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ΠΕΡΙΛΗΨΗ

Το αντικείμενο της εν λόγω εργασίας είναι 
η διερεύνηση των όρων με τους οποίους 
η αρχιτεκτονική εκτρέπεται των όρων της 
οικειότητας για να υποβάλλει είτε εκ των 
πραγμάτων είτε εμπρόθετα τη συνείδηση 
του κοινού της σε όρους κριτικής ή κρίσης. 
Ο ισχυρισμός στηρίζεται στην παραδοσιακή 
αντίληψη ότι η αρχιτεκτονική πρέπει να 
συνδέεται συχνά με την έννοια της οικειότητας 
και της τάξης. Η αρχιτεκτονική και πολύ 
περισσότερο η τέχνη δεν έχουν ως στόχο 
να παράγουν πάντοτε μια καθησυχαστική 
οικειότητά στο θεατή, αλλά κάποιες φορές 
ανατρέπουν τη συνειδησιακή του ισορροπία 
προκειμένου να του υποβάλλουν ένα 
συγκεκριμένο ήθος όρασης και κοινωνικής 
συνείδησής. 

Επιχειρούμε να κατανοήσουμε τη συγκρότηση 
του ψυχικού κόσμου και της επιθυμίας μέσω 
του οποίου δημιουργείται το νέο ήθος όρασης. 
Σύμφωνα με το Lacan η φαντασίωση είναι αυτό 
που επιτρέπει στο υποκείμενο να διατηρεί, 
να στηρίζει την επιθυμία του. Η φαντασίωση 
είναι ένα σενάριο που πλάθει η φαντασία 
οπού το υποκείμενο είναι παρόν και στο οποίο 
σκηνοθετείται ως εκπληρούμενη μια επιθυμία. 
Η φαντασίωση μέσω της οποίας συγκροτείται 
η επιθυμία δε μπορεί να συσχετιστεί με 
την πραγματικότητα παρά μόνο μέσω της 
συμβολικής οργάνωσης. Προκειμένου να 
συλλάβω την αντίληψη της φαντασίωσης 
πρέπει να δημιουργήσω μια συμβολική τάξη. 
Αυτό το στοιχείο αναλύεται  από το Lacan 
με το βορρόμειο κόμβο. Η φαντασίωση δε 
σχετίζεται με κάτι ευχάριστο αλλά μάλλον με 
κάτι επώδυνο. 



Οι όροι που επιλέγονται ως μέσα εκτροπής της 
εννοίας της οικειότητας, είναι το ανοίκειο και 
το υψηλό. Στην εν λόγω εργασία εστιάζουμε 
στη μελέτη του έργου “Κριτική της κριτικής 
δύναμης” του Immanuel Kant. O Kant αναλύει 
το υψηλό σε δυναμικώς και μαθηματικώς 
υψηλό και διευκρινίζει ότι σχετικά με τον 
προσδιορισμό των δύο εκφάνσεων του υψηλού, 
χρησιμοποιεί επιρρήματα, διότι αποτιμάται ως 
ενιαίο φαινόμενο με δύο πιθανές εκδοχές. Για 
τον Immanuel Kant, δεν είναι οι ιδιότητες των 
αντικειμένων τόσο πολύ, όσο η υποκειμενική 
ικανότητα να αισθανόμαστε που καθορίζει 
τη φύση των ευχάριστων ή των δυσάρεστων 
αντιδράσεων. Στη συνέχεια μελετάμε την 
έννοια του ανοίκειου. Εστιάζουμε στο δοκίμιο 
“Ανοίκειο” του Sigmund Freud. Ο ορισμός που 
δίνει ο ίδιος είναι ο ακόλουθος: το ανοίκειο 
είναι μια μορφή του τρομακτικού, η οποία 
ανάγεται σε κάτι παλαιόθεν γνωστό και οικείο. 

Στη συνεχεια της εργασίας το παράδειγμα 
μέσω του οποίου επιλέγουμε να μελετήσουμε 
το ανοίκειο και το υψηλό στην αρχιτεκτονική 
δημιουργία είναι το κίνημα του σουρεαλισμού. 
Η εργασία εστιάζει στη μελέτη του 
σουρεαλιστικού παιχνιδιού το εξαίσιο πτώμα. 
Αρχικά προσεγγίζουμε τα χαρακτηριστικά 
του και στη συνεχεια προσπαθούμε να 
κατανοήσουμε τη σύνδεση του με την 
ψυχανάλυση. 

Στο δεύτερο κομμάτι της εργασίας τα 
παραδείγματα στα οποία εστιάζει η έρευνα 
είναι έργα των Coop Himmelblau. Η σχεδιαστική 
μέθοδος των Coop Himmelblau εστιάζει στη 
δημιουργία ενός ιδεογραφικού σκίτσου το 
οποίο ονομάζουν ψυχόγραμμα. Τα έργα τα 
οποία μελετούμε είναι το Open house, το 
Hot flat, το Rooftop remodeling falkestasse, 

το Groninger museum και το Restless sphere. 
Στη συνέχεια εντοπίζουμε και εστιάζουμε 
στα χαρακτηριστικά του ψυχογράμματος τα 
οποία είναι επηρεασμένα από το παιχνίδι του 
εξαίσιου πτώματος. Το δεύτερο παράδειγμα 
στο οποίο εστιάζουμε είναι το Negotiated 
construction project ένα πείραμα, στο οποίο 
οι μαθητές καλούνται να δημιουργήσουν 
χώρους επηρεασμένοι από το παιχνίδι του 
εξαίσιου πτώματος. Το στοιχείο στο οποίο 
εστιάζουμε είναι η έννοια της ασυνέχειας. 
Εντοπίζουμε το κάθε τμήμα ως κάτι που δε 
μπορεί να συσχετιστεί ούτε να περιέχει το 
σύστημα χαρακτηριστικών που εμφανίζεται 
προηγουμένως με την ιδιά αναφορά. 



ABSTRACT
The subject of this thesis is the search of 
the ways, in which architecture is diverted 
from intimacy in order to lead the audience’s 
consciousness in critical thought. The claim is 
based on the traditional belief that architecture 
must always be connected with intimacy and 
order. Architecture and most importantly 
art, don’t have the goal to always produce an 
intimate environment on the user, but they 
sometimes spoil his conscious balance in order 
to lead to a new ethos and social consciousness. 

We are trying to understand the construction of 
the mental world and desire through which the 
new ethos is created. According to Lacan, fantasy 
is what allows the person to maintain and support 
its desire. Fantasy is a plot that imagination 
creates, where the subject is there and whose 
desire is implemented. Fantasy through which 
the desire is constructed, can’t de connected 
with reality, unless it is constructed through 
the symbolic order. In order to understand the 
fantasy, I have to create a symbolic order. This is 
analyzed by Lacan through the Borromean knot. 
Fantasy is not connected with something happy 
but rather with something painful. 

The terms that are selected as ways of diverting 
from intimacy, is the uncanny and the sublime. 
In this thesis we are focusing on the study 
of “The critic of the power of judgement” of 
Immanuel Kant. Kant divides sublime in dynamic 
and mathematical sublime and states that 
concerning the definition of the sublime he 
uses adverbs because it is considered to be a 
phenomenon with two versions. For Immanuel 
Kant, it is not the properties of the objects that 
are important but the subjective ability to feel 
that determines the nature of the happy and 

unhappy interactions. We are also studying the 
uncanny. We are focusing on the “Uncanny” of 
Sigmund Freud. The definition which he gives is: 
the uncanny is a form of terror which refers to 
something familiar. 

In this thesis the example through which we 
choose to study the uncanny and the sublime 
in architecture is the surrealist movement. 
We are focusing on the study of the surrealist 
game exquisite corpse. Firstly, we are trying 
to understand its characteristics and then its 
connection with psychoanalysis. 

In the second part of this thesis the examples 
in which we are focusing on, are projects of 
Coop Himmelblau. The design method of Coop 
Himmelblau focuses on the creation of an 
ideographic sketch that is called psychogramm. 
The projects which we are studying are The open 
house, Hot flat, Rooftop remodeling falkestrasse, 
Gronninger museum and Restless sphere. We 
are finding the characteristics of  psychogramm 
which are inspired from the game of exquisite 
corpse. The second example is the Negotiated 
construction project, an experiment in which 
students are asked to create spaces inspired 
from the game of exquisite corpse. The element 
in which we are focusing is discontinuity. We 
consider each segment as something which 
is not able to be connected and to have the 
characteristics that appear previously. 



ΠΡΟΛΟΓΟΣ
Ζούμε σε μια εποχή όπου ο ρυθμός παραγωγής 
χώρων και πληροφοριών είναι ταχύς και οι 
άνθρωποι προσαρμόζονται πλέον σε αυτό. 
Αρκετές από τις κινήσεις που κάνουμε είναι 
αυτόματες πλέον. Αυτό επηρεάζει και την 
εμπειρία μας στο χώρο. Κινούμαστε σε χώρους 
τους κατοικούμε, ωστόσο η αντίληψη μας γι’ 
αυτούς είναι σταθερή τις περισσότερες φορές. Το 
αντικείμενο της ερευνάς αφορά τη διερεύνηση 
των τρόπων εκτροπής της οικειότητας μέσω 
της αρχιτεκτονικής δημιουργίας προκειμένου 
να δημιουργηθεί ένα νέο ήθος όρασης. Στόχος 
είναι η συμμετοχή του χρήστη στην εμπειρία 
του χώρου και η επανεπένδυση του με νέο 
νόημα. 

Μέσα από θεωρητικές πήγες αλλά και 
παραδείγματα μελετήσαμε τη συγκρότηση 
του ψυχικού κόσμου και της επιθυμίας 
προκειμένου να εστιάσουμε στην έννοια του 
ανοίκειου και του υψηλού. Αναλύσαμε τις 
έννοιες αυτές κι εστιάσαμε στο παράδειγμα του 
παιχνιδιού του εξαίσιου πτώματος ως τρόπου 
προσέγγισης τους. Μέσα από παραδείγματα 
εντοπίσαμε στοιχεία προκειμένου να προταθεί 
μια σχεδιαστική μεθοδολογία. 

Αφορμή για την εκπόνηση της εν λόγω 
εργασίας ήταν η επαφή μου με το παιχνίδι 
του εξαίσιου πτώματος κατά τη διάρκεια ενός 
μαθήματος στο μεταπτυχιακό μου πρόγραμμα 
“Ερεύνα στην αρχιτεκτονική: Σχεδιασμός χώρος 
πολιτισμός”. Ωστόσο αντίστοιχα ενδιαφέροντα 
είχα αναπτύξει από το προπτυχιακό επίπεδο 
μέσω της εκπόνησης εργασιών που είχαν θέμα 
το ρόλο του παιχνιδιού στην αρχιτεκτονική 
δημιουργία. 

Θα ήθελα να ευχαριστήσω τον καθηγητή 
μου κύριο Κωνσταντίνο Μωραΐτη για όλη τη 
συμβολή του στη πτυχιακή μου εργασία. Οι 
καίριες συμβουλές του και η συμπαράσταση 
του ήταν πολύ σημαντικές. Επιπλέον θα ήθελαν 
να ευχαριστήσω την οικογένεια μου και τους 
φίλους μου για όλη τη στήριξη και τη βοήθεια 
τους κατά τη διάρκεια αυτής της εργασίας. 
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ΥΠΟΘΕΣΗ ΕΡΕΥΝΑΣ

Το αντικείμενο της εν λόγω εργασίας είναι 
η διερεύνηση των όρων με τους οποίους 
η αρχιτεκτονική εκτρέπεται των όρων της 
οικειότητας για να υποβάλλει είτε εκ των 
πραγμάτων είτε εμπρόθετα τη συνείδηση 
του κοινού της σε όρους κριτικής ή κρίσης. 
Ο ισχυρισμός στηρίζεται στην παραδοσιακή 
αντίληψη ότι η αρχιτεκτονική πρέπει να 
συνδέεται συχνά με την έννοια της οικειότητας 
και της τάξης. Η αρχιτεκτονική και πολύ 
περισσότερο η τέχνη δεν έχουν ως στόχο 
να παράγουν πάντοτε μια καθησυχαστική 
οικειότητά στο θεατή, αλλά κάποιες φορές 
ανατρέπουν τη συνειδησιακή του ισορροπία 
προκειμένου να του υποβάλλουν ένα 
συγκεκριμένο ήθος όρασης και κοινωνικής 
συνείδησής. 

Ο λόγος που δημιουργήθηκε ένα τέτοιο 
ερώτημα στηρίζεται στην παρατήρηση του 
συγχρόνου τρόπου ζωής. Ο γρήγορος ρυθμός 
ζωής και παραγωγής πληροφοριών έχει γίνει 
πλέον φυσιολογικός. Οι ενέργειες που κάνουμε 
καθημερινές είναι πλέον κυρίως αυτόματες. 
Ενεργούμε χωρίς να το σκεφτούμε επειδή 
έχουμε μνήμες από άλλες ενέργειες. Κάτι 
αντίστοιχο θεωρώ ότι συμβαίνει και με την 
εμπειρία μας στο χώρο. Κινούμαστε σε χώρους 
αλλά επι της ουσίας η αντίληψη μας γι’ αυτούς 
είναι σταθερή. Μέσα σε ένα τέτοιο πλαίσιο η 
θέση της αρχιτεκτονικής δημιουργίας θεωρώ 
ότι δεν πρέπει να είναι καθησυχαστική αλλά 
περισσότερο να αποσταθεροποιεί την αντίληψη 
του χρήστη προκειμένου να του επιτρέπει να 
επανεπενδύσει το χώρο με δικά του νοήματα 
και να διαμορφώσει ένα νέο ήθος όρασης. 
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ΔΟΜΗ ΤΗΣ ΕΡΓΑΣΙΑΣ
Στο πρώτο μέρος της εργασίας επιχειρούμε να 
κατανοήσουμε τη συγκρότηση του ψυχικού 
κόσμου μέσω του οποίου δημιουργείται το 
νέο ήθος όρασης. Σύμφωνα με τον Jacques 
Lacan η ψυχική ζωή του ανθρώπου ορίζεται 
από τις έννοιες ανάγκη επιθυμία αίτημα. Η 
έννοια της επιθυμίας, του αιτήματος και της 
ανάγκης διαφοροποιούνται. Η διάκριση αυτή 
αρχίζει να εμφανίζεται στο έργο του από το 
1957 και εκφράζεται με την πιο ώριμη μορφή 
της το 1958 στο Σεμινάριο VI, Le désire et 
son interprétation. Από αυτή τη διαφορά 
παράγεται ένα υπόλειμμά καθώς η επιθυμία 
δεν ικανοποιείται πλήρως. Το υπόλειμμά είναι 
ένα θραύσμα που ορίζει την ψυχική αξία της 
πρωτογενούς εμπειρίας ικανοποίησης. Αυτό 
το θραύσμα το αποκαλούν αντικείμενο που 
υπάρχει ως αίτιο της επιθυμίας. Δηλαδή η 
επιθυμία είναι μια κίνηση της ψυχής η οποία 
προκύπτει από την επανεργοποίηση του ίχνους 
μιας προ πάντων εμπειρίας απόλαυσης. 

Σύμφωνα με το Lacan η φαντασίωση είναι αυτό 
που επιτρέπει στο υποκείμενο να διατηρεί, 
να στηρίζει την επιθυμία του. Η φαντασίωση 
είναι ένα σενάριο που πλάθει η φαντασία 
οπού το υποκείμενο είναι παρόν και στο οποίο 
σκηνοθετείται ως εκπληρούμενη μια επιθυμία. 

Η φαντασίωση μέσω της οποίας συγκροτείται 
η επιθυμία δε μπορεί να συσχετιστεί με 
την πραγματικότητα παρά μόνο μέσω της 
συμβολικής οργάνωσης. Προκειμένου να 
συλλάβω την αντίληψη της φαντασίωσης 
πρέπει να δημιουργήσω μια συμβολική τάξη. 
Αυτό το στοιχείο αναλύεται  από το Lacan με 
το βορρόμειο κόμβο. Στον Βορρόμβιο κόμβο ή 
κόμβο των Borromeo, υπάρχουν τρεις τάξεις το 

φαντασιακό, το συμβολικό και το πραγματικό 
και κάθε δακτυλίδι αντιπροσωπεύει μια 
τάξη. Ο κόμβος των Borromeo πρέπει να γίνει 
αντιληπτός περισσότερο σαν αλυσίδα τριών 
νημάτων, παρά κυριολεκτικά ως κόμβος 
ο οποίος σχηματίζεται συνήθως από ένα 
νήμα. Τα νήματα αυτά είναι συνδεδεμένα με 
τέτοιο τρόπο που όποιο από τα τρία κοπεί, 
διαλύεται ολόκληρη η αλυσίδα και αυτό έχει 
σαν συνέπεια την παθολογία της ψύχωσης. Η 
σύνδεση των τριών τάξεων γίνεται στο μικρό 
α που είναι το αντικείμενο της επιθυμίας. Στα 
σημεία σύνδεσης των τριών τάξεων βρίσκονται 
τα είδη της απόλαυσης. 

Στη συνέχεια μελετούμε την μεταγενέστερη 
εκδοχή του κόμβου που εισάγει το σύμπτωμα 
το οποίο στηρίζει τις άλλες τάξεις. Το σύμπτωμα 
δημιουργείται από το υπόλοιπο της επιθυμίας 
το οποίο επιστρέφει. Σε αυτό το σημείο 
σύμφωνα με τη ομιλία που έδωσε ο Lacan στο 
διεθνές συμπόσιο στο Παρίσι στις 16 Ιουνίου 
1975 μελέτησε ένα έργο του James Joyce 
το Finnegans Wake. Στο συγκεκριμένο έργο 
πραγματοποιείται μια ρήξη στη συμβολική 
τάξη. Εκεί γίνεται μια προσπάθεια εστίασης 
στον τέταρτο όρο του βορρόμειου κόμβου και 
πως αυτός έρχεται να συγκρατήσει του άλλους. 
Μέσα από αυτή την προσπάθεια προκύπτει 
μια απόλαυση μέσω του έργου τέχνης που δεν 
εξαρτάται από την απόλαυση του αλλού αλλά 
επανεπενδύεται με το νόημα του χρήστη. Μέσω 
λοιπόν του όρου του συνθώματος ο οποίο 
συγκρατεί τις άλλες τρεις τάξεις δημιουργείται 
η πραγματοποίηση της φαντασίωσης αφού 
το σύνθωμα είναι η φαντασίωση με νόημα. 
Η φαντασίωση επιτρέπει στο άτομο να 
αναθεωρήσει τόσο την ταυτότητα του όσο και 
τη θέση του στον κόσμο επανεπενδύοντας με 
νόημα τα αντικείμενα. 

Αυτή η φαντασίωση δε σχετίζεται με κάτι 
ευχάριστο αλλά μάλλον με κάτι επώδυνο. 
Όσον αφορά το θέμα της απόλαυσης η οποία 
πραγματοποιείται μέσω της φαντασίωσης ο 
Lacan περίγραψε διάφορες καταστάσεις οι 
οποίες θα μπορούσαν να αναφέρονται στην 
απόλαυση:  η δυσαρέσκεια,  ο πόνος, η  αηδία, ο 
μαζοχισμός είναι κάποιες από αυτές. Με αυτή τη 
λίστα  ήδη προιδεαζόμαστε στο γεγονός του ότι 
η έννοια της απόλαυσης δεν είναι ευχαρίστηση, 
αλλά, αντιθέτως η ευχαρίστηση είναι  «αυτό 
το οποίο μας σταματά σε κάποιο σημείο 
απομάκρυνσης, πολύ σεβαστής απόστασης από 
την απόλαυση». Στην ίδια ομιλία «Ιατρική και 
ψυχανάλυση» ο Lacan είπε για την απόλαυση 
ότι «είναι της τάξης της αύξησης της τάσης, του 
εξαναγκασμού, της δαπάνης, ακόμη και του 
κατορθώματος και συνορεύει με την στιγμή 
εμφάνισης του πόνου». 

Οι όροι που επιλέγονται ως μέσα εκτροπής της 
εννοίας της οικειότητας, είναι το ανοίκειο και 
το υψηλό. Κατά τη γνώμη μου, οι συγκεκριμένοι 
όροι είναι αρκετά σημαντικοί καθώς και οι δυο 
σχετίζονται άμεσα με την έννοια της οδύνης που 
προκαλείται στην συνάντηση του ανθρώπου 
με κάτι το αβέβαιο και την υποβολή ενός νέου 
ήθους όρασης. 

Οι δύο θεωρητικές κατασκευές (ανοίκειο, 
υψηλό) αποτελούν η καθεμία με τον τρόπο 
της, υπονομεύσεις του οικείου. Σε αντίθεση 
με την υπολογίσιμη και οργανωμένη συνθήκη 
της ποιητικής ονειροπόλησης, η οποία μάλιστα 
προκαλείται εκουσίως από τον άνθρωπο, τόσο 
το ανοίκειο όσο όμως και το υψηλό τελούν 
υπό μία ξαφνική διασαλευτική συνθήκη, 
που εκ πρώτης όψεως επέρχεται βίαια και 
απροειδοποίητα. Αν όμως αναλογιστούμε 
τη φύση του φροϋδικού ανοίκειου ως κάτι 
παλαιόθεν γνωστό και οικείο που επανέρχεται 
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στην επιφάνεια, τότε το ανοίκειο δεν έρχεται 
από κάπου έξω αλλά εν αντιθέσει παράγεται 
μέσα μας. Στην ίδια λογική, αν φέρουμε στο 
νου μας την καντιανή έννοια του υψηλού ως 
την αίσθηση χάους που βιώνει το υποκείμενο 
μπροστά σε ένα άμορφο ή αχανές αντικείμενο 
και την υπέρβαση που ακολουθεί, και πάλι 
το υποκείμενο ανακαλύπτει εντός του την 
εσωτερική απεραντοσύνη. Και στις δύο 
περιπτώσεις το υποκείμενο κατορθώνει 
να ανταπεξέλθει στην αρνητική εμπειρία 
και ανακαλύπτει μέσα του τη δυνατότητα 
αντίστασης απέναντι σε κάτι απειλητικό για την 
ύπαρξη. 

Στη συνέχεια αναλύεται η έννοια του υψηλού. 
Η έννοια του υψηλού απασχόλησε πλήθος 
θεωρητικών όμως, άρχισε πραγματικά να 
μετατρέπεται στην μορφή που την γνωρίζουμε 
σήμερα με τη μετάφραση στα γαλλικά το 1674 
του δοκιμίου Περί Ύψους από τον νεοκλασικό 
κριτικό και ποιητή Nicolas Boileau-Despréaux 
(συνήθως ονομάζεται απλά Boileau ). Το κείμενο 
αυτό τότε θεωρήθηκε ότι γράφτηκε τον τρίτο 
αιώνα μ.Χ. από τον Έλληνα ρήτορα Λογγίνο.

Στην εν λόγω εργασία εστιάζουμε στη μελέτη 
του έργου “Κριτική της κριτικής δύναμης” 
του Immanuel Kant. O Kant αναλύει το υψηλό 
σε δυναμικώς και μαθηματικώς υψηλό και 
διευκρινίζει ότι σχετικά με τον προσδιορισμό 
των δύο εκφάνσεων του υψηλού, χρησιμοποιεί 
επιρρήματα, διότι αποτιμάται ως ενιαίο 
φαινόμενο με δύο πιθανές εκδοχές. Για τον 
Immanuel Kant, δεν είναι οι ιδιότητες των 
αντικειμένων τόσο πολύ, όσο η υποκειμενική 
ικανότητα να αισθανόμαστε που καθορίζει 
τη φύση των ευχάριστων ή των δυσάρεστων 
αντιδράσεων. 

Kατά το δυναμικώς υψηλό εφαρμόζεται η 
σχέση δύναμης - βίας - αντίστασης. Tο δυναμικό 
υψηλό προκαλείται μέσα από τη συνάρτηση του 
υποκειμένου με απειλητικά φυσικά φαινόμενα. 
Αυτό γίνεται περισσότερο κατανοητό με την 
εστίαση σε αρχιτεκτονικά παραδείγματα. 

Mέσα από το μαθηματικό υψηλό περιγράφεται 
η πορεία της ήττας και του θριάμβου των 
ικανοτήτων του υποκειμένου απέναντι σε κάτι 
που είναι υπερβολικά μεγάλο, απέναντι σε 
ένα αντικείμενο άπειρης έκτασης και αχανές. 
Mαθηματικώς υψηλό ονομάζεται ό, τι είναι 
μεγάλο πέρα από κάθε σύγκριση, ό, τι δεν 
είναι ελέγξιμο από τις γνωστικές και ψυχικές 
ικανότητες του υποκειμένου. Στο συγκεκριμένο 
σημείο παραθέτουμε παραδείγματα 
προκειμένου να γίνει αντιληπτό αυτό. 

Η έρευνα εστιάζει στη δημιουργία της έννοιας 
του υψηλού. Η αναστοχαστική κριτική δύναμη 
συγκρίνει και συνδυάζει δεδομένες παραστάσεις 
με τη γνωστική ικανότητα. Έτσι παράγονται 
οι αναστοχαστικές καλαισθητικές κρίσεις για 
το ωραίο και το υψηλό οι οποίες προκαλούν 
και το αίσθημα της αρέσκειας σημαντικό στη 
συγκρότηση των προαναφερθέντων. Τόσο το 
ωραίο όσο και το υψηλό δημιουργούνται από 
την αρέσκεια του υποκείμενου είτε μέσω της 
ηδονής στο ωραίο είτε μέσω της οδύνης στο 
υψηλό. Η αρέσκεια η οποία εκφράζεται μέσω 
των καλαισθητικών κρίσεων, δεν μπορεί να 
προσδιοριστεί πλήρως από τα αντικείμενα 
της εμπειρίας. Η άπειρη ελευθερία της 
αρέσκειας δεν μπορεί να προσδιοριστεί από 
το περιορισμένο περιεχόμενο της εμπειρίας. 
Αρέσκεια και εμπειρία λοιπόν, συνιστούν 
δύο διαφορετικά πεδία πρόσβασης για τον 
άνθρωπο. Το χάσμα τους καλύπτεται με τη 
μεσολάβηση της κριτικής ικανότητας αλλά 

και της φαντασίας. Οι καλαισθητικές κρίσεις 
λοιπόν, συνδέουν άμεσα την αρέσκεια με 
τα αντικείμενα μέσω της παράδειξης. Το 
υποκείμενο κρίνει το αντικείμενο ώστε τελικά 
να το προσδιορίσει μέσω της παραγωγής 
κρίσεων. Η εμπειρία που αποκτά το υποκείμενο 
για τα εξωτερικά αντικείμενα συνιστά το 
συναίσθημα, το οποίο προκύπτει από την 
επαφή του υποκειμένου με το αντικείμενο. 
Αυτό το συναίσθημα προσδιορίζει την υψηλή 
φύση της ενότητάς τους. Το αντίστοιχο υψηλό 
συναίσθημα οδηγεί στην αναγνώριση ενός 
μεγαλείου που δεν μπορεί να εξηγηθεί στη φύση 
βάσει αιτιακής συνάφειας, αλλά παραπέμπει 
σε μία υπερβατολογική Ιδέα. Το μεγαλείο 
αυτό συνίσταται στη συνειδητοποίηση της 
ανθρώπινης αδυναμίας έναντι του υψηλού της 
φύσης. 

Στη συνέχεια εστιάζουμε σε κάποιες 
μεταγενέστερες προσεγγίσεις που έχουν 
ενδιαφέρον. Οι συγγραφείς με μια 
ψυχαναλυτική παράδοση, όπως είναι ο Neil 
Hertz και Thomas Weiskel προσπάθησαν να 
καταλάβουν τους ψυχολογικούς μηχανισμούς 
που διέπουν το υψηλό. 

Η έννοια του υψηλού έχει επίσης 
χρησιμοποιηθεί από τον Fredric Jameson 
για να περιγράψει «μεταμοντέρνες» μορφές 
εκστατικής υποκειμενικότητας στο πρώτο 
(και επώνυμο), δοκίμιο, στο βιβλίο του, 
Μεταμοντερνισμός, ή, η Πολιτιστική Λογική του 
ύστερου καπιταλισμού. Σε αυτό το δοκίμιο, ο 
Jameson επιχειρεί να περιγράψει τις επιπτώσεις 
της παγκοσμιοποίησης του καπιταλισμού και 
της τεχνολογικής υπερκατασκευής του στις 
πολιτιστικές μορφές και υποκειμενικότητες στα 
τέλη του εικοστού αιώνα. 
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Στη συνέχεια μελετάμε την έννοια του 
ανοίκειου. Εστιάζουμε στο δοκίμιο “Ανοίκειο” 
του Sigmund Freud. Αρχικά πραγματοποιείται 
μια ανάλυση του όρου και μελέτη του σε 
διάφορες γλώσσες. Ο ορισμός που δίνει ο ίδιος 
είναι ο ακόλουθος: το ανοίκειο είναι μια μορφή 
του τρομακτικού, η οποία ανάγεται σε κάτι 
παλαιόθεν γνωστό και οικείο. Τόσο το οικείο 
όσο και το ανοίκειο έχουν κοινή ρίζα στο επίπεδο 
του ασυνείδητου. Στους δύο θεμελιακούς 
πόλους που γεννούν το ανοίκειο, τοποθετεί 
τα απωθημένα παιδικά συμπλέγματα και τις 
ξεπερασμένες πρωτόγονες πεποιθήσεις. Τα 
όρια, ωστόσο, των δύο πόλων είναι ρευστά. Το 
ανοίκειο ουσιαστικά αναφέρεται σε πρόσωπα 
και πράγματα, αισθήματα, βιώματα και 
καταστάσεις που μπορούν από τη μια στιγμή 
στην άλλη να προκαλέσουν στο υποκείμενο 
μια δυσοίωνη ανησυχία. Κατά τη διάρκεια μιας 
σύγκρουσης μεταξύ ανάκλησης της μνήμης 
και της απώθησης, μπορεί να ξεπηδήσει το 
ανοίκειο. 

Στη συνέχεια γίνεται μια μελέτη για τα αίτια 
της ανοίκειας κατάστασης και της σύνδεση της 
με το άγχος και την αύρα. Η σύνδεση ανάμεσα 
στο άγχος και στο ανοίκειο εστιάζει στο πρώτο 
ως ένα αποτέλεσμα του δευτέρου. Η αύρα και 
το ανοίκειο είναι επίσης συνδεδεμένα γιατί το 
ανοίκειο συμπεριλαμβάνει την επιστροφή ενός 
οικείου γεγονότος το οποίο έγινε παράξενο 
μέσω της απώθησης. Επομένως η αύρα 
συνδέεται με μια παράξενη ένωση χώρου και 
χρόνου, την εμφάνιση της απόστασης ακόμα 
και αν είναι οικείο το γεγονός. 

Υπάρχουν αρκετές προσεγγίσεις στην έννοια 
του ανοίκειου.

Τέλος εστιάζουμε σε κάποιες μεταγενέστερες 
προσεγγίσεις της έννοιας. Στο έργο της Julia 
Kristeva Powers of Horror: An Essay on Abjection 
το 1980 μελετάται το απόβλητο . Είναι αυτό 
που αποβάλλεται και σε οδηγεί σε ένα μέρος 
οπού το νόημα καταρρέει και δεν υπάρχουν 
περιορισμοί. 

Μια άλλη προσέγγιση εστιάζει στους Anthony 
Vidler και Martin Heidegger. Με το πέρασμα 
των χρόνων, το θέμα του «ανοίκειου» 
επεκτάθηκε πέραν της ψυχολογίας, σε πεδία 
όπως η φιλοσοφία και συνδέθηκε με ζητήματα 
χώρου, μέσα από τα γραπτά του Vidler και του 
Heidegger.

Βασισμένος στο έργο του Freud, ο Anthony 
Vidler, Αμερικάνος καθηγητής αρχιτεκτονικής 
και συγγραφέας, γράφει το The Architectural 
Uncanny το 1992, το οποίο εκτός από τις μορφές 
της έννοιας στη λογοτεχνία, τη φιλοσοφία και 
την ψυχανάλυση, πραγματεύεται τα στοιχεία - 
χωρικά και μη - τα οποία προσδίδουν στο χώρο 
το αίσθημα του ανοίκειου χρησιμοποιώντας 
παραδείγματα από σύγχρονα και προγενέστερα 
αρχιτεκτονικά έργα. Σύμφωνα με το Vidler, το 
ανοίκειο δεν είναι ιδιότητα του ίδιου του χώρου, 
ούτε μπορεί να προκληθεί από οποιαδήποτε 
συγκεκριμένη χωρική διαμόρφωση. Δεν υπάρχει 
κάποιος συγκεκριμένος τρόπος να σχεδιάσει 
κανείς κάτι προκειμένου να προκαλέσει 
το ανοίκειο συναίσθημα σε οποιοδήποτε 
υποκείμενο. 

Ο Vidler προσδιορίζει τα χαρακτηριστικά που 
δημιουργούν το συναίσθημα του «ανοίκειου», 
εντός των σύγχρονων αστικών σχηματισμών, 
«στα αχρηστεμένα περιθώρια και τις 
επιφανειακές εκφάνσεις της μεταβιομηχανικής 
κουλτούρας», στα εγκαταλειμμένα κτήρια 
parking. 

Αυτό που για το Freud ήταν μια ψυχική 
κατάσταση που ανασυρόταν από κάτι 
απωθημένο που επανέρχεται, για το Heidegger 
γίνεται ένα χαρακτηριστικό του ανθρώπου που 
αναζητεί κάτι που δεν έχει, την εστία. Η εύρεση 
αυτής της εστίας γίνεται η κινητήρια δύναμη 
που τον οδηγεί άλλοτε στην πρόοδο και άλλοτε 
στην καταστροφή. 

Στην μετάβαση της έννοιας στο αισθητικό 
πεδίο αναγνωρίζεται η σχέση της με τον 
όρο ανοικείωση, που εισήγαγαν οι Ρώσοι 
φορμαλιστές. Ένας βασικός όρος/τέχνασμα που 
διαμορφώνει ο Viktor Shklovsky στο δοκίμιο 
του «Art as Device» είναι η «ανοικείωση» 
(defamiliarize) ήτοι η χειραφέτηση των λέξεων 
από την συνηθισμένη τους σημασία μέσω νέων 
συνδυασμών. Η απόκλιση από την γλωσσική 
νόρμα για τους φορμαλιστές αποτελεί βασική 
επιδίωξη επειδή πιστεύουν ότι η ανοικείωση 
αποτελεί εξωτερίκευση βιώματος το οποίο 
λειτουργεί μέσα σε συγκινησιακό πλαίσιο. 

Καταλήγοντας ο Sadeq Rahimi επισήμανε μια 
σχέση ανάμεσα στο ανοίκειο και στην άμεση ή 
μεταφορική οπτική επαφή την οποία εξηγεί με 
όρους βασικών διαδικασιών της εξέλιξης του 
εγώ ειδικά όπως αναπτύχθηκαν από τη θεωρία 
του λακάν και το στάδιο του καθρέφτη. 

Στη συνεχεια της εργασίας το παράδειγμα 
μέσω του οποίου επιλέγουμε να μελετήσουμε 
το ανοίκειο και το υψηλό στην αρχιτεκτονική 
δημιουργία είναι το κίνημα του σουρεαλισμού. 
Αρχικά επιχειρείται μια μελέτη των 
χαρακτηριστικών του κινήματος. Ο Breton 
έθετε τις βάσεις του νέου κινήματος: την 
αποδοχή μιας νέας υπερπραγματικότητας 
που θα γεννιόταν μέσα από τη συγχώνευση 
του ονείρου και της πραγματικότητας, την 
απόρριψη του καρτεσιανισμού, των ηθικών 
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επιταγών, της χριστιανικής εκκλησίας. 

Οι ποιητές και καλλιτέχνες που συμμετείχαν 
σε αυτόν τόνιζαν πάντα ότι ο υπερρεαλισμός 
δεν ήταν ούτε καλλιτεχνικό, ούτε ποιητικό, 
ούτε λογοτεχνικό κίνημα, αλλά μια πολιτική 
πράξη, μια επανάσταση, η προσπάθεια μιας 
διαφορετικής θέασης του κόσμου και των 
λέξεων χωρίς την χρηστική τους διάσταση, αλλά 
θεωρημένες μέσα από ένα ποιητικό, ονειρικό, 
μαγικό πρίσμα. Χρησιμοποιώντας τις γνώσεις 
που προσέφερε ο Freud και η ψυχανάλυση, 
αλλά και τις πρακτικές τους (όπως τον ελεύθερο 
συνειρμό), οι υπερρεαλιστές κηρύσσουν την 
γενικευμένη εξέγερση ενάντια σε όλα τα κλισέ 
και τις διακηρύξεις της αστικής κοινωνίας. 

Στη συνεχεια προσπαθούμε να κατανοήσουμε 
τη σύνδεση του σουρεαλιστικού κινήματος 
με την έννοια της ψυχανάλυσης αλλά και τη 
σύνδεση του με το ανοίκειο και το υψηλό. 
Σημαντικό στοιχείο θεωρώ ότι είναι ο 
αυτοματισμός. Τον αυτοματισμό τον είδαν σαν 
επανασύνδεση αντιθέσεων όπως η αντίληψη 
και η αναπαράσταση, η τρελά και η λογική. 
Το δεύτερο στοιχείο που παρουσιάζει κατά 
τη γνώμη μου ενδιαφέρον είναι το θαυμαστό. 
Το θαυμαστό σαν σπασμωδική ομορφιά 
μελετάται σαν ένα ανοίκειο μπέρδεμα αναμεσά 
στο έμψυχο και στο άψυχο. Στη συνέχεια, το 
θαυμαστό σαν απρόβλεπτο γίνεται σαφές με το 
αντικείμενο του ενδιαφέροντος να εμφανίζεται 
σαν ανοίκεια υπενθύμιση του καταναγκασμού 
για επανάληψη. 

Η εργασία εστιάζει στη μελέτη του 
σουρεαλιστικού παιχνιδιού το εξαίσιο πτώμα. 
Αρχικά προσεγγίζουμε τα χαρακτηριστικά 
του και στη συνεχεια προσπαθούμε να 
κατανοήσουμε τη σύνδεση του με την 
ψυχανάλυση. Το εξαίσιο πτώμα μέσω του 

παιχνιδιού και του απροβλέπτου, ώθησε τους 
σουρεαλιστές στο να κάνουν μια απόπειρα να 
επανανοηματοδοτήσουν την πραγματικότητα. 
“Η δύναμη από αυτές τις τυχαίες αποκαλύψεις 
ήταν τόσο σημαντική που τόνιζε τις θέσεις του 
σουρεαλισμού και το παιχνίδι έγινε ένα σύστημα 
ένα μέσο ερεθίσματος του πνεύματος”, έγραψε 
ο Kahn. 

Στο δεύτερο κομμάτι της εργασίας τα 
παραδείγματα στα οποία εστιάζει η έρευνα 
είναι έργα των Coop Himmelblau. Η σχεδιαστική 
μέθοδος των Coop Himmelblau εστιάζει στη 
δημιουργία ενός ιδεογραφικού σκίτσου το 
οποίο ονομάζουν ψυχόγραμμα. Εστίασαν 
στη σημασία των αρχικών σκίτσων τα οποία 
κάποιες στιγμές γίνονταν με τα ματιά κλειστά. 
Απαρνούνταν την παραδοσιακή μέθοδο της 
ορθογραφικής προβολής η οποία δεν ήταν 
κοντά στην πραγματοποίηση της τρισδιάστατης 
κατακερματισμένης μορφής προτιμώντας να 
εστιάσουν στην αμφιβολία ενός αφηρημένου 
σκίτσου σαν ένα αρχιτεκτονικό εργαλείο. Το 
στοιχείο πίσω από το ψυχόγραμμα είναι ότι 
αποτυπώνει την τέλεια υποσυνείδητη επιθυμία 
του αρχιτέκτονα. Για τους Coop Himmelblau η 
ενέργεια του σχεδιασμού του ψυχογράμματος 
είναι η πρώτη αποτύπωση του συναισθήματος 
στο χαρτί. Αναμεσά στο 1990 και στο 2000 
περιέγραψαν την ολοκλήρωση της θεωρητικής 
τους θέσης σχεδόν με όρους κατασκευής του 
ψυχογράμματος. Προσπαθούμε να ορίσουμε 
το συναίσθημα το οποίο ο χώρος προσδίδει. 
Έχουμε ένα σχέδιο πολλές φορές σε ένα χαρτί 
πολλές φορές στο τραπέζι. Το ψυχόγραμμα 
συνήθως ένα σχέδιο αλλά πολλές φορές ένα 
μοντέλο, είναι η έκφραση του συναισθήματος 
του αρχιτέκτονα απελευθερωμένα από 
τους περιορισμούς των διαδικασιών του 
αρχιτεκτονικού σχεδιασμού, είπαν οι 

αρχιτέκτονες. 

Τα έργα τα οποία μελετούμε είναι το Open 
house, το Hot flat, το Rooftop remodeling 
falkestasse, το Groninger museum και το 
Restless sphere. Εντοπίσουμε και εστιάζουμε 
στα χαρακτηριστικά του ψυχογράμματος τα 
οποία είναι επηρεασμένα από το παιχνίδι 
του εξαίσιου πτώματος. Πιο συγκεκριμένα 
εστιάζουμε στη μελέτη της έννοιας του 
απροβλέπτου όπως αυτό εκφράζεται μέσα από 
τον αυτοματισμό αλλά και το κολλάζ στα έργα 
που αναφέρθηκαν. 

Στόχος της διερεύνησης του ψυχογράμματος 
ως παραδείγματος του εξαίσιου πτώματος είναι 
ο εντοπισμός των τεχνικών που συνδέονται 
με την έννοια του ανοίκειου και του υψηλού 
στην αρχιτεκτονική. Η αίσθηση της χώρου σαν 
οργανισμό που δημιουργείται από τη μέθοδο 
του ψυχογράμματος οδήγησε σε μια επέκταση 
του σώματος έξω από αυτό. Με τη συνέχεια 
και την επέκταση του σώματος από φυσικό 
σε ψυχολογικό μπορούμε να εντοπίσουμε μια 
αίσθηση της απώλειας του που τονίζει την 
απομάκρυνση από το αρχαϊκό σώμα σε όλη 
του τη βιολογική δύναμη. Ο χώρος έγινε το 
επίκεντρο για μια χαμένη σωματική ενότητα 
κατακερματισμένη από το χρόνο και τις 
αισθήσεις. 

Το δεύτερο παράδειγμα στο οποίο εστιάζουμε 
είναι το Negotiated construction project ένα 
πείραμα, στο οποίο οι μαθητές καλούνται 
να δημιουργήσουν χώρους επηρεασμένοι 
από το παιχνίδι του εξαίσιου πτώματος. 
Πρόκειται για μια κατασκευή η οποία 
έχει ένα σκελετό που αποτελείται από 8 
χώρους. Σε κάθε χώρο οι μαθητές καλούνται 
να τοποθετήσουν κατασκευές που έχουν 
δημιουργήσει εμπνευσμένοι από την έννοια του 
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καταφυγίου και μετά από διαπραγματεύσεις 
με τους συμμαθητές τους. Στους 8 χώρους 
τοποθετούνται οι κατασκευές δημιουργώντας 
έναν ενιαίο χώρο. 

Σε αυτό το σημείο είναι σημαντικό να 
αναγνωρίσουμε ότι τα κενά αναμεσά στα 
έργα δεν είναι προορισμένα σαν χώροι για την 
επανάληψη των αρχιτεκτονικών συμβάσεων. Σε 
αντίθεση όπως ο Breton στόχευε στην αυτόματη 
γραφή, ήταν μια αποστασιοποίηση από τις 
αρχιτεκτονικές συμβάσεις. Ας εστιάσουμε στο 
κομμάτι που μετατράπηκε σε μισή σκάλα ως 
ένα παράδειγμα από άλλες ασυνήθιστες μη 
αρχιτεκτονικές λύσεις κυρίαρχες σε σημεία του 
έργου. 

Το στοιχείο στο οποίο εστιάζουμε είναι η 
έννοια της ασυνέχειας. Εντοπίζουμε το κάθε 
τμήμα ως κάτι που δε μπορεί να συσχετιστεί 
ούτε να περιέχει το σύστημα χαρακτηριστικών 
που εμφανίζεται προηγουμένως με την 
ιδιά αναφορά. Γιατί όταν ανταποκρίνεται 
σε μια τέτοια συνάφεια σημαίνει ότι το νέο 
στιγμιότυπο απαντά στο πρότυπο που ως οικείο 
και γνώριμο αναμένεται να επαναληφθεί. 
Όταν όμως παρατηρείται το αντίθετο μπορεί 
αναλόγως να σημαίνει ότι αυτό που βιώνεται 
ως μη γνώριμο είναι αυτό που προκύπτει ως μη 
αναμενόμενο. 

Μια συνολική θεώρηση όλων των παραπάνω 
είναι ότι η ασυνέχεια σε κάποια από τα 
επίπεδα συνιστά μια τομή. Αλλά τι σημαίνει 
η άρση για τη συνέχεια της αλληλουχίας; Η 
συσχέτισή του τρέχοντος που διαπιστώνεται 
ως ανατροπή μπορεί να σκιαγραφήθηκε 
αλλά τι μπορεί να σημαίνει για το επόμενο 
στιγμιότυπο της αλληλοδιάδοχης; Από τη 
στιγμή που προκαλείται η ασυνέχεια σε κάποια 
πτυχή αρχίζει να τροποποιείται η σχέση με τοπ 

προηγούμενο. Στην ουσία εισέρχεται σε τροχιά 
διακοπής. Αυτό που ήταν πλέον καθιερωμένο 
ως ήδη βιωμένο τώρα υποσκάπτεται καθώς 
το τρέχον είναι καινούργιο και άγνωστο. Το 
παράδειγμα αν ειπωθεί από κάποια από τις 
πτυχές έχει άλλη γλώσσα από αυτή που έχει 
συμφωνηθεί να χρησιμοποιείται ως αποδεκτή. 
Λέγοντας ότι έχει συμφωνηθεί δεν υπονοείται 
μια διατυπωμένη με πραγματιστικούς όρους 
συμφωνία αλλά εννοείται αυτό που έρχεται ως 
απόρροια της κοινωνικής δια δράσης. Η σχέση 
αλληλουχίας μεταξύ προηγουμένου, τρέχοντος 
και επομένου τροποποιείται από τη στιγμή 
που αίρεται η συνάφεια με το προηγούμενο. 
Ίσως να λειτουργήσει σαν ένα νέο μοντέλο από 
το οποίο θα γεννηθεί μια αλληλοδιαδοχή με 
χαρακτηριστικά συναφή ως προς τα δικά του. 
Ένα στιγμιότυπο που είναι το αμέσως επόμενη 
στην αλληλουχία ίσως το χρησιμοποιήσει ως 
σημείο αναφοράς συσχετίζοντας με αυτό τη 
συγκρότηση του. Προβάλλει πάνω στη δική 
του ασυγκρότητης που συμβαίνει σε μια νέα 
χρονική στιγμή τη συγκρότηση αυτού που 
πρόβαλλε ως αναπάντεχο για μια προηγουμένη 
χρονικά και αξιολογικά ακολουθία. Μάλλον θα 
μπορούσαμε να πούμε ότι ερχόμαστε μπροστά 
σε μια αλλαγή διάδοχης και τη συγκρότηση 
μιας νέας αλληλουχίας. 

Πιο συγκεκριμένα το έργο αυτό εστιάζει σε 
μια αρχιτεκτονική χωρίς όρια που αποτελεί 
μια βάση η οποία διαρκώς μετατρέπεται. Μια 
αρχιτεκτονική των συνδέσεων. 

ΣΤΟΧΟΣ ΤΗΣ ΕΡΓΑΣΙΑΣ
Το αντικείμενο της εν λόγω εργασίας είναι 
η διερεύνηση των όρων με τους οποίους 
η αρχιτεκτονική εκτρέπεται των όρων της 
οικειότητας για να υποβάλλει είτε εκ των 
πραγμάτων είτε εμπρόθετα τη συνείδηση του 
κοινού της σε όρους κριτικής ή κρίσης. Μέσα από 
την κατανόηση της συγκρότησης του ψυχικού 
κόσμου μέσω της έννοιας της επιθυμίας και της 
φαντασίωσης επικεντρωθήκαμε στην έννοια 
του ανοικείου και του υψηλού ως τρόποι 
εκτροπής της οικειότητας στην αρχιτεκτονική 
δημιουργία. Οι δύο θεωρητικές κατασκευές 
(ανοίκειο, υψηλό) αποτελούν η καθεμία με 
τον τρόπο της, υπονομεύσεις του οικείου. Σε 
αντίθεση με την υπολογίσιμη και οργανωμένη 
συνθήκη της ποιητικής ονειροπόλησης, η 
οποία μάλιστα προκαλείται εκουσίως από τον 
άνθρωπο, τόσο το ανοίκειο όσο όμως και το 
υψηλό τελούν υπό μία ξαφνική διασαλευτική 
συνθήκη, που εκ πρώτης όψεως επέρχεται βίαια 
και απροειδοποίητα. Αν όμως αναλογιστούμε 
τη φύση του φροϋδικού ανοίκειου ως κάτι 
παλαιόθεν γνωστό και οικείο που επανέρχεται 
στην επιφάνεια, τότε το ανοίκειο δεν έρχεται 
από κάπου έξω αλλά εν αντιθέσει παράγεται 
μέσα μας. Στην ίδια λογική, αν φέρουμε στο 
νου μας την καντιανή έννοια του υψηλού ως 
την αίσθηση χάους που βιώνει το υποκείμενο 
μπροστά σε ένα άμορφο ή αχανές αντικείμενο 
και την υπέρβαση που ακολουθεί, και πάλι 
το υποκείμενο ανακαλύπτει εντός του την 
εσωτερική απεραντοσύνη. Και στις δύο 
περιπτώσεις το υποκείμενο κατορθώνει 
να ανταπεξέλθει στην αρνητική εμπειρία 
και ανακαλύπτει μέσα του τη δυνατότητα 
αντίστασης απέναντι σε κάτι απειλητικό για την 
ύπαρξη.
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Οι έννοιες αυτές προσεγγίζονται μέσα από το 
κίνημα του σουρεαλισμού και πιο συγκεκριμένα 
από το παιχνίδι του εξαίσιου πτώματος. 
Μέσα από την μελέτη των έργων των Coop 
Himmelblau και το Negotiated construction 
project εστιάζουμε στην αποτύπωση των 
στοιχείων εκείνων που οδηγούν στη δημιουργία 
ανοίκειας και υψηλής χωρικότητας. Στόχος 
είναι η αξιοποίηση τους ως μια σχεδιαστική 
μεθοδολογία. Το ενδιαφέρον εστιάζει 
στην πρόταση μια αρχιτεκτονικής που θα 
αποσταθεροποιεί την αντίληψη του χρήστη για 
το χώρο. Με αυτό τον τρόπο θα του επιτρέπει 
να επανεπενδύσει το χώρο με δικά του νοήματα 
και να διαμορφώνει ένα νέο ήθος όρασης. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΑ
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Εικ.1 Jacques Lacan
Πηγή https://www.lawliberty.org/2018/01/17/jacques-lacan-conservative-icon/
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Το αντικείμενο της εν λόγω εργασίας είναι 
η διερεύνηση των όρων με τους οποίους 
η αρχιτεκτονική εκτρέπεται των όρων της 
οικειότητας για να υποβάλλει είτε εκ των 
πραγμάτων είτε εμπρόθετα τη συνείδηση 
του κοινού της σε όρους κριτικής ή κρίσης. 
Ο ισχυρισμός στηρίζεται στην παραδοσιακή 
αντίληψη ότι η αρχιτεκτονική πρέπει να 
συνδέεται συχνά με την έννοια της οικειότητας 
και της τάξης. Η αρχιτεκτονική και πολύ 
περισσότερο η τέχνη δεν έχουν ως στόχο 
να παράγουν πάντοτε μια καθησυχαστική 
οικειότητά στο θεατή, αλλά κάποιες φορές 
ανατρέπουν τη συνειδησιακή του ισορροπία 
προκειμένου να του υποβάλλουν ένα 
συγκεκριμένο ήθος όρασης και κοινωνικής 
συνείδησής. Στο κεφάλαιο αυτό θα 
προσπαθήσουμε να κατανοήσουμε πως αυτή 
η αποσταθεροποίηση της αντίληψης του 
ανθρώπου έχει ως αποτέλεσμα αυτό το νέο 
ήθος όρασης.

Η ΣΥΓΚΡΟΤΗΣΗ ΤΟΥ ΨΥΧΙΚΟΥ 
ΚΟΣΜΟΥ
Σύμφωνα με τον Jacques Lacan η ψυχική ζωή 
του ανθρώπου ορίζεται από τις έννοιες ανάγκη 
επιθυμία αίτημα. Η έννοια της επιθυμίας, του 
αιτήματος και της ανάγκης διαφοροποιούνται. 
Η διάκριση αυτή αρχίζει να εμφανίζεται 
στο έργο του από το 1957 και εκφράζεται 
με την πιο ώριμη μορφή της το 1958 στο 
Σεμινάριο VI, Le désire et son interprétation. 
Στα πλαίσια αυτής της διάκρισης, η έννοια της 
ανάγκης πλησιάζει στον όρο “ένστικτο” έτσι 
όπως τον χρησιμοποιούσε ο Freud, δηλαδή 
σχετίζεται καθαρά με την βιολογική πλευρά, σε 
αντιπαράθεση με τις ενορμήσεις που αποτελούν 
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μια σταθερή εσωτερική ψυχική διέγερση. 

Η ενόρμηση, όπως λέει ο Sigmund Freud, 
«εμφανίζεται σαν οριακή έννοια ανάμεσα 
στο ψυχικό και το σωματικό, σαν ψυχικός 
αντιπρόσωπος των διεγέρσεων που πηγάζουν 
στο εσωτερικό του σώματος και αναδύονται 
στο ψυχισμό». Η ενόρμηση αρχικά εκδηλώνεται 
στο παιδί με την εμφάνιση μιας απαρέσκειας 
που προκλήθηκε από την κατάσταση έντασης, 
και εξαρτάται από την πηγή πρόκλησης της. 
Το παιδί βρίσκεται σε κατάσταση ανάγκης, 
που απαιτεί ικανοποίηση σε ένα πλαίσιο 
βασικά οργανικό. Την πρώτη φορά που του 
προτείνεται ένα αντικείμενο προς ικανοποίηση 
της ανάγκης, δεν υπάρχει ακόμα ψυχική 
αναπαράσταση. Αυτή η πρώτη εμπειρία 
ικανοποίησης απορρέει από μια αμιγή ανάγκη, 
διότι έχουμε ικανοποίηση της ανάγκης χωρίς 
το αίτημα. Εδώ βρίσκεται και η απαρχή της 
άμεσης ευχαρίστησης, η οποία επιτυγχάνει 
την μείωση της έντασης που είχε προκληθεί. 

Αυτή η πρώτη εμπειρία ικανοποίησης 
αφήνει ένα μνημονικό ίχνος στην ψυχή. 
Η ικανοποίηση πλέον θα συνδεθεί με την 
εικόνα του αντικειμένου και θα αποτελέσει 
την αναπαράσταση του φαινομένου της 
ενόρμησης. Έκτοτε, όταν η κατάσταση 
έντασης επανεμφανίζεται, το μνημονικό ίχνος 
θα ενεργοποιείται μαζί με την εικόνα του 
αντικειμένου που παρείχε ικανοποίηση. Η 
μνημονική εικόνα, θα αποτελέσει το πρότυπο 
που θα αναζητήσει το παιδί για την κάλυψη 
των ενορμήσεων του και θα λειτουργήσει 
στην ψυχή ως μια «προκαταβολική 
αναπαράσταση ικανοποίησης». 

Για τον Freud, η επιθυμία γεννιέται από την 
ψυχική επανεπένδυση ενός μνημονικού 
ίχνους που συνδέεται με την αναγνώριση της 
ενόρμησης. Από την στιγμή που η ανάγκη του 
βρέφους αναπαρίσταται χάρη στη μνημονική 
εικόνα, επανασυστήνει την κατάσταση της 
πρώτης ικανοποίησης. Αυτή την κίνηση για 
επανασύσταση της πρώτης ικανοποίησης την 
ονομάζουμε: επιθυμία. Το μωρό που όταν 
γεννιέται είναι σε μια παντελή κατάσταση 
ανημποριάς, για να ικανοποιήσει τις ανάγκες 
του πρέπει να πάρει βοήθεια από τον Άλλον, 
δηλαδή την μητέρα. Για να πάρει αυτή την 
βοήθεια πρέπει να εκφράσει την ανάγκη του, 
δηλαδή πρέπει να αρθρώσει την ανάγκη του σε 
αίτημα. Το αίτημα όσο αφορά την ικανοποίηση 
των αναγκών είναι δυνατόν να καλυφθεί από 
τον Άλλον, όσο αφορά όμως την απαίτηση για 
«απεριόριστη αγάπη» την οποία αναζητά το 
βρέφος, αυτή θα παραμείνει ανικανοποίητη.  

Υπάρχει μια διαφορά αναμεσά στην επιθυμία 
και στο αίτημα. Στο επίπεδο της φράσης λες 
αυτό, αλλά τι θέλεις να μου πεις με αυτό, 
μέσω αυτού; Ακριβώς σε τούτο το σημείο 
του ερωτήματος που αναδύεται πάνω από τη 
φράση, στον τόπο τού “Γιατί μου το λες αυτό;” 
τοποθετούμε την επιθυμία  στη διαφορά της από 
το αίτημα: ζητάς κάτι από εμένα, αλλά τι θέλεις 
πραγματικά, σε τι αποσκοπείς μέσα απ’ αυτό 
το αίτημα. Αυτός ο διχασμός μεταξύ αιτήματος 
και επιθυμίας είναι εκείνος που ορίζει τη θέση 
του υποκειμένου: σύμφωνα με την λακανική 
διατύπωση, η λογική του αιτήματος είναι “Ζητώ 
αυτό από σένα αλλά εκείνο που σου ζητώ στην 
πραγματικότητα είναι να αρνηθείς το αίτημά 
μου γιατί δεν είναι αυτό1.” 

Από αυτή τη διαφορά παράγεται ένα 
υπόλειμμά καθώς η επιθυμία δεν ικανοποιείται 
πλήρως. Το υπόλειμμά είναι ένα θραύσμα 
που ορίζει την ψυχική αξία της πρωτογενούς 
εμπειρίας ικανοποίησης. Αυτό το θραύσμα το 
αποκαλούν αντικείμενο που υπάρχει ως αίτιο 
της επιθυμίας. Δηλαδή η επιθυμία είναι μια 
κίνηση της ψυχής η οποία προκύπτει από την 
επανεργοποίηση του ίχνους μιας προ πάντων 
εμπειρίας απόλαυσης2.

Το υπόλειμμά ως αίτιο της επιθυμίας 
που επιστρέφει βρίσκεται στο χώρο του 
ασυνείδητου. Το φροϋδικό ασυνείδητο είναι 
ένα σύστημα εγγράφων αποτυπωμάτων της 
προσωπικής ιστορίας ιχνών φορτισμένες 
με συναισθήματα που έχουν απωθηθεί. Η 
λειτουργία του διέπεται από την πρωτογενή 
διαδικασία παράγοντας ανασυνδυασμούς 
και μετασχηματισμούς των συστατικών του 
στοιχείων. Στο συνειδητό χώρο υπάρχουν μόνο 
τα τμήματα της ανθρώπινης ζωής που έχουν 
λογοκριθεί από την ηθική του ιδίου του ατόμου. 
Αυτή η επιθυμία μέσω του αίτιου εκφράζεται 
μέσω της φαντασίωσης.  Το ασυνείδητο 
συντάσσει φαντασιώσεις, όπου σκηνοθετείται η 
επιθυμία ως πραγματοποιούμενη. Το «θέλω να 
συμβεί το τάδε» διατυπώνεται και εξεικονίζεται 
ως «συμβαίνει το τάδε»3. 

1  Lacan, Jaques, The Seminar of Jacques Lacan: 
Desire and Its Interpretation 1958-1959 Book Vi, Karnac 
books, 2002, σελ. 10 - 20

2  Σιδέρης, Νίκος, Αρχιτεκτονική και ψυχανάλυση: 
φαντασίωση και κατασκευή, Αθήνα, futura, 2006, σελ. 45

3  Zizek, Slavoj, Το υψηλό αντικείμενο της 
ιδεολογίας, scripta, 2006, σελ. 190
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Μέσα από αυτή την προσέγγιση κατανοούμε 
ότι οι απωθημένες σκέψεις του ανθρώπου αλλά 
και οι επιθυμίες του βρίσκονται στο ασυνείδητο 
και συγκροτούνται μέσω των φαντασιώσεων. 
Οι φαντασιώσεις επιτρέπουν στον άνθρωπο να 
κατασκευάσει την ταυτότητα του αλλά και να 
ορίσει τη σχέση του με το περιβάλλον του. 



15

Εικ.2 Πηγή https://medium.com/@monsieurgustave/from-dada-to-punk-f2be16d5bc87
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Η ΦΑΝΤΑΣΙΩΣΗ 

Σύμφωνα με το Lacan η φαντασίωση είναι αυτό 
που επιτρέπει στο υποκείμενο να διατηρεί, 
να στηρίζει την επιθυμία του. Η φαντασίωση 
είναι ένα σενάριο που πλάθει η φαντασία 
οπού το υποκείμενο είναι παρόν και στο οποίο 
σκηνοθετείται ως εκπληρούμενη μια επιθυμία. 

Εμφανίζεται λοιπόν και ως απάντηση στο 
ερώτημα της επιθυμίας του Άλλου, της έλλειψης 
στον Άλλον και παρέχει, τις συντεταγμένες της 
επιθυμίας μας, κατασκευάζει το πλαίσιο που μας 
καθιστά ικανούς να επιθυμήσουμε. Στη σκηνή 
τής φαντασίωσης η επιθυμία δεν εκπληρώνεται, 
δεν «ικανοποιείται» αλλά συγκροτείται (αποκτά 
τα αντικείμενά της)4. Η φαντασίωση αποτελεί 
ορισμό αλλά και άμυνα απέναντι στην έλλειψη 
του Άλλου. Η φαντασίωση είναι αυτή που 
καλύπτει το κενό στον Άλλο, κρύβει το γεγονός 
ότι η συμβολική τάξη δομείται γύρω από κάτι 
που δεν μπορεί να συμβολοποιηθεί δηλαδή το 
πραγματικό της απόλαυσης. Στην φαντασίωση η 
απόλαυση (η οποία θα πρέπει να εκλαμβάνεται 
ως αποτυχία της σημαινοποίησης)  αποκτά 
θέση στον Άλλο και συμβολοποιείται αλλά 
παρόλα αυτά ένα μέρος της μένει εκτός της 
φαντασίωσης. Η θεμελιακή φαντασίωση είναι 
η κατά φαντασία περιγραφή του κόσμου κι 
της θέσης του υποκείμενου σ αυτόν με βάση 
την προσωπική του μυθολογία, την αίσθηση 
του κόσμου, τη δομή και τη ρουτίνα του, την 
παθολογία και το σύμπτωμα αλλά και τη 
δημιουργία. 

4  Zizek, Slavoj, Το υψηλό αντικείμενο της 
ιδεολογίας, scripta, 2006, σελ. 200 - 201



17

Καθοριστικά γνωρίσματα της φαντασίωσης 
είναι τα εξής:

-Είναι πολύ προσωπική και διαφέρει σε κάθε 
άνθρωπο

-Αναπτύσσει μια επιθυμία

-Η βαθιά καταβολή της είναι ασυνείδητη. 
Το φροϋδικό ασυνείδητο ορίζεται σαν 
ανεπίγνωτη γνώση, γνώση που την κατέχει 
το υποκείμενο ασυνείδητα και την οποία 
αρνείται να αναγνωρίσει το εγώ. Καθώς αυτή 
η άρνηση είναι επιθυμητή συνδέεται με την 
απώθηση. Τα στοιχεία της πραγματικότητας 
που συγκρούονται με την αίσθηση του 
αποδεκτού και απωθούνται στο ασυνείδητο 
αλλά και επιθυμίες αποτελούν στοιχεία της 
φαντασίωσης. Η φαντασίωση υπαγορεύει 
ασυνείδητα κάτι σαν προσωπικό πεπρωμένο.

-Υφίσταται άχρονα ανέκαθεν

-Έχει διάσταση ενορμητική σεξουαλική

-Ο τρόπος εκδήλωσης χαρακτηρίζεται από 
επανάληψη5.

Ο τρόπος που λειτουργεί η φαντασίωση είναι: 

-Τα συστατικά στοιχεία της είναι παραστάσεις 
πράγματων δηλαδή εικαστικές αποτυπώσεις 
και περιγραφές.

Η σύνταξη των στοιχείων αυτών 
πραγματοποιείται μέσω τεσσάρων διεργασιών 
που είναι:

5  Σιδέρης, Νίκος, Αρχιτεκτονική αι ψυχανάλυση: 
φαντασίωση και κατασκευή, Αθήνα, futura, 2006, σελ. 30

-Η συμπύκνωση, δηλαδή η δημιουργία 
μεικτών μορφών με πολύ ελεύθερη επιλογή 
των συνδυαζόμενων και συγχωνευόμενων 
στοιχείων.

-Η μετάθεση, δηλαδή η μετατόπιση της ψυχικής 
αξίας μιας παράστασης ή της ψυχικής έμφασης 
από μια παράσταση σε άλλη.

-Ο επικαθορισμός, δηλαδή το ότι σε κάθε στοιχείο 
παράσταση μπορούν να διασταυρώνονται και 
να τέμνονται πολλές αλυσίδες συνειρμών και 
πολλές ροές σημασιών.

-Και η σκηνική πλαστική εξεικόνιση των 
ασυνείδητων διατυπώσεων. 

-Η οργάνωση του εν λόγω σημειωτικού 
συστήματος είναι αναλογική και όχι ψηφιακή. 

-Τέλος η λειτουργία είναι επιφορτισμένη με την 
εκπλήρωση των εξορμητικών ροπών6.

6  Σιδέρης, Νίκος, Αρχιτεκτονική αι ψυχανάλυση: 
φαντασίωση και κατασκευή, Αθήνα, futura, 2006, σελ. 50
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Εικ.3 Οι τρεις τάξεις του Βορρόμειου κόμβου
Πηγή https://www.cairn.info/revue-extreme-ori-
ent-extreme-occident-2018-1-page-179.htm
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Ο ΒΟΡΡΟΜΕΙΟΣ ΚΟΜΒΟΣ 

Η φαντασίωση μέσω της οποίας συγκροτείται 
η επιθυμία δε μπορεί να συσχετιστεί με 
την πραγματικότητα παρά μόνο μέσω της 
συμβολικής οργάνωσης. Προκειμένου να 
συλλάβω την αντίληψη της φαντασίωσης 
πρέπει να δημιουργήσω μια συμβολική τάξη. 
Αυτό το στοιχείο αναλύεται  από το Lacan με 
το βορρόμειο κόμβο. Στον Βορρόμβιο κόμβο ή 
κόμβο των Borromeo, υπάρχουν τρεις τάξεις το 
φαντασιακό, το συμβολικό και το πραγματικό 
και κάθε δακτυλίδι αντιπροσωπεύει μια τάξη. Ο 
κόμβος των Borromeo πρέπει να γίνει αντιληπτός 
περισσότερο σαν αλυσίδα τριών νημάτων, παρά 
κυριολεκτικά ως κόμβος ο οποίος σχηματίζεται 
συνήθως από ένα νήμα. Τα νήματα αυτά είναι 
συνδεδεμένα με τέτοιο τρόπο που όποιο από 
τα τρία κοπεί, διαλύεται ολόκληρη η αλυσίδα 
και αυτό έχει σαν συνέπεια την παθολογία 
της ψύχωσης. Η σύνδεση των τριών τάξεων 
γίνεται στο μικρό α που είναι το αντικείμενο 
της επιθυμίας. Στα σημεία σύνδεσης των τριών 
τάξεων βρίσκονται τα είδη της απόλαυσης.  

Το Συμβολικό παραπέμπει αφ’ ενός στο 
λέγειν που περιλαμβάνει γλώσσα και ομιλία 
και αφ’ ετέρου στη συμβολική λειτουργία ως 
ρυθμιστική λειτουργία των ανταλλαγών μέσα 
στις κοινωνικές ομάδες. Το μέσο έκφρασης του 
ανθρώπου είναι η γλώσσα του, που ο Lacan την 
προσδιορίζει με τη λέξη «συμβολικό».  

Το Φαντασιακό αναφέρεται στη σχέση με την 
εικόνα των ομοιών μας και με την παράσταση 
του ίδιου μας του σώματος. 
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Το Πραγματικό, αποτελεί μια επίπτωση 
του Συμβολικού: όταν εγκαθιδρύεται το 
Συμβολικό, είναι αυτό που εξίσταται, μένει 
εκτός συμβολισμού. Αυτές οι επισημάνσεις 
προσδιορίζουν αναδρομικά τις πρώτες 
διατυπώσεις του Lacan το 1953. Το Πραγματικό 
αυτή την εποχή ορίζεται ως εκείνη η πλευρά η 
οποία μας διαφεύγει. 

Στη συνέχεια της ανάλυσης του ο Lacan 
διαφοροποιείσαι το βορρόμειο κόμβο 
εισάγοντας ένα τέταρτο στοιχείο που συγκρατεί 
όλα τα υπόλοιπα το σύνθωμα. Το sinthome είναι 
ένας νεολογισμός του Lacan που συνειρμικά 
συνδέεται με το σύμπτωμα, τον συνθετικό 
τεχνητό άνθρωπο. Το σύνθωμα είναι μια 
σύνθεση γλώσσας και απόλαυσης, είναι 
μονάδα συμβόλου εμποτισμένου με 
απόλαυση όπως για παράδειγμα ένα τικ που 
επαναλαμβάνουμε καταναγκαστικά. Ο Λακάν 
το αποκαλεί jouissens δηλαδή απόλαυση σε 
νόημα.  Με την έννοια του sinthome άρεται η 
αντίθεση μεταξύ σημαίνοντος και απόλαυσης 
από τον Lacan, πρόκειται για την παραδοχή της 
συνύπαρξής τους, της αλληλεπιχώρησής τους7. 

7  Zizek, Slavoj, Το υψηλό αντικείμενο της 
ιδεολογίας, scripta, 2006, σελ. 180 – 181 

Το σύμπτωμα δημιουργείται από το υπόλοιπο 
της επιθυμίας το οποίο επιστρέφει. Οι δρόμοι 
της ενόρμησης είναι οι δρόμοι επιστροφής της 
καθώς και αναστροφής της και δημιουργούν το 
σύμπτωμα8. 

8  Ο Miller υπογραμμίζει ότι το κλειδί του 
συμπτώματος δεν είναι ο ευνουχισμός αλλά η 
απόλαυση. Δεν πρόκειται για ακύρωση της απόλαυσης 
στον ευνουχισμό αλλά για υπεραπόλαυση [plus-de-
jouir]. Έτσι το σύμπτωμα καταδεικνύει έναν τρόπο 
απόλαυσης, δηλαδή το υποκείμενο απολαμβάνει με έναν 
συμπτωματικό τρόπο αφού «η απόλαυση παρουσιάζεται 
πάντα υπό την μορφή του συμπτώματος.
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Η ΑΠΟΣΤΑΘΕΡΟΠΟΙΗΣΗ 
ΤΗΣ ΑΝΤΙΛΗΨΗΣ ΜΕΣΩ ΤΟΥ 
ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΟΥ ΕΡΓΟΥ ΚΑΙ Η 
ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΑ ΕΝΟΣ ΝΕΟΥ ΗΘΟΥΣ 
ΟΡΑΣΗΣ

Η εν λόγω μελέτη προσπαθεί να αποδείξει ότι 
το τέχνημα, το αρχιτεκτονικό έργο ενδεχομένως 
να στοχεύει στο να αποσταθεροποιεί τον κόσμο 
του χρήστη, την αντίληψη του για το χώρο. 
Πρόκειται για τη συνάρτηση του χρήστη με 
κάτι το αβέβαιο. Εκεί ο άλλος, ο επισκέπτης 
προβάλλει πάνω του διαφορά πράγματα έργα 
δίκης του φαντασίας και αισθήματα9.

Αυτό θα προσπαθήσουμε να εξηγήσουμε μέσω 
του βορρόμειου κόμβου και της ικανοποίησης 
της φαντασίωσης. Όταν ερχόμαστε 
αντιμέτωποι με την αβεβαιότητα που προκαλεί 
το αρχιτεκτονικό έργο τότε δημιουργείται μια 
ρήξη στη συμβολική τάξη καθώς δε μπορεί 
το αντικείμενο να συμβολοποιηθεί αφού 
δεν ανήκει σε κάτι ήδη γνωστό στο σύστημα 
της γλώσσας του χρήστη. Αυτή η ρήξη στο 
βορρόμειο κόμβο θα σήμαινε τη διάλυση του 
αφού πλέον θα γινόταν η αποδέσμευση και των 
τριών δαχτυλιδιών. 

Σε αυτό το σημείο σύμφωνα με τη ομιλία που 
έδωσε ο Lacan στο διεθνές συμπόσιο στο 
Παρίσι στις 16 Ιουνίου 1975 μελέτησε ένα 
έργο του James Joyce το Finnegans Wake. Στο 
συγκεκριμένο έργο πραγματοποιείται μια 
ρήξη στη συμβολική τάξη. Εκεί γίνεται μια 
προσπάθεια εστίασης στον τέταρτο όρο του 
βορρομειου κόμβου και πως αυτός έρχεται να 
συγκρατήσει του άλλους. Μέσα από αυτή την 
9  Σιδέρης, Νίκος, Αρχιτεκτονική και ψυχανάλυση: 
φαντασίωση και κατασκευή, Αθήνα, futura, 2006, σελ. 
111
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προσπάθεια προκύπτει μια απόλαυση μέσω 
του έργου τέχνης που δεν εξαρτάται από την 
απόλαυση του αλλού αλλά επανεπενδύεται με 
το νόημα του χρήστη. Μέσω λοιπόν του όρου 
του συνθώματος ο οποίο συγκρατεί τις άλλες 
τρεις τάξεις δημιουργείται η πραγματοποίηση 
της φαντασίωσης αφού το σύνθωμα είναι 
η φαντασίωση με νόημα. Η φαντασίωση 
επιτρέπει στο άτομο να αναθεωρήσει τόσο την 
ταυτότητα του όσο και τη θέση του στον κόσμο 
επανεπενδύοντας με νόημα τα αντικείμενα. 
Συνεπώς δημιουργώντας ένα νέο ήθος όρασης10. 

10  Bristow, Daniel, Joyce and Lacan: Reading, Writ-
ing, and Psychoanalysis, routledge, 2016, σελ. 80 - 85
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Η ΠΡΑΓΜΑΤΟΠΟΙΗΣΗ ΤΗΣ 
ΦΑΝΤΑΣΙΩΣΗΣ ΜΕΣΩ ΤΗΣ ΟΔΥΝΗΣ

Αυτή η φαντασίωση δε σχετίζεται με κάτι 
ευχάριστο αλλά μάλλον με κάτι επώδυνο. 
Όσον αφορά το θέμα της απόλαυσης η οποία 
πραγματοποιείται μέσω της φαντασίωσης ο 
Lacan περίγραψε διάφορες καταστάσεις οι 
οποίες θα μπορούσαν να αναφέρονται στην 
απόλαυση:  η δυσαρέσκεια,  ο πόνος, η  αηδία, 
ο μαζοχισμός είναι κάποιες από αυτές. Με αυτή 
τη λίστα  ήδη προιδεαζόμαστε στο γεγονός 
του ότι η έννοια της απόλαυσης δεν είναι 
ευχαρίστηση, αλλά, αντιθέτως η ευχαρίστηση 
είναι  «αυτό το οποίο μας σταματά σε κάποιο 
σημείο απομάκρυνσης, πολύ σεβαστής 
απόστασης από την απόλαυση». Στην ίδια ομιλία 
«Ιατρική και ψυχανάλυση» ο Lacan είπε για την 
απόλαυση ότι «είναι της τάξης της αύξησης 
της τάσης, του εξαναγκασμού, της δαπάνης, 
ακόμη και του κατορθώματος και συνορεύει 
με την στιγμή εμφάνισης του πόνου». Όταν o 
Freud χρησιμοποιεί τη λέξη αυτή, Genuss όπως  
για παράδειγμα  στον άνθρωπο με τα ποντίκια 
όπου ο αναλυόμενος περιγράφει το κινέζικο 
μαρτύριο της εισχώρησης ενός ποντικού στον 
πρωκτό αυτού που βασανίζεται διακρίνει μία 
περίεργη έκφραση στο πρόσωπο του  ανθρώπου 
με τα ποντίκια την οποία, λέει, δεν μπορώ να 
ερμηνεύσω παρά ως την έκφραση, λέει, μίας 
απόλαυσης Genuss που ο  ίδιος αγνοούσε. Έτσι 
«η απόλαυση όπως και η  ακραία ευχαρίστηση 
για τον Freud παραβιάζουν την αρχή της 
ευχαρίστησης».
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Η σύνδεση της φαντασίωσης με την έννοια 
της οδύνης γίνεται πιο αντιληπτή από τον 
πίνακα της Artemisia Gentileschi, Judith slaying 
Holofernes. Το έργο αυτό δείχνει την Judith με 
τη βοήθεια της καμαριέρας να αποκεφαλίζουν 
τον Ολοφέρνη. Η ζωγράφος στο παρελθόν είχε 
υπάρξει θύμα βιασμού από το δάσκαλο της 
αλλά δε μπόρεσε να τον σκοτώσει. Το θέμα 
στο οποίο κινείται στον πίνακα της είναι αυτή  
ακριβώς η απόλαυση της πραγματοποίησης της 
φαντασίωσης που συνδέεται με το αίσθημα της 
οδύνης. 

Στη συνέχεια γίνεται μια απόπειρα να 
προσεγγίσουμε την αρχή της ευχαρίστησης 
και να κατανοήσουμε τη σχέση της με 
την ικανοποίηση της επιθυμίας.  Ο Freud 
ακολουθώντας αρχικά  την ιατρική ιδεολογία 
της εποχής του για τον ψυχισμό ως ένα 
είδος σύνθετου αντανακλαστικού είχε 
θεωρήσει, μεταξύ άλλων  στο άρθρο του  
«Διατυπώσεις γύρω από τις δύο αρχές της 
ψυχικής λειτουργίας» (1911), ότι ο ψυχισμός 
διέπεται από μία ρυθμιστική αρχή της οποίας 
ο ρόλος είναι να διασφαλίζει την αναζήτηση 
ευχαρίστησης (Lust)  και να αποφεύγει τη 
δυσαρέσκεια (Unlust).  Έτσι ανεξαρτήτως του 
αν η ένταση για τον ψυχισμό προέρχεται από 
εσωτερικούς ή εξωτερικούς παράγοντες αυτός 
τις αντιλαμβάνεται ως δυσαρέσκεια ενώ η 
ευχαρίστηση είναι η μείωση της έντασης αυτής 
και η επιστροφή στην κατάσταση χαλάρωσης. 

Η αναφορά στον πίνακα Judith slaying Holofernes 
αποτέλεσε τμημα των συζητήσεων μου με τον καθηγητή κ. 
Κωνσταντίνο Μωραϊτη

Αυτή η αρχή της ευχαρίστησης δε μπορεί 
να οδηγήσει στην πραγματοποίηση της 
φαντασίωσης η οποία σχετίζεται άμεσα με 
απωθημενες επιθυμίες του ατόμου που 
δε στοχεύουν στη σταθερότητα αλλά στη 
διατάραξη του ψυχικού του κόσμου11. 

Επομένως η αρχή της ηδονής λειτουργεί ως 
όριο στην απόλαυση, ως νόμος που προστάζει 
το υποκείμενο να απολαμβάνει λιγότερο. 
Το υποκείμενο όμως προσπαθεί συνεχώς 
να υπερβεί τις απαγορεύσεις της αρχής της 
ηδονής. Τελικά, το αποτέλεσμα της υπέρβασης 
αυτής δεν είναι περισσότερη ηδονή αλλά 
οδύνη. Όταν το όριο αυτό σπάει, τότε η ηδονή 
γίνεται οδύνη. Αυτή η οδύνη είναι το όνομα της 
απόλαυσης. Γιατί λέμε όμως απόλαυση; Εδώ 
είναι το παράδοξο της απόλαυσης: εκφράζει 
την ικανοποίηση που λαμβάνει το υποκείμενο 
απ’ το σύμπτωμα του, την οδύνη που βιώνει 
απ’ την ίδια του την ικανοποίηση. Η αρχή της 
ηδονής λοιπόν επιχειρεί να συγκρατεί την 
διέγερση σε κατώτερο επίπεδο. Αντιθέτως, 
οι ενορμήσεις επιτρέπουν στο υποκείμενο να 
υπερβεί την αρχή της ηδονής ώστε να φτάσουν 
στην απόλαυση. Με αυτήν την έννοια κάθε 
ενόρμηση είναι στην ουσία ενόρμηση θανάτου. 

11  Lacan, Jacques, The Seminar of Jacques Lacan: 
Desire and Its Interpretation 1958-1959 Book Vi, Karnac 
books, 2002, σελ. 94 - 95
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ΤΟ ΑΝΟΙΚΕΙΟ ΚΑΙ ΤΟ ΥΨΗΛΟ ΩΣ 
ΟΡΟΙ ΕΚΤΡΟΠΗΣ ΤΗΣ ΟΙΚΕΙΟΤΗΤΑΣ
Οι όροι που επιλέγονται ως μέσα εκτροπής της 
εννοίας της οικειότητας, είναι το ανοίκειο και 
το υψηλό. Κατά τη γνώμη μου, οι συγκεκριμένοι 
όροι είναι αρκετά σημαντικοί καθώς και οι δυο 
σχετίζονται άμεσα με την έννοια της οδύνης που 
προκαλείται στην συνάντηση του ανθρώπου 
με κάτι το αβέβαιο και την υποβολή ενός νέου 
ήθους όρασης. 

Οι δύο θεωρητικές κατασκευές (ανοίκειο, 
υψηλό) αποτελούν η καθεμία με τον τρόπο 
της, υπονομεύσεις του οικείου. Σε αντίθεση 
με την υπολογίσιμη και οργανωμένη συνθήκη 
της ποιητικής ονειροπόλησης, η οποία μάλιστα 
προκαλείται εκουσίως από τον άνθρωπο, τόσο 
το ανοίκειο όσο όμως και το υψηλό τελούν 
υπό μία ξαφνική διασαλευτική συνθήκη, 
που εκ πρώτης όψεως επέρχεται βίαια και 
απροειδοποίητα. Αν όμως αναλογιστούμε 
τη φύση του φροϋδικού ανοίκειου ως κάτι 
παλαιόθεν γνωστό και οικείο που επανέρχεται 
στην επιφάνεια, τότε το ανοίκειο δεν έρχεται 
από κάπου έξω αλλά εν αντιθέσει παράγεται 
μέσα μας. Στην ίδια λογική, αν φέρουμε στο 
νου μας την καντιανή έννοια του υψηλού ως 
την αίσθηση χάους που βιώνει το υποκείμενο 
μπροστά σε ένα άμορφο ή αχανές αντικείμενο 
και την υπέρβαση που ακολουθεί, και πάλι 
το υποκείμενο ανακαλύπτει εντός του την 
εσωτερική απεραντοσύνη. Και στις δύο 
περιπτώσεις το υποκείμενο κατορθώνει 
να ανταπεξέλθει στην αρνητική εμπειρία 
και ανακαλύπτει μέσα του τη δυνατότητα 
αντίστασης απέναντι σε κάτι απειλητικό για την 
ύπαρξη. 

Το υψηλό αντικείμενο με την λακανική σημασία 
-είναι ένα αντικείμενο που απλώς ενσαρκώνει 

Εικ.4 Artemisia Gentileschi, Judith slaying Holofernes 

Πηγη https://en.wikipedia.org/wiki/Judith_Slaying_Holofernes_(Artemisia_Gentileschi,_Naples)
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την έλλειψη στον Άλλον, στη συμβολική τάξη. 
Το υψηλό αντικείμενο είναι ένα αντικείμενο 
το οποίο δεν μπορούμε να πλησιάσουμε 
πολύ: αν φτάσουμε πολύ κοντά του, χάνει 
τα υψηλά γνωρίσματά του και γίνεται ένα 
κοινό, τετριμμένο αντικείμενο μπορεί να 
διατηρηθεί μόνον σε έναν ενδιάμεσο χώρο, 
σε μια ενδιάμεση κατάσταση, ιδωμένο από 
μια ορισμένη οπτική γωνία, ιδωμένο κατά το 
ήμισυ. Μέσα από την επαφή του ανθρώπου με 
το υψηλό αντικείμενο είναι δυνατόν το άτομο 
να αναθεωρήσει τη θέση του στον κόσμο. 

Με την επαφή του ανθρώπου με το ανοίκειο 
συμβαίνει πάλι μια ρήξη στη συμβολική τάξη 
καθώς κάτι που εμφανίζεται ως ανοίκειο δεν 
εντάσσεται στη γλώσσα του υποκείμενου και 
δε μπορεί να συμβολοποιηθεί. Όμως είναι κάτι 
παλαιόθεν γνωστό που έχει απωθηθεί  υπάρχει 
στον τόπο του ασυνείδητου και γίνεται αισθητό 
μέσα από τη φαντασίωση. Ο άνθρωπος σε αυτή 
την περίπτωση αποκτά ένα νέο ήθος όρασης σε 
σχέση με την ταυτότητα του.

Το υψηλό αλλά και το ανοίκειο μας προσφέρει 
την εμπειρία αυτής ακριβώς της αβεβαιότητας 
ως προς την ταυτότητα και τη θέση του 
ανθρώπου. Μέσα από αυτή τη διαδικασία 
αλλά και τη αναδιοργάνωση τω σημαινόντων 
για τον άνθρωπο μάς παρέχει ταυτοχρόνως 
απόλαυση και λύπη: μας προσφέρει λύπη 
εξαιτίας της ανεπάρκειάς του ανθρώπου ως 
προς το Πράγμα-Ιδέα και ως προς τις ιδίες του 
τις επιθυμίες , αλλά ακριβώς μέσω αυτής της 
ανεπάρκειας, μας προσφέρει και ηδονή μέσω 
της πραγματοποίησης της φαντασίωσης. Το 
υψηλό και το ανοίκειο όμως δε μπορούν να 
γίνουν φαντασιακά προσιτά παρά μόνο μέσα 
της απόδοσης μιας συμβολικής δομής. Εικ.5 Immanuel Kant 

Πηγή https://en.wikipedia.org/wiki/Immanuel_Kant
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ΤΟ ΥΨΗΛΟ
Στην περίπτωση του υψηλού έχουμε την 
αναγνώριση κτηρίων τα οποία ακριβώς 
τονίζονται στην υπέρβαση του αισθήματος 
του ευχάριστου σκόπιμα πολλές φορές και 
συνειδητά. Αυτή η συνθήκη υπερβαίνει 
τη συνθήκη ελέγχου από το χρήστη στον 
παρατηρητή. Έτσι στην περίπτωση της 
κατασκευής κτηρίων έχουμε πολλές φορές 
την εμπρόθετη κατασκευή με αντικείμενο την 
πρόκληση του αισθήματος του υψηλού, ενός 
αισθήματος που αποδίδει το αίσθημα του 
θαυμασμού συσχετισμένο με ένα αίσθημα 
δέους, ας θυμίσουμε ότι δέος είναι ένας ήπιος 
τρόπος για να περιγράψουμε τον τρόμο.

Η έννοια του υψηλού απασχόλησε πλήθος 
θεωρητικών όμως, άρχισε πραγματικά να 
μετατρέπεται στην μορφή που την γνωρίζουμε 
σήμερα με τη μετάφραση στα γαλλικά το 1674 
του δοκιμίου Περί Ύψους από τον νεοκλασικό 
κριτικό και ποιητή Nicolas Boileau-Despréaux 
(συνήθως ονομάζεται απλά Boileau ). Το 
κείμενο αυτό τότε θεωρήθηκε ότι γράφτηκε 
τον τρίτο αιώνα μ.Χ. από τον Έλληνα ρήτορα 
Λογγίνο. (Σήμερα υπάρχει αμφιβολία ως 
προς την απόδοση του έργου στον Λογγίνο, 
και γενικά θεωρείται να είναι από τον πρώτο 
αιώνα μ.Χ.). Ο Boileau μετάφρασε τον τίτλο του 
έργου, ως Du Sublime και λόγω επιρροής του 
Boileau στο χώρο των γραμμάτων, η παρούσα 
μετάφραση του τίτλου παρέμεινε, και η έννοια 
του «sublime» έμεινε στενά συνδεδεμένη με 
αυτήν του κειμένου του Λογγίνου, βρίσκοντας 
το δρόμο της στο προσκήνιο των συζητήσεων 
για την τέχνη και την αισθητική εμπειρία.

Το βασικό μέλημα στο περί Ύψους είναι η ίδια η 
εμπειρία του Ύψους (sublimity), της ικανότητας 
του «sublime» στην ποίηση και τη ρητορική 

όχι απλώς να πείσει το ακροατήριο του και να 
το οδηγήσει κάπου με ένα ορθολογικό τρόπο 
(κάτι που θα ήταν απλώς καλό), αλλά να το 
σαρώσει, να το μεταφέρει μακριά, να το φέρει 
σε κατάσταση έκστασης, να το οδηγήσει να 
ξεπεράσει τον εαυτό του. “Η μεγάλη γραφή 
δεν πείθει απλά, παίρνει τον αναγνώστη από 
τον εαυτό του. Το να πειστούμε είναι συνήθως 
μέσα στον έλεγχο μας ενώ η κατάπληξη έχει 
σαν αποτέλεσμα μια ακαταμάχητη δύναμη 
πέρα από τον έλεγχο κάθε ακροατηρίου. Για τον 
Λογγίνο, αυτή η ποιητική ή ρητορική δύναμη 
έχει διάφορες πηγές12.

Αρκετά αργότερα διατυπώνεται η θέση του 
Immanuel Kant για το υψηλό, στο έργο “Kριτική 
της κριτικής δύναμης” του 1790. Σε αυτό το 
έργο θα εστιάσουμε στην παρούσα εργασία. Το 
υψηλό εξετάζεται ως μία ακόμη φυγή από τη 
χωρική πραγματικότητα, η οποία με τη σειρά 
της οδηγεί στη διεύρυνση της ανθρώπινης 
συνείδησης. Το οπλοστάσιο των ερμηνευτικών 
εργαλείων δεν αρκεί για την αντιληπτική 
εμπειρία του υψηλού. Το άμορφο και το 
δίχως σχήμα τοποθετούνται στο επίκεντρο του 
ενδιαφέροντος μας μέχρι να φτάσουμε στο 
αποκορύφωμα του υψηλού που είναι ο οριακός 
χώρος, ένας χώρος αδύνατος να προσδιοριστεί 
ή να οροθετηθεί, με αποτέλεσμα το υποκείμενο 
να μην αποκτά ‘ποτέ’ την εμπειρική του 
εποπτεία. 

12  Λογγίνος Διονύσιος, Περί ύψους, Π. Δ. 
Σακελλάριος, 1927, σελ. 10

ΠΡΟΣΣΕΓΙΣΗ ΤΟΥ ΥΨΗΛΟΥ
O Kant αναλύει το υψηλό σε δυναμικώς και 
μαθηματικώς υψηλό και διευκρινίζει ότι σχετικά 
με τον προσδιορισμό των δύο εκφάνσεων 
του υψηλού, χρησιμοποιεί επιρρήματα, διότι 
αποτιμάται ως ενιαίο φαινόμενο με δύο πιθανές 
εκδοχές. Για τον Immanuel Kant, δεν είναι οι 
ιδιότητες των αντικειμένων τόσο πολύ, όσο 
η υποκειμενική ικανότητα να αισθανόμαστε 
που καθορίζει τη φύση των ευχάριστων ή των 
δυσάρεστων αντιδράσεων. Εμφανίζεται έτσι 
μία μεγάλη ποικιλία ως προς τις δυνατότητες, 
διαδικασίες και πηγές της αισθητικής κρίσης 
περί του Υψηλού. Το αίσθημα του Υψηλού 
προκαλείται για τον Kant, από απόκρημνους 
βράχους που υψώνονται απότομα, σχεδόν 
απειλητικά, καταιγίδες με αστραπές και 
βροντές, ηφαίστεια σε όλη την καταστροφική 
τους βία, μεγαλειώδη μνημεία, όπως ο Άγιος 
Πέτρος στη Ρώμη, οι Πυραμίδες• όλα αυτά 
προκαλούν τέρψη μαζί με τρόμο. Επιχειρώντας 
μία ερευνητική οριοθέτηση το διαιρεί σε 
τέσσερις κατηγορίες: κατά το α) το ποσόν, β) 
το ποιόν, γ) την αναφορά, δ) τον τρόπο. Αυτές 
πρέπει να είναι α) καθολικώς έγκυρες, β) χωρίς 
συμφέρον, γ) υποκειμενικής σκοπιμότητας, δ) 
αναγκαίες, αντίστοιχα.

Kατά το δυναμικώς υψηλό εφαρμόζεται 
η σχέση δύναμης - βίας - αντίστασης. Tο 
δυναμικό υψηλό προκαλείται μέσα από τη 
συνάρτηση του υποκειμένου με απειλητικά 
φυσικά φαινόμενα. «Απόκρημνοι βράχοι που 
υψώνονται απειλητικά, ηφαίστεια σε όλη την 
καταστροφική τους βία, ο άπειρος ωκεανός σε 
θύελλα κ.λπ.». Tα παραπάνω παραδείγματα 
επιτρέπουν στον άνθρωπο να ανακαλύψει 
εντός του μια δυνατότητα αντιστάσεως και 
συγχρόνως μια ενθάρρυνση να εναρμονιστεί 
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με τη φαινομενική παντοδυναμία της φύσης. 
Tο ύψος δεν περιέχεται επομένως σε κάτι στη 
φύση, αλλά μόνο στο πνεύμα μας. Το δυναμικό 
Υψηλό εκφράζεται από τη φυσική δύναμη, χωρίς 
όμως να ασκεί εξουσία πάνω στους ανθρώπους. 
H συναίσθηση της ικανότητας αντίστασης που 
προκαλεί, οδηγεί στη συνείδηση της υπεροχής 
επί της φύσης και της ανεξαρτησίας έναντί της. 
Η αρέσκεια λόγω της αντίστασης στο συμφέρον 
των αισθήσεων κρύβει την αδυναμία νόησης 
της φύσης ως αναπαράστασης των Ιδεών13.

Mέσα από το μαθηματικό υψηλό περιγράφεται 
η πορεία της ήττας και του θριάμβου των 
ικανοτήτων του υποκειμένου απέναντι σε 
κάτι που είναι υπερβολικά μεγάλο, απέναντι 
σε ένα αντικείμενο άπειρης έκτασης και 
αχανές. Mαθηματικώς υψηλό ονομάζεται ό, 
τι είναι μεγάλο πέρα από κάθε σύγκριση, ό, 
τι δεν είναι ελέγξιμο από τις γνωστικές και 
ψυχικές ικανότητες του υποκειμένου. O Kant 
παραθέτει δύο αρχιτεκτονικά παραδείγματα 
ώστε να γίνει αντιληπτή η θεωρία του ιλίγγου 
και του χάους που προκαλεί το αντικείμενο 
άπειρης έκτασης αλλά και του συναισθήματος 
της αντίστασης που εν συνεχεία γεννιέται. 
Περιγράφει γιατί μια αιγυπτιακή πυραμίδα 
δεν πρέπει να την παρατηρούμε ούτε από 
πολύ κοντά ούτε από πολύ μακριά. Όταν 
παρατηρείται από απόσταση, το μέγεθός της 
δεν ασκεί επενέργεια στην αισθητική κρίση, 
γιατί το υποκείμενο καταφέρνει να αποκτήσει 
εύκολα μια αίσθηση ολότητας. Αντίθετα, όταν 
μεταφέρεται στις παρυφές της, εμφανίζεται 
η αίσθηση της αμορφίας και του χάους. O 
Kant στη συνέχεια περιγράφει την εκκλησία 

13  Kant, Immanuel, Κριτική της κριτικής δύναμης 
(εισαγωγή- μετάφραση- σχόλια Κώστας Ανδρουλιδάκης), 
Αθήνα, εκδόσεις Ιδεόγραμμα, 2002, « Αναλυτική του 
υψηλού» (Βιβλίο Δεύτερο), σελ. 183

του αγίου Πέτρου στη ρώμη, παρατηρώντας 
ότι από όποια οπτική γωνία και αν σταθεί ο 
επισκέπτης, αυτό που αντικρίζει, δημιουργεί 
την αίσθηση του ιλίγγου για τη φαντασία, γιατί 
ο βομβαρδισμός των εικόνων που δέχεται, 
τον εμποδίζει να τις συνθέσει σε μία ολότητα. 
Η αισθητική κατανόηση του μαθηματικού 
Υψηλού δεν είναι η συνείδηση μίας απλώς 
μεγαλύτερης ενότητας, αλλά η έννοια του 
απόλυτου μεγαλείου, που δεν περιορίζεται από 
κανένα όριο. Έτσι, η σκέψη του μαθηματικού 
Υψηλού φανερώνει την άνευ ορίων πνευματική 
υπέρβαση των αισθήσεων. Είναι η άπειρη 
ολότητα, απέναντι στην οποία η πεπερασμένη 
ανθρώπινη ύπαρξη αισθάνεται δέος14.

ΠΩΣ ΔΗΜΙΟΥΡΓΕΙΤΑΙ ΤΟ ΥΨΗΛΟ
Η αναστοχαστική κριτική δύναμη συγκρίνει 
και συνδυάζει δεδομένες παραστάσεις με 
τη γνωστική ικανότητα. Έτσι παράγονται οι 
αναστοχαστικές καλαισθητικές κρίσεις για 
το ωραίο και το υψηλό οι οποίες προκαλούν 
και το αίσθημα της αρέσκειας σημαντικό στη 
συγκρότηση των προαναφερθέντων. Τόσο το 
ωραίο όσο και το υψηλό δημιουργούνται από 
την αρέσκεια του υποκείμενου είτε μέσω της 
ηδονής στο ωραίο είτε μέσω της οδύνης στο 
υψηλό. Η αρέσκεια η οποία εκφράζεται μέσω 
των καλαισθητικών κρίσεων, δεν μπορεί να 
προσδιοριστεί πλήρως15 από τα αντικείμενα 
της εμπειρίας. Η άπειρη ελευθερία της 

14  Kant, Immanuel, Κριτική της κριτικής δύναμης 
(εισαγωγή- μετάφραση- σχόλια Κώστας Ανδρουλιδάκης), 
Αθήνα, εκδόσεις Ιδεόγραμμα, 2002, « Αναλυτική του 
υψηλού» (Βιβλίο Δεύτερο), σελ. 190

15  Bird, Graham, A Companion to Kant, Graham 
Bird, Oxford, Blackwell Publishing, 2006, «Introduction», 
σελ. 401

αρέσκειας δεν μπορεί να προσδιοριστεί από 
το περιορισμένο περιεχόμενο της εμπειρίας. 
Αρέσκεια και εμπειρία λοιπόν, συνιστούν 
δύο διαφορετικά πεδία πρόσβασης για τον 
άνθρωπο. Το χάσμα τους καλύπτεται με τη 
μεσολάβηση της κριτικής ικανότητας αλλά 
και της φαντασίας. Οι καλαισθητικές κρίσεις 
λοιπόν, συνδέουν άμεσα την αρέσκεια με 
τα αντικείμενα μέσω της παράδειξης. Το 
υποκείμενο κρίνει το αντικείμενο ώστε τελικά 
να το προσδιορίσει μέσω της παραγωγής 
κρίσεων. Η εμπειρία που αποκτά το υποκείμενο 
για τα εξωτερικά αντικείμενα συνιστά το 
συναίσθημα, το οποίο προκύπτει από την 
επαφή του υποκειμένου με το αντικείμενο. 
Αυτό το συναίσθημα προσδιορίζει την υψηλή 
φύση της ενότητάς τους. Το αντίστοιχο υψηλό 
συναίσθημα οδηγεί στην αναγνώριση ενός 
μεγαλείου που δεν μπορεί να εξηγηθεί στη φύση 
βάσει αιτιακής συνάφειας, αλλά παραπέμπει 
σε μία υπερβατολογική Ιδέα16 . Το μεγαλείο 
αυτό συνίσταται στη συνειδητοποίηση της 
ανθρώπινης αδυναμίας έναντι του υψηλού 
της φύσης. Αυτή η συνείδηση συνδέεται 
με το συναίσθημα του τρόμου εξαιτίας της 
παντοδυναμίας της φύσης. 

Σε αντίθεση με την εμπειρία ο ρόλος της 
φαντασίας και του λόγου είναι σημαντικός για 
τη συγκρότηση του υψηλού. Πρέπει λοιπόν, να 
διευκρινιστεί ότι το υποκείμενο διαθέτοντας 

16  50 «Η εμπειρία του υψηλού είναι το 
συναίσθημα (και όχι μόνο η Ιδέα) της δύναμης του Λόγου 
μας. Η δύναμη αυτή, συνιστά ακριβώς, την αισθητική 
εμπειρία και τη χειροπιαστή απόδειξη της ύπαρξης της 
εν λόγω νοητικής ικανότητας, η οποία προϋποθέτει 
την εσωτερική της ηθική που δεν είναι εμπειρικά 
αποδείξιμη.» Guyer, Paul, Kant’s critique of the power of 
judgment, United States of America, Critical essays, Row-
man & Littlefield Publishers, INC., 2003, «Introduction», 
σελ. xv. 25
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φαντασία βασίζεται στην αισθητικότητα, 
αλλά ταυτόχρονα αισθάνεται απεριόριστο σε 
σχέση με τους περιορισμούς των αισθήσεων. 
η φαντασία ερμηνεύεται από τον Kant ως 
εικονοποιός δύναμη, ως η ανθρώπινη ικανότητα 
σχηματισμού εικόνων. 

ο Kant καταλήγει στο ότι η ικανότητα του 
ανθρώπινου λόγου είναι εκείνη που επιτρέπει 
στον άνθρωπο να νοεί χωρίς αντίφαση το 
άπειρο ως ολότητα. Παρατηρείται ασυμμετρία 
ανάμεσα σε τι μπορεί να νοήσει το υποκείμενο 
με το λόγο και τι μπορεί να προσλάβει ως 
εμπειρικό άτομο. Η εμπειρική αναπαράσταση 
της ιδέας είναι αδύνατη, γι’ αυτό και ονομάζεται 
οριακή.

Μέσω της λειτουργίας της φαντασίας η ηθική 
μας προδιάθεση αναδεικνύεται κινητήριος 
δύναμη των πράξεων, η οποία συγκινεί το 
υποκείμενο. Αναλυτικότερα, ακόμη κι όταν 
οι αισθήσεις δεν μπορούν να αντικρίσουν 
τίποτα17, η Ιδέα της ηθικότητας του υποκειμένου 
ανεξάντλητα διεκδικεί τον προσδιορισμό 
της. Στην αδυναμία προσδιορισμού της Ιδέας 
αυτής μέσω των αισθήσεων, αναλαμβάνει να 
απαντήσει η φαντασία μέσω της δυνατότητάς 
της να δημιουργεί μορφές. Οποιοσδήποτε 
καλλιεργημένος18 άνθρωπος μπορεί να 
αντιστέκεται στον παθητικό φόβο και να 
υπερβαίνει τις ψευδείς ανάγκες. Έτσι άλλωστε, 
αναγνωρίζεται ο υψηλά ελεύθερος άνθρωπος. 

17  Kant, Immanuel, Κριτική της κριτικής δύναμης 
(εισαγωγή- μετάφραση- σχόλια Κώστας Ανδρουλιδάκης), 
Αθήνα, εκδόσεις Ιδεόγραμμα, 2002, « Αναλυτική του 
υψηλού» (Βιβλίο Δεύτερο), σελ. 199 

18  Kant, Immanuel, Κριτική της κριτικής δύναμης 
(εισαγωγή- μετάφραση- σχόλια Κώστας Ανδρουλιδάκης), 
Αθήνα, εκδόσεις Ιδεόγραμμα, 2002, «Αναλυτική του υψη-
λού» (Βιβλίο Δεύτερο), σελ. 187

Καθώς το συναίσθημα του υψηλού αποτελεί την 
υψηλότερη αισθητική κρίση για τα αντικείμενα 
(της φύσης και της τέχνης), ο Kant στο δεύτερο 
βιβλίο του πρώτου τμήματος της κριτικής της 
αισθητικής κριτικής δύναμης, ασχολείται με 
την αναλυτική του υψηλού. Δείχνει ότι το 
υψηλό είναι η δύναμη του πρακτικού μας 
λόγου να δεχτεί την a priori καθαρή ηθικότητά 
του και να ενεργήσει σύμφωνα με αυτή παρά 
τις απειλές ή τα κίνητρα19 που ενδεχομένως 
θα αντιμετωπίσει. Η σχέση αισθήσεων και 
πνεύματος, κατά την οποία το αισθητηριακό 
στοιχείο της παράστασης της φύσης κρίνεται 
κατάλληλο για την υπεραισθητή χρήση του, 
συνιστά το υψηλό. Το υψηλό περιγράφεται ως 
ένα αντικείμενο (της φύσης), που η παράστασή 
του οδηγεί το πνεύμα να συναρτήσει την 
αδυναμία προσέγγισης της φύσης20 ως 
αναπαράσταση Ιδεών. «Υψηλό» συνεπώς, είναι 
αυτό που αρέσει άμεσα, μέσω της αντίστασης 
στο συμφέρον των αισθήσεων. Το συναίσθημα 
αυτό δεν αναζητά αιτίες, διότι προκύπτει 
από την άμεση και χωρίς συμφέρον επαφή 
με το αντικείμενο. Παράγεται ταυτόχρονα 
με την παράδειξη του αντικειμένου, καθώς 
προκύπτει κατά την επαφή του υποκειμένου 
με το αντικείμενο. Βιώνεται εσωτερικά- 
υποκειμενικά, χωρίς αυτό να υποδεικνύει 
κάποια αυθαιρεσία. Αποτελεί προσωπική 
υπόθεση του καθενός και όχι μεταδόσιμη 
άποψη από τον έναν άνθρωπο στον άλλον. 
Μολαταύτα αναγνωρίζεται από τον καθένα, 
γιατί όλοι διαθέτουν την κριτική δύναμη και 

19  Bird, Graham, A Companion to Kant, Oxford, 
Blackwell Publishing, 2006, «Bridging the gulf: Kant’ s 
project in the third critique», Paul Guyer, σελ. 429

20  Kant, Immanuel, Κριτική της κριτικής δύναμης 
(εισαγωγή- μετάφραση- σχόλια Κώστας Ανδρουλιδάκης), 
Αθήνα, εκδόσεις Ιδεόγραμμα, 2002, «Αναλυτική του υψη-
λού» (Βιβλίο Δεύτερο), σελ. 191

την κοινή αίσθηση της καλαισθησίας, ακόμη κι 
αν δεν έχουν καταφέρει να τις καλλιεργήσουν 
πλήρως. 

Η ηθική επομένως, σχετίζεται πιο στενά με το 
υψηλό παρά με το ωραίο. Στην περίπτωση του 
υψηλού το υποκείμενο δεν αδιαφορεί απλώς 
για τα συμφέροντα των αισθήσεων, αλλά 
αντιστέκεται σε αυτά έμπρακτα. Αντίστοιχα, 
ενώ το ωραίο διατηρεί το πνεύμα ξεκούραστο 
και σε περισυλλογή, το υψηλό προκαλεί μια 
«κίνηση» ή «διέγερση» στο πνεύμα21. Ο ηθικός 
νόμος είναι το αντικείμενο της καθαρής και άνευ 
όρων πνευματικής22 ικανοποίησης. Αυτός ασκεί 
τη δύναμή του στα κίνητρα του πνεύματος, 
τα οποία προηγούνται. Η δύναμη αυτή δεν 
γίνεται αντιληπτή μέσω των αισθήσεων, αλλά 
μέσω των θυσιών και της στέρησης χάριν της 
εσωτερικής ελευθερίας του υποκειμένου. 
Υπό αυτούς τους όρους, η σχετική με τις 
αισθήσεις ικανοποίηση είναι αρνητική, καθώς 
αντίκειται στο ενδιαφέρον των αισθήσεων. Από 
πνευματικής όμως, άποψης η ικανοποίηση είναι 
θετική και συνδεδεμένη με ένα ενδιαφέρον. 
Επομένως, το πνευματικό23 και καθ’ εαυτό 
σκόπιμο, ηθικό αγαθό δεν πρέπει, κρινόμενο 

21  Guyer, Paul, Kant’s critique of the power of judg-
ment, United States of America, Critical essays, Rowman & 
Littlefield Publishers, INC., 2003, «The sublime in nature», 
Malcolm Budd, σελ. 121

22  Kant, Immanuel, Critique of the power of judg-
ment, The Cambridge edition of the works of Immanuel 
Kant,(edited by Paul Guyer, translated by Paul Guyer and 
Eric Matthews), United States of America, Cambridge 
University Press, 2002, «Analytic of the Sublime»(Second 
Book), σελ. 153

23  Kant, Immanuel, Critique of the power of judg-
ment, United States of America, The Cambridge edition 
of the works of Immanuel Kant,(edited by Paul Guyer, 
translated by Paul Guyer and Eric Matthews), Cambridge 
University Press, 2002, «Analytic of the Sublime»(Second 
Book), σελ. 153
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αισθητικά, να χαρακτηρίζεται ωραίο, αλλά 
υψηλό. Προκαλεί έτσι, περισσότερο το σεβασμό 
από τη συμπάθεια24 και την οικειότητα, διότι η 
ανθρώπινη φύση δεν συμφωνεί με το αγαθό 
αφ’ εαυτής, αλλά μέσω της εναντίωσης και της 
βίας που ασκεί ο Λόγος στην αισθητικότητα. 

Το υψηλό εμφανίζεται ως μια δύναμη του 
πνεύματος που χάρη στις ηθικές αρχές του, 
υπερβαίνει τα εμπόδια της αισθητικότητας. 
Η πρόσκαιρη δυσαρέσκεια, θα του παρέχει 
ικανοποίηση, αφού θα συμφωνεί με τις ηθικές 
αρχές και τη συνείδησή του. Η στάση αυτή θα 
μπορούσε να χαρακτηριστεί ηρωική, καθώς 
η απόφαση του υποκειμένου λαμβάνεται 
ελεύθερα και χωρίς δισταγμό, σύμφωνα 
δηλαδή με τον ηθικώς υψηλό του προορισμό. 
Υπό αυτή την προοπτική, για τον Kant το υψηλό 
συναίσθημα είναι και ηθικό. Δεν κρίνεται όμως, 
σαν μια κατηγορική προσταγή του πρακτικού 
λόγου, όπου η καθαρά εσωτερική επιθυμία 
ταυτίζεται με την εξωτερική - κοινωνική 
πεποίθηση. Στην περίπτωση του υψηλού το 
υποκείμενο συνειδητοποιεί τη συντριβή του 
τη στιγμή της βίωσής της. Η συνειδητοποίηση 
αυτή δεν είναι αποτέλεσμα κάποιου αιτήματος 
ή κοινωνικής παρέμβασης, αλλά συνιστά 
καθαρά προσωπική κρίση. 

Το υψηλό πρέπει να σχετίζεται πάντα 
με τον τρόπο του σκέπτεσθε, με ηθικούς 
δηλαδή κανόνες, οι οποίοι καθιστούν την 
πνευματικότητα και τις Ιδέες του Λόγου 
ικανά να κυριαρχούν στην αισθητικότητα. Οι 
θυελλώδεις παραστάσεις των κινήσεων του 
πνεύματος, ακόμη κι αν συνδέονται με τις Ιδέες 

24  Kant, Immauel, Παρατηρήσεις πάνω στο αίσθημα 
του ωραίου και του υπέροχου (μετάφραση - εισαγωγή: 
Χ. Τασάκος), Αθήνα, εκδόσεις Printa, 2001, «Κεφάλαιο 
δεύτερο», σελ. 31

της θρησκείας ή της κοινωνίας, δεν μπορούν 
να είναι υψηλές. Αν και αποτελούν ευεργετική 
για την υγεία άσκηση του οργανισμού, καθώς 
επαναφέρουν την ισορροπία των ποικίλων 
ζωτικών δυνάμεων μέσω της ευεξίας, 
απομακρύνουν το πνεύμα από την αυτογνωσία 
και την αποφασιστικότητά του κατά την 
καθαρά πνευματική σκοπιμότητα. Κριτήριο 
της υψηλότητας λοιπόν, είναι η ελευθερία της 
σκέψης και τελικά, της πράξης. Το αποτέλεσμα 
μιας κοινωνικά υποκινούμενης πράξης 
επομένως, απέχει από το να χαρακτηριστεί 
υψηλή. 

Εκτός από την καντιανή προσφυγή στη sensus 
communis, ως μία έσχατη προσπάθεια ώστε 
οι καλαισθητικές κρίσεις να κυρωθούν από 
ένα καθεστώς ομοφωνίας, το δέος και η 
εξύψωση που προκαλεί το άγριο μεγαλείο της 
φύσης, ανάγονται και μπορούν να θεωρηθούν 
θεμελιωμένες στην ηθική διάσταση. Η 
αισθητική εμπειρία της φύσης συγκροτώντας 
και συγκροτούμενη στη βάση της κριτικής 
δύναμης, απορρέει και πραγματοποιείται 
λόγω μίας συνολικής (για το Ωραίο εξωτερικής, 
για το Υψηλό εσωτερικής) σκοπιμότητας. 
Για τη σχετική δυνατότητα επαλήθευσης της 
κρίσης περί του Υψηλού, γίνεται προσφυγή 
στο κριτήριο της ηθικότητας, απορρέον 
από την υπεραισθητή πραγματικότητα, και 
στην τελεολογική διάσταση της κρίσης. Η 
αντιδιαστολή αντικειμενικής σκοπιμότητας 
της φύσης για το Ωραίο σε σχέση προς την 
υποκειμενική σκοπιμότητα του Υψηλού, 
βρίσκεται πλησιέστερα στην αισθητική 
του Λογγίνου, που αναφέρεται συχνά στις 
ψυχικές και εκστατικές δυνατότητές του, από 
ότι το ερμηνευτικό εγχείρημα με βάση τη 
ματεριαλιστική προσέγγιση του Υψηλού από 
τον Edmund Burke.

Ενώ το ωραίο γίνεται κοινωνίσιμο δια του 
συναισθήματος και της επιθυμίας βασιζόμενο 
στη μορφή χωρίς την ανάγκη εννοιολογικού 
καθορισμού, το Υψηλό, συνδεόμενο με τη 
γοητεία, τον τρόμο και την εξύψωση, νοείται 
ως κοινή αισθητική σύλληψη κυρίως μέσω της 
φαντασίας. Η κατανόησή του προϋποθέτει τη 
δια μιας σύλληψη του μεγαλειώδους και του 
δυναμικού, ως ένα συνολικό μέτρο μεγάλου 
μεγέθους. Ο τρόπος που η σύλληψη της ιδέας 
του Υψηλού συμβαίνει στιγμιαία, υποδηλώνει 
την αναίρεση του χρονικού συνεχούς, μέσα από 
μία φανταστική ενόραση. Έτσι η προσέγγιση 
του Υψηλού απαιτεί νοητική συγκέντρωση που 
μπορεί να οδηγήσει στην έκσταση μέσα από 
το βύθισμα στο αιώνιο παρόν. Είναι ακριβώς 
οι ιδέες του αιώνιου και του απείρου, οι 
οποίες ασκούν τη μεγαλύτερη επίδραση από 
όλες, στην ουσία ακατανόητες και πρόξενοι 
του εξαιρετικού αυτού αισθήματος. Στη βάση 
της θέασης του Υψηλού, λειτουργεί το δέος 
απέναντι στο άμορφο και αβυσσαλέο, ως 
μία δύναμη που μπορεί ενίοτε να καταστεί 
απόλυτα καταστροφική, στην περίπτωση που 
η υπέρβαση των ορίων δεν αφορά μόνο την 
Τέχνη, αλλά διακινδυνεύεται η συμμετοχή 
του θεατή. Τελικά, αν και έγκειται στη νοητική 
δυνατότητα του ανθρώπου να διακρίνει την 
ύπαρξη του Υψηλού, δεν μπορεί να μην γίνει 
αποδεκτό ότι αποτελεί μία άπειρη δύναμη, που 
όχι μόνο δοκιμάζει τις αντιληπτικές και νοητικές 
ικανότητες, αλλά συνιστά ειρωνική υπενθύμιση 
της μηδαμινότητάς τους25. 

25  Kant, Immanuel, Critique of the power of 
judgment The Cambridge edition of the works of Imman-
uel Kant,(edited by Paul Guyer, translated by Paul Guyer 
and Eric Matthews), United States of America, Cambridge 
University Press, 2002, «Analytic of the Sublime»(Second 
Book), σελ. 160-170
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ΜΕΤΑΓΕΝΕΣΤΕΡΕΣ ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΕΙΣ ΤΟΥ 
ΥΨΗΛΟΥ

Κάποιες μεταγενέστερες προσεγγίσεις που 
έχουν ενδιαφέρον κατά τη γνώμη μου είναι: 

Οι συγγραφείς με μια ψυχαναλυτική 
παράδοση, όπως είναι ο Neil Hertz και Thomas 
Weiskel προσπάθησαν να καταλάβουν τους 
ψυχολογικούς μηχανισμούς που διέπουν το 
υψηλό. Στο The Romantic Sublime, ο Weiskel, 
επισημαίνει ότι αυτό που φαίνεται να 
οργανώνεται στο υψηλό, τόσο στον Καντ όσο 
και στον Wordsworth είναι κάτι που μοιάζει 
πολύ με ένα Οιδιπόδειο σενάριο. Ακριβώς όπως 
η εγκαθίδρυση  του οιδιπόδειου συμπλέγματος 
απαιτεί από το νήπιο να επιλύσει αμφιθυμικά 
συναισθήματα του φόβου και της αγάπης 
για την πατρική φιγούρα από μια διαδικασία 
ταυτοποίησης με την ανώτερη δύναμή του, 
στο υψηλό είμαστε επίσης αντιμέτωποι με 
την εικόνα μιας ισχυρής δύναμης, η οποία 
ενδέχεται να απειλεί να μας καταστρέψει, αλλά 
αυτός ο φόβος επιλύεται, προσδιορίζοντας 
τον εαυτό μας με τη δύναμη του και την 
ιδιοποίηση των χαρακτηριστικών του. Ο 
Weiskel πηγαίνει ένα βήμα παραπέρα: στη 
βάση αυτής της οιδιπόδειας δομής πρέπει 
να βρίσκεται επίσης, ο ίδιος ισχυρίζεται, μια 
ταραγμένη και αμφίσημη σχέση με την μητέρα. 
Το υψηλό αντικείμενο μετέχει σε πολλά από 
τα χαρακτηριστικά που το βρέφος αποδίδει 
στο μητρικό σώμα (έλλειψη φόρμας, κλίμακα, 
έλλειψη περιορισμών και ορίων), και όπως το 
σώμα της μητέρας, φαίνεται να προσφέρει 
ταυτόχρονα επιθυμητή και επίφοβη εκμηδένιση 
του εαυτού, συγχωνευόμενο με το σύμπαν ή το 
μητρικό σώμα26. 

Η έννοια του υψηλού έχει επίσης 
χρησιμοποιηθεί από τον Fredric Jameson 
για να περιγράψει «μεταμοντέρνες» μορφές 
εκστατικής υποκειμενικότητας στο πρώτο 
(και επώνυμο), δοκίμιο, στο βιβλίο του, 
Μεταμοντερνισμός, ή, η Πολιτιστική Λογική του 
ύστερου καπιταλισμού. Σε αυτό το δοκίμιο, ο 
Jameson επιχειρεί να περιγράψει τις επιπτώσεις 
της παγκοσμιοποίησης του καπιταλισμού και 
της τεχνολογικής υπερκατασκευής του στις 
πολιτιστικές μορφές και υποκειμενικότητες στα 
τέλη του εικοστού αιώνα. Ένα από τα κεντρικά 
αποτελέσματα αυτής της εμπειρίας μας, είναι 
ότι περισσότερο από ποτέ άλλοτε, έχουμε 
χάσει κάθε δυνατότητα να οδηγήσουμε σε μια 
πορεία τους εαυτούς μας μέσα σε ένα σύνολο 
των ανθρώπινων σχέσεων, στο πλαίσιο ενός 
κοινωνικό-οικονομικού συστήματος, όπου οι 
ανθρώπινες σχέσεις μας με τη μεσολάβηση 
του κεφαλαίου και των καθημερινών μας 
δραστηριοτήτων έμμεσα, επιδρούν σε 
ανθρώπους και δέχονται επιδράσεις από 
ανθρώπους στην άλλη πλευρά του πλανήτη 
για τους οποίους δεν γνωρίζουμε σχεδόν 
τίποτα: έχουμε γίνει ένα θραύσμα από ένα 
αφάνταστα τεράστιο σύνολο, για το οποίο 
εμείς δεν μπορούμε να δούμε ολοκληρωμένα ή 
να κατανοήσουμε εμπειρικά.

Σε μια παράλληλη προς αυτή την εμπειρία 
στρέφεται προς το καντιανό μαθηματικό 
υψηλό, αλλά όπου για τον Kant το ακατανόητο 
σύνολο των οποίων θα μπορούσε κανείς να 
βρει τον εαυτό του ένα μέρος είναι της τάξης 
του φυσικού Σύμπαντος, είναι τώρα, για μας, 
αυτή της κοινωνίας: της «δεύτερης φύσης» των 

26  Thomas Weiskel, The Romantic Sublime: Studies 
in the Structure and Psychology of Transcendence, Blake/An 
Illustrated Quarterly, τεύχος 3, 1976, σελ. 93

τεχνητών δικτύων που έχουμε κατασκευάσει να 
οργανώσουν τις ζωές μας. Η εμπειρία αυτή της 
δεύτερης φύσης, υποστηρίζει ο Jameson, έχει 
αντικαταστήσει σε μεγάλο βαθμό την εμπειρία 
μας από τη φύση ως σημείο προσανατολισμού. 
Για ένα τέτοιο θέμα μιας κοινωνίας της οποίας 
τα περιγράμματα δεν μπορούν πλέον να 
γίνουν αντιληπτά, ο κατακερματισμός της 
εμπειρίας είναι το αναπόφευκτο αποτέλεσμα. 
Και μια τέτοια εμπειρία χαρακτηρίζεται 
στις μεταμοντέρνες πολιτιστικές μορφές 
του κολλάζ, του ζάπινγκ, και μιας γενικής 
εξάρθρωσης των σημείων από το αναφερόμενο 
τους. Στην πραγματικότητα, ο Jameson 
υποστηρίζει ότι μια τέτοια εμπειρία του 
πολιτιστικού κατακερματισμού είναι παρόμοια 
με τα συμπτώματα της σχιζοφρένειας, όπως 
διατυπώθηκε από τον Λακάν. Για τον Λακάν, η 
σχιζοφρένια, όταν θεωρηθεί ως μια γλωσσική 
διαταραχή, φαίνεται να αποτελεί ένα σπάσιμο 
της συνταγματικής αλυσίδας της γλώσσας27.

27  Jameson Fredric, Μεταμοντερνισμός, ή, η 
Πολιτιστική Λογική του ύστερου καπιταλισμού, Νεφέλη, 
1999, σελ. 150
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Εικ. 6 Βράχοι η έννοια του υψηλού 
Πηγή https://infiniscope.org/lesson/red-rocks/

Εικ.7 Η εκκλησία του Αγίου Πέτρου
Πηγή https://www.romewise.com/st-peters-basilica-rome.html
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ΤΟ ΑΝΟΙΚΕΙΟ
Στο εν λόγω κεφάλαιο θα εξετάσουμε τις 
περιπτώσεις οπού η αρχιτεκτονική είτε υπό 
όρους μεταβολής των συνθήκων είτε πολλές 
φορές εμπρόθετα προσπαθεί να παράγει 
αυτό το συναίσθημα του ανοίκειου. Μέσω 
ψυχαναλυτικών θεωριών θα συνδέσουμε το 
αντικείμενο με την ψυχική συμπεριφορά. 

Η έννοια του ανοίκειου αποτέλεσε αντικείμενο 
μελέτης τόσο από ψυχαναλυτές όσο και από 
πλήθος άλλων ερευνητών. Από τις πρώτες 
μελέτες πάνω στην έννοια του ανοίκειου 
έγινε από τον Γερμανό ψυχαναλυτή Ernst 
Jentsch στο άρθρο του “Για την ψυχολογία 
του ανοίκειου” που δημοσιεύθηκε το 1906. 
Εκεί συνέδεσε το ανοίκειο συναίσθημα με 
το άγχος και την ανησυχία που προκαλεί 
η έλλειψη προσανατολισμού, καθώς και η 
είσοδος ενός νέου εισβολέα ο οποίος μπορεί 
να είναι ένας άνθρωπος, ένα αντικείμενο ή 
ένα γεγονός, σε έναν κόσμο που θεωρείται 
γνωστός από παλιά. Στο έργο του είχε δώσει 
ιδιαίτερη έμφαση στην ποικιλία με την οποία 
προκαλούνται συναισθήματα ανοίκειου στους 
ανθρώπους, μια διαπίστωση που έθετε το 
θέμα της αντιληπτικότητας στο επίκεντρο 
με αποτέλεσμα στην έρευνα κάθε πιθανό 
συμπέρασμα να έχει αμφίβολη ισχύ. O ίδιος 
αναφέρει «όσο καλύτερο προσανατολισμό έχει 
κανείς στο περιβάλλον του, όσο μεγαλύτερη 
είναι η εξοικείωση με τα πράγματα και τις 
καταστάσεις, τόσο μειώνεται η πιθανότητα να 
δημιουργηθεί μια αίσθηση ανοίκειου28».

Μετέπειτα το 1919, ο Sigmund Freud 
έγραψε το γνωστό δοκίμιό του “Το ανοίκειο” 

28  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955. σελ.219

προσπαθώντας να προσδιορίσει την έννοια 
του ανοίκειου χρησιμοποιώντας τη βασική του 
ιδιότητα, αυτή του ερευνητή της ανθρώπινης 
ψυχολογίας και θεμελιωτή της ψυχανάλυσης. 
Σε αυτό το δοκίμιο θα επικεντρωθούμε στην 
παρούσα εργασία. 

Όπως αναφέρει ο Freud για τον Jentsch, 
ο τελευταίος μελετώντας την αίσθηση 
του «ανοίκειου» εντόπισε και τόνισε την 
ιδιαιτερότητα αυτής της ιδιότητας του 
ανθρώπινου συναισθήματος (της αίσθησης 
του «ανοίκειου»). Η ιδιαιτερότητα αυτή, 
κατά τον Jentsch, προκύπτει από το γεγονός 
ότι οι ατομικές ευαισθησίες απέναντι στο 
«ανοίκειο» παρουσιάζουν μια τεράστια 
ποικιλία που οφείλεται στην τόσο διαφορετική 
ψυχοσύνθεση του κάθε ανθρώπου. Ο Freud 
ωστόσο, ξεπερνάει αυτή την προβληματική 
που θέτει ο Jentsch εξηγώντας όσον αφορά στη 
μελέτη του «ανοίκειου», ότι «δεν χρειάζεται να 
βρίσκονται πάντα περιπτώσεις οπού η ποιότητα 
που εξετάζεται θα αναγνωρίζεται αβίαστα από 
τους περισσότερους ανθρώπους29». 

ΕΝΤΟΠΙΣΜΟΣ ΤΟΥ ΟΡΟΥ ΣΕ 
ΔΙΑΦΟΡΕΣ ΓΛΩΣΣΕΣ ΚΑΙ Η ΕΡΜΗΝΕΙΑ 
ΤΟΥ
Η έρευνα εστίασε στη σημασιολογική 
ερμηνεία της γερμανικής λέξης για το ανοίκειο 
(unheimlich), και την αντιστοιχία της σε άλλες 
γλώσσες. Αντίστοιχη του unheimlich, ο Freud 
θεωρεί την αρχαία ελληνική λέξη “ξένος” 
ενώ στα λατινικά εντοπίζει μόνο δυο φράσεις 
που αναφέρονται στο ανοίκειο, οι οποίες 

29  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955. σελ.220

παρουσιάζουν κάθε φορά ένα διαφορετικό 
συνώνυμο του unheimlich. Πρόκειται για τις 
φράσεις “intempesta nocte”, δηλαδή “νεκρή 
νύχτα” και “locus suspectus” δηλαδή “ύποπτος 
τόπος”. Στην αγγλική γλώσσα χρησιμοποιείται 
η λέξη “uncanny”, η οποία ετυμολογικά 
μεταφράζεται ως “πέρα από τη γνώση”, ως 
ανώνυμο του “canny” που σημαίνει “ο αποκτών 
γνώση”. Οι αποκλίσεις που παρουσιάζουν 
μεταξύ τους οι παραπάνω όροι, καθώς και 
άλλοι σε διαφορετικές γλώσσες, αποτελούν 
την πρώτη ένδειξη της ιδιαίτερης ασάφειας 
της έννοιας η οποία όμως ο Freud πιστεύει ότι 
μπορεί να αρθεί μερικώς με την εστίαση στην 
ετυμολογική μελέτη του γερμανικού όρου 
unheimlich. Η λέξη αυτή ορίζεται ως το ανώνυμο 
του heimlich, το οποίο σημαίνει “οικείο”, 
“γνωστό”, “εσωτερικό”, αλλά ταυτόχρονα και 
“μυστικό”, “κρυμμένο”30. Οι διαφορετικές 
σημασίες του heimlich συνιστούν δυο πόλους, 
οι οποίοι δεν είναι αντίθετοι μεταξύ τους αλλά 
σε κάθε περίπτωση είναι διαφορετικοί. Ο 
όρος unheimlich είναι αντίθετος στον πρώτο 
και θετικά επιφορτισμένο πόλο, ενώ μοιάζει 
να συγκεντρώνει κάποια χαρακτηριστικά 
απευθείας από το δεύτερο. 

30  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955, σελ.221-225
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ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ ΤΟΥ ΑΝΟΙΚΕΙΟΥ
Για το Freud, το παντελώς άγνωστο και 
καινοτόμο -αν μπορεί να υπάρξει- δεν μπορεί 
να είναι ανοίκειο, εκτός κι αν έχει αναφορές 
σε κάτι παλαιότερο που έχει αποξενωθεί, ή αν 
μιλήσουμε με όρους ψυχαναλυτικούς, που έχει 
υποστεί τη διαδικασία της απώθησης. Σύμφωνα 
με αυτή την άποψη, κανένα αντικείμενο δεν 
μπορεί να θεωρηθεί ανοίκειο εξ ορισμού, 
αφού πρέπει να υποστεί μια διαδικασία που 
θα το μετατρέψει σε τέτοιο ˙ το ανοίκειο δε 
δημιουργείται εκ του μηδενός, ο χρόνος του 
προσδίδει αυτήν την ιδιότητα. 

Το ανοίκειο γίνεται πιο κατανοητό στο έργο της 
Doris Salcedo Noviembre 6 y 7 στο palace of 
justice στην Κολομβία. Πρόκειται για ένα έργο 
που συνδέεται με την έννοια του τραύματος 
από τις σφαγές που είχαν γίνει το 1985. Οι 
καρέκλες τοποθετούνται έξω από το κτήριο 
προκειμένου να κάνουν αναφορά στα θύματα. 
Μέσα τις καρέκλες που έχουν αναφορά σε κάτι 
γνωστό, σε μια τραυματική εμπειρία που έχει 
απωθηθεί, γίνεται η σύνδεση με την έννοια του 
ανοικείου. 

Ο ορισμός που δίνει ο ίδιος είναι ο ακόλουθος: 
το ανοίκειο είναι μια μορφή του τρομακτικού, 
η οποία ανάγεται σε κάτι παλαιόθεν γνωστό 
και οικείο. Τόσο το οικείο όσο και το ανοίκειο 
έχουν κοινή ρίζα στο επίπεδο του ασυνείδητου. 
Στους δύο θεμελιακούς πόλους που γεννούν 
το ανοίκειο, τοποθετεί τα απωθημένα παιδικά 
συμπλέγματα και τις ξεπερασμένες πρωτόγονες 
πεποιθήσεις. Τα όρια, ωστόσο, των δύο πόλων 
είναι ρευστά. 

Σχετικά με τον προσδιορισμό του ανοίκειου 
οφείλουμε να διευκρινίσουμε ότι δεν πρόκειται 
για ταυτοσημία με το τρομακτικό, ωστόσο 

παρουσιάζει συνάφεια με στοιχεία που 
προκαλούν φόβο, τρόμο και φρίκη. Ο Freud 
δέχεται ότι οι δυο έννοιες παρουσιάζουν 
συγγένεια κάποιου βαθμού, όμως παρατηρεί 
ότι το ανοίκειο δε χρησιμοποιείται απαραίτητα 
για να περιγράψει σκληρές τρομακτικές 
καταστάσεις. Προσπαθώντας να προσεγγίσει 
το παραπάνω δηλώνει ότι δεν είναι όλα τα 
τρομακτικά γεγονότα ή αντικείμενα ανοίκεια, 
χρησιμοποιώντας σαν παράδειγμα το θάνατο, 
ο οποίος ήταν πάντα ένα τρομακτικό θέμα 
που η ιδέα του οδήγησε στη δημιουργία 
διαφόρων τρόπων άμυνας, όπως η θρησκεία 
και η παραψυχολογία31. Το τρομακτικό στο 
θάνατο για το Freud είναι αυταπόδεικτο και 
οφείλεται σε μια αρχέγονη συναισθηματική 
αντίδραση σε συνδυασμό με τη δυσκολία της 
σύγχρονης επιστήμης να δώσει τις κατάλληλες 
απαντήσεις. Έτσι, η θέα ενός νεκρού σώματος 
μπορεί να χαρακτηριστεί τρομακτική, αλλά 
θα ήταν λάθος να θεωρηθεί και ανοίκεια. Το 
ανοίκειο κρύβεται σε καταστάσεις που έχουν 
απωθηθεί και επανέρχονται, και ο φόβος του 
θανάτου δεν μοιάζει να έχει απωθηθεί αφού 
είναι διαχρονικά παρόν στην ιστορία της 
ανθρωπότητας. Ωστόσο, σε κάποιες λεπτές 
αποχρώσεις της καθημερινής ζωής, ο φόβος 
αυτός μοιάζει να μετριάζεται και κατά κάποιο 
τρόπο να απωθείται μετασχηματιζόμενος 
σε αίσθημα ευσέβειας ή μηδενισμού. Έτσι, 
όταν επανέρχεται με οποιαδήποτε αφορμή 
ή υπαινιγμό, μπορεί να δημιουργήσει την 
ανοίκεια κατάσταση, η οποία όμως δε θα 
πρέπει να ταυτίζεται με το γνήσιο τρόμο που 
μπορεί να προκαλέσει η άμεση επαφή με την 
εμπειρία του θανάτου.    

31  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955, σελ.247

Το ανοίκειο ουσιαστικά αναφέρεται σε 
πρόσωπα και πράγματα, αισθήματα, βιώματα 
και καταστάσεις που μπορούν από τη μια στιγμή 
στην άλλη να προκαλέσουν στο υποκείμενο μια 
δυσοίωνη ανησυχία. Κατά τη διάρκεια μιας 
σύγκρουσης μεταξύ ανάκλησης της μνήμης 
και της απώθησης, μπορεί να ξεπηδήσει το 
ανοίκειο.

Συνοψίζοντας, η ανοίκεια κατάσταση μοιάζει 
να παρουσιάζεται όταν αυτά τα απωθημένα 
βρεφικά συμπλέγματα που αποκτούν όλοι 
οι άνθρωποι τα πρώτα χρόνια της ζωής τους 
αναβιώνουν από κάποιο γεγονός, ή όταν 
πρωτόγονες δοξασίες τις οποίες ο άνθρωπος 
έχει υπερνικήσει αρχίζουν να επαληθεύονται. 
Κάτι αντίστοιχο συμβαίνει και στο πεδίο 
της λογοτεχνίας, από όπου ο Freud άντλησε 
τα παραδείγματά του. Ωστόσο, κυρίως στα 
μυθιστορήματα του φανταστικού, το ανοίκειο 
συναίσθημα διαφοροποιείται από αυτό στην 
πραγματική ζωή αφού ο αναγνώστης γνωρίζει 
ότι διαβάζει ένα έργο βασισμένο στη φαντασία 
του συγγραφέα και δεν ελέγχει απαραίτητα τα 
διηγούμενα γεγονότα με την πραγματικότητα. 
Έτσι, πολλές καταστάσεις που διαβάζει κανείς 
στη λογοτεχνία και δεν θεωρούνται ανοίκειες, 
θα περιγράφονταν ως τέτοιες αν συνέβαιναν 
στην πραγματική ζωή. Τότε το ανοίκειο μπορεί 
να παρουσιαστεί ευκολότερα, με τη διαφορά 
ότι ο συγγραφέας μπορεί να συμπυκνώσει 
την πλοκή και να αναπαραστήσει καταστάσεις 
ανοίκειου που δύσκολα συναντά ένας άνθρωπος 
στην καθημερινότητά του. Αυτός είναι μάλιστα 
και ο κύριος λόγος σύμφωνα με το Freud που 
το ανοίκειο συναντάται πιο εύκολα κατά την 
επαφή με κάποιο μέσο αναπαράστασης, όπως 
η λογοτεχνία.

Αυτή η απώθηση ενός γεγονότος το οποίο 
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επιστρέφει δημιουργεί στο υποκείμενο άγχος 
και παράγει την αίσθηση του ανοίκειου. Κύρια 
χαρακτηριστικά της εμπειρίας αυτής είναι η 
έλλειψη διαχωρισμού αναμεσά στο πραγματικό 
και το φανταστικό , η σύγχυση ανάμεσα στα 
έμψυχα και τα άψυχα και μια κυριαρχία της 
ψυχικής πραγματικότητας στην φυσική32.

Μάλιστα, η κατάσταση που απωθείται δεν 
είναι απαραίτητα επιφορτισμένη με αρνητικά 
συναισθήματα, αφού δε χρειάζεται να αποτελεί 
πάντα κάποιο τραύμα. O Freud αναφέρει 
για παράδειγμα την νοσταλγία για ένα 
συγκεκριμένο ή πολλές φορές άγνωστο μέρος 
που μοιάζει οικείο, η οποία όμως μπορεί να 
μετασχηματιστεί για ανεξήγητους λόγους και 
να οδηγήσει στην αίσθηση ανοίκειου κατά τη 
διάρκεια των ονείρων. Αυτός ο μετασχηματισμός 
οφείλεται κατά τη γνώμη του στη σύνδεση κάθε 
νοσταλγίας με τη νοσταλγία του ανθρώπου για 
την πρώτη οικεία, τη μήτρα της μητέρας, η οποία 
αν και αποτελεί ανάμνηση ασφάλειας κοινή για 
όλους τους ανθρώπους επιστρέφει ανοίκεια. 
“Και σε αυτήν την περίπτωση το ανοίκειο 
είναι αυτό που κάποτε ήταν οικείο”, ενώ το 
πρόθεμα “α” ουσιαστικά συνιστά το σύμβολο 
της ίδιας της διαδικασίας της απώθησης. Η 
απώθηση κάποιου γεγονότος που έχει συμβεί 
στο παρελθόν μπορεί σύμφωνα με το Freud να 
εντοπίζεται χρονικά στην παιδική ηλικία του 
ανθρώπου που βιώνει την ανοίκεια κατάσταση 
ή την παιδική ηλικία της ανθρωπότητας γενικά33. 
Πρόκειται σε κάθε περίπτωση για ένα γεγονός 
της προϊστορίας του εκάστοτε υποκειμένου 
που δεν είναι πλέον αναγκαίο για την ηδονή, 

32  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ.7
33  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955, σελ.251

την αυτοσυντήρηση και τη δυνατότητα 
προσαρμοστικότητας του, και επιστρέφει 
μέσω συμπτωμάτων που μοιάζουν με αυτά του 
άγχους αφού πρώτα απομακρυνθεί. Ο Freud, 
ανάγει το συναίσθημα αυτό στους φόβους που 
σχετίζονται με τη σεξουαλικότητα και κυρίως 
στο φόβο του ευνουχισμού. Αυτόν εντοπίζει 
στο Ναθαναήλ, ήρωα του παραμυθιού του 
Hoffmann “Ο άνθρωπος της άμμου” ˙ η αγωνία 
για την απώλεια όρασης καθώς και η αίσθηση 
άγχους που προκαλεί η πατρική μορφή και 
τα υποκατάστατά της συνδέεται με το φόβο 
του ευνουχισμού, ο οποίος έχει εγγραφεί 
στο υποσυνείδητό του, έχει απωθηθεί και 
επανέρχεται με αφορμή τον έρωτά με ένα 
ρομπότ, ένα αυτόματο ανθρώπινο ομοίωμα34. 

ΑΙΤΙΑ ΤΗΣ ΑΝΟΙΚΕΙΑΣ ΚΑΤΑΣΤΑΣΗΣ
Συνεχίζοντας την ανάλυση έργων του Hoffmann, 
ο Freud προσπαθεί να προσδιορίσει κάποιες 
καταστάσεις που μπορούν να αποτελέσουν 
αίτια της ανοίκειας κατάστασης. Παρατηρεί 
ότι στο διήγημά του με τίτλο “Die Elixire” το 
αίσθημα του ανοίκειου σχετίζεται συνεχώς με το 
φαινόμενο του διπλασιασμού, αναφερόμενο σε 
διάφορες περιπτώσεις και αποκρυσταλλωμένο 
στο φαινόμενο του σωσία. Το δίδυμο πρόσωπο 
που εμφανίζεται από το πουθενά στο 
διήγημα του Hoffmann δεν έχει μόνο τα ίδια 
χαρακτηριστικά με το πρωτότυπο αλλά και 
την ικανότητα να αισθάνεται και να αντιδρά 
στα ποικίλα ερεθίσματα με τον ίδιο τρόπο. 
Η εμφάνιση του προσώπου αυτού οδηγεί σε 
σύγχυση του πρωτοτύπου, η οποία σχετίζεται 
άλλοτε με την άρνησή του να ορίσει τον εαυτό 

34  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955, σελ.231-235

του ως τέτοιο και άλλοτε με την εμφάνιση  
ενός συμπτώματος επέκτασης του εαυτού, η 
οποία πηγάζει από μια διάθεση απόσυρσης και 
αντικατάστασής του από το ομοίωμα. Και στις 
δυο περιπτώσεις, το ομοίωμα εμφανίζεται ως 
διαιρέτης του εαυτού, ο οποίος κυριαρχεί και 
εμφανίζεται σε μια προσπάθεια άρσης του 
φόβου του θανάτου. Σύμφωνα με το Freud, η 
ίδια η διαίρεση της ανθρώπινης φύσης στην 
αθάνατη ψυχή και το φθαρτό σώμα είναι μια 
πρώτη προσπάθεια άρσης αυτού του φόβου 
μέσω του διπλασιασμού35, μια ανακάλυψη 
του δίδυμου με σκοπό την εξάλειψη του 
κίνδυνου της εξαφάνισης. Η ανακάλυψη αυτή 
αποτυπώνεται συχνά στα όνειρα επιτρέποντας 
να εκδηλωθεί ένας πρώιμος ναρκισσισμός που 
εντοπίζεται στο μυαλό του παιδιού και του 
πρωτόγονου ανθρώπου. Το παράδοξο είναι ότι 
ο ναρκισσισμός αυτός που βρίσκει διέξοδο και 
εκφράζεται μέσω του διπλασιασμού αντί να 
υπόσχεται την αθανασία συχνά συσχετίζεται 
με την υπόνοια κινδύνου, αντιστρέφοντας τους 
όρους και δημιουργώντας έτσι την αίσθηση του 
ανοίκειου.     

Εκτός από τον διπλασιασμό του εαυτού, το 
ενδιαφέρον του γνωστού ψυχαναλυτή κινεί 
και η επανάληψη ως μέσο προς το ανοίκειο. Η 
επανάληψη αυτή μπορεί να αφορά έναν αριθμό 
που συνεχώς κάνει αισθητή την παρουσία 
του ή έναν δρόμο στον οποίο καταλήγουμε 
διαρκώς χωρίς τη θέλησή μας, και γενικότερα 
οτιδήποτε επαναλαμβάνεται χωρίς να το 
επιθυμούμε ή να το επιδιώξουμε συνειδητά36. 

35  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955, σελ.235-237

36  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955, σελ.238-240
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Το αίσθημα από μια τέτοια εμπειρία μοιάζει 
να έχει πολλές ομοιότητες με τις καταστάσεις 
που συχνά παρουσιάζονται στα ανθρώπινα 
όνειρα, στα οποία γεγονότα επαναλαμβάνονται 
χωρίς κανείς να μπορεί να τα διακόψει. Αυτός 
ο καταναγκασμός της επανάληψης αντλεί 
την προέλευσή του από αυτοματοποιημένες 
αντιδράσεις που σχετίζονται με την ενδότερη 
φύση των ενορμήσεων, και παρουσιάζεται 
ιδιαίτερα ισχυρός αφού υπερισχύει της τάσης 
προς ηδονή και οδηγεί σε παρορμήσεις που 
εκφράζονται έκδηλα σε μικρά παιδιά και 
νευρωτικούς ασθενείς μέσω συμπτωμάτων που 
εμφανίζονται κατ’ εξακολούθηση. 

ΤΑ ΑΣΑΦΗ ΟΡΙΑ ΑΝΑΜΕΣΑ ΣΤΟ 
ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟ ΚΑΙ ΤΟ ΦΑΝΤΑΣΤΙΚΟ
Εκτός από το ομώνυμο δοκίμιό του, ο Freud 
αναφέρεται ξανά στο ανοίκειο σε ένα επόμενο 
έργο του, με τίτλο “Το μέλλον μιας αυταπάτης”. 
Παρατηρώντας τον εξανθρωπισμό της φύσης, 
ερμηνεύει την διάθεση του πολιτισμού να φέρει 
το φυσικό κόσμο στα μέτρα του και να μπορέσει 
με αυτόν τον τρόπο να ξεπεράσει το ανοίκειο 
συναίσθημα, αυτήν την ανησυχητική ξενότητα 
που συνδέεται με το άγχος, και προκαλείται από 
τη βιαιότητα των στοιχείων της φύσης και το ίδιο 
το γεγονός του θανάτου. Για να τα καταφέρει, 
επιστρατεύει μεταξύ άλλων και τη θρησκεία 
η οποία μπορεί να προσφέρει στον άνθρωπο 
την αίσθηση ότι “έχει βρει το σπίτι του μέσα 
στο ανοίκειο”37. Στο έργο του αυτό, η έννοια 
δεν παρουσιάζεται σαν ψυχικό σύμπτωμα ή 
λογοτεχνικό μέσο, αλλά περισσότερο σαν μια 
ψυχική διαδικασία. Το ανοίκειο παράγεται 
συνήθως όταν η πραγματικότητα και η φαντασία 

37  Freud, Sigmund, Το μέλλον μιας αυταπάτης, μτφ. 
Δ. Νταβέας, Αθήνα, Εκδόσεις Printa, 2003, σελ.98

συμπλέκονται, “όπως όταν κάτι που μέχρι 
στιγμής θεωρούσαμε φανταστικό εμφανίζεται 
ως πραγματικό, ή όταν ένα σύμβολο επενδύεται 
με όλες τις δυνατότητες και το νόημα του 
συμβολιζόμενου”38. Η τελευταία πρόταση 
αναφέρεται στην μετατόπιση των συμβόλων 
(όπως για παράδειγμα οι λέξεις μαγεία, 
ανιμισμός, θάνατος κ.ά.) από τον συμβολισμό 
και τη δήλωση της υλικής πραγματικότητας 
στο πεδίο της φαντασίας η οποία αρχίζει να 
κυριαρχεί, να υλοποιείται και να ορίζει τον 
υλικό κόσμο. Έτσι, οι συμβολικές διαδικασίες 
αποδυναμώνονται, ενώ το σύμβολο παύει 
να θεωρείται πια ως τέτοιο αφού παίρνει μια 
σαφή υλική υπόσταση. Αυτή η υλικότητα του 
συμβόλου κυριαρχείται από τις φαντασιώσεις, 
δηλαδή τις αναπαραστάσεις των ενορμήσεων, 
και κάνει με αυτόν τον τρόπο ορατούς τους 
κρυμμένους φόβους και τις επιθυμίες. 

ΑΠΟΠΕΙΡΑ ΣΥΝΔΕΣΗΣ ΤΟΥ 
ΑΝΟΙΚΕΙΟΥ ΜΕ ΤΟ ΑΓΧΟΣ ΚΑΙ ΤΗΝ 
ΑΥΡΑ ΩΣ ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ ΤΟΥ
Η σύνδεση ανάμεσα στο άγχος και στο ανοίκειο 
εστιάζει στο πρώτο ως ένα αποτέλεσμα 
του δευτέρου. Η αύρα και το ανοίκειο είναι 
επίσης συνδεδεμένα γιατί το ανοίκειο 
συμπεριλαμβάνει την επιστροφή ενός οικείου 
γεγονότος το οποίο έγινε παράξενο μέσω της 
απώθησης. Επομένως η αύρα συνδέεται με 
μια παράξενη ένωση χώρου και χρόνου, την 
εμφάνιση της απόστασης ακόμα και αν είναι 
οικείο το γεγονός. 

Σύμφωνα με την πρώτη του θεωρία για το άγχος 

38  Freud, Sigmund, The uncanny, in The standard 
Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, 24 vols. London, Hogarth Press, 1955, σελ.251

(1894), ο Freud πίστευε ότι αυτό οφειλόταν 
στην ανεπαρκή εκφόρτιση της λιβιδινικής 
ενέργειας, είτε λόγω εξωτερικών είτε λόγω 
εσωτερικών εμποδίων. Στο έργο του Εισαγωγή 
στην ψυχανάλυση(1917) ο Freud κατατάσσει το 
άγχος σε δύο κατηγορίες:

1) άγχος μπροστά σε πραγματικό κίνδυνο, 
το οποίο εμφανίζεται ως αντίδραση στην 
αντίληψη ενός εξωτερικού κινδύνου και ως 
έκφραση της ενόρμησης της αυτοσυντήρησης, 
και συνυφαίνεται με τα αντανακλαστικά της 
φυγής

2) νευρωτικό άγχος, το οποίο εμφανίζεται 
όταν το Εγώ αντιδρά στον εσωτερικό κίνδυνο 
σαν να είναι εξωτερικός, και υπό την πίεση 
των απαιτήσεων της λιβιδινικής ενέργειας 
αξιώνει την επιλογή της φυγής, γιατί νομίζει ότι 
απειλείται από κάποιον πραγματικό κίνδυνο.

Η διαφορά ανάμεσά τους έγκειται στο ότι για 
το μεν νευρωτικό άγχος ο κίνδυνος είναι 
εσωτερικός και ασυνείδητος, ενώ για το άγχος 
μπροστά σε πραγματικό κίνδυνο ισχύει το 
αντίθετο. Στην πορεία, και παρατηρώντας τη 
συγγένεια των συναισθημάτων άγχους φόβου, 
ο Freud κατέληξε στο συμπέρασμα ότι το 
σήμα-άγχος, δηλαδή το σηματοδοτούν άγχος, 
αποτελεί και σήμα κινδύνου για μια έσωθεν 
απειλή. Αυτό το σήμα άγχους ενεργοποιεί εκ 
των προτέρων τους αμυντικούς μηχανισμούς 
του Εγώ, κατ’ αναλογία προς το φόβο λόγω μιας 
πραγματικής απειλής που κινητοποιεί τους 
αμυντικούς μηχανισμούς φυγής ή επίθεσης. Το 
1926, στο έργο του Αναστολή, σύμπτωμα και 
άγχος, ο Freud τονίζει ότι το άγχος αποτελεί το 
κεντρικό πρόβλημα της νεύρωσης. Στηριζόμενος 
στη δεύτερη τοπική θεωρία διατυπώνει μια νέα 
θέση για το άγχος. 



41

Το άγχος είναι ένα ομοιοπαθητικό σήμα 
κινδύνου μια επανάληψη ενός παλιού 
τραύματος σε μια μνημονική μορφή που 
χρησιμοποιείται από το εγώ για να διώξει ένα 
μελλοντικό τραύμα. Το τραύμα παίρνει πολλές 
μορφές. Ο αποχωρισμός από τη μητέρα, ο 
κίνδυνος του ευνουχισμού, η έναρξη της 
σεξουαλικότητας και οι υποδείξεις θνητότητας. 
Όπως και στη γέννηση αυτά τα τραύματα 
παράγουν μια αίσθηση αδυναμίας η οποία 
προκαλεί άγχος. Σύμφωνα με τους ψυχικούς 
νομούς της πίεσης να επαναλαμβάνεις, το 
άγχος πρώτα δημιουργείται από την αίσθηση 
αδυναμίας στη γέννηση, μετά επαναλαμβάνεται 
σε τραυματικές καταστάσεις για παράδειγμα 
στη σεξουαλικότητα στην παιδική ηλικία. Στην 
πραγματικότητα επαναλαμβάνεται όποτε 
το υποκείμενο δε μπορεί να βρει επαρκή 
ερεθίσματα από τον πραγματικό κόσμο. Αυτά 
τα ερεθίσματα μπορεί να είναι εξωτερικά 
εξωγενή πραγματικό άγχος η εσωτερικά 
ενδογενή νευρωτικό άγχος η και τα δυο όπως 
στην τραυματική κατάσταση οπού το εσωτερικό 
προβάλλεται σαν να φαίνεται εξωτερικό. 
Το άγχος είναι μια συσκευή επανάληψης 
πυροδοτούμενη από τον κίνδυνο προκειμένου 
να μετριάσει μια τραυματική κατάσταση 
πιθανής απώλειας. 

 Ωστόσο, το άγχος δεν πρέπει να ταυτίζεται με 
το αίσθημα του ανοίκειου. Η σύνδεση είναι 
σαφής, όμως το ανοίκειο κινείται σε εκείνη την 
περιοχή της δυσαρέσκειας και του κλονισμού 
που το άγχος δεν μπορεί να φτάσει. Αυτό 
συμβαίνει γιατί το ανοίκειο σχετίζεται με την 
αποπροσωποποίηση, με την αποδόμηση του 
εγώ ̇  εκτός από την εμφάνιση μιας απωθημένης 
κατάστασης, η ύπαρξή του προϋποθέτει την 
παρακίνηση για αναμέτρηση με ένα αναπάντεχο 
εξωτερικό ερέθισμα καθώς και με το ερώτημα 

της ταύτισης ή μη που πηγάζει από τον αγώνα 
του εγώ με το αναπάντεχο άλλο, ένα γεγονός 
που δεν εμφανίζεται στις καταστάσεις άγχους. 
Αν η αναμέτρηση αυτή είναι διαρκής, τότε το 
ανοίκειο μπορεί να αποτελέσει σύμπτωμα 
μιας ψύχωσης, και τότε η μόνη διέξοδος είναι 
να ενσωματωθεί σε ένα νέο σχήμα που θα 
κάνει την εμφάνισή του και θα συντελέσει 
στην προσαρμογή στο απροσδόκητο, η οποία 
παρουσιάζεται ως διεύρυνση προς το νέο ή το 
πολύ παλιό. 

Στη συνέχεια αναλύεται η σύνδεση της αύρας 
με το ανοίκειο. Για τον Walter Benjamin η αύρα 
περιλαμβάνει τρεις κατηγορίες. Η πρώτη είναι 
η φυσική αύρα, τη στιγμή που ο άνθρωπος 
συνδέεται με υλικά πράγματα δίνοντας το 
παράδειγμα με τις εικόνες ενός χεριού που 
ακολουθεί τη γραμμή μιας οροσειράς. Η άλλη 
κατηγορία είναι η πολιτισμική και ιστορική 
αύρα, δεν είναι μόνο στα έργα αλλά και στις 
χειροτεχνίες οπού τα ίχνη της ανθρώπινης 
εμπλοκής είναι εμφανή. Τέλος, η τρίτη 
κατηγορία στην οποία επενδύουν οι άλλες δυο 
είναι η ψυχική ένταση, είναι υποκειμενική αυτή 
η αύρα της μνήμης μιας αρχικής σχέσης με το 
σώμα, με το μητρικό σώμα. Αυτές οι κατηγορίες 
επισημάνθηκαν στην πλήρη περιγραφή της 
αύρας από τον Benjamin. Η εμπειρία της 
αύρας υπάρχει στη μετάθεση στη σχέση μεταξύ 
του αψύχου η του φυσικού αντικειμένου και 
του ανθρώπου. Ο άνθρωπος που κοιτάμε η 
νιώθει ότι κοιτάζεται, μας κοιτάει πίσω. Για να 
αντιληφθούμε την αύρα ενός αντικειμένου που 
κοιτάμε σημαίνει ότι θα το επενδύσουμε με την 
ικανότητα να μας κοιτάξει πίσω. 

Στο σημείο αυτό πρέπει να επισημάνουμε το 
εξής. Ο ορισμός της αύρας σαν μια μετάθεση 
της ανθρώπινης συμπάθειας σε μια σχέση με 

ένα αντικείμενο αντιστοιχεί σε μια σύγχυση 
του ανθρώπου και του αντικειμένου σαν 
μια υποκειμενοποίηση του πράγματος. 
Μέσα από αυτό η εικόνα του αντικείμενου 
αποτελεί ανοίκεια υπενθύμιση του ίδιου όμως 
ταυτόχρονα και οικεία ως κομμάτι μας αφού 
περιέχει την ανθρώπινη διάσταση39. 

ΜΕΤΑΓΕΝΕΣΤΕΡΕΣ ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΕΙΣ ΤΟΥ 
ΑΝΟΙΚΕΙΟΥ 

Υπάρχουν αρκετές προσεγγίσεις στην έννοια 
του ανοίκειου. Κάποιες που κατά τη γνώμη μου 
παρουσιάζουν ενδιαφέρον είναι:

Στο έργο της Julia Kristeva Powers of Horror: 
An Essay on Abjection το 1980 μελετάται το 
απόβλητο . Είναι αυτό που αποβάλλεται και σε 
οδηγεί σε ένα μέρος οπού το νόημα καταρρέει 
και δεν υπάρχουν περιορισμοί. Δεν είναι ούτε 
υποκείμενο ούτε αντικείμενο αλλά υπάρχει σε 
ένα μέρος πριν μπούμε στη συμβολική τάξη. 
Το απόβλητο υπήρχε πριν από τις σχέσεις 
με τα αντικείμενα στη βία με την οποία ένα 
σώμα διαχωρίζεται από ένα άλλο σώμα για 
να υπάρχει. Το απόβλητο τονίζει μια αρχική 
απώθηση που προηγείται της εγκαθίδρυσης της 
σχέσης μεταξύ υποκείμενου και αντικειμένου 
και της αναπαράστασης πριν από την ύπαρξη 
της αντίθεσης ανάμεσα σε συνειδητό και 
ασυνείδητο. Η έννοια του αποβλήτου μπορεί 
να είναι ανοίκεια επειδή ο παρατηρητής μπορεί 
να αναγνωρίσει κάτι εκεί πιθανόν από αυτό που 
ήταν οικείο πριν βγει από τη συμβολική τάξη 
και γίνει ξένο αλλά να απωθείται από αυτό το 
οποίο προκάλεσε την αποξένωση40. 

39  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ. 193-196
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Με το πέρασμα των χρόνων, το θέμα του 
«ανοίκειου» επεκτάθηκε πέραν της ψυχολογίας, 
σε πεδία όπως η φιλοσοφία και συνδέθηκε 
με ζητήματα χώρου, μέσα από τα γραπτά του 
Vidler και του Heidegger.

Βασισμένος στο έργο του Freud, ο Anthony 
Vidler, Αμερικάνος καθηγητής αρχιτεκτονικής 
και συγγραφέας, γράφει το The Architectural 
Uncanny το 1992, το οποίο εκτός από τις μορφές 
της έννοιας στη λογοτεχνία, τη φιλοσοφία και 
την ψυχανάλυση, πραγματεύεται τα στοιχεία - 
χωρικά και μη - τα οποία προσδίδουν στο χώρο 
το αίσθημα του ανοίκειου χρησιμοποιώντας 
παραδείγματα από σύγχρονα και προγενέστερα 
αρχιτεκτονικά έργα. Σύμφωνα με το Vidler, το 
ανοίκειο δεν είναι ιδιότητα του ίδιου του χώρου, 
ούτε μπορεί να προκληθεί από οποιαδήποτε 
συγκεκριμένη χωρική διαμόρφωση. Δεν 
υπάρχει κάποιος συγκεκριμένος τρόπος 
να σχεδιάσει κανείς κάτι προκειμένου να 
προκαλέσει το ανοίκειο συναίσθημα σε 
οποιοδήποτε υποκείμενο. Είναι στη σφαίρα 
της αισθητικής διάστασης, μια προβολή 
της ψυχικής κατάστασης του υποκειμένου 
που βρίσκεται στο χώρο. Συγχέει τα όρια 
μεταξύ πραγματικού και μη πραγματικού, 
προκειμένου να προκαλέσει μια ανησυχητική 
ασάφεια, μια κατάσταση μεταξύ ονείρου και 
πραγματικότητας, διαρρηγνύοντας εν συνεχεία 
τη σχέση μεταξύ πραγματικού και πνευματικού 
κόσμου και υπονομεύοντας την αίσθηση της 
ασφάλειας.

Ο Vidler προσδιορίζει τα χαρακτηριστικά που 
δημιουργούν το συναίσθημα του «ανοίκειου», 
εντός των σύγχρονων αστικών σχηματισμών, 
«στα αχρηστεμένα περιθώρια και τις 
40  Kristeva, Julia, Powers of Horror: An Essay on 
Abjection, New York, Columbia university press, 1982, 
σελ.1-32

επιφανειακές εκφάνσεις της μεταβιομηχανικής 
κουλτούρας»41, στα εγκαταλειμμένα κτήρια 
parking. Το ανοίκειο στους σύγχρονους τόπους 
της περιφρόνησης και στις υπεραγορές των 
αστικών κέντρων, χωρίς όμως το γεγονός αυτό 
να αποτελεί για τον Vidler και τον κανόνα. 
Η παραπάνω σχέση των χώρων αυτών με 
το αίσθημα του «ανοίκειου», βασίζεται στο 
γεγονός ότι οι χώροι αυτοί έχουν υποστεί μια 
διαδικασία που τα έχει απωθήσει, την οποία 
όμως «ξεπερνούν» και «επανέρχονται» διαρκώς 
στη ζωή των αστών μέσω της φυσικής τους 
παρουσίας. Η διαδικασία αυτή παρουσιάζεται 
ως απαραίτητη, αφού η «ανοίκεια» κατάσταση 
δε δημιουργείται εκ του μηδενός. Ο χρόνος 
είναι αυτός που προσδίδει στο χώρο αυτήν την 
ιδιότητα άλλοτε σταδιακά και άλλοτε αιφνίδια. 

Αυτό που για το Freud ήταν μια ψυχική 
κατάσταση που ανασυρόταν από κάτι 
απωθημένο που επανέρχεται, για το Heidegger 
γίνεται ένα χαρακτηριστικό του ανθρώπου 
που αναζητεί κάτι που δεν έχει, την εστία. Η 
εύρεση αυτής της εστίας γίνεται η κινητήρια 
δύναμη που τον οδηγεί άλλοτε στην πρόοδο 
και άλλοτε στην καταστροφή. Σύμφωνα με τα 
παραπάνω, ο Heidegger θεωρεί το «ανοίκειο» 
ως μια κατάσταση βαθιά συνδεδεμένη με την 
ανθρώπινη υπόσταση. Διερευνώντας το 1935, 
το γεγονός της ίδρυσης της πόλεως, δηλαδή του 
τόπου των ανθρώπων, γράφει ότι ο άνθρωπος 
είναι σε αρχέγονο επίπεδο ανέστιος πριν την 
είσοδό του στην πόλιν, θεωρώντας αυτήν την 
κατάσταση που ορίζεται με το χρονικό και 
δευτερευόντως τοπικό επίρρημα «πριν» ως το 
πρώτο στάδιο της εξέλιξής του. «Θεωρούμε 
το περίεργο, το ανοίκειο (das Unheimliche), 
σαν αυτό που μας εξοβελίζει από το οικείο, 

41  Vidler, Anthony, The Architectural Uncanny, 
United states of America, the MIT press, 1992, σελ. 82

το σύνηθες, το ασφαλές... το ανοίκειο μας 
αποτρέπει από να αισθανθούμε στο σπίτι μας 
και εκεί εντοπίζεται το ακατανόητό του42».

Στην μετάβαση της έννοιας στο αισθητικό 
πεδίο αναγνωρίζεται η σχέση της με τον 
όρο ανοικείωση, που εισήγαγαν οι Ρώσοι 
φορμαλιστές. Ένας βασικός όρος/τέχνασμα που 
διαμορφώνει ο Viktor Shklovsky στο δοκίμιο 
του «Art as Device» είναι η «ανοικείωση» 
(defamiliarize) ήτοι η χειραφέτηση των λέξεων 
από την συνηθισμένη τους σημασία μέσω νέων 
συνδυασμών. Η απόκλιση από την γλωσσική 
νόρμα για τους φορμαλιστές αποτελεί βασική 
επιδίωξη επειδή πιστεύουν ότι η ανοικείωση 
αποτελεί εξωτερίκευση βιώματος το οποίο 
λειτουργεί μέσα σε συγκινησιακό πλαίσιο. Το 
οικείο προκειμένου να καταστεί λογοτεχνικό 
πρέπει να μετατραπεί σε ανοίκειο. Μέσα από 
αυτό το συσχετισμό, το ανοίκειο αναγνωρίζεται 
όχι μόνον ως συναίσθημα αλλά και ως 
μηχανισμός και επομένως ως κάτι που μπορεί 
να κατασκευαστεί μέσα στην τέχνη43.

Καταλήγοντας ο Sadeq Rahimi επισήμανε 
μια σχέση ανάμεσα στο ανοίκειο και στην 
άμεση ή μεταφορική οπτική επαφή την οποία 
εξηγεί με όρους βασικών διαδικασιών της 
εξέλιξης του εγώ ειδικά όπως αναπτύχθηκαν 
από τη θεωρία του λακάν και το στάδιο του 
καθρέφτη. Παρουσιάζει ένα μεγάλο εύρος από 
αποδείξεις από διάφορα περιβάλλοντα για να 
δείξει πως οι ανοίκειες εμπειρίες συνδέονται 
με θέματα και μεταφορές τις όρασης της 
έλλειψης όρασης και τον καθρεφτών. Επιπλέον 
παρουσιάζει ιστορικές αποδείξεις δείχνοντας 

42  Withy, Katherine, Heidegger on Being Uncanny, 
Harvard University Press, 2015, σελ.101 - 151

43  Shklovsky, Victor, Art as Device Theory Of Prose, 
Kalkey Archive Press, 1991, σελ. 1 - 2
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την ισχυρή παρουσία της όρασης στη 
λογοτεχνική και ψυχολογική παράδοση από τις 
οποίες το αίσθημα του ανοίκειου προκύπτει. 
Παραδείγματα του ανοίκειου φαντάσματα 
déjà vu διαταραγμένες προσωπικότητες κλπ. 
μοιράζονται δυο σημαντικά στοιχεία ότι είναι 
στενά συνδεδεμένα με την όραση και ότι είναι 
παραλλαγές του θέματος του διπλασιασμού 
του εγώ44. 

44  Rahimi, Sadeq, The ego, the ocular, and the un-
canny: Why are metaphors of vision central in accounts of 
the uncanny?, The International Journal of Psychoanalysis, 
τευχος 94, 2013, σελ. 453 - 476
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Εικ.8 Doris Salcedo Noviembre 6 y 7
Πηγή https://www.nytimes.
com/2015/02/15/arts/design/doris-
salcedo-whose-art-honors-lives-lost-
gets-a-retrospective-in-chicago.html
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Ο ΣΟΥΡΕΑΛΙΣΜΟΣ
Στο συγκεκριμένο κεφάλαιο θα μελετήσουμε 
το κίνημα του σουρεαλισμού. Ο λόγος που 
επιλέχθηκε το συγκεκριμένο κίνημα είναι γιατί 
μέσω της σύνδεσης του με την ψυχαναλυτική 
θεωρία του Freud αλλά και με τις έννοιες 
του ανοικείου και του υψηλού, στόχευε 
στην αποσταθεροποίηση της αντίληψης του 
ανθρώπου προκειμένου να του δημιουργηθεί 
ένα νέο ήθος όρασης και μια νέα αντίληψη για 
τον κόσμο. 

Μετά το τέλος του 1ου παγκοσμίου πολέμου, κι 
ενώ οι πρωταγωνιστές του έχουν διασκορπιστεί 
το Νταντά αρχίζει να φθίνει. Και ήδη από το 
1917, ο Guillaume Apollinaire ανεβάζει στο 
Παρίσι μια θεατρική παράσταση παρωδία που 
θυμίζει τσίρκο, τους Μαστούς του Τειρεσία, 
η παράσταση τερματίζεται με το κοινό σε 
κατάσταση αλλοφροσύνης , σε ένα απίστευτο 
πανδαιμόνιο – και τότε είναι που εισάγεται 
για πρώτη φορά ο όρος «υπερρεαλισμός» (ο 
Guillaume Apollinaire χαρακτήρισε το έργο 
του «ένα υπερρεαλιστικό δράμα»). Ένα χρόνο 
μετά την παράσταση που αναφέραμε, το 1918, 
ο Guillaume Apollinaire πεθαίνει, κι όταν λίγο 
μετά, ο νεαρός φοιτητής ιατρικής Andre Breton 
και η παρέα του διαφοροποιούνται από το 
Νταντά, δημιουργούν το δικό τους «κίνημα», το 
βαπτίζουν «υπερρεαλισμό» (surrealisme). 

Ο Guillaume Apollinaire εισήγαγε τον όρο 
περισσότερο αφηρημένα, χωρίς να προτείνει 
μία νέα καλλιτεχνική σχολή ή θεωρία. Ο 
Andre Breton ενσωμάτωσε μετέπειτα στον 
υπερρεαλισμό όλα εκείνα τα χαρακτηριστικά 
που θεμελίωσαν το υπερρεαλιστικό κίνημα, 
όπως τις θεωρίες του Freud για τα όνειρα ή 
το ασυνείδητο και κυρίως τον αυτοματισμό. 
O όρος χρησιμοποιήθηκε επίσης το 1920 στην 

επιθεώρηση L› Esprit Nouveau και τέσσερα 
χρόνια αργότερα από τον Yvan Goll, ως τίτλος 
ενός βραχύβιου περιοδικού που εξέδωσε. 
Στο ίδιο το Σουρεαλιστικό Μανιφέστο που 
δημοσιεύτηκε το 1924, ο Breton έδωσε στη 
λέξη τον ακόλουθο ορισμό: Σουρεαλισμός, 
“Αυτοματισμός ψυχικός, καθαρός, με τον 
οποίο προτίθεται κανείς να εκφράσει είτε 
προφορικά είτε γραπτά, είτε με οποιονδήποτε 
άλλο τρόπο, την πραγματική λειτουργία της 
σκέψης. Υπαγόρευση της σκέψης, με την 
απουσία κάθε ελέγχου από τη λογική, έξω 
από κάθε προκατάληψη αισθητική ή ηθική”.  

Ο Σουρεαλισμός ή Υπερρεαλισμός, προέρχεται 
από τις γαλλικές λέξεις «sur» που σημαίνει πάνω 
και «realisme» που σημαίνει πραγματικότητα, 
και στα ελληνικά αποδίδεται «πάνω από την 
πραγματικότητα». Εξέφρασε την λαχτάρα 
των καλλιτεχνών να δημιουργήσουν κάτι πιο 
πραγματικό από την πραγματικότητα . Υπήρξε 
ένα καλλιτεχνικό κίνημα του 20ου αιώνα, κίνημα 
που ξεκίνησε από τη λογοτεχνία, αλλά σύντομα 
επηρέασε και την εικαστική δημιουργία. Σε 
αντίθεση με τα άλλα κινήματα εκφράζει το 
υπερφυσικό και το υποσυνείδητο μέσα από 
τον παράδοξο συνδυασμό των στοιχείων και 
των συμβόλων, των εικόνων και των λέξεων, 
τονίζοντας την παντοδυναμία του ονείρου και 
το ανέμελο παιχνίδι της σκέψης.

Ο Breton έθετε τις βάσεις του νέου κινήματος: 
την αποδοχή μιας νέας υπερπραγματικότητας 
που θα γεννιόταν μέσα από τη συγχώνευση 
του ονείρου και της πραγματικότητας, την 
απόρριψη του καρτεσιανισμού, των ηθικών 
επιταγών, της χριστιανικής εκκλησίας. Tο νέο 
κίνημα αγκαλιάζει την ενόραση, τους προφήτες, 

το όνειρο, τη μαγεία, μαζί όμως και την 
επανάσταση και τις ψυχαναλυτικές θεωρίες. 
Οι πολιτικές τοποθετήσεις άλλαζαν (αργότερα 
οι υπερρεαλιστές, με πρώτο τον Andre Breton, 
και με εξαίρεση τον Aragon, αποχώρησαν 
από το Κουμμουνιστικό κόμμα, πέρασαν στον 
τροτσκισμό, μετά επανασυνδέθηκαν με τους 
αναρχικούς κλπ.), όμως η προσπάθεια για 
αλλαγή του εαυτού όχι45. 

“Ο σουρεαλισμός δεν είναι μορφή της 
ποίησης! Είναι μια κραυγή του πνεύματος που 
ξαναγυρίζει στον εαυτό του με την απεγνωσμένη 
απόφαση να σπάσει τις αλυσίδες του! Και στην 
ανάγκη με υλικά σφυριά!”. Με τα λόγια αυτά 
ο Andre Breton ένας από τους πρωτοπόρους 
του καλλιτεχνικού ρεύματος του σουρεαλισμού 
θα εκφράσει τη βαθιά του αντίθεση στον 
καταπιεστικό κόσμο των αστικών συμβάσεων, 
στην απολυτότητα του αστικού ρεαλισμού και 
ρασιοναλισμού, ο οποίος συνέτριβε την ολότητα 
και τον ενιαίο χαρακτήρα της ανθρώπινης 
ύπαρξης από τις αστικές συμβάσεις ρόλων και 
προτύπων συμπεριφοράς.

Οι ποιητές και καλλιτέχνες που συμμετείχαν 
σε αυτόν τόνιζαν πάντα ότι ο υπερρεαλισμός 
δεν ήταν ούτε καλλιτεχνικό, ούτε ποιητικό, 
ούτε λογοτεχνικό κίνημα, αλλά μια πολιτική 
πράξη, μια επανάσταση, η προσπάθεια μιας 
διαφορετικής θέασης του κόσμου και των 
λέξεων χωρίς την χρηστική τους διάσταση, αλλά 
θεωρημένες μέσα από ένα ποιητικό, ονειρικό, 
μαγικό πρίσμα. Χρησιμοποιώντας τις γνώσεις 
που προσέφερε ο Freud και η ψυχανάλυση, 
αλλά και τις πρακτικές τους (όπως τον ελεύθερο 
συνειρμό), οι υπερρεαλιστές κηρύσσουν την 

45  Breton, Andre, τι είναι ο σουρεαλισμός, ελεύθε-
ρος τύπος, 1983, σελ. 30 - 35
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γενικευμένη εξέγερση ενάντια σε όλα τα κλισέ 
και τις διακηρύξεις της αστικής κοινωνίας.

Οι καλλιτέχνες του ρεύματος χρησιμοποιούν τη 
φαντασία για να απεικονίσουν το μυστικό κόσμο 
των ονείρων με τρόπο ασυνήθιστο, πολλές 
φορές αποκρουστικό αλλά και χιουμοριστικό. 
Η μεταμόρφωση της πραγματικότητας σε 
φανταστικό μόρφωμα, επιτυγχάνεται με την 
παραμόρφωση των στοιχείων των έμβιων όντων 
και μορφών των αντικειμένων, ενώ η παράθεση 
εικόνων χωρίς λογική συνοχή, σε μοναχικά, 
ερημικά τοπία, δημιουργούν ονειρικούς, 
μυστηριώδεις κόσμους, που έχουν σκοπό να 
αγγίξουν το υποσυνείδητο μεταφέροντας το σε 
ένα ονειρικό σύμπαν. 

Οι υπερρεαλιστές δεν ενδιαφέρονταν τόσο 
για το ιατρικό μέρος της ψυχανάλυσης αλλά 
για το πολιτισμικό και το κοινωνικό που μέσω 
της ερμηνείας και της αξιοποίησης του κόσμου 
των ονείρων αλλά και του υποσυνείδητου 
θα μας οδηγούσε στην ελευθερία. Στα 
όνειρα υπάρχουν όλα τα στοιχεία που είναι 
απαραίτητα ώστε να απαλλαγεί κανείς από 
τα δεσμά της αιτιότητας και να εκφραστεί. 
Και αυτό μπορεί να εμφανιζόταν στη χώρα 
του Ντεκάρτ αλλά θα επηρέαζε και πολλές 
άλλες χώρες. Αντλώντας στοιχεία από τη 
φροϋδική ψυχανάλυση και διδασκαλία 
περί υποσυνειδήτου και αποβλέποντας 
στο ριζικό μετασχηματισμό της κοινωνικής 
πραγματικότητας μέσω της δημιουργικής 
δύναμης της φαντασίας ο σουρεαλισμός 
αποτελούσε στην πραγματικότητα έναν 
διαφορετικό τρόπο θεώρησης της γνώσης και 
της κοινωνικής πραγματικότητας. 

Με τον τρόπο αυτό ερχόταν σε ρήξη με τις 
κυρίαρχες αστικές συμβάσεις αποβλέποντας 
στη χειραφέτηση της ανθρώπινης ύπαρξης 

μέσω του αγνού ψυχικού αυτοματισμού 
και της απελευθέρωσης από τα δεσμά της 
ορθολογικότητας και αισθητικής και ηθικής 
προκατάληψης αποσκοπώντας στη σύζευξη 
ονείρου και πραγματικότητας και στην 
πολιτισμική και κοινωνική χειραφέτηση του 
ανθρώπου. Όπως έγραψε ο Μπρετόν: «Η 
ανθρώπινη χειραφέτηση παραμένει ο μόνος 
σκοπός που αξίζει να υπηρετούμε!» «Δεν ξέρω 
ποια θα είναι η ερώτηση που θα μου κάνετε! 
Όποια και να είναι όμως η ερώτηση η απάντηση 
είναι πάντα ο άνθρωπος46!».

Οι υπερρεαλιστικές πρακτικές, με την αυτόματη 
γραφή, τα κολλάζ, τα εξαίσια πτώματα, 
εξεγείρονται ενάντια στην τάξη και στις 
αξίες των αστών, και προτάσσουν μια ηθική 
επικεντρωμένη στην ελευθερία, τον έρωτα και 
την απόδραση από τις συμβάσεις. Αυτόματη 
γραφή λοιπόν, εξαίσιο πτώμα, φροτάζ, 
κολλάζ, ready mades, και μπορεί κάποια από 
τα παιχνίδια που έχουν συνδεθεί με τους 
υπερρεαλιστές να μην αποτελούν απολύτως 
δικές τους εφευρέσεις, το εξαίσιο πτώμα για 
παράδειγμα έχει αναφερθεί ότι παιζόταν και 
στη βασιλική αυλή, στο Μεσαίωνα, με το όνομα 
gioco de secreto ή η περφόρμανς, η οποία 
θεωρείται ότι πηγάζει από κινήματα όπως ο 
φουτουρισμός και ο ντανταϊσμός, αλλά μπορεί 
να εντοπιστεί και πολύ νωρίτερα, ακόμα και 
στον Διογένη που τριγυρνούσε με το φανάρι 
και έψαχνε τον άνθρωπο, για πρώτη φορά 
αυτά τα «δρώμενα», αυτά τα παιχνίδια με τη 
φροϋδική επιρροή αποκτούσαν μια πολιτική 
διάσταση. Στις αβάν γκαρντ του 20ου αιώνα, το 
παιχνίδι χρησιμοποιείται πλέον συλλογικά και 
μετατρέπεται σε μια επαναστατική, πολιτική 
πράξη – είναι μια παιγνιώδης ανατροπή απέναντι 

46  https://www.tovima.gr/2014/08/14/books-
ideas/o-yperrealismos-kai-i-poiitiki-tis-eleytherias/

στη σοβαροφάνεια. Το παιχνίδι προσδιορίζεται 
εκτός των ορίων της χρησιμότητας και του 
πρακτικού, σε μια διαφορετική εικονική 
σφαίρα, σε έναν διαφορετικό κόσμο με δικούς 
του κανόνες.

Ο ΣΟΥΡΕΑΛΙΣΜΟΣ ΚΑΙ ΤΟ ΣΤΟΙΧΕΙΟ 
ΤΟΥ ΑΥΤΟΜΑΤΙΣΜΟΥ
Μια σημαντική πτυχή του σουρεαλισμού 
ήταν η έκφραση του αυτοματισμού η οποία 
περιλαμβάνει την αυτόματη καταγραφή των 
σκέψεων και εικόνων που έρχονται στο μυαλό. 

Οι σουρεαλιστές κατανοούσαν την ψυχανάλυση 
σε ένα πεδίο που κυριαρχούταν από την 
ψυχιατρική του Jean Marie Charcot και του 
Pierre Janet. Αυτή η κατεύθυνση επέτρεψε 
στον Breton να δώσει σημασία στις τεχνικές του 
αυτοματισμού. Στο μανιφέστο το 1924 ο Breton 
ορίζει το σουρεαλισμό μια για πάντα σα ψυχικό 
αυτοματισμό και τα πρώτα δείγματα ήταν 
από αυτοματιστικα κείμενα και υπνωτιστικές 
συνεδρίες47. 

Όμως ο αυτοματισμός περιλάμβανε και 
αρκετούς κίνδυνους, ακόμα και ο Janet που 
επισήμανε τον αυτοματισμό, φοβόταν μήπως 
προκαλέσει αποσύνθεση της προσωπικότητας. 
Γι αυτό για να στηρίξει τον αυτοματισμό ο 
Breton έπρεπε να τον επαναπροσδιορίσει 
από τη στιγμή που τον έβλεπαν αρνητικά σαν 
απειλή από τη γαλλική σχολή και αδιάφορα 
σαν τεχνικό μέσο ο Freud. Μέσα από την 
οικειοποίηση του θα μπορούσε να προσβάλλει 
και τον επιστημονισμό της γαλλικής σχολής 
και τη λογική του Freud. Σε κάθε περίπτωση 
αυτό έκανε κεντρικό τον αυτοματισμό στο 
47  https://www.parkwestgallery.com/what-is-surre-
alism-art/
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σουρεαλισμό και τον προσδιόρισε μακριά από 
την αποσύνθεση της προσωπικότητας. Τον 
αυτοματισμό τον είδαν σαν επανασύνδεση 
αντιθέσεων όπως η αντίληψη και η 
αναπαράσταση, η τρελά και η λογική. Γι αυτό 
η σημασία του ψυχικού αυτοματισμού στο 
σουρεαλισμό απομακρύνθηκε από αυστηρά 
θεραπευτικές χρήσεις και καθαρά μυστικιστικές 
συνδέσεις, πήρε αξία σαν συνθετικός 
σκοπός πάρα σαν αποσυνθετικό μέσο. Έτσι 
ο αυτοματισμός φαίνεται να καταγραφεί τις 
εικόνες του υποσυνείδητου. 

Αλλά αυτή η φόρμουλα ξεχνάει ένα σημαντικό 
πρόβλημα, ότι ο αυτοματισμός μπορεί να μην 
είναι απελευθερωτικός καθόλου όχι επειδή 
δεν περιέχει τον έλεγχο του υπερεγώ αλλά 
επειδή αποσυνέδεε το υποκείμενο σε σχέση 
με το υποσυνείδητο. Η ερώτηση για τους 
περιορισμούς του συνειδητού έκρυψε την πιο 
σημαντική ερώτηση για τους περιορισμούς του 
ασυνείδητου. Με πολλούς τρόπους το γεγονός 
ότι ο σουρεαλισμός μπέρδευε την αποσύνδεση 
με την απελευθέρωση, την ψυχική διαταραχή 
με την κοινωνική επανάσταση γέννησε την 
ερώτηση αυτή. Αυτή η απορία πολλές φορές 
εμφανίστηκε ως αμφιβολία, από τη μια πλευρά 
οι σουρεαλιστές επιθυμούσαν την αποσύνδεση 
από την άλλη πλευρά υπήρχε φόβος για τα 
αποτελέσματα και οι αυτοματιστικές πρακτικές 
εξέθεσαν το ρίσκο. Έτσι αποκαλύφθηκε ένας 
καταπιεστικός μηχανισμός της επανάληψης 
που απείλησε τη διάσπαση του υποκείμενου 
και έδειξε ένα διαφορετικό υποσυνείδητο ένα 
υποσυνείδητο που δεν είναι ενωμένο τελικά 
και απελευθερωμένο αλλά με συγκρούσεις και 
επαναλήψεις48.

48  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ. 3 - 5

Αυτό που αποκάλυψε ο αυτοματισμός όμως 
είναι που προκαλεί και την προσέγγιση της 
απόλαυσης αλλά και τον επαναπροσδιορισμό 
του τρόπου θέασης των γεγονότων. Μέσα 
από τη σύγκρουση και την επανάληψη 
που σχετίζεται με την απώθηση το άτομο 
προσεγγίζει την επιθυμία. 

Ο ΣΟΥΡΕΑΛΙΣΜΟΣ ΚΑΙ ΤΟ ΣΤΟΙΧΕΙΟ 
ΤΟΥ ΘΑΥΜΑΣΤΟΥ
Το δεύτερο στοιχείο κυρίαρχο στο σουρεαλισμό, 
είναι η έννοια του θαυμαστού. Όπως 
αναπτύχθηκε από το Breton το θαυμαστό έχει 
δυο χαρακτηριστικά: τη σπασμωδική ομορφιά 
και το απρόβλεπτο, το πρώτο εμφανίστηκε στη 
nadja το 1928, το δεύτερο εμφανίστηκε στο 
les vases communicants το 1932. Ο στόχος του 
σουρεαλιστικού θαυμαστού είναι ξεκάθαρος: η 
απάρνηση της πραγματικότητας ή τουλάχιστον 
η φιλοσοφική σύνδεση της με τη λογική. 
Αν η πραγματικότητα έγραψε ο Aragon το 
1924, είναι η απουσία της αντίθεσης, τότε το 
θαυμαστό είναι η έκρηξη της αντίθεσης στην 
πραγματικότητα. Για τον Breton το θαυμαστό 
είναι πιο προσωπικό από ότι πολιτικό. Στην 
εργασία του το 1920 για τα πρώτα κολλάζ 
του Ernst, στο κείμενο που αναπτύσσει την 
αισθητική της σουρεαλιστικής αποκέντρωσης ο 
Breton επισημαίνει την υποκειμενική επίπτωση 
του θαυμαστού, τον αποπροσανατολισμό της 
μνήμης. Για τον Breton σε αντίθεση με τον 
Aragon η αντίθεση είναι ένα πρόβλημα για να 
επιλυθεί ποιητικά μέσω του θαυμαστού πιο 
πολύ από τοι μια επισήμανση για να κατανοηθεί 
κριτικά.

Το θαυμαστό σαν σπασμωδική ομορφιά 
μελετάται σαν ένα ανοίκειο μπέρδεμα αναμεσά 

στο έμψυχο και στο άψυχο. Στη συνέχεια, το 
θαυμαστό σαν απρόβλεπτο γίνεται σαφές 
με το αντικείμενο του ενδιαφέροντος να 
εμφανίζεται σαν ανοίκεια υπενθύμιση του 
καταναγκασμού για επανάληψη. Αν και 
αυθόρμητο το απρόβλεπτο δεν είναι ασύνδετο 
με την αιτιότητα. Προερχόμενο εν μέρει από 
τον Engels, αυτή η κατηγορία περιλαμβάνει 
μαρξικα και φροϋδικά μοντέλα. Ο Breton 
τονίζει την ψυχική ή εσωτερική πτυχή της 
αναγκαιότητας αλλά δίνει σημασία στην 
εξωτερική πτυχή. Το απρόβλεπτο είναι η μορφή 
της εξωτερικής αναγκαιότητας όπως ανοίγει 
ένα μονοπάτι στο ανθρώπινο υποσυνείδητο. Σε 
αντίθεση με ένα υποσυνείδητο καταναγκασμό 
που σχετίζεται με ένα πραγματικό γεγονός 
πρόκειται για ένα πραγματικό γεγονός που 
παράγει ένα υποσυνείδητο αποτέλεσμα. Η 
επανάληψη συμβαίνει εξαιτίας της απώθησης. 
Γη αυτό και κάθε επανάληψη στο απρόβλεπτο 
φαίνεται τυχαία αλλά και προκαθορισμένη. 
Και οι δυο όροι, η σπασμωδική ομορφιά και 
το απρόβλεπτο περιλαμβάνουν την έννοια 
του σοκ, το οποίο τονίζει ότι το θαυμαστό 
περιλαμβάνει μια τραυματική εμπειρία49.

ΟΙ ΕΝΝΟΙΕΣ ΤΟΥ ΑΝΟΙΚΕΙΟΥ ΚΑΙ ΤΟΥ 
ΥΨΗΛΟΥ ΣΤΟ ΣΟΥΡΕΑΛΙΣΜΟ 
Οι έννοιες μέσα από τις οποίες θα 
προσπαθήσουμε να διερευνήσουμε το τρόπο 
που ο σουρεαλισμός προσπαθεί να προσεγγίσει 
τον τόπο του υποσυνείδητου είναι το ανοίκειο 
και το υψηλό. 

Όπως είναι γνωστό το ανοίκειο για το Freud 
περιλαμβάνει την επιστροφή ενός οικείου 

49  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ. 19



48

φαινομένου το οποίο έχει γίνει παράξενο 
από την απώθηση. Αυτή η επιστροφή της 
απώθησης καινή το υποκείμενο αγχωμένο 
και το φαινόμενο αμφίβολο και αυτό παράγει 
τα πρώτα αποτελέσματα του ανοίκειου, μια 
σύγχυση ανάμεσα στο πραγματικό και το 
φανταστικό, το οποίο είναι ο βασικός στόχος 
του σουρεαλισμού όπως ορίστηκε και από 
τα δυο μανιφέστο του Breton, ένα μπέρδεμα 
αναμεσά στο έμψυχο και στο άψυχο, όπως στις 
κούκλες και στα αυτόματα. 

Η αισθητική του σουρεαλισμού έχει να κάνει 
λιγότερο με το όμορφο παρά με το υψηλό. 
Η σπασμωδική ομορφιά τονίζει το άμορφο 
και το μη αναπαραστάσιμο, αναμιγνύει το 
θαυμασμό και τον τρόμο, την έλξη και την 
ώθηση, περιλαμβάνει έναν έλεγχο στις ζωτικές 
δυνάμεις, μια αρνητική ευχαρίστηση. Στον 
σουρεαλισμό όπως στον Kant αυτή η αρνητική 
ευχαρίστηση είναι μια αίσθηση της ώθησης του 
θανάτου που προσλαμβάνεται από τον πατέρα 
σαν υπόσχεση της έκστασης και σαν απειλή της 
εξαφάνισης.

Οι ορισμοί του σουρεαλισμού και οι πρακτικές 
σε σχέση με το ανοίκειο και το υψηλό 
επισημαίνουν μια σύγχυση αναμεσά στη ζωή 
και το θάνατο, κυριαρχεί ο καταναγκασμός της 
επανάληψης, η επιστροφή των απωθημένων 
επιθυμιών. Αυτές οι συγχύσεις μπερδεύουν 
τη διαφορά ανάμεσα στο εσωτερικό και στο 
εξωτερικό, το ψυχικό και το κοινωνικό, το ένα 
δεν το αντιλαμβάνονται σαν προηγούμενο ή 
αίτιο του αλλού50.

50  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ. 28

ΣΟΥΡΕΑΛΙΣΜΟΣ ΚΑΙ ΨΥΧΑΝΑΛΥΣΗ
Η ψυχανάλυση αποτέλεσε αναμφίβολα για το 
σουρεαλισμό αντικείμενο μελέτης. Μέσω των 
μηχανισμών του υποσυνείδητου ο δημιουργός 
είχε ένα συγκεκριμένο βλέμμα και αντίληψη. 
Αν το υποκείμενο έχει ένα καθορισμένο βλέμμα 
και ο χώρος που κατασκευάζεται γύρω από το 
υποκείμενο είναι οργανωμένος αντίστοιχα. 
Για παράδειγμα στο βλέμμα του άγχους ο 
χώρος είναι παραμορφωμένος όπως στον Dali 
ή απολιθωμένος όπως στον De Chirico. Αυτή η 
χωρικότητα είναι παρανοϊκή και έχει επηρεάσει 
το Lacan στο the four fundamental concepts 
of psychoanalysis. Στη συζήτηση του για το 
βλέμμα ο Lacan τονίζει ένα κείμενο του Roger 
Caillois που δημοσιεύθηκε στο minotaure το 
1935. Εκεί μελετά τη σχιζοφρενική σύγκριση 
ενός οργανισμού με το χώρο. Ο χώρος φαίνεται 
να είναι μια δύναμη που καταβροχθίζει γραφεί 
για το σχιζοφρενικό υποκείμενο. Αυτός νιώθει 
ότι είναι χώρος και εφευρίσκει χώρους στους 
οποίους πραγματοποιείται αυτή η αίσθηση. 
Σε ένα άλλο είδος βλέμματος της αύρας ο 
χώρος σχετίζεται με τη φαντασία της μητέρας 
και τονίζεται λιγότερο στις εικόνες πάρα στα 
κείμενα και υπάρχει στη φύση.  Ο Breton τόνιζε 
πιο πολύ αυτή την πτυχή. Με αποτέλεσμα το 
κείμενο του να τονίζει το μητρικό σώμα σε σχέση 
με το Παρίσι. Στο L amour fou για παράδειγμα 
δείχνει το ξενοδοχείο de ville σαν την κοιτίδα 
αυτής της μητρικής πόλης ενώ στο la cle des 
champs το 1953 περιγράφει το χώρο dauphine 
σε σχέση με το φύλο. Το βλέμμα σχετίζεται 
με την επιθυμία του ατόμου για απόλαυση η 
οποία πραγματοποιούταν μέσω της οδύνης. Το 
βλέμμα μέσω της οδύνης δημιουργεί χώρους 
στο σουρεαλισμό51. 

51  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ. 203

Με αυτή την αίσθηση , η οδύνη που συνδέεται 
με την ώθηση για το θάνατο μπορεί να είναι 
το θεμέλιο και όχι η εξαίρεση για το στοιχείο 
της απόλαυσης. Στην πραγματικότητα είναι 
αυτή η δυσκολία οπού η απόλαυση και ο 
θάνατος υπηρετούν ο ένας τον άλλο, εκεί 
οπού η σεξουαλική και η καταστροφική ώθηση 
είναι ιδίες εκεί επιτυγχάνεται ο σκοπός του 
σουρεαλισμού. Η θεωρία της ώθησης του 
θανάτου φαίνεται ανάθεμα για το σουρεαλισμό 
που τονίζει την αγάπη την ελευθέρια και 
την επανάσταση, τουλάχιστον όπως την 
εκλαμβάνουμε. Και αν ο σουρεαλισμός είναι 
δεμένος με την απόλαυση είναι δεμένος και 
με την ώθηση του θανάτου. Μέσα από τα 
έργα τονίζεται η ώθηση για αυτοσυντήρηση 
λιγότερο σε σχέση με τη σεξουαλική ώθηση και 
την ώθηση του θανάτου. Εκεί ο σουρεαλισμός 
οδηγείται σε ένα σημείο οπού το στοιχείο της 
απόλαυσης φαίνεται να υπηρετεί το ένστικτο 
του θανάτου οπού η αυτοσυντήρηση και οι 
σεξουαλικές ωθήσεις επαναδιαμορφώνονται 
από μια μεγαλύτερη καταστροφική δύναμη52.

Μερικές στιγμές ο Breton προσπαθούσε 
να ξεχωρίσει την επιθυμία από το θάνατο, 
βρίσκοντας όμως την επιθυμία στην παρουσία 
του θανάτου. Κάποιες άλλες στιγμές δουλεύει 
για να συνδέσει την επιθυμία με το θάνατο, 
όπως στα δυο μανιφέστο του ορισμού του 
σουρεαλισμού. Με αυτό τον τρόπο αν ο 
σουρεαλισμός υπηρετεί την ψυχανάλυση είναι 
μια υπηρεσία προς διερεύνηση, όπως όταν ο 
σουρεαλισμός ψάχνει απελευθέρωση μέσω της 
επανάληψης ή όταν προκηρύσσει την επιθυμία 
μόνο για να προπαραγγέλει το θάνατο.

52  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ. 12
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Η ΘΕΣΗ ΤΟΥ ΣΟΥΡΕΑΛΙΣΜΟΥ
Το 1939 στα τέλη του σουρεαλισμού, 
ο Benjamin είπε ότι ο αποσπασματικός 
ρυθμός μιας τέτοιας παραγωγής του 
επαναλαμβανομένου σοκ και της αντίδρασης 
στο σοκ έγινε φυσιολογικός, στις πόλεις ακόμα 
και οι πιο απλές ενέργειες ήταν αυτόματες. 
Αυτό συμβαίνει και στους μηχανισμούς της 
ψυχής αυτή τη στιγμή σύμφωνα με τον Sigfried 
Giedion. Ο σουρεαλισμός ζωγραφίζει αυτή τη 
διαδικασία, σύμφωνα με τον Giedion μας έχει 
δώσει τα κλειδιά για την ψυχική αναταραχή 
που παράγεται από αυτές τις διαδικασίες53.

Το τραύμα στο σουρεαλισμό δεν πηγάζει 
μόνο από την ατομική εμπειρία αλλά και από 
την καπιταλιστική κοινωνία, τα ερεθίσματα 
της πόλης γίνονται η μηχανή του σώματος. 
Αυτό τονίζεται στον Breton, το ερμηνευτικό 
παραλήρημα ξεκινάει όταν ο άνθρωπος 
καταλαμβάνεται από φόβο στο δάσος 
των συμβόλων. Αυτό εκφράζει πολλούς 
σουρεαλιστές ειδικά στην έκπληξη που τονίζει ο 
De Chirico και στην αποσπασματική ταυτότητα 
που τονίζει ο Ernst.

Ο σουρεαλισμός ξεπερνάει δυο αντιθέσεις, 
να περπατάς και να ονειρεύεσαι, ο εαυτός 
και ο άλλος. Ήδη το 1920 οι σουρεαλιστές 
μπορούσαν να τονίσουν τη διάλυση της 
πρώτης αντίθεσης στους χώρους του 
Παρισιού. Και σήμερα στη φαντασμαγορία 
της μεταμοντέρνας πόλης αυτή η διάλυση 
φαίνεται τελειωτική αλλά τα απελευθερωτικά 
της αποτελέσματα αντεστραμμένα. Το ίδιο 
μπορούμε να τονίσουμε και για τη δεύτερη 
αντίθεση αναμεσά στον εαυτό και στο άλλο. 
Αλλά, αυτό που ήταν η απώλεια του εαυτού 
53  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ. 149

τότε σήμερα είναι μια καθημερινή συνθήκη 
του υποκείμενου. Για πολλές κριτικές αυτή 
η ψυχολογική συνθήκη όπου το υποκείμενο 
ανοίγεται στο εξωτερικό περιβάλλον είναι μια 
γενική κοινωνική διάγνωση. 

Επομένως σκεφτόμαστε τη θέση του 
σουρεαλισμού στη σημερινή κοινωνία . Ήδη 
πριν από 40 χρόνια ο Breton τόνισε γι’ αυτή 
τη θέση το εξής: η αρρώστια του κόσμου 
που εμφανίζεται σήμερα διαφέρει από αυτή 
που είχε εμφανιστεί το 1920. Το πνεύμα τότε 
απειλήθηκε από την παγίδευση ενώ σήμερα 
απειλείται από τη διάλυση. Εδώ ο Breton λέει 
ότι ο σουρεαλισμός σπάει την παγίδευση 
στις υποκειμενικές και κοινωνικές σχέσεις 
για να απελευθερώσει τις σχέσεις. Αυτή η 
απελευθέρωση επανακωδικοποιείται σαν 
διάλυση54.

54  Foster, Hal, Compulsive beauty, United states of 
America, the MIT press, 1995, σελ. 207



50

ΤΟ ΕΞΑΙΣΙΟ ΠΤΩΜΑ
Στο κεφάλαιο αυτό προσεγγίζουμε την έννοια 
του “εξαίσιου πτώματος” ως μια μέθοδο η 
οποία μέσω τεχνικών επιτρέπει την κυριαρχία 
των εννοιών του ανοίκειου και του υψηλού 
στην εμπειρία του χρήστη. Τα τελευταία 
χρόνια στην αρχιτεκτονική αναπτύσσεται 
μια σύγχυση, μια σειρά αντιθέσεων και μια 
ανταλλαγή λειτουργιών, που βασίζεται στους 
μη γραμμικούς και ασυνεχείς όρους παραγωγής 
της σύγχρονης εμπειρίας και του νοήματος.  

Διερευνούμε μέσω του ανοίκειο και του υψηλού 
το εξαίσιο πτώμα ως σχεδιαστική μεθοδολογία 
μέσα από τη ψυχική συνθήκη, τις διαταραχές, τις 
ασταθείς δομές, τις παραμορφώσεις κλίμακας, 
τα πυκνώματα, τις μεταβολές της έντασης 
και τις συσσωρεύσεις που εκδηλώνονται ή 
προκαλούνται στους συγχρόνους χώρους. 

Το εξαίσιο πτώμα δημιουργήθηκε το 1925 
από τους σουρεαλιστές André Breton, Yves 
Tanguy, Jacques Prévert και Marcel Duchamp 
κατά τη διάρκεια μιας συνεδρίασης στο Rue 
du Château. Πρόκειται για μια μέθοδο με 
την οποία μια συλλογή από λέξεις η εικόνες 
συναρμολογούνται. Κάθε ένας από τους 
παίκτες προσθέτει στη σύνθεση με σειρά είτε 
ακολουθώντας ένα κανόνα είτε αφήνοντας τον να 
δει μόνο το τέλος από αυτό που ο προηγούμενος 
άνθρωπος σχεδίασε. Το συγκεκριμένο παιχνίδι 
στοχεύει στην αλλαγή των όρων παραγωγής 
νοήματος. Οι σουρεαλιστές συνέθεταν ομαδικά 
ένα ποίημα, όπου ο πρώτος παίκτης έγραφε 
τον πρώτο στίχο, στη συνέχεια έπαιρνε τη 
σκυτάλη ο δεύτερος, ο τρίτος και ούτω καθεξής. 
Στην περίπτωση που το «εξαίσιο πτώμα» ήταν 
καλλιτεχνική πρακτική, δίπλωναν ένα χαρτί σε 
τρία, ή τέσσερα, μέρη και αντίστοιχοι παίκτες 

Εικ.9 exquisite corpse
Πηγή https://gr.pinterest.com/pin/101682904064092349/?lp=true
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αναλάμβαναν να δημιουργήσουν ένα γρήγορο 
σχέδιο με διαφορετικά συστατικά στοιχεία, 
εφόσον ο καθένας δεν ήξερε τι σχεδίασε ο 
άλλος. Ο όρος οφείλεται στην πρώτη φράση 
που δημιουργήθηκε με αυτό τον τρόπο: «Le 
cadavre exquis boira le vin nouveau» – «Το 
εξαίσιο πτώμα θα πιει το καινούργιο κρασί». 

Στην ουσία αποτελούσε μια προσαρμογή του 
παιχνιδιού των Συνεπειών, ενός παιχνιδιού, 
στο οποίο κάθε παίκτης προσέθετε μια φράση 
ή μια σειρά σε ένα κείμενο και το περνούσε 
στον επόμενο αφού πρώτα δίπλωνε τη σελίδα 
με τέτοιο τρόπο ώστε ο επόμενος μπορούσε να 
δει μόνο την τελευταία προσθήκη. 

Από την πρώτη γενιά των σουρεαλιστών 
ένα αξιοσέβαστο πλήθος στην Ευρώπη και 
στις Ηνωμένες Πολιτείες στράφηκε στην 
διαδικασία του παιχνιδιού. Για την ομάδα 
το παιχνίδι άνοιξε νέους ορίζοντες στη 
δημιουργικότητα. Το εξαίσιο πτώμα μέσω του 
παιχνιδιού και του απροβλέπτου, ώθησε τους 
σουρεαλιστές στο να κάνουν μια απόπειρα να 
επανανοηματοδοτήσουν την πραγματικότητα. 
“Η δύναμη από αυτές τις τυχαίες αποκαλύψεις 
ήταν τόσο σημαντική που τόνιζε τις θέσεις του 
σουρεαλισμού και το παιχνίδι έγινε ένα σύστημα 
ένα μέσο ερεθίσματος του πνεύματος”, έγραψε 
ο Kahn. 

Το παιχνίδι γίνεται κατανοητό σαν ελεύθερη 
δραστηριότητα, είναι αυτή η ιδιότητα της 
ελευθέριας που το ορίζει γιατί το παιχνίδι 
που είναι αναγκαστικό δε θα ήταν παιχνίδι 
αλλά υποχρέωση. Το παιχνίδι συχνά 
περιλαμβάνει την έννοια της επανάληψης και 
μπορεί να διακρίνεται από άλλες ανθρώπινες 
δραστηριότητες από τη διάρκεια του. Στόχος 
είναι να προκαλεί ευχαρίστηση χωρίς αυτό να 

σημαίνει ότι είναι χωρίς ένταση σοβαρότητα 
η κανόνες. Το παιχνίδι είναι οριοθετημένο και 
χωρικά και σαν ιδέα55.

Οι πρακτικές του σουρεαλισμού περιλαμβάνουν 
περιπλάνηση, παιχνίδια, αυτοματιστικές 
δημιουργίες σχεδιασμένες να δημιουργούν 
παράλογες εμφανίσεις. Με αυτό τον τρόπο οι 
σουρεαλιστές βρήκαν στο παιχνίδι ένα μέσο για 
την κριτική της πραγματικότητας. Το παιχνίδι 
του εξαίσιου πτώματος είναι το πιο διαρκές 
από τις άλλες στρατηγικές με τη διάρκεια του να 
υπάρχει πέρα από τα όρια του σουρεαλιστικού 
κινήματος56.

ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΤΟΥ ΕΞΑΙΣΙΟΥ ΠΤΩΜΑΤΟΣ
Το αντικείμενο αυτού του παιχνιδιού που 
συχνά αναφέρεται σαν αλυσιδωτό παιχνίδι 
είναι η επαναδημιουργία νέων συνδέσεων με 
σκοπό να εμφανιστεί το θαυμαστό μέσα από 
την τυχαία αποκάλυψη. Οι παίκτες επεδίωκαν 
το θαυμαστό, το θαυμαστό δε μπορεί να 
κατασκευαστεί. Αποκαλύπτεται όπως το 
ασυνείδητο του Freud. Στη σουρεαλιστική 
πρακτική τα μέσα για να προσεγγίσεις το 
θαυμαστό είναι μέσα από το τυχαίο μέσα από 
την αυτόματη γραφή το παιχνίδι τη γλώσσα. 
Σε μια περιγραφή του θαυμαστού, ο Breton 
επιμένει ότι η καθαρότητα είναι ο μεγαλύτερος 
εχθρός της αποκάλυψης. Ο Breton τονίζει το 
θαυμαστό να είναι μια ξαφνική ανακάλυψη, η 

55  Kochhar Lindgren, Kanta, Schneiderman, Davis, 
Denlinger, Tom, The exquisite corpse chance and collabo-
ration in surrealism’s parlor game, university of Nebraska, 
2009, σελ. 5 
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εμφάνιση της υπερπαγματικότητας που είναι 
κλειδωμένη στο υποσυνείδητο57.

Η αναδίπλωση αποτελεί απαραίτητο στοιχείο 
στη σουρεαλιστική αισθητική. Είναι ακριβώς 
στην αναδίπλωση εκεί οπού ενώνονται 
ανεξάρτητα στοιχεία. Η διπλή λειτουργία της 
αναδίπλωσης επιβεβαιώνει ότι τα στοιχεία 
του εξαίσιου πτώματος δεν συνθέτοντας. 
Ενώνονται και ταυτόχρονα χωρίζονται. Όλο 
αυτό το παράδοξο είναι απαραίτητο για τη 
δυναμική της αντιπαράθεσης που γίνεται με 
την αναδίπλωση και αντιτίθεται στην έννοια 
της ολότητας58. 

Η ΣΥΝΔΕΣΗ ΤΟΥ ΕΞΑΙΣΙΟΥ ΠΤΩΜΑΤΟΣ 
ΜΕ ΤΗΝ ΨΥΧΑΝΑΛΥΤΙΚΗ ΘΕΩΡΙΑ 
ΤΟΥ FREUD
Όπως εξηγεί ο Michel Carrouges ο σουρεαλισμός 
δεν περιορίζεται μέσα στην υποκειμενικότητα. 
ψάχνει μια ενεργή σύνθεση με το υποκειμενικό 
και το αντικειμενικό. Ο βασικός του ρόλος είναι 
να φέρει σε μια αποτελεσματική συνδιαλλαγή 
να ψάξει για τρόπους με τους οποίους η 
υποκειμενικότητα και η αντικειμενικότητά 
μπορούν να επικοινωνήσουν. Πληροφορημένοι 
από τις εμπειρίες τους και εμπνευσμένοι από το 
Freud οι σουρεαλιστές πίστευαν ότι οι ακραίες 
έμπειρες στην ένωση αναμεσά στη ζωή και στο 
όνειρο, προϊόντα της φαντασίας λεκτικά γραπτά 
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και οπτικά δημιουργημένα συλλογικά είναι η 
βάση της καλλιτεχνικής τους δημιουργίας59.

Η ψυχαναλυτική θεωρία και ιδιαίτερα το έργο 
του Sigmund Freud αποτέλεσαν επιρροή για 
τους σουρεαλιστές και πιο συγκεκριμένα για 
το παιχνίδι του εξαίσιου πτώματος. Σε αύτη την 
εργασία θα εστιάσουμε σε δυο σχέδια τα οποία 
εμφανίζονται σε ένα απόσπασμα από μια 
εργασία του Sigmund Freud και δείχνουν αυτή 
ακριβώς τη σύνδεση. Τα σχέδια του εξαίσιου 
πτώματος ακολουθούν το παραδοσιακό 
παιδικό παιχνίδι από το οποίο προήλθε, 
κεφάλια σώματα και πόδια60.

Δυο σχέδια πτωμάτων στο τεύχος La Révolution 
Surréaliste τοποθετούνται μέσα σε ένα 
απόσπασμα της εργασίας του Sigmund Freud 
“The Question of Lay Analysis”. Η φανταστική 
συζήτηση του Freud στο Lay Analysis του 
επιτρέπει να επισημάνει το ενδιαφέρον του 
στο χωρικό σε αντίθεση με το υλικό κομμάτι 
του μυαλού. Εδώ δεν ενδιαφέρεται τόσο για 
το από τι αποτελείται το μυαλό αλλά για τις 
πνευματικές λειτουργίες που καταλήγουν σε 
σκέψεις συναισθήματα. Καταλήγει σε ένα 
αριθμό από αναλογίες για να περιγράψει τη 
σχέση αναμεσά στην ταυτότητα και το εγώ. Στην 
ψυχολογία μπορούμε μόνο να περιγράψουμε 
πράγματα με τη βοήθεια της αναλογίας. Αλλά 
πρέπει συνέχεια να αλλάζουμε αυτές τις 
αναλογίες γιατί δεν διαρκούν πολύ. Η δήλωση 
του προσφέρει βασική θεωρητική γνώση στους 
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σουρεαλιστές που βασίζονται στην αναλογία 
για τα παιχνίδια με τις λέξεις και τις εικόνες61.

Το πρώτο από τα εξαίσια πτώμα είναι μια 
τριάδα από πρόσωπα σε γωνίες το ένα σε 
σχέση με το άλλο. Αυτά συνδέονται στο λαιμό 
με τρεις φουσκάλες που μεγαλώνουν σε 
μέγεθος και γράφουν γυναικά άντρας και θεός. 
Το παιχνίδι των πρώτων εξαίσιων πτωμάτων 
στηρίζεται στην αμφισημία των λέξεων και στη 
διπλή σημασία. Το θαυμαστό στοιχείο αυτού 
του εξαίσιου πτώματος τοποθετείται στη σχέση 
αναμεσά στα τρία πρόσωπα του κεφαλιού 
και το γυναικά άντρας θεός του σώματος. Αν 
οι παίκτες ζωγράφισαν με βάση τους κανόνες 
του εξαίσιου πτώματος δε θα είχαν δει το 
σχέδιο ο ένας του αλλού πριν σχεδιάσουν το 
δικό τους και η εμφάνιση της τριάδας και στα 
δυο προσφέρει μια τυχαία σχέση που κάνει το 
θεατή του αίσιου πτώματος να προσπαθήσει να 
καταλάβει τη σύνδεση αναμεσά στα δυο. 

Το επόμενο σχέδιο πτώματος που εμφανίζεται 
στο κείμενο είναι κάθετα προσανατολισμένο 
και με μορφή ανθρώπου. Το κεφάλι είναι 
ένα φανάρι με μία κορυφή ή στέμμα που 
τοποθετείται στο σώμα της γυναίκας με ένα 
φόρεμα. Αυτό συνδέεται με ένα κορμό που 
καταλήγει σε ένα κούτσουρο η μια κονσέρβα. 
Η σκοτεινή περιοχή στάζει δυο σταγόνες σε ένα 
τηγάνι που κρέμεται κάτω από τη φιγούρα και 
τα χεριά της φιγούρας κρατάνε μια μαριονέτα 
με ένα παιδικό παιχνίδι με σκοινιά. Αυτό το 
πτώμα στηρίχτηκε στην πρόταση ότι η πείνα και 
η αγάπη κινούν τα πάντα όπως κάθε παίκτης του 
πτώματος ξεκινάει από δυο γραμμές από τον 
προηγούμενο. Τα ένστικτα αυτά καθοδηγούν 
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όλη την ανθρώπινη δραστηριότητα γράφει ο 
Freud και αναζητούν ικανοποίηση62.

H στροφή του Freud κατά τη διάρκεια 
της δεκαετίας του 1920 στην έννοια της 
συλλογικότητας επηρέασε το πρώτο κύμα των 
Γάλλων σουρεαλιστών οι οποίοι αναθεωρήσαν 
την ψυχαναλυτική διαδικασία σαν μια ομαδική 
δραστηριότητα. Στην πορεία ο Freud έδωσε 
έμφαση στην έννοια του αστείου στοιχείο που 
επηρέασε έντονα την εξέλιξη του παιχνιδιού. 
Ο Freud δεν ενδιαφέρθηκε για τον κωμικό η 
τον διεθνή ορισμό του χιούμορ. Στην δουλειά 
του τονίζεται ο μηχανισμός του αστείου, 
υποστηρίζει ότι υπάρχει μια σύνδεση ανάμεσα 
σε όλες τις ενέργειες του μυαλού και τονίζει 
την κοινωνική φύση του αστείου. Μπορούμε 
να κατανοήσουμε τη συναρπαστική γοητεία 
των αστείων  στην κοινωνία μας. Ένα νέο 
αστείο ενεργεί σαν ένα γεγονός σημαντικού 
ενδιαφέροντος περνάει από τον ένα άνθρωπο 
στον άλλο σαν τα νέα. Όπως βλέπουμε είναι 
κοινωνικά δυναμική η φύση των αστείων και θα 
αποδειχθεί σημαντική για τους σουρεαλιστές63.

Από τη φροϋδική θέση οι σουρεαλιστές 
συνειδητοποίησαν τουλάχιστον δυο στοιχεία 
των δραστηριοτήτων τους: την ευχαρίστηση που 
έρχεται από την εκτροπή της πραγματικότητας 
όπως ο Breton λέει, αυτό είναι το στοιχείο της 
ευχαρίστησης και το δρόμο για το υποσυνείδητο. 
Στη μετάφραση των ονείρων ο Freud παρατηρεί 
ότι η μεταμόρφωση του ονείρου από τη στιγμή 
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της σύλληψης γεμάτο με περιεχόμενο και 
αποτέλεσμα μέχρι τη λεκτική ή γραπτή έκφραση 
του αποτελείται από μια περίπλοκη διαδικασία 
την οποία λέει δουλειά του ονείρου και είναι 
το σύνολο της μεταμόρφωσης που μετατρέπει 
τις σκέψεις των ονείρων σε όνειρο. Είναι συχνά 
μπερδεμένο και έρχεται στην πνευματική ζωή 
σαν κάτι ξένο. Το στοιχείο αυτό αποτέλεσε με τη 
σειρά του επιρροή για το παιχνίδι του εξαίσιου 
πτώματος64.

ΜΕΤΑΓΕΝΕΣΤΕΡΕΣ ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΕΙΣ ΤΟΥ 
ΕΞΑΙΣΙΟΥ ΠΤΩΜΑΤΟΣ 
Το παιχνίδι με την πάροδο των ετών υπέστη 
αλλαγές είτε επεκτάθηκε συμπεριλαμβάνοντας 
και αλλά μέσα. Το παιχνίδι Το ένα στο άλλο 
αποτέλεσε μια ποιητική μεταμόρφωση 
του εξαίσιου πτώματος. Ένας παίκτης είναι 
υποχρεωμένος να φύγει από το δωμάτιο 
ορίζοντας τον εαυτό του με ένα αντικείμενο, μια 
ομπρελά για παράδειγμα. Οι υπόλοιποι παίκτες 
μένουν στο δωμάτιο και είναι υποχρεωμένοι 
να συνδέσουν τον παίκτη που έφυγε με ένα 
αντικείμενο, μια πεταλούδα. Στην επιστροφή 
του παίκτη που έφυγε αυτή πρέπει να 
μεταμορφωθεί κατά τη διάρκεια του μονολόγου 
από δυο με πέντε λεπτά από ένα αντικείμενο 
που δόθηκε από το γκρουπ στο αντικείμενο 
που επιλέχθηκε χωρίς να το ονομάσει ο παίκτης 
έτσι ώστε το γκρουπ να μπορεί να το ονομάσει. 
Στο παράδειγμα μας ο παίκτης ξεκινάει με τη 
φράση είμαι μια πεταλούδα και καταλήγει με 
μια αίσθηση της ομπρέλας έτσι ώστε το γκρουπ 
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να ξέρει σε πιο αντικείμενο κατέληξε65. 

Όπως είδαμε το εξαίσιο πτώμα και το ένα στο 
άλλο λειτουργούν σαν ένα μέσο μεταμόρφωσης 
και το ποιητικό αντικείμενο δημιουργείται μέσω 
της συλλογικότητας. Και τα δυο είναι παιχνίδια 
αλυσιδωτά και η σύνδεση γίνεται μέσα από τη 
λεκτική η οπτική σύνταξη αλλά στηρίζεται στην 
αναλογία. Το φανάρι αντικαθιστά το κεφάλι του 
ανθρώπου στο εξαίσιο πτώμα και η πεταλούδα 
γίνεται ομπρέλα στο ένα στο άλλο66. 

Με το εξαίσιο πτώμα οι σουρεαλιστές 
αποσταθεροποιούν τις αντιλήψεις για την 
τέχνη, σύμφωνα με τον Boyd διασπώντας 
τη συνέχεια, βάζοντας την τύχη στη θέση 
του σχεδιασμού και την ιδιοτροπία αντί της 
λογικής. Η ίδια η ιδέα αποτελεί παράδειγμα της 
στενής σχέσης μεταξύ τέχνης και παιχνιδιού. 
Αργότερα το παιχνίδι επεκτάθηκε για να 
συμπεριλάβει γενικότερα σχέδια και κολλάζ 
και η πρακτική αυτή χρησιμοποιήθηκε από 
πολλούς καλλιτέχνες όπως οι αδελφοί Jake και 
Dinos Chapman, που το 2000 αποφάσισαν να 
χρησιμοποιήσουν το παιχνίδι, δημιουργώντας 
μια σειρά χαρακτικών. 

Στον ψηφιακό κόσμο το εξαίσιο πτώμα 
αποτέλεσε τη βάση πολλών συνεργατικών 
έργων. Έτσι συναντούμε διαφορετικές εκδοχές 
του όπως το Photoshop Tennis ή το Epic 
Exquisite Corpse. Το Photoshop Tennis (γνωστό 
και ως Photoshop Pong ή Photoshop battle) 
είναι ένα παιχνίδι που παίζεται διαδικτυακά 
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χρησιμοποιώντας το Photoshop ή κάποιο άλλο 
πρόγραμμα επεξεργασίας εικόνας (όπως τα 
GIMP, PaintShop Pro, Paint.NET ή Microsoft 
Paint). Μπορεί να χρησιμοποιηθούν επίσης 
λογισμικά επεξεργασίας βίντεο όπως το Adobe 
Premiere Pro ή το NCH VideoPad. Συνήθως 
παίζεται από δύο παίκτες σε διάφορα forums. 
Ξεκινώντας, ο ένας παίκτης ανεβάζει μία 
εικόνα της αρεσκείας του και έπειτα ο άλλος 
παίκτης αρχίζει να την τροποποιεί, χωρίς 
όμως αυτό να καταστρέψει την αρχική εικόνα. 
Έπειτα ανεβάζει την επεξεργασμένη εικόνα 
στο forum και το παιχνίδι συνεχίζεται με τις 
τροποποιήσεις του άλλου παίκτη μέχρι να 
τελειώσει ένας προκαθορισμένος αριθμός 
γύρων ή να βαρεθούν οι παίκτες. Εμπνευστής 
του παιχνιδιού ήταν ο Jim Coudal που το 
ξεκίνησε το 200167. 

Το 2011, ο Xavier Barrade δημιούργησε το 
Epic Exquisite Corpse, ένα λογισμικό όπου 
διαφορετικοί συμμετέχοντες σχεδίαζαν 
διαδικτυακά ο καθένας από ένα κόμματι ενός 
και μόνο αχανούς σχεδίου. Η διαδικασία ήταν 
σχετικά απλή: πατώντας το κουμπί Draw, 
εμφανίζονταν μία λευκή εικόνα κλεισμένη 
μέσα σε περιθώρια. Έξω από αυτά, υπήρχαν 
γραμμές που «ήθελαν να μπουν μες στην 
εικόνα». Δεν είχες παρά να αρχίσεις να τραβάς 
μια τις γραμμές αυτές και να σχεδιάσεις μέχρι 
να μην υπάρχει άλλη γραμμή που να μην 
έχει μπει μέσα στην εικόνα σου. Τότε μόνο 
μπορούσες να πατήσεις το Post Drawing και να 
δεις τη ζωγραφιά σου ενωμένη με ένα τεράστιο 
σύμπαν από άλλες ζωγραφιές, δημιουργημένες 
από ένα σωρό ανθρώπους από όλον τον κόσμο. 

67  https://el.wikipedia.org/wiki/Photoshop_tennis
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Εικ.10 Exquisite Corpse,  Nude, Yves Tan-
guy, Joan Miró, Max Morise, Man Ray
Πηγή https://www.ecuad.ca/calendar/ex-
quisite-corpse
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COOP HIMMELBLAU
Στο εν λόγω κεφάλαιο θα μελετήσουμε έργα 
των Coop Himmelblau που αντλούν στοιχεία 
από την πρακτική του εξαίσιου πτώματος. Μέσα 
από τη μεθοδολογία τους θα προσπαθήσουμε 
να εντοπίσουμε τα στοιχεία εκείνα που 
συνδέονται με την έννοια του ανοίκειου και του 
υψηλού στην αρχιτεκτονική. 

Οι Coop Himmelblau ιδρυθήκαν από τον Wolf 
Prix, τον Helmut Swiczinsky και τον Michael 
Holzer στη Βιέννη το 1968. Έμφαση δίνεται 
στην εργασία του Michael Sorkin με τίτλο 
Blaubox. Η εισαγωγή του αρχίζει με την άποψη 
που συνδέει την ανάπτυξη της αρχιτεκτονικής 
των Coop Himmelblau με την κουλτούρα της 
περιόδου. Αυτή η εργασία που δημοσιεύτηκε με 
όνομα Post-Rock Propter Rock στη συλλογή των 
εργασιών του Sorkin με τίτλο εξαίσιο πτώμα, 
συμφωνεί για μια σύνδεση αναμεσά στις 
πολιτιστικές αναταραχές στις άναρχες χωρικές 
μορφές και στις διαδικασίες σχεδιασμού 
που αναπτυχθήκαν. Συνδέει τη δουλειά του 
γραφείου με τα γεγονότα του 1968, “παιδιά στο 
δρόμο, το Παρίσι κλειστό, κίτρινο υποβρύχιο, 
προσγείωση στο φεγγάρι, το άσπρο άλμπουμ 
και Coop Himmelblau”. Επιπλέον εστιάζει σε 
μια πολιτιστική σύνδεση της δουλείας των 
Coop Himmelblau και του αντιεξουσιαστικου 
μηνύματος των Rolling Stones. Αυτή η εικασία 
επιβεβαιώθηκε από τον Wolf Prix που τόνισε 
ότι οι Coop Himmelblau ιδρυθήκαν το 1968. 
Αυτός ήταν ο χρόνος στον οποίο όχι μονό η 
αρχιτεκτονική αλλά τα πάντα ταράζονται η 
τέχνη, η επιστήμη, η τεχνολογία, η εκπαίδευση, 
η φιλοσοφία και η μουσική. 
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ΤΟ ΨΥΧΟΓΡΑΜΜΑ
Ο Sorkin δημιούργει μια πολύπλοκη κριτική που 
ταυτόχρονα συνδέει την αρχιτεκτονική τους 
με τα άναρχα παιχνίδια του σουρεαλιστικού 
κινήματος και την επιστήμη της μη γραμμικής 
δυναμικής. Εστιάζοντας και στο σουρεαλιστικό 
παιχνίδι του εξαίσιου πτώματος και στη μη 
γραμμική δύναμη μιας πολύπλοκης εξάρτησης 
από τις αρχικές συνθήκες, τονίζει ότι η 
διαδικασία του σχεδιασμού που υπάρχει στη 
δουλειά τους περιλαμβάνει την πολυπλοκότητα 
και τον αυτοματισμό, αποσυναρμολογώντας 
τις βεβαιότητες από τα παραδοσιακά 
αρχιτεκτονικά μοντέλα68. 

Η σχεδιαστική μέθοδος των Coop Himmelblau 
εστιάζει στη δημιουργία ενός ιδεογραφικού 
σκίτσου το οποίο ονομάζουν ψυχόγραμμα. 
Εστίασαν στη σημασία των αρχικών σκίτσων 
τα οποία κάποιες στιγμές γίνονταν με τα ματιά 
κλειστά. Απαρνούνταν την παραδοσιακή μέθοδο 
της ορθογραφικής προβολής η οποία δεν ήταν 
κοντά στην πραγματοποίηση της τρισδιάστατης 
κατακερματισμένης μορφής προτιμώντας να 
εστιάσουν στην αμφιβολία ενός αφηρημένου 
σκίτσου σαν ένα αρχιτεκτονικό εργαλείο. Το 
στοιχείο πίσω από το ψυχόγραμμα είναι ότι 
αποτυπώνει την τέλεια υποσυνείδητη επιθυμία 
του αρχιτέκτονα. Για τους Coop Himmelblau η 
ενέργεια του σχεδιασμού του ψυχογράμματος 
είναι η πρώτη αποτύπωση του συναισθήματος 
στο χαρτί. Αναμεσά στο 1990 και στο 2000 
περιέγραψαν την ολοκλήρωση της θεωρητικής 
τους θέσης σχεδόν με όρους κατασκευής του 
ψυχογράμματος. Προσπαθούμε να ορίσουμε 
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το συναίσθημα το οποίο ο χώρος προσδίδει. 
Έχουμε ένα σχέδιο πολλές φορές σε ένα χαρτί 
πολλές φορές στο τραπέζι. Το ψυχόγραμμα 
συνήθως ένα σχέδιο αλλά πολλές φορές ένα 
μοντέλο, είναι η έκφραση του συναισθήματος 
του αρχιτέκτονα απελευθερωμένα από 
τους περιορισμούς των διαδικασιών του 
αρχιτεκτονικού σχεδιασμού, είπαν οι 
αρχιτέκτονες. 

Στην εργασία του για το Blaubox της δουλείας 
των Coop Himmelblau, ο Sorkin τονίζει ότι το 
ψυχόγραμμα ενεργεί με τον ίδιο τρόπο με 
το σουρεαλιστικό παιχνίδι το εξαίσιο πτώμα. 
Η παραγωγή του ψυχογράμματος είναι 
ένα γεγονός οπού το μυαλό και το μολυβί 
δρουν αυθόρμητα. Σε αυτό το γεγονός το 
συναίσθημα κατευθύνεται σε μια εικόνα χωρίς 
να περάσει μέσα από ένα φίλτρο. Αν και η 
εικόνα δεν είναι στοχαστική, ο σκοπός της 
είναι να απελευθερώσει το σχέδιο από τους 
περιορισμούς που έχον γίνει κυρίαρχοι στην 
πρακτική σχεδιασμού του αρχιτέκτονα. Ακόμα 
ένα στοιχείο που συνδέει το ψυχόγραμμα με 
το εξαίσιο πτώμα είναι το γεγονός ότι αποτελεί 
ομαδική δουλειά συναρμολόγησης τμημάτων. 

Εστιάζοντας στην αυθόρμητη διαδικασία 
του σχεδιασμού, ο Vidler τόνισε τους Coop 
Himmelblau σαν μια από τις πρακτικές που 
αποτελούν το τρίτο παράδειγμα στην ιστορική 
σχέση αναμεσά στο σώμα και στην αρχιτεκτονική, 
τα πρώτα δυο είναι ο κλασικισμός του 
Βιτρουβίου και η φυσιογνωμία που κυριαρχεί 
στο γαλλικό διαφωτισμό. Για το Vidler η 
δουλειά τους είναι μια τάση η οποία σκοπό έχει 
να αποσυναρμολογήσει τη σχέση αναμεσά στο 
σώμα και στην αρχιτεκτονική. Οι επιπτώσεις του 
τρυπήματος οι οποίες εμφανίζονται σε πολλά 
έργα τους, παρέχουν μια καθαρή σύνδεση με 

μια τάση για αποσταθεροποίηση του σώματος 
ως σημαντικό για την αρχιτεκτονική μορφή. 
Στοιχείο γι’ αυτή τη θέση είναι το κυνήγι 
τους για μια αρχιτεκτονική που ματώνει που 
εξαντλεί. Αρχιτεκτονική η οποία φωτίζεται και 
κλαίει κάτω από το άγχος69. 

Σε αυτό το σημείο η ανάλυση του Sorkin 
συνδέεται με τη θεωρητική άποψη του Vidler 
ο οποίος βλέπει το ψυχόγραμμα σαν ένα είδος 
αυτόματης γραφής η οποία συνδέεται με 
ψυχαναλυτικά θέματα. Ο Prix επιβεβαιώνοντας 
τις απόψεις αυτές έγραψε το 1990 ότι θα 
μπορούσε να συγκρίνει τη διαδικασία του 
σχεδιασμού με τον αυτοματισμό στην τέχνη. Οι 
Coop Himmelblau ανοιχτά επιβεβαιώνουν τη 
σύνδεση τους με το σουρεαλιστή Sigmund Freud 
και έχουν συχνά συνδεθεί με ψυχαναλυτικές 
διαδικασίες αλλά και με αυτοματιστικα 
πειράματα. 

Ο αυτοματισμός ήταν αρχικά ένα προϊόν 
του Dada το οποίο χρησιμοποιούσε τον 
αυθορμητισμό και το απρόβλεπτο στο δραματικό 
αποτέλεσμα σαν έναν τρόπο αντίδρασης. Σαν 
μέρος της ώθησης στην αυθόρμητη σύνθεση, 
το κίνημα του Dada επινόησε τη χρήση του 
φωτομοντάζ. Έλκονταν από το φωτομοντάζ 
για την πολιτική εικονογραφία του αλλά 
και για την ικανότητα του να απεικονίζει τη 
δυναμική και απρόβλεπτη ενέργεια της πόλης. 
Επιπλέον, χρησιμοποίησαν αυτή την τεχνική 
στα γραφιστικά πειράματα με την τυπογραφία 
οπού τα κείμενα περιοριστήκαν σε γράμματα 
και οργανωθήκαν σύμφωνα με τις οπτικές 
και χωρικές αρχές. Η τεχνική του φωτομοντάζ 
αποτέλεσε στη συνέχεια βασικό μέσο για τη 
δημιουργία του εξαίσιου πτώματος. Οι Coop 
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Himmelblau χρησιμοποίησαν το φωτομοντάζ 
στη δεκαετία του 1980 όταν εξέθεσαν εικόνες 
τις οποίες έσκισαν και επανασυναρμολόγησαν 
σαν αποτυπώματα της αρχιτεκτονικής μορφής.

Αν και το ιδεογραφικό σκίτσο μορφοποίησε τη 
σουρεαλιστική δημιουργικότητα ήταν η κάμερα 
αυτή που έγινε το μέσο το οποίο οι σουρεαλιστές 
χρησιμοποίησαν περισσότερο για να 
καταγράψουν τη βίαιη δημιουργική ενέργεια. 
Τα rayogramms του Man Ray ήταν μια σειρά 
από παραδείγματα αυτού, οπού τα αντικείμενα 
τοποθετούνταν, πετάγονταν στο φωτογραφικό 
χαρτί καταγράφοντας τη δημιουργική ενέργεια. 
Αυτές οι τεχνικές υπάρχουν τόσο στιλιστικά 
όσο και μεθοδολογικά στη δουλειά του 
ψυχογράμματος των Coop Himmelblau70. 

70  Monninger, Michael, Coop Himmelblau complete 
works 1968 – 2010, Tashen, 2010, σελ. 40
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OPEN HOUSE
Οι Coop Himmelblau υποστηρίζουν ότι οι χώροι 
είναι απρόβλεπτοί όπως και οι περιφράξεις, 
αυτή είναι η κυρίαρχη ιδέα στο open house. 
Προσφέραν μια περιγραφή της σχέσης 
αναμεσά στη δουλειά τους και στη μη γραμμική 
δυναμική. Το open house είναι η έκφραση του 
αρχικού ψυχογράμματος με μια έλλειψη του 
ελέγχου. Με αυτή την αίσθηση η διαδικασία του 
σχεδιασμού είναι μη γραμμική. Μια διαδικασία 
σχεδιασμού που βασίζεται στη θεωρία του 
χάους προβάλλει και την ευαίσθητη εξάρτηση 
στην αρχική κατάσταση και άλλες ιδιότητες της 
fractal γεωμετρίας. Στο open house o Sorkin 
περιγράφει την κατασκευή του φτερού με 
τέτοιο τρόπο όπως οι εικόνες από το φαινόμενο 
της πεταλούδας. 

Το open house (1983/1988-1989) 
βρίσκεται στο Malibu στην California. Το 
σπίτι, κατακερματισμένο σώμα είναι 100 
τετραγωνικά μετρά. Έχει πρόσβαση μόνο μέσω 
της σκάλας. Η ροή της ενέργειας στο σχέδιο 
μεταφράστηκε σε μορφή και κατασκευή. Το 
στοιχείο που παρουσιάζει ενδιαφέρον είναι ότι  
δημιουργήθηκε από ένα σκίτσο. Σχεδιάστηκε 
με τα ματιά κλειστά. Το χέρι λειτουργεί 
σαν σεισμογράφος καταγράφοντας τα 
συναισθήματα τα ποια ο χώρος θα εκφράσει.  
Δεν ήταν οι λεπτομέρειες που ήταν σημαντικές 
εκείνη τη στιγμή αλλά το φως και οι σκιές, το 
ύψος και το πάχος, η θέα και ο αέρας. 
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Εικ.11 Το ψυχόγραμμα
Πηγή http://www.coop-himmelblau.at/
architecture/projects/open-house/
Εικ,12 Open house
Πηγή http://www.coop-himmelblau.at/
architecture/projects/open-house/
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HOT FLAT
Το hot flat δημιουργήθηκε το 1978. Αποτελεί και 
αυτό ένα από τα έργα στα οποίο εφαρμόστηκε 
η τεχνική του ψυχογράμματος. Ένα από τα 
βασικά στοιχεία του σχεδίου ήταν να κάνει κάθε 
διαμέρισμα όσο μεγαλύτερο γίνεται με χαμηλή 
τιμή. Τα εργοστάσια τα οποία μετατράπηκαν 
σε χώρους διαμονής προσφέραν το μοντέλο γι’ 
αυτό. Ένα άλλο βασικό στοιχείο ήταν να τονίσει 
την προσοχή στην σύνδεση αναμεσά στην 
ιδιωτική σφαίρα, το διαμέρισμα και τη δημοσιά 
σφαίρα, την πόλη. Τα κοινόχρηστα δωμάτια 
και η αυλή είναι καθαρά σχηματισμένα. Οι 
συνδέσεις με την πόλη είναι ορατές. Μέσα 
στο κτήριο τα διαμερίσματα αποτελούν τους 
4 τοίχους. Έχουν 164 τετραγωνικά μετρά 
εμβαδόν και παραμένουν χωρίς μορφή για 
να σχεδιαστούν από τους ιδιόκτητες και να 
επεκταθούν στο δεύτερο όροφο. Το μόνο μόνιμο 
στοιχείο στα διαμερίσματα είναι οι συνδέσεις 
με τα μέσα της πόλης, τηλέφωνο, τηλεόραση, 
βίντεο και στερεοφωνικό. Σε ένα κολλάζ ένας 
μεγάλος πίνακας στη στέγη προβάλλει την 
εικόνα ενός γιαπωνέζικου μπουκαλιού της coca 
cola σε αναλογία με την αμερικανική σημαία 
του Loos bar σε μια αυτοκριτική των αληθινών 
ικανοτήτων των μέσων να απελευθερώνουν. 
Το μπαλκόνι υπάρχει γύρω από το κτήριο. Η 
γυάλινη οροφή σε σχήμα φλόγας είναι σταθερή 
μορφή. Επεκτείνεται σαν ένα στέγαστρο πάνω 
από την αυλή και κόβει τα διαμερίσματα στους 
πάνω ορόφους. Τα μπαλκόνια μπορούν να 
χρησιμοποιηθούν και σαν κήποι και σαν χώροι 
στάθμευσης ακόμη και στον 15ο όροφο.

Εικ.13 Το ψυχόγραμμα
Πηγή http://www.coop-himmelblau.at/architecture/projects/hot-flat
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ROOFTOP REMODELING 
FALKESTRASSE
Το rooftop remodeling falkestrasse (1983/87-
88) βρίσκεται στη Βιέννη. Η δικηγορική εταιρία 
Schuppich, Sporn, Winischhofer ήθελε να 
επεκτείνει τα γραφεία προς τα πάνω. Η προσοχή 
εστίασε σε ένα μεγάλο meeting room. Δίπλα σε 
πολλά μικρά γραφεία θα σχεδιαζόταν. Το έργο 
αποτελείται από δυο ορόφους 400 τετραγωνικά 
μετρά. Το χωρικό σχέδιο αποτελείται από ένα 
meeting room, τρία γραφεία, μια reception και 
διπλανά δωμάτια. 

Το αρχικό σχέδιο απεικονίζει τη λύση. Δεν 
υπάρχουν διαστάσεις, υλικά ή χρώματα αλλά 
μια οπτικοποιημένη γραμμή ενέργειας η οποία 
έρχεται από το δρόμο επεκτείνεται στο έργο 
σπάζοντας την οροφή και ανοίγοντας την. H 
οπτική εικόνα από τις αλληλοεπικαλύψεις 
μελών μπορεί να εκφράσει στοιχεία που 
συνδέονται αλλά απρόβλεπτα. Ο  Charles 
Jencks δίνει μια περιγραφή του φτερού των 
Coop Himmelblau όπως κατασκευάστηκε. 

Εικ. 14 Rooftop remodeling falkestrasse
Πηγή http://www.coop-himmelblau.at/architec-
ture/projects/rooftop-remodeling-falkestrasse
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GRONINGER MUSEUM
Οι Coop Himmelblau σχεδίασαν ένα τμήμα 
του Groninger Museum (1993-1994) στην 
Ολλανδία. Το σχέδιο έχει σαν σκοπό να 
δημιουργήσει ανοιχτή αρχιτεκτονική μια 
διάδραση αναμεσά στο εσωτερικό και στο 
εξωτερικό η οποία εκπλήσσει τον επισκέπτη 
με οπτικές στον εξωτερικό κόσμο. Οι τοίχοι 
είναι κατασκευασμένοι από ατσάλι και γυαλί 
για να επιτρέπουν στο φως να εισέρχεται σε 
απρόβλεπτα σημεία ή ο επισκέπτης να βρίσκει 
τον εαυτό του να στέκεται σε μια πλατφόρμα 
πάνω από το κανάλι της πόλης. Οι διάδρομοι 
στα διαφορετικά επίπεδα επιτρέπουν τη θεά 
των έργων τέχνης από όλες τις πλευρές. Το 
μουσείο θα περιλάμβανε έργα τέχνης από τον 
16ο αιώνα αλλά και σύγχρονα. Το σχέδιο ήταν 
από τον Alessandro και Fransesco mendini. 
Υπάρχουν άλλα δυο τμήματα από τον Philippe 
Starck και τον Michele de Lucchi. Το σχέδιο 
βασίστηκε στην ιδέα της ανάπτυξης θετικού και 
αρνητικού χώρου και στη ρευστή αρχιτεκτονική 
που παρουσιάστηκε από ένα μικρό κομμάτι 
που ίπταται και μεταμορφώνεται. Αυτή η 
ιδέα εστιάζει στην εμπειρία της τέχνης σε 
διαφορετικά επίπεδα καθώς και το εσωτερικό 
δέρμα του συστήματος και τα διαφορετικά 
επίπεδα κυκλοφορίας προσφέρουν διάφορες 
οπτικές των αντικειμένων. 

Η διαδικασία του σχεδιασμού έγινε με την 
εναπόθεση του αρχικού σχεδίου της πρότασης 
και τρισδιάστατων όγκων του χώρου για 
τεχνητό και φυσικό φως. Αυτή η διαδικασία 
της εναπόθεσης οδήγησε σε ένα μοντέλο που 
χρησιμοποίησε την ενέργεια από την πρώτη 
συναισθηματική εντύπωση, το ψυχόγραμμα 
της ιδέας. Αυτή η αυθόρμητη διαδικασία 
μια εκτεταμένη εκδοχή του αρχικού σκίτσου 

υπάρχει σε μια πλευρά του κτηρίου έτσι ώστε 
όταν το ατσάλι σκουριάσει το μόνο στοιχείο που 
θα μείνει από το κτήριο θα είναι το σκίτσο. Η 
διαδικασία συνδέει το πεπρωμένο του κτηρίου 
με την καταγωγή του και επιπλέον υλικοποιεί 
το σκίτσο σαν ένα φυσικό στοιχείο. 
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Εικ.15 Groninger museum
Πηγή http://www.coop-him-
melblau.at/architecture/pro-
jects/groninger-museum
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RESTLESS SPHERE
Το Restless sphere δημιουργήθηκε στη Βασιλεία 
στην Ελβετία το 1971. Πρόκειται για μια σφαίρα 
4 μέτρα σε διάμετρο ένα διάφανο περιβάλλον. 
Είναι την ίδια στιγμή ένα μέσο μετακίνησής 
με το οποίο μετακινούνταν στην παλιά πόλη 
άλλα και ένας χώρος κατοίκησης. Ενδιαφέρον 
παρουσιάζει το πως διαμορφώνεται ο χώρος 
από τις κινήσεις του κάθε ατόμου που 
βρίσκεται μέσα στη σφαίρα αλλά και σε σχέση 
με τους ανθρώπους που βρίσκονται έξω από 
αυτή. Ο χώρος παύει να είναι στατικός άλλα 
δημιουργείται από αυτούς τους ανθρώπους71. 

Οι προσπάθειες των Coop Himmelblau να 
δημιουργήσουν μια αρχιτεκτονική η οποία 
είναι απρόβλεπτη μέσα από τη φωτιά την 
καταστροφή τις αλλαγές στη θερμοκρασία 
τον αστικό χώρο και τον άνεμο είναι αυτές οι 
οποίες συνδέουν την αρχιτεκτονική και το χάος. 
Ανεξάρτητα από τις συνδέσεις που μπορούν να 
τονιστούν αναμεσά στους Coop Himmelblau 
και στο σουρεαλισμό, είναι αυτή η εμφανή στο 
αυτοματισμό που παρέχει τη θεματική σύνδεση 
και κυριαρχεί στην ανάλυση του Sorkin. Ο Sorkin 
βλέπει τον αυτοματισμό του σουρεαλισμού σαν 
τη γέφυρα αναμεσά στους Coop Himmelblau και 
τη θεωρία του χάους συνδέοντας τις σωματικές, 
ψυχικές, δημιουργικές διαδικασίες της τέχνης 
με την απροσδιοριστία των μαθηματικών. Ο 
Sorkin τονίζει αυτή τη βασική προσήλωση στο 
ψυχόγραμμα σαν ανάλογο του αυτοματισμού, 
της διαδικασίας σύνθεσης μέσω απροβλέπτων 
η μη γραμμικών διαδικασιών. Έχοντας τονίσει 
αυτή την τεχνική και τη σημασία της για το έργο 
των Coop Himmelblau, ο Sorkin εκφράζει ότι η 
αληθινή συνέπεια του αυτοματισμού μπορεί να 
είναι το χάος. 

71  http://www.coop-himmelblau.at/

Εικ.16 Restless sphere
Πηγή http://www.coop-himmelblau.at/architecture/projects/restless-sphere/
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Η ΕΝΝΟΙΑ ΤΟΥ ΑΠΡΟΒΛΕΠΤΟΥ
Αν και απρόβλεπτο, το σουρεαλιστικό 
ψυχόγραμμα είναι το βασικό στοιχείο άλλα 
είναι και το τελικό στοιχείο του έργου πολλές 
φορές. Ο σκοπός των Coop Himmelblau ήταν 
το κτήριο να είναι όσο πιο κοντά είναι δυνατόν 
στο ψυχόγραμμα. Ωστόσο, σε κάποια έργα τους 
οι επαναλήψεις που ξεκινούν με μια τυχαία 
λειτουργία μετρά μετατρέπονται σε σταθερές, 
πιστές στη βασική ιδέα. Στη μη γραμμική 
δυναμική κάθε επανάληψη έχει ως αποτέλεσμα 
τη δημιουργία ενός νέου ψυχογράμματος 
κάθε επανάληψη επανακαθορίζεται από το 
παλιό ψυχόγραμμα. Αν και η αρχιτεκτονική 
των Coop Himmelblau εστιάζει στο χάος και 
στο απρόβλεπτο μετά την παραγωγή του 
ιδεογράμματος γίνεται προβλέψιμη κάποιες 
φορές. Η εστίαση των Coop Himmelblau στην 
αρχική κατάσταση του συστήματος μειώνει την 
τάση για μια ευαίσθητη εξάρτηση. 

Βασικό στοιχείο όπως προαναφέραμε στο 
ψυχόγραμμα είναι η έννοια του απροβλέπτου. 
Αυτή αρχιτεκτονική που τη λέμε αρχιτεκτονική 
του απροβλέπτου κερδίζει από τις αποτυχίες 
και τις ατέλειες και δέχεται το απρόβλεπτο σαν 
ένα κύριο χαρακτηριστικό της ύπαρξης. Όταν 
κατοικούμε ένα αρχιτεκτονικό περιβάλλον το 
απρόβλεπτο παίζει σημαντικό ρολό στο να 
επηρεάζει τις σχέσεις και να επαναδιαμορφώσει 
τη δουλειά του αρχιτέκτονα. Το απρόβλεπτο 
μπορεί να σημαίνει ένα γεγονός που προκύπτει 
από μια άγνωστη αίτια και υπάρχει στην αγνοία 
με την οποία βρίσκουμε τους εαυτούς μας σε 
σχέση με τις πραγματικές αίτιες του γεγονότος 
αλλά μπορεί επίσης να σημαίνει το απρόβλεπτο 
αποτέλεσμα από μια γνωστή αίτια. 

Κατά τη γνώμη μου ο ρόλος αυτού του 
στοιχείου στην αρχιτεκτονική δημιουργία 
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είναι ιδιαίτερα σημαντικός σήμερα. 
Σύμφωνα με τον Henri Bergson εμείς 
συμπεριλαμβανόμασταν σε πολλές όμοιες 
καθημερινές ενέργειες, γινόμαστε συνειδητά 
αυτόματα και απαντάμε στο περιβάλλον με 
καθορισμένες κινήσεις. Αυτή η αντίληψη 
εξαρτάται από τη μνήμη, την ομοιότητα και 
την οικειότητα. Κατεβαίνουμε τη σκάλα χωρίς 
να σκεφτόμαστε και καθοδηγούμαστε από 
τη συνήθεια για παράδειγμα επειδή έχουμε 
μνήμες που το κάναμε πολλές φορές πριν. Αλλά 
η συνήθεια μας προστατεύει από το πλήθος 
των πληροφοριών που μας περιβάλλουν και 
τις αλλαγές του περιβάλλοντος κάνοντας μας 
αδιάφορους. Μέσα από αυτή την προστασία 
οδηγούμαστε στην επανάληψη. Το απρόβλεπτο 
μπορεί να λειτουργήσει σαν ένα αντίδοτο σ 
αυτό τον κύκλο και να αποσταθεροποιήσει την 
καθημερινότητα μας. 

Tα περισσότερα κτήρια προσπαθούν να 
προσφέρουν προστασία απέναντι στο 
περιβάλλον και κατασκευάζουν οργάνωση 
μέσα στο χαοτικό σύστημα. O σουρεαλισμός 
συνειδητοποίησε ότι η σχέση αναμεσά στο 
σχεδιασμό και το απρόβλεπτο ήταν πιο 
περιπλοκή. Η συνειδητοποίηση ότι η λογική και 
η μη λογική, ο σχεδιασμός και το απρόβλεπτο 
βρίσκονται μαζί σαν τμήματα ενός συνόλου 
ήταν το μήνυμα του σουρεαλισμού. 

H σκέψη του Freud τόνισε το απρόβλεπτο να 
είναι ιδωμένο σαν αυθόρμητο, ένας αυθόρμητος 
μηχανισμός της δημιουργικότητας ο οποίος 
μπορεί να ξεκλειδώσει την υποσυνείδητη 
επιθυμία. Αυτό το αυθόρμητο απρόβλεπτο οι 
καλλιτέχνες τόνισαν ότι μπορεί να προσφέρει 
στιγμές από έναν μη αιτιατό κόσμο ο οποίος 
απαρνείται την υπάρχουσα γνώση. Επιπλέον 
οι επιστημονικές θεωρίες της περιόδου που 

συνδέεται με τις νέες αντιλήψεις του χρόνου 
και του στοιχείου της αβεβαιότητας τονίζουν τη 
σημασία του απροβλέπτου. 

Ωστόσο στη σύγχρονη αρχιτεκτονική 
δημιουργία η ασάφεια στα κτήρια συνδέεται 
με όρους προσαρμοστικότητας, ένας όρος 
που συνδέεται με τη λειτουργία. Αυτό μπορεί 
να γίνει μέσω του πλεονασμού, της απουσίας 
χρήσης. Αλλά οι άχρηστοι και άδειοι χώροι 
δεν είναι πιο ευάλωτοι στο απρόβλεπτο από 
αυτούς με μια καθορισμένη χρήση. Εάν κτήριο 
μπορεί να προσφέρει προσαρμοστικότητα 
με κατασκευαστικά μέσα, ένα σύστημα 
επαναπροσαρμογής των στοιχείων. Αλλά 
σχεδιάζοντας ένα κτήριο να αλλάζει με 
μηχανικούς ορούς, ο αρχιτέκτονάς ορίζει πως 
το κτήριο αλλάζει προσπαθώντας να ελέγξει 
τη χρήση. Η αρχιτεκτονική δημιουργείται 
από σχεδιασμένες και μη σχεδιασμένες 
ενέργειες λογική κι απρόβλεπτο. Αλλά ποιες 
αρχιτεκτονικές ιδέες τονίζει η αποδοχή του 
απροβλέπτου? Τι πρακτικές προσκαλεί? Τα 
εργαλεία σχεδιασμού που επιλέγουμε δεν είναι 
ανεξάρτητα καθώς οδηγούν σε διαφορετικά 
είδη και βαθμούς ελέγχου. Ποιες ενέργειες 
μπορούν να μας βοηθήσουν να τονίσουμε τη 
θετική απόσταση από αυτό που περιμένουμε 
να εμφανιστεί72;

Η ΣΥΝΔΕΣΗ ΤΟΥ ΨΥΧΟΓΡΑΜΜΑΤΟΣ 
ΜΕ ΤΟ ΑΝΟΙΚΕΙΟ ΚΑΙ ΤΟ ΥΨΗΛΟ
Στόχος της διερεύνησης του ψυχογράμματος 
ως παραδείγματος του εξαίσιου πτώματος είναι 
ο εντοπισμός των τεχνικών που συνδέονται 

72  Manolopoulou, Yeoryia, The active voice of 
architecture an introduction to the idea of chance, field 
a free journal for architecture, σελ. 62 – 72

με την έννοια του ανοίκειου και του υψηλού 
στην αρχιτεκτονική. Η αίσθηση της χώρου σαν 
οργανισμό που δημιουργείται από τη μέθοδο 
του ψυχογράμματος οδήγησε σε μια επέκταση 
του σώματος έξω από αυτό. Με τη συνέχεια 
και την επέκταση του σώματος από φυσικό 
σε ψυχολογικό μπορούμε να εντοπίσουμε 
μια αίσθηση της απώλειας του που τονίζει 
την απομάκρυνση από το αρχαϊκό σώμα 
σε όλη του τη βιολογική δύναμη. Ο χώρος 
έγινε το επίκεντρο για μια χαμένη σωματική 
ενότητα κατακερματισμένη από το χρόνο και 
τις αισθήσεις. Το σώμα έγινε ένα αντικείμενο 
νοσταλγίας πάρα ένα μοντέλο αρμονίας, 
εμφανίζεται στην τέχνη σαν μια σειρά από 
κομμάτια, τα κομμάτια για παράδειγμα στην 
ιστορία του Frankenstein που δε μπορούν 
να συναρμολογήσουν παρά σε ένα τέρας. 
Με ψυχαναλυτικούς όρους ο Jaques Lacan 
στην εργασία του το στάδιο του καθρέφτη, 
πρότεινε το μοντέλο του σώματος πριν τον 
καθρέφτη, σε ένα δράμα που οδηγεί στο 
χωρικό ορισμό του εαυτού σε σύνδεση με την 
αντανάκλαση. Σε αυτό το μοντέλο ο καθρέφτης 
συναρμολογεί το κατακερματισμένο σώμα. 
Εμφανίζεται το αντικείμενο στη μορφή από 
κομμάτια του σώματος. Η άποψη του Lacan 
για το απωθημένο κατακερματισμένο σώμα 
βρίσκεται σε αναλογία με το κείμενο του Roland 
Barthes Fragment of a lovers discourse, οπού το 
σώμα που προβάλλεται μέσω της επιθυμίας 
επαναδιαμορφώνεται σε πτώμα. Αυτή η 
μετάφραση τονίζει την αντίθεση στο οικείο. 
Η συναρμογή άλλοτε οικείων τμημάτων του 
χώρου όπως στο ψυχόγραμμα και η δημιουργία 
ενός κατακερματισμένου σώματος είναι αυτό 
που δημιουργεί στο χρήστη την αίσθηση του 
ανοίκειου. Η πρόθεση των Coop Himmelblau 
είναι μια αρχιτεκτονική που αρνείται το οικείο. 
“Η αρχιτεκτονική μας δεν είναι οικεία, κινείται 
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στο χώρο σαν ένας πάνθηρας στη ζούγκλα”. 
Αυτή η άποψη βασίζεται σε ένα σώμα 
διαφορετικό από αυτό που βρισκόταν στο 
κέντρο της ανθρωπιστικής παράδοσης. Όπως 
έχει τονιστεί στην αρχιτεκτονική μορφή είναι 
ένα σώμα σε κομμάτια κατακερματισμένο. 

Αυτό το σώμα είναι εάν σήμα της απομάκρυνσης 
από τις θεωρίες της αρχιτεκτονικής που 
βασίζονται στην έννοια του υψηλού. Τα όρια 
του, το εσωτερικό η το εξωτερικό είναι ασαφή. 
Η μορφή του κυριολεκτικά η μεταφορικά δε 
μοιάζει στον άνθρωπο αλλά στο τέρας. Στόχος 
είναι ο επαναπροσδιορισμό της αντίληψης. Ο 
χρήστης μέσα από την αποσπασματικότητα δε 
μπορεί να έχει μια πλήρη εποπτεία του χώρου 
γεγονός που συνδέει τα κτήρια αυτά με την 
έννοια του υψηλού. 
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Εικ.17 Negotiated construction project
Πηγή https://issuu.com/smartinos/docs/surrealism_
and_architecture

Εικ.18 Negotiated constuction project
Πηγή https://issuu.com/smartinos/docs/surreal-
ism_and_architecture
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NEGOTIATED CONSTRUCTION 
PROJECT
Στο εν λόγω κεφάλαιο εστιάζουμε στο 
Negotiated construction project, σε ένα έργο 
που κατασκευάστηκε από το state university το 
1993 ως πείραμα και το οποίο συνδέεται με το 
παιχνίδι του εξαίσιου πτώματος. Μέσα από τη 
μελέτη των χαρακτηριστικών του επιδιώκουμε 
να εντοπίσουμε το πως τα στοιχεία αυτά 
προσεγγίζουν τις εννοείς του ανοίκειου και του 
υψηλού στην αρχιτεκτονική δημιουργία.

Το Νegotiated construction project είναι ένα 
πείραμα το οποίο προσπαθεί να εκφράσει αυτό 
το στοιχείο της ασυνέχειας. Βασισμένο στο 
σουρεαλιστικό παιχνίδι εξαίσιο πτώμα, το έργο 
είναι μια κυβική κατασκευή με 8 μικρότερα 
κυβικά έργα. Στο πρώτο μέρος του έργου οι 
μαθητές έχουν ως στόχο να σχεδιάσουν μια 
κατασκευή που φυσικά και ψυχολογικά να 
προωθεί την ιδέα του καταφυγίου. Έχουν 
ως στόχο να επιλέξουν τρία αντικείμενα από 
μια περιορισμένη ομάδα από αρχιτεκτονικά 
στοιχεία όπως τοίχο, πάτωμα, ράμπα, σκάλα, 
παράθυρο κτλ., από μια κατάσταση όπως μέσα 
έξω, πάνω κάτω κτλ. και από ένα σύνολο από 
εργαλεία όπως φωτεινό σκοτεινό, ήχος σιωπή 
κτλ. Αυτά συνδυάζονται για να πράξουν ένα 
σχέδιο το οποίο θα παρουσιάζει την ιδέα του 
μαθητή για το καταφύγιο, την αρχιτεκτονική 
κατασκευή και τα υλικά τα οποία θα έχει. 

Αργότερα οι μαθητές χωρίζονται σε 8 ομάδες. 
Συζητούν τα έργα τους με τους συμμαθητές 
τους και επιλέγουν το καλύτερο από τα έργα. 
Αυτά παρουσιάζονται σε μια γενική συζήτηση 
στην τάξη η οποία εστιάζει στη διερεύνηση 
των λόγων με τους οποίους οι ομάδες έκαναν 
τις επιλογές τους. Κάθε ένα από τα επιλεγμένα 
έργα, τυχαία έχει έναν από τους 8 κυβικούς 
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χώρους οι οποίοι είναι η βάση του έργου. Αυτή 
η κατασκευή σχεδιάστηκε για να παρουσιάσει 
στους μαθητές περίπλοκες επιφάνειες οι 
οποίες διαπραγματεύονται με αλλά έργα. 
Σε αυτό το σημείο είναι επίσης σημαντικό 
να αναγνωρίσουμε ότι τα κενά αναμεσά στα 
έργα δεν είναι προορισμένα σαν χώροι για την 
επανάληψη των αρχιτεκτονικών συμβάσεων. Σε 
αντίθεση όπως ο Breton στόχευε στην αυτόματη 
γραφή, ήταν μια αποστασιοποίηση από τις 
αρχιτεκτονικές συμβάσεις. Ας εστιάσουμε στο 
κομμάτι που μετατράπηκε σε μισή σκάλα ως 
ένα παράδειγμα από άλλες ασυνήθιστες μη 
αρχιτεκτονικές λύσεις κυρίαρχες σε σημεία του 
έργου. 

Κάθε κενό αναμεσά στους κύβους είναι 
τμήμα για διαπραγματεύσεις και μας φέρνει 
αντιμέτωπους με ερωτήσεις για την πρόθεση και 
την αξία και όλες τις επιλογές που σχετίζονται 
με την ύπαρξη ή την αποστασιοποίηση από 
τη διαφορά. Κάθε ένα είναι μια άκρη η οποία 
προκαλεί τρόμο και προσκαλεί την υγειά. Σε 
αυτούς τους χώρους το έργο αποκαλύπτει 
τις ιδιαιτερότητες του μέσα και του έξω, της 
υποκειμενικότητας και της διαφοράς όπως 
πιστής πολλές από τις αβεβαιότητες τις οποίες 
η αρχιτεκτονική αντιμετωπίζει σήμερα. 

Οι ιδέες και οι αξίες που έχουν τα σχέδια του 
κάθε έργου πρέπει να διαπραγματεύονται 
όταν έρχονται στο χώρο και στο χρόνο και 
όταν γίνονται υλικά και κατασκευαστικά 
εξαρτημένες μεταξύ τους. Σε αυτό το σημείο 
οι μαθητές αποφασίζουν τι είναι διατεθειμένοι 
να παρατήσουν στις διαπραγματεύσεις: είναι 
ο χώρος, το υλικό, η μορφή, ο τόπος, η ιδέα, η 
αισθητική, η λειτουργία; Αυτό το έργο φέρνει 
αυτά τα στοιχεία στην επιφάνεια. 

Από τις σημειώσεις του έργου συγκεντρώσαμε 

κάποια τμήματα που κατά τη γνώμη μου πρέπει 
να εστιάσουμε:

Δεν υπάρχει μη περίπλοκη, απλή άποψη. 

Κάθε αντικείμενο είναι πολλαπλό μια κατάσταση 
η οποία εξαρτάται από τους πολλούς τρόπους 
με τους οποίους εστιάζουμε στα αντικείμενα. 

Σαν ένα εργαλείο αυτό το έργο: 

Κατασκευάζει ερωτήσεις. 

B. Pollard: “Δώσαμε έμφαση στο έργο. Εμείς 
αποφασίσαμε τι θα είναι το έργο”. 

T. Browning: “Οι άνθρωποι εστιάζουν στο 
έργο. Γιατί εμείς πρέπει να προβάλλουμε αλλά 
πράγματα σε αυτό;” 

Κάνει δυνατό να εξετάσουνε τη μετάφραση των 
ιδεών σε φυσικές κατασκευές. 

F. Polkowski: “Δεν ξέραμε το νόημα. Όχι μόνο οι 
φυσικές συνδέσεις αλλά οι διαπραγματεύσεις 
ήταν το νόημα”. 

Helen Liggett: “Αυτό που λέτε είναι ότι το νόημα 
έκανε δύσκολες τις διαπραγματεύσεις”. 

Εστιάζει σε μια επανεξέταση των στοιχείων της 
καλής, σωστής ή όμορφης κατασκευής.  

Το Νegotiated construction project είναι 
κατασκευαστικά το αντίστροφο του 
σουρεαλιστικού παιχνιδιού το εξαίσιο πτώμα. 
Οι συνδέσεις στο εξαίσιο πτώμα είναι γραμμές 
στην άκρη του κάθε έργου. Αυτές περνάνε 
στο δεύτερο και επόμενο παίκτη ο οποίος 
πρέπει να χρησιμοποιήσει αυτές τις γραμμές 
και να κατασκευάσει το δικό του σχέδιο. Αυτό 
που ο κάθε παίκτης προσθέτει είναι αυτό το 
οποίο είναι αναμεσά στις γραμμές από τον 
προηγούμενο παίκτη και στις γραμμές τις 

οποίες ο καινούργιος παίκτης παίρνει. Στο 
σχέδιο οι συνδετικές γραμμές υπάρχουν. Σε 
αντίθεση, αυτό που υπάρχει στο έργο είναι 
αυτό που είναι αναμεσά στις γραμμές και αυτό 
που δεν υπάρχει είναι οι συνδέσεις. 

Από τα παραπάνω κατανοούμε ότι το 
συγκεκριμένο έργο δε στόχευε στη δημιουργία 
μιας κατασκευής αλλά μιας βάσης στην οποία 
θα γίνονται διαπραγματεύσεις και η οποία θα 
μετατρέπεται κατά τη διάρκεια του έργου. Το 
βασικό στοιχείο που είναι κοινό με το παιχνίδι 
του εξαίσιου πτώματος είναι το γεγονός ότι 
στοχεύει σε μια κατασκευή χωρίς όρια αλλά 
που θα βασίζεται στις συνδέσεις. 
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Η ΕΝΝΟΙΑ ΤΗΣ ΑΣΥΝΕΧΕΙΑΣ
Βασικό στοιχείο του συγκεκριμένου έργου είναι 
η έννοια της ασυνέχειας. Αρχικά η έννοια του 
δεδομένου προβάλλει ως η συνθήκη οπού 
τρεις διαφορετικές πτυχές αλληλοδιάδοχης 
στιγμιότυπων οι οποίες υπάρχουν παράλληλα 
και αλληλοεπιδρούν ανταποκρίνονται σε ότι 
έχει καθιερωθεί ως γνώριμο ή ως επανάληψη 
κάποιου προηγουμένου. Η έννοια της 
αναγνώρισης ή της οικειότητας είναι μάλλον 
αυτή που καθιστά τις πτυχές του δεδομένου 
ως επίπεδα ιστορικότητας συνδέοντας το άξιο 
λογού με το γνώριμο ή αυτό που έχουμε ήδη 
κατακτήσει σε προηγούμενες χρονικές στιγμές. 
Ή περισσότερο συγκεκριμένα είναι επανάληψη 
ενός γεγονότος που έχει ξανασυμβεί, είναι 
μια συνθήκη με κοινωνικό αντίκτυπο που έχει 
βιωθεί ξανά και με κάποιο τρόπο συσχετίζεται 
με το προηγούμενο καθεστώς φορτίο του 
αρχιτέκτονά. 

Σε αντίθεση με το δεδομένο, εντοπίζουμε το 
τρέχον στιγμιότυπο μια πτυχή ως κάτι που 
δε μπορεί να συσχετιστεί ούτε να περιέχει το 
σύστημα χαρακτηριστικών που εμφανίζεται 
προηγουμένως με την ιδιά αναφορά. Γιατί 
όταν ανταποκρίνεται σε μια τέτοια συνάφεια 
σημαίνει ότι το νέο στιγμιότυπο απαντά στο 
πρότυπο που ως οικείο και γνώριμο αναμένεται 
να επαναληφθεί. Όταν όμως παρατηρείται 
το αντίθετο μπορεί αναλόγως να σημαίνει ότι 
αυτό που βιώνεται ως μη γνώριμο είναι αυτό 
που προκύπτει ως μη αναμενόμενο. 

Η σύνδεση με τα προηγούμενα περιεχόμενα 
της αλληλουχίας δε εντοπίζεται, υποδεικνύεται 
ότι η αλληλουχία μπορεί να διακόπτεται 
ως προς το εκάστοτε επίπεδο αναφοράς. 
Το στιγμιότυπο που έρχεται ως τρέχον στο 
παρόν προβάλλει αδύνατο να συσχετιστεί. 

Ή με αλλά λογία δε φαίνεται να φέρει μέρος 
ή όλο το φορτίο που έχουμε ονομάσει ως 
ιστορικότητα. Την ασυνέχεια ή αλλιώς την άρση 
της συνέχειας μπορεί κάνεις να την αντιληφθεί 
ως την τομή στην προβολή των συστατικών του 
προηγουμένου στο τρέχον. Αν αυτό που τηρεί 
τη συνέχεια σε κάθε επίπεδο είναι το δεδομένο 
ή η ιστορικότητα σε πλήρη βαθμό, η παύση 
στη συνέχεια κάποιου επιπέδου αποκαλύπτει 
την ασυνέχεια ως προς αυτό που είναι 
αναμενόμενο. Ίσως έτσι να αρχίζει να αίρεται 
η έννοια της ιστορικότητας χωρίς ωστόσο να 
σημαίνει ότι αίρεται σε πλήρη βαθμό. 

Το στιγμιότυπο ως γεγονός, ως κοινωνική 
συνθήκη ή ως προϊόν στην εργογραφία των 
μαθητών μπορεί να είναι αντίθετο ως προς αυτό 
που καλείται ως δεδομένο. Διέπεται και από μια 
αλληλεπίδρασή που ενεργοποιείται μεταξύ των 
όρων. Για παράδειγμα ένα σχεδιαστικό προϊόν 
μπορεί όταν συγκριθεί με τα προηγούμενα 
έργα του ιδίου δημιουργού να διαπιστωθεί 
ως περίπτωση που δεν εμφανίζει συνάφεια 
με ότι έχει πρωτύτερα πράξει. Ο τρόπος με τον 
οποί χειρίζεται εδώ το σχεδιασμό μπορεί να 
έχει συστήσει ένα νέο κώδικα μια καινούργια 
διαδικασία για τη σύνθεση του χωρικού 
αποτελέσματος. Αυτό βέβαια δε συνεπάγεται 
απολυτά ότι ο κώδικας για τον αρχιτέκτονα είναι 
καινούργιος ως προς τα προηγούμενα έργα του 
ή ότι είναι απολυτά μια διαδικασία σχεδιασμού 
που δεν έχει ποτέ πριν διατυπωθεί. 

Αν θέλουμε να το συσχετίσουμε με το χρονικό 
συνεχές θα μπορούσαμε να πούμε ότι στο τρέχον 
στιγμιότυπο δεν μπορεί να προβληθεί κανένα 
συστατικό των προηγουμένων. Οποιοδήποτε 
προηγούμενο σχεδιαστικό αντικείμενο που είχε 
ήδη κατακτηθεί και κατοχυρωθεί ως οικείο εδώ 
δεν εντοπίζεται. Και αναλόγως αποκαλύπτεται 

ότι η διαδικασία που έχει επιφέρει ένα τέτοιο 
αποτέλεσμα μάλλον είναι πρωτόγνωρη ως προς 
αυτό που το συνοδό προσδοκούσε. Βέβαια 
κυκλικά ως προς το πρώτο παράδειγμα το να 
προκύψει ένα αποτέλεσμα ως μη γνώριμο 
για το δημόσιο επίπεδο δε σηματοδοτεί 
απολυτά την ασυνέχεια και στην εργογραφία 
του δημιουργού. Αυτό που για την κοινή 
γνώμη εκλαμβάνεται ως ασυνέχεια μπορεί 
για τον αρχιτέκτονα να είναι κομμάτι της 
προσωπικής του συνέχειας. Ίσως δηλαδή 
το τρέχον στιγμιότυπο να τηρεί τη συνέχεια 
στην αλληλουχία με τα προηγούμενα του 
επιβεβαιώνοντας τον κώδικα του προσωπικού 
σχεδιαστικού ύφους. 

Μια συνολική θεώρηση όλων των παραπάνω 
είναι ότι η ασυνέχεια σε κάποια η κάποια από 
τα επίπεδα συνιστά μια τομή. Αλλά τι σημαίνει 
η άρση για τη συνέχεια της αλληλουχίας; Η 
συσχέτισή του τρέχοντος που διαπιστώνεται 
ως ανατροπή μπορεί να σκιαγραφήθηκε 
αλλά τι μπορεί να σημαίνει για το επόμενο 
στιγμιότυπο της αλληλοδιάδοχης; Από τη 
στιγμή που προκαλείται η ασυνέχεια σε κάποια 
πτυχή αρχίζει να τροποποιείται η σχέση με τοπ 
προηγούμενο. Στην ουσία εισέρχεται σε τροχιά 
διακοπής. Αυτό που ήταν πλέον καθιερωμένο 
ως ήδη βιωμένο τώρα υποσκάπτεται καθώς 
το τρέχον είναι καινούργιο και άγνωστο. Το 
παράδειγμα αν ειπωθεί από κάποια από τις 
πτυχές έχει άλλη γλώσσα από αυτή που έχει 
συμφωνηθεί να χρησιμοποιείται ως αποδεκτή. 
Λέγοντας ότι έχει συμφωνηθεί δεν υπονοείται 
μια διατυπωμένη με πραγματιστικούς όρους 
συμφωνία αλλά εννοείται αυτό που έρχεται ως 
απόρροια της κοινωνικής δια δράσης. Η σχέση 
αλληλουχίας μεταξύ προηγουμένου, τρέχοντος 
και επομένου τροποποιείται από τη στιγμή 
που αίρεται η συνάφεια με το προηγούμενο. 
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Ίσως να λειτουργήσει σαν ένα νέο μοντέλο από 
το οποίο θα γεννηθεί μια αλληλοδιαδοχή με 
χαρακτηριστικά συναφή ως προς τα δικά του. 
Εάν στιγμιότυπο που είναι το αμέσως επόμενη 
στην αλληλουχία ίσως το χρησιμοποιήσει ως 
σημείο αναφοράς συσχετίζοντας με αυτό τη 
συγκρότηση του. Προβάλλει πάνω στη δική 
του ασυγκρότητης που συμβαίνει σε μια νέα 
χρονική στιγμή τη συγκρότηση αυτού που 
πρόβαλλε ως αναπάντεχο για μια προηγουμένη 
χρονικά και αξιολογικά ακολουθία. Μάλλον θα 
μπορούσαμε να πούμε ότι ερχόμαστε μπροστά 
σε μια αληγή διάδοχης και τη συγκρότηση μιας 
νέας αλληλουχίας. 

Όταν το αποτέλεσμα συμπυκνώνει τη λογική 
του εκάστοτε κώδικα μέσα στα πλαίσια του 
αναμενομένου η σχεδιαστική διαδικασία 
παράγει στην ουσία συγχρονικότητες ή 
οργανισμούς που απαντούν στο καθιερωμένο 
τρέχον περνώντας όμως μέσα από το φίλτρο 
του τι θεωρείται γνώριμο και άξιο λόγου. 
Αντίστροφα όταν αυτή η διαδικασία σχεδιασμού 
αντιβαίνει προς την ιστορικότητα σε όλα τα 
επάλληλα επίπεδα προσεγγίζει ένα απρόσμενο 
αποτέλεσμα. Η αλληλεπίδραση μοιάζει εδώ 
να μοιράζεται μεταξύ συντάκτη αρχιτέκτονα 
και χρόνου εγείροντας ωστόσο ένα ερώτημα 
ποσό δοκιμή είναι μια τέτοια συνθήκη. Όταν 
η ιστορικότητα δεν επιβεβαιωμένα σε καμία 
πτυχή τότε φαίνεται ότι βρισκόμαστε μπροστά 
σε ένα πολλαπλό σημείο τομής. Ή αλλιώς 
προσεγγίζουμε μια περίπτωση οπού η υπόθεση 
ότι το αντικείμενο δεν είναι αναπάντεχο 
προκύπτει ως άτοπη Σεπ πλήρη βαθμό73. 

Κάθε φορά η διαδικασία σχεδιασμού που 
εφαρμόζει είναι ο αλγόριθμος που διατυπώνει 

73  Kuhn Thomas, Η δομή των επιστημονικών 
επαναστάσεων, Σύγχρονα θέματα, 2008, σελ. 113 - 115

σε υλικό χώρο τη νοητή διάσταση του θέματος. 
Αν μέσα από τη διαδικασία εξωτερικεύεται το 
φιλοσοφικό του οικοδόμημα και η προσέγγιση 
της ιδέας, τότε η διαδικασία μοιάζει να περιέχει 
την πορεία προς την κατάκτηση της ιδέας. Και 
εκεί αυτή η αναζήτηση μπορεί να είναι κίνητρο 
προς μια νέα δοκιμή ή ίσως και ανατροπή 
στην προσωπική διαδικασία σχεδιασμού. 
Οπού λοιπόν συμβαίνουν ταυτόχρονα οι 
ασυνεχείς εκεί ορίζεται ένα σημείο τομής 
ή ίσως σημείο καμπής. Η ασυνέχεια είναι 
επάλληλη σηματοδοτεί στην ίσια τις άρσεις 
στις συνέχειες. Αυτό όμως που είναι το 
χαρακτηριστικό γνώρισμα είναι η έκπληξη. Γιατί 
μέσω της έκπληξης οι ασυνέχειες εντοπίζονται 
και γίνονται αισθητές. 

Σήμερα όμως που δεν έχουμε σύμβολα αλλά 
απλώς σημεία, ίχνη της πορείας προς το 
άγνωστο η τέχνη μας έγινε πυθική και τα έργα 
της πίνακες κραυγές, ξεφωνητά πυθικά της 
συνειδήσεως του καλλιτέχνη που προσπαθεί 
να μαντέψει τον κόσμο74. Το σημαντικό στοιχείο 
είναι να αποσυνδέσουμε τη χωρική αντίληψη 
από την αρχιτεκτονική κατασκευή. Αυτό είναι 
σύγχρονη αρχιτεκτονική. Κοιτάζοντας τον 
κόσμο οι μαθητές από εκεί, καμία κατασκευή 
δε μπορεί να ειπωθεί σαν στατική. Η τέχνη είναι 
έκφραση όχι από ιδέες αλλά από εμπειρίες ε 
αξίες και σκοπό75. 

Εκεί οπού το πλαίσιο ορίζει, η επιφάνεια αυτή 
ωθεί. Η αντικειμενική αντίληψη λειτουργεί μέσα 
από τη δια δράση η οποία υπάρχει μόνο μέσα 
στην επιφάνεια, όχι στο πλαίσιο. Ο μαθητής 
πρέπει να εκφράσει και να δημιουργήσει νέες 

74  Μιχελής, Παναγιώτης, Αισθητικά θεωρήματα, 
Ίδρυμα Μιχελή, 1979, σελ. 118

75  Jarrett, James, The quest for beauty, prentice hall 
inc., 1957, σελ. 12

κατασκευές, να ανοίξει πιθανούς κόσμους. 
Αυτό που γενικά βιώνουμε είναι μια νέα 
χωρικότητα76.

Παρ ότι δεκτό, άξιο λογού ή λειτουργικό 
ως προς την εννοιολογική του διάσταση ότι 
έχει επικρατήσει να είναι το δεδομένο ή 
η ιστορικότητα μπορεί να μη πλησιάζει τη 
βέλτιστη εκδοχή για το δημιουργό. Μπορεί 
πάντα να ενέχει ένα περιθώριο οπού θα 
χωρούσαν τα χαρακτηριστικά στοιχεία που 
θα το καθιστούσαν ιδανικό.  Όμως όταν ένα 
αρχιτεκτονικό προϊόν προβάλλει στο δημόσιο 
χώρο δημιουργεί μια αλλεπάλληλη κατάσταση 
δια δράσης μεταξύ των τριών εμπλεκομένων 
ορών του συνόλου, του χρήστη ως ατόμου και 
του δημιουργού. 

Μια τέτοια μερική αρχικά ανατροπή της 
υπόθεσης προβάλλει ως η κατάφαση που 
αρχίζει να συμπληρώνει την αρχική άρνηση 
και να οδηγεί προς τον ορισμό. Ωστόσο στην 
πρακτική διαδικασία της αρχιτεκτονικής δεν 
ευδοκιμεί πάντα η αναζήτηση και η προσέγγιση 
του ιδανικού. Ο δημιουργός συγκροτεί τα 
στοιχεία ακολουθώντας τον κώδικα που αυτός 
επιλέγει. Ταυτόχρονα όμως βρίσκεται σε μια 
σχέση δια δράσης με τους αύλους δυο όρους. Το 
αρχιτεκτονικό αποτέλεσμα δεν αποβλέπει στην 
προσωπική κατανάλωση αλλά απευθύνεται 
στους άλλους όρους ή αλλιώς σε εξωτερικό 
επίπεδο. 

Ούτως ή άλλως το σχεδιαστικό αποτέλεσμα 
είναι συνήθως έργο που σε πρώτη τουλάχιστον 
φάση στοχεύει σε εάν σύνολο χρηστών. Το ότι 
το αποτέλεσμα της σχεδιαστικής διαδικασίας 
θα γίνει πεδίο χωρικής εμπειρίας για ένα 

76  Flachbart, Georg, Weibel, Peter, Disappearing 
architecture from real to virtual to quantum, birkhauser 
publishers for architecture, 2005, σελ. 162
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η περισσότερα πρόσωπα διαφορετικά από 
τον ίδιο το δημιουργό είναι δεδομένο και 
αναμενόμενο. Είτε η στιγμή της δημοσίευσης 
μιας μελέτης, είτε η στιγμή της παράδοσης 
του έργου στο κοινό είναι το στιγμιότυπο 
συνάντησης δυο τροπών σκέψης. Το έργο είναι 
απόρροια της σκέψης του δημιουργού και οι 
χρήστες έρχονται να το ερμηνεύσουν φέροντας 
και χρησιμοποιώντας γι’ αυτό τη δική τους 
σκέψη. 

Οι δέκτες λαμβάνουν την εμπειρία του χώρου 
και μέσα από αυτήν διακρίνουν αυτό που 
ο αρχιτέκτονας ήθελε να εκφράσει. Αν τα 
χωρικά στοιχεία έχουν συγκροτηθεί με μια 
διαδικασία που για το δημιουργό αποτελεί την 
ανατροπή προς την ιδανικότητα η ανάγνωση 
της της συνθήκης είναι που καθιστά δυνατή τη 
συμπλοκή των ασυνεπειών. 

Η ΣΥΝΔΕΣΗ ΤΗΣ ΑΣΥΝΕΧΕΙΑΣ ΜΕ ΤΟ 
ΑΝΟΙΚΕΙΟ ΚΑΙ ΤΟ ΥΨΗΛΟ
Το έργο αυτό μέσω του στοιχείου της ασυνέχειας 
προσεγγίζει τις εννοείς του ανοίκειου και του 
υψηλού. Αυτή η αποσπασματικότητα συνδέεται 
με το ανοίκειο παρ. ότι το έργο αποτελείται 
από τμήματα γνωστά στους μαθητές. Μέσα 
από αυτό το στοιχείο ο μαθητής καλείται να 
επαναπροσδιορίσει την ιδιά του τη δημιουργία. 
Επιπλέον, το γεγονός ότι οι μαθητές δεν έχουν 
πλήρη εποπτεία του έργου αλλά μόνο κάποιων 
τμημάτων του συνδέεται με τη έννοια του 
υψηλού. 
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ΜΕΛΛΟΝΤΙΚΗ ΕΡΕΥΝΑ
Σε μια συνέχεια της έρευνας που 
πραγματοποιήσαμε θα επιχειρήσουμε να 
τοποθετήσουμε το παιχνίδι του εξαίσιου 
πτώματος και τη μεθοδολογία την οποία 
προτείνουμε στη σημερινή εποχή και σε 
σχέση με τις επιτελέστηκες τέχνες. Μέχρι 
τώρα εστιάσαμε στη μεθοδολογία βασισμένη 
στο παιχνίδι του εξαίσιου πτώματος η οποία 
εισάγει το στοιχείο του απροβλέπτου μέσω 
του αυτοματισμού και του κολλάζ αλλά και το 
στοιχείο της ασυνέχειας. Τα προαναφερθέντα 
αφορούσαν το σχέδιο και την κατασκευή του 
αρχιτεκτονικού χώρου. 

Θα επιχειρήσουμε να κατανοήσουμε πως 
αυτή η μεθοδολογία τοποθετείται στη 
σύγχρονη εποχή των ραγδαίων εξελίξεων, της 
πληροφόρησης και της εισόδου και κυριαρχίας 
των τεχνολογικών επιτευγμάτων. 

Οι χώροι συνήθως οργανώνονται από το 
δημιουργό η τους δημιουργούς και απλά 
κατοικούνται από τους χρήστες. Η είσοδος 
όμως των τεχνολογικών μέσων και της 
πληροφόρησης δίνει τη δυνατότητα μιας πιο 
ενεργής συμμέτοχης τόσο από το δημιουργό 
όσο και από το χρήστη στον αρχιτεκτονικό 
χώρο. 

Μέσω του εξαίσιου πτώματος επιτρεπόταν 
η συνεργασία των δημιουργών για την 
κατασκευή χώρων. Μετά όμως την ολοκλήρωση 
της διαδικασίας ο χώρος παρέμενε στατικός 
συνήθως, αφήνοντας μικρή πιθανότητα 
διάδρασης τόσο με τους δημιουργούς όσο και 
με τους χρήστες αφού ο ίδιος ο δημιουργός 
οργανώνει ακόμα και τον τρόπο με τον οποίο 
αλλάζει ο χώρος. Στόχος είναι η διερεύνηση 
και ενδεχομένως η κατασκευή εγκαταστάσεων 
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που θα συνδυάζουν την αρχιτεκτονική με τις 
επιτελέστηκες τέχνες ως ένα κομμάτι πλέον του 
εξαίσιου πτώματος. Θα δίνεται η δυνατότητα 
οι εγκαταστάσεις αυτές να αποτελέσουν μια 
βάση στην οποία άλλοι δημιουργοί ή χρήστες 
θα προσθέτουν διαρκώς τα δικά τους κομμάτια 
τα οποία θα επιτρέπουν μια συνεχή αλλαγή των 
χώρων.

Στόχος είναι μέσω της μεθόδου του εξαίσιου 
πτώματος να συνδέσουμε διαφορετικά 
κομμάτια που συμπεριλαμβάνουν κτισμένο 
χώρο και αρχιτεκτονικό σχεδιασμό με στοιχεία 
επιτελεστικών τεχνών ως κομμάτι των χώρων 
που δημιουργούνται. Ο λόγος για τον οποίο 
θεωρώ ότι έχει ενδιαφέρον κάτι τέτοιο είναι 
γιατί ενεργοποιούν τη συμμετοχή του θεατή. 
Χρησιμοποιώντας σαν βάση το σουρεαλιστικό 
παιχνίδι το εξαίσιο πτώμα το έργο προτείνει μια 
αρχιτεκτονική η οποία συνεχώς μεταβάλλεται 
για να δημιουργήσει νέους αρχιτεκτονικούς 
χώρους. Το εξαίσιο πτώμα εξερευνά τις 
δυνατότητες για το πως οι διάφορες πτυχές σε 
συνεργασία αναμεσά στις επιτελεστικές τέχνες 
και στο σχέδιο μπορούν να δημιουργήσουν 
χώρους. 

Επιδίωξη είναι να δημιουργηθούν 
πολυαισθητηριακές εγκαταστάσεις οι οποίες 
θα αποτελούν ένα εξαίσιο πτώμα που θα 
βρίσκεται σε μια διαρκή αλλαγή τόσο από το 
δημιουργό όσο και από τους χρήστες. Ο χώρος 
πλέον δε θα είναι στατικός αλλά δυναμικός με 
αρχιτεκτονικά στοιχεία να συνδυάζονται με 
performances από θέατρο, μουσική και χορό. 

Η τέχνες αντλούν στοιχεία από την έννοια της 
αλληλεπίδρασης μέσα από διαφορετικούς 
τρόπους και διαφορετικές πρακτικές. Εστιάζουν 
στη συσχέτιση δρώντων προσώπων αλλά και 
στην έλευση του τυχαίου συμβάντος. Βασισμένο 

στη μορφή του σουρεαλιστικού παιχνιδιού το 
εξαίσιο πτώμα καλούν το θεατή να δράσει σαν 
συνδημιουργός στο έργο. Ο χώρος συνδυάζεται 
με άλλες δραστηριότητες. 

Με το ρολό του περιπλανητή οι θεατές έρχονται 
αντιμέτωποι με την επιλογή του δικού τους 
μονοπατιού. Το έργο που θα κατασκευάσουμε 
εστιάζει σε ερωτήσεις σχετικά με τη σύγχρονη 
εποχή και την αναζήτηση για μια νέα 
αρχιτεκτονική δημιουργία. Αυτή η εποχή του 
διαφορετικού αφήνει χώρο για ομοιογένεια; 

Το έργο είναι ένα βασικό εργαλείο το οποίο 
βοηθά τους σχεδιαστές να εκφράσουν, να 
αναπτύξουν τις ιδέες τους σε μια διαδικασία 
η οποία ξεκινά με τη δημιουργία της ιδέας, 
το σχεδιασμό, τις σχεδιαστικές επιλογές και 
την κατασκευή. Οι χώροι βρίσκονται αναμεσά 
στις απόψεις σαν ένα μοναδικό αντικείμενο το 
οποίο επιμένει στην πλουραλιστικότητα του. 
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ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ
Στην εν λόγω εργασία επιχειρήσαμε να 
διερευνήσουμε τους όρους με τους οποίους 
η αρχιτεκτονική εκτρέπεται της οικειότητας 
προκειμένου να υποβάλλει ένα ήθος όρασης 
στους χρήστες. Αρχικά προσπαθήσαμε να 
προσεγγίσουμε τον τρόπο συγκρότησής του 
ψυχικού κόσμου προκειμένου να κατανοήσουμε 
πως δημιουργείται αυτή η αποσταθεροποίηση 
της πραγματικότητας του ατόμου. Σύμφωνα με 
τον Lacan η ψυχική ζωή του ανθρώπου ορίζεται 
από τις έννοιες ανάγκη επιθυμία αίτημα. Η 
έννοια της επιθυμίας, του αιτήματος και της 
ανάγκης διαφοροποιούνται. 

Από αυτή τη διαφορά παράγεται ένα υπόλειμμά 
καθώς η επιθυμία δεν ικανοποιείται πλήρως. 
Το υπόλειμμά είναι ένα θραύσμα που ορίζει 
την ψυχική αξία της πρωτογενούς εμπειρίας 
ικανοποίησης. Η ικανοποίηση της επιθυμίας 
αυτής που εκφράζεται μέσω της φαντασίωσης 
αναπαραστάθηκε από το Lacan με το 
βορρόμειο κόμβο. Στον Βορρόμβιο κόμβο ή 
κόμβο των Borromeo, υπάρχουν τρεις τάξεις το 
φαντασιακό, το συμβολικό και το πραγματικό 
και κάθε δακτυλίδι αντιπροσωπεύει μια τάξη. 
Μέσα από τη μελέτη του επιχειρήσαμε να 
κατανοήσουμε πως ικανοποιείται η επιθυμία η 
οποία σχετίζεται με την αποσταθεροποίηση της 
πραγματικότητας του ατόμου.  

Αυτή η φαντασίωση η οποία συνδέεται με την 
επιθυμία δε σχετίζεται με κάτι ευχάριστο αλλά 
μάλλον με κάτι επώδυνο. Όσον αφορά το θέμα 
της απόλαυσης η οποία πραγματοποιείται 
μέσω της φαντασίωσης ο Lacan περίγραψε 
διάφορες καταστάσεις οι οποίες θα 
μπορούσαν να αναφέρονται στην απόλαυση:  η 
δυσαρέσκεια,  ο πόνος, η  αηδία, ο μαζοχισμός 
είναι κάποιες από αυτές. Με αυτή τη λίστα  
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ήδη προιδεαζόμαστε στο γεγονός του ότι η 
έννοια της απόλαυσης δεν είναι ευχαρίστηση, 
αλλά, αντιθέτως η ευχαρίστηση είναι  «αυτό 
το οποίο μας σταματά σε κάποιο σημείο 
απομάκρυνσης, πολύ σεβαστής απόστασης από 
την απόλαυση». Στην ίδια ομιλία «Ιατρική και 
ψυχανάλυση» ο Lacan είπε για την απόλαυση 
ότι «είναι της τάξης της αύξησης της τάσης, του 
εξαναγκασμού, της δαπάνης, ακόμη και του 
κατορθώματος και συνορεύει με την στιγμή 
εμφάνισης του πόνου». 

Οι όροι που επιλέγονται ως μέσα εκτροπής της 
εννοίας της οικειότητας, είναι το ανοίκειο και 
το υψηλό. Κατά τη γνώμη μου, οι συγκεκριμένοι 
όροι είναι αρκετά σημαντικοί καθώς και οι δυο 
σχετίζονται άμεσα με την έννοια της οδύνης που 
προκαλείται στην συνάντηση του ανθρώπου 
με κάτι το αβέβαιο και την υποβολή ενός νέου 
ήθους όρασης. 

Οι δύο θεωρητικές κατασκευές (ανοίκειο, 
υψηλό) αποτελούν η καθεμία με τον τρόπο 
της, υπονομεύσεις του οικείου. Σε αντίθεση 
με την υπολογίσιμη και οργανωμένη συνθήκη 
της ποιητικής ονειροπόλησης, η οποία μάλιστα 
προκαλείται εκουσίως από τον άνθρωπο, τόσο 
το ανοίκειο όσο όμως και το υψηλό τελούν 
υπό μία ξαφνική διασαλευτική συνθήκη, 
που εκ πρώτης όψεως επέρχεται βίαια και 
απροειδοποίητα. Αν όμως αναλογιστούμε 
τη φύση του φροϋδικού ανοίκειου ως κάτι 
παλαιόθεν γνωστό και οικείο που επανέρχεται 
στην επιφάνεια, τότε το ανοίκειο δεν έρχεται 
από κάπου έξω αλλά εν αντιθέσει παράγεται 
μέσα μας. Στην ίδια λογική, αν φέρουμε στο 
νου μας την καντιανή έννοια του υψηλού ως 
την αίσθηση χάους που βιώνει το υποκείμενο 
μπροστά σε ένα άμορφο ή αχανές αντικείμενο 
και την υπέρβαση που ακολουθεί, και πάλι 

το υποκείμενο ανακαλύπτει εντός του την 
εσωτερική απεραντοσύνη. Και στις δύο 
περιπτώσεις το υποκείμενο κατορθώνει 
να ανταπεξέλθει στην αρνητική εμπειρία 
και ανακαλύπτει μέσα του τη δυνατότητα 
αντίστασης απέναντι σε κάτι απειλητικό για την 
ύπαρξη.  

Ως παράδειγμα προσέγγισης της έννοιας του 
ανοίκειου και του υψηλού στη αρχιτεκτονική 
επιλέγεται το κίνημα του σουρεαλισμού. Ο 
λόγος που εστιάζουμε σε αυτό είναι ότι οι 
ποιητές και καλλιτέχνες που συμμετείχαν σε 
αυτόν τόνιζαν πάντα ότι ο υπερρεαλισμός 
δεν ήταν ούτε καλλιτεχνικό, ούτε ποιητικό, 
ούτε λογοτεχνικό κίνημα, αλλά μια πολιτική 
πράξη, μια επανάσταση, η προσπάθεια μιας 
διαφορετικής θέασης του κόσμου και των 
λέξεων χωρίς την χρηστική τους διάσταση, αλλά 
θεωρημένες μέσα από ένα ποιητικό, ονειρικό, 
μαγικό πρίσμα. Χρησιμοποιώντας τις γνώσεις 
που προσέφερε ο Freud και η ψυχανάλυση, 
αλλά και τις πρακτικές τους (όπως τον ελεύθερο 
συνειρμό), οι υπερρεαλιστές κηρύσσουν την 
γενικευμένη εξέγερση ενάντια σε όλα τα κλισέ 
και τις διακηρύξεις της αστικής κοινωνίας. 

Πιο  συγκεκριμένα προσεγγίζουμε την έννοια 
του εξαίσιου πτώματος ως μια μέθοδο η οποία 
μέσω τεχνικών επιτρέπει την κυριαρχία των 
εννοιών του ανοίκειου και του υψηλού στην 
εμπειρία του χρήστη. Τα τελευταία χρόνια στην 
αρχιτεκτονική αναπτύσσεται μια σύγχυση, 
μια σειρά αντιθέσεων και μια ανταλλαγή 
λειτουργιών, που βασίζεται στους μη 
γραμμικούς και ασυνεχείς όρους παραγωγής 
της σύγχρονης εμπειρίας και του νοήματος. 

Η μελέτη εστιάζει στη δουλειά των Coop 
Himmelblau. Ο Sorkin δημιούργει μια 
πολύπλοκη κριτική που ταυτόχρονα συνδέει την 

αρχιτεκτονική τους με τα άναρχα παιχνίδια του 
σουρεαλιστικού κινήματος και την επιστήμη της 
μη γραμμικής δυναμικής. Εστιάζοντας και στο 
σουρεαλιστικό παιχνίδι του εξαίσιου πτώματος 
και στη μη γραμμική δύναμη μιας πολύπλοκης 
εξάρτησης από τις αρχικές συνθήκες, τονίζει ότι 
η διαδικασία του σχεδιασμού που υπάρχει στη 
δουλειά τους περιλαμβάνει την πολυπλοκότητα 
και τον αυτοματισμό, αποσυναρμολογώντας 
τις βεβαιότητες από τα παραδοσιακά 
αρχιτεκτονικά μοντέλα. 

Η σχεδιαστική μέθοδος των Coop Himmelblau 
εστιάζει στη δημιουργία ενός ιδεογραφικού 
σκίτσου το οποίο ονομάζουν ψυχόγραμμα. 
Εστίασαν στη σημασία των αρχικών σκίτσων 
τα οποία κάποιες στιγμές γίνονταν με τα ματιά 
κλειστά. Απαρνούνταν την παραδοσιακή 
μέθοδο της ορθογραφικής προβολής η οποία 
δεν ήταν κοντά στην πραγματοποίηση της 
τρισδιάστατης κατακερματισμένης μορφής 
προτιμώντας να εστιάσουν στην αμφιβολία ενός 
αφηρημένου σκίτσου σαν ένα αρχιτεκτονικό 
εργαλείο. Τα μέσα που χρησιμοποιούν για 
το ψυχόγραμμα είναι η αυτόματη γραφή και 
η έννοια του κολλάζ τα οποία προωθούν την 
έννοια του απροβλέπτου. Το στοιχείο πίσω από 
το ψυχόγραμμα είναι ότι αποτυπώνει την τέλεια 
υποσυνείδητη επιθυμία του αρχιτέκτονα. 
Για τους Coop Himmelblau η ενέργεια του 
σχεδιασμού του ψυχογράμματος είναι η πρώτη 
αποτύπωση του συναισθήματος στο χαρτί. 
Αναμεσά στο 1990 και στο 2000 περιέγραψαν την 
ολοκλήρωση της θεωρητικής τους θέσης σχεδόν 
με όρους κατασκευής του ψυχογράμματος. 
Προσπαθούμε να ορίσουμε το συναίσθημα το 
οποίο ο χώρος προσδίδει. Έχουμε ένα σχέδιο 
πολλές φορές σε ένα χαρτί πολλές φορές στο 
τραπέζι. Το ψυχόγραμμα συνήθως ένα σχέδιο 
αλλά πολλές φορές ένα μοντέλο, είναι η 
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έκφραση του συναισθήματος του αρχιτέκτονα 
απελευθερωμένα από τους περιορισμούς των 
διαδικασιών του αρχιτεκτονικού σχεδιασμού, 
είπαν οι αρχιτέκτονες. 

Στόχος της διερεύνησης του ψυχογράμματος 
ως παραδείγματος του εξαίσιου πτώματος είναι 
ο εντοπισμός των τεχνικών που συνδέονται 
με την έννοια του ανοίκειου και του υψηλού 
στην αρχιτεκτονική. Η αίσθηση της χώρου 
σαν οργανισμό που δημιουργείται από τη 
μέθοδο του ψυχογράμματος οδήγησε σε μια 
επέκταση του σώματος έξω από αυτό. Με 
τη συνέχεια και την επέκταση του σώματος 
από φυσικό σε ψυχολογικό μπορούμε να 
εντοπίσουμε μια αίσθηση της απώλειας του 
που τονίζει την απομάκρυνση από το αρχαϊκό 
σώμα σε όλη του τη βιολογική δύναμη. Ο 
χώρος έγινε το επίκεντρο για μια χαμένη 
σωματική ενότητα κατακερματισμένη από το 
χρόνο και τις αισθήσεις. Αυτή η μετάφραση 
τονίζει την αντίθεση στο οικείο. Η συναρμογή 
άλλοτε οικείων τμημάτων του χώρου όπως 
στο ψυχόγραμμα και η δημιουργία ενός 
κατακερματισμένου σώματος είναι αυτό 
που δημιουργεί στο χρήστη την αίσθηση του 
ανοίκειου. Η πρόθεση των Coop Himmelblau 
είναι μια αρχιτεκτονική που αρνείται το οικείο. 
“Η αρχιτεκτονική μας δεν είναι οικεία, κινείται 
στο χώρο σαν ένας πάνθηρας στη ζούγκλα”. 
Αυτή η άποψη βασίζεται σε ένα σώμα 
διαφορετικό από αυτό που βρισκόταν στο 
κέντρο της ανθρωπιστικής παράδοσης. Όπως 
έχει τονιστεί στην αρχιτεκτονική μορφή είναι 
ένα σώμα σε κομμάτια κατακερματισμένο. 

Αυτό το σώμα είναι εάν σήμα της απομάκρυνσης 
από τις θεωρίες της αρχιτεκτονικής που 
βασίζονται στην έννοια του υψηλού. Τα όρια 
του, το εσωτερικό η το εξωτερικό είναι ασαφή. 

Η μορφή του κυριολεκτικά η μεταφορικά δε 
μοιάζει στον άνθρωπο αλλά στο τέρας. Στόχος 
είναι ο επαναπροσδιορισμό της αντίληψης. Ο 
χρήστης μέσα από την αποσπασματικότητα δε 
μπορεί να έχει μια πλήρη εποπτεία του χώρου 
γεγονός που συνδέει τα κτήρια αυτά με την 
έννοια του υψηλού.

Στη συνέχεια εστιάζουμε σε μια κατασκευή 
το Negotiated construction project. Στο 
συγκεκριμένο χώρο αναλύουμε την έννοια 
της ασυνέχειας ως συστατικό στοιχείο για την 
προσέγγιση της έννοιας του ανοίκειου και του 
υψηλού. 

Εντοπίζουμε το κάθε τμήμα του έργου ως μια 
πτυχή ως κάτι που δε μπορεί να συσχετιστεί 
ούτε να περιέχει το σύστημα χαρακτηριστικών 
που εμφανίζεται προηγουμένως με την ιδιά 
αναφορά. Γιατί όταν ανταποκρίνεται σε μια 
τέτοια συνάφεια σημαίνει ότι το νέο τμήμα 
απαντά στο πρότυπο που ως οικείο και γνώριμο 
αναμένεται να επαναληφθεί. Όταν όμως 
παρατηρείται το αντίθετο μπορεί αναλόγως να 
σημαίνει ότι αυτό που βιώνεται ως μη γνώριμο 
είναι αυτό που προκύπτει ως μη αναμενόμενο. 

Ο μαθητής πρέπει να εκφράσει και να 
δημιουργήσει νέες κατασκευές, να ανοίξει 
πιθανούς κόσμους. Αυτό που γενικά βιώνουμε 
είναι μια νέα χωρικότητα. Το έργο εστιάζει στη 
δημιουργία μιας αρχιτεκτονικής χωρίς όρια 
αλλά με συνδέσεις. Μέσω του στοιχείου της 
ασυνέχειας προσεγγίζει τις εννοείς του ανοίκειου 
και του υψηλού. Αυτή η αποσπασματικότητα 
συνδέεται με το ανοίκειο παρ. ότι το έργο 
αποτελείται από τμήματα γνωστά στους 
μαθητές. Μέσα από αυτό το στοιχείο ο μαθητής 
καλείται να επαναπροσδιορίσει την ιδιά του 
τη δημιουργία. Επιπλέον, το γεγονός ότι οι 
μαθητές δεν έχουν πλήρη εποπτεία του έργου 

αλλά μόνο κάποιων τμημάτων του συνδέεται 
με τη έννοια του υψηλού. 

Μέσα από το έργο των Coop Hiemmelblau 
αλλά και το Negotiated construction project 
εστιάσαμε στην έννοια του απροβλέπτου η 
οποία εκφράζεται μέσω της αυτόματης γραφής 
και του κολλάζ και στην έννοια της ασυνέχειας. 
Στόχος ήταν να προτείνουμε την χρήση αυτών 
των μεθόδων και του παιχνιδιού του εξαίσιου 
πτώματος ως σχεδιαστικής μεθοδολογίας 
η οποία θα επιτρέπει την εκτροπή του 
αρχιτεκτονικού χώρου αλλά και της εμπειρίας 
του από την οικειότητα προκειμένου να 
υποβληθεί στο χρήστη ένα ήθος όρασης. 
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