημόσια τέχνη και τις συνδέσεις της με 

την πόλη στις τρέχουσες συνθήκες του «εδώ και τώρα» παροντικού χρόνου και 

τόπου, που δομούν σχεσιακές κινητές τοπικότητες στην αστική σφαίρα μέσα από 
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νομαδικές και υβριδικές πρακτικές τέχνης στο πλαίσιο των διαπολιτισμικών 

αποεδαφοποιήσεων της παγκοσμιότητας.  

    Στο δεύτερο κεφάλαιο επεξεργάζεται η γλωσσική στροφή στην τέχνη. Εξετάζονται 

οι εννοιολογήσεις του τόπου/μη-τόπου (site/non-site), της εντοπισμένης τοποθεσίας 

(site-specificity), της διευρυμένης τοποθεσίας (expanded site) και της μετακινούμενης 

τοποθεσίας (mobile site) που αποϋλοποίησαν ή αναίρεσαν την αποκλειστικότητα του 

έργου τέχνης και της εκλεκτικής εγκατάστασης με την φυσική τοποθεσία προς τη 

συγκρότηση κριτικής απέναντι στη θεσμική τοποθεσία μέσα από κριτικές πρακτικές 

τέχνης (critical art practices) είτε με αυτόνομους τρόπους καλλιτεχνικής πρακτικής. 

Κάτι τέτοιο επαναθεματοποιεί το πεδίο δημόσια τέχνη σε επιστημονικής  παραγωγής 

χωρικών και χρονικών πρακτικών που  παρεμβαίνουν μεταξύ της τοπικής και της 

παγκόσμιας σφαίρας, αναπτύσσοντας συνεχώς νέες πρακτικές με διαφορετικούς 

στόχους και τακτικές, ενσωματωμένες ή απέναντι προς τις κατευθύνεις που θέτουν οι 

πολιτικές του νέου αστισμού. 

    Στο τρίτο κεφάλαιο παρουσιάζεται η ανθρωπολογική στροφή στην τέχνη ως προς 

ενσυναισθητικά χαρακτηριστικά που εμφανίζονται στην ορολογία κοινωνικά 

δεσμευμένη τέχνη (socially engaged art). Εξετάζονται οι έννοιες συλλογικότητα, 

συμμετοχή, ηθική δέσμευση, κοινοτισμός, σχεσιότητα και σχεσιακή αισθητική, και 

πολιτική της αισθητικής για το πεδίο της δημόσιας τέχνης προς την κατεύθυνση των 

πολιτικών της δημιουργικής πόλης στο πλαίσιο της παγκόσμιας πολιτιστικής 

ολοκλήρωσης. 

    Στο τέταρτο κεφάλαιο εξετάζονται οι αναδυόμενοι δίαυλοι στη διϋποκειμενική 

επικοινωνία όπως εμφανίζεται στις καλλιτεχνικές πρακτικές, διαμορφώνοντας μορφές 

διαλογικών (συνομιλιακών) κοινωνικών συμβάντων σε επίσης διαλογικές 

εντοπισμένες τοποθεσίες (discursive site-specific) σε δίκτυο, οι οποίες συναρτώνται 

με την παραγωγή έρευνας και γνώσης. Παρέχουν το πλαίσιο για την κρίσιμη 

εκπαιδευτική στροφή στην τέχνη καθώς τη δημιουργία κριτηρίων για την 

μεσολάβηση της στην πολιτική της ήπιας ισχύος ως θεμελιώδη διαμεσολαβητή των 

πολιτισμικών συγκρούσεων που παράγει η παγκοσμιοποίηση.  

    Στο πέμπτο κεφάλαιο επιδιώκεται η αποσαφήνιση του όρου ακτιβισμός, ο οποίος 

καθίσταται σήμερα θεμελιώδες συστατικό της κοινωνίας των πολιτών. Διερευνάται 

το μοντέλο του σύγχρονου καλλιτεχνικού ακτιβισμού όπου εμφανίζεται ο 

νεολογισμός αρτιβισμός (art+activism) και χακτιβισμός (hacker+activism) που 

λειτουργούν ως εναλλακτική πρακτική στον ενδιάμεσο χώρο μεταξύ θεσμών τέχνης 
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και καθημερινής ζωής. Ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός τίθεται κριτικά προς τις τακτικές 

ανυπακοής των κοινωνικών κινημάτων λαϊκής βάσης (grassroots movements) και του 

πρόσφατου διεθνούς κινήματος των πλατειών (occupy movements), τα οποία 

υιοθέτησαν και χειρίστηκαν (ποιητικές) πρακτικές τέχνης από τις δεκαετίες του ’60 

και του ‘70, μετουσιωμένες σε τακτικές (ένσκοπης) άμεσης δράσης, καθιστώντας  το 

δημόσιο χώρο σε τόπο δημιουργικής ανάδυσης πολλαπλοτήτων, αυτονομημένων 

κοινωνικών σχηματισμών. Εμφανίζονται διεκδικήσεις για αμεσοδημοκρατική 

χειραφέτηση, ισονομία και κοινωνική δικαιοσύνη. Εδώ επιχειρείται επίσης η 

ανάδειξη των βασικών διαφορών μεταξύ καλλιτεχνικών ως αυτοσκοπός και 

εναντιωματικών πολιτικών τακτικών στη δημόσια σφαίρα με βαθμούς συμβιβασμού, 

συνύπαρξης ή εναντίωσης απέναντι στις κυρίαρχες σφαίρες επηρεασμού. 

    Στο έκτο κεφάλαιο επιχειρείται η επικαιροποίηση της δημόσιας τέχνης από την 

πολιτική και κοινωνική σφαίρα με όρους αυτονομίας και αυτοδιαχείρησης. 

Επεξεργάζονται οι θέσεις του προτάγματος της αυτονομίας του Κορνήλιου 

Καστοριάδη, της αυτοοργάνωσης και αυτοδιαχείρησης του Colin Ward, και της  

αυτονόμησης της τέχνης του Gregory Sholette.  Διερευνώνται επίσης τα συστατικά 

ακολουθούμενων τακτικών που προσδίδουν αυτονομία στο πεδίο σύγχρονη τέχνη, 

σκιαγραφώντας τις δυνατότητες μεταφοράς της έννοιας της καλλιτεχνικής πρακτικής 

πέρα από την κηδεμονία των θεσμών τέχνης με την απεμπλοκή του υποκειμένου 

καλλιτέχνη από τα σημερινά παρόντα μοντέλα πολιτιστικής διακυβέρνησης.  
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Εικόνα 1. Το διάγραμμα απεικονίζει την οργανωτική δομή του πεδίου έρευνας. 
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Εικόνα 2. Το διάγραμμα απεικονίζει τις σχέσεις των υπό εξέταση πεδίων. 
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1.1 Εισαγωγή 
 

Το κεφάλαιο «Τέχνη και Πόλη: Μια κριτική στις αποκρίσεις της τέχνης με το αστικό 

περιβάλλον» σκιαγραφεί το τοπίο της σύγχρονης τέχνης μέσα από την κριτική 

εξέταση των βασικών συστατικών της που τίθεται ως προϋπόθεση για την 

σκιαγράφηση των διαδράσεων της με την δημόσια σφαίρα στις παρούσες 

πολιτικοκοινωνικές αστικές συνθήκες. Στα κείμενα που ακολουθούν, αναλύεται ο 

επαναπροσδιορισμός της σύγχρονης τέχνης ως εν εξελίξει τέχνη που την 

απομακρύνει από τους ιστορικούς συσχετισμούς με το πρόσφατο παρελθόν της και 

μετατοπίζει το σημείο αναφοράς της στην συγχρονικότητα των ροών και των δικτύων 

της παγκόσμιας επικοινωνίας, η οποία αρθρώνεται από τον κυβερνοχώρο. Αξιολογεί 

επίσης το αντικείμενο της μέσα στις τρέχουσες συνθήκες της παγκόσμιας 

κυκλοφορίας που σηματοδοτεί μια νέα περίοδο παραγωγής και αναπαραγωγής 

επιμέρους τάσεων, οι οποίες μετατοπίζουν την εννοιολογία της στο «εδώ και τώρα». 

Εξετάζονται επιπλέον οι μεταποικιακές συμπαραδηλώσεις της σε σχέση με την 

ευέλικτη διακρατική κινητικότητα που την καθορίζει και προσδιορίζονται οι επιρροές 

που ασκεί στο επίπεδο λειτουργιών και ρόλων στα πλαίσια του τοπικού και του 

παγκόσμιου.  

    Οι δυνατότητες της κυκλοφορίας των διεθνών δικτύων που συμβάλλουν στον 

μετασχηματισμό των σύγχρονων θεσμών της τέχνης σε ιεραρχικές δομές οργάνωσης 

με ευέλικτες, αποκεντρωμένες και διακρατικές ροές του πολιτισμού, προσεγγίζονται 

ως αντίθετος λόγος μέσα από την σκιαγράφηση των απεδαφοποιήσεων και 

μετατοπίσεων που συστήνουν οι πρακτικές της τέχνης, οι οποίες συστήνουν στην 

θέση της εντοπισμένης τοποθεσίας σχεσιακές, κινητές τοπικότητες που 

νοηματοδοτούν τον κατακερματισμό των εθνοκρατικών πολιτιστικών δομών, 

απόρροια της τρέχουσας παγκόσμιας γεωπολιτικής και οικονομικής συνθήκης. 

    Οι διαδικασίες παραγωγής και διανομής της σύγχρονης τέχνης παρακάμπτουν το 

κοινωνικοπολιτικό πεδίο για να εισέλθουν στον τομέα που είναι γνωστός ως 

επιμέλεια, ο οποίος λειτουργεί με αυτόνομο τρόπο παράλληλα με τη σύγχρονη τέχνη, 

ανατροφοδοτώντας συνεχώς την θεωρητική της βάση. Στο πλαίσιο αυτό αναλύονται 

οι τρόποι με τον οποίους αναπτύσσεται, ερμηνεύεται και διανέμεται η επιμελητική 

κριτική στην δημόσια σφαίρα, εστιάζοντας στις διεθνείς εκθέσεις τέχνης, οι οποίες 

μετατοπίζουν το νόημα της τέχνης σε όχημα παραγωγής δημόσιου θεάματος σε 
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κόμβο για διακρατικές μορφές συνεργασίας, και σε είσοδο για τοπικές και διεθνείς 

ανταλλαγές.  

    Ένα από τα βασικά ζητήματα που θέτει η διακρατική κυκλοφορία της τέχνης 

αφορά τις ταυτότητες. Η σύγχρονη τέχνη κατασκευάζει σχέσεις μιας κυρίαρχης 

κουλτούρας στην περιφέρεια εισάγοντας νέες παραμέτρους στην μετααποικιακή 

πρακτική. Κάτω από αυτήν την διαπίστωση αξιολογείται το σύνθετο φαινόμενο του 

νέο-εξωτισμού, με κεντρικό άξονα ανάλυσης τις προσεγγίσεις της τέχνης προς τις 

αστικές και διακρατικές κοινότητες και επεξεργάζεται τις συνθήκες ένταξης και 

αποκλεισμού που συνεπάγεται. 

    Δεν υπάρχει αμφιβολία ότι ο υβριδισμός διαδραματίζει σημαντικό ρόλο στην 

ανάληψη των τοπικών και παγκόσμιων διαδικασιών πολιτιστικής ανταλλαγής. Η 

προσέγγιση στον όρο περιλαμβάνει εκτός των διαλεκτικών αναφορών, την εξέταση 

των επιμέρους διαδικασιών που εισάγει η πρακτική της επιμέλειας στην οικειοποίηση 

της αποικιοκρατίας, η οποία συνίστανται σε αναπόσπαστο μέρος των διακρατικών 

απεδαφοποιήσεων και επανεδαφοποιήσεων της τέχνης από και προς τις περιφέρειες 

που την μετουσιώνουν σε παράγοντα διαχείρισης της δημόσιας σφαίρας. 

    Το κεφάλαιο εν ολίγοις επεξεργάζεται την τέχνη του παρόντος την στιγμή που 

ταλαντεύεται σε διαφορετικές ιδέες και πρακτικές, εστιάζοντας στις πρόσφατα 

ενημερωμένες βιβλιογραφικές αναφορές και κριτικές προσεγγίσεις. Παρακολουθεί 

παράλληλα τις αναδυόμενες διακρατικές διεργασίες της και τις διαφαινόμενες 

συνέπειες τους μέσα από τις πρόσφατες διεθνείς εκδηλώσεις της, δίνοντας έμφαση 

στην έκθεση της Ντοκουμέντα 14 «Learning from Athens» ως παράδειγμα της πιο 

νέας εκφοράς, διάχυσης και διαδραστικότητας του επιμελητικού λόγου στην δημόσια 

σφαίρα. 

2.1  Σύγχρονη τέχνη, παγκόσμια κυκλοφορία και τοπική προσαρμογή 
 

Η σύγχρονη τέχνη είναι η πράξη της παρουσίασης του παρόντος.1 Αυτό σημαίνει ότι 

ο όρος της σύγχρονης τέχνης δεν ορίζει απλώς την τέχνη που παράγεται στην εποχή 

μας, αλλά υποδηλώνει τρόπους παρουσίασης του «σύγχρονου». Το σύγχρονο, άμεσα 

συνδεδεμένο με τη συγχρονικότητα της παγκοσμιοποίησης αναφέρεται στις συνθήκες 

της σύγχρονης ζωής μέσα στα πλαίσια της πολιτιστικής διαφοροποίησης που 

απελευθερώνεται από την παγκόσμια επικοινωνία. Στο σύνολο της η έννοια του 
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σύγχρονου αλληλένδετη με την παγκοσμιοποίηση, εκφράζει την αποστασιοποίηση 

του χρόνου και του χώρου, της ταυτόχρονης παρουσίας και απουσίας και της 

αλληλεπίδρασης των σχέσεων από απόσταση. Ο ανθρωπολόγος Marc Augé θέτει την 

έννοια του «σύγχρονου» στην αποαποικιοποίση. Στο γεγονός ότι το αντικείμενο της 

αποικιακής πειθαρχίας δεν είναι πλέον το απομακρυσμένο άλλο, αλλά το εγγύς άλλο. 

Όπως επισημαίνει, «οι κάτοικοι του κόσμου έχουν επιτέλους γίνει σύγχρονοι, και όμως 

η ποικιλομορφία του κόσμου ανασυντίθεται κάθε στιγμή. Αυτό είναι το παράδοξο των 

ημερών μας.2 Κάτω από αυτή την οπτική, η παραγωγή της σύγχρονης τέχνης όπως 

και η κριτική υποδοχή της εντοπίζονται στις έννοιες «παγκόσμιο» και «επικοινωνία». 

Στην κυκλοφορία της τέχνης σε περιφερειακό αλλά και διεθνές επίπεδο μέσω 

διαφορετικών τοποθεσιών, εκδηλώσεων, κυκλωμάτων και αγορών και ιδιαίτερα μέσω 

ηλεκτρονικών επικοινωνιών. Στο πλαίσιο αυτό οι λέξεις «από» και «τότε» 

αντικαθίστανται με το «εδώ» και «τώρα», οι οποίες καθορίζονται ως οι βασικές 

συνισταμένες στην διαμόρφωση μιας όλο και περισσότερο «διαπερατής τοπικής και 

διεθνούς, συμφραζόμενης και παγκόσμιας, κεντρικής και περιφερειακής, δυτικής και 

μη-δυτικής πολικότητας».3 Η σύγχρονη τέχνη έχει επεκτείνει τα εθνικά, πολιτικά και 

κοινωνικά πλαίσια της δεκαετίας του 1980 και τα πολλαπλά γεωγραφικά, πολιτικά 

και πολιτιστικά πεδία της δεκαετίας του 1990 προς την κατεύθυνση της 

διαπολιτισμικής αποεδαφοποίησης και της παγκόσμιας κυκλοφορίας, θέτοντας τα 

θεμέλια για μια νέα μορφή κοσμοπολιτισμού που αντιπροσωπεύει τις διαδικασίες της 

διακρατικής και διαπολιτισμικής ανταλλαγής που είναι χαρακτηριστικές της 

παγκόσμιας οικονομίας,4 διαμορφώνοντας σταδιακά νέους θεσμούς και λειτουργίες 

στην τέχνη προκειμένου να καταστεί δυνατή μια συγχρονισμένη πολιτιστική 

επικοινωνία σε παγκόσμια κλίμακα. 

    Ο όρος της σύγχρονης τέχνης υπονοεί έμμεσα τον διαχωρισμό της καλλιτεχνικής 

παραγωγής από τους τρόπους παρουσίασης, επεξήγησης και ανταλλαγής. Ως 

επακόλουθο, καταργείται η έννοια της κριτικής της τέχνης και αντικαθίσταται από 

την πρακτική της επιμέλειας, η οποία αναλαμβάνει να συντονίσει κάθε νέα εξέλιξη 

της τέχνης ή να εντάξει μια παλαιότερη έκδοση της σε ένα σύγχρονο πλαίσιο. Η 

καλλιτεχνική επιμέλεια δεν προσλαμβάνεται ως λειτουργία που σχετίζεται με το 

ιστορικό συγκείμενο του έργου ή το συντονισμό των πρακτικών της τέχνης, αλλά 

λειτουργεί ως μια παρεμβατική παιδαγωγική που πραγματώνεται στο πλαίσιο της 

διφορούμενης σχέσης που συγκροτεί με το ίδρυμα τέχνης.5 Έτσι ο ετερογενής 

χαρακτήρας της σύγχρονης τέχνης υποδηλώνει την ύπαρξή των «ανεξάρτητων 
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επιμελητών τέχνης» ως πεδίο όπου συναντάται η καλλιτεχνική θεωρία και η πρακτική 

της, θεμελιώνοντας ένα νέο είδος πειθαρχίας στην οποία συμμετέχουν καλλιτέχνες, 

θεωρητικοί και ακτιβιστές. Η καλλιτεχνική επιμέλεια επεκτείνει τις  παραδοσιακές 

πρακτικές της τέχνης από το μουσείο της σύγχρονης τέχνης προς το δημόσιο χώρο, 

διανοίγονται νέες δυνατότητες στην έκφραση, τη συνεργασία και τη δέσμευση.6 Οι 

εκθέσεις της σύγχρονης τέχνης λειτουργούν πλέον ανεξάρτητα από την σταθερή θέση 

του μουσείου και διεξάγονται παράλληλα με την επέκταση των ορίων της τέχνης 

προς ένα διεθνές κοινό, αρθρώνοντας συνεχώς μια νέα κριτική διαλεκτική7. 

     Ένα από τα κύρια χαρακτηριστικά της σύγχρονης τέχνης είναι ότι θεμελιώνεται 

μέσα στο πλαίσιο της ολοκλήρωσης των μεταμοντέρνων αμφισβητήσεων σχετικά με 

τον μοντέρνο προοδευτισμό, ιδιαίτερα σε ότι έχει σχέση με την συγκεκριμένη 

περιοχή του πολιτισμού και της ιστορίας. Το μοντέρνο δεν είναι πλέον σημείο 

αναφοράς για το παρόν, την στιγμή που το παρόν έχει μετατοπιστεί στο «τώρα». Ο 

Μοντερνισμός έχει περάσει οριστικά στην ιστορία σηματοδοτώντας την διακοπή της 

τέχνης με την πρόοδο και την παράλληλη αποδέσμευση της από τις ιδέες της 

πρωτοπορίας και της αφαίρεσης. Στην ανάλυση για την «Τοπολογία της Σύγχρονης 

Τέχνης»,8 ο κριτικός Boris Groys θεωρεί ότι το κύριο χαρακτηριστικό του Μοντέρνου 

έργου τέχνης ήταν η ευκρίνεια του πριν την παραγωγή του. Όπως υπογραμμίζει, η 

μοντέρνα παραγωγή κυβερνάται από την απλή αναπαραγωγή των μέσων σύγκρισης, 

μια συγκεκριμένη ιστορική αφήγηση, ένα συγκεκριμένο καλλιτεχνικό μέσο, μια 

συγκεκριμένη γλώσσα, ένα ορισμένο σταθερό πλαίσιο σύγκρισης.9 Αυτό 

αντανακλάται στην τέχνη των δεκαετιών του ‘60 και ‘70 που οδήγησε τον 

μεταμοντερνισμό στην θεματοποίηση της επαναφοράς, της επανάληψης και της 

αναπαραγωγής. Για τον Groys, σήμερα η τέχνη σε αντίθεση με το παρελθόν 

οργανώνει μια σύνθετη αλληλεπίδραση «των εξαρθρώσεων, των μετεγκαταστάσεων, 

των απεδαφοποίησεων και επανεδαφοποίησεων και των επανακαθορισμών».10 Εκείνο 

που τη διαφοροποιεί ωστόσο από τους προηγούμενους χρόνους, είναι το γεγονός ότι 

η πρωτοτυπία ενός έργου στην εποχή μας δεν είναι καθιερωμένη ανάλογα με τη δική 

του μορφή, αλλά μέσω της ένταξης του σε ένα συγκεκριμένο πλαίσιο (context) που ο 

Groys αποκαλεί τοπολογική επιγραφή,11 προσδιορίζοντας παράλληλα την πρακτική 

της εγκατάστασης τέχνης (art installation) ως το χαρακτηριστικό ιδίωμα της 

τρέχουσας τέχνης. Μέσα στην εγκατάσταση κάθε εικόνα και κατάσταση της 

ανώνυμης ανοιχτής κυκλοφορίας μπορεί να τεθεί στο τοπολογικό, σταθερό και 

καθορισμένο πλαίσιο του «εδώ και τώρα». Αυτό σημαίνει ότι όλες οι εικόνες και τα 
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αντικείμενα που τοποθετούνται στην εγκατάσταση θεωρούνται πρωτότυπα ακόμα και 

όταν πρόκειται για αντίγραφα. Σε ένα γενικότερο πλαίσιο ο Groys προσλαμβάνει την 

σύγχρονη τέχνη ως μια εντοπισμένη και αναθεωρημένη κατάσταση των πραγμάτων 

που δεν εστιάζει σε συγκεκριμένη μορφή, μέσον και είδος της τέχνης, μέσα στην 

οποία εκδηλώνονται ταυτόχρονα η παρουσία της άμεσης εμπειρίας και της αόρατης 

απουσίας. Για τον Groys, η σύγκρουση μεταξύ τους καθορίζει την σύγχρονη 

πολιτιστική πρακτική.12 

    Ο ιστορικός τέχνης και κριτικός Hal Foster δημοσίευσε το 2009 στο περιοδικό 

October ένα άρθρο με τον χαρακτηριστικό τίτλο «Ερωτηματολόγιο για το 

Σύγχρονο».13 Το ερωτηματολόγιο απευθυνόταν σε κριτικούς και επιμελητές τέχνης με 

σκοπό να εντοπιστούν τα διακριτά στοιχεία που καθορίζουν την έννοια του 

σύγχρονου στην τέχνη. Ο Foster στην εισαγωγή του δημοσιεύματος προτείνει ότι η 

σύγχρονη τέχνη ακολουθεί μια παράδοξη στάση απέναντι στην διαλεκτική της 

ιστορίας της τέχνης. Το σύγχρονο χαρακτηρίζεται από την απουσία ιστορικών 

προσδιορισμών σε επίπεδο δημιουργίας και υποδοχής και παράλληλα εμφανίζεται ως 

ένα διακριτό και ευανάγνωστο πεδίο θεσμικής κριτικής. Όπως επισημαίνει, «το 

σύγχρονο μέσα στην ανομοιογένεια του φαίνεται να επιπλέει χωρίς ιστορικό 

προσδιορισμό, εννοιολογικό καθορισμό και κριτικό πλαίσιο».14 Στο ίδιο δημοσίευμα η 

κριτικός τέχνης Miwon Kwon προσλαμβάνει το «σύγχρονο» ως το «παρών» που 

βρίσκεται έξω από την γραμμική αφήγηση της ιστορίας της τέχνης. Όπως διατυπώνει, 

«η χρονικότητα της σύγχρονης τέχνης απαιτεί μια διαφορετική προσέγγιση που θα 

αναγνωρίζει το έργο της ευθυγραμμισμένο με τις σύγχρονες πρακτικές της τέχνης σε 

σχέση με την ίδια την ιστορία της τέχνης».15 Σε παρόμοιο πνεύμα ο ιστορικός τέχνης 

Grand Kester επιβραβεύει το γεγονός ότι ο τόπος της δημιουργικής παραγωγής στη 

σύγχρονη τέχνη εκτοπίζεται από το επίπεδο του ανεξάρτητου ιδεαλισμού και 

εισέρχεται μέσα σε μια απροσδιόριστη, διαλογική ανταλλαγή μεταξύ πολλών 

συνομιλητών. Η σύγχρονη τέχνη για τον Kester είναι ένας από τους πιο ελπιδοφόρους 

τομείς έρευνας καθώς «εμπλέκεται με την ανάπτυξη διαφοροποιημένων και 

αναλυτικών μοντέλων διυποκειμενικότητας, ταυτοποίησης και αντιπροσώπευσης που 

κινητοποιούν τις πρακτικές της όπως και τις διαδικασίες της υποδοχής τους».16 

Γεγονός είναι ότι η σύγχρονη τέχνη προσδιορίζεται με βάση τις υπάρχουσες 

κοινωνικές, αντιληπτικές, οικονομικές και πολιτικές συνθήκες που την καθιστούν 

αναγνωρίσιμη ως παρούσα τέχνη. Ωστόσο, από τη στιγμή που βρίσκεται σε μια 

συνεχώς εξελισσόμενη κατάσταση, η οποία είναι ευμετάβλητη και εμπερικλείει αυτό 
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που συντελείται στο «εδώ και τώρα» είναι δύσκολο και σχεδόν αδύνατον να γίνουν 

κατανοητές οι ποικίλες πρακτικές, τα παράγωγα, οι ιδέες, οι υποθέσεις και τα 

κοινωνικοπολιτικά δίκτυα μέσω των οποίων αναπτύσσεται το πλαίσιο της.  

    Αναμφίβολα, η σύγχρονη τέχνη διαμορφώνεται σε σχέση με την παγκοσμιότητα, η 

οποία έχει καταργήσει αποτελεσματικά τη χρονική και χωρική απόσταση που 

προηγουμένως διέσχιζε τους πολιτισμούς.17 Το πεδίο της στρέφεται σε τόπους, 

καλλιτεχνικές παραγωγές και κοινωνικοπολιτικά πλαίσια εκτός του «παραδοσιακού» 

δυτικού άξονα. Όπως έχει επισημάνει ο ιστορικός τέχνης και επιμελητής Okwui 

Enwezor, «η σύγχρονη τέχνη συγκροτείται μέσα από την κρίσιμη οπτική γωνία της 

πολύπλοκης γεωπολιτικής που ορίζει όλα τα συστήματα παραγωγής και τις σχέσεις 

ανταλλαγής ως συνέπεια της παγκοσμιοποίησης μετά τον ιμπεριαλισμό.18 Ο Enwezor 

αντιλαμβάνεται τη μετάβαση από τον ιμπεριαλισμό ως ένα μετααποικιακό 

σχηματισμό (postcolonial constellation). Η έννοια του μετααποικιακού, χωρίς να 

υποτιμά τις κρίσιμες διαφορές ανάμεσα στα αποικιακά καθεστώτα και στις κατοπινές 

μορφές κυριαρχίας υποδηλώνει τις σχέσεις εξουσίας, στις οποίες εγγράφεται το 

«τέλος» της αποικιοκρατίας. Σε αυτό το πλαίσιο το πρόθημα «μετά» δεν σημαίνει 

«έπειτα από» αλλά «υπό την επήρεια» και «υπό το πρίσμα» που προσδίδει το 

ερμηνευτικό πλαίσιο εντός και διαμέσου του οποίου διερευνάται κριτικά η σχέση του 

παρόντος με την αποικιοκρατία, αλλά και οι διαπολιτισμικές σχέσεις που 

αναπτύσσονται στο πλαίσιο της παρούσας αποικιοκρατίας.19 

    Τα θεμέλια της μετααποικιακής διαλεκτικής που τέθηκαν την δεκαετία του 1970, 

ιδιαίτερα μέσα από τη μελέτη «Οριενταλισμός» του Edward Said,20 η οποία 

επεξεργάζεται την έννοια της Ανατολής ως κατασκευή της δυτικής φαντασίας, 

λειτουργούν ως αντίβαρο προς την κατηγορία «Δύση» στο πλαίσιο της 

ευρωκεντρικής αποικιοκρατίας, θέτοντας αξιολογικού τύπου θέσεις σχετικά με τον 

πρωτογονισμό, τον ανορθολογισμό και το σεξισμό που συγκρότησαν το αφήγημα της 

πολιτισμικής ανωτερότητας του δυτικού πολιτισμού, ο οποίος έως την δεκαετία του 

‘70 λειτουργούσε ως πρότυπο σε πλανητικό επίπεδο. Η φιλόσοφος Gayatri Spivak 

στο δοκίμιο της «Μπορούν οι  υποτελείς να ομιλούν;»21 επιχειρεί μια προσέγγιση στον 

μετααποικισμό μέσα από μια κριτική ανάλυση της μεταστρουκτουραλιστικής 

σκέψης, ιδιαίτερα όπως διατυπώνεται από τους Michel Foucault και Gilles Deleuze, 

σύμφωνα με την οποία αντιμετωπίζουν τα υποτελή υποκείμενα υπό την εποπτεία μιας 

διαλεκτικής ανάλυσης και όχι ως κεντρικό ζήτημα. Η κριτική της Spivak συνδέεται 

άμεσα με την ηθική του αποδομητικού λόγου, ο οποίος ενεργεί ως διασφάλιση 
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ενάντια στην καταστολή ή τον αποκλεισμό της ετερότητας, δηλαδή ατόμων, 

γεγονότων ή ιδεών που είναι ριζικά «άλλο» στην κυρίαρχη κοσμοθεωρία. Ωστόσο, 

για την Spivak ο κόσμος εξακολουθεί να είναι οργανωμένος οικονομικά, πολιτικά και 

πολιτιστικά σύμφωνα με τις κατευθύνσεις του δυτικού λόγου. Παρότι ο λόγος αυτός 

δεν είναι ομοιογενής, η πολλαπλότητα του ενισχύει παρά υπονομεύει την 

περιθωριοποίηση των λαών που βρίσκονται στην περιφέρεια της δύσης και ενισχύει 

περισσότερο την περιθωριοποίηση των μη λευκών γυναικών. 

    Μέσα στο πλαίσιο της μετααποικιακής διαλεκτικής η έννοια της υβριδικότητας 

(hybridity) όπως συνοψίζεται από τον φιλόσοφο Humi Bhabha,22 ο οποίος 

επεξεργάζεται τις συνέπειες της μίξης των ταυτοτήτων και των πολιτισμών, όπως 

επίσης της έννοιας των εθνοτοπίων (ethnoscape) του ανθρωπολόγου Arjun 

Appadurai23 που περιγράφει το τοπίο των μετακινούμενων ομάδων που 

σχηματοποιείται από διαφορετικές κουλτούρες που αλληλεπιδρούν μεταξύ τους, 

καταδεικνύουν την σύνδεση του μετααποικισμού με τον σχηματισμό νέων υβριδικών 

ταυτοτήτων, θεμελιωμένες στις διασυνδέσεις ανάμεσα στον αποικιστή και τον 

αποικισμένο, οι οποίες δέχονται επιρροές από περισσότερες από μία τοποθεσίες.24 Ο 

Bhabha τονίζει την αλληλεξάρτηση του αποικιστή και αποικισμένου ως ένα 

μετασχηματισμό διπλής κατεύθυνσης. Η επίδραση του αποικισμού είναι αμφίδρομη, 

διαπολιτισμική και ανοιχτή στην μεταβλητότητα. Αυτό σημαίνει ότι δεν είναι μόνο ο 

αποικισμένος κόσμος που επηρεάζεται από την ιμπεριαλιστική επαφή, αλλά και ο 

κόσμος του αποικιστή που μετουσιώνεται αμετάκλητα. Από την άλλη πλευρά ο 

Appadurai διερευνά την υπόσταση των εννοιών τόπου, τοπικού, τοπικότητας, 

εντοπιότητας25 σε αντίστιξη και σε σύνδεση με το «παγκόσμιο» που οδηγεί στην 

ανάπτυξη παγκόσμιων, αλληλεξαρτώμενων πολιτισμικών ροών. Στο πλαίσιο αυτό η 

έννοια του τοπίου από σταθερό, εδαφικό και προσδιορίσιμο χωρικό πεδίο 

μετασχηματίζεται σε ροή, επικοινωνία και διάδραση ανθρώπων και τόπων που 

δημιουργούν νέες υβριδικές πολιτισμικές ταυτότητες. Αναπόφευκτα, μέσα στα 

πλαίσια της παγκοσμιοποίησης και της κινητικότητας των πολιτισμικών προϊόντων 

που την χαρακτηρίζει, ο υβριδισμός αντανακλάται στις προσωπικές και κοινοτικές 

ταυτότητες όπως επίσης στη γλώσσα, την μουσική και τον οπτικό και υλικό 

πολιτισμό. Η παγκοσμιοποίηση με άλλα λόγια νοηματοδοτεί τη τέχνη από μια 

διασταυρούμενη αναπαραγωγή αποικιστικών και αποικισμένων ιδιωμάτων. Κάτι 

τέτοιο σημαίνει ότι «ο πολιτισμός και η ταυτότητα κατασκευάζονται σήμερα με όλο και 

περισσότερους υβριδικούς τρόπους».26 
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     Σε γενικές γραμμές η παγκοσμιοποίηση μετατοπίζει την εστίαση της Δυτικής 

τέχνης σε μια ευρεία σφαίρα νέων πολιτικών, κοινωνικών και πολιτιστικών 

συσχετισμών. Οι συσχετισμοί αυτοί αναλύονται στην βάση των σχέσεων μεταξύ του 

αναπτυσσόμενου Νότου και του προηγμένου Βορρά. Ο διαχωρισμός αυτός που 

χαρτογραφείται πιο έγκυρα στους οικονομικούς δείκτες των χωρών της ευρωζώνης 

μετά το ξέσπασμα της κρίσης του ευρώ το 2009, εκτείνεται κατά μήκος της 

προσπάθειας για ισορροπία μεταξύ λιτότητας και ανάπτυξης, ωθώντας τις νότιες 

χώρες να ισορροπήσουν τις πολιτικές τους μεταξύ των απαιτήσεων των πιστωτών 

τους.27 Η διαχωριστική γραμμή μεταξύ Βορρά και Νότου δεν είναι κατά ανάγκη 

γεωγραφική καθώς αρκετές χώρες από το νότιο ημισφαίριο, όπως για παράδειγμα η 

Αυστραλία, ανήκουν στον βορρά και αντίστροφα. Ο δυαδισμός Βορρά/Νότου 

αντανακλά τη διαφοροποίηση μεταξύ των κρατών με βάση την οικονομική τους 

ανάπτυξη και κατανοείται στο πλαίσιο της κοινωνικής διαστρωμάτωσης μέσα σε μια 

ενιαία παγκόσμια κοινωνία, ως αποτέλεσμα «των διαδικασιών της συνολικής 

συλλογικής διαχείρισης και της υπερεθνικής διακυβέρνησης των διεθνών συστημάτων 

της παγκόσμιας οικονομίας.28 Από την στιγμή που οι μεταμοντέρνες έννοιες του 

πρώτου, δεύτερου και τρίτου κόσμου δεν θεωρούνται πλέον κατηγορίες σε ένα κόσμο 

που μετατοπίζεται ολοένα και περισσότερο από τις εθνικές στις οικονομικές 

διαφοροποιήσεις, οι διεθνείς οικονομικοί θεσμοί επεκτείνουν την ισχύ τους στα 

κρατικά σύνορα, καθιστώντας την επιβολή κανόνων από και προς το συμφέρον ενός 

πυρήνα, ο οποίος παραμένει Βόρειο-Δυτικός. Επομένως η παγκοσμιοποίηση οδηγεί 

σε μια ιεράρχηση, κατά την οποία η διάσπαση Βορρά-Νότου συντελείται μέσα από 

υποκειμενικά χαρακτηριστικά που απορρέουν από την κοινή μνήμη της ευρωπαϊκής 

αποικιοκρατίας και στη συνέχεια της μετααποικιακής εμπειρίας.29  

    Η παγκοσμιοποίηση οικοδομεί ένα κοσμοπολιτισμό μέσω ενός νέου δυαδισμού 

που είναι «παράλληλος προς τον Μοντερνισμό, θεμελιωμένος στο «μετά», στο «νέο» 

και το «εναλλακτικό», δομώντας στάσεις και θέσεις κατοχής».30 Η ιστορικός τέχνης 

Anita Seppa σε άρθρο της με τον χαρακτηριστικό τίτλο «Η παγκοσμιοποίηση και οι 

τέχνες: η άνοδος της νέας δημοκρατίας, ή απλά ένα άλλο όμορφο κοστούμι για τον 

παλαιό αυτοκράτορα?»,31 επισημαίνει ότι στο πλαίσιο του πολιτιστικού 

πλουραλισμού που παράγει η παγκοσμιοποίηση οι σύγχρονες εικαστικές τέχνες 

λειτουργούν μέσα σε παλιά μοντέλα, τα οποία προσαρμόζονται στα κριτήρια και τις 

ανάγκες της παγκόσμιας καλλιτεχνικής σκηνής. Για την Seppa η σύγχρονη τέχνη, η 

οποία συγκροτείται στην βάση των δομών της κινητικότητας της νεοφιλελεύθερης 
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οικονομίας δεν διαφοροποιείται από εκείνη της αποικιοκρατικής περιόδου. Όπως 

διατυπώνει, «η κυρίαρχη δυτική τέχνη εξακολουθεί να καθορίζει τους κανόνες της, ενώ 

παράλληλα προσποιείται ότι είναι εξ ολοκλήρου ανοικτή σε οτιδήποτε νέο».32  

    Η παραπάνω θέση γίνεται κατανοητή μέσα από το παράδειγμα της Μπιενάλε του 

São Paulo στην Βραζιλία, ως ένα πρώιμο στάδιο παγκοσμιότητας στην τέχνη. Η 

Μπιενάλε εγκαινιάστηκε το 1951 και  μετατόπισε τη γεωγραφία του δυτικού κόσμου 

της τέχνης στο νότιο ημισφαίριο. Αντιγράφοντας τις βασικές οργανωτικές δομές της 

Μπιενάλε της Βενετίας και με την σύμπραξη του Μουσείου Μοντέρνας Τέχνης της 

Νέας Υόρκης (ΜΟΜΑ), του Ιδρύματος Rockefeller και Αμερικανικών και τοπικών 

βιομηχανιών, ιδρύθηκε ένας θεσμός που λειτούργησε ως πολιτισμικό έμβλημα του 

«τρίτου κόσμου» κατά την διάρκεια του Ψυχρού Πολέμου.33 Η ίδρυση της Μπιενάλε 

του São Paulo υπέδειξε τη δυνατότητα αναπαραγωγής του ευρωπαϊκού μοντέλου της 

Βενετίας στην Ν. Αμερική ως πιστό της αντίγραφο, το οποίο αντίγραφο αντιγράφηκε 

άμεσα και καλλιεργήθηκε στην Ασία, τη Μέση Ανατολή και σε άλλες πόλεις της 

Ευρώπης.34 Πιο εγγύς παράδειγμα η ίδρυση της Μπιενάλε της Αθήνας το 200735 που 

προσπάθησε να ενταχθεί στην κοινότητα των διεθνών εκθέσεων σύγχρονης τέχνης 

και παράλληλα να καλλιεργήσει μια αναγνωρίσιμη τοπική καλλιτεχνική σκηνή. Στο 

πλαίσιο αυτών των στόχων εγκαινίασε «ένα διάλογο μέσα από την επεξεργασία του 

λεξιλογίου της πόλης και των καλλιτεχνικών της δονήσεων».36 Κεφαλαιοποιώντας το 

Ευρωπαϊκό προφίλ της πόλης που είχαν εισάγει οι Ολυμπιακοί Αγώνες της Αθήνας, 

«η μπιενάλε προώθησε την κατασκευή της ταυτότητας του ευρωπαϊκού κράτους μέσα 

από την αποβαλκανοποίηση του».37 Η Ελλάδα και ο Δήμος των Αθηναίων στη 

περιφέρεια των κέντρων της σύγχρονης τέχνης και με μεγάλη απόσταση της εγχώριας 

τέχνης από τη διεθνή σύγχρονη καλλιτεχνική σκηνή, έπρεπε να εφεύρει ένα ιδιαίτερο 

αφήγημα για να απευθυνθεί σε εταίρους, κεφάλαια και επισκέπτες από τον κόσμο της 

διεθνούς σκηνής της τέχνης.38 Αυτό έγινε με τον προκλητικό τίτλο «Destroy Athens» 

που κατασκεύαζε ένα νέο αφήγημα της πόλης πέρα από την στερεοτυπικό 

αρχαιοελληνικό αφήγημα που χρησιμοποίησαν οι Ολυμπιακοί Αγώνες.39 Η Αθηναϊκή 

Μπιενάλε στο πλαίσιο και τις δομές της σύγχρονης τέχνης καθορίζει τις στρατηγικές 

της μέσα από συγκεκριμένους κανόνες που θεμελιώνουν ισχυροί θεσμοί όπως είναι η 

Μπιενάλε της Βενετίας, η οποία θέτει διαχρονικά τις προϋποθέσεις των διεθνών 

εκθέσεων τέχνης και των επεκτάσεων τους, ισχυροποιώντας ένα ευρωκεντρικό 

μοντέλο ως θεσμό προέλευσης, παραγωγής και διανομής της σύγχρονης τέχνης. Με 
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τον τρόπο αυτό διασπείρεται και ανατροφοδοτείται ο θεσμικός μηχανισμός της 

δυτικής κυρίαρχης, πολιτιστικής ιδεολογίας σε διεθνές επίπεδο.40  

    Οι μεγάλες διεθνείς εκθέσεις των τελευταίων δύο δεκαετιών, διάσπαρτες σε όλες 

τις πόλεις του πλανήτη, υπερβαίνουν τα όρια των τοπικών ή εθνικών παραδόσεων σε 

επίπεδο παραγωγής και κατανάλωσης της τέχνης και καθίστανται σημαντικές πηγές 

ορατότητας και κύρους για ιδρύματα, γκαλερί, εταιρείες, χορηγούς και τράπεζες σε 

παγκόσμιο επίπεδο. Η κυκλοφορία της σύγχρονης τέχνης ωθεί από τα κέντρα προς 

στις περιφέρειες και αντίστροφα, αναδεικνύοντας συγκεκριμένα μοντέλα παραγωγής 

και διανομής της τέχνης που νοηματοδοτούν τις ασύμμετρες εξουσίες στο 

μετααποικιακό περιβάλλον της, μετατρέποντας τις πόλεις του κόσμου σε σημεία 

συνάντησης διαφορετικών πολιτιστικών παραδόσεων και σε προσωρινές διαδοχές 

χωρικά διασκορπισμένων τόπων, η ταυτότητα των οποίων συνεισφέρει στην 

κατασκευή της εκάστοτε καλλιτεχνικής συνπαραγωγής.  

    Η Ντοκουμέντα 11, το 2002, θεωρείται μία από τις σημαντικότερες διεθνείς 

εκθέσεις των τελευταίων δεκαετιών, αναγνωρισμένη για την μετααποικιακή 

γεωγραφική διασπορά της, η οποία είχε καταλυτικό ρόλο «στην συμπόρευση της 

τέχνης με την κυκλοφορία του παγκοσμιοποιημένου κεφαλαίου και την έναρξη της 

διαλεκτικής για την παγκοσμιοποίηση στην τέχνη».41 Ο καλλιτεχνικός διευθυντής 

Okwui Enwezor επιχείρησε ένα θεμελιώδη επαναπροσδιορισμό της δομής και της 

έννοιας των ιδρυμάτων τέχνης «μέσα από ένα παγκοσμιοποιημένο και ενδεχομένως 

αποαποικιακρατικό μοντέλο τέχνης.42 Χαρακτηριστικό είναι ότι εκατό και πλέον 

σελίδες του οδηγού της έκθεσης είναι αφιερωμένες σε δοκίμια επιμελητών και 

θεωρητικών με θέμα την μετααποικιοκρατία, την παγκοσμιοποίηση και την έννοια 

της τοπικότητας.43 Η διοργάνωση της έκθεσης πέρα από το Κάσελ, εξαπλώθηκε μέσα 

από πέντε συνδεμένα φόρουμ, τα οποία ο Enwezor αποκάλεσε «πλατφόρμες», σε 

διάφορες πόλεις του κόσμου όπως Βιέννη, Βερολίνο, Νέο Δελχί, Αγία Λουκία και 

Λάγος. Η κλίμακα των θεμάτων που πλαισίωναν οι πλατφόρμες εκτεινόταν από τις 

προκλήσεις της σύγχρονης δημοκρατίας, τη συμφιλίωση, τη δικαιοσύνη και τους 

τοπικούς, πολιτιστικούς σχηματισμούς έως την παγκόσμια ηγεμονία και τις 

σύγχρονες μεγαλουπόλεις. Σύμφωνα με τον Enwezor: 

 

«Η έκθεση ξεκινάει από την καθαρή πλευρά της αποεδαφοποίησης: Πρώτα, 

εκτοπίζοντας το ιστορικό της πλαίσιο από το Κάσελ. Δεύτερον, 

μετατοπίζοντας τον εαυτό της από το πεδίο του χώρου της γκαλερί σε εκείνο 
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της διαλεκτικής. Και τρίτον, επεκτείνοντας το επίκεντρο των πειθαρχικών 

μοντέλων που συνιστούν και ορίζουν το διανοητικό και πολιτιστικό 

ενδιαφέρον της Ντοκουμέντα.44 

 

Υιοθετώντας τις ιδέες για την Αυτοκρατορία των Michael Hardt και Antonio Negri,45 

ο Enwezor έθεσε ως κεντρικό άξονα της Ντοκουμέντα την επανεξέταση ενός 

εναλλακτικού μετααποικιακού κόσμου, ο οποίος αντιτίθεται την παγκοσμιοποιημένη 

Αυτοκρατορία.46 Η επιμελητική πρακτική εστίασε αποκλειστικά στην ιδέα της 

παγκοσμιοποίησης και στην ελεύθερη μεταφορά πολιτιστικών δεξιοτήτων σε 

περιθωριοποιημένες περιοχές όπως η Αφρική, η Καραϊβική και η Ινδία, με σκοπό να 

δημιουργήσει μια αλληλεπίδραση με ετερογενή, διακρατικά ακροατήρια.47 Συνεχίζοντας 

την παράδοση της πρώτης Ντοκουμέντα, η οποία συνέδεσε τη μεταπολεμική Δυτική 

Γερμανία με την υπόλοιπη Ευρώπη του Ψυχρού Πολέμου μέσω μιας έκθεσης που 

παρουσίαζε τις νεώτερες εξελίξεις της τέχνης του δυτικού κόσμου, ο Enwezor 

συνέδεσε τον Βόρειο Ατλαντικό με τον Παγκόσμιο Νότο σε μια έκθεση που είχε 

σημαντική επιρροή στην μετέπειτα πολιτική διαχείριση της αποεδαφοποίησης του 

θεσμού από την ηγεμονική επιρροή του Γερμανικού Κάσελ. Στην δέκατη τρίτη 

έκδοση το 2012,48 η επιμελήτρια Carolyn Christov-Bakargiev με την συμμετοχή 

εκατό ογδόντα οκτώ καλλιτεχνών και καλλιτεχνικών συλλογικοτήτων διέσπειρε την 

εκδήλωση στην Καμπούλ και το Μπαμιγιάν στο Αφγανιστάν, την Αλεξάνδρεια και το 

Κάιρο στην Αίγυπτο, στο κέντρο Μπάνφ της Αλμπέρτα στο Καναδά και σε τριάντα 

έξι τοποθεσίες στο Κάσελ. Στην τελευταία έκδοση το 2017, ο Adam Szymczyk 

δημιούργησε μια διπλή Ντοκουμέντα στην Αθήνα και το Κάσελ, συμβάλλοντας 

καταλυτικά στον αποικισμό του θεσμού στον Νότο, εξάγοντας παράλληλα αυτούσιο 

ένα επιτυχημένο ευρωπαϊκό μοντέλο διοργάνωσης εκθέσεων τέχνης έξω από την 

έδρα του, αποδεικνύοντας ότι οι ισχυροί θεσμοί της τέχνης κατοχυρώνουν την 

σταθερή παρουσία της δυτικής τέχνης σε ένα διεθνές κοινό μέσα από μια 

συνεχιζόμενη διαδικασία αναθεώρησης του πλαισίου της ίδιας της τέχνης.   

Αναμφισβήτητα η Ντοκουμέντα και οι περιοδικές εκθέσεις των Μπιενάλε 

ακολουθούν τα πρότυπα του διεθνισμού των καθολικών εκθέσεων του δέκατου 

ένατου αιώνα όπως η «Μεγάλη έκθεση» στο Crystal Palace του Λονδίνου το 1851 

και η «Exposition Universelle» στην Champs-Élysées στο Παρίσι το 1855, οι οποίες 

μαζί με τις εκθέσεις των βιομηχανικών επιτευγμάτων της εποχής «τοποθετούσαν το 

δυτικό κοινό της τέχνης ως πρωταγωνιστή του πρώτου κόσμου για την καθιέρωση της 
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παγκόσμιας αποδοχής της τέχνης και της αρχιτεκτονικής».49 Σε ένα γενικότερο πλαίσιο 

η διασπορά των εκθέσεων τέχνης στον δημόσιο χώρο σε συνάρτηση με την ίδρυση 

των μουσείων σύγχρονης τέχνης που προωθούν την καινοτομία και την πολιτιστική 

ποικιλομορφία, έχουν οικοδομήσει τις δομές πάνω στις οποίες συγκροτήθηκε η 

μεταμοντέρνα τέχνη στο δεύτερο μισό του εικοστού αιώνα.  

    Η διασπορά της σύγχρονης τέχνης συντελείται μέσα στο πλαίσιο της δικής της 

εξέλιξης. Όπως υπογραμμίζει ο φιλόσοφος Gilles Lipovetsky, το τέλος του 

νεωτερισμού που ανακοίνωσε ο μεταμοντερνισμός είναι πλέον περιττός την στιγμή 

που η σύγχρονη φιλελεύθερη «υπερκινητικότητα» συντελεί στην ολοκλήρωσή του 

νεωτερισμού, δομώντας την υπερ-νεωτερικότητα ως ένα σύστημα που οικοδομείται 

πάνω στο «σύγχρονο παροντιστικό καταναγκασμό της κατανάλωσης και του 

στενέματος του χρονικού ορίζοντα».50 Με άλλα λόγια η επέκταση της τρέχουσας 

τέχνης εκτός Ευρωαμερικανικού άξονα πραγματώνεται στην βάση της διεύρυνσης 

της αγοράς τέχνης προς την κατεύθυνση της περιφέρειας. Ακόμα και εάν οι πρακτικές 

της τρέχουσας τέχνης εμπλέκονται με την κατασκευή ή την ανακατασκευή 

τοπικοτήτων, αυτό συντελείται έξω από κοινωνικοπολιτικές δεσμεύσεις. Σύμφωνα με 

τον κριτικό λογοτεχνίας Fredric Jameson, η παραγωγή διαφορετικότητας στην 

παγκοσμιοποίηση γίνεται κατανοητή στο πλαίσιο «της ποικιλομορφίας, του άπειρου 

και της μετωνυμίας που παράγουν μια φαινομενικά οριστική και περιεκτική έκδοση 

ετερογένειας».51 Η λογική του κεφαλαίου, η οποία είναι διασπορική και ατομικιστική 

οικοδομεί «μια αντικοινωνία από ότι μια κοινωνία, της οποίας η συστημική δομή 

επιτρέπει την αναπαραγωγή της».52  Σε ένα γενικότερο πλαίσιο η παγκοσμιοποίηση 

μετουσιώνει τον τόπο σε ένα ευάλωτο κοινωνικό επίτευγμα, αποτέλεσμα μιας 

παγκόσμιας πολιτιστικής ροής που οικοδομεί την αντίληψη του κόσμου ως ένα 

μοντέλο αποεδαφοποιημένων εθνοτοπίων, φορτισμένων από ταυτότητες που ασκούν 

όλο και λιγότερο έλεγχο στις πραγματικές βιωμένες συνθήκες. Για τον Appadurai, οι 

μετασχηματισμοί της τοπικότητας σε σχέση με το παγκόσμιο επιτρέπουν την 

ανάδυση νέων ταυτοτήτων και παράλληλα προσδίδουν την ψευδαίσθηση σταθερών 

και φορτισμένων τοπικοτήτων, οι οποίες μετριάζουν τις αβεβαιότητες σχετικά με την 

ταυτότητα που παράγουν οι παγκόσμιες ροές.53 Είναι προφανές ότι η τέχνη, η οποία 

μετακινείται συνεχώς ανάμεσα στο τοπικό και το παγκόσμιο, όπου το παγκόσμιο 

συνεπάγεται την ομογενοποίηση και την αδιαφοροποίητη ταυτότητα ενώ το τοπικό 

διατηρεί την ετερογένεια και την διαφορετικότητα,54 διέρχεται μέσα-έξω και δίπλα σε 

τοπικά, περιφερειακά και παγκόσμια πεδία, επιτυγχάνοντας την δική της ιθαγένεια ως 
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μια αυτόνομη οντότητα με δικούς της υπηκόους και κανόνες. Με τον τρόπο αυτό 

παράγει μορφές πολιτιστικού νομαδισμού και κινητών τοποθεσιών, αναλαμβάνοντας 

την επέκταση των παραδοσιακών συνόρων του κόσμου της τέχνης μέσα στην 

απεριόριστη κυκλοφορία που διαμορφώνεται από τις παγκόσμιες ροές. 

3.1. Τέχνη, νομαδισμός, κινητές τοποθεσίες 
 

Η τρέχουσα τέχνη προωθεί μια νομαδική λογική, η οποία χαρτογραφεί το σύγχρονο 

πολιτιστικό περιβάλλον και την καλλιτεχνική διασπορά από και προς τις πόλεις του 

κόσμου μέσα από διεθνείς εκθέσεις. Όπως διατυπώνει η συγγραφέας και 

ακαδημαϊκός Carol Becker, «η σύγχρονη τέχνη κατασκευάζει καλλιτέχνες και 

επιμελητές που λειτουργούν από τη μια πλευρά ως παγκόσμιοι πολίτες της τέχνης και 

από την άλλη ως τμήμα ενός περιπατητικού ακροατήριου».55 Γεγονός είναι ότι η 

εξάπλωση των εκθέσεων, οι περισσότερες στην μορφή των μπιενάλε, οι οποίες 

διοργανώνονται σε κάθε πόλη του πλανήτη διαμορφώνουν μια κουλτούρα ελεύθερης 

μετανάστευσης, η οποία αναθεωρεί τις παραδοσιακές ανθρωπολογικές αντιλήψεις 

του τόπου ως δείκτη διακριτών ταυτοτήτων και πολιτισμών, οδηγώντας στην 

απορύθμιση της πόλης στην οποία παραδοσιακά η πολιτιστική συμμετοχή λειτουργεί 

σε επίπεδο δεδομένων κοινοτήτων. Η διασπορά της τέχνης μέσω των Μπιενάλε, ο 

αριθμός των οποίων έχει αυξηθεί εντυπωσιακά τις τελευταίες δεκαετίες σε πόλεις 

όπως το Σύδνεϋ, την Κωνσταντινούπολη, το Γιοχάνεσμπουργκ, τα Τίρανα, την 

Μόσχα, την Μανίλα, ή την Αθήνα, εξυπηρετεί από την μια πλευρά την προώθηση 

των διεθνών πρακτικών τέχνης σε ένα τοπικό κοινό, και από την άλλη υποδεικνύει 

συγκεκριμένα πρότυπα στις τοπικές σκηνές τέχνης. Για τον ακαδημαϊκό David 

Morley, πριν την έλευση της παγκοσμιοποίησης οι πολιτισμοί ήταν ριζωμένοι στο 

χρόνο και στο χώρο. «Τα μέλη των πολιτισμικών ομάδων λειτουργούσαν στην μορφή 

των κοινωνικών οργανώσεων που αναπτυσσόταν, ζούσαν και πέθαιναν σε 

συγκεκριμένους τόπους».56 Η κινητικότητα της εποχής μας έχει απομακρυνθεί από την 

έννοια του τόπου ως σταθερή θέση, παράγοντας νέους όρους όπως 

«υπερκινητικότητα» (hypermobility), νομαδολογία (nomadology) και κινητές 

τοποθεσίες (mobile sites) που επαναπροσδιορίζουν τον χώρο και μετατοπίζουν την 

ιδέα των συνόρων, οδηγώντας στην αντίληψη του τόπου ως πεδίο ελεύθερης 

περιαγωγής.  
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    Σε οντολογικό επίπεδο, η νομαδολογία αναλύεται από τους Gilles Deleuze και 

Félix Guattari μέσα στο πλαίσιο της εφήμερης συγκρότησης του μεταμοντέρνου 

παραδείγματος. Η ανάλυση της φύσης του νομαδισμού εμπίπτει στο δυαδισμό λείου 

/χαραγμένου χώρου. Ο καθιστικός χώρος είναι χαραγμένος ανάμεσα σε περιφράξεις 

ενώ ο νομαδικός χώρος είναι ομαλός και τον επισημαίνουν μόνο τα χαρακτηριστικά 

γνωρίσματα που διαγράφονται και εκτοπίζονται με την πορεία.57 Όπως υπογραμμίζει 

ο αρχιτέκτονας και εικαστικός Νικόλαος - Ίων Τερζόγλου, «ο χώρος του νομάδα δεν 

είναι ο τόπος με την Αριστοτελική έννοια του όρου παρά ένας χώρος συνεχούς 

κίνησης, συνεχούς μεταμόρφωσης χωρίς παγιωμένη ιεράρχηση».58 Το 

ανθρωπολογικό μοντέλο του νομάδα αντιπαρατίθεται το πρότυπο της μηχανιστικής 

κοινωνίας, καθώς συνεπάγεται ένα αποεδαφοποιημένο υποκείμενο χωρίς πρόθεση 

επανεδαφοποίησης που βρίσκεται εκτός νόμου, πόλης ή κράτους. Σε αντίθεση με τον 

μετανάστη του οποίου η πρόθεση είναι η επανεγκατάσταση, ο νομάδας δεν διαθέτει 

σημεία αναφοράς, μονοπάτια ή γη και δεν διαμεσολαβείτε από ένα καθεστώς 

ιδιοκτησίας. Για τους Deleuze και Guattari «ο νομάς είναι η συνάφεια ενός ασαφούς 

συνόλου: είναι αυτή η αίσθηση ότι βρίσκεται σε αντίθεση με το νόμο ή την πόλη, όπως 

μια απομακρυσμένη περιοχή, μια βουνοπλαγιά, ή η ακαθόριστη έκταση γύρω από μια 

πόλη».59  

    Σύμφωνα με τη συλλογιστική των Deleuze και Guattari, ο νομάδας είναι ο 

πολεμιστής σε αντίθεση με τον κρατικό στρατιώτη και ο ιδιωτικός στοχαστής σε 

αντίθεση με τον δημόσιο καθηγητή.60 Ο πολεμιστής είναι εκείνος που αντιτίθεται 

στην τάξη και στον νόμο ενώ ο στοχαστής υποδηλώνει τον νομάδα που αντιτίθεται 

στη σοβαρή σκέψη.61 Ο νομάδας είναι η διάρρηξη του εφήμερου και το τελικό προϊόν 

μιας διαδικασίας μεταμόρφωσης, της οποίας οι ακριβείς διαδικασίες μπορούν να 

μελετηθούν στο Νίτσε.62 Ειδικότερα στο έργο «Τάδε Έφη Ζαρατούστρα» που 

αντιπροσωπεύει «το πνεύμα που μετατρέπει τον άνθρωπο σε ένα ενεργό πλάσμα το 

οποίο θέλει να υπερισχύσει και όχι να υπερβεί».63 Σε αυτό το πλαίσιο για τους Deleuze 

και Guattari ο νομάδας είναι αυτός που αντιστέκεται σε εκείνο που τον τραβά προς τα 

κάτω, προς το χάος προς την βαρύτητα64 για να δημιουργήσει χώρο για αλλαγή, τις 

απαραίτητες συνθήκες μεταμόρφωσης που κατέχει μόνο το πνεύμα του παιδιού.65  

     Αντίθετα, για το φιλόσοφο Paul Virilio η έννοια του νομαδισμού είναι 

δισυπόστατη. Από την μια πλευρά υπάρχει ο νομάδας για τον οποίο υπερισχύει το 

ταξίδι, ενώ από την άλλη ο αδρανής νομάδας που βρίσκεται σε ακινησία. Είναι το 

άτομο που ενώ βρίσκεται σε αδρανή κατάσταση εκτελεί ελεύθερη περιαγωγή στο 
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διαδικτυακό κόσμο, ελέγχοντας μια επικράτεια σε πραγματικό χρόνο.66 Ο Virilio 

θέτει το ζήτημα του νομαδισμού στο πλαίσιο του μετασχηματισμού της χωρικής 

αντιληπτικότητας αποτέλεσμα της ψηφιακής τεχνολογίας που συμβάλλει στη 

δημιουργία νέων μορφών φαινομενικής εδαφοποίησης και αποεδαφοποίησης. Στο 

ίδιο πλαίσιο ο συγγραφέας David Morley αναφέρεται στις ποικίλες μορφές εξορίας, 

διασποράς, συνδεσιμότητας, προσχώρησης και κινητικότητας, σε ένα ευρύ φάσμα 

κοινωνικών και γεωγραφικών θέσεων και στους τρόπους που κατασκευάζουν 

ταυτότητες. Ο Morley εστιάζει στην σημασία του «ανήκειν», θέτοντας το ζήτημα της 

φύσης των συνόρων στον σύγχρονο κόσμο, έχοντας δεδομένη την κινητικότητα και 

την υπερκινητικότητα της ψηφιακής τεχνολογίας, η οποία οικοδομείται στο πλαίσιο 

μιας συνεχόμενης διέλευσης των συνόρων. Ως αποτέλεσμα, «το ανήκειν» ως 

οικογένεια, κοινότητα ή έθνος, δεν κατανοείται πλέον ως ομοιογενής πολιτιστική 

οντότητα με ένα σαφές καθορισμένο πλαίσιο σε αντιπαράθεση με τον «ξένο», αλλά 

ως πολιτισμική συνέχεια στην οποία «ο τόπος διαφοροποιείται σε σχέση με το πλαίσιο 

και την λειτουργία του σε κάθε συγκεκριμένη περίσταση.67 Στο πεδίο της σύγχρονης 

φεμινιστικής θεωρίας η φιλόσοφος Rosi Braidotti συνδέει τον νομαδισμό με την 

υποταγή των γυναικών στο καθεστώς της σταθερότητας. Όπως επισημαίνει, «από τον 

Αριστοτέλη έως τον Φρόιντ η γυναίκα ήταν ακίνητη και ανενεργή».68 Η Braidotti 

υποστηρίζει την αναδιάρθρωση της έννοιας του νομαδισμού μέσα στο πλαίσιο της 

ετερότητας. Η Braidotti παρατηρεί ότι «ενώ έχει αυξηθεί η κινητικότητα μέσα στις 

ροές των σημερινών κοινωνικών μετασχηματισμών και των υβριδικών, πολύγλωσσων 

χώρων, υπάρχει απροθυμία στο να αγκαλιάσουμε την διαφορά ως διαφορά.69  

    Από τα παραπάνω γίνεται εύκολα αντιληπτό ότι η διαλεκτική του νομαδισμού 

συνδέεται με τη ροή της κυκλοφορίας των συνδεδεμένο κόσμων, διαδραματίζοντας 

καθοριστικό ρόλο στη θεώρηση της σύγχρονης τέχνης. Ιδιαίτερα το μοντέλο των 

Deleuze και Guattari έχει εξελιχθεί σε καλλιτεχνική στάση και πρακτική τέχνης. 

Ενδεικτικό ως προς αυτό το εισαγωγικό δοκίμιο του επιμελητή Nicolas Bourriaud 

στον κατάλογο της έκθεσης «Altermodern» στην Tate Britain το 2009, στο οποίο 

υπογραμμίζει ότι τα ταξίδια, οι πολιτιστικές ανταλλαγές και η θεώρηση της ιστορίας 

έχουν διευρύνει το πλαίσιο της τέχνης στην κατανόηση του ευρύτερου κόσμου και 

του τρόπου οικειοποίησης του. Ο Bourriaud συλλαμβάνει την έκθεση τέχνης ως πεδίο 

μιας ριζοσπαστικής πολιτιστικής αποκέντρωσης, «ένα είδος νομαδισμού στο χώρο, 

τον χρόνο και στα μεταξύ τους σημεία»,70 αναγνωρίζοντας το υποκείμενο καλλιτέχνης 

ως πολιτιστικό νομάδα, ελεύθερο να ταξιδεύει δια μέσου του χώρου και του χρόνου 
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και ανάμεσα σε θέσεις, στις οποίες διασταυρώνεται η ιστορία με την 

παγκοσμιοποίηση. Σύμφωνα με τον Bourriaud «η έκθεση τέχνης τείνει προς μια 

δυναμική δομή που δημιουργεί τις μορφές πριν, κατά τη διάρκεια και μετά την 

παραγωγή της».71 Με άλλα λόγια η τέχνη απελευθερώνει τις αφηγήσεις της δικής της 

παραγωγής και διανομής, όπως επίσης του κοινωνικοπολιτικού πλαισίου που την 

περιβάλλει, δομώντας ένα νέο μοντέλο καλλιτεχνικής πρακτικής με ανεξάρτητες 

δομές ροής, ταχύτητας και νομαδικής ευελιξίας. Πρόκειται για έναν προνομιούχο 

νομαδισμό, ο οποίος λειτουργεί πέρα και πάνω από τον συγκεκριμένο τόπο και τις 

ιδιαιτερότητες του. Μια σχεσιακή πρακτική που κατοχυρώνει το πρότυπο του 

καλλιτέχνη ως νομάδα και το ίδρυμα τέχνης ως μια θέση στην πορεία του.72  

    Η τελευταία έκδοση της Documenta έθεσε το διδακτισμό στον πυρήνα της 

καλλιτεχνικής παραγωγής, προτείνοντας ως τίτλο εργασίας «Μαθαίνοντας από την 

Αθήνα» για να καταστήσει το Αθηναϊκό περιβάλλον σε τόπο διεθνούς συνάντησης 

πολιτιστικών παραγόντων, καλλιτεχνών, κριτικών, δημοσιογράφων και ενός 

παγκόσμιου κοινού τέχνης. Σύμφωνα με το επιμελητικό πλαίσιο, σκοπός της 

συνάντησης στην Αθήνα ήταν η διερεύνηση των κοινωνικών, οικονομικών και 

πολιτικών συνεπειών της νεοφιλελεύθερης πολιτικής.73 Όπως εντόπισαν πολλοί 

παρατηρητές, η εκδήλωση καθιστούσε την Αθήνα συμπτωματική επιλογή,74 κάτι το 

οποίο υποδεικνύει ότι η ιδέα του τόπου στο καθεστώς της τρέχουσας τέχνης έχει 

εισέλθει σε μια ολοένα και πιο ασταθή κατηγορία, τόσο σε θεωρητικό όσο και 

πρακτικό επίπεδο. Θα μπορούσε να υποθέσει κανείς ότι η τοποθεσία για την τέχνη 

προσεγγίζει την ιδέα του μη-τόπου (non-place) του Mark Augé. «Ένας ανα-μεταξύ 

χώρος, όπου ο τόπος και ο χρόνος προβάλλονται μέσα από μια συνεχόμενη ρευστή 

μορφή».75 Στο πλαίσιο αυτό ο φαινομενολογικός προσανατολισμός της τοποειδικής 

τοποθεσίας (site-specific) που αναφέρεται από την Kwon «ως ένα διατμηματικό, 

συντονισμένο, πολλαπλά εντοπισμένο, διακριτικό πεδίο δράσης»,76 λειτουργεί 

περισσότερο ως διαλεκτική και πολύ λιγότερο ως συγκεκριμένος τόπος εκτέλεσης 

των πρακτικών τέχνης. Όπως υπογραμμίζει η Kwon, «η τοποειδική τοποθεσία είναι 

προσανατολισμένη στην αντίληψη των καλλιτεχνικών πρακτικών που είναι γειωμένες, 

σταθερές, μοναδικά γεγονότα».77 Στο ίδιο πλαίσιο, η επιμελήτρια Lucy Lippart στο 

δοκίμιο «Έλξη του Τοπικού», αναφέρετε στον συναισθηματικό νομαδισμό και στην 

έννοια της «ρίζας» που «αντιτίθενται τις συντηρητικές αξίες της μονιμότητας έναντι της 

αεικινησίας και της πολυκεντρικότητας του τόπου».78  
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  Αναμφίβολα, στον κοσμοπολίτικο πλαίσιο της σύγχρονης τέχνης η έννοια του τόπου 

μετασχηματίζεται συνεχώς σε σχέση με την μετακίνηση των καλλιτεχνών μεταξύ 

πόλεων, χωρών και ηπείρων. Κάτω από αυτήν την προοπτική ο επιμελητής τέχνης 

James Mayer εισάγει τον όρο «κινητή τοποθεσία» (mobile site),79 η οποία 

ενσωματώνει πληροφορίες λειτουργίας της διευρυμένης τοποθεσίας, με πρακτικές 

που διεξάγονται κατά την διάρκεια της φυσικής μετακίνησης των καλλιτεχνών 

μεταξύ σταθερών χωρικών θέσεων. Οι κινητές τοποθεσίες για τον Mayer 

«μετατοπίζονται κατά μήκος των ορίων μεταξύ δημόσιας και ιδιωτική ζωής και μεταξύ 

παρατηρητή και παρατηρουμένου, όπου οι ιστορικές και παρούσες εμπειρίες είναι 

αμοιβαία αμετακίνητες».80 Ο όρος «κίνηση» εδώ, προσδιορίζει το σώμα που προχωρεί 

ή μετακινείται από το ένα σημείο στο άλλο, περιγράφοντας μια μετακινούμενη 

πρακτική ανάμεσα σε ενδιάμεσους τόπους χωρίς «συνάντηση» με ένα κοινό. Σε ένα 

γενικότερο πλαίσιο η κινητή τοποθεσία δεν υπονοεί τον τόπο αλλά τη μετακίνηση 

από μια θέση σε μια άλλη, η οποία παράγει αφηγήσεις. «Η πράξη του καλλιτέχνη 

μεταξύ τοποθεσιών.81 Επομένως η κινητή τοποθεσία συνιστά μια σχεσιακή πρακτική 

προσωρινής κατάληψης και δημιουργίας νοήματος σε σχέση με την μετακίνηση, την 

άφιξη και την αναχώρηση του νομάδα καλλιτέχνη.  

    Αυτή η θεσμική προτροπή προς τον νομαδισμό δεν αντιστοιχεί σε κάποιο όραμα 

κοινωνικού μετασχηματισμού στην εποχή της κινητικότητας. Αντιθέτως επεκτείνει 

τους μηχανισμούς της σύγχρονης τέχνης σε πολλαπλά γεωγραφικά πεδία, μέσα στα 

οποία χαρτογραφεί διαδρομές και πολλαπλά κοινωνικοπολιτικά πλαίσια, παράγοντας 

αλληλοσυνδεόμενες τοποθεσίες σε απομακρυσμένες από την Δύση επικράτειες. Όπως 

υπογραμμίζει ο πολιτιστικός αναλυτής Nikos Pastergiadis, «όλοι όσοι εισέρχονται στο 

πλαίσιο της σύγχρονης τέχνης είναι ήδη μέρος της περίπλοκης διαδικασίας παρέμβασης 

και ανατροφοδότησης που περιβάλει τον κόσμο».82 Ο νομαδισμός προωθεί τον 

αποικισμό της δυτικής τέχνης σε κάθε γωνιά του κόσμου και την παράλληλη εισροή 

καλλιτεχνών από διάφορες γεωγραφικές ζώνες στα κέντρα της τέχνης. Έτσι η τέχνη 

δεν συστήνει τρόπους ένταξης και συμμετοχής στο πλαίσιο των ευρύτερων 

κοινωνικοπολιτικών και οικονομιών συνθηκών του σύγχρονου κόσμου, αλλά 

συγκροτεί ένα κριτικό λόγο για τις ροές και τα σύνορα στο πλαίσιο της παγκόσμιας 

κυκλοφορίας ανθρώπων, εργασίας και οικονομίας. Η ανταπόκριση της τέχνης στις 

συνθήκες της παγκοσμιοποίησης συνδέεται απευθείας με την πρακτική της 

«επιμέλειας τέχνης» και την εκθεσιακή δραστηριότητα, η οποία παρουσιάζεται με 

φαντασμαγορία στις πόλεις του κόσμου.  
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4.1. Επιμελητικές αφηγήσεις και δημόσια θεάματα 
 

Τα τελευταία χρόνια η έννοια του «επιμελητή/τρια τέχνης» (art curator) έχει 

αναδειχθεί σε διαμεσολαβητικό παράγοντα της πολιτιστικής πρακτικής, ο οποίος 

θέτει τα πρότυπα για την τέχνη που παράγεται σήμερα, κατασκευάζοντας συνεχώς 

νέα περιεχόμενα και ανανεώνοντας τους συσχετισμούς μεταξύ της τέχνης και του 

κοινού της. Πρόκειται για μια κρίσιμη διανοητική κοινότητα που εξελίσσει την τέχνη 

σε ένα πεδίο κοινωνικοπολιτικής θεώρησης μέσα στο πλαίσιο της παγκόσμιας 

κυκλοφορίας της. Όμως η επιμέλεια της τέχνης επικεντρώνεται σε δύο αντιφατικά 

μεταξύ τους πεδία. Από τη μια πλευρά παράγει μια κριτική διαλεκτική, ενώ από την 

άλλη εξουσιοδοτείται να οργανώσει μια πολιτιστική εκδήλωση, η οποία σχετίζεται με 

ένα ίδρυμα ή ένα τόπο έκθεσης τέχνης. Κατά συνέπεια η πρακτική της επιμέλειας 

τέχνης δραστηριοποιείται ανάμεσα στην κριτική, την οργάνωση εκθέσεων και την 

παράλληλη με την έκθεση δημιουργία δραστηριοτήτων όπως συνέδρια, ανταλλαγές, 

ερευνητικές εργασίες ή εκδόσεις βιβλίων και περιοδικών.83 Αυτό έρχεται ως 

αποτέλεσμα της παγκόσμιας επέκτασης της νεοφιλελεύθερης οικονομίας με την 

επακόλουθη διακοπή της χρηματοδότησης της πολιτιστικής παραγωγής από 

κρατικούς προϋπολογισμούς. Ο πολιτισμός δεν είναι πλέον εθνικό αγαθό, αλλά ένα 

προϊόν που υπόκειται στους νόμους της αγοράς, έχοντας οδηγήσει τα ιδρύματα 

τέχνης στην ανάπτυξη πολιτικών προς την κατεύθυνση της θεαματικοποίησης μέσα 

από έναν πολιτισμό των εκδηλώσεων (cultural events), ο οποίος απευθύνεται 

πρωτίστως σε καταναλωτές τέχνης. Σε αυτό το πλαίσιο οι εκθέσεις τέχνης έχουν 

επεκταθεί στον δημόσιο χώρο από παρεμβάσεις μεγάλης ή μικρής κλίμακας, 

συγκροτώντας συγκεκριμένες ιεραρχικές σχέσεις μεταξύ των θεσμών τέχνης και της 

δημόσιας σφαίρας στην βάση του εκάστοτε θεσμικού σχεδιασμού.  

    Η σύγχρονη τέχνη εμπλέκεται στον δημόσιο χώρο των πόλεων μέσα από  

σχεσιακές μορφές παρεμβάσεων, οι οποίες συστήνουν πολιτικοποιημένες αφηγήσεις 

σχετικά με ζητήματα ταυτότητας, φύλου, αστικοποίησης και παγκοσμιοποίησης. Για 

τον φιλόσοφο Oliver Marchart, η στροφή αυτή υποδεικνύει την σύμπλευση της 

σύγχρονης τέχνης με τις πολιτικοποιημένες, ακτιβιστικές πρακτικές που 

δραστηριοποιούνται στη δημόσια σφαίρα,84 προσανατολισμένες στα προτάγματα της 

ριζοσπαστικής δημοκρατίας των Ernesto Laclau και Chantal Mouffe,85 συγκροτώντας 

ιδεολογικές θέσεις μέσα από τις οποίες προκύπτουν ανταγωνισμοί που είναι το 

χαρακτηριστικό όλων των κοινωνικών χώρων.86 Οι έννοιες του ανταγωνισμού και 
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του αγωνιστικού χώρου87 τίθενται ως πλαίσιο, στο οποίο αναπτύσσονται οι 

επιμελητικές τακτικές και οι πρακτικές τέχνης, δομώντας έτσι τις βάσεις της 

ετερότητας και κατά συνέπεια της πολλαπλότητας των ταυτοτήτων που εμπλουτίζουν 

συνεχώς με νέα δεδομένα το περιεχόμενο των εκθέσεων. Για παράδειγμα, το 2012 

στο πλαίσιο της έβδομης Μπιενάλε του Βερολίνου, ο επιμελητής Artur Żmijewski 

διοργάνωσε την έκθεση με τίτλο «Ξεχάστε τον φόβο»,88 προσκαλώντας μέλη του 

κινήματος Occupy από διάφορες πόλεις. Οι ακτιβιστές κλήθηκαν να κατασκηνώσουν 

μέσα στο κτίριο και να οργανώσουν διαδηλώσεις ενάντια στον καπιταλισμό και 

επίσης να δικτυωθούν διεθνώς με άλλους ακτιβιστές.89 Έτσι η πολιτική λειτούργησε 

ως συστατικό της έκθεσης, ενώ το κίνημα Occupy ως σχεσιακή αισθητική πρακτική 

στο πλαίσιο της αναβίωσης της Κοινωνικής Γλυπτικής (Social Sculpture) του Joseph 

Beuys. Δηλαδή ως πρακτική που επιδρά στην κοινωνική συνοχή.90 Από την πλευρά 

τους οι ακτιβιστές εκτίμησαν ότι το «κύρος της μπιενάλε θα μπορούσε να λειτουργήσει 

ως μοχλός εκπαίδευσης των επισκεπτών προς ένα εναλλακτικό τρόπο αντιμετώπισης 

των κοινωνικών προβλημάτων».91 Με την αισθητική εμπειρία να ανταγωνίζεται 

ευθέως τον ακτιβισμό, η έκθεση απαρτιζόταν από ένα ποικίλο πλήθος 

συμμετεχόντων, όπως καλλιτέχνες και ακτιβιστές του Κινήματος Occupy Movement 

και επίσης διάφορες ριζοσπαστικές ομάδες που εκπροσωπούντο από τους δικηγόρους 

τους.92 Για πολλούς παρατηρητές η συγκεκριμένη Μπιενάλε συνέστησε ένα 

αποτυχημένο πολιτιστικό εγχείρημα που θα μπορούσε κάλλιστα να χαρακτηριστεί ως 

καρναβάλι.93 Με άλλα λόγια η έμφαση που δόθηκε στην πολιτική ως προσθήκη της 

εκθεσιακής βιτρίνας λειτούργησε ως θέαμα, με τις κρίσιμες συνθήκες του 

κοινωνικοπολιτικού να υπογραμμίζουν την διάκριση του αισθητικού καθεστώτος από 

την πολιτική, το οποίο καθεστώς δε διέθετε καμία ευρεία αντισταθμιστική αξία στον 

πολιτικό λόγο. 

    Ο διαχωρισμός μεταξύ του κυρίαρχου και κυριαρχούμενου που αναπαράγεται μέσα 

από την κοινωνική δέσμευση στο πλαίσιο της έκθεσης τέχνης, η οποία απευθύνεται 

πρωτίστως σε θεατές, δεν αφήνει χώρο στις ιδέες που παράγονται από την κοινωνική 

δυναμική. Η ανάδυση της πολιτικής στην τέχνη μετατρέπεται όλο και περισσότερο σε 

επιταγή των αξιώσεων του επιμελητικού λόγου για μια σειρά δεσμεύσεων με τους 

θεσμούς. Όπως προτείνει ο Marchart, οι πρακτικές της επιμέλειας τέχνης που 

επιθυμούν να ταυτιστούν με το πολιτικό πρέπει να απομακρυνθούν από την πολιτική 

των θεσμών «έτσι ώστε να χειραφετηθούν οι εναντιωματικές πρακτικές της τέχνης, οι 

οποίες επιμένουν στην αναγκαιότητα του ανέφικτου.94 Σε κάθε περίπτωση το κοινό της 
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τέχνης δεν ανακινείται από οποιαδήποτε σύγκρουση, ακριβώς επειδή η 

αναπαράσταση της σύγκρουσης είναι από μόνη της ένα σταθερό και προβλέψιμο 

στοιχείο της εκθεσιακής τελετουργίας.  

    Σήμερα ο χώρος των θεσμών της τέχνης προτείνεται ως δημόσια σφαίρα, η οποία 

προωθεί τη μετάδοση και την αποδοχή του έργου που παράγει η τέχνη.95 Σε αυτό το 

πλαίσιο το ίδρυμα τέχνης από πεδίο διαχείρισης και προβολής πολιτισμού 

ανασυστήνεται σε χώρο πολιτιστικής παραγωγής. Σύμφωνα με την καλλιτέχνιδα Hito 

Steyerl, η ανασύσταση αυτή ξεκίνησε την δεκαετία του 1990 στο πλαίσιο της 

«θεσμικής κριτικής»,96 η οποία ερμηνεύει το ίδρυμα τέχνης ως δυνητική δημόσια 

σφαίρα,97 και έρχεται ως αποτέλεσμα της έμφασης που προσέδωσε ο 

μεταμοντερνισμός στις πολιτισμικές σπουδές και στις φεμινιστικές και 

μετααποικιακές θεωρήσεις, οι οποίες μετατόπισαν το πολιτιστικό πεδίο προς την 

θεσμική κριτική ως μια πρακτική που στοχεύει στον κοινωνικό μετασχηματισμό. Σε 

αυτό το πλαίσιο τα ιδρύματα της τέχνης επιχειρούν να εκθέσουν το δικό τους ρόλο 

στη διαμόρφωση μιας πολιτικοκοινωνικής κριτικής στην δημόσια σφαίρα, 

καθορίζοντας τον ρόλο της τέχνης ως πρακτική κοινωνικής δέσμευσης. Για τον 

Foster η πολιτική αυτή ελαχιστοποιεί τον ρόλο του πολιτιστικού πεδίου σε φορέα 

διαμεσολάβησης μεταξύ του ιδιωτικού και του δημόσιου, εξυπηρετώντας την 

κουλτούρα της κατανάλωσης. Όπως επισημαίνει χαρακτηριστικά, «η τέχνη σήμερα 

θεωρείται κυρίως ως μορφή ψυχαγωγίας, ενώ η κριτική ως προϊόν κατανάλωσης».98 

Πράγματι, οι πρακτικές της σύγχρονης τέχνης καθοδηγούνται από τον επιμελητικό 

λόγο, θεμελιώνοντας μορφές αστικών παρεμβάσεων που μεταδίδουν στιγμιαίες 

διαθέσεις και φευγαλέες καταστάσεις σε μια θεσμικά οριοθετημένη εμπειρία της 

τέχνης στον δημόσιο χώρο. Ακόμα και οι ακτιβιστικές πρακτικές στο πλαίσιο της 

έκθεσης τέχνης καθορίζονται ως παρεμβάσεις, οι οποίες είναι «θεμελιωδώς 

θεαματολογικές και οι οποίες δεν επιθυμούν να καταλήξουν πουθενά παρά στον ίδιο 

τους τον εαυτό».99 Με άλλα λόγια, οι εκθέσεις τέχνης στον δημόσιο χώρο ανάμεσα 

σε άλλες εκδηλώσεις του σύγχρονου πολιτισμού της αναψυχής και της ψυχαγωγίας, 

μετατρέπονται σε ένα προϊόν ανάμεσα σε άλλα προϊόντα της κοινωνίας του θεάματος 

που αξιοποιεί την τέχνη ως αγαθό, με τις πρακτικές της να συμπορεύονται με την 

κουλτούρα της αγοράς. 

    Οι παραγωγές της σύγχρονης τέχνης που παρεμβαίνουν στον δημόσιο χώρο των 

πόλεων, λειτουργούν ως τμήμα της διαμεσολαβητικής πραγματικότητας που 

αναφέρεται από τον Guy Debord στην «Κοινωνία του Θεαμάτος» ως ενδεικτική 
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ιδεολογική έννοια μιας καπιταλιστικής δομής που αντανακλά την κυριαρχία της 

αγοράς και διευθύνει την κοινωνία και κάθε επαφή μεταξύ των ανθρώπων. Για τον 

Debord «το θέαμα είναι ο αδιάκοπος λόγος που η παρούσα τάξη πραγμάτων 

επιφυλάσσει για τον εαυτό της, ο εγκωμιαστικός της μονόλογος».100 Διεθνείς 

εκθέσεις όπως οι εκθέσεις της Documenta, οι μπιενάλε και τα φεστιβάλ της τέχνης 

του δρόμου (street art festival) συνιστούν μορφές αστικών θεαμάτων, τα οποία 

κατανοούνται ως συμβάντα που νοηματοδοτούν την εξουσία «κατά την εποχή της 

ολοκληρωτικής διαχείρισης των ανθρώπινων όντων».101 Το θέαμα ως βασική 

λειτουργία της μοντέρνας τέχνης όσο και της σύγχρονης κληρονομιάς της, έχει 

ισχυρό νομιμοποιητικό ρόλο μέσα από τις εκθέσεις τέχνης καθώς οικοδομούν την 

οπτική κουλτούρα, η οποία απευθύνεται σε θεατές. Οι εκθέσεις τέχνης στον δημόσιο 

χώρο απομονώνουν τα άτομα καθιστώντας τα καταναλωτές θεάματος, που σημαίνει 

ότι απομονώνει τα άτομα από τη σφαίρα της συλλογικής ζωής. Όπως υπογραμμίζει ο 

Debord, «το θέαμα είναι η κληρονομιά όλης της αδυναμίας του δυτικού φιλοσοφικού 

εγχειρήματος, το οποίο δεν ήταν άλλο παρά μια κατανάλωση της δραστηριότητας, 

κυριαρχούμενης από την κατηγορία της όρασης».102 

    Οι εκθέσεις τέχνης στον δημόσιο χώρο ως προϊόντα της σύγχρονης πολιτιστικής 

βιομηχανίας, με τους όρους των Theodor Adorno και Max Horkheimer, μονοπωλούν 

την πολιτιστική παραγωγή μέσα στη σύγχρονη κοινωνία. Οι Adorno και Horkheimer 

χρησιμοποίησαν τον όρο βιομηχανία πολιτισμού για να αναφερθούν στις βιομηχανίες 

ψυχαγωγίας που αναδύθηκαν στα τέλη του δεκάτου ενάτου και στις αρχές του 

εικοστού αιώνα. Η εμφάνιση των βιομηχανιών αυτών οδήγησαν στην τυποποίηση και 

στον εξορθολογισμό των πολιτιστικών μορφών. Κάτι τέτοιο με τη σειρά του 

ενδυνάμωνε την παραδοσιακή αυτονομία της τέχνης, και απέκλειε την κρίσιμη 

παρεμβατικότητάς της στην κοινωνία. Οι πολιτιστικές βιομηχανίες προσδίδουν μια 

ψευδή εμφάνιση ατομικότητας στα πολιτιστικά αγαθά την στιγμή που 

αντιπροσωπεύουν τυποποιημένα μοντέλα πολιτισμού. Για τους Adorno και 

Horkheimer όσο ισχυρότερη είναι η βιομηχανία του πολιτισμού τόσο περισσότερο 

μπορεί να επιλέγει τις ανάγκες των καταναλωτών, καθοδηγώντας τις επιθυμίες 

τους.103 Οι πολιτιστικές βιομηχανίες μπορούν να γίνουν κατανοητές ως διαδικασίες 

παραγωγής προϊόντων στη μεταβιομηχανική εποχή που προσδιόρισε τα βασικά 

χαρακτηριστικά της μεταμοντέρνας κατάστασης και σύμφωνα με τον Τερζόγλου 

συνιστά «την μεταβολή της γνώσης σε αντικείμενο κυκλοφορίας και ανταλλαγής».104 

Ωστόσο, μετά την δεκαετία του 1990 η σύνδεση των πολιτιστικών βιομηχανιών με 
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την δημιουργικότητα και τις προηγμένες τεχνολογίες κάτω από το όρο των 

δημιουργικών βιομηχανιών έχει αναδείξει ένα συγκεκριμένο και αυτόνομο τομέα της 

οικονομίας, την δημιουργική οικονομία, η οποία συμβάλλει αποκλειστικά στην 

αντιμετώπιση των προκλήσεων του ανταγωνισμού που εγείρει η παγκοσμιοποίηση.105  

    Οι δημιουργικές βιομηχανίες διαδραματίζουν κεντρικό ρόλο στην εδραίωση του 

παγκόσμιου πολιτισμού, καθορίζοντας την αναπαράσταση ως πυρήνα της 

υπάρχουσας κοινωνίας. Μέσω της εικόνας (image), η οποία είναι άμεσα διαθέσιμη 

στον κυβερνοχώρο, αποκαλύπτεται η πολυπλοκότητα, η ταχύτητα και η δύναμη του 

σύγχρονου πολιτισμού του θεάματος. Η εικόνα ως μέσον παρακολούθησης και 

έρευνας του κόσμου, συντηρεί ταυτόχρονα τη σύνδεση, την απόσταση και την 

αποσύνδεση από αυτόν. Γεγονός είναι πως ο κόσμος κυριαρχείται σήμερα από 

χιλιάδες εικόνες μέσα από την τηλεόραση, τον τύπο, τις ιστοσελίδες και το δημόσιο 

χώρο. Επιπλέον, οι μηχανές αναζήτησης στο διαδίκτυο μπορούν να προμηθεύουν 

άμεσα εικόνες σε κάθε πληκτρολογημένη λέξη, ενώ στα κοινωνικά δίκτυα αναρτάται 

συνεχώς ένας μεγάλος αριθμός φωτογραφιών. Η κυριαρχία της εικόνας στην 

σύγχρονη εποχή αναδεικνύει το θέαμα ως ιδεολογία, προπαγάνδα, ψυχαγωγία, 

πληροφόρηση και εμπορική διαφήμιση, θεμελιώνοντας ένα διάχυτο μηχανισμό 

ιδεολογικής, πολιτιστικής και οικονομικής κυριαρχίας. Για τον φιλόσοφο Jean 

Baudrillard,106 η ψηφιακή τεχνολογία μετουσιώνει τις βιωματικές εμπειρίες σε 

ομοιώματα της πραγματικότητας μέσω της προσομοίωσης (simulation), η οποία 

αναπτύσσει ένα πρότυπο με επιλεγμένα χαρακτηριστικά ενός πραγματικού ή 

φανταστικού κόσμου και του ομοιώματος (simulacrum), της κατασκευασμένης ως 

υπαρκτή εικόνα πραγματικότητας, η οποία ωστόσο δεν κατέχει την ουσία η τις 

ιδιότητες της. Για τον Baudrillard η προσομοίωση και το ομοίωμα κατασκευάζουν 

μια υπερπραγµατικότητα (hyperreality) ως πραγματικό γεγονός που απειλεί τη 

διαφορά μεταξύ «πραγματικού» και «φανταστικού». Επομένως, το θέαμα στην 

παρούσα εποχή κατασκευάζει προσομοιώσεις κόσμων που παρουσιάζονται που 

γίνονται αποδεκτές από την ανθρώπινη αντίληψη ως πραγματικότητα, 

αντικαθιστώντας έτσι τις αυθεντικές σχέσεις με ψευδαισθήσεις, γεγονός που 

προδικάζει το τέλος του κοινωνικού.  

    Παρά τις αλλοτριωτικές επιπτώσεις στη ζωή και τις κοινωνικές σχέσεις, το θέαμα 

είναι μία από τις πιο θεμελιώδεις συνθήκες της σύγχρονης ύπαρξής. Η αντίληψη και 

η επικοινωνία μέσω του θεάματος ως ένα σύστημα παραγωγής και εκπροσώπησης 

αναπαραστάσεων ασκεί επιρροή στην αντίληψη και την φαντασία προς ένα 
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διαμορφωμένο μονοδιάστατο μοντέλο καταναλωτικής συμπεριφοράς. Μια  έκφραση 

αυτής της τάσης είναι οι παρεμβάσεις της τέχνης στην πόλη που συγκροτούν ένα 

τοπίο ψευδαισθήσεων, το οποίο συνυπολογίζεται σε αναπόσπαστο τμήμα της 

σύγχρονης αστικής ψυχαγωγίας. Οι εκθέσεις της τέχνης, έχοντας επεκταθεί στην 

κοινωνική σφαίρα διαπραγματεύονται με την κατανάλωση του ελεύθερου χρόνου 

μέσα από την εμπορευματοποίηση της καλλιτεχνικής εμπειρίας, παράγοντας μοντέλα 

πολιτιστικών θεαμάτων που κατασκευάζουν και διαμορφώνουν αποπλανητικές όψεις 

της αστικής ζωής. Οι εκθέσεις αυτές, οι οποίες εξ ορισμού θεωρούνται διασπορικές, 

παράγουν ένα ποικίλο περιεχόμενο μοναδικών και αλληλοσυνδεόμενων γεγονότων. 

Σε αντίθεση με τα μουσεία και τα ιδρύματα τέχνης, στα οποία η ταυτότητα των 

εκθέσεων ενσωματώνεται σε σταθερές αρχιτεκτονικές δομές, οι εκθέσεις της τέχνης 

στην πόλη συνδέονται με την αίσθηση της εμπειρίας σε ένα θεματικό πλαίσιο που 

«μετουσιώνουν την έκθεση σε ένα συνολικό πακέτο αύρας και συμβάντων».107 Για 

παράδειγμα, το 1992 κατά την διάρκεια της «Documenta 9» ένα πλήθος εμπόρων 

οικειοποιήθηκε τον δημόσιο χώρο της πόλης προωθώντας χειροτεχνήματα, ενώ στα 

περίπτερα που ανεγέρθηκαν κατά μήκος της διαδρομής των εκθεσιακών κτιρίων 

δημιουργήθηκαν προσωρινές γκαλερί. Έτσι «η τέχνη ήταν παντού στο Κάσελ, η οποία 

δεν είχε μόνο τον ρόλο του οικοδεσπότη μιας διάσημης έκθεσης τέχνης, αλλά η ίδια η 

πόλη είχε μετασχηματιστεί σε πεδίο τέχνης.108 Συνεπώς η  έκθεση δεν συνιστούσε μια 

παρέμβαση στο δημόσιο χώρο, αλλά ήταν η Documenta ο  δημόσιος χώρος. Η τέχνη 

εδώ εμφανίζεται ως πρακτική που συνδέει άτομα, ιδέες και δράσεις, συνιστώντας 

τρόπο κοινωνικής αναπαραγωγής, η οποία προωθεί την ενσωμάτωση σε ένα κυρίαρχο 

σύστημα πολιτιστικής ιδεολογίας. Στην περίπτωση αυτή, ακόμα και η κοινωνικά 

ευαισθητοποιημένη ή πολιτικά στρατευμένη τέχνη αναμορφώνεται σε αισθητικό 

θέαμα, καλλιεργώντας το συλλογικό ναρκισσισμό.109 Αυτός ο αναδυόμενος ρόλος 

της τέχνης, ο οποίος διακρίνεται από τη σφαίρα άλλων πολιτιστικών δραστηριοτήτων 

μπορεί να θεωρηθεί και η ουσία του φαινομένου της σύγχρονης τέχνης. Κάθε 

ταύτιση, αφομοίωση και διάδραση απέναντι στην πολυπλοκότητα των σύγχρονων 

κοινωνιών αφομοιώνονται από τα εξειδικευμένα και οριοθετημένα μέσα του 

θεσμικού πλαισίου της έκθεσης. Με τον τρόπο αυτό υποδεικνύεται ένας 

διασυνδεδεμένος κόσμος, όπου κάθε μορφή, πρακτική και μέσον τέχνης συνιστούν 

μια επικοινωνιακή και διαλογική συνάντηση αντιπαραθέσεων που συμπυκνώνεται σε 

μια στιγμή δημιουργικής αναψυχής, η οποία ενοποιεί και δίνει απαντήσεις σε μια 
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μεγάλη ποικιλία πολιτικοκοινωνικών αντιθέσεων στην μορφή μιας οργανωμένη 

κοινωνικής αναπαράστασης που ανακύπτει στο παρόν και καταναλώνεται σε αυτό.  

5.1. Εξωτισμός και αστικές περιφράξεις 
 

Όπως έχει ήδη επισημανθεί, η σύγχρονη τέχνη έρχεται αντιμέτωπη με την διάσταση 

των διαπολιτισμικών σχέσεων που έχουν ανακύψει από την επικοινωνία των 

παγκόσμιων δικτύων και των διακρατικών κοινοτήτων. Μια πρώτη επίπτωση των 

διεργασιών της τέχνης στην εποχή της παγκοσμιοποίησης, είναι ότι στρέφει την 

προσοχή στην παγκόσμια και τοπική δυναμική μέσα από ένα οριζόντιο άξονα 

ανάλυσης, ο οποίος προσλαμβάνει την έννοια του τοπικού μέσα στο πλαίσιο του 

ηγεμονικού λόγου. Η «εντοπιότητα» στη σύγχρονη τέχνη φαίνεται να συμπυκνώνει 

τις αμφισβητήσεις απέναντι στις διεργασίες της παγκοσμιοποίησης. Με άλλα λόγια 

παρουσιάζεται ως εναλλακτικός αντίλαλος στον παγκόσμιο νεοφιλελευθερισμό. Κάτι 

τέτοιο τροφοδοτηθεί έναν αυτοσυντηρούμενο μύθο σχετικά με το τοπικό που 

λειτουργεί ως θεραπεία στα παγκόσμια και τοπικά ζητήματα, τα οποία έχουν 

ανακύψει στη σύγχρονη εποχή. Οι προσεγγίσεις της τέχνης στο ζήτημα του τοπικού  

πραγματοποιείται στη βάση των ιδιωμάτων μιας εντοπισμένης, εθνικής ή φυλετικής 

κοινότητας, τα συστατικά της οποίας εκλαμβάνονται μοναδικά και αναλλοίωτα. Μια 

αντίληψη που ταυτίζεται με την έννοια του εξωτισμού.   

    Ο κριτικός τέχνης Christian Kravagna αναφέρεται στην ανάδυση ενός νέο-

πριμιτιβισμού στον τομέα της τέχνης, μέσω του οποίου προσεγγίζεται η ιστορική 

ιμπεριαλιστική περίοδος ως μια κρίσιμη αντιπαράθεση της τέχνης με το «Άλλο».110 

Αφετηρία προς αυτήν την κατεύθυνση ήταν η έκθεση «Magiciens de la Terre» το 

1989, κατά τη διάρκεια της οποίας παρουσιάστηκαν τα έργα εκατό και πλέον 

καλλιτεχνών από πενήντα διαφορετικές χώρες στο Pompidou και το Grande Halle 

στο Παρίσι. Πρόκειται για ένα εγχείρημα ανοίγματος του κόσμου της δυτικής τέχνης 

προς την παγκόσμια σφαίρα. Η έκθεση με την συμμετοχή καλλιτεχνών από χώρες 

εκτός του βορειοδυτικού άξονα λειτούργησε ως αποφασιστική καμπή για την ταχεία 

μετάβαση από το αόρατο των μη δυτικοευρωπαίων καλλιτεχνών στην υπερβολική 

ορατότητα μέσα από πολυάριθμες καλλιτεχνικές εκθέσεις από παραμεθόριες 

περιοχές, «με έργα δυτικής και μη μη-δυτικής προέλευσης να συνυπάρχουν παράλληλα 

κάτω από το ίχνος της παγκόσμιας τέχνης.111 Η τάση αυτή έφτασε στο αποκορύφωμά 

της με την Ντοκουμέντα 11, όταν επιλέχθηκε επιμελητής ο Νιγηριανής καταγωγής 
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Okwui Enwezor112 ως  ένα σαφές μήνυμα ανοίγματος της δυτικής τέχνης προς τον 

ευρύτερο κόσμο. Ωστόσο, αυτή η αυξημένη ορατότητα των μη δυτικών δεν 

σηματοδοτεί απαραίτητα την μετααποικιακή στροφή της τέχνης, αλλά συνιστά μέρος 

της σύγχρονης έκρηξης της δύσης προς την περιφέρεια. Όπως διατυπώνει ο 

Kravagna, «η αυξανόμενη προσοχή στη μη-δυτική τέχνη φαίνεται να καθορίζεται από 

πριμιτιβιστικές παρορμήσεις, οι οποίες αναδεικνύουν μια φανταστική, παράλογη 

ετερότητα στο δυτικό λόγο».113    

    Πρόκειται για την στροφή της τέχνης προς τον εξωτισμό, ο οποίος συνιστά την 

διαφορετικότητα ως εξωκανονικότητα ενός «κάπου αλλού» σε σχέση με την 

κανονικότητα του «εδώ και τώρα». Ο όρος εξωτισμός δεν χαρακτηρίζει τόπους και 

κοινότητες, αλλά περιγράφει το αποτέλεσμα μιας διαλεκτικής που σκιαγραφεί την 

ουσιώδη απόσταση των ξένων μέσα από μια εξ΄ αποστάσεως οπτική γωνία.114 

Πρόκειται για μια έννοια συνώνυμη με την αποικιοκρατία που κατασκευάζει το 

«άλλο» μέσα από τον ασύμμετρο συσχετισμό που δημιουργεί η ίδια η έννοια. 

Γεγονός είναι ότι από την νοσταλγία του «Ευγενή Άγριου» (Noble Savage) του Jean-

Jacques Rousseau,115 τις προσεγγίσεις στον Οριενταλισμό το δέκατο ένατο αιώνα, 

την λατρεία στα τροπικά νησιά του Paul Gauguin έως τα πακέτα εξωτικών 

αποδράσεων σήμερα, η Δύση εξυμνεί το Άλλο εκθειάζοντας την υπεροχή του μέσα από 

πολλαπλές και αμφίσημες μορφές.116 Η παράδοση του εξωτισμού προς το άλλο είναι 

ισχυρή και κυρίαρχη στη δυτική κουλτούρα και ευθύνεται για την αντίληψη των 

γεωγραφικών Άλλων που θεμελίωσε το δυτικό ιμπεριαλισμό. Το ενδιαφέρον για τις 

ιστορίες και τα αντικείμενα που κατέφθαναν από τις αποικίες τον δέκατο όγδοο 

αιώνα, κατασκεύασε μια μυθολογία του κόσμου πέρα από την Ευρώπη, η οποία 

μετουσίωνε τους ξένους λαούς και τους πολιτισμούς σε αντικείμενα εμπορικής 

κατανάλωσης και πολιτικής κυριαρχίας, αποτέλεσμα της οποίας ήταν και η 

ενεργοποίηση του φιλελληνισμού ως ενός ειδικού τύπου εξωτισμού που άσκησε 

επιρροή στο εξωτερικό και το εσωτερικό του νέο ιδρυθέντος ελληνικού κράτους το 

1830.117 Η δυτική αντίληψη για το «εξωτικό», ως ένα μείγμα πολιτιστικών 

στερεοτύπων για τους άλλους μη δυτικούς, λευκούς λαούς συγκρότησε το 

πολιτισμικό υπόβαθρό της δυτικής αποικιοκρατίας ανά τους αιώνες. Ωστόσο, τα 

σημειώματα του Γάλλου ιατρού και εθνογράφου Victor Segalen, ο οποίος στα τέλη 

του δεκάτου ενάτου αιώνα ταξίδεψε στην Ταϊτή και στην Κίνα, αποκαλύπτουν την 

προσπάθεια αποσύνδεσης της έννοιας του εξωτισμού από την ιμπεριαλιστική 

αποικιοκρατία. Όπως παρατηρεί ο Segalen, οι γεωγραφικές εικόνες που σχετίζονται 
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με το εξωτικό «δημιουργούν μια χυδαία ποικιλομορφία που μειώνει το εξωτικό σε 

σχέση με το αποικιακό».118 Μόνο μέσα από την απελευθέρωση της έννοιας από τις 

αποικιακές συμπαραδηλώσεις θα μπορούσε να επανεξεταστεί «η ποικιλομορφία ως 

γνώση και ο εξωτισμός ως η ικανότητα να συλλάβουμε την ετερότητα».119 

Αναμφισβήτητα η ιδέα του εξωτισμού είναι ισχυρή και κυρίαρχη στη δυτική 

κουλτούρα, επιτρέποντας την ανάπτυξη της φυλετικής αντίληψης για το ρόλο του 

Άλλου κάτω από το πρίσμα της δυτικής κοσμοθεώρησης του πολιτισμού.  

    Οι ρίζες της σύγχρονης τέχνης σε σχέση με το «Άλλο» πρέπει να αναζητηθούν στη 

στροφή προς τις κοινότητες τη δεκαετία του 1970 και στις εκτενείς αναφορές της 

διαλεκτικής της τέχνης για τις κοινότητες με όρους εθνογραφίας. Παρά τη θεμελίωση 

της ορολογίας της τέχνης κοινοτικής βάσης,120 ο όρος κοινότητα στην τέχνη 

παραμένει διφορούμενη την στιγμή που προσλαμβάνεται ως μια οργανική 

συλλογικότητα, ταυτόσημη με την αλληλεγγύη. Όπως αναφέρει ο φιλόσοφος Jean-

Luc Nancy στο δοκίμιο του για την «Ανενεργή κοινότητα» (The Inoperative 

Community),  «η έννοια της κοινότητας στην δυτική σκέψη είναι συνυφασμένη με 

αρμονικούς συνειρμούς, με τους οποίους αναπαράγεται η ίδια μέσα από την οργάνωση, 

τις τελετουργίες και τα σύμβολα της, αντιπροσωπεύοντας την δικής της έμφυτη ενότητα, 

οικειότητα και αυτονομία».121 Η έννοια της κοινότητας με άλλα λόγια, επικαλείται μια 

αρχαϊκή κοινωνία που έχει εξαφανιστεί στις ημέρες μας, την οποία χαρακτηρίζει η 

οικειότητα, η αλληλεγγύη και η συλλογικότητα. Εξάλλου, η καλλιτέχνιδα και 

συγγραφέας Suzzane Lacy επισημαίνει τον παιδαγωγικό χαρακτήρα της τέχνης προς 

τις κοινότητες, η οποία «ωθεί τα μέλη των κοινοτήτων να σκεφτούν ή να ενεργήσουν 

με ένα διαφορετικό τρόπο».122 Η Lacy μέσα από έργα όπως «The Roof is on Fire» το 

1994, το οποίο απευθύνονταν στην αφρικανική κοινότητα του Oakland με σκοπό να 

διαμορφώσει τις πολιτικές που επηρεάζουν άμεσα την νεανική υποκουλτούρα της 

περιοχής123 ή το «La Piel de la Memoria» το 1999 που είχε ως σημείο αναφοράς την 

βία που αναπτύσσεται στις οικογένειες που προέρχονται από την Κολομβία, 

υποδεικνύει ότι η εμμονή της τέχνης κοινοτικής βάσης προς τις υποκουλτούρες 

ακολουθείται από τη διαδεδομένη στερεοτυπική αντίληψη της λευκής αμερικανικής 

φαντασίας για τους περιθωριακούς άλλους της Αμερικής. Όπως διαπιστώνεται, «στην 

πλειοψηφία της η κοινοτική τέχνη απευθύνεται συνήθως σε ομάδες που είναι 

διαφορετικές από την κυρίαρχη λευκή, μεσαία τάξη.124 Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι ο 

λόγος της τέχνης για την διαφορετικότητα απορρέει μέσα από μια αντίληψη 

αυθεντικότητας για τα άτομα που ανήκουν σε κατώτερα κοινωνικά στρώματα ή σε 



95 
 

διαφορετικές εθνοτικές κοινότητες. Η τέχνη προσλαμβάνει τις κοινότητες ως 

ομοιογενή χώρο, μέσα στον οποίο είναι σαφή τα όρια μεταξύ της δικιάς της 

ταυτότητας και των άλλων πολιτισμικών ταυτοτήτων.  

    Η ανάδυση της εγγύτητας της τέχνης προς τους «Άλλους» κατανοείται μέσα από 

την αποαποικιοποίηση της ετερότητας, μια εξέλιξη των θέσεων των Roland Barthes, 

Michel Foucault, Gilles Deleuze και Jacques Derrida, για τους οποίους «η 

διαφορετικότητα, η ετερογένεια και η πολυφωνία αναπτύσσουν τις νοηματοδοτήσεις 

τους από τις πιθανές προϋποθέσεις διαμόρφωσης ταυτότητας ως τρόπος αποδόμησης 

του δυτικού ιδεαλισμού».125 Με την αποδόμηση της αυτονομίας των πολιτισμικών 

δομών που οδήγησε στην συγκρότηση πολλαπλών και συχνά αντικρουόμενων 

εννοιών, η τέχνη εισέρχεται στον κόσμο της παραγωγής επαναληψιμότητας 

(iterability), ετερότητας (alterité), διαφωράς (différance) που εισηγήθηκε ο Derrida126 

αποδιοργανώνοντας την κλασσική δυαδική σκέψη. Σε αυτό το πλαίσιο η τέχνη 

αποκτά την ικανότητα των σημείων να επαναλαμβάνει καταστάσεις, να 

νοηματοδοτείται από διαφορετικά περιβάλλοντα και παράλληλα να παράγει νοήματα 

σε νέα περιβάλλοντα.  Η ασάφεια αυτή εξαϋλώνει την αληθοφάνεια στα νομοταγή 

επιχειρήματα και τα δόγματα παλιότερων περιόδων, με το λόγο να λειτουργεί ως 

κυρίαρχο μέσον κριτικής διαλεκτικής. Ο μετασχηματισμός των νομιμοποιημένων 

διακρίσεων της πολιτισμικής ταυτότητας, της φυλής και της εθνότητας δίνουν την 

θέση τους στις οντολογίες των Άλλων, προσδίδοντας την ανομοιογένεια και την 

πολλαπλότητα που χαρακτήρισε την περίοδο του μεταμοντερνισμού. Η 

διαφορετικότητα θεμελιωμένη στην αποδόμηση της ταυτότητας, οδηγεί στην απώλεια 

της ιδανικής ταυτότητας, κατάσταση η οποία περιγράφει τις μεταβιομηχανικές 

κοινωνίες. Αυτές οι μετααφηγήσεις που εστιάζουν στον πλουραλισμό και την 

πολυμορφία καθίστανται κεντρικής σημασίας στον σύγχρονο καλλιτεχνικό λόγο. 

Πρόκειται για μια αναστοχαστική διαδικασία που εστιάζει στις σχέσεις μεταξύ της 

κοινωνίας και των θεσμών στη βάση της ισονομίας και των δικαιωμάτων των 

πολιτών, στοιχεία αλληλένδετα με την ιδέα των σύγχρονων, φιλελεύθερων 

δημοκρατιών. Όπως επισημαίνει η φιλόσοφος Seyla Benhabib, «η φράση δημοκρατία 

και ετερότητα ανακαλεί την θεωρία και την πρακτική της δημοκρατίας μετά την 

εμπειρία των πολιτικών της ταυτότητας και λειτούργησε ως πρόκληση στις νέες μορφές 

κοινωνικών κινημάτων».127 Για την Benhabib οι σύγχρονες δυτικές φιλελεύθερες 

δημοκρατίες αμφισβητούνται μόνο από τις ομάδες εκείνες που επιμένουν στην 

ετερότητα και απομυθοποιούν τις αυταπάτες αυτής της δημοκρατίας.128 
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    Εξάλλου, στις αρχές της δεκαετίας του ενενήντα η καλλιτέχνιδα Martha Rosler είχε 

επισημάνει την ανάδυση μιας παγκοσμιοποιημένης βιομηχανίας στην τέχνη, η οποία 

καθοδηγείται από την ταυτότητα της πολιτισμικότητας. Όπως υπογραμμίζει, «οι 

καλλιτέχνες εκπροσωπούν κοινότητες πέρα από τον κόσμο της τέχνης και την ίδια 

στιγμή οι υποκουλτούρες και το δικό τους κοινό απομονώνονται συνήθως από τον 

ευρύτερο εθνικό η διεθνή πολιτισμό».129 Παρά την επέκταση της τέχνης προς την 

διαφορετικότητα, για την Rosler τα ερωτήματα γύρω από τη φυλή και την κοινωνική 

διαστρωμάτωση δεν έχουν ακόμη απαντηθεί. Στην πραγματικότητα οι 

κοινωνικοπολιτικές θέσεις της τέχνης διευρύνονται συνεχώς προς τον 

περιθωριοποιημένο Νότο, χωρίς να επιλύονται τα ζητήματα των αποκλεισμών και 

των περιφράξεων. Όπως επισημαίνει η καλλιτέχνιδα από την Αφρική  Ema Amo, 

«στην τέχνη δεν υπάρχει μαύρο ακροατήριο, μόνο λευκό και αυτό οι μαύροι καλλιτέχνες 

πρέπει να το αποδεχτούν».130  

    Σε κάθε περίπτωση, οι μεταποικιακές μετατοπίσεις δεν έχουν αλλάξει την 

κυρίαρχη, «λευκή» δομή των πολιτιστικών βιομηχανιών. Για παράδειγμα στην 

ενδέκατη έκδοση της Μπιενάλε της Κωνσταντινούπολης, το 2009, χρησιμοποιήθηκε 

η ερώτηση του Μπρέχτ «Τι κρατά την ανθρωπότητα ζωντανή;»131 για να 

συμπεριληφθούν δηλώσεις καλλιτεχνών αναφορικά με την νεοφιλελεύθερη τάξη 

μέσα από το πρίσμα της εντοπιότητας. Ωστόσο «η έμφαση στην ταυτότητα και την 

διαλεκτική του τόπου οδήγησε το τοπικό να αντιπροσωπεύει το νέο εξωτικό τρόπαιο 

του εκθεσιακού χώρου».132 Εξίσου, η έκτη Μπιενάλε της Ταϊπέι το 2008 αναφερόταν 

στην παγκοσμιοποίηση και στις τοπικές αντιστάσεις. Τα έργα αφορούσαν τις 

μεταναστευτικές ροές από την Ινδονησία, τις Φιλιππίνες και το Βιετνάμ που διεύρυνε 

το πλαίσιο της έκθεσης πέρα από τους άξονες ανατολή προς δύση και από νότο προς 

βορά σε ένα νέο άξονα ανατολής-ανατολής και νότου-νότου.133 Αυτός ο εθνοτικός 

κατακερματισμός μέσα στο πλαίσιο της σύγχρονης πολιτιστικής ομογενοποίησης 

αντιπροσωπεύει για τον εθνολόγο Jonathan Friedman134 τις αντιτιθέμενες όψεις του 

σημερινού κόσμου. Τα συστατικά στοιχεία της παγκόσμιας πραγματικότητας. Ενώ ο 

ηγεμονικός δυϊσμός Ανατολή/Δύση έχει πλέον κατακερματιστεί, τόσο πολιτικά όσο 

πολιτισμικά, η ομοιογένεια του καπιταλιστικού κόσμου παραμένει άθικτη. Ο 

Friedman θεωρεί ότι κάτι τέτοιο έρχεται ως εξέλιξη του παγκόσμιου οικονομικού 

κατακερματισμού και της κυκλοφορίας του κεφαλαίου από το κέντρο προς τις 

περιφέρειες που ωθεί στην δημιουργία νέων εθνικών και εθνοτικών ταυτοτήτων, οι 

οποίες ενσωματώνονται στον Δυτικό καταναλωτικό πολιτισμό με διαφορετικές 
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προσλαμβάνουσες. Για τον Friedman ο καπιταλισμός κατασκευάζει σήμερα ένα είδος 

πριμιτιβισμού135 που νοηματοδοτεί την ασύμμετρη ιδεολογική αναπαράσταση των 

κεντρικών, περιφερικών και περιθωριακών δομών του πολιτισμού, και έρχεται ως 

«αποτέλεσμα της μετασχηματικής τους ολοκλήρωσης μέσα σε ένα ευρύτερο πολιτισμικό 

σύστημα».136 

    Ο Κουβανός επιμελητής και ιστορικός τέχνης Gerardo Mosquera αναφέρεται στο 

παράδειγμα του «από εδώ»,137 επιδεικνύοντας το νομάδα καλλιτέχνη, ο οποίος  

περνάει από μια διεθνή έκθεση σε μια άλλη, με τη «βαλίτσα» του γεμάτη έργα που 

παρήχθησαν in-situ.  Στην ανάλυση του για την σύγχρονη τέχνη της Λατινικής 

Αμερικής, ο Mosquera υπογραμμίζει ότι η σύγχρονη τέχνη δεν αξιολογεί με κριτική 

διάθεση τον διεθνή πολιτισμό. Αντιθέτως παράγει και αναπαράγει έργα και 

πρακτικές, εισάγοντας συνεχώς νέα διαλεκτικά πλαίσια που προκύπτουν από την 

διείσδυση του διαφορετικού στα ευρύτερα παγκόσμια κυκλώματα της τέχνης. Σε 

αυτό το πλαίσιο οι καλλιτέχνες συμμετέχουν «από εδώ» στη συγκρότηση μιας 

διεθνούς γλώσσας τέχνης, επεκτείνοντας το νόημα της ετερότητας προκειμένου να 

επεξεργαστούν διάφορες κοινωνίες. Για τον Mosquera «οι ταυτότητες του φυσικού, 

πολιτιστικού και κοινωνικού περιβάλλοντος δεν εκπροσωπούνται στην τέχνη αλλά 

«λειτουργούν», συνεισφέροντας στην θεμελίωση νέων μορφών εξωτισμού».138 

Πρόκειται για μια μορφή εξωτισμού στη βάση και στα πλαίσια του οποίου οι 

ταυτότητες συμμετέχουν στην κατασκευή μιας διεθνούς καλλιτεχνικής διαλεκτικής 

για γενικά ζητήματα της παγκόσμιας κοινωνίας, αποφεύγοντας τα ειδικά θέματα της 

τοπικής κοινωνίας. Κάτω από αυτήν την οπτική οι διεθνείς εκθέσεις σύγχρονης 

τέχνης συνδέουν το τοπικό με το παγκόσμιο μέσα από διακρατικά δίκτυα που 

σφετερίζονται πρώην ανεξερεύνητες περιοχές, ανακαλύπτοντας «άλλους» για μια νέα 

αγορά τέχνης, εγκαθιδρύοντας έτσι συνθήκες εξωτισμού. Η εγγύτητα των πολιτισμών 

και των τοπικών ταυτοτήτων με βάση τις αποικιακές αντιλήψεις του χώρου και του 

χρόνου, συνιστά μορφές αποκλεισμού που ενισχύουν τις δομές, τις σχέσεις και τις 

ιεραρχίες μεταξύ του κέντρου και των περιφερειών που κατασκευάζουν υβριδικές 

μορφές πολιτισμικής ταυτότητας.  

6.1.  Πολιτισμικός υβριδισμός και φεστιβάλ τέχνης 
 

Είναι γεγονός ότι τις τελευταίες δύο δεκαετίες ο αριθμός των διεθνών εκθέσεων 

τέχνης έχει αυξηθεί σημαντικά. Σε όλη την διάρκεια του χρόνου το κοινό της 
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σύγχρονης τέχνης μπορεί να παρακολουθήσει εκθέσεις σε μεγαλουπόλεις όπως την 

Βενετία, το Σάο Πάολο, το Λος Άντζελες ή το Σύδνεϋ και σε πόλεις 

απομακρυσμένων περιοχών όπως το Ντακάρ, το Μπανγκλαντές ή την Καμπάλα στην 

Ουγκάντα.139 Οι εκθέσεις αυτές λαμβάνουν χώρα εντός και εκτός των πολιτιστικών 

υποδομών των πόλεων που οικειοποιούνται, ενώ δεν έχουν εμπορικό χαρακτήρα και 

στην πλειοψηφία τους χρηματοδοτούνται από ιδιωτικά ιδρύματα.140 Οι διεθνείς 

εκθέσεις τέχνης, διευρύνοντας τις προηγούμενες μεταφορντικές πολιτικές της 

αναζωογόνησης των πόλεων θεμελιώνουν διακρατικές συνεργασίες προς την 

κατεύθυνση της δημιουργίας αστικής εμπειρίας που απευθύνεται σε ένα διεθνές 

καταναλωτικό κοινό. Πρόκειται για την πολιτική της φεστιβαλοποίησης των πόλεων 

μέσα από την σύγχρονη τέχνη που συνιστά μια αναδυόμενη στρατηγική για την 

ανακατανομή του πολιτιστικού οικονομικού κεφαλαίου, ειδικά στον μη-δυτικό κόσμο 

που λειτουργεί ως μηχανισμός για την νεοφιλελεύθερη οικονομική επέκταση, ο 

οποίος ανάγεται σε μια νεοαποικιακή διεργασία ανασύνθεσης της οικονομικής 

ηγεμονίας της ίδιας της Δύσης. 

    Σύμφωνα με την κοινωνιολόγο Anne Lorentzen, η πολιτική αυτή «προέρχεται από 

δραστηριότητες που συνδέονται με εκδηλώσεις και υπηρεσίες που δημιουργούν  

ελκυστικές τοποθεσίες και ποικίλους κοινωνικούς χώρους, συνδέοντας τους επισκέπτες 

και τους κατοίκους με την αίσθηση της εντοπιότητας».141 Πρόκειται για την πολιτική 

της «Ευδιάκριτης Πόλης» (Distinctive City),142 σύμφωνα με την οποία οι πόλεις 

ανταγωνίζονται για την προσοχή της παγκόσμιας αγοράς, επιδιώκοντας τη διάκριση 

στο επίπεδο των παραγωγικών υποδομών, της κατανάλωσης και της ταυτότητας. Οι 

διεθνείς εκθέσεις τέχνης στο πλαίσιο αυτής της στρατηγικής προωθούν μια σύγχρονη 

ταυτότητα της πόλης, αναπαράγοντας αστικά τοπία που συνδέονται άμεσα με την 

παραγωγή τοπικοτήτων που συνίστανται σε αποιστορικοποιημένες συγχωνεύεις 

εφήμερων και πολλαπλών ταυτοτήτων, οι οποίες νοηματοδοτούν την σημερινή 

κοινωνική ρευστότητα ως το θεμελιώδες μοντέλο της σταθερότητας που συνεπάγεται 

η διαφορετικότητα στην εποχή της παγκοσμιοποίησης.  

    Η υβριδικότητα (hybridity) κάτω από τον ευρύτερο όρο της παγκοσμιοποίησης 

υπόσχεται νέες αφηγήσεις για τους τόπους και τους πολιτισμούς του, αποσυνδέοντας 

την έννοια από αποικιακές συμπαραδηλώσεις. Με τον τρόπο αυτό συμπυκνώνεται, 

απλοποιείται και ελαχιστοποιείται η ουσιώδης σημασία των γηγενών πολιτιστικών 

νοημάτων του τόπου και οι ποικίλες ιδιαιτερότητες και οι ζωτικής σημασίας 

κοινωνικές δυνάμεις που τον παράγουν. Πρόσφατο παράδειγμα η έκθεση της 
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Documenta 14 για την Αθήνα, η οποία συνοδευόταν από εκτενείς αναφορές για το 

χρέος της Ελλάδας και τα μέτρα λιτότητας. Η κωδικοποίηση της έννοιας του 

οφειλέτη σε συνάρτηση με τον τίτλο της έκθεσης «Μαθαίνοντας από την Αθήνα» 

ολοκληρώνεται από την εισαγωγή ενός νέου αφηγήματος για την πόλη, το οποίο την 

αποσυνδέει από την στερεοτυπική εικόνα της αρχαιότητας. Όπως εντόπισαν πολλοί 

παρατηρητές, η εμμονή στην νεοφιλελεύθερη οικονομική πολιτική και η αμφισημία 

των αφηγήσεων περί εθνικότητας και μειονοτήτων δημιούργησε γόνιμο έδαφος στην 

Documenta για να ανατρέψει τις εθνογραφικές αναπαραστάσεις και να αποδομήσει 

τα διαχρονικά κλασσικά στερεότυπα, γεφυρώνοντας έτσι την Αθήνα με τον σύγχρονο 

γεωπολιτικό άξονα του Νότου. Στο πλαίσιο αυτό η εικόνα της Αθήνας που 

υπερίσχυσε στο διεθνή τύπο ήταν μια πόλη με καταρρέουσες υποδομές,143 

ερειπωμένες γειτονιές και εκρηκτικό γκράφιτι.144 Αναπόφευκτα οι απόπειρες 

νοημοδότησης και ερμηνείας του πολιτικού κατακερματισμού, της μεταναστευτικής 

κρίσης και της αποτυχίας της δημοκρατίας που υπερισχύουν στον λόγο των 

επιμελητών και των παρατηρητών αποκτούν έκφραση μέσα από την ταύτιση της 

Αθήνας με μια πόλη του Νότου, στην οποία υπερισχύουν οι υπηρεσίες αναψυχής και 

τουρισμού. 

    Η έκθεση της d14 διεύρυνε τα πολιτισμικά όρια του αθηναϊκού χώρου, ο οποίος 

μετασχηματίστηκε σε πεδίο συνύπαρξης, μετάβασης και διέλευσης προκειμένου να 

να καταγραφούν οι μαρτυρίες των σχέσεων που αναπτύσσουν οι μετααποικιακές 

θεωρίες και οι εξελίξεις της στην διαμάχη σχετικά με την εθνότητα και την 

πολιτισμική οικειοποίηση, «στο πλαίσιο της επέκτασης του θεσμού σε ένα αισθητικό, 

οικονομικό, πολιτικό και κοινωνικό πειραματισμό».145 Με την παρέμβαση εκατόν 

εξήντα καλλιτεχνών σε όλη την πόλη και με επιλεκτική αναφορά σε αρχιτέκτονες, 

ζωγράφους, συνθέτες και άλλους διαμορφωτές του τοπικού πολιτισμού, η έκθεση της 

Documenta κατασκεύασε μια φετιχοποίηση της διαφορετικότητας,146 παράγοντας 

νέες αφηγήσεις για την Αθήνα που ανάγονται στον πυρήνα της πολιτισμικής 

υβριδικότητας του Homi Bhabha. Δηλαδή ως δημιουργία νέων διαπολιτισμικών 

μορφών μέσα στη ζώνη επαφής που παράγεται από τον αποικισμό. Οι νέες υβριδικές 

μορφές, όπως υποστηρίζει ο Bhabha, συνιστούν ένα αντίλογο για τη διαδοχική 

κυριαρχία των ηγεμονικών δομών και των ιδρυμάτων αποικισμού. Οι βασικές 

αφηγήσεις που αντιτάσσει ο υβριδισμός αποκαλύπτουν την ατελή φύση της 

εθνικιστικής ιδεολογίας, καθώς η διαδικασία της υβριδοποίησης παρέχει τη 

δυνατότητα συνύπαρξης διαφορετικών κουλτούρων, οι οποίες βρίσκονται σε συνεχή 
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διαπραγμάτευση.147 Η διαπραγμάτευση ως μια σταθερή διεργασία υβριδοποίησης, 

«επιδιώκει να εγκρίνει τον πολιτιστικό υβριδισμό που αναδύεται από στιγμές ιστορικού 

μετασχηματισμού.148 Ο Bhabha αναφέρεται στον Τρίτο Χώρο της Διατύπωσης (Third 

Place of Enunciation), μέσα στον οποίο αμφισβητείται η ιεραρχική καθαρότητα κάθε 

κουλτούρας για να αναδυθεί η πολιτιστική ταυτότητα.149 Ο πολιτισμικός υβριδισμός 

αντιτίθεται την παραδοσιακή σταθερότητα των εθνικών αφηγημάτων, 

στοιχειοθετώντας μορφές πολιτιστικής διαπραγμάτευσης που λαμβάνουν χώρα στον 

τόπο της διαφωράς (différance)  με όρους του Derrida.150                                                                                                                                                                                  

    Είναι προφανές ότι οι ποικίλες διακρατικές και διαπολιτισμικές πρακτικές της 

σύγχρονης τέχνης ανακυκλώνουν συνεχώς τα σχήματα του υβριδισμού, 

νοηματοδοτώντας τις σχέσεις που παράγονται μεταξύ των πολιτιστικών αποικιστών 

και των περιφερειακών αποικισμένων. Στο κατάλογο της έκθεσης «Créolité and 

Creolization: Documenta 11 P̲latform3», ο Enwezor καθορίζει τον όρο 

«κρεολοποίηση» (creolization) ως τον παγκόσμιο πολιτισμό που σχηματοποιείται μέσα 

από καταστάσεις ροής.151 Οι κοινωνίες  της  κρεολοποίησης σύμφωνα με τον  

Enwezor, έχουν τις ρίζες τους στον θεσμό της δουλείας στην περίοδο της 

αποικιοκρατίας και σηματοδοτούν τις διασταυρώσεις όπου συναντάται η σύγχρονη 

υποκειμενικότητα με τις ιστορικές διαδικασίες.152 Στο ίδιο πλαίσιο ο κοινωνιολόγος 

Stuart Hall συνδέει τον όρο με τις ιδιαιτερότητες των πολιτισμών της Καραϊβικής, 

αξιολογώντας τις διαδικασίες πολιτιστικής ανάμειξης ως εναλλακτική λύση στις 

σημερινές μετααποικιακές και πολυπολιτισμικές διασταυρώσεις, οι οποίες 

κατασκευάζουν μία ταυτότητα που δεν είναι σταθερή αλλά αναδιαμορφώνεται 

συνεχώς. Σύμφωνα με τον Hall η παρούσα διαδικασία της διαπολιτισμικότητας 

παράγει ένα γηγενή πολιτισμό που χαρακτηρίζεται από τη σύντηξη διάφορων 

πολιτισμικών στοιχείων, τα οποία βρίσκονται σε μορφή μόνιμης μετάφρασης.153 

Πρόκειται για μια κατάσταση υβριδοποίησης που στρέφεται γύρω από έναν κοινό 

κεντρικό άξονα αμφισβήτησης της αποκλειστικότητας της καθαρής ταυτότητας που 

αναδεικνύει τις ανισότητες, τις κυριαρχίες και τις αντιστάσεις που συνδέονται με τις 

πολιτιστικές αλληλεπιδράσεις και ανταλλαγές. Για τον Hall ο υβριδισμός  

συνεπάγεται πάντα την κυριαρχία και την υποτέλεια. Όπως επισημαίνει, «η 

δημιουργία οποιαδήποτε ανάμειξης, μετάβασης και διασύνδεσης συνεπάγεται  

ανισότητα και ιεραρχία».154  

    Από την πλευρά του ο Papastergiadis υποστηρίζει ότι ο υβριδισμός είναι 

αποτέλεσμα του πολιτιστικού νομαδισμού, ο οποίος προκύπτει από τις διεργασίες της 
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παγκοσμιοποίησης και της μετανάστευσης.155 Παρότι ο υβριδισμός αναφέρεται στην 

ορατή εκδήλωση της διαφοράς μέσα στην ταυτότητα, συνέπεια της ενσωμάτωσης 

ξένων στοιχείων, ο Papastergiadis προτείνει την κατανόηση της έννοιας «ως 

διαδικασία με την οποία οι πολιτισμικές διαφορές πολιτογραφούνται ή 

εξουδετερώνονται μέσα στο σώμα της κουλτούρας υποδοχής».156 Εστιάζοντας κυρίως 

στην Ευρώπη, την Αμερική και την Αυστραλία, ο Papastergiadis υποστηρίζει ότι 

αρκετά μέλη μεταναστών ήρθαν σε εξέχουσα θέση στους πολιτιστικούς και 

πολιτικούς κύκλους της κυρίαρχης κοινωνίας, αναπτύσσοντας νέα μοντέλα 

εκπροσώπησης, υποδεικνύοντας αναδυόμενες μορφές πολιτιστικής ταυτότητας.157 

Αναφερόμενος στις μη-δυτικές πολιτισμικές πρακτικές, οι οποίες προωθούνται στη 

διεθνή σκηνή του κόσμου της τέχνης, ο Papastergiadis δεν τις προσλαμβάνει ως 

μετααποικιακές πρακτικές, αλλά θεωρεί ότι πρόκειται για πρακτικές αμοιβαιότητας 

μεταξύ των πολιτισμών, οι οποίες διευρύνουν τις πρακτικές της τέχνης. Όπως 

διατυπώνει χαρακτηριστικά: 

  

«Σε αντίθεση με τους ισχυρισμούς ότι η πολιτισμική ταυτότητα έχει τις ρίζες 

της σε ένα συγκεκριμένο τοπίο, περιχαρακωμένη σε συγκεκριμένες αξίες, η 

υβριδοποίηση (στην τέχνη) χρησιμοποιείται για να στρέψει την προσοχή στην 

αναγνώριση των επιπτώσεων της μίξης των πολιτισμικών στοιχείων στο 

σύγχρονο πολιτισμό».158 

 

Με άλλα λόγια η προβληματική της υβριδοποίησης, άμεσα συνδεδεμένης με την 

μετααποικιακή λογική, νομιμοποιεί την επέκταση της τέχνης στις περιοχές των 

Άλλων, διευρύνοντας τον κριτικό λόγο για τις πολιτιστικές πρακτικές και τις 

συμβολικές έννοιες μέσα από μια προσέγγιση για την συνύπαρξη και την εγγύτητα 

των πολιτισμών στο πλαίσιο της παγκοσμιοποίησης. Πράγματι, η έννοια του 

υβριδισμού νομιμοποιεί την επέκταση της παγκόσμιας οικονομίας προς την 

παραμεθόριο, γεγονός που καθίσταται κεντρικής σημασίας για την διακρατική 

επέκταση των θεσμών της τέχνης. Στο πλαίσιο αυτό, η εντατικοποίηση της διασποράς 

των εκθέσεων τέχνης σε κάθε γωνία του πλανήτη θεμελιώνεται στη βάση της μίξης 

των πολιτισμών και επιδεικνύεται μέσα από τη θεσμοθέτηση των φεστιβάλ στο 

δημόσιο χώρο.   

    Ως αστική στρατηγική η φεστιβαλοποίηση των πόλεων δημιουργεί ρήξη με τον 

βιωμένο χώρο, παρέχοντας νέα νοήματα για την πόλη και τους κατοίκους της. 
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Διαχρονικά τα φεστιβάλ λειτουργούν για την μετατόπιση των στοιχείων της πόλης 

από την λειτουργικότητα στο συμβολισμό μέσα από την παραγωγή τόπων 

ψυχαγωγίας. Ο ιστορικός Johan Huizinga στην εργασία του για τον Υψηλό 

Μεσαίωνα,159 περιγράφει τη μεσαιωνική πόλη ως πολύχρωμο χώρο θεάματος και 

γιορτής, ζωντανή από πομπές, δημόσιες εκτελέσεις και ιεραποστολικά κηρύγματα. Οι 

εορτές αυτές συμπλέκουν το πλήθος πού συνωστίζεται στις πόλεις «με πολύγλωσσες 

συνομιλίες, συντελώντας στη διακοπή της καθημερινότητας μέσα από μια γιορτή των 

αισθήσεων.160 Σε αυτό το πλαίσιο οι δρόμοι, τα κτίρια, και οι δημόσιοι χώροι 

διεκδικούν την προσωρινή παραγωγή χώρων αναψυχής. Η πόλη κινητοποιείται για 

μια εμπειρία ψυχαγωγικής κατανάλωσης, συνδέοντας την δημόσια σφαίρα με τα 

προσωπικά όνειρα και τις επιθυμίες του χρήστη της. Με όρους των Deleuze και 

Guattari, τα φεστιβάλ μετασχηματίζουν τους οικείους χώρους σε νομαδικούς.161 

Πρόκειται για μια μορφή οικειοποίησης (appropriation) του δημόσιου χώρου που 

διαταράσσει τις χωρικές συνισταμένες της καθημερινής ζωής, υπονομεύοντας και 

εξουδετερώνοντας τις κυρίαρχες έννοιες του κοινωνικοπολιτικού. Το φεστιβάλ σε 

συνάρτηση με τις κατευθυνόμενες δραστηριότητες που προτείνει, μετουσιώνει τη 

δημόσια συμπεριφορά, αλλοιώνοντας τις ερμηνείες που είναι ενσωματωμένες στις 

καθημερινές χωρικές πρακτικές. Επιπλέον, τα φεστιβάλ συμβάλλουν στη 

μεταρρύθμιση και τον εξευγενισμό των περιθωριακών χώρων, κάτι που υποδεικνύουν 

σήμερα τα διεθνή φεστιβάλ της τέχνης του δρόμου, τα οποία αναμορφώνουν τις 

εναντιωματικές πρακτικές του γκράφιτι σε ψυχαγωγική αστική εκδήλωση. 

    Αναμφισβήτητα, η σημερινή διακρατική επέκταση της σύγχρονης τέχνης στο 

αστικό περιβάλλον έρχεται ως συνέχεια της αστικής αναγέννησης της δεκαετίας του 

ογδόντα που ανέδειξε τα φεστιβάλ ως κεντρική πολιτική για τον μετασχηματισμό των 

πρώην βιομηχανικών αστικών περιοχών σε πλατφόρμες κατανάλωσης πολιτιστικής 

εμπειρίας. Είναι ενδεικτικό το πρόγραμμα της Πολιτιστικής Πρωτεύουσας της 

Ευρώπης, το οποίο ξεκίνησε το 1985 ως επίσημη πρωτοβουλία για την προβολή του 

πλούτου της πολιτιστικής κληρονομιάς. Η υποδοχή αυτού του προγράμματος που 

λειτουργεί στη βάση της δημιουργίας μιας εορταστικής ψυχαγωγικής ατμόσφαιρας 

έχει ωθήσει πολλές ευρωπαϊκές πόλεις να προβληθούν σε διεθνές επίπεδο.162 Στα 

σύγχρονα πλαίσια των οικονομικών αναδιαρθρώσεων, η φεστιβαλοποίηση των 

πόλεων έχει κατοχυρωθεί ως ένας από τους σημαντικότερους παράγοντες για την 

ανάδειξη της αστικής σφαίρας των περιφερειακών πόλεων σε περιβάλλον παραγωγής 
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ψυχαγωγίας, επιτρέποντας σε μια πόλη να συγκριθεί με άλλες πόλεις κατά μήκος των 

γραμμών της παγκόσμιας οικονομικής προσαρμογής. 

    Το παράδειγμα της Αθήνας, η οποία μέσω της έκθεσης της d14 μετασχηματίστηκε 

σε έναν ελκυστικό πολιτιστικό προορισμό,163 υποδεικνύει ότι η τέχνη οργανώνει 

κοσμοπολίτικες εκδηλώσεις στις πόλεις του κόσμου μέσα από προεπιλεγμένες 

ρητορικές, οι οποίες εξωτικοποιούν τις τοπικές  ιδιαιτερότητές «κατά τρόπο προφανή 

με αυτό που οι περισσότεροι ευρωπαίοι θεατές αναγνωρίζουν ως Άλλος». 164 Η d14, η 

οποία λειτούργησε ως κινητήριος δύναμη για τη διαμόρφωση συνθηκών 

gentrification στην Αθήνα,165 εισήγαγε την ελληνική πρωτεύουσα στον διεθνή κόσμο 

της τέχνης μέσα από υποκειμενικές αναγνώσεις της Αθηναϊκής πραγματικότητας, 

«επαρκώς εμπνευσμένες για να ξεκλειδώσουν τις συναρπαστικές οπτικές ερμηνείες που 

μπορεί να αφορά το διεθνές κοινό της».166 Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η είσοδος της 

Αθήνας στην παγκόσμια οικονομία του πολιτιστικού τουρισμού, θεμελίωσε μια 

δημόσια σφαίρα που προωθεί υβριδικές τοπικότητες, οι οποίες στρέφουν την 

προσοχή στις πρακτικές της παγκόσμιας κυκλοφορίας και στην ανάμειξη του 

παγκόσμιου πολιτισμού στην περιφερειακή ζώνη του Νότου, κάτι που κατοχυρώνει 

και νομιμοποιεί την παραδοσιακή ηγεμονία του Εαυτού προς το Άλλο.   

7.1. Σύνοψη - συμπεράσματα 
 

Στα παραπάνω κείμενα επιχειρήθηκε μια αποτίμηση των πρόσφατων εξελίξεων της 

τρέχουσας τέχνης, δηλαδή της διάρκειας των τελευταίων δύο δεκαετιών. Οι 

αποκρίσεις της τέχνης στην πόλη συστήνουν μορφές οικειοποίησης της αστικής 

σφαίρας μέσα από διασπορικές εκθέσεις τέχνης που απευθύνονται σε ένα διεθνές 

κοινό. Κάτι τέτοιο συνδέεται με την ανασύσταση του συστήματος της τέχνης στην 

παρούσα συγκυρία της παγκοσμιοποίησης που αναφέρεται στη ολοκλήρωση του 

κόσμου σε μια ενιαία αγορά, γεγονός που καθιστά την τέχνη εκμεταλλεύσιμη και 

καταναλώσιμη. Όπως προκύπτει, η σύγχρονη τέχνη έχει παγιώσει τον 

προσανατολισμό της προς την οριστική διακοπή με την ιστορία των αισθητικών 

θεωριών, ιδιαίτερα εκείνων που διαπραγματεύτηκε ο μεταμοντερνισμός, 

μεταθέτοντας το σημείο αναφοράς της στην συγχρονικότητα που συνιστά η άμεση 

διάχυση της πληροφορίας και της εικόνας των ψηφιακών δικτύων. Στο πλαίσιο αυτό 

παράγει ένα αυτόνομο και αυτοσυντηρούμενο πολιτιστικό μοντέλο που δίνει έμφαση 

στην ετερογένεια και την πολλαπλότητα της καλλιτεχνικής παραγωγής, την οποία 
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διανέμει σε ένα παγκόσμιο ακροατήριο μέσα από το χωρικό πλαίσιο του θεσμικού 

κόσμου της τέχνης.  

    Σε ένα πρώτο επίπεδο των αποκρίσεων της σύγχρονης τέχνης με την πόλη, η 

σύγχρονη τέχνη είναι σύμφυτη με την ιδέα της παγκόσμιας τέχνης γεγονός που της 

επιτρέπει να θεμελιώσει μια πολιτιστική παγκοσμιοποίηση πέρα από το εθνικό 

κράτος, εισάγοντας ένα νέο διακρατικό ρόλο που επιτρέπει την διείσδυση της στο 

σώμα της παγκόσμιας σφαίρας. Καθώς η παγκοσμιοποίηση δεν είναι μια τελική 

κατάσταση αλλά μια συνεχής διαδικασία που διευκολύνει την έκταση και ένταση 

οποιασδήποτε κυκλοφορίας, επικοινωνίας, ανταλλαγής πέρα από τα γεωγραφικά όρια 

του κράτους, θίγει τη συλλογική ταυτότητα και τη δημοκρατική νομιμότητα και τέλος 

κλονίζει την αλληλεγγύη των πολιτών. Όπως διαπιστώνει ο Jürgen Habermas, 167 τα 

δημοκρατικά ελλείμματα, οι κοινωνικοί αποκλεισμοί, οι οικονομικές ανισότητες και 

η περιβαλλοντική καταστροφή που σηματοδοτούν την παρούσα εποχή, απόρροια της 

παγκόσμιας οικονομικής διακυβέρνησης, μετασχηματίζει το δημόσιο χώρο σε πεδίο 

ακατάπαυστης ροής κεφαλαίων, υπηρεσιών, εμπορευμάτων και ανθρώπων, 

μετατρέποντας τα άτομα σε οικονομικά υποκείμενα. Κάτω από αυτές τις συνθήκες η 

τέχνη, αδρανοποιώντας τους κοινωνικούς της συμβιβασμούς ενεργοποιεί νέες 

συνδέσεις μέσα στα κυκλώματα της παγκοσμιοποίησης, οι οποίες την μετουσιώνουν 

σε πεδίο μετααποικιακού παρεμβατισμού που συλλαμβάνει τις ιδιότητες του τοπικού 

αποστασιοποιημένο από τα ιστορικά, εθνογραφικά και κοινωνικά του συγκείμενα. 

Κάτι τέτοιο επιτρέπει στην τέχνη να επεκτείνει την τρέχουσα παραγωγή και διανομή 

της από τις αναπτυγμένες χώρες στις υπανάπτυχτες, μέσα από μια παγκόσμια 

κυκλοφορία που η ροή και η κατεύθυνση της καθορίζεται αποκλειστικά από το 

περιβάλλον των θεσμών της τέχνης, οι οποίοι παρέχουν και τα απαραίτητα, 

αναλυτικά εργαλεία του κριτικού της λόγου.  

    Σε ένα δεύτερο επίπεδο, η επέκταση της τέχνης στο δημόσιο χώρο υποδηλώνει την 

επιθυμία των θεσμών της να εμπλακούν με το κοινωνικό και κατ΄ επέκταση με το 

πολιτικό, συλλαμβάνοντας την δημόσια σφαίρα ως πειραματικό εργαστήριο, πεδίο 

κοινωνικής κριτικής και πλατφόρμα παραγωγής τουριστικού θεάματος. Ως 

αποτέλεσμα, η διαμόρφωση μιας όλο και περισσότερο αναπτυσσόμενης τάσης προς 

την φεστιβαλοποίηση των πόλεων με όχημα τις εκθέσεις τέχνης, οι περισσότερες 

στην οργανωτική δομή των μπιενάλε που λειτουργούν στην λογική της παγκόσμιας 

οικονομικής προσαρμογής ως ένα αξιόπιστο και ελεγχόμενο μοντέλο σύμπηξης του 

τοπικού με το παγκόσμιο. Αυτό συνεπάγεται τη διάκριση μιας επικρατούσας 
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δημόσιας σφαίρας, η οποία αναγνωρίζει την ύπαρξη άλλων υποπολιτισμών και 

ταξικών δημόσιων πεδίων ως συστατικά του πλουραλισμού των σύγχρονων 

κοινωνιών που καθιστά  την τέχνη σε μια κοινωνικοπολιτική υπερδομή. 

    Τέλος, οι ζώνες της πολιτιστικής επιρροής ενός διεθνοποιημένου συστήματος της 

τέχνης κατασκευάζει νέες μορφές πολιτιστικών επεκτάσεων στην βάση του νέου 

γεωπολιτικού και οικονομικού δυαδισμού Βορρά/Νότου που επεκτείνει τα 

παραδοσιακά σύνορα της τέχνης, επιτυγχάνοντας έτσι την πολιτιστική 

παγκοσμιοποίηση. Αυτό προϋποθέτει την απεδαφοποίηση των θεσμών της σε 

απομακρυσμένες περιοχές του κόσμου, στον βαθμό που θα κατασκευάσουν 

διασπορικούς τόπους μέσω των οποίων οι ιστορικά περιθωριοποιημένοι θα 

εξασφαλίσουν την πολιτιστική τους προσχώρηση σε ένα κοινό, παγκόσμιο πολιτισμό. 

Ένας τέτοιος προσδιορισμός, υπονομεύει την ιδέα πολυπολιτισμικών και 

πολυδιάστατων κοινωνιών από εθνο-ομάδες και κοινότητες που διαθέτουν μια 

ποικιλία προσδιορισμένων ταυτοτήτων και πολλαπλών ρόλων μέσα στις κοινωνίες 

τους. Η μετααποικιακή διαλεκτική της τέχνης ανάγει τον πλουραλισμό των 

σύγχρονων κοινωνιών στα περιοριστικά πλαίσια ενός μονοδιάστατου και 

ομοιογενούς πολιτισμού. Έτσι προκύπτει μια αυξανόμενη κοινωνική και 

περιφερειακή ανισότητα που κατασκευάζει πολλαπλές αφηγήσεις για τους τόπους και 

τις κοινότητες μέσα από υβριδικές τοπικοτήτες, θέτοντας τα θεμέλια νέων μορφών 

εξωτισμού.   

    Συνοψίζοντας, η τρέχουσα τέχνη όπως αναπροσδιορίζεται σήμερα μετά την 

αποιστορικοποίηση της, επιχειρεί να συγκροτήσει μια συμπαγή θέση για την 

σύγχρονη παγκοσμιοποιημένη κοινωνία, λαμβάνοντας ως θέση τις πολιτισμικές αξίες 

των Βορειοδυτικών προηγμένων κοινωνιών. Χαράσσοντας μια διαχωριστική γραμμή 

μεταξύ της αποικιοκρατίας των προηγούμενων ιστορικών περιόδων και των 

σύγχρονων μορφών μετααποικισμού, η σύγχρονη τέχνη σκιαγραφεί ένα πολιτιστικό 

μονοπώλιο με πολιτισμική εσωστρέφεια που νοηματοδοτεί την πρόθεση της να 

συγκροτήσει τις ιεραρχικές και ηγεμονικές δομές μιας νέας, παγκόσμιας πολιτιστικής 

ομοιογένειας. Σε αυτήν την πορεία βρίσκεται αντιμέτωπη με τα δισεπίλυτα και 

πολύπλοκα ζητήματα που καθορίζουν την ιδέα της δημόσιας σφαίρας και κατά 

προέκταση του δημόσιου χώρου, διαμορφώνοντας συγκεκριμένα πλαίσια εκφοράς 

λόγου, τον οποίο επεξεργάζεται το επόμενο κεφάλαιο.  
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1.2 Εισαγωγή. 

 

Το παρόν κεφάλαιο επεξεργάζεται τη διαλεκτική της τέχνης με τον δημόσιο χώρο 

μέσα από πρωτογενή κείμενα, τα οποία κρίνονται σημαντικά για την αποσαφήνιση 

των γενικών ιδεών που διαμορφώνουν το τοπίο της σύγχρονης τέχνης σε σχέση με τη 

δημόσια σφαίρα. Όπως έχει ήδη επισημανθεί στο προηγούμενο κεφάλαιο, οι 

αποκρίσεις του συστήματος της σύγχρονης τέχνης με την πόλη συνιστούν ένα 

αυτόνομο και αυτοσυντηρούμενο πολιτιστικό μοντέλο που επαναθεματοποιεί την 

πειθαρχία των εικαστικών τεχνών σε ένα σύστημα παραγωγής και διανομής κριτικών 

χωρικών πρακτικών, συμβεβλημένων με το κοινωνικοπολιτικό, οι οποίες 

συλλαμβάνουν τον αστικό χώρο ως κοινωνική οντότητα. 

    Η διατριβή αξιοποιεί την διαλεκτική του εντοπισμένου πεδίου, η έννοια του οποίου 

εμφανίστηκε στην ορολογία της τέχνης την δεκαετία του 1970 και εκφράστηκε μέσα 

από πρακτικές που συστήνονται ως τμήμα μιας διευρυμένης χωροχρονικής 

κατάστασης, θεμελιώνοντας μια σειρά θεωρήσεων για την φύση των ροών και των 

προσωρινών ιδιαιτεροτήτων του τόπου. Επεξεργάζεται παράλληλα τις εννοιολογήσεις 

των συσχετισμών μεταξύ τέχνης και τόπου που παράγουν έναν αριθμό νεότερων 

όρων και συμφραζομένων στην βάση του μετασχηματισμού της τέχνης στο δημόσιο 

χώρο, όπως είναι η τέχνη εντοπισμένη στην τοποθεσία (site-specific art). 

    Η αποϋλοποίηση (dematerialization) του έργου τέχνης, όπως επίσης οι 

καλλιτεχνικές χωρικές πρακτικές που συνδέονται με την ανάπτυξη του όρου της 

δημόσιας τέχνης (public art), προσεγγίζονται μέσα από την διαλεκτική του 

διευρυμένου πεδίου (expanded field), το οποίο επανεγγράφει την πειθαρχία της 

τέχνης ως δρών φορέα (agent) κοινωνικού επαναδιορθωτισμού. Εξίσου, το ενδιάμεσο 

πεδίο της τέχνης με την αρχιτεκτονική συστήνει μια χωρική θεωρία χρήσιμη ως 

πλαίσιο για την ανάπτυξη κρίσιμων κοινωνικών πρακτικών που πλαισιώνονται με τον 

όρο «νέο είδος δημόσιας τέχνης» (new gentre of public art).    

    Η κατάρρευση των αξιακών πολιτιστικών ιδιαιτεροτήτων του έργου τέχνης και η 

συνακόλουθη κατάργηση του μοντέλου τέχνη/θεατής που συνδέεται με το τέλος της 

ιστορίας της τέχνης, εξετάζονται μέσα από την σύνθετη, αναλυτική μεθοδολογία της 

γλωσσικής επικοινωνίας. Σκιαγραφούνται επίσης οι όροι που αναπτύσσουν οι 

συνδέσεις των πρακτικών της τέχνης με το κοινό (public) που αναπόφευκτα εισάγουν 

την τέχνη στην διαλεκτική της δημόσιας σφαίρας. 
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    Η εμπλοκή της τέχνης με την δημόσια σφαίρα επαναπροσδιορίζεται μέσα από τις 

θεμελιώδεις συνισταμένες της διεύρυνσης του κοινού της τέχνης σε κοινά (publics) 

και την μετάβαση από την δημόσια σφαίρα στα πολλαπλά πεδία (multiple public 

fields). Το αρχικό ιδανικό, ιστορικό μοντέλο του Habermas,1 το οποίο έχει επικριθεί 

για την ανακρίβεια των ιστορικών λεπτομερειών και τον υπερβολικό ορθολογισμό 

της δημόσιας διαβούλευσης,2 αναδιαμορφώνει των χάρτη των πρακτικών της τέχνης 

μέσα στον δημόσιο χώρο, εργαλειοποιώντας τις θέσεις των εναντιωματικών κοινών 

(counterpublics), της φεμινιστικής δημόσια σφαίρας (feminist public sphere) και των 

δημόσιων σφαιρών της εργατικής τάξης (proletarian public sphere) που εισηγούνται 

οι Oskar Negt και Alexander Kluge.3  

    Πέρα των τοποθετήσεων από τον θεωρητικό λόγο για την τέχνη στην δημόσια 

σφαίρα, η μελέτη αξιοποιεί τις θεωρήσεις και διευρύνσεις των θέσεων της 

αγωνιστικής δημοκρατίας (agonistic democracy). Προσφέρουν ερείσματα για την 

αναγνώριση των σύγχρονων πρακτικών τέχνης στον δημόσιο χώρο ως θεσμικές 

πρακτικές αναζωπύρωσης των συζητήσεων για τη δημοκρατία, των μηχανισμών και 

των θεσμών της, που προσδίδουν ένα εναντιωματικό προσανατολισμό στην βάση 

μιας έννομης εκδοχής. Κάτι τέτοιο διαχωρίζει ρητώς τις θέσεις της αγωνιστικής 

δημοκρατίας από τις μορφές του ριζοσπαστικού καλλιτεχνικού ακτιβισμού, όπως  

παρατηρείται σήμερα σε διάφορες διασπορικές δημόσιες σφαίρες. Στο πλαίσιο αυτό 

εξετάζεται η ρητορική της σύγχρονης τέχνης που συνδέεται άμεσα με το πολιτικό, το 

οποίο ενσωματώνεται με το αισθητικό σε ένα κοινό και αλληλένδετο σχηματισμό που 

αναδιατυπώνει την σχέση τέχνης και πολιτικής στο ευρύτερο πλαίσιο της κοινωνικής 

οργάνωσης,4 εισάγοντας τον σχεσιακό υποκειμενισμό ως ένα θεμελιώδες συστατικό, 

το οποίο εξακολουθεί να διαμορφώνει τις δυτικές δημοκρατικές συνθήκες. 

  Στη βιβλιογραφική ανασκόπηση που ακολουθεί. επιχειρείται ο εντοπισμός των 

σημείων που στοιχειοθετούν μια κριτική θεώρηση πάνω στην οποία συγκροτείται η  

παρούσα διατριβή. Σε αυτό το πλαίσιο, η προσέγγιση στην διαλεκτική της τέχνης με 

τον δημόσιο χώρο θέτει ένα ευρύτερο προβληματισμό για τις εκ - των- άνωθεν (top-

down) διαδικασίες σύστασης μιας κριτικής τέχνης, στην οποία το πολιτικό δεν 

παρουσιάζεται ως αντιπολιτευτικός λόγος αλλά ως διαρθρωτικός σχηματισμός, ο 

οποίος συνιστά τις σύγχρονες πρακτικές της τέχνης στον δημόσιο χώρο ως πρακτικές 

που συμμετέχουν στην κυβερνησιμότητα των θεσμών της. 
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2.2 Οι χωρικές διαστάσεις του τόπου ως περιεχόμενο της τέχνης:  

 Παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου. 

 

Οι προσεγγίσεις στην ιδέα της εντοπισμένης τοποθεσίας (site-specificity) μέσα από 

μια γενικότερη διεύρυνση της τέχνης προς την έννοια του περιβάλλοντος, παρήγαγε 

έναν αριθμό καλλιτεχνικών πρακτικών στα τέλη της δεκαετίας του 1960 εντός και 

αναμεταξύ (in-between) επιλεγμένων, υπαίθριων τοποθεσιών. Πρόκειται για μια 

σειρά πρακτικών που αρθρώνουν ανταλλαγές μεταξύ της τέχνης και των τόπων, οι 

οποίοι καθορίζουν τις έννοιες της τέχνης.5 Η Miwon Kwon τεκμηριώνει τη γενεαλογία 

της εντοπισμένης τοποθεσίας στην εξέλιξη του μινιμαλισμού, για τον οποίο η 

τοποθεσία λειτούργησε ως ένα πεδίο ανατροπής στο νεωτεριστικό πρότυπο της 

αυτονομίας της τέχνης.6 Στο πλαίσιο αυτό η εντοπισμένη τοποθεσία συνδέει τα 

πρώιμα έργα της με αντι-ιδεαλιστικές και αντι-εμπορικές διεργασίες7 που εξωθούν 

την τέχνη έξω από τους εκθεσιακούς χώρους, συνιστώντας μια πρακτική στο 

εξωτερικό περιβάλλον, της οποίας το νόημά προέρχεται από την κυκλοφορία 

ανάμεσα στην τέχνη και την τοποθεσία. Σε μια πρώτη αποτίμηση, η υιοθέτηση της 

τέχνης του εντοπισμένου πεδίου έχει ως αφετηρία την απόρριψη των θεσμών της 

τέχνης που την περιβάλλουν.   

    Η άποψη αυτή συμβαδίζει με τις θέσεις του γλύπτη Robert Smithson, έναν από 

τους πρώτους Αμερικάνους καλλιτέχνες «που πρότεινε μορφές θεσμικής κριτικής μέσα 

από την κινητοποίηση μιας τέχνης προσανατολισμένης στο φυσικό χώρο».8 Η 

τοποθεσία, ένας διακριτός και οριοθετημένος χώρος για την τέχνη εξελίσσεται σε μια 

θέση στον χάρτη, μια αποσπασματική ακολουθία γεγονότων και ενεργειών 

αναμεταξύ διαφορετικών χώρων ή μια νομαδική αφήγηση, της οποίας η διαδρομή 

αρθρώνεται από το πέρασμα του καλλιτέχνη.9 Η ερμηνεία αυτή εδράζεται στις αρχές 

της φαινομενολογικής σκέψης, η οποία εισάγει την ενσώματη αίσθηση ως μέσον για 

την συγκρότηση των αντιληπτικών ερεθισμάτων που μεταδίδει ο κόσμος. Η βιωμένη 

εμπειρία όπως την συνέλαβε ο Maurice Merleau-Ponty10 προσέφερε ένα ισχυρό 

επιχείρημα για την μετουσίωση της τέχνης, ιδιαίτερα της γλυπτικής, εμπλέκοντας το 

ανθρώπινο σώμα με την τοποθεσία στην οποία εγκαθίσταται το έργο. Το σώμα 

υποσκάπτει την υποτιθέμενη διάκριση μεταξύ της διαφάνειας της συνείδησης και την 

αδιαφάνεια της αντικειμενικής πραγματικότητας, συνεπώς της διάκρισης μεταξύ 

υποκειμένου και αντικειμένου, νόησης και νοήματος. Όπως διατυπώνει ο Merlau-

Ponty, «όλες οι γνώσεις του ανθρώπινου όντος ακόμη και οι επιστημονικές γνώσεις 
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έχουν αποκτηθεί μέσω των βιωμάτων του από τον κόσμο».11 Μια ανάλογη προσέγγιση 

στην βιωμένη εμπειρία του χώρου εκφράζεται από τον Gaston Bachelard στο 

κλασσικό έργο «Η ποιητική του χώρου»,12 που θεμελιώνει ένα νέο πεδίο διαλεκτικής 

του χώρου με την τέχνη. Ο Bachelard εισάγει την έννοια της τοποανάλυσης, την 

οποία ορίζει ως τη συστηματική ψυχολογική μελέτη των οικείων θέσεων της 

ανθρώπινης ύπαρξης. Η ανάλυσή του στο θέμα της αντίληψης και της μνήμης 

οικοδομείται στην γνωστική θεωρία της Gestalt,13 η οποία καθορίζει την αντίληψη ως 

βάση αισθητηριακών δεδομένων που επιτρέπει στο σώμα να λαμβάνει και να 

επεξεργάζεται πληροφορίες, διατηρώντας την επαφή με την εξωτερική και την 

εσωτερική πραγματικότητα. Στο πλαίσιο αυτό «το ανθρώπινο όν επικαλείται την 

περιοχή όπου η μνήμη και η φαντασία παραμένουν άρρηκτες».14 Το σώμα και οι 

αισθήσεις μετουσιώνονται σε κέντρο της γνώσης ως μια παρουσία που συνεργάζεται 

στην αναζήτηση της κατανόησης του κόσμου. Όπως επιβεβαιώνει άλλωστε ο ιδρυτής 

της Φαινομενολογικής Σχολής Edward Casey, «είμαστε πάντα με ένα σώμα, είμαστε 

πάντα σε ένα τόπο μαζί με αυτό το σώμα. Χάριν του σώματός μας  βρισκόμαστε σε 

αυτόν τον τόπο έτσι γινόμαστε τμήμα αυτού του τόπου».15   

     Η επίδραση της φαινομενολογίας υπήρξε καταλυτική στην αναδιατύπωση της 

τέχνης ως μια διεργασία στενά συνδεμένης με τις κινητικοαισθητικές δυνατότητες 

του ανθρώπινου υποκειμένου που κατανοεί τον τόπο ως πεδίο διακίνησης 

αισθητηριακών δεδομένων, σε αντίθεση με την ιδέα του χώρου όπως διατυπώνεται 

από τις φυσικές επιστήμες ως «ιδεατού, στατικού, ανιστορικού και αχρονικού 

πλαισίου».16 Η αναζήτηση φαινομενολογικών μορφών συνύπαρξης της τέχνης με το 

ευρύτερο περιβάλλον οδήγησε τον Μινιμαλισμό προς την Τέχνη της Γης. Η 

τελευταία προώθησε την ανάδυση μιας εικαστικής τυπολογίας, όπου το περιεχόμενο 

λειτουργεί ως χώρος και ο χώρος ως περιεχόμενο από την στιγμή «που το έργο της 

τέχνης εγκαθίσταται στην τοποθεσία του».17 Στο πλαίσιο αυτό η εγκατάσταση 

(installation) καθορίζεται ως μια πρακτική, η οποία συνιστά ένα πεδίο διάδρασης της 

ανθρώπινης εμπειρίας με την τοποθεσία εγκατάστασης. Πρόκειται για μια ιδεολογική 

θέση της γλυπτικής του μινιμαλισμού, ιδιαίτερα όπως εκπροσωπήθηκε από τον 

γλύπτη Donald Judd, ο οποίος εισήγαγε την έννοια των «Τοποειδικών Αντικειμένων 

(Specific Objects) συνιστώντας την γλυπτική ως «τρισδιάστατες κατασκευές που 

παράγονται στη βάση της αντίληψης του έργου τέχνης ως ενός ενιαίου συνόλου, μιας 

ολότητας».18 Ο χώρος ως τοποθεσία μιας συγκεκριμένης χρονικής στιγμής έχει 

καθοριστικό ρόλο στη δημιουργία της ταυτότητας του αντικειμένου τέχνης, το οποίο 
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προβάλλεται ως τμήμα μιας διευρυμένης χωροχρονικής κατάστασης που δεν 

επιτρέπει κάτι άλλο εκτός από τη φυσική του παρουσία. Στο ίδιο πλαίσιο ο γλύπτης 

Robert Morris σε άρθρο του στο Artforum το 1967, επισημαίνει ότι ο μινιμαλισμός 

επιχειρεί να θεμελιώσει το καλλιτεχνικό αντικείμενο με βάση τις ιδέες της εμφάνισης, 

της διαφάνειας, την επεκτασιμότητας, της προσβασιμότητας, και της 

επαναληπτικότητας, συνεπώς της αποστασιοποίησης του από την ιδέα του 

χειροτεχνήματος. Έτσι το τρισδιάστατο αντικείμενο του μινιμαλισμού «αναπτύσσει 

ένα νέο πεδίο συσχετισμού ανάμεσα στην εικαστική διάλεκτο, την φύση και την 

τοποθεσία».19 Ως προς αυτό, εξαιρετική σημασία αποκτά η θεωρητικοποίηση των 

δομών του τόπου/μη-τόπου (site/non-site) από τον Robert Smithson, ο οποίος 

πρότεινε την ανασύσταση της τοποθεσίας ως μιας εντοπισμένης χαρτογραφημένης 

θέσης στον ευρύτερο κόσμο και της μη-τοποθεσίας ως την παρουσίαση της θέσης 

αυτής με την μορφή συγγενών με την τοποθεσία υλικών. Όπως διατυπώνει:  

 

«Οι τοποθεσίες διαθέτουν ανοικτά όρια, εξωτερικές συντεταγμένες και 

περιλαμβάνουν αφαιρετικές διεργασίες μέσω της μετατόπισης υλικών που 

προσδιορίζουν μια φυσική θέση με απροσδιόριστη βεβαιότητα. Οι μη 

τοποθεσίες έχουν κλειστά όρια, εσωτερικές συντεταγμένες και εμπεριέχουν 

πληροφορίες και διαδικασίες που πλαισιώνουν την αφαίρεση ή την μη 

τοποθεσία με μια καθορισμένη βεβαιότητα».20  

 

Ο τόπος εδώ εκπροσωπεί το εξωτερικό του εκθεσιακού χώρου ή την υπαίθρια 

κατάσταση ενός έργου τέχνης και ο μη-τόπος την εσωτερική κατάσταση του 

εκθεσιακού χώρου που αναφέρεται ως χώρος με κλειστά όρια, εσωτερικές 

συντεταγμένες και χώρος πληροφόρησης, διάδοσης, κυκλοφορίας και τεκμηρίωσης 

του καλλιτεχνικού έργου. Επομένως, η εντοπισμένη τοποθεσία υποδηλώνεται από τον 

Smithson ως μια ακολουθία γεγονότων σε μια γεωγραφική θέση, στην οποία η τέχνη 

θεμελιώνει δύο πρακτικές. Την παρέμβαση με θραύσματα μιας γλυπτικής21 μέσα από 

αυτοαναφορικές εγκαταστάσεις και την αναπαράσταση της τοποθεσίας αυτής στον 

εκθεσιακό χώρο, συνιστώντας την μεταφορά φυσικού ή αρχειακού υλικού από ένα 

ανοικτό σε ένα κλειστό χώρο, την τεκμηρίωση μιας διαδρομής, την αναπαράσταση 

ενός ταξιδιού ή τον σχεδιασμό μιας περιπλάνησης. Η εντοπισμένη τοποθεσία 

εμφανίζεται στον εκθεσιακό χώρο ως ένα προσδιορισμένο ή χαρτογραφημένο σημείο 

στον ευρύτερο κόσμο.   
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    Οι παραπάνω προσεγγίσεις επιτρέπουν μια γενική παρατήρηση. Η εντοπισμένη 

τοποθεσία εκπροσωπεί την κυριολεκτική και μεταφορική σημασία των όρων 

τοποθεσία/μη τοποθεσία που στρέφει την τέχνη αντιμέτωπη με την ποικιλία των 

φαινομένων της ιδέας της τοποθεσίας, όχι μόνο σε επίπεδο καλλιτεχνικής πρακτικής 

αλλά στην βάση των ενδεχόμενων προϋποθέσεων που συγκροτούν τα συμφραζόμενα 

της έννοιας. Κάτι τέτοιο αποτέλεσε πρωταρχικό μέρος για την ανασύσταση του 

περιεχομένου του έργου τέχνης και την διεύρυνση των  παρεμβάσεων των πρακτικών 

τέχνης σε θεσμικούς και διαλεκτικούς χώρους.22 Εννοιολόγοι καλλιτέχνες όπως οι 

Hans Haacke, Michael Asher, Martha Rosler, Daniel Buren, Marcel Broodthaers, 

Chris Burden μεταξύ άλλων, προσλαμβάνουν την τέχνη ως ένα πεδίο στο οποίο οι 

δυναμικές και πολύπλοκες κοινωνικές, οικονομικές και φυσικές συνθήκες του ειδικού 

περιβάλλοντος καθίστανται εμφανείς στην καλλιτεχνική παραγωγή. Επίσης, οι 

επιτελέσεις του Πολωνού εικαστικού Krzystzof Wodiczko ανέδειξαν καλλιτεχνικές 

πρακτικές μέσα από μια χωρική διαλεκτική που τονίζουν την παρεμβατική κριτική 

λειτουργία της τέχνης. Οι επιτελέσεις με το όχημα «Vehicle» για παράδειγμα, 

συνιστούν την κυκλοφορία ενός κινητού γλυπτού στον αστικό χώρο που συνδέεται με 

την πρόθεση του καλλιτέχνη να αναδείξει το σώμα του υποκειμένου ως το ουσιώδες 

συστατικό της αστικής εμπειρίας.23 Ωστόσο, το πιο ενδιαφέρον στοιχείο του έργου 

είναι η έμφαση που δίνεται στην έξοδο από τον εκθεσιακό στον δημόσιο χώρο ως 

πράξη παραβίασης του περιορισμού, της αυτονομίας και της απομόνωσής της 

καλλιτεχνικής παραγωγής, όσο και της απαγκίστρωσης του έργου τέχνης από έναν 

μοναδικό, προνομιούχο, συγκεκριμένο τόπο. Κάτι τέτοιο γίνεται εμφανές στις 

προβολές μεγάλης κλίμακας σε κλασσικά μνημεία, οι οποίες διεκδικούν την αστική 

τοποθεσία ως χώρο καλλιτεχνικού ακτιβισμού.24 Η δυναμική των δημόσιων 

προβολών του Wodiczko προκαλούν το δομημένο περιβάλλον μέσα από μια κριτική 

διάδραση μεταξύ της τέχνης και των θεσμικών αστικών συμβάσεων, προωθώντας το 

πεδίο της τέχνης προς την κατεύθυνση της εμπλοκής της με τα σύγχρονα 

κοινωνικοπολιτικά ζητήματα. Υποθέτει κανείς ότι η απομάκρυνση της τέχνης από τον 

χώρο των ιδρυμάτων και των γκαλερί προτείνει πρωτίστως την επικουρική 

αποδόμηση της εκφραστικής μοναδικότητας του καλλιτέχνη, «του οποίου το έργο 

λειτουργεί διαχρονικά ως τεκμήριο πολιτιστικών αξιών».25 Εξάλλου, οι ριζοσπαστικές 

πρακτικές από ομάδες όπως οι Fluxus και Diggers26 για παράδειγμα, εδραίωσαν την 

αποδόμηση της αυτοαναφορικότητας του έργου τέχνης δημιουργώντας χώρο για την 

συμμετοχική τέχνη,27 η οποία δεν επαναλαμβάνει κυρίαρχες ιδεολογίες ούτε 
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προτείνει τρόπους καλλιτεχνικής παραγωγής, αντιθέτως λειτουργεί σε έναν τρίτο 

χώρο ανάμεσα στην τέχνη και την κοινωνική κριτική. Όπως επισημαίνει ο Hal 

Foster,28 ο μετα-μινιμαλισμός παρά τις διαφορετικές μορφές παραγωγής και τρόπων 

χωρικής διευθέτησης, αντιμετωπίζει τον δημόσιο χώρο, την κοινωνική εκπροσώπηση 

ή τον καλλιτεχνικό λόγο με τον οποίο διαμεσολαβεί, ως στόχο και ως οπλισμό.29  

    Η Kwon, αναφερόμενη στους καλλιτέχνες της εννοιολογικής τέχνης επισημαίνει 

ότι έχουν προωθήσει την αντίληψη της τοποθεσίας κυρίως ως διαλογικό τόπο.30 Στην 

σχετική της ανάλυση παρακάμπτει τις ποικίλες πρακτικές που συνιστούν οι 

καλλιτέχνες για να εστιάσει στα εντοπισμένα θέματα που καταγράφονται στα έργα 

τους, όπως οικολογική κρίση, έλλειψη στέγης, AIDS, ομοφοβία, ρατσισμός και 

σεξισμός31 που κατά την άποψή της απευθύνονται στην τοποθεσία ως ένα άλλο 

μέσον, μια «άλλη γλώσσα».32 Η γλώσσα αυτή καθίσταται καθοριστική ιδιότητα του 

νέου είδους της δημόσιας τέχνης (new gentre of public art), η οποία εκτρέπει την 

ιστορική ανάλυση από προγενέστερες αναφορές και την επαναπροσανατολίζει σε μια 

ομάδα πρακτικών τέχνης, οι οποίες συνιστούν την ιδιοτοπική τοποθεσία (discursive 

site-specific) ως ένα κρίσιμο πεδίο δημόσιας τέχνης που σύμφωνα με την Kwon 

«αντιμετωπίζει τα αισθητικά και ιστορικά θέματα της τέχνης ως δευτερεύοντα 

ζητήματα».33 Πρόκειται για την αποδοχή της μετα-μέσου (post-media) κατάστασης 

στη σύγχρονη τέχνη που αποϋλοποιεί προοδευτικά το έργο τέχνης και απεδαφοποιεί 

την τοποθεσία, «καθιστώντας και τα δύο πεδία διαλεκτικά στον βαθμό που η τοποθεσία 

στοιχειοθετεί τον σχηματισμό της κοινότητας».34  

  Πάνω σε αυτό ο Nikos Papastergiadis επισημαίνει ότι η νέες μορφές πρακτικής, οι 

οποίες κυκλοφορούν ως DIY συνεργατικές πρακτικές τέχνης επεκτείνουν τις τάσεις 

που είχαν προσδιοριστεί ως η «αποϋλοποίηση της τέχνης»35 και οι οποίες έχουν 

κοινά χαρακτηριστικά με την έννοια της σχεσιακής αισθητικής του Nicolas 

Bourriaud».36 Ο Papastergiadis αναγνωρίζει ότι η τέχνη του εντοπισμένου πεδίου και 

οι συνεργατικές πρακτικές που προέρχονται από την διαπραγμάτευση των 

πολιτιστικών διαφορών και της μεταφροντικής αποκατάστασης, «είναι κατάλοιπα της 

μοντέρνας περιόδου που έχουν αρχίσει να ολισθαίνουν μακριά από τη συνείδηση.37 Για 

τον λόγο αυτό επεξεργάζεται τις χειρονομίες της τέχνης σε επίπεδο καθημερινής ζωής 

που έχουν ενδεχομένως τη δυνατότητα να εισάγουν λόγους για τον τόπο στο πλαίσια 

της παγκοσμιοποιημένης πόλης. Θεωρώντας ότι οι εντοπισμένες τοποθεσίες δεν είναι 

απρόσβλητες από διαδικασίες θεσμοποίησης, ο Papastergiadis υποδεικνύει τις 

πρακτικές της αστικής ανακύκλωσης (urban recycling)38 ως τις μόνες ενδεδειγμένες 
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για την ενίσχυση «της ικανότητας του καλλιτέχνη να παρεμβαίνει ταυτόχρονα τόσο στις 

θεσμικές δομές, όσο να ενισχύει τις δυνατότητες κοινωνικού διαλόγου».39    

    Αναπόφευκτα, στο πλαίσιο των σύγχρονων χωρικών συνθηκών οι εννοιολογικοί 

προσδιορισμοί των υφιστάμενων μοντέλων της τέχνης του εντοπισμένου πεδίου 

βρίσκονται σε συνεχή εξέλιξη. Σε γενικές γραμμές, οι πολιτιστικοί μετασχηματισμοί 

του αστικού χώρου, τα σύγχρονα κοινωνικοπολιτικά θέματα που έχουν ανακύψει 

λόγω της παγκοσμιότητας και το νέο θεσμικό πλαίσιο της τέχνης συνιστούν μια 

διαλεκτική τοποθεσία, η οποία καθορίζεται ως πεδίο ανάπτυξης των κριτικών 

πρακτικών τέχνης (critical art practices). Σε σχέση με αυτό, ο James Meyer συστήνει 

τον διαχωρισμό της «λειτουργικής τοποθεσίας» (functional site) και της φυσικής 

«κυριολεκτικής τοποθεσίας» (literal site), την οποία καθορίζει ως μια πραγματική 

τοποθεσία, έναν μοναδικό τόπο στον οποίο η «καλλιτεχνική παρέμβαση 

συμμορφώνεται στους φυσικούς περιορισμούς αυτής της κατάστασης, ακόμη και όταν ή 

ακριβώς όταν αυτή υπόκειται σε κριτική».40 Από την άλλη πλευρά η λειτουργική 

τοποθεσία υφίσταται ως διαδικασία, μια πράξη μεταξύ των τοποθεσιών, μια 

χαρτογράφηση θεσμικής και κειμενικής ανάγνωσης. Όπως επισημάινει ο Ντάφλος, η 

λειτουργική τοποθεσία ενσωματώνει τις θεωρήσεις της διευρυμένης τοποθεσίας 

(expanded site) και της μετακινούμενης τοποθεσίας (mobile site).41 Συνεπώς 

προτείνεται η ιδέα μιας «ενημερωτικής, διαφορικής και διαλογικής έννοιας του 

τόπου»42 που επαναπροσδιορίζει τις διαστάσεις της εντοπισμένης τοποθεσίας στην 

σύγχρονη τέχνη μέσα στο πλαίσιο της παγκόσμιας κυκλοφορίας της.  

    Είναι προφανές ότι η εντοπισμένη τοποθεσία συνιστά ένα κρίσιμο πεδίο της 

τέχνης, το οποίο εκκινεί όλες τις μετέπειτα εκφάνσεις της. Όπως επισημαίνει η 

Lippard, η εντοπισμένη τοποθεσία θεμελιώνει «την αναγνώριση μιας αποσυνδεμένης 

προσωρινότητας της εμπειρίας ως μια ανεπανάληπτη και φευγαλέα κατάσταση».43 Οι 

παρεμβάσεις εντοπισμένου πεδίου διαρθρώνονται περισσότερο διακειμενικά από ότι 

χωροταξικά με τα μοντέλα τους να καταδεικνύουν αποσπασματικές ακολουθίες 

γεγονότων μεταξύ αστικών και διακρατικών τοποθεσιών, οι οποίες θεσπίζουν την 

επέκταση των κριτικών δεσμεύσεων της τέχνης με το κοινωνικό μέσα από ένα 

διευρυμένο πεδίο πρακτικών, το οποίο καθορίζεται ως η συνθήκη της τρέχουσας 

σύγχρονης τέχνης.  
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3.2 Οι κοινωνικές διαστάσεις του τόπου: 

Τέχνη διευρυμένου πεδίου. 

 

Η κριτικός και θεωρητικός τέχνης Rosalind Krauss στο δοκίμιο «Γλυπτική στο 

Διευρυμένο Πεδίο»,44 αναπτύσσει ένα διάγραμμα που περιγράφει νέους συσχετισμούς 

μεταξύ της τοποθεσίας, της τέχνης εντοπισμένου πεδίου και της αρχιτεκτονικής, 

θέτοντας τις βάσεις για την κρίσιμη επέκταση της καλλιτεχνικής πρακτικής από τα 

παραδοσιακά της όρια.45 Στην ανάλυση της η Krauss επεξεργάζεται τον κοινώς 

αποδεκτό ορισμό της γλυπτικής και της αντιληπτικής της πρόσληψης, διευρύνοντας 

την πειθαρχία σε πρακτικές που δεν έχουν προσδιοριστεί στα ιστορικά προηγούμενα, 

εγγράφοντας έτσι την κατάρρευση των καθιερωμένων πειθαρχιών της τέχνης, κάτι  

που αναγγέλλει την οριστική της ρήξη με τον καλλιτεχνικό Μοντερνισμό. Η Krauss 

ξεκινάει την ανάλυση της με μια συγκεκριμένη θέση. Μια καλλιτεχνική πρακτική δεν 

εξαρτάται από τις απαιτήσεις του υλικού. Αν το γλυπτό μορφοποιηθεί από υλικά που 

δεν έχουν χρησιμοποιηθεί προγενέστερα στην παραγωγή γλυπτικής δεν 

καταρρίπτεται το δικαίωμα το έργο να αποκαλείται γλυπτό. Επιπλέον, ο ορισμός δεν 

παρεμποδίζει ένα δεδομένο τρόπο αντίληψης, όπως και ένα σύνολο αποδεκτών 

αντιληπτικών προσλήψεων δεν συνιστά απαραίτητα ένα δεδομένο υλικό. Με βάση 

αυτές τις υποθέσεις, η Krauss καταλήγει ότι ο ορισμός της γλυπτικής είναι ένα 

διαλεκτικό κατασκεύασμα. Η θέση αυτή συνιστά την ανάλυση της τέχνης με όρους 

του Derrida, ανάγοντας την πειθαρχία της γλυπτικής στην διαφωρά (différance) της 

γλωσσικής απόφανσης και κατανοείται ως παράγωγο των αντιθετικών όρων που 

αποσταθεροποιούν ταυτόχρονα τα πλαίσια που την θέτουν και εκείνα που την 

διαμορφώνουν.46 Έτσι αυτό που συγκροτεί την έννοια της γλυπτικής δεν είναι οι όροι 

της, αλλά η τριβή μεταξύ τους και το περίπλοκο δίκτυο επιβεβαίωσης και άρνησης 

που δημιουργείται από την αλληλεπίδραση αυτών των όρων. Επομένως η γλυπτική 

δεν είναι μια σταθερή λεκτική έννοια με στατική μορφή, αλλά «μια δυναμική 

περιεκτική κατάσταση, μια πολιτιστική κατάσταση»,47 της οποίας οι όροι 

ενδυναμώνονται από το ρόλο τους ως στοιχεία που συνιστούν και συνιστώνται από 

πολιτιστικές, δεδομένες, υποθετικές έννοιες σύμφωνα με τη χρήση τους στον 

πολιτισμό.  

    Ακολουθώντας τα γνωστά βέλη που δημιουργούν σύνολα σχέσεων, το διάγραμμα 

της Krauss καθορίζει δύο κατηγορίες που δεν συνιστούν γλυπτικές μορφές. Το τοπίο 

ή το φυσικό περιβάλλον και η αρχιτεκτονική ή το δομημένο περιβάλλον. Επομένως η 
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γλυπτική δεν συνιστά ούτε τοπίο ούτε αρχιτεκτονική. Σε σχέση με το δομημένο 

περιβάλλον, «η γλυπτική είναι αυτό που είναι στον χώρο που δεν είναι πραγματικά 

χώρος».48 Σχετικά με την υπαίθρια γλυπτική, είναι μορφές που διακρίνονται από το 

σκηνικό επειδή και μόνο «περιβάλλονται από γρασίδι και δέντρα που ωστόσο δεν είναι 

στην πραγματικότητα μέρος του τοπίου».49 Έτσι στο διάγραμμα συγκρούονται 

τέσσερις όροι: αρχιτεκτονική, μη-αρχιτεκτονική, τοπίο και μη-τοπίο. Στο πλαίσιο 

αυτό η διάταξη του μη-τοπίου και της μη-αρχιτεκτονικής εξισώνονται με την 

γλυπτική, ενώ το τοπίο και η αρχιτεκτονική επισημαίνουν τα όρια του χώρου που η 

Krauss αποκαλεί «επισημειωμένη τοποθεσία» (marked place), μέσα στην οποία έργα 

όπως το Spiral Jetty50 του Robert Smithson για παράδειγμα, εξελίσσονται σε 

εμβληματικά. Από την άλλη πλευρά ο συνδυασμός του τοπίου με την  αρχιτεκτονική 

έχει ως αποτέλεσμα την κατασκευή τοποθεσιών, συμπεριλαμβανομένων έργων όπως 

το «Μερικώς Θαμμένο υπόστεγο» (Partially Buried Woodshed)51 που υλοποιήθηκε 

επίσης από τον Smithson. Αυτές οι τέσσερεις κατηγορίες αποτελούν για την Krauss 

το διευρυμένο πεδίο της γλυπτικής, που σημαίνει ότι η γλυπτική είναι μόνο ένας όρος 

στην περιφέρεια ενός πεδίου, στο οποίο συνυπάρχει μια ποικιλία διαφορετικών 

δομικών δυνατοτήτων. Η Krauss τονίζει με έμφαση ότι ο χώρος της τέχνης πρέπει να 

αποδεχτεί δύο ορολογίες. Το τοπίο και την αρχιτεκτονική, πεδία που στην γλυπτική 

των προγενέστερων περιόδων είχαν ουδέτερο ή αμφιλεγόμενο ρόλο. Επομένως το 

«διευρυμένο πεδίο» επεκτείνει δύο βασικά χαρακτηριστικά της τέχνης. Την πρακτική 

και το υλικό. Όπως επισημαίνει η Krauss, «οι οριακές συνθήκες του μοντερνισμού 

έχουν υποστεί λογικά μια καθοριστική ρήξη και στα δύο αυτά σημεία».52 

    Το «διευρυμένο πεδίο» συμπλέκει τα παραδοσιακά όρια μεταξύ της τέχνης και της 

αρχιτεκτονικής με πρακτικές που συνθέτουν το αμφίσημο πεδίο της δημόσια τέχνης 

(public art). Πρόκειται για ένα σύνθετο πεδίο συμφραζομένων της τέχνης με την 

τοποθεσία και την αρχιτεκτονική που επαναπροσδιορίζουν τις πρακτικές της τέχνης, 

τις οποίες η ιστορικός αρχιτεκτονικής Jane Rendell πλαισιώνει με τον όρο «κριτική 

χωρική πρακτική» (critical spatial practice).53 Η Rendell προτείνει το διάγραμμα της 

Krauss ως ανοιχτή χαρτογράφηση για την εμφάνιση νέων δυνατοτήτων της τέχνης σε 

ένα περαιτέρω διευρυμένο πεδίο. Όπως διατυπώνει χαρακτηριστικά, «προτείνω να 

κατανοήσουμε τα έργα τέχνης ως παράγωγα συγκεκριμένων διεργασιών παραγωγής και 

αποδοχής, τα οποία λειτουργούν εντός ενός περαιτέρω διευρυμένου και 

διεπιστημονικού πεδίου, όπου οι όροι δεν καθορίζονται μόνο μέσω μιας πειθαρχίας, 

αλλά από πολλές ταυτόχρονα».54 Για τον σκοπό αυτό η Rendell επεξεργάζεται έννοιες 
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που απορρέουν από κλάδους όπως ο φεμινισμός, η κριτική θεωρία και η πολιτισμική 

γεωγραφία, μέσα από τις οποίες προσεγγίζει τις σχέσεις μεταξύ της τέχνης, της 

αρχιτεκτονικής, του τόπου, του χώρου και της τοποθεσίας. Με άλλα λόγια 

αναπτύσσει μια σύνθετη χωρική ανάλυση, εστιάζοντας στη δημόσια τέχνη, την τέχνη 

εντοπισμένου πεδίου και τις αστικές σχεδιαστικές παρεμβάσεις μέσα από ποικίλες και 

ίσως διφορούμενες πρακτικές που κυκλοφορούν ανάμεσα στην τέχνη και την 

αρχιτεκτονική. Εκθέτοντας τις διαφορές μεταξύ των δύο πειθαρχιών, η Rendell  

προχωράει σε μια εξερεύνηση του αντίκτυπου της εντοπισμένης τοποθεσίας στην 

τέχνη των αστικών παρεμβάσεων και στην αρχιτεκτονική, εγείροντας ένα εκτεταμένο 

προβληματισμό για το ίδιο το περιεχόμενο της τέχνης μέσα στο πλαίσιο της 

διεύρυνσης των κριτικών χωρικών πρακτικών της.  

    Συνεπώς η Rendell εκθέτει μια ευρεία κλίμακα πρακτικών, οι οποίες παράγουν 

διάφορα είδη κριτικών έργων.55 Ωστόσο η πρωτοτυπία της μελέτης της έγκειται στο 

γεγονός ότι επεξεργάζεται τις ιδέες της κοινωνικής γεωγραφίας για την ανάγνωση του 

χώρου, τις οποίες συμπλέκει με την κριτική διαλεκτική της τέχνης. Σε ένα πρώτο 

επίπεδο, η διεύρυνση του χώρου εστιάζει στην έννοια «trialectics of spatiality» που 

δανείζεται από το γεωγράφο Edward Soja,56 ο οποίος εισηγείται την ιδέα του Τρίτου 

χώρου (Thirdspace), συνιστώντας διαδοχικά τον χώρο ως αντίληψη (perceived 

space), ως σύλληψη (conceived space) και ως ζωντανή εμπειρία (lived space). 

Δηλαδή  ως ένα ανοιχτό σύνολο καθορισμένων στιγμών που βρίσκεται πέρα και έξω 

από το καθορισμένο πεδίο της γεωγραφίας. Ο Soja εστιάζει στην παραγωγή του 

χώρου του Henri Lefebvre,57 ο οποίος υποστηρίζει την σημαντικότητα του χώρου ως 

παρόντα και έμμεσα εμπλεκόμενου με τις πράξεις της δημιουργίας του. Με τις 

διαδικασίες δηλαδή ανάκτησης, διανομής και άσκησης της κοινωνικής πρακτικής. 

Για τον Lefebvre, ο χώρος περιγράφεται «ως ομοιογενής και διαιρεμένος και την ίδια 

στιγμή ως ενιαίος και κατακερματισμένος».58 Για το λόγο αυτό η κατανόηση του 

συνεπάγεται την ανάλυση τόσο των συγκεκριμένων όσων και των αφηρημένων 

ανθρώπινων δραστηριότατων, εφόσον καμιά από αυτές δεν μπορεί να γίνει αντιληπτή 

έξω από μια συγκεκριμένη χωροταξική διάταξη. 

    Αυτή η αναθεώρηση του χώρου, η οποία θέτει ως κέντρο τη διαλεκτική του 

διυποκειμενισμού χαρτογραφείται από τη γεωγράφο Doreen  Massey στην εργασία 

της για το χώρο59 ως τόπος που δεν καθορίζεται εκ των προτέρων, αλλά συνιστά 

παράγωγο αλληλοσυσχετίσεων που δημιουργούνται μέσα από τυχαίες 

αντιπαραθέσεις. Για την Massey οι τόποι δομούνται από δίκτυα σχέσεων εξουσίας,60 
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κάτι που σημαίνει ότι ο τόπος βρίσκεται συνεχώς σε διαπραγμάτευση στη βάση των 

επανακαθορισμών των κοινωνικών σχέσεων. Σε συναφές πλαίσιο χωρικής ανάλυσης, 

η επιτελεστική θεωρία της συνάθροισης της Juttith Butler61 δεν επιδέχεται τη 

σταθερή και συνεκτική ταυτότητα χώρου, αλλά μια τυποποιημένη επανάληψη 

πράξεων που χαρακτηρίζονται από ασυνέχεια και οι οποίες κατασκευάζουν 

επισφάλεια και διαφορική κατανομή επικινδυνότητας.62 Για την Butler ο χώρος είναι 

το αποτέλεσμα της αναγνωσιμότητας των υποκείμενων, τα οποία μέσα από 

ενσώματες πράξεις παράγουν τις σημασίες τους,63 και αυτός ο τρόπος παραγωγής 

σημασιών είναι μια πολλαπλή μορφή επιτελεστικότητας.64  

    Σύμφωνα με την έννοια του τρίτου χώρου του Soja, οι κοινωνικές πρακτικές 

κατασκευάζουν χώρο και ανθρώπινη χωρητικότητα. Πρόκειται για έναν οντολογικό 

επαναπροσδιορισμό του τόπου που καθιστά τον αστικό χώρο ένα ανοιχτό και 

διαρκώς εξελισσόμενο πεδίο, το οποίο διαμορφώνεται και διαμορφώνει τις 

κοινωνικές διεργασίες, κατασκευάζοντας μορφές ανθρώπινης χωρικότητας.65 Για τον 

Soja η σύγχρονη πόλη καθίσταται ένα πολύπλοκο δίκτυο σχέσεων, μια σύνθεση του 

βιωμένου χώρου που εμπεριέχει ταυτόχρονα όλους τους πραγματικούς και 

φανταστικούς χώρους, ένας κατακερματισμένος κόσμος. Σε αυτό το πλαίσιο ο χώρος 

δεν γίνεται κατανοητός με βάση τις έννοιες της εξέλιξης των βιομηχανικών και 

μεταβιομηχανικών τρόπων παραγωγής. Αντιθέτως, με την επιστημονολογική έννοια 

του τρίτου χώρου ο Soja σκιαγραφεί νέους τρόπους αντίληψης για τον αστικό χώρο 

προκειμένου να εδραιωθεί η «τρίτη υπαρξιακή διάσταση» (third existential 

dimension),66 η οποία επιβεβαιώνει την σημασία των κοινωνικών διεργασιών στην 

παραγωγή του χώρου. Ο χωροταξικός χώρος του τρίτου χώρου υπονοείται ως 

«Τρίτος-ως-Ετερότητα» (Thirding-as-Othering) ή τριλεκτικός, του οποίου η 

εξερεύνηση περιγράφεται ως ταξίδι στο πραγματικό-και-φαντασιακό.67 

    Η ανάγνωση του τριλεκτικού χώρου από την Rendell συνιστά τη σύνδεση με την 

μεταδομιστική γεωγραφία, η οποία δίνει έμφαση «στην διεύρυνση της έννοιας του 

χώρου και στην σημαντικότητα εύρεσης νέων τρόπων του να βρίσκεσαι στο χώρο».68 Η 

Rendell επεξεργάζεται τα συστατικά της εντοπισμένης τοποθεσίας, τροποποιώντας 

και αναδιατυπώνοντας τις σχέσεις χωρικότητας που αυτή αναπτύσσει. Με άλλα λόγια 

επεκτείνεται στις γεωγραφικές διεργασίες χωρικής αποσύνθεσης προτείνοντας μια 

πολύπλοκη τοπολογία, στην οποία η πολυπλοκότητα και η ρευστότητα υπονομεύουν 

συνεχώς την σταθερότητα των χωρικών ταξινομήσεων. Εξελίσσοντας την 

διεπιστημονική διεύρυνση του πεδίου της τέχνης, η Rendell προτείνει τις ιδέες του 
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κοινωνιολόγου Michel de Certeau, ο οποίος οριοθετεί μια σειρά από έννοιες χωρικών 

πρακτικών, προχωρώντας σε μια εκ νέου ανάγνωση του αστικού χώρου. Η μελέτη της 

Rendell ενημερώνεται στο πλαίσιο αυτό από «Την πρακτική της καθημερινής ζωής»,69 

η οποία πραγματεύεται τις έννοιες της ακινησίας και της κίνησης, της σταθερότητας 

και της άρθρωσης που μετατρέπουν συνεχώς τους τόπους σε χώρους και τους χώρους 

σε τόπους, «οργανώνοντας ένα πεδίο ανταλλαγής μεταξύ θέσεων και χώρων».70 

Πρόκειται για έναν επαναπροσδιορισμό της σημασίας της καθημερινής εμπειρίας και 

των ποικίλων τρόπων με τους οποίους βιώνεται ο αστικός χώρος που διαμορφώνει 

την τέχνη σε ένα εκτενές πεδίο χώρων, πρακτικών, υλικών και ιδεών. Στο διευρυμένο 

πεδίο της τέχνης, το κοινωνικό αναλαμβάνει την σημασία ανάπτυξης νέων 

πρακτικών, οι οποίες εμπλουτίζουν την ιδέα του αστικού χώρου με τις διαστάσεις της 

καθημερινής εμπειρίας μέσα από ένα σύμπαν καλλιτεχνικών μέσων και μορφών, 

όπως εγκαταστάσεις, προβολές, επιτελέσεις, συνεργασίες, διαλογικές συναντήσεις, 

μεταξύ άλλων. Όπως διατυπώνει η Rentell, «τα δημόσια θέματα και οι ιδιωτικές 

φαντασίες, τα παρελθόντα γεγονότα και οι μελλοντικές ψευδαισθήσεις έχουν μεταφερθεί 

εδώ και τώρα μέσα σε μια σχέση, η οποία είναι διαδοχική και ταυτόχρονη».71 Θα 

μπορούσε να υποθέσει κανείς ότι η τέχνη του διευρυμένου πεδίου πλαισιώνει όλες τις 

πρακτικές της τρέχουσας δημόσιας τέχνης, οι οποίες παράγουν αποϋλοποιημένα, 

αντι-εμπορικά και πολιτικά έργα, «μεταφέροντας μια χαμηλών τόνων έκκληση για την 

σύμπλευση της τέχνης με τη ζωή».72 Ως αποτέλεσμα, ο χώρος χάνει την ιδιότητα του 

τοπικού και ενδεχόμενου προσδιορισμού, μεταβαίνοντας σε ένα κριτικό πεδίο 

συμφραζομένων που διαρθρώνεται από τα ποικίλα παγκοσμιοτοπικά ανθρωπολογικά 

στοιχεία της κοινωνικής σφαίρας μέσω αφηρημένων εννοιών και συμβολικών 

αναπαραστάσεων.  

    Οι νέοι αυτοί μετασχηματισμοί της καλλιτεχνικής παραγωγής αναλύονται από τον 

Foster στο κλασσικό δοκίμιο «Ο καλλιτέχνης ως εθνογράφος».73 Ο Foster εντοπίζει 

πρακτικές ενεργοποίησης και συμμετοχής του κοινού, όπως επίσης εμβάθυνσης στην 

ιδέα της κοινότητας που εισάγουν ένα χωρικό πεδίο προοδευτικής πολιτικής δράσης. 

Με άλλα λόγια, η εθνογραφική στροφή στην τέχνη προτείνει ένα κριτικό ερμηνευτικό 

λόγο στο πλαίσιο μιας εθνογραφικής επιστημολογίας, η οποία δεν συνοψίζει απλώς 

την σημασία της κοινωνικής σφαίρας στην τέχνη, αλλά συγκροτεί τις θεμελιώδεις 

αρχές της. Συγκεκριμένα, η πολιτισμική ανθρωπολογία κατανοείται ως μια κοινή 

γλώσσα καλλιτεχνικής κριτικής πρακτικής, μέσω της οποίας η διαλεκτική της 

σύγχρονης τέχνης επεξεργάζεται τη διαφορετικότητα με πολιτισμικά και μη 
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αυτοαναφορικά έργα που εισάγουν τις κοινωνικές πρακτικές στο κέντρο του 

πολιτιστικού πεδίου. Αυτό σημαίνει ότι το ανθρωπολογικό στοιχείο κατέχει 

θεμελιώδη σημασία στον προσδιορισμό του περιεχομένου της τρέχουσας 

καλλιτεχνικής παραγωγής, προσφέροντας ένα διεπιστημονικό μεθοδολογικό 

«εργαλείο» ως προς τη δυνατότητα θεματοποίησης των διαστάσεων της κοινωνικής 

και συλλογικής εμπειρίας στη δημόσια σφαίρα.  

    Ενδεικτικά, η κοινωνική γλυπτική (social sculpture) εκλαμβάνεται ως μια 

διαδικασία δημιουργίας και μεταμόρφωσης της καθημερινότητας που «νοηματοδοτεί 

την παραγωγή νέων κοινωνικών σχέσεων και συνεπώς νέων κοινωνικών 

πραγματικοτήτων».74 Ο εισηγητής του όρου Joseph Beuys καθιστά την γλυπτική ως 

μια διαδικασία,75 η οποία αποτελεί θεμελιώδη συνισταμένη στην κοινωνική συνοχή 

(social cohesion). Πρόκειται για ένα σύνολο πρακτικών τέχνης, οι οποίες 

στηλιτεύουν, αποκαλύπτουν και κινητοποιούν την κοινωνική κριτική μέσα από τον 

διάλογο, ο οποίος αποτελεί αναπόσπαστο τμήμα της κοινωνικής γλυπτικής. 

Πράγματι, ο Beuys επέκτεινε τον ορισμό της γλυπτικής για να συμπεριλάβει την 

διαλεκτική. Αναπτύσσοντας τον όρο της παράλληλης διαδικασίας (parallel prozess), 

ο Beuys αναφέρεται «στη σχέση μεταξύ της αντικειμενικής βάσης, των δράσεων του 

έργου και της διαδικασίας του διαλόγου που το πλαισιώνει».76 Κάτω από αυτήν την 

οπτική, η προσοχή κατευθύνεται πρωτίστως προς τον λόγο, ο οποίος λειτουργεί ως 

κώδικας αποδόμησης μιας υπάρχουσας λειτουργίας της τέχνης και η παράλληλη 

διεύρυνση της προς μια άλλη. 

    Όλα τα παραπάνω συνιστούν ότι η τέχνη του διευρυμένου πεδίου επικαλείται την 

επέκταση του τομέα της καλλιτεχνικής παραγωγής σε πολλαπλές κατευθύνσεις. Σε 

ένα επεκτεινόμενο πεδίο εννοιολογιών που οι πρακτικές τέχνης διαρρηγνύουν 

συνεχώς το πλαίσιο του. Το διευρυμένο πεδίο ως κριτική διαδικασία, παρακάμπτει 

περαιτέρω κάθε ιστορική αναφορά της τέχνης με το παρελθόν μέσω της 

κινητοποίησης κοινωνικά προσανατολισμένων πρακτικών, οι οποίες υποστηρίζουν 

την ενσωμάτωση τους στα δομικά στοιχεία του αστικού χώρου. Με τον τρόπο αυτό 

καθίσταται δυνατός ένας συνεχιζόμενος μετασχηματισμός της τέχνης προς την 

κατεύθυνση της εκπόνησης νέων προοπτικών σε σχέση με τις πολιτισμικές, 

κοινωνικές και ιστορικές επιρροές που διαρθρώνουν τον λόγο της. Οι επιρροές αυτές 

συστήνουν μια ποικιλία σημασιοδοτήσεων, υφαίνοντας έτσι ένα πλέγμα συνδέσεων 

με την αστική σφαίρα μέσα από την διαρκή επίκληση της τέχνης με το κοινωνικό και 

το πολιτικό. Ωστόσο η σύμφυση της τέχνης με την αστική σφαίρα θέτει το ζήτημα 
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της αναπαράστασης και των διαφορετικών ερμηνειών της, οι οποίες παραδοσιακά 

αναλύονται στην βάση των εννοιών της μίμησης και απομίμησης, συμβάλλοντας 

στον εντοπισμό της πειθαρχίας των εικαστικών τεχνών στα ιστορικά της πλαίσια. 

    Η τρέχουσα επέκταση του πλαισίου της τέχνης υποστηρίζει ή προβλέπει το τέλος 

της τέχνης με τις προϋπάρχουσες ιστορικές αναφορές της. Για θεωρητικούς όπως ο 

Arthur Danto για παράδειγμα, το τέλος αυτό είχε επέλθει από τις αρχές του εικοστού 

αιώνα, όταν «το έργο τέχνης δεν ήταν αποτέλεσμα δημιουργίας αναγνωρίσιμων 

μορφών».77 Παρά τις όποιες υποθέσεις για τον τέλος ή την αφετηρία μιας νέας εποχής 

των εικαστικών τεχνών, είναι γεγονός ότι η παρούσα διεύρυνση της τέχνης δεν 

ακολουθεί την γραμμική εξέλιξη των καλλιτεχνικών κινημάτων του εικοστού αιώνα,  

αλλά εκδηλώνεται ως μια ασυνέχεια με την μακρά παράδοση της, η οποία 

μετουσιώνει το πεδίο τέχνη σε μια ανοιχτή έννοια χωρίς συγκεκριμένο προσδιορισμό 

και ουσιοκρατία (essentialism). Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η τρέχουσα τέχνη δεν 

αντιτάσσεται την μίμηση, το αντικείμενο και το υλικό, αλλά αντιθέτως τα εντάσσει 

σε ένα γενικότερο εκτεταμένο δίκτυο συγκειμένων, το οποίο εξωθεί το έργο τέχνης 

στην σημαντικότητα του πλαισίου που συνιστούν οι πρακτικές της. Ως αποτέλεσμα, 

τα συστατικά του έργου τέχνης μετασχηματίζονται από εικονογραφικά σε μορφές 

δημοσιότητας.  

4.2 Η τέχνη ως εικονογραφία και ως δημοσιότητα. 
 

Στην εισαγωγή της μελέτης «One Place After Another: Notes on Site Specificity», η 

Kwon αναφέρει ένα αριθμό όρων, όπως «τέχνη προσδιορισμένη από την τοποθεσία» 

(site-determined art), «τέχνη προσανατολισμένη στην τοποθεσία» (site-oriented art), 

«τέχνη αναφερόμενη στην τοποθεσία» (site-referenced art), «τέχνη ανταποκρινόμενη 

στην τοποθεσία» (site-responsive art) και «τέχνη συσχετιζόμενη με την τοποθεσία» 

(site-relative art). Οι όροι αυτοί προσδιορίζουν διάφορες αποκρίσεις της τέχνης ως 

προς την τοποθεσία και μορφές παρέμβασης στο τοπίο, επικυρώνοντας μια κριτική 

προσέγγιση για τις πρακτικές παραγωγής και υποδοχής της τέχνης του εντοπισμένου 

πεδίου. Στο ίδιο πλαίσιο ο καλλιτέχνης Robert Irwin78 σε δοκίμιο του 1985, εισάγει 

τους όρους «κυρίαρχο στην τοποθεσία» (site-dominant), «προσαρμοσμένο στην 

τοποθεσία» (site-adjusted), «εντοπισμένο στην τοποθεσία» (site-specific) και 

«επικαθορισμένο από την τοποθεσία» (site-conditioned)79 που αρθρώνουν τρόπους 

ανάγνωσης της τοποθεσίας, στην οποία εγκαθίστανται το έργο της γλυπτικής. Για την 
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Kwon, οι ορολογίες αυτές σηματοδοτούν την επισήμανση μιας διαφορετικής 

αντίληψης για την εντοπισμένη τοποθεσία που απέχει από το προγενέστερο 

παράδειγμα της γλυπτικής του Richard Serra, «που θεωρείται ότι έχει φτάσει σε ένα 

σημείο αισθητικής και πολιτικής εξάντλησης».80 

   Ανεπιφύλακτα, η γλυπτική του Serra συνιστά την αυτονομία του αντικειμένου της 

τέχνης εκτός των ορίων του μουσείου, δηλαδή στον δημόσιο χώρο, με το δυαδικό 

μοντέλο έργο τέχνης/θεατής να καθοδηγεί τους γνωστικούς στόχους της τέχνης στην 

αντιληπτική αφομοίωση των αυτό-αναφορικών συστατικών του αντικειμένου της 

μέσα από μια διεργασία που πλαισιώνεται με τον όρο της αισθητικής εμπειρίας. 

Ωστόσο στα σύγχρονα μοντέλα επικοινωνίας «οι σχέσεις μεταξύ υποκειμένων και 

αντικειμένων έχουν κεντρική σημασία για τη λειτουργία των κοινωνικών ή 

πολιτιστικών συστημάτων».81 Αυτό σημαίνει ότι το έργο τέχνης δεν λαμβάνει 

νομιμότητα από τις επικείμενες ιδιότητές του, όπως είναι οι νόμοι της σύνθεσης για 

παράδειγμα, αλλά από το είδος της κατάστασης (situation)82 που παράγει στον χώρο 

που εγκαθίσταται. Η κατάσταση της τοποθεσίας στο πλαίσιο αυτό, αναφέρετε στο 

σύνολο των υλικών, κοινωνικών, πολιτικών και οικονομικών αποκρίσεων και 

διαδράσεων της τέχνης με τον χώρο, κάτι που έχει εξελιχθεί σε βασική συνθήκη της 

τέχνης τον εικοστό πρώτο αιώνα. Αυτό σημαίνει ότι δεν υπάρχει αισθητική αξία που 

να προσλαμβάνεται από έναν θεατή. Πλέον το έργο δεν εμπεριέχει ένα μονοσήμαντο 

μήνυμα ή περιεχόμενο, αλλά παράγει ένα πλαίσιο μέσα από ένα ευρύ φάσμα 

επιλογών πρόσληψης και υποδοχής. 

    Όπως προτείνει ο Uberto Eco στην εργασία «Ανοιχτό Έργο» (Open Work),83 η 

κατανόηση των έργων τέχνης συνιστά μια διαδικασία που εισάγεται από τον 

συγγραφέα και συμπληρώνεται περαιτέρω από τον εκτελεστή, θεατή, αναγνώστη ή 

ακροατή. Η προσέγγιση αυτή θεμελιώνει μια αισθητική ερμηνευτική πρόσληψη που 

επισημάνει τις έννοιες της «ανοικτότητας» (openness), του «ημιτελούς έργου» 

(unfinished work) ή του «μετακινούμενου έργου» (work in movement), που σύμφωνα 

με τον Eco αναφέρονται σε απρογραμμάτιστες και ατελείς δομικές μονάδες, οι οποίες 

ολοκληρώνονται μέσα από μια συνεχιζόμενη διαλεκτική μεταξύ των προθέσεων του 

δημιουργού και των επιλογών που δίνονται στους εκτελεστές και στο ακροατήριο. 

Ειδικότερα για τις οπτικές τέχνες ο Eco εισάγει τον όρο της άτυπης τέχνης (informal 

art), την οποία καθορίζει ως «ένα πεδίο που θέτει υπό αμφισβήτηση την αρχή της 

αιτιότητας, τις δισθενείς λογικές, τις μονοσήμαντες σχέσεις και τις αρχές της 

αντίφασης».84 Για τον Eco, το περιεχόμενο του έργου τέχνης υπερβαίνει την 
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πολιτιστική κωδικοποίηση του και εισέρχεται με έναν πολύπλοκο σύστημα κανόνων, 

κωδίκων και ιδεολογιών που προσδίδουν τα στοιχεία της πολλαπλότητας, της 

πολυφωνίας ή της πολυσημίας σε συνάρτηση με τον ενεργό ρόλο του ακροατηρίου, 

συγκροτώντας έτσι μια συνεχόμενη ερμηνευτική, διαδραστική διεργασία. Κάτι τέτοιο 

σημαίνει ότι η διαισθητική έκφραση και το υλικό που θεμελίωναν μέχρι πρότινος την 

ουσία του έργου τέχνης σε μια αμετάβλητη οντότητα, αντικαθίστανται με την ιδέα 

του «ανοίγματος» που ωστόσο «είναι μακριά από την έννοια του αορίστου χρόνου της 

επικοινωνίας, των άπειρων δυνατοτήτων της μορφής και της πλήρους ελευθερίας 

υποδοχής».85 Εμφανώς ο Eco θέτει περιορισμούς στην ερμηνεία του έργου τέχνης. 

Μπορεί η ανάγνωση να περιλαμβάνει την δυνατότητα πολλαπλών ερμηνειών, αλλά 

κάτι τέτοιο δε συνιστά τη δυνατότητα υπέρβασης των ορίων ερμηνείας που 

αποδίδονται από τον δημιουργό του. Σε κάθε περίπτωση η ανάλυση του Eco είναι 

υποδειγματική για την ερμηνεία του έργου τέχνης, καθώς υποδεικνύει ότι κάθε 

παράσταση ή αναπαράσταση είναι μέρος ενός σημειωτικού συστήματος. Δηλαδή το 

έργο τέχνης δεν προσλαμβάνεται ως μια διακριτή δομή, αλλά ως ένα αμφίσημο πεδίο 

ασυμβίβαστων και αντιφατικών νοημάτων που επιδέχονται περισσότερες από μία 

ερμηνείες. Κατά συνέπεια το πεδίο της τέχνης λειτουργεί με τον τρόπο της γλώσσας. 

Αντιπαρατίθεται κάθε οριοθετημένη και προαποφασισμένη αποκωδικοποίηση των 

μηνυμάτων που εκπέμπει. 

    Η ανάδυση της σημειωτικής ως μεθόδου ανάλυσης και ερμηνείας των νοημάτων 

του έργου τέχνης, έχει αναδειχθεί σε καθοριστικό παράγοντα αναστοχασμού σχετικά 

με το ζήτημα της αισθητοποίησης και του πλαισίου μέσα στο οποίο σημασιοδοτείται. 

Ο Arthur Danto για παράδειγμα, αναπτύσσει μια θεωρία για τα αντικείμενα της 

τέχνης, τα οποία αντιλαμβάνεται ως αντικείμενα μελέτης σε ότι αφορά τις 

αναπαραστάσεις, τις προθέσεις και τα θέματα που επεξεργάζονται. Κατανοεί δηλαδή 

τα αντικείμενα τέχνης πρωτίστως λεκτικά και δευτερευόντως οπτικά. Στην εργασία 

με τον χαρακτηριστικό τίτλο «Η Φιλοσοφική Στέρηση της Τέχνης»,86 ο Danto 

προτείνει τον όρο «πλουραλισμό» για να αναφερθεί στους μετασχηματισμούς που 

έχει υποστεί η ερμηνεία του έργου τέχνης. Όπως παρατηρεί, την δεκαετία του εξήντα 

κυριάρχησε η κρίση του αντικειμένου τέχνης, η οποία κατέστη εμφανής στο έργο 

«Brillo Boxes» του Andy Warhol.87 Ο Warhol, σύμφωνα με τον Danto, διέγραψε την 

διάκριση του αντικείμενου τέχνης από τα αντικείμενα του ευρύτερου κόσμου. Το 

καλλιτεχνικό αντικείμενο δεν θεωρήθηκε ούτε ανώτερο ούτε κατώτερο από τα 

αντικείμενα στον πραγματικό κόσμο, αλλά πολύ παρόμοιο με αυτά. Ως αποτέλεσμα, 
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η διαφορά μεταξύ ενός αντικειμένου τέχνης και ενός αντικειμένου του κόσμου 

διέφυγε από τη σφαίρα της αισθητικής και της τέχνης και έγινε ένα φιλοσοφικό 

ζητούμενο παραγωγής πλαισίου. Για τον Danto από την περίοδο εκείνη η τέχνη 

συνειδητοποίησε την δική της υπόσταση. Με άλλα λόγια η αναζήτηση για το τι είναι 

τέχνη είχε φτάσει στο τέλος.88 Πρόκειται για ένα στάδιο που μπορεί να ονομαστεί 

μετα-ιστορικό, το οποίο απελευθερώνει τον καλλιτέχνη και το αντικείμενο τέχνης 

από τις προγενέστερες λειτουργίες του. Σε δοκίμιο με τίτλο «Ο Κόσμος της Τέχνης»,89 

ο Danto διαβλέπει την αποδέσμευση της σύγχρονης τέχνης από τους περιορισμούς 

που έθετε για αιώνες η θεωρία της μίμησης, η οποία παρήγαγε είδωλα που 

συγκρότησαν από κάθε άποψη όλη τη φιλοσοφία της αισθητικής. Καθώς φαίνεται, με 

το τέλος της τέχνης ανακηρύσσεται η διακοπή της συνέχισης της ιστορίας της τέχνης. 

Σύμφωνα με τον  Danto, «η σύγχρονη τέχνη δεν διαθέτει πλέον ένα καθησυχαστικό 

είδος αφήγησης που να θεωρείται ως το κατάλληλο επόμενο στάδιο της ιστορίας 

τέχνης».90 

    Τα παραπάνω συνιστούν ότι ο πλουραλισμός των πρακτικών που συσχετίζονται με 

αυτό που μπορεί να δηλωθεί συνοπτικά ως σύγχρονη τέχνη, απορρέει από την 

αποσυγκέντρωση (deconcentration), την αποδιοργάνωση (disruption) και την 

εκποίηση (divestment) των πρώην εκφραστικών και τεχνικών διεργασιών 

αφομοίωσης και ερμηνείας του έργου τέχνης που έχει κληροδοτήσει η ιστορία της 

Δυτικής τέχνης. ‘Όπως επισημαίνει ο Boris Groys, «δεν είναι τυχαίο ότι το λεξιλόγιο 

που χρησιμοποιείται συνεχώς από την ιστορική πρωτοπορία είναι ο λόγος της 

εικονοκλασίας»,91 υπονοώντας ότι τα συνθήματα της κατάργησης των παραδόσεων, η 

διακοπή με τις συμβάσεις, η καταστροφή της παλιάς τέχνης και η εξάλειψη των 

ξεπερασμένων αξιών όπως καταγράφονται στην ιστορία της τέχνης, προορίζονταν για 

τη δημιουργία της εικονογραφίας του μέλλοντος. Συνεπώς το έργο τέχνης είναι 

προϊόν μιας εικονοκλαστικής διεργασίας ανάλυσης και αναγωγής, η οποία συγκροτεί 

παραδοσιακά το πεδίο της τέχνης ως μια συνολική πολιτισμική δομή. Η παραπάνω 

θέση γίνεται κατανοητή κάτω από το πρίσμα των μεταδομιστικών πρακτικών 

ανάγνωσης κειμένων που προτείνει η γλωσσολογία, οι οποίες έχουν καθοριστική 

επίδραση στο πεδίο της τέχνης, επιτρέποντας την συνεχή αξιολόγηση των πρακτικών 

της μέσα από ερμηνευτικές μεθόδους που περιορίζουν ριζικά τα ιστορικά ή 

διαχρονικά μοντέλα της, καθώς προσλαμβάνουν την πειθαρχία συγχρονικά, δηλαδή 

ως ατέρμονη δομή. Συγκεκριμένα, στην θέση του εντοπισμού των απομονωμένων 

στοιχείων του έργου τέχνης, η γλωσσολογική μέθοδος ανάγνωσης προσλαμβάνει το 
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έργο τέχνης ως σύστημα ή κώδικα, μέσα στον οποίο επιχειρείται ο καθορισμός των 

εμπειρικών δεδομένων του. Ο Ferdinand de Saussure είχε αποκαλέσει το σύστημα 

αυτό ως γλώσσα (language) και την είχε διαχωρίσει από την ομιλία (parole), την 

οποία έχει συγκαταλέξει στα ανθρώπινα παράγωγα, δηλαδή στα κοινωνικά 

κατασκευάσματα.92 Σύμφωνα με τον Saussure, πρόκειται για ένα διαυποκειμενικό 

σύστημα συσχετισμών λέξεων και εννοιών που χρησιμοποιείται μεταξύ των 

ομιλητών, οι οποίοι επικοινωνούν ένα συγκεκριμένο μήνυμα. Αναμφίβολα, από τις 

αναλύσεις του Rollan Barthes για τον ορισμό, την ιδεολογία και την κατανόηση του 

μύθου93 έως τις μεθόδους ανάγνωσης προφορικών και οπτικών κειμένων του Fredric 

Jameson,94 η κατανόηση του κειμένου προϋποθέτει την εφαρμογή μεθόδων που 

επεξηγούν τις λογοτεχνικές πράξεις και τη σχέση τους μέσα σε ένα καθορισμένο 

κοινωνικοπολιτικό πλαίσιο. Κάτι τέτοιο συνιστά ότι η ανάλυση του έργου 

πραγματώνεται μέσα από μια κοινωνιολογική οπτική του κωδικοποιημένου 

μηνύματος που εμπερικλείει. Με άλλα λόγια, το νόημα δεν μπορεί να συλληφθεί 

απλώς μέσω της μελέτης των δομών του κειμένου και κατ΄ επέκταση του έργου 

τέχνης, την στιγμή που ορισμένα στοιχεία στον υφιστάμενο κειμενικό ή οπτικό 

κώδικα είναι τροποποιημένα από την σχέση μεταξύ αναγνώστη/θεατή και 

κειμένου/έργου τέχνης. Όπως προκύπτει, ο θεατής δεν διαμορφώνεται απλώς από 

τους κειμενικούς ή οπτικούς κώδικες, αλλά είναι ενεργός παράγοντας στη διαδικασία 

της δημιουργίας των νοημάτων του έργου. 

    Ο Paul Ricoeur στην εργασία του για την «Αφηγηματική λειτουργία»95 δίνει 

έμφαση στην κατανόηση της πλοκής, στις διαδοχικές πράξεις και τα συναισθήματα 

που διατρέχουν τους χαρακτήρες του κειμένου, μέσα από μια διαδικασία που 

δημιουργεί χιλιάδες ενδεχόμενα στην κατάληξη της ιστορίας. Παρότι ο πόλος έλξης 

της αφηγηματικής διαδικασίας είναι η κατάληξη, αυτό που προσδίδει σημαντικότητα 

στην κατάληξη είναι η πλοκή, «η κατανοητή ολότητα μιας διαδοχής γεγονότων σε 

κάθε ιστορία».96 Η πλοκή για τον Ricoeur φέρνει τον αναγνώστη στο σημείο τομής 

της αφήγησης με τη χρονικότητα, προσδίδοντας στην αφηγηματική διαδικασία μια 

φαινομενολογία χρονικής εμπειρίας. Για τον Ricoeur, η τέχνη της αφήγησης δεν 

συνιστά τρόπο στοχασμού πάνω στο χρόνο, όσο στο τρόπο να δεχόμαστε το χρόνο ως 

δεδομένο.97 Όπως επισημαίνει, «όταν κάποιος αφηγείται τότε όλα απλώνονται μέσα 

στο χρόνο».98  

    Μέσα από την γλωσσολογική ανάλυση το έργο τέχνης επαναπροσδιορίζετε ως 

ρευστό πεδίο, το οποίο αντιστέκεται σε οποιαδήποτε σταθερότητα νοήματος που 
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προσπαθεί να το παγιώσει. Αυτό που το συγκροτεί σύμφωνα με τον Barthes, «είναι η 

ανατρεπτική του δύναμη απέναντι σε παλιές ταξινομήσεις».99 Κάτω από αυτήν την 

οπτική, η Krauss εφαρμόζει τη γλωσσολογική μέθοδος ανάλυσης στο πεδίο των 

εικαστικών τεχνών, χρησιμοποιώντας το μοντέλο του γλωσσικού σημείου του 

Saussure και της θεωρίας του σημείου του Derrida. Το 1981 εκδίδει στο περιοδικό 

October το δοκίμιο «In the Name of Picasso»,100 στο οποίο επεξεργάζεται τη δική της 

θεωρία για την εικονογραφική αναπαράσταση, θεωριτικοποιώντας τα κυβιστικά 

κολλάζ του Picasso. Η Krauss προχωρά σε μια κριτική ανάλυση για τους τρόπους της 

κριτικής ανάλυσης με βάση το στυλ, τα εικονογραφικά σύμβολα και το κοινωνικό και 

οικονομικό πλαίσιο του έργου τέχνης. Όπως επισημαίνει, η πρωταρχική σημασία της 

ανάλυσης ασχολείται αποκλειστικά «με το στυλ της περιόδου, των κοινών, τυπικών 

και εικονογραφικών σύμβολων που λειτουργούν ως μεγαλύτερες μονάδες στην ιστορία 

τέχνης και του περιορισμένου προφίλ της ιδιωτικής ζωής του καλλιτέχνη».101 Η Krauss 

εστιάζει στην σκοπιμότητα της έννοιας της σωστής ονομασίας (proper name), την 

οποία καθορίζει ως το νόημα και την σημασία της αναφοράς, η οποία έχει 

καθοριστικό ρόλο στην παρούσα καλλιτεχνική κριτική της εικόνας και των νοημάτων 

της. Για την Krauss, οι θεωρίες που πλαισιώνουν την αναπαράσταση προσλαμβάνουν 

την εικόνα ως μια συνάθροιση σημείων, των οποίων τα σημαινόμενα δεν διαθέτουν 

νόημα. Τα κυβιστικά κολλάζ του Picasso είναι συνυφασμένα με την ιδέα ότι πρέπει 

να αντιπροσωπεύουν ή να αναπαριστούν (κάτι) την στιγμή που κάθε στοιχείο τους 

υποδεικνύει τις συμβατικές λειτουργίες της εικονογραφημένης αναπαράστασης. 

Επομένως δεν διευκρινίζουν τη γλώσσα τους, απλώς την υποτάσσουν. Ως εκ τούτου, 

τα κολάζ, και γενικότερα αυτά που αναφέρονται ως έργα τέχνης, συνιστούν ένα 

κατοχυρωμένο σύστημα λειτουργίας παραστάσεων που παραπέμπει σε ένα σύνολο 

μορφών, το οποίο εκπροσωπείται από την βιογραφία του καλλιτέχνη και την 

πολιτιστική παράδοση που αντιπροσωπεύει ο καλλιτέχνης αυτός.  

    Η θεωρία της Krauss πραγματεύεται την αναδιαμόρφωση των δομών της ερμηνείας 

του έργου τέχνης και των τυπικών κωδίκων που καθιστούν δυνατή την έννοια τους. 

Στο πλαίσιο αυτό «προσδίδει μια μεταδιάλεκτο (post-language) που αντικαθιστά τις 

παλιότερα υπάρχουσες, πολιτισμικά κωδικοποιημένες σημασίες της τέχνης»,102 

προτείνοντας ένα επιχείρημα για τον μετασχηματισμό του έργου τέχνης σε μια 

πρακτική, «η οποία δεν ορίζεται σε σχέση με το δεδομένο μέσο, αλλά με τις λογικές 

πράξεις της μέσα ένα σύνολο πολιτισμικών όρων.103 Με το τρόπο αυτό, η ίδια η φύση 

της τέχνης μετουσιώνεται σε κριτική πρακτική, η οποία διαλύει τη γραμμή μεταξύ 
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δημιουργικών και κριτικών τακτικών. Η πρωτοκαθεδρία της σημειωτικής ανάλυσης 

στην κατανόηση των νοημάτων του έργου της τέχνης συνεπάγεται την ευθυγράμμιση 

της σύστασης των πρακτικών της με συγκεκριμένα κοινωνικά, πολιτιστικά και 

πολιτικά πλαίσια. Έτσι η οπτική ανάγνωση των εικονογραφικών στοιχειών του έργου 

τέχνης αποσαφηνίζουν τα νοήματα τους σε περισσότερες από μια διαστάσεις 

ταυτόχρονα, επιτρέποντας κριτική ερμηνευτική διερεύνηση. Όπως διατυπώνει η 

Butler, «η έννοια της ανάγνωσης υποδεικνύει την ικανότητά κατανόησης της ερμηνείας 

των σημείων, που σημαίνει ότι τα σημεία σηματοδοτούν με τρόπους που κανένας 

συγκεκριμένος συγγραφέας ή ομιλητής δεν μπορεί να περιορίσει η να οριοθετήσει μέσω 

της πρόθεσης».104 Κάτι τέτοιο υπονοεί ότι δεν υφίστανται καθιερωμένες θεμελιώδεις 

δομικές επαληθεύσεις ερμηνείας, την στιγμή που κάθε καλλιτεχνικό παράγωγο 

εμπεριέχει μια ποικιλία ερμηνειών που προσδίδουν ένα αριθμό αμφισβητήσιμων 

υποθέσεων.  

    Είναι σαφές ότι η ερμηνεία της σύγχρονης τέχνης δεν επισημαίνει μια 

προκαθορισμένη, διακριτή επιστημονολογική, δηλαδή αισθητική, μεθοδολογία, αλλά 

σημασιοδοτεί την γνωσιακή χαρτογράφηση των ετερόκλητων διεργασιών που 

συντελούνται μέσα στις σύγχρονες κοινωνίες. Αυτό οδηγεί το πεδίο της τέχνης σε ένα 

διασπορικό σύστημα που εμπερικλείει κώδικες επικοινωνίας για την διάδοση 

μηνυμάτων. Επισημαίνοντας τη σημασία της έννοιας «δημόσιο» (public) ως κεντρική 

έννοια των τακτικών της, η τέχνη εισέρχεται στο πεδίο του δημόσιου ενδιαφέροντος 

(art in the public interest),105 οριοθετώντας την διάκρισή της από τα ιδιωτικά 

συμφέροντα, κάτι που συνεπάγεται την αποχώρησή της από τις λειτουργίες 

παραγωγής έργων με ανταλλάξιμη, εμπορική αξία.  

   Σύμφωνα με τον Jürgen Habermas, η διαμόρφωση κοινής γνώμης που συγκροτεί το 

περιεχόμενο της δημοσιότητας συσχετίζεται με την διαδικασία της δημόσιας 

συζήτησης, η οποία παράγει διυποκειμενικότητα.106 Η κοινή γνώμη θεμελιώνεται στη 

βάση της αμοιβαίας κατανόησης μεταξύ δύο αντιπαρατιθέμενων μορφών 

επικοινωνίας. Από την μια πλευρά η άτυπη προσωπική γνώμη και από την άλλη το 

σύστημα της τυπικής, θεσμικής εξουσιοδοτημένης γνώμης. Η αμοιβαία κατανόηση 

επιτυγχάνεται στη βάση του εξορθολογισμού της κοινωνικής και πολιτικής εξουσίας, 

η οποία χαρτογραφεί το τοπίο της δημοσιότητας. Η αίσθηση της δημοσιότητας με 

άλλα λόγια, προϋποθέτει την ύπαρξη μιας κοινής πραγματικότητας αναγνωρίσιμη 

από όλους και κατανοητή από πλευράς αντικρουόμενων συμφερόντων. Κάτι τέτοιο 

συνιστά την τέχνη πολιτική, με τις πρακτικές δημοσιοποίησης να προκύπτουν από 
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τον τρόπο που οργανώνει την δυνατότητα ενός δημόσιου διαλόγου, μέσα από τον 

οποίο προκύπτει συνεχώς ένα ακροατήριο. Σε αυτό το πλαίσιο η τρέχουσα τέχνη 

εκφράζει και αναπαράγει κάποιο αριθμό θεωριών, οι οποίες συστήνουν διαφορετικές 

πρακτικές στο δημόσιο πεδίο που εισάγουν την τέχνη στις θεωρίες της δημοκρατίας. 

Ωστόσο η δημοκρατία είναι μια αμφίσημη έννοια καθώς εφαρμόζεται με 

διαφορετικές τακτικές και σε διαφορετική κλίμακα, τόσο σε τοπικό όσο και σε 

παγκόσμιο επίπεδο. Έξαλλου, η σύμφυση της δημοκρατίας με το δημόσιο χώρο είναι 

ένα αμφισβητούμενο ζήτημα από τις απαρχές της ανάπτυξης της πολιτικής σκέψης 

στον δυτικό κόσμο. 

   Η ιδέα του δημόσιου χώρου από την εποχή του Αριστοτέλη παραμένει μία από τις 

διφορούμενες και ασαφείς έννοιες την στιγμή που είναι θεμελιωμένη στις δομές της 

επικοινωνίας, τους νόμους και τους πολιτικούς θεσμούς, όπως επίσης στην 

πολυπλοκότητα των αλληλεπιδράσεων, στάσεων, αξιών, συμπεριφορών και 

προκαταλήψεων που διέπουν τις ανθρώπινες κοινωνίες. Μεταξύ των πολλαπλών 

σημασιών που προσδίδουν ένα ικανό αριθμό πολιτικών, κοινωνικών και φιλοσοφικών 

προεκτάσεων στο δημόσιο πεδίο, επικρατούν δύο ροές σκέψης που συνιστούν 

διαφορετικούς τύπους ιδεολογικού περιεχομένου. Από την μια πλευρά η έννοια του 

δημόσιου χώρου προσλαμβάνεται ως ένα σύνολο τακτικών μεταξύ του κοινωνικού 

και πολιτικού που συνιστούν κριτικό πεδίο πρότυπων, εννοιών, αξίων και 

ταυτοτήτων.107 Από την άλλη πλευρά ο δημόσιος χώρος συνιστά ένα δίκτυο 

στρατηγικών μεταξύ φορέων, θεσμών και δομών. Κάτω από αυτό το πρίσμα η 

Rosalyn Deutsche διαμορφώνει μια διευρυμένη εκδοχή της δημόσιας τέχνης στο 

δοκίμιο «Αγοραφοβία»108 που επεκτείνεται στη φεμινιστική θεωρία και τις πολιτικές 

της ταυτότητας, εισάγοντας μια διαλεκτική για τις σχέσεις της τέχνης με τη δημόσια 

σφαίρα, διαμορφώνοντας έτσι ένα πεδίο κριτικής τέχνης. Αναμφίβολα η προτροπή 

της Deutsche για τον εκδημοκρατισμό της τέχνης συνιστά τη θεώρηση της δημόσιας 

σφαίρας, στην οποία το δημόσιο υπολογίζεται ως δημοσιότητα109 που απομακρύνει 

την ιδέα της τέχνης από το δημόσιο χώρο ως εμπειρική διεργασία ή χωρική πρακτική. 

Πρόκειται για το νέο είδος τέχνης, στο οποίο η ιδέα του δημόσιου υπονοείται ως 

επιτέλεση (performative) που σύμφωνα με τον Habermas μπορεί να αναδυθεί ακόμα 

και σε ιδιωτικούς χώρους όπως μουσεία, καφέ, Βουλή, μέσα ενημέρωσης ή 

σωματεία. Επομένως η τέχνη διατυπώνει μια ιδεολογική στάση σε μια δημοκρατική 

σφαίρα, μέσα στην οποία γίνεται αντιληπτή ως μορφή κοινωνικής αστικής 
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πραγματικότητας, με τις πρακτικές της να νοηματοδοτούν τις κοινωνικές δομές και 

τις πολιτικές λειτουργίες που συγκροτούν την έννοια της δημόσιας σφαίρας. 

5.2 Τέχνη και θεωρίες της δημόσιας σφαίρας/δημόσιες σφαίρες. 
 

Ο θεωρητικός Oliver Marchart σε άρθρο του το 1998110 υποστηρίζει ότι η δημόσια 

σφαίρα αξίζει πραγματικά αυτόν τον χαρακτηρισμό μόνο και εφόσον υποδηλώνει μια 

πολιτική δημόσια σφαίρα. Θέτει τον προβληματισμό για τον ρόλο που διαδραματίζει 

η διαλεκτική της δημόσιας σφαίρας στις πρακτικές της πολιτικής τέχνης, όπως επίσης 

για τον ρόλο που μπορούν να διαδραματίσουν οι πολιτικές τέχνες για τη δημόσια 

σφαίρα. Επισημαίνει ότι οι θεωρίες της τέχνης και της κριτικής τέχνης είναι 

ανεπαρκείς εάν δεν ενσωματώσουν στην διαλεκτική τους την πολιτική θεωρία. Ο 

Marchart επίσης επισημαίνει τη σημαντικότητα της  δημόσιας σφαίρας στην τέχνη ως 

δημοκρατική σφαίρα, της οποίας «η πολυφωνία παραμένει αναντικατάστατη και η 

οποία συνιστά μια συλλογή μη αναστρέψιμων πολιτικών γλωσσών και αποκλινόντων 

απαιτήσεων».111 Στο πλαίσιο αυτό επεξεργάζεται τις προσεγγίσεις της τέχνης στον 

δημόσιο χώρο κάτω από την οπτική της Rosalyn Deutsche, η οποία σύμφωνα με τον 

Marchart, διεισδύει στις νέες θεωρίες της ριζοσπαστικής και πλουραλιστικής 

δημοκρατίας, συγκροτώντας το δημόσιο λόγο τέχνης.112  

    Η  Deutsche αρθρώνει έναν λόγο για την τέχνη στο δημόσιο χώρο αντλώντας από 

τις ριζοσπαστικές θεωρήσεις της Δημοκρατίας, η οποία δημοκρατία αναπροσδιορίζει 

το σοσιαλιστικό πρόταγμα, υπερασπιζόμενη τον ριζοσπαστισμό και τον πλουραλισμό 

ως μορφές πολιτικής οργάνωσης και ανθρώπινης συνύπαρξης, ενταγμένες στην 

άρθρωση δύο διαφορετικών παραδόσεων. Από την μία πλευρά του πολιτικού 

φιλελευθερισμού που διαχωρίζει τις εξουσίες από τα ατομικά δικαιώματα, και από 

την άλλη πλευρά της σοσιαλιστικής παράδοσης που δίνει έμφαση στην λαϊκή 

κυριαρχία.113 Στο πλαίσιο αυτό η Deutsche επιχειρεί να επαναπροσδιορίσει την τέχνη 

ανάμεσα σε δύο αντιτιθέμενες συνθήκες, χρησιμοποιώντας έννοιες όπως διαφάνεια 

(transparence) προσβασιμότητα (accessibility), συμμετοχή (participation), ένταξη 

(integration) και λογοδοσία (accountability), συγκροτώντας ένα πλαίσιο ερμηνειών 

της δημόσιας τέχνης που είναι σύμφυτες με την ιδέα της δημοκρατίας. Με άλλα λόγια 

διευρύνει το πεδίο της τέχνης ως πρακτική παραγωγής δημόσιας σφαίρας. Όπως 

επιβεβαιώνει η Kwon:  
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«πρόκειται για ένα εκδημοκρατισμό της τέχνης μέσα από μια φιλελεύθερη 

ανθρωπιστική ώθηση που τροφοδοτεί την τέχνη στο δημόσιο χώρο με 

ιδιότητες όπως η πλουραλιστική συμμετοχικότητα, η πολυπολιτισμική 

παράσταση και η συγκατάθεση, συνιστώσες που είναι κεντρικής σημασίας για 

την αντίληψη της δημοκρατίας».114   

 

Είναι προφανές ότι το νέο είδος δημόσιας τέχνης αρθρώνεται με βάση την έννοια 

κοινό, αναπτύσσοντας διαφόρους τύπους και σχέσεις συνεργασίας. Συνεπώς, 

θεμελιώνει το κοινωνικό σε σχέση με το πολιτικό. Όπως επισημαίνει η πολιτική 

επιστήμονας Chantal Mouffe, «δεν πρόκειται για μια τέχνη στο δημόσιο χώρο αλλά μια 

τέχνη που οργανώνει έναν δημόσιο χώρο, ένα χώρο κοινής δράσης μεταξύ των 

ανθρώπων.115 Με άλλα λόγια η τέχνη συνδέεται με το αίτημα δημιουργίας πολιτικής 

σφαίρας. Οικειοποιείται δηλαδή τη δημόσια σφαίρα.     

    Η έννοια της δημόσιας σφαίρας ως μια ιστορική και κρίσιμη έννοια αναφέρεται 

στη θεμελιώδη συνισταμένη της δημόσιας ζωής που σύμφωνα με τον Αριστοτέλη116 

κατασκευάζει μια πολιτική κοινότητα. Ο Αριστοτέλης ταυτίζει την έννοιά της 

δημόσιας σφαίρας με την δημόσια ζωή της Αγοράς, στην οποία οι πολίτες 

συνδιαλέγονται ισότιμα μέσω του δημόσιου διάλογου για θέματα κοινού 

ενδιαφέροντος. Επομένως η δημόσια διαβούλευση καθορίζεται ως η θεμελιώδης 

ουσία της δημόσιας σφαίρας, εκλαμβάνοντας την ενεργό συμμετοχή και την 

ελεύθερη πρόσβαση στα συγκείμενα της έννοιας. Η δημόσια σφαίρα κάτω από αυτήν 

την οπτική διαχωρίζεται από το κράτος, από την στιγμή που καθορίζεται ως το σώμα 

μεταξύ κράτους και ιδιώτη,117 συμπεριλαμβάνοντας τον δημόσιο χώρο και τον πολίτη 

στα αμοιβαία συστατικά της. Η έννοια της δημόσιας σφαίρας αναδεικνύει τον 

άρρηκτο δεσμό μεταξύ των πρακτικών της δημόσιας επικοινωνίας και των πρακτικών 

της δημοκρατικής πολιτείας, συνιστώντας την κοινή γνώμη ως το θεμέλιο της 

δημοκρατίας.  

   Αναμφισβήτητα, η πιο εμπεριστατωμένη μελέτη για την φύση της δημόσιας 

σφαίρας υποστηρίζεται από τον Habermas, του οποίου οι αναλύσεις εκτείνονται από 

την ελληνική φιλοσοφία ως την σύγχρονη κριτική θεωρία.118 Παρότι οι θέσεις του 

έχουν συναντήσει ευρεία κριτική, εξακολουθεί να είναι το πιο γόνιμο σημείο 

εκκίνησης για την συζήτηση και την ανάλυση των προβλημάτων της δημόσιας 

σφαίρας στις σύγχρονες κοινωνίες. Σε γενικές γραμμές, η θεωρία του Habermas για 

την έννοια της δημόσιας σφαίρας συμπυκνώνεται στην αντίληψη μιας σφαίρας μέσα 
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στην κοινωνική ζωή όπου διαμορφώνεται η κοινή γνώμη, και η οποία είναι προσιτή 

σε όλους. Ο δημόσιος τομέας στο πλαίσιο αυτό υπερβαίνει τις ταξικές και 

ιδεολογικές αντιπαραθέσεις την στιγμή που σχηματοποιεί μια αμοιβαία βούληση για 

συμμετοχή σε θέματα κοινών συμφερόντων, γεγονός που την καθορίζει σε παράγωγο 

της δημοκρατίας. Ο Habermas υποστηρίζει ότι η δημόσια σφαίρα σχηματοποιήθηκε 

τον δέκατο ένατο αιώνα απόρροια της θεσμοθέτησης του τύπου, η οποία προώθησε 

τον δημόσιο διάλογο, προσδίδοντας έτσι στην δημόσια σφαίρα πολιτική συνείδηση. 

Ιστορικά, η δημοσιότητα χρησιμοποιήθηκε σε αρκετές περιπτώσεις για να υποτάξει 

το κοινό ή τις πολιτικές αποφάσεις, ενώ σήμερα εξυπηρετεί πολιτικές ομάδες και 

ιδιωτικά συμφέροντα. Για τον Habermas αυτό οφείλεται στην εξασθένιση του κοινού, 

το οποίο δεν συνάδει πλέον με μάζες ατόμων, αλλά με οργανωμένους ιδιώτες που 

ασκούν θεσμικά την επιρροή τους στη δημόσια σφαίρα και τη δημόσια διαβούλευση.  

    Στο πλαίσιο την ιδιωτικής σφαίρας, ο Habermas διακρίνει την σφαίρα του οίκου 

(homme) και την αστική σφαίρα (bourgeois), οι οποίες αποτελούν τη βάση της 

αυτονομίας των ατόμων. Η διάπλαση της αυτονομίας που συντελέστηκε τον δέκατο 

όγδοο αιώνα στη δημόσια σφαίρα του πολιτισμού, στα λογοτεχνικά σαλόνια, τα 

θέατρα, τα μουσεία και τα καφέ μεταξύ άλλων, σηματοδοτεί την εκχώρηση στο κοινό 

του προνομίου της  πρόσβασης στα πολιτιστικά αγαθά. Και όσο το κοινό διευρύνεται, 

η κοινή γνώμη μετατρέπεται ιδιαίτερα σε απειλή, ιδιαίτερα όταν εμπλέκει τον 

καταναγκασμό εναντία στον κριτικό λόγο που αναδεικνύεται σε μείζον ζήτημα για 

την δυνατότητα της ελεύθερης, κριτικής σκέψης. Κάτι τέτοιο αποτελεί αφορμή για 

την ανάπτυξη θεωρητικού στοχασμού ως προς το ζήτημα του δομικού 

μετασχηματισμού της δημόσιας σφαίρας που ολοκληρώνεται με την διεύρυνση της 

έννοιας της «κοινής γνώμης».  

  Ο Habermas συνδέει την έννοια της «κοινής γνώμης» με τη δημόσια σφαίρα ως 

αποτέλεσμα του κοινού και δημόσιου αναστοχασμού, κατά τον οποίο η γνώμη 

(opinion) ως η αβέβαιη όχι η πλήρως επιβεβαιωμένη κρίση119 εξελίσσεται σε 

μεθόδευση συναίνεσης.120 Ωστόσο για τον Habermas η κοινή γνώμη καθίσταται 

προβληματική από τα τέλη του εικοστού αιώνα, την στιγμή που στερείται τα 

γνωρίσματα της αυτονομίας που συναρτάται με την δημόσια συζήτηση. Ως 

αποτέλεσμα, οι σύγχρονες κοινωνίες διέπονται από τους κανόνες της επικοινωνιακής 

αλληλεπίδρασης και των συστημικών επιταγών που συγκροτούνται από τις 

οικονομικές και πολιτικές εξουσίες. Με άλλα λόγια τα μέσα μαζικής ενημέρωσης 

ελέγχονται από τις επιχειρήσεις και το κράτος, γεγονός που υπονομεύει τα 
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δημοκρατικά διακυβεύματα της δημόσιας σφαίρας, ωθώντας προς μια διχοτόμηση 

μεταξύ της πολιτειακών και πολιτικών σφαιρών. Η προστασία των επικοινωνιακών 

μεθόδων προϋποθέτει τον πολιτικό σχηματισμό ελεύθερης βούλησης μέσω της 

διαδικασίας της κοινοβουλευτικής δημοκρατίας, η οποία έχει σχεδιαστεί «ως 

διαδικασία που καλλιεργεί το ορθολογικό και ηθικό πεδίο, της επιχειρηματολογίας και 

του σκεπτόμενου κοινού με σκοπό την επίτευξη μιας αμοιβαίας συνθήκης»121 που για 

τον κοινωνιολόγο Anthony Giddens καθορίζεται ως η νέα ισορροπία μεταξύ των 

ατόμων και των πολιτικών ευθυνών.122 

    Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η λεπτομερής ανάλυση του Habermas για τη δημόσια 

σφαίρα επιδίδεται σε μια κατηγορηματική διάκριση μεταξύ της κλασικής και της 

σύγχρονης φιλελεύθερης δημόσιας σφαίρας, όπως επίσης των θεσμικών συστημάτων 

και του βιωμένου κόσμου της παραγωγής και της αλληλεπίδρασης. Οι διακρίσεις 

αυτές μετατρέπονται σε δημοκρατικές επιταγές συγκρότησης των κανόνων της 

επικοινωνιακής δράσης, η οποία θεμελιώνεται μέσω της κατανόησης, της ορθότητας 

και καταλληλότητας των προτάσεων που την απαρτίζουν και της αυθεντικότητας της 

ομιλίας, συστατικά που δημιουργούν ορθολογικό συμβιβασμό και αμοιβαία 

κατανόηση. Το επικοινωνιακό αυτό μοντέλο διαθέτει σαφήνεια, ειλικρίνεια, και 

ορθότητα που επιτρέπει να λειτουργήσει ως ρυθμιστικός παράγοντας προκειμένου να 

συνδεθεί η πράξη της ομιλίας με την δημόσια διαβούλευση και την συναίνεση που 

είναι τα απαραίτητα συστατικά μιας δημοκρατικής κοινωνίας. Από την άλλη πλευρά 

η θεώρηση του Habermas συνιστά αποκλεισμούς και εξαιρέσεις καθώς παραβλέπει 

υποκατηγορίες όπως οι κοινωνικά υποτελείς ή οι εναντιωματικά δρώντες φορείς για 

παράδειγμα, που  διαδραματίζουν ένα σημαίνοντα ρόλο στην ιδέα της δημοκρατίας.  

    Η πρόσφατη μελέτη του κοινωνιολόγου Michael Warner με τίτλο «Κοινά και 

Εναντιωματικά Κοινά»123 είναι μια άμεση απάντηση στην θεώρηση του Habermas για 

την δημόσια σφαίρα, προσδιορισμένης ως φιλελεύθερη δημοκρατική σφαίρα, η οποία 

εγγυάται την ισονομία μέσα από την συζήτηση. Ο Warner επεκτείνεται στο σύγχρονο 

περιβάλλον της πολιτικής και των μέσων ενημέρωσης, η σημασία των οποίων έχει 

μετουσιωθεί τις τελευταίες δεκαετίες. Στο πλαίσιο αυτό προχωρά σε μια ανάλυση για 

τις δομικές και θεωρητικές συνθήκες που διαμεσολαβούν στη δημιουργία και τον 

μετασχηματισμό των εναντιωματικών κοινών. Όπως υποδεικνύει, η ιδέα ενός κοινού 

διαμορφώνει ομογενοποιητικές αντιλήψεις για τον πολιτισμό, την πολιτική και 

γενικότερα την κοινωνία. Εισχωρώντας στους πολιτιστικούς κώδικες ομάδων της 

υποκουλτούρας όπως είναι οι Queer124 για παράδειγμα, ο Warner υποδεικνύει ότι το 
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κοινό δεν είναι μια συνεκτική οντότητα αλλά συντίθεται από πολλαπλά 

διαστρωματικά, συγκρουσιακά, εναλλακτικά και εναντιωματικά κοινά. Επισημαίνει 

παράλληλα ότι «το κυρίαρχο κοινό είναι εκείνο που θεωρεί τον κόσμο του δεδομένο 

και αναγνωρίζει την εμβέλεια της επέκτασης των προσαγορεύσεων ως καθολικότητα ή 

κανονικότητα».125 Για τον Warner, «τα εναντιωματικά κοινά με βάση το φύλο και τον 

σεξουαλικό προσδιορισμό συγκροτούν νέους κόσμους […] νέες ιδιωτικότητες, νέους 

ιδιώτες, νέα σώματα, νέες οικειότητες και νέους πολίτες».126  

    Από την πλευρά της φεμινιστικής κριτικής θεωρίας η Nancy Fraser επεξεργάζεται 

τις  θεωρήσεις του Habermas, εντοπίζοντας ότι η δημόσια σφαίρα κατανοείται ως ένα 

ιδανικό που ενώ δεν φαίνεται να έχει υλοποιηθεί πλήρως, εν τούτοις εξακολουθεί να 

διατηρεί μια χειραφετική δυναμική. Για τη Fraser, η οριοθέτηση της αστικής 

δημόσιας σφαίρας λειτουργεί ως μοχλός σχηματισμού ηγεμονιών που θεμελιώνει 

διάφορες μορφές πολιτικής κυριαρχίας. Στο δοκίμιο της «Επανεξετάζοντας τη 

Δημόσια Σφαίρα: Μια συνεισφορά στην κριτική της πραγματικής δημοκρατίας»,127 

υπογραμμίζει ότι ο Habermas θέτει την υπόθεση πως η δημόσια σφαίρα επιτρέπει 

στους συνομιλητές να συζητούν σε ένα καθεστώς ισότιμων κοινωνικών θέσεων. 

Ωστόσο για τη Fraser «η κοινωνική ισότητα δεν είναι απαραίτητη προϋπόθεση για την 

πολιτική της δημοκρατίας»,128 επισημαίνοντας παράλληλα ότι η θεωρία της δημόσιας 

σφαίρας εξαιρεί τις εναντιωματικές και υποτελείς ομάδες κοινού, οι οποίες 

λειτουργούν μέσα από διατυπωμένες ερμηνείες ταυτοτήτων, ενδιαφερόντων και 

αναγκών. Στο πλαίσιο αυτό αντλεί από τον όρο των «υποτελών» (subaltern) που έχει 

εισάγει η φιλόσοφος Gayatri Spivak129 για να υποστηρίξει πως τα εναντιωματικά 

κοινά σχηματοποιούνται στη βάση του αποκλεισμού από το κυρίαρχο κοινό, παρότι η 

ύπαρξή τους προάγει το ιδεώδες της ισοδύναμης συμμετοχής. Μια δεύτερη 

παρατήρηση αφορά τις έννοιες του δημόσιου και ιδιωτικού, οι οποίες σύμφωνα με 

την φεμινιστική σκέψη «αποτελούν πολιτισμικές κατηγορίες και ρητορικές επιγραφές, 

οι οποίες επιστρατεύονται συχνά ως μέσα κύρωσης ή απονομιμοποίησης διαλογικών 

τακτικών».130 Για την φεμινιστική διαλεκτική η οριοθέτηση της ιδιωτικής σφαίρας 

συγκαταλέγεται στον οικιακό χώρο που για την πολιτική επιστήμονα Seyla Benhabib 

επιβεβαιώνει ένα έμφυλο διαχωρισμό σε θέματα εργασίας, ο οποίος ιστορικά έχει 

περιορίσει την γυναίκα στην οικία. Η Benhabib επεξεργάζεται την οντολογία της 

Hanna Arendt στην «Ανθρώπινη Κατάσταση»,131 ιδιαίτερα τις προσεγγίσεις της για 

τον καταμερισμό της εργασίας μεταξύ των φύλων και των βιολογικών τους 
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προϋποθέσεων που έχουν περιορίσει ιστορικά τις γυναίκες στο νοικοκυριό και την 

οικία, δηλαδή στην αναπαραγωγική σφαίρα. Όπως σημειώνει η Benhabib:  

 

«Με την είσοδό τους στον δημόσιο τομέα οι γυναίκες φέρουν μαζί τους μια 

συνθήκη που θεμελιώνεται σε αυτή τη σφαίρα, δηλαδή τις ανάγκες που 

προέρχονται από την ύπαρξη ενός σώματος και το οποίο σύμφωνα με την 

Arendt δεν έχει μια αποκλειστική θέση στο δημόσιο».132 

 

Επομένως το μοντέλο του Habermas για τη δημόσια σφαίρα αποκλείει από την 

δημόσια συζήτηση τα θέματα που σχετίζονται με το γυναίκειο φύλο. Για την 

φεμινιστική κριτική σκέψη η διάκριση μεταξύ δημόσιου και ιδιωτικού μπορεί να 

ιδωθεί ως το θεμέλιο ολόκληρου του πατριαρχικού οικοδομήματος. Για τον λόγο 

αυτό η κριτικός πολιτισμού Rita Felski εισάγει την ιδέα της «φεμινιστικής δημόσιας 

σφαίρας» (feminist–public sphere) και της «εναντιωματικής φεμινιστικής δημόσιας-

σφαίρας» (counter feminist–public sphere), υποστηρίζοντας ότι «ο φεμινισμός πρέπει 

να κατανοηθεί ως ενοποιημένη ερμηνευτική κοινότητα που διέπεται από ένα ενιαίο 

σύνολο εννοιών και αξιών».133 

    Ωστόσο η πρώτη αναφορά για εναντιωματικά κοινά εμφανίζεται το 1972 από τους 

Oskar Negt και Alexander Kluge στη γερμανική έκδοση «Δημόσια σφαίρα και 

εμπειρία: Προς μια Ανάλυση της Αστικής και Προλεταριακής Δημόσιας Σφαίρας».134 

Πρόκειται για την πρώτη εμπεριστατωμένη κριτική των θέσεων του Habermas, στην 

οποία οι Negt και Kluge εισάγουν την ιδέα μιας «προλεταριακής δημόσιας σφαίρας» 

(proletarian public-sphere), ως μια αντιπολιτευτική διαλεκτική απέναντι στο 

κανονιστικό μοντέλο της αστικής δημόσιας σφαίρας. Οι έννοιες της εναντίωσης και 

του προλετάριου συνιστούν τα εργατικά η εκλογικά σώματα που διαμορφώνουν μια 

εναλλακτική οργάνωση της δημόσιας ζωής. Ειδικότερα με την ανασύσταση της 

έννοιας του προλεταριάτου, οι Negt και Kluge προτείνουν την προλεταριακή δημόσια 

σφαίρα ως ένα νέο κριτικό πεδίο που παρέχει ένα ερμηνευτικό πλαίσιο για τα 

κινήματα και τις ομάδες που δρουν εναντιωματικά στην επίσημη δημόσια σφαίρα. Οι 

Negt και Kluge στο πλαίσιο αυτό, συμβάλλουν σε ένα κρίσιμο μετασχηματισμό της 

αντίληψης της δημόσιας σφαίρας, η οποία είναι ριζικά αντίθετη με την ιδέα της 

δημοσιότητας του Habermas. Η προλεταριακή δημόσια σφαίρα τοποθετείται εκτός 

του δημόσιου κεντρικού λόγου και θα μπορούσε να συμπεριληφθεί στις παράνομες 

μικρές τακτικές σε σχέση με την κανονικότητα που προσδίδει η έννοια του ισότιμου 
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δημόσιου χώρου. Στο πλάισιο αυτο οι Negt και Kluge εστιάζουν «σε ζητήματα 

εκλογικού σώματος, συγκεκριμένων αναγκών, συγκρούσεων, διαμαρτυριών και 

εξουσιών».135 Με άλλα λόγια η προλεταριακή δημόσια σφαίρα εισάγει μια 

ριζοσπαστική δημοκρατική έννοια στον κριτικό λόγο που συνεπάγεται την 

θεωρητικοποίηση των απροβλέπτων και εναντιωματικών κοινωνικοπολιτικών 

δράσεων, των  αποκλεισμένων από το χώρο της κοινής γνώμης και των εναλλακτικών 

πρακτικών που λαμβάνουν χώρα στη δημόσια ζωή.  

    Στο ίδιο πλαίσιο ο καλλιτέχνης και ακτιβιστής Gregory Sholette συνδέει την  

πολυπλοκότητα των θεωριών των Negt και Kluge με τις παρεμβατικές ομάδες τέχνης, 

ιδιαίτερα εκείνες που ενσωματώνουν τεχνικές «Zine»136 και πρακτικές «Do It Your 

Self» στις τακτικές τους, οι οποίες σύμφωνα με τον Sholette λειτουργούν μέσα στις 

αντιφάσεις της αστικής δημόσιας σφαίρας, εκθέτοντας τις νοητές γραμμές του 

ρήγματος που διαχωρίζει το ιδιωτικό από το δημόσιο, όπως επίσης το άτομο από τη 

συλλογικότητα. Ο Sholette επισημαίνει ομάδες όπως οι «Las Agencias», «Yomango», 

«Critical Art Ensemble», «Yes Men και (r)TMark» μεταξύ άλλων που λειτουργούν 

μέσα από ανεπίσημα δίκτυα  τέχνης, τα οποία είναι θεμελιωδώς εχθρικά προς την 

λειτουργία της τυπικής οικονομίας της βιομηχανίας τέχνης. Οι πρακτικές αυτές για 

τον Sholette «πραγματοποιούνται χωρίς την προσδοκία κεφαλαιοποίησης, 

προτείνοντας μια αντιπολιτευτική πρακτική μακριά από τις ηγεμονικές πρακτικές της 

αστικής δημόσιας σφαίρας.137 

    Κάτι τέτοιο συνεπάγεται ότι η έννοια της δημόσιας σφαίρας και οι αντιπολιτευτικοί 

σχηματισμοί της αντανακλούν την σύνθετη διαδικασία που χαρακτηρίζει την 

δημοκρατική συμμετοχή και την δημόσια δέσμευση, οι πρακτικές των όποιων 

μεταβάλλονται και διευρύνονται συνεχώς. Το θέμα της δημόσιας σφαίρας έχει 

καθοριστικό ρόλο στην ανάπτυξη της κριτικής τέχνης καθώς αναδιατυπώνει συνεχώς 

τους τρόπους με τους οποίους οι πρακτικές της διαμεσολαβούν και ασκούν επιρροή 

σε κεντρικά, καίριας σημασίας κοινωνικοπολιτικά θέματα, συμβάλλοντας στην 

δημιουργία δημόσιου λόγου και συνεπώς στην παραγωγή δημόσιων σφαιρών. Αυτό 

σημαίνει ότι η τέχνη δημιουργεί το δικό της δίκτυο πρακτικών, επιδιώκοντας ένα 

δημοκρατικό σύστημα επικοινωνίας στη βάση της συνεργασίας με μέλη διαφόρων 

κοινών, διατηρώντας παράλληλα είτε μια οργανική συναινετική σχέση είτε μια 

εναντιωματική στάση απέναντι στη συμβατική εξουσία και την ιεραρχία που 

υποστηρίζει τον κόσμο της τέχνης. Με τον τρόπο αυτό η σύγχρονη τέχνη καθίσταται 

απολύτως πολιτική, προσδίδοντας ένα ικανό αριθμό ερμηνευτικών πλαισίων και 
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αναπτύσσοντας παράλληλα ένα σύμπαν νέων κατηγοριών όπως «νέα δημόσια τέχνη» 

(new public art), «τέχνη κοινωνικής ή πολιτικής δέσμευσης» (socially or politically 

engaged art), «τέχνη κοινοτικής βάσης» (community-based art), «συμμετοχική τέχνη» 

(participatory art), «συνεργατική τέχνη» (collaborative art), «διαδραστική τέχνη» 

(interactive art), «ακτιβιστική τέχνη» (activist art), «τέχνη της παρέμβασης» 

(interventionist art), «τέχνη της συνάντησης» (art of encounter), «σχεσιακή τέχνη»  

(relational art), «διαλογική τέχνη» (dialogical art), «συμφραζόμενη τέχνη» (context art) 

μεταξύ άλλων, όπου παλιοί και νέοι όροι διευρύνουν συνεχώς τις πρακτικές της 

τέχνης στο αστικό πεδίο και επεκτείνουν συνεχώς την εννοιολογία της προς νέες 

κατευθύνεις. Είναι προφανές ότι η σύγχρονη τέχνη υπερασπίζεται την πολυφωνία σε 

μια κοινωνία διαφορετικοτήτων, αποδυναμώνοντας την ομοφωνία και την 

ομοιογένεια, οι οποίες συγκροτούν και συντηρούν δομές αποκλεισμού. Στο πλαίσιο 

αυτό ο πλουραλισμός αναδεικνύεται σε μια αξιολογική αρχή, ένα βασικό 

εννοιολογικό συστατικό της ίδιας της φύσης της τέχνης, ο οποίος επαναδιατυπώνει το 

αίτημα για μια τέχνη στην δημόσια σφαίρα που νοηματοδοτεί το εύρος της στα όρια 

μιας ριζοσπαστικής δημοκρατίας (radical democracy), την οποία η Chantal Mouffe 

περιγράφει ως αγωνιστική δημοκρατία (agonistic democracy). 

 

6.2 Δημόσια τέχνη και αγωνιστική δημοκρατία. 

 

Όπως υποδεικνύει η παραπάνω ενότητα, η έμφαση του Habermas στην πολιτική 

διαμόρφωση κοινής γνώμης μέσα από την διαδικασία δημόσιας συζήτησης, επιφέρει 

τον διαχωρισμό των πεδίων μεταξύ της λήψης αποφάσεων και την πολιτικής δράσης. 

Ωστόσο όταν διαχωρίζεται η δημόσια συζήτηση από την κοινή δράση, δηλαδή την 

ενεργό ενασχόληση του κοινού (ων) με συμμετοχικές διαδικασίες στη λήψη 

αποφάσεων, υποβαθμίζεται ο ρόλος του ισχυρού δρώντος υποκειμένου που συνιστά 

το θεμελιώδες συστατικό της αγωνιστικής δημοκρατίας, η οποία σύμφωνα με την 

Mouffe δεν περιορίζεται στον διάλογο αλλά συνιστά επίσης πεδίο αμφισβήτησης και 

πάλης που διεξάγεται μεταξύ άνισων εταίρων υπό άνισες συνθήκες. Οι συμμετοχικές 

διεργασίες είναι ριζωμένες στην συγκρουσιακή πολιτική της κοινωνικής ζωής, μέσα 

από τις οποίες απορρέουν και τα πολιτιστικά νοήματα.138 Η συγκρουσιακή πολιτική 

επιτρέπει την ανάπτυξη πρακτικών τέχνης, οι οποίες διαδραματίζουν σημαντικό ρόλο 

στην υπονόμευση των κυρίαρχων ηγεμονιών του αστικού χώρου ως μια 
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αποτελεσματική κριτική παρέμβαση της δυναμικής που συνιστά την δημοκρατική 

πολιτική.  

   Για την Muffe το πραγματικό ζήτημα της αγωνιστικής δημοκρατίας αναφέρεται 

στις πιθανές μορφές κριτικής τέχνης και στους διαφορετικούς τρόπους, με τους 

οποίους οι καλλιτεχνικές πρακτικές μπορούν να συμβάλουν στην αμφισβήτηση της 

κυρίαρχης ηγεμονίας. Έχοντας ως δεδομένο ότι οι ταυτότητες δεν δίνονται ποτέ εκ 

των προτέρων αλλά είναι πάντοτε το αποτέλεσμα διαδικασιών ταυτοποίησης, οι 

πρακτικές της τέχνης για την Muffe συστήνουν την δημιουργία αγωνιστικών 

δημόσιων χώρων μέσα στους οποίους αποκαλύπτονται εκείνα όσα καταστέλλονται 

από την κυρίαρχη συνθήκη. Σύμφωνα με αυτή την άποψη, η τέχνη θα πρέπει να 

προωθεί τη διαφωνία και να καθιστά ορατό αυτό που οι κυρίαρχες συμβάσεις τείνουν 

να αποκρύπτουν και να εξαλείφουν στο δημόσιο χώρο. Με άλλα λόγια το αγωνιστικό 

μοντέλο τέχνης συνιστά πρακτικές, οι οποίες στοχεύουν να δώσουν φωνή σε όλους 

εκείνους που σιωπούν στο πλαίσιο μιας υπάρχουσας ηγεμονίας. Πρόκειται για την 

ριζοσπαστικοποίηση της τέχνης που καθορίζει τον πλουραλισμό και την ετερογένεια 

ως ιδιαίτερες εννοιολογικές δεσμεύσεις, οι οποίες κατανοούνται σε σχέση με το 

ιδιαίτερο πλαίσιο άρθρωσής τους. Ενδέχεται να συντελεί αρνητική άρθρωση, για 

παράδειγμα η σύμπραξη ατόμων σε κοινή πάλη ενάντια σε έναν κοινό εχθρό ή θετική 

άρθρωση, όπως η δέσμευση ατόμων κάτω από μια κοινή αιτία ή αφορμή.139 Όλα 

αυτά συνιστούν την τέχνη ως πεδίο αντιπαράθεσης με τις υφιστάμενες σχέσεις 

εξουσίας, η οποία εξουσία βρίσκεται συνεχώς σε κατάσταση αμφισβήτησης. Η Muffe 

αναγνωρίζει, στο πλαίσιο αυτό, τις πολλαπλές εκφορές λόγου ως την φύση και το 

καθοριστικό πεδίο εφαρμογής της πλουραλιστικής δημοκρατικής πολιτικής.140  

    Η θεωρία της ριζοσπαστικής δημοκρατίας, την οποία ανέπτυξε η Muffe με τον 

Ernesto Laclau,141 θέτει την θεμελιώδη διάκριση ανάμεσα στην πολιτική (politics) και 

στο πολιτικό (the political), παγιώνοντας τις θέσεις τους σε μια εμπειρικά 

προσανατολισμένη θεώρηση, η οποία εδράζεται από την μια πλευρά στην πολιτική 

θεωρία και από την άλλη στην πολιτική φιλοσοφία, η οποία αναζητά την φύση του 

πολιτικού. Η ριζοσπαστική δημοκρατία θέτει την ουσία της πολιτικής στη συνεχή 

αμφισβήτηση των ορίων του πολιτικού. Για την Mouffe το πολιτικό αναφέρεται στις 

διαστάσεις του ανταγωνισμού που είναι έμφυτες στις ανθρώπινες σχέσεις και 

προσλαμβάνει διάφορες μορφές, αναπτύσσοντας ποικίλους τύπους κοινωνικών 

σχέσεων. Η πολιτική από την άλλη πλευρά, υποδεικνύει το σύνολο των πρακτικών 

του λόγου και των θεσμών «που αναζητούν την καθιέρωση ενός κεντρικού 
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προτάγματος και οργάνωσης της ανθρώπινης συνύπαρξης, οριοθετώντας συνθήκες που 

μετατρέπονται δυνητικά σε συγκρουσιακές λόγω της επίδρασής τους στο πολιτικό».142 Η 

Mouffe προειδοποιεί ότι το πολιτικό ενδέχεται να διατηρεί μια υποβόσκουσα 

βιαιότατα που είναι ορατή και συνεπώς υπόκειται σε έλεγχο. Σε ένα γενικότερο 

πλαίσιο η αγωνιστική δημοκρατική πολιτική συνιστά τον μετασχηματισμό των 

δυνητικών μορφών βιαιότητας σε επικοινωνιακές και συνεπώς δημοκρατικές 

πρακτικές, τις οποίες η Mouffe πλαισιώνει με την διατύπωση «εξημέρωση της 

εχθρικότητας» (domesticating hostility).143   

    Ένα από τα βασικά συστατικά της αγωνιστικής δημοκρατίας είναι οι χωροταξικοί 

όροι του κλεισίματος (closure) και του αποκλεισμού (exclusion), δύο θεωρητικές 

επισημάνσεις στον καθορισμό της συνύπαρξης με τους άλλους. Πρόκειται για ένα 

ιδιαίτερο απολογισμό της μορφής της ταυτότητας, της σύστασης του κοινωνικού και 

της οριοθέτησης της πολιτικής κοινότητας που κατανοούνται ως στοιχειώδεις πράξεις 

μιας αυθαίρετης εξουσίας, «η οποία λειτουργεί μέσω κλεισίματος ή αποκλεισμού και 

για τον λόγο αυτό δεν είναι ανοικτή σε αιτιολογική ή νομιμοποιητική ανάλυση».144 Με 

βάση αυτή την διατύπωση, οι θεωρήσεις του αγωνιστικού πλουραλισμού δίνουν 

έμφαση στην διασπορά του πολιτικού υποκειμένου, χωρίς προσφυγή στον πολιτικό 

φιλελευθερισμό και την αντιπροσωπευτική δημοκρατία. Η αγωνιστική δημοκρατία 

επανεγγράφει την ενδεχόμενη συρραφή ευμετάβολων υποκειμένων,145 ορίζοντας την 

άρθρωση (articulation) ως εννοιολογική μορφή μιας πολιτικής ολοκλήρωσης που 

παραμένει αναγκαστικά ανοιχτή σε αγωνιστική αμφισβήτηση. Η έννοια της 

άρθρωσης συνιστά μια κεντρική κατηγορία στην πολιτικής της ριζοσπαστικής 

δημοκρατίας που διατυπώνει ότι τίποτα δεν είναι εγγυημένο και δεν υπάρχει εγγενής 

ταυτότητα σε ένα δυνητικά μετασχηματιστικό ενδεχόμενο.  

    Σε ένα γενικότερο πλαίσιο η αγωνιστική δημοκρατία συνιστά πως οι ταυτότητες 

κατασκευάζονται μέσα από μια ενδεχόμενη κατάσταση αποκλεισμού του 

πολιτιστικού Άλλου. Ο Άλλος κατανοείται εδώ ως μια ηγεμονική κατασκευή που 

σχηματοποιείται μέσω μιας φαντασιακής ταυτοποίησης. Από την στιγμή που δεν 

υφίστανται σταθερές ταυτότητες, η διαχωριστική γραμμή μεταξύ του «εγώ» και του 

«άλλου» ή των «εμείς» και των «αυτών» είναι πάντοτε ρευστή και αδιαφανής. Για 

την Muffe, «αυτό συμβαίνει όταν οι «αυτοί» αντιλαμβάνονται την ταυτότητα μας ως 

αρνητική, όταν θέτουν σε αμφισβήτηση την βεβαιωμένη μας ύπαρξη».146 Η αγωνιστική 

πολιτική συνιστά τον μετασχηματισμό των ενδεχόμενων διενέξεων των «άλλων» από 

εχθρικές σε εναντιωματικές. Από την στιγμή που η οντολογία του εμείς/αυτοί 



156 
 

παραμένει αμετάβλητη, ενδέχεται να μετατραπεί σε σχέση φίλων/εχθρών που 

σημαίνει ότι η σχέση αυτή μετουσιώνεται σε πολιτική. Για την Muffe, κάθε 

κοινωνική υποκειμενικότητα είναι ουσιαστικά πολιτική από την στιγμή που κάθε 

μορφή της σχέσης εμείς/άλλοι στις σφαίρες της κοινωνίας, της οικονομίας, της 

ηθικής ή της θρησκείας υπάρχει το ενδεχόμενο να μετασχηματιστούν σε σφαίρα της 

πολιτικής. Επομένως στο αγωνιστικό μοντέλο της δημοκρατίας το πολιτικό 

υπερβαίνει το κοινωνικό. 

    Μια θεμελιώδης έκφραση του διαχωρισμού μεταξύ πολιτικής και πολιτικού είναι ο 

διαχωρισμός μεταξύ αγωνισμού και ανταγωνισμού. Ο αγωνισμός γίνεται κατανοητός 

ως μια συγκεκριμένη μορφή του ανταγωνισμού. Σε ένα περιβάλλον εξουσιών και 

αποκλεισμών, ο σκοπός της δημοκρατίας είναι να μετασχηματίσει τις ανταγωνιστικές 

σχέσεις σε μια μορφή ήπιου αγωνισμού. Με τον τρόπο αυτό εξουδετερώνεται ο 

ανταγωνισμός που υποθάλπουν οι ανθρώπινες σχέσεις. Σύμφωνα με την Muffe, ο 

ανταγωνισμός προκύπτει μεταξύ φίλων, αντιπάλων, ατόμων που δεν μοιράζονται κάτι 

από κοινού ή «φιλικών εχθρών», «οι οποίο μοιράζονται έναν κοινό συμβολικό χώρο, 

σεβόμενοι τους δημοκρατικούς κανόνες του αγώνα».147 Επομένως τα ιδιαίτερα 

χαρακτηριστικά της αγωνιστικής δημοκρατίας είναι η σύγκρουση και ο ανταγωνισμός 

που νοηματοδοτούν την ίδια στιγμή μια κατάσταση πιθανότητας και μια κατάσταση 

απιθανότητας. Με άλλα λόγια για την Muffe, «η δημοκρατία θα είναι πάντοτε μια 

επερχόμενη δημοκρατία».148 

    Από την στιγμή που ο ανταγωνισμός γίνεται αντιληπτός ως ένα είδος πάλης 

σημαίνει ότι επιτελείται η εξάλειψη της διαφοράς. Πιο συγκεκριμένα η εξάλειψη των 

προσδιορισμένων κατηγοριών ως περιθώριο, η οποία επιτυγχάνεται μέσα από την 

εξομοίωση μιας αιτιολογημένης ενοποίησης. Είναι σαφές ότι η εκδίωξη του «άλλου» 

ως πολιτισμική διαφορά επιβεβαιώνει την αξία της πολυμορφίας, της πολλαπλότητας 

και της αμφισβήτησης του εχθρικού ανταγωνισμού. Στο πλαίσιο αυτό η συνεργασία 

και η συμμετοχικότητα υπογραμμίζουν ότι οι θέσεις μιας  πλουραλιστικής πολιτικής 

υποστηρίζουν μια πάλη μερικώς συμμετοχική και μερικώς συγκρουσιακή. Όπως 

επισημαίνει η Mouffe, η σύγκρουση, η διαίρεση και η αστάθεια δεν καταστρέφουν τη 

δημοκρατική δημόσια σφαίρα από την στιγμή που συνιστούν τα συστατικά της 

ύπαρξης της. «Η απειλή προκύπτει από την προσπάθεια να κατασταλεί η σύγκρουση 

χάριν της οποίας η δημόσια σφαίρα παραμένει δημοκρατική στο βαθμό που οι δικοί της 

αποκλεισμοί λαμβάνονται υπόψη και υπόκεινται σε αμφισβήτηση».149  
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    Οι παραπάνω θέσεις περιγράφουν ένα πλουραλιστικό μοντέλο δημόσιας σφαίρας 

με αγωνιστική πολυγλωσσία, το οποίο συστήνεται ως πεδίο αντιπαράθεσης σε μια 

δημοκρατική συνθήκη. Οι καλλιτεχνικές πρακτικές στο πλαίσιο αυτό, έχουν 

σημαίνοντα ρόλο «σε ένα χώρο διαμάχης όπου συναντώνται διαφορετικά ηγεμονικά 

σχέδια, χωρίς καμία πιθανότητα τελικής συμφιλίωσης».150 Γεγονός είναι ότι η τέχνη 

εισέρχεται στο πολιτικό, το οποίο είναι συγκρουσιακό, με πρακτικές που συστήνουν 

μορφές καλλιτεχνικού ακτιβισμού που στηλιτεύουν τις υπάρχουσες μορφές 

συναίνεσης. Ωστόσο η στροφή προς την ανασύσταση της ακτιβιστικής τέχνης από 

την δεκαετία του 1990 δηλώνει την επιθυμία υπέρβασης της πολιτικής οπτικοποίησης 

της τέχνης με την χρήση των δικών της μέσων και υλικών, η οποία δήλωνε το αίτημα 

τέχνη ή ζωή την δεκαετία του 1960, «πολιτικοποιώντας την τέχνη μέσα από τον 

διαχωρισμό τέχνη/πολιτική και πολιτική/πολιτική».151 Σε δοκίμιο του 1984 με τίτλο 

«Πιάσε το μήνυμα: Μια δεκαετία τέχνης για την κοινωνική αλλαγή»,152 η Lippard 

παρουσιάζει ένα σώμα εργασίας αφιερωμένο στην ακτιβιστική τέχνη των δεκαετιών 

1960-1980 στις Ηνωμένες Πολιτείες, με παραδείγματα που στο σύνολό τους 

συναρθρώνουν πρακτικές, οι οποίες υπονομεύουν το αισθητικό αντικείμενο με  έργα 

που διαμορφώνουν ή αναδιαμορφώνουν την σχέση τους με τις εικαστικές τέχνες 

μέσω της ανατροπής του κυρίαρχου λόγου της καλλιτεχνικής αναπαράστασης. 

Παράλληλα οι καλλιτέχνες αναλαμβάνουν μια πολιτική δέσμευση, όπως για 

παράδειγμα η Paulette Nenner,153ακτιβίστρια για τα δικαιώματα των ζώων και μέλος 

της καλλιτεχνικής κολεκτίβας  Collab, ο Michael Anderson γνωστός για τις 

προκλητικές του επιτελέσεις, όπως η τοποθέτηση ομοιώματος πτώματος στην 

ξιφολόγχη πολεμικού αγάλματος,154 ή ο Frank Shifreen,155 ο οποίος οργανώνει και 

σχηματίζει κολεκτίβες για να δημοσιεύσει το έργο του. Για την Lippard οι 

καλλιτέχνες αυτοί λειτουργούν μεταξύ τέχνης και αγωνισμού, μετασχηματίζοντας το 

έργο τους σύμφωνα με την ιστορική στιγμή, τον τόπο και το θέμα που 

επεξεργάζονται κάθε φορά. Στο πλαίσιο αυτό οι καλλιτέχνες δεν προτείνουν ένα 

συγκροτημένο μοντέλο πολιτικής τέχνης, αλλά μετατοπίζουν την εστίαση στο 

πολιτικό, μακριά από διεκδικήσεις και αξιώσεις προηγούμενων δεκαετιών, 

διαμορφώνοντας μια διαφορετική σχέση με το κοινό (α) και τα ιστορικά μοντέλα της 

κριτικής τέχνης. Όπως επισημαίνει η Lippard: 

 

Οι καλλιτέχνες περπατούν σ’ ένα τεντωμένο σχοινί ανάμεσα στον κόσμο της 

τέχνης και τον πραγματικό κόσμο, την αισθητική και την πολιτική, 
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προσπαθώντας να χειριστούν τις ψευδείς συγκρούσεις πάνω στις οποίες ο 

κυρίαρχος πολιτισμός θεμελιώνει διαχωρισμούς. Οι αντιφάσεις μέσα στις 

οποίες εργάζονται είναι μέρος της τέχνης που κάνουν.156 

 

Αυτές οι μετατοπίσεις συναρτώνται άμεσα με την ανάπτυξη των πρακτικών της 

σημερινής τέχνης, οι οποίες λειτουργούν ελεύθερες από ιστορικούς προσδιορισμούς 

και εννοιολογικούς καθορισμούς, συμμετέχοντας σε ποικίλες μορφές πολιτικής 

κριτικής, συνιστώντας παράλληλα ετερογένεια και ακαθοριστία. Ο Jacques Rancière 

αναγνωρίζει σε αυτήν την ετερογένεια και ακαθοριστία την πολιτική ιδιαιτερότητα 

της τέχνης. Όπως επισημαίνει, το πολιτικό είναι πιο ριζοσπαστικό και περισσότερο 

ηθικό εφόσον σέβεται την ισότητα από την κανονικότητα και τις μεθόδους κριτικής. 

Για τον Rancière, η αισθητική δεν προσδίδει κάποια συνεκτική και συνειδητή 

λειτουργία στην τέχνη. Πιο συγκεκριμένα, «το βασίλειο της αισθητικής το οποίο 

διαβεβαιώνει την απόλυτη μοναδικότητα της τέχνης την ίδια στιγμή καταστρέφει κάθε 

πραγματικό κριτήριο για την απομόνωση αυτής της μοναδικότητας».157 Στο πλαίσιο 

αυτό επιβεβαιώνει τις θέσεις της σύγχρονης τέχνης, εκθέτοντας την πολιτική που 

προκαλείται μέσα, και από την τέχνη. 

    Ο Rancière συγκροτεί ένα κριτικό πεδίο για το νόημα της πολιτικής και της 

αισθητικής και το είδος των σχέσεων που συγκροτούν από κοινού, ορίζοντας μια 

σειρά αξιωμάτων που προσδιορίζουν το νόημα του πολιτικού στις πρακτικές της 

τέχνης. Επιπλέον σκιαγραφεί τους τρόπους με τους οποίους συνδέεται η τέχνη με 

άλλες πρακτικές της ζωής. Σχηματοποιώντας ένα μοντέλο μεταξύ αισθητικής και 

τέχνης με την πολιτική στον πυρήνα τους, προτείνει τον διαχωρισμό της πολιτικής 

τέχνης από την έμπρακτη πολιτική. Για τον Rancière, εάν η τέχνη είναι πολιτική λόγω 

των ενδείξεων της κατανομής του λογικού δεν είναι πλέον αναγνωρίσιμη ως 

πολιτική, ιδιαίτερα όταν η ένταση μεταξύ της αυτονομίας και της ετερονομίας 

χαλαρώνουν τις ενδείξεις ταυτοποίησής της με την πολιτική. Στην μελέτη «Διαφωνία 

σχετικά με την Πολιτική και την Αισθητική»,158 κατατάσσει αυτόν τον διαχωρισμό στη 

διαίρεση του λογικού. Είναι η ίδια η διαφορά μεταξύ της σωστής και της 

ακατάλληλης ιδέας που καθορίζει τους διαχωρισμούς του πολιτικού από το 

κοινωνικό, της τέχνης από τον πολιτισμό, τον πολιτισμό από το εμπόριο μεταξύ 

άλλων. Η ουσία της συναίνεσης στο πλαίσιο αυτό, «είναι η υποτιθέμενη ταυτότητα 

μεταξύ ενός γεγονότος και της ερμηνείας του, μεταξύ του λόγου και της επεξεργασίας 

του, ή μεταξύ ενός καθεστώτος και της εκχώρησης δικαιωμάτων».159 Το πολιτικό 
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αμφισβητεί ταυτόχρονα κάθε καθεστώς, το οποίο συνιστά τον σχηματισμό μιας 

σφαίρας θετικότητας ή καθαρότητας. Αντιθέτως η πολιτική συνίσταται σε μια 

δραστηριότητα, η οποία διαχωρίζει τον εαυτό της από το κοινωνικό, θολώνοντας τα 

όρια μεταξύ «του τι θεωρείται πολιτική και τι θεωρείται κατάλληλη πολιτική στην 

κοινωνική ή ιδιωτική ζωή.160 

    Για τον Rancière όταν η τέχνη εμπλέκεται με την πολιτική, όπως η εννοιολογική 

τέχνη της δεκαετίας του 1970 για παράδειγμα, δεν μπορεί να κατανοηθεί έξω από το 

πολιτικό πλαίσιο, την στιγμή που πρέπει να είναι πολιτικά αποτελεσματική. Έτσι 

καταλήγει να συμβάλλει στην διατήρηση του καθεστώτος που υποτίθεται ότι 

καταγγέλλει. Αυτή είναι μια πρώτη ένδειξη για την «Δυσφορία στην Αισθητική».161 Η 

τέχνη ως αισθητική εμπειρία εξαρτάται από συγκεκριμένα καθεστώτα πρόσληψης 

που σύμφωνα με τον Rancière οργανώνονται μέσω συγκεκριμένων διανομών, οι 

οποίες καθορίζουν τα χαρακτηριστικά της τέχνης. Το πολιτικό στην τέχνη είναι 

ακριβώς η ρήξη αυτών των διανομών σε μια συνθήκη χωρίς αρχές ή νόμο. Με άλλα 

λόγια είναι το περιεχόμενο της τέχνης που προκαλεί δυσφορία. Συγκεκριμένα η 

αμφισβήτηση του πλαισίου αντίληψης σε ένα συγκεκριμένο καθεστώς. Από την 

αντίθετη πλευρά, το αισθητικό καθεστώς επιβεβαιώνει μια συμφωνία, η οποία 

υποδηλώνει μια θεμελιώδη αντίφαση. Ότι «η τέχνη είναι τέχνη στο μέτρο που είναι 

και μη-τέχνη ή κάτι άλλο από την τέχνη».162 Η αυτονομία στην τέχνη είναι δυνατή 

μόνο σε αυτό το καθεστώς που συνεπάγεται ότι το καθεστώς της αισθητικής είναι η 

συνισταμένη μιας συναίνεσης.163 

    Ο ρόλος της τέχνης για τον Rancière αφορά την υπόδειξη «των τρόπων με τους 

οποίους σήμερα γίνεται αντιληπτός ο κόσμος και οι δυνάμεις που διεκδικούν τη 

νομιμότητά του».164 Το καθεστώς της αισθητικής θέλει τα πράγματα της τέχνης να 

έχουν νόημα ακόμη και όταν φαίνεται να μην υπάρχει νόημα. Θέλει ένα κομμάτι 

σκέψης σε αυτό που μοιάζει ασήμαντη λεπτομέρεια. Είναι η απόδειξη στην «ύπαρξη 

μιας συγκεκριμένης σχέσης μεταξύ σκέψης και μη-σκέψης, ένας συγκεκριμένος τρόπος 

με τον οποίο η σκέψη υπάρχει εντός της λογικής υλικότητας, ένα ακούσιο στοιχείο 

εντός της συνειδητής σκέψης».165 Η αισθητική συνεπώς δεν αφορά ένα τομέα σκέψης 

του οποίου το αντικείμενο είναι η ποιότητα της ικανότητας εκτίμησης και 

ανταπόκρισης σε αισθητικές επιρροές, αλλά «ένας τρόπος σκέψης του παράδοξου 

αισθητήριου που επιτρέπει να καθορίζει τις συνθήκες της τέχνης».166 Ακολουθώντας το 

αισθητήριο, η τέχνη κάνει κατανοητό τον τρόπο με τον οποίο διαρθρώνεται ένα 
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συγκεκριμένο καθεστώς.167 Σε αυτό το πλαίσιο η τέχνη υφίσταται ως τέχνη επειδή 

είναι πέρα και έξω από αυτά τα καθεστώτα.  

    Ο Rancière συντάσσετε με τον Jean Lyotard,168 ο οποίος παρατηρεί ότι στην 

αισθητική εμπειρία η ομορφιά, η ελευθερία και η αυτονομία καθιστούν την τέχνη 

απολύτως εξαρτώμενη από το αισθητικό Άλλο. Στο πλαίσιο αυτό ο Rancière θεωρεί 

υπεύθυνη για αυτή τη διάκριση την συναίνεση, η οποία ελαχιστοποιεί τις 

διαφοροποιήσεις που συνθέτουν την πολιτική σε μια ενιαία ηθική κοινότητα, της 

οποίας η ίδρυση θεμελιώνεται στον αποκλεισμό του Άλλου, επισημαίνοντας επίσης 

ότι το πολιτικό κίνητρο στην τέχνη εδράζει στη αβεβαιότητα για τη δική της πολιτική. 

Η αισθητική προσφέρει στην σύγχρονη τέχνη ένα «υποκατάστατο πολιτικής 

λειτουργίας, στην οποία η πραγματική πολιτική ευαισθησία καθίσταται ασαφής».169 Για 

τον Rancière η αισθητική είναι πρωτίστως πολιτική, καθώς περιγράφει «το σύστημα 

των μορφών που καθορίζουν τι μπορεί να παρουσιαστεί στην εμπειρική αίσθηση».170 

Στο πλαίσιο αυτό ο δημόσιος χώρος καθίσταται τόπος της ανοιχτής διαφωνίας171 που 

προσδίδει νέους προσανατολισμούς στην τέχνη προς την κατεύθυνση της 

αμφισβήτησης των πλαισίων της τόσο στην πράξη όσο και τη θεωρία.  

    Τα παραπάνω συνιστούν ότι οι  θέσεις του Rancière συγκλίνουν με τις θέσεις της 

Mouffe στο ζήτημα της αλληλεπίδρασης της τέχνης με το πολιτικό ως πρακτική, η 

οποία διαλύει τα αναμεταξύ τους όρια. Η αγωνιστική δημοκρατία θέτει το επιχείρημα 

ότι δεν μπορεί να υπάρξει κοινωνική ισοτιμία οποιασδήποτε μορφής εάν δεν 

απαρτίζεται από ένα περιθωριοποιημένο κοινωνικό σύνολο, το οποίο δεν μπορεί να 

ενσωματωθεί και «το οποίο είναι προϊόν παρελθόντων ανταγωνισμών και πηγή 

περαιτέρω πιθανών συγκρούσεων».172 Κάτι τέτοιο συμπίπτει με τις αναφορές του 

Rancière σχετικά με τους μη καταγεγραμμένους ή εκείνους που έχουν το μέρος 

κανενός μέρους.173 Επίσης, απορρίπτουν αμφότεροι τη συγκατάνευση, η οποία για 

την Mouffe συμβάλλει στη νομιμοποίηση της αντιληπτικής διαμόρφωσης των 

συγκρούσεων, η οποία απειλή τη δημοκρατία ενώ για τον Rancière ισοδυναμεί με 

συρρίκνωση του πολιτικού χώρου.174 Επομένως η Mouffe και ο Rancière 

προσεγγίζουν την τέχνη ως πράξη μιας δημοκρατικής κοινωνίας. Στο πλαίσιο αυτό η 

διεύρυνση των πρακτικών τέχνης προς το πολιτικό ανασυστήνει τον καλλιτεχνικό 

ακτιβισμό ως τρόπος διεξαγωγής εναντιωματικών παρεμβάσεων μιας κριτικής τέχνης, 

η οποία μπορεί να συμβάλει στον αγώνα ενάντια στην καπιταλιστική κυριαρχία.175 

Για τον Rancière η πολιτική τέχνη δεν μπορεί να λειτουργεί ως απλή μορφή ενός 

θεάματος, το οποίο οδηγεί στη συνειδητοποίηση της κατάστασης του κόσμου. 
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Αντιθέτως το πολιτικό στην καλλιτεχνική πράξη εξασφαλίζει ταυτόχρονα την 

αναγνωσιμότητα μιας πολιτικής σημασίας και συνειδητοποίηση της σημασίας που 

αποδίδεται στην αντίσταση. Αυτό σημαίνει ότι η ανασύσταση της ακτιβιστικής 

τέχνης δεν συνιστά μια πολιτική δέσμευση, αλλά εμπεριέχει το πολιτικό μέσα από 

την πολυφωνία που λειτουργεί ως ένδειξη μιας δημοκρατικής κριτικής πρακτικής. 

Συνεπώς οι πρακτικές της σύγχρονης τέχνης αναδεικνύουν τις διαφορές και τις 

ασυμμετρίες της δημόσιας σφαίρας, διευρύνοντας το πλαίσιο της προς την 

κατεύθυνση της κριτικής, όπου το πολιτικό δεν «αναφέρεται σε μια αφηρημένη έννοια, 

αλλά σε μια κοινή ιδεολογική ταύτιση που επιδιώκει την οργάνωση μιας 

συλλογικότητας, η οποία ασκεί στην πραγματικότητα πολιτική σε ένα συγκεκριμένο 

δημόσιο χώρο».176 Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η  εδραίωση της τρέχουσας τέχνης 

στην αστική σφαίρα μέσα στο πλουραλισμό που χαρακτηρίζει τις σύγχρονες 

δημοκρατίες την εμπλέκει με τους «άλλους», ωθώντας στη δημιουργία μιας νέας 

κοινωνικής συνθήκης, όπου το πολιτικό ισούται απολύτως με το αισθητικό.   

 

7.2 Σύνοψη-Συμπέρασμα 

 

Στο παρόν κεφάλαιο εξετάστηκε η διαλεκτική της σύγχρονης τέχνης με τον δημόσιο 

χώρο, όπως αυτή εντοπίζεται στη μεταδομιστική σκέψη της δεκαετίας του 1970. 

Αντιστοιχεί στην οπτική που απορρίπτει τα προγενέστερα χαρακτηριστικά της αυτο-

εκπροσώπησης ή της αυτο-εξουσιοδότησης της τέχνης στο δημόσιο χώρο,  

συγκροτώντας ένα σημασιολογικό πεδίο που αποδίδει προσοχή στα πολιτικά 

σημαίνοντα της κοινωνικής αλληλεξάρτησης των πρακτικών της. Στο πλαίσιο αυτό 

μεταβάλλει τις συνθήκες της προς την κατεύθυνση της παραγωγής νέων κριτικών 

χωρικών πρακτικών, κάτι το οποίο τη μετουσιώνει σε φορέα σύστασης ενός νέου 

είδους τέχνης. Εισάγοντας μια ποικιλία συναρμογών (assemblage) με τον δημόσιο 

χώρο, μέσα από συντονισμένες πρακτικές εκτροπών ή παρακάμψεων 

(détournement),177 επισημαίνει ότι το ακροατήριο της τέχνης δεν είναι δεδομένο και 

ενδέχεται όχι μόνο να πολλαπλασιαστεί, αλλά ίσως να αποσυντεθεί ή ακόμα να 

κατασκευαστεί. 

    Εκ πρώτης όψεως οι λόγοι αποχώρησης της τέχνης από τις προγενέστερες θέσεις 

της ανιχνεύονται στην ιδέα του εντοπισμένου πεδίου που εισήγαγαν οι μινιμαλιστές 

στα μέσα της δεκαετίας του 1960 ως έννοια και ως θέμα για την δέσμευση της 

πειθαρχίας της γλυπτικής με το δίκτυο των νοημάτων της, κάτι το οποίο 
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ανακατευθύνει την αντίληψη μεταξύ θεατή και έργου όσο και του τόπου που 

κατοικούν στις πραγματικές συνθήκες. Το εντοπισμένο πεδίο συστήνει το πλαίσιο 

μιας κριτικής τέχνης, η οποία επεξεργάζεται τον υποκειμενισμό και την τοποθεσία ως 

ένα κρίσιμο θέμα στο βαθμό που ενσωματώνει στη διάστασή του την εναπόθεση του 

έργου, την καλλιτεχνική πρακτική και το πολύπλοκο δίκτυο των πολιτιστικών θέσεων 

που αναπτύσσουν με τον τόπο και τις διασπορικές σφαίρες. 

    Παρακολουθώντας τη γενεαλογία του εντοπισμένου πεδίου, όπως την 

διαπραγματεύεται η Miwon Kwon μέσα από την επεξεργασία των τρόπων ανάγνωσης 

των πρακτικών τέχνης στους αποκαλούμενους δημόσιους χώρους, παρουσιάζεται ως 

διαμόρφωση ενός συνόλου χωροταξικών σχηματοποιήσεων και αφηγήσεων από 

αποσπάσματα που συνιστούν την άρθρωση, την παρέμβαση και την συμμετοχή σε 

παράγοντες που θέτουν υπό αμφισβήτηση «τον ενιαίο και αδιαχώρητο χαρακτήρα του 

δημόσιου χώρου, μεταθέτοντας την αστική δημόσια σφαίρα από τα ιστορικά της 

μοντέλα».178 Η τέχνη του εντοπισμένου πεδίου όπως την συνιστά η διαλεκτική της, 

προσλαμβάνει τον δημόσιο χώρο στην πολλαπλότητα ως διευρυμένο πεδίο. Σε ένα 

πιθανό δίκτυο σχεσιακών χώρων που ακολουθούν διαφορετικούς τρόπους 

διευθέτησης, οι οποίοι αποϋλοποιούν την έννοια της τέχνης, στον βαθμό που 

ενσωματώνει στη διάστασή της η τέχνη την ρευστότητα των χωρικών νοημάτων. Ως 

συνέπεια, οι έννοιες της ταυτότητας, του πολιτισμού και επομένως της καλλιτεχνικής 

πρακτικής προτείνονται ως μη βιώσιμες μέσα από τη σταθερότητα των πλαισίων 

τους. Οι θέσεις αυτές που συγκλίνουν με την αποδομιστική κριτική σκέψη εντάσσουν 

την πειθαρχία της τέχνης στην σύγχρονη «μετα-μέσου» (post-media) εποχή.    

    Αναμφίβολα, η αντιπαραβολή μεταξύ τέχνης και εντοπισμένης τοποθεσίας που 

συνιστά η Krauss, διευρύνει την εννοιολογία της τέχνης σε ένα σύνολο πολιτισμικών 

όρων για τους οποίους οποιοδήποτε μέσον μπορεί να χρησιμοποιηθεί, κάτι το οποίο 

συνεπάγεται πως το πεδίο της τέχνης αποσυντίθεται ως τέτοιο και παύει να υφίσταται 

ως ένα συνεκτικό πολιτιστικό αξιακό σύστημα. Η διάσπαση αυτή συνιστά την 

ενσωμάτωση θεμάτων, τα οποία σχετίζονται με τον τόπο, διαμορφώνοντας έτσι 

ποικίλες μορφές πρακτικών προσανατολισμένων στην τοποθεσία. Υπαινίσσονται 

έναν αριθμό νοημάτων για το νομαδικό υποκειμενισμό μιας ενδιάμεσης τοποθεσίας, 

η οποία ενδεχομένως να συνιστά τόσο την αστική σφαίρα όσο και τον θεσμικό 

εκθεσιακό χώρο. 

    Οι πρακτικές αυτές αναγνωρίζουν μια δεύτερη γραμμή διεύρυνσης προς την 

κατεύθυνση των «κρίσιμων χωρικών πρακτικών», τις οποίες η Jane Rendell καθορίζει 
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ως αυτοανακλαστικές καλλιτεχνικές και αρχιτεκτονικές πρακτικές, οι οποίες  

επιδιώκουν να αμφισβητήσουν και να μεταμορφώσουν τις κοινωνικές συνθήκες των 

περιοχών στις οποίες παρεμβαίνουν. Οι πρακτικές αυτές επισημαίνουν τη σύνδεση 

της τέχνης με την αρχιτεκτονική και την κριτική θεωρία που μεταλλάσσουν διαρκώς 

και επεκτείνουν τους ερμηνευτικούς προσδιορισμούς της καλλιτεχνικής πειθαρχίας. 

Η ιδέα της χωρικότητας τονίζει την πολυεπιστημονική προοπτική της τέχνης, 

φιλοξενώντας διάφορες μορφές αναδυόμενης κρισιμότητας. Παράλληλα, η κριτική 

πρακτική (critical practice) στη θέση της καλλιτεχνικής πρακτικής μεταφράζεται ως 

μια αντανακλαστική και χειραφετική διεργασία της τέχνης που εστιάζει στην 

καθημερινότητα της αστικής σφαίρας, η οποία συνιστά κοινοτισμό, διαλογικότητα, 

συνεργατικότητα, σχεσιότητα και επιτελεστικότητα ως φορείς που μετέχουν στην 

παραγωγή πρακτικής.  

    Το αναδυόμενο αυτό πλαίσιο στην τέχνη επηρεάζει εμφανώς την δυαδική φύση 

του αντικειμένου της, δηλαδή την εικόνα και την έννοια του. Το αντικείμενο της 

τέχνης στο πλαίσιο της σημειωτικής ανάλυσης, εκλαμβάνεται ως ένα σύστημα 

σημείων με κοινωνικό και πολιτικό υπόβαθρο που αντιπροσωπεύει νοήματα που η 

σημασία τους εναλλάσσεται από το ένα σημείο στο άλλο. Συνεπώς η ερμηνεία της 

χρηστικότητας του έργου τέχνης ή της κυριολεκτικής δράσης που αντιπροσωπεύει το 

αντικείμενο της τέχνης δεν είναι σταθερές, αλλά μεταλλάσσονται σύμφωνα με τα 

συμφραζόμενα τους. Η απόρριψη αυτή δεν παρακινεί απαραιτήτως την εύρεση νέων 

αντικειμενικών σκοπιμοτήτων. Ο κριτικός λόγος της τέχνης συνδέεται με το 

παρελθόν της και το συνολικό της πλαίσιο που είναι συνυφασμένο με το τέλος της, 

και καθορίζει ότι η ερμηνεία του έργου τέχνης είναι αδιαχώριστη από την ιστορική 

αφετηρία της δυτικής τέχνης. Ως αποτέλεσμα η διαλεκτική της τέχνης αποχωρεί από 

την ιστορία, κάτι που σημαίνει ότι απεγκλωβίζεται αυτομάτως από τον τομέα της 

κριτικής ερμηνείας του αντικειμένου τέχνης. Το πλεονέκτημα αυτού συνιστάται στο 

ότι η διαλεκτική της τέχνης προωθεί την οικοδόμηση μιας θέσης στην βάση της 

σχετικότητας των συγχρόνων δημοκρατικών αξιών, συστήνοντας εφήμερες νομαδικές 

πρακτικές εγκαταστάσεων και επιτελέσεων, οι οποίες λειτουργούν παρεμβατικά στο 

δημόσιο χώρο με στόχο την δημοσίευση, την εμπλοκή ή την σύγκρουση γύρω από 

συλλογικά ζητήματα. Συνεπώς μετακινείται σε ένα ευρύτερο πολιτισμικό πεδίο, 

συνιστώντας κωδικοποίηση νοημάτων συλλογικής σφαίρας. Έτσι ενσωματώνεται 

στις προοπτικές του «άλλου» και των μεταβαλλόμενων συνθηκών του για να 

συμμετάσχει μαζί του στη διαδικασία συνδημιουργίας δημόσιας σφαίρας. 



164 
 

    Η επεξεργασία της έννοιας της δημόσιας σφαίρας υποδεικνύει ότι πρόκειται για 

ένα δημοκρατικό όραμα δημόσιου χώρου. Δημιουργία διαδικασιών, με τις οποίες οι 

άνθρωποι επηρεάζονται από γενικούς κοινωνικούς κανόνες και συλλογικές οι 

πολιτικές αποφάσεις, «έχοντας λόγο στη διαμόρφωση, τη διατύπωση και την υιοθέτησή 

τους».179 Ωστόσο για τις κοινωνίες που αντιμετωπίζουν θεμελιώδεις συγκρούσεις 

συμφερόντων, το αφηρημένο όραμα δημοκρατίας δεν δύναται να συσχετίζεται με το 

μοντέλο της δημόσιας σφαίρας. Όπως υποστηρίζουν οι Negt και Kluge, η 

προλεταριακή δημόσια σφαίρα ως αντιπαραβολή δημόσιας σφαίρας «δεν είναι σε 

θέση να συνυπάρξει πραγματικά με την αστική δημόσια σφαίρα».180 Από την άλλη 

πλευρά η Fraser χωρίς να αρνείται τον δημοκρατικό πυρήνα του Habermas,181 

επισημαίνει ότι δεν ενδείκνυται η υιοθέτηση ενός ενιαίου μοντέλου δημόσιας 

σφαίρας. Συνεπώς η τέχνη δεν μπορεί να επικαλείται την ένταξη της σε μια ενιαία 

κοινή σφαίρα. Για τον λόγο αυτό οι πρακτικές τέχνης διαχέονται ανάμεσα σε μια 

επικρατούσα δημόσια σφαίρα και σε εναντιωματικές δημόσιες σφαίρες, 

διακυβεύοντας συνεχώς τα όρια μεταξύ δημόσιου και ιδιωτικού σε 

διαπραγμάτευση,182 κάτω από την προοπτική ότι και στις δύο περιπτώσεις το 

πολιτικό παραμένει σημαντικό σημείο αναφοράς.  

    Στη τρέχουσα τέχνη το πολιτικό, ριζωμένο στις αρχές της πλουραλιστικής 

δημοκρατίας των Ernesto Laclau και Chantal Mouffe, καθορίζεται ως θεμέλιο 

κοινωνικής συνεκτικότητας. Η σημασία του θεωρείται κρίσιμη για την κοινωνική 

συνύπαρξη, όπως επίσης για τη διεκδίκηση των δικαιωμάτων του πολίτη. Κάτω από 

αυτήν την προοπτική η τέχνη διευρύνει τα κριτικά της πλαίσια για να  

επικαιροποιήσει τους τρόπους με τους οποίους γίνεται κατανοητή η δημοκρατία μέσα 

στα πλαίσια των κοινωνικοπολιτικών μεταμορφώσεων που εφαρμόζει η νέα 

φιλελεύθερη πολιτική. Κάτι τέτοιο συνεπάγεται ότι κάθε πρακτική τέχνης σήμερα 

έχει ουσιαστική πολιτική σκοπιμότητα.   

    Επί του παρόντος ο αστικός χώρος έχει καταστεί κρίσιμο ζήτημα για την τέχνη, η 

οποία συνιστά πρακτικές δημιουργίας δημόσιων σφαιρών μέσα στις επιταχυνόμενες 

και άνισες ροές του παγκόσμιου χώρου, οι οποίες μεταθέτουν συνεχώς την 

εννοιολογία της σε έναν αριθμό συσχετισμών μεταξύ της τοπικότητας και των 

παγκόσμιων επιδράσεων της. Με άλλα λόγια η καλλιτεχνική διαλεκτική διευρύνεται 

συνεχώς μέσα στις συνθήκες των «εθνοτοπίων»,183 περιπλέκοντας τους όρους της με 

το παγκόσμιο οικονομικό σύστημα, και τις πρακτικές της με τα κοινωνικοπολιτικά 

πρότυπα της δυτικής δημοκρατίας. Είναι προφανές ότι η σύγχρονη τέχνη μέσα από 
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τον κριτικό της λόγο που απορρέει από το θεσμικό της περιβάλλον, παρά τις 

αγωνιστικές της προθέσεις ανταγωνίζεται την ιδέα του δημόσιου χώρου τη στιγμή 

που έχει τη δυνατότητα να δημιουργήσει το δικό της κυρίαρχο δημόσιο πεδίο εντός, 

και ενδεχομένως εναντίον των εναντιωματικών κοινών. 

    Συνοψίζοντας, στο παρόν κεφάλαιο επιχειρήθηκε να παρουσιαστεί το σύνολο των 

εννοιών με τις οποίες ανασυστάθηκε η σύγχρονη τέχνη στο δημόσιο χώρο, η οποία 

προσδίδει νέα νοηματοδοτήσεις στην έννοια της τέχνης και της καλλιτεχνικής 

δεξιότητας που σύμφωνα με τον Richard Sennet φαίνεται να απομακρύνεται όλο και 

περισσότερο από μια πολιτική συνασπισμού, η οποία προορίζεται για συνεργασία 

μέσα από γενική παραβίαση υποσχέσεων.184 Ένας δεύτερος στόχος καθορίστηκε η 

κατανόηση της εννοιολόγησης του κοινωνικοπολιτικού και ο τρόπος παραγωγής της 

δημόσιας τέχνης μέσα από τα ιδρυτικά κείμενα της σύσταση της. Ως συμπέρασμα, οι 

λόγοι της σύγχρονης τέχνης υιοθετούν τις έννοιες μιας μεταδομιστικής θεωρίας, οι 

όποιες κατανοούν το γενικό και τους τρόπους που αυτό σχετίζεται με το τοπικό. Στο 

πλαίσιο αυτό η έννοια του δημόσιου χώρου δεν αναφέρεται στην ουσία ενός 

δημοκρατικού, εντοπισμένου πεδίου αλλά αντανακλά την προσωρινή πραγμάτωση 

στον χωροχρόνο πολλών τόπων. Κάτι τέτοιο συνεπάγεται πως η σύγχρονη τέχνη 

εισέρχεται στο πεδίο μιας τοπικής και υπερτοπικής γνώσης (knowledge), η οποία 

παράγει τοπικότητα.185 Ένα δεύτερο συμπέρασμα αφορά τον αποδομητικό λόγο στο 

νέο είδος δημόσιας τέχνης, ο οποίος αποφεύγει τη χρήση δυαδισμών και αντιθέσεων 

ή συγκεκριμένων όρων. Συστήνει τις πρακτικές τέχνης στις μορφές της συλλογικής 

πράξης του σήμερα, διαχωρίζοντας τον εαυτό της από το πεδίο της τέχνης του χθες. 

Έτσι εξασφαλίζει αυτονομία στην αστική σφαίρα, χωρίς κριτικές ταξινομήσεις και 

ιστορικές επισημάνσεις, παράγοντας έναν αριθμό εμπαθητικών (empathy) πρακτικών 

κοινωνικά αφοσιωμένης τέχνης (socially engaged art), οι οποίες δημιουργούν ένα 

αξιακό καθεστώς στη δημόσια σφαίρα κάτι που επεξεργάζεται το επόμενο κεφάλαιο. 
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1.3  Εισαγωγή 

 

Το Τρίτο κεφάλαιο επιχειρεί μια πρόταση ανάγνωσης των συστατικών της «κοινωνικά 

δεσμευμένης τέχνης»,1 η οποία από τις πρώτες διατυπώσεις της αποτελεί πεδίο 

ριζοσπαστικοποίησης της καλλιτεχνικής πρακτικής απουσία αισθητικής ή οποιασδήποτε 

άλλης αισθητικής κρίσης,2 με τις πρόσφατες θεωρήσεις να την αναγνωρίζουν 

ταυτόχρονα ως μέσον, μέθοδο και είδος σύγχρονης τέχνης.3 Ο όρος αναφέρεται στο 

φάσμα των καλλιτεχνικών πρακτικών που εμπεριέχουν και ενσωματώνουν 

συμμετοχικό, κοινοτικό και σχεσιακό προσανατολισμό με τον αντίκτυπο τους να 

απορρέει από την άμεση αλληλεπίδραση της τέχνης με το κοινό, το οποίο επιπλέον 

προσδιορίζεται σε αρκετές περιπτώσεις ως κοινότητα.4 Πρόκειται για ανοικτή έννοια 

που χρησιμεύει ως ορολογία προκειμένου να περιγράψει οποιαδήποτε μορφή τέχνης 

που συμπεριλαμβάνει ανθρώπους και κοινότητες σε καθεστώς συζήτησης, συνεργασίας ή 

κοινωνικής αλληλεπίδρασης,5 και πλαισιώνεται από ένα ευρύ φάσμα πρακτικών 

θεσμοθετημένεων από το 2005 ως κοινωνικές πρακτικές (social practices).6 Παρότι δεν 

διαθέτουν αναγνωρισμένες ομοιότητες μεταξύ τους, οι πρακτικές αυτές οδηγούν σε μια 

σειρά θεωρήσεων για τις έννοιες της συμμετοχής, της κοινωνικής ηθικής, τον ρόλο και 

την ευθύνη των καλλιτεχνών και τις σχέσεις μεταξύ εξουσιών αισθητικής, επιμέλειας, 

κριτικού πλαισίου και πρακτικών τέχνης.  

    Χωρίς αμφιβολία πρόκειται για ένα πεδίο τέχνης που επεκτείνεται συνεχώς προς νέες 

κατευθύνσεις, το οποίο αξιοποιεί το φάσμα των παλαιότερων πρακτικών τέχνης στον 

δημόσιο χώρο7 και των νεώτερων στους δημόσιους εκθεσιακούς χώρους, παράγοντας 

έναν αριθμό συμπαραδηλώσεων όπως κοινωνική στροφή (social turn)8, σχεσιακή 

αισθητική, τέχνη κοινοτικής βάσης, διαλογική και συμμετοχική τέχνη. Σταθερά 

προσανατολισμένες προς το κοινωνικό, οι συμπαραδηλώσεις αυτές εγκαθιδρύουν ένα 

καθεστώς που προσλαμβάνει την τέχνη ως φορέα ενδυνάμωσης της κοινωνικής 

συνεκτικότητας (social cohesion), παγιώνοντας παράλληλα την θέση της ως πεδίο 

κριτικής ανάγνωσης και εκπροσώπησης κάποιας τοπικής ή παγκόσμιας κοινότητας.  

   Η ορολογία σχετικά με τη κοινωνικά δεσμευμένη τέχνη, περιλαμβάνει 

πολυσυλλεκτικό περιεχόμενο, το οποίο συνδέεται άρρηκτα με τη σύγχρονη τέχνη, 

κυοφορώντας μια διασπορά πρακτικών που υποδηλώνουν ένα αριθμό ηθικών 

κοινωνικών δεσμεύσεων. Η σύντηξη με το κοινωνικό πεδίο προωθεί την ανάδυση του 

λόγου περί των ηθικών επιταγών της τέχνης ως μια εκδοχή πολιτικής ευθύνης στην 

εποχή της παγκοσμιοποίησης.9 Όπως τίθεται από την Lucy Lippard πρόκειται για μια 
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διαδικασία εύρεσης αξιών, μια σειρά φιλοσοφιών, μια ηθική δράση και μια πτυχή της 

ευρύτερης κοινωνικο-πολιτιστικής ατζέντας.10 Όσο περισσότερες οι ηθικές επιταγές της 

τέχνης, τόσο περισσότερη η ρητορική για τον κοινωνικό αντίκτυπο των συμμετοχικών 

πρακτικών, οι οποίες διαρθρώνονται στη βάση της συλλογικής επικοινωνίας στην 

δημόσια σφαίρα και του επιμελητικού προγραμματισμού στον εκθεσιακό χώρο. Κατά 

συνέπεια η έννοια της κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης στην θεωρία και την πρακτική 

συνιστά κριτική διεργασία κοινωνικής πρακτικής που παράγει έναν αριθμό 

συνδηλώσεων της τέχνης σε σχέση με το κοινωνικό. 

    Η κοινωνικά δεσμευμένη τέχνη έχει εξελιχθεί τα τελευταία χρόνια σε ευρύτερη 

συνθήκη της σύγχρονης τέχνης, παράγοντας ένα διευρυμένο φάσμα πρακτικών σε ένα 

παγκόσμιο γεωγραφικό πεδίο εφαρμογής που συστήνει την παραγωγή κριτικής γνώσης 

μέσα από την εθνογραφία, τον ακτιβισμό και την ριζοσπαστική κοινωνική δράση.11 Στο 

πλαίσιο αυτής της προσέγγισης, το παρόν κεφάλαιο επικεντρώνεται στην ανάλυση του 

πεδίου μέσα στη διαρκή εξέλιξή του, δηλαδή κατά την στιγμή που αναδύονται συνεχώς 

νέες πρακτικές σε όλους τους τόπους της πολιτιστικής δραστηριότητας σε ότι αφορά τις 

πτυχές της κοινωνικής δράσης σε τοπικό και παγκόσμιο επίπεδο. Σκιαγραφώντας τις 

ποικίλες εκφορές της δέσμευσης της τέχνης στην κοινωνική σφαίρα που διαρθρώνεται 

από το δημόσιο λόγο της και επιτελείται μέσω συμμετοχικών χωρικών πρακτικών και 

οργάνωσης διαύλων επικοινωνίας με ένα ακροατήριο, τα κείμενα που ακολουθούν 

επιχειρούν να προσδιορίσουν και να αναλύσουν τα συστατικά εκείνα που συγκροτούν 

την ανάδειξή της κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης σε σημαίνοντα όρο για την σύγχρονη 

τέχνη στην παρούσα πολιτισμική συγκυρία.   

    Εκκινώντας από την έννοια της συμμετοχικότητας (participatory) που αποτελεί 

κεντρικό άξονα και ορίζει το εννοιολογικό πλαίσιο της ορολογίας, η μελέτη διερευνά 

την σύνδεση των συμμετοχικών πρακτικών με την κοινωνική στροφή της τέχνης. Αυτές  

διαμορφώνονται μέσα στις βασικές συνθήκες της ανθρωπολογικής μεθοδολογίας, 

ερμηνείας και οπτικής. Παρότι η ενσωμάτωση των πολιτισμικών διαφορών έχει μακρά 

πορεία στην ιστορία της τέχνης, ιδιαίτερα την περίοδο κατά την οποία τα εθνογραφικά 

δεδομένα των πολιτισμών της Ασίας και της Αφρικής όσο και άλλων «εξωτικών» 

«σύστηναν τον Πριμιτιβισμό ως την σύνδεση της τέχνης με την ανθρωπολογία τον εικοστό 

αιώνα»,12 οι πρόσφατες οικειοποιήσεις της εθνογραφίας αυτή τη φορά εστιάζουν στον 

εντοπισμό των χαρακτηριστικών του ανοίκειου «άλλου». Η κατεύθυνση αυτή  

εντάσσεται στον ευρύτερο αναπροσδιορισμό των συνγκείμενων της τέχνης και εκκινεί 

στα τέλη της δεκαετίας του 1990, χαρακτηριζόμενη από την συγκρότηση νέων τρόπων 
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σύλληψης του δρώντος υποκειμένου ως προς την πολιτισμική έννοια της διαφοράς, η 

οποία αναδεικνύεται σε συστατικό στοιχείο παραγωγής σχεσιακών υποθέσεων. Αυτές 

στοιχειοθετούν το κυρίαρχο πλαίσιο αναφοράς της τέχνης στο κοινωνικό πεδίο. Έτσι, η 

επεξεργασία των συμμετοχικών πρακτικών τέχνης υπαγορεύεται από τη διεύρυνση του 

όρου της συμμετοχικότητας κάτω από το πρίσμα της ανθρωπολογικής στροφής που 

οδηγείται στην ανίχνευση της έννοιας της προσφοράς (gift). Η τελευταία κατευθύνει την 

ηθική δέσμευση της τέχνης με τον ανοίκειο «άλλο» και την συνδέει επίσης με την 

κανονιστική εκδοχή της ανιδιοτέλειας, η οποία είναι άρρηκτα συνδεμένη με τα 

κοινωνικά πρότυπα της νέας φιλελεύθερης δημοκρατικής παράδοσης.13  

    Η κοινωνικά δεσμευμένη τέχνη, η οποία συγκλίνει με τις αρχές της κοινωνικής 

αλληλεγγύης14 έρχεται ως συνέχεια των συνεργατικών πρακτικών που ανέδειξε η 

σύσταση της κοινοτικής τέχνης την δεκαετία του 1980, της οποίας τα συστατικά 

στοιχειοθετούνται από την διαλεκτική της «νέας δημόσιας τέχνης» (NGPA) και 

συγκλίνουν με τα ευρύτερα ζητήματα της διευθέτησης, της υποδοχής και της διανομής 

των πρακτικών της μέσα στις σύγχρονες δομές της κοινωνικής και πολιτικής οργάνωσης 

των θεσμών της. Στο πλαίσιο αυτό η τέχνη προσλαμβάνει την έννοια της κοινότητας ως 

αναπόσπαστο οργανικό σχήμα, το οποίο επιφυλάσσει διακριτό ρόλο στην ηθική στροφή 

της τέχνης προς το κοινωνικό. Παρότι η κοινότητα αποτελεί επιταγή της κοινωνικά 

δεσμευμένης τέχνης, η οποία ενσωματώνεται ως αδιαπραγμάτευτη έννοια στις 

πρακτικές της, το ακριβές νόημα του όρου δεν είναι αυτονόητο ούτε μονοσήμαντο. Η 

κοινότητα είναι μια ακαθόριστη έννοια με πολλές ερμηνείες και εννοιολογικές 

κατευθύνσεις μέσα στο τοπίο διαφορετικών και ενίοτε αλληλοσυγκρουόμενων ρόλων. 

Αυτό οδηγεί την παρούσα διατριβή στην ερμηνεία των θέσεων των στοχαστών που 

αναζήτησαν ένα νέο πλαίσιο αντίληψης της κοινότητας και της ταυτότητας στις 

σύγχρονες μορφές κοινωνικής συνεύρεσης. Για τον λόγο αυτό, αξιοποιούνται σκέψεις 

των Jean-Luc Nancy, Maurice Blanchot, Giorgio Agamben, Jacques Rancière και Allain 

Badiou, οι προσεγγίσεις των οποίων εμπλουτίζουν την συζήτηση γύρω από την 

οντολογία της κοινότητας, στο πλαίσιο των κοινωνικών σχηματοποιήσεων που 

διαμορφώνουν οι διαδικασίες της παγκοσμιοποίησης. Η συζήτηση των σχέσεων της 

τέχνης με την κοινότητα κατευθύνει τη συζήτηση σχετικά με το είδος των σχέσεων που 

αρθρώνει η συνεύρεση της τέχνης με το πολιτικό, η οποία τέχνη επιπλέον εμπίπτει στο 

πυρήνα της άρθρωσης του λόγου που συνδέει την αισθητική με την πολιτική.   

    Οι αντιθετικές θέσεις των Γάλλων στοχαστών όπως του Alain Badiou και του Jacques 

Rancière, οι οποίοι με διαφορετικούς τρόπους έχουν φέρει το πρόβλημα της αισθητικής 
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στο προσκήνιο της τρέχουσας συζήτησης για την σύνδεση της τέχνης με το πολιτικό, 

προσεγγίζονται μέσα από την διερεύνηση της αναισθητικής (inaesthetic) θεωρίας του 

Badiou15 και τις  θέσεις της δυσφορίας της αισθητικής του Rancière. Μέσα σε αυτό το 

πλαίσιο η μελέτη επεξεργάζεται τις σύνθετες θεωρίες του αξιώματος ισότητας16 και του 

«άδειου συνόλου» (the empty set),17 οι οποίες υποδηλώνουν τον ιδιοσυγκρασιακό τρόπο 

λειτουργίας των πρακτικών της σύγχρονης τέχνης και καθοδηγούν επίσης την 

διαμόρφωση των θέσεων της σχεσιακής αισθητικής. 

    Οι σχεσιακές πρακτικές, οι οποίες νομιμοποιούν τις συμμετοχικές πρακτικές σε 

αυτόνομες καλλιτεχνικές μορφές κοινωνικοποίησης, αποτυπώνουν συγκεκριμένες 

θέσεις για την κοινωνική αλληλόδραση, τη συνεργασία και την συμμετοχή, θέτοντας 

τους όρους της σύγχρονης παγκοσμιοποιημένης τέχνης, η οποία είναι επικεντρωμένη 

στην ανάπτυξη μιας κοινής γλώσσας, μορφής και μεθοδολογίας στα τοπικά και 

διακρατικά θεσμικά πολιτιστικά δίκτυα. Η σχεσιακή αισθητική συστήνει παράλληλα 

την επιμελητικότητα σε μια νεοθεσμική μορφής κριτικής, η οποία αναφέρεται ως 

κοινωνική επιμέλεια.18 Στο πλαίσιο αυτό η μελέτη επεξεργάζεται τις βασικές αρχές της 

σχεσιακής θεωρίας και τα ζητήματα της αυτονομίας και εκπροσώπησης που διατυπώνει 

ο λόγος της, τα οποία στοιχειοθετούν τις νέες μορφές της μεταπρακτικής, οι οποίες 

θεματοποιούνται ως τέχνη του σύγχρονου. Εξετάζει επίσης τον ρόλο των σχεσιακών 

πρακτικών στη  σύσταση του δημοκρατικού ήθους της σύγχρονης τέχνης, στον βαθμό 

που αναγνωρίζονται ως πρακτικές εκφοράς ενός επιμελητικού παιδαγωγικού  λόγου. 

    Οι συμμετοχικές πρακτικές τέχνης αποδέχονται άρρητα έναν αριθμό κοινωνικών 

δεσμεύσεων, όπως η ανταλλαγή, η συνοχή, η υποστήριξη, η εκπαίδευση, η κριτική, η 

συνεργασία, η υπεράσπιση και ο ακτιβισμός, που την συνιστούν σε σημαντικό φορέα 

εκδημοκρατισμού του πολιτισμού στη βάση των προκαθορισμένων οικονομικών, 

πολιτικών και κοινωνικών διεργασιών που συστήνει το νεοφιλελεύθερο δημοκρατικό 

δόγμα. Στο πλαίσιο αυτό συστήνει επίσης αυτόνομη σφαίρα συμμετοχικών διαδικασιών, 

προωθώντας προς την κατεύθυνση της διαμόρφωσης ενός ενεργού ακροατηρίου τέχνης, 

το οποίο συγκλίνει με τις πολιτικές ένταξης μέσα στις ευρύτερες μορφές 

κοινωνικότητας και πολιτισμικής συγκρότησης των δημοκρατικών ενώσεων που 

σχηματοποιούν την κανονιστική εκδοχή της κοινωνίας των πολιτών. Λαμβάνοντας 

υπόψη το ζήτημα της κοινωνικής διαστρωμάτωσης που συνιστά η εποχή της 

ηλεκτρονικής πληροφορικής που αναλύεται από τον Manuel Castells και του 

πολιτιστικού κεφαλαίου όπως το προσδιορίζει ο Pierre Bourdieu, δηλαδή ως μηχανισμό 

συγκρότησης κοινωνικών ανισοτήτων, η μελέτη αξιολογεί τα επίπεδα δημοκρατίας που 
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συστήνουν οι συμμετοχικές πρακτικές. Οι πρακτικές συμμετοχής απορρέουν από το 

θεσμικό περιβάλλον της τέχνης και διαχέονται στον κοινωνικό χώρο στη μορφή 

τοπικών και διακρατικών εκδηλώσεων, τόσο στον δημόσιο όσο και στον εκθεσιακό 

χώρο. Προσεγγίζει επίσης τον συναινετικό αγωνισμό της ριζοσπαστικής δημοκρατίας 

και τα αξιώματα της συμμετοχικής δημοκρατίας, αποσκοπώντας να εντοπίσει τις 

επιπτώσεις των πρακτικών τέχνης για τον εκδημοκρατισμό του πολιτισμού, και πιο 

συγκεκριμένα να εντοπίσει την συνεισφορά του καλλιτεχνικού συμμετοχισμού στη 

σύσταση κοινωνίας ενεργών πολιτών. 

    Υπό την επίδραση της παγκοσμιοποίησης, η δυτική αστική πολιτική έχει θεσπίσει 

νέες μορφές δημιουργικών βιομηχανιών ως πηγές αστικής ανάπλασης που προωθούν 

την συμμετοχή στις εκδηλώσεις του πολιτισμού, οι οποίες κρίνονται ως κρίσιμες 

διεργασίες της πολιτιστικής δημοκρατίας (cultural democracy), οι θέσεις της τελευταίας 

υπογραμμίζουν τη σημασία της κοινωνικής συνοχής στην αστική ανάπτυξη. Η 

πολιτιστική δημοκρατία συστήνει τη δημιουργική πόλη (creative city) ως βάση της 

αστικής αναζωογόνησης, η οποία κυοφορεί μια πληθώρα συμμετοχικών πρακτικών 

τέχνης που συνεπάγονται την παραγωγή καινοτόμων μορφών δημιουργικότητας και 

κρίνονται απαραίτητες για την μεγιστοποίηση της δυναμικής της πόλης.19 Κάτι τέτοιο 

σημαίνει πως οι πρακτικές της κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης παράγουν απάντηση στην 

καθημερινότητα,20 αναζωπυρώνοντας τα κυβερνητικά οράματα για τον εκδημοκρατισμό 

του πολιτισμού μέσω των πολιτιστικών βιομηχανιών,21 οι οποίες συστήνουν τις 

συμμετοχικές πρακτικές ως πολιτιστικές μορφές προσιτές και προσαρμόσιμες στην 

ολοένα απελευθερωμένη παγκόσμια αγορά εργασίας. Στο πλαίσιο αυτών των 

διατυπώσεων, η διατριβή επεξεργάζεται τις θέσεις της πολιτιστικής δημοκρατίας, όπως 

τις εκφέρει ο λόγος της σύστασης της και τις συνιστά ο τρόπος εφαρμογής της. 

Σκιαγραφεί επίσης τα συστατικά της δημιουργικής πόλης, τα οποία εντοπίζονται στο 

παράδειγμα του Βερολίνου που προβάλλεται σήμερα ως το ενδεδειγμένο πρότυπο 

δημιουργικής πόλης, συμπεριλαμβάνοντας μια υποσημείωση για την Αθήνα. Η Αθήνα 

φαίνεται ότι έχει εισέλθει στις διεργασίες μετουσίωσης σε δημιουργική πόλη στα 

πρότυπα του Βερολίνου. Ωστόσο, η συζήτηση της δημιουργικής πόλης οδηγεί στην 

επεξεργασία των ζητημάτων του κοινωνικού αποκλεισμού και εκτοπισμού που 

συνεπάγονται οι πρακτικές της αστικής ανάπτυξης μέσω του πολιτισμού, οι οποίες 

συστήνουν συγκεκριμένα κοινωνικά, πολιτικά και οικονομικά οράματα για το αστικό 

πεδίο.   
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   Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, το παρόν κεφάλαιο επεξεργάζεται την προβληματική της 

κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης μέσα από την σκιαγράφηση των σχέσεων που 

αναπτύσσει με την ιδέα της κοινότητας, την αστική πολιτική, τις επιμελητικές πρακτικές 

και την κοινωνία των ενεργών πολιτών στα πλαίσια των αρχών της συμμετοχικής 

δημοκρατίας που συστήνει το νέο φιλελεύθερο οικονομικό μοντέλο. 

2.3   Συμμετοχικές πρακτικές και ανθρωπολογική στροφή της τέχνης. 

 

Μια από τις θεμελιώδεις συνισταμένες της κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης είναι η 

συμμετοχικότητα (participatory) που περιγράφει μια διαδικασία που πραγματοποιείται 

από τον καλλιτέχνη σε συνεργασία με Άλλους κατά κύριο λόγο μη-καλλιτέχνες, οι 

οποίοι εμπλέκονται με τις εργασίες υλοποίησης του καλλιτεχνικού έργου. Με τη 

σημασία αυτή, η έννοια συνδέθηκε με την ενδυνάμωση και ανάπτυξη των εθνοτικών 

κοινοτήτων στις Ηνωμένες Πολιτείες την δεκαετία του 1970,22 και οδήγησε στην 

ανάδυση νέων όρων καλλιτεχνικών αναπαραστάσεων και ερμηνειών σε σχέση με 

αυτούς που θα πρέπει να εισακουστούν, θεμελιώνοντας έτσι ένα πλαίσιο αναφοράς στην 

σύγχρονη αναμέτρηση της τέχνης με τους μηχανισμούς εξουσίας και αποκλεισμού στις 

διάφορες κοινωνικοπολιτικές συνθήκες με τις ποικίλες πολιτισμικές ταυτότητες που 

κατασκευάζονται. Εδράζοντας σε μια μη-καθορισμένη θεωρητική βάση, ως 

συμμετοχικές πρακτικές τέχνης θεωρούνται εκείνες που ανατρέπουν τους συσχετισμούς 

ανάμεσα στο παραγόμενο έργο, τον καλλιτέχνη και το ακροατήριο. Όπως διατυπώνει η 

θεωρητικός τέχνης Claire Bishop, 

 

 «ο καλλιτέχνης θεωρείται λιγότερο ως ατομικός παραγωγός διακριτών 

αντικειμένων και περισσότερο ως συνεργάτης και παραγωγός καταστάσεων. Το 

έργο τέχνης ως πεπερασμένο, φορητό, εμπορεύσιμο προϊόν αναθεωρείται από 

ένα συνεχιζόμενο ή μακροπρόθεσμο έργο με ασαφή αρχή και τέλος. Ενώ το 

κοινό, το οποίο είχε αρχικά θεωρηθεί ως «θεατής» ή «ακροατής», 

επαναπροσδιορίζεται πλέον ως συμπαραγωγός ή συμμετέχων». 23 

 

Στο πλαίσιο αυτό, η φύση των συμμετοχικών καλλιτεχνικών πρακτικών θεμελιώνεται 

στην ιδέα της συνεργασίας βάση της οποίας και κατά εντολή του καλλιτέχνη 

ολοκληρώνεται μια δράση. Επομένως, βρίσκεται σε μια συνεχή σχέση αλληλεπίδρασης 
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στο εσωτερικό μιας ανθρώπινης ομάδας για τη συγκρότηση σημασιολογικών 

οριοθετήσεων που οδηγούν στην ανάπτυξη ποικίλων μορφών συνεργασίας. Για τον 

συγγραφέα Tom Finkelpearl, η συμμετοχική τέχνη εμπίπτει σε τρεις διακριτές 

κατηγορίες όπως την σχεσιακή, την ακτιβιστική και την ανταγωνιστική.24 Σε 

οποιαδήποτε από τις κατηγορίες αυτές, οι συμμετοχικές πρακτικές ενεργοποιούν μια 

συναισθηματική η σωματική επίδραση στα μέλη του κοινού.  

    Η στροφή της τέχνης προς το κοινό, βρίσκει υποστήριξη από το νεοφιλελεύθερο 

μοντέλο διακυβέρνησης, στο οποίο ο όρος της κοινωνικής συμμετοχής σημασιοδοτεί 

την μετάβαση από το σοσιαλοδημοκρατικό κράτος πρόνοιας στην συμμετοχική 

δημοκρατία. Στο πλαίσιο αυτό η συμμετοχικότητα αποκτά πολιτική σημασία ως έννοια 

που αναδιατυπώνει την υποχρέωση του πολίτη απέναντι στα δρώμενα μιας κοινότητας. 

Σύμφωνα με τις θεωρίες της συμμετοχικής δημοκρατίας,25 η ευθύνη μετατοπίζεται 

στους πολίτες μέσα από την ανάπτυξη των κοινωνικών δραστηριοτήτων στον πυρήνα 

των οποίων συγκροτείται η έννοια της αυτοανάπτυξης. Κάτω από αυτήν την οπτική, η 

συμμετοχή του κοινού προσδιορίζεται ως θεμελιώδης συνισταμένη στη διαμόρφωση της 

πολιτικής κουλτούρας, στην οποία τα άτομα λειτουργούν όχι με γνώμονα το ατομικό 

συμφέρον αλλά το κοινό καλό. Με άλλα λόγια η συμμετοχικότητα πλάθει πολιτικά 

αυτόνομους πολίτες σε μια κοινωνία ελευθέρων και ίσων δικαιωμάτων ατόμων. 

Εξάλλου όπως επισημαίνει ο Habermas, «η δημοκρατική διαδικασία εξαρτάται από τις 

αρετές των πολιτών που είναι αφιερωμένοι στο κοινό».26  

    Στο πλαίσιο των παραπάνω θέσεων, οι κοινωνιολόγοι Alan Brawn και Jennifer 

Novak27 προχωρούν στην επεξεργασία των τύπων της συνεργασίας που συγκροτεί η 

τέχνη με το κοινό, σύμφωνα με τους οποίους κάθε τύπος συνεργασίας αποφέρει 

διαφορετικό μοντέλο κοινωνικής συμμετοχής. Στα είδη αυτής της συμμετοχής, οι 

μελετητές συμπεριλαμβάνουν την απλή συνεισφορά δεδομένων για την παραγωγή ενός 

έργου, την εθνογραφική ανάλυση μιας ολόκληρης κοινότητας, την οργάνωση κάποιας 

καλλιτεχνικής εκδήλωσης ή την έκθεση ενός μεμονωμένου καλλιτέχνη που 

χρησιμοποιεί ως ύλη το κοινό, όπως για παράδειγμα η επιτέλεση της Marina Abramović 

με τίτλο «The Artist is Present».28 Στο παραπάνω οι Brawn και Novak διακρίνουν πέντε 

διακριτά μοντέλα συνεργασίας της τέχνης με το κοινό, όπως είναι η συνεργασία 

κίνητρου (incentive), όταν η συμμετοχή εμπλέκει το σώμα του άλλου σε μια πράξη 

καλλιτεχνικής δημιουργίας ανεξάρτητα από το επίπεδο των δεξιοτήτων του. Η 

ερμηνευτική (interpretive), στην οποία η συμμετοχή αποτελεί πράξη αυτοέκφρασης από 

την πλευρά του κοινού που προσθέτει στοιχεία σε μεμονωμένα ή συλλογικά έργα. Η 
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επιμελητική (curatorial), όταν η συμμετοχή του κοινού επιτελείται στο πλαίσιο μιας 

σκόπιμης καλλιτεχνικής επιλογής όπως η οργάνωση και η συλλογή. Η  παρατηρητική 

(observational), όταν η συμμετοχή περιλαμβάνει την επιλογή ή τη συναίνεση του άλλου 

ή των άλλων στο πλαίσιο ενός κλειστού προσδοκώμενου αποτελέσματος. Και τέλος η 

περιβαλλοντική (ambient) συμμετοχή που περιλαμβάνει την εμπειρία της τέχνης 

συνειδητά ή ασυνείδητα. Τα μοντέλα αυτά συστήνουν διαφορετικές καλλιτεχνικές 

πρακτικές, οι οποίες αποτελούν προδρόμους άλλων εννοιών και όρων όπως η εμπλοκή 

(involvement), η διάδραση (interaction)29 ή διϋποκειμενισμός (intersubjectivity)30 που 

σε ένα ευρύτερο πλαίσιο κατανοούνται συνώνυμες των συμμετοχικών πρακτικών.   

    Στη συζήτηση για τις συμμετοχικές πρακτικές, ο Finkelpearl από τη θέση του 

Επίτροπου του Τμήματος Πολιτιστικών Υποθέσεων της Νέας Υόρκης, προχώρησε στην 

έκδοση με τον χαρακτηριστικό τίτλο «Τι κάναμε - Συζητήσεις για την Τέχνη και την 

Κοινωνική Σύμπραξη»,31 όπου πραγματοποίησε μια επισκόπηση των συμμετοχικών 

πρακτικών από την δεκαετία του 1960 έως σήμερα, πλαισιώνοντας αυτές τις πρακτικές 

τέχνης με τον όρο κοινωνική σύμπραξη (social coorporation), καθορίζοντας έτσι την 

έννοια της σύμπραξης ως πνευματική πρακτική της ανθρώπινης συνεργασίας.32 Μέσα 

από μια ευρεία συζήτηση μεταξύ μιας ετερογενούς ομάδας θεωρητικών, καλλιτεχνών 

και αστικών παραγόντων, η μελέτη αυτή του Finkelpearl αναδεικνύει την ιδιαίτερη 

φύση των συμμετοχικών πρακτικών από την σκοπιά του καλλιτέχνη ως δρώντος 

υποκειμένου, σκιαγραφώντας το θεωρητικό τους πλαίσιο στον σύγχρονο λόγο της 

αισθητικής, της κριτικής τέχνης, της κοινωνιολογίας, της εκπαίδευσης και της δημόσιας 

αστικής πολιτικής. Δίνοντας ιδιαίτερη έμφαση στις ρίζες της συμμετοχικής τέχνης, ο 

Finkelpearl τις προσδιορίζει στις Ηνωμένες Πολιτείες και ιδιαίτερα στη Νέα Υόρκη της 

δεκαετίας του 1960, δηλαδή την περίοδο που τα κινήματα για τα ανθρώπινα δικαιώματα 

προωθούσαν την ενεργοποίηση των μελών των κοινοτήτων μέσω συλλογικών, 

συνεταιριστικών δράσεων, ωθώντας ενεργά προς την κατεύθυνση του μετασχηματισμού 

του κοινωνικού κανόνα.33 Στο πλαίσιο αυτό ο Finkelpearl επισημαίνει την 

σημαντικότητα των πρακτικών τέχνης ως δικαίωμα και καθήκον της συμμετοχικής 

δημοκρατίας, η αποστολή της οποίας μεταξύ άλλων, είναι «η απομάκρυνση των ατόμων 

από την απομόνωση στην κοινότητα ως μέσο εξεύρεσης νοήματος στην προσωπική 

ζωή».34  

    Γίνεται σαφές πως ο προσανατολισμός των συμμετοχικών πρακτικών απομακρύνεται  

από την διαδικασία επεξήγησης του κοινωνικού χώρου με εμπειρικούς και 

ορθολογικούς όρους μέσα από έναν γενικό αναμορφωτικό μετασχηματισμό του ίδιου 
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του πεδίου της τέχνης σε μια δημοκρατική πρακτική που σχετικοποιεί την ανθρώπινη 

δράση, παράγοντας το ερμηνευτικό πλαίσιο των κοινωνικών σημασιοδοτήσεων. Οι 

σημασιοδοτήσεις αυτές προσδιορίζονται από τις συμβολικές και ηθικές αξίες του 

αλτρουισμού και της αλληλεγγύης και υποδηλώνονται ως αντιπροσωπευτικές αξίες της 

δέσμευσης της τέχνης με την κοινωνία, οι οποίες χτίζονται μέσα από την γενική 

πεποίθηση ότι τέχνη μπορεί να λειτουργήσει θεραπευτικά ως θεμελιώδης φορέας 

ανάδειξης και ίσως αποκατάστασης των δεινών της σύγχρονης κοινωνικής 

πραγματικότητας. Όπως επιβεβαιώνει η Claire Bishop, η συμμετοχικότητα ως 

δημοκρατική πράξη συμπεριλαμβάνει εκτός των άλλων κοινοτική και συλλογική 

ευθύνη.35 Κάτι τέτοιο οδηγεί την τέχνη στην ανάπτυξη νέων ερευνητικών διεργασιών 

και εννοιολογήσεων για τους δεσμούς της με το κοινωνικό και την κατευθύνει 

αναπόφευκτα προς το πεδίο της ανθρωπολογίας. Η ανθρωπολογική στροφή της τέχνης 

επιβεβαιώνεται επίσης στο «νέο είδος δημόσιας τέχνης» που κατάρτισε η Suzanne Lacy, 

σύμφωνα με την οποία μετατοπίζεται το πεδίο των εικαστικών τεχνών προς τα πρότυπα 

της μετα-στούντιο πρακτικής36 για να ταυτιστεί με την πραγματική ζωή μέσω της 

επιθυμίας για τον άλλον.37 Ωστόσο, η μετάβαση προς τον «άλλον» προϋποθέτει την 

σύνδεση της τέχνης με τις οικίες κουλτούρες που είναι επενδυμένες στις ομάδες 

αναφοράς των «άλλων». Κατά συνέπεια, οι συμμετοχικές πρακτικές γίνονται μέρος μιας 

ερευνητικής διαδικασίας που επιδιώκει την αποκάλυψη της πραγματικότητας που 

βιώνουν οι «άλλοι», μετέχοντας ενεργά ως αναγκαία συνθήκη στη συγκρότηση 

ενδεχομένων μορφών συνεργασίας μαζί τους. Η σημασία που προσδίδεται στον άλλον 

και στις συνθήκες που βιώνει, προωθεί τον κριτικό λόγο της τέχνης σε μια διαρκή 

μετακίνηση μεταξύ διαφορετικών πολιτισμικών πλαισίων μέσα από την υιοθέτηση των 

μεθόδων της Δυτικής Ανθρωπολογίας. Κάτι τέτοιο για τον επιμελητή Arnd Schneider 

συνεπάγεται «πολιτισμική αποστασιοποίηση όσο και οικειοποίηση, ή μερική αφομοίωση 

ή εξομοίωση της κουλτούρας του άλλου μέσα από μια ρομαντική αντίληψη για τους 

ιθαγενείς πολιτισμούς των άλλων».38 Με άλλα λόγια η τέχνη στρέφεται σε πρακτικές 

επιτόπιας έρευνας, θεμελιωμένη στη σχέση παρατηρητή-παρατηρούμενου, η οποία 

συντηρεί αναλλοίωτες τις διαχωριστικές γραμμές με τους ανοίκειους άλλους.39 Ο 

προσανατολισμός αυτός επιβεβαιώνεται από το κλασσικό δοκίμιο του Hal Foster «Ο 

καλλιτέχνης ως εθνογράφος»,40 και από την πρόσφατη διατύπωση του Okwui Enwezor 

«ο επιμελητής ως εθνογράφος»41 που παγιώνει την σύνδεση της τέχνης με την χωρική 

εθνογραφία (spatial ethnography),42 οδηγώντας σε ένας εύρος υποθέσεων και 

αναπαραστάσεων για τον πολιτισμικό και γεωγραφικό «Άλλο». 
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    Επομένως, η σύγχρονη τέχνη επικεντρώνεται στη διεύρυνση των μετααποικιακών 

αφηγήσεων, ειδικά εκείνων που απορρέουν από τον λόγο της Δυτικής Εθνολογίας. Σε 

αυτό το πλαίσιο οι συμμετοχικές πρακτικές επεξεργάζονται το ζήτημα της κοινωνικής 

ανισότητας μέσα από μια αποδομιστική ή μετααποικιακή θεωρητική οπτική, 

υποστηρίζοντας εθνογραφικές πρακτικές, οι οποίες σχετίζονται αναπόφευκτα με την 

θέαση του διαφορετικού.43 Ο Grand Kester στο πλαίσιο αυτό, υπογραμμίζει την 

ιδιαίτερη φύση των πρακτικών τέχνης, η οποία συναρτάται άμεσα με την επιθυμία της 

εμπλοκής «των καλλιτεχνών με συγκεκριμένους πολιτισμούς και κοινότητες με 

δημιουργικό και αυτοσχεδιαστικό τρόπο».44 Παρουσιάζοντας έναν αριθμό έργων και 

καλλιτεχνών στην έκδοση που αναφέρεται στην διαλογική τέχνη,45 ο Kester επισημαίνει 

τον ρόλο καλλιτεχνών όπως της Αμερικανίδας Dawn Dedeaux για παράδειγμα που 

παρήγαγε το έργο «Soul Shadows: Urban Warrior Miths», το οποίο συνιστά το 

αποτέλεσμα μιας πολύμηνης έρευνας σχετικά με τις ζωές των έγχρωμων φυλακισμένων 

που είχαν ζήσει στη Νέα Ορλεάνη. Ο Kester περιγράφει την Dedeaux ως κοινωνικό 

λειτουργό, μια υποδειγματική καλλιτέχνιδα που όπως αναφέρει «εκθέτει τον 

φυλακισμένο στην θεραπευτική δύναμη της αισθητικής μέσω της εγγύτητας και του 

παραδείγματος».46 Υπογραμμίζει μάλιστα ότι τα συστατικά του έργου της είναι η 

αυθεντικότητα, η πραγματικότητα και η ετερότητα που σχετίζονται με την φτώχεια και 

το έγκλημα.   

    Από μια αντιθετική οπτική o Arnd Schneider με τον ανθρωπολόγο Chris Wright στην 

κοινή τους έκδοση με τίτλο «Σύγχρονη Τέχνη και Ανθρωπολογία», επισημαίνουν ότι «η 

τέχνη δεν μπορεί να διεκδικήσει μια προνομιακή θέση σε επίπεδο ηθικής στην 

εκπροσώπηση των άλλων».47 Όπως υποστηρίζουν, οι συμμετοχικές πρακτικές τέχνης  

αντιπαρατίθενται στις μεθόδους της ανθρωπολογίας γύρω από τα θέματα της 

αναπαράστασης και συγκεκριμένα ως προς την αναπαράσταση των ανοίκειων άλλων. 

Για να αποδείξουν την θέση αυτή οι δύο συγγραφείς, χρησιμοποιούν έναν αριθμό 

παραδειγμάτων όπως την περίπτωση του Γερμανού καλλιτέχνη Lothar Baumgarten, ο 

οποίος έζησε για δύο χρόνια με τους κατοίκους της φυλής Yanomami στην Βενεζουέλα, 

παράγοντας ένα φωτογραφικό αρχείο, το οποίο παρουσιάστηκε το 1997 στην έκθεση 

Documenta X.48 Οι Schneider και Wright υπογραμμίζουν στο πλαίσιο αυτό, ότι οι 

πρακτικές της τέχνης σε ανθρωπολογικό επίπεδο εμπίπτουν στο πεδίο της οικειοποίησης 

μέσα από μια διεργασία «βαθειάς συνάφειας» (deeper affinity),49 με την έννοια ότι 

κατασκευάζουν πραγματικότητες φιλτραρισμένες μέσα από το ερμηνευτικό πρίσμα του 
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καλλιτέχνη, εμποδίζοντας έτσι την κατανόηση της πραγματικής κατάστασης του 

«άλλου».  

    Στο ίδιο πλαίσιο συζήτησης ο ανθρωπολόγος Roger Sansi50 εντοπίζει ότι η 

ανθρωπολογική στροφή της τέχνης συμπίπτει με την Θεσμική Κριτική, η οποία 

αμφισβητεί την τέχνη ως θεσμό και είναι παράλληλη με την κρίση της αναπαράστασης 

στην ανθρωπολογία.51 Η Ανθρωπολογία από το 1980 αναθεωρεί τις μεθόδους της σε 

σχέση με τους πολιτισμούς και τον πραγματικό πολιτιστικό «Άλλο», τον οποίο 

κατασκεύαζε η ίδια με τους δικούς της όρους. Για τον Sansi οι λόγοι της τέχνης δεν 

προσεγγίζουν κριτικά τις θέσεις της ανθρωπολογίας με αποτέλεσμα οι καλλιτέχνες να 

προβάλλουν το δικό τους όραμα για την κοινότητα των άλλων, «δημιουργώντας μια 

εκπροσώπηση που εμφανίζεται ως αυθεντική και κοινωνικά δεσμευμένη, χωρίς την 

κατανόηση για το ποιος είναι πραγματικά αυτός ο άλλος επί της ουσίας».52 Ο Sansi στο 

πλαίσιο αυτό διακρίνει ότι σε επίπεδο πρακτικής θεωρίας και πολιτικής η συζήτηση 

μεταξύ καλλιτεχνών και ανθρωπολόγων κατευθύνεται από τη χρήση των ευφημισμών 

σχετικά με τη δωρεά (gift) και την εμπαθητική ταύτιση, οι οποίες κατανοούνται με 

διαφορετικές εννοιολογίσεις και ποικίλα επίπεδα εμπλοκής ανάμεσα στα δυο πεδία.53  

Με άλλα λόγια, η ανθρωπολογική στροφή της τέχνης συνιστά μια από τις βασικές 

έννοιες της εθνογραφικής θεωρίας και παράλληλα είναι βαθιά ριζωμένη στη δυτική 

φιλοσοφική σκέψη της αισθητικής μέσα από την σύσταση της τέχνης ως προσφοράς 

προς την ανθρωπότητα. Για τον Sansi, «η ιδέα ότι η τέχνη είναι μια μορφή θρησκείας και 

η αισθητική η θεολογίας της, τα μουσεία οι ναοί της, και οι καλλιτέχνες οι ιερείς της»,54 

έχει αμφισβητηθεί με πολλούς τρόπους τις τελευταίες δεκαετίες μέσα από τον λόγο 

θεωρητικών όπως ο Adorno, τo κίνημα των Καταστασιακών και στη συνέχεια των 

μορφών που έλαβε στην τέχνη η κριτική των θεσμών. Ωστόσο, κάτι τέτοιο δεν 

αποκρύπτει επίσης τις αναπόφευκτες μορφές κυριαρχίας που συγκροτεί ο λόγος της 

τέχνης κάτω από το ανομοιόμορφο ερμηνευτικό και κριτικό πλαίσιο ως προς το ζήτημα 

του κοινωνικού και του πολιτικού. Πιο συγκεκριμένα για τον Sansi η διαλεκτική της 

τέχνης χρησιμοποιεί την εθνογραφική οπτική, η οποία συνδυάζει την παρατήρηση και 

την αντανακλαστικότητα για να περιγράψει την κοινωνία μέσα από μια ηθικολογική 

διάλεκτο. Εστιάζοντας στις μικροουτοπίες της σχεσιακής αισθητικής,55 που ο Nicolas 

Bourriaud περιγράφει ως συλλογικές, σχεσιακές, και συμφραζόμενες αλληλεπιδράσεις 

μεταξύ καλλιτεχνών και κοινωνίας, ενημερώνοντας έτσι την καλλιτεχνική παραγωγή, 

για τον Sansi αυτά συνιστούν την διερευνητική επέκταση του ενδιαφέροντος της τέχνης 

προς μια ανθρωπολογία της ουτοπίας, η οποία εξελίχθηκε σε θεωρία κοινωνικής 
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δημιουργικότητας. Ωστόσο τα μοντέλα κοινωνικότητας που παράγουν οι πρακτικές της 

τέχνης σύμφωνα με τον  Sansi, παρέχουν συνθήκες ανταλλαγής, οι οποίες θα 

μπορούσαν να γίνουν κατανοητές ως μορφές κοινωνικής προσφοράς, η οποία όμως 

δημιουργεί ιεραρχίες, υποχρεώσεις και καταστροφές. 

    O ανθρωπολόγος David Graeber αναφέρετε στο potlatch, ένα έθιμο των λαών των 

βορειοδυτικών ακτών του Ειρηνικού που περιγράφεται στη κλασική πραγματεία του 

Marcel Mauss «Το δώρο» ως μια τελετουργία, κατά την οποία ο οικοδεσπότης δείχνει 

τη γενναιοδωρία του μέχρι το σημείο της ολικής καταστροφής αγαθών και περιουσίας. 

Ο Mauss προτείνει ότι η δυναμική των potlatch ήταν μια αυτοπροαίρετη ανταλλαγή 

δώρων κατά τη διάρκεια παρατεταμένων ευχαριστήριων τελετών, «στις οποίες ότι 

απέμενε από την γιορταστική θυσία πεταγόταν στη θάλασσα ή σκορπιζόταν στους 

ανέμους».56 Στην αντίληψη του Mauss αυτή η καταστροφή σε μια ολόκληρη κατηγορία 

κοινωνιών ήταν μια θυσιαστήρια τελετή, η οποία «ενέπιπτε στο νόμο της προσφοράς 

και ανταλλαγής που επιδείκνυε δύναμη πλούτο και αφιλοκέρδεια».57 Από την πλευρά 

του ο Graeber διαβλέπει στο έθιμο potlatch μια μορφή οικονομίας, «η οποία παράγει 

πράγματα που καταστρέφονται για να κάνουν χώρο για νέα προϊόντα»,58 μέσα από μια 

τελετουργική κλιμάκωση που «παρατείνει το κρυφό αίσθημα ευχαρίστησης στην 

προοπτική της καταστροφής».59 Κάτω από αυτήν την οπτική, ο Graeber συνδέει την 

αμφίσημη τελετουργία του potlatch με την επαναστατική σκέψη του εικοστού αιώνα, η 

οποία αντανακλούσε την αλήθεια του καταναλωτικού καπιταλισμού. Συγκεκριμένα, η 

ιδέα του potlatch στο πλαίσιο της επέκτασης της βιομηχανικής παραγωγής διεύρυνε την 

θεωρία του επαναστατικού εορτασμού από την πλευρά των αναρχικών και των 

καλλιτεχνικών κινημάτων όπως των Ντανταιστών, των Σουρεαλιστών και των 

Καταστασιακών, μέσα από το επιχείρημα «ότι μόνο ανακτώντας την αρχή του ιερού και 

την ισχύ του μύθου θα υπάρξει η δυνατότητα αποτελεσματικής επαναστατικής 

δράσης».60 Σε αυτό το πλαίσιο ο Graeber ασκεί κριτική στον George  Bataille, ο οποίος 

στη θεωρία του «Καταραμένου Αποθέματος»61εισηγείται το potlatch όχι ως πρακτική 

ανταλλαγής, αλλά πρακτική που συνδέεται με την ικανοποίηση της ανάγκης απώλειας ή 

σπατάλης σε κοινωνίες που δεν διαθέτουν ανταγωνιστικό χαρακτήρα. Με άλλα λόγια, η 

τελετουργία της καταστροφής σηματοδοτεί προοδευτικές κοινωνίες ελεύθερες από τον 

κύκλο της οικονομικής συναλλαγής. Για τον Graeber, ο Bataille και οι μεταγενέστεροι 

του είδαν στην τελετουργία potlatch την δυνατότητα μιας αποτελεσματικής 

επαναστατικής δράσης «που έλειπε εντέλει από τον σύγχρονο καπιταλισμό»,62 η οποία 

υιοθετήθηκε μετέπειτα τόσο από τους Καταστασιακούς63 όσο και από τον σύγχρονο 
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αναρχισμό. Ο Graeber συμπεραίνει ότι η δημιουργική καταστροφή potlatch εμπνέει 

σήμερα την επαναστατική εκστρατεία συμβολικού πολέμου, η οποία λειτουργεί ως «μια 

ταραχώδης συνάθροιση για την εξαφάνιση μορφών συλλογικής κατανάλωσης».64 

    Γενικά η θεωρία της δωρεάς αποτελεί μια θεωρία ανθρώπινης αλληλεγγύης. Μια 

εθελοντική πράξη, η οποία συνιστά «ένα συνεχές ρεύμα προσφοράς δώρων που γίνονται 

αποδεκτά και ανταποδίδονται (αντίδωρο) από υποχρέωση, συμφέρον ή μεγαλοφροσύνη, 

σαν ανταπόδοση υπηρεσιών, πρόκληση ή εχέγγυο»65 και για τον λόγο αυτό 

κατατάσσεται στα κοινωνικά φαινόμενα. Η δωρεά στην αντίληψη του Mauss αποτελεί 

συνεισφορά, η οποία συνιστά αμοιβαιότητα, γενναιοδωρία και ανιδιοτέλεια. Ωστόσο, η 

θέση αυτή αποδομείται από τον Jacques Derrida66 που υπογραμμίζει την οντολογική 

αντινομία των καλών προθέσεων, οι οποίες είναι ενσωματωμένες στην έννοια της 

δωρεάς. Για τον Derrida η δωρεά προσλαμβάνεται ως χρέος σε ένα κύκλο ανταλλαγής 

κοινωνικής τελετουργίας και για τον λόγο αυτό δεν μπορεί να θεωρηθεί ανιδιοτελής 

πράξη. Η ένταξη της έννοιας μέσα σε μια οικονομική λογική παράγει αναπόφευκτα 

κάποιο είδος υποχρεωτικής ανταλλαγής ως ηθική αξία με συμβολικό χαρακτήρα. Όπως 

υπαινίσσεται ο Derrida, εάν υπήρχε πράγματι η δωρεά ως δωρεά χωρίς ωφελιμιστικές 

προθέσεις δεν θα έπρεπε να συμπαραδηλώνεται με την έννοια της ανταλλαγής, η οποία 

συνιστά επιστροφή. Επομένως, η δωρεά βρίσκεται σε μια διαλεκτική σχέση με την 

οικονομία της καπιταλιστικής αλυσίδας παραγωγής αγαθών. Όπως διατυπώνει 

χαρακτηριστικά, «εάν η κυκλοφορία είναι απαραίτητη για την οικονομία, η δωρεά πρέπει 

να παραμείνει έξω από το οικονομικό πεδίο. […] να κρατάει μια αίσθηση αλλοδαπότητας 

(foreignness) με αυτήν την κυκλοφορία. Υπό αυτήν την έννοια η δωρεά είναι μάλλον το 

απίθανο.67   

   Σύμφωνα με τις παραπάνω θέσεις, η προσφορά δεν είναι εύκολο να πολιτογραφηθεί ή 

να περιοριστεί σε κάποιο κοινωνιολογικό πρότυπο όπως η ανταλλαγή. Για τον λόγο 

αυτό δεν μπορεί να κατανοηθεί ως μορφή ανιδιοτελούς προσφοράς σε μια ανταποδοτική 

σχέση μεταξύ γενναιοδωρίας και ευγνωμοσύνης, αλλά θα μπορούσε να καθοριστεί ως 

ένα είδος παροχής στον κύκλο της κατανομής αγαθών και υπηρεσιών «που χρειάζεται ή 

επιθυμεί ο παραλήπτης, διατηρώντας έτσι την κοινωνική ιεραρχία».68 Αυτή η οπτική 

μετατοπίζει το νόημα των συμμετοχικών πρακτικών «από την προσφορά που είναι 

συχνά συνυφασμένη με την δωρεά παροχής υπηρεσιών μέσω μιας θετικής εμπειρίας για 

τους μετέχοντες και μέσω της αίσθησης ηθικής υπεροχής για όσους δρουν ως 

πρωτεργάτες»,69 προς μια οργανωμένη μορφή κοινωνικότητας μέσα σε ένα ευρύτερο 

πλαίσιο πρακτικών και θεσμών που συνενώνονται σε μια συστημική πολιτειακή σφαίρα, 
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η οποία αντιπροσωπεύει το σώμα της κοινής γνώμης σύμφωνα με το κράτος δικαίου και 

την κοινωνική πολιτική που συγκροτεί την κανονιστική δομή της κοινωνίας των 

πολιτών.70 Με άλλα λόγια, οι πρακτικές της κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης 

σχηματοποιούνται εντός του πλαισίου των σύγχρονων μορφών διακυβέρνησης, 

λειτουργώντας παράλληλα με το οικονομικό σύστημα και τις ενώσεις του κάτω από τις 

αντιθέσεις και τον ανταγωνισμό, «διαδραματίζοντας σημαντικό ρόλο στα κοινωνικά 

αιτήματα και στις ποικίλες μορφές διακυβέρνησης της παγκοσμιοποιημένης 

πραγματικότητας».71 Στο πλαίσιο αυτό το αξίωμα της συνεργατικότητας ως θεμελιώδους 

αρχής για την ηθική δέσμευση της τέχνης προς την κοινωνία, αγκαλιάζει ουμανιστικές 

αρχές ηθικής κάτω από την ουτοπική οραματική αντίληψη για την ανθρώπινη φύση που 

συγκροτεί τον μύθο της κοινότητας.  

3.3  Η προβληματική σχετικά με την τέχνη κοινοτικής βάσης 

 

Η κοινοτική τέχνη72 ή η τέχνη κοινοτικής βάσης αποτελεί έναν όρο μιας πρακτικής που 

εμπερικλείει το σύνολο των συμμετοχικών πρακτικών τέχνης και αναφέρεται σε έργα 

που διαμεσολαβούν ως φορείς αποκατάστασης της κοινοκτημοσύνης, της ενδυνάμωσης 

και της πολιτισμικής ανάπτυξης μια εντοπισμένης ανθρώπινης ομάδας. Η κοινοτική 

τέχνη ως μια κατεξοχήν κοινωνικά δεσμευμένη τέχνη, νοηματοδοτεί το κοινωνικό ως 

θεμελιώδες συστατικό της δημοκρατικής συνθήκης που εκφράζει τις ανεκπλήρωτες 

ανάγκες και τις προσδοκίες των κοινοτήτων μέσα από τις πρακτικές της συνεργασίας. 

Αυτές οι πρακτικές συστήνουν τοπικά και διακρατικά μοντέλα κοινωνικής δικαιοσύνης. 

Η σημαντικότητα του πεδίου καλλιτεχνικών κοινοτιστικών πρακτικών, αναδύθηκε την 

δεκαετία του 1990 κάτω από τον επαναπροσδιορισμό του ίδιου του περιεχομένου της 

κοινοτικής τέχνης, η οποία είχε συγκροτηθεί στο ύφος των κινημάτων των πόλεων την 

δεκαετία του ’70, κάτι το οποίο στη συνέχεια οδήγησε στην εργαλιοποίησή της από την 

αστική πολιτική ως βελτιωτικός θεραπευτικός παράγοντας «περίθαλψης» των περιοχών 

που επλήγησαν από την μεταφορντική περιθωριοποίηση. Ωστόσο, η πρόταξη της 

κοινωνικής στροφής στην τέχνη την δεκαετία του 1990 επαναπροσανατολίζει το πεδίο 

των τεχνών προς την κατεύθυνση της αναζήτησης των κοινωνικών δεσμών που 

απορρέουν από την συνεργασία με τα μέλη της κοινότητας. Στο πλαίσιο αυτό οι ηθικές 

διαστάσεις που ενσωματώνει η ιδέα και ειδικότερα η φύση της αλληλεπίδρασης μεταξύ 

του καλλιτέχνη και της κοινότητας, όπως επίσης η αισθητική και η κοινωνική αξία των 
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πρακτικών της, ανέπτυξαν κρίσιμες συζητήσεις σχετικά με την ιδέα της κοινότητας που 

εξελίσσεται και σήμερα παράλληλα με την γενικότερη διεύρυνση των όρων της 

συμμετοχής. Μια από τις χαρακτηριστικές συζητήσεις πάνω στα ζητήματα αυτά, 

εκφράζεται από τον αναστοχασμό της αισθητικής αξίας της τέχνης στο πλαίσιο του 

κοινωνικού ακτιβισμού,73 ο οποίος μετασχηματίζει την καλλιτεχνική εμπλοκή με βάση 

την κοινότητα προς μια συμμετοχική διεργασία, μέσω της οποίας η τέχνη συνδέει τις 

πρακτικές, τις μορφές και τα πρότυπα κατανόησής της για τις καταπιεσμένες από τον 

κυρίαρχο πολιτισμό κοινότητες κάτω από ένα νέο ήθος κοινωνικής και πολιτικής 

δέσμευσης. Ο επαναπροσδιορισμός της αισθητικής της πολιτικής, απευθύνεται στην 

πολυπλοκότητα των νέων κοινωνικών μετασχηματισμών που προκαλεί η 

παγκοσμιοποίηση, η οποία συγκροτεί νέες μορφές κατανόησης της κοινότητας ως 

ενδεχόμενες μορφές ανθρώπινης οργάνωσης. Ως ανταπόκριση προς τις εξελίξεις αυτές, 

οι σύγχρονες καλλιτεχνικές πρακτικές εξερευνούν τρόπους διατύπωσης νέων 

συσχετισμών μεταξύ του κοινωνικού και του πολιτικού, οι οποίες εκτείνονται έξω από 

τον χώρο της κοινότητας προσανατολισμένες προς την επιμελητική κριτική τέχνης. 

    Γενικότερα, η τέχνη κοινοτικής βάσης συνιστά μια ταυτόχρονη πράξη εισόδου και 

αποχώρησης από την κοινότητα ως ένα ανοίκειο πεδίο που συνεπάγεται 

διαφορετικότητα στην εθνότητα, την κουλτούρα, την γλώσσα, τον σεξουαλικό 

προσανατολισμό, την τάξη, το φύλο και περισσότερο την παράδοση. Το εμπειρικό 

πέρασμα της τέχνης από την κοινότητα κάτω από μεταβατικές συναντήσεις και 

αποκαλύψεις της ταυτότητας των άλλων, εκφράζεται από μια κλίμακα διαφορετικών 

νοημάτων και πρακτικών, οι οποίες  θεμελιώνουν ένα διακριτό όριο μεταξύ εκείνων που 

είναι μέσα και εκείνων που είναι έξω. Όπως υποστηρίζει ο Kester, οι πρακτικές της 

τέχνης που βασίζονται στην κοινότητα παρέχουν μετασχηματιστικές προοπτικές μέσα 

από την ικανότητά τους να προωθούν ένα συναινετικό έδαφος για τις δημόσιες 

πολιτικές πράξεις της διαβούλευσης και της αντίστασης. Ο Kester θεωρεί ότι οι 

πρακτικές αυτές αντιστέκονται στην μοναδική φωνή του αυτόνομου καλλιτέχνη, 

δημιουργώντας έτσι πολιτικά συνεκτικές κοινότητες.74 Όπως επισημαίνει, «οι 

διαλογικές πρακτικές δημιουργούν μια σύνθετη κατανόηση για μια δεδομένη κοινότητας 

και ενσυναίσθηση για αυτήν την κοινότητα μεταξύ ενός ευρύτερου κοινού».75 Στο πλαίσιο 

αυτό υποστηρίζει έργα όπως της Αυστριακής κολλεκτίβας WochenKlauser76 που 

ειδικεύεται στην ενορχήστρωση κοινωνικών παρεμβάσεων, χρησιμοποιώντας ενεργά τη 

συμμετοχική τέχνη για την βελτίωση των συνθηκών μέσα στις κοινότητες. Το έργο της 

Νιγηριανής καλλιτέχνιδας Toro Adeniran-Kane που συμμετείχε στην έκθεση «Art 
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Barns:After Kurt Scwitters», την οποία οργάνωσε το Βρετανικό πρόγραμμα Project 

Environment το 1999 στο Lancashire και συνιστούσε μια σειρά συμμετοχικών έργων 

μεταξύ καλλιτεχνών και αγροτών, για τον Kester υποδεικνύει την ικανότητα της τέχνης 

να συνδέει τις κοινότητες με προσωρινές συμμαχίες πέρα από τα όρια της φυλής, της 

εθνικότητας και της γεωγραφίας. Όπως υπογραμμίζει, «οι πρακτικές αυτές λειτουργούν 

στη βάση της δημιουργίας αλληλεγγύης, βελτίωσης της αλληλεγγύης και της αντιηγεμονίας 

και κάποιες φορές της απομόνωσης.77 Είναι προφανές ότι ο Kester περιβάλλει την 

κοινότητα με μια ιδεολογική ακεραιότητα προς μια φαινομενική συνεκτική οντότητα, 

που σύμφωνα με τον ανθρωπολόγο Anthony Cohen «ενώνει την αντίθεση τόσο μεταξύ 

της ετερότητας των μελών της όσο και σε σχέση με τους έξω».78 

   Η απάντηση στο ιδεατό μοντέλο της κοινότητας που υποστηρίζει ο Kester έρχεται από 

την Kwon, η οποία επισημαίνει ότι η σύλληψη της κοινότητας ως μια ενοποιημένη 

έννοια υποκειμενικοτήτων με κοινή ταυτότητα, απλοποιεί την έννοια της 

διαφορετικότητας προς μια ομογενοποιημένη συλλογικότητα, η οποία «εξομοιώνει τη 

λειτουργία των καλλιτεχνών με τους μεταρρυθμιστές και τους κοινωνικούς λειτουργούς 

του δέκατου ένατου αιώνα».79 Η Kwon στη μελέτη της για την εντοπισμένη τοποθεσία 

διακρίνει τέσσερα αντιληπτικά μοντέλα κοινότητας που καθοδηγούν την συμμετοχική 

τέχνη, τα οποία εντοπίζει στην έκθεση «Culture in Action» που επιμελήθηκε η Mary 

Jacob το 1993.80 Το έργο της Suzanne Lacy «Full Circle»81 συνιστά για την Kwon το 

παράδειγμα του μοντέλου «κοινότητας της μυθικής ενότητας» (community of mythic 

unity),82 μιας κατασκευασμένης κοινότητας που παράγεται από τους καλλιτέχνες με 

βάση τα στοιχεία που συλλέγουν στην προσωπική τους έρευνα. Σε αυτή την περίπτωση, 

η Suzzane Lacy ιδρύει επιτροπές γυναικών για να υποδείξει τις εξέχουσες γυναίκες του 

Σικάγου. Ο ρόλος αυτών των γυναικείων προτύπων, τα οποία ποικίλουν σε σχέση με το 

επάγγελμα, την κοινωνική θέση ή την φυλή, μνημονεύτηκαν από εκατοντάδες 

ογκόλιθους τοποθετημένους στην ευρύτερη περιοχή του κέντρου της πόλης. Για την 

Kwon το έργο αυτό σημασιοδοτεί μια συνεκτική κοινότητα, η οποία συγκροτείται από 

την ιστορικότητα, την διαπολιτισμικότητα και την αισθητότητα του γυναικείου φύλου.83 

Ένα δεύτερο μοντέλο κοινότητας είναι οι «εγκατεστημένες κοινότητες» (sited 

communities).84 Πρόκειται για οργανωμένες κοινότητες που διαθέτουν καθορισμένους 

πολιτισμικούς κώδικες, με τους οποίους οι καλλιτέχνες θεμελιώνουν προσωρινές 

συνεργασίες. Η Kwon χρησιμοποιεί για παράδειγμα την περίπτωση των Kate Ericson 

και Mel Zeigler που συνεργάστηκαν με μια ομάδα κατοίκων ενός συγκροτήματος 

διαμερισμάτων, σχεδιάζοντας ένα χρωματικό διάγραμμα, το οποίο εγκατέστησαν στα 
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τοπικά καταστήματα ως μορφή σχολιασμού για την πολιτική της κρατικής στέγασης. Το 

επόμενο μοντέλο συνιστά την δημιουργία μια νέας κοινότητας για την παραγωγή μιας 

καλλιτεχνικής εργασίας, η οποία αυτή κοινότητα διαλύεται όταν ολοκληρωθεί το 

πρόγραμμα. Πρόκειται για τις «προσωρινώς επινοημένες κοινότητες» (temporary 

invented communities)85 που σύστησαν οι Mark Dion και Daniel Martinez. Ο Dion 

δημιούργησε μια περιβαλλοντική ομάδα με δώδεκα φοιτητές, προσφέροντας για έναν 

χρόνο εξωσχολική εκπαίδευση σε τοπικά γυμνάσια. Ο Martinez συντόνισε μια νέα 

κοινοτική ομάδα που δημιουργήθηκε από ένα δίκτυο μελών από διάφορες υπάρχουσες 

κοινοτικές οργανώσεις των προαστίων του Σικάγου για τον σχεδιασμό, την οργάνωση 

και την εκτέλεση μιας παρέλασης καρναβαλιού που οραματίστηκε ο Martinez και 

πραγματοποιήθηκε τον Ιούνιο του 1993 σε τρείς γειτονιές των δυτικών προαστίων της 

πόλης. Ο κοινοτικός κήπος, πλαισιωμένος με συζητήσεις για θέματα κοινωνικού 

περιεχομένου του καλλιτέχνη Haha και η σύσταση ενός εφηβικού τηλεοπτικού 

συνεργείου για την κινηματογράφηση θεμάτων της γειτονιάς γύρω από θέματα 

ταυτότητας, κυριότητας και εξευγενισμού ιδέα του καλλιτέχνη Manglano-Ovalle, για 

την Kwon συστήνουν το μοντέλο των «επινοημένων κοινοτήτων σε εξέλιξη» (ongoing 

invented communities).86 Δηλαδή κοινοτικές οργανώσεις που δίνουν ώθηση στην 

δημιουργία γειτονιάς και εθελοντικών συμμαχιών.87  

   Από τα παραπάνω παραδείγματα καθίσταται σαφές ότι η Kwon, αντίθετα από τον 

Kester, προτείνει νέα μοντέλα κοινοτήτων μέσα από λειτουργίες καλλιτεχνικής 

ομαδοποίησης που υπερβαίνουν τον «ηθικό κοινοτισμό».88 Αυτό σημαίνει ότι οι 

πολιτισμικές ταυτότητες ανατίθενται στο πλαίσιο των ενδιαφερόντων ή των 

συμφερόντων του καλλιτέχνη, κάτι το οποίο εμπίπτει με την ιδέα ενός κοινοτισμού που 

υποκινείται από την λειτουργικότητα, καθιστώντας τις σχέσεις μεταξύ των μελών 

απρόσωπες.89 Πάνω σε αυτό ο ερευνητής Owen Kelly στην μελέτη του για την τέχνη 

κοινοτικής βάσης,90 υποστηρίζει ότι η προσέγγιση της τέχνης για την έννοια της 

κοινότητας είναι δυαδική. Από την μια είναι προστατευτική, με την έννοια ότι η τέχνη 

προσπαθεί να διατηρήσει τις ελάχιστες επαφές και τα νοήματα, με τα οποία η κοινότητα 

διατυπώνει την ύπαρξη της και από την άλλη είναι διευρυμένη, κάτι που συνιστά την 

επέκταση της έννοιας της κοινότητας πέρα του προκαθορισμένου καθεστώτος της 

ύπαρξή της, μέσα από διεργασίες που καθιερώνουν την τέχνη σε παραγωγό της ίδιας της 

κοινότητας.91 Οι αντιθετικές αυτές προοπτικές συγκλίνουν σε ένα κοινό σημείο. Στο 

καθεστώς ύπαρξης της κοινότητας ως μια λειτουργία αλληλεγγύης (solidarity), η οποία 

προκύπτει από τις σταθερές αξίες της συνεργασίας και της αμοιβαιότητας των μελών 
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της.92 Με αυτή την σημασία η κοινότητα συνιστά μια πρωτογενή ανθρώπινη οργάνωση 

σύμφωνα με την κλασική κοινωνιολογία του Ferdinand Tönnies, στην οποία ο 

γερμανικός όρος Gemeinschaft σημαίνει την κοινότητα με την έννοια «της εγγύτητας 

των ανθρώπινων όντων με βάση τους δεσμούς και την μίξη αίματος, την χωρική εγγύτητα 

και τελικώς την νοητική και πνευματική εγγύτητα».93 Είναι προφανές ότι στη σύγχρονη 

εποχή μια τέτοια αντίληψη για την κοινότητα δεν μπορεί να θεωρηθεί αυτονόητη, 

ειδικότερα όταν δεν υπάρχει ούτε μπορεί να υπάρξει ένας προσδιορισμός των συνθηκών 

που δημιουργούν κοινότητες.94 Στο πλαίσιο αυτής της διατύπωσης, ο πολιτικός 

αναλυτής Michael Taylor προσδιορίζει την κοινότητα ως μια ακαθόριστη έννοια, 

ανοιχτή σε πολλές ερμηνείες όπως «γειτονιές, κωμοπόλεις, πόλεις, έθνη, εθνικές 

ομάδες»95 που αποκαλούνται κοινότητες. Δεν υπάρχει καμιά αμφιβολία ότι ο όρος 

κοινότητα εμπερικλείει ένα εύρος σημασιών και αναφέρεται τόσο σε τοπικά πλαίσια 

όσο και σε κοινωνικές συνθήκες. Έτσι ο όρος επισημαίνει από την μια πλευρά τοπικές 

κοινότητες και από την άλλη ποιοτικές και κοινωνικές ενώσεις, όπως Ευρωπαϊκή 

Κοινότητα, Διεθνής Κοινότητα, ακαδημαϊκή κοινότητα, επιχειρηματική κοινότητα 

κ.ο.κ. Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι δεν τίθενται προκαθορισμένες προδιαγραφές για την 

σωστή χρήση της έννοιας, ούτε υφίσταται μια σειρά κριτηρίων για να θεωρηθεί κάτι ως 

κοινότητα.96 Πάνω στο ερώτημα της κοινότητας, η εργασία για τις «Φαντασιακές 

Κοινότητες» του πολιτικού επιστήμονα Benedict Anderson,97αξιολογεί πως οι 

κοινότητες είναι παραγωγικές φαντασιώσεις που κινητοποιούνται στην υπηρεσία της 

ιδεολογικής εξουσίας από διάφορες μορφές εθνικισμού. Θεωρεί ότι ο φαντασιακός 

σχηματισμός της κοινότητας δεν διαθέτει κάποια φυσική βάση στη γεωγραφική 

επικράτεια, ούτε στην γλώσσα, τον πολιτισμό ή την εθνικότητα. Όπως υπογραμμίζει ο 

Anderson, η κοινότητα είναι μια φαντασιακή ενότητα από την στιγμή που στο μυαλό 

του καθενός ζει η εικόνα της εθνικής του κοινότητας.98  

    Στο πλαίσιο της συζήτησης για την κοινότητα, ο φιλόσοφος Jean-Luc Nancy στο 

δοκίμιο του για την «Ανενεργή κοινότητα» (The Inoperative Community)99 διερευνά την 

έννοια σε σχέση με την ιστορία και τα μυθικά στοιχεία που την προσδιορίζουν στην 

τρέχουσα ιστορική συγκυρία. Όπως επισημαίνει, «η πλέον σοβαρή και η οδυνηρή 

μαρτυρία του σύγχρονου κόσμου, αυτή που πιθανώς περιλαμβάνει όλες τις άλλες 

μαρτυρίες στις οποίες πρέπει να απαντήσει αυτή η εποχή [...] είναι η μαρτυρία της 

διάλυσης, της εξάρθρωσης ή της ανάφλεξης της κοινότητας».100 Η «ανενεργή κοινότητα» 

επεξεργάζεται την διχοτόμηση των όρων Gemeinschaft και Gesellschaft's 

(κοινότητα/κοινωνία) που σύστησε ο Tönnies, όπου για τον Nancy συνιστά  ένα σχήμα, 
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του οποίου τα μέρη δεν έχουν συγγένεια μεταξύ τους την στιγμή που ο πρώτος όρος 

αντικαθιστά τον δεύτερο ως απλή προβολή μιας κατάστασης που δεν υπήρξε ποτέ, 

εφόσον δεν υπήρξε ποτέ κοινότητα που να θεμελιώθηκε πάνω στους παραδοσιακούς 

κοινωνικούς δεσμούς. Με άλλα λόγια η κοινωνία δεν χτίστηκε στα ερείπια της 

κοινότητας. Για τον  Nancy, «η κοινωνία εμφανίστηκε από την εξαφάνιση των φυλών ή 

την διατήρηση των αυτοκρατοριών και δεν έχει καμία σχέση με αυτό που ονομάζουμε 

κοινότητα».101  

    Ο Νίκος Αναστασόπουλος αναφέρεται στις «Αυτοπροσδιοριζόμενες ή Συνειδητές 

κοινότητες» (Intentional Communities)102ως ένα σχηματισμό από ομάδες ανθρώπων, οι 

οποίοι μοιράζονται κάποιο κοινό όραμα, αντίληψη και πεποίθηση στην βάση μία 

κριτικής στάσης και απόστασης απέναντι στα ευρύτερα πρότυπα ζωής ενός τόπου. 

Παραδείγματα αυτοπροσδιοριζόμενων κοινοτήτων συνιστούν τα μοναστήρια και 

διάφορες ανθρώπινες ομάδες που συγκροτούν «ουτοπικές» μικροκοινωνίες, οι οποίες 

έχουν αποτραβηχτεί σε βουκολικές, πνευματικές και μη υλικές σφαίρες που 

χαρακτηρίζονται από συλλογική ζωή, προσήλωση σε ένα σύστημα ηθικών αξιών, 

απλότητα και απόρριψη της πολυτέλειας και άρνηση άσκησης κάθε μορφής βίας.103  

    Επίσης, η «Ανομολόγητη Κοινότητα» (Unavowable Community) του φιλόσοφου 

Maurice Blanchot104 σχηματοποιείται από δύο μέρη. Αφενός από την «αρνητική 

κοινότητα» και αφετέρου από την «κοινότητα των εραστών». Ο Blanchot σκιαγραφεί 

τον τρόπο που αυτές οι έννοιες χρησιμοποιούνται για να καθορίσουν τις αξίες, τις 

πεποιθήσεις και τις προσδοκίες των ανθρώπων. Πιο συγκεκριμένα, ο Blanchot 

επεξεργάζεται τον συσχετισμό τους με την ανθρώπινη εμπειρία σε καταστάσεις, οι 

οποίες πραγματώνονται μέσα στην κοινωνία. Αξιοποιώντας το έργο του Georges 

Bataille για την ανεπάρκεια της ρίζας του κάθε όντος,105 ο Blanchot καταλήγει στην 

αρχή της ατέλειας, η οποία οδηγεί στην ανάγκη για τον άλλον και στην συνύπαρξη των 

ανθρώπων μέσα στην πολυφωνία της κοινωνίας. Ο Blanchot στο πλαίσιο αυτό, αποδίδει 

την έννοια της κοινότητας σε ένα ελάττωμα της γλώσσας, πράγμα που σημαίνει ότι οι 

λέξεις κοινότητα και η συμπαραδήλωση της κουμμουνισμός (community-communism) 

απορροφούνται από την προσήλωση στον κουμμουνισμό και διαμέσου αυτού στην 

κοινότητα, «την στιγμή που η ικανότητα στην κατανόηση της κοινότητας φαίνεται να έχει 

χαθεί».106  

    Παράλληλα, ο φιλόσοφος Giorgio Agamben στο δοκίμιο του «Η κοινότητα που 

έρχεται»,107 επεκτείνει την οντολογική συζήτηση για την κοινότητα μέσα από την 

διεύρυνση της έννοιας προς την κατεύθυνση της ιδέας της πιθανότητας ή της αδυναμίας 
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της ασυνέχειας της ύπαρξής της ή εκείνο που αποκαλεί η έλευση του όντος 

οποιουδήποτε. Οι «οποιοδήποτε» για τον Agamben είναι μοναδικότητες, οι οποίες δεν 

μπορούν να συγκροτήσουν μια κοινωνία γιατί δεν έχουν μια ταυτότητα να 

υπερασπιστούν ή κάποιο δεσμό ενός «ανήκειν» για τον οποίο να αναζητήσουν 

αναγνώριση.108 Σε αυτό το πλαίσιο, η επερχόμενη κοινότητα συνιστά την αλληγορική 

έκφραση μιας επιθυμίας που απορρίπτει την ιδέα μιας κοινότητας που προϋποθέτει την 

διαμεσολάβηση των συνθηκών της ιδιότητας του μέλους της κοινότητας, δηλαδή 

εκείνων που θα έχουν από κοινού ορισμένα κατηγορηματικά κοινά γνωρίσματα. 

Απορρίπτει επίσης το περιεχόμενο της κοινότητας που συνιστά την απουσία 

οποιασδήποτε συμμετοχής, όπως τίθεται στην «ανομολόγητη κοινότητα» τού Blanchot. 

Ο Agamben αναφέρεται στην κοινότητα που έρχεται ως μορφή κοινωνικής ενότητας, η 

οποία αντικρούεται από την λογική της κυριαρχίας. Πρόκειται για την 

μετακαταναλωτική κατάσταση που θα προκύψει από τις σημερινές μορφές 

κοινωνικότητας, οι οποίες αναμορφώνουν την ταυτότητα τους ως προς οποιαδήποτε-

μοναδικότητα, δηλαδή μια οντότητα ή μια περιοχή καθαρής μοναδικότητας. Αυτή η 

οποιαδήποτε μοναδικότητα, η οποία δεν διαθέτει σταθερή ταυτότητα, ούτε πλαισιώνεται 

με κάποια έννοια αλλά ορίζεται μόνο στο σύνολο των πιθανοτήτων της,109 έχει την 

δυνατότητα να σχηματοποιήσει κοινότητα χωρίς να επιβεβαιώνει κάποιες 

αντιπροσωπευτικές συνθήκες ύπαρξης. Με άλλα λόγια, ο Agamben μοιράζεται με τον 

Nancy την πεποίθηση ότι δεν υπάρχει επιστροφή σε μια νοσταλγική ή μυθική ιδέα 

ουσιοκρατικής κοινότητας που οικοδομείται σε μια κοινή ουσία με σαφώς 

προσδιορισμένη εδαφική επικράτεια, η οποία αποτυπώνει την οικειότητα, την 

συντροφικότητα και την αλληλεγγύη των μελλών της.  

   Από την άλλη πλευρά, ο φιλόσοφος Allain Badiou επεξεργάζεται τις θέσεις των 

Blanchot, Nancy και Agamben,110 επισημαίνοντας ότι στο σημερινό πολιτικό κλίμα η 

κοινότητα ως έννοια είναι ανέφικτη. Για τον Badiou η κοινότητα ανήκει στην 

μεταπολιτική και προσλαμβάνεται ως κληροδότημα μιας επαναστατικής ιδεολογίας, η 

οποία γίνεται κατανοητή στο σοσιαλιστικό και μετέπειτα κομμουνιστικό πρόταγμα. 

Όπως εισηγείται ο Michael Hardt στο «Κοινό στον Κομμουνισμό»,111 μόνο με την 

επαναοικιοποίηση των κοινών θα μπορούσε να ασκηθεί μια συντακτική πράξη μιας νέας 

κοινότητας ως απελευθερωτικό σχέδιο από την ιδιωτικοποίηση του κεφαλαίου. Κάτι 

τέτοιο οδηγεί τον Badiou στην υπόθεση, «ότι την στιγμή που η κοινότητα χειραγωγείται 

από πολιτικά οράματα δεν μπορεί να γίνει αποδεχτή ως φιλοσοφική έννοια.112 Η 

κοινοτική εξειδίκευση διατυπώνει μια αποκλειστική συνθήκη και μια ιδιαίτερη 
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διαμόρφωση, η οποία είναι παρούσα και ολοκληρωμένη με καθορισμένα και σταθερά 

όρια. Για τον Badiou οι συνθήκες αυτές καθιστούν την κοινότητα σε ανέφικτη ιδέα. Η 

μόνη κοινότητα που θα ήταν εφικτή, θα ήταν ένας κομμουνισμός μοναδικότητων, μια 

κοινότητα ακραίας ιδιαιτερότητας.113 Ο Badiou υπερασπίζεται την ιδιαιτερότητα μέσα 

στην μαχητική πολιτική του συμβάντος (event), το οποίο θεμελιώνεται στο παράδοξο 

της θεωρίας του πολλαπλού.114 Σύμφωνα με τον Badiou, η πραγματικότητα βασίζεται 

στο έδαφος της ασυνεπούς πολλαπλότητας. Όπως διατυπώνει, «εάν υπάρχουν αλήθειες, 

είναι σίγουρα αδιάφορες στις διαφορές. Η πολιτιστική σχετικότητα δεν μπορεί να υπερβεί 

την τετριμμένη δήλωση ότι υπάρχουν διαφορετικές καταστάσεις».115 Στο πλαίσιο αυτής 

της διατύπωσης, το συμβάν «της α-διάκριτης ή γενόσημης πολλαπλότητας ως εν-

αληθεία-είναι του καθαρού πολλαπλού, κατά συνέπεια ως αλήθεια του είναι-ως-

είναι»,116 ενεργοποιεί το συμβάν που εμφανίζεται στην κοινωνική σκηνή ξαφνικά και 

δραστικά, καταστρέφοντας την εμφάνιση της κανονικότητας και ανοίγοντας έναν χώρο 

για την επανεξέταση της πραγματικότητας από την οπτική της πραγματικής βάσης της 

ασυνεπούς πολλαπλότητας. Στην εργασία του για την πολιτική και τη λογική του 

συμβάντος, ο Badiou κάνει μια σαφή διάκριση ανάμεσα στο γεγονός και το συμβάν, η 

οποία προτείνει την αποδέσμευση της πολιτικής από την υπερβατική εγγύηση της 

ιστορίας και την συμβολή της κοινωνιολογίας στο ζήτημα των τάξεων. Με άλλα λόγια, 

«διαχωρίζεται το πολιτικό με την συντεχνιακή πληρότητα της εμπειρίας των 

συμβάντων, όπου τίποτα από το πολικό δεν προσφέρετε πλέον στην εμπειρία».117 Αυτό 

σημαίνει ότι στην θέση της κοινότητας τοποθετείται το συμβάν που παράγει αλήθειες, 

την στιγμή «που συνεπάγεται ότι κάθε αλήθεια είναι μια άπειρη παραγωγή 

συναρτώμενη με ένα συμβάν»118 και σύμφωνα με τον Derrida επέρχεται από το μέλλον 

μαζί με μια ατομικότητα μιας μη προγνώσιμης ετερότητας.119  

   Σε αντίθετη κατεύθυνση ο Jacques Rancière αναφέρεται στους δεσμούς που 

απορρέουν από τα υποσυστήματα των κοινωνικών σχέσεων που σχηματοποιούν τη 

κοινότητα της κοινής αίσθησης (sensus communis), μια ορολογία που συνιστά την 

ανακατανομή του αισθητού με το πολιτικό. Όπως διατυπώνει ο Rancière: 

 

 «Προσλαμβάνω τη φράση κοινότητα της αίσθησης ως μια συλλογικότητα που 

διαμορφώνεται από μια κοινή αίσθηση. Την αντιλαμβάνομαι ως ένα πλαίσιο 

ορατότητας και κατανόησης που θέτει τα πράγματα ή τις πρακτικές μαζί στο ίδιο 

νόημα, διαμορφώνοντας έτσι μια ορισμένη αίσθηση κοινότητας.»120  
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Οι θέσεις του Rancière, συμπεριλαμβάνουν τόσο την τέχνη όσο και την πολιτική ως 

ενδεχόμενες περιγραφές μιας συνολικής κατανομής του λογικού, τη στιγμή που η σχέση 

μεταξύ τέχνης και πολιτικής είναι μια σχέση μεταξύ δύο διαχωρισμών του λογικού.121 Η 

κοινότητα της αίσθησης βασίζεται στο παράδοξο της σύνδεσης και της αποσύνδεσης 

της από τον χώρο της ετερονομίας και αυτή είναι η βασική σύνταξη της αντιαισθητικής 

(dissensual).122 Αυτές οι σφαίρες της αισθητικής και της αντιαισθητικής συγκρούονται 

μεταξύ δύο αισθητήριων κόσμων με τρόπο που η αντιαισθητική φιγούρα μπορεί να γίνει 

εμφανής στο έργο τέχνης.123 Ο Rancière επικρίνει την αντιαιθητικότητα για να 

προσδώσει έναν θεμελιώδη ρόλο στην αισθητική. Για τον λόγο αυτό επικαλείται την 

αλήθεια, την οποία προσλαμβάνει ως ένα καθεστώς που λειτουργεί ταυτόχρονα σε 

ιστορικές, εμπειρικές και θεωρητικές διαδρομές. Από την αντίθετη πλευρά, ο Badiou 

διαχωρίζει τα φιλοσοφικά πλαίσια των αληθειών της τέχνης, της πολιτικής και της 

επιστήμης, υποστηρίζοντας ότι η αλήθεια πλήττει τη γνώση.124 Αυτές οι αλήθειες 

προωθούνται από τις φαινομενικά ευμετάβλητες συνθήκες της πολιτικής, της τέχνης και 

της επιστήμης. Έτσι η αλήθεια αναδύεται ως ταυτόχρονη και έμφυτη με την σφαίρα από 

την οποία προωθείται. Αυτό συνεπάγεται ότι η τέχνη από μόνη της αποτελεί μια 

διαδικασία και οι αλήθειες της συνιστούν μονιμότητα και μοναδικότητα. Όπως 

επιβεβαιώνει ο Badiou, αυτές οι αλήθειες δεν δίνονται πουθενά αλλού παρά στην 

τέχνη.125  

    Τα παραπάνω συνιστούν ότι το ζήτημα της κοινότητας στην τέχνη διαπραγματεύεται 

με την διφορούμενη κληρονομιά της έννοιας της κοινότητας που επικυρώνει την διένεξη 

ανάμεσα σε έναν μη-υλιστικό σχεσιασμό, ο οποίος διατυπώνεται από τον Rancière και 

σε έναν υλιστικό αντισχεσιασμό που διατυπώνει ο Badiou. Οι θέσεις αυτές συνιστούν 

τις πρακτικές της τέχνης ως σχεσιακές, ο χαρακτήρας των οποίων εντοπίζεται στον 

πυρήνα του πολιτικού που αναδεικνύεται σε κρίσιμη συνισταμένη στην ηθική στροφή 

της σύγχρονης τέχνης με την πλήρη διάχυσής της στο κοινωνικό πεδίο. Στο πλαίσιο 

αυτό οι πρακτικές της τέχνης ως κυρίαρχες μορφές παραγωγής συνεργατικότητας, 

συγκροτούν μοντέλα σχηματοποίησης κοινοτήτων που υποστηρίζουν την συμμετοχή ως 

αντισταθμιστικά συμβάντα της πραγματικότητας στον κόσμο των καθιερωμένων 

σταθμίσεων και ομογενοποιημένων περιστατικών. Με άλλα λόγια η εννοιολόγηση της 

κοινότητας στοιχειοθετείται από τις σχηματοποιήσεις της συνεύρεσης της τέχνης με ένα 

κοινό, οι οποίες αυτές σχηματοποιήσεις κωδικοποιούν την εγγύτητα της τέχνης με το 

πολιτικό. Το πολιτικό εδώ σχετίζεται με τη σημασία της εκπροσώπησης και της 

επικοινωνίας που συγκροτούν οι σχέσεις μεταξύ ορατού και αόρατου, συναίνεσης και 
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διαφωνίας, η ουσία των οποίων απορρέει από τις κατευθυντήριες γραμμές του «άδειου 

συνόλου» του Badiou και του «αξιώματος της ισότητας του Rancière.  

4.3   Πρακτικές της τέχνης και αισθητική της πολιτικής. 

 

 Η κοινωνικές πρακτικές της τέχνης σύμφωνα με το «Εγχειρίδιο της Αναισθητικής» του 

Badiou, θα μπορούσαν να κατανοηθούν ως συμβάντα που απαιτούν μια καθαρή 

τοποθεσία,126 έναν χώρο που βρίσκεται στην άκρη του κενού χώρου ως μια ουδέτερη 

κατάσταση, η οποία απαιτεί «χώρο και απόσταση, και τίποτα άλλο».127 Η ανωνυμία και 

η ρύθμιση του χώρου αυτού επεκτείνεται στο συμβάν, το οποίο δεν έχει ανάγκη από 

αφηγηματική δομή, δεν αναπτύσσει ρόλους, και από την άποψη των χαρακτηριστικών 

του δεν απεικονίζει τίποτα. Το καθήκον του συμβάντος είναι «να επιφέρει μια αφαίρεση 

από τον εαυτό του.»128 Η αναγωγή των πρακτικών της τέχνης σε συμβάντα, δηλαδή σε 

μια σειρά διαδικασιών, οδηγεί στην εμφάνισή τους ως εγγενώς αυθόρμητες και 

αυτοσχεδιαστικές καταστάσεις, ως καθαρή ανάδειξη χειρονομίας χωρίς καμία 

προσήλωση σε προϋπάρχουσες γνώσεις και πεποιθήσεις. Σε αυτό το πλαίσιο, οι θέσεις 

της «Αναιθητικής θεωρίας» απορρέουν από τους δεσμούς της τέχνης με την αλήθεια και 

συγκεκριμένα από την σημασιολογία της αλήθειας. Η αλήθεια εδώ λειτουργεί ως 

υφιστάμενη αναφορά της ύπαρξης ως α-διάφωρη (in-difference) που αντικαθιστά την 

πολλαπλότητα με την σειρά.129  

    Η αναφορά στην μη-αντιπροσώπευση ως ακραίο υπαρξιακό σημείο, χρησιμεύει για 

την ενοποίηση των ετερογενών συνθηκών της τέχνης και των μαθηματικών. Έτσι οι 

αλήθειες των μαθηματικών και αυτών της τέχνης ανήκουν κάθε φορά σε ετερογενείς 

συνθήκες αλήθειας, όπως και οι αλήθειες δεν δίνονται πουθενά αλλού εκτός από τα 

μαθηματικά και την τέχνη αντιστοίχως. Ακόμη και στο όριο της τέχνης και των 

μαθηματικών, μια μη-αντιπροσώπευση αλήθειας λειτουργεί ως αδιαφορία και αυτό 

συνιστά το αξίωμα του άδειου συνόλου ή του κενού (void). Η μη-αντιπροσώπευση 

διευκρινίζεται με αυτόν τον τρόπο ως ένα ζήτημα σημασίας, ως μια θεμελιώδης 

κατάσταση, η οποία συνδέεται με μια σφαίρα που αναπτύσσει συσχετισμούς με άλλες 

έννοιες. Για τον Badiou η αναισθητική θεωρία συνιστά μια σχέση φιλοσοφίας, η οποία 

υποστηρίζει την τέχνη ως παραγωγό αληθειών, χωρίς να την αξιώνει σε αντικείμενο για 

την φιλοσοφία. Όπως γράφει, «ενάντια στην αισθητική κερδοσκοπία, η αναισθητικότητα 

περιγράφει αυστηρά τα αποτελέσματα εντός της σφαίρας της φιλοσοφίας που παράγονται 
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από την ανεξάρτητη ύπαρξη μερικών έργων τέχνης».130 Επομένως, για τον Badiou οι 

επιδράσεις εντός της σφαίρας της φιλοσοφίας συνιστούν μοναδικές αλήθειες στις  

διαδικασίες που ακολουθεί η τέχνη, και ίσως περισσότερο η ποίηση.  

  Ο Rancière προς μια αντίθετη κατεύθυνση, αντιλαμβάνεται την τέχνη ως τόπο τελικού 

διαχωρισμού και τελικής παραδοξότητας που είναι ασυμβίβαστα αποξενωμένη από την 

εμπειρία του λόγου και για αυτό λειτουργεί ως χώρος ηθικής δέσμευσης προς τον 

«Άλλο».131 Κάτω από αυτή την οπτική, η αισθητική είναι κεντρική στην πολιτική τη 

στιγμή που το κοινωνικό και το πολιτικό θεμελιώνονται στην κατανομή του λογικού, 

συνιστώντας ένα αισθητικό κανόνα με την ευρεία έννοια του όρου. Το πολιτικό, 

συνιστά αντιθετικό πεδίο έναντι της καθεστηκυίας τάξης και για τον λόγο αυτό συνιστά 

μια θεμελιώδη συνισταμένη στον επαναπροσδιορισμό της διανομής του λογικού. Η 

κατανομή του λογικού ρυθμίζει τις διαιρέσεις ανάμεσα σε ότι είναι ορατό και αόρατο, 

αποδεκτό και μη αποδεκτό. Σε αυτό το πλαίσιο η κοινωνική οργάνωση, που ο Rancière 

αποκαλεί κανόνα αστυνόμευσης (police order), διαχωρίζει τον κοινωνικό κανόνα σε 

εκείνους που διαθέτουν ένα μέρος της αστυνόμευσης και σε εκείνους που δεν διαθέτουν 

κανένα τμήμα τους. Κάτι τέτοιο συνιστά κρίσιμο σημείο για το αξίωμα της ισότητας, 

σύμφωνα με το οποίο μπορεί να συγκροτηθεί μια άλλη κοινότητα, η οποία θα 

υπερκεράσει τη αστυνόμευση στη βάση των όρων της πάλης για ισότητα. Για τον 

Rancière το αξίωμα της ισότητας δεν συνιστά διαφωνία στο επίπεδο της δήλωσης, αλλά 

στο επίπεδο της έκφρασης. Όπως διατυπώνει, «η διαφωνία προκύπτει οπουδήποτε 

υπάρχει διαμάχη στις σημασίες που συνιστά η ομιλία, ο ορθολογισμός της κατάστασης της 

γλώσσας».132 Η διαφωνία τίθεται ως μορφή διάκρισης μεταξύ των σφαιρών που 

διέπονται από ιδανικές και καθολικές συνθήκες αλήθειας και ψευδαισθήσεων, και σε 

εκείνες που συγκροτούν διατυπώσεις ομιλίας και διέπονται από συνθήκες πιθανοτήτων. 

Για τον Rancière η διαφωνία αφορά τα ερωτήματα του τι πρέπει να ειπωθεί η να γίνει, 

ενώ η φιλοσοφία συνιστά την εξάλειψη της ίδιας της ερώτησης. Επομένως, το αξίωμα 

της ισότητας του Rancière αποσκοπεί στην αποκατάσταση των συνθηκών κατανόησης 

της συζήτησης,133 με την ιδέα της διαφωνίας να παίρνει το ρόλο της αντίστασης στην 

αφομοίωση. Από την άλλη, «δίνει κάποιο περιεχόμενο στην ισότητα από την άποψη της 

ελευθερίας του λόγου που έχει ο καθένας».134  

   Για τις παραπάνω θέσεις του Rancière, ο Badiou συντάσσει ένα δόγμα, στο οποίο 

υπογραμμίζει ότι πρόκειται για «μια δημοκρατική αντιφιλοσοφία που προσδιορίζει το 

αξίωμα της ισότητας και τα θεμέλιά της σε μια αρνητική οντολογία της συλλογικότητας 

που την υποτάσσει σε μια ενδεχόμενη ιστορικότητα».135 Για τον Badiou οι θέσεις του 



210 
 

Rancière αντιπροσωπεύουν κάτι περισσότερο από ένα δημοκρατικό υλισμό, την στιγμή 

που ο προσδιορισμός του αξιώματος της ισότητας απομονώνει τον ρόλο της υποθετικής 

αρχής της σε ένα επιτακτικό αξίωμα ισότητας που συνεπάγεται μια διανοητική ισότητα, 

η οποία σύμφωνα με τον Rancière συνιστά «την απόλυτη προϋπόθεση οποιασδήποτε 

επικοινωνίας και όλου του κοινωνικού κανόνα».136 Στο Εγχειρίδιο της Αναισθητικής ο 

Badiou θεμελιώνει ένα παρόμοιο αξίωμα αισθητικής, δίδοντας προνόμια ηγεμονίας στα 

μαθηματικά και την ποίηση:  

 

«Το ποίημα, με υποδειγματικό τρόπο προορίζεται για όλους. Όχι περισσότερο 

και όχι λιγότερο από τα μαθηματικά. Ακριβώς επειδή ούτε το ποίημα ούτε τα 

μαθηματικά λαμβάνουν υπόψη τον άνθρωπο, αντιπροσωπεύουν αντί αυτού τα 

δύο άκρα της γλώσσας, την καθαρότερη οικουμενικότητα».137  

 

Για τον Badiou η αισθητική στην τέχνη όπως και ο μαθηματικός νόμος συνιστούν είδος 

πρωταρχικής μορφής αστυνόμευσης που καθιστά το αξίωμα της ισότητας του Rancière 

ανέφικτο. Όπως επισημαίνει, «η τέχνη έχει γίνει μια κατάσταση που αναφέρεται στα 

γεγονότα, τα οποία βρίσκονται όσο το δυνατόν πλησιέστερα σε μη αναγνωρίσιμα 

σημεία».138 Εστιάζοντας στην ποίηση, η μη αναγνωρίσιμη ποιητική κατάσταση είναι η 

δύναμη της γλώσσας.139 Με άλλα λόγια ο Badiou προτείνει την αφήγηση ως μια 

διεργασία, μέσα από την οποία προκύπτει το περιεχόμενο της τέχνης και ο κύκλος της 

αναγραφής της σταδιακής εξαφάνισης του γεγονότος της. Η αλήθεια στο πλαίσιο αυτό, 

είναι η αλήθεια του γεγονότος ως τέτοιου στο μέτρο που δεν κατονομάζει το γεγονός 

της ίδιας της τέχνης. Πρόκειται για μια διαδικασία ανάγνωσης της τέχνης ως μεταφορά 

της εκδήλωσης της ανάγνωσης, μια μεταφορά για κάτι που βρίσκεται σε εξαφάνιση.140 

Γενικότερα ο Badiou απορρίπτει τις δύο διεργασίες ερμηνείας της τέχνης. Την 

αναφορική ή μιμητική εναλλακτική διεργασία, σύμφωνα με την οποία η τέχνη 

λειτουργεί ως περιγραφή ή αναπαράσταση. Και την εκφραστική διεργασία, με την οποία 

η τέχνη προβάλλεται ως έκφραση του οράματος ή της μεγαλοφυΐας του καλλιτέχνη. 

Σύμφωνα με τον Badiou η τέχνη δεν είναι ούτε περιγραφή, ούτε έκφραση αλλά μια 

δραστηριότητα.141 

  Από την άλλη πλευρά η αισθητική του Rancière αναφέρεται σε έναν συγκεκριμένο 

τρόπο σκέψης για τις πράξεις της ίδιας της σκέψης. Πιο συγκεκριμένα, η αισθητική 

εντοπίζεται στη συστηματική λογική της διάκρισης της αισθητικής ως έναν 

συγκεκριμένο τρόπο σκέψης της τέχνης και ως προϋπόθεση της σκέψης που συνιστά η 
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διάκριση της γλωσσολογίας μεταξύ σκέψης και κρίσης, δηλαδή δήλωσης και 

προϋπόθεσης και τρόπων άρθρωσης των συνθηκών της πράξης και του λόγου. 

Επομένως η διάκριση μεταξύ έκφρασης και δήλωσης και όχι πράξης και ομιλίας, 

επιτρέπει την αντανάκλαση της αισθητικής να συγκροτηθεί ως αισθητικό καθεστώς. 

Συνεπώς ο Rancière προτείνει μιας σχεσιακή «αναδιάταξη της σημασίας της αισθητικής 

ως ένα εναλλακτικό σύστημα σημασιολογίας».142 Κάτω από αυτή την έννοια η θεωρία 

της κατανομής του λογικού συμμορφώνεται σε μια ευρεία μεταστροφή της έννοιας της 

σημασίας ως εκπροσώπηση και επικοινωνία του λόγου και της πράξης, 

σχηματοποιώντας ένα αντιπολιτευτικό καθεστώς στο ευρύ φάσμα της σύγχρονης 

τέχνης, το οποίο αντικαθιστά τις κλασσικές αρχές της αισθητικής θεωρίας με ένα νέο 

σχεσιακό καθεστώς της πολιτικής της αισθητικής. 

   Σε κάθε περίπτωση οι θέσεις του «κενού συνόλου» και του «αξιώματος της ισότητας» 

λειτουργούν συμπληρωματικά μεταξύ τους, στο βαθμό που απορρίπτουν τον υλισμό για 

να προτείνουν τρόπους συνύπαρξης της τέχνης με τους άλλους, κάτι που παραπέμπει 

στην ιδέα της τέχνης ως διαδικασία κυκλοφορίας και ανταλλαγής πρακτικών. Οι θέσεις 

αυτές συγκεκριμενοποιούν την ιδέα της τρέχουσας τέχνης ως πεδίο συγκρότησης 

συμβάντων σε μη απολύτως προσδιορισμένους χώρους που επισημαίνουν ένα σύνολο 

πρακτικών ως άμεση δέσμευση με τα ειδικά ζητήματα που εγείρονται από τις 

διαδικασίες της. Ειδικότερα χαρτογραφεί νέες μορφές συμμετοχικών πρακτικών ως 

απόφανση της ιδέας ότι το έργο τέχνης συνίσταται από σχέσεις και συμβάντα μεταξύ 

ανθρώπινων κοινοτήτων, οι οποίες εμπλουτίζουν τη συζήτηση της εννοιολογικής 

κατασκευής της σχεσιακής αισθητικής, τις υποθέσεις της οποίας επεξεργάζεται το 

παρακάτω κείμενο.  

5.3   Οι κοινωνικές πρακτικές στις υποθέσεις της σχεσιακής αισθητικής. 

 

Το έργο της Martha Rosler «If You Lived Here… The City in Art, Theory, and Social 

Activism», το οποίο αναφερόταν στην έλλειψη στέγης στην Νέα Υόρκη το 1989, 

παρουσιάστηκε ως χώρος συζήτησης, εντοπισμένης έρευνας και έκθεσης που ενέπλεκε 

ένα πλήθος συμμετεχόντων, οι οποίοι μετασχημάτιζαν τον εκθεσιακό χώρο σε 

κοινωνικό τόπο.143 Το συγκεκριμένο έργο της Rosler θεωρείται σημείο αναφοράς της 

συμμετοχικής τέχνης σε συνθήκες έκθεσης που ο επιμελητής  Nicolas Bourriaud 

αποκαλεί Σχεσιακή Τέχνη.144 Κάτω από τον όρο της Σχεσιακής Τέχνης ο Bourriaud 
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πλαισιώνει όλες τις αποαπολιτικοποιημένες καλλιτεχνικές δραστηριότητες που 

βρίσκονται σε εξέλιξη από την δεκαετία του 1990, εντός του θεσμικού εκθεσιακού 

πλαισίου.  Ο σχεσιασμός είναι μια καθολική αρχή της καλλιτεχνικής γενεαλογίας και 

ανάγεται στις σχέσεις που συγκροτούνται μεταξύ της τέχνης και των αντικείμενων που 

αντιπροσωπεύει. Στο πλαίσιο αυτό ο Bourriaud ανακηρύσσει την σύγχρονη τέχνη ως 

βασικό παράδειγμα υλοποίησης της σχεσιακής τέχνης και του προνομιούχου 

αντικειμένου της, της σχεσιακής αισθητικής. Η σχεσιακή τέχνη για τον Bourriaud είναι 

μια μορφή τέχνης «το υπόστρωμα της οποίας σχηματοποιείται από μια 

ενδουποκειμενικότητα που μεταφέρει το είναι-μαζί (being-together) ως κεντρικό θέμα 

στην συνάντηση της τέχνης με το κοινό της, σε συνάρτηση με την συλλογική επεξεργασία 

των νοημάτων της.145 Πρόθεση έχει την κοινωνική αλληλεπίδραση που συνιστά 

συνεργασία και συμμετοχή, τόσο στη μορφή όσο και στο περιεχόμενο των σχεσιακών 

πρακτικών. Η εμφάνιση αυτών των διαδικασιών στην τέχνη, σημαίνει για τον Bourriaud 

ότι τα κριτήρια της αισθητικής κρίσης αναδομούνται.146 Γενικά, η οντολογία της 

σχεσιακής τέχνης συγκλίνει με την θέση του Badiou ότι το κυρίαρχο μέρος της 

μοντέρνας τέχνης του εικοστού αιώνα δεν εμφανίστηκε ως υλικό έργο, αλλά ως πράξεις 

μορφών επιτελέσεων.147 Επίσης με τις θεωρήσεις του Boris Groys, ο οποίος υποστηρίζει 

ότι οι «εγκαταστάσεις και οι επιτελέσεις είναι οι αυθεντικές και οι κυρίαρχες μορφές 

τέχνης του σύγχρονου».148 Στο πλαίσιο αυτό η τέχνη του Bourriaud επινοεί τις 

κοινωνικές σχέσεις πάνω από τα αντικείμενα της τέχνης, χωρίς ωστόσο να συστήνει 

θεωρία τέχνης, αλλά μια θεωρία αισθητική μορφής. Όπως διατυπώνει χαρακτηριστικά: 

 

«Σε αντίθεση με ένα αντικείμενο που είναι κλειστό στον εαυτό του από την 

παρέμβαση ενός στυλ και μια υπογραφή, η σημερινή τέχνη δείχνει ότι η μορφή 

υπάρχει μόνο στη συνάντηση και στη δυναμική σχέση που απολαμβάνει μια 

καλλιτεχνική πρόταση με σχηματισμούς, καλλιτεχνικούς ή άλλους».149  

 

Επομένως η σχεσιακή αισθητική πλαισιώνει μορφές και σχηματισμούς δράσεων που 

συνιστούν προτάσεις για διαλόγους και διαδικασίες συναντήσεων μεταξύ κοινού και 

καλλιτεχνών. Οι σχηματισμοί αυτοί παρέχουν εμπειρίες που θέτουν άμεσες προτάσεις 

τρόπων βιωματικής αλληλεπίδρασης. Όπως υπογραμμίζει ο Bourriaud, «ο χώρος όπου 

εμφανίζονται τα έργα είναι ο χώρος αλληλεπίδρασης, ο χώρος της ανοιχτότητας που 

συνενώνει όλους τους διάλογους».150 Με άλλα λόγια, οι εκθεσιακοί χώροι στους οποίους 

πραγματώνονται οι διαδικασίες των κοινωνικών σχηματισμών καταδεικνύουν  
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πλατφόρμες συνεργασίας που εκκινούν διαπροσωπικές σχέσεις μέσα από συναντήσεις, 

εκδηλώσεις, παιχνίδια, φεστιβάλ και χώρους ευθυμίας. Ο Bourriaud υπερασπίζεται τα 

κοινωνικά πλαίσια, την παραστατικότητα, την μεταβατικότητα και τον διάλογο, 

λαμβάνοντας θεωρητική υποστήριξη από τον Félix Guattari, ο οποίος εντοπίζει 

μικροκοινότητες στην βάση της θεωρίας της «μοριακής επανάστασης».151 Η μοριακή 

επανάσταση για τον Guattari είναι αυτό το γεγονός, το οποίο δικαιολογεί το γεγονός 

«όταν μια μικροπολιτική επαναστατική δράση καθιστά δυνατή τη σχετικοποίηση των 

κυρίαρχων σημασιών και των μορφών ενδείξεων και ρυθμίσεων».152 Ο Guattari 

υπογραμμίζει την διάκριση μεταξύ περιεχομένου και μορφής, αποσκοπώντας να 

βρεθούν τα σημεία σύνδεσης του μικροπολιτικού ανταγωνισμού σε κάθε επίπεδο. Στη 

βάση αυτής της θεώρησης, οι κανονιστικές μορφές των σχέσεων που συγκροτούν την 

αναπαράσταση λειτουργούν ως ενσάρκωση μιας δυναμικής που θεμελιώνει την 

σχεσιακή αισθητική σε μια μικροπολιτική αντι-οπτική παράσταση. Μέσα από την 

αναθεώρηση των μορφών αναπαράστασης στην τέχνη, ο Bourriaud  συνιστά μια σαφή 

διάκριση μεταξύ των οπτικών και άλλων μορφών εκπροσώπησης. Στο πλαίσιο αυτό 

καθορίζει ετερογενείς κοινωνικές και εφήμερες πράξεις αντίστασης που συγκροτούν 

καθημερινές μικροουτοπίες, οι οποίες είναι απαλλαγμένες από την «ψευδαίσθηση της  

περιθωριοποίησης που είναι σήμερα αδύνατη, για να μην πούμε οπισθοδρομική».153 Με 

άλλα λόγια, στην σχεσιακή αισθητική οι σχέσεις ανταλλαγής, κοινωνικής 

αλληλεπίδρασης και ενδουποκειμενικής επικοινωνίας συγκαταλέγονται στις πολιτικές 

δραστηριότητες, στον βαθμό που οι πρακτικές της τέχνης επικεντρώνονται στη σφαίρα 

των ανθρώπινων σχέσεων που είναι μια σφαίρα ενδημικά πολιτική και σύμφωνα με τον 

κοινωνιολόγο Erving Goffman συνιστά μια κοινωνικά οργανωμένη διαδικασία, η οποία 

διέπεται από την δική της τάξη και οργάνωση που λειτουργεί ως κοινή συνθήκη για την 

ομαλή έκβαση της καθημερινής ζωής.154 Κάτι τέτοιο δεν σημαίνει ότι οι καλλιτέχνες 

συναλλάσσονται με πολιτικά ζητήματα. Αντιθέτως προσδιορίζουν πράξεις συμμετοχής 

μέσα από την παραγωγή υποκειμενικών σχέσεων που ενδυναμώνονται σε μια σχεσιακή 

κοινωνικοπολιτική πλατφόρμα. Συνεπώς η σχεσιακή αισθητική πλαισιώνει την πολιτική 

των κοινωνικών σχηματισμών, οι οποίες ενισχύσουν τις σχεσιακές σφαίρες μέσα στις 

οποίες λειτουργούν αυτοί σχηματισμοί.  

   Ο Bourriaud αναφέρεται σε έναν μεγάλο αριθμό καλλιτεχνών, των οποίων τα έργα 

εμπίπτουν στην σχεσιακή αισθητική155 την στιγμή που προτάσσουν το αισθητό ενάντια 

στο οπτικό.156 Για τον Bourriaud η τέχνη παράγει μια σχεσιακή αρένα ανταλλαγής που 

κρίνεται με βάση «τα αισθητικά κριτήρια που προκύπτουν μέσα από την ανάλυση της 
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συνοχής της μορφής, της συμβολικής αξίας του κόσμου που προτείνεται, και της εικόνας 

των ανθρώπινων σχέσεων που αντανακλάται από αυτή».157 Με άλλα λόγια η σχεσιακή 

αισθητική συνιστά μια μορφή αυτονομίας της τέχνης, η οποία είναι εγγενώς συνδεμένη 

με μια ετερονομική σύνδεση με το κοινωνικό. Πάνω σε αυτό, ο κριτικός  τέχνης Stewart 

Martin υπογραμμίζει ότι η σχεσιακή αισθητική και η θεωρητική της επεξεργασία 

παρουσιάζει αναστροφή των θέσεων του Theodor Adorno σχετικά με τον 

αντικοινωνισμό της τέχνης. Συγκεκριμένα, «ενώ ο Adorno επεξεργάζεται την κρίσιμη 

δυναμική της τέχνης μέσω της ριζοσπαστικοποίησης του φετιχισμού της ενάντια στην 

ανταλλαγή, ο Bourriard επιδιώκει την ριζοσπαστικοποίηση της κοινωνικής ανταλλαγής 

ενάντια στο φετιχισμό».158 Μεταξύ αυτών των θέσεων, διαφαίνεται η επαναθέσπιση μιας 

διαλεκτικής της αυτονομίας και της ετερονομίας που παραπέμπει στον Κορνήλιο 

Καστοριάδη και στην ενδελεχή μελέτη του πάνω στο ζήτημα της διάστασης της 

αυτονομίας και της θέσμισης της, υπενθυμίζοντας ότι «η πραγματοποίησή της 

αυτονομίας δεν μπορεί να γίνει πλήρως νοητή παρά ως έργο συλλογικό».159 Με αλλά 

λόγια η κοινωνικοποίηση που προτείνουν οι πρακτικές της σχεσιακής αισθητικής 

αφορούν τον θεσμό της ίδιας της κοινωνίας, στην οποία η αντανακλαστική συλλογική 

δραστηριότητα της τέχνης οργανώνει την ιδέα της θέσμισης μιας συμμετοχικής και 

κοινόχρηστης κοινωνίας. Ο Martin θεωρεί ότι η ικανότητα της σχεσιακής τέχνης να 

αποφύγει το αντικείμενο για να παραγάγει κοινωνική ανταλλαγή που 

αποπροσανατολίζει την προσοχή από τα αντικείμενο στο θέμα, δεν σημαίνει ότι παράγει 

έναν χώρο ενδουποκειμενικής επικοινωνίας, «αλλά συνιστά την οργανική 

εμπορευματοποίηση της εργασίας, η οποία μπορεί να μειωθεί σε κοινωνική ανταλλαγή 

στις καπιταλιστικές κοινωνίες».160  

    Η σχεσιακή αισθητική στο πλαίσιο αυτό, μπορεί να θεωρηθεί ως μια μεταπαραγωγική 

καλλιτεχνική πρακτική που εκφράζει τα παγκοσμιοποιημένα δίκτυα ανταλλαγής 

υπηρεσιών στη νέα κεφαλαιοκρατική οικονομία της εργασίας. Γεγονός είναι ότι ο 

Bourriaud διερευνά το φαινόμενο της οικονομίας της εργασίας στην τέχνη ως μια νέα 

πολιτιστική διαμόρφωση στον σύγχρονο πολιτισμό, η οποία θεμελιώνεται στην ιδέα της 

ανακατασκευής ενός ήδη υπάρχοντος πολιτιστικού υλικού, συμπεριλαμβανομένων των 

ήδη υπαρχόντων καλλιτεχνικών παραγωγών. Όπως επιβεβαιώνει ο Bourriaud, «από τις 

αρχές του 1990 ένας αυξανόμενος αριθμός των εργασιών της τέχνης δημιουργείται πάνω 

στην βάση άλλων έργων, στα οποία οι καλλιτέχνες ερμηνεύουν, αναπαραγάγουν, 

επανεκθέτουν ή χρησιμοποιούν έργα που δημιούργησαν άλλοι».161 Φυσικά η 

μεταπαραγωγή που επισημαίνει ο Bourriaud, η οποία έχει εισχωρήσει σε όλους τους 
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τομείς της πολιτιστικής παραγωγής, συνιστά πρωταρχικώς τον μετασχηματισμό του 

μουσείου σε χώρο καλλιτεχνικής αναπαραγωγής. Σύμφωνα με τον Boris Groys, τα έργα 

της σύγχρονης τέχνης δεν εγείρουν το αίτημα να είναι ακατάληπτα και αληθινά, 

αντιθέτως «εμφανίζουν με έναν πολύ προφανή τρόπο την υπόσταση τους ως αντίγραφα, 

ως αναπαραγωγές, ως επαναλήψεις».162 Επομένως η σύγχρονη τέχνη θεμελιώνει ένα 

αναπτυσσόμενο μεταπαραγωγικό σύστημα που επαναπροσδιορίζει το πραγματικό μέσο 

από την αναπαραγωγή του πραγματικού, η οποία εμπλουτίζεται συνεχώς με πρώτες 

ύλες προς την κατεύθυνση παραγωγής μιας πολιτιστικής οικολογίας. Ο Bourriaud 

αποκαλεί τους καλλιτέχνες ενοικιαστές του πολιτισμού, με την έννοια ότι δανείζονται 

για να τροποποιήσουν υπάρχοντα έργα, προσδίδοντας σε αυτά νέο περιεχόμενο που τα 

εντάσσει στις δομές της συγχρονικότητας της παρούσας χρονικής στιγμής. Ως 

παράδειγμα, χρησιμοποιεί την επανάχρηση της αρχιτεκτονικής κατασκευής του Philippe 

Johnson στο Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης της Νέας Υόρκης από τον καλλιτέχνη Rirkrit 

Tiravanija, ο οποίος την μετατρέπει σε χώρο παιδικού εργαστηρίου ζωγραφικής.163 Για 

τον Bourriaud το έργο του Tiravanija μετασχηματίζει τον εκθεσιακό χώρο σε έναν 

οποιοδήποτε χώρο παραγωγής, κάτι που σημαίνει ότι τον «μετουσιώνει σε ένα τμήμα 

ζωτικής σημασίας, ως αχανούς δημόσιου χώρου».164  

    Η μεταπαραγωγή επεκτείνει τις θέσεις της σχεσιακής αισθητικής προς την 

κατεύθυνση μια συνεχώς εξελισσόμενης παραγωγής συμμετοχικών πρακτικών. Η 

εξέλιξη αυτή αναλύεται στην τελευταία πραγματεία του Bourriaud, η οποία αναφέρεται 

στην αισθητική της τέχνης στο πλαίσιο της παγκοσμιοποίησης. Η έκδοση με τίτλο «The 

radicant»,165 η οποία εστιάζει στην έκθεση «Altermodern» που επιμελήθηκε ο ίδιος στο 

πλαίσιο της Tate Triennial στο Λονδίνο το 2009, περιγράφει την πρακτική του 

επιμελητή τέχνης, ο οποίος συγγράφει σε συνεργασία με καλλιτέχνες καθώς ταξιδεύει, 

επισημαίνοντας ότι αυτό αποτελεί μια νέα μορφή συμμετοχικής πρακτικής που 

εξελίσσεται σταδιακά σε νέα κατηγορία της τέχνης. Σαφέστατα, με τον ίδιο τρόπο που η 

θεωρία της σχεσιακής αισθητικής αναπτύχθηκε σε σχέση με την έκθεση «Traffic» που 

επιμελήθηκε ο ίδιος το 1996 στο μουσείο Le CapcMusée d'art contemporaine στο 

Μπορντό της Γαλλίας, η έκθεση «Altermodern» αναδεικνύει νέες καλλιτεχνικές 

πρακτικές που συνιστούν τον ανθρωπολογικό τύπο του νομάδα επιμελητή, ο οποίος δεν 

ταυτίζεται με μια σταθερή ταυτότητα. Όπως ο νομάδας καλλιτέχνης αποκτά τα 

χαρακτηριστικά του μέσα από μια σειρά περιπλανήσεων.166 Η σχεσιακή επιμελητική 

πρακτική στο πλαίσιο αυτό, θεμελιώνεται στη μετάφραση και την μεταφορά μέσα από 

μια σειρά σημασιολογήσεων που συνδέουν το ένα μέσο της τέχνης με το άλλο και τον 
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έναν τόπο μετά τον άλλο σε μια δυνητικά ατέρμονη σειρά ανατροπών, επεκτάσεων και 

εκτοπίσεων. Όπως γράφει ο Bourriaud, «πρέπει να προχωρήσουμε πέρα από την ειρηνική 

και αποστειρωμένη συνύπαρξη ή να κατανοήσουμε την πολυπολιτισμικότητα ως μια 

κατάσταση συνεργασίας μεταξύ των πολιτισμών που είναι ισότιμοι, κρίνοντας την 

ταυτότητά τους. Δηλαδή πρέπει να φτάσουμε στο στάδιο της μετάφρασης».167 Αυτό 

σημαίνει ότι η νέα σχεσιακή πρακτική της σύγχρονης τέχνης, για τον Bourriaud συνιστά 

τον επιμελητή ως πρεσβευτή καλής θέλησης που εμπλέκεται πλήρως σε μια ηθική της 

μετάφρασης στην αδιάλειπτη κίνηση των ροών του σύγχρονου νεοφιλελεύθερου 

καπιταλισμού.  

    Είναι προφανές ότι οι σχέσεις και οι αλληλεπιδράσεις που οργανώνονται στη βάση 

των πρακτικών που περιγράφει ο Bourriaud, καθιστούν δυσδιάκριτο το κοινωνικό πεδίο. 

Ώστόσο, πολυμορφία των πρακτικών τέχνης υπερβαίνει τις θεωρητικές θέσεις που 

διατυπώνει η σχεσιακή αισθητική, θέτοντας ως κύριο ζητούμενο την ηθική δέσμευση 

της τέχνης στην ενδυνάμωση των κοινωνικών δεσμών στην παρούσα ιστορική 

συγκυρία. Πάνω σε αυτό, ο Rancière στην κριτική του για τις θέσεις της σχεσιακής 

πρακτικής αναφέρεται στο σύμπτωμα του μεταουτοπικού παρόντος, το οποίο συνιστά 

μια παρωδία για την αποκαλούμενη πολιτική τέχνη. Για τον Rancière, αυτές οι θέσεις 

είναι αντίστοιχες με εκείνο που κυριαρχεί σήμερα ανάμεσα στην παρωδία ως-κριτική 

και την κριτική ως-παρωδία. Όπως διατυπώνει χαρακτηριστικά, «η σχεσιακή αισθητική 

τείνει να συμπυκνωθεί σε μια απλή παρωδία που θέτει σε λειτουργία τη δικής της μαγεία 

ως χαρακτηριστικό τρόπο εκδήλωσης του ίδιου του εμπορεύματος».168 Πρόκειται για μια 

κριτική που γίνεται κατανοητή κάτω από το πρίσμα του ζωτικού ρόλου της τέχνης στην 

διαμόρφωση του σχεσιακού ως πραγματικού, που σύμφωνα με τον Hal Foster «φαίνεται 

ότι αισθητοποιεί τις πιο ευγενικές διαδικασίες των οικονομικών μας υπηρεσιών».169 Στον 

ίδιο επικριτικό τόνο, η Claire Bishop υπογραμμίζει ότι «ο Bourriaud θέλει να εξισώσει 

την αισθητική κρίση με μια ηθικοπολιτική κρίση των σχέσεων που παράγονται από ένα 

έργο τέχνης. Αλλά η ποιότητα των σχέσεων στην σχεσιακή αισθητική δεν εξετάζεται ποτέ 

ούτε τίθενται υπό αμφισβήτηση».170  

    Πράγματι, η σχεσιακή αισθητική εμψυχώνεται από την δική της οπτική στο ζήτημα 

της κοινωνικής αλληλόδρασης που θεμελιώνει ένα αυτόνομο καθεστώς, το οποίο έχει 

διεισδύσει σε όλες τις εκφάνσεις της σύγχρονης τέχνης, ενσαρκώνοντας μια μορφή 

κοινωνικής στροφής του θεσμικού της συστήματος, το οποίο την τελευταία δεκαετία 

γίνεται αντιληπτό ως ένα νέο κοινωνικό κίνημα στο χώρο της τέχνης.171 Οι πρακτικές 

τρέχουσας τέχνης στο πλαίσιο των υποθέσεων της σχεσιακής αισθητικής, 
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διαπραγματεύονται με τις γνώσεις που απορρέουν από κοινού με τον επιμελητικό λόγο, 

παράγοντας πολλαπλές προοπτικές και υποκειμενικότητες μέσω του συσχετισμού τους 

με το δημοκρατικό ήθος. Αυτή η κατάσταση εξελίσσεται δυνητικά σε σημείο εκκίνησης 

μιας παιδαγωγικής πρακτικής, η οποία οδηγεί στη θεσμική πολιτική της σύγχρονης 

τέχνης. Στο πλαίσιο αυτό ο συμμετοχισμός επικεντρώνεται στις διαδικασίες παραγωγής 

συμβάντων που αρθρώνουν έναν διδακτικό και παιδαγωγικό λόγο μέσα και έξω από την 

έκθεση τέχνης, επεκτείνοντας το πλαίσιό τους σε μια αυτόνομη θεσμική δομή που 

συμμετέχει στην μεταιδεολογική δημοκρατική συναίνεση. Έτσι οι κοινωνικές πρακτικές 

οργανώνονται από την κοινωνία των πολιτών σύμφωνα με το κοσμοθεωρητικό πλαίσιο 

του νεοφιλελεύθερου δημοκρατικού δόγματος.  

6.3   Καλλιτεχνικός συμμετοχισμός και πολιτικές της συμμετοχής. 

 

Όπως έχει ήδη αναφερθεί στο Πρώτο Κεφάλαιο της παρούσας διατριβής, η σύγχρονη 

τέχνη ταυτίζεται με την παγκόσμια τέχνη, γεγονός που οδηγεί στην κατασκευή νέων 

σχεσιακών τρόπων συνεύρεσης της τέχνης με το κοινωνικό σε παγκόσμιο και τοπικό 

επίπεδο. Αυτή η πολιτιστική διάχυση που απορρέει από τα θεσμικά ιδρύματα της 

τέχνης, ενεργοποιείται από το νεοφιλελεύθερο οικονομικό δόγμα, το οποίο 

θεμελιώνεται στην ιδιωτικοποίηση μέσω της απελευθέρωσης και της απόσυρσης του 

κράτους από την παροχή κοινωνικών υπηρεσιών, εναποθέτοντας την διαμόρφωση των 

κοινωνικών δράσεων που συνιστούσαν παλαιότερα αποκλειστική αρμοδιότητα του 

κράτους στην κοινωνία των πολιτών και στον ειδικό ρόλο των διάφορων μη-

κυβερνητικών ενώσεων. Έτσι η δυνητική δύναμη του πολιτισμού, ως φορέας 

προώθησης της ταυτότητας και της κοινωνικής συνοχής, λειτουργεί ως προοίμιο των 

ευρύτερων σχηματοποιήσεων της παγκόσμιας υβριδικότητας, η οποία θεμελιώνεται από 

τη μια πλευρά στον φιλελεύθερο καταναλωτισμό που συνιστά την κατεδάφιση των 

περιορισμών στις πολιτιστικές ανταλλαγές, και από την άλλη στη συγκρότηση 

ιεραρχιών ανάμεσα στις διάφορες εθνοτικές και πολιτισμικές ομάδες στο πλαίσιο της 

συνύπαρξής τους μέσα σε μια παγκόσμια πολυπολιτισμική κοινωνία.  

  Η επιμελήτρια Suzana Milevska στο κείμενο της «Ατελέσφορες Συμμετοχικές Δράσεις 

στην Νεοφιλελεύθερη Σκηνή»,172 επισημαίνει ότι πολλές από τις αρχικές υποσχέσεις της 

συμμετοχικής τέχνης και κάτω από τις υψηλές προσδοκίες που συνδέθηκαν μαζί της 

φαίνονται σήμερα υπερτιμημένες. Ο αντίκτυπος της τέχνης στο πλαίσιο του στόχου της 
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να διαγράψει την ιεραρχική διχοτόμηση μεταξύ καλλιτεχνών και κοινού δεν μπορεί να 

αξιολογηθεί, την στιγμή που ο ισχυρισμός αυτός είναι κορεσμένος με αυταρχικές 

πρακτικές διακυβέρνησης, οι οποίες διαιωνίζουν τις ανισότητες και τις ιεραρχίες. Αυτό, 

σύμφωνα με την Milevska, οφείλεται στην ελιτίστικη κοινωνική συγρότηση που 

θεμελιώθηκε από το ίδιο το καθεστώς της σύγχρονης τέχνης. Η  αποκατάσταση της 

αδικίας εντός των πολιτιστικών, κοινωνικών και πολιτικών δομών είναι απλώς ρητορική 

θέση, την στιγμή που οι καλλιτέχνες ελπίζουν να θίξουν την ευαισθητοποίηση του 

ειδικού, παγκόσμιου ακροατήριου της τέχνης παρά να επιφέρουν ουσιαστικές αλλαγές 

στο ζήτημα της κοινωνίας.173  

    Οι πρακτικές της τέχνης στο πλαίσιο αυτό, λειτουργούν στη βάση της συμμετοχής 

του κοινού των ιδρύματα της τέχνης και συνδέονται στενά με τον επιμελητικό λόγο, ο 

οποίος προωθεί κοινωνικές και πολιτικές αλλαγές που αφορούν τελικά το εσωτερικό 

του συστήματος τέχνης. Η επιμελητική πρακτική μέσα από κριτικές προσεγγίσεις για 

την συμμετοχή, την παραγωγή γνώσης και την κοινωνική δέσμευση, προβάλλει μερικές 

από τις ρυθμίσεις της Νέας Θεσμοποίησης, «ενός όρου που βρίσκεται στην πρώτη 

γραμμή του τρέχοντος Ευρωπαϊκού επιμελητικού λόγου».174 Αυτή η νέα θεσμική μορφή, 

η οποία συνιστά την εμπλοκή της τέχνης με το κοινωνικό, ακολουθεί τις βασικές αρχές 

που είναι εγγενείς στις δομές της κυβερνητικής χρηματοδότησης, όπως επίσης στο 

καθεστώς της λειτουργίας των Ιδρυμάτων τέχνης, τα οποία συνυπολογίζονται ως αρένες 

πολιτιστικής πολιτικής.175 Επομένως, ο θεσμός της Νέας Θεσμοποίησης, ως 

προστατευμένη σφαίρα στη δική της οργανική οντότητα, μεταφράζει τον συμμετοχισμό 

ως «μια τεχνητή διάκριση, με την οποία δίνεται ο έλεγχος στο ίδρυμα, το οποίο θέτει τους 

όρους και τα όρια της συμμετοχής».176 

    Η στροφή της σύγχρονης τέχνης προς την συμμετοχισμό εμπίπτει στη σύσταση της 

ψηφιακής δημοκρατίας και σύμφωνα με τον πολιτικό αναλυτή Jodi Dean177 

προσδιορίζει τη σύγκλιση του καπιταλισμού και της δημοκρατίας στις ψηφιακές 

δικτυωμένες τεχνολογίες, όπου η έννοια της συμμετοχής εκλαμβάνεται ως το 

θεμελιώδες συστατικό μιας λειτουργικής δημοκρατίας. Η λειτουργική δημοκρατία στο 

πλαίσιο αυτό αντανακλά τα καθήκοντα του πολίτη, ένα εκ των οποίων είναι η παραγωγή 

και η κατανάλωση της πληροφορίας στην ψηφιακή σφαίρα. Οι συμμετοχικές πρακτικές 

που συστήνει ο κυβερνοχώρος, εμπίπτουν σύμφωνα με τον Dean στην αναθεώρηση της 

λειτουργίας του καταναλωτή. Συνιστά τον εξορθολογισμό του οικονομικού συστήματος 

στη βάση της ηθικής αυτονομίας του πολίτη-καταναλωτή μέσω μιας αυτοδύναμης 

διακυβέρνησης. Όπως υπογραμμίζει ο Dean, «το παράδοξο του τεχνολογικού φετίχ είναι 
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ότι η τεχνολογία ενεργεί στη θέση μας πραγματικότητας που μας επιτρέπει να 

παραμείνουμε πολιτικά παθητικοί. Δεν πρέπει να αναλάβουμε πολιτική ευθύνη, διότι, και 

πάλι η τεχνολογία το κάνει για εμάς».178 Σε αυτό το πλάισιο η έννοια του πολίτη 

αναδύεται ως μια ξεχωριστή και αποπολιτικοποιημένη μορφή ιθαγένειας, η οποία 

διαμορφώνεται γύρω από τις σχέσεις της αγοράς, συγκροτώντας δεσμεύσεις για την 

ισότητα, την οικουμενικότητα, την πολιτική αυτονομία, την δικαιοσύνη και την 

ανησυχία για τα δημόσια κοινά. Ως αποτέλεσμα, αναδύεται μια «αδιέξοδη 

δημοκρατία».179 Σύμφωνα με τον Dean, μέσα από την ατέρμονη κυκλοφορία του 

περιεχομένου της ίδιας της δημοκρατίας που προσδίδει αναποτελεσματικές μορφές 

κοινωνικών μετασχηματισμών, οι δημοκρατικές αξίες των νέων μέσων της επικοινωνίας 

δεν μεταφράζονται απαραιτήτως σε πιο δίκαιες κατανομές πλούτου, εξουσίας, επιρροής 

και ελευθερίας. Όπως παρατηρεί, «ο κατακλυσμός οθονών και θεαμάτων υπονομεύει τις 

πολιτικές ευκαιρίες και την αποτελεσματικότητά τους για τους περισσότερους λαούς του 

κόσμου».180 Με τον τρόπο αυτό ο νεοφιλελεύθερος πολίτης αναπαράγει τις κοινωνικές, 

πολιτιστικές και πολιτικές οικονομικές ανισότητες που είναι εγγενείς στις  

παγκοσμιοποιημένες αγορές.  

    Πάνω σε αυτό, ο κοινωνιολόγος Manuel Castells στην ανάλυσή του για την 

κοινωνική και οικονομική δυναμική της εποχής της πληροφορίας, επισημαίνει ότι «η 

ηλεκτρονική κοινωνία αναπαράγει προηγούμενες κοινωνικές ιεραρχήσεις, προάγοντας την 

παγκόσμια οικονομία ως ηγετική δύναμη που σχηματοποιεί τις σύγχρονες πολιτικές».181 Ο 

Castells εστιάζει στους κοινωνικοοικονομικούς παράγοντες που είναι υπεύθυνοι για τη 

διαμόρφωση της εσωτερικής δομής των σύγχρονων παγκόσμιων κοινωνιών, στις οποίες 

η κοινωνική ένταξη και ο αποκλεισμός προσδιορίζονται από τους μηχανισμούς μιας 

οικονομικής οικουμενικής κυριαρχίας που συντελεί στη διαμόρφωση μιας παγκόσμιας 

κοινωνικής διαστρωμάτωσης. Μια παρόμοια διαδικασία παρατηρείται και στον 

πολιτιστικό τομέα, με κύρια χαρακτηριστικά την ένταξη ή τον αποκλεισμό στην 

πολιτιστική ζωή και ιδιαίτερα στον θεσμικό κόσμο της σύγχρονης τέχνης. Η κυριαρχία 

του ελιτισμού και ο ρόλος της στη διατήρηση των υψηλών προτύπων πολιτιστικής 

παραγωγής είναι το θέμα της έρευνας του Γάλλου κοινωνιολόγου Pierre Bourdieu,182 

σύμφωνα με τον οποίο το οικονομικό κεφάλαιο δεν είναι η μόνη προϋπόθεση για την 

υποδοχή σε μια κυρίαρχη ομάδα, αλλά δεν υπάρχει αμφιβολία ότι θα μπορούσε να είναι 

υποστηρικτική.183 Ο Bourdieu στη μελέτη του διακρίνει διάφορα είδη κεφαλαίων, όπως 

το οικονομικό, το πολιτιστικό, το συμβολικό και το κοινωνικό. Τα κεφάλαια αυτά 

συνιστούν διάφορα συστήματα που συγκροτούν το κοινωνικό στη βάση τριών 
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συνισταμένων όπως τη γνώση, την επικοινωνία και την κοινωνική διαφοροποίηση. Από 

την στιγμή που οι συνισταμένες αυτές χρησιμεύουν ως μέσα ενσωμάτωσης και 

διατήρησης του καθεστώτος των κυρίαρχων ομάδων, ο ρόλος τους θεωρείται πολιτικός. 

Η μελέτη του Bourdieu βασίζεται στην λογική της ένταξης και του αποκλεισμού που 

παρέχει η διχοτόμηση του μαζικού και του υψηλού πολιτισμού, η οποία ισοδυναμεί με 

τον ελιτισμό του καθεστώτος της τέχνης και την αδιαμφισβήτητη κανονιστική πολιτική 

της πολιτιστικής κληρονομιάς. Όπως επισημαίνει, «η επίσκεψη στο μουσείο αφορά την 

κοινωνική εκείνη ομάδα, η οποία κατέχει το πολιτιστικό κεφάλαιο για την 

αποκωδικοποίηση των μηνυμάτων των έργων της τέχνης. Οι ομάδες αυτές αποδίδουν 

υψηλότερες αξίες στην πολιτιστική κληρονομιά από ότι οι υπόλοιπες».184 Για τον 

Bourdieu, αυτός ο δυαδικός κώδικας πολιτιστικών πρακτικών λειτουργεί διαχρονικά ως 

μοχλός ενίσχυσης των σχέσεων εξουσίας στις σύγχρονες κοινωνίες. Ειδικότερα η έννοια 

του υψηλού πολιτισμού μπορεί να θεωρηθεί ως ένα από τα μέσα που νομιμοποιούν την 

ιεραρχική δυναμική ενός τμήματος της κοινωνίας. Όσοι δεν μπορούν να συμμετέχουν 

στην υψηλή κουλτούρα, συνήθως λόγω οικονομικής ή εκπαιδευτικής ανεπάρκειας, είναι 

αποκλεισμένοι από την πολιτιστική ζωή και εισχωρούν στις χαμηλές και απλοϊκές 

πολιτισμικές πρακτικές (υποκουλτούρες). Η συμβολική κυριαρχία του ελιτισμού, το 

ενδιαφέρον της οποίας είναι η διατήρηση του υψηλού κύρους του πολιτιστικού 

κεφαλαίου, απορρέει από την ιδέα της αυτονομίας και της αποκλειστικότητας που 

δημιουργούν οι πολιτικές στην διαχείριση της τέχνης. Επομένως, η συσσώρευση του 

πολιτιστικού κεφαλαίου συνιστά έναν ισχυρό μηχανισμό διατήρησης των κοινωνικών 

ανισοτήτων που συγκροτούν τις υλικές και οικονομικές αποκλίσεις στις σύγχρονες 

κοινωνίες. Όπως επιβεβαιώνει ο επιμελητής Julian Stallabras, «δεν είναι τυχαίο ότι τα 

μεγάλα χρηματοπιστωτικά κέντρα του κόσμου είναι επίσης τα κύρια κέντρα για την 

εμπορευματοποίηση της τέχνης».185 

    Σύμφωνα με τις αναλύσεις των Castells και Bourdieu, η έννοια του πολιτισμού 

συστήνει κοινωνικές ιεραρχήσεις που συμβάλλουν στην αποδυνάμωση της προοπτικής 

του εκδημοκρατισμού του πολιτισμού όπως προτείνει το νεοφιλελεύθερο πολιτικό 

δόγμα. Το μοντέλο του ενεργού πολίτη ως καίριο συστατικό της δημοκρατίας που έχει 

το νόημα της αυτοανάπτυξης, με την έννοια ότι μέσω της συμμετοχής στην δημοκρατία 

αναδύεται η κοινωνία των πολιτών, δεν έχει την δυνατότητα να διαμορφώσει μια 

σύγχρονη κοινωνικοοικονομική κατάσταση και είναι ακόμα πιο απροσδιόριστος ο 

ρόλος του στις διάφορες πρακτικές που προτείνει, συμπεριλαμβανομένων και των 

κοινωνικών πρακτικών τέχνης.186 Και αυτό γιατί οι μηχανισμοί αποκλεισμού στον 
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πολιτισμό συστήνουν ένα επιλεκτικό περιορισμό στην πρόσβαση των εκδηλώσεών του, 

την στιγμή που ρυθμίζονται στη βάση της ευημερίας ενός συγκεκριμένου τμήματος της 

κοινωνίας. Όπως επισημαίνει η κοινωνιολόγος Sarah Thornton, η οποία 

πραγματοποίησε μια έρευνα στις σύγχρονες εκδηλώσεις τέχνης τα αποτελέσματα της 

οποίας δημοσιεύονται στην έκδοση «Επτά Ημέρες στον Κόσμο της Τέχνης»,187 τα 

περισσότερα φεστιβάλ τέχνης και οι μπιενάλε διαθέτουν υψηλές χρεώσεις εισόδου. 

Ειδικότερα κάποιες διεθνείς εκθέσεις όπως η Μπιενάλε της Βενετίας, μια παγκοσμίως 

αναγνωρίσιμη έκθεση τέχνης με μακρά παράδοση και ιστορία, δεν είναι προσιτή σε 

όλους. Η Thornton αξιολογεί στο πλαίσιο αυτό, ότι το αποκλειστικό κοινό της 

Μπιενάλε δεν προτίθεται να χάσει το κύρος του κάτω από την υποτιθέμενη κατάργηση 

της πολιτιστικής ιεραρχίας. Επομένως, η συμμετοχικότητα στην τέχνη συνιστά ένα 

ρητορικό σχήμα που λειτουργεί ως φορέας ευαισθητοποίησης για έναν αριθμό αδικιών 

που συμβαίνουν στον κόσμο, και αναπτύσσεται γύρω από συγκεκριμένες αναφορές, 

απευθυνόμενη σε συγκεκριμένο κοινό. 

    Πράγματι, η διαλεκτική της τέχνης επισημαίνει τον ρόλο των συμμετοχικών 

πρακτικών στην σχηματοποίηση μιας υποτιθέμενης  κοινωνικής συνεκτικότητας που 

σύμφωνα με τον Finkelpearl λειτουργεί ως απάντηση στην νεοφιλελεύθερη 

αστικοποίηση.188 Αυτός ο συλλογισμός που ενημερώνει το σχέδιο της σχεσιακής 

αισθητικής και της τέχνης κοινοτικής βάσης, για την Bishop λειτουργεί ως ένα είδος 

«μαλακού κοινωνικού μηχανισμού»,189 ο οποίος προωθεί την συμμετοχικότητα ως 

μορφή πρόληψης του κοινωνικού αποκλεισμού. Ωστόσο, από την πλευρά των 

κοινωνικών επιστημών η συμμετοχή στους θεσμοθετημένους τομείς της κοινωνίας, 

συμπεριλαμβανομένων και των θεσμών της τέχνης, «εστιάζουν στην κατανομή της 

εξουσίας μέσα στην κοινωνία, τόσο σε μακροεπίπεδο όσο και σε μικροεπίπεδο».190 Η 

ισορροπία μεταξύ των διαδικασιών λήψης αποφάσεων για την ενσωμάτωση ή τον 

αποκλεισμό των ανθρώπινων ομάδων μέσω της εκχώρησης εξουσιών, καθίσταται 

σήμερα το κεντρικό θέμα των συζητήσεων στο πλαίσιο του νεοφιλελεύθερου μοντέλου 

για τον ενεργό πολίτη. Ο ενεργός πολίτης συνιστά το κύριο συστατικό των σύγχρονων 

δημοκρατιών που έχει το νόημα της αυτονάπτυξης, με την έννοια ότι ο πολίτης 

αναδύεται μέσω της συμμετοχής στις δημοκρατικές διαδικασίες. Στο πλαίσιο αυτό οι 

πρακτικές τέχνης περιπλέκονται με τις εκδηλώσεις της συμμετοχικής δημοκρατίας, 

συστήνοντας διάκριση μεταξύ των τυπικών πολιτικών εκδηλώσεων και των 

πολιτιστικών συμβάντων, και επίσης μεταξύ του στενού συστήματος της πολιτικής με 

τις πολιτικές διαστάσεις του κοινωνικού. Σε αυτό το πλάισιο, η πρωτοκαθεδρία των 
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συνεργατικών πρακτικών, ανεξαιρέτως με τις συνθήκες που τις παράγουν, θεμελιώνουν 

πολιτισμικά σχήματα που συνιστούν μια πληθώρα κοινωνικών συνευρέσεων και κατ΄ 

επέκταση ανταγωνισμών.191 Κάτι τέτοιο συγκλίνει με τις θέσεις της αγωνιστικής 

δημοκρατίας της Mouffe,192 στον βαθμό που ο αγωνισμός θεωρείται έννοια πολιτικής 

πάλης, η οποία συμβάλλει στην επίλυση των κοινωνικών ανταγωνισμών, συνιστώντας 

μορφές διαφωνίας που κρίνονται απαραίτητες για την υλοποίηση του σχεδίου της 

δημοκρατίας. Ωστόσο η ριζοσπαστική πλουραλιστική δημοκρατία των Laclau και 

Mouffe δεν συνιστά ριζοσπαστισμό με την έννοια του προσδιορισμού ενός καθαρού 

δημοκρατικού μοντέλου. Σύμφωνα με τον κριτικό θεωρητικό Slavoj Zizeκ, ο 

ριζοσπαστικός χαρακτήρας της αγωνιστικής δημοκρατίας υποδηλώνει ότι μπορούμε να 

σώσουμε τη δημοκρατία μόνο με τη συμπερίληψη της ριζοσπαστικής της 

αδυνατότητας.193 Οι Laclau και Mouffe διευρύνουν τον τομέα της άσκησης των 

δημοκρατικών δικαιωμάτων πέρα από τα πεδίο του πολίτη, υποστηρίζοντας την 

διάκριση μεταξύ ιδιωτικού και δημόσιου, όπως επίσης τη διάκριση μεταξύ κοινωνίας 

πολιτών και πολιτικής κοινωνίας, υποστηρίζοντας ότι αυτά είναι το αποτέλεσμα ενός 

συγκεκριμένου τύπου ηγεμονικής άρθρωσης.194 Κάτι τέτοιο συνεπάγεται ότι ο 

αγωνισμός συστήνει μια δημοκρατική λειτουργία συνεχούς αμφισβήτησης των 

κατευθυντήριων αρχών του ηγεμονικού λόγου, διανοίγοντας ένα κρίσιμο πλαίσιο 

διαβούλευσης, μέσω του οποίου οι πολίτες κατανοούν τους εαυτούς τους ως ελεύθερα 

και ισότιμα μέλη της κοινωνίας.  

    Σε σχέση με αυτή τη διατύπωση, ο αρχιτέκτονας και συγγραφέας Markus Miessen195 

υποστηρίζει ότι η συναίνεση που προτείνει η ριζοσπαστική δημοκρατία των Laclau και 

Mouffe δεν είναι σε θέση να οδηγήσει σε αλλαγή, καινοτομία, ή να παραγάγει κάποια 

μορφή γνώσης στην κοινωνία. Οι διαδικασίες της αμφισβήτησης που προτείνει ο 

αγωνισμός εμπεριέχουν στην διατύπωσή τους συστατικά εξουσιαστικού λόγου, τα 

οποία δεν μπορούν να αντιστραφούν μέσα από τις διαδικασίες της συναίνεσης που 

διατυπώνουν. Σύμφωνα με τον Miessen, η παράθεση αλληλεπίδρασης και 

αμφισβήτησης που διαμορφώνει την ιδέα της αγωνιστικής συμμετοχής εμπίπτει στις 

αρχές ενός πολιτικού σχεδιασμού, στο πλαίσιο της ευρείας έννοιας της νεοφιλελεύθερης 

πολιτικής πρακτικής. Με άλλα λόγια η συμμετοχή συγκροτείται από φορείς, οι οποίοι 

εμπλέκονται στις διαδικασίες λήψης αποφάσεων μέσω των σχέσεων εξουσίας που 

συστήνουν. Στο πλαίσιο αυτό για τον Miessen, «η συμμετοχή, η οποία ορίζεται και 

προωθείται πολιτικά, στην πραγματικότητα καταστρατηγείται ως λανθασμένη 

σοσιαλδημοκρατική νοσταλγική επιθυμία».196 Το χαρακτηριστικό παράδειγμα του 
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δημοψηφίσματος του 2009 στην Ελβετία που είχε τον ρόλο της λαϊκής συμμετοχής σε 

μια διαβούλευση σχετικά με το ζήτημα της απαγόρευσης ανέγερσης μιναρέ στην χώρα, 

αποκάλυψε ότι το Λαϊκό κόμμα χρησιμοποίησε την ευρεία εμβέλειά του στα μέσα 

μαζικής ενημέρωσης για να οργανώσει μια καμπάνια προκειμένου να βοηθήσει τους 

πολίτες να συνθέσουν την δική τους άποψη για το θέμα. Για τον Miessen, το λαϊκό 

κόμμα χρησιμοποίησε τη συμμετοχική δημοκρατία «ως εργαλείο προώθησης της 

ξενοφοβίας μέσα από μια κοινή και καθιερωμένη λαϊκιστική ρητορική»,197 

αποδεικνύοντας ότι η συμμετοχική δημοκρατία δεν λειτουργεί πάντοτε ως μια «από τα 

κάτω» δημοκρατική διεργασία, αλλά παραπέμπει σε μια ρομαντική δημοκρατική 

εκδοχή που γίνεται κατανοητή ως υποκατάστατο της πολιτικής προκειμένου να 

διασφαλιστούν οι προϋπάρχουσες σχέσεις εξουσίας. Στο πλαίσιο αυτό η συμμετοχή 

μπορεί να κατανοηθεί ως φορέας ενίσχυσης της πολιτικής ορθότητας που προωθεί ένα 

καθορισμένο πρωτόκολλο συναινετικής ευγένειας, αξιοποιώντας την 

εμπειρογνωμοσύνη, την κριτική και σε αρκετές περιπτώσεις την κοινή γνώμη. Συνεπώς 

ο συμμετοχισμός λειτουργεί ως δείκτης προς την κατεύθυνση της κοινωνικής στροφής, 

χωρίς αυτό να σημαίνει ότι συνιστά πίστη στις σοσιαλδημοκρατικές αρχές. Όπως 

υπογραμμίζει ο Miessen, η συμμετοχή στο νεοφιλελεύθερο δημοκρατικό δόγμα 

κεφαλαιοποιείται ως θεμελιώδες συστατικό μιας εναλλακτικής οικονομίας, το οποίο 

λειτουργεί παράλληλα με τα ευρύτερα παγκόσμια μοντέλα οικονομίας. 

   Η σχετική μελέτη «Δημοκρατία και Τέχνες: Ο ρόλος της συμμετοχής»198 του 

Αμερικανού οικονομικού αναλυτή Lynn Cornwell, σχολιάζει το ρόλο της συμμετοχικής 

τέχνης στις ποίκιλες αποχρώσεις της δημοκρατίας, την οποία συνιστά ως ένα κρίσιμο 

στοιχείο της πολιτιστικής υποδομής της κοινωνίας των πολιτών και παράλληλα βασικό 

μοχλό της σύγχρονης αστικής ανάπτυξης. Οι πρακτικές της τέχνης, οι οποίες 

εκδηλώνονται σε διάφορες μορφές μέσα και έξω από τους εκθεσιακούς χώρους, για τον 

Cornwell «στοιχειοθετούν τις συμμετοχικές κοινωνίες, οι οποίες παρουσιάζουν πολλές 

ευκαιρίες στα άτομα να δράσουν ως ενεργοί πολίτες, μια εκ των οποίων είναι η 

πολιτιστική παραγωγή».199 Η σφαίρα της καλλιτεχνικής παραγωγής αναγνωρίζεται από 

τον Cornwell «ως μια σφαίρα που ενδυναμώνει την ικανότητα της κριτικής σκέψης και 

των θετικών αποφάσεων, και ως εκ τούτου ενισχύει τα προσόντα που είναι απαραίτητα 

για μια συμμετοχική κοινωνία».200 Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι η συμμετοχή στην τέχνη 

συντελεί στη θεμελίωση μιας μορφής δημοκρατίας με περιεχόμενο τον πολιτισμό. 

Σύμφωνα με τον ερευνητή της τέχνης κοινοτικής βάσης Owen Kelly, οι συμμετοχικές 

πρακτικές «προάγουν την ευχαρίστηση και τη γνώση που μετουσιώνονται σε μέρος των 
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υποκειμενικοτήτων και των κοινών πιστεύω της κοινότητας».201 Επομένως, η συμμετοχή 

υπογραμμίζει τη σημασία της γνώσης και της επικοινωνίας που στοιχειοθετούνται μέσα 

στα αξιώματα της πολιτιστικής δημοκρατίας, ένας όρος που ερμηνεύεται ως ένα από τα 

κύρια συστατικά του σύγχρονου αστικού περιβάλλοντος στο πλαίσιο των σύγχρονων 

μορφών πολιτιστικής κυβερνησιμότητας. 

7.3   Κοινωνικές πρακτικές και δημιουργική πόλη. 

 

Στην προηγούμενη ενότητα εκφράστηκαν οι πρακτικές της κοινωνικά δεσμευμένης 

τέχνης να προωθούν μορφές συμμετοχής και ενδυνάμωσης του κοινωνικού ιστού, 

ακλουθώντας τις προδιαγραφές ενός ευρύτερου πολιτικού σχεδιασμού σε σχέση με την 

οργάνωση της κοινωνικής ζωής που συστήνει η πολιτική της αποκαλούμενης 

«πολιτιστικής δημοκρατίας» (cultural democracy).202 Η πολιτιστική δημοκρατία 

αναφέρεται στους τρόπους με του οποίους η πολιτιστική παραγωγή μπορεί να αναπτύξει 

μορφές συμμετοχικότητας που αποσκοπούν στην διευθέτηση και την παροχή λύσεων 

στο ζήτημα της κοινωνικής ανισότητας. Συγκεκριμένα, η πολιτιστική δημοκρατία 

συνιστά την πρόσβαση της κοινωνίας στα μέσα της πολιτιστικής παραγωγής και 

διανομής, γεγονός που την αναδεικνύει σε ριζοσπαστικό φορέα κοινωνικής και 

πολιτικής αλλαγής.203 Η πολιτιστική δημοκρατία στο πλαίσιο αυτό κατανοείται ως μια 

πολιτική πρακτική παρεμβατισμού στην τέχνη, η οποία συνιστά την κηδεμόνευση της 

κοινωνικής ευαισθητοποίησης, προσφέροντας στον πληθυσμό ένα ευρύ φάσμα 

πλεονεκτημάτων, ένα εκ των οποίων είναι η καλλιέργεια της πολιτιστικής πρακτικής ως 

μορφής προοδευτικού συμπεριφορισμού για την διαμόρφωση μιας κοινωνίας ισότιμης 

και δημοκρατικής. Η ανάπτυξη της δημοκρατικής συνειδητοποίησης στην περίπτωση 

αυτή, προκύπτει από τη διαδικασία των κρίσιμων συζητήσεων, πράξεων και δράσεων, 

μέσα στις οποίες γίνονται κατανοητές οι μορφές υλοποίησης των πρακτικών τέχνης. Τα 

μέσα και τα υλικά που χρησιμοποιούνται για την εκμάθηση της πολιτιστικής παραγωγής 

συγκλίνουν με τις συνθήκες των ατόμων, ή των κοινοτήτων, συστήνοντας έτσι «ένα 

κρίσιμο ρόλο στην τέχνη για την ενθάρρυνση και υποστήριξη του αγώνα τους ενάντια 

στους πολιτιστικούς παράγοντες και φορείς».204 Σύμφωνα με τον Homi Bhabha, ο 

εκδημοκρατισμός της πολιτιστικής παραγωγής δεν θεμελιώνεται στις ουτοπικές 

υποσχέσεις μιας νέας εκδοχής agitprop και νέων τεχνολογικών μέσων, αλλά 

συγκροτείται στην βάση της ηθικής που είναι συνυφασμένη με τον καλό πολίτη.205  
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    Γενικότερα, η έννοια της πολιτιστικής δημοκρατίας υποστηρίζει το κυρίαρχο μοντέλο 

χρηματοδότησης στην τέχνη που συνεπάγεται την ένταξή της στις πολιτιστικές 

βιομηχανίες, οι οποίες λειτουργούν από την δεκαετία του 1980 ως πηγές αστικής 

ανάπλασης και πολιτιστικής αναγέννησης του δημόσιου χώρου. Στο πλαίσιο αυτό, οι 

συμμετοχικές τέχνες σε διεθνές, οικονομικό και πολιτιστικό επίπεδο, από την μια 

πλευρά προάγουν καλλιτεχνικές παραγωγές μέσω της οργάνωσης ιδιαίτερων τρόπων 

διευθέτησης των σχέσεων της τέχνης με την παγκόσμια κοινωνία και από την άλλη 

παράγουν πρακτικές που απευθύνονται στις ιδιαίτερες σχέσεις της καθημερινής ζωής.206 

Κάτι τέτοιο συνεπάγεται ότι το περιεχόμενο της σύγχρονης τέχνης προάγει την ίδια την 

φύση των ανθρωπίνων σχέσεων σε βασικό υλικό για την αναπαραγωγή των 

κοινωνικοπολιτικών και οικονομικών εντάσεων και σχέσεων εξουσίας που οργανώνουν 

την κοινωνική ζωή.    

    Αναμφισβήτητα, οι πρακτικές της τέχνης, ενταγμένες στην πολιτική των 

δημιουργικών βιομηχανιών αποτελούν πλέον έναν από τους βασικότερους τομείς της 

οικονομίας στις χώρες του βορειοδυτικού άξονα και λειτουργούν πάνω από τέσσερεις 

δεκαετίες ως βασικό στοιχείο των στρατηγικών της αστικής ανάπλασης. Σε χώρες όπως 

η Βρετανία για παράδειγμα, οι δημιουργικές βιομηχανίες περιγράφονται ως θεμελιώδεις 

οικονομικοί δείκτες που αναπτύσσονται σε διπλάσιο ρυθμό από το σύνολο της 

οικονομίας της χώρας.207 Η συμμετοχικότητα στο πλαίσιο αυτό νοείται ως κινητήριος 

κοινωνικός και οικονομικός μοχλός για ένα αριθμό παραγόντων, όπως προσωπική 

ανάπτυξη, κοινωνική συνοχή, βελτίωση της ευημερίας, ανάπτυξη εθελοντισμού, συνοχή 

της κοινότητας, αύξηση της αξίας των ακινήτων, προσέλκυση επισκεπτών και 

τουριστών, μείωση του εγκλήματος, επαναχρησιμοποίηση πλεοναζόντων κτιρίων, 

δημόσια ασφάλεια και μείωση του βανδαλισμού.208 Επομένως, ο συμμετοχισμός στην 

τέχνη συνδέεται στενά με την οικονομική αναγέννηση και την ανανέωση της 

ταυτότητας των πόλεων και συστήνεται ως το πιο ενδεδειγμένο μοντέλο αστικής 

ανάπτυξης στη σύγχρονη εποχή. Φυσικά, η αναγέννηση και η εξυγίανση καθοδηγούνται 

από διαδικασίες που υποστηρίζονται από την ελεύθερη οικονομία της αγοράς, οι οποίες 

σύμφωνα με τον γεωγράφο και πολέμιο του νεοφιλελευθερισμού David Harvey, 

επωφελούνται τα συμφέροντα μιας ελίτ αντί του καθένα και παντού.209 Για τον Harvey 

η αστική αναγέννηση συνιστά πολιτικό μοντέλο με αυξημένη κοινωνική ανισότητα που 

είναι αναγκαία «για την ενθάρρυνση του επιχειρηματικού κινδύνου και της καινοτομίας, 

όπου με τη σειρά τους παρέχουν ανταγωνιστικό πλεονέκτημα και τονώνουν την 

ανάπτυξη».210 Το αστικό μοντέλο δημιουργικότητας καθοδηγούμενο από την αγορά, 
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προσλαμβάνει την δημιουργικότητα ως ένα ευέλικτο και ευφάνταστο μέσο για την 

ενίσχυση του σκληρού ανταγωνισμού που αξιοποιείται από μια ανώτερη τάξη της 

αγοράς και της μεταπροοδευτικής αστικής πολιτικής.211 Οι στρατηγικές της 

πολιτιστικής δημοκρατίας, οι οποίες υποστηρίζουν σθεναρά την τέχνη κοινοτικής 

βάσης, απονέμουν ένα βλέμμα στους λαούς και στην τοπική αυθεντικότητα «για να 

καταστήσει την πολιτική ως μορφή επιλεκτικής καθοδήγησης στη δημιουργικότητα».212  

    Στο ίδιο πλαίσιο συζήτησης, ο οικονομολόγος Richard Florida, ένας από τους 

σημαντικότερους υποστηριχτές της αστικής ανάπτυξης μέσω της τέχνης, επινόησε την 

ορολογία της δημιουργικής τάξης (creative class) που αναφέρεται σε μια κοινότητα, η 

οποία ενισχύεται από την επισφαλή συσσώρευση δημιουργικών συλλογικοτήτων και 

καλλιτεχνών. Αυτοί δημιουργούν ένα κοινό νεοφιλελεύθερο αστικό υποκείμενο, το 

οποίο σύμφωνα με τον Florida χαρακτηρίζεται ως εξαιρετικά ανθεκτικό για τη 

δημιουργία ευέλικτων τοποθεσιών, προσφέροντας έτσι ευκαιρίες για δημιουργική 

κοινωνική αλληλεπίδραση. Όπως γράφει χαρακτηριστικά:  

 

«Η πρόσβαση σε ταλαντούχους και δημιουργικούς ανθρώπους είναι η σύγχρονη 

επιχείρηση, όπως ήταν η πρόσβαση στον άνθρακα και στον σίδηρο για την 

παραγωγή χάλυβα. Αυτή καθορίζει την τοποθεσία που θα επιλέξουν οι εταιρείες 

να εγκατασταθούν και αυτό με την σειρά του θα αλλάξει τον τρόπο που οι πόλεις 

πρέπει να ανταγωνίζονται».213  

 

Στο ίδιο πνεύμα ο πολεοδόμος Charles Landry εισάγει τον όρο «δημιουργική πόλη» 

(creative city). Όπως επισημαίνει, «οι πολιτιστικοί πόροι είναι οι πρώτες ύλες της πόλης 

και η αξία της βασίζεται στα περιουσιακά της στοιχεία που αντικαθιστούν το χάλυβα ή το 

χρυσό. Η δημιουργικότητα είναι η μέθοδος εκμετάλλευσης αυτών των πόρων και τις 

βοηθάει να αναπτυχθούν».214 Η πραγματεία για την αστική αναγέννηση με τίτλο «Η 

τέχνη της αναγέννησης: η αστική ανανέωση μέσω της πολιτιστικής δραστηριότητας»215 

που συνέγραψε ο Landry το 1993 μαζί με τους Lesley Greene, François Matarasso and 

Franco Bianchini, υποστηρίζει τους καλλιτέχνες και τις καλλιτεχνικές οργανώσεις ως 

αστικούς παράγοντες, των οποίων η δημιουργικότητα βελτιώνει την εισροή κεφαλαίων, 

την κοινωνική συνοχή, την ποιότητα ζωής και παράλληλα δημιουργεί ευφάνταστους 

πολίτες.216 Για τούς παραπάνω αναλυτές, η εμπλοκή των τεχνών στην αστική πολιτική 

απεικονίζεται ως πλεονέκτημα για την ζωτική ανανέωση των πόλεων, την στιγμή που 

ενισχύουν την ικανότητα των ατόμων να ενεργούν ως δημοκρατικοί πολίτες και 
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παράλληλα να «αναπτύσσουν νέες οδούς κατάρτισης και απασχόλησης, στα άτομα εκείνα 

που δεν διαθέτουν ούτε εφόδια ούτε αναπτύσσουν μια οργανωτική ικανότητα».217  

    Οι παραπάνω θέσεις συνιστούν ότι η έννοια της δημιουργικότητας γίνεται κατανοητή 

ως ένα χαρακτηριστικό της ατομικής προσωπικότητας, και κάτω από αυτή την έννοια 

θεμελιώνει ένα ιδανικό αστικό υποκείμενο μέσα από μια γενικευμένη ανθρωπολογική 

οπτική. Αυτή η οπτική δεν αναγνωρίζει άλλες αρνητικές πτυχές της ανθρώπινης φύσης, 

αλλά εκλαμβάνεται ως μια κατάσταση που μπορεί να κατασκευαστεί προς όφελος της 

οικονομίας σε πόλεις, οι οποίες επιθυμούν να εισέλθουν από το περιθώριο στο κέντρο 

των παγκόσμιών οικονομικών εξελίξεων. Από μια άποψη, οι δημιουργικές τάξεις έχουν 

μετατοπίσει το ενδιαφέρον της αστικής πολιτικής από το καθεστώς της υποστήριξης 

πολιτιστικών εγκαταστάσεων και της παραγωγής τοπικών πολιτιστικών γεγονότων που 

χαρακτήρισε την μεταφορντική περίοδο,218 προς την παραγωγή συμμετοχικών 

πρακτικών τέχνης, οι οποίες προσδιορίζουν το αστικό περιβάλλον με σκοπό να το 

μετασχηματίσουν σε πολιτιστικό και ψυχαγωγικό προορισμό που απευθύνεται σε έναν 

παγκόσμιο πληθυσμό. Ένα εξαιρετικά ενδιαφέρον παράδειγμα δημιουργικής πόλης στο 

πλαίσιο αυτό είναι η περίπτωση του Βερολίνου, το οποίο μετά την επανένωση έγινε 

ελκυστικό για καλλιτέχνες από όλο τον κόσμο με αποτέλεσμα να αντιπροσωπεύει 

σήμερα έναν παγκόσμιο αστικό πρότυπο δημιουργικής βιομηχανίας. Η εξέλιξη αυτή 

έχει τις ρίζες της στην ενσωμάτωση της Ανατολικής στην Δυτική επικράτεια μετά την 

συνένωσή τους, μέσα από «την μεταφορά προσωπικού, δομών και οργάνων από την 

Δύση στην Ανατολή που δημιούργησε ένα κλίμα αποικισμού από τους δυτικούς 

γραφειοκράτες και τις ελίτ στην ανατολική πτέρυγα της πόλης.219 Την ίδια στιγμή η 

κατάρρευση των κρατικών δομών και στις δύο ζώνες ως αποτέλεσμα της συνένωσης, 

οδήγησε σε απώλεια θέσεων εργασίας και σε υψηλά ποσοστά ανεργίας. Αυτό, σε 

συνάρτηση με την υπερβολική προσφορά εγκαταλειμμένων κτιρίων και υπαίθριων 

χώρων ώθησε στην ανάπτυξη μιας δυναμικής πολιτιστικής υποκουλτούρας που 

δημιούργησε ποικίλες μορφές εφήμερων καλλιτεχνικών πρακτικών, όπως καταλήψεις, 

εργαστήρια, αυτοσχέδιες παραστάσεις και τέχνη του δρόμου μαζί με ένα αναδυόμενο 

κίνημα πειραματικής μουσικής. Το Βερολίνο με τα συγκριτικά χαμηλά ενοίκια, τις 

εναλλακτικές συνθήκες διαβίωσης των καλλιτεχνών και την πληθώρα των 

καλλιτεχνικών εκδηλώσεων προσέλκυσε τις δημιουργικές βιομηχανίες και τις 

καλλιτεχνικές επιχειρήσεις, οι οποίες συγκρότησαν την οικονομική πολιτιστική και 

δημιουργική βιομηχανία, συμβάλλοντας στον χαρακτηρισμό της πόλης ως «Creative 

City Berlin».220 Η ταυτότητα της πόλης ως δημιουργικής, οδήγησε αυτομάτως προς μια 
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μαζική επιχειρηματική επένδυση σε ακίνητα. Ακολούθησε υψηλή εισερχόμενη 

μετανάστευση από όλες τις μεριές του κόσμου από άτομα μεσοαστικών και υψηλών 

εισοδηματικών τάξεων, με αποτέλεσμα να αυξηθεί τελικά δραματικά το κόστος ζωής, 

εκτοπίζοντας τις «δημιουργικές τάξεις» από το κέντρο στα περίχωρα, καθώς κάθε μέρα 

οι χώροι διαβίωσης και εργασίας για τις αυτόνομες καλλιτεχνικές ομάδες λιγοστεύουν 

όλο και περισσότερο.221 Το παράδειγμα του Βερολίνου αποδεικνύει ότι οι διαδικασίες 

για τον μετασχηματισμό μιας πόλης σε δημιουργική εξασφαλίζει το οικονομικό μέλλον 

των ιδρυμάτων τέχνης, με τις ανεξάρτητες και ποικίλες υποπολιτισμικές καλλιτεχνικές 

συλλογικότητες να εξωθούνται από την πόλη. Με άλλα λόγια, «οι δυναμικές 

καλλιτεχνικές ομάδες που δημιούργησαν γόνιμο έδαφος για την θεμελίωση της 

δημιουργικής πόλης σήμερα δεν είναι μέρος του μέλλοντος αυτής της πόλης».222 

    Επομένως η εστίαση στη δημιουργικότητα στο πλαίσιο μιας αστικής πολιτιστικής 

λογικής δεν εγγυάται απαραίτητα την οικονομική βιωσιμότητα της ευρύτερης 

κοινωνίας. Αντιθέτως παγιώνει μια σχέση αμοιβαίας εξάρτησης της τέχνης με τους 

οικονομικούς επενδυτές σε διάφορα επίπεδα και μορφές. Η χρήση της τέχνης και 

ειδικότερα των συμμετοχικών πρακτικών τέχνης κάτω από το καθεστώς της οργάνωσης 

ενός αστικού μοντέλου που ενεργοποιεί την κοινωνική συνοχή, αναπτύσσει μορφές 

ιδιωτικοποίησης και στρατιωτικοποίησης στον αστικό χώρο και σύμφωνα με την Sharon 

Zukin, κάτι τέτοιο «συνιστά την ρύθμιση των διαφορετικοτήτων στην πόλης μέσα από την 

δημιουργία χωροταξικών ζωνών μεταξύ των αποδεκτών και των μη αποδεκτών, των 

κατάλληλων και των ακατάλληλων, των λειτουργικών και των χαοτικών αστικών 

περιοχών».223 Κάτω από αυτήν την προοπτική, η σύγχρονη τέχνη επεκτείνει συνεχώς 

την εργασιακή της πλατφόρμα προς την κατεύθυνση της συμμετοχής, η οποία 

εμφανίζεται όλο και περισσότερο συναινετική και πολιτικά ορθή, και 

αναπροσδιορίζεται ως μια μορφή αλτρουιστικής δραστηριότητας που εμπεριέχει 

κώδικες δεοντολογίας, οι οποίοι οδηγούν στην πολιτική αποδυνάμωσή της. Για την 

κριτικό τέχνης Esther Leslie, τα νέα μοντέλα αστικής πολιτικής διαδραματίζουν σαφή 

ρόλο στη νεοφιλελεύθερη εμπορευματοποίηση της τέχνης. «Αποτελούν μέρος της 

αποστασιοποίησης (désétatisation), ενός γαλλικού όρου που βρίσκεται μεταξύ της 

ιδιωτικοποίησης και του δημόσιου τομέα στον κόσμο της πολιτιστικής παροχής».224 Με 

αλλά λόγια, η ένταξη του εταιρικού τομέα σε χορηγό τέχνης που πλαισιώνεται με 

κυβερνητικές παρεμβάσεις στο όνομα της πολιτιστικής πολιτικής, έχει εξελίξει τον 

εικαστικό τομέα σε μια από τις σημαντικότερες βιομηχανίες στη σημερινή παγκόσμια 

μάχη της τουριστικής οικονομίας. Σύμφωνα με την Leslie, η εκβιομηχανοποίηση των 
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πρακτικών τέχνης και η προσάρτησή τους στην παραγωγή οικονομικών αξιών, 

«ενεργοποιείται κατά πολύ από θεωρητικούς, οι οποίοι δηλώνουν πρόθυμοι ιδεολόγοι για 

αυτή την επαναλειτουργία».225 Δεν υπάρχει καμία αμφιβολία ότι το πεδίο της κοινωνικά 

δεσμευμένης τέχνης συμβάλει στην αστική ομογενοποίηση. Παρά την ρητορική της 

περί των ηθικών της δεσμεύσεων, φαίνεται να δίνει μεγαλύτερη αξία στο ρόλο των 

πρακτικών της μέσα στον τρέχοντα επαναπροσδιορισμό της έννοιας της τέχνης και του 

θεσμικού της πλαισίου, παρά στις επιπτώσεις των πρακτικών της στις ευρύτερες 

δημόσιες σφαίρες, πέρα της κυρίαρχης οικονομικής. Όπως υπογραμμίζει ο Christian 

Kravagna, ένα από τα κεντρικά σημεία αυτής της καλλιτεχνικής αυτοδιάθεσης, είναι η 

μετάβαση από το συμβολικό επίπεδο στο επίπεδο του πραγματικού που θέτει την 

κοινωνική πρακτική υπεράνω της ερμηνείας και της κοινωνικής κριτικής, κάτι που 

σημαίνει ότι τίθεται πρωταρχικώς η ρητορική αυτή που μπορεί να αποδώσει 

διορατικότητα στην οπτική του κόσμου, πάνω στον οποίο θεμελιώνεται το πεδίο της.226  

 

8.3 Σύνοψη- Συμπεράσματα. 

 

Το κεφάλαιο αυτό σκιαγράφησε τα συστατικά που σχηματοποιούν την ειδολογική 

κατηγορία της «κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης», η οποία συνιστά ένα κανονιστικό 

ιδεώδες της σύγχρονης τέχνης. Παρεμβάλλεται στο συνεχές της κοινωνικής σφαίρας, 

εκφράζοντας το αίτημα του συναινετικού εκδημοκρατισμού και της διακοινοτικής 

επικοινωνίας και συνεργασίας, ευθυγραμμισμένες αυτές με την σύγχρονη δημοκρατική 

αξίωση προς τον συμμετοχισμό. Ο συμμετοχισμός λειτουργεί ως το περικείμενο του 

πεδίου, επιτρέποντας την ανάγνωση των πρακτικών τέχνης ως ένα σύνολο 

διαμεσολαβητικών δραστηριοτήτων αναγκαίων σε ζητήματα κοινωνικής 

συνεκτικότητας. Κάτι τέτοιο έχει ως αποτέλεσμα να προσδιορίζεται η τέχνη ως μια 

κριτική πειθαρχία που βρίσκεται σε μια συνεχόμενη αναζήτηση για τους τρόπους με 

τους οποίους ενδέχεται να συνυπάρξει «με» τους Άλλους. Ωθεί την παραγωγή 

διαδικασιών παρατήρησης, παρέμβασης και όχι εμπλοκής, τις οποίες επεξεργάζεται ως 

μέσον παραγωγής απουλοποιημένων, σχεσιακών και πολιτικά εμπλεκόμενων έργων, τα 

οποία επικαλούνται την θόλωση των ορίων μεταξύ της τέχνης με την πραγματική ζωή. 

Γενικότερα, η κοινωνικά δεσμευμένη τέχνη αναγνωρίζει την κοινωνία ως ένα σύνολο 

συνεχόμενων διεργασιών, στις οποίες η τέχνη συμμετέχει ενεργά ως δρών φορέας, 

αφομοιώνοντας όλο και περισσότερο τις κοινωνικές πρακτικές.227 Αυτό είναι το 

ουσιώδες συστατικό που καθιστά τελικά την φυσιογνωμία της ως κοινωνική, και η 
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οποία συμβάλλει στην ανάδυση νέων κριτηρίων για την ιεράρχηση των σχέσεών της με 

το κοινό.  

    Η παραπάνω παρατήρηση οδηγεί στο ζήτημα της αντίφασης μεταξύ της κοινωνικής 

εκπροσώπησης και της αυτονομίας στην έννοια της τέχνης, η οποία επαναπροσδιορίζει 

την σχέση μεταξύ τέχνης και ακροατηρίου μέσα από την διεύρυνση της έννοιας του 

κοινού προς την κατεύθυνση της απροσδιόριστης διάστασης του ενεργού πολίτη. Ο 

τελευταίος συμμετέχει ενεργά στις διεργασίες της καλλιτεχνικής πρακτικής. Ωστόσο, η 

σχετική συζήτηση για το θέμα του ενεργού πολίτη υπέδειξε ότι η θεσμοθετημένη 

κοινωνική συμμετοχή συνεργάζεται στενά με την κατανομή της εξουσίας στην 

κοινωνία, η οποία διαπερνά κάθε πιθανή οργάνωση κοινωνικής συνεύρεσης. Κάτι 

τέτοιο συνεπάγεται και πάλι την αυτονόμηση της τέχνης, η οποία ωθείται εμφανώς προς 

αυτήν την κατεύθυνση μέσα από τις θέσεις της πολιτικής της αισθητικής και επεκτείνει 

περεταίρω την αυτονόμησή της μέσα από το αξίωμα της έννοιας του «συμβάντος» 

(δηλαδή του γεγονότος), υποδηλώνοντας έτσι την έλευση ενός νέου πραγματισμού στην 

τέχνη. Αυτός ο πραγματισμός επιβεβαιώνει την ιδιαίτερη θέση του καθεστώτος της 

τέχνης στην κοινωνική σφαίρα, η οποία συστήνεται μέσω μιας ποικιλίας παρεμβάσεων 

που παράγουν τεκμηριωμένες σχεσιακές και μεταπαραγωγικές ενσαρκώσεις της 

κοινότητας, στη βάση διαφορετικών τοπολογιών της «συνάντησης». Τα νέα αξιώματα 

της αισθητικής της πολιτικής καθιστούν το πεδίο των κοινωνικών πρακτικών τέχνης 

εγγενώς πολιτικό, συστήνοντας κάποια πλουραλιστική προσέγγιση απέναντι στο ζήτημα 

των ανταγωνισμών που παράγει η δημόσια σφαίρα. Η επίσημη δημόσια σφαίρα ωθεί το 

πεδίο της τέχνης στην ανάληψη ευθύνης για την προώθηση νέων μοντέλων κοινωνικής 

συνεύρεσης, όπως επίσης τρόπων συλλογικής συναίνεσης στη βάση των διεργασιών 

που αναγνωρίζονται ως παγκοσμιοποίηση και σύμφωνα με τους όρους των Michel Hard 

και Antonio Negri, ως αυτοκρατορία του κεφαλαίου.228  

    Ο οντολογικός χαρακτήρας των πρακτικών της κοινωνικά δεσμευόμενης τέχνης 

απορρέει αποκλειστικά από την έννοια της προσφοράς, η οποία ακολουθεί τα μονοπάτια 

της ανθρωπολογίας προς την κατεύθυνση της δέσμευσής της με ένα ευρύ φάσμα 

κοινωνικών ζητημάτων που υπογραμμίζουν τη σημασία της δικής της ερμηνείας στα 

θέματα της κοινωνικής πραγματικότητας. Ειδικότερα με την προτροπή του καλλιτέχνη 

σε εθνογράφο, η σύγχρονη τέχνη κατοχυρώνει την ιδιότητά της ως πεδίο κοινωνικής 

κριτικής, θεμελιωμένη στην κρίσιμη πρακτική «παρατήρηση/ανάγνωση/ διερμηνεία»229 

που συνδέει την καλλιτεχνική με την ανθρωπολογική πρακτική. Αυτό σημαίνει ότι το 

πεδίο της τέχνης διευρύνεται προς την κατεύθυνση των εθνογραφικών συνδηλώσεων, οι 
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οποίες αναδιαμορφώνουν την έννοια της κοινωνικής εκπροσώπησης σε πεδίο 

κοινωνικής αντιπροσώπευσης, κάτι που συνεπάγεται την αισθητική, ηθική και πολιτική 

επέκταση των πρακτικών της τέχνης σε μορφές αντιπροσώπευσης της πολιτιστικής 

δημοκρατίας.  

    Με αυτήν την ιδιότητα της τέχνης, η πρακτική της επιμέλειας τέχνης, θεμελιωμένη 

στο σταθερό οικονομικοπολιτικό έδαφος της Νέας Θεσμοθέτησης επεκτείνει το πεδίο 

εφαρμογής της στις μεθόδους της κοινωνικής έρευνας και του παιδαγωγικού 

διδακτισμού, μετουσιώνοντας τον ρόλο της σε μηχανισμό παραγωγής κοινωνικού 

συμπεριφορισμού μέσα στις ασύμμετρες εξουσίες που παράγει η μετααποικιακή 

παραγωγή και διανομή της τέχνης. Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, οι πρακτικές της 

κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης μπορούν να θεωρηθούν ως ουσιαστικά «εργαλεία» για 

ευρύτερες πολιτικές στρατηγικές εκδημοκρατισμού του δημόσιου χώρου μέσα στο 

πλαίσιο των νέων αστικών μοντέλων, τα οποία συστήνουν την δημιουργικότητα ως 

θεμελιώδη, διαθρωτική πρακτική για την αντιμετώπιση των ευρύτερων 

κοινωνικοοικονομικών ανισοτήτων που επιφέρουν οι διαδικασίες της   

παγκοσμιοποίησης.  

    Συνοψίζοντας, το κεφάλαιο αυτό μετατοπίζοντας τον άξονα της ανάλυσης από τα 

χαρακτηριστικά και τις προδιαγραφές των πρακτικών που πλαισιώνονται από τον όρο 

της κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης, επεξεργάστηκε τα συστατικά της κάτω από το 

πρίσμα της ανθρωπολογικής διαλεκτικής και των θέσεων της σύγχρονης δημοκρατικής 

θεωρίας, μέσα από τις οποίες εξάγεται το εξής συμπέρασμα. Οι κοινωνικές πρακτικές 

της τέχνης εμπίπτουν στις γνωστικές διεργασίες των μοντέλων της συμμετοχικής 

δημοκρατίας που συστήνει το νέο φιλελεύθερο δόγμα, το οποίο υπερασπίζεται την 

παραγωγή και την διάδοση πολιτιστικών σημάτων ως κύρια πηγή υπεραξίας. Στο 

πλαίσιο αυτό, οι πολιτικές εκδημοκρατισμού της κοινωνίας διαχέονται σε όλους τους 

τομείς της οικονομικής ζωής ως τρόπου επίλυσης των κοινωνικών διλλημάτων που 

έχουν επιφέρει οι παγκόσμιες σχέσεις εξουσίας σε τοπικό και διακρατικό επίπεδο. Αυτό 

σημαίνει ότι η στροφή της τέχνης προς το κοινωνικό αναδιατυπώνει τις παλαιότερες 

σχέσεις της αισθητικής παιδείας με την κοινωνική αλλαγή και την ακόμη παλιότερη 

ιδέα της αναγκαίας ευθύγραμμης πορείας της ανθρωπότητας προς τον πολιτιστικό 

ηθικισμό. Εξάλλου, όπως επισημαίνει ο μουσικός και συγγραφέας Arnold Isenberg, «το 

μεγαλύτερο μέρος ολόκληρης της αισθητικής κριτικής που έχει συγκροτηθεί μέχρι σήμερα 

είναι ηθικιστικό, τόσο στο ύφος όσο και στο περιεχόμενο».230 Με άλλα λόγια, η 

κοινωνικά δεσμευμένη τέχνη μέσα από πολυσυλλεκτικές, αλλά ωστόσο ομοιογενείς, 
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συνεκτικές και διαπολιτισμικού χαρακτήρα πρακτικές, υπερασπίζεται την συναινετική 

κανονικότητα της κοινωνικής συνοχής, συστήνοντας τοπικά και διακρατικά σχεσιακά 

συμβάντα και συναντήσεις που επεκτείνουν περαιτέρω τον σχεσιακό χαρακτήρα της 

ανθρώπινης συνεύρεσης προς το πεδίο της διαπραγμάτευσης, η οποία συνιστά τη 

διαλογική τέχνη που επεξεργάζεται το επόμενο κεφάλαιο.  
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1.4  Εισαγωγή 
 

Το παρών κεφάλαιο διερευνά τις πρακτικές της κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης, οι 

οποίες χειρίζονται τον διάλογο ως μέσο σύστασης ανθρώπινης διασύνδεσης και 

φορέα δόμησης κοινωνικών σχέσεων. Η διατύπωση θεωρίας για τη διαλεκτική τέχνη 

από τον Grant Kester διευρύνει τις σχεσιακές πρακτικές της τέχνης στο πλαίσιο 

διερεύνησης δυνατότητας κοινότητας. Ο διάλογος αναγνωρίζεται σε φορέα 

συμπαραγωγής νοημάτων κοινωνικά οριοθετημένης ανταλλαγής που λαμβάνει χώρο 

σε πολλαπλά περιβάλλοντα μέσα από τη διεργασία της ανοιχτής ακρόασης από τον 

καλλιτέχνη με τον θεατή.1 Η ενσωμάτωση του διαλόγου στις καλλιτεχνικές πρακτικές 

υπογραμμίζει τη γνώση που εκμαιεύεται από την συνομιλία στο πλαίσιο κάποιας 

εστιασμένης συνάθροισης. Λειτουργεί ως διαδικασία παραγωγής κοινωνικοπολιτικού 

νοήματος συστήνοντας την αίσθηση συλλογικότητας.2 Η ανταλλαγή λαμβάνει χώρα 

ως μορφή εστιασμένης ανθρώπινης συνεύρεσης και τηρεί συγκεκριμένες 

προϋποθέσεις σε ότι αφορά τον ορισμό, την εμπλοκή και την αποδοχή για τη 

διατήρηση του επίκεντρου προσοχής ως προς τον στόχο της συνάντησης.3  

    Το πεδίο της διαλογικής τέχνης διαμορφώνεται κριτικά ως προς τη σύνθεση των 

θεμελιωδών συστατικών της διαλεκτικής επικοινωνιακής θεωρίας του Habermas,4 

τονίζοντας την θετική πλευρά της ανταλλαγής και διαπραγμάτευσης του διαλόγου,5 η 

οποία συμβάλει στην αίσθηση της ηθικής δέσμευσης προς την κοινότητα. Σύμφωνα 

με τον Κώστα Ντάφλο οι διαλογικές πρακτικές αντιτίθενται προς τη μέθοδο της 

συμμόρφωσης σε ένα καθορισμένο ανθρωπολογικό πλαίσιο ή μια εθνογραφική 

κατηγορία κοινότητας, «επιτρέποντας την αναζήτηση ευρύτερα κοινών τόπων 

προσωρινής κοινότητας, οι οποίοι θα μπορούσαν να προκύψουν ως αποτέλεσμα ή 

ζητούμενο αυτών των πρακτικών».6 Σε αυτό το πλαίσιο το διακύβευμα της 

διαλογικής τέχνης συνίσταται στη σχηματοποίηση μιας συνάντησης που εμπλέκει 

πληθυσμό σε μια ακροαματική διαδικασία, η οποία αντιτίθεται στην «παγετώδη 

απομόνωση του δύστροπου αντικειμένου».7 Με αυτούς τους όρους η διαλεκτική τέχνη 

προτείνει τον εκτοπισμό του μονόλογου που εκφράζει το έργο της τέχνης, 

συστήνοντας την αντανακλαστική και πολυφωνική συνομιλία που γίνεται αντιληπτή 

ως μια κίνηση έξω από τον εαυτό και την ιδιοτέλεια μέσω του επεκτεινόμενου σε κάθε 

στιγμή διαλόγου»,8 οριοθετώντας την διαλογική διάθεση ως μια μεθοδολογική 

κατεύθυνση μέσα στο σχεσιακό πλαίσιο που χαρακτηρίζει την σύγχρονη τέχνη. Η 

διαλογική διάθεση βρίσκει ερείσματα στην πολυφωνία του Mikhaié Bakhtin,9 
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επισημαίνοντας την σημασία της χρήσης της γλώσσας μέσα από συναρθρώσεις που 

διευκολύνουν την ένταξη και προσαρμογή των συμμετεχόντων στην διεύρυνση 

κοινών μορφών έκφρασης ως απάντηση σε μια άλλη άρθρωση που προηγείται,10 

δομώντας έτσι την διαδικασία της διαλογικής επικοινωνίας.  

    Οι θέσεις του Bakhtin για τον διάλογο, οι οποίες εισάγουν τις έννοιες της 

ετερογλωσσίας, της πολυφωνίας, της διαλογικότητας, του καρναβαλισμού και του 

χρονοτόπου, διαμορφώνουν τους όρους εμφάνισης νέων εννοιολογήσεων στην 

σύγχρονη τέχνη.11  Συνεπώς οι διαλογικές καλλιτεχνικές πρακτικές αρθρώνονται στη 

βάση της ιδέας ότι η ενδεχόμενη συναίνεση που προκύπτει από τη συνομιλία 

μετασχηματίζει τις ιδιωτικές αντιλήψεις, οι οποίες διαρθρώνονται σε συνάρτηση με 

τα δεδομένα του κοινού εδάφους και τις πολιτικές που παράγουν αυτές οι αξιώσεις. 

Στο πλαίσιο αυτό η διαλεκτική τέχνη περιστρέφεται γύρω από την έννοια της 

ενσυναίσθησης προκειμένου να «εντοπιστούν ηθικά μοντέλα για την διϋποκειμενική 

εμπειρία».12 Κάτι τέτοιο συνεπάγεται κάποιο αναδυόμενο ήθος στην τέχνη που 

αξιοποιεί τις πολιτικο-ηθικές διαστάσεις της συνομιλίας για την ανάπτυξη ρητορικής 

ως προς τις επιπτώσεις των πρακτικών της στη διαμόρφωση δημοκρατικών 

κοινωνικών ενώσεων.  

     Έτσι το κεντρικό ερώτημα που εγείρει η σύμφυση των καλλιτεχνικών πρακτικών 

με την ομιλία διαμορφώνεται ως εξής: Θα μπορούσε ο λόγος να υποκαταστήσει την 

καλλιτεχνική πράξη; Προκειμένου να απαντηθεί το ερώτημα το παρών κεφάλαιο 

επεξεργάζεται μια σειρά υποερωτημάτων για το πώς συνδέεται το περιεχόμενο της 

διαλογικής τέχνης με τις θεωρίες της κοινωνικής διαδραστικότητας καθώς με ποιούς 

τρόπους η περίπλοκη έννοια του διαλόγου, η οποία συνιστά μια σειρά εννοιολογιών 

και κινήτρων, συμπεριλαμβανομένων του διαλόγου ως χειραγώγησης, ως εταιρικής 

σχέσης και ως μορφής δημοκρατίας13 μπορεί να συστήσει τους όρους για μια ιδανική 

καλλιτεχνική συνεύρεση. Επίσης, πώς ο λόγος και η γλώσσα σχηματοποιούν τα 

χωρικά χαρακτηριστικά μιας τοποθεσίας και ποιές είναι οι συνδέσεις της διαλογικής 

τέχνης με την εκπαιδευτική στροφή της τέχνης στο πως εμπλέκεται με την παραγωγή 

και διανομή γνώσης σε παγκόσμιο επίπεδο. Επίσης, ποιος είναι ο ρόλος της τέχνης 

στην παγκόσμια πολιτική της πολιτιστικής διαπραγμάτευσης;   

    Προκειμένου να απαντηθούν τα ερωτήματα αυτά επιχειρείται η εξακρίβωση και η 

αποσαφήνιση ορισμένων προϋποθέσεων στη βάση των οποίων συγκροτείται η 

πραγματεία της διαλογικής αισθητικής. Ειδικότερα, αξιολογούνται οι θέσεις του 

Habermas για την κανονικότητα της επικοινωνιακής δράσης και της ηθικής του 
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διαλόγου και οι θέσεις του Richard Rotry14 περί κοινωνικής αλληλεγγύης μέσω της 

συνομιλίας βάση της οποίας ο Homi Bhabha αναπτύσσει μια θεωρία συνομιλητικής 

τέχνης (conversational art).15 

    Κάτω από το πρίσμα των αρχών του διαλόγου του Mikhail Bakhtin, η διατριβή 

επεξεργάζεται τα βασικά χαρακτηριστικά του διαλόγου και τον ρόλο του διαλογισμού 

στις πρακτικές της κοινωνικής κατασκευής που ενισχύουν την επιτακτικότητα της 

δόμησης του εαυτού στο πλαίσιο της καλλιτεχνικής δραστηριότητας.16 Η σημασία 

της δόμησης του «εγώ» και του «άλλου» συνιστούν θεμελιώδες συνθήκες κοινωνικής 

ανταλλαγής, και αξιολογούνται κάτω από την σκιαγράφηση των εργασιών του Martin 

Buber17 και των θέσεων ως προς την ηθική ευθύνη προς τον «άλλον», του 

Emmanouel Lévinas.18   

    Η σημασία της διαλογικής τέχνης και ο εντοπισμός του ρόλου της στην μετάβαση  

του εκθεσιακού χώρου προς διαλογικές ιδιοτοπικές τοποθεσίες (discursive site-

specific), οι οποίες λειτουργούν ως πλατφόρμες ισότιμης ανταλλαγής και διανομής 

γνώσης επιχειρείται μέσα από την αποτύπωση των ετερογενών συστατικών που την 

σχηματοποιούν και την σκιαγράφηση των ενδεχόμενων συνδέσμων της με το σχήμα 

λόγος/εξουσία που συστήνει η κρίσιμη διαλεκτική του Michel Foucault και του Paulo 

Freire. 

    Η επίδραση της σχέσης τέχνη-εκπαίδευση-πολιτική αξιολογείται μέσα από την 

ανάδειξη του πολιτικού ρόλου της εκπαιδευτικής στροφής στην τέχνη, η οποία 

εγκαθιδρύεται στο διεθνές καθεστώς παραγωγής πολιτιστικής γνώσης, εξασκώντας 

επιρροή στον κοινωνικοπολιτιστικό παράγοντα σε παγκόσμιο επίπεδο. 

    Χωρίς να παραβλέπεται το γεγονός ότι η σύγχρονη τέχνη γενικότερα διαμορφώνει 

συνεχώς μια διακρατική πολιτιστική πολιτική μέσα από κριτικούς λόγους, 

επιχειρείται εδώ η παρουσίαση της διαπραγματευτικής διαδικασίας της πολιτιστικής 

βιομηχανίας19 που αξιώνει το νέο φιλελεύθερο σύστημα διακυβέρνησης, βάσει της 

οποίας εγκαθιδρύεται και εξελίσσεται η κυβερνησιμότητα του νέου καλλιτεχνικού 

θεσμισμού σήμερα. 

2.4  Η διαλογική τέχνη ως θεωρία κοινωνικής διαδραστικότητας 
 

Η διαλογική τέχνη εμφανίζεται σε συνέχεια με τη κριτική τέχνη της δεκαετίας του  

ενενήντα, προτάσσοντας διαδικασίες σχηματοποίησης πρακτικών, 

προσανατολισμένων προς το ιδιαίτερο ζήτημα του κοινωνικοπολιτικού που σύμφωνα 
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με τον Kester «επιδρούν καταλυτικά στους συμμετέχοντες, μετασχηματίζοντας την 

συνείδηση τους».20 Όπως επισημαίνει ο Kester, οι διαλογικές πρακτικές 

αναπτύσσονται μέσα από μια σειρά συνευρέσεων που διαρκούν για εβδομάδες, μήνες 

ή χρόνια, με αποτέλεσμα τα «χωρικά τους περιγράμματα και σύνορα να κυμαίνονται, 

να επεκτείνονται και να συστέλλονται με την πάροδο του χρόνου.21 Τα έργα που 

παράγουν οι διαλογικές καλλιτεχνικές πρακτικές, πειραματίζονται με νέους τρόπους 

διϋποκειμενικής συνύπαρξης που λειτουργούν σε πολλαπλά επίπεδα όπως ομιλία, 

απτική εμπειρία, κοινή εργασία και εγγύτητα των σωμάτων στον χώρο.22 Σύμφωνα με 

τον Ντάφλο οι πρακτικές της διαλογικής τέχνης «είναι ανοιχτές στην πιθανότητα και 

επιτρέπουν ατελείωτες καταστάσεις (non finito) από πρόθεση και διαπραγμάτευση 

των νοημάτων, ενσωματώνοντας την ασάφεια, και τα διαφοροποιημένα επίπεδα του 

απροόπτου και του απροσδιόριστου».23 Η ενσωμάτωση της πολλαπλότητας 

νοημάτων τονίζει την ανοιχτή φύση της επικοινωνιακής δραστηριότητας, η οποία 

βασίζεται στην ελεύθερη ροή ιδεών και εντοπίζεται σε όλα τα στάδια της διαλογικής 

συνέργειας. 

    Ο Kester υποστηρίζει ότι η διαλογική ή Littoral Art24 διαχωρίζονται από 

προγενέστερες μορφές τέχνης βάση τριών συστατικών στοιχείων. Πρώτον συνιστά 

μια διεπιστημονική ορολογία και συνεπώς απαιτεί ετερογενείς προσεγγίσεις στην 

ερμηνεία του περιεχομένου της. Δεύτερον τα έργα της ενσωματώνονται σε πολλαπλά 

αρχεία τεκμηρίωσης, κάτι που σημαίνει ότι η διαλογική αισθητική ενδέχεται να 

νοηματοδοτεί διαφορετικές καταστάσεις, σε διαφορετικούς χρόνους και σε 

διαφορετικές τοποθεσίες την ίδια στιγμή. Και τρίτον ο προσδιορισμός του 

παραγόμενου έργου δεν εντοπίζεται στην υλοποίηση αλλά στην διαλογική 

διαδικασία. Επομένως, η διαλογική αισθητική δεν αντιπροσωπεύει μια μορφή 

κοινωνικής οργάνωσης στο πρότυπο της κατανάλωσης του τυπικού της σχεσιακής 

θεαματικής τέχνης, αλλά αξιοποιεί τις ιδιότητες του διαλόγου για να δημιουργήσει 

ένα αισθητικό πεδίο επί της ουσίας δημόσιας επικοινωνίας μέσα από την συλλογική 

δράση, η οποία διενεργείται στο πλαίσιο της διϋποκειμενικής ανταλλαγής ως 

κοινωνικότητα. Κάτι τέτοιο συστήνει μια πρακτική βασιζόμενη πρωτίστως στην 

ανταλλαγή δεδομένων που ο Anthony Giddens την αποκαλεί διαδικτυακή και 

ενεργητική εμπιστοσύνη (active trust).25 

    Οι καλλιτέχνες στους οποίους αναφέρεται ο Kester δεν προέρχονται απαραιτήτως 

από προκαθορισμένες διασυνδέσεις με τον καλλιτεχνικό κόσμο. Έτσι ενδέχεται να 

είναι μη-κερδοσκοπικοί οργανισμοί, κολεκτίβες ή κοινοτικές ομάδες που 
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δραστηριοποιούνται στις τοποθεσίες της καθημερινής ζωής. Η διαλογική τέχνη 

απομακρύνεται από τις δομές της τυπικής πολιτιστικής διαβούλευσης, η οποία οδηγεί 

αναπόφευκτα στον εναντιωματικό λόγο της πολιτικής. Για τον Kester  διαλογική 

τέχνη συνιστά η δημόσια διαβούλευση που οργάνωσε η κολεκτίβα WochenKlausur26 

το 1994 στην Ζυρίχη της Ελβετίας, στην οποία συμμετείχαν εξήντα άτομα, όπως 

εξαρτημένων ουσιών εργαζόμενες στη βιομηχανία του σεξ, γραμματείς πολιτικών 

κομμάτων, δημοτικοί σύμβουλοι, αστυνομικοί διοικητές, ακτιβιστές και 

δημοσιογράφοι. Οι διοργανώσεις των συζητήσεων της WochenKlausur που 

ελάμβαναν χώρα σε ένα απομονωμένο διαλεκτικό χώρο27 διαρκούσαν αρκετές 

εβδομάδες, με τους καλλιτέχνες να  εισηγούνται ποικίλες προτάσεις στο ζήτημα των 

εξαρτημένων από τα ναρκωτικά γυναικών που εργάζονταν σε οίκους ανοχής. Η 

συνεχιζόμενη αυτή διαλογική διαδικασία συγκρότησε ένα συναινετικό πολιτικό 

πλαίσιο πέρα από τα καθοριστικά όρια του πλαισίου της τέχνης και τα πρότυπα της 

πολιτικής συζήτησης. 

    Επιπλέον, ο Kester υπερασπίζεται τη δράση της Suzanne Lacy «Η στέγη καίγεται» 

(The Roof is on Fire)28 που συνιστά δημόσια συζήτηση μεταξύ εφηβικών ομάδων, 

αστυνομίας  και μέσων ενημέρωσης, η οποία έλαβε χώρα το 1993 στον τελευταίο 

όροφο ενός χώρου στάθμευσης αυτοκινήτων.29 Σύμφωνα με τον Kester το έργο 

τέχνης δημιουργεί έναν επιτελεστικό χώρο, ο οποίος ενθαρρύνει την αστυνομία και 

τους εφήβους να μιλήσουν και να ακούσουν «έξω από τις εντάσεις που περιβάλλουν 

τις τυπικές αλληλεπιδράσεις τους στο δρόμο».30 Η συζήτηση «στην στέγη» 

δημιούργησε μια διαδικασία δημιουργικής ακρόασης, διευκολύνοντας την κριτική 

ανταλλαγή επιχειρημάτων «αντιστρέφοντας έτσι την αντίληψη της κυρίαρχης 

κουλτούρας σε θέματα ετερότητας».31 Με άλλα λόγια, ο διάλογος επιστρατεύεται ως 

συμφιλιωτικός φορέας για την ανάκληση «των στερεοτυπικών αντιλήψεων του 

διαφορετικού άλλου στη βάση των καθημερινών πρακτικών της ανθρώπινης 

αλληλεπίδρασης».32 Σε αυτό το πλαίσιο ο Kester συνδέει τον διάλογο με την 

ενσυναίσθηση,33 την οποία καθιστά θεμελιώδη φορέα παραγωγής 

κοινωνικοπολιστιστικής γνώσης. Όπως διατυπώνει χαρακτηριστικά, «η ικανότητα της 

τέχνης αξιολογείται σε σχέση με το πλαίσιο της ενσυναίσθητης αναγνώρισης μεταξύ των 

καλλιτεχνών και των συνεργατών τους»34 κάτι που σημαίνει ότι «οι συνομιλητές 

εργάζονται για να ταυτιστούν με άλλους ανθρώπους».35 Κατά συνέπεια ο Kester 

συστήνει διϋποκειμενική επιτελεστική αλληλεπίδραση όπως επεξηγεί ο Ντάφλος,36 

πράγμα που σημαίνει ότι ο διάλογος σε αυτή την περίπτωση θέτει ως προϋπόθεση την 
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προσήλωση στις συναινετικές αρχές της ιδανικής ομιλιακής κατάστασης, όπως αυτή  

συστηματοποιείται από τον Habermas. 

    Στην επιχειρηματολογία του Habermas, ο Λόγος καλείται να άρει την κατάσταση 

ρήξης που επιφέρει ο υποκειμενισμός της γλωσσικής επικοινωνίας.37 Αυτό 

συνεπάγεται συνεννόηση δηλαδή επιδίωξη και επίτευξη μιας ορθολογικής 

συναίνεσης μεταξύ των επικοινωνούντων. Ο Habermas προτείνει την ανάλυση των 

γενικών αναπόφευκτων προϋποθέσεων του διαλόγου που ριζώνουν στην 

επικοινωνιακή πρακτική, δομώντας έναν επιχειρηματικό κανόνα, ο οποίος 

χρησιμοποιείται στις συνομιλίες για την επίτευξη συμφωνίας, «κάθε φορά που τα 

πράγματα μπορούν να ρυθμιστούν συμμετρικά για το συμφέρον όλων των 

θιγόμενων».38 Η ομιλιακή κατάσταση παράγει επιχειρήματα, τα οποία διεκδικούν την 

επίλυση των διαπροσωπικών συγκρούσεων στη βάση της αμερόληπτης πραγμάτωσης 

ερωτημάτων που εστιάζουν στο δίκαιο, οριοθετώντας έτσι το ηθικό πεδίο «μέσα στο 

οποίο μπορούν να εκφραστούν δεοντολογικές κρίσεις περί δικαίου και αξιώσεις για 

δικαιώματα».39  Σε αυτό το πλαίσιο ο Habermas επεξεργάζεται μια ηθική που δίνει 

προτεραιότητα στον δίκαιο όπως το αντιλαμβάνεται ο ίδιος (το δίκαιο του ισχυρού) 

και στην ιδέα της μετασυμβατικής (postkonventionell) ηθικής συνείδησης, με την 

δικαιοσύνη και την αλληλεγγύη να εμπίπτουν στις ιδεώδεις προϋποθέσεις της 

επικοινωνιακής δράσης ως πρακτική καθολικής ισχύος. Στο βαθμό που εγείρουν 

αξιώσεις ισχύος τα επιχειρήματα δεν μπορούν να είναι εξαρτώμενα από ένα 

συγκεκριμένο πλαίσιο ή μια κατάσταση που προδιαγράφεται και σημαίνει ότι 

συνιστούν ορθολογικότητα. Ωστόσο, από την στιγμή που η επικοινωνιακή δράση 

διακρίνεται ανάμεσα σε έγκυρους και άκυρους κανόνες με γενικευμένους όρους 

καθολίκευσης, η ηθική του διαλόγου συνιστά δεοντολογία, φορμαλισμό, γνωστικισμό 

και οικουμενισμό. Για τον Habermas η αρχή της καθολίκευσης «λειτουργεί σαν 

μαχαίρι που επιφέρει μια τομή μεταξύ του καλού και του δικαίου, μεταξύ 

αξιολογικών και αυστηρά κανονιστικών δηλώσεων».40 Επομένως τα επιχειρήματα 

του διαλόγου εμπεριέχουν αλλά και υπερβαίνουν τον βιόκοσμο. 

     Σύμφωνα με τις σύγχρονες εμπειρικές μελέτες γύρω από το ζήτημα του διαλόγου, 

η χρήση του όρου επιχείρημα (argument) καλύπτει το πλήρες φάσμα των διαλογικών 

αλληλεπιδράσεων. Όπως υπογραμμίζει ο φιλόσοφος Richard Bernstein, «χωρίς την 

υιοθέτηση της επιχειρηματολογίας αποκρύπτεται η αλήθεια, η οποία ενδέχεται να 

συμβάλλει στη συζήτηση».41 Ο νεοπραγματισμός του Bernstein καθορίζει την 

επιχειρηματολογία ως δομή και ως αντιπαράθεση, κρίνοντας τον ρόλο της 
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καθοριστικό για τα εξαγόμενα συμπεράσματα μιας συνομιλίας. Διευρύνοντας το 

πλαίσιο της διαλογικής υποκειμενικότητας του Habermas, ο Bernstein προσλαμβάνει 

την αλήθεια ως υποκειμενική, η οποία δημιουργείται μέσω της ερμηνείας της. Με 

άλλα λόγια απορρίπτει τις προϋποθέσεις του επιχειρηματικού λόγου (argumentative 

speech) που θέτει ο Habermas, και οι οποίες συνεπάγονται ισχυρές δεσμεύσεις. Όπως 

διαπιστώνει ο Bernstein, η επιχειρηματολογία δεν συνδέεται με την συναίνεση αλλά 

με την αντιπαράθεση, η οποία ενδέχεται να είναι και συγκρουσιακή. Επιπλέον οι 

ουσιώδεις υποκειμενικές ηθικές θέσεις του Habermas αποστασιοποιούνται από τις 

βιωματικές αξίες και τα πραγματικά πλαίσια ζωής. Όπως διατυπώνει Bernstein, «είναι 

ψευδαίσθηση, ο ισχυρισμός ότι υπάρχουν καθορισμένα ανιστορικά πρότυπα που 

μπορούμε να επικαλεστούμε για να διακρίνουμε όλα όσα απαριθμούμε ως ιδανικές 

καταστάσεις».42 Σε αυτό το πλαίσιο οι διαλεκτικές συγκρούσεις και αντιθέσεις 

συγκροτούν κάθε φορά τη δράση του Λόγου και της ακρόασης που κρίνονται 

επιτακτικές στο κάθε διαφορετικό πλαίσιο δημοκρατικής συνύπαρξης.        

    Σύμφωνα με τις αξιώσεις της καθολίκευσης του Habermas αντίθετα, ο λόγος 

μπορεί να παραμείνει ανεπηρέαστος από το περιβάλλον του τόσο κατά την 

διαμόρφωση του όσο και κατά την εφαρμογή του. Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι οι ηθικές 

αρχές του διαλόγου δεν αντικατοπτρίζουν τις διαισθήσεις της ιδιαίτερης εποχής ή της 

συγκεκριμένης κουλτούρας, αλλά παραμένουν ανεξάρτητες έχοντας οικουμενική 

ισχύ. Η Seyla Benhabib αντιτίθεται προς αυτό το κανονιστικό πρότυπο 

επικοινωνιακής δράσης και όπως επισημαίνει «περιορίζει την ταυτότητα των μερών 

του διαλόγου, εξαγνίζοντας τον λόγο κάποιων σε βάρος κάποιων άλλων.43 Για την 

Benhabib οι θέσεις του Habermas συνιστούν «καθολική δέσμευση στην 

ορθολογικότητα, στην ισότητα και στην αυτονομία»,44 καταφεύγοντας σε «ορθολογική 

πλάνη» (rationalistic fallacy), πράγμα που σημαίνει την υπεράσπιση του λόγου ως 

αυτοδημιουργημένης ικανότητας.45 Σε αυτό το πλαίσιο η ηθική του διαλόγου δομεί τις 

αρχές μιας υπερβατικής συνομιλίας που εντοπίζει την αρετή της στις εγγενείς 

ιδιότητες της γλώσσας, αποκλείοντας τις τυχαιότητες που είναι συνυφασμένες με την 

ζωή.46   

    Από την πλευρά του ο Homi Bhabha συντάσσει το δοκίμιο της «Συνομιλητικής 

τέχνης» (Convernational Art), υπερασπιζόμενος τις πρακτικές της έκθεσης 

«Conversations at the Castle» υπό την επιμέλεια της Mary Jacob που διοργανώθηκε 

το 1997 κατά την διάρκεια των Ολυμπιακών Αγώνων στην Ατλάντα.47 Για τον 

Bhabha τα έργα που παρουσίασε η έκθεση «συρρίκνωναν την απόσταση μεταξύ έργων 
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τέχνης και ακροατηρίου, θρυμματίζοντας την σιωπή που συνιστά η απόσταση αυτή».48 

Σε αυτό το πλαίσιο ο Bhabha επιστρατεύει την επιχειρηματολογία του Αμερικάνου 

φιλόσοφου Richard Rorty,49 ο οποίος προσλαμβάνει τον διάλογο ριζωμένο σε μια 

αντιπροσωπευτική περιγραφή της αλήθειας, η οποία δεν είναι καθολική και αιώνια 

αλλά εφήμερη και υποκειμενική. Σύμφωνα με τον Bhabha, ο Rorty αναγνωρίζει τη 

δέσμευση της κοινοτικής αυτοθέσμισης, συστήνοντας υπερασπιστικές πρακτικές με 

τις οποίες οι άνθρωποι ενώνονται όχι για τη γνώση κοινών αληθειών, αλλά για την 

κατανομή κοινής γενναιόδωρης, αποκλειστικής δημοκρατικής συνεύρεσης, 

κατασκευάζοντας έτσι τα θεμέλια μιας ενδεχόμενης συνομιλίας της τέχνης με την 

κοινότητα. Ο διάλογος ως λόγος και πρακτική στην τέχνη «οδηγεί στον 

μετασχηματισμό της καλλιτεχνικής πρακτικής σε σχέση με το ιστορικό της πλαίσιο, 

διαταράσσοντας το κρίσιμο πλαίσιο της τρέχουσα τέχνης».50 Για τον Bhabha οι 

καλλιτεχνικές πρακτικές σχηματοποιούν ένα νοηματικό πλαίσιο, στο οποίο η 

αλληλεγγύη καθορίζεται σε θεμελιώδες στοιχείο επικοινωνιακής πρακτικής ανάμεσα 

στις συνομιλητικές εργασίες της τέχνης και του κοινού της.  

    Γενικά, η συνομιλιακή κατάσταση έρχεται σε αντιπαράθεση με τον επικοινωνιακό 

ορθολογισμό του Habermas που σύμφωνα με τον Bhabha «στηρίζεται στην ελπίδα να 

γίνουν τα πράγματα σωστά».51 Σε αυτό το πλαίσιο υποστηρίζει τις θέσεις του Rorty, οι 

οποίες δεν συστήνουν την διαλογική ανταλλαγή σε φορέα ορθολογικής, κανονιστικής 

σκέψης και δράσης αλλά επικαλούνται την αφηγηματική επικοινωνία που απορρέει 

από αμφιβολίες και αμφισημίες, οι οποίες παρακάμπτουν την παραδοσιακή θεωρία 

της καθολικής αλήθειας προς όφελος της προσωπικής ιστορίας και της ατομικής 

χειραφέτησης του κάθε ατόμου. Στην κριτική του για τις θέσεις του Rotry, ο 

Habermas υπερασπίζεται την ενδοκοσμική γλωσσική πρακτική, υπογραμμίζοντας ότι 

ο πραγματισμός του Rotry προκαταβάλει τα γλωσσικά πλαίσια αναφοράς, τα οποία 

υπερκαταπείθονται από τη ρητορική, εμφανίζοντας «ανωμαλίες ως συνέπεια 

εσφαλμένων επιλύσεων των προβλημάτων και των μη έγκυρων απαντήσεων».52  Από 

την πλευρά του ο Rorty απορρίπτει τον ρόλο της φιλοσοφίας ως διαμεσολαβητική 

αρχή ανάμεσα στο νου και την φύση, υποστηρίζοντας ότι ο φιλοσοφικός λόγος 

αποσκοπεί στην αποτελεσματική πρακτική δράση, «συστήνοντας τον ρόλο της ως 

παιδαγωγικό, διορθωτικό και απομυθοποιητικό».53 Για τον Rotry η συνομιλία 

λειτουργεί στη βάση της ανάπτυξης σαφών σκέψεων και πεποιθήσεων, 

αποσκοπώντας στην αποτροπή του χάους που συνιστά η χωροχρονική αβεβαιότητα. 

Στο πλαίσιο αυτό αποδίδει νόημα στην αλληλεγγύη, η οποία προωθεί επιχειρήματα 
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επικυρωμένα μέσα από μια συναισθηματική αξίωση, παράγοντας συνομιλιακές 

καταστάσεις που προϋποθέτουν συναίνεση.  

    Σύμφωνα με τα παραπάνω, οι καλλιτεχνικές πρακτικές που χρησιμοποιούν ως 

μέσον τον διάλογο δίνουν έμφαση στη συνεργατική διαδικασία της νοηματικής 

παραγωγής,54 συστήνοντας μια μορφή συλλογικής κοινωνικής συνειδητοποίησης, 

συνδεδεμένης με τη γνώση που συνεπάγεται και απορρέει από το Λόγο. Οι 

αντιθετικές αποκλείνουσες οριοθετήσεις της επικοινωνιακής δράσης μεταξύ του 

Habermas και του Rorty συγκλίνουν στην ιδέα ότι μια γλωσσική κοινότητα μπορεί να 

μετατραπεί σε ηθική κοινότητα μέσω της ανάπτυξης ενός κοινού πλαισίου αξιών και 

ιδεολογικών δεσμών που συγκροτούν την ενότητά της. Σε αυτό το πλαίσιο, η Nancy 

Fraser επισημαίνει τις λανθάνουσες αξιολογικές υποθέσεις της επικοινωνιακής 

δράσης που διέπουν τόσο τις θεωρήσεις του Habermas55 όσο και του Rorty, 

αποσαφηνίζοντας το ήθος που περιβάλλει τη διαλογική τέχνη. Για την  Fraser, οι 

Rorty και Habermas χαρτογραφούν τη διάκριση «μεταξύ του κανονιστικού λόγου και 

της ανώμαλης ομιλίας μέσα σε μια νέα διάκριση μεταξύ δημόσιας και ιδιωτικής 

ζωής».56 Καθώς φαίνεται, αντιλαμβάνονται ένα κανονιστικό λόγο σε μια δημόσια 

σφαίρα διαθέσιμη και χαρτογραφημένη για μια ηθική διαβούλευση, στην οποία «η 

πολιτική συστήνεται υπερβολικά κοινοτική και αλληλέγγυα για τον καθένα που έλκεται 

από ένα κοινό λόγο στην επίλυση ενός κοινού συνόλου προβλημάτων».57Αυτό 

συνεπάγεται επίσης μια κανονιστική ομιλία που αποδέχεται ή απορρίπτει τα 

ιδεολογήματα και τις πολιτικές σχηματοποιήσεις, οι οποίες λειτουργούν στη βάση 

των συμφερόντων μιας συγκεκριμένης ομάδας, «συμβάλλοντας στην μετατροπή της 

φύσης της δημόσιας ζωής και των σχέσεων που αναπτύσσει ο ένας για τον άλλον».58  

    Τα παραπάνω υποδεικνύουν ότι η ηθική της επικοινωνιακής δράσης των Habermas 

και Rotry διατυπώνουν την επικοινωνιακή δράση με αυστηρούς όρους καθολίκευσης 

ή πραγματισμού μέσα στο πλαίσιο ενός αναστοχαστικού μοντέλου ηθικού 

δογματισμού. Σε αυτό το πλαίσιο, η κανονικότητα της ηθικής συζήτησης όπως 

συστήνονται επίσης από τον Kester και τον Bhabha ενδέχεται να αμφισβητηθεί από 

την έννοια του διάλογου που παραμένει ανοιχτή σε αντιεπιχειρήματα και 

αναθεωρήσεις, τα οποία σκιαγραφούνται στο επόμενο κείμενο. 
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3.4  Διαλογική τέχνη πεδίου: Τακτικές συνδιάλεξης 
 

Η διαλογική καλλιτεχνική διαδικασία διαμορφώνει μορφές ανθρώπινων 

συνευρέσεων, οι οποίες διαπραγματεύονται την αισθητική διάσταση μέσα από την 

αίσθηση της κοινής ευθύνης. Ο διάλογος ως ύλη των πρακτικών τέχνης προάγει 

μορφές επικοινωνιακής αλληλεπίδρασης στη βάση τριών συστατικών, όπως σχετικά 

με το κίνητρο που τίθεται για την οργάνωση της διαλογικής συνεύρεσης, με τον 

τρόπο που εφαρμόζεται η διαλογική διαδικασία και σύμφωνα με τα αποτελέσματα 

που συνάγονται από αυτή τη διαδικασία. Τα συστατικά αυτά που «κινητοποιούν μέλη 

κοινοτήτων σε συνεργασία με καλλιτεχνικά πληθυντικά πρόσωπα (ομάδες)»,59 

επεκτείνουν το πλαίσιο της σχεσιακής αισθητικής προς την κατεύθυνση της 

πολυπλοκότητας μη ιεραρχικών σχέσεων που συνιστά το φαινόμενο του ισότιμου 

διαλόγου σε ένα καθολικά κατανοητό πεδίο, προσδίδοντας στην τέχνη μια ευρεία 

ποικιλία σημασιών με όρους ρητορικής, επικοινωνίας και προπαγάνδας, με 

αποτέλεσμα να σημαίνει έτσι πολλά πράγματα ταυτοχρόνως.60 Σύμφωνα με τον 

Ντάφλο, οι διαλογικές πρακτικές είναι θεμελιωμένες σε «αμφίδρομα, 

πολυκατευθυνόμενα, πολυτροπικά βιο-πολιτικά μέσα, τα οποία παρέχουν δημόσιο 

βήμα, ενημερώνουν ή υποστηρίζουν (νομαδικές) κοινότητες (τοπικό δίκτυο, 

διαδίκτυο) μέσα από αποεδαφικοποιημένες δημόσιες δράσεις».61 Ο αρχιτέκτονας και 

εικαστικός Πάνος Κούρος προσλαμβάνει τις διαλογικές πρακτικές τέχνης ως πράξεις 

συνεκφώνησης που παίρνουν τη μορφή χωρικών παρεμβάσεων στην μορφή δράσεων 

και διαδικασιών, στις οποίες εμπλέκονται ομάδες ανθρώπων. Στο πλαίσιο αυτό η 

συνεκφώνηση καθορίζεται ως μια ιδιαίτερη συνθήκη διαλόγου χωρίς υποχρέωση 

απάντησης. Για τον Κούρο οι πολλαπλές φωνές ενεργοποιούν τόπους που τους 

προσδίδουν νέες σημασίες και παράλληλα επεκτείνουν τον κοινωνικό και πολιτικό 

ρόλο της τέχνης στη διαλογική αισθητική της συμμετοχής, της συλλογικής 

δημιουργίας και της κατασκευής μνήμης.62 Επομένως οι διαλογικές διαδικασίες 

συστήνουν μια μορφή κοινωνικοπολιτικού ακτιβισμού, μέσω του οποίου οι πιθανές 

λύσεις μιας προβληματικής πραγματικότητας προάγονται σε καλλιτεχνική συλλογική 

εργασία. Αυτό σημαίνει ότι η διαλογική τέχνη δεν σχηματοποιεί μια σταθερή έννοια, 

αλλά συγκροτεί ένα πεδίο που συντίθεται από επιχειρήματα, αντιεπιχειρήματα και 
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διλήμματα, με την αισθητική διάσταση να εντοπίζεται σε όλα αυτά τα σταδία της εν’ 

εξελίξει διαλογικής διαδικασίας. 

   Γενικότερα οι ιδιότητες του διαλόγου εντοπίζονται στις διαλογικές αρχές του 

Mikhail  Bakhtin, σύμφωνα με τον οποίο «ο διάλογος συνιστά γλώσσες εν δυνάμει»63 

και εντοπίζεται στην πολυφωνία του λογοτεχνικού έργου που του προσδίδει την 

υφολογική ιδιοτυπία του. Για τον Bakhtin ο δημιουργός του πολυφωνικού 

μυθιστορήματος είναι ο Fyodor Dostoevsky, την στιγμή που τα μυθιστορήματά του 

δομούνται από «το πλήθος των αυτόνομων και ασυγχώνευτων φωνών και 

συνειδήσεων, στην αληθινή πολυφωνία των απολύτως ισάξιων φωνών τους».64 Το 

σύνολο του μυθιστορηματικού έργου του Dostoevsky είναι δομημένο ως ένας 

μεγάλος διάλογος, στο εσωτερικό του οποίου ηχούν οι διάλογοι των ηρώων, 

συγκροτώντας την πολυφωνία ως ένα διαλογικό σύστημα που δεν εξαντλείται στους 

εξωτερικούς διάλογους μεταξύ των ηρώων, αλλά επεκτείνεται σε όλη τη δομή του 

μυθιστορήματος. Όπως γράφει ο Bakhtin:  

 

«Οι έντονες και απρόσμενες μεταβάσεις από την παρωδία στην εσωτερική 

πολεμική, από την πολεμική στον κρυφό διάλογο, από τον κρυφό διάλογο 

στην υφοποίηση ήρεμων, αγιογραφικών τόνων και από αυτούς πάλι στη 

διήγηση-παρωδία και τέλος, σε έναν εξαιρετικά έντονο ανοιχτό διάλογο 

καθορίζει την επιφάνεια των έργων του Dostoevsky».65 

 

 Στο πλαίσιο αυτό η ουσία της διαλογικής επικοινωνίας πραγματώνεται στη 

συνύπαρξη και την σύγκρουση των φωνών, απευθύνεται δηλαδή μονίμως στο λόγο 

ενός άλλου που σημαίνει ότι «εμπερικλείει τους αξιολογικούς τόνους άλλων φωνών 

προς τις οποίες αποτελεί μιαν απάντηση».66  

    Σύμφωνα με τον Bakhtin ο διάλογος είναι ένα γλωσσικό σύστημα με λεκτικούς και 

γραμματικούς κανόνες και σύνταξη αλλά και με μη λεκτικές ενδείξεις, συνιστώντας 

ένα δυναμικό παράγοντα των σχέσεων μεταξύ εαυτού και άλλων. Οι θέσεις του 

Bakhtin για την διαδικασία με την οποία ο συγγραφέας συγκροτεί την σχέση μεταξύ 

του εαυτού και του άλλου, του εαυτού και του αντικειμένου και του κόσμου που 

συγκροτούν, «θεμελιώνουν την συγγραφική δραστηριότητα ως μια διαδικασία δόμησης 

ενός εαυτού».67 Οι αρχές του Bakhtin αποτελούν τον ακρογωνιαίο λίθο της 

διαλογικής αισθητικής, προσδιορίζοντας τις πρακτικές της ως παραγωγή 
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διϋποκειμενικών αλληλεπιδράσεων μεταξύ εαυτού και άλλων, οδηγώντας την 

καλλιτεχνική πράξη στην αμοιβαιότητα που συστήνει ό ίδιος ο Λόγος.   

    Σε αυτό το πλαίσιο ο Kester εγκαλεί την ηθική ευθύνη του Emmanuel Lévinas, η 

οποία συγκροτεί την έννοια του ηθικού υποκειμένου, για να συστήσει την ιδέα της 

ευθύνης του καλλιτέχνη προς το ακροατήριό του. Στην οντολογία του Lévinas η 

ηθική συνιστά την επίδειξη σεβασμού προς την ετερότητα (τον άλλον), καθορίζοντας 

ότι «το απολύτως άλλο είναι ο Άλλος άνθρωπος».68 Το ηθικό του πρόταγμα 

παραπέμπει στην υποκειμενικότητα που συλλαμβάνεται και κατανοείται μέσα από 

την παρουσία του Άλλου, με την οποία ένα άτομο εμπλέκεται σε μια ηθική σχέση, 

θεμελιώνοντας έτσι την αναμεταξύ τους εγγύτητα. Για τον Lévinas ο Άλλος επιτρέπει 

στον εαυτό να υπάρχει ως ουσιωδώς υπεύθυνος, πράγμα που σημαίνει ότι «δεν 

υπάρχω πρώτα και κατόπιν συναντώ τον άλλον, αλλά απεναντίας ο πάντα ενικός 

άλλος με καλεί στο είναι ως ανέκαθεν ήδη υπεύθυνο για εκείνον».69 Στο πλαίσιο 

αυτό, η ευθύνη συστήνεται ως ένας ορισμός για την υποκειμενικότητα. Όπως 

επισημαίνει ο Lévinas, το υποκείμενο υπόκειται στον άλλον, έτσι «το Εγώ είναι αφ’ 

αυτό, ευθύνη, πέρα για πέρα».70 Αυτή η σχέση δεν συνιστά μόνο διϋποκειμενισμό 

που λαμβάνει χώρα μεταξύ του ίδιου και του άλλου, αλλά «ότι συμβαίνει εδώ μεταξύ 

μας αφορά όλο τον κόσμο».71 Με άλλα λόγια, μέσα στην αποκάλυψη του Άλλου 

αποκαλύπτεται η παρουσία αναρίθμητων Άλλων κάτι που παραπέμπει στην ηθική 

αναγκαιότητα της ευθύνης προς την ανθρωπότητα αμφότερα.   

    Η φύση της διαλογικής επικοινωνίας των Bakhtin και Lévinas οδηγούν στην έννοια 

Ich-Du, (I-Thou) του Martin Buber,72 ο οποίος το 1923 δόμησε τις αρχές του 

διαλόγου μέσα από τον κλασικό δυαδισμό του Εγώ-Εσύ, όπου «το Εγώ με το Εσύ 

γίνονται δύο Εσύ τα οποία ταυτόχρονα προσδιορίζουν δύο Εγώ».73 Ο διάλογος Εγώ-

Αυτό (I-It), αναγνωρίζει μια ζωντανή σχέση που αναφέρεται στον παρατηρητή Εγώ 

μέσα από μια κατάσταση στην οποία το Εγώ είναι συμμέτοχος. Από την άλλη 

πλευρά, το Αυτό δεν αντιπροσωπεύει απαραιτήτως ένα ομιλόν στοιχείο, αλλά 

υποδηλώνει αντικείμενα, ζώα και ανθρώπινα όντα. Ο Buber παρουσιάζει έναν διπλό 

κόσμο που συνιστά ο Εαυτός και το Εσύ. Στον κόσμο αυτό η  ύπαρξή εντοπίζεται 

ανάμεσα στα κλειστά πεδία του Αυτού και του Εσύ, μέσα στα οποία το Εγώ επιτρέπει 

μια συνάντηση με το Άλλο. Όπως διατυπώνει ο Buber, «καθώς το Εσύ ξεθωριάζει 

γίνεται ένα Αυτό, μέχρι το Αυτό να μετουσιωθεί σε ένα Αυτό στο Εγώ ως αντικείμενο 

της εμπειρίας».74 Σε αυτό το πλαίσιο το Εγώ καθορίζεται από τις σχέσεις και τον 

προσανατολισμό του με τον ευρύτερο κόσμο. Συνεπώς για τον Buber ο διάλογος 
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θεμελιώνεται στην αντίληψη του άλλου ως Εσύ και ως Αυτό, συγκροτώντας 

αλληλεπίδραση μεταξύ του Εγώ και της εκπροσώπησης του Άλλου, πράγμα που 

υποδηλώνει ότι η διαλογική επικοινωνία δομείται πρωταρχικώς μέσα στις εσωτερικές 

διεργασίες του Εγώ. 

    Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η έννοια του διαλόγου συνιστά μια ανοιχτή έννοια 

συμμετρικής αλληλεπίδρασης, προσφέροντας ίσες ευκαιρίες για την εύρεση νοήματος 

μέσα από την επίδειξη λεκτικών επιχειρημάτων. Αυτή η κοινή συνθήκη στην 

φιλοσοφική και την λογοτεχνική σκέψη συνδέει τον διάλογο με ένα ιδιαίτερο τύπο 

συνομιλίας, η οποία θεμελιώνεται στην επιχειρηματολογία του Σωκράτη στους 

Πλατωνικούς διαλόγους.75 Ο Σωκράτης σχηματοποιεί ένα κανονιστικό διαλογικό 

μοντέλο που υπαινίσσεται την ηθική απαίτηση μιας αυθεντικής σχέσης ανάμεσα στο 

Εγώ και το Εσύ. Πρόκειται για ένα διαλογικό μοντέλο που με ελάχιστες 

διαφοροποιήσεις και αποκλίσεις συμπυκνώνει τις βασικές αρχές αντίστοιχων 

προσεγγίσεων στην έννοια του διαλόγου, άρρηκτα συνδεδεμένου με την ηθική ως την 

βάση της διαλογικής αλληλεπίδρασης. Στην κλασσική πραγματεία «Truth and 

Method» του φιλόσοφου Georg Gadamer76 για παράδειγμα, ο διάλογος 

θεματοποιείται μέσα από τις δομικές πτυχές της ανθρώπινης αλληλεγγύης, ενώ στην 

συλλογή δοκιμίων «On Dialogue» του φυσικού επιστήμονα David Bohm,77 ο 

διάλογος συστήνεται ως μια ιδεατή αλληλεπίδραση βασισμένη στις αρχές της 

κατανόησης, της ενσυναίσθησης και της ενεργούς ακρόασης. Από την άλλη πλευρά, 

ο φιλόσοφος και παιδαγωγός Paulo Freire78 συνιστά τον διάλογο ως μορφή κριτικής 

παιδαγωγικής, με τη γνώση να βρίσκεται σε άμεση συνάρτηση με τον λόγο, «η οποία 

ενσωματώνεται με ηθικά χαρακτηριστικά με βασικό συστατικό την συνεργασία».79  

    Συνεπώς, παρά τις διαφορικές προσεγγίσεις η έννοια του διαλόγου συστήνει ένα 

ιδεολογικό μοντέλο επικοινωνίας, το οποίο δεν αναγνωρίζει την συνύπαρξη των 

κοινωνικών συνθηκών ασυμμετρίας που ενδεχομένως να περιστέλλουν τις όποιες 

ιδανικές συνθήκες της διϋποκειμενικής επικοινωνιακής δράσης. Σε αυτό το πλαίσιο, ο 

κοινωνιολόγος Ervin Goffman στην επεξεργασία της κοινωνιολογίας του συμβάντος 

υποστηρίζει ότι η συνομιλία συγκροτεί μια μορφή κοινωνικής οργάνωσης που 

αναγνωρίζεται ως εντοπισμένο σύστημα δραστηριότητας (situated acticity system),80 

μέσα στο οποίο σχηματοποιούνται μορφές παραστάσεων στη βάση της 

διαπροσωπικής συνάντησης. Πρόκειται για παραστάσεις που διαμορφώνονται από 

την φαινομενικά αυθόρμητη εμπλοκή και την συναισθηματική συμμετοχή των 

ατόμων μέσα στη συνάντηση, οι οποίες συμπυκνώνουν διαφορετικές εκτελέσεις 
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αναλήψης ρόλων. Οι ρόλοι αυτοί «συνθέτουν από κοινού ένα πεδίο θεατρικής 

δράσης, ένα χώρο ύπαρξης και υποκίνησης σημασιών, «ένα κόσμο από μόνο του, 

διαφορετικό από όλους τους άλλους».81 Η συνεύρεση δρα ως σύνορο γύρω από τους 

μετέχοντες που τους απομονώνει από άλλους δυνητικούς κόσμους σημασίας και 

δράσης,82 καθηλώνοντάς τους σε ιδιαίτερες σφαίρες από μια πληθώρα αφετηριών 

δράσης. Κάτω από αυτήν την οπτική, οι διαλογικές πρακτικές προσαρμόζονται στις 

ρυθμίσεις και τις προσδοκίες των εκάστοτε κανόνων συνάντησης, επιτρέποντας σε 

δευτερεύουσες παραστάσεις από συμβάντα να αναπτυχθούν πέρα από το κεντρικό 

γεγονός, αποφεύγοντας συγκρούσεις και εντάσεις. Επομένως οι διαλογικές 

συναντήσεις παράγουν επιφανειακές συμφωνίες που λειτουργούν ως συναινέσεις για 

τη διατήρηση της συνοχής της συνεύρεσης. Με τους όρους του Goffman, οι 

διαλογικές πρακτικές διαμορφώνουν κανόνες δημόσιας και ιδιωτικής υποκριτικής, 

λειτουργώντας ως σταθεροποιητικοί φορείς στην οπτική της κοινωνίας, 

οικοδομώντας έτσι μια επίφαση της πραγματικότητας, μέσα στην οποία διατέμνονται 

ηθικοί κανόνες και πρακτικές.  

    Από μια αντίθετη προοπτική, η συζήτηση για την ανθρώπινη φύση μεταξύ του 

Michel Foucault με τον Naom Chomsky83 αναδεικνύει ως θεμελιώδη αρχή της 

συνομιλίας την διαφωνία. Σε αυτή την διαλογική διαδικασία καθορίζονται δύο 

σημαντικές διαφοροποιητικοί παράμετροι σε σχέση με το κανονιστικό ιδεαλιστικό 

διαλογικό μοντέλο. Πρώτον, οι δύο συνομιλητές υποστηρίζουν σθεναρά τις θέσεις 

τους αλλά και τις θέσεις του αντιπάλου. Δεύτερον, στην συζήτηση παρατίθεται το 

τέλος στην αρχή και η αρχή στο τέλος,84 με την έννοια ότι ο διάλογος δεν εγγράφεται 

μέσα από τη διαδικασία λύσης μιας διαφωνίας, αλλά από την διεργασία της 

τοποθέτησης του ζητήματος στη συζήτηση, η οποία καθορίζεται εξαρχής από τις 

αντιπαραθέσεις των συνομιλητών. Συγκεκριμένα, ξεκινώντας με διαφωνία, ο 

διάλογος μεταξύ Foucault και Chomsky διαγράφει μια διαλογική τροχιά για να 

επιτρέψει στη διαφωνία, η οποία συνιστά την τελική κατάληξη της συζήτησης. Στο 

πλαίσιο αυτό η διαφωνία δεν αποτελεί αποτέλεσμα διαλογικής αντιπαράθεσης, αλλά 

τίθεται εκ προοιμίου για να ανατρέψει κάθε ενδεχόμενη συναίνεση. Επιπλέον, η 

συζήτηση των Foucault και Chomsky απορρίπτει κάθε έκκληση ενσυναίσθησης και 

αλληλεγγύης, υποδεικνύοντας ότι η συναίνεση που λειτουργεί στο πλαίσιο της 

διαλογικής συμμετοχής δεν καταργεί την θέληση για επικράτηση.85  

    Το ιδεαλιστικό διαλογικό μοντέλο αποσυντίθεται περαιτέρω από τα ψηφιακά 

κοινωνικά δίκτυα, στα οποία η επικοινωνιακή δράση συντελείται σε ένα ασταθή 
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χώρο αναφοράς με «τον συγχρονισμό να αντικαθιστά την ενότητα τόπου και την 

διασύνδεση να υποκαθιστά την ενότητα χρόνου».86 Η εξομοίωση της ζωντανής με τη 

διαμεσολαβημένη επικοινωνιακή εμπειρία συνιστά σήμερα ένα από τους κυριότερους 

φορείς δημιουργίας πραγματικότητας,87 και δεν συγκροτεί συνεκδοχές συνεύρεσης 

αλλά μορφή μονόλογου. Η σχηματοποίηση κοινότητας μέσω της εικονικής 

διϋποκειμενικής επικοινωνίας αντιπαραβάλλεται στην ενεργό συμμετοχή και την 

αίσθηση του ανήκειν, συγκροτώντας έτσι το δυνητικό πεδίο των ηλεκτρονικών 

κοινοτήτων. Παρότι η φύση του διαλόγου στον κυβερνοχώρο καθίσταται 

προβληματική,88 ο καλλιτέχνης Eduardo Kac θέτει το επιχείρημα ότι οι πρακτικές της 

τέχνης που χρησιμοποιούν τα πολυδιάστατα τηλεπικοινωνιακά μέσα89 έρχονται ως 

εξέλιξη των διαλογικών αρχών του Bahktin, συγκροτώντας μια ζωντανή εμπειρία.90 

Για τον Kac, αυτή η εμπειρία οικοδομεί μια τέχνη διαλογικής βάσης και υλοποιείται 

μέσω της χρήσης ή της αναφοράς στις σύγχρονες μορφές επικοινωνίας, «παρέχοντας 

την δυνατότητα άρθρωσης σύγχρονων εμπειριών μέσα στα πλαίσια του δικτυωμένο 

κόσμου της παγκόσμιας οικονομίας».91 Ο Kac υπερασπίζεται την ιδέα μιας 

πραγματικής καλλιτεχνικής ανταλλαγής λόγου και έργων που συστήνουν οι μορφές 

αλληλεξάρτησης και συνδεσιμότητας, «έναντι των μορφών τέχνης που υφίστανται ως 

μονολογικά στοχαστικά αντικείμενα».92 Επομένως, η διαλογική τέχνη ως μορφή 

ειδικής πολυφωνικής καλλιτεχνικής σκέψης και φορέας πολυγλωσσικών 

αλληλεπιδράσεων στο πλαίσιο του πραγματικού χρόνου των ψηφιακών δικτύων, 

συστήνει την διαλογική διαδικασία ως μια συνεχόμενη ανοιχτή ανταλλαγή.93 

   Από τα παραπάνω καθίσταται σαφές ότι οι τακτικές των διαλογικών συνδιαλέξεων 

και των συνομιλητικών αλληλεπιδράσεων όπως προτείνονται από τον Kester και τον 

Bhabha, αλλά και των διευρύνσεών τους από τον Kac, συνθέτουν νέα συμμετοχικά 

μοντέλα τέχνης.94 Πρόκειται για αποεδαφικοποιήσεις και  επαναεδαφικοποιήσεις, 

μέσα από τις οποίες καθίσταται δυνατή η θεματοποίηση νέων τόπων κοινοτικής 

συνάρθρωσης που συστήνονται ως διαλογικές, ιδιοτοπικές τοποθεσίες, τα συστατικά 

των οποίων επεξεργάζεται το επόμενο κείμενο.  

 

4.4  Τα συστατικά της ιδιοτοπικής τοποθεσίας  

(discursive site-specific) 

 

Ο χώρος της διϋποκειμενικής αλληλεπίδρασης καθορίζεται από την ανοικτότατα της 

πληθώρας των φωνών που συγκροτούν την διαλογική διαδικασία. Ο Bakhtin 
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αναφέρεται στην έννοια του χρονοτόπου, η οποία συνιστά  την εγγενή συνεκτικότητα 

των χρονικών και χωρικών σχέσεων που παραμένουν συνδεμένες με το διαλογικό 

γεγονός.95 Στο πλαίσιο αυτό ο διαλογικός χώρος υπάρχει μόνο στην ενεργοποιημένη 

πραγμάτωσή του, εκφράζοντας το αδιαίρετο του χώρου και του χρόνου, δηλαδή τον 

χρονότοπο, στον οποίο οι χωρικοί και χρονικοί δείκτες συγχωνεύονται σε ένα 

προσεκτικά μελετημένο σύνολο ως «κέντρο οργάνωσης σημαντικών γεγονότων εκεί 

όπου οι αφηγηματικοί κόμποι δένονται και λύνονται».96 Ο χρονότοπος συνιστά μια 

νοηματική κατηγορία, στην οποία ο χρόνος πυκνώνει και γίνεται ορατός, ενώ ο χώρος 

φορτίζεται και ανταποκρίνεται στις κινήσεις του χρόνου της διαλογικής διαδικασίας. 

Για τον Bakhtin αυτή «η διασταύρωση των αξόνων και η συγχώνευση των δειχτών 

χαρακτηρίζει τον καλλιτεχνικό χρονότοπο».97 Επομένως στον χρονότοπο, ο χρόνος 

μέσα στον οποίο διαδραματίζεται η διαλογική διαδικασία και ο τόπος που λαμβάνει 

χώρα εξετάζονται ως ένα αδιαχώριστο σύνολο. Στο πλαίσιο αυτό ο διαλογικός χώρος 

συνιστά μια αφηρημένη χωρική οντότητα.  

   Τα χρονικά εξελισσόμενα συμβάντα που εμπερικλείονται στον διαλογικό χώρο, τον  

μετουσιώνουν σε μια τοποθεσία ρευστότητας μέσα από την ενσώματη συνθήκη. Η 

διαλογικότητα συγκροτεί εκ νέου τις σχέσεις των χωρικών και χρονικών 

διαμορφώσεων, «προσδίδοντας αλλεπάλληλα σχήματα ταύτισης και αποταύτισης, 

δομώντας μετεώρους χώρους ετερότητας».98 Έτσι η ιδέα της εντοπισμένης 

τοποθεσίας, η οποία είναι «οριοθετημένη στις φυσικές πραγματικότητες ενός τόπου ή 

λιγότερο σε έναν κοινωνικό σχηματισμό ολικής ενοποίησης»99 ανάγεται σε 

επιτελεστικό χώρο, συστήνοντας ετεροτοπικό έδαφος, μορφοποιημένο σε μια 

απολύτως ετερογενή τοποθεσία.100 Η τοποθεσία αυτή επιστρατεύει μορφές 

συνάρθρωσης (assemblange)101 που αποτυπώνουν ποικίλο αριθμό χωρικών 

μετασχηματισμών.  Με τους όρους των Deleuze και Guattari, οι συναρθρώσεις αυτές 

γίνονται αντιληπτές ως μια πολλαπλότητα από ετερογενή συστατικά που δομούν μια 

λειτουργική τοποθεσία (functional site), η οποία συνθέτει μορφές ετερογένειας. Η 

ετερογένεια με την σειρά της διευρύνει τις τοπολογικές συνδέσεις των 

συναρθρώσεων με την προσθήκη νέων διαστάσεων, μετασχηματίζοντας συνεχώς το 

περιεχόμενό τους. Οι επιτελέσεις και πρακτικές που προκύπτουν μέσα από τις 

συναρθρώσεις, οικοδομούν νέες υβριδικές και νομαδικές τοπολογίες που για τον 

Νικόλαο - Ίων Τερζόγλου υποδηλώνουν «την μικροπολιτική των συμβάντων, των 

σωματικών δράσεων και των ασύνειδων μη-ιεραρχημένων συλλογικών τελέσεων και 

διευθετήσεων».102 
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    Με άλλα λόγια η διαλογική ιδιοτοπική τοποθεσία δε συνιστά μια σταθερή χωρική 

θέση, αλλά αντιπροσωπεύει τη σφαίρα των δυνατοτήτων της ύπαρξης στην 

πολλαπλότητά της. Πρόκειται για έναν τόπο που περιγράφεται ως μια σφαίρα 

πιθανοτήτων, η οποία παράγει και διαταράσσει πολλαπλές και επικαλυπτόμενες 

ιστορίες ετερογενών γεωγραφικών κατευθύνσεων. Όπως διατυπώνει η Doreen 

Massey,  «ο χώρος είναι πάντα υπό κατασκευή. Είναι πάντα στη διαδικασία της 

κατασκευής. Ποτέ δεν τελείωσε, ποτέ δεν έκλεισε».103 Στο πλαίσιο αυτό η ιδιοτοπική 

τοποθεσία συνιστά ένα σχεσιακό τόπο που είναι θεμελιωδώς ανοικτός, 

προσλαμβάνοντας ένα εύρος σημασιών μέσω των οποίων επιτυγχάνεται 

συμβιβασμός.104 Με τον τρόπο αυτό διασφαλίζεται η δέσμευση της ανθρώπινης 

επικοινωνιακής δράσης μέσα στην χρονοτοπική συγχρονικότητα. Όπως επιβεβαιώνει 

η Massey, η αντίληψη του χώρου ως πεδίο χωρίς όρια συγκροτείται από την 

στιγμιαία άρθρωση των αλληλοεπιδράσεων και εμπειριών «μέσα στα δίκτυα των 

κοινωνικών σχέσεων σε μια συγκεκριμένη στιγμή».105 Αυτό συνιστά την αντίληψη της 

ιδιοτοπικής τοποθεσίας ως διαδικασία μορφοποίησης γεγονότων που 

αποσταθεροποιεί την καταγωγή του τόπου ως συσσωρευμένη εμπειρία και ιζήματα 

μνήμης, οδηγώντας σε ένα σύνολο διαφορετικών ειδών χωρικής διαστρωμάτωσης.106 

Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι το παρόν ως τώρα καθίσταται ο μόνος χρόνος μέσα στον 

οποίο υφίσταται η τοποθεσία. Όπως αναφέρει η Massey, το «εδώ δεν θα είναι το ίδιο 

όταν δεν θα υπάρχει πλέον το τώρα».107 Επομένως, οι διαλογικές πρακτικές δομούν 

συνεχώς ένα εφήμερο επιτελεστικό χώρο επικοινωνιακής δράσης με συγκεκριμένες 

χωρικές σχηματοποιήσεις, οι οποίες ακολουθούν τακτικές λεκτικής συνδιαλλαγής, 

διαμορφώνοντας έτσι μορφές αυτοοργανωμένων κοινοτήτων. Σε αυτό το πλαίσιο η 

τοποθεσία της διαλογικής δραστηριότητας εισηγείται τρόπους, με τους οποίους οι 

διαλογικές τακτικές συγκροτούν χωρικές διαδικασίες που βρίσκονται πάντα σε 

διαπραγμάτευση με μια φυσική τοποθεσία.  

    Στο πρόσφατο παράδειγμα της Documenta 14, η σειρά συζητήσεων υπό τον τίτλο 

«Η Βουλή των Σωμάτων»108 στο πολιτικά φορτισμένο κτίριο του Πάρκου 

Ελευθερίας,109 ανέπτυξε κριτικό λόγο για ένα αριθμό ζητημάτων στη βάση των 

σχέσεων που συγκροτούνται μεταξύ των εθνών και των πολλαπλών δικτύων εξουσίας 

που τείνουν προς τον σκοταδισμό.110 Για τους σκοπούς του προγράμματος, ο 

αρχιτέκτονας Ανδρέας Αγγελιδάκης εγκατέστησε εξήντα οκτώ κύβους από πλαστικό, 

δημιουργώντας πολλαπλές αρχιτεκτονικές κατασκευές, οι οποίες διευθετούνται 

σύμφωνα με τη διάθεση των συμμετεχόντων, κατασκευάζοντας έτσι ένα ενεργό 
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πολιτικό θέατρο που διευρύνει την τοποθεσία, την ιεραρχία και την κλίμακα του 

χώρου.111 Πρόκειται για την μετάφραση του χώρου με όρους ρευστότητας, όπου η 

χωρικότητα και η διαλογική επιτέλεση συνδέονται μεταξύ τους μέσα στο συνεχές των 

σχηματοποιήσεων, συγκροτώντας μια εντοπισμένη τοποθεσία, αποσυνδεμένη από 

οποιοδήποτε γεωγραφικό προσδιορισμό. Η τοποθεσία που οργανώνεται μέσα από την 

επιτελεστική πρακτική των διαλογικών συνευρέσεων της d14, προσδιορίζεται ως 

διακρατική εντοπσμένη τοποθεσία και οριοθετείται σε πεδίο γνώσης, διανοητικής 

ανταλλαγής και πολιτιστικής συζήτησης. Η αισθητοποίηση του Πάρκου Ελευθερίας 

μέσω της παρέμβασης του Αγγελιδάκη, επαναπροσδιορίζει τον χώρο ως 

συνκειμενική (discursive) σχηματοποίηση112 μέσα σε ένα συγκεκριμένο υλικό 

περιβάλλον, υποδεικνύοντας την εμπλοκή της τέχνης με την ρευστότητα των 

εμπειρικών πιθανοτήτων που αρθρώνονται σε μια στιγμιαία χρονική στιγμή. Στο 

πλαίσιο αυτό η τοπικότητα εκλαμβάνεται ως αφετηρία μια κρίσιμης αναλυτικής 

μεθοδολογίας που αξιοποιεί τον τόπο ως σχεσιακό πεδίο διαπραγμάτευσης μεταξύ 

της τοπικής ιθαγένειας και της διασπορικής παγκοσμιοποίησης. Με τους όρους της 

Kwon, το Πάρκο Ελευθερίας περιγράφεται ως μια τοποθεσία «που κειμενοποιεί τον 

χώρο και χωροθετεί τον λόγο»,113 συγκροτώντας ένα νοητικό χώρο, ο οποίος 

απομακρύνεται από την εντοπισμένη τοποθεσία, επεκτείνοντας τη σημασία του στο 

νοηματικό πεδίο. Έτσι το πάρκο Ελευθερίας «διαρθρώνεται πλέον (δια) κειμενικά 

παρά χωροταξικά […] ως μια αποσπασματική ακολουθία γεγονότων και ενεργειών 

μέσω χώρων νομαδικής αφήγησης».114  

    Σύμφωνα με τον ιστορικό τέχνης Nick Kaye, η ιδιοτοπική τοποθεσία δεν 

επικυρώνεται ως τοποθεσία ανθρώπινης δραστηριότητας, αλλά ως μεταφορική 

κατασκευή που περιλαμβάνει πραγματικούς και εικονικούς χώρους. Πρόκειται «για 

μια χωρική διαπραγμάτευση μέσα σε ένα σημειωτικό σύστημα που προσδίδει στο τόπο 

νέες σημασίες».115 Αυτή η μετανάστευση του γεωγραφικού πεδίου στο διαλεκτικό, 

μετουσιώνει την εντοπιότητα σε μια σχεσιακή κατασκευή, η οποία οικοδομείται από 

την εκφορά του λόγου (discourse).  

    Η ιδιοτοπική τοποθεσία βρίσκεται σε άμεση συνάρτηση με την παραγωγή λόγου 

και γνώσης, συνεπώς συνδέεται με τις ετεροτοπίες του Faucault, λειτουργώντας ως 

πραγματικός τόπος που υπάρχει έξω από όλους τους τόπους, ως ένας ξεχωριστός 

τόπος κοινωνικά συγκροτημένος που συνιστά ουτοπία, στην οποία η πραγματική 

τοποθεσία αναπαρίσταται, αμφισβητείται και αντιστρέφεται ταυτόχρονα.116 Σε αυτό 

το πλαίσιο η ιδιοτοπική τοποθεσία συστήνει έναν ετερότοπο, ο οποίος παραθέτει 
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αρκετούς άλλους χώρους ασύμβατους μεταξύ τους «που διακρίνονται από τους 

υπόλοιπους χώρους, στους οποίους ξετυλίγεται η ζωή μιας κοινωνίας.117 Σύμφωνα με 

τον Foucault, η ετεροτοπολογία εδραιώνεται μέσα από την ταξινόμηση διαφορετικών 

χωρικών τύπων ετεροτοπίων, συμπεριλαμβάνοντας την οικουμενικότητά τους, τις 

μετασχηματιστικές λειτουργίες τους κατά τη διάρκεια διαφορετικών ιστορικών 

περιόδων, καθώς την ικανότητά τους να αντιπαραθέτουν μεταξύ τους πραγματικές 

ασυμβίβαστες τοποθεσίες. Όπως παρατηρεί ο Σταύρος Σταυρίδης, οι ετεροτοπίες ενώ 

δε φαίνεται να ανάγονται άμεσα προς τους κυρίαρχους μηχανισμούς του λόγου, δεν 

αποκλείονται από τα φαινόμενα εξουσίας και τις σχέσεις που αναπτύσσονται με βάση 

αυτή. Ενώ διατυπώνει ότι:   

 

«ο Faucault στην επίμονη εξερεύνηση της διαπλοκής της εξουσίας και 

γνώσης ανέδειξε την σημασία του χώρου όχι ως πεδίο εκδήλωσης των 

κοινωνικών σχέσεων, αλλά ως παράγοντα άρθρωσης των σχέσεων εξουσίας 

όσο και για τη σύσταση της γνώσης που της αντιστοιχεί».118  

 

Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, οι προσεγγίσεις του Faucault στο θέμα της γλώσσας, την 

οποία θεωρεί διαμεσολαβητή (médiateur) κάθε γνώσης (commaisance) που 

εκφράζεται ως λόγος (discourse) αναλύουν τα συστήματα και τον τρόπο με τον οποίο 

διαμορφώνονται οι εξουσιαστικές δομές, οι οποίες λειτουργούν έτσι ώστε «να κάνουν 

τις λέξεις και τα πράγματα (τις μεν πλάι στα δε απέναντί τους) να στέκονται μαζί».119  

    Συνεπώς ο λόγος ως διαδικασία παραγωγής γνώσης επανακαθορίζει τις φυσικές 

τοποθεσίες σε χώρους εφήμερης τοπικότητας που σχηματοποιούνται μέσα από τις 

ομιλιακές δράσεις που υποδεικνύουν, και τις γνώσεις και τις απόμακρες εξουσίες με 

τις οποίες είναι συνδεμένος ο τόπος, χωρίς να αποκλείεται η παραγωγή μορφών 

εξουσιαστικού λόγου που συνεπάγεται η γνώση αυτή. Όπως υπέδειξαν άλλωστε οι 

διαλογικές συνευρέσεις της d14, οι πρακτικές διαλόγου συνδέονται άρρηκτα με την 

παραγωγή γνώσης, επιτρέποντας την σύμπηξη της διαλογικότητας με την κριτική 

τέχνη και την εκπαίδευση, συναρτώντας την παιδαγωγική πρακτική σε βασικό 

χαρακτηριστικό της καλλιτεχνικής παραγωγής και κρίσιμο στάδιο της σύγχρονης 

τέχνης, θέμα που επεξεργάζεται η επόμενη ενότητα. 
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5.4  Διαλογική τέχνη και Εκπαιδευτική Στροφή της Τέχνης 
 

Το χαρακτηριστικό γνώρισμα της δεκάτης τέταρτης έκδοσης της Documenta 

«Learning from Athens», ήταν η ανάπτυξη μάθησης από την Αθήνα μέσα από μια 

ερευνητική καλλιτεχνική διεργασία, η οποία προσανατολίστηκε (αποκλειστικά) στον 

κειμενικό λόγο. Δεν υπάρχει καμία αμφιβολία ότι πρωτεύοντα ρόλο είχε η διδακτική 

τακτική, η οποία καθοδηγούσε την καλλιτεχνική πρακτική και παραγωγή, 

επιβάλλοντας «ένα κανονιστικό παράδειγμα που επιβεβαιώνει τον κανονιστικό ρόλο 

της ίδιας της διοργάνωσης».120 Εκ των υστέρων, η d14 υπέδειξε ως μοντέλο 

παραγωγής τέχνης τη λειτουργία διαφορετικών τύπων ρυθμίσεων μέσα από μια σειρά 

δομικών σχέσεων εξουσίας, η οποία έθεσε την εκπαίδευση στις αρένες της έκθεσης 

και της καλλιτεχνικής διαλογικής συγκέντρωσης.  

    Η εκπαιδευτική στροφή στην τέχνη εμφανίστηκε στα τέλη της δεκαετίας του ‘90 

ως τρόπος διευθέτησης της γνωστικής καλλιτεχνικής παραγωγής121 στο δημόσιο και 

τον εκθεσιακό χώρο, μέσα από διδακτικές παρεμβατικές μεθόδους που 

υποστηρίζονται από εκθεσιακές, διαλογικές και επιτελεστικές πρακτικές που 

επαναπροσδιορίζουν και εμβαθύνουν τον παιδαγωγικό ρόλο της τρέχουασας τέχνης. 

Την ενσωμάτωση της καλλιτεχνικής παιδαγωγικής πρακτικής εισήγαγε το 2005 η 

έκθεση «A.C.A.D.E.M.Y: Διδάσκοντας και μαθαίνοντας την τέχνη» στο Kunst-verein 

στο Αμβούργο,122 η οποία  συστήθηκε ως μια διεθνής καλλιτεχνική συνεύρεση 

εκθέσεων, διαλέξεων, συμποσίων, εργαστήριων και συνέδριων, στην οποία 

συμμετείχαν καλλιτέχνες, καλλιτεχνικές συλλογικότητες, θεωρητικοί τέχνης και 

πολιτιστικοί παραγωγοί. Ειδικότερα στα μουσεία Van Hedendaagse Kunst στην 

Αμβέρσα και Van Abbemuseum στο Αϊντχόφεν, ομάδες ακτιβιστών, θεωρητικών, 

καλλιτεχνών, φοιτητών, αρχειοθετών, βιβλιοθηκονόμων και φιλοσόφων, 

συμπεριλαμβανομένου του προσωπικού των μουσείων, συνεργάστηκαν σε θέματα 

αρχειοθέτησης των μουσειακών συλλογών,  εισάγοντας στην εκθεσιακή κουλτούρα 

ποικίλο εύρος σκοπών και λειτουργικών τακτικών.123  

    Η εκπαιδευτική στροφή στην τέχνη έχει βρει έκφραση σε μεγάλο αριθμό 

εκδηλώσεων τα τελευταία χρόνια124 που συνδέονται στενά με τις πρακτικές 

τεκμηρίωσης, οι οποίες σύμφωνα με την καλλιτέχνιδα Hito Steyerl, διαμορφώνουν 

την «τεκμηριότητα» (documentality)125 ως  κρίσιμη τακτική παραγωγής ταυτότητας 

μιας κατασκευασμένης πραγματικότητας. Κατά κάποιο τρόπο οι εκδόσεις που 

τεκμηριώνουν τα συμβάντα της τέχνης συστήνουν «μορφές εκπροσώπησης 
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(representation) και ενδεικτικότητας (indexicality),126 οι οποίες σήμερα εξισώνονται 

με το καλλιτεχνικό συμβάν.127 

    Σε αυτό το πλαίσιο η έκθεση «Πυρετός του αρχείου: Χρήσεις της τεκμηρίωσης στην 

σύγχρονη τέχνη» (Archive Fever Uses of the Document in Contemporary Art)128 που 

πραγματοποιήθηκε το 2008 στην Νέα Υόρκη υπό την επιμέλεια του Enwezor, 

αναδεικνύει το αρχείο σε καλλιτεχνικό μέσον κρίσιμης παραγωγής γνώσης στους 

εκθεσιακούς χώρους, η οποία επεξεργάζεται «τις σχέσεις του αρχείου και της μνήμης, 

του αρχείου και των πληροφοριών του κοινού, του αρχείου και του τραύματος, του 

αρχείου και της εθνογραφίας, του αρχείου και της ταυτότητας, του αρχείου και του 

χρόνου».129 Ο  Enwezor θεματοποιεί την τακτική του με βάση τις θέσεις του Derrida, 

ο οποίος προσλαμβάνει το αρχείο (arkhē)130 ως ιστορική και οντολογική έννοια, 

δηλαδή ως αρχή και πρωτότυπο, και παράλληλα ως καταφύγιο αρχειοθέτησης της 

μνήμης. Ο Enwezor προσεγγίζει επίσης τις ιδέες του Foucault για την ικανότητα του 

αρχείου να δημιουργεί τις «προϋπόθεσεις εγκυρότητας των κρίσεων»,131 συστήνοντας 

το αρχείο όχι ως ένα σύνολο διακριτής πληροφορίας που επανακτάται στους χώρους 

του μουσείου, αλλά ως μια δομή συνεχιζόμενης ροής δεδομένων (data) εκτός 

γεωγραφικού πεδίου και χρονικού προσδιορισμού.132 Έτσι, η επεξεργασία του 

αρχείου κατοχυρώνεται ως κρίσιμη πρακτική ανταλλαγής γνώσης στο εδώ και τώρα 

της σύγχρονης τέχνης. Σε αυτό το πλαίσιο, η έκθεση «Αρχείο επιτέλεσης: ένα 

μοντέλο» (Archiv performativ: a model)133 που διοργανώθηκε το 2011 στην αίθουσα 

τέχνης Klingental στην Βασίλεια της Ελβετίας, φιλοξένησε για ένα μήνα έναν μεγάλο 

αριθμό καλλιτεχνών, επιμελητών, ερευνητών, καθηγητών και φοιτητών για την 

διεξαγωγή έρευνας σύμφωνα με τις μεθόδους της αρχειακής ταξινόμησης. Η έκθεση 

συνιστούσε σειρά συζητήσεων και θεωρητικών προσεγγίσεων μεταξύ διαφόρων 

επιστημονικών και καλλιτεχνικών πεδίων σε σχέση με τις μορφές αρχειοθέτησης, 

ανοίγοντας τον δρόμο για τον μετασχηματισμό της διεπιστημονικής ερευνητικής 

εργασίας σε μορφή επιτελεστικής διεργασίας στον χώρο του Μουσείου, «οδηγώντας 

τις πρακτικές της τέχνης προς μια εκπαιδευτική δέσμευση»134 που παράγει παιδαγωγική 

εμπειρία. Επομένως, ο διάλογος που αναπτύσσεται με αφορμή το θέμα της 

αρχειοθέτησης αναδεικνύει μορφές επιτέλεσεων, στη διάρκεια των οποίων τα 

ερευνητικά δεδομένα μετουσιώνονται σε καλλιτεχνικά τεκμήρια παραγωγής γνώσης, 

μέσα από τα οποία παράγεται το νόημα του κριτικού πλαισίου της καλλιτεχνικής 

πρακτικής.  
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   Η σύμπλευση της τέχνης με την παιδαγωγική ενεργοποιείται από τις επιτελεστικές 

πρακτικές της Παραεκπαίδευσης (Paraeducation)135 που εισήγαγε η Andrea Fraser 

στο πλαίσιο της θεσμικής κριτικής. Η Fraser, η οποία συνομιλεί με τις παιδαγωγικές 

αρχές του Freire εισήγαγε στο έργο της τον διάλογο ως μοχλό αποκάλυψης μιας 

υπαρξιακής πραγματικότητας. Με την επιστράτευση της κριτικής συνειδητοποίησης 

(concientisation), η οποία έρχεται σε αντιπαράθεση με την ετεροκίνητη μαζικοποίηση 

(massification)136 που θεωρείται υπεύθυνη για τον  καταποντισμό της καταπιεσμένης 

μάζας στην σιωπή, ο Freire έθεσε την παιδαγωγική σε πράξη ανάγνωσης της 

κοινωνικής πραγματικότητας και πεδίο κοινωνικής πάλης. Πρόκειται για μια 

παιδαγωγική πρακτική χειραφέτησης των ατόμων προς τον κοινωνικό 

μετασχηματισμό. Ο διάλογος εδώ συνιστά μια λειτουργία αποκωδικοποίησης 

(decodification) της υπαρξιακής κατάστασης, «μια πράξη γνώσης που επιτρέπει την 

διείσδυση μέσα σε μια πραγματικότητα».137 Πρόκειται για μια παιδαγωγική 

αντιμέθοδο που κατανοεί τον διάλογο ως μορφή κοινωνικής πράξης, στην οποία «η 

από κοινού συμμετοχή στις εμπειρίες διαποτίζεται από στοχασμό και πολιτική 

δράση».138 Με άλλα λόγια η παιδαγωγική αντιμέθοδος του Freire ανασυστήνει την 

εκπαίδευση ως πολιτική διαλογική πρακτική, εμποτισμένη από την ελευθερία της 

σκέψης και της συμπεριφοράς (libertarian) που αντιτίθενται στην μηχανιστική 

εκπαίδευση, η οποία αποσκοπεί μόνο και μόνο στην αποτελεσματικότητα και την 

παραγωγικότητα. Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η παιδαγωγική του Freire θεμελίωσε 

ένα δημοκρατικό μοντέλο κοινωνικής οργάνωσης και λειτουργίας.  

    Η σύμφυση της παιδαγωγικής μεθοδολογίας του Freire με τις πρακτικές της 

δημόσιας τέχνης επιχειρείται από τον Tom Finkerpearl μέσα από την έκδοση 

«Διάλογοι στην Δημόσια Τέχνη», η οποία  δημοσιεύει συνέντευξη του Freire με 

αφορμή μια συζήτηση για το ζήτημα της τέχνης κοινοτικής βάσης.139 Ο Finkerpearl 

χρησιμοποιεί έννοιες όπως μαθητές, δάσκαλος και σχολείο, τις οποίες αντιπαραθέτει 

με τις ορολογίες δημόσιο, καλλιτέχνης και μουσείο, αποσκοπώντας να προσδώσει 

στη δημόσια τέχνη παιδαγωγικό ρόλο. Όπως διατυπώνει χαρακτηριστικά, 

 

 «Η στροφή προς τον παιδαγωγισμό θα τονώσει την κριτική συνείδηση, θα 

βοηθήσει τους κατοίκους της περιοχής να κατανοήσουν τις πολιτικές, 

κοινωνικές και οικονομικές συνθήκες μέσα στις οποίες ζουν, παίρνοντας 

σοβαρά υπόψη τις ενέργειές τους για να αυξήσουν την αυτοπεποίθησή 

τους».140  
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Μέσα από την ιεράρχηση καλλιτέχνη-δασκάλου και κοινού-μαθητή, ο Finkerpearl  

εισηγείται μια δημόσια τέχνη διαλογικής βάσης (dialogue-based public art) που 

λειτουργεί ως παιδαγωγική πρακτική της τέχνης στον δημόσιο χώρο.141 Σε αυτό το 

πλαίσιο τα μοντέλα δασκάλου-μαθητή ή μαθητή-δασκάλου εισέρχονται σε μια 

διαδικασία κριτικού διαλόγου ανάμεσα στον καλλιτέχνη και το κοινό σε θέματα 

τέχνης στον δημόσιο χώρο. Για τον Finkerpearl, η δημόσια τέχνη διαλογικής βάσης 

δομεί χώρους διαλόγου142 στην αστική σφαίρα ως μια μορφή δημόσιας τέχνης, «η 

οποία περιλαμβάνει την ανταλλαγή δυνάμεων που δεν βασίζονται σε συγκρούσεις».143 

   Από μια διαφορετική προοπτική ο Gilles Deleuze στην συζήτηση με την πρώην 

φοιτήτρια του Claire Parnete,144 προσλαμβάνει την πρακτική εξάσκηση του διαλόγου 

ως ιδιαίτερη παιδαγωγική άσκηση δασκάλου-μαθητή που αντιβαίνει στην ρέουσα 

συζήτηση ή την άναρθρη μέθοδο επικοινωνίας. Για τον Deleuze ο διάλογος είναι 

εξουσιοδοτημένος από πολυπλοκότητα απόψεων και απροσδιοριστία ως διαδικασία 

απαγγελίας της διαφορετικότητας των δύο συνομιλητών, και δομεί μια 

ενορχηστρωμένη εναντιωματική απόπειρα προσδιορισμού του Εγώ. Ο διάλογος των 

Deleuze-Parnete συστήνει ένα πολυπρισματικό εργαστήριο βιωματικού 

πειραματισμού, στο οποίο η αλληλόδραση μεταξύ δασκάλου-μαθητή περιπλέκει την 

ιεράρχηση της επικοινωνίας στην σχέση διδασκαλίας και εκμάθησης, με την έννοια 

ότι η διαδικασία της διαλογικής αοριστίας των Deleuze-Parnet κωδικοποιεί την 

σημαντικότητα του παιδαγωγισμού ως μορφής συνεύρεσης, και επίσης τη συνεύρεση 

ως είδος παιδαγωγικής. Στο πλαίσιο αυτό η συνομιλία της πρώην φοιτήτριας Parnet 

με τον δάσκαλο Deleuze συστήνει την έννοια της διαλογικής συμμετοχής.   

   Αναμφίβολα, η δόμηση μιας παιδαγωγικής μεθοδολογίας με φορέα τον διάλογο 

παράγει κριτική γνώση, η οποία λειτουργεί ως αναστοχασμός στην τέχνη ως προς τις 

διεργασίες κοινωνικής δέσμευσης. Για την καλλιτέχνιδα και επιμελήτρια Kristina Lee 

Podesva η στροφή της τέχνης προς τον παιδαγωγισμό συγκροτεί μια κατηγορία, στην 

οποία «η εκπαίδευση που αποτελεί ένα σχετικά νέο μέσον τέχνης, θεμελιώνει ένα 

πρόγραμμα που προσλαμβάνει την εκπαίδευση και τον θεσμό της ακαδημίας ως θέμα ή 

διαμεσολαβητή καλλιτεχνικής παραγωγής».145 Η Podesva αναφέρεται σε συγκεκριμένα 

χαρακτηριστικά στο φάσμα των πρακτικών της τέχνης που χρησιμοποιούν ως μέσο 

την εκπαίδευση. Αυτές περιλαμβάνουν εκπαιδευτικές δομές που λειτουργούν ως 

κοινωνικό μέσον, παραγωγές τέχνης, βασισμένες στην παιδαγωγική διαδικασία και 

ένα είδος μαθησιακού περιβάλλοντος που αναπτύσσουν διερευνητικές, πειραματικές 
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και διεπιστημονικές προσεγγίσεις στην παραγωγή γνώσης, όπου σύμφωνα με την 

Podesva συστήνουν «την οργάνωση του θεσμικού πλαισίου της τέχνης σε μορφή 

ακαδημίας».146 Αυτός ο επαναπροσδιορισμός μετουσιώνει την τέχνη σε είδος 

επιστημολογικού πειραματισμού και έρευνας που θεμελιώνονται στην σύμπραξη των 

πολιτιστικών οργανισμών με τα πανεπιστήμια και τις σχολές τέχνης,147 

λειτουργώντας όλο και περισσότερο ως μια εκτεταμένη διδακτική πρακτική.148  

  Η διαλογική τέχνη συνεπώς προάγει μια γνωστική οικονομία στη μορφή της 

κοινωνικής οργάνωσης και κάποιο αποτελεσματικό μοντέλο μάθησης, πλαισιωμένο 

από την απαραίτητη εκθεσιακή υποστήριξη.149 Ωστόσο η δέσμευση του διαλόγου με 

την εκπαίδευση κάτω από την καθοδήγηση των θεσμών της τέχνης, τόσο με τη στενή 

έννοια του μουσείου όσο και με την ευρύτερη έννοια των θεσμικών καλλιτεχνικών 

οργανισμών, δεν δημιουργεί μορφές τέχνης και εκπαίδευσης, αλλά παράγει μορφές 

διαμεσολάβησης μεταξύ της καλλιτεχνικής πρακτικής, του επιμελητικού σχεδιασμού 

και του ιδρύματος της τέχνης. Οι διαλογικές πρακτικές παρέχουν έτσι ένα 

υποστηριχτικό πλαίσιο στους θεσμούς ώστε να παραγάγουν το δικό τους κοινό. Σε 

ένα γενικότερο πλαίσιο, ο θεσμοί της τέχνης εκπροσωπούν με τον τρόπο αυτό την 

τάξη των δικών τους πραγμάτων, με την σημασία της συγκρότησης μιας οικονομίας 

της γνώσης που  προσδίδει στους θεσμούς της τέχνης τα απαραίτητα συστατικά για 

να εισέλθουν στην επικερδή βιομηχανία της εκπαίδευσης.  

   Επομένως, η διαλογική τέχνη αναδεικνύεται επίσης σε πρακτική κατάθεσης και 

ανταλλαγής ιδεών «που προορίζονται για κατανάλωση των μετεχόντων στην 

συζήτηση»,150 προτάσσοντας κανονιστικές θεσμικές λειτουργίες, στις οποίες  

καλλιτέχνες και επιμελητές παράγουν μορφές γνώσεων, συντονισμένες με τις 

επιταγές της κοινωνικής δέσμευσης. Αυτή η μετασχηματιστική διαδικασία 

οικοδομείται σε μια πολιτική, στην οποία οι ρόλοι της τέχνης αποκεντρώνονται, 

μετατοπίζονται και επανατοποθετούνται στο πλαίσιο του κανονιστικού λόγου της 

σχεσιακής και της διαλογικής (συναινετικής) αισθητικής, προτείνοντας ειδικές 

τακτικές για την αντιμετώπιση των αντικρουόμενων ζητημάτων, δομώντας εντέλει 

μια θεωρία καλλιτεχνικής διαπραγμάτευσης, την οποία επιχειρεί να σκιαγραφήσει το 

επόμενο κείμενο.  
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6.4 Διαλογική τέχνη και Πολιτιστική Διαπραγμάτευση 

 

Ο συγγραφέας James Baldwin151 στη μελέτη του για τη δημιουργική διαδικασία και 

την ευθύνη του καλλιτέχνη, υποστηρίζει ότι ο σκοπός της τέχνης είναι να μεταλλάξει 

τον κόσμο προς το καλύτερο, κάτι που επαναφέρει την ιδέα του μοντέρνου άποικου 

σε σχέση με τα διευρυμένα κοσμοπολίτικα και αποικιακά περιβάλλοντα, και την 

αποστολή του να διαμορφώσει το πολιτιστικό και αισθητικό τους περίγραμμα. 

Σύμφωνα με το Baldwin, η κοινωνική πρακτική είναι η μόνη αποτελεσματική 

πρακτική προς αυτή την κατεύθυνση, από την στιγμή που είναι σε θέση να 

αναπτύσσει συνευρέσεις γύρω από διάφορα ζητήματα, ενθαρρύνοντας τους πολίτες 

να εκφέρουν απόψεις, εκμαιεύοντας γνώσεις γύρω από κάθε ζήτημα. Για τον Baldwin 

στην διαλογική κοινωνική πρακτική της τέχνης, οι συμμετέχοντες έχουν το ρόλο του 

δάσκαλου και του εκπαιδευόμενου, κατασκευάζοντας γνώση που ενδέχεται να 

λειτουργήσει ως μελλοντικό σχέδιο κοινωνικής παρέμβασης. Με άλλα λόγια, σε έναν 

ολοένα αλληλοσυγκρουόμενο κόσμο η τέχνη διαλογικής βάσης εγκαλεί σε 

συνεργασία για την δημιουργία δίκαιων και ανθρώπινων κοινωνικών συνθηκών μέσα 

από συζητήσεις ανθρώπινης επιβίωσης. Έτσι, η τρέχουσα τέχνη αναδεικνύεται σε μια 

διεθνή αλτρουιστική πολιτική συλλογικότητα που αξιώνει απόδοση δικαιοσύνης 

μέσα από συναινετικούς διαλόγους, οι οποίοι υπερβαίνουν κάθε συγκρουσιακή 

αντιπαράθεση. Ειδικότερα, οι διακρατικές συνευρέσεις στη τέχνη εισάγουν μια 

συζήτηση για την πολιτισμικά διαφοροποιημένη παρούσα πραγματικότητα, που 

συνενώνει τους καλλιτέχνες από όλον τον κόσμο στη βάση των παγκόσμιων 

προκλήσεων των πολιτιστικών διαφοροποιήσεων. Με τον τρόπο αυτό, έννοιες όπως 

παγκοσμιοποίηση, παγκόσμια αντίσταση, τοπικισμός ή κοσμοπολιτισμός τίθενται στο 

οριοθετημένο πλαίσιο της πολιτισμικής συνύπαρξης της τέχνης ως κρίσιμα ζητήματα, 

αποστασιοποιημένα από συγκρουσιακές αντιπαραθέσεις, στα οποία συναισθήματα 

όπως ενσυναίσθηση, συμπάθεια και αλληλεγγύη παρέχονται ως απαραίτητα εφόδια 

για την ειρηνική εξομάλυνση των πολιτισμικών αντιπαραθέσεων.  

   Οι διαλογικές συναινετικές πρακτικές στην τέχνη συνεπώς προάγουν εδώ έναν 

χώρο ρύθμισης των αντιπαραθέσεων με όρους διαπραγμάτευσης. Συγκεκριμένα, η 

τέχνη διαλογικής βάσης κατασκευάζει κρίσιμο αγωνιστικό λόγο, ο οποίος 

αποφεύγοντας όμως κάθε μορφή σύγκρουσης, οικοδομεί πλαίσιο πολιτιστικής 

διπλωματίας.152 Πρόκειται για μια διαδικασία διαπραγμάτευσης στη μορφή της 



282 
 

παραμεθοριακής ρητορικής τακτικής που συνδέεται με το αμφίσημο καθεστώς του 

πολιτιστικού υβριδισμού.153 Για τον  Bhabha, η πολιτιστική διπλωματία θεμελιώνεται 

στη βάση της επιτελεστικής φύσης των διαφορετικών ταυτοτήτων, «στον 

διακανονισμό και την διαπραγμάτευση των συνεχόμενων χώρων, που επανατοποθετεί 

τα σύνορα και επεκτείνει τα όρια σε κάθε αξίωση του μοναδικού ή αυτόνομου σήματος 

της ετερότητας».154 Συγκεκριμένα, οι διαλογικές διαπραγματεύσεις σφυρηλατούν τα 

υπάρχοντα πολιτισμικά σύνορα έτσι ώστε να αμφισβητηθούν και να 

επαναπροσδιοριστούν.155 Σε αυτό το πλαίσιο η τέχνη επιτελεί διαπραγμάτευση για 

την παγκοσμιοποίηση,156 η οποία μεταφράζει τις πολιτικές της ταυτότητας μέσα από 

μια καθαρά ομογενειακή συμφωνία που συστήνεται με όρους συμβιβασμού. 

Πρόκειται για μια διαδικασία συντηρητικής δυτικής προοπτικής που συγκροτεί την 

νεοαποικιακή πολιτική της πολιτιστικής ολοκλήρωσης, στην οποία οι διαδικασίες 

συγκρότησης του παγκόσμιου πολιτισμού θεωρούνται θεμελιωδώς 

διαπραγματεύσιμες.  

   Η έννοια της διαπραγμάτευσης ως παράγωγο του λόγου συνιστά επίσης διαλογική 

διεργασία μέσα στην οποία δύο ή περισσότερα μέρη προσπαθούν να καταλήξουν σε 

συμφωνία, αποκλείοντας την διαμεσολάβηση και την εναντίωση των διαφορετικών 

θέσεων.157 Η έννοια της διαπραγμάτευσης εμπίπτει στις αρχές της αγωνιστικής 

δημοκρατίας της Chantal Mouffe,158 η οποία διαχωρίζει τις αγωνιστικές από τις 

ανταγωνιστικές σχέσεις, συγκροτώντας έτσι ένα κρίσιμο πλαίσιο εναντιωματικών 

προοπτικών. Ο αρχιτέκτονας και συγγραφέας Marcus Miessen στις συνομιλίες του με 

την Mouffe, που ξεκίνησαν το 2006 στο Λονδίνο και ολοκληρώθηκαν το 2011 στο 

Βερολίνο, έχοντας ως θέμα μορφές συμμετοχής χωρίς συναίνεση επισημαίνει, ότι 

«στην αγωνιστική πάλη της Mouffe η συναίνεση λειτουργεί στο επίπεδο των αρχών, 

αλλά συστήνει διαφωνία σε σχέση με την ερμηνεία της».159 Ο Miessen υποστηρίζει 

αντιθέτως μορφές συμμετοχής που βασίζονται σε συγκρούσεις, τις οποίες 

προσλαμβάνει ως εναλλακτική χωρική πρακτική στα δημοκρατικά συστήματα. Από 

την άλλη πλευρά, η Mouffe υποστηρίζει μια συγκρουσιακή συναινετική δημοκρατία, 

η οποία αναγνωρίζει την πολυφωνία των διαφόρων πληθυσμών της κάτω από ένα 

ηγεμονικό λόγο. Οι δύο συνομιλητές καταλήγουν στο κατεπείγον της δημιουργίας 

μιας κοινής γλώσσας που επιτρέπει να διαδραματίζονται συγκρούσεις, μέσα από τις 

οποίες οι συμμετέχοντες αποκτούν γνώση σχετικά με τις ξεχωριστές πολικότητες 

κάθε συστήματος. Συνεπώς, οι δύο συνομιλητές προτείνουν την παροχή διαλογικής 

αρένας για την διατύπωση διαφορετικών θέσεων, στην οποία τα αντιμαχόμενα μέρη 
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συναντιούνται για να διαπραγματευτούν όχι ως εχθροί, αλλά ως αντίπαλοι. Ωστόσο, η 

συνάντηση μεταξύ αντιπάλων προϋποθέτει την αναγνώριση της νομιμότητας των 

αντιμαχόμενων θέσεων ακόμα και όταν τα δύο μέρη δεν είναι σύμφωνα με αυτήν την 

νομιμότητα. Στο πλαίσιο αυτό, οι δύο συνομιλητές προτείνουν την ενεργοποίηση μιας 

διαπραγματευτικής διαδικασίας, στην οποία τίθενται οι όροι συναίνεσης της 

συνεχιζόμενης αντιπαλότητας, που σύμφωνα με τον Giddens παράγουν νέους 

τρόπους επανασύνδεσης στον χωρο-χρόνο των κοινωνικών σχέσεων, 

μετασχηματίζοντας την κοινωνική οργάνωση και την ανθρώπινη υποκειμενικότητα 

μέσα από ένα τεράστιο πλήθος επιλογών.160  

     Η έννοια της διαπραγμάτευσης, σύμφυτη με το νέο φιλελεύθερο δόγμα, εμπίπτει 

στη θεωρία του Προγράμματος Διαπραγμάτευσης του Χάρβαρντ (Harvard 

Negotiation Project) που εισηγήθηκε το 1979 ο καθηγητής της Νομικής Σχολής του 

Πανεπιστημίου Χάρβαρντ Roger Fisher, θεμελιώνοντας ένα μοντέλο που λειτουργεί 

στο πλαίσιο της παγκόσμιας πολιτικής διπλωματίας. Η μέθοδος με τίτλο «Να Πάρεις 

το Ναι» (Getting to Yes),161 αποτελείται από ένα σύνολο τεσσάρων αρχών που 

συστήνουν μια ειδική στρατηγική, η οποία μπορεί να χρησιμοποιηθεί σε οποιαδήποτε 

διαπραγματευτική διαδικασία ανεξάρτητα από το στόχο της.162 Η υπόθεση εργασίας 

του Fisher προτείνει ότι κάθε διαπραγμάτευση είναι διαφορετική, ωστόσο τα 

συστατικά στοιχεία της παραμένουν τα ίδια. Το μοντέλο διαπραγμάτευσης του Fisher 

διασπά της αντιμαχόμενες θέσεις σε συστατικά μέρη, καταργώντας έτσι την έννοια 

του γενικευμένου διαλόγου. Το μοντέλο αυτό οικοδομείται στις αρχές της 

Σωκρατικής αμφισβήτησης που αποκαλείται Μαιευτική.163 Πρόκειται για τη χρήση 

επιχειρημάτων που κατευθύνουν την διαφωνία μεταξύ μερών, η οποία επιλύεται 

βάσει αποδεικτικών στοιχείων και αντικειμενικής λογικής. Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι η 

διαπραγμάτευση συνιστά αναζήτηση για τον προσδιορισμό της αλήθειας, η οποία 

είναι ανεξάρτητη από την υποκειμενική κρίση των διαπραγματευτών. Με άλλα λόγια, 

«βασίζεται πρωτίστως στην ιδέα του ορθολογικού πνεύματος, η οποία εντοπίζεται στην 

διαλεκτική της αρχαίας Ελλάδας».164 

     Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η έννοια της περιορισμένης διαπραγμάτευσης συνιστά 

μια υποκατηγορία της διαλεκτικής, η οποία είναι αναπόσπαστα συνδεμένη με τον 

λεκτικό κώδικα της νέας φιλελεύθερης πολιτικής, η οποία λειτουργεί ως διπλωματικό 

μέσον απόρριψης κάθε μορφής εναντιωματικής σύγκρουσης μεταξύ δύο μερών. Η 

έννοια της πλασματικής διαπραγμάτευσης υποδεικνύει την αποπολιτικοποίηση του 

πολιτικού, με την έννοια ότι μέσω της διαπραγμάτευσης επιτρέπεται σε όσους δεν 
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διαθέτουν την εξουσία να συμμετέχουν παραγωγικά σε μια πολιτική συνομιλία. Στο 

πλαίσιο της παγκοσμιοποίησης, η οποία ισοδυναμεί με μια διαπραγματευόμενη 

διαδικασία,165 οι αρχές της διαπραγμάτευσης έχουν σημαίνοντα ρόλο στη σχέση 

παγκόσμιο/τοπικό, η οποία ποικίλλει ανάλογα με την ευπάθεια κάποιας χώρας 

απέναντι στις παγκόσμιες δυνάμεις. Έτσι, το παγκόσμιο αίτημα της διαπραγμάτευσης 

συνιστά την επεξεργασία των εξουσιών των εθνών-κρατών και την διεύρυνση της 

απόστασης που τα χωρίζει από τις οικονομικές, κοινωνικές και πολιτιστικές 

λειτουργίες της παγκοσμιοποίησης. Όπως επισημαίνεται, «ακόμη και όταν το 

παγκόσμιο/τοπικό χάσμα είναι ευρύ και οι εξουσιαστικές ασυμμετρίες έντονες, οι 

τοπικές αντιδράσεις στις παγκόσμιες πιέσεις επιβάλλονται να είναι 

διαπραγματεύσιμες».166 Σύμφωνα με τον Slavoj Žižek, η διαπραγμάτευση αποτελεί 

μορφή παραπολιτικής που απορρίπτει την ορθή λογική του πολιτικού ανταγωνισμού 

και λειτουργεί ως προσπάθεια αποσυντονισμού της πολιτικής, «μέσα από την 

διατύπωση σαφών κανόνων υπακοής, έτσι ώστε οι διάφορες αγωνιστικές διαδικασίες 

να μην εκραγούν στην τρέχουσα πολιτική».167 Με άλλα λόγια, η διαπραγμάτευση 

προάγεται σε κατευθυντήρια οδηγία μιας ρητορικής στρατηγικής που ωθεί στην 

απολιτικοποίηση της ετερότητας σε παγκόσμιο επίπεδο. 

    Η ρόλος της σύγχρονης τέχνης στο πεδίο της πολίτικής διαπραγμάτευσης 

επισημαίνεται από τις συνδέσεις της με την πολιτική της «ήπιας ισχύος» (soft 

power)168 που επιτρέπει την διάχυση της επιρροής της στο σύστημα αξιών μιας 

χώρας. Η ήπια ισχύς συνιστά την ικανότητα της έλξης και της πειθούς και 

συνεπάγεται μια πολιτική πρακτική, η οποία εκπροσωπεί αξίες που οι άλλοι θέλουν 

να ενστερνιστούν στην προσπάθεια επιβίωσης στο διεθνές σύστημα. Στην πολιτική 

της ήπιας ισχύος δεν υφίσταται εξαναγκασμός και βία, αλλά συναίνεση μέσω έλξης, η 

οποία λειτουργεί πειστικά για την συμπόρευση στις επιδιώξεις των άλλων. Πρόκειται 

για μια δράση πολιτικής διπλωματίας, με την οποία μια χώρα ασκεί διπλωματία στους 

πολίτες άλλων χωρών. Η τρέχουσα τέχνη σε αυτό το πλαίσιο, μέσα από τις 

υπερατλαντικές πολιτισμικές συναντήσεις αντίστοιχα, θεμελιώνει ένα πεδίο διεθνών 

σχέσεων169 μέσα στο πλαίσιο της πολιτικής της ήπιας ισχύος. Όπως απέδειξε 

άλλωστε η τελευταία η έκδοση της Documenta στην Αθήνα, οι ισχυροί οργανισμοί 

της τέχνης παρουσιάζουν μεγάλη ευελιξία στη χρήση διακρατικών δικτύων για την 

παραγωγή δημόσιας πολιτιστικής διπλωματίας, η οποία δεν περιορίζεται μόνο στην 

ανταλλαγή πολιτιστικών προϊόντων αλλά επεκτείνεται στην άμεση πολιτισμική 
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επιρροή, οικοδομώντας έτσι την ευνοϊκή διαμόρφωση της κοινής γνώμης στα ξένα 

εδάφη στο πλαίσιο του πολιτιστικού μετααποικισμού.  

    Για τις πολυπολιτισμικές συνευρέσεις, ο κόσμος της τέχνης χρησιμοποίει ως  

ενδιάμεση γλώσσα επικοινωνίας την αγγλική που λειτουργεί ως lingua franca, 

σπάζοντας έτσι τους γλωσσικούς φραγμούς της πολιτισμικής ετερογλωσσίας. Πάνω 

σ’ αυτό, η κοινωνιολόγος Alix Rule και ο καλλιτέχνης David Levine δημοσίευσαν το 

2012 ένα δοκίμιο για την ομιλία του κόσμου της τέχνης, την οποία πλαισιώνουν με 

τον όρο International Art English (IAE).170 Για τους δύο εμπνευστές της ορολογίας, η 

IAE κατασκευάζει μια κοινότητα από ένα δίκτυο ανθρώπων που δραστηριοποιούνται 

στις δημιουργικές βιομηχανίες, όπως καλλιτέχνες, επιμελητές, ιστορικοί τέχνης, 

ιδιοκτήτες και διευθυντές γκαλερί, κατασκευαστές ιστοσελίδων, εκδότες περιοδικών, 

υπεύθυνοι δημοσίων σχέσεων, συλλέκτες καλλιτεχνικοί σύμβουλοι κ.α. Σε αυτό το 

πλαίσιο, η ειδική γλώσσα IAE συγκροτείται από το πλήθος των νεολογισμών της 

σύγχρονης τέχνης, η οποία είναι δύσκαμπτη, καθώς έρχεται ως αποτέλεσμα της 

αγγλικής μετάφρασης των όρων του γαλλικού μεταστρουκτουραλισμού. Όπως 

διατυπώνουν χαρακτηριστικά, «η γλώσσα ΙΑΕ ακούγεται ως ένα γαλλικό δελτίο τύπου 

που συγκροτείται από γάλλους ασκούμενους που μιμούνται Αμερικανούς ακαδημαϊκούς 

ασκούμενους, που μιμούνται Γάλλους ακαδημαϊκούς».171 Εμφανώς, η αγγλική γλώσσα 

έχει αντικαταστήσει την γαλλική γλωσσική επιρροή, η οποία συγκρότησε τον εικοστό 

αιώνα την διεθνή καλλιτεχνική διάλεκτο του Μοντερνισμού. Όπως επισημαίνουν οι 

Rule και Levine, η αγγλική γλώσσα είναι σήμερα δεδομένη στους επαγγελματίες της 

τέχνης ως μια αποκλειστική διάλεκτος, η χρήση της οποίας λειτουργεί ως ερμητικός 

κώδικας εμπιστοσύνης μέσα στον κόσμο της σύγχρονης τέχνης.  

    Για την γλωσσολόγο Anne Johnson,172 η παγκοσμιοποίηση της αγγλικής γλώσσας 

που έχει επικρατήσει στην ψηφιακή επικοινωνία και στις παγκόσμιες οικονομικές 

συναλλαγές, είναι υπεύθυνη για τη δημιουργία μιας τάξης ανισοτήτων στην 

διαπολιτισμική επικοινωνία, η οποία συγκροτεί μια νέα κοινωνική κατηγορία 

βασισμένη στη γλωσσική επάρκεια. Παρότι η αγγλική γλώσσα προωθεί τον 

οικονομικό τομέα με διάφορους τρόπους, παρέχοντας τις βασικές δεξιότητες στην 

ψηφιακή τεχνολογία, η επικράτηση της ως επίσημης ομιλούσας γλώσσας στον 

πολιτισμό την συστήνει σε μορφή πολιτιστικού κεφαλαίου. Η Johnson επισημαίνει 

ότι σε αντίθεση με τις γλώσσες που θεωρούνται φορείς της κουλτούρας τους, η 

επικράτηση των αγγλικών έχει επιβλαβή αντίκτυπο στην πολιτιστική πολυμορφία.  



286 
 

   Στην ανάλυσή του για τον γλωσσικό ιμπεριαλισμό της Lincua Franca,173 ο 

ερευνητής Robert Phillipson υπενθυμίζει ότι η παρουσία των ευρωπαϊκών γλωσσών 

σε χώρες εκτός της ευρωπαϊκής ηπείρου τον δέκατο ένατο αιώνα σημασιοδοτούσε 

την γλωσσική πολιτική ως βασική διάσταση των αποικιακών αυτοκρατοριών. Για τον 

Phillipson, η κυριαρχία μέσω της εξαγωγής των ευρωπαϊκών γλωσσών είχε 

καταστροφική επίδραση σε πολιτισμούς και γλωσσικές διαλέκτους. Αναπόφευκτα, η 

γλωσσική κυριαρχία συνιστά ομοιογενή πολιτισμό, «ο οποίος είναι 

αλληλοσυνδεόμενος με την οικονομική, πολιτική, επικοινωνιακή, πολιτιστική, 

στρατιωτική και κοινωνική κυριαρχία».174 Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η ανάλυση του 

Phillipson υποδεικνύει τις κυριαρχικές παρορμήσεις των προηγμένων οικονομικά 

χωρών ως απόγονοι του πολιτικού, οικονομικού και πολιτιστικού επεκτατισμού 

προηγούμενων ιστορικών περιόδων που υποδηλώνεται σήμερα με την επικράτηση 

της αγγλικής γλώσσας. Κάτω από αυτό το πρίσμα, η σύγχρονη τέχνη στο πλαίσιο του 

θεσμικού της ρόλου επηρεάζει καθοριστικά, όχι μόνο τις εσωτερικές υποθέσεις των 

κοινωνιών που βρίσκονται σε διαδικασίες πολυεπίπεδων κρίσεων, αλλά και μέσα από 

τον ρόλο της ως μοχλός διεθνούς πολιτιστικής ανασυγκρότησης, μετουσιώνοντας την 

πολιτισμική εικόνα μιας χώρας και συμμετέχοντας ενεργά στις διαδικασίες του 

διεθνούς πολιτιστικού μετααποικισμού που επιφέρει η διαδικασία της παγκόσμιας 

ολοκλήρωσης.  

 

7.4 Σύνοψη-Συμπεράσματα 

 

 Είναι προφανές ότι η πολυσύνθετη φύση της διαλογικής τέχνης διευρύνει το 

σχεσιακό πεδίο της τρέχουσας τέχνης προς την κατεύθυνση της διϋποκειμενικής 

επικοινωνιακής δράσης, η οποία συγκροτείται κατά περίπτωση από την ιδανική 

ομιλιακή κατάσταση τους Habermas, τη διαλογική αλληλεπίδραση του Bakhtin και 

την ενδουποκειμενική ηθική του Lévinas, συνιστώντας πολιτικές τέχνης με κοινωνική 

δέσμευση, συχνά «ευθυγραμμισμένη με το πολιτικό συμφραζόμενο του ακτιβισμού 

και τις βιοπολιτικές τεχνολογίες, οι οποίες προσφέρουν υπόβαθρο διαλόγου».175 Το 

θεωρητικό σχήμα της διαλογικής τέχνης και των συνπαραγώγων της όπως  

συνομιλιακή τέχνη, παράκτια τέχνη και δημόσια τέχνη διαλογικής βάσης, δομούν 

τους όρους για μια ιδανική συνομιλιακή κατάσταση. Όμως εμφανίζοντας παράλληλα 

δεσμεύσεις, οι οποίες συνοψίζονται στην αρχή του καθολικού σεβασμού και της 

ισότιμης αμοιβαιότητας.176 Στο πλαίσιο αυτό σχηματοποιείται το απαραίτητο 
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θεωρητικό πλαίσιο για την ανάπτυξη μιας διαλογικής αισθητικής που προσφέρει την 

βάση όπου η γλωσσική αξίωση οδηγεί τις πρακτικές της τέχνης σε ηθική και πολιτική 

δέσμευση στο πλαίσιο πραγματικής συναίνεσης.177  

    Έτσι η διάσταση του διαλόγου ως μορφή κοινωνικής αλληλεπίδρασης αναπτύσσει 

την αίσθηση της συνεργασίας με Άλλους ως μια συνεχή διαδικασία, η οποία 

επισημαίνεται ως σύνθετη διαδικασία αλληλοσύνδεσης του εαυτού και του άλλου, 

και της κοινότητας.178 Η διαλεκτική τέχνη επιδιώκει να προάγει επίσης τη θεώρηση 

της επικοινωνιακής δράσης μέσα σε ένα ρευστό σχεσιακό πεδίο, όπου οι πρακτικές 

της τέχνης καταστέλλουν κάθε ανισότητα αλλά και εναντίωση που όμως 

εμπεριέχονται στο επίκεντρο κάθε συνδιάλεξης. Συνιστούν καλλιτεχνική πρακτική ως 

δρών φορέας της «διϋποκειμενικής ηθικής εγκυρότητας άρρηκτα συνδεδεμένης με την 

διαπραγμάτευση».179  

    Η γλώσσα επιπλέον ως επικοινωνιακό υλικό του εκφωνήματος συνιστά ένα 

μοναδικό γεγονός στο αδιαίρετο του χρόνου και του τόπου, καθιστώντας την 

ιδιοτοπική τοποθεσία σε μια σημειωτική μετάφραση του χώρου της κοινωνικής 

οργάνωσης. Συνεπώς, η σύσταση της ετερο(τοπολογίας) γίνεται αντιληπτή ως τόπος 

κριτικής παρέμβασης και ρήξης απέναντι στο διαρκές διακύβευμα εξουσίας, εντός 

της οποίας ερμηνεύονται κυριαρχικά σχέδια, χωρίς τη δυνατότητα τελικής 

συμφιλίωσης. Οι ιδιοτοπικές τοποθεσίες, άρα αποτελούν χωροχρονικές αποτμίσεις 

των σχεσιακών εντάσεων στους πραγματικούς τόπους και συνδέονται με την 

εντοπιότητα, η οποία σχετικοποιείται ως προς τη σημασία που αποκτά με την 

μεταφορά του λόγου και της γλώσσας.  

    Ο δεσμός της γλώσσας με την γνώση συγκροτεί τέχνη θεματικής βάσης (issue-

based art), η οποία ανάγεται στο κλειστό σύστημα του ερευνητικού εργαστηρίου. Με 

την ιδιότητα αυτή εισέρχεται στην οικονομία της γνώσης με όχημα την εκπαιδευτική 

στροφή της τέχνης. Η παραγόμενη γνώση ανακυκλώνεται στο διεθνές καλλιτεχνικό 

περιβάλλον, ωθώντας στην ανάπτυξη μια σειράς κρίσιμων πλαισίων για τις σχέσεις 

τοπικό/παγκόσμιο που αναδεικνύουν τη σημασία του θεσμικού ρόλου της τρέχουσας 

τέχνης στην πολιτική της πολιτιστικής διαπραγμάτευσης. Σε αυτό το πλαίσιο 

προτάσσονται όροι αποδεχτών δράσεων για την οικοδόμηση κοινών συμφερόντων 

και τη διαμόρφωση ολοκληρωμένων πολιτιστικών καθεστώτων ως προς την 

παγκόσμια πολιτισμική ολοκλήρωση που τίθεται από το δόγμα της νέας 

φιλελεύθερης παγκόσμιας διακυβέρνησης.  
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    Υπό αυτήν την έννοια το πεδίο της σύγχρονης τέχνης μέσα από μια σειρά 

στροφών, με πρώτη την εθνογραφική στροφή που ο Hal Foster αναγνώρισε ως σημείο 

εκκίνησης για την προσπάθεια να εγκατασταθεί η σημασία της αλήθειας στην 

ιστορία, στρέφεται προς την εκπαίδευση μέσω της διαλογικής τέχνης. Η διαλογική 

τέχνη επιστρατεύει την ηθική ομιλιακή κατάσταση ως μέσον για την ανάπτυξη μιας 

διαδικασίας που επιτρέπει τον επανακαθορισμό του επιμελητικού πεδίου ως πρακτική 

παραγωγής έρευνας και γνώσης, η οποία διανέμεται και ανταλλάσσεται στο διεθνές 

περιβάλλον. Η εκπαιδευτική στροφή στην τέχνη παράλληλα λειτουργεί ως κίνητρο 

για διακρατικές συνεργασίες, επαναπροσδιορίζοντας το καθεστώς των ιδρυμάτων της 

τέχνης κάτω από παιδαγωγικές πλατφόρμες προώθησης δομικών μετασχηματισμών 

στο πεδίο της κοινωνικής εκπαίδευσης. 

    Το πρώτο επακόλουθο αυτής της κατάστασης είναι το καλλιτεχνικό συμβάν να 

κατακερματίζεται σε μια πληθώρα διαλογικών συνευρέσεων παγκοσμίως, οι οποίες 

λειτουργούν ως ταυτόχρονα γεγονότα κριτικής πρακτικής σε διαφορετικά θεσμικά 

περιβάλλοντα, σηματοδοτώντας έτσι τελικά την εξάλειψη της τοπικότητας στο 

πλαίσιο ενός διακρατικού πολιτιστικού νομαδισμού που έχει προκαλέσει η σύγχρονη 

τέχνη. Η διαλογικότητα στην τέχνη έτσι διαπραγματεύεται πολιτισμικές συγκρούσεις 

κάτω από την πολιτική της ήπιας ισχύος, εξαλείφοντας τον πολιτισμικό Άλλο στο 

πλανητικό επίπεδο, και δημιουργώντας ολιστική επικράτηση μιας παγκόσμιας 

σύγχρονης τέχνης με τις γνωστικές επιρροές από την κουλτούρα του κάθε έθνους. 

    Ένα δεύτερο επακόλουθο είναι πως το πεδίο της τέχνης εισέρχεται σε γνωσιακές 

διαδικασίες, όπου το παραγόμενο έργο προτάσσει ιδία γνώση. Η διαχείριση και η 

διανομή των δεδομένων αυτής της γνώσης συνδέει την τέχνη με το σύστημα της 

οικονομίας της γνώσης, στην οποία η ιδιωτικοποίηση της γνώσης, αποκαλούμενη ως 

«πνευματική ιδιοκτησία» (IP: Intellectual Property) καθίσταται οικονομικό προϊόν 

ζωτικής σημασίας, τουλάχιστον στο Παγκόσμιο Βορρά.180 Στο πλαίσιο αυτό, η 

παραγωγή της σύγχρονης τέχνης με τους νεολογισμούς που φέρνει εισέρχεται στην 

επικοινωνιακή πνευματική δραστηριότητα ως κρίσιμο τμήμα μιας κερδοσκοπικής 

οικονομίας.181  

    Το τρίτο επακόλουθο είναι η διαλογική τέχνη και η θεωρία που αναπτύσσεται 

γύρω από αυτήν να υποκαθιστά τις δομές της καλλιτεχνικής πράξης, οριοθετώντας τις 

λειτουργίες του καλλιτέχνη και υποβαθμίζοντας τον ρόλο του ως δρών υποκείμενο. 

Αποσπάται έτσι από την βιωματική γνώση των συνεπειών της πραγματικής του 

δράσης.182 
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    Η υποτίμηση ουσιαστικά της καλλιτεχνικής πράξης δομείται στην ιδιαίτερη 

σημασία που προσδίδει η τρέχουσα τέχνη στις κοινωνικά δεσμευμένες πρακτικές, οι 

οποίες καταλαμβάνουν τη θέση της καλλιτεχνικής δράσης. Ωστόσο στη συζήτηση 

που προηγήθηκε, οι διαλογικές πρακτικές προσεγγίζονται κάτω από το πρίσμα της 

κανονικότητας και ορθολογικότητας που αποδίδονται στον ορθό Λόγο και την 

επίδραση της διαλογικής ηθικής. Κάτι τέτοιο σημαίνει ότι η διαλογική τέχνη 

υπερασπίζεται την κανονικότητα, μέσα στην οποία η σύγχρονη τέχνη επιχειρεί να 

διαχειριστεί τις ηθικές και πολιτικές διαστάσεις της κοινωνικής ζωής.  

    Σε αυτό το πλαίσιο η απάντηση στο ερώτημα εάν ο λόγος στη σύγχρονη τέχνη 

υποκαθιστά την καλλιτεχνική πράξη επανατίθεται ως εξής. Για να μπορέσει η τέχνη 

να λειτουργήσει ως δρών φορέας στην κοινωνία θα πρέπει να φλερτάρει με τον 

ανορθολογισμό, καθώς ο λόγος υποτάσσει τον υλικό κόσμο και δημιουργεί το δικό 

του εγκέφαλο που επιβάλλεται στην φυσική και κοινωνική ιστορία.183 Για τον 

Κορνήλιο Καστοριάδη το «λέγειν» και το «τεύχειν» που αντιστοιχούν στην γλώσσα 

και την πρακτική είναι απόλυτες δημιουργίες του κοινωνικοιστορικού. Πρόκειται 

δηλαδή για το μάγμα των φαντασιακών σημασιών της κοινωνικοιστορικής 

θέσμισης.184 Όπως παρατηρεί ο Καστοριάδης, η συμβατότητα του «λέγειν» και του 

«τεύχειν» στην οργάνωση της κοινωνίας δημιουργούν μια ιδιαίτερη φαντασιακή 

παράσταση του κόσμου που εξυπηρετεί τους σκοπούς της γνώσης, όπου σκοπός της 

γνώσεως είναι ο εξουσιασμός και η κατοχή της φύσης.185 Η ενέργεια του «λέγειν» 

και της ταυτιστικής λογικής εξαιτίας αυτής, είναι ισχυρά εξαρτημένη από την 

φαντασιακή οργάνωση του κόσμου που αυτοπροσδιορίζει τον προσανατολισμό και 

τους σκοπούς του. Συνεπώς για να θεωρηθεί η τέχνη σημαντικός παράγοντας στη 

διαμόρφωση του κοινωνικοπολιτικού κάτι τέτοιο συνεπάγεται την παραίτηση των 

καλλιτεχνών από τις αξιώσεις των ορθολογικών ρυθμίσεων μέσα στις οποίες 

λειτουργεί το θεσμικό πλαίσιο της τρέχουσα τέχνης. Η υπεράσπιση της ατομικής και 

συλλογικής αυτονομίας αποκτά δυναμική στο να εμπνέει την κοινωνικό-πολιτική 

πράξη μέσα από τον αυθορμητισμό. Κάτι τέτοιο σημαίνει την ικανότητα να 

διατυπώνει κανείς βάσιμες κατευθυντήριες αρχές για κοινωνική δράση που στη 

συνέχεια «θα γεννήσει αυτενέργεια και μια κοινωνία βασισμένη στην 

αυτοδιάθεση».186 Σε αυτά τα δεδομένα βασίζεται η έννοια του ακτιβισμού που 

επεξεργάζεται το επόμενο κεφάλαιο. 
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1.5 Εισαγωγή 

 

Το παρακείμενο κεφάλαιο επεξεργάζεται την σύνδεση της σύγχρονης τέχνης με τον 

ακτιβισμό που βρίσκει εφαρμογή στην δημόσια σφαίρα, επιχειρώντας να διερευνήσει 

κοινωνικοπολιτικούς μετασχηματισμούς με πρακτικές. Αυτές οι τελευταίες δεν 

μεταθέτουν το όραμα τους σχετικά με μελλοντικό ιδεώδες, «αλλά αναλαμβάνουν την 

κοινωνική ζωή εδώ και τώρα, μέσα από μια ενεργή παρέμβαση στον κόσμο του 

μαζικού πολιτισμού».1 Καθορίζοντας την αισθητική ως διαφοροποιημένη από τις 

πολιτικές μορφές κυριαρχίας,2 ο ακτιβισμός προσανατολίζει το πεδίο της τέχνης προς 

την κατεύθυνση της έμμεσης και άμεσης εμπλοκής με τα πολιτικά ζητήματα, τα 

οποία συμπυκνώνουν μορφές μεταβλητών εντάσεων και χειρισμών.3 Σε αυτό το 

πλαίσιο, η τέχνη μέσα από μια συνεχιζόμενη διαδικασία ενσωμάτωσης εννοιών και 

εργαλείων, παράγει έναν αριθμό πρακτικών στη βάση διφορούμενων υποθέσεων ενός 

κοινωνικοπολιτικού ακτιβισμού, ο οποίος εκφράζει  την σύγκλιση της κριτικής με την 

κοινωνική πρακτική.4 Η οικοδόμηση νέων μοντέλων καλλιτεχνικού ακτιβισμού μέσα 

από την τακτική της υπερταύτισης (over indentification)5 που λειτουργεί ως 

εναλλακτική σε κρίσιμες καλλιτεχνικές στρατηγικές, ωθεί τους καλλιτέχνες στην 

παραίτηση από κάθε μορφή εναντίωσης, «συνειδητοποιώντας το κατεστημένο και 

εφαρμόζοντας τους κανόνες του ακόμη πιο σταθερά και σχολαστικά από την υπόλοιπη 

κοινωνία».6  

    Αυτό, δεν αποτελεί μια συγκυριακή εξέλιξη αλλά μια συνειδητοποιημένη πορεία 

προς τον αρτιβισμό (art+activism),7 ένα νεολογισμό που πλαισιώνει ποικίλους 

πειραματισμούς της τέχνης με το πολιτικό, προσφέροντας δυνατότητες συνέργειας 

μεταξύ διαφορετικών υποκειμενικοτήτων μέσα σε συνθήκες διαλόγου. 

    Η δημιουργία νέων πεδίων σύγκλισης της τέχνης με τις διαδικασίες παραγωγής 

κοινωνικοπολιτικής κουλτούρας στο πλαίσια της πολιτικής της δημιουργικής πόλης, 

ενεργοποιείται μέσα από τις συμμετοχικές πρακτικές του δικτύου των αστικών 

ενώσεων των ενεργών πολιτών, επιδιώκοντας την επίτευξη ενός κοινωνικού στόχου 

μέσα από δράσεις, των όποιων τα χαρακτηριστικά συστήνουν ενέργεια και 

καινοτομία που συνιστά κάτι τέτοιο θεμελιώδες συστατικό στις νέες φιλελεύθερες 

δημοκρατίες. Σε αυτό το πλαίσιο, οι πρακτικές της τέχνης ωθούν στην επανεξέταση 

των συσχετισμών μεταξύ της αστικής σφαίρας και του κοινωνικού συμπεριφορισμού, 

ασκώντας αποφασιστική επιρροή στις διαδικασίες παραγωγής δημόσιας σφαίρας, 

συμπεριλαμβανομένης της δημιουργίας νέων συσχετισμών μεταξύ κοινότητας, 
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αστικού, περιφερειακού, και παγκόσμιου. Μέσα σε αυτές τις διαδικασίες, στις οποίες 

εμπλέκονται μια πληθώρα πολιτιστικών θεσμών, μη κυβερνητικών οργανώσεων και 

καλλιτεχνικών συλλογικοτήτων, ο ακτιβισμός στην τέχνη απομακρύνεται από 

προγενέστερες καταστάσεις εναντίωσης και αντίστασης από τις πρακτικές μιας 

αποκλίνουσας συμπεριφοράς, αναγνωρίζοντας την συλλογική δράση εντός της 

κοινωνίας των πολιτών. Αυτός ο μετασχηματισμός του επαναστατικού προτάγματος 

στην τέχνη, ιδιαίτερα όπως διατυπώθηκε από τους Καταστασιακούς τον Μάη του 

1968, μετουσιώνει το καλλιτεχνικό υποκείμενο από ενεργό δρών κοινωνικό φορέα, 

σε κρίσιμο αναστοχαστή των ευρύτερων κοινωνικών δομών που οικοδομούνται στον 

παγκοσμιοποιημένο μετα-καπιταλιστικό κόσμο. 

    Μέσα σε αυτό το πλαίσιο, οι ακτιβιστικές πρακτικές τέχνης έρχονται αντιμέτωπες 

στον δημόσιο χώρο με τις εναντιωματικές πρακτικές των κοινωνικών κινημάτων 

λαϊκής βάσης (grassroots movements),8 τα οποία έχουν αναπτυχτεί την τελευταία 

εικοσαετία. Ιδιαίτερα σύμφωνα με τις τακτικές που εισηγήθηκε το κίνημα χωρίς 

ηγέτες των Zapatistas9 που συνέβαλαν στο να γίνει γνωστή η σκοτεινή πλευρά της 

νέας παγκόσμιας τάξης. Πρόσφατα, το διεθνές κίνημα των καταλήψεων (occupy 

movements), η λογική του οποίου αναπαράχθηκε και μεταφράσθηκε σε διαφορετικές 

τάσεις και σε διαφορετικές τοποθεσίες σε μια ευρεία γεωγραφική κλίμακα,10 

λειτουργώντας ταυτόχρονα ως τρόπος φυσικής αυτοάμυνας ενάντια στις 

κυβερνητικές πολιτικές, μια ζωντανή υποδομή κοινωνικής αναπαραγωγής και μια 

οριοθετημένη ζώνη κοινής ζωής, ενεργοποίησε ποικιλόμορφες και ετερόκλητες 

τακτικές πολιτικής «ανυπακοής» που μετέβαλαν τις μορφές του κοινωνικοπολιτικού 

ακτιβισμού σε εναντιωματικές τάσεις διαφόρων πολιτισμικών μορφών και 

πρακτικών. Μια ανάλογη απόπειρα συγκρότησης πρακτικών άμεσης δράσης από το 

κίνημα των Κίτρινων Γιλέκων στη Γαλλία, αναδεικνύει τις διαδικασίες συνείδησης 

και δράσης των πολιτών που ανήκουν σε ανίσχυρα στρώματα, δίνοντας μορφή στις 

αβεβαιότητες, του φόβους και τους θυμούς τους.11 Αυτές οι μορφές κινητοποιήσεων, 

καθιστούν τον δημόσιο χώρο σε πυρήνα μιας εξεγερματικής εξουσίας, 

αναδεικνύοντας τους ακτιβιστές σε φορείς σύνδεσης μεταξύ των κινημάτων πόλεων 

και του κοινού, οι οποίοι καταφέρουν να «διακόπτουν τις καθιερωμένες αντιλήψεις 

και εμπειρίες των πόλεων, της πολιτικής και της δημοκρατίας».12   

    Ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός, ο οποίος υποστηρίζει αισθητικοποιημένες πρακτικές 

από ένα επίπεδο βάσης «εκ-των-άνωθεν», διανοίγει τον δρόμο προς ένα αριθμό 

δημιουργικών παρεμβάσεων στον δημόσιο χώρο που «προσδίδουν νέες διαστάσεις 
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στις στρατηγικές της πολιτικής διαμαρτυρίας».13 Σε αυτό το πλαίσιο, διαχωρίζει την 

θέση του από τις οριζόντιες εναντιωματικές τακτικές των κινημάτων των πόλεων, 

εγείροντας έναν αριθμό ερωτημάτων, όπως ποιά είναι τα όρια μεταξύ του έννομου 

και του έκνομου ακτιβισμού στον δημόσιο χώρο; πώς καθορίζεται ο καλλιτεχνικός 

ακτιβισμός σε σχέση με τις εκφραστικές εξωθεσμικές τακτικές ανυπακοής των 

κινημάτων πόλης; πως συνδέονται οι ακτιβιστικές πρακτικές της τέχνης με την 

αναζωογόνηση της αστικής σφαίρας; και με βάση ποια χαρακτηριστικά καθορίζεται ο 

ακτιβισμός σε δημοκρατική «ανυπάκουη», ή εναλλακτική κοινωνικοπολιτική 

πρακτική;  

    Προκειμένου να δοθούν απαντήσεις στα ερωτήματα αυτά, κρίνεται απαραίτητη η 

σκιαγράφηση του πλαισίου μέσα στο οποίο ενεργοποιείται ο καλλιτεχνικός 

ακτιβισμός, ο οποίος συγκροτήθηκε  την δεκαετία του ογδόντα, κατά την διάρκεια 

της διαμόρφωσης της νέας δημόσιας τέχνης (NGPA) και διευρύνεται συνεχώς από 

την εκάστοτε εκθεσιακή στρατηγική και την αλληλεπίδρασή της με τις διάφορες 

πολιτικές πτυχές των ιδρυμάτων τέχνης. Σε αυτό το πλαίσιο, το παρόν κεφάλαιο 

εστιάζει στον λόγο και τις θεωρήσεις που δίνουν ειδικό βάρος στον 

επαναπροσδιορισμό της καλλιτεχνικής πειθαρχίας σε πρότυπο ακτιβιστικής 

πρακτικής και δράσης.  

    Γενικά, ο ακτιβισμός ως όρος συστήνει από την μια πλευρά ένα αντισυστημικό 

ήθος και από την άλλη «προσφέρει υποστήριξη προς το πολιτικό σύστημα, 

συμπεριλαμβανομένης της εμπιστοσύνης στα βασικά θεσμικά όργανα της 

αντιπροσωπευτικής δημοκρατίας».14 Προκειμένου να κατανοηθεί η ετερόκλιτη φύση 

του ακτιβισμού και να αποσαφηνιστεί η πολυσημία των νοηματοδοτήσεων του, η 

οποία αντανακλάται στις τακτικές του, το παρών κεφάλαιο επεξεργάζεται την έννοια 

του ακτιβισμού σε σχέση με τις αντιστάσεις απέναντι στην πολιτική της ηγεμονίας 

μέσα στη σύγχρονη πολιτική θεωρία και την κοινωνιολογία, σκιαγραφώντας τις 

θέσεις των στοχαστών που υποστηρίζουν την ανανέωση της δημοκρατίας, πέρα από 

την νεοφιλελεύθερη τάξη του κεφαλαίου και των αποσυνδεμένων 

αντιπροσωπευτικών οργάνων της. 

    Η εμβληματική έκθεση της Documenta 14 «Learning from Athens», συμπύκνωσε 

όλα τα διακριτά ακτιβιστικά χαρακτηριστικά της τρέχουσας τέχνης. Από μια άποψη, 

ο κεντρικός επιμελητής Adam Szymczyk παρουσίασε την τέχνη ως καταφύγιο από 

την καταπίεση, ως μέσο αντίστασης, ως μέσο κινητοποίησης της αλληλεγγύης, ως 

αντίδραση στην κρίση και ως προσαρμογή στις αντιξοότητες.15 Σε αυτό το πλαίσιο, 
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το παρών κεφάλαιο χρησιμοποιεί ως αντικείμενο μελέτης την έκθεση «Learning from 

Athens», επιχειρώντας μια πρωτογενή επεξεργασία των τακτικών της στον αστικό 

ιστό της Αθήνας, οι οποίες λειτούργησαν ως κίνητρο για την ανάπτυξη ενός αριθμού 

δημιουργικών πρωτοβουλιών (creative initiatives) που εμπλουτίζουν και ενισχύουν 

τις πολιτικές του αστικού εξευγενισμού στην Αθήνα, οι οποίες αυτές οι τελευταίες 

βρίσκονται σήμερα στην κορύφωσή τους. Παρά την απουσία στοιχείων για την 

οικονομική συνεισφορά τους στις παρούσες αναπτυξιακές πολιτικές, η παρούσα 

διατριβή επιχειρεί παράλληλα τη δημιουργία μιας αρχικής βάσης δεδομένων για τις 

δημιουργικές πρωτοβουλίες που δραστηριοποιούνται στην Αθήνα, με σκοπό να 

καταγράψει το αντικείμενό τους και να εξάγει συμπεράσματα σχετικά με την 

χωροθέτησή τους στον αστικό ιστό της πόλης.  

    Ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός διασταυρώνεται στον δημόσιο χώρο με  έναν αριθμό 

πρακτικών από ομάδες ανυπακοής που λειτουργούν στην μορφή του αταξικού 

κολεκτιβισμού, ενεργοποιώντας μορφές εξωθεσμικού ακτιβισμού που λειτουργούν 

ως απόπειρες ενοποίησης της καθημερινής ζωής «μέσω του θρυμματισμού της 

μαζικής συμπεριφοράς».16 Σε αυτό το πλαίσιο εξετάζεται επίσης το φάσμα των 

πρακτικών που ενεργοποιούνται από τα κινήματα πόλης (urban movements), 

εστιάζοντας στις τακτικές που εμπίπτουν στην κατηγορία της «ποιητικής 

τρομοκρατίας» και του «δημιουργικού σαμποτάζ»,17 οι οποίες ριζώνουν στην 

ριζοσπαστικές πρακτικές της τέχνης των δεκαετιών του εξήντα και του εβδομήντα, 

μετουσιωμένες σε τακτικές άμεσης δράσης, καθορίζοντας «εκ νέου τους χώρους της 

καθημερινότητας, τις αξίες και τις υποκειμενικότητες.18 

    Οι καταλήψεις των δημόσιων πλατειών το 2011 σε εκατοντάδες πόλεις σε όλο τον 

κόσμο από χιλιάδες πολίτες και ακτιβιστές με αίτημα τις κοινωνικές μεταρρυθμίσεις 

και τον μετασχηματισμό του πολιτικού συστήματος, εμπλουτίζουν με νέους κώδικες 

και συμβολισμούς τις τακτικές του κοινωνικοπολιτικού ακτιβισμού. Οι 

κινητοποιήσεις αυτές μέσα από μια παγκόσμια έκκληση για πραγματική δημοκρατία, 

κατάφεραν να οικοδομήσουν προσωρινές μορφές συλλογικής αυτοοργάνωσης και να 

προωθήσουν στο κέντρο της δημόσιας συζήτησης το ζήτημα της αυξανόμενης 

κοινωνικοοικονομικής ανισότητας. Το παρόν κεφάλαιο επικεντρώνεται στα κινήματα 

M15 στην Μαδρίτη, στους Αγανακτισμένους στην Αθήνα και στην κατάληψη της 

Νέας Υόρκης (Occupy Wall Street), εξετάζοντας τις πρακτικές πολιτικής δέσμευσης 

που παρήγαν, αξιολογώντας παράλληλα την συμβολή τους στην ανάδυση αυτόνομων 
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κοινωνικών σχηματισμών μέσα από συλλογικές, ισότιμες και αλληλέγγυες μορφές 

πολιτικής και κοινωνικής οργάνωσης. 

    Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, το παρόν κεφάλαιο φέρνει αντιμέτωπους τον ακτιβισμό 

της σύγχρονης τέχνης, ο οποίος λειτουργεί ως φορέας εξισορρόπησης ανάμεσα στις 

δυνάμεις της αστικής παραγωγής και των κοινωνικών σχέσεων προς όφελος των 

αναπτυξιακών φορέων,19 με τις  αντιστάσεις που δημιούργησαν οι εκφραστές αυτής 

της πολιτικής ως παρεμβάσεις δημόσιου χαρακτήρα, διεκδικώντας κατά τρόπους 

ανάλογους προς την τέχνη, κοινωνική  χειραφέτηση, ισονομία και δικαιοσύνη.  

2.5 Η τρέχουσα τέχνη ως ακτιβιστική πρακτική. 

 

Η σύγχρονη τέχνη έχοντας αναγνωρίσει την πρόσφατη ανάπτυξη των συνεργατικών 

πρακτικών ως παγκόσμιο φαινόμενο,20 καθορίζει τις πρακτικές της στη βάση της 

πολιτικής δράσης του σύγχρονου κοινωνικοπολιτικού ακτιβισμού, συστήνοντας 

διαφορετικές μορφές πολιτικών παρεμβάσεων, οι οποίες λειτουργούν ως τακτική 

ανάφλεξης κοινωνικής αφύπνισης. Η σύμφυση της σύγχρονης τέχνης με τον 

ακτιβισμό επιχειρεί να ανακτήσει την πολιτική δράση στην τέχνη, στη βάση των 

κινημάτων της πρωτοπορίας του εικοστού αιώνα, όπως Ντανταιστών, Σουρεαλιστών 

και Καταστασιακών, τα οποία αυτά «δίνοντας έμφαση στην μετατόπιση, την 

παραφωνία, τον θρυμματισμό και την παράκαμψη (détournemenτ), ανέπτυξαν μια δική 

τους επαναστατική θεωρία».21 Γεγονός είναι ότι ο σύγχρονος καλλιτεχνικός 

ακτιβισμός, επικεντρωμένος αποκλειστικά στον αγώνα ενάντια στη νέα φιλελεύθερη 

παγκοσμιοποίηση υποδηλώνει μια αναδρομική επανάληψη της επαναστατικής 

παρόρμησης, η οποία δεν υπερβαίνει τον αστικό ορίζοντα στο δικό της πεδίου,22 κάτι 

το οποίο σημαίνει πως ο ακτιβισμός στη σύγχρονη τέχνη διακινείται αποκλειστικά 

από το θεσμικό της περιβάλλον. Πράγματι, οι ακτιβιστικές τακτικές προωθούνται από 

τις διεθνείς εκθέσεις και τις μπιενάλε, υπενθυμίζοντας συνεχώς την 

κοινωνικοπολιτική δέσμευση της τέχνης, η οποία διευρύνεται συνεχώς προς νέα 

περιεχόμενα και κατευθύνσεις.23  

    Ο ακτιβισμός στη σύγχρονη τέχνη, ταλαντεύεται μεταξύ του παγκόσμιου 

περιβάλλοντος και της διεύρυνσης του πολιτικού που σύμφωνα με την καλλιτέχνιδα 

και κριτικό τέχνης Hito Steyerl, «παράγει συναισθηματικά έργα σε τρελές ταχύτητες, 

ενθουσιώδη, υπερκινητικά και βαθιά συμβιβασμένα».24 Οι ακτιβιστικές προοπτικές 
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της τέχνης σχηματοποιούν κάποιο πνεύμα αντίστασης με όρους κοινωνικής 

δέσμευσης, ενώ για τον συγγραφέα Andrew Thompson αυτές αρθρώνουν νέους 

μύθους ριζοσπαστικής πίστης και επαναστατικού ρομαντισμού.25 Για τον Thompson, 

ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός αντλεί από τη ρομαντική παράδοση του δεκάτου ενάτου 

αιώνα, προτάσσοντας ονειρικές καταστάσεις που λειτουργούν ως αναπαραστάσεις 

ενός αισιόδοξου μέλλοντος. Εστιάζοντας σε καλλιτέχνες όπως ο Banksy,  του οποίου 

οι εικόνες λειτουργούν ως καινοφανείς παρεμβάσεις που ανακουφίζουν τα 

περιβάλλοντα, στα οποία έχουν τοποθετηθεί, ο Thompson παρατηρεί πως ο 

ακτιβισμός στην τέχνη συνδυάζει την δεοντολογία DIY26 με τα νέα πλαίσια αστικής 

απόλαυσης, λειτουργώντας ως πολιτισμική παρέμβαση μιας κινηματικής κουλτούρας 

λαϊκής βάσης (grassroots culture).27 Η τέχνη του δρόμου σύμφωνα με τον Thompson, 

αναβαθμίζει το αστικό περιβάλλον με εικόνες που εκφράζουν αποκλειστικά την 

παράδοση του Ρομαντισμού που είναι εγγενής του αστικού πολιτισμού, 

λειτουργώντας ως αντισταθμιστικός παράγοντας «ανάμεσα στους πόλους της αστικής 

συνείδησης: την σωφροσύνη και την αυτοσυγκράτηση».28 Χωρίς αμφιβολία, η τέχνη 

του δρόμου στην μορφή των οργανωμένων αστικών παρεμβάσεων και των φεστιβάλ 

συστήνει μια σύγχρονη εκδοχή αστικής αναβάθμισης, μέσα από μια ισχυρή, άμεσα 

αναγνωρίσιμη αισθητική που μετασχηματίζει την παραδοσιακή αντάρτικη πρακτική 

του γκράφιτι σε μια συχνά ελαφριά αστική παρέμβαση, προσδίδοντας ζωτικότητα στο 

αστικό περιβάλλον. Αυτό σημαίνει ότι αντισταθμίζεται η άμεση δράση του 

επαναστατικού προτάγματος των πρωτοποριών από ένα ρομαντικό, αταβιστικό, 

αστικό θέαμα. Σύμφωνα με τον εμπνευστή της κοινωνικής οικολογίας Murray 

Bookcin, πρόκειται για ένα είδος «λάιφ στάιλ» αναρχισμού, «ο οποίος βρίσκει 

πρακτική εφαρμογή στις φουκωϊκές προσωπικές εξεγέρσεις»29 κάτι που νοηματοδοτεί 

την ατομική ανυπακοή έναντι της καθορισμένης κοινωνικής κανονικότητας. Ακόμα 

και οι πρακτικές που επιστρατεύουν την παρωδία, προτείνοντας ακατέργαστα ή 

ιδιόμορφα συμβάντα, για παράδειγμα οι δράσεις της ομάδας «Yes Men» γνωστή για 

τις περίτεχνες και επιδεικτικές φάρσες τους, στοχεύουν στην ηθική δυσφήμηση της 

εταιρικής κουλτούρας30 και συστήνουν τρόπους εξισορρόπησης των αντιθετικών 

πόλων μεταξύ της αστικής συνείδησης και των πρακτικών αντίστασης λαϊκής βάσης 

(grassroots practices). Όπως υπογραμμίζει ο Thompson, «στο βαθμό που η λογική και 

η μετριοπάθεια επικάθονται στην αναδρομική επανάληψη της επαναστατικής 

παρόρμησης των πρωτοποριών, ο ακτιβισμός στην σύγχρονη τέχνη καθίσταται εγγενής 

της αστικής εμπειρίας».31  
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    Τα γνωρίσματα του καλλιτεχνικού ακτιβισμού καθορίστηκαν από την Lucy 

Lippard την δεκαετία του 1980 μέσα από το διαχωρισμό των πρακτικών της τέχνης 

σε parapunk και σε retrochic.32 Στο πλαίσιο αυτής της διάκρισης, η τέχνη του 

αντάρτικου των πόλεων που ενδημούσε στις αμερικανικές μεγαλουπόλεις τη δεκαετία 

του ογδόντα,33 εισέρχονται στην κατηγορία retrochic ως μια μηδενιστική τακτική με 

περίεργη και αμφίσημη μορφή.34 Από την άλλη πλευρά, η τέχνη της parapunk 

σύμφωνα με την Lippard έρχεται ως συνέχεια του κινήματος των Dada, με την έννοια 

ότι επιδιώκει μια παρεμβατική κριτική με μέσο τις επιτελέσεις, τις παραστάσεις και 

τα συμβάντα, ως πρακτικές που αλληλεπιδρούν στην κοινωνικοπολιτική σφαίρα. 

Αντιπροσωπευτικό δείγμα της parapunks τακτικής συνιστά η οργάνωση PAD/D,35 

της οποίας η Lippard υπήρξε ιδρυτικό μέλος, συστήνοντας ένα διεθνές 

αυτοργανωμένο δίκτυο ακτιβιστικής τέχνης, προσανατολισμένο προς την κατεύθυνση 

της νέας δημόσιας τέχνης. Αναμφίβολα, ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός ταυτίζεται με τη 

νέα δημόσια τέχνη όπως τεκμηριώνεται στην ανθολογία της Arlene Raven «Τέχνη 

Δημόσιου Ενδιαφέροντος»,36 την ώρα που δηλώνει την στράτευσή της με την 

κοινωνική συνοχή. Από την πλευρά της η εισηγήτρια της νέας δημόσιας τέχνης 

καλλιτέχνιδα και τεχνοκριτικός Suzanne Lacy, χρησιμοποιεί συστηματικά τον όρο 

ακτιβισμός για να υποδηλώσει τον αντίκτυπο των συμμετοχικών πρακτικών στον 

δημόσιο χώρο, όπου σύμφωνα με την Lacy οδηγούν σε νέες πρωτοποριακές μορφές 

δράσης.37  

    Ο καλλιτέχνης Gregory Sholette εντοπίζει τη γενεαλογία του σύγχρονου 

καλλιτεχνικού ακτιβισμού στις συλλογικότητες που αναπτυχτήκαν στη Νέα Υόρκη 

την δεκαετία του ογδόντα και ειδικότερα της κολεκτίβας Group Material, στην οποία 

επίσης καταλογίζει την «ριζική αποσύνδεση της ιδέας του ακτιβισμού από το αντάρτικο 

των πόλεων των προηγούμενων δεκαετιών».38 Για τον Sholette, οι πρακτικές των 

καλλιτεχνών Group Material συνιστούσαν επιμελητικές τακτικές που 

επαναπροσδιόριζαν την εκθεσιακή πολιτική σε μια μορφή πολιτικοποιημένης 

δημόσιας παρέμβασης, με καθορισμένο προορισμό και μέσα. Κάτι τέτοιο είχε ως 

αποτέλεσμα την ενσωμάτωση των συλλογικοτήτων της γενιάς του 1970, ακόμη και 

των πιο ριζοσπαστικών από εκείνες στις θεσμικές εκδηλώσεις της τέχνης.39 Σύμφωνα 

με τον Sholette, ο ακτιβισμός επιτρέπει στους καλλιτέχνες «από την μια πλευρά να 

δικτυώνονται μεταξύ τους, και την από άλλη να γίνονται όλο και περισσότερο ορατοί 

στους ίδιους τους θεσμούς, που κάποτε επιθυμούσαν να αποκλείσουν».40 
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    Ο θεωρητικός τέχνης Grant Kester εντοπίζει στις συνεργατικές πρακτικές τέχνης τη 

μορφή ακτιβισμού που δίνει έμφαση στην ίδια την πράξη της ανταλλαγής.41 Το 

ακτιβιστικό μοντέλο του Kester περιγράφει τις δράσεις καλλιτεχνών σε συνεργασία 

με κοινότητες, και ιδιαίτερα με τις κοινότητες του Παγκόσμιου Νότου, οι οποίες 

αναπτύσσουν νέες χωροταξικές ρυθμίσεις, δημιουργώντας παράλληλα συνθήκες 

διάλογου. Ο Kester αντιλαμβάνεται το πεδίο της σύγχρονης τέχνης ως μια μορφή 

συλλογικότητας που δημιουργεί αντίσταση εναντίον του καθεστώτος της 

νεοφιλελεύθερης ιδεολογίας, η οποία συγκροτείται στην αντιπαράθεση τοπικού/ 

παγκόσμιου. Σε αυτό το πλαίσιο, ο ακτιβισμός εντοπίζεται στις δράσεις που 

«διανοίγουν οι πολιτικές της αστικής ανάπλασης, διευθετώντας έτσι τις αντιθέσεις 

μεταξύ μιας τοπικής, κοινωνικοπολιτικής κατάστασης και του διαβρωτικού 

νεοφιλελεύθερου συστήματος».42  

    Ο επιμελητής Okwui Enwezοr αναγνωρίζει τον ακτιβισμό της σύγχρονης τέχνης 

στο πλαίσιο της μετααποικιακής συνθήκης, στην οποία «πραγματώνεται η 

επαναστατικοποίηση του χώρου και του χρόνου».43 Για τον Enwezοr, οι δράσεις των 

καλλιτεχνικών συλλογικοτήτων λειτουργούν ως διορθωτικές δομές για «την 

αντιμετώπιση των υλικών και των εκπαιδευτικών αναγκών στις υποβαθμισμένες 

κοινότητες»,44 καταστρατηγώντας με αυτόν τον τρόπο τον ανταγωνισμό και την 

ηγεμονία που επιβάλει ο δυτικός Ευρωκεντρισμός. Η μεταποικιοκρατική διαλεκτική 

λειτουργεί ως μορφή αντίστασης και ανυπακοής45 που επαναδιαμορφώνει την 

σύγχρονη τέχνη σε φορέα ρύθμισης των γεωπολιτικών αντιθέσεων, τις οποίες γεννά ο 

διαχωρισμός κέντρου/περιφέρειας, και ο οποίος ευθύνεται για τις πολιτισμικές 

διακρίσεις «που έχουν να κάνουν με την ένταση μεταξύ ανεπτυγμένων και 

υποανάπτυκτων, οπισθοδρομικών και προοδευτικών δυνάμεων».46 Σε αυτό το πλαίσιο 

ο Enwezor προσλαμβάνει την σύγχρονη τέχνη ως μια συλλογικότητα που απαρτίζεται 

από επιμελητές, καλλιτέχνες, συγγραφείς και διανοούμενους, επικεντρωμένοι να 

διαμεσολαβούν ανάμεσα στον «τρίτο» και τον δυτικό κόσμο, αντισταθμίζοντας έτσι 

τις σχέσεις ηθικής/αισθητικής και τοπικού/παγκόσμιου, και «δομώντας ένα 

πρωτοποριακό είδος διαλόγου σε σχέση με τα κοινωνικοπολιτικά πλαίσια που 

καθορίζει η σύγχρονη παγκόσμια δημόσια σφαίρα».47  Κατά μια άποψη, η  Documenta 

11, την οποία επιμελήθηκε ο Enwezor, εγκαθίδρυσε τον ακτιβισμό σε συνεκδοχή μιας 

νέας συνεργατικής δύναμης της σύγχρονης τέχνης,48 επικεντρωμένης στην κριτική 

των πολιτικοπολιτιστικών συνθηκών που διαμορφώνει ο νεοφιλελευθερισμός, 
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μετουσιώνοντας έτσι την σύγχρονη τέχνη σε πεδίο κρίσιμης διαφωνίας και 

αντιπαράθεσης. 

    Σε αυτό το πλαίσιο, ο όρος Ακτιβιστική Επιμέλεια (Curatorial Activism)49 που 

εισηγείται η επιμελήτρια τέχνης Maura Reilly συνιστά μια εκθεσιακή επιμελητική 

πρακτική με αντικείμενο την ένταξη των αποκλεισμένων Άλλων στην κεντρική 

σκηνή της σύγχρονης τέχνης.50 Η Reilly υπερασπίζεται τις επιμελητικές τακτικές ως 

στρατηγικές αντίστασης, δεσμευμένες σε πρωτοβουλίες που ισοπεδώνουν τις 

ιεραρχίες «μέσα από την προώθηση του περιθωρίου στο κέντρο και της μειονότητας 

έναντι της πλειοψηφίας».51 Επομένως, η ακτιβιστική επιμέλεια δεσμεύει τη τρέχουσα 

τέχνη στην προσέγγιση και κατανόηση των διαφορετικών Άλλων. Ωστόσο για τον 

Gregory Sholette, αυτή η ηθικότητα που επιδεικνύει ο επιμελητικός ακτιβισμός 

λειτουργεί ως ανάχωμα για την ενσωμάτωση των ακτιβιστικών πρακτικών στις δομές 

της πολιτιστικής βιομηχανίας, «συνδέοντας συγκεκριμένες πτυχές της άτυπης 

δημιουργικής πρακτικής με τις μορφές της αναδυόμενης και υπολειμματικής 

πολιτικοποιημένης τέχνης».52  

    Σε μια ανάλογη συζήτηση, ο θεωρητικός και τεχνοκριτικός Boris Groys 

αναφέρεται στο νέο φαινόμενο του καλλιτεχνικού ακτιβισμού, ο οποίος  

διαφοροποιείται από τις δομές της κριτικής τέχνης.53 Ο Groys επεξεργάζεται τις 

διεργασίες της αισθητικοποίησης των καθεστώτων της Γαλλικής και της Ρώσικης 

επανάστασης, όσο και της Φασιστικής Ιταλίας, στοιχειοθετώντας σαφή διάκριση 

ανάμεσα στην αισθητικοποίηση της πολιτικής που σύμφωνα με τον Groys ριζώνει 

στην μοντέρνα τέχνη, και την πολιτικοποίηση της αισθητικής που αντλεί στοιχεία από 

τον πολιτικό σχεδιασμό. Για τον Groys, ο σύγχρονος καλλιτεχνικός ακτιβισμός 

απορρέει από αυτές τις αντιφατικές παραδόσεις της αισθητικής, αναφέροντας πως «ο 

ακτιβισμός από την μια πλευρά πολιτικοποιεί την τέχνη και από την άλλη χρησιμοποιεί 

την τέχνη ως εργαλείο στους πολιτικούς αγώνες της εποχής μας».54 Αυτό σημαίνει ότι 

η αισθητική όχι μόνο δεν αποκλείει την πολιτική δράση, «αλλά δημιουργεί έναν 

απόλυτο ορίζοντα για επιτυχή πολιτική δράση, εάν η δράση αυτή έχει επαναστατική 

προοπτική».55 Επομένως, για τον Groys η τέχνη λειτουργεί συγχρόνως ως αρένα 

πολιτικής διαμαρτυρίας και ως πεδίο κοινωνικού μετασχηματισμού μέσω του 

ακτιβισμού, δημιουργώντας έτσι ορίζοντα για πολιτική δράση, με την προϋπόθεση  η 

δράση αυτή να εμπεριέχει επαναστατική προοπτική. 

    Για τον κοινωνιολόγο Richard Day η σύγχρονη τέχνη προτάσσει μορφές κριτικής 

διαμαρτυρίας, οι οποίες δεν φαίνεται να αντιπαρατίθενται ευθέως «στις ιεραρχικές 
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σχέσεις και τις ηγεμονικές πρακτικές που αυτές συνεπάγονται»,56 λειτουργώντας ως 

κοινωνικοπολιτική πρακτική που συνενώνει στοιχεία ριζοσπαστικού κολλεκτιβισμού 

της δεκαετίας του εβδομήντα και φιλελεύθερου καπιταλιστικού ατομισμού, 

συστήνοντας έτσι ένα ήθος εφήμερο με τον κίνδυνο του ατομισμού να ελλοχεύει εάν 

απουσιάζουν ηθικές αρχές γύρω από αυτή μετά ελευθερίας, δικαιοσύνης, ισότητας. 

Για τον Day, ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός αντιπαρατίθεται προς τα κανονιστικά 

αξιακά πρότυπα της νεοφιλελεύθερης πολιτικής, χρησιμοποιώντας τα υπάρχοντα 

αισθητικά μέσα για την παραγωγή πρακτικών που λειτουργούν ως εναλλακτικές στον 

αναμεταξύ χώρο μεταξύ θεσμικού πλαισίου και καθημερινής ζωής. Σε αυτό το 

πλαίσιο όμως μπορεί να εμπλέκεται με δράσεις που εμπλουτίζουν την οργάνωση του 

περιεχομένου τέχνης, χωρίς να επιφέρουν κάποιες ευρύτερες μορφές κοινωνικής 

χειραφέτησης,57 εάν απουσιάζουν ηθικές αρχές γύρω από αιτήματα ελεύθερης 

διεκδίκησης ισότητας. 

    Σε μια πρώτη ανάγνωση, ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός δεν φαίνεται να επιδρά 

άμεσα στη σφαίρα του κοινωνικοπολιτικού, το οποίο είναι το κεντρικό αντικείμενο 

εφαρμογής και επιρροής του ακτιβισμού, το νόημα του οποίου επεξεργάζεται η 

επόμενη ενότητα. 

3.5 Νοηματοδοτήσεις του ακτιβισμού. 

 

Ο ακτιβισμός συνιστά δραστηριότητα άρρηκτα συνδεμένη με την ιδέα της 

διεκδίκησης του δικαιώματος να έχεις δικαιώματα58 που θα μπορούσε να 

χαρακτηριστεί ως μια πολιτική επιτέλεση, αρθρωμένη στη ιδέα της δράσης (action), η 

οποία απαριθμεί συμπεριφορές μέσω των οποίων τα άτομα διεκδικούν την ενεργή 

πολιτική συμμετοχή με σκοπό την επίδραση στις πολιτικοκοινωνικές εξελίξεις μιας 

κοινωνίας. Ο ακτιβισμός εγείρει το ζήτημα της δημοκρατικοποίησης της κοινωνίας, 

διανοίγοντας έτσι οριζόντια τις κατακόρυφες ιεραρχικές δομές των μηχανισμών 

διακυβέρνησης που αναπαράγουν τα διάφορα πολιτικά συστήματα. Μ’ αυτήν την 

έννοια ο ακτιβισμός παράγει πρακτικές κοινωνικών δράσεων, οι οποίες εμπλέκονται 

στη δημιουργία νέων ή εναλλακτικών δομών κοινωνικής δικτύωσης, έξω από τα 

θεσμικά πειθαρχικά πλαίσια, διαμορφώνοντας έτσι ποικίλες μορφές μαχητικών 

υποκειμενικοτήτων.  
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     Όπως υποδεικνύει η φιλόσοφος Hannah Arendt, η υψηλότερη ανθρώπινη 

δραστηριότητα είναι η δημόσια πράξη και κάτω από τον όρο δράση δίνει το έναυσμα 

στην πολιτική να συστήνεται ως χώρος εμφάνισης (space of appearance), μέσα στον 

οποίο κάποιος γίνεται ορατός και ακουστός από του άλλους, προσδίδοντας έτσι 

νόημα δημόσιου χώρου. Στο πλαίσιο αυτό, η δημόσια πράξη ως τρόπος δράσης που 

«συνδέει τα άτομα με την μεσολάβηση ενός κοινού κόσμου πραγμάτων»59 συνιστά 

φυσική κατάσταση, ανθρώπινο προνόμιο θεμελιωμένο ολοκληρωτικά «στην συνεχή 

παρουσία των άλλων».60 Συνδεμένη με την πραγμάτωση της ελευθερίας, η δημόσια 

δράση συνιστά ένα προπολιτικό δικαίωμα που επιβάλλεται να είναι σεβαστό από 

κάθε μορφή εξουσίας. Για την Arendt η παραβίαση του δικαιώματος για δημόσια 

δράση απαιτεί ως απάντηση πολιτική ανυπακοή, κάτι που προϋποθέτει τη συλλογική 

ενέργεια μιας ομάδας ανθρώπων που μοιράζονται την ίδια γνώμη ώστε να 

ενεργήσουν έκνοµα από κοινού, µε σκοπό να καταστήσουν την διαφωνία τους 

δημόσια. Όπως διατυπώνει χαρακτηριστικά, η κοινότητα γνώμης και η 

δημοσιοποίηση της πράξης διαφοροποιούν την πολιτική ανυπακοή από την 

παραβίαση του νόμου «προασπίζοντας τους πολίτες από την τυραννία της 

ηγεμονίας».61 

    Στην επιχειρηματολογία της η Arendt προτείνει ένα προκαταρτικό ορισμό για τον 

ακτιβισμό ως έμπρακτης μορφής δημοκρατικής επιτέλεσης που αξιοποιεί την ιδέα της 

ελευθερίας, µε την έννοια που της αποδίδει η έννομη πράξη. Δηλαδή ως ιδιότητα του 

δρώντος και πράττοντος υποκειμένου, η οποία συνδέεται άρρηκτα µε τη δυνατότητα 

του ανθρώπου να δημιουργήσει κάτι νέο, μια θέση που αντιπαρατίθεται προς στην 

πράξη της ένοπλης βίαιης εξέγερσης, εφόσον για την Arendt «ο ένοπλος ξεσηκωμός 

από µόνος του δεν έχει οδηγήσει ποτέ ως τώρα σε επανάσταση».62 Η θέση αυτή 

απομακρύνεται από την νεωτεριστική αντίληψη της ολιστικής κοινωνικής αλλαγής 

μέσω της επανεκκίνησής της. 

    Γενικά οι μεταδομιστές απορρίπτουν κάθε σύνδεση του ακτιβισμού με την 

επανάσταση που σύμφωνα με τον Deleuze «επικαλείται τον κοινωνικό 

μετασχηματισμό μέσω την κρατικής εξουσίας και της δημιουργίας νέων κοινωνικών 

σχέσεων παραγωγής».63 Ο Deleuze αξιολογεί την κοινή του ακτιβιστική 

δραστηριότητα με τον Foucault στην «Ομάδα Πληροφοριακών Φυλακισμένων» 

(Prisoner’s Information Group),64 κατά τη διάρκεια της συζήτησης «Διανοούμενοι και 

Εξουσία»65 που διεξήχθη τον Μάρτιο του 1972. Στη συζήτηση αυτή σκιαγραφήθηκε 

μια νέα σχέση μεταξύ θεωρίας και πρακτικής, σύμφωνα με την οποία, η πρακτική δεν 
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συνιστά την εφαρμογή της θεωρίας, αλλά την πηγή ή την έμπνευση της θεωρίας που 

έρχεται. Όπως υπογραμμίζει ο Foucault, «η θεωρία είναι η ίδια ένας αγώνας ενάντια 

στην εξουσία, και η οποία αποκαλύπτει και υπονομεύει την εξουσία εκεί όπου είναι πιο 

αόρατη και ύπουλη».66 Σε αυτό το πλαίσιο, τα μαθήματα της άμεσης πολιτικής 

δράσης στα τέλη της δεκαετίας του 1960 στην Γαλλία αποσαφήνιζαν ότι «οι μάζες 

δεν έχουν ανάγκη από πεφωτισμένες συνειδήσεις προκειμένου να γνωρίζουν την 

κατάστασή τους».67 Κάτι τέτοιο σημαίνει πως ο ακτιβιστικός ρόλος του διανοούμενου 

δεν προσιδιάζει στην εμφάνιση γνώσης προς ή από τους ανθρώπους, αλλά 

νοηματοδοτεί την επεξεργασία μιας συζήτησης, μέσα στην οποία αποκαλύπτονται οι 

μορφές γνώσης ενάντια στις διάφορες μορφές εξουσίας.  

    Στο μεταδομιστικό λόγο η υπονόμευση της ηγεμονίας «γίνεται ορατή στην 

μικροπολιτική των μικροδομών και των διαδικασιών της εξουσίας»68 και 

εκδηλώνεται έμπρακτα στην πολιτική της κανονικότητας μέσα από ένα φάσμα 

ανταγωνισμών όπως ξενοφοβία, πατριαρχία, αποικιοκρατία, σεξισμός κτλ. Οι 

ανταγωνισμοί αυτοί αντιθέτως, διευρύνουν το πεδίο των δικαιωμάτων στο σύνθετο 

έδαφος των ταυτοτήτων μέσα από την Πολιτική της Αναγνώρισης69 και της αποδοχής 

της ταυτότητας των Άλλων, ιδιαίτερα όσων έχουν αποκλειστεί ιστορικά από το 

δικαίωμα του πολίτη και της δημόσιας έκφρασης. Το παραπάνω οδηγεί σε μια νέα 

οντολογία ακτιβισμού, η οποία δεν εντοπίζει την ηγεμονία και τις μορφές αντίστασης 

στο σώμα της κοινωνικής τάξης, του γένους ή του φύλου, αλλά στις μικροπολιτικές 

ροές των κινηματικών συμβάντων, οδηγώντας έτσι την κοινωνική επιστήμονα Rosi 

Brairotti να προειδοποιεί ότι το φαινόμενο της επίσημης μικροπολιτικής σκηνής 

συμπεριλαμβάνει ακτιβιστές, αντάρτες, εξτρεμιστές και βομβιστές στην ίδια 

κατηγορία, διαδραματίζοντας σημαντικό ρόλο στο συλλογικό πολιτισμικό 

φαντασιακό».70 Στο ίδιο πλαίσιο, ο θεωρητικός επιστήμονας Homi Bhabha εντοπίζει 

πως ο πολιτισμικός πλουραλισμός όμως λειτουργεί πάντοτε μέσα από την αφομοίωση 

της διαφοράς, «παραβλέποντας τα προβλήματα των διαφορετικών εξουσιών, της 

σύγκρουσης συμφερόντων και της πολιτιστικής παραφωνίας».71   

   Αναμφισβήτητα το σχέδιο της ριζοσπαστικής δημοκρατίας των πολιτικών 

επιστημόνων Ernesto Laclau και Chantal Mouffe, ενσωματώνει τους προγενέστερους 

ταξικούς αγώνες σε «ένα διευρυμένο πλαίσιο αμφισβήτησης και διεκδίκησης νέων 

δικαιωμάτων»,72 μεταθέτοντας το ζήτημα των κοινωνικών αντιπαραθέσεων στο πεδίο 

των πολιτικών ανταγωνισμών, αποκομμένων όμως από τις ταξικές συγκρούσεις που 

πυροδοτούν αυτοί οι ανταγωνισμοί. Στη συζήτηση μεταξύ των Laclau, Žižek και 
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Butler που δημοσιεύτηκε στον τόμο «Ενδεχόμενο, Ηγεμονία, Οικουμενισμός»73 ο 

Laclau υποστηρίζει ότι τα οικονομικά συμφέροντα συστήνουν ηγεμονικές σχέσεις, 

«αναλαμβάνοντας λειτουργιές καθολικής εκπροσώπησης».74 Από την πλευρά του ο 

Žižek, υπερασπιζόμενος τις Μαρξιστικές θέσεις που διατηρούν ζωντανές τις 

ουτοπικές ιδέες,75 επικαλείται μια ενημερωμένη έκδοση της Μαρξιστικής ταξικής 

πάλης στην βάση του ολικού μετασχηματισμού της νέας παγκόσμιας 

κοινωνικοπολιτικής συνθήκης. Ο Žižek θεωρεί πως η έννοια του ανταγωνισμού δίνει 

προσωρινές και πρόσκαιρες λύσεις ως «ένα είδος αναβολής της θεμελιακής 

αδυνατότητας που ενδέχεται να καταλήγει στην κατάλυση της ίδιας της 

δημοκρατίας».76 Με άλλα λόγια, η μεταιδεολογική προσέγγιση στο ζήτημα της 

ηγεμονίας δεν επιτρέπει την σύλληψη του ευθραύστου χαρακτήρα της δημοκρατίας 

πέρα από την παγίδα της αυταπάτης «ότι η ηγεμονία θα διαλυθεί στη διαφάνεια των 

αλλοτριωμένων σχέσεων».77 Σε αυτό το πλαίσιο ο  Žižek επιμένει ότι η διάλυση της 

ηγεμονίας προϋποθέτει την επίλυση «του θεμελιακού ζητήματος που ενσαρκώνεται 

στον ανταγωνιστικό χαρακτήρα της κοινωνίας στην ολότητας της».78 Η διένεξη 

ανάμεσα στη θεωρία της ριζοσπαστικής δημοκρατίας του Laclau και της 

ριζοσπαστικής πάλης εναντίον των σύγχρονων μορφών ηγεμονίας που υποστηρίζει ο 

Žižek, ωθεί τη Butler να επισημάνει ότι η ριζική αναδιάρθρωση του κόσμου απαιτεί 

νέες προσεγγίσεις, «οι οποίες θα έχουν την δυνατότητα να λειτουργήσουν ως 

μεταφράσεις ανάμεσα στο φιλοσοφικό σχόλιο, την πολιτική και την επανεξέταση της 

κοινωνικής ζωής».79 

    Ο κοινωνικός επιστήμονος Murray Bookchin υπενθυμίζει ότι η κοινωνία σήμερα 

ασχολείται «με τα προβλήματα της επιβίωσης και όχι της ζωής»,80 κάτι το οποίο 

σημαίνει ότι η ρήξη με την υπάρχουσα ηγεμονική τάξη θα επέλθει όταν τα 

προβλήματα της ζωής διαβρώσουν και αφομοιώσουν τα προβλήματα της επιβίωσης. 

Αυτό όμως αναιρεί την υπόθεση της ριζοσπαστικής αντίστασης που εισηγείται η 

«Αυτοκρατορία» των Hard και Negri, η οποία οικοδομεί την εξουσία του πλήθους ως 

μια αναδυόμενη κοινωνική συνθήκη που ταυτίζεται με ένα νέο προλεταριάτο. Η 

στοιχειοθέτηση επαναστατικής θεωρίας, αρθρωμένης στην συντακτική εξουσία του 

πλήθους, εγκαθιδρύει το πλήθος ως την κατηγορία υποκείμενων που εργάζονται μέσα 

στην Αυτοκρατορία και εναντίον της Αυτοκρατορίας, δηλαδή «τόσο στις κυρίαρχες 

όσο και στις εξαρτημένες χώρες»,81συστήνοντας το σύγχρονο προλεταριάτο να 

καθίσταται μάχιμο. Σύμφωνα με τους Hard και Negri, το πλήθος επιστρατεύει 

συλλογικά παραδείγματα εξέγερσης, «μέσα από σαφείς καθορισμένους σχηματισμούς 
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αυταξίωσης, συνεργασίας και πολιτικής οργάνωσης ως ένα αποτελεσματικό κοινωνικό 

σχέδιο»82 που προωθεί στην δημιουργία εναλλακτικών δομών μιας δύναμης, η οποία 

είναι αποδεσμευμένη από κάθε πολιτική και θεσμική διαμεσολάβηση την στιγμή που 

η επιθυμία εναντίωσης δεν φαίνεται να απαιτεί ιδιαίτερη εξήγηση.83 Ειδικότερα, η 

οριζόντια πολιτική αμφισβήτησης του παγκόσμιου κεφαλαίου, η οποία διαθέτει 

αντιστάσεις και εναλλακτικές δυνατότητες84που επεξεργάζονται οι Hard και Negri 

στην πρόσφατη έκδοση «Συνέλευση», θεωρούν πως δομούν «ένα τέλος 

κατασκευασμένο από κάτω, μέσα από τις επιθυμίες του πλήθους».85  

    Οι ποικίλες αναφορές στο πλήθος από τον Hard και Negri οδηγούν στην 

επισήμανση του Bookchin, ότι το πλήθος «συγκροτείται από ενεργητικά ή παθητικά 

άτομα σε μια κατανομή ρόλων που βασίζεται σε έναν κυρίαρχο και έναν 

κυριαρχούμενο εαυτό».86 Κάτι τέτοιο όμως εμπίπτει στον δυτικό τρόπο σκέψης που 

καθορίζει τον εαυτό με ανταγωνιστικούς όρους που σημαίνει ότι ο εαυτός 

διαχωρίζεται από τους άλλους και ενδεχομένως επιδιώκει στην συνέχεια να τους 

εξουσιάσει και να τους υποτάξει. Σε αυτό το πλαίσιο ο Bookchin απορρίπτει κάθε 

οργανωμένη μορφή επαναστατικής εξέγερσης υπέρ των μη ιεραρχικών μορφών 

αυθόρμητης οργάνωσης, οι οποίες ανήκουν σε «πραγματικά οργανικές 

αυτοδημιουργούμενες και βασισμένες στον εθελοντισμό δομές πολιτικής».87 

    Μέσα από μια κοινωνιολογική προοπτική ο Manuel Castells επεξεργάζεται τα «νέα 

κοινωνικά κινήματα» (new social movements),88 στα οποία εντοπίζει εναλλακτικές 

(alternatives)89 που λειτουργούν ως νέες μορφές αντίστασης και συλλογικής 

δημιουργίας στην καθημερινή ζωή. Για τον Castells τα κινήματα αυτά λειτουργούν 

ως φορείς θεμελιωδών κοινωνικοπολιτικών μετασχηματισμών και μοχλοί 

δημοκρατικής συμμετοχής, και αναπτύσσονται γύρω από την συλλογική 

κατανάλωση, την πολιτιστική ταυτότητα και την πολιτική κινητοποίηση. Τα 

κινήματα αυτά έρχονται σε αντιπαράθεση με τα «αστικά κινήματα αντίστασης 

λαϊκής βάσης» (grassroot movements),90 τα οποία ριζώνουν στη κινηματική 

δυναμική των δεκαετιών του ‘60 και '70. Με άλλα λόγια, τα νέα κοινωνικά κινήματα 

οικοδομούνται στη βάση μιας σειράς μετασχηματισμών αλλοτρίωσης με βασικότερη 

την αλληλόδραση της καταναλωτικής κουλτούρας με την κοινοτική κουλτούρα και 

την πολιτική αυτοδιάθεση, με αποτέλεσμα να μην διαθέτουν δυναμικές προς την 

οικοδόμηση  μιας ολιστικής κοινωνικής αλλαγής. Σε αυτό το πλαίσιο για τον Castells, 

τα σύγχρονα κινήματα δεν προσδίδουν «θετικές, αρνητικές ή προοδευτικές 

προοπτικές»,91 αλλά κατασκευάζουν ταυτότητες αντίστασης σε συνθήκες κρίσης από 
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την οποία πλήττεται η κοινωνία των πολιτών και το εθνικό κράτος όπως στις 

παρούσες συνθήκες.   

    Ο ακτιβισμός που ενεργοποιείται από τα νέα κοινωνικά κινήματα στο πλαίσιο της 

κοινωνίας των πολιτών που εκφράζει αταξική κατηγορία διεκδικεί θεσμικές αλλαγές, 

οι οποίες συνδέονται στενά με το αίτημα της ατομικής ταυτότητας. Όπως 

υπογραμμίζει ο κοινωνικός επιστήμονας Hanspeter Kriesi, κινήματα όπως το 

εργατικό, το φεμινιστικό, το οικολογικό η το κίνημα ΛΟΑΤ,92 αντικατοπτρίζουν 

δομική σύγκρουση στη βάση διεκδικήσεων εργασιακών δικαιωμάτων και 

προσωπικής αυτονομίας ως προς «τα διαφορετικά σχέδια περί καλής ζωής στη 

σύγχρονη κοινωνία».93 Σε αυτό το πλαίσιο ο ακτιβισμός συνδέεται με συγκεκριμένα 

ζητήματα, προωθώντας τη δημιουργία προϋποθέσεων για πολιτική συμμετοχή.94 Σε 

κάθε περίπτωση, ο σύγχρονος ακτιβισμός σύμφυτος με την κοινωνία των πολιτών 

«στοχεύει στην πολιτική της επιρροής (politics of influence), αποσκοπώντας στην 

επανεξέταση των κανόνων διακυβέρνησης».95 

    Από την άλλη πλευρά, τα αυτόνομα κινήματα λαϊκής βάσης (grassroots 

movements), τα οποία εμπνέονται από την αυτονομία και τη χειραφέτηση, συστήνουν 

ένα αντισυστημικό ήθος μέσα από μια εναντιωματική δημόσια σφαίρα σε υπερτοπικό 

επίπεδο, συγκροτώντας αυτοοργανωμένες υποδομές χωρίς κυβερνητικές 

παρεμβάσεις, με ενδεικτικό το παράδειγμα του εθικοαπελευθερωτικού κινήματος των 

Zapatistas στο Μεξικό που σύμφωνα με τον αρχιτέκτονα, θεωρητικό και πολιτικό 

ακτιβιστή Σταύρο Σταυρίδη, εισέβαλαν στην παγκόσμια σφαίρα στο όνομα 

συλλογικών, συναινετικών ομόφωνων αποφάσεων που ζητούσαν «τη χειραφέτηση 

όλων εκείνων που τους αρνούνται τα δικαίωμα να επαναπροσδιοριστούν σε έναν 

κόσμο που θα χωρά πολλούς άλλους κόσμους».96 Οι τακτικές των Zapatistas για την 

υπεράσπιση των ιθαγενών του Μεξικού υπερασπίζονται τα δικαιώματα όλων των 

καταπιεσμένων97 έξω από την κοινωνία των πολιτών και τα δίκτυα της,  

αμφισβητώντας τα συμβολικά όρια και τις ιεραρχίες της. Οι Zapatistas θεμελίωσαν 

ένα διηπειρωτικό δίκτυο αντίστασης χωρίς κέντρο ηγεσίας και λήψης αποφάσεων, το 

οποίο δίκτυο έρχεται αντιμέτωπο με τις σύγχρονες διαδικασίες της 

αντιπροσωπευτικής δημοκρατίας. Αυτές οι μορφές κινητοποιήσεων εξαπλώθηκαν την 

πρώτη δεκαετία του εικοστού πρώτου αιώνα σε πλανητικό επίπεδο,98 υποδεικνύοντας 

την προφανή ανάγκη για μια ριζική ρήξη με την κοινωνική καθολικότητα ως 

κανονιστικός παράγοντας που «συνιστά διάφορων μορφών συνδυασμένης 

καταπίεσης».99  
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    Σύμφωνα με το φιλόσοφο Simon Critchley, στον σημερινό κόσμο επικρατεί ένα 

δημοκρατικό έλλειμμα αποτέλεσμα των διαρκώς αυξανόμενων εξουσιών επιτήρησης 

και ελέγχου που είτε υποθάλπει την παθητική απόσυρση, είτε υποδαυλίζει την 

ενεργητική καταστροφή.100 Γεγονός είναι πως η παρούσα πολιτική ωθεί προς 

εκδηλώσεις διαφωνίας, οι οποίες καλλιεργούνται μέσα από μια αναρχική 

πολλαπλότητα που θέτει υπό αίρεση την αυθεντία και την νομιμότητα του 

κράτους.101 Για τον Critchley, οι σύγχρονες ετερογενείς δράσεις ανυπακοής δεν 

συνδέονται «με ένα κοινό σύνολο θεωρητικών δογμάτων, αλλά αποτελούν αρθρώσεις 

ενός κοινού αιτήματος για μια πολιτική που είναι θεμελιωδώς ηθική».102 Κάτι τέτοιο 

συνιστά πως η πολιτική δράση απορρέει από έναν ηθικό νεοαναρχισμό που 

εκδηλώνεται «ως φιλειρηνισμός, ο οποίος διαπραγματεύεται συνεχώς τα όρια της 

βίας».103 Στο ίδιο πλαίσιο, ο ανθρωπολόγος David Graeber αναφέρετε στον κίνημα 

ενάντια στην παγκοσμιοποίηση στις αρχές του εικοστού πρώτου αιώνα που υπέδειξε 

«έναν πραγματικά δημοκρατικό κόσμο, ο οποίος λειτουργεί χωρίς αρχηγικές δομές 

βασισμένος στις αρχές της συναινετικής άμεσης δημοκρατίας».104 Το επαναστατικό 

φαντασιακό που υιοθετήθηκε από το κίνημα, σύμφωνα με τον Graeber, «έδινε 

προτεραιότητα στην πρακτική παρά στην έμφαση στις στρατηγικές κατάληψης της 

εξουσίας».105 Οι μαζικές κινήσεις άμεσης δράσεις στο Σηάτλ, στην Ουάσιγκτον, στην 

Γένοβα ή στην Πράγα συγκροτήθηκαν από μια οργάνωση δίχως ηγέτη που 

συνέστησε από μόνη της ένα κοινωνικό πείραμα, θεμελιωμένο στις  βασικές αρχές 

της αναρχικής αυτοοργάνωσης, της εθελοντικής ένωσης και της αμοιβαιότητας. Για 

τον Graeber κάτι τέτοιο συνιστά μια μαζική στάση απόρριψης των κανονιστικών 

τύπων κοινωνικής οργάνωσης με σκοπό «την οικοδόμηση μιας αξιοπρεπούς 

ανθρώπινης κοινωνίας».106 Από την πλευρά του ο Έλληνο-Αυστραλός τρίτης 

γενιάς107 κοινωνικός επιστήμονας και ακτιβιστής Nicholas Apoifis στην έρευνα του 

για τις κινηματικές εξεγέρσεις στην Αθήνα και ειδικότερα στη γειτονιά των 

Εξαρχείων, παρατηρεί μια «συνεχή κατασκευή και ανασυγκρότηση τοπικής αναρχικής 

και αντι-αυταρχικής συλλογικής ταυτότητας».108 Σύμφωνα με τον Apoifis, παρότι οι 

έντονες εξεγέρσεις στην Αθήνα συνοδευόταν από «φαινόμενα όπως τελετουργίες, 

κωδικοποιημένη γλώσσα, σύμβολα και συναισθηματικές αλληλεπιδράσεις μεταξύ των 

συμμετεχόντων»,109 φαινόταν αδύναμες να παρεμβαίνουν «εν μέσω μιας βαθιάς 

οικονομικής, κοινωνικής και πολιτικής κρίσης».110 Ωστόσο συνέβαλαν 

αποτελεσματικά στην κρίση, φροντίζοντας την τροφοδοσία των πεινασμένων, την 
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στέγη των άστεγων και την ασφάλεια των μεταναστών μέσα από αυτόνομες 

πολιτικές, κοινωνικές και πολιτισμικές πρακτικές.  

    Τα παραπάνω συνιστούν πως ο ακτιβισμός ενεργοποιείται σε πολλά και 

διαφορετικά επίπεδα, και σε κάποιες περιπτώσεις μέσα από θεαματικές τακτικές 

άμεσης δράσης,111 οι οποίες τακτικές μετασχηματίζουν την εναντίωση σε μορφή 

εξέγερσης απέναντι στις κοινωνίες του ελέγχου και της πειθαρχίας. Είναι πράγματι 

δύσκολο να δοθεί ένας ορισμός για τον τρόπο δράσεως ως ακτιβισμός, καθώς αυτός 

ενεργοποιεί συνεχώς νέες πρακτικές πολιτικής ανυπακοής και τρόπους διαφυγής από 

την παγκοσμιοποιημένη νεοφιλελεύθερη επιβεβλημένη κανονικότητα, μέσα στην 

οποία ένας ποικίλος αριθμός τακτικών αναδύεται, προσανατολισμένες αφενός στην 

αμεσοδημοκρατική διαβούλευση, και όχι στην αντιπροσωπευτική δημοκρατική 

πλειοψηφία, και αφετέρου στην έμπρακτη εναντίωση, κατασκευάζοντας νέου τύπου 

πολιτικά υποκείμενα και κοινότητες, οδηγώντας σε αντιπαράθεση με τη δομημένη 

κοινωνικοπολιτική κανονικότητα. Σε αυτό το κοινωνικοπολιτικό περιβάλλον, η 

τρέχουσα τέχνη ενεργοποιεί και επινοεί νέες και οριοθετημένες πρακτικές 

θεμελιωμένες στην πολιτική του αιτήματος,112 εδραιωμένη ως κατεξοχήν εκδοχή μιας 

ακτιβιστικής κοινότητας με παγκόσμια συλλογική δράση, η οποία προωθεί μια 

κρίσιμη συζήτηση για την αστική πολιτική της κοινωνικής παραγωγής, την οποία 

επεξεργάζεται το επόμενο κείμενο.  

 

4.5  Σύγχρονη τέχνη και αστικές περιφράξεις: 

Το παράδειγμα «Learning from Athens». 

 

Ο Gregory Sholette επισκέφτηκε την Αθήνα με αφορμή την έκθεση της  Documenta 

14 και περιγράφει τα σημάδια μιας πόλης που υφίσταται έναν οικονομικό 

ανταγωνισμό μεταξύ των δυνάμεων της εκποίησης και του προ-εξευγενισμού. Όπως 

υπογραμμίζει, «οι γειτονιές της Αθήνας είναι γεμάτες από υποτιμημένες ιδιοκτησίες, 

κοινωνική κρίση και ανθρώπινη απελπισία.113 Από την άλλη πλευρά, σε διάφορες 

περιοχές όπως το Μεταξουργείο για παράδειγμα, παρατηρεί «όλο και περισσότερες 

γκαλερί και καφενεία να ζωντανεύουν την άσχημα παραμελημένη γειτονιά, η οποία 

φαίνεται να υπόκειται σε ένα καταχρηστικό εξευγενισμό».114 Ο Sholette αντιπαραθέτει 

τα αστικά συμπτώματα που παρατηρεί στον Κεραμικό και το Μεταξουργείο με τις 

διαδικασίες εξευγενισμού στο Lower East Side της Νέας Υόρκης την δεκαετία του 

1970, όταν η χαμηλού εισοδήματος κύρια γειτονιά των Λατίνων της Νέας Υόρκης 
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λύγιζε από το βάρος της δημοτικής παραμέλησης και της συνεχιζόμενης παρανομίας. 

Όπως υπογραμμίζει, «σήμερα η γειτονιά αυτή λειτουργεί υποδειγματικά μέσω 

παραδειγματικών πολιτικών, όπως η δημιουργία θέσεων εργασίας ή η δημιουργική 

πόλη».115   

    Για τον Sholette στα φαινόμενα που παρατηρούνται στην Αθήνα, τα οποία 

συνδέονται στενά με την αστική αναγέννηση της πόλης, πρωταγωνιστικό ρόλο έπειτα 

από τους κτηματομεσίτες και τους αναπτυξιακούς φορείς, «έχουν οι πολιτιστικές 

επιχειρήσεις, οι καλλιτέχνες και οι ιδιοκτήτες γκαλερί».116 Αυτή η επιχειρηματική 

κοινότητα μεταθέτει το βάρος της καλλιτεχνικής πρακτικής στην 

επαναχαρτογράφηση των αστικών περιοχών μέσω της δημιουργικότητας, 

συμβάλλοντας σε ριζικές ταξικές ανακατατάξεις, οι οποίες ωθούν σε μεταναστευτικά 

ρεύματα κατοίκησης και εκτοπισμού.117 Ενδεικτικό είναι ότι η πληθυσμιακή 

μετανάστευση που ξεκίνησε σποραδικά σε περιοχές του κέντρου της Αθήνας ως μια 

περιθωριακή διαδικασία ταυτισμένη με την οικονομική κρίση, δύο χρόνια μετά την 

έκθεση της Documenta 14, έχει εξελιχτεί σε μία οργανωμένη μορφή ραγδαίου 

αστικού μετασχηματισμού που έχει μεταλλάξει ολοσχερώς την πολιτισμική και 

κοινωνικοοικονομική γεωγραφία της πόλης.118  

    Η οικειοποίηση του δημόσιου χώρου από το καθεστώς της τέχνης που έρχεται ως 

συνέχεια των διαδικασιών αστικού εξευγενισμού αποβιομηχανοποιημένων πόλεων 

της δεκαετίας του 1980, έχει συνδεθεί στενά με τους τομείς της αναψυχής και του 

τουρισμού, συγκροτώντας ένα πολιτισμικό πλαίσιο που χρησιμοποιείται «ως μέρος 

της στρατηγικής για την οικουμενοποίηση του κεφαλαίου, η οποία στρατηγική 

λειτουργεί ως μοχλός προσέλκυσης ή συγκράτησης διεθνών επενδύσεων».119 

Ενσωματωμένοι στις πτυχές της παγκόσμιας αστικής αναπτυξιακής στρατηγικής, η 

οποία εφαρμόζεται με διαφορετικές πολιτικές και διαφορετικά χρηματομεσιτικά 

επίπεδα επενδύσεων από χώρα σε χώρα, οι θεσμοί της τέχνης εντάσσονται στους 

κύριους μηχανισμούς που ευθύνονται για την αυξανόμενη κοινωνική και 

περιφερειακή ανισότητα και την δημιουργία νέων μοντέλων αστικού διαχωρισμού. 

Όπως έχει ήδη αναφερθεί, η φεστιβαλοποίηση και μπιεναλοποίηση των πόλεων120 ως 

βασικές στρατηγικές του συστήματος της σύγχρονης τέχνης, συμμετέχουν ενεργά στο 

συνεχώς διευρυμένο χάσμα «ανάμεσα στα κέντρα, στα οποία ανθούν οι πολιτιστικές 

δραστηριότητες και στις συνεχώς περιθωριοποιημένες περιφέρειες».121  Κάτι τέτοιο 

οριοθετεί την πόλη σε περιοχές ισχύος και αταξίας, όπου σύμφωνα με τον Σταυρίδη 

συνιστά αστική συνθήκη, η οποία κρίνεται στη διαλεκτική κανονικότητας/εξαίρεσης, 
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ρυθμού/αρρυθμίας και ρύθμισης/απορύθμισης. Με άλλα λόγια, «στην διαλεκτική 

σχέση ανάμεσα σε γενικούς κανόνες και τοπικά πρωτόκολλα χρήσης χώρου»122 που 

μεταλλάσσουν την πόλη σε ένα άμορφο και συνεχώς μεταβαλλόμενο περιβάλλον. Για 

τον Σταυρίδη, η νέα πολεοδομία δημιουργεί μορφές αστικών θυλάκων όπου 

ενσωματώνουν στο εσωτερικό τους μηχανισμούς εξουσίας. Αυτό σημαίνει ότι 

χειρίζονται πρακτικές ταξινόμησης και ιεράρχησης, «οι οποίες παράγουν τις 

απαραίτητες χωρικές σχέσεις για την αναπαραγωγή του καπιταλισμού».123 Η 

σύγχρονη πόλη σε αυτό το πλαίσιο, διαμορφώνεται με την μορφή ενός αστικού 

αρχιπελάγους, μέσα στο οποίο «τα αστικά νησιά θα μπορούσαν να είναι θύλακες 

τάξης εν μέσω αστικού χάους».124 Επομένως, η νέα πολεοδομία εγκαθιδρύει νέες 

χωρικές σχέσεις στην βάση της ταξινόμησης καθορισμένων κοινωνικών ρόλων και 

συμπεριφορών. 

    Για τον γεωγράφο  Neil Smith, η παρούσα σχέση μεταξύ κεφαλαίου και κράτους 

εξελίσσεται σε κρίση κοινωνικής αναπαραγωγής, οδηγώντας στον  

επαναπροσδιορισμό των πρακτικών, των κουλτούρων και των λειτουργιών που 

αναπτύσσονται στον αστικό χώρο, «μέσα στα πλαίσια που ορίζουν οι νέες παγκόσμιες 

σχέσεις και η θεαματικά μεταβαλλόμενη μοίρα του έθνους-κράτους».125 Ο 

επαναπροσδιορισμός της κλίμακας του αστικού με όρους κοινωνικής αναπαραγωγής, 

συγκροτεί τις παραγωγικές εστίες του νέου παγκοσμισμού (globalism) που αποκτά 

αυξημένη σημασία στο πλαίσιο της κατάρρευσης των κρατικών υποχρεώσεων, «η 

οποία εξισορροπείται με μία οξυμένη κρατική δραστηριότητα στο πεδίο του κοινωνικού 

ελέγχου».126 Ως αποτέλεσμα, η νέα πολεοδομία αντικαθιστά την κοινωνική 

αναπαραγωγή με την καπιταλιστική παραγωγή, γενικεύοντας τις διαδικασίες του 

αστικού εξευγενισμού, η οποία εφαρμόζεται με διαφορετικούς τρόπους σε πόλεις και 

γειτονιές, ακολουθώντας διαφορετικούς χρονικούς ρυθμούς, και η οποία συνιστά 

σήμερα την παγκόσμια στρατηγική των πόλεων.127 Ο αστικός εξευγενισμός, 

διαμορφώνει την ρεβανσιστική πόλη (revanchist city),128 η οποία συνιστά «μια 

επιθετικά ομοιογενοποιημένη τάξη και ένα κόσμο ατομικών ευκαιριών και ασφαλούς 

κατανάλωσης διαφορετικών λάιφ στάιλ».129  

    Ο Alain Badiou αναφέρεται σε μια πολιτική αστικής τοιχοποίησης (urban walling) 

και περίκλειστων κοινοτήτων (gated communities) που κατασκευάζει τείχη και 

περιφράξεις σε ολόκληρο τον κόσμο, όπως μεταξύ Παλαιστινίων και Ισραηλινών, 

μεταξύ Μεξικού και ΗΠΑ και ευρύτερα μεταξύ των οικονομικά ανεπτυγμένων 

οικιστικών ζωνών και των κάθε είδους φαβέλα (favela), γκέτο (ghetto) 
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παραγκούπολη (el barrio) και στρατοπέδου προσφύγων (refugee camp), 

αντανακλώντας «την βίαιη διαίρεση της ανθρώπινης ύπαρξης σε περιοχές 

διαχωρισμένες με αστυνομικούς σκύλους, γραφειοκρατικούς ελέγχους, ναυτικούς 

περιπόλους, αγκαθωτά συρματοπλέγματα και απελάσεις».130 Όπως υποδεικνύει το 

παράδειγμα της Αθήνας, στην οποία οι διαδικασίες του εξευγενισμού βρίσκονται σε 

εξέλιξη, επιχειρείται ο έλεγχος των υποβαθμισμένων περιοχών και ο 

«επαναπροσδιορισμός τους σε χώρο που παράγει ιδιωτικό κέρδος σε συνθήκες 

προστατεμένης κατανάλωσης»,131 μια πολιτική που συνδέεται στενά με τα 

κυκλώματα της κυκλοφορίας του παγκόσμιου κεφαλαίου και του πολιτισμού. 

    Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, ο τίτλος της έκθεσης της Documenta 14 «Μαθαίνοντας 

από την Αθήνα» με τη γενικότερη επιμελητική ρητορική που έδινε ιδιαίτερη έμφαση 

στην οικονομική κατάσταση της Ελλάδας, επέβαλαν μία πολύ συγκεκριμένη οπτική 

θέασης της κατάστασης κρίσης μέσα από ένα προαποφασισμένο αφήγημα για την 

πόλη της Αθήνας.132 Το αφήγημα αυτό ενισχύθηκε περεταίρω με την διάχυση των 

έργων σε σαράντα διαφορετικές τοποθεσίες της πόλης και την πυροδότηση μιας 

σειράς μικροενεργειών, γεγονότων και εγκαινίων, διασκορπισμένων σε πλατείες, 

πάρκα, εγκαταλειμμένα κτίρια και κενά καταστήματα,133 που δημιούργησαν από τη 

μια πλευρά συνθήκες περιπλάνησης από τόπο σε τόπο, «επιτρέποντας στον θεατή να 

βιώνει κατά καιρούς άβολες συγκυρίες μεταξύ της έκθεσης και της ζωής της 

πρωτεύουσας»,134 και από την άλλη κλειστές συγκεντρώσεις σε ζώνες αποκλεισμού 

και ιδιωτικότητας. Διευρύνοντας τις δομές θεσμού έκθεσης τέχνης, η d14 παρενέβη 

στην πόλη ωθώντας τους συμμετέχοντες καλλιτέχνες, το διεθνές κοινό της και τους 

δημοσιογράφους να στραφούν προς τις κτιριακές και κοινωνικές υποδομές της πόλης, 

ως μια περιπτωσιολογική μελέτη αστικής και κοινωνικής αποσύνθεσης. Σε αυτό το 

πλαίσιο, η Αθήνα περιγράφεται στα διεθνή έντυπα ως τόπος μόνιμης κρίσης, της 

οποίας η ζοφερότητα καθίσταται το φυσικό χαρακτηριστικό του αστικού της 

τοπίου.135 Θα μπορούσε να υποθέσει κανείς, ότι η d14 τοποθέτησε εξ’ αρχής το 

επιμελητικό της πλαίσιο στο αποσαθρωμένο τοπίο της Αθήνας για να διανοίξει τον 

δρόμο στους αποκαλούμενους «διεθνείς επενδυτές». Είναι ενδεικτικό ότι δίνοντας 

έμφαση σε επισφαλείς γειτονιές, όπως είναι τα Εξάρχεια για παράδειγμα,136 

προώθησε την προβολή τους ως περιοχές εμπόλεμης ζώνης κάτι που σημαίνει 

περιοχές που εγκαταλείπονται από τους κατοίκους της, με αποτέλεσμα τα Εξάρχεια 

σήμερα να είναι στο επίκεντρο ενός ραγδαίου εξευγενισμού από νέες χρήσεις και 

ανακαινίσεις.  
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    Η d14 δόμησε παράλληλα γόνιμο έδαφος στην τοπική εικαστική σκηνή για την 

ενεργοποίηση καλλιτεχνικών χώρων μέσω της μεταποίησης εγκαταλελειμμένων 

κτιρίων, άδειων καταστημάτων και εκποιημένων διαμερισμάτων, σε art run spaces137 

και χώρους φιλοξενίας καλλιτεχνών (art residencies), ενισχύοντας το περιεχόμενο του 

αθηναϊκού αστικού εξευγενισμού. Οι δημιουργικές πρωτοβουλίες (creative 

initiatives) ως φορείς μιας εναλλακτικής επιχειρηματικότητας, οικοδομούν 

πολυποίκιλους δεσμούς με τον κρατικό και τον εταιρικό μηχανισμό στο πλαίσιο της 

σύμπραξης του ιδιωτικού με τον δημόσιο τομέα, πάνω στις οποίες οικοδομείται 

σήμερα η πολιτιστική οικονομία.138  

    Η παρούσα έρευνα εντόπισε είκοσι οκτώ δημιουργικές πρωτοβουλίες, οι οποίες 

δραστηριοποιούνται από εγχώριους και αλλοδαπούς καλλιτέχνες και επιχειρηματίες 

σε διάφορα αντικείμενα, τα οποία συγκροτούν ήπια μορφή τουριστικής βιομηχανίας 

και εναλλακτικής εκθεσιακής δραστηριότητας.139 Παρότι πολλές από αυτές τις 

πρωτοβουλίες δεν κοινοποιούν την περίοδο έναρξης των δραστηριοτήτων τους, 

φαίνεται ότι με εξαίρεση τις εγχώριες ομάδες που συστάθηκαν πριν το 2010 όπως 

Cheap art, Ομάδα Φιλοπάππου, Salon de Vortex, Αστικό κενό, Σταθμός Α και την 

διεθνή πλατφόρμα Locus Athens, οι περισσότερες εμφανίστηκαν μετά το 2012. 

Κάποιες από αυτές συστάθηκαν το 2016 και προβλήθηκαν από τους ανταποκριτές της 

d14 ως  πρότυπα μιας αναπτυσσομένης καλλιτεχνικής σκηνής στην Αθήνα (A-Dash, 

Cassandras, Communitism). Μάλιστα, ο χώρος Ύλη[matter]HYLE 

συμπεριλαμβάνεται και στο πρόγραμμα της d14. Όπως υποδεικνύει ο παρακάτω 

πίνακας, οι πρωτοβουλίες αυτές συσσωρεύονται χωρικά σε τουριστικές περιοχές και 

σε γειτονιές που βρίσκονται ή εισέρχονται σε διαδικασίες εξευγενισμού.  

 
Πίνακας 1.5.  Δημιουργικές πρωτοβουλίες που δραστηριοποιούνται στο κέντρο της Αθήνας 

 

Τίτλος Χαρακτήρας* Περιοχή  
  1. Αστικά Μοτίβα Πολιτιστική ομάδα Πλατεία Θεάτρου 
  2. A-Dash Run space Μεταξουργείο 
  3. ARCAthens Art recisdensy Μεταξουργείο 
  4. Art Scape Athens Χώρος τέχνης Πλατεία Αμερικής 
  5. Βυρσοδεψείο Grassroots project Βοτανικός 
  6. Back Space Πειραματικός χώρος Εξάρχεια 
  7. Communitism Art project  Μεταξουργείο 
  8. Cheap Art Run space Εξάρχεια 
  9. Eight/Το Οκτώ    Συλλογικός χώρος Πολυτεχνείο 
10. Enterprise Projects     Run space Αμπελόκηποι 
11. FaveLAB Creative lab Λένορμαν 
12. FokiaNou art space Run space Παναθηναϊκό Στάδιο 
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13. Kappatos Athens Art residency Μοναστηράκι 
14. Kassadras Art initiative Βοτανικός 
15. Locus Athens                    Χώρος τέχνης Ακρόπολη 
16. Ομάδα Φιλοπάππου Συλλογικότητα Φιλοπάππου 
17. Ορίζοντας Γεγονότων       Πολυχώρος Κεραμικός 
18. PCAI Artist Residency Art residency Πειραιώς 
19. P.E.T. Projects 
20. Phoenix Athens 

Artist-run space 
Residency space 

Κυψέλη 
Νεάπολη 

21. Salon de Votrex                Κολεκτίβα Κυψέλη 
22. Skouze3 Run space Μοναστηράκι 
23. Snehta Residency     Run space Κυψέλη 
24. Sub Rosa Space        Πλατφόρμα Ομόνοια 
25. Victoria Square Project    Κοινοτικός χώρος Πλατεία Βικτωρίας 
26. Ύλη[matter]HYLE     Ημιδημόσιος χώρος Ομόνοια 
27. Y residency   Art residency Γκύζη 
28. 3 137      Run space Αμπελόκηποι 
 

*Η στήλη αναπαράγει τον αυτοπροσδιορισμό της κάθε πρωτοβουλίας, όπως δημοσιεύεται στον  

δικτυακό τους τόπο, βλ. 10.5 Βιβλιογραφία, κατηγορία Διαδίκτυο. 

 

     Ο παραπάνω πίνακας υποδεικνύει ότι υπάρχει μια έντονη καλλιτεχνική 

δραστηριότητα στην Αθήνα. Ωστόσο αυτή η καλλιτεχνική δραστηριότητα δεν 

κατασκευάζει μια εναλλακτική πολιτιστική σφαίρα που να επηρεάζει το περιεχόμενο 

των σημερινών μορφών αστικής εκμετάλλευσης όπως και την καθημερινή ζωή. 

Αντιθέτως η αποίκηση εγχώριων και αλλοδαπών καλλιτεχνών στο μέχρι πρότινος 

εγκαταλειμμένο κέντρο της Αθήνας, περιθωριοποιεί τις διάσπαρτες αυτοοργανωμένες 

πολιτικές συλλογικότητες που δραστηριοποιούνται σε επίπεδο γειτονιάς, πολλές από 

τις οποίες λειτουργούν υπό το καθεστώς της κατάληψης,140 δημιουργώντας 

εναλλακτικές απαντήσεις προς τις ίδιες τις κρατικές και εταιρικές μορφές 

πολιτισμικής ομογενοποίησης. Θα μπορούσε να ισχυριστεί κανείς ότι οι δημιουργικές 

πρωτοβουλίες με όρους που έθεσε ο Σταυρίδης, συνιστούν μορφές εξουσιοδότησης 

που απορρέουν από εκείνες αλλά και ενισχύουν τις συγκεκριμένες αρχές, 

«νομιμοποιώντας την ανισότητα με την έννοια ότι διακρίνουν αυτούς που έχουν 

συγκεκριμένα δικαιώματα και αυτούς που τα στερούνται».141 

    Απέναντι προς τους μηχανισμούς εξευγενισμού της πόλης που περιγράψαμε, 

οικοδομούνται κοινότητες εναντιωματικής κουλτούρας, διαμορφώνοντας τύπους 

σχέσεων αγώνα ή αντίστασης142 στο πλαίσιο πραγματικής κοινωνικής ατομικής 

ισότητας, δικαιοσύνης και ελευθερίας, απορρίπτοντας τις μορφές ατομικισμού που 

παράγει ο νέος φιλελευθερισμός. Οι κοινότητες αυτές διαμορφώνουν έναν αριθμό 

δικτύων συντονισμένων δράσεων, προτείνοντας  την ποιητική τρομοκρατία και το  

καλλιτεχνικό σαμποτάζ143 ως τακτικές ανάκτησης του αστικού χώρου, μετατοπίζοντας 
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έτσι τον κοινωνικοπολιτικό ακτιβισμό από τις πολιτικές της διεκδίκησης σε 

στρατηγικές συμμετοχής και άμεσης δράσης, οι οποίες σκιαγραφούνται στην επόμενη 

ενότητα.    

5.5 Τέχνη και πολιτική ανυπακοή: Αυτόνομες Ζώνες ΤΑΖ και πρακτικές Do It 

Yourself ως εφαρμόσιμες τακτικές. 

 

Στο πλαίσιο της έκθεσης «Learning from Athens», η συλλογικότητα «Καλλιτέχνες 

εναντίον των Εξώσεων» (Artists Against Evictions/AAE)144 που δραστηριοποιείται 

στην Αθήνα, απεύθυνε μέσω του διεθνούς περιοδικού τέχνης E-Flux μια επιστολή-

καταγγελία, η οποία στρεφόταν ενάντια στην d14, τον δήμαρχο της Αθήνας και την 

κρατική πολιτική για την μετανάστευση.145 Οι συγγραφείς του κειμένου, οι οποίοι 

υπέγραφαν ως άφυλοι, μετανάστες, σύγχρονοι παρίες και αντιφρονούντες του 

καθεστώτος,146 υπονόμευαν τις ακτιβιστικές θεματικές προθέσεις της d14, 

καταγγέλλοντας την  εκδίωξη εκατόν είκοσι προσφύγων από τον χώρο της Βίλας 

Ζωγράφου μετά την εκκένωση της κατάληψης έναν μήνα πριν τα εγκαίνια της 

έκθεσης. Σε συνέντευξη στο διαδικτυακό περιοδικό τέχνης Berlin Art Link, μέλος της 

ομάδας γνωστοποίησε ότι η συλλογικότητα AAE συνεργάζεται στενά με την 

οργάνωση LGBTQI και το δίκτυο «Πρόσφυγες στην Ελλάδα» (Refugees in Greece) 

«φιλοξενώντας πρόσφυγες σε εστίες αυτόνομης διαβίωσης που λειτουργούν ως τοπικές 

τοποθεσίες TAZ»,147 παρέχοντας προστασία από φασιστικές επιθέσεις και 

αστυνομικές αυθαιρεσίες.  

    Σε ένα πρώτο επίπεδο ανάγνωσης της επιστολής, η στοχευμένη εκστρατεία της 

ΑΕΕ ασκεί οξεία κριτική στους κρατικούς και καλλιτεχνικούς θεσμούς, χωρίς τις 

προσδοκίες αναδιοργάνωσης ή εκδημοκρατισμού τους, αλλά με σαφή στόχο την 

δημόσια έκθεσή τους στον κόσμο της τέχνης, καθιστώντας τους ευπαθείς στην 

κριτική και την αμφισβήτηση. Σε ένα δεύτερο επίπεδο, παρακάμπτουν την 

ομοιογένεια της καλλιτεχνικής συλλογικότητας, προασπίζοντας την πολυσυλλεκτική 

συσπείρωση ατόμων και ομάδων που έρχεται ως αποτέλεσμα ρίσκου συνεργασίας και 

συνδιαμόρφωσης κοινών τακτικών απέναντι στις κυρίαρχες μορφές ηγεμονίας. Κάτι 

τέτοιο σφυρηλατεί νέες προοπτικές ακτιβιστικής οργάνωσης, οι οποίες 

επαναπροσδιορίζουν την ετερότητα μέσα σε ένα κοινό πλαίσιο ανταλλαγής 

εναντιωματικών τακτικών και αντιεξουσιαστικών συγκρούσεων.  
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    Οι καλλιτέχνες και ακτιβιστές της ΑΑΕ, επισημαίνουν ότι ανοίγουν 

εγκαταλειμμένα κτίρια και κενά διαμερίσματα μέσα και γύρω από τα Εξάρχεια σε 

πρόσφυγες «που έχουν έρθει από χώρες που έχουν διχαστεί από τον πόλεμο για να 

αναζητήσουν νέες ζωές με αξιοπρέπεια και ελευθερία».148 Σύμφωνα με την κινηματική 

διάλεκτο, η ΑΕΕ αναπτύσσει Αστικές Ζώνες Υπεράσπισης ZAD (Zone A 

Défendre),149 οικοδομώντας παράλληλα Προσωρινές Αυτόνομες Ζώνες ΤΑΖ 

(Temporary Autonomous Zone) που λειτουργούν στον  ενδιάμεσο χώρο μεταξύ των 

θεσμικών εξουσιών και της καθημερινής ζωής, αποδιοργανώνοντας πρόσκαιρα την 

κρατική μεταναστευτική πολιτική. Η έννοια ΤΑΖ που εισηγήθηκε ο συγγραφέας 

Peter Lamborn Wilson γνωστός με το ψευδώνυμο Hakim Bey, καθορίζεται ως «ένα 

κομμάτι γης που κυβερνά μονάχα η ελευθερία»,150 η οποία διαρκεί όσο διατηρείται η 

αορατότητά της ζώνης. Την στιγμή που η ΤΑΖ γίνεται αναγνωρίσιμη αυτό σημαίνει 

και το τέλος της αυτονομίας της. Για τον Wilson, η ΤΑΖ οικοδομεί «μορφή ελεύθερου 

εγκλεισμού»,151 η οποία δεν συνδιαλέγεται με το κράτος, ούτε εισηγείται κοινωνικές 

μεταρρυθμίσεις, αλλά απελευθερώνει περιοχές γης, χρόνου και δημιουργικής 

φαντασίας, αναπτύσσοντας σχηματισμούς αυτόνομων περιοχών, που «αυτοδιαλύονται 

και επαναδομούνται κάπου αλλού, κάποια στιγμή πριν το κράτος τις συντρίψει».152   

    Υποστηρίζοντας ότι το οικουμενικό επαναστατικό υποκείμενο δεν προσφέρει 

λύσεις, με τις οποίες οι πραγματικά στερημένοι να μπορούν να ικανοποιήσουν 

πραγματικές ανάγκες και επιθυμίες, ο Wilson επεξεργάζεται νέους τρόπους 

έμπρακτης εφαρμόσιμης κοινωνικής οργάνωσης, οι οποίοι «υπερβαίνουν την 

θεαματική ομάδα αλλά επίσης την μοναχική ανικανότητα του πικραμένου ερημίτη».153 

Σε αυτό το πλαίσιο, η έννοια της ΤΑΖ συνδέει μια γενεαλογία DIY πρακτικών 

άμεσης δράσης χωρίς βία (non-violent direct action/NVDA),154 προτείνοντας έναν 

μη-επαναστατικό, ριζοσπαστικό ακτιβισμό που εγκαταλείπει το αίτημα για μια 

ολιστική επανάσταση για λογαριασμό του συνόλου της ανθρωπότητας,155 το οποίο 

αντικαθίσταται με ένα είδος αυθόρμητης δημιουργικής παρέμβασης. Η ΤΑΖ 

θεμελιώνει μια παρασιτική και πειρατική σχέση με τις κοινωνίες ελέγχου, 

υποδηλώνοντας «ένα νησί, στο οποίο η επανάσταση πράγματι συνέβη έστω για 

σύντομη χρονική περίοδο.156 

    Ενδεικτικό παράδειγμα συγκρότησης DIY κοινότητας σε προσωρινή ζώνη ΤΑΖ, 

συνιστά το διεθνές δίκτυο «Ανάκτηση των Δρόμων» (Reclaiming the Streets-RTF),157 

που στα μέσα της δεκαετίας του ενενήντα διοργάνωνε αυτοσχέδια πάρτι σε 

αυτοκινητόδρομους και πλατείες του Λονδίνου, παρακωλύοντας την κανονική 
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λειτουργία της πόλης. Στο party no.1 στην Camden High Street το Μάιο του 1995, 

περισσότερα από πέντε χιλιάδες άτομα συναθροίστηκαν χορεύοντας υπό τους ήχους 

ενός ποδηλατοκινούμενου ηχοσυστήματος κατά μήκος της λεωφόρου, ενώ στην μέση 

του οδοστρώματος τοποθετημένα τραπέζια μοίραζαν φαγητό και ανάμεσα τους 

έπαιζαν παιδιά στην ελεύθερη από αυτοκίνητα άσφαλτο.158 Οι τακτικές της RTF 

μεταδόθηκαν ως ιός σε όλες της πόλεις της Βρετανίας, ωθώντας στην συγκρότηση 

πρόσκαιρων DIY κοινοτήτων, οι οποίες θεμελίωναν μια περιστασιακή αποδέσμευση 

από την εδραιωμένη καθημερινότητα, παραβιάζοντας πρόσκαιρα όλους τους κανόνες 

και τις απαγορεύσεις, «μέσω της παρακώλυσης η διακωμώδωσης των ροών της 

εξουσίας».159  

    Στο ίδιο πλαίσιο, τα μέλη της οργάνωσης «Παίχτες των Καμερών Επιτήρησης 

(Surveillance Camera Players/SCP)160 αυτοσχεδιάζουν παραστάσεις μπροστά στις 

κάμερες επιτήρησης των δημόσιων χώρων, επιβεβαιώνοντας την παρουσία τους «με 

ένα θέατρο απειλής και στάσης».161 Οι επιτελέσεις αυτές αναπτύσσουν μορφές 

εναντίωσης μέσω του μετασχηματιστικού παιχνιδιού «κατά την διάρκεια του οποίου 

οι κυρίαρχοι ρόλοι αντιστρέφονται»,162 έτσι που το περιθώριο μετασχηματίζεται σε 

κέντρο και οι «από κάτω» μετατοπίζονται στους άνωθεν ισχυρούς. Πρόκειται για 

παιχνιώδεις επιτελέσεις  που σύμφωνα με τον Κώστα Ντάφλο «έχουν την δύναμη να 

ασκούν κριτική προς τις εξουσίες, στενά συνυφασμένες με την καρναβαλικότητα, την 

διανομή ρόλων, τα παιχνίδια ρόλων και τις πλασματικές πραγματικότητες».163 Σε 

αυτό το πλαίσιο οι ταυτότητες του ηθοποιού και του θεατή συγχωνεύονται σε νέες 

εκστατικές μορφές ζωής και χιούμορ, προσδίδοντας μια πρόσκαιρη αίσθηση 

ελευθερίας και ισότητας. 

   Όπως επισημαίνει ο Bakhtin στην συζήτηση για τον καρναβαλισμό και το λαϊκό 

χιούμορ,164 πρόκειται για ένα συγκεκριμένο είδος κοινωνικής έκφρασης που 

συναντάται σε ποικίλους χώρους, και κυρίως στο ίδιο το καρναβάλι. Για τον Bakhtin, 

το καρναβάλι είναι μια γιορτή με ανατρεπτική και απελευθερωτική δύναμη που 

αποθεώνει την ετεροπροσωπία και εναλλάσσει τις ταυτότητες μέσα από την 

δημιουργία ενός εναλλακτικού κοινωνικού χώρου, ο οποίος χαρακτηρίζεται από 

ελευθερία, ισότητα και αφθονία, μέσα στον οποίο το σώμα δεν θεωρείται πλέον 

ατομικό αλλά μια συνεχώς ανανεωμένη συλλογική συσκευή, «και συνυφαίνεται με το 

μοτίβο της αλλαγής των εποχών και της ανανέωσης της κουλτούρας».165 Το 

καρναβάλι απελευθερώνει τα άτομα από τα δεσμά του φόβου και από τους 

κοινωνικούς ή ηθικούς περιορισμούς, κάτι που σημαίνει ότι αντιτίθεται στον κόσμο 
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της ηγεμονικής ιδεολογίας, απομυθοποιώντας τις επίσημες τελετουργίες μέσα από 

την κραιπάλη, το γέλιο, την ελευθεριάζουσα συμπεριφορά και την οικειότητα. Σε ένα 

γενικότερο πλαίσιο, ο καρναβαλισμός ως τακτική ανυπακοής ανατρέπει την 

καθεστηκυία τάξη και τις κοινωνικές ιεραρχίες μέσω της απορρόφησης του 

αυταρχικού Άλλου και την απειλή που αντιπροσωπεύει στον Εαυτό, ο οποίος 

ενσωματώνεται στο ασφαλές δίκτυο των κοινωνικών δεσμών που συγκροτεί η 

καρναβαλική συλλογική εορτή. 

    Η αισθητική του καρναβαλιού έχει κεντρικό ρόλο στον ακτιβισμό των κινημάτων 

πόλης, ο οποίος αναπτύσσει μια ποικιλία αντισυμβατικών πρακτικών δημιουργικής 

αντίστασης, αγνοώντας επιδεικτικά την επιβεβλημένη αστική κανονικότητα μέσα από 

γιορτές συλλογικών δράσεων και ελευθερίας, χωρίς ιδεολογικά σύμβολα και 

οργανωτικές δομές. Τέτοιες παρεμβάσεις έχουν κάνει την εμφάνιση τους σε διάφορα 

πεδία πάλης, όπως το φεστιβάλ «Καρναβάλι κατά του κεφαλαίου» (Carnival Against 

Capital) στο Λονδίνο, γνωστό και ως J18 (June 18), που διοργανώθηκε στις 18 

Ιουνίου 1999  στο πλαίσιο των παγκόσμιων κινητοποιήσεων κατά της 24ης συνόδου 

κορυφής της επιτροπής G8 στο Μπέρμιγχαμ. Το φεστιβάλ συμπυκνώνει όλα τα 

συστατικά της καρναβαλικής εορτής και των αντάρτικων τακτικών άμεσης δράσης. 

Παρά τον αντιιμπεριαλιστικό και κατά της παγκοσμιοποίησης χαρακτήρα, η δράση 

συγκέντρωσε ένα ευρύ κοινό ανοιχτής συλλογικής δραστηριότητας, επιτυγχάνοντας 

να συνενώσει μεγάλο αριθμό ετερόκλητων ομάδων, πολιτικών ρευμάτων και 

δημιουργικών πρακτικών.166 Μια από τις πιο εμβληματικές δράσεις του J18 ήταν η 

ψευδής έκδοση της ημερήσιας εφημερίδας Evening Standard, η οποία εδρεύει στο 

Λονδίνο. Οι ακτιβιστές κατέσχεσαν 30 χιλιάδες πρωτότυπα φύλλα, τα οποία 

επαναεκτυπώθηκαν με τίτλο επικεφαλίδας «Καθυστέρηση της παγκόσμιας αγοράς», 

ακολουθώντας μια έκθεση για την κατάρρευση των παγκόσμιων χρηματοπιστωτικών 

αγορών, τα οποία διανεμήθηκαν στους εργάτες της πόλης.  

    Οι πρακτικές αυτές συνδέονται άμεσα με την εκτροπή (détournement) της 

Kαταστασιακής αισθητικής,167 ως μορφή οικειοποίηση των πολιτισμικών κωδίκων 

και η μετουσίωση τους σε αυθόρμητες παιγνιώδεις κατασκευές καταστάσεων που για 

τον Debord λειτουργούν ως μέθοδο αντιπροπαγάνδας, η οποία μετουσιώνεται σε 

ανατρεπτική τακτική.168 Ριζωμένη στην détournement, η οργάνωση «Μέτωπο 

Απελευθέρωσης των Γιγαντοαφισών» (Billbord Liberation Front/BLF)169 επιστρατεύει 

πρακτικές πολιτιστικής παρενόχλησης (cultural jamming),170 εξαπολύοντας ένα 

σημειολογικό ανταρτοπόλεμο στον δημόσιο χώρο μέσα από την αλλοίωση των 
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λέξεων στις διαφημιστικές πινακίδες, μετασχηματίζοντας ολοσχερώς το μήνυμα τους. 

Η BLF φέρεται ενάντια στη συμβολική εικόνα των πολυεθνικών επιχειρήσεων, 

αναστρέφοντας την διαφημιστική εκστρατεία τους, και ενθαρρύνοντας παράλληλα 

τον κόσμο να δημιουργήσει την προσωπική του γιγαντοαφίσα, δημοσιοποιώντας 

οδηγίες μεταποίησης των διαφημιστικών αφισών μέσα από ένα διαδικτυακό 

εγχειρίδιο,171 οικοδομώντας έτσι μια διεθνή καμπάνια πολιτιστικής ανυπακοής 

απέναντι στην καταναλωτική κουλτούρα.  

     Η συζήτηση για τις τακτικές πολιτικής ανυπακοής δεν θα μπορούσε να είναι 

ολοκληρωμένη χωρίς την αναφορά στο ρόλο του διαδικτύου. Το διαδίκτυο ως 

αδιαμεσολάβητο  μέσο πολιτικού ακτιβισμού ριζώνει στις τακτικές των Zapatistas,172 

οι οποίοι το εξέλιξαν σε δίαυλο επικοινωνίας, συντονισμού, προώθησης και 

ανταλλαγής κινηματικών στρατηγικών και τακτικών. Μέσα στην πολλαπλότητα 

δικτύωσης που παρατηρείται σήμερα, το ανεξάρτητο κέντρο πληροφόρησης 

(Independent Media Center/IMC) γνωστό ως Indymedia173 συνιστά διαδραστικό 

δικτυακό μέσο ενημέρωσης, θεμελιωμένο στην μορφή αυτόνομης παγκόσμιας 

πλατφόρμας που αναπαράγεται σε περισσότερες από 150 τοποθεσίες σε έξι ηπείρους, 

και συνενώνει ένα ευρύ φάσμα τοπικών και διεθνών κινηματικών δικτύων.174 Το 

Indymedia συνιστά ένα κατ’ εξοχήν ακτιβιστικό εργαλείο αυτοεκδήλωσης των 

αυτόνομων κοινοτήτων, αντιπροσωπεύοντας τη διεθνή δικτυακή συλλογικότητα «των 

από κάτω», οι οποίοι συνδέονται μεταξύ τους μέσω της εναντίωσης στις αυθαίρετες 

εταιρικές και κρατικές εξουσίες σε τοπικό, εθνικό και διεθνές επίπεδο.  

   Ο διαδικτυακός ακτιβισμός ενισχύεται περεταίρω από τον χακτιβισμό (hacktivism 

hack+activism),175 μέσα από τον οποίο ενεργοποιείται ένας αριθμός ατόμων ή 

ομάδων με ποικίλους σκοπούς και διασυνδέσεις. Ο όρος χάκινγκ (haking), ο οποίος 

συνδέεται στενότερα με την συλλογικότητα που είναι γνωστή ως Ανώνυμοι 

(Anonymous), οικοδομεί ένα παγκόσμιο κοινωνικοπολιτικό κίνημα στη βάση της 

ελεύθερης πρόσβασης στον κόσμο της πληροφορικής. Οι Ανώνυμοι προωθούν την 

δωρεάν πληροφόρηση, την διαμαρτυρία και την παράνομη πειρατεία, 

εκμεταλλευόμενοι την αποκεντρωμένη δομή του διαδικτύου που καθιστά δύσκολο, 

εάν όχι αδύνατο, τον εντοπισμό, την ταυτότητα και τους στόχους τους. Δεν υπάρχει 

καμία αμφιβολία ότι η φιγούρα του Ανώνυμου σημασιοδοτεί την φιγούρα του 

σύγχρονου αντάρτη που εισέρχεται αβίαστα στο διαδίκτυο, κάνοντας παράλληλα 

αισθητή την παρουσία του έξω από αυτό σε πραγματικά περιβάλλοντα πολιτικής 

διαμαρτυρίας, ως μια φυσική οντότητα που διεκδικεί τα δικαιώματά του ανά πάσα 
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στιγμή παντού εδώ και τώρα. Ο Ανώνυμος εκπροσωπεί την πράξη της εξέγερσης 

έχοντας κρυμμένη την ταυτότητα του πίσω από την μάσκα του Guy Fawk, σύμφωνα 

με το σενάριο της ταινίας «V for Vendetta» από την οποία αναδύθηκε, συμβολίζοντας 

την επαγρύπνηση για την καταστροφή μιας αυταρχικής κυβέρνησης σε ένα 

δυστοπικό μέλλον. Σε κάθε περίπτωση ο Ανώνυμος εκπροσωπεί μια σύγχρονη 

εκδοχή του ακτιβιστή, ο οποίος δεν διεκδικεί ηγεσία και διοίκηση, και ο οποίος 

λειτουργεί με πλήρη έλλειψη οργανωτικής δομής, έχοντας εγκαταλείψει την 

ταυτότητα ομάδας για να «παραμείνει απλώς υποκείμενο-πολίτης, παγιώνοντας τις 

συνθήκες ύπαρξης του δικού του τρόπου ζωής».176  

    Οι παραπάνω πρακτικές, οι οποίες εμπίπτουν στην DIY κουλτούρα άμεσης 

δράσης, συνιστούν πρακτικές ανυπακοής μιας ποιητικής τρομοκρατίας (Poetic 

Terrorism/ΡΤ). Σύμφωνα με τον Wilson, η PT συστήνει πράξεις σε ένα Θέατρο της 

Ασπλαχνίας177 που είναι ανοιχτό, χωρίς σκηνή καθίσματα και εισιτήρια, το οποίο 

προσδίδει εξίσου ισχυρά συναισθήματα όπως η πραγματική τρομοκρατία. Δηλαδή, 

«σεξουαλική διέγερση, προληπτικό δέος, και ξαφνική διαισθητική αποκάλυψη».178 Η 

PT προτείνει μια ετερόκλητη ποικιλία πρακτικών, πολλές από τις οποίες ριζώνουν 

στον ριζοσπαστισμό της δεκαετίας του 1960, ιδιαίτερα της Καταστασιακής Διεθνούς 

και των κινημάτων Diggers,179 Rippies, Hippies, Provos και Merry Pranksters,180 τα 

οποία επιστράτευσαν τις καλλιτεχνικές τεχνικές, τα μέσα μαζικής ενημέρωσης, το 

αντάρτικο θέατρο και τα φεστιβάλ μουσικής, με σκοπό να εμπνεύσουν στην 

οικοδόμηση ενός ισχυρού δημοκρατικού κινήματος, ικανό να δημιουργήσει μια 

εναλλακτική κοινωνία. Οι εκφραστικές δράσεις της PT αντιπαρατίθενται τα πλαίσια 

μέσα στα οποία παράγεται, προσλαμβάνεται και κρίνεται η σύγχρονη ακτιβιστική 

τέχνη, η οποία μέσα από την συναίνεση και την διαλογικότητα επαναπροσδιορίζει το 

πεδίο της αποκομμένο από τις προηγούμενες ιστορικές στιγμές κοινωνικοπολιτικών 

ρήξεων. Κατά μια άποψη, οι τακτικές της PT σχηματοποιούν μια θεώρηση περί της 

ποιητικής καθημερινότητας που βασίζεται στη νομαδολογία των Deleuze και 

Guattari.181 Δηλαδή εντός μιας νομαδολογικής ή ριζωματικής συνεργατικής 

αλληλεγγύης. Ωστόσο, όπως επισημαίνει ο Wilson, αυτές οι τακτικές αντίδρασης 

ενδέχεται να ξεθωριάσουν «από την ιδέα της διαπερατότητας, την πορώδη αλληλεγγύη 

και το κέφι ως συμπληρωματικότητα και αρμονική ηχώ της επαναστατικής δράσης».182 

Γεγονός είναι ότι απέναντι στις τακτικές άμεσης δράσης των κινημάτων πόλης,  τα 

κινήματα  των πλατειών το 2011 εμψύχωσαν τις τακτικές πολιτικής ανυπακοής με 

νέες προσλαμβάνουσες, επιφέροντας δυναμικές ρηγματώσεις στον κατεστημένο 
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συσχετισμό δυνάμεων ανάμεσα στις πρακτικές πολιτικής δέσμευσης και στις 

κοινωνίες ελέγχου στον αστικό χώρο.  

 

6.6 Πρακτικές πολιτικής δέσμευσης στα κινήματα των πλατειών  

(occupy movements). 

 

Ένα από τα παγκόσμια κοινωνικά φαινόμενα της τελευταίας δεκαετίας, ήταν η 

επανακοιοποίηση του κέντρου των πόλεων από ακτιβιστές και πολίτες, η οποία 

αναδιαμόρφωσε τον δημόσιο χώρο σε τόπο πολιτικής σύμπραξης, στο πλαίσιο μιας 

κινητοποίησης προς την αμεσοδημοκρατία που δεν συστήνει «τίποτα περισσότερο ή 

τίποτα λιγότερο από την εξουσία του λαού».183 Το κινήματα των πλατειών, ο 

επικρατέστερος όρος για τον προσδιορισμό τους, μέσα από μια σειρά διαφορετικών 

αιτημάτων ενεργοποίησαν ένα παγκόσμιο κύμα διαμαρτυριών που κορυφώθηκε στα 

τέλη του 2011, με εννιακόσιες πόλεις σε όλο τον κόσμο να βρίσκονται οι κεντρικές 

πλατείες υπό κατάληψη.184 Ο Alain Badiou θεωρεί το 2011 ως το έτος αναγέννησης 

της ιστορίας,185 ενώ για τον Slavoj Žižek ήταν το έτος κατά το οποίο το όραμα ενός 

διαφορετικού κόσμου τέθηκε σε πολιτική πράξη.186 Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, τα 

κινήματα των πλατειών μέσα από διαφορετικές πολιτικές προτεραιότητες και 

τακτικές πολιτικής ανυπακοής ανέδειξαν νέα μοντέλα συμμετοχικότητας, τα οποία 

«μεταφράζουν την κοινή αγανάκτηση σε συγκεκριμένες μορφές συλλογικής δράσης».187 

    Η «Αραβική Άνοιξη» υπήρξε η σκηνή της αυτοοργάνωσης εκατομμυρίων 

ανθρώπων σε διάφορες χώρες της Βόρειας Αφρικής και της Μέσης Ανατολής, οι 

οποίοι μέσα από μια σειρά διαδηλώσεων και ένοπλων εξεγέρσεων, διεκδίκησαν 

πολιτική μεταρρύθμιση και κοινωνική δικαιοσύνη. Από την άλλη πλευρά τα 

κινήματα στην Μαδρίτη, την Αθήνα και την Νέα Υόρκη, τα οποία ενεργοποίησαν ένα 

κύμα καταλήψεων σε ολόκληρο τον κόσμο, «ήταν ταυτόχρονα μια εξέγερση εναντίον 

της οικονομικής λιτότητας και μια κινητοποίηση για αυτονομία και πραγματική 

αμεσοδημοκρατία».188 Στην Ισπανία το κίνημα May 15 (M15) γνωστό και ως 

Indignados που προωθήθηκε από την αποκεντρωμένη πλατφόρμα των πολιτών 

Democracia Real Ya (DRY), ένας συνασπισμός από διακόσιες κοινωνικές ομάδες και 

ενώσεις της κοινωνίας των πολιτών, «υιοθετώντας τις τακτικές του κινήματος 

καταλήψεων Okupa, πάνω στις οποίες οικοδόμησε τις πρακτικές του»,189 ανέδειξε μια 

σειρά πρακτικών αλληλεγγύης με έμφαση στους άπορους και άστεγους, 

δημιουργώντας παράλληλα ποικίλα δίκτυα ανταλλαγής αγαθών και υπηρεσιών. Στην 
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Αθήνα, η κατάληψη της πλατείας Συντάγματος από το κίνημα των 

Αγανακτισμένων,190 η οποία οργανώθηκε από το δίκτυο real-democracy.gr, 

δηλώνοντας εξαρχής την αυτονομία του κινήματος από το πολιτικό κατεστημένο της 

χώρας,191 συσπειρώθηκε γύρω από της αρχές της αμεσοδημοκρατίας, απευθυνόμενο 

σε ένα κοινό από ένα ευρύ πολιτικό φάσμα. Το κίνημα οικοδομήθηκε στη βάση των 

λαϊκών συνελεύσεων, οργανώνοντας καθημερινές συζητήσεις μέσα από  διαδικασίες 

που επέτρεπαν την ίση φωνή σε όλους με στόχο την πραγματική και άμεση 

δημοκρατία,192 λειτουργώντας ως πρότυπο πολιτικής διαμαρτυρίας σε πολλές άλλες 

ελληνικές πόλεις. Από την άλλη πλευρά, η κατάληψη της Wall Street (OWS) στην 

Νέα Υόρκη193 προσκάλεσε το 99% της κοινωνίας (σε αντιδιαστολή με το 1% των 

οικονομικά ισχυρών) να διεκδικήσει την εξουσία.194 Κατά μία έννοια, το σύνθημα 

«Καταλάβετε την Wall Street» (Occupy Wall Street) λειτούργησε ως πρόσκληση για 

την διάχυση του κινήματος σε όλο τον πλανήτη, υποδεικνύοντας ότι οι 

κοινωνικοοικονομικές αντιφάσεις που παράγει η οικονομική ολοκλήρωση της 

παγκοσμιότητας είναι ορατές σε όλο τον πλανήτη.  

    Τα κινήματα των πλατειών, τα οποία ονομάστηκαν από πολλούς «επαναστάσεις 

του Twitter και εξεγέρσεις του Facebook», οργανώθηκαν κατά το πλείστον στα μέσα 

κοινωνικής δικτύωσης και σύμφωνα με τον Castells «διαχύθηκαν από τον 

κυβερνοχώρο, κάνοντας ορατή την παρουσία τους στον δημόσιο χώρο».195 Αυτές οι 

μορφές πολιτικής ανυπακοής πλήθους με τις αντίστοιχες πρακτικές στον φυσικό 

χώρο, δημιουργούν φαινόμενα αιφνίδιου όχλου που συγκροτούν ένα είδος 

παράστασης από ανθρώπους αγνώστους μεταξύ τους, οι οποίοι συναθροίζονται στον 

δημόσιο χώρο και μετά διασκορπίζονται, αναδεικνύουν το σύγχρονο πολιτικό σώμα 

ως ένα σώμα «που συντίθεται πάνω στον άξονα συνδεσιμότητα/συλλογικότητα και στην 

μορφή δίκτυο/σμήνος/πλήθος, το οποίο βρίσκεται στην κατάσταση μιας συνεχούς 

επαναδιαπραγμάτευσης».196 

    Για την Judith Butler, τα κινήματα των πλατειών παρήγαγαν σημασίες μέσα από 

μια έκθεση του σώματος στο πλαίσιο μιας πολλαπλής μορφής επιτελεστικότητας 

«πριν και ξέχωρα από συγκεκριμένα αιτήματα»197 που δημιούργησε ένα «τόπο 

συμμαχίας ανάμεσα σε ομάδες ανθρώπων που δεν έχουν πολλά κοινά μεταξύ 

τους».198 Αυτό το ετερόκλητο πλήθος συνέδεε η επισφάλεια (precarity), 

αποκαλύπτοντας «την κοινωνικότητά μας, τις εύθραυστες και αναγκαίες διαστάσεις 

της αλληλεξάρτησής μας».199 Σύμφωνα με την Butler, η συλλογική αποδοκιμασία της 

επισφάλειας μέσω της από κοινού δημόσιας έκθεσής των σωμάτων διαπερνούσε τις 
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κατηγορίες της ταυτότητας, δημιουργώντας συμμαχίες που προσέδιναν μια 

σημαίνουσα επίδραση (signifying effect)200 στην διεκδίκηση σχέσεων που 

περιλαμβάνουν την υποστήριξη, τη διαφωνία, τη ρήξη, τη χαρά και την 

αλληλεγγύη.201  

    Για τον κοινωνιολόγο Craig Calhoun, οι καταλήψεις υπέδειξαν μια κινηματική 

στιγμή μέσα από μια δραματική παράσταση,202 η οποία δεν διαμόρφωσε ένα ενιαίο 

συλλογικό κίνημα, αλλά πρότεινε πρότυπα δράσεων που καθοδηγούνται από 

συλλογικές δεσμεύσεις, οι οποίες ενδέχεται να διαμορφώσουν στο μέλλον το πλαίσιο 

για βιώσιμους κοινωνικοπολιτικούς μετασχηματισμούς. Σε κάθε περίπτωση, τα 

κινήματα των καταλήψεων ανέδειξαν νέες κοινωνικές δομές σε διάφορα επίπεδα 

δραστηριότητας της ζωής με όρους μοιράσματος (commoning), δηλαδή «με μορφές 

οριζόντιων κοινωνικών σχέσεων που βασίζονται στη συμμετοχική δημοκρατία, σε 

μια δημοκρατία χωρίς αποκλεισμούς».203 Από μια άποψη, η κοινή έκκληση για 

πραγματική δημοκρατία «μέσα από ταυτόχρονα συναισθήματα οργής και ελπίδας»,204 

άρθρωσαν ένα παγκόσμιο συνεκτικό «εμείς» και ένα συνακόλουθο «αυτοί», 

υποδεικνύοντας  μια κοινωνία ικανή να διεκδικεί.  

     Παρά τις όποιες πολιτισμικές διαφοροποίησεις, οι Indignados στη Μαδρίτη και οι 

Αγανακτισμένοι στην Αθήνα εμφάνισαν τον δημόσιο χώρο ως ανοιχτό θέατρο, πάνω 

στο οποίο ακτιβιστές και πολίτες εκτέλεσαν συντονισμένες ή αυτοσχέδιες συλλογικές 

δράσεις που εξέφραζαν νέα οράματα για τη δημοκρατία και την πρακτική της 

διαφωνίας. Απορρίπτοντας τα παραδοσιακά συνθήματα και σύμβολα των 

οργανωμένων ομάδων ή των συνδικάτων, οι ακτιβιστές στράφηκαν στην συλλογική 

αυτοεκπροσώπηση, διαμορφώνοντας ένα κίνημα απλών πολιτών, οι οποίοι 

επενεργούν για τον εαυτό τους. Σε αυτό το πλαίσιο, το κίνημα Μ15 οργάνωσε 

καταλήψεις ως «μια πόλη μέσα στην πόλη» με διευθετημένες ζώνες δραστηριοτήτων 

για περπάτημα, ύπνο, φαγητό και αναψυχή που λειτούργησαν ως πεδία πειραματικών 

DIY πρακτικών, προτείνοντας αυτοσχέδια εργαστήρια τέχνης, παιδότοπους, μουσικές 

εκδηλώσεις και θεατρικές παραστάσεις. Οι συνελεύσεις, ως μια οριζόντια δομή που 

προσφέρει ευκαιρίες για συναινετική λήψη αποφάσεων, είχαν τον ρόλο του 

τελετουργικού γεγονότος, με τους συμμετέχοντες να συνευρίσκονται σε μια σκηνή 

θεάτρου που συνένωνε το πολιτικό σώμα με την πόλη, συγκροτώντας προσωρινή 

κοινότητα. Αυτή η κοινότητα, σύμφωνα με τους όρους του ανθρωπολόγου Victor 

Turner, αναδύει την εμπειρία «communitas»,205 η οποία ενεργοποιεί δημόσιες 

σφαίρες. Σε αυτήν την communitas οι καταληψίες ανέπτυξαν έναν κοινό, ιδιόμορφο 
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κώδικα επικοινωνίας μέσω χειρονομιών που υποδήλωναν συμφωνία ή διαφωνία στις 

αποφάσεις των συνελεύσεων, προσδίδοντας στο κίνημα την ταυτότητα της συνοχής. 

Η συνοχή και η αίσθηση κοινής ταυτότητας που αποτέλεσε το βασικό 

χαρακτηριστικό του κινήματος Μ15, εκφράστηκε από τον συγχρονισμό των 

υψωμένων χεριών206 και τα ενορχηστρωμένα συνθήματα στην μορφή τραγουδιών, 

που παρήγαγαν μορφές αυτοσχέδιας όπερας, οι οποίες προβλήθηκαν ως δυναμικά 

θεάματα στα κοινωνικά μέσα, προωθώντας τη διεθνή διάδοση του κινήματος.  

    Από την άλλη πλευρά, οι Αγανακτισμένοι της Πλατείας Συντάγματος207 

εκφράστηκαν με θεατρικές και καρναβαλικές τακτικές μιας ανώνυμης πλειοψηφίας, 

το χαρακτηριστικό της οποίας ήταν η ετεροφωνία. Σε αυτό το πλαίσιο, η συλλογική 

αγανάκτηση για τα μέτρα λιτότητας που επικρατούσε σε όλη την χώρα, «στην πλατεία 

Συντάγματος εκδηλώθηκε ως θόρυβος».208 Όμως, το αποτέλεσμα της κατάληψης ενός 

μέρους της πλατείας από εθνικιστικές ομάδες, οι οποίες προσδιόρισαν την περιοχή 

τους ως συγκέντρωση μόνο για τους Έλληνες,209 αποδυνάμωσαν τη συνοχή του 

κινήματος. Οι ομάδες που κατέλαβαν την «πάνω πλατεία» εξέφρασαν την 

αγανάκτησή τους μέσα από το έμβλημα της ελληνικής σημαίας, διαδίδοντας την 

καμπάνια τους με φυλλάδια και ανηρτημένα πανό με πατριωτικά συνθήματα και 

επίσης με απαγγελίες ποιημάτων και θεατρικές μεταμφιέσεις με κουστούμια ηρώων 

από την ελληνική ιστορία. 

    Η «κάτω πλατεία», η οποία συντονιζόταν από τους ακτιβιστές της «Πραγματικής 

Δημοκρατίας», εισηγήθηκε «την οργανωμένη χάραξη μιας κοινής πολιτικής 

αλληλεγγύης»,210 μέσα από την ενεργοποίηση συλλογικών πρακτικών 

αυτοοργάνωσης, υπαίθριας κατοίκησης, ομιλιών και δράσεων εργαστηρίων παιδιών, 

διατηρώντας έτσι την δυναμική της κινηματικής κατάληψης. Ειδικότερα, οι γενικές 

καθημερινές συνελεύσεις με την αρχή της ψηφοφορίας και τα φόρουμ με την 

συμμετοχή ακαδημαϊκών, ακτιβιστών, φοιτητών και δημοσιογράφων, διερευνούσαν 

εναλλακτικές προτάσεις έναντι της νεοφιλελεύθερης δημοκρατίας μέσα από 

αυτόνομους και οριζόντιους τρόπους κοινωνικής αυτοοργάνωσης. Ωστόσο, οι 

αυθόρμητες εκδηλώσεις από ένα ακαθόριστο και ετερογενές πλήθος,211 όπως η 

διαπόμπευση των πολιτικών, τα ομαδικά «γιούχα» και η περίφημη μούντζα προς το 

κοινοβούλιο που προβλήθηκαν από τα μέσα ενημέρωσης ως ένας εναλλακτικός 

τρόπος πολιτικής έκφρασης, κατέστησε το «κίνημα πορώδες, αυθόρμητο και ελεύθερο 

από πολιτική ταυτότητα».212 Ως αποτέλεσμα, το κίνημα καταπνίγηκε από τους 

μηχανισμούς καταστολής και βίας του κράτους και δεν κατάφερε να συναρθρώσει 



345 
 

μια συνεκτική εναλλακτική πρόταση απέναντι στα πολιτικοκοινωνικά αδιέξοδα που 

αντιμετωπίζει η ελληνική κοινωνία, τα οποία παραμένουν μέχρι σήμερα άλυτα.  

    Η χρηματοπιστωτική κρίση, η οποία έχει κοινό αντίκτυπο στην καθημερινότητα 

των πολιτών σε διαφορετικά μέρη ταυτόχρονα, συνέβαλε στη δημιουργία 

διακρατικών συνεργειών για «την οικοδόμηση ενός γνήσιου αμεσοδημοκρατικού 

κινήματος σε παγκόσμιο επίπεδο, μέσω της κατάληψη της Wall Street στη Νέα 

Υόρκη».213 Η κατασκήνωση που στήθηκε στην πλατεία Zuccotti Park που βρίσκεται 

σε κοντινή απόσταση από το συμβολικό επίκεντρο του παγκόσμιου οικονομικού 

κέντρου της Wall Street, διαμόρφωσε το πλαίσιο για συμμετοχικές μορφές πολιτικής 

εκπροσώπησης, ενεργοποιώντας ένα κύμα καταλήψεων σε πλανητικό επίπεδο. 

Προσδίδοντας επίσης την αίσθηση ιστορικής σύνδεσης με τις οικονομικές και 

πολιτικές πιέσεις που ενεργοποίησαν τις κινητοποιήσεις στο Seattle και τα  

Παγκόσμια Κοινωνικά Φόρουμ την προηγούμενη δεκαετία, το κίνημα εστίασε σε μια 

σειρά αλληλοσυνδεόμενων συλλογικών δράσεων, προερχόμενες από πολλές και 

διαφορετικές αυτόνομες κινηματικές ομάδες. Μεταξύ αυτών, η  ομάδα εργασίας 

«Τέχνη και Πολιτισμός» (Arts and Culture/AC) της OWS, η οποία επικεντρώθηκε 

στην αποκατάσταση των ανισοτήτων στο πεδίο της σύγχρονης τέχνης, 

αναπτύσσοντας ένα αριθμό συλλογικοτήτων όπως Occupy Museums, Arts and Labor, 

GULF (Gulf Labor Artist Coalition) και Not an Alternative,214 οι οποίες 

γνωστοποίησαν στον κόσμο της σύγχρονης τέχνης ότι οι καλλιτέχνες εναντιώνονται 

στο προνομιούχο 1% που αντιπροσωπεύει το καλλιτεχνικό σύστημα. 

    Η πρόταξη της αυτονόμησης των καλλιτεχνών από τους θεσμούς τέχνης 

υποδεικνύει νέες μορφές συμμετοχικής δέσμευσης που σύμφωνα με τον θεωρητικό 

τέχνης Yates McKee, «φαίνεται να απελευθερώνουν τις αισθητικές μορφές και τα 

φαντασιακά οράματα της τέχνης από το θεσμικό τους περίβλημα, για να συμμετάσχουν 

στην κατασκευή νέων μορφών ζωής από κοινού».215 Οι ομάδες αυτές, διευρύνοντας το 

πεδίο της θεσμικής κριτικής με τους όρους της νεοφιλελεύθερης συνθήκης, συνδέουν 

την οικονομική διαφθορά με τον ελιτισμό που αντιπροσωπεύει ο τομέας του 

πολιτισμού, επιδιώκοντας «να αναμορφώσουν αυτό που θεωρείται ως κανονικό, ηθικό 

και νόμιμο».216 Σε αυτό το πλαίσιο, καταγγέλλουν το εργασιακό περιβάλλον μέσα 

στο οποίο δραστηριοποιούνται οι καλλιτέχνες, ως πεδίο εκμετάλλευσης από «μια 

ανώτερη μορφή εξουσίας που ελέγχει ή επωφελείται από την εργασία τους με την 

ιδιότητα του εργοδότη».217 Επαναφέροντας στο προσκήνιο τις συνδικαλιστικές 

διεκδικήσεις των Coalition Art Workers της δεκαετίας του εβδομήντα, οι καλλιτέχνες 
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εισηγήθηκαν τον πολιτιστικό τομέα χωρίς ανταγωνισμούς, μέσα από εκστρατείες που 

περιλάμβαναν παρεμβάσεις με αφίσες στα μνημεία, στα δημόσια έργα τέχνης και στις 

όψεις δημόσιων κτιρίων, οι οποίες σύμφωνα με τον παρατηρητή του κινήματος 

Seabastian Loewe, απεικονίζουν «κόκκινες γροθιές, εξημερωμένους ταύρους, 

χαμογελαστές μάσκες του Guy Fawkes και εταιρικά λογότυπα που μιμούνται τα αστέρια 

της αμερικανικής σημαίας».218 Παράλληλα επιστράτευσαν τακτικές άμεσης δράσης, 

όπως εισβολές στο μουσείο Guggenheim κατά την διάρκεια επισήμων εγκαινίων με 

καμπάνιες ενάντια στις συνθήκες εργασίας των υπαλλήλων στο μουσείο και 

δημοσιεύσεις των εργασιακών καθεστώτων των ιδρυμάτων τέχνης στα μέσα 

κοινωνικής δικτύωσης. Σε ένα γενικότερο πλαίσιο οι καλλιτέχνες της OWS, 

«χρησιμοποιώντας μια υβριδική διάλεκτο που σχετίζεται με το νόμο, την ηθική, την 

ειρωνεία και την επιτελεστική τέχνη»,219 καταγγέλλουν τη συνθήκη της τέχνης ως 

κατάσταση εκμετάλλευσης και ακραίου ανταγωνισμού, φέρνοντας στο προσκήνιο τις 

εργασιακές συνθήκες μέσα στις οποίες παράγεται και διανέμεται η σύγχρονη τέχνη, 

στις οποίες η αισθητική ως μορφή αξιολόγησης της καλλιτεχνικής εργασίας 

αποπροσανατολίζει την διάκριση μεταξύ εργαζομένων και εργοδοτών σε σχέση με 

άλλους επαγγελματικούς τομείς. 220    

    Η συμμετοχή των καταλήψεων του Κάσσελ και του Βερολίνου στα εκθεσιακά 

προγράμματα της Documenta 13 και της Εβδόμης Μπιενάλε του Βερολίνου 

αντίστοιχα στην μορφή μιας κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης,221 προβλήθηκαν ως 

καλλιτεχνικές εγκαταστάσεις διευθετημένες, μέσα και έξω από τους εκθεσιακούς 

χώρους. Όπως διατυπώνει χαρακτηριστικά ο Loewe, «οι καταληψίες επικαλούνται μια 

Κοινωνική Γλυπτική με όρους του Joseph Beuys, με τον ίδιο τρόπο που η επιμελήτρια 

της Documenta θεώρησε την κατάληψη ως έργο τέχνης».222 Σε αυτό το πλαίσιο, η 

αδιάλλακτη στάση της κατάληψης της Wall Street, συντονισμένης με την 

δυσαρέσκεια που σχετίζεται με το χρηματοπιστωτικό σύστημα και στην οποία «οι 

καλλιτέχνες πρόταξαν μια πολιτική δέσμευσης μέσα από τα μέσα της τέχνης και της 

καλλιτεχνικής άμεσης δράσης»,223 στο Κάσσελ και το Βερολίνο μετουσιώθηκε σε 

μέσον εμπλουτισμού της εκθεσιακής τακτικής, με την κινηματική δράση να 

προβάλλεται ως σχήμα αντίστασης σε μια διεθνή πλατφόρμα έκθεσης τέχνης 

πολιτικών ιδεών, καθιστώντας τη δράση της κατάληψης ανεδαφική. Δεν υπάρχει 

αμφιβολία ότι η οικειοποίηση του πολιτικοκοινωνικού ακτιβισμού από τους 

μηχανισμούς που ενεργοποιούν τα συστήματα της σύγχρονης τέχνης υποβαθμίζει το 

ετερονομικό βάρος της πολιτικής διαμαρτυρίας, εντάσσοντας την πολιτική δράση 



347 
 

«στα ζητήματα γούστου και αίσθησης, χωρίς να αφήνεται χώρος για πολιτική 

ανάδευση».224  

7.5 Σύνοψη-Συμπεράσματα 

 

Στο κεφάλαιο αυτό έγινε προσπάθεια θεώρησης των σχέσεων μεταξύ του 

καλλιτεχνικού και του κοινωνικοπολιτικού ακτιβισμού και συγκεκριμένα της 

σκιαγράφησης των πλαισίων μέσα στα οποία παράγονται οι ακτιβιστικές πρακτικές 

της σύγχρονης τέχνης, οι οποίες διασταυρώνονται στον δημόσιο χώρο με τις 

πρακτικές της πολιτικής ανυπακοής που ενεργοποιούνται από τα κινήματα πόλης. 

Κάτι τέτοιο έρχεται ως αποτέλεσμα της στροφής της τέχνης προς την επιμέλεια 

τέχνης, η οποία κατανοεί την εθιμοτυπία της έκθεσης στον δημόσιο χώρο ως 

πολιτιστική πρακτική δημιουργίας δημόσιας σφαίρας για επιμελητική δράση, στην 

οποία οι πρακτικές της τέχνης παίρνουν πολιτική θέση.225 Συμπερασματικά, οι 

πρακτικές που διαμορφώνει ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός και οι πρακτικές που 

ενεργοποιούν τα κοινωνικά κινήματα συνιστούν δύο διαφορετικές δημόσιες σφαίρες 

που διασταυρώνονται χωρίς να αλληλεπιδρούν στο αστικό πεδίο. Με βάση το 

συμπέρασμα αυτό ακολουθούν οι εξής διαπιστώσεις: 

    Ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός, ο οποίος συγκροτείται από το οπλοστάσιο των 

πρακτικών της κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης, αναδιαρθρωμένος σε μια δημιουργική 

παρέμβαση μιας χρονικά καθορισμένης δράσης εντός μια δημόσιας σφαίρας 

προσανατολισμένης στην πολιτιστική αναψυχή, αντανακλά το σχήμα του λόγου 

«δημιουργικότητα για χάρη της δημιουργικότητας».226 Οι πρακτικές της τέχνης 

προτάσσουν νέα είδη συμπεριφοριστικών προτύπων, μεταφέροντας στον κοινό ένα 

συλλογικό διαλογισμό για την σημασία της μετακαπιταλιστικής κρίσης που 

μετουσιώνουν το πεδίο της σύγχρονης τέχνης «σε ένα κοσμοπολίτικο φυτώριο 

ακτιβιστικών πρακτικών, στα πλαίσια αυτού που ο Hardt και ο Negri αποκαλούν 

δημοκρατία του πλήθους».227  

    Οι καλλιτεχνικός ακτιβισμός κατανοεί τη συμμετοχικότητα ως προκαταρκτική μιας 

δημοκρατικής διαδικασίας, προορισμένης να εμπνεύσει το ακροατήριο της τέχνης 

ώστε να αναλάβει δράση σε εντοπισμένα κοινωνικοπολιτικά ζητήματα. Σε αυτό το 

πλαίσιο, το πεδίο της σύγχρονης τέχνης προσλαμβάνεται ως ένα είδος αυτό-

οργανωμένης συλλογικότητας, η οποία αναπτύσσει υποδομές συντονισμού 



348 
 

διαλογικών συνδέσεων μεταξύ διαφορετικών υποκειμενικοτήτων που μοιράζονται 

μεταξύ τους ένα αντικαπιταλιστικό ήθος. Ο όρος του νεολογισμού αρτιβισμός, 

προσδιορίζει ένα σύστημα τοπικών και διεθνών πολιτιστικών δικτύων καλλιτεχνικού 

ακτιβισμού, τα οποία συνενώνονται σε κάποιο σχήμα επιμέλειας/επιμελητικότητας.228 

Ο αρτιβισμός στο πλαίσιο αυτό ενεργοποιεί παρεμβάσεις που δημιουργούν συμβάντα 

αντίστασης στον εκθεσιακό χώρο, ο οποίος λειτουργεί ως «καταφύγιο και 

εκκολαπτήριο δημοκρατίας, μέσα από μια αναπληρωματική διαβουλευτική 

προσομοίωση».229  

    Ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός, μέσα από μια ρυθμιζόμενη παραγωγή πρακτικών 

αξιοποιεί φορείς και ομάδες που προέρχονται από το ευρύτερο πεδίο της κοινωνίας 

των υποτελών (subaltens), επιδρώντας σε πολλές και διαφορετικές όψεις «στις 

πολιτικές της ταυτότητας, της συμπερίληψης, της επιρροής και της κοινωνικής 

μεταρρύθμισης».230 Θα μπορούσε να υποθέσει κανείς ότι ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός 

εμπίπτει στις εναλλακτικές μορφές τέχνης και με τους όρους του Castells, 

απομακρύνεται από τις ταυτότητες αντίδρασης, εγκαταλείποντας κάθε όραμα 

συνολικού επαναστατικού κοινωνικού μετασχηματισμού, προς όφελος των 

πρακτικών που οδηγούν στην συγκρότηση δράσεων μεταξύ των δικτύων της 

κοινωνίας των πολιτών.  

    Στο πλαίσιο της νέας φιλελεύθερης συνθήκης ο όρος ακτιβισμός πλαισιώνει τις 

δράσεις των μη κυβερνητικών μηχανισμών, οι οποίες διαθέτουν δημόσια δομή, 

οργανώνοντας εκστρατείες έκλυσης, προπαγάνδας και δίκτυα υπεράσπισης με σαφή 

στόχο την πρόσβαση στις διαδικασίες κοινωνικής παραγωγής. Σε αυτό το πλαίσιο, ο 

καλλιτεχνικός ακτιβισμός ως μια από τις κύριες συνισταμένες της κοινωνικής 

συνοχής, συγκροτεί μικροσυστήματα κοινωνικών αλληλοεπιδράσεων μέσα από την 

συγκρότηση διαλογικών αρένων και εναντιωματικών ομάδων κοινού, 

αντιπροσωπεύοντας «μια μείζονα συμβολική πρόκληση στο σύστημα της πολιτιστικής 

παραγωγής»231 που συμμετέχει ενεργά στους μηχανισμούς οικοδόμησης 

πολιτισμικών συμπεριφορών της κοινωνίας. 

    Οι παρεμβάσεις των πρακτικών τέχνης στο αστικό περιβάλλον, οι οποίες εκ’ 

φύσεως εμπερικλείουν αισθητικές συνπαραδηλώσεις, εμπλέκονται με δράσεις που 

τροφοδοτούν την δημοκρατικοποίηση του δημόσιου χώρου με αμφίσημο τρόπο. Από 

την μια πλευρά υποστηρίζουν τον δημόσιο χώρο ως δημοκρατικό διακύβευμα, και 

από την άλλη περιστρέφονται γύρω από την ελκυστικότητα και την χρήση του χώρου 

σε ότι αφορά περισσότερες ιδιωτικές απολαύσεις, καθιστώντας τον ασφαλή. Αυτό 
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συνεπάγεται τον αποκλεισμό ορισμένων κοινωνικών κατηγοριών ή κοινωνικών 

χρήσεων υπέρ εκείνου που προωθείται ως ελκυστικό.  

    Από την εξέταση των παρεμβάσεων της έκθεσης «Learning from Athens» στο 

δημόσιο χώρο της Αθήνας εξάγονται τα εξής συμπεράσματα. Πρώτον, η τρέχουσα 

τέχνη αναπτύσσεται όλο και περισσότερο ως τομέας της αστικής ανάπτυξης μέσα από 

διαδικασίες αναχαρτογράφησης αστικών περιοχών που απευθύνονται στην 

κτηματομεσιτική και τουριστική βιομηχανία και δεύτερον, ενώ η επιμελητική 

ρητορική αντανακλά ισονομία και συνεργατικότητα που συνενώνει πολιτικές και 

θεωρητικές τάσεις, η εκθεσιακή πρακτική νομιμοποιεί την ιδιωτικοποίηση του 

δημόσιου χώρου, όχι μόνο περιφράσσοντας περιοχές προς όφελος της δημιουργίας 

αστικών θεαμάτων,232 αλλά προσδίδοντας ζωτικότητα στον δημόσιο χώρο για 

λογαριασμό ιδιωτικών και οικονομικών δραστηριοτήτων. Συνεπώς, ο καλλιτεχνικός 

ακτιβισμός δεν μπορεί να επιδείξει «μια πραγματική εκπροσώπηση εκείνων με τους 

οποίους ισχυρίζεται ότι ασχολείται».233  

    Οι δημιουργικές πρωτοβουλίες που δραστηριοποιούνται στο κέντρο της Αθήνα δεν 

αυτονομούνται από την ευρύτερη θεσμική σφαίρα. Αντιθέτως συμμετέχουν ενεργά 

στη λειτουργία των αστικών ρυθμίσεων και επομένως στις περισσότερες δομικές 

σχέσεις εξουσίας που λειτουργούν παράλληλα με τις δομές του αστικού 

εξευγενισμού. Παρά την ερευνητική πενία για τις επιδράσεις της d14 στην τοπική 

καλλιτεχνική σκηνή, ο αντίκτυπός της αντανακλάται στον πολλαπλασιασμό των 

χώρων τέχνης στο καθεστώς των run spaces και των residencies, οι οποίοι 

λειτουργούν ως δημιουργικές συνισταμένες της αστικής ανάπτυξης στο πλαίσιο του 

σύγχρονου διατοπικού ανταγωνισμού. Ενεργοποιούν περιοχές, οι οποίες βρίσκονται 

ήδη ή εισέρχονται σε διαδικασίες αστικής αναζωογόνησης, πρωτοπορώντας στην 

ταξικά φορτισμένη ανακατασκευή της Αθήνας, η οποία σταδιακά περιθωριοποιεί 

οποιαδήποτε άλλη μορφή συλλογικότητας που λαμβάνει χώρα έξω από τις 

προοπτικές της νομιμοποιημένης πολιτιστικής σφαίρας.  

    Απέναντι στην ομοιογενοποίηση της αστικής σφαίρας έχουμε την ανάπτυξη 

διαφόρων εναντιωματικών σφαιρών, οι όποιες συνδέονται με άλλες διάσπαρτες ανά 

τον κόσμο σε δίκτυο σφαίρες αντίστασης, αναπτύσσοντας μορφές ακτιβισμού που 

διαφοροποιούνται κάθετα από αυτές της κοινωνίας των πολιτών. Τα κινήματα πόλης 

κατευθύνουν δράσεις και «ενεργοποιούν όσους δεν έχουν αρμοδιότητα να 

νομοθετούν και να κυβερνούν»,234 οικοδομώντας DIY τακτικές άμεσης δράσης, 

συχνά αποκτώντας καρναβαλικό χαρακτήρα, προσδίδοντας έτσι μορφές αστικότητας 
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που λειτουργούν ως υποδοχείς ετεροτοπίας στην καθημερινότητα. Ριζωμένα στις 

αρχές της αυτονομίας, τα κινήματα πόλης προτείνουν άτυπες μορφές οργάνωσης, 

«χωρίς να αντπροτείνουν καμία εναλλακτική απέναντι στο φιλελεύθερο σχέδιο».235 

Αντιθέτως επιδεικνύουν εκλεπτυσμένες μορφές πολιτικού ακτιβισμού, ο οποίος 

αντλεί στοιχεία από τα ριζοσπαστικά κινήματα τέχνης και το αντάρτικο θέατρο των 

δεκαετιών του ‘60 και ‘70, μετατοπίζοντας τις διεκδικήσεις σε δράσεις που δεν 

επιδιώκουν καθολική κοινωνική αφομοίωση σε κανένα κοινωνικό άξονα, πέρα από 

παρεμβάσεις με μορφές διακωμώδησης των κυρίαρχων μορφών ηγεμονίας και 

παρακώλυσης των ροών της καταναλωτικής κοινωνίας.   

    Τα κινήματα των πλατειών αναδεικνύουν τον ακτιβισμό ως τακτική ανάκτησης του 

δημόσιου  χώρου, ο οποίος οικοδομεί «μια κοινότητα σε κίνηση που επινοεί την 

πραγματική δημοκρατία εν δράσει».236 Παρά το γεγονός ότι τα κινήματα αυτά έχουν 

κλείσει τον κύκλο τους, οι πρακτικές «εδώ και τώρα», οι οποίες εξαπλώθηκαν 

οριζόντια σε κοινωνίες που χαρακτηρίζονται από έλλειψη δημοκρατίας και πολιτικές 

λιτότητας, αποκαλύπτουν δύο θεμελιώδη στοιχεία σε σχέση με τις τακτικές τους. 

Πρώτον, οι ακτιβιστές κατάφεραν να αποκαλύψουν και να διασπείρουν την δυσφορία 

απέναντι σε μια πολιτική τάξη πραγμάτων, η οποία λειτουργεί πέρα από τον έλεγχο 

των πολιτών, και η οποία εξελίσσεται σε μια ολιγαρχία που σφετερίζεται τον τρόπο 

διακυβέρνησής τους. Και δεύτερον, η σύγκλιση στις αρχές της αμεσοδημοκρατίας 

ενεργοποίησε  έναν αριθμό τοπικών αυτόνομων ακτιβιστικών δικτύων, παράγοντας 

τακτικές που αψηφούν γραφειοκρατίες και την γραμμικότητα της παγκόσμιας 

κινηματικής διάχυσης. 

    Τα κινήματα των πλατειών συνεπώς, υπονομεύουν τις ακτιβιστικές προθέσεις της 

σύγχρονης τέχνης, «αναπτύσσοντας μορφές αλληλεγγύης που συγκλίνουν με όλους τους 

αγώνες των εργαζομένων»,237 αρθρώνοντας έναν χώρο διαλόγου για το 99% των 

καλλιτεχνών και οριοθετώντας έτσι μια διαχωριστική γραμμή ανάμεσα στον 

προνομιούχο κόσμο της τέχνης, δηλαδή στην πολιτιστική σφαίρα που αναπαράγει την 

αγορά238 και σε μια αόρατη καλλιτεχνική μάζα, η οποία καθίσταται ευπαθής και 

περιθωριοποιημένη. Η αόρατη αυτή μάζα εκθέτει το πεδίο της σύγχρονης τέχνης και 

των προθέσεων αλληλεγγύης απέναντι στους Άλλους, την στιγμή που δεν λαμβάνει 

σοβαρά υπόψη τόσο τη δομική πολυπλοκότητα της αθέατης δημιουργικής εργασίας, 

όσο των ευάλωτων για τον Zygmunt Bauman και των «σπαταλημένων ζωών».239 

    Συνοψίζοντας, οι πρακτικές του καλλιτεχνικού ακτιβισμού επιβεβαιώνουν και 

ενισχύουν τις ηγεμονικές δομές μέσα στις οποίες ενεργοποιείται. Συγκεκριμένα, ο 
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ακτιβισμός στην τέχνη λειτουργεί μέσα στις αντιφάσεις που συγκροτεί ο νέος 

φιλελεύθερος οικονομισμός, τις οποίες εγκαλεί και υποκειμενοποιεί. Συνεπώς, παρά 

την εναντιωματική του ρητορική, ο ακτιβισμός στην τέχνη ερμηνεύει τις πρακτικές 

του ενταγμένες εντός του χώρου στον οποίο αντιτίθεται. 

   Από την άλλη πλευρά, η ανυπακοή των κινημάτων της πόλης, συνδεμένα με την 

άσκηση εξωθεσμικής πολιτικής στο πλαίσιο του φιλελευθέρου μοντέλου της 

κοινωνίας των πολιτών επιστρατεύουν πρακτικές άμεσης δράσης, οικοδομώντας 

αυτόνομες προσωρινές ζώνες ελεύθερης κοινωνικής έκφρασης. Οι εφήμερες 

καταστάσεις ελευθερίας και πραγματικής κοινωνικής ισότητας που αναπτύσσουν, δεν 

αφήνουν χωρικό αποτύπωμα με την έννοια της εξουσίας χώρου, ούτε επικαλούνται 

ειδήμονα δημιουργό πράγμα που σημαίνει ότι δεν προδιαγράφουν την εξέλιξη των 

γεγονότων που προκαλούν, πέρα από την διαμόρφωση ενός πλαισίου 

χώρου/δράσης/εκτόνωσης, το οποίο δεν επαναλαμβάνεται και άρα είναι εφήμερο και 

μοναδικό. Οι πρακτικές DIY άμεσης δράσης παρεμβαίνουν στα ίδια τα κοινωνικά 

γεγονότα, επιδρώντας άμεσα στην καθημερινή ζωή που μπορεί να θεωρηθεί κάτι 

τέτοιο τελικά ως μια σημαντική πηγή καλλιτεχνικής ουσιαστικής αυτοέκφρασης.     

    Ο ακτιβισμός που υπέδειξαν τα κινήματα των πλατειών λειτουργεί στον αναμεταξύ 

χώρο των παραπάνω μοντέλων, ως εναλλακτική για μια νέα κουλτούρα κοινωνικής 

δικαιοσύνης μέσα στην τρέχουσα ηγεμονική τάξη. Οι πρακτικές του αναδεικνύουν 

μορφές αυτοοοργάνωσης σε «συνθήκες μοιράσματος σε ποικίλα επίπεδα 

οργανωμένης συλλογικής ζωής»240  που ενεργοποιούν ένα ευρύ φάσμα διαφορετικών 

αιτημάτων σε σχέση με το δικαίωμα στην πόλη, επανοηματοδοτώντας τον δημόσιο 

χώρο ως κοινή κτήση. Οι τακτικές των κινημάτων των πλατειών εκφράζουν με 

σαφήνεια «έναν αγώνα κατά της περιθωριοποίησης, της εξάλειψης και της 

εγκατάλειψης»,241 οδηγώντας σε ένα δυνητικά απελευθερωτικό περιβάλλον που 

συνιστά την πόλη σε κοινό τόπο «συλλογικού πειραματισμού με πιθανές εναλλακτικές 

μορφές κοινωνικής οργάνωσης».242 Η φύση αυτής της μορφής ακτιβισμού, 

συνδεμένης με τις αρχές της αυτονομίας σχηματοποιεί ανοιχτές, μη-ιεραρχικές 

κοινότητες, παράγοντας δράσεις που έρχονται ως αποτέλεσμα εθελούσιων 

συνεργατικών πρακτικών, τις οποίες επιτελούν αυτοδιευθυνόμενα άτομα, 

συνεργαζόμενα ισότιμα από κοινού.  

    Κάτι τέτοιο θα μπορούσε να λειτουργήσει ως χαρακτηριστικό γνώρισμα, αλλά και 

ως προϋπόθεση για την ανάπτυξη αυτόνομων και βιώσιμων καλλιτεχνικών 

παρεμβάσεων στον δημόσιο χώρο,  αναπροσδιορίζοντας το πεδίο της τρέχουσας 
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τέχνης ως πρακτικής έκφρασης συνεργατικής συμμετοχής ή ως αποτέλεσμα 

«συνασπισμού ανθρώπων που αισθάνονται την ανάγκη για συλλογικότητα».243 

Πρόκειται για μια υπόθεση εργασίας που αντιπαρατίθεται τις παρούσες δομές του 

καλλιτεχνικού ακτιβισμού, οι οποίες έρχονται ως αποτέλεσμα διάχυσης των ιδεών, 

των στρατηγικών και των τακτικών των κοινωνιών ελέγχου, και οι οποίες σύμφωνα 

με τον Foucault «οικοδομούν όψεις νέων σχέσεων εξουσίας, οι οποίες καθοδηγούν 

δράσεις που εγγράφονται στην συμπεριφορά των δρώντων υποκειμένων».244  

    Σε αυτό το πλαίσιο, το θεμελιώδες ερώτημα που εγείρουν τα συμπεράσματα του 

παρόντος κεφαλαίου συνοψίζεται ως εξής ερώτημα: Με ποιο τρόπο θα μπορούσε η 

τέχνη να αναδειχθεί σε αυτοοργανωμένο κοινωνικό εργαστήριο, ικανό να 

ενεργοποιήσει πτυχές κοινωνικών σχέσεων και να δημιουργήσει δικές της πολιτικές, 

συμβολικές πρακτικές;  

    Το ερώτημα αυτό εκκινεί την κουβέντα από την ανάλυση αυτονόμησης της 

σύγχρονης τέχνης από την εποπτεία των θεσμών της, κάτι το οποίο οδηγεί στη 

συνέχεια στις σκέψεις του φιλόσοφου και αρχιτέκτονα Collin Ward σχετικά με τις 

αυτόνομες κοινότητες στην πόλη που οικοδομούνται με πρακτικές DIY, 

θεμελιωμένες στις αρχές της αυτοοργάνωσης, της συνεργασίας και της αλληλεγγύης 

με τους άλλους. Οι τακτικές της τέχνης, οι οποίες απευθύνονται σε αυτόνομους και 

ελεύθερους πολίτες που συμμετέχουν από κοινού στην διαμόρφωση της πόλης τους, 

απασχολεί το επόμενο τελευταίο κεφάλαιο αυτής της διατριβής, το οποίο επιχειρεί 

αναδιατύπωση των απαντήσεων της τέχνης σχετικά με τον δημόσιο χώρο, ριζωμένης 

στις αρχές της αυτοργάνωσης και της αυτοθέσμισης, όπου η πολιτική συνιστά «μια 

διαυγή και αντανακλαστική συλλογική δραστηριότητα που οργανώνει την συνολική 

θέσμιση της συμμετοχικής και κοινόχρηστης κοινωνίας».245     
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έρημες εμπορικές στοές, φώτα πορνείων που αναβοσβήνουν και αγέλες ναρκομανών, ενώ το Artsy 

επισημαίνει τις διαδηλώσεις, τις εμπλοκές της κυκλοφορίας και τις επιδρομές από δακρυγόνα στη 

πόλη. Βλ. στην κατηγορία Ηλεκτρονική Αρθρογραφία στην ενότητα Βιβλιογραφία του παρόντος 

κεφαλαίου: Wilson-Goldie, Κ. (2017) «Learning Curves», Athanasiadis, I. (2017) «Athenian 

Panopticon» και Bradley, Κ. (2017) «In Athens, Documenta 14 Throws Out the Blockbuster Art 

ShowFormula-But Falls Flat».  
136 Στα Εξάρχεια λειτουργούσαν τα γραφεία και διέμεναν τα μέλη της οργανωτικής ομάδας της d14. 

     Όπως επισημαίνει σε συνέντευξη ο επιμελητής Paul B. Preciado, «τα Εξάρχεια λειτούργησαν 

     δελεαστικά για το αναρχο-καπιταλιστικό προφίλ της d14», ενώ στην εφημερίδα Libération 

     περιγράφει ως νεοκάτοικος της γειτονιάς των Εξαρχείων τις δράσεις των αντιεξουσιαστών.  
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      Κλεφτόγιαννη, I. (2016) «Πολ Πρεσιάδο: H Μπέλλου έχει περισσότερο ενδιαφέρον από τον Άντι  
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     ο Οργανισμός ΝΕΟΝ. Συνεργάζεται επίσης με το πρόγραμμα κατοίκησης Air Onassis, την ΑΣΚΤ 

     σε θεματικές δραστηριότητες και το ελληνικό τμήμα του διεθνές καλλιτεχνικού προγράμματος  

     Holobiont Project. Βλ.: «Snehta Residency / Κεντρικός Τομέας Αθηνών». Διαθέσιμο στο: 

     https://www.snehtaresidency.org/. 
139 Η έρευνα κινήθηκε σε δύο άξονες. Στο αυτόνομο καθεστώς πρωτοβουλιών από κρατικούς και 

     Ευρωπαϊκούς θεσμούς, παρότι προκύπτει ότι πολλές από αυτές τις ομάδες έχουν άμεση σύνδεση 

     με αυτούς (πχ. η Kappatos Athens χρηματοδοτείται με Ευρωπαϊκά κεφάλαια) και όσες  

     δημοσιεύουν μια σταθερή έδρα σε σχέση με άλλες καλλιτεχνικές συλλογικότητες που 

     δραστηριοποιούνται χωρίς μόνιμη βάση, όπως είναι οι Political Stencil και Depression Era. Το 

     βασικό σώμα δεδομένων της έρευνας ξεκίνησε το 2009 και προέρχεται από προσωπική 

     παρατήρηση και καταγραφή δράσεων και εκθέσεων από ομάδες που επικεντρώνονται στη 

     συμμετοχική κουλτούρα. Από τα αρχικά δεδομένα εξαιρέθηκαν οι ομάδες εκείνες που δεν  
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     από τον Νοέμβριο του 2019, αγνοείται ο πραγματικός αριθμός τους. Βλ.: Indymedia: Athens.  

     Διαθέσιμο στο: https://athens.indymedia.org/. 
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155 Βλ.: Bookchin, M. (1995) Social Anarchism or Life Style Anarchism: An Unbridgeable Chasm, 

     σ. 3. 
156 Day, R.: (2008).Το Τέλος της Ηγεμονίας: Αναρχικές Τάσεις στα Νεότατα Κοινωνικά Κινήματα, 

     σ. 211. 
157 Ιδ. 
158 Βλ. McKay, G. (ό.π.), σ. 27. 
159 Βλ. Day, R. (ό.π.), σ. 44. 
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1.6  Εισαγωγή 

 

Όπως αναφέρθηκε στο προηγούμενο κεφάλαιο, τα κινήματα των πλατειών 

προώθησαν την αυτοδιαχείριση (autogestion) ως «μορφή οργάνωσης στην οποία τα 

μέλη μιας ελεύθερης ένωσης αναλαμβάνουν τον έλεγχο της ζωής τους»,1 

διαμορφώνοντας εναλλακτικές μορφές κοινωνικής συμβίωσης, θεμελιωμένες σε 

αποκεντρωμένες διαδικασίες λήψης αποφάσεων που περιθωριοποιούν τον 

καπιταλιστικό τρόπο κοινωνικοπολιτικής οργάνωσης. Σύμφωνα με τον Badiou, η 

αυτοδιαχείρηση οικοδομεί τοπικά και διακρατικά κοινωνικά δίκτυα που θέτουν το 

κράτος σε απόσταση.2 Η αυτοδιαχείριση συστήνει ένα πολιτικό σώμα «ανυπάκουων» 

πολιτών, «οι οποίοι αρνούνται να αναγνωρίσουν την εξουσία εκείνων που τους 

εκπροσωπεί, διασπώντας έτσι τον δεσμό μεταξύ υποκειμένου και εξουσίας».3 Στον 

πυρήνα αυτού του σώματος, βρίσκεται η ιδέα της κοινωνικής αυτοοργάνωσης, 

συνδεδεμένης με καθημερινές πρακτικές συλλογικής επιβίωσης, με την συνέργεια και 

την αλληλεγγύη να αναγνωρίζονται φορείς οργάνωσης της ανθρώπινης διαβίωσης, οι 

οποίες «αρθρώνουν εν μέρει μια απάντηση στην κρίση νομιμότητας στις σύγχρονες 

Δημοκρατίες».4 Σύμφωνα με τον Collin Ward, η αυτοδιαχείριση διαμορφώνει έναν 

αποκεντρωμένο τρόπο διαβίωσης, συγκροτημένο στην ιδέα των κοινωνικών δικτύων 

«από άτομα που ακολουθούν τις δικές τους αποφάσεις, ελέγχοντας το δικό τους 

πεπρωμένο».5 Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η αυτοδιαχείριση ενισχύει την ιδέα της 

κοινοκτημοσύνης, η οποία επαναδιατυπώνει τον αστικό χώρο ως κοινό τόπο 

θεμελιωμένο στην βάση του ανθρώπινου κεφαλαίου, εξελίσσοντας ένα είδος 

διαβίωσης μέσα από μια διαδικασία δημιουργίας νέων τύπων αστικής οργάνωσης. Ο 

Ward υπενθυμίζει, ότι «οι αλλαγές στην κοινωνική ζωή δεν μπορούν να ακολουθήσουν 

κάποιο σχεδιασμό. Ο σχεδιασμός είναι συνέπεια ενός τρόπου ζωής».6 

    Η αυτοδιαχείριση βρίσκει εφαρμογή στις καταλήψεις στέγης, ως μια πρακτική 

θεμελίωσης μορφών συλλογικής ζωής σε ένα ευρύ φάσμα τύπων κατοίκησης. Στην 

μελέτη «Ένοικοι και Καταλήψεις»,7 ο Ward προσλαμβάνει την τακτική της 

κατάληψης ως είδος στέγασης και πρακτική άμεσης λύσης για τα άστεγα άτομα. 

Μέσα από διάφορα σχήματα κατοίκησης, συγκατοίκησης και φιλοξενίας, η 

κατάληψη έχει βοηθήσει να παραμείνει ζωντανός ένας μεγάλος αριθμός πληθυσμού 

σε όλη την διάρκεια της ανθρώπινης ιστορίας. Οι καταλήψεις λειτουργούν ως 

μοντέλα οργάνωσης μιας καθημερινότητας θεμελιωμένης στις αρχές της 

αλληλεγγύης, «οικοδομώντας κοινότητες χωρίς ιδιοκτήτες που παραμένουν έξω από τα 
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επίσημα συστήματα στέγασης.8 Πάνω από όλα όμως, οι καταλήψεις συγκροτούν 

ανοιχτές κοινότητες που βρίσκονται σε συνεχή μετανάστευση σε διαφορετικά εδάφη 

μέσα στην ίδια πόλη, «από ένα δρόμο σε άλλο, από μια γειτονιά σε μια άλλη, ή 

ενδεχομένως σε νέες πόλεις ή χώρες».9 Οι καταλήψεις νοηματοδοτούν την 

μετακίνηση από τις κυρίαρχες τάξεις της κοινωνίας, οι οποίες επιβάλλονται εκ των 

άνωθεν σε αταξικές νομαδικές οργανώσεις που αναδύονται από τα κάτω.   

   Οι καταλήψεις στέγης στην Δυτική Ευρώπη και τη Βόρεια Αμερική τη δεκαετία του 

εβδομήντα και η αναζωπύρωση τους τη δεκαετία του ενενήντα,10 λειτούργησαν 

αφενός ως πρακτική στα προβλήματα της στέγασης, αφετέρου ως τακτικές άμεσης 

δράσης για την διατάραξη της λειτουργίας της καθημερινής εξουσίας και της 

αναστολής των κανονιστικών μορφών κοινωνικής ρύθμισης. Όπως επισημαίνουν οι 

ερευνητές Andrej Holm και Armin Kuhn, οι οποίοι επεξεργάζονται το κίνημα των 

καταλήψεων στο Βερολίνο την δεκαετία του ενενήντα, οι καταλήψεις στέγης και 

δημόσιων κτιρίων μετά την πτώση του τείχους συναρτώνται άμεσα με τις πολιτικές 

ενοποίησης και ανάπλασης της πόλης.11 Στο ίδιο πλαίσιο, η δημοσιογράφος και 

συγγραφέας Lynn Owens στην έρευνα της για τα κινήματα των καταλήψεων στο 

Άμστερνταμ, παρατηρεί την αλληλεπίδραση τους με τον τουρισμό και τις αστικές 

πολιτικές.12 Ενδεικτικό παράδειγμα αποτελεί η ελεύθερη κοινότητα Christiania στην 

Κοπεγχάγη που διαβιώνει τις τελευταίες πέντε δεκαετίες σε ένα ελεύθερο χώρο εντός 

του αστικού ιστού ως μια πόλη μέσα στην πόλη, λειτουργώντας εξαρχής ως πόλος 

έλξης της πόλης.13 Με άλλα λόγια, η διαχρονική πρακτική της κατάληψης ως 

πρακτική άμεσης λύσης στο ζήτημα της παροχής καταφυγίου σε έναν πληθυσμό 

χωρίς στέγη εξυπηρετεί σήμερα μια ποικιλία σκοπών, όπως την θεμελίωση πολιτικών 

χώρων, την οικοδόμηση εναλλακτικών τρόπων ζωής και την ενδυνάμωση μορφών 

ανάπλασης και εξυγίανσης των πόλεων.14  

    Στο πεδίο της τέχνης, οι καλλιτέχνες κατοικούν κτίρια και διαμερίσματα από την 

δεκαετία του ογδόντα στα πλαίσια της αποβιομηχανοποιήσης των πόλεων, έχοντας 

παραγάγει έργα και πρακτικές που σύμφωνα με τον Papastergiadis «προσδίδουν μια 

νέα προοπτική στις σχέσεις μεταξύ των διαθέσιμων χώρων στο μεταβιομηχανικό 

αστικό τοπίο και στην σύλληψη, παραγωγή και προβολή της τέχνης»15 Η μετατροπή 

κενών και εγκαταλελειμμένων χώρων σε καταλήψεις που αναγνωρίζονται ως run/ 

project spaces, συνδέονται άμεσα με τις διεργασίες της αστικής εξυγίανσης και της 

πολιτικής εκκαθάρισης των παραγκουπόλεων (slum clearing)»,16 μέσα στο πλαίσιο 

των αστικών ρυθμίσεων του νέου αστισμού. Παρότι οι χώροι αυτοί εξακολουθούν να 
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θωρούνται εναλλακτικοί, κερδίζοντας την διεθνή αναγνώριση στον κόσμο της τέχνης, 

είναι σε μεγάλο βαθμό θεσμοθετημένοι μεταξύ της ακαδημαϊκής διαλεκτικής και της 

εκθεσιακής παραγωγής, πλαισιωμένοι με μια περιθωριακή βαρύτητα που προωθούν 

στην ουσία το κλασσικό μοντέλο τέχνης και κατανάλωσης θεάματος. 17  

Τα παραπάνω παραδείγματα εγείρουν μια σειρά ερωτημάτων που συνοψίζονται στα  

εξής: Ποιές είναι οι συνθήκες ανάδυσης συλλογικών πρακτικών στην τέχνη  πέρα από 

την υπερεθνική ευθυγράμμιση με την κεφαλαιοκρατική ανάπτυξη και την 

ομοιογενοποίηση της πολιτιστικής παγοσμιότητας; Πως συγκροτείται το πεδίο της 

αυτοδιαχειριζόμενης καλλιτεχνικής πρακτικής και με ποιούς τρόπους διαμεσολαβεί 

τις τακτικές της στην κοινότητα, την αστική σφαίρα και τα υποκείμενα της;  Και 

τέλος, πως επανοηματοδείται η δημιουργική πράξη κάτω από την προοπτική της 

αυτονόμησής της στην πολυπλοκότητα και τους σκοπούς που εισάγει η διαλεκτική 

της;  

     Προκειμένου να απαντηθούν τα ερωτήματα αυτά, το παρόν κεφάλαιο προσεγγίζει 

τις σκέψεις του Ward, οι οποίες επεξεργάζονται με πολλαπλούς τρόπους το ζήτημα 

των συλλογικών διαδικασιών κοινωνικής οργάνωσης, προορισμένης «για μια 

κοινωνία που βασίζεται στην εθελοντική συνεργασία.18 Οι θέσεις του Ward για την 

αυτονομία, την αυτοοργάνωση και την αυτοδιαχείριση, παρέχουν τρόπους σύνθεσης 

μιας συζήτησης για την αυτονόμηση του καλλιτεχνικού πεδίου με όρους ελεύθερης 

ένωσης και συμμετοχικής δράσης, συγκροτημένο από κοινωνικούς δρώντες ως 

φορείς που κατανοούν τη δημιουργική πρακτική θεμελιωμένη στις βασικές αξίες της 

συνύπαρξης, της αλληλεγγύης και της συνδημιουργίας. 

    Όπως επισημαίνει ο Bookchin, «την στιγμή που οι καθιερωμένοι θεσμοί που 

αναπτύχθηκαν τόσο προσεκτικά σε μια περίοδο δύο αιώνων καπιταλιστικής ανάπτυξης, 

φθίνουν στα μάτια μας»,19 είναι επιβεβλημένη μια αποκεντρωμένη, σε περιφερειακό 

και κοινοτικό επίπεδο οικολογία της ελευθερίας που δίνει έμφαση στην ανάπτυξη του 

κοινοτισμού, ως η μόνη δυνατή παρεχόμενη λύση απέναντι στον καπιταλιστικό 

επεκτατισμό.20 Σε αυτό το πλαίσιο, αναπτύσσετε μια κρίσιμη συζήτηση για την 

τρέχουσα τέχνη μέσα από την έννοια του συνανήκειν, δηλαδή σε βιωματική σχέση με 

την κοινότητα, με την οποία οι πρακτικές τέχνης συνθέτουν τρόπους συνεργασίας και 

συνδημιουργίας στο πλαίσιο της εμπειρίας στην καθημερινή ζωή. 

     Η διεύρυνση του όρου αυτονομία όπως εγγράφεται στην σκέψη του Κορνήλιου 

Καστοριάδη, αποτελεί σημαντική παρέμβαση στον διάλογο για το μέλλον των 

σύγχρονων κοινωνιών, για τη φύση, τη σημασία της αυτοθέσμισης καθώς την 
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κοινωνική της οντολογία. Παράλληλα διερευνούνται οι θέσεις του Ward για την 

αυτονομία και την δυνατότητα ανάπτυξης θεσμών που μεγιστοποιούν τη 

συλλογικότητα και την αλληλεγγύη, επίσης αξιολογείται η σημασία των 

αυτοοργανωμένων και αυτοδιαχειριζόμενων πρακτικών, οι οποίες ενεργοποιούνται 

εκτός του κράτους και της κυριαρχίας της αγοράς.  

    Μελετώντας τις θεωρίες του Ward για τις μορφές αυτοργάνωσης και 

αυτοδιαχείρησης σε σχέση με την στέγαση και την εργασία, αναλύονται οι δομές των  

αποκαλούμενων αυτόνομων κοινωνικών κέντρων (autonomy social centers), τα οποία 

ενεργοποιούν εναντιωματικές πρακτικές (grassroots), πυροδοτώντας ένα εύρος 

κινημάτων πόλης. Τα κοινωνικά κέντρα έρχονται σε συγκριτική παράθεση με τα 

κοινοτικά εργαστήρια (community laboratories), τα οποία συστήνει ο Ward ως 

αυτόνομες και αυτοδιευθυνόμενες κοινοτικές μονάδες παραγωγής, συνδεδεμένες με 

την έννοια του μοιράσματος των πόρων, των ιδεών και της εργασίας. 

    Η επεξεργασία των θέσεων του Ward στον συμμετοχικό σχεδιασμό και την 

συλλογική δημιουργικότητα, θέτουν τα θεμέλια μια κρίσιμης συζήτησης για την 

αυτονομία της καλλιτεχνικής πρακτικής. Μέσα από διαφορετικές διαλεκτικές  

καθοδηγείται μεροληπτικά καθώς νοείται ανιστορικά ως αποκλειστικό σκεύος 

παραγωγής δημιουργικότητας, προωθώντας την αστική σφαίρα στην καπιταλιστική 

χρήση. 

    Επιπλέον, η αξιοποίηση των δομών της παιδαγωγικής του ανοιχτού σχολείου που 

προτείνει ο Ward, το οποίο θεμελιώνεται στη βάση της άμεσης εμπλοκής, της 

δημιουργικής οικειοποίησης και του κριτικού μετασχηματισμού των βιωμάτων των 

παιδιών στο αστικό περιβάλλον, τίθεται σε αντιπαράθεση με την καλλιτεχνική 

διδακτική, η οποία στρέφετε προσανατολισμένη στην κατεύθυνση των περίκλειστων 

εργαστηρίων των Καλών Τεχνών, κατασκευάζοντας εσωστρεφή περιοχή 

«διαχωρισμένη ρητά από τα κοινά χαρακτηριστικά των βιοτεχνών, των επιστήμων και 

των άλλων ανθρώπινων δημιουργικών δραστηριοτήτων».21 

    Συνοψίζοντας, το κεφάλαιο αυτό αξιοποιεί το έργο του Ward ως προς τις αρχές της 

αυτονομίας, της αυτοοργάνωσης και της αυτοδιαχείρησης για την κοινωνική 

οργάνωση, την διακυβέρνηση, την στέγαση, τον αστικό σχεδιασμό, την 

δημιουργικότητα και την εκπαίδευση. Διερευνάται η διατύπωση  

επανανοηματοδότησης του πεδίου της τέχνης από την ένωση ελευθέρων 

δημιουργικών ατόμων που αναδύεται από τα κάτω, «ανακουφίζοντας την ένταση 

μεταξύ της πρακτικής και της ιδεολογικής φιλοδοξίας».22 
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2.6  Η αυτονομία ως μια θεωρία κοινωνικής οργάνωσης 

 

 Ο όρος αυτονομία συνιστά μια πολυσημική έννοια που βρίσκεται σε άμεση 

εξάρτηση από τα συμφραζόμενα της, συστήνοντας ποικίλες προσλαμβάνουσες και 

προοπτικές. Όπως επισημαίνει ο φιλόσοφος Ronald Dworkin, η συνήθης 

συμπαραδήλωση της αυτονομίας με την λέξη ελευθερία δεν είναι προφανής.23 Στο  

κλασικό φιλοσοφικό σχήμα του Kant υποκείμενο/αντικείμενο, η αυτονομία ανάγεται 

στα ηθικά συστατικά της ανθρώπινης βούλησης, οδηγώντας στον σχηματισμό των 

αντιστίξεων ελευθερία/καταναγκασμός, ατομικό/συλλογικό, αυτονομία/ετερονομία.24 

Σε αυτό το πλαίσιο, η αυτονομία συνιστά μια αρχή (principle) της ηθικότητας, 

συνυφασμένη με την βούληση και τον λόγο, ως πρακτική που καθορίζει μια 

συμπεριφοριστική εκδήλωση που διανοίγει την οδό στην δημιουργία κανόνων 

υπαγόρευσης επιθυμιών και ενεργειών. Ο Kant συμβουλεύει, «πράττε μόνο έτσι ώστε 

η θέληση σου μέσω του γνώμονα της να μπορεί να θεωρεί τον εαυτό της ταυτόχρονα ως 

καθολικό νομοθέτη».25 Έτσι η ατομική ελευθερία αποκτά την σημασία της καθολικής 

αναγκαιότητας σε σχέση με οποιαδήποτε πτυχή της ζωής του ατόμου. Εντάσσοντας 

την ατομική ελευθερία, ανεξαρτησία, αυτογνωσία και αυτοεπιβεβαίωση26 μέσα στα 

πλαίσια μιας αιτιοκρατικής πραγματικότητας, ο Kant διανοίγει τον δρόμο σε μια 

θεωρία ατομισμού, με την ατομική επιλογή να προσδίδει στην αυτονομία δύο 

σημασίες. Της ανεξαρτησίας του ατόμου από τους άλλους, αλλά και την ανεξαρτησία 

του ατόμου να χειραγωγεί άλλους.27 

   Όπως υπενθυμίζει ο Καστοριάδης, η ιδέα της αυτονομίας όπως και η ιδέα της 

ευθύνης «γίνεται εύκολα φενάκη εάν τις αποσπάσουμε από το κοινωνικό πλαίσιο και 

τις θέσουμε σαν απαντήσεις που επαρκούν από μόνες τους».28 Σε αυτό το πλαίσιο, το 

πρόταγμα της αυτονομίας που εισηγείται, αναθεωρεί τις αρχές της κατασκευής του 

εαυτού ως υποκείμενο της αυτονομίας και της ελευθερίας, η οποία οικοδομείται μέσα 

από τις επιβολές που ταυτίζονται με το εγώ. Η αυτονομία γίνεται ένα σχέδιο που 

ισοδυναμεί με πράξη ανεξαρτήτως του βαθμού υλοποίησής του. Όπως γράφει ο 

Καστοριάδης, «η πράξη είναι αυτό που σκοπεύει στην ανάπτυξη της αυτονομίας ως 

σκοπό και χρησιμοποιεί προς αυτόν τον σκοπό την αυτονομία ως μέσον».29 Με αυτόν 

τον τρόπο η αυτονομία  προσλαμβάνει τη σημασία της προώθησης  του ατόμου στην 

κριτική σκέψη και στην αναθεώρηση «της κυριαρχίας του πάνω στους κανόνες της 

σκέψης και της δράσης του γύρω από τα αντικείμενα της επιθυμίας, έχοντας οδηγό τη 

φρόνηση».30  



390 
 

    Η αυτονομία για τον Καστοριάδη συνιστά τη δημιουργία μιας διαφορετικής σχέσης 

μεταξύ της ανθρώπινης ψυχής και του ασυνείδητου, δηλαδή της αντανάκλασης των 

επιθυμιών και των παρορμήσεών του, στις οποίες ο εαυτός μπορεί να αποφασίσει με 

σαφήνεια ποιές θα ακολουθήσει. Σε αυτό το πλαίσιο επαναπροσδιορίζει το είναι του 

υποκειμένου ως αυτοδημιουργία, η οποία συναρτάται στενά με το εγχείρημα την 

ανασυγρότησης του όντος ως σύμπλεγμα αισθητικών και λογικών παραστάσεων και 

προθέσεων που γεφυρώνουν το σώμα με την ψυχή, θέτοντας συνεχώς προθέσεις, όρια 

και αυτοπεριορισμούς. Κάτι τέτοιο «επιτρέπει την αποφυγή στην υποδούλωση, στην 

επανάληψη, που επιτρέπει στο άτομο να επιστρέφει στον εαυτό του».31 Ο 

Καστοριάδης εξατομικεύει το υποκείμενο στην βάση της κυριαρχίας του συνειδητού 

πάνω στο ασυνείδητο,32 δίνοντας έκφραση στην ατομική δημιουργική φαντασία, η 

οποία εκδηλώνεται ως κοινωνικό φαντασιακό. Κατά συνέπεια, η κοινωνία συνιστά 

ένα προϊόν φαντασιακής θέσμισης ενός ανώνυμου ασυνείδητου33 που πλάθει μια 

αυθαίρετη επινόηση. Στον βαθμό που η κοινωνία διαπλάθεται από κοινωνικές 

φαντασιακές  σημασίες,34 οι οποίες προσδίδουν ένα μάγμα σημασιών του λόγου 

χωρίς να καθορίζουν κριτήρια του είναι, σημαίνει ότι «προσδίδονται απεριόριστες 

καθορίσιμες σημασίες χωρίς αυτές να είναι καθορισμένες».35  

    Ο Καστοριάδης αναστοχάζεται μια κοινωνία στην οποία «δεν θα υπάρχουν 

σημασίες επιβαλλόμενες με ετερόνομο τρόπο, αλλά θα μπορεί η ίδια η κοινωνία να 

δημιουργεί τις σημασίες της και να τις επενδύει».36 Ειδικότερα το πρόταγμα της 

αυτονομίας σκιαγραφεί μια κοινωνία ικανή να ξεκινήσει ρητά την αυτοίδρυση της, 

θέτοντας σε αμφισβήτηση τα ήδη δοθέντα θεσμικά όργανα, την ήδη καθιερωμένη 

εκπροσώπηση της. Εκκινώντας από την ιδιαίτερη θεώρηση της κοινωνίας ως 

κατασκευή, ως ένα ενδεχομενικό και μη αναγκαίο ιστορικό προϊόν της ανθρώπινης 

δράσης, το πολιτικό πρόταγμα της αυτονομίας συνιστά μια θεμελιώδη πρόκληση για 

την ελευθερία, η οποία οικοδομείται όχι ενάντια ή έξω, αλλά μέσα στον κοινωνικό 

ιστό, προσδίδοντας στην ανθρωπότητα την πλήρη ευθύνη για την διαμόρφωση του 

δικό της κοινωνικού και πολιτιστικού πλαισίου. 

    Η δόμηση μιας αυτόνομης κοινωνίας για τον Καστορίαδη, «θέτει το πολιτικό 

πρόβλημα της ανασύστασης της συλλογικότητας»,37 την οποία θεωρεί ως μόνη 

διέξοδο αφύπνισης στα ζητήματα που επιφέρει η φιλελεύθερη καπιταλιστική πολιτική 

μέσα στην οποία έχει βυθιστεί η κοινωνία. Η ανασύσταση της συλλογικότητας, 

προϋποθέτει την επανασύσταση και τη μεταμόρφωση των θεσμικών της οργάνων που 

«ορίζει μια ενότητα του επαναστατικού σχεδίου».38 Στο δοκίμιο «Επαναστατικό 



391 
 

πρόβλημα», ο Καστοριάδης αναγνωρίζει στο μετασχηματισμό της κοινωνίας «την 

καταστροφή της σημερινής οικονομικής νοοτροπίας, καθώς και όλου του συστήματος 

ψυχικών κινήτρων και αξιών που είναι συνυφασμένα μαζί του.39  Αυτό σημαίνει ότι η 

αυτονομία διανοίγει τον δρόμο στην διαδικασία της επαναστατικότητας40 που 

θεμελιώνει μια νέα μορφή κοινωνικής οργάνωσης ως ένα ρητά αυτοθεσπιζόμενο 

ανοικτό έργο, έναν νέο κόσμο, «ο οποίος ακολουθεί νέους νόμους, δημιουργεί ένα νέο 

είδος».41  

   Σε αντίθεση με το συγκρουσιακό μοντέλο του Καστοριάδη, στο οποίο η αυτονομία  

εναντιώνεται τους ήδη υπάρχοντες θεσμούς, αποσκοπώντας στην αναπαραγωγή 

τους,42 ο Ward δεν συνδέει την αυτονομία με την εγκαθίδρυση μιας νέας κοινωνίας. 

Η αυτονομία είναι συνυφασμένη «με την ουσιαστική μετατόπιση της ισορροπίας στην 

κοινωνία προς αυτοοργανωτικές κοινωνικές μορφές».43 Ανατρέχοντας στον αναρχικό 

συγγραφέα Paul Goodman, o οποίος υπενθυμίζει ότι το κίνητρο για κάθε 

πολιτικοκοινωνική αλλαγή είναι η ελευθερία και όχι η αυτονομία,44 ο Ward δεν 

υπερασπίζεται «μια αντίστροφη σχέση μεταξύ της κοινωνίας και της πολιτικής 

αρένας»,45 ως μέρος ενός επαναστατικό σχεδίου. Για τον Ward η αυτονόμηση 

συνιστά τρόπο κοινωνικής αυτοοργάνωσης, μια μορφή κοινωνικής λειτουργίας που 

αναγνωρίζεται εκεί όπου τα άτομα συνδέονται σε μια ένωση θεμελιωμένη σε κοινές 

αναγκαιότητες ή κοινά συμφέροντα. Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, για τον Ward η 

αυτονομία «προϋποθέτει διαφορετικά είδη σχέσεων και συμπεριφορών».46  

    Σύμφωνα με τον Ward, η αυτονομία υποκαθιστά την αρχή της εξουσίας, 

επιτελώντας μια διάκριση ανάμεσα στο κράτος και την κοινωνία που την 

απελευθερώνει από κάθε υποταγή στις αρχές, οικοδομώντας από μόνη της μια αρχή, 

η οποία στερείται οποιαδήποτε αρχή. Η αυτονομία διακρίνεται πάντα από το κράτος 

και την κοινωνία, εκεί όπου προστατεύονται οι κοινωνικές αρχές, κάνοντας την 

εμφάνιση της σε τόπους «όπου τα άτομα συνδέονται σε μια ένωση, η οποία 

οικοδομείται σε μια κοινή ανάγκη ή ένα κοινό συμφέρον.47 Σε αυτό το πλαίσιο η 

αυτονομία υποστηρίζει μια μορφή καθημερινής ζωής και εντοπίζεται στις  

αυτοοργανώσεις και τους αποκεντρωμένους από το κράτος θεσμούς, αποκαλύπτοντας 

το αδιαίρετο της κοινωνικοπολιτικής εξουσίας, στην οποία τελευταία ο 

συγκεντρωτισμός, η κατανάλωση και η συστηματική αποδόμηση των ατομικών, 

συλλογικών και περιφερειακών αξιών συντηρούν το κληροδοτήματα του παλαιού 

απολυταρχισμού. Επομένως για τον Ward, η αυτονομία λειτουργεί στο πλαίσιο των 

κατοχυρωμένων λειτουργιών της κοινωνίας, ενισχύοντας έναν αριθμό εναλλακτικών 
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αξιών και τρόπων ανθρώπινης συμπεριφοράς, «προσδίδοντας τα απαραίτητα εφόδια 

για την ανθρώπινη επιβίωση».48  

   Ο Ward αναγνωρίζει την αυτόνομη κοινωνική οργάνωση στα παραδείγματα της 

καθημερινής εφευρετικότητας των απλών ανθρώπων, οι οποίοι μέσω της 

συνεργασίας, της αλληλεγγύης και της εθελοντικής συλλογικής δράσης, 

διαμορφώνουν μια πιθανότητα κοινωνικής ζωής από-τα-κάτω. Τα καθημερινά 

περιβάλλοντα ανθρώπινης διαβίωσης «μετασχηματίζουν συνεχώς την πολιτική της 

καθημερινής ζωής, οικοδομώντας ζωτικούς τόπους δημιουργικότητας και κοινωνικού 

μετασχηματισμού».49 Επιστρατεύοντας το παράδειγμα των κινημάτων της δεκαετίας 

του εβδομήντα, ο Ward αποδεικνύει ότι η κρατική γραφειοκρατία, η εταιρική 

γιγάντωση και οι προνομιακές ιεραρχίες οικοδομούν παράλληλες οργανώσεις σε 

βάρος των από κάτω. Αντιθέτως, τα παραδείγματα μιας αναρχικής μεθόδου 

κοινοτικής οργάνωσης είναι θεμελιωμένα στον εθελοντισμό, την λειτουργικότητα, 

την προσωρινότητα και στην περιορισμένη έκταση.50 Ο Ward ανατρέχει στην 

κληρονομία της κλασσικής αναρχικής σκέψης, η οποία προσβλέπει στη μελλοντική 

οργάνωση της κοινωνίας ως (commune), «μια γαλλική λέξη που θα μπορούσε να 

θεωρηθεί ως ισοδύναμη της λέξης «ενορία» (parish) ή της ρωσικής λέξης «soviet» στο 

αρχαϊκό της νόημα, ως εδαφική μονάδα για την κοινή καλλιέργεια της γης».51 

Αναφέρεται επίσης στο συνδικάτο, το οποίο προσδιορίζει «ως κοινοπραξία, 

συμβούλιο και μορφή βιομηχανικής οργάνωσης».52 Σε αυτό το πλαίσιο επεξεργάζεται 

μορφές  κοινωνικής οργάνωσης που ενοποιούν το χωρικό με το παραγωγικό πεδίο, 

και «οι οποίες θα μπορούσαν να λειτουργήσουν μεταξύ τους σε επίπεδο 

ομοσπονδίας».53 Ο Ward στο επίπεδο της ευρύτερης οργάνωσης οραματίζεται την 

γειτονιά αυτοδιοικούμενη, κάθε γειτονία ενωμένη σε ομοσπονδία σε επίπεδο πόλης, 

και πόλεις οργανωμένες ως ομοσπονδίες σε επίπεδο περιφέρειας. Οραματίζεται 

επίσης την τοπική κοινότητα να διαθέτει τη δική της γη, έτσι «ώστε οι μισθώσεις για 

την χρήση γης να χρηματοδοτούν τοπικές κοινές υπηρεσίες».54 Όπως παρατηρεί, το 

παράδειγμα του Ολλανδικού κράτους, το οποίο είναι θεμελιωμένο στα Μεσαιωνικά 

καντόνια πόλη-κράτος, θα μπορούσε να ασκεί ένα επιθυμητό μοντέλο στην Ευρώπη 

για την αποδοχή των τοπικών διαφορετικοτήτων κάθε περιοχής, αντί της  

συγχώνευσης των χωρών στην κεντρική υπερδομή της Ευρωπαϊκής Κοινότητας, η 

οποία προκαθορίζει την επιβολή των ισχυρότερων κρατών εις βάρος των μικρότερων 

εθνών-μελών.55  
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   Σε ένα γενικότερο πλαίσιο ο Ward πραγματεύεται μορφές κοινωνικής οργάνωσης, 

θεμελιωμένες σε αποκεντρωμένες μορφές συνεργασίας, των οποίων «οι αποφάσεις  

λαμβάνονται από τα κάτω χωρίς κρατική παρέμβαση»56 ως προϊόν της ελεύθερης 

συμφωνίας που συνάπτεται μεταξύ διαφόρων ομάδων που «θεσμίζονται ελεύθερα για 

την ικανοποίηση της άπειρης ποικιλίας των αναγκών και των φιλοδοξιών του 

πολιτισμένου όντος».57  Επομένως, στο πλαίσιο της μόνιμης απαίτησης για κοινωνική 

επανάσταση που οικοδομεί ο μεταμαρξισμός και ο μετααναρχισμός, δηλαδή ως 

ηθικοπολιτικό πρόταγμα που έρχεται από το παρελθόν και ανοίγεται στο μέλλον, 

διεκδικώντας «την ατομική και κοινωνική ελευθερία των πολλών που γίνεται πράξη 

μέσα από μια ριζική εξίσωση στη νομή των ποικίλων εξουσιών και των πόρων 

τους»,58 ο Ward αξιοποιεί την αναρχική σκέψη και την α-ταξία που αυτή 

συνεπάγεται,59 αναπτύσσοντας μια κοινωνιολογία της αυτονομίας με σημείο 

αναφοράς την υπεράσπιση της ανθρώπινης συνεργασίας, αποκεντρωμένης από τις 

κεντρικές εξουσίες. Μέσω της συνεργασίας, τα άτομα συνοικοδομούν το περιβάλλον 

τους, λειτουργώντας δυνητικά ως τόπος ανθρώπινης δημιουργικότητας και 

κοινωνικού μετασχηματισμού. Έτσι η αυτονομία «περιγράφει ένα τρόπο ανθρώπινης 

οργάνωσης που βασίζεται στην εμπειρία της καθημερινής ζωής και λειτουργεί 

παράλληλα με και παρά τις κυρίαρχες αυταρχικές τάσεις της κοινωνίας μας».60 Μια 

από τις εφαρμογές αυτής της  αυτοοργάνωσης συνιστούν τα κοινοτικά εργαστήρια, τα 

οποία αντιπροσωπεύουν παραδείγματα παραγωγής κοινών αγαθών και πόρων, και ως 

τέτοια αποτελούν σημαντική επίδειξη κοινωνικής αυτοδιαχείρισης και συνεταιρισμού 

εργαστήρια. Η επόμενη ενότητα επεξεργάζεται τα κοινοτικά εργαστήρια σε μια 

συγκριτική παράθεση με τα αυτόνομα κοινωνικά κέντρα, τα οποία προσλαμβάνονται 

ως μορφές δημιουργικής παραγωγής δημόσιου χώρου.  

 

3.6 Αυτόνομα κοινωνικά κέντρα και κοινοτικά εργαστήρια.  

 

Τα αυτόνομα κοινωνικά κέντρα συνιστούν μορφές αστικών παρεμβάσεων που 

οικοδομούν αποκεντρωμένες, αυτοδιαχειριζόμενες κοινότητες, ενεργοποιώντας  

εναλλακτικές τακτικές κοινωνικής οργάνωσης, σε μια προσπάθεια «να ανοιχτούν 

θύλακες στον αστικό χώρο αφιερωμένων στους ανθρώπους, με δραστηριότητες 

θεμελιωμένες στις συνεργατικές αρχές από ένα επίπεδο λαϊκής βάσης (grassroots)».61 

Τα κοινωνικά κέντρα οικοδομούνται στην ιδέα της συνεργατικής οργάνωσης και 

διαχείρισης μέσα στα νομικά σχήματα της συλλογικής μίσθωσης ή της 
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κοινοκτημοσύνης.62 Ο ρόλος των κοινωνικών κέντρων στις παρούσες αστικές 

συνθήκες είναι αμφίσημος. Από την μια πλευρά ο όρος αποκτά τον χαρακτήρα «της 

εναντίωσης  στο νεοφιλελεύθερο μήνυμα πως δεν υπάρχει εναλλακτική λύση63 και 

από την άλλη συνιστά πολιτιστικό πόλο για την ανάπτυξη ποικίλων δραστηριοτήτων, 

αποκτώντας χαρακτηριστικά κοοπερατίβας (cooperative), ενταγμένης στην 

καπιταλιστική συνθήκη. Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, τα κοινωνικά κέντρα «έχουν 

αποκτήσει σήμερα σημαντική σημασία κάτω από το φως του αστικού εξευγενισμού και 

της ιδιωτικοποίησης του δημόσιου χώρου».64 

    Τα κοινωνικά κέντρα ριζώνουν στις ιδέες του κολεκτιβισμού, όπως συστήνεται 

από τον Pyotr Kropotkin. Δηλαδή ως «μικρές κοινότητες μέσα στην υπερφορτωμένη 

πόλη, οι οποίες διασπούν την μονοδιάστατη παραγωγική διαδικασία».65 Έτσι τα 

κοινωνικά κέντρα διαμορφώνονται ως πυρήνες κοινωνικής αυτονομίας και 

ελευθερίας με σκοπό την οικοδόμηση μιας αταξικής κοινωνίας με οριζόντια 

οργάνωση και κοινοκτημοσύνη. Ενδεικτικά παραδείγματα κοινωνικών κέντρων 

συνέστησαν τα αυτόνομα ευρωπαϊκά κινήματα της δεκαετίας του εβδομήντα66 που 

συνέδεσαν την αυτονομία με τον εργατισμό μέσα από τους αγώνες της εργατικής 

τάξης, επεκτείνοντας τις κινητοποίησες τους στην ευρύτερη πόλη, πυροδοτώντας μια 

σειρά απεργιών, σαμποτάζ και καταλήψεων κτιρίων.67 Κατά μια άποψη, τα αυτόνομα 

κοινωνικά κέντρα την δεκαετία του εβδομήντα διατύπωσαν το αίτημα της 

Καταστασιακής Διεθνούς για φαντασία στην καθημερινή ζωή, μέσα από μια πιθανή 

άμεση επανάσταση.68 

    Συντηρώντας αυτήν την παράδοση, τα αυτόνομα κοινωνικά κέντρα τηρούν στάση 

πολιτικής ανυπακοής «που υπερτονίζει την βούληση για καταστροφή με βάση τα 

αποτελέσματα των δράσεων τους».69 Στο πλαίσιο αυτό, οι καταλήψεις κενών κτιρίων 

από τον αντιεξουσιαστικό χώρο δεν συγκροτεί μορφή κοινωνικού κινήματος σε 

σχέση με την ανάπτυξη διεκδικητικού λόγου και συγκεκριμένων αιτημάτων.70  

Σύμφωνα με τον Day, τα αυτόνομα κοινωνικά κέντρα εμπίπτουν στην κατηγορία της 

Προσωρινής Αυτόνομης Ζώνης ΤΑΖ, διατηρώντας τη δέσμευση τους στην αυτονομία 

και την κοινότητα ως εναλλακτική έναντι της νεοφιλελεύθερης τάξης.71 Αυτό 

σημαίνει ότι επιτελείται ένας διαχωρισμός μεταξύ πολιτικού και κοινωνικού, με τα 

αυτόνομα κοινωνικά κέντρα να βρίσκονται σε μια συνεχή εναντιωματική κατάσταση 

έναντι της μαζικής κοινωνίας, καθιστώντας την έννοια της αυτονόμησης ασύμβατη 

με την κοινωνική πραγματικότητα. 
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    Από μια αντίθετη προοπτική, ο Ward ανατρέχει στην μεταπολεμική Βρετανία, 

στην περίοδο της χειρότερης έλλειψης στέγης που γνώρισε η χώρα,72 όταν πάνω από 

χίλια άδεια στρατόπεδα, εγκαταλελειμμένα σχολικά κτίρια, ξενοδοχεία, οικίες και 

μαγαζιά καταλήφθηκαν από μεγάλο πλήθος οικογενειών, «οργανώνοντας κοινότητες 

από ανθρώπους που είχαν πολύ λίγα κοινά μεταξύ τους, εκτός από το ότι ήταν 

άστεγοι».73 Η καταλήψεις αυτές ξεκίνησαν ως αυθόρμητες ατομικές ενέργειες και 

εξαπλώθηκαν σύντομα σε ολόκληρη την Βρετανία, διαμορφώνοντας μια κοινωνία 

αυτοπροστασίας, η οποία πίεσε τις αρχές για παροχή νερού,  ηλεκτρικού ρεύματος 

και υπηρεσιών υγιεινής στα πρώην στρατόπεδα. Σύμφωνα με τον Ward, πριν γίνει η 

μεταεγκατάσταση των καταληψιών σε πραγματικές οικίες, μια διαδικασία που 

κράτησε αρκετά χρόνια,74 ο διαμερισμός των καταλυμάτων και ο συντονισμός των 

εργασιών διαβίωσης οικοδόμησε μορφές κοινοτήτων που λειτουργούσαν μέσα από 

αυτοργανωμένα επιτόπια συμβούλια,  «οδηγώντας τους ένοικους στην συμμετοχή της 

οργάνωσης της δικιά τους ζωής».75 Στην περίπτωση αυτή, οι καταλήψεις εντάσσονται 

σε μια πρακτική άμεσης δράσης σε μια μη επαναστατική κατάσταση, λειτουργώντας 

μέσα από μια ελεύθερη, εθελοντική και αυτόνομη δραστηριότητα που υποστηρίζει 

πρακτικές διεύρυνσης του μοιράσματος. Με άλλα λόγια, η κοινωνική σχηματοποίηση 

μέσω ενός αποκεντρωμένου δικτύου αυτόνομων κοινοτήτων δεν συνιστά απαραίτητα  

επαναστατική πρακτική, παρά μόνο  επιστροφή σε μια παλαιότερη μορφή κοινοτικής 

οργάνωσης. Ο Ward υπενθυμίζει ότι οι Μεσαιωνικές πόλεις αντιπροσωπεύουν μια 

πολύ ξεκάθαρη επίδειξη κοινοτήτων που διοικούν τον εαυτό τους μέσω της 

διεξαγωγής συνελεύσεων. Οι συνελεύσεις αυτές «δεν ήταν αντιπροσωπευτικές του 

συνόλου, αντίθετα η συνέλευση απαρτιζόταν από το σύνολο της κοινότητας».76 Αυτό 

αποδεικνύει ότι οι κοινοτικές οργανώσεις έχουν την δυνατότητα να λειτουργήσουν 

μέσω άτυπων, παροδικών δικτύων συντονισμού χωρίς επίσημη οργάνωση και 

ιεραρχία.  

    O Ward επαναφέρει το παράδειγμα των DIY κοινοτήτων που αναφέρονται ως 

«plotlanders»,77 το τελευταίο εκτεταμένο στεγαστικό κίνημα στην Βρετανία που 

έδρασε μεταπολεμικά στην επαρχία, κυρίως στην κομητεία Sussex. Οι plotlanders 

έστηναν άτυπες συνοικίες σε μικρά τμήματα γης ανάμεσα σε καλλιεργήσιμες 

εκτάσεις, κατασκευάζοντας εξοχικές οικίες που είχαν τον ρόλο της μόνιμης 

κατοικίας. Ο Ward και ο αρχιτέκτονας Dennis Hardy στη μελέτη τους για τους  

plotlanders, περιγράφουν τις συνοικίες τους ως «ένα αυτοσχέδιο τοπίο διάσπαρτο από 

εξοχικές οικίες, κατασκευασμένες από στρατιωτικά υπόστεγα, σιδηροδρομικά βαγόνια, 
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παράγκες, παραπήγματα και καλύβες που σταδιακά αναπτύσσονταν σε ένα συνηθισμένο 

προάστιο».78 Το κίνημα plotlanders που συγκροτήθηκε από άτομα που διέφυγαν στην 

επαρχία λόγω των φτωχών συνθηκών διαβίωσης στην πόλη, εισάγουν μια κρίσιμη 

συζήτηση για την άτυπη στέγαση, ένα φαινόμενο άρρηκτα συνδεδεμένο με την 

ιστορία της στέγασης, η οποία αντανακλάται στην ανθολογία του Bernard Rudolfsky 

«Αρχιτεκτονική χωρίς αρχιτέκτονες»,79 υποδεικνύοντας την γενεαλογία μιας άτυπης 

συλλογικής διεργασίας στην πρακτική της αρχιτεκτονικής. Βέβαια, ο Ward κάνει 

σαφές ότι το αγγλικό παράδειγμα plotlanders συνιστά ένα περιθωριακό βρετανικό 

φαινόμενο σε σύγκριση με τις πόλεις του κόσμου, στις οποίες οι ανεπίσημες 

κατοικίες ξεπερνούν σε αριθμό αυτές που προέρχονται από σχεδιασμό, διδάσκοντας 

ότι «οι αυτοσχέδιοι οικισμοί είναι ο θρίαμβος της λαϊκής πρωτοβουλίας και 

εφευρετικότητας».80  

     Ο Ward αναφέρεται εκτεταμένα στις εργασίες του αρχιτέκτονα John Turner, ο 

οποίος μετά από εμπειρία ετών σε κοινότητες της Λατινικής Αμερικής ανέπτυξε μια 

κρίσιμη συζήτηση για την πολιτική της στέγασης στις δυτικές κοινωνίες. Ο Turner 

διδάχτηκε στην Νότια Αμερική ότι η παράνομη κατάληψη οικισμών «δεν συνιστά ένα 

απειλητικό σύμπτωμα κοινωνικής δυσφορίας, αλλά θρίαμβο της αλληλοβοήθειας, η 

οποία προσπερνά την ανέχεια».81 Οι εργασίες του Turner υποδεικνύουν στον Ward ότι 

οι φτωχοί πληθυσμοί σε κράτη με αδύναμες εξουσίες «έχουν ελευθερία αυτοεπιλογής, 

ελευθερία να υπολογίζει η ίδια η κοινότητα τους πόρους της και ελευθερία να 

διαμορφώνει το δικό της περιβάλλον». 82 Αντιθέτως ο φτωχός πληθυσμός του 

πλούσιου κόσμου, στον οποίο κάθε κομμάτι γης ανήκει στο κράτος ή σε ιδιώτες, οι 

οποίοι επιβάλλουν σκληρές νομοθεσίες, προωθούν τους ανθρώπους σε οικίες 

εφαρμοσμένων κυβερνητικών σχεδίων στέγασης, χωρίς «να σταματά ο οικονομικός 

κύκλος στον οποίο είναι παγιδευμένοι».83  

    Ο Ward επισημαίνει ότι στο πλαίσιο της σημερινής πολύπλοκης κοινωνικής 

οργάνωσης, η αυτονομία μπορεί να λειτουργήσει μόνο μέσα από εγχειρήματα 

αυτοπασχολούμενων και αποκεντρωμένων παραγωγικών λειτουργιών εντός του 

καπιταλιστικού συστήματος. Ακολουθώντας την σκέψη του Kropotkin «για την 

αμέτρητη ποικιλία εργαστηρίων και βιομηχανιών που ικανοποιούν την ποικιλία των 

πολιτισμικών επιλογών στην σύγχρονη εποχή»,84 ο Ward αναπτύσσει το δοκίμιο της 

«Αυτοαπασχολούμενης Κοινωνίας» (Self-Empoyment Society)85 για να επεξεργαστεί 

παραδείγματα μικρών βιομηχανικών μονάδων που λειτουργούν ανεξάρτητα από τις 

βιομηχανίες μεγάλης κλίμακας, στήνοντας κοινές επιχειρήσεις υπό την αιγίδα και τον 
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έλεγχο των εργαζομένων, απελευθερώνοντας έτσι την πειθαρχία τους στην δική τους 

κοινή παραγωγή.86 Σε αυτό το πλαίσιο, ο Ward εισηγείται «τα κοινοτικά εργαστήρια 

που λειτουργούν στην βάση της δικής τους παραγωγικής ικανότητας και διανομής,87 

οικοδομώντας μια αυτόνομη δραστηριότητα, θεμελιωμένη στη βάση της εθελοντικής 

συμμετοχής των άμεσα εμπλεκομένων μελών, κάτι που συνεπάγεται την απεμπλοκή 

από τα δεσμά του πολιτικοοικονομικού παραγωγικού αυτοματισμού. 

   Ο Ward αντιλαμβάνεται τα κοινοτικά εργαστήρια ενσωματωμένα χωρικά στην 

κοινότητα, συγκροτημένα από εθελοντικές ομάδες εργασίας, οι οποίες δημιουργούν, 

συνθέτουν και παράγουν προϊόντα και γνώσεις, καλύπτοντας οποιαδήποτε ανάγκη 

της κοινότητας. Πρόκειται για μικρές και ευέλικτες παραγωγικές μονάδες, οι οποίες 

μεταμορφώνουν την εργασία σε αυτενέργεια,88 μετατρέποντας το πεδίο της 

αυτοματοποιημένης παραγωγής σε πεδίο πειραματισμού, καινοτομίας και δυνητικά 

σε χώρο εκπαίδευσης, ανοιχτό στην τοπική κοινωνία.89 Σε αυτό το πλαίσιο, τα 

κοινοτικά εργαστήρια συνιστούν τους χώρους της DIY κουλτούρας που συμπλέκει 

τις πρακτικές «κάνοντας το δικό μας πράγμα» (doing our own thing),90 

διαμορφώνοντας έτσι έναν πυρήνα που κινητοποιεί την «ανεκμετάλλευτη δυναμική 

του κάθε γκέτο, της συνοικίας ή της ιδιοκτησίας».91 Αυτή η μη-ιεραρχική μορφή 

οργάνωσης, οικοδομείται στη βάση της εθελοντικής δράσης και του αυθορμητισμού 

που σύμφωνα με τον Bookchin αποτελεί συμπεριφορά, αίσθημα και σκέψη ελεύθερης 

από εξωτερικούς εξαναγκασμούς και επιβεβλημένους περιορισμούς, και «όχι απλώς 

μια παρόρμηση ή μια ανεξέλεγκτη αναθυμίαση πάθους και δράσης».92  

    Κάτω από αυτό το πρίσμα, τα κοινοτικά εργαστήρια ενεργοποιούν πρακτικές 

κοινωνικοπολιτικής δέσμευσης χωρίς να αποσκοπούν στην γενική μεταρρύθμιση, 

στην άμυνα ή την εξέγερση της κοινωνίας που σύμφωνα με τον Ward είναι σε μεγάλο 

βαθμό αναποτελεσματικές πρακτικές.93 Τα κοινοτικά εργαστήρια λειτουργούν ως 

συσκευές κοινωνικής οργάνωσης, συνδεδεμένα άρρηκτα με την έννοια του 

μοιράσματος των αγαθών και των υπηρεσιών. Οικοδομούν ανεξάρτητες από την 

εποπτεία του κράτους ή την εξάρτηση του κεφαλαίου αυτόνομες κοινότητες, μέσα 

από κοινές πρακτικές διαβίωσης στην καθημερινή ζωή. Λαμβάνοντας ως δεδομένο 

πως η αυτονομία εστιάζει στον εθελοντισμό, στην αλληλεγγύη και στο μοίρασμα από 

ένα επίπεδο βάσης από τα κάτω, στην συνέχεια αναπτύσσεται κρίσιμη κριτική 

σχετικά με την καλλιτεχνική αυτονομία που προάγεται από τα πάνω ως διακριτή 

πρακτική του δημιουργικού πεδίου.   
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4.6 Αυτόνομη τέχνη, αυτονόμηση της τέχνης και αυτόνομες συλλογικότητες:  

Αντιφατικές όψεις της δημιουργικής πρακτικής. 

   

O ιστορικός τέχνης και επιμελητής Alain Moore στο βιβλίο «Κατάληψη του 

Πολιτισμού: Τέχνη και Καταλήψεις στην Πόλη από τα Κάτω»94 που εκδόθηκε το 2015, 

αναφέρεται στις καταλήψεις καλλιτεχνών, εντοπίζοντας την γενεαλογία τους στις 

πρακτικές των καλλιτεχνών της Νέας Υόρκης την δεκαετία του ογδόντα.95 Παρότι 

δεν προσδιορίζεται το πλαίσιο του όρου «κατάληψη καλλιτεχνών» σε σχέση με τα 

γενικότερα κινήματα των καταλήψεων, o Moore επισημαίνει τον διαμεσολαβητικό 

ρόλο των καλλιτεχνικών πρακτικών μεταξύ του κόσμου της τέχνης και των διάφορων 

ειδών υποκουλτούρας, στο πλαίσιο των διαδικασιών για την αναδιάρθρωση των 

μεταβιομηχανικών πόλεων. Πιο συγκεκριμένα, ο Moore συνδέει τις καταλήψεις 

καλλιτεχνών με την κοινωνική κριτική, «ως μια πρακτική που ευθυγραμμίζεται 

απευθείας με τις πολιτικές της αναγέννησης της γειτονιάς».96  

    Από μια αντίθετη οπτική, ο καλλιτέχνης και θεωρητικός Michael Drake 

αντιλαμβάνεται τις καταλήψεις καλλιτεχνών ως το αποτέλεσμα της μετακίνησης της 

τέχνης από τον εκθεσιακό χώρο προς την δημόσια σφαίρα και τον εναγκαλισμό της 

με τις πρακτικές των ριζοσπαστικών κινημάτων του 1970, όπου ιδρύει και το 

καθεστώς των εναλλακτικών καλλιτεχνικών χώρων, μέσα στους οποίους «η 

συλλογικότητα είναι ενσωματωμένη σε άλλες μορφές τρόπων ζωής, παράγοντας αφενός 

νέες υποκειμενικότητες και αφετέρου νέα αντικείμενα τέχνης».97  Για τον Drake ο όρος 

κατάληψη καλλιτεχνών σηματοδοτεί εναλλακτικούς καλλιτεχνικούς χώρους, στους 

οποίους «τα ελιτίστικα δίκτυα της τέχνης διασταυρώνονται και επικαλύπτονται με 

παρόμοια δίκτυα πολιτικού ακτιβισμού».98 Πρόκειται για ανοικτά εργαστήρια (run-

open studios) ποικίλης κλίμακας πολιτιστικών και δημιουργικών εκδηλώσεων που 

σύμφωνα με τον Drake «συστήνουν μια οριοθετημένη χωροχρονική συσκευή, στην 

οποία η πολιτιστική παραγωγή αλληλοσυνδέεται με τις εναλλακτικές μορφές ζωής».99 

Κατά μια άποψη, ο όρος της κατάληψης καλλιτεχνών αναγνωρίζεται ως αισθητική 

αστική παρεκτροπή (détournement) που λειτουργεί μετασχηματικά στο ίδιο το 

περιεχόμενο της τρέχουσας τέχνης, προωθώντας την σύγκλιση των πρακτικών της με 

τα ευρύτερα ακτιβιστικά δίκτυα των κινημάτων πόλης, ενσωματώνοντας με αυτό τον 

τρόπο το αισθητικοπολιτικό στο πολιτιστικό πεδίο.100  

    Σε κάποιο συναφές πλαίσιο, ο θεωρητικός τέχνης και φιλόσοφος Gerald Raunig101 

στην εργασία του για την ριζοσπαστική πολιτικοποίηση των καλλιτεχνών τον εικοστό 
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αιώνα, η οποία εκτείνεται από τις δράσεις του Gustave Courbet έως τους  

Καταστασιακούς, εκτιμάει ότι η τέχνη δεν φαίνεται να είναι ενσωματωμένη στην ζωή 

καθώς «εκκινεί μια κοινωνική κριτική από μια συγκεκριμένη σχέση αυτονομίας 

απέναντι σε όλες στις πτυχές της ζωής».102 Η πρόσφατη διασπορά της τέχνης στον 

δρόμο με την εισαγωγή συνθημάτων όπως «ο καθένας είναι καλλιτέχνης ή η τέχνη 

στην κοινωνία»103 που αντανακλά την παραβίαση των ορίων ανάμεσα στην τέχνη και 

το κοινωνικό πεδίο, για τον  Raunig «συνιστούν διαιστορικά πρότυπα σύνδεσης της 

τέχνης με την πολιτική»,104 ευθυγραμμισμένη η τελευταία με την αυτονομία της 

τέχνης. Και ενώ η θεσμική κριτική τη δεκαετία του εβδομήντα αποδέσμευσε το πεδίο 

της τέχνης από τις αρχές της αισθητικής ηθικής που καθιστούσε την φύση της από 

μόνη της ένα τέλος,105 το αυτόνομο καθεστώς στην τέχνη παραμένει ως σήμερα ο 

δείχτης αξιολόγησης για την κρίσιμη διάκριση μεταξύ τέχνης και μη-τέχνης.106   

    Η αυτονομία στενά συνδεμένη με το μοντέρνο καλλιτεχνικό  κίνημα,  ιδιαίτερα με 

την αμερικανική πρωτοπορία μετά τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο, επικυρώνει την 

αισθητική εγκυρότητα «της τέχνης προς χάριν της τέχνης» (l'art pour l'art) ως 

περιεχόμενο της ίδιας της τέχνης. Στο δοκίμιο του  Clement Greenberg «Avant-garde 

and Kitsch»107 που δημοσιεύτηκε το 1939 στην Νέα Υόρκη, η καλλιτεχνική 

πρωτοπορία αναγνωρίζεται ως ένα αυτόνομο πεδίο αφιερωμένο στην παραγωγή 

αισθητικών αποτελεσμάτων. Όπως διατυπώνει χαρακτηριστικά ο Greenberg, «η 

στροφή των πρωτοποριών προς την έκφραση για χάρη της έκφρασης, συνιστά το θέμα 

της έκφρασης σημαντικότερο από ότι το αντικείμενο το οποίο εκφράζεται».108 Η 

διάσταση της έκφρασης που λειτουργεί ως ιστορική συνέχεια στα κινήματα της 

πρωτοπορίας, συναρτάται με μια επαναστατική πράξη που επιτελείται στο πλαίσιο 

της αστικής δημοκρατίας. Για τον Greenberg, η πρωτοπορία απορρέει από τις ελίτ της 

άρχουσας τάξης, «από την κοινωνία από την οποία θεωρείται ότι αποκόπτεται, αλλά με 

την οποία παρέμεινε πάντα συνδεδεμένη με έναν χρυσό ομφάλιο λώρο».109  

    Από την άλλη πλευρά ο Gregory Sholette, επισημαίνει ότι οι καλλιτέχνες και τα 

«αριστουργήματα» της μοντέρνας τέχνης, όπως και το περιεχόμενο της ιστορικής 

πρωτοπορίας, αποκτούν μια εξέχουσα θέση στον μοντέρνο προοδευτισμό, 

αποκαλύπτοντας ιστορικές συμμαχίες μεταξύ της προώθησης της μοντερνιστικής 

αντίληψης της αυτονομίας του Greenberg και της ψυχροπολεμικής πολιτικής των 

Ηνωμένων Πολιτειών.110 Ο Sholette αναφέρεται σε μια φανταστική αυτονομία, με τα 

αισθητικά αξιώματα του Greenberg να αποδεικνύονται ιδιαίτερα χρήσιμα στον 

μεταπολεμικό καπιταλισμό, προσφέροντας την αύρα της πνευματικής φανταστικής 
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ελευθερίας από όλους τους κοινωνικούς περιορισμούς, με πιο γνωστή εκδοχή αυτής 

της καλλιτεχνικής αυτονομίας που συγκροτεί την μοναχική ιδιοφυΐα του καλλιτέχνη. 

Για τον Sholette, «αυτό το φανταστικό βασίλειο της ανεξαρτησίας, σήμερα γίνεται όλο 

και περισσότερο ορατό ως ιδεολογική κατασκευή».111  

    Όπως επιβεβαιώνει ο Foster, η καλλιτεχνική αυτονομία δεν διακηρύττει την 

αυτονομία του αντικειμένου της τέχνης, αλλά «επινοεί στρατηγικές αυτονομίας που 

την προστατεύουν από την υπερφόρτωση της πολιτικής και της ιδεολογίας.112 Για τον 

Foster, ο όρος αυτονολία προσδιορίζεται σε σχέση με τον αντιθετικό του όρο 

υποταγή. Αυτό σημαίνει πως η αυτονομία «ενσωματώνεται στο περιεχόμενο της 

τέχνης, προσδίδοντας στο καθεστώς της πολιτική σημασία».113 Σε ένα συναφές πλαίσιο 

σκέψης, ο Rancière υπογραμμίζει ότι «η αυτονομία και η ετερωνυμία επενεργούν ή 

εναντιώνονται μεταξύ τους αναδεύοντας συγκρούσεις,114 οι οποίες διαμορφώνουν την 

αναγνωσιμότητα της σύγχρονης τέχνης ως παράγοντας κοινωνικών μετασχηματισμών 

και πραγμάτωσης επαναστατικών οραμάτων στην μεταδημοκρατική εποχή. Όπως 

διατυπώνει ο Rancière, «χωρίς αυτονομία η τέχνη δεν είναι τέχνη, αλλά και χωρίς 

ετερωνυμία η τέχνη εξαφανίζεται.115 Σύμφωνα με αυτήν την λογική, η αισθητική 

αποδεσμεύεται από το έργο τέχνης και μετατίθεται στην πρόσληψη της εμπειρίας του, 

καθιστώντας την αισθητική εμπειρία ετερογενή, με την έννοια ότι «το αντικείμενο 

αυτής της εμπειρίας καθίσταται αισθητικό στο μέτρο που δεν είναι, ή τουλάχιστον όχι 

μόνο τέχνη».116 Αυτή η μετάθεση της αυτονομίας από τη φύση στα φαινόμενα της 

τέχνης, για τον Sholette επανασυστήνει τη χρεοκοπημένη μοντερνιστική ιδέα της 

αυτονομίας, όχι ως μέσο απόσυρσης της τέχνης σε μια κλειστή αισθητική κυριαρχία, 

«αλλά ως μοντέλο αντίστασης και παρέμβασης για πολιτικό μετασχηματισμό που 

εκτείνεται πέρα από τη σφαίρα της ίδιας της τέχνης».117 Σε αυτό το πλαίσιο, η 

υπόσχεση των κινημάτων της πρωτοπορίας για την σύνδεση της τέχνης με την 

κοινωνία γίνεται ορατή στον κοινωνικό ακτιβισμό «που οδηγεί στην πολιτιστική 

τουριστική βιομηχανία του κεντρο-φιλελεύθερου κατεστημένου, για μια χρηστική και 

λειτουργική τέχνη που ενσωματώνει τις καλλιτεχνικές πρακτικές στην κοινωνική 

ζωή».118 

   Γενικότερα, το πλαίσιο της τρέχουσας τέχνης διαφοροποιείται από τα προγενέστερα 

είδη της ως προς ένα σημείο σε σχέση με την έμφαση που αποδίδει στον πολιτισμό, 

«ως άμεσα πολιτικό έδαφος και για τον λόγο αυτό ως πεδίο πολιτικής δράσης».119 

Θέτοντας στο επίκεντρο του πολιτικοκοινωνικού την αισθητική αυτονομία, το πεδίο 

της τέχνης θεμελιώνει ένα θεσμικό σύστημα που λειτουργεί ως κοινωνικό 
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υποσύστημα,120 διαμορφώνοντας συνεχώς νέες μορφές καλλιτεχνικής οργάνωσης 

μέσα στο πλαίσιο του παγκόσμιου πολιτικοοικονομικού μηχανισμού. Οι πρακτικές 

της τέχνης ενσωματωμένες στις σύγχρονες δομές του εξατομικευμένου 

ανταγωνισμού, κατέχουν κεντρική θέση στο πεδίο της δημιουργικής, διανοητικής και 

άυλης εργασίας,121 οικοδομώντας μια ετερογενή τάξη δημιουργικών 

υποκειμενικοτήτων, η οποία «προσελκύει, πουλάει, φέρνει τους ανθρώπους μαζί, 

ψυχαγωγεί, απευθύνει εκκλήσεις και εντυπωσιάζει»,122 μέσα στους θεσμικούς χώρους 

τέχνης αλλά και έξω από αυτούς, σημασιοδοτώντας «τον ανταγωνιστικό ατομικισμό 

ως προνόμιο του πολιτισμού για χάρη του θεάματος και της κατανάλωσης».123 Το 

κανονικοποιημένο αυτό πρότυπο δημιουργικής εργασίας, γίνεται αντιληπτό ως ένας 

εναλλακτικός τρόπος ζωής και αφορά άμεσα τη σημασία της σύνδεσης του 

καλλιτέχνη με την αναδυόμενη τάξη του εργαζόμενου στον δημιουργικό τομέα, 

ενταγμένου στις συνθήκες εναλλακτικής εργασίας «precariat».124 Έτσι, στις 

σύγχρονες εργασιακές συνθήκες ο καλλιτέχνης εμφανίζεται ανεπανόρθωτα 

αποξενωμένος από την ευρύτερη τάξη των εργαζομένων, ως μια τάξη που στρέφεται 

στον εαυτό της (class-for-itself),125 προτείνοντας την αναδιατύπωση της εργασιακής 

επισφάλειας ως πολιτική ανάδειξης καινοτόμων πρακτικών στον γενναίο κόσμο της 

δημιουργικής τάξης, όπως αυτή προβάλλεται σήμερα.126  

    Η καλλιτεχνική πρακτική έχει εισέλθει σε ένα σύστημα επαγγελματισμού, 

«λειτουργώντας δίπλα και παρά τις αυταρχικές τάσεις της κυρίαρχης κοινωνίας»,127 

αποστερώντας τους καλλιτέχνες από κάθε αυθορμητισμό και πρωτοβουλία, ειδικά 

όταν η δημιουργική πρακτική αντλεί «από την ευελιξία της ελεύθερης επικοινωνίας 

και την αυτοσυγρότηση μιας ελευθερίας χωρίς παρεμβολές».128 Στις διαλέξεις του προς 

τους αρχιτέκτονες129 ο Ward πραγματεύεται τον επαγγελματισμό της αρχιτεκτονικής, 

η οποία μετέχει στην γραφειοκρατικοποίηση των κοινωνιών130 που έρχεται ως 

αποτέλεσμα του ελέγχου των αρχιτεκτονικών ρυθμίσεων στην κρατική 

γραφειοκρατία, «μια πολιτική που από τον εικοστό αιώνα είναι κοινή στα πολιτικά 

κόμματα της αριστεράς και της δεξιάς».131 Η πειθαρχία της αρχιτεκτονικής, όπως 

όλων των πειθαρχιών του δημιουργικού τομέα, συνιστά αποκλειστική 

εμπειρογνωμοσύνη που αξιολογείται με βάση τον ναρκισσισμό, ο οποίος πλαισιώνει 

τον δημιουργό, καθιστώντας τον σημαντικότερο από τους χρήστες του 

δημιουργήματος. Σύμφωνα με τον Ward, η επαγγελματοποίηση της 

δημιουργικότητας παράγει αποκλειστικότητες μέσω ειδικής εκπαίδευσης, 

διαπιστευμένης από το πανεπιστήμιο και επικυρωμένης από το κράτος. Σε αυτό το 
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πλαίσιο, η δημιουργικότητα αναφέρεται αφενός σε μια επιστημονική κατάρτιση και 

αφετέρου σε ένα εκλεπτυσμένο μηχανισμό παραγωγής και αναπαραγωγής των 

επιθυμιών της κοινωνίας. Με αυτήν την έννοια, «όσο μεγαλύτερη είναι η 

εμπειρογνωμοσύνη, η ισχύς και η κατάσταση ενός επαγγέλματος, τόσο μικρότερη είναι 

η ευκαιρία για τον πολίτη να λάβει αποφάσεις».132  

    Σήμερα, τα δημιουργικά επαγγέλματα συνιστούν μια μηχανιστική και εμπορική 

κατασκευή που απαρτίζεται από διανοούμενους, «αυτή την ποιότητα του πνεύματος, η 

οποία προτρέπει τα άτομα να δρουν ενάντια στα δικά τους ενδιαφέροντα».133 

Ειδικότερα, η εξιδανικευμένη  δημιουργικότητα προκύπτει αποκλειστικά από άρτια 

καταρτισμένα άτομα, έτσι ώστε «να μπορεί να θεωρηθεί ότι η επιδίωξη της υψηλής 

δημιουργικότητας είναι για τους λίγους».134 Πρόκειται για μια πολιτική κηδεμόνευσης 

της δημιουργικής πρακτικής, η οποία είναι αποξενωμένη από την πλειοψηφία των 

ανθρώπων. Η εξειδικευμένη δημιουργικότητα συγκροτεί ένα δικό της σύστημα, 

διαφοροποιημένο από τα ευρύτερα συστήματα της κοινωνίας, παρότι όλες οι τέχνες, 

από την αρχιτεκτονική, τα εικαστικά και τη λογοτεχνία έως το θέατρο και την 

μουσική θα μπορούσαν να θεωρηθούν αυτόνομες μορφές κοινοτικής οργάνωσης. Για 

τον Ward, η δημιουργικότητα ψηλαφεί διαφορετικές αισθητικές θεωρίες όταν αυτό 

που λείπει είναι η αισθητική ενός μετασχηματιστικού, εύπλαστου περιβάλλοντος.135 

Η ισχυρή πεποίθηση ότι η δημιουργικότητα πρέπει να ελέγχεται από κάποιο 

εξωτερικό πράκτορα, εκείνο που ο Martin Buber αναφέρει ως πολιτική αρχή, το 

τελικό βασίλειο του κράτους,136 καθιστά το δημιουργικό πεδίο ένα σύνολο ιεραρχιών, 

αξιών και θεσμών. Πρόκειται για «μια στενή αντίληψη σεκταρισμού, η οποία είναι 

κλειστή σε ένα ευρύ φάσμα φωνών και θεμάτων από τον έξω κόσμο».137  

    Ως αρχιτέκτονας ο Ward υπερασπίζεται τον συμμετοχικό σχεδιασμό, μια 

διαδικασία που επιτρέπει στην κοινότητα να συμβάλλει στη σύλληψη και την 

δημιουργία των χώρων τους οποίους βιώνει. Όταν τα άτομα ελέγχουν τις αποφάσεις 

για τον χώρο που διαβιώνουν, είναι ελεύθερα να συνεισφέρουν και να συμβάλουν στο 

σχεδιασμό, στην κατασκευή ή στην διαχείριση της κατοικίας τους, τότε «οικοδομείται 

μια διαδικασία στην οποία το παραγόμενο περιβάλλον υποκινεί την ατομική και την 

κοινωνική ευεξία.138  Σε αντίθεση με τις σύγχρονες προσεγγίσεις στο συμμετοχικό 

σχεδιασμό που προτείνεται ως μηχανισμός γεφύρωση του χάσματος μεταξύ των 

κέντρων λήψης αποφάσεων και της επιστημονικής κοινότητας από την μια πλευρά 

και της κοινωνίας από την άλλη, η συμμετοχή του κοινού περιορίζεται σε 

καθορισμένες συμμετοχικές διαδικασίες που εμπίπτουν στις πολιτικές ανάπτυξης και 
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ενδυνάμωσης των κοινοτήτων στο πλαίσιο της κοινωνίας των πολιτών.139 Ο Ward 

αντιθέτως προσδιορίζει τον συμμετοχικό σχεδιασμό ως πρακτική αυτόνομων θεσμών 

που αντιτίθενται στην κατεύθυνση της βιομηχανοποιημένης αρχιτεκτονικής και του 

κρατικού έλεγχου, ικανοποιώντας τις ανάγκες της κοινότητας.140 Όπως διευκρινίζει, 

οι σύγχρονες συζητήσεις για τον κοινωνικό συμμετοχισμό παρουσιάζονται στην 

μορφή της καθοδήγησης προς τους πολίτες, συνιστώντας μέρος του 

κοινωνικοποιημένου φιλελεύθερου δημοκρατικού λόγου ως μορφή κοινωνικής 

πολιτικής, η οποία διαμορφώνεται εκτός των ποικίλων προβλημάτων και των 

συμφερόντων των κοινοτήτων.141 Ιδιαίτερα η αστική πολιτική αναγνωρίζει την οικία 

ως νούμερο και όχι «ως ένα οργανισμό σε απευθείας σύνδεση με τον άνθρωπο, το 

περιβάλλον του και τον χώρο του».142 Μέσα σε αυτό το πλαίσιο, ο Ward εισηγείται 

ένα μέλλον με τους επαγγελματίες του δημιουργικού τομέα να μην θεωρούνται 

ξέχωρες οντότητες εμπειρογνωμόνων με εξειδικευμένες γνώσεις, αλλά συνεργάτες 

και σύμβουλοι της κοινότητας, οι οποίοι μπορούν να αναπτύσσουν «πρακτικές 

αυτοδιαχείρισης και αυτορρύθμισης, θεμελιωμένες στη βάση των πόρων της κάθε 

κοινότητας».143  

    Ο Ward επικαλείται τη μέθοδο του Βέλγου αρχιτέκτονα Walter Seagal, γνωστή ως 

μέθοδος Seagal,144 η οποία αναδεικνύει το ρόλο του αρχιτέκτονα ως επιβλέποντα 

μηχανικού των ατομικών δεξιοτήτων των ατόμων, τα οποία συμμετέχουν στις δικές 

τους κατασκευαστικές διαδικασίες, ακολουθώντας τις δικές τους ανάγκες.145 Με 

αυτήν την έννοια, ο Ward δεν συνηγορεί υπέρ του συμμετοχικού σχεδιασμού, αλλά 

υπέρ της κοινωνικής συμμετοχής στη δημιουργική διαδικασία, διευκολύνοντας την 

κοινότητα στον έλεγχο του δικό της περιβάλλοντος, επιτρέποντας έτσι στα μέλη της 

κοινότητας να κατασκευάζουν τους χώρους τους, «συμμετέχοντας στην εμπειρία της 

δημιουργικότητας προσαρμοσμένης στις δικές τους ανάγκες και επιθυμίες».146  

      Από την πλευρά του ο Sholette, εντοπίζει τη συμμετοχική δημιουργικότητα στην 

άτυπη αισθητική, μεγάλο μέρος της οποίας αναδύεται από χαλαρά δομημένες 

αυτόνομες συλλογικότητες, επικεντρωμένες στην παραγωγή, τη διανομή και την 

παρέμβαση που ο κόσμος της τέχνης απλώς αγνοεί.147  Για τον Sholette, σήμερα δεν 

μπορεί κανείς να ξεφύγει από την εξάπλωση αυτής της ετερογενούς και άτυπης 

τέχνης, η οποία εκπέμπει από τους δρόμους, τα κοινοτικά κέντρα και τον 

κυβερνοχώρο. Πρόκειται για ένα ποιοτικό μετασχηματισμό της τέχνης που 

αναδεικνύει την ερασιτεχνική και συλλεκτικοποιημένη πολιτιστική παραγωγή, «η 

οποία ευθύνεται πολύ περισσότερο από οποιοδήποτε άλλο παράγοντα στην επιτάχυνση 
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του μαρασμού της καλλιτεχνικής πρακτικής ως αυτόνομης».148 Για τον Sholette, όσο 

περισσότερο οι άτυποι πολιτιστικοί παραγωγοί συνειδητοποιούν τη δική τους 

ικανότητα για δημιουργική και μετασχηματιστική δράση, τόσο περισσότερο 

αποθαρρύνεται ο προνομιούχος χώρος που ήταν αφιερωμένος κάποτε στους 

«εκπαιδευμένους» καλλιτέχνες και στην προηγούμενη φανταστική αυτονομίας 

τους.149  

   Με βάση τα παραπάνω, το εικαστικό πεδίο συστήνεται ως μια αυθαίρετη δομή. 

Αφενός παρουσιάζεται ως ιδανικό πρότυπο δημιουργικής οργάνωσης, εξυπηρετώντας 

το πολιτιστικό κεφάλαιο των πόλεων και αφετέρου παρουσιάζεται ως σταθμός της 

κριτικής τέχνης, υποστηρίζοντας σθεναρά τα οικονομικά και ιδεολογικά θεμέλια του 

κόσμου της υψηλής τέχνης.150 Με αυτήν την έννοια, η αυτονομία στην τέχνη δεν 

μπορεί να λειτουργήσει μέσα σε ένα σύστημα που χειραγωγεί τις πρακτικές της,  

προωθώντας τη διεθνή αναγνώριση της ως παράγοντα εταιρικής επιχειρηματικότητας  

του παγκοσμιοποιημένου καπιταλισμού.151 Συνεπώς, η αυτόνομη τέχνη μπορεί να 

εντοπιστεί εκεί όπου δεν υπάρχει διαθέσιμο πολιτιστικό κεφάλαιο για τις 

δημιουργικές βιομηχανίας, επιτρέποντας στις πρακτικές της να παράγουν μοντέλα 

τέχνης, συνδεμένης στενά με αυτόνομες μορφές κοινοτικής οργάνωσης. Ένα τέτοιο 

μοντέλο συνιστά η κοινοτική ζωγραφική στις φαβέλες στο Ρίο της Βραζιλίας (Favela 

Painting Communitty),152 η οποία οικοδομεί γέφυρες μεταξύ της συνεργατικής 

δημιουργίας και του κοινοτικού συμμετοχισμού που ενώνει, ενδυναμώνει και 

αναζωογονεί τις παραγκουπόλεις. Επίσης, μπορεί να εντοπιστεί στις ζωγραφικές 

παρεμβάσεις της περιθωριοποιημένης κοπτικής κοινότητας Zaraeeb (οι άνθρωποι των 

σκουπιδιών) στο Κάιρο της Αιγύπτου που δημιούργησε η ομάδα του Αιγύπτιου 

καλλιτέχνη eLSeed με τους κάτοικους της κοινότητας, έχοντας μετασχηματίσει 

ολοσχερώς την υποβαθμισμένη εικόνα της.153 Παράδειγμα αυτόνομης δημιουργικής 

πρωτοβουλίας συνιστά επίσης η κατάληψη του Πάρκου Ναβαρίνου στα Εξάρχεια, 

ενός χώρου που μετασχηματίστηκε σε κοινοτικό πάρκο από ακτιβιστές και  

κατοίκους «μακριά από τις κρατικές πολιτικές μέσα από ένα αυθεντικό δημιουργικό 

πνεύμα».154   

    Επομένως, η πραγματική αυτονομία στην τέχνη λειτουργεί εκεί όπου οι 

καλλιτέχνες δεν χρησιμοποιούν την τέχνη ως όχημα για να κάνουν πιο ευδιάκριτο τον 

εαυτό τους, «αναλαμβάνοντας τον ρόλο του ιδιοκτήτη της εργασίας»,155 παρά μόνο 

εκεί όπου οι καλλιτέχνες αντιλαμβάνονται τον κοινωνικό πλουραλισμό «ως 

συνύπαρξη διαφόρων τρόπων εργασίας, παραγωγής και διαβίωσης, ποικίλων και 
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ξεχωριστών πολιτιστικών επιπέδων κοινωνικής ύπαρξης».156 Για τον Ward, η οπτική 

των παιδιών και οι σχέσεις που αναπτύσσουν στην πόλη συνιστούν ένα προοίμιο 

δημιουργικής συνύπαρξης, η οποία δυνητικά διαμορφώνει αυτόνομους πολίτες που 

συμμετέχουν στη διαμόρφωση του δικού τους περιβάλλοντος. Την οπτική αυτή 

επεξεργάζεται το επόμενο κείμενο. 

5.6 Η παιδαγωγική της δημιουργικότητας: Ανοιχτό Σχολείο και καλλιτεχνική 

εκπαίδευση. 

 

Στην εργασία του 1978 «Το παιδί στην Πόλη»,157 ο Ward προσεγγίζει τρία θεμελιώδη 

ζητήματα. Την παιδική ηλικία, την εκπαίδευση και το δομημένο περιβάλλον, 

επιχειρώντας να σκιαγραφήσει τις συνδέσεις τους με την αστική ζωή, την οποία 

συναρτά άμεσα «με ένα εκπαιδευτικό δίκτυο του φανταστικού πλούτου και της 

ποικιλίας που η πόλη προσφέρει στην ίδια της την ύπαρξη».158 Για τον Ward, οι 

παιγνιώδεις πρακτικές της παιδικής ηλικίας ακολουθούν ειδικούς αυτόνομους 

κανόνες που οικοδομούν ένα αμιγές πεδίο σωματικής ελευθερίας και δημιουργικής 

αυτοέκφρασης. Ειδικότερα, στις καταλήψεις των χώρων στους οποίους αναπτύσσουν 

τις δραστηριότητές τους τα παιδιά, διαμορφώνεται μια περιφερειακή κοινωνία με τα 

παιδιά να καθίστανται κατασκευαστές και χειριστές του περιβάλλοντος. 

Ανακαλώντας τις σκέψεις του φαινομενολόγου Gaston Bachelard για την παιδική 

αντίληψη του περιβάλλοντος και την πρώιμη αισθητηριακή εμπειρία,159 ο Ward 

επιστρατεύει την παιδική δημιουργικότητα και φαντασία, προτείνοντας μια 

παιδαγωγική φιλοσοφία που δίνει έμφαση στην εκπαίδευση στην πόλη. Όπως 

υπογραμμίζει, «η πόλη μπορεί να ικανοποιήσει τα περισσότερα ερεθίσματα και 

παράδοξα των παιδιών, εισάγοντάς τα σε ένα ευρύ πεδίο ενδιαφερόντων».160   

    Ο Ward εντοπίζει στην αντίληψη των παιδιών για το περιβάλλον τρία βασικά 

χαρακτηριστικά. Σε ένα πρώτο επίπεδο το παιδί διαθέτει περισσότερη εμπειρία μόνο 

και μόνο επειδή εισχωρεί σε κάποια προσωπική ή κοινωνική δραστηριότητα, η οποία 

καθιστά την εμπειρία ζωτικότερης σημασίας από τις περιβαλλοντικές εντυπώσεις.161 

Σε ένα δεύτερο επίπεδο, το παιδί εστιάζει στη μικροκλίμακα των οικείων συνοικιών 

και οδών μέσα από μια διαφορετική κλίμακα από αυτήν των ενήλικων, με την έννοια 

ότι το έδαφος βρίσκεται πιο κοντά στο επίπεδο της οπτικής του, ωθώντας σε μια 

εξονυχιστική  παρατήρηση που αποκαλύπτει μια ποικιλία θαυμάτων, «οδηγώντας έτσι 
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σε μια αντίληψή για το περιβάλλον χωρίς την μόλυνση των  κοινωνικών 

παραγόντων».162 Σε ένα τρίτο επίπεδο τα παιδιά μπορούν να αναπτύξουν μια υγιή 

αίσθηση αυτοεκτίμησης καθώς εφευρίσκουν πάντα κάτι στο οποίο μπορούν να 

υπερέχουν κατά τη διάρκεια των αυθόρμητων, ανοργάνωτων δραστηριοτήτων τους. 

Για τον Ward κάτι τέτοιο υποδεικνύει πως στην κοινωνική συμπεριφορά είναι βαθιά 

ριζωμένη η ανάγκη να ελέγχεται, να κατευθύνεται και να περιορίζεται η ροή της 

ζωής.163 Μέσα από τις προκλήσεις επιβίωσης στο όνομα του παιχνιδιού, τα παιδιά 

ενεργοποιούν στο δρόμο πρακτικές προσβασιμότητας και διαπραγμάτευσης με το 

τοπίο της πόλης, σχηματοποιώντας έτσι «μορφές αυτοδιδασκαλίας οι οποίες 

υπερβαίνουν τον παιδαγωγισμό της οικογένειας, του σχολείου και των υπόλοιπων 

θεσμών».164  

    Τα παιδιά χωρίς να έχουν αναπτύξει συγκεκριμένες δεξιότητες, χωρίς να 

εξομοιώνονται με τους ενήλικες και χωρίς να καταβάλουν ιδιαίτερη σωματική 

προσπάθεια κλείνουν χώρους, διαμορφώνοντας σπηλιές και αυτοσχέδιες οικίες, 

γήπεδα ποδοσφαίρου, στρατόπεδα και ζούγκλες. Χρησιμοποιώντας ως υλικά ξύλα, 

πέτρες, χόρτα, σίδερα, τούβλα ή κομμάτια αποβλήτων, δημιουργούν σκάλες 

αναρρίχησης, σπίτια, ή αφαιρετικά γλυπτά, και παρά τους γνωστικούς περιορισμούς 

που θέτει η ηλικία τους, «δεν αποτελεί έκπληξη το γεγονός ότι τα παιδιά δείχνουν ένα 

συνεχές ενδιαφέρον για το δρόμο, τα εγκαταλειμμένα κτίρια, τα βομβαρδισμένα τοπία ή 

τους σωρούς των σκουπιδιών».165 Τα παιδιά στην πόλη κινούνται σε έναν κόσμο 

γεμάτο από θαύματα που θέλουν να τα κάνουν κατοχή τους ή να τα δημιουργήσουν 

εξ’ αρχής. Για τον Ward, αυτή η αυθόρμητη δημιουργικότητα δεν χαρακτηρίζει μόνο 

τα παιδιά των κατώτερων οικονομικά στρωμάτων, για τα οποία ο δρόμος συνιστά 

πολλές φορές περιοχή επιβίωσης. Ο δρόμος προσελκύει μια μεγάλη πλειοψηφία 

παιδιών της μεσαίας και ανώτερης τάξης και παρά τις παρεχόμενες ανέσεις του 

οικείου περιβάλλοντος, επιλέγουν ως δραστηριότητα την εξερεύνηση της ζωής στην 

πόλη. Με άλλα λόγια, ανεξάρτητα από την κοινωνική τάξη, το εισόδημα ή την 

κατοικία, τα παιδιά «κερδίζουν μεγάλη χαρά από τον πραγματικό κόσμο και  λιγότερο 

από το παιχνίδι στα πάρκα ή την καθημερινή ζωή.166 Όπως υπογραμμίζει 

χαρακτηριστικά ο Ward, «το παιδί έχει δίκιο. Ο χειρισμός του στην αίσθηση της πόλης 

αναδεικνύεται πιο εγγενής και ενδιαφέρουσα από τις υπερβολές για τους νεκρούς 

βασιλιάδες».167 

    Στις πόλεις του φτωχού κόσμου τα παιδιά του δρόμου συμπεριφέρονται εξαιρετικά 

ρεαλιστικά στον κόσμο στον οποίο ζουν, αναγνωρίζοντας ότι η πόλη είναι μια 
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υπόσχεση που εμπεριέχει συγχρόνως ποικίλες προκλήσεις και κινδύνους. Από την 

άλλη πλευρά, στην οργανωμένη δυτική πόλη τα παιδιά απέχουν από τα ζητήματα που 

εκτυλίσσονται εκτός του οικείου περιβάλλοντος, έχοντας ως μοναδική διέξοδο την 

διαφυγή στην πόλη.168 Όσο τα συστήματα των αστικών ρυθμίσεων αποστραγγίζουν 

την ενεργητικότητα και την αυτοέκφραση των παιδιών, τόσο θα οικοδομούνται 

υποκουλτούρες μέσα στις οποίες οι νέοι άνθρωποι θα διεκδικούν τον 

αυτοσεβασμό.169 Για τον Ward οι πολιτικές των ενηλίκων δεν σέβονται την 

κοινότητα των παιδιών, «καθιστώντας αδύνατη την εμπλοκή τους με τον κόσμο της 

ελευθερίας και της υπευθυνότητας».170 Αυτή η οδηγία έρχεται από τον δέκατο όγδοο 

αιώνα, όταν το κράτος ανέθεσε στο σχολείο την ευθύνη να απομακρύνει τα παιδιά 

από την καθημερινή ζωή,171 παγιώνοντας έτσι μια αυτοματοποιημένη παιδαγωγική 

που προωθεί συγκεκριμένες τακτικές χειραφέτησης, επινοημένες από την πολιτεία 

και την διανόηση.172 Ο Ward παραλληλίζει τα σύγχρονα συστήματα εκπαίδευσης με 

την Σπαρτιάτικη εκπαίδευση των πολιτών στις πρακτικές του πολέμου, οι οποίες 

σήμερα έχουν αντικατασταθεί με τις πρακτικές του οικονομικού ανταγωνισμού, «που 

είναι μερικές φορές το προϊόν πολέμου και μερικές φορές το πρελούδιο του».173 Σε 

κάθε περίπτωση, τα εκπαιδευτικά συστήματα για τον Ward διαιωνίζουν την 

κοινωνική και οικονομική ανισότητα,174 για το λόγο αυτό η διαμόρφωση ελευθέρων 

και αλληλέγγυων πολιτών προϋποθέτει «την απομάκρυνση της εκπαίδευσης από τους 

μηχανισμούς που παρουσιάζουν εκδοχές οικουμενικής αλήθειας».175 

    Σε μια αντίστοιχη γραμμή σκέψης με τον  Poul Goodman, ο οποίος αμφισβητεί το 

κυρίαρχο σχολικό σύστημα και τον τρόπο που οικοδομεί μορφές κοινωνικής 

ιεραρχίας στη διανομή της γνώσης και του επαγγελματισμού, 176 ο Ward προτείνει ως 

μορφή διδασκαλίας την οικειοποίηση του αστικού χώρου από τους μαθητές και την 

αξιοποίηση των στοιχείων της πόλης ως παιδαγωγικά μέσα. Σε αυτό το πλαίσιο, 

εισηγείται με τον καθηγητή Tony Fyson ένα εκπαιδευτικό πρόγραμμα διαμόρφωσης 

τεχνικών συμμετοχής που αποσκοπεί «στην ανάπτυξη της συνήθειας της παρατήρησης, 

της αξιολόγησης και της αμφισβήτησης».177 Το εκπαιδευτικό πρόγραμμα των Ward 

και Fyson υιοθετεί την ιδέα ενός σχολείου το οποίο εκρήγνυται (explonding) στο 

αστικό περιβάλλον, με όχημα τις συναντήσεις μεταξύ ανθρώπων, χωρικών θέσεων 

και αστικών τεχνουργημάτων. Συγκεκριμένα, «το σχολείο ανοίγεται προς την 

κοινότητα και η κοινότητα ανοίγεται στο σχολειό».178 Το πρόγραμμα εκμεταλλεύεται 

την ποικιλία των υποδομών της πόλης, οι οποίες μετατρέπονται σε γνωστικά 

εργαστήρια. Οι μαθητές της τέχνης μελετούν τα μουσεία τέχνης, οι μαθητές της 
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βιολογίας και της φυτολογίας τους ζωολογικούς και βοτανικούς κήπους, τα μαθήματα 

της διοίκησης επιχειρήσεων και του επαγγελματικού τομέα πραγματοποιούνται σε 

επιχειρηματικούς και επαγγελματικούς χώρους, το εργαστήριο της μηχανικής στο 

μηχανουργείο κ.ο.κ. Έτσι, οι μαθητές πηγαινοέρχονται από τάξη σε τάξη, 

αποκτώντας την αίσθηση του αστικού τοπίου. Η παιδαγωγική μέθοδος της 

περιαγωγής ενός πλήθους ομάδων που απαρτίζονται από νέους μελετητές και 

διδάσκοντες, ακολουθεί το πρότυπο της σχολής του Αριστοτέλη,179 προωθώντας 

παιδαγωγικές πρακτικές αυτοοργάνωσης και αυτοδιεύθυνσης, τόσο για τους 

εκπαιδευόμενους όσο και για τους εκπαιδευτές,180 αναιρώντας τους δεσμούς της 

εκπαίδευσης με το σχολικό κτίριο. Όπως επισημαίνει ο Ward, το άνοιγμα του 

σχολείου στην ανοιχτή πόλη, σημαίνει το άνοιγμα του σχολείου στην κοινότητα».181 

    Οι παραπάνω θέσεις συνεπώς αντιπαραθέτουν κάθετα την παιδαγωγικοποίηση της 

καλλιτεχνικής πρακτικής, η οποία διεκδικεί την αποκλειστικότητα της 

δημιουργικότητας, αναλαμβάνοντας αφενός την διδασκαλία αυτοέκφρασης σε όλες 

τις βαθμίδες της εκπαίδευσης και αφετέρου «εκβιάζοντας την υπεραξία της 

καλλιτεχνικής πράξης προκειμένου να αυξηθεί η σαγηνευτική της δύναμή».182 Σύμφωνα 

με τον καθηγητή της Σχολής Τέχνης του Εδιμβούργου και συγγραφέα Neil 

Mulholland, η τέχνη εξακολουθεί να λειτουργεί στις δομές του εργαστηρίου της 

Ακαδημίας των Καλών Τεχνών (Artes Liberalles), εστιάζοντας στην εκμάθηση 

δεξιοτήτων και στην οργάνωση και εγγραφή των τεχνικών τους,183 έχοντας ως  

αντικείμενο μάθησης την οικοδόμηση της καλλιτεχνικής ταυτότητας του Homo 

Artifex, και την διδασκαλία πως να λειτουργείς από μόνος σου ως  Homo Juris.184 Για 

τον Mulholland, οι σχολές τέχνης βασίζονται στη λογική των ειδικών δεξιοτήτων, οι 

οποίες συνδέονται με τις τεχνικές (techné), ακολουθώντας δύο κατευθυντήριους 

άξονες. Τον καθορισμό του περιεχόμενου της τέχνης ως «καλές τέχνες» και την 

υπόσταση των δεξιοτήτων του καλλιτέχνη. Όπως υπογραμμίζει χαρακτηριστικά ο 

Mulholland, «οι σχολές τέχνης αναπαράγουν μονοπολιτισμικές και ρασιοναλιστικές 

διαδικασίες κατασκευής ταυτότητας που συστήνονται ως ατραποί της ανισότητας της 

τέχνης με τον ευρύτερο κόσμο».185  

    Η παιδαγωγική της τέχνης δεν συνιστά επιστημονικό κλάδο αλλά συμπεριφορικό 

σχήμα, το οποίο εξυμνεί σε μεγάλο βαθμό την τεχνική δεξιότητα ως διακριτή ισχύ 

κατηγοριοποίησης ποιοτικών κριτήριων σε σχέση με τις υπόλοιπες δημιουργικές 

πρακτικές. Οι ειδικές τεχνικές που διδάσκονται ως τέχνες όπως ζωγραφική, γλυπτική 

χαρακτική, νέα μέσα, φωτογραφία κτλ., οι οποίες δεν μπορούν να θεωρηθούν 
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αποκλειστικότητες των καλλιτεχνών την στιγμή που συνιστούν παράλληλα και DIΥ 

πρακτικές, κατασκευάζουν τις κλειστές κοινότητες των εργαστηρίων τέχνης, 

συνεχίζοντας να διαπραγματεύονται με τον Homo Artifex που σύμφωνα με τον 

Mulholland, «οι δεξιότητές του συνεχίζουν να υπερέχουν έναντι όλων των άλλων 

ανθρώπινων δεξιοτήτων.186 Η ανάπτυξη των σχολών τέχνης στη βάση της 

κατεύθυνσης των εργαστηρίων,187 έρχεται ως συνέχεια της μεσαιωνικής 

εμποροκρατίας (mercantilism) και των συνακόλουθων συντεχνιών (universitas) που 

«συνιστούσαν σώματα οργάνωσης και επικύρωσης της εξάσκησης»,188 

κατοχυρώνοντας έτσι τις σχολές τέχνης ως ιδιαίτερες συντεχνίες για καλλιτέχνες, οι 

οποίες διαμορφώνουν αυτόνομα παιδαγωγικά σώματα, «αντικείμενο των οποίων είναι 

η κατασκευή του διακριτού υποκείμενου καλλιτέχνης».189 Όπως επισημαίνει ο Ward, η 

δημιουργικότητα συνιστά αποκλειστικό προνόμιο κάποιων, «με τους υπόλοιπους 

πολλούς να παρακολουθούν τις εφευρέσεις της τέχνης των χαρισματικών λίγων».190  

    Στο ίδιο πλαίσιο ο Sholette θέτει το ζήτημα της ιστορικής σημασίας των 

δεξιοτήτων και της δημιουργικότητας των καλλιτεχνών σε σχέση με τους υπόλοιπους 

τεχνίτες, οι οποίοι με τη σειρά τους διαθέτουν τα δικά τους ταλέντα και φιλοδοξίες. 

Ειδικότερα, ο προβληματισμός του  Sholette εστιάζεται στο γεγονός της ύπαρξης 

τόσο λίγων καλλιτεχνών μέσα σε ένα σύμπαν ερασιτεχνών, μη επαγγελματιών και 

λαϊκών καλλιτεχνών, οι οποίοι παράγουν με τις ίδιες πρακτικές ένα σώμα 

καλλιτεχνικών εργασιών που παραμένει αόρατο από αυτούς που διαχειρίζονται και 

ερμηνεύουν τις καλλιτεχνικές πρακτικές.191 Για τον Sholette, κάτι τέτοιο έρχεται ως 

αποτέλεσμα της  πολιτικής του κόσμου της τέχνης, στον οποίο η ύλη των μη 

καλλιτεχνών κρίνεται απαραίτητη για τη λειτουργία του θεσμικού καθεστώτος που 

συντηρεί. Όπως επισημαίνει χαρακτηριστικά, «χωρίς ένα στρατό υποτιθέμενων 

μικρότερων ταλέντων για να χρησιμεύουν ως έρμα, η προνομιακή μεταχείριση ενός 

μικρού αριθμού εξαιρετικά επιτυχημένων καλλιτεχνών θα ήταν αδύνατον να 

δικαιολογηθεί».192 Με άλλα λόγια, εκείνο που διαφοροποιεί την πειθαρχία των 

εικαστικών τεχνών έναντι των δημιουργικών πρακτικών της κοινωνίας είναι η 

πατρότητα της δημιουργικής πράξης από την ακαδημία, η οποία ενσωματώνει 

«αυθαίρετα το ταλέντο, το όραμα και άλλα μεταφυσικά χαρακτηριστικά στην υψηλή 

τέχνη».193 Όπως επισημαίνει ο Mulholland, η τέχνη θα πρέπει να εισαγάγει πρακτικές 

DIΥ ως παιδαγωγική μέθοδος κοινωνικοποίησης της τέχνης,194 σύμφωνα με την 

λογική ότι χωρίς την αίσθηση κοινωνικού σκοπού η τέχνη δεν μπορεί να 
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δημιουργήσει περιεχόμενο και να αναπτύξει κάποια σχέση με το κοινωνικοπολιτικό 

πεδίο.  

    Σε αυτό το πλαίσιο, η ιδέα του ανοικτού σχολείου προσδίδει προοπτικές 

αποιδρυματοποίησης της καλλιτεχνικής πράξης, ευθυγραμμισμένης με τους φυσικούς 

χώρους της κοινωνικής δράσης, αντλώντας από τη δημιουργικότητα της ίδια της 

κοινωνίας μέσα στην οποία εννοιολογούνται οι πρακτικές της. Αναγνωρίζοντας την 

αυτοδιαχείριση, την αλληλοβοήθεια και την αλληλεγγύη ως πολιτικό δυναμικό που 

ενυπάρχει στην καλλιτεχνική δραστηριότητα, η τρέχουσα τέχνη μπορεί να  συμβάλλει 

στην αναμόρφωση του περιγράμματος του κόσμου, παρέχοντας τις δεξιότητές της για 

δημόσια χρήση και ανταλλαγή ως μια σκόπιμη και δομημένη πλαισίωση της 

καλλιτεχνικής πρακτικής, αναλαμβάνοντας έτσι ευθύνη απέναντι στο 

κοινωνικοπολιτικό που για τον Ward είναι μια διδακτική πράξη από κάθε άποψη.195  

6.6 Σύνοψη – Συμπεράσματα 

 

Τα παραπάνω κείμενα επεξεργάστηκαν τις εργασίες του Ward, οι οποίες προσδίδουν 

κεντρική σημασία στην κατανομή και τον έλεγχο των συμβολικών, κοινωνικών, και 

οικονομικών πόρων στο ζήτημα της κοινωνικής οργάνωσης πέρα από το κράτος και 

την αγορά.196 Ο Ward εισηγείται τις ιδέες της αυτονομίας, της αυτοδυναμίας, της 

αμοιβαίας βοήθειας και της εμπειρογνωμοσύνης ως παράγοντες διαμόρφωσης της 

κοινωνικής ζωής στο περιβάλλον της πόλης που την καθιστούν ανθρώπινη, 

συνεργατική και δημιουργική, υπενθυμίζοντας ότι η τάξη των ελεύθερων και 

αυτόνομων ενώσεων προσδίδει λύσεις στις πολιτικές της κρατικής και οικονομικής 

χειραγώγησης, σε ότι έχει σχέση με την αποφάσεις της κοινωνίας ως προς τον τρόπο 

διαβίωσης και επιβίωσής της. Όπως εμφανίζεται στα προηγούμενα κείμενα, τo έργο 

του Ward αναδεικνύει την αυτονομία σε κεντρική στρατηγική συντονισμού των 

τακτικών αυτοοργάνωσης και αυτοδιαχείρησης, θεμελιώνοντας με τους όρους του 

Foucault μια «νέα οικονομία σχέσεων εξουσίας»197 με το κοινωνικοπολιτικό. Σε αυτό 

το πλαίσιο τα συμπεράσματα που εξάγονται από τα παραπάνω κείμενα είναι τα εξής: 

     Πρώτον: Η σχετική συζήτηση γύρω από το θέμα αυτονομία υπέδειξε ότι η 

σημασία της έννοιας προσδιορίζεται σε σχέση με την ατομική ή την συλλογική 

ανθρώπινη βούληση. Στην πρώτη περίπτωση η αυτονομία συνιστά το γνώρισμα του 

ελεύθερου ατόμου, συνδεδεμένο με τις επιθυμίες του εαυτού όπως κατοχυρώνεται 
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στον κλασικό φιλελευθερισμό του δέκατου όγδοου αιώνα και ενδυναμώνεται σήμερα 

από τον ιδιαίτερα εξατομικευμένο νεοφιλελευθερισμό, για τον οποίο η ατομική 

αυτονομία ενδυναμώνει την καταναλωτική κοινωνία. Στη δεύτερη περίπτωση η 

αυτονομία καθίσταται συλλογικό σχέδιο που εκπληρώνεται μέσω της αμοιβαιότητας 

στις σχέσεις με τους άλλους.  

    Σε αυτό το πλαίσιο, ο Καστοριάδης εισηγείται μια οντολογία της αυτονομίας μέσω 

του προτάγματος που λειτουργεί ως παράγοντας αναπαραγωγής δομών κυριαρχίας, 

ως διαδικασία εδραίωσης της δημοκρατικής ταυτότητας. Η δημοκρατική ταυτότητα 

οικοδομείται με τη συμμετοχή στη θέσμιση της κοινωνίας μέσα από την δημιουργία 

θεσμών που εσωτερικεύονται από τα άτομα, «διευκολύνοντας την πρόσβασή τους στην 

ατομική αυτονομία και στις μορφές ρητής εξουσίας που ενυπάρχουν στην κοινωνία».198 

Η προοπτική του προτάγματος αυτονομίας προσδιορίζεται ως σκοπός εγκαθίδρυσης 

ενός άλλου τύπου σχέσης ανάμεσα στο αυτοστοχαζόμενο υποκείμενο, της θέλησης, 

της σκέψης και του ασυνείδητού του, δηλαδή της ριζικής του φαντασίας. Επομένως 

για τον Καστοριάδη η αυτονομία απελευθερώνει τις ικανότητες του ποιείν και του 

πράττειν του ατόμου, «την ικανότητα να σχηματοποιεί ένα ανοιχτό πρόταγμα για τη 

ζωή του και να δουλεύει μέσα σε αυτό το πρόταγμα».199  

    Από την άλλη πλευρά ο Ward πραγματεύεται την πρακτική της αυτονομίας. Η 

αυτονομία για τον Ward δε συνιστά παράγοντα επανεκκίνησης των θεσμών της 

κοινωνίας, αλλά πρακτική για τη διαμόρφωση μιας α-πολιτικής οργάνωσης 

κοινοτήτων χωρίς κεντρική εξουσία που προάγει την έκφραση, την συνέργια, τη 

ισότητα και συμμετοχή όλων ανεξαιρέτως των ατόμων που συμβιώνουν σε μια 

κοινότητα στις διαδικασίες λήψης αποφάσεων που αφορούν δικά τους θέματα. 

Πρόκειται για μια στρατηγική «αναδιανομής της εξουσίας μέσω της αλληλεγγύης και 

της συνεργατικότητας»,200 ως  συνεκτική πράξη προδιαγεγραμμένης δέσμευσης στη 

διαβίωση της καθημερινότητας.  

     Δεύτερον: Τα αυτόνομα κοινωνικά κέντρα συνδέονται στενά με τα εναντιωματικά 

κινήματα πόλης μέσα από μια συγκρουσιακή πολιτική αυτονομημένων συλλογικών 

πρακτικών δράσης. Κάτι τέτοιο εμπεριέχει τον κίνδυνο απομόνωσης από το 

κοινωνικό σύνολο όσον αφορά τις αιτίες και τους σκοπούς της δημιουργίας τους και 

κατ΄ επέκταση ενισχύεται η αμφισβήτηση των πολιτικών τους προθέσεων. 

Παράλληλα, τα κοινωνικά κέντρα οικοδομούν χώρους φιλοξενίας ποικίλων 

δραστηριοτήτων, λειτουργώντας στη μορφή της κατάληψης, του συνεταιρισμού ή της 
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μη-κερδοσκοπικής οργάνωσης, συστήνοντας νέα κέντρα αναφοράς και κυριότητας 

στον αστικό χώρο.  

    Στον αντίποδα, η δομή του κοινοτικού εργαστηρίου που εισηγείται ο Ward, 

προωθεί ένα αυτοδιευθυνόμενο μοντέλο αυτοοργάνωσης από τα κάτω, με τον 

επαγγελματισμό και την εμπειρογνωμοσύνη να συνιστούν πρακτικές κοινωνικής 

δέσμευσης, αμοιβαίας βοήθειας, αλληλεγγύης, εθελοντικής συλλογικής δράσης και 

καθημερινής εφευρετικότητας. Τα κοινοτικά εργαστήρια λειτουργούν ως τοπικοί 

πυρήνες κάλυψης της ποικιλίας των αναγκών και προσδοκιών της κοινότητας, άμεσα 

συναρτώμενα με τη διαμόρφωση τακτικών διαμερισμού ιδεών, εργασιών και πόρων 

που λειτουργούν ως πεδία υπέρβασης  των μηχανισμών επιτήρησης και ελέγχου. 

   Τρίτον: Η εργασίες του Ward για την κοινωνική ιστορία των καταλήψεων, την 

αυτοστέγαση και τους συνεταιρισμούς στέγασης, ανασκάπτουν την ιστορία της 

αυτοβοήθειας και της συνεργασίας που νοηματοδοτούν με ποικίλους τρόπους την 

ανθρώπινη δημιουργικότητα. Οι πρακτικές αυτές είναι από κάθε άποψη αντίθετες με 

τις πρακτικές που συνδέονται ρητά με την ιδιοποίηση του προνομίου της δημιουργίας 

μέσω του οποίου η τέχνη «τροφοδοτεί την παράξενη αύρα της και συνεπώς εντείνει την 

ισχύ της».201 Η αντιπαράθεση μεταξύ των αυτοεκφραστικών εκδηλώσεων της 

κοινωνίας και της «l’art pour l’art» ως μέρος της πρωτοποριακής διατύπωσης της 

αυτονομίας,202εγκαθιδρυμένης σήμερα ως πολιτική της αισθητικής, συντηρεί σθεναρά 

την απόσταση μεταξύ τέχνης και κοινωνίας, υπηρετώντας το δικό της γκέτο.203 Οι 

καλές τέχνες ως ιδιαίτερες εξατομικευμένες πρακτικές, καθιστούν τον δημιουργικό 

τομέα σε ένα προνομιούχο πλαίσιο καπιταλιστικής αναδιάρθρωσης204 μέσω ενός 

συνδυασμού εκλεκτικής, ηθικής, συναισθηματικής και ναρκισσιστικής πρακτικής που 

κινείται μέσα και πέρα από τους προσανατολισμούς της κοινωνίας, επικυρώνοντας με 

κάθε τρόπο τις δυνάμεις της αγοράς, «των συστημάτων της πνευματικής ιδιοκτησίας 

και των δικαιωμάτων κυριότητας της δημιουργικής εργασίας».205  Σε αυτό το πλαίσιο, 

η ανάπτυξη μορφών συμμετοχικής τέχνης κάτω από το σύνθημα των Καταστασιακών 

«η τέχνη είναι ζωή, η ζωή είναι τέχνη»,206 διευκολύνει στην άρση όλων των συνόλων 

των αντιθέσεων που διακρίνει την αστική σφαίρα, όπως δημόσιο/ιδιωτικό, 

διαχρονικό/προσωρινό, ιστορικό/διαχρονικό, ατομικό/συλλογικό και 

τοπικό/παγκόσμιο. Μέσα στη διαχρονική αυτόνομη σφαίρα της, η καλλιτεχνική 

πειθαρχεία κατορθώνει έως σήμερα να εξισορροπεί τον ανορθολογισμό της 

πρακτικής με τον εξορθολογισμό της θεωρίας που επιτρέπει την απόλυτη επιτήρηση 

όλων των εκφάνσεων της δημιουργικότητας στην κοινωνική σφαίρα. 
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    Από την άλλη πλευρά ο Ward προσλαμβάνει τη δημιουργική πράξη ως θεμελιώδη 

πτυχή της κοινωνικής ζωής «που ενισχύει την αλληλεπίδραση των ατόμων, 

προσδίδοντας λύσεις στα προβλήματα και τις ανάγκες της καθημερινής ζωής».207 Αυτό, 

περιθωριοποιεί ρητά τη βασική ιδέα ότι οι καλές τέχνες αποτελούν μια ανεξάρτητη 

περιοχή από μόνες τους, διαχωρισμένες από τις κοινές πρακτικές των βιοτεχνιών και 

των υπόλοιπων κλάδων της ανθρώπινης δραστηριότητας. Ο Ward υπενθυμίζει ότι το 

καθεστώς της εξειδίκευσης στον δημιουργικό τομέα, προϊόν μιας ατομικής ιδιοφυΐας 

είναι ένα πρόσφατο φαινόμενο, η γενεαλογία του οποίου εντοπίζεται σε DIY 

πρακτικές συλλογικών δραστηριοτήτων που εμπλέκουν ένα σύνολο ανθρώπων στην 

πράξη της δημιουργίας. 

    Τέταρτον: Οι θέσεις του Ward αντιπαρατίθενται κάθετα την αρχή της οργάνωσης 

των κλειστών εργαστηρίων ως τρόπο διδασκαλίας της δημιουργικής πρακτικής, 

θεμελιωμένης σε κλειστές αυτόνομες διαδικασίες. Όπως υπέδειξε η σχετική 

θεωρητική διερεύνηση, το εικαστικό πεδίο οικοδομεί ένα μοντέλο δημιουργικότητας 

βασισμένο στα χαρακτηριστικά της τεχνικής δεξιότητας, περιφρουρώντας την 

αυτονομία του με όρους διεκδίκησης μιας μονοπωλιακής παραγωγής που «τροφοδοτεί 

τον εμπορικό καπιταλισμό με συντεχνίες, έχοντας ως αντικείμενο ετερόκλιτες, 

αυτορυθμιζόμενες, συγκεχυμένες και αδιέξοδες φιλοδοξίες».208 Για τον Ward, η 

διαδικασία της καλλιέργειας των πολιτών αντλείται από το περιβάλλον στα πρώτα 

στάδια της ζωής του ανθρώπου, καθορίζοντας την αυτοεκπαίδευση ως προϊόν της 

ενεργούς κοινωνικής και πολιτικής συμμετοχής. Η ιδιότητα του πολίτη ως 

απαραίτητη συνιστώσα και απώτερος στόχος της εκπαίδευσης, ξεκινάει από την 

παιδική ηλικία στο παιδαγωγικό μοντέλο του ανοικτού σχολείου που 

προσανατολίζεται στην κατεύθυνση «της διδασκαλίας πλήρως περιβαλλοντικών 

δικαιωμάτων και υποχρεώσεων των νέων ανθρώπων».209 Ο Ward προσδίδει σημασία 

στην οικοδόμηση μιας σχέσης μεταξύ του περιβάλλοντος και του ανθρώπου και του 

ανθρώπου με την δημιουργικότητα, μέσα από την φαντασία των παιδιών και των 

περιπλανήσεων τους στην πόλη για την κατασκευή της ιδιότητας του πολίτη και την 

θεμελίωση της κοινωνικής δικαιοσύνης.    

    Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, οι θέσεις του Ward εστιάζουν πρωτίστως στην 

κατανομή των πόρων για την αυτοδιαχείρηση της κοινωνίας ως θεμελιώδης πρακτική 

συμμετοχισμού.210 Ο Ward εκκινεί από την πεποίθηση ότι όλα τα άτομα είναι 

πρωτίστως δημιουργικά και επινοητικά και υπό κατάλληλες συνθήκες ικανά να 

οργανώσουν πλήρως τις υποθέσεις τους μέσα από αλληλέγγυες και συνεταιριστικές 
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διαδικασίες. Η ιδέα της αυτοοργανωτικής κοινωνίας, την οποία εισηγείται, 

απορρίπτει κάθε μορφή επανάστασης, θέτοντας ως βασική προϋπόθεση κοινωνικής 

αυτονόμησης την επανάκτηση των πόρων της κοινότητας από τα καπιταλιστικά και 

γραφειοκρατικά μονοπώλια ιδιωτικά ή κυβερνητικά.211 Ο Ward υπερασπίζεται τις 

ενώσεις των ελευθέρων κοινοτήτων και την πρακτική του μοίρασματος ως 

θεμελιώδεις διεργασίες για τη διαβίωση στην πόλη. Από μια άποψη όλη η φιλοσοφία 

του Ward συνοψίζεται στο εξής:  

 

«[...] θα πρέπει να οικοδομήσουμε δίκτυα αντί πυραμίδων. Όλα τα αυταρχικά 

ιδρύματα οργανώνονται ως πυραμίδες: το κράτος, η ιδιωτική ή η δημόσια 

εταιρία, ο στρατός, η αστυνομία, η εκκλησία, το πανεπιστήμιο, το νοσοκομείο: 

είναι όλες πυραμιδικές δομές μιας μικρής ομάδας ανθρώπων στην κορυφή, 

που λαμβάνουν αποφάσεις για την ευρεία ανθρώπινη βάση στο κάτω 

μέρος».212 
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ΣΥΝΟΨΗ - ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 

 Η δημόσια τέχνη αποτελεί μία από τις κατηγορίες τέχνης που παρήγαγε το 

μεταμοντέρνο σύμπτωμα την δεκαετία του ‘80. Πλαισιωμένη με τον όρο public art 

και με την νομική συγκατάθεση του ποσοστού 1% για την τέχνη που ξεκίνησαν 

πρώτες οι Ηνωμένες Πολιτείες, προτάθηκε ως αντίδοτο της παρηκμασμένης εικόνας 

των μεταβιομηχανικών μεγαλουπόλεων. Αρχικά, η κατηγορία δημόσια τέχνη 

υπέδειξε το ναρκισσισμό της αφαιρετικής γλυπτικής σε ορόσημο της μεταποίησης 

των δημοσίων χώρων στο πλαίσιο του εντεινόμενου ανταγωνισμού μεταξύ των 

πόλεων για τη βελτίωση της θέσης τους στην ιεραρχία του αστικού τουρισμού την 

δεκαετία του 1990. Η μνημειώδης αρρενωπή αυτό-αναφορική μορφή της μοντέρνας 

γλυπτικής στην μορφή της drop-sculpture λειτούργησε ως δρών φορέας εξευγενισμού 

των σύγχρονων μεγαλουπόλεων. Το τρισδιάστατο αντικείμενο της τέχνης ως γλυπτό 

ή ως εγκατάσταση μέσα από fast-track παρεμβατικές διαδικασίες στο αστικό τοπίο 

μετατράπηκε στο σύμβολο της αναζωογόνησης των πόλεων, σύμφωνα με το 

μεταφορντιστικό μοντέλο αστικής ανάπτυξης.  

    Σήμερα, η δημόσια τέχνη αποτελεί μια συμπαραδήλωση της σύγχρονης τέχνης, η 

οποία  μέσα στην παρούσα αστική στρατηγική της φεστιβαλοποιήσης των πόλεων 

λειτουργεί στο πλαίσιο της πολιτικής της ευδιάκριτης πόλης, εστιάζοντας στην 

προσέλκυση της παγκόσμιας αγοράς στο επίπεδο των παραγωγικών υποδομών, της 

ψυχαγωγικής κατανάλωσης και του τουρισμού. Οι τρέχουσες πρακτικές δημόσιας 

τέχνης που παράγονται και διανέμονται από το θεσμικό της περιβάλλον, το οποίο έχει 

μετασχηματιστεί από πεδίο τεκμηρίωσης και επικαιροποίησης της τέχνης σε 

παγκόσμια βιομηχανία παραγωγής, ανταλλαγής και διανομής πρακτικών τέχνης σε 

τοπικό και διακρατικό επίπεδο, λειτουργούν ως θεμελιώδεις συνισταμένες στην 

ανακατανομή του πολιτιστικού κεφαλαίου στο πλαίσιο της νέας φιλελεύθερης 

οικονομικής επέκτασης. 

    Η τρέχουσα δημόσια τέχνη, ενταγμένη στο πλαίσιο της Νέας Θεσμοποίησης 

προτείνει μεταρρυθμίσεις στα ιδρύματα τέχνης μέσα από την επεξεργασία νέων 

μορφών δέσμευσης της τέχνης με το κοινό που πραγματώνονται στο πεδίο της 

επιμελητικής κριτικής. Η πρακτική της επιμέλειας η οποία συμπορεύεται όλο και 

περισσότερο με τους μηχανισμούς του δημιουργικού μάρκετινγκ, συνδέει τα 

ιδρύματα της τέχνης με μορφές θεσμικής κοινωνικής δραστηριότητας, απορροφώντας 
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τις πρακτικές της κοινωνίας, τις οποίες διαχειρίζεται, διαμορφώνει και ρυθμίζει 

δημιουργώντας ένα δικό της θεσμικό δίκτυο δημόσιων σφαιρών που ασκεί επιρροή 

καίριας σημασίας κοινωνικοπολιτικά θέματα. Η τρέχουσα δημόσια τέχνη στο πλαίσιο 

αυτό λειτουργεί διαμεσολαβητικά μεταξύ των «εκ των άνωθεν» θεσμών και των «εκ 

του κάτωθεν» κοινωνικού σώματος, προτάσσοντας όρους πολιτιστικής 

κυβερνησιμότητας. Παράλληλα ενεργοποιεί διαδικασίες κοινωνικού συμμετοχισμού 

που αναδομούν συνεχώς τις τακτικές και τις πρακτικές της τέχνης. 

    Το πολυσυλλεχτικό πεδίο της τρέχουσας δημόσιας τέχνης επιδεικνύει ποίκιλες 

αναφορές τόσο με την δημόσια σφαίρα όσο και τον δημόσιο χώρο μέσα από 

συμμετοχικές και ηθικές δεσμεύσεις, παράγοντας ένα αριθμό συμπαραδηλώσεων, οι 

οποίες δομούν ένα σύμπαν υποπεδίων δημόσιας τέχνης προσανατολισμένων στην 

ιδέα της τοποθεσίας. Έτσι, η τοποθεσία από οριοθετημένη θέση στον χάρτη  

επαναπροσδιορίζεται σε μια αποσπασματική ακολουθία γεγονότων που θέτει τις 

βάσεις για την παραγωγή νοηματικών πλαισίων και συσχετισμών μεταξύ πρακτικών 

τέχνης και κοινωνικοπολιτικού πεδίου. Σε αυτό το πλαίσιο οι πρακτικές τέχνης 

διαμορφώνουν ανταλλαγές μεταξύ τέχνης και τοποθεσίας που καθορίζουν τις 

σημασίες της τέχνης. Οικοδομούν ένα επεκτεινόμενο πεδίο κοινωνικά 

προσανατολισμένων πρακτικών, οι οποίες υφαίνουν ένα πλέγμα συνδέσεων με την 

δημόσια σφαίρα, συστήνοντας παραγωγή γνώσης μέσα από τον συμμετοχισμό, τον 

ακτιβισμό και την εναλλακτική κοινωνική δράση. 

     Το εκτεταμένο δίκτυο πρακτικών τέχνης διαρρηγνύει συνεχώς τα πλαίσια της 

τρέχουσας τέχνης, προσδίδοντας συνεχώς νέες εννοιολογίες και νέες σημασίες στις 

συνδέσεις της με την αστική σφαίρα. Οι πρακτικές δημόσιας τέχνης λειτουργούν 

ταυτόχρονα ως μέθοδος, μέσον και είδος τέχνης, παράγοντας ένα ευρύ φάσμα 

καλλιτεχνικών εργασιών, οι οποίες υποστηρίζουν μορφές καλλιτεχνικού 

παρεμβατισμού στον φυσικό δημόσιο χώρο ή  κατασκευάζουν νέα πρότυπα δημόσιας 

σφαίρας μέσα στους χώρους τέχνης και έξω από αυτούς. Με κύριο χαρακτηριστικό 

την απόρριψη του αισθησιασμού, οι πρακτικές τέχνης συγκλίνουν με την δυναμική 

της συμμετοχικής κοινωνικής δράσης, που αναπροσδιορίζει το πεδίο σε πειθαρχία 

κριτικής ανάλυσης και εκπροσώπησης του κοινωνικοπολιτικού. Με βάση τα 

ιδιώματα αυτά εισέρχεται στον χώρο της ακτιβιστικής δράσης. Η ανάπτυξη διαφόρων 

εναντιωματικών προς την κυρίαρχη δημόσια σφαίρα DIY πρακτικών ενεργοποιούν με 

την σειρά τους παρεμβατικές πρακτικές στην δημόσια σφαίρα, οι οποίες ισοδυναμούν 

με υποδοχείς ετεροτοπιών στην καθημερινή ζωή.   
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    Σε αυτό το πλαίσιο, η παρούσα διατριβή αναπτύχτηκε με βάση τα κοινωνικά και 

πολιτικά συμφραζόμενα που αναπτύσσουν και διαμορφώνουν οι πρακτικές 

τρέχουσας δημόσιας τέχνης, οι οποίες παράγονται και διανέμονται από διαφορετικούς 

μηχανισμούς μέσα στην παρούσα νεοφιλελεύθερη αστική συνθήκη. Η διατριβή 

συμπεριέλαβε επίσης τις πρακτικές που ενεργοποιούνται σπερματικά από τα νέα 

κοινωνικά κινήματα πόλης και τις αυτόνομες κοινότητες λαϊκής βάσης, που στην 

παρούσα έρευνα αξιολογούνται ως καθοριστικοί δρώντες στη διαμόρφωση 

παραγωγής κοινωνικών και πολιτικών πρακτικών με όρους αυτονομίας και 

αυτοδιαχείρισης αναφορικά με το δικαίωμα στην πόλη.  

    Ξεκινώντας με την υπόθεση εργασίας ότι ο πρακτικές δημόσιας τέχνης κατανοούν 

την δημιουργική πρακτική θεμελιωμένη στην συμπαραγωγή και την αλληλεγγύη, 

αυτονομημένης από κάθε θεσμική κηδεμονία, η διατριβή προσλαμβάνει τις πρακτικές 

τέχνης ως δρώντες ενεργοποίησης αυτόνομων δημόσιων σφαιρών πέρα από τις 

παρούσες συνθήκες που συνεπάγεται η πολιτική της παγκόσμιας πολιτιστικής 

ολοκλήρωσης. Με βάση την υπόθεση αυτή αναζήτησε ένα αντίπαλο πόλο απέναντι 

στην θεσμική δημόσια τέχνη που σήμερα συνιστά αναπόσπαστο μέρος του 

πολιτιστικού υποσυστήματος της παγκόσμιας οικονομικής σφαίρας. Η διατριβή έθεσε 

ερωτήματα και έδωσε απαντήσεις μέσα από ένα κοινό πλαίσιο μεθοδολογικής 

ανάλυσης, η οποία παρακάμπτει την περιγραφή των συστατικών και την ερμηνεία 

υποδοχής των πρακτικών τέχνης για να εμβαθύνει στα κυρίαρχα συστήματα που 

παράγουν και διανέμουν σήμερα την τέχνη στην δημόσια σφαίρα. Σε ένα γενικότερο 

πλαίσιο η διατριβή επιχείρησε να διαμορφώσει ένα συγκριτικό πεδίο έρευνας και 

ανάλυσης, προσανατολισμένο στον προσδιορισμό και στην διερεύνηση των 

νοημάτων στις διαδικασίες παραγωγής πρακτικών τέχνης.  

    Η έρευνα επεξεργάστηκε το σύνολο του θεωρητικού λόγου της τρέχουσας τέχνης 

που συστάθηκε την δεκαετία του 1980, αρχικά ως εναντιωματική κριτική θεωρία 

έναντι των αυτό-αναφορικών λειτουργιών της τέχνης του αρσενικού Μοντερνισμού. 

Σήμερα ο λόγος αυτός εστιάζει στις αλλαγές που λαμβάνουν χώρα στο πλαίσιο των 

πειθαρχικών και πολιτιστικών ορίων που ενημερώνουν τις καλλιτεχνικές διαδικασίες. 

Η επεξεργασία του πεδίου δημόσια τέχνη δεν περιορίστηκε στην τρέχουσα 

διαλεκτική της τέχνης, καθώς αυτή αυτονομείται από όλες τις κοινωνικές και πολικές 

απαιτήσεις του σήμερα. Για τον λόγο αυτό προσέτρεξε στα γνωστικά πεδία της 

κριτικής θεωρίας, της κριτικής γεωγραφίας, της ανθρωπολογίας, της πολιτικής, 

κοινωνικής και φεμινιστικής θεωρίας, αναζητώντας συνδέσεις και αποκλείσεις σε 
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σχέση με την εκφορά λόγου της τέχνης σε καίρια κοινωνικοπολιτικά ζητήματα. 

Εξέτασε επίσης το πεδίο των εναντιωματικών δημόσιων σφαιρών μέσα από την 

κινηματική θεωρία και την ελευθεριακή κριτική θεωρία, σε παράθεση με την 

κυρίαρχο πολιτιστικό λόγο με σκοπό να προσδώσει στην έρευνα νέους 

προσανατολισμούς στο υπό-εξέταση πεδίο. Σε ένα γενικότερο πλαίσιο, η διατριβή 

επιχείρησε να αναπτύξει μια κριτική θεώρηση της τρέχουσας δημόσιας τέχνης, 

αντλώντας υλικό από διαφορετικά ερμηνευτικά πλαίσια. 

 Τα συμπεράσματα που εξήχθηκαν είναι τα εξής: 

 

ΠΡΩΤΟ 

Η τρέχουσα δημόσια τέχνη στην παρούσα συγκυρία της παγκοσμιοποίησης, η οποία 

αναφέρεται στη ολοκλήρωση του κόσμου σε μια ενιαία αγορά, παράγει ένα αυτόνομο 

και αυτοσυντηρούμενο πολιτιστικό μοντέλο που δίνει έμφαση στην ετερογένεια και 

την πολλαπλότητα της καλλιτεχνικής παραγωγής. Η μετααποικιακή διαλεκτική στην 

τέχνη, ανάγει τον πλουραλισμό των σύγχρονων κοινωνιών στα περιοριστικά πλαίσια 

ενός παγκόσμιου μονοδιάστατου και ομοιογενούς πολιτισμού που οικοδομεί μια 

αυξανόμενη κοινωνική και περιφερειακή ανισότητα. Κατασκευάζει πολλαπλές 

αφηγήσεις για τους τόπους και τις κοινότητες μέσα από υβριδικές τοπικοτήτες, 

θέτοντας τα θεμέλια νέων μορφών εξωτισμού. Η επέκταση των πρακτικών τέχνης 

στον αστικό χώρο παράγει πλατφόρμες παραγωγής τουριστικού και ψυχαγωγικού 

θεάματος, το οποίο απευθύνεται πρωτίστως σε ένα παγκόσμιο καταναλωτικό κοινό 

τέχνης. 

 

ΔΕΥΤΕΡΟ 

 Η επεξεργασία της διαλεκτικής της τρέχουσας δημόσιας τέχνης με το δημόσιο χώρο 

υπέδειξε ότι ο αστικός χώρος έχει καταστεί κρίσιμο ζήτημα για τη σύσταση 

πρακτικών τέχνης που προσανατολίζονται στη δημιουργία δημόσιων σφαιρών μέσα 

στις επιταχυνόμενες και άνισες ροές του παγκόσμιου χώρου. Οι πρακτικές αυτές 

μεταθέτουν συνεχώς την εννοιολογία της δημόσιας τέχνης σε έναν αριθμό 

συσχετισμών μεταξύ της τοπικότητας και των παγκόσμιων επιδράσεων της. Οι 

πρακτικές τέχνης στις μορφές της συλλογικής πράξης του σήμερα διαχωρίζουν τον 

εαυτό τους από το πεδίο της τέχνης του χθες. Έτσι εξασφαλίζουν την αυτονομία τους 

χωρίς κριτικές ταξινομήσεις και ιστορικές επισημάνσεις, κωδικοποιώντας εκ νέου τα 

νοήματα της συλλογικής σφαίρας. Με τον τρόπο αυτό περιπλέκουν τους όρους της 



439 
 

τέχνης με το παγκόσμιο οικονομικό σύστημα και τις πρακτικές της με τα 

κοινωνικοπολιτικά πρότυπα της νέας φιλελεύθερης δημοκρατίας.  

 

ΤΡΙΤΟ 

 Η κοινωνικά δεσμευμένη τέχνη μέσα από πολυσυλλεκτικές, διαπολιτισμικού 

χαρακτήρα πρακτικές, υπερασπίζεται την συναινετική κανονικότητα της κοινωνικής 

συνοχής, συστήνοντας τοπικά και διακρατικά συμβάντα και τρόπους συλλογικής 

πολιτισμικής συναίνεσης στη βάση των διεργασιών που αναγνωρίζονται ως 

παγκοσμιοποίηση.  Το πεδίο δημόσια τέχνη διευρύνεται προς την κατεύθυνση των 

εθνογραφικών συνδηλώσεων, οι οποίες αναδιαμορφώνουν την έννοια της κοινωνικής 

εκπροσώπησης σε πεδίο κοινωνικής αντιπροσώπευσης, κάτι που συνεπάγεται την 

αισθητική, ηθική και πολιτική επέκταση των πρακτικών τέχνης σε μορφές 

αντιπροσώπευσης της παγκόσμιας πολιτιστικής ολοκλήρωσης. Οι πρακτικές της 

κοινωνικά δεσμευμένης τέχνης λειτουργούν ως δρώντες για ευρύτερες πολιτικές 

στρατηγικές εκδημοκρατισμού του δημόσιου χώρου μέσα στο πλαίσιο νέων αστικών 

μοντέλων, συστήνοντας τη δημιουργικότητα ως θεμελιώδη διαθρωτική πρακτική για 

την αντιμετώπιση των ευρύτερων κοινωνικοοικονομικών ανισοτήτων που επιφέρουν 

οι ανισότητες που παράγει ο νέος οικονομικός φιλελευθερισμός. 

 

ΤΕΤΑΡΤΟ 

 Η διαλογική τέχνη μέσα από την επικοινωνιακή πράξη παράγει πρακτικές που 

καταστέλλουν κάθε ανισότητα και εναντίωση που εμπεριέχονται σε κάθε συνδιάλεξη, 

οικοδομώντας τρόπους κριτικής παρέμβασης και ρήξης απέναντι στο διαρκές 

διακύβευμα εξουσίας, εντός της οποίας ερμηνεύονται κυριαρχικά σχέδια, χωρίς τη 

δυνατότητα τελικής συμφιλίωσης. Η καλλιτεχνική διαλογική πρακτική λειτουργεί ως 

δρών φορέας μιας διϋποκειμενικής ηθικής εγκυρότητας που δομεί την  

ετερο(τοπολογία) ως χωροχρονική αποτίμηση σχεσιακών εντάσεων στους 

πραγματικούς τόπους, οι οποίοι συνδέονται με την εντοπιότητα. Κάτι τέτοιο 

σχετικοποιεί τον τόπο ως προς τη σημασία που αποκτά με την μεταφορά του λόγου 

και της γλώσσας. Η σύγκλιση των διαλογικών πρακτικών με την γνώση συγκροτεί 

τέχνη θεματικής βάσης που εισέρχεται στην οικονομία της γνώσης με όχημα την 

εκπαιδευτική στροφή της τέχνης. Η παραγόμενη γνώση ανακυκλώνεται στο διεθνές 

καλλιτεχνικό περιβάλλον, ωθώντας στην ανάπτυξη κρίσιμων πλαισίων για τις σχέσεις 
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τοπικό/παγκόσμιο που αναδεικνύουν τη σημασία του θεσμικού ρόλου της τρέχουσας 

τέχνης στην πολιτική της πολιτιστικής διαπραγμάτευσης. 

 

ΠΕΜΠΤΟ 

Ο καλλιτεχνικός ακτιβισμός ως κύρια συνισταμένη της κοινωνικής συνοχής 

συγκροτεί μικροσυστήματα κοινωνικών αλληλοεπιδράσεων μέσα από την 

συγκρότηση διαλογικών αρένων και εναντιωματικών ομάδων κοινού, 

αντιπροσωπεύοντας μια μείζονα συμβολική πρόκληση στο σύστημα της πολιτιστικής 

παραγωγής, η οποία συμμετέχει στους μηχανισμούς δόμησης πολιτισμικών 

συμπεριφορών. Οι καλλιτεχνικές πρακτικές ακτιβισμού υπερασπίζονται το 

δημοκρατικό διακύβευμα του δημόσιου χώρου μέσα από την παραγωγή 

ελκυστικότητας και δημιουργικής πρωτοβουλίας, συμμετέχοντας στη λειτουργία των 

αστικών ρυθμίσεων και στις δομικές σχέσεις εξουσίας που λειτουργούν παράλληλα 

με τις δομές του αστικού εξευγενισμού. 

 

Από την άλλη πλευρά, τα εναντιωματικά κινήματα λαϊκής βάσης αναπτύσσουν 

διάφορες εναντιωματικές σφαίρες που συνδέονται με άλλες διάσπαρτες ανά τον 

κόσμο σε δίκτυο σφαίρες αντίστασης, ενεργοποιώντας τακτικές ακτιβισμού, οι οποίες 

διαμορφώνουν χωρικό πλαίσιο δράσης-εκτόνωσης χωρίς επιδίωξη καθολικής 

κοινωνικής αφομοίωσης. Ωστόσο, τα κινήματα των πλατειών αναδεικνύουν τον 

ακτιβισμό ως τακτική ανάκτησης του χώρου μοιράσματος στην πόλη με πρακτικές 

«εδώ και τώρα» που εξαπλώθηκαν οριζόντια σε κοινωνίες που χαρακτηρίζονται από 

έλλειψη δημοκρατίας και πολιτικές λιτότητας. Τα κινήματα των πλατεών στην 

παρούσα διατριβή προσδιορίζονται ως αντίποδας των πρακτικών τρέχουσας δημόσιας 

τέχνης. Αντίθετα με τις ακτιβιστικές πρακτικές τέχνης, οι DIY τακτικές των 

κινημάτων αποκάλυψαν, εκτός των άλλων, την διαχωριστική γραμμή που οριοθετεί 

μια προνομιούχο πολιτιστική σφαίρα, διασπείροντας παγκόσμια την δυσφορία 

απέναντι στην νέα φιλελεύθερη τάξη πραγμάτων. 

 

Σε ότι αφορά τη σύσταση των δημιουργικών πρωτοβουλιών στην Αθήνα, τα 

αποτελέσματα της έρευνας υπέδειξαν ότι οι χώροι τέχνης που προσδιορίζονται ως art 

run-spaces, art project spaces, art residencies και ημι-δημόσιοι καλλιτεχνικοί χώροι, 

συστάθηκαν με αφορμή την έκθεση της Documenta 14 από Έλληνες αλλά και από 

αλλοδαπούς καλλιτέχνες, πολλοί από τους οποίους συνεργάζονται με κέντρα τέχνης 
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του εξωτερικού. Σημαντικότερο κρίνετε το γεγονός ότι οι χώροι αυτοί είναι 

συσσωρευμένοι είτε σε τουριστικές περιοχές, είτε σε γειτονιές που βρίσκονται ή 

εισέρχονται στις διαδικασίες του εξευγενισμού της Αθήνας, ευνοώντας και 

νομιμοποιώντας την κερδοσκοπία ακινήτων και την ανάπτυξη της αστικής πολιτικής 

των προσωρινών κατοικιών τύπου Airbnb που έχουν οδηγήσει σε εκτοπισμούς 

καταλήψεων και κατοικιών χαμηλού εισοδήματος. 

 

ΕΚΤΟ 

Στο ζήτημα της αυτονομίας, ο Collin Ward υπερασπίζεται την αυτονομία ως 

θεμελιώδη συνιστάμενη εγκαθίδρυσης μιας αυτό-οργανωμένης Α-ταξικής κοινωνίας. 

Από την άλλη πλευρά ο Κορνήλιος Καστοριάδης αναγνωρίζει στην αυτονομία την 

διάνοιξη του δρόμου της επαναστατικότητας, θεμελιώνοντας έτσι νέες μορφές 

θεσμικής κοινωνικής οργάνωσης.  

 

Στο ζήτημα της τρέχουσας καλλιτεχνικής αυτονομίας, η αυτονομία στην τέχνη 

συναρτάται στενά με την συγκρότηση της μοναχικής καλλιτεχνικής ιδιοφυΐας, η 

οποία ριζώνει στο μοντέρνο δόγμα της τέχνης για την τέχνη (l’artpourl’art). 

Ειδικότερα στο περιεχόμενο της ιστορικής πρωτοπορίας, στην οποία η αυτονομία της 

τέχνης είχε μια εξέχουσα θέση στον μοντέρνο προοδευτισμό και στην ανάπτυξη του 

μεταπολεμικού καπιταλισμού. Σήμερα η αυτονομία της τέχνης, ενσωματωμένη στις 

σύγχρονες δομές του εξατομικευμένου ανταγωνισμού, οικοδομεί το 

κανονικοποιημένο πρότυπο της δημιουργικής εργασίας και την ετερογενή 

δημιουργική τάξη, στην οποία ο καλλιτέχνης εμφανίζεται ανεπανόρθωτα 

αποξενωμένος από την ευρύτερη τάξη των εργαζομένων.  

 

 Στο ζήτημα της καλλιτεχνικής εκπαίδευσης, η σχετική έρευνα υπέδειξε ότι η 

παιδαγωγική της τέχνης δεν συνιστά επιστημονικό κλάδο αλλά συμπεριφορικό 

σχήμα, το οποίο εξυμνεί την τεχνική δεξιότητα ως διακριτή ισχύ κατηγοριοποίησης 

ποιοτικών κριτήριων σε σχέση με τις υπόλοιπες δημιουργικές DIY κοινωνικές 

πρακτικές. Οι σχολές τέχνης στη βάση της κατεύθυνσης των εργαστηρίων, έρχεται ως 

συνέχεια της μεσαιωνικής εμποροκρατίας και των συνακόλουθων συντεχνιών που 

συνιστούσαν σώματα οργάνωσης και επικύρωσης της εξάσκησης. Οι σχολές τέχνης  

διαμορφώνουν αυτόνομα παιδαγωγικά σώματα, αντικείμενο των οποίων είναι η 
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κατασκευή του διακριτού υποκείμενου καλλιτέχνης ως «Homo Artifex»,  οι 

δεξιότητές του οποίου υπερέχουν έναντι όλων των άλλων ανθρώπινων δεξιοτήτων.  

 

ΤΟ ΑΘΗΝΑΙΚΌ ΠΑΡΑΔΕΙΓΜΑ 

Η διατριβή επικεντρώθηκε στον αθηναϊκό δημόσιο χώρο μέσα από την έκθεση της 

Documenta14 «Η εκμάθηση από την Αθήνα», η οποία μετασχημάτισε την πόλη με 

την διαφαινόμενη  κοινωνική της παρακμή και τις συνεχείς προσφυγικές κρίσεις σε 

θέμα επιμελητικού πλαισίου με ανθρωπιστική ρητορική, προσκαλώντας καλλιτέχνες 

να εργαστούν ως πράκτορες παρέμβασης για την επίλυση των παγκόσμιων 

κοινωνικοπολιτικών ανισοτήτων. Η προτροπή για μάθηση από την Αθήνα στράφηκε 

ενάντια στα ιδανικά της αισθητικής και του εξαιρετισμού που γεννήθηκαν στην 

Ελλάδα και μέσω της Γερμανίας έχουν ενσωματωθεί στον δυτικό πολιτισμό. Η 

Αθήνα παρείχε στην Documenta ιδέες για το μαρασμένο κράτος της Αθηναϊκής 

δημοκρατίας, διοργανώνοντας την κοσμοπολίτικη εκδήλωσή της σε μια εσωστρεφή 

χώρα που υπερισχύουν εθνικιστικές αφηγήσεις και εθνογραφικές παραστάσεις. 

 

Η έκθεση της Documenta στην Αθήνα συνδέθηκε ανεξίτηλα και ανεξήγητα με την 

εμφάνιση ενός νέου κέντρου τέχνης στην ευρωπαϊκή περιφέρεια μέσω μιας σειράς 

διεθνών εκστρατειών, οι οποίες εμφανίζουν την Αθήνα ως μια πόλη με κοινωνικο-

χωρική δυναμική. Η προώθηση της Αθήνας ως δημιουργική πόλη και το αφήγημα της 

Αθήνας ως Νέο Βερολίνο, σε σύγκριση με το Βερολίνο της δεκαετίας του 1990, έχει 

σημαντικό αντίκτυπο στον πολιτιστικό επιχειρηματικό της χαρακτήρα, οδηγώντας σε 

διαδικασίες εξευγενισμού, τουριστικοποίησης και εισροής πληθυσμού πολιτιστικών 

νεοκατοίκων.   

 

 Στο ζήτημα της δημόσιας τέχνης στον αθηναϊκό δημόσιο χώρο, η τρέχουσα 

εικαστική παραγωγή δεν έχει επαφή με την κοινωνική πραγματικότητα της Αθήνας, 

επιμένοντας σε μια τοπική ιθαγένεια που γίνεται αντιληπτή ως ετερότητα σε σχέση με 

την διεθνή τέχνη. Ό όρος τέχνη στην Ελλάδα ως συμφραζόμενο της έννοιας του 

πολιτισμού, συνυφασμένη με τις Ευρωπαϊκές αστικές νεοκλασικές αντιλήψεις του 

δεκάτου ενάτου αιώνα πάνω στις οποίες ιδρύθηκε το νέο ελληνικό κράτος, το οποίο 

ακολουθώντας το δυτικό μοντέλο εκσυγχρονισμού κατασκευάστηκε ως έθνος 

προγόνων των αρχαίων Ελλήνων και τοποθετείται σε κάποιο εξωτερικό χρόνο από 

την συγχρονικότητα του παρόντος. Αναφέρεται σε μια κατασκευή στην ακολουθία 
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της γραμμικής ιστορικής αφήγησης του νεοελληνικού πολιτισμού. Κάτι τέτοιο 

προσδιορίζει τη τρέχουσα τέχνη στην Ελλάδα μεταπρατική, κάτι που σημαίνει ότι δεν 

διαθέτει κάποιο χαρακτηριστικό τοπικής ιθαγένειας ή μετασχηματιστικού 

υβριδισμού. Όπως υπέδειξε η σχετική έρευνα, οι πρακτικές θεσμικής τέχνης στην 

Ελλάδα υιοθετούνται αυτούσιες από τον δυτικό κόσμο, γεγονός που τις καθιστά 

αφενός αλλοδαπές σε σχέση με τα τοπικά κοινωνικοπολιτικά χαρακτηριστικά του 

Αθηναϊκού περιβάλλοντος και αφετέρου τις κρατάει μακριά από τις παγκόσμιες  

επιρροές και συνεπώς ανενεργές σε σχέση με την διεθνή καλλιτεχνική σκηνή. 

 

Γενικότερα, η τρέχουσα τέχνη στην Ελλάδα είναι έγκλειστη σε μια δική της 

αυτόνομη τοπική εκλεκτική σφαίρα, η οποία συναρτάται άρρηκτα με την εθνική 

σφαίρα. Αυτό έρχεται ως αποτέλεσμα των σχημάτων ερμηνείας της ελληνικής 

καλλιτεχνικής παραγωγής, η οποία εκτός ότι είναι ταυτισμένη άρρηκτα με τις 

εκθέσεις τέχνης, πλαισιώνει στο σχήμα σύγχρονη τέχνη όλες τις πολιτισμικές 

διαφορές της τέχνης ανεξαρτήτως πλαισίου, μέσου ή είδους. Συντηρείται έτσι η ιδέα 

της «τέχνης για την τέχνη» που προσδίδει ιδιωτικοποίηση, στην οποία η ατομική 

πρακτική τέχνης υπερισχύει της κοινότητας και της συλλογικής δράσης. Επιπλέον, το 

διαχρονικό αίτημα για θεσμική υποστήριξη της σύγχρονης τέχνης στην Ελλάδα είναι 

αντίθετο με το γενικότερο πνεύμα της Θεσμικής Κριτικής στις Δυτικές χώρες και 

μπορεί να θεωρηθεί υπεύθυνο για την απουσία των ελληνικών καλλιτεχνικών 

δραστηριοτήτων στο διεθνές σύστημα τέχνης. 

   

ΓΕΝΙΚΟ ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑ 

Η τρέχουσα δημόσια τέχνη, ενταγμένη σε μια παγκόσμια δημιουργική βιομηχανία, η 

οποία παράγει επαγγελματικές ταυτότητες, ηθικές αξίες, νέα γνωστικά πεδία και 

χρηματοοικονομικό κεφαλαίο διανοίγει νέους ρόλους στην φαντασία της κοινωνικής 

ζωής, εδραιώνοντας ένα υπερτυποποιημένο μοντέλο δημιουργικότητας που 

σχετίζεται άμεσα με το υποκείμενο καλλιτέχνης, ο οποίος από παραγωγός ταγμένος 

στην πλευρά του προλετάριου έχει μετασχηματιστεί σε προνομιούχο εργαζόμενο, 

υπερασπιζόμενος τα προνόμια της δημιουργικής δική τους του τάξης (creative class). 

Το πεδίο τρέχουσα δημόσια τέχνη εμφανίζεται κατακερματισμένο και εγκλωβισμένο 

σε ένα κλειστό θεσμικό περιβάλλον, το οποίο με όρους από τον Foucault  ασκεί 

εξουσία μέσα από στρατηγικές, οι οποίες εκδηλώνονται ως δημιουργικές πρακτικές 

που ισοδυναμούν με πολιτικές πρακτικές, και οι οποίες λειτουργούν ως 
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συμπεριφοριστικοί κανόνες στις σύγχρονες κοινωνίες. Οι πρακτικές τρέχουσας 

δημόσιας τέχνης ομαλοποιούν τις ανισότητες που οικοδομούν οι κρατικές 

συνεργασίες με τον εταιρικό καπιταλισμό, διαμορφώνοντας όχι μόνο μορφές 

πολιτιστικής κυριαρχίας αλλά εξαλείφουν επίσης τις πιθανότητες διαφυγής από αυτό 

το πλαίσιο. Η όποια προσπάθεια διάρρηξης αυτού του κλειστού συστήματος δεν 

μπορεί να επιτευχθεί με όρους αντίστασης απέναντι στις παγιωμένες ιεραρχικές δομές 

που το συγκροτούν και τις οικονομικές εξουσίες που το παράγουν. Όπως επισημάνει 

ο Foucault η αντίσταση δεν είναι και ούτε υπήρξε ποτέ η μη-εξουσία, καθώς η 

εξουσία περισσότερο ασκείται παρά κατέχετε. «Πρόκειται για το συνολικό 

αποτέλεσμα των στρατηγικών της θέσεων-ένα αποτέλεσμα που φανερώνει και ενίοτε 

ανανεώνει τη θέση εκείνων που τελούν υπό κυριαρχία».1 Η ανατροπή των εξουσιών  

δεν κατακτάται μέσω ενός νέου τρόπου λειτουργίας των μηχανισμών ή μιας 

συντριβής των θεσμών, παρά μόνο μέσα από την αυταπάρνηση του μοντέλο γνώσης 

και του πρωτείου του υποκειμένου του.2 Με άλλα λόγια μέσα από την εξερεύνηση 

ενός διαφορετικού τρόπου προσέγγισης της τέχνης που θα την καθιστά ελεύθερη από 

συστημικούς μηχανισμούς και με το υποκείμενο καλλιτέχνης να έχει ένα βασικό ρόλο 

ως δρών φορέας που ενδιαφέρεται για τα κοινωνικά και πολιτικά ζητήματα της 

κοινωνίας και τα άτομα της.3   

 

 Ο Foucault προτείνει σε αυτό το πλαίσιο την «προοδευτική μεταμόρφωση του εαυτού 

σε μια μακρά εργασία ασκήσεως»4 έτσι ώστε ο εαυτός να κερδίσει το χαμένο ηθικό 

ενδιάμεσο, αναδημιουργώντας το εξαρχής μέσα στην ελευθερία του και στη 

πραγματική του επιλογή, κερδίζοντας το δικαίωμα των δικών του απαιτήσεων και 

ενδιαφερόντων. Πρόκειται για μια πρακτική φιλοσοφικής ασκήσης που απορρίπτει 

τις σχέσεις με την εξουσία και την κανονικοποιημένη γνώση μέσω μιας συνεχούς 

διαδικασίας αυτοαξιολόγησης και κριτικής. Η φιλοσοφική άσκηση ενδεχομένως να 

αποκαλύψει τις δυνατότητες εκείνες που θα καταστήσουν τις πρακτικές τέχνης ικανές 

να εδραιωθούν ως μοντέλα γνώσεως [savoir], εγκαθιστώντας νέες δομές σκέψης, 

συμπεριφοράς και θέασης του κοινωνικοπολιτικού. Όπως υποδεικνύει άλλωστε ο 

Foucault, μέσα από την απόκτηση κανόνων δικαίου, τεχνικών διαχείρισης της 

ύπαρξης, αλλά επίσης ηθικότητας ως πρακτική εαυτού μπορούν να αποφευχθούν οι 

παγιωμένες και δύσκολα αντιστρέψιμες σχέσεις ελέγχου μεταξύ των κοινωνικών 

υποκειμένων.5  Η ανάπτυξη της αισθητικής της ύπαρξης περιορίζει την πρόσβαση 

μιας εξωτερικής εξουσίας και ανοίγει χώρους για την ελευθερία,6 προσδίδοντας έτσι 
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τη δυνατότητα της διάρρηξης του κλειστού πλαισίου αυθεντία/καλλιτέχνη και της 

κατεδάφισης της εμπειρογνωμοσύνης της δημιουργικότητας, άρα και της 

αναγκαιότητας του καθεστώτος της.  

   

Η μορφή που θα έχει η τέχνη αύριο με βάση τις παρούσες ελλειμματικές 

δημοκρατίες, οι οποίες επί του παρόντος εφαρμόζουν μια αυταρχική εκδοχή 

κυβερνησιμότητας μέσα από μια παγκόσμια άσκηση βιοπολιτικής που ακυρώνει 

θεμελιώδη συνταγματικά  δικαιώματα στο όνομα της δημόσιας υγείας, θα είναι ένας 

συγκερασμός του θεσμικού της πλαισίου με τις αποφάσεις των δυνάμεων που θα 

συγκροτήσουν τα νέα πλαίσια του οικονομικού και κοινωνικοπολιτικού πεδίου της 

επόμενης ημέρας. Όλοι έχουμε ευθύνη να διαγνώσουμε, να αξιολογήσουμε, να 

προβλέψουμε, να προτείνουμε και να συνκαθορίσουμε συλλογικά το μέλλον της 

κοινωνίας, εκτός της νέας συντηρητικής ομογενοποιημένης δημόσιας σφαίρας και 

εκτός της κυριαρχίας των εναντιωματικών σφαιρών μέσα από ένα νέο οργανωτικό 

πλαίσιο συλλογικής αυτόνομης διακυβέρνησης του δημιουργικού τομέα. Όπως 

γράφει άλλωστε ο Ward, «δεν περιμένω την επανάσταση γιατί η επανάσταση είμαι 

εγώ».7  
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