Διονύσης Καββαθάς. “Προμαχώνες: ένα μνημείο του μέλλοντος.” Στο Venia Dimitrakopoulou: Promahones. Ostfildern: Hatje Cantz, 2014. (Kατ. ατομ. έκθ., κείμενο στα ελληνικά και αγγλικά).
Προμαχώνες: ένα μνημείο του μέλλοντος
”Εμείς, που το καθήκον μας είναι η ίδια η επαγρύπνηση”
                                                                 Nietzsche, 1885

Περί ύπνου και εγρηγόρσεως 

Σύμφωνα με μια προσωπική μαρτυρία της Βένιας Δημητρακοπούλου, μια μεγάλη σειρά έργων της έλκουν την καταγωγή από την καταγραφή, την επεξεργασία και εν τέλει τον μετασχηματισμό των διασφαλισμένων ιχνών των ονείρων της τη στιγμή της αφύπνισης. Με την αφύπνιση του νεαρού Marcel Proust δεν ξεκινά και η Αναζήτηση του χαμένου χρόνου, για να εξελιχθεί πάραυτα σε μια εξαντλητική ανάλυση περί ύπνου και εγρηγόρσεως; Αλλά και η Μεταμόρφωση του Kafka δεν αρχίζει όταν ο Gregor Samsa ξυπνάει από ένα ανήσυχο όνειρο, για να βρει τον εαυτό του μεταμορφωμένο σε αποτρόπαιο έντομο, αρνούμενος πλέον να ανταποκριθεί στις απαιτήσεις των κοινωνικών του υποχρεώσεων; Παρότι η αφύπνιση του καφκικού ήρωα συνδέεται με μιαν αποτυχημένη προσπάθεια απεδαφικοποίησης από την οιδιπόδεια, φαντασιακή και συμβολική, δομή, η Μεταμόρφωση δεν παύει να θεωρείται, από δύο κορυφαίους σχολιαστές της, έργο επαναστατικό. Και αυτό γιατί το γίγνεσθαι-ζώο έχει να κάνει με τη διέλευση ενός «κατωφλιού» και τη μετάβαση σε «απελευθερωμένες ζώνες εντάσεων», όπου «όλες οι μορφές εξαρθρώνονται».1  

Η στιγμή της αφύπνισης είναι ένα κατώφλι, μια ζώνη αδιακριτότητας, ένα πεδίο κβαντικών διακυμάνσεων από όπου μπορεί να προκύψει η μετάβαση τόσο σε πιθανές όσο και σε απίθανες κατάστασεις, τόσο για το υποκείμενο όσο και για τα αντικείμενα που εκείνο θα σχηματίσει ανοίγοντας τα μάτια του. Αυτό που διακυβεύεται κάθε φορά κατά τo πέρασμα από τον ύπνο και το όνειρο στην εγρήγορση είναι αν θα επιστρέψει κανείς καταναγκαστικά στο ρυθμισμένο κόσμο του παρελθόντος χρόνου και του οικείου τόπου ή αν θα προχωρήσει –συνειδητά ή ασυνείδητα– σε μια ριζική απορρύθμιση και σε έναν αναπρογραμματισμό των αισθήσεων, και άρα στην κατασκευή άλλων τόπων και άλλων χρονικοτήτων. Ας θυμηθούμε –η ανάμνηση είναι και αυτή μια συνιστώσα της αφύπνισης– τη διαπίστωση του Rimbaud ότι «ο Ποιητής γίνεται Προφήτης (voyant) μέσα από μια μακρόχρονη, ηρωική και λελογισμένη απορρύθμιση (dérèglement) όλων του των αισθήσεων».2 Κάθε εποχή, κάθε μορφή τέχνης, δεν ονειρεύεται μόνο την επόμενη, αλλά ονειρευόμενη ωθεί το ατομικό και συλλογικό υποκείμενο προς την αφύπνιση, και αυτό σημαίνει προς τη μεταποίηση εκείνων των στοιχείων του ονείρου που ζητούν διακαώς την, έστω παραμορφωμένη, εκπλήρωσή τους. «Η αξιοποίηση των ονειρικών στοιχείων τη στιγμή της αφύπνισης»3 είναι λοιπόν το ζητούμενο όχι μόνο για μια τέχνη που επιχειρεί να επαναπροσδιορίσει τις χωροχρονικές της συντεταγμένες, αλλά και για μια πολιτική τέχνη των νέων μορφών υποκειμενικότητας, επιτακτικά αναγκαία στη σημερινή εποχή της βιοπολιτικής εξουσίας. Πλέον, η νέα αυτή μορφή οργάνωσης της κοινωνίας δεν στηρίζεται τόσο στην ασυνεχή πειθαρχική κανονικοποίηση, όσο στις τεχνολογίες του συνεχούς κυβερνητικού ελέγχου των πληροφοριών και της αδιάλειπτης επιβεβλημένης επικοινωνίας.
Στα πολιτικά κατάστιχα του περασμένου αιώνα, η αφύπνιση εμφανίζεται ως κλήτευση του ατομικού και συλλογικού υποκειμένου με σκοπό τη μεταβολή και την ανατροπή των δεδομένων φιλοσοφικών, καλλιτεχνικών και πολιτικών μορφών και δομών. Αν θεωρήσουμε, όπως               ο Αριστοτέλης, ότι ο ύπνος είναι «κατά κάποιο τρόπο ακινησία και σαν δεσμός της αισθήσεως»,4 ήτοι κάτι που δηλώνει την αδυναμία του κοιμώμενου να δεξιωθεί ένα άλλο ον, να αντιληφθεί δηλαδή ερεθισμούς από τον εξωτερικό ή εσωτερικό του κόσμο, τότε η εγρήγορσις στον Αριστοτέλη, όπως αργότερα η φιλοσοφική «επαγρύπνηση» (Wachsein) στον Nietzsche,              η «αφύπνιση» (Weckung) «ψυχικών τόνων» (Stimmungen) στον Heidegger ή η «αφύπνιση» (Erwachen) της ιστορίας από τον βαθύ ύπνο του μύθου στον Benjamin, μπορούν να ιδωθούν ως τρόποι με τους οποίους το υποκείμενο ανοίγεται στον κόσμο και βρίσκεται σε ετοιμότητα για τη δεξίωση του ετερογενούς και του διαφορετικού. Κανείς ξυπνά από τη φαντασμαγορία του καπιταλισμού (Benjamin), από τον ανθρωπολογικό ύπνο (Foucault), από τον εφιάλτη της ιστορίας (Joyce) ή, τέλος, από τον εφησυχασμό μιας τέχνης η οποία είτε λυτρώνει το υποκείμενό της με κάποια ρομαντική ή λειτουργιστική ουτοπία, είτε δρα σαν ναρκωτικό για τις αισθήσεις κρατώντας το σε κατάσταση ύπνωσης (Wagner), είτε εσχάτως υπόσχεται, μέσω της παρουσίας του έργου τέχνης, την έλευση μια νέας κοινότητας, ενός νέου λαού, μιας νέας μορφής ζωής. 
Είναι ολοφάνερο ότι όποιος σκέφτεται επάλξεις και προμαχώνες τη στιγμή της αφύπνισης, όπως η Βένια Δημητρακοπούλου, έχει σίγουρα μετακινηθεί από τον ελεφάντινο πύργο της τέχνης προς τον πύργο ελέγχου της κοινωνικής κατάστασης. Ωστόσο, ακόμη και αν αυτή η μεταφορά του «πύργου ελέγχου» φαίνεται πολύ στατική σε σχέση με τη ρέουσα πραγματικότητα των νέων μέσων, «ο καλλιτέχνης είναι αναντικατάστατος στη διαμόρφωση, ανάλυση και κατανόηση της ζωής των μορφών και των δομών που δημιουργούνται από την ηλεκτρική τεχνολογία».5 Για τη νέα αυτή θέση και στάση του μοντέρνου καλλιτέχνη ο Γερμανός εξπρεσιονιστής συγγραφέας Gottfried Benn επινόησε, ήδη το 1949, τον όρο «στοχαστής-ραντάρ» (Radardenker). Τεταμένη προσοχή, πνευματική εγρήγορση, ετοιμότητα για το άγνωστο και το επερχόμενο, είναι σίγουρα μερικές από τις αρετές που απαιτούνται για όποιον βρίσκεται σε Προμαχώνες και αναλαμβάνει το καθήκον αναγνώρισης της κατάστασης. Βέβαια, οι Προμαχώνες είναι και ένα εννοιολογικό έργο που μας καλεί να στοχαστούμε την κατάσταση και την αποστολή της ίδιας της τέχνης, ένας τόπος που, παρότι είναι εγγεγραμμένος εντός του θεσμικού πλαισίου, συνιστά ταυτόχρονα ένα εκτός του, μια «ετεροτοπία» με την έννοια του Foucault, που, αντί να παρηγορεί, όπως άλλοτε οι ουτοπίες, μας ανησυχεί διεγείροντας στο έπακρο τις αισθήσεις μας για καθετί επερχόμενο. 
Τα παθήματα και τα μαθήματα της τέχνης

Ξυπνώντας πάνω στους Προμαχώνες, χρειαζόμαστε χρόνο για να καταλάβουμε πού βρισκόμαστε. Σε αυτήν τη χαραυγή της σκέψης και της αντίληψης, ο κόσμος παρουσιάζεται σαν μια φωτοσκίαση. Μερικά από τα πράγματα που αρχικά φαίνονται σαφή, όσο διεισδύει το βλέμμα μετατρέπονται σε ασαφή, ενώ άλλα που περιβάλλονται από σκοτάδι αρχίζουν βαθμιαία να φωτίζονται. 

Είναι γνωστό ότι εκείνοι που αναλαμβάνουν για ένα προελαύνον στράτευμα την αποστολή αναγνώρισης του εχθρικού εδάφους φέρουν το όνομα εμπροσθοφυλακή. Η στρατιωτική μεταφορά της εμπροσθοφυλακής (avant-garde) υιοθετήθηκε από την τέχνη του μοντερνισμού,    η οποία υπήρξε επίσης και μια πολιτική κριτική των κοινωνικών μορφών οργάνωσης.                Οι καλλιτέχνες-πρωτοπόροι μετακινήθηκαν στην πρώτη γραμμή του κοινωνικού αγώνα ερχόμενοι σε μετωπική σύγκρουση με τον ταξικό, ιδεολογικό εχθρό (εσωτερικό και εξωτερικό), αναλαμβάνοντας μάλιστα και απίθανες αποστολές, επέχοντας, για παράδειγμα, θέση «τοποτηρητή του συνολικού υποκειμένου της κοινωνίας» και έτσι φύλακα της αλήθειας και της ιστορίας του.6 Βέβαια, σήμερα, μετά την αποδόμηση της ιδέας της αισθητικής αναπαράστασης και της πολιτικής αντιπροσώπευσης, αλλά και του ενιαίου υποκειμένου, κάτι τέτοιο φαντάζει, αν όχι αναχρονιστικό και ανεδαφικό, τουλάχιστον υπέρμετρα ναρκισσιστικό. 
Παρότι, τόσο ως έννοια όσο και ως αισθητικό αντικείμενο, οι Προμαχώνες ενέχουν και πολεμολογικές συνδηλώσεις (polemological connotations), δεν εντάσσονται ακώλυτα στην παράδοση της μοντέρνας πρωτοπορίας. Και αυτό γιατί η κλασική πολιτική έννοια και πρακτική χάραξης της συνοριακής γραμμής εχθρού και φίλου7 που ισχύει για τις πειθαρχικές κοινωνίες, στις κοινωνίες του ελέγχου έχει αλλοιωθεί από τις παθηματικές πολιτικές της γενικευμένης απειλής8 και της ασφάλειας. Και ενώ η πειθαρχική εξουσία βασίζεται στις αρχές της απομόνωσης και της περίφραξης εδαφικών περιοχών, οι πολιτικές της ασφάλειας και της απειλής οδηγούν στη διάνοιξη των συνόρων και στην παγκοσμιοποίηση, εντάσσοντας τα εν τω μεταξύ υποβαθμισμένα πειθαρχικά μέτρα σε νέα συστημική θέση. Το μεγαλύτερο μέρος των σημερινών κοινωνιών του δυτικού πολιτισμού έχει μεταβληθεί σε ανοιχτό πεδίο που απαρτίζεται ως επί το πλείστον από συνεχή και δυναμικά κατώφλια, από στοές και περάσματα, και λιγότερο από όρια ή σύνορα. Ο Benjamin το είχε ήδη επισημάνει στις εργασίες του για τις παρισινές στοές και για τη μοντέρνα αρχιτεκτονική γενικότερα, την οποία μελέτησε ιδίως μέσα από το θεωρητικό έργο του Sigfried Giedion: «Δεν υπάρχει πλέον ούτε χώρος ούτε πλαστικότητα, υπάρχουν μόνο συσχετισμοί και αλληλοδιείσδυση! Υπάρχει μόνον ένας μοναδικός και αδιαίρετος χώρος.           Οι διαχωρισμοί μεταξύ του μέσα και του έξω καταρρέουν».9 Ως εκ τούτου, επέμενε στο σαφή διαχωρισμό μεταξύ ορίου και κατωφλιού: «Το κατώφλι είναι μια ζώνη. Μεταβολή, μετάβαση».10 Ίσως αυτός να είναι ένας από τους λόγους που μιλούμε για Προμαχώνες στον πληθυντικό, ακριβώς για να επισημανθεί η νέα κατάσταση των πραγμάτων, σύμφωνα με την οποία τα σημεία ελέγχου βρίσκονται παντού, ενσωματωμένα σε όλο το φάσμα του κοινωνικού τοπίου. Μπορεί να επαναλαμβάνουμε με τον Foucault ότι όπου υπάρχει εξουσία υπάρχει και αντίσταση, όμως αυτό σημαίνει ταυτόχρονα ότι ουδείς δύναται να προβλέψει εκ των προτέρων τι μπορεί να συμβεί σε μια τέτοια ζώνη αδιακριτότητας και μεταβολής, όπως είναι ο κάθε προμαχώνας, το κάθε κατώφλι. Ανά πάσα στιγμή μια αντίσταση μπορεί να μετατραπεί σε εξουσία και μια εξουσία σε αντίσταση. Κινούμασθε εντός του κοινωνικού φάσματος από κατώφλι σε κατώφλι, ανεβοκατεβαίνοντας την κλίμακα της έντασης σε κάθε μας διάβαση: από την ασφάλεια και τη βεβαιότητα στην ανασφάλεια και την απροσδιοριστία, και αντιστρόφως. Δεν θα ήταν υπερβολικό να ισχυριστούμε ότι οι Προμαχώνες μάς υποδεικνύουν το μοντέλο του κατωφλιού ως διαγνωσμένης αρχής της αβεβαιότητας, η οποία διέπει τη συλλογική και ατομική οργάνωση της ζωής την εποχή της κοινωνίας του ελέγχου.  

Από τον Kant και μετά, γνωρίζουμε ότι ο χώρος και ο χρόνος είναι οι θεμελιακές μορφές της αντίληψης βάσει των οποίων οργανώνεται η εμπειρία μας και η γνώση των αντικειμένων. Μόνο που αυτές έχουν πάψει προ πολλού να αποτελούν «φυσικές» μορφές της εποπτείας και έχουν μετατραπεί, κυρίως μέσω των νέων ψηφιακών τεχνολογιών, σε προγραμματισμένες και αναπρογραμματιζόμενες τεχνικές ελέγχου τόσο του ατομικού όσο και του συλλογικού υποκειμένου. Μάλιστα, από τη στιγμή που στις μοντέρνες κοινωνίες βασική αρχή νομιμοποίησης της εξουσίας δεν είναι το παρελθόν αλλά το μέλλον, όλες οι εξουσίες αυτού του κόσμου έχουν θέσει ως απόλυτη προτεραιότητά τους την εξουδετέρωση απρόβλεπτων συμβάντων. Και επειδή τα συμβάντα είναι άμεσα συνδεδεμένα με τα παθήματα, οι σημερινές πολιτικές ελέγχου είναι ταυτόχρονα και πολιτικές εξομάλυνσης, διαμόρφωσης, αλλά κυρίως συντονισμού ή μετατονισμού των παθημάτων υπό τον ενιαία σταθμισμένο ψυχικό τόνο του άγχους για αυτό που έρχεται. Το μέλλον εμφανίζεται συνήθως απειλητικό, είτε υπό τη μορφή του πολέμου, είτε της οικονομικής κρίσης, είτε του οικολογικού ατυχήματος. Η βιοεξουσία είναι σήμερα κυρίως παθηματική, άρχοντας και συντονιστής του τρόμου, ενώ βασικό μέλημά της δεν είναι, όπως συμβαίνει στα πειθαρχικά συστήματα, να απομονώνει και να φράσσει εδαφικές περιοχές, αλλά να ανοίγεται στον κόσμο, να γίνεται παγκόσμια, αν επιθυμεί να διασφαλίσει –όπως διατείνεται– την ακώλυτη και ολοκληρωτική κινητικότητα των ανθρώπων, των αγαθών και των πληροφοριών.                                       

Μάλιστα, αν δεχθούμε τις αναλύσεις του Virilio για τη μετάβαση των μοντέρνων κοινωνιών της πληροφορίας από τη γεωπολιτική στη χρονοκρατία, κατανοούμε ότι κύριο μέλημα και κυρίαρχη φαντασίωση της σημερινής βιοεξουσίας είναι ο έλεγχος του μελλοντικού χρόνου. Αυτό φαίνεται πως επιτυγχάνεται σε υψηλό βαθμό με διάφορες στρατηγικές∙ κυρίως μέσω της προληπτικής πολιτικής και του στρατιωτικού δόγματος του προληπτικού χτυπήματος, το οποίο εντατικοποιήθηκε μετά το τρομοκρατικό χτύπημα στους Δίδυμους Πύργους της Νέας Υόρκης. Έκτοτε τα παθήματα (κυρίως το άγχος) παράγονται τυποποιημένα και σταθμισμένα μέσω του σχήματος ερέθισμα-αντίδραση, ακόμη και χωρίς υπαρκτή απειλή, εκ των προτέρων, έτσι ώστε να παραμένουν ελέγξιμα. Το άγχος έχει ανεξαρτητοποιηθεί από κάθε αντικείμενο και πραγματική απειλή και έχει μετατραπεί σε «οιονεί-αιτία του εαυτού του»,11 αποτρέποντας τα πάσχοντα υποκείμενα από κάθε δράση και δημιουργία. Στο βαθμό που η απειλή γενικεύεται, καθίσταται εντελώς απροσδιόριστη, ο εχθρός εξαφανίζεται από το πεδίο της αντίληψης, ενώ αυξάνεται        ο έλεγχος και η προληπτική πολιτική. Σε αυτή την προληπτική πολιτική εξουδετέρωσης του συμβάντος έρχεται να προστεθεί και η προληπτική οικονομία της λιτότητας, η οποία επιχειρεί να ελέγξει το δυναμικό του μέλλοντος εξοικονομώντας χρήμα και χρόνο στο παρόν.12 Αυτή η οικονομία διαχειρίζεται και ελέγχει τον επερχόμενο χρόνο μέσω της πίστωσης: «Ο άνθρωπος δεν είναι πια ο έγκλειστος άνθρωπος, αλλά ο άνθρωπος-χρεώστης».13
Τι μπορεί να αντιτάξει η τέχνη σε τούτη τη σχεδόν ολοκληρωτική πολιτική και οικονομική εξουδετέρωση του συμβάντος; Τι είναι ένα συμβάν που δεν έχει προπαρασκευαστεί από την προληπτική πολιτική και οικονομία, και τι ένα πάθημα που δεν έχει ήδη τυποποιηθεί και ρυθμιστεί από τους μηχανισμούς των οπτικοακουστικών μέσων και τη βιομηχανία του θεάματος; Αν και εδώ δεν μπορεί να δοθεί μια αναλυτική απάντηση σε αυτό το μείζον φιλοσοφικό θέμα, θα πρέπει τουλάχιστον να επισημανθεί ότι τόσο το συμβάν όσο και το πάθημα δεν είναι κάτι υποκειμενικό, αλλά εντάσεις οι οποίες διαπερνούν ένα υποκείμενο, το μεταμορφώνουν και το καθιστούν μοναδικό.    

Ένα συμβάν συνιστά μια εξατομίκευση μέσω της οποίας μια συναστρία δυνητικοτήτων   συμπυκνώνεται εξαίφνης σε μια ενικότητα. Κατά τον Lacan, το συμβάν είναι κάτι της τάξεως του πραγματικού, ένα τοπολογικό άνοιγμα στην ευκλείδεια γεωμετρία της καθημερινότητάς μας, κάτι που δεν μπορούμε να το συλλάβουμε ολοκληρωτικά ούτε μέσω μιας αισθητής μορφής ούτε μέσω μιας συμβολικής γλώσσας. Είναι ολοφάνερο ότι το συμβάν δεν μπορεί ποτέ να ελεγχθεί εκ των προτέρων: λαμβάνει χώρα τη στιγμή που συμβαίνει.  

Τα παθήματα, από την άλλη, σε αντιδιαστολή με τα συναισθήματα και τα ανθρώπινα            πολύ-ανθρώπινα πάθη, είναι περισσότερο μορφές του γίγνεσθαι και λιγότερο σταθερές δομές.          Τα παθήματα είναι μεταβλητές που αναδιανέμουν τις εντάσεις και τα συναισθήματα, ανατέμνουν τον χώρο του αισθητού, παράγοντας συνεχώς νέες προοπτικές και νέα γίγνεσθαι. Ένα πάθημα είναι η διέλευση ενός κατωφλιού, και άρα η διάνοιξη ή ακόμη και η ενίσχυση ενός δυναμικού πεδίου αλλαγών. Ίσως τώρα να γίνεται κατανοητή η φράση των Deleuze – Guattari ότι «σκοπός της τέχνης (...) είναι (...) να αποσπάσει το πάθημα από τα πάθη».14        
Εν τέλει, παρότι τα παθήματα αποτελούν στόχο κάθε ελεγκτικού μηχανισμού, ο οποίος επιχειρεί να τα παράξει ως χειραγωγίσιμα, το ζητούμενο δεν είναι να αποποιηθούμε μιαν αισθητική          ή πολιτική των παθημάτων, αλλά να ενεργοποιήσουμε τεχνικές και τέχνες που θα αποσπάσουν από το άγχος το θετικό δυναμικό του και παράλληλα θα βάλουν στο παιχνίδι των παθημάτων τη νιτσεϊκή κατάφαση του γίγνεσθαι και όλα εκείνα τα θετικά αισθήματα (όπως η χαρά κατά Spinoza) τα οποία αυξάνουν την ένταση της ζωής και τη δύναμή μας να δρούμε και να γινόμαστε επινοητικοί όταν βρισκόμαστε μέσα σε ζώνες αδιακριτότητας.
Αν είναι αλήθεια πως κάθε έργο τέχνης αποτελεί ένα μνημείο, τότε το έργο Προμαχώνες δεν  

μνημονεύει κάτι που έχει απλώς παρέλθει, απωθηθεί ή λησμονηθεί, αλλά παραδόξως αυτό που έρχεται από το μέλλον. Είναι ένα μνημείο ενάντια στην εποχή της εξουδετέρωσης των συμβάντων και προς όφελος του μέλλοντος. «Ένα μνημείο», γράφουν οι Deleuze – Guattari, «δεν μνημονεύει, ούτε εξαίρει κάτι που έχει περάσει, αλλά εξομολογείται εμπιστευτικά στο αυτί του μέλλοντος τα επίμονα αισθήματα που ενσαρκώνουν το συμβάν: τα χωρίς τελειωμό βάσανα των ανθρώπων, την διαμαρτυρία τους που γεννιέται ξανά και ξανά, τον αέναο αγώνα τους».15 Ότι τα ανθρώπινα αυτά αισθήματα, που η τέχνη επιχειρεί να εκφράσει με δυναμικές μορφές, πρέπει να περάσουν μέσα από το μη ανθρώπινο, ανόργανο στοιχείο της πέτρας, του χαρτιού ή του μετάλλου –μια πορεία που χαράσσει τα τελευταία χρόνια η καλλιτεχνική δουλειά της Βένιας Δημητρακοπούλου–, ότι το πάθημα, όπως διατείνονται οι Deleuze – Guattari, μπορεί να γίνει μεταλλικό, χάρτινο ή λίθινο, δίνει στο γίγνεσθαι του ανθρώπου μιαν άλλη, ανοίκεια διάσταση, στην οποία θα στρέψουμε τώρα την προσοχή μας.
Σκιές και ήχοι
Το έργο Προμαχώνες δεσπόζει μέσω του μεγέθους και της επιβλητικής του υλικότητας, προκαλώντας αυτόματα στον παρατηρητή την αίσθηση του μνημειακού και του δυναμικά υψηλού. Έχοντας υπ’ όψιν μνημεία που έχουν στηθεί για να μνημονεύσουν ένδοξες νίκες ή άδικες ήττες, γρήγορα και εύκολα μπορεί κανείς να καταλήξει σε μια τέτοια ερμηνεία. Αν όμως προσλάβουμε τους Προμαχώνες ως παρατηρητήριο της τέχνης, ως τόπο αναστοχασμού για τη μορφή και το υλικό στην τέχνη, τότε η παραπάνω προσέγγιση χάνει την ερμηνευτική της αποκλειστικότητα και πειθώ. Αυτό που κατά κύριο λόγο αποδομείται σε αυτήν τη μεταλλική εγκατάσταση είναι              η φαινομενική κυριαρχία του υλομορφισμού, με όλες τις αισθητικές και πολιτικές της διαστάσεις.                          
Η ύλη δεν θεωρείται εδώ, στους Προμαχώνες, ως εκείνη η παθητική αισθητότητα επάνω στην οποία επιβάλλεται μια πνευματική φόρμα, όπως λ.χ. στα ολοκληρωτικά καθεστώτα επιβάλλεται πάνω σε έναν άμορφο πληθυσμό η δύναμη ενός μορφοποιητικού κρατικού ή ηθικού νόμου. Άλλωστε, σύνολη η αισθητική εμπειρία του μοντέρνου έργου τέχνης έχει να κάνει με την ανατροπή αυτής της ιεραρχίας, που έλκει την καταγωγή από τον μεταφυσικό αριστοτελικό δυϊσμό μεταξύ ύλης και είδους, αίσθησης και ποίησης.16 Όμως και εκείνη η άλλη παράδοση –παραλλαγή της πρώτης– που επικαλείται, μετά τον Locke, την επίσης ιεραρχική διαφορά μεταξύ πρωτευουσών (σχήμα, μέγεθος, κίνηση, αριθμός) και δευτερευουσών (γεύσεις, οσμές, χρώματα, ήχοι) ιδιοτήτων της ύλης, αμφισβητείται με τη χειραφέτηση των δευτερευουσών δυνάμεων, την «απελευθέρωση του υλικού»17 από την τυραννία της μορφής και άρα από την τυραννία του τελικού σκοπού, θεωρούμενου πάντοτε ανώτερου της ύλης.
Οπως εύστοχα επισημαίνουν οι Deleuze – Guattari, το πρόβλημα της κυριαρχίας της μορφής επί της ύλης εκφράστηκε με τον πιο άτεγκτο τρόπο στη μεταλλουργία,18 η οποία, αν και επινοήθηκε από νομαδικούς λαούς, κατέληξε να ελέγχεται από πολιτικο-οικονομικούς μηχανισμούς και παράγοντες, μέσω των οποίων η ποικιλομορφία του ρευστού «μηχανικού φύλου», αυτής της απρόβλεπτης «ύλης-ροής», εδαφικοποιήθηκε βαθμιαία σε μια σταθεροποιημένη μορφή, μια ομοιογενή ύλη. Ο Adorno είχε ήδη προβλέψει ότι με την απελευθέρωση του υλικού από τα δεσμά της μορφής αυξάνεται και η δυνατότητα μιας αποκλειστικά ορθολογικής κυριαρχίας επί του υλικού, το εκφραστικό δυναμικό του οποίου μειώνεται σε καθαρά φορμαλιστικές ή λειτουργιστικές κατασκευές και συνθέσεις. 

Αποκλίνοντας από την παράδοση του υλομορφισμού, οι Προμαχώνες εκ-τοπίζονται και ταυτόχρονα αποϋλοποιούνται με δύο τουλάχιστον τρόπους: πρώτον, με την προέκτασή τους σε σκιές, σε αυτά τα ασώματα και άυλα συμβάντα που προβάλλονται στους περιβάλλοντες τοίχους∙ δεύτερον, μέσω των ήχων που έχουν καταγραφεί κατά την παραγωγή της μεταλλοκατασκευής και που τώρα, απεδαφικοποιημένοι πλέον, αντηχούν στο χώρο για να σημάνουν ότι δεν υπάρχει ούτε ηρεμία ούτε σιωπή των υλικών. Το έργο, που αρχικά μας παρουσιάζεται ως οικεία έκφραση μιας άκαμπτης υλικότητας και μνημειακότητας, μετατρέπεται σε ζωντανή περφόρμανς. Διπλασιαζόμενο μέσω των ήχων και των σκιών, καθίσταται ανοίκειο με τη φροϋδική έννοια του όρου. Παραφράζοντας τον τίτλο του γνωστού έργου του Nietzsche, οι Προμαχώνες θα μπορούσαν εναλλακτικά να ονομαστούν: Το έργο και η σκιά του.
Βέβαια, η σκιά δεν είναι απλώς το αρνητικό ενός σώματος ή αντικειμένου, η υποβαθμισμένη απουσία μιας κατά τα άλλα ζωντανής παρουσίας, αλλά η κινητική του προέκταση στον χώρο,     η ανάπτυξη ενός μέρους του δυναμικού του, το γίγνεσθαί του. Το μέχρι στιγμής ακίνητο αντικείμενο φαίνεται να κινείται, συμφωνώντας με τις παραδοχές της νέας φυσικής των σωμάτων ότι δεν υπάρχει ηρεμία ούτε μέσα στα πράγματα ούτε στις μεταξύ τους σχέσεις. Η εντοπιστική προκατάληψη, ότι ένα αντικείμενο ή σώμα υπάρχει μόνον εκεί όπου κείται, αναιρείται εδώ μέσω μιας επιτελεστικής αισθητικής που συνδέει τα πράγματα με ό,τι –κυριολεκτικά– λαμβάνει χώρα μέσω αυτών. Ο φιλόσοφος Brian Massumi, σχολιάζοντας το έργο του αρχιτέκτονα Rafael Lozano-Hemmer με τίτλο Re:Positioning Fear, Relational Architecture#3, στο οποίο γίνεται χρήση και των νέων τεχνολογιών, διατείνεται ότι στη νέα αυτή φυσική των σωμάτων τα πάντα μετατρέπονται σε ελαφρότητα, χορογραφία σκιών και κίνηση. Προσφεύγοντας σε μια οργανική μεταφορά, γράφει ότι οι σκιές είναι τρόπον τινά τα ψευδοπόδια που απλώνει στο περιβάλλον της η υποτιθέμενη νεκρή ή ζωντανή ύλη ενός σώματος, δημιουργώντας μια ζώνη αδιακριτότητας μεταξύ αντικειμένου και σκιάς, εντός της οποίας ανατρέπεται η ιεραρχία μεταξύ της παρουσίας και της απουσίας του (της σκιάς του).19 Με το σχόλιο αυτό του Massumi βρισκόμαστε στην καρδιά των προβληματισμών της Βένιας Δημητρακοπούλου, αν και η ίδια αποφεύγει τη χρήση υπολογιστών που θα διευκόλυναν την πλήρη αποϋλοποίηση του έργου με την παραγωγή τεχνικών εφέ. Ακόμη και έτσι όμως, καθίσταται σαφές ότι το αντικείμενο της αντίληψής μας δεν είναι στατικό, αλλά ορίζεται μέσα από τις σχέσεις που συνάπτει με άλλα αντικείμενα, αλλά και με υποκείμενα που διαθέτουν ωστόσο μια δυναμική όραση, η οποία βιώνει το αισθητικό αντικείμενο ως συμβάν. Δεν είναι μόνον το αντικείμενο που διπλασιάζεται μέσω της σκιώδους του προέκτασης, αλλά και οι αντιλήψεις μας συνιστούν δυνητικές δράσεις, κινητικές και απτικές προεκτάσεις.  Εν τέλει, φαίνεται πως τόσο τα αντικείμενα όσο και τα υποκείμενα συνιστούν κιναισθητικές αμοιβάδες∙ ή, με όρους του Bergson: μεταξύ ύλης και πνεύματος, μεταξύ υλικού και λογισμικού, δεν υπάρχει ρήξη, υπάρχει συνέχεια, ανάδραση, συσχετισμός.20 

Κατανοώντας τη βαθιά σχέση μεταξύ του μετάλλου και του μουσικού ήχου, η Βένια Δημητρακοπούλου μετατρέπει τους Προμαχώνες σε μετασχηματιστή της ύλης. Ένας τρόπον τινά βιταλισμός της ύλης ανασύρεται στο προσκήνιο της εγκατάστασης. Και αυτό όχι μόνον εξαιτίας των μουσικών ήχων που μπορούν να παραχθούν από το μέταλλο, αλλά, όπως με διαυγή τρόπο επισημαίνουν οι Deleuze – Guattari, εξαιτίας της κλίσης που διαθέτουν και οι δύο τέχνες,               η μεταλλουργία και η μουσική, να βρίσκονται πέραν των διαφορών ύλης και μορφής, και έτσι να ανήκουν σε μια ενιαία και συνεχή εξέλιξη. Ας μην ξεχνάμε την αρχέγονη συμβίωση του μετάλλου με κάθε άλλη ύλη ή ον, ακόμη και με τον άνθρωπο ή το ζώο, που αποτελούνται, μεταξύ άλλων, και από μεταλλικά στοιχεία. Το μέταλλο είναι αγωγός όλης της ύλης. Η ιδέα μιας «μη οργανικής ζωής» ανήκει λοιπόν αποκλειστικά στη μεταλλουργία. Και θυμίζουμε ότι ο Πυθαγόρας ήταν ο πρώτος που «για τον ήχο, που παράγεται, όταν χτυπούν χάλκινα σκεύη, έλεγε ότι είναι φωνή κάποιου δαίμονα, που ξεχάστηκε στον χαλκό» (τόν δ’ εκ χαλκού κρουομένου γινόμενον ήχον φωνήν ειναί τινος των δαιμόνων εναπειλημμένην τω χαλκώ).21    

Προεκτείνοντας το έργο της με την ακουστική εγκατάσταση, η Βένια Δημητρακοπούλου μετατρέπει τη μεταλλική ύλη σε φορέα συμβάντων, παθημάτων και εκφραστικών μορφών. Έτσι μας εκμυστηρεύεται ότι είναι μάλλον καλύτερο να ακολουθεί κανείς τη ροή της ύλης αντί να επιχειρεί εις μάτην να την ελέγξει μέσω σταθερών δομών, διότι τόσο η ύλη όσο και οι μορφές δεν αποτελούν σταθερές οντότητες αλλά μεταβλητά ανύσματα. Φυσικό επακόλουθο αυτής της ενόρασης είναι ο καλλιτέχνης που ακολουθεί τη ροή της ύλης να γίνεται νομάς. Μπορεί να νέμεται και να αναδιανέμει την ύλη ποικιλοτρόπως. 

Είναι οι Προμαχώνες έργο πολιτικό; Αν το υποστηρίζουμε, δεν το κάνουμε επειδή διαθέτουν κάποιο πολιτικό περιεχόμενο, αλλά σε συνάρτηση με τη δυναμική της μορφής τους. Ένα έργο τέχνης γίνεται πολιτικό κυρίως όταν αναδεικνύει έμπρακτα το δυναμικό πεδίο των πιθανών αλλαγών και των μεταβολών που υφίστανται τόσο τα υποκείμενα όσο και τα αντικείμενα, ήτοι, όταν επιτρέπει την ανάδυση συμβάντων.
Clinamen

Οι Προμαχώνες είναι πιθανώς το αποτέλεσμα μιας τυχαίας ή καταναγκαστικής επιλογής από ένα φάσμα δυνατοτήτων σε μια στιγμή αφύπνισης, ένα σημείο πύκνωσης και μετάθεσης της ρέουσας ενέργειας, ένας μετασχηματιστής ενέργειας. Το βέβαιο είναι πως όλα ξεκινούν με μιαν απόκλιση, με το ξύπνημα από το βαθύ όνειρο του υλομορφισμού και της στατικής ισορροπίας γύρω από ένα κέντρο. 
Δεν είναι εύκολο να εξηγήσουμε την ανάδυση ενός έργου τέχνης ή οποιουδήποτε άλλου 
πολιτιστικού αντικειμένου. Μας είναι βέβαια γνωστό από την επιστήμη της φυσικής ότι η μέτρηση των αρχικών τιμών είναι πάντοτε ασαφής,22 είτε πρόκειται για την απαρχή του κόσμου, είτε για τη στιγμή της αφύπνισης, είτε για την καταγωγή του έργου τέχνης. Αυτή ακριβώς η αδυναμία είναι που ακυρώνει και τη δυνατότητα πρόβλεψης των μελλοντικών καταστάσεων ενός συστήματος.     Η απόκλιση βρίσκεται τόσο στο δυναμικό της ύλης-ροής όσο και στο δημιουργικό βλέμμα του παρατηρητή και μετασχηματιστή της. Ο καλλιτέχνης ακολουθεί απλώς τη ροή της ύλης, αποκλίνοντας με τη σειρά του από την αρχική απόκλιση. Κάνει ό,τι προτείνουν όλοι οι σοφοί της Κίνας στους στρατηγούς του Ηγεμόνα: να ακολουθούν τη ροή της κατάστασης, να εκμεταλλεύονται την εξέλιξή της, και όχι να υπακούουν στην ιδέα ενός προτύπου (είδος, μορφή) επιβάλλοντάς το στη ρέουσα πραγματικότητα.23 Άλλωστε, καμία δύναμη στον κόσμο δεν μπορεί να αντιστρέψει την πορεία του βέλους του χρόνου. Ακόμη και η κυβερνητική τεχνολογία των βρόχων ανάδρασης,        η οποία αποκαθιστά συνεχώς κάθε διαταραχή ή αταξία που μπορεί να πλήξει το εκάστοτε οργανούμενο σύστημα, δεν θα μπορέσει ποτέ να ελέγξει απόλυτα την αβεβαιότητα αυτού που έρχεται. Ειδάλλως, το χρηματιστήριο, η πρόγνωση του καιρού και ο έρωτας θα ήταν ήδη αξιωματικές επιστήμες.
Η παρέκκλιση των ατόμων στη φυσική (αλλά και στην κοινωνία), η διαταραχή της ισορροπίας, 
συνιστά ήδη στο Λουκρήτιο τη δυνατότητα αλλαγής στο σύμπαν. Όπως αναρωτιέται ο ποιητής στο περιώνυμο έργο του Για τη φύση των πραγμάτων (De Rerum Natura, ΙΙ, 251-293):24 

[Α]ν όλες οι κινήσεις ήταν στενά αλληλένδετες, αν κάθε καινούρια κίνηση γεννιόταν από μια παλιότερη, σύμφωνα με τάξη ορισμένη, κι αν τα άτομα δεν παρέκκλιναν [declinando] στην κίνησή τους και δεν έσπαζαν τους νόμους του πεπρωμένου εμποδίζοντας το ένα αίτιο να διαδέχεται το άλλο επ’ άπειρον, τότε από πού προέρχεται ετούτη η ελευθερία των εμψύχων όντων πάνω στη γη; [...] Όμως το γεγονός ότι ο νους δεν υπακούει σε μιαν εσωτερική αναγκαιότητα σε κάθε του ενέργεια, και δεν διαφεντεύεται και δεν υπομένει παθητικά σαν νικημένος, είναι αποτέλεσμα αυτής της μικρής παρέκκλισης [clinamen] των ατόμων σε ακαθόριστο τόπο και χρόνο. 

Τα ανοιχτά συστήματα, όπως είναι τα έργα τέχνης, που δεν υπακούουν στην αρχή της ισορροπίας εξαιτίας της θερμοδυναμικής τους εξάρτησης από το περιβάλλον, επιδεικνύουν υψηλή ευαισθησία ακόμη και στις παραμικρές αποκλίσεις ή διαταραχές, καταγράφοντάς τες. Ανεξαρτήτως όμως της υψηλής πιστότητας των νέων μέσων αποθήκευσης, η καταγραφή είναι πάντοτε στιγματισμένη από την απόκλιση. Στην αρχή κάθε έργου εγγράφεται η απόκλιση.
Οι Προμαχώνες αποτελούν ένα μνημείο του μέλλοντος και γι’ αυτό ακριβώς παρουσιάζονται με τη μορφή κεκλιμένων επιπέδων, καθόσον η κλίση είναι αυτή που πάντα σηματοδοτεί το γίγνεσθαι και την αλλαγή. Και τούτο επειδή, όπως διαπιστώνουν οι Deleuze – Guattari, το clinamen οδηγεί στον σχηματισμό «σπειρών και στροβίλων» που αποκλίνουν από την ευθεία και κάθετη γραμμή πτώσης.25 Στους Προμαχώνες, η στατική σχέση ύλης-μορφής υποχωρεί χάριν της δυναμικής σχέσης ύλης και δυνάμεων του γίγνεσθαι. 

Βέβαια η πλάγια κλίση των Προμαχώνων εξυπηρετεί και άλλους, αισθητικούς ή στρατηγικούς σκοπούς, που έχουν να κάνουν με το παιχνίδι των σκιών, τη μεγέθυνση και σμίκρυνσή τους, ή με τη δυναμική του αέρα και την αξιοποίησή της για την παραγωγή απρόβλεπτων ήχων και θορύβων. Σε κάθε περίπτωση, οι Προμαχώνες μάς καλούν να στοχαστούμε πάνω στο λείο και επικλινές επίπεδό τους ότι οι μεγάλες αλλαγές είναι το αποτέλεσμα πολλών μικρών και συνήθως μη αντιληπτών διαφορών που όταν αθροίζονται δημιουργούν δίνες και απρόβλεπτα χαοτικά φαινόμενα, αλλά και νέες μορφές τάξης και συνύπαρξης των ατόμων. Ιδού γιατί πολλές πολιτικές θεωρίες της τέχνης συνδέουν το έργο τέχνης με την έλευση ενός νέου λαού ή μιας νέας μορφής κοινότητας. Οι μεγαλύτεροι, αλλά όχι αναγκαστικά και πιο δημοφιλείς, καλλιτέχνες, γράφει          ο Deleuze, «επικαλούνται έναν λαό, και εξακριβώνουν ότι “λείπει”: ο Mallarmé, ο Rimbaud,        ο Klee, ο Berg. Στον κινηματογράφο, οι Straub-Huillet».26 Από την άλλη, ο φιλόσοφος Rancière, τονίζοντας την αναγκαιότητα διάζευξης μεταξύ τέχνης και πολιτικής, διαπιστώνει κριτικά ότι      «ο λαός που ακόμη λείπει, θα λείπει πάντοτε»,27 αφήνοντας έτσι να εννοηθεί ότι η ένταση μεταξύ τέχνης και πολιτικής πρέπει να διαφυλαχθεί. Η τέχνη πρέπει να αποκλίνει από την προσηλωμένη στη δράση πολιτική, διατηρώντας ως βασικό της στόχο την ανάδειξη και την υπεροχή τού δυνάμει μέσα σε κάθε ενέργημά μας.
Η ανεπαίσθητη απόκλιση της τέχνης κρίνεται άκρως απαραίτητη διότι οι στρατηγικές των  κυβερνώντων και εκείνες των κυβερνωμένων αποτελούν ήδη εδώ και καιρό ένα αδιαίρετο συνεχές που σπάνια διακόπτεται ή διαρρηγνύεται από συμβάντα. Άλλωστε, η δημιουργία νέων δυναμικών πεδίων και η απελευθέρωση δυνάμεων έχει καταστεί φαντασίωση του ίδιου του χρηματοοικονομικού συστήματος. Το καθεστώς της τέχνης κινείται ήδη σε έναν τέτοιο εγχάρακτο χώρο, ο οποίος κυριαρχείται από τις σχετικά απεδαφικοποιημένες ροές του κεφαλαίου. Το ερώτημα είναι τι θα μπορούσε να είναι ένα μέλλον απαλλαγμένο από τις θεολογικές και ιδίως ανθρωπιστικές παραμέτρους στις οποίες εγκλωβίστηκε τα τελευταία τουλάχιστον διακόσια χρόνια∙ ένα μέλλον όπου το ανθρώπινο-πολύ-ανθρώπινο δεν θα έχει θέση στο δυναμικό πεδίο του συμβάντος. Το θέμα δεν είναι αν αυτό που έρχεται είναι καλό ή κακό (το μη ανθρώπινο της τέχνης και της πολιτικής δεν χρειάζεται τη μεταφυσική αντίθεση), αλλά αν είμαστε σε θέση ή μάλλον σε κατάλληλη τροχιά ώστε να μπορέσουμε να ακολουθήσουμε την κλίση της τρέχουσας κατάστασης, όπως ο σέρφερ τα κύματα, επαγρυπνώντας και εκμεταλλευόμενοι το δυναμικό που τη συνοδεύει.
Το σίγουρο είναι ότι αυτό που έρχεται, η τέχνη των Προμαχώνων δεν το αντιμετωπίζει επ’ ουδενί μετωπικά, αλλά λοξά, πλαγιοκοπώντας, παρεκκλίνοντας, κατασκευάζοντας σχεδίες ικανές να επιπλεύσουν στην κυματοειδή μορφή της νέας υλικής πραγματικότητας.
Σε κάθε περίπτωση, «το θέμα πάντοτε είναι να υπερνικήσουμε το χάος με ένα τέμνον επίπεδο που το διασχίζει».28
1 Ζιλ Ντελέζ – Φελίξ Γκουατταρί, Κάφκα – Για μια ελάσσονα λογοτεχνία, μτφρ. Κ. Παπαγιώργης, Καστανιώτης, Αθήνα   1998, σ. 37. 

2 Βλ. την επιστολή του ποιητή στον Paul Demeny (15 Μαίου 1871), στο Rimbaud, στο Arthur Rimbaud, Το μεθυσμένο   καράβι. Ποιήματα και Επιστολές, μτφρ. Σ. Πασχάλης, Γαβριηλίδης, Αθήνα 2008, σ. 64-65.

3 Walter Benjamin, The Arcades Project, μτφρ. Howard Eiland και Kevin McLaughlin (Κέιμπριτζ, Mασαχουσέτη: The Belknap Press of Harvard University Press, 1999), σ. 13, 464.

4 Αριστοτέλης, «Περί ύπνου και εγρηγόρσεως» (454b), στο Μικρά Φυσικά, μτφρ. Ν. Σωτηράκης – 
Α. Ευσταθίου, «Δαίδαλος» - Ι. Ζαχαρόπουλος, Αθήνα 2006, σ. 97.

5 Μάρσαλ Μακλούαν, Media: Οι προεκτάσεις του ανθρώπου, μτφρ. Σ. Μάνδρος, Κάλβος, Αθήνα 1992, σ. 92.

6 Theodor W. Adorno, “The Artist as Deputy,” στο Notes to Literature: v. 1, μτφρ. Shierry Weber Nicholsen (Νέα Υόρκη: Columbia University Press, 1991), 107.

7 Καρλ Σμιττ, Η έννοια του Πολιτικού, μτφρ. Α. Λαβράνου, επιμ. Γ. Σταμάτης, Κριτική, Αθήνα 1988. 

8 Paul Virilio, Negative Horizon: An Essay in Dromoscopy, μτφρ. Michael Degener (Λονδίνο και Νέα Υόρκη: Continuum, 2007), 181.

9 Sigfried Giedion, Bauen in Frankreich, Βερολίνο, 1928, σ. 85, παρατίθεται στο Benjamin, The Arcades Project, 423. 

10 Benjamin, The Arcades Project, 494.

11 Brian Massumi, Ontomacht: Kunst, Affekt und das Ereignis des Politischen (Βερολίνο: Merve, 2010), σ. 120.

12 Jean-François Lyotard, The Inhuman: Reflections on Time, μτφρ. Geoffrey Bennington και Rachel Bowlby (Κέιμπριτζ: Polity Press, 1993), σ. 66-67.

13 Gilles Deleuze, Η κοινωνία του ελέγχου, Ελευθεριακή Κουλτούρα, Αθήνα 2001, σ. 14.

14 Gilles Deleuze – Félix Guattari, Τι είναι φιλοσοφία;, μτφρ. Σ. Μανδηλαρά, επιμ. Π. Μπουρλάκης, Καλέντης, Αθήνα  2004, σ. 195-196.

15 Deleuze – Guattari, Τι είναι φιλο-σοφία;, σ. 207.

16 Jacques Rancière, Ist Kunst widerständig? (Βερολίνο: Merve, 2008), σ. 16, 42, 48. 

17 Τέοντορ Β. Αντόρνο, Η φιλοσοφία της νέας μουσικής, μτφρ. Τ. Σιετή –Ό. Κοσμά Ψυχοπαίδη-Φράγκου, επιμ. Γ. Κουζέλης – Ό. Κοσμά Ψυχοπαίδη-Φράγκου, νήσος, Αθήνα 2012, σ. 91. Βλ. επίσης Lyotard, The Inhuman, σ. 166. 

18 Gilles Deleuze – Félix Guattari, A Thousand Plateaus, μτφρ. Brian Massumi (Λονδίνο και Νέα Υόρκη: Bloomsbury, 2014), σ. 479.

19 Massumi, Ontomacht, σ. 191-207. 

20 Henri Bergson, Ύλη και μνήμη. Δοκίμιο για τη σχέση σώματος και πνεύματος, μτφρ. Π. Ζινδριλή –Δ. Υφαντής, επιμ. Δ. Υφαντής, Ροές, Αθήνα 2013. Βλ. επίσης Lyotard, “Matter and Time”, στο The Inhuman, σ. 36-46.

21 H. Diels – W. Kranz, Οι Προσωκρα-τικοί. Οι Μαρτυρίες και τα Αποσπάσματα, απόδοση στα νέα ελληνικά Βασ. Α. Κύρκος, Εκδόσεις Δημ. Ν. Παπαδήμα, Αθήνα 2005, τ. Α΄, 58, C2, σ. 868.

22 H. Poincaré, Wissenschaft und Methode (Λειψία-Βερολίνο, 1914), σ. 57.

23 François Jullien, A Treatise on Efficacy: Between Western and Chinese Thinking, μτφρ. Janet Lloyd (Χαβάη: University of Hawaii Press, 2004), κεφ. II: “Relying on the Propensity of Things.”

24 Λουκρήτιος, Για την Φύση των Πραγμάτων, μτφρ. Θ. Αντωνιάδης –Ρ. Χαμέτη, φιλ. επιμ. Β. Φυντίκογλου, Εκδόσεις Θύραθεν, Θεσσαλονίκη 2005, σ. 140-143.

25 Deleuze – Guattari, A Thousand Plateaus, σ. 421.

26 Deleuze, Unterhandlungen, σ. 249.

27 Rancière, Ist Kunst widerständig?, σ. 84.

28 Deleuze – Guattari, Τι είναι φιλο-σοφία; σ. 237.

ΑΡΧΕΙΟ ΒΕΝΙΑΣ ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ      
                                                                                                                                        8

